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ö Z E T 

Bu çalışmada, 19.yy. sonrası Avrupa Figuratif resminde 

deformasyon !\:onu su incelenmistir. 

Deformas yon sanatçın ı n çevresinde algıladı!ı nesne v e 

figürled n sanr:tt yapı t.ı nda görülen nesn e ve figür biçimleri 

halin e getirilmesi ile ilgili islemdir. 

R.es imde ld d eformasyon, bir nesne ya da varlık biçimi ni n, 

t' e siııısel biçimler haline getirilmesi işl emidir. Bu işlemler 

sanatcı tarafından bizzat didinerek, kafa yararak 

g el is tirdi,i!:i ve tereddütsüz inandığı deneylere dayarnyor. 

Sanatçı yarattığı deformasyonlu biçiml e ri, bir bütün 

hal i nd e h end i lwns epsi yo n u çerçevesi nde tabi o bi çi mi o larale 

bir leştiriyor. E ısaca s ı doğasal konular ı, resi m sel konular, 

ya da mo U f 1 er ola ra le baska las t )_rı yor. 

Res sam mod e 1 i ni yalnız onun bi çi mi ya da kendi opti le 

baluşı acısJrıdan de.i?:il, nyn.ı zamanda ça~hnın inançları, 

görüş leri açı s ı ndan da görebilmektedir. 

Figüra t if ressamlar y apıtlarında, kendilerine özgü olan 

duygular ı, n es ne lerden edi ndi Id eri iz le n i ml er le i fade 

etmeye calısırlar. 

Her figüratif ressam bi çi mleri deforme eder ama, kendi 

tarz J_n da . 



A B S T R A C T 

In this study, deformation in Auropean figurati\'e 

pa i nt ing, after 19t ıı century, ı.ıas focus ed. 

Deformation isa. process in Hhich the artist transfornıes 

the objects and figures he perceives araund him, irıto the 

objects and fi güresas the characteri sti es of a Horlr of art. 

Deformation in painting is to make the shape of an object 

or beirıg figurative f or nıs. These processes depend on the 

experiments conducted by the arti st who uses very much effot 

and studies tactfully. 

The ı:ı.rtist coınbines the defornıated figures asa ı..ıhole in 

the franıeı-:or k of hi s mm concepti on i n the form of a pa i n ti ng. 

In brief, he changes the natural thomes as painting themes or 

motive s. 

Tlı e painter is able to see his model not only in ternıs of 

his oım f orm and optical point of vieı.vbut alsa in terms of the 

b e J i e fs and nıentaJi ti e s of hi s age. 

Tn t heir h'orlts of ar t, figurati ve painters, try to express 

the f eel ings of their oı-;•n together ı..ı ith the iıııpressions they 

gained from the objects 

Each fi gura ti ve pa i n ter u ses de forma tion s, bu t e\·erybody 

has hi s oım s tyle. 



ö N S ö Z 

Bu araştırmada figüratif resimde deforrnasyon konusu ele 

al ı nmıştır. De formas yon (bi çi m bozma) her dönernde farklı 

kullanılmıştır. 

Avrupada on dokuzuncu yüzyıl sonrasında birçok akımlar 

do!muştur. Bunun sonucunda birçok alanda oldu~u gibi sanat 

alanında da bazı de~işiklikler olmuştur. Bu gelişmeler 

sonucunda sanatçılar artık bireysel olarak çalışmalarını 

yürütmelo;:tedi rler. Burada deformasyonu yoğun olarak kullanan 

sanatçılar, akımlar içerisinde incelenmiştir. Günümüz 

figüratif resmine yön _ veren sanatçıların çalışmalarından 

örnekler veri le re k açıklanmıştır. 

Araştırma süresince eleştiri ve yardımlarından dolayı 

danışmanım, Yard.Doç.Serpil AKYIL'a ve bende emeği olan tüm 

hocalar ıma teşekkür eder i m. 

Eskişehir, 2.1.1992 !smail AYAR 
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G İ R İ S 

!nsan, doğa yasalarının belirlediği, doğal kaynaklarla 

çevrelenmi ş bir ortam i çi nde varolmaktadır. Doğanın bir 

parçası olarak insan kendi anlatımını doğadaki düzen ve 

anlatım diliyle uyumland ı rmak durumundadır. Doğal olarak 

i nsanın özünde bu e ği li m vardır. 

Doğada bi çi mler s ürekli olarak bir geli ş me, deği ş me 

içindedirler. Sanatçı yeni biçim yaratmaya girişıneden önce 

biçimin özü doğaya bakmak, ondan fikir edinmek zorundadır. 

Doğada bi çi mler bir önceki bi çi mi n, bir sonraki bi çi mi n 

nedeni olmasıgibi b i r evrelerzinciri içinde oluşmaktadır. 

Sanatçı toplumsal çevres i ve doğayla olan ilişkileri 

sonucunda yaratıcılığını ortaya koymaktadır. Bu yaratmanın 

i çi nde, eli n güçleri kadar duyguların ve düşüncenin güçleri 

de bu olguyu etkilemektedir. Diğer yandan sanat eserinin 

yaratılışı, onu algılamak ve anlatmak, insan ruhunun çok 

karmaşık iki eylemidir. Bir sanat eseri, her birimiz için 

başka başka tarzlarda varolduğundan herkesi tatmin edecek 

şekilde tek bir yol bulunamamıştır. 
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Sanatçı, bir sanat eserinde kendini acıklama girişiminde 

bulunarak yaratma eylemini sUrdUrUrken kendi iradesinden 

başka bir otorite kabul etmez. Bu i se, sadece yeni bir sanat 

Uslubu değil, yeni ve tam bir yaratıcı sanatçı kavramıdır. 

Doğa dUnyasıyla sanat dUnyası arasına çizilençizgi, ası ında 

sadece yaratı c ı sanatçı yla mak i ne leş me, yönetme ve 

bağdaştırma dUnyası arasında yer alan bir çizginin 

sembolUnden ibarettir. Buna karşılık sanatçı, insandaki 

yaratıcı ve ruhi ifadeyi sürdUren bir yeni dUnya meydana 

getirmiş ol ur. 

Sanayi devriminin etkisi ve toplumsal alanda meydana 

gelen değişmeler ile sanatçının bakış açısı değişmiştir. 

Bunun sonucunda birçok akım doğmuştur. Ekspresyonizm ile 

birlik te artık sanatçı sayısı kadar tarz vardır desek 

abartmış olmayız. Her sanatçının tarzı ayrı ve her sanatçının 

biçim anlayışı farklıdır. Böylece her sanatçı kendi 

kişiliği, kültür birikimi doğrultusunda biçimleri deforme 

etmektedir. Yani biçimleri bozmaktadır. Bunu yaparken doğal 

dır ki yine bir estetik kaygı duymaktadır. Diğer bir deyişle 

doğadan esinlenerek doğadaki bi çi mler i kendi süzgeci nden 

geç i re re k yeni den yara tmaktadır. 
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B 1 R t N C 1 BöLüM 

RESiMDE DEFORMASYON 

I . RES! MDE DEFORMASYON VE METAMORFOZ 

Sanatçının biçim ve biçimleıne sorunla r :ı. i le i lgi li olarak 

bir bilince varması, bunun anlamı, gereklili!i ve kapsamı 

Dzer inde dDsDnmeye başlaması yanında bir hayli deney 

yapmasına ve sanat eserlerini bu sorunları cözmek amacıyla 

incelemesi ile nıüınkün olabilmektedir. 

Bir sanat yapıtında görDlen figürler ve nesneler sonsuz 

b i c i m l e m e 3 1 te r na t i f 1 e rj i 1 e i l i s lü l i d i r . B u b i c i ıiı. 1 e m e 

alternatiflerinden her biri, sanatçın ın, eserinde bizza t 

did.inerek, kafa yorarak .§telistirdi.§;i ve tereddüt süz inandığı 

deneyiere dayanıyor. Resim sanatı nda gerçeki estiril e n h e r 

bici~ ve biçimleme şekli, giderek yenilenmedi~inde, 

loırallasıyor ve inançsız, bir çeşit ezbere biçimlernelerin 

o rtaya çıkmasına neden oluyor. ölü resimlerin kaynağı, 

esasen bu h:urallastırma ile ilgilidir. 

3 



Bu nedenle her ressam, araştırıcı çalışmalarının ona 

sallayaca!ı resme ilişkin bir dünya görüşünü ve durmadan 

değişen biçimleme alternatifleri ni bulmak zorundadır. Hat ta 

i lginçtir, sanatçı her resimde yeni bir bi çi ml em e i çi n yeni 

bir maceraya atılmak zorundadır. Bunun aksi, bilindiği gibi 

sanatçının kendi bulduklar ını tekrar etmesidir. 

' Deformasyon terimi, sözlükte biçim bozma olar al\: 

açıklanıyor. Biçim bozma , sanatçının çevresinde algıladığı 

nesne ve figürlerin sanat yapıtında görülen nesne ve figür 
1 

biçimleri haline getirilmesi ile ilgili işlemdir. Bu 

açıh:lamadan, doğa bi çimi i le resimde oluşmuş deformasyonl u 

biçim arasında farklar olduğu anlaşılabilmektedir. Dalaylı 

olarak, insanın ezbere bildiği doğa biçimi ile, resimde 

oluşturulmus biçim arasında farklar olduğu da 

anlaş ı la bi lmeh:tedi r. De formasyon, sanatçının ele aldığı 

konuya i li ş ki n optik nesne ve fi gür b içi mler i ni resi m sel bir 

motif haline getirme!\: için, nasıl biçimleyeceğim sorusundan 

itibaren başlamaktadır. Buradan bunun doğada olmayan bir 

biçimi n aranması macerası olduğu da anlaşılahi lrnektedi r. 

Resimdelı:i deformasyon, bir nesne ya da varlık biçiminin, 

resimsel bicimler haline getirilmes i işlemidir. Bu nedenle 

e. l g ı la.nan gerçek ya da. optik görüntülü bi çi mi , resi m se 1 bi çi m 

haline ge t i rmel;: için, de formasyonun kaçınılmaz bir 

:orunlululi: olduğ u anlaşı l ıyor. Yalnız şu kadar ı kesindir, 

d e formasyon i şlemi ne tab i tutulmamış hiçbir doğasa] nesne ve 

var lık görüntüsü res imse l biçim ya da motif haline 

getirilerniyor. Çünkü r esim ancal\: resimsel öğeler le 

oluş turulabilen bir rnoti fi n reali zasyo n udur. Yan i resmi n 

·::ırgani k yapı s ın ı n oluşturulması, bu i şlemle ri gereli: tir ­

mektedir. 
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I I • DEFORMASYONU GEREKTt REN NEDENLER : 

Bu nedenleri üç başlık altında toplamak mümkündür. 

1. Toplum la i lgi li nedenler 

2. Resim organizmasının yarattığı sorunlara ilişkin 

nedenler 

3. Sana tç ıyı bi çi m bozmaya ~·önel ten etken ler 

ı. Toplumla İ lgi li Nedenler 

önce toplum psikolojisi ve sanatçı psikolojisi açısından 

delerlendirilmiş deformasyon işlemleri vardır. örneğin 

dikkatlice bir gözlem ile çevremizde değerli bulup 

sevdiğimiz nice varlık ve nesneler, çoğu zaman bizim 

gözümüzde canlandırdıjımız ve sevebileceğimiz görüntü 

güzelli ği nde olarnamak tadır. örne ği n, kendi ni hallun gözünde 

yücel te bilmiş bir kral, dindar bir toplum un gözünde ve 

kalbi nde tanrı laşmış bir :Neryem Ana, toplumunu felaketlerden 

kurtarmış, zafere ulaştırmıs bir h:umandan ya da devlet adamı, 

seven bir i nsanın gözünde sevgi li si, her zaman hayalde 

yaşatabilecek ideal bir yüz ve vücut güzelliğine s ah ip 

olamamaktadır. Bu durumda, bö~le önemli değerlere sahip bir 

halkın sanatçısı, gö z ünde bü~üttüğü, sevip saydığı, minnet 

ve ş ü l;;-r a n d u :"T g u s u i ç i n d e o 1 d uğu 1\: ı:- a lı n J_ , m u z af fe ı~ 

kumandanını, devlet adamını, eelimsi z \·ücutlu v e ona layı]~ 

görmediğ i bir c evre i ci nde gösterme ye gönlü razı 

olamamaktad ı r. Zaten mille tinin değerlerini biçimleyen ya da 

sevgilisini resmeden sanatçı, o gözünde büyüt tü ğti insanı, 

çelimsiz, h:aba, lalettayin bir fizik görüntti içinde 

resmP.demez. Resi md e yaptı ğı fi güre, onun i çi n l\:endi gönlünde 

yarattığı güzellikleri de ila\·e eder. 
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Sanatçı da kafasında yarattığı figürü resmetme 

durumundadır. Bu örneğe uygun olarak, hristiyan dünyası, 

tvleryem Ana'yı güzel, zengin giysiler içinde, itina ile 

taranmış saçlı, güzel endamlı-ve saray mi sali mekanlar i çi nde 

resimlemiştir. Oysa, Meryem Ana'nın içinde yaşadığı, İsa'yı 

doğurup büyüttüğü yer, ! srai 1 'i n Nazaret kenti ci \·ar ı ndaki , 

toplamı 8 i la 9 metre kareli k, ü rgüp' te görülebilen dik 

yarnaclara oyulmuş mağara evler in en kötü durumundaki, kapısı 

ve penceresi olmayan b ir kaya oyuğudur. 
1 

Demek ki, hristiyan ressam, Meryem Ana'sını ancak böyle 

temiz gi yimli zarif bir kadın olarak görmek ve göstermek 

istemiştir. Kısacası, hristiyan resim edebiyatın ın Meryem 

fi g ürü, mağara yaşamı i çi nde üstü baş ı çullar i le örtülü, o 

gerçek s efi 1 görüntüsü i çi nde kabul edilip resi mlenmek 

istenmemiştir. 

Kaldı ki, gerçek biçimsel resimsel biçim aras ında far ldar 

olmasını zorlayan daha önemli toplumsal nedenler vardır. 

örneğin toplumsal psikolojinin de toplumsal inançlar 

gibi biçim değiştirmede zorlay ıcı etkileri oluyor . Toplumun 

ve her çağın get irdi ği dü ş ünc e değerlendirmelerin sanatçıyı 

etldlediğini biliyoruz . Çünkü sanatçı, eğitimini. birçok 

çağdaş gö rüşü, inançlarını toplumdan almaktad ır. Bu 

nedenledir ki_ 1 sana tc ı her çağda toplumun güzelli li: 

telakli:i lerinden uzıın süre hatta yaş amı boyunca 

e t k i lenmel~tedi r. örnei;in, kücül\: dudağın, küçük a~'ağ ı n, 

bııldeli saçın güzel otdtığuna inanan bir toplumun sanatçısı 

da, -bu nlara yaşamı bo;.·u nca itibar etmekted ir. Ayrıca, 

örneğin, toplumda bir moda, bir görüş, kırların 

keşfedilmesine n eden oluyor . Bir f ikir i tibar görüyor, 

ormanların g üzelliği kesfediliyor, seviliy.or; bir fikir 

çıkıyor, deniz kenarlarında yaşamalı: moda oluyQr. Ama bir çağ 

da geliyor ki, o zaman da tüm dünyevi v e fiziki güzellikler 
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yalancı bir dGnya olarak tel&kki ediliyor. Kişi bu dünyanın 

tüm güzel li k leri ne sırtını çevriyor. Onu hor görüyor. 

Ortaçağın hristiyan dünyası ile islamiyette ortaya çıkan 

ri ya zet fikri, bu inançlardan kaynaklanmakta i di . 

!şte sanatçı, çevresinde bulduğu bu hazır dünya görtişGn 

sınırları içinde hareket etmekte ve çevresini bu açıdan 

bakarak biçimlemektedir. Böylece gördüğü doğanın 

gerçeği nden uzah: bi çimiere bağlanmaktadır. Bu nedeniedir Jd, 

sanat yaz ar ı ve es tet ik çi Hen ri Fo ci 1 lo n, "Vi e des Formes" 
1 

adlı ki tabında, " fikir hareketleri, sanatçının yaptığı 

formu, bir gifür haline getirir", demektedir. Aynen Grek 

heykelinde, toplumun güzelli h: düşüncesinin biçirnlenmesi 

gibi; ya da Ortaçağ Avrupa resminde toplumun fizik güzelliğe 

sırt çev i rmesi , doğa ve insan güzelli ği ni biçimlernemesi 

gibi. 

Demek ki , ressam, modeli ni yalnız onun bi çi mi ya da kendi 

optik bakışı açısından değil, aynı zamanda çağının 

inançları, g5rtişleri açısından da görebilmektedir. Bu 

nedenledir ki, bir ülkeni n deği şi k çağlarada birbiri nden c ok 

ayrı biçimler oluşmaktadır. Ayrıca bu inanç ve görüşler, 

yalnız canlı ların biçimlerini değil, nesne biçimlerini de 

e tb lerrıel\ tedi r . 'Örneği n Avrupa resmi nde Goti li: dönemde, 

Rönes;ıns'ta n=: Barok 'ta, elbise k ıvrımlarının büyü!\: b ir 

sevgi j le bi. çi ml endi ri ldi ği gö rülmektedir. 19. yüzyılda i s e 

drapöri ri i ~'e c-ı.cUcındırı lan bu kumaş lu vrımı bi cimlerneleri ni n 

gi. dere k r. i. ç önemsenmedi ği saptan ı yor. Bunun gibi , çağ ımı :::da 

·Röneşa n s' ı n bulduğu perspektif ci zi m i le anat o mi k cal ışma lar 

da aynı ş ek ilde resimde önemini yitirmiştir. 
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2. Re s im Organi zmasının Gerektirdiği Deformasyonlar 

Resim iki boyutlu bir düz zemin üzerine yapılmaktadır. 

Yani resim iki boyutlu bir yüzeydir. Oysa sanatçının 

çevresindeki tüm dünya, nesne \-e canlılar ise üç boyutludur. 

Sonra, sanatçının resmine yaptığı desen, çizgi ve lekel erden 

oluşmaktadır ki, bunlar da dogada mevcut değildir. Bu i lginç 

du rum bile doğa görüntüsünden farklı biçimin oluşacağını 

göstermektedir . Demek ki, daha res ım malzemelerinin 

kullanılınağa başlanmasıyla, biçim farklılıkları hemen 

'ı olusmak zorundadır. Çünkü doğa, l~urşun kalemin ci zgi si ya da 

lekesi değildir. Bunun bir di~er anlamı, maddesel dünyadan 

resimsel bir dtinyaya girilmekte olduğudur. Bunun bir diğer · 

anlamı da doğasal organizma yerine, resimsel organizmanın 

di k ka t e al ındı ğı dır. Dolayı s ı;da bunların oluşma yasalar ı da 

birbirlerinden tamamen farklı olacaktır. Buradan, ayrı bir 

o rgani zma inşa edildi ği ni n heme n dtiş ünülmes i geri kir. 

