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I. DUNYA SAVASI’NIN SANAT DIiLINE ETKILERI
Max Beckmann’in Die Holle (Cehennem), Kéithe Kollwitz’in Der Krieg (Savas)
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Max Beckmann’s Die Holle (The Hell), Kithe Kollwitz’s Der Krieg (The War)
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Ozet

Bu calismada Birinci Diinya Savagi sirasinda Almanya’da yasayan ve iireten
sanatcilarin, savas siirerken ve hemen ardindan yasanan Weimar Cumbhuriyeti déneminde
ortayakoyduklarieserleriizerinden yasananlarine sekilde kayitaltinaaldiklari incelenecektir.
Diinyanin ilk “zopyekiin savas™ olarak kayitlara gegen biiyiik savasin sanat diline etkileri,
savag Oncesi siiregelen sanatsal ¢izgiyi nasil kirdig1 ve onu nasil dontistiirdiigi tizerinde
durulacak ve Max Beckmann ile Kithe Kollwitz’in benzer donemde tirettikleri iki baski
serisi arasindaki farklar incelenecektir. Calismada ilk iki boliim, Birinci Diinya Savasi’nin
Avrupa sanatini nasil etkiledigi, bizatihi savasta yer alan bazi sanatg¢ilarin savas sirasindaki
rolleri ve Almanya’da sekillenen Yeni Nesnelcilik akiminin sanatsal yoriingesini tarihsel
bir izlekte ele alacaktir. Son iki bolim ise, Weimar Cumhuriyeti déneminin belli basl
sanatcilarindan olan Max Beckmann’in Die Holle (Cehennem) ve Kiéthe Kollwitz’in Der
Krieg (Savasg) baslikli baski1 dosyalari iizerinden, yasanan toplumsal krizler karsisinda iki
sanatginin takindiklar: elestirel tavri ve sanatsal dili nasil kullandiklarini inceleyecek. ki
baski dosyasinin ifade, bigim ve teknik farklari karsilastirmali olarak analiz edecektir.

Anahtar Kelimeler: Yeni Nesnelcilik, Verizm, ironi, Kinizm, Tahta Baski

Abstract

In this paper; the way that the history has been recorded in the work of artists who
lived and produced during and after the First World War in Weimar Republic in Germany
will be examined. The impact of the war on the language of art and how it transformed
the artistic scene will be examined through the differences between print series of Max
Beckmann and Kithe Kollwitz. First two chapters will explore the impact of the war
on the European art, roles of artist during that time, and finally the artistic trend of New
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Objectivism, which occured in Germany. Last two chapters will examine Max Beckmann’s
Die Holle (The Hell) and Kéthe Kollwitz’s Der Krieg (The War) print files in a comparative
manner in terms of their structural and conceptual aspects. The artists critical approach to
the social crises and their response to war in artistic terms will be examined through the
works of two artists.

Keywords: New Objectivity, Verism, Irony, Cyncism, Wood Print

Giris

1914 - 1918 yillar1 arasinda Avrupa’nin biiylik bir boliimiinde, tarihte esine
az rastlanir bir yikimla sonuglanacak ve dahil olan ilkelerin sosyal, kiiltiirel, politik
yoriingelerinde onemli kaymalara sebebiyet verecek olan devasa boyutlu bir savas
yasandi. /. Diinya Savasi insanlik tarihinde savas olgusunun tiimiiyle degistigi ilk modern
savas olarak kayda gegti. Modern savas sadece silah giiciiniin gelismis teknolojisini ve
bu teknolojinin yol ac¢tigi muazzam insan kaybini kapsamiyordu; I. Diinya Savasi ayni
zamanda modernizmin alamet-i farikalarindan olan hiz ve mobilizasyonun, daha sonra
kiiresellesmeye evrilecek ve diislinme bigimlerini kokten degistirecek olan etkisinin ilk
ivmesini aldig1 noktalardan biriydi. Bu anlamda I. Diinya Savasi, Ingiliz tarihgi Eric

Hobsbawn’in “Asiriliklar Cagr” olarak niteledigi ve 20 yy.’in 1914’te basladigini iddia
ettigi kitabinda altin1 ¢izdigi tizere, diinyanin ilk “Topyekin Savas”1ydi.!

“20. yy’dan Onceki savaslarda, savasan taraflarin insan gii¢lerinin tama-
mint seferber etmeleri istisna iken, 20. yy’da modern savas, ¢atismaya
taraf olan devletlerin yurttaslarini kapsamis ve cogunun seferber edilme-
sine, korkung bir yikima ve kiyima sebep olmus, savasa katilan iilkelerin
toplumlarinin hayatlarina hiikkmetmis ve bu hayatlari doniistiirmis; mu-
azzam miktarlarda askeri donatimla yiiriitiilmiis, bu noktada tiim ekono-
miyi bunlari iiretecek sekilde yonlendirmeyi gerektirmistir.” 2

1 Hobsbawn, I ve II. Diinya Savasi’ni kapsayan 1914 ve 1945 arasinin bir biitlin olarak kavranmasi
gerektigini iddia ederek bu tarihsel aralig1 “Otuzyil Savas1” olarak adlandirir. Hobsbawn Topyekiin
Savag kavramini Erich Ludendorff’dan almisti. Topyekiin Savas; 1. Diinya Savasi’nin sadece
ekonomik, politik ve jeopolitik yapilarin disinda neden bu denli biiyiik bir kiyim, ac1 ve felakete
neden oldugunu, neden sivilleri daha onceki savas deneyimlerinden farkli olarak dogrudan
etkiledigini, agir1 siddetin siradanlagmasint miimkiin kilacak olan politik propagandanin nasil
islerlik kazandigin1 gosteren tarihsel kuramlardan birisidir.

Ludendorft’a gore fopyekiin savasin bes temel unsuru vardir: 1) Savasa giren iilke topraklarmnin
tiimii savas alanidir. 2) Tim halk savasa fiilen dahil olur; bu durum etkin bir topyekin savas
yiirlitebilmek adina ekonomik sistemin savasin amaglarina hizmet edecek sekilde tasarlanmasini
gerektirir. 3) Biiyiik kitlelerin savasa katilmasi, igeride halkin moralini yiiksek tutmak ve disarida
diismani yipratmak adina giiclii bir propaganda mekanizmasini gerektirir. 4) Topyekiin savas ciddi
bir hazirlik siireci gerektirir, ¢arpigmalar baslamadan dnce hazirliklara baglanmalidir. 5) Etkin
ve uyum i¢inde savasmak, topyeklin savagin bir bagkomutanin idaresi altinda yiiriitiilmesiyle
saglanabilir. (Speier, 424’den akt: Kurtulus, 2015, 6-31)

2 Hobsbawm, 1996, 57.
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Topyekiin savags anlayist, 1. Diinya Savasi’nin ¢ikisina kaynaklik eden diplomatik
krizlerin ardindaki ideolojik manivelay:r neredeyse ikinci plana itmis, ideolojisiz ve
onceden belirlenmis stratejik biitiinliige dahil hedefler, yerini topyekdn bir imhaya ve
sinirsiz bir siddete birakmisti. Avrupa’yt saran bu akildist savas halesi daha onceki
deneyimlerden farkli olarak toplumun her kesiminden insanin cepheye gonderilmesine,
siper savaglarina girmesine; geride kalanlarin da yeni silah giiciiniin yikic1 etkilerini
ilk elden tecriibe etmesi dolayisiyla, muazzam acilara ve travmalara neden olmustu.
Sanatcilar da bu kosullardan bagimsiz degillerdi. Dénemin sanatcilari, yazarlari,
entelektiielleri i¢in savag uzak bir gegmiste kalmis tarihsel bir bilgi, hatta pek ¢ogu igin
bir dipnottu. Bununla beraber savas o tarihe kadar daima ideolojik hedefler gozeten
ve en azindan ahlaki diizeyde belirli bir hukuku olan siyasi manevralardi. I. Diinya
Savast’nin baglarinda Avrupa’da hemen herkesin kapildigi akil tutulmasi, savasin bu eski
kodlar tizerinden bir diisiiniisle ele alinmasindan kaynaklaniyordu. Savas, sanatgilara ve
entelektiiellere gore (¢ogunun fikir birligi ettigi lizere) Avrupa diisiincesindeki ataletin
silkinip atilmasia sebep olacak ve bir arinmaya, yeniden canlanmaya yol agacakti.
Doénemin aydinlart arasinda daha sonra yayimlanacak olan mektuplagsmalar ve kisisel
notlardan da anlasildigi kadariyla sanatgilar ve aydinlar bu savasin sadece siyasi degil
felsefi olarak da bir gereklilik oldugunu diistiniiyorlardi. Savag basladiktan neredeyse bir
yil sonra biitiin bu diigiinceler yerini biiyiik bir hayal kiriklig1 ve vicdan azabina birakti.
Savasa goniillii katilan sanatgilarin bir kismi cephede hayatini kaybetmis, kalanlar ise
yasadiklart sokun etkisini uzun siire iizerlerinden atamamuiglar ve sanatsal odaklarini
savag methumu etrafinda konumlandirmislardi.

