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Tuhaf ve Tanıdık Güzellik
Sanat tarihçisi ve eleştirmeni Barry Schwabsky, Fransız-Danimarkalı sanatçı Eva Nielsen’in geçtiğimiz bahar The Pill’de sergilenen 
Intarsia III adlı ikinci kişisel sergisi üzerine izlenimlerini kaleme alıyor.

Barry Schwabsky

Oradayım ve orada değilim çünkü 
gördüğüm şey hem orada hem de değil.

Eva Nielsen’i bir süreliğine manzara ressamı 
olarak kabul edelim. (Nielsen’i manzara ressa-
mı olarak adlandırmak, başka şeylerin yanı sıra 
benim için bir pişmanlığa da işaret ediyor: Keş-
ke Landscape Painting Now [Günümüzde Manzara 
Resmi] üzerinde çalışırken onun sanatından 
haberdar olsaydım çünkü bu kitaba dahil edil-
meliydi. Ama kitabı okuyanlar bu denemede 
yinelenen, dönüştürülen temaları fark edebilir.) 
Gerçi onun işleri, geleneğin bize bıraktığı resim-
den farklı bir anlam taşıyor; keza ortaya çıkan 
manzara resmi de bize miras kalan manzara 
resmi fikrinden farklı. Resimlerinin ilettiği haz-
zın bir kısmı, izleyiciyi belirsizlik içinde bir tür 
kavramsal sürüklenmeye bırakmasından kay-
naklanıyor; bu belirsizliğin sebeplerinden biri 
de (tek neden bu olmasa da) eserlerin teknik ve 
malzeme temelinin doğası; hem öyle hem değil, 
ne öyle ne de değil.

Modernist gelenekte Nielsen, görüntünün 
aktarımında gürültünün sinyale oranını en aza 
indirmekten, resimsel içeriklerin mümkün oldu-
ğunca anlaşılır olduğu iletişim alanını kurmak-
tan kaçınıyor. Aslında bir görüntünün oluşturul-
duğu yöntemle o görüntünün açıkça algılanışına 
müdahale edilmesiyle de ilgileniyor. Ona bakan 
biri, üzerindeki müdahaleyi görüntüden daha 
kolay algılayabilir. Fakat her durumda ona bakan 
kişi belirsizlik içinde kalır: Sadece görünenin 

den dolayı– bu basılı imgeler resme yabancılar, 
başka bir yerden gelen öğeler olarak girer. Sanırım 
imgenin bu yerinden edilişi, Marianne Derrien’in 
“Painterly Pastoral”da (Ressamsal Pastoral) tarif 
ettiği, benim de güçlü bir şekilde hissettiğim 
duyguyu büyük ölçüde açıklıyor: “Bir Nielsen 
tuvalinin önünde (dururken) genellikle hem ora-
da –resmin karşısında– hem de başka bir yerde 
–resimle hayat bulan başka bir yerde– olduğumu 
hissediyorum.” Oradayım ve orada değilim çün-
kü gördüğüm şey hem orada hem de değil.

Nielsen’in resimlerindeki imge için özünde 
boyanmamış denilebilir. Boyama eylemi nadir 
bir biçimde kendini vurgulayarak ortaya çıkar: 
Çoğu zaman renk, sanki kimyasal etkileşim süre-
cinin bir sonucuymuş gibi, soyut kalan akışkan 
sızıntıların bir karşımı olarak görünür. Sanatçı 
da bunu kabul etmektedir: “Öyle farklı teknikler-
le oynuyorum ki resmin nasıl meydana geldiğini 
tam olarak anlayamayabilir ya da bilemeyebilir-
siniz. Bazen önce serigrafi baskı yapıyorum, son-
ra bir maskeleme yöntemiyle serigrafi baskının 
üzerini katman katman boyuyorum. Bazen de 
ilk görüntüyü tahrif etmek için birbiri üzerine 
serigrafi baskı parçaları yapıyorum. Beni en çok 
ilgilendiren simya meselesi ve gözeneklilik ya da 
başka türlü malzemeler.” Nielsen’in katmanları 
kolaj alanını yüzeyden derine değiştiriyor.

belirsizliği değildir bu, belirsizliğe neyin sebep 
olduğuna dair de bir belirsizliktir. İşte bu nok-
tada farklı teknikler (fotoğraf, baskı, resim) ile 
malzemeler (yağlıboya, akrilik ve serigrafi mü-
rekkebini tutması için tuval; mürekkep, toner 
ve suluboyayı tutması için kâğıt; derinin tuval 
yerine geçmesinden ya da ipek organze baskının 
yüzeydeki “boya”da şeffaf bir katman olarak iş 
görmesinden bahsetmiyorum bile) yer değiştire-
rek eserlerde deneyimsel bir unsur olarak dev-
reye giriyor.

