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Sinema ve Resim Baglaminda
Ekspresyonist imgede

Dehset ve l1zdirap Temalari’

Themes of Terror and Pain in Expressionistic
Imagery in Painting and Cinema
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Oz

Ekspresyonizm, XX. yiizy1l insaninin karsi karsiya kaldigi biiyiik toplumsal ve sarsici doniisiime
dair kaygilarini yansitan bir estetik dil ve sanatsal tavirdir. Bu dil ve tavir, insan hayatina dair
coklukla karanlik addedilen konu ve temalar {izerinde siklikla durmustur; bunlarin arasinda
kaygi, sikint1 ve huzursuzluk énemli bir yer tutar. Baz1 Ekspresyonist sanatcilarsa, 6zellikle I.
Diinya Savasi ile birlikte, savasin son derece somut sonuclarindan olan dehset ve temasi iizerin-
de durmaktadir. Bu metin, Ekspresyonist imgenin bahsedilen temalari ele alisini, hem resim ve
hem de sinema alanindan secilmis drneklerle ele almaktadir.

Anahtar Kelimeler: Ekspresyonizm, Resim, Sinema, I. Diinya Savasi.

Abstract

Expressionism is both an aesthetic attitude and an artistic language that illustrates anxiety of
the XXth century mankind, who experiences a great and disturbing social transformation. This
attitude and language often focus on the so-called dark subjects and themes concerning human
life, such as angst, grievance and discomfort. Some Expressionist artists also choose to con-
centrate on the themes of terror and pain, which seem to be the most concrete results of World
War I. This text examines the Expressionistic treatment of those themes, choosing its immediate
examples from both pictorial and cinematic realm.

Keywords: Expressionism, Painting, Cinema, World War 1.

Ekspresyonizm Teriminin Kokeni ve Tarihcesi

Ekspresyonizm, Almanya ve Avusturya’da XX. yiizyilin basinda ortaya ¢ikmis olan kiiltiirel bir
akimdir ve resim, sinema, edebiyat, tiyatro gibi sahalarda belirginlesen ortak bir tavir ile es-
tetik dili tanimlar. Bu tavir ve dil, XIX. yiizyilin hizli teknolojik gelismelerinin, insan hayatini
belirleyen zamansal ve mekansal odaklar {izerinde yarattig1 kirilmayla kaygi ve dehseti hisseden
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sanatcinin, diinyaya dair hakikati oldugu gibi veya nesnel gercekligiyle degil de, kendi 6znel
algisi cercevesinde idrak edisiyle sekillenir. Bu kirilma, XX. yiizyil sanatcisina, tiim kurumlariyla
birlikte degismekte olan diinyanin bir daha asla eskisi gibi olmayacagini ve insanin kendisiyle
olan iliskisini oldugu kadar, dogayla ve toplumla olan iliskisini de doniistiirecegini hissettirmis-
tir.

1912’ye kadar terimin Alman olmayan ve izlenimcilerden farklilasan bir sanatcilar grubu icin
kullanildig1 goriiliir; bunlar Paul Cézanne (1839-1906), Paul Gauguin (1848-1903), Vincent Van
Gogh (1853-1890) ve Henri Matisse’dir3 (1869-1954) (Bassie, 2005, s. 7). 1901°de Fransiz ressam
Julien-Auguste Hervé’nin Paris’te bir sergi actig1 ve bu sergiye Expressionismes (“Disavurumlar”)
adini verdigi bilinir (Willet, 1970, s. 25). Hervé az bilinen bir ressamdir ve onun kendi resim-
lerine yakistirdig1 bicimiyle Ekspresyonizm, besbellidir ki Empresyonist resimden farklilasan,
hatta ona zit bir anlayisi tanimlar (Benjamin, 1987, s. 210-211). XX. yiizyilin baslarindaysa, Eks-
presyonist sanatcilar arasinda ekspresyonist terimin kullanimiyla ilgili bir uzlasma yoktur; Emil
Nolde’nin (1867-1956) “Bana Ekspresyonist diyorlar; boyle kisitlamalardan hoslanmam” demesi,
terimin Ekspresyonist addedilen sanatcilarca bile biisbiitiin sahiplenilmedigini, daha da 6nem-
lisi kendilerini adlandirmakta kullanilmadigini gosterir (Bassie, 2008, s. 8).

Yine de Ekspresyonist ressamlarin calismalarinda, onlar birbirlerine baglayan bir sanat tav-
rindan, estetik dilden ve resimsel ilkelerden, en azindan bugiin doniiliip bakildiginda bahsedile-
bilir. “Canli renkler, kaba cizgiler, dramatik konularin secilmesi ve Afrika heykellerini hatirlatan
bir ‘ilkel’ olana doniis hevesiyle, bu sanatcilar bazen mantiksiz da olabilen bir icsel deliligi”
islemislerdir (Bazin, 1968, s. 504). Sectikleri konular modern hayatla, onun problemleriyle, ic-
sel sikintilariyla ilgilidir ve bu konular1 portrelere, kent ve doga manzaralarina yansitmislardir.
Diinyay1 oldugu gibi degil, gordiikleri gibi tasvir etmislerdir ve bu goriis, icinde idealizasyonu
barindirmamaistir — bu, gercekgilikten de farkli bir tavirdir. Diinyay1 goriis ve algilayis bigcimleri,
onu oldugunu varsaydiklar gibi degil de; kendi icsel hakikatlerinin gosterdigini varsaydiklari
gibi sekillenmistir. Burada, sanat¢iy1 toplumun diger unsurlarindan ayiran, hayli giiclii bir birey-
sellik vurgusu vardir.

Die Briicke’nin 1905’te Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938), Erich Heckel (1883-1970), Fritz
Bleyl (1880-1966) ve Karl Schmidt-Rottluff (1884-1976) tarafindan Dresden’de kurulmasi, Ekspres-
yonist tavrin somutlasmasi anlaminda, tarihsel bir baslangic sayilabilir. Gruba sonradan Emil
Nolde, Otto Miiller (1874-1930) ve Max Pechstein (1881-1955) de katilacaktir. 1905’te Dresden’de
diizenlenen Van Gogh sergisi, bu grubun etki kaynaklarindandir (Lucie-Smith, 1992, s. 455). Max
Pechstein’in “Van Gogh hepimizin babasi sayilir” ciimlesi de, bu etkiyi dogrulayan bir nitelik
tasir (Lloyd, 2006, s. 11). Van Gogh’un kendini ve etrafindaki diinyay1 algilayisi, son derece kisisel
bir ifadede viicut bulan bir gerceklige dayanmaktaydi; bu da Ekspresyonistlerin fiziksel hakikati
0znel bir bicimde algilamasina, anlamasina ve yansitmasina katkida bulunmus ve onu sekillen-
dirmistir. Bir diger 6nemli etki kaynagi da Edvard Munch’tur (1863-1944). Der Blaue Reiter’in ku-
rucularindan August Macke’nin (1887-1914) Munch’a yazdig1 bir mektupta, hayranligini “Bizler,
sizin isminizi kalkanlarimiza kazidik” ctimlesiyle dile getirdigi bilinir (Lloyd, 2016, s. 13). Hem
Van Gogh'un eserlerinde, hem Munch’un eserlerinde somutlasan ortak tavir, bireyin icsel tec-
riibesine atfedilen 6nemde ve onun o i¢sel tecriibeye ickin bicimde disa aktarilmasinda somut-
lasir (Bassie, 2005, s. 7). Her iki sanatcinin da canli renk kullanimiyla bicimsel bozulmalari kul-
lanmasi; rengi ve formu, sanatcinin duygu durumunu disari vuran en énemli ifade araci sayan