Savas ve Sanat

Biiyiik savastan 6nce Almanya’da sanat, bitylik oranda Die Briicke (Koprii Grubu)
ve Der Blue Reiter (Mavi Siivari) sanatcilarinin disavurumcu dilinin etkisi altindaydi.
Italya’da Fiitiirizm, ingiltere’de Vortisizm, Fransa’da Kiibizm ve Rusya’da Suprematizm
etkiliydi. Bu durum Kandinsky’nin ifadesiyle: “20 yy. ‘n ¢ok sesli senfonisiydi.”* 1914’ de
savas basladiginda bu ¢ok sesli birlik hizla yok oldu. Savas 6ncesinin ¢ok uluslu dili,
savagan taraflarin ulusalct ve milliyet¢i sdylemlerinin de yardimiyla dagilmisti. Der Blue
Reiter grubunun iki kurucu iiyesi Franz Mark ve Vassily Kandinsky savas karsisindaki
farkli tutumlarindan dolay1 iki ayr1 kutba savrulmakla kalmamis, resmen iki farkli ulusa
mensup diisman olmuslardi. Buna ragmen, sanatg¢ilarin nemli bir kismi1 savasi neredeyse
coskuyla karsilamislardi. Scheneede, bu sanat¢ilarin mektup ve giinliiklerinden
anlasildigi kadariyla modern endiistriyel savasin gercekliginin ne olduguna dair net
bir fikirleri olmadiginin anlasildigini1 séyler. Bu sanatgi ve entelektiiellerin pek ¢ogu:
“materyalizmden uzaklasip esit bicimde muglak olan kiiltiiriin tinsel alanina dogru
radikal bir degisim gozetmekteydi ve savas bu dogal yenilenmenin metaforik islemiydi.”*
Sanat tarihgisi Peter Paret’in deyimiyle bu: “Diistinen bir insanin, toplumun yari simarik,

3 Scheneede, 2014.
4 Scheneede, 2014.
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yart uyusuk ve donuk zehirli havasindan kurtulusuydu.” Savasin ilanindan sonra Georges
Braque, Fernand Léger, Raymond Duchamp-Villon, Frantisek Kupka ilk cagriyla
cepheye giden Fransiz sanatgilar arasindaydi. Ulkesi savast girmeyen Pablo Picasso,
kelimenin tam anlamiyla savas yillarinda Paris’te kalan tek ressamdi. Almanya’da da
durum farkli degildi, August Macke, Franz Marc, Max Ernst, Otto Dix, Max Beckmann
gibi donemin Oncii sanatgilarl dogrudan siper savaslarina dahil olacak ve 6n saflarda
savasa katilacaklardi. Scheneede’ye gore Marc, Kokoschka gibi sanatcilar boylesine bir
zamanda geri kalmanin -Kokoschka’nin ifadesiyle- “sonsuza kadar siirecek bir utang”
oldugunu diistindiikleri i¢in; Dix ve Beckmann ise “sanatin gerceklikle olgunlasmasi
adina ug¢ deneyimler yagamak” istedikleri i¢in savasa katilirlar. Savasin ilk zamanlarinda
kismen cekimser bir tavir izleyen Italya’da ise, yerlesik duruma kars1 kiskirtic1 politik
sdylemleri aragsallagtirarak Italya’dan biitiin Avrupa’ya dinamizmi yaymay1 hedefleyen
Fiitiiristler, savast ¢ok daha ic¢ten coskuyla karsilamis ve kutlamislardi. Fiitlirizmin
Onciisii sayilan Umberto Boccioni goniillii olarak savasa katilmis ve savas sirasinda attan
diiserek yaralandigi i¢in hevesi yarim kalmisti. 1915’in ortalarinda birgok savas destekgisi
sanatginin fikri temelden degismisti. Oscar Sclemmer “Ben artik Agustos ta géniillii olan
0 adam degilim,” diye yazar, “hem fiziksel hem de zihinsel olarak...” Hans Richter ayni
sekilde anilarinda soyle diyecektir: “Savas sirasinda savas karsiti olduk.” © 1. Diinya
Savasi’na katilan sanatgilarin cepheden dondiiklerinde beraberlerinde getirdikleri eskizler
ve ¢izimler ise savas meydaninda yasananlarin en hakiki tanikliklar: olarak yasanan sok
deneyiminin travmatik etkisini Avrupa toplumunun kolektif belleginde canli tutacaklardi.

Sanatcilar tarih boyunca savaslar1 kaydetmek ve biiyiik zaferleri ebedilestirmek
adina savas meydanlarina gitmisler ya da atdlyelerinde yar1 mitolojik savas, kahramanlik
ve zafer destanlar1 ¢izmislerdi. Fakat bu resimler dogalar1 geregi elestirel igerikten
yoksun ve savas gibi biiyiik bir yikimin toplumsal etkilerini yurtsever hislere tahvil eden
politik propaganda araglartydi. Bu tip kompozisyonlar ¢cogu zaman kurgusal olarak da
insani dl¢egin iistiinde, biiylik yiginlarin carpismasini konu alan neredeyse steril savas
sahnelerini barindirtyordu. “Sanatsal iiretimin sanatcimin politik inanglarint kaynak
alabilecegi, ancak 18. yy.’da ortaya ¢ikmist1.”” Jacques-Louis David bu anlayigin ilk
sanat¢ilarindand1 ve devrim ideallerinin yayilmasi i¢in yaptig1 resimler dolayistyla
cezalandirilmist. David’in ¢agdas1 Francisco Goya ise her ne kadar Ispanya Krali’nin bas
ressamligina atanmis olsa da, “isverenlerinin baskici ve yozlasmis politikalarini elestiren
liberal bir entelektiiel olarak, iktidarin suistimalini ve savas vahsetini elestiren grafik
eserler yapmisti.”® Goya’nin 1810 ile 1815 yillar arasinda 82 graviirden olusan “Savagin
Felaketleri” adli baski serisi, Ispanyol Bagimsizlik Savasi’nin arka planinda yasanan
acimasiz siddeti konu aliyordu. Susan Sontag, Goya’nin serisi i¢gin sdyle der:

5 Paret’ten akt: Scheneede, 2014.

6 Richter’den akt: Scheneede, 2014.
7 Clark, 1997, 10.

8 Clark, 1997, 10.
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“Savagin zalimliklerinin dokiimi, izleyicinin duyarliligina bir saldiri
biciminde tasarlanmistir. Her resmin altindaki yazili agiklayici ifadeler,
resmin biraktigi izlenime kigkirtict bir boyut katmaktadir. Resimler, her
goriintii gibi, ‘bakma’ya ¢ikarilmis bir davetiye iken, resimlerin altindaki
yazilar ¢ogunlukla sadece bakmanin giigliigli ve yetersizligi lizerinde
durmaktadir. Bir ses (muhtemelen sanatginin sesi) izleyiciyi kizdirip
koseye sikistirmaktadir: Bu resme bakmaya dayanabilir misiniz? Bir
resmin baghiginda agikea su bildirilir: ‘Buna bakilamaz.” Baska bir resim
yazisi sunu sdyler: ‘Bu kétiidiir.” Baska bir resim yazist aninda kesip atar:
‘Bu daha kotiidiir’ Bir bagkas1 soyle haykirir: ‘Barbarlar!” Bir baskast
feryat eder: ‘Bu ne delilik!” Bir digeri soyledir: ‘Artik bu ¢ok fazla!’ Bir
baskas1 da der ki: ‘Ni¢in?’ Goya’nin bu serisi izleyiciyi dehset duygusuna
iyice yaklastirmaktadir. Resmin seyirlik olma 6zelliginden gelen biitiin
tuzaklar ortadan kaldirilmistir. Savag bir seyir malzemesi degildir. Ve
Goya’nin eserlerinde de savas, bir anlati degildir.” °

Bu anlamda Goya’nin baski dosyasi ile sanat, tarihte ilk kez baskin egemen
degerlerin savunucusu olmaktan ¢ok, ezilen, somiiriilen, iskence goren, 61diiriilen, mazlum
edilenin yaninda yer almistir. Yaklasik olarak 1840’lardan sonra burjuva sinifinin devrim
ideallerinden kopusu, sanatcilar ve burjuvalar arasinda gittik¢e artan bir mesafeye neden
olmustu. Gustave Courbet’in “Tag Kiricilar1” ile baslayan sanat tarihsel siire¢, Seurat,
Van Gogh ve Toulouse-Lautrec gibi sanatgilarin -Clement Greenberg’in deyimiyle-
“bohemyaya go¢” etmeleriyle devam etti.!® Bohem sanatgilar dogrudan bir sinifsal
miicadele i¢inde degillerdi fakat Courbet’nin Paris Komiinii’ndeki rolii, Seurat’nin Seine
Nehri kryisindaki is¢i resimleri, Van Gogh’un kdylii resimleri bu miicadeleyi destekleyen
bir sanatsal tavri benimsiyordu. Kabaca 19. yiizy1l sanatindaki bu zemin kaymalari
20. yiizyilda savas sonrasi ortaya cikacak olan biiylik sanatsal devrimin temelini
olusturuyordu. Bununla beraber savas karsit1 elestirel bir dili benimseyen sanatg¢ilarin
varlig istisnai sayilacak kadar azdi. I. Diinya Savasi’nin bu denli karamsar ve tirpertici
bir resimsel dil ile kaydedilmesinin arkasinda, siradan askerler olarak cepheye giden
sanateilarin varligt kadar, savasin degisen dogasi da énemli bir faktordii. 1. Diinya Savasi
ulusal bagimsizlik savagindan ¢ok, emperyalist bir paylasim savasiydi. Savasin basinda
ylriitillen yogun propagandanin yarattig1 yanilsama, savasin politik ve etik kodlardan
yoksun oldugunun goériilmesiyle kisa siirede yok olmustu. Bununla birlikte 1. Diinya
Savasi, ilk modern savas olarak alisilageldik geleneksel carpisma sahnelerinden de fiili
olarak yoksun, neredeyse bir ¢esit savas yanilsamastydi. Fransiz deneme yazar1 Robert de
la Sizeranne savas devam ederken sdyle yaziyordu:

