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HOFMANN ATÖLYES NDE ÇALI!AN TÜRK RESSAMLARI VE TÜRK 

RESM NE KATKILARI 

Özkan Ero"lu 

ÖZ 

 

 “Hans Hofmann Atölyesinde Çalõ#an Türk Ressamlarõ ve Türk Resmine 

Katkõlarõ” konusunu ele alan bu tez çalõ#masõ, be# ana bölümden olu#maktadõr. 

Birinci bölümde Hofmann ve Türk Ressamlarõ’nõn (Ali Çelebi, Zeki Kocamemi, 

Mahmut Cûda ve Cemal Tollu) ya#amlarõ ve sanatlarõnõn geli#imi ele alõnmõ#tõr. 

 kinci bölümde Hofmann’õn zamanda#õ ve benzer sanat e"itimine sahip olan 

Paris’teki André Lhôte Atölyesi ve bu atölyede çalõ#an Türk ressamlarõ ortaya 

konulmu#tur. Üçüncü bölümde, Türk ressamlarõ Almanya ve Fransa’da iken 

dünyadaki sanatõn durumu, olanca açõklõ"õyla de"erlendirilmi#tir. Dördüncü bölümde 

ise Türk Resim Sanatõnõn Tarihi Geli#imi kapsamõnda, sõrasõyla dört Türk 

ressamõndan Ali Çelebi, Zeki Kocamemi ve Mahmut Cûda’nõn içinde bulundu"u 

“Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra#lar Birli"i Olu#umu” ile Cemal Tollu’nun içinde 

bulundu"u “d Grubu” Olu#umu ve Türk ressamlarõnõn Türk dõ#avurumculu"u, 

kübizmi ve in#acõlõ"õ ile olan ili#kileri irdelenmi#tir. 

Çalõ#manõn geli#me kõsmõnõn temelini olu#turan be#inci bölümde ise, 

kar#õla#tõrmalar e#li"inde, Hofmann’õn sanat felsefesine dair açõklamalarõ göz önünde 

tutularak, bir de"erlendirme yapõlmõ#tõr. Bu bölümde Hofmann’õn felsefi 

görü#lerinden Türk ressamlarõnõn ne gibi etkiler aldõ"õ konusu, yapõtlarla 

örneklenerek ele alõnmõ#tõr. Çalõ#manõn, be# bölümden olu#an geli#me kõsmõ için 

gerek duyulan noktalarõ belirtmek amacõyla sonuna bir de “Ekler” bölümü 

yerle#tirilmi#tir.   

Bu çalõ#mayla, Cumhuriyet dönemi Türk resim sanatõ tarihinin #ekillenmesine 

katkõlarõ olan Hofmann Atölyesi’nde e"itim gören dört Türk ressamõnõn, 

hocalarõndan aldõklarõ etkiler ortaya konulmu#tur. 
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TURKISH PAINTERS WHO STUDIED AT HOFMANN’S ATELIER 

AND THEIR CONTRIBUTION TO TURKISH PAINTING 

Özkan Ero"lu 

ABSTRACT 

  

This thesis study is composed of five main chapters. In the first chapter 

biographies and artistic improvement of Hofmann and the Turkish Painters Ali 

Çelebi, Zeki Kocamemi, Mahmut Cûda and Cemal Tollu and in the second chapter 

André Lhôte’s Atelier in Paris and the Turkish Painters who have attended his atelier 

are examined. In the third chapter, world art during that period is distinctively 

interpreted. The four Turkish Painters in turn, Ali Çelebi, Zeki Kocamemi and 

Mahmut Cûda in the context of the “The Autonomous Painters and Sculptors Union” 

formation, Cemal Tollu in the context of the “d Group” formation and the connection 

of the Turkish Painters with the Turkish expressionism, cubism and constructivism 

are analysed in the fourth chapter. 

In the fifth chapter in which the basis of the development part is formed, 

subjective comparative evaluations are made in the view of Hofmann’s declarations 

on art philosophy. In this chapter, Hofmann’s philosophical influence on Turkish 

Painters is displayed by an analogical analysis of the works. There is also an 

“appendix” chapter including some necessary points in detail considering the 

development part.   

By this thesis study, the influence of Hans Hofmann on these four Turkish 

Painters and their contribution to the formation of the Turkish Art History is put 

forward. 
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ÖNSÖZ 

 

 Türkiye Cumhuriyeti’nin kurulmasõyla birlikte sanat alanõnda da yeni bir 

süreç ba#lamõ#tõr. Bu dönemde resim sanatõ alanõnda Avrupa’ya bilgi ve görgülerini 

arttõrmak üzere giden ressamlar, genellikle Fransa’yõ ya da Almanya’yõ tercih 

etmi#lerdir. Bu çalõ#mada Almanya’da dönemin ünlü hocasõ Hans Hofmann’la 

çalõ#an ressamlarõmõzõn bu deneyimleri, Türk resim sanatõna getirdikleri katkõlar ele 

alõnõp, incelenmi#tir. Bu sanatçõlar Ali Çelebi, Zeki Kocamemi, Mahmut Cûda ve 

Cemal Tollu’dur.  

 Çalõ#ma boyunca sanatçõlarõn gerek bireysel, gerek ba"lõ bulunduklarõ sanatçõ 

gruplarõ yoluyla nasõl yeni bir dil, yeni bir biçem, yeni bir teknik geli#tirme çabalarõ 

içinde olduklarõ, görünen dõ# dünyayõ yeniden bir imgeye dönü#türme a#amasõnda 

ortaya attõklarõ yeni görü#ler ele alõnmõ#tõr. Ayrõca sanatta yeni bir yapõlanma 

sürecinin ba#ladõ"õ Cumhuriyet dönemi ile birlikte Almanya’ya giden ve dönemin 

etkin hocasõ Hofmann’la çalõ#an dört Türk ressamõnõn Türk resim sanatõndaki önemi, 

dönemin sosyal, kültürel, dü#ünsel, sanatsal v.d. alanlarõ gözetilerek 

de"erlendirilmi#tir. 

 Bu çalõ#ma, ilk defa 1994-1997 arasõnda yazõlmaya ba#lanmõ#; ancak, sonuca 

vardõrõlamamõ#tõ. Aradan geçen on yõlõ a#kõn bir süre sonra 2008’deki ö"renci affõyla 

çalõ#maya yeniden ba#lanmõ# ve tez konusunun Türk resim sanatõ tarihi’nde halen 

doldurulmamõ# bir bo#luk olarak kaldõ"õnõ; mutlaka yenilenerek devam edip 

tamamlanmasõ gerekti"ini söyleyerek güçlü bir motivasyon sa"layan ve çalõ#manõn 

ba#tan sona danõ#manlõ"õnõ severek üstlenen, her türlü yardõm ve fedakârlõ"õnõ tüm 

enerjisiyle hiç esirgemeden veren Doç. Dr. Ahmet Kamil Gören’e çok müte#ekkir 

oldu"umu belirtmeliyim. Danõ#manla beraber tezin izleme jürisini olu#turan Prof. Dr. 

U#un Tükel ve Yrd. Doç. Dr. Abdullah Sinan Güler’in de yerinde ve zamanõnda 

yaptõklarõ ele#tiri ve önerilerle çalõ#malarõma büyük katkõlarõ olmu#tur. Her ikisine de 

minnettarlõ"õmõ belirtmeliyim. Ayrõca tez jürisinde yer alan Prof. Dr. Engin Akyürek 

ve Prof. Dr. Zühre  ndirka#’a da sa"ladõklarõ katkõlar için te#ekkür ederim. 

 Çalõ#manõn geli#me a#amalarõnda a#a"õda adõ geçen bazõ ki#ilerin katkõlarõ 

olmu#tur: Çalõ#ma ile ilgili, özellikle Hofmann’õ açõ"a çõkarmada  ngilizce’den 
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Türkçe’ye yaptõ"õ çevirileriyle Çi"dem Karatepe’ye ve Gizem Tatlõcõ #ahsõnda Burcu 

Delen’e; Almanya’daki ara#tõrmalarõm sõrasõnda yardõmlarda bulunan Çetin 

Güzelhan’a; sanatçõ yapõtlarõnõn foto"raflanmasõ sõrasõnda eme"ini esirgemeyen 

Cengiz Demircio"lu’na ve Co#kun Sami’ye; çalõ#mamõ sürekli te#vik ederek bana 

destek sa"layan sevgili hocam Dr. Mehmet  hsan Tunay’a, tez metninin son 

okumasõnõ yapan Özlem Kalkan Erenus ve Ay#egül Utku Günaydõn’a, tezle ilgili her 

türlü yardõmlarda desteklerini esirgemeyen  stanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi 

Sanat Tarihi Bölümü Genel Sanat Tarihi Anabilim Dalõ ara#tõrma görevlilerinden 

Seda Yavuz Erol’a, Dr. Serap Yüzgüller Arsal’a, kat görevlisi Cemal Çetinkaya’ya, 

sahaf Lütfi Bayer’e, Semra Göney’e, Çimen Sökmensüer Bayburtlu’ya, Çõnar 

Sökmensüer’e, Sonat Gökdel’e, Tu"rul Erku#’a, Ekber Sürsal’a, Vildan Ertürk’e, 

Melis Co#kun’a, Ceyhun Camadanlõ’ya, Öznur Kepçe’ye, Pelin Kilimci’ye, Melahat 

Ak#ahin’e, e#im Oya’ya, sevgili annem ve babama sonsuz te#ekkür ederim. 
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Resim 28:  Hans Hofmann, “Manzara”, 1917,  Kâ"õt üzerine suluboya ve pastel,  
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cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 

 

Resim 44:  Hans Hofmann, “Jeannette Carles”, 1934, A"aç üzerine ya"lõboya, 
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1 Kazein: Kireç ve taze lor'un karõ#tõrõlmasõ ile olu#an kazeini, toz boyalarla karõ#tõrarak yapõlan bir 
resim tekni"idir. (Almancasõ: Kazeinfarben). 
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G R ! 

 

Türk resim sanatõnõn geli im evrelerinde Cumhuriyet’in kurulu uyla 

birlikte yeni bir dönemin ba ladõ!õ ve bu süreçte özellikle “Müstakil Ressamlar ve 

Heykeltõra lar Birli!i” ve “d Grubu”nun etkin oldu!u göz önüne alõndõ!õnda, Ali 

Çelebi, Zeki Kocamemi, Mahmut Cûda gibi “Müstakiller”in kurucularõ ve Cemal 

Tollu gibi “d Grubu”nun önemli bir temsilcisinin sanatõnõn  ekillenmesinde Hans 

Hofmann’õn önemli bir yeri bulunmaktadõr.   

Bu atölyeden e!itim alan Türk ressamlarõnõn, Türkiye’ye döndükten sonra 

hocalarõ Hofmann’dan ö!rendikleriyle büyük bir de!i ime ve dönü üme neden 

olduklarõ dü ünülmektedir. Bu çalõ ma, temel olarak söz konusu de!i im ve 

dönü ümü sa!layan Hofmann çõkõ lõ ilkelerin nasõl ve ne  ekilde Türk 

ressamlarõnõn yapõtlarõna yansõdõ!õ konusu üzerine odaklanmaktadõr. Hofmann, 

zamanõnõn Paris’indeki geli melerden de etkilenerek yepyeni bir yapõyõ 

atölyesinde ö!rencilerine önerirken, di!er taraftan ondan e!itim alõp Türkiye’ye 

dönen ressamlar, Türk resmini yepyeni ufuklara ta õma gayretleri içinde 

olmu lardõr. Bu çalõ mamõzda Hofmann ve Türk ressamlarõ arasõndaki ili ki, yanõ 

sõra Türk ressamlarõnõn yeni bir yapõ, dil ve atõlõm öneren Cumhuriyet dönemi 

Türk resim sanatõna neler kattõ!õ ele alõnmaktadõr.  

Hofmann’õn ve Türk ressamlarõnõn ya am ve sanat geli melerini ortaya 

koyan çalõ manõn birinci bölümünde, özellikle Hofmann ve Türk ressamlarõnõn 

nasõl olgunla tõklarõ, bir anlamda Hofmann’õn ve Türk resssamlarõnõn bir isim olma 

öncesinde ne gibi a amalardan geçti!i ele alõnmaktadõr. "kinci bölümde ise 

Hofmann’a hem çok benzeyen, hem de Paris’te Türk resmi açõsõndan rakip bir 

atölye olan Lhôte atölyesinin de varlõ!õndan söz edilerek, Cumhuriyet dönemi 

Türk resminin temsilcileri üzerideki bu iki ustanõn ö!retisinin ayrõlan ve benze en 

yönlerine göz atõlmaktadõr.  

Hofmann atölyesinde e!itim alan Türk ressamlarõn ta õdõ!õ etkilerin sadece 

Hofmann’la sõnõrlõ kalmadõ!õ dü üncesinden hareketle, Türk ressamlarõnõn 

Almanya’da bulunduklarõ zaman dilimi olan 1920-30 arasõnda dünyadaki sanatõn 
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durumuna da de!inmenin çalõ mayla ilgili bazõ olgularõ de!erlendirmede yararlõ 

olaca!õ dü ünüldü!ünden, özellikle konuyla ilgili bilgilere çalõ manõn üçüncü 

bölümünde yer verilmi tir. Nitekim bu bölümde açõklanan "n acõlõk, Bauhaus ve 

Yeni Nesnelcilik tavõrlarõnõn yer yer Türk ressamlarõna biçim ya da tavõr 

anlamõnda katkõ sa!ladõ!õ dü ünülmektedir.  

Dördüncü bölümde ise, Hofmann’dan e!itim alan Türk ressamlarõnõn Türk 

resim sanatõnõn geli imini hangi açõlardan etkiledi!ine ili kin görü lere yer 

verilmi tir. Bu anlamda, Türk ressamlarõnõn, özellikle  “Müstakil Ressamlar ve 

Heykeltõra lar Birli!i” ve “d Grubu” gibi olu umlarla açtõklarõ pencereler ve bu 

açõlõmlarõn getirdikleri de!erlendirilmi tir. 

 Hofmann ö!retisinin in acõ ve dõ avurumcu sanat anlayõ larõndan ve 

bunlara ba!lõ bir ön kübist tavõrdan etkilendi!i dü ünülmektedir. Bu nedenle 

çalõ manõn, özellikle be inci bölümü olan “De!erlendirme” bölümünde, 

Hofmann’õn sanatõ ve yapõtlarõnõ belirleyen çe itli kavram ve ilkeler üzerine olan 

dü ünceleri de gözetilerek, çalõ manõn di!er dört bölümünden elde edilen bilgiler 

õ õ!õnda bazõ kar õla tõrmalara da yer verilerek bir de!erlendirme yapõlmõ tõr. 

Ayrõca çalõ maya katkõ sa!layan bazõ metinler ise, “Ekler” bölümünde verilmi tir. 

"nceledi!imiz sanatçõlarõn e!itim gördükleri ülkenin Almanya olmasõ, 

tarihteki Türk-Alman ili kilerinin durumuna da de!inmenin yararlõ olaca!õnõ 

dü ündürmü ; böylelikle Türk ressamlarõyla 20’li yõllarda bir araya gelen ve 

onlarõn sanat görü lerinin  ekilenmesinde önemli bir rol oynayan Hofmann’õn da 

içinde bulundu!u Almanya’nõn, ülkemizle olan ili kisinin tarihsel köklerine ili kin 

durumlara da a a!õda yer verilmi tir. Bu ba!lamda, Türkiye-Almanya ili kilerinin 

tarihçesinin, 800 yõl öncesine kadar uzandõ!õ dile getirilmelidir. "ki ülke arasõndaki 

bu ili kinin yanõnda, yirminci yüzyõl ba larõndan itibaren ça!da  sanat dünyasõnda 

etkili olmaya ba layan Alman sanatçõlarõnõn varlõ!õnõn, Türk ressamlarõnõn sanat 

deneyimlerini zenginle tirmek için bu ülkeye yönelmelerinde etkili oldu!u 

dü ünülebilir.  Konuyla ilgili 18. yüzyõldan bu yana iki ülkenin ili kilerine kõsaca 

bir göz atmak gerekirse:  
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18. yüzyõlda Alman olgusu ba!lamõnda Prusya’nõn varlõ!õyla, yeniden bir 

askeri güç kendini göstermeye ba lamõ , bu krallõ!õn kurulu u Osmanlõ için büyük 

bir önem ta õmõ tõr. Bu krallõ!õ ilk tanõyan da Osmanlõ olmu tur. Böylece iki ülke 

arasõnda resmî ili kiler yeniden ba lamõ tõr. Osmanlõ için Prusya, Avusturya ve 

Rusya’ya kar õ her an birle ilebilecek bir güç olarak görülmü tür. Prusya da 

Osmanlõ’nõn bu stratejisine olumlu yakla mõ , resmî ili kiler hõz kazanmõ tõr. "ki 

ülke arasõnda elçilikler olu turulmu , hatta aralarõnda bir barõ  ve dostluk 

anla masõ da imzalanmõ tõr. 18. yüzyõlõn sona ermesine çok az kala, bu anla ma 

yenilenerek devam ettirilmi tir. Kemal Beydilli, “Büyük Friedrich ve Osmanlõlar” 

adlõ kitabõnda iki ülke arasõndaki ili kilerin tarihine kapsamlõ bir  ekilde yer 

vermi tir.1  

 
19. yüzyõl ile birlikte Türk-Alman ili kilerinde yeni bir döneme girilmi tir. 

Bu ili kiler, askeri ve teknik i birli!in ötesinde, kültürel ve ticari ili kilere de 

yansõmõ tõr. Böylece 18. yüzyõlda Osmanlõ’da ba  göstermi  Fransõz hayranlõ!õ, 

yerini Alman hayranlõ!õna bõramõ tõr. Bir çok Alman askeri uzman Osmanlõ’ya 

gelmi , sonrasõnda bilim ve teknik alanlarda ili kiler yo!unla mõ , arkeoloji 

alanõnda ara tõrmalar yapmak üzere ara tõrmacõlar Osmanlõ’ya gelmi tir. Bu arada 

önemli tarihi eserlerimiz de bu dönemde yurtdõ õna kaçõrõlmõ tõr. II. Wilhelm ile 

beraber Osmanlõlar’õn, Rus ve "ngiliz ittifakõna kar õ Almanya ile yakõnla tõ!õ 

görülmü tür. Ba!dat Demiryolu projesi iki ülkeyi birbirine daha da 

yakõnla tõrmõ tõr. Bu dönemdeki yakõnla malar, e!itim ve sa!lõk alanlarõnda 

kurulan ili kilerle arttõrõlmõ tõr. Cemil Koçak’õn “"ki Dünya Sava õ Arasõnda 

Türkiye ve Almanya” ba lõklõ konferans metninde Türk-Alman ili kilerinin 19. 

yüzyõlda yeni bir ba langõca sahne oldu!u konusu ele alõnmõ tõr.2 

 
20. yüzyõlõn hemen ba õnda Osmanlõ’da beliren Jöntürk anlayõ õyla beraber 

Almanlar’la tekrar yakõnla ma sa!lanmõ tõr. Türkler, Avrupa’da varlõk göstermeye 

ba lamõ  ve özellikle Alman ekonomisine bir i  gücü olarak da katkõ vermi tir. Bu 

katkõlar, Birinci Dünya Sava õ öncesinden ba layarak, sonrasõnda da devam 
                                                           
1 Kemal Beydilli, Büyük Friedrich ve Osmanlõlar, "stanbul, ".Ü Edebiyat Fakültesi Yayõnlarõ, 
1985, s. IX-XIII 
2 Cemil Koçak, “"ki Dünya Sava õ Arasõnda Türkiye ve Almanya”, Konferans Metni, (Çevrimiçi), 
http://www.btsonline.de, 20 Ocak 2007 
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etmi tir. 1913’de Almanya’da iki Türk gazetesinin varlõ!õnõ görmek, iki toplumun 

kayna masõ ba!lamõnda önemli bir kanõttõr. 1917’de de iki dilde yayõn yapan bir 

derginin olmasõ, söz konusu kanõtõn bir ba ka parçasõdõr. Abdülhamit’in gösterdi!i 

yakõnlõk, "kinci Me rutiyet ve sonrasõndaki "ttihat ve Terakki Partisi tarafõndan da 

devam ettirilmi tir. Parti, çõkardõ!õ “Osmanlõ” isimli dergiye Almanca ek de 

koymak durumunda kalmõ tõr. Bütün bu geli meler kar õsõnda Almanlar, her 

fõrsatta Türklerin yanõnda olduklarõ görüntüsünü vermeye çalõ mõ lardõr. Birinci 

Dünya Sava õ öncesinde, önce tarafsõzlõ!õnõ koruyan Osmanlõlar, sonrasõnda 

bilinen nedenlerden ötürü Almanya ile sava a girmek zorunda kalmõ tõr.3  

 
Türk-Alman ili kileri, Mondros Mütarekesi’yle kesintiye u!rasa da, 

özellikle Cumhuriyet’in kurulu u ile beraber hemen her alanda yükseli e 

geçmi tir. Bunun ilk göstergesi 1924’de bir dostluk anla masõnõn yapõlmasõdõr. Bu 

anla mayla, Türkler Almanlar’la tekrar diplomatik ili kiler kurmaya 

ba layabiliyordu. Böylece elçilikler kurdular. Birinci Dünya Sava õ’ndan sonra 

her ülke de kendi iç sorunlarõ ve özellikle kalkõnma planlarõ belirleyip, ata!a 

geçmelerinden ötürü, ikili ili kilere pek girememi lerdir. Sadece “Konsolosluk” 

ve “Ticaret” adlõ antla malar yapõlmõ tõr. 1933’den itibaren Almanya’daki fa ist 

ortamdan kaçan birçok bilim ve sanat adamõ Türkiye’ye sõ!õnmõ tõr. Bu durum, 

Türkiye’nin atõlõm zamanõ olan Cumhuriyet dönemine çok katkõlar vermi , 

özellikle birçok “yeni” olanõn ülkeye girmesini sa!lamõ tõr. Özellikle Alman dili 

ile yakõn temaslar bu sõralarda ba lamõ tõr.4  

 
Buraya kadar özetlenen tarihsel ili kilerin özellikle en önemli dönemi, 

1923-1933 arasõna denk gelen Weimar Cumhuriyeti döneminde 

gerçekle tirilmi tir. Aynõ dönemde Alman sanat e!itimcisi Hofmann ile dört Türk 

ressamõ arasõnda kurulan ili ki ise konumuzun odak noktasõnõ olu turmaktadõr. 

Olu an bu ili kinin hem sanat tarihsel, hem plastik, hem de ele tirel boyutlarõnõ ele 

alan bu çalõ mada,  konuyla ilgili kapsamlõ bir ara tõrma yapõlmõ tõr. 

                                                           
3 Mustafa Gencer, Jöntürk Modernizmi ve Alman Ruhu, "stanbul, "leti im Yayõnlarõ, 2003, s. 41-
60 
4 Cemil Koçak, Türk-Alman  li"kileri (1923-1939), Ankara, Türk Tarih Kurumu Yayõnõ, 1991, s. 
4-86 
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Bu kõsa tarihsel arka plandan sonra Türk ressamlarõnõn Almanya’da 

bulunduklarõ dönem sürecinde Almanya’nõn muhatabõ artõk Osmanlõ Devleti de!il, 

yeni kurulan Türkiye Cumhuriyeti’dir. Bu durum ili kiler açõsõndan önemlidir. 

Çünkü yeni ve yeniden bir yapõlanmayõ hedefleyen Türkiye’ye kar õ Almanlar’õn 

daha modernist bir bakõ  açõsõyla yakla tõklarõ gerçe!i ortaya çõkmaktadõr.  

 Hofmann, Cumhuriyet bozulup, yerini fa ist bir yönetim alõnca 

Amerika’ya kaçmak zorunda kalmõ  ve orada yeni bir yapõ-ya am kurmu tur. Türk 

ressamlarõ da Türkiye’ye döndüklerinde Türkiye Cumhuriyeti’yle beraber yeni bir 

yapõ-ya am olu turmu tur. Böylece hoca ve ö!rencilerinin bu yönde kaderleri 

benzer bir hal alarak dikkat çeker. Ayrõca her iki devletin de Birinci Dünya  

Sava õ’ndan birer müttefik ve yenik taraf olarak çõkmalarõ, aralarõnda kaderci bir 

birlikteli!i de zorunlu kõlmõ tõr.  

Özellikle Ali Çelebi, öncelikle yukarõda anlatõlan ili kilerin Almanya’daki 

odak noktasõ olan Berlin’de sanat çalõ malarõnda bulunmu  ve kendi olanaklarõyla 

Berlin’de sanat e!itimini sürdürmü , buradan tam olarak verimli bir sonuç 

alamayõnca Münih’e yönelerek Hans Hofmann Atölyesi’nde kendine bir yer 

bulmu ; daha sonra yanõna Zeki Kocamemi ile Mahmut Cûda da gelmi tir. Çelebi, 

Kocamemi ve Cûda Türkiye’ye döndükten sonra ise, Cemal Tollu Hofmann 

Atölyesi’ne kaydolarak sanatsal e!itimini sürdürmü tür. 

Çalõ mada, konumuzun odak noktasõnõ olu turan Çelebi, Kocamemi, Cûda 

ve Tollu’nun biçemlerini, sanatsal görü lerini, geli im süreçlerini belirleyen 

etmenler gerek Türkiye’de, gerekse Almanya’daki e!itim süreçleriyle birlikte 

de!erlendirilmekte; bu arada, Paris’te André Lhôte Atölyesi’nde e!itim gören 

Cemal Tollu’ya ba!lõ olarak da Fransa’daki sanat ortamõna yer verilmektedir. 
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1. HANS HOFMANN ve TÜRK RESSAMLARI 

 

Cumhuriyetin 1923’de kurulmasõyla birlikte ça!da la ma atõlõmlarõnõn 

ba lamasõ ve bu atõlõmlarõn kapsamõnda yurtdõ õna gönderilen Türk ressamlarõ, 

özellikle Fransa (Paris) ve Almanya’yõ (Münih, Berlin) tercih etmi lerdi. 

Bunlardan Ali Çelebi ve Zeki Kocamemi yakla õk dört yõl, Mahmut Cûda bir 

buçuk yõl ve Cemal Tollu ise bir buçuk ay Münih’teki Hans Hofmann Sanat 

Okulu’nda (Çalõ ma ba!lamõnda bu tanõm, genellikle “Hofmann Atölyesi” 

 eklinde kullanõlacaktõr.) ö!renim görmü lerdir. Kaynaklarda Hofmann 

Atölyesi’nde e!itim gördü!ü ö!renilen, fakat yine kaynaklardan Hofmann’la ciddi 

bir ba!õntõsõ olmadõ!õ anla õlan iki ressam da Hasan Hayrettin Çizel ve Ali 

Sermet’tir. [Burada, yer alan bilgiler, A. K. Gören’in henüz yayõmlanmamõ  

çalõ masõndan aynen aktarõlmõ tõr. (Bkz.: Ek 1)] 

Bu bölümde ilk olarak Hans Hofmann’õn, sonrasõnda onun yanõnda çalõ an 

Türk ressamlarõ Çelebi, Kocamemi, Cûda ve Tollu’nun sanat ya amõndaki 

geli meler ortaya konulacaktõr. Bu yapõlõrken, ressamlarõn do!rudan kendi 

açõklamalarõna, ressam arkada larõnõn çe itli demeçlerine, yazar ve ele tirmenlerin 

görü lerine dayanarak, aynõ zamanda ressamlarõn yeti me, geli me dönemlerine ve 

bu süreçlerden geçerlerken, nerelerden, hangi akõmlardan ve ustalardan 

etkilendikleri de göz önünde tutulacak;  ayrõca, Hofmann Atölyesi’nde e!itim alan 

Türk ressamlarõnõn çalõ malarõnda hocalarõna ba!lanabilecek çe itli etkiler 

üzerinde de durulacaktõr.  

Bu bölümde Hofmann’õn Paris sanat ortamõ ve sanatçõlarõyla kurdu!u ili ki 

ve bu ili kisini sanat e!itimcili!ine bir teorisyen olarak nasõl yansõttõ!õ da 

izlenebilecektir. Hofmann’a göre, Paris’te bulundu!u yõllar içinde, görsel sanatlar 

alanõnda ortaya çõkmõ  bütün devrimci de!i iklikler iç içeydi. Bu sõralarda 

Fransa’da Fovizm ve Kübizm, "talya’da Fütürizm, Almanya’da ise 

Dõ avurumculuk akõmõ yayõlmaya ba lamõ tõ. Hofmann’õn güçlü bir deseni 

olmasõna ra!men, özellikle Amerika’da yaptõ!õ resimlerde öne çõkardõ!õ 

renkçili!ini, Matisse ile olan ili kisi sonucunda [Hakkõnda yapõlan ara tõrmalarõn 
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bir ço!unda belirtildi!i gibi Hofmann, Matisse’in de devam etti!i Academia de la 

Grande Chaumiere’de, taslak kurslarõna gitmi tir.] elde etti!ini ve bunu hem Türk 

ressamlarõna, hem de Amerika sanat ortamõna ta õdõ!õ görülmektedir (Sanatçõ, 

Amerika’da 30’lu yõllarda Matisse’in renk derslerini, Matisse kadar iyi 

ö!retebilmi tir). Aslõnda Hofmann’õn özde -gençlik yõllarõnõn ö!retti!i- bir bilim 

adamõ yapõsõna sahip oldu!u ve sanat ya amõnõ böyle bir yapõyla genle tirdi!i de 

dile getirmelidir.  

Türk ressamlarõ gibi Hofmann da özel bir sanat okulunda (Moritz 

Heymann) e!itim almõ tõr. Hofmann, hocasõndan geleneksel boyutu sa!lam olan 

bir e!itim almõ , Türk ressamlarõna da bu e!itimi yansõtmõ tõr.  

Hofmann, Cézanne’õn “do!ada her bir nesnenin bütün yüzeylerini, 

perspektifte merkezi bir noktada, bir silindire, bir küreye ve bir koniye göreceli 

olarak indirgeyebiliriz ve derinlikte hareket eder görürüz”  eklindeki sanat felsefi 

özünü çok iyi kavramõ , bunu ö!rencileriyle de sõk sõk payla mõ tõr. Hofmann 

ö!retileri, dü ünceleri ve yazõlarõ gibi, hiçbir zaman tek bir sanat akõmõna ba!lõ 

kalmamõ tõr. Hofmann’õn üslubu, daha çok hayranõ oldu!u filozof ve sanatçõ 

teorilerinin bir karõ õmõ olmu tur. 

Türk ressamlarõnõn, özellikle Türkiye’ye döndükten sonraki çetin 

mücadelelerinde, onlara özellikle Birinci Dünya Sava õ’nõn zorluklarõnõ yo!un 

 ekilde ya ayan Hofmann’õn bir örnek te kil etti!i söylenebilir. Hofmann için 

sanat hem özel, hem de genel sorunlara kar õ bir panzehir olarak kabul edilmi tir. 

Bu yanõnõn, Türk ressamlarõ tarafõndan algõlandõ!õ dü ünülebilir. 

Hofmann, Avrupalõ modern sanatçõlarõ Amerika’da temsil eden ve Paris 

Okulu’nu ilk elden, gerçek anlamda Amerika’ya götürürken, bu ö!retileri ondan 

alan Türk ressamlarõ da bu ö!retileri Türkiye’ye ta õdõlar. 
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1.1. Hans Hofmann’õn Ya"amõ ve Sanatõ 

1.1.1. Münih ve Paris Yõllarõ       

Hans Hofmann’õn do!umu ve sonrasõndaki çocukluk ve gençlik yõllarõnda 

olu an hayal dünyasõnõn  ekillenmesinde, Bavyera bölgesinde büyümesi ve 

özellikle büyükanne ve büyükbabasõndan gördü!ü yakõn ilgi, bu erken yõllarõnõ 

onlarõn yanõnda geçirerek ya amõnõ sürdürmesi, biyografisinde önemli bir yer 

tutmaktadõr. Hofmann’õn ya amõna dair bu ilk bilgiler Bultman’dan alõnabiliyor: 

Hofmann, 1880’de Almanya’da Weissenburg’da do!mu tur. Ailesi, altõ 

ya õndayken, babasõnõn hükümette yönetici olmasõ üzerine Münih’e ta õnmõ tõr. 

Hofmann, Bavyera’da büyükanne ve büyükbabasõnõn çiftli!ini ziyarete gittikçe sõk 

sõk resim yapmõ tõr.5  

Müzi!e olan kökten ilgisi, Hofmann’õn Kandinsky’e yakla masõnõ sa!lamõ  

ve onu Kandinsky’nin ileri sürdü!ü “Stimmung”6 kavramõna götürmü tür. Sanatçõ, 

ayrõca müzik ö!renimi görmü ; keman, piyano ve org çalmada ustala mõ tõr.7 

Hofmann, erken denecek bir ya ta- on altõ ya õnda- büyük cesaret göstererek bir 

mühendislik firmasõnda sorumluluk almõ tõr. Bu sorumlulukla beraber, özellikle 

mekanik konularda dikkati çeken bazõ bulu larda bulunmu tur. Ailesinin de bu 

yönünü destekledi!i görülmektedir. Fakat Hofmann, gene de içindeki sanat a kõna 

engel olamamõ tõr. Yaratõcõ boyutun ressamda küçük ya larda var oldu!unu 

gösteren bu önemli kanõt, bilim ve sanat gibi dü ünsel iki alanõnõn, onda nasõl 

birle ti!inin iyi bir göstergesidir. Bu konuda Bultman’dan  unlarõ ö!reniyoruz: 

Hofmann, onaltõ ya õndayken evden ayrõlmõ  ve Bavyera Eyaleti Kamu "daresi 

Ba kanlõ!õ’nda buldu!u, mühendislik ve in aat projeleri alan bir i ’te çalõ maya 

                                                           
5 Fritz Bultman, Hans Hofmann Lecture, New York, Parsons School of Design Press, December 
11, 1980. 
6 Almanca olan bu kelime-kavrama, tarafõmõzca, Türkçe’de dü ünülmü  ve önerilmi  kar õlõk 
“Derin His” olmu tur (Özkan Ero!lu, Derin Hislenme Kavramõna Giri", "stanbul, Nelli Sanatevi 
Yayõnõ, 2006). Kandinsky’nin “Sanatta Ruhsallõk Üzerine” isimli teorisinde geçen bu kelime-
kavrama, söz konusu teorinin Türkçe’ye çevirisini yapanlar, his/duygu kelimesinin ta õdõ!õndan 
daha derin bir anlam ta õdõ!õna dair i aretlerde bulunmu lardõr. Bu konuda daha kapsamlõ bilgi için, 
çalõ manõn Ekler bölümündeki Ek 3’e bakõlabilir. 
7 Claude Marks, The World Artists between 1950-1980, New York, Publisher H. W. Wilson, 
1985, s. 385. 
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ba lamõ tõr. Sanatçõnõn burada edindi!i deneyim, mekanik konularda teknik 

bilgisini geli tirmesine yardõm etmi , bu süreçte aralarõnda bir tür hesap makinesi, 

elektronik bir kaç aletin de bulundu!u bazõ bulu lar gerçekle tirmesini sa!lamõ tõr. 

O!lunun bilimle u!ra masõnõ isteyen babasõ, aralarõndaki ili kinin pek de iyi 

olmamasõna ra!men, ba arõlõ bulu larõndan dolayõ Hofmann’a hediye olarak bin 

Mark vermi , o da bu parayõ Moritz Heymann’õn sanat okuluna yazõlmak için 

kullanmõ tõr.8  

Hofmann, "lkça!õn önemli filozofu Aristoteles’in görü lerinden çok 

etkilenmi tir. Ona ilk temel bilgileri veren e!itmenleri, bu görü leri kazanmasõnda 

önemli rol üstlenmi tir. Böylece Hofmann, felsefe sahibi olamayan bir sanatçõnõn 

derinlemesine bir  ey yapmasõnõn olanaksõz olaca!õnõn kanõtlarõndan biri haline 

gelmi tir.  Geleneksel olgularõ kavrayan Hofmann, modern sanatla ilgili olarak, ilk 

izlenimcilik akõmõyla tanõ mõ tõr. Münih’in sanat ortamõndan da katkõlar elde 

etmi tir. Bu konuda Marks’tan  unlar ö!reniliyor: Ya amõnda onu çeli kiler 

bütünü olarak gören hayat arkada õyla da bu sõrada tanõ arak, en büyük manevi 

destekçisini elde etmi tir. Hofmann’õn daha sonra ö!rencilerine de söyledi!i üzere, 

kendisi “Aristoteles Mantõ!õ’na dayalõ, bir bilim adamõ olarak yeti tirilmi tir.” Ona 

temel bilgileri ö!reten hocalarõ ise, sürekli geleneksel yakla õmlar içinde 

bulunmu tur. 1898’de, onu izlenimcilikle tanõ tõran Willi Schwartz ile 

kar õla mõ tõr. Hofmann, yüzyõlõn sonunda Münih’te yaygõn olarak görülen 

Secessionist (Ayrõlõkçõ) akõmõndan etkilenmi tir. 1900’de gelecekte evlenmeyi 

dü ündü!ü ve ertesi yõl portresini de yaptõ!õ Maria (Miz) Wolfegg ile 

kar õla mõ tõr.9  

                                                           
8 Bultman, A.e. 
9 Marks, a.g.e., s. 386.  
Secession Hareketi, 1890-1910 yõllarõ arasõnda önce Van Gogh, Gauguin, Vlaminck ve Bonnard ile 
ba lamõ tõr. Bu dönemde genç Alman sanatçõlarõn sorunlarõ ilk kez ortaya atõlmõ tõr. Hatta yapõtlarõ 
1908’den ba layarak sergilere kabul edilmi tir. 1910’da Manet, Secession’nun Berlin’deki 
galerisinde “"mparator Maximillien’in Kur una Dizili i” yapõtõnõ da sergilemi tir. Bu sergide 
yirmiyedi Alman sanatçõnõn yapõtlarõ geri çevrilmi tir. Bunun üzerine Pechstein ve arkada larõ, 
“Die Brücke (Köprü)” ve gelece!in “Der Blaue Reiter (Mavi Süvari)” sanatçõlarõnõn da yardõmõyla 
Yeni Secession’u 1910’da kurmu lardõr. Secession Grubu, yayõmlarõ ve galerisi ile Der Sturm 
(Fõrtõna) Dergisi tarafõndan da desteklenmi tir. 
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Sanatõn hemen her döneminde önemli olan sanat koruyuculu!u konusunda 

da oldukça  anslõ olarak görülebilecek Hofmann, Berlinli bir tüccarõn deste!ini 

alarak yoluna devam etmi tir. Bu destek, özellikle 20. yüzyõlõn ba õnda önemli bir 

sanat merkezi olan Paris’te ya amasõnõ sa!lamõ tõr. Bu ya am, Hofmann’õn sanat 

görü lerinin geli me kazandõ!õ, sanatsal dostluklarõnõn ve ili kilerinin yo!unla tõ!õ  

bir zaman dilimidir. Bu  ehirde, sanat üzerine olan tüm köklü geli meleri izleme 

olana!õ bulmu , özellikle izlenimcili!in, yeni izlenimcilik boyutu ba ta olmak 

üzere, Almanya’daki dõ avurumculu!a kar õlõk, Fransa’da geli me kaydeden 

Fovizm’i inceleme ve irdeleme olana!õ yakalamõ tõr. Böylece modern sanatõn ilk 

tutarlõ ataklarõnõ kar õla tõrma yoluna giderek, sanatçõlõ!õnõ ve sanat e!itimcili!ini 

sorgulama zeminini olu turmu tur. Bu konuda Seitz’dan  unlar ö!reniliyor: 

Hofmann, kendisini Berlinli zengin süpermarket sahibi Philip Freundenberg’in 

ye!eni ile tanõ tõrmõ  olan Willi Schwarz sayesinde, ilk kez 1904’de Paris’e 

gitmi tir. Freundenberg, ona Paris’te ya ayacak ve ö!renim görecek kadar parayõ 

vermi tir. Hofmann Bu  ehirde yirminci yüzyõlõn sanatõna  ekil verecek olan pek 

çok sanatçõyla tanõ mõ  ve arkada  olmu tur. Hofmann’a göre, Paris’te bulundu!u 

yõllarda, görsel sanatlar alanõnda ortaya çõkmõ  bütün devrimci de!i iklikler iç içe 

bir geli me göstermi tir. Buna örnek olarak daha önce de de!indi!imiz gibi 

Fransa’daki Fovizm ve Kübizm, "talya’daki Fütürizm, Almanya’daki 

Dõ avurumculuk akõmlarõnõn bir arada yürümesi gösterilebilir.10  

Paris’te bulundu!u süre içindeki durumu üzerine Olivier’in anõlarõndan 

yararlanõlmaktadõr. Hatta bu anõlar, Hofmann’la ilgili tek yazõlõ kaynak olarak 

gösterilmektedir. Paris’te yapõtlarõnõn pazarlanmasõ konusu üzerine de e!ildi!i  

görülmektedir. Hofmann’õn 1904 sonrasõndaki aktif rolü ile ilgili elimizdeki kesin 

ipuçlarõ, daha çok çe itli arkada , ö!renci toplantõlarõ ve sohbetlerinde edinilen 

izlenimler üzerine kuruludur. Olivier; Picasso ile beraber gitti!i sanat yapõtlarõ 

pazarlamacõsõ Richard Goetz’in evindeki partilerde, Hofmann ile kar õla tõ!õnõ 

yazmõ tõr.11  

                                                           
10 William Seitz, Hans Hofmann as Teacher, in Selected Writings on Art, New York, MoMA 
Library, 1963, s. 2. 
11 Fernande Olivier, Picasso and His Friends, New York, Appleton Century, 1955, s. 121-122. 
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Hofmann, Paris’te onu de!i tirip, dönü türen asõl etkileri Matisse’den elde 

etmi tir. Matisse’in de devam etti!i okulda kurslara katõlmõ tõr. Hofmann deyince,  

Matisse ile arasõndaki ili kiye de dikkat çekilmekte, hatta Matisse’in Berlin’e 

gitti!i bir sõrada Hofmann’õn sanatõnõ merak ederek, tanõmak istedi!i ve gördü!ü 

konusu da önemlidir. Bu ba!lamda, çok kaynakta Hofmann’õn Amerika’ya 

giderken, Matisse’in özellikle renk felsefesine dair görü lerini de benimseyerek 

yanõnda götürdü!ü ve uyguladõ!õnõn dile getirilmesi konusu da dayanaklõ bir 

duruma dönü mektedir. Wight bu konuda  unlara de!inir: Pek çok biyografiye 

göre Hofmann, yukarõda da de!indi!imiz gibi Matisse’in devam etti!i Academia 

de la Grande Chaumiere’de, taslak kurslarõna gitmi tir. Bir biyografide 

Hofmann’õn Matisse ile yan yana çalõ tõ!õ, hatta bir defasõnda, Matisse’in kaldõ!õ 

ve resim yaptõ!õ Hotel Bison’da resim çalõ tõ!õndan da söz etmi tir.12 1908’de 

Matisse, o zamanlar Paul Cassier Galerisi’nde bulunan bir çalõ masõ için Berlin’e 

gitti!i ve bu gidi te Matisse’in, Freudenberg’deki Hofmann çalõ malarõndan olu an 

koleksiyonu gördü!ü söylenmi tir. Matisse’in duydu!u co ku, Hofmann’õn hamisi 

üzerinde deste!ine devam etmesi yönünde, olumlu ve cesaret verici bir etki 

yaratmõ tõr.13 Hofmann’õn Matisse ile olan ili kisi konusuna, "kinci Dünya Sava õ 

sonrasõnda ortaya çõkan Amerika’daki soyut dõ avurumcu akõmõn en önemli 

ele tirmeni olan Clement Greenberg de yakla õmlarda bulunmu tur. Daha önemlisi 

bu yakla õmlarõn, Hofmann’õn çalõ malarõnõ ve sanat felsefesini ya am boyunca 

etkilemi  olmasõdõr. Greenberg  unu14 söylemi tir: “Amerika’da 30’lu yõllarda 

Matisse’in renk derslerini, Matisse kadar iyi ö!retebilmi tir.” Bu açõklamalar, do!rudan 

Hofmann ile Matisse arasõndaki sanat ili kisine de de!inmeyi zorunlu kõlõyor. Bu 

ili ki, daha sonra Amerika’da Matisse’i belki de Matisse’ten daha iyi  ekilde 

temsil eden Hofmann’õn, bu anlamda elde etti!i kazanõmlarõ daha iyi 

algõlayabilmek için Matisse’in notlarõna ba  vurmak da gereklidir. 

                                                           
12 Frederick S.Wight, Hans Hofmann (exhibition catalogue), New York, Whitney Museum Press, 
1957, s. 30.  
13 A.e., s. 30-31. 
14 Clement Greenberg, The Late Thirties in New York, in Art and Culture, Boston, Beacon 
Press, 1961, s. 232. 
 



 12

Hofmann’õn Delaunay ile arkada lõ!õ konusundaki bilgiler, Picasso ve 

Matisse ili kisi hakkõnda olanlara benzer ve bazõ de!i iklikler gösterir. "lk 

ö!rencilerinden biri, Delaunay’õn Hofmann’õn oda arkada õ oldu!unu iddia 

etmi tir.”15 “Hofmann’õn iki eski ö!rencisi Fritz Bultman ve Lilian Kiesler, 

Hofmann’õn kendilerine, Delaunay Atölyesi’nde onlarla beraber nasõl kravat, e arp 

ve  apka boyadõklarõnõ anlattõ!õnõ söylemi tir.16 Delaunay ile beraber 

gerçekle tirilen bu çalõ malar, Hofmann’õn özellikle malzemeyi tanõma ve elemana 

dönü türme sürecinde kazanõmlar elde etmesini sa!lamõ tõr. Hofmann’õn Delaunay 

ile arkada lõ!õnõn bir ba ka önemli yanõ da, birbirlerini etkilemi  olabilecekleri 

gerçe!idir. Hofmann, “kendisini Seurat konusunda bilinçlendiren ki inin Delaunay 

oldu!unu” ifade etmi tir.17 Bu noktada, Hofmann ile Seurat arasõnda kurulan 

ili kinin renk kadar, in acõ dü ünceyle olan ba!larõna da dikkat çekilebilir. Burada 

beliren Seurat, Delaunay ve Hofmann üçgeninin renk ve özellikle renkle bir in a 

olu turma boyutlarõnda bir ortak nokta te kil ettikleri ifade edilebilir. 

Hofmann’õn Paris’te yaptõ!õ resimlerinden biri bile günümüze 

ula mamõ tõr. Hofmann, Birinci Dünya Sava õ çõktõ!õnda Almanya’daki evinde 

bulundu!undan, Paris’te bõrakmõ  oldu!u bütün çalõ malarõ yok olmu tur. 1902- 

1914 arasõnda yaptõ!õ çalõ malar hakkõndaki bilgi kayna!õ, sadece yakõnlarõ ve 

Paris’ten Münih’e getirdi!i resimleri görmü  olan ö!rencilerinin anõlarõ olmu tur. 

Bu konuda, “Münih’te Hofmann ile çalõ an Vacla Vtylacil, hocasõnõn gösterdi!i 

çalõ malarõ, Kübizm’in ilk örnekleri olarak anlatmõ tõr.”18 Ön-in acõ olan bu 

çalõ malarõn, bir anlamda kübizme giden yolu açan ki ilerden birinin de Hofmann 

oldu!u durumunu gündeme getirmesi önemlidir. Sanatçõnõn 1914’de Almanya’ya 

döndükten hemen sonra kâ!õt üzerine yapmõ  oldu!u birkaç çalõ ma, bugün 

eldedir. Hofmann, bu yõllarda yaptõ!õ çalõ malarõnda, ifade gücünün temel güdüsü 

olan “do!a”ya ve “sanatõn temelleri”ne geri dönü  yapmõ tõr.19 Burada dile 

getirilenler tipik bir filozof bilincinin yansõmasõdõr: Bir noktaya ula arak, zaman 

                                                           
15 Suzanne B. Reiss, Gleen Wessels: Education of an Artist (unpublished interview), Berkeley, 
Bancroft Library, University of California, 1967, s. 111.  
16 Lilian Kiesler, “Interview with the Author”, New York Times, October 18, 1976. 
17 William Seitz, Hans Hofmann (exhibition catalogue), New York, MoMA Press, 1963, s. 7.  
18 Wight, a.g.e., s. 30. 
19 Bultman, a.g.e., s. 2. 
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zaman tekrar o noktaya aynõ heyecan ve istekle yönelmek. Bu, tipik bir tekrar 

de!il, aradan zamanõn geçmesinden ötürü, bazõ de!i iklikleri görebilmeyi, yeni 

katkõlara ula abilmeyi sa!layan bir durumdur.  

Hofmann’õn ili kiye geçti!i bir ba ka sanatçõ da Cézanne’dõr. Paris’te 

kar õla tõ!õ bir Cézanne sergisinin onu etkilemesi önemlidir. Bir teorisyen de olan 

Hofmann, sõklõkla Cézanne’õn dü ünsel vurgularõna göndermelerde bulunmu tur. 

Cézanne’õn sanat tarihinde yepyeni bir duruma neden oldu!u konusunun altõnõ 

sõklõkla çizmi tir. Bu konudaki geli meler Hofmann’õn kendi dü üncelerinden 

ö!renilmekte: Hofmann, Paris’e ilk gitti!i zaman 1910’da Salon d’Automme’de, 

Cézanne’õn otuz üç yapõtõnõn bulundu!u sergiyi gezmi tir. O zamanõn en önemli 

sanat olaylarõndan biri olan bu sergide ve bunu takip eden yõllarda, resimleri sanat 

galerilerinden hiç eksik olmayan Cézanne’õn, Hofmann’õn hem felsefesine, hem de 

resmetme yetene!ine önemli etkileri olmu tur. Hofmann, basõlmamõ  olan “Biçim 

ve Renkte Yaratõcõlõk (Creation in Form and Color)” isimli sanat e!itimi el 

kitabõnda Cézanne’õn sõklõkla tekrarlanan sözlerini aktarmõ tõr. Cézanne: “Do!ada 

her bir nesnenin bütün yüzeylerini, perspektifte merkezi bir noktada, bir silindire, bir 

küreye ve bir koniye göreceli olarak indirgeyebiliriz ve derinlikte hareket eder görürüz”20 

demi tir ve bunun da resim sanatõnda, tamamen yeni bir durum ve dolayõsõyla 

felsefe oldu!unu savunmu tur.  

1915, Hofmann için önemli bir yõldõr, bu yõlda onu koruyan tüccarõn deste!i 

kesildi!inden ötürü, pe inden sanat tarihinin özellikle modern sanat devresindeki 

en önemli özel sanat okullarõndan birini kurar. Kendine tutarlõ bir uygulama ders 

pro!ramõ olu turur, yanõ sõra bu uygulama çalõ malarõnõ teorik derslerle peki tirir. 

Bu anlamda Hofmann’õn okulundaki ö!retileri, vermek istedi!i dü ünceler ve 

kaleme aldõ!õ yazõlarõ hiçbir zaman tek bir sanat akõmõna ba!lõ kalmaz. Hofmann’õn 

sanat e!itimcisi üslubu, daha çok hayranõ oldu!u filozof ve sanatçõ teorilerinin 

karõ õmõndan meydana gelmi tir. Kurdu!u okul, Paris’teki tüm görsel ve teorik 

edinimlerini aktarma yeri olur, bundan ötürü de bu okuldan e!itim alan ö!renciler 

olumlu olarak çok etkilenir, hocalarõna hayran olarak çalõ malarõna devam eder. 

                                                           
20 Hans Hofmann, Creation in Form and Color: A Textbook for Instruction in Art, (typscript, 
estate of the artist), New York, MoMA Library, 1931, s.1.  
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Bilindi!i üzere Hofmann’õn Münih’te gördü!ü bu ilgi, onun sonradan Amerika’ya 

davet edilmesinde de büyük bir etken olacaktõr. Bu yönde Reiss’tan  unlar 

ö!reniliyor: Hofmann, akci!erindeki rahatsõzlõ!õndan dolayõ askere alõnmamõ tõr. 

1915’de, hamisinin mali deste!ini kaybetmi  ve para kazanmak amacõyla 

“Schwabing” olarak bilinen Münih’in sanatçõlar bölgesinde, “Hans Hofmann 

Resim Okulu (Hans Hofmann Schule für Bildende Kunst)”nu açmõ tõr. Bu okulun 

günlük ders programõ üçe ayrõlmõ tõ: “Sabahlarõ canlõ model ve ba  üzerine 

çalõ malar”, “ö!leden sonralarõ ba  ve giysi üzerine çalõ malar”, “ak amlarõ ya tek, 

ya da bir grup modelle canlõ çalõ malar”. Hofmann ö!retileri hem Alman, hem de 

Fransõz sanat doktrinlerinden etkilenmi tir. Sanatçõnõn sõk sõk sözünü etti!i Hegel, 

Wölfflin ve Goethe, ders verdi!i sõnõf ortamõnõn, Fransõz Kübist’ler ve Fov’lar 

kadar önemli bir parçasõ haline gelmi tir. Aynõ zamanda ça!da  Alman sanat 

anlayõ larõ olan “Der Sturm”, “Die Brücke” ve “Bauhaus”tan da haberdar 

olmu tur.21 Whistler, Lorenzo Lotto ve Gauguin gibi farklõ kaynaklardan ilham 

alõp, onlarõ kendi süzgecinden geçirerek kendi dü üncelerini olu turmu tur. 

Münih’te verdi!i derslerde, daha önceleri yaptõ!õ gibi genellikle ö!rencileriyle 

Pazar günleri düzenli olarak gitti!i Alte Pinakotek’deki Rembrandt, Piero della 

Francesca, Giotto ve di!er ressamlardan esinlendi!i hareket ve kompozisyon 

diyagramlarõnõ kullanmõ tõr.22  

Hofmann, yukarõda dile getirilen sanat e!itimcili!inde, foto!raflar ve 

röprodüksiyonlardan da çok yararlanmõ tõr. Hacimlerin birbirine olan kar õtlõ!õ ile 

aktif bo luklar yaratmak üzerine kurulu dü üncesini resmetmek için küplerden ve 

onlarõ çevreleyen bo lu!a oldu!u kadar, bir grup küpten di!erine oklar çizerek 

olu turdu!u bir takõm  emalardan da e!itiminde yararlanmõ tõr. Teorilerini eski 

                                                           
21 Reiss, a.g.e., s. 111. 
Der Sturm (Fõrtõna); Almanya’da Dõ avurumculu!un ba ladõ!õ yõllarda ortaya çõkan öncü dergilerin 
en ünlüsüdür. Derginin ilk sayõsõ 3 Mart 1910’da yayõmlanmõ tõr. Dergi bir ele tirmen ve öncü bir 
sanatçõ olan Herwarth Walden tarafõndan kurulmu tur. Dergi, genç yazarlarõ ve sanatçõlarõ bir araya 
toplayarak, sanat alanõnda bir bile ime ula maya çalõ mõ tõr.  
Die Brücke (Köprü); Dresden’de 1905 yõlõnda kurulmu  olan bir sanat grubu olarak, Almanya’nõn 
kültür ya amõnda çok etkili olmu tur. Grubu Alman sanatçõ Ernst Ludwig Kirchner kurmu tur. 
Kirchner ve arkada larõ anlõksal güçlerin önemini saptamaya ve salt biçimle ilgilenmeye 
çalõ mõ lardõr. 
22 Harry Brown, “Interview with the Author”, New York Times, July 10, 1978, s.7. 
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ustalarõn yapõtlarõyla oldu!u kadar modern yapõtlarla da örneklendirmesine ra!men, 

insanlar daha inandõrõcõ buldu!u için, eski ustalarõ tercih etti!ini de kabul etmi tir.23 

Hofmann’õn sava  boyunca çok fazla ö!rencisi olmamõ tõr, fakat sava  

sonrasõnda uluslararasõ ünü çabuk yayõldõ!õndan, ba ta Amerikalõ ö!rencileri olmak 

üzere, di!er ülkelerden ö!rencilerin katõlõmõyla da okuluna duyulan ilgi çok 

artmõ tõr. Ülkelerinde bir isim olmu  ö!rencileri de olmu tur. Yaz kurslarõ açarak 

sanat e!itimi konusunun ara vermeden hõz kazanmasõna neden olmu tur. Bütün bu 

ö!rencileri çekmesindeki temel neden Paris ile kurdu!u sõkõ sanat ba!õdõr. 

Gösterilen talep kar õsõnda artõk okulunun fiziki  artlarõ bile yetmez hale gelmi tir. 

Ö!rencilerinden, daha sonra ünlenmi  olan Vaclac Vytlacil, Louise Nevelson, 

Alfred Jensen, Wolfgang Paalen, Ludwig Sander, Carl Holty, Cameron Booth v.d. 

isimler sayõlabilir. 1918’den itibaren her yaz, Avrupa’nõn belli beldelerinde kurslar 

açmõ tõr. Kurslarõna mekân olarak güzel manzaralõ Alpler’i (Murnau ve 

Herrsching), Ragusa, Capri ve St. Tropez’i seçmi tir. Hofmann’õn Paris ile olan 

ili kisi önce Avrupa’da, sonra Amerika’da, okuluna ö!renci çekmede önemli rol 

oynamõ tõr. Artan ilgiyle, 20’lerin sonlarõna do!ru, okulun fiziksel olanaklarõ 

yetmez hale gelmi tir. California Berkeley Üniversitesi’nden, Hofmann ile 

çalõ abilmek için atölyesine gelen Gleen Wessels: “Hofmann’a atölyesinde "ngilizce 

ö!retirken, hocasõnõn ü ümemek için natürmortlara fon olarak kullanõlan perdelere 

sarõndõ!õnõ” dile getirmi tir.24 

Hofmann sanat e!itimine bu kadar yo!unla õnca, ister istemez sanatçõ 

boyutu bundan yara almõ  ve bu tarihlerde az yapõt üretmi tir. Okulun yanõ sõra, bir 

de Alman toplumundaki Birinci Dünya Sava õ’nõn sõkõntõlarõnõn ba  göstermesi az 

i  üretmesi konusunda etkili olmu tur. Hofmann’õn zaman zaman teknik bir ressam 

olarak görülmesine kar õlõk ö!rencisi Bultman, hocasõnõn Münih’te yaptõ!õ 

resimlerinden: “Üst üste yüzeylerde uygulanan boyanõn olu turdu!u ustaca yükselti ve 

                                                           
23 Hans Hofmann, 1938-1939 Lecture Series (typescript, estate of the Artist, Lecture IX), New 
York, MoMA Library, s. 2.  
24 Reiss, a.g.e., s. 106 
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çukurlarla Fransõz ve Alman etkilerinin renklerle birlikte açõ!a çõktõ!õ önemli bir 

adõmdõ.”25  eklinde söz etmi tir. 

Hofmann için ö!rencilerine de önerdi!i üzere, “ba ” çizimi derin bir anlam 

içeriyordu. Bu nedenle, ba  çizimini sanat e!itiminin uygulama tarafõnda çok 

önemsemi tir.  Hofmann için ba , plastik bir  ekildi. Bu plastik  ekil, sadece dõ  

yüzeyi temsil etmemi ; plastik  eklin boyutlarõ olmu tur. Bu nedenle sanatçõ, 

portreyi foto!raf anlamõnda de!il, plastik anlamda benzerlik ve de!i ik mekân 

boyutlarõ olu turmak için bir olanak yaratmak olarak görmü tür.26 Bu nedenle, 

Hofmann portre çalõ malarõnda çok sõradan ve ilginç olmayan modeller 

kullanmõ tõr. “Portrenin ilginç ve önemli olan plastik tüm karma õklõklarõnõ ortaya 

koymu , çizgileri ise her zaman açõk ve kendini ele verir bir  ekilde olmu tur.27 

Stephan Polcari, 30’lu yõllardaki Hofmann’õn sanatõnõ geriye dönük 

boyutunu da kastederek  öyle irdelemi tir: “Hofmann’õn üslubu, Ön kübist 

yapõlandõrma ile Fov renk etkile iminin bir karõ õmõ olmu tur. Bu dönem resimlerindeki 

canlõ renk kar õtlõklarõ Kübist düzende yapõlan erken modernizme ba!lõlõ!õnõ 

göstermi tir.”28  

     

1.1.2. Amerika Yõllarõ  

 

Amerika’ya ilk defa, Münih’te ö!rencisi olmu  Worth Ryder’in davetiyle 

1930’un Yaz Dönemi’nde California Berkeley Üniversitesi’ne ö!retim elemanõ 

olmak üzere gitmi tir. Böylece "kinci Dünya Sava õ öncesi, Avrupa’nõn huzursuz 

atmosferinden kaçõp, Amerika’ya sõ!õnmak isteyen çok sayõda sanatçõ ve 

entelektüelin arasõna o da katõlmõ tõr. Avrupa’da sava õn verdi!i rahatsõzlõktan  

                                                           
25 Bultman, a.g.e., s. 3. 
26 Hans Hofmann, 1938-1939 Lecture Series (typescript estate of the Artist, Lecture IX), New 
York, MoMA Library, s. 4.  
27 Carl Holty, Hans Hofmann Students, New York, MoMA Library, 1963. 
28 Lale U!ur Ça!õr, Hans Hofmann’õn Sanatõ ve Modern Sanattaki Yeri, Yayõmlanmamõ  
Yüksek Lisans Tezi, Dokuz Eylül Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü, Resim Anasanat Dalõ, 
"zmir, 1997, s. 61. 
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do!rudan do!ruya etkilenmese de, bu etkinin ruhuna i ledi!i dü ünülmü tür. Bu 

ba!lamda, sava õn verdi!i olumsuz etkiye ra!men Hofmann, “Sanat hayatta kalmalõ 

ve etrafta geli en bunca olay onu hapsetmemeli” sonucuna varmõ , eskiden yaptõ!õ gibi 

i inde iyice sakinli!e ula mõ tõr. “Birkaç iyi resim, belki de böyle bir zamanda 

üretebilece!inin en iyisi olur diyerek, esin benimle olsun”  eklinde sõkça dua etmi tir.29 

1930-1931 Kõ  Dönemi’nde, Münih’e kendi okulunda çalõ mak için tekrar 

döndükten sonra, 1931’in yõlõ Bahar döneminde, Amerika’ya bu kez Los Angeles 

“Chourinard Sanat Okulu” için gitmi tir. 1931 Sonbaharõ’nda da New York’taki 

“The Art Students League”de ö!retim üyesi olmu tur. 1937 Eylül’ünün sonlarõnda, 

Provincetown’da meydana gelen bir kasõrgadan sonra, “huzursuz beyinlerin sakinle -

mesi için, bütün Avrupa’nõn böyle bir kasõrga etkisi altõnda kalmasõnõ”30 dilemi tir. 