3 Giinlimiizde sanat historiografyasi bu sanatcilar1 Ekspresyonist degil, Ekspresyonistleri etkilemis olan dnciiler olarak kabul
etme egilimindedir. Fovistlerle ilintilendirilen Matisse haric, digerleri Post-Empresyonist olarak tanimlanir ve Empresyonistlerle
Ekspresyonistler arasindaki baglantiy: teskil eder.
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Ekspresyonistler icin 6nemli bir mirastir. Ekspresyonistler, ayrica resimlerini ilk kez Die
Briicke’nin kuruldugu sene olan 1905’te Paris’te, Salon d’Automne’da sergileyen Fovistlerle de
etkilesimdedir; fakat bicimsel benzerlikler, tavir ve ruh halindeki farklarin gélgesinde kalir; or-
taklik primitif sanatlara duyduklar ilgidir. Kirchner’in Dresden’deki Zwinger’in# etnografi bolii-
miinde bulunan Afrika heykelleriyle Okyanusya ahsap oymalarini kesfettigi donemde Maurice
de Vlaminck (1876-1958), André Derain (1880-1954) ve Pablo Picasso (1881-1973) da Paris’te g6-
riiciiye ¢ikan Afrika maskeleriyle tanismislardir (Schmied, 1985, s. 22). Die Briicke iiyeleri, ayrica
gecmisin Alman Gotik oyma baski gelenegine de yakindirlar (Buckley, 2019, s. 78). Ahsabin elde
sekillendirilmesiyle olusan keskin, kaba formlari, Afrika ve Okyanusya sanatinin formlariyla
birlestirmislerdir. Bu baglamda, Kirchner’in Die Briicke’nin programi veya manifestosu olarak
adlandirilabilecek olan metni, kaba cizgilerle bir ahsap kaliba oymasinda, grubun sanat anla-
yisinin somutlasmasina dair acik bir bildiri vardir. Metnin icerigi sdyledir: “Ilerlemeye, sezgili ve
yaratict bir yeni kusaga inandigimiz icin, biitiin gencleri birlesmeye cagirnyoruz. Gelecegin kurucu-
su olan biz gencler, eski yerlesmis giiclere karst yasama ve calisma 0zgiirliigii istiyoruz. Dogrudan
dogruya ve ikiyiizliiliige kapilmadan icindeki yaratma giiciinii duyan herkes aramiza katilabilir”
(Lynton, 1982, ss. 34-35). Ortaklasa bir yasam siiren grup {iyeleri “cagdaslarinin cogundan daha
cesurdu; paylasilan stiidyolarda resim, agac baski ya da tasbaski yaptilar, kooperatif sergiler
organize ettiler, manifestolar yayinladilar ve aralarina katilmalari icin onlara ilgi duyan sanat-
severleri davet ettiler” (Gay, 2017, s. 152). Grup 1913’te dagildiginda, I. Diinya Savasi heniiz basla-
mamistir; o ylizden grup mensuplarinin bu erken dénem eserlerinde, savasin dehseti goriinmez.

1911°'de Miinih’te Der Blaue Reiter (Mavi Atl1) grubu kurulur; kuruculari arasinda Wassily
Kandinsky (1866-1944), Alexei von Jawlensky (1864-1941), August Macke, Franz Marc (1880-1916)
vardir. Grup, Ekspresyonist ressamligin gec evresini temsil eder ve Kandinsky’nin ruhsallig1
Onemseyen goriisleri cercevesinde, renklerin ve formlarin sembolik degerlerinde somutlasan bir
resim anlayisini benimser. Kandinsky, 1911de yayimladig1 Uber das Geistige in der Kunst (“Sa-
natta Ruhsallik Uzerine”) metninde, ruhsalligin éneminden bahsedip pozitivizmi elestirirken bir
ruhsal devrimin kiymetinden ve 6neminden dem vurur. Bu devrimin baslaticilarindan bahse-
derken, Belcikali yazar Maurice Maeterlinck’in (1862-1949) ismini anis ve onun eserlerinin kah-
ramanlarindan bahsedis sekli, adeta ¢cagin bunalimini derinden hisseden Ekspresyonist sanat-
cinin tarifidir: “Ruhsal atmosferin kasveti, her seyin yetkesindeki korkung bir el, miithis bir korku,
yoldan ciknushik hissi, neyin kilavuzluk edecegine dair bir bocalama, eserlerinde acikca goriiliir”
(Kandinsky, 2013, s. 48). Bu dehset atmosferi, Ekspresyonist sanat¢inin goérdiigii ve gérmekten
otiirli dehset hissettigi XX. yiizyil diinyasinin karmasasidir.’

iki topluluk da I. Diinya Savasi basladiginda islevsizdir ama mensuplar iiretmeye devam
etmislerdir. Ekspresyonizm, Almanca konusulan {ilkelerde 6nemli bir kiiltiirel hareket olmus ve
ne Die Briicke’yle, ne de Der Blaue Reiter’le baglantili olmayan Ekspresyonist sanatcilar orta-
ya cikmistir. Kédthe Kollwitz (1867-1945), Alfred Kubin (1877-1959), Oskar Kokoscha (1886-1980),
Egon Schiele (1890-1918), Otto Dix (1891-1969), George Grosz (1893-1959) bunlarin arasinda akla
ilk gelenlerdendir.

Bu dénemde baslayan I. Diinya Savasi’nin dehseti, Almanya’nin modern déonemde gordiigii
herhangi bir felaketten daha yikici ve biiyiik sonuclara yol acar. Uzun siiren savasin kayiplari

4 Dresden’da bulunan Zwinger, Daniel P6ppelmann (1662-1736) tarafindan, Polonya Krali ve Saksonya Elektorii II. Augustus
(1670-1733)icin tasarlanmis olan bir Barok dénem yapisidir. Hiikiimdarin 6liimiinden sonra, bir kraliyet yapisi olarak 6nemini
kaybeden Zwinger, XIX. yiizyilda, bicinde barindirdigi miizelerle dikkat cekmistir. 1945’te Miittefik bombardimaniyla ciddi 6lciide
zarar goren Zwinger, asil haline uygun olarak onarilmistir ve Dresden’in somut kiiltiirel mirasinin en 6nemli parcalarindan biri
olmaya devam etmektedir.

5 Maeterlick’ten bahsederken, Kandinsky birden Alfred Kubin’in adin1 anarak, onun da benzer bir duyarliliga sahip oldugundan
bahsettigi goriiliir; bu da, Sembolizm ile Ekspresyonizm arasindaki gecise dikkat ceker.
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beklenmedik bicimde artmis, yasam kosullar1 kétiilesmis, toplumda biiyiik huzursuzluk olus-
mustur. Savasin kazanilamayacagi anlasilinca, 11 Kasim 1918’de Almanya Miittefikler ile ateskes
imzalar; ancak bir bagka énemli gelisme, 6nceki hafta etkilerini hissettirmistir: bu Almanya’y1
saran devrim dalgasidir. 3 Kasim’da Kiel’de baslayan deniz kuvvetleri ayaklanmasi Hamburg,
Bremen, Berlin, Miinih gibi kentlere sicramis, 9 Kasim’da Sosyal Demokrat Friedrich Ebert’in
(1871-1925) sansolye olmasiyla Cumhuriyet ilan edilmistir (Storer, 2015, s. 36). Savas sonrasinda
Almanya’y zor bir gelecek beklemektedir; toplumsal kosullar, yoksulluk, suc ve iktisadi kriz bu
donemin belirleyicileridir.* Bu donemde, bir hareket olarak Ekspresyonizm yerini savas sonra-
sinda giderek politiklesen Dada ve Yeni Nesnelcilik tavirlarina birakacaktir. Bir tavir olarak Eks-
presyonizm devam etse de, hareket olarak sona erdigi soylenebilir.

