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ÖZET 

AYġĠN, Cengiz. Resim Sanatında Mekân Olgusu (Türk Resim Sanatında  Mekân 

Açısından D Grubu Ressamları), Yüksek Lisans Tezi, Van, 2019. 

Resim sanatının tarihi geliĢimi incelendiğinde, mekân olgusu her dönemde 

karĢımıza çıkmaktadır. Resim sanatında mekânın geliĢiminin dönemlere göre farklı 

biçimlerde yorumlanmıĢ olduğunu görmekteyiz. M.Ö. 4500‟e kadar uzana Mısır 

medeniyetinde inanç ağırlıklı olan sanat yapıtlarındaki mekan olgusu Yunan sanatında 

farklı bir boyut alırken, Ortaçağda farklı bir boyuta kavuĢmuĢtur. Rönesans sanatında 

mekân bilimselliğe doğru yol alırken Modern dönem sanatında ise mekân olgusu 

parlaklığını yitirmeye baĢlamıĢtır. Resimde mekân olgusu, resmin biçimsel anlamda ele 

alınabilecek bir özelliği olduğu kadar, belli düĢünce ve bakıĢ açıları ile iliĢkisi 

bakımından da bir inceleme konusu olduğunu görmekteyiz. Sanat alnında önemli 

olduğunu düĢündüğümüz “Mekân” olgusunu araĢtırmak ve bunu Türk resim sanatına 

Batı sanatının güncel akımlarını getiren D grubu ile iliĢkilendirmenin önemli olacağı 

düĢüncesinden hareketle gerçekleĢtirdiğimiz  “Resim Sanatında Mekân Olgusu (Türk 

Resim Sanatında Mekân Açısından D grubu Ressamları)” adlı bu araĢtırma literatür 

taraması Ģeklinde yapılmıĢtır.  AraĢtırma için görsel ve yazılı kaynaklardan elde edilen 

veriler kullanılmıĢtır. AraĢtırmanın temel hareket noktası sanatsal, sosyal, teknik, 

düĢünsel vb. etkenler paralelinde konuya yaklaĢmak ve Türk Resim Sanatında D grubu 

ressamların eserlerini analiz ederek mekân yönünde değerlendirmektir. Bu araĢtırmayı 

gerçekleĢtirirken, tezin giriĢ bölümünde, problemin tanımı yapılmıĢ, çalıĢmanın amacı, 

önemi, kapsamı ve yöntemi açıklanmıĢtır. Ġkinci bölümde, kavramsal çerçeve 

bulunmaktadır. Burada Birnci alt baĢlık olarak olarak sanat ve mekân kavramaları ele 

alınmıĢ olup mekân olgusunun resim sanatındaki varoluĢ çabası incelenmiĢtir. Ġkinci alt 

baĢlıkta resim sanatında mekân kavramını etkileyen sanat  elemanları ele alınıp resim 

sanatında mekân oluĢumuna katkılarından söz edilmiĢtir. Üçüncü alt baĢlık oılarak  

resim  sanatında  mekân  kavramını  etkileyen sanat ilkelerinin açıklamaları yapılmıĢtır. 

Dördüncü alt baĢlıkta çalıĢmada resim sanatında mekân olgusunun tarihsel geliĢimine 

genel olarak bakılmıĢ olup dönemler itibariyle mekân olgunun oluĢum çabaları 

incelenmiĢtir. BeĢinci alt baĢlıkta batılılaĢma döneminde Türk resim sanatında mekân 
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olgusu irdelenerek kavramsal çerçeve dahilinde  dünyada  ve ülkemizde geliĢen 

ekonomik, sosyo–kültürel ve endüstriyel geliĢmeler doğrultusunda  resim sanatında 

mekân olgusunun oluĢumunda hazırlayıcı faktörler ele alınmıĢtır. Altıncı alt baĢlıkta 

çalıĢmanın ana problemi olan  Türk Resim Sanatında kırılma noktası sayılan batılılaĢma 

dönemi faaiyetleri sonucu kurulan sanat hareketlerinden D grubu ressamlarının mekân 

açısından eserleri  incelenerek ele alınmıĢtır. AraĢtırmanın yedinci alt baĢlığında ise 

çalıĢtığımız tez konusunda benzer ilgili araĢtırmalara yer verilmiĢtir. Tezin üçüncü 

bölümde ise tezin bütün bölümlerin incelenmesi doğrultusunda genel değerlendirmesi 

yapılarak sonuç ve önerilere yer verilmiĢtir.  

Yaptığımız araĢtırmada sonuç olarak, sanat tarihinin her döneminde sanatta 

mekân olgusu gündemde olmuĢtur. Türk resim sanatında batılılaĢma hareketleri 

doğrultusunda kurulan D grubu, kendisini gerçekleĢtirme çabalarını devam ettirirken 

resim sanatında mekân olgusunu Kübist ve Konstrüktivist akımlarda aramıĢlardır. 

Soyutlamaya doğru yol alan bu akımların Rönesansta ortaya konan mekân olgusundan 

olabildiğince kaçtıkları ve resimde satıhlaĢmaya yöneldikleri görülmektedir. Aynı yolda 

ilerlemeye çalıĢan D grubu ressamalrı da  Rönesansın baĢtacı ettiği bilimsel perspektifi 

ikinci plana iterek soyut uygulamalarda mekan oluĢturmaya ve iki boyutun eğemen 

olduğu kompozisyonlara yönelmiĢtir. D grubu iki boyutlu kompozisyonlara yönelirken 

esin kaynağı sadece Batı olmamıĢtır. Türk geleneksel sanatları iki boyutlu yönüyle D 

grubuna esin kaynağı olmuĢtur.  

Anahtar Sözcükler  

Mekân, Resim Sanatında Mekân, D grubu. 
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ABSTRACT 

AYġĠN, Cengiz. The Space Fact In Painting Art (The Group D Painters In Terms Of 

Space In Turkish Painting Art) Master Thesis, Van, 2019. 

 

        While discussing the historical development of painting art, the space fact appears 

in every period. We see that the development of the space has been interpreted in 

different ways. The belief intensive space fact in works of art in Egyptian civilization 

extending over 4500 B.C. has gained a different viewpoint in Greek art and also another 

different viewpoint in Middle Ages. While the space has been proceeding through 

scientificness in Renaissance art, it has lost affect in Modern period art. The space fact 

in painting art is a characteristic of painting which can be approached stylistically and 

we also see that it is a subject of study in point of its relation with apparent thoughts and 

aspects. This study named The Space Fact In Painting Art (The Group D Painters In 

Terms Of Space In Turkish Painting Art) has been done as a literature search and we 

have done it because of the idea that it would be important to search the “Space” fact in 

art and associate it with group D painters who bring the current art movements from the 

west to the Turkish painting art. Visual and written sources have been used for this 

study. The main starting point of the study is approaching to the subject in parallel with 

artistic, social, technical, intellectual etc. factors and evaluating the works of group D 

painters in Turkish Painting Art by analysing in the point of space. While doing this 

research, the definition of the problem has been done and the purpose, importance, 

extent and method of the study has been explained in the opening chapter of the thesis. 

In the second chapter, there has been the conceptual framework. In the first subtitle, the 

concepts of art and space has been approached and the existence struggle of space in the 

painting art has been studied. In the second subtitle, the art elements which affect the 

concept of space has been approached and it has been mentioned about their 

contribution to the formation of space in painting art. In the third subtitle, the statements 

of the art principles has been maden which affect the space fact in the painting art. In 

the fourth subtitle, the historical development of the space fact in painting art has been 

searched and the struggles of space fact has been studied according to its periods. In the 

fifth subtitle, the space fact in Turkish painting art in the westernization period has been 

scrutinised and within the conceptual framework the preparer factors of the formation of 
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space fact in painting art have been studied in accordance with the economic, socio-

cultural and industrial developments in our country and in the world. In the sixth 

subtitle, the works of painters from group D, the main problem of the study, has been 

studied in the aspect of space fact; this group has been founded as a result of 

westernization period activities which can be considered as a breaking point in Turkish 

Painting Art. In the seventh subtitle, it has been allowed for the researches similar to the 

thesis we study on. In the third chapter of the thesis, all the chapters have been studied 

by doing an overview and allowing result and suggestions. 

 

               As a result of our study; the space fact has been remained on the agenda in 

every period of art history. While the group D, has been founded in accordance with the 

westernization movements in the Turkish painting art, has been continuing self-

realization, they have been searching for the space fact in Cubist and Constructivist 

movements. It has been seen that these movements which have kept away from the 

space concept of Renaissance and has tended towards planation in painting. The group 

D painters who tries to keep the same way have pushed the scientific perspective into 

the background which was foremost for Renaissance and they have tended towards 

constituting space in abstract practices and compositions in which the two 

dimensionality is dominant. The source of inspiration of group D has not been only the 

west while tending towards two dimensional compositions. The Turkish traditional arts 

have been a source of inspiration with their two dimensional characteristics.  

 

Key Words 

Space, Space In Painting Art, Group D.  
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1. BÖLÜM 

GĠRĠġ 

1.1. Konunun Niteliği 

Mağara duvarlarında çizilmiĢ olan ilk resimler, resim sanatının mekânsal 

boyutunun ilk örnekleri olarak da  nitelendirebiliriz. Resmin yer aldığı mağara duvarı 

uzamının bir parçasıydı. Tarihsel süreç içerisinde yoğun resimsel faaliyetleri olan 

uygarlıklardan önemlilerden biri Mısır medeniyetidir.  Kendine özgü bakıĢ açısıyla tüm 

sanat tarihini etkilemiĢ olan Mısır sanatı hem doğaya bağlı, hem de görüleni olduğu gibi 

aktarmaktan uzak bir tutumu bir arada barındırmaktadır.  

Mekânın tarihsel geliĢimde Avrupa‟da geliĢen sanat faaliyetlerinin temel kırılma 

noktalarından birisi de Rönesans dönemidir. Rönesans ile ortaya çıkan bilimsel 

perspektif resimde ve mimaride devrimci arayıĢları ve sonuçları beraberinde getirdi.  

Osmanlı Ġmparatorluğunda modernleĢme ve BatılılaĢma süreci olarak 

tanımlandırılan XVIII. ve XIX. yüzyıllar kalıcı bir kültür dönüĢümün gerçekleĢtiği, yeni 

bir sanat ortamının oluĢtuğu bir süreçtir. 18. yüzyılın ilk yarısında Lale Devri genellikle 

Osmanlı Ġmparatorluğunda batılılaĢmanın ilk evresi olarak kabul edilmiĢtir ve Osmanlı 

minyatür sanatı yeni bir anlatım evresine girmiĢtir (Renda, 2001: 34). Lale Devri‟nin 

tüm nakkaĢlarının mekân duyarlılığa sahip olduğu anlaĢılmaktadır. Bu dönemin ünlü 

nakkaĢı Levni‟nin surnamesindeki minyatürlerde, bütün geleneksel unsurlara karĢın 

doğa kesitleri yeniliklerle doludur bir yandan geleneksel minyatür sanatının değerlerini 

koruyan öte yandan yenilikler getiren minyatürleri Osmanlı minyatür sanatının 

geliĢiminde önemli bir yere sahiptir (Renda, 2001: 38). 

Batılı anlamda eğitim derslerinin yanında resim derslerinin de bulunduğu ilk 

eğitim veren kurum Mühendishane-i Bahri-i Hümayun‟la baĢlayan ve 1883 de Sanayi-i 

Nefise Mektebi‟nin kurulmasıyla tamamlanan dönem, Batılı anlamdaki Türk resim 

sanatının ilk evresini oluĢturmaktadır (Elmas, 1998: 55-56). 1883‟te açılan Sanayi-i 
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Nefise Mektebi‟nin eğitime baĢlamasıyla yasal  ve meyan bir faaliyet  merkezi 

yaratmaya baĢlamıĢtır (Dal, 1984: 3).  

Türkiye‟nin ilk yağlı boya resimlerinde konu olarak manzara, ölüdoğa 

(natürmort) bulunmaktadır. Manzara (peyzaj), Türk resminin demirbaĢ teması olarak 

etkinliğini uzun süre korumuĢ ve Cumhuriyet döneminin resmi içinde de varlığını 

sürdürmüĢtür. Okullarda modele dayalı sanat eğitiminin yaygınlaĢmasıyla ve model 

karĢısında çalıĢma olanaklarının geniĢlemesiyle figür varlığını kabul ettirmiĢtir 

(Özsezgin, 1998, 21). 

Türk resim sanatında  1914 kuĢağından sonra 1950‟lere kadar, birbirileriyle 

etkileĢimleri temelinde yeni sanatçı grupları kurulduğu görülmektedir. 1920‟li yılların 

sonlarından baĢlayarak geliĢen Müstakiller Hareketi, Avrupadaki sanat konjonktüründe  

hızlı değiĢim gösteren dönemlerinin yeni ve farklı yorum ve yöntemlere bakan sanat 

yorumları getirmiĢtir. Türk resim sanatında benzer anlayıĢ çerçevesinde toplanan ve bu 

anlayıĢ kasnağında  oluĢturduğu bir tarzda faaliyet  gösteren topluluk  kavramının 

meydana çıkma olanağınıda  baĢlatmıĢlardır (BaĢkan, 1997: 74). 1929-1942 yılları 

arasında Türkiye Cumhuriyeti‟nin ilk sanatçı birliği olan bu grup, Türk resim sanatının 

yurt içinde tanıtılması, yaygınlaĢtırılması ve geliĢtirip özgünleĢtirilmesini 

amaçlamıĢlardır (Giray, 2004: 17-27).  

Modern Türk sanatı tarihinde Müstakiller‟den sonra 1933 yılında içlerinde bir 

bölüm Müstakiller „inde bulunduğu ressamlar grubu, D grubu‟nu kurmuĢlardır. D 

Grubu, soyut ve kübizmin genel kabul görmesine eğilimli sanatçılardan oluĢmuĢtur. 

Zeki Faik Ġzer, Cemal Tollu, Abidin Dino, Elif Naci, Nurullah Berk, ve Zühtü 

Müridoğlu gibi sanatçılardan meydana gelen grup Müstakillere tepkisel bir gruplaĢma 

olmuĢtur.  

Yapılan bu araĢtırmada resim sanatında önemli bir yere sahip olan mekân 

olgusunun Türk resim sanatı içinde D grubu ressamlarına ait eserlerin mekân yönünden 

incelenmesi yapılmıĢtır. “Resim Sanatında Mekân Olgusu (Türk Resim Sanatında 

Mekân Açısından D grubu Ressamları)” adlı araĢtırmamız için gerekli veriler için ilgili 

literatür taraması yapılmıĢ ve elde edilen yazılı ve görsel kaynaklar bir araya getirilerek 
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elde edilmiĢtir. Tarama modelinde olan araĢtırma sonucunda aĢağıda belirtilen sonuçlara 

ulaĢılmıĢtır. 

Resim sanatında mekân olgusu insanın varlığı ile baĢladığını mağara duvarlarına 

yapmıĢ resimlerde görmek mümkündür Ortaçağda resim-mekân iliĢkisi katı kurallarına 

mahkûm olduğu görülmektedir. Bu dönemde resim, bulunduğu mekânla sınırlı olduğu 

görülmektedir. 13. yüzyıla gelindiğinde ortaçağın katı kurallarının gevĢediği ve Giotto 

ile beraber yeni bir dönemin baĢladığı görülmektedir. Rönesans‟ta perspektifin bilimsel 

yasaları ortaya konmuĢ, figürler bu yeni mekân içinde oranları doğru bir biçimde 

yerleĢtirilmiĢtir.  

Osmanlı devletinin önce duraklama ve sonra gerileme sürecinde ise Batı ile 

iliĢkilerin arttığı ve resim sanatında batılılaĢma adımlarının atıldığı dönemdir. 19. 

yüzyılda Osmanlı sanatı yeni bir evreye girerek. Batılı anlamda resimlerin ortaya çıktığı 

bir dönem olmuĢtur.  

Türk resim sanatında mekâna vurgu yapan D grubu ressamlarının mekân 

anlayıĢları Türkiye‟de sanatsal alanda günümüze dek tesirleri hissedilen bir dönemi 

kapsamaktadır. D grubu Batı sanatının Rönesans‟ın BaĢ tacı ettiği bilimsel perspektifi 

ikinci plana itmiĢ ve soyut uygulamalarda mekân oluĢturma yoluna gitmiĢtir. D grubu 

iki boyutun egemen olduğu kompozisyonlara yönelmiĢtir. D grubu iki boyutlu 

kompozisyonlara yönelirken esin kaynağı sadece Batı olmamıĢtır. Türk geleneksel 

sanatları iki yönüyle D grubuna esin kaynağı olmuĢtur.  

 1.2. Amaç 

Resim Sanatında Mekân Olgusu baĢlığı altında yürütülen tez çalıĢmasının büyük 

bölümü Türk resim sanatında mekân olgusuna vurgu yapan D grubu ressamların 

eserlerine dair genel analiz bilgilerden oluĢmaktadır. Bu konuda ressamların eserleri ile 

ilgili örnek analizler üzerinde durulmaktadır. Bu incelemeleri gerçekleĢtirirken de çeĢitli 

geliĢmelerin göz önünde bulundurmak önemli amaçlardandır. Ayrıca bu sanatçılara ait 

olan  eserleri ve ressamların dönemleri ve çeĢitli tarzlar ile yorumlanıp kitap ve 

kaynaklar referans alınarak kabul edilmiĢtir.  Resim sanatında dönem dönem hızla 
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değiĢim gösteren üsluplar ve ilgileri belirli sınırlılıklar doğrultusunda, tespit edilip 

açıklanarak, Resim sanatının ana olgusu olarak yer alan mekân incelemeleri yönünde 

Türk resim sanatında D grubu ressamlarına ait çalıĢmalarının değerlendirilmesi 

amaçlanmaktadır. 

1.3. AraĢtırmanın Önemi 

AraĢtırmamızda resim sanatında önemli bir yere sahip olan mekân olgusunun 

Türk resim sanatı içinde D grubu ressamlarına ait eserlerin mekân yönünden 

incelenmesi yapılmıĢ olup mekân olgusunun farklı dönemlerdeki uygulanıĢı ve yeni 

mekân anlayıĢlarının genel olarak resim sanatındaki etkileĢimsel yansımaları da konuya 

dâhil edilmiĢtir. Türk resim sanatında önemli yere sahip olan D grubu ressamlarına ait 

eserlerin temel oluĢumlarından biri olan mekân analizlerinin; sanat eserleri, sanatçılar 

ve yaĢadıkları dönemler ayrıca üslup anlayıĢlarının irdelenmesinin yapılması Türk resim 

sanatı açısından önem arz etmektedir. Bu çalıĢmada elde edilen bulgular sonucunda 

mekân kurgusunun üslupsal biçimi oluĢturması açısından Türk Resim Sanatındaki 

önemli bir konu olduğu görülmektedir. Sanat alanında mekân olgusunun Türk resim 

sanatıyla iliĢkilendirildiği bu araĢtırmada mekân olgusunun Batı sanatının güncel 

akımlarını Türkiye‟ye getiren D grubu ile iliĢkilendirildiği için araĢtırmanın önemi daha 

da artmaktadır. 

1.4. Sınırlılıklar 

AraĢtırma aĢağıda belirtilen maddelerle sınırlandırılmıĢtır: 

AraĢtırma mekân konusunun ortaya konması, mekânı ifade etmede kullanılan 

sanat elemen ve ilkeleri ile 1933 yılında kurulan D grubu Ressamları ile 

sınırlandırılmıĢtır. 

D grubunda yer alan her ressamın birkaç eserlerinde mekân olgusu analizi ile 

sınırlandır. 

AraĢtırma Nisan 2019 tarihine kadar ulaĢılan ilgili literatür kaynaklarıyla 

sınırlandırılmıĢtır. 
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2. BÖLÜM 

KAVRAMSAL ÇERÇEVE 

Bu baĢlık altında sanat ve mekân kavramı, mekân kavramını etkileyen sanat 

elemanları, resim sanatında mekân kavramını etkileyen sanat ilkeleri, resim sanatında 

mekân olgusunun tarihsel geliĢimi, batılılaĢma dönemi Türk resim sanatında mekân 

olgusu, D grubu ressamlarında mekân olgusu ve ilgili araĢtırmalar gibi alt baĢlıklara yer 

verilmiĢtir. 

2.1.  Sanat ve Mekân Kavramı  

Sanat ve mekân kavramı baĢlığı altında sanat kavramı ve mekân sanat iliĢkisi 

gibi alt baĢlıklara yer verilmiĢtir. 

2.1.1. Sanat Kavramı 

Sanat kavramı günümüzde, genellikle görsel veya plastik sanatlar anlamımda 

yeralır. Gerek plastik yada görsel  sanatların bütün alnlarında paydaĢ nitelliklerde 

özgünlüğün yer alması, estetik bağlantı yaratma mücadelesi söz konusudur. Sanat, birey 

ile tabiattaki objektif realiteler arasındaki hoĢa giden durumun yansımasıdır (Artut, 

2013: 20). Sanat, sanatçının, yaratıcı fikirleriyle yeni bir düĢünce, yeni bir yapıt, yeni 

bir ürün ortaya çıkarma sürecidir. Bu süreç bir ilham kaynağından beslenebileceği gibi 

tamamen sanatçının düĢünsel doğurganlığıyla tek ve biricik olabilir. Sanatçı kendi iç 

dünyasında biriktirme sürecinde yaĢadığı çatıĢmaları diğer insanlara taĢıma-aktarma 

eylemini gerçekleĢtirirken kullandığı malzemelere yeni bir biçim, form kazandırır. ĠĢte 

bu yeni nesnel durum sanatın temelini oluĢturur. Sanatçı esasen anlaĢılma kaygısıyla 

baĢladığı bu süreci izleyicileriyle buluĢmasıyla tamamlar. Bu süreçte izleyiciler kimi 

zaman sanatçıdan düĢünceleri hakkında görüĢ almaları ihtiyacı duyabilirler. Bazen de 

bu süreçte, izleyici eserle direkt olarak iletiĢime geçip sanatçının anlatmak istediklerini 

doğrudan anlayabilir (Orgun, 2016: 12). Sanat insanı dağılmıĢ bir vaziyetten 

toparlanmıĢ bütüne dönüĢtürebilir. Ġnsanın realiteleri idrak etmesini sağlar, onları 

çekilinir, bir duruma sokmasında insana yararlı olmakla kalmaz, doğrular daha insancıl 
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kılma kararlılığını da yükseltir. Sanat kavramının kendisi bir toplum gerçeğidir (Fıscher, 

2013: 25). 

Sanat, insanın dünyadaki çeĢitli kültürlerin en görkemli en güzel izleridir. 

Mısırda piramitlerle, Anadolu‟da camiler, freskler, mozaiklerle, Avrupa‟da resim ve 

heykelle, Afrika‟da masklarla Amerika‟da enstalasyonlar aracılığıyla bu izleri 

görebilmekteyiz. Sanat insanoğlu için bir ontolojik mücadelesidir. Ġnsan varlığından 

birer iz bırakabilmek, varlığını ölümsüzleĢtirebilmek için geride bir sanat eseri 

bırakmak ister. Çünkü bu sanat eseri insanı aklının, zekâsının bir yansımasıdır (Orgun, 

2016: 12). 

2.1.2. Mekân Sanat ĠliĢkisi 

Mekân sözcüğünün ilk anlamının kökeni birçok disiplinlere çıkmakla beraber, 

kelime kökenleri Antik Yunan Felsefesi‟ ne kadar uzanmaktadır. Nesnelerin mekânda 

kapladığı yer ve bu nesnelerin, kendisiyle ve birbiriyle olan iliĢkilerinin algılanması 

olduğunu belirten Frostig (1968: 7), nesnelerin, aralarındaki mesafelerinin , açılarının, 

geometriksel durumlarının fark edilmesi olduğunu söylemektedir. Ergüven (2002: 68) 

ise mekânı “nesneyi görme biçimi, zihinsel bir yeti olarak görme alıĢkanlığı” olarak 

görmektedir.  

Felsefede genellikle üç boyutlu, homojen bir yapı olarak kabul edilen mekân, 

objeler arasında iliĢkilerinden ortaya çıkmıĢtır. 

“...Kant‟a göre mekân ve zaman sıradan bir nesne ya da olgu gibi 
(fiziksel, ampirik) düşünülmemelidir. Çünkü mekân ve zaman nesneler ve 
olaylar hakkındaki gözlemlerin düzene sokulması ve kaydedilmesi için 
gerekli bir yapı ve sistemlerdir. Mekân ve zaman ampirik dünyaya ait 
değillerdir. Fakat her ikisi de gerçek dünyayı yakalamak ve 
anlamlandırmak için geliştirilmiş zihinsel araçların bir 
parçasıdır...‟‟(Nune, 1994: 18). 

Geçtiğimiz yüzyıldaki etkin olan mekân arayıĢı, sosyal kültürel ve ekonomik 

iliĢkilerin algılanıĢındaki etkiyle değiĢime uğramıĢtır. Gerek bilimde, gerekse sanatın 

ortaya koyduğu değerlerle yeni boyutlar kazanmıĢtır. Henri Lefebvre, Michel Foucault, 

David Harvey gibi düĢünürlerin mekânı sorunsallaĢtırmaları bu etkinin göstergesi 
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olmuĢtur. Bu düĢünürlerin ortak yanı mekânı toplumsal etkileĢimlerin odağında tutup, 

zamanla sürekliliği olması gerektiği üzerinde durmuĢlardır (Markoç, 2013: 3). Mekânın 

yapısını “bir yer oluĢturan elemanların üç boyutlu organizasyonu gösterir” Ģekilde 

açıklamıĢtır. Mekânın mimari için yeni bir terim olmadığını; fakat mekânın pek çok 

anlama gelebileceğinden de bahsetmiĢtir. Güncel kaynaklarda bulunan iki farklı 

kullanım arasında seçim yapabileceğimizi söylemiĢtir, bu iki kullanım; “üç boyutlu 

mekân” ve “algısal alan olarak mekândır (Norberg-Schultz, 1980: 20). Nalbantoğlu‟na 

göre mekân, “modern zamanlar”a özgü içi boş bir kavramsal kalıp, soyut bir 

kategori/kavram” dır (Nalbantoğlu, 2008: 88-105). Fakat bütün bu tanımların yanı sıra 

mekânın anlamının tam olarak verilemeyeceği de belirtilmelidir. Mekânın anlamı farklı 

disiplin ve kiĢilerde farklı kullanımlar göstermiĢtir. Bu yüzden tam olarak anlamının 

açıklanamayacağı, tam olarak bir tanımının yapılamayacağı da kimi yorumlarda 

vurgulanmıĢtır. 

„Her ne kadar doğa bilimleri, sosyal bilimler ve sanat içerisinde geçen mekân 
kavramları birbirlerine referans verseler de bu disiplinlerin mekân anlayışları 
birbirlerinin yerini tutamaz ve çoğunlukla da karşıt dururlar. Her disiplinin 
„mekânı kullanma gerekçesi farklı olduğundan sabit ve değişmez bir mekân 
kavramı bulmaya çalışmaktansa mekâna özgü bu çeşitliliği kabul etmek 
önemlidir‟ (Hensel, Menges, 2009). 

2.2. Mekân Kavramını Etkileyen Sanat Elemanları 

Sanatsasal bir yapıtımeydana getirmek için  plastik sanat ilke ve elemanlarına 

gereksinim  vardır. Sanat öğeleri, sanatın yapısını oluĢturan en temel kavramlardır ve bu 

öğeler;, Doku, Biçim-Form Leke, Çizgi ġekil ve Renktir (Gökay, 2010: 54). Bu baĢlık 

adı altında çizgi, doku, leke, biçim-form, boĢluk-espas ve renk gibi alt baĢlıklara yer 

verilmiĢtir. 

2.2.1. Çizgi 

Sanatın en temel elemanlarından biri olarak  çizgi; çevremizde yer alan her 

mekânda görmekteyiz. Sanatsal çalıĢmalarda farklı stillerde  yapılabilinen çizgiler Ģöyle 

sıralanabilinir: Karayolları, telefon direkleri, ağaç dalları, , mezar taĢları gibi etrafımızda 

gördüğümüz bir çok çeĢitli çizgiler, aktüel çizgiye örnek olarak verebiliriz.. Bir 

nesnenin biçimini ve formunu gösreen  çizgilere ise kontur çizgi diyebiliriz. Bazı 
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çalıĢmalarda kullanılan çizgi ya da ruhanı çizgi ise reel ve fiziksel  niteliği olmayan 

çizgi çeĢitidir.  

Çizgi düzenli (formel) bir organizasyondur. Sanatsal değer ve kübist bir olgu 

olarak çizgi sanat eserin temelini oluĢturan bir elemandır.. Varlıkları tanıtan, sınır 

gösteren fakat yalnız baĢına görünmeyen geometrik bir sanat elemanıdır (Artut, 2009: 

150). 

Çellek ve Sağocak (2014: 52) çizgi kavramıyla alakalı görüĢlerini: 

“Dalgalı eğri çizgiler yumuşaklığı çağrıştırır. Sevecen insanları düşleyelim… 
Yumuşak kavisler sakinliği, ani kırılmalar coşkuyu yansıtır insana. Düz, paralel 
çizgiler durağanlığın göstergesidir. İlişkilerdeki tekdüzeliğe, sakinliğe bakalım… 
Dikey çizgiler hareketi simgeler adeta...Kırık çizgiler karmaşayı yaşatır 
ruhumuzda. Sıklaşan seyrekleşen çizgiler; ritmi oluştururlar yüreğimizde…” 
sözleri ile dilegetirmiĢtir. 

Gökaydın, (2010: 78) çizgi kavramına  bir güç öğesi veya kaydeden (recording) 

eleman olarak bakılması gerektiğini söylerken bunun sebebinin çizginin döngüsü ve 

kuvveti olduğunu düĢünerek çizgiyi yaĢayan bir olgu olarak tanımlamıĢtır. Paul Klee: 

“Çizgiyi gezdirmek üzere almak” adlı makalesinde,  

“Çizgi sanki yaşayan bir varlık gibidir. Kontrol altında tutulabilmesi için bir 
kılavuza ihtiyaç vardır. Onunla yola çıkmadan önce, kullanabileceğimiz çeşitli 
tipte çizgilere bakmak lazımdır. Çünkü çizgi bir güç kaydı gibidir. Küçük bir 
parça çizgi bile bizde bir heyecan uyandırır” söylemiĢtir.  
Mondrıan ise “Herhangi bir ileri desen çalışması yapmadan önce çizgi dilinin 
öğrenilmesi lazımdır” der.  

