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ÖZET 

RES�MDE SOYUTLAMA VE T�NSELL�K 

             Soyutlama zihinsel bir i�lem olarak, insano�lunun algılama ve bilgi sürecinde 

ihtiyaç duydu�u bir özelliktir. Bu nedenle soyutlama sanatın ba�langıcından beri vardır. 

Fakat soyutlamanın sanat eserinin bir özelli�i olarak tartı�ılması daha çok modernizmin bir 

getirisidir. 

             Soyutlama kavramının resim sanatındaki yansımaları farklı yönlerde kendini 

göstermi�tir. Bazı sanatçılar rengin olanakları üzerine ara�tırmalar yaparken bazı sanatçılar 

geleneksel tekniklerin dı�ında, farklı malzeme ve teknikler ile yapıtlarını olu�turmu�lardır. 

Tinsellik ise sanatçının bireysel dünyasının merkezinde yer alan, dünya ile kurdu�u ili�ki ve 

yaratıcılık sürecinde rol oynayan bir kavram olarak tartı�ılmaya ba�lanmı�tır. Özellikle 20. 

yüzyılda dünyayı sarsan sava�lar ve ya�amı etkileyen olumsuzluklar nedeniyle giderek daha 

fazla iç dünyalarına yönelen sanatçılar için yapıtın temel varlık nedenlerinden biri olmu�tur. 

Bu konuya ilgi duyan sanatçılar ilkel kültürlerin sanatı ve köklü bir gelene�e sahip Do�u 

sanatında kendilerine büyük bir ilham kayna�ı bulmu�lardır. 

              Tezde bu kavramlar tarihsel boyutta tartı�ılırken Batı ve Do�u sanatı arasında 

yapılan bazı kar�ıla�tırmalarla konu desteklenmi�tir. Bu noktada soyut dı�avurumculuk gibi 

akımların Uzak Do�u sanatıyla teknik ve yöntem açısından ili�kisi incelenmi�tir. Tez 

paralelinde gerçekle�tirilen uygulama projesinin içeri�i ba�ımsız bir bölümde anlatılmı�tır.  

              

Anahtar Kelimeler: Soyutlama, Resim, Algı, Kültür, Tinsellik. 
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ABSTRACT 

ABSTRACTION AND SPIRITUALITY IN PAINTING 

 

As a mental process, abstractionism has been a feature that human beings in the 

process of perception and information is needed. Therefore, abstractionism has been existing 

since the beginning of art. But the discussion of abstractionism as a feature of the work of 

art has been more a result of modernism. 

The conceptions of abstractionism in the art of painting has manifested itself in 

different directions. While some artists have been researching the possibilities of color, some 

artists have created works with different materials and techniques besides traditional 

techniques. Spirituality had began to be discussed as a concept that has been playing a role 

in the process of creativity and the relationship with the world, which has been at the center 

of the individual world of the artist. Especially in the 20th century, because of the wars that 

shook the world and the negativities that affected life, it had became one of the main reasons 

of the work of art for the artists who have been increasingly turning to their inner worlds. 

The artists who have been interested in this subject, had found a great inspiration in the art 

of primitive cultures and Eastern art with a deep-rooted tradition. 

In the current thesis, while the concepts have been discussed in the historical 

dimension, the subject had been supported by some comparisons between Western and 

Eastern art. At this point, the relationship between Far Eastern art and the technique and 

method in terms of abstract expressionism have been examined. The content of the 

application project in parallel with the thesis has been explained in an independent section.  

 

 Key Words: Abstractionism, Painting, Perception, Culture, Spirituality 
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ÖNSÖZ 

 

         Resimde soyutlamanın, duygu ve dü�üncelerin ifade edilmesinde biçimsel olarak 

sa�ladı�ı özgürlük ve bu özgürlü�ün bana sa�ladı�ı görsel algılama, soyutlamaya 

yönelmemi sa�lamı�tır. Bu nedenle ilk olarak soyutlama kavramı ara�tırılmı� ve modernist 

dönem sanatçıları tarafından 19. yüzyılın ikinci yarısından sonra tartı�ılmaya ba�lanıldı�ı 

süreç incelenmi�tir. Cézanne, Van Gogh, Gauguin, Kandinsky gibi modernist dönem 

sanatçıları tarafından yazılan günlük veya demeçlerde görülen soyutlama kavramının yanı 

sıra tinselli�inde tartı�ılması, Batı sanatındaki geli�meleri bu açıdan incelememe etken 

olmu�tur. Açıklanması karma�ık ve zor olan soyutlama ve tinsellik kavramları, bu konuda 

çalı�maları olan bazı sanatçı ve eserler üzerinden tanımlanmı�tır. Bu noktada proje 

çalı�malarıma ilham kayna�ı olan bir di�er �ey ise Uzak Do�u ö�retileri ve bu ö�retilerden 

esinlenen 20. yüzyıl sanatçılarının olu�turdukları özgün teknik ve yöntemler olmu�tur. Bu 

teknik ve yöntemlerde, soyutlama ve tinselli�in etkisi ara�tırma ve uygulama çalı�malarıma 

yön vermi� özellikle soyut dı�avurumcu sanatçılar bu açıdan incelenmi�tir. Böylelikle proje 

çalı�malarında farklı teknik ve yöntemlerin yapıtın olu�um sürecine dahil edilebildi�i bir 

üretim söz konusu olmu�tur. 

         Bu tezin hazırlanma sürecinde desteklerini hep hissetti�im aileme, tüm sevdiklerime 

ve danı�man hocam Dr. Ö�r. Üyesi Halil Cenk Beyhan’a te�ekkür ederim. 
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G�R�� 

�nsanın nesneleri sınıflandırması ve bilmesinde soyutlama vardır. Aynı zamanda 

soyutlama insanın yaratma dünyasını ve buna ba�lı olarak sanatını etkiler. 19. yüzyıldan 

sonra batıda bilim ve felsefenin evreni soyut bir varlık olarak temellendirmesi, sanat 

yaratımında da soyut biçimlerin olu�um sürecini etkilemi�tir. 

Resim sanatında soyutlama iki farklı �ekilde tanımlanır. �lk olarak soyutlama, 

sanatçının içinde ya�adı�ı üç boyutlu evreni iki boyutlu yüzey üzerinde resmederken zorunlu 

bir �ekilde ortaya çıkmaktadır. �kinci olarak 19. yüzyıldan sonra geli�en bilim ve teknoloji 

gibi etkilerle, sanatçı bireyselle�mi�. Bireyselle�en sanatçı kendi iç dünyasına yönelmi� 

böylece kendine has yeni yöntem ve yakla�ımlar ortaya koymu�tur. Bu yeni biçimler 

arasında soyutlama önemli görülmü� ve tartı�ılmı�tır. 

Sanatta tinsellik ise insanın yaratıcılık kayna�ının özü olarak tanımlanmaktadır. 

Batılı sanatçılar tarafından tinselli�in sanatta önemli bir kavram olarak tartı�ılması ise 

özellikle 20. yüzyıldan sonra görülmü�tür. Bu noktada batılı sanatçı, Do�u sanat 

geleneklerinde ayrıca önemli görülen tinsellik kavramına ve bu do�rultuda olu�turulan 

yapıtların teknik ve yöntemlerine ilgi duymu�tur. Özellikle Uzak Do�u ö�retileri ve bu 

ö�retilerin büyük ölçüde etkiledi�i sanat gelenekleri, Amerika’da geli�en soyut 

dı�avurumculuk akımına ilham kayna�ı olmu�tur. 

Amaç 

Ara�tırmanın amacı, batı resminde soyutlama ve tinsellik kavramları arasındaki 

ili�kiyi incelemektir. Bir di�er amaç ise bu kavramaların, Batı ve Do�u sanat geleneklerinde 

nasıl de�erlendirildi�ini inceleyerek, 20. yüzyıl Batı sanatını etkileyen faktörleri bu 

do�rultuda ara�tırmaktır.  Bu do�rultuda yapılan ara�tırmalar uygulama projesine kuramsal 

bir alt yapı olu�turmu�tur. 

  Kapsam 

             Tez kapsamında soyutlama ve tinsellik kavramlarının Batı sanatında tartı�ılmaya 

ba�landı�ı dönemler incelenmi�. Bu do�rultuda modern dönemden ba�layarak incelenen 

sanat hareketlerindeki soyutlama ve 20. yüzyılda soyut dı�avurumculukta bulunan aksiyon 

resminde yöntemsel olarak ortaya çıkan tinsellik kavramı üzerine yo�unla�mı�tır. Soyutlama 

ve tinsellik kavramlarının bütün sanat eserlerinde bulunmasından dolayı, bu anlayı�ları 
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yöntem ve biçim açısından temsil edebilecek ya da örnek olu�turabilecek belirli sanatçı ve 

belirli çalı�malardan yararlanılmı�tır. Bununla beraber batı sanatında bu kavramların 

tartı�ılma nedenleri incelenmi� ve Do�u sanat geleneklerinin, Batı sanat biçimlerine etkisi 

ara�tırılmı�tır. 

              Yöntem 

              Bu tezde bilimsel ve kar�ıla�tırmalı ara�tırma yöntemleri kullanılmı�, ara�tırmanın 

bilimsel boyutunda ise betimsel ara�tırma yöntemi kullanılmı�tır. Ayrıca tarihsel ara�tırma 

yöntemi kullanılarak belirli kavramların geçmi�i ve bu kavramların batı resmine etkileri 

incelenmi�tir. 

               Betimsel ara�tırma modeli kullanılarak, belirli kavramlar ve bu kavramlar 

arasındaki ili�ki incelenmi�, böylelikle ara�tırma evreni belirlenmi�tir. Ayrıca soyutlama ve 

tinsellik kavramları, batı sanatında tartı�ılmaya ba�landı�ı dönemlerdeki örnekleriyle, 

örneklem tekni�iyle açıklanmı�tır. Bununla beraber kar�ıla�tırmalı ara�tırma yöntemi 

kullanılarak tinsellik kavramının Do�u ve Batı sanat geleneklerindeki yöntemsel ve biçimsel 

farklılıkları irdelenmi� ve Batı sanatını etkileyen bazı Do�u sanat gelenekleri incelenmi�tir. 

Tarihsel ara�tırma yöntemi kullanılarak, konuyla ilgili kaynaklar ve yayınlar üzerinden 

incelemeler yapılmı�, bu sayede olaylar ve kavramlar ayrıntılı bir �ekilde incelenmi�tir. 
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B�R�NC� BÖLÜM 

SOYUTLAMA NED�R? 

Bilim, felsefe ve sanatın temelinde soyutlama vardır. “Soyutlama, bir nesnenin 

herhangi bir yanını öbürlerinden ayırarak tek ba�ına ele alan ansal i�lemdir.”1Nesnelerin 

nitelik ve niceli�i açısından edindi�imiz tüm bilgiler soyutlama eylemine ba�lıdır. Kısaca 

soyutlama, gerçekte, yeniden somuta varmak ve somut bütünün parçalarının birbirleriyle 

olan ili�kisini tümüyle kavranmak için kullanılan bir yöntem, bir araçtır.2 Ayrıca soyutlama 

insanın bilimler geli�tirmesine ve bu bilimlerde somut olarak gösterilemeyen �eylerin 

açıklanmasına da yardımcı olur.  

Soyutçuluk ise (Fr. Abstractionnisme)3bu aracı amaçla�tırır ve somuta varmak 

amacını unutarak soyutta kalır. Örnek olarak soyutçuluk; bir a�acın rengini a�açtan ba�ımsız 

olarak görmektir.4Kısaca gerçekte ayrılmaz olanın dü�üncede ayrılmasıdır. Ba�ka bir 

de�i�le, geneli ve öz olanı arınmı� bir biçimde elde etmek için özle ilgili olmayanı bir yana 

bırakmaktır. Böylelikle tasarımın ya da bir kavramın nitelik ve ba�lantı gibi ö�elerini göz 

önüne almayarak dikkati do�rudan do�ruya kavrama çeken bir dü�ünme eylemidir. 5   

Soyutlama eylemi en yalın biçimiyle insanın ö�renme sürecinde gerçekle�mektedir. 

Nesnelerin nitelik ve niceli�i açısından edindi�imiz tüm bilgiler soyutlama eylemine 

ba�lıdır.  Böylelikle soyutlama birçok �eyin ö�renilmesine olanak sa�lamaktadır. Bunun için 

insan soyutlanmı� kavram elde etmeye yönelik zihinsel bir faaliyette bulunur. Soyutlanmı� 

kavram ise; Bir dizi analitik dü�ünme edimleri içinde, somut e�yanın bazı ayırt edici öz 

niteliklerinin gözden uzak tutularak, di�er bazı öz niteliklerinin, özelliklerinin ve 

ili�kilerinin, asıl sayılarak ön plana alınmasıdır. Soyutlanmı� Kavrama ula�ma süreci 

sonunda, e�ya ve fenomenlerin temel yanlarını, karakterlerini, ayırt edici niteliklerini, 

özelliklerini dile getiren kavramlar meydana gelir. Böylelikle soyutlanmı� kavramlar do�ayı 

daha derin ve daha yalın bir �ekilde yansıtmı� olur. 6 

���������������������������������������� �������������������
1 Orhan Hançerlio�lu, Felsefe Sözlü�ü, Remzi Kitabevi, �stanbul 2010, s. 381. 
2 Hançerlio�lu, 2010, ,a.g.e., s.381. 
3 A.g.e., s.381. 
4 A.g.e. 
5Bedia Akarsu, Felsefe Terimleri Sözlü�ü, Türk Dil Kurumu Yayınları, Ankara 1979, s.158.�
6 Manfred Buhr, Alfred Kosing, Bilimsel Felsefe Sözlü�ü, (Çev. Veysi Bildik), Toplumsal Dönü�üm Yayınları, 
�stanbul 1999, ss. 388, 389. 
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Evren her an de�i�mektedir, insan sürekli de�i�mekte olan evrende belli kategoriler 

kurarak dü�ünce alanında bir düzen yaratmı�tır. Dü�ünce alanında yapılan bu düzen 

sayesinde insan, karma�ık olan evreni sistematik bir �ekilde algılayabilmektedir. Bu da 

ya�adı�ımız evreni anlamlandırmamıza ve hatta evreni çözmek için bilimler geli�tirmemize 

yardımcı olur. Soyutlama bu kategorileri kurmamızı sa�lar ve böylelikle ya�adı�ımız evreni 

bir düzen içerisinde anlamlandırarak, ö�renme sürecini verimli hale getirir. Bu nedenle 

soyutlama farklı yönleriyle pek çok alanda geçerli bir kavram olarak kar�ımıza çıkmaktadır. 

1.1.Soyutlama ve Bilim 

Önceki bölümde soyutlama, dü�ünme etkinli�inin do�al bir sonucu olarak kar�ımıza 

çıkmı�tır. Böylece insanın zihinsel faaliyetlerinin temelinde soyutlama ve bilgi arasında 

güçlü bir ba� oldu�u görülür. Bu ba� �öyle açıklanabilir; zihinsel faaliyetin ilk adımında 

dü�ünce olu�ur. Dü�ünce, nesnelerin bırakmı� oldu�u izler üzerine sürdürülen bir faaliyettir. 

�nsan, bu zihinsel faaliyet sonucunda soyutlamalar yaparak belli kavramlara ula�ır ve bu 

kavramlar arasında da ba�lantı kurarak çe�itli yargılara varır. Bu süreç içinde ortaya çıkan 

ürüne bilgi denir. Bilgi, bilen özne ile bilinen nesne arasındaki kar�ılıklı ili�kiden do�an 

sonuçtur. Kısaca bilgi edinmek için insan, duyu organları yoluyla dı� dünyadan ve kendi iç 

dünyasından gelen uyarıları algılar.7 

“Ya�amın her anında insan, dünyaya ili�kin bir �eyler ö�renme, sırlarını çözme 

pe�indedir.”8 Bunu ise bilim sayesinde ba�armaktadır. Cihan Dura, Soyut Dü�ünme ve 

Bilimsel Yöntem isimli makalesinde; bilimi soyut dü�ünmenin eseri olarak tanımlamı�tır. 

“�ki tür dü�ünme vardır: Somut dü�ünme ve soyut dü�ünme. Bilim “soyut dü�ünme” nin 

eseridir. Ancak dü�ünce somuttan soyuta do�ru ilerler. Soyut dü�ünmede somutta ba�lar ve 

yine ona döner.”9Fakat soyutlama eyleminin çok yönlü ve karma�ık süreçler ile ili�kili 

olması nedeniyle ara�tırmacılar, bilgiye ula�ma sürecini iki tür soyutlama yöntemi altında 

incelemektedir. Bu iki soyutlama türü deneysel ve diyalektik soyutlamadır. Deneysel 

soyutlamada somuttan soyuta do�ru bir ilerleme varken, diyalektik soyutlamada, soyuttan 

daha soyuta do�ru bir ilerleyi� bulunmaktadır.10 Bunun yanı sıra Cihan Dura, insanın 

���������������������������������������� �������������������
7 Antony Flew, Felsefe Sözlü�ü, (Çev.Nur�en Özsoy), Yeryüzü Yayınevi, Ankara  2005, s. 74. 
8 Lydia Korshunova, Felsefe nedir, (Çev.Vasıf Erenus),  Morpa Kültür Yayınları, �stanbul 2004, s.113. 
9 Cihan Dura, “Soyut Dü�ünme ve Bilimsel Yöntem”, 2007, http://www.cihandura.com/tr/ , (Eri�im Tarihi: 
15.11.2018). 
10 Dilek Sezgin Memnun, Murat Altun, “RBC+C Modeline Göre Do�runun Denklemi Kavramının 
Soyutlanması Üzerine Bir Çalı�ma: Özel Bir Durum Çalı�ması”, Uluslararası Cumhuriyet E�itim Dergisi, Cilt 
1, Sayı 1, 2012, ss. 17-18. 
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hayatına somut dü�ünme ile ba�layarak yani duyu verileriyle ba�layarak, e�itim ile birlikte 

soyut dü�ünmeyi yani kavramsal dü�ünmeyi geli�tirdi�ini belirtmektedir. Ayrıca soyut 

dü�ünmenin bilimle olan yakından ili�kisini iki �ekilde incelemi� ve ilk olarak makalesinde 

‘Bilimi soyut dü�ünce yaratır’ ba�lı�ına açıklık getirmi�tir: “Reel dünyanın karma�ıklı�ı, 

dü�ünmenin önünde bir engeldir. Bu karma�ıklık aynı zamanda bilimlerin olu�umunu da 

zorla�tırır. Ona bir çekidüzen vermek gerekir ki çaresi, soyut dü�ünmedir. �nsan soyut 

dü�ündü�ü ölçüde reel dünyanın karma�ıklı�ını çözer…”11 �kinci alt ba�lıkta ise: “Bilime 

ilgi duymak ve bilimsel bilgiyi talep etmek, soyut dü�ünmenin varlı�ını gerektirmektedir. 

Bilim soyut dü�ünmenin ürünü oldu�u için, anla�ılması belli ölçüde soyut dü�ünme çabası 

ve yetene�i ister.”12 Kısaca bilimin genel özelli�inin, soyut dü�ünmeyle yakından ili�kili 

oldu�u görülür. Bunun birlikte bilimsel yöntemlerde soyut dü�ünme sayesinde açıklı�a 

kavu�turulur. 

“�nsan yeni bilgiler ortaya çıkardıkça bilim geli�ir ve bilim ilerledikçe ifade biçimleri 

daha matematiksel olmu�tur.”13Sözlük anlamıyla matematik: “Aritmetik, cebir, geometri 

gibi sayı ve ölçü temeline dayanarak niceliklerin özelliklerini inceleyen bilimlerin ortak 

adıdır.”14 Matemati�in birçok tanımı bulunmaktadır. Bunlar arasında Bertrand Rusell’in 

“Matematik, ne ne hakkında konu�tu�umuzu bildi�imiz, ne de söylediklerimizin do�ru olup 

olmadı�ını bildi�imiz bir alan olarak tanımlanabilir.”15 Açıklaması örnek olarak verilebilir. 

Matematikte ve di�er tüm bilimlerde do�al olarak var olan soyutlama konusunda 

birçok örnek bulunmaktadır. Fakat matematik ve soyutlama ili�kisini en yalın �ekliyle 

tanımlanmak için insanın sayı sayma ihtiyacına bakılabilir. 

“Sayılar insana güven verir. Gerçek olanı sayısala çevirerek, Evrenin yapısını ve 

i�leyi�inin sırrını çözdük. Nedeni esrarını korusu da matematik, ya�adı�ımız ve parçası 
oldu�umuz dünyaya kendisinin güvenilir bir yol gösterici oldu�unu kanıtlamı�tır… 

Sayma içgüdüsel bir �ey midir? Sayma, insan dü�üncesinin öylesine tanıdık ve kullanım 
alanı geni� bir i�levidir ki, onu yeryüzünde ye�ermi� her uygarlık tarafından icat edilmi� 
olması zorunlu bir beceri olarak görme e�ilimindeyizdir. Ne yapmak istemi� olursa 
olsunlar –çiftçilik, ticaret, birisinin sürülerinden bir hayvan çalıp çalmadı�ını kontrol 

etmek- tabii ki sayabilmeleri gerekirdi.”16     

���������������������������������������� �������������������
11 Cihan Dura, “Soyut Dü�ünme ve Bilimsel Yöntem”, 2007, http://www.cihandura.com/tr/, (Eri�im Tarihi: 
15.11.2018). 
12 A.g.e. 
13 John D.Barraw, Gökteki Pi, (Çev. �dil Güpgüpo�lu, �pek Karman),  Beyaz Yayınları, �stanbul 2001, s.2. 
14 Süleyman Ö�rekçi, “Matematik Nedir?”, 2011, https://suleymanogrekci.wordpress.com/,  (Eri�im Tarihi: 
16.11.2018). 
15 A.g.e.�
16 Barraw, a.g.e., s.47. 
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Saymanın önemine kısaca de�inildi. Fakat saymak için de ilk önce soyutlama 

yapılmasının gerekli oldu�u belirtilebilir. Üç tane elmamız var ve biz bu üç elmanın kar�ına 

sayıları getirerek elmaları soyut bir sistem içerisinde rakamsal olarak e�le�tirmi� oluruz. Bu 

durumda elmalar, soyutlama yapılarak belirli bir sistem içerisinde yeniden betimlenmi� olur. 

Böylece çentik atılarak tutulan çetele sistemati�i de bize soyutlama ve matematikle ilgili 

yalın bir örnek olu�turmaktadır. Örnek olarak; 1937 yılında, Vestonice, Çekoslovakya’da bir 

kurt kemi�i bulunmu�tur. Bu kurt kemi�i yakla�ık M.Ö. 30.000 yıllarından günümüze kadar 

gelmi�tir. Yakla�ık 18 cm uzunlu�unda bulunan kemi�in üzerinde 57 adet derin çentik 

bulunmaktadır. Paleolitik ça�dan kalan bu eski eser, bize sistematik bir �ekilde çetele 

tutuldu�unu göstermektedir.17 “Bunun ilham kayna�ı hiç �üphesiz avcının elindeki 

parmaklarıdır. Avcı, tahminen bu kemik aracılı�ıyla öldürdü�ü havyaların çetelesini 

tutuyordu.”18 Arkeolojik ve tarihsel bulgularda birçok çetele örne�ine rastlanmı�tır. M.Ö. 

37.000 yıl önce yapıldı�ı dü�ünülen, Swaziland’daki Lebombo da�larında bulunan kemi�in 

üzerine i�lenmi� 29 çentik açıkça görülmektedir.19Resim1.1 

Çentiklerle öldürdü�ü hayvan sayısını veya herhangi bir �eyi not etti�i dü�ünülen 

avcının, saymak için kemi�in üzerine çizgiler sistemi olu�turması, bize soyutlamanın bilim 

içerisindeki yalın örneklerinden birini sunmaktadır. Bilmek için insan bir düzen sistemine 

ihtiyaç duymu� ve bunu nesneleri veya fenomenleri soyutlayarak zihninde olu�turdu�u bir 

sistemati�e yerle�tirmi�tir. Soyutlamalar böylelikle dü�ünce sistemimizin temelinde 

bulunarak, etrafımızdaki �eyleri belirli bir düzen içerisinde anlamlandırmamızı sa�lamı�tır. 

Ayrıca Bilimde Soyutluk20 denildi�inde modern fizi�e bakmak yanlı� olmayacaktır. Çünkü 

modern fizik, klasik fizi�e göre nesneleri veya fenomenleri daha soyut bir �ekilde 

de�erlendirmi�tir.  

 

���������������������������������������� �������������������
17 Braw, a.g.e., s.44. 
18 A.g.e. 
19 https://www.matematiksel.org/matemati�in-dogus-sureci-hakkinda/, (Eri�im Tarihi: 10.10.2018). 
20 �smail Tunalı, Felsefenin I�ı�ında Modern Resim, Remzi Kitabevi, �stanbul 2011, s. 131. 
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Resim 1.1: Lebombo Kemi�i 

Bu do�rultuda modern fizi�e bakılabilir. Nesnelere özgü katılık iki farklı bulu�la 

insan dü�üncesinde de�i�ime u�ramı�tır. Bu bulu�lar madde ve zaman kavramlarında 

meydana gelmi� ve yeni bir dünya tablosu olu�masını sa�lamı�tır.21 Madde ve kütleyle ilgili 

dü�üncelerimizin de�i�mesi; maddenin kütle olarak algılanmasına kar�ın aslında maddi olan 

her �eyin, bir enerji olarak da varlı�ının belirlenmesi ve madde kavramının yerini enerji 

kavramına bırakmasıdır. Böylelikle nesnelere dayalı geometrik-organik örneklerin yerini 

kuvvet alanları almı�tır.22 

20. yüzyılda atom ve atom-altı dünya ile ilgili yeni teorilerin olu�turulmasıyla 

birlikte, klasik dönemde do�ru oldu�u dü�ünülen birçok �eyle ilgili görü� de�i�ikli�i 

olmu�tur. Örne�in atom-altı fizik dalında kar�ımıza çıkan madde hakkındaki görü�ler, klasik 

fizi�in getirmi� oldu�u geleneksel madde anlayı�ından çok farklıdır.23 Bu de�i�im 

Einstein’in, ı�ık hızının sabitli�i ile rölativite teorisini yan yana getirerek birle�tirmesiyle 

olmu�tur. Böylelikle zaman ve mekan hakkındaki sezgisel fikir ve kabulleni�lerimizin yanlı� 

oldu�unu göstererek, yeniden etraflıca dü�ünülmesini sa�lamı�tır. “Einstein’in rölativite 

teorisinin sonucu olarak; zamanda, uzunlukta ve kütlede kayma olmalıydı yani e� iki saat 

���������������������������������������� �������������������
21 Tunalı, a.g.e., ss.131-132. 
22 A.g.e., s.132. 
23 Frıtjof Capra, Fizi�in Tao’su, (Çev.Kaan H.Ökten),  Arıtan Yayınevi, �stanbul 1991, s. 21. 
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durgun olduklarında aynı, ancak birbirine göreceli hareket içindeyken farklı zamanı 

ölçecekti.”24 

Zaman ve mekan kavramlarının yeniden tartı�ılmasıyla birlikte maddenin tanımında 

da önemli bir de�i�im meydana gelmi�tir. Bu, enerji ve kütlenin e�it oldu�u, yani birbirine 

dönü�ebilir oldu�unun belirlenmesidir. 25 Bertrand Russell’in Rölativitenin Abc’si isimli 

kitabının “Madde nedir?”26 kısmından bazı örnekler, 19. yüzyıldan sonra madde nedir 

sorusuna nasıl yakla�ılmaya ba�landı�ı hakkında fikir vermektedir: 

 “ …Madde öteden beri alı�ılagelinen �ekilde kavranılanamaz…Maddenin geleneksel 
iki kavramı vardı, her ikisi de bilimsel spekülasyonlar ba�ladı�ından bu yana 

savunulagelmi�tir. Maddenin, ince, hiç bölünmeyen kümeciklerden olu�tu�unu dü�ünen 
atomistler vardı, bu atomların, birbirleriyle çarpı�tıkları, sonra da de�i�ik yönlere 
sıçradıkları sanılırdı. Newton’dan sonra, bunların, birbirine gerçekten dokundukları 
inancı artık bir yana itilmi�ti, ama birbirlerini çeken ve iten ve birbirleri çevresindeki 
yörüngelerde hareket eden �eyler olarak kabul ediliyorlardı…Eski görü�te, madde 

parçası, verilen bir zamanda, birden fazla bir yerde bulunmayan, zaman içinde ya�ayan 
bir�eydi. �eylere bu yolda bir bakı� açısının, insanların eskiden inanmakta oldukları 
uzay ve zamanın iyice birbirlerinden ayrılmalarıyla ba�ıntılı oldu�u ortadadır. Uzay ve 
zaman yerine, uzay-zamanı koydu�umuzda, do�al olarak, zaman içerisinde oldu�u 

kadar, uzay içerisinde de sınırlı olan yapılardan, fiziksel dünyayı çıkartaca�ımızı, 
umaca�ız. Böyle yapılar, “olaylar” dedi�imiz �eylerdir. Bir olay, geleneksel madde 
parçası gibi kalıcı de�ildir ve hareket etmez, ancak kendi küçücük anında vardır ve 
ardından kaybolur. Bir madde parçası, bir olaylar serisi içerisinde böyle 
çözümlenecektir. Nasıl ki, eski görü�te, büyütülmü� bir cisim, bir sürü taneciklerden 

olu�maktaydı, �imdi de, her tanecik, zaman içinde büyütülmü� olarak, “olay-tanecikler” 
diye adlandırabilece�imiz �eylerden olu�mu� gözü ile görülmelidir…”27  

Böylelikle �smail Tunalı’nın da belirtti�i gibi, de�i�en bu yeni dünya tablosunun en 

büyük yeniliklerinden biri, madde kavramının de�i�mesidir. Modern fizikte artık klasik 

fizi�in anladı�ı anlamda bir katılık içeren madde kavramı yoktur, onun yerini sürekli de�i�en 

ve bu de�i�imler içinde sürekli yeni biçimler alan bir tasavvur vardır. Madde ve zaman 

kavramlarının de�i�mesiyle birlikte, özellikle eski dünya tablosunun somut olmasına 

kar�ılık, yeni fizi�in dünyayı daha soyut bir niteli�e büründürdü�ü sonucuna varılmaktadır.28  

“…�imdiye kadar madde, nesne dedi�imiz ve belli bir süreklilik yükledi�imiz evren, 
�imdi birden de�i�ir ve sürekli bir de�i�im içinde kuvvet noktalarının meydana getirdi�i 
soyut geometrik bir evren tablosu olur. Böyle bir fizik evren tablosu, özellikle relativite 

fizi�inde ve atom fizi�inde belirgin niteli�ini elde ediyor. Her iki fizik evren tablosu da, 

���������������������������������������� �������������������
24 http://bilgihazinesi.blogcu.com/rolativite-gorecelik-teorisi-nerdir/4009036, (Eri�im Tarihi: 10.08.2018). 
25 http://bilgihazinesi.blogcu.com/rolativite-gorecelik-teorisi-nedir/4009036, (Eri�im Tarihi: 10.08.2018). 
26 Bertrand Russell, Rölativitenin Abc’si, (Çev. Vahap Erdo�du), Sarmal Yayınevi 1995, ss. 162, 163. 
27 Russell, a.g.e., ss.162-163. 
28 Tunalı, a.g.e., s. 132. 
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evreni soyutla�tırmayı en son sınırına kadar götürüyor. Bugün fizi�in aldı�ı ‘matematik-
fizik’ adı da bunun yine en somut örne�i oluyor.”29 

    Fizik alanında uzay, zaman ve madde ile ilgili teorilerin de�i�mesiyle birlikte 

meydana gelen yeni dünya görü�ü, “evreni soyutla�tırmayı”30 son sınırlarına kadar 

götürmü�tür. Bilimde geli�en bu yeni evren görü�ü sanatı da etkiler. Böylelikle bilimdeki bu 

geli�melere paralel olarak sanatta da soyutlamanın tartı�ıldı�ı bir sürece girilmi�tir. Bilim ve 

sanatta görülen bu yeni geli�melerin felsefede görülmemesi dü�ünülemez. Bu nedenle insan 

etkinli�inin önemli bir dalı olan felsefeyi bu de�i�imler do�rultusunda incelemek önemlidir. 

           1.2.Soyutlama ve Felsefe 

�lk olarak felsefede somut ve soyut arasındaki farkın ne �ekilde tanımlandı�ını kısaca 

belirtmek faydalı olacaktır. Somut hem duyularla kavranan bütünsel gerçe�i, hem de bu 

gerçe�in insan bilincinde gerçekle�en hakikatini dile getiren bir kavramdır.31 Soyut ise 

somut verilere dayanarak ya da do�rudan do�ruya tasarlamayla ortaya konulmu� olan genel 

bir fikrin özyapısıdır. Örnek olarak a�aç fikri soyuttur, a�açlardan soyutlama yoluyla elde 

edilmi�tir. Melek fikri de soyuttur fakat tamamen dü�üncede belirlenmi�tir ve maddi 

gerçeklikte kar�ılı�ı yoktur.32 Soyutlamayı Orhan Hançerlio�lu �öyle tanımlamı�tır: 

“…Soyutlama, bir bilgi yöntemi olarak, insan zihninde yapılır. Ne var ki idealist 
soyutlama anlayı�ıyla diyalektik soyutlama anlayı�ı birbirlerine tümüyle kar�ıttır. 
�dealist soyutlama, soyutlama sonucu olan kavram ve dü�ünceleri saltıkla�tırır ve 

bunları nesnel gerçekli�in yerine koyar. Soyutlama, gerçekte, yeniden somuta varmak 
ve somut bütünü parçalarında da birbirleriyle olan ili�kileri içinde tümüyle kavramak 
için kullanılan bir yöntem, bir araçtır. Soyutçuluk bu aracı amaçla�tırır ve somuta 
varmak amacını unutarak soyutta kalır. Felsefenin bütün yanlı� sonuçları, bu aracı 

amaçla�tırmaktan do�mu�tur. �nsan karnını doyuran, ekmek dü�üncesi de�il, ekme�in 
kendisidir. Ekmek dü�üncesini nasıl ekme�in yerine koyamazsak, özdekten soyutlanan 
töz dü�üncesini de özde�in yerine koyamayız. Gerçekte soyutlama, bilme sürecinde 
zorunlu bir yöntemdir. �dealizme dü�meksizin gerçekle�tirilen soyutlama, bilimsel 
soyutlamadır. Kavramlar, soyutlamalarla elde edilir. Ama nesnel gerçeklerle denenir ve 

do�rulanır…”33  

�dealist soyutlama ve diyalektik soyutlamanın daha iyi anla�ılması için, idealizmin 

ve diyalekti�in felsefedeki anlamına kısaca de�inilebilir. 
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29 Tunalı, a.g.e., s.133. 
30A.g.e., s.133. 
31 Hançerlio�lu, 2010, , a.g.e., s.376 
32 Af�ar Timuçin, Felsefe Sözlü�ü, Bulut Yayınları, �stanbul 2004, s.442. 
33 Hançerlio�lu, 2010, , a.g.e., ss. 376-381. 
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�dea yalın olarak, bilinçli dü�üncenin içeri�i, dü�üncenin yöneldi�i nesnedir. 