Ekspresyonist Resmin Cercevesinde Savasin Dehseti ve Istirabi

Avusturyali oyun yazar1 Hermann Bahr (1863-1934), 1916’da Expressionismus basligiyla yayim-
ladig1 metinde, Ekspresyonizmin kendisi icin ne ifade ettigini hareketin ve hissiyatin icinden
tanimlamis, Ekspresyonist bakisinin diinyay1 algilamasina dair énemli bir ipucu sunmustur:

“Baylesi bir korkuyla, boylesi bir dehsetle sarsilmis bir baska cag daha yasanmanugtir. Diinyamn

béylesi éliimciil bir sessizlige biiriindiigii goriilmemistir. Insanoglu kendini daha énce bu kadar

ufak hissetmedigi gibi, bdylesi tirkmemistir de. Sefalet cighklan cennete ulasiyor: insan, ruhu

icin gbzyas dokiiyor, bu cagin biitiinii uzun bir yardim cighgimin kendisine doniismiistiir zaten.

Sanat da kan agliyor; karanhgin derinliklerinde g6zyast dokiiyor, yardim dileniyor, aglayarak

ruhunu yardima cagiriyor: aradigi ruh da Ekspresyonizmdir.” (Vogt, 1980, s. 7).

Bu satirlarda yankilanan ifade, savasin dehsetini tiim somutluguyla géren Ekspresyonist
sanatci icin, halihazirda baktiginda gordiigii kiyametin esigindeki diinyayla uyumlu bir man-
zaradir; ancak Ekspresyonistlerin cogu icin savas, celiskili konumlar sergiledikleri bir konu-
dur. Aslinda I. Diinya Savasi, Avrupa’da pek cok sanatciy: ciddi bir ikilemde birakmistir. Bazi
sanatcilar savasa aciktan karsi cikmislardir; ancak bazilari, ilk bakista sasirtici goriilebilecek bir
bicimde savasi desteklemis, bununla da kalmayarak bizzat savasa katilmis ve bazen cephede,
bazen de cephe gerisinde gorev almistir (aralarinda Auguste Macke gibi cephede can verenler de
vardir). Bu ikinci tutum, 6zellikle modern sanatcilar icin anlasilabilir bir durumdur ve en bilinen
muadillerinden birini, Filippo Tommaso Marinetti’nin (1876-1944) 6nciiliigiindeki italyan Fiitii-
ristlerinde gozlemlemek miimkiindiir. Savasin diinyay1 temizledigini, insanin ataletten kurtarip
arindirdigini diisiinerek her firsatta onu yiicelten Fiitiiristler, 1915’in ortalarinda cepheye gitme
hazirligindaydilar ve ilk goniillii grubunda Marinetti’nin yaninda Umberto Boccioni (1882-1916),
Luigi Russolo (1885-1947) ve Antonio Sant’Elia (1888-1916: savasta hayatini kaybetmistir) gibi
isimler bulunuyordu (Rainey, 2009, s. 22). Bu sanatcilar gecmisi tamamen yikarak, tarihin ihdas
ettigi toplumsal kurumlardan ve térelerden uzak, yeni bir yasam kurma arzusunun ancak biiyiik
capta bir savasin sonucunda gerceklesecegini diisiiniiyorlardi. Bazi Ekspresyonist sanatcilarin
da, benzer gerekcelerle savasi destekledigi ve savasa katilarak cephede veya cephe gerisinde
gorev aldig1 bilinir. Cogu Ekspresyonist sanat¢cinin savasi, Nietzsche’nin “yaratici yikim” kav-
ramiyla 6zdes gordiigii de diisiliniilebilir; bu baglamda savas, onlar icin tecriibe edilmesi gere-
ken, kacinilmaz bir hayat deneyimiydi. Otto Dix’in cepheye carpismaya giderken yaninda go-
tlirdiigii iki kitaptan birinin Kutsal Kitap, digerininse Nietzsche’nin bir eseri olmasi, bu etkiyi ve

6 1919’'un Ocak ayinda baslayan Spartakist ayaklanmasinin bastirilisindaki siddet ve Spartakist liderler Rosa Luxemburg
ile Karl Liebknecht’in vahsice katledilmesi, sosyal demokrat iktidarin ge¢misin monarsist kuvvetleriyle ittifak kurmaktan
cekinmeyebilecegini gostermistir. Bu olay, ayn1 zamanda sosyalist solun ve komiinistlerin daha da radikallesmesi sonucunu
dogurmustur — bunlarin arasinda sanatcilar da vardir.
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arkasindaki fikri aciklar niteliktedir (Bassie, 2008, s. 103). Arkasindaki itki ne olursa olsun, sava-
st deneyimleme arzusu, sanatgilarin azimsanamayacak bir kismi icin travmatik olmustur; nite-
kim onlarin savas doneminde yaptiklari veya savas sonrasinda, savasi ve savasla ilintili konular1
isledikleri resimlerde dehsetin, tiksintinin, korkunun ve siddetin caprasik bir bileskesi goriiliir.
Sadece Ekspresyonistler degil, farkli siyasi ve sanatsal goriislere sahip olan Avrupali sanatcila-
rin cogu cephede gordiiklerinden, yani savasin insan hayati iizerindeki korkunc yikicii§indan
etkilenmislerdir; bu yikicili§1 hem savasta hayatini kaybeden insan sayisinin fazlaligi, hem de
sag kalanlarin yasadigi ruhsal ¢okiis baglaminda gormiis ve eger varsa, savasla ilgili olumlu fi-
kirlerinden cabucak vazgecmislerdir (Gale, 2006, s. 32).