Kalemle yüzeye dik olarak bastırıldığında elde edilen iz noktadır; iz bırakma 

iĢlemi herhangi bir yönde devamlı olduğunda ortaya çıkan iz ise çizgidir (Balcı ve Say, 

2003: 11). Yani çok sayıda noktanın yan yana gelmesiyle çizgi oluĢur. Feldman‟a 

(1987: 210) göre, yazma ve çizmede çizgiyle olan ortak deneyimlerden ve bir Ģeylerin 

eskizinin, kimlik belirlemede çok önemli anahtar olmasından dolayı çizgi, muhtemelen 

görsel unsurların en açıklayıcısıdır. Çünkü çizgi net ve kesindir, sanatçıları açık bir 

Ģekilde konuĢmaya zorlar ve düĢüncenin sembolüdür. Çizginin, desenin belkemiği 

olduğu ifade edilir (Artut, 2006: 142). Bu durumda çizgi olmadan, desenin varlığından 

söz edilemez ve çizginin niteliği, deseni estetik açıdan olumlu ya da olumsuz 
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etkilediğinden, deseni oluĢturmada önem taĢır. Çizgiler tipine göre düz, kırık, eğri; 

boyutuna göre çeĢitli incelik ve kalınlıkta; yönüne göre yatay, dikey ve diyagonal; 

aralıklarına göre açık ve koyu değerlere sahip olabilirler ve bunlar izleyende neĢe, 

hüzün, yorgunluk, kuvvet, kesinlik, enerji, canlılık, asabiyet gibi duyguları yaĢatır 

(Alparslan, 2003: 35). Örneğin, bir kiĢinin çizgileri sakin durumdayken farklı, öfkeli ya 

da sıkıntılıyken farklıdır. Yani çizgilerin duyguları ifade edici gücü vardır. Bu yüzden 

bir sanatçının savaĢ ortamındaki çizgileri kesik, köĢeli ve sertken; yaz manzarasında 

dalgalı ve akıcıdır. Bu, savaĢın verdiği kin ve öfke durumuna karĢılık, bir manzara 

karĢısındaki duygusal farklılıkla ilgilidir (Özsoy, 2006: 10). 

2.2.2. Doku 

Sanat eserinin yüzeyini boyutlandıran ve önemli unsurlardan biridir.Doku 

sanatçıların çalıĢmalarında en fazla kullanmayı düĢündüğü ve obje yüzeylerinde 

yaratmak istediği etki için en çok karĢımıza çıkan plastik elemandır. Ayrıca yaĢadığımız 

dünyamız nutaral bir doku kasnağı ile sarılmıĢ durumdadır. 

Çellek ve Sağocak, (2014: 150-160) doku kavramın yapısı ve çeĢitliliği için 

düĢüncelerini  Ģöyle ifade etmektedir.  

“Gözün gördüğü her şey özel bir dış yüzey yapısından oluşur. Görsel doku; 
görme yolu ile elde edilen yüzey illizyonlarına verilen addır. Dokunsal doku; 
dokunma ile hissedilen dokulara denir, sert ve yumuşak doku şeklinde ikiye 
ayrılır. Ayrıca dokular yapılarına göre şu şekilde sınıflandırılmaktadır: Doğal 
doku; işlevsellikle alakalıdır. Ağaç kabuğu, balık, portakal, deri vb.doğadaki tüm 
dokular doğal dokulardır. Yapay doku oluşturmada birim elemanı sistemleri ve 
matematiksel bir düzen söz konusudur. Organik dokular; Hücreye dayalı dokular 
örneğin kelebek kanadı, yaprak dokusu gibi doğa elemanının öz yapısını yansıtır. 
Kristalize dokulara; kar, tuz, buz mineralleri vb örnek verilebilmektedir. 
Geometrik dokulara ise geometrik elemandan hareketle oluşan bal peteği, 
örümcek ağı gibi dokular örnek oluşturmaktadır. Optik doku ise göz aldanması 
ile meydana gelmektedir. Etrafımıza baktığımızda da kentte yaşayanlar, betonun 
dokusu, denizin dalgası gibi değişen dokularda vardır. İnsanın dokusu tende, iç 
dokusu ise  kasların liflerin, sinirlerin görüntüsünde,  balığın dokusu de 
pullarında bulunmaktadır.” 

Doku, yapıları açısından birbirine benzer biçimlerin aynı yönde tekrarlarından 

oluĢan, görme ve dokunma gibi duyularımızla kavrayabildiğimiz yüzeysel etki ögesidir 

(Balcı ve Say, 2003: 66). Dokunun ortaya çıkmasını sağlayan en önemli unsur ıĢıktır. 

IĢığın geliĢ açısı, dokulu yüzeylerde değiĢik değerler oluĢturur (Gökaydın, 2002: 
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89).Doğamız doku bakımından oldukça zengindir. Timsah, kaplan, kelebek, böcek gibi 

çeĢitli hayvanların derileri, ağaç gövdeleri ve kabukları, kiremitlerin diziliĢi bu 

zenginliğe örnektir (Artut, 2006: 144). BoydaĢ‟a (2007: 19) göre, doku en çok ihmal 

edilen sanat elemanıdır. Doku niteliği bakımından, Van Gogh‟un eserleri çok zengindir 

ve bazı sanatçılar eserlerine kâğıt, kumaĢ gibi nesneleri yapıĢtırarak doku elde 

etmektedir. 

Göz ile görünen her nesnede kendine özgü bir dıĢsal yüzey dokusu vardır, 

kendine has bir takım çizikleri, çıkıntıları, yarıkları mevcuttur. Nitekim ritmik mozaik 

süslemeleri, halı, hasırlar ve gazete gibi varlıkların dokularını hissedemeyiz, ancak 

algılayabiliriz, görebiliriz. Bunlara görsel doku da denilebilir. Seramikte kullandığımız 

birçok varlıkta bir yüzey yerine mekân içinde o mekânı belirten parçaların üç boyutlu 

örgüsü ile mekân dokusu (structure) mevcuttur. Mimarlıkta yüzeylerde ve mekân çok 

önemlidir (Artut, 2009: 155). 

2.2.3. Leke 

Leke; bir objenin yüzeyinde meydana gelen görülen  ve hissedilen doku ve renk 

tonlarının değiĢmesi olayı olarak nitelendirebiliriz (Atmaca, 2014: 47). Plastik  

sanatlarda nesnenin yüzeyine bağdaĢık Ģekilde sadece bir renk tonu kullandıktan sonra 

elde edilen yüzeysel örtüdür (Sözen ve Tanyeli, 2007: 147). Atalayer, (1994: 151) 

lekeyi naturalist görünümlerin, sanat eserinin  dıĢsal estetiği ile bir araya gelerek ıĢık-

gölgenin boyutu, yüzeyimsi ve evren çizgilerin, dokuların bütünleĢmiĢ dıĢsal algısı ve 

ifadesini lekesel ortaya koymaktadır.. 

Desen çizgi ile tasarımı yapıldıktan sonra uygulaması ıĢık-gölge kullanarak. 

Desenin kütlesel ve boyutu daha görülebilinir düzeye gelir. Koyu-açık değerlerin desene 

eĢit birbiçimde uygulanması, yapıtın boyutsal görünmesine yardımcı olur (Artut, 2009: 

159). Ġstediğimiz nesnenin yüzeyine sanat elemanları ile lekesel  olguyu uygulamak 

mümkün olabilir. Özellikle  renk tonlaması ile objede lekeli bir etki meydana gelebilir.. 

Ayrıca leke farklı ürünler ile örtmesidir ve en ilgi çekici ifede elemanıdır (Atmaca, 

2014: 47). Leke türleri Ģöyle biçimde sıralayabiliriz: a) Düz Lekeler: Objenin yüzeyine 

düz biçimde uygulanmasıdır. b) Dokulu Lekeler: Nesnein doku yapısınına göre verilen, 
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yedirmeli veya darbeli tekniklerdir. c) Çizgili Lekeler: Yüzeyin çizgiler ile taranmasıdır 

d) Noktalı (Puantîlist) Lekeler: Objenin dıĢ yüzeyine  noktalar uygulayarak yapılan leke 

çeĢitidir (Atalayer, 1994: 152).                                         

Leke plastik sanatlar öğesi olarak yoğun bir Ģekilde  ressamların eserlerinde 

uyguladıkları bir sanat öğesidir. Tabiatta  bir ağaç kabuğunun yüzeyinde ya da tüm 

nesnelerin üzerinde görmemiz mümkündür. Edeer (2015: 64-65), canlı, açık yüzeydeki 

koyu alan ya da koyu bir yüzeydeki açık alanın lekesel bölge Ģeklinde belirtmektedir.  

2.2.4. Biçim-Form 

Biçim, yaratıcı doğa veya insanın kendisini objesine ifade etmek amacıyla 

Ģekillendirdiği düzenektir. Bu yapıda düzeni kuran, düzene maruz kalanın bilincini 

yönlendirir veya onda kendi açısından anlamlı olan bir bakıĢ açısı oluĢturur (Konak, 

2017: 7). Bir tasarımın konusuyla büyülenmek kolaydır ve bu nedenle temel Ģekiller 

unutulur. Bir tasarımcı, Ģekilleri noktalar, elmalar, portakallar veya harfler gibi görünse 

de onları Ģekiller açısından görme ve düĢünme yeteneğini geliĢtirmelidir. ġekil tip ve 

imgede, soyutlamada ve gerçekçilikte aynı zamanda figür ve zeminde görülmektedir 

(Arntson, 2012: 49). Fearing, Mayton ve Brooks (1986: 23) biçim üzerine Ģöyle Ģöyle 

ifade etmiĢlerdir. “Genellikle şekli iki boyutlu olarak düşünürüz, örneğin kâğıttan kesilen bir 

elin taslağı. Bununla birlikte, ışık bir nesneye vurduğunda vurgular ve gölgeler yapar. Daha 

sonra üç boyutlu şekli görürüz ve biz buna form deriz”. Ocvirk ve Stinson (2015: 47) “Biçim 

terimi; toplam kompozisyon düzenini ve bu düzenlemeyi elde etmek için kullanılan yöntemleri 

ifade eder.” bu biçimde bir ifade ile formu açıklamıĢlardır. Resim sanatında çok  güçlü 

sanat öğelerinden biri olan form ayrıca objeleri ve pezajları algılama sürecinde yardım 

eden önemli sanat elemanıdır (Erbay, 2007: 21). 

Biçim, geniĢliği ve yüksekliği olan alanlardır ve bir varlığın dıĢ çizgileri 

bakımından niteliğidir. Ġki ya da üç boyutlu olabilen biçimler, resimlerde geniĢlik ve 

yükseklikten ibaretse iki boyutludur. Ancak geniĢlik ve yüksekliğin yanı sıra derinlik 

etkisinin kazandırıldığı biçimlerde üç boyut devreye girdiğinden buna form denir 

(Yılmaz, 2007: 29-30). Formun iki önemli özelliği kütle ve hacimdir. Bu doğrultuda 

çember biçime, küre ve futbol topu da forma örnektir (BoydaĢ, 2007: 20). 
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Biçimler geometrik, serbest, köĢeli ve yuvarlak olmak üzere çeĢitli baĢlıklar 

altında incelenebilir. Geometrik Ģekillerin sınırları bellidir ve kare, daire, dikdörtgen, 

üçgen, geometrik Ģekillere örnektir. Fakat serbest Ģekiller sınırsızdır. Bu biçimlerin yanı 

sıra çok fazla biçim çeĢidi vardır. Bunlar serbest, durgun, dinamik, simetrik ve asimetrik 

görünümlere sahip olabilirler (Artut, 2006; Buyurgan, 2007; Yılmaz, 2007). 

2.2.5.  BoĢluk-Espas 

BoĢluk mekân olgusunun oluĢumunda en önmeli sanat elemanıdır. BoĢluğun var 

olmadığı yerde mekân ve mekânlaĢma kavramında söz etmek imkânsızdır (Konak, 

2017: 18). Berger, sanatçıların  çizmeye çalıĢtıkları olgunun, bir bir objelerden çok, 

onların arasındaki “görünmez boĢluk” var olduğunu söyler. Ona göre, renklendirilen 

lekeler ile bütünlüğü oluĢturabilecek tek Ģeyin espas kendisidir, kompozisyon değil. 

Espas var  olmadan eserin içindeki her tonun, çizginin Ģeması çıkarılsa dahi eserineksik 

kalacağını söyler. 

“Kırk yıl boyunca yaptığın resimlerine bakıyorum; ... ve her birinde ortaya 
çıkarıp bize göstermeye çalıştığın bir yaratık seziyorum. Geriye bakarak tabii. O 
zamanlar bunu düşünmemiştim. İnsanın ancak yaratığın karnına kulağını 
dayadığında duyabileceği kıpırtılar ve mırıltılarla dolu yeni manzara resimlerin 
sağladığı bu aydınlanmayı. Tüm ressamların avlayıp durduğu boşluk-yaratık...” 
(Berger, çeviri, 2011:23). 

Bergson, boĢluğun özgün bir gücü olduğunu dile getirir. “Bir uzamın varlığından 

söz etmekle, homojen ve boĢ bir medyuma iĢaret etmiĢ oluruz. Uzam sonsuz ve 

bölünmezdir, hiçbir kompozisyona veya dekompozisyona benzemeyen bir çeĢitlilik 

sunar. Bu nedenle onun algılanması değil, hissedilmesi söz konusudur. Algılanan, 

geniĢleyen renk, yüzey gerilimi, yüzeyi bölen çizgiler gibi elemanlardır. Espas, tüm 

kompozisyonun içinde oluĢtuğu, homojen, boĢ ve değiĢmez bir alt yapıdır ve duyular 

kadar, akıl yoluyla da algılanır” (Harrison, Wood, çeviri, 1996: 141-142). 

“Mekân (uzam, derinlik, boĢluk), bir nesnenin etrafındaki, altındaki, arasındaki, 

içindeki alandır” (Özsoy ve AlakuĢ, 2009: 82). Hava denilen nesnelerin dıĢında kalan 

bölüm veya içinde nesnelerin yer aldığı bir boĢluk olmayan mekân, “nesneyi görme 

biçimidir. Çünkü görme alıĢkanlığı zihinsel bir yeti olmakla beraber, öncelikle mekânı 

algılamaktır. Bu algılama sürecinde figür mekânla, mekân da figürle vardır. 
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Görünmeyen varlığı, onun doğrudan resmedilebilirliğini zorlasa da mekân, kendisi 

dikkate alınarak resmedilen nesneler aracılığıyla var olmaktadır (Ergüven, 1992: 47). 

Mekân algılamasının oluĢumu ise Ģu Ģekilde açıklanabilir: Düz bir alana direk ya da 

ağaç gibi bir cisim dikilir ve gözlemci bu nesnelere yaklaĢır. Gözlemci cisimlerden 

uzaklaĢtığında, cisimler görülemeyecek kadar küçülür ve algılanamaz hale gelir. 

Burada, gözlemci ve cisimler arasından doğan uzaklık iliĢkisi algısaldır. Gözlemci 

cisimden uzaklaĢtığında cisimler yok olmaz, sadece algılar cismin görünmemesine 

sebep olur. Cisimlerin sayısı artırıldığında ise hem cisimlerle cisimler, hem de 

cisimlerle gözlemci arasında iki farklı, çift yönlü iliĢki ortaya çıkar. Bu iliĢkiler 

ölçülebilir ve algılanabilir. Dolayısıyla mekân, ögeler arasındaki iliĢkilerin toplamıdır 

(Alparslan, 2003: 57). Kompozisyona yerleĢtirilen nesne ve figürler arasındaki mesafe 

arttıkça, izleyen bunları bir bütün olarak algılayamayacağından mekân hedeflediği 

amaca hizmet edemeyebilir. Resimsel mekânda sanatçılar üç boyutlu bir mekân 

yanılsaması yarattığından, bu mekân gerçek derinlik hissi yaratmaktadır. Böyle bir 

görsel derinliği göstermek için sanatçının resimlerinde ön plan, orta plan ve arka plan 

bulunur. Ön plandaki nesneler seyirciye yakın olan nesneler, orta planda biraz daha 

uzak nesneler, arka planda ise gökyüzü, uzak tepeler ve dağ sıraları vardır (Özsoy ve 

AlakuĢ, 2009: 83). 

Kompozisyonun ve konunun etkili çalıĢılabilmesi için mekânın, boĢluk ve 

doluluğun iyi ayarlanması gerekir. ÇalıĢılan yüzeyin her kısmı doldurulursa çalıĢmanın 

etkisi azalır (Buyurgan, 2007: 113). Gündelik yaĢamımızda da durum aynı Ģekildedir. 

Evinde eĢyalara yer belirlemeye çalıĢan biri, eĢyaları evin içerisine geliĢigüzel, anlamsız 

ve amaçsızca yerleĢtirdiğinde evde dolaĢılacak alan kalmaz ve düzensizlikten dolayı 

ortaya çıkan görüntü göze hoĢ gelmez. Ancak eĢyalar düzenli bir Ģekilde yerleĢtirilirse, 

boĢ alanlar hareket etmeye olanak tanıyacağından, mekân dinlendirici olabilir. 

2.2.6.  Renk 

Renk olgusu resim sanatında plastik değer açısında en fazla önem teĢkil eden 

sanat elemanlarındandır. Sanatçılar her dönemde rengin resim üzerindeki etkisini 

çalıĢmalarında en çarpıcı örneklerle kullanmıĢlardı Rengin tanımını yapabilmek için 

öncelikli olarak ıĢığın ne olduğunu bilmek gerekir. Çünkü renkler Fizikçi Isaac 
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Newton‟un 1676 yılında yaptığı deneyle ortaya çıkmıĢtır. Newton güneĢ ıĢığını karanlık 

bir odaya sızdırarak ıĢığı üçgen bir prizma çubuktan geçirmiĢ ve güneĢ ıĢığındaki 

kırmızı, turuncu, sarı, yeĢil, mavi, lacivert (koyu mavi) ve mordan oluĢan yedi rengi 

ayrıĢtırmıĢtır. Bu ıĢık, prizmadan yeniden geçirildiğinde ise yine güneĢteki beyaz ıĢık 

elde edilmiĢtir (Aksoy, 2006: 49). 

Renk, kırmızı, sarı ve mavi gibi temel renklerin adına atıfta bulunmaktadır. Bu 

renkler, fizikte düĢünülen ıĢık tayfının renklerinden farklıdır. Çünkü fizikteki ıĢık tayfı, 

bu renklerin ayrılmasından meydana gelen kırmızı, turuncu, sarı, yeĢil, mavi, çivit 

mavisi ve mordan oluĢur. Ana renklerin karıĢtırılmasıyla turuncu, yeĢil ve mor ortaya 

çıkmaktadır. Tamamlayıcı renkler, birbirine zıt olan renkleri ifade eder. Zıt renkler, renk 

çemberinde birbirlerinin karĢısındadırlar. Daha temel bir anlatımla, bir rengin 

oluĢumunda hangi renk yoksa o rengin zıttı, rengin oluĢumunda rol oynamayan diğer 

renktir. Örneğin, yeĢilin oluĢumunda kırmızı yoktur. Dolayısıyla yeĢilin zıttı kırmızıdır. 

Ayrıca insan, kırmızı görüntü sonrası yeĢil; yeĢil görüntü sonrası kırmızı görmektedir. 

Kırmızı ve yeĢil yan yana geldiğinde ise, yeĢil daha yeĢil ve kırmızı daha kırmızı 

görünür. Yan yana gelen zıt renkler, birbirlerinin görüntülerini güçlendirirler. Zıt 

renklerin karıĢımından gri ya da çamur gibi bir renk oluĢur ve bu renkler birbirlerini yok 

ederler. Ayrıca renkler bizlerin kan, ateĢ, gökyüzü ve buzla iliĢkisinden dolayı, sıcak 

veya soğuk olarak adlandırılır. Kırmızı, sarı ve turuncu sıcak renklerdir; mavi, yeĢil ve 

bazı morlar ise soğuk renklerdir. Fakat bu renkler bazı durumlarda farklı algılanabilirler. 

Örneğin sarı ve yeĢil, turuncunun yanında soğuk olabilirken, mavinin yanında sıcak 

olabilmektedir (Feldman, 1987: 227-229). Bu doğrultuda ana renkler, ara renkler ve 

tamamlayıcı (zıt) renkler Ģu Ģekildedir: 

a) Sarı + Kırmızı = Turuncu 

b) Kırmızı + Mavi = Mor 

c) Mavi + Sarı = YeĢil (Aksoy, 2006: 51) 

Burada ana renklerin birleĢimiyle oluĢan ara renkler, eĢitliğin diğer tarafında 

kalan kısımda gösterilmiĢtir. Ana renklerin bir araya gelmesiyle oluĢan ara renklerin 



15 
 

 

tamamlayıcısı, eĢitliğin dıĢında kalan diğer ana renktir. Örneğin, sarı ve kırmızının 

birleĢiminden oluĢan turuncunun tamamlayıcı rengi mavidir. Aynı Ģekilde kırmızı ve 

mavinin birleĢiminden meydana gelen morun tamamlayıcı rengi sarı, yeĢilin 

tamamlayıcı rengi ise kırmızıdır. 

Tamamlayıcı renkler yan yana geldiklerinde birbirini iterek insanın gözünü 

rahatsız ederler. Ancak her bir renk, bir diğerini belirgin hale getirir. Doğaya 

bakıldığında tamamlayıcı renkler birçok varlıkta bulunur. Kırmızı karanfilin yeĢil 

yaprakları, mor menekĢelerin sarı tohumları, mavi gökyüzünde günbatımı sırasında 

oluĢan turunculuk tamamlayıcı renklere en güzel doğal örneklerdir (Balcı ve Say, 2003: 

30). 

Renklerin Ģekillere göre kullanımı onların etkilerini değiĢtirmektedir. Üçgen gibi 

sivri uçlu Ģekillerle sarı gibi keskin bir renk, daire gibi Ģekillerle ise mavi gibi yumuĢak 

ve derin bir rengin kullanımı ahengi doğurur (Kandinsky, 2001: 84). Kompozisyon 

kurmada çok önemli bir yeri olan renk, bütünlüğü sağlayan ciddi elemanlardandır. 

Kompozisyonda bütünlük, resimde baskın (dominant, hâkim) bir rengin bulunmasıyla 

sağlanır. Yüzeyde en fazla yer kaplayan renk ise baskın renktir (Balcı ve Say, 2003: 36). 

Bir sanatçı için renk, bir anahtar ve bir dildir. Sanatçının bir yankı yapmasına 

yardımcı olur. Bazen bir gölge, bazen de bir form elemanı olarak ifade gücünü yükseltir 

ve salt anlatım unsuru olarak eserde rol alır (Artut, 2009: 156). 

2.3. Resim Sanatında Mekân Kavramını Etkileyen Sanat Ġlkeleri 

Plastik sanatların meydana geliĢinde mühim bir konumda yer alan sanat 

kaideleri, sanat öğelerine katkıda bulunan ve  onların düzenlemelerine olanak yaratan 

sanatsal kurallardır.. Temel tasarım kaideleri çoğu zaman, vurgu, oran-orantı ve ölçek, 

tekrar-ritim, birlik, denge vb Ģeklinde yer alır (Sayre, 2013: 151). 

Bir eserin arka yapısını oluĢturan tabakadır ve kompozisyonun arka yapısı daha 

çok eleĢtiri ile ilgilidir. Sanat elemanlarının sanat ilkeleri çerçevesinde düzenlenmesiyle 

kompozisyon oluĢur ve eserde birlik meydana gelir. Kompozisyon oluĢturmada sanat 
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ilkelerinden yararlanma süreci, yazarların eserlerini organize etme sürecine 

benzetilebilir. Bir yazar da duygu ve düĢüncelerini baĢkalarına ifade etmek için 

kelimeleri düzenleyerek, cümle ve paragraflara dönüĢtürür (BoydaĢ, 2007: 15-16). 

Feldman‟a (1987: 234) göre bireysel, sosyal ve fiziksel amaçların ötesinde sanat 

eserinin temel amacı, sanat elemanlarının etkili Ģekilde düzenlenmesidir. Sanat ilkeleri, 

sanat eserinin neden ilgi çekici veya sıkıcı olduğunu açıklamak için bizlere biraz bilgi 

verebilir ancak özel durumlarda sanat elemanlarının düzenlenmesini açıklamakta sınırlı 

kalabilir. Ġlkeleri sanat eleĢtirisi yapmak için gerekli araçlar olduğundan faydalıdır. 

Kompozisyonun organizasyonu aĢamasında, sanat elemanları çerçevesinde 

kullanılan sanat ilkeleri Ģunlardır: Denge, vurgu, ahenk, ritim ve hareket, oran-orantı, 

zıtlık (kontrast) ve birlik-bütünlük (Özsoy ve AlakuĢ, 2009: 83-84). 

Bu baĢlık altında ritim, denge, hareket, vurgu, oran-orantı ve birlik gibi alt 

baĢlıklar bulunmaktadır. 

2.3.1. Ritim 

Varlıkların ya da Ģekillerin oran-orantı, form, renk tonu ve dokusal örüntülerinin 

tam manasıyla benzer Ģekilde olduğu, bu nedenle boĢluk ya da yönlerin farklı biçimde 

uygulanması olayı örüntü olarak açıklamaktadır. Gene tekil formlar uygulamadan, 

bütünsel Ģekil gruplarıylada meydana gelebilmektedir (Güngör, 2005: 107). Yineleme 

çoğunlukla sıradanlığı meydana getirir. Benzer Ģeyin  tekrarlandığını gördüğümüzde, 

monoton bir durum söz konusu olur. 

Tasarım evresinde meydana gelen, sanatsal objede boĢluk, ritim veya öğe 

farklılığı Ģeklinde belirtilen tekrar, beraberinde döngüsel his meydana getiren ve 

tekrardan oluĢan bir düzenleme kurgusudur (Atmaca, 2014: 71). Bir diğer anlatımda da 

ritim kavramı konusunda Demir (1993: 111), Ģöyle ifade etmiĢtir: “Güncel hayata 

baktığımızda, hemen her şeyin ritimsel bir düzen içinde olduğunu görebiliriz. Kalbimizin 

çalışması, mevsimler, gece-gündüz, nefes alıp vermemiz, makinaların çalışması, kuşların kanat 
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çırpması, giysilerdeki motiflerin dizilişi ritimsel oluşumlardır.” Söyleyerek hayat  akıĢındaki 

ritimsel özellikler gözden geçirilmiĢtir.. 

Hayat kaynağımız olarak yaĢamımızın  tüm kesitlerinde ritim her zaman var 

olmuĢtur. Solunum sistemimizde ve kalbimizin hızlı atıĢlarında, yürüyüĢümüzde, doğa 

olaylarının hepsinde bir ritimsel olgu oluĢur. Ritim plastik sanatlarda sanat elemanların 

farklı biçimlerde yinelerek kurgulanmasıdır (Üner, 2013: 146). Temel olarak müzik, 

dans ve Ģiir için kullanılan ve zaman ölçümüyle bağlantılı olan ritim kelimesi, resim 

sanatında görsel öğelerin birinin ya da daha fazlasının, alan içinde düzenli olarak tekrar 

etmesi ya da düzenlenmesi anlamına gelir (Feldman, 1987: 244). 

Tekrarlar sonucu çeĢitli ritim türleri ortaya çıkar. Bunlar düzenli, değiĢken, 

akıcı, ilerleyen, tesadüfi vb. ritimlerdir. Ancak ritim sadece tekrarlar olarak 

değerlendirilmemelidir. Çünkü farklı öğelerin ara boĢlukları, yönleri ve renkleriyle de 

ritim oluĢturulabilir (Balcı ve Say, 2003; BoydaĢ, 2007). Ritimleri çekici ve aktif hale 

getirmek için çeĢitliliğe gidilerek, monotonluktan kaçınılabilir (Özsoy ve AlakuĢ, 2009: 

83). 

2.3.2. Denge 

Denge, fizik ve mühendislikten alınmıĢ bir kelime olup, çeĢitli alanlarda farklı 

kullanımlara sahiptir. Mimaride, genellikle ayar ağırlıkları ve gerilmenin konusu; 

fizikte, enerji korunumu yasasında bulunan Ģey; biyolojide, hayvan nüfusu ve yiyecek 

desteği arasındaki iliĢki; sanatta ise fizik ve mühendislikten alınan ağırlık, vurgu ve 

istikrar gibi algısal anlamlara bürünür (Feldman, 1987: 240). 

Resimde denge, sanat elemanı ve ilkelerinin kompozisyonun düzenini 

bozmayacak Ģekilde dağılmasıyla oluĢur (Balcı ve Say, 2003: 36). Çevreye bakıldığında 

sayısız denge örneği görülür. Bunlardan birisi insan vücududur. Ġnsan vücudunu ortadan 

ikiye bölen hayali bir çizginin olduğunu düĢünüldüğünde, denge eksenin iki tarafına 

ağırlıkları dağıtarak oluĢur (Çağlarca, 1999: 39) Ġki tür denge bulunur: Simetrik ve 

asimetrik denge. Feldman‟a (1987: 241) göre simetrik denge, denge türlerinin en 

kolayıdır. Simetri, muhtemelen insan vücudunun iki taraflı olmasından dolayı doğal bir 
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çekiciliğe sahiptir. Ayrıca simetrik dengeyi anlamak için çok az algısal çaba gerekir. 

Simetrik dengeden daha zor olan asimetrik denge ise zevk almayı sağlar. Fakat 

asimetrik denge direkt çalıĢmaz ve algısal performans bakımından daha çok çaba ister. 