“Modern savas, yazarlar, ruhbilimciler, sairler, tiyatro yazarlar1 ve
ahlakeilar i¢in ¢ok faydali bir kaynak, fakat ressamlar igin hicbir
sekilde ise yaramaz. Bu savasmn en Onemli Ozelligi hendekler ve

9 Sontag, 2004, 44 - 45.
10 Holt, 2001, 99.
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makinali tiifeklerle birlikte alanda kullanilan diger makinalardi; ugaklar,
denizaltilar, tanklar, torpidolar, bazilar1 tamamen goriinmezdi ve islerini
goriinmeden yapmak iizere tasarlanmiglardi. Dolayisiyla ressamlar igin
bu muazzam 6liim makineleri hi¢ saldirgan bir goriiniise sahip olmayan
siradan nesneler kiliginda gizlenmiglerdi.” !

Ornegin; savasa makinali tiifek operatorii olarak katilan Alman sanatg1 Otto Dix
gaz saldirilart esnasinda siperde dehgete kapilan askerlerin hicbir bicimde savunmaya
gecemeden caresizce kosusturmalarindan baska bir sahne gdrmiiyordu. Savasin ardindan
cesitli sanat elestirmenleri tarafindan anti-estetik olarak adlandirilan Dix’in ¢izimleri,
her ne kadar bi¢cimi bozulmus bedenler ya da kadavralar gibi sanatsal giizelligin yiicelik
arayistyla ortiismese de, siperde yasanan dehseti neredeyse bir muhabir gibi objektif
olarak iletmeyi beceriyordu.'? Benzer bigimde hekim olarak savasa katilan ve bir yil sonra
gecirdigi agir sinir krizi nedeniyle cephe gerisine yollanan Max Beckmann, birbirinden
sadece birka¢ metre uzakliktaki siper catigmalarinda agir makinali silahlarla yaralanmis ve
taninmayacak derecede par¢alanmis insanlardan baska bir sey gormiiyordu. Beckmann’in
savag esnasinda yaptig1 ¢izimlerin cogu, cadir hastanelerinde gordiigii cesetler, kadavralar
ve insan parcalartydi. Beckmann’in savag sonrasi resim dilinde de bedensel biitiinliik
methumu bu nedenle énemli bir yer tutacakti. Bununla beraber Franz Marc ve Andre
Mare gibi dogrudan cephe savagina katilmamis sanatcilar ise bu goriinmezligi saglayacak
olan optik yanilsamalar gelistirerek savas makinelerini gizliyorlar ya da hedefleri
secilebilir, taninabilir olmaktan ¢ikartyorlardi. Kabaca bir tasnifle iki gruba ayrilan bu
sanatgilar benzer bir tavr1 savastan dnce de korumuslardi. Ornegin;

“Dogayi ve toplumu nesnel bir bakis agisiyla betimlemeye karsi ¢ikarak
6znel ya da igsel gergegin soyut bir diizenlemeyle yansitilmasini savunan
Franz Marc ile resimde soyutlamaya karsi c¢ikan ve insan Ogesinin
onemini savunan Beckmann arasinda 1912°de bir tartisma yasanmustir.”!?

Savas stirerken bu iki sanatsal deger dizisinin farkli prensiplerle savasa yaklastyor
olmasi ilging bir noktay1 agiga ¢ikarir: Beckmann gibi toplumsal gergekgei kanattan olanlar
savasin kat1 hakikatini resimlerine konu edip bunlarin cephe gerisinde dolagima ¢ikmasini
saglayarak, olmakta olani bir muhabir gibi yansitiyorlardi; dolayisiyla bu resimlerin ayni
zamanda tarihsel bir dokiimantasyon degeri vardi. Bununla birlikte disavurumculugun
paradoksal bigimde i¢e doniik ve gizleyen tavri, bu savasin yeni gereksinimi olan gizleme
ihtiyacmi giderecek oldukca kullanish bir alan agryordu. Marksist yazarlarin soyutlamay1
“yabancilasma kurami” ile aciklamasina benzer bi¢cimde, savastan Once soyut sanatla
ilgilenen ressamlar da savasta benzer bir yabancilasma yagamis ve yasanmasina giden
yolun taslarini désemislerdi. Soyutlama, gercekei kanatta oldugu gibi savasit konu alan
bir sanatsal tavrin bigimi degil, savasin kendisi i¢in bir strateji haline gelmisti. Ornegin;

11 Sizeranne, 1919, 259.
12 Wollfradt, 1924, 96.
13 Berksoy, 1998, 54.
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Ingiliz ressam Norman Wilkinson’un Alman denizaltilarindan kacamayan Ingiliz savas
gemilerini boyayarak gizleme fikri dnemli Olgiide askeri bir kazanim saglamis ve
Ingilizler’in deniz savaslarinda daha etkili olmasma neden olmustu. Dazzle Ship adi
verilen bu gemiler Kiibizm ve Fiitiirizmin bilesimi olan ve oldukea kisa siirmiis Ingiliz
kokenli bir sanat akimi olan Vortisizm’in gorsel prensipleri ile boyaniyordu. 1912 Paris
salon sergisinde yer alan Kiibist Ev’in tasarimcilarindan olan Andre Mare, Kiibizmin
prensiplerini kullanarak Fransiz birliklerin saha toplarini gizlemek i¢in onlar1 boyuyor
ve goriinmez hale getiriyordu. Her ne kadar Kiibizmin yaraticisi kabul edilen Pablo
Picasso savasin disinda kalan ender sanat¢ilardan biri olsa da, yarattigr gérme bigimi bir
savas taktigi olarak oldukea kullanisli bulunmus; Fransa’nin ardindan Ingiltere ve diger
miittefiklerde kiibik kamuflajlarla hedef sagirtmak i¢in ¢ogu sanatgilardan olusan birlikler
teskil etmislerdi. Franz Marc cepheden karisina yazdigi mektupta; Monet’ten Kandinsky’e
kadar pointilist tislupta dokuz tane ¢adir bezi boyadigini soylityor ve “Acaba iki bin metre
yiikseklikten Kandinsky 'nin nasil bir etkisi olacak merak ediyorum.” diyordu." I. Diinya
Savasi, Fernand Leger’in ironik bi¢cimde soylecegi gibi, “Kiibizmin ruhundan daha da
otede tam anlamiyla saf bir soyutlamaydi.”"

Savasin dehseti geride kaldiginda Avrupa sanatinda 6zellikle de Almanya’da
gorece bir diizene doniis fikri yayginlik kazandi ve savastan once u¢ veren Oncil
hareketler kismen geri planda kaldi. Geleneksel temsil modelleri, klasik kompozisyonel
diizenlemeler ve anlatiya dayanan dil, yeniden sanat yapma bi¢imi olarak benimsendi.
Bu doniis sadece realizmin ve klasisizmin ideallerini yeniden canlandirmak amacin
tagimakla kalmayan, ayni1 zamanda kiiltiirel bir yeniden yapilanmay1 da éngdren politik
bir tavirdi. Savas, ardinda Oyle biiyiik bir enkaz birakmist1 ki bu enkazin i¢inden savas
oncesinin olumsalligindan beslenen sanatsal anlayislarinin kaldig1 yerden devam etmesi
beklenemezdi. Nihayetinde Almanya’da Yeni Nesnellik, italya’da Giorgio de Chirico
onciiliigiinde Metafizik Resim ve sanatkarliga dontis fikri, savag sonrasi travmanin
tekinsiz i¢ sikintistyla dolu resimler tiretti.