Max Beckmann’in 1915’te baslayip ancak
1918'de bastig1 Die Granate (“Bomba”) isim-
li calismasi, sanat¢inin géziinden, tanik ol-
dugu savasin dehsetini ortaya koyar (Resim
1). Beckmann, savasa katilmay tercih eden
Ekspresyonistlerdendir; ancak o, gorevini
cephede degil de, cephe gerisinde, saglik
hizmetlisi olarak gerceklestirmeyi ister. ilk
baslardaki heyecani, savasin ilerleyen asa-
malarinda 6liimlerin nitelik ve nicelik baki-
mindan bir katliamdan herhangi bir farki-
nin olmadigini anlamasiyla birlikte ortadan
kalkar ve Beckmann, tanik olduklarinin
ardindan gecirdigi agir psikiyatrik rahatsiz-
liktan otiirii, hizmetten affedilerek Berlin’e
geri gonderilir; ancak yasadigl travma, onun
savasa olan bakisini tamamen degistirecek
ve gec donem resimlerinde bile, belirgin bir
tema olarak savasin felaketlerini siklikla tas-
vir etmesine sebep olacaktir. Bu baglamda,
Die Nacht (“Gece”) gibi (1919) savas sonra-
st Alman toplumunun hem ahlaki, hem de Resim 1: Max Beckmann, Die Grenate (1915-1918). Kuru kaz1 teknigi, 54
iktisadi bakimdan allak bullak olusunu ha- cm x 49 cm. MoMA, New York
ber verecek olan, daha gec tarihli resimlerini haber veren bir baski serisini, Beckmann hentiz
savas devam ederken {iiretmistir. Kuru kazi teknigiyle icra edilmis olan Die Grenate bunlardan
birisidir ve bombayla yok olan bir boliik askerin, yok olus aninin dehsetini idrak edisini anlatir.
Bu siddet dolu an esnasinda, boliikteki askerlerin neredeyse hepsi dehsetle bu yiizlesme anina
farkli tepkiler vermektedirler. Gelecek olan darbeyi gormemek icin elleriyle yiiziinii kapatan bir
figliriin yaninda; sanki digerlerine 6liimiin yaklastigini haber verip onlar1 uyarmak ister gibi, ko-
san bir haberciyi andiran figiir de dikkat ¢eker. Yaralilar ve belki coktan 6lmiis olanlar, bigimsel
bozulmaya ugramis yiizleri ve bedenleriyle, sanki fiziksel olmanin da 6tesinde, ruhsal ve hatta
metafizik denilebilecek bir aciy1 cekiyor, bir parcalanmayi yasiyor gibidirler. Siiphesiz, bu aci
ve dehset dolu resim, Beckmann’in savasla ilgili olarak, cepheye gitmesine yol acan fikirlerinde
ciddi bir doniislimiin yasandig1 asamadandir. Bununla birlikte, Beckmann'in bu dehsette estetik
bir taraf buldugunu da diisiinmek miimkiindiir. Bat1 cephesinde, Flanders bolgesinde hastaba-
kic1 olarak calisirken bulundugu bir hastanede yaptig1 gézlemleri, ilk karis1 Mina Beckmann’a
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yazdig1 bir mektupta aktarirken, savasin dehsetinden duydugu tiksintiye hayranlikla bakmaktan
da kendini alamadig1 anlasilmaktadir: “Olaganiistii seyler gordiim. Kan revan icinde yan ciplak
adamlar, beyaz bandajlarla sanlmslar, tepede kér bir 1sik. Devasa bir aci. Adeta Isa’mn kirbac-
lanmasina dair yeni sahneler” (Buruma, 2014, s. 279). Bu cift degerli algida Ekspresyonistlere
0zgii i¢csel bakisin bir 6rnegi vardir; yani cirkin olani nesnel degil de, 6znel bir bakisla goriip
degerlendirmeye dayanan bir algidir bu. Ekspresyonist ressam icin, akademik sanatin belirledigi
kanonun belirleyiciligi olmadigi aciktir — o, akademizmin giizel bulmadig1 ve resmetmeye deger
gormedigi nesnelerle ilgilenir. Beckmann icin yarali veya ciiriiyen bedenlerin tiksinti verici veya
korkung oldugu kadar, bir anlatiya kaynaklik edebilecek bir konuyu olusturma gizil giiciine sa-
hip oldugu aciktir; bu, Ekspresyonist bir tavirdir. Die Granate de bu cerceve de degerlendirilme-
lidir — ressamin gordiigii dehset, estetik bir anlatiya kaynaklik edebilir.

Cepheye isteyerek gidenlerden Otto Dix, yasadiklar1 ve tanik olduklarindan dolay: savasin
sonrasinda bile senelerce siiren kdbuslar gordiigiinden bahseder (Wetzel, 1965, s. 745’ten nakle-
den Murray, 2014, s. 62). Otto Dix’in cephedeki gézlemlerini tasvir ettigi bir dizi calisma (toplu
olarak Der Krieg adiyla anilan, 50 resimden bir baski serisi)” bu baglamda Ekspresyonist ressam-
larin savasin yikiciligini tespit ettigi eserlerin arasinda en dikkat cekenlerdendir. 1924 senesinde
yayimladig1 bu resimler, sanat¢inin cephe tecriibesine dair iirkiitiicii gbzlemler icermenin ya-
ninda, savas sonrast Almanya’daki hayatin giindelik sahnelerini de yansitir. Dix’in baslangic-
ta savasi coskuyla karsilayan ve miicadeleyi yiicelten tavrinin, giderek yerini savasin bizatihi
kendisinin sebep oldugu yikim ve dehsetin yaninda, arkasinda biraktig1 korkung kosullarin se-
faletine, toplumsal ciiriimeye birakisinin 6rnegidir bu dizi. 50’den fazla baski resimden olusan
serinin en bilinen imgelerinden birisi, hiicuma kalkan askerlerin yiizlerinde gaz maskeleriyle,
hortlaksi bir goriiniim icinde tasvir edildigi Sturmtruppe geht unter Gas vor (“Gaz Saldiris1 Altida
Firtina Miifrezesi”) adl1 eserdir (Resim 2). Bu resimde Dix, savasin en hareketli anlarindan birini
tasvir etmektedir; ani ve hizli saldir1 kabiliyetlerinden o6tiirii, ‘firtina miifrezesi’ ad1 verilen bir
boligiin hiicum ani, bu resmin konusudur. Diisman hatlarina dogru aniden hizli bir bicimde
ilerlemeye baslayan askerlerin hepsinin de yiiziinde, beklenmedik bir gaz saldirisindan korun-
mak amaciyla kullandiklar1 maskeler vardir ve kafalarindaki migferlerin tamamladigi bu gorii-
niim, onlara gulyabanileri andiran bir manzara vermektedir. Dikenli tellerden olusan barikatlar
kimi yerde yarilmis, carpilmis ve iirkiitiicii bicimde parcalanmistir; askerler, bunlari asarak ve
aralarindan gecerek, Fransiz hatlarina dogru yiiriirler. Resmin uyandirdig1 his, dehset ve panikle
ilgilidir ve resmin 1924 tarihli olmasina karsilik, sanat¢inin savas sirasinda tuttugu giinliigiinde,
resmi cevreleyen hissiyati cok acik, siddetli bir disavurum seklinde kayda gecirilmistir: “Bitler,
fareler, dikenli teller, pireler, top mermisi, bomba, yeralti magarasi, cesetler, kan, icki, fareler, kedi-
ler, gaz, agr silah, pislik, mermi, harg, ates, celik: iste savas bu! Seytamn isi!” (Dix, 1985, s. 25’ten
nakleden Karcher, 1987, s. 14). Dix’in cercevesi, icinde savasin dehsetinden baska bir manzarayi
barindirmaz.® Dehset, bu resimde figiirlerin ve onlari cevreleyen dekorun iirkiitiiciiliigiiyle form
kazanmistir; 6yle ki, resmin arka planindaki savas hikayesini bilmeyen biri icin bile, sahnenin
siddet yiiklii bir anlami barindirdig1 anlasilmaktadir.