Denge, terazinin iki kefesindeki denklik gibi düĢünülebilir. Terazi kefelerinin 

aynı hizada olabilmesi için her iki kefede bir kilogram elmanın olması yeterlidir. Ancak 

burada elma sayılarında neredeyse eĢitlik söz konusu olur. Ancak bir kefeye elma, diğer 

kefeye erik yerleĢtirildiğinde, ağırlıklarda denklik olmasına rağmen meyve sayısında 

gözle görülür bir farklılık olacaktır. Yüzey üzerine yerleĢtirilen biçimlerin iliĢkisinde, 

bu denklik anımsanabilir. Sanatçı eserinde denge ilkesini öyle bir sağlamalıdır ki 

herhangi bir sanat elemanı, eserin bir bölümünde eserlerine göre; sanat eserinin 

özelliğine göre daha fazla kullanılmıĢ olmasın (Gökay, 2010: 85). 

Kompozisyonda dengeye çeĢitli yollarla gidilir. Kompozisyonda denge dik ve 

yatay çizgilerden oluĢur. Kırık, tek yönlü ve eğik çizgiler dengeyi bozar. Bir 

kompozisyonda ögeler arası uzun-kısa, ince-kalın, sert-yumuĢak, yuvarlak-köĢeli, açık- 

koyu, simetrik-asimetrik, açık-kapalı, parlak ve mat iliĢkileri olmalıdır. 

Kompozisyondaki biçimler arasındaki büyüklük- küçüklük ve bu biçimler arasında yön 

bakımından dikey-yatay, diyagonal ve çaprazlık iliĢkisi, nesnelerin açıklık koyulukları 

dengeyi sağlayan diğer önemli unsurlardır. Bunların yanı sıra kompozisyonda renk 

açısından da bir denge sağlanmalıdır (Artut, 2006: 114). Renk dengesi, kompozisyonda 

yer alan büyük parçalardaki zayıf renklerin küçük parçalardaki güçlü renklerle 

dengelemesiyle oluĢmaktadır (Alparslan, 2003: 57). 

2.3.3. Hareket 

Sanat eserinde  hareketsizliği ortadan kaldırmak için hareket kaidesini 

uygulayarak; seyircinin bakıĢ açısını istenilen yere çekilmesi sözkonusudur. Bu 

döngüsel olay, çizgiyle, renk tonları, formlar belli ritim yaparak gerçekleĢir. Döngüyü 

meydana getirmenin farklı yöntemi de hayalerin tekrarlarını sağlamaktır (Öztuna, 2007: 

39), hareket kaidesinin uygulanmasına dair Ģöyle belirtilmiĢtir: 

“Çevremize baktığımızda, yaşantımızı yönlendiren işaretler sistemi etrafımızı 
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kuşatmıştır. Trafik işaretleri, gitmek istediğimiz yere bizleri götürürken; 
hastanelerde kullanılan yönlendirme işaretleriyle yaşadığımız sağlık sorunuyla 
ilgili birime yönlendiriliriz. Tasarımda kullanılan görsel dili anlayabilmek için 
kullanılan her öğenin birbiriyle ilişki içinde olduğunu kavramamız gerekir.”  

Tasarımda yer alan tüm görsel döngüler ritmik bir özelliğe sahipdeğildir. Bazı 

zamanlarda bir eserin  tinsel durumunu etkisi altına alan güçlü bir döngüsel yöntemler 

mevcuttur. Bazı zamanlarda ise odaklanmıĢ tam ortaya doğru  yol alan bir döngüsel yol 

var olur. Döngü duyarlılığı, yukarıya doğruçıkan  düĢey biçimden var olcağı gibi 

diyagonel eğrilmek veya sarmal hareketlerden oluĢabilir (Chapman, 1992:55). 

 Ocvirk, Stinson vd. (2013: 83) hareket ilkesini anlatırken Ģu ifadelerle 

tanımlamıĢlardır; 

“Birçok izleyici bir sanat yapıtına bakarken bir tura çıkarılmakta olduğunu 
farketmez. Tur rehberi ise görsel patikalar boyunca gözü yolculuğa çıkaran ve 
dinlenme alanları kuran sanatçıdır. Sanat yapıtının görsel patikaları dikte etme 
yöntemine hareket denmekledir.” 

 Ocvirk, Stinson vd. (2013: 83) itina ile ritimlerin ve zarefet  değiĢimlerin görsel 

döngüsünü düzenlemenin bir kısmından ötekisini cazipleĢtirmesi tanımlanırken bununla 

beraber  ressamların düzenlemedeki yüzelsel gözrsel efektlerin  sanatsal boĢluğun içine 

doğru gittiğini dile getirmektedir. 

2.3.4. Vurgu 

Vurgu, anlatılmak istenenin daha iyi ifade edilmesi için dikkatlerin bir noktada 

yoğunlaĢmasını sağlar (Buyurgan, 2007: 121). 

Resim yüzeyinde vurgu değiĢik Ģekillerde yapılabilir. Bunlardan biri, eserde bir 

elemanın baskınlığı ve diğer elemanların onun emrinde olmasıyla sağlanır. Baskın olan 

eleman ön plana çıkarak izleyenin dikkatini çeker. Kimi zaman da yüzeyde bir ya da 

birkaç odak noktası belirlenerek bu özel alanlar vurgulanır (BoydaĢ, 2007: 22). Zaten 

gözümüz herhangi bir alanın merkezine doğru yol alır. Bazı bölgelerdeki objeler daha 

çok ilgimizi çekebilir. Çoğu portre resminde baĢ, tuvalin ortasının biraz daha 

yukarısında kalacak Ģekilde yerleĢtirilmiĢtir. Bu bölgede baskın faktör uyumlu çizgi ve 

formların yaydığı ıĢık olduğundan, göz, tıpkı güneĢin gözlerimizi yaktığını bildiğimiz 
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halde ona bakmak istediğimiz gibi, bu noktaya bakmak ister. Bu ıĢıklı alanlar genellikle 

etrafını çevreleyen koyu alanların varlığından dolayı daha baskın görünür (Feldman, 

1987: 236). 

2.3.5 Oran-Orantı 

Oran, bir objenin parçacıklar ve tümü arasında olan durumuna veya bir obje ve 

etrafındaki iliĢkisidir (Sayre, 2013: 164-166). Oran-orantı, parçaların birbiriyle ve tüm 

parçayla arasındaki boyut iliĢkisidir. Ġki bin yıldan daha fazladır, mükemmel orantının 

kuralları belirlenmeye çalıĢılmıĢtır. En eski kural “Altın Oran”dır. Bizler ekonomi, 

iklim ve sosyal yaĢam farklılığından dolayı, Eskimoların oranlarında kendimizle çok az 

benzerlik bulabiliriz ya da hiçbir benzerlik bulamayız. Bu durum zaman ve mekân 

farklılığından kaynaklanmaktadır ve böyle bir durumda oran-orantı hakkında yargıda 

bulunabilmek için evrensel bir kurala ihtiyaç duyulmaktadır (Feldman, 1987: 248-249). 

Oran-orantı ilkesi vurgu ilkesiyle iliĢkilidir. Çünkü eserde izleyicinin dikkatini çekmek 

istenilen noktadaki biçim, diğer biçimlere göre daha büyük yapılır ve izleyicinin gözü 

otomatik olarak baskın Ģekle kayar (BoydaĢ, 2007: 26) Kompozisyondaki orantısız 

nesneler ise gözü rahatsız eder ve estetik görünüĢten uzaktır (Ayaydın, 2009: 121). 

2.3.6.  Birlik 

Görsel düzenlemede belki de tek prensip birliktir. Diğer ilkeler bunu, 

muhtemelen farklı yollarla baĢarır. Bireyler olarak bir sona sahip olmamızdan dolayı, 

görsel deneyimlerimizi de diğer Ģeylere hareket edebilmek için sınırlama ve 

sonlandırma ihtiyacı duyarız. Birliği oluĢturmanın temel sebebi de sonsuz 

olamamamızdır. Sanatçı, sanat eserinin bütün görülebilmesi için eserin parçalarını 

düzenler. Bu düzenleme çabası baĢarısızlıkla sonuçlanırsa, eser yarım kalacağından, 

izleyenler esere bakmayı keserek eserle aralarındaki iletiĢimi koparırlar. Bu yüzden 

sanatçı, eserini düzenlerken birlik yaratmayı baĢarabilmelidir. Birliği yaratmada en 

önemli unsur ise baskınlık, yani vurgudur (Feldman, 1987: 236). Kompozisyonda hakim 

rengin olması, bir rengin birkaç yerde kullanılması, çok çeĢitli renkler kullanmak yerine 

az çeĢit renk; çok sayıda değer (valör) kullanmak ve sanat elemanlarını, sanat ilkeleri 
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doğrultusunda kullanmak da estetik bütünlük oluĢturulabilir (Alparslan, 2003; 

Buyurgan, 2007; Yılmaz, 2007). 

Gestaltçı yaklaĢımın da birliğe önem verdiği söylenebilir. Çünkü Gestaltçı 

yaklaĢım, “Bütün, tüm parçaların toplamından büyüktür.” düĢüncesini savunmuĢtur. 

(Küçükahmet, 2006: 33). Yani parçaların hem kendi içlerinde uyumları hem de bütünle 

uyumları olmalıdır. Parçalar arası etkileĢim sonucu ortaya çıkan uyumlu bütünün, bu 

yaklaĢıma göre daha anlamlı olduğu söylenebilir. 

Bir eserde birliğin olup olmadığı, eserin izleyen üzerinde bıraktığı etkiden 

anlaĢılabilir. “Eserde sağlanan bütünlük, insanı yarım kalmıĢlık hissinden uzaklaĢtırır” 

(Ayaydın, 2009: 122). Dolayısıyla, eser izleyeni rahatsız ediyorsa birlik sağlanamamıĢ 

demektir. 

2.4. Resim Sanatında Mekân Olgusunun Tarihsel GeliĢimi 

Tarih öncesi çağlarda yaĢayan ilkel insanların daha sonra primitif sanat olarak 

adlandırdığımız çizimlerin olduğu farklı kaynaklarla kanıtlanmıĢ ve bilgileri günümüze 

kadar ulaĢmıĢtır. O dönemin insanı duvara doğal malzemeler yoluyla yaptığı resmi 

sanattan çok farklı amaçlarla çizmiĢ veya boyamıĢtır. Tarihin baĢlangıcından beri ilk 

olarak adlandırılan çizim örneklerine Lascaux ve Altamira mağaralarında 

karĢılaĢılmıĢtır. Buradaki resimlerin yapılma amacı süslemeden uzaktır. Ġlkel insanlar 

bu resimlerde gösterilen hayvan figürlerini, üzerinde hak sahibi olma veya onların 

güçlerine ulaĢmayı hedefledikleri için çizmiĢlerdir. BaĢka bir deyiĢle resim yapma 

eylemi burada gerçek ötesi, tinsel bir boyut kazanmaktadır. Gombrich bunu   “İmgeler 

ise, onları, doğal güçler kadar gerçek olan öteki güçlere karşı korurlar. İlkel toplulukların 

kafasını anlamaya çalışmadan; onları, imgeleri, bakılacak güzel şeyler olarak değil de, 

kullanılacak ve güç dolu nesneler gibi görmeye iten yaşantıyı kavramadan sanatın bu yabansı 

başlangıçlarına girmeyi umut edemeyiz” (Gombriçh, 1997: 20) sözleriyle açıklamaktadır. 

Mağara duvar resimlerinin bazı kesitlerde üst üste çizildikleri dikkati 

çekmektedir. Bu üst üste çizilme hali hayvan motiflerinin ön-arka iliĢkisi içerisine 

girmeleri sonucunda onları bir mekâna sokmaktadır (Ergen, 2011, 19). Resim sanatında 
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resim ve mekân durumunu iki boyutta incelemek gerekir. Birincisi resmin bulunduğu 

(mağara duvarı, müze vb.) mekândır. Ġkincisi ise Rönesans‟la (perspektifle) ortaya çıkan 

resimdeki mekândır. Rönesans sonrasındaki süreçte izleyici açısından, iki boyut 

karmaĢık Ģekilde birbirine geçerek, bütünleĢerek aynı zeminde buluĢmuĢtur (Mert, 

2007: 10). 

Mağara iç duvarlarına çizilmiĢ ilk görseller, resim sanatı ile mekân arasındaki 

iliĢkisinin ilk örnekleri olduğunu diyebiliriz. Resmin yer aldığı mağara duvarı uzamının 

bir parçasıydı. Resmin mekânla birincil iliĢkisi, taĢınabilir bir yüzey haline gelinceye 

kadar sürdü. Yapıtın taĢınabilirliği, resim ile mekânının bir baĢka bağlamda iliĢkisini de 

gündeme getirmiĢtir. Resmin mekânla kurduğu ilk ve uzun süreli iliĢkisi, sanatın 

yaĢamın organik bir parçası olarak var olduğu bir süreci kapsamaktadır. Resmin içinde 

yer aldığı bağlamla oluĢturduğu açılım dizgesi aslında bireyin evrenle olan iliĢkisinin 

izdüĢümü olarak görülebilir. Bu izdüĢümünün, anlamsız, uyumsuz, bilinmezlik 

özellikleri, kaotik durumda bulunan dünya karĢısında aynı dağınıklığı yaĢayan insanın, 

kendi bütünlüğünü kavradıkça bir özne birliğine ulaĢmasını sağlamaktadır. Kavrama, 

kurma ve oluĢturma eylemselliğinin bütününde, en önemli boyut, “oluĢ “un 

gerçekleĢtiği mekândır. Bu mekânda (duvar yüzeyinde) gerçekleĢen resim, bireyin 

gerçekliğindeki dönüĢümün karĢılığı olarak düĢünebilir (Mert, 2007: 10). 

Yüzeysel mekân oluĢumları, iki boyutluluk, insanlığın resimsel faaliyetlerinde 

gündemde olmuĢtur. Tarihsel süreç içerisinde yoğun resimsel faaliyetleri olan 

uygarlıklardan önemlilerden biri Mısır medeniyetidir.  Kendine özgü bakıĢ açısıyla tüm 

sanat tarihini etkilemiĢ olan Mısır sanatı hem doğaya bağlı, hem de görüleni olduğu gibi 

aktarmaktan uzak bir tutumu bir arada barındırmaktadır. Amaç, anlatılmak isteneni en 

sade ve anlaĢılır haliyle resmetmektir. Gombrich‟in Ģu saptamasını belirtmek yerinde 

olacaktır.  “Sanatçının görevi, her şeyi, an açık ve kararlı bir biçimde korumaktı. Bu nedenle 

sanatçı, rastgele seçilmiş bir görüş açısından doğaya öykünmüyor, resmedilmesi gereken her 

şeyin kesin bir açıklıkla ifadesini bulmasına yarayan katı kurallara uyarak, her şeyi belleğinden 

çıkarıyordu”  (Gombriçh, 1997: 34). 

Tabiat vasatıyla, kendine özgün bakıĢ açısına sahip olan Mısır sanatında, 

söylemek istenen düĢüncenin temel noktası, resim yüzeyine egemen konumda yani 
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öteki elemanlara göre  büyük çizilmektedir. Derinlik anlayıĢının olmadığı bu mekân 

tasarımlarında hedef konuyu en net Ģekilde aktarmaktır. Sonuç olarak, her ne kadar 

derinlik ve geriye giderken nesnelerin küçük gösterilmesi durumu ele alınmasa da; 

doğa, figür ve insan üretimi objelerin belirli bir alanda birbirleriyle iliĢki içerisinde 

gösterilerek mekânı oluĢturmaları ve bunun en net Ģekilde anlaĢılır halde resmedilmesi 

sanat tarihinde mekânı incelerken karĢılaĢılan ilklerden biri olarak gösterilebilmektedir 

(Ergen, 2011: 20). 

Mekânın tarihsel geliĢimde Mezopotamya medeniyetlerin yanı sıra Avrupa da 

geliĢen sanat faaliyetlerinin temel kırılma noktalarından birisi de Rönesans dönemidir. 

Rönesans kelime anlamı, Ortaçağlardan modern dünyaya geçiĢin tümünü ifade etmek 

için kullanmaktadır. “Yeniden Doğuş” anlamına gelen Rönesans, özgür yansıtma ve 

ifadenin yeniden canlandırılmasını hedefler. Gombrich “Sanatın Öyküsü” adlı kitabında 

Orta Çağ‟ı, bir „ara Çağ‟a benzetmektedir. Bu ara dönemden sonra Rönesans, doğa 

gözlemi açısından klasik döneme geri dönüĢ, yeni buluĢlar bakımındansa yeniçağa 

doğru büyük bir adımdır (Ergen, 2011: 20). Rönesans ile ortaya çıkan bilimsel 

perspektif resimde ve mimaride devrimci arayıĢları ve sonuçları beraberinde getirdi. 

“Ortaçağın dikey Gotik hattı yerine, yatay hat geldi. Sonsuzluk yerine ölçü, çok parçalılık 

yerine sakin ve dünyevi yapı tarzı ortaya çıkıyordu” (Turani, 1983:330). 

14. yüzyılda, resim sanatı alanında mekânın gösterilmesi ve derinlik 

yanılsamasının o döneme kadar hiç bu kadar inandırıcı verilmediği bir dönüm noktası 

yaĢanmıĢtır. Gotik Sanat‟tan Rönesans‟a geçiĢte çok önemli bir yere sahip olan Fransa 

tarafından Gotik sanatın kabul ettirilmesiyle 14. yüzyıl Avrupa‟sında sanat alanında bir 

birlik sağlandıktan sonra, 15. yüzyılda dikkate değer, bir karıĢıklık ortaya çıkmıĢtır 

(Germain, 1998:  243). 

Giotto ile baĢlayan varlık biçiminin sanatlı ortamda yeniden buluĢ olarak açığa 

kavuĢan resimleme sürecinde tabiatçı bir ifade, eĢya ve figürsel genel  bir anlayıĢ 

netleĢtirmektedir. Giotto‟nun eserlerinde varlık biçimleri abidevi vasıftadır. Figürlerde 

devinim fazla değildir ve figürlerin içerisinde meydana geldiği, soluklandığı bir mekân 

bulunmaktadır. Mekân fikri ve hacim illüzyonu, Giotto‟nun çaba ve eserleriyle kuvvetli 

bir Ģekilde ilk olarak meydana çıkıp resim sanatında yer almıĢtır. Giotto altın sarısıyla 
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düzenlenmiĢ zemin çizimlerini kabul etmeyerek,  resim düzleminin ne denli mühim 

olduğuna dikkat çekmiĢtir. Düz bir zemin üstünde derinlik algısını oluĢturma sanatını 

bulmuĢtur (Beyoğlu, 2007: 13). 

Rönesans dönemi için Read, “Bu devirde bir yandan pagan devre hayran olan klasik 

hümanizm canlanır, diğer yandan Fra Angelico‟nun lirizminde ve St.Francis‟de olduğu gibi 

bizzat Hristiyan dinin insanileştirilmesi diyebileceğimiz bir hareket görülür” (Read, 1973: 62). 

Rönesans‟ta düz bir yüzey olarak duvarın etkisinin yarattığı gerilim, perspektifin 

sağladığı olanaklar sayesinde mekânın ötelenmesiyle sonuçlanacak olan, görsel 

anlamdaki derinlik, izleyende duygusal bir derinliğe yol açar. Yaratılan derinlik, 

özellikle empatik açıdan duygusal yoğunlaĢmaların gerçekleĢtirimine olanak 

vermektedir (Mert, 2007: 6). 

Asrın baĢında Avrupa‟da yepyeni bir sanat biçeminin doğduğunu görmekteyiz. 

Bu yeni biçem, Rönesans üslubundan farklı hatta onunla tamamıyla zıt bir sanat 

biçemidir. Sanat araĢtırmacıları, sadece plastik sanatlar değil, sanat alanlarını da 

çerçeveleyen, esasta Rönesans‟tan ayrı yeni bir dünya düĢüncesine dayanan bu 

döneme”Barok Sanat” demiĢlerdir (Mert, 2007: 10). 

Rönesans resminin “kapalı kompozisyonundaki” imge bir bütünlük içerir. Barok 

resimdeyse “açık kompozisyon” söz konusudur; daha çok ıĢık ve renkle yaratılan 

mekânın izleyicide oluĢturduğu imge zihinsellik içerir. Egemen ideolojiye koĢut bir 

akılcılık ve sağduyunun hâkim olduğu Neo-klasik resimde “idealizasyon” öne çıkar ve 

bu yaklaĢım resimde mekânın araçlaĢmasını beraberinde getirir. Neo-klasik akımın 

akılcılığına tepkiyle duyguyu öne çıkaran Romantik dönem resmindeyse mekân bu 

duygusallıkla yaratılır. Resmin arka planını oluĢturan mekân, doğa baĢattır ve figür 

giderek silikleĢir. Barok dönemde sanat, kalabalık toplum kitlelerini belirli bir öğretiye 

yönelik bir araya toplamak ve seyirciyi hissi olarak etkilemek için derinlik 

illüzyonlarına, mübalağalı biçimlere ve teatral ifadelere yönelmiĢtir. Sanat eseri yoluyla 

betimlenen Ģahsın hissiyatını, seyircinin de paylaĢabilmesi için, hisleri harekete geçiren 

mübalağalı yüz ifadeleri kullanılmıĢtır (Kitson, 1996: 20). Barok sanatın enerji dolu, 

iyimser, coĢkulu, hayata dönük bir yapısı vardır. YaĢamın değiĢik ve dramatik yönleri, 
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ilginç formlarla ve sanatçıların öznel yorumlamayla izleyiciye sunulmuĢtur ve öznel 

ifade özellikle vurgulanmıĢtır. 

2.5. BatılılaĢma  Dönemi  Türk  Resim Sanatında Mekân Olgusu 

16. yüzyıldan sonra Osmanlı minyatüründe belirgin değiĢiklikler göze 

çarpmaktadır. Özellikle 18. yüzyıl Osmanlı Ġmparatorluğunda yeni bir sanat ortamının 

oluĢtuğu önemli bir dönemdir. Ġmparatorluğun ilk kez Batı‟ya yöneldiği bu evrede 

Avrupa devletleriyle  yaĢanan politik ve ticari durumlar, sosyo-kültürel süreci etkisi 

altına almıĢtır.Avrupa bilimsel ve kültürel olaylarının benimsenmesi açısında yapılması 

istenen ilk giriĢimsel çalıĢmalar, kesinlikle sarayın yakın etrfında meydana gelmiĢtir. 

Bundan dolayı bir sarayda yapılan minyatür sanatıdaki geliĢmeler hızlı bir Ģekilde kabul 

görmüĢtür (Akgül, 2014: 27). 

Osmanlı sarayının nakkaĢhanesinde kitap sanatıyla ilgili çalıĢmalar saray 

yönetiminin koruyuculuğunda ve denetiminde 15. yüzyılın ikinci yarısından sonra 

yoğunluk kazanmıĢ ve 16. yüzyılın ikinci döneminde III. Murad zamanında sanat 

kavramı en zirveye çıkmıĢtır. 16. yüzyıl son yıllarında devletin mali kuvvetinin düĢmesi 

saray yönetimini, sarayın çeĢitli sanatsal faaliyetlerini yakından takip eden Ehl-i Hıref 

de etkilemiĢtir (Tanındı, 1996: 54). 

Osmanlı Ġmparatorluğunda modern ve batı kültüründen etkileĢim süreci olarak 

belirtilen 18. ve 19. yy‟larda  kalıcı bir kültürel dönüĢüme uğradığı sanatsal süreç olarak 

karĢımıza çıkmıĢtır. Osmanlı Ġmparatorluğu daha 17. yüzyılda birçok Avrupa ülkesi ile 

siyasal ve ticari iliĢkilere giriĢmiĢ ve özellikle batı bilimine açılmıĢtır. Bu yüzyılda bazı 

bilimsel kitaplar Türkçeye çevrilmiĢ, Türk gezgini Evliya Çelebi Avrupa‟ya giderek 

gördüğü ülkelerle ilgili bir seyahatname yazmıĢtı. Bu yeni iliĢkiler kültürel ortamı da 

etkilemiĢtir. 18. yüzyılın ilk yarısında Lale Devri genellikle Osmanlı Ġmparatorluğunda 

batılılaĢmanın ilk evresi olarak kabul edilmiĢtir ve Osmanlı minyatür sanatı yeni bir 

anlatım evresine girmiĢtir (Renda, 2001: 34). 

Artık minyatürlerde yeni konulara yer verilmektedir.Kitaplarda bir araya 

getirilen bir Ģeklindeki kırsal kesitler giysi ve çiçek motifleri insan  portre resimleri 
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tarihsel minyatürlerin yerine geçmiĢtir. Yeniden farklı Ģekil ve yöntem uygulamarı 

yapılmıĢ., iki boyutlu bir ifade Ģekline sahipolan minyatürde üçüncü boyut aranmıĢtır 

(Renda ve Erol, 1997: 64). 

16. yüzyıl‟ın en çok  üne sahip olan ve kabiliyetli minyatür sanatçısı, renkçi 

manasına gelen Levni takma ismi ile tanınan Edirneli halk Ģairi, NakkaĢ Abdülcelil 

Çelebi‟dir. Levni ve diğer sanatçıların eserlerinde geleneksel kurallara bağlılığın yanı 

sıra yeni beğenilerin etkinliği hissedilir (Kuruyazıcı ve Alsaç, 1981: 756). Levni‟nin 

minyatürlerinde 16. yüzyıl ile 18. yüzyıl arasındaki üslup farklılığının yanı sıra değiĢen 

sosyal durumu da görmek mümkündür. Levni‟nin minyatürlerindeki en çarpıcı detay 

kadınların resimlerde artık daha serbest yer almasıdır. Levni minyatür sanatına yeni bir 

soluk getirmiĢtir (Öztürk, 2006: 25).  

       Yapıtlarında, çağının Ġstanbul‟unun çeĢitli toplumsal sınıflarında insanları 

canlandırır, bilhasasa yaptığı kadın resimleriyle ünlüdür. Levni bir taraftan minyatür 

sanatının gelenekli ilkelerini sürdürür, bir taraftan da çizgisel bir tarzla perspektif 

yanılmasına zemin hazırlamıĢ, perspektif kurallarını uyguluyarak üçüncü boyutu 

yaratmaya çok çaba göstermiĢrir. 18. yüzyılın sonlarına doğru, bir süre Levni‟nin 

izinden giden nakkaĢlarla süren minyatür sanatı, Osmanlı resmine batı etkilerinin 

girmesiyle sona ermiĢtir (Kuruyazıcı ve Alsaç, 1981: 756). 

Batının Osmanlı devletinin fazlasıyla etkisi altına aldığı 18. yy‟da kitap 

ressamlığı, eski ile modernizmin sentezi biçiminde geliĢim göstermiĢtir. Bunu da 

baĢaran  NakkaĢ Levni‟nin çok katkısı vardır. Levni‟nin tabiat kesitleri ve var olan 

figürleri boyutlandırma iĢlemini sant ilkeleri doğrultusunda yapması, onu Batı resmine 

yöneltmiĢtir. (Tanındı, 1996: 60). Ġlkellikten sıyrılıp figürü, motifi, örneğin ağaçları 

sanki kütlesi, ağırlığı olan bir cisimmiĢ gibi göstermektedir (Tansuğ, 1961: 43). 

Levni‟nin minyatürlerinde perspektif, kiĢilerin karekteristik niteliklerini belirtmeye 

değer verme, resimde renk ve düzenleme uyumu gibi batılı etkileri belirgin Ģekilde 

kullanılmıĢtır (Dilmaç, 2012: 86). 

Levni‟nin minyatürlerinde 16. yüzyıl ile 18. yüzyılın arasındaki üslup 

farklılığının yanı sıra değiĢen sosyal durumu da görmek mümkündür. Levni‟nin 
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minyatürlerindeki en çarpıcı detay kadınların resimlerde artık daha serbest yer almasıdır 

(Öztürk, 2006: 25). Sultan III. Ahmed portresi, döneminin yeni betimleme anlayıĢının 

en canlı örneğidir. 18. yüzyıl baĢının bezeme beğenisinin zengin biçimde yansıtan tahta 

oturan padiĢaha, arka planda, ellerini kavuĢturmuĢ, saygılı bir ifadeyle ayakta duran 

Ģehzadesi eĢlik etmektedir. Hükümdarın tahtında otururken betimlenmesi bir 17. yüzyıl 

geleneği olsa da, Levni bunu perspektif duygusu olan bir kompozisyon oluĢturarak 

geliĢtirmiĢtir (Ġrepoğlu, 1999: 239). Böylelikle portre ressamlığının Türk sanatında 

hatırı sayılır bir yeri olduğu, hiçbir Ġslam ülkesinde Türkiye‟deki kadar padiĢah 

portresinin yapılmadığı görülmektedir. Levni ve Sultan I. Mahmud dönemi (1730-54) 

saray çevresinin tanınmıĢ nakkaĢı Abdullah Buhari, doğa ayrıntılarına yumuĢak fırça 

vuruĢlarıyla sağlanan renk tonlaĢmalarını mimari öğelerdeki boyutlu görünümleri kitap 

kaplarındaki manzara kompozisyonlarına uygulamıĢtır. Bunlar konakların, saray 

odalarının duvarlarında yer alarak bir moda haline gelecek olan manzara resimlerinin 

elyazmalarındaki denemeleridir (Tanındı,1996: 61). 

Lale Devri‟nin tüm nakkaĢlarının mekân duyarlılığa sahip olduğu 

anlaĢılmaktadır. Bu dönemin ünlü nakkaĢı Levni‟nin surnamesindeki minyatürlerde, 

bütün geleneksel unsurlara karĢın doğa kesitleri yeniliklerle doludur (Renda ve Erol, 

1997: 33). Levni‟nin bir yandan geleneksel minyatür sanatının değerlerini koruyan öte 

yandan yenilikler getiren minyatürleri Osmanlı minyatür sanatının geliĢiminde önemli 

bir yere sahiptir (Renda, 2001: 38). 

1718-30 yılları arası, Osmanlı imparatorluğunun barıĢ içinde olduğu bir 

dönemdir ve laleye gösterilen ilginin doruğa tırmanması nedeniyle Lale Devri olarak 

anılmaktadır. YaĢamın tadını en görkemli biçimde çıkarma arzusu, zamanın dünya 

görüĢünü oluĢturmakta; Levni‟nin yapıtları da gerek renk beğenisi, gerekse kuruluĢun 

zenginliğiyle buruhu yansıtmaktadır (Ġrepoğlu, 1999: 235). 