1933’e kadar “Art Students League”de çalõ an Hofmann, 1933’den sonra 

kendi okulu “Hofmann School of Fine Arts”da (Hofmann Güzel Sanatlar Okulu) 

e!itim vermeye ba lar. Bu okulda da, Avrupa’da yaptõ!õ gibi yaz dersleri verir. 

Cape Cod’un kum tepecikleriyle kaplõ kumsallarõnõ, her yõl biraz daha ilgi çekici 

bulur. California’daki derslerinde de diyagramlar ve röprodüksiyonlardan 

yararlanõr. New York’da zengin sanat galerilerini ve müzelerini derslik olarak 

kullanõr, ö!rencilerini sõk sõk okulunun yakõnõndaki, “The Museum of Living Art 

at New York University”ye götürür. Bu müzede 1943’e kadar sergilenen Albert E. 

Gallatin Koleksiyonu kapsamõnda yer alan Seurat, Braque, Picasso, Miro, Léger ve 

Delaunay’õn yapõtlarõ, modern sanatõn evrimini sergilerken, Hofmann’õn da e!itim 

araçlarõndan biri haline gelir. 1935-1936 ö!retim yõlõ için müzelerde ve özel sanat 

galerilerinde açõlacak olan önemli sergilerin listesini ö!rencileri için hazõrlamasõ, 

onun bu tür faaliyetleri e!itim için ne kadar önemli buldu!unu gösterir. Onun bu 

yakla õmõ sayesinde ö!rencileri, modern Avrupa’nõn ustalarõnõ, di!er Amerikalõ 

sanatçõlardan önce tanõma olana!õ yakalar.31 

                                                           
29 Peter Frederick (Ed.) “Hans Hofmann to Alice Hodges, September 27, 1938”, Art in America”, 
Nr: 60, November 1976, s. 40. 
30 A.e., s. 42  
31 Robert C. Hobbs, Early Abstract Expressionism: A Concern with the Unknown (Abstract 
Expressionism: The Formative Years, exhibition catalogue), New York, Whitney Museum of 
American Art, 1978, s. 15.  
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Hofmann için sanat hem özel, hem de genel sorunlara kar õ bir panzehirdir. 

Onun nasõl bir ö!retmen oldu!u, önceleri Amerikalõ ö!rencileri tarafõndan iyice 

duyurulmu tur. Amerika’da hoca oldu!u sõralarda, bulundu!u okul, tutucu bir 

sanatõ savunmu tur. Hofmann, buna ra!men Avrupalõ modern sanat ustalarõnõ 

Amerika’da temsil eden ve Paris Okulu’nu ilk elden, gerçek anlamda Amerika’ya 

götüren ki i olmayõ ba arõr. Amerika’da Paris Okulu’nu yansõtmada odak noktasõ 

haline gelir. Hofmann’õn “Art Students League”deki dersleri “kübizmi ö!renmek 

için mükemmel bir atmosferdir.32 

Hofmann, 1932’de “Art Students League”de ö!retmenlik yapmaya 

ba ladõ!õnda Barbizon Otel’de kalmõ tõr. Buradaki odasõnda suluboya ve ya!lõboya 

çalõ maya ba lamõ tõr. Boyanõn ustaca kullanõmõ, aynõ zamanda izlenimcili!in 

kalõcõ etkisinin ve yo!un biçimde boyanmõ  Münih resimlerinin pek ço!unun bir 

devamõ olarak geli tirmi tir. Sanatçõ dü üncelerini  öyle açõklamõ tõr: “Bir elma 

dü ünün. Elma, sadece cansõz bir biçim de!ildir. Elma ya amdõr ve siz, bu ya amõ 

hissedersiniz. Elma, uzun bir geli im sürecinin ürünüdür. Elmanõn biçiminde iç gerilim 

vardõr. Bu biçim ba ka bir deyi le, dõ ardan dura!anmõ  gibi görünür, fakat içindeki elmayõ 

yaratan bütün gücü hissedersiniz.”33 Bu dü ünceler 50’lilerin ortalarõna kadar yaptõ!õ 

ve pek ço!u yo!un bir mozaik etkisi bõrakan cansõz nesne çalõ malarõyla da ilgili 

olmu tur.34 

40’lõ yõllarda Hofmann’õn bir üstünlü!ü göze çarpar. Aksiyon resminin, 

boyayõ damlatma ve dökmeye dayanan deneme yanlarõnõ, Pollock’tan daha önce 

uygular ve bu do!rultudaki ilk örne!ini 1940’a tarihlenen ve New York MoMA’da 

(The Museum of Modern Art) bulunan “Spring” isimli yapõtõyla ortaya koyar 

(Pollock’un söz konusu aksiyon resmi yönündeki ilk yapõtõ, 1943’e tarihlenen ve 

Washington DC, Hirshorn Museum and Sculpture Garden’da bulunan 

“Composition with Pouring II” olarak görülür.35  

                                                           
32 Peter Busa, The Art of Hofmann’s Teaching, (typescript, n.d., estate of the artist), New York, 
MoMA Library, s. 1.  
33 Hans Hofmann, 1938-1939 Lecture Series (typescript, estate of the Artist, Lecture I), New 
York, MoMA Library, s. 4.  
34 Reiss, a.g.e., s. 134. 
35 Leonhard Emmerling, Jackson Pollock, Köln, Taschen, 2009, s. 63 
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40’larõn ortalarõna kadar Hofmann, “Hofmann School of Fine Arts”da 

ö!rencilere üç kategoride ödev vermi tir: Bunlar, “portreler ve figür çalõ malarõ”, 

“manzaralar ve iç mekânlar”, “natürmortlar”  eklinde olmu tur.36 Bir kez daha 

yo!un ö!retmenlik ya amõ ve tamamen yeni olan sosyal bir ya ama uyum 

sa!lamak zorunda kalmasõ, sanatsal ba arõsõnõ olumsuz yönde etkilemi tir. Aslõnda 

1952’nin sonuna do!ru bir Avrupalõ olarak hâlâ sürekli de!i en ya amõna, 

Amerikan usulü bir esneklikle de uyum sa!layamadõ!õndan ve okuldaki yo!un 

i lerin kendi çalõ malarõnõ engelledi!inden  ikâyet etmi tir.37 

 Avrupa’da ve California’da yaptõ!õ gibi, New York’daki sõnõfõnda da 

binlerce parça mürekkep ile model ve natürmort çalõ malarõ yaptõysa da, bunlarõn 

sadece bir kaçõna tarih attõ!õndan, bunlar üzerinde bir kronoloji olu turmak 

olanaksõzla mõ tõr. Hofmann, insan vücuduna da, di!er nesnelere baktõ!õ gibi 

do!rusal bir biçim olarak bakmõ tõr. Onun resimlerinde kullandõ!õ bazõ figürleri 

simgesel olmaya daha yakõn dururken, bazõlarõ da insan biçimi üzerinden özgürce 

biçim bozmaya yönelik olmu tur. Bu dü ünceler içindeyken ö!rencilerine, 

“Yüzeyleri figürlerle ili kili olarak dü ünün. Bir yüzeyi hareket ettirdi!inizde alõn ile 

gö!üs arasõnda daha büyük bir bo luk yaratabilirsiniz”38 demi tir. 

Hofmann’õn çok farklõlõk gösteren resim uygulama üsluplarõ, aslõnda onun 

“neyi, nasõl resmetmeliyim”  eklindeki yakla õmlarõyla ili kili olmu  ve bu konuda 

da uyumlu bir çalõ ma planõ ortaya koymu tur. Fakat farklõ üsluplarõ kullanmasõ, 

yo!un ele tiriler almasõna neden olmu  ve sanatõnõn anla õlmasõ noktasõnda 

olumsuz etkiler yaratmõ tõr. En önem verdi!i nokta, nesne ile onun etrafõndaki 

bo lu!un ili kisiydi. Gleen Wessels, hocasõnõn tekni!ini  öyle açõklamõ tõr: “Onun 

model kullanmaktaki amacõ, bir fon hazõrlamak içindi ve ö!renciler sadece figürü de!il, 

figürle beraber onun ili ki içinde oldu!u di!er  eyleri de çizmek zorundaydõ. Çünkü 

Hofmann hep nesneler, çevresiyle ili ki içinde var olabilirler”39 demi tir. Ona göre bir 

poz, her ortamda de!i ik bir kompozisyon olu turmu tur. Bu görü , o günlerin 

                                                           
36 John Haley, Interview with Lawrence Dinnean, Berkeley, (typescript, Berkeley University 
Library), 1973, s. 2.  
37 Frederick, a.g.e., s. 43.  
38 Hans Hofmann, 1938-1939 Lecture Series, (typescript, estate of the Artist, Lecture III), New 
York, MoMA Library, s. 2. 
39 Reiss, a.g.e., s. 135. 
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sanat ortamõna pek normal gelmemi tir. Çünkü geleneksel yöntemde, model sadece 

odanõn ortasõndaki podyumda, bir model olmu  olmak için kullanõlõr ve figür kapalõ 

bir biçim içinde çizilirdi. #ekillerin, çevreleriyle ili kileri ba!lamõnda var olduklarõ 

gerçe!i, o zamanki sanat e!itiminin bir parçasõ de!ildi. Bu noktada Hofmann’õn, ne 

kadar ilerici ve zamanõnõn önünde plastik önerilerle toplumun kar õsõnda var oldu!u 

anla õlmaktadõr. Figür, natürmort ya da iç mekân olsun, Hofmann’õn amacõ, 

kompozisyona ya am veren kar õtlõklarla dolu bo luklar yaratmaktõ. Kar õtlõk, 

Hofmann’õn ya amõnda ve ba arõlarõnda yansõttõ!õ paradoksal anlayõ  tarzõnõn bir 

gere!iydi. Ö!rencisi Bultman, Hofmann’õn e i Miz’in, kocasõnõ “bir çeli kiler 

bütünü olarak ifade etti!ini” dile getirmi tir. Hofmann bu paradokslara dayalõ 

anlayõ õ sayesinde yapõtlarõnõ geli tirmi tir. Yapõtlarõ ba õndan sonuna kadar soyut 

ile gözlenen arasõndaki ileti ime dayanmaktaydõ. Daha önceden planlanmõ  bir 

görüntüyü resmetmeyi reddetmi tir. Her resim onun, renk ve  ekil, bo luk ve 

perspektifsizlik, hacim ve iki boyutluluk arasõndaki ikilili!i çözmeye u!ra tõ!õ yeni 

bir ba langõç olarak kabul edilmi tir.40 

Hofmann, 1941’de Amerikan vatanda õ olmu  ve özellikle sanat 

e!itimcili!inin yanõ sõra artõk kendini sanatõyla da göstermeye ba lamõ tõr. 

Hofmann, 30’lu yõllarda Matisse renkçili!i ve Cézanne biçimcili!i sentezinde 

resimler yapmõ ; bu a amada, Bauhaus ve "n acõlõk ö!retilerini de devreye 

sokmu tur. Sanatçõnõn bu yõllardaki resimleri natürmortlar, portreler ve manzaralar 

olarak  ekillenmi tir. 1938-1939’da derslerinin teorik bir dökümünü ortaya koyan 

Hofmann’õn, Amerika’da yaptõ!õ sanatõn en vurucu yanõ, renk ve bununla sa!ladõ!õ 

kar õtlõk ilkesine dayanmõ tõr. Sanatçõ özellikle Kandinsky ve Mondrian’õn resim 

bulgularõnõ de!erlendirmi  ve bu yönde renk alanlarõ ve bo luk konularõnõ 

tartõ maya almõ tõr. Bu do!rultuda sanat ele tirmeni Greenberg, Hofmann’õn, 

özellikle Klee parçalamacõlõ!õ ve Soutine’in boyayla biçim bozmalarõna çok 

benzeyen yanlarõnõ, bir senteze götürdü!ünü dile getirmi tir. Özellikle 

Mondrian’õn saf sanat yakla õmlarõnõ 1942’den itibaren iyice de!erlendirmeye 

almõ tõr. Amerika’daki resimlerinde, kompozisyonlarõn plastik yapõlarõ kadar, 

resimlerinin isimleri de önem ta õmõ tõr: “Magnum Opus”, “The Ocean”, “Prelude 

                                                           
40 Bultman, a.g.e., s. 5. 
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of Spring” v.d. Bu isimler noktasõnda, yine Kandinsky’nin “derin hislenme 

(stimmung)” kavramõndan yo!un bir  ekilde etkilendi!i gözlenir. Özellikle 

yapõtlarõnõn biçim dilini, içeri!ini, hatta konularõnõ ve isimleri bile etkileyen söz 

konusu “derin his” kavramõ olmu tur.41 

Renk, Hofmann’õn Amerika’daki ya amõnda ve çalõ malarõnda çok önemli 

bir yere sahip olmu tur. Hofmann’õn Provicetown’daki evini ziyaret edenler, e i 

Miz’in kocasõnõn resimlerinden esinlenerek boyadõ!õ kadmiyum kõrmõzõsõ, fosforlu 

renkler ve kobalt mavisi duvarlar, tabanlar ve mobilyalarla kar õla mõ tõr. Hofmann 

bir odaya Matisse Odasõ ismini vermi tir. Bir di!er odanõn ismi de Mondrian 

Odasõ’dõr.42 Bu a amada, sözü edilen iki sanatçõ isme ne kadar önem verdi!i de 

anla õlmaktadõr. Matisse’te renk olgusunu ve bunun dõ avurumcu bir tavõrla nasõl 

bulu tu!unu irdelerken, Mondrian’da da özellikle soyut yüzey düzenlenmesi 

konusunu irdelemi tir. 

Yazlarõ, çalõ malarõnõ deniz ve kara manzaralarõ üzerinde yo!unla tõrmõ tõr. 

Mürekkep, suluboya, mum boya ve ya!lõboya kullanmõ tõr. Bu çalõ malardaki 

üslubu çok küçük ayrõntõlarla u!ra tõ!õ simgesel resimlerden, arada bir 

tanõmlanabilen nesnelerle süslenebilen, yuvarlak  ekilli fõrça darbelerine kadar 

de!i iklikler gösterir. Hofmann, “Haziran ayõnõ çok sevmi  ve bu ayda ye ilin tatile 

gitti!ini”43 söylemi tir. 

Hofmann, “resim yapmaya her zaman hazõr olmak”44 istemi tir. Hava 

elverdi!ince do!ada çalõ mõ tõr. Kara manzaralarõnda güçlük çekti!ini kabul etmi  

olmasõna ra!men, “El Greco’nun Toledosu’ndaki gibi bir manzara cennete benzer”45 

demi tir. 

Hofmann için her zaman boya ile çalõ mak kolay de!ildi. Arada bir ya 

dinlenmek için, ya da pratik yapmak için kara kaleme dönmü , bazen bir boyama 

kompozisyon için yüzlerce karakalem çalõ masõ yaptõ!õ olmu tur. Bu ba!lamda 

                                                           
41 Helmut Friedel-Tina Dickey, Hans Hofmann, New York, Hudson Hills, 1998, s. 7-8.  
42 Frederick, a.g.e., s. 44  
43 A.e., s. 45. 
44 A.e., s. 41. 
45 A.e. 
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Hofmann, “insan olanaksõzlõklarla çok  ey yapabilir”46 demi tir. Renkli çizgiler, 

Hofmann’õn sanatsal geli imi açõsõndan çok önemliydi. Bu, onu önce kara kalemle 

 ekillerin kenarlarõnõ, kenar çizgilerini çizip sonra boyama zorunlulu!undan 

kurtarmõ tõr.47 

1944, Hofmann’õn geli iminde önemli bir yõldõr. Sa!lõk sorunlarõ nedeniyle 

manzara resimleri yapmayõ bõrakmak zorunda kalmakla beraber, kompozisyonlarõ 

giderek daha soyut hale gelmi tir. Bu yõldan itibaren ilkel görüntülerle oldu!u 

kadar, mitolojiyle de u!ra maya ba lamõ tõr.48 

“Soyut Dõ avurumculuk (Abstract Expressionism)” terimi ilk kez, 

Hofmann’õn 18-30 Mart 1946 tarihleri arasõnda New York, Mortimer Brandt 

Galerisi’ndeki ki isel sergisi üzerine yazõlmõ  bir metinde kullanõlmõ tõr.49 

1948’de Addison Sanat Galerisi’ndeki ki isel sergisi, Soyut Dõ avurumcu 

bir ressamõn, söz konusu galerideki ilk sergisi olmasõ yönünde önem ta õr. 40’larõn 

sonlarõna do!ru Hofmann’õn pek çok Amerikalõ meslekta õ Avrupa etkisinden 

uzakla mak istemi tir. Fakat bu meslekta larõnõn, ço!unun Avrupalõ modern 

ustalara kar õ tutumlarõ da belirgin de!ildir. Bir yandan ustalara  ükran duyar ve 

onlardan ilham alõrken, di!er yandan da kendi ba!õmsõzlõklarõnõ sa!lamak için 

onlarla sava mõ lardõr. Hofmann ise, Avrupa gelene!ini asla elden bõrakmamõ  ve 

buna ba!lõ kalmõ tõr. “1945 yõlõndaki bir görü mesinde, Arp, Miro, Kandinsky ve 

Mondrian’dan modern sanatõn yenilikçileri”50 olarak söz etmi tir. 40’lõ yõllarõn 

sonlarõna do!ru Hofmann, Paris Okulu’na ba!lõlõ!õnõ tekrarlamõ tõr. 1950’deki bir 

panel tartõ masõnda, sanatta Fransõz mirasõnõn üstünlü!ünü vurgulayarak  öyle 

                                                           
46 A.e., s. 44. 
47 A.e.  
48 Cynthia Goodman, For Hofmann and Pollock, New York, Abbeville, 1986, s. 49-52.  
49 Robert Coates, “The Art Galleries Abroad and at Home”, The New Yorker, December 23, 1944, 
s. 51.  
50 50 Peter Busa, “The Digest Interviews Hans Hofmann”, Art in America, April 1978, Nr. 85, s. 
52. 
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demi tir51: “Evet bence, her zaman bir miras üstünlü!ü söz konusu olmu tur. Fransõz 

resim sanatõ, kültürel mirasõ günümüze ta õr. Fransõzlar buna en ba õndan beri sahiptir.” 

Hofmann, 1942-1965 arasõnda, kendini iyice ortaya koymu tur. Bu süreç 

içerisinde önce meseleye soyut dõ avurumculu!un aksiyon resmi boyutuyla giri  

yapmõ tõr. Daha sonra, soyutun içinden somut veriler olarak çõkan geometrik ö!eler 

dikkati çekmeye ba lamõ  ve bu yanõnõn 50’li yõllarda derinle ti!i görülmü tür. 

Böylece Hofmann resmi kendi içinden, bir süreklilik halinde do!maya ba lamõ tõr. 

Bundan böyle aksiyon ve aksiyonsuzluk temel konu çifti olarak ele alõnmõ tõr. Bu 

süreçte doku ve dokusallõk konularõyla da yakõndan ilgilenmi tir. Pütürlü ve düz 

dokularõn kar õtlõ!õ, ilgisini çok çekmi tir. Kontrollü olanla, kontrolsüz olanõn yan 

yana gelme durumu, resimlerindeki soyut kompozisyonlarla dõ a vurulmu tur. 

Ayrõca ruhsallõ!a dayalõ tõnõsal yanlarõ da gündeme getirmi  ve böylece resimleri, 

müzik ve kendine dönüklük içeren ki isel mitolojisine ba!lanmõ tõr. Özellikle bu 

a amada Kandinsky ile ruhsal anlamda ileti imde olmasõ konusu gene devreye 

girmi tir. Resimlerinde saf sanat elemanlarõ, dõ avurumcu elemanlarla; 

dõ avurumcu elemanlar da da saf sanat elemanlarõyla sõk sõk bir mücadeleye 

giri mi tir. Böylece Hofmann’õn Amerika’daki yõllarõna ait en öz vurgularõndan biri 

ortaya çõkmõ tõr. Yüzey, yüzey olu turma ve onlarõn kaplama alanlarõ ve bu alanlar 

arasõndaki farklõ organizmalar, Hofmann resminin çekim noktalarõ haline gelmi tir. 

Resimlerinde itme ve çekme (push and pull) vurgularõnõn sõklõkla kullanõldõ!õ da 

görülmü tür. Amerikan sanatõna, özellikle 1950 sonrasõnda kattõ!õ bu özellik, 

ressamõn da temel özelliklerinden biri olmu tur. Böylece Hofmann, tüm alõntõladõ!õ 

ve bulguladõ!õ resim özellikleriyle Amerika’da kendi derinli!ini yaratmõ tõr. Bu 

derinli!in en belirgin yanõ, daha önce de vurguladõ!õmõz “derin his” kavramõ olur. 

Ba ka yanlarõndan biri de, bo luk ve dolulukla ilgili getirdi!i kompozisyon 

önerileridir. Bu anlamda sõnõrlarõ belli ve belirsiz olan elemanlarõ yan yana 

getirerek, kompozisyonlarõnda gizemli noktalar olu turmu tur. Bu yönde Hofmann 

ilk bakõ ta, içi felsefe ve içsellik tõnõlarõyla dolu, dõ tan bakõldõ!õnda biçimci bir 

sanatla ilgilendi!ini göstermi tir. Kontrol mekanizmasõ onun resimlerinde sürekli 

                                                           
51 Robert Motherwell (Ed.), Quoted in Artists Sessions at Studio 35, in Modern Artists in 
America, New York, George Wittenborn, 1951, s.121.  
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i lenmi tir. Aslõnda en kontrolsüz soyut bir kompozisyonunun bile kontrollü 

oldu!u çok açõktõr. Fakat bunu çok do!al geli en bir “perfectionism” ile ele 

almõ tõr. Bu anlamda kimi resimlerinde rastlantõ dü üncesinin yeri vardõr denildi!i 

anda, akla söz konusu “perfectionism” de gelince, rastlantõ dü üncesinden 

uzakla õldõ!õ anla õlmaktadõr. Hofmann’õn Amerika’da yaptõ!õ soyut resimlere olan 

ilgisine hep bir deneysellik ba!lamõnda yakla õlmõ tõr. Ressamõn deneye yakõn 

olmasõ, hemen her  eyin, her an olanaklõ oldu!u konusunun da altõnõ çizmesine 

neden olmu tur. Buradan ressamõn, sürprizlere açõk oldu!u konusuna da dikkat 

çekilebilir. “Ressam, ritim ve do!allõk oldu!u sürece her  ey olanaklõdõr” demi tir. 

Hofmann’õn Münih’teki resim okulu, 20’li yõllarda dünyada kurulan ilk ve önemli 

modern sanat okullarõndan biri olmu tu. Okul, bilindi!i üzere 20’lerin sonlarõnda 

uluslararasõ bir boyut kazanmõ  (okulda Çinli, "sveçli, Amerikalõ, Türk, Fin, 

Ermeni, Rus, "ngiliz, Çek, "talyan ve Fransõz ö!renciler bulunmaktaydõ), elde etti!i 

ba arõyla da 30’lu yõllarda Amerika’ya ta õnmõ tõr.52  

1958’de, kõrküç yõl yaz-kõ , sürekli olarak e!itim verdi!i okulunu kapatmõ  

ve ya amõnõn geri kalan kõsmõnõ resim yapmaya adamõ tõr. O zamanlarda, o günlere 

gelene kadar Amerika’daki en iyi sanat e!itimcisiydi.53  

Hans Hofmann, 1966’da ya ama veda etmi tir.54  

 

1.2. Türk Ressamlarõnõn Ya"amõ ve Sanatõ 

 

1.2.1. Ali Çelebi 

 

Ali Çelebi, 1904’de "stanbul’da do!mu tur. Kalabalõk bir ailede büyüyen 

ressam, on bir karde in dokuzuncusuydu. Konyalõ olan Çelebi’nin soyu 

Selçuklular’a kadar uzanmaktaydõ. Çelebi’nin babasõ, Ba!dat ili maliyesinden 

emekli olmu , annesi ise köklü bir aileye mensuptu. "lkö!renimini, "stanbul’da 

                                                           
52 A.e., s. 81-91. 
53 Cynthia Goodman, Hans Hofmann, New York, Prestel, 1990, s. 190. 
54 A.e.  
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çe itli mahalle mekteplerinde tamamlayan ressam, 1914’de Vefa Lisesi’ne 

ba lamõ tõr. Resme olan tutkusu, çevresinin dikkatini çekmi tir. Arkada larõnõn da 

õsrarõ üzerine okulunun orta kõsmõnõ bitirdikten sonra, 1918’de Sanayi-i Nefise 

Mekteb-i Âlisi’ne (Güzel Sanatlar Akademisi) girmi tir. Okuldaki iki yõllõk 

hazõrlõk e!itimini Hikmet Onat Atölyesi’nde almõ tõr. Burada, antik heykellerden 

desen çalõ malarõ yapmõ tõr. 1920’de de "brahim Çallõ Atölyesi’ne geçmi tir. Bu 

atölyede modelden çalõ malara ba lamõ tõr. O günler için, “O zaman Çallõ 

Atölyesi’nden ba ka atölye yoktu” demi tir. O sõrada okul binasõnõ i gal devletleri 

kullandõ!õndan dolayõ, ö!renim Sultanahmet’teki Sa!lõk Müzesi binasõnda 

gerçekle tirilmektedir. Her gün okul saatlerinden önce, yakõn çevresinde etütler 

yapmõ , ö!leye kadar atölye çalõ malarõna, ö!leden sonra da teorik derslere 

katõlmõ , sonra eskiz çalõ malarõna devam etmi tir. Neredeyse zamanõnõn tümünü 

okul çalõ malarõna ayõrmõ tõr.55 

Hocasõ Çallõ’nõn, ona ve arkada larõna resim sanatõnõ sevdirdi!i 

bilinmektedir. Çallõ Atölyesi’ndeyken, yõl sonu sergisine hocasõ tarafõndan çok 

be!enilen bir natürmortunu vermi  ve hocasõnõn õsrarõ üzerine, aynõ resimle birkaç 

sergiye de katõlmõ tõr. Fakat okuldaki çalõ malarõ geleneksel nitelikteydi. Çelebi, 

“O zaman okuldan mezun olmak, belli bir zaman ve programa ba!lõ de!ildi. Bu süre uzun 

yõllarõ alabiliyordu. Ö!rencilerin sanat geli imlerini ve yeterliliklerini kanõtlamalarõ, ancak 

bir fõrsat çõkmasõna ba!lõydõ. Çelebi, zamanõmõzda mezuniyet, ancak Avrupa konkurunu 

(yarõ masõnõ) kazanmakla mümkündü”56 demi tir.  

Çelebi, 1922’de Avrupa müzelerini gezmek, sanat akõmlarõnõ yakõndan 

izlemek ve resim çalõ mak dü ünceleriyle okuldan ayrõlmõ tõr. Kendi olanaklarõnõ 

zorlayarak, 22 Mayõs 1922’de, arkada larõ Heykeltõra  Ratip A õr Acudo!lu (1897-

1958) ve Heykeltõra  Kenan Yontunç (1904-1995) ile birlikte Münih’e gitmi tir. 

Bu  ehre 1919’da giden ressam Sabiha Bozcalõ’nõn (1903-1987) yardõmõyla 

Heinemann’õn özel atölyesine girmi tir. Sanatsal görü lerine uygun gelmeyen bu 

atölyeden kõsa bir süre sonra ayrõlmõ tõr. Sonra Acudo!lu ve Kadri Atamal (1903-

?) ile birlikte Münih Akademisi’ne ba lamõ tõr. Burada hocasõ Grober için  öyle 

                                                           
55 Gönül Gültekin, Ali Çelebi, Ankara, "  Bankasõ Yayõnlarõ, 1984, s. 6. 
56 A.e., s. 7. 
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demi tir: “Hoca akademikti. Donmu  halde, özgürlü!ü olmayan biriydi.” Buradaki 

çalõ malarõ da bir sömestr devam etmi  ve sonra oradan da ayrõlmõ tõr. Heykeltõra  

Mahir Tomruk (1855-1954), o sõrada Hans Hofmann Resim Okulu’na devam 

etti!inden, Çelebi’ye bu atölyeyi önermi tir. Ancak ressam burada iki ay gibi kõsa 

bir süre çalõ mõ ; ekonomik durumu iyi olmadõ!õndan, Berlin’de bulunan 

akrabalarõnõn yanõna gitmi  ve Berlin Akademisi’ne ba lamõ tõr. Buradaki hocasõ 

Kleve, desen yönünden güçlüydü, fakat renkli resim konusunda Çelebi’yi tatmin 

etmedi!i için ressam, tekrar Münih’e dönmü tür.57 Çelebi, Münih’te önce üç ay 

Heinemann’õn özel atölyesine devam etmi , daha sonra Münih Güzel Sanatlar 

Akademisi’ne girmi tir. Bu akademide Gröber Atölyesi’ne katõlmõ tõr. Bir sömestr 

devam etti!i Münih Akademisi Gröber Atölyesi’nden, Gröber’in akademik 

kurallara katõ ba!lõlõ!õ ve yeni sanat e!ilimlerine olanak tanõmayan sistemi, 

Çelebi’nin sanat anlayõ õna ters geldi!i için ayrõlmõ tõr.58  

 Sonrasõnda Hofmann atölyesini bulacak ve burada dört yõl kalacaktõr. Bu 

atölyeye ba ladõ!õ 1922-23’lü yõllar, Türk Resim Sanatõ Tarihi’ne kazõnacak, 

Çelebi’nin kendi ku a!õ içinde, uzun süreli bir programla yurtdõ õna giden ilk 

ressamlarõmõzdan biri olmasõnõ sa!layacaktõr. Almanya’da gece trenleri ile geli  

gidi lerde kendi yolunu bulmaya çalõ õrken büyük bir vefa örne!i olarak 

"stanbul’daki arkada larõna düzenli mektuplarla durumunu anlatmõ tõr. Çelebi’nin 

mektuplarõ, hatta üç be  satõrlõk kartlarõ "stanbul’daki eski atölye arkada larõnõ çok 

etkiler ve bu mektuplar elden ele dola õr, herkes okur.59 

 

Çelebi, Hofmann Atölyesi’ndeki zamanõnõ  öyle anlatmaktadõr: 

“Hofmann Resim Okulu’na girmi tim. Fakat onu çok yadõrgadõm, çok aykõrõ 
gelmi ti. Aykõrõ gelen yapõlar, karakterler ve ekzajare edilen hareketler, 
terkiplerdi. Yani ta kõnlõ!a varan hamleler. Yumu ak de!il, sert bir ifadesi vardõ. 
Sonra biz o sertli!i bir yerde yumu ak görmeye alõ tõk ve yadõrgadõ!õmõz o 
sertli!i, o dobra dobra olan  eyleri zamanla anlamaya ba ladõk. Hofmann 
atölyesinde sabah dokuzdan onikiye kadar kurdesuar vardõ. Üç model poz 

                                                           
57 A.e., s. 8 (Heinemann, Almanya Münih’te kendi ismine kurulmu  bir resim atölyesinin sahibi 
olan Musevi bir ressamdõr. Ali Çelebi 1922 yõlõnda Münih’e gidince, ilk bu ressamõn atölyesine 
girmi  ve bir süre bu atölyeye devam etmi tir). 
58 Kõymet Giray, Ali Avni Çelebi, "stanbul, Be ikta  Ça!da  Yayõnlarõ, 2008,  s. 20. 
59 Erhan Karaesmen, Gözün ve Kula#õn Dü#ünleri, "stanbul, Literatür Yayõncõlõk, 2010, s. 86. 
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verirdi, bunlarõ onbe  dakikada çizmek icap etmi tir. Gerek proporsiyon, 
karakter, gerekse ekzajere, bize verilen bir etüt e!itimiydi. Almanca dil 
durumunu soranlara, Almanya’da sanat e!itimi gördü!ü sõralarda dilinin o kadar 
iyi olmadõ!õnõ, dil ö!renmenin ancak kitaplarla olabilece!ini, fakat bir ressamõn 
i inin kitaplar de!il, resimler oldu!unu söylemi tir.”60  

 
 
 

Çelebi, 6 Haziran 1927’de Türkiye’ye dönmü tür. Bu yõl, kendisine yurda 

dön ça!rõsõnõ içeren belge gelmi tir. Aradõ!õ bütün özellikleri buldu!u Hofmann 

Atölyesi’nde, sanatõnõn önemli geli melerini yapõlandõrdõ!õ bir dönemde, bu 

belgeyi almasõ Çelebi için üzücü olmu tur: “Yurda dön bildirisini bir yaz ö!leninde 

aldõm. Güne li dünya birden karardõ. Daha yapacak ve ö!renecek çok  ey vardõ”. Bu ça!rõ 

geldi!i sõralarda Hofmann, atölyesinde ba arõyla sivrilen Çelebi’ye asistanlõk 

önermi , ancak Çelebi sanat ya amõ için büyük  ans sayõlabilecek bu öneriyi geri 

çevirmek zorunda kalmõ tõr. Devlet bursunun kar õlõ!õ olan zorunlu hizmete 

ça!rõlmasõ nedeniyle, Hofmann’õn asistanlõk önerisini de!erlendirememi  ve  öyle 

demi tir61: “Hofmann’õn yanõnda kalamazdõm. Çünkü devlet hesabõna okuyordum. 1927 

yõlõnda gelen bildiri uyarõnca geri dönmemiz gerekiyordu.”  

 Çelebi, Türkiye’ye döndü!ünde Münih’te yaptõ!õ çalõ malarõnõ da birlikte 

getirmi tir. Bunlar, “Vitrin”, “Nü”, “Oturan Kadõn” v.d. desen çalõ malarõdõr. Fakat 

döndü!ünde getirdi!i sanat anlayõ õ, sanat çevrelerinde yadõrganmõ tõr. Çünkü Türk 

resminde o güne kadar en ilerici görü ün izlenimcilikten öteye gitmedi!i 

bilinmektedir. Birinci Galatasaray Sergisi’nde ya!lõboya yapõtlarõnõ sergilemi , 

“Vitrin” ve “Natürmort” isimli çalõ malarõ çevrede büyük tepki yaratmõ tõr. Bunlar 

“Türk resim sanatõndaki in acõlõ!a dayalõ ilk kübist ve dõ avurumcu anlayõ taki 

yapõtlar”dõr. Bu anlayõ õ ile akademideki hocalarõna da kar õ çõkan Çelebi, kadro 

yoklu!u nedeniyle Konya Kõz ve Erkek Ö!retmen Okulu’na atanmõ tõr.62  

Çelebi, kübizm sonrasõ yorumlarõn yapõldõ!õ Batõ sanatõnda, hocasõnõn Alman 

olmasõndan kaynaklanan bir özellikle, Dõ avurumculu!un ve Sentetik Kübizm’in 

farklõ uçlarõnõ tanõma, onlarõ resmine katma  ansõ bulmu tur. Özellikle bu noktada 

                                                           
60 Necmi Sönmez, “Dönem Dönem Ali Avni Çelebi”, Milliyet Sanat Dergisi, Sayõ: 216, 15 Mayõs 
1989, "stanbul, s. 33. 
61 Giray, a.g.e., s. 29. 
62 Gültekin, a.g.e., s. 14. 
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da “Vitrin” isimli resmi, ta õdõ!õ dinamizm itibariyle izlenimcilik sonrasõ manzara 

resimlerinin yapõldõ!õ, 20’lerin Türkiye’sine göre oldukça ileri düzeyde olmu tur. 

Resim serüvenine böyle ba arõlõ bir noktadan ba layan Çelebi’nin 1928’de yaptõ!õ 

“Maskeli Balo” isimli çalõ masõ, onun bu çõkõ õnõ Türkiye’de de sürdürdü!ünü 

göstermektedir. 1928’den 70’lerin sonuna kadar, özellikle “resimsel mekânda 

bo luk” sorununu çözümlemeye çalõ an yapõtlar üretmi tir.63  

Çelebi’nin sanatsal çõkõ õna neden olan “Maskeli Balo” için, Giray’õn, Çelebi 

ile yaptõ!õ bir görü mede, ressamõn kendi deyi iyle, “Münih’te Fa ing’lerden edindi!i 

izlenimler üzerine kurdu!u bir kompozisyon oldu!unu” ifade edilmi tir. Bu resim, 

Çelebi’nin orada ya adõ!õ süreçteki  ehir ya amõndan edindi!i gözlemlerin resme 

bir yansõmasõdõr. Çelebi’nin “Maskeli Balo”su Almanya’da, özellikle sava  

sonrasõnda yaygõnla an Jazz Band’larõ tanõmlar ve temsil eder. Bu durum ressamõn 

kendi a!zõndan da teyit edilmi tir.64 

Çelebi’nin Türkiye’de çevresinde bulunan hocalar, Batõ Resim Sanatõ’ndaki 

"zlenimcilik akõmõnõ akademikle tirerek ve formülle tirerek kullanan “1914 

Dönemi Türk Ressamlarõ”ydõ. Bu ki iler, Sanayi-i Nefise Mekteb-i Âlisi’ne hoca 

olunca, ö!rendikleri estetik ve teknik bilgileri Türkiye’de de okutmak ve 

uygulamak istemi lerdi. Desen denilen, salt çizgi olu umlu resimler yapmak, do!al 

görünümlerin resmedilmesine çizgi ile ba lamak, Türk izlenimci ressamlarõ 

tarafõndan ikinci plana atõlmõ tõ. Berk bu konuda  unlarõ ifade etmekte65: “Böyle 

olunca, resim ve fõrça oyunlarõnõn yanõlsamalõ görünü leri altõnda temelsiz, iskeletsiz bir 

põrõltõ ve yanõlsama oyunu olu turmaktan da ileri gidememi lerdi. Avni Lifij bir yana 

alõnõrsa, “1914 Dönemi Ressamlarõ”nda dikkati çeken ba lõca eksiklik, canlõ ve çekici 

renklerin örttü!ü desen iskeletinin belirsizli!i ve yumu aklõ!õdõr. “"brahim Çallõ’nõn, 

Namõk "smail’in figürlü yapõtlarõnda, giysilerin altõnda sanki hava bo lu!u ve yumu ak, 

                                                           
63 Sönmez, a.g.e., s. 32-33 (Sentetik Kübizm, 1913-1914 yõllarõnda Kübizm’in geli iminde önemli 
bir evreyi belirlemi tir. Bu dönemde Çözümsel Kübizm, Picasso, Juan Gris ve daha geç olarak 
Braque’õn çalõ malarõnda Sentetik Kübizm’e dönü mü tür. Bu üslupta, bir kübist tavõrda resim 
yüzeyinde boyanõn yerini üç boyutlu objeler almõ tõr. Kolaj tavõrlar çok dikkati çekmi tir. Böylece 
bir anlamda fõrça olgusu da yadsõnmõ tõr. 
64 Giray, a.g.e., s. 63. 
65 Nurullah Berk, “Ali Avni Çelebi Üstüne”, Sanat Çevresi Dergisi, Sayõ: 24, Ekim 1980,  
"stanbul, s. 6. 
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kemiksiz mankenler ya ar gibiydi. Picasso ve Braque’õn Batõ Resim Sanatõ’nda yaptõklarõ, 

Monet, Pisarro ve Sisley’in ihmal ettikleri bir yanõ doldurmak de!il midir? Batõ’da 

"zlenimcilik, bir takõm akademik formüller yoluyla, yava  yava  do!u  niteliklerini 

kaybetmi , sonrasõnda ise, adeta formülle meye dönü mü tü. " te 1914 dönemi Türk 

ressamlarõ da bu formülleri alarak, Türkiye’ye gelmi  ve resim çalõ malarõna 

ba lamõ lardõ.”  

Tüm bu geli melere kar õn Çelebi, resmin izlenimci bir yansõtmadan çok, bir 

bulu  oldu!u görü ünü savunmu tur. Kendi söyleyi iyle: “Resim bir yapõ gibi ele 

alõnmalõ, bir abide gibi örülmeliydi”. Resmin bir anõt gibi örülmesi ne anlama 

geliyordu? Her resim, bir bakõma bir örgünün ürünüdür. Fakat örgü bir mimarlõk 

anõtõ gibi in a karakteri gösteriyorsa, yapõnõn sa!lamlõk duygusunu temel ö!e 

olarak de!erlendiriyorsa, orada örgünün niceli!i kadar, niteli!i de de!i mi  

demektir. Üstelik bu örgü, Çelebi’nin resimlerinde do!aya eklenmi  bir de!er 

olarak görünmü tür. Çelebi, tõpkõ Batõ’nõn bire imci kübistleri gibi, do!adõ õ 

elemanlarla do!ayõ anõmsatan resimler üzerinde durmu tur. Renk, ressam için 

biçimin in a sa!lamlõ!õnõ olu turmakta bir araç olmu tur. Desen ise boya ile 

kapatõlõrken, resmin çizgisel ve in acõ yapõsõnõ bozmamalõdõr. Bu yapõ, Çelebi’nin 

resimlerinde, mimariye özgü bir sa!lamlõkla daha da belirginle tirilmi tir.66  

Bilindi!i üzere Akademi’de yer bulamayan Çelebi, Konya’ya ö!retmenlik 

yapmak için gitmi , sonrasõnda kõsa bir zaman sonra askerlik için "stanbul’a 

ça!rõlmõ , bir yõl Yõldõz Harp Akademisi’nde desinatör olarak askerlik görevine 

devam etmi tir.67 Daha sonra resim çalõ malarõnõ yeterince yürütemeyece!i 

gerekçesi ile Konya’daki ö!retmenlik görevinden de ayrõlmõ tõr. 1930’da yeniden 

Münih’e gitmi tir. Fakat o sõrada hocasõ Amerika’ya gitmek için hazõrlõklarõnõ 

tamamlamõ tõr.68 Hofmann, Almanya’da sava  rüzgârlarõ altõnda güvensiz oldu!u 

için Amerika’ya gitmektedir. Çelebi, tam o anda kararsõz kalõr. Amerika’ya gidecek 

maddi olanaklara sahip de!ildir, önemlisi cesaret gösterecek gücü de kendisinde 

                                                           
66 Kaya Özsezgin, “Ali Avni Çelebi Hõzõr Gibi Genç Kalan”, Milliyet Sanat Dergisi, Sayõ: 278, 15 
Aralõk 1991, "stanbul, s. 33. 
67 Gültekin, a.g.e., s. 15. 
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bulamadõ!õndan "stanbul’a döner.69 Dönü ünde Güzel Sanatlar Akademisi’nde 

görevlendirilir. Fakat kõsa bir süre sonra da ayrõlmak zorunda kalõr. Çelebi, 1931’de 

Paris’te açõlan Ba!õmsõzlar Sergisi’ne “Maskeli Balo” isimli çalõ masõnõ gönderir. 

"lk ki isel sergisini, 1932’de "stanbul Glorya Sinemasõ Salonu’nda açar.70 

1930-1934 arasõnõn i siz geçmesine ra!men, bu yõllarda ba  yapõt niteli!inde 

çalõ malar ortaya koymaya devam eder. O yõllarda, arkada õ Zeki Kocamemi 

geçimini ku  kafesleri yaparak sa!ladõ!õndan, Çelebi de ona yardõm eder. “Ku  

kafeslerinin parmaklõklarõnõ ben yapardõm” demi tir. Sõkõntõlõ geçen o günlerin nedeni, 

sanatõnõn anla õlamamasõdõr. Hatta bu sõralarda kendisini i e yerle tirmek isteyen 

bir yakõnõna, “Ben ressamõm, her zaman da ressam olarak kalaca!õm, ressamlõk do!anõn 

bana vermi  oldu!u bir güç. Ba ka bir deste!e dayanarak yükselmektense, do!anõn bana 

verdi!i bir güce ba!lõ kalmayõ tercih ederim” demi tir. 1934’de, "stanbul Üniversitesi, 

Edebiyat Fakültesi Arkeoloji Bölümü’ne desinatör olarak atanmõ tõr. Bu görevi, 

sadece geçimini sa!lamak için yürütmü , arkeoloji konusu hiçbir zaman ilgisini 

çekmemi tir.71  

9 Haziran 1937’de Ankara Halkevi’nde açõlan Birinci Birle ik Plastik 

Sanatlar Sergisi’nde Çelebi’nin yapõtlarõ önemli bir yer tutmu tur.72 Nurettin 

Ergüven bu sergiyle ilgili yazõsõnda  öyle demi tir: “Ali, her yapõtõnda arayõ  içinde 

olan bir güçtür. Kübik kitlelerden olu an detaylarõn, hacim ve plan kar õtlõklarõnõn 

tümünden anõtsal bir izlenim yaratmõ tõr.” Cumhuriyet Halk Partisi, kültür ve sanat 

politikasõ olarak programa aldõ!õ Yurt "çi Ressamlar Gezisi’ni, 1938’den 

ba layarak altõ yõl süre ile uygulamõ tõr. Toplumun kültür ve sanat geli imine 

katkõda bulunmak, sanatçõlara halkõ ve ülkenin çe itli bölgelerini tanõtmak amacõ ile 

hazõrlanan bu altõ yõllõk programa göre, altmõ  üç kente, altmõ  üç sanatçõ 

gönderilmesi öngörülmü tür. Her sanatçõ gitti!i kentte iki ay kalmõ  ve bu sürede 

hazõrladõ!õ yapõtlarõ bir ay içinde parti genel sekreterli!ine teslim etmi tir. 

Ressamlar, konu yönünden serbest olmakla birlikte, gittikleri yörelerden çevrenin 

özelliklerini yansõtan çalõ malar yapacaklar, bu süre içinde olu turulan etütleri, 
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Ankara, "stanbul ve "zmir Halkevleri Atölyeleri’nde tamamlayacaklardõ. Çelebi, bu 

program kapsamõnda Malatya’ya gönderilmi tir. Gezi dönü ünde 29 Ekim 1938’de 

Halkevi’nde açõlan “Birinci Resim Yarõ masõ Sergisi”ne Çelebi de katõlmõ  ve bu 

yapõtlarõ ödüllendirilmi tir. Çelebi, 12 Temmuz 1938’de Güzel Sanatlar Akademisi 

Resim Bölümü’ne hoca olarak atanmõ tõr. Önce Leopold Levy’ye (1882-1966) 

asistan olur, sanat görü leri konusunda anla amadõ!õ için, bir süre sonra Feyhaman 

Duran’õn (1886-1970) asistanlõ!õna geçer. Çelebi, akademide gösteri ten uzak, 

alçak gönüllü hocalardan birisi olmu tur. Ö!rencisi Ünsal Toker: “O kendisini hiçbir 

zaman reklâm etmemi tir” demektedir.73  

Yurt sergileri kapsamõnda Malatya ve Bilecik’te ortaya koydu!u çalõ malarõn 

anõtsal bir etki bõrakmasõnõn yanõ sõra, renkle ilgili vurucu yanlarõnõn dikkat çekici 

oldu!u dile getirilebilir. 1947-1953 arasõnda Çelebi, Devlet Resim ve Heykel 

sergilerine katõlmamõ , 1953’deki On dördüncü sergiye katõlmõ , sonrasõnda on 

be inci sergiye katõlan Çelebi 1956’da, Yüz Yõllõk Türk Resim Sanatõ Sergisi’nde 

dikkatleri üzerinde toplamõ tõr. Malik Aksel, o günler için  unu söylemektedir: 

“Resimlerinde aynõ renkleri tekrarlamõ . Kendisine özgü koyu mavi renklerin uyumlarõ 

içinde yüzen balõkçõlarõ, anõtsal bir etki bõrakmakla birlikte, portre çalõ masõ çok daha 

duygulu ve zevklidir. “Plaj” isimli yapõtõnda görülen renk titre imleri, mavi ye il renkler 

içinde, pembe vücutlarõn kõmõldayõ larõ, incelenmi  bir plaj resminden çok plaj izlenimi 

verir. Bu yapõtõn renk anlayõ õ, çok kuvvetli bir ressamõn elinden çõktõ!õnõ anlatmaktadõr.” 

Yapõtlarõ için Refik Epikman da  unu vurgular: “Her zaman oldu!u gibi 

sa!lamlõ!õndan bir ey kaybetmeyen yapõdaydõlar” Onbe inci Devlet Resim ve Heykel 

Sergisi’nde Çelebi’nin yapõtlarõna ili kin olarak Lütfü Günay  unlarõ söylemi tir: 

“Bu sergideki üç peyzajõ ye il, gri renklerin etkisinde, sa!lam bir desen anlayõ õna dayanan 

güzel resimlerdi. Bir resim, kendini ya desen, ya da renkle kurtarabilir. Ali Çelebi deseni 

seçmi , böyle olunca desenin en iyi verilebildi!i  eyi, a!açlarõ bize vermi tir.”74 

Çelebi, ö!retim yönteminde desen çalõ malarõ üzerinde önemle durmu tur. 

Ö!rencilerini sõkõ bir disiplin e li!inde do!ayõ tanõmaya, ara tõrma yapmaya 

yöneltmi  ve i in kolayõna kaçmamalarõnõ tavsiye ederek, çok sayõda etüt 

                                                           
73 A.e., s. 20. 
74 A.e., s. 21-23. 
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yapmalarõnõ ö!ütlemi tir. Sanat e!itimi ile ilgili olarak görü lerini  öyle dile 

getirmi tir:  

“Sanat yolculu!u durmadan didinmek ister. Ortalama bir ressam, günde sekiz 
saat çalõ malõdõr. Ba ka bir deyi le paleti kurumamalõdõr. Ba arõ yolu buradan 
geçer. En büyük hoca do!adõr. Oradan bol bol etüt yapmak, desen çizmek 
gerekir. Ressam, deseni anlayabildi!i oranda boyama yapar. Çünkü desende 
hareket, konstrüksiyon ve ahenk vardõr. Desen her  eydir ve resim sanatõnõn 
temelidir. Dünyanõn her tarafõnda, büyük ustalarõn bunu önerdiklerini 
unutmamak gerekir. Ö!rencinin do!ayõ do!ru olarak ö!renmesini arzu 
etmekteyim. Onlarõn fantazi ile olan ili kilerini de kesmek istemiyorum. 
Bozulmu  biçim hakkõ konuyu yõkmayacak biçimde olmalõdõr. Ö!rencinin önüne 
resim sanatõnõn bütün olanaklarõnõ sunmak suretiyle i in sevdirilebilece!ine 
inanmaktayõm”.75  
 

 

Çalõ mamõzõn bu kõsmõnda ele alõnan Çelebi’nin ya amõ ve sanatõnõn ana 

hatlarõ, Hofmann Atölyesi’nden arkada õ da olan Mahmut Cûda’dan alõntõlanan  u 

sözlerle sonlanabilir:  

“Ressam Çelebi ile sanatõn temel teorilerinde ayrõcalõ!õmõz, uyu mazlõ!õmõz 
yoktur diyebilirim. Çünkü o da, güzelin hem nesnel, hem de öznel oldu!unu 
savunan estetik tezden yanadõr. Bir ba ka söyleyi le güzelin do!ada var 
oldu!una inanõr. Tüm yalõnlõ!õyla algõlanabilmesi için de ressamõn ayrõcalõ!õnõ 
zorunlu sayar. Ancak aracõlõ!õn tanõmlanmasõ eyleminin açõklõ!a kavu turulmasõ 
gibi, yüzeysel konularda da uyu tu!umuzu söyleyemem elbet. Çelebi’nin özgün 
deyi iyle ressam, renk, çizgi, oylum ve daha ba ka do!al ö!eler arasõndaki 
orantõlarõ saptayarak, düzenli bir biçimde sunan bir tür raporcudur. Güzel bir 
yakõ tõrma. Fakat adõnõ etti!i orantõlarda kullanõlacak ölçütler düzenlemede 
uyulacak yöntem, uygulanacak teknik nedir ve nasõl olacaktõr? Bence bunun 
yanõtõ, her sanatçõya göre de!i ik, hatta çeli ik olacaktõr. Fakat yine de sormakta 
büyük yararlar vardõr. Yeter ki tartõ malar çeki meye dek vardõrõlmasõn. Yazõk 
olur. Çünkü sanatçõlarõn bu tür uyu mazlõklarõ ki iliklerinin gere!idir. Do!aldõr. 
Yok edilmeli de!il, korunmalõdõr. Azõcõk ho görü yeter. " te Çelebi ile 
meslekta lõ!õmõz böylesi bir ho görüye dayandõ!õ için, ö!rencilikten ba layarak 
sarsõlmadan sürmü , gerçek dostlu!a dek ula mõ tõr. Ne var ki altmõ iki yõlõ 
doldururken yava  yava  seyrelerek yo!unlu!unu yitirmi tir. Fakat ahiret 
karde li!i gibi, anlatõlmasõ güç bir sezi gücüne eri mi tir. Artõk birbirimizi 
görmesek de, sormasak da oluyor. Yalnõz anõmsamazlõk olmuyor. Kimi zaman 
gençlik yõllarõmõz tütüyor gözümde, özlemini çekiyorum. Kimi zaman da sõzõ 
giriyor içime, veryansõn ediyorum. Sanki yeniden ve gerçekten 
ya õyormu çasõna.”76

 

 

Ali Çelebi, 1993’de ya ama veda etmi tir. 

                                                           
75 A.e., s. 30-31. 
76 Mahmut Cûda, “Ahiret Karde i Ali Avni Çelebi”, Sanat Çevresi Dergisi, Sayõ: 24, Ekim 1980, 
"stanbul, s. 5. 
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1.2.2. Zeki Kocamemi 

 

Zeki Kocamemi, 1900’de "stanbul’un Fatih Semti’nde dünyaya gelmi tir. 

O da, tõpkõ Çelebi gibi köklü bir aile yapõsõna sahiptir. Eski bir aile olan Sami Pa a 

soyuna mensuptur. "lkö!renimini Hadika-i Me veret Mektebi’nde yapmõ tõr. Orta 

ö!renimini ise özel yollarla tamamlamõ tõr. 1916’da Sanayi-i Nefise Mekteb-i 

Âlisi’ne girmi , burada önce Hikmet Onat’õn ö!rencisi olmu tur.77  

Onat’õn yanõnda önce modelden desen çalõ malarõ, figür etütleri ve süsleme 

motifleri yapmõ , kõsa bir süre sonra da Çallõ Atölyesi’ne geçmi tir. Okulu 

bitirmeye fõrsat bulamadan, 22 Mart 1918’de ilk askerlik hizmetine piyade olarak 

ba lamõ tõr. 1 #ubat 1919’da, “"htiyat Namzeti” yedek subay adayõ olarak terhis 

edilmi , sonrasõnda akademide yarõm bõraktõ!õ ö!renimine dönmü tür. Bir yandan 

Çallõ Atölyesi’nde çalõ malarõnõ sürdürmü , bir yandan da Galatasaray Sergileri’ne 

katõlmõ tõr. 1921’de “Türk Ressamlar Cemiyeti”nin Üçüncü Galatasaray Sergisi’ne 

bir manzara ve üç etütle katõlmõ tõr. 1922’de Sanayi-i Nefise’yi bitirince, aynõ yõlõn 

Aralõk Ayõ’nda Türk Oca!õ hesabõna Münih’e gönderilmi tir. Kendisinden birkaç 

ay önce, ressam Ali Çelebi ile heykeltõra lar Ratip A ir ve Kenan Yontunç da 

Münih’e ö!renim amacõ ile gitmi tir, daha önce orada bulunan Sabiha Bozcalõ’nõn 

yardõmõyla Heinemann’õn özel atölyesinde çalõ maya ba lamõ lardõr. Kocamemi de 

arkada larõna katõlmõ  ve onlarla birlikte Heinemann’õn atölyesine bir süre devam 

etmi tir. Ancak gerçek amacõ, Münih Akademisi’ne girmek olmu tur. 1923’de 

bunun için bir giri imde bulunmu  ve sõnavõ kazanamayarak yeniden Heinemann 

Atölyesi’ne dönmü , atölye ücretleri artõnca da oradan ayrõlõp Münih’teki 

Hofmann Atölyesi’ne geçmi tir. Kocamemi, bu dönemde çok bilinen yapõtlarõndan 

üçünü “Saksõlõ Tabure”, “Poz Veren Çõplak” ve 1946’da Paris’te düzenlenen 

uluslararasõ bir karma sergiye de “Otakçõlar”õ vermi tir. 1927’de Kocamemi’nin, 

Galatasaray Sergisi’ne verdi!i yedi resmi, o zamana kadar izlenimci ku a!õn 

resimlerine alõ mõ  olan sanat çevresinin tepkisiyle kar õla mõ , öte yandan kitle ve 

hacim kaygõlarõnõ ön plana çõkaran bu yeni çalõ malara, ça!da  Türk resminin 

öncüsü yapõtlar, gözüyle bakõlmõ tõr. Ankara’da dördüncüsü düzenlenen geleneksel 
                                                           
77 Kaya Özsezgin, “Zeki Kocamemi Ya am Öyküsü-Sanatõ”, Milliyet Sanat Dergisi Eki (Tarihi 
belli de!il). 
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Devlet Resim ve Heykel Sergisi’nde yeni bir anlayõ õ payla an Kocamemi ve 

Çelebi’nin resimleri, önemli bir yer tutmu tur. Bu arada Kocamemi, Trabzon’a 

ö!retmen olarak atanmõ , orada bir yõl çalõ tõktan sonra "stanbul’a dönmü tür. 

Ressam, 1930-1933 yõllarõ arasõnda, akademi iç mimarlõk bölümünde, Profesör 

Günther’in asistanõ olmu tur. Bu arada Münih’te tanõ tõ!õ Emilia ile evlenmi , 

“Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”nin Ankara’daki üçüncü sergisine 

katõlmõ , “Bereli Kadõn” resmini yapmõ  ve ayrõca bu yapõt ile grubun be inci 

sergisine de katõlmõ tõr. 1933’de Kocamemi, üç yõl süreyle Dahili Mimari ve 

Mobilya ö!retmeni olmu tur. 1935’de en önemli yapõtlarõndan biri olan “Mekkâre 

Erleri” ve “Oygar Portresi” isimli çalõ malarõnõ gerçekle tirmi  ve 1936’dan 

ölümüne dek sürdürece!i atölye ö!retmenli!i görevine atanmõ tõr.78 

1936-1937’ler Akademi’de reform yõllarõ olmu , bu reform hareketleri 

sõrasõnda Leopold Levy, Kocamemi’yi  ef yardõmcõsõ yapmõ tõr.79 “Levy ile ki ilik 

yapõlarõnõn farklõ olmasõna ra!men çalõ mõ , bu çalõ ma ortamõnõn sonucu olarak 

da, 1939-1940 yõllarõ arasõnda gravür çalõ malarõ yapmõ tõr. Bu tarihlerde 

akademide, Münih ve Paris çõkõ lõ hocalar birer grup olu turmu lar, tek ortak 

noktalarõ da Cézanne olmu tur. Buradan anla õldõ!õ üzere Levy, Kocamemi’nin 

içsel resim yapõsõnõ de!il, ancak dõ sal resim yapõsõnõ etkilemi tir. 1945’de atölye 

seçimi için kendisinden yardõm isteyen iki ö!renciye Levy  unlarõ söylemi tir; 

“E!er resim sanatõnõ ö!renmek istiyorsanõz Kocamemi Atölyesi’ne gidin. O alçakgönüllü 

bir ressamdõr”. Çoker, ö!rencilik yõllarõnda Kocamemi’nin bazõ sözlerini 

hatõrladõ!õnõ ve  unlarõ ifade etti!ini söyler: “Bugün Levy yine bana resimlerini 

gösterdi. Fakat resimlerine çerçeve takõp göstermeyi daha çok önemsiyor”. Yine Çoker, 

Kocamemi’nin Levy ile olan ili kisinden ortaya çõkan sonuçlarõndan birinin, 

tarihsel bir belge niteli!i ta õdõ!õnõ söyleyerek, bu durumu Kocamemi’nin a!zõndan 

verir: “Levy, benim (Zeki Kocamemi) Almanya’da yaptõ!õm resimleri görmek istemi ti. 