Savas Sonrasi Alman Disavurumculugu ve Yeni Nesnelcilik

Birinci Diinya Savasi’ndan yenik ve parcalanmig olarak ayrilan Almanya,
sadece savasin fiziki yikimiyla ve toplumsal travmalarla bas etmeye calismiyor, ayni
zamanda kaybettigi politik gii¢ nedeniyle tazminatlar 6demeye mahkim oluyor, somiirge
topraklarint da kaybediyordu. 1918’de baslayan ve 1919°da Alman monarsisini sona
erdiren devrim sonucu yari parlamenter bir demokrasiye gegilerek Weimar Cumhuriyeti
ilan edildi. Bu esnada Alman sokaklarini, hem cepheden partiler halinde donmeye devam
eden yarali ve sakat askerler, hem de savas sonrasi uygulanan ekonomik yaptirimlar
neticesinde ortaya ¢ikan hiperenflasyon sebebiyle yoksullasan halk dolduruyordu. On dort
yil siirecek olan Weimar Cumhuriyeti, bir taraftan ekonomik ve toplumsal ¢alkantilarla bas
etmeye calisirken diger taraftan da savasin geriye biraktig1 travmanin etkisinde yeni ifade

14 Deer, 2009, 44.
15 Leger, 1990, 36.
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bigimleri, yeni bir elestirel dil olusturmaya calisiyordu. Savas 6ncesi Alman sanatinda
oldukea etkili olmus olan Disavurumculugun bireysel ve apolitik tavri, savas sonrasi
Almanya’nin ihtiyaci olan yeni toplumsal érgiitlenmeler ve yeniden insanin gerektirdigi
duygusal motivasyonu olusturmak igin yetersiz kaliyordu. Yeni Nesnelcilik, boyle bir
toplumsal ve kiiltiirel arka plan iizerinden daha gergekgi ve toplumsal ¢okiisiin etkilerine
dair farkindaligin elestirel yollarini arayan bir sanat dili olarak ortaya ¢ikti. Akimin, 1925
yilinda Mannheim Sanat Miizesi nin yoneticisi Gustav Friedrich Hartlaub’un diizenledigi
Neue Sachlichkeit (Yeni Nesnelcilik) ad1 altinda otuz iki sanatginin yapitlarindan olusan
sergiyle basladigi kabul edilir. Hartlaub sergideki sanatgilari iki gruba ayirmisti:

“IIk grup, sol olarak nitelendirilebilecek, objektif olani, giiniimiiz gerceklikler
diinyasindan koparmakta, anlik deneyimleri kendi temposunda oldugu gibi
yansitmaktadir. Diger grup ise, gecerliligi zamansiz olani sanatsal diizlemde
ifade etme arayisindadir. Tlkine Verist ikincisine Klasisist denebilir.” '°

Bununla birlikte Yeni Nesnelci sanatg¢ilar bir manifesto, politik bir sdylem birligi
ya da yerel egilimlerle birbirlerine bagli degillerdi. Sanatcilar temelde, savas sonrasi
Alman toplumundaki yeniden yapilanmaya, hizli kentlesmenin carpikliklarina ve ahlaki
cokiigse yonelttikleri elestirel ve siipheci bakis ile birbirlerine baglaniyorlardi. Eberhard
Cold’un altin1 ¢izdigi gibi, Realizm yeteri kadar elestirel degildi.'” Bu anlamda Yeni
Nesnelcilik, Disavurumculugun soyut 6znelliginden ya da Realizmin felsefi dnermeler
sunan determinizmden ince bir ¢izgiyle ayrilarak, yeni sorunlar karsisinda yeni sorular
sorarak ilerlemeyi hedefleyen bir dil kuruyordu.

Alman Yeni Nesnelcilik diisiincesinin onciileri olan Max Beckmann, Otto Dix,
George Grosz, Georg Scholz ve August Wilhelm Dressler bu akimin Verist (dogrucu)
kanadinda yer alan sanatgilardi. Verizmin, Yeni Nesneciligin diger yorumlarindan en
onemli farki, 6zellikle “girkinlik ve siddetin” yapitlarin kinik atmosferini olusturdugu
keskin bir elestirel gercekgeilik barindirmasiydi.'® Veristler, Dadacilarin gorsel diizenleme
ilkelerini reddettikleri sanatsal dilini Roul Hausmann’in terimiyle Satirik Hiperralizm’e
doniistiirmiislerdi. Verizm;

“Ne pahasina olursa olsun gergegi tlim ¢iplaklig: ve iticiligi ile betimleme
tutkusu belirtir. Carpict ¢izgi kullanimi ve duygusuz yaklasim prensibi
yaninda konuyu analitik ve dolaysiz bir tavirla izleyicinin karsisina ¢ikarip
ona kendi yasamindan bir kesiti ayna gibi gdstermeyi amaglayan Verizm,
Disavurumculugun siibjektif ve bicim yanlis1 sanat goriistiniin tam tersi bir
anlayigt benimsemektedir.” °

Bununla beraber bu sanatgilarin yapitlari herhangi bir akimin bigimsel sinirlarina

16 Kaes, 1994, 492.

17 Kolb, 1988, 85.

18 Michalski, 1994, 20.

19 Deubner, 1988’den akz: Berksoy, 1998, 14.
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dahil olacak kadar homojen degillerdi. Ornegin; Dix ve Grozs biiyiilii gercekgilik ve
nesnel gercekeilik arasinda bir yerde muglak bir konum iggal ediyordu. Dix ve Grosz
kadar Kinik ve akimin kokeni sayilan disavurumculugun igine dahil edilecek kadar
bireysel de olmayan en 6nemli diger iki sanat¢1 da Kithe Kollwitz ve Max Beckmann’di.
Kithe Kollwitz keskin bir elestiriyle hiimanist ger¢ekgi bir tavir izliyordu. Sanat tarihi
antolojilerinde Disavurumcu olarak kategorize edilen Max Beckmann ise kendini
herhangi bir sanat akimima dahil etmeyecek kadar otonom kabul ediyordu.’ Bununla
beraber Hartlaub, Beckmann’1 bir Verist olarak siniflamis ve Yeni Nesnelciligin en 6nemli
sanatgisi olarak ilan etmisti.?! Beckmann’nin 1919 yilinda tamamladigi baski serisi Die
Halle (Cehennem) sanat¢inin Verist olarak tanimlanmasina yol agacak kadar karamsar bir
kinizm ve ironi barindirtyordu.

Max Beckmann; Die Holle (Cehennem)

Weimar devrimi kisa siirede monarsi karsitliginda birlesen ¢ok parcali unsurlarin
kendi i¢ ¢atigmalarina sahne oldu. 15 Ocak 1919°da sosyal demokratlar, savastan donen
orduya, devrimin Marksist bileseni olan Spartakiis hareketinin ayaklanmasini bastirmayi
emretti. Ordunun Berlin’in batisimi isgal etmesiyle birlikte, 1919 devrimini Marksist
Spartakusbund (Spartakiis Birligi) olarak destekleyen Rosa Luxemburg, Karl Liebknecht
ve Wilhelm Pieck, ayn1 giiniin sabah1 tutuklanip daha evvelden hazirlanmis olan Eden
Oteli’ne gotiriildii. Liebknecht otele girdigi an askerler tarafindan déviilmeye baslandi
ve daha sonra yiizbasinin emriyle bilinci yar1 kapali halde cezaevine nakledilmek {izere
bir araca bindirildi. Tiergarden Go6lii kenarina gelindiginde askerler Liebknecht’i yari
baygin vaziyette aragtan indirip yiiriimeye zorladilar ve firar siisii vererek arkasindan
vurdular. Askerler daha sonra Liebknecht’in cesedini bilinmeyen sahis olarak bir
ilk yardim istasyonuna teslim ettiler. Liebknecht’in gotiirilmesinin hemen ardindan
Rosa Luxemburg’un otelden ayrilmasina izin verildi fakat kapinin 6niinde kendisini
bekleyen askerler tarafindan doviilerek 6ldiiriildii. Luxemburg’un bedeni Liechtenstein
Kopriisi’'nden Landwehr Kanali’na atildi; cesedi 31 Mayis 1919 tarihine kadar
bulunamadi. Pieck ise itiraf¢1 olmayi kabul ederek daha sonra firar edecegi askeri
cezaevine gonderildi.2 Oldiiriilenler sadece Spartakusbund’un liderleri degildi; o donemde
cok sayida Alman Komiinist Partisi iiyesi de oldiiriilmiistii. Iste Max Beckmann’mn Die
Holle (Cehennem) serisi, Alman toplumunun savasin hemen ardindan yasadigi bu kaotik
donem ve ideolojik savaslarin neden oldugu siddeti kendi anlati eksenine koyan on bir
adet tas baskidan olusuyordu. Seri, Beckmann’in 1918-1919 yillarinda yaptig1 Berlin
ziyaretinden edindigi izlenimlere dayantyordu.