Levni‟den sonra figüratif ve çiçekli resimleri ile bilinen Abdullah Buhari‟dir. 

Tek figürlü minyatürlerini Levni‟ye oranla daha rahat görünümlerde sunan Buhari, çalgı 

çalan, dans eden, yıkanan, çiçek koklayan, uzanmıĢ dinlenen kadınları devrin giyim 

kuĢamıyla günümüze taĢımıĢtır (Elmas, 1998: 43). NakkaĢ Abdullah Buhari‟nin tek 

figür çalıĢmaları Levni‟nin çalıĢmalarından daha da hacimli ve ağırlıklıdır. Buhari 
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geleneksel kalıplardan sıyrılmıĢ, figürlerde vücut hatlarını belirginleĢtirmiĢ, kadın 

teninin pembeliğini bile yansıtmayı baĢarmıĢtır (Renda, 2001: 38). 

Türk minyatürünü ayrıĢmaya baĢlandığı 18. yüzyılın son yıllarında Batı ile derin 

bağ ve ilgiler paralelinde Osmanlı devletindeki azınlık sanatçılarının Batı sanat 

ilkelerine sıkıca bağlı, yalnız Osmanlı devletinin sanatsal anlayıĢ seviyesini de göz 

önünde bulunduran çalıĢmaları, saray etrafında dikkatini çekmiĢtir. Özellikle I. 

Abdülhamid zamanında (1771-1789) Avrupalı örneklerden esinlenilerek düzenlenilen 

kıyafet albümleri, bu ara dönemin dikkati çeken çalıĢmalarıdır. Sadece resim alanında 

değil, diğer sanat alanlarında da gelenekseli terk eden, yeni anlayıĢı gösteren bu örnek, 

diğer alanlarda olduğu gibi Osmanlı resminin kaynak iliĢkilerinin de koparıldığı bir 

tavrı temsil etmektedir (BaĢkan, 1997: 4). 

16. yüzyıl baĢında ilginç bir Osmanlı üslup dönemi olan ve Batı ile iliĢkilerin 

arttığı Lale Devri‟nden önce, yabancı ressamlar çoğunlukla Türkiye‟ye bir merak ve 

macera duygusu içinde gelmiĢlerdir. Lale Devri‟nde ise yabancı aracılar kendileriyle 

sanatçılar  getirip, Türkiye içinbakıĢ açılarını görüntülenmesini katkıda bulunmuĢlar. Bu 

program 18. yüzyıl boyunca sürmüĢ, 19. yüzyılda ise Osmanlı sarayına elçiliklerin 

sayesinde bir çok ressam tanıtılmıĢtır (Tansuğ, 1991: 36). 

20. yüzyılın baĢlarına kadar çeĢitli tür ve konuda örneklerini izlediğimiz 

Osmanlı dönemi halk tasvirciliğinde, minyatürden Batılı anlamdaki resme doğru gidiĢin 

ilk ipuçları görüldüğü üzere 18. yüzyılın ortalarından itibaren kendini ortaya 

koymaktadır (BaĢkan, 1997: 11). Toplumun bütününü ilgilendiren ve sosyal kurumları 

etkileyen yenilik hareketleri III. Selim‟in (1789- 1808) padiĢah olması ile hızlanmıĢtır 

(Elmas, 1998: 53). Batı resim tarzının Türk ressamları arasında yayılması III. Selim 

zamanına rastlamaktadır. III. Selim 1793 yılında Mühendishane-i Berri Hümayun 

mektebinin ders programlarına resim dersleri koydurmuĢtur. II. Mahmud zamanında 

(1835) Harbiye Mektebine konan resim dersleri de Batı resim tarzının yerleĢmesine 

yardım etmiĢtir (MEB, 1963: 126). 

1808 yılında Sultan II. Murad‟ın baĢa geçmesiyle III. Selim ile hız kazanan 

yenilikler daha da hızlanmıĢtır. BaĢta giyim eĢyasından mobilyaya, mimari süslemeden 
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ev ve bahçe biçimleriyle de Avrupa etkisi, Ġstanbul ve bütün ülkeye yayılmıĢtır (Elmas, 

1998: 53-54-55). 

Batı resim tekniğinin Osmanlı kültürüne girmesiyle minyatür yok olmaya doğru 

gitmiĢ, 19. yüzyıl boyunca minyatür sanatı çöküĢünü tamamlamıĢtır. Yüzyıllardır 

devam eden geleneksel Türk minyatür sanatı yerini bugün “ÇağdaĢ Türk Resmi” olarak 

adlandırılan bir resim anlayıĢına bırakmıĢtır (Elmas, 1998: 43). Avrupa‟da Rönesans‟tan 

bu yana etkili olan tuval resmi Türkiye sanat ortamına 18. yüzyıldan sonra girmiĢtir 

(Öztürk, 2006: 30). 

16. yüzyılın baĢlangıcında ve II. Mahmud zamanında Türk ressamları artık eski 

minyatür geleneğinden tamamıyla ayrılarak tabiatı ve etrafı gözle görüldüğü gibi 

gerçeğe uygun olarak resmetmeye ve renkleri ıĢığın etkilerine göre yarım tonlar ve ıĢık 

gölgelerle iĢlemeye baĢlamıĢlardır. Böylece artık Avrupa sanatında yağlı boya tekniği 

ile  sulu boya çalıĢmalarına rağbet artmıĢ ve Türk ressamlığı modern bir safhaya 

girmiĢtir (MEB, 1963: 128). 

II. Mahmud‟u izleyen Sultan Abdülmecid döneminde (1839-1861) sanat 

etkinlikleri daha da geliĢmiĢ, Türkiye‟ye yerleĢmiĢ Avrupalı ressamların yağlı boya ve 

sulu boya resimleri sayıca artmıĢ, Türk ressamları da bu oluĢumun etkisiyle perspektifli 

yağlı boya resimler yapmaya baĢlamıĢlardır. Abdülaziz‟in 1861‟de tahta geçmesi 

Osmanlı sarayında sanat olaylarının doruk noktasına ulaĢmasına neden olmuĢtur. 

Abdülaziz‟in Paris‟e gezi yaptığı sırada Louvre Müzesi‟nde, Viyana da Belvedere 

sarayında gördüğü resimlere hayranlığı kendi sarayında da böyle bir resim 

koleksiyonuna sahip olma isteğine dönüĢmüĢtür (Elmas, 1998: 53-54-55). Londra, 

Paris, Viyana‟dan saraya tablo alınmasını yol açarak Ayvazowski, Guilement 

Cholobowski, Zonaro, Fromantin, Doubigny, Berton, Rysselberge gibi yabancı 

ressamların Osmanlı sarayında çalıĢmalarını sağlamıĢtır. Bu sanatçıların eserlerini de 

Dolmabahçe Sarayının duvarlarına astırmıĢtır. At üstünde heykelini yaptırarak 

Beylerbeyi Sarayının bahçesine koydurmuĢtur (Erbil, 1965: 22). Abdülaziz‟in Paris 

seyahatinden sonra resme merakı artmıĢ ve kendisi de resim yapmaya baĢlamıĢtır 

(MEB, 1963: 129). 
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II. Mahmud zamanında baĢlatılan Batı‟ya eğitim amaçlı öğrenci gönderilmeye 

Abdülmecid zamanında da devam edilmiĢtir. Avrupa‟ya gönderilen bu öğrenciler 

arsında, Sanayi-i Nefise Mektebi‟nin kurucusu olarak Osman Hamdi Bey de 

bulunmaktadır. Eğitim derslerinin yanında resim derslerinin de bulunduğu ilk eğitim 

kurumumuz olan Mühendishane-i Bahri-i Hümayunla baĢlayan ve 1883 de Sanayi-i 

Nefise Mektebi‟nin vermesiyle sona eren dönem, BatılılaĢma olarak Türk resmsanatının 

baĢlangıç evresini oluĢturmaktadır (Elmas, 1998: 55-56). 1835‟te Mühendishane „de 

teknik resmin yanı sıra, programlara bağımsız sanat bırakıldıktan  sonra yetenekli Türk 

ressamları Avrupa‟ya sanat öğretimine gönderilmiĢtir (Kuban, 2004: 205). 

Gerek Mühendishanelerde gerekse Harbiye Mektebinde resim alanında yapılan 

eğitim, kiĢisel bir üslubu, sanatsal bir dünya görüĢünü kazandırmaktan uzaktır (Turani, 

1980: 83). 1869‟dan itibaren askeri liselere öğrenci yetiĢtiren askeri ortaokullara da 

resim dersleri konulmuĢ ve Harbiye ve Mühendishane Mekteplerinden yetiĢenler 

arasında resme yetenekli görülenler, resim öğretmeni olarak okullara tayin edilmiĢlerdir. 

Fakat ihtiyaç kadar eğitimli resim öğretmeni bulunamaması, ayrıca öğretmen 

yetiĢtirecek bir sınıfın açılmasını gerektirmiĢtir. 1864‟de MenĢe-i Muallimin adı altında 

askeri liselere öğretmen yetiĢtirmek amacıyla dört yılık eğitim verecek olan bir bölüm 

kurulmuĢtur. Askeri okullarda resim eğitimi verilmesine rağmen, sivil okullarda resim 

eğitimi verilmemekte, hatta öğrencilerin resimle uğraĢmaları engellenmektedir (MEB. 

1963:130; Renda ve Erol, 1980: 90). 

Resim sanatının öğrenimi  sağlayacak bir kurumun kurulması yönünde atılımlar 

ilk kez 1876 yılında II. Abdülhamit‟in padiĢahlığı ile baĢlamıĢtır (Elmas, 1998: 57). 

19. yüzyılın ikinci yarısında Batı üslubu tuval resminin yaygınlaĢtığı 

görülmektedir. Bu geliĢme, Batı resminin asker zümre içerisinde benimsenmesinden 

kaynaklanmaktadır. Batı yöntemlerini benimsemiĢ askeri okulların kurulmasıyla 

birlikte, Batı resim tekniği programlı bir Ģekilde Osmanlı resim sanatına dâhil olmuĢtur 

(Öztürk, 2006: 31). Türkiye‟de Batılı anlamda resim sanatının zeminini hazırlamıĢ 

olmasına rağmen ÇağdaĢ Türk Resim Sanatının oluĢması için Avrupa‟ya Türk 

öğrencilerin gönderilmesi beklenmiĢtir. BatılaĢma döneminde ülkemizde sanat 

eğitiminin geliĢmesiyle birlikte yeni ressamların yetiĢtirilmesine baĢlanmıĢ ve yurt 
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dıĢında özellikle de Paris, Berlin, Münih, gibi Avrupa Ģehirlerinde resim eğitimi 

alabilmeleri için öğrencilere imkânlar tanınmıĢtır. Akademi tarafından yapılan sınavda 

baĢarılı olan bu öğrencilerin masrafları devlet tarafından karĢılanmıĢtır. Ayrıca maddi 

durumları yetersiz olan yetenekli öğrenciler de çeĢitli burslar sayesinde, Paris‟e eğitim 

almaları için gönderilmiĢlerdir (Dilmaç, 2012: 87). 

Yeni okulların kurulduğu Abdülaziz devrinde birçok asker öğrenci Paris‟e 

gönderilmiĢtir. Bunların içinde ilk Türk doğacılığının temsilcileri olan Süleyman Seyyid 

Bey (1842-1913), ġeker Ahmed PaĢa (1841-1907) sanatçılar yer alır. Ġki ressam da 

natürmort (ölüdoğa) konusunda baĢarılı olmuĢtur. Bu ressamlarla beraber Avrupa‟ya 

yollanan Ahmed Ali Bey, Türkiye‟de ilk olarak  resim sergisi açan sanatçıdır. Ġlk 

üniversite binası Mektebi-i Sanayi‟de 27 Nisan 1873 yılında, kendi eserlerini 

sergilemiĢtir. Busanatçılarla  aynı dönemde olan Osman Hamdi Bey (1842-1910) ilk 

asker olmayan ressamlardan biridir. Güçlü bir teknikle Osmanlı toplum yaĢantısını 

yansıtırken Avrupa‟nın oryantalist modasını izlemiĢtir (Kuban, 2004: 205-206). 

16. yüzyıla kadar Türk resmi tezhip ve minyatür geleneğini sürdürüyordu. 

Geleneksel resimsel dil, simge ve dekoratif süslemelerden ibaretti.: Resim sanatında  

mekân fizikiselden çok, ruhani bir nitelik taĢıyordu. Osmanlı devletinin önce duraklama 

ve sonra gerileme sürecinde ise Batı ile iliĢkilerin arttığı ve resim sanatında batılılaĢma 

adımlarının atıldığı dönemdir. 19. yüzyılda Osmanlı sanatı yeni bir evreye girerek. 

Batılı anlamda resimlerin ortaya çıktığı bir dönem olmuĢtur.  

19. yüzyılda Osmanlı sanatı yeni bir evreye girmiĢtir. Sanatın kendinden çok, 

sanatçı yeni bir dünyaya adım atmıĢtır. 19. yüzyılın Osmanlı ressamı ve mimarı, 

Avrupalı meslektaĢları arasındadır. Avrupalı ressamlar içinde Osman Hamdi Bey gibi 

dikkati çekecek ölçüde yer alanlar olduğu gibi, kimsenin ilgilenmediği veya ancak 

bugün değerini kazananlar vardır (Ortaylı, 1999: 7). 

Avrupa tesirinden önce Türk resim sanatı, geleneksel sanatlardan 

ibaretti.Minyatür eserlerin  bir çoğunda Ġran etkileri göze çarpıyordu. Geleneksel resim 

tarzı, imge ve dekoratif süslemelerden meydana geliyordu: Minyatürde  mekân fiziki 

olmamakla beraber ruhanidir. IĢık espası delip geçmiyor, daha çok yüzeysel  bir olgu 
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olarak var olmaktadır (Berger, 1998).  

Türkiye‟nin ilk yağlı boya resimlerinde konu olarak manzara, ölüdoğa 

(natürmort) bulunmaktadır. Manzara (peyzaj), Türk resminin demirbaĢ teması olarak 

etkinliğini uzun süre korumuĢ ve Cumhuriyet döneminin resmi içinde de varlığını 

sürdürmüĢtür. Okullarda modele dayalı sanat eğitiminin yaygınlaĢmasıyla ve model 

karĢısında çalıĢma olanaklarının geniĢlemesiyle figür varlığını kabul ettirmiĢtir 

(Özsezgin, 1998, 21). 

Türk resim sanatında 1914 kuĢağından sonraın 1950‟lere kadar, birbirini takip 

eden ve birbirininden etkilenen birçok ressam gruplarının kurulduğu görülmektedir. 

1920‟li yılların sonlarından baĢlayarak geliĢen Müstakiller Hareketi, Avrupa resim 

sanatının çok seri bir Ģekilde geliĢen aĢamalarının modern ve birbirinden farklı  yorum 

ve yöntemlere eğilim gösteren sanat akımları doğurmuĢtur. Türk resim sanatında benzer 

üslûplar çerçevesinda bir araya gelen ve arayıĢın ortaya koyduğu bir tarzda faaliyet 

yapan birlik olgusunun meydana geliĢ sürecinin baĢlamasına neden olmuĢtur (BaĢkan, 

1997: 74). ġeref Kâmil Akdik, Hale Asaf, Ali Avni Çelebi, , Ahmet Zeki Kocamemi,  

Cevat Hamid Dereli, Refik Fazıl Epikman,  Ali Münip Karsan, Nurullah Cemal ve 

Sabiha BengütaĢ grup sanatçıları 1929-1942 yıllarında  Türkiye‟nin ilk sanatçı birliğini 

oluĢturup Türk resminin ülke bilnmesi, geliĢtirip subjektif tavır içinde olmalarını  

hedeflemiĢlerdir (Giray, 2004: 17-27).  

Modern  Türk plastik  sanatlar tarihi geçmiĢinde Müstakil ressamlar birliği „nden 

müteakiben 1933 „te içlerinde  Müstakiller „inde yer alan  ressamlar grubu, D grubu‟nu 

kurmuĢlardır. Birliğin D grubu isminin verilmesinin sebebi  Osmanlı Ressamlar 

Cemiyeti, Sanayi-i Nefise Birliği ve Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği‟nden 

hemen sonra kurulan 4.grup olması ve harflerin 4.‟sü olan D harfini ad  olarak 

konulmasıdır (Tansuğ, 1991, 179). Türk plastik sanatlar birliği konumunda yer alan D 

grubu, kübizmin ve soyut sanat eğilimli ressamlardan oluĢmuĢtur. Nurullah Berk, Zeki 

Faik Ġzer, Cemal Tollu, Abidin Dino, Elif Naci  ve Zühtü Müridoğlu gibi ressamlardan 

oluĢan grup Müstakiller Hareketine benzer seçenek olarak kurulmuĢ topluluktur. D 

Grubu, daha sonraki dönemlerde aynı anlayıĢ biçiminde eserler üretmeselerde farklı 

anlayıĢların bir araya toplanması açısından güzel etkileĢimlerini devam ettirmiĢtir. 
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(BaĢkan, 1991: 2). D grubu, Türkiye‟de yerellik ve yabancılık, yenilik ve eskilik, 

toplumsallık ve bireysellik, Avrupalı olmak - Türk olmak gibi karĢıt görüĢlerin kıyasıya 

tartıĢıldığı bir ortam içinde belirmiĢtir. Sanatsal faaliyetlerin kültürel birikim isteyen bir 

olgu olduğunu savunan grup ressamları mutlak anlayıĢ doğrultusunda birleĢiyor ama 

eğilim ve anlayıĢ yönünden farklı görüĢleri temsil ediyorlardı. Yöresellikten avangardçı 

görüĢlere kadar, her tür eğilimi kendi yapısı içinde hoĢgörü ile bağdaĢtıran grup, 

türdeĢliği geliĢime engel olarak görmektedir (Özsezgin, 1998: 68). 

D grubunun kabul etmediği klasik anlayıĢ değil akademicilik, sıradanlık arz eden 

doğa mimesisliğidi. Türk resminde çağdaĢ dönemin miladiolarak kabul edilen ilk 

sergilerini Mimoza ġapka dükkanında  açan altı sanatçı klasik sanat anlayıĢını öyle 

savunuyorlardı ki açlılan sergi sanatsal bir antlaĢma özelliğini taĢıyordu. Narmanlı 

Yurdu‟ndaki mağazada açılan bir serginin ardıda grup, tek tek  katılan baĢka ressamlarla 

geniĢleyerek sanatsal faaliyetlerini yoğunlaĢtırarak birkaç senede halk arasında 

duyulmaya baĢlamıĢtır. Daha sonra  Ġstanbul‟un farklı yerlerinde sanatsal faaliyetler 

gerçekleĢtirmiĢler. 10. sergilerini Güzel Sanatlar Akademisinde açmıĢlar.. Bu sergide 

yer alan  ressamlar: Bedri Rahmi Eyüboğlu, Arif Kaptan, Eren Eyüboğlu, Cemal Tollu, 

EĢref Üren, Hakkı Anlı, Fahrünnisa Zeyid, Hakkı Anlı, Nurullah Berk, Elif Naci, Sabri 

Berkel,  Nusret Suman, Salih Urallı, Zühtü Müridoğlu, Zeki Faik Ġzer, kuruluĢ yılında 

altı kiĢi olan grup, on yıl sonrasında  on dört ressam ile kalabalık bir grup olmuĢtur 

(Berk ve Özsezgin, 1983: 55). 

D grubu, ülkede 1930 yıllarında kuvvetlenen halkçılık ve milliyetçilik ilkeleri 

çerçevesinde kültürel etkinliklerin  ülke çapında farklı bir bakıĢ açısı kazandırmak 

amacıyla  yeni bir süreç oluĢmuĢtur (Yaman, 2002: 8).  

2.6. D grubu Ressamlarında Mekân Olgusu 

Modern  Türk resmin tari geçmiĢinde Müstakillerin ardında 1933 „te içlerinde 

bir kısım Müstakiller‟inde olduğu  ressamlar topluluğu, D grubu‟nu kurmuĢlardır. 

Grubun ismi  D grubu, bu ismi almasının sebebi, Osmanlı Ressamlar Cemiyeti, Sanayi-i 

Nefise Birliği ve Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği‟nden sonrasında  

kurulmuĢ olan 4. grup olması ve alfabenin 4. harfi olan D harfini ad olarak seçmesidir 



34 
 

 

(Tansuğ, 1991, 179). Türk plastik sanatlar hareketi  olan D grubu, kübizmin ve soyut 

resim anlayıĢını benimseyen ressamlardan oluĢmuĢtur. Cemal Tollu,  Zeki Faik Ġzer, 

Abidin Dino, Nurullah Berk, Elif Naci, ve Zühtü Müridoğlu gibi ressamlardan oluĢan 

hareket Müstakiller grubu dıĢında farklı seçenek olarak ortaya çıkan bir gruptur. 

(BaĢkan, 1991: 2). Bu grubu oluĢturan sanatçılar daha çok Çallı KuĢağı öğrencileri olan 

ressamlardır ve Paris‟te bazı ressamların atölyelerinde çalıĢmıĢlardır (Dal, 1984: 3). 

Sanat eğitimi almak üzere gittikleri yurtdıĢından dönen D Grubu sanatçıları, 

yaptıkları eserlerle, o dönemin sanat anlayıĢından aldıkları etkileri ortaya koymuĢlardır. 

Çoğunluğunun eğitim gördüğü Fransız ressam Andre Lhote‟un atölyesinde bu 

ressamların Kübizm‟den etkilenmeden dönmeleri kaçınılmazdır.Nurullah Berk, Elif 

Naci,Cemal Tollu, Zeki Faik Ġzer ve diğerlerinin resimlerindeki yönelimler 

birbirlerinden farklı olmuĢtur. Eserlerine bakıldığında bu net bir Ģekilde anlaĢılır. 

Örneğin Cemal Tollu‟nun resimlerinde “Portre, tüm yüzeyin yeniden yapılanması, 

kurgulanması için bir bahane olarak geleneksel bakıĢın gerekleri olan benzerlik ve ifade 

gibi etkiler dikkate alınmaksızın form-plan ve kurgu amaçlanarak, mekân ve figür 

birbirinden ayrılmaz bir bütünlükle, görselleĢtirilmiĢtir” (Uygun, 2007: 39) 

Sanatın kültürel bir olgu olduğu anlayıĢ doğrultusunda hareket eden D grubu 

sanatçıları  yola çıkan grup üyeleri, mutlak bir anlayıĢ etrafında birleĢiyor ama eğilim ve 

anlayıĢ yönünden farklı görüĢleri temsil ediyorlardı. Yöresellikten avangardçı görüĢlere 

kadar, her tür eğilimi kendi yapısı içinde hoĢgörü ile bağdaĢtıran grup, türdeĢliği 

geliĢime engel olarak görmektedir (Özsezgin, 1998: 68). 

Cihangir‟deki Yavuz Apartmanında bir araya gelerek farklı bir sanatsal faaliyet 

gerçekleĢtirme kararı alan altı sanatçıya  göre, ülkedeki plastik sanatlar anlayıĢı, yarım 

asırlık geriden takip ediliĢini  gösteriyordu.Bu geriden takip ediliĢ 19. Yüzyılın ikinci 

yarısında yağlı boya ressamları ile baĢlamıĢ, Sanayi-i Nefise Mektebi‟nin verdiği  

eğitim Hüseyin Zekai PaĢa, Ahmet Ali PaĢa ve Süleyman Seyyit ile devam etmiĢ, 

sonrasında Çallı Ġbrahim ve arkadaĢlarının akademiksel izlenimciliği ile nokta 

konulmuĢtur. Son sanatçılar, modern sanatımızın hazırlayıcıları olmakla beraber, dünya 

resim akımlarıma ilgi göstermemiĢlerdir (Berk ve Özsezgin, 1983: 54). D grubu ve 

Müstakiller kuĢağının dıĢa vurumcu soyut ve soyutlama çalıĢmalarının yapıtları en 
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erken 1958‟lerde gerçekleĢmiĢtir. Oysa Türk resminde, bu tarihten önce yapılmıĢ soyut 

ve ekspressif çalıĢmalar mevcuttur (Turani, 1982: 32). 

20. yüzyılın ilk yıllarında itibaren  batı güzel sanatlar dallarına farklı görüĢ ve 

anlayıĢların dahilinde yeni uygulamalar geliĢtiren değiĢik tarzların odağı haline 

gelmiĢtir. Soyut resim 20. Yüzyılın ilk yıllarında  Avrupa, Rusya ve Almanya‟da ortaya 

çıkmıĢtır. Modern sanat akımları manifestoları doğrultusunda  dünyaya yayılmıĢtır. 

Türk resim sanatının 19. yüzyıl ortalarında 1930 yılına değin tüm sanat akımlarına uzak 

durması bir açıdan normal görülmüĢtür Ülkemizdeki sanat, Batı sanat seviyesinden çok 

uzaktır. Avrupada da yüzyıllarca yapılan çalıĢmalar sonucu olarak var olan tarzların 

aniden uygulanması ve halka indirgenmesi yersiz bir çaba olacaktır. D grubunu kuran 

altı genç sanatçı bu düĢüncelerde birleĢmiĢlerdir. Onuncu sergilerini Güzel Sanatlar 

Akademisinde düzenlemiĢlerdir. Bu sergiye katılan sanatçılar: Bedri Rahmi Eyüboğlu, 

Cemal Tollu, Arif Kaptan, Eren Eyüboğlu, Fahrünnisa Zeyid, EĢref Üren, Hakkı Anlı 

Elif Naci, Salih Urallı, Nurullah Berk, , Sabri Berkel, Zeki Faik Ġzer, Zühtü Müridoğlu. 

(Berk ve Özsezgin, 1983: 54-55). 

1934‟te D hareketine Bedri Rahmi Eyüboğlu ve Turgut Zaim‟in girmesiyle 

ressamların yöresel ezgiler ve konulara  yönelmiĢlerdir. Geometriksel anlayıĢla  

Anadolu köylerindeki kübist Ģekillerin soyutlaması ile ilgili bir iliĢkilendirmeleri ilgi 

çekmektedir (Tansuğ, 1991: 181). 

D grubunun sanatsal yapıtları o dönemdeki mevcut Ģartlarda,  ilk etapta toplum 

tarafında anlaĢılmamıĢ değiĢik bakılarak olumsuz eleĢtirilere maruz kalmıĢtır. Daha 

sonra akademi öğrencileri ve entelektüel kiĢiler tarafında değer verilmiĢtir.Bu konuda 

aydın kesim benimsemeye baĢlamıĢtır. Bunda da D grubunun ressamlarınınbüyük 

yardımları olmuĢtur (Ersoy, 1998: 27). 

D grubu hareketinin genç ressamları 1947 yılında açılan  sergiden itibaren 

gruptan ayrılmaya karar vermiĢlerdir.  Bu ayrılıĢlar  herhangi bir problemden dolayı 

olmamıĢtır. On beĢ yıllık süre zarfında etkili grup çalıĢmalarından sonra sanatçılar 

bireysel olarak yapmaya çalıĢmıĢlardır (Berk ve Özsezgin, 1983: 57). D gurubu 

ressamları, ülkede ve uluslar arası sanatsal faaliyetleri ile  1950‟li  yllara kadar var olma 
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çabası göstermĢlerdir (Tansuğ, 1991: 179). D grubunun modern sanatımızın 

doğmasındaki rolü büyük olmuĢtur. 1933‟ten günümüze Türk resim sanatının  soyut 

anlayıĢındaki geliĢmeler Doğu ile Batı‟yıbir araya getirilerek etkili değerlendirmelere 

katkıda bulunulmĢtur (Berk ve Özsezgin, 1983: 57).  

Türk resim sanatında mekân olgusuna vurgu yapan D grubu ressamlarının 

mekânsal algı ve uygulamalarına baktığımızda (Ergüven,1992: 62-63)‟nin  Yoruma 

doğru kitabında genel olarak Ģöyle ifade etmektedir: 

“Türk resmi bir bakıma mekânla ilgili sorunların tarihi olmasina karşın bu 
konuyu işleyen kapsamlı  bir çalışma henüz elimizde yoktur. Oysa batı tarzındaki 
resme geçişin temel ölçütü  yeni bir mekân duyarlılığında ortaya çıkmaktadır. 
Ancak, bu köklü dönüşümde etkin bir rol oynayan ayrıntılar dikkate alınmadığı 
sürece, resimsel mekânin ardındaki sanat iradesi, sadece iki boyutu aşmaya 
yönelik bir eğilimi doğrulayan değerlendirme modeline bırakmaktadır yerini. 
1933 yihnda kurulan D grubu ise, henüz kimlik arayışının  sürdüğü böyle bir 
ortamda, resimsel Mekânin oluşmasma yönelik her türlü çabayi peşinen geçersiz 
kılan bir tutum içine girmiştir.Öyle ki, üçüncü boyut ile yeterince hesaplaşma 
fırsatı bulamayan Türk resmi, daha birkaç, kuşak önce ele geçirdigi yeni ifade 
tarzını, bu kez Modernizm adına dışlamak zorunda kalmıştır; yani yüzyıllar boyu 
resim yapma olanağından mahrum bir toplumun bu konudaki iyi niyetli 
girişimine daha ilk aşamada set çekilmiştir açıkçası. Aslında D grubu üyelerinin 
en büyük yanılgısı, Bati‟da resimsel Mekânin yüzeyselleşmesini hazırlayan somut 
nedenleri dikkate almaksızın, olmayan bir sorunu tepeden inme Türkiye‟ye ithal 
etmis olmalarıdır. Nitekim, Kübizm veya diger konstriiktivist egilimler temelde 
perspektiften yorgun düşenen bir gelenegin ürünü olmalaırna karşın, D grubu 
sanatçılarının yetiştikleri ortamda heniiz perspektif esrikligi bile tamamen 
aşılmış, degildir. Demek ki, en az izleyici kadar, sanatçı da hevesini alamadan 
perspektife veda etmek zorunda kalmıştır “ (Ergüven,1992: 62-63). 

