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THE CASUALITY OF EXPRESSIONIST APPROACHES IN
TURKISH PAINTING

ABSTRACT

Having first emerged in Turkish painting in the early-20" century in line with formal
influences acquired from the west and then developed and shaped within their own
socio-cultural dynamics, expressionist approaches were not exactly similar to German
Expressionism, but rather it bears temporal and original traces of a different cultural
process and perspective. Since a work of art has an inevitable connection with the
cultural structure of the society to which it belongs, expressionist approaches in
Turkish painting had taken shape in their own dialect and artistic climate. This
situation dovetailed with the inner reality inherent in expressionism. Nevertheless,
unlike their examples in the west, the expressionist tendencies put forward by Turkish
artists didn’t emerge as a result of breaking with an intellectual and social
accumulation or tradition, or didn’t aim to create a revolution in art and society.
Emotional and social reactions that reached an explosive point in Germany in the
early-20" century reached a saturation point to express themselves through different
dynamics that the Turkish artist would encounter in later years. This situation revealed
that the phenomenon of Expressionism can not be examined in the same parallel in
both cultures.

In taking the relevant view as a reference and making determinations confirming it
within the subject headings, this thesis study aims to make a grouping in the context
of factors that led Turkish painters to Expressionism, and to delve into the phenomenon
of Expressionism in Turkish painting in light of said determinations. Such a grouping
was deemed necessary in an effort to reveal the impulsive force behind the
Expressionist orientation and differentiating it. In taking into account the works of the
painters, their lives and the social conditions of the period, analyzes determined those
Turkish painters who exhibited Expressionism-style characteristics in their works
could be classified and examined under four main groups. In the Conclusion section,
the groupings highlighted in the thesis are analyzed by focusing on the social dynamics

of the period, whereas facts that direct or restrict the Expressionist expansion of the



artists in question are analyzed in light of the changing cultural and socio-economic

structure of the era.
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TURK RESIM SANATINDAKI EKSPRESYONIST
YAKLASIMLARIN NEDENSELLIGI

OZET

Tiirk resim sanatinda ilk olarak 20. Yiizyil baslarinda batidan alinan bigimsel etkiler
dogrultusunda ortaya ¢ikan ve ardindan da kendi sosyo-kilturel dinamikleri icinde
sekillenerek gelisim gosteren ekspresyonist yaklasgimlar, Alman ekspresyonizminin
birebir benzeri olmamis, zamansal ve kokensel olarak farkli bir kiiltiirel siirecin ve
bakisin izlerini tagimigtir. Bir sanat yapitinin ait oldugu toplumun kiiltiirel yapisi ile
kacinilmaz bir bagi oldugundan, Tiirk resmindeki ekspresyonist yaklasimlar da kendi
lehgesinde ve sanatsal ikliminde bi¢im kazanmistir. Bu durum ekspresyonizmin
dogasindaki i¢ gerceklikle oOrtiismiistiir. Bununla birlikte, Tiirk sanatc¢isinin ortaya
koydugu ekspresyonist egilimler, batidaki 6rneklerinin aksine diisiinsel ve toplumsal
bir birikimin, bir gelenegin kirilmasiyla ortaya ¢ikmamis, sanatta ve toplumda bir
devrim yaratmay1 amag¢lamamistir. Almanya’da 20. Yiizyil basinda patlama noktasina
ulasan duygusal ve toplumsal reaksiyonlar, Tiirk sanatcisinin daha geg¢ bir donemde
yiizlesecegi farkli dinamiklerle doyum noktasina ulagsmis ve kendisini disa vurmustur.
Bu durum ekspresyonizm olgusunun her iki kiiltirde ayni paralellikte
incelenemeyecegini ortaya koymustur.

Ilgili goriisii referans alan ve konu basliklar igerisinde bunu dogrulayan saptamalarda
bulunan tez c¢alismasi, Tirk ressamlarin1 ekspreyonizme yonlendiren etkenler
baglaminda bir gruplandirma yapmak ve Tiirk resmindeki disavurumculuk olgusuna
bu tespitler 1s181nda bakmay1 6ngdérmiistiir. Boylesi bir gruplandirma, disavurumcu
yonelimin ardindaki itkisel giicli ortaya koymak ve onu ayrigtirmak baglaminda
gerekli goriilmiistiir. Ressamlarin yapitlari, yasamlar1 ve donemin toplumsal kosullar
dikkate alinarak yapilan analizler sonucunda, Tirk resminde ekspresyonist Gslup
ozellikleri gosteren ressamlarin dort ana grup altinda siniflandirilarak incelenebilecegi
tespit edilmistir. Sonug boliimiinde ise; tez i¢inde ele alinan gruplandirmalar, ddnemin

toplumsal dinamikleri odaginda ¢oziimlenerek, ilgili sanatcilarda ekspresyonist



acilima yon veren veya bunu kisitlayan olgular, donemin degisen kiiltiirel ve sosyo-

ekonomik yapisi 1g1ginda ¢oziimlendirilmistir.
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BOLUM 1

1. GIRIS

Ilkel ¢aglardan beri insanm miidahalesi ve iiretimi olan pek ¢ok yaratida, gerek
istemli gerekse istemsiz olarak gerceklestirilmis olsun, disavurumun izlerini stirmek
miimkiindiir. Insan yaraticiliginin en eski drneklerinden olan magara resimleri, doga
karsisinda aciz hisseden bireyin, korku ve saskinliginin bir igtepisi olarak ortaya
cikmistir. On binlerce y1l dncesine tarihlenebilen bu bulgular, duygularin ifadesinde,
gorsel anlatinin, yazidan daha eski bir iletisim araci oldugunu gostermis ve disavurum
gudisiiniin, insanin varolusu ile 6zdes bir olgu oldugunu kanitlamistir.

Nitekim, ilkel insanda, anlamlandirilamayana kars1 duyulan korku ve korunma
hissi ile ortaya ¢ikan bu diirtli; modern insanda, sanayi toplumu ve sehirlesmenin
getirdigi duygusal yalnizlik, burjuva diizeninin baskici yapisi ve savas gibi ¢ok ¢esitli
faktorlerden beslenerek giiniimiize dek uzanmistir. Magara duvarindan tuvale evrilen
stirecte, ¢agin getirdigi farkli kaygilarla ylizlesen birey, i¢ duyusunu diirtiisel bir
bicimde aktarmaya devam etmistir. Ronesans’tan beri, kaliplagsmis belirli normlarin
uygulayicisi olan sanatci, i¢ goriisel ifadeyi bilingli olarak terk etmis olsa da ilkel insan
gibi kendisini dis diinyaya kars1 korunmasiz hissettiginde, yeniden i¢ goriisiine siginip,
sanattaki yerlesik kurallar1 darmadagin etmistir. S6z konusu durum, 20. Yiizy1l i¢inde
akim kimligine kavusan ekspresyonizm i¢in de gecerli olmustur.

Tarih boyunca, farkli zaman ve mekanlarda, herhangi bir etkilesimden uzak
olarak tretilmis pek ¢ok obje ve yapitta, ortak birtakim disavurumcu etkilere
rastlanmis olsa da yaratici dehanin i¢ tepisinden dogan bu tiir yonelimler, 20. Yiizyilin
baglarinda Almanya’da, ekspresyonizm tanimi altinda, bir sanat akimi kimligi
kazanmustir. ilkel topluluklarin magara resimlerinden beri varhiginm izleri siiriilen

disavurumcu tavirlarin, 20. asrin bunalimli bir doneminde, isim kazanarak,



ekspresyonizm olarak bilinen, net bir terminolojik tanimla ortaya ¢ikmasi, bir akim
kimliginde kendini insa etmesi ve plastik sanatlarla sinirli kalmadan insan1 konu
edinen tiim yaratict alanlara dalga dalga yayilmasi, insanin giicli duygularini,
icgorusel bir dolaysizlikla disavurma ihtiyacindan kaynaklanmstir.

Bu bakimdan, ekspresyonizmin 20. Yiizyilda Almanya’daki hizli yiikselisi,
donemin toplumsal, siyasi ve kiiltiirel kosullartyla derin bir iligki i¢inde olmustur.
Duygularn, tesirli bir sekilde aktarmaya odaklanan ekspresyonizmde, miibalagali bir
anlatim s6z konusu olmustur. Bu nedenle, ¢arpik formlar, bigim bozmalar ve renk
karsitliklari ile gercege aykir1 bir betimleme anlayis1 esas tutulmustur.

Tiirk resminde, 20. Yiizyil baslarinda ortaya ¢ikan ekspresyonist egilimler ise;
oncelikli olarak, batida alinan sanatsal formasyon ve bi¢imsel etkilesimler ekseninde
gelisgim gdstermistir. Ardindan, 1950, 1960, 1970 ve 80’li yillarda, siyasi iklimin,
ekonomik ve kiiltiirel degisimlerin toplum yapisinda yarattig1 i¢csel deneyimlerden
beslenerek, daha yaygin ve 6zgiin agilimlar kazanmistir.

Bu calisma, ekspresyonizmin Tiirk resim sanatindaki etkisini ve varligimi bir
gruplandirma tizerinden ele almay1 amaglamistir. Bu kapsamda, Tiirk ressamlarimi
ekspresyonist iisluba yonlendiren etkenler belirlenmis ve bu etkenlerin, ilgili gruplar
icerisinde yer alan sanatcilarin, yasamlar: ve sanat iiretimleri lizerinden sebep-sonug
ve yansimalari ortaya konarak incelenmistir. Sonug olarak, bu gruplandirma iizerinden
yapilan bir okuma ile Tiirk resim sanat1 ve ekspresyonizm birlikteligindeki muglaklig:
ortadan kaldirmak ve bu yaklasim iizerinden bir netlik sunulmasi hedeflenmistir.
Ayrica bu gruplandirma, ekspresyonizmin Tiirk resmindeki yansimalarini, kendi
Ozgiin sentezleri iginde ¢oziimleyebilme ve anlamlandirabilme olanagi saglamasi
bakimmdan da onemli goriilmektedir. Incelenen kaynaklarda, Tiirk resminde,
ekspresyonist egilimleri ortaya ¢ikaran etkenler odaginda bir gruplandirmaya
rastlanmamig olmasi, bu ¢alismay1 yonlendiren temel unsur olmustur. Calismanin bu
boslugu doldurarak, literatiire katki saglamasi ve yeni bakis agilarinin gelisimine
kaynaklik etmesi beklenmektedir.

Yapilan literatiir taramasinda, ekspresyonizmin Tiirk resim sanatina etkisini
konu alan akademik caligmalar incelenmis ve icerik bakimindan paralellikler tespit
edilmistir. Mevcut aragtirmalar, genel olarak ekspresyonizmin tarihgesi, gelisim siireci
ve eserlere odaklanan kronolojik bir inceleme-arastirma 6zelligi tasimaktadir. Bu
arastirmalar, yapitlarin plastik analizlerine dayanan yorumlar, sanat¢ilarin yasam

oykileri ve toplumsal etkenler hakkinda genel bilgiler icerse de konunun temelini



olusturan ekspresyonist egilimlerin hangi dinamikler odaginda ortaya ¢iktigina dair
net bir ¢ergeve ve gruplandirma sunmamis; ekspresyonist egilimler, onlar1 ortaya
cikaran temel etkenler baglaminda simiflandirilmamislardir. Baska bir deyisle,
incelenen eserlerde disavurumcu veya ifadeci etkiler oldugu 6ne siiriilmiis ancak
yapitlar ve sanatcilar bir gruplandirma kapsaminda ele alinmamustir.

Literaturde yapilan bu tespit neticesinde, tez ¢caligmasinin yaklagim bigimi, ilgili
alandaki boslugu tamamlamak adimna olgunlastirilmis ve hedef olarak tiirk resminde
ekspresyonizmi nedensellik odaginda gruplandirmak olarak belirlenmistir. Bu
gruplandirma, Tirk sanat¢isinda, ekspresyonist ifade tarzini harekete geciren itkiyi
ortaya koymak, dolayisiyla da ekspresyonizmin Tiirk resim sanatindaki -kismi ve
birebir-etkisini belirlemek agisindan 6nem tasimaktadir.

Ekspresyonizmin, ilk olarak Almanya’da tanimsal bir kimlik kazanmis olmasi,
tezin arastirma yontemi i¢inde, Oncelikli olarak, bu egilimin, Bati sanatindaki
gelisimine yer vermeyi gerekli kilmistir. S6z konusu siireg, tezin ikinci boliimiinde, 2.
Bati Sanatinda Ekspresyonizm ve Kiiltiirel Zemini baslhigi altinda ele alinmustir.
Ekspresyonizmin bati sanatinda ortaya ¢ikis dinamiklerini kiiltiirel ve kdkensel olarak
inceleyen bu boliim, kendi i¢inde iki alt baslikta ele alinmistir. 2.1. Tarihsel Siiregte
Ortaya Cikis1 ve Diisiinsel Temeli isimli alt baglikta, terimin tarihsel kokenine iliskin
gorislere yer verilerek, egilimin bir Alman sanat akimi olarak kimlik kazanmasinin
ardindaki siire¢ ve unsurlar incelenmistir. 2.2. Kiiltiirel Zemini ve Kirilma Noktalari
isimli diger alt baglikta ise, ekspresyonizmin bagkaldir1 ruhuna zemin hazirlayan
unsurlar ortaya konmustur. Burjuva degerleriyle sekillenen geleneksel bati
toplumunun deger yargilarini ve materyalist yasam kiiltiirlinii elestiren ve sanatlariyla
degisime Oncii olmak isteyen ekspresyonistlerin, ilkel kabile sanatlarindan ve Alman
diistintirlerinden aldiklar etkiler, cagin degisen dinamikleri odaginda irdelenmistir.

Ekspresyonizmin, Dresden, Berlin ve Miinih’teki orgiitlii ve istikrarh ytikselisi
esnasinda, Ren Bolgesi’nde, Kuzey Almanya’da ve Avusturya’da varlik gostererek,
ekspresyonist akim icinde degerlendirilen ancak bir ideal etrafinda etkin ve kolektif
bir orgltlenme gosteremeyen Ren Ekspresyonistleri, Kuzeyli Ekspresyonistler ve
Avusturya Ekspresyonistleri gibi olusumlara, bu ana baslik i¢inde kisaca deginilirken,
Almanya i¢inde belirli bir felsefi veya tinsel bir esasa dayali olarak gelisim gosteren
ve daha kolektif bir bigimde hareket eden gruplar ve islupsal kiritlimlar, bolim
sonundaki alt basliklar i¢inde, bagimsiz bir bi¢imde ele alinmistir. Bu baglamda,

ekspresyonizmin 20. Yiizyil baslarinda, Almanya’da yaygin bir agilim kazanmasinda



aktif bir rol oynayan, Dresden ve Miinih merkezli sanat¢1 topluluklari, 2.2.1 Die
Briicke ve 2.2.2 Der Blaue Reiter bagliklar1 altinda incelenirken; ekspresyonizmin
savag sonrasindaki donemde, ekonomik ve toplumsal degisimlere bagli olarak
gecirdigi Gislupsal kirilimlar 2.2.3 Die Neue Sachlichkeit/Yeni Nesnellik ve 2.2.4 Neo-
Expressionism/Yeni Digavurumculuk basliklari altinda yer almigtir.

Ekspresyonizmin Tiirk resim sanatinda ortaya ¢ikis dinamiklerini inceleyen
Uclinct bolim, 3.Tirk Resminde Ekspresyonizm ve Kiltiirel Zemini olmak Uzere,
kendi i¢inde {i¢ alt baglikta ele alinmistir. Tiirk resminde, ekspresyonist anlayistaki ilk
orneklerin goriildiigii yillarda, Tiirk sanat ortaminda ac¢ilim kazanan ekspresyonizm
algisi, 3.1. Tarihsel Siiregte Ekspresyonist Yaklasimlarin Tiirkiye’de Ortaya Cikist
isimli alt baghkta incelenmistir. Bu silirecte, sanat formasyonunu yurt disinda
tamamlayan Tiirk ressamlarinin, Tirk sanat ortamina tasidigi yeni sentezler ve
kusaklar arasi1 birtakim goriis farkliliklar1 ortaya konmustur. Bu siireci olusturan
dinamikler, Tiirkiye’de galeri ve miize gibi kurumlarin olmadigi bir donemde,
ekspresyonist egilimlere goriiniirlik kazandiran Galatasaray Sergileri, Ankara’da
diizenlenmeye baglayan Devlet Resim sergileri ile Avrupa’dan donen gen¢ kusak
sanatgilarin, Cumhuriyet’in modern ve yenilik¢i tavrindan giic alarak hayata
gecirdikleri sanatg1 birlikleri odaginda incelenmistir. 3.2. Kiiltlirel Zemini ve Kirilma
Noktalar1 isimli bolimde, Tirk resim sanatinda ortaya ¢ikan ekspresyonist
yaklagimlar, donemin, Kkiiltiirel, ekonomik ve siyasi degisimleri odaginda
irdelenmistir. 3.3. Tiirk Resminde Ekspresyonist Yaklasim ile Calisan Sanatgilar isimli
alt baslik ise, Tiirk resim sanatindaki ekspresyonist yaklasimlarin, kokensel olarak
anlamlandirilip iliskilendirilmesi ve bu dslupta resim yapan sanat¢ilarin, batida
aldiklar1 sanat formasyonlarindan tasidiklari birebir etkileri ya da toplumsal ve bireysel
olgularin gerilimlerinden kaynaklanan kismi ve igsel etkileri ortaya koymay1
gerektirmistir. Bu bakimdan, bu baslik altinda incelenen sanatgilar, aldiklar1 egitim,
etkilendikleri toplumsal ve bireysel dinamikler veya baska bir sanat¢ ile etkilesimi
esasinda gelisen, ekspresyonizme yaklasim nedenselliklerine gore dort farkli grup
altinda siniflandirilmislardir. Sanatgilarin hayat hikayeleri ve ddnemin yasam kosullar1
dikkate alinarak yapilan degerlendirmenin bir biitiinsellik icinde gézden gegirilmesi
sonucunda, bu siiflandirmaya ulagilmistir.

4. Sonug boliimiinde ise tez iginde ele alinan gruplandirmalar, donemin degisen
kilturel ve sosyo-ekonomik yapisi 1s18inda ¢oziimlendirilmis ve ekspresyonist

acilimlari iilkenin degisen toplumsal dinamikleri ile baglantis1 ortaya konmustur.



Tez c¢alismast kapsami iginde yer alan ekspresyonist egilimler, figiiratif
calismalariyla One ¢ikan ressamlarla siirlandirilmis; soyut ekspresyonist ornekler
aragtirmanin kapsami disinda yer almistir. Tarih boyunca, toplumsal ve bireysel
travmalarin, resim sanati i¢inde kendisini ¢ogunlukla figiiratif deformasyonla diga
vurmus olmasi, bu sinirlandirmanin ¢izilmesindeki belirleyici etkenler arasinda yer
almustir. Nitekim, resim sanatinin, sanat tarihi i¢indeki gelisim siirecine bakildiginda,
Ozellikle tarihin sikintili donemeglerinde; figiiratif canlanisin yepyeni ve aykirt bir
doniisiim kazandig1 6rneklere tanik olunmustur. Yogun duygular yasayan bireyin, bas
etmekte giicliik ¢cektigi toplumsal veya kisisel duygular patlama noktasina eristiginde,
taninabilir objelere bicim bozma yoluyla yeni bir kimlik ve form kazandirmak,
ressamin duygularini yansitmasi baglaminda belirleyici olmustur. Bu bakimdan, Tiirk
ve bati sanatinda goriilen Ekspresyonist yaklagimlar arasindan figiiratif ¢alismalariyla
one cikan ressamlar ¢aligmaya dahil edilirken; soyut ekspresyonist drnekler, kapsam
dis1 brrakilmistir. Bununla birlikte, ekspresyonizmin, tarihsel siirecteki gelisim
dinamiklerini anlamlandirmak adina, savas sonrasinda agilim kazanan soyut
ekspresyonist yaklagimlara, konu akis1 icinde genel hatlariyla yer verilmis ancak bir
baslik altinda, bagimsiz bir bi¢imde ele alinmamastir.

Soyut ekspresyonist egilimleri, tez konusunun sinirliliklar1 digina iten bir baska
etken, II. Diinya Savasi sonrasinda, Amerika’da ortaya ¢ikan bu egilimin kisa zamanda
uluslararasi yayginlik kazanmasinin arkasinda, CIA’in Soguk Savag’taki anti komiinist
propagandasinin bir araci olarak faaliyet gostermesi olmustur. Bu durum, var olan
orneklerin, i¢sellikle ve kurgusallikla olan bagini sorgulatmistir.

Ayni donemde, kendini evrensel sanata uyumlama c¢abasi i¢inde olan Tiirk
resminde de benzer etkiler hissedilmistir. Tiirk ressamlarinin soyut ifade arayislarinin,
bir taraftan evrensel olma bir taraftan da donemin yerellik-millilik tartigmalar
etkisinde kalarak, hali-kilim-hat motifleri ile senteze yonelmesi, kontrollii, planli,
dolayisiyla da tartigmali bir i¢sellik ortaya koymustur. Bu sebeple, tezin sinirliliklarini
belirlerken, bati ve Tiirk sanatindaki soyut ekspresyonist egilimlere, ilgili konu
basliklar1 altinda kisaca deginilmis ancak bir alt baslik i¢inde ele alinmamigtir. Son
olarak, tez ¢alismasinda incelenen yapitlar, ekspresyonizmin akim kimligi kazandigi

yirminci ylizy1l i¢indeki resim sanatindan drneklerle simirlandirilmistir.



BOLUM 2

2. BATI SANATINDA EKSPRESYONIiZM VE KULTUREL
ZEMINIi

2.1 Tarihsel Siirecte Ortaya Cikisi ve Diisiinsel Temeli

Arastirmalar, ekspresyonizm teriminin tarihsel kdkenine iliskin farkl goriisler
ortaya koymustur. Armin Arnold’a gore, terime ilk kez, Temmuz 1850°de, Tait’s
Edinburg dergisindeki anonim bir makalede rastlanmistir. Ayrica Manchester’da
1880’de diizenlenen modern sanat konulu bir sdyleside, Charles Howley tarafindan,
duygular1 ve tutkulari disa vuran ressamlart tanimlamak i¢in kullanildigi 6ne
stiriilmiistiir. Baska bir goriis, Fransiz ressam Jules Aguste Herve’nin, Bagimsizlar
Salonu’ndaki Expressionismes sergisine (1901) dikkat ¢ekmistir. Ne var ki, ¢ogul
anlamda kullanilan bu sergi bashiginin, sanatsal bir tislubu temsil etmedigi fikrinde
birlesilmistir. Sergideki eserlerin de giindem yaratacak veya terimi koklendirecek bir
etki yaratmadig1 gozlemlenmistir (Richard, 1984, s. 7-8).

Kimi arastirmacilar, terimin kaynagimi, Berlinli galerici Paul Cassirer (1871-
1944)’e dayandirmistir. Ancak, Cassirer’in, bunu hangi sanatgiya ithafen kullandigi
konusunda goriis ayriliklari s6z konusu olmustur. Norbert Wolf, Edvard Munch (1863-
1944)’un eserlerini tanimlamak i¢in kullandigini belirtirken (Wolf, 2005, 6), Lioneld
Richard ise, kastedilen sanatginin Max Pechstein (1881-1955) oldugunu 6ne stirmiistiir
(Richard, 1984, s. 7).

Terimin, Alman sanat otoritelerinin dikkatini ¢eken, ayirt edici bir kavram olarak
ortaya ¢ikmasi, 1911°de, yirmi ikincisi diizenlenen Berlin Sanat¢ilar Birligi Sergisi ile

gerceklesmistir. Lovis Corinth’in kiiratorliigiinde diizenlenen sergiye, Alman



sanatgilarin yani sira Fransa’dan André Derain, Georges Braque ve Pablo Picasso gibi
sanatcilar katilmis ve bu ressamlar, serginin katalogunda ekspresyonistler olarak
tanitilmiglardir (Richard, 1984, s, 8; Wolf, 2005, s. 6). Katalogun 6n s6ziinde, Corinth:
“Geng Fransiz ressamlarin -ekspresyonistlerin- birkag eserini dahil edebildik.”
ifadesine yer vermistir (Schmeisser, 2011, s. 272). Bu durum, terimin ilk olarak
Fransiz ressamlarla 6zdeslestirilmesine neden olmustur. Sergiyi takiben basinda ¢ikan
haberler bu algiy1 pekistirmistir. Der Sturm’un Temmuz 1911 baskisinda, Walter
Hegmann: “Bir grup Fransiz-Belgika kokenli sanatgr kendilerine ekspresyonist
demeye karar vermistir” ifadesini kullanmistir. Ardindan, Wilhelm Worringer,
derginin Agustos 1911 tarihli sayisinda, ekspresyonist olarak nitelendirilen bu
ressamlarin empresyonizmin etkilerden uzaklastigini dile getirmistir (Richard, 1984,
S. 8). Worringer’in bu yorumu, 1911’in sonlarinda, ekspresyonizm teriminin,
izlenimcilige karsi ¢ikan biitiin ressamlar1 kapsayan bir acilim kazanmasina sebep
olmustur (Sheppard, 2015, s. 295). Richard, bunun sanat ortamindaki etkisini sdyle
degerlendirmistir:

Bu sonuncu ayrim artik belirleyici oldu ve yeni sanati tanitan Fransiz ve Alman
ressamlarinin  ayrim  yapilmadan  birbirlerine  baglanmalarin1  sagladi.
Empresyonist estetige kars1 tepki goOsteren herkes ekspresyonist olarak
tanimlandi. Artik yalniz gergegi tanitmak, tipkisini aktarmak ve Oykiinmek
istemeyenler ekspresyonist sayiliyordu (Richard, 1984, s. 8,9).

Boylece, erken 20. Yiizyilda, akademizm, natiiralizm ve empresyonizme karsi

tepki gosteren genis bir avangard toplulugun, -bilingli bir ¢abayla veya farkinda
olmaksizin- ekspresyonist egilim altinda siniflandirildigi goriilmektedir. Yerlesik
sanat nosyonlarini hige sayarak kendi duygusal patlamalarin1 dolaysiz ve 6zgiir bir
sekilde yansitan pek cok yenilik¢i sanatgi, baslangigta ekspresyonist kapsam ig¢inde
degerlendirilmis olsa da ekspresyonizm zamanla, Alman toplumunun egemen sanat
bi¢imi olarak karsimiza ¢ikmastir.

1912-1922 yillar1 arasinda, Almanya’da, ekspresyonist sanat ve edebiyata yer
veren 50’nin iizerinde yayin organi tespit edilmistir. Bunlar arasinda, 1910’da
Herwarth Walden tarafindan kurulan Der Sturm (1910-1932) ile 1911°de Franz
Pfemfert tarafindan kurulan Die Aktion (1911-1932) gazeteleri, ekspresyonizmin
Almanya’da genis kitlelere ulagsmasinda ve ekspresyonist imgelemin bir Alman sanat
hareketi olarak kimlik kazanmasinda digerlerinden daha uzun soluklu bir etkiye sahip

olmustur (Figura, 2011, s. 22,23,34).



Ekspresyonizmdeki sanatsal ve ticari potansiyeli fark eden Alman yayinevi
sahiplerinin galeriler acarak, sergiler, siireli yaymlar ve kitap projeleri ile sanatgilar
eser lretmeye tesvik etmeleri, ekspresyonizmin Almanya sinirlari iginde, liretici ve
yasayan bir kimlik kazanmasinda etkili olmustur. Bu donemde Avrupa’da hala yaygin
stiller olan natiiralizm ve empresyonizme karsi avangard egilimleri destekleyen
cabalari, Almanya’da biitiinciil ve ¢ok sesli bir ortam yaratmis, ayrica yeni egilimlere
acik bir koleksiyoncu profilinin olugsmasini saglamistir.

Herwarth Walden’in yayinevi ile ayn1 isimde agtigi Der Sturm galerisi (1912),
yillar boyunca, Berlin’de ekspresyonistlerin ve diger avangard sanat¢ilarin bulusma
merkezi olmustur. Almanya’da etkin bir sekilde isleyen sanatgi-yayici-galerici
orgutlenmesi sayesinde, 1. Diinya Savasi 6ncesinde, Berlin ve Almanya’nin pek ¢ok
sehri, uluslararas1 avangardi bir araya getiren sergilere ev sahipligi yapmistir. Bu
durum, Almanya sinirlart i¢inde ¢ok sesli bir sanat ortami yaratmis ve avangard
egilimlerin kaynagmasina sebep olmustur. Walden gibi Almanya’da yeni egilimlere
firsat taniyan yayinci-galericiler, bir taraftan uluslararasi avangardi desteklerken, bir
taraftan da Alman ekspresyonist hareketi konumlandirmaya baglamistir. Bu durum,
ekspresyonizmin Almanya’da istikrarli bir yol kat etmesinde etkili olmustur. Sergiler
icin hazirlanan afis, katalog ve gezici etkinlikler, terimin sanat ortaminda yerlesmesini
ve egilimin, bir Alman sanat akimi olarak goriintirliik kazanmasini saglamistir.

Bu donemde Almanya, ekspresyonizm bashigini kullanan ilk sergilere tanik
olmustur. Mart 1912°de, Berlin’deki Der Sturm galerisinin agilisi, Der Blaue Reiter,
Fran Flaum, Oskar Kokoschka, Expressionisten isimli sergi ile yapilmistir. Bu
sayede, ekspresyonizm terimi ilk kez bir sergi baslig1 iginde yer almistir (Schmeisser,
2011, s. 272). Ayn1 yilin sonbaharinda, Kéln Sonderbund Sergisi’nden (Mayis, 1912)
reddedilen eserler, Der Sturm galerisinde Alman Ekspresyonistler basligi altinda
sergilenmistir. Bu tanimlama, ekspresyonizmi Alman sanatina atfeden ilk agilimlardan
biri olarak kabul edilmistir (Partsch, 1991, s. 72). Terimin, sergi kataloglari, afis ve
yayimlarda yinelenmesi, egilimin Almanya sinirlar1 i¢inde yaygin bir goriintirliik
kazanmasini saglamistir. Bu goriiniirliikk, ekspresyonizmin tarihsel gelisimi ve
kimliksel agiliminda, Almanya’y1 hareketin merkezine oturtmustur.

Ekspresyonizme bir Alman sanat hareketi olarak etkin ve kalic1 bir konum
kazandiran bir diger unsur, ekspresyonizm hakkinda yazilmis erken tarihli pek ¢ok
kaynagin 20. Yiizyilin baslarinda, Almanya’da yayimlanmis olmasidir. Bu alanda

hazirlanmis ilk monografik ¢alisma olarak bilinen Der Expressionismus, 1914°te



Almanya’da basilmigtir. Kitabin yazar1 Paul Fechter, ekspresyonizmi Der Blaue
Reiter ve Die Briicke gibi Almanya’da kurulan sanat¢1 topluluklarinin yani sira Alman
kokenli diger baz1 bireysel sanatc¢ilar1 da kapsayan ulusal bir tarz olarak tanimlamis ve
bu sanatgilarin “gotik” (germen) kokenlerine vurgu yapmustir (Schmeisser, 2011, s.
274). Ekspresyonizm tizerine hazirlanmis bir diger 6nemli monografik ¢alisma olarak
kabul edilen (Schmeisser, 2011, s. 275) ve Avusturyali yazar ve elestirmen Hermann
Bahr tarafindan 1914°te kaleme alinan Der Expressionismus isimli kaynak da 1916°da
Miinih’te yayimlanmistir. Bununla birlikte, Berlin’de Herwarth Walden (Der Sturm)
editorliigiinde yaymlanan Einblick in die Kunst: Expressionismus, Futurismus,
Kubismus (1917) ve Expressionismus, Die Kunstwende (1918) isimli kaynaklar da
Almanya’da basilma imkanina kavusmus erken tarihli yaymlar arasinda yer almistir
(Schmeisser, 2011, s. 276).

Ekspresyonizmin, erken 20. Yiizyilda Almanya’daki yiikselisi ile bagdastirilan
bir diger etken, bu donemde Almanya’da kurulan ve kolektif bicimde faaliyet gdsteren
sanat¢1 gruplarinin varligi olmustur. Dresden merkezli Die Briicke (1905-1913) ve
Minich merkezli Der Blaue Reiter (1911-1914) topluluklarinin cesur ve yenilikgi
girisimleri sayesinde ekspresyonizm, yiizyilin ilk yarisinda, Almanya ile 6zdeslesen
bir sanat hareketi olmustur.

Dayanisma icinde hareket eden bu gruplar, sanat diinyasina adim attiklarinda,
kendilerini ekspresyonist olarak tanimlamamiglardir. Ancak, Almanya’da etkin bir
orgilitlenme gosteren sanatci-yayinci-galerici dayanigmasi, Almanya’y1 ekspresyonist
hareketin dnclsii olarak konumlandirmaya baslamustir. Eyliil 1913°te, Berlin’deki Der
Sturm Galeri’de gergeklesen Birinci Alman Sonbahar Salonu’nda, Herwarth Walden,
sergideki Der Blaue Reiter sanatgilarini1 Alman ekspresyonistleri olarak tanitmustir
(Wolf, 2005, s.6). 1913 baharinda dagilan Die Briicke Uyeleri, bu sergide yer almasa
da (Schmeisser, 2011, s. 273-274) bu tanimlama daha sonralar1 Die Bricke
ressamlarina da aktarilmistir (Partsch, 1991, s. 73).

2.2 Kiiltiirel Zemini ve Kirilma Noktalar

20. Yiizyilda Almanya’da ortaya ¢ikan ve ¢cagin ruhunu yansitan ekspresyonizm,
kent yasaminda giderek yalnizlasan ve kendisine yabancilasan bireyin, kaybettigi

duygusal ve ruhsal 6zlerine donme arzusunu yansitmistir. Sanayi Devrimi sonrasi gii¢



kazanan burjuvazinin dayattigi yasam kiiltlirline ve bu smifin kimligini olusturan
materyalist diinya goriisiine kars1 bir tepki igermistir.

1850’lerde artan sanayilesme sonrasinda, kirsaldan kente yogun bir gdge tanik
olan Alman sehirleri, 1871°de milli birligini olusturmasinin ardindan, Avrupa’nin en
hizli biiyliyen ekonomisi haline gelmistir. Buna paralel olarak, 1871-1910 yillar
arasinda Alman sehirlerinde daha da artan bir niifus yogunlugu izlenmistir
(Glgyetmez, 2020, s. 7,8,15). Asir1 kalabaliklasan sehirlerdeki olumsuz hayat
kosullar1, sosyal esitsizlikler ve burjuva smifinin kayitsizligi, ekspresyonizmin
baskaldir1 ruhuna zemin hazirlamistir.

Sanayilesmenin ig¢i mahallelerinde yarattig1 sefalet ve yasam kosullarindaki
esitsizlik, ekspresyonistlerden once Alman diisiiniir Karl Marx (1818- 1883)’in
teorilerine zemin olusturmustur. Aristokrasiyi bir kanunsuzluk olarak nitelendiren
Marx, mulk sahibi burjuva kapitalistlerin somiiriici yasam diizeninde, kanunlarin,
dinin, normlarin, kiiltiiriin ve sanatin, ayricalikli elit sinifin iktidarin1 ve konumunu
korumas: i¢in var oldugunu, buna hizmet ettigini dile getirmistir. Bununla birlikte
Marx, diger tiirlerden farkli olarak, yaratici bir {iretim dehasina sahip olan insan
tiiriiniin bir fabrikada iiretim bandina baglanip tekrar eden gorevler igine saplanmasini
tirlimiiziin  dogasina yabancilasma gercegi ile agiklamistir. Bu baglamda
ekspresyonistler, dinin ve yozlasmis toplumun elestirisini yapan Alman
diistintirlerinden- 6zellikle Marx ve Nietszche’den- yogun bir etki almiglardir.

Nietzsche’nin yozlagsmis ahlak anlayisini reddeden tavri, basta Kirchner olmak
Uzere tim Die Briicke grubu sanatgilarinda gézlemlenmistir. Bat1 ahlakini olusturan
normlarimn yeniden yapilandirilmasi gerektigini savunan Nietzsche’nin degisim i¢in var
olan degerlerin yikilmasini sart kogsmasi (Nietzsche, 2020, s. 86), ekspresyonistler icin
bir ¢ikis noktasi olmustur. Insanmn kendini asmasi, Ust insana (ibermensch) koprii
olmasi diisiincesinden yola ¢ikan koprii metaforu, Die Briicke’ye ismini ve filozofisini
vermigstir. Ekspresyonistlerin ilham aldigi bu iki temel kavram, burjuvazinin
sekillendirdigi mevcut yasam diizeninin baskici ve kaliplagsmis degerlerinden bir kopus
anlamin1 tagimustir.

Avrupa kultur tarihinde La Belle Epoque (1880-1914) olarak bilinen bu dénem,
her ne kadar barisi, refahi, bilimsel ve teknolojik gelismeleri yansitan iyimser bir algi
tasisa da yine ayni donem i¢in kullanilan Fin de Siecle terimi de dénemin politik
calkantilarini, askeri basarisizliklarini, ekonomik ve ahlaki ¢okiisiinii temsil eden

karamsar bir bakis1 temsil etmistir. Boylece burjuva degerleriyle sekillenen 19. Yiizyil,
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materyalizm, asir1 ¢alisma, din ve ahlak normlariin 6ne ¢iktig1 bir yasam kiiltiiriini
empoze ederken, 20. Yiizy1l avangardinin fikir ve akimlari, mevcut diizenin/degerlerin
yikilip yenilerinin insa edilmesi diisiincesi lizerine temellenmistir. Dolayisiyla, 20.
ylizyilda resim, miizik, edebiyat, dans, tiyatro, mimari ve sinema gibi farkli sanatsal
disiplinlerde ortaya cikan ekspresyonist tavirlar, temel olarak burjuva zevkine ve
onlarin benmerkezci diinya goriisiine keskin bir bagkaldir1 igcermistir. Sehirlerde artan
yoksulluk ve sosyal esitsizliklere gozlerini kapayan burjuva smifinin ayricalikli
yasama olan diiskiinliikleri, Belle Epoque dénemindeki refah ve liiks hayat kavramini,
yalnizca buna erisebilecek zenginlige ve bos vakit kavramina sahip olan elitlerle

sinirlandirmastir.

Belle Epoque kentsoylu smifin ve onun mutlu ve diisiincesiz bir varolus
arzusunun kazandigr zaferin simgesidir. Kentsoylu zenginler, ekonomik
rahatlig1 ve bircok durumda, ulusun siyasi denetimini ele gecirdikten sonra,
kendi yurttaslarinin gergek sorunlarina gozlerini kapatarak, eglenmek isterler.
...Bu...tutum, smirlarin1  ve ikiylizliliklerini  goézler Oniine seren
ekspresyonistler tarafindan sert bigimde protesto edilir (Crepaldi, 2004, s. 9).

Ayni donemde Almanya’da gii¢ kazanan Lebensreform ve Freikoerperkultur

gibi niidist ve natiirist kiiltiir hareketleri, baskin burjuva normlarina tepki olarak ortaya
cikmus (Jelavich, 2011, s. 37), kentlerdeki sosyal esitsizlikten ve sagliksiz kosullardan
uzaklasan toplumsal bir hareket baslatmistir. Die Briicke sanatgilarinin ¢iplakliga
felsefi yaklasimlar1 da bu tiir nudist ve natiirist kiiltiir akimlari ile iliskili goriilmiistiir

(Figura, 2011, s. 120).

Resim.2.1 Ernst Ludwig Kirchner, Bathers Throwing Reeds, 1909, Agagbaski, 40.3 X
54 cm, New York: Modern Sanatlar Muzesi Koleksiyonu. Kaynak: Figura, S. ve
Jelavich, P (2011). German Expressionism: The Graphic Impulse, s.58, New
York:MoMA.
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Ekspresyonistlerin resimlerindeki ¢iplaklik, kent yasaminda yipranan bireyin,
koklerine ve ilkel varolusuna donme Ozlemini dile getirmis; kaotik yasam
kosullarindan, dogaya ve saf olana kacis1 simgelemistir. Bu bakimdan,
ekspresyonistlerin i¢sel dogalar1 ve iginde yasadiklar1 doga ile bag kurmalari, yagam
felsefelerinin bir pargasi haline gelmistir. Stiidyo ortaminda akademik poz veren ¢iplak
modeller yerine, kendilerini ve kiz arkadaslarint dogada ¢iplak, dogal ve spontan
pozlarda betimlemislerdir. Amaglari, insan bedenini, doganin icinde en saf ve yalin
haliyle gdstermek olmustur. Duyguyu ve 0zl aktarabilmek i¢in hizli bir sekilde
calismiglar, bu sebeple anatomik detaylar1 ve kaslar1 kusursuzca betimleme kaygisi
tastmamiglardir. Figiirlerin yiizleri ya belirsiz ya da maske gibi gosterilmistir. Bunda,
Die Briicke sanatgilarinin, Dresden’deki Etnografya Miizesi’nde gordiikleri Afrika ve
Giiney Pasifik’e ait maskelerin etkisi olmustur (Feye, 2012, 22:45).

Sanayi Devrimi sonrasi artan somiirgecilik faaliyetleri ile Avrupa’ya gelen
masklar ve benzeri objeler, 20. Yiizy1l avangardina ilham vermistir. Bu donemde,
etnolojik sanat {iriinlerine artan ilgi, etnografya miizelerini sanatgilar i¢in bir ¢cekim
noktas1 haline getirmis; ayrica pek ¢ok atdlye, Afrika ve Okyanusya kiiltiiriine ait
objelerle donatilmigtir. Ekspresyonistlere gore, primitif kiiltiirlerin yaratilari, saf ve
yalin ifadeleriyle, insan ruhunun bozulmamis halini temsil etmistir. Pek c¢ok
ekspresyonist sanatgi, duygularin disavurumunda, ilkel kiiltiirlerin sanatina
yonelmistir. Kent yagaminda yitirdikleri sezgi ve duygulari, saf ve dolaysiz bir sanat
yoluyla yeniden geri getirebileceklerine inanmislardir. Bu siirecte, yeniden
yorumladiklar1 aga¢ baski teknigi de primitif KkiltUrlerin ifade bigimlerine
yakinlagmalarinda etkili olmustur.

Bat1 dis1 ilkel kiiltiirlerin sanatlarina duyulan merak hem Die Briicke hem de Der
Blaue Reiter gruplarmin ortak noktasi olmustur. Her iki grup da materyalizmden uzak,
daha derin ve ruhani bir ¢gaga geciste, sanatin etkili bir ara¢ olabilecegine inanmislardir
(Figura, 2011, s. 16).

20. yilizy1l avangardina ilham veren masklar ve diger cesitli etnografik
malzemeler, burjuvazinin estetik zevkine meydan okumustur. Akademik olanin reddi
ve primitivizmden alinan ilham, sanatta ifade ¢esitliliginin ve 6zgiinliigiin yolunu
acmis; “sanat, belli bir tek idealin plastik ifadesi olmaktan ¢ik”’mistir (Read, 2014, s.
14).

Nietzsche, yaraticiliga giden yolda, rasyonellikten ve mantiktan daha yiice, daha

icgiidiisel bir degistirici gilice siginmus; felsefeyi rasyonel diisiince ile bagdastiran
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Alman diislincesine karsin, Olciiyli kaciran, iggilidiisel duyular1 ve dansi kesfeden
Dionysos’u yaratici giidiiniin merkezine koymustur (Modern Diinyanin Dehasi, 2016,
17:07; Ondin, 2009, 26). Nietzsche’'nin etkisinde kalan Die Briicke grubu da
sanatlarinda kendilerini “agiklik ve sahicilikle” ortaya koyacak “yeni bir yaratici
jenerasyona” ¢agrida bulunmustur (Kirchner, 2016, 88; Jelavich, 2011, s.37). Sanatta
yeni egilimler, kaliplagsmis burjuva begenisinden ve giizellik anlayigindan bagimsiz bir
yol izlemistir. Sanatin giizellik kelimesi olmadan da var olabilecegini ifade eden
Herbert Read’e gore:

Ister tarihi ister toplumsal olarak bakalim, sanatin ¢ok defa giizellikle ilgisi
olmadigimi goriiriiz. Fakat diisliniis tarzimiz o kadar kelimelerle baghdir ki
“giizellik” kelimesini bile ¢ogu zaman bosuna sanatta ifadesini bulan biitiin
ideallere uydurmaya calisiyoruz. Kendi kendimize karsi diiriist davranacak
olursak kelimeleri yanlis kullanmaktaki sugumuzu er ge¢ anlariz. Bir Yunan
Afroditi, bir Bizans Madonnasi, Yeni Gine veya Fildisi Sahili’nden bir idol,
biitiin bunlar bu klasik giizellik anlamima girmez. Hatta kelimelere kesin bir
anlam vermek gerekirse idollerin giizel olmadigini veya ¢irkin oldugunu itiraf
etmek zorunda kaliriz. Fakat giizel veya ¢irkin biitiin bu saydiklarimiza sanat
eseri demeye hakkimiz vardir (Read, 2014, s. 13).

Bu durum, 20. Yiizyilda, diger sanat dallarinin da geleneksel, kaliplagmis

anlayistan git gide uzaklasmasinin habercisi olmustur. Ozellikle, miizik ve sahne
temsillerinde, gelenegi terk eden, radikal degisimler izlenmistir. Modern dansin
Onclileri arasinda gosterilen Mary Wigman gibi avant-garde danscilarin, miizik
olmadan sadece davul ritimleri esliginde gergeklestirdikleri performanslar, burjuva
kiiltiiriiniin geleneksel dans tanimina aykiri bir anlayis sergilemistir (Figura, 2011, s.
106). Klasik balenin zarafetini reddeden Isadora Duncan da c¢iplak ayakla
gerceklestirdigi koreografilerinde, icindeki tinsel ritme uyarak, dansi dogal ve igsel
hareketlere uyarlamistir. 1909°da Paris’te gergeklestirdigi ilk performansin ardindan,
Berlin, Viyana ve Miinih gibi sehirlerde sahne alan ve sanatcilara ilham veren Duncan
(Isadora Duncan Archive, ty. parag. 2), “kendine gore ilkelci tutkular1 olan
ekspresyonist bir sanat¢1” (Lynton, 2009, s. 34) olarak nitelendirilmistir. I¢giidiisel bir
itkiye sahip olan dansin disavurumsal giicii, Die Briicke’nin de giindelik yasantisinda
ve yapitlarinda dnemli bir motif haline gelmistir (Jelavich, 2011, s. 38).

Ayni1 donemde, geleneksel temsil anlayisini terk eden bir baska carpici 6rnek,
Rus Bale Toplulugu Diaghilev’in, Paris’te sahne alan Ilkbahar Ayini (1913) isimli
gosterisi olmustur. Bir pagan ayininden yola ¢ikarak sahnelenen ve ilkel insanlarin

ritiiel ve danslarma odaklanan Ilkbahar Ayini (Tuna, 2017, s. 26), koreografisi ve
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miizigi ile 20. Yiizy1l avangardizmi i¢inde gelenege meydan okuyan eserlerden biri
olarak kabul edilmistir:

Eseri oncii kilan, miizikte tonal yapinin ve tekdiizeligin disina ¢ikilmasi, ayrica
klasik balede kullanilan teknik ve artistik hareketler, mimikler, bas, viicut, el ve
ayak durusu, sahne tasarimi gibi olgular1 iceren geleneksel anlayigin tersine
cevrilmesi, hatta yikilmasidir (Peykoglu, 2015, s. 8).

Bu noktada, Diaghilev de -tipki ekspresyonistler gibi- yenilige uzanan yolu ilkel

ve primitif etkilerden almustir. Stravinski’nin temsil i¢in hazirladig1 yabani ezgiler,
pagan kutlamalarinda ilkel insanlarin ¢ikardigi ses ve hareketlerden esinlenmigtir
(Tuna, 2017, s. 24). Miizigin “tonalliktan uzak Orgiisii ve asimetrik kurgusu”
(Peykoglu, 2015, s. 8), ekspresyonist kompozitér ve ressam Schoenberg’in
eserlerindeki gibi, miizikte gelenek¢i anlayisi yikan bir yaklasim icindedir. [lkbahar
Ayini, gerek atonal miizigi gerekse klasik balenin temsil gelenegini yikan koreografisi
ile seyirci iizerinde sasirtict bir etki birakmistir. Eserin tamaminda, tipki
ekspresyonistlerin yapitlarindaki gibi, huzursuzluk ve diizensizligin yarattig1 bir
gerilim hakimdir. Debussy bu gerilimli gosteriyi “ilkel ve olaganiistii vahsi bir olay”
(Lynton, 2009, s. 17) olarak nitelendirmistir.

Gelenegi terk eden tiim bu yaklasimlar, yirminci ylizyillda degisen bakis
acilarinin gostergeleri olmustur. Modernitenin psikolojik ve sosyal yansimalari,
sanatta ve yagamda algi doniisiimiine yol agmustir. Bilimdeki radikal buluslar ise inang
sistemini yeniden tanimlamistir. Charles Darwin’in, Turlerin Kokeni (1859) isimli
kitabi, ortaya koydugu evrim teorisi ile tanrinin varligini bilimsel olarak ¢iiriitmiis ve
Hristiyanligin otoritesine meydan okumustur. Dinin, insanoglunun gelisimi Oniinde
biiylik bir engel olduguna inanan Marx ve Nietzsche gibi Alman diisiiniirler, dinin
insan potansiyelini sinirladigina inanmis ve yasamimizdaki anlamini sorgulamiglardir.
Karl Marx dini, proletaryay1 esit olmayan bir statikodan memnun tutmak igin
burjuvazi tarafindan kullanilan bir sosyal kontrol araci olarak gérmiis ve dinin, iginde
yasadigimiz diinyay1 anlamakta yetersiz oldugunu dile getirerek dini, halkin afyonu
olarak tanimlamistir. Benzer sekilde, Hristiyanligin ahlaki degerlerini sorgulayan
Nietzsche de inang sisteminin One ¢ikardigir yoksulluk, uysallik ve tevazu gibi
erdemlerin, toplumu koélelik ahlakina siirikledigini dile getirmistir (Nietszche,
1887/2011). Ahlaki degerlerin yeniden insasi i¢in ¢agrida bulunan Nietzsche, inang
sisteminin dayattig1 iyinin ve kotiiniin 6tesinde yeni bir ahlaka yonelmemiz gerektigini
diistinmiis; toplumun baskisindan siyrilarak, bireyin kendisini insa edecegi 6znel bir

ahlak anlayigini savunmustur (Nietzsche, 1886/2016). Bu baglamda, Nietzsche’nin
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tanr1 oldii savi, insanin degisimine 6nermede bulunmustur. Bu 6nerme, toplumdaki
degisimin insanda baglayacagina inanan ekspresyonistlerin de sikica tutundugu bir
ahlak felsefesine doniligsmiistiir. Nietzsche, toplumun ve dinlerin ahlaki baskisindan,
kurallarindan bagimsiz olarak kendi belirledigi amaglara ulasan 6zgiir ve tutkulu bir
Ust-insana yani Uber-mensch’e inanmistir. Bu giicii insanin kendi i¢inde gérmiistiir.
Ondin’in belirttigi gibi, “Nietzsche icin iist insan, kendi yaratic1 giiclerine tiimiiyle
sahip ¢ikan, kendine has yasam alan1 agmay1 amaglayan insandir” (Ondin, 2009, s.
24).

Bu baglamda, 20. ylizyilda, dis diinyadan ruhsal bir kopus arayan birey, goriileni
degil hissedileni aktarmaya baslamistir. Bilimsel yeniliklerin, yerlesmis pek c¢ok
inanci ardi ardina yikima ugratmasi sonucu, siirekli sorgulayan ve otoriteye inancini
kaybeden birey, artik dikkatini dis diinyaya degil, i¢ diinyaya ve sezgilerine
cevirmistir. Kabul edilmis gerceklerin ve yerlesik olgularin, art arda yikildigi bir
donemde, bilimin yanildig1 yerde sezgiye yonelmek 20. Yiizyil insan i¢in giivenilir
bir ¢ikis noktasi olmustur. Bu noktada, duyuiistii ile kurulacak bag énem kazanmis ve
bu da sanatta bi¢gimsel (materyalist) olandan siyrilip, tinsel (6zsel-i¢sel) olana gegisin
baslangic1 olmustur. Die Bricke sanatcilari agisindan tinsellik, memnuniyetsiz
olduklar1 yasam kosullarindan, dogaya ve saf olana kacis1 simgelerken, bu tavir Der
Blaue Reiter sanatcilarinda, 6zellikle de Kandinsky’de, spiritiiel ve soyut bir agilima
ulasmustir.

Ayn1 donemde, i¢ giidii ve hayal giiciiniin 6nemini vurgulayan Henry Bergson
(1859-1941) ve Benedetto Croce (1866-1952)’nin diisiinceleri, donemin yazarlarini ve
sanatcilarini etkilemistir (Joll, 1990, s. 139). Daha c¢ok kibizmi ve flturizmi
sekillendiren Henri Bergson’un ¢alismalari, ekspresyonistler iizerinde de etki
birakmistir. Bergson’a gore, bilginin “yoklugunda, sezgi bizim zekanin bize vermekte
basarisiz kaldig1 seyi kavramamizi saglayabilir.” (Bergson, 2016, s.167). Yine ayni1
donemde, estetik tarihinin Oonemli distinlirlerinden Benedetto Croce’nin, “sanatin
herhangi bir nesne ya da bir dizi nesneyle degil, sezgiyle 6zdeslestirilmesi gerektigi
gOriisiinii” savunan tezi, bireyin i¢ diinyasina yonelmesinde etkili olmustur (Croce,
2016, s. 126). Ayni dénemde biling alti kavramini 6ne siiren Avusturyali nérolog
Sigmund Freud, Interpretations of Dreams (1900) isimli kitab1 ile, insan dogasini
kavramada en derinlerdeki hislerin ve bilingsiz diirtiilerin rasyonel diisiinceden daha

etkili oldugunu 6ne siirmiistiir. Nitekim, tinsel bir duyusa yonelen Kandinsky de
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sanatta gercek benligin, bu sekilde yansitilabilecegini ifade etmistir (Crepaldi, 2004,
s. 51).

Ekspresyonistlerin ve diger avangard sanatgilarin ilham aldig1 diger bir diisiiniir
Soyutlama ve Ozdesleyim (1907) isimli kitabi ile Wilhelm Worringer (1881-1965)dir.
Worringer’in yayini, tinselligi 6n plana ¢ikaran Der Blaue Reiter sanatgilarinda
bilhassa da Kandinsky’de onemli bir etki yaratmig (Malorny, 1994, s. 94) ve
calismalarinda alginin soyuta dogru ulagsmasinda 6nemli bir rol oynamistir. Erken
donem yapitlarinda Rus halk masallarindan ve manzara resimlerinden esinlenen
Kandinsky, 1909 itibariyle Dogaclama, Kompozisyon ve Izlenimler serilerini
resmetmeye baglamig ve biitiiniiyle soyuta dogru yonelmistir. “Bir resmin ritimsel ve
matematiksel konstrilkksiyonunda miizikten ilham alinmasi gerektigine inanan
Kandinsky”, resim sanatinin materyalist/maddi diinya ile bagin1 kopararak, ona
miizikteki gibi tinsel ve evrensel bir boyut kazandirmak istemistir. i¢sel gereklilik
ilkesinden yola ¢ikarak, git gide soyuta uzanan tislupsal gelisimini ise; renge ve tinsel
esaslara dayanan teorileriyle desteklemistir (Malorny, 1994, s. 94,98,111).

20. Yiizyil avangardi ile diisiinsel ve tinsel bir alana evrilen sanatta, renk ve
form, sanat¢inin i¢ diinyasini ve duygularini yansitan 6zgiir ve 6zgiin bir ara¢ olmustur.
Bu baglamda, ekspresyonistler, Van Gogh, Munch ve Gauguin gibi sanatgilardan
etkiler almistir (Wye, 2008, s.22). Bununla birlikte, 1905’te Paris Sonbahar
Salonu’nda (Salon d’Automne) Matisse Onciiliiglinde sergi agan bir grup fovist
sanatcinin, rengi geleneksel temsilinden bagimsizlastirarak, ¢ilgin ve yabani bir
ozgirliikte kullanmalar1 da ekspresyonistleri etkilemistir (Lynton, 2009, s. 25).
Ekspresyonistler de fovistler gibi kaba firca vuruslarina, dogal olmayan, parlak ve
karsit renklere basvurmus, fovistlerin rengin temsil gelenegini yikan, 0zgiin
tarzlarindan ilham almiglardir. Ancak, fovizmde yogun canli coskulu renklerden
olusan manzaralar ve ¢ig renkler; ekspresyonizmde, kisisel ifadeye ve formun
vurgusuna yonelmis, duygusal disavuruma odaklanan karsitlik ve carpitmalara agirlik
vermistir. Ozgiir renk kullanim1 ve formlardaki deformasyon i¢ diinyanin aktarimimnda
6zgiin bir ifade arac1 olmustur. Ozellikle, Die Briicke, i¢c duygularmin karmasikligini
ve g¢evrelerindeki diinyaya tepkilerini ifade etmek icin asir1 siddetli carpitmalar ve
vahsi renk karsitliklar1 kullanmistir.

Ancak, ekspresyonistleri biitliniiyle ayirt edici kilan, toplumu degistirme arzulari
ve sanatlarinin bunda istlenecegi role dair inanglar1 olmustur. Die Bricke, bunu

primitivizm, doga, ¢iplaklik ve dans gibi insan1 6zline gotiiren temalarda ararken, Der
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Blaue Reiter, tim insanlar1 sarabilecek, spritiiel ve manevi boyutta bir sanatsal arayisa
yonelmistir.

Bu doénemde, Die Briicke ve Der Blaue Reiter gruplarinin etkin oldugu Dresden
ve Miinih bolgelerinden baska, ekspresyonizmin varlik gosterdigi bir diger ¢evre de
Kuzey Almanya olmustur. Emil Nolde (1867-1956), Paula Modersohn-Becker (1876-
1907) ve Christian Rohlfs (1849-1938)’tan olusan Kuzey Alman Ekspresyonistleri,
Die Briicke veya Der Blaue Reiter iiyeleri gibi kolektif bir topluluk olusturmamustir.
Hatta birbirlerini neredeyse hi¢ tanimayan bu sanatcilar, ¢alismalarinda tamamen
bagimsiz ve bireysel bir yol izlemislerdir (Lionel Richard, 29-31). Diger taraftan, Die
Briicke'nin kuruldugu 1905 dolaylarinda her birinin sanatlari, daha duygusal ve ifadeci
bir arayisa yonelmistir. Paula Modersohn-Becker, Gaugin’den aldig1 etkiyle, sakin
toprak renkleri, belirgin kontiirler kullanmis ve ekspresyonist c¢agdaslart gibi
disavurumcu abartilara, canli renklerin karsit uyumuna basvurmamis olsa da
sanatindaki yalin ekspresyon ve duygusal derinlik nedeniyle, ekspresyonist egilim
icinde degerlendirilmistir (Wolf, 2005, s. 74). 1906 dolaylarinda Van Gogh, Gauguin,
Ensor ve Munch’un caligmalarini inceleyen Nolde’nin resimlerindeki canli renk
karsitliklari ve anin yasamsal coskusunu yansitan primitif 6geler Die Briicke’nin
ilgisini ¢ekmistir. 1906’da Die Briicke grubuna dahil olan Nolde, 1906 ve 1907’ deki
sergilere de katilmistir. Bir yil sonra gruptan ayrilsa da ekspresyonist islupta
calismalarina devam etmis ve sanatginin ismi daha ¢ok Kuzeyli Alman
ekspresyonistlerle anilmistir. Die Briicke ve Nolde’nin birlikte gegirdigi siireg, her iki
tarafin sanatlarina da deneysel bir 6zgiinliik kazandirmistir. Die Briicke’yi graviirle
tanistiran Nolde, karsiliginda Die Briicke’den de ahsap baski tekniginin yenilik¢i
taraflarini almustir (Wolf, 2005, s. 80).Yine Kuzeyli sanatcilar arasinda yer alan ve
1904°’te tanistigi Munch’tan etkiler alan Rohlfs, zamanla Almanya'daki avangard
akimlara da yakinlik duymasiyla birlikte, 1912'ler itibariyle ekspresyonist bir sanatgi
olarak adlandirilmustir. Ifade giiciinii biiyiik 6lciide renkten alan sanatgi, dnceleri
oldukca parlak, sonradan ise soluklasan renk degerlerine yer vermistir. 1906’da
Dresden’deki bir sergide Rohlfs’un eserlerini géren Die Bricke Uyeleri, onu gruba
davet etmeyi diisiinmiisse de Nolde’nin itirazlar1 bunu miimkiin kilmamistir (Wolf,
2005, s. 86).

Dresden, Berlin ve Miinih, Alman ekspresyonizminin ve diger avangard
egilimlerin Onciiligiinii yaparken, Ren Bolgesi’'nde de Auguste Macke (1887-

1914)’nin oOnciiliigiinde Ren Ekspresyonizmi (Rheinischer Expressionismus) olarak
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adlandirilan bir bagimsiz ressamlar toplulugu olusmustur. Fransiz izlenimciliginden
ve uluslararasi sanattaki en son gelismeler ve egilimlerden etkilenen bu bireysel
sanatgilar, esas olarak grup kurma amaciyla bir araya gelmemis olsalar da 1913 yilinda
Bonn'da duzenlenen Ren Ekspresyonistleri (Rheinischer Expressionisten) sergisinde
16 ressamin 60 eserini bir araya getiren Macke'nin ¢abalar1 ve bu serginin yarattig1 etki
sayesinde, sanat ortammda Ren Ekspresyonistleri olarak anilmislardir.
“Karakterlerindeki heterojenlige ragmen bu sanatgilar1 birlestiren sey, Kiibizm,
Fiitiirizm ve Orfizm tarafindan halihazirda ortaya konmus yenilikler temelinde
sanatsal ifadeyi yenileme arzusu olmustur.” (Meseure, 1993, s. 57-59). Ortak bir
programlari olmayan ama ekspresyonizm akimi i¢inde degerlendirilen ve Ren Bolgesi
Ressamlari olarak tanimlanan bu grubun ressamlari arasinda Auguste Macke, Heinrich
Campendonk, Christian Rohlfs ve Wilhelm Morgner gibi bagimsiz ressamlardan
olusan isimler yer almustir (Richard, 1984, s. 34). Daha cok figiratif konulara
egilmeleri, canli ve neseli renkler kullanmalar1 ortak noktalar1 olmustur. Bu
karakteristik egilimlerin 6nemli bir boliimii ayn1 zamanda Macke'nin ¢aligmalarini,
Der Blaue Reiter grubunun tinsel ve soyut egilimlerinden ayiran belirgin 6zellikler
olmustur. August Macke, ekspresyonizm akimi i¢inde, ismi 6n planda anilan bir
sanatg1 olsa da sanatinda islupsal asiriliklar gostermemis, kent yasantist igindeki
insanlar1 betimlemistir (Wolf, 2005, s. 66). Franz Marc’in sanatindan etkiler alan
Campendonk ise Ren Ekspresyonistleri arasinda anilan bir diger isim olsa da
sanatgimin Miinih'te, Der Blaue Reiter sanat¢ilarinin etkisi altinda gegirdigi yillar,
sanatsal gelisiminde belirleyici olmustur (Wolf, 2005, s. 32).

Kaygi, endise ve belirsizlik gibi duygulardan beslenen ekspresyonizm,
muhafazakarlikla avangardizmin i¢ ige gectigi Fin de Siecle Viyana’sinda da
izlenmistir. 1880-1914 arasindaki donem, Viyana’da olaganiisti bir kiiltiirel
parlamanin yasandig1 ve yiizyila damgasini vuracak pek ¢ok ¢igir agici fikir ve akimin
gelismekte oldugu yillardir. Viyana’nin kozmopolit yapisi i¢inde son derece yerlesik
bir kiltire sahip olan kafeler, farkl fikirleri bulusturan mekanlar olmustur (Bujic¢,
2011, s.44). Sanatgilar, bilim insanlar1 ve farkli disiplinlerden aydinlarin fikirlerinin
bulusmasi, geleneksel deger yargilarmin kirilmasinda énemli bir sinerji yaratmistir.
Sigmund Freud, Gustav Klimt, Oskar Kokoschka, Egon Schiele, Gustav Mabhler,
Arnold Schoenberg vd., kiiltiirel bakis acisin1 degistiren isimler arasinda yer almistir.

Bu donemde, Viyana’da edebiyattan miizige uzanan yiiksek entelektiiel diizey

ve burjuva kiltiiriiniin sekillendirdigi yerlesik gelenek, avangardizmin ve yeni
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fikirlerin kok salmasinda baskici bir engel teskil etse de geleneksellikten modernizme
koprii kuran pek ¢ok sanatgi, ekspresyonizmin dilini kullanmistir. Besteci Gustav
Mahler, duygularin1 uyumsuz, ahenksiz notalar araciligtyla disa vururken; kompozitor
Arnold Schonberg, diizene aykiri, atonal bestelerinde, ekspresyonistlerin yogun duygu
cikiglarint yansitmistir. Aynm1 zamanda, ekspresyonist tarzda resimler yapan
Schoenberg’e gore: “insan sadece kendi igine, ta dibine kadar bakabilmeli ve
dinleyebilmelidir." (Arnold Schoenberg, t.y., parag. 12; Dieter Dube, 1992, s. 104-
105). Arnold Schoenberg’in Armoni Kitabi’nda kuramlastirdig1 ve 6grencisi Anton
Webern tarafindan gelistirilen on iki ses skalasi, miizikte devrim yaratarak, gelenegi
kokten degistirmig; Webern’in atonal arastirmalarinin ulastigi titresim ve duygular,
miizigi Der Blaue Reiter’in resimleriyle karsilastirilabilecek uglara gotiirmiistiir. Bu
donemde, Schoenberg ile beste calismalar1 yapan Erich Schmid ise, “ekspresyonist
resmin estetik isteklerini miizige” aktarmustir (Crepaldi, 2004, s. 64,65).

Oskar Kokoschka (1886-1980) ve Egon Schiele (1890-1918), ayn1 donemde
Viyana’da ekspresyonist egilimleriyle dikkat c¢eken sanatgilar olmustur. Her ne
kadar, Alman ¢agdaslar1 Die Briicke ve Der Blaue Reiter gibi felsefi veya tinsel esasa
dayanan kolektif bir baga sahip olmasalar da resimlerinde disa vurulan psikolojik
gerilim ve bi¢im bozmac1 tavir nedeniyle, ekspresyonizmin Avusturya’daki iki onemli
temsilcisi olarak degerlendirilmislerdir. Yapatlari, otekilestirilmis ve baski altinda
hisseden bireyin psikolojik yansimalarini tagimistir.

Schiele, i¢ diinyasindaki huzursuz hislerini yansitmada tuhaf ve abartili viicut
dilini 6ne ¢ikarmistir. Oz portre calismalarinda, tekinsiz bir ifadeye varan kasilmis yiiz
hatlar1 ve gergin viicut duruslari, sanat¢inin psikolojik i¢ gozlemini yansitmistir
(Crepaldi, 2004, s. 84). Schiele’nin, resimlerindeki soguk pastel tonlar ve erotizm
yuklu figarler, Die Briicke ve Der Blaue Reiter’in disavurumcu ¢izgisinden farkl bir
egilim sergilemistir. Ekspresyonizme ilham veren rengin coskusunu veya keskin
karsitliklarini tasgitmamaistir. Schiele’nin resimlerinde, dogrudan izleyiciye bakan, soluk
benizli ¢elimsiz ¢iplaklar, Die Briicke’nin dogada 6zgiir ve yasamsal bir canlilikla
betimledigi ilkel ve saf ¢iplaklardan farkli olarak; yalnizlik, keder ve ¢ogu zaman da
bayagilik igeren bir erotizm tagimistir (Figura, 2011, s. 90). Schiele’nin dénemine
aykir1 galigmalari, elestirmenler ve basin tarafindan miistehcen bulunmustur.

Bu donemde Viyana, kiiltiirel ve entelektiiel agidan 6nemli bir merkez olmasina
ragmen, modernist yeniliklere fazlasiyla muhalif bir tavir sergilemistir (Buji¢, 2011,

s.11; Figura, 2011, s.18). Klimt’in 6nciiliigiinde diizenlenen bir sanat etkinligi olan
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Kunstschau (1908), Schiele ve Kokoschka gibi gelenekten uzaklasan sanatgilarin
Avusturya’nin tutucu sanat ortaminda goriiniirlik kazanmalarmi saglamistir.
Kokoschka’nin Riiyalanan Oglanlar (1907) isimli ¢ocuk kitabi, ilki 1908’de
diizenlenen Kunstschau’da goriicliiye ¢ikmustir. Ertesi yil uluslararasi bir kapsam
kazanan International Kunstschau (1908)’da ise Kokoschka’nin skandal yaratan

ekspresyonist oyunu, Katil, Kadinlarin Umudu izleyiciyle bulusmustur. Oyun, sanat

cevrelerinde, ilk ekspresyonist drama olarak degerlendirilmistir (Jelavich, 2011, s.41).

KOKOSCHIKA

Resim.2.2 Oskar Kokoschka, Katil, Kadinlarin Umudu isimli oyun icin poster
caligmasi, 1909, Litograf (edisyonu bilinmiyor), 122.7 x 78.6 cm, New York Modern
Sanatlar Miizesi Koleksiyonu. Yaymlayan: Internationale Kunstschau, Vienna.
Kaynak: Figura, S. (2011). German Expressionism: The Graphic Impulse. s,91. New
York: The Museum of Modern Art (MoMA).

Kokoschka ve Schiele’nin Viyana yiiksek kiiltiiriine uyum saglamayan ve
akademik cevrelerde memnuniyetsizlik yaratan isleri, dogal olarak burjuva kiiltiirtiyle

de catisma yaratmistir. Bu bakimdan, Avusturya’da farkli bir iislupta ifade bulan
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ekspresyonizm de tipki Almanya’da oldugu gibi, bigimsel bir yenilenmenin 6tesinde,
“kokli bir ahlaki ve toplumsal elestiri” (Crepaldi, 2004, s. 88) icermistir.

Kokoschka, kendisini bir ekspresyonist olarak tanimlamasa da eserlerindeki
yogun tutku ve disavurum, onu ekspresyonizmin Onde gelen temsilcileri arasinda
konumlandirmistir. Sanatci, 1910°da Berlin’e tasinarak, ekspresyonist cevrelerle
yogun bir temas iginde bulunmustur. Burada, ekspresyonistlerin giiclii
destekg¢ilerinden, yayinci ve galerici Herwarth Walden’in, Der Sturm isimli dergisine
cizimleriyle katkida bulunmustur. Katil, Kadinlarim Umudu isimli tek perdelik
ekspresyonist oyunu, Der Sturm’un ilk sayisinda (14 Temmuz 1910, vol.1, no.20)
cizimleriyle beraber yayinlanip, ekspresyonist ¢evrelerde ilgi uyandirmig; ayrica
birkag yil i¢inde, resimli kitap formatinda basilmistir (Figura, 2011, s. 21,90).

Bu donemde Berlin, iki milyonu agan niifusuyla, Avrupa’nin ii¢iincii biiyiik sehri
haline gelmis; 1871°de, %5 olan yabanci niifus, 1910°da %19’a ulasmistir.”
(Schmeisser, 2011, s. 272). Almanya’nin en kalabalik sehri olan ve {ilkenin 6nde gelen
miizelerine, galerilerine ev sahipligi yapan Berlin, bu donemde, sanatsal agidan
Miinih’i golgede birakmustir. Onceleri, Dresden, Miinih ve Viyana, ekspresyonizmin
onciiliigiinii yapan baslica sehirler olarak bilinirken, 1910°dan sonra hareketin merkezi
Berlin’e kaymustir (Figura, 2011, s. 19). Die Brucke ve Kokoshcka’nin yani sira Der
Blaue Reiter ve ekspresyonizmle iliskilendirilen baska pek ¢ok sanat¢i da kariyer
firsatlarin1 Berlin’de aramistir. Bu dénem ayni1 zamanda, Ekspresyonizm teriminin
yaygin bir goriiniirliik kazandig1 ve Alman sanatgilarla es anlamli hale geldigi siirece
isaret etmistir (Figura, 2011, s. 19-20).

Die Briicke’nin Berlin’e tasinmasiyla, sanatcilarin isluplari daha bireysel
egilimler kazanmig, sehir manzaralar1 resimlerinin konusu haline gelmistir. Erken
donem yapitlarinda insani, saf kimligine ulastiran bir konu olarak ele aldiklar1 doga ile
iligkili ¢iplaklik temasi, metropol yasantisinda keskin bir degisime ugramis ve sehrin
bireyi kendisine ¢eken isiltilar1 ve insanliktan ¢ikaran karsitliklar ile birlikte ele
alinmistir. Bir taraftan sinirsiz 6zgiirliikk ve firsatlar vaat eden, diger taraftan bireyde
kayitsiz ve bikkin bir yabancilagsmaya neden olan sehir yasantisindaki ikiligi goéren
Alman sosyolog Georg Simmel (1858-1918), ayn1 dénemde blasé attitude olarak
tanimladig1 teorisini ortaya koymustur. Buna gore, sehir yasaminda asir1 derecede
duyusal uyarana maruz kalan birey, kaosla basa ¢ikabilmek i¢in ilgisiz ve duyarsiz bir
tutum gelistirmis, kopuk ve tepkisiz bir halde yagamaya baslamistir. Simmel’e gore

sehir insaninin duygulartyla basa c¢ikabilmek igin gelistirdigi bu korunma
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mekanizmasi, ekspresyonistlerin sehir konulu resimlerine yansiyan yabancilasma ve
mesafe duygusu ile paralellik tagimistir. Simmel’in teorisindeki gibi, ekspresyonistler
de modern sehre karmasik duygularla yaklagmislardir (Figura, 2011, s.174; Wye,
2008, s.26). Ernst Ludwig Kirchner’de, sehrin gergin enerjisini tasiyan telagh ¢izgiler
ve fir¢ca vuruslari, Ludwig Meidner’de metropoliin canli ama iirkiitiicii atmosferini
gosteren apokaliptik manzaralara doniigsmiistiir. Lyonel Feininger’in uzatilmis figiirleri
sehrin mimari yapilariyla boy dl¢iisen bir 6lcekte ele alinmistir. George Grosz ve Otto
Dix’in yapitlarinda ise sehir, savas sonrasi ahlaki ¢okiisiiniin izlendigi mekanlar olarak
karsimiza ¢ikmuistir.

Her ne kadar Die Briicke iiyeleri Berlin’de, grup uyumunu koruyamamis ve
1913’te dagilmislarsa da sanatgilar bireysel olarak ekspresyonist {isluplarini
stirdiirmiistiir. Ancak, ekspresyonistlerin 1910-1914 arasindaki Uretken donemi,
savagin baglamasiyla giiclinii yitirmistir. Savasin gerek Alman niifusu gerekse
Berlin’de yasayan yabanci sanatgilar iizerinde yikict bir etkisi olmustur. Die Briicke
ve Der Blaue Reiter’in 6nde gelen ressamlari orduya katilmistir. Der Blaue Reiter
liyelerinden Marc ve Macke’nin cephede 6lmesi, Rus vatandasi olan Kandinsky’nin
iilkesine donmesiyle, topluluk fiilen dagilmistir. Benzer sekilde, Avusturya vatandasi
olan Kokoschka da iilkesine donmek zorunda kalmis ve Schiele ile birlikte askere
almmuagtir. Savas, iliskileri pargalamis, ekspresyonizmin devamliligini saglayacak
bircok proje ve yayin kesintiye ugramistir. Savastan geri donebilen bir¢ok
ekspresyonist sanatci ise psikolojik travmalarla miicadele ettiginden, yarida birakilan
projelerin birgogu asla gerceklesememistir.

Var olan1 yikip yeniden inga etme diisiincesi, 20. Yiizyil avangardinin, savasi
temizleyici ve yeniden yapilandirici bir ¢ikis yolu olarak gérmelerinde etkili olmustur.
Ekspresyonistler de, sanat yoluyla kurmay1 diisledikleri yeni toplum diizenini, savasin
kendiliginden baglatabilecegine inanmistir. Bu bakimdan savas, baslangigta, coskun
duygularla karsilanmistir (Jelavich, 2011, s.42; Schulz-Hoffmann ve Weiss, 1984,
s.71). Ekspresyonistler, “o donemdeki pek ¢ok gen¢ gibi savasa idealist bir tavirla
yaklasir. S6zde daha yiiksek bir amaca hizmet etmek, hatta o ugurda 6lmek i¢in tiim
bir neslin bir araya gelmesinin, burjuva toplumunun bencil, materyalist ahlakin altiist
edecegine inanirlar.” (Jelavich, 2011, s.42). Ne var ki; savas ilk patlak verdiginde, onu
idealist bir tavirla karsilayanlar, savas bitmeden yasanilanlarin anlamsizlifina tanik
olmuslardir. BOylece, savastan once, toplumun sanat yoluyla degisebilecegine dair

umutlu bir bekleyis i¢inde olan ekspresyonizm, savasla birlikte iitopyact diistincelerini
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birer birer yitirmeye baslamistir. Savasin ardindan, hayatta kalan Die Bricke
sanatgilar1 bireysel olarak tarzlarini siirdiirseler de ekspresyonizme yiikledikleri tutku
ve idealizmi kaybetmislerdir. Mevcut kosullar altinda, ekspresyonizm de toplumsal
vaatler ve iclerindeki Ust-insan diisii ile birlikte solarak, yaratict giiclinli yitirmeye
baslamuistir.

Alman halki, I. Diinya Savasi’nda aldig1 agir yenilginin ve 1918’de gergeklesen
Kasim Devrimi’nin ardindan imparatorlugun c¢okiisiine tanik olmustur. 1919°da
kurulan Weimar Cumhuriyeti ile lilke yeni bir rejime gegmistir. Ancak, siyasi goriis
ayriliklari, uzun siren ayaklanma ve ¢atismalar, boliinmiis bir Almanya yaratmistir.
Bu dénemde, yepyeni ve daha liberal bir toplumun olusturulabilecegini uman birgok
sanatc1 da aktif olarak politik alanla mesgul olmustur. Bu durum, ekspresyonizmin
politik bir kimlige kavusmasina, devrimci, siyasi bir alg1 kazanmasina neden olmustur.
Savasin yol agtigit ekonomik ve toplumsal yikimlar, yillar boyunca etkilerini
siirdlirmiig; Versailles Antlasmasi’nin agir maddeleri, dig bor¢lanma, ekonomik
krizler, hiper enflasyon, issizlik, aglik ve politik istikrarsizlik gibi pek ¢cok bunalimla
miicadele eden Alman halki i¢in savas sonrasi yasam kolektif bir travmaya
doniismiistiir.

Bununla birlikte, savas alanindaki 6liimler, ailelerde ve ¢ocuklarini kaybeden
ebeveynlerde derin acilar birakmistir. Savasta oglunu kaybeden Kathe Kollwitz
(Jelavich, 2011, s. 42), kendine 0zgii bir ekspresyonist {islupla ele aldig
calismalarinda, anneleri, kederli dullar1 ve 6liimiin kovaladigi masum ¢ocuklar1 tasvir
etmistir.

Siyasi c¢atigmalar ve ekonomik sikintilara ragmen Weimar donemi, gorsel
sanatlardan mimariye, miizik ve sahne sovlarindan tiyatroya ve film endiistrisine kadar
pek ¢ok alanda heyecan verici gelismelerin yasandigi, yaratict bir donem olmustur.
Weimar doneminde sahne sansiiriiniin kaldirilmasi, imparatorluk Almanya’sinda esi
benzeri goriilemeyecek tiirden 6zgiir performanslarin (ve ifade gesitliliginin) 6niini
agmustir (Jelavich, 2011, s. 49). Bu yaklasim, Weimer Almanya’sini sanatsal
yeniliklerin ve yaraticiligin merkezi haline getirmistir. Yine ayni donemde,
ekspresyonizmin hayata karismasinda, Alman sinemasi etkin bir rol oynamustir. The
Cabinet of Dr. Caligari (1920), Nosferatu (1922) ve Metropolis (1927) gibi filmlerde
kullanilan keskin 151k ve gdlge oyunlari, carpitilmis acgilara sahip dekorlar, abartil
makyajlar, en derindeki giicli duygularin yansitilmasinda ekspresyonizmin dilini

kullanmustir.
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Savas oOncesinde coskulu bir ruh haline sahip olan ekspresyonizm, savas
yillarinda tanik olunan vahsetin ve ahlaki yozlagmanin ardindan, derin bir utang, sliphe
ve kaygidan beslenen bambagka agilimlara uzanmistir. Die Neue Sachlikeit veya Yeni
Nesnelcilik olarak bilinen uslubun temsilcilerinden Otto Dix, Conrad Felixmuller ve
George Grosz gibi sanatgilar, Weimer donemi Almanya’sinin, savas sonrasi toplumsal
¢okiisiinii, kendilerine has, alayci ve keskin bir tarzda tasvir etmiglerdir. Die Briicke
sanatcilarina kiyasla daha geng bir yas grubuna dahil olsalar da savasa katilan kusak
icinde yer alarak, benzer travmalarla ylizlesmislerdir. Bu nedenle, savas esnasinda
olgunlasmakta olan usluplari, agirlikli olarak dehset, yikim ve toplumsal elestiri
iizerine sekillenmistir. Savasin ardindan Alman toplumundaki ahlaki yozlagsmay1 ve
ruhsal ¢okiisii carpict bir bigimde yansitabilmek i¢in basvurduklar1 abartili anlatim
tarzi ve garpitilmis formlar, ekspresyonizmin temel estetik egilimlerini 6ziimsemistir.
Bu nedenle, ¢alismalari/anlatim tarzlar1 kimi zaman, Post-expressionism veya ikinci
nesil ekspresyonizm olarak da nitelendirilmistir.

1929°da Wall Street krizi sonrasi dibe vuran Alman ekonomisi ve yiikselen
igsizlik, Almanya’da Nazi partisi destekeilerinin artisina neden olmustur.
Ekspresyonizmde, savasin baslattigi yikimi Nazi ideolojisi tamamlamis; yoz sanat
olarak asagilanan pek cok ekspresyonist yapit, miizelerden ve 6zel koleksiyonlardan
toplatilarak satilmig, satilamayanlar ise tahrip edilmistir. Bu doénemde birgok
ekspresyonist sanatgi, Amerika’ya sigmarak, burada soyut ekspresyonizmin

baslangicina ve gelisimine Onciiliik etmistir.
2.2.1 Die Brucke (1905-1913)

Almanya’da, ekspresyonizmi temsil eden ilk kolektif sanat¢1 toplulugu olan Die
Briicke, 1905 yilinda Dresden’de, dort mimarlik 6grencisi tarafindan kurulmustur.
Bunlar, Ernst Ludwig Kirchner, Karl Schmidt-Rottluff, Erich Heckel ve Fritz
Bleyl’dir. Bu iiyelerden sadece Kirchner’in kisa siireli bir sanat egitiminden gectigi
bilinmektedir (Lynton, 2009, s. 34). Diger taraftan, 1906’da topluluga, Emil Nolde ve
Max Pechstein’in, 1910’dan sonra ise Otto Mueller’in katilmasiyla (Figura, 2011, s.

54) iiye profilinin gesitlilik kazandig1 gozlemlenmistir.
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Resim 2.3 Ernst Ludwig Kirchner (1880- Resim 2.4 Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938):
1938):  Briicke  Sanatgr  Toplulugu’nun Briicke Sanat¢i Toplulugu’nun Manifestosu,
Manifestosunda Yer Alan Vinyet, (1906), (1906), Aga¢ baski, Eser: 15,1 x 7,5 cm, Folyo:
Agac baski, Eser:12,6 x 5 cm, Folyo: 28.5 x 28.8 x 22.2 cm, MoMA Koleksiyonu. Kaynak:
22.2 cm, MoMA Koleksiyonu. Kaynak: https://www.moma.org/s/ge/collection_ge/artist/ar
https://www.moma.org/s/ge/collection_ge tist_id-20090_role-3_sov_page-2.html,  Erigim
[artist/artist_id-20090 role-3_sov.html, Erisim Tarihi: 21 Aralik 2021.

Tarihi:21 Aralik 2021.

Die Brucke sanat¢i toplulugunun manifestosu, 1906’da Kirchner tarafindan,
agacbaski tekniginde ve gotik yazi karakterleri kullanilarak hazirlanmistir. Bu se¢imin
rastlantisal olmadigi, Kirchner’in bir Niirnberg gezisinde, Albrect Diirer’in agag baski
eserlerini gordiikten sonra sanata yonelmesinden anlasilmaktadir (Feye, 2021, 18:30).

Belirgin bir estetik program icermeyen Die Briicke manifestosu, akademik
sanatin kat1 kurallarindan siyrilarak, i¢lerindekini dolaysizca disa vurmaya agik olan
tlim yaraticilara seslenmistir:

Ilerlemeye ve yeni bir yaraticilar ve izleyiciler kusagina olan inancla biitiin
genglige ¢agrida bulunuyoruz: Gengler olarak, gelecegi biz tasiyoruz ve uzun
zamandir mevcut olan eski kuvvetler karsisinda kendimize yasam ve hareket
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Ozglirligli yaratmak istiyoruz. Kendisini agiklik ve sahicilikle yaratmaya
stiriikleyen seyi tireten herkese aramizda yer var (Kirchner, 2016, s. 88).
Grup iiyelerinin, herhangi bir sanatsal programa bagimli olmaksizin, “kendi

tutumlarin1 paylasan Obiir sanatcilarla bag kurma istekleri” (Lynton, 2009, s. 36)
sanattaki ve yasamdaki kabuklagmis diizeni yikarak, yeni bir gelecek yaratma
ideallerine dayanmistir. Bu baglamda, Die Briicke’nin degisim hayali, iyimser ve
iitopik bir devrim anlayis1 tizerine temellendirilmistir.

Die Bricke toplulugu, ismini Alman filozof Nietzsche’nin BOyle Buyurdu
Zerdiist isimli kitabindan almistir. Nietzsche’nin, “insanda biiyiik olan sey, insanin
amag degil, bir koprii olmasidir” (Nietzsche, 2020, s. 43) ifadesinden yola ¢ikan
topluluk Gyeleri, sanatta ve yasamda kok salmis yerlesik diizeni degistirmek igin
kendilerini gelecege ve degisime uzanan bir koprii olarak gormek istemislerdir.

Kitapta yer alan kopri, Ust-insan ve dans gibi pek ¢ok metafor ve kavram, Die
Briicke toplulugunun giindelik yasaminda derin bir felsefeye doniismiistiir.
Sanatlarinin diisiinsel temelini olusturan bu kavramlar, baskin burjuva degerlerinden
kopus anlamini tagimistir. Sanatin 6niindeki engelleri kaldirmak i¢in, yasamin iginde
radikal bir degisim aramiglardir.

Dinleyin ey yaraticilar! Degerlerin de§isimi-bu yaraticilarin degisimidir.

Her kim yaratici olursa yok etmek zorundadir her zaman (Nietzsche, 2020,
S. 86).
Nietzsche felsefesinde bulduklar1 bu doniistiiriicii gii¢, sanatsal ve diinyevi

tavirlarinin - 6zlinii  olusturmustur. Zerdiist isimli karakterin {ist-insana uzanan
yolculugu ve aforizmalari, grup tiyelerini, materyalist diinya goriisiine ve burjuvazinin
kayitsizligina kars1 birlestiren ruhani bir bag yaratmis, ortak bir sdylem olusturmustur.
Ernst Ludwig Kirchner, grup tiyelerinden Eric Heckel ile ilk karsilagsmalarini: “Bir giin
geng bir adam, Zerdiist’ten bir boliimii yliksek sesle okuyarak merdivenlerden ¢ikt1.”
(Jelavich, 2011, s. 37) seklinde aktarmustir.

Bu bakimdan, tekil bir lislup veya yOntemin etrafinda kenetlenmek yerine,
yaraticilig1i ve igsel ozglirliigli serbest birakacak bir ideoloji ve yasam felsefesine
yonelmislerdir. Manifestolarinda da agik¢a goriilen bu ideolojik tavir, grup iiyelerinin
yasam tarzlarina da yansimistir. Bu nedenle, ekspresyonizm yalnizca sanatsal bir akim
degil ayn1 zamanda kiiltiirel ve ideolojik bir hareket olarak kimlik kazanmustir.

Bir kardeslik catist altinda, birlikte resim yaparak ve okumalar yaparak
paylastiklar1 diisiinsel ve felsefi hayat, onlara sanatlarinda, Nietzsche filozofisinden

beslenen ortak bir yonelim kazandirmistir.
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Die Bricke sanatcilarinin yaz tatillerini gegirdikleri Moritzburg gollerinde,
kendilerini ve kiz arkadaglarini, doganin iginde Ozgiir ve c¢iplak bir sekilde
betimledikleri resimler, tasidiklart manevi ve cinsel 6zgiirliik diislincesini yansitmstir.
Ancak, ciplaklik temasina yaklasimlari, medeni toplumun tabulastirdigi, erotik
ciplakliktan farkli olmustur. Sanatlarindaki ¢iplaklik, ilkel benligi ve saf varolusu
yansitmigtir. Endiistrilesme ve sehirlesmenin yol actigi kaotik yasam kosullarindan,

dogaya ve saf olana kacis1 simgelemistir.

Resim 2.5 Otto Mueller, Lanscape with Yellow Nudes, 1919, Cuval bezi Uzerine
yagliboya, 70.2 x 90.8 cm, MoMA Koleksiyonu. Kaynak: Figura, S. ve Jelavich, P.
(2011). German Expressionism: The Graphic Impulse. s.129. New York:MoMA.

Herhangi bir estetik kaygi tasimadan, dogada kontrolsiiz ve kendini birakmis
pozlarda betimledikleri ¢iplaklar, ayn1 zamanda yerlesik yasam normlarina, akademik
zevke ve yozlasmis burjuva degerlerine kars1 bir tepki icermistir. Toplumda radikal bir
degisim yaratmak ve yaratici benligi ortaya ¢ikarmak i¢in bireyi 6zgiir kilacak ve i¢
duyularini serbest birakacak bir yasam tarzinin arayisinda olmuslardir. Bu arayis, ayni
zamanda daha saf bir diinya yaratma iitopyalarinin bir uzantisi olmus ve 20. Yiizyil
basinda Almanya’da yayginlik kazanan niidist kiiltiir ve dogaya doniis hareketleri ile
benzerlikler tasimistir. Ancak, bu gelenek dis1 durum, ekspresyonistleri, imparatorluk

Almanya’sinda ve de Avusturya-Macaristan’da, ahiret inancina bagli olarak, bedene
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ve ruha kisitlamalar getiren kilise ve onun kurallarina siki sikiya bagl olan burjuvazi
ile kars1 karsiya getirmistir (Figura, 2011, s. 120; Jelavich, 2011, s. 36-37).

Ben sizin yolunuzdan gitmiyorum, ey bedeni kii¢lik gorenler! Sizler Ustinsana
giden koprii olamazsimiz! - Boyle Buyurdu Zerdiist (Nietzsche, 2020, s. 63).
Batidaki yerlesik normlarin, inang ve ahlak anlayismin yeniden

degerlendirilmesi, hatta yikilarak yeniden inga edilmesi gerektigini savunan
Nietszche’nin birer leitmotife doniisen vurucu aforizmalar1 (Nietzsche, 2020, s. 86),

Die Brucke toplulugu i¢in bir rehber olmustur.

Resim 2.6 Emil Nolde, The Dance Round The Golden Calf, 1910, Tuval Uzerine
Yagliboya, 88 x 105.5 cm, Staatgalerie moderner Kunst, Miinih. Kaynak: Elger, D.
(1989). Expressionism: A Revolution in German Art. s.105. KéIn: Taschen.

Bireysel bir disavurum igeren dans temasi da ekspresyonistlerin ilgisini ¢eken
konular arasinda yer almistir. Die Bricke sanatgilari igin dans, 6grenilmis figiirlerden
ziyade, viicudun dogal, serbest ve igten gelen duygusal tepkilerini ifade etmistir. Bu
nedenle, burjuva zevkini yansitan zarif salon danslar1 ve bale gibi klasik temsillerin
geleneksel anlayisindan uzaklasarak, ilkel ve igsel olanin kontrolsiizce disavurumuna
odaklanmigslardir. Miizigin veya ham bir ritmin harekete gegirdigi anlik ve igsel
durtileri serbest birakmak, bu sanatgilar i¢in, kuralli ve stilize edilmis adimlardan daha
dogal bir igsellik tasimistir. Dansin bu ilkel aurasi, 6zellikle Emil Nolde’nin dans

temali resimlerinde, yasamsal bir canlilikla tasvir edilmistir.
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Die Brucke sanat¢ilariin miidavimi olduklart vodvil gosterileri, kabareler ve
varyete sovlari, ekspresyonistlerin anlik izlenimleri yakalama egilimlerine cevap
vermistir. Bu gosteriler esnasinda el cabukluguyla cizdikleri eskizler, sahnedeki
spontan canlilig1 ve bedensel 6zgiirliigii yansitmistir. Bu sebeple resimler, ¢izgisel
detaylardan arindirilarak, duygusal 6ze odaklanmistir.

Burjuvazi ve muhafazakar kesim tarafindan bayagi bulunan gosteri diinyasi,
edebiyat ve sanat camiasindan pek ¢ok kisiye ilham vermistir. Kimi varyete dansgilari,
Die Brucke ressamlarinin uzun yillar boyunca hem modelleri hem de partnerleri
olmustur. Ornegin, Ernst Ludwig Kirchner’in resimlerine konu olan Erna Schilling,
sanat¢inin 1938°deki intihara dek onunla ortak bir hayat slirmiis ve sanatina ilham
vermeyi siirdiirmistiir (Jelavich, 2011, s.38; Wye, 2008, s.36). Benzer sekilde, grup
iiyelerinden Eric Heckel’in dans¢i modeli Sidi Riha ile evlendigi bilinmektedir
(Leicester’s German Expressionist Collection, t.y., parag.2)

Dans kavrami, Nietzsche’nin Boyle Buyurdu Zerdiist isimli kitabinda da derin
bir felsefeye donlismiistiir. Zerdiist, daglardaki inzivasini birakip, insanlarin arasina
karistiginda, rastladigi ilk kisi, onun dans edercesine yiiriidiigiinii fark etmistir: “Hig
de yabanci1 degil bana bu yolcu: birkag y1l 6nce buradan gegmisti. Zerdiist idi ad1; fakat
degismis. ...Evet, tanidim Zerdiist’ii Dans eder gibi yiiriimityor mu?” (Nietzsche,
2020, s. 39).

Nietzche’nin Zerdiist karakterinde dans, Dionysos ruhunu ve yasamsallig
uyandiran bir kavram olarak 6ne ¢ikmistir. Insanlara, iist insana giden yolu géstermek
icin daglarin tepesinden bir dansci gibi inen Zerdiist, “ancak dans edebilen bir
Tanri’ya” inanmistir (Nietzsche, 2020, s. 68). Zerdiist’iin (st insana yonelen
yolculugunda dansa yiikledigi derin yasamsal anlam, Die Briicke toplulugunu da etkisi
altma almistir. Ornegin, Kirchner, yeni stiidyosuna tasindiginda, kendisini ¢iplak
halde, neseyle ziplarken gosteren bir kartpostalini yapmistir. Ayni sekilde, arkadasi
Hugo Biallowons’un Kirchner’in stiidyosunda ¢iplak halde dans ederken ¢ekilmis bir
fotografi, bunun atdlye yasantilarinin bir rutini oldugunu gostermistir (Jelavich, 2011,
s.38). Dans, bu baglamda, Die Bricke toplulugunun giindelik yasamlarinda,
iclerindeki dionysos ruhunu ve yasamsalligi uyandiran yaratici bir diirtii olarak one
cikmustir.

Simdi hafifim, simdi ugabilirim, simdi altimda kendimi goriiyorum, simdi bir
Tanr1 dans ediyor icimde. Boyle Buyurdu Zerdiist. (Nietzsche, 2020, s. 69)
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Zerdiist karakterini yaratan ve yiiceligin hala 6zgiir birakilmis Dionysos ruhu ile
basarilabilecegine inanan NietzSche’nin zaman zaman odasinda ¢irilgiplak dolastigi,
cilginca piano calip zipladigi ve Dionysos ayinlerinde oldugu gibi bagirip cagirdigi,
ev sahiplerince rivayet edilmigtir (Modern Diinyanin Dehasi, 2016, 43:48).

Die Briicke sanat¢ilarinin, dans temali resimleri, savasta tanik olunan vahsetin
ardindan, yasamsal coskusunu kaybederek kederli ve aci dolu imgelere doniismiistiir.
Ozellikle, Nolde nin resimlerinde goriilen yabani ve egzotik danscilar yerlerini, Olim
Dansi’ni1 gagrigtiran kasvetli ruh haline birakmustir.

Ekspresyonistler, dansta oldugu gibi sanatta da yerlesik zevki yikan ve izleyiciyi
afallatan benzer yaklasimlarda bulunmuslardir. Ulagmak istedikleri igselligi, ilkel
kiiltiirlerin yaratilarinda bulmuslardir. Bu tutum, sanatta ve yasamda dolaysiz bir
yalinliga erisme ¢abalarmin bir ifadesi olmustur.

Die Briicke iiyeleri, Dresden’deki Etnografya Miizesi’nde, Afrika ve Giiney
Pasifik kiiltliriine ait ¢esitli maske ve objeleri gorme olanagina sahip olmuslardir.
Kirchner’in kadin temali aga¢ heykellerinde ilkel Afrika sanatinin etkisi acikca
gbzlemlenmistir. Ayrica, Emil Nolde ve 1906’da gruba katilan Max Pechstein’in
Gliney Pasifik’e yaptiklar1 seyahatler, bu kiiltiirleri daha yakindan tanimalarini
saglamistir. Emil Nolde, Schmidt Rottluff’un daveti iizerine 1906 yilinda kisa bir siire
icin Die Bricke toplulugunun iiyesi olmustur.

Sanatinda dinsel temalara deginen Nolde, primitivizmden ve ilkel uygarliklarin
maskelerinden ilham almistir. Resimlerindeki dinsel igerikler, ¢ogu zaman izleyiciyi
soke eden radikal bir gorsellikle sunulmustur. Dinsel temalarin geleneksel temsiline
aykirt bir bigimde betimlenen carpitilmis figiirler ve agresif renk gecisleri, izleyiciyi
afallatan bir etki uyandirmistir.

Bu etki, yalnizca gorsel degil ayni1 zamanda felsefi ve spiritiiel boyutta bir etki
olmustur. Endiistrilesen toplumda, kendilerine giderek yabancilastiklarini hisseden
Alman ekspresyonistler, iglerindeki “ilkel vahsi” (the noble savage) ile yeniden bag
kurmak istemislerdir. Bu sebeple hem Die Briicke hem de Der Blaue Reiter Uyeleri
batil1 olmayan toplumlarin sanatina ilgi duymus ve yayinlarinda yer vermislerdir. Bu
uygarliklar1 sanatina yansitan Gauguin de onlar i¢in ilham kaynagi olmustur.

Die Briicke sanatgilarina primitif etkiler kazandiran bir diger arag, agag baski
teknigi olmustur. Basta Kirchner olmak {izere topluluk tiyelerinin, Albrect Durer ve

Lucas Cranach gibi baski sanatinin eski ustalarma duyduklart merak ve hayranlik,
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unutulmaya yiiz tutmus bu teknigi yeniden canlandirtp, modern yorumlar
gelistirmelerinde etkili olmustur (Feye, 2021, 18:50) .

Ge¢mis donemlerde, daha ¢ok cogaltma amagli kullanilan agac baski teknigini,
sanatsal ve yaratict bir yaklagimla yeniden yorumlamiglardir. Bu teknik, iislupsal
gelisimlerinde ve kolektif bir kimlik olusturmalarinda etkili olmustur. Bu siirecte,
Gauguin’in ve Munch'un kabaca yontulmus aga¢ baskilarinin yan1 sira Dresden'deki
etnografya miizesinde gordiikleri Okyanusya ve Afrika kiiltiiriine ait ahsap oymalar,
baski resim tekniginde yeni(lik¢i) bir vizyon gelistirmelerinde etkili olmustur.
Resimlerde ortaya ¢ikan keskin hatlar ve bicimsiz konturlar, kullanilan malzemenin
dogasina 6zgii nitelikler olup, ekspresyonistlerin ifade tarzini1 vurgulamistir. Yalinlik,
bi¢im bozma ve carpitma gibi karakteristik 6zellikler de yine, aga¢ baski tekniginden
aldiklart giiclii ve dramatik etkiler olmustur. Agagbaskida tecrlbe ettikleri bu tor
deneysel caligsmalar, sanatsal iisluplarini bulmalarinda 6nemli bir rol oynamistir. Bu
bakimdan, “agac baski, Briicke sanat¢ilarinin deneyimledigi ilk baski teknigi olmakla
beraber hem Briicke sanatgilarinin hem de kendilerinden sonra gelen
ekspresyonistlerin en giiglii sekilde bag kurduklar1 tiretim teknigi olmustur.” (Figura,
2011, s. 13-14).

1906’da Nolde’nin topluluga katilmasinin ardindan, grup {iyeleri graviir
teknigiyle tanismistir. Nolde, graviirde kesfettigi yaratict 6zgiirliigii “eger eserdeki
dagimik ve hareketli konturlar1 akademik anlamda dogru yapsaydim, bu etki elde
edilemezdi” (Figura, 2011, s. 14) seklinde yorumlamistir. Toplulugun diger tiyeleri de
graviire dogaglamaci bir tavirla yaklasmuslardir. ince, titiz ve ayrmtili bir iscilik
gerektiren graviir teknigini yeniden yorumlayarak, geleneksel kurallari alasagi
etmislerdir. Graviir ignesi ile keskin, gelisiglizel ¢izikler yaparak, eskizvari bir
spontanlik yakalamislardir. Titiz ve rafine bir ¢calisma gerektiren graviir tekniginde,
imha edilmesi gereken hasarli plakalar, Die Briicke sanat¢ilar1 tarafindan spontan
dokular yaratmak i¢in kullanilmistir. Dolayisiyla, kazima plakalarinda olusan leke ve
oyuk gibi gelisigiizel hasarlar, sanatta titiz detaylardan kaginan Die Briicke sanatgilart
tarafindan yaratici siirecin bir pargasi olarak kabul edilmistir (Figura, 2011, s. 15).

Benzer sekilde, 1907°de tanistiklar litografi tekniginde de dogaglamaci bir tarza
yonelmiglerdir. Diger baski resim tekniklerinden farkli olarak kimyasal etkilesimler
iceren litografi teknigi, baski siirecinde profesyonel yardim gerektirmistir. Ancak, Die
Bricke sanatcilart gerek ekonomik sebepler gerekse spontan etkiler yakalama

egilimleri nedeniyle, teknik yardim almadan, stiidyolarindaki basit ekipmanlari

31



kullanarak, kendilerine 6zgii bir litografi yontemi gelistirmislerdir. Elde ettikleri ham
ve kaba goriintiiler, geleneksel litografinin incelikli temsilinden farkli bir anlayis
sergilemistir. Eserin iiretim siirecine ait izler ve tasin dokusu 6zellikle vurgulanmas,
malzemeden kaynaklanan diizensiz, bozuk konturler goriinir kilinmistir. Cesitli
deneysel yaklasimlarla elde ettikleri bu tlir spontan etkiler, kimi ¢aligmalarinda
soyutlamaci bir ifadeye ulasmistir. Bdylelikle, baski resim ekspesyonistlerle birlikte
modern sanatin bir mecrast haline gelmis ve Die Briicke sanatg¢ilarinin iislupsal
gelisiminde O6nemli bir rol oynamigtir. 1909’a gelindiginde, Die Briicke tarzinin
oturmasinda ve toplulugun ortak bir lehgeye kavugsmasinda baski sanatlarinin 6nemli
bir etkisi olmustur (Figura, 2011, s. 14-16).

Die Briicke sanatcilarinin spontan ve anlik izlenimleri yakalama egilimleri, sehir
temal1 resimlerinde de izlenmistir. 1911 sonlarinda, Kirchner, Heckel ve Rottluff,
Dresden’den ayrilarak, kalabalik bir metropol olan Berlin’e tasinmistir. Boylece
kendilerinden 6nce buraya gelen, Max Pechstein (1907) ve Otto Mueller (1908) ile
Berlin’in canli sanat ortaminda yeniden bir araya gelmislerdir (Crepaldi, 2004, s. 19).
Diger taraftan Berlin yillari, sanatcilarin iisluplarinda bireysellesmenin yogun olarak
hissedildigi bir doneme isaret etmistir.

Metropol yasantisindaki kalabalik ve telagl hayatin sanatcilarda yarattig1 ruhsal
ikilem, resimlerinde de gozlemlenmistir. Yapitlarinda, sehrin onlar1 diri tutan canlilig:
ile birlikte yabanct olmanin verdigi duygusal yalmizlik hissedilmistir.
Kompozisyonlarindaki zit, uyumsuz, ahenksiz, karsit renkler, bireyin toplum igindeki
yalmizligini ve ruhsal kaygisini yansitmistir. Ozellikle Kirchner, Berlin sokaklarini
konu alan bir dizi resim serisinde, kozmopolit sehir hayatinin kendisinde uyandirdigi
bu tir karmasik duygular1 yansitmistir. Street Scene Berlin (1913) isimli eserinde,
sehir yasamindaki telaslt insanlar1 betimlemistir. Karsidan karsiya gecen insanlarin
hizli hareketlerini hissettirebilmek igin, figiirlerin yiizlerini bulanik resmetmistir

(Feye, 2021, 19:56; Wye, 2008, s.17).
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Resim 2.7 Ernst Ludwig Kirchner, Street Scene Berlin, 1914, Tuval Uzerine

Yagliboya, 200 x 150 cm, Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin. Kaynak:
Wye, D. (2008). Kirchner and the Berlin Street. s.6. New York: MOMA.

Kirchner, resimlerinde sehirdeki sahte yasamlari ve ikiytizliliikleri de
sergilemistir. Gosterisli kiyafetler icinde resmedilen hanimefendiler, esasinda kamufle
edilmis fahiselerdir (Crepaldi, 2004, s. 19). “Kirchner’e gore fahiseler, ihtisam ve
tehlikenin, yakinligin ve yabancilagsmanin zorunlu olarak bir arada var oldugu ve her
seyin bir meta oldugu modern sehrin bir simgesi olmustur.” (Figura, 2011, s. 174).

Bu donemde, sehirlerin varlikli kesimleri géz kamastirict bir sekilde gelisirken,
is¢1 ve gbéecmenlerin yasadigi mahalleler kotiilesmistir. Sehirler ayni anda hem
cezbedici hem de ¢ekilmez yerlere doniismiistiir. Sehir yasaminin iki farkli ¢ehresi,
ekspresyonistlerin yapitlarinda yer bulmustur. Die Briicke sanatgilarinin eserlerindeki
agresif ¢izgiler ve kontrast renkler, sehir yasantisindaki ruhsal kaosunun ifadesi olmus,
endiistrilesen toplumun hareketli kent yasamini yansitmistir. Ekspresyonistlerin
benimsedikleri cesur ve sarsici {islup Ozellikleri, keskin kontrastlar, kalin firca
vuruglart ve uyumsuz renkler ile vurgulanmustir. Hareket hissi yaratan ancak
ayrintilardan kaginan kabaca ¢izilmis formlar, asabi fir¢a vuruslari, canli renkler ve
keskin kontrastlar, izleyende duygusal tepki uyandirmaya yonelik bilingli

ekspresyonlar olmustur.
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Die Briicke iiyelerini baslangigta bir arada tutan kolektif yasam, kardeslik ve
birliktelik duygusu, metropol yasantisi iginde zayiflamistir. Bunda, esikte olan I.
Diinya Savasi’nin, toplumsal ve sanatsal yasama olan etkisi de s6z konusu olmustur.
Kirchner’in kaleme aldig1 Die Briicke kronolojisinde kendisini agir1 yiicelttigine iliskin
goriis, 1913°te grup iyelerinin tamamen dagilmasma neden olmustur. Sanat
calismalarina bireysel olarak devam eden iiyeler, resimlerindeki duygusal yogunlugu
koruyarak, ekspresif tarzin yaygin bir egilim kazanmasinda etkili olmuslardir (Figura,
2011, s. 54).

2.2.2 Der Blaue Reiter (1911-1914)

Erken 20. Yiizyilda, Alman ekspresyonist akimin i¢inde degerlendirilen bir diger
grup, 1911°de Miinih’te kurulan Der Blaue Reiter sanatg1 toplulugu olmustur. Grubun
kurucu iyeleri arasinda Wassily Kandinsky ve Franz Marc’mn yani sira Gabriele
Minter, Alexej von Jawlensky, Lyonel Feininger, Marianne von Werefkin ve Albert
Bloch yer almistir. Ayn1 y1l iginde, Paul Klee, August Macke ve August Schonberg’in
gruba katildig1 bilinmektedir.

Bu topluluk, aslinda Kandinsky, Jawlensky ve Miinter’in kurduklar1 ikinci grup
olarak bilinmektedir. ilki, 1909 yilinda kurulan Neue Kiinstlervereinung Munich
IMiinih Yeni Sanat¢ilar Birligi (NKVM)’dir. Topluluk, 1909 ve 1910 yillarinda,
Miinih’teki Moderne Galerie Tahnhauser’da, elestirmenlerin tepkisini ¢eken iki sergi
diizenlemistir. Uglincti sergileri ise komite iiyeleri arasinda fikir ayriligindan
kaynaklanan bir boliinmeye sebep olmustur. Bu dénem, Kandinsky’nin resimlerinde
git gide soyuta uzanan bir doniisiimiin hissedildigi ve yapitlarinda nesnenin belirgin
bir bicimde ¢oziilmeye bagsladigi yillardir. Kandinsky’nin sanatinda gosterdigi
degisim, kimi NKVM iiyeleri arasinda hognutsuzluk yaratmis ve Kompozisyon V isimli
calismasi, eserin ebatlar1 gerekce gosterilerek, tiglincii sergiye kabul edilmemistir.
Bunun iizerine NKVM’den ayrilan Kandinsky, Marc ve Miinter, Der Blaue Reiter
isimli yeni bir grup kurmuslardir. Grubun ilk sergisi Miinih’teki Moderne Galerie
Thannhauser’de, Aralik 1911°de, NKVM toplulugunun ii¢iincii ve son sergisi ile yan
yana salonlarda ac¢ilmistir. Franz Marc, bu gelismeyi, Kandinsky’e yazdig
mektubunda s0yle miijdelemistir:

Aralik aymin ikinci yarisinda Thannhauser'de, Yeni Sanatgilar Birligi’nin sergi
salonunun hemen bitisiginde, istedigimizi sergileyebilecegimiz kendimize ait bir
salonumuz olacak (Malorny, 1994, s. 47,77).
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Resim 2.8 Wassily Kandinsky, Composition V, 1911, Tuval Uzerine Yagliboya, 190 x
275 cm, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Friedel, H ve Annegret Hoberg, A. (Ed.).
(2008). Vasily Kandinsky. s.302. Minich; London: Prestel

Der Balue Reiter Yaymncilarimn Ilk Sergisi'ne, farkli egilimleri temsil eden
uluslararasi 14 sanatginin, 50 eseri katilmistir. Bu sanatgilar arasinda Kandinsky, Franz
Marc, Gabriele Miinter’in yani1 sira, Albert Bloch, David ve Vladimir Burliuk,
Heinrich Campendock, Robert Delaunay, August Macke, Henri Rousseau ve
Avusturyali besteci Arnold Schoenberg gibi isimler yer almustir. Sergi, modern
resimdeki farkli egilimleri uluslararasi dlgekte bir araya getirmistir (Partsch, 1991, s.
54).
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DER

BLAUEREITER

Resim 2.9 Wassily Kandinsky, Der Blaue Reiter i Ilk Sergisinin Katalog Kapag igin
calisma, 1911, Karton Uzerine Miurekkep, 14,8 x 12 cm, Centre Pompidou
Koleksiyonu. Kaynak: Elger, D. (1989). Expressionism: A Revolution in German Art.
5.139. Kdln: Taschen.

Kandinsky, bes sayfalik miitevaz1 sergi katalogunda su ifadelere yer vermistir:

Bu kiiciik sergide belli bir tarzi 6ne ¢ikarmaya ¢alismiyoruz. Aksine, serginin
temsil ettigi ¢esitlilik lizerinden, bir sanat¢inin ig¢sel arzularinin nasil farkli ve
gesitli bigimlerde somutlasabildigini gostermeyi amagliyoruz (Malorny,1994,
s.77; Dichting, 1993, 5.37).

[k sergi, 1914 ortalarma dek Avrupa’da on bir sehirde gosterilerek, genis bir

izleyici kitlesine ulasmustir (Schmeisser, 2011, s.272). 1912’de, Miinih’teki Hans
Goltz Galeri’de agilan ikinci sergi (Malorny, 1994, s. 93), Die Bricke ve Der Blaue
Reiter ressamlarini ilk kez bulusturmasi agisindan 6nemlidir (Malorny, 1994, s. 93).
Sergide, Der Blaue Reiter ve Die Briicke ressamlarinin yani sira Paul Klee, Alfred
Kubin, Derain, Picasso, Vlaminck, Jean Arp ve Kazimir Malevich gibi uluslararasi
avangard sanatg¢ilara ait ti¢ ylizii askin eser yer almistir (Schmeisser, 2011, s.273,;
Figura, 2011, s.74).

Klee’nin eserlerinde, ekspresyonist egilimin heyecanli ve coskulu cizgileri

goriilmese de kompozisyonlari, rengin ve tinin duygusal giiciine dayanmis ve
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ekspresyonistlerin yoneldigi yalin ve dolaysiz ifade bigimini yansitmistir. Primitif
sanata ilgi duyan Klee, ayn1 zamanda, ¢ocuklarin ve akil hastalarinin resimlerini
etkileyici bulmustur. Bu kimselerin, gercek diinya ile diis giicli arasindaki fantazi
diyar1 gorebildiklerine inanmistir. Crepaldi’nin ifadesine gore sanatg1 “insan figlirii
yaparken ¢ocuklarin ¢izimlerinden esinlenmis gibi goriinen 6zel bir yontem”
(Crepaldi, 2004, s. 57) kullanmistir. Der Blaue Reiter’le birlikteligi ¢ocuklarin
cizimlerine duydugu ilgiyi kuvvetlendirmistir (Frey ve Helfenstein, 2000, s.63).

Resim 2.10 Wassily Kandinsky, Sanatta Tinsellik Uzerine isimli kitabin ilk baskist
i¢in kapak tasarimi, 1911, Musée National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou
Koleksiyonu. Kaynak: Malorny, U.B. (1994). Kandinsky 1866-1944: The Journey to
Abstraction. s.55, KoIn: Benedikt Taschen

Der Blaue Reiter, ckspresyonizmin gelisimine, sergilerle oldugu kadar,
yaymlarla da katkida bulunmustur. Kandinsky’nin Sanatta Tinsellik Uzerine isimli
kitabi, 20. Yiizyil sanati lizerinde en ¢ok etki birakan ¢alismalar arasinda yer almis ve
soyut sanat i¢in kuramsal bir temel olusturmustur (Crepaldi, 2004, s. 48, 140; Malorny,
1994, s. 55). Kandinsky'nin form ve rengin psikolojik etkisine dair teorileri, Der Blaue
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Reiter sanatcilarinin, igsellige odaklanan yapitlarinda yol gosterici bir ilke olmustur.
Sanatcilar, Kandinsky’nin resimde “i¢sel gereklilik” olarak adlandirdigi anahtar
kavramdan yola ¢ikmistir (Kandinsky, 2021, s. 64; Malorny, 1994, s. 129).
Kandinsky’nin resimleri de bu donemde yavas yavas figiiratif unsurlarin kayboldugu,
renkli calismalara doniismiistiir.

Der Blaue Reiter sanatgilart daha rafine bir sanat icin, renk, bi¢im ve bosluk
aracilifiyla, en derindeki hislerin disavurumuna yonelmislerdir. Bu sekilde,
izleyenlerin ince niianslar1 gorebilecekleri, materyalist olmayan, daha yutksek bir algi
seviyesine erismeyi diislemislerdir. Ozellikle Kandinsky, miizikteki saf duyguyu
resimde yakalamak istemistir. Bu yolla, sanatta ve hayatta, materyalist bir bakis
acisindan uzaklasilabilecegine ve sanatin buna yardimci olabilecegine inanmuistir.
Resimleri de miizik eserleri gibi isimlendirilmis (Barnett, 1983, s.42) ve tipki miizik
gibi duyulara hitap eden, suretsiz, tasvirsiz resimler yapmaya yOnelmistir
Schoenberg®’in Miinih’teki bir konserini izledikten sonra, yasadigi bu deneyimi,
Sanatta Tinsellik Uzerine isimli kitabinda soyle aktarmustir:

Onun miizigi, bizi miizik deneyiminin kulakla ilgili bir sey degil de tamamen
ruhla ilgili oldugu bir diinyaya tasir ve iste bu noktada gelecegin miizigi bas
gosterir (Kandinsky, 2021, s.37).

Renk ve gorsellik araciligiyla, miizikteki hisse denk gelen, yogun ve carpici bir

duyusal karsilik arayan Kandinsky, miizikteki evrensel ve soyut olana ulagmaya
cabalamistir. Kandinsky ve Schoenberg’in 1911 ve 1914 yillar1 arasindaki
mektuplagmalarindan diizenli olarak fikir aligverisinde bulunduklari, anlagilmistir
(Malorny, 1994, s. 95).

Der Blaue Reiter sanatgilar1 dogayi taklit etmeden, onun i¢ diinyalarinda
uyandirdigir anlam, kavram ve duygular1 aktarmaya odaklanmislardir. Toplulugun
tiyeleri rengin ruhsal ve sembolik ¢agrisimlarina inanmislardir. Grubun isminde, mavi
rengin tasidig1 spritiiel anlam etkili olmustur. Isim babalari Franz Marc ve
Kandinsky’e gore, mavi, tinselligi temsil etmistir. Bununla birlikte,
kompozisyonlarinda kendi gelistirdigi renk sembolojisini kullanan Marc’a gore mavi,
esas ve eril olan1 simgelemistir (Dieter Dube, 1992, s.128; Partsch, 1991, s.42)
Kandinsky, ismin bulunus dykiisiinii séyle aktarmistir: “Ikimiz de maviyi seviyoruz.
Marc atlar1 ve ben siivarileri. Boylece isim kendiliginden ortaya ¢ikt1” (Malorny, 1994,
s. 77, 84).

! Atonal miizigin yaraticisi olan besteci ve ressam.
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Resim 2.11 Wassily Kandinsky, Der Blaue Reiter (Mavi Stivari), 1903, Tuval Uzerine
Yaglhiboya, 55 x 65 cm, Ozel Koleksiyon, Ziirih. Kaynak: Malorny, U.B. (1994).
Kandinsky 1866-1944: The Journey to Abstraction. s.20, KéIn: Benedikt Taschen

Kandinsky’nin, Der Blaue Reiter (Mavi Suvari) eseri (Resim 2.11), gruba ismini
veren yapit olarak taninmistir. At ve siivari imgeleri, Kandinsky’nin sanatinda anahtar
bir sembol olup, spiritiiel bir anlam tagimistir. At motifi ayn1 zamanda Orta ¢ag
sovalyeleri, Rus azizleri ve Alman kiiltiir tarihindeki pek ¢ok romantik gelenekle derin
bir bag igermistir. Hayvanlar1 panteist? (diinyanin)semboller(i) olarak géren Marc’in
yapitlart icinde de at, her zaman 6ne ¢ikan bir figiir olarak, saflig1 ve masumiyeti
simgelemistir (Figura, 2011, s. 74). Marc, hayvan figurlerinde, gozlemledigi canli ile
empati kurarak, onun dogasindaki 6zii aktarmay1 amaglamistir. Bunlar1 kendine 6zgii
renk ve fir¢a vuruslariyla yapmis, yapitlarinda genis ve saf renk alanlarma yer
vermistir. Renkler ve formlar, siijjenin 6z dogasina ve bulundugu ortamda tasidigi
duyguya gore sekillenmistir. Sanat¢i, “bir atin, bir geyigin, bir kopegin diinyay1 nasil
gordiigiiyle” ilgilenmis, onu duygular1 ve duyulariyla resme tasimak istemistir.
Dolayisiyla Marc’a gore bir geyigi, retinamiza yansidigi sekliyle veyahut kiibist bir
tarzda betimlemek bir anlam tasimamistir, ¢linkii geyikler diinyayr bu sekilde
gormemistir:

Artik bir orman1 ya da bir ati sevdigimiz ya da bize goriindiikleri gibi
boyamayacagiz, ger¢ekte olduklar1 gibi, orman ve atin kendilerini hissettikleri

2 T{im tanrict
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gibi, gordiigiimiiz goriinlisiin altinda yasayan mutlak Ozleri resmedecegiz
(Partsch, 1991, s. 38-39).
Der Blaue Reiter’n kurulusunu izleyen 1911 ve 1912 yillari, grubun en aktif

donemi olmustur. Nisan 1912°de, Franz Marc ve Kandinsky’nin editorliigiinde, Der
Balue Reiter Almanak?® yayimlanmustir (Schmeisser, 2011, s. 273). Toplam 140 eser
ve 14 makaleden olusan Almanak, Marc ve Kandinsky’nin hedefledigi gibi, farkl
sanatsal liretimler arasindaki bagi goriiniir kilmis; glizellik ve uyum gibi yerlesik sanat
nosyonlart alt iist etmistir (Figura, 2011, s. 74).

Yeni bir fikrim var...Reprodiiksiyonlar1 ve makaleleri olan bir tiir almanak
(yillik)... ve bir tarihge! Yani, sergilere dair, yalniz ve yalnizca sanatgilar
tarafindan hazirlanmis elestiri ve bildiriler. Kitapta tiim yi1l yansitilmalidir ve
gelecege bir 151k oldugu kadar gegmise de bir baglanti vermelidir/bu aynaya
hayat vermelidir. (...) Kiictik bir Zeh*in yanina Misir eseri, Rousseau'nun yanina
Cin eseri, Picasso'nun yanina bir halk sanat1 baskisi vb. koyacagiz! Sairleri ve
miizisyenleri de ¢ekecegiz. Kitabin adi Zincir veya baska bir isim olabilir
(Cohen, 2004, s.125; Lankheit, 2005, s. 15,16; Malorny, 1994, s. 81,84).

Resim 2.12 Wassily Kandinsky, Der Blaue Reiter Almanak i¢in kapak tasarimi, 1911,
Kagit tzerine suluboya, ¢ini murekkebi ve kursun kalem, 27,9 x 21,9 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus, Minih. Kaynak: Dichting, H. (1993). Wassily Kandinsky
1866-1944: A Revolution in Painting. s.26. KoIn: Benedikt Taschen.

3 Miinih’te, Piper&co tarafindan 1100 adet basilan Almanak, toplam 140 eser ve 14 makaleden
olusmustur. Siireli bir yaym olarak planlanmasina karsin, baska sayilari ¢ikariimamistir. (bknz.
Crepaldi, 2004, s.49; Figura, 2011, s. 74)

4 Yetenekli gizimleriyle dikkat ceken o ddnemdeki iki Miinihli cocugun soyadi.
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Almanak, resim, miizik ve tiyatro ilizerine denemeleri iceren genis bir konu
yelpazesini kapsamistir. Metinlere 144 adet gorsel eslik etmistir. Modern yapitlarin
yant sira, Bavyera ve Rus halk sanatindan 6rnekler, ortacag agagbaskilari, Misir golge
oyunu figdrleri, dans maskeleri, Kamerun ve Meksika heykelleri, Cin ve Japon
sanatindan Ornekler ile ¢ocuklara ait resimler yer almistir. Farkli ifade formlari
arasindaki iligskiyi vurgulayan yoniiyle Almanak, modern sanatin en etkili basvuru

kaynaklarindan biri olmustur (Figura, 2011, s. 74).

Resim 2.13 Der Balue Reiter Almanak iginde yer
alan Dans Maskesi. Kaynak: Kandinsky, W. &
Marc, F. (Ed.) (1912). Der Blaue Reiter Almanac
(1. Baski). s.122, Miinih: Reinhard Piper.
Kaynak:
html?0=1&id=fbddb3e8-6e70-4b1f-a166-
7bfb2aec1163&type=book, Erisim tarihi: 16
Haziran 2020

http://lcc.onlineculture.co.uk/ttp/ttp.

Resim 2.14 Der Balue Reiter Almanak icinde yer
alan Misir Sanatindan Bir Ornek. Kaynak: W. &
Marc, F. (Ed.) (1912). Der Blaue Reiter Almanac
(1. Baski). s.89, Miinih: Reinhard Piper. Kaynak:
http://lcc.onlineculture.co.uk/ttp/ttp.html?0=1&
id=fhbddb3e8-6e70-4b1f-a166-
7bfb2aecl163&type=book, Erisim tarihi: 16
Haziran 2020

Makalelere eslik eden gorseller, farkl kiiltiirlerde {iretilmis pek ¢ok eserin
benzerliklerini ve igsel tmilarimi ortaya koymustur. Resimler, okuyucunun zihninde
birbirleriyle etkilesim kuracak sekilde yerlestirilmistir. ilkel kiiltiire ait bir maske ile
Picasso’nun eseri yan yana konulmustur. Almanakta, modernizmin babalar1 Van

Gogh, Cezanne, Gauguin ve Rousseau’ya da yer verilmistir (Malorny, 1994, s. 92-93).
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Resim 2.15 Der Blaue Reiter Almanak’ta yer alan Vincent Van Gogh’un Dr. Gadget isimli yapit1
Kaynak: Kandinsky, W. & Marc, F. (Ed.) (1912). Der Blaue Reiter Almanac (1. Baski). s.112-113
arasinda, Munih: Reinhard Piper. http://lcc.onlineculture.co.uk/ttp/ttp.html?0= 1&id=fbddb3e8-
6e70-4b1f-a166-7bfb2aec1163&type=book, Erisim Tarihi: 16 Haziran 2020.

Resim 2.16 Der Blaue Reiter Almanak’ta yer alan geleneksel Japon sanatindan bir 6rnek. Kaynak:
Kandinsky, W. & Marc, F. (Ed.) (1912). Der Blaue Reiter Almanac (1. Baski). s.112-113 arasinda,
Minih: Reinhard Piper. http://lcc.onlineculture.co.uk/ttp/ttp.html?0=1&id=fbddb3e8-6e70-4b1f-
al66-7bfb2aec1163&type=book, Erisim Tarihi: 16 Haziran 2020.