                                                           
78 A.e. 
79 Kaya Özsezgin, “Kocamemi’nin Yapõsal Sa!lamlõ!õ Çizgi Dirili!ini Temel Alan Resimleri: Yeni 
Bir Dönem Açmõ tõr”, Milliyet Sanat Dergisi, Sayõ: 323,14 Mayõs 1979, "stanbul, s. 21. 
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Onlarõn ço!unu Akademi’ye getirmi tim, fakat hepsi 1 Nisan 1948’deki yangõnda 

yandõ.”80 

Kocamemi, “Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”nin yurtiçi ve 

yurtdõ õ sergilerinin yanõ sõra, 1936 A!ustosu’nda “Mekkâre Erleri” resminin de yer 

aldõ!õ “Elli Yõllõk Türk Resim ve Heykel Sergisi”ne de katõlmõ tõr. 1938’de 

Cumhuriyet Halk Partisi’nin düzenledi!i yurt gezileri programõnda Rize’ye gitmi , 

aralarõnda “Müftü Camisi” isimli çalõ masõnõn da bulundu!u altõ resimle 

dönmü tür. Bir yõl sonra sekiz resimle katõldõ!õ ilk devlet sergisinde “Atatürk’ün 

Cenaze Töreni” isimli resmiyle birincilik ödülünü kazanmõ tõr. Kocamemi’nin bu 

sõralarda kõsa süreli askerlik hizmetleri olmu tur, bunlarõn ilki 1937’de, ikincisi ise, 

piyade te!meni olarak 1941’dedir. 1944’de son yurt gezisi için Konya’da 

bulunmu tur. Bir ay kaldõ!õ bu kentte, halkevi resim kurslarõnõ yönetmi  ve yurt 

gezileri resim sergisinin komiserli!ini yapmõ tõr. 1944’teki Devlet Resim ve 

Heykel Sergisi’ne, Konya’da yaptõ!õ “Bir Mahalle” ve “Meram” isimli 

çalõ malarõyla katõlmõ tõr. 1944’de UNESCO’nun Paris’te düzenledi!i, Uluslararasõ 

Modern Sanat Sergisi’nde Kocamemi’nin dört resmi yer almõ tõr. 16 Aralõk 

1946’da ise "stanbul’da "smail Oygar Galerisi’nde ilk ki isel sergisini, bir yõl sonra 

da Asmalõ Mescit, Balyoz Sokak’ta, Eski Bedri Rahmi Atölyesi’nde kõrka yakõn 

çalõ masõyla ikinci ki isel sergisini açmõ , aynõ yõl Sekizinci Devlet Resim ve 

Heykel Sergisi’ne, ço!unlu!u "stanbul manzaralarõndan olu an on resim vermi tir. 

Kocamemi, “d Grubu”nun Onbe inci Sergisi’nde gruba katõlan son üye olmu tur. 

Amsterdam’daki Ça!da  Türk Sanatõ Sergisi’nde “Portre” çalõ masõ yer almõ tõr. 

Bu dönem, Kocamemi’nin sõkõ çalõ tõ!õ, olgun bir dönemi olmu tur. Bu dönemi 

içinde de "stanbul’un de!i ik kö elerinden olu turdu!u manzara resimleri ve 

natürmortlarõ önemli bir yer tutmu tur. Zaman zaman çõplak etütleri ve oda içi 

görünümlerini ele alan çalõ malarõ da olmu tur. 1950’de ressamõ üzen bir olay, ona 

bir daha sergi açmama kararõ aldõrmõ tõr. Resimleri, "zmit Valisi tarafõndan, 

müstehcen bulundu!u için, "zmit’te sergi açmasõna izin verilmemi tir. 1951’de son 

kez katõldõ!õ Devlet Resim ve Heykel Sergisi’nin yanõ sõra, daha çok karma 

                                                           
80 Adnan Çoker, “Kocamemi ve Leopold Levy”, Zeki Kocamemi DGSA Toplu Sergiler-5 
Katalo#u, "stanbul, "DGSA Yayõnlarõ, 1979, s. 5. 
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sergilere birer, iki er yapõt vermekle yetinmi tir. 1954’de Beyo!lu Olgunla ma 

Enstitüsü Salonlarõ’nda ressam Çoker tarafõndan “Kocamemi Atölyesi Talebe ve 

Mezunlarõ Sergisi” düzenlenmi tir. Kocamemi’nin ölümüne kadar geçen on yõla 

yakõn süre içinde birkaç yapõtõnõ saymazsak sürekli bir çalõ masõ olmamõ tõr. 

Ölümünden kõsa bir süre önce soyut denemelere geçmi , fakat ölümü, söz konusu 

çalõ malara geçmesini engellemi tir.81  

Kocamemi ile ilgili çe itli sanat adamlarõnõn görü leri bulunmaktadõr. 

Burada öncelikle kendi a!zõndan Elibal’a yaptõ!õ açõklamada arkada õ Çelebi gibi 

resmi bir in a meselesi gibi gördü!ü anla õlmaktadõr. Gültekin Elibal, Kocamemi 

ile ilgili bir özelli!i onun söyleyi iyle  öyle nakletmi tir82: “Resim yapmak demek, 

icat etmek demektir, taklit etmek de!il. Resim bir yapõ gibi yoktan var edilir, bir abide gibi 

örülür.”  

Teorik bir ki ilikten ve bir resim zanaatkârõ oldu!u yönünden durumu 

de!erlendiren Nurullah Berk  unlarõ söylemektedir: “Kocamemi kuru, teorik bir 

ki ili!inin yanõnda, sa!lam bir resim i çisi, sanatõnõn bütün sõrlarõnõ bilen bir zanaat adamõ 

ve teknisyen olmu tur.”83  

 

Ö!retisi hakkõnda bildirimlerde bulunan ve kolay sanata kar õ oldu!unu ifade 

eden Çoker, Kocamemi hakkõnda  unlarõ vurgular:  

“Onun ö!retisi, kesin ve açõk oldu!u kadar, kolay ve ucuz olana kar õydõ. Bazen 
eline bir palet alõr, üzerinde iki renk karõ õmõ ile neler olabilece!ini gösterir, bir 
ba ka gün ise, nasõl desen yapõlmasõ gerekti!ini vurgulayarak, uygulama olarak 
anlatõrdõ.”84  

 

 

Hofmann Atölyesi’nden arkada õ Mahmut Cûda, Kocamemi’nin kübizmi 

getirdi!ine dikkat çeker, in a ve volüm merakõndan bahsederek, kübizmden 

uzakla tõ!õnõ ve dõ avurumculu!a yakla tõ!õnõn altõnõ çizer:  

                                                           
81 Özsezgin, a.g.e. 
82 Gültekin Elibal, Atatürk ve Resim, Heykel, "stanbul, "  Bankasõ Yayõnlarõ, 1973, s. 128. 
83 Nurullah Berk, Resim ve Heykel Müzesi, "stanbul, "stanbul Resim ve Heykel Müzesi Yayõnõ, 
1972, s. 25-26. 
84 Adnan Çoker, “Anõlar ve Ö!retisi”, Zeki Kocamemi DGSA Toplu Sergiler-5 Katalo#u, 
"stanbul, "DGSA Yayõnlarõ, 1979, s. 3. 
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“Kocamemi’den söz edilirken Kübizm’in öncüsü olarak övülürdü ya amõ 
boyunca. Neden marangozluk yaptõ!õna kimse de!inmez. Oysa Zeki, Kübizm’i 
getirdi!inde gencecikti. E!er hemen ölüverseydi, yine de bu akõmõ ilk 
benimseyen ve deneyen ressam olarak kalacaktõ. Öyle de tanõmlanacaktõ. 
Ölmedi, otuz yõl daha ya adõ. Gerçi in a ve volüm tutkusu yapõtlarõnõn ba lõca 
ö!esi olarak kalmõ tõr. Fakat kübizmden uzakla arak, Dõ avurumculu!a 
yönelmi tir. Gelgelelim marangozlu!u bõrakmadõ!õ için, o kadar seyrek çalõ tõ, o 
kadar az i  çõkardõ ki yakõnlarõ bile bu de!i imi pek sezemediler.”85  
 

 

Ahmet Hamdi Tanpõnar ise Kocamemi’yi "lk Rönesans Dönemi sanatçõsõ Fra 

Angelico’ya benzeterek, sanatõndaki i çi yanõ öne çõkarõr ve piyasa ko ullarõna 

itibar etmedi!ine dikkat çeker: 

“Onunla birkaç yõl arkada lõk yapõp da, ressamõn ahlakõ kar õsõnda insanõn 
kendisini küçülmü  görmemesi, o  uurlu vazgeçmeye, tahammüle hayran 
olmamasõ mümkün de!ildir. "talyan Rönesansõ’nõn ba õnda, Ortaça!’õn 
rahmanili!ini kimli!inde ta õyan bir ressam vardõr ki, sadece ismi, o kadar 
sevdi!i yaldõz ve lacivert parõltõlarõyla insanõn üzerinde bir kö esinden görülmü  
cennet manzarasõ etkisi yapar. Zeki’yi tanõdõ!õmõn ikinci haftasõnda onun için, 
bizim Fra Angelico’muz oldu!unu dü ünerek, yeni sanatõmõzõn kapõsõnõn böyle 
mübarek bir insan eliyle açõlmasõnõ adeta u!urlu saymõ tõm. Zeki’nin sanatõndaki 
namuslu i çi özelli!i, en iyi özelli!idir.” Tanpõnar, ressam ile ilgili bir diyaloga 
 ahit oldu!unu söyleyerek, sözlerine  öyle devam eder: “Ressam, Oygar 
Atölyesi’nde açmõ  oldu!u sergisinde “Laleli Camisi” isimli resmine 150 Lira 
fiyat koymu tu. Bir arkada õ da bu fiyatõ az bulmu  ve Kocamemi’ye ‘niye daha 
fazla koymadõn’ deyince, Zeki’de ona ‘her gün gözümün önündeki bir manzara. 
Evimin penceresinden yaptõm. Fazla istemeye hakkõm yok’ cevabõnõ vermi ti. 
Bunu duydu!um zaman kendimi 17. yüzyõlda, henüz pazarlarõmõzõn yõkõlmadõ!õ 
ve "stanbul’a saray ve ocak müesseselerinin üstünde, esnaf loncalarõnõn hakîm 
oldu!u bir devirde sandõm. Çünkü Kocamemi, tõpkõ eski ustalarõmõz gibi 
konu mu tu. Temiz i çilik özelli!i ressamõn yapõtlarõnda bir dü!üm 
noktasõdõr.”86 
 

 

Çoker de Kocamemi’nin Paris’le dolaylõ da olsa ili kisine de!inerek, 

Levy’den ötürü gravürle ilgili yanõna vurgu yapar:  

“Akademi’de Kocamemi ve Çelebi gibi, Münih kökenli e!itimi olanlar, Paris 
kökenli e!itimliler yanõnda azõnlõ!õ olu turuyordu. Buna Cézanne, Matisse, 
Derain gibi ressamlarõn etkileriyle (o zamanlar Türk ressamlarõnõn dillerinden hiç 
dü ürmedikleri) sanat merkezi Paris’in katkõsõnõ eklemek gerek. Kocamemi’nin, 
Levy ile i birli!i sonucu 1939-40’larda bir yõl kadar da gravür yaptõ!õnõ 

                                                           
85 Mahmut Cûda, “Zeki Kocamemi’yi Anarken”, Zeki Kocamemi DGSA Toplu Sergiler-5 
Katalo!u, "stanbul, "DGSA Yayõnlarõ, 1979, s. 12. 
86 Ahmet Hamdi Tanpõnar, “Sanatkar Kocamemi’ye Dair”, Zeki Kocamemi DGSA Toplu 
Sergiler-5 Katalo#u, "stanbul, "DGSA Yayõnlarõ, 1979, s. 45-46. 
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biliyoruz. Bunun dõ õnda ise Kocamemi, özellikle peyzaj ve natürmortlarõnda 
ta õdõklarõ niteliklerin topuyla Fransõzla tõrõlmak istenmi  ya da kendisine bu 
gözle bakmak alõ kanlõk haline getirilmi tir.”87 
 
 
 
Sanatçõnõn marangoz olarak yetkin olu u, sanatõndaki de!erli yanlarõnõn 

kökleri olarak önemsenmi tir. Hofmann Atölyesi’nde klasik sanat ve sanatçõlar 

üzerine incelemelere te vik edilmi  olmasõ, söz konusu klasik sanat ve sanatçõlarõn 

matematik, geometri, mantõk gibi konulara olan yakõnlõ!õ, Kocamemi’nin incelik ve 

titizlik gerektiren marangozluk mesle!ine yakõnlõk duymasõna neden olarak 

gösterilmektedir. Bu zanaatkâr yanõnõn geli mesinde, günün sosyolojik 

durumlarõnõn da bir etkisi  oldu!u dü ünülerek  u söylenmi tir88: “Resim yapmak için 

kullanõlmasõ gereken saatleri marangoz atölyesinde, bilimsel tartõ malar için ayõraca!õ 

zamanõ de!er çeki melerinin kõrõcõ döngüsünden kaçmak için kaybetmesi bile 

Kocamemi’nin Türk resim sanatõndaki güçlü yerini ve üstün vasõflarla donatõlmõ  sanatõnõ 

kanõtlayan resimler üretmesini engellemeyecektir.” Kocamemi’nin marangozlu!a olan 

ilgisi ve dolayõsõyla elinin zanaata olan yatkõnlõ!õ üzerine  unlar dile getirilmi tir89: 

“O sõralarda onaltõ ya õnda olan Kocamemi, babasõnõn ölümü üzerine marangoz olan 

a!abeyinin yanõnda çalõ maya ba lamõ  ve ö!renimi süresince bu çalõ malarõna devam 

etmi  oldu!undan Sanayi-i Nefise Mektebi’nde “Marangoz Zeki” olarak anõlmõ tõr.” 

Kocamemi, geçim sõkõntõsõ nedeniyle zaman zaman resmi bõrakmak zorunda 

kalmõ tõr. Bundan dolayõ az sayõda yapõt vermesine ra!men, Ça!da  Türk Resim 

Sanatõ’nõn sa!lam noktalarõndan biri olmayõ ba armõ tõr.90      

Nurullah Berk, Kocamemi’nin marangozluk mesle!ine olan ilgisini  öyle 

açõklamõ tõr91: “Kocamemi marangozlu!u sanat biçimine sokmu , yaptõ!õ i lerde 

resimden ayrõlmamõ tõr. Çerçeveler,  asiler, sehpalar,  övaleler, paletler ve boya kutularõnõ 

o kadar temiz yapardõ ki, Avrupa mallarõndan kat kat üstündü ürettikleri. Bugün ço!umuz 

halen Kocamemi’nin yaptõ!õ  övaleleler üzerinde çalõ õrõz.”  

                                                           
87 Kõymet Giray, Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra"lar Birli#i, "stanbul, Akbank Yayõnlarõ, 
1997, s. 125. 
88 A.e., s. 125-126. 
89Nüzhet "slimyeli, Türk Plastik Sanatçõlarõ Ansiklopedisi, C.II, Ankara, Ankara Sanat 

Yayõnõ,1971, s. 240. 
90 A.e., s. 420-423. 
91 Nurullah Berk, “Zeki Kocamemi’nin Sanatõ”, Zeki Kocamemi Devlet Güzel Sanatlar 
Akademisi Toplu Sergiler-5 Katalo#u, "stanbul, "DGSA Yayõnlarõ, 1979, s. 9. 
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Kocamemi’nin ba ta Münip Özben ve Cengiz Akõncõ olmak üzere, belirli 

koleksiyonlara da!õlmõ , küçük boyutlu resimlerini saymazsak, tüm yapõtlarõnõn 

toplam sayõsõ onikidir. Bunlarõn dokuzu Resim Heykel Müzesi’nde, üçü Ankara 

Milli Kütüphane’dedir.92  

Zeki Kocamemi, 1959’da ya ama veda etmi tir. 

 

 

1.2.3. Mahmut Cûda 

   

1904’de Fethiye’de do!mu tur. Onun da, di!er iki arkada õ gibi ailesi köklü 

bir geçmi e sahip olup, Karamano!ullarõ’na kadar uzanmaktaydõ. Mahmut Cûda, 

1910’da ailesiyle birlikte "stanbul’a gelmi  ve yerle mi tir. Ya antõsõnõn daha 

çocukluk yõllarõnda büyüklerini arka arkaya kaybetmesi, Cûda'nõn ya am 

mücadelesine erken atõlmasõna neden olmu tur.93 Sonraki yõllar Darü  afaka’da be  

yõl okuyarak e!itimini sürdüren Cûda, okul müdürü Fuat #emsi Bey tarafõndan, 

ressamlõ!a yönlendirilmi tir. On iki ya õnda ola!anüstü yetene!i nedeniyle 

“Cemiyet-i Tedrisiye-i "slamiye”, resim ö!renimi için Almanya’ya gönderilmesine 

karar vermi tir. Fakat Birinci Dünya Sava õ’ndan yenik çõkõlmasõ, kararõn 

uygulanmasõna engel olmu tur.94 

Sanat e!itimi için 1918’de Sanayi-i Nefise Mekteb-i Âlisi’ne girmi tir. 

Cûda, okulun hazõrlõk bölümünde, Hikmet Onat’õn ö!rencisi olmu , daha sonra 

e!itimine Çallõ atölyesinde devam etmi tir. 1923’de Münih’e gitmi , burada 

Hofmann Atölyesi’nde birbuçuk yõl çalõ mõ tõr. "stanbul'a döndü!ü yõl Avrupa 

yarõ masõnõ kazanarak, Akademi’yi bitirmi  (1924) ve sonra Fransa’da Paris Ulusal 

Güzel Sanatlar Yüksek Okulu, Lucien Simon Atölyesi’nde e!itimini 

tamamlamõ tõr.95 “Hans Hofmann, Lucien Simon, Lhôte atölyeleri, hepsi iyi ho . Ama 

                                                           
92 Özsezgin, a.g.e., s. 21. 
93 Kõymet Giray, Mahmut Cûda, Ankara, "  Bankasõ Yayõnlarõ, 1982, s. 4. 
94 Mahmut Cûda, Kõlavuz'un Böylesi, "stanbul, Sanat Çevresi Yayõnlarõ, 1978, s. 26. 
95 Kõymet Giray, “Mahmut Cûda'nõn Sanatõnõn Türk Resim Sanatõnõn Geli iminde "ncelenmesi”, 
Suut Kemal Yetkin'e Arma#an , H.Ü Arma!an Dizisi.1, Ankara, H.Ü. GSF Yayõnlarõ, 1984, s. 
157. 
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1925’ten 29’a dört uzun sene. Ya ça yirmiden yirmi be e gelerek ve fikirce kendim 

büyüyorum. Asõl önemlisi bu. Kopyayõ, kopyacõlõ!õ sevmiyorum”96 demi tir.  

1928’de "stanbul’a dönen Cûda, Güzel Sanatlar Akademisi’nde Namõk 

"smail’in yanõnda, yardõmcõ ö!retmen olarak göreve ba lamõ tõr. "lk toplumsal 

giri imleri bu yõllarda ba lar. Yurt dõ õndan gelen arkada larõnõn, resim ö!retmeni 

olarak de!il de, resim üreten ve ülkenin sanatõna katkõda bulunan ressamlar olarak 

hizmet vermelerinden yana olur.97 

Cûda, 1928’de “Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”nin 

kurulmasõnda önemli bir rol üstlenmi tir. Bu yõllarda ressam Hale Asaf, Bursa'da 

ö!retmenlik yapõyor ve o kapalõ çevrede sõkõlõyordu. Bunun üzerine Cûda, 

akademiden ayrõlarak, arkada õnõn sorunlarõna hizmet amacõyla, Asaf ile yer 

de!i tirmi tir. Cûda, ilk anatomi çalõ malarõna da Bursa’da ba lamõ tõr.98 

Bursa’daki görevinden bir yõl sonra istifa eden Mahmut Cûda, "stanbul’a dönmü , 

altõ ay sonra Kõrklareli Ortaokulu resim ö!retmenli!ine atanmõ  ve aynõ yõl askere 

alõnmõ tõr (1933). Kõrklareli’nde “Aydõn Yangõnõ” isimli büyük yapõtõnõ 

tamamlamõ tõr. 1935’de "stanbul’a dönen Cûda, "stanbul Üniversitesi, Edebiyat 

Fakültesi, Co!rafya Enstitüsü’nde, kartograf olarak göreve ba lamõ tõr. Aynõ yõl 

“Haramiler” isimli büyük resmini bitirmi tir. Heykel çalõ malarõna da, 1935’de 

ba lamõ tõr.99 

Ressam, "smail Hakkõ Baltacõo!lu’nun çõkartmakta oldu!u, dü ün ve sanat 

dergisi “Yeni Adam” için kapak desenleri hazõrlamõ tõr (1939-1942). Resimlerinde 

dü ünsel içerikler ta õyan ve ya am izlenimleri sunan ve resim altõ açõklamalarõ da 

bulunan kapak resimleri yapmõ tõr (1942-1950).100 Do!an Hõzlan ressam hakkõnda 

 unlarõ söylemi tir101: “Baltacõo!lu’ndan bir kuru  almadan yaptõ!õ kapaklar, bir vefa 

borcunun bitmeyen yüksek gönüllülü!ünde çizilmi tir.”  

 

 

                                                           
96 Erhan Karaesmen, Gözün ve Kula#õn Dü#ünleri, "stanbul, Literatür Yayõncõlõk, 2010, s. 81. 
97 Giray, a.g.e., 1982, s. 8. 
98 A.e., s. 10. 
99 A.e., s. 12. 
100 A.e., s. 14. 
101 Do!an Hõzlan, “Ya ayan Do!a Üzerine”, Mahmut Cûda  zmir-Ankara- stanbul Resim 
Sergileri Katalo#u, Sanat Çevresi Yayõnlarõ, 1980, s. 22. 
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Zeki Çakaloz ise ressamõn söz konusu illüstrasyonlarõ için  unlarõ ifade eder:  

“Cûda’nõn Yeni Adam illüstrasyonlarõ, sanõrõm sanatõmõzda uygulanan ilk plastik 
illüstrasyonlardõr. Bunlarda, Daumier'de izlenen plasti!in, bizim yerelli!imizdeki 
ustalõklõ örnekleri sergilenmi tir. Ayrõca belli ki ilere özgü desen portrelerde, 
karakteristik ayrõcalõklara, yazõsal bir ta lamanõn da solu!u katõlmõ tõr. Bu portreler, 
insanlar, aynõ zamanda ressamõn çevresinin ve ya am kesitinden kimi pasajlarõn 
sanatsal belgeleridir de aynõ zamanda.”102 

 

 

1941’de, ikinci kez askerlik görevine ça!rõlmõ tõr. " te bu yõllarda “Müstakil 

Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”nin etkinlikleri de dura!anla mõ tõ. Cûda, 

büyük bir kudretle bildiriler yayõmlamõ , toplantõlar düzenlemi  ve sanatçõlarla da 

tek tek konu arak, 3 Mart 1942’de “Türk Ressamlar ve Heykeltõra lar 

Cemiyeti”nin kurulu unu gerçekle tirmi tir. Aynõ yõl Cumhuriyet Halk Partisi’nin 

kültür giri imleri kapsamõnda, Trabzon’a gitmi  ve burada dört hafta kalarak kentin 

görünümlerini resme aktarmõ tõr. Yine aynõ partinin giri imiyle, 1943’de, bu kez de 

Bitlis’e gitmi tir.103 

1945’de Cûda, onsekiz ay sürecek olan üçüncü askerlik görevine 

ça!rõlmõ tõr. Türkiye Büyük Millet Meclisi'nin, yurdun çe itli yörelerinden, 

resimler yaptõrmak amacõyla, seçti!i ressamlar arasõnda yer alan Cûda, 1949’da 

Edirne’ye gitmi , burada be  hafta kalarak çalõ malarõnõ sürdürmü tür.104 

1952’nin sonlarõnda “Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”nden 

ayrõlan Cûda, bu yõldan sonra, hiç bir toplumsal giri imde bulunmadõ!õ gibi, Devlet 

Resim ve Heykel Sergileri’ne ve sanat kurumlarõnõn karma sergilerine de 

katõlmamõ tõr. Ancak müzelerin koleksiyonlarõnda bulunan resimleri, yurt dõ õnda 

açõlan sergilerde yer almõ tõr.105 

 

 

Cûda, aldõ!õ sanat e!itimi üzerine  unlarõ aktarõr:  

“Sanat do!u tan gelen bir yetenektir. Yetenekli ö!rencilerin e!itimi sõrasõnda, 
teorik ve uygulamalõ dersler, sanat tarihi denetiminde ö!renciye aktarõlmalõdõr. 

                                                           
102 O. Zeki Çakaloz, “Mahmut Cûda ve Sanatõ”, Mahmut Cûda  zmir-Ankara- stanbul Resim 
Sergileri Katalo#u, Sanat Çevresi Yayõnlarõ, 1980 , s. 12. 
103 Giray, a.g.e.,1982, s. 14. 
104 A.e., s. 15. 
105 A.e., s.17. 
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Atölye ö!retmeninin görevi, bu teorik bilgilere göre model kar õsõnda çalõ an 
ö!rencilerin ki iliklerine uyacak yönlendirmeler yapmaktõr. E!itim sõrasõnda 
ö!rencilerin ki ilikleri, karakterleri ve geli me süreleri saptanmalõ ve bu 
özellikler göz önüne alõnarak uyarõlmalõdõrlar. Uygulamalarõnõn ayrõ ayrõ 
ele tirilmeleri gerekmektedir. Sanatçõlarõn ki iliklerine uygun ilerlemeleri 
esastõr. Tutkularõna göre renk, desen, biçim, hareket ve ifade gibi özellikler, 
farklõ sanatçõlarõn yapõtlarõnda belirginlik kazanacaktõr.”106 Bir ba ka 
açõklamasõnda da  öyle demi tir: “Bu yöntem sonucunda, farklõ sanat 
uygulamalarõ yapanlar, resim sanatõnõ tek düzelikten ve kli ecilikten 
uzakla tõracaktõr.”107 
 
 
 
Yo!un çalõ malarõ ve ya amõnõ kazandõ!õ "stanbul Üniversitesi’ndeki görevi 

arasõnda yorucu yõllar geçiren Cûda, 1969’da Co!rafya Enstitüsü kartograflõ!õndan 

emekli olmu tur.108 1977’de Avrupa sanatõndaki geli meleri incelemek için Viyana, 

Münih, Paris ve Floransa’yõ kapsayan bir geziye çõkmõ tõr. Bu kentlerde müze ve 

güncel sanat olaylarõnõn ara tõrmalarõna giri mi tir.109 

Levy’in vermi  oldu!u olumsuz etkiye de!inen Özdemir Altan, bu etkiden en 

az etkileneni Cûda oldu!una dikkat çekerek, içine kapanõklõ!õna i aret ederek, 

Lhôte ö!retisine de Cûda’nõn katõlmadõ!õnõ, figürsüz sanata da bir iki denemenin 

dõ õnda dahil olmadõ!õnõn altõnõ çizerek, hiç bir zaman albeniye kapõlmadõ!õnõ 

söylemi tir:  

“Levy’nin ortalamacõ resminin etkisinde bulunan ressamlar, sonralarõ daha 
özgün ve daha ça!da  bir e!ilime yönelmek istedikleri zaman, içlerinde belki de 
tek ki i, Cûda, ne bir önceki, ne sonraki harekete katõlmamõ tõr. Hatta bütün 
olanlardan habersizmi çesine bir tutum takõnmõ tõr. Belki özel ya amõ gere!i 
içine kapanmasõ ve çevresiyle ili kilerinin mesafeli olu unun da bunda rolü 
olmu tur. Ayrõca Cûda, varlõ!õnõ gecikerek duyuran Kübizm'e ve Lhôte 
ö!retisinin uzantõsõ, deyi lerden hiç birine katõlmamõ tõr. Daha sonra Türkiye’ye 
giren, önce tepki, daha sonra ola!anüstü bir saygõ görmü , tek ve mutlak ça!da  
resim deyi i kanõsõ yaratmõ , non figüratif resme de bir iki deneme dõ õnda hiç 
yana mamõ tõr. Ne sanatçõlar ortamõna hesap verme, ne satõ  kaygõsõ, ne 
seyirciye be!endirme iste!i Cûda’da olmamõ tõr. "nanç, Cûda’nõn resimlerinin 
egemen ö!esi olmu tur. Bu resimlerdeki puslu, dolgun ve hareketsiz kitleler, 
uzun uzadõya bir yerle tirme i leminden geçmemi  izlenimi uyandõracak kadar 
kendili!inden ve do!al olarak bütün içinde yerlerini almõ lardõr.”110 

 

                                                           
106 A.e., s.18. 
107 Mahmut Cûda, Bir Bardak Ya#mur Suyu  çiverin Gitsin, "stanbul, Sanat Çevresi Yayõnlarõ, 
1973, s. 7-11. 
108 Giray, a.g.e., s. 18. 
109 A.e., s. 20. 
110 Özdemir Altan, “Mahmut Cûda”, Mahmut Cûda  zmir-Ankara- stanbul Resim Sergileri 
Katalo#u, Sanat Çevresi Yayõnlarõ, 1980, s. 7-8. 
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Cûda’nõn gerçek bir sanatçõ oldu!unu ifade eden Zeki Çakaloz, onun 

toplumcu yönüne kuvvetle vurgu yapõlmasõnõ isteyerek  u açõklamalarõ yapar:  

“O, kendi ku a!õndan ve bugün ne acõdõr ki ülkemizde sanatõn bir tasa olmadõ!õ, 
sayõlarõ bir elin be  parma!õnõ geçmeyecek kadar azalmõ  sanatçõlarõn arasõndan, 
sanatçõlarõn hünerli ve oyuncu sayõldõ!õ dönemleri de ya ayarak ve atlatarak 
bugünlere gelen ustalarõmõzdan biridir. Cûda'nõn sanatõmõzdaki yerini, özellikle 
1960'lardan sonra tartõ masõ yo!unla an, “Bireyci sanat”, “Toplumcu sanat” 
çeki mesinde ve ayrõmõnda yerini iyi saptamõ  olmalõyõz. Cûda her iki görü te 
de, u!ra ma disiplini ve ciddili!iyle, hatta bilinciyle belli bir yere gelmi  ve 
yapõt üretmi tir. Örne!in Yeni Adam illüstrasyonlarõ, toplumcu sanat üslubunun 
kanõtlarõ oldu!u gibi, sõradan bir natürmortunda ö!e çatõ masõndan do!an bir 
toplumsal tasayõ, iletimi, ta lamalõ bir kurgulamayõ görebilirsiniz.”111 

 

 

Onunla belki de Türk Sanatõ Tarihi’ndeki önemli görü melerden birine de 

imza atan Mehmet Ergüven, Cûda ile ilgili  unlarõ ifade eder: 

“Ya amõ boyunca dünyayõ de!il, kendisini aramõ , rastladõ!õ yerde ise çevresiyle 
nasõl bulu aca!õ sorusuna e!ilmi tir. Cûda, özellikle ilerici kesimde ‘niçin’ ya da 
‘neyi’ söyledi!ini tartmamõ  bir ki i olarak ele tirilir. Burada önemli bir nokta 
göz ardõ ediliyor. Öyle ya, ressam bu konuda kesin karar almõ  bile olsaydõ, son 
çözümde yine ‘nasõl’a takõlõp kalmõ  olacaktõ. Cûda’ya göre sanatçõ, do!runun 
bilgisini de!il, ortakla a duyarlõlõ!õn dilini ara tõran ki idir. Bu ba!lamda, ulusal 
kültür ve duyarlõlõ!õn birlikte payla õlan yapõtlarla olu tu!una göre Cûda’nõn ilk 
bakõ ta bireysel görünen tavrõna kar õn, nice toplumcu sanatçõdan çok daha 
tutarlõ ve insancõl bir tutum içinde bulundu!u açõkça görülmü tür. Cûda, gerçek 
sanat yapõtõnõn hiç de!ilse üç yüzyõl öncesi ve sonrasõnõ kucaklamak zorunda 
oldu!una inanmõ , bu kaygõsõndan ötürü, ça!da lõk adõna ba kasõnõn a!zõndan 
konu maya kar õ çõkmõ tõr. " te böyle bir ortamda yetenek ve duyarlõlõ!õnõ tartan 
ressam için ‘ölü do!a’, bireysel ba kaldõrõnõn simgesi olmu tur. Cûda’nõn ayrõca 
nesne ile bütünle en bir tutum içine girmi  olmasõ, "slam felsefesinde, kendisini 
dõ  dünyaya kar õ ba!õmsõz bir özne olarak göremeyen bireyin, ça!õmõzdaki 
açmazõnõ sergilemektedir. Bu özellik, ressamõn içinde ya adõ!õ topluma derinden 
kök saldõ!õnõ gösteren, ilginç bir belge niteli!i ta õmaktadõr.”112 
 

 

Marangozu Kemalettin Uzunkaya da, Cûda’yõ  öyle anlatõr:  

“Cûda ya  ve sosyal durumu ne olursa olsun, herkesle akranõ, dengi gibi 
konu an, tartõ an, sõrasõnda uyaran, sõrasõnda uyarõldõ!õnda te ekkür eden, alçak 
gönüllü, ba õ e!ik, fakat dolgun bir ba ak kadar, olgun bir insandõr.”113 
 

                                                           
111 Çakaloz, a.g.e., s. 10. 
112 Mehmet Ergüven, “Mahmut Cûda'nõn Gizemli Dünyasõ”, Mahmut Cûda  zmir-Ankara-
 stanbul Resim Sergileri Katalo#u, Sanat Çevresi Yayõnlarõ , s. 18-19. 
113 Kemalettin Uzunkaya, “"yi "nsan Mahmut Cûda”, Mahmut Cûda  zmir-Ankara- stanbul 
Resim Sergileri Katalo#u, Sanat Çevresi Yayõnlarõ, s. 30. 
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Biçimin bilgisi olmadan biçimi yeniden üretebilme olana!õ yoktur. Sanatsal alanda 

ise biçimin bilgisi, i in tekni!ine ili kin pratik bilgi ve beceriden soyutlanamaz, diyen 

Hilmi Yavuz, bu vurgularõnõ Cûda’nõn sanatsal yapõsõyla  öyle bir senteze 

götürmü tür:  

“Cûda, ça!da  Türk resminde teknik bilgi ve becerisini biçim anlayõ õna en açõk 
ve en etkin biçimde geçirmi  ressamlarõmõzdan biridir. Cûda, sõnõrlõ nesneler 
evreninde, sürekli olarak sõnõrsõz yüzey örüntüleri kurmaya çalõ mõ tõr. Sõnõrlõ 
nesnelere sõnõrsõz örüntüler kurmak demek, Cûda’nõn zanaatkâr sanatçõlõ!õ 
demek olmu tur.”114 
 

 

Ressamõn en çok i ledi!i konu natürmortlarõdõr. Bu nedenle Cûda, Türk resim 

sanatõnda “natürmort yorumcusu”, “natürmort ustasõ” gibi sözcüklerle anõlmõ tõr. 

Cûda’nõn natürmortlarõnda bir atölye kö esinde, kuma lar arasõna bõrakõlan çe itli 

yemi ler, çiçekler, saksõlar, yontular, tuval araçlarõ gibi ayrõmlõ nesneler, gerçekçi 

bir üslupta irdelenmeden, düzenlenmeden, do!al görünümleriyle betimlenmi  

sanõsõ uyandõrmalarõna kar õn, bir mekân ve düzen disiplininde sunulmu tur. 

Portrelerinde ise, çe itli ya  ve karakterdeki ki ilerin, fiziksel özelliklerini 

ayrõntõlarõyla betimlerken, yaptõ!õ duyarlõ psikolojik incelemelerle de ruhsal 

de!i imlerinin izlenimini ve iletimini aktarmõ tõr. Peyzaj ve desenleri de vardõr.115 

Cûda’nõn di!er sanat dallarõyla da ili kileri olmu tur. Bunlar karikatürleri, 

illüstrasyonlarõ, heykelleri ve  iirleridir.116 Karikatürleri konusunda Cûda  unlarõ 

söylemi tir117: “Karikatürü hep sevdim ve yaptõm. Öyle ciddi incelemeler filan yapmadõm. 

Gromaire’leri falan fazla etüd etmedim. Ama güldürü unsuru içeren afi  kitap ve dergi 

kapaklarõ ta Paris’ten beri beni ilgilendirdi.” Onun bir de sosyal çalõ malarõ vardõr. 

Bunlar ise dernekçili!i, yayõmcõlõ!õ ve verdi!i konferanslarõ  eklinde 

gruplanabilir.118  

Mahmut Cûda, 1987’de ya ama veda etmi tir. 

 

                                                           
114 Hilmi Yavuz, “Bir Zenaatkar Mahmut Cûda”, Mahmut Cûda  zmir-Ankara- stanbul Resim 
Sergileri Katalo#u, Sanat Çevresi Yayõnlarõ, s. 31. 
115 Giray, a.g.e.,1982, s. 32-37. 
116 A.e., s. 44-52. 
117 Karaesmen, a.g.e., s. 82. 
118 Giray, a.g.e., s. 53-64. 
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1.2.4. Cemal Tollu 

 

Cemal Tollu, 1899’da "stanbul’da do!mu tur. Onun da kökleri baba 

tarafõndan Konya’nõn önemli ailelerinden Hamdizadeler’e uzanmaktaydõ. Orta 

ö!renimini "stanbul’da yaptõktan sonra önlenemez sanat tutkusu, 1919’da Sanayi-i 

Nefise Mekteb-i Âlisi’ne girmesine neden olmu tur.119 

Do!al bir e!ilimle, çok küçük ya ta resim yapmaya ba layan Tollu, 

Avrupalõ ustalarõn (1928’de Lhôte, 1931’in 2 Ekim-16 Kasõm tarihleri arasõnda 

Hofmann, 1932’de sõrasõyla Léger, Marcouissis, Gromaire, Despieau) ö!rencisi 

olduktan sonra, sanat e!itimcili!i yönünü çok güçlendirmi tir. "stanbul’da, 

Akademi i gal yõllarõnda kapanõnca120, 1921’de gönüllü olarak Anadolu'ya geçen 

Tollu, "stiklal sava õnõn sonuna kadar yedek süvari te!meni olarak görev 

yapmõ tõr.121 

Tollu, do!umu 19. yüzyõl sonlarõna geldi!inden, sürekli “geçen yüzyõlõn 

adamõyõm” demi tir. Ö!rencilik yõllarõ sava lara denk dü mü , bu yüzden 

Türkiye'deki e!itimi kesintili olmu tur.122  

Tekrar Güzel Sanatlar Akademisi’ne devam ettikten sonra, 1927’de Elazõ! 

Ö!retmen Okulu, resim ö!retmenli!ine tayin edilmi tir123 ve ilk sergisini de burada 

açmõ tõr. Bu sergi ile resim tarihimize geçecek bir olay ya anmõ : Tollu, #eyh Sait 

isyanõnõn henüz bastõrõldõ!õ bir sõrada, Elazõ!’da çõplak etütler sergilemi tir. Bu ilk 

ki isel sergisinden sonra Tollu, "stanbul Galatasaray Lisesi Salonlarõ’nda, Güzel 

Sanatlar Birli!i'nin sergisine misafir sanatçõ olarak katõlmõ tõr. " te bu serginin 

basõn ve sanatseverler kar õsõnda aldõ!õ olumlu tepki, “d Grubu”nun kurulmasõnõ 

sa!lamõ tõr.124 

                                                           
119 Nurullah Berk, “Cemal Tollu”,  stanbul Devlet Güzel SanatlarAkademisi Sergi Katalo#u, 
"stanbul, "DGSA Yayõnlarõ, 1956, (sayfa no yok). Veysel U!urlu (Ed.), Cemal Tollu, "stanbul, 
Yapõ Kredi Yayõnlarõ, 2005, s.155 
120 Özdemir Altan, “Cemal Tollu”, Akademi Mimarlõk ve Sanat, Sayõ: 2 Temmuz 1964, s. 19. 
U!urlu, a.g.e., s. 157. 
121 Berk, a.g.e. 
122 Nurullah Berk, “Ça!da  Sanatõmõzõn Temsilcileri-I Cemal Tollu”, Sanat Dünyamõz, Sayõ: 7, 
Mayõs 1976, s. 41. 
123 Berk, a.g.e., 1956. 
124 Altan, a.g.e., s. 19. 
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1932-1935 arasõnda Erzincan Askeri Ortaokulu’nda ö!retmenlik, daha 

sonra, 1937’ye kadar Ankara Arkeoloji Müzesi Müdür Muavinli!i ve Müdür 

Vekilli!i’nde bulunmu tur.125 

1933’de Tollu, Zeki Faik "zer ile birlikte onyedinci Galatasaray Sergisi’nde 

Çelebi ile Kocamemi’nin onbirinci Galatasaray Sergisi’nde gerçekle tirdikleri 

patlamadan sonra, ikinci biçim patlamasõnõ gerçekle tirmi tir.126 

1938’de Cumhuriyet Halk Partisi’nin düzenledi!i resim gezileri nedeniyle, 

Antalya’ya gönderildikten sonra, geli en yurt görünümleri ve düzenlemelerinde de 

sa!lam deseni, kurgucu ve bire imci tekni!iyle, yöresel renkleri ustaca 

kayna tõrmõ tõr.127 

1940’da düzenlenen "kinci Devlet Sergisi’nde bir kompozisyonu ile 

ikincilik almõ tõr. 1960’daki Yirmibirinci Devlet Sergisi’nde “Hasat” isimli 

resmiyle birincilik kazanmõ tõr.128 Bu tarihte Güzel Sanatlar Akademisi, Resim 

Atölyesi Ö!retmenli!i’ne tayin edilmi , aynõ görevde ve resim bölümü 

ba kanlõ!õnda bulunmaktayken, 19 Nisan 1964’de emekliye ayrõlmõ tõr.129  

Kendisinden önce resim ö!renimi için Paris’e gidenlerin hemen hepsi 

Akademi Juliene’e devam etmi ler, Tollu ise Fransa’da tam dört atölyede e!itim 

görmü tür. Almanya’da Hofmann’da çalõ an Çelebi ve Kocamemi’nin resimleri 

in acõ yönleriyle Tollu’nun ilgisini çekince, ressam belki de ilk defa kendine ait 

olan niteliklerin pe ine dü me duygusuyla Hofmann atölyesinde bir buçuk ay 

çalõ mõ tõr. Gerçekten Fransa ve Almanya’daki ara tõrmalarõ, Tollu’nun sanat 

karakteri hakkõnda kesin görü lere varmaya yarar. Onun Avrupa’ya gidi i bazõ 

tesadüflere de!il, aradõ!õnõ ke fetme içgüdüsüne dayanmõ tõr.130 

 

 

Özdemir Altan, Tollu’nun ya am felsefesine dönük  u açõklamalarõ yapmõ tõr:  

“Belki ya am  artlarõ veya görevinin vermi  oldu!u sõnõrlõ çalõ ma olana!õ, 
Avrupa’da elde etti!i ö!renimini geli tirme fõrsatõ vermemi tir. Fakat burada 

                                                           
125 Berk, a.g.e., 1956. 
126 Adnan Çoker, Cemal Tollu, "stanbul, Galeri B Yayõnõ, 1996, s. 61. 
127 Ahmet Köksal, “Yerel, geleneksel, özelliklerle yapõ sa!lamlõ!õnõ ustaca kayna tõran ressam: 
Cemal Tollu”, Milliyet Sanat Dergisi , Sayõ: 273, 7 Nisan 1978, s. 33. 
128 Çoker, a.g.e., s. 102. 
129 Berk, a.g.e., 1956. 
130 Altan, a.g.e., s. 19. 
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üzerinde önemle durulmasõ gereken bir gerçek var: Ço!unlukla bir ressamõmõz, 
yapmaya zorunlu oldu!u bir i  dolayõsõyla, ya da ba ka nedenler yüzünden resim 
yapmõyor veya yapamõyorsa, bu süre içindeki bo lu!un verdi!i gerilemeyi daima 
yapmacõk görünü lerle örtmek istemi tir. " te Tollu böyle bir süre içinde her 
fõrsattan faydalanõp do!a etütleri yapmõ tõr. Bu do!a etütleri ressamõn sanata 
olan ba!larõnõ devam ettirmektedir.”131 

 

 

Tollu, Ankara Arkeoloji Müzesi’nde görev aldõ!õ yõllarda, arkeoloji ve 

Sümeroloji üzerinde çalõ mõ tõr. Oradaki çalõ malarõ, Mezopotamya ve Hitit 

sanatõnõ yakõndan inceleme fõrsatõ sa!lamõ tõr.132 Tollu, bu müzede küçücük bir 

odada, Hitit vazolarõ, paralarõ, heykelcikleriyle iki yõl geçirmi tir. Altõnok  unlarõ 

söylemi tir133: “Görmü tüm onu, o küçücük odasõnda, öteden beri dü kündü arkeolojiye, 

antik ça!larõn yapõtlarõna. Hiyerogliflerin, çivi yazõlarõnõn, antik ça!lardan kalma toprak 

vazolarõn, cam i lerinin üstüne sevgiyle e!ili ini görmü tüm.” 

Tollu’ya, 1942 A!ustosu’nda memleketi Burdur’da rastladõ!õnõ ifade eden 

"smail Altõnok aracõlõ!õyla, ressamõn bu tarihte Burdur’a resim yapmak için gitti!i 

anla õlõyor.134 

1950, sanatõnõn büyük üslubunu ortaya koydu!u yõldõr ve Yapõ Kredi 

Bankasõ’nõn düzenledi!i yarõ ma için yapmõ  oldu!u “"stihsal (Üretim)” 

kompozisyonu bu yolda atõlmõ  ilk adõm olmu tur.135 

 

 

Tollu’nun kendi a!zõndan felsefesi  u  ekilde anlatõlmõ tõr:  

“Sanatõn do!a ve insan ya amõyla sõkõ bir ili kisi bulundu!unu kabul etmekle 
beraber, bunlardan ayrõ bir varlõk oldu!unu reddedemeyiz. Yüz yõllar boyunca, 
meydana gelen yapõtlar, bunu gösteriyor. Do!a ve insandan ilham alan her 
devrin ve her toplumun sanatõnda temsil edilen do!a ve insan unsurunun dõ õnda 
kalan, taklitten uzak çe itli dü ünce ve zevk ürünlerini incelemek bu 
dü üncemizi kuvvetlendiriyor”. “Günümüzün ço!u sanatçõlarõ, 20. yüzyõlõn 
yarõsõna kadar süregelen geleneklerden, do!a ve insan sevgisinden ayrõlarak 
sanata yepyeni bir yön vermi lerdir. Bu çabalardan hiç  üphesiz olumlu yapõtlar 
kalacaktõr. Fakat, ben bir seyirci olarak, bu yapõtlarõn pek azõndan zevk alõyor, 
bir sanatçõ olarak da, bu yolda bir deneme yapmaya  imdilik lüzum 
görmüyorum. Çünkü geçmi ten aldõ!õm derslerle beslenen sanat anlayõ õma 

                                                           
131 A.e., s. 19-20. 
132 A.e., s. 20. 
133 Berk, a.g.e., 1976, s. 41. 
134 "smail Altõnok, Bugünkü Türk Resmi, Ankara, Kendi Yayõnõ, 1971, s. 51-52. 
135 Altan, a.g.e., s. 20. 
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göre, yapmak istediklerimden bõkmõ , bu yolda yorulmu  de!ilim. Bu devrin 
sanatõnõ temsil eden Matisse, Picasso, Bonnard ve di!erlerinin yanõnda daha ileri 
gidildi!ini iddia edenlerin zayõf taraflarõnõ görürken, geleneklerden ve do!adan 
ba ka dayanak ve ilham kayna!õ aramayõ gereksiz bulmaktayõm. Bu nedenle 
geçmi e tamamen sõrt çevirmeye, dikkati çekecek tuhaflõklar icat etmek için, 
gayretler harcamaya hiç bir arzu duymadõm. Sanatta de!i meyi, zõt yönlerde 
de!il, e  anlamlõ yönlerde bilgi ve tecrübeyle artan bir ya atma gücünde aramak 
isterim. Sanatõn modaya uymak kadar kolay ve basit bir i  oldu!unu, 
samimiyetle inanõlmõ  bir din ve imanõn her rüzgârla derhal de!i ebilece!ini 
zannetmiyorum”. “"nsan yeti mesinde önemli rolü olan, görgü ve kültürün 
dõ õnda yaratõlõ tan sahip bulundu!u karakter ayrõlõklarõnõn da etkisi altõndadõr. 
Küçümsemiyorum fakat, bir caz müzi!i ile senfonik orkestranõn icra etti!i yapõt 
arasõndaki fark benzeri, bir Cézanne ile herhangi bir informel arasõnda da büyük 
farklar vardõr. Örne!in ta izmin en güzel örneklerine, resimlerinin detaylarõnda 
rastladõ!õmõz Cézanne'õn endi esi, bugünkü anlamda bir ta ist olmak de!ildir. 
Daima yüksek planlõ bir plastik yapõt yaratmak endi esiyle hareket etmi tir”. 
“Bu dü üncelerimle ileriyi görememi , zaman dõ õnda kalmõ  olmakla 
suçlanabilirim. Fakat, plastik bir anlayõ la, do!anõn taklidi olmayan güzel ve 
sa!lam bir el çizmekten aciz kimselerin, malzeme oyunlarõ ve tuhaf icatlarõ ile 
zaman geçirmelerine, kolay i lerle  öhret pe inde ko mayõ tercih etmelerine 
 a õrõyorum”. “Yenilik iddiasõ tartõ õlacak bir konudur. Örne!in, moda 
akõmlarõnõn ötesinde iyi bir yapõt bõrakabilmektir. Bana gelince hiç bir zaman 
iddialõ olmadõm. Memleketimin bana verebildi!i olanaklar içinde elimden geleni 
yapmaya çalõ tõm. Daha çok çalõ ma fõrsatõ bulamadõ!õma üzülüyorum”. “Cemal 
Tollu'nun sanat görü leri ve ki ili!i, yaratõlõ õnõn verdi!i özellikler ile inandõ!õ 
dü ünceler dõ õndaki heves ve meraklara inanmadõ!õnõ gösterir. O Bonnard’õ da 
sever, Van Eyck’i de, fakat tuvalinin ba õnda Tollu’dur.”136 

 

 

Altõnok, Tollu’yu  u  ekilde de!erlendirmi tir: 

“Bir resim her  eyden önce kapladõ!õ yüzeyin do!adan ayrõ bir bile imdir. Orada 
ne fazla, ne eksik bir  ey bulunmamalõdõr. Rastlantõlara yer verilmemelidir”. 
“Hangi yolda olursa olsun, resimde bugün de eskilerin ba!lõ kaldõklarõ nizamõn 
hâkim olmasõ istenmelidir. "yi bir resim dengeli bir  ekilde, renk ve ton 
bölgelerine ayrõlmalõ ve birbirinden açõkça ayrõlan bu bölgeler, resmi kuran 
elemanlarõn ton veya çizgileriyle ba!lanmalõdõr. Bu elemanlarõn aynõ zamanda 
koyu üzerinde açõk, açõk üzerinde koyu lekeler olmasõ ve geçi lerde birbirine 
ba!lanmasõ resmi bütünle tirmesi, sõkõcõ olmaktan kurtarmasõ gerekir.” “Resmin 
organizasyonuna ve in asõna önem veren Cézanne ve bir kaç arkada õnõn dõ õnda 
izlenimciler, her zaman dü ünülmesi gereken bu genel kurallarõ 
umursamamõ lardõr. Kübizm bu gerçekleri yeniden ortaya koymu tur”. “Bir 
sanatçõnõn her  eyden önce ne yapmak istedi!ini önceden belirlemesi  arttõr. 
Modern sanatçõ kendini esinti ve co kuya bõrakamaz ve klasik dönemlerden 
gelen temel kurallardan ayrõlamaz”. “"ki esaslõ yoldan birini seçmek gerekiyor. 
Birincisi õ õk gölge ve modüle yolu, ikincisi resmi düz renklerle düzenleme yolu. 
Fakat her iki yolda da, siyah-beyaz dü üncesi ile resminin bölmelere ayrõlmasõ, 
kar õlõk ve geçi lerle elemanlarõn birbirine ba!lanarak bir bütünlük elde edilmesi 
gerekir”. “Eskileri iyi tanõmak ve kendine iyi bir yol bulabilmek için, 

                                                           
136 A.e., s. 20-22. 
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müzelerden ya da renkli baskõlardan, resimlerin kurulu unu, ritmini, siyah-beyaz 
lekelerin da!õlõ õnõ belirleyen  emalar yapmalõdõr. Bu analitik çalõ malar sonucu 
elde edilecek bir kompozisyon anlayõ õ, figüratif, non-figüratif, kübist, realist, 
isterse ta ist olsun, sanatçõnõn yapõtõnõ sa!lam bir temele oturtacaktõr”. “Dikkatli, 
göz hafõzasõ güçlü, eli her i e yatkõn, özellikle yaratõcõ insanlar yeti tirmeyi amaç 
edinen uluslar, çocuklarõna resim ve heykel derslerinin de yardõmõ ile ciddi bir 
sanat e!itimi vermek zorundadõr.”137 
 

 

1937’den beri Akademi’deki görevi süresince, birçok de!erli ressam ve 

sanatsever yeti tirmesi, resim bölümü  efli!indeki dengeli tutumu ve yõllardõr 

yazdõ!õ makaleler, Türk resmindeki hizmetlerinin bir bölümü olmu tur. Devlet 

sergisinde aldõ!õ ödüller, yurt dõ õnda katõldõ!õ sergiler, Türk resim sanatõndaki 

geli mede, nasõl olumlu rolü oldu!unu göstermi tir.138 

Tollu, ne körü körüne sanat geleneklerine, ne de gözü kapalõ ça!da  

akõmlara ba!lanmõ tõr. Geleneklerden gelen sanat, e!itim ve ö!retimin yararlarõnõ 

bilmekle beraber, ça!õn esteti!ine uymayõ da ö!ütlemesini bilmi tir. Böylece hem 

do!u-batõ, hem de eski-yeni sentezine ula abilmi , ö!rencilerine de o yolu 

açmõ tõr.139 

Sanat ya amõ süresince elliye yakõn “çok figürlü kompozisyon” 

gerçekle tiren Tollu’nun 1950’ye kadar, örne!in “Harf Devrimi”, “Müzik-Dans-

Tiyatro”, “Kent Ya amõ-Dinlence” ve “Cumhuriyet Öncesi Yakõn Tarih” 

temalarõna birer iki er dokunmakla birlikte, özellikle üzerinde durdu!u ve 

1950’lerden sonra da defalarca ele alaca!õ “"stihsal” temasõnõ i ledi!ine tanõk 

olunur. 1950 öncesi ve sonrasõ arasõndaki fark da böylece ortaya çõkar: Önce 

konularda çe itlemelere giri ilmi , sonrasõnda ise temel konu mantõ!õndan 

hareketle plastik derinlik tartõ maya alõnmõ tõr. Bozulmu  biçim ve hacimle ilgilerin 

korundu!u 1950 öncesi gerçe!i, do!a kaynaklõ yorumla bütünle irken, bozulmu  

biçim tutkusuyla birlikte 1950 sonrasõ gerçek, parçalanmõ  geometri ile senteze 

giren güncel bir yerelli!i içermi tir.140 

Resim derslerinde, ta  basma örneklerden kopyalar yapõldõ!õ bir dönemde, 

Anadolu’ya resim ö!retmeni olarak giden Tollu, oralarda yaptõ!õ çalõ malarla 

ça!da  resim ö!retmenli!i konusundaki ilk örneklerden biri olmu tur.141  

Cemal Tollu, 1968’de ya ama veda etmi tir.  

                                                           
137 Altõnok, a.g.e., s. 52-54. 
138 Altan, a.g.e., s. 20-22. 
139 Berk, a.g.e., 1976, s. 41. 
140 Çoker, a.g.e., s. 149. 
141 Altõnok, a.g.e., s. 53. 
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2. KAR!I TARAFTAK  OKUL: ANDRÉ LHÔTE 

VE TÜRK RESSAMLARI 

 

Çalõ mayla ilgili Münih’teki Hofmann Resim Okulu, yapõ olarak 

Almanya’daki sanat geli melerinden daha çok Fransa’daki kozmopolit açõklõ!õn 

getirdi!i sanat gerçeklerine ba!õmlõ kalmõ tõr. Öncelikle bunu belirtmekte yarar 

var. Bu ba!õmlõlõk, Hofmann ile ilgili bölümde tüm açõklõ!õ ile vurgulanmõ tõr. 

Geçmi teki sanat tarihi geli melerini kendine öncelikli ö!reti olarak alan 

Hofmann, bu haliyle benzer hoca disiplini ile hareket eden Lhôte ile bir paralellik 

ta õmaktadõr. Bu benzerlik, Hofmann kar õsõnda Paris’teki sanat e!itimi olgusunu 

temsil eden Lhôte’a ve bu hocadan e!itim gören Türk ressamlarõna da temel 

hatlarõyla çalõ mada yer vermemizi zorunlu hale getirmi tir.  

Hofmann ve kar õ taraftaki okul Lhôte’un yan yana getirilmesi, bir anlamda 

20. yüzyõlõn ilk çeyre!inde Avrupa’da sanat e!itimi konusunun tam anlamõyla 

açõklõ!a kavu turulmasõ, yanõ sõra bu atölyelerde e!itim alan Türk ressamlarõnõn 

yan yana getirilmesi ve bu durumdan do!acak farklõ yenilikleri ve gene bunlarõn 

Türk resim sanatõnõ nasõl etkiledi!ini göstermesi açõsõndan önem ta õmaktadõr.  

Bu bölümdeki yan yana olu u ilk akla dü üren, çalõ manõn direkt 

ilgilendi!i Türk ressamlarõndan “Cemal Tollu” olmu tur. Çünkü Tollu, hem 

Hofmann’da, hem de Lhôte’ta çalõ makla, her iki hocayõ birbirine ba!lamakla 

kalmamõ , her iki hocanõn yeti tirdi!i Türk ö!rencilerin de yan yana gelmesini 

sa!lamõ tõr. Bu anlamda Lhôte ve bu hocadan e!itim almõ  Türk ressamlarõna 

dokunarak, kar õ taraftaki okul ba lõ!õna dair bazõ anekdotlar sa!lamaya 

giri ilecektir.  

Bu anekdotlarõ elde etmeye giri meden önce bazõ vurgulamalarda 

bulunmakta yarar var: Lhôte da Hofmann gibi, “sanat sorunlarõ kar õsõnda, aynõ 

zamanda bir dü ünür olarak etkinli!ini ortaya koyma sorumlulu!unu üstlenmekten 

kaçõnmayan, duyarlõ!õnõ bu yönde de sergilemekten haz duymu  sanatçõ-

yazarlardan olup, bir anlamda ya adõklarõ döneme tanõklõk etmi , kendi yapõtlarõ 

kadar, ça!da larõ üzerine sanat tarihçilerine kaynak olu turacak belge ve yazõlar da 
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bõrakmõ tõr.142 Her iki hoca da kuramcõ gibi davranmaktan çekinmemi , bir takõm 

ayrõntõlarõ kurcalamanõn ötesinde, alanlarõnda bir kuramcõ gibi derinle ip, 

ö!rencilerini etkilemi lerdir. Örne!in bu ba!lamda Hofmann’õn “#ekil ve Renkte 

Yaratõcõlõk (Creation in Form and Color)” ba lõklõ teorisi gibi, Lhôte’un da 

“Sanatta De!i meyen De!erler (Les invariants plastique)” teorisi bulunmaktadõr. 

Lhôte da Hofmann gibi klasik sanata ba!lõ kalmõ , hatta Lhôte, bu yönde “kendini 

klasik resim okulu çõra!õ”143 olarak bile nitelemi tir. Lhôte da Hofmann gibi 

ö!rencilerine derinlikli etkilerde bulunabilmek için müzeleri dola tõrmõ , 

incelemelerde bulundurmu , primitif sanattan, izlenimcilere ve daha sonrakilere 

uzanan çizgi üzerinde, sanat yapõtõnõ saygõn kõlan ölçütleri saptamaya 

çalõ mõ tõr.144  

Yenilik arayan Cumhuriyet döneminin ressamlarõ ya Hofmann’õ ya da 

Lhôte’u tercih etmi lerdir denebilir. Bu çalõ mayla ilgili en enteresan tespit noktasõ 

da burada saklõdõr. Bu durumda genel anlamda Hofmann ve Türk ressamlarõ 

ili kisini gözeten çalõ mada, Lhôte ve Türk ressamlarõ arasõndaki ili kinin 

hatõrlanõp, çalõ manõn bir bölümünde gündeme getirilmesi danõ man tarafõndan 

önerilmi  ve  imdi bu önerinin, özellikle 20. yüzyõlõn ilk yarõsõnõ ba!layan bir 

olgunlu!a do!ru yönelmede ne kadar önemli oldu!u anla õlmaktadõr. Böylece, 

belki de 20. yüzyõlõn iki dü ünsel boyutlu sanat e!itimci-sanatçõsõ, Türk resmini 

etkilemeleri konusu üzerinden, dolayõsõyla bu çalõ mayla gündeme getiriliyor. 

Lhôte sanat e!itimi anlayõ õnda tõpkõ Hofmann gibi, “saatler boyu 

ö!rencileri ile söyle mi , haftanõn iki gününü bu konu malara ayõrmõ tõr.”145 

Burada bir anlamda iki hocanõn da birer stoacõ gibi davrandõklarõ çok açõktõr. Her 

iki hoca da e!itim verdikleri zamanda birer “modern klasik”tirler. Her iki ressam 

hoca için de Cézanne’dan etkilenme aynõ yõl olmu tur: “1910”. Bu yõlda 

Cézanne’õn Salon d’Automne’da Retrospektif Sergisi düzenlenmi tir. Bu sergiden 

önce Hofmann, daha sonra Amerika’da da temsilcili!ini yapaca!õ Matisse’in 

ö!retilerini kavramakla me guldü. Hatta buna paralel gene renkçi e!ilimler içinde 

                                                           
142 André Lhôte, Sanatta De#i"meyen Plastik De#erler, Çev. Kaya Özsezgin, Ankara, "mge 
Yayõnlarõ, 2000, s. 7. 
143 A.e., s. 8. 
144 A.e. 
145 A.e., s. 10. 
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olan Delaunay’larla da sõkça birlikte oluyordu. Tamamen renkçi ö!retiden yana 

olan Hofmann da çizgi ile ilgili yanõnõ da Cézanne’dan almõ tõr. Belirtmek gerekir 

ki, tüm sanat ya amlarõ gözetildi!inde Hofmann’õn renkçi, Lhôte’un da çizgici 

prensiplerle hareket ettikleri söylenebilir. "ki hocanõn arasõndaki bariz fark budur. 