Bu bağlamda, çalıĢma kapsamında Türk resim sanatında mekân kavramına 

vurgu yapan D grubu ressamlarının mekânsal algı ve düĢüncelerini incelemek için 

sanatçıların eserleri doğrultusunda tek tek ele almak yararlı olacaktır. Abidin Dino, 

Cemal Tollu, Elif  Naci, Nurullah Berk, Zeki Faik Ġzer, Bedri Rahmi Eyüboğlu, Arif 

Kaptan, Zeki Kocamemi, Turgut Zaim, Eren Eyüpoğlu, Sabri Berkel, EĢref Üren, 

Fahrunisa Zeid, Hakkı Anlı, Salih Urallı ve Halil Dikmen alt baĢlıklar halinde aĢağıda 

verilmiĢtir. 

2.6.1.  Cemal Tollu 

Ġlk çalıĢmalarını kübist bir anlayıĢta üreten Cemal Tollu eserlerinde mekânsal 

istikrarı, özgün ve hassas üslûbu formla bütünleĢmiĢtir.  
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Gromaire gibi, ayrıntıya yer vermeyen, abidevi tarz, ancak sağlam bir mimari 

blok içerindeki figürsel görünümlerini yansıtmıĢtır. “Hatay‟da portakal bahçesi” adlı 

yapıtı ise, Eti alçak kabartmalarından esinlenerek yapılmıĢ baĢarılı bir çalıĢmasıdır. Ġlk 

yapıtlarında konstrüktivist/inĢacı düzenleme anlayıĢına yer vermiĢtir. ÇalıĢmalarında 

kütle bütünlüğü oluĢturmaya çalıĢmıĢtır. Bunun akabinde kübist/inĢacı bir anlayıĢ 

benimsemiĢtir (BaĢkan, 1989: 39).  

Cemal Tollu‟ya ait  “Toprak Ana” adlı eserde Cemal Tollu‟nın kübist tarzda 

çalıĢtığı görülmektedir (Resim.1). Kompozisyon olarak üçgen bir kompozisyon 

denilebilir, kalın sıyalı konturlar kullanılmıĢtır. Tonlama yoktur. Genelde soğuk renkler 

kullanılmıĢtır. Mavi, yeĢil tonları ağırlıklı olarak, çok az olarak da krem ve turuncu 

kullanılmıĢtır Mekân yönünde baktığımızda, figür ve mekân iliĢkisi yüzeysel olmakla 

beraber figürler sert kontürler ile belirlenmiĢ, arka fon ise sade bir boĢluk yaratılmıĢtır. 

Cemal Tollu‟nun „Balerin‟ isimli resmi bu anlayıĢa örnek olarak alınabilir (Resim.2). 

“Resmin merkezinde bir balerin figürü yer almakta ve arka duvarda balerinleri gösteren 

bir tablo ya da balerinlerin yansıdığı bir ayna bulunmaktadır. Kompozisyonun 

merkezinde dikey olarak uzanan balerin figürünün sola doğru uzanan sağ kolu silindirik 

ya da dikdörtgenimsi bir biçim almıĢtır. Eteğinin sağ kenarının ve sağ kolun paralelliği, 

sol bacağın bu paralelliğe dik uzanıĢı; figürün kompozisyonda oluĢturduğu dikenliğe 

arkadaki tablo yada aynanın karĢıtlık oluĢturan yataylığı, sanatçının bilinçli bir biçim 

inĢası yaratmaya çalıĢtığını göstermektedir. Kırmızı, yeĢil, kahverengi ve mavinin 

tonlarının kullanıldığı resimde renkler ikinci planda kalmıĢ, kompozisyonda renklerden 

çok figürlerle geometrik kurgu elde etmeye yönelmiĢtir. Bu kurgu, sanatçının inĢacı ve 

kübist eğilimlerini yansıtmaktadır. Geometrize edilmeye çalıĢılmıĢ unsurların birleĢmesi 

bir bütünlük sağlayamadığı için kompozisyon, kübist bir resimden çok, kübist eğilimler 

taĢıyan bir deneme olarak kalmaktadır (Resim.8). Grubun dağılıĢından, özellikle 

1950‟den sonraki çalıĢmalarında C. Tollu inĢacı ve kübist eğilimlerini Hitit 

kabartmalarının kütlesel ve keskin hatlı biçimlendirme anlayıĢıyla geliĢtirerek daha 

sonuçlara ulaĢmaya çalıĢmıĢtır (Anık, 1994: 92). 

Bilindiği gibi üçüncü boyut, derinlik yanılsaması resmimiz için 1930‟1 ara doğru 

ve hatta 1930‟dan sonra bile hala bir yenilikti. Oysa Batı‟da 1910‟larda, uzayı, uzayın 

kucakladığı her Ģeyi tek bir bakıĢ acısından sunan ve çözen uzayla yer değiĢtirmesine 
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izin vermeyen objektif gerçekçilikle, üç boyutlu uzam imgesiyle yetinmeyen Kübistler. 

resme dördüncü boyutu, zaman boyutunu da eklemek istediler, resimleri „EĢzamanlılık‟ 

ilkesine göre aynı anda baĢka baĢka açılardan göstermeyi denediler. Bunu yapabilmek 

için, örneğin; kartondan bir dikdörtgen prizmanın ek yerlerinden çözülerek düzlem 

üzerine bütün yüzeyleri görünecek biçimde yayılması gibi nesneleri bileĢenlerine 

ayırdılar, parçaladılar. 

Tollu, empresyonizmi Anadolu‟nun sert iklimiyle bağdaĢtıramamıĢ ve 

konstrüktivizme yönelmiĢtir. Anadolu-Hitit sanatındaki kunt biçimlerden etkilenerek 

resimsel elemanları oluĢturmuĢtur. Üslup arayıĢını bu yönde yapmıĢtır. Bu arayıĢtaki 

değiĢimleri ona çağdaĢ resimde büyük katkılar sağlamıĢtır (Tansuğ, 1992: 189). 

 “Ankara keçileri” adlı eserinde ise mekân çözümlemelerine baktığımızda:  

Cemal Tollu‟nun bir çoban ve keçilerini konu alan kübist tarzda ve lekesel çalıĢılmıĢ bir 

resmi görülmektedir. (Resim.3). Eser bir yüzey resmidir. Kompozisyon tüm yüzeye 

dağıtılmıĢtır. Biçimler siyah konturlarla belirtilmiĢtir. Soğuk renkler ağırlıklı olarak 

kullanılmıĢtır. En çok kullanılan renkler mavi, yeĢil, siyah çok az da turuncu, sarı, beyaz 

renkleridir. Tonlamaya fazla yer verilmemiĢtir (Resim.9) 

2.6.2.  Hakkı Anlı 

Realizm ve empresyonizm tarzı çalıĢmalarından sonra soyut  anlayıĢına yönelen 

Hakkı Anlı, zengin bir renk ahengi içinde yüzeylerin ritmini ifadeye çalıĢmıĢtır 

(Arseven, 1959: 262). Ressam yalın bir doğa manzarasını  kuĢ bakıĢı görünümünde 

resmetmiĢtir.Empresyonist etkileri yansıtan resimde, renk ve mekânsal kurguda doğaya 

bağlı kalınmıĢtır. Resmin arka düzleminde bulunan yüksek tepeler mavi gökyüzüyle 

ayrılmıĢ ve ıĢık en önde bulunan tepelere doğru yansımıĢtır. Resmin ön düzleminde 

evler ve cami bulunmaktadır. Açık renk kullanılarak resmedilen evler ve cami,  yeĢil 

tonların hakim olduğu düzlemle uyum içindedir. Önceleri gerçekçi ve izlenimci 

tarzlarda yapıtlar veren sanatçı, daha sonraları Non- Figüratif tarza geçmiĢtir (Resim.4). 

ĠnĢacılığı ve kübizmi ile özgün bir yorum biçimine sahip olmu, resimleri birbirini 

tamamlayan büyük renk bölümleri eklinde düzenlemiĢtir (BaĢkan, 1989: 47).
 

Akademi‟deki öğrenim yıllarında renk, biçim ve hacim kaygılarının öne çıktığı figür 



39 
 

 

resimleri yapımı, gittiği Parise‟de Cezanne ve Picasso Kübizminden etkilenmiĢtir. 

BaĢlangıçta bu etkliler ile beraber eserlerinde Cezanne gibi nesne ile mekân arasındaki 

iliĢkiye dair oylumlama ilkesini uygulamıĢ fakat kübizst tarzdaki eserlerde yüzeysel 

mekân anlayıĢı söz konudur. 1955‟lerden sonra tamamen bu post-kübist resimlerden 

uzakla arak 1960‟lara doğru kalın ve hareketli fırça vuruĢlarının öne çıktığı soyut 

dıĢavurum/lirik-soyut anlayıĢa yönelmiĢtir (Akdeniz, 1989: 66). 

1955‟lerden sonra çalıĢtığı non figüratif resimlerin mümkün olduğu kadar yüklü 

olmasını ve ıĢığın tablonun yapısından gelmesini sağlamaya çalıĢmak ilk kaygısı olmuĢ 

tur. Sabah Tuvalet ve Eiffel Kulesi isimli çalıĢmaları 1960‟lardan itibaren eserlerinin 

üslûbunu gösteren örneklerdendir. Tıpkı Nurullah Berk gibi, inĢacılığı ve kübizmi 

özgün bir yorum biçimine sahiptir (BaĢkan, 1991: 47). Resimleri bir birini tamamlayan 

büyük renk bölümleri Ģeklinde düzenlenmiĢtir. Soyut sanat alanında özgün ve nitelikli 

çalıĢmalar yapmıĢtır. Sanatçının kübist dönemi, biçimlerin parçalanmaya ve bir biri 

içerisinde erimeye baĢlamasıyla figüratif dönemden soyuta geçiĢ aĢamasını 

oluĢturmuĢtur. Sanatçı, Türk resminin önde gelen en iyi ressamlarından ve 

temsilcilerindendir. Günümüz Türk resim sanatı ve çağdaĢ batı sanatı arasında bir köprü 

kurmuĢtur. D grubu‟nun ilk sergilerinde figür ve natürmortlardan oluĢan çalıĢmaları ile 

uzun süre doğa görünümlerine bağlı kaldıktan sonra soyut araĢtırmalara baĢlamıĢ, 

özellikle Fransa‟ya gidip yerleĢtikten sonra tamamen soyut sanata yönelmiĢtir (ġerbetçi, 

2008: 62). 

2.6.3.  Halil Dikmen 

Rönesans ustalarından etkilenerek resim yapmıĢ bir sanatçıdır. Dikmen‟in  

“Balıkçılar” isimli yapıtında ön düzlemdeki  figürlerin aynı yöne doğru baktıkları, ağ 

çeken tüm balıkçıların hareketlerinin birbirleriyle uyumlu olan ritimsel hareketleri ve 

arka düzlemdeki figürlerin küçülmesi; kompozisyonda mekan kurgusundaki ustalığı 

yansıtmaktadır. Resmin tepe hattında dağların perspektif kurallara bağlı olarak 

yerleĢtirilmiĢ olduğu görülmektedir. Ayrıca  gökyüzündeki ıĢık oyunlarının doğa 

gözlemine dayalı olarak yapıldığının söylemek mümkündür. Mekân kurgusunun 

bulunduğu zamana ve yere aslına uygun olarak yapılmıĢ olduğu görülmektedir. 

(Resim.5). Titiz, ön yargılı, kuramları göz önünde tutan bir disiplin anlayıĢı izlerine 
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rastlamak mümkündür. Ġstanbul Resim heykel müzesinin ilk müdürü ve güzel sanatlar 

müdürü olarak çalıĢmıĢtır. Bir ara Kübist biçimlemeler denemiĢ, ama devlet sergisinde 

teĢhir ettiği düzenlemelerle Ġtalyan klasiklerinin kurallarını uygulamıĢtır. Bazı soyut 

araĢtırmaları olmasına rağmen, Rönesans ilkelerine bağlı kalan klasik tarzı benimsemiĢ 

bir sanatçıdır. Sanatsal mizacı, geleneksel tarzı, sanat kiĢiliği, beğenileri, D Grubu ile 

uyum sağlamıyordu (Berk ve Turani, 1981).  

2.6.4.  Nurullah Berk 

D grubu ressamlarının mekân anlayıĢlarını çözümlemeleri yapılırken Mehmet 

Ergüven (1992)‟in Yoruma Doğru kitabında değindiği üzere Nurullah Berk ile ilgili 

düĢüncelerini   

“Burada karşılaştığımız bir başka talihsizlik de, kuram ve uygulamada Kübizm‟in 
ya da daha genel bir deyişle Modernizm diyebiliriz buna ülkemizdeki 
temsilciliğini üstlenen isimlerin sınırlı ölçüde yetenekli olmalarıdır. Örneğin, çok 
sayıda kitabı ile plastik sanatların içinde bulunduğu kısır düşünce ortamım 
silkelemeye çalışan Nurullah Berk, özellikle kendisinden önceki Sami Yetik ve 
Pertev Boyar gibi bu alanın ilkleriyle karşılaştırıldığında, kuramsal açıdan hiç de 
küçümsenmeyecek bir başarı göstermesine karşın, aynı çizgiyi resimde 
yakalayamamıştır maalesef. Bu bağlamda Nargile İçen Adam‟ı anımsamaya 
çalışalım. Berk‟in ön-arka ilişkilerini bütünüyle dışladığı bu resimde, her şey 
tuval yüzeyine bitiştiği için mekâna yer kalmamıştır artık; daha doğrusu, 
perspektifle birlikte mekânın yüzeysel temsil edilmesi olanağı da etkisiz hale 
getirilmiştir…”  Ģeklinde ifade etmiĢtir. 

Nurullah Berk‟in “Nargile içen Adam‟ı” bu yönden analiz etmeye ça-

lıĢtığımızda, oylumlama ve tonlu-geçiĢten böylesine uzak duran Berk‟in hangi amaç 

doğrultusunda hâlen temsili olanda direndiğini anlamak çok güçtür (Resim.6). Fakat 

ifade olanağı bu kadar olanaksız bir tabloda karĢılaĢtığımız ana problem, dıĢlanmıĢ 

mekâna isabet eden hiçbir ruhsal içeriğin bulunmayıĢıdır. Öyle ki, bu açıdan minyatürün 

çok daha tutarlı bir mekân düĢüncesine sahip olduğunu söylemek bile mümkündür 

(Ergüven, 1992: 62). 

Nurullah Berk‟in diğer bir olan “Ġskambil Kâğıtlı Natürmort” adlı eserin mekân 

analizine baktığımız zaman daha inĢacı bir yaklaĢım söz konusudur (Resim.7). Berk, 

1924-28 yılları arasında Paris‟te Ernst Laurens atölyesinde sonra da Andre Lhote ve 

Fernand Leger gibi önemli sanatçıların atölyelerinde çalıĢmıĢtır. Dolayısıyla sanatçının 
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yapıtlarında Kübizmin etkileri doğrultusunda yapıyı parçalama ve geometrik Ģekillerle 

algılama eğilimi vardır. Berk‟in “Ütü Yapan Kadın” isimli resminde, bu yapının 

parçalanması hali çok açık Ģekilde görülmektedir. En önemlisi de, artık görülen ve 

gösterilmek istenen konunun güzel bir Ģekilde betimlenmesinden çok farklı arayıĢlara 

girilerek resmin çözümlenmeye çalıĢılmasıdır. Nurullah Berk‟in bu resminde, ütü yapan 

kadının ütülediği kumaĢ kompozisyonun farklı yerlerinde mekânın bir parçası olarak 

değiĢik bir eleman Ģeklinde gösterilmiĢtir. Her ne kadar bu resim, izleyicinin kendisini 

resmin içine çeken üç boyut algısını vermiyorsa da kendine özgü açık-koyu ve boĢluk- 

doluluk iliĢkileriyle yüzeyde bir mekân kurgusunu barındırmaktadır.  

2.6.5.  Sabri Berkel 

Türk resim sanatında  D grubunun soyut eğilimli ressamı olan Sabri Berkel‟in 

1950‟lerden baĢlayarak güçlü ve sağlam  bir görsel üslûp seviyesinde sanatın ilke ve 

elemanlarına sadık bir Ģekilde geliĢtiren eserleri; kendisine özgü biçimlendirmeleriyle, 

klasik ve modern sanat hareketleri ile, estetik form anlayıĢı açısında düĢündükleri alaka 

ile Türk resim sanat tarihinde  önemlidir.  

1950 yıllarında “soyut-geometrik arabeskler” denildiği üslûpta eserler üreten 

ressam, 1955‟ten itibaren  ise “kaligrafik -soyut düzenlemeler” ismini verdiği çalıĢmalar 

yapmıĢtır. 1950‟lerin ilk yıllarında ürettiği eserler, Türkiye tarihinde soyut alanında ilk 

yapılan örnek eserler arasında olduğu söylenmektedir. Sabri Berkel devamlı mekân ve 

renk tonları problemi ile ilgili olan bir ressam olmuĢtur. Sanatçı ilk çalıĢmalarında 

mekân boyutunu sağlarken perspektifik değerleri kullanarak derinliği sağlamıĢ.Fakat 

son dönemdeki çalıĢmalarıda  soyut mekânlara dönmüĢtür (Bulunday, 2005: 132). 

Sabri Berkel‟in 1930-50 arası figüratif resim ve çizimlerinde bile kendini belli 

eden kalıcı düzen arayıĢı, çeĢitli dönemlerinde yöneldiği farklı resimsel öğelerin sonsuz 

görsel olanakları iĢleyen, en azla en çok anlam amaçlayan ve Türk resmi içinde az 

rastlanan bir biçim sürekliliği ortaya koymuĢtur (Erzen, 1997: 224). Tümüyle soyuta 

yöneldiği 1953‟lerden bu yana ilgilenmiĢ olduğu mekân ve renk, daha önceki 

dönemlerdeki figüratif resimlerinde de asıl ilgiyi oluĢturduğu görülmektedir. Berkel‟in 

1953‟lere kadar sürdürdüğü konulu resmin, kendi deyimi ile “müze resmi”nden farklı 
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konunun biçimsel iĢleyiĢe araç olarak kullanılmasıdır (Erzen, 1982: 8). Sabri Berkel‟in 

resimleri hiçbir zaman bir teknik gösteriye dönüĢmemiĢtir. Onun resimlerinde renk 

kendi baĢına bir unsurdur. Ancak bir diğer rengin tamamlayıcısıdır. Resmin bir baĢka 

temel ögesi de mekândır. Baskı ve yağlı boya resimlerinde renk bölümlenmelerinin ve 

lekelerinin onları çevreleyen boĢ alanlar ile kurduğu iliĢki, sanatçının mekân ve renk 

anlatımlarının değiĢkenliği ve bu iki kavramın iliĢkisinin renk algısına verilen önemle 

yeni anlatınlar ortaya koyduğu görülmektedir (BaĢkan, 1991: 63). 

Berkel‟in, her zaman çerçeve içindeki düzenin bütünlüğüne öncelik veren yapı 

anlayıĢı, ilk dönemlerinde biçim ve mekân arasında ayırt edici, 1940‟lardan sonra biçim 

ve mekânı birbirine bağlayan çizginin gerilim, ritim ve üç boyutlu nitelikleri üzerinde 

yoğunlaĢmıĢtır. Hat ve minyatür sanatına ilgisi, soyut yaklaĢımlarına çizgi ritmini ve 

dekoratif zarafetini getirmiĢtir (Erzen, 1997: 224). Sabri Berkel sanat yaĢamının 

baĢından bu yana, devinim, iĢaret, yazı, mekân, denge ve daha birçok kavramdan yola 

çıkarak bir biçim çeĢitliliği yaratmıĢtır (Erzen, 1982: 11). Sanatçı bu dönemle ilgili 

olarak açıklama yapmıĢtır: 

“Resmi ikiye ayırdım: alt yapı ve üst yapı. Nasıl bir yapı temelsiz olmazsa ve 
kendine göre hesapları kuralları varsa sanat eseri için de böyledir. Evvela, bir 
resmin karakteri göz önüne alınır ve incelenir. Çünkü, bir Yunan filozofunun 
dediği gibi, en kusursuz şekiller geometriye dayanır. İşte bu resmin alt yapısıdır. 
Resim sanatında plastik anlamda şekillerin bir ritmi vardır. Şekillerin bir düzen 
içinde yerleştirmeliyiz ve birbirine bağlamalıyız” (Bulunday,2005: 133) 

Sabri Berkel‟in mekân anlayıĢına bakıldığında “Yoğurtçu” isimli resminde, 

mekâna ve figüre dair tüm elemanları geometrik formlar Ģeklinde ayrıĢtırıp soyutlayarak 

göstermektedir. Artık soyutlama öyle bir hal almaktadır ki, resim sanki renkli 

motiflerden oluĢan bir yüzeyselliğe ulaĢmıĢtır. Dolayısıyla böyle bir noktada derinlik 

hissi ve mekân algısı ancak renklerin birbirleriyle olan etkilenimiyle sağlanabilmektedir. 

Renk iliĢkileriyle elde edilen derinliğe Berkel‟in “Çukurcuma Mahallesi‟nden” isimli 

resmi de örnek olarak gösterilebilir. Öndeki resim yüzeyine paralel olarak konulmuĢ 

turuncu sarı arası duvar resmin en açık noktası olarak diğer elemanları geriye 

itmektedir. Ancak Berkel‟in “Yoğurtçu‟su, Türk resminin o dönemde içinde bulunduğu 

avantgarde-yenilikçi tavrı göstermesi açısından çok önemlidir (Resim.8). 
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Sabri Berkel‟in bir diğer eseri olan “Simitçiler”e mekân yönünde baktığımız 

zaman sanatçının diğer eserlerinde olduğu gibi renklerin çeĢitli alanlar halinde 

kullanılıĢında renk ve mekân anlatımının değiĢkenliği ve bu kavramların iliĢkilerinin 

renk algısına verilen önemle yeni anlatımlar ortaya koyduğu görülür.Sanatçı gündelik 

yaĢamın içinden, sokaklarda rastladığımız tipik figürlerden biri olan simitçiyi kübist 

geometrik bir biçimde resim yüzeyine taĢımıĢtır. Resimdeki çizgilerle, bu çizgilerin bir 

araya gelerek oluĢturdukları yüzeysel biçimler ve renkler tam bir uyum içindedir. 

Geometrik Ģekiller tablonun bütününü kapsamaktadır. Ressam genel olarak sıcak 

renkleri kullanırken zeminde açık ve koyu gri tonlarını tercih etmiĢtir. Simitçinin sol 

eliyle tuttuğu ve baĢında taĢıdığı tablada yedi adet simit bulunmaktadır. Simitçi sağ 

omzunda da tablasını üzerine koymak için kullandığı sehpasını taĢımaktadır. Tabladaki 

simitler ve sehpanın dairesel yüzeyi uyum içindedir. Simitçinin arkasında Ġstanbul 

siluetlerini oluĢturan kubbeler görülmektedir. Üç kubbe ve bu kubbelerin altında da 

revakları (Üstü örtülü önü açık yer) andıran, dairesel Türk mimarisinin özelliğini 

taĢıyan biçimler yer almaktadır. Resmin sağ tarafında bir bant Ģeklinde gördüğümüz 

motifler, Türk kilim sanatının özelliklerini yansıtmaktadır. Simitçinin fonundaki geniĢ 

dairesel çizgiler, konuyu toparlayıcı bir etki yaratmaktadır (Resim. 9). 

2.6.6.  Salih Urallı 

Salih Urallı, D grubu‟na sonradan katılmıĢtır. Sanayi-i Nefise Mektebi‟nde bir 

dönem Namık Ġsmail atölyesinde çalıĢmaya devamettikten  sonra 1931‟de Fransa‟a 

giderek Fernand Leger ve Andre Lhote atölyelerinde çalıĢmıĢ, kübizmden çok etkilenen 

bir sanatçıdır. Özellikle Picasso‟dan oldukça etkilenen Urallı, figürlü kompozisyonlarını 

dahi Kübik bir anlayıĢla oluĢturmuĢtur. Salih Urallı‟nın “Kompozisyon” (1944) isimli 

yapıtında, bir insan figürü soyutlaması çok parçalı, kübik bir Ģekilde betimlenmiĢtir 

(Resim.10). Planların, kolajda olduğu gibi üst üste bir araya getirilmesiyle yapılmıĢ bir 

etki yaratan resimde, mekânla figürün parçaları birbirlerine karıĢmıĢtır. Figürün 

mekândan ayrılmasına yarayan tek eleman ise, sol alt köĢede yere düĢen kendi 

gölgesidir. “Bu resimlerinde figürle ilgili çizgisel kesişmelerin ritmik yapısını yineleyen 

sanatçı, figüre bağımlı soyutlama eğilimiyle Türk resminde modelajdan ilk vazgeçenler 

arasında sayılır. Çizgisel kesişmelere dayanan bir Kübizm üzerine temellendirilen çalışmaları 

İnşacı belirli ve düşünülmüş yüzey çizgi kompozisyonlarıdır” (EczacıbaĢı, 1845). 



44 
 

 

Sanat hayatının ilk dönemlerinde Picasso‟nun etkileri dahilinde çok baĢarılı ve 

geleceği parlak  bol figürsel kompozisyonlar çalıĢtığı  halde uzun zaman D Grubu 

sergilerinde yer almamıĢtır.Salih  Urallı, Picasso‟nun tesiri altında olduğu 1940‟ların ilk 

yıllarında “Ana” (l941) gibi figürsel kompozisyonlar çalıĢmıĢtır. Bu eserlerinde figürle 

alakalı çizgisel hesaplaĢmaları ritmik içeriğini tekrarlayan ressam, figürsel soyutlama 

tazı ile Türk  resim sanatında modelaj kullanımını ilk bırakanlar içinde yer alır. 

Çizgilerin kesiĢmeleri Kübist-inĢacı anlayıĢı esas alan çalıĢmalardır. Eserlerin mekânsal 

açıdan analizlerine baktığımız zaman  soyutlama keskin konturlarla ve parçalanmıĢ 

figürsel çizgilerinin ahenkli ritüeller Ģekline dönüĢtürülmesiyle mekân boyutu 

oluĢturulmuĢtur (Resim. 11). Urallı bu eserinde dönemin ortak resim anlayıĢının 

paralelinde bir biçim belirlemiĢtir. Aynı sert konturlar ve aynı geometrik yapılanma, 

birçok sanatçının yapıtında ortak duyarlıkla gündemdedir. Bir tür sentetik kübizm 

olarak değerlendirilebilecek bu resim anlayıĢında mekânsal çözümlemeler 

görülmektekdir. 

2.6.7.  Eren Eyüboğlu 

ÇalıĢmaları Andre Lhote kadar, eĢi Bedri Rahmi Eyüboğlu‟ nun da etkilerini ve 

zevklerini taĢımaktadır. Bedri Rahmi‟nin Anadolu sevdasından etkilendiği açıkça 

görülmektedir. Fakat Bedri Rahmi‟ninkine oranla pek görülmeyen biçim kaygıları 

hissedilir. Sanatçının geometrik eğilimi “Model”  ve “Milaslı Ağaç” gibi yapıtlarında 

açık bir Ģekilde görüldüğü yöresel temalı resimlerdir (BaĢkan,1991: 50). Deseninde 

biçim olgusunu, anıtsallığını gerçekleĢtiren bir mizacı vardı. Üslubu süslemeci olmaktan 

çok, “plastik” diyebileceğimiz nitelikteydi. Çoğu figür ve portrelerinde nesnenin vücut 

bölümlerinin, ıĢık ve gölge ayrımının bu kaygıya uygun dağıldığı görülür. Figürler 

arasında mekânsal bir derinlik az da olsa görülmektedir. 

Doğu Ġslam sanatının perspektifinden, ıĢık ve gölgeden, yağlı boyadan uzakta 

geliĢmiĢ minyatür sanatı, bitkisel saf renkler, perspektiften ve hacim duygusundan uzak 

bir mekân, özellikle soyutlama anlayıĢı yeni diller arayan 20. yüzyıl sanatı için açılım 

olanağı veren ana kaynaklardan birini oluĢturmuĢtur. Eren Eyüboğlu içinde bu böyle 

olmuĢtur (Edgü, 1994: 20). Eren‟in çalıĢmalarındaki mekân olgusunda biçimsel denge 

kaygısı göze çarpmaktadır (Berk ve Turani, 1981: 108).  Eren Eyüboğlu, eserlerinde 
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soyutlama ve expresyonist tarza yakın  bir anlayıĢla, doğu kültürüne  ve gelenekli 

yaĢam tarzını elealan yönelik temalarkullanmıĢtır. Eserlerinde kültürel değerleri, 

sanatsal özellikler ile  bir araya getirmiĢ, biçimsel duruĢunu ve abideviliği tercih ederek 

dekoratifsellikten uzak durmuĢ, (Arslan, 1997: 573). Kırsal hayatı, konu alan kültürel 

karekterleriyle canlandırmıĢ, çok saf parlak ve koyu renklerle fovist bir üslûpla ifade 

etmektedir (Ersoy, 1998: 69). 

1930‟larda  yapıttığı eserlerde gelenekli süslemelerden ilham alarak çevreye ve 

kültüre bağlı kalarak modern ve kendine has bir formu yakalama çabası vardır. Eren 

Eyüboğlu‟nun bu dönem resimlerinde eĢi Bedri Rahmi‟nin iki boyutlu ve nakıĢçı 

üslubuna karĢılık, yöresel anlatımlara plastik değerler kazandırma eğilimindedir 

(Arslan, 1997: 573). Doğu Ġslam sanatının perspektifinden, ıĢık ve gölgeden, yağlı 

boyadan uzakta geliĢmiĢ minyatür sanatı, bitkisel saf renkler, perspektiften ve hacim 

duygusundan uzak bir mekân, özellikle soyutlama anlayıĢı için yeni diller arayan 20. 

yüzyıl sanatı için açılım olanağı veren ana kaynaklardan birini oluĢturmuĢtur. Eren 

Eyüboğlu içinde bu böyle olmuĢtur (Edgü, 1994: 20).  