Va rlık ve nesnelerin gercek oranlarının saptanması 

resimde milmkün olmamaktadır. Bu ytizden ortaya çıkan biçim 

deği s ti rm e zorunlulukları va r e ır. 

Doğa ya da nesne lı::arşısındc.k i sana tçı, daha ilk aşamada, 

modeli n optik görüntGsüne ai t ;> arçaları, bir oran lı::aygısıyla 

l\:üçü.l tüp c ize re k ge rçeg i kendi ':lan t J. ğ ı na göre saptamal~tadı r. 

Res s am modelinde burada g ö r d üğü optik olmayan gerçek 

oranları saptam a olanağına sa hi p deği ldir . Çünkü modelin 

gerçeğ i, c epheden di k ka te al ıP.ca, yanların gercek ölçül e ri; 

yandan görünüs di klı::ate alı r: ı:-ıca, ön ve arkanı n gerçelı:: 

ö lçüleri gercek boyutlar.2. ile göri.ilememel~te ve 

saptanamamaktadı r. Bu nedenledir ki, ressam icin nesne ve 

varlıkların ön cephe, yanlar \-e arkalarının aynı anda gerçel\ 

oranları i le saptama olanağı yok tur. 8u nedenle de, ressamın 

düz zemin ü zer ine yapacağı bicim, kendi gözlemlerini, gene 
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kendi mantığına göre bir saptama olmaktadır. Ve burada resme 

özgü bir mantığın dikkate alınması zorunluluğu ortaya 

çıkmaktadır. 

Doğa ve nesne görüntülerinin resme uygun bir biçim haline 

geti rilmesi i çi n yap .:ılan ayrıntı ayıklarnas ı da, doğal bi çi mi 

bozma zorunluluğunu koşullaştırmaktad ır. 

Resimde bütünlük düşüncesi ile, doğa \-e nesne 

biçimlerinin ayrıntılarından ayıklanması gerekliliği ya da 

onları dikkate alınama zorunluluğu olduğunu biliyoruz. Bu 

nedenle ressam daha i ş i ni n baş ında görüntü bi ci mler i ni 

ayrıntıdan ayıklayarak onlardan resme uygun biç imler 

çıkarmak gereği ile karşı karşıya kaldığını anlamaktadır. 

Böylece doğa biçimine oranla değişik sanatçının kendi 

mantığına göre oluşturulmuş bir biçim ortaya çıkmaktadır. 

Ayrıca kimi kendine önemli parçaları abartıp 

belirginleştirerek doğa biçiminden ayrı bir bütün, bir 

resimsel organizma ortaya çıkarmaktadır. !şte sanatçı 

tarafından düşDnülen ve değerlendirilen bu önemlilik 

s ıralaması, doğa görüntüsünde beli rmektedi r. 

Dil\:kat edilirse burada bir seçme, bir belirgin hale 

getirme ya da kimi doğa parçalarını dikkate alınama mantığı 

önem ı~azanmaktadır. Dolayısıyle bu de,§;iştirme dild-ate alınama 

ve ayıklamalar sonunda, cptik görüntü biçimlerini~ resimde 

d d; i ş i ld i ğe uğradı ğı ani aş ı la bi 1 me 1\:tedi r. Bu r?.dan da 

sanatçı tarafından resme göre değerler ve biçimler 

yara t ılmalüa ve bilinçli olarai\: biçimlerinden daha ö n planda 

tutulmaktadır. Biz buracan doğa biçiminin değil, resme göre 

bir etki biçiminin araştırılıp bulunmak is t endiğini 

anlıyoruz. Bu neden h; resimde, doğayı anımsatan, fakat 

doğadan başka bir biçim oluşmaktadır. Bu yen i bicim, aynı 

zamanda sana tc ının bulduğu 1\:endi ne özgü moti fi de 

belirlemeye başlamaktadır. 
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Doğanın bi çi mi ni deği ş tirerek yapılan s aptama i le i lgi li 

olarak bir sanat felsefecis i olan Hippolite Taine, "Sanat 

Felsefesi" adlı ki tabında " Sana t Yapıtının Yapı sı" adlı 

b61Gmünde, ressamın do!a g6rfintüsUnü resimsel biçim haline 
1 

getirmek iç i n yaptığı oransal araştırma, ayrıntıdan ayıltıama 

ve karalüer belirlernesi i şlemleri ni n tümünü "doğanın 

mantığını cıkarma'' diye adlandırmaktad ı r . ÇGnkG bir opt .i1\ 

g örüntil , do ğanın ya da nesneni n hiçbir özelliğini bir 

karakter olarak belirgin hale getirmez . 

İ ş te bir yorum mant ığ ını gereli:ti ren zorunluk burada 

belirmektedir. Dolayısı ile biçim bozma iradesinin resme 

niçin bir zorunluluk olarak sokuldu~u anlaşılabilmektedir. 

Tabii bu aşamada, sanatç ı mantı~ına g öre sonsuz alternatif 

olana ğı olabileceği ve bu a l anda yapılmış de formasyonların 

da ne kada r çok olduğu açıli:ça gör ü l üyo r. 

Burada, çizim alternatifleri olan inşai ya da etlü 

biçimlerini saptamada yarar lan ılan yazısal anlatımın, boya 

v e fırça i le yapılan lekesel biçimlemelerin, h:arş ı t 

renl\:lerin ya da tuşlarl ayapıl an çalışmaların doğaya göre çol;;: 

farklı bi çi m değişikliklerinin o luş turulmasında n e denli 

pRy ı oldu .ğun ı anlama!;;: mumh:ün değildir. 

Anca!\ b t;rada deği ni lmesi ge reh:en belk i en önemli noh:ta, 

bir t ek h:i.ic ~J·: figilr de s eninde bi.l e bir çok bicim değişildi_gi 

~'ani d.eforrr.::. syon oldıığ mu gözden uzah: tutmamal-c g~relü i ği dir . 

Çi.i nkü her ö l i.imsü z i'lD.r:ı] yaşayan res i m, sanatçı n ın araya ral-: 

bul du ğu bir coh. yeni biçim değişildi1deri nden oluşmalüadır . 

Bu d.e gişi klilder bir r:esimde küçük bir yer h:aplayan tek bir 

f i gürün bi le h er parçası nda mevcuttur . 

Biç im de ~işi ldikleri, b i r resmin tümünde kendine özg ü bir 

bütün me ydana getirir . Yani bir çok deforma s yona uğramış 

parçaların bir organizma oluşturmaya başladığı nda, resimde 

metamorfaz olay ı ortaya çı!\maktadır. 
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Balzak, politik bir denemesinde "Herşey formdur ve hayat 

da bizzat bir forrndur" diye yazmaktadır. Biz bu sözü sanata 

uyarlarsak, şöyle değiştirebiliriz: Sanatta herşey 

deformasyonla oluşturulan formlardan meydana 

getirilmektedir. Konumuz resi m olduğuna göre, bir tabloda, 

kısacası bir resim eserinde yer alan tüm ögeler, eteformasyon 

yoluy l a oluşturulmuş formlardır. Çünkil He nri Fo cillon'un 

d ediği g i bi, r esimd e tüm doğa öge l eri, kon t urlara 1 lel\:el e re, 

tu ş la ra, doğadan farklı yüze y lere mede l lere, oranıara, 

renklere, dönüşmektedir. 

Metamorfaz ise, Resim sanatında resim eserinin türn ilnil 

i çer,en bir olgudur. Yani bir r ,esi m i çi n yapı lan tüm formlar ı 

ve renk deği ş i k leri ni ve özel li kle sanatçının üs lu bunu, daha 

doğrusu anlatım özelliklerini içermektedir. Ve bu ilslup, 

ayrıca doğadan farklı olarak, resim yüzeylerinde görillen 

boyasal dokuyu da içermektedir. Kısacası, metamorfoz, 

sanatçının gözlemleri sonucu benimsediği tUm maddesel 

ögeleri n, resi rnsel bi çimler olarak kaynaşmasını ve bir resim 

rnotifi olma sı olayını içerir. Bu nedenle, metamorfaz olayı, 

doğasal organi zrnanın resimsel organi zrna olarak oluşması 

an lam ı na gel ir. Böylec e metamorfaz ' u n, resi mi n son biç i mi ni 

almas ı , a klJmızda kalan sevdiği m iz tablo biçimine gelmesi 

a n l am ı na gelme k t edir. Yani bir diğer deyimle, metamorfoz, 

r e sjmde , t üm ögel e rin r e simsel son bi çi m hal ine g e lmesi d ir ve 

t üm r e smi il g il endire n bir o l ay o lmak t a d J_r . 

3. Sanatçı yı Biçim Bozmaya Yönel ten Etkenler 

Deformasyon 1 sanatçının çevresinde gördüğü nesne ve 

figür J eri ve gerçek meh:anı 1 resminde yer alab i l ec e k nesne, 

figür ve mekan biçimi haline getirmek için, onların gerçek 

veya görüntü biçimlerind e yaptığı değiştirme işlemidir. 
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Bu işlemleri yapmaya da sanatçı yı ŞU etkenler 

zorlamaktadır: 

a) Resim malzemesinin doğa malzemesinden farklı oluşu ve 

gerçek doğa ilç boyutluluğunu resimsel Uç boyutluluk 

hali ne getirme zorunlul uğu, 

b) Nesne, fi gür ve mekanın görilntüleri ne ait oranların, 

resme uygun birer görilntü oranına sok ulması 

gereldi li ği , 
.. 

c) Doğada görülen fakat resim için gerekli elinayan 

ayrıntılardan ayıldama zorunluluğu, 

d) Toplumda inanılmış ve sanatçı tarafından benimsenmiş 

kimi güzellik telakkilerinin, resimsel biçimlere 

ilave edilmesi, görüşü. 

e) Işık - gölgeye dayanan zahiri görilntillerin, doğa 

biçimlerinin yilzeylerinde yaptığı gerçek olmayan 

karaltıların resme girmesi ve nesne figür 

biçimlerinin kesin dış konturlardan yer yer yoksun 

olması, 

f) Fırça tuş unun gerçek doğa bi çi mi ne getirdiğ i ek 

lek elerle yarattığı deformasyon, 

g) Komplemanter (zıt) renl\:leri n, gerçek nesne 

renkler ini tahrip ederek doğadaki nesne ve figürde 

görülen ışıl;;:-gölgeli olandan farldı bir biçimi resme 

ge tirmesil 

~şte tüm bu etkenler sanatçı yı farl\lı oranlarda 

etkileyerek onun bi çi m anlayış ın ıda etkilemektedir. Bu 

etki lenme sonucunda o sanatçının tarzı oluşmaktadır. 

1 Adnan TURANt ve diğ·erleri, Sanat üzerine, Hac.Unv.Güzel 
San.Fak. Ya.No.3, Ankara, 1985, s.97- 103. 
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Bi çi mi tanımlayacak ol ur sak. Çevre çizgi leri yle belirli 

bir duruma gelen herhangi bir şey bir biçim'e sahip demektir. 

Bu sebeple, aslında her ci sim herhangi bir anda hudutlarının 

belirttiği geometrik ya da serbest bir biçim kalıbına girmiş 

demektir. Cisimlerin biçimi sabit ya da değişken olabilir. 

Bir kare, bi r dikdörtgen ayrı ayrı biçimlerdir. 

BGyGklüklilkleri aynı bile olsa bir dik üçgen, bir ikizkenar 

üçgen ayr ı ayrı biçimlerdir. Buna lmrşılık büyüldülderi 

farldı iki dairenin biçimleri aynı, sadece ölçüleri 

farkl ıdır. Bir i nsanın yürürken, h: oşarken, otururken ve 

yatarken aldığı durumlarda çevre çizgileri ayrı / ayrı 

biçimler meydana getirir. Cansız bir cisim olmakla beraber 

belirli bir milctar ayrı ayrı kaplara aldığı dururnların 

biçimleri farklı olur. Bir biçimin meydana gelmesi için o 

şeyin belirli ya da kuvvetli çevre çizgilerinin bulunması 

gereki r 2 • 

Sanatç.ı yarattığı deforrnasyonlu bicimleri, bir bütün 

halinde kendi konsep s iyonu çerçevesinde tablo biçimi olarak 

birleşti riyor. Kısacası doğasal konuları, resimsel konular, 

ya da motifler olaral;;: başkalaştırıyor. 

Sonuç olarak, deforrnasyon ve metamorfaz dediğimiz olay, 

deforma syonlu bicimlerin, resimsel bir motif çerçevesinde 

res imselbir organi zma o luşunadenmektedir. 

2 Prof.t.Hulusi GUNGOR, Temel Tas ar (Basic Design), 
istanbul~ 1983~ s.3. 
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!K!NC! BöLüM •' 

1 

19 .. VE 20. YüZYILDA SANATTA MEYDANA GELEN DEC!Ş!KL!KLER 

I. SANATTA GELENE~! N PARÇALANMAS I 

XVIII. yüzyılın sonlarına do~ru birçok benzerlik yavaş 

yavaş kaybolmaya başladı. 1789 Fransız De\Timi, binlerce 

yıldır diyemesek bile, yüzlerce yıldır edilgince 

benimsedi~imiz birçok ilkeye son verdi~i zaman ancak, 

gerçekten yeni direbilece!imiz ça!lara ulaşılmıştır. Büyük 

Devrim gibi, sanat anlayışındaki birçok de~işiklik de Us 

Ça!ı'nın sonucud ur. İlk de~işiklik, üslup dedi~imiz şeye 

!~arşı sana tçı nın tavrında oldu-:ı. 

Artık s ana ~ılar betimsel sınırların dışına 

çıkabiliyorlardı . Böylece sanatçılar, diledikleri konuları 

seçme özgür 1 üğüne k avuşmuş oldular. 

3 E.H. GONBRICH, (Çev. Bedrettin COHERT) Sanatın (Jyküsü, 
!Stanbul, 1980, s.376. 
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Bu yeni yönelimi n en önemli örnekleri nden bi ri si de 

İngiliz ozan William Blake'dir. Blake, derin dinsellik dolu 

iç dünyasına kapanmış bi ri si ydi . Akadem i leri n resi m sana tın ı 

hiç önemsemi yor, ölçütleri ni reddedi yordu4 . 

Biake, "Günlerin Atası" resminde, pergelle uçurumları 

~lçen Tanrının bu görkemli görüntüsünü imgeleştirdi. Ama 

figür, Blake'ın elinde hayali, düşsel bir şe y oldu. Blake 

ken d ine bir söylence yaratmış t ı. Görüntüdeki figür Tanrı 

değil, onun imgeleminin yarattığı ve Urizen adını verdiği bir 
ı 

varlıktı. 

Blake, görün tülerine o denli kendini kaptırmıştı ki, 

doğa'dan cizmeyi reddediyor, yalnızca kendi iç gözüne 

dayanıyordu5 . 

Rönesans' tan sonra, gelenelisel ölcütlere bilinçli olarak 

karşı gelen i H;: sanatçıydı. 

öte yandan, başlangıcından bu yana sanatı ayakta tutan 

temeller baş ka bir yönden çöl\:meye yüz tutuyordu. Sanayi 

devrimi, mekanik üretimi egemen kılarak el sanatları 

geleneklerini yıh:maya başlam ıştı. 

4 GONBRICH, s. 385. 

5 GOMBRICH, s. 387. 
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Resim 1 BLAKE, Günlerinatası, 1794. 
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1789 Fransız devriminden sonra Avrupa yeni bir dünya 

görüşü, ahlak ve yaşarn biçimine sahip olmuştur. Artık 

sanatçıcia özgürdür, dilediği konuyu seçebilir. !nsan veya 

doğa, mevsimler , iklim değişimleri roman tik sanatçıların 

inceledi ği konular olmuştur. Toplurnların zenginleşrnesi, 

yeni endüstri merkezlerinin kurulması ile Romantizm yerini 

Natura lizme bırakmış t ır. Toplum, aile yaşamı, ış hayatı 

Natüralizmi n konuları aras ındadır. Toplum la rı etki 1 e yen 

büyük değişikliklerin arkasından, toplumların düşünce 

yapı ları da deği ş erek, yeni düş üneeler, sanat ta ' yeni 

akımlar ı ortaya çıkarmıştır. Hiçbir sanat akımı si,lrekl i 

olamaz. Toplumların duygu ve zevklerine paralel olarak 

deği ş ir, yeni bul u ş ve görüş ler, sanat anlayış ının 

deği ş me si ne sebep ol ur. 

XIX. Yüzyılın sonlarından itibaren, bilimsel 

çalışmaların yoğunluk kazanması ve sanatçıla:-ın bu 

çalışmalardan etki lenmesi yle, modern sanat akımlarının i lld 

olan Ernpresyonizm akımı ortaya çıkar. Alışılmış olandan 

bambaşka bir .i. f::ıde ve temsi 1 ş ekli kul lanı 1 ır. Empresyoni st 

sanatçı ların bütün iddi as ı duyumları kar ış ıp bozulmamış 

halleriyle tesbit etmektedir. Nesneleri göze ilk 

göründökleri gibi göstermeye çalışırlar. Doğal görüntüleri 

abartır, bicimleri bozarlar6 • 

6 AylaERSOY, SanatEavramlarına Giris , tstanbul, 1983, s. 72. 
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Resim 2 : Daumi er. Yeni "§!;erc-elrçi " okulun alaya 
alınışı .. Sergi,Ye kabul edilme.:ven ressam haykırı.vor. 
"İşte bunu g eri çevirdiler, cahil h erifler! " . Taş 
baslrı 185 9 . 
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II. Y!RM!NCİ YOZYIL ENDüSTRi ÇACI SANATI 

Batı sanatının Natüralizm doğrultusundaki gelişiminde 

son aşama Empresyoni zm' di . Beşyüz yıldan beri bu yolda bütün 

olanaklar denenmiş, s onuna dek kullanılmıştı. 