Benzer tipte ö!renciler yeti tirmemeleri açõsõndan bu fark de!erlidir. Kar õ 

taraftaki okul olarak gösterdi!imiz Lhôte ö!retisine kar õlõk, “kar õ taraftaki okul” 

tanõmõ, zaman zaman “kar õ okul” tanõmõna da dönü ür. Nedeni de Hofmann’õn 

ö!rencilerinden Çelebi ve Kocamemi’nin Paris yerine, Münih’i tercih etmeleri, 

sonrasõnda da meraklõ ve kendini yeti tirmek isteyen ö!rencilerine etkide 

bulunmu  olmalarõdõr. Aslõnda Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i’ne bir 

tepki olarak kuruldu!u dü ünülen “d Grubu”nun bu yönüyle, Türkiye’deki 

Hofmann E!itimli Türk Ressamlarõ’na kar õ olarak Türkiye’deki Lhôte E!itimli 

Türk Ressamlarõ hareketi oldu!u da dile getirilebilir. Bu, bir anlamda Alman 

Ekolü’ne kar õ Fransõz Ekolü önermesidir. Hatta kendilerine “Müstakilzedeler” 

bile denmi ti. Avrupa’dan dönen genç ressamlarla eski ressamlar arasõnda 

ba layan tartõ malarda eskiler Lhôte’a saldõrõrken, yeniler de “bu seneki resim 

sergisinde kuma  kõvrõntõsõ ve el yoktur” 146 diyorlardõ. 

 

 

2.1. André Lhôte 

 

5 Temmuz 1885’te Bordeux’da dünyaya gelen Lhôte, 1902’de ah ap 

heykeller yapmak için bir mobilya fabrikasõnda çõrak olarak çalõ maya ba lamõ tõr. 

1905’ten beri tek ba õna Bordeaux’lu bir yalnõz sanatçõ ürkünçlü!ü içerisinde 

resim yaptõ!õ atölyeyi ve bu yöndeki e!ilimine kar õ çõkan aile ortamõnõ terk 

etmi tir. 1906’da zenci feti leri ve masklarõ alõp satan bir koleksiyoncu Gabriel 

Frizeau aracõlõ!õyla Bordeaux’nun sanat ortamõna girmi tir. O ortam içinde 

Gauguin’in büyük kompozisyonu “Nereden Geliyoruz? Nereye Gidiyoruz? 

Neredeyiz?”i tanõma olana!õ bulmu tur. 1910’da Lhôte, katalog yazõsõnõ Charles 

Morice’in yazdõ!õ Druet Galerisi’ndeki ilk özel sergisini açmõ tõr. 1912’de Albert 

                                                           
146 Nihal Elvan (Ed.), d Grubu (1933-1951), "stanbul, YKY Yayõnlarõ, 2002, s. 17. 
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Gleizes ve Jean Metzinger’in ortaya koydu!u “Kübizm Teorisi” ile ilgili gene 

Charles Morice’in düzenledi!i sergiye katõlmõ tõr. Bu sergiye katõlõmõ, sanatçõnõn 

bir anlamda resmî anlamda kübistler ve onlarõn felsefesi içine kabul edildi!inin 

göstergesidir. Arkasõndan 1913’te Apollinaire’in New York’ta düzenledi!i “Kübist 

Resimler ve Estetik Meditasyonu” ba lõ!õ ile Armory Show’da yer almasõ, 

Lhôte’un kübizmle olan ba!larõnõ iyice tescillemi tir. 1917’de Sentetik Kübizm 

tavrõna katõlmasõ ve tabii en önemlisi 1940’a kadar sanat ele tirmeni olarak 

çalõ aca!õ “La nouvelle Revue Française”in kendine ayrõlan kö esinde yazmaya 

ba lamasõdõr.147 

1917’de sentetik Kübizm’e yönelen Lhôte, 1920’lerde ise “Yeni 

Klasisizm” olarak adlandõrdõ!õ “daha az bozulmu  biçimli, daha az mekanik ve 

hassasiyete daha fazla yer ayõrarak olgunla an, geni leyen” bir tavõr sergiler. 

Hofmann’da oldu!u gibi Kübizm’e renk getiren, resimlerinde kar õt renkleri 

kullanmayõ tercih eden, çizgi ile sõnõrlandõrõlmõ  açõk, gölgesiz renkleri seven 

Lhôte, resimde salt duyguyu, ruhu, romantik izlenimleri yeterli görmez; salt 

duygunun gelip geçici oldu!unu, ilham perisine bel ba!lamanõn sanatçõyõ tehlikeli 

sislerde bo!abilece!ini söyler. Lhôte’un resimlerinde insan ö!esi nesnel olarak 

de!erlendirilir, duyguya yer yoktur. Figürler yalnõzca kompozisyonu olu turan 

ö!elerdir. Lhôte’da konu yalnõzca bir araçtõr. Desen gücü önemlidir onun için. 

Geometrik kesinli!e tutkundur Lhôte. Geometri ve ritim onun yapõtlarõnda ba at 

unsurlardõr. Nurullah Berk, Cézanne ve Seurat’dan sonra teoriye fazlasõyla 

ba!lanan ressamlardan hocasõ Lhôte’u: “Matemati!e dayanan ölçü ve düzen sevdalõsõ” 

olarak tanõmlar. Sanatõ ile ö!retileri, biçim, hacim, plan ve bo luk gibi de!erler 

üzerine temellenen Lhôte hakkõnda  unlarõ söyler: “Lhôte’un tatlõ kõvrõmlõ dekoratif 

çizgisi, izlenimcilere yakõn sõcak ve so!uklarla ustaca oynayan bir paleti vardõr. Görünü 

olsun, portre, figür, her hangi bir konu olsun ilkin gerçekçi bir prensibe dayanan sõkõ 

etütler yapardõ... Sonra bu renkli renksiz etütlerle atölyesine kapanõr, resmi onlara 

dayanarak geometrikle tirilmi , stilize edilmi  düzenlemelerin kesin a!larõna vururdu.” 

Berk, Lhôte’un ö!retisinde klasiklere de büyük önem verdi!ini belirtir ve  öyle 

der: “Hocanõn bu atölyede uyguladõ!õ ö!retim sistemi resmî akademiler sisteminin kar õtõ 

                                                           
147 Lhôte, a.g.e., s. 29-31. 
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sayõlabilirdi. Hamle yapmõ  bir hocanõn ö!rencilerini hamleye iten bir sistemdi. Ama bu 

hamle, körü körüne yenilik pe inde ko an dü üncesiz bir atõlganlõk olmaktan çok uzaktõ. 

Aksine gerçek klasisizm ö!retiliyordu. Çõplak modelin pozu bir Rubens’i, bir 

Tintoretto’yu mu hatõrlatõyordu? Hemen hoca, Rubens’ten, Tintoretto’dan örnekler 

gösterir, o ba  döndürücü, ustaca incelemelerini dökerdi.” Lhôte’un ö!rencilerinden 

Zeki Faik "zer de, Nurullah Berk’in söylediklerine katõlarak: “Lhôte atelyesinde 

garip görünen fakat bugünün iste!iyle gayet tabii olan resimler yapõlõr, belki ilk bakõ ta da 

mazi ile olan alakayõ kõrmõ  gibi durur. Buna ra!men tedrisat klasik, hem de bir iki 

kavmin de!il, bütün dünyanõn klasik sanatõdõr!”; “Atölyenin duvarlarõnõn bir kõsmõ 

beynelmilel eski ressamlara tahsis edilmi tir. Modelin sanatkâra verdi!i heyecana göre bu 

ba yapõtlardan biri tercih edilir ve izleri üzerinde yürünür.” demi tir. "zer, Lhôte’un 

ö!rencilerinin gördüklerini körü körüne taklit etmemeleri için uyguladõ!õ bu 

yöntemdeki kararlõlõ!õnõ da atölye anõlarõndan birini aktararak örnekler: “Birgün 

Lhôte, bir türlü lâf anlamayan bir talebesine sordu: Modele niçin bu kadar õsrarla 

bakõyorsunuz? Model aradõklarõnõzõn hepsini size veremez! Onu, kendiniz bulup 

çõkaracaksõnõz. Fakat bunun için de tükenmez bir sermayeniz olmalõ de!il mi? " te duvara 

astõ!õmõz yapõtlar sizin arayõ õnõzõ kolayla tõrmaya yarar. "stifade ediniz...” "zer, “Lhôte 

her sene tedrisatõnõ yenilerdi. Yerle mi  bir e!itimi yok. Paris’teki di!er sanat okullarõ gibi 

A.B.C.den ba lamõyordu. O esnada Paris’teki akõmlar, kuvvetli sanatkârlar, cereyanlar ne 

ise onlarõ kendi esteti!i içinde inceliyordu. Bu estetik Rönesans’a dayanõyordu. Bunun 

yanõsõra primitiflerin de modernlerin de üzerinde duruyordu. Lhôte’daki bu e!itim gündüz 

muayyen Rönesans sanatkârlarõnõn estetikleri ve pek az da teknikleri üzerineydi.” diyerek 

Lhôte’un e!itim anlayõ õnõ açõk ve net bir biçimde özetlemi tir.”148  

Lhôte, 1922’de Montparnesse’da Odessa Soka!õ’nda kendi adõnõ ta õyan 

okulunu kurdu. Kabul etmek gerekir ki, Lhôte’u ve ondan e!itim almõ  Türk 

ressamlarõnõ da yakõndan ilgilendiren hocanõn teorik çalõ malara olan ilgisi ve bu 

yönde 1923’de Brüksel’de Fransõz kolejinde verdi!i “Do!a-Resim, Resim-#iir” 

ba lõklõ bir konferansõn 1945’ten sonra Sorbonne’da yapaca!õ “De!i mez Plastik 

"lkeler” ba lõklõ konu malarõnõn temelini olu turmasõ önemli geli melerdir. 

1937’de “Palais de la decouverte” için “Le gaz” isimli dekorasyonu 
                                                           
148 Zehra Canan Bayer, Hans Hofmann ve André Lhôte Atölyelerinin Modern Türk Resminin 
Olu"um ile Geli"im Sürecinde Türk Ressamlarõ Üzerindeki Etkileri, Mimar Sinan Güzel 
Sanatlar Üniversitesi Sanatta Kimlik ve Etkile im Uluslararasõ Sempozyum’unda Sunulan Metin, 
"stanbul, 10-13. 05. 2010. 
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gerçekle tirmi tir (Aynõ yõl Picasso da, Guernica’yõ tamamlamõ tõr). 1950’de 

Mõsõr’a yaptõ!õ geziden ve Mõsõr sanatõndaki freskolardan etkilenerek bir kitap 

yayõmlamõ tõr. 1951’de Kahire Güzel Sanatlar Okulu’nda bir dizi kurs 

düzenlemi tir. 1952’de Montparnasse Okulu’nun bir  ubesini açmak üzere Rio de 

Janerio’ya gitmi tir. 1955’de Bordeaux Tõp Fakültesi için büyük kompozisyonlar 

hazõrlamõ  ve bunlarla Ulusal Resim Ödülü’nü kazanmõ tõr. 1958’de Paris Modern 

Sanatlar Müzesi’nde bir Lhôte Retrospektifi düzenlenmi tir. Sanatçõ, 1962’de 

ya ama veda etmi tir.”149 

Lhôte’un bu çalõ maya Hofmann ile birlikte kar õ taraftaki okul olarak 

yerle mesindeki en önemli ortak konulardan biri de, ö!retisindeki temel yapõ 

ta õnõn Cézanne olmasõdõr. Lhôte, “Cézanne’cõyõm” diyen o günlerin birçok 

ressamõnõn, aslõnda Cézanne’la hiç ilgilenmedi!ini, ilgilenir gibi yaptõ!õnõ sõklõkla 

dile getirmi tir. Bu noktada Lhôte’un da üstüne gitti!i ve ö!retisindeki temel 

prensiplerden biri olan kübizmi dillendirmesi de de!erlidir. Bu noktada Cézanne 

ö!retisinden çok yararlanmõ tõr. Fakat Cézanne’õn Emile Bernard’a göre  öyle bir 

durumu bulunmaktaydõ: “Cézanne’õn suçu, “Kendi yöntemini, gene kendine özgü bir 

görü  temeline” dayandõrmasõ olmu tur. Sanatõ de!i tirmenin tohumlarõnõ kendi içinde 

ta õyan bu formüle kar õ tek çözüm yolu, büyük klasik gelene!e hiç bir pi manlõk 

duymaksõzõn geri dönü  olabilirdi; Puvis de Chavannes, Delacroix, Rubens, Leonardo da 

Vinci, Michelangelo...”150 " te Lhôte’un Hofmann ile yan yana gelmesini sa!layan 

Cézanne’a olan bu koyu ba!lõlõ!õ da önemlidir.  

Lhôte da ö!rencilerine Cézanne’õn ö!retilerini veriyordu. Onda e!itim 

gören Türk ressamlarõ da ku kusuz hoca tarafõndan böyle bir ö!retiyle e!itildiler. 

Lhôte da Hofmann gibi geçmi in sanatõndan yararlandõ, fakat ö!rencilerine yeni 

bir damar bularak çalõ malarõnõ önerdi. Nitekim her iki hoca da -Hofmann ve 

Lhôte- bir  eye çok dikkat ediyorlardõ: O da tam bir kübizme dü meden, radikal 

bir in acõlõ!õn ya da analitik kübizmin elemanlarõyla hareket etmeleri. Hofmann’õn, 

özellikle söz konusu in acõ çizgi hacmi konusunda Çelebi ve Kocamemi’yi sa!lam 

 ekilde bilgilendirdi!i, bu bilgiyi kendisinden daha kõsa bir e!itim alan Tollu’ya da 

a õladõ!õ ve bu a õnõn kesinlikle tuttu!u ve daha sonra Tollu’nun bu ba langõçla, 
                                                           
149 Lhôte, a.g.e., s. 29-31. 
150 A.e., s. 46-47. 
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resimlerinin bazõlarõnda tamamen Lhôte’un analitik kübizmle ilgili ö!retisini ileri 

sürerek, analitik kübizme dönük, radikal diyebilece!imiz in a örnekleri önerdi!ini 

dile getirebiliriz. Lhôte’u Hofmann’dan ayõran yegâne  ey Kar õ Taraftaki Okul 

olmasõ ba!lamõnda, sadece Hofmann’a göre daha radikal bir in acõlõ!õ, dahasõ 

analitik kübizme  iddetle dönmeye gayret eden bir çizgi hacmini ve kübik bir 

yüzey düzenlemesini tercih etmesidir. Bu fark da zaten Hofmann’dan e!itim alan 

Türk ressamlarõyla Lhôte’tan e!itim alanlar yan yana getirildi!inde çok açõk bir 

 ekilde görülmektedir. Lhôte’tan e!itim alan Türk ressamlarõ, o dönem Paris sanat 

ortamõnda sentetik kübizm yönünde etkiler aldõklarõ Fernand Léger’den de zaman 

zaman etkilendiklerini dõ a vururlar.  

 

 

2.2. Türk Ressamlarõ 

 

Paris’te André Lhôte atölyesine devam eden Türk ressamlarõ ise bu 

olu uma katkõda bulunmakla birlikte modern Türk resminin geli mesinde de 

büyük rol oynarlar. Bu sanatçõlarõn belli bir dönem etkisinde kaldõklarõ André 

Lhôte’un sanat hayatõna göz gezdirecek olursak, Lhôte’un sanatla ili kisinin 

heykel çalõ malarõyla ba ladõ!õnõ görürüz. Lhôte, 1898’de Bordeaux Güzel 

Sanatlar Akademisi’ne girerek burada dekoratif heykel e!itimi alõr.151 

“d Grubu”nu kuran öncü ressamlarõn ço!u Lhôte’tan e!itim almõ  veya 

onun sanatõndan etkilenmi lerdi. Hofmann ve onun Türk ö!rencilerinin 

Türkiye’deki yansõmalarõ nasõl Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i olarak 

 ekillenmi se, Lhôte’tan etkiler alan Türk ö!rencilerinin de yansõmalarõ “d 

Grubu”nu olu turmu tur. Bu a amada gözlem altõna alõnmasõ gereken, “d 

Grubu”na katkõ veren ressamlarõn mercek altõna alõnmasõ olacaktõr.  

“d Grubu” üyelerinin ço!u Paris’te çe itli atölyelerde çalõ mõ , özellikle 

Lhôte’un “kübist” ve “in acõ” anlayõ larõnõ “ya ayan sanat” söylemiyle Türk sanat 

ortamõna sokmu , Hofmann’õn ö!rencilerinden olu an “Müstakil Ressamlar ve 

Heykeltõra lar Birli!i”yle birlikte 1914 "zlenimcileri olarak andõ!õmõz ve ço!u 

                                                           
151 Nurullah Berk, Ustalarla Konu"malar, Ankara, Ankara Sanat Yayõnlarõ, 1971, s. 48. 
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Güzel Sanatlar Akademisi’nde hocalõk yapmakta olan bir ku a!õn akademik 

izlenimcili!ine kar õ çõkmõ lardõr.152 

Lhôte’tan etkiler alan Türk ressamlarõ, hatta “d Grubu”nun logosunun 

üzerinde bile, bilindi!i üzere Lhôte’a ba!lõ olarak Cézanne’õn do!adaki tüm 

biçimleri “küre, koni, silindir” gibi geometrik biçimlere indirgeyen “oylum” 

tanõmõnõn bir anlatõmõnõ vurgulamõ lardõr. "çi dolu bir dairesel düzlem, stilize bir 

küreyi, aynõ biçimin dõ  sõnõrlarõ daireyi; çemberin, merkezinden çõkan bir dikeyle 

yüzeysel sarmalanmasõ koniyi; daireye te!et dikdörtgenin daire ya da kendi 

çevresinde sarmalanmasõ silindire ula maktaydõ. Dikdörtgenin içinde matematik 

olarak iki kare de bulabiliriz. Bir yandan da Léger’yi anõmsatan yüzeysel bir 

geometridir bu. Hiç ku ku yok ki “d” harfinin özellikle ba langõçta Dada 

hareketinin sergi afi lerinde ve bro ürlerinde kullanõlan grafi!i anõmsattõ!õ da 

gözden kaçmamõ tõr. Lhôte yanlõsõ ressamlarõmõz söylemlerini modernizmle 

açõklamõ , “dadacõ” anlayõ  üzerine kurmamõ sa da, o günün ko ullarõnda tavõr 

olarak, ça!da  Türk sanat ortamõnda benzer radikal bir duru u benimsedikleri 

anla õlmaktadõr.153  

O zaman  u formül rahatlõkla dile getirilebilir: Türkiye’ye, Hofmann ve 

ö!rencileri aracõlõ!õyla getirilen; “sanat”a, Lhôte ve ö!rencileri aracõlõ!õyla 

getirilen ise “kar õ sanat”a benzetilebilir. Böylece Cumhuriyet dönemi sanat 

ortamõnda gündeme gelen bir kar õtlõk, dolayõsõyla bir reaksiyon alma ve verme 

durumlarõnõn olmasõ, bu dönemdeki enerjiyi göstermesi açõsõndan çok önemlidir. 

Zaman zaman kar õ okul, zaman zamansa kar õ taraftaki okul olarak gördü!ümüz 

Fransa-Paris tarafõndaki Lhôte olgusunun yarattõ!õ yararlõ noktalardan biri de bu 

durumdur.  

Bu ressamlarõn getirmek istedi!i yeniliklerle, Cumhuriyet ülküsü 

örtü mekteydi. Her iki olgu da “yeni”yi hayal ediyor ve bunlarõ gerçe!e 

dönü türmek istiyordu. Kendine özgü yeni bir dünya görü ü getiren Cumhuriyet’in 

kültürel ortamõ, sanatõ, teknolojisi de eskiden farklõ olacaktõ. Bu nedenle, özünde 

Kübizm’in biçim dilini kullanan; sanatta devrimi ve dinamizmi vurgulayan 

“Gelecekçi (Fütürist)” yakla õmlar, bu bölümde ele alõnan Türk ressamlarõnca 
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kabul görmü tür. "talyan ve Rus Fütüristlerinin “Fütürizm”i kendi toplumsal ve 

siyasal gerçeklerine uygun olarak yorumlamalarõna ko ut olarak, Türk ressamlarõ 

da “Fütürist” felsefeyi Cumhuriyet’in devrimler ideolojisine uyarlamõ tõr. Öte 

yandan akla getirebilece!i olumsuzluklar yüzünden olsa gerek “Fütürizm” adõnõn 

açõk olarak telaffuz edilmesiyse tercih edilmemi tir.154 

1933-1936 arasõnda Lhôte’un Türk ö!rencileri veya bu ö!retiyi 

benimseyenler, “d Grubu”nu olu turmanõn yanõ sõra, Kübizm’in biçim diline dayalõ 

yeni bir görme ve olu turma biçimini denemi ler; “1914 Dönemi Türk Resmi”ne 

kar õ kullandõklarõ bu biçimin, Batõda do!al bir evrimin sonucu olarak tarihin 

içinden süzülüp ça!õnõ yakaladõ!õnõ dü ünmü lerdir. Yanõ sõra ça!da  bir tekni!i 

deneme a amasõnda, “konu” ile sõnõrlandõrõlmayõ da yanlõ  buluyorlardõ. Bu 

nedenle tekni!i öne çõkarõyorlardõ. Nitekim sanatõ, “konu”dan ayõklayarak, daha 

çok “biçim”, “teknik” ve “dü ünce” i i olarak görüyorlardõ.155  

Lhôte ö!retili Türk ressamlarõn da içinde bulunduklarõ 1933-1934’de 

düzenlenen dört sergiden sonra yakõnmalar, yeterince ilgi görmediklerine dair 

dü ünceler geli meye ba ladõ. Aralarõndaki aykõrõlõklar dikkat çekmeye ba ladõ, 

yarõ aydõnlar ve karikatüristlerce bu ressamlarõmõz “kübik” diye isimlendirildiler. 

Fikret Adil’e göre; bu “kübik” sõfatõ öyle bir aldõ yürüdü ki, Mahmutpa a’da kübik 

fanila satanlar türedi, hatta bir gün bir manav bana, yaylõ bir telin ucuna taktõ!õ 

kavunu, sergilediklerinden daha fazla fiyata “kübik” diye satmaya kalkõ mõ tõ. 

Artõk ço!u akademili olan ressamlar biraz da ince bir alaya u!ramaktaydõlar. Bu 

ba!lamda, 1936’da Akademi’nin resim bölümü ba kanõ Lévy ile Heykel bölümü 

ba kanõ Rudolf Belling de Lhôte ö!retili ressamlarõn savunduklarõ “ya ayan sanat” 

anlayõ õna uygun bir e!itim-ö!retim programõ hazõrlamõ lardõr. Böylelikle Lhôte 

görü leri “d Grubu” bünyesinde, Akademi’de yalnõz kalmamõ  oluyordu. Bedri 

Rahmi Eyübo!lu ve Cemal Tollu’nun 1937’de Belling’e çevirmen olarak 

Akademi’ye alõnmalarõ bu yakõnla mayõ arttõrmõ tõr.156 Tollu ve Eyübo!lu’ndan 

kaynaklanan Lhôte etkileriyle bulu an Akademi içindeki Lhôte ö!retisi iyice 

güçlenme olana!õ bulmu tur.   

                                                           
154 A.e., s. 23. 
155 A.e., s. 24. 
156 A.e., s. 24-25. 
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Bir ba ka önemli konu da Akademi’de Lhôte ö!retisi kar õsõna dikilen Lévy 

etkileridir: “Lhôte, kübiklerin ça!da õ olarak ö!rencilerine Picasso ve Braque’õ 

de!il, onlarõn ba vurdu!u Cézanne’õ ve izlenimcilik sonrasõnõ ö!retiyordu. Bu 

nedenle Lhôte ö!retisine dayalõ “d Grubu” ile, yaptõ!õ tüm göndermelerde do!a 

sevgisi, do!ayõ yeni bir bakõ  açõsõyla yorumlamayõ ö!ütleyen Cézanne’a kar õ olan 

Lévy arasõnda ba langõçta tam bir anla ma seziliyordu. Paris’ten gelen Lévy’nin 

söyledikleri ile Lhôte arasõndaki kimi çeli kileri de çevirmenleri Eyübo!lu ve 

Tollu, Lévy’den yana düzeltiyorlardõ. Cézanne’a dayalõ bir sanat e!itiminde dü ün 

birli!ine varan Akademi ve Lévy ile uyum içinde olan Lhôte ö!rencileri, kimi 

a õrõlõklarõnõ törpülüyor, elde etti!i ayrõcalõklarõ daha akõllõ bir söylemle kullanmaya 

karar veriyordu.157 

Bu a amada Lhôte e!itiminden geçen Türk ressamlarõyla Hofmann 

e!itiminden geçen Türk ressamlarõ arasõndaki tarihi fark da ortaya çõkmõ  

oluyordu: O da Lhôte’tan olanlarõn daha politik davranarak, sanat yapõlarõnõn 

etkilenmesi pahasõna bu i ten kaçõnmamalarõydõ. Oysa Hofmann’dan olanlar 

(Çelebi, Kocamemi) böyle bir yolu denemedi!i gibi, Cûda da kendi inandõ!õ 

bireysel üslubunda ilerlemeyi tercih etmi tir.  

Lhôte disiplininden geçen otuz ressamdan158 özellikle Hale Asaf’õn 

portrelerinde, Halil Dikmen’in, Hamit Görele’nin, Zeki Faik "zer’in, Cemal 

Tollu’nun, E ref Üren’in ve Salih Urallõ’nõn portre ile nülerinde, Eren 

Eyübo!lu’nun portre ve peyzajlarõnda, Nurullah Berk’in nüleri ve natürmortlarõnda, 

Ercüment Kalmõk ile Maide Arel’in nüleri ve portrelerinde, Hasan Kavruk’un 

peyzajlarõnda, #emsi Arel, Hasan Hulusi Mercan, #evket Arman ve Leyla Gamsõz 

Sarptürk’ün portrelerinde, Nedim Günsur’un ise nülerinde Lhôte etkisini görmek 

                                                           
157 A.e., s. 25. 
158 Bayer, a.g.e., Bu ressamlar -Lhôte atölyesinde çalõ tõklarõ dönem parantez içinde belirtilmek 
üzere- Seyfi Toray (1925-1935), Hale Asaf (1927-1928/1931), Halil Dikmen (1928-1932), Hamit 
Necdet Görele (1928-1932), Zeki Faik "zer (1928-1932), Cemal Sait Tollu (1928-1932), Edip 
Hakkõ Köseo!lu (1928-1932), E ref Üren (1928-1929/1938-1939), Melahat Üren (1928-
1929/1938-1939), Nusret Karaca (1928-1929), Eren Eyübo!lu (1929-1932), Abidin Eldero!lu 
(1930-1932), Kemal Zeren (1930), Salih Urallõ (1931-1936), Nurullah Berk (1932-1933), Bedri 
Rahmi Eyübo!lu (1932-1933), Ercüment Kalmõk (1939-1940), #emsi Arel (1945-1950), Maide 
Arel (1945-1950), Avni Arba  (1946), Sabri Berkel (1947), Hasan Kavruk (1947-1949), Arif 
Kaptan (1947-1949), Hasan Hulusi Mercan (1947-1950), Ne et Günal (1948), Nedim Günsur 
(1948-1952), Cemal Bingöl (1949), #evket Arman (1949-1951), Leyla Gamsõz Sarptürk (1952-
1953) ve Adnan Çoker’dir (1956-1957). 
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mümkündür. Öte yandan bu etki, adõ geçen sanatçõlarõn Lhôte atölyesinde 

çalõ tõklarõ dönem ve hemen sonrasõ için karakteristiktir; zaman içinde her sanatçõ 

bu etkiden sõyrõlarak özgün bir biçim dili olu turmu tur.159 

Çalõ mada önemli bir yeri olan ve a a!õdaki Lhôte ö!rencilerinden konuya 

hakîm olanlarõnõ da gene çalõ maya ba!layan Tollu dõ õndaki önemli Lhôte 

ö!rencileri ise sõrasõyla  unlardõr: 

 

Nurullah Berk (1904-1982) 

1924-1928 arasõnda Fransa’da Paris Güzel Sanatlar Akademisi’nde Henri 

Laurens atölyesinde e!itim aldõktan sonra, yurda dönmü , hatta “Müstakil 

Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i” içinde bile yer almõ , ikinci kez Paris’e 

1932’de gitti!inde de bir yõl kadar Lhôte ve Léger’de e!itim görmü tür. Bu e!itimi, 

sanat ya amõnda uzun süre devam edecek derin etkiler bõrakmõ tõr. Bu dönemden 

“"skambil Kâ!õtlõ Natürmort”, “Liman” ve “Damlar” kübist-in acõ bir sanat 

anlayõ õnõn tipik örnekleri olarak bu dönemde olu mu tur.160  

O da hem ressam, hem teorisyen olma ba!lamõnda, çok açõk seçiktir ki 

hocasõ Lhôte’tan etkilenerek ve içinde ta õdõ!õ birikimin de bir sonucu olarak 

kuramsal çalõ malara atõlmõ tõr (Günlük gazete, periyodik dergilerde yazmak ve 

kitaplar kaleme almak. Suut Kemal Yetkin’le beraber AICA’nõn Türkiye Ulusal 

Komitesi’ni kurmak. Yurt dõ õna toplu sergi götürmek v.d.). 

 

Zeki Faik  zer (1905-1988) 

"zer de, 1928-1932 arasõnda Lhôte Atölyesi’nde e!itim alanlardandõr. “d 

Grubu”nu kuranlardan biri de odur. “d Grubu”, Türk sanatõnõn, kendi do!ulu 

kimli!ini koruyarak Batõ sanatõna yakla amayaca!õnõ dü ünmekteydi. Nitekim Zeki 

Faik’e göre Türk resim ve heykeltõra lõ!õnõn geçmi inde Batõlõ bir öz yoktur. Oysa 

Türkiye ça!da  olmaya karar vermi tir. Bu anlamda yeni bir üslup ve okul 

yaratmak olasõ olmadõ!õ gibi, buna gerek de yoktur. Sanat devinimleri tek ku a!a 

                                                           
159 Bayer, a.g.e. 
160 Kaya Özsezgin, Türk Plastik Sanatçõlarõ Ansiklopedik Sözlük, "stanbul, YKY Yayõnlarõ, 
1999, s. 109. 
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ba!lõ bir i  de!ildir. Bunun için  imdiki ortamõn, birçok ku ak tarafõndan buna 

hazõrlanmõ  olmasõ gerekmektedir. Dolayõsõyla özgün bir biçem yaratmak için 

beklemek; duyumsanan, aynõ zamanda istenen, gereksinilen bir ortaklõ!õ 

olu turmak zorunludur. Öte yandan, zengin bir çe itlilik gösteren kültürel co!rafya 

ve kalõtõmõz içinden “ulusal” bir sanat yaratmak, gerçek anlamda Batõlõ olmayõ 

ba armak bir bire ime varmakla olasõdõr ve bu ku aklarõn i idir.161 

 

Bedri Rahmi Eyübo#lu (1911-1975) 

Trabzon’da, ortaö!renimi sõrasõnda okulda resim ö!retmeni olan Zeki 

Kocamemi sayesinde resme yönelen Eyübo!lu, 1927’de "stanbul’a gelerek Güzel 

Sanatlar Akademisi’ne kaydõnõ yaptõrmõ tõr. Burada bir süre Nazmi Ziya’nõn 

yanõnda e!itim görmü tür. 1932’de ikinci kez gitti!i Paris’te Lhôte atölyesinde 

çalõ mõ tõr. Daha çok, burada Matisse ve Dufy’den etkilenmi tir.162  

Belki de Matisse ile olan ba!lantõsõ renkçi yönü ondan algõlayan Hofmann 

ö!retisiyle kõsmen de olsa Eyübo!lu’nu bir araya getirir. 

 

Eren Eyübo#lu (1913-1988) 

Romanya’da Ya  Güzel Sanatlar Akademisi’nde e!itim gören ressam, 

1930-1932 arasõnda Paris’te Lhôte Atölyesi’nde çalõ mõ tõr.163 Bir Lhôte’lu olarak 

ressamõn  u açõklamalarõ hayli ilginçtir: Kandinsky’i modern saymamõ , Cézanne, 

Renoir, Manet, Dérain gibi izlenimci, izlenimcilik sonrasõnõ ve Fov’larõ 

Akademililer’in elinde ölen klasik de!erleri yeniden ya ama geçiren sanatçõlar 

olarak övmü , “modern”i, klasiklerin, primitiflerin en iyi biçimde anla õlarak 

yorumlanmasõ, gereksiz anatomi bilgisi ve edebiyatõn sanat dõ õ tutulmasõ olarak 

tanõmlamõ tõr.164 

 

                                                           
161 Elvan, a.g.e., s. 23. 
162 Özsezgin, a.g.e., s. 214. 
163 A.e., s. 216. 
164 Elvan, a.g.e., s. 26. 
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Sabri Berkel (1907-1993) 

1927-1928’lerde Belgrad Güzel Sanatlar Akademisi’nin Hazõrlõk 

Bölümü’nden mezun olmu , sonra Floransa Güzel Sanatlar Akademisi Felice 

Carena Atölyesi’nde çalõ mõ tõr. Aynõ okulda fresk ve gravür dallarõnda e!itim 

görmü tür. 1935’de Türkiye’ye gelmi , 1939’da Akademi Resim Bölümü 

#efli!i’ne atanmõ tõr. 1947’de Milli E!itim Bakanlõ!õ tarafõndan Paris’e 

gönderilince, orada kaldõ!õ süre içerisinde Lhôte atölyesinde çalõ mõ tõr.165 

 

Salih Urallõ (1908-1984) 

Güzel Sanatlar Akademisi, Namõk "smail Atölyesi’nde ve Süsleme Sanatlarõ 

Bölümü’nde çalõ an ressam, 1931’de gitti!i Paris’te, Lhôte ve Léger atölyelerinde 

çalõ mõ tõr.166  

 

 

2.3. Hofmann ve Lhôte’un  nandõklarõ Ortak Yolun Felsefesi 

Üzerine Bir De#erlendirme 

 

Aslõnda dile getirmeye çalõ tõ!õmõz her iki ressam-e!itimci kimli!in 

neredeyse co!rafi farklõlõklarõ dõ õnda, inanç gösterdikleri  eyler çok örtü mektedir. 

Onlarõ yan yana getiren, en ça!da  bakõ la, belki de en önemli ortak nokta, 

modernizm ve ileri modernizm arasõndaki geçi  döneminde yer almalarõdõr. Her iki 

sanatçõnõn da beslenmelerine kar õn, 19. yüzyõl sonlarõnda etkili hale gelen bilim ve 

teknolojiyle zihinsel me guliyetin do!al sonucu olarak ortaya çõkan, izlenimcili!e 

kar õ olmalarõdõr. Emprizm gerekleriyle uyum içindeki izlenimciler, gerçekli!i 

temel parçacõklarõna indirmekle me gul olurken, örne!in resim, nesneleri “onlarõ 

olu turan madde parçacõklarõyla” yeniden üretirken, Hofmann ve Lhôte, günün 
                                                           
165 Özsezgin, a.g.e., s. 110-111. 
166 A.e., s. 470. 
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sõnõrlarõnõ, basmakalõplõklarõnõ üzerlerinden nasõl atabiliriz diye dü ünmü lerdir. 

Her ne kadar biçimsel yönde çalõ malar gerçekle tirip, in acõlõk temelli çõkõ lara 

neden olmu larsa da, derinlikli dü ünceyi besleyen derin hislenme dü üncesi 

üzerinden genle melere yönelmi lerdir.167  

Onlarõn bakõ  açõlarõna göre sanatõn amacõ, saf maddenin açõ!a çõkmasõ için 

kavramsalla mayõ algõdan üretmek, resmi, gene de resim gibi görmeyi zorunlu 

hale getirmi tir. Bu da do!al olarak tema etrafõnda dola madan, biçimlerin 

zenginli!ine yönelen çalõ malara her iki hocayõ da itmi  ve bu özelli!i 

ö!rencilerine a õlamak için de çaba sarf etmi lerdir.  

Gözün uyarõmõna bel ba!lamalarõ sonucunda izlenimciler, tutkularla 

kirletilmemi  gerçekli!in kavranabilece!ini varsayõyorlardõ. Sanatõn bu tarzda 

nötralize edilmesinin, esteti!i bilimselle tirece!i farz ediliyordu. Buna binaen, 

do!anõn kurnazlõklarõ önlenebilecek ve bilgi bütün topluma yayõlacaktõ. " te her iki 

hoca da bu tezin de kar õsõnda durmu tur. "zlenimcilik kar õtõ sanat, izlenimcilere 

göre do!ayõ korumaz, bozardõ. Bu görü ün de kar õsõnda olan Hofmann ve Lhôte, 

hiç de olayõn böyle olmadõ!õnõ ortaya koyduklarõ geli melerle kanõtlamõ tõr. Bu 

ba!lamda, özellikle Hofmann’õn Amerika yõllarõnda kat etti!i yol ilerlemi , adeta 

bir kartezyene yol açmõ , hatta action painting felsefesinde bile attõ!õ adõmlarla 

konu üzerinde ne denli genle ebildi!ini göstermi tir.168 E!er Çelebi, kendi 

deyimiyle olanak olsa ve hocasõnõn arkasõndan Amerika’ya gidebilse, i ler çok 

de!i ebilecekti. 

Sanat için temel olan taklit yerine ifade etmektir. O nedenle her iki hoca da 

izlenimcili!in önünü açan do!açlamanõn, iyice özgürle mesi giri iminde 

bulunmu tur. Özellikle “ifade” onlarõn en önem verdikleri kavram durumuna 

gelmi tir.169 Peki bu ifade denen  ey ne ile geni letilebilirdi? " te bu soru etrafõnda 

“derin his” olgusuna170 gerek teorik, gerekse uygulama çalõ malarõ ba!lamõnda 

                                                           
167 Stefan Wilsmann, Kritischer Kunst, Berlin, Cantz, 2004, s. 100. 
168 Jochen Gerz, Die Antholigie der Kunst, Köln, Cantz, 2004, s. 280. 
169 Gerz, a.g.e., s. 292.  
170 Özkan Ero!lu, Derin Hislenme Kavramõna Giri", "stanbul, Nelli Sanat Evi Yayõnõ, 2006  
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Hofmann ve Lhôte’un sözlü!ünde yer verilmi ti ve ancak, derin hislenmenin 

sa!layaca!õ olanaklarla sanatõn hõz alabilece!ine inançlarõ tamdõ.  

Sanatõn, “sanat yoluyla sanatõn dõ õnda” konumlandõ!õnõ dile getiren Kristeva, 

bu temayõ tekrarlar. Evet bu ba!lamda her iki ressam hoca, modernden ileri 

moderne geçi teki noktada bulunmakla, daha da hassas bir konum ileri 

sürmekteydi ve sonuç olarak hem sanat yolundaydõlar, hem de sanatõn dõ õna her 

an çõkabilmekte, bununla görüngüler felsefesi yönünde her an istedikleri 

vurgulamalarõ yapabilme olana!õna sahiptiler.171 

"zlenimcilik kar õtlarõna benzer bir  ekilde ileri modernistler de, bazõ 

teknikler mükemmelle ir mükemmelle mez, gerçekli!in kavranabilece!i 

fantezisini reddediyorlardõ. Bu ba!lamda izlenimcilik kar õtõ olan her iki hoca da 

bu yönleriyle modern olmaktan çok ileri modern gerçekliklere ba!lõ bir havada 

e!itimlerini vermi lerdir. Her iki hocanõn hemen hiçbir açõklamasõnda tekni!e 

yönelik bir övgü ya da övünme içinde olmadõklarõnõ söyleyebiliriz. Bu ba!lamda 

gerek Hofmann, gerekse Lhôte birer ileri modern sanat e!itimcisi olarak da 

nitelenebilir. "leri modern sanatõn amacõ ya amõ onaylamaktõr; gerçekle mesi 

beklenen bir kaderi tasvir etmek de!il. Her iki hocanõn da hiçbir yapõtõnda veya 

dü ünsel önermesinde kaderci olmadõklarõ açõktõr. Kaderci olmayan kimse de 

mutlak surette ya am onaylamaya dönük davranõ  bütünlü!ü ortaya koyar. Her iki 

hocanõn da geli im çizgileri irdelendi!inde bu konudan sapma göstermedikleri 

dikkat çekicidir. 

Deleuze, “sanat yapõtõ meydana çõkardõ!õ do!rularla beslenir” der. Bu noktada 

yapõlan bu açõklamanõn Hofmann’da da, Lhôte’ta da ortak olarak 

de!erlendirildi!ini dile getirebiliriz. Sanat hakkõnda kendi do!rularõna her iki hoca 

da, sanat yapõtlarõ aracõlõ!õyla ula mõ tõr. Bir anlamda burada her iki hocanõn da 

asõl alanlarõ yapõtlarõ, yan alanlarõ da sanat görü leridir.172 

                                                           
171 Marion Hövelmeyer, Pandoras Büchse, Berlin, Cantz, 2007, s. 122. 
172 Sebastian Egenhofer, Abstraktion, Kapitalismus, Subjektivität, Berlin, Cantz, 2008, s. 421. 
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John Cage, “gerçekle en her ne olursa olsun, onda zõmnen var oldu!umuz” 

konusunda õsrar eder.173 Yaptõklarõ her harekette Hofmann da, Lhôte da bire bir 

bulunmaktadõr. "leri modernizme göre esin, gerçekli!e ba!lõ de!ildir. Bundan 

dolayõ izlenimcilik ve di!er realizm türleri Hofmann ve Lhôte tarafõndan erken 

dönemlerinde kullanõlmõ , fakat bir tutsaklõk halini almamõ , bu yönleriyle ileri bir 

modernli!e yabancõ olmayan iki sanatçõ-kuramcõ-e!itimci tipine dönü mü lerdir. 

"zlenimcilik kar õtlõ!õnõn, genellikle Cézanne’õn çalõ malarõyla ba ladõ!õ 

görü ü geçerlidir. Bu ba!lamdan bakõldõ!õnda Cézanne’õ, e!itimcileri olarak 

görmü  iki e!itimci de izlenimcilik kar õtlõ!õna kendilerini ba!lar ve bu ba!lanma 

onlarõn birer ileri modern olmalarõna dek gider. Hakikaten Cézanne gibi Hofmann 

ve Lhôte’un da yapõtlarõnda uzay artõk üç boyutlu de!il, çok boyutludur. Bir 

nesnenin parametreleri Hofmann’da renk de!i iklikleriyle, Lhôte’ta ise çizgi 

de!i iklikleriyle tanõmlanõr. 

Merleau-Ponty, “Cézanne resimlerinin renk ve çizgi planlarõ, onlarõn 

hareketlerini yumu atacak bir izleyiciyi gerektirdi!i için somut ve gözlenebilirdir”174 der 

ve çok haklõdõr. Aynõ durum renk ba!lamõnda Hofmann’da, çizgi ba!lamõnda da 

Lhôte’ta yer aldõ!õndan, artõk yapõt ve özel izleyici, bir ba ka deyi le her iki 

sanatçõ için bilinçli izleyici tanõmõ da kendili!inden geli ir. 

Gaston Bachelard’a göre, “Varlõk küreseldir. Uzay tarihsel ve bu bakõmdan 

mükemmel de!ildir. Gerçekten de Cézanne, daha sonra kübistlerce altõ çizilen  eyi kabul 

ediyordu uzay homojen de!ildir; ressamõn görü  alanõna göre in a edilen bir  eydir.”175 

Aynõ  ekilde Hofmann ve Lhôte’un da sanat ve e!itimcilik yönleri, ancak bu kadar 

öz tarif edilebilir ve formülle ebilir. 

Matisse her ne kadar kübist yöntemi kullanmamõ sa da hem “Dans”õnda, 

hem de “Kõrmõzõ Stüdyosu”nda, açõkça insanlarõn yalnõzca uzaya 

sõkõ tõrõlmadõklarõnõ göstermi tir. Uzay, “canlõ ortam”dõr. Hofmann ve Lhôte’da da 

konuya bakõ  bire bir aynõydõ. Kandinsky’nin kompozisyonlarõ uzayõ bütünüyle 

                                                           
173 A.e., s. 380. 
174 A.e., s. 278. 
175 A.e., s. 221. 
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nesnesizle tirmekteydi. Hofmann özellikle Amerika yõllarõnda Kandinsky gibi, 

uzayõ duygu patlamalarõyla dolduracaktõr. Kandinsky, nesneleri eriterek izleyicinin 

resimlerinde a!õr a!õr dola masõna zemin hazõrlamõ tõr. Genelde izlenimcilik 

kar õtlarõnõn amacõ, Newton’õn ortaya koydu!u mekanik dünya görüntüsünü gayri-

me ru hale getirmek ve uzayõn bir insanî yapõt oldu!unu göstermekti.176 Nitekim 

her iki hocadan da e!itim alan Türk ressamlarõ yurda döndüklerinde, var olan 

sanata kar õ çõkarak, kendi sanat anlayõ larõna yönelik bir görüngüler dünyasõnõ 

kurmak için ellerinden ne gelirse yapmaya çalõ tõlar. Cumhuriyet Türkiye’sinin 

sanat ortamõ da buna çok uygundu. 

Az önce sözü edilen Cézanne ve di!er 19., 20. yüzyõl ressamlarõnca dile 

getirilen görü ler, kesinlikle radikal görü ler ise de, uzay pekâla çok farklõ 

yönlerden bakõlan bir  ey olarak ele alõnabilir. "leri modern dilde, iç-dõ  ayrõmõ 

ortadan kaldõrõlõr. Gerçekten her iki hoca ve Türk ö!rencilerin de artõk görünenler 

de!il de, görünenlerin ardõndakine de!er verdikleri a ikârdõr. Ba ka bir söyleyi le 

sanatõn “tadõn dile akõ õnõ temsil etmeye” ba ladõ!õnõ öne süren177 Kristeva’ya tam 

bir uygunluk, gerek “Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”, gerekse “d 

Grubu”nda söz konusuydu. 

Her iki hocaya göre de açõklamalarõndan anladõ!õmõz haliyle, gerçeklikle 

rüyalar kolayca birbirlerinden ayrõlmamaktaydõ. Hayal gücüyle yaralanmadan 

do!an hiçbir bilgi biçimi olamayaca!õndan, “gerçeklik icat edilmelidir” benzeri 

öne sürü lerde bulundular.  

Örne!in, Cage’e göre ses, “yaratõcõlõkla anlamlõ bir  eye dönü türülmedikçe 

do!asõ gere!i gürültüdür”.178 Buradan Hofmann ve Lhôte için anlam pe inde 

ko manõn bo a bir çaba olmadõ!õ tezi kuvvet kazanõr. Her iki e!itimci de kaderden 

mahrum bõrakõlmõ  insanlarõn ba ka bir tercihleri olmadõ!õnõ bilerek ona göre 

davranmõ lar; kendi var olu larõnõ bir belirsizlikten çõkarmayõ ba armõ lardõr. Bu 

ba arõlõ olu un gerektirdi!i  ekilde deneyimlerini de ö!rencilerine birebir aktaran 

özverili iki yapõ olduklarõna -Hofmann ve Lhôte’un- dair en ufak  üphe bulunmaz.  

                                                           
176 A.e., s. 290. 
177 Hövelmeyer, a.g.e., s. 140. 
178 Egenhofer, a.g.e., s. 279. 
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Paul Klee’nin öne sürdü!ü gibi, ileri modernizm, enerjisini “görünebilirin 

tarihöncesi”ni gözden geçirmeye adar. Merleau-Ponty, bunu “görünmeyen” diye 

adlandõrõr.179 Ba ka bir  ekilde dile getirmek gerekirse, dikkat sanatõn be eri 

yanõna, yorumu gerçekli!e sokan “unsur”a harcanõr. Bu ba!lamda unsurlara her iki 

e!itimci hocanõn da önem verdi!ini, yaptõklarõ teorik çalõ malarõn prensiplere 

dayanmasõndan anlõyoruz. Sözün geli i bo luk, artõk sõkõntõ verici bir  ey olarak 

tasarlanmaz, bir amaca hizmet eder Hofmann ve Lhôte’da. Miro’nun yakla õmõyla 

“özgürlük õ õ!õ”180 ile aydõnlatõlan bir  ey olarak dü ünülür bundan böyle. "nsani 

durum, onlara göre bir gözlükten bakõ  gibi bir  ey de!il, sürekli bir yaratõ tõr. 

Hofmann ve Lhôte, yaratma arzusunun var olu un temelinde yer aldõ!õnõ ve 

asla unutulmamasõ gerekti!ini dü ünür. Barthes’a göre bütünüyle do!ru olan, 

sanatõn do!u unun hem sanatçõnõn hem de tüketicinin veya ifadeyi sõnõrlayan 

ba ka herhangi bir soyutlamanõn ortadan kalkmasõnõ gerektirmesidir.181 

Ionesco’nun öne sürdü!ü gibi, e!er sanatõn lüzumsuz olmasõ gerekiyorsa, 

gerçeklik yaratma eylemine olanak vermelidir. Gerçeklik süngerimsi olmalõdõr.182 

Her ikisi de, bir gerçeklik ke fi pe inden gitmi lerdir. “Sanatõn Yeniden 

Tanõmlanmasõ (The Re-Definition of Art)” isimli çalõ masõnda183 Harold 

Rosenberg, ileri modern bir tarzda,  u alõntõyõ yapar: “Nesneleri olu turmayõ tercih 

etmiyorum. Bunun yerine, kendisini dünyada konumlandõran bir tecrübe türünü yaratmayõ 

deniyorum”. Bu açõklama da Hofmann ve Lhôte için çok yerindedir. Sözün geli i, 

sanatçõ artõk sadece sanatla yetinemez. Mesela tuval üzerindeki ilk kalem darbesi, 

bir  ehrin ufkunu veya arka planõnõ ifade etmez. Bu ba lama eylemi, içinde 

gerçekli!in ima edilebilece!i çevreyi ya da çerçeveyi belirler. Ressam hareket 

ederken, gerçeklik de devinir. Sanat çalõ masõnõn oda!õ, gerçeklikten çok insanî 

varlõktõr. Ancak, bu tarzda algõlandõ!õnda, bir sanat nesnesi hiç de bir nesne 

de!ildir. Bu konuya Miro’nun  u önerisi kesinlikle uygundur: “Sanatsal çabanõn 

ürünü, özgürlü!ün ortaya çõkõ õdõr”.184 "leri modern sanatçõ, kurallar ve nesneler ya da 

basitçe dile getirmek gerekirse, sõnõrlamalar bulunmaksõzõn çalõ õr. Yüceltme ve 

tecrübe ve dolayõsõyla gerçekli!in üretimi. 
 

                                                           
179 A.e., s. 389. 
180 A.e., s. 293. 
181 A.e., s. 132. 
182 A.e., s. 143. 
183 Gerz, a.g.e., s. 292. 
184 A.e., s. 294. 
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3. TÜRK RESSAMLARI ALMANYA VE FRANSA’DAYKEN 

DÜNYADA SANATIN DURUMU (1920-1930) 

 

Türk ressamlarõnõn Almanya’da ve Fransa’da bulunduklarõ dönemde dünya 

sanatõna egemen olan iki genel geli me söz konusu: Rusya’da “Rus "n acõlõ!õ” ve 

Almanya’da “Bauhaus”. Fransa’da ise, bir taraftan kendi merkezleri etrafõnda 

toplanan Fov’lar, özellikle André Lhôte çõkõ lõ kübistler, yanõ sõra dadaistler ve 

sürrealistlerle sanat geli meleri devam etmi tir. Di!er bir geli me ise "n acõlõk 

felsefesi kapsamõnda ve Bauhaus’ta hocalõk yapan isimlerin, özellikle Paris’i 

ziyaret etmeleri ve çe itli ili kileri geli tirmeleridir. Gerek "n acõlõk’ta, gerekse 

Bauhaus’ta temel felsefe, “biçimi belirleyen i lev”dir dü üncesiydi. Geriden bir 

de, gene Almanya’da ortaya çõkan “Yeni Nesnelcilik (Neue Sachlichkeit)” 

gelmekteydi. 

 

 

3.1. On Yõlõn (1920-1930) Avrupa’daki Genel Sanat 

Panaromasõ  

 

Ana hatlarõyla da olsa Türk ressamlarõnõn Almanya’da bulundu!u söz 

konusu on yõlõ ele almak, Hans Hofmann ve Türk ressamlarõnõn nasõl bir dünyada 

hareketlendiklerini gözler önüne serece!inden ötürü önemlidir. Sõrasõyla bu on 

yõlõn bir faaliyet raporu:  

1920 yõlõnda Tatlin’in manifestosuna cevap olarak Gabo ve Pevsner, sadece 

heykelle ilgili olan “Realist Manifestolarõ”nõ hazõrlamõ lardõr. Katherina Drier, 

Marcel Duchamp ve Man Ray, New York’ta “Société Anonyme”i kurarlar. Piet 

Mondrian, “Neo-Plastisism” isimli kitabõnõ Paris’te Fransõzca olarak yayõmlar. Paul 

Klee, “Yaratõcõ Açõklamalar”õnõ “Tribüne der Kunst und der Zeit” isimli dergide 

ortaya koyar. Alman Dõ avurumculu!u’nun sava  sonrasõ etkileri kendini kuvvetle 

hissettirirken, bu durum 10 Haziran-30 Eylül 1920 arasõnda bir sergiyle gündeme 

getirilir. Berlin Kunsthalle’deki bu sergi, dõ avurumculu!un Birinci Dünya Sava õ 
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sonrasõndaki durumunu gözler önüne sermesi açõsõndan çok önemlidir. Alexander 

Rodçenko “Sloganlar”õnõ ortaya koyar. Bu yõlõn di!er çok önemli olaylarõ, Richard 

Huelsenbeck’in “Dadaist Manifesto”yu, Tristan Tzara’nõn “Sõradan A k "le Kalbi 

Vuran A k Üzerine Dada Manifestosu”nu, Francis Picabia’nõn “Dada 

Manifestosu”nu ve “Yamyam Manifestosu”nu, yanõ sõra Kurt Schiwitters’in 

“Merz’den”ini yayõmlamasõdõr.185 

1921 yõlõnda van Doesburg, Weimar’daki Bauhaus’u ziyaret etmi  ve 

burada De Stijl üzerine dersler vermi tir. Hans Richter, “Rhytym 21” isimli soyut 

filmini çekmi tir. Ossip Zadkine, Henri Laurens, Raymond Duchamp-Villon, 

Archipenko ve Jacques Lipchitz “Kübist heykel nerede duruyor?” sorgulamasõnõ 

yapmõ tõr. Mimaride Mies van der Rohe, gelece!in kulesi olarak gösterdi!i camdan 

“Skyscraper” projesini Berlin’de ortaya koyar. Bu yõlda, Moskova’daki “Genç 

Sanatçõlar Birli!i”nin sergisi de ayrõca çok dikkat çeker. Bu sergide yer alan soyut 

metal heykellerin “sanat yapõtõ” de!il, “deneysel obje” olduklarõ savõ ileri sürülür. 

Bu, devrimci bir tavõrdõr. Bir anlamda deneysel obje vurgusu, sanatõ 

bilimselle tirmi tir. Böylece i leve biçimsellik de yüklenmi tir. Juan Gris, “Anket 

Yanõtlarõ”nõ yayõmlar. Burada estetik sistemi ve çalõ ma yöntemi hakkõnda 

açõklamalarda bulunur. F. Picabia’nõn “Bay Picabia Dada’cõlardan Ayrõlõyor”u ve 

Andre Breton’un “Yapay Cehennemler Dada Sezonu Açõlõ õ”nõ yayõmlamasõ.186 

1922 yõlõnõn en önemli olaylarõndan biri Lissitzky ile Ilya Ehrenburg’un 

Berlin’de "n acõ bir dergi olan “Vesch/Objet/Gegenstand”õ hazõrlamalarõdõr. Bu 

yolla Bauhaus ile ileti ime geçerler. “Suprematism”, “Non-Objectivism” ve 

“Constructivism” hem resim, hem de heykel için kullanõlan terimler haline 

gelmi tir. "lk kez Berlin’de Galerie van Diemen’de, sonra da Amsterdam’da Rus 

"n acõlarõ’nõn sergisi açõlmõ tõr. Kandinsky, Bauhaus’ta ders vermeye ba lar. 

Lissitzky, “"ki Karenin Öyküsü”nü Rusça ve De Stijl dergisinde ise Flamanca 

olarak yayõmlar. Rodçenko ve Stepanowa, “Birinci "n acõlar Çalõ ma Grubu 

Programõ”nõ ortaya koyar. Alexander Gan, “"n acõlõk Üzerine Açõklama”sõnõ 

                                                           
185 Jean Louis Ferrier-Yann Le Pichon, Art of the 20th Century, The History of Art Year by 
Year from 1900 to 1999, Milano, Chene Publication, 2002, s. 200-209. 
186 A.e., s. 210-217. 
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yayõmlar. Önemli geli melerden biri de, Hans Prinzhorn’un “Akõl Hastanesi 

Resimleri” ba lõ!õ altõnda, hasta resimlerini yayõmlayarak, dünyada  izofrenik 

izlenimcili!in nasõl bir boyut ta õdõ!õnõ göstermesidir. André Lhôte Akademisi’nin 

açõlmasõ ve in acõlõ!õn bir okul mantõ!õ kapsamõnda Paris’te ele alõnmaya 

ba lanmasõ da ayrõca önemli geli melerdir.187 

1923 yõlõnda Moholy Nagy, Bauhaus’a katõlmõ  ve eski bir Bauhaus 

ö!rencisi olan Josef Albers ile ikinci dönem derslerini payla mõ tõr. Doesburg, 

Paris’tedir ve Galerie Léonce Rosenberg’de De Stijl sergisi açõlmõ tõr. Vladimir 

Mayakovski, “LEF kime sesleniyor”u yayõmlamõ ; Le Corbusier, bu yayõndan çok 

esinlenmi tir. Lissitzky, Doesburg ve Moholy Nagy ile temasa geçmi , böylece 

Bauhaus’da "n acõlõk ilkeleri ö!retilmi tir. Walter Gropius, “Bauhaus 

Manifestosu”nu yayõmlamõ tõr. Pevsner, Rusya’yõ terk ederek Paris’e yerle mi  ve 

ölene dek burada kalmõ tõr. New York’tan Duchamp, “artõk sanatta ba yapõt sona 

ermi tir” açõklamasõnõ yapmõ  ve böylece sanatta farklõ bir dönem ba lamõ tõr. 

Gaston de Pawlowsky’nin “Dördüncü Boyut” isimli yapõtõ yayõmlanmõ tõr. Bu 

yapõt, 1912 yõlõnda Duchamp tarafõndan yapõlan “Büyük Cam”õn ba lattõ!õ 

dördüncü boyut sorununu ele almõ tõr. Pablo Picasso’nun “Picasso Konu uyor”u 

yayõmlanmõ tõr.188 

1924 yõlõnda Sürrealizm akõmõ sanat alanõna girmi  ve André Breton 

sormu tur: “Sürrealizm Nedir?” diye. Bir ba ka çõkõ  ise, “sanat bir bilimdir” 

teorisini ortaya koyan Juan Gris’den gelmi tir. Duchamp, “Çõplak Objeler” 

dü üncesini ileri sürer. Klee, Weimar’da me hur “Kukla”larõnõ yapar. Chagall, 

Paris’te ilk sergisini açar. A. Breton’un “Sürrealizm Manifestosu”nu 

yayõmlamasõ.189 

1925 yõlõnda Louis Aragon, “Gerçeküstücü Ara tõrmalar Bürosu 

Deklarasyonu”nu ortaya koyar. Bauhaus, Mondrian’õn “Neo Plastisism”ini 

yayõmlar. Lissitzky, Rusya’ya döner. Art Deco akõmõ kendini göstermeye ba lar. 

                                                           
187 A.e., s. 218-225. 
188 A.e., s. 226-233. 
189 A.e., s. 234-243. 
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Özellikle bu akõmõn içinde Roger de Fresneya, Lempica v.d. ressamlar varlõk 

gösterir. Bu akõmla birlikte sanatta dekoratif ve üst sõnõfa yönelik e!ilimler 

gündeme gelir. “Yeni Nesnelcilik (Neue Sachlichkeit)” akõmõ ortaya çõkar. Bu 

akõmla, özellikle Almanya’da Georg Grosz ve Otto Dix gibi ressamlarõn ba õnõ 

çekerek ele aldõ!õ sosyal içerikli konular, dõ avurumcu bir üslupla yeniden ele 

alõnmaya ba lar. Sonia Delaunay’õn “Overlapping Dresses”leri ortaya çõkmõ tõr. 

Artaud, Breton, Eluard, Naville, Soupault, Aragon, Ernst, Masson ve di!erlerinin 

“Sürrealist Ara tõrmalar Bürosu Bildirisi”ni ve Antonin Artaud’nun “Papa’ya, 

Dalai Lama’ya Buda Okullarõna Mektup”unu yayõmlamasõ.190 

1926 yõlõnda, Malevich Almanya’ya gelir, “Non Objective World” isimli 

kitabõnõ Bauhaus yayõmlar ve sonra Rusya’ya döner. Bauhaus, Gropius’un De Stijl 

ve "n acõlõktan esinlenerek yaptõ!õ Dessau’daki binasõna ta õnõr. Doesburg, De Stijl 

dergisinde “Elementarism” manifestosunu yayõmlar. Mondrian, Amerika’da 

sergiler açmaya ba lar, resimlerinin ço!unu da Katherine Drier satõn alõr. 