Der Blaue Reiter’m Almanak’in ardindan ¢ikarmayi planladigi Resimli Incil
yayini ise; Birinci Diinya Savasi’nin baslamasi nedeniyle, gergeklestirilememistir
(Figura, 2011, s. 74; Partsch, 1991, s. 2). Askere alinan Marc ve Macke savasin ilk

aylarinda cephede 6lmiis; Jawlensky Isvigre’ye sigmmis ve Rus vatandasi olan
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Kandinsky iilkesine geri donmek zorunda kalmistir. Boylelikle, Der Blaue Reiter
toplulugu dagilmistir. Kandinsky, savasin ve Rus Devrimi’nin ardindan, 1921°de,
Almanya'ya donerek Bauhaus’ta ders vermistir. Bu esnada, Kandinsky, Klee,
Feininger ve Jawlensky yeniden bir araya gelerek, Die Blaue Vier (Mavi Dortlt) isimli
grubu kurmus ancak topluluk eskisi gibi canlandirilamamistir (Barnett, 1983, s.33;
Duchting, 1993, s. 70, 96; Figura, 2011, s. 74; Hess, 2011, s. 258; Malorny, 1994, s.
195).

2.2.3 Die Neue Sachlikeit / Yeni Nesnellik (1918-1933)

I. Diinya Savasi sonrasinda Alman resminde ortaya ¢ikan Yeni Nesnellik
akimmin en bilinen, ana temsilcileri arasinda Otto Dix (1891-1969), Conrad
Felixmller (1897-1977), Georg Grosz (1893-1959), Georg Scholz (1890-1945), Max
Beckmann (1884-1950), Christian Schad (1894-1982), Karl Hubbuch (1891-1979) ve
Rudolf Schlichter (1890-1955) gibi ressamlar yer almistir. Ekspresyonizmin i¢sellige
donlk ve idealist egilimlerinden sonra, savasin yikimlarina tanik olan sanatcilar,
nesnel diinyaya ve duygusuz bir gerceklige yonelmek istemistir. 1925’te Mannheim
Miizesi Direktorli, Gustav Hartlaub’un ayni isimde agtig1 sergiden dolayi, Yeni
Nesnellik ismi ile anilmaya baslanan bu sanat hareketi, elestirel bir tavir sergilemistir.
Sergi icin onceleri, post ekspresyonistler baslig1 diistiniilmiis olsa da Yeni Nesnellik
terimi kullanilmis ve yayginlasmustir. (Feye, 2012, 1:00). Ondin, akima ismini veren
bu stireci su ifadelerle aktarmistir:

(...) Hartlaub’in Manheim’da diizenledigi sergi, daha sonra Dresden, Chemnitz,
Erfurt, Dessau gibi kentlerde de agilir. Bu turnelerden sonra serginin ismi
sergilenen resimlerle 6zdeslesir ve Yeni Nesnelcilik sadece sergide yer alan
sanatcilar1 degil, ayn1 dogrultuda hareket eden diger sanatcilar1 da kapsayan bir
konuma gelir, akim olarak sanat tarihine girer (Ondin, 2019, s. 208).

1920'ler Almanya'sinda isim kazanan bu sanat hareketinde yer alan sanatgilar,

savag sonrasi hayati konu alan eserlerinde, toplumsal yasamu, elestirel bir bicimde ele
almigtir. Ondin’in ifadesiyle, “savasin yarattig1 kaotik ortamdan, toplumun, kendi
gercegi ile birebir yiizlesmesiyle kurtulacagi inanci, yeni nesnelcilerin ortak hareket
noktas” olmustur (Ondin, 2012, s. 79). Sanatcilar, toplumda, ¢irkin ve ahlak dis1
bulduklari olaylar1 ve yozlasan degerleri toplumun yiiziine ¢carpmak igin abartili ve
niiktedan bir dil kullanmuastir.

Yeni Nesnellik akimi, Almanya’nin demokrasi yonetimine gectigi bir siirece

denk gelmistir. I. Diinya Savasi’nda alman yenilginin ardindan, Almanya’da, siyasi
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calkantilar ve ekonomik istikrarsizliklarla dolu ancak sanata karsi son derece
ozgiirliik¢ii bir politikanin izlendigi Weimar Cumhuriyeti donemi baglamigtir. 15 yil
gibi kisa bir siire varlik gosteren Weimar Cumhuriyeti donemi (1918-1933), Hitler’in
iktidara gelisi ile son bulmustur.

Birinci Diinya Savasi’nin hemen ardindan, Almanya’da devrimler bas
gostermeye baslamis; demokratlar, komiinistler ve freikorps tiyelerinin aylar boyunca
sokaklarda birbirleriyle ¢atismasi sonucunda dehset verici 6liimler birbirini izlemistir
(Yapp, 2005a, s. 204). Ekonomik ¢okiintii ve aclik, toplumdaki i¢ karigikliklart ve
huzursuzluklar1 tetiklemistir. Ondin’in ifadesiyle, 1917 baslarinda Almanya’da,
“maden iscilerinin silah altina alinmasi ile {iretimin azalmasi, ihtiyaglarin iyi bir
sekilde karsilanmamasi, savasin yol actigi, bezginlik, ablukalar, goriilen ilk grevler
gibi nedenlerden” otiirlii baslayan iktisadi buhran, milliyetgilerin catigmalarina ve
asirilik yanlisi1 gosterilerine sahne olmustur (Ondin, 2019, s. 199-201).

1917 yilmin sonlarinda, askerlerin baslattigi isyanla birlikte, lilkenin her
yerinde is¢i ve asker komiteleri kurulmustur. Bu komitelerin, kamu ve askeri yonetim
birimlerini ele gegirmesi iizerine, Alman Imparatoru Wilhelm, tahti birakarak
Hollanda’ya ka¢gmis ve bunun ardindan 11 Kasim 1918’de, iilkede ateskes ilan
edilmigtir. Berlin’de, Sosyal Demokratlar (SPD), Bagimsiz Sosyal Demokratlar
(USPD) ve askerlerden (Soldatenrate) olusan bir komite dnderliginde yeni anayasa
onaylanarak, tek meclisli parlamenter sisteme gecis yapilmistir. SPD, Merkez Parti,
ve Alman Demokratik Parti’nin koalisyonundan olusan ilk hiikiimet, Weimar
Koalisyonu olarak anilmistir. 28 Haziran 1919°da bu koalisyon tarafindan imzalanan
Versailles Antlasmasi’nin sonucunda, Almanya agir bir tazminat 6demeye mahkum
edilince, diis kirikligi yasayan Alman toplumu, yeni cumhuriyetin kurucu Uyelerine
kars1 siddetli suglamalar ve nefret sdylemleri gelistirmistir (Ondin, 2019, s. 199-201).
Bunun sonucunda, sag ve sol cenahin asir1 uglarda bir milliyetgilige soyunmalari,
toplumda i¢ karigikliklara ve c¢atigmalara sebep olmustur. “Ekim 1919°da Berlin
caddelerinde, Friedrich Erbert>in hiikiimet birlikleri ile Spartakistler” arasinda
yasanan catigmalar esnasinda, “‘spartakistler Berlin’in fabrikalarini, elektrik
santrallerini ve kamu tagimaciligini” durdurmus ve ‘“‘ayrica gazete binalarmin ¢oguna

baskin diizenleyip isgal” etmislerdir (Yapp, 20054, s. 219, 220).

> Weimar Cumhuriyeti’nin ilk cumhurbaskam olan Friedrich Erbert, 1919°da basladig1 gérevini,
1925°teki liimiine dek siirdiirmiistiir (Y1lmaz, 2013, s.80).
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Bu kutuplagsmanin uzantilar1 sanata da yansimistir. Toplumdaki degisimi
sanatlariyla koriiklemek isteyen bu sanatcilar, ayn1 zamanda, Kasim Grubu ve Kizil
Grup gibi devrimci sanat drgiitlerinin olusumuna da dnciiliik etmistir. ismini, II. Kaiser
Wilheim’in tahttan ¢ekildigi ve Weimar Cumhuriyeti’nin kuruldugu devrim ay1 olan
Kasim 1918’den alan Kasim Grubu nun liderligini, bir zamanlar hem Die Briicke hem
de Der Blaue Reiter ile sergi agmis olan Max Pechstein iistlenmistir (Feye, 2012, 00:57
). Grubun Gyeleri arasinda yer alan Otto Dix, Rudolf Schlichter ve George Grosz,
yayinladiklar1 acik mektup ile gruptan ayrilarak, Kizil Grup’u kurmuslardir. Bu
ayrismanin temelinde, devrimci oldugunu iddia eden Kasim Grubu’nun halktan kopuk
olduguna, dolayistyla da devrimci bir sanatin sdzciiliiglinden uzak olduguna iliskin
ithamlar yer almistir. Boylelikle, 6nceden Futuristler, Dadaistler, Kiibistler ve
Ekspsresyonistlerden olusan Kasim Grubu’nun iginde sol kanadi olusturan ve ayrica
1918’de kurulan Kominist Parti’nin aktif tiyeleri olan George Grosz, Otto Dix ve John
Hearthfield gibi sanatcilar, Kizi/ Grup’u olusturduktan sonraki sdylemlerinde, yalnizca
Kasim Gurubu’na tavir almakla kalmayip, Nasyonalist Alman sanatin1 destekleyen
gruplara da tepki gostermislerdir (Ondin, 2012, s.80). Kasim Gurubu ile benzer bir
yaklagim izleyen bir diger grup da ekspresyonist sanat¢ilardan olusan ve 1919°da
Conrad Felixmuller ve Otto Schubert 6nciiliigiinde kurulan, Dresdner Sezesyon grubu
olmustur (Ondin, 2019, s. 202).
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Resim 2.17 Karl Hubboch, Lissy Kafe'de, 1930, Resim 2.18 Georg Scholz, Endustri Ciftcileri,
Tuval Uzerine Yagliboya, 110x110.5 cm, 1920, Kontrplak Uzerine Yaghiboya ve Kolaj,
Stadtische Galerie Karlsruhe Koleksiyonu. 98x70 cm, Von der Heydt Mizesi Koleksiyonu.
Kaynak: Ondin, N. (2019). Modern Sanat. s.211  Kaynak: Ondin, N. (2019). Modern Sanat. s.210.
Istanbul: Hayalperest. Istanbul: Hayalperest.

Otto Dix, George Grosz ve Max Beckman diginda Christian Schad (1894-1982),
Rudolf Schlichter (1890-1955), Georg Scholz (1890-1945), Karl Hubbuch (1891-
1979) ve Conrad Felixmdaller (1897-1977) gibi sanat¢ilar da bu hareket icerisinde
onemli bir yere sahip olmuslardir. Almanya'nin savas sonrasi donemine 1s1k tutan
resimleriyle dikkat ¢eken Otto Dix, 1920’lerin Weimar toplumunu elestirel ve alayci
bir tslupta resmetmistir (Resim 2.23, Resim 2.24, Resim 2.25). George Grosz,
ozellikle politik konulara odaklanan resimleri ile taninmistir (Resim 2.27). Savasin ve
siddetin toplumda actig1 travmalara odaklanan Max Beckmann ise savas sonrasi
toplumdaki objektif gergekligi yansitmistir (Resim 2.22). Conrad Felixmiller,
toplumsal ve politik konulara odaklanan resimlerinde, daha ¢ok ¢alisan kesimin, mavi

yakalilarin imgelerini kullanarak, iscilerin sosyal yagantisini ve durumunu gostermistir

(Resim 2.21).
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Resim 2.19 Christian Schad, Count St. Genois
1927,
Yagliboya, 86x63 cm, Centre Pompidou, Musée

d’Anneaucourt, Kontrplak  Uzerine

national d'art moderne, Paris Koleksiyonu.
Kaynak: Neue Galerie New York Web Sitesi,
https://www.neuegalerie.org/content/st-genois-

danneaucourt, Erisim Tarihi: 12 Temmuz 2023.

Resim 2.20 Rudolf Schlichter, Margot’nun
1924, Tuval Uzerine Yagliboya,
110,5x75 cm, Maérkisches Berlin
Ondin, N. (2019).
Modern Sanat. s.204. Istanbul: Hayalperest.

Portresi,
Miizesi,

Koleksiyonu. Kaynak:

Portre ¢alismalariyla 6ne ¢ikan Rudolf Schlichter, betimledigi karakterlerin

ayirt edici yonlerini, Yeni Nesnellige 6zgii ironik ve duygusalliktan uzak bir bicimde

one ¢ikarmistir (Resim 2.20). Christian Schad, 1920’lerin gece hayatinda serbestligin

ve sapkmligin kesitlerini sunarken, giiclii ve 0Ozgilivenli kimliklerin ardindaki

psikolojik ve toplumsal gergekleri yansitmistir (Resim 2.19). Georg Scholz topluma

elestirel ve hicivsel bir gozle bakarken, degisime adapte olan bireyleri, psikolojik ve

fiziksel reaksiyon gésteren mutant formlar olarak ele almistir (Resim 2.18). Weimar

Almanya’sinin sert toplumsal gerceklerine egilen Karl Hubboch ise, ¢ogunlukla hayat

kadinlarin1 ve mazlumlar1 konu alan yapitlarinda, yasananlarin ardindaki psikolojik

gerilimi, deliligin siirlarinda yorumlarla ifade etmistir (Resim 2.17).
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Resim 2.21 Conrad Felixmiiller, Agitator, 1920, Tuval Uzerine Yagliboya, Olgiiler
Bilinmiyor, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Kultura Extra das olnline-magazin.
https://www.kultura-extra.de/kunst/veranstaltung/ausstellung_Freiheit_berlinische

galerie.php, Erisim Tarihi: 11 Kasim 2021.

Birinci Diinya savasi sonrasindaki figiiratif egilimleri bir araya getirmek isteyen
Hartlaub, 1925°te diizenleyecegi Neue Sachlichkeit sergisine, sanatcilarin,
galericilerin ve miizecilerin tam katilimini saglamak amaciyla, 1923’te Kunstblatt
dergisinde yayinlattig1 agik davet mektubunda, Beckmann, Grosz, Dix ve Scholz gibi
sanat¢ilary, egilimin sol kanadindaki verist sanatcilar olarak nitelendirmistir
(Michalski, 2003, s. 18; Hartlaub, 2016, s. 277). Yeni Nesnelci egilim iginde sol kanadi
olusturan bu sanatgilar, yasamin i¢indeki gergekleri yumusatmadan aktardiklari i¢in
veristler olarak anilmiglardir. Veristler, toplumun gercegini yansitirken, ¢irkin ve
igren¢ olan1 vurgulamaktan, rahatsiz edici psikolojik etkileri gostermekten
cekinmemistir. Bununla birlikte, Grosz, 30’lu yillara dogru ve de 30’lu yillar i¢inde
yaptig1 resimlerinde, onceden verist bir keskinlik ve hiciv gosteren karikatiir
imgelerinden uzaklasarak Yeni Nesnelci tarza daha ¢ok yaklasmistir. Ayni sekilde,
Scholz gibi dnceden verist olarak baglayan kimi sanat¢ilarin Usluplarinda da zaman

icinde daha nesnel bir tarza evrilen yumusama hissedilmistir.
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Resim 2.22 Max Beckmann, Baden-Baden ‘da Dans, 1923, Tuval Uzerine Yagliboya,
108 x 66 cm, Bayerische Staatsgemaldesammlungen, Munich, Pinakothek der
Moderne. Kaynak: Ondin, N. (2019). Modern Sanat. s. 223. Istanbul: Hayalperest.

Birinci Diinya Savasi’nda kendi istegiyle orduya yazilan Max Beckman,
cephede yasadigr ruhsal c¢okiintliniin ardindan biitliniiyle degismistir. Savas
sonrasinda, harap olmus, ekonomik ve politik acidan istikarsiz bir yol izleyen
Almanya’nin sokaklarinda, kendisi gibi ¢okmiis, hasarli askerlerin 1zdirabina tanik
olmak, savasta yasanan kaybin ve huzursuzlugun gostergesi olmustur. Beckman,
Alman toplumunun savas sonrasindaki durumunu, ruhsal ve fiziksel boyutlariyla orta
koyan yapitlarinda, genel olarak toplumdaki korkuya ve hosnutsuzluga odaklanmistir.
Portre, otoportre ve kentsel temalar1 igeren yapitlarinda, dogrudan veya dolayli olarak
bu duyguyu ortaya koymustur. Baden Baden’da Dans (1923), isimli resimde,
ekonomik krizden ¢ikar saglayan iist sinifi, yiizlerinde higbir utang ve sugluluk hissi
tasimadan, liiks ve satafat icinde yasamlarina devam ederken betimlemistir. Bir gece
kuliiblinde, birbirinden sik kiyafetler icinde dans eden bu insanlar, savasin Alman
toplumunda agtigi duygusal, ekonomik ve fiziksel hasardan hicbir iz tasimamistir.
Dans ettikleri bu mekanda eglendiklerine dair herhangi bir duygusal ifadeden de
yoksundurlar. Grosz’un altin1 ¢izdigi bu duygusal noksanlik, temel insani vasiflardan

uzaklagmanin gostergesi olmustur. Sanatgmnin  portrelerinde veya kalabalik
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kompozisyonlarinda dikkat ¢eken kurgusallik, burada oldugu gibi teatral bir anlati
hissi i¢inde verilmistir. Grosz, Baden Baden’de Dans’ta, savas zengini krem

tabakanin, giindelik yasantisindan bir kesiti sunarken, savas sonrast Alman

toplumunda ahlaki bir sorun olusturan sinifsal esitsizlikleri de vurgulamistir.

Resim 2.23 Otto Dix, Prager Strasse/Prag Resim 2.24 Otto Dix, The Skat Players/Skat
Sokagt, 1920, Tuval Uzerine Yagliboya ve Kolaj, Oynayanlar, 1920, Tuval Uzerine Yagliboya ve
101 x 81 cm, Stuttgart, Galerie der Stadt Stuttgart  Kolaj, 110 x 87 cm, Stuttgart, Galerie der Stadt
Koleksiyonu. Kaynak: Karchner, E. (2010). Otto  Stuttgart Koleksiyonu. Kaynak: Karchner, E.
Dix. s.53. KéIn: Taschen. (2010). Otto Dix. s. 49. Kdéln: Taschen.

Ne pasifist ne de asir1 milliyetgi bir savag taraftar1 olan Otto Dix, giinliigiindeki
notlarda savasin da dogal bir fenomen olarak goriilmesi gerektigini belirtmistir
(Karchner, 2010, s.33-34). Bu psikolojinin ardinda, savasi, diinyay1 tortularindan
temizleyecek kurtarici bir gii¢ olarak goren Avrupa toplumlarinin, i¢inde yasadiklar
¢agi, burjuvanin dar bakis agisindan ve iki yiizli ahlaki degerlerinden kurtarip, ileriye
tastyacagina dair ortak inanglarinin etkisi de hissedilmistir. Orduya goniillii olarak
yazilan Dix, yasananlarin bizzat i¢inde olup, savast deneyimlemek istemistir.
Hissiyatini su sozlerle ifade etmistir: “Ben gercekligi seven biriyim. Herseyi kendim
gérmem ve hayatin tiim derinliklerini kendim arastirmam gerekiyor. Savasa bu yiizden

gidiyorum. Bu yiizden goniillii oldum” (Karchner, 2010, s. 34).
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Nitekim, Otto Dix’in, I. Diinya Savas1 dncesinde ve sonrasinda yaptig1 resimler,
savagin iKi farkl ytiziinii gostermis; sanatginin savasa kars1 degisen bakis agisini ortaya
koymustur. Prag Sokag: ve Skat Oynayanlar gibi 1920 ve sonrasinda ele aldigi
resimlerinde “savas1 bir soytarilik, alayci bir komedi olarak tasvir etmistir” (Karcher,
2010, s.29, 53). Bunlar, Alman toplumunun savas sonrasinda, derin bir yalnizlik i¢inde
ylizlestigi drami ortaya koyan yapitlar olmustur. Savasa bir kahraman olarak ugurlanan
askerlerin, savas sonrasinda, sakat dilencilere doniismelerinin ardindaki trajediyi,
elestirel ve alayci bir lislupla yansitmistir. Savasa katildigi i¢in pismanlik duymayan
Dix: “Savas korkung ama devasa bir seydi. Bunu kagirmay1 géze alamazdim. Insanlik
hakkinda bir seyler 6grenmek i¢in onun bu kontrolsiiz halini gérmek gerekir” demistir
(Karchner, 2010, s. 34).

Savastan Once ekspresyonist tarzda resimler yapan Otto Dix -tipki ¢agdas1 Georg
Grosz gibi- 1920’lere gelindiginde ekspresyonizmdeki duygusal yogunlugu
reddederek, Yeni Nesnellik akiminin, hicivsel ve nesnel anlatim tarzina dogru
evrilmigtir. Savasin getirdigi degisimleri bizzat yasayan ve bu degisimlerin
sonuglarindan duygusal olarak etkilenen sanat¢ilar, mevcut diinyayr tarif
edebilecekleri farkli anlatim arayislarma girmistir. Bu motivasyonun altinda,
etraflarindaki yozlasmis meselelere daha nesnel ve elestirel bir tarzda yaklagsma istegi
yatmuigtir.

Otto Dix’in Prag Sokag: (Resim 2.23) isimli yapiti, ismini, o donemde
Dresden’de, protez satan diikkanlarin da bulundugu sik ve popiiler bir caddeden
almistir. Ampute savas gazilerine de sikca rastlanilan bu kalabalik ortam, Dix’e ilham
vermistir. Sanatgi, Prag Sokagi’nda, engelli gazilerin yurda doniislerinde maruz
kaldiklar1 kosullara dikkat ¢ekmistir. Savas doneminde birer kahraman statiisiine
yliceltilen bu insanlar, savas sonrasinda goz ardi edilerek, sokaklarda dilenmeye
mecbur birakilmistir. Savasta kollarin1 ve bacaklarinmi yitiren engelli gaziler, yoldan
gegenlerin gérmezden geldigi garip, carpik figiirlere donligsmiistiir. Savastaki yenilgiyi
ve zayiflig1 hatirlatan bu kimseler, unutulmasi gereken birer savas artig1 muamelesi
gérmiistiir. Bu goriinmezligin altin1 ¢izmek isteyen Dix, arkadaki vitrinde sergilenen
protez mankenler ile savas gazileri arasinda benzerlik kurmustur. Pembe elbisesi ve
sik pabuglartyla sokakta kdpegini gezdiren bir kadin, sik bastonlu bir adam ve yesil
ceket kolunun altindan altin kol diigmesi goriinen deri eldivenli figiir, toplumda git

gide biiyiiyen smif farkin1 ve adaletsiz gelir dagilimini gosteren unsurlar olmustur.
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Yerdeki gazetenin mansetinde dikkat ¢eken Juden Raus! (Yahudiler Disar) yazisi,

toplumun daha da sikintili giinlere gittigine isaret etmistir.

Resim 2.25 Otto Dix, Kibrit Saticis1 1, 1920, Tuval Uzerine Yagliboya ve Kolaj, 144
x 166 cm, Stuttgart, Galerie der Stadt Stuttgart Koleksiyonu. Kaynak: Karchner, E.
(2010). Otto Dix. s.51. KdélIn:Taschen.

Otto Dix, toplumun empati kurmaktan ¢ekindigi savas malullerini, Kibrit
Saticisi 1simli ¢alismasinda da resminin konusu haline getirmistir. Sinif farkliliklarini,
icindeki ¢eliskilerle ortaya koyan Dix, en ¢cok da savas sonrasindaki sosyal degisimin
yalnizlastirdig1 savas gazilerini ve hayat kadinlarini derinlikli bir gozlemle ele almistir.
Bu donemde, Berlin Dadaistlerinin kolaj c¢alismalarindan ilham alan Dix, Kibrit
Saticist, Prag Sokagi ve Skat Oynayanlar isimli resimlerinde gazete kupurlerine yer
vermistir. 1918’de yayinladigi manifesto ile her tiirlii otoriteye sarsici bir bigimde
meydan okuyan Dadaizm, savas sonrasinda, tim diinya ger¢ekligine nihilist ve alayci
bir tepki vermistir. Cephede anlamsiz katliamlara tanik olan, ardindan biiyiik
sehirlerde, uzuvlari kaybetmis askerlerin ve hayat kadinlarinin dramina sahit olan
Dix de yasadiklarmin etkisiyle Dadaizm’in etki alanma girmistir (Karchner, 2010,
s,51). Cephede, ugusan mermilerin ve patlama seslerinin tetikledigi yasamsal diirtiileri
ve adrenalini resmederken, ekspresyonist ve fiitiirist 6gelerden faydalanan Dix’in,
savas sonrasinda yaptigi Prag Sokag: gibi resimlerinde, Dadaist yaklagimlar
izlenmistir. Yeni Nesnellik donemine giren bu ¢aligmalarinda, istedigi alayci etkiyi

vurgulamak i¢in, daha ¢izgisel ve karikatiirize edilmis yontemlere bagvurmustur.
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Resim 2.26 Otto Dix, Metropolis (Triptik), 1927/1928, Ahsap Panel Uzerine Karisik
Teknik, 181 x 402 cm (Yan panel: her biri 181x100 cm, orta panel 181x200 cm),
Stuttgart, Galerie der Stadt Stuttgart Koleksiyonu. Kaynak: Karchner, E. (2010). Otto
Dix. s.153. KdlIn:Taschen.

Otto Dix’in savas siirecinde ve sonrasinda yaptig1 resimler, Alman toplumunun
yasadigr degisimi gostermistir. Metropolis isimli triptik eseri, savas sonrasinda
ekonomik darlik ve siyasi ¢alkantilar i¢indeki Weimar Cumhuriyeti Almanya’sinda,
kadin bedeninin temsiliyetini gece hayatindan ii¢ farkli sahne ile ortaya koymustur.
Resim aynmi1 zamanda, farkli smiflarin eglence kiiltiiriine de bakis sunmustur. 1925-
1927 yillart arasinda Berlin’de yasayan Otto Dix, biiyilik sehrin kozmopolit ve ¢ogu
zaman da aykir1 yasantisin1 gozlemleme sansina sahip olmustur. (Karchner, 2010, s,
94,129).

Triptigin ilk boliimiinde, Otto Dix, toplumun gérmezden geldigi sakatlar ile yine
toplumun reddedilen fertleri olan hayat kadinlarin1 yan yana getirmistir. Cepheden
sakat ve hasta donen askerler, eskilikten lime lime olmus, yesil askeri tiniformalari
icinde betimlenmistir. Askerlerden birisi, ndbet gegirir gibi yerde yatmis, gézleri agik
ve avuglar1 sikilmig halde gosterilmistir. Digeri ise, hayat kadinlarina yaklagsmaya
calisirken betimlenmistir. Rengarenk giysiler ve agir makyajlar igindeki kadinlarin
kimisinin geckin yaslar1 kimisinin de erkek oluslar1 dikkat ¢ekmistir. Bu durum,
20’lerin Berlin’inde son derece normal karsilanan ve yayginlik kazanan kuir/queer
kiiltiirtinii yansitmigtir.

Eserin orta panelinde, Otto Dix, Weimar Cumhuriyeti'nin iist sinif insaninin

eglence hayatindan bir kesit sunmustur. Kadinlarin taktig1 gosterigli miicevherler, ayni
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donemde yetersiz beslenme ve aglik sorunlariyla miicadele eden niifusun biiyiik
cogunlugundan farkli bir yasam standardin1 gostermistir.

Orkestra tiyelerinin canli jestleri, salondaki hareketli miizigin varligina isaret
etmistir. Dans eden ¢iftin ice donen ayaklari, 20’li yillarda popiiler olan charleston
ritimlerini hatirlatmistir. Nick Yapp’in aktardigina gore “Amerikan askerleri Haziran
1917°den itibaren her ay 50.000 kisilik kafilelerle Avrupa’ya” gelmistir (Yapp, 2005a,
S. 117). Bu durum, zamanla Amerikan eglence Kkiiltiiriiniin ve Charlie Chaplin
filmlerinin benimsenmesine neden olmustur (Karchner, 2010, s. 58). Bir Amerikan
modasi olan jaz miizigi ve jaz orkestralar1 da savas sonrasinda, Avrupa’nin her yerinde
poptiler bir eglence kiiltiirii haline gelmistir. Resimde, bagetleri havaya firlatan zenci
baterist, Amerika’nin giineyinden gelen bu ithal kiiltiire atifta bulunmustur. Savag
déneminde siirdiiriilen eglence hayati, Weimar déneminin ekonomik sikintilar1 iginde
de hiz kesmeden devam etmistir. Yapp, Almanya’da, savas doneminde ve hemen
sonrasinda siiren eglence ¢ilginliginin ardindaki psikolojiyi su sozlerle ifade etmistir:

Gilindelik hayatin devam ettigi goriintiisliniin  siirdiiriilmesi i¢in miicadele
ediliyordu. Pek ¢ok insan tiyatrolari, dans salonlarmi ve resim galerilerini agik
tutmay1 gorevleri olarak goriiyordu; sik restoranlarda dans edilip, aksam yemege
cikilmaliydi. Cephe’den izinli gelen erkekler bagka tiirlii nasil iyi zaman
gecirecek ve ugruna savastiklari seyleri nasil hatirlayacaklardi? (Yapp, 2005a, s.
98)

Triptigin orta sahnesindeki insanlarin yasam tarzlari, triptigin sol ve sag

bolumundeki insanlarla tezat olusturmustur. Sol ve sag panelde, randevu evi Oniinde
miisteri bekleyen hayat kadinlarinin aksine, orta panelde surdirilen satafatli yasantiy1
ve zenginligi kanitlayan sik kadinlar gérilmektedir.

Son panelde, Otto Dix, hayat kadinlarinin abartili kiyafetlerinin ve makyajlarinin
altindaki homojen kimliklere odaklanmistir. Weimar Cumbhuriyeti’nin hosgoriili
politikasi, toplumda sosyal 6zgiirliiklerle birlikte, cinsiyet ve cinsellik kavramlarina
da farkli acilimlar getirmistir. Bu donemde Berlin, trans bireylerin, lezbiyen ve
geylerin kendilerini saklamadan, 6zglirce yasayabilecekleri bir ortam sunmustur.
Homosekstiel haklarin savunuldugu bu donemde, gay ve lezbiyen dergileri de
sokaklarda acikga sergilenip satilmistir. Ayni donemde Berlin, gece hayatinin rakipsiz
bir temsilcisi olmus ve {inii sehrin smirlarin1 asan Eldorado, donemin 6nemli gece
kuliipleri arasinda yer almistir (Barron and Bahlmann, 2015, 07:16). Sanata bir tur
kiiltiirel elestiri olarak yaklasan ve doneminin kaydimi tutan Dix de bu degisime

duyarsiz kalmamistir. On planda boynunda kiirk etol ile goriinen figir, 1920’lerin
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Berlin’inde son derece yayginlagan trans bireylerin ve kuir kiiltiiriin bir temsili olarak
resimde yerini almistir.

Yerde, dekorun bir pargasi gibi oturan savas gazisinin, artik ilgi uyandirmayan
siradan bir hal almasi, savastan beri aglik ve hastalik iginde yasam miicadelesi veren
bir toplumun, insani duygularindan uzaklastigina isaret etmistir. Alman toplumunun
uzun stiredir iginde bulundugu sefaleti aktarmak icin “Agustos 1916’ya gelindiginde
Berlin’de agik pazarda satilacak siit ya da peynir kalmamisti ve kasaplar kargalari,
sincaplar1 agackakanlar1 satisa sunuyordu” (Yapp, 2005a, s. 98) diyen Yapp’in soziinii
ettigi donemden ¢ok sonralar1 dahi, uzun siire abluka i¢inde bulunan ve ardindan da
yiiklii bir savas tazminat1 6demeye mahkum edilen Almanya’da kosullar daha iyiye
gitmemistir. Toplumun disinda bulunan gaziler ve fahiseler ise her zamanki gibi
gormezden gelinen ve kullanilip bir kenara birakilan fertler olmuslardir.

Bununla birlikte, bu yillarda, kadinlarin sosyal yasam igindeki rolii gliclenmistir.
Savas doneminde, ¢aligma hayatinda 6n saflarda yer alarak, cinsiyetlerinin sinirlayici
roliinden kurtulan kadinlar, Weimar toplumunda "Yeni Kadin" imgesiyle 0One
cikmistir. Maskiilenligi ve feminenligi bir arada temsil eden bu androjen imaj, kisa
zamanda yayginlagsmis; Kadinlar erkek kesimi kisa saglar, takim elbise ve tek gozliik
(monokl) gibi gelencksel erkeksi kiyafetler i¢inde goriilmiistiir. Weimar doneminin
yeni kadin imgesi, pek ¢ok ressam ve fotograf¢inin ilgisini ¢ekmistir. (Barron and
Bahlmann, 2015, 06:50). Doneminin tanigi olan Dix, Metropolis’in ikinci ve tiglincii
panelinde, donemin “Yeni Kadin” imajimna dikkat ¢ekmistir. Ekonomik istikrarsizliga
ve hiperenflasyonun yarattig1 yasam giicliigline ragmen, Weimar Doénemi, esitlik¢i
bakis agis1 ve canli kiiltiirel yapisi ile sanatgilar igin cazip bir devre olmustur.

Tasarim ve mimaride 6nemli bir agilim yaratan Bauhaus (1919-1928) da Weimar
Donemi’nin kiiltiirel atmosferi iginden ¢ikmustir. Yine bu donemde, Alman sinemasi
ilk bagyapitlarin1 vermistir. The Cabinet of Dr. Caligari (1920), Nosferatu (1922)
Prag’li Ogrenci (1926) ve Metropolis (1927) gibi filmler, bu dénemde ortaya ¢ikan
yapitlar arasinda yer almustir (Richard, 1991, s. 215-244).

Weimar Dénemi’nde Almanya’nin gece kuliipleri ve eglence mekanlarinda
dikkat c¢ekici bir degisim gozlemlenmistir. Biiylik sehirlerde yasayanlar, dekadent
yasam tarzini benimserken, sehir disinda yasayan kirsal kesim sakinleri, geleneksel
degerlerin disina ¢ikilmasindan rahatsizhik duymustur. Weimer Donemi
Almanya’sinda, bir yanda hedonizm diger yanda yoksullugun yan yana geldigi son

derece ¢eliskili fakat 6zgiir bir yagam kiiltiirii olusturmustur. Savasin ardindan ortaya
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cikan hedonist yasam kiiltlirlinii tanimlamak i¢in tiim diinyada “kiikreyen yirmiler”
olarak anilan 1920’lerde, Alman sanatgilar da sokaktaki tiim yoksulluga karsin, dans,
miizik ve eglenceyi u¢ siirlarda yasayan Weimar donemi Berlin’inin kabare kiiltiiriine
dikkat cekmistir. Isciler ve gaziler sokakta ac1 ¢ekerken, yozlasmis burjuvazinin keyif
icinde yasamasi ve politikacilarin duyarsizliklari, resimlerin ana konusunu

olusturmustur.

Resim 2.27 Georg Grosz, Giines Tutulmasi (Eclipse of the Sun), 1926, Tuval Uzerine
Yagliboya, 207,3 x 182,6 cm, Hecksher Sanat Miizesi Koleksiyonu. Kaynak:
https://www.heckscher.org/exhibitions/george-groszs-eclipse-of-the-sun-1926/,
Erisim Tarihi: 11 Kasim 2021.

Georg Grosz, 1926 tarihinde yaptig1 Giines Tutulmas: (1926) isimli eserinde, o
doénemde, Weimar Cumhuriyeti’nin cumhurbagkani olan Paul von Hindenburg’u ordu
iiniformasi, savag madalyalar1 ve basinda defne yapraklarindan olugan bir zafer
celengiyle betimlemistir. Masanin lizerinde duran kanli kilig, Hindenburg’un
bakislarindaki vahset ve delilik ile ortiisen bir gili¢ anlayisini sergilemistir. Etrafindaki
bassiz biirokratlar, Hindenburg’un emirlerini sorgusuz sualsiz yerine getiren carpik

Alman buirokrasisini temsil etmistir. Ne var ki; silah endiistrisi temsilcisi oldugu
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anlasilan zengin bir sanayicinin kulagina talimatlar fisildarken goriinmesi, onun da
yukaridan emir alan kukla bir yonetici oldugunu ima etmistir. Yapita ismini veren,
giines tutulmasi, yani kapitalist a¢ gozliliigiin, aydinlik ahlaki degerleri karanliga
bogusu, kompozisyonun sol iist boliimiinde, giinesi kapatan altin bir madeni para ile
temsil edilmistir. Masanin lizerinde, gazete kiipiirlerini yiyen ve at gézIiigli takan esek
ise; iktidar yanlis1 basinin haberlerine inanan, Alman halkini sembolize etmistir. Arka
planda, yangmlarla tahrip olan bir sehir goriiniirken, sag alt kosede, olan biteni
dehsetle izleyen bir ¢cocuk, gelecek kusaklarin korkusunu yansitmistir.

Donemin politik ve toplumsal olaylarina ¢ok sert ve keskin bir siyasi elestiri
getiren Georg Grosz, “olanin oldugu gibi yansitilmasinin, bireylerin tepki vermesini
saglayacagmi” ileri siirmiistiir (Ondin, 2012, s. 81). Bu baglamda, “resimlerini politik
bir ara¢ olarak kullanan sanatgi, eserlerinin objektif mesajlar igermesine” de dikkat
etmistir (Ondin, 2019, s. 212). Nitekim, Georg Grosz’un, Giines Tutulmasi’n1 yaptii
sirada heniiz bir yillik bir Cumhurbaskani olan Hindenburg, o tarihten yalnizca yedi
yil sonra, Hitler’'e Sansdlyelik yolunu acarak, Nasyonal Sosyalist Alman Isci
Partisi’nin iktidara yiikselisindeki kilit isim olmustur.

Weimar Almanya’sinda sanat, mimari, eglence kiiltiirii ve sinemada kendisini
gosteren yaratict donem, 1933’te Hitler’in iktidara gelisi ile son bulmustur. Nazi kultar
politikasinin kriterlerine uymayan ve ideolojik agidan kendileriyle ters diisen pek ¢ok
avangard gibi, Yeni Nesnelciler ve Ekspresyonistler de, Nasyonal Sosyalistler
tarafindan dejenere ilan edilen sanatcilar arasinda yer almiglardir (Karchner, s. 169).
Resim yapmalar1 ve sergi ac¢malari yasaklanan, ayni zamanda {iniversitedeki
gorevlerine son verilen bu ressamlarin yapitlari, milli degerlere ve toplum ahlakina
aykir1 olduklar1 gerekgesiyle, Almanya’daki miize ve koleksiyonlardan toplatilmistir.
Bu yapitlar, Naziler tarafindan, sanatgilar asagilamak amaciyla diizenlenen Entartete
Kunst (Yoz Sanat) isimli sergide gosterildikten sonra, bir kismi déviz karsiliginda yurt
disina satilmis; satilamayan yapitlar ise, 1939 yilinin Mart ayinda, Berlin Itfaiye
Teskilatr’nin avlusunda yakilarak, tahrip edilmistir (Feye, 2012, 1:08:51;0ndin, 2019,
s. 83).

Nasyonal Sosyalizmin baskisiyla, giiclinii kaybeden ve ortadan kaybolan Yeni
Nesnellik, daha sonralar1 resimde Andrew Wyeth ve Frida Kahlo gibi sanatgilarla
temsil edilen ve zamanla edebiyat ve sinemada da etkisini hissettiren Buydll

Gercekgilik akimina kaynaklik etmistir.
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2.2.4 Neo-Expressionism / Yeni Disavurumculuk (1970- )

Amerika’da  ve Avrupa’da, 70’ler itibariyle glindeme gelen Yeni
Disavurumculuk; minimalizm ve kavramsal sanata kars1 bir tepki mahiyetinde ortaya
cikarak, tuval resmine ve figiiratif anlatima yeniden doniisii ifade etmistir. Georg
Baselitz (1938-), Markus Lipertz (1941-), Rainer Fetting (1949-), Anselm Kiefer
(1945-), Jorg Immendorf (1945-2007), Francesco Clemente (1952-), Enzo Cuchi
(1949-), Sandro Chia (1946-), Julian Schnabel (1951-), Eric Fiscl (1948-) ve David
Salle (1952-) gibi sanat¢ilar Neo-Ekspresyonist akim iginde degerlendirilmislerdir
(Antmen, 2010, s. 263).

Yeni Disavurumculuk, sanatta duygudan yoksun bulunan minimal ve kavramsal
temelli entelektiiel yaklagimlara sirt ¢evirerek, igsel olanin ifadesine geri donmiistiir.
Bireyin iginde bastirilmig olan ham duygular icten ve 6zgiin bir sekilde tuvale
aktarmaya yoneldiginden, Neue Wilden veya Neo-Fauvism gibi isimlerle de anilmistir.
Yeni Disavurumculuk kuralli bir sanat hareketi olmadigindan, 6zgiin bir disavurum
disinda net bir odag1 veya felsefesini sekillendiren ortak bir evrensel manifestosu
olmamistir. Resmin odagima insan sorunlarini yerlestirerek, boya ve figiir temelli bir
yaklagimla ekspresyonist anlatinin evrimini stirdiirmiistiir.

Yeni Disavurumcu egilim iginde dikkat ceken ortak ve temel unsur,
ekspresyonizmin dogasma 0zgii iislup ¢esitliligini siirdiirmesi olmustur. Bu iislup
cesitlilikleri i¢cinde biiylik boyutlu tuvaller, gii¢lii ve 6zgiir firca vuruslari, resme
yapistirilmig hazir veya organik nesneler ile tuval yiizeyindeki yazilar dikkat cekmistir.
Resimlerde, cogunlukla yogun boya kullanim1 ve belirgin fir¢ca darbeleri 6ne ¢ikmastir.
Sanatcilardaki genel egilim figiiratif anlati olmustur. Ancak bu 6rnekler, 1960 ve
70’lerdeki Hiperrealizm’den farkli bir yonelim gostermistir. Yeni Disavurumcu
anlatida ger¢egine uyumlu bicimsel kaygilar 6nemini yitirerek, 6znel alg1 ve ifadeler
on plana ¢ikmistir. Sanatcilar -tipki yarim yiizyil 6nceki ekspresyonist onciillerinde
oldugu gibi- figiirasyonu milkemmellestirme kaygisi tasimamistir. Bireysel iisluplarla
one ¢ikan tarz gesitliligi ve cesur anlatimlarda izlenen belirgin yuzey dokusu, yogun
ve siddetli renk ifadeleri gibi bazi ortak yonelimler, onciil ekspresyonistler ile
benzesen yaklasimlar olmustur. Calismalar1 genellikle dolaysiz ve aniden
olusmusgasina (kararsiz) bir izlenim uyandirirken; konular, toplumun paylastig1 ortak
duyarhiliklar, tabulastirilmis meseleler veya 6znel alanlara yonelmistir. Yeni

Disavurumcu anlati icinde siirrealizmle baglantili etkiler de izlenmistir. Yasanan
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evrensel ve toplumsal dénemeclerden sonra, tuval resminde kendisini yeniden bulan
bireysel disavurumlar, ifade yiiklii 6znel arayiglarini bu sekilde yansitmistir.

Yeni Disavurumcu yaklasimlar, 6zellikle, 1981°de Londra Kraliyet Sanat
Akademisi’nde diizenlenen A New Spirit in Painting (Resmin Yeni Ruhu) ve 1981°de
Berlin’de Martin-Gropius-Bau’da diizenlenen Zeitgeist (Zamanin Ruhu) gibi etki
uyandiran sergiler sonrasinda daha genis bir ¢evrenin dikkatini ¢ekmistir (Wheeler,
1991, s.312). Kimi elestirmenlere gore bu yapitlara yonelen ilginin ardinda, 80’lerde
yiikselise gegen ekonomik canlanma ve artan sanat yatirimciliginin etkileri de s6z
konusu olmustur (Antmen, 2010, s. 265; Lynton, 2009, s. 339-341). Nitekim, daha
onceki yillarda da ayni Uslupta ¢alisan ressamlarin bir ¢ogu, bu sergilerin ve yaynlarin
ardindan belirgin bir goriiniirlik kazanmustir.

80’lerde uluslararasi bir iin kazanan ve tiim diinyada etkisini gosteren Yeni
Disavurumcu egilimler, Almanya’da Neue Wilden (Yeni Vahsiler), Italya’da
Transavanguardia gibi isimlerle anilirken; Fransa’da Figuration Libre (Serbest
Figiirasyon) ve Amerika’da Bad Painting (Ko6tii Resim) gibi olusumlart tetiklemistir.

Lynton’a gore “donemin en giiclii sanat yapitlari karsit ideolojiler ve
bagimliliklarla boliinmiis ve cirkin bir geg¢misin yiikiinii tasiyan Almanya’dan
cikmustir.” (Lynton, 2009, s. 340). Schmied’e gore de “ikinci Diinya Savasi’ ndan
sonraki yillarda Alman sanati Avrupa’ daki diger higbir sanatin, ne Italyan ne Ingiliz
sanatinin, hele de Fransiz sanatinin hi¢ olmadig1 kadar kendisiyle ve kendi gelenegiyle
zorluklar yasamistir” (Schmied, 2002, s. 18).

Joseph Beuys’un 6grencisi olan, Georg Baselitz, Jorg Immendorf, Anselm
Kiefer ve Markus Lipertz gibi Alman neo-ekspresyonistlerin ¢aligmalarinda, kendi
tarihlerine doniik anilar ve hesaplagmalar gériilmistiir. Rainer Fetting, Markus Liipertz

ve A.R. Penck’in figiiratif yapitlarinda primitif egilimli bir iislup dikkat cekmistir.
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Resim 2.28 Georg Baselitz, Bas Asagi Orman, 1969, Tuval Uzerine Yagliboya,
250x190 cm, Koln Ludwig Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Sabuncuoglu, A. (Ed.)
(2002). Bir Baselitz Retrospektifi 1958-2001. s.11. Istanbul: Yap1 Kredi.

Dogu Almanya dogumlu olan Georg Baselitz, kendisine uluslararasi bir {in
kazandiran bas asagi resimlerinin ilk drneklerini 1969°da yapmaya baslamistir. Bu
déneme uzanan suregcte, on {i¢ kisisel sergi agan sanatginin kimi resimlerine, provokatif
cinsel icerikleri nedeniyle el konulmus ve uzun siiren hukuki miicadeleler ardindan
resimleri sanatciya iade edilmistir. Dogu ve bati Almanya’da resim 0grenimi goren
sanat¢l, Dogu Almanya’da benimsenen Toplumcu Gergekgi yaklagima ya da bati
Berlin’de revagta olan evrensel lirik soyutlamaya sirt cevirerek, kendi sanatsal
yaklagimini ortaya koymustur (Lynton, 2009, s. 344).

Almanya’nin sorunlu ulusal kimligi ve otekilestirilmis bireyin toplumla iligkisi,
calismalarina ilham veren itici gii¢ olmustur. Tkinci Diinya Savasi sona erdiginde yedi
yasinda olan Baselitz, savas sonrasinda Almanya'y1 yeniden yapilandiran sosyal,
politik ve ekonomik doniisiimlerle ylizlesmek zorunda kalmistir. Farkli ideolojilerin
ve politik sistemlerin catigmasina tanik olan sanatgi, Otekilestirme, ayrisma ve
yalnizlasma gibi kavramlar {izerinden, ulus kimligini irdeleyen yapitlar ortaya
koymustur.

Baselitz’in diinyast ise gecmisi ile simdiki zamami arasinda bocalayan bir
Almanya’yr kendi dogal sanat dili {izerindeki egemenligini yitirmis bir
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Almanya’y1 yansitryordu. Ekspresyonizm, bir 6l¢iide ulusal, bir élgiide de Italya
ile Fransa’ dan gelen klasizme kars1 bir Kuzeyli ve T6tonik tepkiydi. Baselitz’in
agaclar ve figiirlerindeki, gii¢lii firca darbeleri ve ¢cogu carpici renkler iste bu
alternatif gelenegin ozelliklerini tagir. Bunlardan bazilariyla Nolde, Dresdenli
Briicke ressamlar1 ve Edvard Munch arasindaki bag acikca goriilebilir. Baselitz
diinyay1 ve kendisini derinden etkilemis olan sanatgilar dahil sanat diinyasinin
protestolarini karsisina alarak resim yapiyordu (Lynton,2009, s. 344).

Hatiralarmm1 ve hafizasindakileri resmeden Baselitz, bir bakima sanatinda,

alintilayarak degil animsayarak i¢selligini ortaya koymustur. Yasadig tarih ve onun
insana biraktig1 kalintilar, resimlerinin dayanak noktas1 olmustur. Yasadigr donemde
bir duvarla ikiye ayrilmis olan Almanya’da, 6grenci ve ressam olarak karsilastigi tiim
baskilara karsin, i¢ sesini cesurca serbest birakan yapitlar ortaya koymustur. Kimi
zaman da resmin igerigini geri plana itmek i¢in bas asag1 duran figiirler yaratmistir.
Sanatc1, yasadig diinyanin tepe taklak bir temsilini sunan bu yapitlar hakkinda sunlar
sOylemistir:

1968 yilina gelene kadar, geleneksel resimde yapilacak ne varsa yaptigimi
hissetmeye baslamistim. Fakat geleneksel resme inanmadigim igin, zaten
aldigim egitim de geleneksel resme inang duymami engelledigi i¢in, 1969
yilinda siradan, standart motifleri tepetaklak resmetmeye basladim. Ben
resimlerimi  igerikle olan baglantist acisindan anlamdan bagimsiz
diistinmiistimdiir hep, ayrica ¢cagrisimlardan da bagimsiz. Bu diistinceyi mantikli
sonucuna gotiiriirseniz, insan resmine anlamdan soyutlanmig bir agac, insan ya
da inek koyacaksa, o zaman alir onlart, tepetaklak resmedebilir. Clinkii bu eylem,
konuyu cagrisimlardan gercekten uzaklastiriyor; icerigin yorumlanmasini
engelliyor. Resim amuda kalktiginda, tiim safralarindan kurtulmus oluyor
(Antmen, 2010, s. 270).

Schmied’e gore, Baselitz’ in resimlerinde “motiflerin tersine dénmesi, bu

doniisle baglantili diger biitiin stratejilerin yani sira, resimlerini tastyan o yiiksek duygu
oraninin, gereginden fazla duygusal olmaya dogru smirlar1 agmasina da engel”
olmustur (Schmied, 2002, s. 13). Ergiiven’e gore ise; bu resimlerde “Baselitz i¢in
temel c¢ikis noktasi, heniiz varligindan haberdar olmadigimiz yepyeni bir sey
gostermek degil, o goriintiiye iliskin yaygin izlenimin disina ¢ikip, bilineni sorgulayici
tavirla yeniden gormektir” (Ergiiven, 2002, s. 33).

Soguk savas doneminde, sosyalizm doktrininin 6ne ¢ikardigi ideolojik, politik
ve kiiltiirel boliinme, otekilestirme kavramini da beraberinde getirmistir. Baselitz,
Dogu Berlin’de, Weilensee'deki Uygulamali Gilizel Sanatlar Akademisi’nde bir
ogrenciyken, bir arkadasi ile birlikte siniflara Picasso tarzi resimler ¢izmesi iizerine,
boylesi resimler ¢izen bir bireyin sosyalist olamayacagi ve “sosyo politik agidan

olgunlagsmadig1” gerekgesiyle okuldan uzaklastirilmigtir. Boylelikle, Bat1 Berlin’de
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Hardenbergstrale'deki Giizel Sanatlar Akademisi'ne yazilmistir (Schmied, 2002, s.
15). Schmied bu siireci sdyle aktarmistir:

Berlin WeiRRensee deki Sanat Akademisinden cikarildiktan sonra, (o tarihteki
adiyla) Giizel Sanatlar Akademisi'nde egitimine devam edebilmek icin sehrin
bat1 tarafina gecmesi de bosuna degildi. Bagina buyruk sanat¢1 Dogu'da kendisini
-arkadasi Penck'e yapildig1 gibi- sistemli olarak takibe alinmis hissediyordu.
Buna karsilik Bati'da, ¢ogunlukla deliligin verdigi 6zgiirliik olarak goriinse de,
Ozgiirliigliniin tadin1 ¢1- kartyordu. Ama her iki Alman devleti de kendi i¢lerinde
(cok farkli araclarla da olsa) propagandasini yaptiklari sanat doktrinleriyle
kendilerini belli ettiklerinde, Baselitz her ikisinden de yuz cevirdi. Boylelikle
"Kahraman Resimleri"nin anlami iki tarafli bir reddetme oldu. (Schmied, 2002,
s. 21)

Resim 2.29 Georg Baselitz, Siki Dostlar, 1965, Tuval Uzerine Yagliboya, 250x300
cm, Ko6ln Ludwig Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Sabuncuoglu, A. (Ed.) (2002). Bir
Baselitz Retrospektifi 1958-2001. s.22. Istanbul:Yap1 Kredi.

George Baselitz, 1965 ve 1966 yillari itibariyle Asker, Coban, Ressam, Modern
Ressam, Asi ve Partizan gibi tiplemeleri iceren Kahramanlar (Heroes) ve Yeni Tip
(New type) isimli seriler lizerinde ¢alismaya baslamistir. Bu serilerdeki anitsal figUrler
her zaman resmin tam merkezine konumlandirilmis ve neredeyse tiim tuval yiizeyini
kaplamigtir. Figiirlerin devasa govdeleri, kiigiiciik kafalariyla uyumsuz bir tezat
olusturmustur. Katmanlar halinde uygulanan yogun boya tabakasi1 ve yer yer kalin

konturlarla gevrelenen hatlar bu tezatlhigi belirginlestirmistir.
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Sanat¢inin heniliz 27 yasindayken yarattigi bu resimler, bir enkazin iginde
kaybolmus, yoniinii ve konumunu bulmaya ¢alisan insanlar1 ¢agristirmistir. Resmin
arka plan1 cogunlukla, bir patlama veya bir dogal afet alanin1 andirmistir. Baselitz'in
ciplak ayakli kahramanlari yirtik pirtik giysileri i¢inde dramatik, kararsiz ve perisan
figlirler olarak goériinmiislerdir. Bu baglamda ressamin, Nietzsche’nin (bermensch
inde oldugu gibi umutsuz kosullara ragmen, kiillerinden yeniden dogup, ayaga kalkan
ve kendisini yeniden yaratan bir kahramana m1 yoksa umutsuzluk i¢inde solan ve
herseye inancini yitiren, ¢okiisiin esigindeki bir eski zaman kahramanima mi igaret
ettigini anlamak giliclesmistir. Her iki durumda da sanatgi, toplumun ve ideolojilerin
dayattig1 kahramanlik imgesine gore konumlanan ve ruhsal bir par¢calanma yasayan
insan ger¢egini yansitmistir. Bunu yaparken de her iki tarafin empoze ettigi ideolojileri
ve bu ideolojilerin bir uzantisi olarak kullanilan sanatsal yaklasimlari reddeden bir
tavir ortaya koymustur.

(...) her iki Alman devleti de kendi i¢lerinde (¢cok farkli araclarla da olsa)
propagandasini yaptiklar1 sanat doktrinleriyle kendilerini belli ettiklerinde,
Baselitz her ikisinden de yuz cevirdi. Boylelikle "Kahraman Resimleri*nin
anlamu iki tarafl bir reddetme oldu. Bir yoniiyle bu, Dogu'da sosyalizmin zorla
kararlastirilmis kahramaninin resmini, hassas olan hicbir insanin artik inanmak
istemedigi, empoze edilmis bir resmi reddedisti. Sanatgilar bu "Calisan
Kahraman", resmetmek icin ne de ¢ok ugrasmislardi! Okullarda bu yeni insan
ve bu yeni toplum ne kadar da ¢ok vaaz edilmisti! Hakim olan gorevliler,
insanlari bu, siipheli resme gore egitmeyi ne kadar da israrla istemislerdi! Georg
Baselitz’ in resimleri biitiin bunlara en kararl sekilde kars1 koyuyordu: Sosyalist
kahraman tipinin karsisina dogrusunu soylemek gerekirse bir anti-kahraman
olan "yeni tip"le ¢ikiyorlardi (Schmied, 2002, s. 22).

Boylelikle Baselitz, Demokratik Alman Cumbhuriyeti’ndeki sosyalist rejimin

ongordigl ideal emekei tipinin karsisina giiclii, grotesk figiirler yerlestirmistir. Bu
figiirler, aynm1 zamanda, heybetli goriintimleriyle celisen bir kirillganlik ve kararsizlik
etkisi sergilemistir. Ulkesinde &nce Nazizm’e sonra da bir duvarla toplumun ikiye
boliinmesine tanik olan sanatgi; her defasinda, sancili bir bigimde yeniden dirilen bir
toplumda, her iki ideolojinin de faydali bir model olmadigint gérmiis ve dayatilan
ideolojilerin insan ruhunda yarattig1 baskinin ¢eligkili dogasini yansitmistir.

Baselitz’in ham ve vahsi figiirleri, ¢irkin sayilmasalar da giizellik kavramindan
bilingli olarak uzaklasan bir yonelim ortaya koymustur.

Baselitz’e gore ¢irkinlik, ister ger¢ege karsi duyulan fanatizmden ¢iksin, isterse
yogunlastirilmis bir ifadeye duyulan heves olsun, basindan beri Alman sanatinin
ozelligi ve kaderidir.(...) uyum yalnizca pek cok uyumsuzlugun toplami olarak
ortaya ¢ikabilir; uyum dengesizligin, malzemeye kars1 agresifligin, calismanin
akisma siiziilen rutinin bozulmasinin, birinin i¢inde karsi konulmaz sekilde
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yasayan gelenegin yikilmasinin, sonradan daha serbest ve daha kaygisizca
baglanabilmek icin kendi ge¢misiyle yasanan kirilmanin meydana getirdigi
gerilimden olusur - bunlar Baselitz'in her zaman ve her yerde saldirgan bir
sekilde temsil ettigi sanata tavrin1  belirleyen diisiincelerdir ve devaml
tekrarlanirlar.(...) Georg Baselitz, her yeni seride olusan resimlerini bilinen
biitiin gilizellik tiirlerinden uzak tutmayi, resimlerini herhangi bir sekilde
olabilecek en ham haline, bir baslangi¢ haline geri déndiirmeyi ve bu arada da,
yaratict bir ivmenin ilk ortaya ciktig1 ana, oradan baslayarak her seyin
bilincimizde yeniden meydana geldigi o liretim anina miimkiin oldugu kadar
yaklasmay1 dener. (...) resimlerini giizelligin biitiin alisilmis bi¢imlerinden uzak
tutmak ister (Schmied, 2002, s. 10-11).

Baselitz’in yapitlarinin 6ziinde, ilkel sanatlarla kurdugu bag dikkat ¢cekmistir.

Ilkel ve yaln olana siginmak, bir anlamda, &nciil ekspresyonistlerde oldugu gibi
modern kiiltiiriin catigmalarindan ve travmalardan bir kagisa da hizmet etmistir. II.
Diinya Savasi sonrasinda Almanya’da olusan toplum yapisinda, bireyin kendisine ve
temsil edilen gerceklige yabancilagsmasi daha yogun bir bigimde yasanmistir. Schmied,
Baselitz’in sanatinda fark edilen primitif unsurlar hakkinda sunlari sdylemistir:
“Cagdashigmmin kokleri arkaik zamanlardadir, diinyada kendi yolunu bulmak igin
magarasinin duvarlarin1 boyayan ressamdan bahsetmesi de yalnizca rastlanti degildir”
(Schmied, 2002, s. 20).

Ayn1 akim ig¢inde degerlendirilen, Anselm Kiefer’in ¢aligsmalarinda,
Almanya’nin siyasi ge¢misine ve mitolojiye dair gondermeler yer almistir. Sanatgi;
savagin tahribatin1 ve gercekligini yansitmak i¢in tablolarinda tohum, saman ve kiil,
hatta kan kullanmigtir. Buna karsin, bir roportajinda, kendisini 21. Yiizyilin tarih
ressami olarak nitelendiren goriise karsi ¢ikan Kiefer: “Tarihin benim malzemem
oldugunu sdyleyebilirsiniz; kil kullandigim gibi onu da kullantyorum” (Marlow, 2014,
parag.2) demistir.

Yapitlar1 Almanya’nin trajik tarihi i¢inde gegirdigi siddet, korku ve dehseti
yansitmistir.  Hilton Kramer, Kiefer’i “resim sanatinin simirlarinin  nerelere
varabilecegini gosteren bir sanatg1” olarak tanimlamistir (Flam, 1993, s. 62). Anselm
Kiefer Bati Almanya'da II. Diinya Savasi'min biraktigi enkaza ve ikiye boliinen
lilkesindeki kimlik krizine tanik olarak biiylimiistiir. Bu bakimdan sinirlar, felsefi
acidan da ilgisini ¢eken, onu diisiinmeye sevk eden bir mesele olmustur.

Evet, sinirlar iizerine ¢ok diistindiim ¢linkii benim i¢in bunlarin hepsi yanilsama.
Sinir bir yanilsamadir. Mesela deri bir bakima smirdir ama kozmostan
gecebilecek parcaciklar da vardir. Hatta Diinya'nin i¢inden geg¢ip diger taraftan
¢ikan pargaciklar. Biiylidiiglim yer Ren Nehri sinirindaydi. Evimiz Ren'den belki
bir ya da iki kilometre uzaktaydi. Bir baraj vardi ve ilkbaharda Ren Nehri
yukselecek ve birdenbire bodrumumuz nehirden gelen suyla dolup tasacakti.
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Ren Nehri, Fransa ile Almanya arasinda bir smirdi ve smirin bizim
bodrumumuzdan nasil gectigini diisiindiiglimii hatirliyorum. Bu deneyim
sinirlara olan ilgiye doniistii (Marlow, 2014, parag. 22)

Yapitlarinda Alman tarihi ve mitoslari ile ilgili izlekler sunan sanat¢inin, Nazizm

ile ilgili imgelere de yer vermesi, yogun tepkilere yol agmis; kimi zaman fasist olarak
suclandig1 yogun tartigmalara ve elestirilere yol agmistir. Kiefer, sanatindaki politik
baglam1 su ifadelerle dogrulamistir:

Sanatin sorumluluk almas: gerektigine, ama bunu yaparken sanat olmaktan
¢ikmamas: gerektigine inaniyorum. Birgok sanat tiirii, sanat olarak etkili
olabilmektedir. Minimalist sanat, ¢agdas bir 6rnek sayilabilir 6rnegin. Ama bu
kadar ‘saf’ bir sanatin icerige zarar verdigini diisiinityorum ben; sanatin bir
icerigi muhakkak olmalidir. Benim sanatimin igerigi ¢agdas olmayabilir, ama
politiktir. Bir anlamda eylemcidir. (---) Bence sanat, sanatin disindaki olgulara
tepki verdiginde, gergekten icsel bir gereksinimden kaynaklandiginda en iyiye
ulastyor (Antmen, 2010, s. 269).

Kiefer yasanan felaketleri ge¢miste birakmak veya unutmak yerine cesurca

irdelemeyi tercih etmistir. Resimlerindeki koyu ve karanlik atmosfer anlatima derin ve
dramatik etkiler kazandirmistir. Siyah, gri ve kahverengi gibi koyu renklerin 6ne
ciktig1 katmanli boya tabakalari, tuval yilizeyinde zengin bir doku yaratmistir. Devasa
boyutlara sahip olan bu yapitlar, izleyeni kendisine ¢eken anitsal bir etkiye sahip
olmustur. Sanat¢1 kimi resimlerini diptik ve triptik olarak ¢aligmigtir. Kiefer, savasin
yikimini1 hi¢bir zaman tam olarak atlatamayan ve holokost gibi bazi utanglarla
mimlenen Alman halkini kendi gercegiyle yiizlestirirken; kullandigi malzemeler ve
sembollerle savagin yarattig1 tahribati goriiniir kilmistir.

Katastrofik manzaralarinda savasa ve Nazi tahribatina iliskin gondermeler
bulunsa da anlattifi duygular evrensel bir boyut kazanmistir. Resimlerinde savas
betimlemelerine yer vermeden, savasin ardinda biraktigi acty1 ve higligi goriiniir
kilmistir. Yanip kiile donmiis manzaralarindaki kasvetli anlatimlar, uygarliktan geri
kalanlarmn sorgulanmasina neden olmustur.

Kiefer’in ele aldigi konular, ¢ogunlukla tartisma yaratmis olsa da bu elestiriler,
sanatindaki yetkinlige veya estetik nitelige yonelmemistir. Sanat¢inin yapitlaridaki
karanlik renkler, insanin i¢inde bulundugu bunalimli atmosferi etkili bir disavurumla
yansitmustir. Figiiratif olmayan resimlerinde dahi figiiriin etkisi hissedilmistir. Insanin
dogaya ve medeniyete verdigi tahribati ve bunun yarattigi i¢ sikintisin1 anlatmak i¢in
calismalarinda pasli demir, kursun, ¢inko, kiil, kum, saman, toprak gibi malzemeler
kullanmistir. Kimi zaman da silah, ugak kanadi vb. gibi ger¢ek malzemeler de resminin

O0gesi haline gelmistir. Kendi ¢ektigi fotograflar ve aga¢ baski calismalar,
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resimlerindeki anlatim duyarliligini zenginlestiren diger unsurlar olmustur. Kiefer’in
caligmalarinda kullandigr malzemelerin uyandirdig1 cagrisimlar, resmin ardindaki
tinselligi ve entelektiiel derinligi ortaya koymustur.

Flam’a gore “Kiefer’i ¢agdaslarinda ayiran en biiyiikk 6zellik, onun tarihsel,
mitsel, gizemsel ve felsefi izleklere duydugu yogun ilgidir” (Flam, 1993, s. 65). 11k
donem yapitlarinda, konulart Almanya'nin savas sonrast kimligini ve tarihini
yansitirken, “daha ge¢ donem yapitlarinda ise; ilgi alaninin Yahudi izlekleri, simya ve
diger esoterik ve gizemsel gelenekler {izerinde odaklastig1” goriilmiistiir (Flam, 1993,

S. 65).

Resim 2.30 Anselm Kiefer, The Orders of the Night, (Die Orden der Nacht), 1996,
Tuval Uzerine Emulsiyon, Akrilik ve Gomalak, 356 x 463 cm. Seattle Sanat Mzesi
Koleksiyonu. Kaynak: https://art.seattleartmuseum.org/objects/25473/die-orden-der-
nacht, Erisim Tarihi: 19 Haziran 2021.

Kiefer'in resimlerinin zamanla Kabala, simya, Yahudi inanglar1, incil hikayeleri,
antik diinyanin mitleri ve modern astroloji gibi birbirinden ¢ok farkli bir dizi kaynaktan
beslenerek, daha evrensel ve 0ykiisel bir ikonografiye yoneldigi gozlemlenmigtir. 1995

itibariyle ise ¢aligmalarinda insan figiiri yeniden daha belirgin bir bicimde yer almaya
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baglamistir. Bu Orneklerde, sanat¢r kendisini yerde bir ceset gibi yatarken
betimlemistir. The Orders of the Night isimli ¢alismada, Kiefer kendisini gokyuzinun
altinda kupkuru, catlamis bir toprak iizerinde 6lii gibi yatan yalniz bir figiir olarak
tasvir etmistir. Bu yapit, Seattle Sanat Miizesi Koleksiyonu'nda su ifadelerle
tanimlanmustir:

Kiefer, yoga durusu shavasana, yani ceset pozisyonunda sirtlistii yatan bir
adamin resmedildigi bir dizi resim yapmistir. Bu eserler onun daha onceki
sanatinin temalariyla gii¢lii devamliliklara sahiptir: insanoglunun dogayla aci-
tatl iligkileri, yasam ve 6lim dOongust ve daha ruhsal bir duruma doniisme
0zlemimiz. Gecenin Dizeni, tohumlar1 yakinda yeni hayat iiretecek olan,
Olmekte olan devasa aygicekleriyle dolu bir tarlada yatan yalniz adami
gosteriyor. Aygicekleri kaginilmaz olarak onlar1 canli makrokozmik semboller
olarak resmeden Vincent Van Gogh'u hatirlatiyor (Seattle Art Museum, t.y.,
parag. 1-2).

Kandinsky gibi hukuk egitimini birakarak sanata yonelen (Lyton, 2009, s. 346)

Kiefer’in resimlerinde siir ve miizikle kurdugu bag, ekspresyonist 6ncellerinin tasidigi
duyarlilig1 yansitmigtir. Sanat¢i bir roportajinda, “ “Yiice’ denince, aklima miizik
geliyor. Bir¢ok bakimdan miizik sanattan daha gelismistir. Besteci olmak daha soyut,

hatta daha duygusaldir” (Marlow, 2014, parag.30) ifadesini kullanmistir.

Resim 2.31 Jorg Immendorff, Cafe Deutschland-Grenze, 1977, Tuval lizerine sentetik
recine, 285 x 285 cm. Utrecht Mizesi Koleksiyonu. Kaynak: https://www.centraal
museum.nl/nl/collectie/28883-ddr-bild-jrg-immendorff, Erisim Tarihi: 19 Haziran
2021.

Beuys’un 6grencileri arasinda yer alan Jorg Immendorff (1945-2007) da, Yeni
Disavurumculugun Almanya’daki temsilcileri arasinda yer almistir. Resimlerinde

renkli ve sikisik kalabaliklar betimlenmistir. Bu kalabaliklarin temsilinde, politik veya
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tarihi karakterlerden isci sinifina uzanan bir cesitlilik izlenmistir. I¢ ice gecmis gibi
duran figiirler, yogun renk kullanim1 ve hareketlilik, izleyende gerilim yaratan unsurlar
olmustur. Sanat¢inin en bilinen yapiti, 1977 ve 1984 yillar1 arasinda tamamladigi, on
alti par¢adan olusan Café Deutschland serisi olmustur. Sanat¢i farkli sembolik
unsurlara yer verdigi bu seride, savas sonrasinda ikiye bdliinen Almanya’da, dogu ve
bat1 arasindaki geliskileri, ironik bir bicimde ortaya koymustur. Ideolojik, teknolojik,
endustriyel, bilimsel semboller ve metaforlar Uzerinden de fasizme kars: elestirel bir
tavir sergilemistir.

Almanya’da Yeni Disavurumculugun diger onde gelen ressamlar1 arasinda
Markus Liipertz, Rainer Fetting ve Immerndorf ile yakin bir ¢aligma arkadasligi
stirdiirdiigii bilinen A.R Penck yer almistir. Her biri kendine 6zgii tislupsal yaklasimlar
sergileyen, figliratif temelli bu sanat¢ilarin yapitlarinda dikkat ceken primitif
cagrisimli, ham ve keskin disavurumcu 06geler, onlara Yeni Vahsiler {invanim
kazandirmistir. Bunda, Alman ekspresyonist onciillerin miras¢is1 olmalarinin da etkisi
goriilmiistiir (Antmen, 2010, s. 266).

Yeni Disavurumcu egilimin Italya’daki baslica temsilcileri olarak kabul edilen
Sandro Chia, Enzo Cucchi, Francesco Clemente ve Mimmo Paladino; ¢alismalarini
destekleyen elestirmen Achille Bonito Oliva (1939-) tarafindan Transavanguardia
ismi altinda birlestirilmislerdir. Oliva tarafindan 1979’da kullanilmaya baslanan bu
terim, avangard sanatin Gtesine, ileri bir diizeyine atifta bulunmustur.

Achille Bonito Oliva’nin manifestosunda, ‘trans-avangard’ “bir eserden
digerine, bir stilden 6tekine gogiip durur... Herhangi bir hesaplasma, ideolojik
bir zorunluluk yoktur... Yaraticilik bir bastan ¢ikarma, bir mutasyon vakasi
olarak kendi deneyimini gelistirmeyi amaglar... [Sanat] sasali bir sov haline gelir
(Artun, 2003, s. 26).

Bu sanatcilarin yapitlari, daha ¢ok sanatcilarin 6znel diinyalarindan izler ve

edebi kaynaklardan referanslar tasimstir. Alayci iislubu ile diger Italyan sanatcilardan
ayrilan Sandro Chia, canli ve parlak renkli, dolgun figiirlerinde esprili ve eglenceli

ironiler sergilemistir.
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Resim 2.32 Julian Schnabel, Stella 'nin Portresi, 1996, Tuval tlizerine yagliboya, tabak
ve bondo, 2032 x 1524 cm. Sanatgr Koleksiyonu. Kaynak:  https://www.
julianschnabel.com/paintings/plate-paintings-items/portrait-of-stella, Erisim Tarihi:
19 Haziran 2021.

Yeni Disavurumculuk 80’li yillarda, Amerika’da da Avrupa’daki gibi egemen
bir tislup kazanmistir. Avrupa’da agirlikli olarak tarihi konulardan kismen de ulusal ve
edebi kiltirel kaynaklardan beslenen neo-ekspresyonizm Amerika’da, daha ¢ok kitle
kiiltiirtiniin bir yansimas1 olmustur. 80’lerde, Amerika’da bu hareketin en ilgi
uyandiran sanatgis1 Julian Schnabel (1951-) olmustur. Sanate1, kirik porselen tabak
parcalarini yapistirdig1 biiyiik ebatl tuvallerde, yogun ve 6zgiir renk kullanimi igeren
resimleriyle taninmistir. Schnabel bu resimlerin olusum siireci hakkinda sunlari
sOylemistir:

Ilk tabak resimlerime yol acan sey, caresizliktir. Yaptigim hicbir seyden
memnun olmadigim, kayip bir donem yasamaktaydim. Derken bir giin
Barselona’da iki mozaik gordiim:bir tanesi ¢ok {inlii ve giizeldi, Gaudi’nin Guell
Parki’ndaki bir mozaigiydi; digeri ise kotl ve banaldi ve bir lokantada
gormiistiim. Bunun {izerine ben de bir moziak yapma istegi duydum, ama
dekoratif olmayan bir mozaik yapabilir miyim diye diisiindiim. imgenin ve
nesnenin-yani mozaigin-ayni sey olmasi ilgimi ¢ekmisti, ayrica yiizeyin o ajite
hali de hosuma gitmisti. Benim ruh halimi anlatiyordu sanki. Teknik olarak
biitiin pargalarin, hangi konumda hangi renkte olursa olsun, biitiin i¢cinde hangi
islevi goriiyor olursa olsun esit olusu da hosuma gitmisti (Antmen, 2010, s. 272).
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80’lerin sonunda, diinya sanat piyasasi, post-modernizmin elestirel ve avant-
garde yaklagimina ilgi duymaya basladik¢a, neo-ekspresyonizmin hizl yiikselisi bir

nebze yavaslamis olsa da, gliniimiize dek uzanan 6rnekleri ile evrimini siirdiirmiistiir.
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BOLUM 3

3. TURK RESIM SANATINDA EKSPRESYONIZM VE
KULTUREL ZEMINIi

3.1 Tarihsel Siirecte Ekspresyonist Yaklasimlarin Turkiye’de Ortaya Cikisi

Turk sanat ortammin olduk¢a dinamik bir kesitini olusturan 1927-1950
arasindaki siire¢, Avrupa’dan donen Call1 kusagi 6grencilerinin, aktif olarak sanat
ortamina katildiklar1 bir donemi temsil etmistir. 1927, 1928 ve 1933 yillarinda yakin
araliklarla yurda donen sanatgilar, Tiirk sanatina yeni bicem anlayislar1 getirmislerdir.

Ekspresyonizmden, Fovizme, Konstriiktivizmden, Kiibizme uzanan bu sentez
cesitliligi, resim sanatina yeni kavramlarin girmesini saglarken, sanat ¢evresinde de
kusaklar arasi1 birtakim goriis ayriliklarini ve gruplagmalar1 giindeme getirmistir. Farkli
anlayiglarla canlanan sanat ortami, donemin tiim dinamikleri gibi, Cumhuriyet’in
modern ve yenilik¢i tavrindan giic almistir. Avrupa’dan donen geng kusakla beraber
sanat ortaminda yerini alan Miistakil Ressamlar ve Heykeltraglar Birligi (1929) ile D
Grubu (1933), o giine dek sanat ortaminin biricik ve etkin sanat¢1 toplulugu olan Giizel
Sanatlar Birligi’nin akademik-izlenimci tarzina karsit ortak bir duyus icermistir.

1916°dan beri siirekliligini koruyan Galatasaray Sergileri ve 1926 itibariyle
Ankara’da diizenlenmeye baslayan Devlet Resim Sergileri, -Ulkede miize ve galeri gibi
kurumlarin olmadigi bir donemde- sanati halkla bulusturan yegane mekanlar olmustur.
Bu esnada, geng sanatg1 birlikleri ile kipirdanma yasayan Tiirk sanat ortami, lokanta
ve magaza gibi sosyal alanlarin da sergi mekani olarak degerlendirildigi ilging bir
doneme sahne olmustur. Bu siirece eslik eden atigsmali yayin hayati, Tirk sanatinda

kendine 6zgi formasyonda evrilen, hareketli bir doneme damgasini vurmustur.
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1927 yilinda diizenlenen XI. Galatasaray Sergisi, Tiirk resminde moderne agilan
bir kirllim olarak degerlendirilmistir. Tiirk Devleti’nin Avrupa’da burslu okuyan
Ogrencilere yaptig1 ¢agri ile yurda donen Ali Avni Celebi ve Zeki Kocamemi de
Almanya’da Hofmann atdlyesinde iirettikleri yapitlarla bu sergiye katilmislardir
(Glltekin, 1984, s. 9, 12). Giiltekin’in vurguladigi gibi, Ali Avni Celebi’nin “1927°de,
arkadas1 Zeki Kocamemi ile birlikte getirdigi sanat anlayisi, Tiirk resminde yeni bir
donemi baglatmistir. Kiibizm, Disavurumculuk ve Konstriiktivizm’den kaynaklanan

bu goriis, Tiirk resmine ¢agini yakalama olanagi agmistir.” (Gultekin, 1984, s. 5).

3.2 Kultirel Zemini ve Kirilma Noktalari

Osmanli Imparatorlugu’nun batililasma/yenilesme politikalar1 gercevesinde,
Avrupa’ya ¢ok sayida 6grenci gonderilmis ve bu Ogrenciler arasinda ressamlar da
bulunmustur. Bu durum, Turk resminin gelisiminde 6nemli bir dinamik olugturmustur.
Avrupa’ya Ogrenci gonderilmesi, Tiirk ressamlarma batili sanat akimlarini ve
tekniklerini yerinde 6grenme firsati sunmustur. Avrupa'ya giden ressamlar, egitim
aldiklar at6lyeler diginda, farkli resim akimlar1 ve tekniklerini de gézlemleyerek, Tiirk
resim sanatina bu yenilikleri aktarmiglardir. Bu da Tiirk resim sanatinin modernlesme
siirecine katki saglamistir. Bunlar arasinda, Ibrahim Calli, Feyhaman Duran ve Namik
Ismail gibi sanatcilardan olusan 14 Kusag1 ressamlar1 dnemli bir yere sahip olmustur.
Sanayi-i Nefise’den mezun olduktan sonra, yurtdisinda tamamlayici bir egitimden
gecen bu ressamlarin gerek Tiirk resim sanatina gerekse Sanayi-i Nefise’deki egitime
getirdikleri yenilik¢i anlayisin etkileri sonraki kusaklarda da gézlemlenmistir.

Paris’teki egitim siireclerinde, izlenimcilik akiminin tesirinde kalmalarina
karsin, saf bir izlenimcilige yonelmemisler, kimi ¢alismalarinda disavurumcu etkilere
ulasmislardir. Ozellikle, Lovis Corinth ve Max Liebermann atdlyelerinde egitim géren
Namik Ismail’in, atak renk uygulamalarinda ve hareketli firca vuruslarinda,
disavurumcu yansimalar one ¢ikmistir. Bununla birlikte, sanat¢ilarin  yurda
doniislerinin hemen akabinde, 1917°de kurulan, Sisli Atdlyesi’nde irettikleri savas
konulu resimler de duygu yogunlugunu yansitmak amaciyla, izlenimci-akademik
iislubun 6tesine gecen disavurumcu ogeler icermistir.

Birinci Diinya Savasi’nin getirdigi yokluk ortaminda, resim malzemesi bulma
ve c¢alisma mekan1 sikintilar1 bag gosterirken, hayata gecirilen Sigli Atdlyesi,

ressamlara tam teskilath bir ¢caligma ortami saglamistir. Projenin asil amaci, Tiirk
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milletini yalnizca cephede taniyan batililara karsi, ressamlarimizin, kiiltlir ve sanat
alanindaki basarilari1 da gostermek olmustur. Osmanli’nin Bati ile kuracagi
iligskilerde, sanatin propaganda giiciinden faydalanan bir yol izlemesi, Tiirk resim
sanatinin toplumda bir deger kazanmasi baglaminda 6nemli bir gelisme olmustur.
Savas yillarinin sancili ortami ve birgok cephede verilen kayiplarin etkisiyle, giincel
bir konu olan Canakkale Savaslari (1915) ana tema olarak se¢ilmistir. Celal Esad
Arseven, bu milli gayenin sanatgilara biiyiik bir ¢alisma gayreti verdigini ifade etmistir
(Arseven, 1993, 5.62-63).

Dogum tarihleri 1880’li yillara rastlayan Calli Kusagi sanatcilar1 tipki Alman
ekspresyonistleri gibi diinyayr saran savas ortami iginde sanatsal gelisimlerini
siirdiirmiis, Balkan Savasi, 1. Diinya Savasi, Kurtulugs Savasi stirecinde iisluplarini
pekistirmistlerdir. Calli Kusagi sanatcilar: icinde Hikmet Onat, Ruhi Arel ve Ali Sami
Boyar gibi, egitimlerini askeri okulda tamamladiktan sonra, ressam olma hayaliyle,
orduyu terk eden sanatgilarin da bulunmasina karsin (Tansug, 1986, s. 150,151) bu
ressamlar -cagdaslari olan Alman ekspresyonistlerinin aksine- ates hattinda
bulunmamis, savasi cepheden hissetmemislerdir. Bir istisna olarak, Namik Ismail,
savast daha farkli bir igsellikle ele almistir. Birinci Diinya Savasi’nda, Kafkas
Cephesi’nde gorevli olan Nanmik Ismail, savasi sesi, kokusu, ugultusu ile yasamis bir
ressam olarak atolyedeki cephe gérmemis diger ressamlara gore, yapitlarimi farklh
duygular icinde ele almistir. Yine de, Sisli Atdlye’sinde iiretilen yapitlarda, travmatik
duygularin disavurumundan dogan orneklere rastlanmamistir. Oysaki ayn1 donemde,
Alman ekspresyonistlerinin tablolari, kahramanlik betimlemeleri yerine ressamlarin
yasadiklar1 depresyonu ve ideolojik hayal kirikliklarini disa vuran gii¢lii ekspresyonlar
icermistir. Otto Dix, George Grosz, Kirchner vb. gibi ¢aginin tanig1 olan sanatgilarin,
savag konulu resimleri, yasanilan gergekligin, i¢sellestirilmis 6rnekleri olmustur.

Batida, 6zellikle savas doneminde 6nemli bir mecra haline gelen siireli yayinlar,
Alman ekspresyonistleri i¢in de sanatlarini tanitabilecekleri bir ortam saglamistir.
Milli Miicadele doneminde ve sonraki yillarda, Tasvir-i Efkar ve Harp Mecmuasi vb.
gibi slreli yaymlara kapak resimleri ve hamasi ¢izimler yapan ressamlar olmustur.
Bunlar arasinda, Ali Cemal Benim, ilk gazete ressami olarak da tanimlanmistir. Diger
taraftan, Osmanli sanat ortaminda, Ali Cemal Ben’im disinda, bu alana egilen istikrarli
bir ressam gorilmediginden, Alman ekspresyonizminin eristigi boyutlara
ulasmamistir. Bununla birlikte Feyhaman Duran’in savas doneminde Harp

Mecmuasi’na yaralilarin resimlerini yaptigi bilinmektedir (Irepoglu, 2017, s. 22). Turk
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ressamlarinin, en etkin bi¢imde yiiriittiigii yayin faaliyeti, 1911-1914 yillar1 arasinda
Halife Abdiilmecid’in himayesinde yayinlanan Osmanli Ressamlar Cemiyeti
Gazetesi dir. Balkan Savaslari nedeniyle bir siire kesintiye ugrayan bu yayma, 14
Kusag1 sanatcilari da yurtdisindan yazilartyla katki saglamiglardir.

Bu yillarda, Osmanli toplumuna yikici etkiler yagatan Trablusgarp Savasi (1911-
1912) ve hemen ardindan baslayan I. Diinya Savasi ile degisen siyasi ve politik
dengeler, Istanbul’da yabancilara ait kuliip, lokal, okul vb. gibi mekanlarmn
Osmanlilarin kullanimina ge¢mesine olanak tanimistir. Bu mekanlar arasinda, -daha
onceden de sergilere ev sahipligi yapmus olan- Italyanlar’a ait Societa Operaia lokali,
Galatasaraylilar Yurdu ad1 altinda, 1916°daki ilk Galatasaray Sergisi’ni agirlamistir
(Berk ve Ozsezgin, 1983, s. 23; Goren, 1997, s. 39-40; Yagbasan, 2004, s. 45).
Trablusgarp Savasi’ni takiben De Mango gibi pek ¢ok yabanci uyruklu ve levanten
ressamin Istanbul’dan ayrilmis olmasi (Yagbasan, 2004, s. 44); ayrica Seker Ahmet
Pasa (1907) ve Osman Hamdi Bey (1910) gibi ressamlarin yasama veda etmis
olmalari; Calli Kusag1 sanatcilarin1 gerek sergi organizasyonlar: gerekse egitim
konularinda basrole oturtmustur.

Bu kusagin yenilik¢i bir anlayisla yetistirdigi bir sonraki kusak ressamlar
arasinda Ali Celebi, Zeki Kocamemi ve Cemal Tollu gibi isimler yer almustir. Tiirk
resminin 6nemli temsilcileri arasinda anilacak olan bu ressamlar, Istanbul’da isgal
kosullar1 altinda, zorlu bir egitim doneminden ge¢mistir. Kurtulus Savasi yillarina
rastlayan bu donemde, mitinglere katilan ve Anadolu gazetelerini yakindan takip eden
Cemal Tollu, sanat egitimini yarida birakarak, milli miicadeleye destek vermistir. Bu
donemde milli mucadelenin basinda bulunan Mustafa Kemal’in, Ankara’da yeni bir
hiikiimet kurmasi (Arseven, 1993, s. 64-65), bagimsizlik miicadelesinde umut verici
bir gelisme olmustur.

1920’lerde, isgal altinda siiren zorlu egitim kosullarinin yani sira iilkede orijinal
yapitlarin goriilebilecegi bir sanat miizesinin olmamasi da bir ressam adayinin
gelisimini engelleyen faktorler arasinda yer almistir. Bu doénemde, Almanya’da
yasanan ekonomik sikintilar sebebiyle, Tiirkiye’den gonderilecek kisitli bir parayla
gecinilebilecegini 6grenen Ali Celebi ve Zeki Kocamemi, Almanya’ya giderek,
Hofmann Atélyesi’nde egitim almiglardir (Kabacali, 1990, s.18). Bu ydnelim,
sanatlarina ekspresyonist etkiler kazandirmistir. 1927°de devletin ¢agrisi lizerine yurda
mecburi doniis yapan gen¢ ressamlarm, o yillarda Tiirk resim sanatina getirdigi

yenilik¢i anlayis, sanat ortaminda yogun bir ilgi uyandirmakla beraber, tepki ve
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elestirilerin de odagma yerlesmis, sanatlart ¢cogu zaman anlagilmamistir. Bati’da
mesleki formasyonunu tamamlayan bu idealist ressamlar, Glkeye dénduklerinde, uyum
problemi yasamislardir. Zorunlu hizmete tabi olan bu ressamlarin, genellikle,
Akademi’de kadro olmamasi sebebiyle, Istanbul disina, Anadolu kasabalarindaki
okullarda istthdam edilmeleri, sanatlarinda verimliligi ve motivasyonu diisiiren bir
etken olmustur. Uzun siire yurtdiginda kalmalar1 sebebiyle, adapte olduklar1 Bati
medeniyeti ile Anadolu memleketlerinin arasindaki kiiltiirel fark, yasamlarinda
adaptasyon zorlugu yaratmis; batidan aldiklar1 formasyonu ve yiiksek donanimi
aktarabilecekleri bir ortamdan uzak kalmiglardir.

Bu yillarda, 6grencilerinin batidan getirdigi farkli bakis agilart ve tekniklerle en
cok ilgilenen, ressam Ibrahim Calli olmustur. Call’nin yeniliklere agik tavri, bu
stirecte, resimlerine de yansimis, Paris’teki 6grencilik yillarinda, gozlemledigi fovizm
ve ekspresyonizm gibi avangard etkileri, yeni ¢alismalar1 icinde sentezledigi
gozlemlenmistir. Bu tesirin ortaya ¢ikmasinda, Almanya’dan ekspresyonist
yaklagimlarla donen 6grencilerinin yani sira ressamin arkadaslik kurdugu Rus sanatci
Alexis Gritchenko’nun da payr olmustur. Bu yillarda, Rus Devrimi’nden kagarak
Istanbul’a s1§man Beyaz Ruslar’in Tiirkiye’deki egitim, kiiltiir ve eglence anlayisinin
degismesinde olumlu etkileri goriilmustiir.

1923’te ilan edilen Cumbhuriyet rejimiyle birlikte, lilkede demokrasinin, laik ve
sekiiler diinya goriisiiniin temelleri atilmistir. Bu durum, sanat alaninda da daha 6zgiir
bir a¢ilima zemin hazirlamistir. Cumhuriyet’in yenilikg¢i tavrindan gii¢ alan sanatcilar,
1929°da Muistakil Ressamlar ve Heykeltraslar Birligi ve 1933’te de D Grubu etrafinda
orgiitlenmislerdir. Yeni kurulan gruplarmm diizenledigi ve Galatasaray sergilerine
alternatif olarak goriilebilecek sergilerin sayisindaki artig, sanatgilar arasindaki
etkilesimi arttirarak, Tiirk resim sanatinin modernlesme siirecini hizlandirmistir.

Cumbhuriyet doneminin baglamasiyla birlikte sanatta da gozle goriiliir gelismeler
yaganmigtir. Bu donemde resim sanati, toplumsal degisimleri yansitarak, halkin
bilinglenmesine katk1 saglamistir. Sanatgilar, cumhuriyetin getirdigi modernlesme ve
laiklesme politikalarini1 gosteren eserler iiretmislerdir. Balo resimleri, tuvaletli kadin
portreleri, resimlerin konu secgkisi i¢inde yer almistir. Donemin 6nemli eglence ve
sosyallesme mekanlar1 arasinda yer alan Turkuaz da dansh sergi acilislarmma ev
sahipligi yapmustir. Sanayi-i Nefise Mektebi’nin ismi Guzel Sanatlar Akademisi

olarak degistirilmis, kiz-erkek karma egitime gegilmistir.
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Akademi reformu cercevesinde Istanbul’a davet edilen Fransiz ressam Leopold
Levy’nin, 1937 yilinda Resim Bolimii yoneticiligine getirilmesi,  Hofmann
Atolyesi’'nde ekspresyonizm temelli bir egitim almis olan Ali Avni Celebi, Zeki
Kocamemi ve Cemal Tollu’yu ayni1 ¢at1 altinda birlestirmistir (Ozsezgin, 1979, s. 21;
Coker ve Bilensoy, 1979, s. 60; Coker, 1996, s. 92). Feyhaman Duran’in da
disavurumcu bir anlayisa yonelen yapitlarinda Ali Celebi ile ayni atdlyeyi
paylasmasinin etkileri hissedilmistir.

Ulkede, heniiz canli bir sanat piyasasi olusmadigindan, Cumhuriyet’in erken
yillarinda, devlet, sanat¢inin tesvik ve himayesi konusuna 6nemle egilmistir. Sergiler
diizenlemis ve eserler satin almistir. Toplumun, modern ve medeni bir diizeye
erismesinde, sanatin doniistiiriicii giiciinden faydalanarak, sanat¢i ve aydinlar1 halka
yakinlagtirmanin yollarini1 aramistir. Bu dogrultuda, 1938-1943 yillar1 arasinda, C.H.P.
tarafindan Yurt Gezileri Programi yiiriirliige konmustur. Yurt Gezileri, Tirk
ressamlarinin farkli bolgeleri kesfederek, farkl kiiltiirleri, dogal giizellikleri ve yore
halkii gézlemlemesine imkan saglamistir. Yurt gezileri sirasinda yapilan resimler,
sergilerde ve halkevlerinde gosterilerek, Tiirk resim sanatinin taninmasint ve deger
kazanmasim1  saglamistir.  Donemin  ekonomik  kosullar1 g6z  Oniinde
bulunduruldugunda, kisitli imkanlara sahip olan ressamlarin, projeden aldig1 6denek
de programi cazip kilan unsurlar arasinda yer almistir. Ne var ki; resimlerin tarzi
konusunda sanatgilara herhangi bir yonlendirmede bulunulmamasina kargim, hemen
hemen tiim sanatcilarin, kendi tarzlarindan uzaklasarak, halkin genel begeni
Olcltlerine uyacak, manzara resimlerinde birlesmeleri dikkat ¢ekmistir. Bu tir
yarigsmalara veya projelere katilan sanatgilar, kendilerini mevcut sosyo-kiiltiirel yapiya
ve memleketin kiiltiirel kosullarina uyarlama kaygisi i¢cinde olmus ve resim yaparken,
halkin genel sanat zevkine, kurumlarin begeni 6l¢iitlerine ve kiiltiirel degerlere uyum
saglamak yolunu se¢mistir. Batida aldiklar1 formasyondan gelen bilgi birikimlerini,
memleketin sartlarina ve teamiillerine uyarlamak zorunda kalmalari, Ali Celebi gibi,
disavurumcu tislupta resim yapan sanatgilar1 da benzer bir tutum almaya yoéneltmistir.

Tiirkiye, 1950’li yillarda, toplumsal, ekonomik ve siyasi yasamda oOnemli
degisimlere sahne olmustur. 1946’da ¢ok partili hayata gegisin ardindan, 1950'li
yillarda Demokrat Parti’nin iktidara gelisiyle, toplumda siyasi tartigmalar artmis ve
farkli goriiglerin ifade edildigi bir ortam olusmustur. Ekonomik biyume ve
sanayilesmenin getirdigi isgiicli talebiyle, kirsaldan kente yogun bir go¢ baslamis,

kentlerdeki kiiltiirel yapinin degismesi, farkli yasam tarzlarinin olusmasima neden
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olmustur. Bu degisimin etkileri resim sanatina da yansimistir. Nedim Gulnsur, isci
smifinin yasamini, ¢alisma kosullarini ve emekgilerin miicadelesini ele alirken; Cihat
Burak, toplumdaki kiiltiirel kirilimi, hiciv ve mizah 6geleriyle aktarmistir. Toplumsal
adalet, esitlik ve degisim taleplerini de resimlerinde ifade etmisler ve toplumun
yasadigi donilisiime ayna tutmuslardir. Edebiyat alaninda ise Mahmut Makal, Fakit
Baykurt ve Talip Apaydin gibi Koy Enstituli yazarlarin romanlarinda toplumsal
gercekler ve koy temasi One ¢ikmis; ressamlar da bu alandan aldiklar1 etkileri
sanatlara tagimislardir.

Evrensellik ve yerellik tartigmalarinin 6ne ¢iktigi 50°1i yillarda bir¢ok ressam,
bu donemde evrensel bir dil olarak kabul edilen soyut sanata yonelirken; Orhan Peker
ve Nedim Giinslir gibi sanatgilar da disavurumcu bir {islupla figliratif anlatima
yonelmiglerdir. Toplum gerceklerini, Anadolu insanini, is¢ileri, itfaiyecileri vb. 6zgiin
bir anlayisla ele almiglardir.

II. Diinya Savasi sonrasina denk gelen 1950’1 yillarda, degisen kiiltiir
politikalar1 geregi, devletin sanattan destegini ¢ekmesiyle, sanatc¢ilar artik bireysel
olarak, kendilerini 6zgiirce ifade edebilecekleri iislup ve arayislara yonelmislerdir. Bu
durum, Turk resminde 50’lerden baslayarak ekspresyonist egilimleri de igeren
bireysel tavirlarin hiz kazanmasina neden olmustur. Kisa zamanda diinyay1 etkisi
altina alan soyut egilimler, sanat elestirmenleri tarafindan Lirik Soyutlama, Soyut
Ekspresyonizm, Tagizm vb. gibi birbirinden farkli isimlerle tanimlanirken, Turk resim
sanatinda ise, miicerret sanat tanimiyla karsiligini bulmustur. Bu noktada, kimi Tiirk
ressamlar i¢giidiisel bir spontanliga yonelirken, kimileri de hali, ¢ini, hat gibi yerel
sanat kaynaklardan esinlenmistir.

Ekonomik kalkinmanin énem kazandigi bu siirecte, devletin sanat alanindaki
destegini biiyiik Olciide 0Ozel sektore devretmesi, sanatgmin giidiimli sanat
psikolojisinden ¢ikmasina neden olmus; bireysel tavirlarin 6ne ¢iktigi, 6zgiir bir ortam
filizlenmistir. Bu siirecte, batiyla 6zellikle de Amerika ile gelisen iliskiler, pek ¢ok
sanat¢1y1 soyut sanatin etki alanina iterken, non-figiiratif estetigin gérme bicimlerinde
yarattig1 kirilma; disavurumcu bir figiirasyona yonelmek isteyen ressamlar igin daha
cesur ve kolaylastirici bir ortam yaratmustir. Bu bakimdan, Tiirk resminde, 50’li
yillarda ve sonrasinda ortaya ¢ikan figiiratif figlratif ekspresyonlarda, sanat¢inin
0zglin mizacinin, tutkulu bir ifadeye aracilik ettigi 6zgiin 6rnekler saptanmustir.

19601 yillar, Tiirkiye'de demokratiklesme ve ozgiirliik taleplerinin arttig1 bir

donemi temsil etmistir. 1960 yilinda gerceklesen askeri darbenin ardindan siyasi
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partilerin yeniden kurulmasi ve demokratik secimlerin gergeklesmesi, toplumda biiyiik
bir heyecan yaratmistir. Gengler, siyasi fikirlerini ifade etmek ve toplumsal degisimi
saglamak i¢in aktif bir sekilde harekete gecmistir. Bu bakimdan, 60’11 yillar,
Tiirkiye'de sosyal, kiiltiirel ve sanatsal anlamda 6nemli degisimlerin yasandigi bir
donem olmustur.

68 kusagi olarak anilan ressamlar, Tiirkiye'de ve diinyada 6nemli bir doniigiime
taniklik etmistir. Mehmet Giileryliz ve Nes’e Erdok’un da mensubu oldugu bu kusak,
1960t yillarin politik ve sosyal hareketlerinin etkisiyle sanatta da yenilik¢i bir
yaklasim benimsemistir. Geleneksel resim kurallarini terk ederek, duygusal ve icsel
deneyimlerini yansitmak i¢in disavurumculugu tercih etmislerdir. Bu yaklagim,
sanatcilara, kendi i¢ diinyalarimi ifade etme Ozgiirliigii saglarken, sosyal ve politik
mesajlar1 da igerisine almistir. Sanatgilar, resimlerinde duygu ve diisiincelerini, canli
renkler, yogun fir¢a darbeleri ve bigim bozmaci formlarla géstermisler, resimlerindeki
figlratif disavurumculukla, toplumsal sorunlara dikkat ¢ekmeyi amaglamiglardir. 68
Kusagi, onceki kusaklara kiyasla, daha 0zgiir ve 0Ozgiin bir sanat anlayisina
kavusmustur.

70’11 yillarda, 6grenci hareketleri 6n plana ¢ikmistir. Gengler, demokratik
haklarmi talep etmek, toplumsal adaletsizliklere kars1 ¢ikmak ve sosyal degisimi
saglamak icin sokaklara ¢ikmiglardir. Sag ve sol goriislii politik gruplar arasinda
catismalar ve siddet olaylar1 yasanmis, ¢ok sayida insan tutuklanmistir. Ayrica, kadin
hareketi de 1970'li yillarda 6nemli bir ivme kazanmistir. Kadinlar, esitlik ve 6zgiirliik
taleplerini dile getirmistir. Bu yillarda, Tiirk resim sanatinda feminist sanat hareketi
gorilmeye baslamistir. Kadin bedeni, kimligi ve toplumsal cinsiyet rolleri, resimlerde
sikca ele alinan konular arasinda yer almigtir.

1980'li yillar Tiirkiye'de siyasi belirsizliklerin ve toplumsal gerilimlerin
yasandig1 bir donem olmustur. Bu gerilimler, resim sanatina da yansimis ve sanatgilar,
eserlerinde toplumsal adaletsizliklere, siyasi baskilara ve sosyal sorunlara dikkat
cekmeyi amaclamislardir. Bu donemde, sanatgilar, siyasi konulara daha fazla ilgi
gostermis ve politik elestiriler igeren eserler iiretmislerdir. 1980 yilinda gergeklesen
askeri darbe sonrasi iilkede sikiyonetim ilan edilmis ve demokratik haklar
kisitlanmistir. Bu dénemde, siyasi partiler, sendikalar ve sivil toplum kuruluslar1 baski
altina alinmig, ayn1 dénemde sanatcilar ve yazarlar da sansiir ve baskilarla karsi karsiya
kalmiglardir. Ressamlar, toplumsal doniisiim ve degisim taleplerini resimlerinde ifade

etmislerdir.
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80'li yillarda kiiresellesmeyle birlikte, Tiirkiye de Bati kiiltiiriiyle daha fazla
etkilesim igine girmistir. Batili miizik, moda ve yasam tarzi gibi unsurlar Tiirk
toplumunda etkili olmaya baslamistir. Eglence, walkman ve disko kiiltiirii yayginlik
kazanmistir. Ayni donemde, resim sanatinda ortaya ¢ikan Yeni Disavurumculuk akimi
da batiyla es zamanli olarak yasanmistir. Sanatcilar, resimlerinde kisisel ifadelerini ve
duygusal deneyimlerini 6n plana ¢ikarmiglardir. 80’11 yillar Tiirkiye’sinde bu egilimde
degerlendirilebilecek sanatcilar arasinda, Bedri Baykam, Hale Arpacioglu, Yavuz
Tanyeli ve Senol Yorozlu gibi isimler 6ne ¢ikmistir. Ayni1 zamanda, daha olgun kugsak
icinden, Nese Erdok ve Mehmet Giileryiiz’iin (1986 sonrasi ¢aligmalar1 agirlikli olmak
iizere); kimi caligmalarinda Yeni Disavurumculuga yaklasan dslup egilimleri
izlenmistir. 80’li yillarda, orta kusak sanatgilarin gen¢ kusakla birlikte Yeni
Disavurumcu anlayisa yonelen ilgileri, her iki kugagin tanik olduklar1 ortak toplumsal

ve kiiltiirel meselelere dayanmustir.

3.3 Tiirk Resminde Ekspresyonist Yaklasim ile Calisan Sanatcilar

Turk resim sanatinda, kendisine 6zgii dinamikler i¢inde varlik gosteren
ekspresyonist yaklasimlar, batidan farkli bir toplumsal strecin ve kulturel bakisin
izlerini tasimis ve degisen nedensellikler odaginda olgunlagmistir. Figiratif
caligmalarda, disavurumcu anlatim olanaklarina basvuran sanatgilarin bir kismi,
Avrupa’ daki atlye egitimleri strecinde ekspresyonist yaklasimlardan birebir
etkilenirken, bir kismi da toplumsal ve siyasi dinamikler, 6znel yasanmigliklar
etkisiyle veya bir sanatciyla kurulan sosyal yakinlagmanin tesiriyle, i¢selligi 6n plana
cikaran ifadeci bir anlayisa yonelmistir.

Bu baslik altinda olusturulan sanat¢1 gruplandirmalarinda, birden fazla etkenle
ekspresyonist yaklasim sergiledikleri tespit edilen sanatgilar, etki yogunluklarina gore
siniflandirilmislardir.  Ornegin, resim boliimiinde okumanm sanatindaki icselligi
bozacag1 diisiincesiyle mimarlik boliimiine yonelen Cihat Burak’in, resim
calismalarini, atolye hocalarinin elestirilerden bagimsiz olarak siirdiirmesi ve her
zaman kendi i¢in resim yaptigini soylemesi gibi kriterler; Cihat Burak’i, 3.3.3
Duygusal ve Oznel Etkenler Baglaminda Ekspresyonizme Yonelen Sanatcilar baslig
altinda incelemeye uygun gerekgeler ortaya koysa da sanat¢inin esas olarak 1955
itibariyle belirginlesen iislup olusumunda, Tirkiye’nin 50’lerden sonraki toplumsal

degisiminin sanatg1 iizerinde yarattii duygusal disavurumlar etkili olmustur. Bu
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durum, Cihat Burak’in, 3.3.4. Toplumsal ve Siyasi Etkenler Baglamida
Ekspresyonizme Yonelen Sanatgilar basligi altinda ele alinmasini gerektiren baskin

unsur olmustur.
3.3.1 Sanatsal Formasyonlar1 Nedeniyle Yonelenler
3.3.1.1 Namk ismail (1890-1935)

Tiirk resim sanatinda ekspresyonist egilimler, ilk olarak Namik Ismail’in
yapitlarinda ortaya ¢ikmistir. Bu bakimdan, 14 Kusagi i¢inde 6nemli bir yere sahiptir.
Nurullah Berk de sanatciy1, “bin dokuzyiiz onddrtler’den sonra Tiirk resim sanatina
yeni bir donem acanlar arasinda”(Berk, 1980, s. 4) gostermistir. Namik Ismail,
1911°de, St. Benoit’daki resim hocasi Andres’nin tavsiyesiyle ilk olarak Académie
Julian’a baslamig, daha sonra 1912°de Calli’'nin girisimiyle Fernand Cormon’un
atolyesine gegerek, 1914°¢ dek burada ¢alismistir (Glinay, 1937, s. 10; Naci, s. 416;
Rona, 1992, s. 18; Turani, 1984, s. XXXII).

Calli kusagmin diger sanatcilari gibi Paris’teki egitim siirecinde, Fransiz
izlenimcilerinden etkilenmistir. Ancak, yapitlarinda hicbir zaman saf bir izlenimci
etkiye rastlanmamis, hatta akademizme yaklasan izlenimci tarzi, Kimi zaman
ekspresyonist kimi zaman da soyutlamaci etkilerle tuvale yansimistir. Bununla
birlikte, sanatginin Almanya’da Lovis Corinth ve Max Liebermann atdlyelerinde
aldig1 sanatsal formasyonun, yapitlarina hem empresyonist hem de ekspresyonist
etkiler kazandirdig1 gozlemlenmistir. Rona’ya gore: “Her iki sanatc1 da gerek atak renk
kullanimlar1 gerekse genis ve hareketli firca vuruslariyla Izlenimciligin smirlarini
asmis ve bir donem kars1 ¢ikmalaria karsin disavurumcu anlatima yaklasan bir iislup
gelistirmiglerdi.” (Rona, 1992, s. 21).

Bununla birlikte, Namik {smail’in, 1917-1919 yillarina denk gelen (Giray, 2007,
S. 164) Almanya’daki egitim siireci 6ncesinde de Topgu Mektebi’nin resim sinifinda
okuyan ve 1907°de Almanya’da ii¢ y1l egitim géren (Goéren, 1998, s. 73; Glinay, 1937,
S. 6) abisi araciligiyla ekspresyonist egilimlerden haberdar oldugu diisiiniilebilir.
Sanat hayatini, Paris’te (1912-1914) ve Almanya’da (1918-1919) aldig1 formasyona
bagl olarak iki farkli doneme ayiran Namik Ismail, Almanya donemini, teknik
bakimdan gelistigi bir siire¢ olarak nitelendirmistir:

Paris’ten dondiiglim zaman yaptigim resimler zayifti. Bunlarda his kuvvetlidi.
Teknik zayifti. Bunun sebebi, gengtim; ¢ok okuyordum. O zaman hayattan alici
vaziyetinde idim. Cok gordiim, fakat hi¢ calisamadim. Yani dimagim elimden
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ilerideydi. Resimde teknigim zayifti. Teknik zayif oldugu i¢in siir ve hayal
tarafina kagmisim. Ikinci devir Almanya’dan dondiigiim zaman baslar.
Almanya’da ¢ok calistim. Pazardan ma’da her giin saat sekizde Korint’in
atdlyesine gider, 6gleye kadar calisirdim. Ogle yemegini tramvayda yiyerek
(Kaiser Frederich) miizesine gider ve bese kadar orada kopya yapardim. Besten
yediye kadar aksam atdlyesinde krokiye calisirdim. Geceleri de o zaman
konservatuarda ders alan hemsiremle beraber konsere giderdik. Elhasil resim
hakkinda ne 6grendimse onu Almanya’daki mesaime medyunum. (Glnay, 1937,
s. 11,12; Naci, 1981, s. 22, 23).

Yapitlarinin kesin sayisini bilmeyen Namik Ismail, éliimiinden hemen once

yapilan bir roportajinda tahmini olarak 200-250 civarinda eseri oldugunu dile
getirmistir (Feridun, 1935, s. 8; Gunay, 1937, s. 16; Rona, 1992, s. 17). Ancak, sanatg1
yapitlarin1 belgelemediginden ve 1948’deki Akademi yangininda kag¢ yapitinin
yandig1 bilinmediginden, kesin say1 saptanamamustir (Madra, 1981, s. 11). Bu durum,
ressamin teknik gelisimini ve en liretken donemini temsil eden Almanya donemine ait
pek c¢ok yapitin yanginda tahrip olma olasiligini giindeme getirmekle birlikte,
ekspresyonist doneminin derinlikli tespitinde ve {Uslup egilimlerinin kapsamli
arastirmasinda 6nemli bir bosluk yaratmistir. Akademi profesorlerinden ressam
Feyhaman Duran, Namik Ismail’in Akademi’deki direktorliik vazifesinin, kendisini
biitiiniiyle sanata vermekten alikoydugunu ifade etmistir (Glinay, 1937, s. 15). Bu
durum, yanginda tahrip olan eserlerin agirlikli olarak ressamin ikinci donemine ait
eserler oldugu savini desteklemekte veya boyle bir durumun olasiligini ortaya
koymaktadir. Nitekim, Namik Ismail, Akademi’deki mudurligi (1927-1935)
esnasinda, kurumu yeni binasina kavusturmus, egitim alanindaki 1slahatlara harcadigi
yogun mesainin yani sira, 1926’daki Maarif memuriyeti doneminde de memlekette
resim kiiltiiriinii ve egitimini iyilestirmeye yonelik pek ¢ok kanun projesi teklifi
hazirlamistir. Akademi’ye getirdigi yenilikler sayesinde, okulun Osman Hamdi
Bey’den sonraki ikinci kurucusu olarak anilmasi da (Gunay, 1937, s. 29-44; Naci,
1979, s. 31; Naci, 1981, s. 24) sanatgmnin bu siiregte, resme ayirabildigi vakitten ¢ok,
yonetim ve idari islere yonelik yogun bir mesai i¢inde bulundugunu gostermistir.
Namik Ismail’i “ekspresyonist- akademik” bir ¢izgide géren Halil Edhem de
sanatcinin, en az resimleri kadar akademide baslattig1 degisim hareketleriyle (Edhem,
1970, s. 81) tanindigini dile getirmistir. Nurullah Berk, Akademi’nin, bu yillarda, en
parlak ve gosterisli yillarin1 yasadigini belirtirken “eski Sanayi-i Nefise’nin o durgun,
tutucu, formiillere baglh hareketsizligi yerine Batili bir dinamizm yerlesmisti Findikli
sarayina” ifadesini kullanmis ve “yabanci hocalar getirtecek kadar gelistirmisti bu

bolimi” (Berk, 1980, s. 5) diye eklemistir.
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Ressam kisiliginin yani sira donemin gazete ve haftalik mecmularinda yazilar
yazan, hatta bir dénem Ileri Gazetesi’nde yazi isleri miidiirliigii yapan Nanuk ismail’in
yazilarmna iligkin olarak dostlari, “edebiyat¢ilar1 kiskandiracak kadar giizel yazilar
¢cikmistir” yorumunda bulunmuslardir (Giinay, 1937, s. 56).

Paris’te resim egitimini siirdiiriirken, 1914’te ziyarete geldigi Istanbul’da,
Birinci Diinya Savasi’nin baslamasi nedeniyle askere almip Katkas Cephesi’ne
gonderilmistir. Sanat¢1, Erzurum’da tifiise yakalaninca (Goren, 1998, s. 74) alt1 ay
izinle Istanbul’a geri dénmiis ve burada Halife Abdiilmecid’in tesvikiyle (Naci, 1979,
S. 26-27), 1917°de Sisli’de Harbiye Nezareti’nin agtig1 atolyede, 14 Kusagi ressamlari
ile birlikte savas resimleri yapmistir (Rona, 1992, s. 18).

Resim 3.1 Namik Ismail, Savasin Yankilary/Tifiis, 1917, Tuval Uzerine Yagliboya,
170x130 cm, Ankara Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2020)
Ankara Resim ve Heykel Miizesi Basyapitlar (Cilt 1). s.221. Ankara: Kiltir ve Turizm
Bakanlig1 Giizel Sanatlar Genel Miudiirligii

Sisli Atolyesi’nde iiretilen ¢alismalar arasinda yer alan (TifUs, ty., parag.2)
Savasin Yankilari / Tifiis (1917) isimli eser, Kafkas Cephesi’nde gorev yaparken

Tifiis e yakalanan Namik Ismail’in i¢sellestirdigi bir yapattir. Sanatc1, savas konulu bu
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kompozisyonda, hamasi duygular yerine savasin sivilleri etkileyen insani boyutunu ele
almig ve cephenin gerisinde yasananlari, sessiz ve derin bir melankoli ile yansitmgtir.
Yapit, yerel halkin dramini, sanat¢inin gorsel tanikligindan ve i¢ diinyasinda biraktigi
izlerden beslenerek yansitmasi bakimindan, duygusal ve disavurumsal bir anlatim
tasimaktadir. Namik Ismail, Sisli Atdlyesi’ndeki ressamlar arasinda, cephede
bulunmus nadir ressamlardandir. Bu bakimdan, sanatgi, yapit ile kurdugu igsel bagi,
bir roportajinda soyle ifade etmistir:

Ben Erzurum cephesinde miithis bir tifiis afeti i¢inde yasadim. Bu, tizerimde ¢ok
biiyiik intibalar birakti. Bunun tesirile bir resim yapmistim. ismi “Tifiis”dii. Bu
resim o zaman ¢ok sevilmisti. Simdi zannediyorum, bu resim Biiylik Millet
Meclisindedir (Feridun, 1935, s. 8; Giinay, 1937, s. 17).

Namik Ismail’in Paris doniisii iirettigi bu yapit, onun sanat yasaminda birinci

donemi olarak nitelendirdigi ve duygunun, siirselligin, diis giiciiniin egemen oldugu
bir doneme isaret etmistir. (Naci, 1979, s. 28; Naci, 1981, s. 22; Rona, 1992, s. 21).

Savas temasini ordu, zafer ve hasret konular1 etrafinda isleyen atdlyedeki diger
calismalardan farkli olarak, Namik Ismail, savasin cephe arkasinda siiren sessiz
mucadelesini, siirsel ve masals1 bir anlatimla, aktarmistir. Yapit, bir yandan kayiplart
icin yas tutan, diger yandan yoksulluk ve salgmlarla miicadele eden yorgun halkin
direnisini, hazin ve matemli bir hava i¢inde yansitmistir. Savas yillarinda, batida
oldugu gibi, Anadolu’da ve Istanbul’da da salgin hastaliklar bas gdstermis, giindelik
yasamu etkilemistir. Ornegin, 1919°da nisanlanan Avni Lifij ve ressam Harika
Sazi’nin, devam eden salginlar yiiziinden ancak 1922’de evlenebilmeleri (Goren,
1998, s. 151), salgin hastaliklarin, toplumun her kesimine yayilan ve sosyal yasama
uzanan, uzun sureli etkisini gostermektedir.

Ankara Resim ve Heykel Miizesi Katalogu’nda, eser hakkinda (Resim 3.1)
asagidaki bilgilere yer verilmistir:

Cami ve gusiilhane 6niinde kaynayan kazanlar, kazanlarin basinda yakinlarinin
cesetlerini yikamak icin bekleyen kadinlar ve yikanan cesetler, gelen ve giden
tabutlar, salginin derin izlerini sabahin aydinlanmaya yiiz tutan alaca
karanliginda resimlenmistir. Erzurum’da, kubbesi ve minaresiyle siluet olarak
beliren caminin goriildiigli arka planin Oniinde, solda omuzlarda taginan bir
tabut, ortada, gusiilhane kapisinda, elinde bakrag tagiyan bir kadin, sagda bir yap1
oniinde de ac1 i¢inde beklesen ii¢ kadin, kompozisyonun dramini yansitir (Giray,
2020, s. 221-222).

Ne var ki, eserde (Resim 3.1), dramatik bir kurgudan ziyade rpertici ve tekinsiz

bir atmosfer hissettirilmistir. Sanat¢i, duygusal bir betimleme ve acikli jestler yerine,
ifadeci ve gizemli bir anlatimi1 tercih etmistir. Bu durum, izleyicide merak

uyandirirken, yapita siirsel bir duygu kazandirmustir. Oliimiin agir atmosferi,

83



kompozisyonun biitiiniine yayilmistir. Puslu hava, masals1 gorselligi desteklemistir.
Gri isle kapli gokylizii, cephedeki savastan yayilan barut kokusuna dikkat ¢ekerken,
arka planda silik bir fon olusturan caminin silueti, -sanki olan biteni izleyen bir yiiz
gibi- resme sembolik bir anlam kazandirmigtir. Sag 6n planda, sifaci bir kadini andiran
figiir ve arka plandaki kargalarin varligi, cagristirdiklar1 sembolik anlamlarla, resmin
mistik atmosferini tamamlayan simgesel unsurlar olmuslardir. Kimi sanat tarihgileri,
Namik Ismail’in farkli resimlerinde de karsimiza ¢ikan bu tiir sembolik detaylar
hakkinda: “gecenin sessizligi, yalnizlig1 ve 6liim temasinin agir atmosferi, Namik
Ismail’in sembollerle temsil edilen romantik ekspresyonlarmi belirler” (Giray, 2020,
S. 220) yorumunda bulunmustur.

Sisli At6lyesi’nde tiretilen savas konulu ¢alismalar arasinda olan Tifls, 1917
sonbaharinda, Galatasaraylilar Yurdu’nda diizenlenen Savas Resimleri ve Digerleri
isimli sergide yer almig, ardindan (farkli temalar1 igeren yapitlarla birlikte) Viyana’da
sergilenmistir (Yaman, 2012, s. 143). Celal Esad Arseven’e gore sergideki her bir
yapit1 ayr1 bir ruh tasiyan Namik Ismail’in bu galismas1 (Resim 3.1), “hemen hemen
ekspresyonisttir’:

Tifusd tasvir eden sembolik tablosundaki matemenkiz renklerle Lale devrinin
safalarini temsil eden tablosu ve Besiktas’ta aksam eseri ayni ressamin eserleri
oldugunu zannettirmeyecek kadar ayri bir ifade ve ruh ile yapilmistir. Birincisi
hemen hemen ekspresyonisttir (Arseven, t.y., s. 207).

Namik Ismail hakkinda tez calismasi yapan Giirtuna, tablodaki (Resim 3.1)

kadmn figiirlerinin Edvard Munch’un 1895 tarihli Ciglik adli ¢calismasindaki figiirii
animsattigini belirtmistir (Gurtuna, 2022, s. 40). Ne var ki, Namik Ismail, Tifus isimli
yapitinda, dramatik ve acil yiiz ifadeleri kullanmak yerine, yiizleri gizemli bir sekilde
saklayarak duyguyu iletmistir. Tabut tasiyan figiirlerden, izleyiciye doniik olani,
yiiziinde siyah bir maske varmig gibi betimlenerek; ¢ehresi, siyah bir firga dokunusuyla
bilingli olarak saklanmistir. Kompozisyonun biitiiniinde, yiizler karanlik veya
kapatilmis, ifadeler ise siliklestirilmistir. Bu yaklasim, Alman ekspresyonizminin

ylizleri siliklestiren anlatim tarzi ile benzesen bir ifade yontemini ¢agristirmistir.
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Resim 3.2 Namik Ismail, Aksam/Mezarlikta Aksam® veya Aksam (Istanbul) 7 Kaynak:
Goren, A. K. (1997) Tiirk Resim Sanatinda Sisli Atolyesi ve Viyana Sergisi. $.120.
Istanbul: Sisli Belediyesi & Istanbul Resim ve Heykel Miizeleri Dernegi; Rona, Z.
(1992) Namik Ismail. Istanbul: Yap1 Kredi; Arseven, C.E. (t.y.) Tiirk Sanati Tarihi.
(Cild 111). s.207. Istanbul: Maarif

Ayni sergide yer alan Aksam isimli ¢alismada, agaclar ve yamagtaki evlerin
ekspresyonist, disavurumcu bir iislupta ele alindig1 goriilmektedir. Eser yiizeyinde
goriilen kalin boya dokusu, yamactaki evler ve oOzellikle agaclarda diklemesine
uygulanan kararli ve gergin fir¢a vuruslari, yapita ekspresyonist gorsellik kazandiran
detaylardir.

Galatasaray Sergisi’nin akabinde, bu resimlerin, Viyana ve Berlin’de
sergilenmesi icin, Celal Esad Arseven ve Namik Ismail gorevlendirilmistir (Giray,
2010, s. 76). Ancak, mutareke sebebiyle, Berlin sergisinin iptal edilmesi ve yurda
doniis kosullarinin zorlasmas1 yiziinden, Namik Ismail bir siire daha Berlin’de

kalmistir. Bu esnada, Lovis Corinth ve Max Liebermann’in atdlyelerine katilmus;

6 Aragtirmacimn Notu: Eser, A.K. Géren’in yazisinda (bkz. Goren, 1997, s.120), karakalem c¢alisma
olarak yer alsa da eser yiizeyinde goriilen kalin boya dokusu ve firca vuruslart bu yapitin bir yagliboya
calisma oldugunu diisiindiirmektedir. Bununla birlikte, yapit, Arseven’in kitabinda, Mezarlikta Aksam
olarak gegcmektedir (bknz. Arseven, t.y., s. 207.)

7 Zeynep Rona’nin kitabinda ayn1 yapit, Aksam (Istanbul) ismi ile yer almistir (bknz. Rona, 1992,
5.173).
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ayrica, Berlin yakinlarindaki Leipzig Giizel Sanatlar Akademisi’nden diploma almistir
(Arseven, (Cild 11), s. 205; Giray, 2020, s. 228; Goren, 1997, s. 152; Goren, 1998, s.
74; Berk ve Ozsezgin, 1983, s. 39; Yaman, 2012, s. 1990). Arseven yurda doniis
yollarmi ararken, Namik Ismail’in bu siireci, Avrupa’da yeni gelisen sanatsal
egilimleri arastirmak i¢in kullanmasi, sanatinda yeni agilimlar yaratmistir. Giray’a
gore “bu donem Namik Ismail’in sanatinda ekspresyonist renk kuramlarini inceledigi
ve uygulamaya basladigi donem”dir (Baskan, 1994, s. 79; Giray, 2020, s. 222). Bu
yillarda, biiyiik miizelere ve 6ncii galerilere sahip olan Berlin, Avrupa’nin her yerinden
sanat¢ilar1 cezbeden bir c¢ekim merkezine doOnilismistir. 1910°dan sonra
ekspresyonizmin merkezi Berlin’e kaymustir (Figura, 2011, s. 19). Herwarth
Walden’in Expressionismus. Die Kunstwende isimli kitabi da Namik Ismail’in
Almanya’da oldugu donemde, Berlin’deki Der Sturm Yaymevi tarafindan
yaymmlanmustir (Schmeisser, 2011, s. 276).

Viyana ve Berlin gibi Avrupa’nin gozde sanat baskentlerinde sergilenecek bu
yapitlar Ausstellung Tirkischer Maler isimli bir kitapgikta toplanmig ancak Viyana
Sergisi’nin ardindan agilmasi planlanan Berlin Sergisi, savas doneminin zorlu
kosullar1 nedeniyle gerceklestirilememistir (Yaman, 2012, s. 143). Namik Ismail,
yasanan siireci $0yle aktarmustir:

Sisli’deki askeri karargah atelyesinde birgok resimler hazirlandi. Bu resimler
Viyana ve Berlin’de teshir edilecekti. Bunlarin teshirine Celal Esat Bey memur
edilmisti. Ben de onunla beraber Berlin’e gittim. Karargah1 Umumi, bir resimli
albim yapilmasini istedi. Fabrikalarin tatil olmasi1 dolayis1 ile bu albiimiin
hazirlanmasi i¢in bir sene beklemek lazimdi. Sergi bu yiizden tehir edildi. Alti
ay sonra miitakere oldu. Velhasil Berlin’de iki sene kaldim. Iste bu miiddet
zarfinda (Corinth)’in atelyesine devam ettim, ¢ok ¢alistim (Naci, 1979, s. 27).

Once izlenimci daha sonra da disavurumcu etkileri sanatina kazandirmis olan

Alman ressam ve baski sanatgisi Lovis Corinth (1858-1925), izlenimcilik ve
disavurumculugun  bir  sentezi kabul edilen c¢aligmalariyla taninmistir.
Ekspresyonizmin ilk donemlerinde, bu egilime karsi olan sanatgi, yasaminin ilerleyen
yillarinda, 6zellikle 1911°de gegirdigi felgten sonra, disavurumcu yapitlar ortaya
koymustur. Ekspresyonizme yoneldikten sonra, yapitlarinda daha canli renkler ve sert
tonlar dikkat cekmeye baslamistir (Dieter Dube, 1992, 5.203; Ondin, 2022, s.26).
Akademik gelenekten, Alman izlenimciligine ve ekspresyonizme uzanan
gelisim ¢izgisinde Lovis Corinth, tipki Max Liebermann gibi akademik sanatin
kisitlayict kurallarina tepki gostermistir. Bu kurallar: takip eden devlet destekli sergi

organizasyonlarindan bagimsiz bir tavir sergileyen Berlin Sezesyonu’nun etkin Gyeleri
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arasinda yer almis ve 1915°te Max Liebermann’in ardindan baskanlik goérevini
iistlenmigtir. Miinih ve Viyana sezesyonlarindan sonra kurulan Berlin Sezesyonu,
imparatorluk Almanya’sindaki, kisitlayici sergileme politikalara kars1 ayrilik¢i bir
tavir koyan bagimsiz bir sergi toplulugu olarak taninmistir. Akademik sanati Gistiin
tutan ve empresyonizm, post-empresyonizm vb. gibi donemin yenilik¢i egilimlerine
sans vermeyen resmi sanat kurumlarina alternatif olusturmustur. Temel olarak Alman
izlenimciligini benimseyen Berlin Sezesyonu, Alman modernizmini bicimlendiren bir
sanat hareketi olarak degerlendirilmis ve akademik gelenegin yerlesik kurallarindan
ve muhafazakar standartlarindan ayrilmistir. Topluluk, agirlikli olarak Alman
izlenimciligini benimsese de baglarda, grup iiyeleri arasinda Edvard Munch, Kathe
Kollwitz, Max Beckmann, Emil Nolde, Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel ve Karl
Schmidt Rotluff gibi farkli bir tarza yonelen (ve ilerleyen yillarda ekspresyonizm
akimi i¢inde degerlendirilen) avangard ressamlar da yer almistir (Dieter Dube, 1992,
s.8-10,157,158; Hahl-Koch, 1993, s.52-53; Schulz-Hoffmann ve Weiss, 1984, s.55).
Ayrica, Berlin Sanatc¢ilar Birligi’nin, 1911°de Lovis Corinth kiiratorliiglinde
diizenlenen sergisine, Fransa’dan ressamlar da davet edilmis ve serginin katalogunda
ekspresyonistler olarak tanitilmislardir (Richard, 1991, s. 8). Corinth tarafindan
kaleme alinan yazida, ekspresyonist olarak nitelendirilen bu sanatcilar, vahsi tarzlar
nedeniyle dvgii almistir (Wolf, 2004, s.34). ilk kez bir sergi katalogunda yer alan
ekspresyonizm terimi, Alman basmnmin dikkatini c¢ekerek, sanat giindemine
taginmigtir.