Empresyonizm'den sonra Batı sanatı bir çı kınaza giriyor. !lk 

tedirginlik daha 

Seurat'nın biçim, 

sanatçının başka 

çoşkusuna kendini 

bu akımın içinde 

düzen v e uyum 

Empresyonistler 

kaptırmadığını 

duyulmaya başlıyor. 

arayan yapıtları, bu 

gibi, i z 1 e n i m;l er i n 

gösteriyor. :Fakat 

izlenimciliğin dilzen ve uyum arayan bir Akılcılıkla 

uzlaşması olanaksızdı. Seurat'nın bu yoldaki çabası, 

Empresyoni zm içinde ona özgil bir ilslubun oluşmasından öteye 

gidemiyor. Empresyonizm'in açılahilmesi için, dışar1.dan bir 

tepki gerekiyordu. Bu tepki Ekspre~yonistlerden geliyor: 

Empresyonizm'i Ekspresyonizm, !zlenimcili!i İfadecilik 

i zliyor'. 

XVII. yüzyıldan sonra sanatta öznel e~ilimler giderek 

ağır basmaya başlayınca, doğa gerçeği sanatçının duygu ve 

yaşantılarından silzülerek sanata yansıtıyordu. Falmt 

Bar ok' tan sonra öznelci li k doğru! tusunda i ler le yen Batı 

sana tında - bu sanatın diyalektik geliş imi gereği - konunun 

ağır bastığı zamanlar oluyor ve sanatç:ı lar kendi duygularını 

bes leyece'k olan yeni konular aramaya Ye konu yoluyla 

seyirc i yi etlüleme~'e çalışıyorlar. 

Ekspresyonizm ortaya cıkınca ., kon u yeniden önem 

kazanıyor ve sanatçı lar yeni c oş ku lar pes i nde yeni yeni 

konular ar:ı..yorlardı. Daha 1893 yılında Gauguin bu amaçla 

Paris'i bırakıp Tahiti'ye gitmişti. l906'~a Natisse, Kuzey 

7 Nazan tPStROCLU, Mazhar 1PS1ROCLU, Olusum Siireci tc.inde 
Sanıtın Tarihi, istanbul, 1983, s ~ 152. 
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Afrika çinilerinden, !ran halı ve minyatürlerinden 

etki lenerel\: sanat hayatına yeni bir yön verirken, 

Delacroix'nın izinden gidiyordu. 

Matisse'in öncülüğünde toplanan bir grup sanatçı ( 1905) 

kendilerini "Fauves" (Vahşi ler) diye tanımlıyordu. 

Fov'ların sanat hayatına getirdikleri yenilik, zamanında 

çılgınca bir içgüdünün, çoşkunun ifadesi olarak 

yorumlan ı yors . 

Resim 3: Henr.i I"fcıtisse, Yaşama Se -vinci , 1905-6 Tual iizerine 
_yağ·lı boya { 174 x 238 cm). 

81PS1ROCLU, s.157. 
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Elden gitmeye başlayan doğanın bıraktığı boşluğu 

coşkularla daldurulması olanaksızdı. Çılgınlık ve içgüdü, 

uzun ömürlü bir sanatı n oluşmasına yetmiyordu. Bu yüzden 

1911 'de bu akırna katılanların yollarıbirbirinden ayrılıyor. 

Fov'ların yapıtları gözü okşayan bir halı, ya dakilim gibi 

birnakış olmaktan öteye gi demi yordu. 

Fransa'da XIX. yüzyılın ikinci yarısında sanat hayatında 

çok önemli değişiklikler olurken, Alman sana t ı donmuş bir 

akademizme dökülmüştür. Bu bakırndan Ekspresyoniztler, her 

şeyden önce akademi zmi unutturmak ve - Fransızlar' ın tersine 

i şe yeni den baş lam ak zorunda kalmışlardı. Seyirci ni n 

gözünü akşamadan çok, şok etkisi uyandırmak, onu sarsmak 

istiyorlardı. Bunun için hareketli çizgilere, bağıran 

renkle re, deforrnasyonlara baş vuruyor lardı 9 • 

91PS1ROCLU, s.159-160. 
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Resim 4: Henri Natisse, Pembe Çaplak. 
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III. EMPRESYON!ZME KARŞI BİR TEPK! 

Empresyonist estetile karşı tepki gösteren herkes 

Ekspresyonist olarak tanımlandı. Artık yalnız gerçeği 

tanıtmak, tıpkısını aktarmak ve öykünmek istemeyenler 

Ekspresyonİst sayılıyordu. 

Berlin'de, 1913 Ekim'inde açılan sonbahar Salon'u 

katalogu önsözünde Walden, "i s ter resime, i s ter doğaya 

uygulansın, teklit hiçbir zaman sanat olamaz" demektedir. 

Yalnız başka 

tanımlamaktadır: 

bir bölümünde yaratıcı olguyu 

"Ressamın yaptığı resim en 

şöyle 

içsel 

duyularıyla algıladığıdır, varlığının anlatımıdır, 

dışavurumudur; geçici olan herşey onun için sadece sim.gesel 

bir görüntüdür; kendisi için en önemli düşünce kendi 

~-aşamıdır; dış dünyanın kendi üstünde bıraktığı izlenimleri 

o kendi i çi nden geçirerek dışavurur. O, gördükleri ni , 

içindeki doğa görünümlerini iletir ve bir yerde de onlar 

tarafından iletilir". 

Bundan böyle tüm sanatsal yaratıcılık, sanatçının kendi 

i çindeki derinligi yansıtması olmalıydı. Empresyonizme ve 

daha genelde Natüralizme (Doğalcılıga) karşı olan bu 

başkaldırış, yeni estetiğin kilit noktası oldu. 

Ekspresyani zmin i lk ve e:n önemli anlamı budur. 

Empresyonizmin amacı tanıttığı nesne idi: Resimde 

görülen şey, aynı zamanda resmin anlamıydı. Ne daha az, ne 

daha çol\:tu. Dış dünyadaki bir şeyi n aynı s ı nın yapı lma s ı yla, o 
- ' 

şeyin evreni somut bir ortam la sınırlanıyordu. 

Ekspresyani zmde i se, resmi n anlamı ve yan s ı tılan nesne 

birbirinden tümüyle kopuktur. Yansıtılan nesne, artık 

anıatılmak istenen değildir. Bu yansıtma (somut öge), 
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anıatılanı anlamak için yapılan bir çağrıdır. Yapıt artık dış 

dünyanın gerçeğini konu etmiyordu, başka bir gerçeği, yani 

sanatçının gerçeğini savunuyordu. 

Kasmir Edschmid'in 1918'de anlattığı gibi, Ekspresyonisi 

için salt gerçek, kişinin içindedir: "Dışarıdan görünen 

gerçek özgün olamaz. Gerçek sanatçı tarafımızdan 

yaratılmalıdır. Nesnenin anlamı onun görüntüsü arkasında 

saklıdır. Bi olaya inanarak, onu düşleyerek ya da 

belgeleyerek doyuma eremeyiz. Verilmesi gereken dünyanın 

görüntüsünün arınmış, lekesizbir yansımasıdır. Bu da y~lnı z 

kendi i çi mi zde bulunmaktadır." Bu nedenle Ekspres yon i zm 

Natüralizme karşı bir tepki olarak hız kazandı. 

Kandinsky'nin önerdiği içsel yaratma gereksinimi, Nolde'nin 

istediği içsellik (özünlülük), Barlach'ın gözlemlerne gUcU, 

Oskar Kokoscha'nın Katil Kadınlar:ı..n Umudu'ndaki dehşe-tte de 

görüleceği gibi, dışavurucu ya da özsavunucu somut bir 

öznellik her tarafta ortaya çıktı. Bu Natüralizmin aksine, 

daha önceden tasarlanan resmedilecek bir düşünce, 

anlatılacak bir konu, çoğaltılacak bir örnek ya da dıştan 

ge lenbir i tki sorunu değildi rı o • 

10 Lionel RICHARD, (Çe·v.Beral NADR.J. - Sinem CORSOY- tlhan 
USı"JANBAS), Ekspresyani zm Sanat An si kl opedi si, 1 s tanbu.l, 
1984, s.9-10. 
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Res im 5 : Oskar Ilokosclıka Katil Kadınların umudu, 
1911 - 12 . Kalem \-e miirekkepl.i fırça, (2.5 x 18 cm). 
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IV. EKSPRESYON! STLERDE DEFORMASYON 

Ekspresyonizmin sözlUk anlamına baktı!ımız zaman, 20. 

yy. 'ın ilk yirmi yılı içinde, özellikle Almanya'da gelişen 

bir Modern Sanat akımı olduğunu görUyoruz. önceleri 

! zleni m ci lil\:' e bir teplü olarak belirdi ği söylene bilir. 

Resim, heykel ve mimarlık sanatlarında etkili olmuştur. 

Ekspresyonİst Mimarlık adıyla anılmasına karşın, mimarlık 

alanında Ekspresyonizm, resim ve heykeldeki tutumuna pek 

benzemeyen bir anlayış geliştirrniştir. 

Resim ve heykelde ise, dış gerçekliği sadakatle 

yansıtmayı yadsıyarak, sanatçının ruhsal durumuna, 

amaçlarına, hatta, politik tercihlerine göre, işlediği 

betileri deformasyona uğratmasına olanak vermiştir. Renk 

dUzeninin keskin l\:arşıtlıklar yaratacak biçimde ele alınışı 

da, yi ne Ekspresyani zm' i n bir di ğer özelligidi rı ı . 

El\:spresyoni zm, doğanın nesnel gercekleri ni vermedi ği 

gibi olayların soyut bir yanını da vermez. Fakat doğrudan 

sanatçının öznel duygula.rıdır. Tanımlayacak olursak 

bireyseldir, sanatta görUlen özellikle modern bir fenomen 

değildir. Bir dUşlineeye göre bu tarz Kuzey ırklarında daha. 

tipiktir, çlinh:U onlar kendi leri ni inceleyen insanlardır. öte 

yandan tam bir Akdenizli o l an El Greco d cı. bir 

eh:spresyoni. ztti r . 

Çağdaş el~spresyoni st ler epeyce farklı bir hareket i ç inde 

geliştiler ve Van Gogh bu gelişimin h:urucusu olarale bilinir. 

Nonreçli ressam Edıvard Munch bu üslubun en bi lineli ve etkin 

ll Metin SbZEN, Uğur TANYEL1, Sanat JiaFram ve Terimleri 
Sözliiğü, Istanbul, 1986, s.76. 
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temsilci s idir. Ayrıca Emil Nolde, Carl Hofer ve Karl 

:Schmidt- Rott1uff gibi sanatçıların dahi 1 olduğu verimli bir 

Alman okul u doğdu. 

Ekspresyonizm ismine uygun bir akımdır, şöyle ki 

sanatçının her türde heyecanlarını aniatma yoludur, bu 

anlatım genellikle doğal görüntülerin abartılması ve 

biçimlerin bozulmasıyla adeta grotesk bir 

yaklaşmaktad ırı2. 

etkiye 

J 
1 
1 

,. 
' 
1 

Resim 6: Emil Nolde. Altın Buzağı ÇeFresinde Dans, 1910. 

12 Herbert READ, (Çev. Selçuk MULAY1M), Sanat ve Toplum, 
Ankara, 1981, s.147. 
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Kübist ve fütüristler daha evvelden gözlerini tabiattan 

ayırmışlardır. Fakat ekspresyonistler gözlerini tabiat 

karşısında tamamen kapadılar ve tamamen akıldan boyadılar. 

Ekspressiyonistler kendilerini tabiatın tesirine 

terketmiyorlar ve hissettiklerini resmetmek istiyorlardı. 

Psikolojik hayal obtik hayele tercih ediliyordu. Her şey, 

tekrar sana tk arın mi zaç ve iradesi ne göre düşünülmüş, 

yaratılmış ve canlandırılmış tı. Na türmart ol sun, peyzaj 

ols un yahut figür olsun ne ifad e edilmiş ise, ifade edilmiş 
, .. 

olan şey herşeyden evvel sanatkarın tamamen şahsi bir kanaati 

idi. Bunun içindir ki sanatçı sayısı kadar ekspressiMonist 
' 

tarz vardır. 

Ekspressiyonistler kendini içgüdülerine ve iç 

tembihlerine terkeder ve kendini ruhunun ahengine uydurur. 

Ekspresyonistlerde çizgi~ kaprisli, zaptırapt altına 

alı nm ış sakin ve neşeli fakat ekseriyetle gazaplı, sinirli ve 

dra atiktir. Renkler son derce teksif edilmiş, olup koyu 

siyap, koyu kahve rengi, sarı, mor, kırmızı, yeşil ve 

turuncudan müteşekkildir. Ekspresyonistlerin paleti de 

gaye t cüretkardırı 3 • 

Ekspresyonistlerin herhangi bir do~a taklidi kaygıları 

olm ad ı ğı i çi n figürleri ndelü b i çi mler son derce rahat kendi 

tar:: larıdoğrultusunda biciml-?ndi ri lmişlerdi r. 

13 Adnan TURANt, Nodern Resi .m S.ana tın Gerçek Cehresi, Ankara, 
1960, s.50. 
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Resim 7 : Ed\-ard Nun ch . A.ı-rı_lış, 1893 . 
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Resjm8 : Ed v-a r d Nunch. Cığl ı k, tasbaskı, 1895 . 
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Resim 9 : Em .İl Nolde . Ca.rmıha Gerilme (cieta:vJ. 
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Resim 10: Hendi Natisse. Nehirde Yıkananlar, 1916 - 17. 

ll:endisine has uslübunu Matisse 1903'de buldu. Bu uslüpta 

şekil verme unsurları: Renk, form, hat hakimdir. Matisse, 

bütün Fauves'lar gibi teksif edilmiş renkleri seviyor ve 

muhtelif renk de~erlerini öylesine dengeye getiriyordu ki 

hiçbir renk de~erine zarar vermiyordu. Tesif edilmiş renge 

tahammül edemeyen modülasyon, hacimleşti rmeni n yok edildi ği 

gibi ortadan kaldırılmış~ı. Natisse'in resimleri "duvarda 
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bir delik" hissini vermezl·er. önemli olan yalnız kendine has 

bir organizma olan resimdir. Fakat tabiatın kopyesi de!il, 

yani dekorasyon, hayal değil. 

~1atiss'in resim hakkındaki görüşü kendisine göre: "Bir 

resimde, kelime ile tarif edilebilen yahut daha evvelden 

hafızamızda olan hiçbir şey mevcut olmamalıdır. Bir resim 

kendine has bir organizmadır yahut hiç bir şey de ~ildir. 

Şaye t ben bir resi m görürsem onun tasvir etti ği ş ey i 

unutururo. Mühim olan ha t lar, formlar ve renklerdi r" ı 4 • 

~latiss'in resimlerinde daha güçlü bir anlatım için renk 

tonlarını yoğunlaştırması ve karşıtlıklardan yararlanması 

vurgunun artmasını sağladı. Çizgi de eriyerek ışığa 

dönüşmüyor, bunun yeri ne renklerden oluşan giriş i k bir 

benzerneye (arabesk ) dönüşüyordu. Matisse'in bu görüşü, 

1905 'de Salon des Independants 'da S eç i ci Kurul Başkanı 

olarak düzenlenmesine yardım ettiği Van Gogh ve Seurat'yı 

anm a sergi si nde des tekiendi. 

Ren!\:, ci simden ayrılmış v e tüm gerçeli:çi anlarnından 

uza ~:laş tı rı lrnış olarak yüzeye s ü rülüyordu. Bi çi mler e kı vrılı: 

çizg i lerle ritm verili yordu. Yalınlaştırma ve arınciırma onu 

rengin ve çizginin en kısa ~e 

bir _eş ti Ideri , bezemeci ve 

gö t fi rüyordu . Düşüncelerin 

yal:nlaştJrılmasıyla d ingi n 

i s t · ;.- o rdu' s. 

14 nRA.Nt, s.37- 39. 

15 RICHARD, s. 84 . 

oz anlatımı yaratmak için 

i ki boyu tl u bir üsl uba 

ve plastik öğenin 

bir s oyl ul u ğa erişmek 
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Resi m ll: H endi Na ti s se. Dans, 191 O. Tual üzeri ne yağ·] ı boya, 
(260 x 290 cm). 
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Resim 12: Hendi Hatisse. Nüzik, 1939, (115 x 115 cm) yağ·l.ı 
bo.•-a. 

Picassonun resimleri ni n konusu, i ns a nl ı ğ :ı_ n acı lar ı, 

üzüntü ve umutsuzlukları çevresinde döner. 

!berya yontuculu~u ve El Greco'nun etki l eri altında, 

dışavurumu yogunlaştırma amacıyla gövde ve n esneleri do~al 

görünümfinden saptırdı. Picasso'nun amacı, resmi Batı 

Sanatının bir özeti yapmak ve onu zenci sanat ıyla karşı 

karşı ya getirmekti ı 6 • 

16 RICHARD, s • 9 7 . 
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Picasso görsel gerçekliği, kendiliğinden doğan 

kaçını lmaz bir şey olarak kabul etmiyordu. Tam tersi ne, 

gördilğil bir şeyin başka bir biçim de alabileceğini, 

görülebilir olanın ardında seçilmemiş yilzlerce 

görillebilir-lik olanağı yarattığını her zaman biliyordu17 • 

Picasso ilerlemeyi yadsır- resirn e vrel erden geçmez, 

başkalaşımlara uğrar - ve o, beyni zi hin olarak değil, rilya 

di zileri olarak görilr. Picasso'nun resimleriyse, ne denli 

değişir görO nilr se görünsiln, asıl olarak başlangıçta peyse 

öy l e kal ır. 

"Sanatta ilginç olan ne varsa hep ta başta olur. 

Başlangıcı geçtiniz mi~ sona varmış sayılırsınız". 

Picasso burada gene tek bir resimden söz ediyor, ama 

söyledikleri örnril boyunca yaptığı tüm yapıtıara 

uygulanabilir: Bu yapı tl ar veri lerden oluşmaını ş tır, çünh:ü bu 

seçilmiş bir hedef, evrim, mantıksal bir amaç dernek olurdu; 

onun yapı tla rı başkalaşımlardan açıklanamaz ani 

dönüşüml.erden - oluşrnuştur 1 s 

PicassoJn un Avignonlu Kızlar tabl osunu inceleyecek 

olursa!\ sanatcı nın bazı ;-apı tlarında eski ! spanyol taş 

heyl\elciliğin·n biçimlerini kul l anarak uslubuna bir a,ğırlık 

l\a~andırdığını görürüz. Fakat bu tablo s unun ortasındaki 

kadınla rın çizgi leri, ~lati sse' in Yaşama Sevinci 

tablo sundaki beti mlemenin kaba bir taklidini andırıyor ve 

kendi sini n bir süre için kulland :ığ;ı heyl\e ls i anlatımdan 

yol\sun gö rünüyordu . 