Sanatçı, Léa Chauvel-Lévy’yle yaptığı söyle-
şide, izleği bizzat dile getiriyor: “Hem zihinsel 
hem de teknik şüphe, bence izleyicinin eseri tak-
dir etmesine olanak veren en güçlü yöntem. Bir 
resim, bir yansıtma ve fantezi alanı açıyor… Etra-
fımızı çevreleyen şeylere dair görüşümüz tanımı 
gereği parçalı ve güvenilmezdir.” Bu farkındalık 
–yalnızca temsilin değil, gerçek olarak düşündü-
ğümüz şeyin de eksik ve tutarsız yapılar olma-
sı– kesinlikle rahatsız edici. Fakat bu rahatsızlık 
resimde, en azından kübizmden beri ve elbette 
bir kere daha Nielsen’in eserlerinde bir hoş-
nutluk kaynağına dönüşebiliyor. Zevkine varıp 
süreç içinde bir insan olarak nasıl evde hissede-
ceğimizi öğrenebiliyoruz adeta. Nielsen’in, Elisa 
Carollo’yla söyleşisinde dediği gibi: “İzleyici bu 
mekânlarda gerçek anlamıyla konumlanamaz ve 
resimlerle karşılaştığında düşsel bir kargaşanın 

içindedir. Tanıdık yerleri çağrıştırsa da bir parça 
şüphe olduğu gibi kalır. Bu şüphe benim işleri-
min temelidir.” Bu tanıdık ama şüpheli mekân 
Freud’cuların Unheimlich, yani tekinsiz diye ad-
landırdıkları yerdir. Bazılarımız ışığa koşan per-
vaneler gibi ona doğru çekiliriz.

Modernist uygulamanın Édouard Manet’yle 
başladığı söylenebilir; malzeme olarak yağlıbo-
ya ve tuvale, anda karar vermek kadar ressa-
mın el emeğinin bir belirtisi olarak fırça izine 
önem vererek çağdaşlarının onun resimlerine 
dair algısına müdahale eder; bu da bazen imge-
nin ortadan kalktığı ya da daha ziyade sanatçı-
nın temsili araçlarına indirgendiği bir sanatın, 
soyut sanatın gelişinin habercisi gibi görünür. 
Manet’nin uyumsuzluğu çelişkili bir biçimde 
yeni bir tür birliğe işaret eder: “Doğaya benzer-
lik en iyi ihtimalle lüzumsuz, en kötü ihtimalle 
de dikkat dağıtıcı olduğundan,” (böyle olduğuna 
inanılıyordu) “saf dışı bırakılabilir.” (Alfred H. 
Barr, Jr., Cubism and Abstract Art [Kübizm ve So-
yut Sanat], The Museum of Modern Art, 1936.) 
Nielsen ise aksine, imgenin devamlılığında ısrar 
eder. Fakat onun imgeyi yabancılaştırması –bü-
tün eserlerinin temelinde bulunan şey tam da 
bu yabancılaştırmadır– malzemeyi karıştırarak, 
deyim yerindeyse farklı kavrayışları soyutlamak 
(Manet gibi) ya da vurgulamaktansa onlara yak-
laşarak elde edilir.

Onun serigrafi baskı kullanımına bakıldığın-
da bile Nielsen, serigrafi baskının olasılıklarının 
–kimliklerinin de denilebilir– çeşitliliğini vurgu-
lar: “Bu aynı anda bir baskı, bir stencil, bir fotoğ-
raf özüdür.” Bu tekniği benimsemesi bir yapıntı, 
bir biçim olarak doğanın deneyimine doğrudan 
bağlıdır; kendisinin de ifade ettiği gibi: “Bu tek-
niği keşfetmem bir gün yürürken hissettiğim 
şeyle de bağlantılı: Yol, bina, gökyüzü sanki 
kesip biçilmişler gibi alışılmadık biçimde bana 
dümdüz göründü. Baş döndürücü bir düzlük his-
sine kapılmıştım. Aniden bu duyguyu serigrafi 
baskı yoluyla keşfedebildim çünkü mimari un-
surların etrafını kesebilir, manzara içindeki ha-
cimlerini düzleştirebilir ve onları ufuk çizgisinin 
karşısına koyabilirdim.” (Eva Nielsen, Manuella 
Éditions, 2019.)