Tipki Dix gibi, Ekspresyonist bir tavirla resim yaparken 1920’lerle birlikte Yeni Nesnelcilik
ve Dada cevrelerinde ad1 anilmaya baslayacak olan George Grosz’un 1917 tarihli Explosion (“In-
filak”) calismasi da, savasin dehsetini kentsel bir kiyamet olarak tasvir eden calismalardandir

7 Bu dizi, Dix’in 1929-1932 seneleri arasinda tamamladig1 ve ayn1 ad1 tastyan biiyiik boy bir yagliboya triptikle karistirilmamalidir.
8 Bu seri, kacinilmaz olarak Francisco Goya’nin (1746-1828) Los Desastres de la Guerra (“Savasin Felaketleri”; 1810-1820 arasi)
serisiyle ve daha seyrek olarak da, Goya’nin ilham kaynaklarindan olan, Jacques Callot’nun (1592-1635) Les Miséres et les Malheurs
de la Guerre (“Savasin Sefaletleri ve Mutsuzluklari; 1633) serisiyle karsilastirilmistir. Dix’in 6zellikle Goya’dan etkilendigi acik¢a
goriilebilir; Goya'nin kendisi de Callot’dan etkilenmistir.
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Resim 2: Otto Dix, Sturmtruppe geht unter Gas vor (1924). Karisik teknikle icra edilmis baski resim, 35 cm x 47 cm, MoMA, New York.

(Resim 3). Almanya’nin sinirlarinda devam eden savas, Grosz’un tasvirinde kentin icine sokul-
mus bir felaket olarak belirir. Bir hava bombardimaninin ardindan Berlin, infilak etmis bina-
larindan dumanlarin yiikseldigi; evlerin parcalanarak insan gozlerine gercekdisi gelen acilar-
la egilip biikiildiigii; beklenmedik saldirinin siddeti sonunda yaralanmis insanlarin dehset ve

panik icinde kacarken, alevlerin ve ka-
nin birbirine karistig1 bir sahnedir. Bu
resmi yaptig1 yil, savasin kitle histerisi-
ni atesledigini géren ve bundan Gtiirii
dehsete diisen Grosz, ruhsal bir buhran
gecirir ve bu ylizden silah altina alin-
maktan kurtulur. Berlin’in, I. Diinya Sa-
vasl sirasinda, resimde goriildiigii gibi
bir hava bombardimanini yasamadigi
bilinmektedir; Ingiliz Hava Kuvvetleri
tarafindan tasarlanan bir hava bombar-
dimani tesebbiisii, ateskesin imzalan-
masinin ardindan iptal edilmistir. Ancak
Grosz’un zihninde, birbiri iizerine yikil-
mis, devrilmis, oldugu yerde egrilmeye

Resim 3: Georg Grosz, Explosion (1917). Tual {izerine yagliboya, 49 cm x 69
cm, MoMA, New York.

baslamis, tuglalar1 patlarcasina cephelerinden firlamis, yiizeylerinde ¢atlaklarin olustugu, alev
alev yanan binalardan yiikselen kivilcimlarin kenti boyadigi kan kizili rengin besbelli hayali bir
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kiyametle, savasin son derece gercek olan dehsetiyle yakindan ilgisi vardir. Dix’in baski resimle-
rinden farkli olarak, Grosz’un ifadesi daha dinamiktir; bir kenti ortadan kaldiracak bir felaketin
yarattig1 kargasa hissini, infilak ederek yok olan binalardaki hareketin tekinsizligini yansitmak-
tadir. Donemin sinema filmlerinde de goriildiigii gibi, kentsel manzaranin bicimsel bozulmasi
ve ondan dogan yabancilagsma (ki bu, insanin cevresine yabancilasmasina dair bir mecazdir)
Ekspresyonistleri daima cezbetmistir — bu sayede, mekanin nesnelligin parcalayip onun yerine
kendi 6znel algilarinin sekillendirdigi bir ikdime mekani gecirebilmislerdir. Mekansal parcalan-
manin ortasinda, sanki resmin tiim kacis noktalarinin birlestigi bir odak noktas1 vardir; ancak
resmin katastrofik atmosferi diisiiniildiigiinde, bu tiim anlatiy1 icine ceken, insan hayatini yutan
bir 6liim girdabi olarak da diisiiniilebilir. Kitlesel histeriden nefret eden, Alman toplumunun
milliyetciliZinden hoslanmayan Grosz’un, 1920’lerle birlikte toplumsal elestiriyi karikatiirize et-
tigi bir tasvir tarzin1 benimsemesi ve Yeni Nesnelcilik ile yakinlik kurmasindan énce, bu resimde
oldugu gibi carpilmis bir perspektif dizgesinin ve canli renklerin yarattig1 dinamik zitliklarin be-
lirledigi resimler yaptig1 goriiliir. iki dénem arasi gecis, bahsedilen bu resmin yaninda Metropolis
(1917) gibi resimlerle de saglanmis; dehsetin yerini ironi almistur.

Bu dehset sahnelerinin yaninda, fiziksel savasin gerceklestigi anlar1 degil de, sonrasinda
toplumun karsi karsiya kaldig1 ve basa cikmasi zorunlu hale gelen 1stirabi gorsellestiren resimler
de, Ekspresyonist tavrin icinde kendilerine yer bulmuslardir. Bunlarin en bilinenlerinden birisi,
Kathe Kollwitz’in Der Krieg (“Savas”) adi verilen baski resim serisidir. Sanatcinin 1921-1922 ara-
sinda tamamladig1 ve 1923 senesinde yayimladig1 bu imgeler, savasin dehsetine dair iizerinde

Resim 4: Kithe Kollwitz, Die Miitter (1921-1922). Ahsap baski, 47 cm x 66 cm, MoMA, New York.
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zaman icinde diisiiniilmiis ve diisiinmeden de ziyade yas tutulmus bir siirecin sonunda ortaya
cikmistir. Bu minvalde, yas Kollwitz icin hakiki bir anlam tasimaktadir; zira sanat¢inin on sekiz
yasindaki oglu Peter, cepheye gdnderildikten kisa bir siire sona savasirken hayatini kaybetmistir.
Oglunun kaybi Kollwitz icin, estetize ederek yiizlesecegi bir degildir; hayatin kendisini de asan
ve onu kapsayan, gercek ve iistesinden gelinmesi hayli zor bir 1zdiraptir. Bu hisler, sanatcinin
Der Krieg serisini belirleyen tavrin baslica sekillendiricisi olmustur; ancak onun sessiz acisinin
en etkileyici disavurumlarindan biri, bu seriyi olusturan resimlerden Die Miitter (“Anneler”) adi-
ni1 tasiyan baski resimdir (Resim 4). Bir grup annenin, yaklasmakta olan savasin kiyici dehsetin-
den yavrularini esirgemek adina birbirlerine sarilarak cocuklarina etten bir duvar olusturduklari
resmin, sanat¢i icin hayatinin basa cikilmasi zor bir anini gorsellestirdigini anlayabilmek kolay
degildir. Ancak resimde, yogun bir ac1 ve 1zdirabin yaninda, yeni savaslarin yasanmasini engel-
leyebilecek olan tek unsurun izleri de goriilmektedir: Kollwitz icin, evladinin kaybiyla somutla-
san savas hakikatinin gelecekte tekrarlanmamasi icin ¢are, dayanismadir.