Dü�ünce, kavram ve tasarım gibi sözcüklere kar�ılık gelen idea kavramı, felsefe tarihi 

içerisinde, farklı anlamlarda kullanılmı�tır.34 �dealar kuramını Platon olu�turmu�tur. Platon, 

M.Ö. 427 ile M.Ö. 347 yılları arasında ya�amı�, Antik Yunan filozofu ve Atina’da, Akademi 

isimli felsefe okulunun kurucusudur.35�deanın ne oldu�unu daha net anlayabilmek adına 

Platon’un Devlet eserinin 7. kitap kısmındaki ma�ara benzetmesine bakılabilir: �nsanların 

yerin altında geni� bir giri�i olan ma�araya benzer bir mekanın içinde çocukluktan beri 

ya�amak mecburiyetinde kaldıklarını, ba�ları ve bedenlerini zincirlerden dolayı 

oynatamadıklarını bu nedenle sadece kar�ılarına bakabildiklerini dü�ünmemizi söyler. 

Ma�arada zincire ba�lanmı� durumda ya�ayan bu insanların arkasında ise yüksek bir ate� 

ı�ı�ı bulunmaktadır. Zincirlenmi� insanlar ve ate� ı�ı�ının arasından ise bir yol geçmektedir. 

Bu yoldan geçen insanların, e�yaların veya ba�ka canlıların, zincirlenmi� olan insanların 

kar�ındaki duvara gölgelerinin yansıdı�ı dü�ünüldü�ünde, bu yansımalar zincirlenmi� 

insanlar için gerçek �eyler olacaktır. Sonrasında Platon zincirlenen bu insanlardan birinin 

zincirlerinden çözüldü�ünü ve aya�a kaldırılıp etrafına baktırıldı�ını söyler. Bu insan 

ma�aranın dı�ına çıktı�ında ise ilk olarak gölgeleri ve yansımaları seçecek bunun ardından 

ise etrafındaki nesneleri ve en son güne�i görüp varlı�ın özünü fark edecektir.36 Bu noktada 

ma�ara duyular yoluyla kavranan evrene kar�ılık gelirken, ma�aranın dı�ındaki varlıkların 

meydana getirdi�i dünya ise Platon’un idealar alemine kar�ılık gelmektedir.37 Böylelikle 

�dealizm en yalın anlamda, tinsel güçlerin evrendeki tüm süreçleri ya da olup bitenleri 

belirledi�ini savlayan tüm felsefe ö�retilerini içerecek biçimde kullanılarak, var olan her �eyi 

dü�ünceye ba�lar.38   

Felsefe tarihinde maddecilik ve idealizmin ayrımına giden ilk filozof usçu 

Leibniz’dir. Fakat bu ayrımın belirginle�mesini sa�layan �ngiliz deneyci filozof 

Berkeley’dir. Berkeley’e göre iki tür gerçeklik bulunmaktadır. Zihinler yani tinler ve idealar 

söz konusudur; fiziksel nesneler ise duyusal ideaların toplamlarıdır. Yani biz bir elmayı 

algıladı�ımızı söyledi�imizde, duyusal görünü�lerin bir toplamı sayesinde bir elma algılarız. 

Fakat sınırlı bir zihinde algılanmayan �eyler, gerçekte yoktur. Kısaca Berkeley’e göre “var 
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34 Sarp Erk Ula�, v.d., Felsefe Sözlü�ü, Bilim ve Sanat Yayınları, Ankara 2002, s. 713. 
35 http://www.felsefe.gen.tr/platon_eflatun_kimdir.asp, Ömer Yıldırım, (Eri�im Tarihi 20.11.2018). 
36 Platon, Devlet, (Çev. Cenk Saraço�lu, Veysel Atayman), BS Yayın, �stanbul, s. 10 
file:///C:/Users/PC/Downloads/1085-Devlet-Platon-Chev-Cenk-Sarachoghlu-Veysel_Atayman-373s.pdf  
37 Esra Yıldız Turan, ‘Platon’un �dealar Kuramı Ekseninde Mimesis Olarak Sanat’, Tarih Okulu Dergisi, 
2015, s.3 
38 Ula�, vd., a.g.e., s.713 
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olmak algılanmı� olmaktır.”39 Böylelikle Berkeley fiziksel nesnelerin varolu�unun 

algılanmak oldu�unu ve fiziksel nesnenin yalnızca idealar olarak var olduklarını ileri 

sürmü�tür. Kısaca idealizm birçok farklı �ekilde yorumlansa da madde mi yoksa bilinç mi 

hangisi ilk önce var olmu�tur? sorusuna idealizm, bilinci maddenin kayna�ı olarak 

görmü�tür. Fakat maddecilik, madde ile dü�ünce arasındaki somut ili�kinin varlı�ında 

ısrarcıdır. Maddeci yakla�ıma göre dü�ünceler, maddenin görüntüleri, onların 

yansımalarıdır; bilinç dünyası, dü�ünce biçimlerine aktarılmı� maddi dünyadır. Yani 

dü�ünceler birbirleriyle somut ba�lantıları bulunan belirli, somut biçimlerde ortaya çıkarlar. 

40    

Diyalektik ise yalın olarak, kavramlar arasındaki zıtlık ili�kisinden yola çıkarak bunu 

do�ruya varan süreçlerin açı�a çıkarılmasında bir ilke olarak uygulayan dü�ünme 

yöntemidir. Diyalekti�i bir yöntem olarak ilk kullanan Sokrates’tir. Sokrates için diyalektik, 

kar�ılıklı soru ve yanıtlarla kavramlara açıklık getirmeye yarayan bir yöntemdir. Platon ise 

diyalekti�i idealara varmak için izlenen bir ö�renme süreci olarak görmü�tür. 41 

Soyutlama bilim ve sanatta görüldü�ü gibi felsefede de önemli görülerek 

tartı�ılmı�tır. Bu noktada �smail Tunalı’nın belirtti�i üzere; felsefe ve sanatın kavramak 

istedi�i temel varlı�a soyutlama ile varıldı�ı görülmü�tür ve felsefe bu temel varlı�a nasıl 

ula�ır sorusuna? fenomenoloji felsefesiyle yakla�an Tunalı’nın açtı�ı yolda ilerlemek bu 

konuda bize yardımcı olacaktır. 

�lk olarak fenomenoloji teriminin açılımının verilmesi, fenomenolojinin daha yalın 

bir �ekilde de�erlendirilmesi adına önemlidir. Edmund Hussersl’in Fenomenoloji Üzerine 

Be� Ders isimli kitabında verdi�i tanıma göre: “Fenomen sözcü�ü, görünen (Erscheinen) ile 

görünen �ey (Erscheinendem) arasındaki özsel bir ba�lıla�ım nedeniyle çift anlamlıdır. 

Phainomenon aslında görünü�e gelen demektir; ancak öncelikle görünenin kendisi için, 

yani…öznel fenomen için kullanılır.”42 

  Görüngü, köken bakımından eski Yunanca ’da görünü� anlamına gelen ‘phainomenon’ 

sözcü�ünden gelmektedir ve en genel tanımıyla, duyu organlarıyla algılanabilen, 

gözlenebilen, duyulabilen, deneyimlenen ya da dü�ünülebilecek bütün her �eyi anlatan 

felsefe terimidir. Görüngü terimi, felsefe tarihinde çe�itli anlamlarda kullanılmı�tır. Eski 
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39 Ula�, vd., a.g.e., s.716. 
40 A.g.e., ss.716, 401.�
41 Flew, a.g.e., s.138. 
42 Edmund Husserl, Fenomenoloji Üzerine Be� Ders, (Çev. Harun tepe), Bilim Yayınları, Ankara 2003, s.43. 
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Yunan felsefesinde us yoluyla kavranan de�i�mez gerçekler kar�ısında duyularla kavranan 

de�i�ken görüngüler anlamında kullanılmı�tır.43 

Görüngü bilimi (fenomenoloji) felsefesi, 1859-1938 yıllarında ya�amı� olan Edmund 

Husserl tarafından kurulmu�tur. Bir tümel felsefe anlayı�ı olarak fenomenoloji, bir bilgi, 

varlık, de�er felsefesi oldu�u kadar, aynı zamanda bir dü�ünme yöntemini beraberinde 

getirir. Felsefenin temel sorularından biri olan nesne nedir? Sorusu, fenomenolojinin de çıkı� 

noktası olmu�tur.44 Husserl, görüngübilim anlayı�ını, Descartes’çı �üphe yöntemi,45 Platon 

idealizmi, Leibniz ve Brentano ö�retilerine dayandırmaktadır. Husserl’e göre varlık, mutlak 

olmalıdır. Yani her nesnenin, bizim ona yükledi�imiz özelliklerinin yanı sıra, kendine özgü 

ve kendinden olan ve de�i�mez bir yapısı vardır. Bu durumda nesne, fizi�in ürünü olmadı�ı 

gibi metafizi�in ürünü de de�ildir. Husserl’e göre felsefe, nesnelere yöneltilen bilincin, 

nesnelerin özünü kavrama ve betimleme bilimidir. Husserl, mutlak gerçek saydı�ı saf 

özlerlere ula�mak46 için kısaca �unları belirtir:  

“…E�er görünen fenomenlerimiz varsa, bu durumda bizim zaten bir fenomenolojimiz, 
bu fenomenlere ili�kin bir bilimimiz var gibi görünmektedir. Ancak hemen bu noktada 
bir tür dar bo�azla kar�ıla�ırız: Saf fenomenler alanının,-bu fenomenler kendi tekli�inde 

alındı�ında- bizim yönelimlerimizi kar�ılamada yetersiz kaldı�ı görülür. Bize 
cogitationesin kendinde verilmi�li�ini ne kadar güvenilir bir biçimde sa�larsa sa�lasın, 
tek tek görmelerin bize ne yararı olabilir? Bu görmelere dayanarak mantıksal i�lemlerin, 
kar�ıla�tırmaların, ayrımlar yapmanın, kavramlar altında toplamanın, yargılamanın 

yapılabilmesi önce çok do�al görülür; ama daha sonra da ortaya çıktı�ı gibi, bunun 
arkasında yeni nesnelerin durdu�u görülür. Ancak, bu kendili�inden anla�ılırlık kabul 
edilir ve artık daha fazla üzerinde dü�ünülmezse, burada ihtiyacımız olan, genel geçer 
saptamaların nasıl yapılaca�ı anla�ılamaz. Ama bir �ey bize hala yardım edebilecek 
gibidir: �dele�tiren soyutlama. O bize açık genellikler, türleri, nelikleri verir ve böylece 

kurtarıcı sözcük dile getirilmi� görülmektedir… Biz bu adımı, Descartes’ın açık ve seçik 

algıya ili�kin bakı�ıyla ba�lantı kurarak atıyoruz. Congitatio’nun “varlı�ı”, onun kendi 

kendine verilmi�li�i, saf apaçıklıkta kendi kendine verilmi�li�iyle mümkündür. Saf 
apaçıklı�a, bir nesneyi do�rudan ve saf olarak görmeye ve kavramaya sahip oldu�umuz 

her yerde, aynı haklara kesinli�e sahibizdir.”47 

Görüngülerin dolaysız bir biçimde görünmeleri Husserl tarafından özü görüleme ya da 

öz görüsü olarak adlandırılmı�tır. Kısaca Husserl’in görüngübilimi, özün kendisi üzerine 

kurulan bir bilim olmayıp öz görüsü, özü görüleyen bilinç üzerine kurulmu� bir bilimdir. Bu 
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43 Ula�, a.g.e., s. 610. 
44 Tunalı, a.g.e., s. 134. 
45 Husserl, a.g.e., s.33 
46 Flew, a.g.e., s. 193. 
47 Husserl, a.g.e., s. 36. 
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durumda, Husserl bu temel özelli�i, gerçeklik denilenin kendisine yönelinen, bilincine 

varılan �ey olarak tanımlar. Böylelikle görüngübilimi, bütün her �eyi açıklama savında olan 

bir felsefe dizgesi olmaktan çok, �eyleri betimleyerek anlamaya kar�ılık gelen özgül bir 

felsefe yöntemidir.48 Bu betimleme yöntemi ise Descartes’çı �üphe ile gerçekle�tirilebilir. 

Fakat Descartes’çı �üphe yöntemiyle, Husserl’ın �üphe yöntemi birbirinden ayrılır. 

Descartes, varlı�ından hiçbir �ekilde �üphe edemeyece�imiz varlı�ı ararken, �üphenin 

kılavuzlu�unda bu eylemi gerçekle�tirir. ‘Dü�ünüyorum, o halde varım.’ önermesini elde 

ettikten sonra, buna dayanarak Tanrı’nın ve dı� dünyanın varlı�ına ula�ır. Descartes, 

uyguladı�ı �üphe yöntemiyle, ilk önce kendisinden �üphe etti�i �eyi kanıtlama 

hareketindedir, böylelikle �üphe dönü�ümlü bir anlamı ifade eder. Fenomenolojinin, �üphe 

yönteminde ise Husserl Grekçe iki sözcük kullanarak; �üphe bir ‘skepsis’ �üphe de�il, ama 

‘epoche’ yani yargısızlıktır. Kısaca görüngübilminde bakı�ı salt olarak öze verebilmek için 

gerçeklik üzerine yargı vermeme durumudur.49 Husserl, bu deyimi Eski Yunan’da �üpheci 

‘skeptik’ felsefenin kurucusu Pyrrhon’dan alır ve buna Descartes’çı �üphenin yöntem 

özelli�ini katarak fenomenoloji felsefe görü�ünün temel yöntemini meydana getirir.50 

Böylelikle Husserl’in �üphe yerine ‘epoche’ yanı yargısızlı�ı getirerek Descarte’çı �üphe 

yönteminden ayrılmı�tır. 

“Yöntemin ba�lıca amacı deneyimlerimizi aynı oldukları biçimleriyle do�rudan 
betimleyerek, öz görüsüne do�ru, salt bilinç alanında özü görüleyene dek ilerlemektir. 
Bu ilerleme anca yargıyı askıya alma (*epokhe) i�lemiyle gerekle�tirilebilir. Yargıyı 

askıya alma i�lemini uygulamanın gerisinde yatan temel dü�ünce, duyularla algılanan 
nesnelerin ötesinde bulunan ideal özlükler alanına eri�ebilmek için, bir yı�ın 
rastlantıyla, özü olmayan niteliklerle dolu olan olgular dünyasından sıyrılmaktır. 
Husserl’e göre bu, kesinlikle olgular dünyasının varlı�ını ortadan kaldırma anlamına 

gelmedi�i gibi, ondan bütün bütün ku�ku duyulması gerekti�i demek de de�ildir. Daha 
çok “dünyanın varlık savının ayraç içine alınması”;istenen kavrayı� konumuna 
yükselmek için yöntem gere�i olgu dünyasıyla ilgili bir yargı vermeyerek bir biçimde 
olgu dünyasını olumsuzlayabilmeyi ba�armaktadır…”51 

Husserl’in dünyanın varlık savının ayraç içine alınması yani paranteze alınması 

savıyla, fenomenolojide ba�ka bir kavrama yönelmemizi sa�lar. “Buna göre ise nesneler 

dünyasına ‘epoche’yi uygulamak gerekir. Epoche’ye u�rayan bir �eyin zorunlu sonucu ise, 

‘parantez içine girmek’, böylece de var olan bir �ey olarak varlı�ını yitirmektedir.”52 
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48 Ula�, a.g.e., s. 612. 
49 Akarsu, a.g.e., s. 193. 
50 Tunalı, a.g.e., s. 139. 
51 Ula�, a.g.e., s. 612. 
52 Tunalı, a.g.e., s. 140. 
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�eylerin parantez içine alınmasıyla birlikte, duyusal görünü�lerin ilerisine gidilerek, artık 

paranteze alınamayan bir öz’e yani eidos’a ula�ılır. Böylelikle Husserl’in parantez 

yönteminde soyutlamanın varlı�ı ileri sürülebilir. Kısaca duyularla kavranan nesne, varlık 

karakterlerinden yani gerçekli�inden soyutlanınca, o zaman yeni bir gerçeklik, hakiki bir 

varlık dünyası aramak gerekir. Böyle bir dünya ise duyu üstü bir alanda aranacaktır. Bu alan 

idea’ların, eidos’un ve öz’lerin alanıdır.53Husserl öze ula�ma yolunda uygulanan soyutlama 

i�lemini �u �ekilde ifade etmektedir. “Rengi algılayarak ve indirgeme yaparak saf fenomeni, 

rengi elde ederim. Sonra saf soyutlamayı gerçekle�tirirsem, “fenemolojik renk”in kendisine, 

öze ula�ırım.”54    

Modern ça�ın, bilim ve felsefesinde görülen soyutlama yöntemiyle, nesnel gerçekli�in 

ardındaki öze ula�ma iste�i di�er alanlarda da görülmektedir. �smail Tunalı bunu �u �ekilde 

açıklamaktadır: “Görüldü�ü gibi, ça�ın sanatının soyut bir sanat olarak empirik gerçekli�i 

de�il de, empirik gerçekli�in üstünde bulunan dü�ünsel-soyut bir varlı�ı obje olarak 

almasına paralel olarak, aynı dönemin felsefesinde de aynı yönde, duyu üstü bir varlı�a 

ula�ma yönünde bir çabayı görmekteyiz.”55 �smail Tunalı bu çabanın sanatta, dü�ünsel 

geometrik biçimlerle ortaya çıkarak duyu üstü bir varlı�a ula�ılaca�ını belirtir ve �u �ekilde 

açıklar: Aynı dönem felsefesinde ise evrende de�i�mez yani mutlak olanı ararken, 

fenomenoloji felsefesi, empirik yani bilginin duyumlarla denenerek gerçekli�e ula�ılaca�ını 

de�il, empirik gerçekli�inde paranteze alınarak ortadan kaldırılmasıyla salt dü�ünsel bir 

dünyaya yani eidos-öz dünyasına ula�ılır. Bu durumda sanatçıda nesnelere duyum yoluyla 

ula�ır ve nesneleri geometrik bir yapıya dönü�türerek evrene bir bilgi nesnesi olarak 

yakla�ır.56 Nesneye, bir bilgi nesnesi olarak yakla�ılması, 19. yüzyılın ikinci yarısından sonra 

sanatçı için önemli bir sürecin ba�langıcı olmu�tur. Sanatçı nesnenin tüm yapısal 

özelliklerini çözebilmek için ilk olarak soyutlama yaparak nesneyi parçalara ayırmı� ve 

yeniden yorumlamı�tır. Böylelikle sanatçı yeni yöntemler geli�tirmi� ve nesneyi kendi 

biçiminin dı�ında yorumlayabildi�i özgün bir alan olu�turmu�tur. Bu noktada 19. yüzyıldan 

sonra resimdeki soyutlamanın bilim ve felsefenin tanımladı�ı soyutlama kavramına kar�ılık 

gelmektedir. 
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53 Tunalı, a.g.e., s. 143. 
54 Edmund Husserl, Fenomenoloji Üzerine Be� Ders, (Çev. Harun Tepe),  Bilim ve Sanat Yayınları, Ankara 
2003, s.36.�
���Tunalı, a.g.e., s. 143.�
�	 A.g.e., s.144.�
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BÖLÜM 2 

RES�MDE SOYUTLAMA 

Bu bölümde soyutlama; resim, foto�raf ve film gibi görsel sanatçıların farklı türleri 

üzerinden incelenmi�tir. Bunun nedeni ise bu sanat dallarının hepsinde üç boyutlu dünyanın 

iki boyuta indirgenme özelli�inin bulunmasıdır. Resim dı�ında ayrıca foto�raf ve film gibi 

alanlardaki soyutlamanın incelenmesi, görsel sanatlarda soyutlama konusunu farklı örnekler 

üzerinden kar�ıla�tırma imkanı vermektedir. 

Görsel sanatlarda, üç boyutun iki boyutlu yüzeye indirgenmesi nedeniyle kaçınılmaz 

�ekilde ortaya çıkan bir soyutlama bulunmaktadır. Bunun yanı sıra batı resminde 

soyutlamanın ayrıca tartı�ıldı�ı bir dönem görülür. Bu dönem 19. yüzyılın ikinci yarısından 

sonrasıdır ve bu dönemdeki soyutlama, evrensel gerçekçi- klasik dönemde rastlanılan 

soyutlamanın varlı�ı ile aynı �ey de�ildir. Bu nedenle ilk olarak bu farklılı�ın belirlenmesi 

önemlidir.  

Klasik sanatı tanımlamak gerekirse; 17. yüzyılda ortaya çıkan ve evrensel gerçekçi 

e�ilimleriyle belli olan sanat anlayı�ıdır. Klasiklik Rönesans de�erleriyle geli�im 

göstermi�tir. Rönesans dedi�imiz büyük atılım ve geli�im dönemi sanatta e�siz bir yetkinli�i 

meydana getirmi�tir. Evrensel gerçekçilik olarak adlandırılabilece�imiz klasik sanat her 

�eyden önce tekte evrenseli yansıtan bir bakı� biçimidir. Bu nedenle kendisinden sonra 

gelecek olan duyguculukla kar�ıtla�ır. Klasiklikte, her �ey ölçülü, ılımlı ve insan boyutlarına 

yakındır. Çünkü klasiklikte, nesnelerin insan boyutlarıyla ve gerçeklikle uyu�ması 

önemlidir.57  

Klasik sanatçı, mümkün oldu�unca optik algıya yakın i�ler üretmeye çalı�ır. Özne 

fiziksel bir gerçekli�e gönderme yapar bu nedenle sanatçı öznelerin gerçekli�e en yakın 

�ekilde betimlenmesinde oldukça nesnel bir yol izlemi�, ki�isel yorumları en aza indirgemi�, 

bununla beraber detaylar incelikle vurgulanmı�tır.58 Bunun yanı sıra birçok yenilik bu 

dönemde sanata kazandırılmı�tır. Leonardo da Vinci ideal insan vücudunu gösteren bir �ema 

çizerek, insanın altın orana göre oranlanmı� bir vücudu oldu�unu kanıtlamı�tır. 
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57 Timuçin, a.g.e., ss. 327-328. 
58Ocvirk, Stinson, wigg, Bone, Cayton, Sanatın Temelleri Teori ve Uygulama, (Çev. Nur Balkır Kuru, Ali 
Kuru),  Karakalem Kitabevi Yayınları, �zmir 2015, s.17. 
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Resim 2.1: Leonardo da Vinci, Vitruvius Adamı 

35 x 26 cm, Ka�ıt Üzerine Mürekkep, Accademia Gallery, Venedik 

Jan van Eyck tarafından ya�lı boya reçetesinin hazırlanması, Masaccio, Alberti, 

Uccello ve Brunelleschi tarafından perspektifin sanata kazandırılması gibi birçok önemli 

geli�menin ya�andı�ı bu dönem, nesnenin gerçekli�e en yakın �ekilde betimlenmesine 

olanak sa�lamı�tır. Bilimselli�e ve nesnel-gerçekçili�e dayanan anlayı� biçimiyle �ekillenen 

bu dönem içerisinde, sanatında bu dü�üncelerle �ekillendi�i görülmektedir. Ayrıca Clement 

Greenberg’in, Modernist Resim adlı makalesinde belirtti�i gibi, eski ustalarca ula�ılan bu 

yetkinlikler olmadan, bugünün sanatına da ula�ılması mümkün de�ildir.59 Fakat nesnel 

gerçekli�i, iki boyutlu yüzey üzerine tamamen yansıtmak isteyen gözün görevi gittikçe daha 
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59 Clement Greenberg, “Modernist Resim”, (der) Enis Batur, Modernizmin Serüveni (içinde), Yapı Kredi 
Kültür Sanat Yayıncılık, �stanbul 2003, s.357.�
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da zorla�maya ba�lar ve belirli tasvir problemi bir kere çözüldü mü resmin �ekli 

kendili�inden karma�ıkla�makta ve basit olanı artık çok kolay anla�ılabilir bulan seyirci de, 

daha karma�ık görünümlerinin çözümlenmesinden keyif duymaktadır.60  

“Holbein, tabiattaki nesnelerin kendi tablolarındaki gibi görünmediklerini, cisimlerin 
kenarlarının kendinin çizdi�i gibi hep biteviye keskinlikte olmadı�ını, süsler, 

mücevherler, i�lemeler, sakaların gerçek ayrıntısının az çok gözden kayboldu�unu 
pekala görmü�tü. Ama e�er onun resimlerini, do�rudan do�ruya görü�le kıyaslayarak 
ele�tirselerdi, bunu hiç bir zaman kabul etmezdi. Onca salt bellili�in güzelli�i vardı. 
Sanatla tabiat arasındaki ayrılı�ı da i�te bu noktada görüyordu.”61 

Böylece üç boyutlu gerçekli�i resimde, foto�rafta veya sinemada birebir görmemiz 

mümkün de�ildir. Çünkü Klasik resimde nesnel gerçekli�e ula�mak için görsel algımızı 

do�al sürecinden ayırarak, nesnelere ayrı ayrı odaklanmamız gerekmektedir, bu sayede 

nesneleri en küçük ayrıntısıyla yansıtabiliriz. Fakat aslında gerçekte gözün gördü�ü �eyi 

de�il, nesnelerin teker teker odaklanılmı� hali gösterilmi� olunur. Peki foto�raf veya 

sinemada gerçeklik yakalanabilinir mi? 

“Gerçek dünya en az dört boyutlu. Dördüncü boyut zaman. Gerçek bir masada 

otururken bir film çekebilseydiniz size soraca�ım ilk soru �u olurdu: “Çıkı� nerede?” 
Dünyayı yeniden yaratmaya çalı�manın ne kadar çılgınca bir fikir oldu�unu anlatmaya 
bu yetiyor. Yani üç boyutlu foto�raf ve filmlerde bir hata var. Biz aslında böyle 
görmüyoruz.”62 

        Bu nedenlerle resimde, foto�rafta veya sinemada aslında görünen gerçekli�e ula�mak 

bir çaba63 olarak kar�ımıza çıkmaktadır. Soyutlama ise bu çabanın do�al bir sonucudur. 

Çünkü soyutlama üç boyutun iki boyuta indirgenmesinde do�al olarak kar�ımıza 

çıkmaktadır. 

“�undan emin olmak gerekir ki bütün görsel sanat yapıtları belli bir derecede 

soyutlanmı�tır. Sanatsal bir araçla hayatı yakalamanın do�ası ele alınan konuyu 
gerçeklikten soyutlar. Hatta en gerçekçi biçimde betimlenmi� bir kelebek bile üç 
boyutlu varlı�ından soyutlanarak düz bir yüzeye indirgenen basitle�mi� bir görüntüdür. 
Sanatçılar dı�avurum sürecinin özgürlü�ünü içselle�tirdikçe soyutlamanın derecesi ve 

resmin biçimsel de�i�iklikleri artarak devam eder.”64        
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60 Heinrich Wölfflin, Sanat Tarihinin Temel Kavramları, (Çev. Hayrullah Örs), �stanbul Üniversitesi Edebiyat 
Fakültesi Yayınları, �stanbul 1973, s.217. 
61 Wölfflin, a.g.e., s.218. 
62 David Hockney, Martin Gayford, Resmin Tarihi, (Çev. Mine Haydaro�lu), Yapı Kredi Kültür Sanat 
Yayıncılık, �stanbul 2018, s.85. 
	��Hockney ve Gayford, a.g.e., s. 85.�
64 Stinson vd., a.g.e., s.17.�
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19. yüzyıldaki bazı geli�meler de resimde soyut biçimlerin olu�masına etken 

olmu�tur. Bunlar geli�en endüstri, bilimsel ke�ifler, zengin bir orta sınıfın yükseli�i gibi bazı 

geli�melerdir. Ayrıca 19. yüzyılda foto�raf makinesinin icadı, klasik-gerçekçi resmin 

ula�mak istedi�i görüntüye ula�ınca birçok sanatçı deneyimlerini daha özgün yollarla 

yansıtmak ve yorumlamak konusunda kendisini özgür hissetti. Böylelikle sanatçılar 

deneyimlerinin özünü daha iyi ifade etmek için biçimsel ö�eleri yeniden düzenlediler.65 Bu 

düzenlemelerde nesneler, klasik sanatta oldu�u gibi objektif de�il sübjektif nitelikleriyle ele 

alınmı�tır. �smail Tunalı’ya göre ‘oldu�u gibi olan’ bir do�a de�il de, ‘gördü�ümüz gibi olan 

bir do�a’ vardır. Geleneksel veya izlenimci, yani objektif veya sübjektif olsun do�a, bizim 

için var olan bir do�aya biçim vermedir. Buna kar�ılık soyutlamada ise, oldu�u gibi olan 

veya görüldü�ü gibi olan bir do�aya biçim verme söz konusu olmaktan çıkar ve sanatın 

aramaya ba�ladı�ı �ey artık, duyusal olanın içerisinde var olan, de�i�meyen mutlak bir temel 

varlı�a ula�ma iste�ine dönü�ür.66 Böylelikle Rönesans’tan beri katı bir madde olarak 

dü�ünülen nesne modern fizi�in geli�imi ve atomun parçalanmasıyla birlikte parçalanır. Bu 

durumda madde, artık enerji demektir. Maddenin soyut bir tasarım olarak kavranmaya 

ba�lanılmasıyla birlikte, dura�an perspektifli bakı� açısı yıkılır ve bunun yerine devinimli 

bir evren tablosunun yaratılmasına yol açılır.67 

Wilhelm Worringer’in doktora tezi olarak hazırladı�ı ve 1906 yılında yayınlanan 

Soyutlama ve Empati isimli kitabı, sanat biçimi olarak soyutlamanın açıklanmasında önemli 

bir çalı�ma olmu�tur. Worringer’e göre bir objeden duyulan haz, aslında kendi 

benli�imizden duydu�umuz hazdır. Yani bir objede kendimizden bir �ey görebiliyor ve o 

objenin dünyasında kendi ruhumuzu ya�atabiliyorsak, o obje bir sanat eseridir.68 
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65 Stinson vd., a.g.e., s.17. 
66 Tunalı, a.g.e. ss. 150-151. 
67 Mehmet Yılmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, Ütopya Yayınevi, Ankara 2006, s.61. 
68 http://bzeynepsengul.blogspot.com/2017/04/soyutlama-ve-ozdesleyim-wilhelm.html, (Eri�im Tarihi: 
10.10.2018).�
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Resim 2.2: Wassily Kandinsky, Kilise ile Kı� Manzarası 

 1910-1911, Tahta Üzerine Ya�lıboya, 33 x 44.5 cm, Solomon R. Guggenheim Museum, 

New York 

�nsan sanat eseri olu�tururken do�ayı taklit etme e�ilimindedir. Bu nedenle insan ilk 

olarak gördüklerine yönelir. Fakat insan gördü�ü nesneleri soyutlayarak kendi iç 

dünyasından da bir �eyler ekler ve sanat eserini olu�turur. Bu noktada Worringer insanın 

ihtiyaç duydu�u �eyin aslında soyutlama hissi oldu�unu ifade etmi�tir.69 

“�lkel budunlarda sanat istemi –onlarda genel olarak böyle bir sanat istemi varsa-, sonra 
bütün ilkel sanat ça�larının sanat istemi ve son olarak da geli�mi� belli Do�u uygar 

budunlarının sanat istemi bu soyut e�ilimi gösterir. Buna göre, soyutlama içtepisi, her 
sanatın ba�ında gelir ve yüksek kültür basamaklarında bulunan belli budunlarda egemen 
olarak kalır; oysa örne�in, Greklerde ve öbür Batılılarda, yerini empati içtepisine 
bırakmak üzere gitgide gücünü yitirir.”70  
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69 http://bzeynepsengul.blogspot.com/2017/04/soyutlama-ve-ozdesleyim-wilhelm.html, (Eri�im Tarihi: 
10.10.2018). 
70 Wilhelm Worringer, Soyutlama ve Özde�leyim, (Çev. �smail Tunalı), Remzi Kitabevi, �stanbul 1985, ss. 22-
23 
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Empati kavramını kısaca açıklamak gerekirse: duygusal bir varlık olarak insan bu 

yapıyla nesnelerle ili�ki kurmaktadır ve duygusal ya�antısını, empati sayesinde nesnelere 

aktarır. Worringer’in ‘empati’ tanımına bakı�ını David Filip �öyle açıklamakta:  

  “En temel noktada “zevk veren bir duygu” dü�ünün; bu noktadan üç yol ayrımına 
gidilecekse, ortadaki yolda “duyumsama” yer alırken, bir tarafında “Çirkinlik”, di�er 

tarafında ise “Güzellik” bulunmaktadır. Filip, çirkinlik tarafını negatif, güzellik tarafını 
ise pozitif bir boyutta görmektedir. Aslında burada verilen Lipps’in estetik sisteminin 
ta kendisidir.”71 

Worringer, Thedor Lipps’den aldı�ı empati kavramıyla do�aya yönelik, do�a ile 

mutlu bir ili�ki kurmak isteyen sanat üsluplarını açıklar. Kendi varlı�ı dı�ında bulunan 

nesnelere yönelen insan onlarda kendi duygularının yansımalarını ya�ar. Fakat insanın 

sanatta aradı�ı mutluluk imkanı, dı� dünyanın nesnelerine kendini vermek, onlar aracılı�ıyla 

kendinden haz duymak de�ildir. Tersine nesneleri soyut biçimlere yakla�tırarak ölümsüz 

kılma ve böylece görünü�ler dünyasında sı�ınılacak bir huzur noktası bulmaktır. Böylelikle 

insan sanat vasıtasıyla ölümsüz olmak istemi� ve bu istemini soyut biçimlerde bularak 

huzura kavu�mu�tur.72� Bu sebeple Worringer soyutlamayı ‘tinsel uzay korkusuyla’  

açıklamı�tır. �lkel insanın bu huzuru geometrik soyutlamada buldu�unu söyleyen Worringer: 

“�lkel insan, ancak, geometrik soyutlamanın zorunlulu�unda ve de�i�mezli�inde huzur 
bulabildi. Geometrik soyutlama, görünürde, dı� dünya nesnelerine ba�lılıktan oldu�u 
gibi, süjenin kendisinden de arınmı�tır. Geometrik soyutlama, insan için biricik 
dü�ünülebilir ve eri�ilebilir olan mutlak biçimdir.”73   

Modernist sanatta görülen geometrik soyutlama ise eski kültürlerde ve Do�u sanat 

geleneklerinde görülen geometrik soyutlardan farklıdır. �smail Tunalı’ya göre; �slam 

sanatında genellikle figüre kar�ı olan yasaklama, bunun do�al bir sonucu olarak �slam 

sanatını soyut biçimlere yönlendirir ve açık bir �ekilde görüldü�ü alan olarak hat sanatı 

gösterilebilir. Ancak �slam sanatında kar�ıla�ılan bu soyut üslup, figürden kaçınma 

zorunlulu�u ile varılmı� bir stilisation’u ifade eder. Oysa, ça�da� soyut sanatta 

kar�ıla�tı�ımız soyutlama bir öz arama çabasına dayanır ve felsefeye paralel bir yol 

izlemi�tir.74 
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71 Özkan Ero�lu, Wilhelm Worringer Soyutlama ve Duyumsama,  Tekhne Yayınları, �stanbul 2016, s.10. 
72 �eyda �ener, “20. Yüzyıl Soyutlama Sürecinde Geometrik Biçimlemenin Türk Resim Sanatına Yansıması” 
s.12. 
73 Worringer, a.g.e., s.43. 
74 Tunalı, a.g.e., s.148.�  
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Buradan yola çıkarak �u sonuca varılmaktadır: Soyutlama dü�ünme eyleminde ve iki 

boyutlu yüzeyde kaçınılmaz bir �ekilde ortaya çıkarken, soyutlamanın resimde biçimsel 

olarak varlı�ı ise bir seçim, bir arayı�tır. Bu yeni biçim verme konusunda sadece ressamların 

de�il, di�er görsel sanatçılarında çalı�maları bulunmaktadır. 