Düzlüğün anımsanışı kuşkusuz bütün moder-
nizmin, formalizmin ve hatta Nielsen’in her şeye 
rağmen vazgeçtiği soyut sanatın tarihiyle bir ilişki-
ye işaret eder. Nielsen, yine Chauvel-Lévy’yle söy-
leşisinde Maurice Denis’in meşhur bir sözüne de 
başvurur: Bir resim, “Özünde belirli bir düzenle 
toplanmış renklerle kaplı düz bir yüzeydir.” (Bu 
söz, başka sebeplerin yanı sıra bariz sosyokül-
türel bir mesaj taşıyan figüratif resmin yeniden 
popüler olduğu bir anda, modası geçmiş gibi 
göründüğünden dikkate değerdir.) Ayrıca kesip 
biçme fikri kolaj ve fotomontajın modernist uy-
gulamalarını akla getirir. Nielsen için de serigra-
fi baskı, bizi kuşatan dünyayı doğrudan sanatın 
kavramlarıyla görmenin bir yöntemidir.

Yine de –belki sadece fotoğrafik kökenlerin-

Resimlerinin ilettiği hazzın bir kısmı, izleyiciyi belirsizlik içinde bir tür kavramsal sürüklenmeye bırakmasından kaynaklanıyor.

Eva Nielsen’in işleri, geleneğin bize bıraktığı resimden farklı bir anlam taşıyor. Sanatçı resimsel içeriklerin anlaşılır olduğu iletişim 
alanı kurmaktan kaçınıyor.



Press Review
Anmeldelse, Maria Kjaer Themsen, October 2023

32 Sayı 1, Kasım 2023  I  THE ART NEWSPAPER TÜRKİYE

©
 N

AZ
LI

 E
RD

EM
İR

EL
, 2

0
23

SERGİ
Okumalar

Tuhaf ve Tanıdık Güzellik
Sanat tarihçisi ve eleştirmeni Barry Schwabsky, Fransız-Danimarkalı sanatçı Eva Nielsen’in geçtiğimiz bahar The Pill’de sergilenen 
Intarsia III adlı ikinci kişisel sergisi üzerine izlenimlerini kaleme alıyor.

Barry Schwabsky

Oradayım ve orada değilim çünkü 
gördüğüm şey hem orada hem de değil.

Eva Nielsen’i bir süreliğine manzara ressamı 
olarak kabul edelim. (Nielsen’i manzara ressa-
mı olarak adlandırmak, başka şeylerin yanı sıra 
benim için bir pişmanlığa da işaret ediyor: Keş-
ke Landscape Painting Now [Günümüzde Manzara 
Resmi] üzerinde çalışırken onun sanatından 
haberdar olsaydım çünkü bu kitaba dahil edil-
meliydi. Ama kitabı okuyanlar bu denemede 
yinelenen, dönüştürülen temaları fark edebilir.) 
Gerçi onun işleri, geleneğin bize bıraktığı resim-
den farklı bir anlam taşıyor; keza ortaya çıkan 
manzara resmi de bize miras kalan manzara 
resmi fikrinden farklı. Resimlerinin ilettiği haz-
zın bir kısmı, izleyiciyi belirsizlik içinde bir tür 
kavramsal sürüklenmeye bırakmasından kay-
naklanıyor; bu belirsizliğin sebeplerinden biri 
de (tek neden bu olmasa da) eserlerin teknik ve 
malzeme temelinin doğası; hem öyle hem değil, 
ne öyle ne de değil.

Modernist gelenekte Nielsen, görüntünün 
aktarımında gürültünün sinyale oranını en aza 
indirmekten, resimsel içeriklerin mümkün oldu-
ğunca anlaşılır olduğu iletişim alanını kurmak-
tan kaçınıyor. Aslında bir görüntünün oluşturul-
duğu yöntemle o görüntünün açıkça algılanışına 
müdahale edilmesiyle de ilgileniyor. Ona bakan 
biri, üzerindeki müdahaleyi görüntüden daha 
kolay algılayabilir. Fakat her durumda ona bakan 
kişi belirsizlik içinde kalır: Sadece görünenin 

den dolayı– bu basılı imgeler resme yabancılar, 
başka bir yerden gelen öğeler olarak girer. Sanırım 
imgenin bu yerinden edilişi, Marianne Derrien’in 
“Painterly Pastoral”da (Ressamsal Pastoral) tarif 
ettiği, benim de güçlü bir şekilde hissettiğim 
duyguyu büyük ölçüde açıklıyor: “Bir Nielsen 
tuvalinin önünde (dururken) genellikle hem ora-
da –resmin karşısında– hem de başka bir yerde 
–resimle hayat bulan başka bir yerde– olduğumu 
hissediyorum.” Oradayım ve orada değilim çün-
kü gördüğüm şey hem orada hem de değil.