Kaiser Wilhelm II’nin yonetimindeki ge¢ imparatorluk Almanya’sinda (1888-
1918), kiiltiirel kimligin bir yansimasi olarak goriilen sanat, -artan milliyetcilik
diistincelerinin de tesiriyle- bir takim standart ve kisitlamalara tabi tutulmustur.
Donemin Alman sanati, Fransiz sanatindan yogun etkiler almayi siirdiiriirken,
Almanlar ise artik Alman kimligine sahip ¢ikmanin ve kendilerine has bir {islupla
kiiltiirel kimliklerini 6ne ¢ikarmanin 6nemini ve idealini savunmuslardir. Bu durum,
sanatta daha muhafazakar ve milliyetgi bir yol izleyenlerle avangardlar arasinda
hararetli tartigmalara da yol agmustir (Dieter Dube, 1992, s.15, 158; Figura, 2011, s.
19-20;Wolf, 2003, s.7-14; King, 2009, s. 17). 1911°de Alman sanat ortamini mesgul
eden Carls Vinnen olay1r bu Ornekler arasinda yer almistir. Carls Vinnen, Alman
miizeleri tarafindan yabanci sanatgilara ait yapitlarin satin alinmasini protesto eden bir
yazi yayinlamigtir. Esas olarak, modern sanata kars1 konservatif bir tutum igeren ve

ozellikle de Fransiz karsiti bir bakis acis1 tasiyan bu protestoda, Alman sanatgilara
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ayrilan 6denegi toplayan yabanci sanatgilarin Alman sanatgilar i¢in bir tehdit oldugu
yoniinde bir sdylem olusturulmustur. Kandinsky ve Franz Marc gibi donemin 0ncu
ekspresyonistlerinin de yer aldig1 bir grup sanatci, elestirmen ve galerici bu yaziya
kars1 saldiriyla cevap vermekte gecikmemistir. Tiim sanat diinyas: gibi, Alman sanat
ortami da uzunca bir siire, Fransiz sanatindan etkiler almistir. Bu durumdan rahatsizlik
duymaya baglayan kimi Alman sanat¢1 ve koleksiyoncular, Fransiz Natiiralizmini
reddetmeye ve Alman Idealizmine daha fazla ilgi duymaya baslamistir (Backs-
Malony, 1994, s.4; Di Lallo ve Stroud, 2006, s.13,14,184)

Alman Izlenimcilik tarzim destekleyen Berlin Sezesyonu, toplulugun sekreterya
gorevini yliriiten Paul Cassirer'in galerisi tarafindan temsil edilmistir. (Figura, 2011, s.
20; Schmeisser, 2011, s. 267). Bu yillarda, niifuzlu bir sanat simsar1 olan Cassirer ayni
zamanda, Berlin’deki uluslararasi ve Alman avangard sanatcilara verdigi destekle
taninmistir. Fransiz empresyonizmi ve post-empresyonizmi konusunda uzmanlagsmis
olup, Berlin Sezesyonu ve Ekspresyonist ¢cevreden Alman sanatgilart da temsil
etmistir (Figura, 2011, s. 20; Schmeisser, 2011, s. 267). Ayn1 donemde, asir1 avangard
uclarda olmayan ancak Berlin Sezesyonu i¢inde yer alip, akademik ve devlet destekli
sanat kurumlarma karsi duran ¢ok sayida sanatg1 da — avangard ¢agdaslar1 gibi-Paul
Cassirer’in satis destegine bagimli olmustur. Toplulugun onde gelen isimlerinden
Lovis Corinth’in ilk kisisel sergisi de Cassirer'in galerisinde gergeklesmistir. Lovis
Corinth, Berlin Sezesyonu’na dahil olduktan sonra, Max Liebermann ve Max Slevogt
ile birlikte, Alman Izlenimciliginin énde gelen ressamlari arasinda anilmustir. Bu
siirecte, realizm ile baglarin1 tam koparmamis, hatta Fransiz Fovizmi ve primitif
sanatlardan etki alan ekspresyonistleri elestirmistir. Ne var ki, zaman i¢inde, kendi
islubu da ekspresif bir egilime yonelmistir. Oysa ki basta Corinth olmak iizere,
Sezesyon’daki sanatgilarin ¢ogu, Almanya’nin en eski avangard kesimini temsil
etmekteydiler. Yine de, 1910°dan sonra ekspresyonizmin 6ne ¢ikmasiyla, Corinth ve
Barlach gibi ressamlar da natiiralist {isluplarinda sadelestirme ve deformasyona
yonelmistir (Figura, 2011, s.20-21-50). Corinth, 1911'de gegirdigi felgten sonra, daha
gevsek firga vuruslariyla, ekspresyonist tarzda resimler yapmaya baglamistir.
Natiiralist iislubunu terk ederek, sik¢ca basvurulan konulari, disavurumcu bir anlatimla
ele almistir (Hess, 2011, s. 256). Asla tam olarak iyilesemedigi ve sag elinde kalic1 bir
titreme birakan hastaligi sonrasinda ekspresyonist usluba ydnelen ¢alismalari,
kariyerinin en verimli ve iiretken donemi olarak kabul edilmistir. Baz1 kaynaklarda,

Corinth’in fiziksel yetersizligi sebebiyle, titiz resim yapamadigindan ekspresif bir
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tarza yoneldigi belirtilse de (Leicester’s German Expressionist Collection, t.y., parag.
4 ) temel sebepler arasinda hastaliginin verdigi duygusal bunalimin (ve derin
depresyon nobetlerinin) etkileri de aranmalidir. Kendisinde kalici bir hasar birakan
felg nedeniyle 6liimii cokga sorguladigi bir donemde iirettigi Red Christ (1922) isimli
calismast, sanat¢inin ekspresyonizme uzanan gelisim ¢izgisi i¢inde, duygusal gerilimli

ornekler arasinda yer almistir.

Resim 3.3 Lovis Corinth (1858-1925), The Red Christ, 1922, Ahsap Panel Uzerine
Yagliboya, 129x108 cm, Bayerische Staatsgemaldesammlungen, Neue Pinakothek,
Munih. Kaynak: Wolf, N. (2004). Expressionism. s, 35. Cologne: Taschen.

Sergilendiginde bir skandala yol acan yapit (Wolf, 2004, s. 34), kirmiz1 rengin
kan1 gagristiran sembolik anlammi kullanmustir. Isa’nin yiiziindeki dehset ve korku
ifadesi, tuvale fiskirmis gibi duran kan lekeleriyle vurgu kazanmustir. Oliim anma
yakinlik ve kan kaybinin soke edici gorselligi, kire¢ beyazi bir viicut ile yansitilmistir.
Beden, ayrintilardan soyutlanmis ve viicut hatlari1 kalin siyah konturla
belirginlestirmistir. Cesur firca vuruslar1 ve kimi alanlarda spatula ile siiriilmiis
izlenimi veren katmanli boya ylizeyi, kompozisyona ¢arpici bir canlilik kazandirmis;
bu hareket hissi, izleyiciyi anin duygusal tanikligina dahil etmistir. Sanat tarihgileri,

Corinth’i genel olarak belli bir kategoriye sokmakta zorlansalar da 6zellikle 1911°den
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sonraki ¢aligmalarini, duygu ve teknik bakimdan ekspresyonizme yakin bulmuslardir
(Wolf, 2004, s. 34).

Namik Ismail’in Almanya yillarinda beraber ¢alistig1 bir diger sanatc1, dénemin
onde gelen ressamlarindan Max Liebermann’dir. Alman izlenimciliginin 6nemli
temsilcileri arasinda anilan sanatgi, akademik anlayisa kars1 ¢ikan sanatci toplulugu
Berlin Sezesyonu’nun (Berliner Secession) kuruculugunu ve liderligini tistlenmistir.
Almanya’da, Liebermann’in yonetimi altinda birlesen bu gayri resmi sergi toplulugu,
hiikiimet destekli sanat kurumlarinin akademik kurallarindan bagimsiz hareket etmek
istemis ve bu sebeple ayrilik¢i bir tavir sergilemistir. 1898’de kurulan Berlin
Sezesyonu, bu yoniiyle, 19. ylizyll Alman sanatinin en son ve yenilik¢i sanat
hareketlerinden biri olarak degerlendirilmistir. Her ne kadar, hiikiimetin kat1 sanat
politikalarma kars1 tislup ¢esitliligini savunmus olsalar da kendileri de zaman zaman,
sergilerine dahil olan genc kusak ekspresyonistleri elestirmislerdir. Ornegin, 1910°da
Briicke sanatcilarimin 27 eserinin geri ¢evrilmesi, Sezesyon bagkani Max
Liebermann’in siddetle elestirilmesine neden olmustur (Figura, 2011, s. 20).
Toplumsal temalar i¢eren natiiralist yapitlari ile taninan Liebermann’in, sonradan daha
az detay iceren, parlak bir renk paletine yoneldigi gozlemlenmistir. Sanati,
Corinth’inki gibi yogun ekspresyonist etkiler icermese de kimi arastirmacilar,
Liebermann’in ge¢ donem sanatini da Corinth’inki gibi ekspresyonist egilim i¢inde ele
almislardir. Glirtuna’ya gore: “Onceleri empresyonizmi benimseyen, ancak ge¢ donem
resimlerinde kullandiklar1 fir¢a tuslari, renk ve tonlamalarla, ekspresyonist egilimde
yapitlar veren Lovis Corinth ve Max Liebermann ekspresyonist akim icinde
degerlendirilmislerdir” (Glrtuna S. , 1994, s. 27). Dolayisiyla, 1918 ve 1919 yillarinda,
Almanya’da bulunan Namik Ismail’in, bu esnada modernizmin 6nciilerinden Lovis
Corinth (1858-1925) ve Max Liebermann (1847-1935) ile ¢calisma olanagi yakalamasi,

sanatina, Alman izlenimciligi ve ekspresyonist etkiler katmistir.
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Resim 3.4 Namik Ismail, Otoportre, 1918, Tuval iizerine Yaglboya,
36x39.5cm.Selim Kiisefoglu Koleksiyonu. Kaynak: Rona, Z. (1992). Namik Ismail.
s.145. Istanbul: YKY; Tansug, S. (1986). Cagdas Tiirk Sanati. s.370. Istanbul:Remzi.

Ressamin Almanya donemi ¢alismalarindan olan Otoportre’sinde keskin ve
giicli bakiglar1 izleyiciye dogru yonelmistir. Kalin firga vuruslart ve sert
goblgelendirmeler, resme ifadeci bir etki vermistir. Fondaki soyutlamaci renk lekeleri
ise resme hareketlilik kazandirmistir. Ozsezgin’e gére:

Bu ressamlarin derin ve etkin bir kisilikten ¢ok, genis fir¢a tuslarina, serbest bir
calisma temposuna dayanan ‘“velut’nitelikleri vardi...Bir iki seansta ortaya
ctkmis izlenimi veren atak calismalardir bunlar. Nanuk Ismail’in Almanya
doniisii boyadigi resimlerde de Corinth iislubuyla benzerlik gosteren kalin firga
vuruslari, renk dokular1 dikkati ¢eker. O da ustalar1 gibi yogun bir boya
hamuruyla ¢alismay1 sever. Konuyu bu boya hamurunun islek dokusu altinda
ikinci plana itmeye egimlidir. Konuya bu bakimdan biitliiniiyle yaklagsmak,
ayrmtilar1 ihmal etmek yanlisidir. Onu izlenimci teknige yaklastiran nitelikleri
de bu egilimde aramak gerekir (Ozsezgin, 1975, s. 19).
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Resim 3.5 Namik Ismail, Givertede Adamlar, Tarihsiz, Duralit iizerine Yagliboya,
40.8x32.8 cm, Canan Barim Koleksiyonu. Kaynak: Rona, Z. (1992). Namik Ismail.
5.88. Istanbul: YKY.

Nitekim Namik Ismail’in, sanatinin ikinci donemi olarak nitelendirdigi, sonraki
donem c¢alismalarmin bir¢ogunda, hocasi Corinth’in iislup ve tekniginden, atak ve
serbest firga vuruslarindan etkiler gozlemlenmistir. Lovis Corinth, bu yillarda
“resmedilen seyin karakteri verilebildigi siirece, 6zentisiz ¢izim ve detaylardan kagis
mazur goriilebilir” yorumunda bulunmustur (Wolf, 2004, s. 34,54). Giirtuna’ya gore:
“Corinth’in teknigine yakin calistigi Giivertede Adamlar tablosunda, bir renk
karmasasinin, agik-koyu tonlamalarin, renk lekelerinin ve resimsel degerlerin 6n plana
ciktig1 gozlenir. Figiirler, renk kompozisyonunun &geleri olarak kullanilmistir. Bu
resim, ekspresyonizmin benimsendigi, klasik resim anlayismin geriye itildigi,
renklerin ve boya dokusunun, konunun éniine gectigi bir ¢alismadir” (Gurtuna, 1994,
s. 41- 42; Girtuna, t.y., parag.8). Giray’a gore ise, Namik Ismail bu donemde:

Deformasyonlara olanak saglayan boya dokusunun, tuval yiizeyinde yarattigi
derinlik etkisini ve fircanin yogun boya dokusuyla tuval iizerinde yarattigi
dinamik hareketin kompozisyonlara kazandirdig1 etkiyi fark eder. Onceleri
Ogretilmis bilgiler ve orta yargilarla disladigi ekspresif yorumlarin, yavas yavas
resimlerine kazandirdigr degisikligin 6nemini 6ziimsemeye baglar. Namik
Ismail’in Almanya déniisiinde sanat anlay1s1 degismeye baslamustir. Corinth gibi
o da kaln fir¢a tuslar1 kullanmakta ve boyanin hamuru rengin tonlariyla
biitiinleserek yeni armoniler yaratmaktadir. Berlin’de Max Liebermann ve Lovis
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Corinth ile ¢alistigi donem Namik Ismail’in sanatinda ekspresyonist renk
ozelliklerini algiladigi donem olarak karsimiza ¢ikar.” (Giray, 2020, s. 218).
Namik Ismail’in Berlin’de bulundugu dénemde, Almanya’da siyasal tartisma ve

catismalarla alevlenen politik bir huzursuzluk ortami s6z konusudur. Sokaklarda ve
meydanlarda catismalarin yasandigi bu kaotik ortamda, Heckel, Schmidt Rotluff,
Meidner, Pecstein, Dix ve Grosz vb. gibi pek ¢ok ekspresyonist sanat¢inin da politik
sOylemlere dahil oldugu go6zlemlenmistir. Ekspresyonistlerin, 1. Diinya Savasi
oncesinde, sanat1 ve yasami 6zgiirlestirmeye yonelik devrimci hayalleri her ne kadar
savagla beraber yikilmigsa da Alman Devrimi (Kasim 1918 Devrimi) ile birlikte
yeniden canlanmaya yiiz tutmustur. Jelavich’in de belirttigi gibi “devrimci sanatlarinin
devrim ¢agma uygun olduguna inanan ekspresyonistler”, Kasim 1918 Devrimi’nin
hemen ardindan, -aralarinda kiibistler ve fiitiiristlerin de yer aldigi- Kasim Grubu
(Novembergruppe) ve Sanat icin Is¢ci Konseyi (Arbeitsrat fur Kunst) isimli iki ana
grupta orgiitlenmislerdir. Ekspresyonistler, sanatsal agidan olduk¢a muhafazakar ve
kat1 bir tutum i¢inde olan imparatorluk doneminin ardindan kurulan yeni rejimin
(Weimar Cumbhuriyeti’nin), sanatgilari, devlet koleksiyonlar1 i¢in eser satin alarak,
kamu siparigleri vererek veya -Dresden Giizel Sanatlar Akademisi’ne profesor olarak
atanan Oskar Kokoschka drneginde oldugu gibi- devlet akademilerine atolye hocasi
olarak atayarak destekleyecegini ummuslardir (Jelavich, 2011, s. 45, 47). Ne var ki,
ekspresyonistler, Weimar Cumhuriyeti’nin kaotik toplumsal ve politik kosullar
icinde, o eski yasam dolu, devrimci ruh hallerini koruyamamislardir (Jelavich, 2011,
s. 36).

1918 Agustos’unda, Alman cephesindeki yenilginin ardindan alevlenen isyan
dalgasi, Kasim 1918’de imparator Kaiser II. Wilhelm’i, Berlin’den kagmaya zorlamis
ve ayni giin -s6zde Marksist olan®- Alman Sosyalist Demokrat Partisi (SPD),
cumhuriyeti ilan etmistir. Savas dncesinde pasifist bir tutuma sahip olan SPD, diinya
is¢ilerinin birbirine ates etmeyecegini deklare etmisse de 1914 yazinin hararetli siyasi
ortaminda, savasan diger iilkelerdeki sosyalist partiler gibi sisteme boyun egmis ve
savagi desteklemistir (Jelavich, 2011, s. 44). Parti Uyelerinden Rosa Luxemburg ve
Karl Liebknecht, savasi destekleyen politikalarindan 6tiiriit Alman Sosyal Demokrat
Partisi (SDP)’den ayrilmis ve 1915 ortalarinda, Spartakistler isimli bir grup

kurmuslardir. Bu hareket, savasa kars1 antimilitarist tavri ile 6ne ¢ikmugtir (Arat, 2016,

8 Savas 6ncesinde pasifist bir tutuma sahip olan SPD, diinya iscilerinin birbirine ates etmeyecegini
deklare etmisse de 1914 yazinin hararetli siyasi ortaminda, savasan diger iilkelerdeki sosyalist partiler
gibi sisteme boyun egmis ve savast desteklemigtir (Jelavich, 2011, s.44).
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s. 16; Kansu, 2013, parag. 4). Bu siirecte Almanya, farkli siyasi orgiitlerin gekismesine
sahne olmustur. Bunlar, Jelavich’in de ifade ettigi gibi “iliml1 bir sosyalizmi temsil
eden Sosyalist Demokrat Partisi (SPD), onlardan daha radikal bir durus sergileyen
Almanya Bagimsiz Sosyal Demokrat Partisi (USPD?®) ve Spartakistler'® olmustur
(Jelavich, 2011, s. 44). Baslarda, Almanya, SPD ve USPD’nin gii¢ birligi/ittifak: ile
yonetilmisse de -Rusya’daki gibi bir i¢ savasa siiriiklenmekten korkan ve bu sebeple
ihtiyathh davranan -SPD’nin 1limli sosyalizmi ve ¢esitli tavizleri yiiziinden hayal
kirikligia ugrayan USPD, bir siire sonra ittifaktan ayrilmistir. Savas karsit1 tutumlari
nedeniyle I. Diinya Savasi esnasinda, Alman Sosyal Demokrat Partisi (SPD)’den
ayrilan mubhaliflerden olusan Spartakistler, SPD ve USPD’nin ittifaki siiresince de
elestirilerini siirdirmiis ve Aralik1918’de Alman Komiinist Partisi (KPD)’ni
kurmuslardir (Jelavich, 2011, s. 44-46). Ancak, 1919 yilinin Ocak ve Mart aylarinda,
Berlin’de diizenledikleri genel grev ve ayaklanmalar, SPD rejimi tarafindan siddetli
bir bicimde bastirilmig ve binden fazla vatandasin 6liimiine sebep olmustur. KPD
liderleri Karl Liebnecht ve Rosa Luxemburg tutuklanmis ve goézaltindayken
oldiiriilmislerdir. Bu donemde, George Grosz, John Heartfield ve Conrad Felixmuller
gibi sanatgilar da Spartakistlerin kurdugu KPD’nin {iyeleri arasinda yer almustir. (Oral,
2020, parag.5; Weimer, 2010, parag.3). Fakat yasananlarin, KPD yanlis1 olmayan
diger ekspresyonist sanatgilar {izerinde de derin bir etki biraktigi gdzlemlenmistir.
Kathie Kollwitz, Max Beckmann ve Conrad Felixmuller gibi ekspresyonist sanatgilar,
Spartakistlerin katledilen liderleri Lebknecht ve Luxemburg’u 6liimsiizlestirmek igin

hristiyan ikonografisine atifta bulunan, resimler yapmislardir.

® Almanya Bagimsiz Sosyal Demokrat Partisi (USPD), 1917 yilinda kurulmustur (Jelavich, 2011, s.44).
10 Savag kargiti tutumlari nedeniyle 1. Diinya Savasi esnasinda, Alman Sosyal Demokrat Partisi
(SPD)’den ayrilan muhalif ve agirt sol liyelerden olusan Spartakistler, 1918’de Alman Komiinist Partisi
(KPD) adin1 almistir (Jelavich, 2011, s. 44).
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Resim 3.6 Conrad Felixmiller, Diinyanin Uzerindeki Insanlar (Rosa Luxemburg ve
Karl Liebknecht Anisina Yayinlanan Kapak Resmi), Die Aktion Dergisi, (5 Temmuz
1919). Kaynak: Oral, M. (2020). Alman Devrimi’nin Sanatcilari. E-skop: Sanat Tarihi
Elestiri, https://www.e-skop.com/skopbulten/alman-devriminin-sanatcilari/5623.
Erisim Tarihi: 1 Subat 2021.

Namik Ismail de Berlin’de oldugu bu dénemde Spartakistlerin onderliginde
gelisen sosyalist hareketin etkisinde kalmistir. 1919°da Berlin’de, Tiirkiye’den bir
grup gengle birlikte!, Kurtulus Dergisi’ni ¢ikarmaya baslamistir (Namik Ismail, ty.,
parag.12). Bu genglerin biiyiik bir ¢ogunlugu, Almanya’ya egitim i¢in gonderilen
ogrencilerden olugsmustur. Nitekim, II. Abdiilhamid devrinde Almanya ile siyasi ve
askeri iliskilerinin gelismesi neticesinde “Almanya, yurtdisi tahsilde, Fransa’dan sonra
en fazla tercih edilen iilke olmustur” (Gengoglu, 2014, s. 38).

S6z konusu gelismelerin yasandig: siralarda; Sultan II. Abdiilhamit doneminde
baslayan, Ittihat ve Terakki Hiikiimeti déneminde hiz kazanan Almanya’ya
ogrenci gonderme hareketliligi sonucunda Berlin’de, Miinih’te, Heidelberg’te
bir Tiirk 6grenci kolonisinin olustugu goriiliir. Almanya’ya 6grenim gérmek,
calismak ya da staj yapmak i¢in gelen, is¢i ve Ogrencilerden olusan gengler
zamanla sosyalist akimlarin etkisinde kalarak, kendi iilkelerinin i¢ine diistigl
ucurumdan kurtarilmasint saglamak i¢in 1918’de Berlin Kantstrasse, 8
numarada bir kultip kurarlar (Arat, 2016, s. 17).

11 Berlin'deki Spartakist Tiirkler’in, 18 kisi oldugu tespit edilmistir. Bu grup, 1919' da Berlin'de Tiirkiye
Isci ve Ciftci Firkas' n1 kurmustur. bknz. Kansu, M. A. (2013, 10 Nisan). Rosa Luxeburg ve
Spartakistler. Kansu’dan. http://kansudan.blogspot.com/2013/04/rosa-luxemburg-ve-turk-
spartakistler.html, Erisim Tarihi: 1 Aralik 2022.
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Tiirk Kuliibii iiyeleri, 1919°da Tiirkiye Isci ve Cifici Partisi’ni kurmus, ayni1 yil
Kurtulug Dergisi’ni ¢ikarmaya baslamislardir. “Bu kuliip tyeleri o siralarda
Almanya’da Karl Liebknecht ve Roza Luxemburg’un temsil ettigi sosyalist akimdan
bir hayli etkilenmislerdir” (Kansu, 2013, parag. 23). Namik ismail, derginin Berlin’de
¢ikan ilk sayisi icin gizimler (Resim 3.7 ve Resim 3.8) yapmus; ayrica, Istanbul’da
yayimlanan 20 Eyliil 1919 ve 20 Kasim 1919°da tarihli sayilar1 i¢in de Sosyalizm ve
Sanat baslikli iki yaz1 kaleme almistir (Arat, 2016, s. 18,21). Bu sebeple, sanatginin
dliimiiniin ardindan yapilan anma etkinliginde, Mimar Ismet Barutcu, Namik Ismail’i
“lilkiicti Namik” olarak tanimlamistir (Glinay, 1937, s. 67). Turgay Goneng ise, Namik
Ismail’in “daha o giinlerde, gelecegin, toplumun sorunlarma, siyasasina ilging

yaklagimlari, diisiinceleri” oldugunu dile getirmistir (Goneng, 1981, s. 8).

Resim 3.7 Namik [smail, Karl Marx, Desen, Resim 3.8 Namik Ismail, Anatole France, Desen,
Kurtulug, Say1 1, 1919. Kaynak: Arat, G. B. Kurtulus, Say1 1, 1919. Kaynak: Arat, G. B.
(2016). Siyasi Parti Bagkani, “Sosyalizm ve (2016). Siyasi Parti Bagkani, “Sosyalizm ve
Sanat” Makalelerinin Yazari Ressam Namik Sanat” Makalelerinin Yazart Ressam Namik
Ismail. s.22, Hacettepe Universitesi Edebiyat Ismail. s.23, Hacettepe Universitesi Edebiyat
Fakdltesi Dergisi, 33 (1), 13-28. Fakultesi Dergisi, 33 (1), 13-28.

Tiirk Kuliibii’'niin tek ressam iiyesi olan Namik Ismail’in, bir sanat¢1 olarak

sosyalist bir derginin ve de partinin kurucular1 arasinda yer almasindaki tetikleyici
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sebep, Almanya’da bulundugu donemde, ekspresyonistlerin (ve diger sanatcilarin)
gazetelerde ve konseylerde siyasi sdylem ve gizimleriyle Gistlendikleri aktif role tanik
olmasinda aranabilir.

Alman sanatcilar, yazarlar ve sairler, Kasim 1918 devriminin ardindan, Sanat
icin Isci Konseyi ve Novembergruppe gibi topluluklarda sanatcilari orgiitlemis ve
donemin sosyalist yayinlart i¢in ¢izimler, yazilar ve posterler hazirlayarak,
cevrelerinde yasanan siyasi ve toplumsal olaylara kayitsiz kalmamislardir. Ozellikle,
savag doneminde ve sonrasinda, yayincilik sektorii, farkli disiplinlerden sanatcilarin
hem sanatlarin1 hem de goriislerini yayabilecekleri onemli bir mecra haline gelmistir.
(Jelavich, 2011, s. 45; Oral, 2020, parag.2). Bu donemde, pek ¢ok ekspresyonistin
cizimleri, Der Sturm (1910-1932), Die Aktion (1911-1932), Kriegzeit (1914-1916),
Der Bildermann (1916) vb. gibi siireli yayinlarda, politik ve elestirel yazilara eslik
etmistir. Bu durum, “ekspresyonist akimin hem estetik hem de politik devrimde rol
oynayabilecegi izlenimi uyandirmis ve bu kani savag sonrasinda daha biiytik bir ivme
kazanmistir.” (Figura, 2011, s. 23). Bu slregte, Die Aktion dergisi, Der Sturm ile
birlikte, Berlin'deki ekspresyonist hareketin en 6nde gelen yaym organlari olmustur.
Derginin kurucu editorii Franz Pfemfert’in sosyalist ve pasifist egiliminden otiirt,
dergideki yayinlar agirlikli olarak toplumsal elestiri icermistir (MoMA, 2011,
parag.l). Dergiye “en sik katkida bulunan sanatgi, solculugu ve politik aktivizmi ile
Pfemfert’in vizyonunu tamamlayan Conrad Felixmiiller olmustur.” (Figura, 2011, s.
22). 1917°de Menschen (Mankind) isimli ekspresyonist bir yaymin kurucu ortakligimni
da Ustlenen Felixmuller (Figura, 2011, s.30; Weimar, 2010, parag.2) ayni zamanda
babasinin da bir mensubu oldugu is¢i sinifinin yasantisini yansitan resimler yapmistir
(Hess, 2011, s. 257).

Birinci Diinya Savast Oncesinde, savasa idealist bir tutumla yaklasan
ekspresyonistler, savasin var olan diizeni yikip insanlig1 daha iyi, 6zgiir ve adil bir
diizene tasiyacagini timit etmistir. Bu sekilde, sanatin ve toplumun, burjuvazinin kati
normlaridan, iki yiizlii, sahte ahlak anlayisindan 6zgiirlesecegini ve burjuvanin temsil
ettigi kapitalist diizenden, emegi sOmiiren materyalist diinya goriisiinden
uzaklasilabilecegine inanmiglardir. Bu durum, dénemin yayinlarinda da coskulu bir
vatanseverlikle ses bulmustur. Savasla birlikte yayina baslayan Kriegzeit (1914-1916),
Almanlarin savastaki davasini destekleyen metinler ve resimlere yer vermistir.
Cassirer tarafindan ¢ikarilan derginin kimi sayilarinda, Namik Ismail’in hocas1 Max

Liebermann’in litografilerine de yer verilmistir (Figura, 2011, s. 27). Her ne kadar,
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savas baslangigta ekspresyonistlerin de yer aldigi, genis bir halk kitlesi tarafindan
coskuyla kargilanmig olsa da kisa zamanda verilen kayiplar, insanligin anlamsiz bir
yikima stiriiklendigini gostermistir. 1916’ya dogru Alman halki hem cephedeki
kayiplariyla hem de yurtlarindaki sefalet ve aglikla miicadele ederken, savasa karsi
tutumlarini da degistirmistir. Savasa hem asker hem de yaymci kimligi ile destek veren
Paul Cassirer de savas tecriibesinden sonra, pasifist bir bakis agisina biirlinmiis ve
Kriegzeit’m yaymini durdurarak, savas karsitt bir sdylem iceren Der Bildermann’i
yayma sokmustur (Figura, 2011, s. 27). Ancak zamanla artan sansir ve burokratik
engeller, Der Bildermann’in da yalnizca on sekiz say1 sonra durdurulmasina neden

olmustur (Hess, 2011, parag.3).
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Resim 3.9 Max Liebermann, Jetzt Wollen wir  Resim 3.10 Ernst Barlach, Give Us Peace! (Dona
Sie Dreschen, 1914, Litograf, 32x25 cm, nobis pacem!), 1916, Litograf, 18x23.3 cm, Der
Kriegzeit Kapak Resmi, Vol.1 No.2 (7 Eylul Bildermann Kapak Resmi, vol.1, no.18 (Aralik
1914). Kaynak: https://www.zvab.com/buch- 1916). Kaynak: https://www.moma.org/s/ge/collection
suchen/titel/jetzt-wollen-wir/autor/liebermann/, _ge/object/object_objid-15909.html, Erigim Tarihi: 1
Erigim Tarihi: 1 Subat 2021. Subat 2021.
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Resim 3.11 Erich Heckel, Belgika Manzaras: (Belgische Landschaft), 1916, Litograf, 18.5x22.5 cm,
Der Bildermann Kapak Resmi, vol. 1, no. 8 (Temmuz 1916). Kaynak: https://www.moma.
org/collection/works/15865?association=periodicals&page=1&parent_id=15844&sov_referrer=ass
ociation, Erisim Tarihi: 1 Subat 2021.

Buna kargin, Almanya’da bir¢ok ekspresyonist sanat¢inin gizimleri, savas karsit
sosyalist dergi ve gazetelerde yayinlanmaya devam etmistir. Die Aktion, savag karsitt
fikirleri savunan baslica politik yayinlardan birisi olmustur. Kendisini herhangi bir
siyasi partiyle iligkilendirmeden, Almanya’daki sol partilerin fikirlerini savunmustur.
Bu sebeple, farkli egilim ve disiplinlerden sanat¢1 ve aydinlarin fikirlerini bulusturan,
pasifist ve elestirel goriisleri bir araya getiren bir mecra olmus; kapakta, yazi
iceriklerinde veya Ozel sayilarda, ekspresyonist sanat¢ilarin orijinal baskilarina ve
reprodiiksiyonlarina yer vermistir. Egon Schiele ilk agacbaski c¢aligsmalarmi,
Pfemfert'in talebi zerine Die Aktion icin gerceklestirmistir. Baslangigta, edebiyat,
siyaset ve sanata esit yer veren haftalik bir yayin iken,1920°den sonra sanat iceriklerini
durdurarak, yalnizca siyasi bir ara¢ haline gelmis (Figura, 2011, s. 22; Hess, 2011,
parag.3) ve “komiinist fikirlerin forumuna doéniismiistiir” (Oral, 2020, parag.5).
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Resim 3.12 Egon Schiele, Die Aktion, vol.6 Resim 3.13 Egon Schiele, Die Aktion, vol.6

n0.35/36 (2 Eylil 1916). Kaynak: no.39/40 (30 Eylil 1916). Kaynak:

https://www.moma.org/collection/works/144395,  https://www.moma.org/s/ge/collection_ge/arti

Erisim Tarihi: 1 Subat 2021. st/artist_id-5215.html, Erisim Tarihi: 1 Subat
2021.

Bu dénemde Almanya’daki pek ¢ok sanat¢i, sosyalizmin gelecekteki yonetim
sekli olacagina inanmistir. Almanya yillarinda, bu hararetli ortama tanik olan Namik
Ismail, ayrica 6 Nisan 1919°da Bavyera Sovyet Cumhuriyeti (Miinih Sovyet
Cumbhuriyeti) ad1 altinda bir sosyalist devletin kurulma girisimine de tanik olmustur
(Bavyera Sovyet Cumbhuriyeti, t.y., parag.1).

Namik Ismail ve arkadaslari, Istanbul’a déndiikten sonra, Almanya’da
kurduklari Tiirkiye Is¢i ve Cifti Partisi’ne, sosyalist kelimesini ekleyerek, Tiirkiye Isci
ve Ciftci Sosyalist Partisi (TICSP) olarak, 20 Eyliil 1919°da yeniden &rgiitlemislerdir.
Namuk Ismail, kisa bir siire partinin baskanhigini iistlenmistir (Arat, 2016, s. 19). Genel
Sekreter Dr. Sefik Hiisnii Degmer, partinin tek ressam iiyesi olan Nanmik Ismail
hakkinda sunlar1 soylemistir:

Namik Ismail geng bir ressamd: ve Besiktas’taki atelyesini bir toplant1 salonu
haline getirmisti. Haftada bir sosyalist dostlar1 burada toplant1 yapiyorlardi. O
sirada bu toplantiya katilanlar 30 — 40 kisi kadard: (Arat, 2016, s. 19).
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Bu zaman zarfinda, Anadolu’yu da Kuvayi Milliye ruhu sarmus, itilaf Devletleri
tarafindan iggal edilen topraklarda miithis bir halk direnisi baglatilmistir.
Emperyalizme kars1 verilen miicadele, bir bakima her iki lilkedeki direnigin de ortak
noktas1 olarak goriilmiistir. Kansu’ya gére, bu dénemde Namik Ismail, “hem
Almanya’daki Spartakistler’den hem de Kuva-y1 Milliye’cilerden olaganiistii
etkilenmekte ve derin bir heyecan duymaktadir.” (Kansu, 2013, parag.25). Ayrica,
Birinci Diinya Savasi sonrasi, Almanya’da oldugu gibi, Osmanli’da da sosyalist
diisiincelerin etkinlik kazanmaya baslamasi dikkat ¢ekmistir. Bu donemde, Osmanli
basininda da Almanya’daki devrim ve Spartakistlerle ilgili haberler yakindan
izlenmistir (Arat, 2016, s. 17).

Namik Ismail, Kurtulus Dergisi’nin 20 Eyliil 1919 tarihli ilk sayisinda Sosyalizm
ve Sanat baslikli bir yazi kaleme almistir (Gokduman, 2012, s. 82-84). Bu yazi, Namik
Ismail’in Almanya yillarinda tesiri altinda kaldig1 sosyalist diisiincenin, sanat
goriisiinii de sekillendirdigi gostermistir.

Goriiyoruz ki sanat, dogrudan dogruya mensup oldugu devrin ruhunu 6zetliyor.
Aynt umumi nazarla i¢inde yasadigimiz devre bakacak olursak Fransiz
Ihtilali’yle harekete gelen devri ve o devrile beraber bize dahi sanatkarlarin
geldigi on dokuzuncu yiizyilldan sonraki sanat kapilar1 darlastiran sanat
kurakligiin amillerini arastirip bulmak zor degildir: En biiyiik eserleri yaratan
ruhun inanci yerine bugiin artik yasama kavgalar1 ve onlarin verdigi zenginlik
hirslar1 geciyor. Idealleri i¢in Sliimlere kadar giden, dogru bildikleri sey igin
katakomblarda ihtilaller hazirlayan gengler, simdi bankalarda katip oluyor.
Uzerinde yiiksek ve ulvi bir duygu esmeyen ihtiyar medeniyet, agir ve fena bir
hava iginde gittikge bunuyor. Zihnin ve sanatin tizerine ¢oken kalbsiz, ulviyetsiz
bir maddiyet¢ilik, bir (merkantilizm) diisiinceleri boguyor. Bugiiniin endiistri ve
ticaret bicimine dokiilmiis sanati, arttk mimarlar1 betonarme evler yapmaiya,
heykeltraglar1 o evlerin cephelerini siislemeye, miizisyenleri bar ve operet
havalari tertibine, ressamlar1 abajur ve kumas 6rnekleri resmetmege zorluyor.
Bu makina ve fabrika asr1 bizi sanat asirlarindan uzaklastiriyor. Sanatgi ellerin
iriinleri olan ¢inilerle orttiiglimiiz duvarlarimiza matbu kagitlar gegiriyoruz.
(Gokduman, 2012, s. 83; leri, 1975, s. 87-88).

Namik Ismail, sanatciy1 toplum icin yaratan bir is¢i olarak gérmiis ve sanatcinin,

yapit1 ile cemiyete fayda saglamasi gerektigine inanmustir. Namik Ismail’e gore
sanatin canlt bir ruhla yasamasi i¢in, halkla i¢ ice olmasi ve toplumun ihtiyacina cevap
verecek bir fonksiyona sahip olmasi gerekmistir. SOylesi ve makalelerinde bunun
Oonemine deginmistir:

Eskiden sanat, bilhassa resim, cemiyetin bir talebine, bir ihtiyacina cevap veren,
fonksiyonu olan bir seydi: Mesela mabedin bir parcasini siislerdi. Bir duvari
orterdi. Resim bir liizum i¢in yapilirdi... Ve bir tabloya degil, sabit bir yere, bir
hizmet gormek igin tersim edilirdi. 17.inci asirda tablo resmi ¢ikti. Artik resim
bir duvar1 ortmek, bir mabedi slislemek, lizumlu bir is yapmak icin tersim
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edilmiyordu. Iste sanat her seyden tecrid edilerek baslibasina yapildig1 giinden
itibaren 6lmeye basladi. Resim duvardan, kubbeden, binadan ayrildigi giin
dalindan kopan yaprak gibi kurumaya basladi. Halbuki; cemiyetin faydali
sanata, yani bir binay1 siislemek, bir binaya faydali olmak i¢in yapilan sanata,
her zaman ihtiyaci vardir. Bu ylizden resim tablo seklinde duvardan, kubbeden
ve alel umum binadan ayrilinca onun yerine, duvar, kubbe, tavan ve bina tezyini
ve tatbiki sanatlar inkisaf etmeye basladi. Demek ki cemiyet sanatin bir yere
iltisakini istiyor (Gunay, 1937, s. 17).

Namik Ismail farkli mecralarda dile getirdigi bu gériislerini, (Paris’ten ikinci

doniislinde) atandi@i resim tedrisat1 teftis miifettisligi ve Akademi Mudiirligii
(Feridun, 1935, s. 9; Naci, 1979, s. 28; Naci, 1981, s. 22) esnasinda bakanliga sundugu
rapor ve kanun Onerileriyle faaliyete gecirmek istemistir. Milli Egitim Bakanligi’na
sundugu raporda, Nanuk Ismail, vapurlara ve insa edilecek yeni binalara sanat
eserlerinin konulmasini, milli sergi afisleri, sinema, tiyatro ilanlar1 bayramlardaki
zafer taklar1 gibi halkin zevkine tesir edecek sanatsal iglerin, Almanya’daki gibi
miisabakalarla sanat¢ilara tahsis edilmesini Onermistir. Bu sekilde hem sanat¢inin
isleyecegini hem de estetik zevkin daha genis bir kitleye yayilacagini diistinmiistiir
(Guinay, 1937, s. 33-37). Namik Ismail’e gore:

Sanatkari tatmin eden kazang degildir, muhitin ragbeti ve sanatkarin ¢alismasini
temin etmesidir. Muhitin alakasidir. Cemiyet sanatkarin lizumunu hissetsin,
sanatkar cemiyete faydali olsun, sanatin bir faydasi dokunsun. Ve sanatkar
caligssmn. Iste en biiyilk mesele burada. Kazancta degil. Hiikiimet sanatkara
yardim ediyor. Mesela Ankara Resim sergisindeki bir¢ok eserler satiliyor.
Sanatkarlara paralar veriliyor. Fakat bu nihayet bir iane seklinde yardimdir. Asil
mesele paradan ziyade sanatkarin g¢aligmasini temin etmektir. Ben kendi
hesabima su duvar kadar siparis versinler ¢alisayim, on para kazanmayayim!
Fakat isleyeyim. Sanatkar1 himaye politikasi, sanatkara para vermekten ziyade,
sanatkar1 ¢alistirmak seklinde olmalidir.” (Giinay, 1937, s. 16).

Almanya yillarinda kazandig1 sosyalist bakis acis1 ile sekillenen sanat goriisii,

Giizel Sanatlar Akademisi Miidiiriyeti doneminde, Akademi i¢indeki icraatlariyla da
kendisini gostermistir. SOylemlerinde, sanatin islevi olmasi gerektigini savunan
sanat¢i, Akademi’ye marangozhane, dokiimhane, ¢inicilik ve fresk atolyeleri
kazandirmis, ayrica Dekoratif Sanatlar Boliimiinii yeniden diizenlemistir (Rona, 1992,
s. 32). Namik Ismail’in sanatin islevselligine dair goriisleri, baz1 agilardan Arts and
Crafts Hareketi’'nin politik-ideolojik bakis agistyla Ortiisen, kimi ortak benzerlikler
tasimistir. Aym sekilde, Namik Ismail’in sanat goriisiinde yer edinen bu etkinin
izlerini, pek cok ekspresyonistin basta savundugu fakat sonradan estetikgiligi
nedeniyle saldirdigi Alman Jugendstili (Jelavich, 2011, s.36) ’nde de bulmak
miimkiindiir. Almanya’da (ve Avusturya’da) one ¢ikan bir diger ¢agdas sanat hareketi

olan Jugendstil, modern tasarim ve el sanatlarinda devrim yaratarak, bu ikisinin
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birlikteligini popiiler bir mecra haline getirmistir. Halka sevdirmistir. “Ingiltere'deki
Sanat ve El Sanatlar1 Hareketi'nden kaynaklanan ve Fransa ve Belgika'daki Art
Noveau'nun Almanya’daki karsiligi olan Jugendstil, adin1 1896'da Minih'te kurulan
Jugend (Genglik) dergisinden almistir” (Backs-Malony, 1994, s. 11). Baz
ekspresyonist sanatgilarin da kokenleri belli bir donem i¢in Jugendstil ile iliskili
olmustur. Oskar Kokoschka, 1906’dan 1908’e kadar, Viyana'nin taninmis Jugendstil
tasarim stiidyosu Wiener Werkstétte igin ¢alismis ve Riiyalanan Oglanlar (The
Dreaming Boys) isimli ¢ocuk kitabini, siparis iizerine burada hazirlamistir. Her ne
kadar, sanatci, ¢alismanin ana hatlarinda Werkstatte’nin siislemeci tislubuna sadik
kalsa da kitabin miistehcen igerigi ve disavurumcu bir siire eslik eden garip figlrleri
nedeniyle ¢ocuklara hitap etmeyen, huzur bozucu bir ¢alisma olarak nitelendirilmistir
(Figura, 2011, s. 18).

Namik Ismail’in sdylesi ve makalelerinde &ne ¢ikan sosyalist sdylemleri,
sanatsal iislubuna yanstmamistir. Diger taraftan, Namik Ismail’in daha gercekgi bir
islupla resmettigi ve gerek konular1 gerekse anlatim tarzi itibariyle halke¢1 bir séylem
olusturan- Harman, Koylu Aile ve Atatiirk Ciftciler Arasinda gibi yapitlan ise;
Cumbhuriyet devrimlerini, toplumu ve emegi yiicelten, yoresel yasam tarzini, tarimi ve
kalkinmay1 gorsellestiren resimleri arasinda yer almistir.

Kurtulus Dergisi, 1920°de Ingilizlerin Istanbul’u isgali sonrasinda, sansiir
nedeniyle yasaklanmistir (Arat, 2016, s.25). Ogretmenlik yapan Namik Ismail,
derginin kapatilmas: iizerine, istifa ederek Italya’ya gitmis ve sanatim gelistirmeye
devam etmistir (Feridun, 1935, s. 8-9).

Namik Ismail’in Almanya’da oldugu donemde, sanat ortaminda savasin siyasi,
ekonomik ve toplumsal etkileri hissedilmeye devam etmistir. Savas doneminde ve
sonrasinda, Almanya’daki ekonomik kriz ve ambargo gibi olumsuz kosullardan
etkilenen sanat piyasasi neredeyse bir yok olusa siiriiklemistir. 1919' un ortalarina dek
siiren deniz ablukas1 yiiziinden, savas bittikten sonra dahi malzeme bulma sikintisi
yasanmustir. Pamuklu ve keten kanvasa erisimin zorlagsmasi sonucunda, tuval resmi
icin olanaklar siirli bir hale gelmistir. Boylece, giderek daha fazla sanatgi, kagit
tizerinde c¢alismaya baslamustir (Figura, 2011, s. 28). Ekspresyonistler icin zaten
onemli bir mecra olan baskiresim, bu yokluk doénemlerinde, hem kolay tedarik
edilebilen bir malzeme olmas1 hem de sanat piyasasindaki sirkiilasyonu sayesinde,
sanat liretimi acisindan kurtarict bir mecra haline gelmistir. Ne var ki; ayni siiregte,

sanat da yasanan travmalarin etkisiyle hem kendisini ve hem de uygarligi reddeden,
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nihilist bir bakis acistyla kusatilmaya baslanmistir (Ondin, 2009, s. 87). Once Ziirih’te,
ardindan Berlin’de okunan Dada Manifestosu ile Berlin’de de Dadaist bir ¢ekirdek
grup olusturulmustur (Jelavich, 2011, s. 47). Savasa muhalif tavirlar1 sebebiyle bir
araya gelen bu uluslararasi sanatg¢1 grubu, basta ekspresyonizm gibi marjinal bulduklari
sanatsal hareketleri benimsese de ¢cok gegmeden, tiim giincel egilimlere kars1 ¢ikmustir.
Ekspresyonist ressamlardan, George Grosz ve Otto Dix de bir sure igin, Dada’nin
etkisi altina giren sanatgilar arasinda yer almistir. (Jelavich, 2011, s. 47) Ancak aym
dénemde Berlin’de bulunan Namik Ismail’in sanatinda bu etkiye rastlanmamustir.

Giray, bu durumu sdyle yorumlamistir:

Almanya’da oldugu yillarda, sanat ortaminda Dada hareketi etkindir. Ancak,
ylizyilin baslarinda Berlin’de Secession’un Onciiliigiinii yapan Alman
izlenimcilerinden Lovis Corinth ve Max Liebermann’in atdlyesinde calismak
Namik Ismail’in gelisimine y&n verecektir. Bu baglamda, Namik Ismail adi
gecen sanatgilarin ekspresyonist renk skalasinin cesur ve fauve renklerle
kurdugu armonilerin degerlerini 6zlimser (Giray, 2020, s. 218).

Resim 3.14 Namik Ismail, Beylerbeyi, 1923, Mukavva iizerine Yagliboya, 46x58 cm.
Kaynak: Alif Art Mizayede, (16 Mayis 2009), https://www.invaluable.com/auction-
lot/namik-ismail-1890-1935-beylerbeyi-oil-on-254-c-10alaeb7f9, Erisim Tarihi: 1
Subat 2021.
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Caligmalarinda, 151k, renk, hacim ve hareket degerlerine 6nem veren (Giray,
2007, s. 164) sanat¢inin Beylerbeyi isimli ¢alismasi, izlenimcilik ve ekspresyonizmin
sentezine yonelen 6zgiin yapitlarindan birisidir. Parlak ve ¢ig renk uygulamalarinin
egemen oldugu kompozisyonda, turuncu-mavi ve sari-mor gibi karsit tonlarin
yansimalarinimn da hissedildigi ifadeci bir yaklagim gozlemlenmistir. Isigin ve
golgelerin, anti-natiiralist ve abartili bigimdeki kullanimi, resme yasamsal bir
dinamizm kazandirmustir. Tansug’a gére, Namik Ismail:

Fransiz izlenimciliginin temel ilkelerini benimsemesine karsin, saf bir izlenimci
olmamis, Ozellikle teknik acisindan Alman izlenimcilerinin etkisi altinda
kalmistir. Baz1 peyzajlarinda gergek ve saf bir izlenimciligi yansitmis, uyumlu
maviler, yesiller, sarilar ve yumusak kahverengiler kullanarak, hafif firga
darbeleri ile tuvali renklendirmis, baz1 peyzajlarinda ise kalin firga darbeleri ile
parlak ve bilingli renk Kkarsitlarin1 kullanarak, Alman Izlenimciliginden
kaynaklanan bir disavurumculuk yaratmistir (Tansug, 1986, s. 129).

Resim 3.15 Namik Ismail, Mehtapta Cami/Mehtap, 1925, Tuval Uzerine Yagliboya,
100x90 cm'?, Ankara Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K.
(2020) Ankara Resim ve Heykel Miizesi Basyapitlar (Cilt 1). 5.219. Ankara: Kultlr ve
Turizm Bakanligr Giizel Sanatlar Genel Miidirliigii; Baskan, S. (1994) Osmanh
Ressamlar Cemiyeti. s.80. Ankara: Cardas.

12 Seyfi Baskan’in Osmanli Ressamlar Cemiyeti isimli kitabinda, eserin 6lgiileri 84.5 x 100 cm olarak
belirtilmistir. (bkz. Bagkan, 1994, s. 80).
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Namik Ismail, Mehtapta Cami/Mehtap, isimli eserinde, kompozisyonun timiine
yayilan mavi renk ile melankolik bir gece atmosferi yaratmistir. Resimde, dikey,
keskin ve diizensiz karaltilar halindeki agaglar, gecenin dinginligi bozan, dinamizm
yikli 6geler olmustur.

Arkadan yansiyan biiyiik bir golge, sanki 6n planda sirt1 izleyiciye doniik olan
baykusa aitmiscesine gibi bir algi yaratarak, ekspresyonizmde godlgelerin abartili
kullannomma goénderme yapmistir. Ekspresyonist sinema ve tiyatroda da sikca
kullanilan derin golgeler, yliksek agilar ve 1s1k-golge oyununu ¢agristiran kurgulanmis
151k etkisi, bu yapitta da detayli bir titizlikle ele alinmustir.

Yagam, 0liim ve yalnizlik duygulariyla metaforik bag kuran gece temasi, Namik
Ismail’in resimlerinde siklikla isledigi bir konu olmustur. Namik Ismail’in
ekspresyonist ve sembolist 6gelerle yarattigi gece konulu bu resimde, yalnizlik ve
6liilm temasini ¢agristiran semboller kullanilmistir. Ornegin, ekspresyonizmde ¢ogu
sanatginin iskelet metaforu ile aktardigi 6lim temasindaki ifadeci anlatimi, Namik
Ismail gecenin ve baykusun sessiz bilgeligiyle ve melankolisiyle ¢oziimlemistir.
Kandillerin ciliz aydmhigi ve derin golgeler, gecenin 1ssizligin1 vurgularken,
cogunlukla mezarliklarda goriilen ve bu sebeple 6liimii cagristiran serviler, gecenin
tanig1 olarak kompozisyonun biitlinline yayilmistir.

Giray’a gore, yapitta “gecenin sessizligi, yalmizligi ve 6liim temasinin agir
atmosferi, Namik Ismail’in sembollerle temsil edilen romantik ekspresyonlarmni”
(Giray, 2020, s. 220) belirlemigtir. Namik Ismail’i anlatimci bir ressam olarak
tanimlayan Nurullah Berk ise; bu yapittaki melankolik ruhu soyle izah etmistir: “tipik
bir Istanbul mahallesinin bu gece goriintiisii mavimsi gri ve beyazlarm sessiz
senfonisini kurar. Uslup bakimindan degil de tutumu bakimindan az da olsa bir

duyguyu dile getirmeyi severdi” (Berk, 1980, s.5).
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Resim 3.16 Namik Ismail, Mehtapta Yalilar, Mukavva Uzerine Yagliboya, 49.5x74.5
cm, Ankara Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2020) Ankara
Resim ve Heykel Miizesi Bagsyapitlar (Cilt 1). s.217. Ankara: Kdiltir ve Turizm
Bakanlig1 Giizel Sanatlar Genel Mudiirligi.

Namik Ismail’in, Mehtapta Yalilar adli eseri, Ankara Resim ve Heykel Miizesi
katalogunda, sanat¢inin “empresyonist kuramlar1 ekspresif yorumlarla resimledigi”
(Giray, 2020, s. 217) romantik yapitlarindan birisi olarak yorumlanmstir. Sanatgt,
mehtapli bir gecede, suya yansiyan 1s1k kiritlimlarini -empresyonist anlayista oldugu
gibi- dingin pariltilar yayan 1sikli renk armonileriyle vurgulamistir. Suya dikine
yansiyan 1s1k kirilimlarini olusturan yesil, pembe, gri, turuncu ve kahvenin tonlari,
tuval ylizeyine yatay bir akista yansiyan soguk buz mavisi ile ¢arpici bir ekspresyon
olusturmustur. Resmin sag boliimiinde, en ugta yer alan binanin yana yatik
betimlenisindeki bigim bozmaci tavir, ekspresyonist bir yaklasim sergilemistir.

Arka plani saran agaclar, ekspresif goriiniimlerle tuvali kaplarken, olusturduklari
koyu leke dagilimlariyla, bu etkiyi giiglendirmektedir.... Bu nitelikler Namik
Ismail’in resimlerinde empresyonist kuramlarla bir araya getirdigi daha
ekspresif estetik duyarliklarin karakteristik oldugunu belirler (Giray, 2020, s.
217-218).

Namik Ismail’in sanat anlayisinda senteze ulasan bu dzgiin yorumlari, sanat¢inin

Istanbul, Fransa, Italya ve Almanya’da edindigi estetik formasyonun ve Kkisisel
gozlemlerinin bir sentezi olarak ortaya ¢ikmistir. Sanatginin Paris’te bulundugu 1922-

1926 yillar1 arasinda (Giray, 2020, s. 223), empresyonistlerden esinlenerek
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Luxembourg Bahgeleri’'nde ve diger Paris parklarinda gergeklestirdigi acik hava
peyzajlarinda oldugu gibi kimi zaman dogrudan empresyonist etkiler kimi zaman da
ekspresif firca vuruslariyla belirginlestirilen ifadeci formlar gozlemlenmistir. Nitekim
sanat tarihgilerince de Namik Ismail’in “yapitlarinda, izlenimci, disavurumcu, klasik
etkileri konunun gereklerine gore” kullandigi (Yaman, 2012, s. 190) vurgulanmustir.

Giirtuna’ya gére “gok saglam bir teknige sahip olan Namik Ismail, her tablosuna
gore tislubunu ve teknigini degistirmekten higbir doneminde ¢ekinmemistir” (Glrtuna,
ty., parag.31). Almanya sonrasinda, Namik Ismail’in sanatinda ekspresyonizmin
etkileri dikkat ¢ekse de sanat¢ginin ayni yil i¢inde tirettigi farkli tarzdaki yapitlari, onun
tek bir egilime baglh kalmadigini gostermistir. Bu sebeple, Hikmet Onat, sanatgiy1
“daima usul [usiil] degistiren ve her ekolde eser yapan yiiksek bir san’atkar” (Gunay,
1937, s. 14) olarak nitelendirmistir.

Sanat tarihgileri Namik Ismail’in hocas1 Lovis Corinth’i de -degisken stili
nedeniyle- belli bir kategoriye koymakta zorlanmislardir. Nurullah Berk, Namik
Ismail’i “virtuosite denilen ustaca ve calak firga oyunlarin1 seven, Corinth ve
Liebermann gibi Alman ressamlarinin tesiri altinda kalan degisik ve istikrarsiz” bir
mizaca sahip olmakla elestirse de (Berk, 1943, s. 30) Namik Ismail’in, 17 Nisan 1935
tarihinde 7Giin dergisinden Hikmet Feridun’la yaptigi soylesi, sanat¢inin stirekli
degisen iislubunu veya belirli bir tisluba bagli kalmamasini, anlasilir kilmistir: “Yeni,
eski, bence sanat hangi sekli alirsa alsin kiymeti kendisindedir, seklinde degildir.”
(Feridun, 1935, s. 9; Gunay, 1937, s. 18).

Seyfi Bagkan’a gore de Namik Ismail, “Aslinda izlenimcilerle beraber hareket
etmis olmasina ragmen teknik ve artistik yenilikler pesinde olmus, degisik ¢aligmalar
yapmistir.” (Baskan, 1994, s. 79). Nitekim, Namik Ismail, kendi kusaginda yaygin bir
egilim olan, izlenimciligin renkgi etkilerini, digerleri gibi giin 15181 altinda aramak
yerine, gecenin atmosferinde yakalamis ve ifadeci bir duyarlikla yansitmistir. Bu
yaklagim, onun 14 kusagi ressamlar1 i¢indeki ayirt edici islubunu ortaya koymustur.
Gece resimleri, Namik Ismail’in sanatinda ekspresif yonii agiga cikaran ve rengin
duygusal karsitliklarina vurgu yapan anlatimlarla 6ne ¢ikmigtir. Nurullah Berk’e gore
“geceyi sevmis olan bu ressam, Bogaz’n eski yalilarini, mezarlik ve kosklerini ay 15181

altinda resmetmekten zevk almistir” (Berk, 1943, s. 31).
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Resim 3.17 Nanuik Ismail, Haydarpasa’dan, 1928 (eski yazi ile imzali), Mukavva
Uzerine Yagliboya, 41x34cm. Kaynak: Alif Art Miizayede, (13 Aralik 2009, LOT
311),https://www.invaluable.com/auction-lot/namik-ismail-1886-1935-from-
haydarpasa-oil-on-311-c-bea2c67008, Erisim Tarihi: 1 Subat 2021.

Haydarpasa’dan isimli ¢alismada, su yiizeyinde goriilen dairesel turuncu 1s1k
akisleri ile turkuaz tonlarinin olusturdugu renk karsithigi, benzer sekilde, gece
lambasindan yayilan dairesel turuncu 1sik ve gokyliziiniin turkuaz mavisinde
tekrarlanmistir. Sanatci, ekspresyonizmde sakinligi vurgulayan dairesel olusumlarin
ve mavi tonlarmin bilincinde oldugunu gostermistir. Yelkenli ve rihtimdan bakan
figlirin melankolik yalnizligi, ekspresyonist renk duyarliligi ile ifadeci bir gorsellik
kazanmistir. Giray’a gore:

Giiclii ve parlak 1siklar, parlak ve vurucu renkler ve yoruma agirlik veren
resimleme yetisi Namik Ismail’in resimlerini diger sanatcilardan farkli kilar. Bu
ozellikleri ile Namik Ismail, Mesrutiyet ressamlarmin arasinda ¢ok farkli
arayislar1 ve ¢cok ayrimli diisiince yapisi olan bir ressam olarak karsimiza ¢ikar
(Giray, 2020, s. 231).
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Resim 3.18 Namik Ismail, Bly(ik Valide Han, 1930, Duralit Uzerine Yagliboya, 31x24
cm, Akbank Koleksiyonu. Kaynak: Goren, A.K. (1998) 50. Yilinda Akbank Resim
Koleksiyonu, s. 75, Istanbul: Akbank.

Ayni sekilde, Blylk Valide Han isimli yapitinda da mavi, turuncu ve sar1 rengin
carpict karsithgimdan dogan kontrastlar, seri ve asabi fir¢a vuruslariyla uygulanarak,
resme ekspresyonist bir yaklasim kazandirmigtir. Farkli yonlerde izleyen kalin firga
vurusglari, ¢ok hizli uygulanmis, {stiin korii ve kaba saba bir yaklasim izlemistir.
Kompozisyonda, yuzleri betimlenmemis olan figiirler de yine seri fir¢a darbeleri ile
detaylardan arinmus, yalin bir iislupla ele almmistir. Baskan’a gdre, Namik Ismail’in
“yogun renk lekeleriyle ve kalin firca vuruslariyla boyadigi resimleri onun 6zgiin
yanini ortaya koyar” (Baskan, 1994, s. 79). Sokaklarda ve kalabalikta ¢alismay1
sevdigini ifade eden Namik Ismail’in bu tutumu, Alman ekspresyonistlerinin calisma
tarzi ile benzesmistir.

Calismamdaki yegane hususiyet sudur: Cok stiratli ¢alisirim, biitiin enerjimi
birden sarf ederim ve eserimi azami derecede kisa bir zamanda bitirmek isterim.
Sonra ¢ok yorulurum. 2 saat resim yaptiktan sonra iki giin uyumamis kadar
yorgunluk hissederim (Feridun, 1935, s. 8; Giinay, 1937, s. 15).

Namik Ismail’in bu ifadesi, eserlerindeki ekspresyonist {islup egiliminde

kendisini gostermistir.
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Resim 3.19 Namik ismail, Cami, Mukavva Uzerine Yagliboya, 41x32 cm, Halil
Ibrahim Iper Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2007) Tiirk Resim Sanatinmin Bir Asirlik
Oykiisii. 5.164. Istanbul: Rezan Has Miizesi.

Namik Ismail, Cami isimli yapitinda, mimariyi carpict kilan hacim ve
golgelendirmeleri renk degerleri ve deformasyonla vermistir. Ayrintidan kaginan, hizli
ve deformatif fir¢a vuruslari ile mimari yapinin duragan kiitlesine belirgin bir hareket
kazandirmistir. Kompozisyonu ortadan ikiye bolen minare, dimdik durusuyla, resmin
diger Ogelerindeki deformasyonu goriintir kilmig ve resimdeki hareket hissini
arttirmistir. Bu yaklasim, ilk bakista resimde aceleci ve bastan savma bir intiba
uyandirmasina karsin, yapinin kudretli durusunu ve mimari 6zelliklerini ¢arpici bir
gorsellikle vurgulamis, duraganligi yok etmistir. Tuvalin biitiinlinii kaplayan Cami’de,
Namik Ismail, her zaman severek kullandig1 sarmnm farkli tonlarmi uygulamistir.
Bununla birlikte, resmin 6n planini olusturan toprak zeminde ve de arka plandaki
yarim kubbelerde su yesili ile kiremit rengine ¢alan kirmizinin karsitliklarindan
faydalanmustir. Ust iiste binen kubbelerin ve gokyiiziiniin rengi, kompozisyonu saran
sarinin, sicak ve soguk tonlarina yasamsal bir tazelik katmistir. Mimariye gérkemli
gorunumunl veren ana kubbenin gokyiizii ile birlestigi yerde, bulut hissi veren beyaz

bir kontur uygulanmistir. Bu sekilde, yapinin anitsal formu 6ne ¢ikarilmistir.
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Resim 3.20 Namik Ismail, Aga¢, 26.5x18.8cm, Biilent Barim Koleksiyonu. Kaynak:
Rona, Z. (1992) Namik Ismail. s.31. Istanbul: Yap1 Kredi.

3.3.1.2 Ali Avni Celebi (1904-1993)

Ali Avni Celebi, modern Tirk resminin 6nde gelen temsilcileri arasinda
anilmigtir. Sanayi-i Nefise’deki Ogrencilik yillarinin ardindan, sanat egitimlerine
Almanya’da (1923-1927) devam eden Ali Celebi ve Zeki Kocamemi’nin, yurda
dontiglerinde sergiledikleri ¢aligmalar, kimi sanat tarihgilerine gore, Tirk resminde
modernizmin baglangict olarak kabul edilmistir (Arseven, 1979, s.1; Giray, 2008,
s.24). Buna karsin, her iki sanat¢inin da Almanya’da uzun yillar i¢inde edindikleri
sentezler, Tlrk sanat ¢evresinde bir anda kabul gérmemis, yakaladiklari ilgiyle beraber
elestiri ve tepkilere de neden olmustur. Ali Celebi, yapitlarinin yarattigi etkiyi su
sozlerle tanimlamustir:

Aykir1 goriildim ben. Hasin, sert ve fazlaca elestiriler geliyordu. Resmimi
begenmiyorlardi. O donemin izlenimcileri giizelligi cisimde degil de pudrada
artyorlardi. Biz resmin pudrasini, alligini kaldirip cismin vasiflarini verdigimiz
icin yadirganiyorduk. Biz maddeyi calistyorduk. Onlar 15181, Onlarin
caligmalarinda madde yoktu.” (60 Yillik Sanat¢i Ali Avni Celebi’nin Hala
Atolyesi Yok, 1984, s. 4).

Tirk Devleti’nin, Avrupa’da bulunan 6grencilere yaptigi c¢agri iizerine, 6

Haziran 1927°de yurda kesin doniis yapan Ali Avni Celebi, Temmuz-Agustos 1927°de
diizenlenen on birinci Galatasaray Sergisi’ne, Miinih’te Hofmann atdlyesinde yaptigi
Vitrin (1926) ve Naturmort (1926) gibi yaglhiboya caligmalariyla katilmistir. Ali

Celebi’nin saghginda, sanat¢i hakkinda yiiksek lisans tezi hazirlamis olan Goniil
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Giiltekin, bu ¢aligmalari, Tiirk resim sanatinda “konstriiksiyona (catkiya) dayali ilk
kiibist ve disavurumcu anlayistaki yapitlar” olarak nitelendirmistir (Gtiltekin, 1984, s.

12-14).

Resim 3.21 Ali Avni Celebi, Vitrin, Miinih-1926, Tuval Uzerine Yagliboya, 92x76
cm, Aykut Kazancigil Koleksiyonu. Kaynak: Giiltekin, G. (1984). Ali Celebi. s.65.
Ankara: Turk Tarih Kurumu.

Sanatgmin 11. Galatasaray Sergisi’'nde (1927) yer alan Vitrin (1926) isimli
yapitt, Alman ekspresyonist ressamlarin, sehir yasaminda bireyi konu alan ¢alismalari
ile benzer bir yaklasim icinde ele alinmistir. Sehir insaninin temkinli mesafesi ve
yalnizhigi, ifadeden armnmis, yiizii olmayan figiirlerle yansitilmigtir. Yapit, bu
vurgusuyla, sehir hayatinin degil, sehirde olmanin duygusunu digsavurmustur. Bu
agidan Vitrin, Tirk resim sanatinda, kent ve kentlilik kavramini farkli bir bakis

acisindan ele alan ve izleyiciyi sasirtan bir eser olarak dikkat ¢ekmistir. Bireyin
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hissiyatina yonelen bu yapit, Tiirk izleyicisini, ilk kez bir mekanla degil, mekanda
olmanin duygusuyla yiiz ylize getirmistir.

Resimde, detaylardan armdirilmis bir yalinlik gézlemlenmektedir. Yapit, yalin
ifadesine karsin, dinamik bir gorsellik tasimaktadir. Anlatimdaki bu dinamizm, zit
yonlere devinen akiskan cizgiler ve giiclii renk kontrastlari ile saglanmistir. Sanatgi,
duragan bir vitrin kesiti {izerinden, sehrin hizla akip giden temposunu yansitmigtir. Bu
hissiyati, kalabaliklar1 resme dahil etmeden, dolaysiz bir anlatimla aktarmay1
bagarmustir. Renkler ve figiirler araciligiyla yakalanan ekspresyonist (ifadeci) anlatim
ogeleri, izleyiciyi duyusal ve duygusal olarak resme dahil etmistir. Vitrin mankeninin
miibalagali bigimde uzatilmis boynu ve ¢ehresi olmayan figiiriin asir1 uzunluktaki
ylzii, resimde figiliratif ekspresyonu vurgulamistir. Bdylesi bir renk kullanimi ve
bicim bozmalar Tirk resminde o gune dek gortilmeyen uygulamalar olarak
tanimlanmastir.

Ali Celebi’nin Vitrin’i, Alman ekspresyonizminin dncii sanatcilarindan Auguste
Macke’nin, 1912-1914 yillar1 arasinda yaptig1 vitrin serileri ile bicimsel ve konusal bir
benzerlik gostermistir. Almanya’da ekspresyonist egilimlerin goriildiigii yillarda,
sanayilesmenin, kent insanini baskilayan psikolojik uzantilari, sanat¢ilarin yapitlarina
girmigtir. Avrupa’da birey, endiistri devrimi ve sanayilesmenin agir etkilerini
yasarken, bir tarim toplumu olan Tiirkiye’de farkli dinamikler izlenmistir. Dolayisiyla,
Avrupa’dan farkli bir devinim i¢inde olan Tiirk toplumunun, kozmopolit kent
yasamina, Macke’nin hissettigi bakis ac¢isindan bakabilmesi giictiir. Ancak, iki savas
arasindaki donemi Almanya’da geciren Ali Avni Celebi’nin, benzer bir tesir altinda
kalmis olmasi miimkiindiir. Nitekim, Ali Avni Celebi, kendisiyle yapilan bir
roportajda, sanatina tesir eden ekspresyonist baglami su sozlerle dogrulamstir:

Evet. Alman ve Fransiz disavurumculugu arasinda hissi olarak bir fark vardir.
Fransizinki daha yumusak, Almaninki ise daha serttir. Ben talebelik devremi
Almanya’da geg¢irdim. Tabii ki, oranin armonisinin, ahenginin tesiri altinda
kaldim. Ve o terbiye ile resim yaptim. O izler bende vardir. Kabil-i inkar degil.”
(Unver, 1989, s. 4).
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Resim 3.22 Ali Avni Celebi, Ucurtma Ucuranlar, Minih-1926, olculer bilinmiyor,
Tuval Uzerine Yagliboya. Kaynak: Giiltekin, G. (1984). Ali Celebi. s.25. Ankara: Tiirk
Tarih Kurumu.

Sanat¢inin, Miinih’te yaptigi Ucurtma Ucuranlar (1926) isimli yapitinda da bu
tesir goriilmiistiir. Ayrica, eserin yalin anlatim iislubu ve figiirlerin ele alinisinda,
Afrika sanatindan etkiler izlenmistir. Bu tarz etkilesimler, Avrupa’da, yilizy1l basindan
itibaren giderek artan bir ilgiyle, ekspresyonizm, fovizm ve kibizm gibi akademizme
kars1 gelen tiim avangart sanat anlayislarmin sekillenmesinde etkili olmustur. lkel
kiiltiirlerin yaratilarinda 6ne ¢ikan yalin ve dolaysiz anlatim bigimleri ile abartili ifade
Ve proporsiyonlar, bati sanatinda cagdas ve cesur fikirlere ilham vermistir. Bu
baglamda, Avrupa’da (farkli akimlarla) gelisen modernizm (olgusu), bati-dis1 ilkel
topluluklarin sanatindan ve yasam kiiltiiriinden etkiler tagimastir.

Ali Celebi’nin Ugurtma Ucuranlar (1926) yapitinda izlenen bir diger etki de
“ger¢ekligi birebir taklitten vazgecen Kiibizm” (Ondin, 2009, s. 34) olmustur. Arka
planda ayakta duran figiir, koseli, geometrik bir yapi1 i¢inde ele alinmistir. Bununla
birlikte, Ali Celebi’nin Almanya doneminde yaptig1 desen ¢alismalarinda daha yogun

bir bicimde izlenen kibist etkiler, Ucurtma Ucuranlar (1926) isimli yagliboya
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calismasinda, yumusatilmis bir anlayisla sunulmustur. Giiltekin’in ifadesi bu goriisii
desteklemistir:

Desen anlayisinda, ¢aginin bir¢cok sanatcist gibi Ali Celebi de Kiibizm’den
etkilenmistir. Kiibizmin geometrik ve ingaci yanini benimseyerek, desenlerinde
uygulamistir.... Fakat desen ¢alismalar1 (1926-27’deki desenlerinin) digindaki
tablolarinda, kiibist anlayistaki sert kesim geometri yumusatilarak islenmistir
(Gultekin, 1984, 5.37,34).

Dolayisiyla, Ali Celebi de Alman ekspresyonistleri ve caginin sonraki sanatgilari

gibi kiibizmden etkilenmistir. Bu etki 6zellikle Erkek Portresi (1926), Nu (1926) ve
Oturan Kadin (1927) gibi Almanya donemi desen g¢alismalarinda daha baskin bir
bicimde kendisini gostermistir. Sanatgi, Giizel Sanatlar Birligi'nin 1927°de
diizenledigi, dordiincii Ankara sergisine, Miinih’te yaptig1 bu ¢aligmalarla katilmigtir
(Glltekin, 1984, s. 12-14,37). Elif Naci, 2500’¢ yakin ziyaret¢inin geldigi bu sergide,
Celebi’nin yapitlarinin topladigr ilgiyi sOyle aktarmistir:

Bu sergide iki gen¢ ressam ayrica nazar1 dikkati celp etmisti. Ali ve Zeki
Almanya’da caligmis bu gengler. Tarzi ifadesiyle diger resimlerden derhal
ayriliveren bu iki gencin eserleri “kiibik” damgasini tasiyorlardi. Tiirkiye’de
teshir edilen ilk kiibik resimler bunlardir (Naci, 1933, 5.19,20).

Nurullah Berk ve Kaya Ozsezgin ise fiizenle yapilan bu desen ¢aligmalarm insaci

karakterine vurgu yapmistir:

Genel olarak fiizen denilen komiir kalemlerle yapilmis olan bu desenler, Ali
Celebi’'nin etiidiinde goriildiigii gibi, resimlenen konuyu genis planlar, kunt,
yontulmamis, ayrintisiz bigimlerle géstermek amacini giidiiyorlardi. Bu teknik,
Kiibizmden esinlenmis olmakla beraber, dagitici degil, toplayici, insaci
karakterdeydi (Berk ve Ozsezgin, 1983, s.47,48).

Buna karsilik, ayn1 sergide Ispanyol Kadini ve iki peyzajiyla yer alan Namik

Ismail, Mes aleciler Mecmuasi’nda yaymlanan bir yazisinda, Celebi ve
Kocamemi’nin yapitlariin temsil ettigi tiirden egilimlerin artik Picasso tarafindan
dahi terk edilmis, gecici hevesler olarak nitelendirmistir:

Yeni ve orijinal olmak kaygusile dahi, sanatkdr, mecnun ve modacidan
miirekkep olan bu cusan ve hurusan kafileye artik siikiinet gelmege baslamistir.
Hatta bu hareketin alemdar1 olan (Picasso) bile kiibist ve Dadaist tarzlardan

gectikten sonra simdi klasikten daha eski olan akademik resim yapmaktadir
(Naci, 1933, s5.19-20).
Bilindigi tlizere, Ali Celebi, “1923’te Hans Hofmann’in Atélyesi’ne girdigi

zaman, kiibist anlayis1 etiit etmeye baglamig ve desen iizerinde caligmalarini
yogunlastirmistir” (Giiltekin, 1984, s. 33). Bununla birlikte, sanat yasam1 boyunca, tek
bir egilime baglh kalmamis; yapitin hissiyatina gore, ekspresyonist, kiibist ve
konstriiktivist anlayis arasinda, dengeli bir sentez arayigina yonelmistir. Almanya’da
edindigi teknik ve kuramsal bilgiler 1518inda, kendi resim dilini yaratmustir.

Giltekin’in goriisleri bu savi dogrulamaistir:
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Ali Avni, Kiibizm (nesneleri geometrik olarak parcalayip yeniden kuran bir
catki-konstriiksiyon sanati) ve Konstriiktivizm (uzay iginde zit madde ve yalin
geometrik bicimleri tasarima dayali olarak ve dinamik bir yap1 i¢inde bir araya
getiren sanat anlayis1) sanat anlayislari ile birlikte Alman Disavurumculugunun
da (Alm. Expressionismus, i¢ diinyanin ifadecisi olmus bir sanat akimi) etkisinde
kaldi. Hofmann atdlyesinde, onun prensiplerini kisa silirede Ozilimsemisti.
(Calismalarinda, bi¢im ve ¢izgi aragtirmalarini 6ziimsemis, rengin salt duyarliliga
bagli kullanimini, kendi kisiselligi ile yorumlamistir (Giiltekin, 1984, s. 11).

Ali  Celebi’nin sanat anlayisinin  olusmasinda Almanya’da Hofmann

Atolyesi’nde aldig1 egitimin etkileri goriilmiistiir. Ali Celebi: “Hoffman’la bulusmam
sanat anlayisima yeni bir goriis ve Tiirk resim sanatina yeni bir anlayis getirmemize
biiytik etken olmustur” (Celebi, 1980, s. 4) ifadesini kullanmistir. Dolayisiyla, Ali
Avni Celebi’nin sanat anlayisinin dayandigi temel ilkeler 6zellikle 1922°den sonra
Almanya’daki egitiminin etkisiyle olusmustur.

Bununla birlikte, Ali Celebi, resme olan tutkusu nedeniyle, 1918 yilinda heniiz
14 yasinda iken (Giray, 2008, s. 17; Gultekin, 1984, s. 6), kendi deyisiyle “o giinlerin
kosullarma gore kiiciik yasta Sanayi-i Nefise Mektebi Alisi'ne” (Celebi, 1980, s. 4)
girmistir. ilk iki yil, hazirhk smifi mahiyetindeki Hikmet Onat atdlyesinde antik
heykellerden desen ve orneman caligsmalar1 yapan Celebi, 1920°de Call1 atdlyesine
gectiginde, modelden desen ve yagliboya caligmalarina baslamistir (Kabacali, 1990, s.
18). Celebi, o siralarda, Calli atdlyesinden baska atdlye olmadigini dile getirmistir.
Bunun yanisira, ogrencilerin, batidaki cagdaslar1 gibi, biiyiik ustalarin orijinal
eserlerden etiit yapilabilecekleri bir sanat miizesi de mevcut degildir. Tim bunlarla
beraber, Celebi’nin egitim doneminin, Istanbul’un isgal altinda oldugu, milli miicadele
yillarina rastlamasi, okulun siirekli yer degistirmesine ve egitimin ¢ogu zaman atdlye
vasiflarina uygun olmayan mekanlarda siirdiiriilmesine neden olmustur. Bu kosullar
altinda, Ogrencilerin sanat anlayislarin1 6zgiin bir bigeme kavusturacak tislupsal
ayrimlara ulasmalari, biiyiik Olciide, Avrupa konkurunu kazanmalariyla miimkiin
olabilmistir. Nitekim, o donemde, “Ogrencilerin sanat gelisimlerini ve yeterliliklerini
kanitlamalar1” nin, bir baska deyisle mezuniyet sartinin, Avrupa konkurunu
kazanmaya tabi tutulmas: (Giray, 2008, s. 16-17; Gultekin, 1984, s. 7), geng ressam
adaylarinin sanatsal gelisiminde, Avrupa egitimine yiiklenen 6nemin altin1 ¢izmistir.
Celebi de 22 Mayis 1922°de, “kendi olanaklarii zorlayarak™ gittigi Miinih’te, orada
bulunan Sabiha Bozcali’nin yardimi ile Heinemann’n atdlyesine girmistir (Giiltekin,

1984, s. 8).
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“1922 yilinda kendi imkanlarimla Almanya’da Miinih ve Berlin Akademilerinde
bir siire ¢alismami siirdiirdiim. Izledigim hocalarin sanat anlayislari bana ters
diistigiinden Hans Hofmann at6lyesinde ¢alismaya basladim” (Celebi, 1980, s. 4),
diyen Ali Avni Celebi; sirasiyla, Heinemann Atolyesi, Miinih Giizel Sanatlar
Akademisi Grober Atdlyesi, Hans Hoffmann Atoélyesi ve Berlin Glzel Sanatlar
Akademisi’ni tecriibe ettikten sonra, devlet bursu ile Hoffmann Atolyesi’ne geri
donmistiir (Ergliven, 1980, s.17; Giray, 2008, s.20-21; Girgin, 1987, s. 4; Giltekin,
1984, s.8; Kabacali, 1990, s.18). Nurullah Berk, o donemde Hoffman’in “hoca olarak
biiyiik tinii” oldugunu belirtmistir (Berk, 1978, s.46). Ali Avni Celebi de ayrilip tekrar
geri dondiigii- Hofmann At0lyesi’nin egitim anlayisi i¢in yillar sonra su ifadeleri
kullanmigtir: “Onu haksiz olarak ¢ok yadirgadim, c¢linkii anlayamadim. Ben
miiptediydim, o ise almis yiirimiistii.” (Girgin, 1987, s. 4).

Celebi’nin bu tespiti, hocas1t Hofmann’in dénemin sanatgilari ile kurdugu yakin
iliskilerde de kendisini gostermistir. Hofmann, 1908 ve 1909 yillarinda, Berlin
Sezesyonu sergilerine katilmigtir. Bu grup sergileri, donemin ekspresyonist
sanatgilarina da yer vermistir. 1910 yilinda ise, Kokoschka ile birlikte Hofmann—
Kokoschka, 25 June — 10 July 1910 isimli bir sergi agmistir (Hans Hofmann, t.y.a,
parag 5). Kokoschka, o yillarda deforme edilmis, ¢arpitilmis, absiirt figiirleriyle,
doneminin ekspresyonistleri iizerinde derin bir etki yaratmistir. Daha geriye gidilecek
olursa, Hoffmann’in, 1902-1904 yillar1 arasinda yar1 zamanli olarak, Wassily
Kandinsky ve Alexei Jawlensky’nin de hocast olan Anton Azbe ’den ders almis
olmasi, Celebi’nin sanatina da yansiyan ekspresyonist egilimlerin temelini ortaya
koymustur. Hofmann’in, o yillarda, Kandinsky ile kisisel bir tanigikligi olmasa da
ilerleyen yillarda Gabriele Miinter®® ile kurulan yakin dostluk, aralarinda dolayli bir
bag olusmasini saglamistir. Kendisi de ekspresyonist bir ressam olan Gabriele Miinter,
1924’te Hofmann’dan, Kandinsky’nin 23 eserini saklamasini istemistir (Hans
Hofmann, t.y.b, parag.5). Hocalar arasinda kurulan bu iligki, Ali Avni Celebi’nin o
donemde, Kandinsky’nin eserleri ve onlarin dayandigi temel felsefe hakkinda bilgi
sahibi oldugu kanisint ortaya koymustur. Bu durum, Celebi’nin resim ve miizik
arasinda kurdugu bagin temelini de ayn1 zamanda, Kandinsky’den gelen avangart
etkiyle iligkilendirme olasiligin1 6ne c¢ikarmistir. Nitekim Ali Avni Celebi, bir

roportajinda “resmin miizikle ¢ok biiylik alakasi var. Miizikteki armoniyi resimde de

13 Kandinsky’nin kiz arkadas1
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buluyoruz.” (60 Yillik Sanat¢1 Ali Avni Celebi’nin Hala Atdlyesi Yok, 1984, s. 4)
derken; bir baska soylesinde “Inanir mismniz tek nota bilmem, ama resim sayesinde
kendimi hep miizigin yaninda hissetmigsimdir” (Ergliven, 1982, s. 30) ifadesini
kullanmistir.

Goriildiigii tizere, Hofmann’in dénemin oncii egilimlerine agik tavri, Celebi’nin
sanat iislubunda etkili olmus; Celebi’'nin, ekspresyonizmden aldigi etkiler, bosluk,
yapisallik gibi kavramlar lizerinde temellendirilmistir. Ali Avni Celebi’nin Hoffmann
atolyesinde ekspresyonizme dair temel ilkeler kazanmasi rastlantisal bir siireg
olmamistir. Nitekim, Hoffmann ilerleyen donemde Amerika’da soyut ekspresyonizmi
baslatirken, Celebi’nin de hocasindan aldig: etkilerle Tiirkiye’de moderni baslatmis
oldugu, pek ¢ok farkl kaynakta dile getirilmistir:

Hofmann Soyut Ekspresyonist hareketin onclisli olarak Amerika’da yeni bir
donem yaratir. Ali Celebi de Tiirkiye’de ekspresyonist kompozisyonlarla yeni
bir ¢181r acar ve Tiirk resminde modernizmi baslatir (Giray, 2008, s. 24).

Modern resmin Istanbul’a girisi, Miinih’te Hans Hofmann’un 6zel akademisinde
resim tahsil eden Zeki Kocamemi ve Ali Celebi’nin Istanbul’a donerek
Galatasaray Lisesi salonlarinda eserlerini sergilemeleri ile bagslar (Arseven,

1979, s. 1).

Ali Celebi de bu ortak goriisii, asagidaki ifadelerle desteklemistir:

Hoffman’la bulusmam sanat anlayisima yeni bir goriis ve Tiirk resim sanatina
yeni bir anlayis getirmemize biiyiik etken olmustur (Celebi, 1980, s. 4).
Ali Celebi ve Zeki Kocamemi’nin 11. Galatasaray Sergisi’nde (1927) yarattigi

saskinlik devam ederken, o esnada Avrupa’da bulunan diger 6grenci grubu da (1928)
burslarin1 tamamlayarak yurda mecburi doniis yapmistir. Bu gen¢ kusak ressamlar,
akademide On Dort Kusagi’nin 6grencisi olduklar1 donemde, Yeni Resim Cemiyeti
altinda bir araya gelmisler, ancak, birlik {iyelerinin resim egitimi i¢in birer birer
Avrupa’ya gonderilmesiyle, faaliyetleri tek bir sergi ile sinirli kalmigtir (Berk ve
Gezer, 1973, s. 41; Berk ve Ozsezgin, 1983, s. 43; Naci, 1933, s. 8,9). Egitimlerinin
ardindan, yurda dondiiklerinde ise hocalar1 olan On Dort Kusagi, sanat ortamindaki
etkin konumlarimi siirdiirmektedir. Glizel Sanatlar Birligi’nde niifuzlu kalabalik
olusturan bu iist kusagin, Istanbul ve Ankara’da her yil diizenledikleri sergiler disinda,
resim satma olanagi pek yoktur ve sanatg¢inin goriiniirliik kazanabilecegi farkli bir
ortam da mevcut degildir. Bu miicadeleci ortam iginde, gen¢ kusak sanatgilarin,
hocalar1 karsisindaki dezavantajli konumunu, Elif Naci su sozlerle dile getirmistir:

Ustatlar, o zaman hiikiimet ile ressamlar arasindaki miinasebetin 6n safinda
bulunduklari i¢in sergiye tahsis olunan paralar1 kendi diledikleri sekilde taksim
ediyorlardi. Galatasaray sergilerinde eskilere yeni kuvvet ve hayat veren
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gencligi, mesaisine devam edebilecek kadar yani boya ve toval parasi tedarikini
imkan dahiline sokabilecek kadar olsun diisiinmiiyorlardi. Biz benizleri uguk
sanayil nefise ¢ocuklar1 gidalarimizdan arttirip aldigimiz boyalarla ¢alistyorduk
(Naci, 1933, s. 9).

Fakat ne yazik ki o zaman katalogda ‘efendi’ kaydi ile damgalanan bu gencligin
resimlerini serginin iltizamen en karanlik koselerine yerlestirirlerdi. Burada
bizden evvelkilerini genglige suikast yapmis olmakla itham etmiyorum. Sade bir
hakikati tarihin kulagina fisildiyorum o kadar (Naci, 1933, s. 11).

Bu durum, geng sanatgilar1 bir kez daha, yeni bir olusum etrafinda orgiitlenmeye

tesvik etmigtir. Sanat anlayislarini dzgiirce ve geri plana itilmeden* sergilemek
amaciyla 15 Nisan 1928’de, Ankara Etnografya Miizesi’nde, Birinci Geng Ressamlar
Sergisi’ni diizenlemis, ardindan da 15 Temmuz 1929 tarihinde Miistakil Ressam ve
Heykeltraslar Birligi’ni kurmuslardir (Berk ve Ozsezgin, 1983, s. 45; Giiltekin, 1984,
s. 15; Naci, 1933, s. 21). Donemin ressamlarindan Elif Naci, Miistakillere iliskin
goriiglerini “Bu neslin actig1 sergiler Galatasaray sergilerine benzememekle beraber
garpta resim sanatinin yeni cereyanlarindan Tiirk muhitine bazi1 haberler veriyordu.”
seklinde dile getirmistir (Naci, 1933, s. 21). Nurullah Bek ise: “Yalniz Paris’ten degil,
Almanya’nin sanat sehri Miinih’ten 1928’de donen gengler Mustakil Ressamlar ve
Heykeltraslar Birligi ad1 altinda toplanmislardi” (Berk ve Gezer, 1973, s. 42) diyerek,
grup icindeki Hofmann o&gretisinden kaynaklanan ekspresyonist egilimleri de
vurgulamak istemistir.

Dolayisiyla Ali Celebi’nin de i¢inde oldugu bu sanatci birligi, tek bir ekole bagl
olmayip, farkli anlayistaki sanatcilar1 bir araya getirmistir. Nitekim, Vatan
Gazetesi’'nin, 1928 Mayis tarihli haberinde, Miistakillerin actig1 sergi, “realist,
ekspresyonist, natiiralist ve biraz da kubistleri bir arada toplayan serbest bir sanat
kiirsiisiine” benzetilirken, Ali Avni Celebi Alman ekspresyonizminin bir temsilcisi
olarak tanimlanmustir (Berk ve Gezer, 1973, s.42; Giltekin, 1984, s.15). Nurullah Berk
bu nitelendirmeyi yapan yazarin goriisiinii su s6zlerle desteklemistir:

Gazetenin belirttigi gibi, Miistakil Ressam ve Heykeltraglar Birligi’nin
Ankara’daki bu ilk sergisi toplu bir goriise, bir estetige yonelisten ¢ok, cesitli
egilimleri derleyen serbest bir sanat kiirsiisii niteligindeydi...Miistakil Ressam
ve Heykeltraglar Birligi’nde egilimler cesitli, cogu zaman da birbirine aykiri
bulunuyordu. Bu egilimlerin baslicalarin1 Realizm, Ekspresyonizm, biraz da
Kiibizm olarak nitelendiren yazar haksiz degildi...Hale Asaf ve Mubhittin Sebati
bir ¢esit romantizme yonelirken, Refik Fazil Epikman Kiibizmi hatirlatiyor, Ali
Avni Celebi, Ahmet Zeki Kocamemi Alman Ekspresyonizm’inin iki ilging
temsilcisi olarak sergide 6nemli bir yer tutuyorlardi. Tiirkiye’de modern resmin
kuruculari arasinda Ali Avni Celebi ve Zeki Kocamemi’yi 6n ¢izgide gormemiz

14 Elif Naci, geng ressamlarm yapitlarimin sergilerde arka plana atildigi, goriilmeyen 6lii alanlara
asildigini dile getirmistir (Naci, 1933, s. 11).
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gerekir. Miistakil sanatcilarin Ankara ve Istanbul’da agtiklar1 sergilerle sonraki
sanat gosterilerindeki en ilging resimler bu iki ressamin imzasini
degerlendiriyordu (Berk ve Gezer, 1973, s.43; Berk ve Ozsezgin, 1983, s. 46).

Bu olusumdaki gen¢ sanatgilar, hocalar1 olan On Dort Kusagi’nin akademik

empresyonizminin karsisina farkli modernist sentezlerle ¢ikmislardir. Boylece bundan
once, empresyonist anlayis etkisindeki Tirk sanat ortaminda, fovizm, kiibizm,
ekspresyonizm gibi farkli sanat akimlarinin etkisinde gelisen kisisel ifade tarzlari
izlenmeye baglanmistir.

Miistakiller, Ankara Etnografya Miizesi’'ndeki Birinci Geng¢ Ressamlar
Sergisi’nin ardindan ikinci sergilerini Ekim 1928’de Cagaloglu’ndaki Tiirk Ocagi
binasinda gerceklestirmistir (Berk ve Gezer, 1973, s. 42; Berk ve Ozsezgin, 1983, s.
45). Ali Avni Celebi, her iki sergiye de Maskeli Balo (1928) isimli yapitiyla katilmistir
(Berk ve Ozsezgin, 1983, s. 45-46; Giiltekin, 1984, s. 15).

Resim 3.23 Ali Avni Celebi, Maskeli Balo, 1928, Tuval Uzerine Yagliboya, 139x187
cm, MSGSU Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Giiltekin, G.
(1984). Ali Celebi. s.72-73. Ankara: Tirk Tarih Kurumu; Ozsezgin, K. (1996). Mimar
Sinan Universitesi Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. $.80. Istanbul: Yap1
Kredi Kultur Sanat.

Maskeli Balo (1928), konu ve iislup bakimindan, bu sergilerdeki en dikkat

uyandiran eser olarak nitelendirilmistir:
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...resim sergisini gezenler, o donem i¢in yepyeni bir goriis ve teknikle meydana
getirilmis biiyiik bir kompozisyonu biraz da hayretle seyrediyorlardi. Sergiyi
Miistakil Ressamlar ve Heykeltraglar Birligi agmistt ve gdsterilen yapitin adi
Maskeli Balo idi (Berk, 1978, s. 45).

1928 Tiirk Ocagi sergisini gezenlerin dikkatini ¢eken tablo Ali Celebi’nin
Maskeli Balo suydu. Miinih’teki ¢alismalar sirasinda yaptigi bu biiyiik resimle
Ali Celebi, Tiirk sanatin1 kokiinden sarsacak canli bir goriis, bir teknik
getiriyordu. Higbir ressamimiz o yila kadar bdyle bir konuyu ele alip
canlandirmamist1 (Berk ve Gezer, 1973, s. 43; Berk ve Ozsezgin, 1983, s. 46).
Konu se¢iminin, izleyici iizerinde yarattig1 biiyiik sagskinlik, genel anlamda balo

resimlerinin Ol¢iilii ve klasik zarafetine aligkin olan izleyicinin, bu resimle birlikte,
metropol yasami i¢indeki dejenere bir eglence ortamima taniklik etmesinden
kaynaklanmigtir. Resim, bir kostiim partisinde dans eden, birbiriyle sosyallesen
insanlar1 konu edinmistir. Figiirler farkli kostiimler icinde betimlenirken, mekanin
siitunlarina etnik kabile maskeleri asilmistir. Resimdeki kimi kiskirtic1 ve ciiretkar
sahneler, metropol yasantisi i¢indeki yozlasmis eglence anlayisina bir bakis sunarak,
yiizeysel iliskiler agina dikkat ¢cekmistir. Celebi, bu yapat ile ilgili gergeklestirilen bir
sOylesisinde, bunun “Almanya Miinih’te Faginglerden edindigi izlenimler iizerine
kurdugu bir kompozisyon” oldugunu dile getirmis ve mekdn konusunda da
Almanya’da popiiler olan Jazz Band salonlarindan esinlendigini ifade etmistir (Giray,
2008, s. 63).

Nurullah Berk, Ali Celebi’nin Maskeli Balo’ sunu “gizgi istifi, figiirlerin
dinamizmi, kéh olgun, kah sert renklerin uyumu bakimindan, Tiirk resminde agilan
yeni bir ¢i8irin habercisi” olarak tanimlamis (Berk, 1981, s.74) ve “yapit icra edis
bakimindan Alman ekspresyonistlerinin bigimleri abartan, acimsi renklerin uyumunu
arayan bir teknik 6zelligi belirtiyordu” demistir (Berk, 1978, s.45). Adnan Turani ise;
Celebi’nin sanatinda “renkgi, figiiratif bir konstriiktivizm” (Turani, 1984, s. XXVIII)
bulmustur.

Ali Avni Celebi’nin Hofmann Atélyesi’nden kazandigi tiim bu etkiler, Maskeli
Balo isimli yapitinda kendisini gostermistir. Arka planda, mekani boydan boya
kaplayan bir tuval resmi, kompozisyonda yesil bir fon olusturacak sekilde
yerlestirilmistir. Yesilin, arka planda kurdugu, bu fon hakimiyeti, zemindeki kirmizi
renk ile kontrast olusturarak, resme ¢arpict bir dinamizm kazandirmistir. Sanat¢1 bu
sekilde, rengin anlatim giiclinii 6ne ¢ikarmistir. Celebi, bir roportajinda, bu goriisii
dogrulamustir:

Bizim 0Ozelligimiz kontrast renkleri kullanmaktir. Mavi ile yesil de kontrast
renklerdir. Empresyonist ressam sicak renklerin biitiin tonlarini kullanir. Biz ise
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kontrast renkleri kullanarak, tezatlarla beraber resmin armonisini monotonluktan

kurtariyoruz...Ressam sik ve giizel gorlinecek renklerin yani sira tezatlar1 da
vermeli (60 Yillik Sanatc1 Ali Avni Celebi’nin Hala Atdlyesi Yok, 1984, s. 4).
Maskeli Balo, bigemsel etkiler disinda, ig¢sel yalnmizhiga odaklanan konu

secimiyle de ekspresyonizmle Oznel bir bag kurmustur. Anlatimdaki niianslar,
kalabaliklar icindeki yalnizligi 6ne c¢ikarmistir. Kentli insanin yalnizligi ve bu
yalnizlig1 sarmalayan metropollerdeki 1siltili eglence hayati gerek dinamik atmosferi
gerekse iginde  barindirdigt  duygusal tezatliklar  baglaminda, Alman
ekspresyonistlerinin konu seckisi i¢cinde yer almistir. Ali Celebi’nin Maskeli Balo ’su
da tematik olarak insan psikolojisinin dramatik tezatliklarini disa vuran yoniiyle
Alman ekspresyonistlerin ¢aligmalariyla benzer bir konusal ve kurgusal etki Uzerine
kurulmustur.

Tuvalin iizerindeki kadin figiirli, mekanin merkezindeki konumu ile,
gozlemleyen ama katilmayani (n yalmizhigini) ¢agristirmistir. Bu duygu, resmin genel
hissiyatryla uyum igindedir. Figiirler, birlikte eglenen bir topluluk gibi degildir. On
planda kayitsizca bagdas kurup, kart oynayan figiir, ortamdan tlimiiyle soyutlanmaistir.
Kostliim ve maskeler, yalnizlik ve yabancilik duygusunu arttirmigtir. Mekanda hem
coskulu bir kalabalik hem de hiiziinlii bir yalnizlik ve mesafe duygusu hissettirilmistir.
Resmin 6n ve arka plani, fiziksel ve duygusal olarak birbirinden bagimsiz iki ayri
mekan hissi yaratmistir.

Orta planda -biri sik balo elbiseleri diger ikisi ise uzak dogu kostiimleri iginde-
ii¢ ¢ift betimlenmistir. Bu ¢iftlerden, frakl, silindir sapkali figiir ile partnerinin ritmik
hareketleri, ortamdaki dinamik miizigi hissettirmistir. Ciftin elegant tarzi, transparan
elbisenin sergiledigi bayagi ¢iplaklikla dagilmistir. Buradaki ¢iplaklik imgesi Calli
Kusagi’nin niilerinden oldukga farkli bir bicimde ele alinmaistir.

Resmin radikal sahneleri, izleyiciyi, mahrem bir anin gozetleyeni olarak resme
dahil etmistir. Sag 6n planda, bir pasifik yerlisini andiran siyahi erkek, kucagina
uzanan beyaz kadinin gogsiinii tutmustur. Oldukca kiskirtict bir sahne olmasina karsin,
bu ciftin ¢iplakligi, dans eden seffaf elbiseli kadmmn c¢iplakligi kadar teshircilik
icermemistir. Aksine, primitif kiiltiirlerle 6zdeslesen, ilkel ve saf bir etki tagimistir. Bu
noktada, Celebi’nin figiire yaklasimi, uygar toplumun edep anlayis1 ile bagdasmis olan
ciplakliktan ayirt edici bir tutum i¢inde ele alinmistir. Siyah adamin kucagindaki beyaz
kadin, iki farkli medeniyetin ¢iplaklik kavramlarimi kars1 karsiya getirirken, primitif
kilturin ve medeni toplumun birbirinden ayrisan, hatta hi¢ benzesmeyen kiiltiirel

normlarini ¢arpistirmistir. Bu baglamda, resimdeki maske de -tipki ¢iplaklik kavrami
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gibi- hem primitif kiiltiiriin ritiiel imgesi hem de yozlasmis insanin saklanma imgesi
olarak kargimiza ¢ikmistir.

Sag on plandaki ¢iplak siyahi figiir, Gauguin’in medeniyetten uzak Palau
Adalarinda resmettigi yerliler gibi sehvetten arnmis, yalin ve saf bir ¢iplaklik
sergilemistir. Diger figiir ise medeni toplumda tabu haline gelen, metalastirilmis bir
ciplaklig1 simgelemistir. Tipki, resimdeki maske imgeleri gibi, (medeni) insanin
ylizeysel olarak ortiilmiis tarafini temsil etmistir. Nitekim, Ali Celebi’ye gore:

Insan viicudu tabiatin en olgun gdstergesi, yansimasidir. Tabiata ait biitiin
ozellikleri kendisinde toplamaktadir. Insan viicudu utanilasi bir anlam
tagimaktan uzaktir. Asil utanilasi duygular yiizde yer alir. Biitlin ihtiraslar,
kinleri nefretler, arzular ve sevgiler yiizde okunur. Yiiz kapaninca viicut saf ve
temiz bir tabiat pargasidir (Giireli, 1992, s. 13).

Konuyla kurulan bu 6znel bagin izleri Ali Celebi’nin kisisel yasamindan da

beslenmistir. Sanat¢inin, Birinci Diinya Savasi ve Kurtulus Savasi miicadelelerine
denk gelen ¢ocukluk ve ilk genglik yillari, sanat¢inin yagsaminda iz birakacak iki act
kayba tanik olmustur. 1915 ve 1917 yillarinda iki agabeyi de farkli cephelerde sehit
diismiistiir (Ergiiven, 1980, s. 17; Giray, 2008, s. 16). Ali Celebi ¢ocuklugunun harp
yillarin1 ve onun getirdigi yoksulluk donemlerini sdyle aktarmistir:

Harp orta kusagi ortadan kaldirmisti. Sokakta ¢ocuklar ve bir de ihtiyarlar vardi.
Orta nesil tek, tiik. Bizim nesil ¢ok yoksulluk gordii. Misir koganlartyla
beslenmeye calistik. Onun igin kavruktur harp ¢ocuklari. Benim gibi. idare
lambasiyla bir seyler yapmaya ¢alisirdik. O da gaz bulursak (Sokul, 1992, s. 12)
1918°de heniiz 14 yasindayken, Sanayi-i Nefise Mektebi’ne girmis ancak okul

donemi de Istanbul’un isgal altinda oldugu milli miicadele yillarina rastlamistir. Bu
kosullar altinda okul, bir¢ok kez yer degistirmis, ¢ogu zaman da atdlye vasiflarina
uygun olmayan mekanlarda egitim verilmistir (Giray, 2008, s. 17, 20; Gultekin, 1984,
S. 6).

Toplumca i¢inden gegilen zorluklar ve resme karsi var olan 6nyargilar, donemin
kosullarinda geng bir ressamin sanat kariyeri i¢in sinirli bir gelisim ortam1 sunmustur.
Birtakim iyi niyetli girisimlere ragmen, iilkedeki sanatsal gelisim kisitli bir ¢cercevede
ilerleyebilmistir. Ayni donemde, Almanya’da “enflasyonun alabildigine azdigini,
Tiirkiye’den gonderilecek pek az bir parayla gecinilebilecegini” (Kabacali, 1990, s.
18) ogrenen Ali Celebi, 1922°de, bireysel olanaklarini zorlayarak Miinih’e gitmis
(Islimyeli, 1973, s. 16) ve sanat anlayisini sekillendiren kiibist, ekspresyonist ve insaci
etkilerle bu yillarda tanigmistir. Almanya doneminde oldukgea sik atdlye degistirmesini
“hocalar1 ile olan uyusmazliga, olanaksizliklara ve yabanci iilkede bir Osmanl

gencinin bunalimlarina” baglayan Celebi: “Almanya’ya yerlesinceye kadar epeyce
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sikint1 gektim. Lisanim yoktu. Yabanci bir iilke. 18 yasinda ¢ocuktum.” (Sokul, 1992,
S. 12) ifadesini kullanmustir.

Resim sanatin1 “liiks bir zanaat” olarak nitelendiren Ali Avni Celebi’nin,
yabanci bir iilkede yasadig1 ekonomik sikintilara ragmen, atdlye se¢iminde gosterdigi
titizlik, sanatsal arayisinda yoneldigi kararl tavr1 gostermistir. Almanya’da parasizlik
icinde kit kanaat gecindigi giinler, sanat¢inin ¢aligma sevkini kirmamustir:

Ziraat 6grencileri bir kitap alirlardi, paralariyla idare ederlerdi. Benim gibi resim
Ogrencilerinin parasi yetismezdi. Boya para, firca para, kagitla calismiyoruz ki
sonra. Uzerinde ¢alistigimiz, {izerimizdeki kumas gibi pahali...Bir ekmek yer,
yine resim yapardim (Antmen, 1991, s. 7).

Bu yillarda Almanya ekonomik, sosyal ve siyasi agidan sikintili donemlerden

gecmigstir. Ali Celebi’nin, donemin zor kosullarini, hi¢ tanimadig bir kiiltiirde, bir
Osmanli genci olarak tecriibe etmesi, zorlayict ve yalmizlastirict bir siirece isaret
etmistir. Bununla birlikte, Celebi’nin yagsamindaki daha zorlu bir adaptasyon stireci,
“1927°de bursun karsiligi olan zorunlu hizmet nedeniyle” (Gureli, 1992, s. 13),
Almanya’dan yurda doniisiinde gergeklesmistir:

Hoffmann’la c¢alistyordum Almanya’da. Devletten o sira geri donmem
konusunda emir aldim. Hoffmann’dan miisaadesini istedim. ‘Yanimda kal’ dedi.
‘Aman imkani yok devletten burs aldim, geri donmezsem halim harap olur’
dedim. Do6ndiim; beni Konya Kiz Muallim Mektebi’ne verdiler. Daha sonra
istifa ederek ayrildim.”(Girgin, 1987, s. 4).

1927°de devletin cagrisi iizerine yurda donen Ali Celebi, Konya Kiz Ogretmen

Okulu’na atanmus (Celebi, 1980, s. 4) ancak, profesyonel ve kultirel anlamda uyum
saglayamamistir. Sanat¢1, kendisini duygusal ve mesleki olarak yalnizlastiran bu
slireci sO0yle aktarmistir:

Cocuklara pek faydam olmadi. Yiksek matematik tahsili yapmig bir
matematikciyi diisliniin. Gotiirliyorsunuz onu, ilk mektebe koyuyorsunuz; bes
kere iki kac¢ ederi Ogretiyor. Bunun gibi bir sey...Kisacasi, baktim ki
kayboluyorum, ¢alisamiyorum, istifa ettim. Uzun zaman ortada kaldim
(Kabacali, 1990, s. 18).

Higbir zaman aklimdan ge¢mezdi 6gretmen olacagim...Bekledim. Devletin
verecegi tarihi amacli resimler olsun, onlar1 tespit edelim, yasatalim istiyordum.
Beni kiz muallim mektebine tayin ettiler. Diisiiniin, siz yiiksek matematik
okumussunuz ve bu konuda Avrupa’da doktora yapmissiniz, doniiste bir ilk
okula aritmetik dersi vermek tlizere gorevlendirilmissiniz. Ayni sey bu. Sonugta
ne ben ¢ocuklara uyabildim ne onlar beni anladi, istifa ettim (Gureli, 1992, s.
13).

Tiirkiye’de, bu donemde, Avrupa’dakine benzer bir sanat piyasasi var

olmadigindan, 6gretmenlik meslegi, ressamlarin sanatlarini siirdiirme cabalarinda
onemli bir destek olarak goriilse de Ali Celebi gibi akademi disina tayini ¢ikan

ressamlarin, sanatsal ve mesleki gelisimlerine engel de teskil etmistir. Giiltekin, Ali
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Celebi ve Zeki Kocamemi’nin kadro yoklugu bahanesi ile akademide
gorevlendirilmemelerinin arkasindaki gerekceyi, onlarin yenilik¢i sanat anlayislarinin,
akademi hocalarininkiyle uyusmamasina baglamistir. Kendilerinden bir yil sonra,
1928°de Avrupa’dan dénen meslektaslarinin®® akademi kadrosuna alinmalar1 bu savi
desteklemistir (Gtiltekin, 1980, s. 14; Giltekin, 1984, s. 14-15). Mevcut durumdan
kaynaklanan bir baska izlenim, Is Bankas1 Koleksiyon katalogunda su ifadelerle yer
almustir:

Ali Avni Celebi’nin yapitlarin1 anlayamamanin verdigi korkular ve tepkilerle
izlenmekte, ancak Celebi kararli bir sekilde sanatini siirdiirmektedir. Hemen
yan1 basinda bulunan ve birlikte Hoffman Okulu’nu paylastig1 Zeki Kocamemi
ile Tirk resim sanatinin dev adimlarla ilerlemesine katkida bulunmaktadir.
Tiirkiye’de Ogretim gorenler bir yana, Paris Ogretisinden donenler bile
tedirgindir bu ilerlemenin hizindan (Giray, 1998, s. 280).

Sanat ortamindaki bu yalnizlagsma siireci ve Ali Celebi’nin resim etkinliklerini

siirdiirmek istedigi Istanbul’da dgretmenlik i¢in kadro bulamamasi sanatciy1 farkli bir
arayisa yonlendirmistir. Ali Celebi, bu donemi “1930 yilinda tekrar Almanya’ya gittim
ve Hans Hoffman’in yaninda yardimcisi olarak ¢alistim” (Celebi, 1980, s. 4) ifadesiyle
ozetlemistir. Giiltekin’e gore, aslinda Ali Celebi “Istanbul’da arkadaslari ile birlikte
sanat calismalarini yiiriitmek ve burada 6gretmenlik yapmak™ istemis, “ancak, bu
diistincelerini uygulayamadi1” §indan, yeniden Miinih’e gitmistir. Bu siire¢te Hofmann,
Almanya’nin karisik siyasi ortamindan kagarak Amerika’ya yerlesme hazirliklari
icinde oldugundan, Celebi onunla bir diizen kuramadan, 1931°de Tiirkiye’ye geri
donmistiir (Giiltekin, 1984, s. 17).

Hoffman Amerika’ya gitmeye hazirlaniyordu o sirada. Benim onunla birlikte
gitmem miimkiin olamadi. O tarihlerde Amerika’ya yerlesebilmek, c¢etin
formaliteleri gerektirirdi. Hocam bile alt1 yillik bir cabadan sonra elde etmisti bu
musaadeyi. (Islimyeli, 1973, s. 16).

Almanya doniisiinde, Giizel Sanatlar Akademisi’'nde goreve baslayan (1931)

Celebi, kisa bir siire sonra akademiden ayrilmak zorunda kalmis (Giiltekin, 1984,
s.17), kendi deyimi ile “tasfiye” edilmistir. Bu durumu, ekspresyonist goriisiin,
akademi gevrelerinde yadirganmasina (Islimyeli, 1973, s. 16-17) baglayan Celebi
sunlar1 sOylemistir: “Yurda dondiigiimde Giizel Sanatlar Akademisine asistan oldum,
o giinlerin Akademi kadrosunda sz sahibi olan hocalarla sanat anlayis1 bakimidan
farkli goriislerimiz, bu 6gretim kurumundan ayrilmama sebep olmustur.” (Celebi,

1980, s. 4). Yillar sonra, bunu dogrulayan bir gazete haberinde de Ali Celebi’nin

15 Mahmut Cuda, Refik Epikman ve Cevat Dereli kastedilmektedir (bkz. Giiltekin, 1984, s.15)
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“Akademi Miidiirii Namik Ismail’le anlasmazliga diisiince gérevine” son verildigi
(Kabacali, 1990, s. 18) belirtilmistir.

Nitekim, Ali Avni Celebi’nin Almanya’da gegirdigi bu kisa siirede Hofmann
Ogretisinin tazelendigi ve ekspresyonist fircasinin daha da vurgu kazandigi
gozlemlenmistir. Celebi’nin, bu doneme ait ¢calismalarindan olan, Deniz Kenarinda
(1931) isimli yapiti, renk ve fir¢a 6zgiirligii bakimindan, Alman disavurumculugu ile

Hofmann 6gretisini bir araya getiren i¢sel arayislarini vurgulamistir.

AN Avni Qelobl, “Dens v 834, tuval ¥ A0+40.8 om

Resim 3.24 Ali Avni Celebi, Deniz Kenarinda, 1931, Tuval lizerine yagliboya,
40x49,5 cm, MSGSU Iistanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak:
Gultekin, G. (1984). Ali Celebi. s.71. Ankara: Turk Tarih Kurumu; Giray, K. (2008).
Ali Avni Celebi. s.57, Istanbul:Besiktas Belediyesi.

Ali Avni Celebi iizerine hazirlanan bir sergi katalogunda da bu goézlemi
dogrulayan su ifadelere yer verilmistir:

Bu resim, Ali Celebi’nin sanat anlayis1 i¢inde ekspresyonizmin §ziimsenmesinin
kanitir. ... Doga ve figiliratif anlatimda geometrik leke diizeninin ulastigi
basarmin Hofmann’in itme ve ¢ekme kuramiin Celebi tarafindan ele alinan
uygulamasidir. ... Geometrinin renkle, rengin lekeyle, lekenin ekspresyonla
¢Oziimlendigi bu resim Celebi’nin sanatini yansitan dnemli bir 6rnektir (Giray,
2008, s. 56).
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Sanatc1, ayn1 y1l, Miistakil Ressam ve Heykeltraglar Birligi’nin Beyoglu Turkuaz
Salonu’nda diizenlenen dordiincii sergisine Berber (1931) isimli yapit1 ile katilmigtir

(Giltekin, 1984, s. 17).

Resim 3.25 Ali Avni Celebi, Berber, 1931, Tuval Uzerine Yagliboya, 55.5x46 cm,
MSGSU istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2008).
Ali Avni Celebi. s.39. Istanbul:Besiktas Belediyesi; Ozsezgin, K. (1996). Mimar Sinan
Universitesi Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. s.234. Istanbul: Yap1 Kredi

Kultdr Sanat.

Resimde, beyaz oOnliiklii, iki erkek figiir betimlenmistir. Tuvali biitlinliyle
kaplayan figiirler, genis hacimleriyle, mekanin anlagilmasini engellemistir. Ne var ki,
on planda gortlen, kesik ve dikey fir¢a vuruslarindan olusan boncuklu kapi perdesi,
berber diikkanlarinda rastlanan geleneksel bir dekor olarak, mekanin kimligini one
cikarmistir.

Resim, yorum giiciinii ekspresyonizmin temel anlatim Ogelerinden almustir.
Figiirlerde, sert kontur c¢izgileri, bicim bozma, miibalaga ve c¢arpitma gibi
deformasyonlar uygulanmistir. On plandaki figiiriin carpitilmis yiiz hatlar1 ve

sakaklarindan tasan kas ¢izgisi, bilingli bir deformasyon eylemi olarak 6ne ¢ikmustir.
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Resmin tiim 6geleri, dinamik, ritmik ve coskulu bir biitiinliik sergilemistir.
Cabuk caligilmis izlenimi veren resimdeki hizli fir¢a vuruslari, seyredilen anin akigina
dikkat ¢cekmistir. Berberin miibalagali biiyiikliikteki elleri, kabaca siyah bir kontiirle
belirginlestirilen kamburu, yaptigi ise konsantrasyonunu ve seri hareketlerini
vurgulamistir. Carpitilmis viicut durusundaki ifadeci anlatim, siradaki miisteriyi
bekletmemek i¢in el ¢abukluguyla igini yapan bir ustanin telasli ruh halini yansitmistir.
Miisterinin beyaz Onliigiine, hizli ve kesik acilarla diisen sa¢ kirpiklari, anin
dinamizmini vurgulamistir.

Sinirl renk kullanimu ile yalinlastirilan anlatimda, kahverengi tonun hakimiyeti
beyaz renk lekeleriyle dengelenmistir. Nurullah Berk, resimdeki ifade giiciinii

tanimlamak i¢in, “Alman Ekspresyonizmi-Anlatimcilig1r burada kendini belli eder

(Berk, 1978, s. 47) yorumunda bulunmustur.

Resim 3.26 Ali Avni Celebi, Silah Arkadaslari, 1932, Tuval Uzerine Yagliboya,
150x100 cm, MSGSU Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Giray,
K. (2008). Ali Avni Celebi. s.89. Istanbul:Besiktas Belediyesi; Ozsezgin, K. (1996).
Mimar Sinan Universitesi Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. $.233.
Istanbul: Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat.
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Ali Celebi’nin Silah Arkadaslar: isimli yapiti, “6z ve bigim olarak Tiirk resminin
bas yapitlar1” arasinda degerlendirilmistir (Glltekin, 1984, s. 17). Resim, cephedeki
iki askerin dayanigmasini konu edinmistir. Kompozisyonda, hacimsel olarak tuvalin
tamamini kaplayan iki asker figiirii, kiitlesel agirliklar1 ve giliglii renk vurgusuyla,
izleyen lizerinde ¢arpici bir etki uyandirmistir. Bu eseri, “Ali Celebi’nin en anitsal
yapitlarindan biri” olarak nitelendiren Nurullah Berk: “Plastik deger adin1 verdigimiz
bicim olgunlugu, Ali Celebi’nin bu yapitinda doruga varmis. Calli’'nin ona
gosteremedigi, Miinih’e gidince Hans Hoffmann’dan 6grendigi de bu degil mi?”
(Berk, 1978, s. 47) demistir.

Yarali arkadasini tagtyan askerin elleri ve viicudu, abartilt bir biiytikliikte tasvir
edilmistir. Askerin yere saglam basan ayaklari, sirtindaki yiikii vurgularken, bacak
kaslar1 yamacta artan yilikiin agirhigini hissettirmek igin, miibalagali bir sekilde
genigletilmistir. Bu bilingli deformasyon, resme ¢arpici bir ifade kazandirmistir. Arka
planda, ekspresif bir anlatimla egilmis ¢itler, siperde yasanan sarsintiy1
duyumsatmistir. Bu bakimdan, imgelerin yalniz goriintiisii degil tasidig1 duygu ve
heyecanlar da resimsel olgularla biitiinlesmistir. Askerin ayaklarinin altindaki kan
obegi, icinde bulunulan sikintili duruma dikkat ¢gekmistir. Kirmizi renk lekesi, tuvalin
farkli boliimlerinde tekrarlanarak, kompozisyonda planlt bir denge olusturmustur.
Arka planda, cansiz bir sekilde yatan at ve siperde kivrilmis insanlar, savas alaninin
trajedisini yansitmstir.

Celebi’nin, duygusal anlatim tislubunda bagvurdugu abartili proporsiyon,
deformasyon ve carpitma gibi ekspresyonist anlatim Ogeleri, resimde saglam bir
kompozisyon kurgusu icinde sunulmustur. Bir roportajinda, “kompozisyon
calismalarini peyzaj ¢alismalarindan daha ¢ok sevdigini” belirten Ali Avni Celebi su
sOzlere yer vermistir:

Peyzajlar umumiyetle objeye giriyor. Kompozisyonlar tahayyil edilerek
yapiliyor. Peyzajlarla kompozisyonlart mukayese edersek kompozisyonlarin
yiikiiniin daha agir oldugunu goriirliz. Tasavvur ediniz ki, bir figiiriin deseni,
hareketi, karakteri ve amaci tam karakterize edilecek. Konu ile bagintisi
kurulacak. Tabii ki kompozisyon ¢aligmasi daha zor (60 Yillik Sanat¢t Ali Avni
Celebi’nin Hala Atolyesi Yok, 1984, s. 4).

Ali Celebi, resimde, savas alaniin kurgusal gercekligini yansitmak yerine,

izleyicide uyandirmak istedigi duyguya odaklanmistir. Mevzideki yarali askeri
sirtlanan erin, kararli ve yilmaz ¢abasi, ¢arpici bir hissiyatla yorumlanmis, zorluklari
asmay1 saglayan birlik duygusu, yalin ve gii¢li bir anlatimla sunulmustur. Askerin,

silah arkadasi ile korudugu goz temasi, inancin ve giic birliginin altin1 ¢izmistir.
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Figiirlerin tuvali kaplayacak biiytikliikte islenisi, ates hattindan ¢ikildigin1 ve giivenli
bir alana ge¢ildigini vurgulamistir. Arka planda, catisma mevziine donen bir baska
askerin varligi, giiven ve baglilik duygusunu pekistirmistir.

Resmin biraktig1r bu yogun etki, dis diinyanin gergekei bir tasvirinden degil,
ekspresyonist anlayista goriilen, rengin ve desenin, i¢ diinyaya sirayet eden abartili
yorumundan kaynaklanmistir. Nitekim, Nurullah Berk de bu etkiyi, Celebi’nin
Almanya’daki sanatsal formasyonu ile iliskilendirmistir:

Ali Celebi, Hans Hoffman’1n atdlyesinde gegirdigi {i¢ yil1 agkin siire i¢inde ilkin
desen ¢izmesini 6grendi...Ama Ali Celebi’nin ¢alistig1 desen, modelin karsisina
gegen ressamin fotograf ¢eker gibi titiz kopyaciligini yansitan “gercek¢i” desen
degildi....Calli Ibrahim’in 6grencisi Tiirk hocadan duymadigin1 Alman hocadan
duyacak, kalemi ve firgasiyla aramadigmi aramaya, aklindan geg¢irmedigi
sorunlarla ilgilenmeye baglayacakti. Resim sanati ne doganin objektif bir
kopyasiydr ne de basibos bir mizacin gala firga isledigi bir fantezi alan1 (Berk,
1978, s. 46).

Hocalariin akademik izlenimciliginden farkli olarak, Celebi’nin resimlerinde,

figiirlerin ve nesnelerin hacimsel ve duygusal etkilerinin mekan ile iligkisi irdelenmis;
bigimlerin 6ziinii vurgulayan anlatimlarda, Hofmann atdlyesinde Ogrenilen
modiilasyon, bosluk ve yapisallik gibi degerler 6ne ¢ikarilmistir. Berk’e gore:

Geng ressam Miinich’teki at6lyede canli cansiz nesnelerin dis yapilar1 kadar i¢
yapilarii, agirliklarini, bosluk iginde kapladiklart yeri, birbirlerine oranla
ozelliklerini artyordu. Desen ¢izmek, ¢izilen nesnenin mimarisini, yiginsal
agirh@ini, karakterini, bir de belki en Onemlisi ‘“gizgisel miizigini”
degerlendirmek demekti. Bdyle bir deseni ortecek olan renklerin civiltili,
menevigli, pirltili degil, “organik” yani Orttiikleri nesnenin niteligini
degerlendirmeleri gerekti (Berk, 1978, s. 46).

Ali Celebi’nin “tablolar1 genellikle orta ton dereceleri ile islenmis ve kuvvetli

kontrastlarla anlatim gii¢clendirilmistir. Ton derecelerinin, konuya gore ayarlanmasi,
anlatima yardimci olmustur.”. Silah Arkadaslar1 isimli yapitta da “benzer renkler,
zaman zaman asir1 duygusallig1 gizleyecek bigimde kullanilmistir.” (Giiltekin, 1984,
S. 41, 44).

Yapitta, Tiirk askerinin Kurtulus Savasi’ndaki kahramanligi ve milli birlik
duygusu vurgulanmistir. Bu donemde, ulusal kimlik kavrami, toplumun her alaninda
oldugu gibi sanata da yansimis; savas ve isgal donemlerinde, 6rnek bir kurtulus
miicadelesi gosteren ve Atatiirk’tin asiladig1 6zgiivenle, ilerici bir degisim siirecine
giren Turk ulusunun, milli beraberlik duygusunu sanat ile taze tutmak, halki sanata ve
kiiltire yakinlagtirmak onemli goriilmiistiir. Cumhuriyet’in onuncu yil kutlamalari
sebebiyle baslatilan inkilap Sergileri (1933-1936), o dénemde farkli grup etkinlikleri

ile canlanan sanat ortaminda devlet destekli bir etkinlik olarak katki saglamistir.
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Sergiye katilan ressamlardan, cumhuriyet inkilaplarini anlatan, milli birlik ve
beraberlik duygularini pekistiren resimler yapmalar1 beklenmistir. Sergide konuya net
bir smirlandirma getirilirken, resimlerin tarzi ve egilimi konusunda bir ayrim
gozetilmemistir (Ondin, 2003, s. 224-225; Ustiinipek, 2007, s. 46, 47). Bu dogrultuda,
Ali Avni Celebinin I. inkilap Sergisi i¢in hazirladigi (Giray, 2008, s. 88) Silah
Arkadaslar: isimli yapiti, konuya ifadeci yaklagimi ile dikkat ¢ekmistir.

Celebi’nin sanat yasaminda, figiirlii kompozisyon ¢aligsmalar1 vazgecilmez bir
unsur olmustur. Bu kompozisyonlarda, insan 6gesi ekspresyonist ve insaci bir iislupla
resme katilmistir. Diger taraftan, 1938’de Yurt Gezileri kapsaminda 2 ay siire ile
Malatya’da kalan Celebi’nin iirettigi ¢aligmalar, figiirsiiz manzara resimlerinden
olusmus ve bu donemde iirettigi resimlerde farkl bir yaklasim gézlemlenmistir. Bu
yaklasim, daha sonra 1942°deki Bilecik Yurt Gezisinde de {irettigi manzara
calismalarinda da tekrarlanmistir (Giray, 2008, s.179-183; Gultekin, 1984, s. 22).