 

“Kameramanların soyutlamayı bilmesi gerekir.”75   

�

Resim 2.3: Edward Weston, Çıplak Charis, 1934, 

11.6 x 9 cm, J Paul Getty Müzesi, Los Angeles, ABD 

 Edward Weston’un örnek olarak yukarıda verilen Çıplak Charis foto�rafı 

incelendi�inde, insan uzuvlarının farklı bir bakı� açısıyla, soyutla�tırılmı�76 hali 

görülmektedir. Burada kollar ve bacaklar insanın bir parçası olmaktan çıkmı�, iki boyutlu 

yüzey üzerinde olu�turdu�u görselin bir parçası olmu�lardır. Böylece foto�raf sanatında da 

sanatçının nesneyi kendi somut dünyasındaki anlamından çıkararak ona yeni anlamlar 

yükledi�i görülmektedir.  
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“…Foto�rafçılar görüntüyü nesnel gerçekli�inde kaydetmek konusunda di�er görsel 
sanatçılara oranla daha uçta yer alırlar. Ama birçok foto�raf sanatçısı bu açık ve 
do�rudan görüntülerden tatmin olmaz ve yapısal olarak karma�ık teknik stratejiler 
kullanarak nihai görüntüyü zenginle�tirir.”77 

 

 

Resim 2.4: Paul Strand, Antika Foto�raf 

1917, 29.1 x 20.32 cm, Roberd Mann Galeri, ABD 

 

Filmler için de bu geçerlidir. Filmler bir nevi hareketli resimlerdir. 1900 yılları 

civarında sanatta: Kübizm, soyutlama, fovizm ve sinema aynı anda geli�ti. Georges 

Méliés’in 1902 tarihli ba� yapıtı olan Aya Seyahat uluslararası sansasyon yaratan ilk filmdir. 

Aya Seyahat’te resim geleneklerinin etkileri büyük oranda hissedilir. Hatta görüntüler büyük 

oranda elle yapılmı� sahnelerden olu�maktadır. 78 Bu yakınlıklarında etkisiyle resim ve 

foto�rafta görülen soyut biçimlerin sinemada da görülmesi kaçınılmazdır. 
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78 Hockney ve Gayford, a.g.e., s.314 
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Resim 2.5: Aya Seyahat, Georges Méliés 

1902, Aya Seyahat filminden bir kare, Fransa 

 

           Soyutlama sinemada 1912-1913 tarihinde Léopol Survage tarafından Renkli Ritimler 

isimli çalı�masında uygulanmak istenmi� fakat I. Dünya Sava�ının çıkmasıyla birlikte filme 

alınamamı�tır. 1921 yılında ise ressam Hans Richter Rhytmus 21’i yaratmayı ba�armı�tır. 

Film üç dakikadan biraz uzun sürmekte ve koyu arka plan üzerinde düzenli bir �ekilde 

hareket eden açık renkli, geometrik �ekiller hareket etmektedir. Richter Rhytmus 21’de ı�ı�ın 

etkisi ve kontrast arasındaki ili�kiyi etkileyici bir �ekilde iletmi�tir.79 Bu film türü 

incelendi�inde oyuncular veya kurgular yerine soyut renkli veya renksiz formların melodik 

bir ritim olu�turarak, akıcı bir �ekilde etkile�im içinde oldukları görülmektedir.   
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Resim 2.6: Léopol Survage, Renkli Ritimler, 1912-1913 

       Léopol Survage’nin Renkli Ritimler çalı�masında, titre�imli ritmik renkleri animasyona 

dönü�türmeyi amaçlamı� ve bu do�rultuda yaptı�ı birkaç soyut suluboya ve mürekkep 

çalı�ması80 Resim 2.6’da görülmektedir. 

 

Resim 2.7: Hans Richter, Rhytmus 21 filmden bir kare, 1921 
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Resim, foto�raf ve filmlerde görülen soyut biçimler, sanatçının dü�sel yanını daha 

özgün bir �ekilde ortaya çıkarmasını sa�lamı�tır. Ortaya çıkan bu yeni soyut biçimler bu 

nedenle gerçeklikten çok daha üstünlerdir. Çünkü gündelik hayatta fark edilemeyen ço�u 

estetik görüntü görsel sanatçı tarafından yeni bir anlam ve yorum katılarak sanata 

kazandırılmı�tır. 

Paul Klee’nin 1924 yılında Modern Sanat Üzerine yazdı�ı metinde: 

“Nitekim kendi dönemlerinde izlenimciler –dünkü kar�ıtlarımız –gündelik görüntünün 
altındaki keçele�mi� çalı çırpı içinde ya�amak için her hakka sahiptirler. Ama hızlı 
çarpan yüre�imiz bizi a�a�ıya, derine hepsinin kayna�ına do�ru sürükler. Bu kaynaktan 
gelen �ey –dü�, idea veya fantezi de denebilir –bir sanat yapıtı olu�turmak üzere uygun 

yaratıcı araçlar ile birle�irse e�er, ciddiyetle ele alınmalıdır. Sonra bu tuhaf �eyler 
gerçeklik olurlar –ya�amı baya�ılıktan çıkarıp yükselmesine yardım eden sanat 
gerçekliktir.”81 

Bilim ve felsefede nesnenin katı gerçekli�i de�i�mi�ti, bu do�rultuda sanatta da 

gerçeklik, Paul Klee’nin de belirtti�i gibi dü�üncede var olan bir gerçeklik olur. Sanatçı 

dü�üncede var olan bu evreni sanatına yansıtır. Böylelikle di�er insanların zihin ve yüre�ine 

seslenir, onlara tamamen farklı bir evren sunar. Bu do�rultuda modernist sanatta görülen 

üslupların ve akımların, genel bir kurala ba�lı kalmadıkları görülmektedir. Sanatçı 

soyutlamayla aslında her insanın algılama konusunda birbirinden ne denli farklı oldu�unu 

kanıtlar. Dü�üncede var olan nesne her insan için farklı görünecektir. Bu fark klasik sanatta 

da vardır fakat soyutlama, algılamadaki bu farkların daha belirgin bir �ekilde ortaya 

çıkmasını sa�lamı�tır. Bu nedenlerle ilk olarak algılama ve soyutlama ili�kisi daha 

sonrasında modernist sanat incelenecektir.  

2.1 Resim ve Algılama 

Soyutlama insanın ö�renme süreci içerisinde nesnelerinin kavranmasına ve bu 

nesnelerden bilgi edinilmesine olanak sa�lamaktadır. Fakat algılar bu ö�renme süreci 

içerisinde nesnelerin kavranmasını etkileyen bir di�er faktör olarak kar�ımıza çıkar. 

Soyutlama süreci içerisinde algılar, duyular yoluyla o �eyin bilincine varılmasını sa�lar. Bir 

nesne duyular aracılı�ı ile algılanır, ancak algı duyusal izlenimlerden daha fazlasıdır. 

Algılama bilinçli bir farkına varma olayıdır.82 
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81Paul Klee, Modern Sanat Üzerine, (Çev. Kaan Çaydamlı), Altıkırkbe� Yayın, �stanbul 2011, s.49. 
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Algı, dı� dünyanın duyumlarla gelen imgesinin bilinçte gerçekle�en tasarımıdır. 

Nesneler duyuları etkiler. Bu etki bilince aktarılır. Ne var ki algı, arı duyumlardan, ansal bir 

i�levi gerektirmesiyle ayrılır. Örne�in görme duyumuz, her iki gözümüzde ve çe�itli 

planlarda beliren iki a�aç imgesini ansal bir i�levle tekle�tirir. Tekle�en bu imgeye bellekte 

biriken eski algılardan gerekli olanlar ça�rı�ım yoluyla eklendikten sonra a�aç algısı 

gerçekle�mi� olur. Böylelikle algı, duyumlarımızı anlamlı kılmak demektir.83 Fakat 

algılamada iç dünyamız yani ruhsal ya�antımızda etkilidir. Böylelikle soyutlamalarla elde 

edilen somut nesne, hem iç hem de dı�sal algılarla bir anlam kazanır.  

         “�ç Algılar; her bir insanın, kendi iç dünyasına dönük algılarıdır. Ruhsal 

durumlarımızın yarattı�ı iç dünya gerçekliklerimizi konu alır. Dı� Algılar; bizim dı�ımızda 

olan, fakat etkile�imde bulunulan dünyaya ve nesnelere dönük algılardır.”84 Bu iki algı 

türünü birbirinden ayrı dü�ünmek olanaksızdır. Dı� dünya algılarımız, iç dünya algılarımızı 

etkiledi�i gibi, iç dünya algılarımız da dı� dünya algılarımızı etkilemektedir. Algılarımızın 

kısıtlanmaması, algının bireye tanıdı�ı olanakların geli�tirilmesini sa�lar. Her �eyden önce 

o bireyin kendini tanımasına da olanak sa�lamaktadır: Ki�ili�ini ancak böyle bulur, estetik 

be�enisini böyle elde eder. 85 

�nsan için be� duyu organı ve buna ba�lı olarak be� duyusal algı biçimi 

bulunmaktadır. Bunlar görme, tatma, dokunma, koklama ve duymadır fakat nesnel dünyayı 

tanımamızda en büyük a�ırlı�ı görme algımız ta�ır.86 Görme algısı bu nedenle aktif bir bilgi 

edinme aracıdır. Bu noktada Maurıce Merleau Ponty’e bakmak do�ru olacaktır çünkü 

görüngübilimi üzerine çalı�mı�tır. Merleau Ponty’e göre; bedenimiz, dünyaya 

yönlendirilmi� dinamik bir duyumsal bilinç alanıdır. Bilinç dünyaya duyular yoluyla ula�ır 

ve dünyayla kayna�arak ona anlam ve biçim verir. Bazı durumlarda da dünya bizim 

üzerimizde etkili olur, çünkü bizler dünyanın dikkatimizi çeken yönlerini algılarız. Bu 

nedenle, dikkatimizi çeken ve dikkatimizi üzerinde topladı�ımız her �eyin anahtarı ya da 

çerçevesini algıladı�ımız �eyler belirler. Bu nedenle, Merleau Ponty varolu�u varlık ve hiçlik 

yerine, görünenler ve görünmeyeler üzerinden de�erlendirir.87 

“Dü�ündüklerimiz ya da inandıklarımız nesneleri görü�ümüzü etkiler… Gene de 
sözcüklerden önce gelen görme, uyarıcılara kar�ı mekanik bir tepkide bulunup 
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85 Erinç, a.g.e., s. 62. 
86 Hançerlio�lu, a.g.e., s.18.  
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bulunmaması sorunu de�ildir. (Görme eylemi, ancak gözün retinasını ilgilendiren 
sürecin küçük bir bölümünü alırsak böyle tanımlanabilir.) Yalnızca baktı�ımız �eyleri 
görürüz. Bakmak bir seçme edimidir. Bu edimin sonucu olarak gördü�ümüz nesne her 
zaman elimizle dokunabildi�imiz bir nesne anlamında olmasa da ula�abilece�imiz bir 

alana getirilmi� olur.”88 

Merleau Ponty için bu nedenle ressamlar önemli bir yere sahiptir. Yazar ya da 

felsefeci görüleni de�erlendirme zorunlulu�u olmadan bakabilir, fakat sanatçı görme duyusu 

yoluyla dünyaya açılır ve onu sarmalar. Bu nedenle Merleau Ponty için görsel sanatçı, 

amaçladı�ı dünya ile kurulacak do�rudan bir ba� sunabilme açısından, yazar ya da 

felsefeciden daha iyi bir konumdadır.89 Fakat Merleau Ponty, görsel algının do�asıyla 

yanılsamacı resim arasındaki farkı tartı�arak, bunu modernist resimle kıyaslar. Klasik 

e�itimde desenle renk birbirinden ayrılır ve perspektife dayalıdır. Yani ressam örne�in bir 

manzaranın kar�ısına geçerken, gördü�ünün tamamen uzla�ımsal bir yansımasını aktarmayı 

amaçlamı�tır90 der ve �öyle açıklar:  

“…Önce yakınındaki a�acı görür, sonra gözünü uza�a diker, yola bakar, sonunda da 
gözünü ufka çevirir ve bakı�ını hangi noktaya odaklarsa öbür nesnelerin görünen 

boyutları da her seferinde ona göre farklılık gösterdi�i halde ressam bu farklı görüntüler 
arasında bir uzla�ma zemini bulup tuvale yalnızca onu yansıtmaya çalı�ır, bütün bu 
algıların ortak paydasını arar; bunun için de her nesneye ona odaklandı�ı andaki 
boyunu, renklerini ve görünü�ünü verece�ine, manzaradaki bütün hatların ufukta 

yakınsadı�ı bir kaçı� çizgisine odaklanmı� bir gözün görece�i uzla�ımsal bir boy ve 
görünü� verir ona. Böyle resmedilen manzaralar sonsuzlu�a odaklanmı� bir bakı�ın 
egemenli�inde oldukları için huzurlu, derli toplu ve edepli görünürler. �zleyici 
kar�ısında mesafeli dururlar, onu kendilerine çekmezler, uslu uslu otururlar, bakı� 
manzaranın üstünde rahat rahat süzülürken manzara da kendisine egemen olan bu sakin 

bakı�ı u�ra�tırmaz. �yi ama algıyla temas etti�imiz dünya kendini öyle sunmuyor ki! 
Bakı�ımız görüntüyü tararken her an belli bir bakı� açısının boyundurlu�u altına 
giriyoruz ve manzaranın belli bir parçasından art arda gelen bu anlık görüntüleri üstüste 
koymak da olanaklı de�il. Ressam bu görsel izlenimler dizisini alt edip ondan tek bir 

sonsuz manzara çıkarmayı ba�arırken görmenin do�allı�ını da sekteye u�ratır… 
Cezanne’dan beri birçok ressamın geometrik perspektif yasasına ba�kaldırmasının 
nedeni, manzaranın gözlerimizin dibinde nasıl oldu�unu yakalayıp yansıtmak 
istemeleri, çözümleyici bir yakla�ımın ötesinde görsel algı deneyiminin verdi�i 
duyguya ayak uydurmak istemeleridir. Bu yüzden de bu ressamların tuvallerinin farklı 

bölümleri farklı farklı bakı� açılarından görünür…”91 

Merleau Ponty’nin; görü�ün sabit olmadı�ı bu nedenle her an farklı bakı� açılarının 

geli�tirilmesinden dolayı bu görüntülerin resim yüzeyinde meydana getirilmesini olanaklı 

���������������������������������������� �������������������
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90Maurice Merleau-Ponty, Algılanan Dünya, (Çev. Ömer Aygün), Metis Yayıncılık, �stanbul 2008, ss.22-23. 
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bulmamı�tır. Bu nedenle ressam farklı bakı� açılarını bir yana bırakarak tek ve sabit bir 

manzaraya odaklanmı�tır. Fakat bu görmenin do�allı�ını yansıtan bir manzara olmayacaktır. 

Farklı bakı� açılarının resim yüzeyinde meydana getirilmesi dü�üncesinin kar�ısına bir 

ressam getirilmek istenirse bu Cézanne olabilir. Çünkü Cézanne bu farklı bakı� açılarına 

biçim verme konusunda önemli eserler ortaya koymu�tur. Emile Bernard’ın, Cézanne 

üzerine anılar isimli kitabından da bu konu örneklendirilebilir: 

“…�i�e ve meyve tabaklarının dengesiz biçimde yerle�tirildi�i, oransız ölçüler içinde 
yer aldı�ı, dolgun ve iri meyvelerin, masa üzerinde dü�ecekmi� gibi durdu�u ola�anüstü 
güzellikteki bu resimlerle, Cezanne, resminin biçimsel çatısını iyiden iyiye kurmu�tur 
artık. Geleneksel perspektif kurallarının dı�landı�ı, nesnenin bir de�il, birkaç açıdan 

görüldü�ü bu resimlerle kübizmin ayak sesleri iyiden iyiye duyulmaya ba�lanmı�tır… 
Cezanne’ın peyzajlarında. Gene kendi deyimiyle, do�a ona yönelmektedir ve o, do�anın 
bilincidir. Resmetmek, renkli duyumları kayda geçirmektir. Çok sayıdaki ili�kiler 
arasındaki uyumu yakalamaktır aynı zamanda. Bütün bunları, özgün ve yeni bir mantık 
içinde düzene sokmaktır.”92 

Görsel sanatçı için artık iki boyutlu bir yüzeyde nesneyi eksiksiz bir �ekilde 

yansıtmak ön planda de�ildir çünkü bunun artık do�al görü�ün bir yansıması olmadı�ı 

bilinmektedir. Bu noktada sanatçı gerçekli�i, bireysel olarak farkındalı�ına vardı�ı konular 

üzerinde çalı�arak yakalamak istemi�tir. Cézanne’ın bu konudaki çalı�maları daha detaylı 

incelenecek olsa da bu konuya olu�turdu�u örnek nedeniyle açıklanmak istenmi�tir. 

  Cézanne’ın �i�e ve Elma Sepeti Natürmort’u incelendi�inde ressamın nesneleri 

bilimsel-çizgisel bir perspektifle yerle�tirmeden, kendi olu�turdu�u kuramsal yöntemle 

de�erlendirdi�i görülmektedir. Bu noktada Cézanne’ın incelenmesinin ayrıca nedenlerinde 

biri ise ki�isel görü�ünü kuramsalla�tırmasıdır. Nesnelerin birkaç açıdan görünü�lerinin aynı 

anda hissedildi�i bu resimler ola�an üstü bir gerçekli�in çözümlenmesinden dolayı 

etkileyicidir. Daha önceden de belirtildi�i gibi bu nedenle iki boyutlu yüzey üzerinde ortaya 

çıkan bu biçimsel ögeler gerçekli�in kendisinde de üstün �eyler olarak ortaya çıkmaktadırlar.  
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Resim 2.8: Paul Cézanne, �i�e ve Elma Sepetli Natürmort 

1895, 65 x 80 cm, Tuval Üzerine Ya�lıboya, Art Institute of Chicago Building 

Duyumlar, gerçe�in, varlı�ın en son ve en basit elemanlarıdır. Fakat insan için 

gerçeklikler sadece fiziksel de�ildir, aynı zamanda ruhsal gerçeklik te vardır. Bütün ruhsal 

ya�am, bütün yüksek bilinç ya�amı, duygular, hatırlamalar, kavramlar ve duyumların 

meydana getirdi�i biçimlenmelerdir.93  

Algılar, tamamen özneldir. Bu durumu etkileyen birçok faktör, kültür farkı, ça� farkı, 

bireysel deneyimler vb. birçok neden sıralanabilir. Bu farklılıklar sanatta da kendini 

göstermektedir. Fakat algı farklılıklarının belirlenmesinde birbirlerine uzak dönemlere veya 

kültürlere bakmaya gerek yoktur. Heinrich Wölfflin’ın ‘Sanat Tarihinin Temel 

Kavramları’nda, belirtti�i gibi; “Her ressamın (kendi kanıyle) resim yaptı�ı vecizesi yeni 

bir �ey de�ildir. Bütün ustalar ve onların (elleri) üzerine söylenebilecek her söz aslında böyle 

ki�isel �ekillendirme tiplerinin belirlenmesinden ba�ka bir �ey de�ildir.”94 Bununla beraber 

algılamadaki bireysel farklılıklar sanatta kaçınılmaz bir �ekilde ortaya çıkmı�tır. 

“Ludwig Richter anılarında anlatır: Gençli�inde bir gün, üç arkada�ıyla Tivoli’de belirli 
bir manzara parçasının resmini yapmak istemi�ler. Her dördü de tabiattan kıl payı 
ayrılmaya karar vermi�ler. Ama model aynı oldu�u, hepsi gözlerinin gördüklerine tam 
bir do�rulukla ba�lı kaldı�ı, hepsi de yetenekli sanatçılar oldukları halde gene de 
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sonunda, dört ressamın ki�ilikleri kadar birbirinden apayrı dört resim meydana gelmi�. 
Richter bundan, nesnel görü� diye bir �eyin asla var olmadı�ı ve her sanatçının renk ve 
�ekilleri, kendi mizacına göre, ba�ka ba�ka yollarda kavradı�ı sonucunu çıkarır.” 

Böylelikle aynı zamanda, aynı manzarada, aynı amaçlarla resim yapmaya ba�layan 

sanatçıların bile algısal etmenlerden dolayı aslında hiçbir zaman aynı �eyi görmediklerini ve 

bu nedenlerle hiçbir sanatçının ba�ka bir sanatçının eseriyle aynı biçimsel özellikleri 

göstermedi�i görülür. Modernist resimlerde ise sanatçılar bu farklılıkları belirginle�tirmi�tir. 

Zamanla bu farklılıklar birbiri ardına gelen sanat akımlarını ve bu do�rultuda modernist 

dönemi olu�turmu�tur. 

2.2 Resim ve Modernizm  

Modern köken itibariyle Latince bir kelime olan ‘modo’dan türetilmi� ve ‘modernus’ 

terimine kar�ılık gelmektedir. Modern terimi ilk olarak Hıristiyanlı�ı pagan kültüründen 

ayırmak için kullanılmı� ve yeni olanı eski olana göre olumlamı�tır. Fakat sonrasında 

Hristiyan Ortaça�’ında yine aynı kökten gelen ‘modernitas’ terimiyle tamamen kar�ıt bir 

anlamda, yeni olan her �eyi kötülemek için kullanılmaya ba�lanmı�tır.95 

Rönesans’ta ise antik dünya ile içinde ya�anılan ça� arasındaki farklılı�ı vurgulamak 

için kullanılsa da terim aydınlanma döneminin ürünüdür ve ilk defa açık bir biçimde 

Rousseau’nun yazılarında kar�ımıza çıkmaktadır. �ki anlamı vardır: �lk olarak, Batı 

medeniyetlerinin bir devrini tasvir etmesidir; ikinci olarak, stil veya tarzın tasviri anlamına 

gelmektedir. Bilime verilen önemle, geleneksel otoritenin yerini rasyonel otorite tarafından 

alınmasıyla içiçe görülür. ‘Modernizm’i de iki ayrı anlamda ifade etmek gerekmektedir: �lk 

olarak, modern dönemde ortaya çıkmı� entelektüel akımlara ve sosyal de�i�ime aktif katılım 

anlamına gelmektedir. �kinci olarak, kültürel, artistik hareketler veya akımlarla 

ili�kilendirilmi�tir. Bu akımlar kendini manifestolarla, ilkelerle donatmı� ve klasikli�in 

tükeni�ini gidermeye ihtiyaç duymu�tur.96  

19. yüzyıl ile birlikte iki tür modernlik söz konusudur. �lk olarak, batı uygarlı�ının 

tarihindeki bir a�ama olarak, bilimsel ve teknolojik ilerlemenin yani sanayi devriminin, 

kapitalizm kaynaklı ekonomik ve toplumsal de�i�imlerin bir ürünü olan modernlik. Ayrıca 

var olan estetik bir kavram olan modernliktir. Bu iki modernlik arasındaki ili�kiler 

birbirlerinden farklı olmakla birlikte birbirlerini kar�ılıklı olarak da etkilemi�lerdir. �lk 
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olarak burjuva modernlik dü�üncesinde, ilerleme ö�retisi, bilim ve teknolojinin yararlı 

olasılıklarına olan güven, zamana yönelik ilgi, akıl kültürü ve soyut bir hümanizm 

çerçevesinde tanımlanmı� özgürlük ideali, aynı zamanda da pragmatizme, eylem ve ba�arı 

kültürüne do�ru bir yönelim olmu�tur. Buna kar�ın, sanatta modernlik, romantik 

ba�langıçlardan beri radikal burjuva kar�ıtı tutumlara e�ilimliydi. Bu nedenle kültürel 

modernli�in tüketici olumsuz tutkusunu, 19. yüzyıl modern sanat anlayı�ı açıkça 

reddetmi�tir.97 

Charles Baudelaire’in modernikle genç ya�larında ilgilenmeye ba�lamı�tır. 

Baudelaire’in Romantizmle modern sanatı özde� sayması, modernlik dü�üncesine ve 

yenili�ine vurgu yapmaktadır. Romantizm, Baudelaire’e göre, sadece güzelli�in bir tanımı 

de�il, aynı zamanda geçmi�te yapılan her �eyden töz olarak farklı olmasıdır. Baudelaire’ya 

göre bu farklılık aslında yenilik arayı�ında, her yenili�i birbirinden ayıran temel özelliklerin 

oldu�unu tanımlamasıdır. Modern sanatçı için geçmi� sanatçılarca resim yüzeyinde 

uygulanması tercih edilmeyen �eyler, modern sanatın uygulayaca�ı etkin konular arasına 

girecektir. Bu nedenle modern sanatçının genel yönelimi, yaratıcı bir imgeleme ihtiyaç 

duyar. Sanat üretimi için sanatçı, kendi imgeleminden ba�ka bir yardımcı bulamaz.98  

“Modernist resim aynı sınırlılıkları, açıkça kabul edilmesi gerek olumlu 
etkenler olarak görüldü. Üzerine yapıldıkları yüzeyleri samimiyetle açı�a vuran 
Manet’nin resimleri ilk modernist resimler oldu. Manet’yi izleyen izlenimciler, zemini 
boyamayı ve resmi cilalamayı reddettiler; böylece resimde kullanılan renklerin boya 
kabından ya da tüpten çıkmı� gerçek boyalardan olu�tu�una hiçbir ku�ku kalmıyordu. 

Cézanne, çizimi ve deseni tuvalin dikdörtgen biçimine daha iyi uydurmak için, gerçe�e 
benzerli�i (ya da do�rulu�u) feda etti.”99 

Bireycili�in yüceltilmesiyle birlikte Baudelaire, modern sanatçı için aynı zamanda 

tarihsellikten kopmak istemese bile, bunu artık yapamayaca�ını vurgular. Çünkü zaman 

olgusu, kendi içerisindeki olu�umları, kendi zamanına de�erli kılmı�tır. Bu durum 

Baudelaire’in “Modernlik” isimli makalesinden örneklendirilebilir. 

“Resim, yapmasını ö�renmek için eski ustaları incelemek hiç ku�kusuz fevkaladedir, 
ama e�er amacınız onlarda varolan güzelli�in karakterini anlamaksa, bu çaba nafile bir 
alı�tırmadan öteye gidemez. Rubens ya da Veronése’ deki kuma�lar size muareli 

kurdeleler, santendü�esler, ya da balenli iç etekleri ve kolalı muslinden jüponların 
havalandırıp, salındırıldı�ı, üretti�imiz herhangi ba�ka bir kuma� hakkında bir �ey 
ö�retmeyecektir. Dokuma biçimi ve pürtükler eski Venedik’in kuma�larındakiyle ya da 
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97Mateı Calınescu, Modernli�in Be� Yüzü, (Çev.Sabri Gürses), Küre Yayınları, �stanbul 2010, ss. 47, 48. 
98Calınescu, a.g.e., s.55. 
99Greenberg, a.g.e., s.357.  
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Kraliçe Catherine’in maiyeti tarafından giyilenlerinkiyle aynı de�ildir. �unu da 
ekleyelim ki ete�in ve korsajın kesimi tümüyle de�i�iktir, pliler yeni bir tarzda 
düzenlenmi�tir ve nihayet günümüz kadınının edası ve ta�ıma biçimiyle giysisine bir 
hayat ve kimlik veri�i eski kadınınkiyle aynı de�ildir. Tek sözcükle, her modernli�in 

antik niteli�e eri�ebilmesi için, insan hayatının ona istemeden bıraktı�ı gizemli 
güzelli�in ondan çıkarılabilmesi gerekir.”100  

Baudelaire’in, modern sanatçının tarihsellikten faydalana bilece�ini fakat her 

dönemin kendi biçimi, kendi bakı�ı ve kendi edası oldu�unu böyle bir örnekle 

açıklamaktadır. Aynı zamanda eski ressamlardan da kendi ça�ı içerisinde modern olan 

sanatçıların var oldu�unu belirtmi�tir. 

Greenberg ise eski ustalarca ula�ılan deneyimlerin birikimi olmadan, modernist 

sanata ula�ılamayaca�ını belirtmi�tir. Böylelikle Modernist sanatta, sanatçı geçmi� 

sanatçılar tarafından olu�turulan bu deneyim ve birikimlerden faydalanmı� fakat bazı 

sınırlamaları ele�tirerek, kendi bakı� açısını eserlerinde daha çok ön plana çıkmı�tır. Bu 

noktada Greenberg’in modernizmin özünün, disiplinlerin kendine has yöntemlerini, 

disiplinin kendisini ele�tirmek için oldu�unu ve buradaki amacın o disiplini geli�tirerek 

önemini arttırmak olarak tanımıyla örtü�mektedir. 

Böylelikle Baudelaire ve Greenberg, eski ustalarca kazanılan deneyimlerin öneminin 

farkında olarak modern sanatı, duyumsal bir �imdiyle özle�tirmi�lerdir. Bu nedenle klasik 

ve moderni iki zıt uç olarak açıklamak yerine, kültürel de�i�imler ve ilerleme dü�üncesiyle 

geli�en toplumun, birbirini besleyen tarafları olarak de�erlendirmi�lerdir. �lerleme 

dü�üncesinin tarihçileri, bir devin omzunda duran ve böylece devden daha uzakları görebilen 

cüce hakkındaki o ünlü sözün tarihinin 1126 yılında öldü�ü dü�ünülen Chartresli Bernard’a 

dek uzandı�ı görü�ündedirler. Genellikle, daha çok bilmemizin nedeni, kendi do�al 

becerimizle öne geçmemiz de�il, atalarımızdan miras aldı�ımız zenginliklere sahip 

olmamızdır.101 

19. yüzyılda sanatçılar, modern dünyanın görünümlerinin ötesinde, modernli�in ruh 

halini hissetmeye çalı�mı�lardır. Bu açıdan sanata yeni konular yanında yeni teknik ve biçim 

arayı�ıyla ‘güzel duyu’nun ötesini amaçlayarak, izleyicinin görme biçiminin ve algısının 

de�i�mesi sa�lanmı�tır.102 Örnek olarak Avangarde sanat anlayı�ına bakıldı�ında 
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100 Charles Baudelaire, “Modernlik”, (der) Enis Batur, Modernizmin Serüveni (içinde),Yapı Kredi Kültür Sanat 
Yayıncılık, �stanbul 2003, s. 23. 
101 Calınescu, a.g.e., s. 23. 
102Ahu Antmen, 20. Yüzyıl Batı Sanatında Akımlar, (Çev. Ahu Antmen), Sel Yayıncılık, �stanbul 2010, s.18. 
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yenilikçili�i ve deneyselli�i ön plana çıkardı�ı görülür. Böylelikle Modernist sanat 

akımlarında bireyselli�in daha çok hissedilmesiyle yeni biçimler sanata kazandırılmı�tır.  