Nielsen’in resimlerindeki imge için özünde 
boyanmamış denilebilir. Boyama eylemi nadir 
bir biçimde kendini vurgulayarak ortaya çıkar: 
Çoğu zaman renk, sanki kimyasal etkileşim süre-
cinin bir sonucuymuş gibi, soyut kalan akışkan 
sızıntıların bir karşımı olarak görünür. Sanatçı 
da bunu kabul etmektedir: “Öyle farklı teknikler-
le oynuyorum ki resmin nasıl meydana geldiğini 
tam olarak anlayamayabilir ya da bilemeyebilir-
siniz. Bazen önce serigrafi baskı yapıyorum, son-
ra bir maskeleme yöntemiyle serigrafi baskının 
üzerini katman katman boyuyorum. Bazen de 
ilk görüntüyü tahrif etmek için birbiri üzerine 
serigrafi baskı parçaları yapıyorum. Beni en çok 
ilgilendiren simya meselesi ve gözeneklilik ya da 
başka türlü malzemeler.” Nielsen’in katmanları 
kolaj alanını yüzeyden derine değiştiriyor.

belirsizliği değildir bu, belirsizliğe neyin sebep 
olduğuna dair de bir belirsizliktir. İşte bu nok-
tada farklı teknikler (fotoğraf, baskı, resim) ile 
malzemeler (yağlıboya, akrilik ve serigrafi mü-
rekkebini tutması için tuval; mürekkep, toner 
ve suluboyayı tutması için kâğıt; derinin tuval 
yerine geçmesinden ya da ipek organze baskının 
yüzeydeki “boya”da şeffaf bir katman olarak iş 
görmesinden bahsetmiyorum bile) yer değiştire-
rek eserlerde deneyimsel bir unsur olarak dev-
reye giriyor.

Sanatçı, Léa Chauvel-Lévy’yle yaptığı söyle-
şide, izleği bizzat dile getiriyor: “Hem zihinsel 
hem de teknik şüphe, bence izleyicinin eseri tak-
dir etmesine olanak veren en güçlü yöntem. Bir 
resim, bir yansıtma ve fantezi alanı açıyor… Etra-
fımızı çevreleyen şeylere dair görüşümüz tanımı 
gereği parçalı ve güvenilmezdir.” Bu farkındalık 
–yalnızca temsilin değil, gerçek olarak düşündü-
ğümüz şeyin de eksik ve tutarsız yapılar olma-
sı– kesinlikle rahatsız edici. Fakat bu rahatsızlık 
resimde, en azından kübizmden beri ve elbette 
bir kere daha Nielsen’in eserlerinde bir hoş-
nutluk kaynağına dönüşebiliyor. Zevkine varıp 
süreç içinde bir insan olarak nasıl evde hissede-
ceğimizi öğrenebiliyoruz adeta. Nielsen’in, Elisa 
Carollo’yla söyleşisinde dediği gibi: “İzleyici bu 
mekânlarda gerçek anlamıyla konumlanamaz ve 
resimlerle karşılaştığında düşsel bir kargaşanın 

içindedir. Tanıdık yerleri çağrıştırsa da bir parça 
şüphe olduğu gibi kalır. Bu şüphe benim işleri-
min temelidir.” Bu tanıdık ama şüpheli mekân 
Freud’cuların Unheimlich, yani tekinsiz diye ad-
landırdıkları yerdir. Bazılarımız ışığa koşan per-
vaneler gibi ona doğru çekiliriz.

Modernist uygulamanın Édouard Manet’yle 
başladığı söylenebilir; malzeme olarak yağlıbo-
ya ve tuvale, anda karar vermek kadar ressa-
mın el emeğinin bir belirtisi olarak fırça izine 
önem vererek çağdaşlarının onun resimlerine 
dair algısına müdahale eder; bu da bazen imge-
nin ortadan kalktığı ya da daha ziyade sanatçı-
nın temsili araçlarına indirgendiği bir sanatın, 
soyut sanatın gelişinin habercisi gibi görünür. 
Manet’nin uyumsuzluğu çelişkili bir biçimde 
yeni bir tür birliğe işaret eder: “Doğaya benzer-
lik en iyi ihtimalle lüzumsuz, en kötü ihtimalle 
de dikkat dağıtıcı olduğundan,” (böyle olduğuna 
inanılıyordu) “saf dışı bırakılabilir.” (Alfred H. 
Barr, Jr., Cubism and Abstract Art [Kübizm ve So-
yut Sanat], The Museum of Modern Art, 1936.) 
Nielsen ise aksine, imgenin devamlılığında ısrar 
eder. Fakat onun imgeyi yabancılaştırması –bü-
tün eserlerinin temelinde bulunan şey tam da 
bu yabancılaştırmadır– malzemeyi karıştırarak, 
deyim yerindeyse farklı kavrayışları soyutlamak 
(Manet gibi) ya da vurgulamaktansa onlara yak-
laşarak elde edilir.