17 John BERGER, (Çe·v. 1-urdanır SALl''lAN, Nüge GORSOY), 
Pjcasso'nun Başarısı ..-e Basarısızlığ'ı, istanbul, 1986, 
s.9. 

18 BERGER, s. 43. 
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Soldaki fi g ürü zorlayarak ona daha sert bir görünüm 

vermiş, yüzeylerin öne çıkmasını sa~larnış. Yeniden çizdi~i 

yü ze de bu figüre ilkel ve yarı heykelsi bir ni teli k 

kazandırmıştır. Figürün yukarı kalkan sol elini biraz 

büyütmüş, aynı büyütmeyi so l ayakta d a yapmıştır. Oturan 

fi gürüyeniden ele alarak Cezanne' ın Yıkananlar tablosundaki 

oturan kadının ilrkiltilcil bir kopyasını cizmiştir. Böylece, 

belki de bu figilrle onun arkasındaki figilrün başını, soldaki 

kadının başına ben ze trnek istiyordu. Ama Picasso daha da i.leri 

gi tmiş, sa~da ayakta duran figilriln yilzünü mask gbi çi~erek 

bir Afrika maskının özgür bir uyarlamasını yapmıştır : Gene 

buna benzer masklar kullanarak figilriln gögsüne belirsiz, 

köşeli bir biçim vermiştir. Bunun dilz v e çarpıtılmış bir 

örneği ni de oturan fi gilre uygulamıştır. 

Figürler le, figürler arasındaki kumaş ta da, ış ık ve gölge 

telmi ği kullanılaral<L ti trelt, de~i şken bir oylum etki si 

sağlanmıştır. 

ulaşmamıştırı9. 

Ama bu teknik mantıksal sonucuna 

Bu resmi Picasso'nun atölyesinde gören arkadaşlarının 

hepsi (resim ] 937 'ye kadar sergi lenmedi ) başlangıçta müthiş 

af alladı lar. Resi md e zaten bu amaçla yapılmıştı. Ci n se 1 

"ahla ksızl:dr "a karşı değ i l, Picasso'nun g ördilğü biçimiyle 

yaşama karşı , c epheden gi riş i l mi ş, öfkeli b i r saldır ı ydı bu -

;.-aşamın harap olmuşluğuna, tıa stalığı n a. , çirkinli.ğine ve 

acımasızlı ğ a karsı bir saldırı. Tavır olarak bu tablo daha 

önceki resimle r inin ç izg i sini silrdilrmekle birl ik t e, çok daha 

şiddet doludur v e ş iddet, üslOba dönüstilrülmilştür. Picasso 

t epeden inmec i doğasına hili sadıktır. Ancak modern yaşımı, 

öfkeyle karış ık bir ilzüntüyle dahailk el bir yaşam bi çi mi yle 

1\:arşılaştırarak eleştirrnek yerine , artık kendi ilkellik 

19 Norbert LYNTON, (Çev. Prof.DR.Cevat ÇAPAN, Prof.DR. Sadi 
tJZtS), NodernSanat ınO.vküsü, tstanbul, 1982, s.52 - 55. 
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anlayışını, uygar olanı şiddetle bozup afallatmak amacıyla 

kullanır .. Bunu aynı anda iki yolla birden yapar; konusuyla ve 

resmetme yöntemi ylez o • 

Picasso' nun yapıtlarındaki ağırlık noktası, tkinci Dünya 

Savaşı'nın sonuna kadar değişikliğe uğramadı. Elbette 

1930' la 1944 arasında, çok değişik konularda resimler yaptı, 

çol\: farklı üsluplar kullandı. Ancak bu dönem en i yi 

tablolarını ve heykellerini yaptılı dönemdir bu büyük 

yapı tl arı nı n hepsi nde aynı şey görülür: Uğraş tı ğı deri n 

tinsel duyumlar, bütün nesnel li ği yok edip acıyı ya da zevki 

bütünleyen bir şey olarak gerçekliği y eniden kuracak ölçüde 

güçlü ve deri ndi r2 ı . 

Avignonlu Kızlar tablosu (ilk ikiitici etkisi 

unutulduktan sonra), bir resmin her bölümünün aynı dili 

kullanması gerekınediği düşüncesini de getirmiş oldu. 

Tutarlı lık, herhangi bir sanat yapıtında o yapı ta aç ıkl ıl\: ve 

dinginlik kazandırdığı için yararlı bir özellik sayılabilir. 

Ama bir sanatçının önünde insanın tüm yaratma olanakları 

uzanıyorsa, onu her zaman bu olanakla rdan yalnız bi ri ni seçip 

öbürlerini bir yana bı rakması mı gerekir? Düşünürlerin ve 

ruh bi li mc i leri n öne sürdülde ri gibi, i nsan yaşan tı s ı hiçbir 

zaman o kadar sınırlı değildir. Kafamızda cirkinle gtizel, 

acıkla bulanık, yeniyle eski sık s ık karışır. Sanat da bu 

çeşitli li ği ve de gi ş k enli ği yan s ı t!llaz mı? Denebilir ki , 

tasarlanmış bir dil karışımı, yaşantıya tutarlı bir dilden 

daha ya1nn olabilir. 

20 BERGER, s. BO. 

21 BERGER 2 s. 112. 
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Resim 13: Pablo Picasso. _..ı_ı.-ignon'lıı ltızlar, 1907. 
Tııal üzerine ,ya.ğ·lı boya.7 (2-+-f Y 235 cm). 

Yar ıs adlı resmi Picasso~ nun Kle. si 1{ adı veri le n dönemi nde 

yapılmış t ır. Bu resimde, bir ölçfide bilinçli olarak absGrd 

ka lı n mı~. bir öge vardır. Absürd yan_ i se, bu heykelsi , de Yasa 

yaratıkl a rın böylesine çılgınca , böylesine kendilerini 

bıral\arak koşmalarındadır. Pu figürler, masif, 

kalıplaştırılmış, mermersi uzuvla~ıyla, ancak heykel gibi 

heybetli \-e vakarlı olsalardı inand ı rıcılık kazanırlardı. 

Figürler bir tür cans:ı..z ~alınlaştırılmış klasik 

ıs ı k-gölge mantı!ıyla çizilmiştir; ama en yakındaki eli en 

l;;:ücük, en uzaktak i eli en büyük yapan perspektif, aynı 
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mantığı tersine çevirerek bunu absürdleştirir. Duygusal 

açıdan da benzer bir tersi ne çevirme söz konusudur. Bu gibi 

figürler, rahatsız edi lernez, sak i n ve zamansız olan herşeyi n 

karikatürüdür. Birden bire, paniğe varan bir telaşla 

kaçısıyormuş gibi çizilmişlerdir22. 

Picasso'nun Guernica adlı resmi çok derinden öznellik 

taşıyan bir yapıtt ı r gücü de buradan kaynaklanır zaten. 

Picasso, gerçek olayı imgelerl e canlandırmaya 

çal ışmamış tır .. Kent yoktur, uçaklar yoktur, patlama yoktur; 

günün, yılın, yüzy:lın belli bir zamanına ya da tspanya'da 

olayın geçti ği 

düşman yoktur. 

kesime hiçbir gönderme yoktur. Suçlanacak 

Katramanı ık da yoktur. Gene d e yapıt bir 

protestodur - resmi n tarihi bi linmese bile insan bunu anlar. 

Bedenler, eller , 

memeleri, başlardaki 

taşırlar. 

ayak tabanları, atın di li, 

gözler hep birer protesto 

annenin 

ifadesi 

Resmediliş yol uyla bunlara olanlar, bedende 

duyulanların, olup b i tenleri n duyuluş biçiminin imgelemdeld 

eş de~erleridir. Onların açıları gözlerimiz yoluyla 

hi s set tirilir ibi ze. Acı da bedeni n protestosudur 2 3 • 

22 BERGER, s. 151. 

23 BERGER, s. 179 . 
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Resiin 14: Pa'bl o Picas so. Yarış, 1922. 



Picasso'nun savaş döneminde yaptı!ı resimlerin üslubu, 

zaman zaman da konuları, o yılların korkularını ve 

sıkıntıları n dile getirir. Saçını Tarayan Kadın tablosunun 

başlı!ı, bize bu korkunç görüntüyü hazırlayan bir ipucu 

de!ildir. Bu sadece başlı!ın anlamına karşıtlık getiren bir 

görüntü deli 1, aynı zamanda belli bir saygınlı!ı da yansıtan 

ürpertici biçimde çarpıtılmış trajik bir figürdür 2 5 • 

Acı dolu bir resimdir bu; resmedilme koşullarını 

bildi ği mi zde, anlaş ı la bilir bir resim ol ur. Gene de a;bsürd 

bir resim olarak kalır; dehşet verici bir absürd lük olsa da 

bu. 

Resimdeki fi gür hücremsi bir odada çömelmi ştir. Parçalar 

arasında bir tutarlık bul umadılı ndan bu salıneyi kendine 

yeterli bir bütün olarak kabul ede rn eyi z. Parçaların hiçbiri 

öbürüne gönderme yapmaz; tersine her parça, ayrı ayrı bize 

gönderme yapar; biz de yeniden Picasso' ya gönde rme yaparız. 

Normal bir a! ız, yarı lmış, çar; ı lmış bir kafanın bir 

parçasını oluşturur. Ayak uzmanı tarafından 

görülüyormuşcasına verilen bir aya~ tabanı, taş bir midede 

son bulanbir kas ap k emi ği ne bağlanrr.::..ş tırz s . 

2 5 L YNTON, s . 21 6 . 

26 BERGER, s. 214. 
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.Resim 15: PabloPicasso. Guenüca, 1937. 

Picassonun Üç Dansçı adlı tablosu Avignon'lu Kızlardan 

son ra yaptı~ı en yo~un duygulu resmidir. !lk resmin üsllip 

düzensi zli ~i , i ki nci resimde si s tema ti k bir ni teli k kazanır. 

Ot ura n kızın önce çarpıtılm ı ş gibi gösterip, sonra Kübi s t bir 

pa rsal anmayla y a n s ı t ı i mas ı, i ki nci resi md e t am bir çarpıtma 

olara!\: belirir. Bu resimd e dansın k endisi , bir e~lence gibi 

de g i l, başlang _ıçtaki çoşkulu i ş l e vini yansıtan bir Di onysos 

ayini nin taşlu.nlJ_ğıyla li:ars ımıza çıkar . Picasso bu resminde 

kendisine a ş ırı çarpıtma ve hareket özgürlü~li tanımıştır. 

Bu!!un en çarpıcı örnegi 1 soldalü çok memeli ve gövdesi , 

·giysi'si arka planla çılgınca ve anlaşılmaz bir biçimde 

birbiri ne :kar1şan dan sçıdıı:·2 4. 

24 L YNTON, s . 1 8 7. 
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Resim lô: Pablo Picasso. Oç Dansçı, 1925. Tual üzerine 
:vağlı bo.ı·-a, (215x142cm). 
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Resim 17: Pablo Picasso. Saçını Tarayan Nü . 1940 . 
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Resim 18 : Nax Beciımann. Çarmıhtan tndiriliş, 1917. 

Bach:mann , resim üzerine düşüncesini şö y le acıkla. m ı ştır: 

"Bana bu görevimde en çol\: ya rdım eden, oyluma nüfuz etmeh:t ir. 

Yilk sek lik , geni şli k ve derinlik üç fenomen olup, ben onları 

re s mi n soyu t yüzeyi ni tanzim edebilmek i çi n b i r yüzeye 

dönüştürmei\: zorundayım. Bu suretle kendimi oyluınun 

sonsı;O?.lu _ğundan korumuş oluyorum . önemli olan l\:onu de ğ i 1, 

!\Onunun boya i le yüzey soyu tl aştırmasına dönüs türülmesi d ir. 

Bundan dolayı soyut bi çi ml ere heme n hemen hiç ihtiyaç 
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duymuyorum. Zira her obje, yeter derecede hakiki olmayan, 

öylesine gerçek dış ı bir biçimde bize sunulmuş tur ki , ben onu 

ancak resi m i le gerçek yapabi li yorum2 7 . 

Resim 19: !'·fax Beckman. Ai.le Tablosu , 1920. Tual üzerine 
yağlı boya, (63 .5 . .....-JOO cm ) . 

1. Ekspresyonizm ve Sonrası 

Yi rm i nci yüzydın i lk ~-ar ısı nda ''Brücke.. ,-e "Blauer 

Reiter'' gibi güçlü sanatçı gruplarının yanısıra büyül.; 

sanatçı kişilikler d e görmekteyiz . Bunlar kendil erini 

sanatın belli kalıp l arından kurtarmış, tarih ile gelişme 

arasındaki o gerilimli alanda; iki dünya savaşı ile 

sarsılarak saflığın ı yit irmiş bir iç dünya ile hayrat 

27 Adnan TURANt ~ Dün1-a Sanat Tarihi, Ankara, 1983, s. 507. 
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gerçeklik arasında varolmaya çalışmış, cok yönlü bir 

yenilenmeyi başarmışlardır. Böylece bugün bile 

geçerli li ği ni koruyan sanat alanları açılmış, varoluşcu yeni 

bir düzenleme ve yönlendirme hareketegeçirilmiştir. 

Ekspresyani st sanatçılar , zorlu kopuş süreçleri, 

tecritler, mücadeleler, çatışmalar içi nde, üstelik 

hazırlıksız seyircinin protestoları yla, alaylarıyla 

boğuşarak öznel yaratıcılıklarını ortaya koydular, çağın 

görme alışkanlıklarında devrim yaptılar. Oysa akademiler 

uyumu öğretiyor, akademilerin pusulaları hep geçmişi 

gösteriyordu. İşte yirminci yüzyıla başlarken sanatçılar, 

kendi özlerini koruyabilmek için adeta inatla benmerkezci 

olmayı seçti ler 

Toplumsal ca tışmalar da sanat çatışmaları da büyü!\: 

Iten tl erde o luyor, sanatçı lar buralarda ulus lararas ı 

olaylar ı değerlendi ri yordu. Yurtdış ı ndan gelen etki leri , 

örneğin Ensor'un (Brüksel) etkisini, Braque ve Picasso'nun 

(Paris) etldsini, Naillol ve Rodin'i (Paris), Klimt'i 

(Viyana), Nunch'u (Oslo) kendi sanat ilgilerine göre 

yağuruyor, bunlar ı kendi leri ne göre değiştiriyor, uygun 

gördüklerini aloyurlardı. Kendi sanat anlayışları tamamiyle 

u 1 usa l n i tel i ı~teydi , hedefleri Alman sanat ında yenili k 

yapmaktı. Hemen biraz sonra bastıran nasyonol sosyalizm bu 

bilinçleri kırmalda kalmamış, bu muazzam altü s t oluşun 

hai~Pt ti ği uluslararası i ti barın uzun süre uzak kalmas ı na da 

yol açmıştır . 

YUzyılımızın başlarında sanatçıların ço~u bencillikle 

suçlanmıştır. Oysa yeni sanatın devrimcili~i, onların 

dürüs lüğünde idi. Ycıpı tlarında ortak t e mel düşüncelere 

dayanan bir lüşisellik vardı. Bu yeni sanat anlayışının 

özünde ise, zihnin ve yaratıcılığın açıklığı, her türlü 
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önyargıdan .arınmış 1 ı ğı yatıyordu. Bu sanatçı lar, dünyayı toz 

pembe gösterrnek peşinde koşrnuyorlardı, kavranan her şeyin 

onu kavrayan kişiye bağlı olduğunu teslim edebilecek kadar 

dürüsttüler ve işte kendilerine özgü, kişisel yansımalar, 

çağın bu aynasını bunca zengin kıldı. Böy lec e yeni bir üslup 

bilinci doğdu. I\lee, bu bilinci "Ben, üsluburnun" diyerelt dile 

getirrniştirıs. 

Resim 20: :Picasso. Yıkananlar, 1921. 

28 Dr.Sabiha FERLEMANN, "Ekspres.vonizm v e Sonrası", SANA T 
ÇEVRESİ, S.157. {J(asım 1991), s.46 - 48. 
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2. Yeni ölçüler Peşinde 

Ylizyılın sonuna do!ru, XIX. ylizyıl sanatının buluşları 

karşısında, bazı ressamlar tedirginlik ve hoşnutsuzluk i çi ne 

girmişlerdir. Cezanne, Van ve 

anlaşılabilecekleri konusunda 

Gogh 

pek az umut 

Gauguin, 

besleyerek 

çılgıncasına yalnız üç ki şiydi. Ama onları bunca uğraştıran 

sanatsal sorunlar, Akademilerde 6ğretilen teknik beceriden 

doygu sağlayamayan ve sayılarıgittikce coğalan gençlerce de 

paylaşılmış tır. önceleri tümbireysel çabalardan Van Go~ h' da 

ş unu anlamıştı: Sanat g6rse 1 i zleni ml ere güvendi ği , 

yalnızca ışı!ın ve rengin optik niteliklerini araştırdığı 

sürece, sanatçıya duygusunu iade edip onu 6teki insanlara 

i le tm e olanağını verenyoğunluk ve tutkuyu yitirme tehlikesi 

ile karşı karşıya kalıyordu. Gauguin de çevresinde buldu!u 

yaşamdan ve sanattan hiç hoşnut değildi. Daha yalın, daha 

dolaysız bir şeylerin peşinde koşarken, bunu ilkeller 

arasında bulduğunu umudetti. Modern sanat dediğimiz şey, 

işte bu hoşnutsuzluklardan doğdu ve Uç akımın 6nclisü oldu: 

Cezaone'ın ç6zümli, Fransa'da Kübizm'e g6tlirdli: Van Gogh'un 

çözümü, özelli kle almanya'da benims enen 

(Expres sienism) Gauguin'inkisi ise, 

(Primitivism} çeşitli biç imlerine g6türdli 29 • 

29 GOONBRICH, s. 44 0-441. 

!fadecilik'e 

!lkelcilik'in 
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Resİm 21 Pablo Picasso, Carm.ıha Gerilme, 1930. 
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V. ZENCt SANATININ AVRUPA SANATINA ETKİLER! 

20. yüzyılın başlarında sanat yapıtının ne olması 

gerektiğine ilişkin sorunlar gittikce yoğunlaşırken, o 

zamana dek yalnız budunbi li m ( etnoğrafya) yönünden i lgi 

çekmiş olan Afrika ve Okyanusya yerlilerinin dans maskeleri, 

dinsel yontuları ve benzeri yapıtları, yeni bir bakıs 

aç ı s ı ndan göri.i lmeye başlan ır. ! lk el toplum lar ın sanat ı zaten 

bilinmekteydi ancak ondaki essiz yalınlaştırma v~ stilize 
ı 

etme gücü ve buruk ri tm i le bir li k te, al ış ı lmadı k abartmalar 

ve çarpıtmalar da fark edilmeye başlanmıştı. En büyük etkiyi, 

afrika'dan gelen yapıtlar yapar. örneğin Gauğuin 1858 Dünya 

Sergi si' ndeld renkli tahta oymaları i lk l~ez gördükten sonra, 

resimde zengin bir anlatım aracı olma s ının yanı s ı ra, 

dekoratif ve simgesel bir önem de taşıyabileceğini anlar. 