CHP’nin hayata ge¢irdigi bir kiiltiir-sanat projesi olan Yurt Gezileri (1938-1943)
kapsaminda, her y1l memleketin farkli bir kosesine gonderilen ressamlardan, yore halki
ile bag kurmalar1 ve bulunduklar1 bolgenin karakterini yansitan ¢aligmalar yapmalari
beklenmistir. Yurt Gezileri’ ne katilan sanatgilarin, konu se¢imi ve islenis tarzinda
Ozgiir birakilmalarina karsin, agirlikli olarak manzara resmine yonelmeleri dikkat
cekmigtir. Nitekim, 29 Ekim 1938’de, Halkevi’nde agilan programin ilk sergisinde, on
ressamin irettigi 116 yapitta Anadolu manzaralart agirlik kazanmistir. Giiltekin’in
ifadesiyle: “Sergide bolgesel goriiniiler cogunlukta, portre ve kompozisyon caligmalari
az sayida islenmisti.” (Giiltekin, 1984, s. 20). Yurt Gezisi’ ne katilan sanatcilarin
genelinde hissedilen bu egilim, sanat tarihgilerinin de dikkatini ¢cekmistir. Goren’e
gore “yurt gezilerinde verilen gorevin geregi olarak gerceklestirilen manzaralar ayr1
tutulursa, bu donemde “1914 Kusag1” donemi baglaminda bir manzara kavrami

gelistirilmesi diistiniilmemistir.” (Géren, 2003, s. 58).
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Resim 3.27 Ali Celebi, Malatya, 1938, Tuval Uzerine Yagliboya, 94x105 c¢m, Radi
Dikici Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2008). Ali Avni Celebi. s.181. Istanbul:
Besiktas Belediyesi.

Bu baglamda, Ali Celebi’nin de Yurt Gezisi ¢aligmalarinda (bkz Resim 3.27),
manzara resmine yoneldigi ve toplumun yaygin begeni olgiitlerine uymak icin kendi
ekspresyonist ¢izgisinden ve bicim bozmac1 tavrindan uzaklastigi hissedilmistir. Sanat
cevresinde de dikkati ¢eken ve elestirilere sebep olan bu durum, doénemin
yazarlarindan Ahmet Muhip Diranas’in satirlarina sdyle yansimistir: “Avrupa’dan
dondiigii siralarda... ger¢ek sanatkarlara mahsus endiseler ve arastirmalara kendini
veren... Ali Avni Celebi’nin son zamanlarda bir bezginlik, ihtiyarlik i¢cinde oldugunu
esefle sdylemek lazimdir. Nitekim Malatya’dan getirdigi peyzajlarda bu hal
goriinliyor” (Diranas, 1942, s. 76).

Doénemin dinamikleri agisindan bakildiginda, bu durum, sanat¢inin, devlet
hesabina ¢iktig1 bir projede, toplumun ve resmi kurumlarin genel begeni dlgiitlerine
uyum saglama kaygisini ortaya koymustur. Donemin zorluklarina ve memleketteki
imkansizliklara ragmen yiiriitiilen bir devlet programinda vazife iistlenen sanat¢ilarin

hem kiiltiirel bir amaca hizmet etmeleri hem de resmi ve nakdi olarak ddiillendirilmis
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olmalari, beklentileri karsilama kaygisin1 da beraberinde getirmistir. Nitekim, Ali
Celebi, o donemde i¢inde bulundugu zorlu kosullari, réportajlarinda dile getirmistir:

Su kadarcik tiip bilmem kag lira...Tuval ise... (Ustiindeki ceketi gdstererek) bu
kumas kadar pahali, buna can m1 dayanir. Ben boya ile yaziyorum. Gerekli
imkanlar ressama taninmali ki 1yi eserler versin, rahat ¢aligsin. (60 Yillik Sanatc1
Ali Avni Celebi’nin Hala Atdlyesi Yok, 1984, s. 4).

Koca akademi hocasiydim, aldigim maas 75 lira kadar bir seydi. Param yoktu ki
calisayim. Cuval alir, onu tuval olarak kullanir, {istiine resim yapardim. Miizede
hala ¢uval lizerine yapilmis resimlerim vardir (Kabacali, 1990, s. 18).

Ben 32 sene hocalik ettim, hala atolyem yok. Evvelden ayda 70-80 lira alirdim.
Bununla yiyecek miyim, icecek miyim, boya m1 alacagim, tuval mi alacagim,
atolye mi agacagim? (60 Yillik Sanatg1 Ali Avni Celebi’nin Hala Atdlyesi Yok,

1984, s. 4).
Nurullah Berk de Ali Celebi’nin, Miinih doniisiinde sahip oldugu teknikten

uzaklasarak “daha yumusak, daha hos goriinlimlii” ¢aligmalara yoneldigini belirtmis
ve kendince sebeplerini sunmustur:

Kisi degisir, anlayisla karsilanmazsa kisi degisir, daha dogrusu degismek,
kendini ister istemez ¢evreye uydurmak zorunda kalir. “Istedigim gibi calismak
icin bir atolyeye sahip olamadim” diyen Ali Celebi’yi atolyesiz birakanlarin
degismesine, yumusamasina sasmamalar1 gerekmez mi? (Berk, 1980, s. 7).

1930’larda, sanat¢inin tesvik ve himayesi konusunda siiregelen ve ortak bir

goriise varamayan pek ¢ok dneri ve tartismanin ardindan, C.H.P. tarafindan programa
konan Yurt Gezileri (1938-1943); sanatciya, topluma ve devlete fayda saglayacak ¢ok
yonlii bir girisim olarak hayata gecirilmistir (Ustiinipek, 1999, s. 189; Ustiinipek,
2007, s. 48; Ondin, 2003, s. 106-1 16). Programa katilan ressamlara yapilan 6denegin
(Giray, 2008, s. 180) yani sira, yapitlarin1 tamamlamalar1 i¢in Halkevi at6lyelerini
kullanma imkan1 taninmasi (Glrol, 1943, s. 10) ise Ali Celebi gibi yasami boyunca
atolye yoksunlugu icinde olan ressamlara kolaylik ve motivasyon saglamistir. Bu
donemde, II. Diinya Savasi (1939-1945)’nin etkileri -fiilen savasa katilmamis olan-
Tiirkiye’deki ekonomik ve sosyal yasantiyr da olumsuz yonde etkilemistir. Savas
donemi kosullarinda, para ve malzeme bulma sikintis1 i¢indeki sanatgilar, tiretimlerini
zor sartlar altinda siirdiirmislerdir. Bu bakimdan, devletin etkinlikler ve sergiler
yoluyla, sanat¢iy1 himaye ederek, sanat ortamini canlandirma gabasi, sanatg¢1 agisindan
giivenli bir ortam saglamigtir. Savag yillarinin ekonomik sikintilar1 iginde, devletin
kisith olanaklarindan yararlanmak isteyen sanatgilar, bu donemde tek alici konumunda
olan resmi kurumlarin beklenti ve begeni 6l¢iitlerine uyum saglama egilimde olmustur.
Bu sebeple, Yurt gezileri, Kaya Ozsezgin’e gore, “1940’a girerken Tiirk resim
ortamini bicimlendiren” ve de “1940’larin Tiirk resmini yonlendiren” baslica etkenler

arasinda yer almistir. (Ozsezgin, 1982, s. 13).
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Yurt Gezisi Programi sonunda iiretilecek yapitlarin bir jiiri incelemesine tabi
tutulacagi ve secilenlerin, parti tarafindan satin alinacagi yontindeki duyuru da (Giray,
2008, s. 180), ressamlarin, 6zgiin bir sanatsal arayistan ziyade devletin egilimi ve
beklentileri dogrultusunda yapit {iretmesini tesvik eden bir unsur olmustur. Ayrica,
Ondin’in belirttigi iizere, gezi sonrasi diizenlenecek sergiye verilen isimden®® “bir
yarismanin sdz konusu oldugu izlenimi” ¢ikarilmasi da (Ondin, 2003, s. 238) sanatc1
iizerindeki bu hissiyat1 ve baskiy1 giiclendirmistir.

Bilindigi tizere “1930°1u yillarin ortalarindan itibaren, sanat i¢in sanat- toplum
i¢in sanat, tartigmalar1 giindeme” gelmis ve “sanatgilarin halktan uzaklastiklari, ulusal
konulara ilgi gdstermedikleri yoniinde” tartismalar ortaya konmustur. (Ustiinipek,
1999, s. 189). D6nemin ressamlari arasinda, Elif Naci gibi “Tiirk resmi memleketimin
havasini isleyen firgamizin ucunda dogacak™ (Naci, 1981, s. 118) diyen sanatgilar
cogalmaya baslamistir. Ayni1 donemde, edebiyat diinyasinda da Tiirk aydini ve koyliisii
arasindaki kiiltiirel ugurumu, Anadolu’ya gd¢miis varlikli bir Istanbul aydmi olan
Ahmet Celal’in goziinden anlatan Yaban (1932) gibi romanlar da ressamlar Gzerinde
onemli bir etki ve farkindalik yaratmistir. Tiim bunlar, o donemde, sanat1 etkileyen
olgular i¢inde yer almistir.

1950°den sonra, Demokrat Parti iktidar1 doneminde, devletin sanattan destegini
giderek ¢cekmesi, Tiirkiye’de, 6zel girisimlerle hareketlenen bir sanat ortamini zorunlu
kilmistir. Devletten bir tesvik veya himaye beklentisi kalmayan sanatcilar, git gide
kendi sanatsal arayislarina yonelmis ve bireysel tavirlarin ortaya ¢ikisinda bir yiikselis
gbézlemlenmistir. 60’lar itibariyle, Ali Avni Celebi de rengi ve deformasyonu daha
cogskun bir bi¢imde uygulayarak, duyguyu daha yogun ve Ozgiir bir bigimde
yansitmaktan ¢ekinmemistir. Nitekim, Canan Coker, Celebi ile konusur gibi kaleme
aldig1 monolog metninde, bu iddiay1 dogrulamistir:

1960’lar sizin tekrar eski kisiliginizi bulusunuzdur. Asil giiciiniiziin oldugu
konulara egilerek is yapan, eylem anindaki kisilerin yasam kesitlerini
resimlediginizde arka arkaya yine biiylik boy tuvallere ancak sigan bir geng
sanatc1 ruhu goriiyorum desem, sanki sizin kendiniz i¢in diisiindiiklerinizden pek
mi farkl bir sey sdylemis olacagim? (Coker, 1980, s. 11).

16 23 Mart 1939°da, Ankara Halkevi’'nde diizenlenen ilk Yurt Gezileri Sergisi, Birinci Resim
Miisabakas1 Sergisi adin1 almistir (Ondin, 2003, s. 238).
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Resim 3.28 Ali Celebi, Kusbaz, 1960, Tuval Uzerine Yagliboya, 97x131 cm, MSGSU
Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2008). Ali Avni
Celebi. s.113. Istanbul: Besiktas Belediyesi; Ozsezgin, K. (1996). Mimar Sinan
Universitesi Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. $.235. Istanbul: Yap1 Kredi

Kltir Sanat.

Ali Avni Celebi’nin, Kugbaz (1960) isimli yapitinda, calilar ve aga¢ dallari
arasinda gizlenerek avini bekleyen bir kus yakalayicist betimlenmistir.
Kompozisyonda, kirmizi-yesil ile mavi- turuncu renklerin karsithigindan dogan giiclii
bir dinamizm ve heyecan duygusu hissedilmistir. Kusbaz’in kalin kontiir ¢izgileriyle
belirginlestirilmis el ve ayaklari, tuzagimi sikica tutan ve atak bir hareketle her an
kalkmak tizere, topraga saglamca basmis bir avcinin eylemini yansitmistir. Kedinin
boyun ¢izgisindeki bilin¢li deformasyon, avini heniiz yakalamig bir aveinin diirtiisel
tepkisini yansitmistir. Resimde, dogustan avci bir irk olan kedi ile doyumsuzca tiikketen
ve somiiren bir ik olan insanin yan yana getirilisi, anlatima sembolik bir okuma
kazandirmistir. Doganin acimasiz kanunlari iginde dahi, yasamsal tehditler ve

ihtiyaglar diginda, yok etme diirtiistini kontrol edebilen canli turleri olmasina karsin,

136



insan wrkinin  bunu basaramamasi ve doyumsuz diirtiilerine yenilmesi

sembollestirilmistir.

Resim 3.29 Ali Celebi, Avci, 1968, Tuval Uzerine Yagliboya, 134,5 x 160,5 cm,
MSGSU Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2008).
Ali Avni Celebi. s.132-133. Istanbul: Besiktas Belediyesi.

Benzer bir duyarlilik, ressamin, 4ver (1968) isimli yapitinda da sergilenmistir.
Ancak, burada canli renkler yerine anlatimin dogasina uygun olarak dramatik bir
atmosfer yaratilmistir. Resimde, avci tarafindan vurulan geyigin son anlari
betimlenmistir. Geyigin, kendisini boynuzlarindan yakalamak isteyen avci karsisinda
basmi sallayarak cirpinist ve pasif bir direngle karsit koyusu, yavrusunu korumak
isteyen bir annenin, 6liime teslim olmama ¢abasini ortaya koymustur. Boynuzlarin
etrafinda, genis ve keskin bir eksen olusturan asabi fir¢a vuruslari, geyigin direnigini
vurgulayan ve ayni zamanda resme dinamizm kazandiran ekspresyonist anlatim
araclaridir.

Celebi, dogay1 ve insan konu alan yapitlarinda, gézlem ve arastirmaya énem
veren tavrini ortaya koymustur. Hareket, ritim ve armoni gibi degerlerle birlikte,
karakterlerin psikolojik niteliklerini de etkili bir bi¢imde disa vurmustur. Bu durum,
Ali Avni Celebi’nin, dogadaki canlilarin duygularini ve insan tiirii karsisindaki

caresizliklerini ne denli igsellestirebildigini gostermistir. Giiltekin Elibal, Celebi’deki
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bu 6znel duyusu soyle agiklamistir: “Yapitlart da denktir, uyumludur Ali Celebi’ye
yapitlar1 Celebi Usta’nin aynasidirlar” (Elibal, 1980, s. 13).

Resim 3.30 Ali Celebi, Kediler ve Sincap, 1967, Tuval Uzerine Yaghboya, 115x100
cm, MSGSU Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K.
(2008). Ali Avni Celebi. s.137. Istanbul: Besiktas Belediyesi.

Ali Avni Celebi’nin, Kediler ve Sincap (1967) isimli ¢alismasinda, av kavrami
bu kez de dogadaki yasam miicadelesi tizerinden ele alinmistir. Konuya bu tlrden bir
yaklasim, Alman ekspresyonist ressam Franz Marc’in resimlerindeki hissiyati
cagristirmistir. Avina odaklanan kedilerin, kalin konturlu pengelerinde ve asiri
uzatilmis uzuvlarinda vurgulanan deformasyonlar, anin gerilimini ve dinamizmini
yansitmistir. Kiyasiya miicadeleye, canlilarin diinyasindan bakan bu resimde, her bir
canlinin dogasiyla igsellik kuran bir anlatim s6z konusudur. Giray’a gore, bu resimde
“ifadenin On plana ¢iktig1 anlatim, Ali Avni Celebi’nin figiiratif resimlerde ulastigi
ekspresyonist anlatimi vurgulayan bigimsel deformasyonlarla doruga ulasir.” (Giray,

2008, s. 134).
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Resim 3.31 Ali Avni Celebi, /gde Agact, 1979, Tuval Uzerine Yagliboya, 47x55 cm,
Ozel Koleksiyon. Kaynak: Giiltekin, G. (1984). Ali Celebi. s.90. Ankara: Turk Tarih

Kurumu.

Ali Avni Celebi, 80°li yillara dogru ele aldig1 /gde Agact (1979) ve Ip atlayanlar
(1979) gibi tablolarinda, “disavurumcu anlayisin basarili 6rneklerini sergilemistir”
(Gultekin, 1984, s. 36). Sanat¢inin, Tiglat Sanat Galerisi’nde 8 Ekim-3 Kasim 1979°da
acilan 4. kisisel sergisinde yer alan bu yapitlarda “bigimlerin ve renklerin coskulu
islenisi ile anlayisinin en carpici drnekleri” sergilenmistir (Giiltekin, s. 28). Ozellikle
“carpict renkleri ve coskulu bicimin etkili yorumunu veren igde Agaci (1979),

disavurumcu anlayisini doruk noktasina getiren yapitlaridir.” (Giiltekin, 1984, s. 35).

139



Resim 3.32 Ali Avni Celebi, Ip Atlayanlar ,1979, Tuval {izerine yagliboya, 83x72 cm,
Ozel Koleksiyon. Kaynak: Artam, Antik A.S., 294. Miizayede
https://artam.com/muzayede/294-degerli-tablolar-ve-antikalar/ali-avni-celebi-1904-
1993-ip-atlayanlar, 10 Kasim 2021.

Resim 3.33 Ali Celebi, Buz Patencisi, 1990, Resim 3.34 Ali Celebi, Yagmurda, 1990, Tuval
Tuval Uzerine Yagliboya, 54.5x46 cm, Susan- iizerine yagliboya, 46x35 cm, Can Gogiis
Can Gogiis Koleksiyonu Kaynak: Giray, K. Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2008). Ali Avni
(2008). Ali Avni Gelebi. s.143. istanbul:Begiktas  Celebi. s.167. Istanbul:Besiktas Belediyesi.
Belediyesi
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90’lara dogru sanat piyasasi gelistikge, sanat¢inin daha 6zgiir eserler verdigi ve
onceleri dozunda kullandig1 deformasyonlarin siddetlendigi gézlemlenmistir. Sanat
yasaminin sonlarma dogru, giindelik konulara da egilen sanat¢inin resimlerinde
gorilen buz patenciler, balerinler ve semsiye altinda yiiriiyen insanlar gibi farkli konu
seckileri, renkli ve coskulu bir anlatimla sunulmustur. Bu dénemde, ilerleyen yasina
ragmen, Ozel galerilerde art arda sergiler agmaya baslayan Ali Avni Celebi:
“Galerilerin sanat1 halka tanitmakta biiyiik hizmeti olmustur... Resim diye bir sanat
oldugu anlasiliyor” (Kabacali, 1990, s. 18). demistir. Sanat¢inin, 1987 yilinda TEM
Sanat Galerisi’ndeki kisisel sergisi i¢in, bir yil igerisinde, kendi bigeminde 12 yapit
tiretmis olmas1 (Girgin, 1987, s. 4), iilkede sanatginin motivasyonunu yiikseltecek
kosullarin artik olusmaya basladigini gostermistir. Diger taraftan, 90’lara dogru sanat
piyasasinin gelismesi ile eserlerin sahteleri ortaya ¢ikmis; Nisan 1989°da Tem Sanat
Galerisi’nde agtig1 dokuzuncu kisisel sergisinde Celebi, “giin 15181na ¢ikmasi igin 6zel
koleksiyonlardan yalnizca teshir edilmek iizere getirilen resimleri arasinda iig

tanesinin sahte oldugunu” (S6nmez, 1989, s. 50) tespit etmistir.
3.3.1.3 Ahmet Zeki Kocamemi (1900-1959)

Zeki Kocamemi Tiirk resim sanatinda disavurumcu anlatimiyla 6ne ¢ikan
sanatgilar arasinda yer almistir. 1916-1922 yillar1 arasinda Sanayi-i  Nefise
Mektebi’nde, Hikmet Onat ve Ibrahim Calli atdlyelerinde egitim géren Kocamemi,
mezuniyetinden sonra, Aralik 1922°de, Tiirk Ocagi’nin sagladig1 burs ile Miinih’e
giderek, Heinamann Atolyesi (1922-1923) ve Hans Hofmann 6zel sanat okulunda
(1923-1927) resim egitimini siirdiirmiistiir. (Coker ve Bilensoy, 1979, s. 60; Giray,
1997, s. 278; Giray, 2010; Gultekin, 1984, s. 8; izmir Devlet Resim ve Heykel Miizesi,
ty., s. 144).

Almanya’daki talebeliginin son ve en uzun evresini, Ali Celebi ile birlikte
Hofmann atdlyesinde geciren Zeki Kocamemi’nin calismalarinda da Hofmann
ogretisinden gelen Celebi’nin sanat anlayis1 ile benzerlikler goriilmiistiir. Ozellikle,
Ali Avni Celebi’nin Vitrin’i ile ayn1 doneme tarihlenen Miinih dénemi ¢alismalarini
inceledigimizde; benzer etkiler tasiyan orneklerde, ekspresyonist egilimin, farkli
bicemsel sentezlerle bir arada kullanildig1 fark edilmistir. Sanat¢inin, 1925 tarihli,
Masye ve Iki Model isimli ¢alismasi, bu baglamda degerlendirilebilecek Srnekler

arasinda yer almistir.
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Resim 3.35 Zeki Kocamemi, Masye ve Iki Model, 1925, Tuval Uzerine Yagliboya,
Boyutu ve Nerede Oldugu Bilinmiyor. Kaynak: Coker, A. ve Bilensoy, K. (1979). Zeki

Kocamemi. s.19. Istanbul: Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi.

Zeki Kocamemi’nin Miinih dénemine tarihlenen bu ¢alismada, -ikisi ¢iplak ve
biri giyimli- Gi¢ figiir yer almistir. Kocamemi, bu yapitinda, modellerine poz verdiren
bir masyeyi konu edinmistir. Bu baglamda, resimdeki giyimli olan figiiriin masye,
ciplak figiirlerin de model oldugu anlasilmaktadir. Izleyiciye arkas1 doniik olan ¢iplak
figlirtin, kalca, sit ve boyun hattinda izlenen deformasyonlar, Alman
ekspresyonistlerinin  abartilt figlir yorumlarini ¢agristirmistir. Kadin  modelin
belirginlestirilmis goz ¢ukurlarinda, kaba ve hacimli viicut formunda da yine bilingli
bir estetiksizlestirme ve deformasyona gidildigi gézlemlenmistir. Kompozisyondaki
giyimli figiirtin, diger iki figlire gore daha gercekei bir iislupta betimlenmis olmasi,
ciplak figiirlerdeki deformasyon vurgusunu daha goriiniir ve carpict bir hale
getirmistir.

Zeki Kocamemi ¢aligmalarinda, Ali Celebi gibi nesnelerin agirlik ve hacimlerine
odaklanirken, Hoffmann &gretisinden edindigi yapt ve bosluk kavramlarini
irdelemistir. Kocamemi’nin, Zeki Cakaloz ile yaptig1 bir goriismede, hocasi igin
“Hofmann’da objeyi nesnel kavrama bakimindan bir ayricalik vardi ve deseni de
giicliydi” (Giiltekin, 1984, s. 10) ifadesini kullanmasi; yapitlarindaki hacim
duygusunun, kunt ve saglam bi¢im anlayisinin dayandigi temeli ortaya koymustur.

Caligmalarinda, insa ve desen kaidelerine bagl kalirken, bigime ifade giicii kazandiran
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renk ve deformasyon gibi (disavurumcu) araclari, kendine 6zgli ekspresyonist bir

yaklasimla ele almistir.

Resim 3.36 Zeki Kocamemi, Poz veren Ciplak, 1926, 72.5x51 cm, Mukavva Uzerine
Yagliboya, Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A. ve
Bilensoy, K. (1979). Zeki Kocamemi. s.25. Istanbul: Istanbul Devlet Giizel Sanatlar
Akademisi; Ozsezgin, K. (1996). Mimar Sinan Universitesi Istanbul Resim ve Heykel
Miizesi Koleksiyonu. s.466. istanbul: Yapi Kredi Kiiltiir Sanat.

Sanat¢inin, Miinih doneminde yaptigi Poz veren Ciplak (1926) isimli
caligmasinda, kirmiz1 ortiilii bir sandalyede poz veren ¢iplak bir kadin betimlenmistir.
Bacak bacak {istiine atan ¢iplak modelin elleri, sandalyenin {izerinde kavusturulmus
ve yiizli asag1 bakar vaziyette one egilmistir. Bu durum, figiiriin yalnizca fiziksel
yapistyla degil, psikolojik yapisiyla da resme dahil edildigini gostermistir.

Modelin kasli bacaklari, karin ve gdvdesinin betimlenisinde, maskiilen bir hava
sezdirilmis, kadin estetigini one c¢ikaran higbir egilim gosterilmemistir. Yumusak
kivrimlar yerine sert ve keskin hatlar kullanilmistir. Anlatimda ifadeyi kuvvetlendiren

bu tur bilingli deformasyonlar, figiiriin kalinlastirilmis ense hattinda ve renk lekeleriyle
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hacim kazandirilan kasli bacak yapisinda da izlenmistir. Figiiriin baldirinda iyice
belirginlesen siyah kontur, kasli, maskiilen yapiy1 vurgulamustir.

Modelin duragan, kaskati durusundan yayilan donuk atmosfer, arka plandaki
mavi ve beyaz rengin diyagonal akisi ile kirilmig, resme hareket duygusu
kazandirilmistir.  Figiirlin viicuduna akseden mavi kirmizi lekeler/renk dokunuslari,
resimdeki hareket olgusunu arttiran disavurumsal araglar olarak 6ne ¢ikmuistir.

Sanayi-i Nefise’deki Ogrenciligi siiresince aktif bir bi¢gimde Galatasaray
sergilerine katilan Zeki Kocamemi (Ustiinipek, 2007, s. 94-95), 1927°de devletin
cagrisi lizerine, yurda dondiigiinde de bu gelenegi siirdiirmiistiir. Ayn1 yilin Temmuz
aymda, 11. Galatasaray Sergisi’ne, ardindan da o yil dordiinciisii diizenlenen Tulrk
Ocag1 sergisine yapitlarin1 vermistir. Ali Avni Celebi ile birlikte katildigi bu iki
sergide, Calli kusaginin alisilagelmis resim anlayisinin disina ¢ikan yapitlariyla hem
ilginin hem de tepkilerin odaginda yer almiglardir (Gtiltekin, 1984, s. 12,14). Bu
yilizden, yillar sonra dahi, ressam Zeki Kiral, hocas1 Ali Avni Celebi’yi andig1 bir
yazisinda “Kocamemi’nin 6liimii onu ortaksiz bir savasin i¢inde yalniz birakmistir”
(Kiral, 1980, s. 18) ifadesine yer vermistir.

Miinih’te, Hofmann atdlyesinde gecen bes yilin sonunda, nitelikli bir egitimle
yurda donen Kocamemi, Akademi’de kadro saglanamadigi icin, 1927°de Trabzon
Lisesi’'nde resim oOgretmenligine atanmistir. Bdoylesi donanimli bir sanat¢inin,
kendisini lise diizeyinde bir egitime adapte etmesi ve en verimli ddnemini Istanbul’un
sanat ¢cevrelerinden uzakta gecirmesi kolay katlanilacak bir siire¢ olmamustir. Yine de
derslerini batili sanatg¢ilarin reprodiiksiyonlariyla anlatan Kocamemi, dgrencilerine
sanat1 sevdirmis ve Bedri Rahmi Eyiiboglu gibi kimi 6grencilerin bir ressam olarak
yetismesine katkida bulunmustur. 6 ay sonra, gdrevinden istifa ederek, Istanbul’a
dondiigiinde ise; ge¢imini marangozlukla saglamak zorunda kalmustir (Coker ve
Bilensoy, 1979, s. 58-59).

1928’de Ankara Etnografya Miizesi’nde Birinci Gen¢ Ressamlar Sergisi’e
katilan sanatgi, 1929’daki Miistakil Ressamlar ve Heykeltraslar Birligi’nin de
kuruculari arasinda yer almistir (Coker ve Bilensoy, 1979, s. 60; Giltekin, 1984, s.
15). Bu sergilerle birlikte, Kocamemi de yeni yapitlar iiretebilecegi, etkin bir sanat

donemi igine girmistir.
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Resim 3.37 Zeki Kocamemi, Bereli Kadin
(Sanat¢imin Esi), 1931, Tuval lizerine Yagliboya,
54.2x47 cm, Istanbul Resim ve Heykel Miizesi
Koleksiyonu Kaynak: Ozsezgin, K. (1996).
Mimar Sinan Universitesi Istanbul Resim ve
Heykel Miizesi Koleksiyonu. s.232. istanbul:

Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat.

Resim 3.38 Karl Schmidt-Rottluff, Dr Rosa
Schapire, 1919, 100.5 x 87.5cm, Tate
Koleksiyonu. Kaynak: Tate Koleksiyonu,
https://www.tate.org.uk/art/artworks/schmidt-
rottluff-dr-rosa-schapire-n06248, 10 Kasim

2021.

Resim 3.39. Henri Matisse, Sapkali Kadin, 1905, Tuval Uzerine Yagliboya, 81 x 65 cm, Ozel
Koleksiyon. Kaynak: Essers, V. (1990). Henri Matisse: Master of Colour. s.15. Kdln: Benedikt

Taschen.
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Zeki Kocamemi, Mustakillerin 1932°deki besinci sergisine, bes yapit ile
katilmistir (Coker ve Bilensoy, 1979, s. 60). Bunlar arasinda yer alan Bereli Kadin
(1931) isimli ¢alismasi, renk ve ifade odakli anlatimi ile dikkat c¢ekmistir.
Kompozisyonun biitiiniinde, canli ve parlak renkler kullanilmistir. Bir portre
calismasinda, rengin boylesi cafcafli ve sira disi uygulanisi, imgenin gergekci
goriintiistinii kirmustir. Figlirin kulagi, arka plandaki kirmizi renk ile ayni tonda
betimlenmistir. Kadimin kiyafetindeki mavi ve yesil tonlar, fonda tekrarlanarak,
kirmiz1 renk ile ¢arpict bir kontrast olusturmustur. Kadinin yiiz ifadesi; kalin, kaba
saba firga vuruslariyla karikatiirize edilmistir. Resimdeki bu renkci ve karikatriamsi
tavir, Fikret Mualla’nin yapitlarindaki ¢ocuksu ruhu ve ictenligi yansitmistir.

Bu etkiler, 20. Yiizyilin basindaki en etkin sanat hareketlerinden fovizm ve
ekspresyonizmin 6zglir renk egilimlerini ¢cagristirmistir. Renk kontrastlari, fovistlerin
ve Alman ekspresyonistlerinin yapitlarinda sik¢a basvurdugu uygulamalar arasinda
yer almistir. O donemde fovistler ve ekspresyonistler arasinda net bir isim ayrimi
yapilmadigindan, 6zellikle portre alaninda, fovistlerle ekspresyonistleri yakinlastiran
uygulamalar, yeni yiizy1lin avangard egilimleri olarak anilmistir. Her iki akim da -
renge ve biitlinsel etkiye odaklanan anlayislarindan 6tiirii- 6zellikle figr resimlerinde
birbirini ¢agristiran ¢alismalar ortaya koymustur. Ornegin Matisse, fovist tarzin
karakteristik 6zelliklerini sergileyen Sapkali Kadin isimli ¢alismasinda, canli renkleri
kaba saba ve Uistlinkorii firga vuruslari ile uygulamistir. Figiiriin elbisesindeki yesil ve
mavi tonlar, kusaktaki canli kirmizi ile kontrast olusturmustur. Arka plandaki dagimik
renk lekeleri, resmin bitmedigi, yarim kaldigi izlenimini yaratmistir. Benzer etkiler,
Zeki Kocamemi’nin yapitlarinda goriildiigiinden, Malik Aksel bununla ilgili olarak
“Ressamin ¢abuk bitmis ve yarim kalmis gibi goriinen eserlerinin biiyiik bir ¢alisma
ve aragtirma mahsiilii oldugunu, iyi géren bir géz ¢abuk anlayabilir” demistir (Aksel,
1979, s. 41; Giray, 1997, s. 278).

Realist portre tarzindan uzaklasan bu tiir 6rnekler, Alman ekspresyonistlerin
portre ¢aligmalarinda da izlenmistir. Die Briicke toplulugunun kurucu iiyeleri arasinda
yer alan, Alman ressam Karl Schmidt-Rottluff da Dr.Rosa Schapire’in portresinde,
dogal olmayan renkleri kullanmis; bdylelikle, gerce§ine sadik bir temsilden
uzaklagsmistir. Anlatimda one ¢ikan, keskin ve koseli formlar, ressamin kiibizmden
aldig1 etkileri ortaya koymustur. Bununla birlikte, fondaki dagmik renk lekeleri ve

yiizil ortadan ikiye bolen mavi renk alani, Matisse’ten alinan etkiyi gdstermistir.
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Miistakil Ressamlar ve Heykeltraglar Dernegi’nin besinci sergisinde yer alan
Bereli Kadin da Avrupa’daki 6rneklerinden ¢eyrek asir sonra, kendi dénemi ve ortami
icin modern bir agilim olarak dikkat cekmistir. Zeki Kocamemi bu portre calismasinda,
gercekei bir anlatim iislubundan uzaklasarak disavurumcu bir tarza yoOnelmistir.
Sanatci, imgeyi birebir kopya etmek yerine, onun kendisinde uyandirdig: etkiyi,
resmin sorunsalina dayanan bir yaklasimla ele almigtir. Boylece imge, aslinin bir
tekrar1 olmak yerine, sanat¢idaki i¢sel yansimanin ifadesi olmustur. Sanatci, bununla
ilgili olarak “Resim yapmak demek icat etmek demektir. Taklit etmek degil, resim bir
yapi1 gibi yoktan var edilir, bir abide gibi oriiliir” (Coker ve Bilensoy, 1979, s. 58)
ifadesini kullanmigtir. Tirk resminde, moderni baslatan siirecin -Kocamemi ve

Celebi’ye atfedilmesi- resmin kaynagina inen bu etkiye baglanmustir.

Resim 3.40 Zeki Kocamemi, Kolu Dayali Resim 3.41 Conrad Felixmiller, Sair Walter

Ayakta Ciplak, 1933-34 ?, Tuval (zerine Rheiner’in  Olimii, 1925, Tuval Uzerine

Yagliboya, Boyut Bilinmiyor, Yapit Kayip. Yagliboya, Robert Gore Rifkind Vakfi

Kaynak: Coker, A. ve Bilensoy, K. (1979). Zeki Koleksiyonu. Kaynak: Barron, S. (1989).

Kocamemi. s.28. Istanbul: istanbul Devlet Giizel German Expressionism 1915-1925:Then Second

Sanatlar Akademisi. Generation. s. 160. Los Angeles: Los Angeles
County Museum of Art.
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Sanat¢inin 1933 tarihli, Kolu Dayali Ayakta Ciplak isimli ¢alismasi, sanatinin
giiniimiize ulagsmayan Ornekleri arasinda yer almistir. Bununla birlikte resimde,
nesnelerin bosluk icindeki ii¢ boyutlu agirligin1 ve anitsal etkilerini vurgulayan
Hofmann &gretisinin uzantilar1 da izlenmistir. Ozsezgin’in, sanatginin baska bir yapiti
icin kullandig1 “tablo, hacim duygusunun, kunt ve saglam bi¢imlerin, yere basan bir
desen giiciiniin ifadesidir” (Ozsezgin, 1982, s. 97) deyisi, bu resim igin de gecerli
olmustur. Resim, ayn1 zamanda, Conrad Felixmiiller’in Sair Walter Rheiner ’in Oliimii
isimli eseri ile hissi ve gorsel bir benzerlik uyandirmakta; 6zellikle pervaz arasinda
duran figliriin ve perde imgesinin yarattifi giicli mekansal etkiler baglaminda
cagrisimlar icermektedir.

Sanatg1 bu yapitin gerceklestirdigi 1933 yili iginde, Akademi’nin I¢ Mimari ve
Mobilya bolumiine atanmis ve 1936 yilina dek bu pozisyonda kalmistir (Coker ve
Bilensoy, 1979, s. 60). Ahmet Hamdi Tanpinar, sanat¢inin marangozluk atolyesinde
gecirdigi uzun donemi hakkinda sunlart soylemistir:

Yazik ki bu yliksek ahlaka, yalniz temiz iste kendisini tatmin eden biiyiik ruhlu
sanatkara talih pek az yardim etmistir. Bugiinkii resmimizin biitiin bir istikbali
mijjdeleyen safak manzarasini yapan 0z sanatkarlarin maddi sikinti iginde
kivranmalar1 ne kadar hazindir. Hususi sergi agmak, resim satmak s0yle dursun,
tuval ve boya masrafi yliziinden resim yapmaktan korkan yaptigi resimleri
cerceveletmek igin sergilere istirak edemeyen kag¢ sanatkarimizi gérdiim. Zeki
bunlarin icinde en ¢ok cefa ¢ekenlerden biri olmustur...Zekiyi imkansizlik
senelerce hayatin1 resmin disinda aramaga mecbur etmistir. Bize yeni ufuk
getiren Zeki Kocamemi, on sene Akademi marangozluk hocalig1 yapmis ve tipki
cok masrafl1 bir sevgiliyi besler gibi bu meslekten kazandig1 seyleri sanatina sarf
etmistir. Cilali tahtanin, talas ve yonga yigmlarinin, testere, ¢ekig, burgu gibi asil
sanaile hi¢ alakas1 olmiyan aletlerin arasindan birdenbire bir bogaz manzarasinin
yesil ve mavi mir davette giilmesi, heniiz bitirilmis iki komod arasinda ¢iplak bir
kadin viicudunun veya bir natiirmortun yarim bir riiya gibi gériinmesi belki hosa
giden bir seydi. Fakat bu giizel seyleri yapan adamin ellerinde palet boyasindan
ziyade vernige tesadiif edilmesinin, dig alemin giizelliklerini gérmek igin
yaratilmig bir ¢ift goziin elektrik 1s18inda tahta Ol¢iip bigmesinin insani
tizmemesi de kabil degildi... (Tanpinar, 1979, s. 45).

Her seye karsin, Zeki Kocamemi, bu donemde resim g¢alismalarina devam

etmistir. 1935’te en 6nemli yapitlarindan biri olarak kabul edilen Mekkare Erleri’ni
gerceklestirmis ve bu yapitiyla, 50 Yillik Tiirk Resim ve Heykel Sergisi’ne katilmistir
(Coker ve Bilensoy, 1979, s. 60).
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Resim 3.42 Zeki Kocamemi, Ismail Hakk

Oygar Portresi, 1935, Tuval Uzerine Yagliboya,
100x70 cm, Istanbul Resim ve Heykel Miizesi
Koleksiyonu. Kaynak: Ozsezgin, K. (1996).
Mimar Sinan Universitesi Istanbul Resim ve
Heykel Miizesi Koleksiyonu. s.464. istanbul:
Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat.

Resim 3.43 Zeki Kocamemi, Ismail Hikmet
Ertaylan 1936,
Yagliboya, 94.8 x 73.3 cm, Gultekin Elibal
Koleksiyonu. Kaynak: Aykus, S. (2010). Zeki

Portresi, Tuval {zerine

Kocamemi. (Yayimlanmanus yiiksek lisans tezi).
Mimar Sinan Guzel Sanatlar Universitesi /
Sosyal Bilimler Enstitiisi / Sanat Tarihi Ana
Bilim Dal1 / Bat1 Sanat1 ve Cagdas Sanat Bilim
Daly, s.147, Istanbul.

Sanatcinin, 1935 tarihli [smail Hakki Oygar Portresi’ ndeki ifadeci unsurlar,

figiirtin karakteristik o6zelliklerini 6ne c¢ikaracak sekilde, insaci degerlerle sentez

halinde ele alinmistir. Kocamemi’nin sanatinin 6ne ¢ikan 6rneklerinden biri olan bu

portre ¢alismasi, ekpresyonizmin agir1 abartili, deformatif unsurlarindan kaginarak,

Die Neueu Sachlikeit egilimindeki gibi, figliriin mizacin1 ve karakter o6zelliklerini

yansitacak Olclide bir ifade giiciine basvurmustur. Figiiriin elleri ve mimiklerindeki

gerginlik, bilin¢li olarak vurgulanmistir.

Sanatcinin bir yil sonra yaptig1 Ismail Hikmet Ertaylan Portresi (1936)’nde ise;

benzer bir ifadeci yaklasim goézlemlenmemistir. Yapit, digerinden daha farkli ve

gercekei bir lislupta resmedilmistir. Sanatginin, bir y1l arayla yaptig1 bu iki ¢aligmay1

karsilagtirmak, iki portre arasindaki iislup farkin1 gérmek agisindan Onemlidir.

149



Bununla birlikte her iki portre ¢alismasi da Cumhuriyet’in hedefledigi modern ve
aydin birey kimliginin sanattaki yansimasi ve de Ozendirici birer O0rnegi olarak
karsimiza ¢ikmugtir. Nitekim, 1934’te yiirlirliige konan Kiyafet Devrimi ile birlikte,
giyim kusamda baslatilan degisim ve modernlesme ¢abalari, sosyal yapinin
cagdaslastirilmasi yolundaki 6nemli atilimlar arasinda yer almistir.

Zeki Kocamemi, 1936’da akademide resim atolye 6gretmenligine terfi ederek,

yasaminin sonuna dek bu gorevde kalmistir (Coker ve Bilensoy, 1979, s. 60; Ozsezgin,
1979, s. 21). 1937°deki akademi reformu neticesinde kendisi gibi Hofmann
atolyesinde egitim gérmiis olan Cemal Tollu ve de Trabzon Lisesinden 6grencisi olan
Bedri Rahmi Eyiiboglu da geng asistanlar olarak akademinin kadrosunda yerlerini
almistir (Berk ve Ozsezgin, 1983, s.71-73).
Sanate¢1, 1939°da diizenlenen 1. Devlet Resim ve Heykel Sergisi’nde Aftatiirk’iin
Cenaze Merasimi isimli yapitiyla birincilik 6diiliine layik goriilmistiir (Coker, 1996,
s. 102; Ozsezgin, 1982, s. 97; Ozsezgin, 1996, s. 83). Ahmet Muhip Diranas’in bu
yapitla 1ilgili olarak “6n plandaki atlar fonla karisiyor, yer yer baz1 kiymetler aksiyor.
Daha klasik ve dogru 151k-gdlge ahengi gergeklestirilememis...” (Duben, 1999, s. 162)
seklindeki yorumu, donemin sanat yazini hakkinda genel bir izlenim vermistir. Bu
yillarda, sanat elestirisi alaninda, resmin yapisal 6gelerine ve bati sanatindaki yenilik¢i
uygulamalara pek de asina olmayan yazarlarin, bilgiden noksan yorumlarina
rastlanmistir.

Ayni donemde, CHP tarafindan yiiriirlige konulan Yurt Gezileri (1938-1943),
sanat ortamini canlandiran bir bagka etkinlik olarak dikkat ¢ekmistir. Her yil belli
sayida sanatgmnin memleketin farkli yorelerine gonderilmesi esasina dayanan Yurt
Gezileri, sanatcilar1 halka yakinlagtrmak ve memleket mevzular tizerinde
calismalarint saglamak maksadiyla tertiplenmistir. 6 yil i¢inde toplam 48 ressam
Anadolu’nun farkli illerine gonderilmistir (Ondin, 2003, s.106-116). Haber, Ulus
Gazetesi’nde “‘en miisteit ressamlarimizdan bir grup, yurdun mubhtelif yerlerini
gezerek yurt giizelliklerini, milli ananeleri, halk kiyafet ve tiplerini tesbit edecekler”
seklinde duyurulmustur (Given, 1938, s.1). Donemin ekonomik kosullar1 da goz
Oniine alindiginda, cogu devlet memuru olan ressamlarin, kisa bir siire i¢in de olsa,
giindelik mesguliyetlerden uzaklasarak, herhangi bir malzeme sikintis1 ¢ekmeden
resim yapabilecekleri diistiniilmiistiir. Nitekim, ayni haber icinde “Bizde sanatkar
kendi kendine biiyiik islere girisebilecek maddi vasitalardan mahrumdur” ifadesine yer

verilmistir (Glven, 1938, s.1). Etkinlige katilacak sanatgilardan, gittikleri yoreye 6zgii
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degerleri resimlerine aktarmalar1 istenmekle beraber, konu se¢imi ve islenis tarzi
konusunda serbest birakilmiglardir (Berk, 2010, s. 36).

Zeki Kocamemi de Cumhuriyet Halk Partisi tarafindan diizenlenen 1938°deki, I.
Yurt Gezisi kapsaminda Rize’ye gitmis, buradan 6 yapitla donmiistiir (Coker ve
Bilensoy, 1979, s. 34). Giiniimiizde ¢ogu kay1p olan bu yapatlar arasinda, Kéye Doniis
(Resim 3.44), Aga¢ch Yol (Resim 3.45) ve Peyzaj (Resim 3.47 ve Resim 3.48) gibi

ekspresyonist egilimler tastyan ¢aligsmalara rastlanmistir.

Resim 3.44 Zeki Kocamemi, Koye Déniis, 1938, Tuval Uzerine Yagliboya, Boyutlari
ve Nerede Oldugu Bilinmiyor. Kaynak: Coker, A. ve Bilensoy, K. (1979). Zeki
Kocamemi. s.35. Istanbul: istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi.

Sanat¢inin, Koye Doniis (1938), isimli yapiti, I. Yurt Gezisi kapsaminda gittigi
Rize’de  yapilmistir.  Glinimiize ulasmayan eserin, orijinal  renklerini
goremedigimizden, renk uygulamalarinin uyandirdigi ekspresyonist etkiler konusunda
bir yoruma ulagsmamiz miimkiin degildir. Ancak, carpitilmig, ¢ocuksu imgelerde,
ressamin duygu diinyasint disa vuran ekspresyonist anlatim araglari izlenmistir.
Resimdeki yalinlagtirilmis formlar, gergek dist goriinen, karikatiirimsii bir iislup
igermistir. On planda, basi dne egik yiiriiyen figiiriin, paleti andiran ayaklar1, boyut ve
form bakimindan miibalagali ve sira digi bir anlatim sergilemistir. Diger gorsel

ayrintilarda da mesafeden ve perspektif kurallarindan bagimsiz bir 6lgeklendirme
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gbézlemlenmistir. Boyutlar1 ve formlar1 carpitilmis figiirler, tepedeki savruk firga
vuruslary, anlattima disavurumcu ifade kazandiran unsurlar olmustur. Tim bu
uygulamalar, sanat¢inin dis gergeklige iliskin yorum giiclinii ortaya koymus; resme
devinim ve ifade giicli kazandirmistir.

Kocamemi’nin bu yapiti, yurt gezilerinde her sanat¢inin, “kendi tarzinda ve
anlayisinda” (Berk, 2010, s. 36) resim yapabilecegine dair kriterin, 6zgiin ve samimi
bir karsilig1 olarak 6ne cikmistir. Kompozisyonda yer alan her bir sira dis1 detay,

ressamin deneyimledigi ortamin duygusal bir izdiisiimii olarak tuvaline yansimistir.

Resim 3.45 Zeki Kocamemi, Agacli Yol, 1938, Istanbul Resim ve Heykel Miizesi
Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A. ve Bilensoy, K. (1979). Zeki Kocamemi. s.35.

Istanbul: Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi.

Sanat¢inin, Rize’yi konu alan Aga¢li Yol (1938) isimli ¢calismasinda da yatay ve
dikey yonlerde akan seri ve keskin firca vuruslar1 dikkat ¢ekmistir. Resmin sol
planinda, palmiyelerden asagi dogru seyreden kararli firca darbeleri, resimde carpici
bir etki yaratmistir. Arka planda, digerlerine gére mesafeli bir agiklikta bulunan agagta
uygulanan savruk fir¢a vuruslar, riizgarin siddetini hissettiren, disavurumcu bir
devinim ortaya koymus ve bu sayede resme coskulu ve ifadeci bir anlatim
kazandirmigtir. Agacin, kendi gévdesinden bagimsiz bir sekilde, havada asili gibi
duran st dallari, cesur ve 6zgiin bir anlatim sergilemistir. Agacin golgesi de yine, {ist
dallarin miibalagal1 agisiyla uyumlu bir bigimde, gokytiziine dogru kivrilmisgtir. Adnan

Coker, Kocamemi’nin sanatindaki disavurumculuga iliskin su ifadeleri kullanmistir:
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Die Briicke’nin disavurumculugunu ve savruklugunu izleyen Der Blaur Reiter
grubu, kiibizmin etkisiyle daha diizenli bir disavurumculugu siirdiiriiyor.
Kocamemi bu anlayisa biitiiniiyle yonelmedi. Disavurumculuk, 6rnegin “Bereli
Kadm” portresinin renkle anlatiminda, “Mekkare Erleri”, “Oygarmn Portresi”
gibi yapitlarindaki yapisal degerlerle sentez halinde ve Rize peyzajlariin firga
savruklugunda goriiliir. Daha sonraki peyzajlarinda ise bu davranis, devinim
gereksinmesi sakli tutularak diizene sokulmustur (Coker ve Bilensoy, 1979, s.
6).

Zeki Kocamemi’nin 1938’de ve 1944’te katildig1 ilk ve son yurt gezilerinde

bilingli olarak yoneldigi manzara ¢aligmalar1 disinda, sanat yasami boyunca, figiir
caligmalarina agirlik verdigi gozlemlenmistir. O yillarda, Yurt Gezileri kapsaminda
iiretilen diger sanatg1 yapitlarinda da benzer sekilde, manzara ¢aligmalarinin agirlik
kazandig1 goriilmiistiir. Bu bakimdan, Zeki Kocamemi’nin Yurt Gezisi resimlerinde,
resmine konu olan mekanin kendisinden ¢ok, sanat¢inin mekani anlatis tarzi 6nem

kazanmustr.

Resim 3.46 Zeki Kocamemi, Rize’de Cay Ziraati, 1938, Tuval ilizerine Yagliboya,
33,5x40,5 cm, Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Ozsezgin, K.
(1996). Mimar Sinan Universitesi Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu.
5.465, Istanbul: Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat.

Oysa ki, bir devlet programinin parcasi olan sanatgilar, gézlemsel ve duygusal
gerceklikleri tim ¢iplakligiyla resmetmekten kaginmis; kendilerinden beklenildigi

gibi, gittikleri yorenin dogal ve tarihi giizelliklerine, folkloriine, geleneklerine, iiretim
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faaliyetlerine odaklanan olumlayici yorumlamalara ve genel geger anlatimlara
yonelmislerdir. Kocamemi de Cay Ziraat: isimli ¢alismasinda, Rize’ye 6zgii bir
faaliyet olan ¢ay hasadini, sanat ortaminda yadirganmayacak, daha alisilagelmis bir
islupta ele almistir. Yapit, konusu itibariyle, bir manzara resmi olmanin Otesine
gegerek, gen¢ Tiirkiye Cumbhuriyeti’nin, iiretim ve kalkinma faaliyetlerine verdigi

onemin de sembolik bir yansimasi olmustur.

Resim 3.47 Zeki Kocamemi, Peyzaj, 1939, Tuval lizerine Yagliboya, 30,8x39 cm,
Dundar User Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A. ve Bilensoy, K. (1979). Zeki Kocamemi.
5.38. Istanbul: Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi.

Kocamemi’nin 1939 tarihli Peyzaj ¢alismasi da yapilis tarihi ve konu segkisi
bakimindan, bu déonem c¢aligmalarinin bir devami olarak one ¢ikmistir. Sanat¢inin,
Rize peyzajlarinin fir¢a savruklugunda goriilen ekspresyonist egilim, bu ¢aligmada da

izlenmistir.
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Resim 3.48 Zeki Kocamemi, Peyzaj, Tuval Uzerine  Resim 3.49 Andre Derain, Aga¢li Yol, Tuval

Yagliboya, 32x39,5 cm, Istanbul Resim ve Heykel iizerine Yagliboya, 46x56 cm, Istanbul Resim
Mizesi Koleksiyonu. Kaynak: Ozsezgin, K. ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak:
(1996). Mimar Sinan Universitesi Istanbul Resim Ozsezgin, K. (1996). Mimar Sinan Universitesi
ve Heykel Mizesi Koleksiyonu. s.467. Istanbul: [Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu.
Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat. 5.145. Istanbul: Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat.

Sanat¢inin Peyzaj isimli ¢alismasindaki disavurumcu ruh hali, Kocamemi’nin
diger eserlerine gore daha belirgin bir tislupta izlenmistir. Yola dogru uzanan agag
kokleri, anlatimda ekspresyonist bir vurgu yaratmistir. Dogadaki keskin ve ani renk
gecisleri, aga¢ yapraklarindaki atak firca vuruslari, resme coskunluk ve dinamizm
kazandirmustir.

Buna karsin, 6n plandaki figiiriin hareketsizligi, doganin dinamizmi ile tezat
olusturmustur. Figiirlin arka plandaki ¢ifte uzakligi, insanlara kars1 mesafeli ruh halini
vurgulamistir.  Yiiziiniin betimlenmemis olmasi, Alman ekspresyonistlerinin
caligmalarini ¢agrismistir. Yapit, ayni zamanda Andre Derain’in Aga¢li Yol (Resim

3.49) isimli ¢aligsmasi ile gorsel bir yakinlik hissettirmistir.
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Resim 3.50 Zeki Kocamemi, Portre, 1943, Tuval {izerine Yagliboya, 40.5x32 cm,
Sema-Barbaros Caga Koleksiyonu. Kaynak: Aykus, S. (2010). Zeki Kocamemi.
(Yayimlanmamus yiiksek lisans tezi). Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi /
Sosyal Bilimler Enstitiisii / Sanat Tarihi Ana Bilim Dal1 / Bat1 Sanat1 ve Cagdas Sanat
Bilim Daly, s.179, Istanbul.

Kocamemi’nin 1943 tarihli Portre 'sinde, kiibist ve ekspresyonist senteze ulasan
bir yaklagim izlenmistir. Resme egemen olan keskin ve sert agili geometrik ¢izgiler,
Hofmann atdlyesinde edinilen bosluksal degerlerin biresiminde sunulmustur. Figliriin
yiiziinde ve sa¢inda uygulanan yesil tonlar ile yiiz hatlarin1 vurgulayan sert konturlar,
resme ekspresyonist ifade kazandiran unsurlar olmustur.

Modelin yiiziiniin sag ve sol tarafinda, farkli ifadeler izlenmistir. Yiiziin makyajl
tarafindaki kas ve goz daha biiyiik ve belirginken, diger taraftaki daha silik ve kiigiik
betimlenmistir. Modelin boynu, elmacik kemiklerini vurgulayan ince ve zarif yiiz
hatlarina gore, abartili bir lislupta resmedilmistir. Kadinin dagilan rujunda izlenen
deformasyon ve carpitma etkisi, ifadeyi giiclendiren bir etki yaratmistir. Resim,
makyajini yarida birakmis hiiziinlii bir kadinin, duygusal disavurumunu yansitmistir.
Bu bakimdan, resme konu olan kadinin, estetik goriiniisii {izerinde durulmamus,
yalnizca hissettigi duygu 6ne ¢ikarilmistir. Ressam, bu duyguyu aktarirken, miibalaga,

deformasyon ve ¢arpitma gibi ekspresyonist 6gelerden faydalanmustir.
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Resim 3.51 Zeki Kocamemi, Gen¢ Kiz, 1946, Tuval iizerine Yagliboya, 58x44 cm,
Sakip Sabanci Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (1995). Sabanci Collection. s. 319,
Istanbul: Akbank.

Sanat¢inin 1946 tarihli, Geng Kiz portresi de disavurumcu bir yaklasimla ele
alinmistir. Yapit, bir portre ¢caligsmast olmasina karsin, figiiriin yiiz hatlar1 ve mimikleri
belirsizlestirilmistir. Y0z olmayan bu tdr figir betimlemelerine, Alman
ekspresyonistlerinin ¢aligmalarinda da sikga rastlanmistir. Modelin yizindeki
ifadesizlik, oturusundaki kayitsizlikla biitiinlesmistir. Dirsegini dayayan kadinin rahat
hali, agzindaki carpik ifadeyle desteklenmistir. Bdylelikle, figiir ifade giiciini
korumustur. Modelin kucagina koydugu elinde de tipki yiiziinde oldugu gibi bir fluluk,
bilin¢li bir deformasyon izlenmistir. Digavurumcu anlatim, kirmizi ve yesil rengin

kontrastinda vurgulanmaistir.
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Resim 3.52 Zeki Kocamemi, Fenerbahge 'den, 1947, Tuval {izerine Yagliboya, 33x46
cm, Sabri Erimel Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A. ve Bilensoy, K. (1979). Zeki

Kocamemi. s.55, Istanbul: Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi.

Zeki Kocamemi’nin Fenerbahge’den isimli yapiti, Paul Gauguin ve Max
Pechstein’in medeniyetten uzak adalarda yaptiklari, ilkel ve saf diinyanin resimlerini
cagristirmistir. Cadirin bigimi, agaglarin betimlenis tarzi, bu hissiyati destekleyen bir

gorsellik sunmustur.
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Resim 3.53 Zeki Kocamemi, Kazakli Kadin, 1950, Tuval iizerine Yagliboya,
64,6x46,5 cm, Ankara Resim ve Heykel Mizesi Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K.
(2020). Ankara Resim ve Heykel Miizesi Basyapitlar-1, s. 262, Ankara: Kiiltir ve
Turizm Bakanlig1 Giizel Sanatlar Genel Midirligii.

Kocamemi’nin Kazakli Kadin (1950) isimli calismasinda, oturan bir kadin figiirii
betimlenmistir. Figiiriin yiiziinde ve ellerinde kiibizm sentezli ifadeci bir yaklasim
izlenmistir. Bu sentezci yaklagimda, Kocamemi, hocas1 Hofmann’in, yiizey, hacim,
bosluk iliskisine odaklanan, ingaact desen anlayisini 6n planda tutmustur. Figiiriin
duygusal yansimalar1 ekspresyonist ayrintilarda goriilmistiir. Kiibizm sentezli
geometrik bir anlayis i¢inde yer alan ekspresyonist vurgular, sanat¢ty1 kendine 6zgii
ifadeci bir yoruma ulagsmistir. Kadinin kazagiin renginin, arka fonla biitiinlestirilerek,
ayni karanlik tonda eritilmesi, bu ifadeci yorumu 6ne ¢ikarmistir.

Kocamemi’nin yapitlarinda izlenen ekspresyonist o6geler, Ali Celebi’nin
resimlerindeki gibi bir heyecan ve dinamizm duygusu yansitmamistir. Daha durgun,
daha sakin ve dengeli bir 6l¢lide karsimiza ¢ikmistir. Nurullah Berk, iki sanatci
arasindaki mizac farkini1 “Ali Celebi daha lirik, daha duygulu, Kocamemi daha kuru
ve teknikeiydi” (Berk, 1973, s. 45) sozleriyle ifade etmistir. Ali Celebi de kendisi ile
ayn1 goriis ve kaidelere bagli olan Kocamemi’nin yapitlarindaki farklhiligi soyle

yorumlamistir:
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Ikimizin resmi farklidir. Ikimiz de ayni lisan1 konusuruz, ama hislerimiz ayri
ayridir. Zeki ¢ok mazbut ¢alisan bir insandir. Ben ise mazbutlugumun yani sira
lizumu derecesinde miibalaga eden bir kimseyim. (60 Yillik Sanatgt Ali Avni
Celebi’nin Hala Atdlyesi Yok, 1984, s. 4).

Resim 3.54 Zeki Kocamemi, Bir Kadin Portresi, Tuval {izerine Yagliboya, Boyut ve
Tarih belirtilmemis, Ziraat Bankas1 Resim Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2010).

Ziraat Bankast Yiizyilin Sergisi. $,99, Ankara: Ziraat Bankas.

Zeki Kocamemi’nin, Bir Kadin Portresi isimli ¢aligmasi, yalinlastirilmis ve
detaylardan arindirilmis iislubuyla, disavurumcu bir anlatim sergilemistir. Kadinin
elbisesinde izlenen savruk firga vuruslari, ¢alismaya ekspresyonist bir yorum
katmistir. Boynun tasvirinde dikkat ¢eken deformasyona dayali, bastan savma
yaklasim; resmin bitmedigi veya listiinkorii yapildigi izlenimini uyandirmistir. Ellerin
ve gozlerin betimlenisindeki ifadeci yaklasim, anlatima giic kazandiran unsurlar
olmustur. Ressam, detaylardan siyrilarak, anlatimda biitiinsellige ulasan bir
duygusallik yakalamistir.

Zeki Kocamemi’nin, 1950°deki Izmit sergisinde yer alacak nii ¢calismalarini,
dénemin izmit valisi tarafindan miistehcen bulunarak engellenmesi, sanatgida biiyiik
bir kiiskiinliik yaratmis ve 1951°den 1959’a dek, resme ara vermesine neden olmustur.
Kocamemi, 6liminden bir iki ay o6ncesine dek, boya kutusunu agmamistir (Coker,
1979, s. 602; Coker ve Bilensoy, 1979, s. 61; Giray, 1997, s. 278).

160



3.3.1.4 Cemal Tollu (1899-1968)

Kendisini gegen yilizyilin adami olarak tanimlayan (Berk, 1976, s. 41) Cemal
Tollu, Zeki Kocamemi ve Ali Avni Celebi gibi Hans Hofmann’in 6grencisi olmustur.
Tollu’nun kimi c¢aligmalari, bu iki sanat¢1 ile benzer bir tarzin izlerini tagimistir.
Sanatcinin ekspresyonizme yonelen ilgisi, Hofmann atdlyesinden once, Celebi ve
Kocamemi’den aldigi etkiye dayanmistir. Nitekim, Adnan Coker’e gore de Cemal
Tollu'nun “yurt disina egitime giden arkadaslarini izlemesi, yurda donen Zeki
Kocamemi ve Ali Celebi gibi geng sanat¢i arkadaslarmin getirdikleri analitik etiidlerin
cekiciligi ve degisen yeni gercegi kesfetmesi, kendi egilimi dogrultusunda yeni resim
havasini ve bilgilerini yakalamak i¢in Paris ve Miinih’e gitmesi rastlant1 degildir.”
(Coker, 1996, s. 11). Bu baglamda, Tollu’nun, 1931°’de alt1 yapit1 ile katildig:
Miistakiller sergisini takiben, ayn: yil icinde, Minih'te Hans Hofmann Ozel
Akademisi’nde analitik desen ¢alismalarina baslamasi da (Ozsezgin, 2005, s. 12, 157)
bahsedilen etkinin neticesinde gerceklesmistir.

Diger taraftan, Cemal Tollu’nun egitim hayati, akranlar1 gibi kesintisiz bir
cizgide ilerlememistir. Kaya Ozsezgin’in  belirttigi  gibi, Cemal Tollu
“ortadgreniminden sonra Sanayi-i Nefise Mektebi’ne girdiginde, iilke, isgal
kuvvetlerine kars1 direnme ve bagimsizlik miicadelesi vermekteydi” (Ozsezgin, 2005,
s. 11). Dolaysiyla, Cemal Tollu, 1919 yilinda Sanayi-i Nefise Mektebi’ne
yazilmasinin ardindan Kurtulug Savasi’nin baglamasi {izerine, y1l sonunda egitimini
yarida birakarak, goniillii olarak orduya yazilmis ve milli miicadeleye destek vermistir.
(Koksal, 1978, s. 18). Cemal Tollu, bu donemi, hatiratinda sdyle aktarmistir:

1919-1920 ders yili sonunda, heniliz imtihanlarin neticesi alinmadan
Divanyolu’ndaki mektep binas1 Italyanlar tarafindan isgal edildi (simdiki
Sihhiye Miizesi). Miitareke yillarmin aci giinlerini yasiyorduk...Itilaf askeri
kuvvetlerinin isgali altinda bulunan Istanbul’da yasamak bogucu bir hal almst:.
Sultanahmet mitinglerine katiliyor, hiirriyet ve istiklalimizi istedigimizi biitiin
cihana duyurmak istiyorduk. ...Anadolu gazeteleri ile kurtulus hareketini takip
ediyordum. Meslek yolundan ayrilmis olmanin tizlintlisii bir yana, hirriyet ve
istiklalini kaybetmis bir memlekette daha fazla kalamazdim. Milli kuvvetlere
katilmaya karar verdim (Tollu, 2013, s. 20).

Ahmet Tollu, isgal yillarinda, babast Cemal Tollu’nun bir hayli 6nemsedigi

sanat egitimini yarida birakarak, milli miicadele i¢inde yer almasinin, onu sanat
diinyasinda ayricalikli bir konuma oturttugunu dile getirmistir:

Rahmetli babam Cemal Tollu’nun ¢ocuk yaslarinda beliren ressam kisiligini,
konunun egitimini alarak, bilimsel temele oturtma arzusu, Istanbul ve
Anadolu’nun iggali sonucu okulun kapanmastyla kesildi. Vatanin kurtulmasi ve
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dolayistyla egitimine devam edebilmesi yolunun Kurtulus Ordusu’na katilmakta
gectigini gordii. Bu goriis onu yasitlar1 ve meslekdaglari arasinda 6zel bir yere
getirdi (Tollu A. , 1996, s. 5).

Cemal Tollu, 20. Siivari Alayr’nda gegirdigi goniillii askerligi stiresince (1921-

1923), malzeme yoklugu ve elverissiz kosullar nedeniyle resim yapamasa da tiim bu
stire boyunca, resim yapma hevesini i¢inde korumustur. Sanat¢inin, askerde tuttugu
giincesinin, 27 Mayis 1923 tarihli kisminda, su not yer almistir: “Gegen defa Istanbul’a
gittigimde kii¢iik bir boya kutusu almistim. Bu sabah ilk defa ¢adirin iginden disar1
bakarak yagliboya bir resim yaptim” (Tollu, 2013, s. 133).

Terhisinin yaklastigi, 9 Haziran 1923 tarihinde ise, “Biiyiik Millet Meclisi
Riyaseti’ ne bir dilek¢e yazarak™ tahsiline kaldig1 yerden, hiikiimet hesabina devam
ettirilmesini talep eden Cemal Tollu'nun giincesine, “Muvaffak olursam, ne ala,
olmadig1 takdirde ressam olmak icin bagka careler arayacagim” (Tollu, 2013, s. 136-
151) notunu diismesi, -yasadigi onca kayba ragmen- mesleki egitimini siirdiirmekteki
kararligin1 gostermistir. Basvurusuna cevap beklerken, bir taraftan da gelecek
kaygisimi i¢inde duymaya baglayan Tollu’nun, 2 Agustos 1923 tarihli notlarinda
“giinlerim tereddiitler icinde geciyordu” ifadesine yer vermesi, sanat¢inin, i¢inde
bulundugu umutsuz duygu durumunu ortaya koymustur. Tollu’ya gore:

Birbirini takip eden harplerle tahsilden alikonulmus, bir meslek sahibi olamamis
genclerin egilimlerine, kabiliyetlerine gore yetistirilmesi, bdylece cemiyete
faydali olmakta devam etmeleri lazimdi. Bir kisim arkadaglar yeni bir meslek
sahibi olmaya ¢alismaktansa asker kalmayi, muvazzafa veya jandarma smifina
geemeyi kararlastirdilar. Kendimi bu meslege uygun goremiyordum. Askerlikte
vazifemi herkes kadar olsun her zaman yapmaya muktedirdim. Ama sanata kars1
hastalik derecesinde diiskiinliigiim vardi (Tollu, 2013, s. 142).

Diger taraftan, Tollu -vatani gorevinden sonra-egitimine hiikiimet hesabina

devam ettirilebilmesi i¢in Millet Meclisi’ne ve Maarif Vekaleti’ne yaptig1 basvurularin
olumsuz yanitlanmasinin ardindan, bunun yasatti§1 kiiskiinlik ve kirginlikla,
babasmnin Almanya’da tahsil Onerisini de reddetmis ve Karaagag’taki vagon
tamirhanesinde ise baslamustir.

Karamsarlik ve iimitsizlik i¢inde tahsil ¢agimi astigim zanmiyla resme karsi
duydugum siddetli sevgi ve heyecani da bir tarafa birakip kaderime razi oluyor
ve ileride bir i ve meslek sahibi olmami temin edecek bir yere girmeyi
diistiniiyordum...Gene olsa olsa bir el sanatin1 se¢ecektim...Sark Demir Yollar1
Idaresi’ne bagvurdum...Ben bu ameleligi dahi giicliikle bulurken ii¢ y1l énce
mektepte biraktigim arkadaglar, tahsillerini tamamlamak iizere Avrupa’ya
gonderiliyorlardi (Tollu, 2013, s. 151-153).

Sanatcinin, ailesinden ve tahsil hayatindan uzakta, asker olarak ge¢irdigi Milli

Miicadele doneminin hemen ardindan, Demiryollar’nin tamir atdlyesinde ise
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baglamasi, sanat¢inin delikanlilik donemine rastlayan Birinci Diinya Savagi yillarinda
yasadig1 benzer siireci hatirlatmis ve yillar sonra kendisini ayni dongii i¢inde bulmak,
sanatg¢ty1 derin bir yalnizlik siirecine itmistir.

Birinci Diinya Harbi’nin basindan sonuna kadar, babamin nafia miihendisi
olarak bulundugu Sam sehrinde gec¢irmistim. Kiiciik yasta mektep siralarindan
alinarak cephelere gonderiliyorduk. Okumakta oldugum Fransiz Mektebi
kapatilmisti. Askerlikten tecil edilmek i¢in Hicaz Demiryollari’nin tamir
atolyelerinde tesviyeci ¢iragi olarak calismaya mecbur olmustum. Bir miiddet
sonra, babami Diyarbakir’a tayin ettiklerinden on yedi yasinda bu yabanci
memlekette, Tiirkleri hi¢ de sevmeyen bu yabanci halkin arasinda yalniz
kalmistim (Tollu, 2013, s. 19).

Cemal Tollu, 1923-1925 yillar1 arasinda vagon tamircisi olarak ¢alistiktan sonra,

1925-1926 ders yilinda Sanayi-i Nefise Mektebi’'ne yeniden kaydolarak, bir yil
O0grenim goérmiistiir. Ayn1 yil, ortaokul resim 6gretmenligi sinavini kazanarak, Elazig
Erkek Muallim Mektebi’nde resim Ogretmenligine baglamis ve bir taraftan da
1927°deki 11. Galatasaray Resim Sergisi'ne dort yapiti ile katilmistir. 1928
sonbaharinda, babasinin destegiyle Paris’e gidisi, Avrupa’daki farkli atdlyelerde dort
yil siirecek resim ¢aligsmalarin baglangict olmustur (Yasamdykiisii, 2005, s. 156).
Adnan Coker, Cemal Tollu'nun yagamimin erken donemini “Meslege baslangig,
Sanayi-i Nefise Mektebi’'nde figiir etiidii, savasa katilma, 6grenime ara verme,
babasmmin olanaklartyla Paris’te mesleksel egitim, onun genglik ddneminin
kisaltilmisidir.” (Coker, 1996, s. 11) seklinde 6zetlemistir. Nitekim, Nurullah Berk’e
gore de Cemal Tollu “bunca savas arasinda-birinci dunya, istiklal, ikinci diinya-
ogrenimini Tiirkiye’de boliik porgiik yiiriitebilmis, Almanya ve Fransa’ya gittikten
sonra disiplinli, siirekli bir calismaya kavusabilmisti.” (Berk, 1976, s. 41).
“Almanya’da Hofmann, Fransa’da Lhote, Gromaire ve Fernand Leger atolyelerinde
calisarak bilhassa desene, klasik terkip ve insa kaidelerine ehemmiyet vermistir. Bu
endige onu Paris’te Gimond ve Despiau gibi heykeltraglarin atolyelerinde de ¢alismaya
sevk etmistir.” (Berk, 1943, s. 43-44).

Cemal Tollu’nun, yurtdigindaki hoca ve atdlye se¢imlerinin rastlant1 olmadigini,
“kendi kisiligiyle onlarinki, yiiriimek istedigi yolla onlarin yiiriidiigii yol arasinda
yakinlik, benzerlik” buldugunu vurgulayan Nurullah Berk’e gore, Cemal Tollu,
“sanatinin saglam yapisin1” da nitekim, tiim bu eski hocalardan aldig1 temel tizerinde
ylkseltmistir (Berk, 1976, s. 41). Cemal Tollu'nun, 6 Ekim 1954 tarihinde Yeni

Sabah’ta yaymlanan bir yazisinda, yasayan ressamlarin hicbirini tanimadan gittigi
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Paris’te, kendisine hoca se¢gmeden 6nce, galerileri dolastigini dile getirmesi, bu goriisii

desteklemistir (Tollu, 1954, s. 2).

Resim 3.55 Cemal Tollu, Elazig’dan Manzara, 1928, Tuval Uzerine Yagliboya, 52 x
42 cm, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Coker, A., Kocak, N. ve Tollu, N. (1996). Cemal
Tollu. s.32, Istanbul: Galeri B.

Cemal Tollu’nun, heniiz Avrupa’daki egitimine baslamadan oOnce yaptigi
Elazig’dan Manzara (1928) gibi calismalarinda, “kusagimin peyzaj duyarliligindan
onemli bir ayrim” goértiilmemistir (Koksal, 1978, s. 19,33). Ancak 1931 ve 1932 tarihli
nii ¢aligmalarinda (Resim 3.56, Resim 3.57) ve 1933 tarihli portre ¢aligmasinda (Resim
3.61), Zeki Kocamemi ve Ali Avni Celebi etkisiyle baslayan ve Hofmann atdlyesinde
gelisen ekspresyonist etkilerin izleri gozlemlenmistir. Koksal’in da igaret ettigi gibi,
sanat¢inin bu doneme ait ¢alismalarinda “bi¢imlerin kurulusuna, agirligina verilen

onem belirgindir” (Koksal, 1978, s. 33).
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Resim 3.56 Cemal Tollu, 7kili Nii/Iki Ciplak, Paris, 1931, Tuval Uzerine Yagliboya,
45 x 53 c¢m, Bilginsoy Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A., Kogak, N. ve Tollu, N.
(1996). Cemal Tollu. s.43, istanbul: Galeri B.; Cemal Tollu Retrospektif Sergisi
Katalogu (2005). .72, Istanbul: Yap1 Kredi.

Sanatginin, 1931 tarihli Zkili Nii isimli eseri, Alman ekspresyonistlerinin
ciplaklar1 ile benzerlik gostermistir. Figiirlerin betimlenigindeki kaba saba ve
deformatif yaklagim, Tollu'nun sanat¢r mizaciyla biitiinlestirdigi ekspresyonist bir
tavir icermistir. Sanatci, resmin yapildigr 1931 yilinda, Miinih’te Hans Hofmann

Atdlye’sinde resim ¢aligmistir.
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Resim 3.57 Cemal Tollu, Nii, 1932, Tuval Uzerine Yagliboya, 46 x 27 cm, Ahmet
Tollu Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A., Kogak, N. ve Tollu, N. (1996). Cemal
Tollu. .11, Istanbul: Galeri B.; Cemal Tollu Retrospektif Sergisi Katalogu (2005).
5.89, Istanbul: Yap1 Kredi.

Cemal Tollu’ya ait 1932 tarihli nu figlrin (Resim 3.57) ele aliniginda, siyah
konturla belirginlestirilen, gii¢lii bir bigim vurgulamas1 dikkat ¢ekmistir. Sanat¢inin bu
donem c¢aligmalarinda, oOzellikle figiirlerinde, kararli ve saglam bir form yapisi
izlenmistir. Bu egilim, sonraki donem figiir ¢aligmalarinda da gézlemlenmistir. Cemal
Tollu'nun, Hofmann atdlyesinden aldigi bu etki, Ali Avni Celebi ve Zeki
Kocamemi’nin yapitlarinda da izlenen temel bir prensip olmustur. Ahmet Koksal,
Tollu’nun sanatinin odaginda yer alan ve 14 Kusagi’ndan ayrilan bu etkiyi, sanat¢inin
Avrupa’da gordiigii sanatsal formasyonu ile iligkilendirmistir.

Fransiz izlenimcilerini uzunca bir ara ile izleyen Nazmi Ziya, Avni Lifij, Calli
Ibrahim, Hikmet Onat kusaginin renk ve 1518a 6ncelik vererek ikinci plana attig
bicim kaygisi, yapt saglamligimi 6ngeren Zeki Kocamemi, Ali Avni Celebi ve
Cemal Tollu’nun temsil ettikleri goriis, kendilerinden Onceki anlayisa bir tiir
tepki niteligindedir...Bunlar arasinda baslangicta doga sevgisi yerine caga
egemen olan begeni ve diislincelerin anlatimini benimseyen Tollu’nun resmi her
seyden oOnce, kapladig1 ylizey iizerinde sorunu sayan goriise baglanmisti. Bu
sanat goriisliniin yerlesmesinde kusaklararasi etkiler kadar, kuskusuz, gérdigi
egitimin gézlem ve deneylerinin de pay1 vardir (Koksal, 1978, s. 18).
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Nitekim, Cemal Tollu’nun, askerdeyken tuttugu 27 Mayis 1923 tarihli notlarinda
“Sanayi-i Nefise Mektebi’nde talebeyken heniliz yagliboya resme baslamamistim.
Ancak daha evvel Sam’dayken, renkli kartpostallardan yagliboya resimler yapardim”
(Tollu, 2013, s. 133) ifadesine yer vermesi'’, Tollu’nun bi¢im, hacim, kitle, agirhk
iizerinde temellen (ve deformasyonla gii¢ kazanan) sanat goriisiiniin yerlesmesinde,
Istanbul’daki kesintili’® akademi hayatindan ¢ok, Avrupa’da aldig1 atdlye
egitimlerinin ve yerinde gozlemledigi yasayan sanat ortaminin agirlikli etkisi
olmustur. Nurullah Berk, Tollu’nun sanat tislubunun yerlesmesinde bu atdlyelerin
etkisine soyle deginmistir:

Almanya ve Fransa’da, Hofmann, Andre Lhote, Gromaire, Fernand Leger,
heykel ustas1 Charles Despiau gibi cok degerli hocalarla galisti. Tollu, Ali Celebi
ve Zeki Kocamemi gibi konstriiktivist bir lisluplastirma yoluna sapmistt Avrupa
caligmalarinin ilk yillarinda. Isimlerini saydigimiz hocalari, kendi yollarinda,
boyle bir tisluplastirmanin temsilcileriydiler. Onlar kigisel mizacinin, egilimin
en uygun 6nderi bulan Tollu bu ustalardan ¢ok faydalanmisti (Berk, 1983, s. 58).

Resim 3.58 Cemal Tollu, Cocukiu Kadin, 1932, Resim 3.59 Cemal Tollu, Cocuklu Kadin, 1932,
Tuval Uzerine Yaghboya, 46 x 38 cm, Ahmet Kagit Uzerine Fiizen, Boyut Bilinmiyor, Nerede
Tollu Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A., Kogak, Oldugu Bilinmiyor. Kaynak: Coker, A., Kogak,
N. ve Tollu, N. (1996). Cemal Tollu. s.56, N. ve Tollu, N. (1996). Cemal Tollu. s.57,
Istanbul: Galeri B. Istanbul: Galeri B.

17 Cemal Tollu Retrospektif (2005) isimli sergi katalogunda yer alan sanat¢1 biyografisinde, Cemal
Tollu’nun, ilk resim derslerini, Kadem’de akademik manzara resimleri yapan emekli bir kolagasindan
aldig belirtilmistir (Yasamoykiisii, 2005, s. 155).

18 Cemal Tollu, Sanayi-i Nefise Mektebi’nde, 1919-1920 ve 1925-1926 egitim dénemlerinde, aralikli
olarak, birer yil 6grenim gérmiistiir (Tollu ve Kogak, 1996, s. 209).
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Cemal Tollu'nun Cocuklu Kadin (1932) isimli c¢alismasi, 14 Kusagi
sanat¢ilarinin portre ve figiir calismalarindan oldukc¢a farkli bir yaklasim iginde ele
alinmigtir. Resimdeki ¢ocuklu kadin figiirii, Almanlarin geleneksel halk kostlimii olan
drindl icinde betimlenmistir. Figiiriin elleri ve boynu, abartili bir biiyiikliikte tasvir
edilmistir. Alman ekspresyonistlerinin de sik¢a bagvurdugu bu abarti unsuru, kalin,
siyah bir konturla belirginlestirilmistir. Resmin eskizinde nispeten makul bir 6lgekte
calisilan el ve boyun hatlari, tuvale aktarilirken miibalagali bir bi¢imde genisletilerek,
gorsel ve duygusal etki giiclendirilmistir. Kadininin ezgin viicut durusunda mahcup
bir ¢ekingenlik hissettirilmistir. Ellerin kaba saba iriligi, emek¢i bir kadinin, siirekli
isleyen ellerini andirmistir. Eller, ayn1 zamanda ¢cocugu tutan kadinin korumaci tavrini
ve korunmanin da i¢giidiisel giiciinii vurgulamustir.

Resimde, heykel sanatini andiran bir azamet ve bicim diizeni s6z konusu
olmustur. Bunu pek c¢ok calismasinda gordiiglimiiz Cemal Tollu, Yeni Sabah
Gazetesi’ndeki, 19 Nisan 1950 tarihli ve Klgik Bir Heykel Sergisi baslikli yazisinda
sunlar1 yazmistir: “Bir ressamin form ve hacim anlayisini kuvvetlendirmesi igin heykel
yapmasi lazim geldigi gibi, heykeltrasin da bu telakkiyi cizgi ile ifadeye muktedir
olmasi sarttir.” (Coker, Kogak ve Tollu, 1996, s.23).

Resim 3.60 Cemal Tollu, Koltukta Oturan Ciplak, 1932, Mukavva Uzerine Yagliboya,
41 x 33 cm, Ahmet Tollu Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A., Kocak, N. ve Tollu, N.
(1996). Cemal Tollu. s.54, Istanbul: Galeri B.

168



Cemal Tollu’nun bu tarihte ele aldig1 baska portre g¢alismalarinda da eller,
resimde anlatim giiclinii arttiran bir imge olarak, desen ve form vurgusunu One
cikarmistir. Koltukta Oturan Ciplak (1932)’ta da ellerin tasvirindeki asirilik dikkat
¢ekmistir. Ense ve bacaklar da ayni sekilde abartili bir slupla ele alimmis; koyu ve
kalin bir bordiirle belirginlestirilerek, gorsel etki giiclendirilmistir. Elleri ve boyun
hattin1 ¢evreleyen kalin siyah bordiir, formun hacimsel etkisini one ¢ikarmig ve
amaclanan bicimde, miibalagaya dikkat ¢ekmistir.

Yeni Sabah’taki 10 Haziran 1953 tarihli yazisinda: “Ben sahsen bir sanat
eserinin her seyden evvel form ve renk olarak, kompozisyon olarak zevk vermesini
isterim” diyen Cemal Tollu, 10 Agustos 1933’te, Cumhuriyet Gazetesi’nde yayinlanan
bir makalesinde, “Bir sanat eserinde, desen, renk ve kompozisyon aranir ve hig
olmazsa bunlardan biri eserde tebariiz etmelidir.”(Coker, Kogcak ve Tollu, 1996,
5.20,26) diyerek, sanat goriisiinii 6zetlemistir.

Sanat¢inin, Koltukta Oturan Ciplak (1932) isimli ¢aligmasi, 17. Galatasaray
Sergisi’nde (1933), Bir Ogretmen Portresi (1933), Portrem (1933) Mavili Kadmn
(1933) ve Kirmizi Elbiseli Kadin (1933) ile birlikte sergilenmistir. Adnan Coker’in, bu
sergiyi, -Ali Celebi ve Zeki Kocamemi’nin dikkatleri tizerine ¢ektigi- 11. Galatasaray
Sergisi (1927)’nden sonra “Tiirkiye’de alisilagelmis empresyonist duygu ve diislince
tarzina” ikinci bir darbe olarak nitelendirmesinin nedeni, Avrupa’dan yeni donen
Cemal Tollu ve Zeki Faik Izer’in yapitlarmin bu sergide yer almasidir (Coker, Kogak
ve Tollu, 1996, s. 61). Nitekim, Aksam Gazetesi’'nin 30 Temmuz 1933 tarihli
haberinde, “Avrupa’dan donen ressamlar icin tahsis olunan salonda da geng
ressamlarimizdan Zeki ve Cemal beylerin eserleri ¢ok begenilmistir” (Resim Sergisi
Diin Acildi, 1933, s. 4) ifadesinin gegmesi, gen¢ sanat¢ilarin yapitlarinin topladigi

ilgiye isaret etmistir.
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Resim 3.61 Cemal Tollu, Bir Ogretmen
Portresi, 1933, Tuval Uzerine Yagliboya, 65 x
50.5 ¢cm, MSGSU istanbul Resim ve Heykel
Mizesi Koleksiyonu. Kaynak: Ozsezgin, K.
(1996). Mimar Sinan Universitesi Istanbul
Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. s.353.
Istanbul: Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat.

Resim 3.62 Cemal Tollu, Otoportre/Portrem,
1933, Tuval Uzerine Yaghiboya, 72.5 x 54 cm,
MSGSU Istanbul Resim ve Heykel Miizesi
Koleksiyonu. Kaynak: Ozsezgin, K. (1996).

Mimar Sinan Universitesi Istanbul Resim ve
Heykel Miizesi Koleksiyonu. s.353. Istanbul: Yap1
Kredi Kiltir Sanat.

Cemal Tollu’nun 1933 yilinda iirettigi Bir Ogretmen Portresi ve Otoportre
isimli ¢alismalar1, Almanya’da 0 zamana dek/o zamanlarda gindemde olan Die Neue
Sachlikeit/Yeni Nesnellik ressamlarinin portre ¢aligsmalari ile benzer etkiler tagimistir.
Tollu, her iki tabloyu da- Yeni Nesnelcilerin toplumdaki ¢arpikligi kinamak,
elestirmek, hiciv etmek icin bagvurduklari- karikatiirvari bir iislupla ele almistir.
Ayrica, bu egilimin, bir bagka temel karakteristigini yansitmak i¢in, figiirlerin ellerini
ve meslekleri ile olan iligkilerini belirgin bir bi¢imde 6ne ¢ikarmustir.

Ornegin, Tollu, Bir Ogretmen Portresi ‘nde, kravat1 ve ceketi ile betimledigi
Ogretmenin saygin durusunu arka plandaki kalin kitaplarla iligkilendirerek,
Cumbhuriyet’in hedefledigi aydin, cagdas ve idealist 6gretmen kimligini vurgulamistir.
Kiibist bir yaklagimla etkili bir ifade kazanan diisiinceli yiizii, tireterek topluma fayda

saglamak isteyen sanat¢inin ve 6gretmenlerin o donemki zor kosullarini yansitmistir.
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Resim 3.63 Cemal Tollu, Esref Uren, 1933, Tuval Uzerine Yaghboya, 70 x 52 cm,
Ankara Resim ve Heykel Muzesi Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A., Kogak, N. ve
Tollu, N. (1996). Cemal Tollu. s.131. istanbul: Galeri B.

Cemal Tollu, meslektas1 Esref Uren’in portresini yaparken de yine elleri goriiniir
bir bicimde yerlestirerek, figiiriin rahat ve basina buyruk mizacini yansitmistir. Yapit,
Yeni Nesnelciler’in ¢aligmalarinda da goriildigii gibi diiz boyanmustir. Karakteri
vurgulayan bir baska unsur olarak, Esref Uren’in yasammda 6nemli bir yere sahip
olan kedisi de betimlenmistir. Cemal Tollu’nun, D Grubu ve Ar Dergisi’nde yakindan
tanima firsat1 buldugu Esref Uren (Dogan, 2017, s. 37), dostlar1 arasinda da kedi
sevgisi ile taninmustir:

Zaten Cemal Tollu miizeye mal olmus meshur Esref Uren resmini yaparken
dizinin Ustiinde kedisini de resmetmemis midir? Rivayete gore kedisine
kendisinden daha ¢ok dnem verdigi sdylenir. Bu nedenledir ki; son kedisinin ad1
Kizim’dir. 1934 yilinda Sivas’a tayin oldugunda tasindig1 evin demirbasi olan
kediden otiirii olacak kedi sevgisi yasami boyunca siirecektir (Bender, 2006,
parag.4).

Yukaridaki ti¢ portre, sanatgiin ekspresyonist egilimdeki diger ¢alismalari ile

ornegin Mavi Bluzlu Kadin (Resim 3.69) ile kiyaslandiginda, daha gergekei bir tarzin
izlerini tasisa da; bu gercekgilik, aslinda Yeni Nesnelcilik akimi ile iligkilendirilen bir
gerceklige atifta bulunmustur. Sanat¢inin amaci, realist bir resim teknigine ulagsmaktan

ziyade, resmettigi figiirlin mizac¢ ve karakteri ile ilgili gercekligi (dogrudan) ortaya
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koyma girigimi ile iliskili olmustur. Bu sebeple, cogu zaman sanat¢ilar karikatiirvari
bir iisluba yonelmekten ¢ekinmemislerdir.

Bilindigi tizere, Die Neue Sachlikeit ressamlar1 arasinda yaygin bir tiir olan
portre ve otoportre ¢alismalari, Almanya donemi sonrasinda, Tollu’nun repertuarini da
uzunca bir siire meggul etmistir. Sanat¢inim 1933 tarihli yapitlar1 arasinda olan Mavili
Kadin (Resim 3.64), Sacide Hanim Portresi (Resim 3.65) ve Kirmizi Elbiseli Kadin

(Resim 3.66), Tollu’nun portre tarzina yonelen ilgisini ortaya koymustur.

Resim 3.64 Cemal Tollu, Kadin Portresi/Mavili
Kadin, 1933, Tuval Uzerine Yagliboya, 61 x 50

Resim 3.65 Cemal

Portresi,

Tollu, Sacide Hanim

1933, Kartona yapistirilmis Kagit

cm, MSGSU istanbul Resim ve Heykel Miizesi

Koleksiyonu. Kaynak: Ozsezgin, K. (1996).
Mimar Sinan Universitesi Istanbul Resim ve
Heykel Miizesi Koleksiyonu. s.353. Istanbul:
Yap1 Kredi.

Uzerine Yagliboya, 47 x 37,5 cm, Adnan Coker
Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A., Kogak, N. ve
Tollu, N. (1996). Cemal Tollu. s.74. Istanbul:
Galeri B.
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Resim 3.66 Cemal Tollu, Kirmizi Elbiseli Kadin, 1933, Tuval Uzerine Yaghboya. Boyutu ve Nerede
Oldugu Bilinmiyor. Kaynak: Coker, A., Kogak, N. ve Tollu, N. (1996). Cemal Tollu. s.73. istanbul:
Galeri B.

Sacide Hanim Portresi’nde figiir, durus bicimiyle, iri ve hantal bir gériiniime
bilirlinmiistiir. Ressam, bir ise konsantre olan veya diisiincelere dalan bir insan
viicudunu, dogal gergekligi iginde resmetmistir. Bu agidan resimde, yerlesik estetik
normlar1 6nemsemeden, modellerini serbest ve kontrolsiiz pozlarda resmetmeyi seven
Alman ekspresyonistleriyle Ortiisen bir yaklasim sezilmistir. Ayn1 zamanda, kadin
portrelerinde, zarafet ve giizelligi 6ne ¢ikaran, 14 Kusag1 ressamlarindan ayrisan bir
tutum gorulmektedir.

Resmin, kiibizmden aldig1 bigimsel etki ile birlikte, figiiriin duygu yansimasini
one c¢ikaran ve karakter 6zelliklerini vurgulayan bir yaklasim izlenmistir. Viicudun
kendini birakisinin aksine, kollarda kararli ve giiclii bir durus sergilenmistir. Seri,
kararli ve esnek fir¢a vuruslardan olusan bileziklerin havada duran agisi, masaya az
once sertge birakilmis bir elin hissini uyandirmistir. Koldaki yesil ve kahverengi firga
lekelerinin yarattig1 ters egimli c¢izgiler, bileziklerin yuvarlak hatlariyla ritmik
karsitliklar olusturmustur. Resimde, form, ritim ve ¢izgi ile yakalanan bu etki, renk
karsitliklarinda da kendisini gostermistir. Sanatci, yesil ve kirmizi rengin kontrastini,

figiirtin el, yliz ve kollarinda tekrarlamistir. Siyah kalin konturla ¢evrelenen el, renk
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tezatliklarindan olusan bu etkiyi vurgulamstir. Figiirlin kas ¢izgisi gelisigiizel bir firca
uygulamasinin seri hizina dikkat ¢ekmistir. Bu ¢izgi, alnin sa¢ hizasinda paralel bir
yanki bulmustur. Formun ortaya konulusunda, i¢ ice gecen/bir arada goriilen ve
uyumlu bir senteze ulasan geometrik, kiitlesel ve konstriiktif etkiler, figliriin sert
kontiirlerinde belirginlesen ifadeci bir yoruma ulagmistir.

Mavili Kadin (Resim 3.64) ve Kirmizi Elbiseli Kadin (Resim 3.66)’da ise
sanatci, biiyltiilmiis gézler araciligryla figiirlerin yiiz ifadelerinde ekspresif bir yoruma
ulasmistir. Kadinlarin goriinlimlerinden ¢ok, duygulart 6ne c¢ikarilmistir. Donuk
bakislar i¢indeki figiirler, uyusmus gibi kaskati bir ruh halinde betimlenmislerdir.
Ozellikle, izleyiciye bakmayan Kirmizi Elbiseli Kadin’da, bu duragan ruh hali daha
belirgin bir vurgu kazanmistir. Cemal Tollu’nun Almanya’da bulundugu dénemde
giindemde olan Yeni Nesnelcilik akimi, bilindigi tizere “iislup farkliliklarina ragmen,
bu akima mensup sanat¢ilarin ¢ogu, dinamik kompozisyonlardansa daha duragan
kompozisyonlar1 tercih etmis, boyama siirecinin izlerini ve tiim mimik unsurlarini
ortadan kaldirmistir.” (New Objectivity, ty., parag.4). Tollu'nun portre
calismalarinda da dinamizm 6n plana g¢ikarilmadan, viicut dili, renk ve bakislarda,
gerilim hissettirilmistir. Kimi ¢alismalarinda bagvurdugu diiz boyama tarzi da yine
Yeni Nesnelcilik tarzinin donuk gerilimini tagimistir.

1932 sonbaharinda yurda donmiis olan Tollu, bu resimleri yapti§1 esnada,
Erzincan Askeri Orta Mektebi’nde resim 6gretmenligine (1932-1935) atanmis ve Yeni
Adam dergisinde ilk sanat yazilar1 yayimlanmaya baslamistir (Yasamoykdisii, 2005, s.
157). Yasami boyunca, ressamligi ve hocaligi kadar, yazarhigi i¢in de siireklilik
gosteren bir mesai harcamistir. Yeni Adam (1933), Cumhuriyet, Vatan, Tanin,
Yeniden Dogus, Yasayan Sanat, Ar (1933-1949) ve Yeni Sabah (1950-1956) gibi
donemin siireli yayinlarinda, sanat iizerine yazilar yaymlamistir (Kogak, 1996, s. 18;
Yasamoykiisii, 2005, s. 157,159). Elif Naci, yazar ve egitimci kimligiyle de 6ne ¢ikan
Cemal Tollu’nun, meslege bakis acisini su sozlerle 6zetlemistir:

Bir de sanat¢inin sadece sovalesi basinda, elinde palet, tuval boyamakla
yetinmemesi gerektigine, baska gorevleri de olduguna inanan, fir¢asi gibi
kalemini de iyi kullanmasin1 bilen bir elestirici ve iyi bir hoca (0gretmen) olarak
taninmustir (Naci, 1981, s. 46-47).

Nitekim, Zeki Faik izer de Cemal Tollu’nun yazilarmin, D grubunun faaliyete

gecisinde oynadidi tetikleyici role dikkat ¢ekmistir:
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193219 senesinde Galatasaray Resim Sergisi’ne Cemal Tollu ile birlikte katildik.
O on, ben on dort tablo teshir etmistim. Pek ¢cok begenenler oldu, bir hayli de
hiicum edenler...bu miinasebetle Cemal Tollu’nun menfi bir sanatci ile yaptigi

yazili1 miinakasa, denilebilir ki D grubunun kurulmasina 6n ayak olan olaylarin
ilkidir...Yahut biridir (Irepoglu, 2005, s. 51).
Elif Naci, D Grubu olusumunu, “her biri ayr1 diinyalarinda, kendi inanglarina

gore sanat yapan kisilerin birlestigi bir ¢at1” (Naci, 1981, s. 46) olarak tanimlarken,
Fikret Adil de “D grubunu teskil eden sanatkarlarin muhtelif tarzlari oldugu” (Adil,
1947, s.14) nu vurgulayarak, bu goriisii desteklemistir. Zeki Faik izer ise benzer
gorisleri, su sozlerle 6zetlemistir:

Gruptaki herkes ayr1 diisiincenin bireyleriydiler. Muayyen bir idealden hareket
ederek, muayyen bir sanat akimmi memlekete kabul ettirmek gibi bir
diistincemiz yoktu, olamazdi da. Amacimiz sanati seven kisileri bir araya
getirerek sanat diinyasina bir nebze hareket getirmekti (irepoglu, 2005, s. 52).

Fikret Adil’in ifadesiyle “o esnada ortaliga ilk kiibik salgin1 yayilmisti. Anlayan,

anlamayan her gordiigiine kiibik diyor, bu sifati bazen takdir ekseriya da tezyif i¢in
kullantyordu. Takdir i¢in kullananlar yenilik taraftari, tezyif igin kullananlar
kendilerini hakiki!! ve Kklasik sanat mensubu telakki ediyorlardi” (Adil, 1947, s.6).
Yasayan sanati savunan, D Grubu da “olumlu ve olumsuz tepkilere ragmen”, o
donemde, “artik kaniksanmis olan akademik, natiiralist ve empresyonist anlayislara
baskaldiran; yeni atilimlara, 6rnegin kiibist etkilere agik™ bir yol izlemistir (Irepoglu,
2005, s. 26). Cemal Tollu’nun, bu doénem c¢alismalarini, mensubu oldugu D
Grubu’ndan ayiran 6zellik ise; kiibizmin bigimsel egilimlerini, figiirdeki duyguyu 6ne
cikaran ekspresyonist etkilerle sentezleyerek, ifadeci bir lisluba yonelmis olmasidir.
Nitekim, Tollu’nun resimlerindeki kiibizm, nesneleri parcalayip bir araya getiren
anlayista 6ne ¢ikmamus; figiiriin kiitlesel degerini, hacmini, geometrik bir bakis iginde
yorumlayarak, figiirdeki ekspresif ifadeyi de koruyan bir sentez i¢inde sunulmustur.
Kaya Ozsezgin de Tollu’nun “dzellikle Avrupa doniisiinii izleyen yillarda”
konstriiktif bir sentez i¢inde ele aldig1 bu ¢aligmalarimi “resmin yapisal kurallarina
ictenlikle bagh bir goriisiin kararli iiriinleri” olarak nitelendirmistir (Ozsezgin, 1982,
5.98). Nurullah Berk ise D Grubu’nun, -Ali Celebi ve Zeki Kocamemi’nin
Hofmann’dan var olan- insact kaygilara “yeni yollar ve imkanlar” getirdigini
belirtirken, bir taraftan da grup tiyeleri icinde, Cemal Tollu’nun desen bakimindan 6ne

ciktigini ifade etmek icin: “Cemal Tollu, desen ve form arastiranlar arasinda temayiiz

19 1933 senesindeki 17. Galatasaray sergisi kastedilmektedir. (bkz. Ustiinipek, 2007, s.106; Coker,
Kocak ve Tollu, 1996, s.61).
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ediyordu” (Berk, 1943, s. 63) demistir. Sanatg1y1, diger D Grubu ressamlarindan ayiran
bu 6zellik, Hofmann atdlyesi ile iligkili bir anlayis tagimustir.

Nitekim, Ozsezgin de bir baska yazisinda, Tollu'nun D Grubu’ndan ayrisan
yoniinii su sozlerle ifade etmistir: “Kurucu iiyeleri arasinda bulundugu D Grubu
hareketi, bir yoniiyle, 6nceki grubun getirmis oldugu hacimsel anlamdaki bigimciligin
bir uzantis1 olarak degerlendirilse de gruba mensup sanatcilarin, Ozellikle de-
Tollu’nun-kisisel ¢ikiglarindaki 6zel karakter nedeniyle o gruptan ayrilir” (Ozsezgin,
2005, s. 8).

Resim 3.67 Cemal Tollu, Alfabe Okuyan Koyliler, 1933, Tuval Uzerine Yaghboya,
92 x 73,5 cm, MSGSU Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak:
Ozsezgin, K. (1996). Mimar Sinan Universitesi Istanbul Resim ve Heykel Miizesi
Koleksiyonu. s.353, Istanbul: Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat.

Tollu’nun yaptig1 ilk ¢ok figiirlii kompozisyon olan Alfabe Okuyan Koyliler
(1933), D Grubu’nun, 19 Ocak 1934’te Beyoglu Halkevi’nde agtig1 ikinci sergide yer
almistir (Coker, Kogak ve Tollu, 1996, s. 79, 210). Adnan Coker, Cemal Tollu’nun
cok figiirlii kompozisyonlardaki basarisini, onun ciddi bir etiid ge¢misine sahip az

sayida sanatgidan biri olmasina baglamis ve “Cemal Tollu’nun 6ncelikle bir figiir ve
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kompozisyon sanatgis1 oldugunu kabul etmek gerekir” (Coker, 1996, s. 10, 13) derken,
yapitin dnemine su sozlerle dikkat ¢ekmistir:

Alfabe Okuyan Kayliler’ kompozisyonu yalniz Tollu’nun degil Tirk Resim
Sanati’nin da 6nemli yapitlarindan biridir. Yapit, kent gercekligi ile bezenmis
bir yorumla disardan koye bakmiyor. Hikmet Onat’in “Kdyden Mektub’u,
1917, Namik Ismail’in Harman’1, 1923, ya da Seref Akdik’in “Millet Mektebi,
1933” yapitlarinda oldugu gibi giincel olaya kentten bakis acist getirmiyor
(Coker, 1996, s. 14).

Nitekim, Cemal Tollu’nun bizzat i¢inde yer aldigi milli miicadelede, Tirk

koyliistinli yakinen tanimig olmasi, yerel konulardan beslenen kompozisyonlarina
derin bir i¢ gori kazandirmistir. Bu esnada, Tiirk koyliisiiniin cesaretine ve
fedakarligina tanik olan Cemal Tollu’nun, Anadolu insanina duydugu goniil borcu ve
ictenlik, resimlerinde oldugu gibi hatiratina da yansimustir:

Neyimiz eksik degil ki...Uzun bir gegmisin dogurdugu sefalete ragmen Anadolu
halki varin1 yogunu istiklal ugrunda harciyordu. Fakir, ambarindaki saman ve
arpasini veriyor, birlikleri daminda barindiriyor, bizi ekmegine ortak ediyordu.
Nakliye isleri i¢in inek ve okiiziinii kagnisina kosup yalinayak yollara diisen
onlardi. Cepheye cephane ve agirliklari tasiyan kafilelerde gen¢ ve cocuklu
kadinlara, erkek ve kadin ihtiyarlara, hatta bazen yalniz bagina kagnisini siiren
cocuklara rastlantyordu (Tollu, 2013, s. 47).

Sanatginin sonraki yillarda, ekspresif bir usliipla ele aldigi Manisa Yangim

(1964) ve Manisa 'nin Kurtulusu (1968) gibi yapitlari da bu derin gozlemlerini i¢sellige
doniistiren bir ruh hali icinde yorumlamigtir. Sanat¢inin, yapitlarinda
Oluimsiizlestirdigi Anadolu koyliisii, hatiratinda da ayni igtenlikle yer almustir: “3
giinden beri yanan Manisa’ya kimse giremiyor, igeriden de kimse ¢ikamadigindan
daglara sigman sehir halki korku ve endise i¢inde bekliyordu. Ordumuz gelinceye
kadar halk diigmanla ve yerli Rumlarla savagmaya mecbur olmustu.” (Tollu, 1963, s.
12) diyen Tollu, Anadolu kdyliisiiniin cesaretini vurgulamistir.

Alfabe Okuyan Kayliler, harf inkilabinin kabulii sonrasinda yurt genelinde
baslatilan okuma seferberliine atifta bulunmus ve bu konuda gosterilen kararh
cabanin altin1 ¢izmistir. Bu yillarda kurulan Millet Mektepleri (Dalkiran, 2020, s. 2)
ve daha sonraki yillarda faaliyete gecen Halk Evleri ve Koy Enstitiileri gibi kurumlar,
cumhuriyetin egitim ideolojisine destek veren, kiiltiirel gelisimi yayginlastiran
kurumlar olarak vazife gérmiistiir.

Kompozisyonun merkezinde yer alan kadin figiirli, cumhuriyetin ¢agdaslasma
ideolojisinde kadina verilen 6nemi vurgulamistir. Geng nesiller yetistirecek olan Tiirk
kadininin, ailenin ve toplumun merkezinde yer alan 6ncii ve egitici konumuna dikkat

cekmistir. Koylii kadin, elindeki kégida konsantre olmus, dikkatle okumaktadir.
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Yanindaki genclerin de kagidi ilgi ve merakla izlerken betimlenmeleri, kadinin
toplumdaki 6zendirici ve tesvik edici roliinli vurgulamistir. Sanatgi, resmin asil konusu
olan okuma eylemine dikkat ¢ekmek icin, kadinin ellerini, abartili bir biiyiikliikte
resmetmistir. Tarlasini ekip bicen, kendi basina hayvanini giiden ve gerektiginde
cepheye mermi tasityan fedakar, azimli ve ¢aligkan Anadolu kadinin giiciinii One
cikarmistir. Kadinin yiiziindeki saflikla, kollarindaki kaba saba irilik bilingli bir tezat
olusturmustur. Kurtulus savasi esnasinda, erkek niifusun ¢ogunlugunu kaybeden bir
ulusun kalkinma miicadelesinde, kadina duyulan giiven ve inang¢ yansitilmistir.
Kompozisyona hakim olan aydinlik renkler, aydinlik bir gelecegin habercisi olmustur.

Tollu, kadinin yanindaki delikanliy1 elinde bir degnek ve merada otlayan bir
koyunla gostererek, gencin bir ¢coban olduguna dikkat ¢ekmistir. Bu sekilde, kirsalda
yasayan bir ¢ift¢inin de ¢obanin da okuyan aydin fertler olabileceginin altin1 ¢izmistir.
Delikanlinin kalgalarinda orantisiz bir deformasyon dikkat ¢ekmistir. Figiirlerdeki
abarti ve deformasyonlar, konturla ¢evrilerek saglam bir yapisallik 6n plana
¢ikarilmistir. Tollu’nun Alfabe Okuyan Koéyluler kompozisyonundaki gugcli figlrlere
dikkat ceken Coker, bu etkiyi s0yle yorumlamustir:

Ne gereksiz zerafete kacis1 ne de gereksiz edebiyati olan “yapis1 6n plana
¢ikmis” konunun, masif degerlerle “kiit” olarak verilisidir. Bu dolambagsiz
“kiit”ler Tiirk Resim Sanati’nda Ali Celebi ve Cemal Tollu’dan 6nce var miydi?
Eger yoksa, bu iki sanatc1 briital yorumun Tirkiye’de Onciileri olacaklardir
(Coker, 1996, s. 14).

Resim 3.68 Cemal Tollu, Balerin, 1935, Tuval Uzerine Yaghboya, 65.5 x 54 cm,
MSGSU Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Ozsezgin, K.
(1996). Mimar Sinan Universitesi Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu.
s.221, Istanbul: Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat.

178



Sanatgmin Balerin (1935) isimli yapitinda da Hofmann at6lyesinde kazanilan
benzer etkilere rastlanmistir. Figiiriin ve mekanin ele alinisinda 6ne ¢ikan bir takim
deformatif yaklagimlar, yapitin bir ¢irpida ve 6zensizce yapildig: izlenimi vermistir.
Ekspresyonizmin temel prensibini yansitan bu durum, anlatima vurgu ve igsellik
kazandirmistir.

Figiiriin kollar1 ve bacaklari, belirgin bir bigimde deformasyona ugratilmistir. Bu
durum, resmi dogal goriiniimiinden uzaklastirarak, figiire disavurumcu ve kunt bir
ifade kazandirmistir. Bigimsel ve renksel deformasyonla yaratilan bu etki, kaba, siyah
konturlar ile belirginlestirilmistir.

Tollu, rengi, resimdeki ifade giiclinii kuvvetlendiren bir arag olarak kullanmistir.
Anlatimda, karsit renklerin vurgusundan ve duygusal giiclinden faydalanmustir.
Nesnelerin agirlik ve hacmini 6ne ¢ikaran bu yaklasim, Hofmann Ogretisinin,
sanatcinin yapitlari lizerindeki etkisini gostermistir.

Ayni sekilde, resimde Hofmann 6gretisinin temel prensibi olan plan, hacim ve
agirlik dikkate alinmis; mekanin, figiirle olan iligkisi vurgulanmistir. Duvar ve zeminin
birlestigi hatti, kalin ve gelisigiizel bir siyah konturla belirginlestiren sanatgi, yatay
duvar hattinin bombeli gizgisiyle, ahsap zeminde uyguladigi dikine ¢izgilerin yarattigi
ritmik zithklardan faydalanmistir. Yatay ve dikey c¢izgilerin karsithgi, resmi
monotonluktan kurtaran, devingen bir ara¢ olmustur. Boylelikle, hareketsiz olan figiir
ve mekan hissi, ¢izgilerin devinimi araciligtyla, dinamizm kazanmustir.

11 Haziran 1952 tarihli Yeni Sabah’taki Telakki Farki ve Hakikat baslhklh
yazisinda Tollu “bir sanat eserinde ¢izgiler, hendesi sekillere vardirilmis isaretlerle ve
yeniden boliinmiis mahdut renklerle, yeni bir diinya yaratmis olmalidir” (Tollu, 1952,

s. 2) ifadesine yer vermistir.
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Resim 3.69 Cemal Tollu, Mavi Bluzlu Kadin, 1947-1948, Duralit tizerine Yagliboya,
24 x 18,5 cm, Ahmet Tollu Koleksiyonu. Kaynak: Cemal Tollu Retrospektif Sergisi
Katalogu (2005). s.103. Istanbul:Yap1 Kredi.

Mavi Bluzlu Kadin’da, figiir, orantisiz ve abartili bir proporsiyon ile ele
alimmistir. Ressam, zarif ve kadinsi kivrimlardan uzaklasmistir. Figiirii ¢evreleyen
kalin siyah kontur, resmin kaba saba estetigini, bilingli bir sekilde vurgulamistir. Bu
etki, rengin agik-koyu karsitliklar ile desteklenmistir.

Genel olarak portre tiirtinde dikkat ceken duraganlik hissi, Mavi Bluzlu Kadin’da
renk ve firga dinamizmi ile ortadan kaldirilmistir. Figiiriin eteginde, farkli agilarda
uygulanan fir¢a vuruslari, hareket hissi yaratmistir. Arka plandaki renk karsitliklari,
kompozisyona yayilan dinamik bir hakimiyetle, bu hissiyat1 giiglendirmistir. Yapitin
biiyiik bir hiz ve kararlilikla yapildig1 gézlemlenmistir. Ekspresyonistlere 6zgii renk
kullanimi ve 6zgiirce yon degistiren genis ve kaba firca vuruglartyla, sanat¢inin figiire
yaklasimi, i¢ diinyasini ortaya koyan, ifadeci bir yorum kazanmistir. Celal Tutant,
esinin atdlye arkadasi olan ve ¢aligmalarini seyretme firsat1 buldugu Cemal Tollu i¢in
sunlar1 sOylemistir:

Cemal Tollu'nun c¢abuklugu, titizligi, resmi bir seansta bitirisi...Cemal
Tollu’nun {izerimdeki izlenimi, etkisi bu olmustur. O sirada yaptigim bir¢ok
resimde onun darbeleriyle ¢alistim (Tanaltay, 1989, s. 81).

Mavi Bluzlu Kadin’da, ressam, betimledigi kadmi giizel gostermek ya da

gergegine benzetmek endisesine kapilmamustir. Nitekim, 11 Haziran 1952 tarihli Yeni
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Sabah’taki Telakki Fark: ve Hakikat baslikli yazisinda Tollu’ya gore: “degismeyen
hakikat; sanat eserinin esyanin taklidinden ayr1 bir sey, sanatkar zekasinin icat ettigi
ayr1 bir alem oldugudur” (Coker, Kocak ve Tollu, 1996, s.26). Koksal, 1978 tarihli bir
yazisinda, Tollu’nun sanat yasamini sdyle 0zetlemistir:

Baslangigta doga sevgisi yerine ¢aga egemen olan begeni ve diisiincelerin
anlatimmi benimseyen Tollu’nun resmi her seyden once, kapladigi ylizey
tizerinde sorunu sayan gorlise baglanmisti. Bu sanat goriislinlin yerlesmesinde
kusaklararasi etkiler kadar, kuskusuz, gordiigii egitimin gézlem ve deneylerinin
de pay1 vardir (Koksal, 1978, s. 18).

Resim 3.70 Cemal Tollu, Sanatci’min Annesi, 1960?, Tuval Uzerine Yaghboya,
45.5x37.7 cm, Ahmet Tollu Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A., Kocak, N. ve Tollu, N.
(1996). Cemal Tollu. s. 164, Istanbul: Galeri B.

Sanat¢1, annesinin portresini yaparken, turuncu ve mavi kontrastini kullanmaigtir.
Mavinin ton gecislerini, beyaz Ortlinlin kivrimlarinda tekrarlamasi, renklerin
karsithigindan dogan ifade giiciinii, tuvalin biitliniine yaymistir. Sanat¢i, duragan bir
kompozisyona dinamizm kazandirmak i¢in renklerin kontrast giiciine bagvurmus ve
hareket duygusunun devamini ¢izgilerle tamamlamistir. Bigim ve desene verdigi
onemle, yine figlirdeki anitsallig1 vurgulamistir. Tollu’nun resminde, deformasyon ve
miibalaga ile 6ne ¢ikan ekspresyonist egilim, insaci ve kiibist tavirlarla birlesmistir.
Hofman atdlyesini karakterize eden bu yaklasim, genellikle figiirii ¢evreleyen kalin

siyah konturla belirginlik kazanmustir.
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Resim 3.71 Cemal Tollu, Sanatci’nin Babasi Miihendis Sait Tollu, 1960 ?, Tuval
Uzerine Yagliboya, 64.5 x 50.5 ¢cm, Tulga Tollu Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A.,
Kogak, N. ve Tollu, N. (1996). Cemal Tollu. s.165. Istanbul: Galeri B.

Elif Naci, Cemal Tollu’nun resimlerini, “saglam desen iistiine kurulmus kunt
birer yap1” (Naci, 1981, s. 48) olarak nitelendirmistir. Resimlerinde, dikkat ¢eken kunt
ve hacimli figiirler, ekspresyonist ifadeyi 6ne ¢ikaran bir senteze ulagsmistir. Bu durum,
sanat¢cinin Lhote, Gimond ve Hofmann atdlyelerinden edindigi plastik disiplinlerin
sentez(in)e dikkat ¢ekmistir. Nitekim, Cemal Tollu da Varlik Dergisi’nin 1 Kasim
1960 tarihli sayisinda (Say1 537) bu goriisii dogrulamstir:

Andre Lhote’un Neo-Klasizmini, Fernand Leger’in Piirizmini, Gromaire ve
Hofmann’in Ekspresyonizm’ini denedim. Deformasyona, konstriiksiyona ve
valor diislincesine her zaman bagli kaldim, tabiati taklit maksadiyla esyay1
yuvarlatmak gayesiyle kullanan modle’lerden nefret ederim (Tollu, 1960, s. 9).
Babasinin portresini kiibist bir anlayisla yorumlayan Tollu’ya gére “kisaca;

kiibizm, hacmin agir1 bir deformasyonudur. Kiibizm, tabiatten tamamiyle tecerriit eden
ekspresyonizmin bagka bir nevidir...saglamlik ve kuvvet ifade etmeyi arar.” (Tollu,
2005, s.29). Bu tanimin da agik¢a ortaya koydugu iizere, Tollu’nun kararli ve saglam
bir form yapist igeren figiirlindeki kiibist anlayis, Hofmann O6gretisinin tesiriyle

yorumlanmustir.
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Yukaridaki portrede, figiire dikkat cekmek i¢in, arka plan bilingli olarak koyu
boyanmistir. Nurullah Berk, farkli bir yazisinda, Tollu igin: “Resimleri, bilhassa renk
kiymetlerinin olgunlugu, sade ve agir ahenklerinin miikemmelligi bakimindan sayani
dikkattir” (Berk, 1943, s. 44) demistir.

Diger taraftan, ulusal bir dil, yoresel ve bolgesel bir sentez yaratma endisesi ile
farkli bir iislup arayisina yoneldigi donemde, Eti sanatindan etkilenmis, Hitit algak
kabartmalarmin, anitsal ve kunt yapisini, Anadolu insanini gosteren konularla
birlestirmistir. Koksal, Tollu’nun sanatindaki degisimi sdyle yorumlamistir:

Tollu 1950°den sonra batil1 ustalarin etkisinden siyrilarak, onlardan edindigi
bicimsel yontemi, teknik yetkinligi Anadolu insanlarini, yerel 6zelliklerini
geleneksel renkler ve ¢izgiyle birlestirerek asil kisiligini bulmustur (Koksal,

1978, s. 19).
Tollu'nun degisen tavrinda, Ankara Arkeoloji Miizesi’ndeki gorevi esnasinda

(1935-1937), Hitit sanatina yonelen ilgisinin (Ozsezgin, 2005, s. 13) etkileri oldugu
gibi; donemin toplumsal ve kiiltiirel kosullariyla uyusma g¢abasinin yani, sanat
ortaminin elestiri ve yonlendirmelerinin de etkisi s6z konusu olmustur. Nitekim,
Cemal Tollu, 1941°de, D Grubu’nun 9. sergisi esnasinda verdigi bir demecte “evvelce
sade insaya ehemmiyet verdigim i¢in resmimin halki lirkiiten bir tarafi vardi” demis
ve “ingas1 kuvvetli, fakat daha beseri (insancil) bir resme varmak istiyorum” diye
ekleyerek, sanatindaki degisimin temel sebebini ortaya koymustur. Coker’e gore, ayni
doénemde D Grubu sanatcilarinin da genel tavri “abartmayi1 ve asir1 davranip olgiiyii
kagirmay1 biraktiklar1 yolundadir” (Coker, 1996, s. 94).

Nitekim, 1937 yilinda gergeklesen Akademi Reformu g¢ergevesinde, D Grubu
sanatgilarinin, Lepold Levy’nin sefligindeki Giizel Sanatlar Akademisi Resim
Boliimii’ne atanmalar1 ve 1939 itibariyle Akademi’de diizenli sergiler acamaya
baslamalari, grup {iyelerinin kurumsallasma yolundaki ilk adimlar1 olarak
degerlendirilmistir (Coker, 1996, s. 92). Ayrica, bu dénemde baslayan Inkilap
Sergileri (1933), Yurt Gezileri Sergileri (1939), Devlet Resim ve Heykel Sergileri
(1939) (Ustiinipek, 2007, s. 106,117,119) gibi devlet destekli sergilerde dereceye
girmek veya satig yapmak isteyen sanatg¢ilarin, resmi kurumlarin begeni dlgiitlerine
uyum gosterme ¢abalar1 da bir anlamda, sanat yapitlarinda degisime yon veren bir olgu
olarak 6ne cikmistir. Nitekim, oncelikle bir figiir ve portre ressami olarak bilinen
Cemal Tollu'nun (Ozsezgin, 2005, s. 21) da Devlet Resim ve Heykel Sergilerine
cogunlugu peyzajlardan olusan yapitlarla katildigi gozlemlenmistir. Ozsezgin, bu

durumu: “1941°deki tgiincii devlet sergisinde birincilik &diiliine deger goérulen
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Sonbahar tablosu ve buna paralel o donemdeki bagka ¢aligsmalari, Tollu’nun, manzara
agirlikli bir doneme girdigine isaret ediyordu” (Ozsezgin, 2005, s. 14, 15) seklinde
Ozetlemistir. Sonraki yillarda ise Tollu’nun Anadolu kiiltiiriinii, kiibist, mitolojik ve
destans1 bir yorum sentezi etrafinda sekillendiren sanat anlayisi, genel olarak 1950
sonrast ¢alismalarina yon vermistir.

Ne var ki, 1954’te, Uluslararas1 Sanat Elestirmenleri Dernegi (AICA)’nin
Istanbul’da toplanan genel kurulu dolayisiyla, Yap1 ve Kredi Bankas:1 tarafindan
diizenlenen Tiirkiye'de Is ve Istihsal konulu resim yarismasinda, Cemal Tollu’nun -
kendisini Uzen- altincilik 6diliine layik goriilmesi, sanat¢inin katilimcilarin diger
cogunlugu gibi, yerel bir konuyu kiibist bir yorumla ele alarak, “o donemde Anadolu
kiibizmi gibi garip bir ifadeye yol acan” ortak bir goriise ve sablon bir tarza baglanmis
olmasi ile agiklanmistir (Ozsezgin, 2005, s. 23, 24). Yeni Sabah Gazetesi’ndeki
yazisinda, Cemal Tollu’nun “giiliing” ve “siirprizli bir netice” olarak degerlendirdigi
musabakada (Tollu, 1954, s. 2), Aliye Berger’in ekspresyonist egilimdeki ¢aligmasi -
bu sablon egilimden uzak bir 6zgiinliige sahip oldugu gerekgesiyle-birincilige layik
goriilmiistiir. Jiirinin verdigi karar, Cemal Tollu ile birlikte pek ¢ok sanat¢inin tepkisini
cekmis olsa da (Tansug, 1986, s. 247; Tansug, 1988, s. 87) Cemal Tollu’nun, ilgili
yazisindaki elestiriyi, esasen kazanan eserin lislubu veya sanatsal tarzina yoneltmedigi,
jiirtyi ve yarigsma komitesini hedef aldigi gozlemlenmistir. Nitekim, Elif Naci, “hem
fikir yoldagim hem de kavga dadasimdi” dedigi Cemal Tollu’nun, kendi dénemindeki
sanatcilar arasinda “ag¢iga vurulan kiskancliklardan arinmis...birbirine ¢elme takmak
isteyen meslektaslardan ne kadar farkli bir karakterde” oldugunu dile getirmistir (Naci,
1981, s. 46-47). Cemal Tollu’nun, esas olarak elestirdigi nokta, miisabaka oncesinde
sanatgilarin belirli sartlara riayet etmelerini salik vererek, onlarin yaraticiliklarini
kisitlayan miisabaka komitesinin, ig eserleri derecelendirme safhasina geldiginde,
kendi dayattiklar1 kurallar1 goz ardi ederek, bu kosullara uymayan bir yapit1 segmeleri
olmustur. Bununla birlikte, Cumhuriyet Gazetesi’nin, 3 Eylil 1954 tarihli yarisma
haberinde “Tiirk ressamlar1 ilk defa beynelmilel bir sanat jiirisi karsisina ¢ikmis
olacaktir” (Coker, Kocak ve Tollu, 1996, s. 143) ifadesine yer verilmesi, misabakaya
gosterilen 6nemi vurgularken, Tirk sanat ortaminda yarattigi gerilimi de ortaya

koymustur.
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Resim 3.72 Cemal Tollu, Tumar, 1964, Tuval Uzerine Yagliboya, 27 x 41 cm, Ahmet
Tollu Koleksiyonu. Kaynak: Coker, A., Kogak, N. ve Tollu, N. (1996). Cemal Tollu.
s.173. Istanbul: Galeri B.

Sanatcinin, 1964 tarihinde yaptigi, Timar isimli galigmasi da ekspresyonist tislup
ozellikleri gostermistir. Yapitta, genis renk alanlar1 ve yogun boya dokusu dikkat
cekmistir. Beyaz atin yelesi, gelisigiizel boyanmis gibi duran, mavi renkli kalin bir
firga vurusu ile tamamlanmistir. Bigcimbozmaci bir iislupla ele alinan figiiriin viicudu,

siyah bir konturla ¢cevrelenmistir. Resmin genelinde, renk karsitliklar1 izlenmistir.
3.3.2 Sanatsal Paylasimlar ve Diyaloglar Etkisiyle Yonelenler
3.3.2.1 ibrahim Calh (1882-1960)

Ibrahim Calli, donemin &nemli ressamlarindan Seker Ahmed Pasa’nin
yonlendirmesiyle 1906’da Sanayi-i Nefise Mektebi’ne girerek, 1910 yilinda
birincilikle mezun olmustur. Devlet bursuyla gittigi Paris’te, Cormon atdlyesinde 4 y1l
egitim goren sanatgi, I. Diinya Savasi’nin ¢ikmasiyla birlikte yurda dénerek, Sanayi-i
Nefise Mektebi’nde hocaliga baglamistir (Arseven, t.y., s. 186; Berk, 1943, s. 31).
Nurullah Berk, izlenimcilige yonelen sanat¢inin erken déonem caligmalart ile ilgili su
tespiti yapmistir:

Calli’nin ilk Galatasaray Sergisi’nde teshir ettigi eserler, kurmak istedigi yeni
teknige olan itimadini isbat edecek bir ¢alaki, bir cazibe tasiyordu. Heyecanimin

185



esiri olan asabi bir deseni Orten tatli ve seffaf renkli bir paleti vardi (Berk, 1943,
s. 32).
Ancak sanat¢inin yurda doniislinden kisa bir siire sonra faaliyete gecen Sisli

Atdlyesi’nde ele aldig1 savas konulu ¢aligsmalar, sanat¢inin izlenimci tislubundan ¢ok

farkl1 bir tarzda ele alinip, disavurumcu ifade 6geleri ile zenginlestirilmistir.

Resim 3.73 Ibrahim Calli, Gece Baskini, 1917, Resim 3.74 Edvard Munch’un Ciglik serisi
Tuval Uzerine Yagliboya, 175x225 cm, Askeri icinden bir detay, 1893, Karton Uzerine Pastel
Mize Koleksiyonu, Kaynak: Goren, A. K. (1997). Boya, Munch Mizesi Koleksiyonu. Kaynak:

Tiirk Resim Sanatinda Sisli Atolyesi ve Viyana Munch Miizesi Web Sitesi,

Sergisi, Istanbul. Sisli Belediyesi & Istanbul Resim  https://www.munchmuseet.no/en/The-

ve Heykel Miizeleri Dernegi. Scream/where-can-i-see-the-scream/, 22
Aralik 2021

Ibrahim Calli’nin, savasta gayet insani bir duygu olan korku ve endise halini
yansittigi Gece Baskini (1917) isimli yapiti, ekspresyonist anlatima yaklasan tarzi ile
diger resimlerinden ayrilmistir. Yapitta, puslu bir havada yapilan gece baskininda,
hazirliksiz yakalanan askerlerin panik an1 ve insani refleksleri yansitilmistir. Korku ve
endise hali, figiirlerin korkuyla acilmis gézlerinde disa vurulmustur. Kompozisyonun
kurgusunda miithis bir dinamizm hissettirilmistir. Baskin sahnesinin dehseti,
ongorilmeyen bir anin sagskinligi, askerlerin abartili yiiz ifadelerinde ve viicut dilinde
disa vurulmustur.