Onun serigrafi baskı kullanımına bakıldığın-
da bile Nielsen, serigrafi baskının olasılıklarının 
–kimliklerinin de denilebilir– çeşitliliğini vurgu-
lar: “Bu aynı anda bir baskı, bir stencil, bir fotoğ-
raf özüdür.” Bu tekniği benimsemesi bir yapıntı, 
bir biçim olarak doğanın deneyimine doğrudan 
bağlıdır; kendisinin de ifade ettiği gibi: “Bu tek-
niği keşfetmem bir gün yürürken hissettiğim 
şeyle de bağlantılı: Yol, bina, gökyüzü sanki 
kesip biçilmişler gibi alışılmadık biçimde bana 
dümdüz göründü. Baş döndürücü bir düzlük his-
sine kapılmıştım. Aniden bu duyguyu serigrafi 
baskı yoluyla keşfedebildim çünkü mimari un-
surların etrafını kesebilir, manzara içindeki ha-
cimlerini düzleştirebilir ve onları ufuk çizgisinin 
karşısına koyabilirdim.” (Eva Nielsen, Manuella 
Éditions, 2019.)

Düzlüğün anımsanışı kuşkusuz bütün moder-
nizmin, formalizmin ve hatta Nielsen’in her şeye 
rağmen vazgeçtiği soyut sanatın tarihiyle bir ilişki-
ye işaret eder. Nielsen, yine Chauvel-Lévy’yle söy-
leşisinde Maurice Denis’in meşhur bir sözüne de 
başvurur: Bir resim, “Özünde belirli bir düzenle 
toplanmış renklerle kaplı düz bir yüzeydir.” (Bu 
söz, başka sebeplerin yanı sıra bariz sosyokül-
türel bir mesaj taşıyan figüratif resmin yeniden 
popüler olduğu bir anda, modası geçmiş gibi 
göründüğünden dikkate değerdir.) Ayrıca kesip 
biçme fikri kolaj ve fotomontajın modernist uy-
gulamalarını akla getirir. Nielsen için de serigra-
fi baskı, bizi kuşatan dünyayı doğrudan sanatın 
kavramlarıyla görmenin bir yöntemidir.

Yine de –belki sadece fotoğrafik kökenlerin-

Resimlerinin ilettiği hazzın bir kısmı, izleyiciyi belirsizlik içinde bir tür kavramsal sürüklenmeye bırakmasından kaynaklanıyor.

Eva Nielsen’in işleri, geleneğin bize bıraktığı resimden farklı bir anlam taşıyor. Sanatçı resimsel içeriklerin anlaşılır olduğu iletişim 
alanı kurmaktan kaçınıyor.
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Bu süreçte elin hareketi ortadan kaldırılmıyor 
ama öne de çıkarılmıyor – öylesine sergilenmi-
yor. Boya imgeyi desteklemiyor, ona eşlik ediyor, 
bazen de onu boğmakla tehdit ediyor. İmgelerin 
resim alanına fırça hareketiyle değil de bir serig-
rafi fotoğrafı olarak girmesi yeni değil tabii ki – 
bu uygulama 1960’ların başına, Andy Warhol ve 
Robert Rauschenberg’e dek uzanıyor. Ancak bu 
isimlerden bahsetmek bile Nielsen’in onlardan 
farkını ortaya çıkarıyor. Onun sanatı Pop Art’tan 
büyük bir mesafeyle ayrılıyor. Warhol ve Rau- 
schenberg’in ilgisini medya imgeleri çekiyordu. 
Rauschenberg Vakfı’nın sitesindeki 1962-1964 
tarihli serigrafi resimler için şöyle deniliyor: “Ra-
uschenberg’in görsel kaynakları arasında Natio-
nal Geographic, Life, Esquire, Boxing and Wrestling ve 
gazetelerin yanı sıra kendi fotoğrafları yer alır.” 
Warhol’un film yıldızlarından oluşan erken dö-
nem resimleri reklam fotoğraflarından yapılmış-
tı. İki sanatçı da kültürel ikonlar üzerinde dur-
maktan hoşlanıyordu: Warhol’u Marilyn Monroe 
ya da Elizabeth Taylor’ın tekrarlanan imgeleriyle 
hemen ilişkilendiririz; figürden ziyade tablodaki 
alanı vurgularken Rauschenberg’in serigrafi re-
simlerinde tekrarlanan imgenin de John Fitzge-
rald Kennedy’ninki olduğunu unutmamak gerek.

Buna karşın Nielsen’in kaynak olarak kul-
landığı fotoğraflar büyük oranda kendisine ait. 