Picasso bile, Fildişi Kıyısı maskelerniden bazı ögeleri 

alıp lmllandığını kabul eder. "Le Demoisellesd'Avignon" adlı 

sağ köşesindeki yüzler, Bakota ve Fang tablosunun 

üslubundaki maskeleri anımsatır. Zenci yontularına 

Picasso'nun dikkatini 1906'da Matisse çekmiştir. onun 

"San_lı Eadın" (PullitzerKoleksiyonu) ve ''Dansçı" (Chrysler 

Koleksiyonu) gibi bu dönemden kalan başka yapıtlarında da 

zenci yontularının etkisi gözlenir. 

Dıs avurumculukla zenci sanatı arasındaki ön e mli f a rka 

kar ş ın -çfinki.i zenci sanatı ö znel duygula ra değil, uzun 

geçmişi olan bir geleneğin hep ayn ı !\:alan biçim diline 

dayanır dinsel ve mitolojik ögelerin bağlayıcılığı onları 

yine de birbirlerine yaklaştırır 3o. 

30 Sanat Tarihi Ansiklopedisi, C. 4, s. 650. 
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Resim22: Batı afrika'daki Dankabilesinden birmaske 
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Resj m 2 3: ::E'--=ı.ady Nr~'aa s h, ra.f.va , mercan Fe bone u k 1 ar 1 a 
siisl ü taht:: ma ske 
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Resim 24: Paul Gaugin, Hahana No Atua~ Tanrı Günü. 1894 

VI • SÜRREAL! STLERDE DEFORMASYON 

Sürrealizm, yani gerçeküstilcillük betilerin ge rçek 

dünyadaki gibi i li şld leri ne gö re ele alınmamasıdır. Bu 

betiler asla varolmayacak düşsel bir ortam yaratacak bir 

l~:omp ozi s yon i çinde sunu! ur lar. 

19 24 yı lı nda gerçeküs tücül üh: de, bilinçalt ı ndaki olay lar 

sırasını keşfetti. Bu ruh aleminin gerçek an latımına götüren 

bir yolu gösteriyordu. 

Geçmişte, bilinçaltından tesadüfe, düşe, sayıklama~a, 

cinnete giden alışılmamış ruhsal durumlardan artistik 

ss 



hayaller meydana getiren sanatçılar görüyoruz. Leonarda da 

Vinci, Betticelli, Bosch, Bruegel,Blake, Goya bu arada 

söylenebilir. 

Biçime değgin problemler, gerçek- üstücü sanatı 

ilgilendirmez. !çereğe değer veren sanat olarak bu akım, 

izlenimci l i k'ten bu yana yasak edilen edebiyatı, boya 

sanatına yeniden sokmuştur. 

Sürrealizm ile, alışkın bulunan aklın kurduğu evren 

yanında, insan hayal gücü, içe - doğma ve aklı olmayan dünya, 
ı 

yararlanılacak, 

atılıyordu3 ı. 

fethedilecek dünya olarak o.rtaya 

Sürrealis tlerin imge anlayışı, kendi kuramlarının 

temelinde yatar. Algılama psikolojisinde olduğu gibi, imge 

herhangi bir duygusal ya da zihinsel hayal değildir. 

Sürreali s t imge psikolojik durumların - sözcükler, 

reprezantosyanlar, objeler - irrasyonelle bir 

çarpışmasındır. Bi re yi n doğruca kendi'sini bi le ş aş ı rtan 

"trouvaille" (buluş) 'dır32. 

Sürrealistler gerçeğin ve "gerçek düşünce işi" nin 

yanında yer alırlar. "Sevdiğim her şey, düşünüp his se ttiğim 

herşey beni özel bir varoluş felsefesine inandırmaktadır. 

Burada sürrealite, doğruca realiten{n kendisindedir; onun 

üzerinde, ne de dışındadır . Bir şeyi içeren, aynı zamanda o 

şey tarafından içerilen de olabileceğinden, bunun tersi de 

doğru ol abi li r. ·· 

Sürrealist resimde yirminci yüzyıl sanatının en parlak 

serüven leri, bu resmi n hiçbirşeyle herşey' i n di ya lelcti k 

karşıtlığına sahip oluşundan kaynaklanır. Bu demektir ki, 

31 TURANİ, s.533 - 534. 

32 Rene, RASSERON, (Çev., Sezer TA NSUC), Sürrealizm Sanat 
Ansj kl opedj sj, 1 s tanbul, 1982, s. 36 
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görünen ve görünmeyen tüm gerçeği n i fade olanakları ar anarak 

görünen gerçeği n bir çeşit i nkarına ulaş ılınaktadır. Her 

yapılan resim, yalnız imgesel ya da gerçek olanın 

buluşturulmasından ibaret kalmamalı, hiçe indirgenebilen 

algı lar la düş ler e karışan görünümler de bir leşti ri lmelidi r. 

Çünkü böylece varlığın tümü belirlenebi li r 3 3 

Düş dünyasını de~erlendiren sanatcı kendi bilinç 

düzeyine kadar yükselmiş hayale ilişkin bir 

çalışmasını ortaya koyar I\ en, gerçekleştirdiği 

sanat 

diğer 
1 

fiziksel eylemlerdeki gibi davranmaktadır. Sanat9ının 

çalışmaları bir bakıma enerjik çabalarını destek i ernekte ve 

sadık kalmaya calışsa b ile, işlerini biçim değişikl iğine 

uğratmaktadır. Sana tsal yaratı söz konusu olduğunda düş 

çalışmasının çarpıtılması, daha da karmaşık bir hal 

almaktadır. Eğer sana tc ının çalışması aynı zamanda, düş 

çalışmasını durdurmak ü zereyse, biçim değişikliğiyle karşı 

karşıya kalmakta ve analitik olarak, imgesinde çarpıtılmı ş 

bulunangizli içeriğe dönüş ;v- apmaktadır. Sanatçı daha sonra, 

kendi bulusları, bahan e leri ya da sanat s al gelenekleriyle, 

:vani sanat modasının \·e g eleneklerinin belirlediği bir 

estetil\le bunu da bozma !~tad .ır3". 

Max Ernst'in Siirre"'li;>;m ve Resim adlı yapıtında fırcayı 

tutan parmaklar, tual ü zerinde gezinmekte ve bitkisel bir 

bi c i mi n bir leş me ye rrH~y da. n ol\ umah:tadı r . Bu 1 u t u m s u bir uz ayda 

olupbiteni andıran lz l er olusturulnıustur . Bu bir sol eldir. 

Bj r kadınırıki kadar !!ari n ve düzgün bi lel\:, iğreti bir 

nezal\etle ha re h: et edi y·) r . 

33 PESSERON, s. 36 . 

34 PESSERON, s. 58. 

57 



Burada Ernst, Sürrealistçe tasarlandıgı düş ünülecek 

biçimde, resimde estetik heyecandan çok, yaratıcılığın 

egemen olduğu vurgulanmaktadır. Sürreali z m, tual i n sol 

yanında b ir kaide üzerinde gös teriliyor: bir canavar 

görünümünde. Kal ın deri li bir yara t ı k olarak, i ki ay ağ ı 

üzeri nde heybetle duran bu canavarın yeşilimsi ki tl es i, 

özenle belirlenmiş olan yatay kaide üzerine düşen beyaz ışığı 

doldurmali:ta. Canavarın gevşek ya da a laşı k bicimi, Hans 

Arp'ın heykelini anımsatıyor. Ne varki beli rle~:ımeye 

çal ış ılan nesne, herhangi bir ci si mi n var lı ğından : çok, 

bilinçsiz bir sorumluluk ve değişik duygular 

uyandırmaktadır. Arkadaki büyük kavisle, sol yanı kaplayan 

i ri bacal~, sağ yandan r esmi yapmak üzere uzanan adeta 

doğa-dışı bir kadın~ılıkta olan kolla birleşiyor. Ortada 

biçimlerin şehvetli kıvrımlarla birbirine karışıp 

sarmaştığı bir mağma yer alıyor. Resimde, gözleri yarı kapalı 

bir kaç kuşun başı, bazı kadınsı ç izgiler, bu luğ öncesinin 

bir apış arası, bir meme, dizler ve büh:ülmüş bir uyluk 

se ç ilebiliyor. 

Bir bütün olarak resim, sahne önünde kıvrımlar ı yavaşça 

açılan bir perdeyi anımsatmaktadır. Ressarn ın yapıtına 

verdi ği ad ı k e ndi si ni n nar s i si zm ı eroti s i zm ı mazoh i zm, ]-;:ara 

mizah gibi kavrarnlara o.lan eğilimini, asi r uhunu ve gerçe l~çi 

man tı ~ını yansıtmaktadırJs 

Sc:l ,-ador Dal i ' ye göre Sürreali st nesne saydı ,ğı "o b_j e 

trtJu\-e ", her c eş it "o bj e sepayse yani kendi alışılmış 

çevr~ sinden cıkmı s ve k endisi için belirlenmiş esas yerinden 

başka amaçlarda kullan ıldı!ında, ya da ob jenin amacı 

tanınr.ıadıgı zaman meydana gelir. 

35 PESSERON, s. 21. 
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Resim 25: Na:-.:Ernst. Siir r ealizm ,-e Resim 194? . 
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Resi m 2 6 : Sal v-adar DALİ, "Ermi s An ton i us' un Baş tan 
Çıkarılışı ". 

Dali'nin gelişimindeki son vardı~ı yer, atalarının 

inanışına dönüş ile anlaşılır . O, evrensel mitolojiye, 

Hristiyanlık mitolojisine ulaşmak için, kişi mitolojisine 

s on ver ilmesi kanısJnda idi . 

Dal i'nin eserle rinde anatomik v~cut etüdlerini görürü z . 

Bt i re s so m ın gerçek üstü cü bir sana tc J o 1 mas ın ı önl.emez . C \.inlü.i 

o, bu s ağJarn anatomil i vücutlara, çağın gerçel~ görüşünü 

kayn<;ı,ştınnıştır . 

vücutlar gerçek 

sokulmuşlardır . 

Böylece, 

üstücü 

bu dünyanın yapı sJ.na sahip 

dünyasına onun tarafından 

Marea Chagal l' ın resi mler i çocuk luk çağ ın ı n i lke 1 di n sel 

imgeleri yle doludur ve ant i - reali st i k fantazi ye l\arş ı alaycı 

bir hoşgörü taş ır. 1911 tarihinden sonra Chagall'ın 
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yapıtlarındaki mecaz, onun tek başına modern resim alanına 

zafer dolu girişimi vurgulamaya yetmiştir. Resimlerinde 

dinsel ve popiller kaynakların dışında, devamlı olarak 

işlediği mutluluk temasını görilyoru z. 

Res _İ m 2 7: Sed ıradar Dal i, }-anan Zürafa. 

CHAGALL , imgel emiyle objeleri s oyutlamaya (abstractionl 

doğru götilrmez ; onun resimlerinde biz, vücutların ve 

yüzler i n gö r \ .ıldüğil dünyadan hiç bir zaman ayrılmayız, falwt 

fizik kanunlarının yönett i~i dilnyadan tamamiyle kaçarız ve 

kur t u luruz . Onu n s anatı, peri masallarının ve efsanelerin 
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i ht i va etti ği bütün bağımsız i fade tarzıarına s ahiptir. Onun 

sanatında her şey onun arzularına (veya bu ressamın onda -

eşeyde keşfettiği arzulara ) cevap veren imkanlara 

sahiptir; h iç bir pozisyon, h iç bir ha reket bu sanata engel 

olamaz, yani bu sanat, istediği pozisyonu ve hareketi ifade 

edebilir. Her şey ona en yabancı olan şeyle birleşebilir, dış 

realiten in ona verdiği renklerden tamamiyle ayrı renklere 

bürünebilir. Bir yüz mavi veya yeşil olabilir, bir insan başı 

bir kedi ni n vücuduyle bir leş e bilir, bir masa saati , onu 
' 

uçarak sürüldeyen bir balıkla - çünkü balığın kanatları 

vardır - bir leş e bilir. Bu h a l, bu resme ancak keyfi ' - ve 

ge 1 i ş i güzel - bir i fade ni n egemen olduğunu mu gösterir? 

Hayır, Chagall gerçekleri, i ç hayatının gerçekl erini ifade 

edi yor. Bu itibarla, bu gerçelderi bütün özellikleriyle 

i fade etmel\: arzusu onu, devamlı olarak geçmiş i (i çi nde 

yaşadığı zamana) karıştırmaya ve farklı varlıldar arasında, 

eserlerinde her zaman görülen, derin bir şefkatle ve 

özleyişle dolu olan o içtenliği ifade etmeye sevk ediyor36 

36 MULLER, s. 119. 
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Resim 28 : Narc Chagall . Ça}gıcı, 1912 - 13. 
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Resjm 29: :'fa re Chagall . SaFaş, 19-J3 . 
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VII. SOYUT SANATTA B!Ç!M- VERME 

Klas i k ya da geleneksel sanat , belli bir obje' den hareket 

ediyordu. Bu obje, doğa varlığı ya da yine doğa varlığını 

oluş turan bireysel nesnelerdir. Doğa, onu oluş turan tek tek 

var olanlardan, belli bir bicimi olan tek tek nesnele rden 

oluşur. Söz ge 1 i ş i , karş ımı zda gördüğümüz ağac, i nsan, doğa 

parçası, gökyüzü, bütün b unlar belli bir biçimi, doğal bir 

b i çi m içindeki helli b ir varlı ğı ifade eder. Klasik ya da 

alışılmış sanat, bu doğaya ve doğal varlıklara yaklaş t ığı 

zaman, onları bu doğal biçimleri ile ele almak, bu doğal 

bi çimleri gün ışığına çıkarmak ya da yorumlamak amacını 

güder .. Bu doğa bi çi mi ne yaklaş ım ne !-~:adar güçl ü i se, sanatı n 

ortaya kayacağı biçim - verme de o derece güçlü olacaktır. Bu, 

yalnız natüralist e ği li m li anlayış lar ı n deği 1, tüm 

sanatların bicim anlayışlarının temel inde bulunan bir 

i lkedir. O l~adar ki , örneği n a l ış ı lage lmi ş sanata büyük bir 

tepki y.le doğan i mpressi on i zm i çi n de geçer li dir. Çünh:ü 

impression izm için de çıkış noktası, doğadır. Ne var ki, 

buradaki doğa, objektiv nitelikleriyle değil de, subjektiv 

n itel ikleriyle ele alanır ve yorumlanır . Baska tü rlü 

s öyler se];;, olduğu gi hi olan bir do ğ a değil de, ''g ö rdüğümüz 

gi bi ''' olan bi r do ğ ::ıd1r . Geleneksel, al1 ş 1lmış sanatı n biçim 

ve rmesi , ister obje k t iv i st erse subjektiv bir do ğa olsun, 

var-olan, obje!;:tiv bir do ğaya biçim vermedir. Buna l;;arşılıh: , 

soyut s anatta artık sanat için ne böylebir do ,ga vard_Lr ne de 

böylı: bir doğa y a biçim verme söz konusudur. Soyut s anat ın 

aradığı şey, duyusa l - do ğanın arkasında, değismiyen, mutlak 

bir temel varlı k düsünmek bunu aramak ve bunR biçim 

vermektir. Ne bu temel var l ı k empirik, duyusal do ğada somut 

olarak vardır ne de bu biçim vermenin do ğada hareket edilecek 

örn ekle r i vardı r. Bu temel varlığa ulaşacak olan sanat, ayn ı 
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zamanda, onu kendi biçim verme eylemi içinde 

somutlaştıracaktır. Başka türlü dendikte, bu temel varlık, 

değişmez olan varlık, ancak bu biçim verme içinde somut bir 

gerçeklik elde edecektir. Mutlak, temel varlık, değişmez, 

değişmez - olan varlık, ancak, sanatın ona vereceği biçim 

içinde görünüşe çıkar3 i. 

Sanat oldum olası bir biçim verme işidir. Ancak klasik 

sanata ge l inceye kadar biçim verme ile soyut s anatta biçim 

verme farklıdır. 

Klasik yada geleneksel sana t, doğa varlığı ya da doğa 

varlığını oluşturan bireysel nesnelerden hareket ediyordu. 

Alışılmış sanat doğa varlıklarına yaklaştığı zaman, onları 

bu doğal birimleriyle ele almak , bu doğal biçimleri gün 

ışığına çıkarmak ya da yorumlamali amacını taşıyordu. Bu doğa 

varlıklar~na yaklaşım ne denli güçlü ise, sonradan ortaya 

kayacağı biçim verme de o denli güçlü olacaktı. Bu durum 

empresyoni zm i çi nde geç e rlidir. Çünh:ü onun çı lu ş no!\: tas ı da 

doğadır ve natüralist bir sanattır. Gerçi, doğanın mekanik 

taklidine dayanan obj ekt if bir natüralizm değil, doğanın 

duyusal olarak kavranmasına dayanan bir 

na türali zmdi r . Emp res yon i zm i çi n du~"usal olarak h:avranan bir 

doğadışında sanatın bir başka objesi olamazdı. !lgi, 

nesnelerin kendisinden nesnelerin anlamına h:a~rıyor. 

Ne s nenin " n lamı, bizim bir biline \ · arlıgı olarali: nesneye 

:v i_'ı!d e d i g i m i z d ü ş ü n s e 1 va rl ı li: t ı r . 

Sa na t, g iderek görün-:: bilir olan ş e y i tekrar lamaz, ters i ne 

görünür h: ı lar . Bu görünür In lınacak ş ey ı se , duyu lar la 

kavranan nesnel er değil , onların anlamıdır . Duyusal 

gerçeklikten önce farklı olan bu düşünsel soyut varlıli:, yeni 

37 1 smai 1 TUNALI, Felsefenin Is ı iff· ında Nodern Resi m. 1 s tanbul 
1983, s.169. 
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bir tavır alma isteğini de beraberinde getirir. Bu tavır 

alma, doğa ve nesneler karşısında duyular deği 1, düşünselbir 

tavır almadır. Bu tavır alma ile birlikte yalnız bir düşünsel 

soyut varlık kavranmış olur. 