Ekspresyonist Sinemanin Sahnesinde Savas Sonrasinin Dehseti ve
Izdirabi

Savas sonras1 donem, Ekspresyonist hareketin ¢zellikle sinema alaninda atilim yaptig1 bir do-
nemdir. Alman sinemasi, Skladanowsky Kardeslerin 1 Kasim 1895’te yaptiklar ilk film goste-
rimiyle baslamis kabul edilir (ki bu, Lumiére Kardesler tarafindan Paris’te gerceklestirilen film
gosteriminden oldukca kisa bir siire 6ncedir) ancak sinemanin hem kitlesellesmis, hem de ger-
cek anlamda sanatsal kaygilari olan bir ifade bicimine doniismesi icin 1920’leri beklemek gereke-
cektir. Donemin Alman film endiistrisi, Avrupa’daki muadilleri icinde en geliskin olanlardandir
ve {irettigi filmler Fransiz ile Ingiliz film endiistrilerinin verimlerini geride birakacak diizeydedir
(De Jonge, 1979, s. 147). Sug, toplumsal ciiriime, canilik, hastalik, delilik, cinsel belirsizlik, pa-
ranoya, kaos gibi kavramlar etrafinda gelisen bu filmler, 1920’lerle birlikte yerini yavas yavas
Yeni Nesnelcilik ve Dada gibi hareketlere birakan resimsel Ekspresyonist tavrin, imge baglamin-
da dolanimini siirdiirdiigii baslica mecray1 olusturur. Ekspresyonist ressamlarin kaygi, bunalti,
yabancilasma gibi esasinda kdkenini toplumsal altiist olus karsisinda caresiz kalmaktan alan
bireysel problemleri; savasla birlikte fiziksel ve ruhsal bir ¢okiisii yasayan Alman toplumunun
somut gercegi halini alan suc, delilik, cinsel sapkinlik gibi temalar karsisinda duyulan dehsete
doniismiis veya onunla birlesmis ve bu yeni sorunlar, bir dizi dehset imgesine doniiserek, resim-
sel ifadeden sinema sahnesine yansimistir.

Robert Wiene’nin (1873-1938) yonettigi, 1920 tarihli Das Cabinet des Dr. Caligari (“Dr.
Caligari’nin Muayenehanesi”) bu dénemin en énemli filmlerindendir ve Alman sinemasinin, kit-
lesel kaygilar1 da ciddiye alan ilk sanatsal filmi sayllmanin yaninda, hem konusu ve onu isleme
sekliyle, hem de atmosferiyle Ekspresyonist sinemanin da ilk ve en 6nemli 6rneklerinden birisi
kabul edilmektedir. Oldukca zeki ve tehlikeli miicrim bir doktorun, hipnoz yontemiyle insanlarin
iradesini idare ettigi bir ufak kentte gecen film, savas sonrasi Alman toplumunun karanlik ruh
haliyle 6rtiisen bir nitelik tasimistir. Senaryo yazar1 Hans Janowitz (1890-1954), filmin gercekles-
tirilmesiyle ilgili tasarinin erken dénemlerinde, dekorunu hazirlamasi i¢cin Ekspresyonist ressam
Alfred Kubin’le calismak istemis (Janowitz, 1990, s. 222) ancak sanatc¢inin bu teklifi kabul etme-
mesi iizerine Ekspresyonist tarzda calisan ressam, grafiker ve sanat yonetmenleri olan Hermann
Warm, Walter Reimann ve Walter R6hrig’in filmin dekorlarini hazirlamasi s6zkonusu olmustur.
Warm, Reimann ve Rohrig’in hazirladig1 dekor bicimsel bozulmalarin belirledigi, formlarin kas-
ten carpitilarak uzatildig1 ve gercekdisi bir riiyanin icinde yastyormus izlenimi veren kasvetli bir

LY



124 | Ali Kayaalp, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2020; 1 (21): 115-129

Resim 5: Kithe Kollwitz, Die Miitter (1921-1922). Ahsap baski, 47 cm x 66 cm, MoMA, New York.

kentin uykudaki dehsetini yansitmaktadir (Resim 5). Filme yansimis olan delilik, fiziksel cevreyi
de carpitarak doniistiirmiistiir. Bu tasarim, ayni zamanda filmin bizatihi kendisinin de icsel bir
tecriibenin neticesi oldugunu animsatmaktadir sanki hem filmi yazip yonetenler, hem de izleyi-
ciler, tamamen 0znel bir alginin sonucu olarak olusmus bir hayali hikayenin icine dahil olurlar;
bu da, gercekle kurmaca arasindaki sinirlar1 bulaniklastirir.

Das Cabinet des Dr. Caligari filminin baz1 sahnelerini, icerdigi ifadenin siddeti ve yogunlu-
gu bakimindan, Ekspresyonist ressamlarin elinden ¢ikmis manzara resimlerine veya portrelere
benzetmek miimkiindiir. Bunlardan birisi, neredeyse filmle 6zdeslemis gibi goriinen bir sahne-
dir (Resim 6). Bu sahnede Dr. Caligari (Werner Krauss), kentin halkina acik bir gosteri sirasinda,
yirmi {i¢c senedir devam eden 6liim benzeri bir uykuda oldugunu séyledigi Cesare (Conrad Veidt)
adindaki bir adami uykusundan uyandirir. Cesare’in uykudan uyandigr anlar, yakin bir tek ce-
kime yaklasik otuz saniyeye yayilmistir ve bu sekans bir Ekspresyonist portrenin ikongrafisini
gOsterir. Cesare’in sacglari uzamis ve daginiktir, kaslar belirgin bicimde kalinlastirilmistir. Gézle-
rinin etrafina, gz altlar1 yirmi {i¢ sene siiren uykudan 6tiirii ¢iiriimiis izlenimi veren abartili bir
makyaj yapilmistir, ayrica kirpikleri de daha acik bir renge boyanmistir. Cesare’in dudaklari da
boyalidir ve bu dudaklar, agartildigi belli olan solgun yiiziin alt kisminda daha da belirgin dur-
maktadirlar. Dr. Caligari’nin yirmi {i¢c senelik uykusundan uyanma cagirisiyla, Cesare’in uykulu
suratinda degisimler olur. Once dudaklar: hareket etmeye baslar; hemen ardindan da yanaklar
belli belirsiz hareket eder. Kaslar1 yavasca inip kalkarken, burun delikleri bir biiyiiyiip bir kiiciil-
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mektedir. Makyaj sayesinde carpiciligi
daha da artmis olan bu yiizdeki ritmik ve
devamli kasilmalar, Cesare’in uykudan
uyanma tecriibesini izleyiciye adeta bir
Ekspresyonist portreyi izliyor gibi goz-
lemleme olanagini verir. Sadece fiziksel
degil, icsel bir yani da olan bu uyanis
birden burun delikleri daha da biiyiiyen,
kaslarinin arasindaki cizgiler acilip ka-
panan, dudaklar1 nefes almaya basladi-
g1 icin daha keskin ve hizli hareketlerle
aralanan Cesare’in gozlerini tamamen
acmasiyla sonuclanir, gozlerini tama-
men ac¢tiginda, yiiziindeki ifade gercek
bir dehset ifadesidir. Bu dehset ifadesi, filmin ilerleyen sahnelerinde, Dr. Caligari’nin onun ira-
desini biishiitiin ele gecirmesiyle biitiinlenecektir; dolayisiyla, Cesare’in gozlerini acti§1 andaki
portresi, sadece yirmi ii¢ sene siiren bir uykudan uyanmanin degil, ayn1 zamanda diinyayla ve
Oliimle karsilasmanin verdigi dehsetli saskinli§in da izlerini tasimaktadir. Kiiltiir tarihcisi Siegf-
ried Kracauer, Dr. Caligari figiiriiniin, manipiilasyon ve ve hipnotik etkisiyle, ugursuz bir bicimde
Hitler’i 6nceledigini iddia eder ve iradesi tamamen elinden alinmis olan Cesare’in isleyecegi ci-
nayetlerde Alman halkinin Hitler’e boyun egisindeki sessiz suc ortakligini tespit eder (Kracauer,
1966, SS. 72-73).