2.6.8.  Zeki Kocamemi 

Zeki Kocamemi eserlerinde, manzaraları, portreleri ve natürmortla empresyonist 

bir anlayıĢla yapmıĢtır. Kocamemiresimleride mekân boyutunu oluĢtururken tabiattan 

feyzlenerek düĢüncelerini kübist  bir kompozisyon ile tuvaline geçirmiĢtir. Zeki 

Kocamemi, çalıĢmalarında bütünselliği yok etmeyen, deteya çok inmeyen, sağlam 

geometriksel biçimler kullanmıĢtır. Renk, form ve mekânsal form uygulamaları ve 

formların sanatsal içeriğini önemseyerek dıĢ mekân çalıĢmalarında ön ve arka planlara 

göre nesnelerin görünüm değiĢimleri göz önünde bulundurarak, mekân bakımında 

perspektifsel özellikler değerlendirmiĢtir. Doğanın canlı etkilerinden yola çıkan sanatçı, 

doğanın dinamizmini yarattığı farklı biçim etkileriyle yansıtmıĢtır. Geometrik bir 

çözümlemenin ürünü olan yapıtlar, Türk sanatına doğanın farklı bir yorum Ģeklini 

kazandırmıĢtır. ĠnĢacı bir desen anlayıĢıyla kübik formlara indirgediği nesnelerin 

oylumlarını belirgin kılan renk ve çizgi dağılımı, ıĢık değerlerinin birleĢtirici uyumunda 

aktarılmaktadır (Giray, 1983: 18).  
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Zeki Kocamemi inĢacı ressamdır ve mimari bütünlüğü, kuruluĢ kudretini bir çok 

Ģeye tercih eder. Rengi kullanıĢı da onun bu özelliğini destekler bir karakter sergiler 

(Resim. 12). Konstruktif desenden boyaya geçince, daha doğrusu deseni boya ile 

örtmek gerekince Zeki Kocamemi tablolarının çizgi yapısını bozmadı. Empresyonist 

tarzın  tam tersine, pigment, kübist formları çok daha değerlendirdi.  

Zeki Kocamemi‟nin eserlerinde objelerin, figürlerin toplumsal özellikleri, o obje 

ve figürleri reel değerler Ģeklinde bildirir. Espasda insan figürlerin ayakları güçlü yere 

basar, kübist kaygı ve uzamsal birlik, bu nitelikte bir hedefin var olmasına yöneliktir 

(Resim. 13). Plastik değerler  geometriksel formları göze hoĢ getirir. Renk tonları, elvar 

olan  ıĢık-gölge yansımaları, objelerin kütleleri, espasdaki yerlerini, perspektifsel 

değerler belirler. 

2.6.9.  Zeki Faik Ġzer 

Zeki Faik îzer, baĢlangıçta kübist akımı benimsemiĢ ve bunun etkisi 

doğrultusunda kübist mekân anlayıĢına ait olan oylumsuzluk ilkesinin yansımalarını 

gösteren yüzeysel mekân anlayıĢı görülmektedir. Paris‟te O. Friesz atölyesinde 

çalıĢtıktan sonraki dönemde daha çok gerçeğe ve doğa gözlemine bağlı kalan çalıĢmalar 

yapmıĢ, 1950‟li yılların ortalarına doğru da doğadan ve gerçekçi yaklaĢımlardan 

uzaklaĢarak soyut bir anlayıĢa yönelmiĢ, kimi zaman dıĢavurumcu yöneliĢlerle biçim 

sınırı tanımayan lekeci (taĢist) çalıĢmaları yeğlemiĢtir (Anık, 1994: 18). 

D gurubu üyelerinden Zeki Faik Ġzer, lirik tarzda soyutlamaya yönelik eser 

üreten sanatçılar ile aynı çizgide, enstantaneli tavırlar ve değiĢmeleri temel alan bir 

gerçekleĢme süreciyle, kübist, non-figüratif eserlerde farkedilen , figürsüz lakin kütlesel 

formlar eserlerinde yapmaya devam etmiĢlerdir. Bu formlarda  var olan hacimsel etkiler 

görsel mekân oluĢturmalarıyla aynı olmamıĢtır. Bu boyut, yeni hacim tesiri plastik 

ifadedeki renksel çeĢitliliği ile kontraslarına dayanarak mekân boyut olarak karĢımıza 

çıktığını görürüz. 

Sanatçı çalıĢmalarında kavramlarının en güçlü örneklerini bulundurmaktadır. 

Atomların hareketleri kadar dinamik fırça darbeleri, hareketli yüzey ve resimsel 
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mekânları oluĢturmaktadır. Birbirini kovalayan hareketli fırça darbeleri, lirik çizgiler ve 

renkler yüzeyde yayıldığı gibi iç içe girerek, üst üste birkaç katlı bir dünyayı yaratır. Bu 

da yüzeyin derinliğine inip dıĢına çıkarak resimsel bir üçüncü boyutu oluĢturur. Bir 

baĢka belirgin özellik, izleyicinin dikkati yapıtların bir odak noktasında toplanmaz, tüm 

yüzeye dağılır; yüzeyin dıĢına taĢmaz. Çünkü tüm resim bir odak alanıdır, mekânıdır. 

Bunda Jackson Pollack‟ın resimlerinin altında yatan sanat anlayıĢına paralel bir mekân 

anlayıĢı nedendir. Ancak bu noktaya farklı bir yaĢam, sanat ve teknikle eriĢmiĢtir, Ġzer. 

Doğanın özünü arayıĢ onu soyuta götürmüĢ, bu da beraberinde dipdiri bir hareket ve 

mekân olgusunu getirmiĢtir (Anık, 1994: 17). Resmin sorunlarını çözmeye dönük 

araĢtırmalar yapan sanatçı, resmin temel unsurları üzerine çalıĢmıĢtır. Resimlerinde 

sağlam bir kompozisyon kurgusu oluĢturmak amacıyla sanatçı; nesnelerin form 

özelliklerinden yola çıkarak, kompozisyon içerisinde ritmik dengeyi sağlaya çalıĢmıĢtır 

(Ġlhan, 2012: 92). 

2.6.10.  Fahrelnnisa Zeid 

Soyutlamacı bir üslup disiplini yönünden önde gelen Fahrunnisa Zeid‟in 

resimlerine mekân açısında baktığımızda dekoratif soyutlama ile beraber boĢluk ve 

nesne iliĢkisini yüzeysel olarak yansıtmıĢtır. Türk kadın ressamlar arasında özgün bir 

yer almıĢ, elmas renklerin, ıĢık çizgilerin yoğunlukta olduğu dünyaları resimlemiĢtir. 

Doğu sanatı etkilerini yansıtan, tual zeminini, bir değiĢik mozaik, bir vitray formatında 

küçük parçalara ayırarak, bu parçaları zıt renkler ile boyayıp devasal boyutta soyut 

çalıĢmalar gerçekleĢtirmiĢtir. 1953 yılında yapmıĢ olduğu “Triton Octopus” adlı eseri, 

bu nitelikleri taĢıyan örnek bir çalıĢma olduğunu söyleyebiliriz (Rona, 2007: 157).  

Büyük boyutlarda gerçekleĢtirdiği yağlı boya tuvallerinde, Türk resim sanatında 

soyut tarzına olağanüstü katkılar sunduğu düzenlemelerden, Doğu ve Batı sanat 

anlayıĢını özünü gerçekleĢtirmiĢ, Sanat hayatında nonfigüratif,  soyut, veya değiĢik  

normal yere bırakılmayacak, ağırtıcı gel-gitler çizen egzotik etkiler dolu bir karektere 

sdönüĢmüĢtür. Heyecan dolu ve ilginç kompozisyonlarıyla bilinen Zeid‟in özgün 

tüslûbu, tek tarza indirgenemeyecek bir Ģekilde çoĢkulu ve çeĢitlidir.Fahrelnnisa Zeid‟in 

sanat anlayıĢı; minyatür sanatı formatında kurulmuĢ  figürsel kompozisyonlarıyla ilk  

dönem, vitray  çalıĢmalarına çağırım yapan kübist ve özgün soyutlamacı eserleriyle 
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mekânsal boyutunuda bu doğrultuda ortaya koymuĢtur (Resim.16). 

2.6.11.  Abidin Dino 

Abidin Dino, 1933‟te, ressam arkadaĢlarıyla beraber  D grubuna katılmıĢtır. 

1952‟de Fransa‟ya yerleĢmiĢ ve hayatını orada sürdürmüĢtür. Paris‟teki hayatı boyunca 

Türk kültürüyle irtibatını kesmeden ve Avrupa‟daki güncel sanat geliĢmelerini, yeni 

eğilimleri izleyerek özgün bir çizgi oluĢturmuĢtur (Dino, 2007: 7). Onun, Picasso ve 

Cocteau‟yu çağrıĢtıran gölgesiz ve kalın “kontur” çizgilerinden meydana gelen 

çalıĢmalarının en karakteristik olanları arasındadır. Plastik bir duygu veren karikatür 

benzeri desenlerinde çizgi arabesk bir Ģekilde yer almaktadır (ġerbetçi, 2008: 46). 

Abidin Dino‟nun bu çalıĢmaları siyah beyaz desenlerden, lavilerden ve guvaĢ 

resimlerden oluĢmaktadır. Deniz imgesini temel alan ve sanatçının bu imge dolayındaki 

düĢsel-Ģiirsel izlenimlerini yansıtan çalıĢmaları, aslında doğaya bir övgüdür. Deniz 

karĢısındaki duyumsal izlenimler de denilebilir bu çalıĢmalara (Tansuğ, 2015: 43). 

1933‟te kurucularından biri olduğu D grubu faaliyetlerine katılmıĢ, gittiği 

Paris‟ten Picasso etkisi altında Türkiye‟ye dönmüĢtür. Desen ve çizginin  öne çıktığı 

çalıĢmalarında iĢçi ve köylü karekterlerini kendine özgü bir anlayıĢla iĢlemiĢ olan 

sanatçı, ilk etapta Picasso‟nun etkisi altında kalmıĢken yapıtlarında giderek yerel ve 

kendine özgü bir senteze ulaĢmıĢtır. Kendine özgü tarzındaki çizgisel çalıĢmalarında 

sadece çizgilerin zemindeki boĢlukla bütünleĢip bir mekânsal boyutun tersi olarak 

imkânsızlık olgusunu da oluĢturmuĢ bulunmaktadır (Resim.17). 

Abidin Dino, bir çiçeği, bir deseni ve birçok konuyu çizerken kendine özgü 

üslubuyla coĢkulu, gizemli bir insan sevgisini ve yaĢamını anlatmıĢtır. Bir hat ustasının 

uzun, disiplinli, karalı ve ani fırçasıyla do unun tüm doğa gizemini ve tinselli ini 

yansıtmıĢtır (Erzen, 1984: 23). Ġlk  Türk minyatür sanatının çizgisel özelliklerini 

çağrıĢtıran, eğri hatların musikisini var eden üslûbu tarz, Batı ve Doğu tesirlerini 

gösterir, renkten ziyade çizgide, boyadan çok hattın arabeskinde baĢarılı olan bir mizaca 

sahiptir.  

Abidin Dino sanat yaĢamı boyunca değiĢik resimler yapmasına karĢın, kendine 
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has yalın ve dinamik desenleriyle bir tarz oluĢturdu. Dino‟nun resim yaĢamı boyunca 

vazgeçemediği iki konudan biri eller, diğeri çiçeklerdir. Eller yaĢamı boyunca 

ilgilendiği konuların baĢındaydı.  

Abidin Dino‟nun, isimsiz  adlı eserinde (Resim.1) açık zemin üzerinde siyah 

çizgilerden oluĢan bir kadının yan profilden tasvirini yapmıĢtır. Çizginin anlatım 

gücünden faydalanan ressam resminde formu oluĢtururken mekânı yalın bırakarak 

resmin felsefi yönüne vurgu yapmaya çalıĢır.Resim oldukça sade olmasına karĢın 

çizginin devinimsel hareketiyle oldukça dinamiktir. Figür ve mekân iliĢkisinin 

oluĢturmak için yatay çizgiden oluĢan bir masa kullanmıĢtır. Figür bir elini masa üstüne 

koyarken diğer elini de  omzunda tutarak denge oluĢturmuĢtur. 

2.6.12.  EĢref Üren 

EĢref Üren‟de duygusal bir Empresyonizm uygulamaktaydı. Ancak tam 

anlamıyla empresyonist değil de, bir açık hava, görünüm ressamı, diyebiliriz. Tüm 

yaĢamı boyunca Çankaya sırtlarından, havuzlu parklardan yaptığı görünümler bir 

bakıma empresyonist “icra” tarzını hatırlatmakla beraber, paletini doğal görüntülere 

göre ayarlayan bir sanatçının yapıtlarıydı. Bu tarzıyla da D grubu‟nun temel inanıĢlarına 

ters düĢebiliyordu. Grubun sanatçıları Kübist, Konstrüktivist-inĢacı-soyutsal ilkelere 

bağlıydı (Berk ve Turani, 1981: 105). 

EĢref Üren‟in enselerini mekân yönünde incelediğimizde, resimlerinde özellikle, 

kent oluĢumundan kesitleri iĢlemiĢtir. Manzaralarında, sanatçının açık kompozisyon, 

limitsiz bir anlayıĢ getiren hassasiyetin dinamik etkileri görülür (Resim.18). Sanatçının 

serbest iri tuĢlarla yaptığı ıĢıklı ve renkli Ankara manzaraları çok tanınmıĢtır. Hemen 

hemen her döneminde yaptığı tabloları iri renk lekeleriyle oluĢturulmuĢ serbest 

biçimlemeci üslubun güzel örneklerindendir (Tansuğ, 1991: 375).  

D grubu‟na daha sonra katılan EĢref Üren D grubu‟nun genel atmosferinden ayrı  

bir yöntem izlemiĢtir. Kübist-inĢacı anlayıĢın aksine, dıĢavurumcu bir üslûp ortaya 

koyuyor.Hayatının çoğunu Ankara‟da yaĢadığı için, Çankaya‟dan, KurtuluĢ Parkından 

yaptığı açık hava resimleri izlenimci bir anlayıĢ yansıtıyorlar. Diğer anlamda çağın 
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modası olarak algılanan kübist-inĢacı gibi üslûpların  sürekli olmadığına inanmıĢ bu 

bundan dolayı dıĢ mekânda çalıĢtığı izlenimci tarzındaki eserlerin kalıcılığına inanmıĢ 

bir ressamdır.  

2.6.13.  Arif Bedii Kaptan 

Renkli bir karaktere sahip olan Arif Kaptan hâkim bir manzaracıdır. Sert fırça 

darbeleriyle yaptığı peyzajlarında doğanın marazını ortaya koyan bir üslûba 

sahiptir.Eserlerinde  genellikle tema olarak, sonbahar, kıvrımlı yollar, kütlevi evler gibi 

iĢlemiĢtir.Burada bu eserin mekânsal boyutuna baktığımızda D grubunun resimsel 

mekân anlayıĢlarına yönelik çabalar söz konusu iken sanatçı çoğu manzara resimlerinde 

öznel bir tavır içinde oluĢturduğu atmosferi mekâna dönüĢtürmesi onu tümüyle farklı 

kılmaktadır (Resim.19). 1914 döneminde  “manzara”  resimleriyle tanınmaya 

baĢlamıĢtır. Ressamın yalın bir manzaradan  oluĢturduğu komposizyonda, renklerin 

uyumu dikkat çekmektedir. Mekanın ön düzleminde ağaçlar bulunurken arka tarafta 

binalar bulunması resimde perspektif derinlik sağlamıĢtır.OluĢturduğu perspektif sadece 

uzak-yakın iliĢkisiyle yapılmamıĢ aynı zamanda bu derinlik etkisi kullandığı renklerlede 

desteklenmiĢtir. Resimde kullanılan renkler, birbiyle uyumlu olup mevsimsel geçiĢin 

habercisidir.  

 Uzun süre doğa görünümlerine bağlı kaldıktan sonra soyut çalıĢmalara 

yönelmiĢtir. Buna da uzun süre bağlı kalmıĢtır. Sanatçının 1978 yılında açtığı sergide, 

soyut resimden sıyrıldığı ve baĢlangıç dönemine döndüğü görülmektedir. Resim ve 

heykel gibi plastik sanatlarda soyut ve somut gerçeğe bağlılıkla gerçekten uzaklaĢma, 

düĢünüĢ, duyuĢ, yorum, bunlara bağlı teknik, “icra” türleri birbirlerine karĢıt, 

birbirleriyle ilintisiz iki tutumudur. Doğaya bağlılıktan onunla hiç ilgisi bulunmaz 

görünen soyut anlayıĢa geçmek, ona geçtikten sonra da eski benliğine dönmek çoğu 

sanatçıda rastlanan bir fenomendir (ġerbetçi, 2008: 59).   

Ġlk sanat yıllarındaki arama ve deneme ürünleri eleĢtirilere uğramasına rağmen 

sanatçı yılmamıĢ, yeni ve alıĢılmamıĢ üslupla güzel sorununu çözme çabası içerisine 

girmiĢtir. 1940‟larda, Paris‟te Andre Lhote‟nin atölyesindeki çalıĢmaları, onu 1950 

yıllarındaki kübist çalıĢmalara yöneltmiĢtir. Bu soyut düzenlemelerinde yerel ve 
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folklorik temaları seçmesi ilginçtir.  

2.6.14.  Bedri Rahmi Eyüboğlu 

Bedri Rahmi Eyüboğlu‟nun  D grubuna katılmasıyla sanatçılar yöresel ezgilere 

ve konulara  ilgi duymaya baĢlamıĢlardır. Kübizm anlayıĢında Anadolu‟nun köy 

yaĢantısı, kübist-soyut kesitler arasında belli bir bağ kurmaya çalıĢmıĢlardır (Ersoy, 

1998: 27). Bir yüzeyi, bir resim dörtgenini kilimlere, halılara özgü bir istif anlayıĢıyla 

bezeme, hacmi olmayan, nakıĢlaĢmıĢ biçimlerle, bu biçimleri derinliksiz, bir yüzey 

üstüne dağıtma; yemeni yorgan yüzü ya da yazma örtü tadında bir sonuç almayı da 

1945‟ten sonra denemeye baĢlamıĢtır. Bu düzenleme hiçbir süsleme iĢinin kopyası ya 

da taklidi olmadığı halde yazmalarla dokumalarda gördüğümüz bir niteliği yansıtır. Bu 

istif beğenisi daha sonraki yıllarda, uygulama ve malzeme zorunlulukları nedeniyle 

daha kesin ve geometrik biçimlerinin yalınlığını anımsatan, kısaca, stilize biçimlere 

dönüĢmüĢtür (Erol, 1984: 88). 

Bedri Rahmi Eyüpoğlu‟na ait  “Kilimli” adlı eser analizinde mekân yönünde 

çözümlemelerine baktığımızda Bedri Rahmi‟nin karıĢık teknikle çalıĢtığı kilim ve 

geometrik Ģekillerden oluĢan bir soyutlaması görülmektedir. Farklı biçimlerin birbiriyle 

iliĢkilerini sağlamak için dikeyliklerden, dairelerden yararlanılmıĢtır. Yuvarlak, oval, 

düz, kırık çizgilerin bir arada kullanılması dikkati çekmektedir, mavi, sıyalı, yeĢil, 

turuncu, bej tonları en çok kullanılan renklerdir (Resim.20).
 
Bir kilim parçasının 

kullanıldığı bu tablo da, kilim motifleri, değiĢik geometrik Ģekillerle bütünleĢtirilmiĢtir.  

Bu eser, kültürel değerlerimizin korunması ve hatırlatılması  ve yeniden 

yorumlanması bakımından oldukça önemlidir. Kilimlerimizin pek çoğunda  kullanılan 

motifler doğadan ve yaĢamdan alınarak sitilize edilmiĢ Ģekillerden oluĢur.Resmin alt 

düzleminde dikey olarak kullanılan doğal materyal, esere bütünlük sağlayarak doğa ve 

kültürel dönüĢümün baĢlangıcını yansıtır biçimdedir. 

Bedri Rahmi, ikinci duvar resmi denemesini 1946‟da Ankara‟da Büyük 

Tiyatro‟nun (Opera) giriĢindeki kapıların üstüne yapmıĢ ve tekniğini geliĢtirerek tual 

resmi çalıĢmalarının yansıra bu çalıĢmalarını da sürdürmüĢtü. Tual resimlerinde görülen 
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mekânsal değerler, duvar resimlerinde de yansımalarını bulmaktaydı (Anık, 1992: 92).  

Erol Turan kitabında, Bedri Rahmi‟nin duvar çalıĢmalarındaki mekânsal boyutu 

bu sözler ile ifade ediyor: “Bedri Rahmi, konusunun öğelerini,‟ resim düzlemine, 

özellikle duvara hiçbir mekân ve derinlik etkisi uyandırmayacak biçimde 

yerleĢtiriyordu” (Erol, 1984: 91).  

Bedri Rahmi, geometrik katılıktan uzak kalmaya özen göstermiĢ olsa da yine 

kübizmin esintilerinden izler taĢıyan resimlerinde bile doğulu bir anlayıĢ yansımaktadır. 

Ġnsan figürleri Bedri Rahmi Eyüboğlu‟nun elinde değiĢime uğramaktan kurtulamaz. 

Figürler ağırlıklı olarak deforme edilse de, figürlerin bütünsel yapısı büyük bir uyum 

içindedir. Kompozisyonda mekân içindeki nesneler oldukları gibi resmedilmiĢler, çok 

fazla değiĢtirilmemiĢlerdir (Resim.21). Kırmızı Han Kahvesi adlı tabloda sağ 

tarafındaki figür ise en çok deforme edilendir. Her bir figürün baĢında, farklı renklerde 

ve modelde bere bulunmaktadır. Kompozisyonun ortasında sarı bir masa, masanın sağ 

ve sol tarafında birer tabure vardır. Masanın biçimi ve figürlerin üzerindeki renkler 

perspektif kurallarından ve egemenliğinden kurtarılmıĢtır. Ancak bu resimde figürler 

nasıl deforme edilmiĢse türkü söyleyen figürün elindeki saz da deforme edilmiĢtir. Zira 

sazın mızrap bölümü bir divan veya bağlama sazdan öte bir cura sazı andırırken sapı, 

küçük bir sazdan ziyade bir divan sazının sapı gibi iĢlenmiĢtir (Akgül, 2014: 162).  

Sanatçı bizi canlı renk çatıĢmalarıyla yapıtın öyküsünden koparmak, önce resimsel 

olanla karĢılaĢtırmak istese de bu resimlerde insanın içe iĢleyen bir havası vardır. Bu 

kadar yerli olabilmek; çizdiği, resmettiği insanların kimliğine bürünebilmek; konusunu, 

yani Anadolu insanını yürekten sevmek demektir. Bu insanlardaki değerlere inanmak 

demektir (Erol, 1984: 140). Resimdeki figürler geleneksel görünümden kopmadan 

stilize edilmiĢtir. Figürlerki biçimsel deformasyon  estetik değerlere bağlı kalınarak 

yapılmıĢtır.Figürlerin hareketliliği resimdeki ahenki bozmadan bütünlük sağlamıĢtır. 

Kırmızı zemin üzeride kullanılan renkler, komposizyonu hareketlilik katmaktadır. 

Gözümüz figürlerin bütününü algılamakta güçlük çekmez. Kompozisyon düzleminde 

mekân içinde kullanılan nesneler, odak noktasına yerleĢtirilerek vurgunun bir parçası 

olmuĢtur. 

Bedri Rahmi Eyüp‟e ait “Köylü Kadın (Tren Yolculuğu)” adlı eserin 
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baktığımızda (Resim.22). Resimde eĢeğin  üzerinde  duran bir köylü kadın kucağındaki 

bebeğini emzirmektedir. Figürün geleneksel görünümü ustaca stilize edilmiĢtir. Arka 

düzlemde komposizyonu ortaya çıkaran siyah renk kullanılmıĢtır.Resimde formal bir 

denge kurgulanarak iki yanda eĢit miktarda boĢluk bırakılmıĢtır. Tuvalin en alt soll 

tarafta geleneksel kıyafetleri bulunan bir figür yan profilden resmedilmiĢtir. Aynı 

düzlemde dört figürün halay çektiği görülmektedir. Figürleri ortaya çıkarmak izin arka 

düzlemde mavi renk kullanılmıĢtır. 

Non-Figüratif resim yerine figürleri aĢırı deforme ederek resimlerine uygulayan 

sanatçı, yeniliklere açık yapısı ve cesaretli tavrı ile kompozisyon açısından dinamik 

eserler üretmiĢtir. Türk kültürünün geleneksel özelliklerini de resimlerine yansıtan 

sanatçı, Anadolu nakıĢları, dokuma kilim motiflerini resimlerine uygulayarak 

geleneksel ve çağdaĢ sanatın sentezini yapmıĢtır. Doğa resimlerinde perspektiften çok 

yüzeysel etkiler yaratarak, renge, biçimden daha çok önem vermiĢtir fakat desenden de 

vazgeçmemiĢtir (Ġlhan, 2012: 92). 

2.6.15.  Elif Naci 

Elif Naci, Türk resim sanatının batılılaĢmayı geriden takibini engellemek için 

mücadele vermiĢ, sanatının baĢlangıcında batı tarzı bir “entimist” ev içi yaĢantıların 

ressamı olmuĢtur (BaĢkan, 1991: 31). Bu ilk dönem çalıĢmalarının ardından geleneksel 

Türk sanatına yönelmiĢtir. Bununla beraber resimlerinde mekân üsluplarında 

değiĢmiĢtir, derinliği olmayan yüzeysel minyatür tarzlı dikey bir mekân anlayıĢı hâkim 

olmuĢtur.                                     

Ġlk esrlerinde “Entimit” üslubunu, ev içi yaĢantıları resmeden çalıĢmaları 

benimsemiĢtir. Daha önce Nurullah Berk‟te de değindiğimiz, batılı soyut sanatçıların 

doğunun “hat” sanatından esinlenip çalıĢmalarını bu üslupla gerçekleĢtirmeleri, Elif 

Naci‟de görülmektedir. Batı sanatından çok, kendi kültüründe üslup arayıĢına girmiĢtir. 

“Matisse Ġslam estetiğinden yararlandı, biz ise onu doğrudan almayı bırakıyoruz, 

Matisse‟e tapıyoruz” sözü bunu desteklemektedir. Ġlk çalıĢmalarında görülen “entimit” 

tarzının yerini, eski yazıların soyut bakımdan tabloda birer resim elemanı olarak 

kullanılabilirliği, almıĢtır. Süsleme motiflerini minyatürden aldığı elemanlarla 
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bağdaĢtırmıĢ, eski yazıları da çini motifleriyle kaynaĢtırmıĢtır. Bu etkileĢmeler 

doğrultusunda mekân anlayıĢıda parellik göstermiĢtir. Resimlerinin çoğunda derinlik 

sözkonusu değildir, minyatürlerdeki yüzeysellik meuttur. Elif Naci‟nin “Han Odaları”, 

adlı eserinde bir geometrik soyutlaması görülmektedir. Kompozisyon tüm yüzeye 

yayılmıĢ olup, geometrik Ģeki Ġlerle parçalanmalara yer verilmiĢtir. Mavi, gri, kırmızı, 

turuncu, siyah tonları ençok kullanılan renklerdir. Lekesel etki ağırlıktadır.  

2.6.16.  Turgut Zaim 

Türk Resminin  yöresel eğilimli ressamlarından olan Turgut Zaim, minyatür 

sanatının geometriksel ve Ģematik resim  anlayıĢından yola çıkarak, Anadolunun   

kültürel ve günlük yaĢantılarından belirli kesitleri  çalıĢmalarında yer  verilmiĢtir. “Eski 

Orta Oyunu gibi seyirlik türü konulara ilgi duymuştur. Kararlı ve figüratif bir üslubu vardır” 

(Arıcı, 2006: 83). Yöresel temaları, minyatür sanatı kriterleri göz önünde buluduran  

sanatçı, tarzını belirledikten sonra hayatının sonuna kadar  aynı anlayıĢa sadık kalmıĢ ve 

kültürel temalara yönelerek, yörük köylülerin günlük hayat anlarını özgün  bir anlayıĢla 

eserlerine aktarmıĢtır (Giray, 2002: 28). 

Turgut Zaim‟in eserlerindeki mekân boyutuna  baktığımızda diğer D grubu 

ressamlarından farklı minyatür tarzda perspektifi kullanarak yüzeysel mekân oluĢturma 

söz konusudur.Anadolunun kültürel yaĢam biçimlerini tuvale aktarması sanatsal varoluĢ 

ile toplumsal realiteyi bir arayagetirerek yeni bir atmosfer yaratmaktadır. Bununla 

beraber resimlerindeki mekânsal olgu, yüzey doğası gereği durgun ve dikeysellik 

sözkonusudur. Fakat sabit ve evrensel nitelik yerine kütürel yerellik özelliller tercih 

edilmiĢtir. Turgut Zaim eserlerindeki mekânsal özelliklerin çıkıĢ noktası Türk minyatür 

sanatının geometriksel düzen ve yüzeysellik içeren özelliklerden yola çıkan Zaim için 

farklı ve özgün bir mekân anlayıĢı ortaya koymuĢtur.  

Turgut Zaim eserlerinde Anadolu‟yu kendisine özgü bir üslûp ile 

yorumlamıĢtır.Resimlerinde çizdiği  insan figürleri mutlu, iyi giyimli ve çalıĢkandırlar.. 

Çocuklar genellikle sakin ve ağırbaĢlıdır. Genellikle  bu tiplemedeki çocuk figürleri, 

mekândaki eylem merkezinde  bulunmazlar ve mekânı süsleyen objeler gibidirler.  
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Eserlerin kompozisyonlarında yerel ezgiler kullanan Turgut Zaim,  insan 

figürlerindeki sükunet ve yalınlık, mistisizmin gürültüsüz ve huzuru simgeler. “Halı 

Dokuyanlar” adlı eserinde, çeĢitli birçok  dokuya sahip giysileriyle bu kadınlar 

çalıĢmanın ortasıda yer alan uğraĢtıkları iĢe odaklanmıĢlardır. Eserin sağ tarafında 

bulunan  kadın figürünün kucağında bir kedi yer alır. Sol tarafında ise kadın baĢınana 

varlığın simgesi olan altınlardan bir takı dizini takmaktadır. Kadın figürlerinin 

arkaplanında çocuk figürü ve beĢikte yatan bir bebek figürü vardır. Zaim‟in tüm 

eserlerindeki mekân anlayıĢı aynı tarzdadır.   