19. yüzyıl öncü resimleri, ço�unlukla açık hava ve ölü do�a resimleri aracılı�ıyla 

geli�iyordu. Ressam, eski resim konularına yöneli�inde ise Cézanne’ın Yıkananlar 

tablosunda oldu�u gibi ebedi ö�eler görsel açıdan en aza indirgenmi�tir.103 Çünkü sanatçı bu 

dönemde yaratıcı gücünü sanatına yansıtmayı ye�liyor bu da klasik veya natüralist resmin 

yerini, soyutlama resmine bıraktı�ını gösteriyordu. Modernizm ile birlikte geli�en ele�tirel 

dü�ünce �ekli sanatta birçok açıdan daha da ileri gidilmesine etken olmu�tur. Gauguin’in 

Emile Schuffenecker’e yazdı�ı bir mektuptan alınmı� satırlarda bu etkileri, bir tavsiye olarak 

görmekteyiz. 

“Do�adan çok fazla çalı�mamalısın. Sanat soyutlamadır; bu soyutlamayı do�adan yola 
çıkarak, do�a önünde hayal kurarak elde etmeli, ama sonuç olarak ortaya çıkacak do�a 
görüntüsüne de�il, yaratının kendisine odaklanmalısın. �lahi Ustamız gibi yaratmaya 
çalı�mak, ona do�ru yükselebilmemizin tek yoludur.”104 

Aydınlanma dönemiyle birlikte geli�en ele�tirel dü�üncenin etkisiyle sanatçı artık 

sanatın ne oldu�u de�il ne olması gerekti�i üzerine tartı�maya ba�lamı� ve bu tartı�malar 

neredeyse ‘modern sanat soyut sanattır’ noktasına kadar gelmi�tir.105  

“Asıl kafa yorulması gereken konu, insanın maddi bir çevrede ya�arken madde ötesi bir 
dünyayı tasavvur etmesi, orada ya�amak istemesi ya da ya�ıyormu� gibi hissetmesidir. 
�ster akla yatkın isterse saçma olsun, yaratıcılık denen �ey, heyecan uyandıran asıl giz 

budur i�te: Maddeden dü�ünceye sıçramak”106 

Modernizimdeki geli�meler do�rultusunda, resim sanatında nesne yüzeyden 

tamamen kaybolmaya ba�lamı� buna ba�lı olarak modernist sanatçının hedefi, 

dü�üncelerinde tasarladı�ı yeni evreni sanatına yansıtmak olmu�tur. Böylelikle sanatta 

birçok yenili�in ortaya çıktı�ı hızlı de�i�imlerin ya�andı�ı bir döneme girilmi�tir. Bu 

sanatçılar ister nesneden yola çıksın, isterlerse tamamen nesnesiz bir resim yapma yoluna 

yönelsin soyutlama modernist resimde önemli bir noktaya gelmi�tir. Çünkü soyutlama 

sanatçının maddenin ötesine geçerek, maddeye yeni bir biçim verece�i yeni bir evren 

sunmu�tur. Bu evren nesnenin görüntüsünün yeniden ara�tırıldı�ı, duygu ve dü�üncelere 

atıfta bulunan, yeni resimsel biçimlerin ke�fedildi�i bir yerdir. Cézanne’ın bu noktada 
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103Nobert Lynton, Modern Sanatın Öyküsü, (çev. Cevat Çaban, Sadi Özi�), Remzi Kitabevi, �stanbul 1982, s.8. 
104Antmen, a.g.e., s.30. 
105Yılmaz, a.g.e., s.55. 
106A.g.e., s.56. 
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önemli görülerek tezde sıkça yer verilmesinin nedeni ise gerçeklik hissine yakınla�ma 

sürecinde soyutlamayı da sanatına dahil etmesidir. Cézanne ve Soyutlama bölümü 

incelendi�inde son dönem çalı�maları, bize bu anlamda ı�ık tutmaktadır. 

2.3 Paul Cézanne 

Modern sanatın en büyük ressamlarından biri Paul Cézanne’dır. Cézanne’ın 

resimlerinin temel konuları manzara, natürmort ve insan figürü gibi geleneksel konular olsa 

da, sanat kariyerinde kademeli olarak soyutlamaya do�ru ilerlemi�tir. Bu ilerleyi�te gelecek 

ku�aklara ilham veren bulu�lara imza atmı�tır. 

Cézanne 1839’da, Aix-en-Provence’de do�du. Babasının bankasında kısa bir süre 

çalı�tıktan sonra 1862’de sanata kar�ı ilgi duyması nedeniyle e�itim almak için arkada�ı 

Emile Zola’nın pe�inden Paris’e gitmi� burada Suisse Akademisinde e�itim almı�tır. 

1897’de, Aix-en-Provence kalıcı olarak yerle�mi� ve 1906’da ise Aix’de ölmü�tür.107 

Cézanne, Suisse Akademisinde tanı�tı�ı ve kendisine açık havada çalı�mayı ö�retmi� 

olan Camille Pissarro, Auguste Renoir, Alfred Sisley ve Edouard Manet gibi izlenimci 

ressamlarla çalı�mı�tır. Cézanne kendi dönemindeki sanatçılar için ilham kayna�ı olan 

Eugéne Delacroix’ya yakınlık duymu� ve resimlerinin birçok kopyasını yapmı�tır. Cézanne 

1870’te Fransa-Prusya sava�ı sırasında, Fransa’nın güneyinde küçük bir balıkçı kasabası 

olan Estaque’a gitmi� ve burada birçok açık hava, kırlık bölgeleri konu alan resimler 

yapmı�tır. 1872’de ise ailesiyle birlikte Pontoise’a yerle�en Cézanne burada ise Pissarro ile 

çalı�ma imkanı bulmu� ve bu çalı�malar Cézanne’ın daha parlak renkleri kullanması ve 

farklı bir teknik denemesi konusunda yön gösterici olmu�tur. 1897’den sonra Aix-en-

Provence dönen Cézanne, burada son dönem çalı�malarının ana temalarını olu�turur, bunlar 

Sainte-Victoire Da�ı manzaraları ve yıkananlar grubu çe�itlemeleridir. 1906 yılında ise 

zatürreye yakalanarak hayatını kaybetmi�tir. 20. yüzyılın ilk yarısında, geleneksel perspektif 

anlayı�ı yerine olu�turdu�u güçlü biçimsel yakla�ım Cézanne’ın modern sanatın en önemli 

isimlerinden biri olarak anılmasını sa�lamı�tır. 108 

Cézanne’ın 1895 yılında yaptı�ı, Alçı Cupid resmi incelendi�inde, Cupid 

kompozisyonun tam ortasında merkezi bir unsur olu�turur. Figürün formu, etraftaki 
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107Jon Thompson, Modern Resim Nasıl Okunur, (Çev. Firdevs Candil Çulcu), Hayalperest Yayınevi, �stanbul 
2014, ss.72-82. 
108 https://www.pivada.com/paul-cezanne (Eri�im Tarihi: 15.11.2018) 
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meyvelerle de ili�kilidir ve arkada ki tuvallerin dikdörtgen �ekline kar�ı yerle�tirilen heykel 

hareket ediyormu� hissi yaratan güçlü bir kompozisyon olu�turmu�tur.109 

 

 

Resim 2.9: Paul Cézanne, Alçı Cupid ile Hareketsiz Ya�am 

1895, Pano Üzerine Ka�ıt ve Ya�lıboya, Courtald Institute Galleries, Londra 

Bu yeni biçim verme, Cézanne’ın, do�adaki nesneleri silindir, küp ve koni gibi 

geometrik �ekiller içerisinde üç boyutlu görme iste�iyle �ekillenmi�tir. Resim yüzeyinde 

yeniden �ekillenen bu formlar böylelikle sözcül kayna�ını bulmu�tur. �lerleyen süreçte 

Cézanne’ın olu�turmaya ve çözümlemeye çalı�tı�ı �eyler Batı resminde soyut sanata do�ru 

giden yolun açılmasına etken olmu�tur.110Cézanne’ın sanatında görülen bu yeni biçim verme 

sürecinde son derece özgür davranmasının yanı sıra ara�tırmacı bir ki�ili�e de sahip oldu�u 
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109http://www.dirim.com/Dirim_2006-3_files/Resim%20%3A%20Paul%20Cezanne.pdf, (Eri�im Tarihi: 
15.11.2018) 
110Yılmaz, a.g.e., s. 61. 
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görülmektedir. Cézanne resimde olu�turdu�u bu yeni biçimleri, mantık süzgecinden 

geçirerek onları kuramsal bir çerçevede de�erlendirmi� ve sanata kazandırmı�tır. 

    �leri sürülen bu dü�ünce Emile Bernard’ın �u sözleriyle desteklenebilir: 

“Yeniliklerden olabildi�ince esinleniyordu Cézanne, yetenekleri, salt kendine özgü 
de�erlerden kaynaklanmaktaydı, ama sanatının mantı�ı do�allı�a dayanıyordu. 

Oldukça da karma�ıktı bu mantık. Öylesine ki, çalı�ma yöntemi son derece güç 
ko�ullarda gerçekle�iyor ve onu, kimi zaman çalı�amaz duruma sokuyordu. Gende de 
sanatçı yapısı, özellikle amaçlanmı� bir �ey olmasa da, daha özgür olmaya yönelikti. 
Ara�tırmaktı bütün çabası. Güzellik yaratmak de�ildi amacı, gerçekli�i ele geçirmenin 

pe�indeydi. Do�açlama verilerini bastıran sonsuz bir erke sahipti..” 111 

Cézanne’ın resimlerindeki bu yeni biçimler kendisinden sonra gelen sanatçılar için 

de önemli ölçüde ilham kayna�ı olmu�tur. Bu sebeple Emile Bernard Cézanne’nı, “Resim 

Sanatının “Baba-Tanrı”sı” olarak nitelemi�tir. Çünkü onun ara�tırmaları do�rultusunda 

ortaya çıkarmaya çalı�tı�ı �eyler görsel olarak ta belli bir noktaya getirilmi� �eylerdir: 

“…Her �eyi resimlerimin söylemesini istiyorum…”112 

Cézanne, resim sanatını yeni ba�tan ele almak ve temel sorunlara inme iste�ine 

mümkün oldu�unca çok çalı�arak ula�mı�tır. Cézanne’ın çalı�malarında sürekli olarak kendi 

duyularını tahlil etmeye çalı�mı� ve bunun sonucunda gözün devamlı bir hareket halinde 

bulundu�undan, bo�lu�un derinli�ine nüfus etti�ini kavramı�tır. Bu nedenle resimlerinde 

birçok farklı bakı� noktası bulunmaktadır. Böylelikle zamanın birbirini izleyen anlarını 

tespit etmi� oluyordu.113 Bu anların biçimsel olarak ifadesi ise soyutlama sayesinde 

sa�lanmı�tır. Bu noktada klasik ‘bilimsel-çizgisel’ perspektifin yerini, sezgisel bir 

perspektife bıraktı�ı görülür. Bu yeni perspektif gerçekli�in daha ötesinde bir �eyi bize 

göstermektedir. 

“ Elbet öyle; göz yanılsaması açısından baktı�ımızda, katı gerçekli�i o kadar da 
önemsememeliyiz. Ressamın kendi optik yakla�ımına göre resminde yaptı�ı de�i�tirim, 
do�a gerçekli�ine yeni bir de�er katar. Böylece de ressam, o zamana kadar yapılmamı� 
olanı gerçekle�tirme olana�ı bulur, do�adan algıladı�ı �eyi, saltık anlamda resme 
dönü�türür. Gerçeklikten farklı bir �eydir bu, düz bir yansıtmanın ötesinde bir �ey…”114 

Kandinsky ise gerçekli�in ötesine geçen bu biçimleri �u �ekilde açıklamı�tır: “Cézanne 

fenemonlere ba�ka bir yoldan yakla�arak yeni bir form arayı�ında ba�arılı olmu� ve resme 

canlı bir �eyler katmayı ba�armı�tır. Kullandı�ı renkler ve ustaca çözümledi�i biçimler, 
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111Bernard, a.g.e., s.27. 
112 Yılmaz, a.g.e., s.59. 
113Sezer Tansu�, Resim Sanatının Tarihi, Remzi Kitabevi, �stanbul 1993, s.235. 
114Bernard, a.g.e., s. 90. 
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ruhsal armoniye uygundur.”115 Ayrıca Kandinsky’nin Sanatta Tinsellik Üzerine çalı�masının 

formun ve rengin dili kısmında belirtti�i gibi “Maddesel bir nesne yeniden üretilemez. �yi 

ya da kötü, belki de sanatçı, amaçlarından daha sanatsal ellere ve gözlere sahiptir ve yalnızca 

foto�rafçılı�ı amaçlamı� olmayı reddeder.”116Cézanne’ın ise nesneyi iki boyutlu yüzeyde 

çözümlemeye yönelik çabalarının ayrıca sanat yönü yüksek bir resmi meydana getirdi�i 

görülür.  

 

Resim 2.10: Paul Cézanne, Yıkananlar Kadınlar 

1900-1906, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 210.5 x 250.8 cm, Philadelphia Museum of Art 

Kandinsky ayrıca resimde, kompozisyondaki bütünlük ilkesine dikkat edilmesi 

gerekti�ini belirterek, Cézanne’nın üçgen formda yapılmı� olan Yıkanan Kadınlar resmiyle 

konuyu örneklendirir. Kandisnky: “Akademik kullanımda son bulmu� olan üçgen form 

Cézanne tarafından yeniden canlandırılmı�tır. Fakat Cézanne üçgen formunu gruplar 

arasında uyum elde etmek için de�il, yalnızca sanatsal amaçlar için kullanmı�tır. Kusursuz 
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bir gerekçeyle insan figürünün biçimini bozar-soyutlar.”117 Böylelikle Kandinsky için 

Cézanne’ın eserleri mistik bir güdünün118 sanata yansıdı�ı çalı�malar olarak görülmü�tür. 

Kandinsky’nin Cézanne’ın eserlerinde görülen soyutlamalara dikkat çekmesi ayrıca bu 

soyutlamaların mistik bir güdünün biçimsel yansımaları olarak belirlemesi bu noktada 

önemlidir. Çünkü bu yakla�ım 19. yüzyıldan sonra sanat biçimlerindeki de�i�imleri önemli 

ölçüde etkilemi�tir.   

Cézanne’ın do�ada gözlemledi�i plan ve çalı�malarını do�ada gözlemledi�i bu plan 

üzerine geli�tirmesi onu ayrıca önemli kılmı�tır. Cézanne’ın tablolarında nesnenin dünyayla, 

dünyanın nesneyle ili�kisi çok iyi hesaplanır. Cézanne’ın dı� dünyayı dü�sel bir dünya içine 

yerle�tirmesindeki ba�arısı, sanat dünyasında geli�mekte olan de�i�imlere önemli bir katkı 

sa�lamı�tır.119 Örnek olarak; Les Lauves’da St Victorine Da�ı’nın birçok manzarasını 

resmeden Cézanne’nın üzerinde üç yıldan uzun bir süre çalı�tı�ı Basel versiyonu 

incelenebilir. Ufuk çizgisinin üstünde kalan kısım, tuvalin üçte biri kadardır ve ufuk 

çizgisinin üstünde kalan St Victorine Da�ı gö�e do�ru yükselmektedir. Daha önce yapılan 

versiyonlarına göre imgenin tuhaflı�ı açıkça görünür. Cézanne, görü� alanındaki dü�ey 

eksenleri uzatarak yatay ekseni vurgulamak suretiyle manzaralar konusunda geleneksel 

yakla�ımdan radikal bir kopu� gerçekle�tirmi�tir.120 
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120Thompson, a.g.e., s.92. 
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Resim 2.11: Paul Cézanne, St Victorine Da�ı 

1904-1906, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 60 x 73 cm, Kunstmuseum Basel 

 

Resim 2.12:  Paul Cézanne, Les Lauves de Bahçe 

1906, 65 x 81 cm, Tuval Üzerine Ya�lıboya, The Phillips Collection, ABD 
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      Sallah Birsel Fransız Resminde �zlenimcilik kitabında bu konuyla ilgili görü�lerini �u 

�ekilde ifade etmi�tir: Cézanne, sanki evreni küçük bir kalıp içine döküyor, ama ona çok 

sa�lam bir anlatım veriyordu. Böylece ortaya görkemli olarak tanımlanabilecek tarzda soyut 

biçimler çıkmı�tır. Sainte- Victoire Da�ı tablosuna bakacak olursanız, burada kızıl topra�ın 

ve koyu yaprakların bir araya gelmesi için topra�ın delindi�ini ve kayaların paramparça 

edildi�ini görürüz. Cézanne’nın son resimlerinde ise fırça sürü�leri yukardan a�a�ı ve soldan 

sa�a, kısaca belirgin bir �ekilde yatay ve dikey bir yönde kullanılır.121 Böylece Cézanne’nın 

son dönem eserlerinde ise soyutlamanın varlı�ı daha çok hissedilmektedir. Birkaç fırça 

darbesiyle olu�turulan bu resimler, soyut biçimlerin olu�turdu�u fakat güçlü bir gözlem 

yetene�inin göstergesidir. Böylelikle, resim sanatı klasik biçimlerden uzakla�arak bireysel 

gözlem ve yetene�in meydana getirdi�i birçok yenilikle donanmı�tır. 

 

                         

Resim 2.13: Paul Cézanne, A�açların Etüdü Resim 2.14: Paul Cézanne, Madam Cézanne 

1904, 62x47cm, Tuval Üzerine Ya�lıboya 1895,64x52.7cm, Tuval Üzerine Ya�lıboya1895,  

Harvard Sanat Müzeleri Cambridge             The Metropolitan Museum of Art, New York  
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121Birsel, a.g.e., s.83. 
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        2.4 Dı�avurumculuk 

       20. yüzyıl sanat e�ilimlerinin belirlenmesinde üç ressamın önemli etkileri gözlemlenir. 

Bunlar: Cézanne, Van Gogh ve Gauguin’dir. Cézanne’ın yapıtlarının de�erlendirilmesi 

kübizmi esinlemi�tir. Van Gogh’un itkisel ve renkli anlatımı, dı�avurumculu�u meydana 

getirir. Gauguin ise egzotik temalar ve uzak ülkelere olan ilginin yaygınla�ması sebebiyle 

sembolizmin geli�mesinde rol oynamı�tır.122 

     Dı�avurumculuk teriminin ilk olarak kullanılmaya ba�lanmasında Paul Cassirer’in 

1910’da Pechstein’ın bir resmin önünde, resmin bir dı�avurum oldu�unu söylemesiyle 

birlikte terim yayılmaya ve kullanılmaya ba�lanmı�tır. Armin Arnold, 1850 yılında Tait’s 

Edinburgh Magazine adlı �ngiliz dergisinde yazarı, belli olmayan bir makalede modern sanat 

ve dı�avurumcular okulundan söz edildi�ini ayrıca 1880’de Manchester’de Charles 

Hoeley’in modern ressamları konu eden konu�masında, bunların oda�ını dı�avurumcuların 

olu�turdu�unu ve bu terimi duygu ve tutkularını dı�arıya vurmayı amaçlayan sanatçıların 

tanımlanması için kullanıldı�ını söyledi�ini kanıtlamı�tır. 123 

            �zlenimci esteti�i yeterli görmeyen sanatçılar, yalın gerçe�i tanıtmak, tıpkısını 

aktarmak veya öykünmek istemeyen sanatçılar, dı�avurumcu olarak anılıyordu. Fakat bu 

yeni akım da di�er sanat akımları gibi birdenbire meydana gelmemi�tir. Cézanne, Van Gogh, 

Monet, Matisse’den teknikler almı�lardır. Ayrıca örnek olarak verilen bu sanatçıların, bir 

kısmı resme izlenimcilikle ba�lamı�, zamanla sanatsal biçimleri dı�avurumcu bir anlatım 

�ekline dönü�mü�tür. Monet’in burada bir istisna olu�turdu�unu belirtmekte fayda var. 

Çünkü Monet izlenimcilikten di�er isimleri verilen ressamlar gibi ayrılmasa da son dönemde 

yaptı�ı eserlerle izlenimcilik akımının özelliklerini zorlayan bir noktaya ula�mı�tır.124 Van 

Gogh’un dı�avurumculuk akımına esin kayna�ı olu�turdu�u bilinmektedir. Bu nedenle ilk 

olarak kısaca Van Gogh incelenecektir. 

 

 

���������������������������������������� �������������������
122Xavıer Barral I Altet, Sanat Tarihi, (Çev. �smail Yerguz), Dost Kitabevi, Ankara 2011, s.84. 
123 Lionel Richard, Ekspresyonizm Sanat Ansiklopedisi, (Çev. Beral Madra, Sinem Gürsoy, �lhan Usmanba�), 
Remzi Kitabevi, �stanbul 1991, s.7. 
124Sezer Tansu�, Resim Sanatının Tarihi, Remzi Kitabevi, �stanbul 1993, s.234. 
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       Resim 2.15: Vincent van Gogh, A�aç Kökleri 

1890, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 50.3 x 100.1 cm, Van Gogh Museum, Amsterdam  

      ���Vincent van Gogh, “Tüm yönleriyle do�rudan var olu� anlamı kazanmı� bir do�adan 

yola çıkmaktadır.”125 Fakat onun gördü�ü do�a, nesnelerin optik yansımasından çok daha 

farklıydı. Van Gogh’da nesnel özellikleri olan biçimlerden tamamen kopmamı� fakat 

nesneleri kendi optik gerçekliklerinin, özgün bir bakı� açısıyla yansıtmayı ba�armı�tır. Van 

Gogh’un Theo’ya yazdı�ı mektuplarda do�aya bakı�ı ve çözümlemeye çalı�tı�ı asıl 

durumun hissiyata yönelik bir perspektif oldu�u anla�ılır. 

“… Dün, ak�ama do�ru ormanda, çürümü�, kurumu� kayın yapraklarıyla örtülü 

bir yamacın resmini yapmakla me�guldüm. Yer açık ve koyu kırmızımsı 

kahverengiydi, a�açların gölgeleri de daha koyu çizgile olarak dü�üyordu-kimi 

kez daha hafif, kimi kez daha belirgin, yarı-yarıya silinmi� gibi..Bana zor gelen 

mesele, renklerdeki derinli�i bir de yerin korkunç gücünü sa�lamlı�ını ka�ıda 

yansıtmaktı-ancak resmi boyarken fark etti�im bir �ey de, o alacakaranlıkta daha 

ne kadar ı�ık bulundu�uydu-hem o ı�ı�ı kaybetmeyeceksin, hem de aynı 

zamanda yerdeki zengin rengin içten gelen ı�ıltısını, derinli�ini vereceksin… Bu 

yerden yükselen körpe kayın a�açları ise, bir yandan ı�ık alıyorlar; ı�ı�ın dü�tü�ü 

yanları parıl parıl bir ye�il, gölgede kalan yanları ise sıcak, derin, karamsı bir 

ye�il… Odun toplayan birkaç insan figürü, esrarlı gölgelerin yo�un koyutluları 

olarak dolanıyor �urada burada. Yerden kuru bir dal almak için e�ilmi� olan bir 

kadının beyaz ba�lı�ı, yerin kızıl kahverengisi üstünde birden göz alıyor. Birinin 

ete�i ı�ı�ı yansıtıyor-bir gölge dü�üyor-bir erke�in karanlık gölgesi çalıların 

�����������������������������������������������������������
125Herbert Frank, Van Gogh, (Çev. Ülkü Akçar, Emel �atıro�lu), Alan Yayıncılık, �stanbul 1985, s.97.  
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üstünde yükseliyor. Beyaz bir ba�lık, bir kep, bir omuz, bir kadın gövdesinin üst 

bölümü, biçimleniyor gökyüzü formunda. Bu figürler büyük ve �iir dolu-o derin, 

gölgeli tonun alacakaranlı�ında, bir stüdyoda yapılmı� kocaman, kilden figürleri 

andırıyorlar…”126 

         Yaptı�ı eserlerde ve Theo’ya yazdı�ı mektuplarda da görülece�i gibi Van Gogh, derin 

bir hissiyatla do�ayı çözümlemeye ve do�ayı oldu�u gibi yansıtmak yerine, o an hissetti�i 

duygu yo�unlu�unu ve bu yo�unlu�u sa�layan durumları çözümlemeye çalı�mı�tır. 

A�açların sa�lam gövdesi, kökleri ve aralarından sızan ı�ı�ın yansıttı�ı renklere ilgi duyuyor 

ve o an do�anın ona hissettirdi�i duyumları, eserine yansıtmak ve aynı hazzı duyumsamak 

istiyor olmalıydı. “… Sonunda, do�ada bana çarpıcı gelen �eylerin kendi çalı�mamda bir 

yansımasını görmeye ba�lıyorum. Anlıyorum ki do�a bana bir �eyler söylemi�, benimle 

konu�mu� ve ben onun dediklerini stenoyla ka�ıda geçirmi�im…”127 

 

Resim 2.16: Vincent van Gogh, Günbatımında Tohum Atan 

1888, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 32.5 x 40.3 cm, Van Gogh Museum, Amsterdam 

       20. yüzyıl resminin çıkı� noktalarından biri olarak kabul edilen Munch’ın Çı�lık adlı 

eseri, dı�avurumcu akımın duygusal açıdan önemli eserlerinden biridir. 19. yüzyılda teknikle 

ilgili akademik kuralların yıkılmasıyla birlikte ressam bilinmez bir dünyayla kar�ı kar�ıya 

kalmı� ve bilinmezli�e kar�ı bir korku duymu�tur. Bu korkusunu ve iç huzursuzlu�unu da 

resimde soyutlama yöntemine yönelerek dı�avurmu�tur.  

�����������������������������������������������������������
126Vincent Van Gogh, Theo’ya Mektuplar, (Çev. Pınar Kür), Yapı Kredi Yayınları, �stanbul 1996, s.80. 
127Gogh, a.g.e., s.81.�
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      Bu açıdan Çı�lık tablosu incelendi�inde; sarı, turuncu ve kırmızıya bürünmü� 

gökyüzünün altında, köprünün ortasında durmu�, hem kadına hem erke�e benzeyen bir insan 

figürü, iki elini kafatasımsı bir �ekilde betimlenen yüzünün yanında birle�tirmi� bir �ekilde 

durmaktadır. Yüzünde büyük bir korkunun yansıtılması için yapılan deformasyonlar açık bir 

�ekilde görülür. Gözleri açık ve iridir, böylelikle çı�lık atan figür resme verilmek istenen 

duyguyu yo�unla�tırmaktadır. Resmin tüm atmosferinde korku hissi, öndeki figürle bir 

simge �ekline dönü�ür. Günlü�ünde yazdı�ı notlarda Munch, Çı�lık adlı eserine esin kayna�ı 

olan anısını �u �ekilde yazmı�tır: “ Bir çı�lık duydum ve o zaman bulutları sanki kanmı� gibi 

boyadım ve renklere de çı�lık attırdım.”128 Bu do�rultuda dü�ünüldü�ünde sanatçının 

duydu�u içsel huzursuzlu�u, gökyüzünün renklerine yansıması ve  renklere çı�lık attırdım 

olarak yazması, sanatçının iki boyutlu yüzey üzerindeki biçimleri hissiyata göre 

olu�turdu�unu açık bir �ekilde göstermektedir.  

 

Resim 2.17: Edvard Munch, Çı�lık  

1893, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 84 x 66 cm, National Gallery, Oslo 

���������������������������������������� �������������������
128 Gabriele Crepaldi, Ekspresyonistler, (Çev. Durdu Kundakçı), Dost Kitabevi Yayınları, Ankara 2004, s.21. 
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     Ensor’un eserleri incelendi�inde de benzer özellikler gözlenmektedir. Ensor’da 

izlenimcilikten etkilenmi� fakat 1883 yılında, Sembolizm-Dekadantizm’in129 kuramlarına 

yakınla�mı�tır. 19. yüzyılın son on yılında ise ki�isel bir dilin geli�imi görülür ve Ensor canlı 

ve i�neleyici bir üslupla betimlenmi�, etkileyici maske betimlemeleriyle, de�i�ik ki�iliklerle 

dolu bir hayal dünyası yaratmı�tır.130  

 

 

Resim 2.18: James Ensor, Pierrot ve Sarılı �skelet 

1922, Galerie Patrick Derom 

       Ensor’un insanın kusurlarını ve tutkularını yansıtmak için yarattı�ı dünya, alaycı ve 

güçlü desenlerden olu�maktadır. Bu do�rultuda Ensor özgün yakla�ımını, soyutlama ile 

eserlerine önemli ölçüde yansıtmı�tır. Böylelikle figür veya nesnelerdeki stilizasyon ve 

deformasyonlar, sanatçının dı�arıya vurmak istedi�i tüm duyguları aktarmasında önemli 

birer sanat biçimine dönü�mü�tür. 

���������������������������������������� �������������������
129Edebiyat akımındaki sembolizm anlamına gelmektedir. Fransızca kökenli olan sözcük, özel bir hissin ifade 
edilmesi anlamında kullanılır. https://www.makeleler.com/dekadanlik-ve-dekandizm-nedir. (Eri�im Tarihi: 
20.11.2018). 
130Crepaldi., a.g.e., s.20. 
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        2.5 Sembolizm 

        Paul Gauguin’in yeni yöntemsel yakla�ımı ise sembolizm sanat anlayı�ının 

olu�masında etkili olur. Sembolizm, 19. yüzyılda hızlanan bilim ve teknoloji toplumuna, 

özellikle de yeni ke�fedilen foto�rafçılı�ın bulu�larına kar�ı çıkarak, madde kar�ısında 

tinsele öncelik verir. Algıyı maddenin fizik yasalarına kar�ın, dü�sel tarafa yönlendiren 

sanatçı, bu nedenlerle görünümlerin arkasına gizlenen �eyleri, gözün eri�emedi�i dünyayı 

yani gizemcilik ve batinilik dünyasını arar. Do�alcılık ve izlenimcili�in ö�ütledi�i gözle 

ilgili optik gerçekten sonra, ya�amın derinliklerinin aktarılması ve yalnızca bakı�tan gelen 

hayranlıkla yetinmeme gereksinimi kendini duyumsatmaya ba�lamı�tır. Bu içsel ara�tırma 

sanatçıyı kendi bilinçaltına götürmü�tür.131 

       Sembolizmin, görünen gerçeklikten çok içsel olanı yansıtmayı amaçlaması beraberinde 

soyutlanmı� imgeler dünyasının yaratılmasına da yol açmı�tır. Sembolizm sanat 

yakla�ımıyla ilgilenen sanatçılara ve eserlerine baktı�ımızda da, bu yeni yöntem açık bir 

�ekilde fark edilmektedir. Örnek olarak; Paul Gauguin’in etkileyici renk kompozisyonuna 

sahip olan Mata Mua, resmi gösterilebilir. Resmin kompozisyonu, alttan üste do�ru yükselen 

güçlü, düz, yatay renk düzlemleri yı�ınıyla ve özenle yerle�tirilmi� masif a�aç gövdesiyle 

ikiye bölünmesi, görsel açıdan �a�ırtıcı ve etkileyicidir. Bu resim, imgeyi parçalara bölerek 

bakma ve onu hakim bir merkez olmaksızın resme dönü�türme eyleminin gerçek 

sonucudur.132 Mata Mua resmini inceledi�inde, nesnelerin biçim ve renklerinde optik 

gerçeklik ile de�il daha sezgisel bir �ekilde yansıtıldı�ı görülür. Gauguin Noa Noa’da 

belirtti�i gibi “Artık daha serbestçe, daha iyi çalı�ıyorum.”133  Bu dü�ünce nesnelerin, bazı 

niteliklerinin göz önüne alınmamasıyla, nesnenin daha genel ve öz bir �ekle ula�tırılmasını 

sa�lamı�tır. “Gauguin, sanatın algılanan do�a ile sanatçının deneyimini sentezleyen bir 

soyutlama oldu�una inanıyordu… Ayrıca ressamların gözlemden çok hayal gücüne 

ba�vurarak resim yapmaları gerekti�ini…”134 dile getirmi�tir.  

 

���������������������������������������� �������������������
131 Jean Cassou, Sembolizm Sanat Ansiklopedisi, (Çev. Özdemir �nce, �lhan Usmanba�), Remzi Kitabevi, 
�stanbul 1994, ss.30, 31. 
132 Thompson, a.g.e., s.66.  
133 Paul Gauguin, Noa Noa, (Çev. Niran Elçi), �thaki Yayınları, �stanbul 2002, s.32. 
134 Stephen Farthing, Sanatın Tüm Öyküsü, (Çev. Gizem Aldo�an, Firdevs Candil Çulcu), Hayal Perest 
Yayınları, �stanbul 2014, s.339. 
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Resim 2.19: Paul Gauguin, Mata Mua 

1892, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 91 x 69 cm, Museo Thyssen-Bornemizsa, Madrid 

      19. yüzyılın sonu, bir önceki ça�ın gerçekçili�inin kar�ısına yeni bir duyarlık anlayı�ını 

getirmi�tir. Bu yeni duyarlılıkta her �eyden önce algılanan dünyadan farklı olarak yeniden 

yaratılan bir dünya var olacaktı. Sembolizm de yeni dünyayı tasvir etmeyi amaçlayan bir 

e�ilim olarak birçok sanatçının, dü�sel tavrının ortaya çıkmasını sa�layan sanat 

akımlarından biridir.135  

         2.6 Kübizm 

          Cézanne’ın resim sanatına kazandırdı�ı �eyler kısa sürede farklı ifade �ekilleriyle 

kar�ılık bulur. 20. yüzyıl içinde ortaya çıkan Kübizm bu anlamda Cézanne’ın etkisinin en 

çok hissedildi�i sanat akımıdır. Kübizm; Cézanne’ın do�adaki her �eyin geometrik bir 

biçimde ifade edilebilece�i fikrinden ortaya çıkmı�tır.136  

           Kübist sanatçılar dı� dünya nesnelerinden ilham almı� olsalar bile objeyi tek bir 

noktadan bakarak betimlememi�lerdir. Bunun yerine, pek çok noktadan bakarak daha geni� 

bir ba�lamda gözler önüne sermi�lerdir. Sabit bir bakı� açısından bakıldı�ı zaman nesnenin 

tek bir tarafı resmedilirken, kübistlerin resimlerine bakıldı�ında ise nesnenin çevresinde 

���������������������������������������� �������������������
135Tatjana Pauli, Art Book Klimt, (Çev. Durdu Kundakçı), Dost Kitabevi Yayınları, Ankara 2004, s.22. 
136 Ceyhun Konak, ‘Cezanne’ın �zinde “Kübizm”’, Akademik Sosyal Ara�tırmalar Dergisi, Yıl:4, Sayı:26, 
Mart 2016, ss. 294-301.  
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geziliyormu� gibi bir his yaratılmı�tır. Sanatçı bu hissi, nesnenin farklı açılardaki 

görüntüsünü de resme eklemesiyle sa�lamı�tır. Ayrıca sanatçı iki boyutlu yüzey üzerinde üç 

boyutlu derinlik olu�turmak yerine, nesneleri biçimsel olarak farklı �ekillerde betimlemi�tir. 