Beckmann, kapaginda otoportresi olan baski dosyasinda, yasanan karanligi
keskin bir kinizmle, adeta karnavalesk bir gésteriymiscesine sunar:

20 Schmied, 1978, 23.
21 Michalski, 1994, 197.
22 Froélich, 1994, 302.
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“Cehennem, on resimde muhtesem bir gosteri... Siz degerli halkimizdan
bir adim yaklagmanizi istiyoruz, sadece on dakika i¢in sikilmamanin
keyfini yasayin, memnun kalmayanlarin parasi iade edilecektir.” 2

Devrimciler, karsi devrimciler, hiikiimet giigleri ile ordu arasindaki ideolojik
cekigmeler ve sokak isyanlarinin tetikledigi dl¢iisiiz siddet dalgas1 Berlin’i cehennemvari
bir 6liim sirkine doniistiirmiistii ve Beckmann bu sirkin tasvirini yaptyordu. (Resim 1)

Dosyanin Nachhauseweg (Eve Doniis) adli ikinci baskisinda Beckmann, bu kez
savastan donen bir askerin protez kolundan tutarken kendini ¢izer. Arka planda koseli
geometrik formlarla boliinmiis bir mekan (muhtemelen bir sokak goriintiisii), 6n planda
ise biiytikce bir siyah kopek figiirii vardir. Bu, bir gece manzarasidir ve giiclii bigimde bir
araya gelen gece, kopek, sakatlanmig asker gibi 6geler, sehirdeki siddetin, agligin ve ha-
yatta kalma c¢abasinin altini ¢izer. Bununla birlikte resim kendi kompozisyonel sinirlari-
nin disina tagan 6geleri de barindirir. Vinyet digina tasan bu 6geler, kargasa ve diizensizlik
hissini vurgulayarak Beckmann’in anlatisina bigimsel olarak katilirlar. (Resim 2)

Ugiincii baski Die Strasse (Sokak) yine ayni anlatmin kanonik diizenine dahil
kaotik bir y1gin kompozisyondur. Resmin sag alt kosesindeki tekerlekli iskemlede sakat
bir asker vardir; biraz daha dikkatli bakinca kompozisyonun orta béliimiinde bir figiiriin,
siyah takim elbiseli ve kollar1 tepkisizligi cagristiracak bigimde asagiya sarkmis baska bir
figlirii tasidig1 goriiliir. Bu figiiriin yiizii, ling edilmis ya da siddetli bir iskenceden gecerek
hayatini kaybetmis bir dliiye ait tekinsiz bir etki birakir. Bazi sanat tarihgileri bu figiiriin
oldiiriilen spartakist komiinist lider Karl Liebknecht oldugunu iddia eder.?* Figiir, boyle
bir tanimlamaya imkan verecek netlikten uzak olsa da bask1 serisinde Die Strasse’nin
ardindan gelen resmin Liebknecht ile ayni zamanda Oldiiriilen Rosa Luxemburg’a
adanmis olmasi muhtemelen bu kaniya neden olmustur. Resmin arka planinda bir sokak
miizisyeni, onun arkasinda da hayat kadinlar1 vardir. Resim, giindelik hayatin karmasasi
icindeki insanlarin birbirlerine karsi gosterdikleri umursamaz tavri betimlemektedir.
Oldukga kotiimser bir anlatiya sahip resim, Beckmann’nin, felsefesini takip ettigi filozof
Arthur Schopenhauer’in karamsar diisiincesinin etkisi altinda gibidir. Bununla birlikte
yine sikisik bir mekanda yigm bir kompozisyon goriiriiz. Kompozisyonu olusturan
Ogeler kiibist parcalanmalar gosterir; fakat biitiin hareketliligine ragmen bir sikisma hissi
hakimdir. Savas sonrast meydana gelen radikal ve hizli degisim, bu degisimin yol agtigi
gerginlik ve huzursuzluklarin karsisinda hissizlesip adeta uyusan ve tepki veremez hale
gelen Alman toplumunun kinik bir alegorisi gibidir. (Resim 3)

Das Martyrium (Sehadet), Komiinist lider Rosa Luxemburg’un 6ldiiriilmeden
onceki son anlarini1 konu alan, oldukea sert bir resimdir. Seride en ¢ok tartigilan pargalardan
birisi olan Sehadet’te Beckmann, Luxemburg’u Hristiyan ikonografisinden alintiladig:
carmiha gerilis sahnesine yerlestirir. Fakat Isa’nin aksine Luxemburg’un bacaklart

23 Bassie, 2008, 135.
24 Long, 2009, 109.
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Resim 1: Max Beckmann, Die Hélle (kapak), Resim 2: Max Beckmann, Nachhauseweg
1919, Tagbaski, 63x41 cm, (Eve Doniis), 1919, Tasbaski, 73x48 cm,
MoMa, New York. MoMa, New York.

acik pozisyondandir ve etrafini saran Freikorps (bagimsiz ordu) askerlerinden birinin
Luxemburg’a dogru bir hamle yaptigi goriiliir.® Sehadet, Luxemburg’un gotiirildigi
yer olan Eden Hotel ve otel miidiirii, cesedinin baglanarak siiriikklendigi otomobil gibi
oldiirtiliistine dair bilinen detaylar1 biitiin agikligiyla betimlemektedir. Luxemburg’un
Olimiiyle ilgili olarak resmi kayitlara gecmemis olsa bile Beckmann’in resmindeki
detaylardan yola ¢ikan Ute L. Tellini, kadinin fiziki ve cinsel saldirtya maruz kaldigini
iddia eder.?® Resmin sol alt tarafinda sirti doniik ve elinde bir kalem ile ¢izilen figiir
ise muhtemelen bu sahneyi olanca vahsiligi ve kat1 gercekligi ile aktaran Beckmann’in
kendisidir. (Resim 4)

Bu baskinin hemen ardindan Hunger (Aglik) gelir. Acglik, serinin diger
baskilartyla karsilastirildiginda daha sessiz bir atmosfer igindedir. Masa basinda tek bir
kutu konserve baliktan ibaret yemegini yemeden once siikiir duasi eden bir aile vardir.
Arka planda yine Hristiyan ikonografisinden alinma sahneleri andiran bir hareketle duran
figiir ve ayaklar1 altindaki kuzu; muhtemelen Hz. Isa’ya gonderme yapmaktadir. (Resim 5)

25 Her ne kadar bir 6nceki resimde Liebknecht oldugu iddia edilen figlir de ters donmiis bir
carmtha gerilis sahnesini andirsa da, bu resimde oldugu kadar dikkat cekmemistir.

26 Tellini, 1997, 22.

Sanat Tarihi Dergisi 405



Ali Sahan KURU

<« Resim 3:

Max Beckmann, Die Strasse
(Sokak), 1919,

Tagbask1, 67x53 cm,

MoMa, New York.

V¥ Resim 4:

Max Beckmann, Das
Martyrium (Sehadet), 1919,
Tasbask1, 54x75 cm,
MoMa, New York.
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Serinin altinc1  baskist  Die
Ideologen  (Ideologlar)’da, dénemin
Berlin’inde oldukga sik tekrarlanan en-
telektiiel bulusmalardan birini betim-
leyen Beckmann, kendisini de resmin
merkezine yerlestirir. Ustte konusan
ya da ders veren figiiriin hemen altin-
da, yiizii golgede kalmis, gozleri kapali
ve eliyle agzint kapatmis olan figiir
Beckmann’dir. Barbara Buenger’e gore
Beckmann’nin kendini betimledigi bu
bedensel sembolik dil, pejoratif bir tinist
olan ideologlar ismi ve karikatiirize
edilmis olan kanaat 6nderleri ile birlikte
diistintildiigiinde, sanat¢inin politik soy-
lemler karsindaki suskunlugunu, bu tip . o

A Resim 5: Max Beckmann, Der Hunger

soy.lemlerm beyhudeligine dair inancint (Aclik). 1919, Tasbaskr, 62x49 cm, MoMa,
betimler.?” Her ne kadar bu resimdeki New York

figlirlerin kim olduguna dair net tanim-
lar yapilmasa da bu tip entelektiiel bu-
lugmalarin sol-sosyalist kanatta yapili-
yor olmasi, resme konu olan figiirlerin
sosyalistler oldugu kanisini uyandirir.
Bu resim karikatiirize edilmis figiirlerin
varligina ragmen, verist elestirel kodlari
keskin bir alaycilik ile birlestirerek ka-
ramsar bir atmosfer hissi sunar. (Resim 6)

V Resim 6: Max Beckmann, Die Ideologen
(ideologlar), 1919, Tasbask1,71x50 cm,
MoMa, New York.