Sanat bu yeni değerler dünyasında soyut düşünsel bir 

boyut içinde karşımıza çıl'lmış olur3 s. 

Klasik sanattan soyut sanata geciş d6neminde Cezaone'in 

geçiş g6revi gördüğü kabul edilir. Çünkü silindir, küre ve 

konilere gBre kavranan doğa, duyusal olarak kavranan d~ğil, 

düsünsel olarak kurulan soyut doğa olacaktır. Soyut ~anat 

derken, doğadan s oyutlama yoluyla gerçekleştirilen sanatı da 

bu kavrama yaklaştırıyorum. Çünkü doğadan hareketle de soyut 

sanata varılabilir. 

Doğa ve nesneler artık yeni bir bi çirnde, geometri k bi çi ın 

içinde kavranmak istenir. Giderek bu ya!daşıın doğa ve 

nesneleri n de formas yonunu içerir. 

Modern sanatçı nesneler yaratmak istemektedir. Burada 

yaratmak ve nesneler terimlerini vurgulamak gerekir. S6zü 

edi le n s ey, ne denli ustal ıld ı ol ursa olsun, gerçek bir 

nesnenin basit bir kopyası değildir; ne de, ne denli bilgece 

olursa olsun, bir süs l emedi r. Her i h:i si nden de dahR uygun ve 

dayanıklı bir şe ydir; sanatçının, bizim günlü k yaşantımızın 

köhne nes ne ler inden daha gercek o lduğunu duyurnsadığı bir 

ş ey3 g • 

Sanatçı için do~a biçimleri cıkıs nok tası olabiliyor, 

s6yle ki yaşadı~ı dünyada, çevre sinde gBrdüğU, dikkatini 

çeken bir biçim ya da insan vücudunun bir hareketi 

kompozi syanlara malzeme ol abi li yar. Bu malzemeyi kendi 

38 TUNA LI, s. 13 7. 

39 GO!"'fBRICH, s. 466. 
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anlatım şekline, form anlayışına uygun bir biçimde 

deği ş tire re k düzenliyor. Doğa ve nesnelerkarşısında duyusal 

deği 1 düşünsel tavır aldığı söylenebilir. 

Yüzyılın başlarında Wassily Kandinsky'nin 

çalışmalarıyla yönlenen "so yu t s a nat", yeni bir sana t 

i lkesi nden harek et edi yordu. Bu i lke , sanatı ar tık doğanın ve 

n esneleri n bir i fade si ol aralı: görmüyor. Kan di nsk y ' ni n de y i mi 

ile, do ğanın sanatı bozduğuna inan ıyordu . Bu anlamda sana t , 

doğanın bir taklidi değil, t e rsine, s anat , sanatçının renk, 

çizgi ve biçimlerle meydana getirdiği, doğa ve nesnelerle 

ilgili olmayan, "kendine özgü" bir varlıh: o l aralı: 

anlaşılıyordu. Bu anlamda, sanat gitgide doğa ile ilgisini 

azaltarak, i lk i n doğanın bir deformasyonu (analitik lı:übi zm) 

olur. Daha sonra da sentetik kübizmde salt kurgusal 

{speculativ - konstrülüiv) bir sanat olur. Bu l\:u rgusa l 

n i teli k i çi nde sanat yapıtı giderek kendi ne özgü bir var 1 ı h: , 

ya lnız ca biçim, çizgi ve renklerden oluşan bu elemanların 

dışında başka hiç bir obje'yi ifade etmiyen bir varlık 

o l uşur. Sadece bu işaret edilen elemanların bir kompozisyonu 

yani bu elemanların oluşturduğu bir yapısal düzen ola ra!\: 

an l aş ıl _ıyo rdu 4 0 • Bu nun sonucunda da doğa ve nesneler ortadan 

ka lka r. 

Her s eyde n önce s anatçı, doğa bicimlerine, dıırmadan 

eleştiri yapan realisleein \-erdiği önem ve anlamı \- ermez. O 

den J i_ bağl ı da duym.>~ z h: endi n i bu geeçeldere; ciinl~ü ona göre, 

cio gal ~- arar_ma sürecinin özü, bu b i tmi ş- biçimlerde değildir. 

B içi_mle~-i_ c i güçler , bi tmiş Sicimlerden daha öneml i dir 

sanatçı içi n. BeH.:i de ist emeh:si zin filozoftur sana tçı . 

!yimserler gib i bu dünyay ı dünyaların en iyisi diye 

40 TUXAL I, s.197- 1.98. 
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ni telendirmeye kalkışmasa da, ya da bi zi çevreleyen dünyanın 

örnek alınmayacak denli kötü olduğunu söylemek istemese de, 

kendi kendine şöyle diyebilir. 

Dünya - bugünkü biçimiyle - alabilecek tek dünya değildir. 

Böyle diyen sanatçı, doğanın biçimlenmiş olar ah: 

sergilediği şeylere (dışta kalmayan ) içe işleyen bir baluşla 

bakar. Bakışlarını derinlestirdiği ölçüde dünle bugün 

arasında daha kolay bağlantı kurabilir ve kafasında 

tamamlanmı ş bir doğa görünümü yerine, yaradılışın oluş 

olarak görünümü yer eder. 

Böylece yaradılışın sonuna ermiş olamayacağını düşünür 

ve dünya - yara tma etki n li ği ni daha i leri götürür; yani 

olusumu sürdürür, ona süreidilik verir. Daha da ileri gider. 

Şöyle der dünyamızın sınırları içinde kalarak : Bir zamanlar 

başkaydı bu dünyanın görünümü, ilerde de başka türlü olacal~:. 

öte yandan dünyamızın sınırlarını aştığında da şöyle 

düşGnür: Başka yıldızlarda çok başka bicimler oluşmuş 

olabilir~ ı. 

41 Nazan İPS1ROCLU, .'fazhar İPSİROCLU, Sanatta Devrim, 
istanbul, 1979, s. 16-f . 
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ÜÇÜNCÜ B ö L ü M 

FiGüRATiF RESiMDE DEFORMASYON VE ESTETiK YARATMA 

I. FiGüRATiF RESiMDE DEFARMASYON 

Figüratif resim; "Bir varlığı, bir nesneyi, bir sahneyi 

çizgiler ve renklerle temsil eden bir resimdir. Ressam 

taraf ı ndan düs ünül üp gerçekleşti ri le n bir res i ın, Soyut 

resim olarak ortaya konulmuş olsa bi le, eğer s eyirci, 

resimsel imge ile dış dünyanın nesneleri ara sında bir ilislü 

kurup , figür a s y onu ortaya çıkarırsa. bu bir f igürat if 

re simdir. 

Figüratif resmin kendinP özgü anlamı, hem birbirinden 

farklı, hem de birbirine ha~ımJı iki anlamının sentezinden 

meydana gelir. Biri, temsil edi len şeylerin formel, pra t ik, 

psik6lojik, sosyal, duygusal özelliklerinin anlamı, di~ e ri 

de onların resimsel temsilinin plastik anlamı. Bir fügüratif 

resimde, temsi l edilen şeyleri, temsillerinin plastik 

anlamına g öre; tems il lerin in plastih: anlamı ise, bu şeylerin 

gerçekte ne olduldarına bağlı olarak anlarız. 
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Bir ressam , diğerinden, t emsil edeceği şeyleri ,-e temsil 

araçlarını seçişi yle ayırt edilir. Ama bu farklılı k daha çok 

resminin, temsil edilen şeyler ve onların temsilleri 

arasında kurduğu plastik ili ş ki de ortaya çıkar . Filgüratif 

resmin anlatım araçları daima ve zorunlu olarak, teills i l ile 

beli rneni r ama, hiç bir zaman tam b i r tak li de olanak 

tanı ma zlar. Ne bir çi zi m gerçek bir çizgi , ne bir modle gerce lt 

l<;:aba rtma, ne de bir renk lel~esi gerçek bir kumaştır. 

Filg ü ratif resim, tems i l etti ğ:i şeyin yanılma s ını n: r ır, onu 

hat ırlatır. Bu yan ı l sam a, bizim görs el algılamalarımızın, 

gerçek iki boyut l u img elere döntiştilrtilmesiyle gerc eklesir . 

Fügtiratif resim bir ornatma (transpozisyonl sanatıdır. ama 

bu ornatmaları n, örneğin fotoğrafdakilerden daha belirgin 

olan defarmosyanlar o l du~unu unutmamak ge rekir . Uc boyutlu 

bir olayı gerçek iki boyut içinde an ıatmağa calış ı nca, 

zorunlu olara k defarma s yon ortaya çıkar. Zaten fil g tiratif 

res i m, bu or na tma zorunlul uğundan an la tırncı bir n et i c e 

alabi ldiği ölçilde sanattır. Her f il g tirat if ressa m deforme 

eder ama, kendi tarzında . 

Deformasyon modern resmin g etirdiği bir yen ilik 

değ ildir. Fs!;;a t modernl;::r plastiği, iy ice beli:·lenmi s, 

ar natma ile elde edilen bir plastiktir. Görilnen dil nyanın 

diizenleniş mantığından c-ıkmı ş bir çizg i, b i ç:im ve ren!~ 

dil jdirn . 

Fligilratif resim, kolay anlaşılır bin anla t ım v~ ntemine 

oldugu kadar, ele a] ınan konunu n ve biçimin gerçe l~l i ,ğine de 

sıkı sıkı bağlıdır. Bu durum, gilncel sana tı n genel 

eğil im lerine uyan sanatçının, g eleneksel gerçekci l i ğe ya da 

Doğalcılığa sır t çevirdiği, figürlerini özne l olmaktan da 

42 Nese ERDO!i , FisrüraUf Resimde Bakıs Di:valektiil~ ı·e Bak.ıs 
Espas tliskisi, tst . Devl et Güzel Sana tlarAJrade.'!lisi, Ya. 
No.70, !s tanbul, 1971, s.9. 
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öte bir sürü değişikliklerle verdiği ya da anlatıp 

kazandırmak için boz up çarpıttığı yapıtlarda bile 

geçerlidir; dahası, Kübizm, Dışavurumculuk, Gerçel~üstücülük 

gibi hepsi de geleneksel yaşam görüşünü yadsımış akımların 

peşinden giden sanatçıların yapıtlarında da bu durum 

izlenir. 

Karşı görüs olan soyut sanat ise, gerçekl e olan bütün 

ilişkileri koparmaya çalısır, cisimlerin resimlerini yapmak 

yerine, yalnız o sanatcıya özgü bir bicim ve renk 

kompozisyonu yaratmayı amaçlar. Ama bu karşıt sanat 

gruplaşmasının her i Id si nde yer alanlar da, kendi 

görüşlerinin bir sona van_ ş ya da bir dengeye ulaşmış olduğu 

ı~ anı s ında değildir ler. Soyut sanat çe ş i tl i bi ci mler yara tma 

i s te ği yle giderek i yi ce ön plana geçer. Hat ta, goçmi ş le olan 

bağları koparınanın her çağda genç ı~uşak sanatcılarına coli: 

çeki ci gelmesi nedeni yle, giderek i yi ce soyutlamaya sı.ğınma 

hareketinden bile söz edilebilir. Kısacası soyut sanat bir 

saldırıyla geçmiş ve Ö~'le başarılı olmuştur n:i, tartışılmaz 

bir biçimde önderliği el e geçirdiği düşünülmektedir. 

Ama bu durum, figüratif sanatın bir kenara itildiğini, 

canlılığını ve güncelliğini y i t irerek adeta eskidiğini akla 

ge t irmf~ın el idir. Tersin e , o da aynı so yut s anat gibi bir 

ca.nlılü: ve yenileme "içindedir. ikisi arasındaki çelisl\i, 

figüeati f s anatı da ~-enı yollara ve görüslere yönelmeye 

z orlamı.stır ·1 3 . 

örneğin Daumier Don Eişot adlı resınindP son derec(~ 

defarınas~·onl.u fjgiirler ı~ullanılmıstır. Bı . .ır-::ı.da re ss amın 

tabiatı bir düş üneeye göre :voğurduğunu Ye z i h ni leşti rm e 

gayreti içinde olduğunu görüyoruz . Manzaranın teferruatı 

43 ''Fütiira tif Sanat", SANAT TAR1H1 ANS1JiLOPED1S1, C.IV, 
1 s tan b u 1 , 1 9 8 1 , s . 6 9 4 . 
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silinmiş, yer ve gök birbirine karışmış, atın ve atlının 

vlicutları gerçek görlinfiş kayıtlarından sıyrılarak manalı ve 

lmtretli bir çizgi yumağı haline gelmiş . . Resim bir dış 

gerçeği n değil, bir fikri n, bir i nsan buluş unun i fade si 

oluyor. Daumier, Don Kişotu başı bulutlarda, kendi si gibi 

kurumuş, bir fikir iskeleti haline gelmiş atının listünde 

gösteri yar. Ahenk l i bir blit lin kuran at ve atlının her bi ri nde 

hayal ve hakikati n çatışma s ı belli ol uyar . Ressinan tez cı 1 ız 

ve per i şan bir attı r, ama bir hayal atıdır. Blitlin maddi 

sefaletine rağmen azametli 

Kişot da öyle. 

ve ma~rur bir duruşu ' var. Don 

Diğer yandan Daumier tabiattan ne kadar uzaklaşsa, ne 

kadar mlicerret ş eki ll eregitse, gerçeği n tadını kaybetmi yar. 

Manaya doğru çekilen çizgi tabiatla temas halinde kalıyor. 

Onun içindir ki Daumier'nin eserleri, resimde tabiata bağlı 

bir mana derinliği arayanları da, sadece şekil zenginliği, 

mücerret çizgi kutreti arayanlarıda tatmin edebi li yor 4 4 • 

44 N .S. 1PS1RO(;LU, S.EYOBOCLU, A'vru pa Resminde Ger cek 
Du;v,ffusu ., tst. ünv . Ed. Fak . Ya.No. 521. istanbul, s.1 46 . 
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Resim 30: DaunıierDonki sot. 
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II. F!GORAT!F SANATIN YEN! D!L! 

XX. yüzyılda fügürati f resmi n üstatlarının kullandıl\: lar ı 

resimsel dil hepsinde 

kendi leri ni aynı ş eki lde 

farklıydı. Yani onların hepsi 

i fade etmiyor lar, bu itibar la 

Matis se veya Chagal, bazı bakımlardan Picasso'dan ve 

Brague'dan, aynı zamanda Leger'den çok uzaktılar. Bunula 

b irlikte, bu ressamlar , onları birbirinden ayırabilen her 

şeye karşın, gercekci sanat gelene!inin bir temsilci~iyle 

l;;:arşılastır ı ldık ları anda kendilerine bir aile havası .veren . ! 
ortak 6zelliklere sahiptirler. Bu ressamların hepsi, hacmi 

renk anlamlı dış cizgi (contu r) aracılı!ıyle telkin etmek 

için, sekli kabartmayı ve belirtmeyi (modle'yi) reddederler. 

Onların hepsi, tasavvur edilmiş bir mek§n insa etmek için, 

"l;;:l a s i k " perspektifi ve bunun ölçülebilen mekanını 

reddederler, bu tasavvur edilmi s mekanda objeleri n durumunu 

ve şeklini (figüre) i h:i şey tayin eder: Bir yandan, bu 

obj e leri ni sanatçının duygular ında meydana getirdi lde ri 

etlü, di ğer yandan, bu objeler e l\:ompozi syonda verilmesi 

gereken ve tamamiyle sekle ait olan ( plastik olan) rol ve 

görev - t ay in eder . Bundan başka, modern ressamlar bizzat 

l\:esfettikleri bir ışıli:tan faydalanıyo rlar ve bu ışı_ğ _ı 

istedikleri gibi kullanı~o rlar, genel olarak bu ısık, bir 

tona zıt o lanacık bir .on de ~il, fak at so~uk bir renge zıt 

o_cı n ~.ıcak bir r·enktir. :Jociern ressamlar, bir objeyi tasvir 

edecel~ yerde, onu ca n lan~~ır ırl a r - hatıı~ıatırlar - bir objeyi 

oldu ğu gj bj tcı.sv i r edecek \·e gösterecek yerde onu başl;;:a bir 

yere naklede r.l e r, onun yeri ni değistirirter. ~!odern 

res samların dili imalıdır, eliptil~tir (bazı bakırnlardan 

eksik bırakılmıstır l . Onların dilinin amac ı, bi zzat objeyi 

olduğu gibi gösterrrıel\: değil, fali:a t o bj eni n tel\: bir balos la -

sanatçının kendi bakışıyle aldığı anlamı meydana 
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çıkarmaktır. Modern s anat, tersine, alışkanlık halinde 

edindiğimiz fikirleri bir tartışma konusu yapar, onları 

sarsar, bizi objelerin hiç görülmemiş yönlerini keşfetmeye 

çağırır. Modern sanat, bizi şaşırtmaktan başlandı~ı için, 

bizi , gerçek objeni n emniyet veri ci bayağı l ığ ı yle v e tam bir 

benzer li k içinde görülebileceği yerde bilinmeyeni n 

l\:arşısına götürür4 s 

I I I . Fİ GüRüN MODERN SANA TT AKİ YORUMU 

Modern sanatın görülebilen realite hakkında göst~rdi~i 

serbestlik, birçok ağır suçlamalara neden olmuştur. Modern 

sanat, ne insana, ne de objelere karşı hiç bir sevgi, hiç bir 

saygı göstermemekle i tham edilmiştir. 

Bugün ressamın objelere karşı artık sevgisi olmadığını ne 

i s pat eder? İ nsan, eski bir evi meyve dolub i r tabağı ,-eya bir 

akvaryumdaki bnl ıkları çol\: sevebilir, fakat onların resmini 

yapmayabilir. Veya onları, herkesin gördüğü gibi 

resmetıneye bilir, fakat aş lı:, her şey i tamami yle baska bir 

ş ek 1 e solı:t u ğu na göre, b as ka bir ş el\: i 1 vermel~ s ur etiyle 

resmedehilir . Onların karşısında hissedilen ~.eyler 

(duygul ar), müzih bested sinin yaptığı gibi, eşdeğerleriyle 

y <mi; trüdi t e d ilmiş değil, fakat anlamlı o lan renk l erden ve 

şelü LLerde n IT· ::> :-·dr.ın a gelen bi. r bütünle i f a de edilir. 

Eüb:is t bir n : ssam, bir ;.·üzü lı:eskin k e n a rla r ı olan 

g Pom e trik p lan lara. böldüğü vakit, onun arnaçı sekilleri 

ana 1 i z e tm el;; \·e d ü z e n 1 e m e 1{ t i r . 