Doesburg, Arp ve Arp’õn e i Sophie Taeuber, Strassburg’daki Restaurant 

l’Aubette’in tasarõmlarõnõ yapmaya ba lar, bu tasarõmlar 1928’de tamamlanõr. 

Antoni Gaudi’nin “Biçimler ve Semboller”i sanat ortamõna girer. Max Ernst, 

“Do!al Tarih”, Kandinsky “Resim ve Müzik” teorilerini ortaya koyar. Breton ve 

Chirico kar õtlõ!õ gündeme gelir.191  

1927 yõlõnda, Max Bill, Bauhaus’ta mimarlõk dersleri vermeye ba lar. 

Monet, “Nilüferler” serileri konusunda zirve noktaya ula an çalõ malar ortaya 

koyar. Elie Faure, “Biçimlerin Ruhu” teorisini gündeme getirir. Juan Gris’nin, 

“Açõk Dersler”i devreye girer. Bauhaus tasarõmlarõ tüm dünyada tam olarak 

tanõnmaya ba lar.192 Sanat yapõtõnõn kökeni ile ilgili sorunlarõ açõ!a çõkaracak 

Heidegger’in “Varlõk ve Zaman”õ ilk kez 1927 yõlõ baharõnda E. Husserl tarafõndan 

                                                           
190 A.e., s. 244-251. 
191 A.e., s. 252-259. 
 
192 A.e., s. 260-269. 
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çõkarõlan Jahrbuch für Philosophie und phänomenologische Forschung’un hem 

sekizinci cildi, hem de ayrõbasõm olarak yayõmlanmõ tõr.193  

1928 yõlõnda Gropius, Moholy Nagy ve Bayer Bauhaus’tan ayrõlõr. Hans 

Meyer, Bauhaus’un ba õna geçer. Miro’nun “Gelenekselin Metamorfozlarõ” 

Breton’un “Yabanõl Göz” ve Max Ernst’in “Sõkõntõlar”õ gerçekle ir.194  

1929 yõlõnda, Vasarely, Budape te Bauhaus’ta Moholy Nagy’den ders alõr; 

Malevich, Mondrian, Gropius, Kandinsky ve Le Corbusier’in çalõ malarõnõ görür. 

New York MoMA kurulur. Demuth’un “Makine Dönemi Resimleri”, New York’da 

Georgia O’Keefe resimlerinin tanõnmaya ba lanmasõ gibi geli meler dikkat çeker. 

Salvador Dali sanat ortamõna giri  yapar. Roma’da “Yeni Nesne Sanatõ” gündeme 

gelir.195 

1930 yõlõnda Seuphor ve Torrés-Garcia, Paris’te “Cercle et Carré”yi 

kurarlar. Bununla, bir anlamda Gerçeküstücü biçimler üç boyut kazanmõ  olur ve 

mobilize hale gelir. Calder, Mondrian’õn stüdyosunu ziyaret eder, ayrõca sanatçõnõn 

mobil heykelleri dikkati çekmeye ba lar. Moholy Nagy’nin bo luk ve õ õk 

modülatörleri kendini gösterir. Mies van der Rohe, Bauhaus’un ba õna geçer ve 

1933 yõlõna kadar orada kalõr. "n acõlõk ata!õnõn önemli isimlerinden Mayakovski 

ya ama veda eder. “Amerikan Goti!i” olarak bilinen resim üslubu ba lar. Dünya 

sanatõna kendini kabul ettirecek bir Belçika ça!da  sanatõ Constant Permeke ile 

gündeme gelir. Kõta Avrupa’sõnõn önemli atölyelerinden birini olu turmu  olan 

Marcel Gromaire, Amerika’ya gider. Matisse, heykel yapmaya ba lar. Louis 

Aragon, “Makas ve Kâ!õt” ba lõklõ çalõ malarõnõ sergiler.196  

 

 

 

                                                           
193 Martin Heidegger, Varlõk ve Zaman, Çev. Kaan H. Öktem, "stanbul, Agora Kitaplõ!õ, 2008,  
s. XI. 
 
194 Ferrier, a.g.e., s. 270-279. 
195 A.e., s. 280-287. 
196 A.e., s. 290-299. 
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3.1.1.  n"acõlõk (Konstrüktivizm) 

 

"n acõlõ!õn ba lamasõnõ sa!layan temel ilkeler, Naum Gabo ve Antoine 

Pevsner tarafõndan 1920’de ileri sürülmü tür. Rusya’da mimarlõk üzerinden atõlan 

bu adõmlar, Moskova’da “Realist Manifesto” olarak yayõmlanmõ tõr. Seçtikleri 

elemanlarda dokunsal ve optik çekicilikler önemli roller üstlenmi tir. Bu 

elemanlarõn, endüstriyel ürünler olmasõ en büyük özellikleridir. Söz konusu Realist 

Manifesto, be  temel ilke üzerinde  ekillenmi tir:  

1. Mekânõn  ekillendirilmesinin plastik anlatõmõ olarak kapalõ mekânsal çeperi 

reddediyoruz. Mekânõn dõ tan içe do!ru oylumuyla de!il, ancak içten dõ a do!ru 

kendi derinli!iyle biçimlendirilebilece!ini öne sürüyoruz. Mutlak mekân, e siz, 

tutarlõ ve sõnõrsõz bir derinlikten ba ka nedir ki? 

2. Mekân içinde üç boyutlu ve arkitektonik cisimlerin olu turulmasõnda tek ö!enin 

kapalõ kitle olmasõnõ reddediyoruz. Buna kar õlõk plastik cisimlerin stereometrik 

olarak üretilmesini istiyoruz. 

3. Üç boyutlu konstrüksiyonda resimsi bir ö!e ve bezeme unsuru olarak renk 

kullanõmõnõ reddediyoruz. Somut malzemenin resimsi bir ö!e olarak kullanõlmasõnõ 

istiyoruz. 

4. Bezeme unsuru olarak çizgiyi reddediyoruz. Sanat yapõtõndaki her çizginin 

yalnõzca betimlenen cismin içindeki kuvvet yönlerini tanõmlamak için 

kullanõlmasõnõ istiyoruz. 

5. Plastik sanattaki statik biçim ö!eleri artõk bizi tatmin etmiyor. Yeni bir ö!e 

olarak zamanõn katõlmasõnõ istiyoruz ve salt yanõlsamacõ de!il, devinimsel 

ritimlerin de kullanõlabilmesini sa!lamak için, plastik sanatlarda gerçek devinime 

yer vermek gerekti!ini ileri sürüyoruz.197 

"n acõlõk, dünyayõ yorumlamak de!il, de!i tirmek için bir  eyler yapõlmasõ 

gerekti!i yolundaki felsefi ça!rõyõ yanõtlamak için giri ilmi  bir sanat ata!õ olarak 

dikkat çekmi tir.  

Söz konusu be  ilke irdelendi!inde, alõ õlmõ  terimlerin yerine, Batõ sanatõ 

içinde o güne dek yerle mi  olan de!erler dizgesinin tersine çevrildi!i görülür. 

                                                           
197 Ulrich Conrads, 20. Yüzyõl Mimarisinde Programlar ve Manifestolar, Çev. Sevinç Yavuz, 
1991, #evki Vanlõ Yayõnlarõ, Ankara, s. 43. 
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Akõmõn en önemli özelli!inin konstrüksiyona dayalõ “mühendis-sanatçõ” tipinin 

yaratõlmasõ oldu!u anla õlõr. Bilim ve tekni!in öngördü!ü bir tasarõmcõ anlayõ õna 

yönelme söz konusudur. O nedenle in acõ ressamlarõn sloganõ; “Resim 

sehpasõndan makineye”  eklindedir.  

Dönemin sanat ele tirmeni Aleksei Vasilevich Filoppov, “Iskusstvo 

Proizvodstve (Üretimde Sanat)” isimli dergide 1921’de  unlarõ ifade etmeye 

çalõ õr: Sanat psikolojisi iki sanatsal dü ünce olu turmu tur: “Betimsel” ve 

“"n acõ”. Bunlardan birincisi, zaten var olan hazõr biçimlerin görsel sanatõn bozuk 

aynasõnda betimlenmesiyle verilir. "kincisi ise ya amõn iç ifadesi, güzelli!i ve 

enerjisiyle, do!anõn ve insanõn yarattõ!õ hazõr biçimlerin yansõmasõnõn tamamen 

tersine, do!anõn merkez noktasõ olan insanõn sembolü ve göstergesi olan yeni 

biçimler yaratõr. Dikilita lar, vazolar, portikolar, halõlar, mobilyalar, tapõnaklar, 

giysiler ve dinsel inanç simgeleri birincinin sanatsal biçimlerinin prototipidir, 

sanatõn tipik betimlenmesidir. Bu birinci türden sanata biz “Taklidi sanat” diyoruz. 

"kincisine ise “Üretici Sanat”. Filoppov dü üncelerini açõklamak için geleneksel 

sanatõn geli im evrelerini ise  öyle açõklamaktadõr: “Rönesans denen dönemden sonra 

sanat, akademi patronlarõnõn ve sanat otoritelerinin eline geçerek edilgen, figüratif bir 

taklide dönü mü tür. Kurgusal dü ünce, zayõflamõ  ve süregelen bir pragmatizm içinde 

kurumu tur. Yaratõcõ bakõ  açõsõndan, ya am biçimleri ve gerçeklik saptõrõlõp, 

yozla tõrõlmõ tõr.”198 

Rus Bilimler Akademisi’nin Sanat Bölümü üyesi olan ve Malevich’in de 

ö!reticilik yaptõ!õ Sanatsal Kültür Enstitüsü’nde çalõ an, aynõ zamanda dönemin 

en önemli dergilerinden biri olan Lef Dergisi’nde yazan Boris Arvatov 1923’de 

kendi yayõnõ olan “Sõnõf ve Sanat” isimli dergisinde "n acõlõk anlayõ õnõ, “Resim 

Sehpasõndan Makineye” isimli yazõsõnda  öyle açõklamõ tõr: “Modern resim taklitten 

soyuta dönü tü. Bu yöntem iki yönde geli ti; birincisi a õrõ idealist bireycilikle biçimlerini 

gerçekle tiren Dõ avurumculuk, di!eri bunun tamamen kar õsõnda olan ve soyut 

ressamlarca (Cézanne, Picasso, Tatlin) gerçekle tirilen "n acõlõktõr. Ressamlar ilk ve son 

olarak perspektif yanõlsamasõnõ resimlerinden kovdular. Çünkü bu, materyallerin gerçek 

                                                           
198 Gustav Niebuhr, The Tradition of Constructivism, Londra, Da Capo Press, 1990, s. 22. 
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nitelikleriyle ili kiye giremeyen bir yöntemdi. Sanatçõlar iki boyutlu resimden, gerçek üç 

boyutlu in alara döndüler.”199 

Bu sözlerden de anla õlaca!õ gibi dönemin sanatçõlarõ kendilerine uygun bir 

gerçeklik pe indeydiler. Bu gerçekli!i hangi kuramlara dayanarak, neden ve nasõl 

bulmu  olurlarsa olsunlar kesin olan  ey, resim sanatõ, bu tarihten sonra 

yanõlsamalõ gerçekli!e artõk dönmeyecekti. Sanatta ilk kez bu denli kesin olarak 

toplum ve sanat birlikteli!i u!runa, sanatsõza do!ru adõm atõlmaktaydõ. Rus 

sanatçõlarõ, sanatçõnõn görevinin de!i en dõ  ko ullara sonradan uyumlu bir hale 

gelecek bir sanat aramak olmadõ!õnõ, tarihte ilk kez kendi elleriyle de!i tirdikleri 

toplumsal, siyasal ve ekonomik ko ullarõn do!allõkla içinden do!mu  olan bir 

sanatõn kuramlarõnõ ve biçimlerini olu turmaktaydõ. Bu sanatçõlarõn kendi 

toplamlarõnõn de!i imi kadar, dünyanõn de!i imine de katkõlarõ olmu tur ve yeni 

olan bu sanatõn kuramlarõnõ olu turmak tamamen onlara aitti. Bu nedenle 

"n acõlõ!õn anlamõ onlar için çok açõktõ. Rusya’da 20’lerin ba õnda bu sözcü!ün 

hiçbir belirsizli!i, esnekli!i yoktu. Onlar için (Batõlõ pek çok yazarõn ileri 

sürdükleri gibi) "n acõlõk, resmin salt biçimsel kurgusu anlamõna gelmemekteydi. 

Pek çok sanatçõ ve yazar tarafõndan hayli belirsiz ve yanlõ olarak, biçim odaklõ 

sanat akõmõ olarak kullanõlan bu sözcük, gerçekte bir dönemin, bir ülkenin ve bir 

toplumun geçirdi!i büyük de!i imle yeniden yapõlanmasõ a amasõnda önerilen, 

amaçlarõ saptanmõ  bir sanat siyasetini belirtiyordu. "n acõlõk, henüz 1913 gibi 

erken bir tarihte Tatlin’in denemeleriyle olu mu  ve 1920’de ülkenin resmî sanatõ 

olarak onaylanmõ , 1922’de bütün dünyada aynõ ko utlukla kabul edilmi  olan 

belli bir ideoloji temelli bir sanat akõmõdõr ve günümüze kadar olan yansõmalarõ, 

kavramõ geni letmi  ve in acõ sanatõ açõklamak üzere kullanõlan genel bir kavram 

haline sokmu tur. Ancak o dönemde sözcü!ü Marksist temelinden ayõrmak ve 

bugünki gibi geni letilmi  anlamõyla ele almak olanaksõzdõ. "n acõlõ!õ, “Vesch” 

adlõ dergisinde Lissitzky  öyle açõklamaktaydõ: “"n acõ olan sanat ya amõ 

süslemeyecek, örgütleyip düzenleyecektir. Toplumu ya amdan koparmayacak, onlarõn 

ya amõ örgütleyip düzenlemelerine katkõda bulunacaktõr.”200  

                                                           
199 Charles Harrison-Paul Wood, Art in Theory 1900-2000, Oxford, Wiley-Blackwell Publication, 
2003, s. 345. 
200 Stephen Bann, The Tradition of Constructivism, New York, Thames and Hudson 1974, s. 63. 
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Yüzyõlõn ba õnda Batõ sanat merkezleriyle Rusya arasõnda geli en dü ünsel, 

sanatsal ve kültürel ili kiler, Rusya’yõ da bir merkez haline getirmi ti. Rus 

sanatçõlarõnõn Batõ sanatõnõn en yeni yapõtlarõnõ anõnda görebilmelerini sa!layan iki 

önemli koleksiyoncu Morosov ve Schukin kadar, ba ka yollarla da Batõ sanatõyla 

kurulan birebir ili kiler Rus sanatçõlarõn geli imlerini hõzlandõrmõ tõr. Ancak 

Avrupa ile Birinci Dünya Sava õ nedeniyle ili kilerin kesilmesiyle, ülke sanatçõlarõ 

kendi içlerine kapanmak zorunda kalmõ lardõr. Aslõnda ülkenin dü ünsel temelinde 

zaten var olan zenginlik kendi kaynaklarõna dönen bu sanatçõlarõn sava  bitiminde 

dünyaya büyük etkisi olacak yeni sanat tavõrlarõnõ yaratmalarõna olanak vermi ti. 

Berlinli Dadaistleri, Hollandalõ De Stijl’cileri ve Bauhaus Okulu kurucularõnõ 

etkileyen bu atõlõmlar, yeni dünyaya ili kin görü lerin sanatsal biçimlerini 

olu turmu tur. Ku kusuz bu, yalnõzla ma içinde birdenbire olu an bir  ey de!ildi. 

Yukarõda belirtti!im gibi iki koleksiyoncu tarafõndan ta õnan Picasso ve Matisse’in 

en yeni i lerini yakõndan görmü  olmalarõ, kendilerinden önceki Rus 

sanatçõlarõndan Larianov ve Goncharova ikilisinin çalõ malarõ, her  eyden önce de 

Fütürizm ve Kübizm’in etkisiyle sadece buraya özgü bir Kübo-Fütürist sanatõn 

yaratõlmõ  olmasõ, gerek müzik, edebiyat ve  iir, gerekse felsefe ba!lamõnda 

ülkenin zengin kültürel yapõsõ yeni ara tõrmalar için yeterli birikimi sa!lamõ tõ. 

Belirtmek gerekir ki, Rusya’da olu an Kübo-Fütürist akõmõn, Avrupa kaynaklõ 

akõmlardan farkõ vardõ; Rusya’da Fütürist resim, "talyan ve Fransõz okulundan 

tamamen farklõydõ. Her ne kadar Malevich “Bileyici”, Olga Rosanowa “Co!rafya” 

isimli yapõtlarõyla "talyan Fütüristlerine yakla mõ larsa da, bu iki i in "talyan akõm 

ve ideolojisiyle ili kisi olmadõ!õnõ göstermek istedi!ini belirten Camilla Gray 

yorumunu  öyle yapmõ tõr: “Co!rafya” isimli yapõtta makine parçalarõnõn saat gibi 

karõ õk bir iç görüntüsüyle kar õla õrõz. Makinenin di lileri durmaktadõr. Bu 

acõmasõz, insanlõk dõ õ organizmanõn i leyi iyle yakõndan yüzle iriz. Ancak onun 

i leyi ine katõlmaksõzõn dururuz. "talyan sanatçõlarõnõn resimlerindeki hõzdan 

sarho luk, devinime co kulu biçimde teslimiyet, yatõ tõrõlamaz ritim özellikleri bu 

resimde kesinlikle bulunmaz. Burada egemen olu , ya da üstünlükle etkilemenin 

tersine makine, patetik, uzak, yabancõ, gizli bir dünyada durmaktadõr. Böylece yeni 

resimsel bir elemandan daha çok, sadece bir makine kar õmõza çõkar. Malevich’in 

“Bileyici”si de Rusya’daki Fütürist akõma ait en iyi örneklerden biridir. Bununla 
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birlikte bu resim, makine ile insan hareketinin bir analizidir. Burada hõzõn 

gösterili ine kalkõ mak yoktur. Makine ve insan, hareketin durdurulmu  bir anõnõn 

ritmini gösterir. De!i ik bir açõdan zaman ve mekân içinde hareket dizilerinin 

biçimini resmeder. Yine de bu makine insana egemen olan bir makine de!ildir, 

idealize edilmemi tir, tersine oldukça ilkel bir makinedir. Görülüyor ki Malevich, 

makine gücünden yaratõlan yeni insan dü üncesiyle ilgili de!ildir. Üstün insan, 

makinele en insan gibi Severini’nin yapõtlarõnda buldu!umuz gibi ki isel bir 

heyecan, Boccioni’deki gibi bo luk içinde devam ettirilen güç çizgileri bulunmaz. 

"nsan buradaki gibi yeni öz ve ritmin içinde zorlanõr, bilinmeyen yeni hareketlere 

itilir. Makinenin bu ritmi, ilerdeki merdivenlerde de devam etmektedir. "nsan e!er 

bu olaya fiziki olarak hiç katõlmõyorsa, o makinenin efendisidir, "talyan 

hareketinde oldu!u gibi dünyanõn yeni bir güç merkeziyle insanõn ister istemez 

yerinden olmaya ba lamasõyla bir ilgisi yoktur. Daha çok insanõn yarõ tanrõ olmasõ, 

kendisine ait yeni dünyayõ kurmak için do!anõn elinden dünyayõ kavramasõ için, 

eline geçirdi!i yeni bir silahtõr. Rus sanatçõlarõna göre do!a, insan için bir dü man 

güçtür. Yine Malevich’in dedi!i gibi, “do!a kendi görü ünü, insanõn biçimlerine 

kar õ yaratõr.” Yaratõcõ ressamõn tuvali, kendi sezgilerinin dünyasõnõ kurdu!u 

yerdir.” Böylelikle Ruslar için makine, do!anõn tiranlõ!õndan özgür insana, 

sonunda efendisi olaca!õ tümüyle insan yapõmõ bir dünya kurma olanaklarõnõ 

vererek özgür bir güç haline gelir.201  

 

 

Bu sõrada Berger’õn  u sözleri dile getirilebilir: 

“Bir gözüm ben, mekanik bir göz. Ben makine. Size ancak benim 
görebilece!im bir dünyayõ açõyorum. Kendimi bugün ve bundan sonra insana 
özgü o hareketsizlikten kurtarõyorum. Hiç durmadan hareket ediyorum. 
Nesnelere yakla õp onlardan uzakla õyorum. Onlarõn altõna süzülüp giriyorum. 
Ko an bir atõn a!zõ boyunca ko uyorum. Dü en ve yükselen nesnelerle birlikte 
dü üp kalkõyorum. Karmakarõ õk hareketler içinde hareketleri sõrayla 
kaydederek dönen benim; makine. Zaman ve yer sõnõrlamalarõndan 
kurtulmu um. Evrenin her bir noktasõnõ, bütün noktalarõnõ nerede olmalarõnõ 
istersem ona göre düzenliyorum. Benim yolum dünyanõn yepyeni biçimde 
algõlanmasõna giden yoldur. Böylece size bilinmeyen bir dünyayõ açõyorum.”202 

                                                           
201 Camilla Gray, The Russian Experiment in Art (Rus Deneme Sanatõ), Londra, Annely Juda 
Fine Art Publication, 2009, s. 185.  
202 John Berger, Görme Biçimleri, Çev. Y. Salman, "stanbul, Metis Yayõnlarõ, 1988, s. 17. 
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"n acõlõ!õn önemi bütün dallarda aynõ anda benimsenen bir sanat anlayõ õ 

olmasõndan öte, Avrupa sanat ortamõyla sava  boyunca yalnõzlõ!a itilmi  olan 

Rusya’nõn arasõnda yeniden ba!larõn kurulmasõnda etkili olmasõndan ileri gelir. 

1920’de Berlin Dadacõlarõ Tatlin’in sanatõnõ yüceltmekte ve ona ithaf ederek 

açtõklarõ sergilerinde “Ya asõn Tatlin’in Makine Sanatõ” yazõlõ pankartlar 

kullanmõ lardõr. Rusya’da yeni toplumun yeni sanatçõsõnõ yaratmak için Çarlõk 

rejiminin geleneksel sanat akademileri yerine açõlmõ  olan “Vkutemas”, ilerici 

okul sistemine örnek olmu  ve burada yaratõlmõ  ürünlerle de in acõ tasarõmõn 

belgeleri sunulmu tur. Vysshiye Khudozhestvenno Tekhicheskiye Masterskiye’nin 

kõsaltõlmasõ olan “Vkutemas”, Bauhaus’un da bir anlamda prototipidir. Gerçekte 

1918’de Malevich, Tatlin gibi pek çok öncü Rus sanatçõsõnõn ö!reticilik yaptõ!õ 

“Serbest Sanat Stüdyolarõ” kõsa bir süre sonra resmîle mi  bir okul sistemine 

dönü mü lerdi. Almanya ve Rusya’da benzer ideallerle kurulmu  olan bu iki okul, 

“Vkutemas” ve “Bauhaus”, ilginçtir açõlma ve kapanmalarõyla benzer yazgõyõ 

payla mõ lardõr.203 

"n acõlõk, resmin geleneksel yanõlsama yöntemleri yerine nesneler 

dünyasõnda, yeni nesneler yaratmayla ili kili ve gerçekte i levsel bir sanatõn kurgu 

prensiplerine ba!lõydõ. Bu günümüzün tasarõmcõsõnõ i aret ediyordu. Nikolai 

Tarabukin’in 1923’de yazdõ!õ “Resim Sehpasõndan Makineye” isimli yazõsõnõn salt 

bir bildiri de!il ‘aynõ zamanda bir tarih’ oldu!unu yazan J. Elderfield, “Resim 

sehpasõndan makineye bakõ õn teorik yazõsõ daha sonra Moholy-Nagy’ye yararlõ olmu , 

sanatla ba!lantõlõ bazõ de!erlerin yeni makineci çabalara dönü mesine yardõmcõ olmu tur” 

diyordu.204 

"n acõlarõn dedi!i gibi bu akõm, 20’lerin ressam ve dü ünürlerinin de 

katõldõ!õ kitle eylemleri sõrasõnda do!mu  bir yirminci yüzyõl olayõdõr. 

  

 

 

                                                           
203 Canan Beykal, “Vkutemas ve Bauhaus”, Yapõ Dergisi, Haziran-Temmuz 1976, s. 100. 
204 John Elderfield, “Constructivism and Objective World”, Studio Enternational, Eylül 1970, s. 
80. 



 79

3.1.2. Bauhaus  

Bu olu umun dü ünsel döngüsü Weimar’da ba layõp, Dessau’da sürüp, 

Berlin’de noktalanõr (1919-1933). Fakat olu umun etkileri Amerika’ya ve ba ka 

ülkelere yayõlõr. Bauhaus, öze ve insana, dahasõ topluma döner, kapsamlõ ve 

i levsel bir dü ünce sistemi sunar. Teorik dü ünmenin prati!e nasõl dönü mesi 

gerekti!i konusunda karar mekanizmalarõ yaratõr. Bahsetmeye çalõ õlan dü ünsel 

döngü on dört yõl sürer. Fakat dile getirilmeye çalõ õldõ!õ gibi Bauhaus Sonrasõ 

süreç ve etkileri bugünlere dek gelir. O zaman sadece on küsur yõllõk bir olu umla 

kar õla maz, tersine geni  bir hareket alanõ ile ba  ba a kalõnõr. Bauhaus, Birinci 

Dünya Sava õ ile 30’larõn otoriter politik hegemonyasõ arasõnda varlõk gösterir. Bu 

noktada Bauhaus, zamanõnõn yenilik arayõ larõ ve öncü çõkõ larõna pek de kulak 

asmayarak ba layan bir projedir.205 

Burada bir  eye dikkat çekmek gerekir ki Weimar’a 1901’de davet edilen 

Belçikalõ sanatçõ Henry van de Velde (Yüz yirmi be  yõl önce de aynõ  ekilde 

Goethe davet edilmi tir), bu kez bir edebiyatçõ yerine bir uygulamalõ sanatçõ olarak 

dikkat çeker. " te bu hareket Bauhaus ate ini yakan ilk kõvõlcõm olur. Böylece 

Bauhaus olgusu, ilk defa tinsellikten maddeye, ulusallõktan uluslararasõlõ!a do!ru 

yönelir. Velde’den beklenen; sanat ve yaratõcõlõk aracõlõ!õyla Weimar’õn kültürel ve 

maddi hayatõna canlõlõk getirmesidir. Ondan uygulamalõ sanatõn aracõlõ!õyla  ehrin 

zanaat kapasitesini harekete geçirmesi beklenir.206  

Öyle de olur. Bauhaus’un i  yapaca!õ binalar 1907’de kurulur. Atölye ve 

zanaat dü ünceleri birlikteli!i harekete geçer. Birinci Dünya Sava õ, Velde’yi 

zedelemi , o da ayrõlmadan yerine 1916’da Walter Gropius’u önermi tir. Gropius, 

ilk olarak  antiye dü üncesiyle hareket ederek, sanatçõlarla teknikerleri ve tüccarlarõ 

bir araya getiren bir mantõk üzerinden yürümü tür. 1919’da Tatbiki Sanat Okulu ile 

Sanat Yüksek Okulu’nu birle tirerek kurdu!u okula Bauhaus ismini vermi tir. Bu 

okul “Ekspreyonist Bauhaus” olarak adlandõrõlmõ tõr.207 

                                                           
205 Barry Bergdoll-Leah Dickerman, Bauhaus, 1919-1933, New York, MoMA Publication, 2009, 
s. 20. 
206 Ali Artun-Esra Aliçavu o!lu (Der.), Bauhaus: Modernle"menin Tasarõmõ, "stanbul, "leti im 
Yayõnlarõ, 2009, s. 100.  
207 Magdalena Droste, Bauhaus, Köln, Taschen, 2002, s. 21. 
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Bauhaus, “van de Velde’ninki gibi esas olarak cam, metal, baskõ, 

çömlekçilik, dokuma gibi geleneksel i  kollarõnõ esas alan atölyeler üzerine in a 

edilmi tir. Ancak bunlarõn yanõ sõra, sahne ve duvar resmi gibi, zanaat ile sanat 

arasõnda salõnan atölyeler de mevcuttur. Biçim ve renk bilgisi gibi kurslar ise, van 

de Velde’nin klasik resim ve perspektif ö!retilerine oranla deneye, soyutlamaya ve 

dõ avuruma daha açõk alanlara i aret etmi tir. Sadece Johannes Itten gibi karizmatik 

bir radikalin giri  kurslarõnõ üstlenmesi de!il, Vasili Kandinsky ve Paul Klee gibi 

modernin tinsel imgelerine damgasõnõ vuracak ki ilerle, Moholy-Nagy ve Oskar 

Schlemmer gibi maddenin ve devinimin modern hallerinin temsillerine öncülük 

etmi  ki ilerin daha ba õndan okuldaki atmosferi belirlemesi, okulun Velde 

zamanõndaki gibi kendi ya!õyla yetinmeyece!inin habercisi olmu tur.” 208  

Bauhaus, Dessau yõllarõndan ba layarak deneyden sisteme, dõ avurumdan 

in acõlõ!a, sanat ve zanaattan endüstriye do!ru e!ilim göstermi tir. Bu bir noktada 

Bauhaus’un, Dessau yõllarõ ile beraber Zeitgeist gere!i "n acõ e!ilime ve 

dolayõsõyla "n acõlõk akõmõnõn ortaya çõkõ õna do!ru yakla tõ!õnõn da bir göstergesi 

olmu tur. Bir çe it romantizmden, rasyonalizme kayõ  söz konusudur denebilir. 

" te tam bu noktada Münih’teki Hofmann ö!retisinde de tamamen rasyonalizmin 

kendini gösterdi!i dile getirilirse, Zeitgeist ba!lamõnda Bauhaus’taki temel 

mantõkla, Hofmann’õn temel mantõ!õnõn çok sõkõ  ekilde örtü tü!ü dile getirilebilir.  

Bauhaus, faaliyeti gere!i sanayinin, piyasanõn kõyõsõnda gezmesine, üstelik 

bu ortamlarla ili kisi iddialõ önermeler aracõlõ!õyla gerçekle mesine kar õn, 

kendisini öncelikle fonksiyonun ya da biçimin, ya da sanayinin i ini 

kolayla tõrmanõn, ya da mesela “sanat için sanat”õn ya da “toplum için sanat”õn 

sözcüsü haline getirecek hamlelerden sonuna kadar uzak durmayõ bilmi tir.209  

Bauhaus’un bu yanõ son derecede önemlidir. Çünkü Hofmann ö!retisi de 

benzer durumlara sahiptir. Bir anlamda burada ortaya  öyle bir formül 

çõkmaktadõr: “Ö!retim için sanat”. Bunun için tüm geli meleri tam açõklõ!õyla iki 

program ortaya koyar: Bunlardan biri 1919’daki Bauhaus programõ ve Dessau’da 

1926’da yayõmlanan Bauhaus Üretiminin "lkeleri konularõdõr. 

                                                           
208 Artun-Aliçavu o!lu, a.g.e., s. 1. 
209 A.e., s. 108. 
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"n acõ bir e!ilim gösteren Bauhaus’un, Hans Hofmann’õ da etkiledi!i çok 

açõktõr. Gerek e!itim boyutunda, gerekse dü ünce boyutunda Alman sanat 

e!itimcisi, 20’li yõllardaki Bauhaus rüzgarõndan epey alõmlamada bulunmu tur. En 

ba ta Bauhaus’un biricik emeli olan yapõ ve yapõnõn bir bütün olmasõ konusu, 

neredeyse bire bir olarak Hofmann’õn da temel ilkesi olmakla beraber, Türkiye’ye 

döndükten sonra Çelebi ve Kocamemi’nin de temel ilkeleri haline gelmi tir. Sanat 

ve zanaat Hofmann’da birle miyor gibi görünse de, Çelebi ve Kocamemi’de 

birle mi tir; bu ba!lamda Çelebi bir dönem çok güzel ku  kafesleri yapar, 

Kocamemi de Akademi’nin marangozhanesinde bugün halen kullanõlan sandalye 

v.d. kullanõm araçlarõ yapar. Ayrõca en önemlisi her iki Türk ressamõ için de 

resmin, bir yapõ gibi yoktan var edilmesi ve bir bina gibi örülmesi sonucuna 

ula õlmasõ da, Bauhaus’un her iki ressamõ ne denli yakõndan etkiledi!ine dair 

önemli bir vurgudur. Bu ba!lamda Hofmann aracõlõ!õyla olmasa bile, o günkü 

Almanya’nõn sanat ortamõndan her iki ressamõn etkilendi!ini gösteren en güzel 

kanõtlardan biri ile kar õ kar õya kalõnõr.  

Bauhaus, sanatçõ ve zanaatçõ arasõnda bir fark olmadõ!õna inanõr, fakat 

Hofmann bu farka pek inanmamakla birlikte, Almanya yõllarõnda gerek Picasso, 

Matisse ile olan tanõ masõnda ve özellikle Delaunay’larla direkt yaptõ!õ 

çalõ malarda sanatõn ö!renilebilece!ini gösterir. Bu paralelde uygulamalõ olarak 

Delaunay’larõn atölyesinde Paris’te giri ti!i uygulamalõ çalõ malarla, sanatõn 

ö!renilebilece!i dürtüsünü devreye sokarak, adeta Bauhaus ruhunu canlandõrmayõ 

bilir. Mutlak surette ö!rencilerine atölyesinde anlattõ!õ bu yönü de, onlarõ etkilemi  

olmalõdõr. Fakat sonunda sanatõn hem bir meslek, hem de özellikle Amerika 

yõllarõnda ortaya koydu!u çalõ malarõyla bir meslek olmadõ!õnõ gözler önüne serer. 

Hofmann, e i Miz’in yorumuyla bir çeli kiler bütünü oldu!unu tam bu noktada 

ortaya koydu!u gibi, bu özelli!ini de gene kanõmca ö!rencilerine yansõtmõ  ve 

kazandõrmayõ bilmi tir.  

“Sanatçõ yüceltilmi  bir zanaatçõdõr” dü üncesi Hofmann’da dikkat çeker: 

Hofmann, özellikle Avrupa’daki halinin bir kõsmõnõ ve en çok da Amerika’daki 

boyutunu, Bauhaus’un aynen  u cümlesiyle peki tirerek kullanmasõnõ bilmi tir: 
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Sanatçõ ve zanaatçõ arasõnda önemli bir ayrõm yoktur. Sanatçõ yüceltilmi  bir 

zanaatçõdõr. "stencinin bilincini a an o ender esinlenme anlarõnda, ilahi bir güç, 

yaptõklarõnõn sanata dönü mesine neden olabilir.210 

Hofmann bu zanaat etkisini belki ya amõnõn ba larõnda resimle olmasa da 

ba ka bulu lara duydu!u merakla ortaya koymasõnõ bilmi tir. Bu özelli!i de 

Bauhaus’un temel dü ünce ve ilkeleriyle görüldü!ü gibi örtü ür. Buradan hayal 

gücünün geli mesini ve peki mesini sa!lamõ tõr. O nedenle Hofmann’õn 

gençli!inde icat etti!i aletler, Çelebi’nin ku  kafesi ve Kocamemi’nin bir taburesi 

veya  övalesinin herhangi bir yapõttan farkõ olmadõ!õ durumunun ortaya çõkmasõ, 

her  eyden önemlisi bu durumun mimarlõk, resim ve heykeli bir bütün olarak gören 

Bauhaus dü üncesiyle çok örtü tü!ü görülür. 

Tabii bir birlik kurma dü üncesi, Hofmann’da, o günkü Almanya 

ko ullarõnda olamazdõ. Fakat Türk ressamlarõnõn yurda döndükten sonra gruplar 

kurup, etkin olmalarõna da Bauhaus’un 20’li yõllarda Almanya’ya yayõlan birlikçi 

ruhu etkili olmu tur demek pek de yanõltõcõ olmasa gerektir. Gerçekten de kurulan 

bu birliklerde Bauhaus’un da diledi!i ve istedi!i her düzeyden sanat insanõnõ 

görmek, özellikle Türk ressamlarõnõn Almanya’da bulunduklarõ süre içinde oradaki 

Zeitgeist sürecinden gene ne denli kuvvetli etkilendiklerinin açõk bir göstergesidir. 

Nitekim Türk ressamlarõnõn içinde bulundu!u gerek “Müstakil Ressamlar ve 

Heykeltõra lar Birli!i”, gerekse “d Grubu”, Bauhaus’un bir yargõyla elde etti!i  u 

amaç maddesine uygun davrandõklarõnõ da ortaya koyar: “Ruhen birbirlerine yakõn 

olan bu ki iler, yapõsõ, ince i leri, bezemesi ve donatõmõ ile bütünü içinde uyumlu 

binalar tasarlamayõ bileceklerdir.”211 Ayrõca böyle bir ruhla yurtta sanat 

etkinliklerinin her  eklini ortaya koyan bu Türk ressamlarõ, gene Bauhaus’un 

ilkelerinden biri olan “Sergiler ve di!er etkinlikler yoluyla kamu ya amõ ve halkla 

ili ki”212 konusunda da oldukça atak davranmõ lardõr. Bu ilkelerden bir ba kasõ da 

gerek Almanya’dan o dönemde dönenlerin yenilik arayõ larõ içinde olmalarõ, 

dahasõ dõ avurumcu davranõ larõ içermesi, “1914 Dönemi Türk Ressamlarõ” ile 

                                                           
210 Conrads, a.g.e., s. 36. 
211 A.e., s. 37. 
212 A.e.  
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reaksiyona girme ve özellikle bir ressam günde en az sekiz saat çalõ malõdõr diyen 

Çelebi’yle örtü mektedir: “Katõ olmaktan kaçõnma; yaratõcõlõ!a öncelik verilmesi; 

bireyselli!in özgür olmasõ, fakat sõkõ bir çalõ ma disiplini.”213 Böylece Türk 

ressamlarõyla Bauhaus arasõnda ortak bir nokta daha olu turmaktadõr. Cûda’nõn da, 

özellikle atölye hocalõ!õna a!õrlõk vermesi, dolayõsõyla Bauhaus’un ilkelerinden 

“ö!rencilerin, ustalarõn çalõ malarõna katõlõmõ”214 durumuna ilgi duymasõ da çok 

önemli bir etkile imi gösterir. Özellikle Hofmann’dan e!itim alan ressamlarõn 

ku a!õ ile peki en bir özellik olarak da akademide ve toplumda tõpkõ Bauhaus’un 

peki tirmek istedi!i bir özellik olan; “"  dõ õnda ustalar ve ö!renciler arasõnda 

dostluk ili kilerinin özendirilmesi; bu amaçla tiyatro oyunlarõ, konu malar,  iir, 

müzik, kõyafet balolarõ düzenlenmesi. Bu toplantõlara e!lenceli bir tören havasõ 

verilmesi.”215 durumu da devreye girmi tir. 

Bauhaus’un ö!retim kapsamõ içinde Çelebi’nin parasal zorunlulukla da olsa 

ah ap ku  kafesleri yapmasõ, “Heykeltõra lar, ta  ustalarõ, stuko ustalarõ, a!aç 

oymacõlarõ, seramikçiler, alçõ kalõpçõlarõ”216, Kocamemi’nin yaptõ!õ mobilyalarla 

“Marangozlar (mobilyacõlar)”217, Cûda’nõn ö!renci yeti tirmeye yönelik yanõyla 

peki en Bauhaus’un ö!retim kapsamõ özelliklerinden “resim ve çizim e!itiminin 

içerdikleri”218, Tollu’nun gerek Hitit kültürü, gerek mitoloji, gerekse müzecilik 

konularõndaki atõlõmlarõnõn altõnda da gene Bauhaus’un ö!retim kapsamõ vardõr. 

“Sanat tarihinin bir üsluplar tarihi anlamõnda de!il, tarihsel çalõ ma yöntemlerini ve 

tekniklerini kavramaya yönelik”219 durumu da Tollu için çok geçerlidir. 

Hofmann, atölyesinde uygulamaya yönelik e!itimi daha kapsamlõ olarak 

ele alõrken, teorik boyutu da müzelerde dola õp, sanat tarihini yapõtlarõn ba õnda 

ö!rencilerine anlatmayõ tercih etmi tir. Bazõ klasik röprodüksiyonlar üzerinde 

diyagram çalõ malarõ yaptõrarak, bilgisini en detaylõ  ekilde ö!rencilerine 

aktarmaya çalõ mõ tõr. Bu anlamda Bauhaus’un e!itim ruhunu atölyesinin sistem 

                                                           
213 A.e. 
214 A.e. 
215 A.e s. 38. 
216 A.e. 
217 A.e. 
218 A.e. 
219 A.e. 
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düzene!i için tercih etti!ini de tüm açõklõ!õyla ortaya koymu tur. Bu düzen, daha 

sanatsal olan bir senteze; Bauhaus’un ö!retim kapsamõ altõndaki resim ve çizim 

e!itiminin içerdikleri ile bilim ve kuram e!itiminin içerdikleri ba!lamõnda 

ula mõ tõr.  

Hofmann’õn, okula kabulde belli bir parayõ ö!rencilerinden talep etmesine 

kar õn, Türk ö!rencilerinden, özellikle Almanya’da kendisine uygun atölye ve 

maddi gelir sa!lamakta zorlanan Çelebi’nin çalõ malarõnõ be!endi!i için “ücret 

konusunu önemsemememi tir.”220 Bunun altõnda, gene Bauhaus’un ruhu; parayõ 

dõ arõda bõrakõp, e!itime önem veren yanõ vardõr. 

"n acõlõ!õn Rusya kökenli olmasõ Zeitgeist kavramõ altõnda Hofmann ve 

Türk ressamlarõnõ direkt olarak etkilememi , dolaylõ yollardan Bauhaus üzerinden 

etkilerde bulunmu tur. Özellikle totaliter sanat, Hofmann’õn Amerika’ya 

kaçarcasõna göç etmesine neden olmu  ve bundan ötürü Avrupa’lõ tüm ö!rencileri 

ve yanõ sõra Türk ö!rencilerinin ona kolayca ula masõnõ engellemi  ve böylece 

e!itim sonrasõ ili kilerin sürdürülmesi ba!lamõnda zararlõ olmu tur. Bir ba ka tavõr 

olan Yeni Nesnelcilik ise, daha toplumsal bir sanat üslubu olarak dikkati çekmi tir. 

Böylesi bir toplumsal sanattan, Türk ressamlarõnõn etkilenmemesi olasõ de!ildir. 

Çünkü onlar da Türkiye’ye döndüklerinde, ele alacaklarõ toplumsal konular 

bulacaklardõr. Fakat Almanya’da Yeni Nesnelcilik’in yaptõ!õ gibi, ironik, grotesk, 

v.d. olamayacaklardõr. Kõsacasõ Hofmann kökenli Türk ressamlarõnõn pek protest 

bir tavõrlarõ olmayacaktõr. Fakat özellikle Çelebi ve Cûda karikatürel çizimlerinde, 

kitap kapaklarõnda, Tollu da yaptõ!õ portrelerinde Yeni Nesnelcilik’ten 

etkileneceklerdir. 

 

 

 

 

 

                                                           
220 Gültekin, a.g.e., s. 9 
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3.1.3. Yeni Nesnelcilik (Neue Sachlichkeit)  

 

Yeni Nesnelcilik akõmõ Weimar’da bir kültür ve politika hareketi olarak 

1919-1933 arasõnda varlõk göstermi tir. Akõmõn üslubu, anlatõmcõlõ!õn 

ta kõnlõklarõnõn tersine, so!ukkanlõ bir gerçekçilikle kendini belli eder. Kimi 

ressamlarda bildik e yalarõn ya da sanayi ortamõnõn ayrõntõlõ bir tasvirinin ötesine 

geçmeyen bu gerçeklik anlayõ õ, sonunda büyüsel bir bakõ a ya da kinik bir 

keskinli!e dönü meyi bilmi tir. Özellikle içlerinde “Verizm”ciler olarak 

bilinenleri, Alman toplumundaki kusurlarõ ço!un acõmasõz bir  ekilde gözler önüne 

sermi lerdir. 

Yeni Nesnelcilik akõmõnõn saldõrgan toplumsal yönü, onu di!er Batõ 

ülkelerinde görülen gerçekçi sanattan ayõran en önemli özelli!iydi. Birinci Dünya 

Sava õ’nõn sona ermesinden sonra Kasõm 1918’de kurulan Weimar Cumhuriyeti, 

ülke içinde ve dõ õnda birçok sorunla ba a çõkmak zorunda kalmõ tõr. Versailles 

Anla masõ’nõn ülkeye getirdi!i a!õr ipote!in yanõnda, 1919 Baharõ’nda solcularõn 

hükümeti devirmek için gerçekle tirdikleri ba arõsõz darbe giri imi ve iç politikada 

görülen çatõ malar, cumhuriyete zor günler ya atmõ tõr. Hem a õrõ sa!õn, hem de 

solcu kanadõn rejim kar õtõ muhalefetine maruz kalan yönetim, 1919 Yazõ’nda 

Weimar Anayasa’sõnõ çõkarmõ tõr. Barõ  anla masõnõn imzalanmasõ ve anayasanõn 

çõkarõlmasõndan sonra 1923’e kadar cumhuriyet birkaç defa da!õlma tehlikesi 

atlatmõ tõr. Fakat 1923’de bunalõm, doruk noktasõna eri tikten ve bu a õldõktan 

sonra iç düzende bir istikrar dönemi ba lamõ , dõ  ili kilerde gerilim azalmõ tõr. 

1924’de Davos Planõ ile Almanya’nõn sava  borçlarõ yeniden düzenlenmi , hiç 

olmazsa 20’li yõllarõn sonuna kadar ekonomi belli bir düzene girmi tir. 1925’de 

Paul von Hindenburg Cumhurba kanõ seçilmi tir. Sözü edilen bu geli meler 

Alman sanatõna da yansõmõ , düzen ve istikrara duyulan özlem, sanatçõlarõn 

dõ avurumcu sanata veda etmelerine neden olmu tur. Fakat bu hemen 

gerçekle memi , dõ avurumcu sanat bir süre daha varlõ!õnõ sürdürmü tür.221  

                                                           
221 Sergiusz Michalski, Neue Sachlichkeit, Köln, Taschen, 1994, s. 8. 
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Toplumsal bir ele tiriyi kendine yön olarak seçen Yeni Nesnelcilik’e ilk 

destek Mannheim Müze Müdürü ve Ele tirmen Gustav Friedrich Hartlaub ba ta 

olmak üzere, sanat tarihçilerinden gelmi tir. Hartlaub, 20’li yõllarõn resim 

sanatõnda beliren gerçekçi e!ilimlerin tümünü, ortak bir isim altõnda toplayarak 

“Yeni Nesnelcilik” kavramõnõ ortaya atmõ tõr. Göreve geldikten hemen sonra 

1923’de aynõ isimle bir sergi düzenlemek amacõyla giri imde bulunan Hartlaub, bu 

iste!ini ancak 1925’te gerçekle tirebilmi tir. Sonuçta otuz iki sanatçõnõn, 

yüzyirmidört yapõtõ söz konusu sergide yer almõ tõr. Hartlaub’un bir di!er katkõsõ 

da akõm içinde belirgin olan iki yöneli e dikkat çekmesidir. Do!ruculuk (Verizm) 

ve Yeni Klasikçilik (Neoklasizm)  eklinde yaptõ!õ bu ayrõm, kendisinden sonraki 

ara tõrmacõlar tarafõndan da kabul görmü tür. Verizm’ciler diye anõlan sol grup, 

daha çok Berlin, Dresden ve Karlsruhe’de toplanmõ tõr. Buradaki sanatçõlar, siyasi 

açõdan angaje sanatçõlardõr. Genelde ça!da  ya amõn negatif yönleriyle 

ilgilenmi ler, ele tirel tarzõ benimsemi lerdir. Bu sanat, 1917’de etkin olan Berlin 

Dada akõmõnõn, zamanõn kültürel de!erlerini hiçe sayan tavrõndan destek 

bulmu tur.222 

Yeni Nesnelcilik, hiç bir zaman homojen bir e!ilim olmamõ tõr; 

kapsamõnda türde , hatta kar õt özellikler bulma olana!õnõ yakalayan bir akõm 

olmu tur: Grosz ve Dix’in radikal gerçekçili!i, Raderscheidt’õn ve Kanoldt’un 

büyüsel ve agnostik gerçekçili!i, ba ka ressamlarõn yavan gerçekçili!i, v.d. Hans 

Adolf Bühler, Karl Diebitsch, Adolf Wissel gibi sanatçõlar, kõrsal sahneleri, köylü 

ailelerini, anneleri ve çocuklarõ, sa!lõklõ ya antõnõn bilinen övgü konularõnõ, verimli 

topraklarõ, vatanõn gelece!i için gürbüz çocuklar yeti tiren Germen annelerini 

resimlemeyi tercih etmi lerdir. Fakat bu resimlerin hiç birinde güçlü bir anlatõm, 

yaratõcõ bir atõlõm yoktur. Bu sanatçõlarõn arkasõnda, bir bakõma yeni nesnelcili!in 

anõlarõ durur; oysa hiç bir de!eri olmayan, renksiz, cansõz, tanõnmaz hale gelmi  

anõlardõr bunlar. Berlin’de en kuvvetli Verizm yanlõlarõ yer almõ tõr. Bunlar, güncel 

olaylarõ dõ avurumculuktan uzakla madan, soyutlamacõ bir tavra da girmeden, 

do!rucu (nesnel), fakat ele tirel bir bakõ  açõsõyla betimleme çabasõ içindeydiler. 

Verizm’in en önemli temsilcileri hiç  üphesiz Dix ve Grosz’tu. Bunlar, sava  

                                                           
222 A.e., s. 7. 
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sonrasõda ortaya çõkan Alman toplum yapõsõna reaksiyon gösteriyor, düzenin 

aksaklõklarõnõ ve ki ilerin aç gözlülüklerini, ironik ve ele tirel bir gözle ele 

alõyorlardõ. Bu sanatçõlarõ, özellikle Berlin sanat ortamõnõn tiyatro, müzik, 

edebiyat, mimarlõk ve film alanlarõndaki geli meler çok etkilemi tir. Paris’le de 

ileti imleri vardõ. Grozs, Berlin’de bamba ka bir havanõn esti!ini, Matisse gibi bir 

Akdenizlilikle i lerinin olmadõ!õ yönünde sözler sarf ediyordu. Özellikle 

Verizm’in geli mesi konusunda Sturm Galeri’nin sahibi Herwarth Walden’den 

destek alõyorlardõ.223  

Resim, grafik ve foto!raf sanatlarõnõ çok etkileyen Yeni Nesnelcilik 

akõmõnõn kapsamõnda, Verizm’le beraber dikkati çeken ba ka okulla malar da 

vardõ. Bu ba!lamda Otto Dix’in Dresden’de araladõ!õ ve açtõ!õ kapõ kapsamõnda 

emekçi gerçekli!i de ele alõnmõ tõr.224  

Münih’te daha farklõ olarak aile konularõna girilmi tir. Burada sanatçõlarõn 

kendilerine özgü bir atmosfer ve figür arayõ õ içinde olduklarõ gözlenebilir. 

Özellikle insan figürlerini de!i tirip dönü türme yakla õmlarõyla kendilerini belli 

ediyorlardõ.225  

Karlsruhe Yeni Nesnelcileri’nde desenin en ön plana getirildi!ine tanõk 

olunur. Boyayõ azaltan bir bakõ  kapsamõnda kalemin gücü ortaya iyice 

çõkarõlmõ tõr.”226 

Bir anlamda Bauhaus, di!er anlamda "n acõlõkla, Yeni Nesnelciler 

arasõndaki kuvvetli ba! Köln Okulu ile kurulur. Çünkü burada da figüratif bir 

in acõlõk boy gösterir. Bir progresif sanatçõlar grubu olu ur. Temeli geometri olan 

bir plastik geli me, merkez noktaya yerle tirilir.227 

                                                           
223 A.e., s. 23-24. 
224 A.e., s. 65. 
225 A.e., s. 73. 
226 A.e., s. 89. 
227 A.e., s. 113. 
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Düsseldorf’da anne, aile ve genç olgularõ üzerinden yüründü!ü dikkat 

çeker.228 Hannover’de kendine özgü yeni bir resim dili üzerinden yürünerek, bu 

ba!lamda, belli bir üslup arayõ larõ çabasõ kendini göstermeye çalõ õr.229 

 Bu a amada Yeni Nesnelciler’i, dõ avurumcularla kar õla tõrmaya götürerek 

felsefelerinin de ana hatlarõ ortaya koyulacak olursa; dõ avurumcular her yönden 

daha dinanmik iken, onlar statik kabul edilmektedirler. Yüksek sesle durumlarõ 

ortaya koyan dõ avurumculara kar õ Yeni Nesnelciler’in sessiz bir yöntem 

tutturduklarõ dile getirilmelidir. Dõ avurumcularõn tersine, süreklilik Yeni 

Nesnelciler’de çok önemlidir. Ele alõnan ne ise, bunu apaçõk yapmayõ sevmelerinin 

yanõnda, gizemlili!e de son derece önem vermektedirler. Anõtsallõktan 

ho lanmayan düz bir anlatõm yanlõsõ olan Yeni Nesnelciler, hemen her 

uygulamalarõnda sõcak yerine so!u!u tercih etmi lerdir. Kalõn boyalar kullanõp, 

slogancõ bir hal almak yerine ince renk kullanõmõndan yana durmu lardõr. Bu 

anlamda klasik resim sanatõnõn düsturlarõna daha açõk olduklarõ söylenebilir. 

Pürüzlü olmayandan yana tavõr alõrlar, oysa dõ avurumcular pürüzlü olandan yana 

durmu lardõr. 

Düz nesneleri kullanan Yeni Nesnelciler, dõ avurumcular gibi kendinden 

geçmi  nesnelerden uzak dururlar. Dõ avurumcular birçok dini temadan yana bir 

bakõ  açõsõ geli tirebilirlerken, Yeni Nesnelciler bir kaç dini temayla ba!õntõlõ bir 

hal ortaya koyarlar. Dõ avurumcular nesne konusunda salt nesne olgusundan 

hareket ederlerken, Yeni Nesnelciler açõklayõcõ nesne tanõmõyla çok yakõndan 

ilgilenirler. Dü ündürmeyi de seven Yeni Nesnelciler, di!er taraftan saf nesne, 

yani etkileyici bozulmu  biçimlere tabi nesnelerden uzak durmaya gayret ederler. 

Dõ avurumculara göre, Yeni Nesnelciler daha uygardõr tanõmlamasõ kabul 

görmektedir. 

Sonuç olarak:  

1922-1931 arasõnda Almanya yo!un siyasal ve toplumsal de!i im 

geçirmekte, bu arada da çok çe itli sanat olaylarõna sahne olmaktadõr. Yeni 

                                                           
228 A.e., s. 125. 
229 A.e., s. 135. 
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Nesnelcili!in ilginç örnekleri, geleneksel Alman Dõ avurumculu!un ula tõ!õ yeni 

boyutlar ve kökeni kübizme dayanan yeni ara tõrmalar, dinamik bir sanat ortamõ 

yaratmaktadõr. Çok farklõ bir toplumun kültürel ortamõndan gelip geçici olarak 

katõldõklarõ dinamik sanat ortamõndan öznel etkiler alõrlar. Kökeni kübizme 

dayanan resimsel sorunlarõn dõ avurumcu bir anlatõmla yüklenmesi, Hofmann ve 

Türk ressamlarõnõn ilgi alanõnõn doru!unu olu turmasõna ra!men, sanat anlayõ larõ 

arasõndaki bireysel ayrõmlar da iyice belirginle ecektir. Özellikle Çelebi, 

Kocamemi ve Tollu’nun resimleri, üç boyutlu mekân etkisi ve hacimsel de!erlerin 

belirginli!i, resmin geometrik alt yapõsõ ve planlarõyla ili kisi nedeniyle in aya 

dayalõdõr. Bu etki ancak Cézanne ve kübizmin in acõ sorunlarõyla ilgili lekesel 

de!erlerle açõklanabilir. Tezimizle ilgili amaçlar do!rultusunda Türk ressamlarõnda 

ortaya çõkan in a dü üncesi, Cézanne kaynaklõ zaman, alan ve bo luk etkisini 

kurgulayan ö!elerdir. Türk ressamlarõ bu etkileri kendi dünya görü ünün 

süzgecinden geçirerek sanatlarõna katar… Nikolai Tarabukin, 1928’de kaleme 

aldõ!õ “Resim Teorisi Üzerine” isimli makalesinde "n acõlõ!õ, “Sanat yapõtõnõn 

biçimi iki ilkeyle düzenlenmi tir; renkler, sesler ve sözcüklerden olu an gereç ve 

in a. Bunlar kendini bir bütünlük içinde düzenler ve sanatsal mantõkla derin anlam 

kazanõr”. Bu ba!lamda "n acõlõk, Rusya’da Ekim Devrimi’nin hemen ardõndan 

ortaya çõkan, plastik sanatlar ve özellikle de mimaride aktif bir geli me gösteren 

bir sanat hareketi olarak dikkatleri çeker. Bu hareket sanatõn arõ yapõsõnõ reddeder 

ve sosyal durumlar için sanatõn bir eleman olarak kullanõlabilece!ini kabul eder. 

Özellikle de sosyalist sistemin in asõ için yaratõlan bir seçki olarak belirlenir. 

"n acõ hareket Sosyalist realizmi desteklemeden önce Weimar Cumhuriyeti’nin de 

geli mesinde çok önemli bir rol oynar. Türk ressamlarõ ve sanat anlayõ õ arasõnda 

"n acõlõk ile kurulan ili kinin bir nedeni de bu yõllarda, yalõn geometrik biçimler ve 

endüstriyel malzemeden yararlanan sõnõrsõz bo luk ve hacim etkilerini irdeleyen 

Rus in acõlarõnõn bir kõsmõnõn Almanya’ya yerle mi  olmalarõdõr. 1922-23’lerde  

Berlin, Düsseldorf, Hannover ve Amsterdam’da açõlan grup sergileri, sõnõrsõz bir 

bo lukta yer çekiminden kurtulmu , özgür bir dola õm içinde var oldu!u sanõsõ 

uyandõran ve bir tür heykel, mimari özellikler ta õyan biçimlerden olu an yapõtlarõ 

tanõtmaktadõr. Müzik, sinema ve edebiyat dünyasõnõ da etkisine alan bu akõm 

hakkõnda konferanslar verilip, çe itli dergiler çõkarõlmaktadõr. Türk ressamlarõnõn 
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çalõ manõn konusu ile ilgili tüm yakla õmlarõ içeren yapõtlarõnõn, yeni bir tartõ ma 

ortamõ yaratmasõnõn nedeni bu farkõndalõklarõ bünyesinde barõndõrdõ!õ 

dü üncesidir.230 

 
 
 
 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                           
230 Giray, a.g.e., s. 60-61. 
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4. TÜRK RES M SANATININ TAR H  GEL ! M  

 

Yirminci yüzyõlõn ilk çeyre!inde Balkan Sava larõ, Çanakkale Sava larõ, 

Kurtulu  Sava õ ve ardõndan kurulan Türkiye Cumhuriyeti a amalarõnda resim 

sanatõmõzdaki konular genellikle sava  konularõnõ içeriyordu. Yanõ sõra ölü do!a, 

manzara ve portre çalõ malarõ da bulunmaktaydõ. 1916’dan ba layarak Osmanlõ 

Ressamlar Cemiyeti tarafõndan açõlmaya ba lanan “Galatasaray Sergileri”nin sanat 

ortamõna getirdi!i canlõlõ!õn yanõ sõra, bu nedenle hazõrlanan yayõnlar ve 

dolayõsõyla kaleme alõnan yazõlar, bugünler için birer belge de oldu. 1917’de açõlan 

#i li Atölyesi ve 1918’de ilk toplu yurtdõ õ sergisi olan Viyana Sergisi de 

geli menin önemli birer parçasõydõ.231  

Cumhuriyet döneminin ruhunu yansõtma ba!lamõnda burada kullanõlan bir 

foto-kolaj (Resim 1), içinde barõndõrdõ!õ göstergeler açõsõndan ola!anüstü bir belge 

niteli!ine bürünmektedir. Sanatçõ burada, anlatõmõ sayfalarca sürebilecek bir 

“dönem ruhu”nu (zeitgeist) ustaca bir kompozisyonla en yalõn biçime indirgemi tir. 

Döneme ili kin sözle veya yazõyla aktarõlabilecek her  ey, adeta burada imgeler 

halinde kar õmõzda durmaktadõr. Hatta, bu çalõ maya baktõ!õmõzda Onuncu Yõl 

Mar õ’nõn “Demir a!larla ördük anayurdu dört ba tan” gibi bazõ mõsralarõ da 

anõmsanabilir. Sözünü etti!imiz foto-kolaj, yakla õk 1928’e ait Szczuka’nõn 

“Kemal Pa a: Kemal’in "n a Programõ” isimli bir yapõtõdõr. Dönemin Türkiye’sinin 

Mustafa Kemal önderli!inde ba latõlan in acõ dönü ümünü, güncel olarak yansõtan 

sanatçõ, öte yandan yapõtõnõ da ismine uygun bir anlayõ la kurmu /in a etmi tir. 