Kompozisyonun merkezinde yer alan, dizlerinin iizerine ¢6kmiis, elleriyle bagini
tutan askerin donakalmis ifadesi, bir sok aninda abartili bir sekilde biiyiiyen gozleri ve

carpitilmis viicut dili ile siradan insan tepkilerinin ugrayabilecegi deformasyonu
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(Grpertici bir anlatimla) gozler Oniline sermistir. Askerin ifadesi, Munch’un
ekspresyonist yapiti, Ciglik *taki sagskin ve caresiz haykirigt andirmistir.

Figiirlerin yliziindeki dehset ve korku ifadesi ekspresyonizmin sikc¢a basvurdugu
abartilh duygu disavurumlarina gonderme yapmustir. Ne var ki; figiirlerin dig
goriintislerinde yogun bir sekilde hissettirilen bu gerilimli atmosfer, ekspresyonistlerde
oldugu gibi canli renklerin duygusal karsithigindan dogan carpict ifadeci anlatima
sigimmamistir. Bunun yerine, sanatci, dehset aninin vurgulanmasinda, koyu tonlarin
hakimiyetini beyaz bir zemin karsithiginda kullanarak, puslu ve karanlik bir atmosfer

yaratmay1 tercih etmistir.

Resim 3.75 Ibrahim Calli, Yarali Asker (Sisli Atdlyesi Calismas1), 1917, Tuval
Uzerine Yagliboya, 193x81 cm, Ankara Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu
Kaynak: Kapak Resmi (1995) Tiirk Edebiyati Aylik Fikir ve Sanat Dergisi (262)
Istanbul: Tiirk Edebiyat Vakfi.

Yarali Asker (1917), isimli yapitin, sanatcinin izlenimcilik tarzindaki diger
caligmalarindan oldukca farkli bir duygu i¢inde ele alindig1 goriilmektedir. Arka
planda yere yikilmig bir halde goriilen agacin, deformatif bir anlayisla, abartili
derecede kiiciiltiilmiis oldugu, geri planda, daha uzak bir mesafede bulunan beyaz atin
biiylik boyutundan anlasilmaktadir. Akademik bir egitim anlayisindan ge¢mis olan
sanatcinin yapitlarinda perspektif ve boyutlandirma gibi temel konularda yapilmis
teknik bir noksanlik, yetersizlik veya dikkatsizlik olas1 goriilmemektedir. Dolayisiyla,

sanat¢cinin bunu, resme carpici bir gorsellik ve duygusal bir derinlik kazandirmak i¢in
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bilingli olarak yaptigi; bu sayede, duygusal bir disavurum yaratmayir amagladigi
hissedilmistir.

Ozellikle yarali askerin el, kol ve bacaklarinda belirginlesen viicut konturlari,
yarali askerin viicuduna agirlagsmis, hantal bir ifade kazandirmistir. Tuval yiizeyinde,
diiz bir boyama yerine, hareketli firca vuruslari tercih edilerek, boya kalin ve kaba firca
tuslartyla uygulanmistir.

Arka planda mavi ve sarinin olusturdugu belirgin karsitlik ve bunun bir uzantisi
olarak, sag on planda kullanilan yesil zemin, figilirleri 6n plana ¢ikaran g¢arpict bir
gorsellik yaratmistir. Renk karsitliklart ve boyanin uygulama tarzi, duragan resme
hareket kazandirmistir. Rahat firga vuruslar1 ve figiirlere vurgu yapan koyu renkli,
kalin bordiir ¢izgileri, neredeyse ekspresyonist bir anlayisa yaklasan, ifadeci bir tavir
iistlenmistir. Kurtulus Savasi donemini anlatan yazarlarla kurdugu dostluklar da savas

temali resimlerini zenginlestirmistir (Giray, 2020, s. 160).

Resim 3.76 ibrahim Call1, Peyzaj, Tuval Uzerine Yagh Boya, Boyut Belirtilmemis, s
Bankas1 Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (1997). Tiirkiye Is Bankasi Resim
Koleksiyonu. s.133. Istanbul: Tiirkiye Is Bankast.

Paris’te bulundugu donemde, sanat ortaminda fovizm, ekspresyonizm, kiibizm
gibi avangard sanat akimlari etkili olsa da ibrahim Calli -aldig1 egitiminin de etkisiyle-
izlenimci iislubu kendi sanat anlayisina daha yakin bulmustur. Resimlerinde, parlak ve
canli renkler, serbest fir¢a vuruslari ile canlilik kazanan, akademik-izlenimci bir

yaklagimi benimsemistir. Goren’in belirttigi gibi, Calli Kusagi sanat¢ilarinin, 6zellikle
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doga manzaralar1 ve natiirmortlarinda, izlenimci tarza yaklasan, serbest bir anlayista
stirdiirmelerine karsin, bilhassa nii ¢caligmalar ve kompozisyonlarda, saglam bir desen
anlayigina sahip olmalar1 dikkat ¢ekmistir (Goren, 1998, s. 46). Diger taraftan,
Nurullah Berk Call’'nin “impressioniste kaidelerin akademiklesmis formiiliine
dayanan” bir sanati temsil etigini belirtirken, ayn1 zamanda, kendisinin bu teknigi,

cagdaslarindan farkl bir cesaretle denedigini de ifade etmistir (Berk, 1943, s. 31).

Resim 3.77 Ibrahim Calli, Balik¢ilar, Kontrplak Uzerine Yagliboya, 21.5x32.5 cm.
Kaynak: Ares Antik Mizayede (2021, 20 Aralik, 15:00). Lot:89. 35. Online
Mizayede.

Izlenimci {islubu benimseyen Calli’nin, kimi resimlerinde kullandig1, kalin ve
koyu renkli bordiirler ve carpici renk kontrastlari, sanatginin Avrupa’da bulundugu
yillarda izledigi bir takim avangard etkileri de sanatina tasidigini gostermistir.
Sanat¢inin, Balik¢ilar- Go6l isimli ¢alismasinda, mavi ve turuncu ile yesil ve kirmizi
renk kontrastlarina yer vermis; ayrica balik¢i teknelerini kalin boya cizgileriyle
cevreleyerek, izlenimci lislubun eriyen ve birbirine karisan boyama etkisinden
uzaklagsmustir. Sanat¢inin Deniz Hamami (Resim 3.78)isimli ¢alismasinda da figiirlerin
yuzleri, Alman ekspresyonistlerinin yaptigi gibi bos birakilmis, viicut hatlar1 koyu
renkle belirginlestirilmistir. Denizi betimlerken, izlenimciligin akiskan tarzindan daha
sert ve keskin fir¢a vuruslaria basvurulmustur. Celal Esad Arseven, Ibrahim Calli’nin
ekspresyonizme meyleden ilgisini su sozlerle ifade etmistir: “1920°de Miinih’e gitmis

ve oradan avdetinden sonra biraz ekspresyonizm’e temayiil etmisse de zevkine en ¢cok
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uygun gelen impressionizme avdet etmis ve bu yolda c¢ok talebeler yetistirmistir”

(Arseven, t.y., s. 186).

Resim 3.78 Ibrahim Calli, Deniz Hamamu, Tarih ve Boyut Bilinmiyor, Dogan Paksoy
Koleksiyonu. Kaynak: Erden, O. (2012). Tiirk Resim Sanati Hakkinda Bilmeniz
Gereken Her sey, $.56-57, Istanbul: Tempo.

Celal Esad Arseven, Ibrahim Calli’nin egitimciliginde izledigi yenilik¢ilige agik
tavrin, Tiirkiye’de modern egilimlerin yayginlagsmasinda etkin bir rol oynadigini su
sozlerle ifade etmistir: “1926’da Modernler Paris Akademisinde istihza ile karsilandigi
bu esnalarda Istanbul Akademisinde Calli’nin atelyesinde bu yeni tarz ciddiyetle
telakki ediliyordu.” (Arseven, t.y., s. 186). Ali Celebi de Calli igin “daha &grencisi
bulundugum yillarda, yeniliklere her zaman agik tutmustur atelyesini. Dondiigiimiiz
zaman bizlerle en ¢ok ilgilenen Calli olmustu. Ekspresyonist esprideki eserleri bu
ilginin s6z gotiirmez drnegidir” (Berk ve Ozsezgin, 1983, s. 48; Berk ve Gezer, 1973,
S. 45) diyerek, bu goriisli demistir.

Nitekim, Ibrahim Calli'nin 6grencilerine resim sanatini sevdirebilmesi ve
vizyonlarini agmasi, “Ogrencilerin sanata olan bagliliklarinda 6nemli etken” olmus;
Ali Avni Celebi de hocasindan aldig1 sevkle, batidaki miizeleri gezmek ve yeni
egilimleri yerinde incelemek diisiincesiyle, 1922°de okuldan ayrilarak, egitimini
batida siirdiirmiistiir (Giiltekin, 1984, s. 8). Berk’in asagidaki ifadeleri, Ibrahim
Call’'nm, yeni anlayislarla yurda donen Ogrencilerinin tecriibelerinden de

faydalanmak konusunda ne denli a¢ik goriislii oldugunu ortaya koymustur.
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Maskeli Balo’yu izleyen ¢esitli yapitlariyla Ali Avni Celebi eski hocasi Callx
Ibrahim’in de ilgisini ¢ekiyordu. Su ibret verici olaya sik sik tanik olmaya
baslamistik: “Alicigim diyordu Calli, gel suna bir goz at, ne dersin, iyi gidiyor
mu?” Ve hoca, eski 6grencisinin sOylediklerini dikkatle dinliyor, ¢aligmakta
oldugu yapiti, onun dnerilerine gore degistiriyor, diizeltiyordu (Berk, 1978, s.
46).

Resim 3.79 Ibrahim Calli, Mevlevihane, Tarihsiz, Kontrplak Uzerine Yagliboya,
77x61.5 cm, DEMSA Koleksiyonu. Kaynak: Giiler, A., Susak, V. (2020). Alexis
Gritchenko-Istanbul Yillar:. 5.166, Istanbul: Vehbi Kog Vakfi.

Ibrahim Call'min yenilige agik tavri, Mevleviler dizisinde de kendisini
gostermistir. Bu yillarda, Ibrahim Calli, Rusya’daki i¢ savastan kacarak, iki yil
boyunca Istanbul’da kalan Ukraynali ressam Alexis Gritchenko’yla dostluk kurmus ve
onun sanatindaki ekspresyonist egilimlerin etkisi altinda kalmistir (Giiler, 2020, s.
131). Bu etkiye, Gritchenko'nun Istanbul giincesinde yer alan bir diyalog da
rastlanmigtir.

“Sizden ¢ok sey Ogreniyorum” diyor Calli; sanat anlayisiiz beni giderek
cezbediyor. Bu sanat degil” diye ilizgiin bir el hareketiyle caligmalarini isaret
ediyor. “Bunlar kotii yapilmis.” Suluboya resimlerimi beyaz kagit tizerine asmis.
Takilarak soruyorum: Bu ne peki? -Bu, biiyilk Rus ressami Gritchenko.”
(Gritchenko, 2020, s. 153).

Call’nin Mevleviler i (Resim 3.79), ifade glicli ve anlatim tarzi ile ekspresyonist

agidan degerlendirildigi i¢in Strasbourg Miizesi’ndeki 50 Yilin Ekspresyonizmi
sergisine dahil edilmistir. Bu haber, Zahir Giivemli’nin Yeni Gazete’deki yazisinda

asagidaki ifadelerle duyurulmustur:
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Ibrahim Callr'nin «Mevleviler»i ifade giici ve anlatim teknigi bakimimdan
ekspresyonist agidan degerlendirilerek o grubun sanatgilari arasina konulmustur.
Bilindigi gibi Calli, boyayr kullanma ve tabiata bakis noktalarindan,
empresyonizme yakin bir ressamdir. Ancak, bu goriis agisinin, bu renk anlayisi
ve zevkinin yani sira i¢ diinyasini disa vurmak, bir ruh durumunu yansitmak gibi
nitelikleri var ki, «Mevleviler»de, biitiin bir devrin toplumuna yayilan dinsel
toren gorindsinin gerisindeki ferahlamak isteyen insan bunalimini agiga
vuruyor (Guvemli, ty., parag.4).

Celal Esad Arseven de Ibrahim Calli’nin iislupsal kirilimi hakkinda sunlari

sOylemistir: “ilk zamanlar1 aleyhinde bulundugu modern sanata sonralari daha
miisamahali bulunmus ve hatta bazi eserlerinde, (Mevleviler tablosunda oldugu gibi)

bu yola bir temayiil gostermistir.” (Arseven, t.y., s. 188).

Resim 3.80 fbrahim Calli, Mevleviler, Tarihsiz, Kontrplak Uzerine Yaghboya, 59.5 x
74 cm, Cimcoz Ailesi Koleksiyonu. Kaynak: Giiler, A., Susak, V. (2020). Alexis
Gritchenko-Istanbul Yillari. 5.165. Istanbul: Vehbi Kog¢ Vakfi.

Calli'nin Mevleviler isimli ¢alismasi, renk¢i baglamda olmasa da felsefi
anlamda, dans ritiieli ile inang ve din temasmi bagdastiran/birlestiren
ekspresyonistlerin resimlerindeki gibi, kendinden ge¢me, 6ziine inerek arinma gibi
hisleri duyumsatmistir. Diiz bir boyama ve fir¢a teknigi goriilen resimde, rengin
ifadeci yonii de oldukca 6Sl¢iilii bir kararlilikta uygulanmakla birlikte, resmin arka
planinda bi¢imsel deformasyonlar gézlemlenmistir.

Nurullah Berk, Calli’nin “Mevleviler serisinden olan tablolar1 en verimli ve en
sayant dikkat devresine aittir.” (Berk, 1943, s. 32) derken; bir bagka yazisinda bu

calismalarin ekspresyonist tarzina deginmistir:
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Call1 boylece, 1924’lere kadar, Empresyonist teknikle hayli eser vermisken,
alistlmamis bir Gslupla yeni bir dizi ¢ikarmaya baslamisti; Mevleviler. Galata
Mevlevihanesi’ndeki ayinleri konu alan bu dizide Calli, bir ¢esit Ekspresyonizm
uyguluyor, firgasindan beklenmeyen bir lislupta yepyeni goriislii diizenlemeler
yapiyordu. Ressamin tiim verimi i¢inde, o verimle bagintisiz, sanki yabanci bir
karakterdeydi bu Mevlevi dizisi. Nereden geliyordu bu degisim? Istanbul’a
gelen beyaz Rus’lar arasinda bulunan Alexis Gritchenko adli bir ressam, bura
goriiniimlerinden, 6zellikle cami ve tekkelerden yaptigi guas ve sulu boyalar
Callr’nin dikkatini ¢ekmis, Gritchenko’yla arkadas olmus, onunla ¢alismisti. Bu
olay, Callr’'nin ilging mizacinin, genis anlayisinin bir iziydi aslinda. Yillardir,
alisageldigi, kisiligini oturtan bir goriisii, bir ¢alisis1 birakip, yeni ufuklar agan
yabanci bir ressamin etkisini kabul edip uzunca bir siire tslup degistirmek
algakgoniilliligiiniin ilging bir gosterisiydi. (Berk ve Gezer, 1973, s. 27; Berk
ve Ozsezgin, 1983, s. 28-30).

. -
0 = .'\
- » aal
o 153 5
. =SS -
. T Vo

431

T TR o % 3

Resim 3.81 Ibrahim Calli, Arzuhalci, 1921, Resim 3.82 Alexis Gritchenko, Tiirk Kadin,

Tuval Uzerine Yagliboya, 60x50cm, Sen Kegeci 1920, Tuval Uzerine Yaghboya, 73.5x55.5cm,

(Cimcoz Ailesi) Koleksiyonu. Kaynak: Gller, Ukrayna Ulusal Sanat Mizesi Koleksiyonu.

A., Susak, V. (2020). Alexis Gritchenko-Istanbul Kaynak: Giiler, A., Susak, V. (2020). Alexis

Yillar1. s.164, Istanbul: Vehbi Kog Vakfi. Gritchenko-Istanbul Yillari. $.320, Istanbul:
Vehbi Ko¢ Vakfi.

Ibrahim Calli’nin, Arzuhalci (1921) isimli ¢alismasinda da Gritchenko etkileri
gorulmektedir. Celal Esad Arseven, bu yapit igin “Calli’nin en giizel eserlerinden olan
bu tablo, ekspresyonizme yaklasan bir eserdir. Lekeler halinde renkler fevkalade

ahenklidir.” ifadesini kullanmistir (Arseven, t.y., s. 189).
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3.3.2.2 Feyhaman Duran (1886-1970)

Resim caligmalarinda genel olarak portre tiiriine agirlik veren Feyhaman
Duran’in, saglam desen anlayisi, valor, 151k, golge basaris1 ve modelini tuvale ruhen
yansitabilme becerisi gibi plastik yetkinlikleri, onu Tiirk portre ressamlari arasinda
dncl bir konuma oturtmustur.

Feyhaman’in portrelerinde goriilen kurulus saglamlig1 pek cok kisiye gore, ayni
zamanda basarili bir hat ustasi olmasindan kaynaklanmis; ¢agdaslarinin portrelerine
kiyasla onun portrelerinde “daha dengeli bir desen, daha agirbash bir ¢calisma™ g0ze
carpmistir (Berk ve Ozsezgin, 1983, s. 30,31). Bununla birlikte, sanat¢min erken
yillarda {rettigi portrelerde ayrintilara egilen detayci tarzin; olgunluk donemi
yapitlarinda, 6zii yansitmak cabasiyla, giderek, ayrintilardan arindigi fark edilmistir.

Bunda, Ali Avni Celebi ile atdlye paylagmasinin etkileri hissedilmistir.

Resim 3.83 Feyhaman Duran, Figiirlii Kompozisyon, Kontrplak Uzerine Yagliboya,
Tarihsiz, 19x27 cm cm, Istanbul Universitesi, Feyhaman Duran Koleksiyonu. Kaynak:
Anadol, A. (Ed.) (2017). Feyhaman Duran: iki Diinya Arasinda. s, 148. Istanbul:

Sabanci Universitesi Sakip Sabanci Miizesi.

Feyhaman Duran, Galatasaray Sultanisi’nde 6grenim gordiigii yillarda, okulun
ogretmenleri Sevket Dag ve Vicen Arslanyan’la ¢alismustir. 1910°da, Abbas Halim

Pasa’nin sagladigi imkanlarla yurt disina giden Feyhaman Duran, Paris’te Cormon ve
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Laurens atdlyelerinde sanat egitimi almistir (Berk, 1943, s. 33; Irepoglu, 2017, 5.17-
18; Irepoglu, 1986, s.32,48). Sanatci, Paris’te bulundugu yillarda izlenimcilik
akimindan etkilenmistir. Ancak, kirilma yasalarini, renk teorilerini ve 151k kuramlarini
odagina alan bu akima, ger¢ek anlamda ve biitiiniiyle bagli kalmamistir (Giray, 2007,
S. 138). Feyhaman Duran’in, Paris’te bulundugu siire zarfinda, izlenimciligin yan sira
ekspresyonizm ve fovizm gibi ¢agdas akimlar hakkinda da bilgi edindigi ve sanat
anlayisinda -sonradan- bu dogrultuda bir senteze ulastigi goriilmistiir. Nitekim, Berk
ve Ozsezgin’e gore, sanat¢1 Paris doniisiinde “akademik smirdan kurtulmus, firganin
rahat dolastigi, renklerin uygun ahenklere kavustugu bir teknik kullanmist” (Berk ve
Ozsezgin, 1983, s. 30).

Sanat¢inin kimi yapitlarinda, ekspresyonizme yonelen bir egilimle, 1s181n renkler
ve bicimler lizerindeki soyutlayict deformasyonundan daha keskin bir bigimde
faydalandig1r goriilmiistiir. Bu oOrneklerde, canli ve kontrast renklere basvurarak,
empresyonizm ve ekspresyonizmin, uzlasimei ve 6zgiin bir sentezine ulastigi dikkat

¢cekmistir.

Resim 3.84 Feyhaman Duran, Manzara, Kontrplak Uzerine Yagliboya, 19x27 cm,
Istanbul Universitesi, Feyhaman Duran Koleksiyonu. Kaynak: Sakip Sabanci Miizesi
Web Sitesi: https://www.sakipsabancimuzesi.org/tr/sayfa/sergiler/feyhaman-duran-

iki-dunya-arasinda, Erisim Tarihi: 12 Mayis 2022.
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Sanat¢inin Manzara isimli yapitt bu oOrnekler arasinda yer almistir. Kayik
iizerinde, kaba saba iislupta fir¢a darbeleriyle uygulanan bordiir ¢izgisindeki turuncu,
mavi ve kiremit renginin karsithgr ile i¢ boliimde sari, yesil ve mavi renk ile
olusturulan kontrast, resme ifadeci bir gorsellik kazandirmistir. Figiliriin yiizi,
ekspresyonist anlayista oldugu gibi, boyanmamis, figiiriin viicut ¢evresi koyu bir
bordiir ¢izgisiyle belirginlestirilmistir.

Bununla birlikte, deniz yiizeyindeki 151k akislerinde uygulanan firca teknigi,
izlenimcilige yaklasirken, “doga goriiniimlerinde kendini daha Ozgiir birakan
Feyhaman'in anlik izlenimi yakalama arzusu, aceleci ve genis firca vuruslarina”

yansinustir (Irepoglu, t.y., parag.14).

Resim 3.85 Feyhaman Duran, Portre (Guizin Duran), Karton Uzerine Yagliboya,
27x35 cm. Kaynak: Anadol, A. (Ed.) (2017). Feyhaman Duran: Iki Diinya Arasinda.

s, 107. Istanbul: Sabanc1 Universitesi Sakip Sabanci Miizesi.

Feyhaman Duran, yasami boyunca esi Giizin Duran’in bir¢ok portresini
yapmustir. Tiirk resim sanatinda, bir portre ressami olarak ona asil {iniinii kazandiran,
bu figiirlerin, fiziksel ve ruhsal 6zelliklerini, basarili bir duyarlilikla yansittig1 klasik
akademik anlayistaki gergekei tablolar1 olsa da sanatginin zamanla, ¢agdas akimlara
yonelip, fotografik dis gerceklik yerine, aceleci ve genis fir¢a vuruslarina yansiyan
ruhsal i¢ gerceklige yoneldigi orneklere de rastlanmustir. Giiniimiizde Istanbul

Universitesi'nde bulunan ve Feyhaman Duran’in 6zel koleksiyonu olarak da
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adlandirilabilecegimiz kimi yapitlarinda, sanat¢imin daha 6zgiin ve igsellestirilmis bir
anlatima yoneldigi 6rnekler gozlemlenmistir.

Sanat¢inin, kimi g¢alismalarinda, izlenimcilikle sentezlenen disavurumcu bir
anlayisa ulagsmasinda, yasadig1 cevrenin duygusal etkileri de s6z konusu olmustur. Bu
durum, Nurullah Berk’in sdzlerine sdyle yansimistir. “Yazin kah Rumelihisar
kiyisinda, kah Cengelkdy sirtlarinda otururdu. Deniz sevgisi uyanmisti. Paleti agilmis,
renkleri daha parlamist1.” (Berk ve Ozsezgin, 1983, s. 31).

Ayrica, bu donemde, sanatgr “renk ve 1sik sorunlariyla ilgilenmekle”
yetinmemis; “zaman zaman big¢imlerin agirlik kazandigi denemeler de” yaparak,
sanatinda tekrar diismekten kacinnustir (Irepoglu, t.y., parag.14). Sanat¢inin, terasta

oturan iki kadini tasvir ettigi bir calismasi, bu 6rnekler arasinda yer almistir.

Resim 3.86 Feyhaman Duran, Prens Adalari, 1940’lar, Boyut ve Malzeme bilgisi
verilmemis. Kaynak: Scott, J. (Ed.) (2017). The Artist who Lit Up The Dakness,
Cornucopia, 55, s.24.

Kompozisyonun biitiiniinde, vurgulu firca darbeleri hissedilmistir. Figiirler
detaylardan arindirilmig, nesne ve figiirlerin bi¢imleri bozularak, yiiz ifadeleri
siliklestirilmistir. Ayrica, 151k ve renk kullaniminda giiclii kontrastlara bagvurularak,
kompozisyonda devinim olusturulmus; renk ve fir¢a kullanimi ile canli bir dinamizm
saglanmustir.

Feyhaman Duran, gordiigli diinyay1 yalnizca fiziksel yansimasiyla degil, ona

hissettirdikleriyle de aktarmistir. Bu bakimdan, izlenimlerini, kisisel ve ruhsal
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duygularinin slizgecinden gegirerek yansitirken empresyonist ve ekspresyonist anlatim
olanaklarma basvurmustur. Izledigi manzaranin coskusunu, giinesin sicak etkisi ve
rlizgarin ferah yansimasini, ¢arpici renkler, kontrastlar, 6zgiir firca vuruslar1 ve kalin
bordiir ¢izgileriyle gdstermistir. Rengin ve ¢izginin ekspresif olanaklarma basvuran
sanat¢l, agaclarda riizgdrin  duygusunu hissettiren ekspresif firga vuruslar
kullanmistir. Sirt1 izleyiciye doniik beyaz elbiseli figiiriin, abartili bir bicimde
esnetilmis olan elinde uyguladig1 deformasyonu, kahverengi bir hatla vurgulayarak,

belirginlestimistir.

Resim 3.87 Feyhaman Duran, Portre (Serif Muhiddin Targan), 1937, Sunta Uzerine
Yaglhboya, 43x38.5 cm Kaynak: Anadol, A. (Ed.) (2017). Feyhaman Duran: ki

Diinya Arasinda. s, 44. Istanbul: Sabanc1 Universitesi Sakip Sabanc1 Miizesi.

Serif Mubhittin Targan’1 ud ¢alarken gosteren calismasi da duyguyu ve igselligi
ifadeci bir yaklagimla 6ne ¢ikaran yapitlar1 arasinda yer almistir. Nitekim “sanat¢inin
zaman zaman farkli yorum ve denemelerine tanik olunur” (irepoglu, 2017, s. 31) diyen
Irepoglu da Feyhaman Duran’in “empresyonizmi kayitsiz sartsiz uygulamayip yeri
geldikce daha gergekgi, yeri geldiginde de daha anlatimet bir {islubu” (irepoglu, 2017,
5.26, 31) benimsedigini ifade etmistir. Irepoglu, Serif Muhittin Targan’m ud calan

portresi hakkinda sunlar1 sdylemistir:

198



Burada sanatg¢1 hayran oldugu bir bagka sanatciy1 ekspresyonist diyebilecegimiz
bir teknikle resmetmistir. Bu 6rnek resmin ifadeci yaninin 6nemini bildidigine,
gereginde bu yanin vurgulanmasi geregine inandigma bir kanittir (Irepoglu,
1986, s. 80).

3.3.3 Duygusal ve Oznel Etkenlerle Yonelenler
3.3.3.1 Fikret Mualla (1903-1967)

Fikret Mualla’nin sanatinda karsimiza ¢ikan ekspresyonist ifadeler, sanat¢inin
calkantili ruh halinin bir yansimasi olarak degerlendirilmistir. Cocuklugundan
itibaren, yasaminda iz birakan c¢esitli hadiseler, yapitlarinin dilini ve konu segkisini
etkilemistir. Tiirkiye ve Paris yillarinda, yagsam algisini1 sekillendiren pek ¢ok olay,
sanatinda disavurumcu bir anlayista ses bulmustur. Bu bakimdan, Fikret Mualla’nin,
sanat yapitiyla iligkisi, genel olarak i¢sel hesaplasmalarin etkisinde ilerlemis; yasama
ve yaratma kaygisi, ortak kaygi ve gereksinimlerden beslenmistir. Sanatsal duyusuna

yanstyan ekspresyonist ifadeler, kendine 6zgii bir iislup i¢ermistir.

Resim 3.88 Fikret Mualla, Cocuk Hiizni, 1956, 52x39 cm. Kaynak: Toros, T. (1986).
Fikret Mualla 1903-1967. s, 25. Istanbul: Akbank.

Fikret Mualla’nin resimlerinde genellikle kiz ¢ocuk imgesi dne ¢ikarilmigtir. Bu
yoOnelimin, sanat¢min kendi yasam hikayesine uzanan gegerli nedenleri olmustur.

Fikret Mualla’nin ebeveynleri, kiz ¢ocuk istediklerinden, dogumdan 6nce kendisine
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Mualla ismini vermislerdir. Dogumdan sonra ise bir hayli benimsedikleri bu ismi
degistirmeden, basina Fikret’i eklemislerdir. Annesi, bebekliginde onu, kiz ¢ocuk gibi
giydirmis ve saclarint uzatmistir. Bu bakimdan, Fikret Mualla’nin hemen hemen her
yapitinda, anne-cgocuk iligkisi, kiz evlat izerinden betimlenmistir.

Diger taraftan, sanat¢inin, Cocuk Huznu (1956) isimli yapiti, -igerdigi erkek
cocuk imgesiyle- istisnai bir O6rnek olusturmustur. Ressam, ¢ocugun hiizniinii
yansitmak icin renklerin duygusal giiciine bagsvurmustur. Cocugun tedirginligi, mavi
ve siyah rengin gli¢lii kontrastinda ifade bulmustur. Resimdeki baba figird, otoriteyi
temsil eden, iirkiitiicii bir biiytikliikte tasvir edilmistir. Babanin miibalagali elleri ve
asabi viicut dili ¢cocugu sindirmis; mavi ten rengi, kizgmligin1 acgiga vurmustur.
Figlrler, detaylara kagmadan, duyguyu iletecek bir yalinlikla temsil edilmistir.
Hislerdeki yogunluk, renk ve bi¢im bozmalar araciligiyla gosterilmistir. Fikret Mualla
hakkinda yazilmis anilardan yola ¢ikildiginda, sanat¢inin, bu ¢alisma ile ¢ocukluguna
ait duygularin1 disa vurdugu hissedilmistir. Nitekim, Fikret Mualla, ¢ocuklugunda,
babasimin hismindan korunmak igin, -resimdeki gibi- annesinin sefkatli kollarina
siginmig, annesi de onun gesitli haylazliklarin1 ortbas etmistir. 1956’da bu resmi
yaptig1 donemde, sik stk Moda ve Bahariye’de gecen mutlu ¢ocukluk dénemlerini
hatirlayip teselli bulan sanatg¢1, kimi zaman da ge¢cmisin kirginliklariyla hesaplastigi
anlar yasamistir. Boylesi zamanlarda, resim yaparak duygularini avutmus; Toros un
ifadesiyle, “sevgiden, sevingten nasipsiz, gozleri yasli, yliregi yash olarak tek teselliyi
yasama zevkini, firgasinda” bulmustur (Toros, 1986, s. 9).

Fikret Mualla’nin  Paris donemine taniklik eden kimi dostlari, onun
“cocuklugundan, gencliginden s6z etmeyi” sevmedigini (Desnos, 1995, s. 4) dile
getirmigtir. Nitekim, sanatcinin, talihsiz yazgisiyla tanigmasi, o yillara rastlamistir.
Fikret Mualla’nin on iki yaslarinda, futbol oynarken, topugundan sakatlanmasi,
yasamiin geri kalaninda hafif topallamasina neden olmustur. Hayatin1 biisbiitiin
degistiren bu olay, sanat¢iy1 daha ¢ocuk yasta, yapmay1 sevdigi seylerden alikoymus,
mahalle ve okul arkadaslarindan fiziksel ve duygusal olarak uzaklastirmistir. Bir siire
icin evde egitim gormesi ve mahalledeki diger cocuklar gibi kosup oynayamamasi,
hayatinin bu erken sathasinda, onu igsel bir yalnizliga itmistir. Cok gegmeden, yasam
onu, daha aci bir trajediyle yiizlestirmistir. I. Diinya Savasi sonlarinda, diinya
genelinde Sliimlere yol agan Ispanyol gribi salgini, isgal yillarinin Istanbul’unu da
etkisi altina almistir. O esnada, Galatasaray Lisesi’nde yatili okuyan 15 yasindaki

Fikret Mualla’nin, bir hafta sonu izninde, okuldan kaptig1 Ispanyol gribini, ev halkina
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bulastirmasi, annesinin geng yasta 6liimiine sebep olmustur (Dino ve Giler, 1980, s.
44-45; Kologlu, 1971, s.11-13; Kologlu, 2003, s.18-19; Toros, 1986, s. 12-15; Yaman,
1995, s. 39). Taha Toros, yillar sonra, Mualla’nin hayatini konu alan bir kitabinda, su
ifadeye yer vermistir: “Fikret Mualla, bu olaya kendisinin sebebiyet verdigi tohmeti
icinde, biisbiitiin sinirleri bozularak, {iziintii ile suursuzluk arasinda bocalayip durdu.”
(Toros, 1986, s. 14).

Annesiyle arasinda eksik kalan kimi duygular, yapitlarinin 6zgiin dilinde,
disavurumcu bir ifadeyle karsiligimi bulmustur. Zor zamanlarda, dinyadan,
insanlardan, hiizniinden, diisiince ve kuruntulardan kagmak i¢in sanatina siginmistir.
Annesinin O6liimii, Fikret Mualla’nin i¢inde, yasam boyu silirecek bir bosluk
yaratmistir. Bir ¢ocuk olarak, diinyaya bakisini sekillendiren bu durum, sanat¢inin
hir¢in tabiatin1 beslemis, onu git gide artan bir asabiyet ve isyankarliga yoneltmistir.

Hastalig1 sirasinda, penceresinden mahalle ¢ocuklarinin sen ve sakrak top
oyunlarin1 seyrettikce, morali bozuldu. Mektep doniislerinde, mahalledeki
kizlara géziikme, mizaci lizerinde derin tesirler yapti. Hir¢in ve asabi oldu. Hele
okul arkadaslarindan bir yi1l geri kalis1i, gonliince kosup top oynayamamasi,
icindeki 6fkeyi biisbiitiin artird1. Topallayarak sokaga ¢iktiginda bu sakatlik onu,
asagilik duygular igerisine itiyordu. Sanki sokaktan gegen herkes, onun
topallayan ayagina bakiyor, mahalle kizlar1 haline iizlilmekten ¢ok, ona gultyor
gibiydi. Mualla, kendisini toplumun yadirgadigi, hatta ayipladigi lekeli bir
adammig gibi goriiyordu! Bu ruh ¢alkantisi iginde sinirleri bozuldu. Mektep
doniislerinde, mahalledeki kizlara géziikkmemek i¢in, yolunu degistirmeye, tenha
sokaklarin karanlik ve 1ssiz kdoselerinden gelip gecmeye, istenmeyen bir
adammus gibi, herkesten kagmaya bagladi. Mualla’da bas gosteren bu sinirlilik
hali, gen¢ annesinin 6liimii lizerine ¢ogaldi. Babasinin evlenmesi lizerine, cinnet
derecesine ulast1 (Toros, 1986, s. 12).
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Resim 3.89 Fikret Mualla, Oturan Kadin, 1940, Duralit Uzerine Yagliboya, 36x19 cm,
Ferit Edgl Koleksiyonu.Kaynak: Ugurlu, V. (Ed.). Fikret Mualla. s.16. Istanbul:Yap1
Kredi Kiltur Sanat.

Fikret Mualla’nin yapitlarida kadin konusu siklikla islenmistir. Ozellikle portre
tiirii caligmalarinda, erkeklerden c¢ok, kadinlara yer verilmistir. Ancak, Mualla’nin
resimlerindeki kadinlar, kars1 cinsin genel bir temsili olup, belirgin bir kimlikle one
¢ikmamiglardir. Sanat¢inin, Oturan Kadin (1940) isimli ¢aligmasinda, figiliriin ¢ehresi,
kimliksiz ve ifadesiz bir bosluktan olusmustur. Yiizdeki bu tanimsiz bosluk, mavi bir
konturla belirginlestirilerek, vurgulanmistir. Ekspresyonistlerin resimlerinde de
rastlanan bu durum, yalnizlig1 ve yabancilasmay1 hissettiren disavurumsal bir arag
olmustur.

Mavi renk, Fikret Mualla’nin kimi yapitlarinda, melankolik ve huzunli bir
duyguyu, kimilerinde ise ¢gocuksu bir mutlulugu yansitmistir. Oturan Kadin’da tim

kompozisyona yayilan mavi renk ise figlrln yizindeki ifadesizligi one ¢ikarmistir.

202



Ressam, figiiriin el ve ayaklarinda abartil1 bir tisluba yonelmistir. Viicudu ¢evreleyen
kalin ve renkli kontiirler, sanat¢inin seri ve bi¢im bozmaci tavrini vurgulamistir.

Fikret Mualla, sanat yasami boyunca, guvas calismalara agirlik verdiginden
(Topuz, 1995, s. 12), Oturan Kadin (1940) isimli yapiti, onun az sayidaki yagliboya
calismasi i¢inde yer almistir. Fikret Mualla’nin kii¢iik ebath guvas ¢aligmalari, onun
yasam kosullari ile ortiisen bir nedensellik tagimistir. Sanatci, resimlerini koltugunun
altma sikistirtp, sokak sokak dolastigi gocebe yasantisinda, kolay tasimabilir
calismalar1 tercih etmistir. Basik cati katlarinda, daracik, vasat otel odalarinda gegcen
bohem yasantisinda, giinlii giiniine ekmeginin pesinde kosarken, bliyiik tuvallerle
calisabilecegi yeterli imkanlara sahip olmamistir. Degisken ruh hali ve coskun mizact
da boylesine bir ¢irpida tamamlayabildigi, an’a ait coskulu ve seri ¢aligmalara yatkin
olmustur. Dolayisiyla, sanatginin bu teknige agirlik vermesinde, yeteneginin degil,
yasam tarzinin ve aceleci mizacinin etkisi olmustur. Nitekim, Selim Turan, bir
roportajinda, Fikret Mualla’nin zamaninda giizel yagliboya g¢alismalar caligmalar
yaptigini ortaya koymustur:

Ben Muallanin Akademi'deki calismalarint hatirliyorum. Cok ¢ok giizel
yagliboya resimler yapardi. Mualla, zamani elvermedigi i¢in ¢ok kaliteli
resimler yapamadi. Ama cosku dolu bir kisiligi vardi, ¢ok spontane, ¢cok giizel
seyler yapt1 (Topuz, 1989, s. 16).

Nurullah Berk, Fikret Mualla’y1, “giiclii bir desenci, bir renk¢i” (Berk, 1973, s.

78) olarak tanimlamustir. Elif Naci de sanat¢inin yogun boya kullanimina ve hasin fir¢a
vuruslarina dikkat ¢gekmistir:

Yine benim tanidigim senelerde resim yaparken paletine bir boya sikisini
hatirlarim. Kocaman bir Lefren tiipiiniin onun elinde iki sikimlik cani vardi.
Oylesine comert ve delice firgaladig1 resimlerinde sadece bol boya oyunlarini
gordr -ne yalan soyleyeyim- pek bir sey anlamazdim (Naci, 1981, s. 55).
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Resim 3.90 Fikret Mualla, Seytan Kadinlar, 1944, Kagit Uzerine Guvas, 36x19 cm,
Vedat Oztarhan Koleksiyonu.Kaynak:Yaman, Z.Y. (Ed.).(1995). Nakkas Fikret
Mualla. s.76. Ankara: Vakifbank Genel Miidiirligii.

Fikret Mualla, kadin resimlerinde, spesifik bir karakterin, gercek¢i bir
gOriinimiinii resmetmemis, onun kendisinde yarattigi duygular1 6ne c¢ikarmustir.
Ornegin, Seytan Kadinlar (1944) isimli yapitinda, korkutucu bir goriiniim verdigi
kadimlarin i¢lerindeki tekinsiz karanligi, siyah renk ile yansitmistir. Alev kirmizisi
kollar1, gelisigiizel, siyah bir konturla belirginlestirilmistir. Ozgiir renk kullanimindaki
seri ve keskin fir¢a vuruslari, anlatima ekspresyonist bir ifade kazandirmistir.

Genel olarak kadinlara kars1 son derece nazik ve iltifatkar olan Fikret Mualla’nin
(Dino ve Giiler, 1980, s. 122) yasaminda hi¢ kabullenemedigi kadmlar da olmustur.
Uvey annesi bu kadinlar arasinda yer almistir. Annesinin 6liimiiniin iizerinden heniiz
cok gegmeden, babasinin bagka kadinlarla iliski kurmasini ve eve iivey anne
getirmesini kabullenemeyen Fikret Mualla: “Ben, kritik yasin icab1 olarak mi, yoksa
fazla hassas bulundugumdan mi1 bilmiyorum, bir tiirlii annemin yerini alan bu kadinla
gecinemedim” demistir. Annesini kaybetmenin acisin1 ve suglulugunu tasidigi
delikanlilik déneminin en hir¢in ve huzursuz evresinde, annesinin anisina saygi
gostermeyen babasina karsi ol¢iisiiz hareketlerde bulunmus ve tagkinligi, asabiyeti
nedeniyle Bakirkdy Akil Hastanesi’ne kaldirilmigtir (Toros, 1986, s. 15,16).

Bu tecriibe sonrasinda, Fikret Mualla’nin tiim yasantisi, yeniden timarhaneye
veya karakola kapatilma korkusu i¢inde ge¢mis; zaman zaman takip edildigi veya

gozlendigi hissiyatina kapilmistir (Desnos, 1995, s. 4). Bu kaygi evrelerinde, ¢evresine
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temkinli bir slipheyle yaklasmis; sik sik gercek ve hayali diigmanlardan saklanmaistir.
Boylesi durumlarda, kaygilarini resim yaparak agmaya calismis; i¢indekileri resme
dokmesi, dimagini sakinlestirmistir (Toros, 1986, s. 9, 29, 30). Bu veriler 15181nda,
Fikret Mualla’nin, sanat yapitiyla iliskisi, cogu zaman, i¢ diinyasindaki ¢esitli sanrili

diisiincelerden kagis1 simgelemistir.

Resim 3.91 Fikret Mualla, Portre, 1954, Kagit Uzerine Guvas, 24 x 18 cm, Ankara
Devlet Resim Heykel Mizesi Koleksiyonu. Kaynak: Kologlu, O. (2003). Fikret
Mualla Bir Garib Kisi. s.24. Istanbul: Boyut.

Fikret Mualla’nin yapitlarindaki kadinlar, ne kadins1 bir cazibeyi ne de feminen
bir zarafeti temsil etmis; son derece ndtr ve insani bir tavirla, var olan duyguyu
yansitmiglardir. Sanatgi, yakindan tanima veya duygusal yakinlagma firsati bulamadigi
kars1 cinsi resmederken, sanki kendisinden baska bir yaratiyi, farkli bir mahlukati
tasvir etmistir. Bu durum, ozellikle portre g¢aligmalarinda, belirgin bir bigimde
gozlemlenmistir. Sanat¢inin 1954 tarihli Portre ¢alismasinda (Resim 3.91), figirin
gozleri mavi bir boslukla betimlenmistir. Gozleri ¢evreleyen siyah kontur,
bakislarindaki boslugu vurgulamistir. Figiirtin dudaklar1 ve ¢ehresi de ayni sekilde,
siyah kalin bir konturla ¢evrelenmistir. Ressam, anlatimda, vurucu bir etki yaratmak

icin, mavi-turuncu kontrastina bagvurmustur.
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Fikret Mualla’nin topalligi, genglik ¢agindan itibaren, kadinlarla olan iliskilerini
etkilemistir. Onlara karsi, hep mesafeli bir ¢ekingenlik i¢inde yaklagmistir. Bunun
temelinde, sakatliginin yol agtig1 asagilanma ve begenilmeme korkusu yatmustir.
Sanatc1 bakis1 geregi, zaman zaman karsi cinsten begendigi, ilgi duydugu kadinlar olsa
da duygular1 genellikle platonik bir ¢izgide ilerlemistir. Fikret Mualla, Berlin’de Artur
Kampf’in 6grencisi oldugu donemde, orada okuyan Hale Asaf’a goniil vermis ancak
duygularina karsilik bulamamustir. Ardindan baslayan bir goniil iliskisi ise, babasinin
yabanci gelin adayina sicak bakmamasi nedeniyle engellenmistir. Taha Toros, bu
donemi soyle aktarmistir:

Ona gore Hale’nin sanatkar gozleri, daima Fikret Mualla’nin topal ayagina
takilmaktaydi! Fikret Mualla, 6mrii boyunca sakatligiin ve ickili siralarindaki
cirkinliginin iizlintiisii i¢inde yasamusti...Hale Asaf’tan karsilik goéremeyen
Fikret Mualla, simif arkadaslarindan bir Alman kizim1 sevdi...Sozlii gibi
geziyorlardi. Istanbul’a doner ddnmez babasina bu géniil isini acacak ve Alman
sevgilisi ile evlenecekti. Mualla’nin hayali ger¢eklesmedi. Berlin’deki tahsilini
bitirip Istanbul’a déniince, babasmin maddi yardimma muhtacti. Ne olsa,
babasinin evi, geliri, yiiksek¢e bir maasi vardi. Mualla, Avrupa’dan dondiikten
birka¢ giin sonra, babasina Berlin’deki sevgilisinden s6z agti. Ekrem Bey, o
zamanki geleneklere bagli ¢evresinin goriisiine boyun egen bir yaradilista idi.
Oglunun bir Alman kiz1 ile evlenmesine, hele kendi evine bir yabancinin gelin
gelmesine, karsi ¢ikti...Hayallerini gergeklestirmeden yenik ¢ikan Fikret
Mualla, teselliyi igkide buldu. Istanbul meyhanelerinin belli bash
miidavimlerinden oldu. Kalbi, Berlin’deki sevgilisinde kalmisti; sinirleri
bozulmustu. Ekrem Bey, oglunun bu anormal hallerinden tedirgindi. Mualla,
hayat1 boyunca bu Alman kizini unutamamis, yaptig1 personaj resimlerine,
zaman zaman, (Cecile) diye adlandirdigi bu kiz1 da katmistir (Toros, 1986, s.
42).
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Resim 3.92 Fikret Mualla, Ha¢li Kiz, 1954, Kagit Uzerine Suluboya, Boyut
Bilinmiyor, Esteve Koleksiyonu. Kaynak: Dino, A. ve Giiler, A. (1980). Goren Go6z
icin Fikret Mualla, s.170. Istanbul: Cem.

Mualla’nin hayatina taniklik eden dostlari, yagamin onun igin siirekli bir
miicadeleden ibaret oldugunu goérmiislerdir. Yasami boyunca bir¢cok kez akil
hastanesine ve karakola alinmis; eser satamadigi zamanlarda giinlerce ac¢ kaldigi
olmustur (Berk ve Kologlu, 1971, s. VI- 27; Dino ve Guler, 1980, s. 13-23-56;
Kologlu, 2003, s. 48-49; Toros, 1986, s. 16). Boylesi dar ve sikintili zamanlarinda,
eserlerini ederinin ¢ok altina elden ¢ikarmistir. Nitekim, Fikret Mualla’y1 pek ¢ok kez
“koltugunda eski desen dosyasti, kap1 kap1 dolasip 5 Franga, 10 Franga resim satmaya”
calisirken goren Hifz1 Topuz da sanat¢inin “vaktiyle, yok pahasma elden ¢ikardigi
resimleri” oldugunu siklikla dile getirmistir (Topuz, 1995, s. 13-30). Fikret Mualla’nin
dostlar1 disinda, hayattaki tek vari yogu, tek giivencesi, resimleri olmustur. Abidin
Dino, bunun 6nemi vurgulamak i¢in, Fikret Mualla’nin, resimlerini her daim yaninda,
sag kolunun altinda “yass1 bir kilif, bir cilbent, kapali bir karton” i¢inde gezdirdigini
hatirlatarak, “biitlin sermayesi bunun i¢indeydi, tezgah1 buydu, émrii buydu, diinyasi
buydu” (Dino ve Guler, 1980, s. 16) demistir.

Resim yapmak, Fikret Mualla i¢in hem yasamin engebelerinden kagip sigindigi

giivenli bir liman, hem de bogaz toklugunu saglayan, ge¢im sikintisini bir nebze de
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olsa dindirebilen giindelik bir ugras olmustur. Bu bakimdan, Ferit Edgii, Fikret
Mualla’nin sanatindan bahsederken, “Ardinda biraktig1 binlerce resmin de yalniz
yaratma gereksiniminden degil, giinlilk yasama gereksiniminden, daha acik bir
deyisle, bir biftek, iki sise sarap gereksiniminden dogdugunu unutmamak gerek”
(Edgu, 1995, s. 3) ifadesini kullanmigtir. Karnini tok ve ruhunu sakin tutan bu ugras,
Fikret Mualla’nin, yasami boyunca, hemen her daim {izerinde tasidig1 bir can simidi
olmustur. Resim kilifin1 ve boyalarini hep yaninda tasimais; istedigi her an, her yerde,
resim yapabilmistir.

Seyyardi Fikret. Ne bir sehpasi, ne bir atelyesi vardi. Resim kilifi hem sehpa hem
atelye yerine gegiyordu. Ozellikle iri yaptirdig1 palto ceplerinden kalemler,
firgalar, boyalar ¢ikar ister kahvede ister kirda ya da bir otel odasinda olsun, ise
koyulunca dalar giderdi (Dino ve Giiler, 1980, s. 16).

Bu durum, bir bakima, sanat¢inin, anlik duygu patlamalarmi, derin bir i¢sellik

icinde resmettiginin de samimi bir gostergesi, igtenlikli ve de gergek¢i bir kaniti
olmustur. Fikret Mualla’nin, kaygi ve endiselerle oriilii yasantisinda, vazgegemedigi
bir diger aligkanligr da alkol tiiketimi olmustur. Bu zaafi, onu, sanat simsarlari
karsisinda ¢ogu zaman, somiiriiye agik bir duruma sokmustur. Kendisinin de sonradan
“asri esaret sistemi” olarak adlandiracagi pek ¢ok anlagsmada, galericiler tarafindan
istismar edilmis, kimi zaman da “himaye perdesi altinda” (Toros, 1986, s. 31)
kandirilmigtir. Bol satish gegen sergilerde dahi hakkini alamamis (Toros, 1986, s. 29,
47), ne eserlerini ne de parasii koruyabilmistir?®. Kimseden bir beklentisi olmadan,
tek tek kahveleri dolasip, resim sattig1 glinlerde dahi, zaaflarin1 bilen uyanik alicilar
tarafindan somiiriilmistiir. Fikret Mualla’nin “baz1 giinler, sokaga c¢ikar ¢ikmaz
karsisinda kendisini bekleyen agikgdz tablo tiiccarlarini” buldugunu belirten Taha
Toros: “Fikret’in yolunu kesen bu ucuz tablo aracilari, ressamimizin sarapsiz kalma
durumundan yararlanarak, elindekileri ucuza kapatirlard” (Toros, 1986, s. 28)
demistir. Bu yiizden, Fikret Mualla, Ferit Edgii’nlin deyisiyle, kimi zaman ¢evresi
tarafindan “bir basarisizliktan 6biiriine kosan, alkoliin darmadagin ettigi bir yagamin
efsanesi” (Edgu, 1995, s. 2) olarak anilsa da Taha Toros, onun bu duygusal gelgitlerini,

zorlu yasamina baglamigtir:

2 Toros’un ifadesine gore, Fikret Mualla, Paris’te, 1957 yilinin May1s ayinda, akil hastanesinden ¢ikti31
bir dénemde, iki Musevi sanat simsar1 tarafindan giinliigii 10 franga, karin tokluguna caligtirilmustir.
1959°da agtiklari, bol satisli sergiden kendisine hi¢ pay verilmemistir. 1960°ta ve de 1964’te
koleksiyoncular tarafindan bir bagka sergisi ger¢eklesmigse de Fikret Mualla agilisa davet edilmemistir.
Mualla bununla ilgili olarak “Eserlerimden bes para kazanmis degilim. Ismimiz sdyleniyor ya, bu da
bana yeter...” demistir (Toros, 1986, s. 29-31). Kologlu’nun ifadesine gore de, Dina Vierny, Fikret
Mualla hastanedeyken, ondan “birkag sise sarap fiyatina” satin aldig1 resimleri, 1954 ve 1955’te kendi
galerisinde agtig1 sergilerde, fahis fiyatlara pazarlamistir (Kologlu, 2003, s.130-131).
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Kisisel gorlistime gore, Fikret Mualla alinyazisi olarak kiiciik yasta sakat
kalmanin, Ispanyol nezlesinden &len annesinin kendi yiiziinden o6ldiigiinii
sanmanin bunalimi, diger aile problemlerinin birikimiyle basladig1 kati hayat
kavgasindan yenik ¢ikmis bir sanat¢iydi (Toros, 1986, s. 5).

Mualla, lise ¢aginda, tivey annesini kabullenememesi yiiziinden evde ¢ikardigi

huzursuzluklardan sonra, aile iginde istenmeyen kisi olduguna kanaat getirmis; babasi
onu yurtdigina gondermek istediginde ise, egitim gerekcesi ile evinden atildigina
inanmistir. Kologlu’ya gore Fikret Mualla, bu tarihten sonra “hayati boyunca bu
kompleksten siyrilamayacak, ayrilmak istemeyenlerin bile kendisini terk edecekleri
giinli bekleme ve kirici davraniglartyla onlarin sabrini deneme c¢abasi iginde
yasayacaktir” (Kologlu, 2003, s. 20).

Bir tartisma esnasinda, babasina el kaldirmasi yiiziinden akil hastanesine
yatirilan Mualla, doktorlarin muhitten uzaklastirilmas: tavsiyesi {lizerine, 17 yasinda
iken Isvigre’ye tahsile gonderilmistir (Toros, 1986, s. 16). Mihendis olma
diisiincesiyle ilk olarak Isvigre’ye giden Mualla, oradan Miinih’e gecerek, Akademi’de
desinatorliik boliimiine kaydolmus, ertesi yil da Berlin Giizel Sanatlar Akademisi’ne
gecis yaparak, Prof. Arthur Kampf’in sinifina katilmigtir (Toros, 1986, s. 16-17).

Galatasaray Lisesi’'nde okudugu sirada, okulun resim hocalar1 Arslanyan ve
Sevket Dag ile birlikte calisan Fikret Mualla, “asil ressamliimi Berlin’de Giizel
Sanatlar Yiiksek Mektebi Direktorii Prof. Von Arthur Kampf’a borgluyum” (Toros,
1986, s. 32) demistir. Ne var ki, Fikret Mualla’nin yasami boyunca ortaya koydugu
yapitlarin genel karakteristigi, hocas1 Arthur Kampf’1n tislubundan ¢ok farkli bir alana
ve Ozgiinliige evrilmistir. Fikret Mualla’nin sanatinda 6ne ¢ikan cesur ve 6zgiir renkler,
coskulu firga darbeleri, bi¢im bozmac1 tavri, digavurumcu bir gelenegin yansimasi
olmakla birlikte, i¢sel bir gozlemin disavurumcu niteliklerini de tasimistir.

Fikret Mualla’nin, Almanya’da bulundugu 1920’li yillarda, Yeni Nesnelcilik
akimi revacgta olmustur. Bu akim i¢inde anilan Otto Dix, George Grosz, Christian
Schad ve Max Beckman gibi sanatgilar, hiciv dolu tsluplar1 ve groteks figiirleriyle
dikkat ¢ekmislerdir. Ekspresyonist akimi temsil eden Die Briicke ve Der Blaue Reiter
gruplar1 ise, savagla birlikte dagilmis olsalar da temsil ettikleri egilim hepten
kaybolmamus; hayatta kalan kimi iiyeleri, sanatlarina bagimsiz olarak devam etmistir.

Savas sonrasinda Almanya’da patlak veren ekonomik sikintilara ve i¢
karigikliklara karsin, Weimar Cumhuriyeti donemi; sanat, eglence ve cinsiyet
Ozgiirligii bakimindan, imparatorluk Almanya’sina kiyasla olduk¢a 6zgiirliik¢ii ve

hosgoriilii bir atmosfer saglamistir. Bu da sanatta son derece yaratici ve elestirel bir
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ortama zemin hazirlamistir. Sansiiriin kaldirilmasi, ifade 6zgiirliigii ve sinirsiz hosgorii
ortami, yalnizca resim ve edebiyatta degil, sahne sanatlar1 ve eglence hayatinda da ug
noktalarda bir cesitlilige yol a¢cmustir. O atmosferi igeriden yasayan, toplumsal
patlamalara, baskaldirilara, isyan ve kaosa tanik olan Fikret Mualla, donemin
sanatinda da muhtemelen, kendi 06zgiir mizaci ile bagdasan birtakim odaklar
bulmustur. Nitekim, Abidin Dino’nun da belirttigi iizere Fikret Mualla’nin “siyasetle
bas1 hos olmasa bile kisisel olarak direnmeye, isyana, patlamalara yatkindi. Evden
kagmis, ¢evresiyle uyusamamis, dis baskilara karsi ¢ildirastya duygulu ve sabirsiz bir
delikanli olmustu...” (Dino ve Guler, 1980, s. 33). Orhan Kologlu da Fikret Mualla’nin
1920’ler Almanya’sindaki yasantisini s0yle aktarmistir:

Almanya, 1920'lerde anarsinin ve ihtilalin hiikiim siirdiigli bir diyardi. Savas
kaybedil- mis, paranin degeri kalmamus, igsizlik almis yiiriimiis, sag ile sol sert
bir cekismeye girismisti. Istanbul'dan altin hesabiyla gelen harglik, Fikret'i -
heniiz on yedi yagindayken ve kazanma ¢abasinin ne oldugunu anlamasina firsat
vermeden- milyonerler arasina sokuyordu. Her yonden tam bir O6zgiirlik
icindeydi; ne hesap verecegi kimse, ne de canmi sikacak zorunluklar vardi
(Kologlu, 2003, s. 22).

Savas sonrasinda Almanya kendisini, savasin ekonomik, siyasi ve toplumsal

buhranlari i¢inde bulmustur. Fikret Mualla’nin Almanya’ya yerlesmesinden bir siire
once, iilkede patlak veren Kasim 1918 devrimiyle birlikte {ilke monarsiden
parlamenter demokrasiye ge¢mis, ancak huzursuzluk ve kaos ortami durulmamistir.
Bu yillarda, Alman Sosyal Demokrat Partisi (SPD), Bagimsiz Sosyal Demokrat Parti
(USPD), Komiinist Parti (KPD) aktif bir miicadele ve ¢ekisme iginde yer almistir.
Donemin hararetli politik ortamimna duyarsiz kalmak istemeyen birgok sanatg1 da
November Gruppe ve Iscilerin Sanat Konseyi (Arbeitstrat fiir Kunst) ad1 altinda
orgiitlenmisler; Meidner, Pechstein, Heckel ve Schmidt Rotluff gibi pek c¢ok
ekspresyonist ressam, cagdaslari ile birlikte bu olusumda yer almislardir. Yeni bir
diizenin kurulmasinda, sanatin dilinin etkili bir ara¢ olacagina inanmislardir. Bu
esnada, sokaklarda, grevler ve ayaklanmalar, gerilimli ¢atigmalar stirmiistiir. 1919°da
Berlin’de komiinistler (KPD) tarafindan baslatilan bir ayaklanmanin bastirilmasindan
sonra tutuklanan KPD liderleri Karl Liebnecht ve Rosa Luxemburg gozetim
altindayken oldiirtilmiistiir. Ayn1 y1l i¢inde, USPD ve KPD tarafindan orgiitlenen bir
baska genel grevin bastirilist da binlerce insanin Oliimiiyle sonuglanmstir.
Yasananlarin etkisi altinda kalan Kolwitz, Beckmann ve Conrad Felixmiiller gibi
ekspresyonist sanat¢ilar, bu vahseti kinamak adina, Liebknecht ve Luxemburg anisina

resimler hazirlamislardir (Jelavich, 2011, s. 43-47; Ondin, 2019, s. 199-208).

210



Abidin Dino, Fikret Mualla’nin Almanya yillarinda hiikiim siiren politik
atmosferi ve yagananlarin sanatsal izdiisiimiinii s0yle yorumlamistir:

Mualla'ya gelince 1903'de dogmus, 1920°den 1926'ya kadar Berlin'de
bulunmustu. Klara Luksemburg daha yeni oldirilmusti. Fakat spartakistlerin
etkileri hala duyuluyordu. Alman ekspresyonist okulu iki yonelis gosterecekti o
sirada: Biri kiiglik kentli anarsizmde, ikincisi devrimci bir tutumda karar
kilacakti. Resimde Grosz, siir ve tiyatroda Brecht ikinciler arasinda.
Spartakistlerin  6ldurtilmesi, kovalanmasi, iskence edilmesi bir caresizlik
duygusu yaratiyordu kimi sanatgida. ...1920'lerde Almanya'da, sinema, tiyatro,
miizik, resim ve yazida kendini gosteren ekspresyonist akim, elbette ki delikanli
Fikret'i 6nemli bir Olcide etkileyecekti. ...Almanya'da o ginlerde Brecht'nin
«Gecede Davullar» duyulurken, sessiz sinemada «Doktor Kaligari» fasizmin
habercisidir. Grosz somiiriiciilere, harp zenginlerine, militaristlere hir¢in
cizgilerle yiiklenmektedir, yigit¢e (Dino ve Guler, 1980, s. 32-33).

Resim 3.93 Fikret Mualla, Siyaset Masas:, Suluboya, Olcii Belirtilmemis, Garrigon
Koleksiyonu. Kaynak: Dino, A. ve Gller, A. (1980). Goren Goz icin Fikret Mualla,
5.181. istanbul: Cem.

Tiim bu hadiseler esnasinda Almanya’da sanat okuyan Fikret Mualla, kendisinde
toplanan etkileri, resimlerinde ortaya koymustur. Siyaset Masast isimli ¢caligmasinda,

daha once hi¢ ele almadigi bir temay1 islemistir. Resim, konu seckisi ve iislup
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bakimindan, Otto Dix ve George Grosz’un asker temal1 kimi ¢aligmalariyla benzerlik
gostermistir. Kompozisyonda, masa basinda oturan tiniformali ve sivil giyimli insanlar
betimlenmistir. Katilimcilarin sert mizact ve ortamdaki gerginlik, keskin firca
vuruslari ve renk kontrastlari ile vurgulanmaistir. Elleri masaya dayali bir halde higimla
ayaga kalkan asker tiniformali figiir, miizakerenin gerilimli bir aninda olundugunu
gostermistir. Kontrastlarla 6ne ¢ikan parlak ve canli renkler, asabi, atak firga vuruslari
ile birleserek, bir karar aninin heyecanli atmosferini ve gerilimli patlamalarimi
gorsellestirmistir. Paris’te Fikret Mualla’y1 ilk kesfedenler arasinda yer alan sanat
elestirmeni Youki Desnos (Edgl, 1995, s. 3), Fikret Mualla hakkinda sunlari
sOylemistir:

...Berlin’de Pascin ve George Grosz ile birlikte Simplicissimus akimina katildi
m1? Ekspresyonizmin derinliklerine ¢eken Edvard Munch’u, Nolde’yi, Klee’yi
gordii mii? Bilmiyoruz. Ama bu sanatgilarin resimlerini gorlip hayran oldugu
muhakkak. ...Bu akimin, o ¢ok bilinen tekniginden yararlandi, kolaylik tuzagina
diismeden. Tam tersine, tiim biiyiik ressamlar gibi, bunu, bir sicrama tahtasi
olarak kullanmay1 bildi Mualla. Ekspresyonizmin temelini yadsimadan, onu
ylucelterek, kendi kisisel yetenegini ustalarima duydugu sevgiye ekleyerek...
(Desnos, 1995, s. 4).

Selim Turan ise onun sanatin1 tanimlarken, “Fikret’in expressioniste’lere

benzeyen ¢ok yanlar1 vardi. Fikret bunlarin hepsini biliyordu, ama onlardan bir kural
cikartamadi. Kendi coskusuna gore galisti” (Topuz, 1989, s. 16) ifadesini kullanmustir.
Oysa ki, kurallar1 reddeden Die Briicke sanat¢ilarmin 6zgiirliik¢ii tavirlart (Kirchner,
2016, s. 88) dikkate alindiginda, Turan’in yukaridaki tanimui, igerdigi iddianin aksine,
Fikret Mualla’y1 ekspresyonizmin igsellikle, coskuyla bagdasan, kural tanimayan

anlayisina, biitiiniiyle ve i¢tenlikle dahil etmis olur.
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Resim 3.94 Fikret Mualla, Ciplak, 1952, Kagit Resim 3.95 Fikret Mualla, N, Tarih, Boyut ve
Uzerine Guvas, 24 x 18 cm, Ferit Edgii Teknik  Belirtilmemis,  Tiraje = Dikmen
Koleksiyonu. Kaynak: Ugurlu, V. (Ed.) (1995). Koleksiyonu. Kaynak: Toros, T. (1986). Fikret
Fikret Mualla. s.20. Istanbul: Yapi1 Kredi. Mualla 1903-1967. s, 12. Istanbul: Akbank.

Fikret Mualla’nin, NU isimli ¢caligmas1 (Resim 3.95), Die Brucke sanatgilarinin
dogada resmettikleri 6zgiir ¢iplaklar1 ¢agristirmistir. Fikret Mualla, burada, figiiriine
estetik bir bicimde poz verdirmemis, aksine viicudu dogal ve spontane bir aninda
yakalamigtir. Figiiriin sa¢1 yesil renk ile betimlenmistir. Ellerdeki bilingli
deformasyon, figiiriin hareket hissini vurgulamistir. Goriinilis veya giizellik 6n planda
tutulmamistir. Aktarilmak istenen duygu ve dinamizm, renkler ve bi¢im bozmalar
araciligrtyla saglanmig, viicudu gevreleyen carpik ¢izgilerde, ressamin seri firga
vuruslart 6ne cikarilmistir. Tim bu Ozellikler, Fikret Mualla’nin -kendine 0zgu-
sanatinda Alman ekspresyonizmine yakin bir durus ortaya koymustur.

Nitekim, Zeynep Yasa Yaman da Fikret Mualla’nin, ekspresyonizminden aldig1
etkileri su ifadelerle desteklemisgtir:

Onun konularinda, renklerinde, ¢izgilerinde oOzellikle de Die Briicke
ressamlarinin izleri bulunur. Ernst Ludwig Kirchner’in, James Ensor’un Erich
Heckel’in, Otto Mueller’in Max Pechstein’in, Chaim Soutine’in Maurice de
Vlaminck’in kadinlarini, ¢iplaklarini, insan kiimelerini, sirklerini, manzaralarini
iyice karistirip yogurmustur (Yaman, 1995, s. 46).
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Resim 3.96 Fikret Mualla, Yosma, 1955, Kagit Uzerine Guvas, 20 x 26 cm. Kaynak:
Kologlu, O. (2003). Fikret Mualla Bir Garib Kisi. $.135. Istanbul: Boyut.

Fikret Mualla, Yosma isimli yapitinda, bu defa, 6zgiirliigli, dogalligi, saflig:
cagristiran bir ¢iplaklik yerine, hiiznii, yalmizlik ve tikenmisligi ¢agristiran bir
ciplaklig: ifade etmistir. Sar1 duvarlarla ¢evrili figiirin viicudunda mor bir kontrast
yakalayan Mualla, resme hem ¢arpicilik hem de melankolik bir anlatim kazandirmstir.
Mekanin basikligi, figiiriin i¢ sikintisin1 duyumsatmustir. Figiiriin tavana bakan viicut
dili ve bakislar1 bu hissiyatt kuvvetlendirmistir. Nitekim, Abidin Dino’nun da ifade
ettigi gibi Fikret Mualla, resimlerinde “cevresini yansitmak kadar ¢evresine bir seyler
anlatmak, katmak istemistir...” (Dino ve Gller, 1980, s. 59).

Bu acidan bakildiginda, resim, bireyin veya sanat¢cinin yalnizliini,
otekilestirilmesini ¢agrigtiran bir anlam da igcermistir. Materyalist kiiltlirlin hakim
oldugu duygusuz kalabaliklar i¢inde, tiim degerlerin satilik oldugu gercegini
hatirlatmistir. Resimdeki hayat kadini, bunun simgesel bir temsili olmustur. Toplumda
bireyi, bir tiiketim metasmma doniistiiren kapitalist sistemin deger yargilar
sorgulanmistir. Sanat¢iy1 da somiiren, bu egemen toplum diizeni, hayat kadin1 imgesi
Uzerinden ifade edilmistir. Nitekim, Fikret Mualla’nin, 1959°da Madame Greta
Bolin’e gonderdigi bir mektupta, hayatina iliskin aktardiklari, bu carpiklig

dogrulamistir.
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Cok calistyorum, az kazantyorum. Kiigiiciik bir otel odasinda kaliyorum. 20
yillik Paris hayatim hep boyle gecti. Birkag soziimona sanat koruyucusu tanidim
ama onlar da yardimlarini burnumdan getirdiler. (Fikret Mualla'nin Mektuplari,

2005, s. 67).
Fikret Mualla, Taha Toros’a gonderdigi bir bagska mektupta, “tiiccarlar, biaman

hirsizlar yliziinden, on para kazanmadigima yemin-i billah ederim” demis ve igine
diistiigii yagma diizenini su ciimlelerle ifade etmistir:

Tablolarim yiiziinden, kirk haramilerin eline diistiim! Beni Ali Baba’nin hazinesi
gibi soydular. A¢ karnina calistirdilar. Bogaz tokluguna tablo yaptirdilar.
Hastalanmamak imkansizdi. Bu namussuzca muamelelerle iki yil, {ist iiste
dayandim...” (Toros, 1986, s. 47).

Fikret Mualla, bohem bir hayat yasamistir. Hatta, Edgii’ye gore Fikret Mualla
“bohem sanatc1 efsanesinin son ve iilkemizde pek benzeri bulunmayan 6rneklerinden”
biri olmustur (Edgii, 1995, s. 2). Berlin’den Istanbul’a déndiigiinde, gecimini
saglayabilecek makul bir is bulamayan Fikret Mualla, 6zel dersler verip, etrafindaki
dostlarina, ufak tefek resimler satarak gecinmeye ¢calismistir. Ancak sanat piyasasinin
gelismedigi bu yillarda, tatminkar bir sonu¢ alamamistir. Taha Toros, Fikret
Mualla’nin o yillarda i¢inde bulundugu ge¢im miicadelesini ifade etmek i¢in “resme-
hele 0 zaman- deger verenler pek az” oldugundan “es-dost biraz da bedava cinsinden,
ondan resimler aliyordu.” demistir. 1927-1928 sirecinde Galatasaray Lisesi’ndeki
resim hocaligindan kazandigi miitevazi maas da Mualla’nin ge¢im sikintisini

hafifletmemistir.?

Dostlari, Fikret Mualla’nin o yillarda “Beyoglu’nun ara
sokaklarinda, eski bir evin tavan arasinda” bohem bir hayat stirdiigiinii dile getirmistir.
Galatasaray Lisesi’yle ilisigi kesildiginde, bir siire de Ayvalik’ta,?® bir ortaokulda
resim Ogretmenligi yapan Mualla, “elektrigi olmayan bir kasabada resim hocasina
lizum bulunmadigimi” gerekce gostererek, 6gretmenlik goérevinden istifa etmistir
(Berk ve Kologlu, 1971, s. 18). Ancak, dostlarina gére bu istifanin asil nedeni
Akademi’de kendisine yer saglayamamasinin hayal kirikligi olmustur (Berk ve
Kologlu, 1971, s. 18).

Fikret Mualla, babasinin 6liimiiniin ardindan Paris’e yerlesmeye karar vermistir.
Bunun gerceklesmesinde, babasindan kalan mirasla birlikte, 1939’daki New York

Uluslararas1 Fuari i¢in hazirladig1 Istanbul konulu ¢alismalardan kazandigi toplu

paranin etkisi olmustur (Dino ve Giler, 1980; Berk ve Kologlu, 1971, s. 29; Yaman,

2L Aralhk 1927- Haziran 1928 arasindaki donemde, Galatasaray Lisesi’nde namzet muallim yani vekil
hoca olarak gorev yapmustir (Toros, 1986, s.57).

22 Fikret Mualla, 1934-1935 yillar arasinda, Ayvalik’ta resim 6gretmenligi yapmistir. (Giray, 1997, s.
412).
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1995, s. 37). Ancak, bu kararin ardindaki asil belirleyici faktor, memlekette sanatiyla
gecimini saglayamamasi ve burada artik kendisini glivende hissetmemesi olmustur.
Fikret Mualla, Tiirkiye’de basindan gecen birtakim talihsiz olaylar neticesinde,
yeniden akil hastanesine yatirilmis; meslegine devam edebilmesi igin de yine bu
kurumdan bir rapor almasi istenmistir. Ayn1 donemde, yasadig1 bir karakol sorgusu,
Mualla’da yillarca siirecek polis fobisinin ve takip edilme korkusunun kaynag:
olmustur. Bu donemde basindan gegen bir baska sikint1 da Ses Dergisi i¢in hazirladig
desenlerin miistehcen bulunmasi gerekg¢esiyle hakkinda bir dava agilmasi olmustur.
Tiim bu hadiseler neticesinde Fikret Mualla, sanatim1 ve kendisini 6zgiirce ifade
edebilecegi, kaygi duymadan yasayabilecegi bir yerde olmak istemistir. Fikret
Mualla’nin yurdu terk edisinin ardindaki duygusal gerekce, Abidin Dino’nun
satirlarina da sOyle yansimistir.

Memleket disinda basina ne gelirse gelsin umurunda degildi aslinda...Yaban
ellerde karakollara, mahkemelere, timarhanelere diisebilirdi, (diisecekti de), pek
giicline gitmiyordu o kadar...Kendi yurdunda is biisbiitiin degisiyordu, kendi
insanlar1 i¢inde horlanmak, su¢lanmak, iste buna katlanamiyordu artik...(Dino
ve Giler, 1980, s. 73).

Ikinci Diinya Savasi’ni, Paris’te per perisan bir odada gegiren Fikret Mualla;

aclik cekmis, yerlerden izmarit toplamis ancak yine de memleketine donmeyi goze
alamamistir (Dino ve Guler, 1980, s. 78). Fikret Mualla, 1952 yilinda, Aksam
Gazetesi’'ne verdigi bir roportajda, Hifz1 Topuz’a sunlar1 sOylemistir:

Istanbul goziimde tiitiiyor...On dort senedir hasretim memlekete dostlara
ahbaplara. Fakat korkuyorum. Istanbul’da yasayamayacagim gibime geliyor
bana. Nasil geginirim Istanbul’da? Deli diye Bakirkdy’ii boylamak da var.
Kotiiliglimii isteyen insanlar da var.”(Dino ve Giler, 1980, s. 95).

Fikret Mualla’nin, bohem yasam tarzini, Kisling’e?® benzetenler olmustur.

Nitekim kendisi de Kisling’in hayrani oldugu giinlerde, ondan bahsederken su ifadeleri
kullanmistir:

Kissling bir resim sattig1 gilin biitlin parasi ile salamlar, jambonlar alir, onlar
atdlyesinin tavanina asar, figilarla saraplar koyar, biitiin mahalleyi davet eder,
sabaha kadar vur patlasin, ¢al oynasin, sonra hava agarirken tabancasini ¢ektigi
gibi kasabanin kasap diikkanlarinda asili etlere ates edermis. Su keyfe bakin!
(Naci, 1981, s. 54).

Fikret Mualla’nin Kisling’e iligkin diistinceleri, bir bakima onun bohem

yasantisinda, sanatsal bir duyus, ressamca bir tavir buldugunu da hissettirmistir.
Nitekim, Fikret Mualla’nin Paris’ten ayrilip Reillanne kdyiine yerlestikten sonra, Taha

Toros’a yazdig1 bir mektupta su satirlara rastlanmistir:

2 Moise Kisling (1891 — 1953): Polonya dogumlu Fransiz ressam.
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Ancak bohem hayati yasayacaklar i¢in, biiylik sehirlerin kahri gekilebilir ve ona
katlanilir. Esasen hicbir artist, bundan kurtulamaz da ... Bence her sanatkar
sikint1 ¢gekmeli, 1zdirap duymali, a¢ kalmali...Ondan sonradir ki, yasaminin
tadin1 almali! (Toros, 1986, s. 41).

Yasammin son evresinde, kendisini miinzevi bir yasam i¢inde bulan Fikret

Mualla’nin, sakin ve huzurlu Reilanne kdytlinden yazdigi bu satirlar, kendi hikayesi ile
ortligmiistiir. Diger taraftan, Edgii’ye goére, Mualla’nin “bohemligi bir sanatgi
Ozentisiyle secilmis degildi; yasama bi¢imi, diinyaya bakisi, insan iligkilerini
algilayiginin sonucuydu bu” (Edgu, 1995, s. 2).

Fikret Mualla’nin, Paris’te kaldig1 izbe odalar ve perisan giyim kusami, onun
icinde bulundugu sefaleti yansitmistir. Ancak, Bedri Rahmi Eyiiboglu’nun da
vurguladig1 gibi, ne tiir bir sefalet i¢inde olursa olsun; firgalari, paleti ve boya kutusu
hep “cigek gibi tertemiz” olmus; boya tiipleri her zaman “sevgi ve saygi ile sikilmis”
tir (Eytiboglu, 1975, s. 107). Toros’un ifadesine gére Mualla’nin “Paris’teki yoksulluk
giinlerinde, otellerden atilinca, parklarda ve metrolarda yattig1” da olmustur. Ag
kaldiginda “resimlerini, bir 6giin yemek karsiliginda garsonlarla takas™ etmis, kimi
zaman da “bir kadeh saraba desen” ¢izmistir. Hatta bir ddnem mecbur kalinca, “bogazi
tokluguna, bir atdlyede bile” calistirilmistir (Toros, 1995, s. 30). Zaman zaman,
kendisini daha zorlu bir hayat miicadelesi i¢inde bulan Fikret Mualla, dostlarina
yazdig1 mektuplarda onlardan kilik kiyafet istemis, etrafindan maddi yardimlar kabul
etmis, arada bir de Biiylikel¢ilige ugrayip, resimlerini oradaki memurlara zorla
satmistir (Berk ve Kologlu, 1971, s. 36-37-40). Elif Naci, onun, bdylesi zamanlarda
“boya parasi i¢in avu¢ a¢mak dilenmek sayilmaz” (Naci, 1981, s. 56) dedigini
aktarmistir.

Fikret Mualla’y1 “macerali, hir¢in ve yoksulluk icerisinde gegen kati yasam
kosullarina, yalniz firgasiyla karsi koyan bir ressam” (Toros, 1995, s. 28) olarak
tanimlayan Taha Toros, bu ifadesiyle, bir bakima, sanat¢inin yapitlariyla kurdugu igsel
baga da dikkat ¢ekmis olur. Zira, yine kendisinin gozlemlerine gore Mualla’nin
duygusal gelgitlerle dolu yasaminda, “siikunete erismesi, higkirikli aglantilarla ya da
firgasinin tuallere aktardigi renklerle kabil” olmus ve “en glizel eserlerini, i¢indeki

alevlerin boyalariyla karistig1 donemlerde yapmistir” (Toros, 1986, s. 5).
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Resim 3.97 Fikret Mualla, Model, 1954, 25x 40 cm. Kaynak: Toros, T. (1986). Fikret
Mualla 1903-1967. s.6. Istanbul: Akbank.

Ferit Edgii’ye gore, “Fikret Mualla’nin renkli resimleri, 6zellikle kiigiik boyutlu
guvaglari, bir ¢irpida ¢ikmig gibidir” (Edgu, 1995, s. 2). Bu ifadeyi destekleyen Hifz1
Topuz’a gore de “Fikret ¢izgiye hep egemen olmus, biitiin desenlerini bir ¢irpida
cikarmistir. Higbir seyi silip bozup yeniden ¢izmemistir” (Topuz, 1995, s. 12). Bu
durum, ekspresyonistlerin ¢aligmalarinda da 6ne ¢ikan bir yaklasim olmustur.

Abidin Dino, Fikret Mualla’nin Paris’e uzanan sanat seriivenini anlatirken, onun
resim teknigi hakkinda “..dogaya bakarak resim ¢izmeye devam edecektir, fakat sik
sik ansima yolundan ¢izmeye koyulacaktir, dogrudan dogruya yaratacaktir...”(Dino
ve Guler, 1980, s. 59) demistir. Bunu dogrulayan Ferit Edgii, Mualla’nin
calismalarinin “aragtirilmig, modelden c¢alisilmis, tasarlanmus, etiit edilmis yapitlar”
olmadigin1 dile getirmistir (Edgi, 1995, s. 2). Orhan Kologlu’nun bu konudaki
vurgusu ise Mualla’nin “pek ¢abuk modele bakmadan, sadece bir gece éncesinden
hafizasina yerlestirdigi sahneleri tuvale” aktardigi yoniinde olmustur (Kologlu, 2003,
S. 132). Tiim bu tespitler, bir bakima, Fikret Mualla’nin sanat anlayisindaki, i¢sellige
dayanan genel tavrini da ortaya koymustur. Nitekim, Fikret Mualla’nin farkli yillara

ait resimlerinde, kimi figiirlerin tekrarlandig1 ya da benzestigi gézlemlenmigtir. Model
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(1954) ve Yosma (1955) galigmalarindaki figiirler de birebir olmasa da hissi ve
bicimsel bir benzerlik gostermistir. Mualla’nin sanatindaki igselligi vurgulayan bu
durum, onun siklikla akildan resim yaptigini, figiirleri dimagindan ¢ikarip kullandigini
gostermistir. Diger taraftan, Edgli’niin de ifade ettigi gibi Fikret Mualla “birbirine en
benzeyen, kendini en yineledigi resimlerde bile farkli ve hi¢bir zaman siradan degil”dir

(Edgi, 1995, s. 3).

Resim 3.98 Fikret Mualla, Portre, 1954, Kagit Uzerine Guvas, 20 x 25.7 cm, Ankara
Devlet Resim Heykel Mizesi Koleksiyonu. Kaynak: Kologlu, O. (2003). Fikret
Mualla Bir Garib Kigi. $.166. Istanbul: Boyut.

Fikret Mualla, 1954 tarihli Portre ¢alismasinda, kirmizi-yesil, mavi-turuncu ve
sari-mor karsitliklarindan yararlanarak kontrast renklerin dinamizmine basvurmus ve
renkleri olduklarindan daha canli ve parlak gostermistir. Hifzi Topuz’un deyisiyle
“Fikret renkleri her zaman cosku ile kullanmasini bilmis, kirmizilar, maviler, sarilar,
pembeler, morlar, yesiller, onun fir¢asinda baska bir canlilik kazanmistir” (Topuz,
1995, s. 12).

Rengin boylesi 6zgiir, yogun ve ¢arpici bir iislupta kullanimi, fovistlerin ve
ekspresyonistlerin sanatinda 6ne ¢ikan ortak bir karakteristik egilim olmakla birlikte,

Fikret Mualla’nin Matisse, Van Dongen, Derain ve Vlaminck’i en sevdigi yabanci
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ressamlar arasinda gostermesi, sanatin1 anlamlandirmamizda yol gosterici olmustur
(Toros, 1986, s. 32). Nakkas Fikret Mualla sergisi katalogunda, “Fikret Mualla hig
kuskusuz Oncelikle Alman Ekspresyonizmi’nin ve Henri Matisse’in etkisinde
kalmistir” ifadesine yer verilmesi de hi¢ kuskusuz bu goriisti desteklemistir (Yaman,
1995, s. 46).

Sanat¢1, 1954 tarihli Portre calismasinda (Resim 3.98), tipki fovistler ve
ekspresyonistler gibi ger¢ekgi bir tasvirden uzaklasarak, figiirtin ylzini mavimsi bir
mor renk ile ifade etmistir. Kirmiz1 fon tizerindeki yesil karsitligi ise anlatima cesur
bir ifade kazandirmistir. Abidin Dino, Fikret Mualla’nin c¢alismalarindaki tutkulu
renkleri su sozlerle ifade etmistir:

Ne demis Van Gogh, kardesi Theo’ya: “Insanoglunun korkung hirslarini kirmizi
ve yesille ifade etmeye calistm.” Kirmizi, mor, sar1 mavi yesil, beyaz,
kahverengi abartmalart seyredin sagkinlikla ve anlayin Mualla’nin bigim ve
renklerini, neler sdylemek istedigini...”(Dino ve Giler, 1980, s. 37).

Fikret Mualla, Paris’te, Académie de la Grande Chaumiére’de, -dnceden fovist

akim i¢inde yer alan- Othon Friesz (1879 — 1949)’in atdlyesinde ¢alismustir (Edgu,
2011, s. 14). Esref Uren, Mualla’nin bu atdlye ile olan kisa bagini, “Mualla disipline,
doktrine diismandi. Atelyesinde bir ara ¢alistigi Othon Friezs’ten bikmist1” sozleriyle
aciklamigtir. Bu aciklama, Mualla’nin o giinlerde ne Friesz’den ne de Paris’in giincel
sanat ortamindan herhangi bir etkiye a¢ik olmadigini gostermistir. Selim Turan ve
Oktay Gunday gibi dostlari, sanatginin tarzinin Almanya yillarinda olgunlastigi igin,
Paris’e geldiginde, bir kisi veya egilimden etkilenme egiliminde olmadigini ifade
etmislerdir. Selim Turan, Fikret Mualla icin “Ikinci Diinya Savasi’ndan o6nce
Almanya’da edindigi kiiltiiriin, bilginin etkisi ve kendi coskulariyla resim yapti.
Paris’te yasadigi donemin modalarini1 hi¢ izlemeye kalkmadi” (Topuz, 1989, s. 16)
derken; Oktay Giinday ise “Fikret cagini yitirmis, anakronik bir sanat¢1 degildi, Alman
ekspresyonistlerinin bir devami sayilabilirdi. Paris’e deneyimli olarak gelmisti.

Fransa’da kimsenin etkisinde kalmadi” (Topuz, 1989, s. 17) ifadesini kullanmistir.
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Resim 3.99 Fikret Mualla, Portre, 1954, Kagit Uzerine Guvas, 20 x 25.7 cm, Ankara
Devlet Resim Heykel Mizesi Koleksiyonu. Kaynak: Kologlu, O. (2003). Fikret
Mualla Bir Garib Kisi. $.167. Istanbul: Boyut.

Fikret Mualla’nin 1954 tarihli Portresi, kaba disavurumcu iislubuyla, Alman
ekspresyonistlerinin agac¢ baski ¢aligmalarmi andirmistir. Ressam, renk ve ¢izgi
uygulamalarinda, Die Briicke sanat¢ilarinin agag baski ¢aligsmalarina yansiyan tiirde
keskin ve yalin bir ifadeci lisluba bagvurmustur. Alman ekspresyonistlerinin baski
teknigi araciligi ile ulastiklar1 bu kaba saba, alacali iisluba, onlardan farkli olarak,
guvas teknigini kullanarak ulagsmistir. Resimde ayn1 zamanda, primitif sanatin etkileri
izlenmistir. Yapit, yalin ve derinlikli anlatimiyla, i¢sel yansimalar1 ortaya koymustur.

Yaman’a gore “Fikret Mualla’nin ¢izimlerinde Ekspresyonizm’den Kiibizm’e,
Konstriiktivizm’den Fovizm’e, Alman baski sanatindan Japon baskilarina,
Kirschner’den Nolde’ye degisen ve ¢esitlenen bir ¢izgi kalitesi” gériilmiistiir (Yaman,
1995, s. 35). Onun sanatindaki digsavurumcu egilimi vurgulamak isteyen Hifz1 Topuz
da “Fikret’i disavurumcu akimin igine oturtmak gerekir” ( Topuz, 1995, s. 12)

demistir.
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Resim 3.100 Fikret Mualla, Barda U¢ Kadin, 1955, Kagit Uzerine Guvas, 20 x 26 cm,
Mudo Koleksiyonu. Kaynak: Ugurlu, V. (Ed.). Fikret Mualla. s.36. Istanbul:Yap:
Kredi Kultur Sanat.

Fikret Mualla’nin, sikca isledigi kafe ve bar resimlerindeki insanlar, tek
baslarna igki igen, hiiziinlii bireyler olmamistir. Aksine, buradaki figdrler, renkli,
cwviltilli kalabaliklar i¢inde betimlenmistir. Kendisinin de yalnizligini dindiren bu
mekanlar, adeta sanatginin, topluluklar1 gozlemleyip, sanatina aktardigi bir nevi
gozlem laboratuvarina doniismiistiir. Fikret Mualla icin igki igmek ve resim yapmak,
hayatin zorluklarini gégiislemede, anlamdas bir etki yaratmistir. Duygusal ve diinyevi
dertlerle basa ¢ikma miicadelesinde, bu ikisinden medet ummustur.

Barda U¢ Kadin (1955) isimli calismada yaratilan renk patlamalari, ortami saran
civiltili atmosferi gorsellestirmistir. Figlirlerin yiizlerinde herhangi bir ifadeye
rastlanmamis; kadinlarin, yaglar1 veya giizellikleri lizerinde durulmamigtir. Bununla
birlikte, kadin olmanin hissiyati ve karakteristik izleri verilmistir. Disiligin yaydig1
duygusal enerji, renkler ve ¢izgiler araciligiyla ifade edilmistir. Kompozisyona hakim
olan zengin renklerle coskulu, enerjik firca vuruslari, ekspresyonist anlatimin temel

niteliklerini ortaya koymustur.
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Resim 3.101 Fikret Mualla, Barda Sohbet, 1956, Kagit Uzerine Guvas, 30.5 X 43.5
cm. Kaynak: Kologlu, O. (2003). Fikret Mualla Bir Garib Kisi. $.203. Istanbul: Boyut.

Yasadig1 an’1 ve anilarini resmeden Fikret Mualla, Paris resimlerinde de orada
gordiiklerini yani kafeleri, barlari, pazarlari, sokakta ve parkta gezinti yapanlar1 konu
edinmistir. Bu durum, bir bakima, sanat¢inin yapitlari ile yasantisi arasindaki bagi
ortaya koymustur. Mualla’nin konulari, yasadigi ¢evreyle uyumlu bir degiskenlik
gosterse de; yapitlarinda bigemsel bir degisim gdzlenmemistir. Bu durum, sanatinin,
toplumsal, kiiltiirel veya ekonomik kaygilardan bagimsiz bir 6znellik tagidigini ve
yaraticisinin i¢selliginden dogdugunu ortaya koymustur.

Glinli giinline resim satarak yasamini siirdiiren bir ressam olmasina ragmen,
kitlelerin genel begeni Olciitlerini hicbir zaman Onemsememistir. Kurallara
baskaldiran, aykir1 mizaci, resimlerine de yansimis; hemen hepsini i¢inden geldigi
gibi, dzgiir bir ruhla resmetmistir. Sanat¢inin kendine has, otantik tarzini dogrulayan
Ferit Edgii, Fikret Mualla’y1 “kendi olmay1 basarmus, iistelik bunu yedigi yemek, i¢tigi
sarap denli dogal bir bicimde gergeklestirmis bir sanat¢1” (Edgu, 1995, s. 3) olarak

nitelendirmistir.
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Resim 3.102 Fikret Mualla, Sokakta Yiiriiyiis, 1955, Karton Uzerine Guvas, 36 x 43
cm, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Ugurlu, V. (Ed.) (1995). Fikret Mualla. s.46. istanbul:
Yap1 Kredi.

Fikret Mualla’nin sokak resimleri, iyimser bir canlilik, umutlu, neseli bir ruh hali
ile resmedilmistir. Bununla ilgili olarak, Ferit Edgili, “sanatginin kisilik yapisini
bilmeyen biri, mutlu, yasama sevinciyle dolu bir ressamin yapitlar1 karsisinda
oldugunu sanabilir” (Edgu, 1995, s. 2) demistir. Bir tezatlar adami olan Fikret Mualla,
cogu zaman alkolden ve acidan kararan dimagini, canli neseli renklerle bastirmistir.
Resimlerin ¢ogunda anne-cocuk imgesine yer verilmistir. Abidin Dino’nun
aktardigina gore, Fikret Mualla, 6zellikle Park Monceau yakinindaki bir otele tagindigi
donemde, bu parkin miidavimleri arasinda yer alan mutlu bebekleri, neseli
kalabaliklar1 resmetmistir (Dino, 1980, s. 110). Sanat¢i, bu resimler araciligiyla,
geemisteki mutlu ¢ocukluk anilarini hatirlayarak, onlarla renkli bir bag kurdugunu da
hissettirmistir. Fikret Mualla, Paris halkinin canli, mutlu ruh halinin kendisinde
biraktig1 olumlu etkiden, Semiha Berksoy’a gonderdigi mektupta da bahsetmistir:

23 senedir Paris’teyim. Bizzat zengin olup iki odali bir de atdlyesi olan makonfor
bir yere sahip olamadim. Fakirlik diinyanin en biiyiik kabahati imis megerse,
mektepte bizlere bunu vaktiyle 6greteceklerdi. Simdi hayat ogretiyor ve
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ogretmekten bikmiyor. Bereket versin Fransa ve Paris havasi, insanlar1 neseli de

insan

evlad1 avunabiliyor (Ozbilgen, 1985, s. 11).

Fikret Mualla, sanatinda canli ve parlak renklerin arkasina saklanmis, kederini,

hiizniinii renklerle bastirmistir. Calismalarinda dikkat ¢ceken canli, kontrast renkler ve

coskulu firga vuruslari, ekspresyonist anlatimin niteliklerini ortaya koymustur.

Mutlulugu

resmin tesellisinde bulan sanat¢i, her defasinda farkli duygusal

disavurumlar yaratmistir. Sanat elestirmeni Fernando Landazuri de Fikret Mualla’y1

disavurumcu akim igine yerlestiren goriisii desteklemistir:

Mualla, ressam olarak dogmustur. Fauvisme ve Expressionisme gibi
temaytilleri birlestiren kronolojik ve plastik baglarin miimessilidir. Mualla
resimlerinin siijesinde iptidailigi, akla aykirilig1 ifrata vardirmaktadir.
Resimlerine garabet ve dramatik bir hava veriyor. Objektif ve subjektif
hayati birlestirmek, onda beliren bir arzudur. Kendi ananesi, zengin irkinin
gelenegi -biitlin  sadeligi ve tazeligi ile-Mualla'nin artistliginde
yasamaktadir. Tasvirlerinde, bazen Chagall'a benzeyen, latifecilik goze
carpar. Fakat daima bir Nolde ve Munch'un heyecanini tagir. Mualla' nin
tercih ettigi resim usulii ve boyasi kolay sanilir. Bu onda ikinci derecede
rol oynamaktadir. Asil ¢izgileri biiyiik kiymet tagimaktadir. Bunlar
muhtesem ve kudretlidir. Cok renkli resimlerindeki renklerin goz alici
zenginligi, hos bir 6l¢ii igerisindedir (Toros, 1986, s. 37).

Resim 3.103 Fikret Mualla, Gezinti, 1955, Karton Uzerine Guvas, 50 x 64 cm, Tuluy
Ergoril Koleksiyonu. Kaynak: Ugurlu, V. (Ed.) (1995). Fikret Mualla. s.42. Istanbul:

Yap1 Kredi.
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Dostlarinin da belirttigi gibi “Fikret Mualla’nin, acili bir yasami” olmustur
(Toros, 1986, s. 3). Buna ragmen, resimleri saf ve igten bir mutlulugu yansitmistir.
Abidin Dino’ya goére “iki diinya savasi, kisisel felaketler, onu diinyaya ve diinyanin
giizelligine oOvgiiler diizmekten caydiramamisti bir tiirlii...Hi¢ degilse goriiniiste,
mutlu resimlerdi Mualla’nin yaptiklari”(Dino ve Guler, 1980, s. 116). Resimlerine
yanstyan bu naif iyimserlik hali; bir bakima, sanatlar1 araciligiyla daha iyi bir diinya
yaratabileceklerine inanan Die Briicke ressamlarinin saf ve temiz duygularini,
iitopyaci hayallerini animsatmistir. Fikret Mualla da dis diinyanin, onun diinyasindan
nasil goriindigiinii ictenlikle anlatabilmek i¢in, renkleri abartmis, formlarin seklini
bozmus, sadelestirme ve deformasyona bagvurmustur. Bunlar, sanatina ekspresyonist
ifade kazandiran unsurlar olmustur.

Fikret Mualla’nin kimi resimleri, perspektif kurallar1 gézetilmeden minyatiirler
gibi resmedilmistir. Bunda, Fikret Mualla’nin genglik yillarinda, Abidin ve Arif Dino
ile beraber, donemin sahaflarinda, Ayasofya Kiitliphanesi’nde, kimi zaman da Topkap1
Sarayi’nda ve Evkaf’ta hayranlikla seyrettigi minyatiirlii ciltlerin etkileri belirmistir.
Abidin Dino, o glinlere dair anilarin1 sdyle aktarmigtir:

Ne de zor resim seyredilir bizim kiitiiphanelerde! ...Ister Topkap:’da ister Evkaf®
ta minyatiir géormek, Sultanin huzuruna c¢ikmak kadar g¢etin bir merasim.
...Mualla ve ben, Arif’in hagsmeti sayesinde, yagmurlu giinlerde zaman zaman
minyatiir gérme izni kopartyoruz, uzun uzun minyatir seyrediyoruz (Dino ve
Giiler, 1980, s. 34, 65).

Fikret Mualla’nin sanatindaki ekspresyonist yansimalar yalnizca renkli ve neseli

calismalarinda ortaya konmamis; sanatci, daha karanlik duygular i¢eren desenlerinde
de ekspresyonizmin gii¢lii anlatim diline bagvurmustur. Her ne kadar resimlerinde
“diinya giizeli bir diinyanin, gorgii tan1g1” olmak istediyse de (Dino ve Giiler, 1980,
s.119), mektuplarinda veya karnelerindeki resimli yazilarinda gesitli korkularini,
karabasanlarini disa vurmustur. Bu tiir ¢caligmalar, sanat¢inin sikintili zamanlarinda
resmedildiginden, Mualla’nin dostlari, bu karneleri, Albasti Giinliikleri, Sanrt
Karneleri, Karabasanlar veya I¢dokiimleri olarak adlandirmislardir (Mualla, 1995, s.
10). Sanatc¢inin i¢ hesaplasmalarini aktardigr bu caligmalar, Berlin’deyken asina
oldugu George Grosz ve Otto Dix gibi Yeni Nesnellik akimi igindeki sanatgilarin,
burjuvaziyi, burokrasiyi ve is diinyasi elestiren {islubuna yakin bir anlayista disa

vurulmustur.

226



Resim 3.104 Fikret Mualla, Mahkumlar Resim 3.105 Fikret Mualla, Yeni Adam icin Desen
(Yeni Adam icin Desen Calismasi). Yeni Calismasi, Yeni Adam, 194 (16.9.1937), 10. Kaynak:
Adam, 182 (24.6.1937). 9. Kaynak: Baltacioglu, H. (Ed.) (1993). Fikret Mualla Yeni
Baltacioglu, H. (Ed.) (1993). Fikret Mualla Adam'dan Desenler, 1936-1937. 5.99. Ankara: Kltar
Yeni Adam'dan Desenler, 1936-1937. s.66. Bakanlig.

Ankara: Kiiltiir Bakanligi.

Fikret Mualla, 1930’Iu yillarda, Yeni Adam dergisi i¢in ¢izdigi desenlerde de
ekspresyonizmin karakteristik 6gelerini kullanmistir. Sanatginin, heniiz geng bir yasta
iken, Almanya doniisiinde gergeklestirdigi bu ¢izimler, dergide yaymlanan hikaye ve
yazilara eslik etmistir. Nitekim, o ddnemde pek taninmayan ve ilk sergisi basarisizlikla
sonuglanan Fikret Mualla, dergi sahibi Ismail Hakki Baltacioglu’nun vizyonu
sayesinde, cagdas sanat akimlara ve yenilik¢i fikirlere yer veren bu kiiltiir ve sanat
dergisinde ¢izimleriyle sik sik yer almistir (Atadv, 1993, s. 9-13). Dahasi, Atadv’iin
ifadesine gore, o donemde, “Baltacioglu, “Fikret Mualla’nin herkesi hayrete diisiiren
yamutulmus figiirleriyle ilgilenen birkag¢ kisiden biri” olmustur (Atadv, 1993, s. 13).
Fikret Mualla’nin, iscileri, mahkumlari, timarhane sakinlerini, halktan insanlar1 ve
cocuklar1 yansittig1 desenlerinde, 6zellikle Kathe Kollwitz’in etkili yorum giiciine

rastlanmistir.
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3.3.2 Semiha Berksoy (1910-2004)

Tiirkiye’nin ilk kadin opera sanatcisi olan Semiha Berksoy, opera ve tiyatro
caligmalarinin yan1 sira resim sanati ile de ilgilenmis, yasaminin ilerleyen yillarinda,
sergiler agmis ve bienallere davet edilmistir. Farkli sanat disiplinlerine olan meraki,
onun ¢ok yonlii sanat¢1 kimligini olusturmustur. Berksoy, kimi sahne performanslari
icin ¢arsaf resimleri hazirlayarak, bunlar1 dekorun bir parcast olarak kullanmustir.
Berksoy’un bu tavri, Kandinsky’nin her zaman hayalini kurdugu ve de etkilenmis
oldugu tiimel sanat kavramini ¢agristirmistir. Bu bakimdan, Bonn Sanat Mizesi
Miidiirii Diether Ronnte, Berksoy’un ¢ok yonlii sanat¢i kisiliginden bahsederken
"Bugiin (Gesamtkunstwerk) tiim sanatlarin birligi kavramini diislinecek olursak,
Semiha Berksoy bunun dahi bir temsilcisidir" (Berksoy, Z. 2006, s. 11) ifadesini
kullanmistir. Berksoy’un sahne kimligi ile resssam kimligi, gerek duygusal gerekse
vizyonsal olarak birbirini beslemistir.

Semiha Berksoy, 1918’de heniiz sekiz yasindayken, babasinin cepheden
tasidig1 Ispanyol gribi salgmi yiiziinden, annesini kaybetmistir. Sanat¢i, bir
roportajinda: “Annem ressamdi, Oldiigiinde yedi yasindaydim. O da asktan oldii.
Babam ispanyol gribi olmustu. Anneme, yanima yaklagma, sana da gecer dedi. Babam
uyurken annem onu 6pt, 6ptd, on giin sonra annem 6ldu, babam kurtuldu™(Oral, 1992,
S. 15) demistir. Nitekim, Semiha Berksoy’un annesi Fatma Saime Hanim, heniiz 26
yasindayken, 7 aylik bebegini 6lii olarak dogurduktan sonra kendisi de vefat etmistir.
Semiha Berksoy’un resimlerinde bunun etkileri hissedilmistir. Berksoy, ti¢linii birlikte

gosteren pek ¢ok resim yapmustir (Giirtin, 2010, s. 140).
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Resim 3.106 Semiha Berksoy, Annem ve Ben, Resim 3.107 Semiha Berksoy, Annem ve Ben,
1974, Duralit Uzerine Yagliboya, 99 x 69 cm. 1974, Duralit Uzerine Yaghboya, 116 x 89 cm.
Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim
Ask ve Sanatla, s. 86. Istanbul: Yap1 Kredi. Ask ve Sanatla, s. 87. Istanbul: Yap1 Kredi.

Sanat¢inin resimleri, yasadiklarinin igten ve dolaysiz bir yansimasi olmustur.
Berksoy, annesiz biiyiimesine karsin, annesini yagaminin 6nemli bir figiirii haline
getirmis; yasami boyunca ona duydugu sevgi ve 6zlemi, resimlerinde ve hatiralarinda
oliimsiizlestirmistir. Bu resimlerde (Resim 3.106, Resim 3.107) annesini hep renkli ve
sik kiyafetler i¢inde tasvir etmistir. Resimlerindeki anne figiirii, onu her zaman sarip
sarmalayan sefkatli ve uzun kollar1 ile betimlenmistir. Annesi Fatma Saime Hanim’a
tutku ile bagl olan (Berksoy, 2017, s. 168) ve bu sebeple de yasam boyu annesini
yaninda hisseden Berksoy, coculukluktan gelen gucli korunma duygusunu,

resimlerinde -annesinin kollarin1 gercege aykir1 bir bigimde uzatarak- disavurmustur.
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Resim 3.108 Semiha Berksoy, Annem Ud Calarken, 1958, Duralit Uzerine Yagliboya,
99 x 69 cm, Semiha Berksoy Opera Vakfi Koleksiyonu. Kaynak: Haydaroglu, M.
(2010). Ben Yasardim Ask ve Sanatla. s.72. Istanbul:Yap1 Kredi.

Annesi Fatma Saime Hanim, Semiha Berksoy’un resimlerinde ve yasaminda,
kosulsuz sevginin, sanatin ve giizelligin semboli olmustur. “Sanatin bitin dallarina
dogustan istidatli” olduguna inanan Berksoy, “Hatirliyorum, dort yasimdayken annem
bana oyunlar gosterirdi, oynardim. Sarki &gretirdi, sdylerdim. Siirekli resim
yaptyordum” (Giiriin, 2010, s. 344) demistir. Annesini ud calarken gosteren resmi
(Resim 3.108), Berksoy’un, sanat¢t ruhunu annesinden aldigma dair hislerini
disavurmustur. Sanatgi, genglik yillarinda, babasina yazdigi bir mektupta da sesini ve
resim yapma hislerini annesinden aldigimi ifade etmistir (Giiriin, 2010, s. 32). Bu
baglamda sanat, Berksoy’un annesi ile arasinda kurdugu bagin bir temsili olmustur.

Kivircik saglara sahip olan anne Fatma Saime Hanim, Annem Ud Calarken isimli
resimde, Semiha Berksoy’un sa¢ kesimi ve yiiz hatlariyla betimlenmistir. Calismada,
yesil ve kirmizi rengin kontrasti kullanmilmistir. Yatay ve dikey cizgiler halinde
uygulanan yesil arka plan, resme dinamizm duygusu kazandirirken; bu canlilik, udun
govde kismindaki, bombeli kirmiz1 seritlerle vurgulanan filetolar?* ters agilarinda

tekrarlanmistir. Resimdeki devinim duygusu, anne figlrinun ince, uzun ve hareketli

24 Udun gdvde kisminda yer alan ince serit ¢izgiler.
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kollarinda tekrarlanmistir. Figuriin, udu kavrayisi ve kollarinin ¢evik agisi, sanatindaki

ustalig1 yansitmistir.

Resim 3.109 Semiha Berksoy, Annesine Gébek Bagindan Bagl Cocuk, 1966, Duralit
Uzerine Yagliboya, 122 x 80 cm, Semiha Berksoy Opera Vakfi Koleksiyonu. Kaynak:
Cevik, C. (Ed.) (2017). Nazum Hikmet ve “Tosca st Semiha Berksoy Mektuplasmalar.
S. 46. Istanbul:Kirmiz1 Kedi

Berksoy, annesinin anismi sanatinda ve belleginde hep canli tutmustur.
Annesine Gobek Bagindan Bagli Cocuk isimli resimde, anne ve ¢ocuk arasindaki bagin
hi¢bir zaman kopmadigma vurgu yapmistir. Gelisimlerini gobek kordonundan
saglayan tiim canlilar gibi, gobek kordonuyla 6biir diinyadaki annesine bagli oldugunu
hisseden Berksoy, bu giiclii maneviyati sayesinde, annesini hep yaninda hissetmistir.
Annesi ile arasindaki kutsal bagi sanatina yansitmig, her turlu miicadelede, onun
manevi guclnl arkasinda hissetmistir. Bu inangla, engellerin iistesinden gelmis,
zorluklar karsisinda yilmamistir. Sanat, buna aracilik etmistir.

Berksoy’un disavurumcu bir iislupla ele aldigi bu ¢alismada (Resim 3.109),
figliriin saclari, asabi ve keskin fir¢a vuruglar ile gosterilmistir. Viicudu, tuvalin
tamamini kaplayan toprak tonlarinda betimlenmistir. Figiiriin {izerindeki parlak yesil

renk, kahverenginin monotolugunu kiran, aynt zamanda da resmin biitiiniindeki
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hakimiyetini vurgulayan, ¢arpici bir etki yaratmistir. Berksoy’un diger resimlerinde de
sikca goriildiigii iizere, tuvali yatay olarak kesen siyah kalin ¢izginin alt1 6limil, tistii
ise yasami simgelemistir (Giines, 2010, s. 44). Figliriin basi, yasam ¢izgisinin lizerinde
konumlandirilmis, yiizli ise safligin ve masumiyetin rengi olan beyaza boyanmaistir.
Beyaz rengin sagladig1 ferahlik ve aydinlik hissi ile toprak rengin yaydigi kasvet ve
karanlik, gorsel anlati iginde garpici bir tezat olusturmustur. Detaylardan ve estetik
kaygidan uzak bir yalinlikla ele alinan bu ¢aligmada, esas olarak, devinimi ve duyguyu
yansitmaya odaklanilmistir. Gelisiglizel yapilmis hissi uyandiran ayaklar, figiiriin
viicuduna gore uyumsuz bir proporsiyonda resmedilmistir.

Figiire gobek kordonundan bagli goriinen, arka plandaki kiiclik maymun,
Semiha Berksoy’un 1960’11 yillarin basinda, hayvanat bahgesinde sikga ziyaret ettigi
maymunlarin 6liimiine yol acan kotii yasam kosullarinin iyilestirilmesine yonelik
icinde tasidig1 sorumluluk duygusuna atifta bulunmustur. Sanatcinin 1961°de yaptig

maymun serileri, yazinin ilerleyen bdliimlerinde detayli olarak incelenmistir.

Resim 3.110 Semiha Berksoy, Anneme (Otoportre), 2002, Kontrplak Uzerine
Yaglhiboya, 112 x 76 cm. Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask ve
Sanatla, s. 80. istanbul: Yap1 Kredi.
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Sanat¢inin, Annem’e Otoportre isimli yapitinda da disavurumcu bir iislup
hakim olmustur. Figiiriin omuzlarinda ve g¢enesinde belirgin bir deformasyon
gbzlemlenmistir. Viicut hatlari, boynundaki inci kolyeyi ¢agristiran beyaz ve noktasal
bir konturle ¢evrelenmistir. Tuval yiizeyine dairesel hareketlerle uygulanan
kahverengi arka plan, annesinin uzandig1 kara topragi temsil etmistir. Figiiriin etrafin1
saran canli ve parlak kirmizi renk, resme canlilik kazandirmistir. Berksoy’un, topragin
altinda yatan annesini, son derece diri, canli renkler icinde, kadmns1 bir zarafet ve
giizellikte betimlemesi, Olimii ebedi bir yok olus olarak nitelendirmedigini
gostermistir. Nitekim, Berksoy bir yazisinda, “Resimlerimde evrene hakim olan
sonsuz sevginin optimist, iyimser ve bilimsel bir ruhla sanata kanalize olarak, kotuluk,
cehalet ve Oliimle miicadele ederek Ollimsiizliige, zafere ulasildigi yasaniyor”

(Berksoy, 2010, s. 140) ifadesini kullanmistr.

Resim 3.111 Semiha Berksoy, Annem Ressam Fatma Saime, 1965, Tuval Uzerine
Yagliboya, 93 x 65 cm, Semiha Berksoy Opera Vakfi Koleksiyonu. Kaynak: Cevik,
C. (Ed.) (2017). Ndzum Hikmet ve “Tosca’s1 Semiha Berksoy Mektuplasmalar. s. 61.

Istanbul:Kirmiz1 Kedi.

Resim 3.111°de, Berksoy, annesini, fotograflarinda goériindiigii gibi kivircik
saclar1 ile resmetmistir. Basinin etrafimi, beyaz bir hare ile cevrelemistir. ifadeyi

kuvvetlendirmek igin, figiirlin gozlerini irilestirmis ve ¢ehresini siyah bir kontur ile
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belirginlestirmistir. Zemin renginde, figiiriin elindeki pembe ¢i¢egin acik tonlarmi
kullanmasi, kompozisyonda, uyumlu bir denge yaratmistir. Bununla birlikte,
yukaridan asagiya dogru uygulanan ve kan rengini ¢agristiran hasin firca darbeleri,
resimdeki dinginligi ve sukuneti bozan, aykir1 bir gorsellik tagiyarak, disavurumcu bir
etki ortaya koymustur.

(...)Saime adini tasiyan annecigimin bu o6liim portresi, bu form i¢inde Obiir
diinyadan bu diinyaya bakmaktadir ve yasamaktadir. Agz1 dikey bir ¢izgi ile
kapatilmis, artik konusamiyor burun delikleri bir iskeleti hatirlatmaktadir. Basi
Kainatin bir dogru iizerine oturdugunu simgeleyen ve miizik ile sarkinin sesin
ve bilimin sanatlarin ancak bu dogru giden yol iizerinde ilerleyerek dogru
olabilecegini gosteren, 6liimle yasamin, gegmisle gelecegin bir oldugunu, zaman
mefthumunun bulunmadigini isaret eden ve resim olan bir izgi Uzerinde
bulunmakta ve ezeli ve ebedi yasamda kaybolmadan yasamaktadir (Berksoy,
1982, s. 12).

Semiha Berksoy, c¢ocukluk ve genclik yillarindan itibaren, sanatin farkli

dallarina ilgi duymus; ilk okul ikinci smifta iken, ilk kez, hikaye yazip resimlemistir
(Berksoy, Z., 2006, s. 11). Daha sonralar1, Kadikdy’de, Sepet¢i Sokagi’ndaki evlerinin
karsisinda bulunan Kusdili Tiyatrosu’nda ve Direklerarasi’nda izledigi oyunlar, geng
yasta sahnenin biiyiisiinii kesfetmesini saglamistir. Gordiiklerinden ilham alarak, evde
kendi kendine hazirladig1 kostiimlerle, ev halkina kantolar oynamis ve gosteriler
diizenlemistir. Ayn1 donemde, evin ¢at1 katini1 resim atdlyesine ceviren Berksoy,
burada suluboya resimler yapmistir: “Ayni1 bugiin oldugu gibi suluboya portreler
cizerdim. Duvarin bir tarafinda da hayran oldugum Colleen Moore un resimleri ve
sinema afisleri asili dururdu” (Guriln, 2010, s. 22-23). Berksoy, sanatin biiylisiiyle
kendisini kesfettigi bu donemde, saglarin1 da Colleen Moore gibi kestirmistir. Yirmili
yillarin giiclii ve 6zgiir kadin imgesini yansitan bobbe kesim saglar ile donemin hanim
hanimcik kadin tiplemesinin karsisinda yer alan Berksoy, iri goézleri ve aklina
koydugunu yapan kural dis1 imajiyla, femme fatale tiplemesinin, kendine 6zgili bir
temsili olmustur.

Amerikali meshur film aktristi Colleen Moore ile mektuplasiyordum. Yiiziimiiz
benziyordu, saglarimi da Moore gibi tartryordum. Kadikéy'de herkes beni Colin-
Mur Semiha diye tantyordu. Moore 'a yazdigim bir mektupta Hollywood'a gidip
film cevirecegimi yazdigim giinlerde heniiz konservatuvara baslamamistim bile.
Ama bir siire sonra mektupta yazdiklarim gerceklesti (Ozbilgen, 1985b, s. 11).
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Resim 3.112 Semiha Berksoy, (Nu) Otoportre , 1996, Prestuval Uzerine Yagliboya,
M. Melih Giines Koleksiyonu. Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask ve
Sanatla. s. 68. Istanbul:Yap1 Kredi.

Berksoy, 1928’de, on sekiz yasina bastiginda, sanatla ilgili bir yol ¢izebilmek
i¢in girisimlerde bulunmustur. Oncelikle, Balikpazari’nda Scarecelli ismindeki yash
san hocasini bularak, sesini dinletmis ve ondan aldigi motivasyonla, Istanbul
Belediyesi Konservatuari’na basvurmaya karar vermistir. O dénemde konservatuvarda
hocalik yapan ve ayni zamanda Osman Hamdi Bey’in torunu olan, {inlii ses pedagogu
Nimet Vahit Hanim, 1918-1925 yillar1 arasinda Miinih’te degerli hocalardan san ve
piyano dersleri almis olan bir lirik sopranodur. Berksoy’un ses kalitesini begenen
Nimet Vahit Hanim, onu burslu olarak egitmeyi kabul etmistir. Berksoy,
konservatuardaki san egitimi siiresince, Nimet Vahit ve Cemal Resit Rey gibi hocalarla
calismistir (Berksoy, 2006, s. 8; Gurun, 2010, s. 27, 344).

Cumhuriyet modernlesmesinin kiiltiirel sembollleri arasinda yer alan Istanbul
Belediyesi Konservatuari, 1929 yilinda, Galatasaray Lisesi veya Union Frangaise gibi
donemin bilindik mekanlarinda, iicretsiz konserler diizenleyerek, 6grencileri ve
hocalar1 sahneye c¢ikarmistir. 1929’da Union Frangaise’de ilk konserine g¢ikan
Berksoy’a, piyanoda hocasi Cemal Resit Rey eslik etmistir (Berksoy, 2006, s. 23;
Berksoy, 2006, s. 8; Gurln, 2010, s. 27). O gin, sahne hayatinin devaminda da Ates
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Kusu lakabi ile taninmasina sebep olan Chanson Indoue? aryasini ilk kez seyirci
kargisinda seslendirmistir. Berksoy, bu sarkinin iizerinde biraktig etkiyi su sozlerle
aciklamustir:

Bu opera aryasinda gece giindiiz durmadan sarki sdyleyen pek yiiksek, pek
kiymetli, essiz, mitolojik kuslardan biri olan Phoenix kusundan (Ziimriidiianka)
s0z edilmektedir. Biiyiik sesimden 6tiirli kendimi her zaman onun yanina bir yere
koydum (Gurtin, 2010, s. 27).

Resim 3.113 Semiha Berksoy, Phoenix Otoportre, 1997, Kontrplak Uzerine
Yagliboya, 130 x 83 cm, Semiha Berksoy Opera Vakfi Koleksiyonu. Kaynak: Cevik,
C. (Ed.) (2017). Nazum Hikmet ve “Tosca ’s1 Semiha Berksoy Mektuplasmalar. s. 110,
Istanbul:Kirmiz1 Kedi.

Berksoy’un, kendisi ile 6zdeslestirdigi bu sarkinin sdzlerinde?®, bir geng kizin
yliziine sahip olan ve sesiyle herkesi biiyiileyen Phoenix kusundan bahsedilmektedir.

Berksoy, 1997 yilinda yaptig1 Phoenix Otoportre isimli resimde de kendisini ates kusu

% Rimski-Korsakov’un Sadko Operasi’nda gegen Chanson Indoue isimli arya.
% Sarkinn  sozleri  igin  bknz.  Auburn  Universitesi ~ Dijital  Kiitiiphanesi,
https://content.lib.auburn.edu/digital/collection/pianobench/id/26/, Erisim Tarihi: 24 Temmuz 2023.
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kimliginde betimlemistir. Disavurumcu bir yaklagimla ele alinan ¢alismada, figiiriin
saclar1 sert ve gliclii firca darbeleriyle verilmistir. Kiillerinden dogan ziimriidiianka
kusu, ates kirmizis1 bir zemin iizerine boyanmistir. Naif ve yalin bir iislup tasiyan
resimde, figliriin elleri ve ayaklar1 basit formlar olarak ele alinmig ve viicut hatlar
siyah bir konturla ¢evrelenmistir. Parlak mavi renk ile betimlenen sorgucu, kirmizi
zemin tizerinde ¢arpici bir etki uyandirmistir. Geligigiizel bir bigimde ¢izilen gogiisler,
figiirtin disil kimligini 6ne ¢ikaran ancak cinsel ¢ekimden uzak bir yaklasimla ele
alinmigtir. Meslek hayat1 boyunca, kariyerine yonelik bir ¢ok haksizlikla miicadele
eden ve zorluklar karsisinda pes etmeyen Berksoy’un, 6liimsiiz anka kusu misali, her
seferinde kiillerinden yeniden dogmus olmasi, sanat¢ida boylesi bir disavurumu
tetikleyen faktorler arasinda yer almistir. Berksoy, 1980 yilinda, benzer duygularla
basladig1 ancak higbir zaman tamamlayamadigi Ates Kusu isimli opera librettosunda
disa vuramadig1 giiclii duygulari, Phoenix Otoportre’de, etkili bir bicimde ortaya
koymustur (Giriin, 2010, s. 28).

Semiha Berksoy, Istanbul Belediye Konservatuari'nda siirdiirdiigii san
egitimiyle eszamanli olarak, resim de ¢aligmak istemistir. 1929 yilinda, ¢aligmalarini
gostermek i¢in Giizel Sanatlar Akademisi Mudiirliigii’nii ziyaret etmis ve o tarihte
Akademi miidiirii olan Namik Ismail’in atdlyesine katilmistir. Ayni siirecte, Refik
Epikman ve Ismail Hakki Toygar Atdlyesi’nde de heykel ve seramik uzerine
calismalar yapmustir (Berksoy, 2006, s. 23; Berksoy, 2010, s. 142). igindeki
yaraticiligi, sanatin farkli dallarinda aramaya yoOnelen Berksoy, akademiye dair
anilarmni, hatiratinda soyle aktarmistir:

Namik Ismail’in atdlyesinde sirtimda keten 6nliikk, yanimda ressam Melahat
Ekinci “nii” resimler ¢izmeye basladim. Akademide birinci siif dostlarim
arasinda Turgut Zaim, Esref Uren, Nevzat Kasman vardi. Onlar Calli ibrahim
Atolyesindeydiler. Bir de arada bir goriistiigiim heykeltras Nusret Suman vardi.
Calismalarini ilgiyle izlerdim. Biraz da onun eserlerinden etkilenerek Ismail

Hakki Toygar seramik atdlyesine heykel ¢aligmalarmma da katildim (Giiriin,
2010, s. 28).

237



Resim 3.114- Resim 3.115 Semiha Berksoy’un Akademi’de yaptigi, 1929 tarihli
desen ¢aligmalari. Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask ve Sanatla. s.
237, 235, 233. istanbul: Yap1 Kredi.

Semiha Berksoy’un, Namik Ismail atdlyesinde canli modelden yaptig
caligmalar (Resim 3.114, Resim 3.115, Resim 3.116,) sanatginin yetkin desen giiciinii
ortaya koymustur. Bu durum, Berksoy’un sonraki yillarda yaptigi caligmalarda,
bilin¢li olarak, akademik gercek¢i yaklasimdan uzaklasarak, disavurumcu bir tarza
yoneldigini gostermistir. Berksoy, cocuksu bir duygunun 6ne ¢iktigi bu ¢alismalarda,
bicim bozma, yalinlik ve renk karsitliklar1 gibi disavurumcu anlatim olanaklarindan

yararlanarak, i¢ diinyasin1 kisisel bir yaklagimla ifade etmeye yonelmistir.
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Resim 3.116 Semiha Berksoy’un Akademi’de yaptig1 13 Nisan 1928 tarihli ¢alismast.
Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask ve Sanatla. s. 234. Istanbul: Yap1
Kredi.

1930 yilinda, Muhsin Ertugrul’un agtig1 Belediye Tiyatro Okulu’na sinavla
kabul edilen Berksoy, 1932’de Sehir Tiyatrosu’nda (Dariilbedayi) sahneye cikarak,
basrol oynamistir (Berksoy, 2006, s. 23). 1930’Iu yillarda en parlak donemini yagayan
Sehir Tiyatrosu, ayn1 zamanda, Semiha Berksoy, Nazim Hikmet ve Fikret Mualla’y1
da bir araya getiren ve yillar siirecek dostluklarini pekistiren bir mekan olmustur. Bu
donemde, Berlin Giizel Sanatlar Akademisi'ndeki egitimini tamamlayip, yurda dénen
Fikret Mualla, Semiha Berksoy ile birlikte, Nazim Hikmet’in yazdig1 Kafatas: isimli
piyeste rol almistir. Piyes, uyandirdigi ilgiye karsin, politik nedenlerden otiirii
yasaklanmistir. Bagka sanatsal projeler de Semiha Berksoy, Nazim Hikmet ve Fikret
Mualla’y1 bir araya getirmistir. Nazim Hikmet, Semiha Berksoy’un basrol aldig:
operetin sarki sozlerini yazarken; sahne kostiimlerini Fikret Mualla hazirlamistir.
Yine, Semiha Berksoy’un destegiyle, Fikret Mualla, Nazim Hikmet’in Varan 3 (1930)
adli siirini ve Benerci Kendini Nigin Oldirdu? (1932) isimli piyesini resimlemis;
Semiha Berksoy’un sahne aldigi Lukus Hayat, Deli-Dolu ve Saz-Caz operetlerinin
kostiimlerini ¢izmistir (Berksoy, 2006, s. 8-9-21; Ozbilgen, 1985, s. 11).

Uc sanatgt arasinda mesleki anlamda yogunlasan birliktelikler, Fikret

Mualla’nin Semiha Berksoy’a olan ilgisini ve Semiha Berksoy’un da Nazim Hikmet’e
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olan askini kortiklemistir. Karsiliksiz goniill meseleleri, aralarindaki dostlugu
yipratmamigtir. Nazim Hikmet’in hapiste ve Fikret Mualla’nin da gurbette oldugu
yillarda, Semiha Berksoy’la mektuplasmalar1 araliksiz siirmiistiir. Semiha Berksoy,
Nazim Hikmet i¢in cezaevine tiitiin, tespih ve kitap yollarken; Fikret Mualla icin de
Paris’e raki, lokum ve pastirma gibi sevdigi yiyeceklerden gondermeyi ihmal

etmemistir (Berksoy, 2006, s. 159-166; Ozbilgen, 1985, s. 13).

Resim 3.117 Semiha Berksoy, Cahide Sonku, Resim 3.118 Cahide Sonku’nun fotografi.
1959, Karton Uzerine Mumboya, 98x69 cm. Kaynak: https:/tr.wikipedia.org/wiki/Cahide
Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Sonku, Erisim Tarihi: 20 Haziran 2023

Ask ve Sanatla. s. 130. istanbul: Yap1 Kredi.