45 Joseplı Emile NULLER, (Çev. Nehmet TOPRAii), 1'-'Iodern Sanat, 
İs tanbul, 1972, s.ll 4 - 115. 
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Ekspresyonist bir ressam, bir vficudun bir organını çok 

uzun ve di ğer organını çok kısa gösterdi ği vakit, i fade 

etmeyi önemli gördfiğfi şeyleri , yani fikir leri ni , hayat 

anlayış ını belirtmek i s ter. Bununla birlik te, kabul edilmesi 

gereken bir şey var: İnsan varlığı, tümüyle artık genel 

olarak eski üstatlara göre i fade etti ği o soylu ve imtiyaz lı 

yaratık de~ildir. Hiç bir modern sanatçı, artık bir ferdin 

yüzünü bir Van Eyck 'in, bir Fouguet'nin yaptığı gibi, ciddi 

ve derin bir hevesle uzun uzun incelemiyor. Hic bir m?dern 

sanatçı artık, Holbein gibi, Titien veya Bronzina gibi', bir 

insanı: toplumda işgal ettiği mevkiyi ciddi bir şe.kilde 

belirtmek sureti yle tanımlamaya önem vermiyor. Bununla 

birlikte, portrenin tamamiyle fotoğrafa terk edilmiş 

olduğunu söylemekle, haksızlık edilmiş olur. örneğin 

Matisse, çoğu kez, portreyle meşgul olmuştur. Bu ressamın 

resimlerinden akıcı ve sentetik çizgilere karşı zevk 

duyduğunu, saf renklerden, ahenkli uyumlardan hoşlandığını 

görfiyoruz. Koh:oscha, tersine, bizi bir kalbin en belirsiz ve 

en gizli köşelerine sokuyor. Bu sanatçının bize gösterdiği 

varlıklar ı n çoğu, del\:adan (düşkün) tiplerdir, h:ompleksler le 

doludur , huzursuzdur, sarsılmıştır, derin bir ıstırap 

i çindedir. Eski ressnmlar aras 1 nda, ancak Go ya bize bir 

feı~din psikolojisini böyle bir çıplaklık içinde gösterir46 • 

Picasso'nun yapt~~ı Balzak portresi, ancak bir baştan 

ibarettir, fakat sanatçı, hu başı ancak birkac saf cizgiyle 

tanımlamış olsa b ile, bu baş, ihtiva ettiği hayat öyle bir 

geri li ml e dolııdıır J;;:i, öyle bir yoğunluğa sahiptir ki, güclü 

romanc ın ın yaratıcı gücünü ve calışma kabiliyetini ilk 

hamlede - ilk bakışta - canl andırıyor. 

46 ~1ULLER, s. 12 7-13 1 . 
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Çağdaş s anatta, şeytana özgü arzulara ve tutkulara sahip 

olan i n s ana, iddialarını daha iyi desteklemek için, 

ekspre s yani s tl eri n ve sürreali stleri n eser leri ne fazla ümit 

bağlayanlar ın iddia etti k leri nden daha az ras tl andı ğ ını 

belirtmek gerekir . Sürrealizmin araş t ırdığı ve incelediği 

alan (yani, bilinçaltı alanı) zamanımı za ait bir ket if 

değildir. Sürrea lizmden c o k önce, sanatçıla r bak ışlarını, 

tatmin edilmem i s ar z uların, sabi t fikirler i n derin 

endişelerin kaynaş t ıkları o ruh bölges i ne çevirmişl~rdir. 
1 

Hristiyan Ortaçağının sanatı, demonları şeytanları ve 

ejderleri tanıdı; Jerome Bosch'un resimleri bunlarla 

doludur, Goya bunları çok iyi tanır, Grunerald'ın Tentatian 

de Saint - Antoine adlı tablosunun karşısında bulunduğumuz 

zaman, Max Ernst'den uzaklaşmış sayı.lmayız. Her halde 

sanatçı, başkasının ona hissetmesini tavsiye ettiği (veya 

emrettiği l seyleri değil, kendi hissettiği şeyleri iyi ifade 

eder. Kesin emirlerle sanatın mevcut olmasına engel 

olunabilir, faka t sanat, ya lanın içinde ve kendi man t ığı 

olmayanbir mantığa göre yaşatılamaz. 

Ekspresyoni zm jn teme lind e, z aten ya l ana ve ikiyü z lülüğe 

karş ı bir prot e s to \· a rd ı r . Ekspres~ronizm, c irkin l iği önümüze 

seri;.rorsa b u nu, çirkinliğe saygı gös t erdiği için de ,ğil, 

d üzgün \-e b o y a s üre rıi n ve b u suretle sahte bir şekilde güzel 

gö r ü n mey e ca lı. s a n c i ek i nl i lde mücadel e e t m e l\ güz e l gö r i-mmeye 

çalışan - çi r l~i n l j hle mü cade le et me k is tediğ i i çi n , biz i m 

krı y ı tsı z lığ ı rn ız yiizi:ınden dü n~~ada g e l i s e n c i rkinli ğ e kar ş ı 

i sya n :-·ara tma k i t e dt ğ i icin yap ıyo r. S a n;oıt.c ı.n ıı:. va r lı ld a rda 

ve ohjelerd e k eşf ett iğ i ge r ç e ği tarn b ir ic tenl i k le i f a de 

e tmeye !~ar a r v eı·me s ı ' e a yn ı z a manda bunu şi dde t l e a r zu 

e tmesi, onu, doğa l o l arak açıl;;, liestirme, bazen sert ve h a sin 

bir ifade~-e doğr u s Pvk eder. Sana tç ının bu karar ı ve ar z usu, 

o nu de fo rmasyorı lara doğru .v öne1 tir, bu deformasyo n 1a. rı n 

bazen aş ır ı o ld uk J a r· ı g ö rülür, fakat bunlar, c oğu l\:e z daha az 
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aşırı görünnürler. İster Rouault veya Soutine olsun, ister 

Kirchner veya Kokoscha olsun, ister Permeke v e ya Kutter 

olsun, ekspresyani zmi n başlı ca temsile i leri olan bu 

sanatçılar, hiç bir zaman seyirciyi gilcendirmek ten ve 

şaşırtmaktan zevk duymak için veya "insan şeklinin 

asilliğine hakaret etmek" için değil, fakat tamamiyle Van 

Gogh' un yaptığı g i. bi, anlayışlarını veya ıstıraplarını 

kuvvetle i fade etmek i çi n de formasyon yapmış lardır 4 7 • 

E ısaca, modern fi gü ra ti f sana ta gör e tabia t , taklit 

edilen bir model değildir, ;.·eri değiştirilen - baska bir yere 

konan ( transpeser) bir motiftir ( lwnudur), deği şi h: bir 

tarzda anlatılan bir temadır (konudur), yorumlanan bir 

ilhamdır, i m bi h: ten çeki le n bir roaddedi r - bir özdür. Tabi at 

bir veri dir, tablo b u veri den itibar en serbes t bir ş eki lde, 

ba ze n arzuya göre düzenlenir, yaratılır. 

Obj e leri n şekli renlde aynı derecede serbe !3 t ol aral-: 

h:ul la nJ.ldı ğından, de for masyon, resi m alanı nda old ;.ığu gibi , 

heykel alanında da, modern sana t ın ayırt edici 

özelliklerinden birisi haline gelmiştir. Doğrusunu söylemek 

gerekirse, en anlamlı - en belirgin - sanatçılarda obje, 

şeldi bozulmal\·t<:m zi;.·ode , yeniden yaratılmıstır. 

47 NULLER, s. 139 . 
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Resi m 31: Er n st Ludr,rig Ei rchner . l"lode l i 1 e Bir li k te S endi 
Portresi, 1918. Tual üzerine;vağ·]ı boya ( 150 x 190 cm } . 
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Resim 32 : Oscar h-okosc hka. tnsanın Traj edi si, 
1.908. 
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Re sim 33: Fernand Leger: Gezinti, Louis Dav i d 'e Saygı, 

19 ,±8 - 9 . Tual üzerine yağlı boya . 
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IV. ESTETiK YARATMA 

B. Crace'ye göre, "e·stetik yaratma" denen eksiksiz süreç, 

dört basamak halinde tasarianıyor: 

1. 1 zlenimler, 

2 . İ fade veya es teti l< tinsel sen tez, 

3. Hedomi s t e ş 1 i k veya g ü zelden al ınan haz 

4. Estetil~ olgunun fizik fenomenlere aktarılması 

Bunları tek tel;;: inceleyecek olursak. 

1 . t z l enimler: 

İzlenimler nedir? B. Cr oc e'ye göre, izlenimler, do~aya 

maddeye ait elemanlardır. Sanatçı dıs dünyadan sürekli 

olarak izienimler alır; izienimler tin için, işlenecek bir 

ma teri al teşld l eder. 

2. İ fade ya da Ti n sel Es tetik Sentez : 

Tin, dış dünyadan aldığı izl enimleri ayıklar, birbiri ile 

birleştirir, onları bir sente ze tabi tutar. Ama, bu sentez 

içinde, artık izienimler ben l ilderini kaybeder ve tinsel bir 

öze 1\:avuşurlar ; bu tinse l öz, ifadedir. Estetik yar ntma 

sürecinde e n önemli b a s amak bu ifade ya da tinsel s e ntez 

1-ı a samcı.gıd ı r. 

::; anatçı dış dünyadan aldı ğı izlenimleri !;;:endi s i ne göre 

ay ık lar . 8u ayıld ama onla. ın sana tcının ruhunda me~-dana 

getirdikleri etkilere göre oJ.ur. O andaki psikolojik 

yaşantılarıyla onları kendi süzgecinden geçi rerei- ayıklar. 

Sevinç, neşe, keder, öfke gi b~ olgular sanatcıy J etldler. 
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3. Hedoni st Eşlik veya Güzelden Alınan Haz: 

Bu, sanatçının tininde meydana gelen ifadeye, 

sanatçının ruhunda meydana gelen bir duygunun, 

duygusunun eş li k etmesidir. 

yine 

haz 

Sanatçının aldığı izleni m v e hazların ifadesini 

etki lernesidir. Aynı h: onu karşısında bi le her sanatçının 

alacağı haz lar doğal olarak far!d ı o lacag ı gibi onla r ı n i f ade 

şekl i de farldı olacaktı r. 

4 . Estetik Ol gunun Fizik Fenomenlere Aktarılması : 

Sanatçı, doğadan bir takım izlenimler alıyor, b u 

izlenimler i bir senteze t&bi tutuyor ve ifade ye ulaşıyor. 

İfade, sanatçının t ini nde meydana gelen bir fenomendir, ama, 

bir defalık estetik bir yaşantıdır . Sanatçı, bu i fade yi , bu 

estetil\: fenarneni kendi ruhunda yarattığı bu ifadeden estetik 

bir tatmin duyar. Ama ne var ki~ bu yaratma, bu i fade süreldi 

olar ali: s ürüp gi tmez , be lle h: tinsel bir s en teze olan bu i fade 

sürekli olarak l\:oruyamaz. 

Sanatcı estetik ifadesini ses ler, t o nlar, harel\:etler, 

biç imle r, çizgi ve renk karışımı arı :-ardımıyla akta r ır. 

Böylece kalıcı halegite rmiş olur 4 s. 

V . öZGüN YARA TMA VE KAYNAK 

İnsan do~a yasalarının belirlediii, do ğa l kaynaklarla 

ç e\Te"lenmiş bir ortam içinde \- arlomal\:tadır . Do .ğanın bir 

parcas ı olarak i nsan kendi anla · ımın1 doğadali:i düzen ve 

an la tım di li yle uyum la nd ı rma!i: dumundad l r. Doğal ol aralı: 

insanın özünde bu eğilim vardır. Bu nedenle insanın 

48tsnıai_l TUNALI, Estetik, tstanbul, 198-1. s . 321 - 328. 
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eylemleri nde, çok zengin ve tükenmez bir kaynak olan doğaya 

öyl~:ünme (ka tli k) güdüsü yatar. Bu kaynaktan çıkılarak 

amaçlanan özgün bir anlatırnda etkinliği sağlayıcı tekniği 

bulmak ve içten gelen duyguları bu tekni kl e aktarmak özgün 

yaratman ın gereğidir. Günümüzde de eslü den olduğu gibi 

i n sana en i leri düzenleri yi ne doğa esi ml endi rme~~ te dir. 

Doğada bi çi mler sürekli olarak bir ge li ~ ::ı e, de.ği ş me 

içindedirler. Yeni biçim yaratmaya girişıneden ~nce bicimin 

özü doğaya bakmak, ondan filür edinmek zorunludı...::c. 

Doğadaki biçimlerbir önceki biçimin, bir son r·a lü biçimin 
: 

nedeni olma s ı gibi bir evre ler zinciri i çi nde oluşmak 'tadır. 

Biçim kavramının kendi içinden doğduğu bu zengin kaynağa 

yönelmedikçe sağlam bir biçim anlayışı edi n emey:z. Doğa ve 

çevre i le olan doğa l i li ski lerimizin kopar ılına~. :_ , rehbersiz 

kalacak duyarlığımızın yozlaşmasına neden olacsktır. Bu da 

insanın yaratma güdü süne yalnız aklın önder o~duğu süsçü, 

takli tçi, yavan ve tekrarcı yaratma kısırlığı getirecektir. 

Doğa sürekli olarak kendini yenileyerek yaratır~en, insanın 

yarattığı biçimler gereksinim ve olusum s Ür'::cleri sona 

erdi !.;;:ten sonra, zaman i çi nde değism e ve gel i ş me ·~ zel li ği nden 

yol\:sundur. Sanat ise :v-e ni birşey yaratmak demekt~=:-.; 9 • 

VI . GERÇEK VE GÖRÜNÜŞ 

Olabilirlikten ne denli uzak olursa o 1 =;n, bilgi, 

helirliliktir. Ama, düşsellili:, kendi yönünden, 

n1zgeçi lmezdi r. 

49 8iimer 8ALDIRAY, Gözlemsel Cözemsel Yöntemle Yen.İ Dr'Jzen 
Yenj Bjçinı, t.D.G.S. Akadenıi sj Ya. No . 57, tst::ıbul .• 1979, 
s . .96 - 97 . 
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Sanatçı biçimi de!il, işlevi arıyor. Ayrıca, olası en 

bilyök kesimli!i g6zlemek istiyor. Bir makinenin çalışması, 

bir olgudur; yaşamanın i ş leyi şi daha başka bir şeydir. Yaşam 

yaratır ve ürer. 

"Nasıl, yaratılan yaratana de!in ise, yapıt da, kendi 

yasasına ba!lı olur" kuralına g6re, yapıt genel, evrensel 

yasalarla kendine 6zgü bicimde gelişir. Ne h:i, li:endisi li:Ural 

olmadı!ından, peşin olarak, evrensel de!ildir. Yapıt, yasa 

de!ildir , yasanın üstlindedir. Yansıma olarak, olay olarak, 
ı 

başı ve sınırları olan (sonlu) bir nesnedir. Fakat o, kendi 

s ı n ı r 1 ı l ı ğ ı i çi n d e b i rta ln m b e 1 i r s i z 1 i k 1 er ta s ı ya n s ı n ı r s ı z 

bir yasaya ben zer. Olayların dışarı çıkmas ı, i çe ri ği n 

yansıma.sJ_, eriginel supra dimensionel olan sanat, 

yaratmanın simgesidir. 

Güncel, iyi - yürekliliği gerektirir; ~ar olan olgunun, 

haldar ı ndan yoksun kalmaması gerekir. Ama onu, gizli kalmış, 

öncesiz - sonrasız ilkeyle, zamanların art arda gelişiyle, 

büyüh: bir doğurganlık sağladığı, hem de gizli bağrına (6zeli: ) 

geri dönmek için, devirli olarak varlık gösteren devinimin 

i çi ne giren bu i lkeyle (gizli !;;:almış, öncesiz - s onrası z 

i lli:e::le) ölçmek gerekir. Bu durum, l\ ocama:va karşı korur. 

Çünl\Ü her ş ey geliş iyor ve gümümüzde, her şey hızlı 

d e ~(i ş i yn r . Bi z , bi..li..nen s.imdild zamanı olduğu gibi 

t:uı ı ı:: l ı y o r' uz , n e l\: i g e c m i s i ve gel e c e ğ i b e 1 i r t i y o r uz ; c:: ol;;: 

: r anrı.llı hir yörüngenin icinde, g e nis bicimde acıldıyoruz. 

Şiıııdil;;:i_ zamanı te k basJna tanımlama!\-, onu öldüt·meh:t.ir. 

Bj_ç imcili'k, işlevsiz bir biçimdir. B· ı gün çevremizde her 

türderı, d oğru bi çi mler görmekteyiz . Göz, i s ter i s temez, 

gördük} e Li , üçgenler i , çemberleri, direklerdeki mP.tal 

telieri, birbirinden uzaklaşan ve karmakarışık olarak 
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etki leş im i çi nde olan, her çeşit yapma bi çi mler i yu tar. Göz, 

bu nesneleri emer ve bunları, aşağı yukarı hoşgörülü bir 

mideye indirir. 

Onlar, (bir şe yi) yeni öğrenmeye başlayanları, 

biçimcileri hayran bırakabilirler. Bütün, yaşayan biçime 

ayk ırıdır. 

i'1an tık ötesi (me'talojique) , iyi ile kötü arasındaki 

çekicili ğin tüm yelpazesi ile, gülüş, bakış ve koku ile, 

ilgilenir. 

!şlevsel denemelerin araştırılması durmaz, hiçbir zaman 

yan ı lmaz, bununla birlik te, bugün bi rçol\ sınır lamalar la 

karşı karşıyadır. Çünl\ü, kapsayıcı çözümleme, giz karşısında 

bozulur. Fakat giz, biçimlerin yaratımına ulaşılan yerdir 50 • 

50 Paul KLEEE (Cev. : !ehmet Dündar), Cağ·cJas Sanat Kuramı, 
Ankara, s. 45 - 46 . 
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DöRDÜNCü BöLüM 

RES!MDE llSLUP VE ESPR! 

I. RESiMSEL ÜSLUP SORUNU 

Kişisel tisluplar çarpıtma, biçimi bozma, çoşma, asırı 

duygulanma ve yo!un d ışavururula genel olarak Ekspresyonist 

damgasını yediler. 

!c dGnyanın dışavurumcu özelliklerle yansıtılmasından 

baska bir şey olmayan disavurumculuk, tarih öncesi zencı, 

Hi ndi s tan ve Az tel\: yontuculuğunda, Grtinevald, Greco, Da um i er 

g ibi s~, natcılarda ar;ıl\· ca görüleb ilir . 