2.7. Ġlgili AraĢtırmalar 

Bu baĢlık adı altında Türkiye‟de araĢtırmamıza yakın olarak gördüğümüz daha 

önce yapılmıĢ olan çalıĢmalara yer verilmiĢtir. Yapılan literatür taraması neticesinde 

ulaĢılmıĢ belli baĢlı çalıĢmalar aĢağıda sunulmuĢtur. 

Kocaman Akgül, Elif (2014), tarafında yapılan “Cumhuriyet döneminde 

geleneksel tarzda çalıĢan Türk ressamlar”, adlı yüksek lisans tez çalıĢmasında; 

Cumhuriyet dönemi içerisinde her anlamda gerçekleĢen yeniliklerin, sanatımızı da 

etkilemesi kaçınılmaz olmuĢtur. Cumhuriyet dönemi içerisinde ressamlarımızın birçoğu 

kiĢisel üslupları doğrultusunda içinde yaĢadıkları toplumun maddi ve manevi tüm kültür 

öğelerini, yerel ve geleneksel unsurları çalıĢmalarına yansıtmıĢlardır. 

Bu çalıĢmanın amacı, Cumhuriyet dönemi içerisinde pek çok eser vermiĢ olan 

Türk ressamlarımız arasından, toplumsal gerçeklikleri doğal bir yaklaĢımla ele alıp 

oluĢturdukları geleneksel tarzları doğrultusunda sanatsal üretimlerini gerçekleĢtirmiĢ on 

bir ressamımızı değerlendirmektir. AraĢtırmada Cumhuriyet döneminde geleneksel 

tarzda çalıĢtığını savunduğumuz; Hüseyin Avni Lifij, Abidin Elderoğlu, Turgut Zaim, 

Sabri Berkel, Bedri Rahmi Eyüboğlu, Eren Eyüboğlu, Nuri Ġyem, Mustafa Aslıer, Cihat 

Burak, Mustafa Pilevneli ve Ergin Ġnan eserleri, iĢledikleri konular, tarzları, teknikleri, 

ifade biçimleri, benzerlikleri ve farklılıkları çerçevesinde ele alınmıĢtır. 

Nitel araĢtırma yöntemleri ile gerçekleĢtirilen bu çalıĢmada veri toplama 

tekniklerinden tarihi araĢtırma ve belgesel tarama yöntemleri kullanılmıĢtır. Belgesel 
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taramanın temel koĢulları doğrultusunda amaca uygun yayın taraması yapılmıĢtır. Nitel 

araĢtırma için gerekli olan geçerlik ve güvenirlik sağlanmıĢtır. 

Anadolu‟yu keĢfeden sanatçılar, Anadolu‟nun her türlü kültürel değeri, 

geleneksel unsurları, köy ve kent yaĢamı, tarihi olayları, dinsel temaları, doğa 

güzellikleri ve mimari özelliklerinden etkilenmiĢtir. Tüm bu değerleri özümseyip kendi 

yorumlarıyla tuvallerine yansıtırken farklı anlatım biçimleri kullanmıĢlar, Geleneksel 

konuları Batı resim teknikleriyle birleĢtirip bir sentez oluĢturmuĢlardır. Kimi toplumsal 

gerçekçi, kimi izlenimci, kimilerinde soyut kaligrafik ya da kübizmin etkisiyle 

çalıĢmıĢtır. YaĢamı içerisinde insanı, günlük kullanım eĢyalarını, yörüklerin yaĢamı 

kilimlerimiz, yazmalarımız, hat ve minyatür sanatımız, çeĢmelerimiz ve sokaklarımız 

vb. Anadolu insanına ait olan geleneksel unsurların hepsini çalıĢmalarında kullanmıĢ, en 

ince ayrıntısına kadar resmetmiĢlerdir. 

Karoğlu, Alaybey (1995), doktora tezinde araĢtırmanın baĢında yerellik üzerine 

tartıĢmalardan söz edilerek, olayın niteliğinin ve boyutlarının tam olarak belirtilmesi 

için geniĢ bir literatür çalıĢması yapılmıĢtır; Konu ile ilgili bilgiler kronolojik düzen 

içerisinde sunulmuĢ ve böylece yerellik olayının fikri oluĢumu açıklığa 

kavuĢturulmuĢtur. Bu çalıĢmanın özünü çağdaĢ Türk resminin yerellik boyutu 

oluĢturduğundan doksana yakın tablo örnek olarak ele alınmıĢtır. Bu eserlerin büyük bir 

bölümü devletin koruması altında Ġstanbul Devlet Resim ve Heykel Müzesi ile Ankara 

Devlet Resim ve Heykel Müzesi kolleksiyonunda bulunmaktadır. Konuyu 

zenginleĢtirmek amacıyla kimi özel kolleksiyonlarda bulunan tablolar da katolağa 

alınmıĢ ve böylece Türk Resminin bütün dönem özelliklerini kapsayan bir örneklemeye 

gidilmiĢtir. Ele alman eserler ontolojik açıdan analiz edilmiĢ ve özellikleri tespit 

edilmiĢtir. 

Bilindiği gibi yerellik biçim ve içerik sorunudur. Bu yüzden eserlerin analizleri 

de ön ve arka yapı değerlendirilmesi Ģeklinde yapılmıĢ ve zengin bir katalog 

hazırlanmıĢtır. Eserin ön yapısı; eserde bulnan pozitif değerlerin biçim ve motif olarak 

varlığına delâlet eder. Arka yapı ise; eserin içeriği teması ve ele alman konu ile mesajını 

ihtiva etmektedir. 
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Katolokta yer alan resimlerdeki farklı üslûp özellikleri bir yana bırakılarak, 

eserler ele aldıkları konulara göre tasnif edilmiĢtir. Türk Resminin baĢlangıç 

dönemlerinde asker kökenli ressamlann ağırlıkta olduğu, özellikle görsel tespite 

dayanan ve kiĢisel üslûplaĢmanın fazla derinleĢmediği eserler göze çarpar. Bunlar 

Ġstanbul‟un pitoresk etkisini yansıtan saray, köĢk, kasır, cami, havuz ve bahçe 

görünümlerini fotoğrafik bir duyarlıkda ele alan örneklerdir. Ġstanbul Devlet Resim ve 

Heykel Müzesinde bulunan bu eserlerin tamamı “Türk Resminde Yerellik”, “Doğal 

Görünümleri Yansıtan Eserlerde Yerellik” baĢlığı altında bilgi olarak verilmiĢtir. Aynca 

bu alanda eser veren Osman Hamdi Bey, Hoca Ali Rıza, ġeker Ahmet PaĢa, Halil PaĢa, 

Namık Ġsmail, Avni Lifij, Refik Epikman, Turgut Zaim, Duran Karaca, Ġsmail Altınok, 

Hüseyin Yüce gibi sanatçılara ait manzara temasını belgesel bir karakterde iĢleyen 

resimleri bu bölümde değerlendirilmiĢtir. 

Geleneksel kültürün en önemli belgeleyici unsurlarının birisi dini ve sivil 

mimariyi konu alan barınma ve yerleĢim birimlerinin meydana getirdiği dokudur. Bu 

konuya yönelen örnekler “Konut, Kent, Kent Dokusu ve Tarihi Yapıları Yansıtan 

Örneklerde Yerellik” baĢlığında sunulmuĢtur. Konu ile ilgili olarak; Osman Hamdi Bey, 

Hoca Ali Rıza, Selehattin Teoman, ġeker Ahmet PaĢa, Halil PaĢa, ġefik Bursalı, ġevket 

Dağ, Refik Epikman, Nevzat Akoral, Sami Yetik, Eren Eyüboğlu, Turgut Zaim, 

Hüseyin Yüce, Oya katoğlu, Ġsmali Altınok, Mehmet Yücetürk, Elif Naci, Zeki Faik 

îzer, Bedri Rahmi Eyüboğlu, Ercüment Kalmık gibi sanatçıların eserleri ele alınarak 

barınma ve yerleĢim birimlerine ait yerel öğeler belirtilmiĢtir. 

Türk toplumunda önemli bir yeri olan, savaĢlar baĢta olmak üzere diğer tarihi 

olayları konu alan eserler tesbit edilmiĢ ve “Tarihi Olayları Yansıtan Eserlerde Yerellik” 

bölümünde bilgi olarak verilmiĢtir. Aynca Hikmet Onat, Ali Cemal, Sami Yetik, 

Ġbrahim Çallı ve Refik Epikman‟a ait konu ile ilgili resimleri analizleri yapılarak bu 

bölüme ilave edilmiĢtir. 

Anık, Didem (1994) “Cumhuriyet döneminden günümüze Türk resminde mekan 

yaklaĢımları”, adlı çalıĢmasında, resim yüzeyinde mekan kavramının oluĢumuna, 

konuya açıklık getirmesi kapsamında yer verilmiĢ ve inceleme iki ana bölüm içinde 

yapılmıĢtır. 
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Birinci Bölüm, resim yüzeyinde mekan oluĢumuna ayrılmıĢ. Birinci Kısmında 

sanat eserinin organizasyonu, ikinci kısmında ise resimsel mekana etki eden değerler 

esas alınmıĢtır. AraĢtırmanın ikinci bölümünde, geliĢim çizgisinde Türk resminin 

mekânsal yaklaĢımları incelenmiĢtir. Türk resmini 1950‟li yıllara getiren süreci, Ġkinci 

 kısım ise 1950 ve sonrasındaki geliĢmeleri içermektedir. Ġnce1emeye alınan 

konular, resim örnek1eri ve çalarmalarıyla desteklenmiĢ, Ġkinci Bölümde yapılan 

resimsel Kan analizleri doğrusunda örneklemeler ağırlık kazanmıĢtır. 

Beyoğlu, Aylin (2007), “Cumhuriyet Sonrası Türk Resminde Mekân Olgusu”, 

adlı tez çalıĢmasında uzayın insan eliyle sınırlandırılmıĢ bir parçası olan mekân aynı 

zamanda sınırsız bir boĢluktur. Mekân kavramı, mimari içerisinde büyük değer arz 

etmektedir. Sınırlarının fiziki önemi kadar görsel etkileri de önem taĢımaktadır. 

Sanatçının doğaya yaklaĢma endiĢeleri, gerçek bir mekân yaratma adına derinlik 

sorununu da beraberinde getirmiĢtir. Böylece, Rönesans sanatının önemli bir buluĢu 

olan perspektif, resim sanatında yerini almıĢtır. Perspektif ve benzeri yanılsama 

formülleri vasıtasıyla mekânın illüzyonu (tasviri) soyutlanmaya baĢlamıĢtır. Mekân 

soyutlamasının Kübizm ile baĢladığı gerçeği yadsınamaz. Kübizm ile geleneksel 

perspektife, ıĢık- gölge kullanımlarına ve sanatı doğanın taklit edilmesi olarak gören 

kuramlara karĢı çıkılarak, doğadaki biçim, doku, renk ve mekânları taklit etmek yerine 

parçalara ayrılmıĢ nesneleri çeĢitli yönlerden aynı anda algılanabilecek biçimde yan 

yana getirerek yeni bir gerçeklik yaratılmıĢtır. Mekânın soyutlanmasıyla birlikte mekân 

ve form özdeĢleĢir. Ardından da non- figüratif resimle birlikte mekân yanılsaması 

ortadan kalkarken; yerleĢtirme sanatında (enstelasyon) ise mekân olgusu gerçek bir 

değer olarak sanata dâhil olmuĢtur. 

Yaman Yasa Zeynep (1992), “1930-1950 yılları arasında kültür ve sanat ortana 

bir bakıĢ:d grubu”, adlı doktora tezinde, D grubu, 1933-1951 yıllan arasında etken 

olmuĢ bir sanatçı topluluğudur. 1933 Eylül‟ünde beĢ ressam ve bir heykeltıraĢ; altı 

sanatçı arkadaĢın; Nurullah Berk, Zeki Faik Ġzer, Elif Naci, Cemal Tollu, Abidin Dino 

ve Zühtü Müritoğlu‟nun bir araya gelerek oluĢturdukları bu topluluk, batı sanatına 

dönük plastik sanatlar tarihimizin ilk grup etkinliğidir. Güzel Sanatlar Birliği (Osmanlı 

Ressamlar Cemiyeti), Yeni Ressamlar Cemiyeti, Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar 
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Birliği‟nden sonraki dördüncü sanat topluluğu olan grup, Latin Abidesi‟nin dördüncü 

harfini simge olarak seçmiĢtir. 

Grup üyelerinin sayısı, Turgut Zaim, Bedri Rahmi Eyüboğlu, Eren Eyüboğlu, 

EĢref Üren, Halil Dikmen, Sabri Berkel, Salih Urallı, Hakkı Ardı, Fahrünnisa Zeid ve 

Zeki Kocamemi‟nin de katılımıyla giderek artmıĢ, Léopold Lévy, ġeref Akdik ve Cemal 

Nadir Güler de birer kez yapıtlarını grupla sergilemiĢlerdir. 

D Grubu Cumhuriyet‟in ilk genç kuĢağını temsü ettiği gibi, bu dönemin görsel 

sanatlarında da etkili ve yönlendirici bir rol oynamıĢtır. Çoğu Paris‟te çeĢitli sanatçılarla 

çalıĢmıĢ, özellikle André Lhôte‟un „kübist‟ ve yapısala, Femard Léger‟nin „sentetik 

kübist‟ etkili biçim anlayıĢım, „yaĢayan sanat‟ kavramım Türk sanat ortamına sokmuĢ, 

1914 Ġzlenimcileri olarak andığımız ve çoğu Güzel Sanatlar Akademisi‟nde 

hocalık yapmakta olan bir kuĢağın akademik izlenimciliğine de karĢı çıkmıĢtır. 

D grubu, devletin 1930‟larda güçlenen halkçılık ve ulusçuluk programı 

doğrultusunda kültür ve sanat olaylarına „ulusal‟ ve „yeni‟ bir yön verilmek istendiği 

süreçte yer alır. ÇağdaĢlaĢma yolunda tüm kuramlarıyla batıyı örnek alan Türkiye‟nin, 

sanatının da yeni olması gerektiğim savunan grup, baĢlangıçta geçmiĢ 

geleneklerimizden, birikimimizden yararlanmak yerine batıdaki yeni akımları tanıtma 

ve deneme yolunu seçmiĢ, çok sayıda sergi düzenleyerek „yeni‟ sanatı halka göstermeyi 

amaçlamıĢtır.  

1960 yılında düzenlenenle birlikte yurtiçinde on yedi sergi gerçekleĢtiren grubun 

ilk on altı sergisi, 1933-1951 tarihleri arasındadır. 1937 yılından itibaren çoğu, en eski 

sanat kurumu olan Devlet Güzel Sanatlar Akademisi‟nde toplanan grup üyeleri, giderek 

devletin sanat politikasına yön veren bir konuma gelmiĢtir. 19401ı yıllarla birlikte doğu-

batı bireĢiminden özgün bir yoruma ulaĢmayı isteyen D grubu, yurtdıĢına da açılarak 

düzenlediği sergilerle çağdaĢ Türk plastik sanatının tanıtılmasına katkıda bulunmuĢtur. 

Sanata iliĢkin çalıĢmaları, görüĢlerini dile getiren yazılarıyla çağdaĢ Türk 

sanatında etkin rol oynayan D grubu üyeleri, 1950‟li yıllarda yaygınlaĢmaya baĢlayan 
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„soyut‟ sanat tartıĢmaları içinde de yer almıĢlar ve 1951‟den sonra çalıĢmalarım kiĢisel 

olarak sürdürmüĢlerdir. D grubu, yenici”, „ilerici‟ ve “yaptırımcı” tutumuyla bugün hala 

sürekli tartıĢılan bir yerin de sahibi olmuĢtur. 

Markoç, Mehtap, (2013). Sanat Nesnesi ve Mekan ĠliĢkisi Üzerine Uygulamalar 

adlı yüksek lisans sanat eseri çalıĢmasında mekân kavramı; mimarlık disiplininin temel 

kavramlarından olmakla birlikte diğer pek çok alanda üzerine tartıĢılır. Felsefeden, 

sosyolojiye, fizikten, estetiğe temel sorunsallardan biri olan mekan, farklı disiplinlerde 

gösterdiği anlam çeĢitliliğini tarih boyunca sanat alanında da göstermiĢtir. 

Mekânın ifade alanının sorgusu bu tezle mümkün olmamakla beraber, tez 

kapsamında mekân ve mekânın sanat nesnesiyle iliĢkisi sanat tarihi alanında üretilen ve 

tartıĢılan eserler çerçevesinde ele almak amaçlanmıĢtır. Sanat tarihi süresince kimi 

zaman temel konu olan mekân kimi zaman da alıĢılanın aksine ele alınmıĢ, arazi sanatı 

döneminde olduğu gibi kullanımına yeni anlamlar getirilmiĢtir. 1960‟lar plastik 

sanatlarda eĢzamanlı ve art arda gelen sanat hareketlerine sahne olmuĢtur. Bu çalıĢmada 

o tarihlerden günümüze sanatta mekân ve nesne iliĢkisi tartıĢılacaktır. Mekânın sanat 

nesnesi üzerindeki etkisi çevresinde, sanat nesnesinin mekanla bütünlüğü irdelenecektir. 

20. yy‟la birlikte yapıt-mekan iliĢkisi de sorgulanmaya baĢlanmıĢtır ve bu dönem, sanat 

yapıtının çevresiyle kaynaĢmasını sağlamıĢtır. Bu anlamda geleneksel olan “izleyici” 

anlayıĢı da, yerini deneyimleyen ve sanat yapıtının bir parçası olan izleyici modeline 

bırakmıĢtır. 

Tezin birinci bölümünde mekân kavramı sözlük anlamları ve genel anlamıyla 

açıklanmaya çalıĢılmıĢ, mekânın sanat tarihindeki yeri ve sanat nesnesiyle olan iliĢkisi 

üzerinde durulmuĢ konunun tarihsel geliĢimi ve değiĢimiyle incelenmiĢtir. Bu bölümde 

sanat nesnesi baĢlığı altında, günlük nesnelerin sanatta varolma süreci ele alınmıĢtır. 

Ġkinci bölümde çalıĢmalarında farklı açılardan sanat ve mekân iliĢkisini ele alan 

sanatçılar tartıĢılmıĢtır. Üçüncü bölümde kiĢisel uygulamalar açıklanmıĢtır. 
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3. BÖLÜM 

YÖNTEM 

“Resim Sanatında Mekân Olgusu (Türk Resim Sanatında Mekân Açısından D 

grubu Ressamları)” adlı araĢtırmamız için gerekli veriler için ilgili literatür taraması 

yapılmıĢ ve elde edilen yazılı ve görsel kaynaklar bir araya getirilerek elde edilmiĢtir. 

Tarama modelinde olan araĢtırma için kütüphaneler baĢta olmak üzere, üniversite 

kütüphane veri tabanı, özel kitaplıklar ve galerilerden faydalanılmıĢtır. 

Doküman analizi yapılmadan önce toplanan nitelikli dokümanlar bir araya 

getirilerek doküman sınıflandırması yapılmıĢtır. Dokümanlar temel özelliklereine göre 

incelemeler dahilinde olumlu ve olumsuz yönleri belirlenerek okuma ve analizler 

yapılmıĢtır. Doküman analizi olarak bu çalıĢmada nitel araĢtırma tekniğinden 

yararlanmıĢtır. Dokümanların konu baĢlıklarındaki yeri ve önemine göre problem cümle 

doğrultusunda  ele alınıp okunmasına dikkat edilmiĢtir. Dokümanların araĢtırması 

yapılırken çeĢitli aĢamalardan yararlanmıĢtır. Verileri kullanmadan önce; verilere 

ulaĢma, verilerin orjinallığını kontrol etme, verileri inceledikten sonra kaynak 

gösterilerek veriler kullnılmasına özen gösterilmiĢtir. 

Türk Resim Sanatında mekân açısından D grubu ressamlarının eserleri analiz 

edilerek mekân yönünde değerlendirilmiĢtir. Bu çalıĢmayı gerçekleĢtirirken, tezin giriĢ 

bölümünde, problemin tanımı yapılmıĢ, çalıĢmanın amacı, önemi, kapsamı ve yöntemi 

açıklanmıĢtır. Ġkinci bölümde, kavramsal çerçeve olarak sanat ve mekân kavramaları ele 

alınmıĢ olup mekân olgusunun resim sanatındaki varoluĢ çabasını incelenmiĢtir. Burada 

mekân olgusuna yönelik görüĢlere yer verilmiĢtir. Bu bölümde resim sanatında mekân 

kavramını etkileyen sanat elemanları baĢlığı adı altında alınıp resim sanatında mekân 

oluĢumuna katkılarından söz edilmiĢtir. Üçüncü alt baĢlık olarak resim sanatında mekân 

kavramını etkileyen sanat ilkelerinin açıklamaları yapılmıĢtır. ÇalıĢmada resim 

sanatında mekân olgusunun tarihsel geliĢimine genel olarak bakılmıĢ olup dönemler 

itibariyle mekân olgunun oluĢum çabaları incelenmiĢtir. BatılılaĢma döneminde Türk 

resim sanatında mekân olgusu irdelenerek kavramsal çerçeve dâhilinde dünyada ve 
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ülkemizde geliĢen ekonomik ve sosyo–kültürel geliĢmeler doğrultusunda resim 

sanatında mekân olgusunun oluĢumunda hazırlayıcı faktörler ele alınmıĢtır. Türk resim 

sanatında kırılma noktası sayılan batılılaĢma dönemi faaliyetleri sonucu kurulan sanat 

hareketlerinden D grubu ressamlarının mekân açısından eserleri mekan yönünden ele 

alınmıĢtır. Ġkinci bölümün son baĢlığı olarak tez çalıĢması konusunda benzer ilgili 

araĢtırmalara yer verilmiĢtir. Üçüncü bölümde tezin bütün bölümlerin incelenmesi 

doğrultusunda genel değerlendirmesi yapılarak sonuç ve önerilere yer verilmiĢtir. 

Bu çalıĢmada, konuyla ilgili materyaller görsel ve yazılı olmak üzere iki grupta 

toplanmıĢtır. Görsel materyallerin katalog, dergi, kitap, broĢür, vb. yayınlarda yer alan 

görseller ise tarama veya yine fotoğraflama yöntemiyle belgelenerek arĢivlenmiĢtir. 

Konuya iliĢkin yazılı materyaller, kitap, dergi, tez, ansiklopedi, gazete, e- dergi, internet 

gibi her türlü birincil ve ikincil kaynaklarda araĢtırılmıĢtır. UlaĢılan kaynaklar, 

çalıĢmada kullanılmak üzere sınıflandırılacak ve detaylı bir Ģekilde okunarak bilgi fiĢleri 

oluĢturulmuĢtur. Elde edilen veriler, tez çalıĢmasının içeriğinde amaçlanan bölümler 

bağlamında düzenlenerek araĢtırmaya son Ģekil verilmiĢtir.  
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4. BÖLÜM 

DEĞERLENDĠRME, SONUÇ VE ÖNERĠLER 

Bu bölümde, araĢtırmanın değerlendirmesi yapılarak değerlendirme ile ilgili 

olarak ulaĢılan sonuçlara ve sonuçlar çerçevesinde önerilere yer verilmiĢtir. 

4.1. Değerlendirme 

Dünya resim sanatı tarihinde farklı biçimlerde yorumlanmıĢ olan mekân olgusu 

resimde biçimsel anlamda olduğu kadar, belli düĢünce ve bakıĢ açılarını da ifade 

temektedir. Ayrıca bu iki özelliği ile var olan mekânın oluĢum sürecinin temel hareket 

noktası da sanatsal, sosyo-kültür, bilim-teknik, düĢünsel vb. etkenler paralelindeki 

geliĢmeler olmuĢtur. Mekân açısından D gurubu ressamları konusunda tarihsel, 

toplumsal ve düĢünsel bağları bulunan yaklaĢımların değiĢim süreci olarak 

gözlenebilmektedir. Bu değiĢim sürecinde birçok farklı perspektiflere sahip olan 

sanatçıların ortaya koydukları düĢünsel faaliyetlerin sonucunda bir bakıma mekânın 

temsil edilmesine iliĢkin birtakım çeĢitli dinamikler yer alır. Sanatsal dinamikler adına 

mekân olgusunun geçen zamanla birlikte dünya genelinden yola çıkarak Türk resim 

sanatında mekân yönünden farklı değiĢkenlerden ve özellikle batı resim sanatından 

etkilendiği görülmektedir. 

Mekânın düĢünsel açıdan değerlendirmede 20. yüzyıldan itibaren, sanat 

akımları, üslup ve manifestolar oluĢturmak için felsefe alanıyla antik çağa göre çok 

daha fazla bilgi alıĢ veriĢ halindeydi. Bununla beraber her zaman mekânsal algımızı ve 

felsefi boyut bakıĢımızı değiĢtiren her yenilik gibi sanata da farklı bakıĢ açıları 

sağladığını görürüz. Felsefi açıdan mekânsal algılamada böylesine spekülatif görüĢlere 

bakarak mekân kavramın her zaman resim sanatında belirli bir düzeyde açıklığa 

kavuĢmadığını görmekteyiz. Söz konusu en büyük sorunun da felsefi boyutu olan 

mekânın görünmeyen varlığı tuale aktarma çabasıdır. Bütün bunları ele alırken ve 

resimlerdeki çözümlemeler doğrultusunda mekânın felsefi açıdan çok zorlu bir kısır-

döngü içeresinde olduğunu ve mekânsallığı sorguladığımız kadar manasızlığında 



64 
 

 

sorgulamak da söz konusu olabilir. 

Resim sanatında mekân olgusunun tarihi geliĢimi insanoğlunun var oluĢu  ile 

beraber baĢlandığı bilibnir. Buna en basit Ģekilde ilk insanların mağara duvarlarına 

çizmiĢ olduğu, çizimleri örnek olarak verebiliriz. ÇeĢitli tabulara temellendirerek 

yapılmıĢ olan yapıldığı düĢünülen bu mağara duvar resimlerinde mekân olgusunu belli 

bir Ģekilde görebiliriz. Tarih öncesi çağlarda çizimler oldukça Ģematik, geometrik ve 

basit bir yaklaĢımla ele alınmıĢ, özellikle insan figüründe genel olarak ya cepheden ya 

da profilden ve durağan olarak verilmiĢtir. Vücudun cepheden baĢ ve ayaklarında 

profilden verildiği örneklerde oldukça fazladır. Bu örnekler en çok Mısır medeniyetine 

ait olduğu söylenebilinir. Mekânın olgusunun tekniksel varılığı resmin temel niteliği 

olmasının nedeni, bir resimde yer alacak, belki henüz plan halindeki, ilk ve en basit 

biçimin bile ortaya çıkmaya baĢladığı anda, kendi mekânsal özellikleri ile birlikte 

primitifsel bir Ģekilde doğmasıdır. Meydana gelen biçimler arasındaki iliĢki ve resmin 

bütününü meydana getiren organizasyon ise mekân ile ilgili kurgusal özellikleri 

oluĢturur. Bu nedenle primitif dönemlerde yapılan resmin kendi plastik dili ile bağlantılı 

bir mekân önerisi bulunmaktadır. Bu önermelerle iliĢkili olarak, primitif dönemde ilkel 

bir mekânsal kurgu vardır. Bu kurgu insan varlığının geliĢimi doğrultusunda çeĢitli 

değiĢimler ve sorunlar göstermiĢtir. En temel sorun olarakta yüzeysel mekân 

oluĢumları, iki boyutluluk, asırlarca insanlığın tüm resimsel faaliyetlerinde aĢamadıkları 

önemli bir sorun olarak kalmıĢtır. Fakat mekânın tarihsel geliĢimine dönüp baktığımızda 

tarihsel süreç içerisinde yine de yoğun resimsel faaliyetleri olan uygarlıklar ve bu 

uygarlıkların yaĢadığı çeĢitli dönemleri ile karĢılaĢıyoruz. Bunların en önemlilerinden 

bir de Mısır medeniyetidir. Dönemsel açıdan ise 14. ve 15. yüzyıllarda Avrupa‟da çok 

etkin olan Rönesans dönemidir. Rönesans‟ta bilimsel perspektifin bulunuĢuyla resimde 

(yanılsamaya dayalı) mekân olgusu, resim sanatının önemli konularından ve 

sorunlarından biri olagelmiĢtir. 

Rönesans döneminden, barok dönemine kadar resim sanatında mekân anlayıĢını 

değerlendirirken öncelikle Rönesans öncesi mekân anlayıĢı incelemelerde göze çarpan 

mekânsal olgu çözüm ve analizlerinde mekân yanılmasına dair birçok kaygının 

oluĢudur. Bu kaygılar insanların yaĢam kültürlerine göre Ģekil aldığı görülmektedir. 

Rönesans dönemi öncesi resim-mekân iliĢkisi, ortaçağın son derece katı kurallarına 
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mahkûm olduğu görülmektedir. Bu dönemde resim, bulunduğu mekânla sınırlı olduğu 

görülmektedir. Buna bağlı mekânsal yanılsama sorunun genel bir değerlendirmesi 

yapıldığında ilk olarak mekânın resim sanatına giriĢi 13. yüzyılda resim sanatında 

Giotto ile beraber yeni bir dönem baĢlamıĢtır. Giotto eserlerindeki figürlerinde 

rakursiler ve gölgeler kullanmıĢ, çeĢitli modülasyonra girmiĢtir. Böylece resim 

sanatında hacim ilk kez bilimsel çizgilerle kullanılmıĢtır. Ġlk kez onun çalıĢmalarında 

yalnızca resim konusunu oluĢturan imgeler değil, konunun içinde gerçekleĢtiği çevre de 

gerçekçi biçimde tasviri yapılmıĢtır. Artık Giotto syaesinde bir bakıĢ noktası oluĢmuĢ ve 

imgelerin ne kadar ayrıntılı iĢleneceğine ve boyutlarına bu bakıĢ noktasıyla çalıĢılan 

mekân olgusu içindeki yerlerine göre karar verilmektedir. Bu dolayı yalnızca objeler ve 

bunları taĢıyan bir arka fondan oluĢan eser yerine, betiler ve onları içeren mekândan 

oluĢan eser ortaya çıkıĢı anlamına gelmektedir. 