Beckmann, serinin en ¢ok
bilinen ve savas sonrasi sanatin sembolii
olan Die Nacht (Gece) resmiyle
izleyiciyi iskence ve gaddarligin devam
ettigi bir bodrum katina gotiirtir. Siradan
bir orta smf aileyi goriiriz; erkek
boynundan asilmis, kadin tecaviize
ugramis, kiigiik kiz ise olanlar1 dehsetle
seyretmektedir. Iskenceciler ~gorece
daha iyi giyimli muhtemelen orta iist
sinifa ait insanlardir. Resimdeki kepli
figlir Alman is¢i simifina gonderme
yapmaktadir, kopek biitiin  baski

27 Buenger, 1989, 453.
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Resim 7: Max Beckmann, Die Nacht (Gece), 1919, Tagbaski, 55x70 cm, MoMa, New York.

serisinde karsimiza ¢ikan tehditkar siddetin simgesidir. Resimdeki ailenin neden boyle
bir muameleye maruz kaldigina dair herhangi bir ipucu yoktur. (Resim 7) Sanat tarihgisi
Dietmar Elger bu resmin Beckmann’in sanatsal yoriingesindeki kirtlma noktast oldugunu
ifade eder.?® Elger’e gore Beckmann artik biiyiik boyutlu, kitlesel yikimlari ve felaketleri
betimleyen anonim resimler yapmaya geri donmez. Siddet ve umutsuzlukla dolu diinyada
bireyin caresizligi ve gligsiizligii {izerine yogunlasir Bu baglamda Gece, siddetin artik
sokaklardan evlere girdiginin resmidir. Elger resmi soyle tarif eder:

“Beckmann agikg¢a bu kii¢iik bodrum katini, tim insanligin gizeminin bu
ailenin i¢ine aci ve siddet ile tagindig1 bir sahneye ¢evirmistir. Bizatihi
kendisi bu resimle ilgili sanatsal bildirisinde biitiin amacinin insanliga
kendi kaderinin resmini vermek oldugunu sdyler.” %

Yapisal olarak ise Gece, baski serisinin kalaninda oldugu gibi kiibik
pargalanmalarla, mekan ve figiirlerin birbirleri igine gegtigi y1gin bir kompozisyondur.

28 Elger, 2002, 205.
29 Elger, 2002, 109.
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Resim 8:

Max Beckmann, Malepartus,
1919, Tagbaski, 69 x41 cm,
MoMa, New York.

Cehennem  serisinin  sekizinci
baskis1 latince kétii tohum anlamina gelen
Malepartus adini tagir. Bu bir gece kuliibii
sahnesidir ve gercekten de Frankfurt’ta bu
isimle bir gece kuliibii vardir. Malepartus kent
yasaminin ahlaki ¢okiisiine gdnderme yapan
ve i¢inde yine Hristiyan ikonografisinden
izler barindiran bir resimdir. Chicago
Sanat Enstitlisii kiiratorlerinden Jay Clark
bu resimdeki gece kuliibiiniin mekansal
diizenlemesi ile  geleneksel kiliseler
arasinda bir benzerlik kurar. Clark’a gore
miizisyenler tipki kiliselerde oldugu gibi
konumlandirilmigti.  Duvarda  goriilen
lambalar ha¢ semboliinii ve insanlarin dans
figiirleri de ¢armiha gerilmeyi c¢agristir.®
Beckmann bu resimde geleneksel degerler
ve modern giindelik yasami, deyim
yerindeyse iist iiste pozlayarak gerilimli bir
cokiis estetigi yaratir. (Resim 8)

Das Patriotische Lied (Yurtsever
Sarki), serinin dokuzuncu resmidir. Yurtsever
Sarki, tipki Ideologlar gibi ironi ve kinizm
yiiklii karikatlirize bir resimdir. Resmin
alt tarafinda iniformali bir asker Alman
ulusal marsin1 sdylemektedir, digerleri ise
bu sahneyi umursamaz goriinmektedir.
Alman ulusal sembolii olan motif masada
duran fincanlarin iizerinden belli belirsiz
segilmektedir. Resim tipki Ideologlar ’da
oldugu gibi bu kez milliyet¢i sdylemler
karsisindaki umursamazlik ve karamsarligi
ironik bir dille ele almaktadir. (Resim 9)

30 Clark, 2009, 38.

Resim 9: Max Beckmann, Das Patriotische
Lied (Yurtsever Sarki), 1919, Tagbaski,
77x53 cm, MoMa, New York.
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Resim 10: Max Beckmann, Die Letzten (Son Resim 11: Max Beckmann, Die Familie
Kalanlar), 1919, Tagbaski, 67x46 cm, MoMa, (Aile), 1919, Tasgbaski, 76x43 cm, MoMa,
New York. New York.

Serinin onuncu resmi Die Letzten (Son Kalanlar) Weimar Hiikiimeti ile ¢atisan
devrimci isyancilarin konu alindig1 bir resimdir. Hiikkiimet giicleri devrimci ayaklanmay1
siddetle bastirmig ve isyancilarin ¢ogunu infaz etmislerdi, buna ragmen yer yer kii¢iik
catismalar yaganmaktaydi. Beckmann, her ne kadar siddet ve catismadan uzak kalmayi1 ve
siyasal bir taraf olmamay1 se¢se de serinin kalaninda da anlasilacagi gibi devrimci giiclere
sempati duyuyordu. Nitekim bu resimde de resmin tam merkezinde makinali tiifek baginda
oturarak, goriinmeyen diismana kars1 ates eden figlir Beckmann’in kendisidir. (Resim 10)

Cehennem serisinin on birinci ve son baskist Die Familie (Aile) baghigini tasir.
Resimde Beckmann’nin oglu Peter ve kayinvalidesini goriiriiz. Serinin geri kalanina
oranla daha sakin bir atmosferin sezildigi Aile, yine de Gece resminde oldugu gibi savast
ve siddeti eve getiren bir alt metne sahiptir. Beckmann, oglu Peter’1 resmin alt kisminda
bir asker migferi ve elinde oyuncak bir el bombasiyla ¢izer. Peter’in biiylikannesinin el
hareketi bu oyunu durdurmaya yonelik bir jesttir. Beckmann ise kendini, disarty1 isaret
eder bicimde betimlemistir. Bu, disaridaki siddet, ¢atigma ve karanliga dikkat ¢ekmek
icin oldugu kadar, arkasindaki pencerenin ¢agristirdig1 hag figiiriinden yola ¢ikarak dini
bir yonelise dair bir isaret olarak da okunabilir. (Resim 11)
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Kiithe Kollwitz; Der Krieg (Savas)

Max Beckmann ile birlikte savas sonrasi sanatin en dnemli isimlerinden biri
Kithe Kollwitz’tir.

“19 yy.’in akademik natiiralist resim geleneginden gelen Kollwitz, resim
islubunu olustururken digavurumeculuk, kiibizm, soyut sanat gibi akimlarin
etkisinde kalmamis, toplumsal elestirel gergek¢i tarzi benimsemis bir
sanatgidir. Bismark Almanyasi’nin baski rejimine karsi gelisen sosyalist
hareketin en yogun oldugu doénemde sanatinin olusum evresini yasayan
ressamin grafik eserlerini, zamaninin sosyopolitik olaylarii dikkate
almadan incelemek olanaksizdir. Ciinkii onun c¢izimleri fakirlik, aglik,
issizlik, enflasyon ve toplumsal esitsizlik gibi sorunlarin altinda ezilen
halkin yasamindan sahneler icermektedir.” 3!

Kidthe Kollwitz diger Alman sanatgilart gibi savasi coskulu bir hevesle
karsilamamis, daha pasif bir tutum igine girmisti. Fakat savasa goniilli katilan oglu
Peter’in savas basladiktan sadece iki ay sonra, Ekim 1914’de muharebede 6lmesinden
ve cephe gerisinde sahit oldugu trajedilerden sonra keskin bir savas karsitt olmustu.
Bununla beraber oglunun 6liimiiniin ardindan girdigi agir bunalim sonucu yaklagik dort
y1l herhangi bir eser liretmemisti. Bu uzun suskunluk déneminin ardindan ise 1921-
1923 yillar1 arasinda dokuz pargalik bir baski resim dosyasi olan Der Kreig (Savas)
serisini tamamlamisti. Baski resim, savas sonrasi Almanya’da sanat malzemelerine
erismekte giicliik ¢eken sanatgilarin bagvurdugu yollardan biriydi. Fakat Kéthe Kollwitz
bu sanatgilar arasinda istisnai olarak bu dénemin ardindan da, kendi anlatisin1 bigimsel
olarak destekleyen keskin kontrastlara imkan veren ve dramatik bir gorsel etkiye sahip
tahta baskiya devam etmisti. Toby Clark’a gore:

“Ayn1 zamanda matbaaci olan Kollwitz, sosyalist ve savas karsit1 afislerde
kullandig1 resimlerin anlamini baslik ve sloganlarla netlestirmisti. Bu yon-
tem, eserlerinin, galerilerden sol egilimli gazete sayfalarina ve sokak duvar-
larina kadar genis bir yelpazeye ulagmasin saglamisti. Kollwitz’in kullandi-
g1 tarz, grafik tasarimin dogrudan diisiince iletme yetenegini, 6znelerini tipik
kurban olmaktan ¢ikaran psikolojik bir yogunlukla bir araya getirmisti.” 32

Der Krieg dosyast 1924°de ii¢ edisyon olarak yayimlandi. Kollwitz, arkadasi
Roman Rolland’a yazdigi mektupta aslinda seriye bakir graviir ile bagladigini, daha sonra
litografiyi denedigini fakat istedigi etkiyi elde edemedigini yaziyordu.
“Tekrar tekrar ‘Savag’a form vermeye c¢aligtim fakat asla yakalayamadim.
Nihayet simdi tahta baski olarak tamamladim ve diyebilirim ki kismen sdy-
lemek istediklerimi soyledim. Seride yedi baski var, bunlar biitiin diinyay1
dolagmali ve insanlara kapsamli bigimde neler yasandigini anlatmali.”