Dı=>avurumculuk scıd ;.:;ce bici nsel acıdan ele alındığında, 

öteki ü lkelerde de_ğ i s i k ad lar \7 er i ldi ği ni .!?:Örınel\: müml\:ündür . 

Bu nedenle, Alman olan ya da Almanya ile iliskisi olan Hans 

Arp, Lyonel Feiminger, Otto Freumdlich, Erich Heckel gibi 

baz ı ressamlar aynı res i ml e ri ele alındığı halde ki mi 

Ulkelerde Ekspresyonist, Kübist, Ktibi s t - ekspresyonist, 

kimi Ulkelerde ise Dadaist ya da Stirrealist olarak 

sınıflandırılmıstır . 
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Rusya'da genellikle Fütüri s t (Gelecekçi! olarak 

adlandırılan sanatçılar bil e Ek spresyonİst olarak 

tanımlanmıştırı . 

Ekspresyonist üslup sayılan içgüdüselli k. Bu üslup 

giderek sanatçının yaşama karşı içten ge len tepkilerinin 

ortaya çıkarılışı olarak belirginl eş t i; resimsel gereçlerin 

Ye biçimlerin abartılmasından uza.klastı; en derin icsel 

du ,v .guların anlatımına dönüşti.i. El\:spr e s:voni st ressam, kaygı, 

sıkıntı, sinirli U k, cehennem h:orkul arı sanatının, kısacası 

bi rdenbir e kendili!inden ortaya çıkan bir yarat ıcıl ık 

biciminde yansıt.ılan fantezi sanatının yaratıcısı oldu. 

Resmin yönt emi ne olursa olsun, dışsal gerçekler, bunların 

i ce yan s ı yan görüntüleri ni n yararına kurban edildi ler 2 • 

Herşeyden önce, bu terimin genel özellikleri, ceşitli 

sınırlandırmaların kapsamına girmeleri zor olan, buna 

ka rşılık bastırılmış duyguları, çoşkuları ve güçlü istekleri 

ic in bir çıli:ıs arayan ressamları sınıflandırmaya yarıyordu. 

(Tne,gi n yüzyılı n baş ı nda Norvecli Nu nch , Van Gogh, Be lçi ı~ al ı 

Ensor ve Fovlar i ci n de lwlJ.anıldı 3 • 

1 Rİ C HAR D, s . 1 2 . 

2 RICHARD 1 s . _7 4 . 

3 RI CH ARD 1 s . l 5 . 

89 



Resim 34 : James Ensor. Entrika, ay-r1nt.ı. 

II. ü S LUP VE iJSLUPLAŞ TIRMA 

Sözlük anlamına haktıiım ı z zaman ilsiup su şekilde 

tanımlanıyor. Bir toplumun ve ca~ın tilm sanat yapıtlarında 

ortak olan bic inı lendirme, tasarım ilke \-e anla~-ışl arın 

biitCıni..i . Bu g enel anlamı dış ı nda bireysel anlamda da şu 

ş ek i lde açılanı yor. 

Bir s an a tc ının kendine özgü bicimlendirme ve tasarım 

anlayışı. Bireysel nitelikteki sanat UrUnil yaratma tutumu, 

olarak açıklanı yo r4 . 

4 SbZEN, TA/liYE Rİ, s. 2 4 7. 
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üslup olayını inceleyecek olursak, her şeyden önce 

de!işik yaradılışta de!işik birtakım sanatçıları n yönetici 

bir anlayış olarak birtakım geleneklere, biçimler dilzenine 

ve e!ilimlere kendi istekleriyle uyduklarını görilrilz. 

Böylece bireyin yaratıcılı!ına bir topluluk ö!esi girer ve 

tek tek yapı tl ar sanatç ı. ların yeteneği ne, özgilnlüğüne bağlı 

olarak birbirinden çok ayrı bile olsalar, aralarında ( ço ğu 

zaman tanımlanması güç) bir ortaknitelik sağlar.lar. 

Diğer yandan, s anatta gelişme yalnızca bicim ve sanat ın 

iç sorunlarına bağlı bir olaydır, üslup da toplumsal 

de!işmelerle bireysel başarıların bir sonucu değil, bilttln 

bunları yöneten kendi baş ına boyruk bir gilciln sonucudur. 

Tarih boyunca, sanat tarihinin değişik akımları catışmış, 

birbirini etkilemiştir, birbirine uymayan sanatlarda 

gelişme tek bir Usluba yönelme eğiliminde olsa bile, bu 

eiilmin her zaman karşı - akımlarla çatıştığını görürilz. 

Sanatın bazı dalları gelişmiş, bazı dalları ise geri 

kalmışt ır; aşırı kişilikleri olan birtakım sanatçılar ağır 

basan genel üsluba karşı çıkmıştır; değişik alumlar 

çatışmı ş, birbi rini etkilemiştir, birbirine uymayan Öğeler 

.:ra karşılıl\11 olaral;: di renmişler ya d a uzlaşmışlardır ( gotil\ 

sanat ta gerçekçi li lde d eney üs tilcül ilk gibi ) . Gercek te durum, 

tek üslup birliği ilkesinin sınırlarına sığmayacak kadar 

karmaş ıl\ ve ceU s ikti rs. 

Oslup; terim i çok aanlarnlı ve cok boyu t lu b ir terimdir . 

Bir sanatçın ın tel;: bir yapJ. tını olduğu gibi, bi.itün 

yapıtlarını da ifade eder, hatta bir grup sanatcının ya da b.i.r 

dö nemin tüm sanatçılar ını da kapsayabilir . Bireysel bir 

5 Ernst FISCHER (ÇeF. Cevat ÇAPAN), Sanatın Gerekliliğ'i, 
Ankara, 1985, s.161 - 162. 
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üslüp olduğu gibi, bir grubun ve döneminde üslübu olabilir. 

Bu durum genel olan ile tek olan arasındaki dialektiğin bir 

sonucudur. 

Bir sanat yapıtından, onu yaratan sanatçının üslubunu 

anlamak mümkündür. Çünkü üslup i nsan ruhunun derinlikleri ne 

yerleşmiş olan duyarlı~ı saklar. Sanatçı yapıtında, kendine 

özgü olan duyguları, nesnelerden edindiği i zlenimlerle i fade 

etmeye çalışır. Eendi görüşüne göre nesneleri 

değerlendirerek fazla ve anlamsız gelen şeyleri at:abi li r. 
üslup sanatçının içinde bulunduğu toplumsal koşullarla 

biçimlenir. Toplumdaki teknik, i\ültürel v e politik 

gelişmelerle çeşitli özellikler kazanır. Bu bakımdan her 

dönemin kendine özgü bir üslubu vardır. Yaşam biçimleri ve 

dünya görüşlerine göre üsluplarda değişim gösterir. O 

dönemin insanlarının ortak zevk ve es t etik anlayışları ile 

belirlenir. 

üslupları oluşturan ustalar konu seçmekte, düşünce ve 

duyguları sergilemekte buluş üstün lüğün e sahiptirler. 

Sanatçıları n üslupsal evrimleri aynı zamanda sanat 

okul larını n üs lupsal ev ri mi ni ol us turmaktadı r 6 .• 

üsl Oplaş tırmanJn ise, ana özell i ~i bireyse l değil, 

toplumsa l bir karar~n s onucu o l masıdır. Osluplastırma 

i.ngili;cçe(len '' S t :..-Jisati o n" kelimesindengelmei~tedir. Sözlük 

anlamı ise , bi tki veya do~ada!d b iç i mler-in i n 

şematiklestiri l ip yalınlastırılarak betimlenmesidir. 

üsluplas tırma bunun ötesinde ., be lirl i oranda bir 

deformasyonu da i çe ri r. Us l uplas t ırma sonucunda ortaya c ı kan 

6 Ayla ERSOY, Sanat Eavramlarına Gil·i s, istanbul, 1983, 
s .119. 
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sanat ilrlinli do!adaki gerçekli~i aynen yansıtmaz, ancak, onu 

anımsatır . Yarattığı betinin ayrıntılarda değil, ana 

özel li k lerde "tanı na bilir" olmasını arnaçlar 7 • 

Picasso'yla sana tc ının resi m düzeyi ni bizzat resmi n 

gerçeği hali ne geti rm e e ği li mi , teker teker nesneleri n as ı 1 

görlinürdeki bi çi m yapı s ını tasvir etme yönlinde öneeli k 

tanır. 

:\:IX. yüzyıl boyunca geli ş en endüs tri toplumuna kar ş ı 

oldu~u kadar, bireysel özgürlüğli sağlayacak yerde ıstırap 

veren ahl&k kuralları sistemine, aynı yüzyıl boyunca 

yerinden sökülmerniş olan geleneksel, köhne llslupların 

baskısına karşı tepkisini yeni bir ışık altında görmeğe, 

onları meydana geti ren gliçleri daha i yi de~erlendi rıneye 

s eYkeder. 

Sanatçı, bir sanat eserinede kendi n i ifadeye teşebbüs 

ederek yaratma eylemi ni sürdürürken ı~endi iradesinden başl~a 

bir otori t.e kab1ll etmez. Bu i se, sadece yeni bir sanat üslubu 

de~il, yeni ve tam bir yaratıcı sanatçı kavraınıdır . Tabiat 

dünyasıyla sanat dün:-:.ra sı arasına çizilen ç izg i, aslında , 
sc:c.ece yaratıcı sanatçıyla ınakine.leş m e, yönetme ve 

ba~daştırma dünyası arasında yer alan bir cizginin 

se ii1bo .l ünden j barett i r. Buna ka rşı 1 ı k sanatcı, i nsandak i 

yarat ı cı Ye ruhi ifadeyi slirdüren bir yeni dünya meydana 

gi ':i rmis olur> . 

~odiglianinde kendine özgü portre sanatı vardır . Oslup 

s eru nunun cözümünü, duygusallık ile biçimleri carpıtmanın 

birle~iminde sıcak renkler kalın dış çizgiler iç inde 

7 Su ZEN, TANYELİ, s.2 4 7. 

8 Bates LDriRY, (Cev . Necla YURTSEVER, Zahir GÜFENLİ), Sanatı 
Görmek, 1'ürld.Ye İş Bankası A . S. liültür Ya . No .11 9, 
1 s tan b 1 u, 1 9 7 2, s . 2 4 6 . 
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vermekte bunlar. 

renklerle iç 

Van Gogh' a benzer bir bi çi md e oda saf 

heyecanları anlatır. Renkleri 

bağımsı zlaş tırmak i çi n el i nden gelen herolanağı zor lar. 

Resim 35: Amedeo ı'!od igliani , Kahverengi SacJ.. ı Genç ]{ız. 
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III. RES!MDE ESP!R! 

Felsefede, maddi olmayan !manevi varlık), düşünce, akıl, 

n&fıza, tasavvur, hüküm, hissetınek, düşünme tarzı, hakim 

kuvvet, ıniz&ç, ruh istid&dı olarak belirlenen espri; 

olusları ke ndi açımızdan söyleınektir. Plasti k e serin fik i r 

yapı s ı nda, sp ri tü le ( ınanevi) havayı haki ın yapmak ı e sere 

ancak espri katınakla mümkündür. Bir eserin malzemesi fikir 

basamaklarından, daha a~ır basamaz. Ancak fikir, rnalz~rneye 

üstünlük sa~layabilir. Espri malzemenin tesirini 

artt ı rab i 1 ir. Bununla bir li ı~ te, espri ye uygun malzeme tercih 

edilebilir. Nasıl ki; tahtanın budak ları Braque esprisi niı 

Van Gogh'un miz&cına uygun çabukça çalışabilecek enteresan 

konuları seçişi, hep espri aramanın belirtileridir. Resim, 

fikri bir sanattır. Fikir ve espriı sanatta her zaman var 

olm us tur . Hi c bir zaman gördüğümüzü aynen kabullenmek esası 

yoktur, bizim ona katacağımız, bir düşünce tarzı, bir 

zekabul us u ol mal ıdır. Picasso, bir kadın portresi , bir 

hayvan etüdünde da i ma tabi at tan espri yi al ı yor, lwnuyu 

teşbihlerle anlatmaya gidiyor. Bizi insan olarak 

duygulandıran görünüşlerin hepsini bozarak, sembolik bir 

kaligrafiye varıyor. Plastik kombinezonu kurabilrnek içni; 

sedde tl i deformasyonl ar la konuyu bozara ı~ yeni bir alem 

h: u rmcıl;; i s te me s i , esp d ni n ta li: end i si dir . Esp r i ı yi esas alan 

konudan u z;;ı.ldaş ır . Soyut de ğer leri anlatmak i çi n !w n uyu 

ta h rip etmek, silmek, kaldırmak, değ i ş tirmek lazımdır. Eski 

yunanın bize caz ibeli gelen ~rönü; kavislerin, düzlülderin, 

mesafelerin, boşlukların estetik bütünlü~ü ve 

kompozisyonudur . Eo nuya bağ lan an plaş t i gi .kör leti r. Eonudan 

uzaldaştıh: ça, lüzumlu spri tuel hava kendini gös ter ir. Tam bu 
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noktada, tabiattan ve konudan ışık almak gereklidir. Eserin 

plastik yönü a!ır bastıkça, espri hakim demektir ki; eserin 

muhtaç oldu!u ha va kendi ni böylece hi s set ti ri r 9 • 

Pi ktüral elemanlar ın, çe ş i tl i dereceler le i s ti fade ye 

sunulması tabiattan uzaklaşma farklarını yaratır ki, espri 

burada toplanır. Picasso, konuyu alarak onu yo~urur, il&hi 

"form' a" bağ lar. Ul vi v e ~ük sel~: olanı haki m yapabi lmel;:: i çi n, 

mistih: bir ~ilem J~:urabilmel~ icin, eşyada saklı ruhu olrunur 

hale getirmeyi gaye edinir. 

Sanat dünyas ının bize sunduğu hakikatleri ni n manevi 

olduğu, duygu dünyas ı n ı n (ş uural tı dünyas ı) uygunsuzl uldar ı 

kırarak kanun hali ne getirdi ği neticesi ne varıyoruz. 

Hakikate uygun biçimde anlatma, ebedi ve devamlı yeni 

kalabilecek bir özellik, ancak teknikle mümkün olabilir. 

Ayrılan bir yön ve sezgide olma, spri tüel tipierin bariz 

karekteridir. İçgüdü, doğru yolun bulunmasında daima 

yardımcıdır. Bu i nancla, s uural tın ın tepki si espri 

mefhumunun yaratıcısıdır. 

Her i nsan, bir sey üzerinde, o şeyin iyi olabilmesi için 

düşünür. Fakat asıl olan fikir, o şey icin düşünürken değil 

de, o fikirden uzah:laştıktan sonra, saldn olduğumuz zaman ve 

an 1 arda düş ün eemi zde J o şey ş u ura doğarak şekilenmiştir. 

İşte buradal-:1 u;:gun durum, espri \· e filürle beslenmiş en 

do ~ru olan durı ım du r. Espri ve fi !\:ri harel\:ete geti ren 

1\:aynaklar; görgü \· e kül t ürdür. i"laddi görünüş ve harel\:et 

tarzlarının sustuğu realite, espri kazanmıştır. 

9 SerefBtGALI, ResjmSana t ı, Ankara, 1984, s.64. 
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Eser, espri ile yavan ve tatsız olmaktan kurtularak, 

sempatik ve canayakın dfinya ôlçfisfinde bir hay a t kazanır. 

Espri; eserde mantık ve muhakemenin kovulduğu , vicdani bir 

alem için s ebepler zinciri olurıo. 

10 Bİ GALI, s . 65 - 66 . 
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S O N U Ç 

Deformasyon sanatçının çevresinde algıladığı nesne ve 

figürlerin sanat yapıtında görülen nesne ve figür biçimleri 

haline getirilmesi ile ilgili işlemdir. 

Resi md eki deformasyon, bir nesne ya da varlık bi çi mi ni n, 

resimsel bi çi mler hali ri e geti rilmesi i şlemidir. Bu i ş lemler 

sanatçı tarafından bizzat didinerek, kafa yararak 

geliştirdi ği ve tereddütsüz inandığı deneylere dayanıyor. 

Varlık ve nesnelerin gerçek oranlarının saptanması 

resimde mümkün olmamaktadır. Bu yüzden ortaya biçim 

değiştirme zorunlulukları çıkar. Doğa ya da nesne 

karşısındaki sanatçı, daha ilk aşamada, modelin optik 

görüntüsüne ait parçaları, mantığına göre yorumlamaktadır. 

üsluplaştırma sonucunda ortaya çıkan sanat ürünü 

doğadaki gerçekliği aynen yansıtmaz, ancak, onu anımsatır. 

Yarattığı betinin ayrıntılarda değil, ana özelliklerde 

"tanınabilir" olmasını amaçlar. Sanatçı yapıtında, kendine 

özgü olan duyguları, nesnelerden edindi ği i zlenimlerle i fade 

etmeye çalışır. 
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Ressam modelini yalnız onun biçimi ya da kendi optik 

bakışı açısından değil, aynı zamanda çağının inançları, 

görüşleri açısından da görebilmektedir. 

Sanatçı yarattığı deformasyonlu biçimleri, bir bütün 

hali nde kendi konsepsi yon u çerçevesi nde tablo bi çi mi olarak 

bir leştiriyor. Kısacas ı doğasal konular ı, resi m se 1 konular, 

ya da motifler olarak başkalaştırıyor. 

Yirminci yüzyıl sanatında artık doğa biçimleri sanatçı 

i çi n çı kış noktası oluyor. Ş öyle ki yaşadığı dünyada, 

çevresinde gördüğü, dikkatini çeken bir biçim ya da insan 

vücudunun bir hareketi korupozisyonlara malzeme olabiliyor. 

Bu malzemeyi kendi anlatım şekline, form anlayışına uygun bir 

bi çimele deği ş tire re k düzenliyor. Doğa ve nesnelerkarşısında 

duyusal deği 1 düşünsel tavır alıyor. 

Fi güra ti f resmin an la tım araçları daima ve zorunlu 

olarak, temsil ile belirlenir ama, hiç bir zaman tam bir 

taklide olanak tanımazlar. Ne bir çizimin gerçek bir çizgi, 

ne bir modle gerçek bir kabartma, ne de bir renk lekesi gerçek 

bir kumaştır. Figüratif resim, temsil e ttiği şeyin 

yanılmasını verir, onu hatırlatır. Figüratif resım bir 

arnatma (transpozisyon) sanatıdır. Bu arnatma 

zorunluluğundan anlatırncı bir n eti ce alabildi ği ölçüde 

sanat tır. Her fi güra ti f ressam bi çimleri kendi tarzında 

deforme eder. 
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