Rönesans‟ta mekân olgusu, kuram bakımında önemli konularından ve 

sorunlarından biri haline gelmiĢtir. Ġnsanın dünya ve mekân algısının da Rönesans 

sonrası sanatçılar da yoğun araĢtırmalara devam etmiĢlerdir. Bu süreklilik içerisinde 

mekân olgusuda resim sanatı içerisindeki yerini sağlamlaĢtırmıĢtır. Sanat tarihi 

kronoloji süreci içerisinde Barok sanata baktığımızda mekânı ıĢık-gölgeye, fırça 

dokunuĢlarına ve renk anlayıĢlarına göre oluĢturdukları görülmektedir.  

Barok dönemi ve sonrası için, resim sanatında mekân olgusunu belirleyici 

tasvirlerine baktıktan sonra, ortaya Ģöyle bir değerlendirme çıkmaktadır: formlar ıĢık-

gölge bağlamında açıldığı gibi renklerinin tasvirlenmesi de aynı doğrultuda değiĢim 

göstermiĢtir. Bu değiĢim sonunda yerel rengin parçalanması mekânsal bir boyut 

kazandırma yöntemi haline gelmiĢtir. Ve bu çabalar Barok dönemdeki natüralizm ve 

daha sonra Ġzlenimcilik ile değiĢen (galeri tonu) palet ve armoninin getirdiği özgürlük 

ile mekânı oluĢturan renksel boyutunda açık-koyu ton iliĢkisi belirleyici olduğunu 

görüyoruz. Kısacası renk zıtlıkları ve ıĢık-gölge olayı resimde mekânsal uzamı 

oluĢturmak amacı ile uygulanmıĢtır. Barok resim sanatının bu amaç doğrultusunda 

hareket etmesi nedeniyle mekânın uzamsal kesitlere dönüĢmesine yol açar. Aynı zaman 

kesitler ortak bir atmosferde, bir bütün oluĢturarak ve ıĢık-gölge kontrası ile mekânsal 

olguya dönüĢür. Bu değerlendirmeye ek olarak Barok resimde mekânsal algı, seyircide 

meydana gelen yanılsamayı bir basamak daha üst formata taĢımıĢ ve seyircinin esrle 
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perspektif odaklı kurgusal iliĢki kuvvetlenmiĢtir.  

Plastik sanatlar tarihsel sürecine baktığımız zaman pek çok değiĢken dönem ve 

olaylar   tarafından  etkilenerek  meydana  gelen  sanatın tüm dalları pek çok etken 

tarafından tetiklenir. Bu etkenlerin temelinde dünyadaki bilim ve teknoloji geliĢmelerin 

sonucu ortay çıkan olgu ve hareketlerdir. Bunlar bazen tepki olarak bazen de onların 

yanında bulunarak varlığını ortaya koymaktadır. Bütün bunlara paralel olarak meydana 

gelen her sanat akımı da dünyanın ve evrenin kaosuna karĢılık varlığını ortaya koymak, 

yeni bakıĢ açıları kazandırmak, yeniden bu kaos ortamına sorunlar ve çözüm arayıĢları 

sunmak suretiyle var olmaktadır. ĠĢte 1848-1854 (19 Yüzyıl Ortaları) Sanayi Devrimi 

Hareketlerinin etkileri de söz konusu bu yaklaĢımlar doğrultusunda resim sanatına 

olumlu ve olumsuz etkiler olarak yansımıĢtır. 

Fransaya eğitim amaçlı gönderilen Türk ressamlar, BatılılaĢma döneminde örnek 

devlet seçilmiĢ olan Fransa‟da eğitim alırlarken, Fransalı ressamların “kimliğini” 

edinmeye çalıĢmıĢlardır, fakat bu durumda Osmanlı kültürel yapısında  yetiĢen 

ressamların, Paris‟teki hayatlarının ve eğitimlerinin, doğrultusunda ne derece  

etkilenmeleri tartıĢmalı hal almıĢtır. Bu duruma, resimlerin anlayıĢları analiz edilerek 

farklı sonuçlara varılarak değerlendirmeler yapılabilir.  

BatılılaĢma dönemi Türk resim sanatında mekân olgusuna genel bakıĢ 

değerlendirmesinde karĢımıza çıkan en önemli yargılara bakmamız son derece yararlı 

olacaktır. BatılılaĢma sürecinde karĢılaĢtığımız çeĢitli ilginç sorunlar söz konusudur. 

Bunlardan en önemli olan sorun olarak Türk resminde mekân olgusu sorununu ele alan 

kapsamlı bir çalıĢma yapılmamasıdır. Aslında bu sorun diğer bölümleri irdelerken de 

karĢımız çıkıyordu. Dünya konjüktüründe baktığımız zaman mekân olgusunun geliĢimi 

birbirini etkileyen süreçler dâhilinde irdelenirken hep aynı sorunlar ile çözüm 

denemeleri yapılmıĢtır. Ancak bu çözüm arayıĢlarında etkin bir rol oynayan ayrıntılar 

göz önünde bulundurulmadığı için resimsel mekân olgusu algılamayı yönlendiren sanat 

iradesi resmin mekân olgusu ikinci boyuttan üçüncü boyuta geçememe sorunu ile 

karĢıkarĢıya geldiğini görürüz. 

Yukarıda Türk resminde mekân olgusunun boyut aĢma çabalarına baktığımız 
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zaman Tanzimat öncesi düĢünsel ve yaĢam tarzında etkisini gösteren düzeysizlik en 

büyük sorun olarak ortya çıkmıĢtır. Diğer taraftan böyle bir ortamda yetiĢen 

ressamlarımız eğitim amaçlı gönderildikleri batı ülkelerindeki tercih ve beklentilerini bu 

çok daha iyi bir Ģekilkde değerlendirme imkânı bulabiliyoruz. Bu değerlendirme 

sonucunda asker kökenli ressamlarımız bu beklentiler sonucu birey olarak çeĢitli 

sorunlar yaĢamıĢlardır. Bu sorunların en önemli olanlarından bir tanesi resimde mekânın 

temsili yaparken kendi özgünlüklerinin kaybetmeleridir. Bu durum Halil PaĢa, ġeker 

Ahmet PaĢa ve Süleyman Seyid gibi ressamları etkileyen Akademide uygulanan sanat 

ile Osman Hamdi Bey‟in etkilenmiĢ olduğu Oryantalizm‟in düĢüncesinin altyapısı 

ressamlarımız için anlaĢılması kolay  olmuĢtur. BatılılaĢma hareketleri Türk ressamların 

düĢüncelerinde bir kimlik kaosu  oluĢturduğu, ġarklı mı yoksa Garplı mı olduklarına 

karar veremedikleri görülür. 

1870‟lerden sonra Expresyonizm, Fütürizm ve Kübizm gibi çağdaĢ sanat 

cereyanlarının etkili olması ve bu sanat akımlarının sanat içerikli ifade formları ile ilgili 

yoğun spekülasyonların söylendiği zamanlarda Paris‟e gönderilen Türk ressamlarının 

empresyonizmi tercih etmeleri etkileyecidir. Türk ressamları çağdaĢ cereyanlardan 

yabancı durmalarının sebebleri kaynağı  Türkiye‟de sanatın daha geliĢim evresinde 

olduğu için, ifade Ģekilleri ve teknikleribakımında problemlerin ortadan 

kaldırılmamasıdır. Avrupadan örnek alınan bazı kurumsal faaliyetlerin Osmanlı halkı 

arasında benimsenmesine karĢın modernizemin temelindeki sömürgecilik, bilim ihtilali 

ve bunların sonrasında gelen bilimselve teknolojik geliĢmeler sağlanamamıĢtır.  

Türk resim sanatının BatılılaĢma hareketlerin etkileri sonucu yansıttığı 

eğilimlerin büyük çoğunluğu, BatılılaĢma hareketini meydana getiren burjuvayi 

tabakaya ait olduğunu söyleyebiliriz. Sanatkârların sosyo-ekonomik meseleler üzeride 

kafa yorma sebeplerinde, elit tabakadan olan sanatkârların bu problemlerden çok fazla 

zarar görmeyecek biçiminde  hayatlarını devametmeleri, alt ve orta tabakalardan 

gelenlerin ise, statüleriden dolayı bulundukları ortamı  kritiğini yapacak güçlerinin 

olmaması olabilir. Siyasi problemler ise, devlet yönetiminin  oluĢturduğu tarzda 

söylenmiĢtir. Bundan dolayı sanatçıların siyasi duruĢları resimlerinin konusuyla beraber 

mekân algılamada da sınırlı olarak eserlerine yansımıĢtır. 
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BatılılaĢma dönemi öncesine göre resim sanatında mekâna yönelik bir çok 

geliĢme olmuĢtur, fakat bu geliĢmeler sınırlı düzeyde kalmıĢtır.Böyle bir sanat 

ortamında yetiĢen asker kökenli ilk ressamlarımız eğitim için gönderildikleri Avrupa 

ülkelerindeki tercih ve beklentilerini sorunlar mevcuttur. 1870-1970 sanat 

kronolojisinde Türk resim sanatında oluĢturulan sanat gruplarından D gurubu sanatçıları 

da aynı Ģekilde böylesi bir ortamda mekân olgusunun oluĢumuna yönelik çeĢitli 

çabalarında yetersiz olduğunu görebiliyoruz. ÇağdaĢ sanat akımlarının etkisinde kalan 

ressamlarının Türk resim sanatında mekân anlayıĢının yüzeysel bir tarza ulaĢmasına 

neden olmuĢtur. Bu durumu o dönemdeki ressamlarımızın eserlerinde görebiliriz. 

Türk resim sanatında mekân olgusu içerisinde sınırlılık dâhilinde yapmıĢ 

olduğumuz bu çalıĢmada batılılaĢma döneminde faaliyet gösteren D grubunun 

geleneksel sanat tarzını koruyup, toplumsal gerçeklikleri doğal yüzeysel bir mekân bir 

anlayıĢına sahip olduklarını görürüz. Geleneksel imgeleri sentezleyerek kübist- inĢacı 

bir yaklaĢımla eserler üretmiĢ olan on on altı Türk ressamımız ve eserleri ele alınarak 

incelenmiĢtir. Bu ressamlar Abidin Dino, Sabri Berkel, Turgut Zaim, Bedri Rahmi 

Eyüboğlu, Nurullah Berk, Eren Eyüboğlu, Salih Urallı, Hakkı Anlı, Elif Naci, Halil 

Dikmen, Zeki Kocamemi, Fahrünisa Zeid, Zeki Faik Ġzer, Cemal Tollu, EĢref Üren ve 

Arif Kaptan‟dır. Belirli bir üslup etrafında bir araya gelen sanatçılar giderek değiĢik 

anlayıĢ ları bireysel çabalarla kendi doğrultularında sürdürmeye baĢlamıĢlardır. Bu 

durum çağa uygun kiĢisel çalıĢma disiplinlerinin ortaya çıkmasına önemli bir katkı 

sağlamıĢtır. Bu katkı grup içinde farklı anlayıĢları geliĢtirmekle birlikte Türk resminin 

modernleĢme sürecini de hızlandırmıĢtır. D Grubu öncesi yalnız bir fikir veya anlayıĢ 

içinde geliĢen resim, 1933 döneminden sonra bağımsız bir anlayıĢta geliĢmiĢ ve konular 

çeĢitlenmiĢtir. 

Serbest soyutlama fantezileri ile bilinen Zeki Faik Ġzer (Res. 15), yöresel 

konuları ele alan eskiden yapmıĢ olduğu minyatürleri, kilim motiflerini çağrıĢtıran bir 

anlayıĢ uygulayan Turgut Zaim, kent oluĢumundan kesitleri iĢleyen peyzajlarıyla EĢref 

Üren, kübist-inĢacı üslûpla yaptığı figürsel ve objelerin deformasyonu yaklaĢımıyla  

tanınan Salih Urallı, soyutlamacı üslubuyla Fahrunisa Zeid, doğa kaynaklı kübizm 

anlayıĢını dıĢavurumcu bir yaklaĢımla ele alan Zeki Kocamemi, Ġlk sanat yıllarından 

itibaren sanat anlayıĢında değiĢiklik görülmeyen ressamlardır. Bu ressamlar 
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benimsedikleri sanat anlayıĢını geliĢtirme yolunu seçmiĢlerdir. Bu anlayıĢ 

doğrultusunda mêkan anlayıĢlarımda farklılıklar göstermiĢtir. 

Cemal Tollu, Nurullah Berk, Salih Urallı, Sabri Berkel, Hakkı Anlı, Eren 

Eyüboğlu, Halil Dikmen, Zeki Kocamemi‟nin çalıĢmaları genel olarak 

değerlendirildiğinde bunların çalıĢmalarında kübist ve konstrüktivist etkiler 

görülmektedir. ÇalıĢmalarında deformasyon, inĢacılık, geometrik yön ve soyutlayıcı 

üslub görülmektedir. Mekânsal boyutunda ise yüzeysel bir mekân anlayıĢı 

görülmektedir. 

Mekân anlayıĢını soyut bir Ģekilde vermeye çalıĢan D grubu sanatçıları ise Zeki 

Faik Ġzer, Fahrunnisa Zeid, Abidin Dino dur. Abidin Dino‟nun çalıĢmalarında yalın, 

simgesel bir anlatım ve soyut bir duyarlılık öne çıkmaktadır. Arif Kaptan, Sabri Berkel, 

Eren Eyüboğlu, Salih Urallı, Turgut Zaim, Halil Dikmen, Hakkı Anlı‟nın resimlerinde 

ise soyutlama görülmektedir. 

Mekân anlayıĢını empresyonist anlayıĢla veren D grubu ressamları EĢref Üren, 

Arif Kaptan dır. EĢref Üren, eserlerini mekân yönünde değerlendirdiğimizde, 

resimlerinde özellikle, kent oluĢumundan kesitleri iĢlemiĢtir. ÇalıĢmalarında yüzeysel 

perspektif algısı görülmektedir. Arif Kaptan‟ın eserlerinde sert fırça darbeleriyle yapmıĢ 

olduğu peyzaj çalıĢmalarında doğanın vahĢiyetini anlatan bir üslûba sahipttir.. Bu 

tarzdaki eserlerinde perspektifsel olgular görmek mümkündür. Renkçi bir anlayıĢla 

beraber mekânsal boyutu kazandırmaya çalıĢmıĢtır.  

Mekân anlayıĢını yöresel konulardaki figür ve görünümlerle sağlamaya çalıĢan 

veren D Grubu ressamları olarak Bedri Rahmi Eyüboğlu, Turgut Zaim, Elif Naci, 

Nurullah Berk, Abidin Dino, Eren Eyüboğlu, Sabri Berkel ve Zeki Kocamemi ve Arif 

Kaptan karĢımıza çıkmaktadır. 

D grubu ressamlarını genel olarak değerlendirmek gerekirse 1933 yılında 

kurulan grubun kendi profilini oluĢturma aryıĢının devam ettiği süreçte resim sanatında 

mekân olgunun oluĢumuna yönelik geliĢmeleri önemsemeyen bir durum mevcuttur. Bu 

durum D grubunun tüm ressamlarında görülmektedir. BatılılaĢma hareketleri sonucunda 
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D grubu mekân açısında salt, yüzeysel ve oylumsuzluk ilkesi çerçevesinde 

çalıĢmıĢlardır.  

4.2. Sonuç 

Resim sanatında mekân olgusu insanın varlığı ile baĢladığını mağara duvarlarına 

yapmıĢ resimlerde görmek mümkündür. Resim sanatında mekân oluĢturmaya yönelik 

çabaları Antik çağada da görebiliyoruz. Roma‟daki duvar ve mozaik resimlerinden 

kalan örneklerde doğalcı bir yaklaĢımın olduğu göze çarpar. Betimlemelerin oluĢtuğu 

yerler daha çok yakın çevreye ait olan görünümlerdir. Resimsel mekân ya da resimde 

mekân sorununun ortaçağda farklılaĢtığı gözlemlenmektedir. Bu durum yalnız batı 

resmi için olmayıp aynı zamanda doğu dünyasında oluĢturulan sanatsal kurgular için de 

geçerlidir.  

Ortaçağda resim-mekân iliĢkisi katı kurallarına mahkûm olduğu görülmektedir. 

Bu dönemde resim, bulunduğu mekânla sınırlı olduğu görülmektedir. 13. yüzyıla 

gelindiğinde ortaçağın katı kurallarının gevĢediği ve Giotto ile beraber yeni bir dönemin 

baĢladığı görülmektedir. Giotto çalıĢmalarındaki figürlerinde rakursiler ve gölgeler 

kullanmıĢ, modülasyona girmiĢtir. Böylece resim sanatında hacim ilk kez bu denli ön 

plana çıkmıĢtır. Ġlk kez onun resimlerinde yalnızca resim konusunu oluĢturan betiler 

değil, konunun içinde gerçekleĢtiği çevrede gerçekçi biçimde betimlenmiĢtir. Artık bir 

bakıĢ noktası vardır ve betilerin ne kadar ayrıntılı iĢleneceğine ve boyutlarına bu bakıĢ 

noktasıyla resmedilen mekân içindeki yerlerine göre karar verilmektedir. Buda yalnızca 

objeler ve bunları taĢıyan bir fondan oluĢan resim yapıtının yerine, betiler ve onları 

içeren mekândan oluĢan resim yapıtının ortaya çıkıĢı anlamına gelmektedir. 

14. yüzyıl sanatçıları da tüm bu yeniliklere katkı sağlama çabasıyla direkt olarak 

doğayı gözlemlemek yerine insan vücudunu tanımada yeni yollar aramıĢlardır. Bu 

araĢtırmalar sonucunda Ortaçağ sanatı sona ermiĢ, Rönesans dönemine girilmiĢtir. 

Rönesans‟ta perspektifin bilimsel yasaları ortaya konmuĢ, figürler bu yeni mekân içinde 

oranları doğru bir biçimde yerleĢtirilmiĢtir. Figürler son derece gerçekçi bir yanılsama 

taĢımaktadır. Artık resim düzlemi, perspektif yasalarına göre bilimsel yöntemin 

kesinlik, doğruluk ve güvenirliliğin de derinliğine kurabilir, düzlem üzerinde içeri doğru 
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büyük göçmeler yaratabilir, delikler açabilir hale gelmiĢtir. Bu dönemde ıĢık olgusu 

mekân içerisinde kurgulanmıĢtır. Mekân içerisinde uygulanan ıĢık ile çehreler, eller, 

vücutlar buğulu bir gölge içerisinde aydınlatılmıĢtır. 

Batı sanatında Rönesans‟tan sonrada sanatçılar yoğun çabalar ile araĢtırma ve 

denemelere devam etmiĢ, değiĢimleri sürdürmüĢtür. Bu süreklilik içerisinde mekân 

kavramı da resim sanatı içerisindeki yerini sağlamlaĢtırmıĢtır. Bu nokta da kuzeyin 

sanatçıları ile güneyin sanatçıları arasında önemli bir fark ortaya çıkmaktadır. Güneyli 

sanatçıların tamamen perspektif yasalarına dayandırdığı mekân, kuzeylilerde çok ince 

bir iĢçilik ve tüm ayrıntıların yakalanması ile sağlanmaya çalıĢılmıĢtır. Tarihsel süreç 

içerisinde Barok sanata geldiğimiz zaman mekânı ıĢık-gölgeye, fırça tuĢlarına ve renk 

titreĢimlerine dayandırarak oluĢturdukları görülmektedir. Çok uzun yıllar süren bu 

yaklaĢımlar 19. yüzyıl‟da yerini yeni tavırlara bırakmıĢtır. 20. yüzyıl‟da tamamen terk 

edilecek olan klasik gelenek üzerine eleĢtiri ve doğru yol almadığına olan inanıĢ yine bu 

yüzyılda ortaya çıkmıĢtır. 

16. yüzyıla kadar Türk resmi tezhip ve minyatür geleneğini sürdürüyordu. 

Gelenekli sanat anlayıĢı, simge ve dekoratif nakıĢları kullanıyordu.: Gelenekli 

sanatlarda fiziki mekân yerine tinsel mekân olgusu ön plandaydı. Osmanlı devletinin 

önce duraklama ve sonra gerileme sürecinde ise Batı ile iliĢkilerin arttığı ve resim 

sanatında batılılaĢma adımlarının atıldığı dönemdir. 19. yüzyılda Osmanlı sanatı yeni 

bir evreye girerek. Batılı anlamda resimlerin ortaya çıktığı bir dönem olmuĢtur.  

17. ve 18. yüzyılları arasında baĢlayıp günümüzde devam eden dünya üzerinde 

ve Türkiye‟de yaĢanan sosyo-kültürel, politik bireysel ya da toplumsal olayların 

yanında, teknolojik geliĢme, buluĢ, keĢif ve doğa olayları insanın duygu dünyasını, 

bilinçaltını etkilemiĢtir. Bu etkiler resim sanatında mekân olgusunun oluĢmasında 

hazırlayıcı faktörler olarak yerini almıĢtır. 

Resim sanatında yaĢanan bu değiĢimler, Türk resminin geliĢim sürecinde de 

yansımalarını bulmuĢtur. Batı ve doğudan geniĢ kapsamlı iliĢkilerin, yenilikçi ve sanat 

anlayıĢı doğrultusunda 1920‟lerde izlenimci Türk resimleriyle baĢlamıĢ olduğu göz 

önüne alınacak olursa bu tarihten sonraki geliĢmelerin doğal bir uzantısı olarak görmek 
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mümkündür. Toplumsal ve kültürel yapıdaki köklü değiĢimler, sanayileĢme olgusunun 

ortaya koyduğu sorunlar, göç, hızlı geliĢmeler ve bunlara bağlı olarak birçok faktör, 

kökü 1920‟lerin biraz daha gerisine giden bir oluĢumu da hızlandırmıĢtır. Türk resim 

sanatında mekâna vurgu yapan D grubu ressamlarının mekân anlayıĢları Türkiye‟de 

sanatsal alanda günümüze dek tesirleri hissedilen bir dönemi kapsamaktadır. 

Dolayısıyla, Türk resim sanatının içinde barındırdığı hızlı değiĢim ve dönüĢümün 

aktarılması için farklı disiplinlerden, geniĢ çapta araĢtırmaların ve çalıĢmaların sonucu 

bütün geliĢmelerinin mekân olgusunun nasıl etkilediği ortaya çıkmaktadır. 1933‟te  

Türk resim sanatında batılılaĢma hareketler doğrultusunda  kurulan D grubu kendisini 

gerçekleĢtirme çabalarını devam ettirirken resim sanatında mekânsal konusunda Batı 

sanatının soyutlama yolunu izlemiĢtir.  

D grubu Batı sanatının Rönesans‟ın baltacı ettiği bilimsel perspektifi ikinci plana 

itmiĢ ve soyut uygulamalarda mekân oluĢturma yoluna gitmiĢtir. D grubu batı sanatında 

eğemen olan üç boyut çalıĢmaları yerine iki boyutun egemen olduğu kompozisyonlara 

yönelmiĢtir. D grubu iki boyutlu kompozisyonlara yönelirken esin kaynağı sadece Batı 

olmamıĢtır. Türk geleneksel sanatları iki yönüyle D grubuna esin kaynağı olmuĢtur. 

Türk resim sanatı üçüncü boyut kavramı yerine soyutlamaya yönelmiĢ olması D grubu 

için büyük bir kaynak olmaktadır. 

Batı resminde kübist ve inĢacı anlayıĢ zaten perspektifin yoğun olduğu akımlara 

tepki olarak ortaya çıkması D Grubu üyelerine yansımıĢtır. D Grubu ressamlarının 

çalıĢmalarda değiĢmeyen yüzeylerde uzamsal bir olgu dıĢlanmıĢtır. OluĢturulan 

mekânsal kompozisyonlar derinlik ve varlıklar arasında uzamsal yapıyı yitirerek 

mekânsal olguya ket vurmuĢtur. 

Eserlerinde yüzeysel bir mekân anlayıĢı görülen Cemal Tollu, Nurullah Berk, 

Salih Urallı, Sabri Berkel, Hakkı Anlı, Eren Eyüboğlu, Halil Dikmen, Zeki 

Kocamemi‟nin çalıĢmaları kübist ve konstrüktivist etkiler görülmektedir. 

ÇalıĢmalarında deformasyon, inĢacılık, geometrik yön ve soyutlayıcı üslup 

görülmektedir. Mekân anlayıĢını soyut bir Ģekilde vermeye çalıĢan D grubu sanatçılar 

ise Zeki Faik Ġzer, Fahrunnisa Zeid, Abidin Dino dur. Arif Kaptan, Sabri Berkel, Eren 

Eyüboğlu, Salih Urallı, Turgut Zaim, Halil Dikmen, Hakkı Anlı‟nın resimlerinde ise 
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soyutlama görülmektedir. 

Mekân anlayıĢını empresyonist anlayıĢla veren D grubu ressamları EĢref Üren 

ve Arif Kaptan dır. EĢref Üren, eserlerini mekân yönünde değerlendirdiğimizde, 

resimlerinde özellikle, kent oluĢumundan kesitleri iĢlemiĢtir. Bedri Rahmi Eyüboğlu, 

Turgut Zaim, Elif Naci, Nurullah Berk, Abidin Dino, Eren Eyüboğlu, Sabri Berkel ve 

Zeki Kocamemi ve Arif Kaptan ise mekân anlayıĢını yöresel konulardaki figür ve 

görünümlerle sağlamaya çalıĢmıĢlardır. 

4.3. Öneriler 

Gelenekli sanat ve çağdaĢ sanat arasında sıkıĢıp kalan mekân olgusunun oluĢum 

çabalarını etkileyen hazırlayıcı faktörlerine yönelik akademik çalıĢmalar yapılabilir. 

AraĢtırmamızda resim sanatında mekân olgusu irdelenerek ve D grubu tüm 

üyelerinin eserleri mekân yönünden incelenmeye çalıĢılmıĢtır. D grubu üyelerinin her 

biri ayrı ayrı akademik araĢtırma konusu yapılarak daha detaylı veri sağlanabilir. 

Türk resim sanatı tarihine baktığımızda mekân olgusu ile alakalı problemler 

tarihi olmasına karĢın, bu konu inceleyen kapsamlı bir bilimsel çalıĢma henüz 

yapılmamıĢtır. Bu konuda çalıĢmalar yapılabilir. 

Türk resim sanatına bakıldığında kaynakların Türkçe ve birbirini tekrara eden 

kaynaklar olduğu görülmektedir. Türk resim sanatında mekân olgusu yabancı 

kaynaklardan ve özellikle batılılaĢma sürecinde Avrupa‟ya giden ressamların okudukları 

okul kayıtlarından araĢtırmalar yapılabilir.  
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EKLER 

EK-1: Resimler 

 

Resim 1: Cemal Tollu, “Toprak Ana”, Tuv.Üz.Yğb., 60x80 cm 
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Resim 2: Cemal Tollu, “Balerin”, Tuv.Üz.Yğb., 60x80 cm. 

 

Resim 3: Cemal Tollu, “Ankara Keçileri”, Tuv.Üz.Yğb., 91,5x21 cm.  
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Resim 4: Hakkı ANLI ,” Manzra”, 

 

Resim 5: Halil Dikmen, “Balıkçılar”  Tuv.Üz.Yğb 
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Resim 6: Nurullah Berk, “Nargile Ġçen Adam”, Tuv.Üz.Yğb., 60x80 

 

Resim 7: Nurullah Berk,”Ġskambil Kâğıtları”,Tuv.Üz.Yğb.,60x80 cm 



85 
 

 

 

Resim 8: Sabri Berkel “ Yoğutçu” Tuv.Üz.Yğb. 61X49 cm. 

 

Resim 9: Sabri Berkel, “Simitçiler”, Tuv.Üz.Yğb, 163x 92 cm. 



86 
 

 

 

Resim 10: Salih Urallı, “ Figürlü Kompozisyon”, 55×92 cm 

 

Resim 11:   Salih Urallı, “ Ana”, 55×92 cm. 

http://izlekler.com/wp-content/uploads/2015/08/salih-urall%C4%B1.jpg
http://izlekler.com/wp-content/uploads/2015/08/salih-urall%C4%B1.jpg
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Resim 12 :Zeki Kocamemi, “Mekk Erleri”, Karton Üz.Yğb.,32x41 cm. 

 

Resim 13: Zeki Kocamemi, “Tabureli Saksı”, Karton Üz.Yğb.,32x41 cm. 
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Resim 14: Zeki Kocamemi, “Çamlıcadan”, Karton Üz.Yğb.,32x41 cm. 

 

Resim 15: Zeki Faik Ġzer, “Sirk”, kağıt üzerine karıĢık teknik, 65x50 cm. 
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Resim 16: Fahrelnissa Zeid, Triton Octopus , Tuv.Üz.Yğb ,181 x 270 cm 

 

Resim 17:  Abidin Dino,”Ġsimsiz”  , Desen, 22x27cm 
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Resim 18: EĢref Üren,” Karadenizli Analar”,  D.Ü.Y.B. 124x100 cm. 

 

Resim 19: Arif Bedii Kaptan, “Peyzaj” ,50x60 cm,Yağlı Boya 
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Resim 20: B.Rahmi Eyüboğlu, “Kilimli”, K.Teknik.,48x68 cm. 

 

Resim 21: B. Rahmi Eyüboğlu,”Kırmızı Han Kahvesi”, D.Üz.Yğb,122x122 cm. 
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Resim 22: B. Rahmi Eyüboğlu, “Köylü Kadın (Tren Yolculuğu)”, D.Üz.Yğb,146x183 

cm. 

 

Resim 23:Turgut Zaim,”YemiĢçi”, Tuv.Üz.Yğb. 
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Resim 24: Turgut Zaim, “Yörük Köyü”, Tuv.Üz.Yğb. 60 x 51 cm. 

 

Resim 25: Turgut Zaim, “Yörükler Köyü”, Tuv.Üz.Yğb, 137 x173 cm. 
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Resim 26:Turgut Zaim, “Yaylada Yörükler”, Tuv.Üz.Yğb, 175x135 cm, 

 

Resim 27: Turgut Zaim, “Yün Eğirten Kadın”, Tuv.Üz.Yğb 
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