Semiha Berksoy, Sehir Tiyatrolari’nda oynarken, Fikret Mualla ve Nazim
Hikmet’in yan1 sira, Cahide Sonku, Melek Kobra ve Feriha Tevfik gibi isimlerle de
yaki dostluklar kurmustur. Ozellikle Cahide Sonku’nun, sefaletle sona eren yasam
hikayesi, onda derin bir iz birakmistir. Ondan bahsederken: “Cahide’yi cok sevmistim.
1933 yilinda, benden iki y1l sonra tiyatroya girdi. Sar1 benizli, elmacik kemikleri ¢ikik,
iri kara gozlii bir kizdr” (Giiriin, 2010, s. 47) demistir.
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Semiha Berksoy, Cahide Sonku’yu betimledigi 1959 tarihli resimde (Resim
3.117), onun yiizlinlin karakteristik 6zelliklerini vurgulamistir. Resimde garpici bir
etki saglamak i¢in, kirmizi ve yesil rengin kontrastindan faydalanmistir. Figiirlin
¢ehresi, siyah kalin bir konturla gevrelenerek, zarif yiizii ve ¢ikik elmacik kemikleri
vurgulanmustir. Iri gozleri, abartili bir iislupla dne cikarilmis, elmacik kemiklerinin
cikintisinda deformatif, bigim bozmaci bir tavir sergilenmistir. Sonku’nun yiiziinde
karakteristik bir ifade tasiyan ince kaslari, seri vuruslarla tamamlanmustir. Tuvali yatay
ve dikey olarak capraz bir eksende kesen ¢izgiler, resimdeki ekspresif etkiyi pekistiren
unsurlar olmustur.

Semiha Berksoy’un Sehir Tiyatrolari’nda rol aldig1 donemde gelisen olaylar,
profesyonel opera kariyerinin de baslangici olmustur. Bir giin, evinin kapisi ¢calinmig
ve karsisindaki kisi, Atatiirk’iin bir opera temsil ettirecegini soyleyerek, “Sizi
Atatiirk’iin emriyle Ankara’ya goétiirmeye geldim” (Gtiriin, 2010, s. 52) demistir.
1934°te Atatiirk’iin istegiyle sahneye konan ilk Tiirk operast Ozsoy’daki basarili
performansi ile dikkat ceken Semiha Berksoy, Atatiirk’iin tesvikiyle, 1936’da Alman
Tiyatro ve Opera Yonetmeni Carl Ebert ve 6nemli kompozitérlerin katilimiyla
gergeklesen bir sinavdan gecerek, opera egitimi almak {lizere Berlin Yiiksek Miizik
Akademisi’ne gitmeye hak kazanmistir. Mezuniyetinde ise Richard Strauss’un
Ariadne auf Naxos operasinda, bas karakter Ariadne’yi oynamanin gururunu
yasamistir (Batur, 2017, s. 40; Berksoy, 2006, s. 9; Gurin, 2010, s. 345).
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Resim 3.119 Semiha Berksoy, Ariadne auf
Naxos, 1987, Duralit Uzerine Yagliboya, 244 X
1242 cm, Semiha Berksoy Opera Vakfi
Koleksiyonu. Kaynak: Cevik, C. (Ed.) (2017).
Ndzim Hikmet ve “Tosca’si Semiha Berksoy

Mektuplasmalar. s. 86. Istanbul:Kirmiz1 Kedi.

1939°da

Resim 3.120 Semiha Berksoy’un

Berlin’de Ariadne auf Naxos operasinda Ariadne
karakterini canlandirirken ¢ekilmis bir fotografi.
Kaynak: Guriin, D. (Ed.) (2010).
Semiha Berksoy. s. 394. Ankara: T.C. Kltir ve

Ates Kusu

Turizm Bakanlig1.

Berksoy’un, Ariadne auf Naxos (1987) isimli ¢alismasi, 1939°da canlandirdigi
Ariadne Kkarakterinden etkilenerek yapilmistir. Semiha Berksoy’un bu rolii oynadigi
donemde, Berlin’de ¢ekilmis bir fotografi, sanatginin alnindaki {iggen sag ¢izgisinin
tabloda tekrarlandigimi gostermistir. Resim, sevgilisi tarafindan Naxos adasma terk
edilen ve orada 6lumu bekleyen Ariadne karakterini konu almistir. Bi¢im bozmaci
tavrin izlendigi ¢alismada, ifadeci bir anlatima bagvurulmustur. Figiiriin boynu,
deformatif bir bigimde uzatilarak, siyah bir hatla belirginlestirilmistir. Uzun boyun,
sanat¢inin gili¢lii girtlak yapisina dikkat ¢ekmistir. Kolda ve parmaklarda benzer bir

deformasyon izlenmistir. Toprak tonlarindaki turuncunun, agik buz mavisi ile
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yakaladig1 karsitlik, asagr dogru yon bulan, aceleci ve savruk firca vuruslarinda
belirginlik kazanmaistir.

Semiha Berksoy 1939 yilinda Berlin’deyken, Ikinci Diinya Savasi'min patlak
vermesi Uzerine, talebe miifettisliginden aldig1 ¢agri ile Tirkiye’ye donmiistiir. Bu
esnada Carl Ebert’in Ankara’da opera kurma hazirligi i¢inde oldugunu &grenen
Berksoy, bu yapilanmada yer alabilmek icin girisimlerde bulunmustur (Ozbilgen,
1985c, s. 11). Ankara Devlet Konservatuari’nda verdigi bir konsere, Ismet inénii niin
de katilmasi hayallerinin yolunu agmustir.

1941 yilinda Ankara’da Inénii’niin huzurunda sahnelenen ve Tiirkiye’deki ilk
profesyonel opera olarak tarihe gecen Tosca’nin terciimesini, o dénemde siyasi
nedenlerden dolay1 cezaevinde bulunan Nazim Hikmet yapmistir. Nazim Hikmet’in
cezaevindeyken maddi sikinti i¢cinde oldugunu bilen Semiha Berksoy, tercimenin
Nazim Hikmet’e verilmesi i¢in aract olmustur. Aym dénemde, Cankiri
Hapishanesi’nde Nazim Hikmet’i ziyaret etmistir (Ozbilgen, 1985c, s.11). Cankiri
Hapishanesi’nde Ziyafet (1979) isimli yapitina da konu olan bu ziyareti, anilarinda
sOyle aktarmistir:

Cankir1 Hapishanesi’nin kéhne bir odasinda {i¢ mahkum Nazim Hikmet, Kemal
Tahir ve Hikmet Kivileimli agirladilar beni. Ben kiirkler, sapkalar ve takma
kirpiklerimle ¢ok siktim. Dort kose kiigiik bir masa vardi, bir sahana dort
yumurta kirip ortaya getirdiler. Bir kiigticiik fincandaki cilek recelini de Nazim'la
benim arama koydular. Bu tablo beni ¢ok etkilemisti. Sonradan o giiniin bir
resmini yaptim. Ortada dort kose kiiciik bir masa, sagda Kemal Tahir, solda
Nazim Hikmet, ben sapkam ve kiirkiimle, aralarinda oturuyorum, karsimda
Hikmet Kivileimli. (Ozbilgen, 1985a, s. 13).
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Resim 3.121 Semiha Berksoy, Cankirt Hapishanesi’nde Ziyafet, 1979, Yagliboya, 110
x 110 cm . Kaynak: Cevik, C. (Ed.) (2017). Ndzim Hikmet ve “Tosca’st Semiha
Berksoy Mektuplasmalar. s. 41. Istanbul:Kirmizi Kedi.

Semiha Berksoy, Cankiri Hapishanesi'nde Ziyafet isimli yapitinda, ziyaret
esnasinda yasadigi heyecani ve mutlulugu yansitmak igin, kirmizi ve yesin rengin
kontrastina bagvurmustur. Boynundaki kiirk, yine bu heyecani yansitan hizli ve ¢evik
firga vuruslartyla tamamlamigtir. Figirlerin yuzleri, masumiyeti simgeleyen beyaz
renk ile betimlenmistir. Nazim Hikmet’in g6z ¢ukurlarin1 kaplayan mavi renk, umudu
simgelemistir. Resimdeki, tim bu detaylar, renk ve boyut olarak, gergek¢i anlatimdan
uzaklasan, ifadeci bir tarzda ortaya konmustur. Berksoy, kendisini agirlamak igin
kurulan ziyafet sofrasin1 kompozisyonun merkezine yerlestirmistir. Masay1 stuslemek
ve ortami senlendirmek igin serilen pembe kagidi da eklemistir. Kusbakisi olarak
betimlenen masanin ayaklarinda bi¢im bozmact bir tavir gézlemlenmistir. Berksoy,
sofranin miitevaziligini vurgulamak icin, asir1 kiiclik bir boyut kullanmustir.

Siyasal gerilimin hakim oldugu bu yillarda, Semiha Berksoy’un, komiinist
propaganda sugu ile cezaevinde bulunan Nazim Hikmet’i ziyaret edisi, yiiksek
makamlarin dikkatini ¢ekmistir. Bu yillarda, Semiha Berksoy, donemin devlet

biiyiiklerinin huzurunda sahne alan, dolayisiyla da, goz onilinde olan bir sanatcidir.
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Ziyaretin ardindan yapilan bir ihbar iizerine, emniyette ifadesi alinan ve ardindan da
donemin Ankara valisi Nevzat Tandogan’in makamina g¢agrilan Berksoy, orada
yasananlar1 soyle aktarmistir:

Nevzat Tandogan beni karsisina aldi. —Semiha Hanim, siz Cankiri’ya gidip
Nazim Hikmet’le goriismissiiniiz. O rezil adami nigin gidip gordiiniiz? diye
sordu. Valinin yiiziine baktim, baktim. Ne diyeyim agzimdan tek bir climle ¢ikt1.
-Onu seviyorum. Vali Nevzat Tandogan, benden boyle bir karsilik beklemiyordu
galiba. Cok sasirdi. -Nee. O komiinisti mi seviyorsunuz. O adi, rezil adami..Ben
hi¢ gozlerimi kirpmadan yiiziine bakiyor ve biteviye ayni sdzleri tekrarliyyordum.
— Onu seviyorum, onu seviyorum (Ozbilgen, 19854, s. 13).

Berksoy, emniyetteki sorgusu esnasinda, kendisini ihbar eden kisinin, Nazim

Hikmet’in ¢evirisine aracilik eden ¢alisma arkadasi Fikret Alnar oldugunu 6grenmis
ve bu davranisini soyle gerekcelendirmistir: “Cumhurbagkanligi Flarmoni Orkestrasi
Sef Yardimcisi Ferit Alnar benimle evlenmek istiyordu. Nazim'1 sevdigimi ve onunla
evlenmeyecegimi soyleyince bana diisman kesildi. Beni operada oynatmamak igin
elinden geleni yapt1” (Ozbilgen, 1985c, s. 11). Semiha Berksoy, ziyaretinin
sonuclarindan higbir zaman pigsmalik duymamaistir. Ancak, kotii niyetli bir ihbarla, {ist
makamlarin dikkatini ¢eken bu durum, sonraki tiim sanat yasamini etkilemistir.
Semiha Berksoy’a “karsi apansiz bir diismanlik” beslemeye baslayan Ferit Alnar,
Berksoy’un “cok sevdigi mesleginde ilerlemesini 6nlemek i¢in” bir ¢ok girisimde
bulunmustur. Bunlardan birisi de Tosca’nin temsilini erteletmek olmustur (Ozbilgen,

1985c, s, 11).
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Resim 3.122 Semiha Berksoy, La Tosca'min Temsili 1975, Duralit Uzerine
Yagliboya, 250 x 124 cm, 1975, Semiha Berksoy Opera Vakfi Koleksiyonu. Kaynak:
Cevik, C. (Ed.) (2017). Nazim Hikmet ve “Tosca st Semiha Berksoy Mektuplagmalar.
5.116, Istanbul:Kirmiz1 Kedi; Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask ve Sanatla.
s. 158. Istanbul: Yap1 Kredi.

Berksoy, yasadiklarindan aldigi ilhamla, 1975 yilinda, La Tosca’nin Temsili
isimli resmi yapmigtir. Siyah bir arka plan iizerine yapilan ¢aligmada, Semiha Berksoy
kendisini canli kirmiz1 renkte bir koltukta oturur halde betimlemistir. Kompozisyonun
merkezine yerlestirilen ve tuvalin biitiinlinii kaplayan tahtvari koltuk, Semiha
Berksoy’un meslegine duydugu tutkuyu temsil eden kirmizi renge boyanmustir.
Resmin biitlinlinde bigim bozmact bir iislup egemendir. Bembeyaz kiyafetler i¢inde
betimlenen Berksoy’un kollar1 kagit bebekler gibi omuz hizasindan viicuduna
zimbalanmistir. Ceketinin eteklerinde de ayni hissiyat verilmistir. Sanatg1, bir kukla
sahnesinde, ¢cubuklarla oynatilan kagittan bebeklere benzetilmistir. Bileklerine kadar

kirmiz1 renge boyanan elleri ise bir kusun kanli pengelerini andirmustir.
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Resim 3.123 Semiha Berksoy, Mektup, 1994, Tuval Uzerine Yagliboya, 130 x 97 cm,
Semiha Berksoy Opera Vakfi Koleksiyonu. Kaynak: Cevik, C. (Ed.) (2017). Nazim
Hikmet ve “Tosca’si Semiha Berksoy Mektuplasmalar. s. 73, Istanbul:Kirmiz1 Kedi;
Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask ve Sanatla. s. 140. Istanbul: Yap1 Kredi.

Semiha Berksoy, Mektup (1997) isimli c¢aligmasinda, Nazim Hikmet’in
hapishaneden yolladigi mektuplarin, kendisinde uyandirdigi sicak duyguyu, pembe
rengin hakimiyetiyle gostermistir. Resmin {izerinde goriilen “Son Otobiis Nazim
Hikmet 1961 yazisi, bu ¢aligmanin, bir bakima, 1961°de 6len Nazim Hikmet’e son
bir veda mektubu olarak ele alindigini hissettirmistir. Cezaevi doneminde Nazim
Hikmet’in kendisine gonderdigi resimlere karsilik olarak, Semiha Berksoy da
hayatinin ilerleyen donemlerinde Nazim Hikmet’i konu alan pek ¢ok resim yapmustir.
Aralarindaki derin bagi, resimlerle yasatmis ve canli tutmustur. Bir zamanlar, anne
diye hitap ettigi, Nazim Hikmet’in annesi ressam Celile Hanim’in da evlat hasretiyle
gecen giinlerinin iiziintlisiinii resim yaparak dindirmeye ¢alistigina tanik olan Berksoy,
yasaminin ilerleyen yillarinda, durmadan resim yapmistir (Batur, 2017, s. 80-83-113-
121-129-130).

247



Resim 3.124 Semiha Berksoy, Nazim, 1961, Duralit Uzerine Yagliboya, Vera
Tulyakova Hikmet Koleksiyonu. Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask
ve Sanatla. s. 37. Istanbul: Yap1 Kredi.

Sonraki yillarda, hatiralarindan ve hayallerinden faydalanarak, Nazim Hikmet’in
pek ¢ok resmini yapan Semiha Berksoy, bu ¢alismalarda disavurumcu iislubu devam
ettirmigtir. Sairin 6ldigli yil yaptigi Nazim (1961) isimli g¢aligmasinda, sairin
gozlerinin ve saglarinin kendisinde biraktigi ¢arpici etkiyi vurgulamak i¢in, mavi ve
yesil rengin karsithigindan yararlanmistir. Resimde, figiiriin yiizii, ifadeci bir tislupla
uzatilmig, ¢cenesi siyah bir konturla belirginlestirilmistir. Sag sakaktan agagi dogru inen
keskin ¢izgi, hizl1 ve savruk firca vurusunun disavurumcu etkisini ortaya koymustur.
Boyun hattindaki abartili kalinlik, sairin giicli ve iri ciissesini vurgulamstir.
Berksoy’un resimlerinde genellikle yatay bir hatta beliren uzun ¢izgi, bu resimde,
sairin ¢ehresini saran sonsuz bir dongiisellige doniismiistiir. Cehrenin {izerinde olusan
hare, bir azizin veya ulu bir kimsenin tasvirini andirmistir. Semiha Berksoy, Nazim’la
ilk karsilastiklar1 andan itibaren, onu zihninde ve kalbinde, hep yiice duygularla
tahayyll etmistir. 1940’ta, Cankir1 Cezaevi ziyaretinden sonra gonderdigi bir

mektubunda su satirlara rastlanmistir: “Cankiri’da sizi tahayyiiliime gelince:
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P.Rubens’in Hazreti Isa’s1 ile Michalengelo’nun 1$13in ve insanlarm yaradilis:
tablosundaki ¢ok kuvvetli ve sakalli adamlar1 gozlerimin Oniine geliyor... (Batur,
2017, s. 71).

Semiha Berksoy Nazim Hikmet’e bu satirlar1 yazdiktan iki yil sonra, ani bir
kararla Berlin’e gitmistir. 1940’11 yillar, sanat¢inin kariyerinde zorlu bir siirece isaret
etmistir. Berksoy’a, gore, bu donemde, yakaladigi basarili performans, sanat camiasi
icinde ¢esitli kiskangliklara yol agmis ve kariyerini yipratmak i¢in hakkinda ismarlama
yazilar ¢ikarilmistir. Sesi hakkinda yapilan elestirileri haksiz ve kasitl bulan Berksoy,
hakkinda yazilanlarin aksini ispatlamak ve savas arifesinde yurda donerken temin
edemedigi diplomasini almak i¢in Berlin’e gitmistir.

Berlin’de, Yiiksek Miizik Akademisi’nin Opera Boliimii’ne bagvuran Berksoy,
Alman Kiiltiir Bakanligi’nca tasdiklenmis mezuniyet belgesinin yani sira donemin
iinlii ses pedagoglarindan, ses kalitesini onaylayan yazilar da almistir (Giriin, 2010, s.
83). Ozbilgen, Berksoy’un kariyerindeki bu calkantili donemi “Semiha, Almanya’da
savasin en civcivli giinlerinde diplomasinin pesine diismiis, yanip yakilan binalardan
gerekli belgeleri almis ve Tiirkiye’ye donmiistii” (Ozbilgen, 1985d, s. 11) diye
Ozetlemistir. Berksoy da maassiz ve bes parasiz giinlerinde aldigi bu cesur karari, “ve
ben, 1942 yilinda, Berlin’e bombalar yagarken gidiyorum, kagiyorum...” (Giiriin,
2010, s. 79) diye ifade etmistir. Kariyeri ugruna, savasin en karanlik dénemlerini,
Berlin’de geciren sanatci, bir konser doniisiinde, kaldig1 pansiyonun bulundugu tiim
mahallenin bombalanip yok olduguna tanik olmustur (Giirtin, 2010, s. 82).

1943’te yurda doniip, evlenen Semiha Berksoy, Ankara Devlet Operasi’ndan
kadro bekledigi siirecte, esi ve kiziyla birlikte, Nazim Hikmet’in annesi Celile
Hanim’1n yanina tasinmistir (Giiriin, 2010, s. 87). Cesitli gerekcelerle, solist kadrosuna
atanamayan Berksoy, uzun bir bekleyisten sonra, 1946’da reji asistani olarak goreve
baslamustir (Giiriin, 2010, s.87; Ozbilgen, 1985d, s. 11). Berksoy’a gore, bu
engellemelerin ardinda, askina karsilik bulamayan, orkestra sefi Ferit Alnar’in da
etkisi olmustur. 1948°de, orkestra esliginde konser vermek i¢in dilek¢e veren Berksoy,
Konservatuvar Mudiirligii tarafindan gonderilen 12.1.1948 tarihli yazida “Koro’da
soyleyebilecek bir sese sahip olmaniz dolayisiyla koro ¢alismalarina katilmaniz koro
sefi tarafindan bildirilmistir” yanitiyla karsilasmistir (Ozbilgen, 1985d, s.11).
Yasananlari, sanatina yapilan bir haksizlik olarak goéren Berksoy, 1949 yilinda

Viyana’ya giderek, sesinin kalitesini orada ispatlamak istemistir.
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Viyana’da kimsesi olmayan Berksoy, o giinleri hatirlarken “Tam anlamiyla
¢ilgma donmistim. Goézim higbir sey gormiiyordu. Higbir angajmanim olmadan,
elimden tutan kimse bulunmadan kocami da Tiirkiye'de birakarak kiigliciik kizimi
aldigim gibi solugu Viyana'da aldim” ifadesini kullanmistir (Ozbilgen, 1985d, s. 11).
Viyana Radyosu’nda ve Figaro Oda Miizigi Salonu’nda, Tiirk Sefareti’nden konuklar
huzurunda konserler veren sanatci, bu calismalarinin neticesinde, Viyana’daki bir
ajanstan teklif almistir. Ancak, ayn1 donemde, Ankara Devlet Opera ve Balesi’nde
Sozlesmeli Opera Solisti olarak kadroya alinacagmi o6grenmesi iizerine yurda
donmistiir (Giiriin, 2010, s.93). Berksoy, Viyana giinlerini anarken, su ifadelere yer
vermistir: “Viyana'da ¢ok sikint1 ¢ektim. Neredeyse ag¢ kalacaktim. Ama dayandim.
Eger benim sesim ancak koroya ¢ikabilecek bir ses olsaydi, Viyana’ da solist olarak
adima konser diizenler ve beni sahneye ¢ikarirlar miydi1?” (Ozbilgen, 1985d, s. 11).

Resim 3.125 Semiha Berksoy, Sanat Davas: (Otoportre), 1970, Duralit Uzerine
Yagliboya, 100 x 70 cm, Semiha Berksoy Opera Vakfi Koleksiyonu. Kaynak:
Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask ve Sanatla, s. 79. Istanbul: Yap1 Kredi.

Semiha Berksoy, yasadigi bu sikintili donemleri, Sanat Davast (1970) isimli
otoportre calismasinda disavurmustur. Hareketli firca darbelerinden olusan ates
kirmizisi bir zemin iizerine yapilan bu calismada, resmin merkezinde yer alan figiir,
engeller karsisinda yilmayan ve kiillerinden yeniden dogan Berksoy’u temsil etmistir.

Gogsiinde, kus pengesini andiran bir sembol dikkat ¢ekmistir. Figliriin tasvirinde,
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bi¢cim bozmac1 bir iislup gézlemlenmistir. Viicudu ve yiiz hatlarin1 ¢evreleyen siyah
bordiir, resimdeki ifadeci anlatimi1 vurgulayan 6geler olmustur.

Sanat davasi ugruna, Viyana’ya gidebilmek i¢in Ankara’da yasadiklar1 evi satan
Berksoy (Giiriin, 2020) Hiirses Gazetesi’nde yayinlanan bir roportajinda, “Sanat
miicadelesi size ne gibi kayiplara mal oldu?” sorusunu “Bu ugurda evimi barkimi
dagittim. Hatta kocami biraktim. Bu sebeple hali hazirda otelde oturuyorum. Kocam
da Istanbul’da bulunuyor. Umit ederim ki yakinda bir ev tutup, ¢colugumu ¢ocugumu
toplayacagim.” (Gliriin, 2010, s. 288) diye yanitlamistir.

Ne var ki, Viyana doniisiinde imzalanan, 1 Aralik 1949 tarihli s6zlesmeyle,
Berksoy, birinci smif solist kadrosu yerine {igiincii sinif opera artisti kadrosuna
almmigstir. Berksoy’un hakkin1 aramasi {izerine, operanin hukuk miisaviri
baskanhginda, Tiirk ve Italyan ses uzmanlarindan olusan bir heyet toplanmistir
(Girin, 2010, s. 95-99). Berksoy’un sesini test edecek bu heyetin iiyeleri arasinda yer
alan, Viyana Akademisi mezunu ses uzmani Vahdet Nuri Esmen de boylelikle, Semiha

Berksoy’un konu segkisi i¢ine girmistir.

Resim 3.126 Semiha Berksoy, Vahdet Nuri Esmen, 1959, Kagit Uzerine Yagliboya,
Perran Giirgen Koleksiyonu. Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask ve
Sanatla, s. 129. istanbul: Yap1 Kredi.
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Berksoy, Vahdet Nuri Esmen’i betimlerken, keskin fir¢a vuruslar1 ve renk
karsitliklarinin 6ne ¢iktigi, bigim bozmaci bir tavra yonelmistir. Yine, figiiriin, ses
uzmani olmasindan Otiirli, boynunu miibalagali bir bigcimde uzatarak, siyah bir hatla
belirginlestirmistir. O giin yapilan tetkikler sonucunda, Berksoy’un dramatik soprano
sesine sahip oldugu tespit edilerek, birinci sinif solist kadrosunda olmasi i¢in bir rapor
hazirlanmistir. Alinan bu rapora ragmen, bir sonraki donem de kendisine, Sanatkar
So6zlesmesi dayatilmistir. Semiha Berksoy’un verdigi miicadeleye tanik olan operanin
bas rejisdrii Mordo, 1951°de Viyana’ya donerken, “siz bu binanin en giizel sesine
sahipsiniz, size hak ettiginiz biitlin rolleri vermek istedim ama, sizi arkadaslariniz
istemedi” demistir (Giiriin, 2010, s. 95-99).

Nitekim, 1952 yilinda Tosca tekrar sahneye konuldugunda, Semiha Berksoy’a
rol verilmemigstir. Bakanliga sikayette bulunan Berksoy, Tosca roliinii diger
sanatcilarla doniisiimlii olarak oynama hakkini elde etmistir. Benzer bir durum, Fidelio
operasinda da yasanmis; ismini, oyuncu listesinde bulamayan Berksoy, oyunun ancak
son temsilinde basrole cikabilmistir. 1954 itibariyle sahneye hi¢ c¢ikartilmamaya
baglayan sanat¢1, 1958’de, kadrosunun tiyatroya gecirilmesini istemistir (Giiriin, 2010,
S. 99). Sanat¢1, bu kararin ardindaki gerekgeyi “operadaki sanat serefimi korumak igin
tiyatroya gectim" sozleriyle aciklamistir (Ozbilgen, 1985d, s. 11). Uzun yillar
boyunca, Ankara Devlet Opera’sinda sahneye c¢ikarilmayan Berksoy, 1958’de
Bayreuth Festivali’ne katilarak, Wagner’in Ug¢an Hollandali operasindan Senta
baladini seslendirmistir. (Ozbilgen, 1985d, s. 11).

Tiyatroya ge¢is doneminde, yavas yavas resim ¢aligmalarina baslayan Berksoy;
sonradan bu alanda odiiller almis, Almanya ve Paris’te sergiler agmistir (Ozbilgen,
1985d, s. 11). Ankara Devlet Opera ve Tiyatrosu'nda dekorator olarak calisan Turgut
Zaim’i, akademideki Ogrencilik yillarindan taniyan Semiha Berksoy, 1955-1956
yillarinda, operanin boyahanesinde siklikla ziyaret etmis ve biiylik boy yagliboya
resimlerinin bir kismin1 orada hazirlamigtir. Turgut Zaim de Berksoy’un resim
calismalarini tesvik etmek igin, ona duralitler hazirlamistir (Berksoy, Z, 2006, s. 8;
Berksoy, 2006, s.75-156).

Tiyatroya gectikten sonra, resim yapmaya daha ¢ok zaman ayiran Berksoy, pek
cok kez gittigi Bursa turnesinde, kendisini etkileyen mekanlarin resimlerini yapmuistir.
1961 Bursa Turnesinde yaptig1 kimi yapitlarla, Ankara Dil ve Tarih Cografya Fakiiltesi
Resim Sergisinde 6diil almistir (Berksoy, 2006, s.23).
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Resim 3.127 Semiha Berksoy, Celebi Sultan Mehmet Tiirbesi, 1957, Kagit Uzerine
Mum Boya, 27x19,5 cm, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Berksoy, S. (2006). Semiha
Berksoy-Fikret Mualla Iki Aykirinin Mektuplari. $.120. istanbul:Boyut.

Semiha Berksoy’un Bursa’da yaptigi Celebi Sultan Mehmet Tirbesi, sanatginin
hizli ve ekspresif bir tislupla yaptig1 ¢aligmalar arasinda yer almigtir. Seri bir bicimde
calisilmis izlenimi veren resimde, yatay ve dikey ac¢ida uygulanan boya akislar1 ve

kalin bordiirler, disavurumcu bir anlayis sergilemistir.
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Resim 3.128 Semiha Berksoy, Maymunlar, 1961, Duralit Uzerine Yaghiboya, 59x45
cm, Semiha Berksoy Opera Vakfi Koleksiyonu. Kaynak: Berksoy, S. (2006). Semiha
Berksoy-Fikret Mualla Iki Aykirinin Mektuplari. s.134. Istanbul:Boyut.

Sanatginin  ayn1 yil calistigi, maymunlar serisi de yogun duygu iceren
disavurumcu bir tslupta ele alinmistir. Resim 3.128’de siyah bir arka plan (zerine
konumlandirilan maymunlarin yiizleri de karanlik betimlenmistir. YUzlerin
siliklestirilmesi, resimde anlami derinlestiren bir etki yaratmustir. Ust {iste istiflenmis
gibi betimlenen maymunlar, mekandaki sikisiklik hissini ve tedirginligi ortaya
koymustur. Kompozisyonun kimi alanlarinda beliren hizl1 ve savruk fir¢a vuruslari,

dar bir mekanda tutulan bu canlilarin hareketli dogasini duyumsatmustir.
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Resim 3.129 Semiha Berksoy, Maymunlar, 1961, Duralit Uzerine Yagliboya, 71x54
cm, Semiha Berksoy Opera Vakfi Koleksiyonu. Kaynak: Berksoy, S. (2006). Semiha
Berksoy-Fikret Mualla /ki Aykirinin Mektuplar. s.136. Istanbul:Boyut.

Resim 3.129°da, anne ve yavrusunu bir arada betimleyen Semiha Berksoy,
hareket halindeki uzuvlarmin etrafini yesil renkle belirginlestirmistir. Govde iizerine
uygulanan beyaz renk, anlatima carpici bir gorsellik kazandirmistir. Yiizdeki renk
lekeleri, canlilarin iri gozlerindeki masumiyete dikkat cekmistir. Tiim bu uygulamalar,
dogrudan izleyene bakan ve yardim ister gibi ellerini kaldiran maymunlarla empati
kuran keskin bir duyus igermistir.

Sanatg1, Fikret Mualla’ya yazdigi bir mektupta, maymun resimlerinin hikayesini
paylasmistir. 1961 yazinda, tuvalini ve boyalarini alarak, hayvanat bahgesine giden
Berksoy, maymunlarin sagliksiz yasam kosullar1 karsisinda dehsete diigmiistiir. Yaz
aylarinda, giin 15181 gérmeden, havasiz ve karanlik kafeslerde tutulan bu canlilarin, kis
aylarinda da eski bir sobanin zehirli gazina maruz kalarak birer birer 6ldiiklerine tanik
olmustur. Yasadig1 trajediyi mektubunda tiim ayrintilariyla aktaran Berksoy, sunlari
yazmistir:

Ben gazdan bogulmamak i¢in disar1 firladim. O bigareler, karanlik kafeslerinin
icinde ¢oluk ¢ocuk bakisip duruyorlardi... Bulunduklan ortamdan dolay1 hareket
edemiyor, kafesin tepesindeki kirli camdan siiziilen giines 15181na erismeye,
digar1 bakmaya ¢aligtyorlardi (Berksoy, 2006, s. 141-143).
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Resim 3.130 Semiha Berksoy, Maymun, 1961, Kagit Uzerine Mum Boya, 22x16 cm,
Semiha Berksoy Opera Vakfi Koleksiyonu. Kaynak: Berksoy, S. (2006). Semiha
Berksoy-Fikret Mualla fki Aykirinin Mektuplart. s.140. istanbul:Boyut.

Resim 3.131 Semiha Berksoy, Makak, 1961, Kagit Uzerine Yagliboya, 21x15.5 cm,
Semiha Berksoy Opera Vakfi Koleksiyonu. Kaynak: Berksoy, S. (2006). Semiha
Berksoy-Fikret Mualla Iki Aykirinin Mektuplari. s.142. istanbul:Boyut
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Resim 3.132 Semiha Berksoy, Makak, 1961, Kagit Uzerine Yagliboya, 29x22 cm,
Semiha Berksoy Opera Vakfi Koleksiyonu. Kaynak: Berksoy, S. (2006). Semiha
Berksoy-Fikret Mualla ki Aykirinin Mektuplari. s.144. Istanbul:Boyut

Bir sonraki yaz tekrar hayvanat bahcesine giden Berksoy, maymunlarin ¢ogunun
o6ldiigiinii, hayatta kalan birkacinin ise oldukg¢a hasta ve bitkin oldugunu fark etmistir
(Berksoy, 2006, s. 143). Fikret Mualla’ya yolladigi mektupta, su ifadelere yer
vermistir:

Halbuki ben {i¢ senedir buraya, turne igin geliyordum. Ve maymunlarin
durumunu yakindan takip ediyor ve onlan tuvalimde yasatmaya calistyordum.
Simdi, bu talihsiz hayvanlarin, bir zamanlar, denizdeki baliklar gibi canli ve
cevik olduklarina sahit olmustum (Berksoy, 2006, s. 145).

Maymunlarin ¢aresizligiyle empati kuran ve sartlarinin diizeltilmesi konusunda

sorumluluk hisseden Berksoy, durumu iist mercilere sikayet ederken, "Maymunum,
onun ne agzi var, ne hali var buraya gelip sikayet edecek. Ben oyum, onun ruhuyum.
Size geldim her seyi anlatiyorum" demis ve maymunlarin agik havaya cikarilmasini
saglamistir. Sanatginin, ayni giin yaptigl yavru maymun ve makak ¢izimleri (Resim
3.130, Resim 3.131 ve Resim 3.132), i¢indeki empatinin bir disavurumu olmustur.
Nitekim, Berksoy, hareketli ve neseli dogalariyla bilinen bu canlilari, ruhlar1 ¢ekilmis
bir donuklukla resmetmistir. Bu iki canlinin, kendisinde uyandirdigi duyguyu
aktarirken, “hayvanlar, kederli gozlerle yiiziime bakiyorlardi” (Berksoy, 2006, s. 145)

demistir.
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1963 yilinda, Il Travatore operasindaki Azucena rolii ile 30. sanat y1l1 jiibilesini
kutlayan Berksoy, “Acuzena'daki basarim Tiirkiye'de yillarca beni opera sahnesine
¢ikarmamak igin sesimi yetersiz gostermeye calisanlara da iyi bir yanit olmustu”
(Ozbilgen, 19854, s. 11) demistir. Operadaki jiibilesinden sonra, Devlet Tiyatrosu’nda
sahneye cikmaya devam eden Berksoy (Ozbilgen, 1985d, s. 11), bir taraftan da
haklarina iligkin miicadelesini siirdiirmiistiir. 1966 yilinda personel kanunundan
faydalanarak, bas artist (primadonna) unvanini almis (Berksoy, 2006, s. 23), 1972
yilinda ise; Devlet Opera ve Balesi’nden birinci sinif dramatik soprano olarak emekli
olmustur (Glrin, 2010, s. 110). Operadan uzakta gecen yillarda, resim ¢alismalarina

agirlik vermistir.

.-.:-..-si w‘MNJ .;
-

Resim 3.133 Semiha Berksoy, Otoportre, 1972, Duralit Uzerine Yagliboya, 100 X 70
cm, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask ve Sanatla.
s. 71. Istanbul: Yap1 Kredi.

Berksoy, 1972 tarihli Otoportre’sinde de disavurumcu Uslubunu siirdiirmiistiir.
Siyah bir zemin {izerine uygulanan c¢alismada, yesil ve kirmizi rengin c¢arpici
kontrastina bagvurulmustur. Figiirin viicudu ve ¢ehresi, siyah bir konturla
cevrelenmistir. Gelisigiizel ¢izilmis hissi uyandiran resimde, bigimbozmaci ve yalin

bir anlatim tercih edilmistir. Disiligin sembolii olan organlar, ilkel ve cocuksu bir
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saflikla ¢izilmistir. Resimlerinde i¢ diinyasin1 disavuran Berksoy, yapitlart hakkinda
sunlar1 sOylemistir:

Ne hissediyorsam onun resmini yapiyorum. Kiminde ¢ocuk gibiyim, kiminde
melek, kiminde seytan...Melekligim, karsilik beklemeden sevmemden geliyor.
Sevince meleklesiyorum, sevince ¢ocuk safligina kavusuyorum...Seytanligim
ise, sevdigimi birakip gidebilmem. Sanatim i¢in ¢ekip giderim,
gidebilirim...Bana seytanlig1 yaptiran sanat aski. Zaten hayatta en 6nemli sey
sanat agki, gerisi hep fasa fiso...(Oral, 2010, s. 363).

Yasamin kendisini de bir performans sanati olarak goren Berksoy, yanaklaria

kirmiz1 daireler boyayarak yaptigi 6zgiin makyajiyla bu performansa dahil olmustur.

Resim 3.134 Semiha Berksoy, Do Sesi, Tarihsiz, Duralit Uzerine Yagliboya, 99x 69
cm, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask ve Sanatla.
s. 53. Istanbul: Yap1 Kredi.

Semiha Berksoy’un, Do Sesi isimli yapiti, sanat¢inin miicadeleden vazgegmeyen
mizacini yansitmigstir. 75 yasinda gecirdigi bir kalp rahatsizlig1 sonrasinda kendisini
oliime yakin hisseden Berksoy, bir giin sesler i¢cinde en zor ses olan do sesini verdikten
sonra “Do sesi verdim ve 6liimii yendim” demistir (Oral, 2020, s. 363). Resimde siyah

bir ¢ehre ve kirmizi bedende goriilen figiir, Semiha Berksoy’un, Resim 3.131’de

259



¢izdigi makaki andiran bir viicut formunda betimlenmistir. Bu disavurumsal yaklagim,
Semiha Berksoy’un kendisini hasta ve caresiz hissettigi bu donemde, hayvanat
bahgesindeki maymunlarin ¢aresizligini hatirlayip, onlarin duygulartyla yeniden bag
kurdugunu gostermistir. Bununla birlikte, Berksoy’un hemen her resminde yatay bir
diizlemde beliren 6ltm c¢izgisi, Do Sesi’nde, tuvalin tamamini saran bir riimcek agina

donlismustiir.

Resim 3.135 Semiha Berksoy, Necla Fertan, 1995, Tuval Uzerine Yagliboya, 99x 69
cm, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask ve Sanatla.
s. 148. Istanbul: Yap1 Kredi.

Sanate1, 1995 yilinda, Semiha Berksoy Vakfi’nin kurulus agsamasinda kendisine
destek olan avukat Necla Fertan’in portresini (Resim 3.155) yapmustir (Cumhuriyet
TV, 2021, 1:03:15). Kompozisyonda, mavi ve turuncu rengin kontrastindan
faydalanmustir. Figiiriin yiiziinde, diiz bir boyama goriiliirken, bluzdaki mavi rengin
uygulanisinda, farkli yonlere savrulan, sert ve hasin fir¢a vuruslari dikkat ¢ekmistir.

Kolyenin betimlenisinde ise daha gergekgi bir yaklasim izlenmistir. Figiiriin, gozleri,
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kaslar1 ve saglarinin tasvirinde, abartili bir turuncu renk kullanilmistir. Basin etrafinda,

bu vurguyu ortaya ¢ikaran, siyah, amorf bir renk alani olusturulmustur.

Resim 3.136 Semiha Berksoy, Sevim, 1997, Duralit Uzerine Yagliboya, 90x 65 cm,
Ozel Koleksiyon. Kaynak: Haydaroglu, M. (2010). Ben Yasardim Ask ve Sanatla. s.
109. istanbul: Yap1 Kredi.

Semiha Berksoy’un 1997°de yaptigi Sevim portresi de disavurumcu bir anlayista
ele alimmistir. Figiiriin gozleri, ifadeyi derinlestirmek i¢in, karanlik bir bigimde
resmedilmistir. Figiirlin yiizii, bir tiyatro maskesi formunda betimlenmistir. Pembe
rengin hakimiyetinden kaynaklanan duraganlik hissi, sa¢in kivrimlarini olusturan
hareketli kesitler ve sigara dumanindaki gii¢lii vurgularla kirilmistir. Figiirin gégiis
kisminda ve arka planda tekrarlanan hareketli firga vurusglari, benzer sekilde, resimdeki

dinamizm etkisini desteklemistir.
3.3.3 Orhan Peker (1927-1978)

Orhan Peker, Tiirk resim sanatinda ekspresyonist anlatim tarzini benimseyen

sanatcilar arasinda anilmigtir. Tiirk resim sanatinda, ifadeci tavriyla 6ne ¢ikan Orhan
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Peker’in sanatinda izlenen ekspresyonist egilim, ayrintilardan armmis, lekeci bir
iislupta disa vurulmustur. Orhan Peker, Trabzon’da, egitime ve sanata onem veren,
ileri goriiglii ve hali vakti yerinde bir ailede dogmustur. Bu durum, onun sanata
yonelmesini kolaylastirmigtir. Kalabalik bir evde, mutlu bir c¢ocukluk dénemi
gecirmistir. Ozellikle, yaz aylarinda, tiim aileyi bir araya getiren sayfiye evinde yaptig
uzun doga ylriiyiisleri sonrasinda gézlemlerini resimlerine aktarmis, okuma ve miizik
sevgisini de bu yillarda gelistirmistir. Babasinin boya yapma merakindan otiiri,
evlerinde, her zaman, kutular dolusu renkli boyalar ve fir¢alar olmustur. Trabzon un
ilk yaymevini kuran ve Paris’te kartpostallar bastirtan dedesinin kirtasiye diikkani
sayesinde savas yillarinda dahi, envai ¢esit malzemeye sikintisizca ulasabilmistir.
Biiyiikbabasi, onun sanata ilgisini her zaman agik¢a desteklemistir. Lise doneminde,
yatili olarak okudugu Sankt Georg’da, sanat kitaplariyla tanigmasi ve burada kendisine
hediye edilen resim malzemeleri de sanata olan meylini kuvvetlendirmistir
(Kigukerman, 1994, s. 9-13-16-18; Kuglkerman, 1995, s. 12-15-17-20).

Okulda i¢ine kapali mizaciyla dikkat ¢geken Orhan Peker’in (Edgii, 1993, s. 10),
resme ilgisini fark eden okul miidiirii, okulun revirine bir sovale koydurtarak, Rus
devriminde Istanbul’a gelmis olan bir Beyaz Rus’un denetiminde resim yapmasini
saglamustir (Bischoff, 1993, s. 7). Ikinci Diinya Savasi sonunda lise son sinif dgrencisi
olan Orhan Peker, Sankt George’nun kapanmasiyla, akademiye kaydini yaptirarak
Bedri Rahmi Eyiliboglu'nun 06grencisi olmustur (Kii¢likerman, 1994, s. 19;
Kicukerman, 1995, s. 22).

Orhan Peker’in Akademi’den mezun oldugu 1950’lerde, Tiirk sanat ortaminda,
evrensellik ve yerellik tartigmalart one c¢ikmustir. Bu donemde, pek cok sanatgi
evrensel dil olarak gorilen soyuta yonelirken, Orhan Peker figiiratif anlatimda karar
kilmig ve daha biiylik ebatlarda calismaya baslamistir. Sanatgt 1953°teki bir
mektubunda “Daha non-figiiratif olamadik. Olmaya da -simdilik-niyetli degilim”
(Edgii, 1993, s. 16-17) ifadesine yer vermistir. Ayni donemde basladigi kitap
illistrasyonlar1 da onun figiirasyona doniik ilgisini ortaya koymustur. DudukIu
Tencere (Metin Eloglu), Sam Amca (Samim Kocagoz) ve Kuyudaki Zenci (Erskine
Caldwell), sanatinin erken donemlerinde resimledigi kitaplar arasinda yer almistir.
Sonraki yillarda ise; Agaca Takilan Ugurtma (1974), Gulibik (1977), Rizgar Ekmek
(1978) isimli kitaplar1 resimlemistir (Kiiglikerman, 1994, s. 36; Kii¢iikerman, 1995, s.
24-48-49; Edgu, 1993, s. 126-128-130-131-152-157-162).
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Orhan Peker, akademiden mezun olduktan sonra, ¢cagdaslart gibi 6gretmenligi
tercin etmeyip, sahne sanatlari alanina yonelmistir. Ressam Turan Erol, Orhan
Peker’in bu yonelimi hakkinda sunlar1 sdylemistir:

...1950’1erde bir geng sanat¢inin yalniz yapitlarinin satigindan elde ettigi gelirle
yasamasina olanak yoktu. Orhan, bazi1 yakin arkadaslarinin tuttugu yolu,
ogretmenligi hi¢ diisiinmedi, 6gretmenligi sorumlulugu agir, belki de sikict bir
is olarak goriiyordu. Ogretmen olunca Anadolu illerine génderilmek de vardu.
Bunu da goz alamiyordu. Ne var ki yasayabilmek i¢in baska bir yan iste
calismas1 gerekiyordu. Bu nedenle Istanbul Sehir Tiyatrosu’nda ¢evirmenlik,
rejisor yardimeiligi, dekor uygulayiciligi ve dekoratorliik gibi isleri -bazisini
yuksiinerek bazisini severek-1955 yili sonuna kadar yiiriittii. Bir yandan da
Istanbul’un Laleli semtinde kiraladig1 tavan arasinda yar1 bohem yasami iginde
resim yapmaktan da geri kalmiyordu (Kigukerman, 1994, s. 22; Kugukerman,
1995, s. 23).

Nitekim, Orhan Peker, 1953’teki sergisinde birgok eserinin satilmasina ragmen,

ressamlikla istikrarli bir kazang¢ saglayamayacagini anlamigtir. Ayni yil, babasini
kaybeden sanatci, ailesine yiik olmamak ve kendi kirasini ¢ikarabilmek i¢in tiyatrodaki
gorevine devam etmis ve goniilsiizce yaptigi kimi islere de boyun egmistir. 1954°te,
Avni Dilligil Tiyatro Grubu ile birlikte Erlangen Genglik Tiyatrolar: Festivali’ne
giden sanat¢i, Avrupa’da sanat ortamin1 deneyimlemeye karar vermis ve 1956’da
Oskar Kokoschka’nin Salzburg’da actig1 yaz akademisine katilmistir (Kii¢iikerman,
1994, s. 22-23-26; Kuglkerman, 1995, s. 23-48). Orhan Peker’in sanati, gerek
ogrencilik yillarinin idolii olan El Greco (Giray, 2006, s. 263) gerekse Oskar
Kokoschka’nin anlatim tarzindan etkiler tagimistir. Sezer Tansug da Orhan Peker’in
sanatindaki ekspresyonist etkiyi Kokoschka ile iliskilendirmistir:

1960-80 yillar1 arasinda yeni figiiratif aragtirmalar cogalmistir. Bu yonde calisan
sanatgilar  arasinda, Avrupa’nin  ekspresyonist akimlarina  mensup
sanat¢ilarindan etkiler kazanmis olanlar vardir. Oscar Kokoshka’dan etkilenen
Orhan Peker bunlardan biridir (Tansug, 1986, s. 276).

Peker’in Kokoschka’dan aldig1 ekspresyonist etkilere, bir sonraki yil Alman

sanatcilarin anlatim duyarliklar1 da eklenmistir. Sanatgi, Aralik 1957°de Almanya’ya
gegerek, kis donemini Miinih’teki 6zel atolyelerde ¢alisarak gecirmistir. Bu siirecte
hazirladigi litografi ¢alismalarin1 Van de Loo galerisinde sergilemistir (Giray, 2006, s.
21; Kiiglikerman, 1994, s. 26; Kiiciikerman, 1995, s. 48). Orhan Peker’in, yalin ve
dramatik Gslubu, Alman ekspresyonistlerinin de sik¢a kullandigi bir teknik olan baski
resim alaninda 6zgiin bir ifade ortam1 bulmustur. Orhan Peker, bu alana ilgisini “ben
bu baski islerini severim. Bir ressam olarak belki de bu tarafim agir basmaktadir”

seklinde ifade etmistir (Edgii, 1993, s. 43).
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Resim 3.137 Orhan Peker, Kirmizi Kuslar, 1957 (Munih), Litografi, 38x44 cm, Liset-
Mustafa Taviloglu Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2006). Orhan Peker. s.200.
Istanbul:Beltas

Miinih doéneminde {irettigi Kurmizi Kuslar isimli litografisi, ekspresyonist
anlatimin 6ne ¢iktig1 ¢alismalar arasinda olup, Erich Heckel’in, Franzi Liegend (1910)
isimli agag¢ baski ¢alismasi ile (Resim 3.138) gorsel bir benzerlik tasimigtir. Her iki
calismada da kirmizi ve siyah renk kontrasti dikkat c¢ekmistir. Detaylardan
arindirilmig, keskin koseli hatlarda izlenen deformatif tislup anlayisi, disavurumcu bir

yaklasim ortaya koymustur.
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Resim 3.138 Erich Heckel, Franzie Liegend, 1910, Agagbaski, 22.7 x 41.9 cm, New
York Modern Sanatlar Muzesi Koleksiyonu. Kaynak: Figura, S. ve Jelavich, P.
(2011). German Expressionism:The Graphic Impulse. s. 107. New York: MoOMA.

Orhan Peker’in Miinih’te bulundugu 1957 yili, Kandinsky’nin eski nisanlisi
Gabriele Miinter’in savas siiresince sakladigr bin kadar ekspresyonist yapiti
Miinih’teki Lenbach Miizesi’ne bagisladigi doneme tesadiif etmistir (The Stadtische
Galerie im Lenbachhaus, t.y., parag.1). Bu rastlanti, Orhan Peker’in, Der Blaue Reiter
grubu ve diger Alman ekspresyonistlerinin eserlerini yakindan incelemis olma
thtimalini ortaya koymustur. Bununla birlikte, olduk¢a genis bir koleksiyon segkisine
sahip olan Munich muzelerinde de, Avrupa modernizminin 6nci 6rnekleri ile klasik
yapitlarin yani sira, Alman ekspresyonistlerine esin kaynagi olan Orta ¢cag bask1 sanati
ustalarmi ve Alman romantizminin énemli 6rneklerini de yakindan inceleme olanagi
yakalamistir. Farkli donemlere tarihlenen tiim bu eserleri derinlemesine
gOzlemleyebilmek, ekspresyonizmin hem i¢sel hem de toplumsal olandan beslenen
ruhunu kavramak agisindan 6nemli bir kaynak olmustur. Nitekim, Orhan Peker de
Miinih’te bulundugu bu donemde, yalnizca disaridan bir gozlemci olmadigmni,
toplumsal diizenin sanata olan etkisini 6ziimsedigini, kendi ifadesi ile ortaya
koymustur. Sanatg1, 1957°de, Miinih’ten gonderdigi bir mektubunda su satirlara yer

vermistir:
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Hani bu sartlar i¢inde, boyle bir atmosferde saheserler (!) yapilabilecegine de
inandigim yok. Bu sehirdeki hemen hemen biitiin sanatg¢ilar1 tanidim, sanat
mubhitlerine girdim ¢iktim. Anladigim su: Alman sanat adami bir siirii karigik
meselenin ortasinda tam bir kompleks yasiyor (Edgii, 1993, s. 24).

Duyarli bir kisilige sahip olan Orhan Peker, “i¢inde bulundugumuz ¢agin biitiin

meselelerine karsi tam bir alaka duyan insanin gercek sanat yapabilecegine
inaniyorum. (Isterse elma armut resmi yapsin)” (Edgii, 1993, s. 25) demistir. Ayni
donemde, Istanbul’da da karamsar bir havani hakim oldugu, sanat¢inin su sdzlerinden

anlagilmigtir: “Zaten maddi manevi bir buhran gegiren o memleketten iyi havadis
beklemek manasiz” (Edgii, 1993, s. 23).

'-ﬁ' Mrﬁvﬁm Iy ‘-M‘m m-

}p/

Resim 3.139 Orhan Peker, /ki Sivah Karga, Litografi, 36.5x48 cm, Giilay Ertugrul
Tuncer Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2006). Orhan Peker. s.201. Istanbul:Beltas

Orhan Peker’in hayvanlarla kurdugu bag, c¢ocukluk yillarina uzanmistir.
Soguksu’daki yayla evlerinde, dogayla i¢ ice gegen uzun yaz tatilleri, canlilarin

diinyastyla kurdugu igsel bagin ve derinlikli gozlemlerin baslangici sayilmistir. Bu
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yaslarda, ormanda tek basina yaptig1 uzun yiiriiyiis ve gézlemler, Peker’in, kimsenin
gormedigi ince niianslar1 fark ederek, i¢sellestirmesine ve bunlari resme dokmesine
olanak tanimistir. Yegeninin ifadesine goére, Peker’in ¢cocukken “Soguksu’da, i¢ ice
bulundugu her sey, daha sonra yavas yavas resimlerine konu olmaya baslamistir”
(Kiigiikerman, 1994, s. 21). Orhan Peker’in kuslar serisinde de (Resim 3.137, Resim
3.139) cocukluk yillarindan tasidig ekspresif gézlemlerin etkisi s6z konusu olmustur:

Riizgarsiz, durgun bir havada ormanda gezinirken, ansizin koyu yaprakli kii¢iik
bir dalin sarsildigini  goriiyorsunuz. Ilginizi ¢ekiyor. Yakindan bakinca
gordiigiiniiz, kanadini kasiyan kara bir kustur. Yani goriintiiniin (lekenin), icinde
yasayan, devinen bir bagka goriintii saklidir... A¢ik koyu resminin temelinde bu
ilkin ezilmeyen, dis konturlarin i¢inde giiclinli sonradan kanitlayan o c¢ekirdegi
aramak gerek. Carpici (ekspressif) bir leke bu ¢ekirdegi tasimiyorsa inandirict
olamaz. Baglangicta uzun bir siire ¢alistigim Kara Kuslar, Kargalar dizisinde bu
i¢ Urpertiyi sezmek olasidir (Tansug, 1988, s. 28).

Miinih’te gecirdigi iki yilin sonunda, 1959’da yurda donen Orhan Peker,

Ankara’da Basin Yayin Genel Miidiirliigii’nde c¢alismaya baslamis ve Turizm
Bakanlig1 i¢in hazirlanan brosiir ve posterlerini resimlemistir. Bir afis ¢aligsmasi,
Tokyo’da 6diil kazanmistir (Kiigikerman, 1994, s. 26-27; Kig¢ikerman, 1995, s. 28,
29). Giray’a gore “Ankara, onun sanatinda bir ilerleme donemi, yeni seriler i¢inde,
anlatim yontemini gelistirme evresi” (Giray, 2006, s. 262) olmustur. Bu yillarda,
guivercinler, horozlar, itfaiyeciler, yik beygirleri ve 1967’deki evliliginin ardindan esi
Ozden ve kedisi Baska resimlerine girmeye baslamistir (Edgii, 1993, s. 67;
Kiiciikerman, 1994, s. 28; Kiiclikerman, 1995, s. 37). Ankara yillarinda, Orhan Peker
icin, Miinih’ten ve Kokoschka atdlyesinden aldigi birikimleri, dagarciginda
sentezleyip kendi lislubunu olusturacagi bir donem baslamistir. Etrafindaki her sey

ekspresyonist bir duyarlikta tuvaline yansimustir.
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Resim 3.140 Orhan Peker, Iskelet ve Resim 3.141 Ernst Barlach, Travelling Death, 1923,
Matador, Kagit iizerine Cini Miirekkebi, Litografi, 26.8 x 34.1 cm, New York Modern Sanatlar
22 x 20 cm, Zeynep - Omer Ibrahim Giirsoy ~Miizesi Koleksiyonu.Kaynak: Figura, S. ve Jelavich,
Koleksiyonu. Kaynak : Giray, K. (2006). P. (2011). German Expressionism:The Graphic
Orhan Peker. s. 59. Istanbul : Beltas. Impulse. s. 236. New York: MoMA.

Sanatginin Iskelet ve Matador isimli resmi, ekspresyonistlerin 6liim dansi
temasini ¢cagristirmistir. Bu ¢alisma, Orhan Peker’in Almanya’da bulundugu donemde,
benzer yapitlart inceleme firsati oldugunu gdstermistir. Graviir yapmay1 da seven
Orhan Peker (Kiiclikerman, 1994, s. 24), bu kompozisyonda, ¢ini miirekkebi
kullanmay1 tercih etmistir. Fikret Otyam, Orhan Peker’in ¢ini miirekkebine duydugu
ilgiyi belirtmek i¢in “Cini miirekkebi sevdalisiydi ta ilk zamanlardan. Yaptigi isin
ciddiyetine inanir ve bunu pek iyi duyururdu” ifadesini kullanmistir. Orhan Peker, ¢ini
miirekkebindeki, spontan ve ekspresif etkileri, ¢ocukluktan beri heyecan verici
bulmustur:

Kitap okuyor, okudugum 6ykiileri kendimce resimlemeye c¢alistyordum. Odam
kagit parcalariyla, ¢ini miirekkepleriyle doluydu. Daha o zamanlar, bir rastlanti
sonucu ak kagida damlayan siyah miirekkep lekelerinde ¢ekici, ekspresif
bicimler gérmeye alismistim...yagliboya calismalarim gelisiyordu ama ¢ini
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miirekkebi tutkumu da gelistiriyordum (Klgtkerman, 1994, s. 26; Kiglkerman,
1995, s. 28).

W Y [tl

Resim 3.142 Orhan Peker, [tfaiyeciler, Resim 3.143 Orhan Peker, Tulumbacilar, Litografi,
Litografi/Suluboya, 69.5x49.5 cm, Ceyda- 1961, 64x47 cm, Mustafa Pilevneli Koleksiyonu.
Unal Gogiis Koleksiyonu Kaynak: Giray, K. Kaynak: Kiicikerman, O. (1994). Ressam Orhan
(2006). Orhan Peker. s.135. istanbul:Beltas ~ Peker. s.65. Istanbul: Milli Reasiirans T.A.S.

Orhan Peker, Ankara’da yasadigi 1960 yilinda, Ulus Samanpazari’ndaki Odun
Deposu’nda ¢ikan biiyiik yanginin etkisinde kalarak, [tfaiyeciler serisini yapmustir
(Giray, 2006, s. 117). Sanat¢inin, bu seriye baslarken yaptig1 arastirma ve gozlemler,
konuyu ne denli ig¢sellestirdigini ortaya koymustur. Yegenine gore, Orhan Peker,
ailede bir itfaiye memurunun bulunmasimin da etkisi altinda kalmistir:

Ailede bir itfaiye midiirii vardir...Orhan’in annesinin amcast Albay Siikrii
Bagman...Kendisi 6nce Istanbul’da Itfaiye Kumandaniydi. Daha sonra Atatiirk
tarafindan Ankara’ya Itfaiye Miidiirii olarak cagrilmistir. Yesil gozli cok
yakisikli birisidir. Orhan belki de bu nedenle itfaiyecileri sever. O gunlerde
Ankara’da Samanpazari’nda yangin ¢ikar...Bu yangin nedense Orhan’i ¢ok
etkilemistir. Yangindan sonra giinlerce, enkazin i¢inde dolasir, yanik ahsaplarin
ayrintih fotograflarini geker. Itfaiye miizesine gider. Yangm olaymi inceler.
Hatta bagina itfaiyeci sapkasi takip resim ¢ektirir (Kiglkerman, 1994, s. 27).

Orhan Peker, itfaiyecilerin miicadelesini, yanginin dinamizmini hissettiren

calismalarla ortaya koymustur. Yanginda kosan itfaiyeciler, komiir karasi grotesk
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figiirlere doniismiistiir. Sanat¢inin siyahi kullanigindaki ustalik, itfaiyeciler serisinde
belirgin bir bi¢imde 6ne ¢ikmistir. Sonraki kimi ¢alismalarinda da siyahin tonlarini
kullanarak lekeci ve disavurumcu bir isluba yoneldigi gozlemlenmistir. Peker’in
Akademi’den arkadasi olan Fikret Otyam, Peker’in bu alandaki yetkinligini “O yillar
okul i¢inde siyah beyazi Orhan kadar iyi kullanan, koydugu bir lekenin, beyazligin
hesabini tikir tikir verebilen bir kimse hatirlamiyorum” (Kiigiikkerman, 1994, s. 24)
sOzleriyle ifade etmistir.

Orhan Peker’in akademi yillari, Bedri Rahmi Eyiiboglu atdlyesinde ve Onlar
Grubu’nun sanatsal etkinlikleri ¢evresinde geligsmistir. Peker’in de dahil oldugu Onlar
Grubu iiyeleri, hocalar1 Bedri Rahmi’nin -yerel kiiltiir kaynaklar1 ile bat1 sanati
estetiginin ayr1 ayr1 6zlimsenip, 6zgiin bir iislupta sentezlenmesinin 6nemine deginen-
sanat Ogretisi etrafinda birlesmistir. Sanat egilimlerini sekillendiren bu goriis, 1946’da
akademi lokantasinda actiklar1 ilk sergilerinin afisine de Anadolu kiliminden ve El
Greco tablosundan bir kesitin senteziyle yansimistir (Giray, 2006, s. 18). Bedri Rahmi
Eyiiboglu, 6grencilerinin dogu bati sentezi konusunda daha ileriye gideceklerine
inanmistir (Eytiboglu, 1950, s. 18). Nitekim, Orhan Peker’in yillar sonra ele aldig:
itfaiyeciler serisi, sanat¢inin yerel motiflerle bati teknigini sentezledigi, 6zgiin bir
sanatsal kimlik ortaya koymustur. Caligmada ele alinan figiirler, Tiirk Halk sanatinda
kokli bir gelenege sahip olan Karag6z tiplemelerindeki kultirel motifleri
cagristirmistir. Orhan Peker de kendisi ile ilgili bir yazisinda, Karagdz figiirlerini
ilging buldugunu dile getirmistir (Kiiciikerman, 1994, s. 26). Bu ddnemde,
ekspresyonist ifade giiciiyle pek ¢ok sanatgiya ilham veren Siyah Kalem figrlerinin
etkisi de Orhan Peker’in itfaiyeciler serisinde hissedilmistir. Siyah Kalem’in desen
giiclinli andiran bu seride, yangina kosan itfaiyecilerin, saman dansgilarmin dans
ritlielini animsatan ritmik hareketleri ve dehset veren grotesk ifadeleri, resimde

anlatimi giiglendiren, ekspresyonist yorum giicli katan unsurlar olmustur.
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Resim 3.144 Orhan Peker, Itfaiyeciler, 1961, Litografi, Boyut bilinmiyor, Ozel
Koleksiyon. Kaynak: Tansug, S. (1986). Cagdas Tiirk Sanati. . 275. Istanbul: Remzi.

Orhan Peker’in [tfaiyeciler dizisi, dansi1 giinliik yasam ritiieli haline getiren ve
resimlerine insan bedeninin dans ile kurdugu igsel iligkiyi yansitan Die Briicke
sanatgilariin bakis agistyla benzesmistir. St. George’da yatili okudugu doénemde,
Avusturyali hocasiin verdigi Nietzsche kitaplarmi okuyan Orhan Peker’in, konuyu
i¢sellestirmis olma olasiligi vardir. Dans ve Dionysos iliskisi, Die Briicke
ressamlarinin sanatinda 6zgir ve kontrolsliz bir enerji ortaya koyarken; Peker’in
sanatinda seri ve senkronize bir bicimde hareket eden figiirlere donligmiistiir.
Itfaiyeciler iizerindeki kirmizi renk lekeleri, alevler igindeki korlasmanin etkisini
uyandirmistir.

Orhan Peker’in igsel duyarliiimi disar1 yansitmasinda, ¢ocuk yaslarda
baslayan miizik sevgisinin de ayricalikli bir etkisi olmustur. Orhan Peker, annesinin
ud, ablasinin piyano ve enistesinin de keman caldigi, sanata merakli bir aile ortaminda
bliytimiistiir. Peker’in, c¢ocukluktan itibaren, piyano basinda gecirdigi saatler
(Kiigiikerman, 1995, s. 13), ressam duyarliligin1 farkli boyutlara tagimis, -Alman
ekspresyonistlerinden Kandinsky ve Klee’de oldugu gibi- sanatina yalin ve soyutlayici

tilarla yansimustir.
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1963°te Giizel Sanatlar Genel Miidiirliigii bursuyla Ispanya’ya giden Orhan
Peker, sik sik ugradigi Prado Miizesi’nde Goya, Velazquez ve E1 Greco’nun yapitlarini
incelemekle kalmamis, galerileri de =ziyaret ederek, donemin modern sanat
hareketlerini yakindan takip etmistir (Edgu, 1993, s. 30; Kl¢ikerman, 1995, s. 29-30).
Bu durum, Peker’in ge¢misten esinlendigi etkileri, glincel kaynaklarla sentezleyerek,
kendi sanatinda igsellestirmenin yolunu agmustir. Ozellikle, dgrencilik yillarinda
etkilendigi El Greco’nun (Giray, 2006, s. 263), renkg¢i ve deformatif tislup 6zellikleri
tastyan yapitlarini gorme firsatt bulmak, sanatgr kimliginin sekillenmesinde etkili
olmustur. El Greco’nun ekspresyonistlere de ilham veren gii¢lii ifade tarzi, Peker’in
sanat iislubunda igtenlikle 6ziimsenerek, bagimsiz ve 6zgiin bir senteze ulagmustir.
Turan Erol, Peker’in resimlerindeki ekspresyonist agilimi sdyle degerlendirmistir:

Orhan Peker, birtakim insani duygulari, korkuyu, bunalimi, sevgiyi, acimayz,
alelade seyleri konu alip onlardan c¢ikardig1 carpici leke diizenlemelerinin
araciligiyla seyirciye geciriyor. Veya sanat¢inin alelade seylerden ortaya
cikardig1 simgesel renk lekeleri igimizde birtakim duygularin kimildamasima yol
actyor (Kicukerman, 1995, s. 38).

Orhan Peker, graviire olan tutkusunu Ispanya’da kaldig1 dénemde de korumus,

Yunanl bir ressamin atdlyesinde, baski ¢aligmalarini stirdiirmiistiir (Edgii, 1993, s.
36). Peker’in baski sanatlarina duydugu ilginin arkasinda, bu teknigin sundugu yalin
ve spontan etkilerin yani sira, resimlerini daha genis bir ¢cevreye tanitmak isteyen Die
Briicke ressamlarindaki gibi idealist ve heyecanli bir tavrin yattigi gézlemlenmistir.
Fikret Otyam, Orhan Peker ile ilgili olarak “Miizelik resimlerden ¢ok cogaltilmig
resimleri sever, yaptigi isleri elden ele dolagsmasini isterdi” (Kii¢iikerman, 1994, s. 24)

demistir.
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Resim 3.145 Orhan Peker, Mandalar, Litografi, 1961, 65x48cm. Kaynak:
Kiigiikerman, O. (1994). Ressam Orhan Peker. s.60. Istanbul: Milli Reasiirans T.A.S.

Orhan Peker Ispanya’dayken, Mandalar isimli yapit1, 25. Devlet Resim Sergisi
(1964) jiirisi tarafindan satin alinmistir. Sanat¢i bu mutlu haberi, arkadasina yolladig:
mektubunda “Devlet Resim Sergisi’nde teshir olunan Mandalar adli tablomu jiiri ti¢
bin liraya satin almaya karar vermis” (Edgii, 1993, s. 53) notuyla paylagmistir. Bu satis
dolayisiyla ekonomik olarak rahatlayan Peker, (1964 Eyliil’linde) Tirkiye’ye
donmeden Paris’i de ziyaret etmis; farkli miizeleri gezerek, pek ¢ok resim yapmistir
(Giray, 2006, s.24; Kiicikerman, 1994, s. 26; Kugiikerman, 1995, s. 48).

Sanatg1, Ispanya dénemini anlatirken “Oteden beri, hayvan motiflerine sevgiyle
egildim ben. Mandalar, inekler, esekler, kuslar. Son olarak da ispanya’da bogalar sard:
beni” ifadesini kullanmistir (Giray, 2006, s. 121-122; Giray, 2020, s. 556-557,;
Kugukerman, 1995, s. 36).
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Resim 3.146 Orhan Peker, Torbali Beygir, Tuval Uzerine Yaghboya, 58,5 x 80 cm,
Serdar Bilgili Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2006). Orhan Peker. s. 160-161.
Istanbul:Beltas

Orhan Peker, yasamin icinde aradigi safli§i, Franz Macke gibi, hayvanlarin
diinyasinda bulmustur. Sanatginin 6zellikle 1960 sonrasindaki calismalarinda, at
figliri yogunluk kazanmistir. Bu ¢aligmalardaki, duygusal derinlik, dolaysiz ve yalin
bir ekspresyonla aktarilmistir. Ozgiin bir ifadeci anlayisa ulasan bu resimlerde, atlarmn
uzatilmig bacaklar1 ve diizlestirilmis sirtlarindaki bi¢gimsel deformasyonlar, sanat¢inin
duygu yogunlugunu yansitan bir duyarlik tasimistir. Peker, 1964 yilinda yazdig: bir
mektubunda su satirlara yer vermistir:

Gilin gectikge sanat yapmanin insanin kendi kavgasmi siirdiirmek oldugunu
anliyorum. Sanat her seyden once kalple kafa arasinda gerceklesiyor. Bundan bir
denge, bir armoni ¢ikarmak kolay degil.. Diyecegim, samimi olmayan sanatta is
yok galiba... (Edgi, 1993, s. 41).
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Resim 3.147 Orhan Peker, At Basi, Kagit Uzerine Karisik Teknik, 40,00 x 29,00 cm.
Kaynak: Artam 263. Miizayede Cagdas Sanat Eserleri, https://artam.com/muzayede/
268-cagdas-sanat-eserleri/orhan-peker-1926-1978-at-basi-7 , Erisim Tarihi: 1 Haziran
2022.

Donemin yerellik tartismalarinin ekseninde ve de hocalari Bedri Rahmi’nin halk
sanatina ve folklora duydugu ilgi paralelinde yetisen kimi sanatgilarin dogu-bati
sentezine yonelen isluplari, Orhan Peker’in resimlerinde de atlarin sirtlarina attigi
kilimlerde, baslarini siisleyen boncuk ve ponponlarda izlenmistir. Nitekim, Orhan
Peker, atlar serisine baglarken, oncelikli olarak atlarin {izerinde gordiigii bu kiiltiirel
motiflerden etkilendigini dile getirmistir:

[Ikin sirtlarma atilan yamal kilimlerde, boyunlarindaki mavi boncuklarda beni
resim yapmaya ¢eken bir sey oldu herhalde. Ne var ki bu konu beni salt resim
yoniinden etkilemekle kalmaz bir sey sdylemeye iter (Kuglikerman, 1995, s. 36).
Bu bakimdan, Sezer Tansug’a gore, sanatci “folklorculugu bir zipirlik olmaktan

kurtarmis ve motif yorumuna bu kaynaklarin istismarini asan insancil bir boyut
getirmeyi bilmistir” (Tansug, 1988, s. 28). Onder Kiiciikerman da dayis1 Orhan
Peker’in  resimlerinde yerellikle sentezlenen ekspresyonist iislubu sdyle
yorumlamistir:

Alman expressionisme’nin ¢ok etkisinde olan bu sanatgida yerli bir espriyi
bigimlerden kovalayip yakalamak bir arastirici i¢in oldukga gii¢ bir seriivendir.
Belki Orhan Peker'in gercek yanimna girebilmek i¢in resmin yumusayip size
sokulmasini beklemek degil, sizin yumusayip ona sizmaniz gerekecek. Biitiin
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hasin ve ifade keskinligi arayan tarzlarda oldugu gibi Orhan Peker’de de sizi
teslim alacak bir yan degil, aksine sizin kavrayiginiza teslim olmaya hazir bir
maneviyetkarlik gizlidir (Kuglkerman, 1994, s. 25; Kig¢ikerman, 1995, s. 28).

Peker’in, mekan ve perspektif 6gelerini dikkate almadan olusturdugu At Bas:

(Resim 3.147) isimli kompozisyonu hocas1 Bedri Rahmi’nin folklorcu duyarliligindan
izler tasimistir. At arabasinda, deformasyon ve abartt unsurlar1 6ne cikarilmistir.
Beygirin, gun boyunca ¢ekmeye mahkum oldugu arabanin tekerleri sanki viicudunun
dogal uzuvlartymis gibi bir alg1 yaratmistir. Perspektif bilin¢li olarak bozulmus, yok
sayillmigtir. Anlatimi kuvvetlendiren bu yorum, bigimsel ve igeriksel baglamda

ekspresyonist bir okuma sunmustur.

Resim 3.148 Orhan Peker, Yesil Ortiilii At, Resim 3.149 Orhan Peker, Kahverengi At, Tarihsiz,
Tarihsiz, Tuval iizerine Yagliboya, 75x98 cm, Tuval Uzerine Yagliboya, 54x83 cm, Bilge-Ertan
Bilginsoy Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. Mest¢i Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2006).
(2006). Orhan Peker. s.169. Istanbul:Beltas ~ Orhan Peker. s.164-165. Istanbul:Beltas

Sanatgmin resimlerindeki atlar, insanin esareti altindaki yorgun koleleri
andirmistir. Dogustan ¢evik ve hizli olan bu canlilarin, sehrin bos arsalarinda otlayan
miskin ve hiiziinlii yaratiklara dontismesi, Orhan Peker’de sevgiyle karigik bir acima
duygusu uyandirmis, bu ¢aresiz hayvanlarin drami ile empati kurmustur. Ankara’daki
evinin terasindan, pazara ylk tasityan atlar1 gézlemleyerek yaptigi resimler, bu derin
duyguyu disa vurmustur.

Benim atlarim attan ¢ok beygir, yiikk beygirleridir. ...Bu beygirlere gelince,
bilirsiniz Kiiciikesat’ta otururum. Oralarda her giin sabah aksam, bos arsalarda
durur bu beygirler. Baslarini ¢ogunlukla yem torbalarina sokmus, dururlar dyle
(Giray, 2006, s.121-122; Giray, 2020, s. 556-557; Kii¢ctkerman, 1995, s. 36).
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Atlar sanat¢lyr o kadar derinden etkilemistir ki, on bir yil yasadigi
Kiigiikesat’taki tavan arasindan tasindiginda dahi, onlar1 resmetmeye devam etmistir.
Orhan Peker, 1967°deki evliliginden sonra, esi Ozden ve kedisi Bagska ile birlikte 1969
yilinda daha genis bir teras katina tasinmis ve 1974’e dek calismalarini buradaki 1sikli
atdlyesinde gerceklestirmistir (Edgii, 1993, s. 82-89; Kigukerman, 1994, s. 28;
Kiiciikerman, 1995, s. 37). IThan Berk bu dénemi sdyle aktarmistir:

Atlar, disar1 her ¢ikisinda rastladigi hayvanlardi. Hep de arabalara kosulmus,
lizgiin, sessiz dururlardi. O da iizgiin, sessiz onlar1 ¢izdi. Oradan ayrilip, Esat’a
Kavaklidere’ye tasindiktan sonra da atlar onun bu diinya yolculugundaki en uzun
yerini aldi. Onlar1 bir tiirlii unutamadi. Esat’taki kiiclik katina atlar, arabalar
sigmaz olmustu ama, aldirmadan siirdiirdii yine de at sevgisini (Berk, 1994, s.
40).

Resim 3.150 Orhan Peker, Torbali Sira Beygirler, Tarihsiz, Tuval {izerine Yagliboya,
Boyut Bilinmiyor, Bilge-Ertan Mest¢i Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2006). Orhan
Peker. s.162. Istanbul:Beltas.

Orhan Peker’in beygir resimlerinde duygular, yalin ve dolaysiz bir ekspresyonla
verilmistir. Burada, ifadenin giicii coskudan degil, duraganlktan gelmistir. Insanin
esareti altinda bulunan bu canlilarda kabullenilmis bir caresizlik ve bikkinlik
hissettirilmistir. Peker’in kendi yasaminda da hissettigi bu esaret, resimlerinde, atlarla
kurdugu igcsel bagin digavurumsal bir anlatimi olmustur. Resim yapmak igin

dogduguna inanan Peker, yasamini siirdiirmek icin farkli islerde ¢alismak zorunda
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kalmig, Ankara’da Turizm biirosunda calisirken, ise ge¢ kalislarindan dolay1 siirekli
ikaz edilmis, en sonunda da isten ¢ikarilmistir (Berk, 1994, s. 43; Edgii, 1993, s. 72).
Bu esaret sisteminin yasamia tasidigi derin yalnizlik duygusu resimlerinde de
hissedilmistir. Peker: “Hi¢ degilse resim yaparken bu diinyanin sagmaliklarini
unutuyorum” (Edgii, 1993, s. 75) demistir. ilhan Berk, Peker’in resimleri igin
“Nesneleri, hayvanlar1 ne denli yan yana yapsa da yine de bir baslarmadirlar” (Berk,
1994, s. 41) ifadesini kullanmistir. Orhan Peker, ekspresyonist anlatima, doku ve renk
lekelerinden olusan 6znel bir duyusla ulasmustir. ilhan Berk’e gore:

Disavurumculuk Peker'in resminde baslangigtan beri agir basmistir. Bu, ilk
resimlerinde daha ¢ok ¢izgilerde, lekelerde bellidir, renk daha egemen degildir.
Ya da bu tek renktir. Orhan Peker tek renkgiligin adamakilli tadini ¢ikardiktan
sonra, ¢cok renge doner ki, bu da orta déneminde 6zellikle de son resimlerinde
goriiliir. Boylece disavurumculuk biitiin biitiin belirginlesir (Berk, 1994, s. 41).

Resim 3.151 Orhan Peker, Beyaz Atlar/Caywrda, 1965, Tuval iizerine Yagliboya,
88x90 cm, Ankara Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Ankara Resim ve
Heykel  Miizesi  Koleksiyonu,  https://arhm.kth.gov.tr/repo/uploads/Catalog/
22122021121745-af169656-00ec-4181-ab40-f92b20d412f1.pdf, Erisim Tarihi: 2
Nisan 2021.
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At resimlerine tutkuyla baglanan Orhan Peker, 26. Devlet Resim Sergisi’nde
(1965) Beyaz Atlar/Cayirda isimli galismasi ile birincilik 6diiliinii kazanmistir (Giray,
2020, s.556). Sanat¢imnin yalin islubu, i¢ dinyasinin durulugunu ve samimiyetini
yansitmistir. Orhan Peker’in resimlerinde, duygu, empati ve gozlemle ulagilan derin
bir yalnizlik hissedilmistir. Ige déniik bir mizaca sahip olan Orhan Peker, ¢ocuk
yaslarda da yalnizliktan hoslandigin dile getirmistir (Kiigiikkerman, 1994, s. 26;
Kigukerman, 1995, s. 28). [lhan Berk, bir yazisinda sanatginin yalnizliktan ve
icsellikten beslenen gézlemci yonii hakkinda sunlar1 soylemistir:

..Bir gbzlemcidir Orhan Peker. Diinyaya insanlar1, nesneleri, hayvanlari, bitkileri
gozlemeye gelmistir sanki. Onda goz, onda hersey bu ise yarar: bakmak,
bakmak, bakmak. Sonra da yavas yavas i¢cine donmek, biitiin gordiiklerini resme
cevirmek, yaratmak... (Berk, 1994, s. 40).

Resim 3.152 Orhan Peker, At Basi, 1967, Tuval iizerine Yagliboya, 35x25 cm, Ozgen
Acar Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2006). Orhan Peker. s.154. istanbul:Beltas

Orhan Peker, resimlerinde i¢ duyusunu yalin bir anlatimla disa vurmustur. Doku,
renk ve form, buna hizmet etmistir. Yapitlarindaki yalin ve lekesel anlatimlar,
icselligini yansitan, ifadeci formlara donilismiistiir. Orhan Peker, ekspresyonist
anlatima, kendine 6zgii, soyutlayici ve lekesel formlarla ulasmistir. Bu ¢alismalar,

benzetme veya begeni kaygisiin tesinde, duyguyu disa vurmaya yonelik bir yorum
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giicii tasimustir. Gereksiz detaylardan arindirilarak ulagilan bu yalinlik, ekspresif fir¢a
vuruslarinda, boya dokusunda ve leke uygulamalarinda kendisini gostermistir. Rengin
carpict ekspresyonu, izleyeni saran derin bir duygu atmosferi yaratmistir. Peker’in
sanatindaki ekspresyonist egilim, kisiligini yansitan igsel bir duyarlik tagimistir.

Duygusal bir yapiya sahip olan sanat¢1 sunlar1 sdylemistir:

Resim sanatinda her seyden dnce igtenlige (bireyci bir tutuma) inanirim...Genel
sanat ¢izgim, ekspresif bir figiirasyona varmak c¢abasidir...Sanat¢1 her seyden
once i¢cinden geldigi gibi ¢aligmalidir. Siirekli ve igtenlikli bir ¢aligma, sanat¢inin
dilini yapar (Ktgtkerman, 1995, s. 29).

Resim 3.153 Orhan Peker, At Basi, 1968 Resim 3.154 Orhan Peker, Torbali At, Tarihsiz,
(Paris), Kagit tizerine Pastel, 64,5x31 cm, Kagit iizerine Yagliboya, 63x48 cm, Pilevneli
Mukadder-Mieddeb  Sezgin  Koleksiyonu. Koleksiyonu. Kaynak: Giray, K. (2006). Orhan
Kaynak: Giray, K. (2006). Orhan Peker.s.174. Peker. s.172. Istanbul:Beltas

Istanbul:Beltas

Orhan Peker’in hassas ve duyarli kisiligi, hayvanlar1 konu edinen ekspresyonist
yorumlarda disa vurulmustur. ilhan Berk, Orhan Peker’i tanimlarken “Biiyiik
yanginlar, seller, firtinalar, yagmurlar iilkesiydi i¢i” (Berk, 1994, s. 43) demistir. Bu
duygunun, sanatginin i¢ diinyasinda yarattigi yanki, ekspresyonist anlatimda

ozlimsenmistir. Macke’nin tinsel doga gozlemlerindeki gibi derin anlamlar kazanan
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betimlemelerinde, figiiriin tinsel varligi, ruhsal yalnizlig1 ve kimi zaman da se¢imsiz
caresizligi, ekspresyona dayali bir anlatimla disa vurulmustur. Orhan Peker, hayvan
serileri i¢ginde 6dnemli bir yeri olan Torbali Atlar dizisi hakkinda sunlar1 sdylemistir:

...ve sonra Torbali Atlar dizisi geldi, giderek hayvanin yasantisina egilmek,
onun - neredeyse- i¢ diinyasina bakmak baslamisti bende. Hiiziin ve aciyla
kisilmig gozlerinde bu atlarin ne diisiindiigiinii anliyor gibiydim... (Tansug,
1988, s. 28).

Orhan Peker’in at figiirleri duyguyu, lekesel ve soyutlayici bir anlayista disa

vuran ifadeci bir 6znellik tasimistir. Ozellikle, A¢ Bas: betimlemelerinde izlenen
devinim, bir ¢irpida yapilmis anlik bir ¢alismanin izlerini tagimistir. Yem torbasi
icinde inip ¢ikan at baslar1 ve sisip daralan yem cuvallari, rengin ve dinamik
vuruslarin, ekspresif yorumunda disa vurulmustur. Yelelerde coskun ve carpici
darbeler, firca vuruslar1 gozlemlenmistir. Ilhan Berk, Orhan Peker igin “Resim
tarihindeki yeriyle saptamaya kalkarsak, bir figiiratif disavurumcudur o” (Berk, 1994,

s. 41) demistir.

Resim 3.155 Orhan Peker, Atlar (fstasyonda), Tuval Uzerine Yagliboya, 66 x 58 cm,
M.S.G.S.U. Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Ozsezgin, K.
(1996). Mimar Sinan Universitesi Istanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu.

5.120. Istanbul: Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat.
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Orhan Peker, 1972 yilindan 1973 Mayis’ma dek Avrupa’da kalarak, Paris,
Briiksel, Koln ve Miinih’te ¢aligmalar yapmistir?” (Kuclkerman, 1995, s. 40). Yalin
ve duygusal bir anlatim igeren Istasyon’da Atlar isimli yapitini, K6In’de yapmustir
(Edgii, 1993, s. 99; Giray, 2006, s. 26). Atlarin duragan ve tekdiize yasamlarini, siyah
beyaz rengin monotonlugunda yansitmistir.

Peker’in  Almanya’da gecirdigi bu siireg, ayni zamanda, Alman
ekspresyonizmden aldig1 etkilerin yeniden pekistigi verimli bir doneme igaret etmistir.
KoélIn’de Galerie Briicke’de sergilemeyi diisiindigii Ay¢icekli Kiz isimli ¢aligmasini
goren bir arkadasiin “Sen bu resimle Nolde’yi astin” demesi karsisinda duydugu
memnuniyet, Orhan Peker’in, Nolde’ye olan ilgisini ve hayranlhigini gostermistir
(Giray, 2006, s. 27). Sanat¢1, 18 Subat 1973 tarihli mektubunda, KéIn’deki Emil Nolde
sergisini izledigini anlatmistir:

Gecen hafta Kunsthalle’de Emil Nolde’ nin harika bir sergisi agildi. Tabii gittim.
[lk ¢izgisinden son resmine kadar salonlar1 doldurmuslar. Tabii nefis bir sergi.
Sebebi de ortada: adam samimi olarak kocaman bir hayat1 bu yolda harcamis
(Edgi, 1993, s. 105).

Resim 3.156 Orhan Peker, Aliye Berger Portresi, 1971, Tuval Uzerine Pastel, Ozel
Koleksiyon. Kaynak: Edgii, F., Erol, T. ve Kiigiikerman, O. (2002). Orhan Peker 1927-
1978 -Ara Giiler'den Orhan Peker. s.87. Istanbul: Milli Reasiirans Sanat Galerisi.

Orhan Peker, i¢ine kapali, cekingen yapisi nedeniyle insanlara karsi, mesafeli bir

durus sergilemistir. Portre tiirtine ilgi duymasina karsin, figiirlerin i¢ diinyasina hayvan

27 (Nisan 1972-Nisan 1973)
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resimlerinde sergiledigi gibi bir rahatlik ve dogallikla sizamamustir. Bu sebeple ilhan
Berk, Peker icin “hep o sessiz, dilsiz diinyay1 ¢izmesi gerekirdi” demistir (Berk, 1994,
S.40-41). Disarida, bir sokakta resim yapamadigi gibi, portre tiiriinti de ayni1 sikilganlik
sebebiyle igsellestirememis, hayvan serilerinde ulastigi duygusal derinligi, portre
tirtinde, ayn1 kolaylikla yakalayamamustir. Buna karsin, Orhan Peker’in 70’11 yillarda
yogunlasgtig1 bir alan olan portreler iginde, Aliye Berger’in portre ¢aligmasi (Resim
3.156) renkgi bir ekspresyonist duyusla ele aldig1 ¢alismalar arasinda yer almistir. Bu
yillarda, Cunda’nin da etkisinde kalan sanat¢i “Son yillarda resimlerime renk
kendiliginden girmeye basladi” (Kiiglikerman, 1994, s.29; Kii¢iikerman, 1995, s. 40)
demistir. ilhan Berk, yapit1 sdyle tanimlamustir:

Aliye Berger portresi ise bir ¢1glik, bir yangindir sanki. Asil da bir renk climbiisii.
Orhan’in sikilganlhigini diistiniirsek portre yapmak onun sikilganligma ters
diiserdi denebilir. Portresini yapacagi kisiyi yalniz tanimasi yetmezdi, onu bir
elma gibi gérmesi, karsisinda da 6yle durmasi gerekirdi (Berk, 1994, s. 42).

g
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Resim 3.157 Orhan Peker, Aliye Berger’in portresini yaparken (Fotograf: Ara Giiler,
Nisan 1971) Kaynak: Ara Guler Mizesi, https://www.facebook.com/ara
gulermuzesi/posts/849353462247498/, Erisim Tarihi: 1 Haziran 2022

Orhan Peker, bu portreyi yaparken, Ara Giiler tarafindan fotograflanmis ve

fotografin ¢ercevesinde, Ara Giiler’in asagidaki notu yer almistir:
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Bu fotograf Foto muhabiri Ara Giiler tarafindan Istanbul Tiinel Semtindeki
Narmanli Yurdu diye bilinen binanin 1nci katindaki Aliye Berger'in atelyesinde
Orhan Peker ve Mustafa Plevneli ile 6zel olarak gidilmis, Orhan Peker Aliye'nin
portresini ¢izmis, Ara Giiler ise bu yasami fotograflamistir, Nisan 1971

Resim 3.158 Orhan Peker, Balik¢i Cocuk ve Kediler, 1976, Tuval Uzerine Yagh Boya,
189 x 266 cm, Dr. Nejat F. Eczacibasi Vakfi Koleksiyonu/Uzun Siireli Odiing.
Kaynak: Istanbul Modern Sanat Miizesi Koleksiyonu, https://www.istanbulmodern.

org/koleksiyon/balikci-cocuk-ve-kediler, Erigim Tarihi: 1 Mayis 2022.

Ayvalik’ta yaptig1 ve son donem ¢aligmalarindan biri olan Cocuk ve Kediler ise
ekspresyonist iislup egiliminin en yogun bi¢imde hissedildigi yapitlar arasinda yer
almistir. Peker’in resimlerinde, sik sik ana tema olarak yer alan kediler, 1976 tarihli
bu caligsmasinda, insan figiirii ile birlikte, disavurumcu bir anlayista ele alinmistir.
Deniz kenarinda oturan ¢ocugun hiiznii, viicudundaki soguk mavi renkle yansitilmstir.
Arka planda ise mavinin karanlik tonlar1 kullanilmigtir. Resimdeki agik ve koyu renk
alanlari, klastrofobik bir mekan algis1 yaratmistir.

Kompozisyondaki derin ifade giicii, rengin duygusal disavurumundan
kaynaklanmigtir. Sanat¢inin, duyguyu One c¢ikarmak igin, zaman ve mekan
kavramindan soyutladig1 kompozisyon, her tiirlii gevresel detaydan armdirilarak, son

derece yalin bir bigimde ele alinmistir. Elleri ayaklarinin 6niinde, tipki bir kedi gibi
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oturan balik¢1 ¢cocuk, yanindaki kedilerle benzer bir talihi paylagsmaktadir. Kedilerle
beraber basini bekledigi baliklarin tadina bakabilecegi maddi kosullardan yoksun
gorinmektedir.

Peker’in sanatindaki ekspresyonist baglam, bireysel duyusunda sentezlenen
0zglin i¢sellige dayanmistir. Orhan Peker, 1972°de bir arkadasina yazdig1 mektubunda
“..ben resim yapmay1 keyif olarak kabul etmedim. Resim benim i¢in bir var olma
meselesidir. Yani ben resim yaparken kendimi mevcut hissederim” (Edgii, 1993, s. 93)

demistir.

Resim 3.159 Orhan Peker, Gecekondu, 1977, Kagit iizerine karigik teknik, imzali.
77x63 cm. Kaynak: Artam, 345. Mlzayede (Haziran 2020, Lot 56) https://artam.com/
muzayede/345-cagdas-ve-klasik-tablolar/orhan-peker-1926-1978-gecekondu, Erisim
Tarihi: 1 Haziran 2022.

Orhan Peker’in yasammmn sonlarina dogru Istanbul’da yaptigi, Gecekondu
(1977) isimli yapiti, mavi ve turuncu rengin karsitliklarindan yola ¢ikan ekspresyonist

bir anlayis sergilemistir. Yer yer beliren renk lekeleri ve hasin fir¢a vuruslar1 anlatima
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carpict bir dinamizm kazandirmistir. Orhan Peker, 4 Mart 1977 tarihli bir mektubunda,
bu caligma ile ilgili sunlar1 sdylemistir:

Diin sabah erkenden kalkmigim. Oturup bir resme basladim. Konu: Lastik
damli gecekondu! Hani gecekondularin kendisini, horozunu, tavugunu,
camagirlarini filan yaptim ama dogrusu lastik damlisin1 atlamisim. Bizim
evin Otesinde bir giin gecerken anisizin karsima ¢ikt1 bu dam. Tenekeler
ucmasin diye eski lastikleri dama koymuslar. Bir otantik kompozisyon ki
kimse diisiinemez. Tabii ressamca aldim isi ele. Kendime gore, hissettigim
gibi bagladim. Galiba iyi gidiyor. Bitince nasil olur bilmem. Yani resim
yapinca kendimi yine iyi hissetmeye basladim (Edgii, 1993, s. 143).

3.3.4 Burhan Uygur (1940-1992)

1950’lerde Tirkiye’de gelisen soyut egilimlere paralel olarak, figiiratif
ekspresyonist anlayista ¢aligsan ressamlardan biri de Burhan Uygur olmustur. Figiirleri
dis diinyanin gergekligiyle degil, sanat¢inin i¢ diinyasinda sentezlenen ekspresif
Ogelerle bigimlenmigtir. Kimi zaman serbest firca darbelerine kimi zaman boya
kazimalarina dayanan masalsi figiiratif anlatim, i¢ diinyasindan soyutlanmis 6zgiin bir
disavurumculuga isaret etmistir.

Tirebolu’da, bes c¢ocuklu yoksul bir ailede dogan sanat¢i, dort yasindayken
babasini kaybetmistir. On yasini1 doldurdugunda, aile biitgesine katki saglamak igin,
findik bahgelerinde ¢alismaya baslamistir. Ogretmen okulunda okuyan ablasinin
getirdigi boyalar sayesinde i¢indeki resim sevgisini kesfetmistir. Lise mezuniyetinden
sonra, ilk kez Istanbul’a giderek, Akademi’de, resim boliimiine kaydmi yaptirmustir.
1961-1969 arasinda, 6nce Nurullah Berk’in sonra da Bedri Rahmi Eyiiboglu’nun
atolyesinde calismistir. Maddi zorluklar nedeniyle, egitim hayatt uzun siirmiis,
ogrenciligi boyunca, basini sokabilecegi diizenli bir ev yasantisina sahip olamamustir.
Cogu zaman arkadaslariyla gittigi gece ortamlarinda veya akademide sabahlamak
durumunda kalmais, bu sebeple de uyarilar almigtir. Ancak, akademinin son yillarinda
yoksul bir gecekondu odasma tasinabilmistir. Buna karsm, 1968’de -mezuniyeti
oncesinde- Istanbul Beyoglu Sanat Galerisi’nde ilk kisisel sergisini gergeklestirmistir.
1969°da Akademi’den mezun olan sanat¢i, Avusturya Hiikiimeti’nden aldigi bir
bursla, 1970 yilinda, Salzburg Yaz Akademisine katilarak, COBRA Grubu’ndan
Corneille'le birlikte calismistir. Farkli sanatgilarin ve egilimlerin tekniklerine,
iisluplarina, anlatimlarina duyarli bir gozle yaklagsa da sanatini her zaman kendi algis1

etrafinda sekillendirmistir. Bu yaklasimi yasantisina da yansitmis, Sancaktepe’de
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ailesiyle beraber kaldig1 ve atolye olarak da kullandig: kiiciik daireyi, sanat¢i kisiligini
yansitan 6zgiin bir mekana déniistiirmiistiir (Ozsezgin, 2000, s. 9-13).

Topladig1 ve atdlyesinin sagina soluna dagittigi nesnelere baktigimda neler
gormemistim ki? Bir sokak tabelasi. Birkac¢ plastik bebek...Ancak has bir
sanat¢1 eli degdiginde deger kazanan (o da yalniz sanat¢inin ve onun gibi

bakanlarin goziinde) nesneler. Has bir sanat¢i karsisinda oldugumu o giin
anlamistim (Edgu, 1992, s. 9).
Toplumsallik, millilik ve yerellik kavraminin, sanat ortaminda hararetli

tartigmalar yarattig1 bir donemde, Tiirk ressamlarin birgogu, yerellikten beslenen bir
iislup arayisi veya cabasi iginde goriiliirken, Burhan Uygur bunun disinda kalmistir.
Akademi’de, Anadolu folkloruna ve yerel motiflere ilgisi ile taninan Bedri Rahmi
Eyiiboglu'nun 6grencisi olmasina karsin, hocasinin ve cagdaslarinin etkisinden
styrilarak, sanatinda yeni bir yol agmistir. Yapitlarinda, yar1 diissel, yart siirsel bir
anlatimla, soyutlayicit ve 6zgilin bir figiiratif ekspresyona ulagmistir. Sezer Tansug,
Burhan Uygur’un, ¢cagdaslarindan ayrilan tislup egilimini, soyle degerlendirmistir:

Paris’e gonderilmeyen Burhan Uygur, onlarin (onlardan) tiimiiyle iliskisini
kesen bagimsiz bir yol izlemeye koyuldu. Resme gercek anlamda siirsel ifade ve
¢esni boyutlar1 kazandiran ayricali ustaligi timiinden daha yaygin bir {ine
kavusmasinda da etken oldu. Lirizmin hemen hemen doruklarina g¢ikabilen
sevecen ve ezik bir ruhla bicimlendirdigi figiirler, giincel yasantilardan
stiziilmiis, dokunakl1 bir siirin hiizniiyle doluyordu (Tansug, 1995, s. 109).

Resim 3.160 Burhan Uygur, Desen Defterinden Bir Caligma, Tarih Okunmuyor,
Boyut verilmemis. Kaynak: Ozsezgin, K. (2000). Burhan Uygur. s.67. Istanbul: Yapi
Kredi.
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Resim 3. 161 Burhan Uygur, Desen Defterinden Bir Calisma, Tarih ve Boyut
verilmemis. Kaynak: Ozsezgin, K. (2000). Burhan Uygur. s.60. Istanbul: Yap1 Kredi.

Sanat¢i, bazi ¢alismalarini dogrudan yaninda tasidigi bir deftere yapmis ve
bunlarin her birini tamamlanmis birer yapit olarak gdérmiistiir. O anki igselligi ve
samimiyeti yakalayamama endisesiyle, bu ¢alismalar1 yeniden tuvale gecirmemistir
(Rafat, 1999, s. 7-8).

Sanat¢inin hayal diinyasindan beslenen bu ifadeci anlayis, kimi zaman coskulu
kimi zaman da siirsel bir lirizm ile ortaya ¢ikmustir. Sanat¢inin siire duydugu tutku,
tuval yiizeyindeki siirsel notlarda ve yapitlarina verdigi isimlerde goriiniirlilk
kazanmistir. Resimlerinin yani sira sergileri de 6zgiin ve siirsel bagliklar tasimistir.
Cantasinda her zaman siir kitaplar1 bulunduran sanat¢i, bazi sayfalar1 anlik duygu
patlamalariyla, i¢inden geldigi gibi resimlemistir. Bu durum, sanat¢inin, hizl
calismay1 seven, disavurumcu tarzini ortaya koymustur. Kavafis’in, Seferis’in,
Rimbaud, Aragon ve Baudelaire’in siirlerinin oldugu sayfalar iizerine yaptig1 resimler,
onda etki yaratan sairleri ve satirlari ortaya koymustur. Bunun diginda, Can Ydcel ve
Ahmet Oktay gibi sairlerin, siir kitaplarini resimlemistir. (Rifat, 1999, s. 7-22-23-25).

Akademi’de yetismis bir ressam olmasina karsin, akademik kurallardan

bagimsiz, 6zgiin bir dil yaratan Burhan Uygur’un kimi ¢alismalari, Chagal’in masals1
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anlatim dilini ¢agristirmistir. Sezer Tansug, Burhan Uygur’u “resmin siirsel

boyutlarin1 da zenginlestiren bir kisilik olarak” (Tansug, 1991, s. 385) tanimlamistir.

Resim 3. 162 Burhan Uygur, Benim Riyam, Resim 3.163 Burhan Uygur, En Iyiye

1991, Karton Uzerine Kanigik Teknik, Ozel Umutluyum, En Kétiiye Hazirlikliyim, 1989,

Koleksiyon. Kaynak: Ozsezgin, K. (2000). 88x58 cm, Taviloglu Koleksiyonu. Kaynak:

Burhan Uygur. s.191. Istanbul: Yap1 Kredi. Ozsezgin, K. (2000). Burhan Uygur. s.173.
Istanbul: Yap1 Kredi.

Bu bakimdan, figiiriin lirik bir soyutlamaya donistiigii kimi orneklerde,
ressamin igselligi, ekspresyonizmin keskin, coskulu ifadeciliginden farkli, diissel-lirik
bir disavuruma yonelmistir. Sanatg¢i, resmin tinsel uzantilarini i¢ diinyasinda aramstir.
Konulari, riiyalarindan ya da diis diinyasinin yarattigi ruhsal bir alemden dogmustur.
Kaya Ozsezgin, sanatginin yapitlar1 ve i¢ diinyasi arasindaki bu ruhani bagi soyle
aciklamistir: “Burhan Uygur’da da tinselligin karmagik yollarini kat ederek onlimiize
getirilmis olan sey, aslinda dolayli bir disavurum ydnteminin sonucudur” (Ozsezgin,
2000, s. 21).

Burhan Uygur da tipki ekspresyonist ressam Klee gibi herkes tarafindan
gorulmeyen, ancak duyumsanabilen seylerin resmini yapmayi sevmistir. Naif bir
gorsellikle ele aldigr diissel figiirler, sanatcinin duygusal ve siirsel mizacini
yansitmistir. Bu yaklasimi, Der Blaue Reiter’in, spiritiiel, siirsel ve soyutlayici

Uslubunu ¢agristimistir. Ancak, Uygur’un sanatiyla ilgili yaptigi bir agiklama,
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ekspresyonizme, kendi Oziinli kesfederek ve igselligini samimiyetle disa vurarak
ulastigini ortaya koymustur:

... Klee'yi Lautrec'i, Van Gogh'u severim. Ancak seviyorum diye, onlar gibi
resim yaparsam, ben, ben olmam ki. Empresyonistleri ve ekspresyonistleri
begenirim. Ama begeniyorum diye onlarin izlerini tasirsam ben ben olmam ki.
Sanat¢1 egitiminin ve gorgasiinin verdigi izleri tagir. Ancak firgas1 benligini
bulduktan sonra bu izlerin goriinenlerini bulmak zorundadir. Bazen bir tuvalde
ufak bir mavi, baska bir tuvalde siyah bir golge eskilerden kalmistir. Sanat¢1 bu
mavilerin golgelerin istiine kendi 6ziinden gelenleri vurgulamalidir... (Uygur,
1991, s. 5).

Resim 3.164 Burhan Uygur, Yatakli Tren, 1990, 40x40 cm, Tuval Uzerine Yagliboya,
Ozel Koleksiyon. Kaynak: Ozsezgin, K. (2000). Burhan Uygur. s.181. istanbul: Yap1
Kredi.

Sanatg¢inin, tekinsiz fakat ayn1 zamanda naif ve diissel bir saflik tagiyan figiirleri,
i¢ diinyasinin ve diislerinin bir disavurumu olmustur. Soyut ve figiiratif 6geleri birlikte
kullandig1 kendine has iislubu, ¢arpitma ve bi¢cim bozma gibi ifadeyi kuvvetlendiren
anlatimlarda, sanat¢inin ruh/i¢ diinyasina uzanmistir. Burhan Uygur, bir roportajinda,
“insanin kafasmin icindekileri cizmeye ¢abaliyorum. insanin biling altindaki dertlerine
firca attyorum” demistir (Uygur, 1991, s.5). Halil Akdeniz de sanat¢inin “soyut-
disavurumcu resimsel degerlerle fantastik figiiratif 6geleri bir arada” (Akdeniz, 2013,

s. 32) kullandigin dile getirmistir.
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Burhan Uygur’un kimi resimlerindeki renk¢i anlatim, disavurumculukla
fovizmin sentezi bir duyarliligi cagristirmistir. Buna karsin, sanat¢i resimle anne
karninda tanistigma ve bu duyarlihigi ondan aldigina inanmistir (Ozsezgin, 2000, s. 9).
Burhan Uygur’un resimlerindeki ifade giicii, sanat¢inin i¢ diinyasini samimiyetle disa
vuran soyutlayici ve lekesel anlatimlarla ortaya konmustur. Resimlerinde, anlatimin
temel 0gesi olan figiir, duyguyu One ¢ikaran, diissel ve siirsel bir etki uyandirmistir.
Arka fonun bulanikligi, figiiriin soyutlayici ekspresyonuyla birleserek, diissel bir
melankoli uyandirmistir.

Sanat¢inin, figliratif anlatimlarinda, ifade giiclinii tamamlayan lekeci ve
sembolist degerler, kendi bilesimleri icinde bir ekspresyon kazanmistir. Diigsel
diinyasmin figiiratif 6geleri, ekspresyonist etkileri one ¢ikaran, lekeci ve soyutlayici
bir anlayista ele alinmistir. Bu bakimdan, Burhan Uygur’un yapitlari, renkgi bir
siirselligi, fantastik bir duyarligi ve c¢ocuksu bir saflifi ictenlikle birlestirirken,

soyutlamaya uzanan lekeci bir disavurumculukta ifade kazanmustir.

Resim 3.165 Burhan Uygur, Portre:Vesile Uygur, 1976, 35x24cm, Karton Uzerine
Yagliboya, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Ozsezgin, K. (2000). Burhan Uygur. s.92.
Istanbul: Yap1 Kredi.
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Sanatginin portre ¢alismalarinda da (Resim 3.165) ekspresyonist Uslup
ozellikleri izlenmistir. igsel bir ekspresyonu vurgulayan bu &rneklerdeki ifadeci
etkiler, glizelligin kaliplasmis estetik normlardan uzaklasarak, dolaysiz bir ictenlikle
tuvale yansimigtir. Arka fonun bulanikligi, figiiriin soyutlayic1 ekspresyonuyla
birleserek, diissel bir melankoli uyandirmistir. Bu baglamda, sanat¢1 ekspresyonizme
akademik resmin kurallarindan ozgiirleserek, i¢ diinyasinin 6zgiin bakis acisi ile
ulagsmistir. Sanatct: “Benim resimlerimde kendimin her ¢irpinisinda ayri bir nester
vururum kendime. Ve bu her nesterde, icimden ayr1 renkte kanlar akiyor. Ben hep
inantyorum ki, benim resimlerimin 6ziinii bu teskil ediyor” (Burhan Uygur: Sanat¢inin

Tutkusu, 2006, 1:43) demistir.

Resim 3. 166 Burhan Uygur, Teras Guzelim, 1989, 29x26 cm, Karton {izerine Karisik
Teknik, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Ozsezgin, K. (2000). Burhan Uygur. s.174.
Istanbul: Yap1 Kredi.

Sanat¢inin, bicim bozma egilimi igeren lislubu, resimlerinde i¢sel ve diissel olan1
cagristiran bir deformasyon yaratmistir. Tansug, Uygur’un sanatindaki 6zgilinliigii,
yurtdisina giden cagdaslarindan tamamen bagimsiz bir yol izlemesiyle
iliskilendirmistir (Tansug, 1988, s. 109). Boylece sanatindaki ifade giicilinli olusturan

ekspresyonist etkiler, 6zgiir ve bagimsiz anlatimlarla disa vurulabilmistir. Diigselligi
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cagristiran fantastik karakterler kimi zaman bir mekdna ve zamana ait olmadan
boslukta siiziiliiyormuscasina resmedilmistir. Burhan Uygur, sanati hakkinda sunlari
sOylemistir:

Agdali renklerden (agdali figiirlerden), ¢arpici firca oyunlarindan, samimiyetten
uzak duygu somiiriiciiliigii kokan, resim dahil sanat damgas1 vurulan her seyden
igrenirim-nefret ederim. Bu isin tezgahinda diizmece sevgileri, ictenligi ve
duygular1 bir kenara birakip insanin kendini anlatmasi kadar gergek bir sey
goremiyorum. Ugrasim, bu temellerin 15181 altinda yiiriir benim. (Ozsezgin,
2000, s. 37).

Resim 3. 167 Burhan Uygur, Sifir1 Gérmek Isteyenler, 1975, 27x24cm, Duralit {izerine
Yaglhiboya, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Ozsezgin, K. (2000). Burhan Uygur. s.87.
Istanbul: Yap1 Kredi.

Diissel diinyasmnin figiirleri, tirkiitiicii fakat ayn1 zamanda naif ve kirilgan bir
masumiyet tagimigtir. En renkli ve ¢ocuksu resimlerinde bile derin bir hiiziin disa
vurulmustur. Ozsezgin, dostu Burhan Uygur’un sanat anlayigmi tanimlamak igin
“ylireginin en derin noktasinda hissettigi olaylarin ve nesnelerin resmini yapti” gini
dile getirmis ve sunlar1 eklemistir:

Tuvalini ya da resim kagidin1 yere yay1p tizerine egildiginde, tiipten sikt1i31 boya
degil, yiireginden damittigi Ozsuyu idi resmine koydugu sey... Satis i¢in resim
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yapmadi Burhan, satis i¢in resim yapan ressamlara da hi¢ mi hi¢ yakinlik
duymadi. Resimleri alic1 bulduysa, bu, o resimlerin dokusuna sinmis olan ve bir
"buhurdan gibi tiiten" sicakligin iyi kesfedilmis olmasindandir (Ozsezgin, 1992,
parag.2).

Kaya Ozsezgin’e gore, Burhan Uygur, "Gezginci bir hayalet gibi", insanlarin

yirek carpintilarini sezinleyebilmek icin i¢sel diinyalara sik sik konuk olmus, o diin-

yalarm intim dilini kavramaya ¢alismuistir” (Ozsezgin, 1992, parag.4).
3.3.5 Nes’e Erdok (1940-)

Nes’e Erdok, 1950 sonras1 Tiirk resim sanatinda, digavurumcu yoruma yonelen
sanatcilar arasinda yer almstir. Ik okulu Ankara’da okuyan Nes’e Erdok, 1940’larin
Ankara’sinda, tiyatro ve operayla gecen, sanat dolu bir ¢ocukluk donemi gegirmistir.
Resme olan sevgisini de bu yaslarda kesfetmistir. Kendisini etkileyen bir resmi gérmek
icin, sik sik Kizilay’daki bir pastaneye gidisi, ¢cocukluk anilari arasinda yer almistir.
Sanatci, bu donemde, ilging buldugu bazi sokak karakterlerinin de resimlerini
yaptigmi dile getirmistir. Bu insan tiplemeleri, sonraki yillarda da resimlerinin
konusunu olusturmustur.

Sanatcinin, ¢ocukken edebiyata duydugu ilgi de duygusal diinyasinm gelistiren,
derinlestiren bir etken olmustur. Erdok’un bu yillarda, Oliver Twist gibi roman
karakterlerini igsellestirmesi, sokaktaki insanlarn, yalnizlarin ve horlananlarin
micadelesini anlamasini saglamistir. Kemalettin Tugcu’nun ¢ocuk romanlar1 da bu
empatiyi derinlestirmistir. Sanatciy1 etkisi altina alan bir baska yazar da “vapur ve tren
gibi tagitlarda gecen insan hikayeleri” ile Sait Faik Abastyanik ve siirlerinde siradan
insanlara, giindelik konulara yer ver veren Orhan Veli olmustur. Nes’e Erdok’a esin
veren bu hikayeler, ilerleyen donemlerinde Otobiiste (1986), Zaman Kusu (1990),
Kiziltoprak Istasyonu (1981), Ankara Gari’'nda Sabah (1988), Gece Vapuru (1990),
Trende (1982) ve Banliyd Treni (1982) gibi resimlerinde yolculuk yapan insan
hikayelerine dontismiistiir (Erten, 2017, 19-21).

Sanat¢inin resme olan ilgisi, Erzincan’da okudugu ortaokul yillarinda
pekismistir. Nes’e Erdok, bu yillarda, siirekli resim yapan abisini izledigini ve ondan
habersizce boyalarini alarak ilk resimlerini yaptigini ifade etmistir. Ayni1 donemde,
okula Akademi mezunu bir resim 6gretmeninin atanmasi da sanatc¢inin yetenegini
kesfedip, resme daha tutkulu bir bicimde odaklanmasini saglamistir. Nes’e Erdok,
ogretmenin, smifta kendilerine desen ve portre calismalar1 yaptirdigini ve odiilli

yarismalar diizenledigini dile getirmistir. Bir giin, 6gretmeni, saglar1 orgiili bir kiz
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tabureye oturtarak, Erdok’tan onun resmini yapmasini istemistir. Ondaki yetenegi fark
eden 6gretmen, liseyi bitirince Akademi’ye basvurmasi konusunda, Erdok’u tesvik
etmistir.

Resim oOgretmeninin, derslerde hareketsiz objelerden serbest ¢izim etiidleri
yaptirmasi ve benzer ev ddevleri vermesi, Erdok’un ¢evresini gozlemleme yetenegini
pekistirmis; dogu insaninin gelenekle sekillenen yasamina daha ressamca, sanatsal bir
gozle bakmay1 6gretmistir. Babasimin tayini nedeniyle, Erzincan’da kaldiklar iki y1l
boyunca (1953-1955), ailesiyle beraber ¢evre kdyleri gezen Nes’e Erdok, yoksul
yasamlara, gelenegin kisitladig1 insan manzaralarina, 6rf ve adetlerin bireyi baskilayan

yasam ortamlarina tanik olmustur (Erten, 2017, s, 22-25).

Resim 3.168 Nes’e Erdok, Alev'in Portresi, 1954, Kagit Uzerine Yaghiboya, 13x12
cm, Sanat¢1 Koleksiyonu. Kaynak: Erten, O. (2017). Zaman Kusu: Nes’e Erdok’un
Yasami ve Sanati, S. 23. Istanbul: Bozlu Art Project.
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Resim 3.169 Nes’e Erdok, Natlirmort, 1953-54, Kagit Uzerine Yagliboya, 13x12 cm,
Sanatg1  Koleksiyonu. Kaynak: http://www.neseerdok.com.tr/resimler.asp?g_id=
3&s=1&r=12&I=, Erisim Tarihi: 13.06.2022.

Renkg¢i fovist bir anlayisla ve ekspresyonist bir ifadecilikle gercgeklestirdigi
Alev’in Portresi (Resim 3.168) ve Natlirmort (Resim 3.169), Erdok’un, Erzincan
donemine ait c¢aligmalaridir. Bu resimlerde, abisinin eve getirdigi Matisse ve
Modigliani gibi sanatcilar1 tanitan kitaplarin etkisi hissedilmistir. Bedri Rahmi
Eytiboglu’nun, Cumhuriyet Gazetesi ve Varlik Dergisi’ndeki siirlerine ve Anadolu’yla
ilgili yazilarina eslik eden resimleri de Erdok’un, Erzincan yillarinda, sanatla bagini
kuvvetlendiren ve i¢ diinyasiyla iliski kurmasini saglayan bir diger etken olmustur.
Abisiyle birlikte dinledikleri radyo tiyatrolari, sanat¢inin hayal giiciine ve gorsel
imgelemine katkida bulunmustur (Erten, 2017, s, 23-25).
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Resim 3.170 Nes’e Erdok, Isimsiz, (Almanya) 1955, Kagit Uzerine Guvas, 20x14 cm,
Sanatg1  Koleksiyonu.  Kaynak:  http://www.neseerdok.com.tr/resimler.asp?g_
10=3&s=1&r=13&I=, Erisim Tarihi: 13.06.2022

Erzincan’daki iki yillik siirecin ardindan, 1955°te, babasinin Almanya’ya atese
olarak atanmasiyla Erdok, orta iiglincii sinifi Almanya’da okumus ve 6zel bir hocadan
Almanca 6grenmistir. Nes’e Erdok’un, Almanya’da gecirdigi 1955 yili, ayn1 zamanda,
savasin yaralarini heniliz saramamis olan Alman toplumunun sikintili ruh halini
yakindan gozlemledigi bir donem olmustur.

Almanca ders aldigim Frau Seifert, savasta kizin1 kaybetmisti. Kizinin
fotograflarinin yanindaki ufacik bir bardagin i¢ine her giin ¢igek koyardi. Kocas1
da 6lmiistii, oglu ise bagka bir sehirde yasiyordu. Evi yoktu ve baskasinin yanina
siginmugti. Kadmin bir tek sapkasi, paltosu, bluzu ve etegi vardi. Fakat her daim
tertemiz giyinirdi. Ik kaldigimiz pansiyonun sahipleri corap yamarlard.
Almanya o donemde simdiki halinden ¢ok farkliydi. Alman ordusu iiniforma
bile giyemiyor, milli marsmi calamiyordu. Boyle bir siurli yasak icinde
yastyorlardi. Savasin iizerinden on yi1l gegmesine ragmen yenilmis bir Almanya
ve hala Amerikan isgali vardi. Bugiinlere o sikintilardan gecerek geldiler (Erten,
2017, s. 29).

On bes yaslarinda, birebir tanik oldugu bu bunalimin izleri, sanatinda insana

yonelen ilgiyi pekistirmis ve ifadeci bir tisluba yonelmesinde etkili olmustur.
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Resim 3.171 Nes’e Erdok, Isimsiz, 1955, Kagit Uzerine Guvas Boya, 20x14 cm.
Kaynak: http://www.neseerdok.com.tr/resimler.asp?g_id=3&s=2&r=14&I=, Erisim
Tarihi:13.06.2022
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http://www.neseerdok.com.tr/resimler.asp?g_id=3&s=2&r=14&l=

Resim 3.172 Nes’e Erdok, Dedemin Portresi, Resim 3.173 Nes’e Erdok, Annemin Portresi,
1957-59 (Lise Yillar1), Kagit Uzerine Guvas, 1957-58 (Lise Yillar), Kagit Uzerine Karisik
25x15 cm. Kaynak: http://www.neseerdok. Teknik, 21x13 cm. Kaynak: Erten, O. (2017).
com.tr/resimler.asp?g_  id=4&s=1&r=20&I=, Zaman Kusu: Nes’e Erdok’un Yasami ve Sanati.
Erisim Tarihi: 16.06.2021. s.35, Istanbul: Bozlu Art Project.

1957-1959 yillar1 arasinda, Uskiidar Fistikagaci Kiz Lisesi'nde okuyan Nes’e
Erdok’un resim 6gretmeni, donemin iinlii ressami Sefik Bursali olmustur. (Erten,
2017, s. 33). Bununla birlikte, sanat¢inin lise yillarina tarihlenen Dedemin Portresi
(Resim 3. 172) isimli ¢aligmasi, 6gretmeni Sefik Bursali’dan farkli olarak, ifadeci bir
iisluba yonelmeyi tercih ettigini ortaya koymustur. Ayni doneme tarihlenen Annemin
Portresi (Resim 3.173) isimli desen ¢alismasi da Erdok’un bu alandaki yetkinligini
ortaya koymakla birlikte, diger calismalarinda gozlemlenen yalinligin ve bigim
bozmaci1 tavrin bilingli bir yonelim oldugunu ortaya koymustur.

Sanatc¢1, 1959°da aralarinda Bedri Rahmi Eyiiboglu, Cemal Tollu, Cevat Dereli
ve Zeki Faik Izer gibi ressamlarin yer aldig1 bir miilakat sinavin1 gecerek, Giizel

Sanatlar Akademisi’ne kaydmi yaptirmustir. Ilk yil tiim &grenciler gibi, Sabri Berkel
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ve asistan1 Neset Giinal’in 6grencisi olmustur. Galeri egitiminden sonra da yillardir
resimlerini ve yazilarm takip ettigi Bedri Rahmi Eyiiboglu’nun atdlyesini tercih
etmistir. Fakat, Bedri Rahmi Eyiiboglu o yil izinli olarak Amerika’ya gittiginden,
atélyeyi gegici olarak devralan Neset Giinal’m Ogrencisi olmustur. Bedri Rahmi
Eyiliboglu ile ancak o6grenciliginin son alti aymda calisabilen Erdok, 6grencilik
yillarinda ondan bir etki alamamais, hatta onun asina oldugu tarzindan da oldukca

uzaklagsmustir (Erten, 2017, s. 34-37-43).

Resim 3.174 Nes’e Erdok, Ciplak, 1959-63 (Akademi’de Ogrencilik Yillar1), Kagit
Uzerine Karisik Teknik, 22x20 cm, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Erten, O. (2017).
Zaman Kusu: Nes’e Erdok’un Yasami ve Sanati, . 42. Istanbul: Bozlu Art Project.

Erdok’un, akademinin ilk yilinda, yalnizca desene odaklanilan galeri egitiminde
yaptigt Ciplak (Resim 3.174) isimli g¢alismasinda, eckspresyonist ifade ogeleri
gozlemlenmistir. Akademi egitiminde, yalnizca klasik anlayista desen ¢aligmalar
yapilmasina karsin, Erdok’un bu yapiti, Egon Schiele’nin ekspresyonist ifade tarzini

animsatan bir yaklagim ortaya koymustur. Sanat¢inin, ayni doneme tarihlenen isimsiz
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bir portre galigmasi da (Resim 3.175) ifadeci unsurlarin 6ne ¢iktigi bir yalinlikla

resmedilmistir.

Resim 3.175 Nes’e Erdok, Isimsiz, 1960-63 (Akademi’de Ogrencilik Yillari),
Yaghboya, Olgii Bilinmiyor. Kaynak: http://www.neseerdok.com.tr/resimler.
asp?g_id=4&s=1&r=20&I=, Erisim Tarihi: 16.06.2021.

Resimdeki (Resim 3.175) figiirin boynu, Modigliani’nin figiirlerindeki gibi
uzatilmis, viicut hatlar1 kalin siyah konturla gevrelenerek, belirgin hale getirilmistir.
Daha carpici bir etki yaratmak icin, mavi ve turuncu rengin kontrastindan
faydalanilmistir. Ayrica, figiiriin elleri, Neset Giinal’in ¢alismalarindaki gibi abartili
bir tslupta tasvir edilmistir. Ancak bu benzerlikte, Neset Giinal’n sanatiyla bigimsel
bir etkilesim s6z konusu olmamistir. Nitekim, Nes’e Erdok, hocalarinin kendilerini
etkilememek adina, resimlerini hi¢ gostermedigini, dolayisiyla da o yillarda,
hocalarmin tarzi hakkinda bir fikir sahibi olmadiklarini dile getirmistir. Ayni

doénemde, Resim Heykel Miizesi’nin de ¢ogunlukla kapali olmasi ve yayin noksanligi
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gibi faktorler, boylesi bir etkilesimi kisitlayan etkenler olmustur (Erten, 2017, s. 36-
37).

Akademi siireci, Nes’e Erdok agisindan, Ankara ve Erzincan yillarindan aklinda
kalan imgelerin somutlastig1 ve bu imgelere Istanbul’dan yenilerinin eklendigi yillar
olmustur. Giiltepe, Sirkeci, Kumkapi, Eminonii gibi kalabalik semtler, Anadolu’dan
insan manzaralarm izleyebilecegi veya ekmegini sokaktan kazanan sehir insanini
gozlemleyebilecegi yeni ortamlar sunmustur. Bununla birlikte, Erdok’un akademideki
ogrenciligi esnasinda, toplumu derinden etkileyen, 27 Mayis (1960) Askeri
Miidahalesi yasanmistir. Pek ¢ok kisinin yasamini degistiren bu siiregte, Erdok’un
babasi da bir {ist riitbeye terfi edilmeyi beklerden, aniden emekli edilmistir (Erten,
2017, s. 35-37).

Nes’e Erdok, mezun olduktan sonra, degisim programi ile dil egitimi i¢in
Ispanya’ya gitmistir. Ispanya’da gecirdigi, Ekim 1965-Agustos 1966 arasindaki
donem, Erdok’un sanatindaki ifadeci egilimleri giiclendiren bir baska siire¢ olmustur.
Sanatci, bu yillarda, Franco’nun baskici ydnetimi altinda bulunan Ispanyol halkinin
sansiirlerle dolu, sinmis bir hayat siirdiigiine tanik olmustur. Sokakta gordiigii sakatlar,
yakin bir tarihte sona eren Ispanyol i¢ Savasi’nin toplumda yarattig: tahribati ortaya
koymustur. Ispanya miizelerinde gordiigii Velazquez, El Greco ve Goya’nin detaylica
inceledigi resimleri, sanat yasami boyunca etki alacagi kaynaklar arasina yerlesmistir.
Metroda karsilastig1 rahibeler de ilging kiyafetleri ile gorsel diinyasini zenginlestiren
imgeler olmustur. Nitekim bu donemde yaptig1 rahibe resimleri, Goya’nin
resimlerindeki imgelemi ¢agristiran, kendine 06zgii ifadeci unsurlarla birlesmistir

(Erten, 2017, s. 47-51).
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Resim 3.176 Nes’e Erdok, Rahibe, 1965-66 (Ispanya Yillar1), Tuval Uzerine
Yagliboya, Ozel Koleksiyon. Kaynak: Erten, O. (2017). Zaman Kusu: Nes e Erdok un
Yasami ve Sanati, 5.49. Istanbul: Bozlu Art Project.

Nes’e Erdok, 1967 yilmin Nisan ayinda, egitim bursu kazanarak, Paris’e
gitmistir. Sirkeci’den kalkan bir trene binen Erdok, ayni kompartmani paylastig1 bir
Tiirk isgisinden, gurbetteki ailelerinin yasam hikayelerini dinlemistir. Ik yilin1 dil
ogrenerek geciren Erdok, bir siire sonra Semra Germaner ve Altan Adali’nin da Paris’e
gelmesiyle, Tiirk oteli olarak bilinen, Sorbonne Universitesi yakinlarindaki bir otele
yerlesmislerdir. Burada, Sarkis ve heykeltras Namik Denizhan komsular1 olmustur.
Erdok’un Paris’e gelisinden bir y1l sonra, 68 olaylar1 patlamis; Erdok, her giin 68renci
ve iscilerin yiirliylislerini izlemistir. Ayrica, Sorbonne’un amfisinde gerceklestirilen
ve Jean Paul Sartre ve Simone de Beauvoir gibi isimlerin katildig1 konusmalar takip
etmigtir.

1967-1972 arasindaki Paris yillarinda, Yilmaz Giiney’in Anadolu insanini
odagna alan filmlerini gérmiis ve o yillarda Tiirkiye’de yasakli olan Nazim Hikmet
siirleriyle tamigsmistir. Sartre, Simone de Beauvoir, Camus, Exupery, edebiyat
diinyasindan ilgi duydugu isimler olmustur. Ayni donemde gordiigii Bacon sergisi de

sanatc1 tlizerinde etki birakan, hafizasinda yer edinen konular arasinda yer almistir
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(Erten, 2917, s. 58-61). Tiim bu kaynaklar, ¢ocuklugundan beri biriktirdigi gorsel

imgelemin, sanatinda duygusal ve diislinsel olarak sekillenmesini saglamistir.

Resim 3.177 Nes’e Erdok, Issabaye Wachill Portresi, 1971 (Paris Yillar1), Tuval
Uzerine Yagliboya, 82.3 x 64.8 ¢cm, Norton Simon Miizesi Koleksiyonu. Kaynak:
Erten, O. (2017). Zaman Kusu: Nes’e Erdok un Yasami ve Sanat1. 5.49. Istanbul: Bozlu
Art Project.

Nes’e Erdok, bu donemde, Fransiz somiirgelerinden Paris’e okumaya gelen
ogrencilerle yakin arkadagliklar kurmustur. Bunlar arasinda, siyaset bilimi okuyan
Issabaye Wachill’in 6zel bir yeri olmustur. Birlikte yaptiklar1 seyahatlerde arkadasina
yoneltilen 1rke1 tutumlar, Erdok’un dikkatini ¢ekmistir. Sanatgi, ilk kez renk ve smif
ayrimina tanik olmustur. Bu tarih itibariyle, Erdok un resimlerinin konusu igine, renk,
smif ve irk ayriminin 6tekilestirdigi insanlar da yerlestirmistir (Erten, 2017, s. 58-61).