Cumhuriyet döneminin ilk yõllarõndaki köklü de!i imlerin, dönemin sanatçõlarõnõn 

üzerindeki etkisini ve aynõ dönemde Türkiye’deki e!itimlerinin üstüne Fransa ve 

Almanya’da sanat e!itimlerini daha da geli tirerek yurda dönen genç sanatçõlarõn 

sahip olduklarõ donanõmlarla, yeni ortamõn dinamizmini bir sanat diline çevirdikleri 

söylenebilir.232 

                                                           
231 Ahmet Kamil Gören, “De!i en Tarihsel Süreçler, De!i en Kavramlar Ba!lamõnda Türk Resim 
Sanatõ Tarihi Yazõmõna "li kin Olu an Sorunlar Üzerine Bir Deneme”, Uluslararasõ Türkiye 
Estetik ve Sanat Kongresi, Ankara Üniversitesi 24-26 Mayõs 2006, s. 67-68. 
232 Ahmet Kamil Gören, “Cumhuriyet’in "lk Yõllarõnda Türk Resim Sanatõ-2: Yeniden 
Yapõlanmaya Ko ut Resim "n a Etmek”, Rh+ Dergisi, Ocak-#ubat 2003, Sayõ: 3, "stanbul, s. 50-
51. 
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Cumhuriyet dönemiyle birlikte kurulan “Müstakil Ressamlar ve 

Heykeltõra lar Birli!i”, “d Grubu”, “Yeniler Grubu” v.d. gibi olu umlar, ba lõ 

ba õna bir inceleme alanõ olan “Yurt Gezileri” ve buna ba!lõ olarak açõlan “Yurt 

Sergileri” (1938-1943), “"nkõlap Sergileri” (1933-1936), “Devlet Resim ve Heykel 

Sergileri”nin (1939’dan günümüze) ve 1950’lere do!ru kendini artõk iyice 

duyumsatmaya ba layan soyutlamayla ba layõp soyutla sonlanan ifade biçimlerinin 

açõlan sergilerle gösterime girmeye ba lamasõnõn, sanatçõlarõn artõk yava  yava  

resmin kendi sorunsalõnõ olu turan biçim, içerik, konu, desen, boya, gölge-õ õk, 

plan, modülasyon, yüzey, hacim, bo luk v.d. gibi kavramlar etrafõnda dü ünmeye 

ba ladõklarõnõ göstermekteydi.233  

Cumhuriyet’in ilk yõllarõnda kurulan “Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar 

Birli!i” ve “d Grubu”nun ba õ çekti!i sanat ortamõnda sanatsal hareketlenmeler 

önceki döneme göre daha yo!undu. Böyle bir ortamda çe itli sergilerin 

gerçekle tirilmesi için özel olarak bir sergi binasõ olarak tasarlanan ve Ankara’da 

1938’de açõlan “Sergievi”, bir dönemler sanat adõna çok önemli i levleri olan 

yapõlar içinde ilk sõralarda gelmektedir. Ankara’daki Sergievi’nden sonra 

"stanbul’da ilk giri im olarak 1939’da Taksim Meydanõ’na bakan bir cephede ve 

bu konuda kaleme alõnan yazõlardan anla õldõ!õna göre büyük bir olasõlõkla 

Ayaspa a’ya giden yol üzerinde sol tarafta kalan ünlü Taksim Kõ lasõ’nõn 

ahõrlarõnõn önünde yer alan mekânda in a edilen tek katlõ binalardan birinde bir iki 

yõllõ!õna kiralanan galerinin “Daimi Sergi Salonu”dur.234 

Gerek Sanayi-i Nefise’de, gerek Avrupa’da resim e!itimlerini sürdüren 

gençler 1929’da Cumhuriyet’in ilk sanatçõ toplulu!u olan “Müstakil Ressamlar ve 

Heykeltõra lar Birli!i”ni kuruyorlardõ. Bu ku ak sanatçõlarõnõn da ilk 

çalõ malarõnda ülkenin ya anan atmosferinin izleri görülmektedir. Cumhuriyet’in 

ilk yõllarõ Atatürk ve arkada larõnõn öncülü!ünde yeni bir ruh, yeni bir ulus ve daha 

birçok kavramõ içeren yeni bir yapõlanmanõn ya andõ!õ dönemdir ki sanatçõlarõn da 

                                                           
233 A.e., 68 
234 A.e., s. 68-69. 
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yapõtlarõnda bu yeni kavramlarõn varlõ!õnõ, yeni bir biçim ve içerik e li!inde 

yansõtmamasõ dü ünülemezdi.235 

 

 

4.1. Ali Çelebi, Zeki Kocamemi ve Mahmut Cûda’nõn  çinde 

Bulunduklarõ “Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra"lar Birli#i 

Olu"umu” 

 

“Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”, 1929-1950 yõllarõ arasõnda 

Türk resim sanatõnõn yurt içinde yaygõnla tõrõlmasõ, geli tirilip, özgünle tirilmesi 

amacõ u!runa çalõ malar yapan bir ressam birli!i olarak tanõnmõ  ve önem 

kazanmõ tõr.236 

12 Eylül 1926’da Bakanlar Kurulu, resim sergilerinin Ankara’da açõlmasõnõ 

kararla tõrmõ tõr. Bu kararname uyarõnca, resmî sayõlan, Sanayi-i Nefise Sergisi 

Ankara’da da açõlmõ  ve ba ka sergilerin düzenlenmesi için ise Türk Sanatçõlar 

Birli!i görev üstlenmi tir. 1926’da, “Güzel Sanatlar Birli!i” isminin, “Türk Sanayi-

i Nefise Birli!i” oldu!u anõmsanacak olursa, Ba kent’te açõlacak resim sergilerinin 

de bu birli!in egemenli!ine bõrakõldõ!õ, açõkça ortaya çõkmõ  olmaktadõr. “Güzel 

Sanatlar Birli!i”, Türk resim sanatõnõn bu ilk yõllarõnda; az sayõda ressam ve heykel 

sanatçõsõnõn yeti ti!i bir dönemde, tüm sanat etkinliklerini üstlenmi  ve bunlarõ 

ba arõyla ele almõ tõr. Ancak sanatçõ sayõsõnda görülen do!al artõ lar yeni 

gereksinmeleri beraberinde getirmi tir.237 

Bu yõllarda, Güzel Sanatlar Akademisi’nde ö!renimlerini sürdüren gençler, 

“Yeni Resim Cemiyeti” ismi altõnda birle mi lerdir. Mahmut Cemâlettin (Cûda), 

#eref Kamil (Akdik), Büyük Saim (Özeren), Refik Fazõl (Epikman), Elif Naci, 

                                                           
235 A. K. Gören, “Cumhuriyet’in "lk Yõllarõnda Türk Resim Sanatõ”, Rh+ Dergisi, Kasõm/Aralõk 
2002, Sayõ: 2, s. 39. 
236 Kõymet Giray, “Cumhuriyet Türkiyesi’nin "lk Ressam Birli!i Müstakiller”, Sanat (T.C Kültür 
Bakanlõ!õ), Sayõ: 3, Kasõm 1993, s. 32. 
237 Giray, a.g.e., s. 33. 
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Muhittin Sebati, Ali Avni (Çelebi), Ahmet Zeki (Kocamemi)’nin kurdu!u cemiyet, 

bir de sergi açmayõ ba armõ tõr.238 

1923’de Çelebi ve ardõndan Kocamemi’nin Almanya’ya ö!renime gitmeleri 

ve hemen arkasõndan 1924’de Maarif Vekâleti’nin düzenledi!i Avrupa Konkurunu 

kazanan ve cemiyetin etkin üyeleri olan Cûda, Epikman ve Sebati’nin Ocak 

1925’de Paris’e ö!renime gönderilmeleri ile dernek da!õlmõ tõr. “Müstakil 

Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”nin kurucu üyeleri de olan bu sanatçõlar  öyle 

bakõldõ!õnda, 1914’den sonra Sanayi-i Nefise Mektebi Âlisi’nde ö!renime 

ba lamõ lardõr. Bu sanatçõlarõn ya amlarõ ve ö!renim dönemleri Osmanlõ 

"mparatorlu!u’nun yõkõlõ õ, Birinci Dünya Sava õ, Kurtulu  Sava õ ve 

Cumhuriyet’in kurulu  yõllarõna rastlar. Özellikle de Sanayi-i Nefise Mektebi’ndeki 

ö!renimleri, "stanbul’un i gal yõllarõnõn sõkõntõ dolu ortamõnda, okulun sürekli bina 

de!i tirmek zorunda bõrakõldõ!õ bir dönemde geçmi tir. Bu nedenle ya adõklarõ 

toplumun hõzla geli en ve de!i en siyasal, ekonomik ve kültürel olu umlarõnõn 

içinde, bu geli melere tanõk olarak, okuyarak ve dü ünerek yeti mi lerdir. Türkiye 

Cumhuriyeti’ne inanç, güven ve gururla ba!lanan, onun devrimlerini yüreklerinde 

ta õyan ilk ressam ku a!õ olmu lardõr.239 

Türkiye’de resim sanatõ henüz elli yõllõk bir birikime sahiptir. Saray 

çevresinde ba layarak çok a!õr bir geli me ile ancak "stanbul’da küçük kõpõrtõlar 

olu turmu , belli bir toplum kesimine yayõlan bir sanat ortamõ ve ilgi söz konusu 

olmu tur. Bu yõllar içinde tek ve en önemli etkinlik ancak yõlda bir kez tekrarlanan 

“Galatasaray Sergileri” olmu tur. Bu sergiler do!rultusunda basõna yansõyan çok az 

sayõdaki ele tiri-haber yazõsõ incelendi!inde ressamlarõn, üsluplarõna ve sanat 

anlayõ larõna ili kin açõklamalardan kaçõnõldõ!õ, incelemelerin, yüzeysel övgülerin 

sõnõrlarõnõ a amadõ!õ dikkati çekmi tir. En önemlisi de ne sanatçõnõn eme!ine 

parasal bir de!er verilmi , ne de sergilerin ticari bir yanõ bulunabilece!i 

dü ünülmü tür. Avrupa’da resim ve heykel çalõ malarõnõ sürdüren sanatçõlarõmõz, 

                                                           
238 Elif Naci, 10.Yõlda Resim, 1923-1933, "stanbul, Bilim Sanat Galerisi Yayõnõ (Tõpkõ Baskõsõ), 
1933, s. 8-9. 
239 Giray, a.g.e., s. 33. 
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Temmuz 1928’de yurda dönmü lerdir. 15 Nisan 1929’da, Ankara Etnografya 

Müzesi’nde, Birinci Genç Sanatçõlar Sergisi’ni düzenlemi lerdir.240 

15 Temmuz 1929’da, yasal olarak “Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar 

Birli!i”nin kurulu u gerçekle tirilmi tir. Birli!in kurucu üyeleri, nizamnamelerinde 

 u sõra ile yer almõ tõr: Ressamlar Refik Fazõl Epikman, Cevat Hamit Dereli, #eref 

Kamil Akdik, Mahmut Cemâlettin Cûda, Ahmet Zeki Kocamemi, Ali Avni Çelebi, 

ressam ve heykel sanatçõlarõ Muhittin Sebati, Ratip A ir Acudo!lu, Dekoratör 

Fahrettin Arkunlar. Üyelerinin sanat anlayõ larõna özgürlük tanõyan özelli!iyle ve 

grubun ismi Paris’te o yõllarda etkinliklerini sürdüren, “La Societe des Artistes 

"ndependants”tan alõnmõ tõr. Geli mekte olan resim sanatõmõzõn düzenli ve kalõcõ 

temellere kavu turulmasõ ve halk tarafõndan benimsenip yaygõnla masõ için, 

çalõ maya karar verilmi tir. “Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”, 

öncelikle sanatçõlarõn güvence altõna alõnmalarõ ve bireysel sanat anlayõ larõna 

özgürlük tanõyan bir ortamda çalõ abilmelerini sa!lamaya u!ra mõ lardõr. Bu 

ortamõn olu abilmesi için de sanatçõ olarak ö!renim görmü , yeti tirilmi  ki ilerin 

her meslek dalõnda oldu!u gibi, kendi alanlarõnda verdikleri emekle ya amlarõnõ 

kazanmalarõ konusu üzerinde çalõ malarõ, bu sorunu çözümlemeye gayret eden ilk 

giri imdir. Bu amaçlar do!rultusunda kurulan grup, ilk sergisini Nisan 1929’da  

Ankara Etnografya Müzesi’nde düzenlemi tir. "kinci sergileri, "stanbul Türk Oca!õ 

salonlarõnda açõlmõ tõr. “Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i” sergilenen 

yapõtlarõ, Türk resim sanatõna, Batõ resim sanatõnõn hõzlõ de!i im evrelerinin sanat 

uygulamalarõna ko ut, yeni, fakat birbirinden farklõ yorum ve teknikleri 

kazandõrmõ tõr. Bu ba!lamda grup sanatçõlarõ, sanatlarõyla Türk resim sanatõna 

yepyeni bir atõlõm getirmi  ve bir çõ!õr açmayõ ba armõ lardõr. Öncelikle ilk sanatçõ 

birli!i olan Güzel Sanatlar Birli!i üyelerinin, her yõl Galatasaray Sergileri’nde 

tanõtõlan resimlerinde egemen olan resim anlayõ larõna kar õt bir de!er anlayõ õna 

ula tõklarõnõ kanõtlamõ lardõr.241 

“Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”nin üyeleri "stanbul ve 

Ankara’da her yõl düzenlenen sergilerinde yapõtlarõnõ tanõtma olana!õ bulmu lardõr. 

                                                           
240 A.e., s. 37. 
241 A.e., s. 38. 
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Bu arada bütün zorluklarõ kar õlõksõz bir özveriyle gö!üsleyerek, Anadolu’da gezici 

sergiler zinciri olu turmu lardõr. Zonguldak, Bursa, Samsun, Balõkesir ve "zmit 

Halkevleri sergilerinde açõlõ  konu malarõ, konferanslar ve halk sohbetleri 

düzenleyerek, kültürel düzeyi yükseltmeye çalõ malarõ önemlidir. Bu illerde açõlan 

sergileri için sanatçõlarõ ve yapõtlarõnõ tanõtan kataloglar da hazõrlanmõ tõr. 1937’de 

Zonguldak’ta açõlan sergilerinde Cûda, “Modern Sanat ve Bugünkü Türk Sanatõ” 

isimli bir konferans vermi tir. Mart 1937’de ise Bursa Halkevi, grubun yapõtlarõyla 

donatõlmõ , birlik önderi Cûda, burada da aynõ konuyu içeren bir konferans vermi  

ve konferansõn metni, Ar Dergisi’nin Nisan sayõsõnda yayõmlanmõ tõr. 9 Mayõs 

1937’de açõlan Balõkesir Halkevi sergisini, yirmiiki sanatçõnõn yüzyirmibir 

yapõtõyla katõldõ!õ Samsun sergisi izlemi tir. 1939’da ise "zmit’te onaltõ sanatçõnõn 

katõldõ!õ sergide, yüzelli yapõt Vali Ziya Tekeli’nin konu masõyla açõlmõ tõr. Aynõ 

gün "smail Hakkõ Baltacõo!lu, “Sanatõn Cemiyet Hayatõna Hizmeti” konulu bir 

konferans vermi tir. Bu sergide grubun özverili hareketlerine, Müdde-i Umumi’nin 

(Savcõlõk) resimlerini müstehcen bulup kaldõrtmasõ ile gölge dü mü tür. Günün 

ula õm sorunlarõ da dü ünüldü!ünde grubun salt sanat tanõtõmõnõ amaçlayan 

Anadolu sergisi zincirleriyle, büyük bir ba arõ kazandõklarõ yadsõnamaz bir 

gerçektir.242 

Tarihsel anlamda akademiye egemen olan “Güzel Sanatlar Birli!i” ile “d 

Grubu” arasõnda konumlanan “Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”nin, 

Türk resim sanatõna kattõklarõ ve sanatçõlarõn sosyal güvencelerini sa!layõcõ 

giri imleri, ayrõca resim birikimlerinin ula tõ!õ sanatsal de!erler, müzelerimizin 

salonlarõnda ve özel koleksiyonlarda yo!unla an örnekleriyle güçlerini tartõ masõz 

biçimde ortaya koyar. Günümüzde resim yaparak hayatõnõ sürdüren Türk 

sanatçõlarõnõn bugünkü sanat ortamlarõnõn hazõrlanmasõnda, “Müstakil Ressamlar ve 

Heykeltõra lar Birli!i”nin, 1929’dan ba layarak verdikleri mücadelenin büyük payõ 

vardõr. Özel ve tüzel ki ilerin resim alõmõ için düzenledi!i yarõ malarda grubun 

ba lattõ!õ bir yolun devamõnõ izlemek olasõdõr. Üyelerinin, bireysel sanatlarõnõn 

geli mesine verdikleri önem kadar, Türk resim ve heykel sanatçõlarõnõn geli ip 

yücelmesine verdikleri önem ve bu konuda giri tikleri mücadelelerle önemli 

                                                           
242 A.e., s. 41-42. 
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çözümlere ula malarõ, Türk resim sanatõ tarihinde özgün ve önemli bir yer 

kazanmalarõnõ sa!lamõ tõr. Bu arada, birlik üyesi sanatçõlarõn, kendi sanat 

anlayõ larõnõ titizlikle koruyarak ve yücelterek özgürce çalõ malarõ sonucunda Türk 

resim sanatõna ço!ulcu bir resim anlayõ õ, titiz teknik arayõ lar ve özgün sanat 

anlayõ larõ kattõ!õ da dile getirilmelidir. Bu nedenlerdir ki “Müstakil Ressamlar ve 

Heykeltõra lar Birli!i”nin kurucu üyeleri ile Türk resim sanatõnõn en güçlü imzalarõ 

bir anlamda özde le mi lerdir.243 

Grubun dernek olarak Türk resim sanatõna katkõlarõ düzenli sergiler açarak 

bunu bir alõ kanlõk haline de getirmeleridir. Anadolu’ya sergi götüren ilk ve tek 

ressam derne!i olarak resim sanatõnõ "stanbul çevresinden çõkartõp, halka tanõtmak 

giri imini ba latmõ  ve ba armõ lardõr. Sergi açõlõ õnda yapõlan konu malar ve 

konferanslarla resim sergilerini kültürel bir bütünlü!e ula tõrmalarõ önemlidir. 

Çe itli gazete ve dergilerde yazdõklarõ yazõlarla sanat yayõnlarõnõ arttõrmõ lar ve 

sanat konusunu içeren yazõlarõn topluma yansõmasõnõ sa!lamõ lar ve en önemlisi de 

Türk resim sanatçõlarõnõn çalõ ma ko ullarõnõn iyile mesi için giri imlerde 

bulunmu lardõr. Sanatçõlarõn, sanatlarõna verdikleri emek kar õlõ!õnda ya amlarõnõ 

sa!lamalarõnõn gerekti!ini ve ancak ko ullarõ sa!lanmõ  olan sanatçõlarla Türk 

resim sanatõnõn geli ebilece!ine olan inançlarõ için durmaksõzõn mücadele 

etmi lerdir. Bir sanatçõ, sanatõ için günde sekiz saat çalõ mõyorsa, geli me 

çizgisinin erken kõrõlaca!õnõ ve istenilen düzeye ula amayaca!õnõ savunan 

“Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”nin, Türk resim sanatõnõn 

geli mesinin de sürekli resim üreten, sanat hakkõnda yayõnlar izleyebilen 

sanatçõlarla geli ece!ini savunmu lardõr. Bu arada devlet ve özel kurulu larõn resim 

isteklerinden tüm resim sanatçõlarõnõn hakça ve e it yararlanmalarõnõ sa!lamaya 

yönelik çaba göstermi ler ve yarõ malõ seçimlerin gerçekle tirilmesine ön ayak 

olmu lardõr. Bu arada birlik üyesi olan sanatçõlarõn kendi sanat anlayõ larõ 

do!rultusunda özgürce çalõ masõnõ destekleyen anlayõ larõ nedeniyle de Türk resim 

sanatõna ço!ulcu bir anlayõ  katmayõ ba armõ lardõr.244 

                                                           
243 A.e., s. 45. 
244 Kõymet Giray, Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra"lar Birli#i, "stanbul, Akbank Yayõnlarõ, 
1997, s. 284. 
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4.2. Cemal Tollu’nun  çinde Bulundu#u “d Grubu” 

Olu"umu 

 

“d Grubu” olu umunun, bu çalõ mayla ili kisi, “d Grubu”nun 

dönemlerinden; “Ba kaldõrõ Dönemi” (1933-1936) ile sa!lamaktadõr. Bu dönemin 

özünde, Kübizm’in biçim dilini kullanan, sanatta devrimi ve dinamizmi vurgulayan 

“Fütürist” yakla õmlar vardõr. "talyan ve Rus Fütüristleri’nin “Fütürizm”i kendi 

toplumsal ve siyasal gerçeklerine uygun olarak yorumlamalarõna ko ut olarak “d 

Grubu” sanatçõlarõ, “Fütürist” felsefeyi Cumhuriyet’in devrimler ideolojisine 

uyarlamõ tõr. Öte yandan akla getirebilece!i olumsuzluklar yüzünden olsa gerek 

“Fütürizm” adõnõn açõk olarak dile getirilmesi de grup üyeleri tarafõndan tercih 

edilmemi tir. “d Grubu”, Türk sanatõnõn, kendi Do!ulu kimli!ini koruyarak Batõ 

sanatõna yakla amayaca!õnõ dü ünmektedir. Bu anlamda yeni bir üslup ve okul 

yaratmak olasõ olmadõ!õ gibi, buna gerek olmadõ!õ grup üyelerinin ortak 

dü üncelerinden biridir. “d Grubu” üyeleri, Kübizm’in biçim diline dayalõ yeni bir 

görme ve olu turma üslubunu denemi tir. Bu deneme a amasõnda “konu” ile 

sõnõrlandõrmaya kar õ çõkõlmõ ,  biçime, tekni!e ve dü ünceye önem verilmi tir.245 

Eylül 1933’de, "stanbul Cihangir’de Yavuz Apartmanõ’nõn be inci katõnda, 

Ressam Zeki Faik "zer’in evinde be  ressam ve bir heykeltõra  toplanarak, “d 

Grubu”nu kurmu lardõr. Söz konusu toplulu!u olu turan ressamlar Nurullah Berk, 

Abidin Dino, Zeki Faik "zer, Elif Naci, Cemal Tollu ve heykeltõra  Zühtü 

Mürido!lu’dur.246 Daha sonraki bir toplantõda "zer’in teklifiyle, Tollu ve Berk’in 

önerisiyle Abidin Dino da kurucular arasõna katõlmõ tõr. Bu toplantõda, uluslararasõ 

alfabenin dördüncü harfi, Berk’in önerisiyle grubun ismi ve simgesi olarak 

benimsenmi tir.247 

                                                           
245 Nihal Elvan (Ed.) d Grubu, "stanbul, YKY, 2002, s. 23-24. 
246 Fikret Adil, d Grubu ve Türkiye'de Resim, "stanbul, 1947, s. 18. 
247 A.e., s. 17. 



 99

Grubun söz konusu harfi seçmesinin nedeni, kendilerini Türkiye’deki resim 

gruplarõnõn dördüncüsü görmelerinden ötürüdür. “d Grubu”nun kurucularõ arasõnda 

“Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i’nden ayrõlanlar da yer almõ tõr.248 

Sanatçõlarõ yeni bir grup kurmaya iten nedenlerin en ba õnda, bir kõsmõ 

Avrupa’dan yeni dönen genç ressamlarõn, "stanbul’da Beyo!lu’nda, Galatasaray 

Salonlarõ’nda sõkõ an ve de!il "stanbul halkõnõn, Beyo!lu’ndan gelip geçenlerin bile 

dikkatini çekmeyen resim ya amõnõ canlandõrmak istemeleri gelmekteydi. “d 

Grubu”nun kurulu  nedenlerini “ruhi” ve “ideolojik” olarak iki bölümde açõklayan Berk, 

ruhi nedenleri, “Resmî cemiyetlerin kõrtasiyecili!inden kaçõnarak, birbirini anlayan ve 

seven bir kaç arkada õn çok sõnõrlõ bir kadro ile bir grup kurarak birli!i, toplulu!u temin 

etmek arzusu” olarak açõklarken, ideolojik nedenleri, “Hakiki bir ya ayan sanatõ 

memlekete yaymak. Yani formüle dökülen akademizmin iktidarsõzlõ!õnõ gizleyen sözde 

modernizmin tam kar õtõ: Tekni!i ve bilgisini klasik kaynaklardan aramakla birlikte, 

do!aya olan temasta duyulan lirizmi, hiç bir  eyden korkmayarak, hatta a õrõ bile 

görünmekten ürkmeyerek, tercüme etmek” olarak açõklamõ tõr.249 

Elif Naci’ye göre, “Resimde devrime susamõ  olanlar ara sõra toplanõp 

dertle mekte, bu konudaki üzüntüleri payla makta ve ülkede plastik sanatlarõn geli mesi 

u!runda neler yapõlmasõ gerekti!ini dü ünmektedirler.”250 Bu dü ünceler ve görü ler 

sonucu olu an “d Grubu” sanatçõlarõ “Çalõ mak ve bunlarõ sõk sõk sergilemek” 

biçiminde karar almõ lardõr.251 

Grubu olu turan sanatçõlar da tõpkõ Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar 

Birli!i gibi, Sanayi-i Nefise’de daha çok Çallõ ku a!õ ö!rencileri olan ressamlardõ 

ve Avrupa’ya gidi lerinde ço!unlukla Paris’teki kimi ressamlarõn atölyelerinde 

çalõ mõ lardõ. Berk, 1924-1928 arasõnda Fransa’da Laurent, 1932-33’te Lhôte ve 

Léger’in atölyelerinde, 1932’ye dek birkaç kez yurtdõ õna gidip gelen Tollu, 

Almanya’da Hofmann, Fransa’da Lhôte, Gromaire, Léger, Despiau’nun; "zer, 

                                                           
248 A.e., s. 7. 
249 Nurullah Berk, d Grubu’nu Takdim-d Grubu Sergi Bro ürü, "stanbul, 1939. 
250 Naci, a.g.e., s. 17. 
251 Esin Yarar Dal, “d Grubu ve Türk Resmindeki Yeri”, Yeni Boyut Plastik Sanatlar Dergisi, 
Eylül 1983, Sayõ: 15, s. 3. 
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Fransa’da Friesz ve Lhôte’un; Mürido!lu ise heykeltõra  Gimond’un atölyelerinde 

çalõ mõ lardõ.252 

Grup üyeleri, 1928’de “Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”nin 

ba lattõ!õ yeni anlayõ larõ geli tirmeye çalõ õrken, Berk ba ta olmak üzere çe itli 

gazete ve dergilerde görü lerini tanõtmaya, sevdirmeye çalõ an yazõlar da 

yayõmlamõ lardõr.253  

"zlenimcilerin yok etti!i desen yapõsõnõ ve kütleselli!i yeniden kurmak için 

de Rönesans ustalarõna dönmek gere!ine inanmõ lar, bu noktada Leonardo da 

Vinci’nin “resim aklõn ürünüdür” anlayõ õnõ benimsemi lerdir.254 Gerçi “Müstakil 

Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”nde de izlenimcilere tepki olarak kübizme ve 

in acõlõ!a yönelenler ve resme hacim, plan, kütle anlayõ õnõ getirenler olmu tur, 

ancak “d Grubu”na göre teknik ve i çilik açõsõndan görülen bu devrime, bir 

entelektüel yenilenme ve yönlendirme de gerekmektedir. “d Grubu” üyelerini, 

farklõ anlayõ lara sahip olsalar da, Türk resmine yeni bir entelektüel boyut 

getirmeleri, sanat yapõtõnda ustalõkla tekni!i, dü ünceyle birle tirmek gibi ortak 

ideoloji ve estetikle birbirlerine ba!lõ olmalarõ dikkat çekicidir.255 Bununla birlikte 

“d Grubu” üyeleri, akademizme ve körü körüne do!a kopyacõlõ!õna da kar õ 

olmu lardõr.256  

Bu anlayõ larla grup, "stanbul’da 1933’den ba layarak, 1947’ye dek her yõl 

olmak üzere on be  grup sergisi açmõ tõr.257 Elif Naci, söz konusu sergilerin 

önceden planlõ olarak düzenlenmedi!ini, gazetelerde grubun sergi açaca!õ hakkõnda 

çõkan haberlerden sonra açõlõ larõn planlanõp uyguladõ!õnõ belirtmi tir.258 Bir  apka 

ma!azasõnda açõlan ilk sergi, Türkiye’de parasõz gezilebilen sergilerin de ilki olur 

ve kurucularõn tümünün yapõtlarõ sergilenir.259 Yüz altmõ  desen çalõ masõnõn yer 

aldõ!õ bu sergi, grup üyesi olan sanatçõlarõn e!ilimlerinin tanõtõldõ!õ ilk etkinlik 

                                                           
252 Berk- Gezer, a.g.e., s. 54, 61, 66. 
253 Nurullah Berk, Sanat Konu"malarõ, "stanbul, Ankara Sanat Yayõnlarõ, 1943, s. 79. 
254 Nurullah Berk, La Peinture Turque (Türk Resmi), Ankara, 1950, s. 26. 
255 Berk, a.g.e., s. 26. 
256 Berk-Gezer, a.g.e., s. 51-52. 
257 Adil, a.g.e., s. 8. 
258 Naci, a.g.e., s. 18. 
259 Dal, a.g.e., s. 4. 
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olmu tur. Lhôte, Léger ve Gromaire’in etkisinde, kübik biçimlerin yer aldõ!õ bu 

sergi, basõnda yer alan yazõ ve karikatürler aracõlõ!õyla ele tiriler alõrken, bir grup 

yazar da Batõ’nõn modern akõmlarõnõn bilinmemesi ve alõ õlmõ  çizginin dõ õna 

çõkõlmasõnõn bu ele tirilere neden oldu!unu savunmu tur.260 

Grup, 19 Ocak 1934’de Beyo!lu Halkevi’nde ikinci sergilerini açmõ tõr. 

Kõrksekiz yapõta yer verilen bu sergide ya!lõboya ve suluboya yapõtlar 

sergilemi tir. Bu sergide sanatçõlarõn ö!renim gördükleri batõ kentlerinde ürettikleri 

resimler ço!unlu!u olu turmu tur. Üçüncü sergileri, 8 Haziran 1934’de "stanbul 

Da!cõlõk Kulübü’nde açõlmõ tõr.261 Zamanla gruba yeni sanatçõlar katõlmõ  ve 

dördüncü sergi, 27 Aralõk 1934’de Galatasaraylõlar Yurdu’nda, Bedri Rahmi 

Eyübo!lu, Turgut Zaim’le birlikte sekiz ki i olarak açõlmõ tõr. Yedinci sergiye Halil 

Dikmen, E ref Üren, Eren Eyübo!lu, Arif Kaptan ve Salih Urallõ’nõn katõlmasõyla 

grup on iki ki i olmu tur.262 

20 Temmuz 1935’de Eski Fransõz Tiyatro Salonu’nda “d Grubu”nun be inci 

sergisi düzenlenmi tir. " te bu sergide Bedri Rahmi Eyübo!lu, geleneksel el 

sanatlarõna öykünen arayõ larõna ba lamõ  ve minyatür esinli resimlerini sergilerken 

Turgut Zaim de minyatür tarzõna yakla õmõyla, yaptõ!õ alõ õlagelmi  anõtsal 

figürlerin yer aldõ!õ yerel konulu resimlerini sergilemi tir. Berk ve Tollu ise 

resimsel çizgilerini koruyan yapõtlarõ ile dikkati çekmi lerdir. Grubun altõncõ 

sergisi, "stanbul dõ õnda gerçekle tirdikleri ilk ve tek sergileri olmu tur. Bu 

sergiden sonra “d Grubu”, sergi etkinliklerine bir süre ara vermi tir. Yedinci 

sergileri, ancak 28 Ocak 1939’da Akademi salonlarõnda açõlmõ tõr. Bu sergi ile 

grubun sayõsõ onbe e yükselmi tir. Berk, bu sergide, “d Grubu” sanatçõlarõnõn 

ba arõsõnõn özünde “Klasik Nizam vardõr” tanõmlamasõnõ yapmõ tõr. "ki yõl aradan 

sonra 3 #ubat 1940’da, Beyo!lu Halkevi Salonu’nda sekizinci sergi 

                                                           
260 Kõymet Giray, “d Grubu ve Türk Resim Sanatõnda Üslup Güdümünün Ba lamasõ”, Türkiye'de 
Sanat Dergisi Eylül-Ekim 1994, Sayõ: 15, s. 37. 
261 A.e., s. 37. 
262 Dal, a.g.e., s. 4. 
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gerçekle tirilmi  ve “d Grubu”nun resim anlayõ õyla halkõn be!enisinin örtü tü!ü 

izlenmi tir.263 

Dokuzuncu sergide gruba Hakkõ Anlõ, Sabri Berkel, Fahrünnisa Zeid gibi 

ressamlarõn yanõ sõra heykeltõra  Nusret Suman da girmi  ve onuncu sergiden sonra, 

birkaç sanatçõnõn eksilmesiyle, grup sayõsõ on ki inin altõna dü meden, on be inci 

sergiye kadar gelinmi tir. On be inci sergide gruba en son katõlan sanatçõ, 

Kocamemi olmu  ve grup bu sergiden sonra da da!õlmõ tõr. “d Grubu” sergilerinin 

ilginç yanlarõndan biri, genellikle açõlõ larda dönemin ünlü  air, yazar ve grup 

üyelerinden birinin konferans vermesidir: Örne!in birinci sergide konferans 

verilmemi , fakat sergi bro üründe Peyami Safa’nõn, grubun felsefesini aktaran bir 

yazõsõ yer almõ tõr. Yazõnõn bir bölümünde  unlar söylenmektedir: “Ayna, öküz ve 

foto!raf aynõ  eyi görürler. Hiçbir insan ba ka bir insanla aynõ  eyi göremez. Heraklit aynõ 

suda iki defa banyo yapõlamayaca!õnõ söylemiyor mu? Bir göz de aynõ  eyi iki defa 

göremez. Nazariye yapmõyorum. Bilinen  eyler. ‘d Grubu’nun altõ ayrõ bakõ õ oldu!unu bir 

kere daha söylemek istedim. Altõ çift göz ki maddenin içine bakõyor ve ölüde bile gizlenen 

canõ arõyor gibidir.”264 

Üçüncü sergi açõlõ õnda, Nurullah Berk ve Necip Fazõl Kõsakürek 

konu malar yapmõ lar ve Cemal Nadir Güler, gruba kar õ sevgi ve yakõnlõk 

duydu!u için karikatürleri ile de bir kö e düzenlemi tir. Dördüncü sergi Peyami 

Safa’nõn akademik ve yeni resmi kar õla tõran “Yeni Resim” ba lõklõ konferansõyla, 

be inci sergi Necip Fazõl Kõsakürek’in “Beklenen Sanatçõlar” ba lõklõ, Elif Naci’nin 

grubun çalõ malarõnõ anlatan bir yazõsõna yer vermi  ve Ankara’ da açõlan altõncõ 

sergi, Kõsakürek’in bir önceki konferansõn tekrarõ ve Berk’in grup çalõ malarõnõ 

tanõtan bir konu masõna yer vermi tir. Güzel Sanatlar Akademisi’nde açõlan yedinci 

sergi akademi müdürü Burhan Toprak’õn sunusu, onuncu sergi yine akademi 

salonlarõnda ve Burhan Toprak’õn “Türk Resmi ve d Grubu” ba lõklõ konu masõna 

tanõklõk etmi tir. On üçüncü sergi Milli E!itim Bakanõ Hasan Ali Yücel’in, on 

be inci ve son sergi ise Elif Naci’nin ve Ahmet Hamdi Tanpõnar’õn “Sanat ve d 

Grubunun Getirdikleri”ni konu alan konu malarõyla açõlmõ tõr. On be inci serginin 

                                                           
263 Giray, a.g.e., s. 37. 
264 Dal, a.g.e., s. 4. 
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açõlõ  günü ak amõ Elif Naci, "stanbul Radyosu’nda “d Grubu”nun on be  yõllõk 

etkinliklerini anlatmõ  ve bundan sonra da grup resmen da!õlmõ tõr.265 

On be  yõl boyunca grubun de!erlendirilmesi, söylenenlere göre, zamanõn 

tanõnmõ  yazar,  air ve kimi sanat tarihçileri, grubun savundu!u fikirleri ve yaptõ!õ 

resimleri desteklemi , ya da en azõndan ho  görüyle kar õlamõ lardõr. Fikret Adil, 

"smail Hakkõ Baltacõo!lu, Ahmet Muhip Dranas, Lütfi Emiro!lu, Sabahattin 

Eyübo!lu, Celaleddin Ezine, E ref Fehim, Mazhar #evket "p iro!lu, Necip Fazõl 

Kõsakürek, Hikmet Münir, Peyami Safa, Sabri Esat Siyavu gil, Ercüment Ekrem 

Talu, Ahmet Hamdi Tanpõnar, Burhan Toprak, Vedat Nedim Tör, Mustafa #ekip 

Tunç, Suut Kemal Yetkin bu grubu olu turmu lardõr.266 

1947’de “Sanat-Edebiyat Dergisi”ne yansõmasõndan anla õldõ!õna göre, “d 

Grubu” ile ilgili de!erlendirmeler, kimi ressam ve yazarlar arasõnda sen-ben 

kavgasõna dönü mü  ve anlamsõz bir biçim almõ tõr. Konuyu, her iki taraf açõsõndan 

bakarak de!erlendirmeye çalõ an Malik Aksel, aynõ dergide bir dizi yazõ 

yayõmlamõ tõr. Ona göre, “Paris’te bile soyut sanatõn bütün olanaklarõ ortaya konulmu  

ve artõk onlara da cephe alanlar ço!almõ tõr. "stanbul’da Batõlõ modalar hemen 

uygulanmaya ba lamõ tõr. Özellikle 1933’den ba layarak resimde yerli Matisse ve 

Picasso’lar ço!almõ tõr. Oysa Picasso’nun yaptõ!õ resimlerin Paris’te bir anlamõ vardõr. 

Türkiye’de d Grubu, halk için resim yapma iddiasõyla yola çõkmõ , ancak onlarõn 

e!ilimlerinin kar õtõ  eyler yaparak, halkõn resim zevkini geli tirmeyip tepki yaratmõ tõr. 

Resim gelenekleri yerle mi  ülkelerden bile çok daha fazla bir anlayõ  ortaya konulmu tur. 

Ancak zaman, sanat yapõtõnõn gerçek de!erini ortaya koymada ölçü olabilecektir.”267 

1947’de grubun da!õlmasõyla, gruba ili kin yazõlar da azalmõ  ve üyeleri 

ki isel çalõ malarõnõ sürdürmü lerdir. Ancak Tollu, Berk, Berkel, Bedri Rahmi 

Eyübo!lu, E ref Üren gibi isimler birkaç yõl sonra 1949’da yeniden bir araya 

gelmi , “ölü ve akademikle mi ” sanata kar õ bir dergi çevresinde güç birli!i 

olu turmu lardõr. “d Grubu”nu de!erlendirirken, Nurullah Berk, grubun “Bir 

                                                           
265 Naci, a.g.e., s. 18-19. 
266 Adil, a.g.e., s. 25-32. 
267 Dal, a.g.e., s. 5. 
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yandan müzeye dayanan arkitektural yapõ, bir yandan modern esteti!i yürütmeye 

çalõ masõyla yeni bir anlayõ a yol açtõ!õnõ” belirtmi tir.268 

“d Grubu” sanatçõlarõnõn ortaya çõktõ!õ tarihsel dönem, yeni Türkiye 

Cumhuriyeti’nde kurulmak istenen kültürel ortamõn ko ullarõnõn yaratõlmaya 

çalõ õldõ!õ dönemin içindedir. “d Grubu” sanatçõlarõ özellikle grubun da!õlõ õndan 

sonraki çalõ malarõyla Türk resminde ulusal ve özgün olana ula mayõ 

amaçlamõ lardõr. Böylece bireysel çalõ ma ve ara tõrmalara ortam hazõrlamõ lardõr. 

Tek tek ba arõlõ olup olmadõklarõ tartõ masõ bir yana bõrakõlõrsa bu amacõ yaratmada 

ve ortamõ hazõrlamada grup deneyiminin yararõ olmu , kendilerinden sonra gelen 

ressamlara da bir bakõ  açõsõ kazandõrmõ lardõr.269 

 

 

4.3. Ali Çelebi, Zeki Kocamemi, Mahmut Cûda ve Cemal 

Tollu’nun Türk Dõ"avurumculu#u, Kübizmi ve  n"acõlõ#õ  le Olan 

 li"kileri  

 

Çalõ mada Hofmann ile sanatsal ba!lantõlarõ irdelenen dört Türk 

ressamõnõn, Hofmann atölyesinden sonra Türkiye’deki sanat durumlarõnõn bir özeti 

 öyle dile getirilebilir:  

"zlenimcilik çevresinde geli en ve Çallõ Ku a!õ’nõn ö!retisiyle anla õlmaya 

çalõ õlan sanata, söz konusu dört Türk ressamõnõn resimleri üzerinde yaratõlan 

tartõ manõn geli tirdi!i ara tõrmalar yeni bir literatür kazandõrõr: Kübizm, 

Dõ avurumculuk, "n acõlõk ve Fütürizm.”270 

“d Grubu”ndan önce Batõ’ya yollananlarõn Türkiye’ye dönü lerinde 

ya adõklarõ çok önemlidir. 1927’de dönenler, 1928’de ve 1933’de dönenler vardõr. 

1927’de dönenler Almanya’ya gönderilen iki ki idir. Hem fõrça üstünlü!ü 

                                                           
268 A.e., s. 6. 
269 Dal, a.g.e., 1984, s. 117. 
270 Kõymet Giray, Ali Avni Çelebi, "stanbul, Be ikta  Ça!da  Yayõnlarõ, 2008, s. 61. 
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gösterirler, hem de yenilikleri getirirler. Nedir o yenilik, Hofmann atölyesinden 

gelen yeniliklerdir. Peki Lhôte’a gidenler ne yapacaklardõr? Onlar da yenilik 

getireceklerdir. Peki Lhôte’la Hofmann atölyelerinden dönü te a!õzlarõndan 

dü ürmedikleri bir isim vardõr: “Cézanne”. Her ikisinin de a!zõnda bu. Bir kõsmõnõn 

yazõlarõnda, gazetelere de yansõmõ tõr. Hocam Kocamemi, 1927’de dönenlerdendi 

ve onun da a!zõndaydõ Cézanne. Hofmann atölyesinde de, Lhôte atölyesinde de 

durum böyledir. Bakõnõz birisi Fransõz, di!eri Alman. "kisi de aynõ dönemin 

adamlarõ. Kübizm’den Hofmann’a gelen bir konstrüksiyon sorunu var. Kübizm’in 

bir adõm gerisinde Cézanne’a kadar gidiyor. Kübizm’in kuramcõsõ Lhôte, atölyesi 

de Picasso ve Kübizm’le Cézanne’a dayanmakta. Peki Cézanne’a dayanmanõn 

içinde ne var? Her  eyin ba õnda biçim analizi var. Türkiye için büyük yenilik olur. 

Burada bir kere daha tekrarlamaktan gurur duyarõm. Celal Esat Arseven’in 1927’de 

söyledi!i söz çok önemli: “"stanbul’a modern resmin giri i, Münih’te Hans Hofmann’õn 

atölyesinde çalõ õp, Türkiye’ye gelen ve Galatasaray sergilerinde yapõtlarõnõ sergileyen 

Zeki Kocamemi ve Ali Çelebi ile ba lar” diyor. Bu bilinçli olsa da, olmasa da çok 

do!ru bir sözdür. Gerçekten Türkiye ilk defa biçim analizleriyle kar õla õr. “d 

Grubu”nda da biçim analizine i tirak eden Cemal Tollu’dur.271  

Zeki Kocamemi ve Ali Çelebi Münih’teki hocalarõ Hofmann’õn da etkisiyle 

resmin biçim, yüzey, bo luk, plan, modülasyon gibi kendine özgü ö!elerini kendi 

ba!lamlarõnda ele alarak de!erlendirip, bu kavramlarla nasõl resim yapacaklarõnõ 

ciddi bir sorun olarak dü ündüler. Ku kusuz, sözü edilen bu kavramlarõ dönemin 

di!er ressamlarõ da gözetiyorlardõ. Ancak, bu iki ustanõn çalõ malarõnda resim 

sanatõnõn o zamanki dilini olu turan kavramlarõn çok çe itli örneklerle irdelendi!i 

görülmektedir. Aslõnda, Türk resim sanatõnõn bu döneminde sanatçõlarõn ço!u, bazõ 

farklõlõklar gösterseler de, temelde do!a kaynaklõ ve Cézanne’a dayanan bir resim 

dili geli tirmeye çalõ mõ lardõr. Çelebi, do!aya ba!lõ kübist anlayõ tan yola çõkarak 

geli tirdi!i çalõ malarõnda, nesnelerin niteliklerini bozmamaya ve Kübizm’in 

bire imci yönünden yararlanmaya çalõ tõ. Sanatçõnõn yapõtlarõnda çizginin gücü 

önem kazanõrken, nesnelerin hacimleri ve a!õrlõklarõ özellikle vurgulandõ. 

Sanatçõnõn biçimleri bozma anlayõ õ, hocasõ Hofmann’õn bir önerisiydi. Hofmann, 
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ö!rencilerine nesnelerin plastik niteliklerinin yanõnda, psikolojik özelliklerinin de 

önemsenmesi gereken ö!eler oldu!unu ö!retiyordu. Aynõ hocanõn ö!rencisi olan 

Kocamemi de çalõ malarõnda nesnelerin a!õrlõ!õnõ ve hacmini vurguluyor, yapõ ve 

bo luk kavramlarõna özel bir önem veriyordu. Ku kusuz renk her sanatçõ için ifade 

gücünü do!rudan etkileyen bir ö!eydi. Teknik yönden çok daha de!i ik açõlardan 

ele alõnõp de!erlendirilebilecek bu dönem ustalarõnõn belki de en önemli yönleri, 

resim çalõ malarõnõ, resim sanatõnõn serüveninde de!er bulabilecek sa!lam dü ünsel 

kaynaklara dayandõrmaktõ. Belki de bu yüzden Türk resim sanatõnõn bu dönemi, 

adeta bir laboratuar deneyi sonucu elde edilmi  yapõtlarla doludur. Birlik 

üyelerinden sessiz sakin ya amõ yanõnda, kendi özgün dilini yaratmõ  ustalardan 

biri de Mahmut Cûda, Türk resim sanatõnda natürmort konusunun önemli 

temsilcilerinden biridir.272  

50’li yõllara kadar sanat dünyasõnda etkisini sürdüren Cemal Tollu’nun da 

içinde bulundu!u “d Grubu”nu, “Müstakiller”den ayõran en belirgin özellikler, belli 

bir estetik anlayõ ta birle meleri, eylemlerinde dayanõ ma göstermeleri, sanat 

dünyasõna sunmak istedikleri yeni anlayõ õ kararlõ bir biçimde savunmalarõydõ. “d 

Grubu”nun a!õrlõklõ olarak Kübizm ve konstrüktif anlayõ a yöneldi!i 

görülmektedir. Aslõnda, “d Grubu” üyeleri, tõpkõ “Müstakil Ressamlar ve 

Heykeltõra lar Birli!i”nde de izledi!imiz gibi, "zlenimcilere kar õ olmalarõ ve 

kurmacõ bir anlayõ la kompozisyonlarõnõ ele almalarõ açõsõndan aynõ tutumu 

sergilemektedirler. “d Grubu” üyeleri Akademili olmalarõnõn avantajlarõnõ 

kullanarak “Ya ayan Sanat” anlayõ õ çerçevesinde zaman içinde de!i en görü lerini 

açõklama olana!õ bulmu lardõr. Bu açõdan bakõldõ!õnda “Müstakiller”de böyle bir 

geli me olmamõ ; “Müstakil Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i”, “yeni”yi 

tanõmlamaktan çok yeni olmaya çalõ mõ lardõr. “d Grubu” üyeleri ise bir çok 

ara tõrmacõ tarafõndan sõk sõk vurgulandõ!õ gibi sanatõn kavgasõnõ yapmalarõyla 

“Müstakiller”den belirgin biçimde ayrõlmaktadõr. Aralarõnda olu an farklara kar õn, 

Cumhuriyet döneminin ilk yõllarõnda yeti en sanatçõlar tarafõndan kurulan bu iki 
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grubun aynõ sanat atmosferinde var olmalarõ ve açõk hava ressamlõ!õ yerine modern 

sanatõn kuramlarla ula õlan sonucunda bulu malarõ en önemli ortak noktalarõydõ.273 

Çelebi, Kocamemi ve Cûda, Almanya’da, Hans Hofmann atölyesinde 

e!itim gördükleri sõrada (1922-1928), Münih ve Berlin, Paris’ten sonraki en 

önemli sanat merkezleridir. Yüzyõl ba õndan beri modern sanat akõmlarõ, en etkin 

dönemlerini bu merkezlerde ya amõ lardõr. Henüz 1888’lerde Vincent Van Gogh 

(1853-1890), James Ensor (1860-1949), Edward Munch (1863-1944), Emil Nolde 

(1867-1956) ile ba layan Dõ avurumculuk 1905’de Die Brücke (Köprü) grubuyla 

bir ekol haline gelmi tir. Grup üyelerinden, Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938) 

Paris’te renk de!erlerini ön planda tutan Fov’larla birlikte, 1900’lü yõllarõn ba õnda 

Afrika Zenci Sanatõ’nõn etkisinde kalmõ lardõ. Resim sanatõnda, yalõn anlatõm 

biçimine açõlmakla Die Brücke sanatçõlarõ akademizme de kar õ çõkmõ lardõ. 

Kirchner, çarpõcõ renkleri ve belirgin fõrça darbeleri ile dõ avurumcu anlayõ taki 

yapõtlarõnõ sergilemi tir. Dõ avurumcu anlayõ , Birinci Dünya Sava õ yõllarõnda, 

Almanya’da en etkin ortamõnõ ya amõ tõr. Bu anlayõ , 1910-20 yõllarõ arasõnda 

bütün devrimci sanat anlayõ larõ ile birlikte dönemine egemen olmu tur. 

Avrupa’da aynõ yõllarda Kübizm (1907-1914), tüm dünya sanatçõlarõnõ, yeni 

sorunlarla beraber çe itli ara tõrmalara yöneltmi tir. Kübistler, objelerin özüne 

inmek ve onlarõ dü ünsel olarak yansõtmak için, biçimleri geometrik düzende 

de!erlendirmi lerdir. Kübist anlayõ  birçok Avrupa sanatçõsõnõ etkiledi!i gibi 

Alman dõ avurumcularõnõ da etkilemi tir. Kübizm’den in acõ nitelikler alõnmõ , 

1913’de Rusya’da geli en "n acõ akõmõn birçok üyesi, 1920’den sonra Berlin’e 

yerle mi , ayrõca “Büyük Rus Sanatõ Sergisi” de Berlin’de açõlmõ tõr. "n acõ tavõr, 

1930’a kadar etkisini sürdürmü tür.274 

 

 

 

 
                                                           
273 A. K. Gören, “Cumhuriyet’in "lk Yõllarõnda Türk Resim Sanatõ-3: Ulusal Sanat Bilincinin 
Yaygõnla masõ”, Rh+ Dergisi, Mayõs-A!ustos 2003, Sayõ: 5, s. 57-58. 
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4.3.1. Ali Çelebi  

 

Çelebi, 1927’de Almanya’dan döndü!ü sõralarda Türkiye’de yaygõn olan 

akademik bir izlenimcilikti. Alman Dõ avurumcularõnõn, akademik tavõrlar içeren 

resim sanatõna gösterdikleri tepkinin, bir benzerini de Türk resminde Çelebi ve 

Kocamemi Türk Akademik "zlenimcili!i’ne kar õ yapmõ tõr. Çelebi’nin resmimize 

getirdi!i iki önemli de!erin biri “plan görü ü”, öteki “düzen” çabasõ olmu tur. Plan 

ve kompozisyonu bir araya getirince meydana çõkan ba lõca kaygõ, resmin kare ya 

da dikdörtgeni içine yerle ecek yapõ kaygõsõ olmu tur.275  

Çelebi’nin Birinci Genç Ressamlar Sergisi’ne katõldõ!õ “Maskeli Balo” isimli 

yapõtõ için Nurullah Berk  öyle demi tir: “Maskeli Balo” (Resim 2) Türk resmine 

in acõ bir tasa getirmi tir”.276 

“Maskeli Balo” resminin ön planõnda uzanan çõplak, Ingres’õn “Türk 

Hamamõ” isimli 1862’ye tarihli resmindeki (Resim 3) sol bölümde uzanan çõplakla 

benzer özellikler ta õr. Bu durum, Çelebi’nin sanat tarihinde yaptõ!õ ara tõrmalarõn 

derinli!ini ortaya koyar.277 Ingres’õn “Türk Hamamõ”yla olan kar õla tõrma ya da 

yapõlabilecek ba ka benzeri de!erlendirmeler Çelebi’nin, hocasõ Hofmann gibi 

sanat tarihinden bize ula an bazõ yapõtlar üzerinde grafiksel dü ünmelere 

yöneldi!inin kanõtlarõnõ gündeme getirir. Bu derinlik hocasõ Hofmann’õn da önem 

verdi!i klasik sanata bir gönderme olarak yorumlanabilir. Bunun ötesinde 

biçimlerin bozulan halleri, Çelebi’nin dõ avurumculu!a ba!lanabilecek bir 

özelli!idir. Dolayõsõyla “Maskeli Balo” resmi kanalõyla dõ avurumcu sanat 

akõmõyla bir ba!lantõ kurulur. Sadece bir hocadan biçim dili yönünde etkilenildi!i 

durumunu gözler önüne serer. “Maskeli Balo” resminin "stanbul dõ õnda Konya’da 

yapõlmõ  olmasõ da ayrõca dikkati çeken, ruhsal anlamda Çelebi’nin hissetti!i ne 

ise, onu mekân ve zaman kavramlarõnõ da yok sayarak ele almasõnõn bir 

göstergesidir.  

                                                           
275 Nurullah Berk, “Ali Çelebi Üstüne”, Sanat Çevresi Dergisi, Sayõ: 24, Ekim 1990, s. 6. 
276 Berk- Gezer, a.g.e., s. 43. 
277 Giray, a.g.e., 2008, s. 63-68. 
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1927’de açõlan Onbirinci Galatasaray Sergisi’nde gözler, Çelebi’nin 

“Vitrin” resmi çok dikkat çekmi  ve izleyenleri  a õrtmõ tõr. Çelebi’nin 1926 

yõlõnda üretti!i bu resim, Türkiye Cumhuriyeti’nin ça!da  sanat anlayõ õna yeni 

boyutlar katan evrensel düzeni sayesinde, sanatçõnõn geli en sanat üslubunu ortaya 

koyar ve güçlü sanat anlayõ õnõn bir göstergesi olur. Yukarõda da dile getirildi!i 

üzere vitrin önündeki figürün, hareketiyle birlikte verilmesi, geçip gitme eylemine 

i aret eder ve anlõk bir vurgulamadõr. Dolayõsõyla bu resim, algõnõn anlõk 

gösterimidir.278 Nurullah Berk Mayõs 1928’de kaleme aldõ!õ Vakit Gazetesi’ndeki 

yazõsõnda, Çelebi’yi Alman Dõ avurumculu!u’nun bir üyesi olarak yorumlar.279 

Buna da en yakõn yapõtõ ku kusuz “Vitrin”dir (Resim 4). Burada sanatçõ, açõk bir 

 ekilde Alman dõ avurumcu ressam August Macke’nin “#apkacõ Vitrini” 

resimlerinden (Resim 5) etkilendi!ini ortaya koyar. Boya sürü  tarzõ ve 

kompozisyonun  ekilleni i itibariyle Macke dü ünüldü!ü anda, Çelebi’nin bir 

kalõp üstünden gitse bile, bu kalõbõ kendi yorumu ba!lamõnda ele alõ õnõ göstermesi 

önemlidir. Ayrõca vitrin önündeki figürün hareketiyle birlikte verilmesi de bir 

fütürist kaygõya i aret eder. Macke-Çelebi etkile imini ortaya koymak demek, 

Hofmann dõ õnda, Çelebi’nin aracõlõ!õyla Alman Dõ avurumculu!unun, Türk 

Dõ avurumculu!unu nasõl ve ne  ekilde etkiledi!ini gösterir.  

Çelebi’nin 1932’de tamamladõ!õ “Silah Arkada larõ” isimli yapõtõ (Resim 

6), öz ve biçim açõsõndan Türk resminin ba yapõtlarõndan biridir.280 “Silah 

Arkada larõ”, Çelebi’nin “"nkõlap Resimleri” konulu etkinlik için üretti!i yapõtlar 

arasõnda yer alõr.  Fakat bu etkinlik kapsamõnda di!er ressamlarõn yaptõ!õ 

resimlerden çok farklõ bir kompozisyondur. Çünkü Çelebi, do!rudan sava  

alanõnõn gerçekli!ini yansõtõr. Yapay kurgudan çok uzaktõr. Kõyasõya bir sava  

ortamõnõn ya andõ!õ cepheyle, resmin arka planõnda sava õn acõmasõz yüzü 

yansõtõlõr.281 Fakat bu söylenenlerin yanõ sõra resmin kompozisyonunda 

dõ avurumcu bir boya sürü ünün genele yayõlarak dikkati çekmesi yapõtõn en 

büyük özelli!idir. Bu özellik dõ avurumculukla özde le irken, yaralõ askerin 
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ayakta kalan asker tarafõndan ta õnmasõ da in acõ bir kaygõyõ gözler önüne serer. 

“Silah Arkada larõ”nda dõ avurumcu etki en belirgin olanõdõr. Böylece ilk 

çalõ malarõnda egemen olan dü ünsellik, sonrakilerde yerini duyguya bõrakmõ tõr. 

Fakat onun dõ avurumcu anlayõ õnõn en belirgin oldu!u yapõtlarõnda bile dü ünce 

hiç bir zaman yok olmamõ tõr. Ayrõca Cumhuriyet dönemi Türk resminin büyük 

boyutlu anõtsal yapõtlarõndan biri olmakla da resim ayrõca bir önem ta õr. Bu, v.d. 

resimlerde, Çelebi’nin bir Hofmann aktarmacõsõ olmadõ!õ görülür. Turgay 

Gönenç’in, “Çelebi’nin bir Hofmann aktarmacõsõ olmadõ!õnõ” savundu!u görü ü282 

bu ba!lamda ileri sürülmü  önemli bir dü ünce olarak belirir. Ayrõca bu görü , 

Çelebi’nin, Hofmann’la ili kisi yönünde incelemeye alõnõp, de!erlendirilebilecek 

bir görü  olarak da görülebilir. Nurettin Ergüven, “Ali, her yapõtõnda arayan bir 

güçtür. Kübik kitlelerden olu an detaylarõn, plan ve kar õtlõklarõn tümünden anõtsal bir 

izlenim yaratõyor” derken283, hem “Silah Arkada larõ”nõ tarif eder, hem de bu 

resimdeki in acõ tasaya dikkat çeker. Fakat gene de  öyle bir görü  de!er ta õr: 

“Çelebi, Kübizm, Dõ avurumculuk ve "n acõlõk anlayõ larõndan etkilenmekle birlikte, ne 

tam bir kübist, ne de tam anlamõyla bir dõ avurumcu olmu tur. O, yapõtlarõnda üç anlayõ õ 

da, çe itli oranlarda, o andaki ruhsal durumuna göre, ki ili!ine uygun bir bile imle 

olu turmaya çalõ mõ tõr.”284 

Çelebi, duygusal co kusunu, kübizmin dü ünsel yanõ ile dengelemeye 

çalõ mõ tõr. "lk çalõ malarõnda dõ avurumcu etkiler yer yer görülmekle beraber, 

geometri, in a ve renk anlayõ õ boyutundaki kübist düzen yapõtlarõna egemen 

olmu tur. Desen çalõ malarõ dõ õndaki çalõ malarõnda, kübist anlayõ taki sert ve 

kesin hatlara sahip geometri yumu atõlarak verilmi tir. “Maskeli Balo”daki ön 

kübist yorum, biçim, düzen ve yapõ sa!lamlõ!õ ba!lamõnda de!erlendirilmi tir. 