1922 yapimi bir baska Ekspresyonist film olan ve Fritz Lang’a ait (1890-1976) Dr. Mabuse der
Spieler ise Dr. Caligari’yi andiran bir miicrim doktorun, Dr. Mabuse’nin maceralarini konu alir.
Dr. Mabuse de, Dr. Caligari gibi hipnoz ve zihin kontroliinii kullanan sogukkanli ve zeki bir miic-
rimdir. Ad1 belirtilmeyen, ancak Berlin oldugu rahatlikla anlasilabilen 1sikli bir metropolde,
emegin sOmiiriildiigii korkun¢ yasam kosullar1 ortasinda Berlin’in su¢ diinyasini idare etmek-
tedir (Butler, 2005, s. 484). Dr. Mabuse siradan bir suclu degildir. O, cok biiyiik miktarda paray1
elde edebilecegi incelikli diizenleri 6zenle tasarlayip hayata geciren, manipiilasyon ustas1 bir
sucludur. Basit soygunlar yerine, spekiilatif saldirilarla borsada biiyiik panik dalgalar1 yaratir
ve akla sigmayacak kazanclar elde eder. Bu esnada Dr. Mabuse, devletin belli bashi kurumlari-
nin bilgisi dahilinde hareket eder; yani kamu sistemi ¢c6kmiis, cliriimiisliigiin kurbani olmustur.
Film, savas sonrasi hem maddi, hem manevi bir ¢cokiintii icindeki Alman toplumunun resmini
cekmek niyetindedir. Oyle ki, filmin gosterime girdigi sirada, dénemin giindelik gazetelerinden
biri olan, sosyal demokrat egilimli Vorwdrts filmin dekorunu ve atmosferini su ciimlelerle tanim-
lamaktadir: “Giiniimiizdeki harag ve fuhus, polis baskinlar1 ve kumar iptilasi, borsa ¢ilginligi,
okiiltizm sarlatanligi, kadin saticilari, yoz bir toplumun sahteligi; tiim bunlar son derece bece-
rikli bir bicimde, hem kurgu hem de zamanimizin gercegi olan Dr. Mabuse karakterinde bir araya
getirilmis” (Widdig, 2001, s. 114). Lotte Eisner de, filmi basit bir macera filmi olarak ele almanin
Otesinde, erken 1920’lerde, Almanlarin savasin felaketini ve savas sonrasi donemin ani yoksul-
lasmasiyla zor hayat kosullarini ne olursa olsun unutma cabalarini aktaran bir belgesel gibi ele
almak gerektigini yazar (Eisner, 1969, s. 240). Tiim bu carpic1 benzerlikler de, Ekspresyonist gor-
sel estetik esliginde kurgulanir ancak bu filmde dekor, Der Cabinet des Dr. Caligari’deki kadar
vurgulu degildir. Filmde Ekspresyonist tavrin en belirgin ifadeleri, bir kilik degistirme ustasi
olan Dr. Mabuse’nin suratinda izlenir (Resim 7). Dr. Mabuse, hipnoz y6ntemini kullanarak, ku-

Resim 6: Robert Wiene, Das Cabinet des Dr. Caligari (1920).
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Resim 7: Fritz Lang, Dr. Mabuse Der Spieler (1922).

mar masasina birlikte oturdugu insanlarin
zihnini ele gecirir ve onlara siirekli kaybetti-
rir. Bu gibi sahnelerin en dikkat ¢ekici olan-
larindan biri, Dr. Mabuse’nin kendisiyle ku-
mar oynamakta olan, zengin bir sanayicinin
oglu Edgar Hull’un zihnini ele gecirerek ona
kaybettirdigi anlardir. Bu sekansta, etrafi
kalabalikca bir insan grubuyla cevrili olan
Dr. Mabuse’nin surati, birden karanligin
icinde kalir. Arka plan tamamen karanliga
biiriiniip de kamera, Dr. Mabuse’nin aydin-
likta kalan parlak yiiziine yaklasirken, ver-
digi komutlarla siirekli hatali kagitlar oy-
nayarak kaybeden Hull’un caresizligi sezilir.

Dr. Mabuse’nin bu anlardaki goriintiisii, alisildik bir Ekspresyonist portreyi animsatmaktadir;
basini tepesinde dikilmis, darmadagin saclari, sonuna kadar acilmis gozlerinin {izerindeki kalin
ve taranmamuis kaslari, aralik dudaklari arasindan goriilen sikilmis disleriyle Dr. Mabuse’nin kar-
sisindakinin zihnini ele gecirip yonlendirme anui, iirkiitiicii bir cabay1 yansitir. Hic konusmayan
bu yiiziin kaynayip duran sessizliginde, infilak etmek {izere olan bir icsel anlatimin yogunlugu

saklidur.

Resim 8: Max Beckmann, Selbstbilbnis (1901). Kagit iizerine
karakalem.
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Bu iki sinematik portreyi, Ekspresyonist bir
ressamin daha erken tarihli bir portresiyle
karsilastirmak ilgi cekici olabilir. Alman kiil-
tlir tarihcisi Helmut Lethen, “Disavurumcu-
lugun bireysel portresinde, sanki merkezi bir
uyarnimdan yayilan enerjinin giiciiyle bedenin
ylizeyi paramparca oluyormus gibi dis hatlar
parcalamr” diye yazar (Lethen, 2017, s. 53).
Bu infilak olma durumu, yiiz hatlarinin ve
ona baglanan bedenin dirimselligine dair
bir gercegi de yansitir; sanki bicimsel bozul-
manin etKisiyle, yiiz ifadeleri carpilmis olan
bu portrelerin icinde, kendisinden disari ta-
san bir hakikat daha vardir. Bu parcalanma
hissi aciy1, bedenden disari ¢ikaran, tasiran
ve fiziksel hakikate, etin ve kanin hakikati-
ne terciime eden bir eylemdir. Burada sozii
edilen acinin daima fiziksel bir nitelikten
ote, etrafinda doniip duran diinyadan duyu-
lan kayginin, i¢sel bir bulantinin isaretidir.
Max Beckmannin 1901 tarihli bir otoporte-
si, Ekspresyonist portrelerdeki bu terciime
denemelerine iyi bir Ornektir; heniiz Die
Briicke’nin kurulmasina dort sene vardir ve
Beckmann, bu resmi tamamladiginda 17 ya-
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sindadir. Simdilik etrafinda birlesilen bir sanatsal tavir, topluluk yoktur ama geng¢ sanatc¢inin
duydugu kaygi ve bulanti hissinin kagida yansimasi, Ekspresyonist ifadeye dair erken ve adi
konmamus bir temsilde anlam bulur (Resim 8).