Sanatginin Paris’te yaptigi Issabaye Wachill Portresi (Resim 3.177), bu donemin
izlerini tasiyan, ifadeci bir igsellikle ele alinmistir. Figiiriin elleri, irk ayirimini disa
vuran bir koyulukla tasvir edilmistir. Bu durum, figiiriin beyaz tenli yiizii ile karsitlik
olusturmustur. Arka planda ise; sanat¢inin dig diinyanin rengi olarak tanimladig1 gri

renk (Erten, 2017, s.162) hakim kilinmistir. G6zlerin vurgusunda, figurin ice donik
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ruh halini yansitan bir donukluk hissettirilmistir. Sag yanaktan asagi inen siyah goz
yast c¢izgisi, resimdeki hiiznii kuvvetlendiren ve irk ayrimciliginin altini ¢izen
sembolist bir unsur olmustur.

Wachill’in gergin bir bigimde yukariya dogru kivrilan siyah pergemi -keskin bir
firga uygulamasiyla- resimdeki duraganliga hareket kazandirmistir. Dudak kenarini
belirginlestiren koyu c¢erceve ve bigim bozumuna ugratilmis viicut proporsiyonu,
resme ekspresyonist bir etki, ifadeci bir anlayis kazandiran diger unsurlar olmustur.
Issabaye Wachill’in i¢inde bulundugu duygusal gerilimi yansitan kasilmis elleri, Egon

Schiele’nin figiirlerindeki gergin ifadeyi cagrigtirmistir.

Resim 3.178 Nes’e Erdok, Selpak¢: Oglan, 1999, Tuval Uzerine Yagliboya,100 x 80
cm. Kaynak: http://www.neseerdok.com.tr/resimler.asp?g_id=33&s=3&r=252&I=,
Erisim Tarihi: 17.06.2021.

Nes’e Erdok daha sonraki resimlerinde de bireyin duygularini énemsemis ve
etrafinda gordiiklerine 6zgiin bir yorumla yaklagmistir. Resimlerindeki figiirlerin
cogunlukla kendisine benzemesi dikkat ¢ekmistir. Bununla birlikte, bu karakterlerde,

genel olarak, spesifik bir kisinin detayli bir analizine odaklanmak yerine, toplumun
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icindeki bir karakterin genele ait sorunsalini, tiim insanlig1 ilgilendiren evrensel bir
duyusla yansitmaya yonelmistir.

Cogu zaman, figiirlerin el ve ayaklari, sanki kendi uzuvlar1 degilmisgesine,
normalden biiyiik resmedilerek, gerilimi ve ¢aresizligi vurgulamigtir. Bigim bozmalar,
garip orantilar, figiirlerdeki yalnizlik hissi, belirgin konturlar, sosyal ¢evrenin baskisi
altindaki bireyin duygusal ve ruhsal tasviri olmustur. Figiirlerin yiiz ifadelerinde de
¢ogu zaman el ve ayak tasvirlerinde izlenen yogun gerilim ve sahipsizlik duygusu
hissedilmistir. Renk, duyguya gore se¢ilmistir. Dram, hiiziin, kayitsizlik, gerilim ve
sagkinlik gibi duygular, farkl ifadeci unsurlarla yansitilmistir. Nes’e Erdok’u “ifadeyi
giiclendiren renk kullanimi ve bi¢im bozmalariyla insanin i¢ diinyasina 151k tutmaya
calisan” bir ressam olarak tanimlayan Berksoy da sanat¢i hakkinda sunlar1 sdylemistir:

Sanat¢1 resimlerinde ¢ogunlukla bosta gezenler, dilenciler, simit¢i, su satan
cocuklar gibi yakindan izledigi tipleri islemistir. Cizim ve bi¢gim tasariminin agir
bastig1 bu calismalarda bicimdeki stilizasyon ve abartmalar (deformasyon)
anlatimi giiglendirici rol oynamaktadir (Berksoy, 1998, s. 132)

Kompozisyonda, figlir ve nesnelerin konumlarina gore veya biyiik-Kuguk

iliskisine gore boyutlandirilmamasi, duygusal tesiri arttirmistir. Bu durum, figiirii

ekspresif baglamda one ¢ikaran bir etki yaratmugtir.
3.3.6 Hale Arpacioglu (1952-)

Tiirk resim sanatinda disavurumcu tarziyla dikkat ¢eken Arpacioglu, 1971°de
lisans egitimi i¢in Amerika’ya giderken, Paris aktarmasi esnasinda miizeleri gezdigini
ve buradan aldig etkiyle, farkinda olmadan resim yapmaya basladigini dile getirmistir.
Dolayisiyla, Oregon’da 1 yil bilisim okuduktan sonra, 1972’de Milano’daki, Brera
Akademisi’nde resim egitimine baslayan sanat¢i, 1977°de Roma Giizel Sanatlar
Akademisi’nden mezun olarak, Tirkiye’ye donmiistir (Karakog, 2019, s. 1-50;
Teoman, 2014, s. 267).
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Resim 3.179 Hale Arpacioglu, Isimsiz, 1984, Tuval Uzerine Akrilik, 102x122 cm.
Kaynak: Teoman, E. (Ed.). (2014). Tiirk Cagdas Sanatinin Devrim Yillari:80 ler, S.
267. Istanbul:Piramid Sanat.

Hale Arpacioglu’nun (yeni) disavurumcu uslupta yaptig1 ¢alismalar, genellikle
kadmin i¢sel yasamini konu edinmistir. Sanat¢inin resimlerinde dikkat ¢eken yogun
renkler, kalin ve atak fir¢ca vuruslari, figliriin i¢ diinyasindaki duygusal gerilimi
yansitmistir. Sezer Tansug sanatcinin yapitlar ile ilgili olarak “Hale Arpacioglu’nun
genelde yalniz kadin figiirlerini yogun bir ifade 6ziine ulastiran yapitlari, gencler
arasinda giderek daha ¢ok benimsenen ekspresif coskulara taniklik ediyor” demistir.

(Tansug, 1988, s. 127) demistir.
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Resim 3.180 Hale Arpacioglu, Kirmizi Bardaki

Kadm, Kaynak: Budak, A. (2006). Turk

Resminde Yeni Disavurumculuk.
(Yaymmlanmamis yiiksek lisans tezi). Atatiirk
Universitesi/Sosyal bilimler Enstitiisii Resim

Ana Sanat Dal, s. 22, Erzurum.

Resim 3.181 Hale Arpacioglu, Problem Adam,
1987, Tuval Uzerine Akrilik, 120x100 cm.
Kaynak: Teoman, E. (Ed.). (2014). Tiirk Cagdas
80’ler, s. 32,
Istanbul:Piramid Sanat; Guercio, A. ve Madra, B
(1989). Hale Arpacioglu. s.17. Viyana: IN-
TOUR.

Sanatimin  Devrim  Yillari:

Yeni Disavurumculuk’un temsilcileri arasinda yer alan Hale Arpacioglu gerek

batida gerekse Tiirkiye’de, bu akimla iligkilendirilen az sayidaki kadin sanat¢1 arasinda

yer almistir. Kimi resimleri, Willem de Kooning’in calismalarini andirmastir.

Dramatik kompozisyonlarinda one c¢ikan carpict renk kullanimi ve gii¢lii firca

darbeleri, (cogunlukla) kadinin i¢sel yasami(n1 anlatmak) {izerine kurgulanmistir. Bu

bakimdan, resimleri, gercekci bir temsiliyet yerine, bicim bozmalar ve carpitmalar

araciligiyla i¢ diinyay1 ve i¢ ¢atigmalar1 yansitmistir.
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Resim 3.182 Hale Arpacioglu, Isimsiz, 1984, Resim 3.183 Hale Arpacioglu, Isimsiz, 1983-
Tuval Uzerine Akrilik, 120x100 cm. Kaynak: 1986, Tuval Uzerine Akrilik, 120x100 cm.
Teoman, E. (Ed.). (2014). Tirk Cagdas Kaynak: Teoman, E. (Ed.). (2014). Tiirk Cagdas
Sanatimin Devrim Yillari:80’ler, s. 27. Istanbul:  Sanatinin Devrim Yillari:80 ler, s. 69. Istanbul:

Piramid Sanat. Piramid Sanat.

Sanatc1, igsel deneyimlere odaklanirken, 6zgiir bir ifade arayigina girmistir.
Arpacioglu’nun resimlerinde, duygusal derinlik, bigim bozma ve renk kullanimiyla
birlikte, i¢ diinyanin karmasikligi ve duygusal yogunlugu 6n plana ¢ikmistir. Beral
Madra, bu sebeple kendisini “diistinsel ve ruhsal ag¢idan ekspresyonist bir sanatg1”
olarak nitelendirmistir (Guercio ve Madra,1989, s.8). Resimlerinde ¢arpici renkleri ve
kirmizi-yesil kontrastini sik¢a kullanmaistir.

Bedri Baykam, Hale Arpacioglu’nu, sanatinda i¢ yalnizliklari veya sehvet
duygular1 gibi kendi 6zeline inen bir ressam olarak degerlendirmistir (Baykam, 2014,
s. 14). Sanat¢1 da kendisiyle ilgili olarak: “Cok fazla insanlara dagilmam ben hicbir
zaman, ¢linkli disariyla ne kadar fazla mesgul olursan, icerisi o kadar batar asagiya,

eksilir, yani eksilirsin” ifadesini kullanmistir (Karakog, 2019, 08:24).
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Resim 3.184 Hale Arpacioglu, Isimsiz, 1985, Tuval Uzerine Yagliboya, 18 x 98 cm.
Kaynak: Ankara Antikacilik, https://www.ankaraantikacilik.com/urun/1634546/ hale-
arpacioglu-d-1952-isimsiz-tuval-uzeri-yagliboya-imzali-1985-tarihli-1, Erisim
Tarihi:16 Temmuz 2021.

Izleyici ile i¢sel deneyimlerini paylasan sanatc1, resimlerinde, duygusal ve ruhsal
bir gerceklik sunmustur. Bu sebeple, 80’lerde Yeni Disavurumculuk tarzinda iirettigi
resimlerde, gergekiistii imgeler de kullanmistir. Bununla ilgili olarak kaleme alinan bir
makalede, “Hale Arpacioglu’nun erken dénem (1980-90) resimlerinde, cinselligin
hayvansi diirtiisiinii yansitan gizemli bir bitki diinyasinin igine yerlestirilen kadin
figiirleri c¢iplakligin  koynunda, yogun renklerin doygun tonlartyla viicut
bulurlar”(Teoman, 2014, s. 266) ifadesi kullanilmistir.

Kimi caligmalarinda ise; kadin figiirii ve ciplaklik temasi, 6zellikle Alman
ekspresyonist ressam Kirchner’in kadin figiiriine ve ¢iplaklik temasina yaklagimiyla
yakin bir disavurumcu anlayista yorumlanmistir. Jale Nejdet Erzen, Seksenlerin
Getirip Goturdukleri isimli yazisinda, Hale Arpacioglu’nun sanatina iliskin su
ifadeleri kullanmistir:

Hale Arpacioglu ise her zaman biraz vahsi, disavurumcu, atak fircalar1 ve farkl
renk armonileri ile dikkat ¢eken bir sanatc1 ve ilk 6nemli islerini Seksenlerde
yaptiysa da Arpacioglu’nun resmi ta Kirschner’den [Kirchner] bugiine uzanan
disavurumcu bir tavir i¢inde yer aliyor (Erzen, 2014, s. 82-83).
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Nietszche’ye ve felsefeye olan meraki, bunun sadece bigimsel bir yakinlagmadan
ibaret olmadigini, sanatginin, dogu ve bat1 felsefelerini birlikte okumasindan dogan bir
icsellikten de beslendigini ortaya koymustur (Erten, 2013, s. 19; Karakog, 2019,
15:43).

Resim 3.185 Hale Arpacioglu, Figirli Kompozisyon, Tuval Uzerine Yagliboya,
110x120 cm. Kaynak: Art Point Galeri ve Mizayede,
https://www.artpointgallery.com/urun/6048335/hale-arpacioglu-figurlu-kompo
zisyon-110x120-cm-tuval-uzerine-yagliboya-imzali, 16 Temmuz 2022.

Bir réportajinda, “Ben hep kapali yasamis bir sanatgryim” diyen Arpacioglu,
(Karakog, 2019, 16:26) bu duyguyu resimlerinde de yansitmigtir. Karanlik tonlarda ele
aldig1 yapitlarinda Yeni Disavurumcu anlayis hakim olmustur. Geri cekildigi
donemlerin ¢ok isine yaradigini, yaraticihifina katki sagladigini dile getirmistir
(Karakog, 2019, 16:42). Bu durum, yapitlarindaki i¢selligi de ortaya koymustur: “Geri
cekilmek, bir tiir kendi zamaninin disia ¢ikmak demek. Yalniz kalmay1, unutulmay1
g6ze almak demek. SOyleyecek s6ziin varsa, paylasim nasil olsa bir giin, kendiliginden
gerceklesir” (Erten, 2013, s. 19). Bir donem, 6 yil boyunca ortadan kaybolarak,
okumaya odaklandigini belirten sanat¢t (Karakog, 2019, 18:27), “yaptig1r ise
yogunlasabilmek, derinlesmeler yasayabilmek icin, zaman zaman susmalar, ice

kapanmalar yasayarak tretimlerini gergeklestir’mistir (Erten, 2013, s. 19). Prof.
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Antonio Del Guercio, Arpacioglu’nun resimlerindeki i¢selligi su ciimlelerle ifade
etmistir:

Bu sanatcinin 6zerkliginden, ekspresif diinyasindan ve getirdigi dilsel ¢éziimiin
Ozglinliigiinden bahsetmek gerekirse, Arpacioglu’nun resminde, Alman
ekspresyonizmi’ne ve Italyan Trans-avangard’ina yakinligin yani sira agik bir
farklihigm ve kendine 6zgiiliigiin Uzerinde durmak gerekir (Guercio ve Madra,
1989, s.3).

3.3.4 Toplumsal ve Siyasi Etkenler Baglaminda Yo6nelenler

3.3.4.1 Cihat Burak (1915-1994)

Cihat Burak, 1950’lerde figiiratif disavurumcu isluba ydnelen sanatcilar
arasinda yer almistir. Bu yillar (50°1i ve 60’11 yillar) Tiirk sanat ortaminda, yerellik ve
ulusallik kavramlarinin hararetle tartisildigi bir donem olsa da resimlerinde Anadolu
insanin1 dogrudan konu edinmemis, daha ¢ok sehir insanina ve {ist siifa odaklanan,
hiciv ve mizah yikli eserleriyle dikkat ¢ekmistir. Sanat¢i, yapitlarinda, Anadolu
insanina yer vermeme gerekcesini asagidaki ciimlelerle agiklamistir:

Anadolu insanmin siirini, onun o diinyalara sigmaz safligini, sirinligini
Anadolu’ya gidip gormek gerekir; ¢linkii nasil aslani hayvanat bahgesinde
gormek aslan1 anlatamazsa Anadolu insanini da kentlerde gormek onu anlatmiya
yetmez, sehirlerde rastlanilanlar1 bozulmus cesitleridir, artik onlar kapici
odalarinda, han odalarinda iist iiste bortii bocek gibi yasamaya mahkum
edilmislerdir; gogiislerine kadar donlu stimiiklii cocuklar sehirlerin ¢irkefi icinde
biiyiirler, tarlalardan koparilmis kir cigekleri gibidirler, onlinde sonunda
solmaktir kaderleri... (Burak, 2009, s. 63).

Yas1 geregi hem Osmanli kiiltiiriinii hem de Cumhuriyetin yenilik¢i degerlerini

icinde tastyan sanatci, Tiirkiye’nin 50’lerden sonraki hizli degisimini, bir tiikketim
toplumuna donlismesi gerg¢egini  kabullenememistir. Kolaydan koseyi donme
zihniyetinin kok saldigi bu yillarda, saygiya ve kiiltiire dayali medeni toplum
yapisindan uzaklasildigima tanik olmustur. Diizensiz goglerin sehirlerde yarattigi
kiiltiirel erozyonu ve yozlasan degerleri, elestirel ve hiiziinlii bir bakisla gézlemlemis;
bunun yarattig1 carpik diizeni, Ketempere Olusum olarak tanimlamistir:

Koylerden kentlere sefalet halinde giren gog, bellerine kadar donlu, burnu
stimiiklii kapici ¢ocuklariyla apartman antrelerinde kiimelenir, caddelerde hayta
alaylari, her kose basinda kutusunun i¢inde kagak sigara saticisiyla kol gezer, bir
elinde sefaletin Oteki elinde ¢ikarciligin kamgisi bir at iskeletinin {istiinde 6liim
cigliklar1 atarak bir 6liim riizgar: gibi gectigi yerleri kurutarak en ticra koselere
kadar dagilir...Ketempere Olusumun ne kadar ciirliylip kokustugunu gérmek
insana mide bulantis1 veriyor adeta... (Burak, 2009, s. 103-104).

Dogdugu yil itibariyle, ¢ocuklugunu Osmanli kiiltiiri i¢inde geciren ve ilk

okulda eski yazi ile egitim gdren Cihat Burak, Istanbul’da, Halide Edip’in romanina
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da ismini vermis olan Sinekli Bakkal’da, dededen kalma eski bir konakta diinyaya
gelmistir. Cihat Burak, bununla ilgili olarak, “Istanbul’un en koyu Osmanli muhitinde
gecti cocuklugum. Halide Edip’in Sinekli Bakkali’nda...Sonra da Beyoglu’na gegtik.
Onun igin, Istanbul’un hem Osmanli yakasini hem levanten yakasmm iyi bilirim”
(Blyukinal, 1991, s. 18, 23) demistir.

Ne var ki sanatg1, dogup biiyiidiigii ve cocuklugundan beri asina oldugu Istanbul
mubhitlerinde, zamanla derin bir yalmizlik ve yabancilik duygusu hissetmeye
baglamustir. Ozellikle, 14 yil okudugu Galatasaray Lisesi’nin (Biiyiikiinal, 1991, s. 18)
yer aldig1 Beyoglu semti, sanat¢iya gore biiyiik bir degisim gecirmis, taninmaz hale
gelmistir:

Beyoglu artik (biitiin Istanbul baska tiirlii mii sanki) biiyiik bir sehrin ana caddesi
olmaktan ¢ikmis, algakligin, adiligin, yozlugun gébek attig1 bir genelev sokagi
olmus sanki. Buraya ister kardesi ister karist ve sevgilisiyle ¢ikan her erkegin
bas1 belaya girer, her kadin orta malidir sanki bir it stiriisiiniin, hele hele aklina
uyup da yalniz ¢iktiysa genelev kadininin ta kendisidir, saldiriya ugrasa sikayet
edemez, ¢linkii gittigi yerde daha fena saldiracaklardir belki de... (Burak, 2009,
S. 60-61).

Mabhallerinde Karag0z-Hacivat figiirleri satan ustayr seyrederek gecirdigi

cocukluk yillar1, evlerinin altindaki ahirlarda at arabalarini siisleyen ustalarin yaydigi
boya ve vernik kokusu, Sanayi-i Nefise’de resim 6grenimi goren kuzeninin verdigi
kicuk ddevler (Rifat, 1993, 04:00) kiigiik yasta resme ilgi duymasinda etkili olmustur.
Sanat¢i, bu doneme iliskin olarak “Elime gecen kagit ve kalemlerle resimler
yapardim...Pek Oyle yaramaz bir ¢ocuk degildim. Okudugum kitaplardan etkilenir,
kagit dekorlar yapar, sahne tertip edip oynardim” (Buyukunal, 1991, s. 18) demistir.
“Mimar, ressam ve Oykii yazar1 Cihat Burak’in gergekle diisiin i¢ ice gectigi, masalsi
diinyas1”nin (Eczacibasi, 2007, S. 7) olusmasinda, cocuk yasta, annesinin kaleme aldig1
hikayeleri dinlemesinin ve dayisinin zengin kiitiiphanesinin etkisi olmustur. Cihat
Burak, edebiyata diiskiin olan annesi hakkinda: “Uzun kis gecelerinde bizlere mektep
defterleri dolusu yazdig1 6ykii ve anilarin1 okurdu” (Baraz, 2007, s. 284) demistir.

Evin iist katinda biz otururduk, biiyiik bir salon; ii¢ biiyiik oda, bir de en {ist katta
“kosk” odas1 dedigimiz ayr1 hela aralig1 olan bir biiyiik oda daha, bir siire babam
disarda iken kardeslerim annem bu odada yatardik, bir ki gecesi annemin inci
gibi yazisiyla doldurdugu mektep defterinden yar1 romanims1 hayat hikayesini
biz ¢ocuklarina okudugunu hatirlarim...(Burak, 2009, s. 73).

Cihat Burak da annesi gibi, yasam1 boyunca pek ¢ok hikaye yazmistir. 1948’de, New

York Herald Tribune Gazetesi’nin diizenledigi Dunya Hikaye Miisabakasi’na, Denizin
Sevgilisi adli 6ykiisii ile katilan Cihat Burak, dort yiiz kadar 6ykii i¢inden ilk 30’un

icine girmeyi basarmis ve yarismadan otuz lira kazanmustir. “Omriim boyu kazandigim
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paralarin higbirinden bu iki paradan? aldigim tadi almamisimdir” diyen Cihat Burak,
bu coskusunu “Haberi Edremit’te almistim, diinyalar kadar sevinmistim” diye ifade
etmistir (Burak, 2009, s. 46).

Diger oykiileri ise daha sonralari, Yakutiler, Zenci Kaliniz ve Cardonlar adi
altinda kitaplastirilmistir. Oykiilerinde de resimlerindeki gibi son derece ince bir hiciv
ve alayci bir islup kullanmistir. Canan Beykal, bununla ilgili olarak “Burak son derece
ciddi mizah yapan bir kisilikti. Uydurma degil, gergek olaylar onunla Nasreddin,
Karagz-Hacivat, hatta Keloglan olan bir kiiltiiriin zekasmm tastyordu” (ileri, 2007,
5.158) demistir.

Cihat Burak’in, Galatasaray Lisesi’'nde okudugu yillarda, resim 6gretmenleri,
emekli Binbasi Mehmet Ali Laga olmustur (Rifat, 1993, 04:00). Bu dénem, Burak’in
anilarinda soyle yer almistir:

Resim atelyemiz vardi,..tenefiislerde, 6gle tatilinde, aksam paydosundan sonra
burada ¢aligirdik, resim hocamiz topgu binbasiligindan emekli Mehmet Ali Bey
fisebilullah?® basimizda bulunurdu...Mehmet Ali Bey’in dliimiinden sonra
Roma Akademisi’nden yeni mezun olmus Halil Dikmen Bey gelmeye basladi,
bizim atelye adeta bir Akedemya gibiydi, ben ressam olmaya Giizel Sanatlar
Akademisi’ne girmeye adamakilli karar vermistim, bir taraftan da Paris’e
kagmak i¢in para biriktiriyordum.” (Burak, 2007, s. 158).

Feriha Biiyiikiinal ile yapilan sdyleside ise sunlar1 dile getirmistir:
Galatasaray’da atolye derslerinde de ciddi ¢alisirdim. ..Tuval pahal1 idi. Lisede
resim hocamiz tuval alip verirdi. ...Hocamin 6grettikleri ve benim tecrilbemle
renkleri kolay buldum. Zorluk ¢ekmedim. Begenmedigim zaman {istiine baska
resim yaptim. Tuval pahali, niye ziyan edeyim. Her seyin resmini yapardim.
Abdiilhak Hamit 6ldiiglinde biiyiik yagliboya resmini yapmistim. Biiyiik sair
oldugu i¢in yapmistim. Boya takimimui alir, Yildiz Bahgesine ya da Galata’ya
gider resim yapardim.” (ByUkunal, 1991, s. 21-22).

Bu donemde, okulda diizenlenen 6grenci sergilerine Sevket Dag ve Hamit

Gorele gibi taninan ressamlarin gelmesi de (Burak, 2007, s.29) Cihat Burak’1 resim
yapmaya tesvik eden unsurlar arasinda yer almigtir. Cihat Burak’in 1930’larda yaptig1
Harman isimli yagliboya ¢alismasi, déonemin klasik akademik izlenimci iislubunu
yansitmakla birlikte, fir¢asinin erken yaslarda kazandig1 yetkinligi de gostermistir. Bu
durum, sanat¢min sonraki yillarda yoneldigi bicimbozmaci tavrin, bilingli bir tercih

oldugunu ortaya koymustur.

28 Digeri, okuldaki eskiz miisabakasinda kazandig1 birincilik ddiiliidiir (bknz. Burak, Yakutiler, s.46).
29 Fisebilullah: Ders saatleri disinda para almadan, bir ¢ikar gézetmeden bizimle mesgul olurdu sevgili
hocamiz. (Cihat Burak’in agiklamasi: bkz. Burak, 2007, s. 158).

314



Resim: 3.186 Cihat Burak, Harman, 1930, Tuval tizerine Yagliboya, 34.5x45 cm,
Ozel Koleksiyon. Kaynak: ileri, C. (Ed.) (2007). Cihat Burak Retsrospektifi, s. 18.
Istanbul: Istanbul Modern Sanat Vakf.

Cihat Burak, gengliginde, meslek olarak ressamligi istese de (Rifat, 1993, 06:28)
akademik egitimin igselligi bozabilecegi diisiincesiyle, mimarlikta karar kilmistir.
Sanatci, bu kararmmdan higbir zaman pismanlik duymadigini su ciimlelerle ifade
etmistir: “Neyse daha da iyi olmus c¢linkii unutmam lazim gelen birgok seyleri
ogrenmedim bu suretle. Unutmak da zor ¢iinkii, insanin epeyce Ogrendigi seyi
unutmasi gayet zor oluyor” (Rifat, 1993, 06:56).

Sanat¢i, mimarlik egitimi boyunca, resimle de bagini koparmamis ve
akademinin imkanlarindan faydalanmustir. Burak, Feriha Biiyiikiinal ile yaptigi
sOyleside, “Akademide ‘Cours du soir’ dersleri vardi. Haftada iki defa ¢iplak model
calismalar1 yapilirdi. Onun ¢ok faydas1 oldu. Insan viicudunu ¢izmek bizi bir disipline
sokuyordu” (Biiyiikiinal, 1991, s. 20) demistir. Diger taraftan, sanat ortaminin diginda
olmanin sundugu bagimsizlik duygusu, Cihat Burak’in resimlerinde ifade
Ozglirliigiiniin  kapilarin1 aralamistir. Sezer Tansug’un aktardiklari, bu goriisii
dogrulamstir:

Cihat Burak ise akademi atdlyesinde resim tarzi ve egilimlerine miidahale
edilecegi kuskusuyla mimarlik boliimiine girmeyi yegledi. Ressam kisiligin ¢ok
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geng bir yasta bu denli savunmali ve bu denli belirgin oldugu 6rnekler ¢cok sayida
degildir. Gene de bu kisisel giiven Cihat Burak’1 desene yonelik aksam kurslarini
izlemek ve resim ¢evrelerinde olan biteni gozlemlemekten alikoymus degildir.
(Tansug, 1991, 5. 9).

Cihat Burak, 0Ogrencilik yillarindaki yogun temposuna ragmen resim

calismalarini higbir zaman aksatmamustir. Burak, bu dénemi soyle aktarmistir:

...Calistyordum da iistelik, biitiin talebelik hayatim calismakla ge¢mistir zaten,
sinema tiyatro dekorundan tutun da Zeynep Hanim Konagi’ndaki Edebiyat
Fakiiltesi Proje Biirosu, geceleri Tasviriefkar gazetesinde radyodan Fransizca
haberler dinlemek gibi, hicbir vasita olmadigindan, Babiali’den yaya eve doner,
yorgunluktan bitmis, kendimi yatagima atardim, saclarimin tutam tutam
avuglarima dokiildiigiini hatirlarim (Burak, 20009, s. 43).

Sanat¢1, mimarlig1 gecinmek igin, resmi de sevdigi icin yaparak (Biiyiikiinal,

1991, s. 28) hayatinda bir denge kurmustur. Ge¢imini mimarliktan saglamasi, resim
calismalarin1 daha 6zgiir ve daha kimliksel bir boyuta tasimistir. Bu bakimdan,
mimarlik, resmini gelistirmek i¢in gerekli maddi olanaklar1 saglamistir. Hayatinda,
sevdigi ugraslara yer vererek olusturdugu bu dengeyi su sozlerle ifade etmistir:
“Mimarlikla resim akraba sayilirdi zaten...mimarlig1 da ¢ok sevdim, simdi artik
mimarligi karim, resmi sevgilim, edebiyati da metresim gibi goriiyorum” (Burak,
2007, s. 31).

Cihat Burak, 1951°de, Ankara’da Bayindirlik Bakanligi’'nda mimarlik yaparken,
6 aylik ASTEF bursuyla Paris’e gitmis ve iki y1l orada kalmistir (Biiyiikiinal, 1991, s.
21). Sanatcinin Paris’te bulundugu 1953-55 arasindaki donemde, Galatasaray Lisesi
resim atOlyesinden arkadaslar1 Selim Turan, Avni Arbas ve Nejad Devrim’in (Burak,
2007, s. 30) yam sira Abidin Dino ve Miibin Orhon gibi daha pek ¢ok ressam da
Paris’te yasamaktadir. Paris deneyimi, Cihat Burak’in sanatinda bir ilham ve 6zgiirliik
dénemi agmistir. O gune dek Kitaplarda, siyah-beyaz reprodiiksiyonlarina baktigi
eserleri, orijinal renk ve boyutlarda gormek, farkli sergileri takip etmek, sanat¢inin
gelisiminde 6nemli rol oynamustir. Burak, Paris deneyiminin iislubunda yarattigi
degisimi “1957’ye kadar bir Cihat Burak yoktu aslinda” (Tanaltay, 1989, s. 32)
ifadesiyle ortaya koymustur. Ayni sekilde, Sezer Tansug da “Cihat Burak’in bu
donemde Paris’in yasanti ve gozlem atmosferinden 6zgiin bir deneyim ¢ikardigi
stiphesizdir” (Tansug, 1991, s. 10) diyerek, sanat¢inin 6zgiin lislup gelisimini, onun

icin bir egitim donemi olarak gordiigii, ilk Paris donemi sonrasina tarihlendirmistir.
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Resim 3.187 Cihat Burak, Totemler, 1955, Duralit Uzerine Yagliboya, 63x52 c¢m, Eski
Halil Bezmen Koleksiyonu. Kaynak: Berk, 1., Biiyiikiinal, F. ve Tansug, S. (1991).
Cihat Burak. s.65. Istanbul:Ada.

Cihat Burak’in Totemler (1955) isimli yapiti, Alman ekspresyonizmini
cagristiran bir Uslupta ele alimmugtir. Masklar, o©zellikle Nolde gibi Alman
ekspresyonist ressamlarin c¢alismalarinda da sik¢a rastlanan temalar olmustur.
Burak’in, mask ve kurukafa imgesi ilizerinden gorsellestirdigi bicim bozma ve

carpitma unsurlari, karsit renklerin vurgusunda gii¢lenmistir.
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Resim 3.188 Cihat Burak, Cicekli Ciplak, 1950’1er, Tuval Uzerine Yagliboya, 35x70
cm. Kaynak: Berk, 1., Biiyiikiinal, F. ve Tansug, S. (1991). Cihat Burak. s.71.
Istanbul:Ada.

Ayni doneme tarihlenen Cigekli Ciplak isimli yapitta da Burak’in yalin ifade
giicli, ekspresyonist anlatim olanaklarindan faydalanmistir. Figiiriin iri gozleri ve
uzatilmis kollarinda fark edilen abarti unsurlar ile viicudu ¢evreleyen kalin siyah hat,
resme ekspresyonist bir anlatim kazandirmistir. Figiiriin - abartili  uzunlukta
betimlenmis uzuvlarini belirginlestiren mavi bordiir ile karsit bir vurgu olusturan
cicegin alev rengi, resimdeki duygusal vurguyu ortaya ¢ikarmistir. Ciplaklik temasi da
tipk1 Alman ekspresyonizmindeki gibi erotizm ve miistehcenlikten uzak bir baglamda
ele alinmistir.

Bu donemde, Paris’te yasayan ve Paris Okulu olarak adlandirilan Tirk
ressamlarinin soyuta yonelen ilgilerine karsin, Cihat Burak, kendine 6zgii bir
ekspresyonla ele aldig: figiiratif yaklagimini siirdiirmiistiir. Yurda doniis yaptigi 55
sonrasinda, Tiirk sanat ortamini saran yerellik-evrensellik tartismalarinin uzaginda

kalarak, 6zgiin ve i¢sel bir yaklagimla, ifadeci anlatimina devam etmistir.
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Resim 3.189 Cihat Burak, Askerlik Hatirasi, 1956, Tuval Uzerine Yagliboya,
95x62cm, Dr. Nejat F. Eczacibas1 Koleksiyonu. Kaynak: ileri, C. (Ed.) (2007). Cihat
Burak Retsrospektifi, 5.15. Istanbul: Istanbul Modern Sanat Vakfi.

Popiiler kiiltiir, halk kiiltiirii ve giinliik yasam gozlemleri, Cihat Burak’in resmini
besleyen kaynaklar arasinda yer almistir. Askerlik Hatirast (1956), Pehlivanlar (1956)
ve Fistik¢r Ibrahim (1967) resimleri, hayatin icinden konular1 kendine o6zgii
ekspresyonist ve naif bir tislupla ele aldig1 ifadeci anlatimlar olmustur. Her giin is ¢1kis1
gazetesini alip yolunu tuttugu meyhaneler ve buradaki c¢algicilar da resimlerinin
konusu arasina girmistir.

Ben sanat1 bir nevi roportaj, hayatin yansimasi olarak goriiyorum. Oturup da
giinesin batisi, gbller kayiklar olmaktan ziyade i¢cinde yasadigimiz hayatin bir
goriintiisiinii  yakalamak. Ben daha yasadigim seyleri yansitigim ig¢in
resimlerimde mizah tarafi agir basiyor. Gilincel olaylar1 yansiliyorum,
yasadigimiz hayat bir mizahtir. Biz naif bir hayat yasiyoruz. Endiistrilesmemis
memleketin insanlar1 naif yasar, onu yansitmak lazim (ileri, 2007, s. 12).

Cihat Burak’in bahsettigi naiflik daha ¢ok yasamin i¢inde aradigi naif 6zle ilgili

olmustur. Hayatin i¢inde yakaladigi esprili temalari, mizahi unsurlari, popiiler
kilturun karsitlhiklardan yararlanarak, sevecen ve biraz da igneli bir dille yansitmustir.
Bunun disinda, ‘“Naif olduguma pek kani degilim” (Burak ve Tansug, 2007, s. 42)

diyen sanatgi, kendisi i¢in yapilan bu tiir yakistirmalara, “Benim i¢in naif diyorlar,
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Pazar sanatgist da diyorlarmis galiba, eksik olmasinlar, dillerine saglik” (Burak, 2007,
s.42) gibi niiktedan bir dille karsilik vermistir. Kimi zaman da kendisi i¢in kullanilan
naif ressam yakistirmasi karsisinda, kendisini ekspresyonist ve naif arasinda bir yere
konumlandirmistir: “Ben realist bir ressamim diyemem kendime. Bdyle bir
siniflamada ekspresyonist. Ekspresyonist-naif arasinda bir yer olabilir benimki”
(Dindar, 2019, s. 26).

Sezer Tansug da sanatgiya yakistirilan naif tarzi soylemler ile ilgili su goriisi
dile getirmistir:

Cihat Burak’in naif bir resim tarzina mensup olduguna dair spekiilasyonlarin da
giindelik yasamdan bazi temalara diiskiinligii yiliziinden dogmus oldugu
diisiiniilebilir. Resimlerinin bazilarinda siisleyici 6gelerin fazlaca yer almasinin
yani sira, gizemli yorumculugu bile zaman zaman ‘naif’ yargisina
vardirabilmistir. Yasanti siirecinde bazi naif olgular bulunmasina ragmen, Cihat
Burak’in sdzcligin klasik anlaminda bir naif oldugu siiphesiz sdylenemez
(Tansug, 1991, s. 13).

Canan Beykal’in gozlemleri de Sezer Tansug un goriislerini desteklemistir:
Diinya olaylarin1 Fransizca giinliik gazetelerden izleyen, her seyi herkesten daha
1yi bildigi halde bilmiyormus, yeni duymus ya da duymamis gibi davranan, en
ciddi konular1 inanilmaz bir duyarlikla hayatla bagini kurup baskalarinca
goriilememis, incelikli ayrintisin1 yakalayip, konunun can damarint dyle bir
bulurdu ki sasirir ve ona “naif” tanimlamasmi yakistiranlarin yanildiklarim
distiniirdiiniiz” (Beykal, 1984, s. 2).

Cihat Burak’in, kendisine atfedilen naif ressam yakistirmasina igerlemesinin

ardindaki temel sebep, terimin iceriksel baglamindan ziyade, bilgi noksanlig1 ve
acemilikle iligkilendirilen anlamsal agilimindan kaynaklanmistir:

Naif ressam yani kisacasi yani hiidayinabit demek lazim, kendi kendini
yetistirmis ressam demek. Bu tabi ¢cok eski zamanlardan beri yapilan bir is ama
bunun resim tiiriiniin anlagilmasia yiiz senedir bir tarihe ancak sigabiliyor.
Ondan evvel, kiyamet kadar resim yapanlar gelmis gitmis. Alman-simdi ismini
unuttum- ..resmin de bir resim tiirii oldugunu o Almandir ortaya cikaran. Naif
ressamlarin pek bilgileri olmaz aslinda, resim sanatini pek bilmezler. Perspektif
bilmezler ama bir yani etrafi gorme seyleri oluyor bunlarin kendilerine mahsus.
Diinyay1 bagka bir sekilde goriiyorlar bir de resim teknigi bilmedikleri i¢in bir
acemilik giriyor isin igine, bu naif resim oluyor. Cocuk resmi degil, yani ¢ocuk
resmi baya, yani naiflikle hig ilgisi yok onun. Birbirine benzer bunlar. Cocuk
resmi biter gider sonra, yok olur. Naif resim Oyle degil. Naif resim -simdi ¢ok
naif resim yapan var ya- ¢ogu da fanaif deniyor, yani insan zorla naif olmaz ki,
naif dogulur, degil mi?.Sonra, baz1 seyler okuma yazmay1 da icap ettirmez. Asik
Veysel iki gozii kor, ne giizel siirler yazmis. Kim 0gretmis ona siir yazmasini,
sOylemesini? kimse 6gretmemis. Naif ressamlar da boyledir. Benim naif ressam
olmama gelince, benim naif ressam olmaya pek hakkim yok. Ciinkii, akademide
... 0grendik, ne bileyim firafi ben resim egitiminden ge¢gmedi, resim egitimim
olmadi ama pek naif olmaya hakkim oldugunu sanmiyorum yani.” (Rifat, 1993,
07:42).
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Nitekim, Cihat Burak, teknik konusunda kendisini gelistirmis ve desen bilgisi,
sanat anlayisinda 6nemli bir yere sahip olmustur:

Ben gercekciyim, ben dyle goriiyorum kendimi. Yani yaptigim seyi, gorerek
yahut diisiinerek yapmam lazim. Ve ¢izmesini bilmem lazim, c¢izmesini
bilmeyince yapamam ki ben, kimse yapamaz zaten. Ama var, mesela boyle
hayali diisler resim yapar gibi, desen ¢izmesini bilmeyip de hani hayali resim
yapar gibi yapanlar var, yok degil. Ama bence resmin ABC’si evvela desendir.
Desen ¢izilmeden resim yapilacagini bilemiyorum ben. ..Bence resmin esasi
anasi da babasi1 da desen, ben dyle goriiyorum (Rifat, 1993, 16:23).

Resim 3.190 Cihat Burak, Pehlivanlar, 1956, Kontrplak Uzerine Yagliboya, 72x59
cm. Kaynak: Berk, ., Biiyiikiinal, F. ve Tansug, S. (1991). Cihat Burak. s. 68.
Istanbul:Ada.

Cihat Burak’in Pehlivanlar (1956) isimli calismasi, bicim bozma ve
deformasyonun &ne ciktigi ornekler arasinda yer almustir. Iri kiyim giirescilerin
kameraya poz verirken disa vurdugu ¢ocuksu halleri, hayatin i¢indeki espriyi ve naif
duyusu igtenlikle yansitmistir. Arka planda dikkat ¢eken Osmanlica yazi, giliresin
kiiltiirimiizdeki kokli gelenegini ve modern yasam i¢inde anlamini yitiren degerleri
de ortaya koymustur. “Yaglh giiresin ritiielini, annesini ve adabin1” (Giir¢aglar, 2004,
S. 94) sevdigini belirten Burak’in pehlivanlart da bir bakima -sanat¢inin kendisi gibi-
degisen diinya diizeninde, eskiyi arayan, bugiine tutunamayan figiirler olarak yer

almiglardir.
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Resim 3.191 Cihat Burak, Fistik¢i Ibrahim, 1967, Tuval iizerine yagliboya, 60x81 cm
Taviloglu Koleksiyonu. Kaynak: Berk, I., Biiyiikiinal, F. ve Tansug, S. (1991). Cihat
Burak. s.99. Istanbul:Ada.

Cihat Burak’in resimlerinde bagvurdugu ekspresyonist anlatim 6geleri,
cogunlukla konunun igindeki mizahi veya hicivi vurgulayan ve izleyicinin meseleye
farkli agidan bakmasini saglayan bir etki tagimistir. Seyyar saticiy1 betimleyen Fistikgi
Ibrahim (1967) tablosu, sanat¢inn, giindelik yasamdan figiirleri, ifadeci unsurlarla
yorumladig1 drnekler arasinda yer almistir. Figiiriin basik¢a betimlenmis ayaklari, agiri
tombul eli ve iri gozlerinde izlenen abartili deformasyonlarla birlikte, sepetin
ayaklarinda gorillen bigimsel carpitma, resimdeki anlatimi kuvvetlendiren islup
Ogeleri olmustur. Sepetini, plastik cigekler ve Atatiirk resmi ile siisleyen, elinde
sigarasi, kolunda biiyiik altin saati ile gdmleginin yakasii gégsiine kadar acip oturan
fistik¢1 Ibrahim, - géclerle kabuk degistiren toplum kiiltiiriiniin- arabesk bir yansimasi
olmustur.

Cihat Burak i¢in insanlar, tiikketim toplumuna donlismeye basladigimiz 1946’dan
sonra degismeye baslamistir. Sanatci, gdgle gelenlerin, Istanbul’un eski yasam
kiiltiiriinii  yozlastirdigin1  diislinmiistiir. Bu konuyu yazilarinda da soyle dile
getirmistir:

1946 yili belki de yildizin parladigi son anlardi; istanbul yavas yavas rahat
yasanan bir yer olmaktan ¢ikiyordu, sehre bir tasrali, koylii akin1 baglamisti, hem
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de bu gelenler Cumhuriyetin onuncu yilinda kodyle kenti yaklastirmak i¢in
getirilerek gelen cinsten degildi! Yalovali bir kar1 kocay1 animsiyorum, kadinin
en hosuna giden, kibrit ¢akilinca yaniveren havagazi ocagi olmustu, gazin
havagazi saatinden geldigini Ogrenince bir tane alip kdOyiine gotiirmek
istemisti...Sehre yeni bagliyan bu tasrali akin1 Anadolu’dan issizlik, fakirlik,
harbin getirdigi sikintilardan kopup gelmis bir kalabalikt; bugiinkii gibi istila ve
isgal eder gibi degil, ayaklarinin ucuna basa basa havay1 kokliyarak giriyordu bu
kalabalik, hi¢bir zaman burjuvazisi olmayan, olmamis olan bu toplumda bu olay
kirk yasinda kizamik c¢ikarmaya benziyordu, ilerinin burjuvazisi olacak bu
toplum tabana yerlesmiye basliyor, koprii baslarini tutuyordu... (Burak, 2009, s.
56).

Bu bakimdan, Cihat Burak, Biiyiikiinal’in ifadesiyle, “toplumdan soyutlamisti

kendisini, biiyiik bir hiimorla seyrediyordu diinii ve bugiinii” (Blyukunal, 1991, s. 17).
Bagkalasan degerlerin yarattigi hosnutsuzluk, gosteris¢i kalabaliklara duydugu
tahammiilsiizliikk, duyarsizliklara ve haksizliklara duydugu ofke ve isyan, onu
canlilarin diinyasina yakinlastirmistir. Yasaminin ve resimlerinin odaginda olan
kediler, canlilarin diinyas ile kurdugu derin empatiyi ve sevgiye dayali iligkiyi ortaya
koymustur. Sezer Tansug, “Hayvanlara duydugu biiyiik ilgi ve sevgi, basta kedilerin
yer aldig1, ama aslandan kusa kadar her yaratigin onun resmine kolayca girip, ifade ve
davranig simgeleri olusturabilecekleri bir alan agiyor Cihat Burak’a” (Tansug, 1991,
s. 11) demistir. Sair dostu ilhan Berk ise sanat¢inin canlilarla kurdugu samimi iliskiyi
sOyle tanimlamistir: “Hem yalniz onun resimlerinde evlerindeymis gibi dolasmaz mi1

hayvanlar? Térenlerde onlarindir en 6n siralar” (Berk, 1991, s. 7).

Resim: 3.192 Cihat Burak, Edip Cansever, Tuval Uzerine Yagliboya, Tarih ve Boyut
Bilinmiyor. Kaynak: Dindar, E. (2019). Cihat Burak: Resimleri ve Oykileri.
(Yaymmlanmamus yiiksek lisans tezi). Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi/ Sanat

Tarihi Anabilim Dali Bat1 Sanat1 ve Cagdas Sanat Programu, s, 125, Istanbul.
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Cihat Burak, edebiyattan ve tarihten hayranlik duydugu kisilerin veya yakin
dostlarin portre ¢aligmalarini yaparken de c¢ok sevdigi kedilere yer vermistir.
“Temmuzlar kedi yavrulart gibi sokulurken agustosa” dizesinin yazar1 sair Edip
Cansever’in portresi de bu drnekler arasinda yer almistir. Resimde, Edip Cansever,
kafasin1 masaya dayamis bir halde betimlenmistir. Elleri, abartil1 bir deformasyonla
uzatilmig, formu carpitilmistir. Benzer bir ekspresyon giicii, sairin agirlasan basinin
tasvirinde de tekrarlanmistir. Sairin kalem tutan parmaklar1 uzatilmis, diisiinceler
icindeki bast biiyiitiilmiistiir. Kompozisyona eklenen kedi, Cihat Burak’in portre
karakterlerini i¢ diinyalariyla birlikte ele aldigini gostermistir. Nitekim, Cihat Burak
gibi Edip Cansever’in de eserlerine de yansiyan kedi sevgisi, Pesiis siirinin dizelerinde
de karsimiza ¢ikmustir:

Bir kedi ayaklarima siirtiinerekten gegerdi — ki benim yasamimda
Her zaman bir kedi bulunur, onu ben
Bir imza gibi yazilarima koyarim — Edip Cansever

Resim:3.193 Cihat Burak, Fransiz Yazar Paul Léautaud ve Kediler, Tuval Uzerine
Yagliboya, 78.5x45.5 cm. DEMSA Koleksiyonu. Kaynak: ileri, C. (Ed.) (2007). Cihat
Burak Retsrospektifi, s.115, Istanbul: Istanbul Modern Sanat Vakfi.
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Cihat Burak’in, ekspresyonist baglamda degerlendirilebilecek bir baska portre
calismasi, Fransiz Yazar Paul Léautaud ve Kediler isimli tablosudur. Cihat Burak’in,
biiyiik sairlerin ardindan portrelerini yapma aliskanligina sahip olmasi, bu yapitin da
Léautaud’nun oOlim yili olan 1956’da veya takip eden siiregte yapildigin
diisiindiirmiistiir. Cihat Burak gibi kedilere diiskiinliigiiyle taninan Léautaud’nun kedi
sevgisini Salah Birsel soyle aktarmistir:

Léautaud tam bir kedicidir. Paris banliyosiindeki evine ugrarsaniz bir siirii kedi
kopege rastlarsiniz. Giinlerini, disarda besinsiz ve barksiz kalmig hayvanlari
diistinmekle gecirir. Mercure yayinevinde ¢alisirken sokakta, ¢arsida yiirtirken
akli hep onlardadir. Onda 6yle bir acima duygusu vardir ki, bir kediye iki, ii¢ kez
yiyecek verse artik onun mecburu sayar kendini. Hele evdeki kedilerinin yatak,
kanepe, koltuk iistiinde yaylandiklarini gordiikge kalbi sikisir ve: “O berduslar
da simdi burada halinin istiinde olsalardi” diye hayif yagdirir. Kisacasi
yazarimiz ¢ok demez, yok demez, nesi var nesi yoksa tiimiinii kedilerine yedirir.
Seine nehri kiyisindaki sahaflarda igini titreten bir kitapla karsilagsa da paralarini
kedilere saklamak i¢in ona yaklasmaz. Unutmadan, yasami boyunca sicak bir
sabahlik diisledigi halde kendini ondan da ag¢ikta tutmustur (Birsel, 2019, s. 56).
Tiirkiye’de 1960 ihtilali patladiginda, Cihat Burak 6 aylik ASTEF bursuyla

ikinci kez Paris’e gitmis ve 1965°e¢ dek orada kalmistir (Biiyiikiinal, 1991, s, 22).
Yogun ve verimli gegen ikinci Paris doneminde siirekli resimler yapan, iki kisisel sergi
acan ve Fransiz basinina ¢ikan Cihat Burak, Utrillo yarismasinda 6diil kazanmig
(Burak ve Tansug, 2007, s.43) ve Musée de |’Art Moderné tarafindan bronz madalyaya
layik goriilmiistiir (Altinkaya, 2007, s. 306). Bu bakimdan, Sezer Tansug’a gore, Cihat
Burak’in “kendini tiimiiyle resme adadig1 1961-1965 dénemi ¢arpici nitelikte bir resim

iislubunun olustugu asil evre”dir (Tansug, 1991, s. 10).
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Resim 3.194 Cihat Burak, Isimsiz, 1962 (Paris Dénemi), Karton Uzerine Yaglhboya,
76,5x52,5 cm, Ceyda-Unal Gogiis Koleksiyonu. Kaynak: Ileri, C. (Ed.) (2007). Cihat
Burak Retsrospektifi, s.135. Istanbul: Istanbul Modern Sanat Vakfi.

Sanat¢inin bu donemde yaptigy, iki erkek figiirii igeren resimde (Resim 3.194),
ekspresyonist ifade unsurlar1 gézlemlenmistir. Siyah giyimli figurtn ellerinde, belirgin
bir abart1 ve bigim bozma dikkat ¢ekmistir. Viicut deformasyonu, bilingli bir bigimde
uzatilmig govde ve kollarda ortaya konmustur. Yiiz ve ellerde iki farkli rengin
kullanimina bagvurulmustur. Cihat Burak’in deformasyon ve bicim bozmalarla
ulastig1 bu tiir kimi anlatimlarda, renk karsitliklarinin veya firca vuruslarinin coskun
Ogelerine rastlanmamustir. Sanatci, rengi duygu durumuna gore kullanmistir. Cihat
Burak ile Parisli bir galerici arasinda gecen diyalog bu yaklagimin gerekgesini ortaya
koymustur:

Resimlerinizde hep ayni koyu renkleri mi kullanirsiniz? -Evet asagi yukari,
konunun icap ettigince koyu! -Yok sunu da itiraf etmeni lazim ki renkleriniz
hayli koyu, hem de lizumundan fazla!.. Bakiniz size samimi olarak dostca
sOyllyorum, siz bu resimleri satamazsiniz, resimlerinizde pembe, sari, kirmizi
renkleri daha ¢ok kullanmalisiniz!.. Sonra babacan bir tavirla ilave etti “Sizin
goziinilize pembe gozliik lazim...” -Mo6syd, dedim. Kimse satin almazsa almasin,
benim icime kurum yagarken ben nasil pembe, sar1 resimler yapabilirim, o
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zaman kendi kendime kars1 ne olur durumum...(...) -Peki ne yapiyorsunuz dedi,
resim satamadiginiza gore?.. -Satamiyor degilim ki, satiyorum; ama beni
yasatabilecek kadar degil!.. -Peki ne yapiyorsunuz, nasil para kazantyorsunuz? -
Meslegim mimarliktir, icap ettigi zaman bir mimarin yaninda “negré”3 olarak
calisiyorum... — Alors restez négre! (Oyleyse zenci kalmiz)...(...) -Merak
etmeyiniz dedim, zenci kalacagimdan siipheniz olmasin, zenci kalacagim!...
(Burak, 2003, s. 96, 97).

Resim 3.195 Cihat Burak, Zenci, 1962 (Paris Dénemi), Tuval Uzerine Yagliboya,
98x80 cm. Kaynak: Berk, I., Biiyiikiinal, F. ve Tansug, S. (1991). Cihat Burak. s.79.
Istanbul:Ada.

Cihat Burak’in dliimiinden sonra yayinlanan Zenci Kaliniz isimli kitabina adini
veren bu anisi, rengin ve deformasyonun one ¢iktigi Zenci (1962) isimli yapitina da
ekspresyonist bir anlatimla yansimistir. Koyu renkle karsitlik olusturan saf ve canli

renkler, figiiriin siyah tenini vurgulamistir.

30 Zenci. Fransa’da kendi imzasin1 atamadan bagkasinin yaminda onun isini yapip yardim edenler igin
de kullanilan terim (sanat¢inin notu, bknz. Burak, 2003, 5.97)
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Resim 3.196 Cihat Burak, Afis Calismasi (Otoportre), 1962, (Paris Donemi), Karton
Uzerine Suluboya, 78x52 cm, Ceyda-Unal Gogiis Koleksiyonu. Kaynak: ileri, C. (Ed.)
(2007). Cihat Burak Retsrospektifi. s.63. Istanbul: istanbul Modern Sanat Vakfi.

Cihat Burak’in, ayn1 dénemde, Claude Levin Galeri’deki sergisi i¢in hazirladigi

afig ¢alismasi da Die Bricke sanatgilarinin tiyatro ve vodvil gosterileri i¢in yaptig1 afis

caligmalarini ¢agristiran, ekspresyonist islup 6zellikleri ile dikkat ¢ekmistir.
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Resim 3.197 Cihat Burak, Efeler, 1964 (Paris Donemi), Tuval Uzerine Yagliboya,
92x64 cm. Kaynak: Berk, I., Biiyiikiinal, F. ve Tansug, S. (1991). Cihat Burak. s.94.
Istanbul:Ada.

Sanatcinmn Ikinci Paris déneminde yaptigi Efeler (1964) isimli calismasi,
ekspresyonist lislup 6zelliklerini kendi kiiltlir gelenegi iginde sentezleyen bir anlayista
ele alimmistir. Figiirlerin yiizlerindeki renk lekeleri, ellerdeki deformasyon ve siyah
firga ile belirginlestirilmis hatlar, resimdeki ifadeci anlatimi ortaya ¢ikaran unsurlar
olmustur. Parisli galerici ile Efeler resmi tizerine yaptiklar1 konugmay1 Cihat Burak
sOyle aktarmistir:

Oturdu biraz nefes aldi, dort kat ¢ikmis adamcagiz bu yasta, hem nefes aliyor
hem de duvarda asili “fotograf cektirenler” serisinden biiyiikge tuallere
bakiyordu. Mag¢ doniisii resim g¢ektirenler, izinli askerler, efeler filan vardi. Yan
yana iki aydin efesine gozleri takildi:-Kimdir bunlar? “Des bandits” (Eskiyalar
mi1?), dedi; -Yok Mosy0, eskiya falan degil bunlar bizim Akdeniz kiyilar yerel
tiplerimiz (figures locales)...Aman mosyo dedi, bunlar1 kim alir da evine asar
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dedi, benim evimde bodyle bir resim olsa ben uyku uyuyamam...(Burak, 2003, s.
96).
Sezer Tansug’a gore:

Cihat Burak bu baglamda Fikret Mualla da dahil diger Tiirk sanatcilarin resimsel
yasam katkilari1 agmakta, bundan da farkli bir kiiltire mensup olmanin
bilinciyle hesaplasma iradesi ortaya koymasi rol oynamaktadir. Ender bir mizah
fantezisine sahip olan Cihat Burak, Paris resimlerini hiiziin ve ironinin el ele
verdigi bir icerik giiciiyle gerceklestirmis, bu yorumlara kendi tilkesinin iklim ve
kiiltiirtine duydugu 6zlemin isaretlerini koymayi bile bagarmistir (Tansug, 1991,
s. 11).

Resim 3.198 Cihat Burak, Aliye Berger, 1970, Tuval Uzerine Yagliboya, 99x130 c¢m,
Ankara Resim ve Heykel Mizesi Koleksiyonu. Kaynak: Yaman, Z. (2012). Ankara
Resim ve Heykel Mizesi. $.398. Ankara: T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanlig1; Berk, I.,
Buyukinal, F. ve Tansug, S. (1991). Cihat Burak. s.109. istanbul:Ada.

Cihat Burak’in Aliye Berger portresi, sanatgmnin renkli diinyasini digsa vuran bir
islupta resmedilmistir. Anlatimda bagvurulan canli renkler, Aliye Berger’in yasam
dolu enerjisini ve renkli kisiligini yansitmigtir. Resmin yapildig1 giiniin hatirasi, Taha

Toros’un anilarinda soyle yer almigtir:
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Artik, Biiyiikada’daki Sakir Paga K6skil yitirdigi yasamiyla insanin i¢ine isleyen
bir goriintimdedir. Yikicilarin varisler ile goriismeleri siklastiktan sonra, bir giin
kosk yikicilara teslim edilir. Aliye Berger, bu eski ve biiyiik ailenin bir bavul
dolusu “evrak-1 metrukesi”ni buraya getirmisti. “Aliye Hanim bu eski zaman
hatirasi, solmus, susmus kagitlarin tasfiyesini arzulamaktadir.” Ailenin yakin
tarthini ve ge¢misini iyi bildigimden olacak ki, bu konuyla benim ilgilenmemi
rica etti. Bir gecede iki isi birden ¢oziimlemeyi amagladigindan, Cihat Burak’1
da c¢agirdi. Cihat Burak, bir portre ressami olmamakla birlikte, Aliye Berger’in,
saraylilarin kiyafetini andiran, ipek giysiler ig¢erisinde portresini yapacak ve biz
de aile bavulundaki belgeleri birer birer inceleyecektik. O gunlerde Ulserim
ilerlediginden bana Markiz’den bol miktarda muhallebi 1smarlama inceligini
gostermisti. Cihat Burak ile karsilikli igmek lizere de masaya iki sise sarap
koymustu. Aliye Berger sik sik yatak odasina girip, ipekli elbisesini degistirerek,
Cihat Burak’a poz veriyordu. O kadar hareketliydi ki, Cihat Burak’in ricalarina
aldirmayip, gozlerine siirekli degisik kirpikler takiyor ve yakisip yakismadigini
soruyordu. Bir yandan da kagitlari bavuldan tek tek alip bana okutuyordu (Toros,
2002, s. 91).

Resim 3.199 Cihat Burak, Ug Glizeller, 1969, Tuval Uzerine Yagliboya, 65x53.5 cm,
Berna-Ali ismail Tiiremen Koleksiyonu. Kaynak: ileri, C. (Ed.) (2007). Cihat Burak
Retsrospektifi. s.133. istanbul: istanbul Modern Sanat Vakfi.

Cihat Burak, Uc Giizeller tablosunda, resim sanatinda sik¢a islenmis olan

mitolojik bir konuyu, kendine 6zgl bir humor ve ekspresyonist yorum gucu ile
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birlestirmistir. Kadinin idealize edilmis giizellik algisinin digina ¢ikmistir. Sezer
Tansug’a gore “Uc Gizeller, Cihat Burak’in kendine 6zgii yorumunda disavurumu,
beylik bir disavurum genellemesinin 6tesinde, nakisla eski bir akrabalik sinir1 i¢inde
arayip bulmustur” (Tansug, 1991, s. 16).

Tiirkiye’ye doniisiinde, jenerasyonunun tanik oldugu politik ve glincel meseleler
de resminin konusu i¢ine girmistir. Bu resimlerde, kendine 6zgii ifadeci tarzi, diis
giicliyle hiciv arasinda, sembolist 6gelerden de yararlanan bir anlatima ulagmstir.
Nazim Hikmet triptigi, bu li¢ unsuru bir arada kullandig1 6rnekler arasinda yer almstir.
Triptigin ilk kanadinda figiir, deformasyon ve abarti unsurlarindan faydalanan

ekspresyonist bir lislupla betimlenirken, geri kalaninda diis giicii ve sembolist 6geler

hakim kilinmuistir.

Resim 3.200 Cihat Burak, Sairin Oliimii (triptik), 1967, Tuval Uzerine Yaglboya,
140x280 cm. Istanbul Modern Koleksiyonu/Oya-Biilent Eczacibasi Bagisi. Kaynak:
Ileri, C. (Ed.) (2007). Cihat Burak Retsrospektifi. s. 68-69. istanbul: istanbul Modern
Sanat Vakfi.

Cihat Burak’in diptik ve triptik caligmalara yatkinligi, resimlerinde de
siirdiirdiigli oykiiciiliigiine isaret etmistir. Resimleri ve hikayeleri, diigsel diinyasinin
birbirini tamamlayan unsurlari, i¢ diinyasinin disavurum araclari olmustur.
Dolayisiyla, resimledigi kitaplarin yan sira, kendi hikayeleri i¢in yarattig1 desen ve

resimler de bir biitlinliik izlemis; sanat¢inin ifadeci tarzini hayal giicii ile birlestiren
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ornekler olmustur. Resimlerini, kimi zaman grotesk ve fantastik kimi zaman de naif
ve sembolist O6gelerle, kendine 06zgii ekspresyonist iislupla ele alan ve resme
sigdiramadig1 kim duygular1 da dykiilerinde tamamlayan Cihat Burak, ¢agdaslarinin

kendisi hakkindaki izlenimini s0yle aktarmistir:

Cogu kimse benim ne is yaptigimi bilmez, mimarlar beni daha ¢ok ressam
zannettikleri i¢in mimarhigimi ciddiye almazlar, ressamlar da mimar oldugum
bildikleri i¢in ressamligimi ona gore alirlar; bir koltuga iki karpuz sigdirmanin
keyfi icinde oteki koltugum bos kalmasin diye on da yazarlik sikistirmisimdir
(Ileri, 2007, s. 318).

Resim 3.201 Cihat Burak, Brigitte Bardot, 1969, Resim 3.202 George Grosz, Circe, 1910’lar

Tuval Uzerine Yagliboya, 50x100 cm Ozel veya 1920’ler, Suluboya, 65.7 x 48.6 cm,

Koleksiyon. Kaynak: ileri, C. (Ed.) (2007). Cihat New York, Modern Sanatlar Miizesi

Burak Retsrospektifi. s.118-119. Istanbul: Istanbul Koleksiyonu. Kaynak: Wye, D. (2008).

Modern Sanat Vakfi. Kirchner and the Berlin Street. s.42. New
York: MOMA

Cihat Burak’in resmindeki ekspresyonist duyus, fir¢a vuruslarmin asi
coskusundan veya rengin (¢arpict bir etki uyandiran) duygusal karsitligindan
kaynaklanmamistir. Kimi ¢alismalarinda, Die Neue Sachlikeit tadinda bir ironiyi
cagrigtiran, humoristik ve hicivsel bir anlatim s6z konusu olmustur. Cihat Burak,
Bardot’nun evliligini konu alan Brigitte Bardot (1969) isimli ¢aligmayi, Alman
ekspresyonist ressam Georg Grosz’un, alayci lislubunu cagristiran bir anlatimla ele

almustir.
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Cihat Burak resimlerinde hiciv ustasi olarak one ¢ikmistir. Yozlasan kiiltiire
yonelttigi yogun ilgi ve gozlem duyarligi, incelikli bir mizah atmosferinde disa
vurulmustur. Bunu yaparken, ¢ofu zaman deformasyon ve abarti unsurlarna

basvurmasi, onun resimlerini ekspresyonist baglamda okumaya acik hale getirmistir.

Sosyo-politik tarih, politikacilar ve yasam tarzlar1 bash basina bir elestiri ve
gbzlem konusudur onun i¢in. Suglu arayip, taraf tutmaktan ziyade, gazetelere
yanstyan gorsel dokiimanlari, yasadigi zamani kendisine konu edinen bir
sosyolog gibi inceler, gordiigii absiirdliikleri mizahi bir dille, olaylara sahit
olanlara gerisin geriye sunar. Biiylik politikacilar ve sunduklar1 modeller, biiytik
kitlelere yaydiklar1 mesajlar, yasadigi zamana hinzirca bakan bir géz igin baslt
basina bir eglence konusudur (Calikoglu, 2007, s. 19).

Resim 3.203 Cihat Burak, Meydan Muharebesi, Resim 3.204 Cihat Burak, Baskomutan, 1969,
1969, Tuval Uzerine Yagliboya, 100x100 cm Tuval Uzerine Yagliboya, 100x100 cm Hasim
Kaynak: Berk, I., Biiyiikiinal, F. ve Tansug, S. Nur Gurel Koleksiyonu. Kaynak: ileri, C. (Ed.)
(1991). Cihat Burak. s.74. istanbul:Ada. . (2007). Cihat Burak Retsrospektifi. s.137.
Istanbul: Istanbul Modern Sanat Vakfi.

Yasadig1 donemde tanik oldugu pek ¢ok politik, kiiltiirel ve toplumsal meseleyi,
kendine 6zgili mizahi bir yaklasim ve i¢ diinyasindan yansiyan disa vurumsal
referanslar ile ele almigtir. Resimli bir gazete haberinden esinlenerek yaptigi
Baskomutan (1969) isimli yapitta oldugu gibi, gazeteler ve giincel olaylardan
etkilenip, rengin ve abartt unsurlarinin anlatim olanaklarindan faydalanan
ekspresyonist resimler yapmistir. Sanat¢i bu yaklagimini: “Fransa’da yasadigi devrin

sairi olmus ressamlar vardir. Bir de boyle fildisi kuleye ¢ekilmis ressamlar vardir. Ben
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o cinsten degilim. Daima yasadigim olaylarm resmini yapmisimdir” (Buytkinal,
1991, s. 25) climleleriyle ifade etmistir.

Birlikte yapilan Baskomutan (1969) ve Meydan Muharebesi (1969) isimli
resimleri, yan yana ironik bir anlatim olusturmustur. Bagkomutan (Demirel), elindeki
diirbiliniiyle, bir meydan muharebesini andiran davet sofrasin1 izlemektedir. Tiiketim
toplumuna yapilan bu ironik gonderme, bagkomutanin Amerikan bayrakli kravati ile
biitiinlesmistir. Boylesi sik bir davette izlenen karmasa, ayn1 zamanda medeniyeti ve
uygarligt sorgulayan bir acilim tagimistir. Cihat Burak, elestirel iislubunu su
climlelerle ifade etmistir:

Yapitlarimda elestiri su bakimdan vardir, uygarlik dedigimiz seyin yalniz konfor
olmadigmi diisiinmek lazim geldigine inantyorum. Oyle saniyorum ki bizim
babalarimiz, onlarin analari, onlarin babalar1 bir¢ok bakimdan belki bizden daha
mutluydular (Altinkaya, 2007, s. 307).

Tiiketim toplumunun insanin degisimi lizerindeki etkisini yazilarinda da su

ifadelerle ele almistir:

Kisinin kisiye, hayvanin hayvana, hatta esyanin esyaya sevgisi, hakki ayaklar
altinda siirtiniir durur Ketempere Olusumda! Basindaki insanlarin insanligindan
timidini kesen insanlar kurtulusu spor totoda, milli piyangoda, birbirinin hakkini
cignemede, Zeki Miiren’le Orhan Gencebay’in minibiis plaklarinda ararlar,
basortiilii nineler spor toto, mag tiryakisi olmuslardir artik! Benim oglum
biiyiisiin de katip olsun diye ninni sdyleyen anneler evlatlari ig¢in gérdiikleri en
guzel gelecek belki de buytyip yizbinlerle transfer edilen bir yarig at1 gibi
evlada sahip olmaktir...(Burak, 2009, s. 105).

Resim 3.205 Cihat Burak, Beyaz Kelebekler, 1971, Tuval Uzerine Yagliboya,
140x140 cm, Fatos-Y unus Biiyiikkusoglu Koleksiyonu. Kaynak: ileri, C. (Ed.) (2007).
Cihat Burak Retsrospektifi. s.147. istanbul: istanbul Modern Sanat Vakfi.
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Cihat Burak’m Beyaz Kelebekler (1971) isimli calismasi, Ozal dénemini
hicveden eserleri arasinda yer almistir. Resmin iginde, siinnet olan bir adamdan
dansoze kadar her tur abslrd ¢ilginlik izlenmistir. Arap seyhi kiliginda betimlenen
Ozal ise, resmin 6n planinda dansdziin elini perken betimlenmistir. Tansug’un
ifadesiyle, bu resimde “biiytlikliik ve niifuzluluk gosterileri Cihat Burak’in alayina
hedef” olmustur (Burak ve Tansug, 2007, s. 35). Politik ve giincel konularda yaptig
resimlerle toplumun yozlasmasina tepki gostermistir:

Ketempere Olusumun mikroplart kendilerine gore san ve serefleri iginde
yasarlar, ¢linkii kendilerine gore sanlar1 serefleri vardir onlarin! Ketempere
Olusumun mikrobunun en hayrani oldugu, icten sevdigi sey Tiirkiye’yi tiketim
toplumu diizeyine oturtmaya ¢alisan politikaciyla futbolcudur... (Burak, 2009, s.
99).

Toplumda gordiigi ¢arpikliklar resimlerine alayci bir dille aksettiren sanatci,
ekspresyonist iislupla biitiinlesen mizahi bir anlatima ulasmistir. Ekspresyonizmin
gerilimli anlatim ile hayal giiclinlin ve mizahin humorist ¢izgisi arasinda bir denge
kurmustur. Bu anlatimlarda ¢ok sevdigi Evliya Celebi’nin (Baraz, 2007, s. 285) mizah
dolu iislubunun etkileri de hissedilmistir.

Ben Evliya Celebi’yi okurum, hi¢ elimden diismez. Bakiyorum, yasadigi
cevresini, insanlar1 hi¢bir sanat endisesi diisiinmeden Oyle giizel veriyor ki. Bu
zenginligi biz, Tanzimat Edebiyati’nin ne siirinde ne de diizyazisinda bulabiliriz.
Clinkii onlar, demin de sdyledigim gibi, fildisi kulelerine ¢ekilmis insanlara
benzerler. Etraflarini pek gormezler. Pek iginde olmadiklari i¢in yanhs goriirler
demiyorum da carpik goriirler demek daha dogru olur. Carpik goérmek
mecburiyetindedirler. Oysa Evliya Celebi, o kadar i¢cinde ki her seyin, her seyi o
kadar dogru veriyor ki! Ve elestirel ayn1 zamanda. Kimsenin hatirina gonliine
bakmadan elestirebiliyor. Bu da bize zenginlik kazandiriyor. Resimlerimde onun
hikayelerini yasarmis gibi oluyorum.” (ileri, 2007, s. 170).

Ikinci tutkum Evliya Celebi oldu, bu birinciden de belal1 bir tutku oldu bende;
ti¢ ciltlik “se¢meleri” kim bilir kag kere okudum...Yillar sonra Evliya Celebi’nin
on cildini birden ele gecirme firsatini buldum diinyalar benim oldu sanki!
Diisiintiyorum da sevgili Evliya yalancilarin en gergekgisi, palavracilarin en
sevimlisi, roportajcilarin en renklisi (Burak, 2009, s. 125-126).
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Resim 3.206 Cihat Burak, Sultan Sofirasi, 1984 Resim 3.207 Cihat Burak, First Ladymiz, 1985,

Tuval Uzerine Yagliboya, 160x86 cm, Mehmet Tuval Uzerine Yaghboya ve karisik teknik,

Barlas Koleksiyonu. Kaynak: ileri, C. (Ed.) 81x65 cm, Hasim Nur Giirel Koleksiyonu.

(2007). Cihat Burak Retsrospektifi. s$.229. Kaynak: Ileri, C. (Ed.) (2007). Cihat Burak

Istanbul: Istanbul Modern Sanat Vakfi. Retsrospektifi. 5.237. Istanbul: Istanbul Modern
Sanat Vakfi.

Sultan Sofirast (1984) da Cihat Burak’m Turgut Ozal déneminin politikalarimi
elestirdigi yapitlar1 arasinda yer almistir. Resimde, Turgut Ozal, Arap seyhleriyle
beraber, bir ziyafet sofrasmnin oOniinde, basinda duvagi ve gogsiinde paralarla
betimlenmistir. Arka plandaki mahyada “Saraydan Kiz Kagirma Operet 3 Perde”
yazis1 dikkat gekmektedir. On planda ise; Orta Direk Bankasi yazan bir bankta oturan
yasl c¢iftin miitevaz1 sofrasi, arka plandaki Sultan Sofrasi ile biiyiikk bir tezat
olusturmustur. Bankin arkasinda dikey olarak konumlandirilan kazik, toplumdaki
esitsizlige gbnderme yapmistir. Resimde 6ne ¢ikarilan karsitliklar, tiiketim ve gosteris
toplumunun, hiciv ve mizah yiikli bir elestirisi olmustur. Cihat Burak’in Ketempere
Olusum olarak adlandirdig1 bu bozuk diizen, yazilarina da yansimistir:

Ketempere Olusumda camekani iginde simidini satan fakirin pesine diisen polis
kumarhane sahiplerinin, dayilarin kose baslarma diktigi, les gibi bezlere
tabaklarmi silen s6zde buhara pilavcilarint gormez... Ketempere Olusumun
bayildigi, sevdigi, pekmezin tahine, limonun pilakiye yakistig1 kadar kendisine
yakistirdig1 seylerden biri de enflasyon, ama her mana ve sekilde; burnunda
damlasi, beton kapli binalariyla her bos buldugu arsaya bina yapan Hemsinli’den
tutun da zengin cenazeleri gibi yiizlerce gelenkle resim sergisi agan sosyetik
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ressamin igine varmcaya kadar her alanda enflasyondur...Kdylerden kentlere
geri kalmighigin, fakirligin atesten atina atlamis, bir elinde politika kirbact; bir
elinde yozluk, taklitcilik Ketempere Olusum, elmanin i¢indeki kurt gibi toplumu
yiye yiye kentlerden kdylere (dumansiz ocak, diidiiklii tencere, modern pencere),
ozlemleri i¢inde kiy1 yagmasi tatil koyleri, politika cambazliginin dort bash
degil, yedi bash da degil, yetmis yedi basli canavari gibi atesten dilleriyle kiyilari
yaliyarak; kirli paralarin1 kusarak, deniz kiyilarini lapinalara, deniz yaratiklarina
zehir eden simsiyah kusmuguyla kirleterek, karma ekonomi, montaj sanayii,
turistik yatirimlar sarkilar1 sdyliyerek dolasir. Tarlalar1 yok pahasina ellerinden
almip yerlerine gecekondu azmani igren¢ yapilarin yiikseldigi koyliiler
giilimstiyorlar sevinglerinden bembeyaz disleriyle kdylerimiz kalkmiyor diye,
aslinda bu hop oturup hop kalkmanin toz dumani i¢inde kalkinanlar var,
vurguncular, karaborsacilar, yiizleri kasap siingeriyle silinmis olanlar
kalkimyor... (Burak, 2009, s. 100-103-106).

Bu donemde Cihat Burak’in hiciv odaginda olan bir bagka isim First Ladymiz

resmi ile Semra Ozal olmustur. Semra Ozal’m gardrobu ile ilgili bir réportajdan
esinlenen bu c¢aligmada, yilizeysel bir tiikketim toplumuna donilisen degerler
sorgulanmustir. Diger figiirlere gére daha biiylik ve hacimli betimlenen First Lady’nin
ellerinde ve ayaklarinda abartt ve deformasyona basvuran ifadeci bir anlatim
gozlemlenmistir. Cihat Burak’in, hiciv dilini ekspresyonist iislup 6geleriyle bir arada
kullanmasi, onu donemin Tiirk ressamlar1 arasinda ayirt edici bir yere
konumlandirmistir.

Ama seven var sevmeyen de var elbette; hele ultralarin, yani ikide bir zirt pirt
Avrupa’ya gidip iskarpinlerini Roma’dan, sunlarin1 bunlarini, suradan buradan
getiren  ileri  diisliniirlerin,  hanimefendilerinin  benim  yaptiklarimi
sevebileceklerini hi¢ sanmiyorum, zaten sevmelerini de istemem (Burak, 2007,
S. 42).
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Resim 3.208 Cihat Burak, Gece Bekgisi, Resim 3.209 Cihat Burak, Kiltir Bekgisi, 1969,
1969, Tuval Uzerine Yaghiboya, 100x100 cm. Tuval Uzerine Yagliboya, 100x100 c¢m, Sema-

Kaynak: Berk, I., Biiyiikiinal, F. ve Tansug, S. Ahmet Esmen Koleksiyonu. Kaynak: Ileri, C. (Ed.)
(1991). Cihat Burak. s.106. Istanbul:Ada. (2007). Cihat Burak Retsrospektifi. s.121. Istanbul:
Istanbul Modern Sanat Vakfi.

Burak’in Gece Bekgisi ve Kiltir Bekgisi (1969) adli ikili resim g¢alismast,
sanatindaki ironiyi, elestirel ve alayci tavr1 gosteren ornekler arasinda yer almistir.
Resim, 1968’de Ataturk Kdultir Merkezi insaatinda mimar olarak c¢alisan Cihat
Burak’in, fuaye i¢in tasarladig1 freskin, proje mimar1 ve bélge muduri olan Hayati
Tabanlioglu tarafindan begenilmeyerek, yiktirilmasina cevaben hazirlanmis hiciv
yiikli bir ¢alismadir (Altinkaya, 2007, s. 306). Gece Bekgisi basit bir iskemleye
¢comelmis bir itfaiyeci olarak resmedilmis; yliziine maymunsu bir ifade verilmistir.
Kdltr Bekgisi ise yilan figiirlii, yaldizli bir taht tizerine oturmus, sosyete mecmuasinda
cikan haberini okuyan mimar Hayati Tabanlioglu’dur. Mecmuanin kapagindaki
resmin, pastanin iizerinde de goriilmesi, bunun bir kutlama sofrasi olduguna isaret
etmistir. Tabanlioglu’nun arkasindaki zengin ve ik sofraya uzanan tiim ellerin, kendisi

ile ayni1 kol diigmesini tasimas1 dikkat ¢ekmistir.
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Resim 3.210 Cihat Burak, Kafatas: Resim 3.211 Max Beckmann, Kreuzabnahme,
Sevicileri, 1984-1985, Tuval Uzerine 1917, Tuval Uzerine Yagliboya, 151.2x128.9 cm.
Yagliboya, 62.5X50 cm, Suzan-Sami Kohen New York, Modern Sanatlar Miizesi Koleksiyonu.
Koleksiyonu. Kaynak: ileri, C. (Ed.) (2007). Kaynak: Figura, S. ve Jelavich, P. (2011). German
Cihat Burak Retsrospektifi. s.233. Istanbul: Expressionism:The Graphic Impulse. s. 215. New
Istanbul Modern Sanat Vakfi. York: MoMA.

Cihat Burak’in kara mizah igeren calismalar1 arasinda, Nazi Almanyasi
komutanlarindan Goring ve Hitler’i bir arada betimledigi Kafatas: Sevicileri (1984-
1985) yer almistir. Hitler ve Goring’i ayni1 sofrada gosteren ¢aligmada, komutan
Goring’in diigiin kutlamasindan bir sahne betimlenmistir. Arka planda, her biri farkl
bir duygu ifadesi gosteren kafataslar1 dikkat ¢ekmistir. Yiizleri izleyiciye doniik
kafataslari, ziyafeti hayretle izleyen davetliler gibi betimlenmistir. On planda, iskelete
donlismiis bedenleri ile yerde uzanan iki figlr gortlmektedir. Bunlardan biri, son
nefesinde, kalabaliga dogru kiifiirlii bir el hareketi yapmaktadir. Oliimii ve kutlamayi,
aclig1 ve ziyafeti, ironik karsitliklarla ele alan ¢aligmada, hiciv ve mizahi bulusturan

anlatim tislubu, ekspresyonist ifade 6gelerinden yararlanmugtur.
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Resim 3.212 Cihat Burak, Hayat Agaci, 1988, Tasbaski, 37x25 cm, Anadolu
Universitesi Cagdas Sanatlar Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: ileri, C. (Ed.) (2007).
Cihat Burak Retsrospektifi. s.185. Istanbul: istanbul Modern Sanat Vakfi.

Cihat Burak, sanat hayatt boyunca, bir¢ok 0Ozgiin baski ¢aligmasi
gerceklestirmistir. Sanatginin Hayat Agaci (1988) isimli bir litografisi (Resim 3.212),
Alman ekspresyonistlerinin ¢alismalarini hatirlatan bir tarzda ele alinmistir. Sanatgi
burada, yasamin ve yenilenmenin sembolii olan hayat agacini 6lim temasiyla
bagdastirmistir. Bu yaklasim, Alman ekspresyonistlerinin savas sonrast dénemde
sikca igledikleri 6liim temasini memento mori vurgusuyla ele aldiklari ¢aligmalari
hatirlatmistir. Baski sanatini resimle esit derecede Onemli bir ifade araci olarak
benimseyen ekspresyonistler, hem resimlerini daha genis bir kitleye yaymak hem de
baski sanatinin ilkel estetigi ve yarattig1 carpici spontan etkiler sebebiyle bu alana

yonelmislerdir.
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3.3.4.2 Nedim Gunsir (1924-1994)

1950°li ve 1960’11 yillardaki erken tarihli yapitlarinda, bi¢im bozmalar ve abartili
ifadelere bagvuran Nedim Giinsiir, ekspresyonist ifade tarzinda/anlatim dilinde son
derece Oznel ve farkli bir yoruma ulasan sanatgilar arasinda yer almistir. Nedim
Giinsiir’iin, Paris dontigiindeki resimlerinde, birebir tanik oldugu veya etkilendigi
toplumsal konular1 sanatinda kendine has ifadeci bir islupta igsellestirdigi
gOrilmistiir. Nedim Giinsiir’iin, sanat bursu ile Paris’te bulundugu 1948-1952
arasindaki donem, Avrupa’da soyut sanatin giindemde oldugu yillardir. Bu donemde,
Lhote ve Leger atolyelerine izleyici olarak katilan Giinsiir’lin, baslangigta donemin
sanat ortamindan etkilenerek soyut isler tirettigi fakat zamanla tislup sorununa egilerek

soyut resimden uzaklastig1 goriilmiistiir (Goneng, 1993, s. 11).

Resim 3.213 Nedim Giinsiir, Ik Ressam, 1950, Resim 3.214 Nedim Gunsir, Can Yiicel

Paris, Yagliboya, 60 x 46 cm. Kaynak: Géneng, Paris’te, 1950, Paris, Duralit Uzerine

T. (1993). Nedim Giinsiir. s.52. Istanbul:Ada. Yagliboya, 70 x 50 cm. Kaynak: Altunok, O.,
Aydogan, B. ve Yiksel, N. (2004). Nedim
Gunsir. s.22. Istanbul: Rh+ Sanat.

Sanatcinin, Paris doneminde yaptig1 Can Yiicel resimleri, figiiratif ekspresyonist

iislup 6zelligi tastyan 6rnekler arasinda yer almistir. Bu seride, sanatginin i¢inden tagan
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yogun bir ekspresif etki hissedilmistir. Sanat¢inin esi Emine Glinsiir, resimlerin
hikayesini soyle aktarmigtir:

Bir gece Avni Arbas’in evinde toplanmiglar. Can Yiicel, Bedri Rahmi de
oradaymis. Nedim ne sdylese, Can Yiicel onun aksini sdyliiyormus. Nedim hem
ortamda yeni hem de hocalarinin yaninda oldugu i¢in sessiz kalmis. Ama cevap
verememenin sikintisiyla o gece eve doniince alti, yedi tane Can Yiicel resmi
yapmis (Altunok, 2004, s. 31).

Resim 3.215 Nedim Gunsur, Turan Doyran Portresi, 1950, Paris, Yagliboya, 68,5 x
86,5 cm. Kaynak: Goneng, T. (1993). Nedim Gunsir. s.55. istanbul:Ada.

Sanatg1, Paris doneminde yaptigi Turan Doyran Portresi’ nde de renkleri ve
formlar1 cesurca kullanarak, disavurumcu bir dil ortaya koymustur. Mekanin
carpitilmis kurgusu, anlatimdaki duygusallig1 destekleyen derin bir i¢sellik tagimistir.
Figiiriin sol eli ve kolunda izlenen bilingli deformasyonun yani1 sira pencerede, yatak
basinda ve masa ayaginda tekrarlanan bi¢im bozma ve carpitmalar, sanatginin
disavurumcu bakis acisini yansitan gercek disi bir gorsellik tagimistir.

1952°de iilkeye doniisiinde soyut sanatin Tiirkiye’deki yogun etkisine ragmen
tam tersi bir yonelim izleyerek, figiiratif ekspresyona yonelmistir. Bunu yaparken de
konularin1 yerel ve 6zgiin bir bakis acisindan aktarmayi tercih etmistir. Bu bakimdan

Turgay Goneng, sanat¢inin resimlerinin “1952’lerden baslayarak, ayird edilebilen” bir
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iislup kazandigini dile getirmistir (Géneng, 1993, s. 11). Sanatgmin bu yoneliminde,
Akademi’de halk sanatina ilgisiyle taninan Bedri Rahmi Eyiiboglu’nun 6grencisi
olmasi ve On’lar Grubu’nun kuruculari arasinda yer almasinin pay1 oldugu kadar, Paris
yillarinda okudugu toplumsal igerikli Tiirk edebiyatinin ve Paris’te derslerine katildig1
Léger 'in de etkisi s6z konusu olmustur:

Fernand Léger ¢agdashk sorunlarmma deginirken gelenegin devreden
¢ikarilmamasi iizerinde dururdu. O siralarda Paris’te Mahmut Makal’in “Bizim
Koy” kitabin1 okuyordum. Léger’in soyledikleriyle Makal’in sozleri bir anda
birlesiverdiler. Sanat kuramlardan degil, yasamdan kaynaklaniyordu. Oyleyse
ben de kendi toplumumun yasamindan yola ¢ikmaliydim. Bu yiizden 6nce yerel,
sonra evrensel 6gelerden yola ¢iktim (Altunok, 2004, s. 32).

Léger’in, gelenck konusunu Onemle vurgulamasi, Nedim Giinsiir’in sanat

anlayisini derinden etkilemis; sanatta 6zgiin bir dile ancak kendi toplumunun yerel
degerlerinden ulasabilecegini fark etmistir:

Sorun agikliga kavustu. Ben uzun ve zengin gelenegi olan, sorunlar1 bagka bir
toplumun insaniyydim Paris’te. Sanat, kavramlardan degil, yasamdan
kaynaklaniyordu; kendi yagamimdan yola ¢ikmaliydim. Bir Fransiz gibi tavir
alamazdim. Benim tavrim bagka olmaliydi. Sanat, her yerde en son verilerin
uygulanmas1 gereken bir tip ya da kimya bilimi degildi. Her toplum kendi
sanatin1 yaratirdi. Batili kaliplarla ben kendimi ve toplumumu anlatip
yorumlayamazdim (Goneng, 1993, s.12.)

Resim 3.216 Nedim Giinstr, Madenciler, 1955, 74 x 103,5 cm, Tuval Uzerine
Yagliboya, Sabanci1 Universitesi Sakip Sabanci Miizesi. Kaynak: Digital Library of
The Middle East, https://dimenetwork.org/library/catalog/ResimKIksyn%2F800,
Erisim Tarihi: 1 Subat 2021.
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Nedim Glinsiir’iin sanatinda duygusal ve igsel ifadeyi 6n plana tasiyan tiim bu
etkileri, sanat¢inin Tiirkiye’de irettigi toplumsal igerikli figiiratif ekspresyonist
eserlerde gormek miimkiindiir. Avrupa doniisiinde evlilik sebebiyle tasindigi
Zonguldak’ta, bir taraftan resim Ogretmenligi yaparken, bir taraftan da maden
iscilerinin yasamlarina tanik olmasi, Glinsiir’iin, Tirkiye’ye doniisiinde, toplumsal
icerikli figiiratif ekspresyona odaklanmasinda gegerli bir etken olmustur (Altunok,
Aydogan, Yiiksel, 2004, s. 74). Bununla birlikte, Yiksel’in de ifade ettigi gibi,
sanat¢cinin “Paris yillarinda Fakir Baykurt’u, Mahmut Makal’1 yeniden incelemesi,
onlarin Tiirkiye’nin toplumsal yapisin1 6n plana alan eserler ortaya koymalari,
sanatgida bu alanda bir sorgulamay1 da beraberinde” getirmistir (Aydogan, Donmez,
Ihtiyar, Yiiksel, 2004, s. 9). Nedim Giinsiir, sanatindaki bu (ge¢is) donemi(ni) soyle
ifade etmistir:

Zonguldak déoneminde 6nemli bir degisme zorunlulugunun arifesine geldigimi
anladim. Buras1 bir maden sehriydi. Yerin alt1 tiineller, oyuklar ve kapkara olmus
komiir iscileriyle dolu. Karanlik biitiin kente yansimis; deniz bile kara. Trenlerin
biri gelir, biri gider; ti¢ vardiya binlerce toprak alti1 ve lstii isgisi arilar gibi
calisirlar. Yiikleme tesislerinden silep ambarlarina akan Kara Altin'm kentte
biitiin gece ve giindiiz duyulan ugultusu. Grizu patlamalari, gogiikler, sakatliklar,
olimler... Yine de bitmeyen bir savasim. Iste bu kenti insaniyla, yasamiyla
resimsellestirmek istedim. Fransa'da edindigim bi¢imci resim anlayisi yetersiz
ve ylizeysel kaliyordu. Madenci yasaminin igerigi ile biitlinlesebilecek ve genis
kitlelere seslenebilen bir deyis [ifade] bulmaliydim. Agik bir resim dili sart
oluyordu. Buradan hareketle zaman zaman ve yer yer naif 6gelerin de bulundugu
“Disavurumcu — Anlatimer” bir deyis olusturdum (Altunok, 2004, s. 32,33).

Resim 3.217 Nedim Guinsiir, Korku, 1960, Mukavva Uzerine Yagliboya, 75 x 52 cm.
Kaynak:Artnet, https://www.artnet.com/artists/nedim-gunsur/fear-9YIf-
fwXjvF0zX2wiS57Q2, 1 Subat 2021.
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Sanatc1, igsel bir derinlige sahip olmayan bir yapitin bigimsel bir kaygidan Gte
gidemeyecegini fark etmis, bu yiizden Edgli’niin deyisiyle, “disa degil ice vurmanin”
pesinde olmustur (Goneng, 1993, s. 13-14).

Zonguldak’ta yasadigi donemde, madencilerin ¢etin yasam kosullarina tanik
olan Giinsiir, ig¢ilerin yasam ger¢egini, dramatik ve gerilim yiikli bir dslupla

aktarabilmek i¢in figiiratif ekspresyonist anlatim dilini kullanmugtir.

Resim 3.218 Nedim Glinsur, Madenci Sofras;, Resim 3.219 Nedim Gunsir, Madenci,

1960’lar, Yagliboya, 68 x 47 cm. Kaynak: Goneng, 1960’lar, Yagliboya, 49,5 x 16,5 cm. Kaynak:

T. (1993). Nedim Giinsiir. s.69. Istanbul:Ada. Goneng, T. (1993). Nedim Gunsir. s.68.
Istanbul:Ada.

Nedim Giinstir, figiiratif ekspresyonizm olarak nitelendirdigi Madenciler
serisinde derin bir igsellige ulasabilmek igin, Alman ekspresyonistlerinde goriilen
giiclii renk karsitliklarina bagvurmak yerine karanlik renkleri tercih etmis, 6zellikle de
bu yorenin yasantisini yansitan komiir rengini kullanmistir. Madencilerin, komiir
isinden kararmis yiizlerinde dehsetli bir ifadeye biiriinen gozleri ve irkiltici, donuk
ifadeleri, Giinsiir’iin resimlerinde, ekspresif bir bicimsellikle aktarilmistir. Sanat¢inin

renk ile disa vurdugu bu igsellik, figiirlerin komiirli andiran, amorf yiiz bi¢imlerindeki
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deformasyonla tamamlanmistir. Turgay Goneng, Giinstir’iin gerilim yiiklii figiirlerini
“Tiirk resim izleyicisinin karsisina ilk kez ¢ikan tirkiitiicii varliklar” (Goneng, 1993, s.
15) olarak nitelendirmistir:

Giderek Nedim Giinsiir’iin madencileri, c¢alistiklart toprak-alti, ¢ikardiklar:
komiir, korkular1 sert, iirkiing, kitlesel varliklara doniisiir. Madenciler komiirle
0zdeslesmis gibidir. Varliklarini belirleyen ve bigimlendiren de oliimlerini
hazirlayan da komiir cevheridir... Cogu kez bu figiirlerin ardindaki resim fonu,
soyut bir bicimde grizu yiikliidiir... Figiirleri kusatan fonda, grizu bir ¢iglik gibi
one ¢ikar (Goneng, 1993, s. 15,16).

Bu agiklama, Nedim Giinsiir’iin figiiratif ekspresyonda, yerel bir duyus igeren

ozgiinliigiine 151k tutmugstur. Sanat¢iy1 derinden etkileyen bu konu ve iislupta ele alinan
1960 tarihli pek ¢ok yapit, sanatginin 1954°te Zonguldak’a yerlesmesiyle basladigi
madenciler serisini, Istanbul’a doniisinden sonra, bir siire daha siirdiirdiigiinii

gostermistir.

Resim 3.220 Nedim Gunsur, Savas, 1952, Duralit Uzerine Yagliboya, 64,5 x 91 cm,
Kaynak: Goneng, T. (1993). Nedim Giinsiir. s.57. Istanbul:Ada.

Ayni donemde hem yerel hem de evrensel boyuttaki insan drami Giinsiir’tin
resimlerini etkisi altina almistir. Yakin bir zamanda sona eren Ikinci Diinya Savasi’nin
vahseti, Zonguldak’taki maden is¢ilerinin dramatik yasami ve Cezayir Bagimsizlik

Savagi’nin (1954 — 1962) duygusal etkileri, ifadeci bir tislupla sanatina yansimaistir.
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Turgay Goneng, sanat¢inin bu dénemde resimlerinde disa vurulan 6fkeyi “her gittigi
yerde, polisin goz hapsinde olan, ¢ocuguna icinden geldigi gibi oyuncak satin
alamayan, daracik bir evin, daracik bir odasinda hem resim yapip hem de geceleri
karistyla uyuyan genis, aydinlik yiirekli bir adamin ¢ok hakli 6fkesi” (Gunstr, 1995,

s. 37) olarak nitelendirmistir.

Resim 3.221 Nedim Guinsur, Cezayir Savasi, 1960, Yagliboya, 67.5 x 98.5 cm.
Kaynak: Goneng, T. (1993). Nedim Giinsir. s.64. Istanbul:Ada.

Tiirkiye’de 1960’11 yillar, ayn1 zamanda sol hareketlerin ve gerginliklerin bas
gosterdigi bir donem olmustur. Nedim Giinsiir’tin, Paris’teki 6grencilik déneminde
Humanite isimli, sol goriislii bir gazeteyi satmasindan 6tiirti, Tiirkiye’de uzun yillar
polis takibine alinmasi ve de Ogretmenlik yaptigi okulun her ay gizlice kendisi
hakkinda rapor diizenlemesinin (Altunok, 2004, s. 32) sanatg1 Uzerinde yarattig1 baski

ve gerginlik, Karabasan gibi resimlerinde disa vuran karanlik gorselligi etkilemistir.
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Resim 3.222 Nedim Guinsiir, Karabasan, 1960’lar, Tuval Uzerine Yagliboya, 32 x 67
cm. Kaynak: Goneng, T. (1993). Nedim Glinsr. s.66. Istanbul:Ada

Sanat¢1, duygusal deneyimlerini ve igsel diinyasini resimlerine yansitmistir.
Calismalarinda, kendine 0zgi bir disavurum estetigi gelistiren Nedim Giinstir, figur
stilizasyonu hakkinda sunlar1 sdylemistir:

Figuratif ekspresyonist yolun, kendimi ve ¢evremi anlatabilmek igin en olumlu
yol olduguna vardim. Armoni, sag duyulu bir deformasyon, bi¢imler arasi
geometrik denge, ekspresif olma, kendi kendime, cevre ve etkilerden hareket

edis, yapitlarimda aradigim ve vermek istedigim seylerdir (Goneng, 1993, s. 20-
21).
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Resim 3.223 Nedim Gunsur, Onuncu Kdy, 1963, Yagliboya, 79.5 x 50.5 cm. Kaynak:
Goneng, T. (1993). Nedim Giinsiir. s.67. Istanbul:Ada.

Nedim Giinsiir’iin bu yapitlarda belirgin bir deformasyonla 6ne ¢ikardigi
figiiratif ekspresyon, Alman ekspresyonistlerinin tutkulu firca vuruslart ve canh
renklerinden ayrismis ve resimlerinde duraganliga doniik bir deformasyon hakim
olmustur. Gunsur, bu bilin¢li egilimi soyle agiklamistir:

Altin1 ¢izeyim, bu duraganlik hareketsizlik anlamina gelmez. Adeta zamanin
akisi durduruluyor, her sey bu duran zaman i¢inde verilebiliyor. Resmin 6biir
sanatlardan ayrildig1 en onemli noktalardan biri bu olsa gerek. Renk, valor,
deformasyon da Oteki 6nemli 6geler arasinda yer almakta (Erglven, T.Y.,
parag.7).

Sanatiin duygusal yoniinden bahsederken, “O sahneyi benim yasamam gerek;

ancak ondan sonra resimsel dilde anlatabilirim” diyen Nedim Giirsel’in resimlerindeki
yerel ve igsel duyusun olugsmasinda, edebi eserlerin 6nemli bir rolii olmustur.

Baz1 resimlerimdeki temalari, goriintiileri, roman, hikaye, siir ve filmlerden
olusturdum. Bu, gercegin dolayli yasanmasidir, ama yapit1 olusturabilmek igin
mutlaka yasanmasi, tadina varilip heyecaninin duyulmasi gerekir. “Kizamik”
tablom Mahmut Makal’in “Bizim K&y”, “Gurbet¢iler” Yasar Kemal’in ‘Orta
Direk”, “Onuncu Koy’ Fakir Baykurt’un aymi adli romanindan, yine savas
dizileri ve daha niceleri ¢agdas edebiyatcilarimizin yapitlarindan esinlenerek
yapilmistir (Erglven, t.y., parag.5).
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Emine Gunsur; esi Nedim Giinsiir’iin, edebiyat1 ve resmi kardes sanatlar olarak
gordiigiinii dile getirmis ve pek ¢ok yapitinin da “bu yazarlara duydugu sevgiden”
dogdugunu belirtmistir (Altunok, 2004, s. 36).

Glinsiir’iin, yasadigi ortamin degismesi, sanatinda konu ve lislup degisimlerini
de beraberinde getirmistir. Bu yiizden Paris, Zonguldak ve Istanbul dénemlerinde
farkli tema ve iisluplar gdzlemlenmistir. Ornegin, 1950-1960 arasindaki dénemde
yogun olarak goriilen figiiratif ekspresyonist etkiler, son donemde ele aldig1 Bayram
Yeri gibi yapitlarinda, yerini daha aydinlik, renkgi tasvirlere birakmistir. Zonguldak
donemindeki madenci resimlerinden, Istanbul dénemindeki gogerler ve bayramyeri
resimlerine uzanan siirecte ele aldig1 konular1 birebir yasayip, etkileriyle yiizlesmis
olmasi, bu konularla ilgili problemleri igsellestirmesine ve sorgulamasina neden
olmustur. Donem gegislerini belirleyen bu konulari, zamana yayarak seriler halinde

calismasi, sanat¢inin temalar1 igsellestirdiginin gostergesidir.

Resim 3.224 Nedim Glnsiir, Gecekondular ve Comak Uzerinde Ucan Adamlar,
1970’ler, Yagliboya, 19 x 32,5 cm. Kaynak: Goneng, T. (1993). Nedim Gunsdr. s.79.
Istanbul:Ada.

1950’lerde figuratif ekspresyonist bir anlayisla maden isgilerine odaklanan
Gunstr, 1960’lardan sonra -daha naif bir Gslup ve kimi zaman da ince bir mizah
duygusuyla- kent yasami ve sorunlarina yonelmistir. Bu durum, Giinsiir’iin Istanbul’da

yasamaya basladigr 1958 yilindan sonra, git gide hiz kazanan sanayilesme ve goc
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dalgasinin sehirlerde yarattig1 gecekondulasma, ¢arpik kentlesme, yoksulluk ve insan
drami ile dogrudan iligkili olmustur. Sanatgi, 70’lerde yaptigi, Gecekondular ve
Comak Uzerinde Ugan Adamlar isimli resimlere iliskin olarak, “o tepelerdeki
gecekondulara baska nasil gidilebilir?”” (Goneng, 1993, s. 22) aciklamasini yapmustir.

Istanbul onun 1954’te biraktig1 kent degildi. Cevresi gecekondularla ¢evrilmis,
gurbetcilerin ¢ogaldigi, biliyiiyen sorunlariyla Anadolu’yla biitiinlesmis bir
kentti. Bu koy-kent biitiinlesmesinin tiim ayrintt ve geliskilerini igeren
goriintiiler Nedim’in resimlerine girmeye baslamisti bu yillarda (Altunok, 2004,
s.33).

Resim 3.225 Nedim Gunsir, Simitci, 1980’ler, Yagliboya, 50 x 30 cm. Kaynak:
Goneng, T. (1993). Nedim Giinsiir. s.95. Istanbul:Ada.

Bu dénemde figir, sanat¢inin yapitlarindaki yerini korusa da, bi¢im bozma ve
ekspresyonun oOnceki ¢aligmalara kiyasla yumusadigi, ancak deformasyonun bir

anlatim 6gesi olarak korundugu gézlemlenmistir.
3.3.4.3 Mehmet Guleryiiz (1938-)

Tiirk resim sanatinda, disavurumcu {islubuyla taninan Mehmet Giileryiiz,

resimlerinde “Tiirkiye’deki sosyo-kiiltiirel ve politik doniisiimiin insanlar lizerindeki
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etkilerini elestirel ve ironik bir dille” disavurmustur (Calikoglu, 2015, s. 9). 1938
yilinda dogan sanat¢1; cocukluk yillarinda Ikinci Diinya Savasi’nin toplumsal
yasamdaki etkilerine tanik olmus, karartma gecelerinin yasandigi, cayin {iziimle
icildigi ve evdeki perdelerin Amerikan bezinden dikildigi yokluk yillari, kiigiik yastan
itibaren belleginde yer edinen unsurlar olmustur. Babas1 ve {ivey annesi ile yasadigi
yillarda, evdeki huzursuz ortamdan kagmak igin gazete sayfalarina siginan sanatci,
erken yasta, gilincel olaylar hakkindaki farkindalik diizeyini arttirmig ve Kore
Savagi’nin giindemde oldugu ortaokul yillarinda, bu atmosferin etkisinde kalarak,
asker resimleri yaptigim dile getirmistir (Sonmezay, 2004, s. 14-19-55-72).

1958’de yirmi yasindayken Glizel Sanatlar Akademisi’ne giren sanatci,
akademinin egitim anlayisini s1g bulmus ve sanati iizerinde yonlendirici bir etkisi
olmadigina inanmistir (Freeman, 1988, s. 11-12). Bu yillarda “ortaya ¢ikardigim isler
Akademi’deki atolyelerin ¢ok disindaydi” diyen Giileryliz, yaptiklariyla pek hoca
karsisina ¢ikmamaya 6zen gostermistir (Sonmezay, 2004, s. 168). Sanat¢1, akademi
hocalar1 ve kendi kusagi arasinda yagsanan uyusmazligi soyle ifade etmistir:

Bizim akademideki egitime karsi ¢ikmamiz, karsi ¢ikmamiz demeyelim de
bizim tavrimizin egitimde istenilene uymamasi, resmi ¢ok daha disavurumcu,
formlar1 ve kliseleri yikan anlatimci bir figlirasyona yonelmemizdendi. Sonralari
biz bunu kabul ettirdik. Cunku micadele laf miicadelesi degildi. Resim
yapiyorduk ve ilgingtir, aynt resmi yapmiyorduk. Ama dipteki kokler birdi.
Birbirimizi itip ¢ekiyorduk. Ayri ayr1 heyecanlar, tutkular yasiyorduk. Hocalarin
tutumuna gelince(...)Bunlar kalip¢i egilimlere gotiiriiyordu (Girgin, 1984, s. 5).
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Resim 3.226 Mehmet Giileryiiz, Kadin Mavi Fon Oniinde, 1960, Tuval Uzerine
Yagliboya, 55.5 x 109.5 cm, Sanat¢1 Koleksiyonu. Kaynak: Kantarci, C. (2015).

Ressam ve Resim: Mehmet Giileryiiz Retrospektif. s.49. Istanbul: Istanbul Modern.

Akademi yillarindan itibaren, ¢aligmalarinda duygusal ve i¢sel ifadeyi 6n plana
cikarmak isteyen sanat¢i, insan figiirlerinde deformasyona yonelmistir. Bu sekilde
izleyiciye, figiiratif imgelerin ardindaki derin anlamlar1 ve duygusal katmanlari
goOsterebilmeyi amaglamistir. Sanatgmnin, bu doneme tarihlenen Kadin Mavi Fon
Oniinde (1960) isimli yapiti, Alman ekspresyonistlerinin ifadeci anlatimi ile bigimsel
bir yakilk gostermistir. Figiir, kasvetli ve karanlik ortamla biitiinlestirilmistir.
Uzatilmis boyun, ¢ehre ve kollardaki deformasyon dikkat ¢ekmistir. Resimde, bi¢im
bozmayla yansitilan huzursuzluk ve gerilim duygusu, kadinin hiiziinli yiiziiniin
hatlarinda da hissedilmistir.

Giileryiiz resimlerindeki disavurumcu tslupla, genellikle insanmn yalnizligi,
caresizligi ve i¢ catigmalar1 gibi evrensel temalara yonelmistir. Resimlerindeki dikkat
cekici firga darbeleri ve renk secimleriyle Giileryiiz, bu temalar1 ¢ok etkileyici bir
bicimde ele almig, resme bakanlar1 kendi i¢ diinyasina dahil edebilmistir. Figiirlerin

yiiz ifadeleri, genellikle derin i¢ diisiinceleri yansitmistir. Bu ifadeler araciliiyla,
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resimlerde duygusal bir derinlik yaratilarak, izleyiciye bir hikdye anlatilmistir.
Sanat¢cinin  bu egiliminde, akademi yillarinda kazandig1 tiyatro deneyiminin
(Gulerylz, ty., parag.2) etkileri hissedilmistir. Sanat¢inin tiyatroya duydugu ilgi,
cevreye bakismi, algisini ve empati duygusunu derinlestirdigi gibi, resmettigi
karakterleri ve duygular1 igsellestirmesinde de etkili olmustur. Bu bakimdan
yapitlarin1 kimi zaman bir tiyatro sahnesi gibi ele almis ve izleyiciyi soke edecek
dramatik, carpici sahneler ortaya koymaktan ¢ekinmemistir. Bu anlamda, Mehmet
Guleryiz’iin resimlerindeki disavurumcu islup, duygusal ifadenin 6n plana ¢iktigi,
etkileyici bir sanat anlayisini yansitmistir. Ressamin konuya gore degisen renk
secimleri, firca darbeleri ve ¢ogu zaman sembolik anlam iceren figiiratif imgeleri,

izleyicilere derin duygusal deneyimler yasatmay1 basarmustir.

Resim 3.227 Mehmet Giileryliz, Kardeslik, 1962, Tuval Uzerine Yagliboya,
55,5x109,5 cm, Sanatg1 Koleksiyonu. Kaynak: Kantarci, C. (2015). Ressam ve Resim:
Mehmet Giileryiiz Retrospektif. s. 48. Istanbul: Istanbul Modern.

Sanat¢inin 1962°de yaptig1 Kardeslik isimli yapit1 da bu yaklagimi drnekleyen
bir anlayista ele alinmistir. Dinamik ve siddetli firca vuruslar ile aktarilan yogun ve
gucll renk lekeleri Egon Schiele’nin yapitlarindaki duygusal renk atmosferini
cagristirmistir. Figilirlerin uzuvlarinda goriilen deformasyon ve kasilmis viicut
duruglari, anlatimda gerilimi yansitan ekspresyonist degerler olarak one c¢ikmustir.

Freeman de Mehmet Giileryiiz’iin sanatindaki disavurumcu etkileri degerlendirirken,
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figlrlerin “pozlarindaki sevimlilik ve vahsilik” baglammda Egon Schiele ile
iliskilendirmistir. Nan Freeman, Giileryiiz’iin yapitlarinin Alman ekspresyonizmle
kurdugu bagi s6yle tanimlamistir:

Yirminci yiizyll sanati icinde, Giileryiiz, belki, 1910" larm Alman
Disavurumculariyla iligkilendirilebilir; bu da ancak uzaktan bir iligkilendirme
olacaktir. Die Briicke, kendi ideolojisinde resmin actyl yansitmasinin ve
toplumun hastaliklarinin digavurulmasmin sozciiliigiinii yapmaktadir. Bununla
beraber, disiincelerinin etkili bir bicimde resmin kendisinde goriilmesi cok
nadirdir. Ve kuskusuz, Giileryiiz'iin Alman Disavurumculu-gunun Die [Der]
Blaue Reiter kolu soyutlamasiyla, sembolik renk ve siirsel mistisizm ile hi¢ bir
ortak yami yoktur. Giileryiiz'lin bi¢imlerinin ve figiirlerinin pozlarindaki
sevimlilik ve vahsilik, bazen, Avusturya'li Egon Schiele' yi animsatir (Freeman,
1988, s. 27).

Sanatinda igsellikten beslenen imgesel bir yaraticilik ortaya koymak isteyen

Giileryiiz, akademinin sablon egitim anlayis1 i¢inde kisitlanmig hissederek, bir siire
icin, kendini kesfetme veya kisisel yaklagimlar1 dogrultusunda 6zgiin bir sanatsal dil
inga etme hevesini kaybetmistir. Bagka bir ifadeyle, Giileryliz’lin sanatinda ortaya
koymak istedigi i¢sel egilimler, akademideki egitim anlayisi ile uyusmamaistir:

...okulda yapilanlar benim beklentilerimi ve kendimde aradigim meseleyi
karsilamiyordu. Kupkuru isler yapiyor, onlarla sinif gecebiliyordum. Benim
istedigim o degildi; ¢ok kotii gri-yesiller iginde armoniler, klise kompozisyon
kurgular1 6grencilerin yanlis anlamalariyla daha da beter hale geliyordu; sonug

olarak ruhsuz bir akademizm ¢ikiyordu ortaya. Resimden sogudum (Sonmezay,
2004, s. 78).
Egitiminin ilk iki yilim1 hayal kiriklig1 i¢inde gegiren sanatgi, bu siirecgte i¢

coskusunu korumak i¢in akademinin tiyatro ekibine katilmistir. 1963’te ise, bir buguk
yil siireyle akademiden ayrilip, Arena Tiyatrosu’nda profesyonel oyunculuk yapmistir
(S6nmezay, 2004, s. 115-127). Giileryiiz’e gore bu siirecte; akademinin kendisine
veremedigini tiyatro vermis, sanatla ilgili esas olarak sorguladigi meseleleri, fikirleri,
politik ve sosyal zeminde nasil oturtacagini tiyatro ¢aligmalari esnasinda
¢ozlimlemistir (Benim Sanatim, 2019, 7:12; Freeman, 1988, s. 12-13).

Amator tiyatrolarin altin ¢agini yasadigi bu donemde, 27 Mayis 1960 sonrasinda
yuriirliige konan 1961 Anayasas1 da daha 6nceden toplumda agikga dile getirilemeyen
pek ¢ok konu ve goriisiin sahneye tasinmasini olanakli kilmistir. Tiyatronun, kendisi
i¢in agik bir okula doniistiiglinii belirten Giileryiiz (Sonmezay, 2004, s.144), buradan
edindigi tecriibe ve yeni bakis acilartyla 1964’te Akademi’ye geri donmiistiir
(Freeman, 1988, s. 13). Giileryiiz bu siireci soyle aktarmistir:

1964’te Akademi’ye dondiigiimde artik kendi resmini olusturabilecegime
inantyordum. Higbir seye aldirmaksizin kendi isteklerime miisaade etmeye
basladim. Nasil olsa, Akademi’de Onerilenleri yapmak bana huzur vermiyordu;
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hem iyi notlar alma beklentim de yoktu. Hi¢ olmazsa kendi resmimi
yapabilirdim; resim yapmanin keyfini yasayabilir, tadini
cikarabilirdim.(...)Anladigim sey ve hedefim dogruydu; dolayisiyla ortaya,
kendime 6zgii figiliratif bir resim ¢ikardim (S6nmezay, 2004, s. 79).

Soyut egilimlerin revagta oldugu bir donemde akademiye donen sanatci,

kafasindaki meseleleri disavurumcu bir figiirasyonla ¢oziimleyebileceginin farkinda
olsa da Oncelikle jestiiel soyutlamayi cagristiran bir figlirasyona yonelmistir.
Sanatindaki bu deneysel siireci s0yle aciklamistir: “Tiyatroda anlatim meselelerinin
ilgimi c¢ektigini anladigim i¢in abstre resimlerin oOtesinde ekspresyonist resme
yoneldim. ... o donemde Afrika ve magara resimlerini, primitif stilizasyonlar1
sadelestirmeyi diistiniiyordum”(Sonmezay, 1988, s. 160).

Sanatginin figiirleri zamanla daha agresif ve karmasik bir bigimsellik
dogrultusunda gelisim gostermistir. Baska bir deyisle sanat¢i, toplumla ilgili
meseleleri etkili bir bigimde disavurabilmek icin daha ofkeli ve siddetli bir ifade
tarzina yonelmek istemistir. Bunun i¢in Oncelikli olarak insan ve hayvan bedenini,
bicimsel ve cevresel iliskiler baglaminda yeniden yorumlayarak, mevcut anlam
orgllerini yitkmistir. Bu durum sanat¢1 agisindan “ yiizeyin digina ¢ikma ve toplumla

temas etme”(Gole ve Gulerylz, 2015, s .43) anlamini tagimistir.

Resim 3.228 Mehmet Giileryiiz, Kuzu ve Ciplak, 1967, Tuval Uzerine Yaglboya,
71x82 cm, MSU Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu. Kaynak: Freeman, N. (1986).
Mehmet Giileryiiz. s. 42. Istanbul: Galeri Nev.
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Giileryiiz’lin 60’larin sonunda olgunlagmaya baslayan figiir yorumlari, ddnemin
baskaldir1 ruhunu yansitan ve toplumdaki iistii ortiilii gergeklerin dogasina ayna tutan
bir agilim kazanmustir. Giileryiiz, sanatinin bu safthasini anlatirken “O siralar hayvan-
insan yapisinin bir aradali§ini yansitan, toplumsal ¢catismanin igaretlerini veren, bedeni
ve cinselligi psisik derinligiyle ifade eden hayvanlasmis insan figiirlerinden olusan
anlatimla ilgileniyordum” (Giilerytiz, 2014, s. 105) demistir.

Sanat¢inin 1967°de yaptig1 Kuzu ve Ciplak isimli ¢calismasinda, derisi yiiziilen
bir kuzu ve kuzunun tizerinde eli bigakli bir ¢iplak figiir goriillmektedir. Erkek oldugu
anlasilan figlir, kuzunun iizerinde kurdugu baski ve kontroliin hazzi iginde
betimlenmistir. Kuzunun toynaklarinin pembemsi bir stilettoyu andirmasi ve
kalcasindaki kan lekesinin de bir jartiyer formunda betimlenmesi, resimdeki cinsel
cagrisimlara dikkat ¢ekmistir. Gelenekle sekillenmis bir toplum yapist igindeki
sapkinliklara odaklanan sanatci, insanin varolusundaki ilkel ve ehlilesmemis giidiileri,
izleyeni rahatsiz edecek derecede bir agiklik ve saldirganlikla disavurmustur. Bir kan
golii icinde yatan kuzunun yiizii izleyiciye donmiistiir. Bu durum, bozuk diizene sessiz
kalan kalabaliklara bir seslenis veya yiizlesme olarak okunmustur. Giileryiiz,
resimlerinin izleyicide biraktig1 genel etkiye iliskin olarak sunlar1 sdylemistir:

Resmim kolay bir resim degil. Izleyicinin kolay iliskiye gegebilecegi, bir tiir
degil demek daha dogru olur.(...) Birincisi anlatimec1 ve elestirel bir resim.
Sosyal yapilarin bir kritigi, insanin anatomik tesrihi var. Onun ¢ok i¢ine bakmak,
dokunabilir olmak. Ben kendime meseleler ve durumlar ressamiyim diyebilirim.
Sorunlari olan, desen bir resim. Durumlar1 yeniden bi¢imlendiriyorum. Ortaya
cikanlar sempatik, kolay kavranabilen niteliklerin Otesinde bir yaklasimi
beraberinde getirmektedir (Girgin, 1984, s. 5)
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Resim 3.229 Mehmet Giileryliz, Cadiwr Tiyatrosu, 1968, Tuval Uzerine Yagliboya,
150x150 cm, Tiirkiye Cumhuriyet Merkez Bankas1 Koleksiyonu. Kaynak: Kantarci,
C. (2015). Ressam ve Resim: Mehmet Giileryiiz Retrospektif. s.72. Istanbul: Istanbul

Modern.

Sanat¢1, Cadwr Tiyatrosu isimli ¢alismasini, 1968°deki Atatlrk Kiltur Merkezi
yarigmasi i¢in yapmistir. Resimde sanat¢inin askerlik yillarinda deneyimledigi cadir
tiyatrosundan bir sahne aktarilmistir. Giileryiiz, yogun cinsel ¢agrisimlar igeren bu
resmin, operanin fuayesine asilamayacagini bildigi halde, hem jiiride yer alan akademi
hocalarin1 sasirtmak, hem de operanin halk arasindaki muadili sayilabilecek cadir
tiyatrosuna dikkat ¢ekmek amaciyla, konuyu sosyolojik boyutuyla ele alan kigkirtici
bir resim hazirlamistir. Sanatg1 resmin igerigi hakkinda sunlari sGylemistir:

1968’deki Cadir Tiyatrosu’ndaki dans6z resminde (...) kirmizi kombinezonlu
iki ana figilirden biri kirkl1 yaslarda oldukca sisman bir kadin; kirda tuvaletini
yapmaya gidiyor; 6teki kanathi, koyun bagh, derisi yiiziilmiis yaratik, yani
abazanlik, kadinin 6niinii kesiyor (S6nmezay, 2004, s. 229-230).
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1960’larda, cinsellik gibi tabulagmis meselelere girmeye cesaret eden Giileryiiz,
cagdas Tiirk resmine elestirinin girmesinde énemli bir rol oynamistir. Yapitlarinda
kadin1 hep 6n planda tutan sanat¢1 “Biraz iddial1 birsey ama ben feminist bir ressamim.
Nasil ki, Madam Bovary’i bir erkek yazdi, Anna Karenina’y1 da bir erkek yazdi.
Kadinin yapmasi1 gereken resimleri ben yaptim” (Benim Sanatim, 2019, 12:28)
demigtir. Canan Beykal, Mehmet Giileryiliz’iin 60’11 yillarda belirgin bir bicimde 6ne
cikan elestirel tavr ile ilgili sunlar1 sdylemistir:

60’11 yillarda hemen herkesin soyuta durdugu, soyut disavurumculugun azgin bir
dalga gibi her sanatgiy1 igine ¢ektigi bir donemde, Mehmet Giileryiiz figiirlii bir
disavurumculugu segti, acimasiz, uzlasmaz bir dille nefret edilesi bir insanlik
dramini Oykiilestirdi. Alayct mizahin yumusattigi ¢izgisinin yonetimindeki bu
tirkiing Oykiiler insan olmanin erdemlerinden soyularak ¢irilgiplak birakalmis
biitiin hayvansi1 kabaliklarimizi, cinsel sapkinliklarimizi, iki yiizliliglimiizi
elestiriyordu (Beykal, 1988, s.4).

Resim 3.230 Mehmet Gilleryiiz, Dans6z, 1969, Tuval Uzerine Yagliboya, 74x65 cm,
Giiler Sabanci Koleksiyonu. Kaynak: Kantarci, C. (2015). Ressam ve Resim: Mehmet
Gileryiiz Retrospektif. s.73. Istanbul: Istanbul Modern.

Sanat¢inin 1969°da yaptig1 Dansoz isimli ¢aligmasi, akademinin tam tersi bir
yonde gelisim gosteren figiiratif anlayisini ortaya koymustur. Gtileryiiz, 60’11 y1llarda
olgunlasan sanatsal tavri ile ilgili olarak, “1967°de askerlik sonrasi, figiir ve ifade

dozunu arttirarak rengi azaltip desene agirlik verdim” (Ersoy, 1996, s. 3) demistir.
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Bunun bir Ornegini olusturan Dans0z (1969), sanatginin askerdeyken izledigi
dansozlerden esinlenerek yaptigi bir ¢alismadir (Benim Sanatim, 2019, 12:15).

Askerlerin  moral  gecelerinde  dansozler  getirilirdi.  “A¢  ag!”
muhabbetleri...Birine bizim askerleri gotiirdiik yag daglar1 halinde sisman

kadinlar agik giysiler i¢inde sanatlarin1 géstermeye g¢alistyorlardi (Sonmezay,
2004, s. 229).
60’11 yillarda Giileryliz’iin sanatinin dnemli bir bileseni haline gelen bigim

carpitmalari, sanat¢inin aligilagelmis estetik normlari yadsiyan yoniinii ortaya
koymustur. Sanatgi, 0zgiin ifade arayiglarina odaklandigi bu siireci aktarirken
“Disavurumu daha giiclii figiirler i¢in desene yoneldim, figilirle tekrar yilizlestim”
(S6nmezay, 2004, s. 229) ifadesini kullanmistir. Mehmet Giileryiiz 60’11 yillarda
kendisinin de itici bir gli¢ olusturdugu disavurumcu yonelim hakkinda sunlari
sOylemistir:

Disavurum 60’11 yillarin ortasindan sonra Tiirkiye’de ilk 6zgiin hareket olarak
ortaya cikti. Tlirkiye’deki hakim giiclere ve onlarin politikalarina, militer baskiya
kars1 baskaldirinin, kendini var etme ¢abasinin ifadesiydi. Bireyin 6zelliklerini
ve varligini 6ne koyan, kendini ifade etmesinin 6niindeki bagnaz engelleri asma
gayretinin kristalize gortinimuyda (Sénmezay, 2004, s. 440).

Bununla birlikte 60’11 yillarda sanat ve diisiince alaninda da yogun bir etki

uyandiran 6zgiirliik¢ii ve elestirel ruh hali, 12 Mart 1971 askeri darbesi ile kesintiye
ugramistir. Tiirkiye’de toplumsal ve siyasi a¢idan gerilimli bir donemi yansitan 70’11
yillar, siddet olaylarmna ve oliimlere sahne olmustur. 1970-1974 yillar1 arasinda
Paris’te bulunan Mehmet Giileryiiz, bu karmagik siirecin iginde bulunmamissa da
toplumsal ve siyasi konulardaki duyarlilifi sebebiyle etkilerini yogun olarak
hissetmistir. Ayrica Paris’te bulundugu doénemde, Tiirklere yoneltilen Onyargilara
tanik olan sanatc¢1, Tiirk kimliginin yarattigi bu olumsuz algi kalibini igeriden anlamaya
ve ¢oziimlemeye odaklanmistir. Sanatina da yansiyan bu kaliplar, resimlerinde “kadin-
erkek iligkileri, otoritenin oOrgiitlenisi, giic kullanim1” ve ahlaki degerler Uzerinden
irdelenmistir. Avrupa’da yasadigi dislanma hissi, sanatginin kendi koklerine daha
derinden sarilmasma ve bir sanat¢t olarak  “toplumsal ve politik sorumluluk

duygusunun” pekismesine sebep olmustur (Freeman, 1988, s. 17).
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Resim 3.231 Mehmet Guleryiiz, Karn: Yarik Adam, 1971, Tuval Uzerine Yagliboya,
55,5x109,5 cm, Sanatg1 Koleksiyonu. Kaynak: Kantarci, C. (2015). Ressam ve Resim:
Mehmet Giileryiiz Retrospektif. s.79. Istanbul: istanbul Modern.

Sanat¢1, Paris’teyken yaptigt Karni Yartk Adam (1971) isimli ¢alismasinda,
cevresine ve degerlere yabancilasan insanin gerilimlerini, ekspresyonist bir anlayista
ele almistir. Yapit, George Grosz’un ¢alismalarina benzer bir lislupta resmedilmistir.
Sezer Tansug, bu benzerlige iliskin olarak “Figiirlere hayvanst motif ¢agrigimlari
yaptirmakta en ileri gideni Mehmet Giileryiiz’dii. Giiclii desenini George Grozvari
groteks bir elestirel hizmete de sokmak istedigi anlasiliyordu” (Tansug, 1988, s. 108)
demistir. Akademide’yken zamaninin biiyiik kismini tip fakiiltesinde kadavra
inceleyerek geciren sanat¢inin insan bedeniyle ilgili gozlemleri yapitlarina da
yansimistir.

...her zaman bir biiylik eksik olarak Tiirk resminde gérdiiglim seydir, bir kalip
resmidir. Bir yiizey resmidir. Ciplak bile ¢iplak degildir, giyimli ¢iplaktir ben
Oyle derim. Buna kars1 tepkim daima ve sunu sdyledim yani insana dokunmak
istiyorum yani insanla ilgili ve ¢iziyorum ediyorum falan ve bir vesileyle dedim
hocam gidip agilmis bedeni gérmek istiyorum. O tabi ¢ok, cok ¢ok etkiledi.
Formaldehitte kalan kadavranin saritya donen ve o mor ve sari, benim resmimin
biraz temel seysi olmustur (Benim Sanatim, 2019, 09:00) .