Renk düzeni bakõmõndan hem dõ avurumcu, hem de ön kübist anlayõ õn dengeli 

olarak verildi!i görülür. Çelebi, 1928’den sonra, ön kübist etkiyi, 

dõ avurumculukla birlikte dengeli olarak ele aldõ!õ çalõ malar ortaya koymu tur.285 
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Buraya kadar dile getirilenlere farklõ ve ironik bir görü  de  öyle 

eklenebilir: Almanya’daki dõ avurumculukla ili ki kurmasõ mümkün olmayan-

dõ avurumculuk, Kuzey ülkelerine özgü son derece karõ õk ve kökeni hayli 

derinlerde yatan bir ruh halinin ürünüdür- Çelebi’nin “Maskeli Balo”su ya da 

“Vitrin”i, ba ta Kirchner olmak üzere Macke’den, Marc’a kadar bir dizi 

ressamdan, yo!un  ekilde esinlenmi  çe itlenmelerdir. Bu bakõ  açõsõyla 

Çelebi’nin Almanya yerine "talya’ya gitse fütürizmi, Rusya’ya gitse suprematizmi 

pekâla getirmesi mümkündür.286 

Özellikle Kocamemi ve Çelebi’nin öne çõkma nedenlerine bakõldõ!õnda, bu 

iki sanatçõnõn, kübist ve dõ avurumcu üslubuyla bilinen hocalarõ Hofmann’õn 

etkisiyle resmin biçim, yüzey, hacim, bo luk, plan, modülasyon, hareket gibi 

kendine özgü ö!elerini kendi ba!lamlarõnda ele alarak de!erlendirip, bu 

kavramlarla nasõl resim yapacaklarõnõ ciddi bir sorun olarak dü ünmeleri konusu 

temel özellik olarak dikkati çeker.287 Ayrõca Çelebi’de, salt kuru bir geometrinin ve 

in acõlõ!õn izleri yoktur.288  

Çelebi, Hofmann okuluna girdi!i zaman, kübist anlayõ õ etüt etmeye 

ba lamõ  ve desen üzerinde çalõ malarõnõ yo!unla tõrmõ tõr. Kübist görü ünde, 

nesnelere niteliklerini kaybettirmeden, geometrik bir anlayõ a yer verirken, 

Kübizm’in bire imci yönünden yararlanmõ , bu anlayõ õ kübizmin in acõlõ!a 

verdi!i konstrüktif yön ile do!a biçimleri üzerinden çalõ mõ tõr. Nesnelerin hacim, 

a!õrlõk ve planlarõnõ de!erlendiren in acõlõ!õ daima çalõ malarõnda uygulamõ tõr.289 

“Ku baz” isimli yapõtõnda (Resim 7), kõrmõzõ ve ye il renk yüzeylerinin 

kar õtlõ!õ ile renklerin canlõ, düz ve ince dokulu i leni i, biçim bozmalar ve fõrça 

darbelerinin kesin düz ve geni  hareketlerle kullanõmõ, a õrõ duygusallõ!a i aret 

etmektedir.290 Bu yapõtta da, boyayõ sürü   eklinden ötürü do!an dõ avurumcu yanõ 

görebilmek olasõdõr. Özellikle dõ avurumculu!un ironik ve grotesk yanlarõna bu 
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yapõtta da rastlanõyor. Resmin kompozisyonunda olu turulan çok özel resimsel 

alan Çelebi’nin, Cézanne ve Hofmann ilkelerini ne denli öznelle tirdi!ini 

kanõtlar.291  

“Berber” (Resim 8) isimli yapõtta da dikkat çekici özellikler bulunmaktadõr: 

Bu resimde Çelebi’nin, dõ avurum ve ifade ba!lamõnda ula tõ!õ nokta ele 

alõnmaktadõr.292 Çelebi’nin dõ avurumculuk ba!lamõndaki bir ba  yapõtõdõr: 

“Berber”. Kompozisyondaki hemen her  ey, dõ avurumcu biçim diline hizmet 

etmektedir. Tüm formlarõn soyuta yakõn duran soyutlanma biçimleri, nesne ve 

öznelerin, kompozisyon kapsamõnda sanatçõnõn ifade biçimlerine feda edildiklerini 

göstermektedir. Boyasal sürü teki hõz da, fov bir tekni!i dü ündürtmektedir. 

Ayrõca fõrça sürü lerinin belli bir ritim e li!inde tu lar  eklinde ele alõnmasõ ise, bir 

in acõ yana i aret etmektedir.  

Çelebi’nin desenlerinde dü ünsel mekân yaratõmõnõn olmasõ, temelde 

kübizme bir gönderme sayõlabilir. Benzeri bir özellik, bazõ desenlerinde figürlerin 

kö eli i leni iyle, gene kübizm görü üne uygun olarak ele alõnmõ tõr.293 

Yapõtlarõndaki kesin, düz çizgiler ve e!rilerin kar õtlõ!õ içinde kurulan 

geometrik yapõlar, “Kelebek Yakalayanlar” (Resim 9) veya “Uçurtma Uçuranlar”, 

v.d. konularda iyice öne çõkmaktadõr. Bu tür kompozisyonlardaki üçgen lekeler 

kübist görü ü vurgular. 1960’dan sonra yaptõ!õ “Balõkçõlar” (Resim 10)  v.d. 

yapõtlarõnda, figürler daha çok e!ri çizgilerle olu turulmu , böylece kitlesel; in acõ 

bir yapõ kurgulanmõ tõr. Gene bu kompozisyonlarõn da fonunda düzgün üçgenler 

halinde uyarlanan de!i ik tondaki lekelerin varlõ!õ, bir kübist niteli!i yansõtõr.294 

Çelebi, Gönül Gültekin ile 7 Eylül 1977’de, “Almanya’daki Sanat E!itimi” 

üzerine yaptõ!õ görü mesinde, “Resim boya kokmamalõ” demi tir ve böylece bir 

anlamda rengi gizlemeye çalõ mõ tõr. Aslõnda bu uygulama, kübist renk anlayõ õnõ 

açõklar. Ancak dõ avurumcu anlayõ ta ortaya koydu!u ve duygusal co kunlu!unu 

                                                           
291 A.e., s. 36. 
292 Giray, a.g.e., s. 38-41. 
293 Gültekin, a.g.e., s. 37-38. 
294 A.e., s. 41. 



 113

gizleyemedi!i çalõ malarõnda rengin, çarpõcõ ve parlak olarak kullanõmõnõ ele 

alõr.295 

Çelebi; “Almanya’da gördü!ümüz sanat ö!retimi, kübizm, dõ avurumculuk ve 

in acõlõk üzerine kurulmu tu. Dõ avurumculuk, içerik ve psikolojik yönden hacimleri 

kendisinde, çevresiyle birlikte akort edip, armoniye ba!lamõ tõr. Özü de içine alan in acõ 

yol ile hacimlerin a!õrlõklarõnõ, planlarõ de!erlendirip mekân sorununu çözmü tür”. 

Yaptõ!õ bu açõklama ile kübist ve dõ avurumcu bir bire imi dile getirmi tir. 

Özellikle 1937’den sonra co kulu renkleri, kö eli biçimleri ve belirgin fõrça 

darbeleri dõ avurumcu anlayõ õnda, güçlü bir yoruma ula mõ tõr.296 

Çelebi, aksiyon halindeki insan figürlerini de ele aldõ!õndan, dõ avurumu çok 

daha güçlü bir üslup anlayõ õ içinde olmu tur.297 Çelebi, dõ avurumcu sanat 

yakla õmõnõn daha sert oldu!unu vurgulamasõna ra!men, kendi çalõ malarõnõn bir 

dõ avurum oldu!unu kabul etmi tir ve  öyle demi tir: “Maddeyi ve cismi 

parçalamaya u!ra õyorum, cismi hacmiyle beraber ortaya koymak, fakat bunu hiç bir 

zaman yumu ak olarak yapmamak istiyorum.”298 

Çelebi, Kocamemi’ye göre resim bir yapõ gibi ele alõnmalõ, bir abide gibi 

örülmeliydi. Resmin bir anõt gibi örülmesi ne anlama geliyordu. Her resim bir 

bakõma, bir örgünün ürünüdür. E!er bir örgü, mimarlõk anõtõ gibi in acõ bir 

karakter gösteriyor ve in asõnõn sa!lamlõk duygusunu temel ö!e olarak 

de!erlendiriyorsa, orada örgünün niceli!i kadar, niteli!i de de!i mi  demektir. 

Üstelik bu örgü, Çelebi’nin resimlerinde do!aya eklenmi  bir de!er olarak 

görünür. Yani Çelebi, tõpkõ Batõ’nõn Bire imci Kübistleri gibi, do!a dõ õ 

elemanlarla, do!ayõ anõmsatõcõ resimsel olgular üzerinde durmu tur. Renk onlar 

için biçimin, sadece in acõ sa!lamlõ!õnõ olu turmakta bir araçtõ. Desen boya ile 

kapatõlõrken, resmin çizgisel ve in acõ yanõ bozulmuyordu, aksine bu yan, 

mimariye özgü bir sa!lamlõkla daha da belirginle iyordu. Do!a kökenli biçimlerin 

                                                           
295 A.e., s. 43. 
296 A.e., s. 55-56. 
297 Canan Çoker, “Ali Avni Çelebi "le Sözsüz Bir Diyalog”, Sanat Çevresi Dergisi, Sayõ: 24,  
Ekim 1990, "stanbul, s. 11. 
298 Necmi Sönmez, “Dönem dönem Ali Avni Çelebi”, Milliyet Sanat Dergisi, Sayõ: 216,  
15 Mayõs 1989, "stanbul, s. 33. 
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çarpõtõlmasõndan tutun, cesur ve atak fõrça vuru larõna, konunun psikolojik 

uzantõlarõnõ belirgin kõlacak yorum özelli!ine varõncaya kadar, bir resmi olu turan 

bütün elemanlar, bir bakõma bu dõ a vurumun çerçevesiyle tamamlanõr. Örne!in 

“Silah Arkada larõ” ya da “Ku baz”da, ortalama otuz yõl arayla yapõlmõ  olan bu 

iki resim, anlatõmcõlõ!õn izlerini, e it oranlarda yansõtõr. Biçimlerin kitlesel etkileri 

kadar, bunlarõn özgürce uzatõlmõ  ya da kõsaltõlmõ  imgesel de!erleri de, anlatõmcõ 

ya da dõ a vurumcu ö!enin, Çelebi’deki merkezcil yönünü açõklamaya yeter.299 

Türk resminde yukarõda sözü geçen kavramlarõn irdelenmesini, Kocamemi ve 

Çelebi’ye borçluyuz. Çelebi do!aya ba!lõ kübist anlayõ tan yola çõkmõ  ve resmine 

konu olan nesnelerin niteliklerini koruyarak, kübizmin bire imci yönünden 

yararlanmõ tõr. Nesnelerin a!õrlõk ve hacimlerinin vurgulanmasõna özel bir önem 

verildi!i açõkça görülen çalõ malarõnda, Çelebi’nin, öne çõkan çizgi gücü de önem 

kazanmõ tõr. Ali Çelebi’de kar õmõza çõkan ve hemen dikkat çeken bozulmu  

biçimlerin varlõ!õnõn kökeninde, hocasõ Hofmann’õn ö!retisi yatmaktadõr.300 

 

 

4.3.2. Zeki Kocamemi 

 

Modern resmin "stanbul’a giri i, Münih’te Hans Hofmann’õn Sanat 

Okulu’nda çalõ an Kocamemi ve Çelebi’nin "stanbul’a dönerek Galatasaray Lisesi 

Salonlarõ’nda yapõtlarõnõ sergilemeleri ile ba lar.301 

Kocamemi’nin renkten çok in acõ biçimlemeye, mimari de!erlere açõk 

resmi, Türk resim sanatõ tarihi içinde bir yenili!in ve de!i ikli!in habercisi olarak 

nitelendirilmi , in acõ e!ilimlerini ise hocasõ Hofmann’dan almõ tõr.302 Hofmann 

                                                           
299 Kaya Özsezgin, “Ali Avni Çelebi: Hõzõr gibi ‘genç’ kalan”, Milliyet Sanat Dergisi,  
Sayõ: 273, 15 Aralõk 1991, "stanbul, s. 33-34. 
300 A. K. Gören, “Resmi Kavramlarla "n a Eden Sanatçõ: Zeki Kocamemi”, Antik Dekor Dergisi, 
Yaz 2005, Sayõ: 89, s. 88. 
301 Adnan Çoker, “Anõlar ve Ö!retisi”, Zeki Kocamemi DGSA Toplu Sergiler-5 Katalog, 
"stanbul, "DGSA Yayõnlarõ, 1979, s. 1. 
302 Kaya Özsezgin, “Kocamemi'nin Yapõsal Sa!lamlõ!õ, Çizgi Dirili!ini Temel Alan Resimleri  
Yeni Bir Dönem Açmõ tõr”, Milliyet Sanat Dergisi, Sayõ: 323, 1979, s. 20. 
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ise bilindi!i gibi ö!rencilerine Cézanne’õn ön kübist formülünü ö!ütlemi , böylece 

Kocamemi için Cézanne, örnek alõnacak bir hoca olmu tur.303  

Sanatçõnõn gençlik yõllarõnda a!abeyinin yanõnda marangozluk mesle!inin 

inceliklerini ö!renmi  olmasõ, onda somut biçimlere, özellikle bo luk içinde yer 

kaplayan cisimlere kar õ bir ilgi uyandõrmõ  olmalõdõr.304 

Zeki Kocamemi’nin yurda döndükten sonra Galatasaray Lisesi 

Salonlarõ’nda açtõ!õ ilk sergisi üzerine Arseven  unlarõ söylemi tir: “"zlenimci 

gelenekten ayrõlan ve kübist biçimlere dayanan bu resimler ilgi çekmi tir”.305 

Kocamemi’nin ele aldõ!õ yine de tam bir kübizm de!ildir. Çünkü do!adan 

bütünüyle kopmamõ tõr. Sadece soyut ve hacimsel biçimlerin do!adan kopuk 

sentezine dayanmõ tõr. Kocamemi, Çelebi ile birlikte ilk kübist ve in acõ Türk 

ressamõ olmu tur. Sanatçõnõn “Saksõda Ye illik” (Resim 11) isimli yapõtõ in acõ 

anlayõ õnõn ilk ürünüdür.306 Sanatçõ belki de marangozlu!u nedeni ile, masalõ 

natürmortlarõnda, örne!in Cézanne’da görülen masayõ örten, bol kuma larõ en aza 

indirgemi , böylece masanõn in acõ de!erlerini vurgulamõ tõr.307  

Güçlü bir desene sahip olan Kocamemi’nin 1935’e ait “Mekkare Erleri” 

(Resim 12) isimli çalõ masõ, sanatçõnõn en çok konu ulan ba yapõtlarõndan birisidir. 

Önde iki süvariyi ve geri planda onlarõ izleyen askerleri gösteren bu resim, konu 

olarak Kurtulu  Savasõ’ndan bir sahneyi içermektedir. Yakõn tarihle ilgili bir 

konuyu yansõtmasõna kar õn resimde, plastik kaygõnõn ön planda oldu!u 

sezilmektedir. Gri, mavi ve mor tonlarõnõn hakim oldu!u resimde, yüzeyler kalõn ve 

hareketli fõrça darbeleriyle olu turulmu tur. Figürlerin hacimli i leni i ise 

Kocamemi’nin özgün tarzõnõ ortaya koymaktadõr.308  

Kocamemi, do!aya ba!lõ ve do!adan üretilen kübizm ve özellikle 

in acõlõkla ilgili anlayõ õnõ, “biçim ve çevre” ya da “biçimin sõnõrlõ bo lukta yer 

                                                           
303 Kaya Özsezgin, “Zeki Kocamemi, Ya am Öyküsü-Sanatõ”, Milliyet Sanat Dergisi Eki , Yõlõ 
yok. 
304 Özsezgin, a.g.e., s. 20. 
305 Celal Esad Arseven, Türk Sanatõ Tarihi, Cilt.3, "stanbul, s. 3. 
306 Özsezgin, a.g.e., s. 21. 
307 Çoker, a.g.e., s. 4. 
308 Özsezgin, a.g.e., s. 21. 
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almasõ” ile açõklamõ tõr. Kocamemi’nin ö!retisi içinde, volüm ve planõn önemli bir 

yeri olmu tur.309 

Hofmann’õn do!a çõkõ lõ renkli kübizme, giderek Cézanne’a kadar inen 

ö!retisi, yalnõzca do!anõn dõ  görüntüsünü yansõtan natürmort, peyzaj gibi sanatõn 

temel kategorileri ya da sanat biçimlerini de!il, özü; plan, modülasyon, bo luk ve 

yapõ v.d. de!erleri kapsõyordu. Kocamemi bu bilgilerin, kavram algõsõnõ ve 

uygulamalarõnõ Türkiye’ye getirdi. Sanatçõnõn ilgi alanõ içinde bulunan Cézanne ile 

kar õla tõrõlmasõ, soruna açõklõk getirir. Cézanne’õn ola!anüstü akõl ve duygu 

dengesini Kocamemi’de bulamõyoruz. Kocamemi’nin nesneleri volüm ve plan 

açõsõndan daha a!õrdõr. Cézanne, izlenimcilikten geliyordu. Planlarõnõ küçük 

dörtgen tu larla elde ediyor, planlarõn bütünü ise bo lu!a yeni bir boyut 

kazandõrõyordu. Bo lu!u yassõlatõyordu. Kocamemi’de bu oranlar ba kadõr. Bu 

ba kalõk natürmort ve peyzajlarõnda daha fazla derinlik yanõlsamasõ yaratõr.310  

Kocamemi’nin sanatõnõn kaynaklarõ üzerine, Çoker’in  u vurgularõ dikkat 

çekicidir:  

“Do!anõn dõ  görünü ü altõnda yatan geometri, bo luksal de!erlerle birlikte 
geleneksel dilin temel ta õ olmu , sanatçõ bu ilkeyi dikkate almõ tõr”-“Do!anõn 
altõndaki geometrinin küre, silindir, koniye indirgenmesi, nesnelerin renkli 
tu larla örülüp kurulmasõ, modülasyon gibi Cézanne’õn ortaya koydu!u 
sorunlara, Kocamemi duyarlõ kalmõ tõr”. “Nesnenin çözümsel sorunlarõ, plan, 
volüm ve bo lu!u vurgulama yöntemleri, kübizmin çevreye yaydõ!õ bilgi ve 
deneyler olmu tur”- “Kocamemi, Hofmann dolayõsõyla, Matisse’in dõ avurumcu 
geni  yüzeyli renk düzenlemelerinden de etkilenmi tir”-“Kübizm çevresindeki 
bazõ sanatçõlar, nesneyi çözümlemi lerdir. Kocamemi’de de dolu biçimler 
parçalanmõ , bo luksal oranlara yeni boyutlar kazandõrõlmõ tõr”-“Nesnelerin 
in acõ biçimlerini yakalamak için, bir çe it soyutlamaya gidilmi , yüzeyler 
örtülerek ve üst üste koyularak, geleneksel perspektif kurallarõ altüst edilmi tir. 
Cézanne’dan beri biçim bozmanõn ça!da la masõ Kocamemi çõplaklarõnda da 
görülmü tür” -“Alman dõ avurumculu!u, önceleri daha savrukken, daha sonra 
Kübizm’in etkisiyle daha düzenli bir hale gelmi tir. Zeki Kocamemi bu anlayõ a 
bütünüyle yönelmemi tir. Örne!in “Kadõn Portresi” (Resim 13) isimli yapõtõnõn 
renkle anlatõmõnda, “Mekkâre Erleri” ve “Oygar’õn Portresi” (Resim 14) gibi 
yapõtlarõndaki in acõ de!erlerle bir sentez haline ula õr. Rize peyzajlarõnda fõrça 
savruklu!unun izleri görülür. Daha sonraki peyzajlarõnda ise bu davranõ , 
devinim gereksinmesi saklõ tutularak düzene sokulmu tur.”311 

                                                           
309 Çoker, a.g.e., s. 3-4. 
310 A.e., s. 4. 
311 A.e. 
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Kocamemi, bir Hofmann ö!rencisi olarak desen kaygõsõ ta õmõ tõr. Do!ayõ 

önemsiz ayrõntõlarõyla de!il, geometrik yapõ içinde i lemi tir. Böylece Kocamemi, 

in acõ karaktere Hofmann atölyesinde ula mõ tõr. "n acõ desenden, boyaya geçince, 

daha do!rusu bu deseni boya ile örtmek gerekince, Kocamemi yapõtlarõnõn çizgi 

yapõsõnõ bozmamõ tõr. Boya, geometrik biçimleri de!erlendirme altõna almõ tõr. 

Renkler, renklerle elde edilen õ õk-gölge oyunlarõ, nesnelerin a!õrlõ!õnõ, bo luk 

içinde tuttuklarõ yeri, yakõnlõk ve uzaklõk farklarõnõ de!erlendirmi tir.312 

Sanatçõnõn Hofmann atölyesinde gerçeklestirdigi “Saksõlõ Tabure”, “Poz 

Veren Çõplak” (Resim 15) ve “Otakçõlar” (Resim 16) isimli çalõ malarõndan ba ka, 

"stanbul Devlet Resim Heykel Müzesi’nde 1926’ya ait “Gazete Okuyan Çõplak” 

(Resim 17) isimli deseni de olasõlõkla bu dönem çalõ malarõnõn bir örne!idir. 

Kübist ve heykel anlayõ õyla ele alõnmõ  olan bu desen, Kocamemi’nin çõplak 

konusuna ilgisinin de ilk örnekleri arasõndadõr.313  

 

1928’de Trabzon Lisesi’nde resim ö!retmenli!ine atanan Kocamemi, 

yakla õk bir yõl bu görevde kalmõ tõr. Onun lise ö!retmenli!i döneminde ö!rencisi 

olma  ansõnõ yakalayan Bedri Rahmi, hocasõyla ilgili anõlarõnõ  öyle ifade etmi tir: 

“Hiç unutmam Kocamemi ilk derse bir Cézanne kitabõ ile girdi. Bize birkaç 
reprodüksiyon göstererek: ‘Bakõn çocuklar nasõl dönüyor.’ dedi. Bize ünlü 
Fransõz ressamõnõn anlayõ õnõ (çepeçevre dönüyor) diyerek anlatmak istiyordu. 
Bununla ne demek istedi!ini daha sonra, lise son sõnõf ö!rencilerinin oynadõklarõ 
E ber Piyesi için yaptõ!õ dekorlarõ görünce anladõk. Tiyatro dekorlarõnõn bel 
kemi!ini kuran kale, burçlar, a!açlar fõrõl fõrõl dönüyorlardõ. Kocamemi’nin 
fõrçasõndan çõkan bütün nesnelerin önü, yanlarõ, üstü, arkasõ vardõ. Tümünde de 
bo lukta tüm a!õrlõklarõyla yer alõyorlardõ. Resimde dört ba õ mamur heykel 
anlayõ õna bundan daha güzel örnek olamazdõ.”314 

                                                                                                                                                                
Modülasyon: Müzikten resim diline geçen bir özelliktir. Formu renkle anlatmaktõr. Modern ça!da 
modlenin yerini almõ tõr. Cézanne modülasyonun en önemli ki isidir. Modülasyon, hacimleri 
birbirinin gerisine de!i ik tu larla yerle tirmektir. Modülasyon yoluyla, açõk koyunun etkisini, açõk 
koyu kullanmadan kontrastlar da yapabilir. Gölgenin õ õkla bir hizaya getirilerek, açõk tonlarõn 
doyurulmasõ, valörlerin bir hizaya getirilmesi, bu teknik metot ile olmaktadõr. Bir yapõtõn gölge 
õ õkla a!õrla masõ yerine, hafif ve saf tonlara gitmek, modülasyon ile mümkündür. 
312 Nurullah Berk, “Zeki Kocamemi'nin Sanatõ”, Zeki Kocamemi DGSA Toplu Sergiler-5 
Katalog, "stanbul, "DGSA Yayõnlarõ, 1979, s. 8. 
313 Kõymet Giray, Türkiye  " Bankasõ Resim Koleksiyonu, "stanbul, "  Bankasõ Yayõnlarõ, 1998, 
s. 242. 
314 Münip Özben, “Dokuzuncu Ölüm Yõldönümünde Zeki Kocamemi’nin Sanatõ”, Ankara Sanat, 
1 Mayõs 1968, Yõl. 3, s. 10. 
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Eyübo!lu’nun aktardõ!õ anõlarda  u ifadeler, Kocamemi’nin konuyla ilgili 

yanlarõnõ ortaya koyan bilgiler ta õmaktadõr: 

“Sõnõfta adõ ressama çõkmõ larõn i lerini hiç mi hiç tutmadõ ö!retmenimiz 
Kocamemi. Dönmüyor karde im, dönmüyor diyordu bu resimleri incelerken. 
Ö!retmenimizin dönmüyorla neyi kastetti!ini kavramak kolay de!ildi. Bununla 
hacimi, içi dolu biçimleri, bir çe it heykel anlayõ õnõ ve o günler Avrupa’da kök 
salan kübizmi tanõmlamak istiyordu... Hocasõ Hofmann, kübizmi Fransõzcadan 
Almancaya aktaranlarõn ba õnda geliyordu. Fakat bu aktarmada renk tamamõyla 
dõ arõda kalõyor, Hofmann’õn kübizmi, yalnõz biçime ve desene ba!lõ kalõyordu. 
Kocamemi, Hofmann’dan ö!rendi!i sa!lam biçim anlayõ õnõ kendine has 
renklerle donatarak, ustasõndan edindi!i temel üstüne e ine az rastlanan bir yapõ 
kuracaktõ.”315 

 

 

A.K.Gören de özellikle Kocamemi’nin yapõ ve bo luk kavramlarõna i aret 

ederek, Kocamemi’de varlõ!õnõ gösteren geni  yüzeyli renkli düzenlerine dikkat 

çekmekte, bu konunun dõ avurumcu resmin kapsamõna özgü özellikler ta õdõ!õnõ 

dile getirmektedir: 

Kocamemi’nin yapõtlarõnda resme konu olan nesnelerin a!õrlõ!õ ve hacmine 
yapõlan vurgularõn yanõnda, özellikle yapõ ve bo luk kavramlarõ ele alõnmaktadõr. 
Sanatçõnõn renk kullanõmõ, resmin ifade gücünü do!rudan belirleyen, geri plana 
atõlmayan bir özellik olarak kendini göstermektedir. Kocamemi’nin çalõ malarõnda 
görülen geni  yüzeyli renkli düzenlerin kökeninde, yine Münih’teki hocasõ 
Hofmann’õn ö!retisi yatar. Kocamemi’nin çalõ malarõnda deseni örten renkler, 
renklerin de!i ik kullanõlmasõyla elde edilen gölge-õ õk oyunlarõ yardõmõyla, 
nesnelerin a!õrlõ!õnõ, bo lukta kapladõklarõ yeri, mesafe ayrõmlarõnõ yansõtan 
i levleri kar õlayan görevler üstlenirler. Kocamemi’nin çok yaygõn olarak resim 
sanatõmõzda bilinen konstrüktif, in acõ özelliklerini korumakla birlikte, ya amõnõn 
sonlarõna do!ru, yeni heyecanlar pe inde ko ma arzusunun yeniden canlanarak 
dõ avurumcu (ve soyut) bir anlayõ õ benimsemeye ba ladõ!õnõ gösteren çalõ malar 
yapmaya ba ladõ!õnõ meslekda õ Mahmut Cuda’dan ö!reniyoruz...316  

 

 

Çoker, “Kocamemi’nin Kaynaklarõ” ba lõklõ yazõsõnda317 sanatçõnõn, özellikle 

Alman sanat ortamõ, Cézanne ve hocasõ Hofmann’õn da e!ilimlerine ba!lõ,  u 

önemli özelliklerine vurgu yapmakta ve bu vurgular konumuzla ilgili büyük bir 

önem arz etmektedir:  

 

                                                           
315 Gören, a.g.e., Yaz 2005, s. 87. 
316 A.e., s. 87-90. 
317 Çoker, a.g.e., s. 6-7. 
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“Rönesans’la ba layan ‘derinlik yanõlsamasõ’ Almanya’da Dürer ile plan 
geometrisine kar õ, bo luk geometrisi olan stereometrik kavrama eri iyor. 
Do!anõn dõ  görünü ünün altõnda yatan geometri, bo luksal de!erlerle birlikte 
geleneksel dilin temel ta õ oluyor. Kocamemi sürekli olarak bu ilkeyi dikkate 
almõ tõr. Do!anõn altõndaki geometrinin küre, silindir, koniye indirgenmesi, 
nesnelerin renkli tu larla örülüp kurulmasõ, kontrpuan sistemi ve modülasyon 
gibi Cézanne’õn ortaya koydu!u sorunlara Kocamemi duyarlõydõ. Sanatçõnõn 
Matisse’le do!rudan bir ilgisi olmamõ tõr. Bir batõlõ ele tirmen ‘Matisse’in 
renklerini Matisse’in kendinden çok Hofmann’dan ö!renebilirsiniz’ diyordu. 
Kocamemi’nin Münih dönemindeki geni  yüzeyli renkli düzenleri, Hofmann 
ö!retisinin uzantõlarõdõr. Nesnenin çözümsel sorunlarõ, plan, volüm ve bo lu!u 
vurgulama yöntemleri, kübizmin çevreye yaydõ!õ dikkate de!er bilgi ve 
deneylerdir. Bu bilgiler, Münih Hofmann Sanat Okulu’nda da, ki isel deneylere 
yönelik olarak de!erlendiriliyordu.  
Kübizm çevresindeki sanatçõlar, örne!in Mondrian kendi portresinde, do!a 
çõkõ lõ laboratuvar çalõ masõyla nesneyi çözümler. Burada, dolu biçimler 
parçalanarak, bo luksal oranlara yeni boyutlar kazandõrõlõr. Kocamemi’de de 
plan temeli olu turur, çevreleyen bo luk ise devinimle e de!erdir. Nesnenin 
in acõ biçimini yakalamak için bir çe it soyutlamaya giden Derain, yüzeyleri 
örterek ve üst üste koyarak geleneksel perspektif kurallarõnõ altüst eder. 
Cézanne’dan bu yana biçim bozmanõn ça!da la masõ, Kocamemi’nin özellikle 
“çõplaklarõnda” zaman zaman görülür. Die Brücke’nin dõ avurumculu!unu ve 
savruklu!unu izleyen Der Blaue Reiter grubu, kübizmin etkisiyle daha düzenli 
bir dõ avurumculu!u sürdürüyordu. Kocamemi bu anlayõ a bütünüyle 
yönelmedi. Dõ avurumculuk, örne!in “Kadõn Portresi”nin (Resim 13) renkle 
anlatõmõnda, “Mekkare Erleri” (Resim 12), “Oygar Portresi” (Resim 14) gibi 
yapõtlarõndaki in acõ de!erle sentez halinde ve Rize peyzajlarõnõn fõrça 
savruklu!unda görülür. Daha sonraki peyzajlarõnda ise davranõ , devinim 
gereksinmesi saklõ tutularak düzene sokulmu tur. Önce Fov olan ve sonra 
kübizmin deneylerinden geçen Derain, do!aya Cézanne’õn ö!ütlerini izleyerek 
yakla õyordu. “Do!adan yeniden Poussin’i yapmayõ denemek”, yeni bir 
gelenekçilik yolu açmaktaydõ. 1939’lardan sonra ise Kocamemi’de “Do!a-
Müze” anlayõ õna e!ilim gözden kaçmamaktadõr. Yeni Nesnelcilik’in (Die Neue 
Saclichkeit) bir kõsõm sanatçõsõ "talya’da 1915’lerden sonra geli en ‘Valori 
Plastici’ye yakõn bir e!ilim gösterirler. Gelenek aracõlõ!õyla yeniden düzene 
dönü ü amaçlayan bu anlayõ , yeni verileri açõ!a çõkarõr. Biçimlerin ve bo lu!un 
netli!i, kapalõlõ!õ ve saf gerçek.” 
 

 

1939-40’lara kadar Kocamemi, Hofmann’õn kübizm ve Cézanne temelli 

ö!retisine ba!lõ kaldõ. Resimlerinde plan, bo luk, yapõ, modülasyon gibi ö!eleri 

i ledi. Peyzaj ve kompozisyonlarda geni  kapalõ bo luklar yarattõ. 1936’ya kadar 

bo luk, oylum ve yüzeylerde üslubu sert olan Kocamemi, 1936’dan sonra 

yumu amõ , ama hiçbir zaman bu sorunlara ilgisini bütünüyle kaybetmemi tir.318 

 
                                                           
318 "pek Duben, Türk Resmi ve Ele"tirisi (1880-1950), "stanbul, Bilgi Ü. Yayõnlarõ, 2007, s. 101. 



 120

4.3.3. Mahmut Cûda 

 

Plastik olarak Hofmann’dan fazlaca etkilenmeyen Cûda, hocasõndan 

zihinsel olarak etkilendi!ini, Mehmet Ergüven ile yaptõ!õ görü mesinde319 açõkça 

ortaya koyar. 

Sanatçõnõn, dõ avurumcu resim ile ilgisi bazõ çalõ malarõnda ortaya konmu  

ve kübizme biçimsel bir dil olarak katõlmadõ!õ görülmü tür.320 Fakat Özdemir 

Altan her ne kadar böyle söylese de, sanatçõnõn özellikle “Zonguldak Kara Elmas 

Desenleri”nde (Resim 18, 19) çizgi gücüyle gelen bir dõ avurumculu!un 

kompozisyon planlarõnda dikkati çekti!ini fark ediyoruz. Bu resimlerde, planlarõ 

analitik yönde ele alma, basit parçalara indirgemeye dayalõ yanlarõ vurgulama gibi 

durumlar sezilmektedir. 1937’ye ait bu desenler, bu nedenlerden dolayõ önemlidir. 

Bu desenler, sanatçõya Cumhuriyet Halk Fõrkasõ’nõn õsmarladõ!õ resimlerdir. Bu 

resimlerde, anla ma gere!i konular; Atatürk’ün, "nönü’nün, Celal Bayar’õn, 

Çetinkaya’nõn Zonguldak’a geli lerinden, madenleri tetkiklerinden, antrasit 

fabrikasõnõn, demiryolunun, demir ve çelik fabrikalarõnõn törenlerine ait resimlerle, 

kömürün ke fine ve Türk kömürünün trenle Ankara’ya naklinden, kömür-

demiryolunun ilk temel atõmõndan olu mu tur.321  

 

 

Cûda’nõn kübizm ile ili kisi üzerine Zeki Çakoloz  unlarõ söylemi tir: 

“Sanatçõnõn natürmotlarõna bakõnõz. Bu türde bir yapõtõnõ biçimsel tasalar 
açõsõndan bir irdeleyiniz. Elmalarõn, kavunlarõn, hatta do!asõ gere!i girintili 
çõkõntõlõ ayvalarõn bile olasõ ölçüde kusursuz bir yuvarlatõlmaya, giderek bu 
geometrinin kusursuz ve bu anlamda en duru ve soyut biçimleri olan küreye, 
elips oylumlara dönü tüklerini, indirgendiklerini görürsünüz. Bunlarõ sõnõrlayan 
ya da betimleyen çizgi, tüm ba!õmsõzlõ!õyla, her ö!ede ve nesnede, ödün vermez 
ve  a maz bir disiplinle ve do!rulukla dolanõrken, örne!in bir Barok yorumda 
görüldü!ü ölçekte, nesneler arasõ keskin, õ õk-gölge pasajlarõna da yer verildi!i 

                                                           
319 Mehmet Ergüven, “Mahmut Cûda ile Hans Hofmann Üzerine Söyle i”, Gergedan, Mayõs 1987, 
No. 3, s. 39-43. 
320 Özdemir Altan, “Mahmut Cûda”,  zmir-Ankara- stanbul Resim Sergileri Katalo#u, "stanbul, 
1980, s. 7. 
321 Kõymet Giray, Mahmut Cûda, "stanbul, "  Bankasõ Yayõnlarõ, 2002, s. 25-27. 
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halde, çizginin soyutlandõ!õnõ, görsel olarak eridi!ini, avucunuzdan kaydõ!õnõ 
duyarsõnõz.”322 

 

 

Cûda, üç boyutlu mekân olgusunda nesnelerin oylumlarõnõ, do!al 

görünümlerine ko ut bir yumu aklõkta düzeltilmi  biçimlerle betimleyerek, 

kübizmin in acõlõktaki abartõcõlõ!õna, dõ avurumculu!una kar õ çõkmõ tõr.323 

Her ne kadar Cûda’nõn Hofmann’dan pek fazla etkilenmedi!i görülse de, 

bilhassa önemli kompozisyonlarõndan biri olan “Aydõn Yangõnõ”nda (Resim 20) 

in acõlõ!õn kuvvetle dikkati çekti!i görülmektedir. Resim, Aydõn’daki Yunan 

saldõrõsõnõ anlatmaktadõr. Yunanlõlar kente girmi  ve yangõn çõkarmõ lardõr. Arka 

planda kübik biçimli mimari dokuyla örülen kentin üstünden yükselen kara 

dumanlar, tarihin kara lekesi olarak tuval yüzeyine da!õlmaktadõr.324 Bu resmin, 

özellikle ön plandaki eri kin figürlerinde bir kütle ve buna ba!lõ bir in a anlayõ õ 

kuvvetle dikkat çekmektedir. Bu noktada, Türk resmine in acõ bir ba yapõt daha 

eklemlenmi tir. Bazõ alegorik yakla õmlara gelince, Cûda’nõn teorik bir usunun 

olmasõndan ötürü, “St. Georg ve Ejderha”, “Laokoon” v.d. konularõ, ayrõca Alman 

dõ avurumcu ressamõ Ludwig Meidner, “1914 Dönemi Türk Ressamlarõ”ndan 

Avni Lifij gibi apokaliptik içeriklere yönelen sanatçõlarõ hatõrlatmaktadõr.  

Aydõn Yangõnõ gibi çok önemli bir ba yapõtõndan sonra “Haramiler” resmini 

üretir. Haramiler çalõ masõyla, Ali Baba ve Kõrk Haramiler öyküsü, Cûda’nõn 

yorumunda yeni bir anlam kazanõr. Yarõ kapalõ bir mekânda resimlenen olay, 

büyük kemerli bir pencerenin bo lu!undan izlenmektedir. Bu resmin yapõlmasõ 

Cûda’nõn çevresinde gördü!ü ki iler üzerinde ele aldõ!õ etütlerle gerçekle ir. 

Ankara Halkevi Koleksiyonunda bulunan bu ba yapõt, Halkevlerinin kapatõlmasõ 

sürecinde kaybolmu tur.325 Bu yapõtõn bir desenine (Resim 21) baktõ!õmõzda, 

yukarõda söylenenlere katõlmakla birlikte, yanõ sõra sanatçõnõn çizgi denen unsuru 

                                                           
322 O. Zeki Çakaloz, “Mahmut Cûda”,  zmir-Ankara- stanbul Resim Sergileri Katalo#u, 
"stanbul, 1980, s. 11. 
323 Kõymet Giray, “Mahmut Cûda'nõn Sanatõnõn Türk Resim Sanatõnõn Geli iminde "ncelenmesi”,  
Suut Kemal Yetkin'e Arma#an Dizisi No. 1, Ankara, 1984, s. 158. 
324 Giray, a.g.e., s. 50-52. 
325 A.e., s. 54-55. 
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in ala tõrdõ!õna tanõk olunur. Çizgiden ba layan olay, tümele do!ru bir in a ortaya 

koymu tur. Kõsaca vurgulamak gerekirse Cûda, “Haramiler”de in acõ bir üslubu 

kullanmaktan kaçõnmamõ , Türk resim sanat tarihine in acõlõk yönünde bir yapõt 

katmõ tõr.  

Sanatçõnõn 1927’ye ait, iki adet “Nü” çalõ masõnda (Resim 22, 23), 

in acõlõ!õn, o kunt ve sert hatlõ çizgileri görülebilmektedir. Figürler, figür oldu!u 

kadar birer yapõ olduklarõnõ da burada izleyene kabul ettirmektedir. Bu anlamda yõl 

itibariyle de Hofmann’la ba!õntõnõn en sa!lam oldu!u bir zaman oldu!u 

dü ünülünce, söz konusu klasik etkili alt yapõlarõna ra!men, her iki resim de in acõ 

strüktürlerini sõkõ bir  ekilde ortaya koymaktadõr.326 

 

Cûda, Ergüven ile yaptõ!õ görü mesinde, “renkleri çamurdan heykel yapar 

gibi hacim ile yo!urup koymak istiyorum” derken, ciddi bir in acõ ruha i aret 

etmektedir: 

“Ressamlarõn kendine özgü bir güzellik anlayõ larõ ve el yordamlarõ vardõr. Kimi 
ressam harekete önem verir ve hareket ana ö!e olur. Kimisinde biçimler, 
kimisinde derinlik (perspektif), bunlar çizgi in asõna girer. Bir de bunlar biraz 
arka planda tutularak renkler a!õrlõk kazanõr. Bende renk, ikinci plana kalõr. 
Çarpõcõ renkler yoktur, ama buna kar õn derinlik ve atmosfer kaygõsõ vardõr. 
"çinde ya adõ!õmõz mekân, do!anõn bir devamõdõr. Perspektif, çizgilerle 
derinli!in, üçüncü boyutun sa!lanmasõdõr. Bunun için de renklerin bu plana 
uymasõ gerekir. Renk neredeyse oldu!u yerde görünmelidir. Renkler, mesafenin 
saptanmasõna yardõm eder. Çalõ õrken heykel yapar gibi, düz yüzey olmasõna 
ra!men, nesnelerin görünmeyen yüzlerini de yapma iste!i duyuyor ve sanki 
elimi arkalarõnda dolandõrabilecek kõvama getirmek istiyorum. Kõsaca renkleri, 
çamurdan heykel yapar gibi, hacim ile yo!urup koymak istiyorum.”327  

 

 

Benzer bir yakla õm da  öyledir: Sanatçõnõn yapõtlarõnda en belirgin ve ki isel 

özelli!i olan üç boyutlu mekân olgusunda nesnelerin oylumlarõnõ belirtme amacõ, 

Cézanne’õn renklerle oylum arasõndaki ili kisinden yola çõkarak elde edilen 

cisimsellik ve derinlik duygusu yaratmak amacõyla birle tirilebilir. Cézanne renk 

parlaklõ!õ, derinlik, düzen etkisi elde etmek için geleneksel kenar çizgisinin 

                                                           
326 Giray, a.g.e., s. 150-151. 
327 Mehmet Ergüven, “Mahmut Cûda "le Bitmemi  Görü meler”, Sanat Çevresi Dergisi, Sayõ: 26,  
Aralõk 1980, s. 29. 
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do!rulu!undan uzakla maktadõr. Buna kar õn Cûda nesnelere, nesnel de!erleri 

do!rultusunda yakla mõ tõr.328  

Cûda’nõn, özellikle “Yeni Adam "llüstrasyonlar”õndaki noktacõ 

vurgulamalarõ içeren kompozisyonlarõnõn (Resim 24, 25) yanõ sõra “Kanite 

Kalesi”ndeki (Resim 26) Cézanne’cõ bakõ  açõsõnõn irdelenmesi, sanatçõnõn biçim 

dilinde in acõlõ!a ne denli önem verdi!inin göstergeleridir. 1938 yõlõna ait olan bu 

manzarasõnda sanatçõ, denizin kütlesel hareketi, do!anõn yay gibi kõvrõlan kesiti, 

geometrik bir kurgu içinde aktarõlan mimari dokusunu daha dõ avurumcu bir 

kompozisyon yakla õmõ içinde resimlemi tir.329 Kanite Kalesi resmi, tipik bir 

Cezanne resmi gibidir. Bunun kanõtõ, kompozisyondaki elemanlarõn geometrik 

formlara dönü me e!ilimi içinde olmasõ, hatta ötesinde dönü mü  olmasõdõr.  

Sanatçõ, her ne kadar bir natürmort ve portre ustasõ olarak bilinse de, 50’li 

yõllarda soyut denemelere de (Resim 27) giri mi tir. Fakat bu resimlerinin devamõ 

gelmemi tir. Bu konudaki yakla õmlar ise  öyledir: 1950’den ba layarak Türk 

resminde soyut e!ilimler görülmektedir. Bu yõllarda sanat çalõ malarõna yeni 

ba layan sanatçõlar arasõnda yaygõnla an bu tavõrlar, belirli bir sanat anlayõ õnõ 

benimsemi  olan sanatçõlarõmõzõ da etkilemi  ve birçok sanatçõ bireysel sanat 

anlayõ õndan uzakla arak, soyut çalõ malara yönelmi tir. Cûda da bu e!ilimi, 

bireysel sanat anlayõ õnõn do!rultusunda yorumlamõ tõr. Soyut kompozisyonlar için 

ön çalõ malar ve ya!lõboya örnekler üretmi tir. Bu yapõtlarda, özellikle 

soyutlamalar yerine do!rudan soyut kompozisyonlar tasarlamasõ, sanata bakõ õnõn 

kanõtõdõr. Cûda’nõn soyutlamalarõ birkaç ünik örnekle sõnõrlõ kalmõ tõr.330 

Sonuç olarak;  

Cûda’nõn, girdi!i sanat e!itiminin sonunda, bireysel duyarlõlõ!õnõn ça!rõ õmõ 

ile a!õrlõklõ olarak gerçekçi bir üsluba yönelen yapõtlar üretti!i izlenmektedir. Oysa 

Cûda ile birlikte Avrupa’ya giden ö!renciler, renk ve õ õk özelliklerine önem veren 

Türkiye’deki izlenimci dönem ressamlarõnõn e!itiminde yeti mi lerdi. 

Dönü lerinde de biçim, oylum ve desen uygulamalarõndaki yeniliklerle hocalarõnõn 
                                                           
328 Kõymet Giray, Mahmut Cûda, Ankara, "  Bankasõ Yayõnlarõ, 1982, s. 43. 
329 Giray, a.g.e., s. 158. 
330 A.e., s. 182. 
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izlenimci anlayõ larõna ters dü en görü ler getirmi lerdi. Cûda, arkada larõndan 

farklõ olarak üç boyutlu mekân olgusunda nesnelerin oylumlarõnõ do!al 

görünümlerine ko ut yumu aklõkta, düzeltilmi  biçimlerle betimleyerek kübizmin 

in acõlõktaki abartõcõlõ!õna, dõ avurumculu!una kar õ çõkõyordu. Sanatçõmõzõn 

do!aya yakla õmõ, izledi!i güzellikleri yorumlayarak yapõtlarõnda yansõtmasõ, 

do!ayla öznel ba!lar kurdu!unu kanõtlamaktadõr. Do!aya özgü görünümlerin, 

özgün de!erlerini koruyarak çevrelerinde olu an anlamlõ bir mekân olgusunda usu 

a an anlatõmlara evrilmeleri, Cûda’nõn batõ tekni!ini, Do!u-"slam dünyasõnõn 

felsefesine, gelene!ine ba!lõ kalarak yorumladõ!õnõ göstermektedir. Bu özelli!i ise, 

iç dünyasõnõ irdeledi!ini ve neyin, neden kendisine güzel geldi!ini ara tõrdõ!õnõ 

vurgulamaktadõr.331 

 

 

4.3.4. Cemal Tollu 

 

Öncelikle Tollu, bir figür ve kompozisyon sanatçõsõdõr. "lk kompozisyonu 

“Alfabe Okuyan Köylüler”den (Resim 28) sonra, bir ba ka büyük yapõtõ 

“Manisa’nõn Kurtulu u”na (Resim 29) kadar çok sayõda kompozisyon üretmi tir. 

Örne!in Tollu’ya göre “natürmort, bir atölye adabõdõr, bir ressam arada bir bu türe 

de e!ilmelidir”. Manzara ise, sanatçõ için sadece maddi olanaklarõ yakalamak 

içindir.332  

Sanatçõnõn güçlü figürleri ilgi oda!õdõr. Birden fazla figürlü “Alfabe 

Okuyan Köylüler” kompozisyonu, yalnõz Tollu’nun de!il, Türk resim sanatõnõn da 

önemli yapõtlarõndan biridir. Burada sanatçõnõn istedi!i, konturla çevrili kaba 

figürlerin, Cézanne deformasyonuyla senteze girmi  bir görünü ünü de elde etmek 

de!ildir. Sadece in asõ ön plana çõkmõ  konunun, masif de!erlerle verili idir.333 

Cemal Tollu ça!da  bir resmin pe indeydi. O portrelerinde de in acõ de!erleri 

arõyordu.334  

 
                                                           
331 A.e., s. 181. 
332 Adnan Çoker, Cemal Tollu, "stanbul, Galeri B Yayõnõ, 1996, s. 13. 
333 A.e., s. 14. 
334 A.e., s. 12. 
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Bu noktada, Çoker ve Altan söyledikleri önem ta õmaktadõr:  

“Özellikle akademide hoca olan Levy, Tollu, Kocamemi ve Çelebi kadar 
Cézanne’a, konstrüksiyona, kontrpuana, modülasyona, biçim bozmaya ve bo luk 
kavramlarõna ilgi göstermemi tir.”335  
“Bu da  unu gösteriyor: Levy’nin hoca oldu!u dönemlerde asistan olanlar, 
hocadan daha önce çok önemli çözümlemelere ula mõ lardõ bile. Bu da in a ve 
kübist algõlamalar yönünde olmu tur. Tollu’nun resimleri tamamen in acõlõk ve 
kübizmin özellikleri olan ‘çözümlemecilik’ ve ‘bile imcilik üzerinde ba lar, 
geni ler ve sonlanõr. Sanatçõnõn, üç a amada ele alõnabilecek yapõtlarõ dikkatle 
incelendi!inde, yurtdõ õndan Türkiye’ye döndü!ü yõllarda, ilk örneklerini verdi!i 
birinci a amasõnda, biçimler õsrarla yontulmu , bir heykeltõra õn hacim ve 
mesafe isteklerini kar õlayacak kadar, resimlerinin her elemanõ tuvale yüzeyden 
izleyicinin gözüne do!ru yakla an bir rölyef yõ!õnõ olarak yerle tirilmi tir. Tollu, 
bu sõralarda renk olanaklarõnõ, hacim ressamlõ!õnõn izin verdi!i ölçüde 
zorlamõ tõr. Resimlerindeki içi hayat dolu renkli hacimler, yüzeylerin 
birle meleriyle elde edilmi  ve bu renkli yüzeylerin dõ õnõ nötr bir kontur 
çevrelemi tir. Bu konturlar grenli ve yumu aktõr. "yi organize edilmi  biçimlerin 
dõ õnda, ton de!erlerinin koyu alanlarõna ba!lanarak hacim etkisini 
kuvvetlendirmi lerdir. “Balerin” isimli yapõtõ (Resim 30) bu grubun içinden 
olup, rengi ve yüzeyci tutumundan dolayõ, dõ avurumcu bir de!er ta õr. Küçük 
bir balerinin ince yapõsõ burada sanatõn in acõ kanunlarõyla uzla tõrõlmõ , tam bir 
plastik sonuca da varõlmõ tõr.”336 
 
 
 

Paris’te çalõ tõ!õ Gromaire, Despieau ve Gimond atölyelerinden kendine 

yetecek kitle in asõ dü üncesini almõ tõr. 1950’den sonraki do!aya yönelmi  

resimlerinin içine, Lhôte etkili geometrik bölmeler sokmu tur. Bunlar zamanla 

geni leyip yayõlmaya ba ladõkça biçim bozma halini almõ lardõr. Bu grubun ilk 

örne!i “"stihsal” isimli yapõttõr (Resim 31). Bu yönde Kübizm duyarlõlõ!õnõ ta õyan 

yapõtlarõndan biri de “Mevleviler”dir (Resim 32). Bu resimde biçimi bozulmu  

figürler, soyut hacimlerle kayna maktadõr.337 

Tollu, Alman hocasõ Hofmann’õn kübizmini sert, kö eli, a õrõ in acõ, biraz 

da karikatüre yöneldi!inden ötürü örnek almamõ tõr, Hofmann, Tollu’ya sanatõn 

kuramlarõnõ a õlamõ  ve çalõ malarõnõ desen sisteminin sa!lam temellerine 

dayandõrmasõnõ sa!lamõ tõr.338 

                                                           
335 A.e., s. 17. 
336 Özdemir Altan, “Cemal Tollu”, Akademi Mimarlõk ve Sanat, Sayõ: 2, Temmuz 1964, s. 19. 
337 A.e., s. 20. 
338 Nurullah Berk, Cemal Tollu, Güzel Sanatlar Akademisi Yayõnõ, "stanbul, 1956. 
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Tollu’nun sanatõnda, gene de Hofmann in acõlõ!õnõn en önemli özelli!i olan 

kö eli ve kesin çizgi yöntemi uygulanmõ tõr.339 Bu da belirgin  ekilde desenlerinde 

ve bazõ suluboyalarõnda görülür. Ayrõca bazõ suluboyalarõnda Hofmann’õn rahat 

dõ avurumcu yanõ kapsamlõ bir  ekilde Tollu tarafõndan de!erlendirilmi tir. Bu 

durum, çalõ manõn kar õla tõrmalar bölümünde ele alõnmõ tõr.  

20’li yõllarõn sonunda ve 30’lu yõllarõn ba õnda yaptõ!õ çõplaklar, desenden 

boya resimlere uzanan analitik çalõ malar olarak dikkat çeker. Lhôte ve Hofmann 

atölyelerinde arayõp bulduklarõ, kendi dü ündükleriyle ortak düzeye ula õr. Çarpõcõ 

bir “plastik dil” edinmenin yolu, bu analitik çalõ malardan geçmi tir. Do!a 

görünümlerinin cinsini göz önüne almaksõzõn, onlar aracõlõ!õyla bir takõm 

sonuçlara varan eski ressamlarõn “genel karakter”i bulup ortaya çõkarmakta fazla 

zorlanmamalarõ, ustalarõn onlara kaslarõ biçimlendirme sanatõnõ iyi ö!retmi  

olmalarõndan kaynaklanõyordu. Su dalgalarõnõn ve gökyüzündeki bulutlarõn nasõl 

akõp durduklarõnõ da öylece ö!renmi lerdi onlar. Tollu’nun ilk desenlerinde, 

Avrupalõ hocalarõn ona ö!rettikleri de bu uygulamalõ analitik disiplin 

çerçevesindeydi. 1931’e tarihli “Erkek Ba õ”nda (Resim 33) tipik halini 

bulaca!õmõz bu disiplin, ele alõnan konuyu çizgisel ve hacimsel ilkelerle 

çözümleme yetene!i üzerine kurulu oldu!unu ortaya koymu tur. Lhôte’un “plastik 

de!erlerin de!i mezli!i” ana ba lõ!õ altõnda topladõ!õ ve kuramsal temele oturttu!u 

disiplin de bundan ba ka bir  ey de!ildir. Resimde analiz, olabildi!ince derinlere 

götürülmeli, kompozisyonda parçalarõn bütünle ili kileri iyi saptanmalõ, resimde 

hem “rasyonel”, hem “duyarlõ” bir de!erler sõralamasõ olu turmak için, 

elemanlarõn bir araya getirilmesiyle kurulan “karma õk yapõ” iyi çözümlenmeliydi. 

Tollu da, yazõlarõnda õsrarla üzerinde durmu  oldu!u gibi, arkamõzdaki köklü 

gelene!i görmezden gelmenin yanlõ lõ!õna de!inmi  ve böylece hem önünü 

görmeye, hem de sanatõn ana damarlarõnõ gözden uzak tutmamaya çalõ mõ tõr.340 

Nurullah Berk’in, Kocamemi’nin sanatõnõ ele aldõ!õ yazõsõndaki  u bölüm, 

Hofmann Sanat Okulu’nda e!itim gören dört Türk ressamõndan üçünün Türkiye’ye 

getirdikleriyle yakõndan ilgilidir: “Temel sa!lam oldu!undan Çallõ yumu aklõ!õndan 

Hofmann kesinli!ine geçi  kolay oldu. Geometrik düzen olanca canlõlõ!õyla 

                                                           
339 Köksal, a.g.e., s. 19. 
340 Veysel U!urlu (Ed.), Cemal Tollu Retrospektif Sergisi Katalo#u, "stanbul, 2005, s. 16-17. 
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Kocamemi’nin etütlerinde belirmi tir. Yanõlmõyorsam Hofmann ö!rencilerine Cézanne’õn 

formülünü tekrarladõ: Do!ada her  ey kareye, üçgene, yuvarla!a ve silindire ba!lanabilir. 

Do!ayõ önemsiz ayrõntõlarõyla de!il de geometrik düzeni içinde incelemeye alõ an ö!renci 

desenin temelini kavramõ  oldu. Nitekim Türk ressamlarõ arasõnda Hofmann da çalõ mõ  

olanlarõn desen bakõmõndan e it bir kaygõya sahip olduklarõ görülür: Kocamemi, Çelebi, 

Tollu”.341 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                           
341 Nurullah Berk, “Sanatçõ Zeki Kocamemi’ye Dair”, Zeki Kocamemi DGSA Toplu Sergiler-5 
Katalo#u, "stanbul, 1979, s. 8-9. 
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5. DE$ERLEND RME 
 

HANS HOFMANN’IN TÜRK RESSAMLARI ÜZER NDEK  

ETK LER  

 

Hofmann’õn Türk ressamlarõ üzerindeki etkilerini algõlamak ve burada, 

de!erlendirme bölümünde yapõlan kar õla tõrmalarõ ve bu kar õla tõrmalarõn 

içerdi!i dü üncelerin farkõna varmak için, Hofmann’õn sanat felsefesine hakim 

olmak gerekiyor. Kar õla tõrmalar yapõlõrken, bir taraftan bu çalõ manõn hazmõ ve 

en önemlisi de Hofmann’õn felsefesi yeniden gerçekle tiriliyor. Bu anlamda sanat 

tarihi disiplininden ayrõlmaksõzõn, sanat ele tirisinin de yorum zenginliklerini ve 

dilini kullanarak, bir kar õla tõrma sistemi olu turulmak isteniyor.  

Öncelikle Türk ressamlarõ, Almanya’daki Hofmann Atölyesi’nden  u genel 

kazanõmlarõ elde etmi tir: “Resim ö!renimlerini peki tirmi lerdir. Hõzlõ ve sistemli 

çalõ an Hofmann’õn, sanatõ dõ õnda bir i  adamõ kimli!i ta õyarak geli tirdi!i resim 

kurslarõ sisteminin içinde yeti mi lerdir. Önemlisi Hofmann’õn, okulunun sanat 

ö!retisi için hazõrladõ!õ program olmu tur. Kübizmin, çözümlemeye dayalõ 

kuramõnõ geli tiren bu ö!retim programõ ile avantgart kimlik ta õyan bu okul, soyut 

dõ avurumculu!un temellerini de atmõ tõr. Özellikle figür ve peyzaj resimleri 

üzerinde analitik kübizm ara tõrmalarõnõ geli tiren Hofmann, yeni yeti en 

ressamlarõ, insan vücudunun çözümlenmesi üzerinde yo!unla an özel bir 

programla e!itmi tir.”342 

Türk ressamlarõ, Hofmann atölyesinde öncelikle sa!lam bir desenin resmin 

temel de!eri oldu!u gerçe!iyle yüzle mi tir. Burada sözü geçen “sa!lam desen”, 

biçimin analitik yanlarõnõ irdeleyen ve resimsel alanlar yaratan ve plastik de!erleri 

özümseyen bir resim dili yaratmaya dayalõdõr. Türk ressamlarõ, desen 

çalõ malarõnõn önemle ele alõndõ!õ etütlerde biçimin plastik de!erleri ve resimsel 

alanlarõn de!erini kavramõ lardõr. Biçimin anlatõm gücünü peki tiren geometrik 

düzlemlerin, kavisler yapan çizgisel düzenin, derece derece katmanla an ton 

de!erlerinin, hareket ve zaman algõsõnõn farkõna varmõ lardõr. Sert geometrik 

                                                           
342 Kõymet Giray, Ali Avni Çelebi, "stanbul, Be ikta  Ça!da  Yayõnlarõ, 2008, s. 27. 
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konturlarõn ve çizgi dokusunun biçim üzerinde yarattõ!õ etkiye tanõk olmu lardõr. 

"fadenin, biçim bozmalarla kazandõ!õ de!erlerle tanõ mõ lardõr. Desen 

çözümlemeleri üzerinde yo!unla an resim çalõ malarõnõn ikinci önemli a amasõ da 

“renk” üzerinde geli mi  ve Hofmann kuramõnõn ö!retisi de tam bu anda 

kurulmaya ba lamõ tõr.343 " te bu ba!lamda Hans Hofmann’õn ö!retilerini masaya 

yatõrmak gerekiyor ve bunun için de, onun bir sanat e!itimcisi olarak ö!retilerine 

ve önemli saydõ!õ kavramlara yer verilmesi de (Bkz.: Ek 2) önem kazanõyor. Zira 

çalõ manõn bu bölümündeki metinlerin ço!u Hofmann’õn a!zõndan çõkan yazõlarõn 

yer aldõ!õ Weeks-Barlett’õn ortakla a editörlü!ünü yaptõ!õ “Search for the Real 

Hans Hofmann” isimli kaynaktan izlenerek de!erlendirilmi tir.  

 

 

5.1. Hofmann ile Türk Ressamlarõnõn Kar"õla"tõrõlmasõ 

 

Bu bölüme, Hofmann’õn kar õla tõrma dü üncesine ili kin  u görü lerle 

ba lamak istiyoruz: “Bir yapõttaki temel biçimler, di!er biçimlerle ili kilendirilerek 

vurgulanabilirler. Bu temel biçimler sanatçõnõn konu hakkõndaki hislerine ba!lõdõr. 

Sanatçõnõn hisleri, kar õla tõrmalardan türer. Kar õla tõrma da kar õtlõk ve ili kilere dair bir 

bakõ  açõsõ sa!lar. ‘Biçim de!i ken ve özgün boyutunda sadece kar õtlõk ve ili kilendirme 

yoluyla tanõmlanabilir.”344 

 

A a!õda, bu görü  çerçevesinde Hofmann’dan e!itim alan Türk 

ressamlarõnõn hocalarõndan aldõklarõ etkileri ele alarak bir kar õla tõrma 

gerçekle tirildi. 

 

 

                                                           
343 Giray, a.g.e., s. 28. 
344 Sara T. Weeks-B. H. H, Jr., Search for the Real Hans Hofmann, Londra, M.I.T Press, 1967, 
Çev. Burcu Delen, s. 50. 