Onlardan birini daha önce gördüyseniz muh-
temelen sanatçının başka bir resminde gör-
müşsünüzdür. Kültürel olarak belirlenmiş bir 
anlama eşlik etmiyorlar. Yine de Nielsen’in im-
gelerinin geldiği dünya, medya imgelerinde ol-
duğu gibi, bireysel deneyimden ziyade kolektif 
bir bellekle ilişkili görünüyor; bunun nedenini 
ve nereden geldiğini açıklamak zor olsa da. Ba-
zen bir filmden karelermiş gibi görünüyorlar. 
İmgenin durağanlığı ürkütücü; bir şey olacak-
mış gibi bir his veriyor. Bazı eserlerinde, özel-
likle de Chemical Milling (Dağlama) serisinde gö-
rünen terk edilmiş kulübe ya da bungalov, bazı 
gerilim filmlerinde kanundan ya da ihanet etti-
ği çeteden kaçmaya çalışan bir suçluya sığınak 
olabilecek türden bir yer değil mi? Mekân boş, 
terk edilmiş olabilir ama ne olduğunu anlamak 
için kapıyı açmak da tehlikeli olabilir. Belki 
de aksine, bu şipşak çekilmiş bir aile fotoğra-
fıdır; ama kimin ailesinin? “Herkes”in ve “hiç 
kimse”nin mi? Üstelik manzaranın boşluğu, 
sanatçının da Jeanne Etelan’la Art Critique’deki 
söyleşisinde söylediği gibi, “Zamansal bir boş-
luk yaratır. Dün mü, bugün mü, yarın mı, bilen 
yoktur. Bence referans noktalarını parçalamak 
resmin gücüne içkin. İzleyicinin kendisini res-
me yansıtmasını sağlayan şey bu. İnsanlar bana 
sık sık, ‘Büyüdüğüm yeri anımsatıyor,’ diyor. 

Bu genelde bir yanılsamadır ama boşluk, hafı-
zayla ilişkiye imkân tanır.”

Ancak resimler böylesi çağrışımlara olanak 
sağlarken bunların peşinden gitmezler. Hiçbir 
anlatı ortaya çıkmaz. Ürkütücü hareketsizlik 
sonsuza dek ürkütücü ve hareketsiz kalır. Niel-
sen’in eserlerinde, insan imgesinin görebildiği 
–bu zaman dek daha nadir gerçekleşmişti– 2022 
tarihli Scope (Kapsam) serisindeki bazı işler gibi 
örneklerde bile –figür hareket halinde yakalan-
dığı halde– dondurulmuş film karesi hissi vardır, 
bir çeşit ebedî duraksama hissi. Nielsen’in sana-
tındaki “figür” genellikle bir insan değil, heykel 
niteliği taşıyan bir şey, hatta neredeyse bir tür 
mimari yapıdır; alana hâkimdir ve manzarayı, 
önemsiz bir arka plan işlevine indirgemekle (ki 
bunda da tamamen başarılı olamaz) tehdit eder. 
Bu betimlenen yapılar öyle etkileyici ki –bunu 
duymak hoşuna gitmese de– Nielsen’in ressam 
olduğu kadar –(henüz) ayakta duran, üç boyut-
lu bir eser sergilemese de– bir heykeltıraş oldu-
ğunu düşünmekten kendimi alamıyorum. 2021 
tarihli “Quasar” ya da 2022 tarihli “Zoled” gibi 
resimlerini düşünelim, her ikisi de (ressamın 
atölyesinde) kerestelerden inşa edilmiş basamak 
benzeri sarmal bir yapıyı merkezine alıyor: “Zo-
led” örneğinde yükselen yapı bir tür aşırı kont-
rapost, dengesiz ve devingen durumdayken “Qu-

asar”ın başkahramanı daha çok kerestelerden 
yapılmış bir kasırgaya benziyor. Hiçbiri herhangi 
bir canlı varlığa benzemese de bir şekilde canlı 
görünüyorlar. Gri tonlarda ve beyaz basılan bu 
yapılar hacimsel sağlamlıklarına rağmen hayalet 
gibi bir görünüme sahip; etraflarını saran yer ve 
gök ise şaşırtıcı şekilde şiirsel bir tarzda boyalı: 
İki eserde de göze çarpan otları betimlemek için 
kullanılan titrek fırça darbeleri temelde yatan, 
kendini dayatan baskın biçime yabancı bir vah-
şi doğaya işaret ederken özellikle “Quasar”daki 
gökyüzünün derin boşluğu uğursuz, belki de kı-
yamet gibi bir dramın patlak vermek üzere oldu-
ğu hissini veriyor.