1970 yilinda devlet bursuyla gittigi Paris’te yiiksek resim ve litografi egitimi

aldiktan sonra, sdzlesmesi geregi akademide 5 yil hocalik yapan ve ardindan uzun

yillar pek ¢ok iiniversite ve sanat atdlyelerinde ders veren (Benim Sanatim, 2019,
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24:40) sanat¢inin, O6grencilerine verdigi nasihatlar da temel olarak, kendi sanat
yasaminda izledigi digavurumcu tavri ortaya koymustur:

(...)tavsiye edecegim ilk sey; sagmala! Sagmalama hali aslinda haykirma, dansin
primitif hali, jestleri ylikseltme gibi seyler. Ondan sonra bunlar1 gor, duy,
koydugun isaretleri seyret. Ve sonrasinda bunlar1 ifadene uygun kilma yollarini
arariz beraberce. Benim derslerimin asil gidisat1 budur. Sanat¢inin ne olacak,
nasil olacak meselesi, kendini tanimastyla ortaya ¢ikar bence (Gole ve Gllerylz,
2015, s. 37)

Resim 3.232 Mehmet Giileryiiz, Doktorla Maymun, 1976, Tuval Uzerine Yagliboya,
74x65 cm, Dr. Nejat F. Eczacibas1 Koleksiyonu. Kaynak: Kantarci, C. (2015). Ressam
ve Resim: Mehmet Giilery(iz Retrospektif. .88. Istanbul: Istanbul Modern.

Gilileryliz topluma yoneltigi elestirileri, hayvan figiirleri lizerinden mizahi ve
metaforik bir yaklasimla ele almistir. Bu sayede resimlerinde, figiiriin carpitilmis
bicimselliginde yakaladigt ruhsal gerilimi, hayvanlara simgesel bir anlatim
kazandirdig1 metaforik konu baglama ile siirekli kilmistir. Bu semboller ayni1 zamanda,
resimlerindeki duygusal ve psikolojik temalar1 vurgulamigtir. Mehmet Giileryliz,
resimlerindeki hayvan sembollerine iliskin su agiklamay1 yapmaistir:

Tiirkiye gibi baski toplumlarinda, kdyliinlin dilinde bircok mesel hayvanlar
lizerinden insanlarin meselesi anlatilir...Simdi aslinda oradaki meselde,
saklanmalar ve ortmeler var. Ben insanin meselesini hayvana tasittigim zaman,
hayvandaki dramatik sonu¢ insanda gosterseniz ¢ok banal olabilir ama bunun bir
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narrativ bir sey olmayip sadece bir hal bir durum resmi olmasi...benim yaptigim
ig bir durum resmi” (Benim Sanatim, 2019, 13:06-13:55).
Ilk olarak, Paris doneminde, “12 Mart askeri darbesiyle baglantil1 bir diisiince”

olarak (Sonmezay, 2004, s. 273), sisteme dair elestirilerini maymunlar tizerinden
yapan Giileryiiz, sonraki c¢alismalarinda da insana dair sdylemek istediklerini
hayvanlar lizerinden anlatmay1 siirdiirmiistiir. Sanatci, bu ¢aligmalarda ortaya koydugu
ironik anlatim dili ile tiirk toplumunun elestiri gelenegi arasinda yakin bir bag
kurmustur:

Saklanan Gstu oOrtilu bir toplumda, insanlar kendi hallerini hayvanlara
ylukleyerek isin i¢inden s1yrilabiliyorlar. Bask1 altindaki, ona aliskin toplumlarin
yontemidir bu. Bizdeki sOylem Ortiilii, uzlagmaci olmaya yonelik. Ben ise
uyumsuz, tedirginlik yaratan tekin olmayan durumlari ele aldim (Gole ve
Gulerytiiz, 2015, s. 42).

Resim 3.233 Mehmet Glileryliz, Baskanin Tuvaleti, 1978, Tuval Uzerine Yagliboya,
53x65 cm, Canan Bozbag Koleksiyonu. Kaynak: Freeman, N. (1988). Mehmet
Guleryiiz. s.18. istanbul:Galeri Nev.

Mehmet Giileryiiz’iin 1970'lerin sonlarinda iirettigi ¢aligmalar, ‘“daha c¢ok
politik yasama ve daha da belirgin olarak Tiirkiye'nin i¢inde bulundugu politik duruma

iliskin” olmustur (Freeman, 1988, s.19). Bunun orneklerini yansitan, Baskanin
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Tuvaleti (1978) ve Olgiim Serisi (1977) gibi calismalar, sanatcinin otoriteye karsi
elestirisini dile getirmistir.

Bagskanin Tuvaleti (1978) isimli calismada, sigsman bir figiir aynanin karsisinda
saclarini tararken betimlenmistir. Bigimsiz viicut ol¢iilerine sahip olan figiir, insani
zaaflarimi ve ¢irkinligi agiga ¢ikaran bir ¢iplaklik i¢inde gosterilmistir. Giymeye
hazirlandig1 takim elbise ise, resmin 6n planinda, magrur ve gii¢lii bir edayla bekleyen
canli bir karakter gibi resmedilmistir. Sanat¢i, otoritenin elestirisine yonelik bu
anlatime1 sahnede, otoritenin ardindaki yanlis figiirlere, hak edilmemis makamlara ve
otoritenin yaniltici giiciine dikkat ¢ekmistir. Resmin yapildigi donemde, akademide
hoca olan (1975-1980) Guleryuz, bu surecte kirst kurulu ile cok ciddi bir micadele
verdigini ve asagilayici hallere maruz kaldigini ifade etmistir (Benim Sanatim, 2019,
24:30). Sanatgi, otoriteye iliskin goriislerini farkli bir mecrada soyle dile getirmistir:

Burada otorite gibi goziiken kuruluglara, otoriter olan giice karsiyim. Ki bilgi de
biiylik bir otorite ve bunun kullanim hali, bir iktidar nesnesi olusu, bir anlamda
faydadan ¢ok baski nesnesine doniismesine de hep ¢ok karsi oldum. (Gole ve
Gulerytiz, 2015, s. 40)

Sanatgi, bireysel yasanmigliklar ve i¢c hesaplagsmalardan beslenen caligmalarinda,

toplumsal ve siyasi gercekleri sorgulamistir. Konu seckisi ve anlatim tarzi, elestirel bir
yaklagim icermistir. Bu yoniiyle kimi yapitlarinda Die Neue Sachlikeit sanat¢ilarinin

elestirel ve alayci tarzina benzer bir tavir ortaya koymustur.

Resim 3.234 Mehmet Gilerytiz, Olgtim Serisi, 1977, Tuval Uzerine Yagliboya, 80x90
cm, Zeyno-Muhsin Bilge Koleksiyonu. Kaynak: Kantarci, C. (2015). Ressam ve
Resim: Mehmet Giileryliz Retrospektif. 5.97. Istanbul: Istanbul Modern.
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Sanat¢inim Olgiim Serisi (1977) isimli calismasinda, biiyiiteg takmis bir doktor
ve viicut dlglimleri yapilan atletik yapili, ¢iplak bir erkek figiir goriillmektedir. Bu
sahne, Nazi Almanyasinda 1rk tasnifi amaciyla yapilan dl¢limleri ¢agristirmistir. Bu
baglamda resim, Nazi donemindeki irk¢1 ayrisma ile 1970’ler Tiirkiye’sindeki siyasi
ayrisma arasinda benzerlik kurmustur. Yapit ayrica Yeni Nesnelcilik’teki duygusuz ve
alayci gercekligi cagristiran bir islupta ele alinmistir.

Giileryiiz’iin Akademi de bulundugu 1975-1980 yillari, toplumun biitiiniinde
bozulmanin ve tehlikenin egemen oldugu bir donemdi. Istanbul, silahli politik
fraksiyonlar arasinda agik siddetin hiikkiim silirdigi bir savas alaniydi.
Giileryiiz’in Paris'e gittigi 1960 yillarinin sonu, sanatgr ve arkadaglar igin
gayretli entellektiiel etkinliklerin yer aldig1, toplumsal gelisme olanaklaria karsi
daha iyimser bir bakisin egemen oldugu ve politik etkinlik i¢in daha fazla giiven
duyulan bir donemdi, Bunun tam tersi olarak, Giileryiiz'iin geri dondiigli donem,
mesleki deneyimlerde moral bozukluguna yol agan, 6rgiitlii toplumsal siireclerin
islerligini kaybetmesi sonucu, umutlarin kargasaya ve siiphecilige doniistigi
yillara rastlar. Ozellikle iiniversiteler, bundan en ¢ok etkilenen kurumlar
arasindadir. Diger {niversiteler gibi Giizel Sanatlar Akademisi de politik
boliinmeler ve siddetle paramparca olmustu ve bu arada atlye Ogretimi ve
sanatsal yaratim yogunlagmasi, normal siireglerin bozulmasiyla tehlikeye
diismiistli (Freeman, 1988, s.18-19).

Resim 3.235 Mehmet Gileryliz, Isimsiz, 1978, Tuval Uzerine Yaghboya, 71x81 cm,
Ozel Koleksiyon. Kaynak: Kantarci, C. (2015). Ressam ve Resim: Mehmet Giileryiiz
Retrospektif. 5.98. Istanbul: Istanbul Modern.

366



Giileryiiz’lin resimlerindeki disavurumcu iislubun en belirgin 6zelliklerinden
biri, figiiratif imgelerin sembolik veya deformasyonel bir bigimde kullanilmasidir.
1978 tarihli bir yapitinda (Resim 3.235) domuz figiiriine yer veren sanatg¢i, bununla
ilgili olarak “domuz pek cok kiiltiirde polisi, zengini ya da sehvet diiskiiniinii
sembolize edebiliyor. Aslen istenmeyen bir sey. Bense kendimi onun emrinde olarak
gordiim. Sistem onun rahatini saglayict bir gorev bigmis bana” demistir (Gole ve
Giileryiiz, 2015, s.42). Resimde, karanlik bir atmosfere yer verilirken, masanin
tizerindeki sopa ve domuza yoneltilen igaret parmagi, otoriter baskinin sembolleri
olarak 6ne ¢ikmuistir.

O giinlerde resimlerimin dogrulugunu, yarattig1 huzursuzluga gore dl¢liyordum;
eger belli bir resim izleyici tarafindan bir ¢irpica kabul edilmisse sorun oldugunu
diisiinliyor ve adeta diisman oluyordum resme. Resimde amacim gevreyle
anlagmak degil, farkli bir bakis ortaya koyup karistirmak, hatta tirkiitmekti
(S6nmezay, 2004, s. 348).

Resim 3.236 Mehmet Giileryiiz, isimsiz, 1976, Tuval Uzerine Yaghiboya, 60x70 cm.
Kaynak: https://mehmetguleryuz.com/works.php?f=1&pg=22&Ic=tr, Erisim Tarihi:1
Kasim 2022.

Giileryliz 1976 tarihli bir bagka yapitinda (Resim 3.236) otoritedeki yanilgilari,
insan ve hayvan birlikteligi izerinden ele almistir. Resimde giiciin yanlis kullanimina
dikkat ¢eken sanatci, otoriteryanizmin elestirisini atlara kopek muamelesi yapan ya da

baska bir deyisle, atlar1 kopek gibi egitmeye calisan bir figlir lizerinden irdelemistir.
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Figiir, burada otoriteyi temsil etmistir. Bu baglamda sanatg1, otoritenin yanlis ellerde,
adil olmayan ve asiriya kacan bir gii¢ kullanimina doniigme halini irdelemistir.
Sanat¢inin igsellestirdigi pek cok mesele, resimlerinde insani rahatsiz eden {irpertici
bir gorsellige biirlinmiistiir.

Oteden beri, Tiirk resminin en énemli sorunlarindan biri sikhiktir zaten. Avrupa
sanatinin geleneginde her tiir sozii, insanlarin duymak istemediklerini bile
sOylemek vardir. Ne var ki; modern Tiirk resmi, Avrupa-Amerika kilturi ve
resmindeki sonuglar1 anlamadan benimsedi. Sonug olarak, giriskenliklerimiz de
her seyi bir araya getirmek, biitiinlestirmek, farkliliklarin istiinii Ortmek,
tartigmalar1 yatistirmak, sivrilikleri yumak icinde yok etmek halini aldi
(S6nmezay, 2004, s. 358).

Resim 3.237 Mehmet Giileryiiz, Korku, 1979, Tuval Uzerine Yagliboya, 90x134 cm,
Bala Hodo Koleksiyonu. Kaynak: Freeman, N. (1988). Mehmet Gileryiz. s.65.
Istanbul:Galeri Nev.

Mehmet Giileryliz’iin ¢ocuk yasta beliren keskin gdzlem giicii, zamanla yasadigi
her anin kaydini tutmaya veya goriinlir kilmaya yonelik bir reflekse doniligsmiistiir.

1979°da, “lilkedeki politik kosullarin yeni bir askeri darbeye dogru gittigini” hisseden
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Gileryiiz (Freeman, 1988, s. 19), toplumun i¢inde bulundugu gerginligi Korku (1979)
isimli resimle disavurmustur. Panik i¢cinde kosan bir at ve can havliyle ona sarilan
binicisi, toplumu saran korku atmosferini yansitmistir. Bu baglamda, Hasan Bulent
Kahraman’a gore Giilerytiz’lin resimleri, “politik olusumlara ve toplumsal gelismelere

hi¢bir zaman kayits1z kalmamistir” (Kahraman, 1990, s. 5).

Resim 3.238 Mehmet Glileryiiz, Geng Adam, 1983, Tuval Uzerine Akrilik, 49x64 cm,
Reha Kavala Cebi Koleksiyonu. Kaynak: Freeman, N. (1988). Mehmet Gileryuz. s.65.
Istanbul:Galeri Nev.

Resim 3.239 Mehmet Giileryiiz, Portre 111, 1997, Tuval Uzerine Kraft Marufle
Akrilik, 220 x 129 cm. Kaynak: https://www.mehmetguleryuz .com/works.
php?f=2&pg=4&Ic=tr, 1 Kasim 2022.
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Mehmet Giileryliz, 1980 yilinda 42 yasindayken Amerika’ya goc etmistir
(Freeman, 1988, s.20; Sonmezay, 2004, s. 364). Bu karar1 almasinda, Akademi’deki
stirtismelerin yani sira, tilkedeki siyasi ve sosyal atmosferin, insan psikolojisinde
biriken etkileri hissedilmistir. Bu bakimdan, New York donemi (1980-1985),
Gileryiiz agisindan “resim hari¢ kendisini biitiin baglantilardan kopartmak ve hig bir
garantiye sahip olmaksizin yasamak istedigi” bir siirece isaret etmistir (Freeman, 1988,
s. 21).

Ailesini, dostlarini, 6grencilerini ve sevdigi kadini ardinda birakarak New
York’a tasman Mehmet Giileryiiz’lin sanatinda bir anda portreler belirmeye
baslamistir. O giine dek portre calismay1 kiigiimseyen, baska bir deyisle, insanlarin
ylzlerini tuvale aktarmayr manasiz bulan sanat¢i, New York’taki yasantisinin bu
acidan resmine 6nemli bir katkida bulundugunu ifade etmistir. Sanat¢imin kendisiyle
ve gecmisiyle agir bir hesaplasmanin gerginligini yasadigi bu giinlerde, hayatindaki
insanlar ve i¢ine attig1 olaylar, portrelerde kendiliginden ortaya ¢ikmaya baslamistir.
Sanatci, “o portrelerin her biri, belli bir ylizli hatirlamaktan 6te, yasanmisliklarla birer
kere daha karsilasmak, yiiz ylize gelmekti” ifadesini kullanmis ve portrelerinde, desen
kaygismi geriye iterek, “rengin, siriisiin, kendiligindenligin” etkisi {izerinde
yogunlagsmistir. Bu esnada akrilikle tanigmak da Gileryiiz’iin “diisiince hizina”
uyarlanan ve duygu gecislerine ayak uydurabilen yapitlar ortaya c¢ikarmistir
(S6nmezay, 2004, s. 394-395-396).

Sanatciy1 etkisi altina alan giinliik yasamdan izlenimler, kimi portrelerinde
fantastik egilimlere donilismiistiir (Resim 3.239). Hareketli firca vuruslar1 ve devingen
renklerin i¢ ige gecisleri ile olusan bu anlatimlar, insan psikolojisi tizerindeki gerilimli
atmosferi vurgulamistir. Sanatci, Gevresine ve degerlere yabancilasan bireyin
bunalimlarin1 ekspresyonist bir anlayista ele alirken, bireyin toplumdan ayrigmasini
hayvansi figiirlerle ortaya koymustur. Bu baglamda, c¢agin insaninin duygu
yansimalarini deformatif bir iislupla aktarabilmek i¢in, ekspresyonist anlayisin form
dilinden yararlanmistir.

Amerika’nin etkisinden s6z ederken yalnizca orada kaldigim dort yil degil,
1995’¢e kadar olan siireci hesaba katmak lazim. 1985 sonras1 Amerika’ya stirekli
gidip gelmemin Otesinde, 6zel nedenlerle Los Angeles’ta ve diger sehirlerde
uzun sureler kalma, sanat hareketlerini takip etme olanagi buldum. Araliklarla
da olsa 1980’den sonraki on bes yil boyunca da Amerika’da trans-avangard
akim, Italyan ve Alman neo-ekspresyonist hareketinin hangi giiclere dayal:
olarak ataga kalktigin1 gézlemledim (S6nmezay, 2004, s. 397).
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Resim 3.240 Mehmet Giileryiiz, Denetim Altinda, 1988, Tuval Uzerine Yaglhboya,
55,5x109,5 cm, Sanatg1 Koleksiyonu. Kaynak: Kantarci, C. (2015). Ressam ve Resim:
Mehmet Giileryiiz Retrospektif. s.137. Istanbul: Istanbul Modern.

Guleryiiz’iin 1980 sonrasi resimlerinde goriilen disavurumcu tislubun en belirgin
ozelliklerinden biri, renklerin ve firga darbelerinin yogun kullanim1 olmustur. Sanatg1
bununla ilgili olarak “1980 sonras1 resimlerimde renk en 6nemli 6gelerden birisi oldu.
Basli basina 6nem kazandi” (Ersoy,1996, s. 3) demistir. Sanatgimin 1988’de yaptigi
Denetim Altinda isimli yapit1, baskici toplumlarda bireyin kendi olma miicadelesini
ortaya koyarken, cinsiyet¢i bakigla giiglenen erkek baskisinin da altin1 ¢izmistir. Bu
baglamda resim, disiplin toplumlarinin bireyi iki yiizliiliige iten, diiriistiikten ve
ahlaktan saptiran yonlerini de irdelemistir.

Sanatc1i, 1980°1i yillarda ortaya koydugu yapitlarda, giinliik yasamdan
izlenimleri igsel gergeklikten beslenen bir yaklasimla ele almistir. Figiirde ifadeye
doniik  ¢arpitmalar  giizelligin  form  kliselerinden  uzaklasarak, = Alman
ekspresyonistlerin resme itici bir gorsellik kazandiran tavrini yansitmistir. Huzursuz
kisiliginin gerilimleri ve tedirgin ruh hali tuvale yansimistir. Sanat¢1 kendine 6zgii bu
islup sentezinde, kimi zaman fantastik ve simgesel 0gelere basvurarak, igsel ve
insancil olana ulasmaya calismistir. Bu baglamda sanatci, dykiilemeci tarzda bir

disavurumculuga yonelerek, Yeni Nesnelcilik’in sarkastik tavri ile Yeni
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Disavurumculuk’un figiiratif 6zgilinliiglinii birlestiren bir iislup ortaya koymustur.
Sanatc1, disavurumculuk ile ilgili sunlari sdylemistir:

Bence disavurumculuk siirekli olduguna ve olacagina inandigim bir diislince ve
sanat tavri. Clinkii her seyden dnce modernite hareketi degil disavurumculuk.
20. Yiizyilda gelisimi bir yana, 1950 sinrasindaki gii¢lii ¢ikisini dikkatle izlemek
gerekir. Standartgilik , toptancilik karsisinda insan duyularmin ve zihninin
buldugu en 6nemli direnis hareketlerinden biridir. Yiiksek perdeden ¢iglik tiiri
bir karsiliktir (Sonmezay, 2004, s. 440-441).

Resim 3.241 Mehmet Giilery(iz, Kurban, 1997, Tuval Uzerine Kraft Marufle Akrilik,
220 x 129 cm, Berke Merter Koleksiyonu. Kaynak: Sonmezay, A. (2004). Glildiigiime
Bakma: Mehmet Giileryiiz Kitabi. 5.658. Istanbul: Tiirkiye Is Bankast.

Gilileryliz, toplumda tanik oldugu c¢arpikliklar1 ve tabular1 sorgulayan bir¢ok
yapit Uretmistir. Bu yapitlarda bagvurdugu simgesel 6geler, cagin insanini yasama
farkli bir agidan bakmaya ve yiizlesmeye yoneltmistir. Sanatci, resimlerindeki bu cesur
yaklagim hakkinda sunlari sdylemistir: “Tavrin ve meseleleri secisin nedeniyle
reddedilmeyi tercih ediyorsun. Daha dogrusu kabul ediyorsun. Bunun hesabini da
yapmiyorsun” (Gole ve Gileryiz, 2015, s. 39).

Sanat¢1 ayrica Zaman Gazetesi’'ne verdigi bir roportajinda su ifadeleri
kullanmastir:

Benim resimlerim insani rahat ettiren resimler olmadi hicbir zaman. Ifade eden,
dokunan, soran, kigkirtan...Ama alttan alta ironisini yitirmeyen kizilacak olana
acimay1 da getiren, baski, zulim yapanin zavalliligim1 haykiran bir tislup bu
(Can, 1995, s. 9).
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Resim 3.242 Mehmet Giileryiiz, Cocuksu Cogku, 2000, Tuval Uzerine Kraft Marufle
Akrilik, 200x107 cm, Sanatc1 Koleksiyonu. Kaynak: Kantarci, C. (2015). Ressam ve
Resim: Mehmet Giileryiiz Retrospektif. s.164. istanbul: Istanbul Modern.

Mehmet Giileryliz'iin resimlerindeki disavurumcu tslup, calistigr resmin
konusuna ve aktarmak istedigi duyguya gore degiskenlik gostermistir. Sanatgi, bazi
eserlerini bol katmanli boya tabakalar1 igeren renkgi bir anlayista, bazi eserlerini ise
cizginin egemen oldugu daha karanlik ve desenvari bir anlayista vermistir. Sanat¢inin
renk¢i bir anlayista yapti§i, Cocuksu Cosku (2000) isimli calismasi, “resmin
kendiliginden olustugu izlenimi veren, ¢ok devingen atilim hamleleri” igermistir
(Kahraman, 1990, s. 2). Bu yaklasim, izleyeni resmin coskulu atmosferine dahil
etmistir. Izleyici resme bakarak, figiiriin duygusal deneyimiyle dogrudan bir bag
kurabilmistir. Sanatc¢inin etkili bir bicimde kullandig: fir¢a darbeleri, resimde hareket
ve enerjiyi yakalamay1 basarmistir. Sanat¢1 bununla ilgili olarak: “Bugunki resmim

bicim ve renk degerlerine dayal1 bir kurguya sahip. (...) Diistincede sekillenip bedende
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yogun bir enerjiye doniiserek disavurumcu bir ifade bi¢imiyle ortaya ¢ikiyor” (Ersoy,
1996, s.4) demistir.

3.3.4.4 Senol Yorozlu (1950-2023)

Calismalarinda figlire dayali bir ifade tarzin1 benimseyen Senol Yorozlu,
1978’de Neset Giinal Atdlyesi’nden mezun olmustur. Cocukken resim yetenegini ilk
kesfeden kisi annesi olmustur. Dogustan igitme kaybi olan ve konusma bozuklugu
ceken Yorozlu, ilkokul yillarinda daha ¢ok resim yapmaya ve giizel yazi yazmaya
odaklanmistir. Cocukluk ve genglik donemi, babasinin tayinleri nedeniyle
Anadolu’nun farkli yorelerinde gegmistir. Siirekli gdger bir halde olmalar1 arkadaglik
iligkilerini etkilemistir. Bu siirecte kendisini okumaya vermistir. Resim, miizik ve
sinemaya olan ilgisi de bu yillarda pekismistir. Cocuklugunda dénemin popiiler bir
yaymi olan Hayat Dergisi araciligiyla, ressamlar1 tanimig ve orta sayfadaki
roprodiiksiyonlardan kopyalar yapmistir (Kaygalak ve Yiiksel, 2006, s. 235-237).

Lise yillarinda, ¢ocukluktan beri takip ettigi Akbaba isimli mizah dergisinin
etkisinde kalarak karikatiirler ¢izmeye baslamistir. Ailesinin tayini Istanbul’a
ciktiginda ise, hentiz 18-19 yaslarindayken, bu derginin ¢izerleri arasinda yer almistir.
Yorozlu, mizahi ¢izgiyle yakalamaya yoneldiginden, balonlu karikatiiler yapmayi
tercih etmemistir. Sag-sol gortislerin tartisildigi bu yillarda, arkadaslar arasindaki
sohbet aksamlarina katilmis; bir taraftan da 68 Kusagi hareketini takip ederek,
diistinsel anlamda kendisini yetistirmistir. Karikatiire duydugu ilgi, onu akademiye
yonlendirmistir. Ote yandan, lise mezuniyeti 5 y1l uzadigindan, Akademi’ye ancak
1973 te baslayabilmistir. Atolye hocas1 Neset Giinal, Yorozlu’nun ortaokulda yaptigi
calismalar1 gordiikten sonra, ona akademide rahatca calisabilecegi bir atdlye tahsis
etmistir (Kaygalak ve Yiiksel, 2006, s. 27-239-241).

Yorozlu, yogun bir bigimde resim yapmaya odaklandig1 Akademi yillarinda, bir
taraftan da uluslararasi karikatilir yarismalarina katilarak odiller almistir. Karikatiiri
“cok azla, ¢ok seyi anlatan bir sanat dili” (Ressam Senol Yorozlu, 2023, 13:28) olarak
gbren Yorozlu, “karikatiiriin benim resmimin olusmasinda etkili bir rolii oldu”
(Kaygalak ve Yuksel, 2006, s. 215) demistir. Karikatiirden resme gegis siirecini ise
Tiirkiye’nin siyasi boyutuyla iligskilendirmistir:

Biliyorsunuz, 1970-1980°1i yillar Tiirkiye’nin politik agidan g¢ok hareketli
oldugu dénemlerdi. Ben tiim bunlardan ¢ok etkileniyordum. Benim o dénemde,
cok yogun boya kullannmimm da biraz “disavurumcu” tavrimin agirlik
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kazanmasiyla ortaya ¢ikti. Ama bu kullanimda bile hep biraz mizah oldugunu
diiginirim (Kaygalak ve Yiiksel, 2006, .215).
Ogrenciligi boyunca (1973-1978), Akademi’de agilan sergiler disinda orijinal

bir resim gormemis olan Yorozlu, liglincii siniftayken aldig1 ani bir kararla ii¢ ayligina
Avrupa’ya gitmis ve yaninda gotiirdiigii ¢adirda kalarak; Italya, Fransa, Almanya,
Hollanda, Danimarka ve Macaristan’daki miizeleri gezmistir. Avrupa’da gordigi
yapitlardan aldig1 etkilesimle, resim yapmaya daha bir sevkle sarilmistir. 1978’de,
heniiz 6grenciyken ilk sergisini agmis ve c¢aligmalari alici bulmaya baslamistir.
Sonraki yillarda bir galeri ile anlasarak, yaptig:1 resimler karsiliginda siirekli bir gelir
saglamasi da yeni yapitlar liretmesini tegvik eden bir unsur olmustur (Kaygalak ve

Yiksel, 2006, s. 241-245; Kentekrani, 2010, 06:30).

Resim 3.243 Senol Yorozlu, Tahta At, (Akademi Yillari, 70’lerin sonu), Tuval {izerine
Yagliboya, 137x97 cm. Kaynak: Yorozlu, $. ve Devrim, M. (2003). Senol Yorozlu:
Hoscakal Istanbul 1975-2003. s,12. Istanbul: Antik Sanat Galerisi.

Sanatginin 70’lerin sonunda, Akademi’deki, grencilik yillarinda yaptigi Tahta
At (Yorozlu, 2003, s. 4) isimli ¢alismasinda figiirlerin yiizleri betimlenmemistir. Bu
yaklasim, Alman ekspresyonistlerinin anlatim tarzini ¢agristirmistir. Siyah bir arka
plan iizerine yerlestirilen kompozisyonda renk patlamalar1 6ne ¢ikarken, turuncu ve

mavi rengin karsithig: 6l¢iilii bir oranda kullanilmistir. Resimde gergekei bir tasvirden
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uzaklagan sanatgi, arkadaki figiirlerin ellerinde ve kollarinda uyguladigi bi¢im
bozmaci tavrint kirmizi renk ile belirginlestirmistir. Viicut orantilar bilingli olarak
deforme edilmistir. Figiirlerin elleri ve yiizlerinde farkli ten renkleri kullanilmstir.
Resimde, detaylardan kaginan, son derece yalin bir anlatima basvurulmustur. Senol
Yorozlu bununla ilgili olarak “Basit gibi goziiken basitligin resimlerin etkisini

arttirdigina inantyorum” (Kaygalak ve Yiiksel, 2006, s. 163) demistir.

Resim 3.244 Senol Yorozlu, Kara Portre (A. Hitchcock), 1979, Tuval (zerine
Yagliboya, 100x81 cm. Kaynak: Yiiksel, N. ve Kaygalak, M. (2006). Yorozlu: Fatih
Cenikli Koleksiyonu. s, 80. Istanbul: Fatih Cenikli Koleksiyonu.

Sanat¢inin Kara Portre (A. Hitchcock) isimli ¢alismasinda, figiiriin yiizi
uzatilmis, govdesi ise oval bir goriiniim kazandirilarak deformasyona ugratilmistir.
Sanatc1, anlatima vurgu kazandirmak i¢in, figiiriin yiiziinii arka planla ayni renkte
boyamistir. Resimde aktarilmak istenen tedirgin hava, kirmizi ve yesil kontrastin koyu
tonlarinda yakalanmistir. Sanatginin, Anadolu’nun farkli yorelerinde gecen ¢ocukluk
doneminde, sinema en 6nemli eglence kaynagi olmus, ressamligin yani sira yonetmen
olma hevesi de bu donemin hayalleri arasinda yer almistir (Kaygalak ve Yiiksel, 2006,
s. 239). Yorozlu; ressam olmasaydi sinema yonetmeni olmak istedigini, ¢lnki
kadrajlamays1, bir olay1 gostermeyi iyi bildigini zannettigini ifade etmistir (Kentekrani,

2010, 10:40) Sinemaya duydugu ilgiyi sonraki yillarda da kaybetmeyen Yorozlu,
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resimlerinde sinemadan ve tiyatrodan etkiler almistir. Sanat¢inin ifadesine gore
akademide resmin temel kurallarini &grenirken ressamlardan ¢ok yonetmenlerden
etkilenmis; sinema, tiyatro ve Brecht, sanatin1 sekillendiren temel unsurlar olmustur
(Kaygalak ve Yuksel, 2006, s. 239).

Kara Portre (A. Hitchcock) isimli eseri bu etkiyi yansitan ¢aligmalar arasinda
yer almigtir. Kompozisyonda karanligin iginden beliren bir figiir, canavarca disleri ve
kanli beyaz gdmlegi ile korkunun etkisini giiclendirmis ve karanlig1 daha da tirpertici
kilmigtir. Yapit, Hitchcock’a bir saygi durusu olsa da ayn1 zamanda 70°1i yillarda Tiirk
toplumun hissettigi korku atmosferini yansitmistir. Yorozlu, politik tavrinin
belirginlestigi ve sanatina kendi kisiligini yansitma arayislari i¢cinde oldugu bu stireci
sOyle aktarmistir:

1970’11 yillarda, Tirkiye cografyast ¢ok hareketliydi. Her giin devrim
yapiliyordu. (...) Tiirkiye calkalaniyordu. Bu ortamda benim de “ne yapabilirim,
insanlara biitiin bunlar1 nasil gosterebilirim” gibi kaygilarim vardi. Biz pek ¢ok
seyi i¢ ice yasadik. Bir yandan, akademik anlamda resim yapmay1 6grenme ve
egitimi kesintisiz tamamlama kaygilar1 vardi, diger yandan ciddi bir politik
yasam. Tabi, bu arada Marx okuyorduk ve ne dedigini anlamiyorduk (Kaygalak
ve Yiksel, 2006, s. 217).

Resim 3.245 Senol Yorozlu, Bir Bilmecem Var Cocuklar, 1981, 12 Eylul 1981, Tuval
Uzerine Yagliboya, 81x65 cm. Kaynak: Yiiksel, N., ve Kaygalak, M. (2006). Yorozlu:
Fatih Cenikli Koleksiyonu. s, 88. Istanbul: Fatih Cenikli Koleksiyonu.

377



Senol Yorozlu, Bir Bilmecem Var Cocuklar (1981) isimli ¢aligmasinda 12
Eylil 1980 darbesinin bireysel ve toplumsal yansimalarini ele almistir. Yapitin ismi,
80’li yillarda radyolarda ve televizyonda siirekli tekrarlanan bir reklam miizigine
gondermede bulunmustur. “Bugiin ne yasiyorsak, benim resmimde bunu
gorebilirsiniz” (Kentekrani, 2010, 04:40) diyen sanatcinin, konulara ve figiire
yaklagimi, her zaman bu etkisellik icerisinde gerceklesmistir. Lise y1llarinda Istanbul’a
tagindiklar1 donemde tanistig1 sol gorislii edebiyat 6gretmeni ve evlerinin miistemilat
kisminda kalan ii¢ {iniversite Ogrencisi; sohbetleri ve goriigleriyle, o yillardan
kendisinde iz birakan isimler olmustur (Kaygalak ve Yiiksel, 2006, s. 239). Sanat¢1
yapitlarinda somut bir etki yaratan bu siireci s0yle aktarmistir:

Biliyorsunuz 12 Eyliil oldu ve Tiirkiye’de baska seyler yasanmaya basladi.
Bugiin yasadigimiz seyler, o dykiiniin iiriinleridir. Ve bugiin yasanan rezillikleri
gorliyoruz. Ve ben bunlarla son derece ilgiliyim. Neden? 72 yasindayim ve 7
tane darbe gordiim hayatimda. Ilk darbe kelimesini duydugumda 10
yasimdaydim. (...) 60, 70, 80, 90 iste gliniimiize kadar geldik ve ben bunlarin bu
iilkeye ¢ok zarar verdigini diisiiniiyorum vatandas olarak. Ciinkii biz, vatandas
olarak, bunlar hissettik. Iceride olanlar baska tiirlii hissetti, disarda kalanlar -
halk yani- bagka tiirlii. Herkes, bir sekilde, bu darbelerden, yara aldi. Ben
bunlarin izini siiriyorum. Ve o yiizden, ben alisilmis sanatin disinda, sanat
yapiyorum. Cok zarar gordii bu toplum. Her darbe, bu tilkeyi geriye gotiirdii. Her
turli, ekonomik, sosyal yasam, vesaire, vesaire sayabiliriz. Insan iligkilerine
kadar, insan, kari-koca vs. etkilendik. Ben, olmasini istemiyorum. Ve ben
kendime darbeler kusag: cocuguyum diyorum (PIRHA, 2023, 00:11).

Resim 3.246 Senol Yorozlu, Coban Siilii, 1982, Tuval Uzerine Yagliboya, 185x185.
Kaynak: Yorozlu, S., ve Devrim, M. (2003). Senol Yorozlu: Hoscakal Istanbul 1975-
2003. s, 19. istanbul: Antik Sanat Galerisi.
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Senol Yorozlu’nun GCoban Sull isimli ¢alismasi, elestiride hiciv 6gesinin 6ne
ciktig1 yapitlari arasinda yer almistir. Sanatc1 anlatimdaki etkiyi kuvvetlendirmek igin,
figlirii siyah bir fon ilizerine yerlestirmistir. Dinamik firga vuruslariyla 6ne cikan
carpici renkler, deforme edilmis bir ¢izgisellikten faydalanmustir. Tktidara ve politik
figiirlere kars1 elestirisinde karikatiirist tavrindan ilham alan sanat¢i, bu yapitla ilgili
olarak sunlar1 sdylemistir:

Demirel’in portrelerini ¢izdim. Hayatimda ¢ok oOnemli bir yeri vardir.
Birincisinde Coban Siilii ¢agrisimindan esinlenerek Kirkpinar Agasi kiligini, bir
digerinde siirekli yineledigi Binaenaaleyh kelimesi ve yiizliniin en belirgin 6gesi
olan disleri kullandim (iskenceyi ¢agristirmiyor mu?) (Yorozlu, 2003, s. 4).

Giincel olaylar sistemli bir arsiv ¢aligmasi esliginde takip eden sanatci, sanatini

olusturan bu tavr1 “toplumu ben siirekli gozlemliyorum. Yiiriirken de otururken
de...herhangi bir seyden ben bir konu ¢ikartirnm. Ona goére beslendigim kaynaklari
toplarim” (PIRHA, 2023, 07:48) sozleriyle ifade etmistir. Calismalarinda irdeledigi
pek cok toplumsal ve siyasi meselenin giincelligini yitirmedigini fark eden sanatgi,
belirli bir konunun etkilerinin gliniimiizde de devam ettigini gdstermek i¢in, “Konuyla
ilgili de haberlere rastladigim zaman, o gazete kupiirlerini kesip tuvallerin arkasina
yapistirtyorum” (Kentekrani, 2010, 17:39) demistir. Hayatin her aninda toplumu
gozlemleyen sanat¢1, 1970’11 y1llardan bu yana biriktirdigi ¢ok zengin bir arsive sahip

oldugunu dile getirmistir (Kentekrani, 2010, 14:24).

Resim 3.247 Senol Yorozlu, Ikaros'un Diisiisii, 1986, Tuval Uzerine Yaghboya,
185x185. Kaynak: Yorozlu, S., ve Devrim, M. (2003). Senol Yoroziu: Hosc¢akal
Istanbul 1975-2003. s, 6. Istanbul: Antik Sanat Galerisi.
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Senol Yorozlu, 1980’11 yillarda resimlerinde 6ne ¢ikan politik mesajlart “Tarihi
olaylar yoksa benim resmim de yoktur. 80 sonrasi resimlerimi ¢ok énemsiyorum”
(Yorozlu, 2003, s. 4) ifadesiyle dogrulamistir. Ikaros un Diisiisii (1986) isimli
calismasinda, “lilkenin iizerine ¢oken karabasani” yansittigini dile getiren sanatgi, bu
doneme iligkin diislincelerini “kurtulus yoktu kagmaktan baska” (Yorozlu, 2003, s. 4)
sOzleriyle ifade etmistir. Melishan Devrim ise yapittaki iceriksel mesaji su sozlerle
aciklamistir:

Verilen vaatlerin hicbirinin tutulmadig: bir {ilkenin kanatlar1 balmumu adama.
Kanatlariyla diinyanin iizerine ¢ikacagini sanan adam sonunda dibe batan bir
budala. Ikaros, varligmin kiymetsizliginden kurtulmak igin gdge yiikselmeye
niyetlendiginde, kendi atesine gomiilen coskudur (Devrim, 2003, s. 7).

Yorozlu'nun {lkenin vaziyetinden duydugu hosnutsuzlugu, yogun boya

kullanimi1 ve disavurumcu bir iislupla yansittigi “1980’li yillarda, diinya sanatinda da
Yeni Disavurumculuk riizgari esmeye baslamistir” (Kaygalak ve Yiksel, 2006, s. 27).
Yorozlu, Tirk resminde bu tiir bir egilime yon veren dinamigin nedenselligine
deginirken, “70°’li yillarda Tiirkiye’'nin yasadigi sosyal, ekonomik ve politik
olgulardan yola ¢ikan ¢ogu sanat¢imizin, figiire ya da figiiratif resme soyunduklarini
gorduk” (Niyazioglu, 1987, s. 64) ifadesini kullanmistir. Yorozlu, 70’li ve 80’li
yillarda diinyada olup biten sanatsal gelismelerden haberdar olmakla beraber, gerek
kendi sanatinda, gerekse Tiirkiye’deki Kimi sanatgilarda, diinya ile eszamanli olarak
ortaya ¢ikan disavurumcu ifade arayislarinda, toplumsal olaylarin etkisi altinda
bulunan Tiirk sanatgisinin tagidig1 kaygi ve huzursuzlukla ortiisen bir taraf oldugunu
dile getirmistir (Kaygalak ve Yiiksel, 2006, s.27; Niyazioglu, 1987, s. 64).

Ben bat1 sanatin1 tiim yoniiyle takip ederim. O zaman da ediyordum. Ciinkii boya
resmi batidan bize geldi. Akademi sanat ortaminda 1980’11 yillarda egemendi.
Ben kendi payimma bu hiyerarsiyi kiranlardan biri oldugumu diisliniiyorum.
Elbette ki o donemde, kituphaneye aylik dergiler gelirdi. Ben 1978 yilinda
mezun oldum ve mezun olana kadar tiim aylik dergileri dolayisiyla Bati sanatinin
giincelini de takip ettim. Liipertz, Baselitz, Kiefer, Palladino gibi sanatgilardan
haberim vardi. Onlar1 dergilerde goérmiistim ve yaptiklarinin yeni bir sey
oldugunun farkindaydim. Dolayisiyla, biitiin bunlar birbiriyle ortiistii. Zaten
disavurum bir sancinin sonucunda ortaya ¢ikan ifade tarzi. Bizim de boyle bir
ortlismeyi yasamamiz kagimilmazdi (Kaygalak ve Yiiksel, 2006, s. 217)
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Resim 3.248 Senol Yorozlu, Satlirn ya da Kutsal
Aile ve Muhafizlari, 1987, Tuval
Yagliboya, Cap 200 cm. Kaynak: Eren Teoman

Uzerine

Resim 3.249 Rainer Fetting, Gorinim, 1982,
250x200 cm.
Kaynak: Yuksel, N., ve Kaygalak, M. (2006).

Tuval Uzerine Dipersiyon,

(Yaym Direktorii). (2014). Tirk Cagdas

Devrim  Yillar1:80’ler. s, 236.

Yorozlu: Fatih Cenikli Koleksiyonu. s, 114.

Sanatinin Istanbul: Fatih Cenikli Koleksiyonu

Istanbul:Piramid Sanat.

Senol Yorozlu, 1980’lerde, ilk kez yuvarlak tuvaller hazirlatarak, daire
resimlerini gergeklestirmistir (Kaygalak ve Yiiksel, 2006, s. 245). Sanat¢inin 1987°de
yaptig1 Satiirn ya da Kutsal Aile ve Muhafizlar: isimli ¢aligmasindaki figiirler, Rainer
Fetting’in figiiratif estetigi ile benzerlik tasimustir. Yapit, 1984°te Isve¢’e yerlesen
Yorozlu'nun, Isveg toplumunda gdzlemledigi bir takim toplumsal geliskileri yansitan
bir ¢aligma serisi i¢inde yer almistir (Niyazioglu, 1987, s. 63). Mavi ile boyanan
figlirlerin yiizleri betimlenmemis, birinin kiyafeti ise siyah kalin bir bordiirle
cevrelenmistir. Mavi renk lizerinde goriilen canli renk lekeleri, resme dinamizm
kazandirmigtir. Sanatg1, bu resmi yaptigi siirecte, TUrkiye’nin giindeminden de hig

kopmamis, kendisini etkileyen toplumsal ve politik olaylar ekseninde resimler
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liretmistir. Yorozlu, giincel meselelerden beslenen bu tavrini1 -daha sonralar1 bir siire
icin resim yapmay1 birakacagi- 1987 Istanbul Bienali’ne dek korudugu belirtmistir:

Benim bir stilim vardi. Cok boya kullaniminin getirdigi uzun yaratim siiregleri,
bir yandan yaptigim is ve politik kaygilarim sonucu o resimler ortaya cikti.
Kendi i¢inde arkada i1yi ornekler biraktigimi ve benim bu tarzzimdan benim

ardimdan gelen bagka sanat¢ilarin etkilendigini de diisliniiyorum (Kaygalak ve
Yuksel, 2006, s. 217).
1987°de, ¢agrili olarak, I. Istanbul Bienali’ne katilan Yorozlu, “Yirmi Birinci

Yiizyila Girerken Nigin Resim Yapiyorum?” baglikli bir manifestosta hazirlayarak,
sanatcinin diinyada olup bitenler hakkinda toplumu bilinglendirmesinin veya
uyandirmasinin 6nemine dikkat ¢cekmistir:

Diinyamiz ¢ok kritik bir donemden gegiyor ve de ¢igrindan ¢ikmustir. Bu
cigirdan c¢ikis, genelde bireyin ve insanligin kurtulusu adina yapiliyor.
Yonetimler, ellerinde, topluma karsi kendilerince siire i¢cinde olusup gelismis bir
takim Olgiileri tutuyorlar. Okullarda Egitim, Cami ve Kiliselerde Din,
Mahkemelerde Adalet, Politikada Parti, Orgiitlenmede Sendika, Iletisimde
Dogruluk, Sanatta Estetik ve Gergek, Ailede Saygi ve Askerlikte itaat gibi.
Bilinen bu soyut deger ve kavramlar yonetimlerin siirekliligi icin her giin
tekrarlanyor. Yasanilan iki Diinya Savas1 ve ardindan gelen soguk savas yillari,
bugiin de olusturulmak istenilen niikleer savas tehlikesi insanoglunu korkung bir
yalnizliga, kararsizliga ve bilingsizlige itti. Sanatin tarihteki islevsel degerini
farkeden yonetimlerin onu "genelin" kurulu diizenden hesap sormasini énlemek
amaciyla kullandiklarin1 gérmedik mi? Bugilin de insanlarin diinyada olup
bitenlerle daha az ilgilenmesine ¢alisiliyor (Yorozlu, 1987, parag.1).

Resimlerinde her zaman i¢in “bi¢cimsel formlarin gerisinde, toplumsal 6gelerin

belirleyici dinamigi” oldugunu belirten Yorozlu, (Niyazioglu,1987, s. 63), bu tiir
sOylemlerinin iizerine yiikledigi sorumluluga ragmen, bienalin ardindan resme ara
vermistir. Bienaldeki yerlestirmesinin ¢0p sanilarak atilmasmin ardindan, Sanattan
koparak, yalnizca okumaya ve arastirmaya yoneldigi bu siireci “Ilk bienalden sonra
resim yapmay1 biraktim. Bu bir tavirdi, her seye kars1” sozleriyle ifade etmistir
(Yorozlu, 2003, s. 4). Isve¢’te yasadigi bu dénemde Rus sanatci Aleksandr
Rodcenko’nun sergisini gezen Yorozlu, 1917 Rus Devrimi’nden sonra resim yapmay1
birakan bu sanat¢inin, iizerinde biraktigi etki ve heyecanla yeniden resim yapmaya
baslamistir. Isve¢’teki sanat miizesindeki sergisine (1989) hazirlanmak igin
Tiirkiye’ye geri donmiis, sonraki yillarda da sergiler dolayisiyla Tiirkiye ve Isvec

arasinda bir yasam siirmiistiir (Kaygalak ve Yiiksel, 2006, s. 247; Yorozlu, 2003, s. 4).
3.3.4.5 Yavuz Tanyeli (1950-)

Yavuz Tanyeli, Yeni Disavurumcu akimin Tiirkiye’deki onemli temsilcileri

arasinda yer almistir. Genis firca tuslar1 ve canli renkler kullanarak olusturdugu biiytik
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boyutlu resimlerinde bu {slup anlayismin etkilerini gérmek miimkiindiir.
“Resimlerimde kisa ama uzun Oykiiler anlatiyorum. Belgesel gibi, yaptigim ¢ogu
resim o donemin yasamiyla Ozellikle politik konulariyla ilintilidir” (Tanyeli, t.y.,
parag.l) diyen sanat¢inin yapitlarinda 68 Kusagi’nin hayata bakisi ve meseleleri
sorgulanmustir. Bir bagka ifadeyle, sanat¢inin “yas1 68’1 tuttugundan”, o kusagin “tiim
rahatsizliklarina yakalanmigtir” (Ayral, 1992, s. 3). 1968’deki 6grenci olaylar
esnasinda 17-18 yaslarinda olan Yavuz Tanyeli (Ayhan, 1987, s. 56), 0 dénemin
tanikligini bir TV roportajinda sdyle aktarmistir:

Tam da yillar 68, ben 18 yasmdaymm. Iste o zamanin politik figiirlerinin biitiin
hepsini tantyorum. iste Deniz Gezmis’ten... Deniz’le mesela ODTU’de basket
oynardik... Ankara’nin degisik yerlerinde mitingler, konusmalar, toplantilar
yapilir, yliz kere dinledim onlar1 falan..Ama bir yandan da kiiresel acidan
diinyada olusan-tabi ikisi bir olustu- yani 68 deyince hem politik hem de
Ozgurluk -bireysel 6zgirlik- birbirinin igine girdi. Ben mesela Ankara’nin ilk
hippilerindenim, saclarim bdyle falan. Zaten o kusak bizim hep dyleydi, hem
hippisin hem sosyalistsin. Ankara’nin, o doneminin insanlarinin bdyle bir
bileskesi vardir, o bileske iyidir. Yani katilagsmazsin, o iki taraf icin de
katilasmazsin. Sosyalizm ve Marksist ve o akilct diislince seni bir hippi olarak
fazla ugup sagmalamani engeller, abuk sabuk isler yapmani onler. Bir hippi
olarak sosyalizme bakarsin, ordaki durumlar1 incelersin, ordaki bazi kati
kurallar1 vs. goriirsiin filan....(Beyaz Tuval, 2019, 08:19).

Yavuz Tanyeli yasami boyunca sorgulayici tavrini siirdiirmiis; toplumsal ve

politik elestirilerini sanatinda u¢ noktalara tagimistir.

Aslinda yas olarak, benim kusak 68 ama, 68’liler daha sonra fazla bir icraat
yapmadi yani politik icraatlar yaptilar, sanatla olan iligkileri cok az oldu. Onun
icin ta o zamandan beri hala 78’lilerle ¢alistyorum ben ... Zaten bu politik olay
denilince, sanat¢inin boynunun borcudur zaten. Bir de ben 10 yasimda, ilk
ihtilalimi gormiisiim, daha neler gérmeye devam ediyoruz, 70 yasina geldik. Ne
yapicam yani baska? Tabi ki... (Beyaz Tuval, 2019, 19:30).
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Resim 3.250 Yavuz Tanyeli, Ankara, 1981, Tuval Uzerine Yagliboya, 180x280 cm.
Kaynak: Batur, E. (1993). Kars: Sahislardan Cazzz Konseri:Yavuz Tanyeli. s, 57.
Sanat Diinyamiz, 51, 51-59.

Tanyeli’nin 80°’li yillarda yaptig1 calismalar da sanatinda diisiinsel altyapinin
egemen oldugunu ve yapitlarinin politik elestirel bir islev listlendigini kanitlamistir.
1981 yilinda yaptig1 Ankara isimli resimle (Resim 3.250), Vakko sanat 6diiliine layik
gorilen Tanyeli, bu 6duli kendisi gibi elestirel bir tavir sergileyen Senol Yorozlu ile
paylagmistir. Resimde kompozisyonun merkezinde konumlandirilan Kenan Evren,
yaninda etler asili bir bi¢imde betimlenirken; 12 Eyliil darbesinin ardindan bagbakan
yardimciligina getirilen Turgut Ozal da ufak bir ¢ocuk olarak betimlenmistir. Tanyeli,
bu c¢aligmay1 ortaya c¢ikaran hissi siireci aktarirken “o resim Rembrant’in Gece
Nobeti’ni andirir biraz. Oyle bir duygu, bdyle yar1 karanlik. Arkada oligarsi, mahkeme
kiirstileri iistlinde hakimler boyle falan. Boyle bir elestiri” ifadesine yer vermistir.
Tirkiye’yi 12 Eyliil darbesine tasiyan siirecte, sag ve sol gruplarin ¢atigmalarinin
yarattig1 kaos, tanik olunan 6liimler; 12 Eyliil cuntasinin ardindan gelen sik1 yasaklar,
sanstir ve igkenceler, kimi sanatgilar1 daha temkinli bir alana yoneltirken; Tanyeli’nin
ise hicivsel tislubunu bileyerek, yasananlarla eszamanli olarak yapit iiretmeye tesvik
etmistir. Bu bakimdan, tam olarak da toplumsal bir kirilimin dénemecine denk gelen
1981 tarihli Vakko sanat miisabakasi, sanatginin -kendince bir direnise gegerek-
tepkisini disavurmasina vesile olmustur.

Fakat 12 Eyliil olunca, yarismaya katilanlar biraz ¢ekindiler, korktular.
(...)boyle bir kalkisa, direnise gegmemisler, iste Atatiirk resimleri vs. yapmislar.
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Giivenli resimler yapmuslar. Jiiri kaliteliydi ama. lIyi bir jiiri oldugu igin, bize
0duli verdi (Beyaz Tuval, 2019, 19:00).
Tanyeli’nin yasadig1 toplumda tanik oldugu hadiseleri, elestirel, hikayeci ve

belgeselci bir tavirla anlatirken yoneldigi disavurumcu tavri vurgulamak isteyen
Hasim Nur Giirel “68 ruhunu torpiilemeden siislemeden, yumusatmadan resimsellik
kazandiran tek ressam denebilir ona” (Giirel, 1996, s. 140) ifadesini kullanmistir.

Nitekim Giirel’e goére “Yavuz’un yapitlarinda konu veya o donemde savasilan,

bogusulan sorunsal her zaman resminin itici motor giiclinii olusturmustur” (Giirel,

1996, s. 141).

Resim 3.251 Yavuz Tanyeli, Bu Resmi Cok Seviyorum, 1986, Tuval Uzerine
Yagliboya, 253x 122 cm. Kaynak: Ayral, D. (1992).Yavuz Tanyeli: Gormenin Sonu
Yoktur. s.10-11. istanbul: Ayse ve Erciimend Kalmik Vakfi.

Yavuz Tanyeli’nin 1986 yilinda gergeklestirdigi Bu Resmi Cok Seviyorum isimli
calismasi, sosyal yasam icginde sayilar1 git gide artan yobaz ve gerici kesimin
elestirisini yansitmistir. Resimde aydin ve gerici toplumun yarattigi tezat,
kompozisyonu yatay olarak ikiye bolen, siyah ve beyaz rengin karsithigiyla
vurgulanmistir. Her zamanki gibi burada da “acitict gercegin iginde
kalmak...Ayrilmak istememek™ (Ayral, 1992, s. 3) Tanyeli’nin resimlerinin kimligini
belirleyen temel tavir olmustur. Kompozisyonun 6gelerini olusturan figiirler, yalin ve
sade bir islupta ele alinirken; yansittiklar1 karakterler, toplum iginde hassas bir
dengede durmasi gereken milliyet, siyaset, adalet, din ve cinsel 6zgirlik gibi

kavramlar1 saptiran veya en asir1 ugta yasayan giiruhun temsilleri olmustur. Figitirler,
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Hitit hiyerogriflerindeki gibi yan yana istiflenmis bir bicimde betimlenmislerdir. Bu
yaklasimda, Tanyeli’nin Hitit sanatindan aldig: etkiler belirleyici olmustur:

Sanatsal yaklasimim oldukca karisik tabi, sdyle diyebiliriz. Yani bizim okullarda
giizel sanatlar egitimi veren yerlerde, temel egitim, Yunan estetigi ve ondan
sonrasinin devamiyla baslatilir. Bir siirii degisik uygarlik var Anadolu’da, Orta
Dogu’da ve Mezopotamya’da hepsinin bir biri ile iligkisi var....Hititleri se¢tim.
Hitit estetiginin ¢ok basit, temel, naif oldugunu goérdiim, ordan yiiriidiim.
Dolayisiyla benim bugiine kadar gelen figiir yaklagimimdaki Slgiiler, ana mantik
Hittit’den baglayarak Anadolu ve Mezopotamya ve Orta Dogu ve daha da
doguya dogru acilimlar i¢indeki benim arastirmalarim ve o sekilde ¢alismam
uzerine kuruldu benim figlrim (ARTtv, 2019, 2:28).

Sanat hayatinin ilerleyen donemlerinde de figiire yaklasiminda aymi tavri

siirdiiren sanatci, toplumsal ve politik elestiri yiiklii yapitlarinda, bicim ve 6z

arasidaki gerilimi ve dengeyi bu agilim lizerinden korumustur:

Genel trend son yillarda Amerika’ya ve Almanya’ya bakmaktir. Aslinda hep
Oyle olmustur. Akademik olmayan ressamlardan yeni bir sey belki ¢ikabilir.
(Cikmasi da gerekir, fakat yeninin arandigi alan buna elverisli degil. Disarida
araniyor, halbuki igeride aranmasi gerek. Anadolu uygarliklarini gelecegin
olusacagi zemin olarak géormek gerekiyor. Arkaik ruhu ve kendinizi anlamak igin
iyi bir toprak (Tanyeli, 2006, s. 3).

Resim 3.252 Yavuz Tanyeli, Isimsiz, 1987, Tuval iizerine Yagliboya, 250x 121 cm.
Kaynak: Ayral, D. (1992).Yavuz Tanyeli: Gormenin Sonu Yoktur. s.14. istanbul: Ayse

ve Ercumend Kalmik Vakfi.

1987 tarihli Isimsiz calismasinda da (Resim. 3.252) tam@ oldugu giincel
olaylari, politik ve toplumsal sorgulamalar1 6ykiilemeci bir tavirla ele alan Tanyeli; bu

sorgulamaya zemin olusturan karanlik diinyay1 koyu bir arka planla yansitmistir. Canlt
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renklerle betimlenen figiirler, hem kiiltiirel hem de gorsel karsitliklarin altini ¢izmistir.
Figurleri gevreleyen kaba konturlar, kalin ve diizensiz firca vuruslart anlatimda
disavurumcu bir yaklasim sergilemistir. Ernst Barlach Vakfi Yoneticisi Heike
Stockhaus’un Yavuz Tanyeli’nin sanatina iliskin genel izlenimleri, bu resme de
uyumlanan bir ¢erceve ¢izmektedir:

Tanyeli, gercek perdesinin ardindaki asil kotii giicleri ve ruhlart yakalamak
isteyen ¢agdas bir biiylicii, o hep taninmaz kalmay1 basaranlari, ipleri ¢geken ama
kendi hi¢ goriilmeyenleri, o, diinyay1 atese verip dinsel ve kiiresel motiflerin
arkasina saklanan asil kundakgilarin pesinde. Cok ta miicadeleci bu ressam, ve
de ¢ok yalniz. Herseyin kitlesel tiiketime ve asir1 iiretime yonelmis oldugu bu
diinyada yalniz basma olmayr denemeye uzun zaman Once karar vermis
(Stockhaus, 2009, s. 3).

Resim 3.253 Yavuz Tanyeli, Agikhava Kasabi, 1988, Tuval iizerine Yagliboya, 170x
140 cm. Kaynak: Ayral, D. (1992).Yavuz Tanyeli: GOrmenin Sonu Yoktur. s.17.
Istanbul: Ayse ve Erciimend Kalmik Vakfi.

Yavuz Tanyeli’nin 1988’de yaptig1 A¢ikhava Kasabi isimli ¢calismasinda, bir
deniz manzarast Oniinde kancalara asilmis etler ve fotr sapka giyen bir kasap
betimlenmistir. Resimde yogun kivamli boya katmanlar1 dikkat ¢ekmistir. Arka
plandaki renk patlamasi, boya akislari ve firga hareketleri izleyicide devinim duygusu

uyandirmistir. Fir¢a vuruslari deniz tlizerinde yatay, onliik tlizerinde dikey bir yon
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izlemistir. Gokyliziinde yaratilan espaslar, lekesel firga tuslartyla hareket kazanirken,
kancalara asili etlerde kalin firga dokunusu ve belirgin boya kullanimi izlenmistir.
Beden imgesinin bir et yiginina doniistiiriildiigii resimde, huzur verici bir manzara
onlinde siralanan etler ve kancalar, tekinsizlik yaratan bir imgeler biitiini
olusturmustur. Tanyeli’nin diger calismalarinda da orgiisel bir motif olusturan
kancalar, fotr sapkal1 kasaplar, satirlar ve etler; resimlerinin diger sabit elemanlar1 olan
sarikli clibbeli mollalar, iblisler ve tepegodzler gibi sembolik anlamlar yiiklenmislerdir.

Kasap cinayetlerini de boyadi Yavuz. Yasal kesimleri. Neyin eti oldugu
sorulabilirdi c¢engele astiklarmin. Cengele asilip, askilarla yollarda bile
dolastirildi. Baltal: figiirlerin ¢ogunlukta oldugu baltabag resimler. Kimi zaman
resimlerin geri planlarinda goriiniimler “goriindii”. Peyzaj demeye dilin
gitmedigi, balli-kanli, dionizik manzaralar. (Ayral, 1992, s. 3).

Resim 3.254 Yavuz Tanyeli, Isimsiz, 1988, Tuval iizerine Yagliboya, 61x 67 cm.
Kaynak: Ayral, D. (1992).Yavuz Tanyeli: Gormenin Sonu Yoktur. s.16. istanbul: Ayse
ve Erciimend Kalmik Vakfi.

Sanat¢inin 1988°de yaptigr farkli bir ¢aligmada da (Resim 3.254) fotr sapkali
karanlik bir figiir ve kancalara asili kesik baslar dikkat ¢ekmistir. Beden pargalarini
elestirinin odagina alan bu ¢alismada sanatc1; diislinmeyi, yonetmeyi, ifadeyi ve hatta
bagkaldiriy1 temsil eden eden baslari, mezbahada asili duran etler gibi sergilemistir.
Bir bagka deyisle sanat¢i, insan bedeninin diisiinme yetisine sahip kisimlarini, amorf

kiitleler halinde kancalara asarak cisimlestirmistir. Resimdeki agik ve koyu renk
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karsitliklari, rahatsiz edici icerikle uyumlu bir atmosfer yaratmistir. Tanyeli’nin sanat1
araciligryla disa vurmak istedigi tepkisellik, bu resminde de politik elestiriye farkli bir
yaklagim getiren 6zgilin figiir yorumlar1 icinde gosterilmistir. Nitekim, Tanyeli’ye
gore:

Marjinallik 6nce kendi i¢indeki 'ip uclari'n1 yakalamaktir. Ressamlar bunu yanlig
degerlendiriyorlar. Goriintiiyli kurtarmak pesindeler. Ama unutuluyor ki her
zaman 'hakikiler’ kalir. Marjinalligin sanildig1 gibi, matematikle hesapla bir
ilisigi yok (Ayhan, 1987, s. 57).

Tanyeli’'nin resmi i¢indeki tiim elemanlar, sanatginin elestirisinin altindaki

sembolik anlam Orgiisiinii kuran motifler olarak karsimiza ¢ikmistir. Bu bakimdan,
Deniz Ayral, Yavuz Tanyeli’nin resimlerinde, kimi zaman ¢engellere kimi zaman da

sopalara asili duran kellelerle ilgi su aciklamay1 yapmustir:

Kimi zaman onlar1 tagiyan sahipleriyle, kimi zaman da kendi kisilikleriyle boy
gosteren “rol sahibi” maskeler. Kimi zaman sopanin ucunda kaziga gecirilmis
magdurlar gibi goriinmelerine ragmen, tastyicilarin biriktirdigi yedek yiizler
bunlar. Pazardaki maiset ve iktidar kapigsmasi i¢in gegici olarak is bitirecek
“deger”ler. Taneyle satilip, taneyle aliniyor (Ayral, 1992, s. 3).

Resim 3.255 Yavuz Tanyeli, Isimsiz, 1992, Tuval iizerine Yagliboya, 100x 200 cm.
Kaynak: Ayral, D. (1992).Yavuz Tanyeli: Gormenin Sonu Yoktur. s.64. Istanbul: Ayse
ve Erclimend Kalmik Vakfi.

Yavuz Tanyeli, caz temali yapitlarinda da kendi kusaginin baskaldir1 ruhunun miizikle

iligkisini ortaya koymustur. Sanatci bir ropdrtajinda “Bizim kusak (kusaksa eger).
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Yani 1960-1970 kusag1 diinyada ve Tiirkiye’de dnce 'miizik'le baskaldird1 ve patladi
denebilir. O yillarda hippiler, ¢icek cocuklar ortaya c¢ikti...Kisacasi, bu (ya da bizim)
kusagin resmi ve resmi olusturmasi, ilkin ‘miizik’le oldu” (Ayhan, 1987, s. 56)
ifadesini kullanmistir. Bu baglamda, Yavuz Tanyeli’nin “miizik yapan, bir sey tireten
karsi grubu temsil eden caz trompetgileri” (Gtirel, 1996, s. 142) de bir bakima,
giindelik konusma dilinde yer edinen ‘Caz Yapma!’ deyisindeki muhalif bakis1 veya
meselelerin kolaylikla kaniksandigi bir toplumda, bosa konusma diirtiisiiniin
simgeselligini ¢agristirmistir. Bununla birlikte miizigin degistirici etkisi, renklerin

carpict atmosferinde ve figiirlerin enStriimanla biitiinlesen hallerinde disavurulmustur.

Resim 3.256 Yavuz Tanyeli, Isimsiz, 1992, Tuval iizerine Yagliboya, 100x 100 cm.
Kaynak: Ayral, D. (1992).Yavuz Tanyeli: Gormenin Sonu Yoktur. s.65. Istanbul: Ayse
ve Erclimend Kalmik Vakfi.

Sanat¢min 1992 tarihli Isimsiz ¢alismasi da (Resim 3.256) miizigin enerjisini
yansitmistir. Resimde mekan ve perspektif 6nemini yitirmis, yalnizca renklerin ve
tinilarin yaydigi duyguya odaklanilmistir. Kalin boya tabakasi, seri ve giiglii firca
vuruslari,, miizikteki dinamizm duygusunu disavurmustur. Figiirde bilingli bir

deformasyon uygulanmistir. Yiiz kismi betimlenmemis, bas kismi ise viicuduna
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oranla oldukc¢a kiigliik resmedilmistir. Hareket ve canlilik, resimdeki temel iletken
olmustur. Pantolon pagalarinda, dikine ve enine dogru uzanan cizgiler, gergin ve
kararli firga darbeleriyle vurgulanarak, figiiriin giligli ve seri adimlarim
duyumsatmistir. Sanat¢1 bu ¢alismada, Yeni Disavurumcu resmin karakteristik anlatim

olanaklarindan yararlanmistir.

Resim 3.257 Yavuz Tanyeli, Blues cu Bagsi, 1992, Tuval {izerine Yagliboya, 95x 208
cm. Kaynak: Ayral, D. (1992).Yavuz Tanyeli: Gérmenin Sonu Yoktur. s.68. Istanbul:
Ayse ve Erciimend Kalmik Vakfi.

Tanyeli, Blues’cu Bagi (1992) isimli yapitinda, mavi ve turuncu rengin
kontrastina bagvurmustur. Resimdeki yogun boya katmanlar1 ve farkli yonlere
savrulan belirgin fir¢a hareketleri, disavurumcu bir iislup ortaya koyarken, izleyiciye
miizigin devingen ritmini hissettirmistir. Hagim Nur Giirel, “Tanyeli’nin anlatmak
istedigi giiclii duygular1 kalin boya girdaplari ile dile getirdigi”ni belirtmistir (Gtirel,
1996, s. 141). On planda, minyatlr bir boyutta goriinen servi agaci, sanat¢inin
perspektif kurallarini 6nemsemedigini ve resimde yalnizca duyguya odaklandigini

ortaya koymustur. Tuvalin tamamini kaplayan figiiriin, miimkiin oldugu kadar biiyiik
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ve heybetli bir boyutta ele alinmasinin nedeni ise Tanyeli’nin ifadesiyle, sanat¢inin

izleyiciye durdugu mesafeden kaynaklanmistir (Stockhaus, 2009, s. 3).

Resim 3.258 Yavuz Tanyeli, Resim Canavari, Resim 3.259 Yavuz Tanyeli, Resim Canavari,
1992, Tuval Uzerine Yagliboya, 83x197 cm. 1992, Tuval Uzerine Yagliboya, 200x134 cm.
Kaynak: Batur, E. (1993). Karsi Satuislardan Kaynak: Calikoglu (edt), L. (2001). 20. Yiizyin
Cazzz Konseri:Yavuz Tanyeli. s, 55. Sanat Ikinci Yarisinda Tiirk Sanati:Modern Tiirk. $.278.

Diinyamiz, 51, 51-59. Istanbul: istanbul Sanat Miizesi Vakfi.

Sanatginin Resim Canavari serisi, Siyah Kalem’in figiirlerindeki anlatim
estetigini cagristirmistir. Bu calismalarda canli renk kontrastlarindan faydalanan
sanat¢1, bicim bozmaci form anlayigsin1 keskin ve etkili bir dille yansitmistir. Biiytik
boyutlu tuvaller iizerine ¢alistig1 bu 6zgiin figiir yorumlarinda, tekinsiz ve iirkiitiicii bir
duyus hissettirmistir.

Sanat¢inin 1992 tarihli sergi katalogunda, Mehmet Siyahkalem, Francis Bacon,
El Greco, Orhan Peker, Cihat Burak ve Alman Ekspresyonistleri, Tanyeli’nin
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etkilendigi veya hayranlik duydugu sanatgilar arasinda gosterilmistir (Ayral, 1992, s.
3). Ote yandan bu etkiler, sanat¢inin yapitlarinda ve i¢ diinyasinda, dzgiinliigii ortaya
cikaran digavurumcu bir agilim kazanmistir. Deniz Ayral’a gore:

Yavuz’un resmini kaba tasnifler i¢inde tanimlamaya kalktiginizda, disavurumcu
bir aileden geldigini goriiyoruz. (...)Disavurumculugun ithal modelleri elinin
altinda dururken neden bdylesine uzun damitma yoluna gitmistir? (...)bir tek
kavram geliyor aklima: Sahicilik... (Ayral, 1992, s. 4).

Dayis1 Orhan Peker’i izleyerek bliyiiyen ve igselligin onemini kavrayan

Tanyeli’nin sanatinda da zamanla kendiliginden olusan disavurumcu bir iislup anlayist
ortaya ¢ikmistir. “Resim bana ciraklikla geldi. Orhan Peker dayimdi ¢iinkii. Gel-gotiir
gibi iglerde kullanirdi beni” (Ayhan, 1987, s. 56) diyen sanatci, Orhan Peker’den aldig1
etkiyi farkli bir roportajinda sdyle dile getirmistir: “Benim sansim Orhan Peker’in
benim dayim olmasi, dolayisiyla ailemizde miithis bir sanat atmosferi vardi.
Dolayisiyla benim ilk resimle tanismam aile i¢inde oldu. Sonraki yillarda da Avrupali
bazi ressamlarin eserlerini gorme imkanim oldu” (Sarisoy, 2005, parag.3).

Cocuklugundan beri resim yapan ve 12 yasinda Van Gogh’un yapitlarim
kopyalamaya baglayan sanat¢1, 60’11 yillarda okudugu TED Ankara Koleji’nde sergi
ac1p 6diil almasina karsin, dayist Orhan Peker’in yonlendirmesiyle grafik okumustur.
Sanatta 6zgiir bir yol izlemek ve icsellige odaklanmak adina verilen bu karar, ayni
zamanda Akademi diginda gelisen tiretim atmosferine de dikkat gekmistir:

Orhan ile ¢alismistim ve yagliboya konusunda belli bir yere gelmistim,
dolayistyla Adnan Coker ve Ozdemir Altan ile anlasmama imkan yoktu. “O stili
begenmiyorum, bu davranis hosuma gitmiyor, onun hocaligini begenmiyorum.”
seklinde kendi kararlarimi vermistim o zamanlar. Kendimi de biliyordum,
takisirim, uyumsuzluk ¢ikar, resmimi yapamam, okuyamam, sinirlerim bozulur
diye diisiindiim. Eee onlar da hocayd1 sonugta, hocalarla m1 ugrasacaktim, resim
mi yapacaktim? En iyisi grafik okuyayim dedim. Orhan da “Grafik oku.” dedi.
“Akilli olalim, sagmalamayalim, onlarla anlagsamazsin, bir ¢izgin olusmaya
basladi, yazik olur sana, harcarlar seni.” dedi.! (Erten, 2009, parag.10).

Sanat¢inin 1987°de, Ece Ayhan’la yaptig1 bir sdyleside, “akademi aligkanligina

kars1 bir gesit alerji var. Bu sozciik duyunca aksirilir” (Ayhan, 1987, s. 56) ifadesine
yer vermesi, yaptig1 se¢imden pismanlik duymadigini géstermistir. Sanatci, egitiminin
temelini Orhan Peker’den gordiiklerine dayandirsa da dayisi ile arasindaki usta-c¢irak
iligkisi, mota mot devam eden teknik bir Ogreti diizeyinde olmayip, daha cok
Tanyeli’nin 1igselligini kesfedecegi bir dogrultuda ilerlemistir. Bu saptamanin
dogruluguna Onder Kiigiikerman’m anilarinda da rastlanmistir:

Ankara yillarinda, ablas1 Meliha'nin biiyiik oglu Yavuz Tanyeli, Orhan Peker'e
yavag yavag "Ciraklik" yapmaya baslamistir. Bu arada resim c¢alismalari
yapmaktadir. Ama Orhan onun grafikle ilgilenmesini ister.Hatta bir defasinda
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Yavuz'un giinlerce ugrasip hazirladigi cok sayida resim ¢aligmasina, tek tek hizla
bakip hepsini ¢ope atar... Geriye kalan son resmi de ortadan yirtip, yine yarisini
¢Ope atar... Diger yarisini ise masanin iizerine koyup soyle der "-Iste bu iyi...
Simdi Akademi'ye git... Ben sana isin yarisin1 6grettim... Geri kalani da orada
Ogrenirsin... Ama mutlaka grafik oku. Yavuz bu sozii tutar. Akademi' de grafik
okur... Ama zamanla resim ve heykel, asil i1 olur (Kii¢iikerman, 1994, s. 29).

Bu baglamda, Yavuz Tanyeli’nin, dayis1 Orhan Peker’in sanatina kiyasla

olduk¢a keskin ve elestirel bir iisluba evrilen disavurumcu tavrinda, ondan aldigi
birikimin yani sira, ele avuca sigmaz 68 ruhunun ve farkli hadiselere tanik olan bu
kusak davraniginin etkileri izlenmistir. Beral Madra, Yavuz Tanyeli’nin, toplumsal ve
politik olaylar1 disavurumcu bir dille hiciv etmesinde, Yeni Nesnelci bir tavir gérmiis
ve “1920° lerde savas sonrasi kargasasini, gilivensizligini yansitan ve ekonomik,
toplumsal bunalim i¢inde baskaldirici tavrini ortaya koyan bu akim g¢ergevesinde bir
resim anlayisinin, ilkemiz kosullari i¢in hi¢ de azimsanmayacak bir 6nemi oldugunu”
vurgulamistir (Madra, 1987, s. 51).

Ayni baglamda, Hagim Nur Giirel de sanatgiin “kendisiyle barisik, ama yine
de diinyaya kars1 hirsli, hingli ve kizgin tavriyla firgasimi kilingcasina kullanmay1”
siirdiirdligiinii dile getirmistir (Gtirel, 1996, s. 142). Bu ylizden, Yavuz Tanyeli’nin
resimlerinde her bir figiirlin ayr1 bir gili¢ kisiligi olarak 6ne ¢iktigini belirten Ahmet
Soysal’in goriisiine gore “Yavuz Tanyeli belki de zamanimizin en kendiliginden en

acimasiz portrecilerindendir” (Soysal, 1997, s.2).

Resim 3.260 Resim. Yavuz Tanyeli, Saat 9'u 3 gece, Tuval Uzerine Yaglhboya,
568x163 cm. Kaynak: Soysal, A. (1997). Yavuz Tanyeli. s.8-9. Istanbul: Urart Sanat

Galerisi.

Sanatginin Saat 9’'u 3 gecge isimli yapit1 da topluma yoneltilen yogun

gondermeler icermistir. Kalabalik figiir gruplarindan olusan kompozisyonda,
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viicutlarini sisleyen tarikat iiyeleri, zikir toreninde kendinden gecen miiritler ve kafaya
cuval geciren iskenceciler gibi izleyeni sarsan detaylar yer almistir. Tanyeli bu tavriyla
ilgili olarak, “Aslinda biitin meselem ve asil isim resim. Resim sadece sanatci
tarafindan degil, yasadig1 toplum tarafindan yapilir. Topluma bakiyorum ve ters bir
sey oldugunda da resimle iki tokat patlatiyorum’” (Akdeniz Giinesi Altinda, 1999,
parag.3) ifadesini kullanmuistir.

Sanat¢1, tuvale enlemesine yayilan bu tiir biiyiilk boyutlu kompozisyonlarini
sinemaskop olarak tanimlamistir (Stockhaus, 2009, s. 3). “Bir giinahi, bir kotiiliigii
bizim disimizda, uzagimizda aramayalim. Bunun ad1 o zaman ya kurnazliktir ya da
kendini aldatma!” (Ayhan, 1987, s. 57) diyen sanatgi, biiyiik boyutlu tuvallerle
izleyicinin karsisina ¢ikarak, travmatik bir carpigma ani yaratmistir. Figiirlerde, ifadeyi
kuvvetlendiren bir yalinlik ve bigimbozmaci bir tavir gozlemlenmistir. Rengin
duygusal etkileri 6ne ¢ikarilmistir ki bunlar Calikoglu’na gore sanat¢inin “gelenekle
hesaplagmasinin kagmilmaz 6l¢iitleridir” (Calikoglu, 1999, s. 12).

Tanyeli’nin resminde insani bir ¢igligin 6ne ¢iktigini ifade eden Soysal (Soysal,
1997, s.4) rengin giicine dikkat ¢ekmek i¢in su ifadeleri kullanmistir: “Kalin
tabakalar, tual {istii bir kabart1 olusturarak, icten gelen bir ¢esit fiskirmayi, volkan
kabartisin1 ¢agristirtyor. Saldirganlik, siddet olarak, ilk 6dnce boya kullaniminda sz
konusu” (Soysal, 1997, s. 2). Tanyeli’nin, resimlerinde ifadenin giiciinii 6ne ¢ikarmak
icin bagvurdugu plastik araglar, topluma yonelttigi yogun gondermelerin altini
cizmistir. Bu baglamda, “Iblisler, tepegdzler, sarikli ve carsafli yobazlar1 aktardig
tuvalleri, mollalara, hurafelere, din tacirlerine bir cevap niteligi” tasimistir (Calikoglu,
1999, s. 13). Sanatgi, Ahmet Oktay’a imzali olarak verdigi sergi kataloguna el
yazisiyla su notu karalamigtir:

Ressamlarin politik tavirlarinin iyice belirginlesmesi gerektigine inaniyorum.
Hala sanatin diinyay1 degistirecegini diisiiniiyorum. Ozellikle geri kalmishigin
son oldugu bu cilal yuvarlak (global) diinyada, kara kahkahalarin 6énemini kag
kisi anlayabilir? Yine de devam (Tanyeli, 1997, s. 1).

Serginin ardindan yapilan bir ropdrtaj, Tanyeli’nin iletmek istedigi politik ve

toplumsal mesajlarin altin1 ¢izerken, ayni zamanda, bu resimlerin, toplumda beklenen
ilgiy1 uyandirmamasinin ardindaki nedenselligi de ortaya konmustur:

Bu sergi o zamanlar ayak seslerini yeni yeni duydugumuz irtica tehlikesini
anlatiyordu ama istedigim kamuoyunu yaratmadi. Sergiye gelenler benim dine
kars1 oldugumu sandilar, halbuki ben dine degil irticaya karsiyydim. Ama bir tane
‘“‘demokrat adam’’ gelip bu sergiye bakmadi. Bizim aydinlarimizin hepsi tam bir
resim kirosu. Her zaman sergilerime gelen 6grenciler, resim sanatiyla ilgilenler
ve o resimleri gorliince hemen kagan sosyetik hanimlar geldi. Karanligi
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simgeleyen her seyi, hurafeleri, yediciliceleri, takkeli adamlari, kasap
cengellerine asilmis kanli etleri alti tane devasa (6 metreye 2 metre) tuvale
resmetmistim. Kim bunlar1 evine asar? Gergek burjuva olsalar alirlar ama
burjuva degil ki bunlar. Resimlerin mesajin1 ortaya ¢ikarmaya calisan bir tane
bile entelektiiel olmadi. Resimlerimde anlattigim seyleri yaziya dokiip gazetede
yayimlasam yer yerinden oynar ama ayni1 seyi resim sanati kullanarak anlattigim
icin kimse anlamiyor, ¢linkii aydinlarimiz resim okumay1 bilmiyor. Benim ana
amacim resim, politika yapmak gibi hesaplarim ve kimlik sorunum
yok’(Akdeniz Giinesi Altinda, 1999, parag.2).

Toplumun uyanisinda sanatin roliiniin belirleyici olduguna inanan Tanyeli,

ressamlarin, izleyiciyi gergeklerle yiizlestirme sorumlulugunu ve Onciiliigiini
iistlenmesi gerektigine inanmistir:

Bence sanatcilar biraz belgesel mantigiyla baksalar ¢ok iyi olur. Sanatin biitlinii
bir sanat¢inin hayalinden ibaret degildir. O hayalinde gelisen imgeler, sanat¢inin
aslinda yasantisinin doniisiip, ortaya koydugu seylerdir. Ben buna 6zellikle
dikkat ediyorum, ihmal etmiyorum. Bir de, iste, Thtilal oldu su 10 resmi yaptim,
ardindan memleket batt1 su 10 resmi yaptim, sonra 2001 krizi geldi iilke ¢oktii
mahvoldu iste ben o heykeli yaptim.(...)Hep ayik olmak durumundasm. Bir
hayaller i¢inde sanatgilar falan, pek dyle sevmem ben (Beyaz Tuval, 22:21).

Resim 3.261 Yavuz Tanyeli, Can Yiicel, 1998, Tuval Uzerine Yagliboya, 97x75 cm.
Kaynak: Ugurlu, V. (Ed.) (1999). Yavuz Tanyeli. s,85. Istanbul: Yap1 Kredi Kiiltiir

Sanat.
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Tanyeli’nin resimleri, agirlikli olarak sanatgmin politik tavrini disa vursa da
resimleri zaman zaman hayatin akisindan beslenen konusal bir ¢esitlilik gostermistir.
Sanatginin 1998 tarihli Can Yicel portresi bu 6rnekler arasinda yer almistir. Resimde
sairin karakteristik 6zellikleri 6ne ¢ikarilmistir. Elinde rakisini tutar halde betimlenen
Can Yiicel’in, yliz hatlarindaki kirigikliklar mavi firga tuslariyla belirginlestirilmistir.
Sar1 renk arka planda garpici bir renk patlamasi yaratmistir. Sair, geleneksel portre
anlayisinda yansitilan kaskati bir durus yerine ekspresyonistlerin yapitlarindaki gibi
natiirel bir spontanlikta betimlenmis; sohbetin i¢ten bir aninda, viicudun en dogal
durusunda yakalanmistir. Tanyeli’nin 17 dakikada tamamladigi bu c¢alismada,
(Akdeniz Giinesi Altinda, 1999, parag.4) aceleci firga vuruslart gozlemlenmistir.
Sanatc1 genel olarak portre calismalari ile ilgili su ifadeleri kullanmistir:

Ozellikle portrelerde bir gesit firca sololar1 beliriyor. Bir ¢esit sz, sonra bu
sOzler rlizgarlara, 6tkeye, oksamaya maruz kaliyor. Akil ile duygunun kosustugu
bir alan. Her resim ya bitiyor ya bitmeye ¢ok yakin birakiliyor. Birakmanin da
bir adab1 var, yeri gelince (Tanyeli, 2006, s.3).

7+ 225 x 13 o « Kad# Uzerine Kangk Tokak

Resim 3.262 Yavuz Tanyeli, Isimsiz, 1999, Kagit Uzerine Karisik Teknik, 22.5x13cm.
Kaynak: Soysal, A. Madde ve Karanlik, s. 29. Istanbul: Tesvikiye Sanat Galerisi.

Yavuz Tanyeli’nin 1999 tarihli simsiz ¢alismasinda mavi, yesil ve turuncu
rengin kontrastina bagvurulmustur. Figlrlerde form deformasyona ugratilmistir. Sag

profilden goriilen miizisyenin trompeti tutan elleri, viicuduna gore abartili bir

397



biiytlikliikkte resmedilmis; ellerindeki bigim bozmalar, kalin bir konturla
belirginlestirilmistir. Giysilerin kumasindaki ¢izgiler egri biigrii hatlarla gosterilerek,
deformasyon vurgusu arttirilmistir. Tanyeli, sanatindaki genel duygusal disavurumu
su ifadelerle tanimlamistir:

Formlar yassi ve bozuk, renkler canli ama kirli. Tuseler birbirinin iizerinden
kayiyor. Alanlar birbirine saglam tutunuyor. Arabesk form ve anlamlar uygun
yerden vokal yapiyor. Cagrisimlar hiiziinlii ama iyimser. Birden degisiyor. Sakin
bir bolgenin hemen yaninda kaotik bir ortam olabiliyor. Resim adeta ¢eliskilerle
ortiliiyor, tabakalar halinde yapildig1 i¢in 6n ve arka planlarin netlik ayar1 farkl
oluyor. Resmi dikey ve yatay inceledigin zaman tuvalin i¢indeki bir goriiniiyor,
bir gériinmiiyor. Imgeler yanindaki ile hem barisik hem celisik (Tanyeli, 2006,
s.3).

2004 yilinda oglunu uyusturucudan kaybeden sanatci, duygularini disa vuran bir

dizi resim hazirlayarak, bu oOliimciil bagimliligin tehlikesine dikkat c¢ekerken,
resimlerindeki i¢selligi su sozlerle ortaya koymustur:

Ben bir ressamim, tabii bir babanin yasayacaginin en kotiisiinii yasadim;
evladimi kaybettim. Ama ben bir doktor, bir kimyager degilim veya hukukg¢u
degilim. Ressamim. Miicadelem ‘ressam’ca olacak. Fikirlerim var, bunlar1 ancak
resim yoluyla aktartyorum (Sarisoy, 2005, parag.7).

3.3.4.6 Bedri Baykam (1957-)

Bedri Baykam’in 80’li yillarda, renk¢i bir palet ve genis firga darbeleriyle
gerceklestirdigi resimlerinde, Yeni Disavurumcu bir estetik anlayis hakim olmustur.
Iki yasinda resim yapmaya baslayan sanatc1, 6 yasindan itibaren uluslararasi sergilerle
dinya giindeminde yer almaya baslamistir. 1975-80 yillarinda Paris’te, ekonomi ve
isletme okuyan sanat¢i, ayn1 donemde oyunculuk dersleri de almigtir. 1980-1983
arasinda Kaliforniya’da resim ve sinema O6grenimi gormils, 1987 yilina dek
Amerika’da kalmistir (Teoman, 2014, s. 270; Yilmaz, 2016, s. 213).

Bedri Baykam’in sanatinda politik ve muhalif bir tavrin olusmasinda, babasinin
CHP milletvekili olmasinin, dolayisiyla da siyasetin ve toplumsal meselelerin
konusuldugu, tartisildig bir cevrede biiyiimesinin etkileri hissedilmistir. Sanat yasami
icinde {irettigi eserler, salt politik bir anlayisa yonelmese de, toplumsal ve siyasal
sorumluluk bilinci, yasaminin ve sanatinin dogal bir uzantist haline gelmistir. Sanatgi,

bunun ilk 6rneklerini, cocukluktan ergenlige gecis yillarinda ortaya koymustur.
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Resim 3.263 Bedri Baykam, Deniz Gezmis, 1971, Kagit Uzerine Fiizen, 35x50cm.
Kaynak: https://www.bedribaykam.com/tr/galeri/1968-1975-ergenlik-resimleri,
Erisim Tarihi: 19 Haziran 2023.

Bedri Baykam 13-14 yaslarindayken; fotograflari ve yazi dizileriyle gazetelerin
On sayfalarinda yer alan, yiiriiylislerde bast ¢ceken ve hiikiimeti sarsan agiklamalarda
bulunan Deniz Gezmis’i, Robin Hood umsu bir halk kahramani olarak benimsemis ve
onunla ilgili gelismeleri adim adim takip etmistir. Deniz Gezmis (1971) isimli desen
calismasmi yaptig1 bu siiregte, 12 Mart 1971 giinii 6glen saat 13:00’te radyo
haberlerinde ordunun muhtirasin1 dinleyen Baykam, olaganiistii giinlerin gelmekte
oldugunu sezinlemistir. Idam kararlarmin onandig: siirecte, ailesi ile birlikte Paris’te
bulunan -ve burada Orhan Peker’le karsilasan- sanat¢i, Champs Elysees’te, Tiirk
ogrencilerin, idamlar1 engellemek i¢in bagira ¢agira imza topladiklarina tanik olmustur
(Baykam, 20064, s. 304-305-313).

O yogun gerilim ytklii giinlerde 13 yas civarindaydim. Gezmis’in portresini ve
ylirlylis yapan genglerin desenlerini yapmistim. Simdi diisiiniiyorum da o giine
kadar yalniz at yariglar, flizeler, kizilderililer ve harp sahneleri yapmis biri
olarak, demek Deniz beni ¢ok etkilemisti ki ve birden “politik sanat” yapmaya
baslamistim!(...) 1987’den itibaren 30 yasinda politik sanat yapmaya
baslayacakken, o tarihten 16 yil 6nce bunun temellerini atiyordum o giin.
(Baykam, 20064, s. 305).

Bu resimleri yaptig1 donemde, yas1 geregi ergenlik problemleriyle i¢ ice olan ve

resmin hayatindaki onceligini futbol, tenis ve kiz arkadas meseleleri gibi ergenlik

donemi ilgilerine birakan Baykam, “Deniz Gezmis resimlerinin benim a¢imdan ilging
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bir noktasi, bu desenlerin ¢ok az resim yaptigim bir donemde ortaya ¢ikmasiyd:”

(Baykam, 20064, s. 306) demistir.

Resim 3.264 Bedri Baykam, 68 Kusagi, 1971, Resim 3.265 Bedri Baykam, 68 Olaylari, 1971,
Tuval Uzerine Cini Mirekkebi, 35x50cm. Tuval Uzerine Cini Mirekkebi, 35x50cm.

Kaynak: https://www.bedribaykam.com/tr/  Kaynak: https://www.bedribaykam.com/tr/
galeri/1968-1975-ergenlik-resimleri, Erisim  galeri/1968-1975-ergenlik-resimleri, Erigim
Tarihi: 19 Haziran 2023. Tarihi: 19 Haziran 2023.

Ayni donemde, diinyada yasanan 68 Olaylari’n1 ve Tiirkiye’deki 68 Kusagi’nin
emperyalizm karsit1 gosterilerini gazete mansetlerinden takip eden sanat¢i; bunun
ger¢ek hayattaki bir yansimasi olarak da tiniversite kapisi Oniinde bekleyen talebe
topluluklarina ve afislere rastlamistir. Bedri Baykam, 13-14 yaslarinda yaptig1 68
Kugagi (1971) ve 68 Olaylar: (1971) isimli desen ¢alismalarinda, kendisine ilham
veren konulara iliskin olarak sunlari sOylemistir: “Vietnam savasma karsi ¢ikis,
“Yankee Go Home’ gosterileri, 1968 yazinda Amerikan 6. Filosu’nun Dolmabahge’de
denize dokiilmesi, Amerikan Biiyiikel¢isi Kommer’in arabasinin Ankara ODTU’de
yakilmasi gibi olaylardi bunlar” (Baykam, 2006a, s. 304).

Sanatci; “Beni resim yapmaya iten nedenler, iki yasimdan beri degismedi. Ya
aklima durup dururken gelen ya da bir olaydan esinlenerek, en hizli anlatim gekilleri
araciligi ile bir diizenleme yapmaya ¢alisirim” (Baykam, t.y., S. 43-44) demistir. Bedri
Baykam’in resim Ogrenimi i¢in Amerika’da bulundugu 80°li yillarda, Yeni
Disavurumculuk akimi adindan s6z ettirmeye baslamistir. 1970’lerde revagta olan
Minimalizm, Kavramsal Sanat, Foto Gergekeilik gibi sanat akimlari; 80’li yillara
gelindiginde yeni jenerasyonun duygularinin ifadesinde yetersiz kaldiginda, icgldusel

olarak yeniden boyaya ve tuvale geri doniilmiistiir. Bedri Baykam da varligindan dahi
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haberdar olmadig1 bu akimi diinyada ilk uygulayan sanatgilar arasinda yer almistir. Bu

durum, Bedri Baykam’t 80’lerde ortaya ¢ikan Yeni Disavurumculuk akiminin

Tiirkiye’deki oncii temsilcileri arasinda konumlandirmistir (Baykam, 1999, s. 262;
Baykam, 2006b, s. 223-224) .

Resim 3.266 Bedri Baykam, Fahisenin Odasi, 1981, Sunta Uzerine Yagliboya ve Kirik
Ayna, 120x240cm. Kaynak: Calikoglu, L. (Ed.). (2001). 20 Yiizy1l ikinci Yarisinda
Tiirk Sanati:Modern Tiirk. s.245. Istanbul: Istanbul Sanat Miizesi Vakfi.

Sanat¢inin 1981°de yaptig1 Fahise 'nin Odasi isimli ¢alismast da bu bakimdan
donemin Onemli yapitlart arasinda yer almistir. Bu yillarda ele aldigi yapitlarda,
cinsellik, kadina bakis, erotizm ve tabulara baskaldir1 gibi konulari, populer kulttr
ogeleri araciligiyla yorumlayan sanat¢i, Fahise 'nin Odasit (1981) ile toplumun 6n
yargilarina ve benmerkezci bakis agisina ayna tutmustur. Disavurumcu iislupla ele
alinan resimde; kirik ayna pargalariyla betimlenmis bir erkek ve bi¢imsiz Olgiilere
sahip bir kadin figlirl yer almistir. Adam igeri girerken, kadin c¢amasirini
cikartmaktadir. Bu durum, kadinin soyunma eylemini, intim bir anin 06znel
heyecanlarindan kopararak, kapiin ac¢ilmasiyla gerceklestirilen kosullu bir reflekse
dontstiirmiistiir. Resmin ortaya koydugu bu gergeklik, aynada kendi yansimasini

goren izleyici igin toplumsal bir yuzlesmeye doniismiistiir. Resimde, perspektif bilincli
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olarak bozulmus ve figiirler deformasyona ugratilmistir. Dinamik devinimler gosteren
yogun boya katmanlar1 ve renk karsitliklar1 dikkat ¢ekmistir. Hareketli firga vuruslari
bu dinamizmi desteklemistir.

Benim sayemde Tiirkiye ilk defa bir uluslararasi akimi hem gorsel hem diisiinsel
olarak, hem de tiim tasidig1 sorunsali tartisarak, batiyla ayn1 anda yasadi. Ben
“Fahigsenin Odas1” (1981) ve tim diger donemsel ¢ikis yapitlarimi
gerceklestirdigimde, ortada “Yeni Disavurumculuk’ akimimnin adi bile yoktu.
Ressamlar birbirini tanimazdi. 1982 sonbaharinda benimkilere benzer resimlerin
o anda diinyada yapilmakta oldugunu dergilerden 6grenmeye baslayinca, dmiir
boyu unutamayacagim bir rahatlama hissetmistim.... Demek ki bu ‘asir1 farklr’
resimleri yapan tek ¢ilgin ben degildim. 1987°den itibaren Tirkiye’ye geldikten
sonra yaptigim islerin 6zglirliigii ise oldukca netti ve o anda batida olup bitenlere
tam bir kogus isaret ediyordu (Baykam, 2003, s. 39).

Bedri Baykam’in bu ifadesi, genel olarak ekspresyonizmin, iislup g¢ergevesi

belirlenmis akim hareketlerinden farkli olarak, kendi zaman dinamikleri igindeki baz1
ortak olgulardan beslenerek, bireyin i¢ gercekliginden dogdugu tezini desteklemistir.
Bununla birlikte farkli {ilkelerde asagi yukar1 aymi yillarda ortaya cikan Yeni
Digsavurumcu egilimlerde, kiiresellesmenin, farkli toplumlarin yasam tarzlarinda
yarattig1 bir takim ortak olgular, aligkanliklar ve bunun ortaya koydugu benzer
davranigsal tepkilerin izdiisiimleri hissedilmistir.

Baykam, bu es zamanlihiga dikkat ¢ekmek igin “bizim Pop sanati 60’larin
basinda yapmis bir sanatgimiz olmadi ya da izlenimciligi 1850’lerde, 1860’larda
yapmig bir sanat¢imiz olmadi ya da 1920’lerin basinda stirrealist bir sanat¢imiz
olmadi, 1910’lardan bir soyut sanatgimiz olmadi” (Hayat Sanattir, 2020, 25:42)
ifadesini kullanmis ve bu senkronizasyonun zeminini olusturan faktorler arasinda,
80’li yillarda yayginlasmaya baslayan walkman kiiltiirii, 6zel televizyonlar, video
klipleri ve diziler araciligiyla ortak veya oOrtiisen bir kiiltiire evrilisimizin altini
cizmistir (Teoman, 2014, s. 12).

Diger taraftan, Bedri Baykam’a gore, “Tiirkiye, 80’lerde patlak veren Yeni
Disavurumlugu olayin gercek olusum sekliyle, yani (...) yeni bir kusagin bireysel
Ozgiin  yaklasimi” olarak algilamamistir. Bu bakimdan, Baykam, Yeni
Disavurumculuk’a si1g bir bakigla yaklagsan Tiirk sanat ortami i¢in “Olay1 bigimsel
acgidan, kendi ortaminda, “tutucu izlenimci resme karsi bir modern tavir” olarak basite

indirgedi ve “1910°un Avrupa’st” gibi yasadi” (Baykam, 1989, s. 118) demistir.
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Resim 3.267 Bedri Baykam, Gozyaslarim, 1985, Tuval Uzerine Karisik Teknik,
70x100cm.  Kaynak:  https://www.bedribaykam.com/tr/galeri/1984-1985-olgun-
kaliforniya-yillari , Erisim Tarihi: 19 Haziran 2022.

Bedri Baykam’in Amerika yillarinda yaptigi Gézyaslarim (1985) isimli
calismasi, diger erken donem calismalarinda 6ne ¢ikan erotizm yiiklii imgelerden,
provokasyon igeren ifadelerden farkli olarak yalnizca duyguyu disavuran, populer
kiiltiirtin veya dis diinyanin referanslarini tagimayan bir karakterde ele alinmistir.
Sanatc1 ifadeyi gliglendirmek i¢in kompozisyondaki 6geleri en aza indirgemistir. Arka
plandaki hareketli renk alanlari, i¢sel boslugun bir yansimasi olmustur. Seri ve
deformatif bir anlayista ele alinan figiir, tuvalin tamamin1 kaplayacak bir bigimde
yerlestirilmistir. Siyah konturlarin tuvale, sert ve giiglii bir bi¢imde yayilisi, resmin
icindeki dramatik etkiyi arttirmistir.

Yapit, herhangi bir kiiltirel veya politik mesaj kaygisiyla ele alinmamig
olmasina karsin, Yeni Digsavurumculuk’un erken tarihli 6rnekleri arasinda yer almasi
bakimindan 6nemlidir. Baykam, 80’11 yillarda kendi i¢selliginden dogan bu yapitlarin,
o yillarda moda olan Yeni Disavurumculuk akiminin 6zentiligi veya taklit¢iligi i¢inde
yapilmadigini ifade etmek i¢in su ciimleleri kullanmistir: “Benimle ayn1 kusaktan olan
bu geng ressamlardan etkilenmem olmadigi gibi, lig-bes yaslarinda kendi sanat dilimin
pargasi olan akitma veya serpme tekniklerini de Jackson Pollock veya Sam Francis’ten

almadim” (Baykam, 2006b, s. 224). Bunun ger¢ekligini kanitlamak isteyen sanatgi,
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aktivist eylemlere de basvurmustur. 1984 yilinda, San Francisco Sanat Miizesi’nde,
Yeni Disavurumculuk iizerine agilan bir sergide, yalnizca batili sanatgilara yer
verilmesine tepki gosteren Baykam, batinin doguya kars1 sanat alaninda da siirdiirdiigi
On yargisini sorgulatmak amaciyla Modern Sanat Tarihi Bati’nin Bir Oldu Bittisidir
icerikli bir manifesto hazirlayarak, acilis dncesinde davetlilere dagitmistir. Sanat¢inin,
bir kiiltiirel gerilla eylemi olarak nitelendirdigi bu eylemin etkileri, ertesi giinkii sanat
sempozyumunda da gundemini korumustur (Baykam, 2006, s. 381-385; Teoman,
2014, s. 15).

Baykam’in hemen biitiin yaz1 ve sOylesilerinde 6ne ¢ikan iddialarindan biri,
Bati’nin modern sanat tarihini bir oldu-bittiye getirdigi ve dolayisiyla, diinyanin
diger bolgelerindeki sanat¢ilara haksizlik  yaptigi; digeriyse, yeni
disavurumculugun ¢agdas sanat diinyasina bomba gibi diismiis oldugudur.
Birinci iddiasinda, Dogulu bir sanatg1 olarak Bati’ya kafa tutmakta; deyim
yerindeyse, ‘mazlum sanat¢i’larin sozciliiglinii yapmaktadir (Yilmaz, 2016, s.
213).

Resim 3.268 Bedri Baykam, Efsane, 1986, Tuval Uzerine Karisik Teknik,
150x210cm.  Kaynak:  https://www.bedribaykam.com/tr/galeri/1986-1987-gec-
kaliforniya-yillari, Erisim Tarihi: 19 Haziran 2023.

Sanatgmin, 1986 yilinda Amerika’dayken yaptigi Efsane (1986) isimli
calismasi, donemin yasam kiiltiirii ve aligkanliklarini ortaya koyan bir gorsellik

tasimistir. Resimde one egilmis ¢iplak bir kadin bedeni, Coca Cola kutusu ve
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sanat¢cinin kendisi yer almistir. Kompozisyonun merkezinde yer alan Coca Cola
kutusu, tiiketim g¢agi kiiltiirtiniin evrensel bir simgesi olarak, populer kiltirin geng
kusak iistiinde yarattig1 ortak etkilesime dikkat ¢cekmistir. Kompozisyonda goriilen her
bir detay, ¢cagin coskularini ve duygularini yansitan, yasanan diinyayla 6zdeslesen ve
biitiinlesen bir varolus ortaya koymustur. Kadimin asi durusu, c¢iplakliklarindan
utanmayan, bedenleriyle barisik, bagimsiz ve Ozgir ruhlu kadmlarm, tabulara
baskaldiran, gelenege kafa tutan donilistimiinii yansitmistir. Resimde (Resim 3.268),
disavurumcu serbest firga darbeleri kullanilmistir. Resmin igindeki dinamizm,
icgudusel firga vuruslariyla canli, renkli, ritmik bir duyus kazanmistir. Yogun boya
kullanimi, renk karsitliklart ve yer yer boya akitmalari dikkat ¢ekmistir. Sanatci,
bununla ilgili olarak “Boyanin yiizey tizerinde, tiipten ¢ikarkenki canliligini
korumasini istiyorum. Boyanin, yasayan ve hisleri, hayki rislari, hayati, enerjik bir
sekilde anlatmama yarayan bir madde olmasini istiyorum” (Baykam, ty., s. 45)
demistir.

Sanatcinin resimde kendi imgesine yer vermesi, bir bakima kendisinin de bir
parcast oldugu bu yeni hayat tarzinin ve onun getirdigi yeni aligkanliklarin
sekillendirdigi farkli bir tepkisellige dikkat ¢ekmekte ve boylelikle de dénemin
bakisini yansitan bu c¢alismay1 biitiinsel olarak ¢aginin kiiltiirel bir portresi haline
getirmektedir. Baykam bu yillardan hatirladig1 bir anisinda, kendisini Kaliforniya’daki
atdlyesinde yere oturmus ve Coca Cola’nin o yillarda daha farkli bir tadla pazara
sundugu yeni liretimini elestirir halde bulmustur ki; Keith Haring’in de ayni siirecte,
New Coke isimli ¢aligmalar yaparak, benzer bir tepkiselligi dile getirdigini yillar sonra
fark etmistir (Baykam, 2006b, s. 428). Beral Madra, Bedri Baykam’in 80’li yillardaki
caligmalarinin, Tiirk sanat ortaminda yarattig1 etkiye iligkin olarak, ‘“Canli renklerin
ve dinamik figlirlerin kullanildig1 tuvaller ve tiiketicilik, bayagilik, erotizm ve
gelenekler hakkindaki cesur ifadeleri, insanlarin biiyiik begenisini topladi” (Madra,
2016, s. 191) ifadesini kullanmistir.

Baykam 1983 yilinda Atatiirk Kiiltiir Merkezi’nde (...) ilk biiyiik sergisini
diizenlediginde sanat sahnesi ve piyasast heniiz gelisiminin baglangic
asamasindaydi. O donem de sadece 1970’lerin sonlarinda kurulan birkag 6zel
galeri, kamuya ait iki sergi merkezi ve bankalar tarafindan ag¢ilan birka¢ galeri
vardi. Sahneyi Devlet Giizel Sanatlar okullar1 belirliyordu. Elestirel ve
biiylileyici tasvirler ya da lirik ve geometrik soyutluklar1 i¢eren resimler en
popiiler sanat eserleriydi. Kiiciik bir sanat¢1 grubu sade ve kavramsal sanati
ortaya koydular. Fakat gelenekler, zevkler (izerinde ¢ok az etkileri oldu. Sonra
da Baykam ortaya ¢ikt1 (Madra, 2016, s. 91).
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Bedri Baykam da Yeni Disavurumcu egilimin ilk 6rneklerini verdigi 80°li
yillarda, Tiirk sanat ortaminda gozlemledigi degisiklikleri su climlelerle ifade etmistir:

Tirk sanati 80'lerde ¢ok biiyiik bir degisime ugradi. Ben bu degisimin
onciligiinii yaptim. Daha once de Tiirkiye'de biiylik ebatlarda resimler yapildi
tabii ki ama bunlar siparis resimlerdi ya da belirli bir devlet sergisi i¢in yapilmis
resimlerdi. Tual standardini 2- 2.5 metreye ¢ikarmak, boyay1 bu kadar serbest
kullanmak, resme graffitiyi eklemek, erotizmi, kimi zaman pornografiyi, kimi
zaman siyaseti direkt ve sert sekilde vermek tabii ki Tiirkiye'nin alisik olmadigi
seylerdi ve diinya sanatindaki bu yeni disavurumculuk kabuk degistirmesiyle
eszamanli gelen bir degisimdi ki bu da ¢ok dnemliydi. (...) 60'larda, 70'lerde
Tiirkiye'de yapilan bir sergiyle o yillarda diinyanin herhangi bir kdsesinde
yapilan sergiyi ele alsaniz arada ugurumlar vardi. Bu ugurum 80'lerden itibaren
ciddi anlamda kapanmaya bagladi. Biitiin bu kabuk kirilmasi 80'lerde oldu
(Baykam, 2013, parag. 5).

Resim 3.269 Bedri Baykam, Sessiz Yiiriiyiisciilere Polis Dayagi, 1988, Sunta Uzerine
Fotopentlr, 177x132cm. Kaynak: https://www.bedribaykam.com/tr/galeri/1987den-
gunumuze-politik-sanat-ve-fotopenturler, Erisim Tarihi: 19 Haziran 2022.

Bedri Baykam 1987°de yurda dondiikten sonra, ¢alismalarinda, politik ve
toplumsal konular agirlik kazanmustir. Sessiz Yiiriiyiis¢iilere Polis Dayagi (1988)
isimli caligmasi, Baykam’in gazete haberlerinden iirettigi politik icerikli yapitlari
arasinda yer almistir. Tilirkiye’nin kiiltiirel ve sosyal doniistimlerden gectigi 197011 ve

80’li yillar ve bunlarin toplumsal izdiislimleri, sanat¢iyr derinden etkilemis ve
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yapitlarinda farkli kisisel sdylemler olusturmustur. Ardindan siyasete atilmasi da
soylemlerinin ardindaki i¢selligi ortaya koymustur. Baykam, yapitlarina konu olan bu
donem hakkindaki diisiincelerini sdyle 6zetlemistir:

80’li yillarda, 12 Eyliil darbesinden sonra Tiirkiye inanilmaz bir demokrasi
kaybima ugradi. Insanlar iskenceden gecirildi, dernekler, siyasi partiler kapatildi,
kitaplar yakildi, evlere baskinlar yapildi, devlet terdrii tehditlerle biiyiik bir oto
sansiir ve sikint1 yasatti insanlara. Biitiin bu olaylardan sonra, biz de Tiirk solu
ve Kemalistler olarak Ozal’1 sonsuz elestirdik (Baraz, Baykam ve Girgin, 2014,
s. 161).

Beral Madra ise Baykam’in sanatindaki politik sdylemin ardindaki igsel tavri

su climlelerle ifade etmistir:

60'l1 y1llarda dahi bir ¢gocuktu ve daha o zamanlar bile bir sohretken birden bire
kiltiirel clirimiisliige ve duyarsizliga kars1 durmaya hazir oldugunu gosterdi.
Uciincii askeri darbenin etkilerinin Tiirk halk: {izerindeki olumsuz etkilerinin
hala goriildiigii bir donemdi. Insan hak ve Ozgiirliikleri ve ifade dzgiirliigii
sinirlandirilmaktaydi. Daha liberal bir ekonomiye gecisin diinyaya ve
ozgiirliiklere acilmanin tek yol olduguna inaniliyordu (Madra, 2016, s. 191).
Bununla birlikte 1980°’li yillarda Tirkiye’de, liberallesen ekonomi ve

ozellestirme politikalari ile beraber, politik Islam’in ve kokten dinciligin canlanisina
tanik olunmustur (Kahraman, 2016, s. 184-185). 1987’de iilkesine donen Bedri
Baykam da bu tehditin boyutlarin1 hissedenler arasinda yer almistir. 1987°de
Tiirkiye’ye resmi ziyarette bulunan iran basbakanmn, Amitkabir protokoliinii geri
cevirmesi (zerine, dénemin basbakani Turgut Ozal’in ziyaret rotasim1 Konya’ya
cevirmesi, Bedri Baykam’m dehsetle izledigi olaylar arasinda yer almistir (Wright,
2016, s. 93). Bu bakimdan Bedri Baykam’in sanatinda 1987 sonrasinda izlenen politik
tavir; yobazliga, fasistlige, laiklik ve Atatiirk diismanligina, sansiire ve iskenceye bir

kars1 durus olarak ortaya ¢ikmustir.
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Resim 3.270 Bedri Baykam, Ugur Mumcu'un Cenazesi’nde Tiirkiye Kan Aglarken,
1993, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 150 x 210cm. Kaynak: Eras, O. (Ed.). (2016).
Elestirmenlerin Kaleminden Bedri Baykam. s. 296. Istanbul: Piramid Sanat.

Bedri Baykam’in Ugur Mumcu'un Cenazesi’'nde Tiirkiye Kan Aglarken isimli
calismasi, 1993°te katledilen Kemalist aydin ve usta gazeteci Ugur Mumcu’nun
anisina yapilmistir. Resimde Tiirk bayragina sarili bir tabut ve onu ¢evreleyen
kalabalik i¢cinde ‘Yasasin Kemalizm’, ‘Atatiirk’ ve ‘Cagdas Yasam’ yazili pankartlar
dikkat cekmistir. Son derece seri bir bicimde calisildig1 hissi uyandiran resimde,
renklerin ve ¢izgilerin ekspresyonist vurgusu one ¢ikarilmistir.

Tiirkiye 1990’11 yillarda, Kemalist diinya goriisiinii hedef alan pek ¢ok siyasi
suikaste tanik olmus ve bu davalarin pek cogu Iran baglantih radikal dinci 6rgutlerle
iliskilendirilmistir (Ergin, 2023). Bu davalarin etkisinde kalan Bedri Baykam, Ugur
Mumcu’yu ve ayni ugurda can veren diger ter0r kurbanlarini resimlerinde

Oliimstizlestirmistir.
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Resim 3.271 Bedri Baykam, Atatiirk Kocatepe’de, 1994, Tuval Uzerine Karisik
Teknik, 190x140 cm. Kaynak: Eras, O. (Ed.) (2016). Elestirmenlerin Kaleminden
Bedri Baykam. s.186, Istanbul:Piramid.

Bedri Baykam’in Atatiirk Kocatepe’'de (1994) isimli ¢alismasi, laik Tirkiye
Devleti’ni ve Atatiirk ilkelerini sarsmak isteyen kokten dinci zihniyete kars1 bir cevap
niteligi tasimistir. Resimde, boya akitmalarina ve {ist {iste vurulan yogun boya
katmanlarina yer veren sanatgi, Atatiirk’iin Kocatepe’deki sembol fotografin1 da
simgesel bir tavir olarak kullanmistir. Boylelikle giincel yasamdaki siyasi ve toplumsal
meseleleri irdelerken, gecmisin sarsilmaz degerleriyle bag kurmustur. Resimde,
fliguriin Uzerinde beliren beyaz boya alanlari, keskin ve savruk firca vuruslariyla

dinamik bir etki yaratmistir.
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Resim 3.272 Bedri Baykam, Ses-u Se, 1994, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 140x190
cm. Kaynak: Eras, O. (Ed.). (2016). Elestirmenlerin Kaleminden Bedri Baykam. s.
260. Istanbul: Piramid Sanat.

Bedri Baykam’m Ses-U Se (1994) isimli ¢alismasi, politik igerikli resimleri
arasinda yer almistir. Kompozisyonun merkezinde yer alan Atatiirk, laik ve aydin
Tiirkiye Cumbhuriyeti’ni temsil etmistir. Baykam yapitin1 isimlendirirken, zar
oyununda 6-3’iin Farsga karsiligi olan Ses-ii Se’yi tercih etmistir. Hizlica ¢alisilmis
izlenimi veren resimde, canli renk kontrastlar1 ve hareketli firga vuruslar1 dikkat
cekmistir. Figiirlerin kiyafetleri, siyah bir konturla belirginlestirilmis, detaylarda
Ozentiye kagilmamustir.

Bedri Baykam, sanat yasami boyunca ortaya koydugu farkli konu kesitleri
icinde, toplumu tehdit eden siyasi ve toplumsal olgulara duyarsiz kalmamig, Kemalist
ideolojinin ve devrimlerin yilmaz bir takipgisi olarak laik Tiirkiye Cumhuriyeti’nin
demokratik ve esitlik¢i yapisinin korunmasi adina verilen miicadelede sanatiyla

tepkisini ortaya koymustur.
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BOLUM 4

4. SONUC

Bu ¢aligmanin amaci geregi, tez striiktiiriiniin temelini olusturan ikinci béliimde,
20. Yiizyilda, ekspresyonizmin Almanya’daki hizli yiikseliginin, donemin toplumsal,
siyasi ve kiiltiirel kosullartyla derin bir iligki i¢inde oldugu tespit edilmistir.

Arastirmanin temel bilgisi sonrasinda, tez 6nermesinin dayanagi i¢in bilgi ve
analizlerin sunuldugu {i¢iincii boliimde, bati ile farkli sosyo-kiiltiirel yapiya sahip olan
Tiirk ressamlarmin ortaya koydugu ekspresyonist yaklasimlarin, Almanya’daki
orneklerinin aksine, sanatta ve toplumda devrim yaratmayi amag¢lamadig; felsefi bir
bakis agis1 veya kuramsal bir zemine tutunmadan, bireysel ve bigimsel anlayislar
dogrultusunda acilim kazandig1 ortaya konmustur.

Tez aragtirmasi i¢inde netlik kazanan bu bulgular, ekspresyonizm olgusunun, her
iki kiiltiirde ayn1 paralellikte ele alinamayacaginin ispati olmustur. Bu diisiinceden
yola ¢ikarak, Tiirk resmindeki ekspresyonist yaklasimlar, ortaya ¢ikis dinamiklerine
gore dort farkli nedensellik odaginda incelenmistir. Bu odaklar ekseninde olusturulan
gruplandirma, Tirk ressamlarinda, disavurumcu usluba yol acan etkenleri belirlemek
ve bu tavra sevk eden itkisel gerceklige yogunlagsmak baglaminda gerekli goriilmiistiir.

Sonug olarak, ilk gruplandirmada, 20. Yiizy1l basinda Tiirk sanatinda ortaya
cikan ekspresyonist egilimlerin, batidan alinan bicimsel etkilerle gelisim gosterdigi
vurgusu yapilmistir. Bu egilimi yansitan, Namik Ismail (1890-1935), Ali Avni Celebi
(1904-1993), Zeki Kocamemi (1900-1959) ve Cemal Tollu (1899-1968), 3.3.1
Sanatsal Formasyonlar1 Baglaminda Ekspresyonizme Yonelenler basligi altinda
incelenmislerdir. Bu sanatgilarin -farkli tarihsel araliklarda iiretmis olmalaria ragmen

ortak bir yonelim olarak- batidaki atdlye hocalarindan ve donemin avangard
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sanatgilarindan  etkiler tasidigi goriilmiistiir. Bununla birlikte, Almanya’da
bulunduklar1 donemde tanik olduklar1 toplumsal degisimler, bu egilimi
igsellestirmeleri ve 6zlimsemelerine katkida bulunmustur.

Yurda donduklerinde, Cumhuriyet’in yenilige ve degisime acik tavrindan giig
alan bu sanatcilarin, erken tarihli yapitlarinda (R.3.22, R.3.24, R.3.25, R.3.49, R3.51,
R.3.58 ) one ¢ikan ekspresyonist keskinligin, zaman i¢inde, kirilima ve yumusamaya
ugradigi goriilmiistiir. Bunda, 1923-1946 modernlesmesi siirecinde, devlet politikalar1
ile sekillenen sanat ortaminin etkileri hissedilmistir. 3.3.1.2. Ali Celebi, 3.3.1.3. Zeki
Kocamemi ve 3.3.1.4 Cemal Tollu ve 3.2. Kiiltiirel] Zemini ve Kirilma Noktalar
basligi icinde de bahsedildigi lizere, galerilerin ve koleksiyonerlerin olmadigi, devletin
tek alic1 oldugu bu dénemde, ekonomik darbogaz icinde olan sanatgi, zaman zaman
kendisini, resmi kurumlarin begeni 6lgiitleri ile uyumlanma veya uzlagsma zorunlulugu
icinde hissetmistir. Bu siirecgte iirettikleri yapitlarda, her iki lisluba da (akademik
izlenimei ve disavurumcu) yonelen ilgileri, donemin sanat ortaminda giivenli bir alan
olusturan, genel egilime uyumlanma istegi ile aciklanabilmektedir. Bu durum,
Cumhuriyet’in erken yillarinda, kiiltiirel kalkinmanin 6nemli bir pargasi olarak
degerlendirilen sanatsal etkinliklerin, devlet destekli programlarla himaye edilirken,
arka planda sanat¢inin 0zgilin ve yenilik¢i yaklagimlarini sinirlandirdigini ortaya
koymustur.

Ibrahim Calli ve Feyhaman Duran, 3.3.2. Sanatsal Paylasimlar ve Diyaloglar
Etkisiyle Yaklagima Yonelenler isimli ikinci gruplandirma altinda incelenmislerdir.
Ibrahim Calli’nin 1927°de Almanya’dan ekspresyonist etkilerle dénen 6grencisi Ali
Avni Celebi’nin sanati ile yakindan ilgilendigi, kimi ¢alismalarinda, 6grencisinin
goriisiine basvurdugu tespit edilmistir. Benzer sekilde, Feyhaman Duran’in da
olgunluk donemi i¢inde, ekspresyonist anlatim tarzina yonelmesinde, 1939’da, Ali
Avni Celebi ile ayn1 atdlyeyi paylasmasinin etkileri hissedilmistir. Ayrica, Ibrahim
Callr’nin, 1920’lerde ekpresyonist tarza yonelmesinde (R.3.27, R. 3.28, R.3.29, R.
3.30), Ukraynali ressam Alexis Gritchenko ile aralarinda gelisen dostlugun ve sanatsal
paylagimlarin etkileri s6z konusu olmustur.

3.3.3 Duygusal ve Oznel Etkenlerle Yaklasima Yonelen Sanatcilar baslikli
liciincli gruplandirmada, i¢ diinyalarini ve duygularini dolaysizca disavurma egilimi
gosteren sanatgilar ele alinmistir. Bu egilimi yansitan, 3.3.3.1 Fikret Mualla, 3.3.3.2
Semiha Berksoy, 3.3.3.3 Orhan Peker, 3.3.3.4 Nes’e Erdok, 3.3.3.5 Burhan Uygur ve
3.3.3.6 Hale Arpacioglu gibi sanatcilarin yapitlarinda 6ne ¢ikan ekspresyonist ifade
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unsurlarinin, 6zgiin mizaglar1 ve i¢ diinyalar ile sekillenen ifadeci bir tavir tasidigi
vurgulanmistir. Yapitlarindaki ifadeci tavrin, ¢ogunlukla, anilardan, hayal giiclinden
veya sanat¢inin igsel yolculuklarindan beslenen disavurumcu bir iisluba evrildigi;
dolayisiyla da duyguyu ve igselligi 6ne ¢ikarmanin 6nem kazandigr goriilmiistiir. Bu
grup altinda incelenen -Hale Arpacioglu disindaki- tiim ressamlarin, sanatlarina yon
veren i¢sel egilimleri, ¢ocuk yaslarda kesfettikleri ve yasamlar1 boyunca bu igsellikten
kopmayan bir tavra yoneldikleri saptanmistir. Cocukluktan baslayarak kesfettikleri
i¢sel egilimlerini, yagsam boyu korumaya yonelmeleri ve bu i¢sellikten beslenen 6zgin
figiiratif egilimler sergilemeleri, yapitlarindaki 6znel ve duygusal etkilere temel
olusturmustur. Sanata yoneliminde ve i¢selligini kesfetmede, diger sanat¢ilardan daha
farkl1 bir yol izleyen, Hale Arpacioglu’nun, bu grupta yer almasindaki temel faktor;
sanatginin, mizact geregi zaman zaman kendisini dis diinyaya kapatarak, icsel
deneyimlerine odaklanmasi, yapitlarinda bireyin varolusuna, yalnizliklarina, duygusal
gerilimine ve i¢ catigsmalarina yonelen disavurumcu bir iislup ortaya koymasi
olmustur. Sanat¢inin, Nietzsche’ye ve felsefeye olan meraki, geri c¢ekildigi
donemlerde, dogu ve bat1 felsefesini bir arada okumaya yonelen ilgisi, yapitlarindaki
disavurumsal olgunun sadece bi¢imsel bir yakinlasmadan ibaret olmadigini
gostermistir.

3.3.2. Toplumsal ve Siyasi Etkenler Baglaminda Yonelenler isimli dordiincii
gruplandirmada, 1950-1990 arasindaki siyasal, toplumsal ve ekonomik olaylarin
etkisinde kalarak disavurumcu anlatima yonelen sanatgilar ele alinmistir. Bu grup
icinde incelenen 3.3.4.1 Cihat Burak, 3.3.4.2 Nedim Gunsir, 3.3.4.3 Mehmet
Giileryiiz, 3.3.4.4 Senol Yorozlu, 3.3.4.5 Yavuz Tanyeli, ve 3.3.4.6 Bedri Baykam’in,
konulara ve figiirlere yaklasimindaki disavurumcu igsellikte, toplumsal ve siyasi
ogelerin belirleyici bir dinamigi oldugu goriilmiistiir. 1950°1i yillarda ve oncesinde
dogan bu ressamlarin elestirel tavirlarinda, 61 Anayasasi’nin ve 68 hareketinin etkileri
de hissedilmistir. Donemin ozglirlestirici ve bagskaldir1 igeren ruhu, sanat¢inin
duygusal diinyasini, brutal bir anlayisla aktarmasina olanak tanimistir. Bunun sonucu
olarak da Tiirk sanatinda 20. Yiizyilin ikinci yarisinda, ozellikle de 68 kusaginda
ortaya c¢ikan ekspresyonist yaklagimlarda, bicim dilinin igerikle uyustugu
gozlemlenmistir. Bu baglamda, Tiirk resminde, ekspresyonist imgelemi kendiliginden
ortaya ¢ikaran duygusal agilimlar, batiya gére daha geg¢ bir donemde yiizlesilen siyasi,
ekonomik ve toplumsal doniisiimlerin duygusal tesiri ile iligkili olmustur. 70’li ve 80’11

yillarda, 6zel galerilerin sayisindaki artis da sanatta bireysel tavirlar1 6ne ¢ikaran ve
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ekspresyonist ifade arayislarinin yayginlagmasini1 olanakli kilan bir etken olmustur.
Sanat¢inin, artik ¢evresine uyumlanma kaygisi tasimadigi, yapitlarinin, disavurumsal
bir cevap niteliginde ortaya ¢iktig1 saptanmistir.

Ozetle, Bat1 sanatinin, yiizyillar iginde eristigi estetik ve teknik birikime sahip
olmayan ve ayni sosyo-kiiltiirel altyapidan beslenmeyen Tiirk resim sanatinda, 20.
Yiizyilda ortaya ¢ikan ekspresyonist ifade arayislarinin nedenselligine odaklanan bu
tez c¢alismasinda, sanatgilart ekspresyonist ifade arayislarmma yonlendiren temel
faktorler tespit edilerek, ekspresyonist yaklasimda eser iireten sanatgilar, sanatlarinda
bu etkiyi ortaya c¢ikaran farkli nedensellikler odaginda gruplandirilarak
incelenmislerdir. Bu gruplandirmalar, 3.3.1 Sanatsal Formasyonlar1 Nedeniyle
Yonelenler , 3.3.2. Sanatsal Paylasimlar ve Diyaloglar Etkisiyle Yonelenler, 3.3.3
Duygusal ve Oznel Etkenlerle Yonelenler ve 3.3.2. Toplumsal ve Siyasi Etkenler
Baglaminda Yonelenler olarak belirlenmistir. Buna gore; tez arastirmasi ic¢inde ele
alinan sanatcilar arasinda, ayni anda iki farkli gruba uyumlanabilen Ornekler soz
konusu olsa da bu sanatcilarin gruplandirmalarinda, onlar1 ekspresyonist yaklasima
yonlendiren baskin unsurlar ve sergiledikleri ekspresyonist egilimdeki temel
karakteristik dikkate alinmustir.

Sonug olarak, Tiirk Resim sanatindaki ekspresyonist yaklasimlar, batidan farkl
bir toplumsal silirecin ve kiiltiirel bakigin izlerini tasimistir. Bununla birlikte,
ekspresyonizmin, Tiirk resim sanatinda farkli ifade formlarinda ortaya ¢ikmis olmast,
ekspresyonizmin kendi dogasina has igsellikle ortiismektedir. Bu bakimdan, kendi
kiiltiirel dinamiklerinden ve kiiltiirel ortamindan beslenen bir potansiyele sahip olan

bu yaklagimlar, Avrupa’dakinin bir yankisi olarak goriillmemelidir.
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