31 Berksoy, 1998, 55.
32 Clark, 1997, 28.
33 Prelinger, 1992, 59.
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Kithe Kollwitz topkeyliin savasin unsurlarindan biri olan “cephe gerisi”nde de,
sosyalist ve savas karsit1 fikirleri savunan politik bir aktivistti. Spartakist kanatile dogrudan
iligskileri oldugu biliniyordu ve Spartakist lider Karl Liebknecht’in o6ldiiriilmesinin
ardindan Lieblnecht’in ailesinin istegi lizerine onun i¢in bir resim de yapmusti. Topyekiin
savas, biiyiikk bir makina gibi ¢alisiyordu ve cephe gerisinde de cephede oldugu kadar
miicadele ve fedakarlik gerektiriyordu. Kadinlar ve cepheye gidemeyecek durumda olan
erkekler ya sivil savunma birimlerinde gorevlendiriliyor ya da lojistik destek saglayacak
is¢i gilicii olarak kullaniliyordu. Cephe gerisinde devam eden savas da en az cephedeki
kadar acimasizdi. Bu anlamda Kollwitz’in “yapitlari, giinliigii ve mektuplari, yalnizca bir
annenin kederini disa vurmakla kalmaz, savasa bir kurban vermenin anlami konusunda
bir i¢ kargasay1, kusku ve belirsizlikleri de ifade eder.”** Der Krieg serisi de anlatisimi
cephe gerisinde yasanan bu dramatik tablo ve i¢sel gerilimler tizerine kuruyordu. Bundan
dolay1 Kollwitz’in dosyasi ayn1 donemde yayimlanan baski serilerinden ayriliyordu. Ayni
isimle 1924°de bir baski dosyasi yayimlayan Otto Dix, anlatisini, tipki Goya’nin baski1
serisinde oldugu gibi, cephede yasananlar iizerine grafik bir tavirla resmediyordu. Bununla
birlikte Kollwitz’in sosyalist diinya goriisii Der Krieg’i sadece savasin cephe gerisindeki
etkilerini gosteren bir seri olmakla birakmiyor, onlari ayn1 zamanda endiistrilesmenin
getirdigi emek somiiriisii gibi Marksist soylemlerin kendini gosterdigi politik bir igerikle
de birlestiriyordu.

“1918’de Alman niifusunun neredeyse ylizde yirmisi savas nedeniyle
hayatin1 kaybetmisti. Alman ordusu yeni askerler ve moral bulmakta
oldukga zorlaniyordu. Bir asker artik birinin babasi, abisi, kocasi, oglu
olarak goriilmiiyor cephede diisen bir bagka askerin yerini dolduracak bir
beden olarak algilantyordu.”

Iste tam da bu nedenden dolay1 savas endiistriyel bir makinaydi ve bu makina,
tipki kapitalist {iretimin daha ¢ok kar i¢in insani sinirlart zorlamasi gibi, artik amacini
yitirmis bir savasta sadece hamle iistiinliigii adina sinirlar1 zorluyordu. Ve tipki kapitalizmle
miicadele eder gibi bu savas makinasiyla da miicadele edilmeliydi. Weimar Dénemi’nde
gelisen kadin hareketlerinin kokeninde cephe gerisinde is giicti olarak ¢alistirilan kadilarin
orgiitlenmesi 6nemli bir rol oynuyordu. Bununla beraber gelisen feminist hareketler
icinde, kadmin toplumsal rolii sorgulaniyor; geleneksel olarak dogal ve dncelikli gorevi
kabul edilen anneliginin ve siyasetten yalitilmis oldugu kabul edilen aile birliginin, biitiin
bu siire¢ i¢inde nasil yeniden sekillendigi tartisiliyordu. Der Krieg serisinin ilk resmi
olan Das Opfer (Feda) bu sosyo-kiiltiirel zeminin kodlari i¢inden okundugunda annelige
dair gii¢lii bir imge olarak karsimiza ¢ikar. Feda’da ¢ocugunu, kendisini saran karanligin
icine dogru uzatan bir kadmn figlirii goriiriiz. Kadinin ve ¢ocugun gozleri kapali, fakat
bedenleri biitiiniiyle agiktadir. Resmin adi ile beraber diisiiniildiigiinde bu imge; kendini
ve ¢ocugunu devletin ya da toplumun ihtiyacina sunarak feda eden biyopolitik bir beden

34 Dase1, 2008, 195.
35 Kajs, 2014, 21.
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Resim 12:

Kathe Kollwitz,
Das Opfer (Feda),
Tahta baski, 1923,
37x40 cm, MoMa,

New York.

imgesidir. Kadin, oncelikle, asker ya da ig¢i doguran bir tiretim makinasidir ve dogan
cocuklar yalnizca diisenlerin yerine ikame edilecek bedenlerdir. (Resim 12)

Feda, Kollwitz’in, erken donem calismalarindan itibaren iizerinden diisiindiigi
olgulardan biriydi. Savas Oncesi sosyalist sdylemin en fazla kullandig1 argimanlardan
biri olan feda ya da kurban verme, daha iyi yarinlar i¢in gerekli olan iradenin en saglam
hallerinden birisi olarak yiiceltiliyor ve 6vgiiyle karsilantyordu. Hristiyan gelenegi ile
dogrudan baglantili olan feda eylemi sosyalizmin sekiilerlestirdigi kavramlardan biriydi
ve herhangi bir 6te diinya vaadi olmadan sadece inancin diinyevi yiiceligi iizerinden
daha siki bir orgiitlenme retorigi olusturuyordu. Bu baglamda, Kollwitz’in giinliikleri
ve c¢alismalar1 tizerinden feda kavramiin psikoestetik yansimalarini inceleyen Angela
Moorjani, savasin baslangicinda Kollwitz’in fedaya atfedilen politik irade giiciinden
aldig teselli ile oglunun 6limiini gogiislediginden bahseder.*® Bununla birlikte fedanin
bu ideoloji, toplum, sorumluluk, ahlak, gérev vb. methumlar1 kapsayan metafizik ag
yapisindan ¢ikist Moorjani’ye gore Der Krieg serisi ile okunabilir. Kollwitz’in erken
donem calismalarinda Pieta motifi iizerinden izlenebilecek olan kendini ve sevdiklerini
bir erek ugruna feda eden kadin/anne figiirii Der Krieg serisinde kapali ve koruyan bir
anne motifi ile degismistir.*’

36 Moorjani, 1986, 1114.
37 Moorjani, 1986, 1124.
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Ikinci baski Die Freiwilligen (Goniilliiler), Kollwitz’in savasa goniillii olarak
giden ve hayatin1 kaybeden oglu Peter’in de iginde oldugu bir diger feda resmidir. ilk
resimde ¢ocugunu savasin ya da diinyanin karanligina sunan anne, ikinci resimde feda
edilen ya da kurban edilen ¢cocuklarin akibetini bize gostermektedir. Resimde 6lmek lizere
olan bes figiir ve sag basta 6liimii temsil eden bir kurukafa imgesi vardir. Bu resim yapisal
diizenlenisi itibariyle Ortacag Avrupa sanatinda ¢ok sik karsimiza ¢ikan Danse Macabre
(Oliimiin Dans1) tiiriine benzer. Danse Macabre, yasayanlar ile temas halinde resmedilen
bir iskelet figiliridiir. Bu resimler genellikle farkli sosyal katmanlar ve farkli sifatlardaki
insanlar1 kendi mezarlaria dogru yonlendiren iskeletler ya da bu iskeletlerden kurtulmak
icin hamle yapan kisileri konu almaktaydi. Danse Macabre resimleri oliim karsisinda
herkesin esit oldugu mesajini yayan ve ahlaki dogrulugu hatirlatan resimlerdi. Bununla
beraber Kollwitz’in resmindeki 6liim dogal bir 6liim degildir. Bu baglamda Goniilliiler,
olimiin karsisindaki esitlikten ¢ok, oliimii tireten siyasal ve ideolojik diizenin, insani
biitiin 6znel varolusundan yalitarak, sadece beden olarak, kendi bekast igin yok etme
konusunda gosterdigi kararlilig1 agiga cikarir. (Resim 13)

Resim 13: Kithe Kollwitz, Die Freiwilligen (Goniilliiler), Tahta baski, 1923, 34x49 cm,
MoMa, New York.

Die Eltern (Ebeveynler), anlatiy1 devam ettirir. Cocuklarin1 kaybeden bir anne-
baba, aci icinde birbirlerine sarilmistir. Kollwitz’in keskin ¢izgileri, act hissinin altini
¢izer. Resimde belirgin olarak vurgulanan tek 6ge, calisma ve liretmenin sembolii olan,
babanin elleridir. (Resim 14)
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Resim 14:

Kithe Kollwitz,

Die Eltern (Ebeveynler),
Tahta baski, 1923, 35x42 cm,
MoMa, New York.