Bu biçimlerde keskin hatlar ve geometrik �ekiller öne çıkmı�tır.137 Bu do�rultuda 

Picasso’nun Avignonlu Kızlar isimli eseri incelenebilir. 

 

Resim 2.20: Pablo Picasso, Avignonlu Kızlar 

1907, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 244 x 235 cm, Museum of Modern Art, New York 

     Picasso’nun Avignonlu Kızlar eserini olu�turmadan önce yüzlerce taslak hazırladı�ı ve 

yapımının dokuz ay civarı sürdü�ü dü�ünülmektedir. Resim incelendi�inde ise ilk olarak 

kö�eli hatlar dikkat çekmektedir. �lkel ve heykelsi figürlerin, Afrika kabile maskelerinden 

ve Okyanusya heykellerinden uyarlandı�ı dü�ünülür. 20. yüzyılda Avrupa’da sanatçılar 

arasında primitif olarak görülen bu maskelerin etkileri Picasso’nun Avignonlu Kızlar 

eserinde açık bir �ekilde görülmektedir. Maskelerdeki geometrik hatlar ve ifadenin ön planda 

olması bu benzerli�i güçlendirir.138 Avignonlu Kızlar’da kübizmin genel özelli�inde bulunan 

üç boyutlu figürlerin farklı açılardan ele alınması, figürlerin hem profilden hem cepheden 

görünü�lerinin bir arada verilmesiyle görülür. Bununla birlikte anatomik özelliklerdeki 

���������������������������������������� �������������������
137 Ceyhun Konak, ‘Cezanne’ın �zinde “Kübizm”’, Akademik Sosyal Ara�tırmalar Dergisi, Yıl:4, Sayı:26, 
Mart 2016, ss.294-301. 
138http://lebriz.com/pages/lsd.aspx?lang=TR&sectionID=12&articleID=1256&bhcp=1. (Eri�im Tarihi: 
12.04.2019) 
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deformasyonun yanı sıra büyük eller, kö�eli hatlar ve gözlerin farklı cephelerdeki 

görünü�leri verilmi�tir. Bu noktada Picasso’nun Cézanne’nın görsel dünyayı geometrik bir 

�ekilde görme iste�inden ilham alarak bu do�rultuda çalı�malarını geli�tirmi�tir. Ayrıca 

Picasso’nun Avignonlu Kızlar eseri Cezanne’ın Yıkanan Kadınlar’ından da etkiler 

ta�ımaktadır. Picasso’nun mekan ve figür açısından Yıkanan Kadınlar’dan ilham aldı�ı 

açıkça görülmektedir. Cézanne’ın büyük boyutlu figür kullanımı Picasso’nun Avignonlu 

Kızlar’ında da çarpıcı bir �ekilde gözlenir.139 

           Fakat 19. yüzyıl sanatçılarının daha önceden de belirtildi�i gibi tek bir akımın 

sanatçısı olarak sınırlamak do�ru olmayacaktır. 19. yüzyılın ikinci yarısından sonra hızlı bir 

�ekilde pe�i sıra ortaya çıkan akımlar sebebiyle sanatçıların özellikle ilk dönemlerinde farklı 

tarzlarda eserler yaptı�ı görülür. Örnek olarak kübizm sanat akımında adı geçen ve Picasso 

ile yakınlı�ıyla bilinen Georges Braque’ın ilk dönem eserleri verilebilir. Georges Braque’ın 

1906 yılında Anvers’i resmetti�i eseri fovist bir tarza sahiptir. Bununla beraber Resim 2.22 

bakıldı�ında, bu eserinde ise kübizmin genel özellikleri görülmektedir.  

 

Resim 2.21 : Georges Braque, Anvers 

1906, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 59.7 x 73 cm, Art Institute Of Chicago 
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139http://lebriz.com/pages/lsd.aspx?lang=TR&sectionID=12&articleID=1256&bhcp=1 (Eri�im Tarihi: 
12.04.2019) 
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Resim 2.22: Georges Braque, Leylak Rengi Masa Örtüsü 

1936, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 85 x 131 cm, Özel Koleksiyon 

 

  Resim 2.23: Albert Gleizes, Limanda 

1917, Karton Üzerine Ya�lıboya ve Kum, 153 x 120 cm, Thyssen-Bornemisza Müzesi 
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          2.7 Orfizm 

          Kübizm’den do�mu� bir sanat akımı olan Orfizm terimi, �air ve ele�tirmen Guillayme 

Apollinaire tarafından Robet Delaunay’ın Pencere isimli yapıtlarını tanımlamak amacıyla 

kullanılmı�tır. Guilaume Apollinaire, bu resimlerin orjinalli�ini ve önemini fark etmi�, 

eserlerin lirikli�i ve müzikalitesi sebebiyle mitolojik �air ve müzisyen Orpheus’a atfen bu 

resimlere Orfizm demi�tir.140 

   “Sanat, a�kınlık düzeyine eri�mek için, uyum halindeki iç dünyamızdan 

yararlanmalıdır: Duruluk, renklerdeki orantılıkla sa�lanır; orantılık, bir eyleme aynı 
anda katılan çe�itli unsurlardan olu�ur. Bu eylem, tek gerçeklik olan ı�ı�ın hareketiyle 
uyumlu ve e� zamanlı olmalıdır.”141 

 

 

Resim 2.24: Robert Delaunay, Kasabaya Açılan Pencere  

1912, Tuval Üzerine Ya�lıboya ve Çam A�acından Yapılmı� Çerçeve 46 x 40 cm, 

Hamburger Kunsthalle 
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140 Thomson, a.g.e., s.122. 
141 A.g.e., s.123. 
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            Sanatçının soyut tarzda yaptı�ı bu resimlerde, renkler müzi�in farklı tonları gibi 

ritimsel bir düzene sahiptir. Delaunay’in ı�ık ve renk üzerine olu�turdu�u çalı�maları, 

Paris’teki St Séverin Kilisesi’nin vitray penceresinden süzülen güne� ı�ı�ı ve Chevreul’un 

renk teorisi etkilenerek olu�turdu�u dü�ünülmektedir.142 Kübistlerden ve Fütüristlerden 

esinlenen Robert Delaunay, resimde hareket, saydam ve parlak renklerin yanı sıra daire ve 

çemberlerin etkisiyle de ı�ı�ın hareketini ça�rı�tırmayı ba�armı�tır. 

             Kasabaya Açılan Pencere’de pencerenin �effaflı�ına yapılan vurgu hem renklerdeki 

saydamlık hem de tuvalin kenarındaki çerçevenin de resme dahil edilmesiyle artmı�tır. 

Resimde bir dura�anlık yoktur. Çünkü resim bir çerçeve içine alınmamı� çerçevenin dı�ına 

do�ru ta�mı�tır. Bu nedenle hareket halinde olan bir uzam bilincini bize aktarır. Bu uygulama 

neticesinde pencere dı� dünyaya do�ru de�il dı� dünyanın içine açılması fikrini i�aret 

etmektedir.143  

          2.8 Dada 

            Dada; yeni bir sanat akımı olmaktan ziyade üsluplara yeni anlamlar kazandıran bir 

hareket olmu�tur. Birinci Dünya Sava�ı’nın insanlar üzerinde yarattı�ı çöküntü, ekonomik 

kriz, sermaye ve emek arasındaki çatı�ma, Dada hareketinin ortaya çıkmasına neden olan 

önemli etkenler arasındadır. Sava�ta �sviçre’nin tarafsız kalmasıyla Zürih, çe�itli milletten 

sanatçının bulu�ma noktası olmu�tur. Zürih Kabare Voltaire’de ortaya çıkan dada tüm 

toplumsal ve estetik de�erlere, hatta zaman içerisinde kendine bile kar�ı çıkmı�tır.144 

          Dadacılar, burjuva toplumunda kök salmı� olan kültür de�erlerinin dokunulmazlı�ı 

inancını yıkmak istiyordu bu nedenle; sarsılmaz sanılan de�erleri, sahte otoriteleri, yetersiz 

kurumları gülünç duruma dü�ürerek halkı bilinçlendirmek istemi�tir. Bununla beraber 

dadacı sanatçılar ikon haline gelen sanat eserlerine ve buna ba�lı olarak müzelere kar�ı da 

tepki göstermi�lerdir. Büyük sanat yapıtlarının üzerinde çocuksu karamalar yapmı�lar ya da 

günlük ya�amda kullanılan nesnelere yeni bir isim vererek bu nesnelere yeni anlamlar 

���������������������������������������� �������������������
142https://www.istabulsanatevi.com/sanatcilar/soyadi-d/delaunay-robert-delaunay-1885-1941/, (Eri�im Tarihi: 
15.04.2019) 
143 Thomson, a.g.e., s.122.  
144 Kader Sürmeli, ‘Dada Hareketinden Kavramsal Sanata’, �nönü Üniversitesi sanat ve Tasarım Dergisi, 
Cilt:2, Sayı: 6, 2012, s.2. 
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kazandırmı�lardır. Dadacılar hazır e�yayla yaptıkları bu çalı�maları hazır-yapım diye 

adlandırmı�lardır. Bu türün ilk örneklerini ise Marcel Duchamp ve Man Ray vermi�tir.145    

                                      

  Resim 2.25: Marcel Duchamp, LHOOQ               Resim 2.26: Marcel Duchamp, Çe�me 

1920                                                               1917, Porselen Pisuar, Museum Of Modern Art 

 

                                 

Resim 2.27: Man Ray, Hediye, 1921                     Resim 2.28: Man Ray, Lara Minerva,  

De�i�ikli�e U�ratılmı� Endüstriyel Çalı�ma          1941-1955, Karton Üzerine Kolaj 
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Resim 2.29: Man Ray, Juliet’in Elli Yüzü 

1941-1955, Karton Üzerine Kolaj Çalı�ması 

 

Resim 2.30: Man Ray, Ingres’s Violin 

1924, Foto�raf Üzerine Kolaj Çalı�ması 
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         2.9 Soyut Sanat 

          Soyut sanat nedir? sorusuna renk, çizgi, kütle, ton gibi çe�itli biçim ö�elerinin bilinen 

nesnelere benzemeyecek �ekilde bir araya getirilerek resim yüzeyinde kullanımı sonucu 

ortaya çıkan geometrik ya da armorf imgelerle olu�turulan düzenlemelere denir.146 Soyut 

sanat bütünüyle dü� ürünü olabilir ya da bir nesnenin biçiminin giderek yalınla�tırılması 

veya genelle�tirilmesiyle birlikte de elde edilebilir.  

“Felsefede somutun tikeli anlattı�ı, buna kar�ın soyutun sınıflandırmalar, özümlemeler, 

elemeler sonunda varılan bir genelleme oldu�u varsayımı vardır. Bu görü�e göre soyut 
anlatım, dü�üncenin üstün bir a�amasıdır. SUPREMAT�ZM’de oldu�u gibi metafizik 
yakla�ımlarda soyut sana böyle bir a�ama olarak de�erlendirilmi�tir. Hatta bu metafizik 
görü�ler bir yerde Platon’un biçimler kuramına ba�lanabilir. Platon’un ideal 
dünyasında, varlı�ın nitelikleri (ör.renk) nesnelerden ba�ımsız var olabilir. Soyut 

sanatçıların da birço�u anlatımlarında görsel dünyanın RENK, B�Ç�M, Ç�ZG�, 
MEKAN gibi niteliklerini insan zihninin en dolaysız belirtileri olarak, nesnenin maddi 
ve ça�rımsal varlı�ından ba�ımsız olarak sunmak ve böylece evrensel bir tinselli�i 
ortaya koymak amacını gütmü�lerdir.”147   

        Platon’un varsayımına göre tüm nesneler, onlara yükledi�imiz kavramlarla varla�ırlar. 

Örne�in a�aç ye�ildir, dallıdır, yapraklıdır, yaprakları geni� veya dardır. Bütün bunlardan 

soyutladı�ımız zaman sadece a�aç kalır. Varlı�ı ne türlü olursa olsun bu özdekte de 

soyutladı�ımız zaman, yoklu�u elde ederiz. Daha açık bir �ekilde aktarmak gerekirse, tüm 

kavramsal yüklemelerinden ve sonunda da kendili�inden soyutladı�ımız ku�, a�aç, meyve, 

yıldız ve sayısız nesnelerden ortada sadece bir yokluk kalır. Bundan ötürü dü�üncecili�e ve 

metafizi�e göre gerçek varlık, var olan de�il var olmayandır. Buysa tektik ve tüm 

soyutlamaların sonucunda bu tek varlı�a ula�ılır. Parmenides, Aristoteles, Platon üçlüsünden 

Berkeley ve Hegel’e kadar süregelmi� bulunan tüm idealizmin dayandı�ı mantı�ın bu 

dü�ünceyle ba�da�tı�ı söylenebilir.148 Platon’un varsayımı, resim sanatındaki soyutlama 

dü�üncesi ile ili�kilendirilebilir. Çünkü bu varsayımda soyutlamalarla ula�ılan bu tek varlık 

dü�üncesi soyut resimde de kar�ımıza çıkmaktadır.  

       Yeni plastikçilik, Mondrian’ın inandı�ı, fizikötesi bir dünya tasarımının sanattaki 

yansımasıydı. Mondrian’a göre hakikat, gözlerimizle gördü�ümüz ve nesnelerle dolu bu 

dünyanın ötesinde, ancak akılla kavranabilen Tanrısal bir �eydi. Mondrian’ın bu dü�üncesi 

���������������������������������������� �������������������
146 Jale Necdet Erzez, Eczacıba�ı Sanat Ansiklopedisi, Yem Yayınları, �stanbul 2008, s.1432 
147 Erzez, a.g.e., s.1432 
148 Orhan Hançerlio�lu, Ruhbilim Sözlü�ü, Remzi Kitabevi, �stanbul 2003, s.351.  
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ve eserleri, felsefi ba�lamda idealizm ile son derece birbirlerine uyu�maktadır.149 

Mondrian’ın doku, yüzey ve renk kullanımıyla sa�lanan duygusal nitelikleri de yadsıyarak, 

resmin asal ö�elerine yani dik açılarla kesi�en çizgiler ve ana renklerle sınırlandırarak, 

teosofik inançlar do�rultusunda mistik bir mutlaklık aranması gerekti�ini savunmu�tur.150 

 

Resim 2.31: Piet Mondrian, Gri A�aç 

1912, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 78.50 x 107.5 cm 

     Aynı dönemde, Maleviç’in de Mondrian’ın dü�üncelerine benzer denemeleri oldu�undan 

söz edilebilir. 1915’te Petrograd’da “Son Fütürist Resim Sergisi o,lo “ adı altında açılan bir 

resim sergisinde, beyaz zemin üzerine siyah bir kare yapılmı� olan bir resim asılmı�tır. 

Sergiyi gezenlerde �a�kınlık ve öfkeye neden olan bu resim Kazimir Maleviçin “Sıfır-Biçim” 

adını vermi� oldu�u eseridir. Bu adlandırmayla yeni resim anlayı�ının geçmi�le tüm ba�ı 

kopartılmak istenmi�tir. Mondrian ve Maleviç hem soyut resim anlayı�ının geçmi�le tüm 

ba�ını kopartma konusunda hem de soyutlama yöntemi bakımından birbirlerine yakınlık 

göstermi�lerdir. Maleviç’te Mondrian gibi sanat dünyasına kübistlerle giren aklın soyutlama 

ve eleme gücünü, yıkma ve yok etme etkinli�ine dönü�türmü�tür.151 Bunun yanı sıra 

Mondrian ve Maleviç’in dü�ünce ve yöntem bakımından farklılıklarını da belirtmek 
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149 Yılmaz, a.g.e., s.56.  
150 �pek Babacan, Eczacıba�ı Sanat Ansiklopedisi, Yem yayınları, �stanbul 2008, s.1094. 
151Nazan �p�iro�lu ve Mazhar �p�iro�lu, Sanatta Devrim, Remzi Kitabevi, �stanbul 1993, ss. 58-59. 
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gerekmektedir. Mondrian’ın gerçekle�tirmeye çalı�tı�ı denge, e�it olmayan kar�ıtların yani 

birey ve evren gibi, kavramların dengesini yansıtmaktı fakat Maleviç e�itli�in dengesini 

aramaktaydı. Maleviç’e göre ayrıcalıklar bir hiçli�in içerisinde silinecek ve Süprematist 

sanatın varmak istedi�i bütünlü�e ula�ılacak ve bu sayede e�itlik sa�lanacaktır. Ayrıca 

Mondrian için renk bir denge ö�esini olu�tururken, Maleviç ise renkten gittikçe 

uzakla�mı�tır.152    

 

Resim 2.32: Kazimir Maleviç, Beyaz Üstüne Siyah Kare 

1913, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 109 x 109 cm    

        Yapılan ara�tırmalar sonucunda dü�ünceler ve duygular birbirlerini etkilemektedir. 

Sanat bu iki dinami�in birlikteli�i ile sanatçının iç dünyasını, somut olan iki boyutlu bir 

yüzeye ta�ımasıyla olu�ur. Dü�ünce ve duygularımızı kesin bir �ekilde birbirinden 

ayıramayaca�ımız gibi, sanattı da dü�ünce ve duygulardan ayrı tutmak olanaksızdır.  
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM  

RES�MDE SOYUTLAMA VE T�NSELL�K 

Tin’in kelime olarak anlamı açıklanmadan önce tin ve ruh arasındaki farkın 

belirtilmesi faydalı olacaktır. Ruh ve tin kelimeleri dilimizde aynı anlamlarda kullanılmasına 

kar�ın, tin kelimesi canlı örgenli�in dü�ünsel yanını dile getirmek için önerilerek ruh 

kelimesinden ayrılır. Bu kelime ayrılı�ı Antikça� Yunan felsefesinde de görülmektedir.  Ruh 

kelimesinin kar�ılı�ı ‘psyke’, buna kar�ın tin kelimesinin kar�ılı�ı ‘pneuma’dır. Her ne kadar 

ruh kelimesi bir canlılık ilkesi ve tin kelimesi bir dü�ünce ilkesi olarak tanımlanmaktaysa da 

bu iki kelime arasındaki anlam karı�ıklı�ı devam etmektedir. Bu ayrım kısaca �öyle 

açıklanabilir. Canlılar arasında hayvan sadece ruhlu, insansa hem ruhlu hem de tin’li bir 

varlıktır. Ancak tin ve ruh kelimesinin hem do�u hem de batı dillerindeki kökeni soluk-nefes 

anlamında birle�mektedir. 153 

Tin kelime olarak, fiziksel bir varlı�ı olmayan töz anlamına gelmektedir. Yunan 

felsefesinde, evrenin usu ve canlılı�ını ifade etmek için kullanılmı�tır. Kendi ba�ına var 

oldu�u dü�ünülen tin, çe�itlilik sergileyen görüngülerin kar�ısında bir bütünlü�ü ifade 

etmektedir. Bunun yanı sıra can ile özde�le�tirilerek gövdeyi canlı kılan bir ilkedir. Kısaca 

tanrısalcılı�a ya da yaratıcılı�a kar�ılık gelen, evrenin en üst varlık, ya�am ve dü�ünce 

ilkesini anlatan felsefe terimidir. Modernist dönemde ise tin terimi, bilinç ya�antılarının ya 

da durumlarının, ki�inin benli�ini olu�turdu�u varsayılan dü�ünsel ve duyumsal 

etkinliklerinin tümüne verilen addır. Tin terimi felsefede en genel anlamda kar�ıla�tırıldı�ı 

�ekliyle, tinselcilik ve özdekçilik olarak ayrılır. Tinselcilik, tinin özdekten yani maddeden 

ayrı tutulması gerekti�ine ve madde gibi sonlu bir �ey olmadı�ını vurgularken, özdekçilik 

ise maddede tin diye bir �ey olmadı�ını dile getirir.154 

 Tin resim sanatında yaratma ilkesinin özüdür. Bu nedenle sanat eserinin özünde 

mutlak bir �ekilde tinsellik bulunmaktadır. Bu ister klasik ister modernist resim olsun sanat, 

insanda bulunan bu öz sayesinde var olmu�tur. Fakat resim sanatında yaratıcılı�ın ve 

dı�avurumun daha yo�un bir �ekilde hissedildi�i dönemlerde tinselli�in etkisi daha çok 
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154 Ula�, a.g.e., s.1425. 
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ortaya çıkmı�tır. Bu nedenlerle tezin genel ara�tırma çerçevesini sanatçının iç dünyasına 

yönelmesiyle ortaya çıkan sanat akımları olu�turmu�tur. 

Birinci bölümde modernist ça�ın felsefe anlayı�ı olarak Fenomenoloji felsefesi 

incelenmi�tir. Fenomenolojide yargısızlık ilkesi, yani bir öze ula�mak için yargı vermeme 

durumunu ayrıca nesneleri ve kavramları parantez içine alarak böylelikle eidos’a yani bir 

öz’e ula�ılaca�ını bunun içerisinde de soyutlamaların görülece�ini belirttik. Tek tek 

incelenmesi, hayli zor olan bu kavramların genel olarak, birbirleri içerisindeki 

etkile�imleriyle açıklanması amaçlanmı�tır. Husserl’in teorisini temellendirdi�i Salt Bir 

Fenomenoloji Üzerine Dü�ünceler isimli kitabı ve Kandinsky’nin Sanatta Tinsellik Üzerine 

kitaplarının aynı yıllar içerisinde yayımlanması155 �smail Tunalı’ya göre bir tesadüften daha 

fazlasını ifade etmektedir. Bununla beraber Kandinsky’nin soyut resmin öncü 

ressamlarından olması ve Sanatta Tinsellik Üzerine isimli kuramsal bir çalı�ma olu�turması 

bize bu konuda önemli bir kaynak olu�turmu�tur. 

 

 

Resim 3.1: Wassily Kandinsky, Kompozisyon IV 

1911, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 159.5 x 250.5 cm, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, 

Düsseldorf, Germany 
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Kandinsky “Renk klavye, gözler tokmaklar, ruh çok telli piyanodur. Sanatçıysa, 

çalan ellerdir. Ruhta titre�imler yaratmak üzere tu�lara dokunur.”156 Benzetmesinden de 

anla�ılaca�ı gibi sanatçı, renk veya form ya da her ikisinin birle�mesiyle bu üç unsuru 

sezgisel olarak düzenler yani; “…maddesel bir varlı�ı olmayan �ey, maddesel bir 

sınıflandırmaya tabi tutulamaz. Gelece�in ruhuna ait olanlar yalnızca sezgiyle tasavvur 

edilebilir ve bu sezgiye ula�mada tek yol sanatçının yetene�idir…”157 böylelikle resme 

bakanda tinsel bir titre�im yaratır. Bu Kandinsky için, ruhun ya�amını yatay bir �ekilde e�it 

olmayan bölümlere ayrılmı� olan üçgen benzetmesinde belirtti�i gibi toplumun ruhsal 

ilerlemesi ancak sanatçı tarafından sunulan bu tinsel titre�imle gerçekle�tirilebilir.  

“Üçgenin her bölümünde sanatçılar vardır. �çlerinden kendi bölümünün sınırlarının 
ötesini görebilenler, etrafını çevreleyen di�erleri için birer kahindirler ve dik kafalı 

toplulu�un ilerleyi�ine yardımcı olurlar…Her bölüm, bilinçli ya da ço�unlukla bilinçsiz 
olarak, kendisine kar�ılık gelen ruhsal gıdanın özlemini çeker. Bu gıda sanatçı 
tarafından sunulmaktadır ve hemen altındaki bölüm yarın ellerini �evkle bu gıdaya 
uzatacaktır.”158  

Kandinsky’nin, kuramsal çalı�masında bizim için önem te�kil eden noktalardan biri, 

modernist dönem sanatçılarının nesneye kar�ı bakı�ında tinselli�in daha çok ön plana 

çıktı�ını belirtmesidir. Bu ba�lamda �u satırlar örnek olarak verilebilir; 

“…Cézanne, bir çay fincanına ya�ayan bir �ey kattı, ya da bir çay fincanında ya�ayan 
bir �eyin varlı�ının farkına varır. Natürmortu öyle bir noktaya getirdi ki, resmin 
cansızlı�ı sona erdi. Her �eyin içindeki ya�antıyı hissedebilme yetene�ine sahip 

oldu�undan, bu �eyleri sanki insanları resmediyormu�casına resmetti. Onun rengi ve 
formu da, ruhsal armoniyle uygundur. Bir adam, bir a�aç, bir elma, Cézanne bunların 
tümünü, adına ‘resim’ denen ve gerçek içselli�in ve sanatsal armoninin bir parçası olan 
�eyin yaratımında kullanmı�tır. Aynı amaç, genç Fransızlar’ın ustalarından biri olan 
Henri Matisse’in eserlerini de etkilemi�tir. ‘Resimler’ yapar ve bu ‘resim’lerde, ilahi 

olanı yeniden meydana getirmeye çalı�ır.”159  

Kandinsky, sanat ve do�ayı ayırarak sanatın da do�a gibi kendine özgü bir 

gerçekli�inin oldu�una inanır. Böylelikle Kandinsky için sanat, do�ayı taklit etmeyi 

bırakmı� ve kendi do�asını ortaya koymaya ba�lamı�tır. Fakat burada tamamen soyut bir 

evren dü�üncesi de�il, sanatçının kendi içselli�inde bulunan �eyleri ortaya çıkarabildi�i bir 

anlayı� görülmektedir. Bu noktada Kandinsky’nin de tam olarak bunu belirledi�i görülür. 
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159 A.g.e., s.66. 
 



	
�

�

Kandinsky “…içsel ihtiyaç açısından hiçbir sınırlama yapılamaz. Sanatçı, anlatımının 

gerektirdi�i her formu kullanabilir; çünkü içsel iste�i, uygun bir dı�sal ifade bulmalıdır.”160  

 

 

Resim 3.2: Wassily Kandinsky, St. George III 

1911, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 97.5 x 107.5 cm 

Stadtische Galerie im Lanbachhaus, Munich 

 

Sanatçının iç dünyasını yansıtan soyut sanat korku, ne�e, üzüntü gibi duyguların yanı 

sıra bu duyguları a�an, insanın bilinç ve özünden kaynaklanan �eyleri de yansıtmasını 

sa�lamı�tır. Bunun için sanatçı içselli�e yönelmi� ve biçimsel olarak daha özgür çalı�malar 

meydana getirmi�tir. Bu noktada sanatçının amacı renk ve biçim gibi dı� etkenlerin 
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160 Kandinsky, a.g.e., s.96. 
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uyandırdı�ı ruhsal titre�imleri duyabilmektir. Bu sayede görünen �eylerin gizemli tarafı 

sanatçı tarafından tinsel ya�antı sayesinde yeniden �ekillenir.161 

Batı sanatında, 19. yüzyılın ikinci yarısından sonra tinsellik ve soyutlama 

kavramlarının tartı�ılmaya ba�lanması, bu iki kavramın belki de ayrılamaz derecede iç içe 

geçmi� olmasından dolayıdır. Soyutlama sayesinde sanatçı nesnel dünyada var olmayan 

fakat kendi iç ya�antısındaki �eyleri tasvir edebilme imkanı bulmu�tur. Bunu modernist 

sanatı önemli ölçüde etkileyerek kendisinden sonra gelen ço�u sanatçıya ilham veren  

Cezanne, Van Gogh, Gauguin, Picasso ve Matisse’n günlüklerinde veya demeçlerinde 

görmekteyiz. Bu günlük veya demeçlerde soyutlama ve tinsellik kavramları tartı�ılmı� bu 

sayede kuramsal ve biçimsel olarak sanata kazandırılmasında, modernist dönem 

sanatçılarının önemli katkıları olmu�tur. 

Sanat önemli ölçüde kültürle ba�lantılıdır. Fakat sanatçının dönem içerisinde geli�im 

gösteren teknoloji ve bilimlerden etkilendi�i bilinmektedir. Bu nedenle tinsellik kavramanın 

batı sanatındaki yeri dönem içerisinde meydana gelen kültürel etkile�imlerle 

de�erlendirilmelidir. Çünkü 20. yüzyıl sanatçıları tarafından meydana getirilen eserlerde bu 

etkilenme büyük ölçüde hissedilmektedir. �lk olarak kültürün tanımı yapılacak ve kısaca 

kültürün sanat biçimlerine etkisine de�inilecektir. Sonrasında ise batı resminde tinselli�in 

yöntemsel ve biçimsel olarak daha yo�un bir �ekilde ortaya çıktı�ı akımlar bu akımları 

etkileyen Do�u sanat gelenekleri incelenecektir.  

 

3.1 Kültürel Farklılıklar ve Sanat 

Kültür; bir toplumun dilini, dinini, ahlaki ve estetik duygularını, hukuki ve ekonomik 

geleneklerini, sanatının ve ilmi e�itimlerinin birli�iyle olu�an toplumsal bir birliktir. Kültür 

kavramının çok geni� bir yelpazesinin bulunmasından dolayı çok fazla tanımı 

bulunmaktadır.  

Kültür kavramının Latince kökünün ‘colere’ oldu�u dü�ünmektedir. Di�er bir görü�e 

göre ise tarım ve aynı zamanda dinsel ibadet anlamına gelen Latince ‘cultura’ kelimesinden 

türetilmi�tir. Cultura, colere kökünden gelen: ekip biçmek, ikamet etmek, dikkat etmek, 

me�guliyet, muhafaza etmek kelimesinden türemi�tir.162 Türkiye’de ise kültür kavramını 
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sosyoloji açısından ilk defa inceleyen dü�ünürümüz Ziya Gökalp olmu�tur. Kültür kelimesi 

dilimize iki farklı kaynaktan gelmi�tir. Bu kaynaklar Fransa ve Amerika’dır. Fransa’daki 

kültür kavramının kar�ılı�ı Türkçe ’ye irfan olarak geçerken, Amerika kaynaklı kültür 

kavramının kar�ılı�ı ise uygarlık olarak kar�ılanmaktadır.  Bu noktada Ziya Gökalp, için 

kültür ve uygarlık ayrı kavramlar olarak ele alınmalıdır. Ayrıca kültür ulusal bir nitelik ta�ır 

ve bir tek ulusa özgün olmasından dolayı kavram olarak çe�itlilik göstermi�tir.163 Bu 

çe�itlilik kültürün toplumsal bir sözle�me, kurallı bir ya�am anlamlarına da gelmesiyle 

ço�alır. Örne�in; kültürlü insan, kültür çevresi, kültürel ya�am gibi tanımların olması 

kültürün toplumlarda farklılıklar gösterdi�i gibi insana göre de de�i�ti�ini gösterir. 

Toplumların her birinin kendine özgü kültürel kural ve de�erleri bulunmaktadır. Bu 

nedenle her toplumun töresel özellikleri birbirlerinden ayrılırlar. Örnek olarak bir toplumda 

do�ru ve güzel olarak kabul edilebilen bir davranı�, ba�ka bir toplumda kötü ve 

cezalandırılması gereken bir olaya dönü�ebilir. Toplumun kendi kimli�ini yapılandırmak ve 

ileti�im kurmak için, toplumsal özelliklerin ço�unda görüldü�ü gibi sanatında ve tasarım 

türlerinde de kültürün etkisi ortaya çıkmı�tır.164 Kültür bir toplumun dönemleri arasında da 

farklılıklar gösterir. Bir tarihsel dönemin ruhu, o dönem boyunca üretilmi� nesnelerin içine 

i�ler. Wöfflin, ‘sanat tarihi için hiçbir �eyin, kültür ve üslupların dönemleri arasında 

paralellikler çizmekten daha do�al olmadı�ı’nı165belirtir. Böylelikle her toplumun kendi 

kültürünün, o toplumun sanatını etkiledi�i söylenebilece�i gibi toplumsal de�i�imlerin de, 

toplumun sanatını etkileyen ba�ka bir faktör olarak kar�ımıza çıktı�ı görülür. Daha önceden 

de belirtildi�i gibi 19. yüzyılın ikinci yarısından sonra geli�en sanayi ve bilim, sanatta farklı 

yakla�ımların çıkmasına etken olmu�tu. Bu nedenle ilk olarak Batı sanatını etkileyen önemli 

noktalara kısaca de�inilebilir. 

Batıda, orta ça� resminde skolastik felsefenin etkisi vardır. Bu nedenle akıl ve bilim 

iki temel otoriteye ba�lıdır bunlar; Aristotales ve Kilise’dir. Hristiyan inancı ve ahlakıyla 

birle�en bu görü�, bütün orta ça� boyunca devam eder. Orta ça� inancında Tanrı Dünya’yı 

sayı, a�ırlık ve ölçü olarak yaratmı�tır. Bu kavramlar zamanla geli�erek, boyut, biçim, düzen, 

töz vb. sayısız alt kategorilere ayrılır. Fakat Batıda orta ça� resmi teolojiden tamamen 
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163 �brahim Arslano�lu, “Kültür Ve Medeniyet Kavramları”. Gazi Üniversitesi Hacı Bekta� Veli Ara�tırma 
Dergisi, 15, 2000, ss. 243- 255. 
164 Malcolm Barnard, Sanat, Tasarım ve Görsel Kültür, (Çev. Güliz Korkmaz), Ütopya Yayınları, Ankara 2010, 
s. 187. 
165 Barnard, a.g.e., s.57. 
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ayrılmamı� oldu�unu bilemekte faydalıdır. 166 Çünkü orta ça� sanatçılarının dini içerikli 

resimler yapmı� oldukları somut delillere ve eserlere dayanır.  