Ekspresyonist resmin belirleyici 6zelliklerinden olan canli renklerin kullanimiyla bigimsel bo-
zulmalarin yerini, sanatcinin 6znelliginden dogan idealize edilmemis bir formun serbest tasviri-
ne biraktigini goriiriiz. Bu resimde, Ekspresyonist tavir, dogrudan dogruya konunun kendisinde
somutlasmistir; konu 6fkeyle, korkuyla, dehsetle ¢ciglik atan sanatcinin kendisidir. Cesare’nin ve
Dr. Mabuse’nin portrelerindeyse, iceriden disartya dogru tasan bir giiriiltiiniin, sessiz bir cigligin,
dehsetli bir lirpertinin isaretleri okunur gibidir; her ikisi de, i¢sel yasantida, zihinde ve hayalde
devam eden bir oyunun taraflaridirlar. Cesare, yirmi {i¢ sene siiren uykusundan uyandirilmis ve
diinyayla karsilasmis olmanin dehsetini yasamaktadir; bu, onun yiiziine yazilidir. Dr. Mabuse
ise karsisindaki insanin zihnini denetlemeye gayret ederken kétiiliigiin zorlayici ¢abasiyla mii-
cadele eder; bu da onun yiiziine yazilidir. Her ikisi de, agizlarint agmadan, tek kelime etmeden
biiyiik bir hissi, dehsetli bir duyguyu disavururlar ve bu disavurumun fiziksel gayreti, onlarin
suskun yiizlerinde izlerini birakir. Yiiz sekilleri carpilir, kinsiklari acilir, burun delikleri oynar,
gbzbebekleri biiyiir. Harcadiklar1 ¢aba, cektikleri , tecriibe ettikleri sarsint1 yiizlerine terciime
edilmistir. Beckmann’in sessiz ci1glig1, Cesare’de ve Dr. Mabuse’de icten kopup gelen, zorlayici bir
ifade olmus ve her kosulda, sessiz bir 1zdirabin benzer nitelikteki bildirisini iletir.

Sonuc

Ekspresyonizm, belirli bir toplumsal ve tarihsel siirecin sonunda ortaya ¢ikmis olan bir estetik
tavir ve o tavirda somutlasan dildir. Bu dile dair unsurlar, kendini sanatin neredeyse her alanin-
da gostermistir. Ancak Ekspresyonist tavrin, halihazirda insanin icsel yasantisindan ve 6znelli-
ginin nesnelligine agir basmasi hakikatinden alan, insana ickin niteligi; onu kacinilmaz olarak
insanin doniisen bir diinyaya dair kaygilar1 ve o doniisiime dair dehsetiyle kars1 karsiya getirir.
Topluma ve tarihe dair sayisiz bileskenin belirledigi bir kurumlar dizgesi, Ekspresyonist sanat-
cilarin ilgisini cekmistir; bunlarin arasinda aci, dehset ve 1stirabin ayr1 ve 6zel bir yeri vardir. Bu
temalar, 1914 6ncesinde de sanatcilarin resimlerinde belirli bir yer tutmakla birlikte, 6zellikle
I. Diinya Savasr'nin baslamasinin ardindan, Ekspresyonistlerin savasa dair basta olumlu, son-
rasinda olumsuz diisiincelerinden ve hepsi de son derece travmatik olan savas tecriibelerinin
ardindan degismeye baslamistir. Ekspresyonist resimde, kitlesel kiyimlar ve kiyameti andiran
yok oluslarla kendini gosteren bu temalar, savas doneminde Ekspresyonist sanatcilarin ¢ogunun
cercevesinde kendine yer bulabilmistir. Max Beckmann, Otto Dix ve George Grosz’un eserleri,
iicii de savasin farkli evrelerinde cephede veya cephe gerisinde gorev almis sanatcilarin verim-
leri olarak, savasin dehsetine dair Ekspresyonist bir bakisin érneklerini sunar. Ekspresyonist
tavrin ilgi alanina giren karanlik temalara duyduklar1 yakinlik cercevesinde, savasin dehset ve
1zdirabinda estetik bir taraf bulmuslardir ancak ilerleyen evrelerde, bu estetize edilmis olan ni-
telik yerini 6liimiin dehsetinden duyulan bir korkuya birakacaktir. Sadece savasin, meydanlarda
veya cephelerde gerceklesen fiziksel mevcudiyeti degil, bitmesinden sonra geride biraktig yiki-
min uzun siire devam eden dehseti de, en az kendisi kadar korkunctur. Kathe Kollwitz, savasin
kendisinin {irkiintii verici fiziksel betimlemesinden ziyade, geride biraktig1 yas ve 1ztirabi tasvir
etmistir; ancak onun eserinde, diger ii¢ ressamin karanlik gelecek éngoriisiine karsilik, dayanis-
manin yeserttigi bir umudun sakli oldugu da goriilmektedir.

1920’lerle birlikte, resimsel Ekspresyonizm irtifa kaybederek yerini Dada ve Yeni Nesnelci-
lige birakmaya baslayinca, kitlesel bir hitabet alan1 olan Ekspresyonist sinema, savas sonrasi
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yikimin Alman toplumu iizerindeki korkutucu etkilerini sug, paranoya, kotiiciil iktidar, akil has-
taliklari, zihin kontrolii gibi konular isleyerek ele almis ve resimsel Ekspresyonizmin sesinin
giderek daha az ciktig1 bir donemde, ona sinema perdesinde yeniden nefes vermistir. Wiene’nin
ve Lang’in filmlerinin her ikisi de, savas sonrasinin felaket atmosferi icinde, etik dayanaklarin-
dan yoksun kalarak hizli bir ciiriimenin icine diisen toplumlarin déniisiimiinii ele alir ve adeta
kisa bir siire sonra gerceklesecek olan Nazi iktidarinin yerlesmesini hazirlayan kosullarn izleyi-
ciye gosterir. Bu filmlerin kimi kareleri, Ekspresyonist resim portre kavrami uyarinca okunabilir;
bu, hem tavir ve hikaye, hem de ikonografi bakimindan gecerlidir. Bu baglamda, onlarin filmle-
rindeki bas kahramanlar, kendi kotiiciil tasavvurlari icinde, Ekspresyonist portrelerdeki kisileri
andirirlar; sahiden de habis gayretleri icinde, i¢csel bir miicadelenin disar ¢ikisindaki zorlu kar-
silasmanin izleri vardir. Bu ifade, tiim portrelerde ortaktir.

Hem resimsel, hem sinematografik baglamda, Ekspresyonist imge dehsetin ve 1zdirabin, in-
san bedenindeki tecessiimiinii en somut bicimde yiizde okumus, acinin haritasini insan yiiziinde
ve onun degisen ifadelerinde ¢izmistir. Ekspresyonist imgenin ve bilhassa da figiiriin, portrenin
tarihi, sadece dehsetin ve onun yikimindan dogan istirabin tarihi degildir; ona dair en yogun ve
irkiitiicii icralardan bazilarini, 6ncesiyle ve sonrasiyla savasa dair biitiin bir hikayeyi, insanliga
aktarabilecek giicii de icinde barindirir. Dili karanliktir; bu dil yikimin ve dehsetin sarkilarini
soyler; insanlarin suratlarina kazinmis olan 1zdirabin ve dehsetin icinden, kotiiciilliigi bulup ¢1-
kartir ve tasvir eder. Bu edimler, cok uzak olmayan hir gelecekte, o kétiiciilliigiin cerceveden veya
sahneden disari cikip tiim Avrupa’nin ortasina atlamasiyla somutlasacaktir. Ekspresyonistlerin
insanliga dair biitiin karanlik kehanetleri, boylelikle dogrulanacaktir.
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