Nielsen’in resimlerindeki insan imgesi silik-
leşen bir siluetten, anlaşılmaz bir gölgeden biraz 
daha fazlasıyken insanların inşa ettiği şeylerse 
tekinsiz bir canlılık ve mevcudiyet üstleniyor; 
her ikisinin de ortaya çıktıkları yerden kopuk bir 
ilişkisi var. Nielsen, “fragmanlar, zıtlıklar, kolajcı 
bakış ve melezlik meseleleri”ni ileri süren sanat-
çılara hayranlığından bahseder: “Onların işleri 
hem güçlü hem de kırılgandır, kararlarla ve şüp-
heyle ddoludur” (Carollo, “Eva Nielsen”). Kendisi 
de o sanatçılardan biri. Eserlerinde her şey tuhaf, 
her şey tanıdık. Tehlikemizin farkındayız ama 
aynı zaman da özgürlüğümüzün de. Hepsindeki 
insandışı güzelliği görür gibi oluyoruz.

Sanayi Mahallesi’nin “Seyrettirilen 
Manzaraları”
Seyrantepe Sanayi Mahallesi’nde yer alan Summart galerisindeki Sanayiden Manzaralar adlı karma sergi, aynı bölgede 
atölyeleri olan 12 sanatçıyı bir araya getirerek “manzara”yı “sanayi”ye temas ettiriyor.

Ebru Aydın

18. yüzyılda İngiltere’de başlayan Sanayi Devrimi, 
teknolojik ilerlemelerin ve makine üretiminin 
artışıyla üretim araçlarının değişmesine yol aça-
rak toplumu dönüştürdü. 19. yüzyıla geldiğimiz-
de empresyonistlerin eşsiz manzaraları yerlerini 
yavaş yavaş dışavurumcu iç dünyaları yansıtan 
manzaralara bıraktı. Modern sanat dediğimiz, o 
dönemin çağdaş sanatı, artık güzelleştirmeye yö-
nelik betimlemelerden kaçınmaya başlayıp fark-
lı materyaller kullanmak gibi yeni anlayışlarla 
var olanı resmetmeye, hatta bozmaya başladı.

Atölyeleri Seyrantepe Sanayi Mahallesi’nde 
yer alan sanatçıları (Ahmet Elhan, Antonio Co-
sentino, Aynur Önürmen, Can Aytekin, Demet 
Yalçınkaya, İnci Furni, İrfan Önürmen, Kemal 
Seyhan, Leyla Emadi, Mahmut Aydın, Mahmut 
Celayir ve Rüçhan Şahinoğlu)  bir araya getiren, 
Summart’ta görülebilecek Sanayiden Manzaralar 
sergisi, “Sanayi Devrimi’nden günümüze dek 
giderek daha karmaşık hale gelen sanat emeği 
ile üretim koşulları arasındaki ilişkiyi, sanatçıla-
rın teknoloji ve endüstriden yararlanma biçim-
lerini, kültürel market ve kapitalist ekonomik 
düzen arasındaki belirsiz dinamikleri konu alı-
yor.” Sadece sanatçıların adres olarak Sanayi’deki 
atölyelerini seçmeleri değil, Summart galerisinin 
Sanayi içinde bulunması da böyle bir sergi açıl-
masını biraz kaçınılmaz kılıyor. Küratör Nazlı 
Pektaş, Antikçağ’dan günümüze manzaranın be-
timlenmesinde, “Manzara bu sergide seyredilen 
yerine seyrettiren olmayı tercih ederken, zorun-
lu olmadıkça kenarından bile geçemediğimiz bu 
yeri seyretmeyi öneriyor,” diyerek sanatçıların 
manzarayı sanayiden nasıl gördüklerini özet-
liyor. Sergiyi de “bir ekonomik çarkı döndüren 
bu üretim yerinin sanatçılarla girdiği teması an-
latıyor, hem de bölgeyle yüzleştiriyor,” şeklinde 
tanımlıyor.

Sanayiden Manzaralar, sanatın farklı yaklaşım-
larını klasik tema olan manzarayla buluşturu-
yor. Sanatçılar kendi manzaralarını gösteriyor, 
gördükleri manzarayı somutlaştırıyor, Sanayi’de 
bolca bulunan kâğıt, kaporta, sünger gibi bu-
luntu malzemelerle heykeller yaparak bölgenin 
karmaşıklığı ile çeşitliliğini ifade ediyor. Böylece 
sanatçılar, “manzara”yla ilişkilendirilen güzellik 
algısını sorgulayarak, romantizmin idealize etti-

ği manzaraların ötesinde, endüstrinin gerçek ve 
görünür yüzünü sergiliyorlar.