Rönesans ise Avrupa tarihinde, orta ça�’ın sona ermesiyle, Yunan ve Roma 

kültürlerinin sanat geleneklerine duyulan ilginin bir dirili�idir. Rönesans terim olarak 

�talyanca ‘yeniden do�u�’ anlamına gelmektedir. Rönesans �talya’da ba�layarak buradan 

Avrupa’nın birçok ülkesine yayılmı�tır. Batıda Platon, Aristoteles, Cicero ve Homeros gibi 

klasik yazarların tekrar ke�fedilmesiyle, insanın ba�arılarına öncelik veren yeni bir hümanist 

dünya görü�ü ortaya çıkmı�tır.167  

Rönesan’la birlikte sanatta birçok �ey kökten bir de�i�ime u�ramı�tır. Hıristiyan 

sembolleri görülmeye devam edilse de Orta Ça�’da görülen tanrı’nın yardımı olmadan 

insanın hiçbir �ey ba�aramayaca�ı dü�üncesinden ayrılmı�tır. Böylelikle �talya’da resim, 

heykel ve mimari tamamen de�i�mi�tir. Roma tarihi ve mitolojisi, eserlerde kullanılacak 

temalara kaynak olu�turmu� bununla beraber orta ça�’da düz ve bilimsel-çizgisel olan 

perspektif gibi sanatsal teknikler geli�meye ba�lamı�tır. Önemli yeniliklerin ya�andı�ı bu 

dönemde, sanatçılar güçlü aileler tarafından desteklenmi�tir. 15. Yüzyılın sonlarında ise 

Floransa’da orta sınıfın yozla�ması ve Fransa Kralı III. Charles’ın istilası gibi nedenlerden 

dolayı bu geli�meler Roma’ya geçerek burada Yüksek Rönesans dönemini olu�turmu�tur. 

168  
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Resim 3.3: Fra Angelico, Meryem’e Müjde 

1432-34, Panel Üzerine Tempera, 175 x 180 cm Museo Diocesano, Cortona, �talya 

�talya’da ba�layan ve sanatı önemli ölçüde etkileyen bu yeniliklere örnek olarak: Fra 

Angelico’nun Meryem’e Müjde resmi incelenebilir. Rönesans’la birlikte geli�en çizgisel 

perspektifin etkisi açıkça görülmektedir. Ayrıca nesnelere tek tek odaklanılmı�, kuma�ların 

üzerindeki desenler en ince ayrıntısına kadar i�lenmi�tir. Sahnenin arka kısmında Adem ve 

Havva’nın Cennet Bahçesinden kovulu�u uzak bir noktada resmedilmesine ra�men en ince 

ayrıntısına kadar büyük bir özenle resmedilmi�tir. Bu eserde ressamın görü�ünü do�al 

sürecinden ayırarak, bu nesnelere tek tek odaklandı�ı ve onları kusursuz bir �ekilde 

resmetmek istedi�i görülmektedir. Bu noktada Rönesans’la birlikte ortaya çıkan ve insanı 

yüceltmeyi amaçlayan hümanizm dü�üncesine kısaca bakılabilir. Hümanizm en genel 

tanımıyla: �nsan aklını, etik ve adalet kavramlarını temel alan bir görü�üdür. 169 

Rönesans döneminde hümanizm genel olarak kültür ve e�itim alanında 

gerçekle�tirilen bir yenilenme etkinli�ine kar�ılık gelmektedir. �nsanı evrende tek ve en 

yüksek de�er olarak gören ve insanı geli�tirmeyi, yüceltmeyi amaçlayan bir dü�üncedir. 
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Hümanizme göre sanatın asıl konusu insandır ve insan özünde mükemmel bir varlık 

olabilme potansiyeli ta�ımaktadır. 170 Bu nedenle hümanizm’in etkisiyle, Rönesans 

sanatında mükemmeliyetçi bir tavır görülür. Bu noktada resimde evrenin bir pencere 

içerisine alındı�ı hissedilebilir. Çünkü sanatçı sahneleri ve olayları dondurmu� ve bunları en 

kusursuz �ekliyle eserinde yansıtmak istemi�tir. Bilimsel yeniliklerin ya�andı�ı bu dönemde 

sanatsal biçimlerin, sanatçı tarafından matematiksel olarak yerle�tirilmek istenmesi 

dönemde ya�anan geli�melerin do�al bir sonucudur.  

15. yüzyılda Batıda böylece önemli bir sürecin ya�andı�ı görülür ve sanat ta bu 

geli�melerden ve dü�üncelerden etkilenmi�tir. Do�u sanatında da kültürel olarak etkile�im 

ve geli�im süreçleri görülür. Fakat konu ba�lı�ı altında kültürel farklılıkların, sanata etkileri 

tartı�ılmak istenmesinden dolayı tarihsel bir kar�ıla�tırma yapmaksızın, biçimsel ve 

yöntemsel olarak belirgin farklılıkların görüldü�ü sanat anlayı�ları incelenmi�tir. Bu nedenle 

40.000171 yıl önce yapılmaya ba�landı�ı dü�ünülen ve halen yapılmaya devam eden mandala 

ritüeline bakılabilir. Bu farklılıkların daha iyi anla�ılması adına ilk olarak bu sanat etkinli�ini 

dü�ünce anlamında etkileyen süreçlere bakılmalıdır. 

Hinduizm kendi içinde çok çe�itli inanı�lara sahip bir dindir. Bu nedenle keskin 

hatları yoktur. Bir aile içerisinde bile birbirinden farklı inanı�lara sahip olan bireyler 

bulunabilir. Çok tanrılı gibi görülen bir din olmasının yanında temelde tek tanrıcılık inancına 

sahip olduklarını savunurlar. Çünkü ibadet edilmek için tasvir edilen tanrı figürlerinin 

aslında tek bir tanrının yani “Brahma”nın yansıması oldu�una inanılmı�tır. Hindular için 

ahireti reddederler fakat bu tamamen bir yok olu� anlamına da gelmemektedir. Hindular 

canlıların hayatlarının reenkarnasyon ve karma olarak isimlendirilen bir sisteme göre 

i�ledi�ine inanmaktadırlar.172  

Budizm ise ilk olarak Hindistan’da ortaya çıkmasına ra�men, zaman içerisinde Do�u 

Asya’da büyük ölçüde yayılan bir inanı� olmu�tur. Çin, Japonya, Kore, Mo�olistan, Nepal, 

Tayland ve Tibet bu ülkeler arasındadır. 173 

Budizimin kurucusu olan Buda Kshatriya, bu inanı�a adını vermi�tir. ‘K�atriya’ 

kastına mensup bir prenstir. Ya�amı bolluk ve rahatlık içerisinde sürmesine kar�ın acı çeken 
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173 Demirel, a.g.e., s.320. 
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insanları görmesi onu derin dü�üncelere itmi�tir. Dünya üzerinde var olan acılara kar�ı 

çözüm arayan Buda saraydan ayrılarak çileli bir ya�ımı benimser; ancak daha sonrasında 

çıktı�ı yolda enerji ve güce ihtiyacı oldu�una karar vererek orta halli bir ya�ama döner. Buda 

bir incir a�acının altında, meditasyon yaparken aydınlandı�ını hisseder ve bu zamandan 

sonra vaazlar vermeye ba�lar. Budanın ö�retilerinin temel amacı acıları yani acıların temeli 

olan arzuları kaldırmaktır. Böylelikle ula�ılamayan arzuların verdi�i ıstıraptan kurtularak 

acılar dindirilir. Budizm inancında bu acılar dindirildikçe Nirvana’ya ula�ılır ve Nirvana 

ula�ılacak olan en son yerdir.174  

Taoizm Çin dini geleneklerine ait önemli ö�retilerden biridir. Taoculu�un ortaya 

koydu�u dini inanı�, Çin dini geleneklerinin daha çok metafizik içerikli ö�retileri üzerine 

kuruludur. Taoizmin Lao-Tse tarafından kuruldu�una inanılır fakat Lao-Tse hakkında 

bulunan bilginin azlı�ı nedeniyle böyle birinin olup olmadı�ı da bir tartı�ma konusu 

olmu�tur. Taoizm dı� dünya nesnelerinin gerçekte olmadı�ını savunur. Bu inanca göre her 

�ey Tao’dur. Tao evrendeki düzendir, tanımlanamaz, sonlu ve sonsuz olan akıldır. Bu 

özellikleri nedeniyle Taoculukta varlıklar bir yoklu�a götürülür. Çünkü Lao-Tse göre 

nesnelere ve kavramlara verdi�imiz anlamlar iyi ve kötü, aydınlık ve karanlık gibi arzuları 

ve amaçları do�uracaktır. Fakat bu anlamlardan ayrılarak bir eylemsizli�e varırız. 

Eylemsizli�e varıldı�ında ise uyumlu ya�ama geçilir. Böylelikle geçmi� ve gelecek 

kaygılarından kurtulan insan ya�amının do�al akı�ıyla bütünle�ebilir. Bu uyum kısaca yolu 

izlemek denmektedir ve tao kelimesiyle de kastedilen bu yoldur. Meditasyonun Hinduizm, 

Budizm kadar Taoizm içinde önemli bir yeri vardır. Taoizmde meditasyon fiziksel sa�lık 

kadar ruhların taoyla birle�mesi içinde yapılmaktadır. 175 

Batıda hümanizmin etkisiyle Rönesans sanatında ortaya çıkan mükemmel insan 

dü�üncesi tavır sanatın daha matematiksel bir �ekilde geli�mesine etken olmu�tur. Do�u 

inanç gelenekleri incelendi�inde ise çok çe�itli dinlerin ve ö�retilerin oldu�u görülür fakat 

ö�retilerin genelinde hayatın özünü irdeleyen ve iyi-kötü gibi zıtlıkların a�ıldı�ı bir varlık 

birli�ine varılmaktadır. Bu nedenle sanat yakla�ımları da batıya göre belirgin farklılıklar 

göstermi�tir.   

Sanskritçe daire anlamına gelen mandala Hinduizm ve Budizm’de evreni temsil eden 

bir �ekil ve ritüeldir. Bu mandalalar genel olarak; iyile�mek, rahatlamak, meditasyon ve 
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pozitif enerjiyi elde etmek için yapılmaktadır.176 Tibetli Budistlerin sembolik gelene�i haline 

gelen kum mandalarını 2500 seneden fazladır uyguladıkları dü�ünülmektedir.177 

 

Resim 3.4: Mandalaya Hazırlık 

Mandalalar olu�turulmadan önce rahipler müzikal bir ritüelle mandala 

olu�turacakları yeri kutsuyorlar. Sonrasında ise sanatçı rahiplerden birisi cetvel, kalem gibi 

yardımcı malzemelerle zihninde olu�turdu�u bir tasla�ı kutsanan yere çizmeye ba�lıyor ana 

hatlar olu�maya ba�ladıktan sonra di�er rahiplerde bu ritüele katılıyor. Olu�turulan araçlar 

yardımıyla renkli kum taneleri dökülerek ince ayrıntıları olan bir eser meydana getiriliyor. 

Böylece mandalların olu�turuldu�u bu süreç bir meditasyon ve dua �ekli olarak 

görülmektedir. Fakat yo�un çalı�ma ve emek do�rultusun meydana getirilen bu mandalalar 

tamamlandıklarında, belli bir süre sonra ritüel do�rultusunda süpürülmektedir. Böylelikle 

Hinduizm ve Budizm’de görülen maddeye kar�ı duyulmaması gereken ba�lılık dü�üncesi, 

Tibetli rahiplerin mandala çalı�malarını, yaptıktan belirli bir süre sonra yok etme 

nedenlerinde görülür. Fakat gelecek nesillere örnek olarak gösterilmesi adına bazı 

mandalalar foto�raflana bilmektedir.178 
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Resim 3.5: Mandala Çalı�maları 

        Resim3.5’te verilen görselde rahiplerin renkli kumlar ve bu kumları dökmelerini 

sa�layan özel çubuklarla mandalayı olu�turdukları görülmektedir. 

 

       

Resim 3.6: Mandala Çalı�maları                               Resim 3.7: Mandala Çalı�maları  

            Yukarıda verilen bu görsellerde ise rahiplerin mandalayı, ritüelin son a�aması olarak 

süpürdükleri süreci göstermektedir. 

Böylelikle kültür, sanatın nasıl, ne �ekilde, hangi malzemelerle ve içerik olarak 

ta�ıdı�ı anlamları da do�rudan etkileyerek o toplumun sanatını �ekillendiren önemli bir 

unsur olarak kar�ımıza çıkmaktadır. Bu örnekler ço�altılabilir fakat konunun geni� bir 

ara�tırma alanı sunmasından dolayı Do�u ve Batı resminde görülen temel yakla�ım 

farklılıklarında soyutlama ve tinsellik konularına olu�turulacak örnekler açıklanmak 
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istenmi�tir. Batı ve Do�u sanat geleneklerinde farklılıklara neden olarak kültürel etmenler 

bu ba�lamda incelenmi�tir.  

 3.2 Batı ve Do�u Resminde Temel Yakla�ım Farkları ve Tinsellik 

Batı ve Do�u resminde temel yakla�ım farklılıklarından biri olan perspektif; iki 

boyutlu bir düzlem üzerine resmetti�imiz �eylerin, optik yanılsamasını sa�layan 

yöntemlerden biridir. Birçok perspektif yöntemi bulunmaktadır. Bunlar “…izometrik 

izdü�üm, otografik izdü�üm ve ters perspektif…”179  Bu perspektif yöntemlerinin ço�unda 

birle�meyen paralel izdü�üm çizgileri kullanılır 180 bu nedenle bilimsel-çizgisel perspektiften 

ayrılmaktadırlar. Böylelikle Rönesans döneminde ke�fedilen bilimsel-çizgisel perspektif 

Batı resminde temel bir yakla�ım farklılı�ına etken olmu�tur. Bu do�rultuda ilk olarak 

çizgisel perspektifin ke�fine bakılmalıdır. 

Orta Ça� Avrupa resminde, bizim �u an ters perspektif olarak isimlendirdi�imiz 

teknik kullanılıyordu. “Ters perspektif, izleyiciden uzakla�an de�il, yakla�an paralel 

çizgileri birle�tirir. Bu tür bir perspektif uzamsal derinli�i kapatır böylece resim bir sahne 

olur ve seyirci de aktif bir uzamsal panoramada katılımcı haline gelir.”181 Ters perspektif 

kullanılan çalı�malar izleyiciyi, içerik tarafından çevrelenmi� hissettirdi�i için izleyiciyi 

içine alır. Ayrıca orta ça� sanatçılarının izometrik perspektifte kullanmı� oldukları görülür 

ve orta ça� Avrupa resmi, izometrik perspektif kullanan, Çinli, Japon, Pers ve Hintli 

ça�da�larıyla yakınlık göstermi�tir.182  

�zometrik perspektif: “Görünüm olarak iki-noktalı perspektif ile kıyaslanabilir. Her 

ikisi de bir dikey ön kenar ile ba�lar. Ancak, izometrik yansıtmada herhangi bir birle�en 

uzakla�an kenar yoktur. Bütün kenarlar, 30 derecelik açıyla hem sa�a hem sola hareket eden 

dikey çizgide kesi�ir.”183 

Orta Ça� Avrupa sanatının, Do�u sanatındaki yöntemlerle olan yakınlı�ını birçok 

minyatürlü el yazmasında görüyoruz. Örne�in; Anonim bir eser olan Meryem’e Müjde 

eserinde sanatçı, do�al formları taklit etmekle ilgilenmemi�, daha çok geleneksel kutsal 

simgeleri bir araya getirmi�tir. Alman manastırında kullanılan günlük kitabı incelendi�inde; 
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179 Ocvirk, vd, a.g.e., s. 24. 
180 A.g.e., s. 24. 
181 A.g.e.  
182 Hockney ve Gayford, a.g.e., s.88. 
183Ocvirk, vd, a.g.e., s.24. 
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Aziz yortu günlerinin yazılı ve görsel açıklamalarla belirtildi�i görülür. Sayfa inceledi�inde, 

tüm olayları görsel olarak zihnimizde canlandırmak zorunda kalmaksızın okuyabiliriz.184  

                                

Resim 3.8: Meryem’e Müjde, 1150 civarı      Resim 3.9: Aziz Matta, M.S 830 civarı, 

Württembergische, Landesbibliothek, Stuttgard.    Bibliothéque Municipale, Epernay 

Rönesans, Avrupa tarihinde, orta ça�’ın sona ermesiyle modern dünyaya geçi�i 

temsil etmektedir. Birçok alanda yeniliklere adım atılan bu süreçte, Filippo Brunelleschi’nin 

1413 yılı civarında bilimsel-çizgisel perspektifin ke�fetmesiyle, resim sanatında optik bir 

kural olu�turulmu�tur. Bu kuralın olu�turulmasında Brunelleschi’nin sanatçı ve aynı 

zamanda da mimar olması önemli bir etkendir. Çünkü mimari üretimde iki boyutlu yüzey 

üzerine in�a edilecek olan üç boyutlu yapının gösterilmesi arasındaki ili�ki, mimarlık 

tarihinin önde gelen belirleyicileri arasındadır.185 Böylelikle çizgisel perspektifin ke�fi, 

resim sanatında gerçekli�in betimlenmesinde önemli bir yöntem olarak, dünyevile�en 

sanatsal ifadenin kapılarını açmı�tır. Bu dünyevile�me sürecinde her yerdeki tanrının yerini, 

tek bir merkezden bakan birey almı�tır.186  

               Ayrıca Brunelleschi’nin üç boyutlu görseli, iki boyutlu yüzeye yansıtmak için optik 

aletler kullanmı� oldu�u da dü�ünülmektedir. Resim 3.10 ve 3.11 bu konuya örnek olarak 

verilmi�tir. 
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184 E.H. Gombrich, Sanatın Öyküsü, (Çev. Erol Erdun, Ömer Erdun), Remzi Kitabevi, Çin 2009, ss. 181-183. 
185 Efe Korkut Kurt, ‘Brunelleschı Modern Sanatçı Mitinin �lk Temsilcisi Miydi?’, 
http://alanistanbul.com/turkce/wp-content/uploads/2010/08/186.pdf 
186 A.g.e. 
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  Resim 3.10: Alberti’nin Optik Kuramına           Resim 3.11: Alberti’nin Optik Kuramına 

             Göre Hazırlanmı� �ema                                             Göre Hazırlanmı� �ema 

Brunelleschi bilimsel-çizgisel perspektifin prensiplerini olu�turan ilk sanatçıdır. 

Fakat yazılı tanımı ise Leon Battista Alberti tarafından düzenlenmi�ti. Alberti’nin optik 

kuramına göre: I�ınlar gözden çıkar, görülen nesnelere do�ru uzanır. Alberti, belirli bir 

noktada bu ı�ınları kesen dikdörtgeni olu�turarak, resmi çerçeve içine almı�tır. Alberti 

çalı�ma yöntemini de bu �ekilde tanımlamaktaydı. Resmetmek istedi�i �eyleri bir 

pencereden gördü�ünü hayal ederek hareket ediyordu. 187 Böylelikle foto�raf makinesinin 

icadına kadar devam eden bir arayı� dönemi içerisinde resim, optik açıdan nasıl yapılması 

gerekti�ine dair bir kurama dönü�ür. David Hockney bu konuyu �öyle yorumluyor: 

“Alberti’nin penceresi aslında bir hapishane. Ama bence birçok ressam geleneksel lineer 

perspektifte yanlı� bir �ey oldu�unu zaten biliyorlardı ve perspektifle oynayabileceklerini 

fark ettiler.”188 

David Hockney’in Alberti’nin penceresini bir hapishane olarak tanımlamasındaki 

nedeni kısaca açıklarsak; resmin dünyaya açılan bir pencere oldu�u fikri, gerçekli�in 

tamamen matematiksel bir �ekilde temsilinin geli�mesine etken olmu�tur. Bunun yanı sıra 

Hockney için perspektif nesneyle ilgili de�il, bizimle ilgilidir. Gözlerimiz sürekli olarak 

hareket eder ve biz nereye bakıyorsak perspektif o yöne döner bu nedenle perspektif sürekli 

olarak de�i�mektedir. 
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187 Hockney ve Gayford, a.g.e., s.102. 
188 A.g.e., s.107. 
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Çizgisel perspektif sanatçılar tarafından yüzyıllardır kullanılan geleneksel bir çizim 

yöntemine dönü�mü� ve bu süreç içerisinde geli�ip çe�itlenmi�tir. Örnek olarak, üçten fazla 

kaçı� noktasının eklenmesi ve çoklu göz hizalarının kullanımı çizgisel perspektif türleri 

geli�tirilmi�tir. Her ne kadar do�al görünü�ün matematiksel do�ruluk içinde tasviri olmasına 

kar�ın bilimsel-çizgisel perspektifin bazı dezavantajları vardır. 

“ 1. Hiç bir �ekil veya kütleyi bilindi�i gibi tasvir edemez. 

   2. Görünümleri uzam içinde sadece tek bir konumdan tasvir eder. 

   3. Ortak noktalara do�ru giden paralel çizgilerin kaçınılmaz geri çekilmesi tekdüzelikle sonuçlanır. 

   4. Kaçı� çizgileri nedeniyle tek bir nesne içindeki ölçe�in azalması bir tür biçim bozulmasıdır…”189  

 

Bu dezavantajlar çizgisel perspektifin her sanat yapıtı için mutlaka gereklili�inin 

olmadı�ını ortaya koymak için vurgulanmı�tır. Bazen, perspektifin sezgisel olarak 

kullanılması resimsel derinli�in gösterimi açısından daha fazla ifade kapasitesine sahiptir. 

Bunun yanı sıra sanatçıların kullandıkları sistemin mahkumu190 olmaması önemlidir. Çünkü 

sanatçının perspektifi ula�ılması gereken bir amaç de�il de bir resim olu�turmak için ihtiyaç 

duyuldu�unda kullanılan yardımcı olarak görmesi, perspektif kullanımını çok daha faydalı 

bir noktaya getirir. Fakat bu noktada �unu belirtmek faydalı olacaktır, ça�da� sanatçının 

kavramsal yelpazesini geni�letmek için çizgisel perspektif sanatçılar tarafından 

bilinmelidir.191  

Do�u resim sanatında ise Avrupa Rönesans resmindeki gibi belirli bir kaçı� çizgisine 

dayanan, perspektif yöntemi görülmez. Örnek olarak Çin resmi incelendi�inde kimi zaman 

hava perspektifini, kimi zaman da sert biçim anlayı�ının nitelenmi� oldu�unu görürüz. Bu 

resimlerde genellikle ikili bir derinlik anlayı�ı bulunmaktadır.  

Çinli ressam, resmini çizerken yüksek bir yerde oldu�unu var sayar; böylelikle 

manzarayı bütünsel bir gözle algılamı� olur ve atmosferik bir bo�luk içinde yer alan 

nesnelerin arasındaki uzaklı�ı belirtmek için hacim, biçim ve tonalite kar�ıtlıklarını kullanır. 

Böylelikle ressam, de�i�ik açılardan inceledi�i nesneleri, dinamik bir uzam uyumu 

içerisinde resmeder ve izleyicide her �eyin devinim halinde oldu�u hissini uyandırmayı 

ba�arır. Bunun yanı sıra, resimdeki nesneler ço�u zaman hem yukarıdan hem de kar�ıdan 
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189 Ocvirk, vd., a.g.e., s.245. 
190 A.g.e., s.246. 
191 A.g.e.  
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görüldü�ü gibi yansıtılmı�tır. Böylece Çinli sanatçının, insanın dirimsel akımla bulu�tu�u 

mistik bir uzam yaratmaya yöneldi�i görülür. Buradaki amaç bir nesnenin betimlenmesinden 

çok, ya�amın anlamını iletebilen bir evren tablosu olu�turmaktır. �kili perspektif, Çinli 

sanatçının evrende yer alan her �eyin özünü kavramayı istemesiyle açıklanabilir.192 Özetle 

ikili derinlik anlayı�ıyla Çinli sanatçı, evrendeki �eyleri gözlemlerken aynı zamanda 

görünenin ardındaki bütünlü�ü de yansıtmak istemi�tir. Bu nedenle büyük ressamlarca 

yapılmı� bir Çin resmine baktı�ımızda tinsel bir gezi yapabilme olana�ı buluruz.  

Sung Dönemi ressamlarından Kuo Hsi söyle demi�tir:  

“Hayran olunan ve içine nüfuz edilen manzara resimleri vardır; bunların dı�ında 
kalanlar, yalnızca içinde gezilebilen ortamları yansıtırlar. Kimileri ise, içinde oturma ve 
ya�ama iste�i uyandırırlar. Bütün bu manzaralar, resimde mükemmellik derecesine 
varmayı amaçlar. Ama gene de içinde ya�amak istenen manzaralar, ötekilere göre üst 

düzeyde i�lerdir.”193    

Kuo Hsi hem sanatçı, hem kuramcıydı. Resmi da�lar üzerinden dü�ünerek 

yorumluyordu. Ona göre, bir yüksek mesafe vardı; bir da�ın altından tepsine bakmak, bir 

derin mesafe vardı; da�ın önünde durup da�ın arkasına bakmak ve bir de düz mesafe, burada 

da yakında bir da�dan uzaktaki bir dizi mesafeye bakmak. Böylelikle perspektifle ilgili üç 

ayrı tarz belirmi�tir. Özellikle yatay rulo resimleri incelendi�inde Alberti’nin penceresindeki 

gibi zaman durmaz, resmi açtıkça zaman içinde ilerlenir, kısacası Alberti’nin penceresindeki 

gibi manzaranın tümü birden asla görülmez. 194 Böylelikle manzaranın içinde seyircinin 

gezmesi, tinsel bir geziye dönü�ür ve manzara Tao’nun dirimsel dü�üncesiyle dolmu� 

olur.195  

Tao dü�ünce biçimine göre insan, bedeninin ve isteklerinin kölesi oldu�u sürece, 

dünya sadece bir sava� ortamı olmayı sürdürecektir. Fakat insan do�aya yöneldi�inde, 

günlük olayların dı�ına çıkarak ruhen doyacak ve böylelikle maddeye sahip olma iste�ini 

yitirecektir. Bu sayede sava�maktan uzakla�arak mutlulu�a kavu�acaktır. Çin manzara 

resimlerinde, kısaca özetlenen Tao dü�üncesinin etkileri görülmektedir. Bu manzara 

resimleri, gerçe�in ve evrenin gizemini çözmeye çalı�an birer yazıdır. Bu noktada Çin’de 

resim yapmak ve yazı yazmanın aynı sözcükle ifade edildi�ini belirtmek faydalı olacaktır. 

���������������������������������������� �������������������
192 François Cheng, Bo�luk ve Doluluk, (Çev. Kaya Özsezgin), �mge Kitabevi Yayınları, Ankara 2006, s.134. 
193 Cheng, a.g.e., s.134 
194 Hockney ve Gayford, a.g.e., s.92.  
195 Cheng, a.g.e., s.138. 
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Çünkü Çin’de resimler, biçimle ifade edilmi� �iirlerdir. Bu resimlerde dü�ünce ve duygular 

biçimlerle dile getirilmi�tir.196 

Çin resmini belirleyen biçimsel özelliklerin arakasında bulanan mistik ö�retilerin 

etkisi, Çin resminde perspektifi de etkilemi�tir. Çin’de kullanılan perspektif yönteminin 

Rönesans’ta ortaya çıkan çizgisel perspektif gibi matematiksel olmadı�ı görülür. Çin’de 

tinselli�in etkisiyle resim biçimlerinin özgürce düzenlenmesi önemlidir. Çünkü uyumsal 

esin Çinli sanatçı için önemlidir ve resimde canlı kılınmalıdır. Fakat bu düzenleme tamamen 

keyfi bir düzenleme anlamına da gelmez. Ressam, nesnelere yönelik algısını yapıtına 

yerle�tirirken gerçekli�in temel yasalarında göz önünde tutar. Böylelikle ressam dı� 

dünyanın görünümlerini resmine yansıtırken bu görüntüleri yeniden üretmekle yetinmez, 

ayrıca ana esini de ortaya çıkarır. Çinli ressam bu do�rultuda kendine özgü esprisini 

dı�avurabildi�i bir evren tablosu yaratabilmektedir.197 

 

Resim 3.12: Guo Xi (Kuo Hsi), Erken �lkbahar 

1072, �pek Üzerine Mürekkep 
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196 Ayla Ödekan, Eczacıba�ı Sanat Ansiklopedisi, Yem Yayınları, �stanbul 2008, s. 363. 
197 Cheng, a.g.e., s.131. 
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Rönesans Avrupa resmiyle, Çin resmi arasında yapılacak kar�ıla�tırmada tespit 

edilecek temel farklılıkları kısaca özetlersek: �lk ve en belirgin ayrım çizgisel perspektifin 

ke�fiyle �ekillenen, Rönesans Avrupa resminin, Çin, Japon, Pers ve Hint gibi, Do�u resim 

sanatlarındaki perspektif yöntemlerinden ayrılmasıdır. Ayrıca Çin, Japon, Pers ve Hint 

sanatında rulo resimlerin olması, zaman olgusunun sanata dahil edilmesini sa�lar. Bu, resmi 

bütün bir �ekilde görmememizle ilgilidir, resmi açtıkça zamanda ilerlenir. Oysa Rönesans 

resminde manzara çerçevelenmi�tir ve bu sebeple zaman durur. Genel olarak 

de�erlendirdi�imiz bu temel farklılıkların yanı sıra, Çin resim sanatının ayrıca 

incelenmesinin en önemli nedeni, Çin resim sanatında tinsellik kavramının etkisidir. Bu etki, 

Çin resminde izometrik perspektifin yanı sıra, perspektifte sezgisel bir yakla�ımında 

görülmesine etken olmu�tur. 

 

Resim 3.13: Guo Xi (Kuo Hsi), Ya�lı A�aç 

            Sezgisel perspektifte ise katı kurallar veya formüller yoktur. Genel olarak sanatçının 

içgüdüsüne dayanır ve nadiren büyük derinlik anlamına gelir, ama nispeten sı� bir uzamsal 

alan içinde sıkıca örgülü bir görüntü olu�turur.198 

Çin resminde sezgisel perspektifi, farklı planlar arasında bırakılan beyaz bo�luklarda 

görebiliriz. Bu noktada sanatçı nesneyi do�anın sonsuzlu�u içerisinde canlandırarak, evrenin 

özünü kavramak istemi�tir. Böylelikle yüce da�lar, kıvrılan dallar, kayalar, sisli bir atmosfer 

ve akıp giden su yata�ıyla görüntü de�il de do�anın gerçek ruhu canlandırılmı�tır.199 

Bu bölümde özellikle Çin reminin ara�tırılmasına etken olan tinsellik kavramının 

yanı sıra Çin resminin batılı sanatçıları biçimsel ve dü�ünsel olarak da önemli ölçüde 

etkilemesidir. Özellikle 20. yüzyıl Batı resminde bu etkiler yo�un bir �ekilde hissedilir. 20. 
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yüzyıl Batı resminin ayrıca incelenmesi, tinsellik gibi kavramların batılı sanatçıları etkiledi�i 

süreci daha ayrıntılı bir �ekilde aktaracaktır. 

3.3. Amerika’da Soyut Dı�avurumculuk ve Tinsellik 

Resimde Klasik biçimsel ilkelerden kopu�un en önemli nedenlerinden biri, foto�rafın 

icadıyla birlikte gerçekli�i yeniden üretme gereklili�inin sona ermesidir. Bununla birlikte 

hızla geli�en sanayile�me ve pe�i sıra patlak veren dünya sava�larının etkisiyle iç dünyasına 

yönelen sanatçının, kendi iç ya�antını sanatına yansıttı�ı açık bir �ekilde görülmektedir. 

Çünkü sava�ın yıkıcı yüzü ve makinele�menin insan ya�amında vazgeçilmez ve acımasız bir 

yer edinmesiyle, sanatçının nesneye kar�ı bakı�ı de�i�ir ve de�i�en bu yeni dünya kar�ısında, 

iç huzursuzluk duyan sanatçı resim yüzeyini yeniden �ekillendirerek, iç dünyasında 

meydana gelen bu huzursuzlukları resim yüzeyine yansıtır.200  

�kinci Dünya Sava�ı’ndan önce Amerika’da201 sanat daha çok yerli temalardan ve 

figüratif eserlerden olu�maktayken, �kinci Dünya Sava�ı yıllarında ve sonrasında Amerika 

sanatında önemli de�i�imler meydana gelir. Bu de�i�imler 1940’lı ve 1950’li yıllarında 

Amerikan sanatının soyut ve dı�avurumcu bir anlayı�la meydana getirilmesidir.202 Soyut ve 

dı�avurumcu e�ilimler ilk olarak Amerika’da ortaya çıkmasa da Amerika’da geli�im 

gösteren bir anlayı� olmu�tur. Amerika’da geni� bir ilgi gören soyut sanat, zamanla tüm 

Dünya’ya yayılmı�tır. Özellikle Marc Tobey ve Jacson Pollock ile, Amerikan sanatı, Avrupa 

sanatını da etkilemi�tir.203 Amerikan resminde meydana gelen bu de�i�imlerin nedenlerine 

kısaca de�inilmesi, konunun daha iyi anla�ılmasını sa�layacaktır. 