Der Krieg serisi, Die Witwe I ve II (Dul I ve 1) ile devam eder. Bu kez Kollwitz
pargalanan aileyi konu edinmistir. {lk resimde kocasmi kurban vermis dul bir kadinin
caresizligi, boslugu kucaklayan ve basini yana egmis bir figiir ile resmedilmistir. Tkincisi
ise daha karanlik ve acidan uyusmus bir kadimin sok edici imgesidir. Dul II, yasayip
yasamadigini anlayamadigimiz bi¢imde yatmis bir kadint ve kucagindaki (muhtemelen)
6li bir bebegi gostermektedir. Kucaktaki 6lii ¢ocuk serinin basindaki feda ile birlikte
diistiniildiigiinde anlatinin ara duraklarini es gegerek dogrudan, annenin trajik sonunu
gosteren bir imge olarak okunabilir. (Resim 15-16)

Resim 15: Kithe Kollwitz, Resim 16: Kéithe Kollwitz, Die Witwe Il (Dul-11),
Die Witwe I (Dul-I), Tahta Tahta baski, 1923, 30x53 cm, MoMa, New York.
baski, 1923, 37x23 cm,
MoMa, New York.
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Resim 17: Kithe Kollwitz, Die Mutter (Anneler), Tahta baski, 1923, 34x40 cm, MoMa, New York.

Serinin son iki resmi ise Die Miitter (Anneler) ve Das Volk (Halk) basliklarini
tasir. Kollwitz bu iki resimde retorik bir degisiklik yaparak daha kiiciik olcekli aile
ici trajedilerden daha biiylik 6lcekli komiinal bir bakis acisina gecer. Anlati, dagilan
ve parcalanan ailelerden geriye kalan tiyelerin (dul kadinlar ya da ¢ocuklarini savasa
kurban vermis anneler), ancak komiinal bir birliktelik ve dayanisma ile yeniden daha
biiytlik bir ailenin parcasi olduklari/olacaklar iizerinden devam eder. Her iki resimde de
bu dayanisma ruhu tarafindan korumaya alinmis ve karanliktan sakinilmis kiiciik cocuk
dikkat ceker. Anneler, birbirine kenetlenen ve siki bir bag olusturarak adeta tek viicut
olan kadinlar1 betimlemektedir. Birbirine kenetlenen kadinlarin gozleri seride ilk defa
acilmistir. Birlegerek tek viicut olmus bu kadinlar her yone dogru yonelttikleri bakislart
ile farkindaliklarin1 gosterirler. Birlesen kadinlar artik kendi ¢ocuklarmi gozii kapali
feda eden ya da savagsta kaybettikleri kocalarmin yasmi caresizlik i¢inde tutan kadinlar
degillerdir. (Resim 17)
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Resim 18:

Kithe Kollwitz,

Das Volk (Halk),

Tahta baski, 1923, 36x30 cm,
MoMa, New York.

Halk ise, dayanismanin ortaya
cikardig1 yeni anne figiiriiniin, etrafin-
daki act ve umutsuzluk karsisindaki
kararliligin1 vurgular. Bir eliyle ¢ocu-
gunu kendine bastirarak koruma atina
alan annenin bakiglari, hemen arka-
sinda dislerini sikan figiiriin Grkiitii-
ciiliigiinii ya da daha geri planda belli
belirsiz sezilen portrelerdeki bezginlik
ve teslimiyet halini savusturan bir ka-
rarlilik sergiler. (Resim 18)

Sonuc¢ Yerine

Kollwitz’in yedi baskidan olusan Der Krieg serisi I. Diinya Savasi Almanya’sinda
cephe gerisinin ruh halini kat1 bir gerceklikle ele alan ve birbirine bagli bir anlatiy1
kurarak devam ettiren iglemsel bir dizidir. Dizinin her bir baskis1 ancak birbirleriyle
tamamlandiklarinda Kollwitz’in niyetini agiga ¢ikarir. Bu anlamda hepsi tek bir yapit
olarak ele alinmalidir. Bununla beraber salt nesnel gercekligin yaninda elestirel bir tavri
ve degisim gozeten bir sosyal farkindaligi da anlatiya dahil ederek, sebepler ve cikis
yollar1 konusunda bir oneriler biitiinli olarak okunabilir. Ida Katherina Rigby “Savas
Deneyimi” baslikli makalesinde Kollwitz’in serisi i¢in: “Feda etmenin vatansever
coskusundan, gerceklerin goriilmesi, umutsuzluk, hayal kirikligi ve sonunda iyilesme
ve yenilenmeye dogru takip eden bir deneyim...”*® diye yazar. Tahta baskinin teknik
kisitliligindan dolayt serinin kathartik etkisi artmis, son kertede anlatinin da hedefledigi
arinma ve iyilesmeye psisik destek veren bir gorsel dil ortaya ¢ikmistir. Kollwitz’in igerik
ve form arasinda kurdugu bu giiglii ve dengeli bag onun “virtiéz bir gorsel retorik¢i”
olarak tanimlanmasina neden olacaktir.** Bu teknigin goz ardi edilemeyecek bir diger
kazanimi ise, detaylardan arndirilarak yalin hale getirilen duygusal/sezgisel igerigin
dogrudanliginin seriyi sadece Alman halkinin deneyimi olmaktan ¢ikararak evrensel bir

38 Rigby, 1993, 164.
39 Prelinger, 1992, 13.
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hale getirmesidir. Beckmann ve Kollwitz’in dosyalari arasindaki en 6nemli farklardan
birisi de burada ortaya ¢ikar. Der Krieg ve Die Holle savasin Alman toplumunda neden
oldugu buhrani farkli paradigmalarla yansitmalarinda oldugu kadar kullandiklari anlatt
diliyle de birbirinden ayrilir.

Kollwitz belirli bir zamani ve mekani imlemeyen daha biitlinciil bir diinya
goriisii icinden I. Diinya Savasi ve etkilerine bakar. Beckmann ise bu anlamda anlatisini
daha smirli bir cografya ve daha sinirli bir zaman aralig1 igine yerlestirir. Bununla birlikte
Beckmann serinin nerdeyse hepsinde kendini kompozisyon i¢ine yerlestirir. Boylelikle
hem anlatict hem de anlatilan bir figiir olarak kendini somutlastirir. Kollwitz ise dogrudan
bir insani varolus felaketi olarak savasi, kendi deneyiminden tlireyen ve fakat onu asan
bir olgu olarak ele alir.

Beckmann savas sonrast Almanya’daki toplumsal ¢okiis ile ilgileniyor ve Grotz,
Dix gibi kinizmi eksenine alan bir anlatiy1 benimsiyordu. Kollwitz ise tartisilmaz bicimde
daha sert bir realiteyi daha keskin bir gorsel dil kullanarak olanca katiligiyla tasvir eder.
Bununla beraber Beckmann toplumsal yasamdaki ¢iirlime ve karamsarliga, bireysel ice
¢ekilmenin pesimizmi ve edilgenligi icinden bakar. Kollwitz ise nerdeyse hi¢ kotiimser
olmayan, hatta zaman zaman determinist; yani yasanilan acilarin bireyden bagimsiz
kosullarin i¢inde tiiredigini savlayan bir tavir sergiler.

Beckmann’nin pargalara ayirarak kiibik formlar halinde figiirlerle birlestirdigi
mekansal diizenlemelere izin veren ve uzama agilan litografi teknigi karsisinda;
Kollwitz’in tahta baskisi, uzamsal derinligi olmayan, konuyu olusturan esas figiirlerin
disinda mekansal diizenlemeler gibi ayrintilar1 barindirmayan ve dogrudan mesajini
iletmeyi amaglayan yalin bir dildir. Hem malzeme ve uygulanist hem de dildeki dogrudan
tavir Kollwitz’e, donemin propaganda afislerinin kullandig1 iletisimsel taktigi geri
¢evirme ve anti-propaganda yapma olanagi sunar. Bu anlamda Kéthe Kollwitz’in kamusal
farkindalik yaratarak sosyal degisim amaglayan pedagojik bir yol izledigi sdylenebilir.
Beckmann ise Hristiyan ikonografisinden alinmis sahneleri kendi anlatist i¢in semantik
bir alt metin haline getirdiginde; yipranmislik ve ¢okiisten kurtulus i¢in ahlaki ve dini
Ogretiyi isaret eder. Son kertede her iki sanat¢i da hem anlatinin kurulumu ve aktarimi
hem de anlatiy1 bi¢cimlendiren sosyal ve politik zemini farkli esiklerden kavramis ve
farkli bi¢imde ifade etmislerdir.

Kollwitz, Goya ve Dix’in serilerinden devam eden bir eksende savasin kayit
altina alinmayan fakat kolektif bellekte derin izler birakan etkilerini gdstermistir.
Beckmann ise yine Dix ve Grotz ile ortaklagtigi anlatisini, kinizm ve ironi iizerinden
kurarak, savas sonrasi toplumun igine diistiigii bunalim ve ¢okiisii keskin bir elestirel
dil ile topluma geri yansitmistir. Bununla beraber her iki dosya serisi de sanat tarihinde
kalict izler birakmis ve sanatsal anlatinin tarihi dokiimantasyon ve kiiltiirel aktarim igin
muazzam giiclinii onaylamiglardir.
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