Serg� �ç�nden…
Sergi salonuna girerken tam karşınızda “emek 
harcanmadan kazananlarla yeniden yaratılan 
yurtlar, şehirler!” manasına gelen işiyle Leyla 
Emadi’nin “RANDİSTAN!”ını görüyorsunuz. Sa-
nayi’nin tüm rengini yaşatan eser, “kontrolsüz 
betonlaşma”nın ve “yıkımlar”ın bir temsilcisi. 
“RANDİSTAN!” ile “enkaz”, “yalan” ve “rant” gibi 
güncel meseleleri “görünür görünmez” anlatan 
diğer baskılarının karşısında Antonio Cosenti-
no’nun iki parçadan oluşan “Sanayi Mahallesi” 
adlı yağlıboya tablosu ve renklerini modifiye etti-
ği muşamba tuvaliyle “Şirintepe” isimli fotoğrafı 
karşılıklı sergileniyor. Bu eserler, belki bakarken 
görmez hale geldiğimiz sıradan günlük yaşamın 
gerçeklerini yüzümüze vuruyor.

Eski çağlardan bugüne manzara betimleme-
lerinde, ağaç ve suyun bulunduğu doğal man-
zaraların yanı sıra artık otomobil sanayisinin 
ve üretimin tam ortasında, makinelerin içinde 
bulunan manzara, metal ve diğer malzemelerle 
sunuluyor. Sadece materyale değil, aynı zamanda 
sanayinin tanıdık yüzleri arasında çocuk işçi sö-
mürüsüne dikkat çeken İrfan Önürmen, buluntu 
malzemelerle tasarladığı “Çırak” adlı eserinde, 
adeta “ateş eden” çocuğun isyanının yanı sıra ka-
portalardan çıkan hava buluntularını da resim-
leyerek eserini tamamlıyor. Önürmen, salonun 
vestiyerinin hemen yanındaki küçük karanlık 
koridorda Lenin, Jim Morrison ve rock temasıyla 
portreleri üst üste bindirerek tasarladığı tablo-
suyla da, tıpkı “Çırak”taki çocukları selamladığı 
gibi burada da eserine konuk ettiği karakterleri 
sessiz bir isyanla selamlıyor.

Sanayi’nin yansıttığı duygulardan yalnızlık, 
iletişimsizlik ve yabancılaşma, Rüçhan Şahinoğ-
lu’nun “Dışarıda” eserleriyle somutlaşıyor. Tuval 
üzerine akrilikle resmettiği “Dışarıda”, hiç insan, 
sokak lambası ve elektrik direği olmayan nadir 
resimlerinden… çünkü bunlar Sanayi’de de yok. 
Anonim çatıları, dolayısıyla o çatıların anonim 
manzaralarını Sanayi’nin puslu rengiyle sunuyor 
sanatçı. İki tabloyla sergiye katılan Şahinoğlu, 
kavramları “kentsel ortama taşıyor”.

Sanayi, zanaat ve üretim ilişkisine odaklanan 
Ahmet Elhan, birisi mekâna özel yerleştirmeden 
oluşan iki eseriyle katılıyor sergiye. Elhan, Sum-
mart’ın koleksiyonun yer aldığı duvar boyunca 
uzanan dikey çekmecelerin yüzeyine, atölyesinin 
içinden çektiği manzara fotoğrafını yerleştiriyor. 
“ne içinde ne büsbütün dışında” adını verdiği, 
sepya renklerin ağırlıklı olduğu bu yerleştirme-
yi atölyesinin içinden çekilmiş dokuz fotoğraflık 
bir derlemeyle tamamlıyor.

Genellikle toprak, doku ve hafıza temalı eser-
ler üretmeyi tercih eden Mahmut Celayir bu 
defa atölyesinin önünden geçen, kendi coğraf-
yasından gelen kâğıt toplayıcı çocukları merke-
ze alarak, “Doğa yolculuklarından toparladığım 
motifleri ve toprak dokularını parçalanmış si-

yah beyaz soyut formlara dönüştürüp yaralı bir 
coğrafya imgesini pekiştirmeye çalıştım,” diyor. 
“Toplayıcılar”, Celayir’in yan komşusu maran-
gozdan aldığı talaşları da kullanarak kâğıt ve ka-
rışık malzemeyle yaptığı göndermeli bir resim. 

Sanayi’de olmanın sanatçı ve zanaatçı arasında 
doğrudan bir ilişki kurması gibi, endüstriyel üre-
tim ile sanat üretiminin buluştuğu bir kesişimde 
yer alan Sanayiden Manzaralar sergisi de modern 
yaşamın dinamiklerini sanatla birleştiriyor. Ser-
gi, sanat mekânlarındaki değişimin bir yansıma-
sı olarak izleyicilere sanayi ve insan etkileşimini 
farklı bir perspektiften, sanayinin içinden dene-
yimleme fırsatı sunuyor.
• Sanayiden Manzaralar, 31 Kasım’a kadar Sum-
mart’ta görülebilir.

Endüstriyel üretim ile sanat üretiminin buluştuğu bir kesişimde yer alan Sanayiden Manzaralar, modern 
yaşamın dinamiklerini sanatla birleştiriyor.