�kinci Dünya Sava�ıyla birlikte Birle�ik Devletler ve Sovyet Rusya gibi iki büyük 

güç yaratılmı� ve bu iki büyük devlet aynı zamanda birbirlerine rakip olmu�tu. Bu rekabet 

iki devlet arasındaki sanat anlayı�ına da etkili bir �ekilde yansımı�tır. Sovyet Rusya’nın 

realist sanat anlayı�ına kar�ın New York’ta sınırlamaların olmadı�ı bir resim anlayı�ı 

desteklenmi�tir.204 Nazi Almanya’sında ise Hitler sanat ve sanatın toplumdaki yeri ile ilgili 
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200 Zafer Kalfa, “20. Yüzyıl Resim Sanatı ve New York”, Anadolu Üniversitesi Sanat & Tasarım Dergisi, s.19. 
201 Amerika ifadesi, Kanada’dan Meksika’ya kadar çok geni� bir sahayı kapsaması nedeniyle, bir ülke ismi 
olarak Birle�ik Devletler ifadesinin kullanılmasının daha do�ru olaca�ı bilinse de, anlatım akı�ının 
bozulmaması adına Amerikan sanatı kullanılmı�tır. Burada kastedilen Amerikan sanatı 1950’ler den sonra 
merkezi New York merkezli sanat anlayı�ı için kullanılmı�tır.  
202 Pelin Av�ar Karaba�, Günay Yıldız, “Soyut Dı�avurumculuk Akımı Kapsamında Renk Alanı Resimleriyle 
Mark Rothko”, 5. Uluslararası Bilim Kültür ve Spor Kongresi, Kazakistan, 2016, s. 39. 
203 Adnan Turani, Dünya Sanat Tarihi, Remzi Kitabevi, �stanbul 2010, s. 629. 
204 Kalfa, a.g.e., s. 26. 
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katı fikirlere sahipti. 1935’te Nüremberg’de topladı�ı kalabalı�a sanat ile ilgili �u sözleri dile 

getirmi�tir: “Sanatın misyonu pislik u�runa pislik içinde debelenmek de�ildir.”205 Hitler için 

sanat ta Alman kültürünü arındırma projesine dahildi ve avangart modernizm, ilkeli temsil 

ediyordu. Bu nedenden dolayı Hitler için resim sanatı, klasik olmalıydı.206 New York ise, 

geli�en ekonomisi ve baskıcı olmayan politikasıyla, Avrupalı sanatçılar için bir bulu�ma 

noktasına dönü�mü�tür. Ayrıca Nazi Almanya’sı ve Sovyetler Birli�i’nin resmi sloganist 

sanatında ‘kitsch’ olarak adlandırılan olgunun yozla�tırıcı etkisine kar�ın, Clement 

Greenberg’in dönemin sanat de�erlerini dile getirmesi, sanatçıların soyut sanata 

yönelmesine etkili olmu�tur. Çünkü Greenberg’e göre kitsch kar�ısında hakiki sanatı 

savunmak için sanatçıların sadece sanatla ilgili kaygılar duymaları gerekti�ini ve sanatçıların 

politik sömürgeye kar�ı soyut sanata yönelmeleri gerekti�ini belirtmi�tir.207 Böylelikle New 

York’a yerle�en sanatçılar, özgür ve özgün olan yeni bir resim sanatı anlayı�ını meydana 

getirmi�lerdir.  

�kinci Dünya Sava�ı’nı takip eden yıllarda, sanatçının özgür olması gereklili�ini 

savunan Greenberg gibi ele�tirmenlerin bu dü�üncesi, modernist sanata ev sahipli�i yapan, 

artan sayıda müze, galeri ve yayınlarla büyük bir güç kazanmı�tır. Böylelikle kilise, monar�i, 

aristokrasi ve hükümet gibi etmenlerden sıyrılarak özgürle�en sanat, kendi yenilikçi biçimsel 

geli�melerine yönelebilmi� ve böylelikle sanatsal yenilikler insan ruhunun do�al yaratıcılı�ı 

olarak takdir gördü�ü tüketiciler tarafından alınabilmi�tir.208 

“Yüzlerce yıllık kiliselere, egemenlere, akademisyenlere boyun e�me döneminden 
sonra, sanatçı artık ba�ımsız dü�ünür oluyor. Ancak, sanatçıyı gözaltında tutan iktidar 
onun çevresine durmadan yenilenen bir denetim ve sansür a�ı örmekte o denli becerikli 

ki, söz konusu süreç ciddi engellerle kar�ıla�madan yürümüyor. Ama, ne olursa olsun, 
son elli yılın avangart sanatçıları en ilgi çekici, ve artık kenara itilmesi çok zor “özgür 
dü�ünen sanatçı” modelini yarattılar…Sanatçının…sanatının temelinin hayatını 
ya�ayı�ındaki özgünlük, öze dönü�, yo�unluk ve durugörüye ba�lı oldu�una inandı�ını 

beyan etmesine �a�mamalı…”209 

Soyut Dı�avurumculuk terimi, The New Yorker yazarı Amerikalı sanat ele�tirmeni 

Robert Coates’ın, Alman ressam Hans Hofmann’ın 1946’da New York’ta sergiledi�i 

resimler için kullanılmı�tır. Almanya’dan Amerika’ya göç eden Hofmann, 1934’te New 

���������������������������������������� �������������������
205 Batıkan Yolcu, “Nazi Almanyasında Avangard ‘Öncü Sanat’ Dü�manlı�ı”, 2014, https://www.e-
skop.com/skopbulten/nazi-almanyasinda-avangard-dusmanligi/1855, (Eri�im Tarihi: 02.11.2018). 
206Batıkan Yolcu, “Nazi Almanyasında Avangard ‘Öncü Sanat’ Dü�manlı�ı”, 2014, https://www.e-
skop.com/skopbulten/nazi-almanyasinda-avangard-dusmanligi/1855, (Eri�im Tarihi: 02.11.2018). 
207 Toby Clark, Sanat ve Propaganda, (Çev. Esin Ho�sucu), Ayrıntı Yayınları, �stanbul 2004, s.13. 
208 Clark, a.g.e., s.13. 
209 Antoni Tapies, Sanat Prati�i, (Çev. �smet Birkan), Dost Kitabevi Yayınları, Ankara 2014, s.58. 
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York’ta kendi adını ta�ıyan özel bir sanat akademisi açmı�tır.210Hans Hofmann ilk ku�ak 

Amerikalı Soyut Dı�avurumcular üzerinde sanatçı ve e�itmen olarak önemli bir etkiye 

sahiptir. Amerikan Soyut Dı�avurumculu�un önde gelen kuramcısı olan Clement Greenberg, 

Hans Hofmann’ı zamanın en önemli sanat e�itmeni olarak nitelendirmi�tir.211 

Bu noktada Soyut dı�avurumculu�un benzer bir biçimsel yakla�ımı belirtmedi�i 

söylenebilir çünkü sanatçıların birbirlerinden farklı konular üzerine yo�unla�tı�ı görülür. Bu 

nedenle özgünlük kavramı Amerikan Soyut Dı�avurumcu resmin biçimsel yakla�ımını 

tanımlayabilir. Örnek olarak: Willem de Kooning’in yaptı�ı Kadın I ve Hans Hofmann’ın 

Pompeii resimleri incelendi�inde, biçimsel olarak birbirlerinden çok farklılardır. 

                          

Resim 3.14:  Willem de Kooning, Kadın I,           Resim 3.15: Hans Hofmann, Pompeii   

1952, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 193x147 cm   1959, Tuval Üzerine Ya�lıboya 214x133cm 

Museum of Modern Art, New York, ABD            Tate kolesiyonu, Londra, Birle�ik Krallık 

Ayrıca Soyut Dı�avurumculuk iki �ekilde sınıflandırılmaktadır: Bunlardan ilki 

Aksiyon Resmi, Eylem Resmi ya da Hareket Resmi olarak bilinenlerdir. En önemli 
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210Farthing, a.g.e., s.452. 
211Antmen, 2009, a.g.e., s.145. 
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temsilcileri Jackson Pollock, Willem de Kooning, Franz Kline ve Robert Motherwell’dir. 

Jackson Pollock yere serdi�i geni� bezlerin üzerine delikler açtı�ı teneke kutulardan boyaları 

damlatıp yüzeylere saçarak çalı�ırken, Willem de Kooning eylemlerini fırça darbeleriyle 

gerçekle�tirir. Franz Kline beyaz bırakılmı� zemin üzerine, Uzak Do�u kaligrafilerinden 

etkilenerek, kesik uçlu ya da oval siyah fırça vuru�ları yaparak çalı�ır ve Robert Motherwell 

ise ça�da� olayların ya�am, ölüm, zulüm gibi duyguları lekesel bir yakla�ımla, resim 

yüzeyine yansıtmı�tır.212   

�kincisi ise Renk Alanı Resmi ya da Geç Resimsel Soyutlama olarak da 

adlandırılmaktadır. Barnett Newman, Clyfford Still, Ad Reinhardt ve Mark Rothko bu 

anlayı�ın öncü sanatçıları arasındadır. Renk Alanı Resimlerinde sanatçılar eserlerini, duygu, 

mitoloji, inanç gibi etmenlerden arındırma iste�iyle üretmi�lerdir. Renk Alanı Resmi, 

sanatçılarının ortak noktası; kendilerinden önceki ku�ak gibi sanatsal bilgilerinin Avrupa 

resminden de�il, soyut dı�avurumcuların plastik önerilerinden kaynakladı�ı yönündeki 

görü�leridir. Genel olarak bu anlayı�ta, ince boya kullanımı, saydam kompozisyon, geni� 

renk alanları, yalınlık ve plastik de�erlerin öne çıkması görülmü�tür.213  

Soyut Dı�avurumcu sanatın tek bir üslupla örneklendirilemeyece�i belirtilmi�ti. 

Amerika’dan çıkan bu ilk avangart toplulu�un içerisinde birçok farklı sanatsal yöntem 

vardır. Bunlar arasında; Lirik Soyutlama, Eylem Resmi, Yeni Paris Okulu, Gereççilik, 

Lekecilik gibi anlayı�lar öne çıkar.214 Amerikan Soyut Dı�avurumculukta ortaya çıkan bu 

farklı biçimlerin en önemli etkenleri arasında sanatçıların yöntem açısından özgür olması 

gösterilebilir. Bunun yanı sıra Amerikan Soyut Dı�avurumculukta bulunan sanatçıların, 

çe�itli modern sanat akımlardan etkilenmi� oldu�u bilinmektedir. Örnek olarak; 

Kandinsky’nin soyut dı�avurumculu�unu, Matisse’in saf renk alanlarını, Miro’nun organik 

formlarını ve Van Gogh’un ham dı�avurumculu�unu bünyesinde barındıran Amerikan Soyut 

Dı�avurumculuk, öte yandan kendine özgü özellikleriyle sava� öncesi ortaya çıkmı� olan 

modern sanat akımlarından da tamamen farklıdır. Bu farklılık Amerikalı ressamların belirli 

bir nesneyi veya bir �eyi göstermek yerine belli bir mücadeleyi, eylemi görünür 

kılmalarıdır.215 Bu mücadele nedeniyle resim yüzeyi, sanatçının ya�amının bir anı’nın 
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212 Karaba� ve Yıldız, a.g.e., s.353.  
213 A.g.e., s.354.  
214 Abdullah Cem Özal, �nformel Sanat Ba�lamında Lirik Soyut Yakla�ımıyla Wolfgang Schulze, Dokuz Eylül 
Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü, Yayımlanmı� Yüksek Lisans Tezi, �zmir, 2006, s.14. 
�
�Antmen,2009, a.g.e., s.148. 
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ifadesiyle ilgili bir anlayı�a dönü�erek tıpkı sanatçının varolu�u gibi metafizik bir öze sahip 

olmasıdır.216 

 

 

Resim 3.16: Mark Rothko, �simsiz 

1949, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 207 x 167.5 cm, 

Solomon R. Guggenheim Museum, New York 

Resim sanatında bu metafizik özün kayna�ı, insanda bulunan tinselliktir ve 

kaçınılmaz bir �ekilde insan etkinli�inin özel bir yanı olan sanatta ortaya çıkmaktadır. Fakat 

bunu bireyin ya�adı�ı dönem içerisindeki etkiler do�rultusunda gözlemlemek gerekir. 20. 

yüzyılda bireyin hızlı bir �ekilde de�i�en dünya kar�ısında, sistemi ve kendini sorgulamaya 

ba�laması, varolu� nedenlerine tekrardan dönüp bakması gibi etkiler bu kavramın dönem 

içerisindeki sanatçılarca tartı�ılmasına etken olmu�tur. Tepkili oldu�u bu yeni rasyonel 

kültürden uzakla�an sanatçı daha naif olan Uzak Do�u kültürünü ke�fetti. Böylelikle 

Avrupa’nın bilgiye dayalı rasyonalist kültürüne yabancı olan Uzak Do�u kültürü ve primitif 
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halk kültürleri, 217 Amerikan sanatını etkileyen unsurlar arasında görülmü�tür. Çünkü sanatçı 

artık korku yasalarının egemenli�inden kurtulmu� ve böylelikle hayal gücü artık görü�le aynı 

anlama gelmeye ba�lamı�tı. Gerçek olan artık sanatçının tinselli�ini, bendenin devinimi ile 

birlikte an’sal olarak somutla�tırmasıydı. 

3.3.1. Aksiyon Resminde Uzak Do�u Sanatının Etkileri 

Çin resmine daha önceki bölümlerde de�inilmi�ti. Bu konu ba�lı�ı altında ise Çin 

sanatının New York merkezli soyut dı�avurumcu resim sanatına etkileri incelenecektir. 

Çin sanatı Japon sanatını oldukça etkilemi�tir. �lk olarak bu etkilere de�inilecektir. 

Çünkü Japon sanatı 19. yüzyılın ikinci yarısından sonra Avrupalı sanatçıları etkilemi�tir. 

Toplumun kültürünü olu�turan etmenler arasında inanç önemli bir yere sahiptir. Japon dini 

inancına bakıldı�ında Buda ö�retileri Çin yoluyla Japonya’ya girmi� bununla birlikte Çin’de 

ortaya çıkan Konfüçyüs ö�retisi de Japonya’da oldukça yaygındır.218Çin yazısı �.S. 400 

yıllarında Kore üzerinden Japonya’ya girmi� ve benimsenmi�tir. Çin resminin temellerinde, 

kaligrafi sanatı önemli ölçüde etkili olmu�tur.219� Bu noktada Japon sanatının da 

kaligrafilerden yola çıkarak resim sanatına yönelmesi, bu iki kültür arasındaki resim sanatını 

birbirine oldukça yakınla�tırmı�tır. Japon sanatı her açıdan Çin sanatından etkilenmi�tir ve 

sanatının temellerini bu etkiler üzerinde geli�tirmi� ve çe�itlendirmi�tir.220 

Çin resim sanatında fırça ve yazının kullanımı çok köklü bir sanat anlayı�ının 

do�masını sa�lamı�tır. Ayrıca �sa’dan önce Çin’de birçok resim okulu do�mu�, on binlerce 

ressam yeti�mi�tir. Halk olarak resim sanatına büyük bir ilgi gösteren Çinliler ressamlara 

kar�ı saygı duyan bir toplum olmu�tur. Çinli bir sanatçının resmi, do�ayı incelemekten ve 

fırçanın içgüdüsel bir �ekilde kullanılmasıyla do�ar. Bu nedenle Çin yazı ve resim sanatının 

temelinde fırça ve mürekkebin özgün bir biçimde kullanılması önemlidir. Bunun yanı sıra 

mürekkebin sonsuz ton ayrımına sa�ladı�ı olanak, ressamın algıladı�ı bütün tonsal 

de�i�imleri yansıtmada önemli bir yere sahiptir. Mürekkebin fırçayla olan bütünlü�ü 

yadsınamaz çünkü mürekkep tek ba�ına yalıtılmı� bir malzemedir, ancak fırça ile 

kullanılmasıyla canlılık kazanır. Bu nedenle fırçanın do�ru ve güçlü bir �ekilde 

kullanılmasıyla mürekkebin sundu�u geni� olanaklara ula�ılabilir.221 Çinli sanatçılar için 
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217 Özal, a.g.e., s.17. 
218 Turani, a.g.e., s.308 
219 Liu Qiangong, Çin Sanatı, (Çev. Özlem Karada�), Kaynak Yayınları, �stanbul 2018, s.26. 
220 Turani, a.g.e., s.310. 
221 Cheng, a.g.e., ss.105-106. 
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mürekkep ve fırçanın zengin birlikteli�i, Çin kültüründe yazı sanatının çok erken 

dönemlerde gözde bir yer kazanmasına ayrıca uyumlu de�erler içeren bir resmin yaratımını 

da kısa sürede olanaklı kılmı�tır. Böylelikle Çin’li sanatçı için yazı ustalı�ının sonucu, 

kendili�inden olu�an bir güzellik yaratma ve mevcut olan malzemeyi kullanmaktaki 

ustalıktır.  

  “Resim sanatının prati�i üzerine derin bir etki olu�turma gücü ta�ır yazı sanatı. T’ang 

döneminden ba�layarak, özellikle de Wu Tao-tzu’den sonra bir tablo yapmak, sonradan 

yapılacak eklentilere gerek kalmaksızın içten gelen, zahmetsiz ve do�al bir sonuç elde etme 
yoludur; sanatçı, davranı�ların uyumunu, “uyumu aksatma” gibi bir yanlı�lı�a kapılmadan 
resmine aktararak sürdürür çalı�masını. Böyle bir piktüral eylem anlayı�ı, varsayalım ki, 
elbette saptanan zamandan önce resme aktarılacak sanatsal ayrıntıları ve birlik vizyonunu 

içinde bulunduruyor. Gerçekten de bir resmi yapmadan önce, sanatçı uzun bir çıraklık dönemi 
ya�amak zorundadır; bu çıraklık süresi içinde, çok çe�itli varlık ya da nesne türlerini 
yansıtacak de�i�ik çizgi çe�itlerini elden geçirir. Do�ayı inceden inceye gözlemlemenin 
sonuçlarıdır bu çizgi çe�itleri. Sanatçı, bu konu üzerine bir vizyon edindi�inde ve dı� dünyaya 
ili�kin ayrıntıları tanıdı�ında çizmeye ba�lar. Anlık ve uyumsal icra, i�te o zaman hem dı� 

dünyanın Gerçek biçimlerini hem de sanatçının iç dünyasını yansıtacak düzeye ula�mak 

demektir.”222   

Amerikan Soyut Dı�avurumculukta Aksiyon resmi, Uzak Do�u resmiyle yakınlık 

göstermi�tir. Bu yakınlı�ı; Çinli sanatçının fırça kullanımındaki ustalı�ını beden hareketleri 

ve geri dönü�ü olmadan ortaya çıkartılan eserin anı temsil etmesiyle görmek mümkündür. 

Aksiyon resmine bakıldı�ında da yöntemsel ve biçimsel olarak bu benzerlik hissedilir. 

Clement Greenberg, 1940’larda Jackson Pollock’la tanı�mı� ve Pollock’u zamanın en 

önemli ressamı ilan etmi�tir.223Ayrıca Pollock’ta New York’ta ya�amayı tercih eden 

sanatçılardandır. Pollock’un neden New York’ta ya�amayı tercih etti�ine ve kaligrafiye olan 

bakı�ana a�a�ıda ki alıntıda bakılabilir: 

“Batılı olmanıza ra�men New York’ta ya�amayı tercih etmenizin nedeni nedir? 

New York’ta ya�amak, Batı’da ya�amaktan daha düzenli, daha zahmetli, daha 
yo�un, daha olanaklı; insanı heyecanlandıracak türde etkiler daha çok, daha bereketli 

burada. Ama Batı’yla da müthi� bir duygusal ba�ım var; o uçsuz bucaksız uzanan 
arazilere, örne�in. Burada yalnızca Atlas Okyanusu’na baktı�ında o duyguyu 
ya�ayabiliyorsun. 

    Peki Batılı olmanızın sanatınızın üzerinde bir etkisi var mı? 

    Kızılderili Amerikalıların sanatının plastik de�erleri, beni her zaman derinden 
etkilemi�tir. Kızılderililer, uygun imgeleri yaratmakta, ayrıca resimsel içeri�in ne 
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223 Hakkı Engin Giderer, “Clement Greenberg ve Formalist Ele�tirisi”, Anadolu Sanat, Cilt: 15, Sayfa: 10, 
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oldu�u konusunda gerçek bir ressamın algısına ve kapasitesine sahipler. Renkleri 
özünde Batı’ya özgü; vizyonları ise bütün hakiki sanatlara özgü olan o temel 
evrenselli�i ta�ıyor. Benim resimlerimin bazı bölümlerinde Kızılderili Amerikan 
sanatından ve kaligrafiden etkiler bulunuyor. Bunu bilinçli yapmadım; bunlar büyük 

olasılıkla daha erken bellek kırıntılarının ve heveslerinin bir sonucudur. ”224 

Pollock’un Amerikan Soyut Dı�avurumculuk içerisinde önemli bir ressam olarak 

görülmesinin nedenleri arasında, yenilikçi resim yapma yöntemi ve sanatında bulunan 

aksiyondur. Bu aksiyon içerisinde özgür ve anlamlı bir sanat eserini meydana getiren 

Pollock, Davıd Hockney’ın yorumuyla: 

“Pollock’ın damlatma tekni�iyle yaptı�ı resimlerinde her alan kaplanır ve anlamlıdır; 
boyanın sadece saçılmadı�ını, düzenlendi�ini görürsünüz. Aynı zamanda, heyecan ve 
özgürlüktür bu. Pollock bu resimleri yaparken kolunun tamamını hatta bütün bedenini 
kullanırdı…Pollock Londra’da ilk kez gösterildi�inde resimler çok büyük göründü. 

Barnett Newman’ınkiler ve Rothko’nunkiler de; �övale resmi ölçe�inin çok 
ötesindeydiler. Küçük bir galeride çok baskın görünürler. Ama bu resimlerde çok fazla 
alan da vardır. Bu anlamda Pollock bir parça Çinlidir: Sınırsızdır, odak noktası sürekli 
hareket eder.”225 

 

 

Resim 3.17:  Jackson Pollock, Mavi Direkler: Numara 11 

1952, Tuval Üzerine Ya�lıboya, Sır, Cam Parçaları ve Alüminyum Boya, 213x489 cm, 

National Gallery of Australia Canberra, Avustralya 
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Sanatta sınırlamaların tamamen kalkması ve genel olarak soyut biçimlerin meydana 

getirildi�i bu resimlerde; de�i�ik anaforlar, yuvarlak �ekiller ve �ekilsiz renk izleri yanlara 

do�ru ta�maktadır. Böylelikle ressam tuvalin sınırlarından dı�arı ta�ar ve resim yüzeyi soyut 

bir olayın ta�ıyıcısına dönü�mü� olur.226 David Hockney’ın, Jacson Pollock’u bir parça Çinli 

bir sanatçı olarak nitelendirmesinin ardında, Pollock’un sınırsız yüzey anlayı�ı 

bulunmaktadır çünkü bu Çin resminin önemli özellikleri arasındadır. Bunun yanı sıra uzak 

do�u kültüründe, Resim elemanlarının özgürce düzenlemesi önemli bir kural olarak 

belirlenmi�tir.227Böylelikle insanın do�u�tan gelen yetene�i ortaya çıkararak, insan ruhunun 

biçimlendirici gücüne olanak sa�lanmı�tır. Çin resminin temelinde bulunan bu özellikler, 

Jacson Pollock’un resimlerinde de görülmektedir. 

         

Resim 3.18: Jackson Pollock, Numara 32 

1934-1954, Ka�ıt Üzerine Ya�lıboya, 44.5 x 56.6 cm, Museum Of Modern Art 

20. yüzyılda görülen bu benzerlikler sadece biçimsel de�ildir. Sanatçılar dü�ünce 

anlamında da Uzak Do�u kültüründen etkilenmi�lerdir. Bu konuyla ilgili Antoni Tapies’in 

yorumu oldukça etkileyicidir: 

“Batı barbarlı�ının atlıları bizi ba�ka dünyalar aramaya te�vik ediyorlardı. Biz de, 
kimilerinin gözüne, gerçekli�e ne denli yakla�ırsak ondan o denli kaçıyor gibi 
görünüyorduk. Usçu kesinliklerinin üzerine tünemi� ö�retmenler, kürsülerinde 

���������������������������������������� �������������������
226 Özal, a.g.e., s. 36. 
227Cheng, a.g.e., s.131. 
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Metropolis’in Moloch’u için makineler imal etmeye devam ediyorlardı. ��te bu 
�LERLEME, diyorlardı bize. Ama onların “ilerleme”si paternalizm, özel mülkiyet, 
parya, domuz, bo� laf, yumruk, polis, artı-de�er, yoksulluk, propaganda… Elbette, 
“uygarlı�ın” ve Batı “hümanizminin” sınırsız egemenli�ine kar�ın, bizimde kendimize 

göre, az çok kaba da olsa, iyi kötü bir ortalama sanatçı-entelektüel modelimiz oldu. Bu 
“model”in baya�ı verimli dönemleri de olmadı de�il ( Antik Yunan, Rönesans…); 
birkaç filozof ve �air sayesinde Avrupa’ya göz ardı edilemeyecek bir etkide bulundu. 
Fakat, resim alanında bize en iyi örnekleri sunan herhalde Do�u’dur… Ben de burada, 

bana kendini dayatmı� sayısız etki arasında, en sevdiklerim ve aziz bildiklerimden birini 
vurgulayayım. Arka planı Hind olu�turuyor; ancak burada Çin sanatının �u veya bu 
yönünden edindi�imiz manevi zenginlikten söz etmekle yetinece�im; daha özgül 
olarak, Çin bilgeli�i ile Hind dü�üncesinden getirdi�i bütün ögelerle birlikte Budizm’in 
kar�ıla�masından do�an sanattan… ”228 

Tapies’in sandalye resmi incelendi�inde, kaligrafinin etkisi büyük ölçüde 

görülmektedir. Bununla birlikte resimde bir nesne biçimi de bulunmaktadır. Fakat resimde 

her ne kadar bir nesne bulunsa da bu nesneler Rönesans döneminde görülen nesnelerden çok 

farklı bir �ekilde betimlenmi�tir. Bu büyük ölçekli sandalyeler soyutlamanın do�asını temsil 

ederken, kaligrafik özelli�iyle de tinselli�i yansıttı�ı söylenebilir. Ayrıca Çin’li sanatçılar 

için önemli görülen fırçanın bıraktı�ı iz ya da lekenin Amerikan soyut dı�avurumcu 

resminde de öne çıktı�ı görülmektedir 

 

Resim 3.19: Antoni Tapies, Sandalye 

1981, Baskı, 92 x 139 cm, Museum of Modern Art 

���������������������������������������� �������������������
228Tapies, a.g.e., s.60. 
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Çin kaligrafisinde oldu�u gibi aksiyon resminde de olu�turulan biçimler hızlıca 

yapılmı� ve ortaya çıkarılan eser daha önceden kurgulanmamı�tır. Bu nedenle resimlerde 

anlık bir duygusal patlama hissedilebilir. Batılı sanatçılar yalnızca Çin sanatından de�il, 

genel olarak Uzak Do�u gizemcili�inden, özellikle de bu sanatın Batı’da yayılan ve adına 

Zen Budizm denilen biçiminden de etkilenmi�lerdir. Zen ö�retisine bakıldı�ında, aksiyon 

resminde veya lekecilikte görüldü�ü gibi; ruhen aydınlanmak için, mantıksal 

alı�kanlıklardan bir �ok etkisiyle uzakla�ılması gereklili�i savunulmu�tur.229 Bu gereklilik 

sanatçıların eserlerinde de bir anda ortaya çıkan �ekillere benzetilebilir.  

Franz Kline’n eserleri incelendi�inde de Uzak Do�u sanatının etkileri görülür. Kline 

büyük tuvaller üzerine yaptı�ı eserlerde, beyaz zemin üzerinde siyah kaligrafik karakterleri 

andıran fırça vuru�larıyla etkileyici eserler yapmı�tır. Böylelikle soyut dı�avurumcu 

sanatçıların iki boyutlu yüzey üzerinde göstermek istedikleri artık bir yanılsama de�ildir. Bu 

ressamlar daha çok bir mücadeleyi, eylemi görünür kılmak istemi�lerdir. Genel olarak soyut 

dı�avurumcu ressamların çalı�malarına bakıldı�ında beyin, ruh, göz, el, boya ve resim 

yapılan yüzey birbiriyle uyum içindedir.230 

 

Resim 3.20:  Franz Kline, Mohaning  

1956, Tuval Üzerine Karı�ık Teknik, 203.2 x 254 cm, Artist Rights Society (ARS) 

�����������������������������������������������������������
������������������������	����
���� Ülkü Ahmeto�lu, Salih Denli, “Soyut Dı�avurumculu�un Ortaya Çıkı�ı ve Türk Resim Sanatına 
Yansımaları”,��nönü Üniversitesi Sanat ve Tasarım Dergisi� Cilt:3, Sayı:8, 2013, ss. 179-180. 
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Çin sanat dü�üncesinde önemli görülen esin ve uyum kavramları231 kaligrafik fırça 

darbelerinde büyük ölçüde hissedilir. Bu kavramlar, sanatçının fırçayı özgün bir �ekilde 

kullanmasıyla ortaya çıkar. Bu noktada aksiyon resmi incelendi�inde Çin sanat 

geleneklerinde görülen bu dü�ünce ve yöntemlerin etkisi önemli ölçüde hissedilir. Böylelikle 

aksiyon resminde, sanatçının fırçayla veya farklı gereçlerle iki boyuta yansıttı�ı tinsel etki 

di�er yöntemlere göre daha çok hissedilir. 

 “…Kurala göre olu�turulmu� çizgi, ölü do�mu� bir çizgidir. Do�ru olan tek �ey var ki, o da 

�u: Resimde Fırça’yı Tin yönlendirmeli…”232 

       3.4 Yeni �maj Resmi 

        Yeni imaj resmi 1970’lerin sonlarında ortaya çıkmı�tır. Terim; Jennifer Barlett, Neil 

Jenney, Susan Rothenberg vd. on sanatçının 1978’de Whitney Amerikan Sanat Müzesindeki 

sergisinden kaynaklanmaktadır. Yeni imaj resminin önemi, dönem içerisindeki sanatçıların 

büyük kısmının performans, enstalasyon ve kavramsal sanat üzerine yo�unla�tı�ı bir 

dönemden sonra resme dönü� anlamını ta�ımasıdır. Bu anlam aynı zamanda figüratif resme 

dönü� anlamını da ta�ımaktadır.233  

       Yeni imaj resminin genel tarzında boyasallık, soyutlanmı� figür ve nesnelerin 

harmanladı�ı yarı-soyut bir imgeselli�in arayı�ı görülmektedir. 234 Philip Guston yeni imaj 

resminin öncüsü olarak kabul edilmektedir.235 

       Amerikalı soyut dı�avurumcu ressam Philip Guston 1913’te Montreal’de do�du. 14 

ya�ında resim yapmaya ba�ladı ve Angeles Manual Arts High School’a kayıt oldu. Jackson 

Pollock ile birlikte Frederick John de St Vrain Schwankovsky’nin ö�rencisi oldular. Bu 

e�itimlerde Avrupa Modern Sanatını ve Do�u felsefesini ö�rendi.236 Guston 1960’lı yılların 

sonlarından Soyut Dı�avurumculu�un zirvesinde cesur bir kararla figüratif resme 

dönmü�tür.  

���������������������������������������� �������������������
231Cheng, a.g.e., s.110. 
232 A.g.e., s.110. 
233 http://www.biddingtons.com/content/pedigreenewimage.html (Eri�im Tarihi: 23.06.2019) 
234 Antmen, 2009, a.g.e., s.265. 
235 https://www.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110803100231583 (Eri�im Tarihi: 
23.06.2019) 
236 https://www.istanbulsanatevi.com/sanatcilar/soyadi-g/guston-philip/philip-guston-hayati-eserleri-1913-
1980/ (Eri�im Tarihi: 23.06.2019) 
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Resim 3.21: Philip Guston, Topluca Yapılan 

1957, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 121.92 x 107 cm, San Francisco Modern Sanat Müzesi 

       

 

Resim 3.22: Philip Guston, Kanıt 

1970, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 191.14 x 290.20 cm, San Francisco Modern Sanat Müzesi 
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       Philip Guston’un Kanıt eseri incelendi�inde sa� üst kö�edeki elin yerde duran cisimleri 

i�aret etmesi dikkat çekmektedir. Cisimler incelendi�inde, renkli �ekillerin arasında 

kullanılmı� ayakkabılar, uçan tu�lalar ve farklı nesneler bulunmaktadır. 

 

 

Resim 3.23: Susan Rothenberg, �simsiz Çizim, No. 44 

1977, 97.4 x 127.3 cm, Sentetik Polimer Boya, Guaj ve Ka�ıt Üzerine Kalem 

The Museum of Modern Art 

        Susan Rothenberg’ın �simsiz Çizim, No. 44 eseri incelendi�inde at figürü görülmesine 

kar�ın sanatçının bu figürü yarı- soyut bir biçimde resmetti�i görülmektedir. Yeni imaj 

sanatındaki çalı�malar incelendi�inde nesnel bir görüntüye atıfta bulunan sanatçılar ayrıca 

özgün çalı�malar ortaya çıkarmı�lardır. Bu nedenle yeni imaj resmi sanatçıları 

incelendi�inde de soyut dı�avurumculukta oldu�u gibi her sanatçının kendi yorumuyla yeni 

biçim ve teknikler olu�turdu�u görülür.   
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BÖLÜM 4 

UYGULAMA ÇALI�MALARI 

Geleneksel teknik ve yöntemlerin de�i�mesiyle birlikte, resim sanatında farklı 

yakla�ımlar olu�mu�tur. Özellikle 19. yüzyılın ikinci yarısından sonra modernist sanat 

akımları ve bu akımlara öncülük eden sanatçıların kullandı�ı yöntemlerin etkisi bu proje 

çalı�maları için önemlidir. Bununla birlikte uygulama çalı�maları, 19. yüzyıl sonrasında batı 

resmine farklı kültürlerden geçen kavram ve tekniklerin etkisinin ara�tırılmasıyla 

çe�itlenmeye devam etmi�tir. Soyutlama ve tinsellik resim sanatında birçok farklı �ekillerde 

incelenebilir. Bu projede soyutlamanın resimdeki yeri ve tinselli�in daha çok ön plana çıktı�ı 

yöntemler üzerine ara�tırmalar sürdürülmü�tür.  

Proje çalı�maları, soyutlama üzerine dört yıl süren çe�itli ara�tırmaları 

kapsamaktadır. Bu sürece harabelerde bulunan yıkık duvarlar, parçalanmı� tahta ve ah�abın 

ortaya çıkardı�ı görüntüler ara�tırılarak ba�lanmı�tır. Böylelikle yıkık duvarlar içerisinde 

çözümlenmeye çalı�ılan �ekiller bir süre sonra kuramsal çalı�maların da etkilisiyle kaligrafik 

özellikler göstermi�tir. Bununla beraber kuramsal çalı�maların olu�turdu�u süreç içerisinde 

Uzak Do�u sanatında görülen bo�luk doluluk, ‘Yin Yang’ gibi kavramlar, uygulama 

çalı�malarını etkilemi�tir. Teknik açıdan çe�itli gereçlerin bıraktı�ı etkilerin de ara�tırılması, 

uygulama çalı�malarında farklı teknik ve yöntemlerin bıraktı�ı etkiler üzerine 

yo�unla�mı�tır. 

Bu proje çalı�maları olu�turulurken, resimler önceden çizilmemi� veya 

planlanmamı�tır. Daha önceden üzerinde çalı�ma olan veya olmayan çe�itli ka�ıt 

malzemeler üzerine, kendili�inden bir �ekilde ortaya çıkan �ekiller ve görüntüler 

çalı�maların temel özellikleri arasındadır. Bazı resimlerde ortaya nesnel görüntülere 

müdahale edilmemi�, özgür ve o an ki hissiyata göre yapılan bu çalı�malarda ya�lıboya, 

akrilik, gibi çe�itli boya malzemeleri karı�ık bir �ekilde kullanılmı�tır. Çalı�maların geneline 

kaligrafik fırça vuru�ları ve damlatma tekni�i hakimdir. Bazı çalı�malarda ise do�anın 

etkisine ba�vurulmu�tur. Bunlar ya�mur ve rüzgar gibi resim yüzeyine sürülen boyaya 

müdahale edebilecek belirli hava �artlarıdır. Böylelikle do�ayla bütünle�me ve evrensellik 

gibi dü�ünceler resim yüzeyinde yöntemsel olarak ortaya konmak istenmi�tir.   

Proje çalı�masındaki resimler, gösterdikleri özelliklere göre belirli gruplar halinde 

sınıflandırılmı�tır. Bunun nedeni bu sınıflandırılmalar altında incelenen resimlerin anlam ve 
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yöntem olarak genel özelliklerinin benzer olmasıdır. Fakat bu gruplandırma içerisinde örnek 

olarak bazı çalı�malar ayrıca incelenmi�tir. Ayrıca resimlere imza atmak için, özel olarak 

hazırlanan mühür ile bırakılan iz Uzak Do�u sanatından esinlenerek olu�turulmu�tur. Mühür 

ise mumdan kalıp dökülerek özel olarak hazırlanmı�tır. 

4.1 Resimde Soyutlama 

Proje çalı�malarının çıkı� noktası olan harabeler farklı biçim, renk ve dokusal 

özelliklerde elemanlar içermesi bakımından soyutlama fikrine elveri�li bir konu olmu�tur. 

Uygulama çalı�masının ilk evresini olu�turan harabelerde çe�itli tahta, ta�, kapı, pencere, 

duvar ve duvarlar üzerindeki lekeler ve deformasyonlarda ortaya çıkan soyut biçimler 

foto�raflanmı�tır. Çekilen bu foto�raflar üzerinde bilgisayar ortamında yapılan bazı 

de�i�iklikler sayesinde foto�rafik imaj farklı bir görsel nitelik kazanmı� ve bunlar 

kompozisyonlara temel olmu�tur. 

Harabeler ve Soyutlama serisinde ba�langıçta amaçlanan iç mekan soyutlamalarında 

ortaya çıkan çe�itli biçimlerin farklı tekniklerle ortaya konmasıdır. Böylelikle soyutlama 

çalı�maları hem foto�raf hem de resimlerle aynı süreç içerisinde meydana getirilmi�tir. 

Foto�raf çekimlerinde kadrajlama, denge ve espas gibi resim sanatında da önemli olan bazı 

temel ögelerin kullanılması, uygulama çalı�maları için de güçlü bir görü� becerisi 

kazanılmasını sa�lamı�tır. 

Harabeler ve Soyutlama III foto�raf çalı�masında, bilgisayar ortamında oynamalar 

yapılmı�tır. Foto�raftaki mekanda bulunan ah�ap ve tahtaların olu�turdu�u kompozisyon 

ters çevrilerek, soyut bir resme dönü�türülmü�tür. Böylelikle ilerleyen a�amalarda uygulama 

çalı�malarında görülecek olan kaligrafik etkilerin teknik kısmında, harabelerde bulunan 

ah�apların olu�turdu�u do�al kompozisyonlar vardır. Uzak Do�u dü�üncesinde bulunan 

do�al süreçlerin olu�turdu�u kompozisyonlara verilen öneminde göz önünde tutulmasıyla 

bu kompozisyonlar uygulama çalı�malarına dahil edilmi� ve geli�tirilmi�tir. 
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Resim 4.1: Bil�in Berdil Alim                         Resim 4.2:  Bil�in Berdil Alim Harabeler ve 

Soyutlama I                                                         Harabeler ve Soyutlama II 

2015, Dijital Foto�raf, 15x20 cm                       2015, Ah�ap Üzerine Ya�lıboya, 15x20 cm 

Resim 4.3: Bil�in Berdil Alim, Harabeler ve Soyutlama III 

 

Resim 4.3: Bil�in Berdil Alim, Harabeler ve Soyutlama III 

2017, Dijital Foto�raf, 25x30 cm 
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 Harabeler ve Soyutlamalar serisinde do�al bir süreç içerisinde meydana gelmi� olan 

soyut görüntüler üzerinde, bilgisayar ortamında yapılan düzenlemelerle farklı teknik ve 

yöntemler denenmi�tir. Böylelikle özgür ve yaratıcı bir süreç içerisine girilmi� ve buna ba�lı 

olarak uygulama çalı�maları çe�itli evreler �eklinde ilerlemi�tir. Bu do�rultuda farklı 

yöntemler ve kavramlar ara�tırılmaya devam edilmi�tir.  

 

                   

Resim 4.4: Bil�in Berdil Alim                                 Resim 4.5: Bil�in Berdil Alim 

 Harabeler ve Soyutlama IV                                       Harabeler ve Soyutlama V 

 2017, Dijital Foto�raf, 25 x 30 cm                           2016, Dijital Foto�raf, 11x 25 cm 

          Harabeler ve Soyutlama VI çalı�masında görülen soyutlama yönteminde, ah�abın 

olu�turdu�u do�al görüntü ve arkasındaki ı�ı�ın etkisi gibi özellikler göz önünde 

tutulmu�tur. Bununla birlikte kompozisyondaki ah�ap ve di�er nesneler, bir nesne olmasının 

yanı sıra kompozisyonu olu�turan resimsel elemanlar olarak görülmü�tür. Özellikle bu 

çalı�mada ah�abın olu�turdu�u do�al görüntü hızlı bir �ekilde olu�turulan fırça vuru�larını 

hissettirir. Bu foto�raf çekimleri, uygulama çalı�malarının genelinde görülecek olan, 

fırçanın hızlı ve do�al bir �ekilde kullanılmasına esin kayna�ı olu�turmu�tur. Böylece bu 

foto�raf çalı�maları bir ön çalı�ma niteli�i de ta�ımaktadır. 
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Resim 4.6: Bil�in Berdil Alim, Harabeler ve Soyutlama VI 

2017, Dijital Foto�raf, 30 x 45 cm 

4.7 Evdeki Rüzgar 

Proje kapsamında yapılan 12 adet resim kronolojik bir sırayla yerle�tirilmi�tir.  

 

Resim 4.1.7: Bil�in Berdil Alim, Evdeki Rüzgar 

2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 25x20 cm 
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Evdeki Rüzgar isimli çalı�mada ka�ıt üzerine akrilik boya uygulanmı�tır. Nesne 

olarak bir ev görüntüsünün oldu�u bu resimde aslında nesnel gerçeklik de�il, soyutlamanın 

resim üzerindeki etkileri ara�tırılmı�tır. Resimde ev görüntüsünün ve etrafındaki 

parçalanmaların olu�turdu�u espas ve koyu açık dengesi resmin genelini olu�turur. 

Böylelikle Uzak Do�u ö�retilerinde ço�unlukla geçen zıtlık ve denge gibi kavramlar resim 

yüzeyine dahil edilmek istenmi�tir. Bununla birlikte kapı görüntüsünün parçalanmaya 

ba�layan alt kısımlarındaki kaligrafik fırça vuru�ları rüzgar kavramına kar�ılık gelerek bu 

serinin genel tarzını belirleyen nokta olmu�tur.    

 

 

 

Resim 4.8: Bil�in Berdil Alim, So�uk Gece 

2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 21x21 cm 
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Resim 4.9: Bil�in Berdil Alim, Donmak 

2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 18,5x20 cm 

Resim 4.10: Bil�in Berdil Alim, Resimde Soyutlama ve Tinsellik 4 

 

Resim 4.10: Bil�in Berdil Alim, Do�u’daki Çatı  

 2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 32x30 cm 
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Resim 4.11: Bil�in Berdil Alim, Ya�amın Gizemi 

2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 25x36 cm 

 

 

Resim 4.12: Bil�in Berdil Alim, Yoksul 

2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 21x20 cm 

Örnek olarak verilen resimler incelendi�inde kaligrafik fırça vuru�ları daha yo�un 

bir �ekilde görülmeye ba�lanmı�tır. Bunun yanı sıra resimler olu�turulurken bir kurgu veya 

deneme, öncesinde yapılmamı�tır. Böylelikle rastlantısal olu�umlar ara�tırılmı� ve 
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resimlerin genel çerçevesinde bu rastlantısal görüntülerin olu�turdu�u etkiler çözümlenmeye 

çalı�ılmı�tır. Ayrıca bazı kısımlarda boya anlık bir �ekilde resim yüzeyine dökülmü�tür. 

Plansız bir �ekilde çe�itli gereçlerle dökülen boya katmanın bazı kısımlarına fırçayla 

müdahaleler edilmi�tir. Bununla birlikte resmin belirli yerlerinde farklı etkiler yaratan boya 

katmanları olu�turulmu�tur. Bu katmanlar fırça vuru�larının resim yüzeyinde yarattı�ı 

etkileri yo�unla�tırmı�tır. Fırça ve farklı gereçlerin sa�ladı�ı dokuların üzerine sürülen ince 

boya katmanıyla bu dokular belirginle�tirilmek istenmi�tir. 

 

Resim 4.13: Bil�in Berdil Alim, Sınırsız 

2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 7,5x40cm 

4.14. Eriyen Katılık 

 Eriyen Katılık resminin sa� üst kısmında, akrilik boyanın su bazlı olması sayesinde 

ortaya çıkan etki korunmu�tur. Bununla beraber bu resimde de fırça vuru�ları ve çok 

katmanlı boya kullanımıyla meydana gelen dokular, resmin bazı yerlerinde öne çıkmı�tır. 

Sa� kısımdaki beyaz boyanın kütlesel bir �ekilde resim yüzeyine yerle�tirilmesiyle 

olu�turulan görüntü her ne kadar bir ev görüntüsüne atıfta bulunsa da, soyut bir eleman 

olarak resim yüzeyine yerle�tirilmi�tir. Ayrıca beyaz yüzey üzerinde rulo, püskürteç gibi 

farklı gereçler kullanılmı�tır. Resimlerde koyu-açık dengesine dikkat edilmi�tir. Böylelikle 

Uzak Do�u ö�retilerinde bulunan denge gibi kavramlar resmin yüzeyinde uygulanmı�tır. 

Fakat bazı resimlerde denge koyu-açık olarak de�il kaligrafik fırça vuru�larıyla kısaca 

hareketle sa�lanmak istenmi�tir. Ayrıca Eriyen Katılık resmine tekrar bakıldı�ında, sol tarafı 

kaplayan kaligrafik fırça izlerinin ön plana getirilmesi için vernik kullanılmı� böylelikle 

kaligrafik özellikler gösteren sol taraf beyazı arkaya do�ru iterek bir zıtlık olu�turulmu�tur. 

Uzak Do�u kültüründe bulunan zıtlıkların dengesi Örnek olarak; Ying-Yang, Da�-Su, 

Bo�luk-Doluluk237 gibi kavramlar proje çalı�malarında bulunan her resimde farklı �ekillerde 

ortaya çıkmı�tır. Özellikle rastlantıyla ortaya çıkan biçimler, soyutlama ve tinsellik 

kavramlarının daha yo�un bir �ekilde hissedilmesini sa�lamı�tır. 

�����������������������������������������������������������
237Cheng, a.g.e., s. 139. 
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       Resim 4.14: Bil�in Berdil Alim, Eriyen Katılık 

         2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 29x25 cm 

 

 

Resim 4.15: Bil�in Berdil Alim, Nesnesiz Biçimler 

2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 24,5x29cm 
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Resim 4.16: Bil�in Berdil Alim, Kalabalık 

2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 24,5x28cm 

 

Resim 4.17: Bil�in Berdil Alim, Denge 

2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 24,5x27cm 
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4.18. Kapı ve Su 

Kapı ve Su çalı�ması, daha önceden üzerinde çalı�ma olan ka�ıda uygulanmı�tır. Bu 

çalı�mada da di�er tüm resimlerde oldu�u gibi hiçbir tasarım yapılmamı�tır. Ayrıca tüm 

dü�üncelerden uzakla�arak estetik kaygı güdülmemesi sa�lanmı�tır Buna ek olarak önceden 

yapılan resimlerden kalmı� doku ve renkler çalı�manın genel görüntüsüne faydalı bir etki 

sa�lamı� ayrıca o anki hissiyat ile rastlantısal bir �ekilde sürülen veya damlatılan boya için 

güzel bir zemin olu�turmu�tur. Uygulama çalı�malarında özgür bir yakla�ımın 

sa�lanmasıyla, nesnenin katılı�ı yerini damlatılan veya aniden sürülen boyanın biçimsel 

olarak sa�ladı�ı etkinin ara�tırılmasına bırakmı�tır. 

 

 

Resim 4.18: Bil�in Berdil Alim, Kapı ve Su 

2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 28x29cm 
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          4.19. Kapının Kalbi  

Kapının Kalbi resmi incelendi�inde, arka fonda daha önceden çalı�ılmı� olan koyu 

zemin üzerine beyaz boya; akıtma ve damlatma tekni�i ile dökülmü�tür. Damlatılmı� olan 

bu kalın boya katmanın bazı kısımlarına fırça ile müdahaleler yapılmı�tır. Fırça ile 

müdahaleler yapılmı� olan kısımlar kaligrafi sanatıyla benzerlikler gösterir. Uzak Do�u 

sanat geleneklerinin etkisi olsa da bu resim tamamen fırça veya di�er gereçlerin özgür bir 

�ekilde kullanılmasıyla olu�turulmu�tur.  

 

Resim 4.19: Bil�in Berdil Alim, Kapının Kalbi 

2018, Ka�ıt Üzerine Akrilik Boya, 25x23.5cm 

Büyük boyutlarda yapılmı� olan bu resim sonrasında kesilerek di�er kısmından 

ayrılmı�tır. Böylelikle fırça darbeleri sınırsız bir �ekilde resmin dı�ında da devam etmektedir. 

Ayrıca bazı kısımlarda siyah boya ile beyaz kısımların üzerinden ruloyla geçilerek, beyazın 
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etkisi azaltılmak istenmi�tir. Farklı gereçlerle beyaz renge müdahale etti�im bu kısımlarda 

duvarlar üzerinde gözlemledi�im pütürlü doku hissiyatından aldı�ım ilham görülmektedir. 

Böylelikle uzun bir dönem ara�tırma çerçevesinde incelenmi� olan ev, duvar, kapı gibi 

nesnelerin etkisi proje çalı�malarında devam etmi�tir. Proje çalı�malarının genelinde var 

olan nesnelerin etkisi �u �ekilde açıklanabilir: Proje çalı�malarına harabelerdeki farklı 

biçimlerin sa�ladı�ı soyut kompozisyonlarla ba�lanması nedeniyle ara�tırmanın belirli 

süreçlerinde bu nesneler resim yüzeyinde ortaya çıkmı�tır.  

 

4.2. Resimde Tinsellik Üzerine  

Proje çalı�malarının son a�amasındaki resimlerde nesne ve nesnenin etkisi resimden 

tamamen çıkmaya ba�lamı� ve resimler daha soyut bir evreye ula�mı�tır. Nesnenin resimden 

çıkmaya ba�lamasıyla birlikte Resimde Soyutlama ve Tinsellik çalı�malarında görülen; 

rastlantıyla meydana gelen �ekiller ve kaligrafi sanatının etkisi bu çalı�malarda daha yo�un 

bir �ekilde görülmeye ba�lanmı�tır.  

Proje çalı�malarını büyük ölçüde etkileyen François Cheng’in yazdı�ı “Bo�luk ve 

Doluluk” isimli kitap olmu�tur. Kitapta Çin resminde bulunan be�inci boyuta ula�mak için 

“Fırça-Mürekkep, Yin-Yang, Da�-Su, �nsan-Gökyüzü” 238 gibi spiral geli�im varlı�ının 

izlenerek be�inci boyuta ula�ılabilece�i belirtilmi�tir. Be�inci boyutta ula�ıldı�ında ise Uzam 

ve Zaman kavramının ötesine geçilerek resim, evren tablosunu a�arak resmi ilk birli�e do�ru 

ta�ır.239 Resimde Tinselli�e ula�ma amacıyla bu çalı�malarda da a�amalı olarak bir yol 

izledi�i görülmektedir. Böylelikle kitapta da bahsedildi�i gibi resim evrensel birli�e do�ru 

ta�ınmak istenmi�tir.  

Çalı�malarımın “Resimde Tinsellik Üzerine” kısmında, Çinli ressam ve dü�ünürlerin 

belirledikleri �eyler çalı�maları kuramsal olarak etkileyen ve önemli görülen dü�üncelerdir. 

“Hua Lin. Resim, kendine özgü çizgiyi yakaladı�ında, Bo�luk’un kendisi olan, ka�ıdın 

gereklili�i ve do�al bir akı� (“emanation”) olarak, onun beyazlı�ı üzerinde, herhangi bir çizgi 

ta�ımaksızın kendini gösteren noktaya varmı� oldu�u izlenimini yaratır. 

Wang Yu. Saf Bo�luk. ��te bütün sanatçıların ula�mayı amaçladıkları en yüce a�ama. Oraya 

ula�abilmek için, onu önce yüre�inde hissetmelidir sanatçı. Ch’an (Zen) inanı�ında oldu�u gibi, 

���������������������������������������� �������������������
238 Cheng, a.g.e., s.139. 
239 A.g.e., s.139.�
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tanrısal bir esin olarak sanatçının içine ansızın dolar bu duygu, sonra da patlayan Bo�luk’a bırakır 

kendini. 

Cheng Hsieh. Tablo, ka�ıdın yüzeyidir ku�kusuz; ka�ıdın dı�ında var olan ve görünür 

olmayan �ey, varlı�ını sürdürür ve her �eyi arıla�tırır. 

Huang Pin-Hung. Eskiler resim yaparken, Fırça-Mürekkep’in bulunmadı�ı uzam üzerinde 

yo�unla�tırırlardı güçlerini; bu yöndeki çaba, daha fazla güçlük içerir. Gizem’e ula�makta tek yol 

“Beyaz bilincine sahip olmak ve Siyah’ın kapsadı�ı alanı bilmek”tir.”240 

 

 

Resim 4.20: Bil�in Berdil Alim, Sava� ve Barı�, 2018, Tuval Üzerine Akrilik ve 

Ya�lıboya, 35x96 cm. 

         4.20 Sava�a ve Barı� 

Sava�a ve Barı� çalı�ması iki ayrı tuvalden olu�maktadır. Tuvallere akrilik boyayla 

tek renk astar atılmı�tır. Sonrasında ya�murlu ve rüzgarlı bir havada tuvallerin arasında belli 

bir bo�luk bırakılarak siyah akrilikle kaligrafi sanatına benzeyen fırça vuru�ları tuvallerin 

arasında bir bo�luk yokmu� gibi sürülmü�tür. Tuvallerin arasına bu bo�lu�un bırakılmasının 

nedeni, Çin inancındaki ki bo�luk kavramıdır. Bu inanca göre bo�luk her �eyden önce 

yaratılan ilk �eydir ve doluluk yani evren bu bo�luk sayesinde var olabilmi�tir. Bu inanç Çin 

resmini de etkilemi�tir; ka�ıt veya yüzey bo�lu�u simgelemektedir ve bu yüzey üzerine 

sürülen her fırça izi bu bo�lu�a atıfta bulunmaktadır. Yukarıda verilen alıntıda Huang Pin-

Hung’un sözleri tekrar incelendi�inde de bu açıkça görülecektir.) Sonrasında boya 
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kurumadan ya�murun altında ya�mur bitene kadar yatay bir �ekilde bırakılmı�tır. Bu sayede 

yüzey üzerinde rastlantısal bir �ekilde meydana gelebilecek olan bazı etkiler do�al bir süreç 

içerisinde elde edilmi�tir. Sürecin sonunda ya�murun etkisiyle olu�an yayılmalar ve 

damlatmalar üzerine denk gelen ya�mur damlalarının bıraktı�ı etkiler resmin arka 

görüntüsünün tamamlanmasını sa�lamı�tır. Bu a�ama tamamlandı�ında resim yatay bir 

�ekilde kurumu�tur. Çalı�mamın bu a�amasından sonra tuvaller yine aynı uzaklıkla 

yerle�tirilerek beyaz renkli ya�lıboya, rulo yardımıyla ince bir katman olarak tuvallerin 

üzerine sürülmü�tür. Sonrasında hızlı bir �ekilde tuvallerin üzerine beyaz ya�lıboyayla 

kaligrafi sanatına benzeyen fırça vuru�ları yapılır. Son olarak kırmızı renkle olu�turulan 

birkaç fırça darbesiyle resim tamamlanmı�tır.  

 

 

Resim 4.21: Bil�in Berdil Alim, Özgürlük, 2018, Tuval Üzerine Akrilik ve Ya�lıboya, 

35 x 102cm 

4.21. Özgürlük  

Özgürlük çalı�ması iki ayrı tuvalden olu�maktadır. Bu çalı�mayı dü�ünce açkısından 

etkileyen Cheng Hsieh’ın ka�ıdın yani tablonun dı�ında kalan ve görünür olmayan �eyin, 

varlı�ı daimi olan ve her �eyi safla�tıran �ey olarak belirtmesidir. Resim incelendi�inde 

kaligrafik fırça vuru�ları üzerine damlatma yöntemiyle yapılmı� bir resim oldu�u 

görülmektedir. Fakat bu iki ayrı tuvalin arasında kalan bo�lukta ve merkezde bulunan 

kısmında da resmin devamı oldu�u görülmemektedir. Bunun nedeni ise varlı�ı daimi ve 

sınırsız olan o �eye ula�ma iste�idir. Bu do�rultuda gerçekle�tirilen bu çalı�mada ilk olarak 

akrilik boyayla açık renk bir astar atılmı�tır. Astar tamamlandıktan sonra tuvaller belirli 

mesafede ayrılmı� ve üzerine kaligrafi sanatını andıran fırça vuru�larıyla boyanmı�tır. Bunun 
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nedeni ise; kaligrafi sanatına benzeyen bu fırça hareketlerinde nesnel görüntüden ve 

dü�ünceden uzakla�ılmasının sa�lanmasıdır. Bu sayede tamamen tinselli�in meydana çıktı�ı 

bir görünü� elde edilmi�tir. Dü�ünce anlamında etkilendi�im Uzak Do�u sanatçılarının 

olu�turdukları kuramlar ve sözlerinin etkisi ise resmin orta kısmındaki olu�turdu�um ve bir 

patlama �eklini anımsatan görüntünün resimde olmayı�ıdır. Bu görüntü resmin bo� kalan 

kısmına bilinçli bir �ekilde yapılarak, resmin kendisinde bu görüntünün sadece hissedilmesi 

sa�lanmı�tır. Çalı�manın son a�amasında ise ya�lıboyayla uygulanan siyah renk zıtlıkları 

vurgulamak amacıyla resme dahil edilmi�tir. Ayrıca resimde kademeli olarak koyula�an bir 

renk geçinin sa�lanması, resmin ve resme dahil olmayan kısmın derinle�tirilmesine yardımcı 

olmu�tur. Bununla birlikte “Resimde Soyutlama ve Tinsellik” resimlerinin genelinde 

görülen sadece belli kısımların verniklenerek olu�turulan etkiler, “Resimde Tinsellik 

Üzerine” resimlerinde de bu �ekilde sa�lanmı�tır.  

Uygulama çalı�malarında resimde soyutlamayı aramaya ba�ladı�ım bu süreç 

içerisinde kademeli bir �ekilde ilerlemi� bulunmaktayım. Çalı�malarım tinselli�in resme 

bilinçli bir �ekilde dahil edilmesi yönünde geli�im göstermeye ba�layınca, Uzak Do�u 

sanatında olu�turulan kuramlar ve teknikler uygulama çalı�malarının genel çerçevesinin 

belirlemi�tir.  
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SONUÇ 

20. yüzyılda modernist sanat akımlarının etkileri do�rultusunda sanat dünyasında 

birçok farklı dü�ünce geli�im göstermi�tir. Sanatta ele�tiri ve ilerleme dü�üncesiyle, Batı 

sanatında akademik tavır yerini, soyutlamalara ve buna ba�lı olarak bireysel bir bakı� açısına 

bırakmı�tır. Böylelikle sanatçılar kendi iç dünyasına yönelme imkanı bulmu�lardır.  

Soyutlama insan dü�ünce sisteminde var olan ve içinde ya�adı�ımız evreni 

anlamamızı sa�layan �eydir. Soyutlama 19. yüzyıldan sonra resim sanatı dahil birçok alanın 

ara�tırma konusu olmu�tur. Bunlar felsefe, bilim ve sanat gibi alanlardır. Soyutlama bu 

alanlardaki geli�meleri de etkilemi�tir. Bununla birlikte klasik resim sanatında sanatçının üç 

boyutlu nesneyi iki boyuta indirgemesinde soyutlama kaçınılmaz bir �ekilde resim sanatında 

bulunmaktadır. Fakat soyutlama modernist dönemden sonra tartı�ılmaya ba�lanmı� ve resim 

sanatına kazandırılmı�tır. Bu noktada teknolojik geli�melerin de sanat için önemi açıkça 

görülecektir. Foto�raf makinasının icadı ve sanayi devriminden önce sanatçının atölyesinde 

hazırladı�ı boyaların tüplere girmesi gibi birçok yeni icadın ve ke�iflerin sanatçıyı do�rudan 

bir �ekilde etkiledi�i görülür. Foto�raf makinasının ke�fi, sanatçının daha özgür bir �ekilde 

çalı�masını etkilemi�, boyaların tüplere girmesi ise sanatçının do�aya daha rahat bir �ekilde 

çıkarak çalı�malarını açık havada üretmesini sa�lamı�tır. Do�ayı daha çok gözlemleyen 

sanatçı gerçekte görünenin �eklini sorgulamaya ba�lamı�tır. Bu sorgulama do�rultusunda 

yeni kuramlar geli�tirmi� ve nesneyi oldu�u gibi de�il görüldü�ü gibi yapmak istemi�tir. Bu 

istek beraberinde soyutlamayı getirmi�tir.   

Soyutlamanın biçimsel olarak resim sanatında 19. yüzyılın ikinci yarısından sonra 

görülmesi birçok farklı bakı� açısının resim yüzeyinde betimlenmesini sa�lamı�tır. Buna 

ba�lı olarak nesnenin resim yüzeyindeki varlı�ı hızlı bir �ekilde de�i�meye ve yerini daha 

yo�un bir �ekilde görülen soyut biçimlere bırakmı�tır. Tinsellik ise bu anlamda nesnesizlik 

demek de�ildir. Fakat �kinci Dünya Sava�ının yıkıcı etkisinin daha yo�un bir �ekilde 

hissedilmesiyle sanatçılar iç dünyasına yönelmi� bu do�rultuda Uzak Do�u sanatına ve 

felsefesine ilgi duymu�lardır. Böylelikle Uzak Do�udaki sanat gelenekleri Amerikan Soyut 

Dı�avurumculukta daha çok hissedilmi�tir.  

20. yüzyılda Sovyet Rusya ve Nazi Almanya’sında sanat anlayı�ının katı fikirlere 

sahip olmasına kar�ın Amerika’da ki özgürlük anlayı�ı, sanatçıların Amerika’ya göç 

etmesine neden olmu�tur. Özgürlük sanatçıların çok farklı teknik ve yöntemleri denemesine 
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ve sanatlarını tamamen ki�isel bir yakla�ımla olu�turmalarına olanak vermi�tir. Bu nedenle 

Amerika’da ortaya çıkan soyut dı�avurumculuk anlayı�ı içerisinde; aksiyon resmi, renk alanı 

resmi, lirik soyutlama, kaligrafi gibi birçok yöntem bir arada görülmü�tür. Dönemsel olarak 

dikkate alınarak bakıldı�ında devasa büyüklüklerde veya sadece vücut hareketleriyle 

olu�turulan bu resimler Batı sanatı için önemli ölçüde yenilikçi ve cesurdur. Bu yeniliklerin 

olu�masında, Uzak Do�u ö�retileri ve kaligrafi sanatının etkileri baskındır.  

Uzak Do�u ö�retileri ve tinsellik, resim yüzeyinde sınırsızlık, bütünlük, zıtlıklar ve 

bu zıtlıkların olu�turdu�u denge gibi kavramlarla kar�ılanmak istenmi�tir. Uzak Do�u’lu 

sanatçılar resim yüzeyini ka�ıt, kuma� vb. olarak sınırlamamı�tır. Bu noktada Budist 

ke�i�lerin renkli kumlarla yaptı�ı mandalaların bir ritüel olarak yapıldı�ı ve ritüel 

gerçekle�tirildikten sonra renkli kumların aynı ritüel do�rultusunda bozuldu�u görülür. 

Böylece sanat evrensel bütünlük, ruhani varlık gibi dü�ünceleri yansıtmak amacıyla 

tasarlanmı�tır. Batılı sanatçılar için ikinci dünya sava�ında ya�anan bunalımlar ve baskıların 

etkisi Uzak Do�u’lu sanatçıların sanat yakla�ımlarına, ilgili duymasına neden olmu�tur. 

Böylelikle Amerikan Soyut Dı�avurumculukta tinsellik, sanatta do�al olarak bulunan bir 

tinsellik olarak de�il, teknik ve yöntemsel olarak ortaya çıkan bir tinselliktir. Böylelikle 

sanatçı tinsel yanını aksiyon, kaligrafi, renk, çizgi vb. �ekillerle ortaya çıkarır.  

Sonuç olarak Amerikan soyut dı�avurumculukta görülen aksiyon resminde 

tinselli�in etkisi yöntem açısından daha çok hissedilmektedir. Çünkü aksiyon resminde 

tinsellik; dü�üncelerden ve di�er tüm etkilerden sıyrılarak tuvale sürülen fırçanın yarattı�ı 

etkide veya sınırlama yapılmadan tuval yüzeyine dökülen boyanın olu�turdu�u biçimlerde 

daha yo�un hissedilmektedir. Bu açıdan soyutlama ve tinsellik kavramlarının 19. yüzyılın 

ikinci yarısından sonra modernist sanatçılar tarafından tartı�ılmaya ba�lanıldı�ı dönem 

incelenmi�tir. 

Uygulama çalı�malarım incelendi�inde soyutlama kavramı hem foto�raf hem de 

resim sanatında çözümlenmeye çalı�ılmı�tır. Foto�raflar soyut bir resmi ortaya çıkartmak 

amacıyla çekilmi� ve bu çekimler do�rultusunda da proje resimleri olu�turulmu�tur. 

�lerleyen süreçte çe�itli izlenimlerin etkisiyle foto�raf çekimleri ve bu çekimler 

do�rultusunda yapılan resimler, yerini rastlantıyla meydana gelen fırça vuru�ları ve 

aksiyonlara bırakır. Evlerin, kapıların, harabelerin, ah�abın ve bu gibi nesnelerin etkisi 

görülse de resim yüzeyi bu noktada o anki hissiyatın daha yo�un bir �ekilde yansıtıldı�ı bir 

alana dönü�ür. Bu benzer bir �ekilde harabelerde görülen süreç ve bu süreç do�rultusunda, 
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rastlantısal bir �ekilde ortaya çıkan soyut biçimlere benzemektedir. Resimde ne nesne vardır 

ne de yoktur. Fakat burada ki nesne maddesel bir �eye atıfta bulunmak amacıyla de�il, tinsel 

bir kaynaktan dolayı bulanmaktadır. Çünkü resimler olu�turulurken hiçbir planlama veya 

kurgu yapılmamı�tır. Ortaya nesnel bir görüntü çıksa da bunun tamamen içsel bir 

yönelimden dolayı meydana geldi�i bilinmektedir. Bu do�rultuda uygulama çalı�maları 

olu�turulurken estetik bir kaygı duyulmamı�, nesne resim yüzeyinde ister ortaya çıksın ister 

tamamen parçalansın sadece o an meydana gelen etkiler üzerinde durulmu�tur.  

Kuramsal çalı�malarla birlikte yürütülen uygulama çalı�malarımda, Uzak Do�u 

ö�retilerinin daha yo�un ara�tırılması, farklı yöntemlerinde geli�tirilmesine etken olmu�tur. 

Bu yöntemlere, ya�mur gibi do�a etkilerinin resim yüzeyine dahil edilmesi gösterilebilir. 

Böylece tinsel ve yöntemsel olarak; bütünlük, zıtlık ve rastlantı gibi kavramlar resme dahil 

edilmi�tir.   
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