 130

5.1.1. Ali Çelebi 

 

Kar"õla"tõrma-1: 

 

Burada, Hofmann tarafõndan ele alõnmõ  be  figür (Resim 1, 2, 3, 4, 5) ve 

üç portre deseni (Resim 6, 7, 8) ile Çelebi tarafõndan de!erlendirilmi , üç figür 

deseni ele alõnmaktadõr. Bu ele alõ  sõrasõnda, malzemenin hiçbir de!er 

ta õmayaca!õ, sadece ortaya çõkan resimsel anlamõn de!erlendirilece!i 

belirtilmelidir. Buradan, Hofmann'õn be  figür deseninden dördü (Resim 1, 2, 3, 4) 

klasik estetik boyut içinde de!erlendirilmi tir. Bu desenler, 1898’e aittir. Öncelikle 

arkasõnõ dönmü  (Resim 1), önden (Resim 2), bir aya!õnõ altõna alarak sandalyede 

oturan (Resim 3), ellerini havaya kaldõrmõ  bir yere yönelmeye çalõ an; hareket 

halinde olan figürler görülür (Resim 4). Bu desenlerde “temsil edilen ö!e” 

modeldir ki, her bir kompozisyonda, ressamõn iste!i do!rultusunda  ekil almõ tõr. 

Temsil edilen dört figürün de bir dõ avurum ifade etmedikleri söylenebilir. Fakat 

be inci desende (Resim 5) bir in acõ vurguya ve temsil edilen ö!elerin “çarpõldõ!õ” 

gerçe!ine vurgu yapõlmaktadõr. Söz konusu bu desenlerde Hofmann'õn çok önem 

verdi!i “biçim ve õ õk birlikteli!i” konusu görülmektedir. Böylece “biçim ve õ õk 

birlikteli!i”345, Hofmann’õn plastik ifadesinde kendini bulur. 

Bu desenlerde, Hofmann'õn çok önem verdi!i “dinamik çizgi”346 yakla õmõ da 

hissedilmektedir. Be inci desende (Resim 5) Cézanne’õn ortaya çõkardõ!õ, “Do!ada 

her bir nesnenin bütün yüzeylerini, perspektifte merkezi bir noktada, bir silindire, 

bir küreye ve bir koniye göreceli olarak indirgeyebiliriz ve derinlikte hareket eder 

görürüz” prensibi hissedilmektedir. Hofmann, bütünüyle bu, modele dayalõ 

                                                           
345A.e., s. 53: Hofmann’õn sanat felsefesinde biçim ve õ õk, onlarõn birlikteli!i, bir çalõ manõn 
bo luksal sõnõrlarõ dahilinde plastik bir bütünlü!e ula mak için kullanõlmõ tõr. 
346 A.e., s. 66: Derinlik ve devinim resim düzlemindeki yüzey ve çizgilerin hareketlendirilmesiyle 
(dinamik çizgi) biçimsel ifade kazanmõ lardõr.  
A.e., s. 66: “Dinamik çizgi”nin olu umu Hofmann’a göre  u arka planlarõ bünyesinde toplar: Çizgi 
kavramõna dayanan bir i , neredeyse illüstrasyondan öte de!ildir, çünkü resimsel yapõdan 
yoksundur. Resimsel yapõ yüzey kavramõna ili kindir. Çizgi iki yüzeyin kesi iminde olu ur. 
Bo luksal olarak olu mu  bir çizginin yönü çoklu yüzeylerin de!i ik konumlarõndan türer. Kendi 
kendine bir çizgi, ancak matematiksel anlamda dü ünülebilir. Yaratõcõ anlamdaysa çizgi, yüzeylerin 
kayna masõndan do!du!u için çoklu anlamlarõn ta õyõcõsõdõr. Çizgi ve yüzey serbest 
konumlandõrmanõn da araçlarõdõr. 
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çalõ malarõnõ sabah ve ak am yaptõrõrdõ. Hofmann için “ba ”347 çizimi çok 

önemliydi. 1940’õn ortalarõna kadar ö!rencilerine ödev verdi!i üç kategoriden ilki 

“portre ve figür” çalõ malarõdõr. Figürlerine, özellikle desenin son a amasõnda, bir 

“hacimler dizgesi mantõ!õ”nõ348, sezgisel olarak yüklemi tir. Bu a amada figürü 

yüzeylerle, yüzeyi de figürlerle ili kili olarak ortaya koymu tur. Hofmann’õn 

desenlerinde “hareket hayatõn ifadesidir”349 prensibi de böylece yerini bulur.  

Hofmann’õn portrelerinde, simgeci, yeni izlenimci, fov, kübist etkilerin bir 

toplamõ vardõr. Böylece portrelerinde dõ a vurumcu bir yan bulunmaktadõr. 

Hofmann, çalõ malarõnda, “dõ avurum, gerçeklik kar õsõnda bilinçli bir duygunun 

ürünüdür” prensibini350 tam olarak ortaya koyar. Portrelerinde devinim, dolayõsõyla 

Hofmann'a göre bir ya am vardõr. Hofmann’da, devinimin devamõ mekândaki 

ritimdir. Yukarõda dile getirdi!imiz desen çalõ malarõnda da ritim vardõr. Gene bu 

desenlerde õ õk ve biçim birlikteli!inin oldu!u bir gerçektir. Örne!in Hofmann’õn 

                                                           
347 A.e., s. 50: Hofmann’a göre “ba ”õn önemine dair vurgular: “Ba ” temel biçimi açõsõndan di!er 
bir ö!eyle kar õla tõrõlmadan “kare” ya da “yuvarlak” de!ildir. “Biçim”, de!i ken ve özgün 
boyutunda sadece kar õtlõk ve ili kilendirme yoluyla tanõmlanabilir. 
348 A.e., s. 50: “Hacimler Dizgesi Mantõ!õ”na  öyle bir açõklama getirilir: Tüm temel biçimler 
hacimlerden olu ur. Hacim, düzlemlerin karma õk bir  ekillenmesidir. A.e., s. 51: Hacimler iç içe 
geçerek, tekil olu umlarõnõn ötesine geçerler. "ki ya da daha fazla hacim içiçe geçti!inde, yepyeni 
bir biçim ortaya çõkar. Bu yeni biçimin yapõ elemanlarõ (bu durumda temel hacimleri) kõsmen ya da 
tamamen özümsenir, yepyeni bir görünü ü ortaya getirir. 
349 “Hareket hayatõn ifadesi” konusuna dair Hofmann açõklamalarõ: A.e., s. 66-67: Ya am 
hareketsiz, hareket de ya amsõz var olamaz. Hareket ya amõn ifadesidir. Tüm hareketler bo luksal 
bir do!anõn parçasõdõr. Hareketin bo luktaki devamlõlõ!õ ritimdir. Bu nedenle ritim ya amõn 
bo luktaki ifadesidir. Hareket derinlik algõsõndan gelir. Hem biçim, hem renkle bo lu!a giren ve 
bo luktan çõkan hareketler vardõr. Algõladõ!õmõz haliyle hareketin iki veya üç boyutlu yönü olabilir. 
Resim düzlemindeki hareketin sadece iki boyutlu bir yönü olabilir. Sanatçõ resim düzleminde 
gerçek derinli!i de!il, derinlik duygusunu yaratabilece!i için resim düzlemindeki üç boyutluluk da 
ancak iki boyutluluk üzerinden anlatõlabilir. Aynõ sebeple sanatçõ resim düzleminde gerçek bir 
devinim de!il, devinim duygusu yaratabilir. Derinlik ve devinim resim düzlemindeki yüzey ve 
çizgilerin hareketlendirilmesiyle biçimsel ifade kazanõrlar. Hareket ve ters hareketin gerilimi, 
plastik düzen ve bütünlükle elde edilir ve bu gerilim sanatçõnõn ya am deneyimine, sanatsal ve 
insanî disiplinine paraleldir. Bu gerilim izleyicinin ruhunda duyguda  bir tepki uyandõrõr. Çeli en 
etkenlerin dengesi çok yüzlü, ama aynõ zamanda birle ik bir ya am yaratõr. Hareket ve ritmi 
olmayan plastik bir sunum cansõzdõr ve bu nedenle de ifadeci de!ildir. Biçim ya amõn kabu!udur. 
Biçim yüzey gerilimleriyle ya ayan bir  ey olarak açõ!a çõkar. Bu gerilimler ya ayan kuvvetlerin 
içindedir. Ancak ya amla doldurulmu  bir biçim, kendisinin üstün yüzey gerilimini gösterir. 
Canlõlõ!õ bitti!inde biçim küçülür, çözünür ve ortaya so!uk, dura!an bir bo luk çõkartõr. Biçimin 
tamamõ çözündü!ünde geriye ifade edilemeyen bir hiçlik kalõr. 
350 “Dõ avurum, gerçeklik kar õsõnda bilinçli bir duygunun ürünüdür” prensibini Hofmann direkt 
algõya ba!lar ve  eylerle ili kilendirerek  u açõklamalarõ yapar: A.e., s. 54: Algõ donanõmõnõn tüm 
araçlarõyla kazanõlan gerçeklik bilgisi, ortamõn ko ullarõnda sanatsal olarak anlatõlmalõdõr. Ortamõn 
ko ullarõ sadece göz yoluyla algõ deneyiminin tümüne hizmet etmelidir. A.e., s. 62: Bu ruh hali 
 eylerin ayrõ gerçekliklerinden de!il, birbiriyle olan ili kilerinden do!ar. 
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1930’da yaptõ!õ portre çalõ masõnda (Resim 8), iki ile üç boyutluluk351 hissi bir 

arada yer alõr. Portrelerinde dikkat edildi!inde, “do!rusal ö!e”352 kullanõmõ da 

vardõr.  

Hofmann, Cézanne’cõ felsefeyi 1930’a ait desen çalõ masõyla (Bkz.: Resim 

8) tam olarak ortaya koymu tur. Hofmann, insanla ilgili portre ve model 

çalõ malarõnda, do!anõn bir parçasõ olan insanõ kullanmakla, do!ayõ gündeme 

getirir. Gene bu portrede birbiri üzerine binen yüzeyler bulundu!undan, dõ  

dünyanõn (izleyici tarafõ) görebilece!i bir “bo luksal görüntü”353 yaratõlõr. 

Hofmann’õn çizgileri direkttir ve kuvvetlidir. Bu özelli!ini portre çalõ malarõnda 

da görürüz. Hareket, gene de!i meyen bir özellik olarak yerini alõr.  

 

Kar"õla"tõrma-2: 

 

Çelebi’nin figüratif desenlerine baktõ!õmõzda ilk dile getirilecek  ey, 

kübizm, dõ avurumculuk, in acõlõk akõmlarõnõn toplamõnõn bulunmasõdõr. 

Cézanne’cõ prensip Çelebi’nin desenlerinde de görülür (Resim 9, 10, 11).  

Çelebi’nin çalõ malarõnda kübizmin, in acõ sanattan aldõ!õ yapõsal yön 

dikkati çeker. Sanatçõnõn desen ve portrelerinde bulunan, a!õrlõk, hacim ve plan 

de!erlendirmesi belirgindir. Söz konusu çalõ malarda, bir özellik olarak çizgi 

                                                           
351 “"ki ile üç boyutluluk hisleri” hakkõnda da sanatçõnõn  u açõklamalarõ dikkat çeker: A.e., s. 64: 
Resim düzleminin esasõ iki boyutludur. Öyleyse resim düzlemi resmin tamamlandõ!õ nihai 
dönü türülmeye kadarki yaratõm süreci boyunca iki boyutlulu!unu korumalõdõr. Bu birinci kural 
ikinci bir kuralõ ortaya koyar; resim yanõlsamadan ayrõ olarak, yaratõm sürecinin bir parçasõ olarak 
üç boyutluluk etkisine ula tõrõlmalõdõr. Bu iki kural hem renk hem biçim için geçerlidir. A.e., s. 65: 
Do!adaki üç boyutlu nesneler görsel olarak iki boyutlu kaydedilir. Bu imgeler resim düzleminin iki 
boyutlu nitelikleriyle tanõmlanõr. Üç boyutlulu!un en yetkin temsili, tüm üç boyutlu parçalarõn bir 
bütün olarak özetlendi!i resimsel iki boyutlulukla sonuçlanõr. 
352 ‘Do!rusal ö!e’ konusuna  öyle açõklõk getirilmi tir: A.e., s. 64: Bir resimde direkt sonuca 
götüren ö!e; bir direktlik etkisi yaratmak. 
353 “Ö!enin bo lukla masõ” konusu hakkõnda: A.e., s. 65-66: Bo luk deneyimi  eylerin “ya ayan” 
özlerini anlamaya ba!lõdõr. Plastik ö!eler bütününün yarattõ!õ etkilerden do!an öznel duyguya 
ba!lõdõr. Biçim bo luk, bo luk biçim üzerinden varolur. Biçim bo lu!un bir parçasõnõ temsil 
ediyorsa kendi kendine varolmamalõdõr. Nesnelerin varlõ!õ üzerinden bo luk üç bölüme ayrõlõr: 
Nesnenin önündeki bo luk, nesnenin içindeki bo luk ve nesnenin arkasõndaki bo luk. Nesnenin 
içindeki bo luk sõnõrlõ, önündeki ve arkasõndaki bo luksa sonsuzdur. 
Bo luk hacimler sayesinde açõ!a çõkar. “Nesneler” pozitif bo lu!u olu turur. Negatif bo luk da 
nesnelerin ili kileri sayesinde ortaya çõkar. Sanatçõ için negatif bo luk, nesnel, pozitif bo luk kadar 
somuttur ve e it üç boyutlulu!a sahiptir. Negatif bo luk ve nesnel pozitif bo luk birbirini tamamlar, 
her ikisi de bo lu!un bütünlü!ünde çözünür. 
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yönlerinde zõtlõklar ve ton de!i imleri vardõr. Böylece ortaya kütlesel bir yapõ 

olu umu çõkmaktadõr. " te tam bu noktada Hofmann tarafõndan üç boyutluluk 

dü üncesine dair ne var, ne yoksa sorgulanmaya alõnmõ tõr. Bu sorgulamalarõnda 

Hofmann, sanatõnda dü üncelerinden tamamen etkilendi!i heykeltõra  Adolf von 

Hildebrand’õn (1847-1921), 1893’de yayõmlanan “Das Problem der Form in der 

bildenden Kunst (Yaratõcõ Sanatlarda Biçim Problemi)” isimli kitabõndan çok 

etkileniyor. Hildebrand’õn en temel amacõ heykel sanatõnõ, resmin estetik 

de!erlerinden ba!õmsõzla tõrmaya çalõ masõdõr. Hofmann’da resmini hep bir üç 

boyutlu duyarlõk içinde de!erlendirmekle, bu yayõndan ne kadar etkilendi!ini 

göstermi tir. Çünkü üç boyutluluk, yaratõcõ sanatõn temelidir Hofmann’a göre. 

 

Kar"õla"tõrma-3: 

 

Çelebi’de desen gücü yo!undur ve ön planda yer alan ilk ö!edir. Sanatçõda 

çizginin çok çe itli kullanõmõ dikkat çeker. Bu, bir anlamda ele alõnõp incelecek 

birçok çizgi oldu!unu ortaya koyma iste!i gibi bir durumu gösterir (Çizgi 

volümü). Çelebi’de düz ve e!ri çizgi mücadelesi vardõr. Çizgi devingenli!ini de 

severek kullanmõ tõr (Resim 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18). Çelebi’de dinamik bir 

biçim bozma, do!al görünümden uzakla ma, çizgi ve plan ritmi söz konusudur. 

Çelebi’de resimler kendi ekseni etrafõndaki hareketlili!iyle i lenmekte, 

statiklik içinde yakalanmaya çalõ õlan bir dinamizm bulunmaktadõr. Sanatçõda 

düzensiz gibi görünen ortam durumu, aslõnda düzenli bir plana ba!lõdõr. Detaylar 

olsun diye yoktur. Cismi hacmiyle ortaya koyma ve parçalamaya çalõ ma gibi 

durumlar söz konusudur. 

Çelebi, resimlerinde anõtsallõ!õ354 göreceli olarak de!erlendirmi tir. 

Çelebi’nin desenlerinde õ õk ve biçim birlikteli!i vardõr. Bu durum do!rusal 

çizgilerin kullanõlmasõyla daha da artmaktadõr. 

Çelebi, kadõn vücutlarõnõ küp veya kübe yakõn olarak çizmi tir. Ressam, 

resimlerindeki ö!e yerle tirimlerini çok büyük bir titizlikle uygulamõ tõr. 

Çelebi ö!retisinde birinci sõrayõ “portre ve figür çalõ malarõ” almaktadõr. 

                                                           
354 A.e., s. 62: Anõtsallõk göreceli bir meseledir. Gerçek anõtsallõk, parçalar arasõndaki kesin ve 
damõtõlmõ  bir ili ki sayesinde olu ur.  
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Çelebi’nin resimlerine dikkatle bakõlõrsa, bir figür olu umu bazen bir 

hacimler dizgesi, bazen do!rusal bir biçim olarak de!erlendirilmi tir. 

Çelebi’nin resimlerinde, figür-yüzey355 ve yüzey-figür ili kileri çok yo!un 

ya anmaktadõr. 

Çelebi’nin çizgi kullanõmlarõnda bir ba ka dikkat çekici yön de kütleli ama 

dinç ve sa!lam çizgilerin kullanõlmasõdõr. 

Bu a amada Hofmann’õn Çelebi’nin sanatõna olan etkisi bölümünün ilk 

kategorisi olarak ele almaya çalõ tõ!õmõz desen yönünde ortaya çõkan benzerlikler, 

a a!õdaki kar õlatõrmalarda ortaya konmu tur. 

 

Kar"õla"tõrma-4: 

 

Cézanne’õn sözü olan ‘do!adaki bütün nesnelerin kübe, kareye 

dönü mesi’356 ilkesi hem Hofmann’da (Resim 5, 6, 7, 8) hem de Çelebi’de (Resim 

9, 10, 11) görülebilmektedir. Böylece bu özellik, Cézanne’dan Hofmann’a, ondan 

da Çelebi’ye geçmi tir. 

 

Kar"õla"tõrma-5: 

 

Her iki ressamda da, kübizm357 yönünde in acõlõk araç olarak, fakat olgun 

bir biçimde kullanõlmõ tõr (Resim 8 ve 11). 

                                                           
355 A.e., s. 65: E!er yüzey kavramõnõ yitiriyorsak, çizgi yõ!õnõnda kendimizi kaybedebiliriz. E!er 
hacimleri algõlayamõyorsak, yüzeyler içinde kendimizi kaybedebiliriz. Ve e!er algõmõz bo luksal 
bir bütünlü!e dair sõnõrlandõrõlmamõ sa da, hacimlerin yõ!õnõnda kafamõz karõ abilir.  
356 Özkan Ero!lu, Sanatõn Tarihi, "stanbul, Kolaj Yayõnlarõ, 2007, s. 349-350: Bu klasik 
Cézanne’cõ yakla õm, sanatçõnõn sanatõ evrim geçiren bir varlõk görmesinden kaynaklanõr. Do!ayõ 
silindirler, küreler, koniler halinde resmetmek gerekiyordu. Bu kübizme de yakla õmõ sa!lamõ tõr. 
Bu yakla õmõnõ eleman ve bo luk meselesini meydana getiren biçim olgusunu tartõ maya açmak 
için yaptõ. Böylece in acõ sanatõn yolunu açtõ; in acõ bir soyuta dönü ümn felsefesi yarattõ. Böylece 
buradaki klasik ve bilinen yakla õmõ da ortaya çõkmõ  oldu. 
357 Weeks, a.g.e., s. 46: Görsel sanatlarda birbirleriye kesi en iki devrimden bahsedebiliriz. Bu 
devrimlerden biri izlenimcili!in reddi ve kübizmin do!u u ile ba lamõ tõr. Kübistleri yönlendiren 
izlenimciler, iki boyutlu resim düzleminin plastik önemini tekrar ke fetmi lerdir. Bu ke fin 
tekrarlanmasõnõn nedeni renk üzerinden õ õ!õn ifade edilmesi arayõ õdõr ve bu durum, resim 
düzleminin iki boyutlulu!unun yeniden düzenlenmesiyle sonuçlanmõ tõr. Kübizm ise sanatçõnõn 
çizgiyi düzlemle de!i tirerek gelenekten koptu!u devrimdir. 
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Kar"õla"tõrma-6: 

 

Her iki ressamda da a!õrlõk, hacim358 ve plan359 özellikleri belirginlik 

kazanmakta ve desenlerinde de çok açõk biçimde ortaya konulmaktadõr (Resim 3-

4-5 ve 9-10). 

 

Kar"õla"tõrma-7: 

 

Her iki ressamda da çizgi yönlerindeki zõtlõklar ve ton de!i imleri 

bulunmaktadõr. Bu özellik sayesinde her iki ressamda da kütlesel bir in a söz 

konusudur (Resim 6,19 ve 14). 

 

Kar"õla"tõrma-8: 

 

Her iki ressamda da bütün çizgi türüne rastlamak neredeyse olasõdõr (Resim 

7 ve 15). 

 

Kar"õla"tõrma-9: 

 

Düz ve e!ri çizgilerin mücadelesi her iki ressamda da yer alõr (Resim 5 ve 

10). 

 

Kar"õla"tõrma-10, 11: 

 

Her iki ressamda da biçimler sõk sõk de!i mekte ve böylece her ikisinde de 

tekdüzeli!i kabullenmeme ve monotonlu!u kõrõcõ tavõrlar söz konusu olmaktadõr. 

Her iki ressamõn da desenlerinde dinamik bir biçim bozma, do!al görünümden 

                                                           
358 A.e., s. 50: Hofmann’a göre tüm temel biçimler hacimlerden olu ur. Hacim, düzlemlerin 
karma õk  ekillenmesidir. Bir düzlemin ayõrt edici özelli!i, onun iki boyutlu yüzeyidir. Düzlemler 
yer de!i tirerek temel bir biçimi tanõmlarlar. Temel biçimin özünü saran düzlemlerin çe itli 
hareketleri hayati ve aktif plastik bir hacim yaratõrlar. 
359 A.e., s. 71: Hofmann için resim planõ, rsmin var oldu!u düzlem ya da yüzeydir. Resim 
düzleminin özü yassõlõktõr. Yassõlõk, iki boyutlu olmayla e anlamlõdõr. 
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uzakla ma, çizgi ve plan ritmi360 vardõr. Her ikisi de desenlerinde ele almak 

istedi!i  eyi, statiklik içinde yakalanmaya çalõ õlan bir dinamizm  eklinde, ekseni 

etrafõndaki hareketlili!iyle beraber i lemi tir. Her ikisinin de resimlerinde, 

ortamlar düzensiz gibi görünmesine ra!men, aslõnda düzenli bir plana sahiptir. Her 

iki ressamda da bir çizgi devingenli!i söz konusudur. Her iki ressam için de 

ayrõntõlar olmasõ gerekti!i için yoktur. Bu özellik, iki ressam için en net anla õlan 

özelliklerdendir. Çelebi’nin de çizgileri Hofmann’õnkiler gibi dinç, sa!lam ve 

kütlelidir (Resim 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8 ile 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18). 

 

Kar"õla"tõrma-12: 

 

Her ikisi de cisimleri hem hacmiyle ortaya koyma, hem de çizimi 

parçalamaya çalõ ma gibi bir ortak yana sahiptir (Resim 8 ve 9).  

 

Kar"õla"tõrma-13: 

 

Her ikisi de anõtsallõ!õn göreceli oldu!una inanõr (Resim 7, 8 ile Resim 

11’deki iki figürün durumu). 

Her ikisinin de desenlerinde õ õk ve biçim birlikteli!i söz konusudur. 

Do!rusal çizgi kullanõmõ görülür. 

 

Kar"õla"tõrma-14: 

 

Hofmann bir süre, desenlerini bir dizi küp olarak çalõ mõ tõr. Aynõ durum 

Çelebi’de de vardõr (Resim 9 ile 21). 

 

                                                           
360 Çizgi ve plan ritmi konusunda Hofmann  unlarõ söylemi tir: A.e., s. 51: "çiçe geçmi lik 
fenomeni tüm evreni kucaklar. Sanatçõ farkõnda olarak ya da farkõnda olmaksõzõn duygusal olarak 
bu içiçe geçmi likle ilgilenir. "çiçe geçmi li!in yoklu!unda, hayati bir i lev ve ritim olmaksõzõn 
ya amõn kendini ortaya koymasõ mümkün de!ildir. A.e., s. 66: Hareketin bo luktaki devamlõlõ!õ 
ritimdir. Bu nedenle ritim ya amõn bo luktaki ifadesidir. 
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Kar"õla"tõrma-15: 

 

Hofmann’õn ‘sanal görüntü yaratma’ felsefesi, Çelebi’nin 1926 yõlõnda 

yapõlmõ  Erkek Portresi’nde de de!erlendirilmi tir (Resim 11). 

 

Kar"õla"tõrma-16: 

 

Her iki ressam da, desen ö!elerini bo lukla bulu turmada benzer e!ilimler 

göstermi tir (Resim 2 ile 10). 

 

Kar"õla"tõrma-17: 

 

Her ikisinin de sanat ya amlarõnda birinci kategoriyi portre ve figür 

çalõ malarõ almõ tõr (Resim 1, 2, 3, 4 (1898) ile (Resim 9, 10, 11 (1926-1927-

1926). 

 

Kar"õla"tõrma-18: 

 

Hofmann, bir figüre bazen hacimler dizgesi, bazen de bir biçim olarak 

bakmakta, aynõ durum Çelebi’nin de birincil özelliklerinden biri olmaktadõr 

(Resim 6 ve 9). 

 

Kar"õla"tõrma-19: 

 

Hofmann’õn bir özelli!i olan figür-yüzey ya da yüzey-figür ili kilerine 

yo!un ilgi gösterme, Çelebi’nin de temel özelliklerinden biridir (Resim 1 ve 10) 
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Kar"õla"tõrma-20: 

 

Hans Hofmann’õn tek renge dayalõ “S. Tropez” manzarasõ (Resim 22) 

(1929) ile Çelebi’nin 1981’de yaptõ!õ “Kõr Kahvesi” isimli resmi (Resim 18) 

kar õla tõrõlacak olursa, her ikisinde de öncelikle rahat çizgilerin bir mücadelesi 

görülür. Çelebi’nin deseninin bir ön çalõ ma kabullenmesi altõnda, Hofmann’a göre 

daha rahat olmasõna ra!men, rahat çizgiler gene de sonunda muhte em bir 

bile keye yönelmi tir. Her iki çalõ mada da yer alan birim ö!elerin gösterimi çok 

ustaca bir anlam ta õmaktadõr. Bunun için, her iki resimde de bulunan dik çatõlõ ev 

yerle tirmelerindeki benzerli!e bakmak yeterli olur. Her iki evin de õ õklõ ve 

gölgeli cephe gösterimleri, bunlarõn benzer beyinlerin ürünü oldu!unu rahatlõkla 

ortaya koyar. 

 

Kar"õla"tõrma-21: 

 

 Çelebi’nin “Balõkçõlar” (Resim 15) (1963), “Kelebek Yakalayan” (Resim 

16) (1963) ve “Balõkçõ” (Resim 12) (1966) desenlerine dikkatle bakõlõrsa, birçok 

yöne do!rulan çizgiler, Hofmann'õn 1928 tarihli “S. Tropez” manzaralarõnda da 

(Resim 23, 24) rahatlõkla görülebilir. Fakat Hofmann’õn çini mürekkepli 

çalõ malarõnda biraz daha resimsel olana dönük bir kontrolün yer aldõ!õ gözden 

kaçmaz (Resim 25, 26, 27).  

 

Kar"õla"tõrma-22: 

 

Temsil edilen ö!e, yani konunun manzara olarak ele alõnõ õ Hofmann’da 

nasõldõr? ve bu manzaralarda temsil eden ö!elerin (çizgi, yüzey, renk) durumu 

nedir? gibi sorulara yalnõz Hofmann tarafõnda de!il, Çelebi tarafõnda da cevap 

aramak gereklidir. Hofmann’õn söz konusu manzaralarõnda bir dõ avurumu vardõr. 

Hofmann için dõ avurum, gerçeklik kar õsõndaki bilinçli bir duygunun ürünüdür. 

Benzer bir ifade biçimi Çelebi’de de vardõr. Çelebi’nin renkli manzaralarõnda, 

temelde Hofmann’da da olan dõ avurumcu kompozisyon uyarlamalarõ yer alõr. 

Fakat Hofmann’õn manzaralarõnõ olu turan dõ avurumcu leke ve çizgi tanõmõna 
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uyan ö!eler, daha denemeden uzak, etüt tanõmlamasõna pek uymamaktadõr (Resim 

30). Yanõ sõra Çelebi’de õ õk ve gölgenenin klasik bir seçkiye götürülmesini 

güçle tiren ilginç bir dõ avurumcu in a da dikkati çekmektedir (Resim 33). Kõsaca 

Hofmann’õn dõ avurumu daha dingin, zorlamalara pek fazla yer vermeyen bir hal 

ortaya koyar.  

 

Kar"õla"tõrma-23: 

 

Hofmann leke kullanõmlarõnda daha açõk, görünen bir dõ avurumu tercih 

etmi tir (Resim 28, 29, 30, 31, 32). "ki ressamõn da dõ avurumcu kozmos 

anlayõ larõ farklõdõr. Çünkü, Hofmann daha yakõn görünümler e li!inde, adeta 

soyuta her an dönü ebilecek tarzda bir manzaradan yana dururken (Resim 29, 30), 

Çelebi’de böyle bir ey görülmez. Çelebi’de, o klasik duyum hep algõnõrken (Resim 

33), Hofmann’da daha modern bir dõ avurum dikkati çeker (Resim 28). 

Hofmann’daki bilinçli duyum, acaba Çelebi’de ne orandadõr? Bu a amada sanki 

Hofmann'õn amacõ manzaranõn kendisi de!il, manzarayõ361 resimde olu turanlar 

olurken (Resim 30, 31), Çelebi’de manzarayõ olu turan tüm resimsel ö!eler kadar, 

manzara albenisinin bulunmasõ da önemlidir (Resim 33, 34). Bu, bir anlamda 

Hofmann’õn manzaralarõnda izlenimci362 duyumun yok denecek kadar azalmasõ, 

buna kar õn Çelebi’de bu duyumun tam anlamõyla yok edilmemesidir (Resim 

33’deki gibi). Burada Kandinsky’nin, “Sanatta Ruhsallõk Üzerine”de363 yaptõ!õ 

tüm açõklamalarõn özünü te kil eden “"zlenim”, “Do!açlama” ve “Kompozisyon” 

mantõklarõ akla gelmektedir.  

                                                           
361 A.e., s. 62: Hofmann manzara olgusu için  öyle bir ifadede bulunmu tur: Bir manzara 
kar õsõndaki deneyimimizin ruh halidir elde edilen. 
362 A.e., s. 67: "zlenimciler, õ õk bütünlülü!ü yaratarak resmin iki boyutlulu!una yeniden öncülük 
etmi lerdir. Ancak onlarõn renk açõsõndan atmosfer ve bo luksal etkinlik yaratma giri imi, i lerine 
resmin transparanlõ!õyla e  anlamlõ olan yarõ saydamlõ!õ kazandõrmõ tõr.  
363 Wassily Kandinsky, Sanatta Ruhsallõk Üzerine, Çev. Gülin Ekinci, "stanbul, Altõkõrkbe  
Yayõnlarõ, 2001, s. 139 (Bu kitabõn, Wassily Kandinsky, Sanatta Manevilik Üzerine, Çev. Ahmet 
Necati Bigalõ "stanbul Wassily Kandinsky, Sanatta Zihinsellik Üzerine, Çev. Tevfik Turan, 
"stanbul, YKY, 1993 Wassily Kandinsky, Sanatta Zihinsellik Üzerine, Çev. T. Turan, "stanbul, 
Hayalbaz Yayõnlarõ, 2009 olmak üzere üç çevirisi daha bulunmaktadõr) : Kandinsky, tamamen 
sanatsal bir formla ifade edilmi , dõ  do!anõn do!rudan bir izlenimi. Buna ‘izlenim’ ismini 
vermektedir. "çsel karakterin, maddi olmayan do!anõn, büyük ölçüde bilinçsiz kendili!inden bir 
ifadesi. Buna ‘do!açlama’ ismini vermektedir. Yava  yava  biçimlenen ve yalnõzca uzun süren 
olgunla madan sonra dile gelen içsel duygunun ifadesi. Buna ‘kompozisyon’ ismini vermektedir. 
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Kar"õla"tõrma-24: 

 

Hofmann bir manzaraya bakarken, algõlanan farklõ bir ruh durumu 

gerçe!inin varlõ!õndan emindir. Bu ruh durumu, belirli  eylerin ayrõ 

gerçekliklerinden de!il, onlarõn ili kilerinden kaynaklanõr. Bu Hofmann özelli!i, 

Çelebi’de yoktur. Çünkü dõ avurum anlamõnda farklõ durumu ve onun gerçek bir 

biçimde yansõmasõ, do!al olan halleri kõrmayõ gerektirir. Böyle bir durum do!ada 

görünen biçimleri belli bir kategoriye u!ramõ  olmaktan çõkarõr. Daha do!ru bir 

söyleyi le, do!adaki biçimlere uyan durumlarõn bir tekrarõ olmamalõdõr resimler. 

" te bu tarz bir tekrar edi , Hofmann’a göre Çelebi’de daha yo!undur (Resim 39, 

40, 41, 42). Rahatlõkla  u yakla õm içinde olunulabilir: Hofmann’da tekrar edi , 

biçimlere yansõrken, Çelebi’de do!aya yansõr. Çünkü Çelebi, estetik tat veri ine 

inandõ!õ her do!a kö esini, salt Batõ’nõn bilinegelen dõ avurum biçimleriyle in a 

etmi tir (Birçok piknik, balõkçõ v.d. resimler yapmõ tõr). Gene de onun resimleri bir 

ruh durumunun sonucunda ortaya çõkmõ lardõr, buna da ku ku duyulmaz. Fakat 

ilginç bir rutinle menin oldu!unu da kimse red edemez. Dõ avurumsal gizemi 

yo!un olan Hofmann’õn, ayrõca bu gizem sonucu resimlerini tutarlõ bir in acõlõ!a 

da ta õdõ!õ söylenebilir (Resim 28, 29, 30, 31, 32). Buna kar õn Çelebi’de, ne 

Hofmann’daki dõ avurumsal gizem, ne de o enteresan in a bulunmaz. Fakat benzer 

biçimsel kuramla tõrmanõn, Çelebi’ye Hofmann’dan geçti!i ve aralarõndaki en 

önemli etkile im noktasõnõn da bu oldu!u vurgulanmalõdõr. 

 

Kar"õla"tõrma-25: 

 

Hofmann’õn manzaralarõnda, “sanat yapõtõ364 sanatçõnõn duyu ve co kularõnõ 

dile getirmelidir” prensibi, açõk  ekilde ortaya koyulmaktadõr. Her iki ressamõn 

                                                           
364 Weeks, a.g.e., s. 43: Sanat yapõtõnõn haricindekiler dõ  dünya, içerisindekiler sanatçõnõn 
dünyasõdõr. A.e., s. 45: Bir sanat yapõtõnda rengin gizemlili!i de ifade edilmelidir. A.e., s. 47: Her 
sanat yapõtõ sanatçõnõn farkõndalõ!õnõn gücünün, do!adaki ya am ve sanatçõnõn aracõnõn sõnõrlarõ 
dahilindeki ya amõn ürünüdür. A.e., s. 49: Bir sanat yapõtõnõn yanlõ  anla õlmasõ, genellikle yapõtõn 
manevi içeri!inin ve teknik araçlarõnõn gözden kaçõrõlmasõndan kaynaklanõr. Bizi derin duygulara 
sevk eden dürtüler, bir ifade ortamõna entegre edildi!inde ruhun her görü mesi bir sanat yapõtõna 
dönü ebilir. Bu ortamõn kullanõlmasõndaki ustalõ!a ba!lõdõr. Bir sanat yapõtõ bir çok geli im 
a amasõndan geçer, ama her a amada bir sanat yapõtõdõr (Eskizlerin önemi buradadõr). Bir sanat 
yapõtõ, sanatçõya göre duygu ve algõ, manevi bir sentezle tamamlandõ!õnda biter.  
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duyu ve co kularõnõ manzaralarõnda ne kadar hissettirdi!i durumuna gelince, 

Hofmann’õn bunu resimlerin yüzeyinde belirenler yönünde, daha özgür davranarak 

ortaya koydu!u söylenebilir. Çünkü bir a!aç, bir tepe olarak atõlan lekelerin, biçim 

olarak duyu ve co kularõ ortaya koydu!u ve bunlarõn bir istençli sõnõra 

ba kaldõrdõ!õ açõktõr. Fakat böyle bir ba kaldõrõnõn Çelebi’de pek görülmedi!i dile 

getirilebilir. Ancak biçimleri karakterize etmek için kullandõ!õ biçim bozma ile 

anlatõmõ güçlendirip, bu yolla da duygularõ dile getirmeye çalõ tõ!õ söylenilebilir 

(Resim 35, 36, 37, 38). 

Manzaralarõnda, görünümlerin rastlantõsal olanõnõ, ba!õmsõzca kullanmaya 

çalõ an Hofmann’õn bu özelli!i, Çelebi’de ne yazõk ki görülmez. Ba!õmsõzlõk, 

Çelebi’de zaten olamaz, çünkü ressam yaptõ!õ manzaralarõnda do!anõn gerçekçi 

görünümüne sõkõ sõkõya ba!lõ (Resim 34 ve 37), fakat bunu biraz dõ avurumsal bir 

stilizasyona ta õr (Resim 36). Bir de o, i in duygusal yönü açõsõndan, Kübizm'i 

araya sokmakta, i i böylece hem bu yolla dengelemekte, hem de tamamen 

duygusallõ!a ba!lõ sõnõrsõz bir rastlantõsallõ!a açõk bõrakmamaktadõr. 

Dõ avurumculu!un en belirgin oldu!u yapõtlarõnda bile dü ünce hiçbir zaman yok 

olmamõ tõr. Yani do!a ile resmedilen arasõnda, kökten bir de!i me olmaz. Buna 

kar õn Hofmann’da tam tersi gerçekle mi tir. Renk seçkisinde zaman zaman 

ba!õmsõz davranabilen Çelebi (Resim 35), böylece Hofmann gibi irreel 

ifadelendirmenin sõnõrlarõnõ da delebilmektedir (Resim 30). Çelebi rastlantõ de!il, 

sadece iç ho lu!unun do!ayla kurdu!u birtakõm yansõtõmlarõnõ ele almõ tõr (Resim 

34). 

Hofmann’õn manzaralarõnda renk yoluyla en derin ruhsal durumlarõ365 ifade 

etmesi önemlidir. Çelebi’nin böyle bir teori ve bu teorinin ruh durumlarõyla derin 

                                                           
365 Kandinsky, a.g.e., s. 75-79: Kandinsky Renk Teorisi, örne!in kõrmõzõ renk bir alevin rengi 
oldu!u için aleve benzer bir ruhsal titre im yaratabiliyor. Sõcak kõrmõzõ renk, canlandõrõcõ bir etki 
yapar ve bu, belki de akan kana benzeyi inden ötürü, can acõtõcõ bir duyuma kadar ilerleyebilir. 
Demek ki renk bu durumda ba ka, ruh üzerinde kesin biçimde acõ etkisi yapan bir fiziksel etkenin 
anõsõnõ duyumsatabilmektedir. Açõk sarõnõn limon ça!rõ õmõ yoluyla ek i bir etki yaptõ!õ kabul 
edilebilir. Bazõ renkler pürüzlü, batõcõ görünümdedir, buna kar õn ba ka renkler de düzgün, 
kadifemsi bir ey olarak algõlanõr, öyle ki insanõn içinden bunlarõ ok amak gelir. Örne!in, koyu ultra 
marin mavisi, krom-oksit ye ili, vi neçürü!ü kõrmõzõsõ gibi. Rengin sõcaklõ!õ ve so!uklu!u demek 
bir  ekilde sarõya ve maviye yönelim de demektir. "lk büyük kar õtlõk budur. "kinci kar õtlõk ise, 
beyaz ve siyah arasõndadõr. Burada da ortaya çõkan açõk ve koyuluktur. Sarõya beyaz katõldõ!õnda 
etkisi çok fazlala õr. Maviye ise siyah katõldõ!õnda etkisi çok artar. Mavi ile sarõ birbirine 
karõ tõrõlarak elde edilen ye il ile beyaz ve siyah birbirine karõ tõrõlarak elde edilen gri, manevi 
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ili kiler kurmasõnõ dü ünmek biraz yanõltõcõ olabilir. Fakat özellikle kõrmõzõ ve 

ye il kar õtlõklarõyla renkleri canlõ, düz, ince i lenmi  ve fõrça darbelerinin kesin ve 

geni  hareketleriyle a õrõ duygusallõ!õyla ortaya koymaya çalõ tõ!õ da bir gerçektir. 

Çarpõcõ renkleri ve co kulu biçimlerin etkili yorumlarõnõ 1979’da yapmõ  oldu!u 

“"!de A!acõ” isimli çalõ masõnda (Resim 34) gündeme getirmi tir. Do!aldõr ki 

renk seçkisindeki ba!õmsõz arayõ larõ, söz konusu Hofmann özelli!ine bir pay 

çõkartabilir. Çelebi’de, rengin co kulu kullanõmõ, duygusallõ!õ arttõrõcõ bir faktör 

olarak kar õmõza çõkar. 

Hofmann, manzaralarõ için do!ada çalõ mõ tõr. Bu manzaralar sayesinde 

hem görmeyi, hem de görsel deneyimini arttõrmayõ ba armõ tõr. Bu a amada, 

Çelebi’nin do!ada bir süre çalõ tõ!õ, hatta çalõ masa da "brahim Çallõ’nõn hocasõ 

olmasõndan dolayõdõr ki bir izlenimci tarafõ kabul etti!i hissedilebilir (Resim 37). 

Manzaralarõnda do!a, bir tutku sanõsõnõ verir. Manzara ya amõn bir kesitidir. Ali 

Çelebi’ye göre ya am devinimsiz, devinim de ya amsõz olmaz (Resim 34). 

Devinim Hofmann’a göre ya amõn, dolayõsõyla da bir manzaranõn anlatõmõdõr. 

Bu manzaralarda renk bir plastik araçtõr. Bunu da sa!layan renkler 

arasõndaki gerilimdir. Rengi salt plastik araç olarak gören Hofmann’a, bu konuda 

Çelebi’nin benzer bir yakla õmla yöneldi!i söylenebilir. Çelebi “resim boya 

kokmamalõ” prensibinden yola çõkarak, renkleri gizlemeye çalõ õr (Resim 33). Bu 

durum iki ressamõn da kübizme bakõ larõnõn aynõ paralelde oldu!unu ortaya koyar. 

Çünkü kübizmin, özellikle analitik tarafõnda boya de!il, boya kanalõyla ön plana 

çõkan renklerin biçimsel platformdaki kabul edili leri söz konusudur (Resim 35). 

Dõ avurumculu!a olan ilgisini, renkleri zaman zaman tüpten çõkmõ  parlaklõ!õyla 

bile kullanarak ortaya koyan Hofmann’a bu konuda, rengi çarpõcõ ve parlak olarak 

kullanan “ Çelebi’nin (Resim 36) ayak uydurdu!u ifade edilebilir.  

 

 

 

                                                                                                                                                                
bakõmdan birbirlerine çok yakõndõr. Sarõ do!rudan bakõldõ!õnda insanõ huzursuz eder, dürter, 
heyecanlandõrõr. Sarõ tipik bir dünyevi renktir. Mavi tipik göksel renktir. Ye il renk ise renklerin en 
dinginidir. Beyaz, arõ sevincin ve lekesiz arõlõ!õn, Siyah ise, en büyük, en derin acõnõn, ölümün 
simgesi olarak seçilmi tir. Kõrmõzõ, sõnõr tanõmayan tipik sõcak bir renktir. "çsel olarak çok canlõ, 
hareketli, huzursuz bir etki yapmaktadõr. 
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Kar"õla"tõrma-26: 

 

Hofmann’da renk yönünde, Çelebi’de de bulunan, önemli bir özellik, 

ikisinin de boyayõ resim yüzeyine düz ve kesin fõrça darbeleriyle aktarmasõdõr 

(Resim 30 ve 35). Bu Hofmann kadar Alman Dõ avurumcu ressam Ludwig 

Kirchner’i de hatõrlatõr. Her ikisi de fõrçayõ yüzeylerin eksenine ba!lõ olarak 

hareket ettirir. Her ikisi de nötr renkler olarak kabul edilen siyah ve beyaza da yer 

vermi tir (Resim 30 ve 36). 

 

Kar"õla"tõrma-27: 

 

Hofmann’õn manzaralarõnda biçim ve õ õk birlikteli!i vardõr (Resim 29). 

Çelebi’de konu, dolayõsõyla bunu olu turan biçimler ton de!erleriyle ba arõlõ 

düzenlemelere gider (Resim 34). I õ!a ba!lõ olarak meydana gelen geni  aralõklõ 

ton derecelerinin biti ik olarak tekrarõ güçlü kontrast olu umlarõna yönelir (Resim 

36). Biçim ve õ õk faktörlerinin dengeli beraberli!i, olumlu estetik 

derecelendirmeyi hem Hofmann’da, hem de Çelebi’de ba arõlõ kõlar.  

 

Kar"õla"tõrma-28: 

 

Hofmann’õn manzaralarõnda dikkati çeken bir ba ka özellik de mekân ve 

biçim bütünlü!ü ile õ õk ve renk bütünlü!üdür (Resim 29). Böylece resmin iki 

boyutlu yaratõmõ olu ur. Gene ressam böylece, gerçek zõtlõ!õn iki boyutlu düz 

yüzey düzlemi ile üç boyutlu derinlik arasõnda olan kar õtlõkta yattõ!õna inandõ!õnõ 

ortaya koyar. Çelebi’nin manzaralarõnda tamamen aynõ felsefeye uymasa da 

de!i ik kurulu  düzenleri yaratarak kompozisyonlarõn ayarlanmasõ söz konusudur 

(Resim 37 ve 38). 
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Kar"õla"tõrma-29: 

 

Hofmann’õn manzaralarõnda “aktif çizgi”, “derin renk”366 ve “belirgin boya 

uygulamasõ”367 ve olu an bu bile kenin hissettirilmesi önemlidir (Resim 32). 

Çelebi’de ise, geni  planlar dahilinde çizgi yönlerindeki ve tonlarõndaki dinamik 

de!i imler, aktif çizgi kullanõmlarõnõ ortaya koyar (Resim 38). Yönü ne olursa 

olsun Çelebi’de çizginin aktif olu u hiç de!i mez. Böylece renklerdeki ba arõlõ 

seçkileme ve kontrastlarla gelen derin renk kavramõnõn Çelebi’de de bulundu!u 

söylenebilir. Armoniyi, dolayõsõyla renkleri, anlatõmõ da güçlendirmek için konuya 

göre seçmi tir. Yani belirgin bir boya uygulamasõndan yanadõr (Resim 33). 

Hofmann’õn 1914 ve 1917’de yaptõ!õ manzaralarõ (Resim 28, 29, 30, 31, 

32), kendi içinde de!i ti!i gibi, aralarõnda da de!i ikliklere yönelmi lerdir. Bu 

durum Hofmann’õn yüzeyden yüzeye de!i ti!ini gösterir. Gerçekten de sözü edilen 

bu de!i im, ressamõn en büyük özelliklerinden biri olur. Hofmann manzaralarõ, 

hiçbir zaman konuya teslim olmamõ tõr. Hofmann’da sadece “Köy Manzarasõ” 

olarak isimlendirilen manzaralar, Çelebi’de ise “Çõnarcõk”ta, “"!de A!acõ” 

 eklinde isimlendirilmi tir. Fakat Çelebi’de manzara konuya teslim olmu tur. 

Belki resimden resme biçimlerde, düzenlerde de!i meler söz konusudur, fakat 

Çelebi’nin manzaralarõnda konu seçkileri hemen hemen aynõdõr (Balõkçõlar, 

Kelebek Yakalayanlar, Piknik Yapanlar gibi).  

 

                                                           
366 Weeks, a.g.e., s. 72: Hofmann’õn derin renk ile ilgili açõklamalarõ  öyledir: Do!adan ve özneden 
aldõklarõnõ, kütlelerin veya nesnelerin bo lu!unu da birlikte renk düzlemleriyle aktarmaya 
çalõ mõ tõr. Daha sonra bu düzlemleri, her parçayla ve bütünle ili kili ortaya çõkacak bir varlõk 
olarak ‘kompleks yapõlar’ haline getirmi tir. Bu varlõk plastik olmalõydõ, üçüncü boyutun derinli!i 
ve kütlesiyle fiziksel düzlükten feda etmeden duyumsanmalõydõ. 
367 A.e., s. 46: ‘Belirgin boya uygulamasõ’ konusunda, Hofmann gene Cézanne’dan çok 
etkilenmi tir: Cézanne, hayatõnõn sonunda, kapasitesinin en yüksek oldu!u zamanda rengin bir 
itme-çekme kuvveti oldu!unu anlamõ tõr. Resimlerinde rengi kullanarak nefes alan, kalbi atan, 
geni leyen ve küçülen büyük bir hacim etkisi yaratmõ tõr. Suluboyalarõ bu yönde yaptõ!õ 
egzersizlerdir. Sadece en mükemmel resimler plastik anlamda bu kadar hassas olabilirler, çünkü hiç 
beklenmedik ve  a õrtõcõ ba!lar olu turarak insanõn derinliklerindekileri ifade ederler.  
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Kar"õla"tõrma-30: 

 

Hofmann’õn manzaralarõnda kuvvetli kompozisyonlar368 çok dikkat çeker. 

Çelebi’nin resimlerinde ise geometrik eksenler üzerine yerle tirilen biçimler 

sayesinde dinamik düzenler yaratõlmõ tõr. Hareketlerdeki zõtlõklarla denge 

olu turulmaya çalõ õlmõ tõr. Bir kompozisyonun kuvveti, bir anlamda her resimde 

de!i imler sunmasõndan geçer. Çelebi’nin her resminde yeni bir biçim ve rengin 

etkisi muhakkak derecede hissedilebilmektedir. Onun kompozisyonlarõ Hofmann 

gibi dengeyi ve buna ba!lõ olarak ritmi de aramaktadõr (Resim 31 ve 34). 

Hofmann’õn manzaralarõnda resim yüzeyi de!i ik renklerle bölünmü tür. 

Bu kübist bir renk anlayõ õnõn ta kendisidir. Yanõ sõra hemen aynõ özellik Çelebi’de 

de söz konusudur (Resim 30 ve 35). 

Hofmann’õn manzaralarõ 1914’te Almanya’ya döndükten sonra 

dõ avurumcu bir  ekilde ele alõnmõ tõ. Çelebi ise ya amõ boyunca dõ avurumcu 

manzaralarõ de!erlendirmi ti. Hofmann, özellikle soyut dõ avurumculu!a geçi  

yaparken, Çelebi’nin buna yakla õm göstermedi!i biliniyor. Bu ba!lamda, 

Hofmann resim ya antõsõnõ daima genel anlamõyla dinamik kõlarken, bu yönden 

Çelebi, oldukça statik kalmõ tõr. 

Hofmann’õn manzaralarõnda her ö!enin titizlikle yerle tirilmesi onun 

dõ avurumcu yanõnõn plastik yaratõcõlõk ile nasõl örtü tü!ünü gösterir. Ö!e 

seçimine dayalõ bir titizli!in Hofmann kadar olmasa da Çelebi’de de oldu!u 

kesindir. 

Hofmann’õn manzaralarõnda birbiri üstüne binen yüzeyler, dõ  dünyada 

görülebilecek bo luksal bir sanal görüntü yaratõr. Aynõ özellik Çelebi’de de vardõr. 

Fakat burada bir noktayõ açõklõ!a kavu turmakta sanõrõm yarar olacaktõr, o da 

Çelebi, daha klasik bir biçeme sahip oldu!undan, Hofmann gibi daha soyut bir dili 

de kullanmadõ!õndan, birbiri üzerinde görünenler, kõsõtlõ ça!da  bir alan kurgusu 

yerine, daha geni  bir alan kurgusunu tercih etmesine neden olmu tur. " te o 

                                                           
404 Hofmann’a göre kuvvetli kompozisyonun resimsel homojenli!i (plastik bütünlü!ü) içsel 
gerekliliklerin kurallarõ dahilinde olu ur. Bu içsel gereklilikleri ortamõn do!asõ belirler. Bu içsel 
gerekliliklerin, orkestra gibi düzenlenmesi sonucu biçimsel hareket, gerilimler, birbirini 
tamamlayan ili kiler, zõtlõklar ve karma õklõklar ortaya çõkar.  
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zaman da, sanal görüntü ya da görünüm denen özelli!in, belirme derecesi de farklõ 

olmaktadõr. 

 

Kar"õla"tõrma-31: 

 

Hofmann için, “ ekil sadece renkle, renk de sadece  ekille vardõr”, diye 

belirtti!i özelli!i369, manzaralarõnda görülür. Aynõ renk seçkileme istencine sahip 

olmasalar da, Çelebi de, aynõ felsefeye inanç gösterdi!ini ortaya koyar (Resim 29 

ve 35). 

 

Kar"õla"tõrma-32: 

 

Hofmann, manzaralarõnda renk skalasõnõn varlõ!õnõ hissettirir. Çelebi’de de 

bu görülür. Genellikle sõcak renkler kapsamõnda sarõ ve turuncu renk tonlarõ, 

so!uklarda ise ye il ve mavi kullanõlmõ tõr. Hemen hemen bu palet seçkisi, 

Hofmann’õn da benimsemi  oldu!udur (Resim 31 ve 35). 

Hofmann, e i tarafõndan bir ‘çeli kiler bütünü’ olarak nitelendirilmi ti. Söz 

konusu çeli kiler, onun manzara yapõlanmalarõnda da görülmektedir. Bu durum, 

ki iye özel bir unsur olarak belirginlik gösterir. Çelebi’de böylesi bir özellik 

yoktur. 

Hofmann’õn boyayõ ba arõyla kullanmasõ, sanatçõnõn Münih resimlerine 

borçlu oldu!u bir özelli!idir. Aslõna bakõlõrsa, Çelebi de bütün resim ya antõsõnõ 

a a!õ yukarõ Münih’e borçludur. Çünkü resme yakla õmõnõ sa!layan ki isel biçemi 

burada, Hofmann’õn atölyesinde çalõ tõ!õ yõllarda belirlenmi tir. 

 

                                                           
405 A.e., s. 53: Hofmann sõklõkla notlarõnda õ õkla rengi özde le tirir ve õ õktan renge 
ula tõrabilece!imiz  u açõklamalar yapar: Görüntünün yardõmõyla, görsel deneyimimiz sonucunda 
gerçe!e ula õrõz. Görüntü ise õ õk sayesinde bize ula õr. I õk, aslõnda varolmayan biçim ve  ekiller 
yaratõr. Bu biçim ve  ekiller yalnõzca görüntülerinde varolurlar. E!ri bir düzlem, tek bir  ekil 
olmasõna ra!men, õ õ!õ bir çok düzlemin biraraya gelmesiyle mümkün olacak  ekilde çok yönlü 
kõraca!õndan, tek bir düzlem i levinin ötesine geçer. 
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Kar"õla"tõrma-33: 

 

Belirgin konulara ait resimler açõsõndan Hofmann’õn durumu açõktõr ve 

resimlerinin konuya hiçbir zaman teslim olmadõ!õna vurgu yapõldõ. Fakat 

Çelebi’de konulu dõ avurumcu resimler, hele 80’li yõllarda büyük bir artõ  ortaya 

koyarak gerçekle mi tir. Özellikle figüratif a!õrlõklõ çalõ malarõnda, portre, poz 

veren figür gibi çalõ malarõnda mantõklar çok farklõdõr. Hofmann, bu gibi 

durumlarda teknik olanaklarõnõn sõnõrlarõnõ zorlarken (Resim 43, 44), Çelebi’de 

böyle bir kaygõ pek görülmemektedir. Hofmann, yüzlerde kübist arayõ lar pe inde 

ko arken, Çelebi’de ironiye yönelen, gülmece bir yapõyõ da ortaya koyan, yüz 

ifadesini yüz ifadesinden alõp koparan “Berber” veya “Ku baz” isimli 

çalõ malarõndaki (Resim 45 ve 46) gibi durumlar görülür.  

 

Kar"õla"tõrma-34: 

 

Örne!in masa üstünde duran vazo, çiçekler ve di!er bazõ nesne kullanõmlarõ 

Hofmann’da hiç göze batmaz, çünkü ressam, resmin bütünü dahilinde 

yüzeylerinde neler yapõlabilece!ini ve renk seçkisinden, de!i imlerine kadar fon-

fon önü ili kilerinin ço!ul de!i imlerini, soyuta varan ça!rõ õmlarõn istedi!i bo luk 

olu umlarõyla ortaya koyarken (Resim 47, 48), Çelebi’de bu olgun kaygõlarõn pek 

bulunmadõ!õ söylenebilir (Resim 49 ve 50).  

 

Kar"õla"tõrma-35: 

 

Çok figürlü kompozisyonlarõndan birinde Hofmann (Stüdyo için bir desen) 

gene bir deneme ortaya koydu!unu imlerken (Resim 19), Çelebi’de çok figürlü 

kompozisyonlar, yine konuya teslim olmu tur (Resim 51, 52, 53, 54, 55, 56). 

 

Kar"õla"tõrma-36: 

 

Poz olayõna dayalõ çalõ malar açõsõndan kar õla tõrõlan her iki ressamda da 

görülen olumlu ve olgun örneklerden biri klasik resim geleneklerini hiçbir zaman 



 148

unutmaksõzõn uygulamaya sokmu  olmalarõdõr. “Jeannetta Carles” (Resim 44) ile 

“Kendi Portresi” (Resim 43) olarak isimlendirilen Hofmann çalõ malarõyla, 

Çelebi’nin bir “Nü”sü (Resim 50) kar õla tõrõlacak olursa, proporsiyon ve duru  

(poz veri ) açõsõndan ufak de!i imler sezilmesine ra!men, Hofmann’da fon ve fon 

önünde olmak üzere de!i imler, arayõ lar, mekândan en iyi nasõl yararlanõlõr, i i 

nasõl estetize ederim gibi dü ünceler bulunur; benzer dü ünceleri Çelebi’nin 

ta õmadõ!õ söylenebilir. 

 

 

5.1.2. Zeki Kocamemi 

 

Hofmann ile ili kisi olan dört Türk ressamõndan, etkile im ba!lamõnda Ali 

Çelebi’den sonra en çok Zeki Kocamemi dikkat çekiyor. Sanatçõnõn geneli 

itibariyle bütün resimlerine bakõldõ!õnda, görünen o ki, tam bir konstrüksiyona 

dayanan in acõ görünüm sunuyor.  

Hofmann’dan e!itim aldõ!õ zamanlarda ve Türkiye’ye döndükten sonra, 

aslõna bakõlõrsa radikal denilebilecek etkilenmeleri tek ba õna yüklenen bir 

ressamdõr Kocamemi. Bu a amadaki en önemli olumsuz etken, hocasõ Hofmann’õn 

Amerika’ya giderek uzakla masõ ve hocasõ gibi soyutu algõlamaya ba ladõ!õ 

zamanlarda da Kocamemi’nin ya ama veda etmesidir. Sanata biçimsellik 

ba!lamõndaki ilerici bakõ larõ, hocasõyla aynõ düzeyde olan Kocamemi, en belirgin 

Hofmann özelliklerini kunt bir  ekilde ortaya koyan ressam olmasõyla da dikkat 

çeker. Özellikle çizginin yanõ sõra boyayõ sürü teki rahatlõ!õ ve bu rahatlõ!õn soyut 

resme davetiye çõkarmasõ boyutu Kocamemi’de bulunmaktadõr. Özellikle boyasal 

alanlarõn itme ve çekme370 yönünde katetti!i ilerlemeler, Hofmann benzeri bir 

rahatlõ!a i aret eder. Bu rahatlõk, özellikle ressamõn Münih Defteri’nde görülebilir 

(Resim 57, 58, 59, 60, 61, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71, 72, 73, 74, 75). 

                                                           
370 A.e., s. 44: Düz bir yüzeyde itme-çekme etkisi yaratmak için, resim düzleminin otomatik olarak 
uyaranõn (stimulus) tersine tepki verdi!ini bu yüzden de yaratõm süreci boyunca uyaranlarõn 
eklenmesiyle hareketin sürdürülebilece!inin bilinmesi gerekir. Çekme itmeye, itme çekmeyle 
kar õlõk verir. Örne!in bir balonun içindeki hava basõncõ her yönde e ittir. Balonun bir tarafõna 
bastõrarak bu dengeyi bozarsõnõz. Sonuçta balonun di!er tarafõ uyguladõ!õnõz basõnç kadarõnõ içine 
çeker. Bu durumun ters yönde de aynõ olaca!õnõ söylemeye gerek bile yok. 
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Bütün bu resimlerde Hofmann benzeri bir rahatlõ!õn yanõ sõra, hocasõndaki gibi 

ara tõrmacõ bir ruh da aynõ anda görülür. Her hangi bir iz’in veya rahatlamasõna 

atõlmõ  bir lekenin tikel anlamda sanat de!eri ta õmasõ demenin ne anlama 

gelece!ini dört Türk ressamõ içinde en belirgin  ekilde gösteren Kocamemi’dir. 

Bu, bir anlamda hocasõ Hofmann’õn sanat ruhunu ne denli etkin bir  ekilde 

algõladõ!õnõ gösterir. Bu algõsõnõn derinlikli bir  ekilde gün yüzüne çõkmasõ 

olayõnõn gündeme gelebilece!ini, e!er daha fazla ya asaydõ Kocamemi 

gösterebilirdi. Bir Münih Defteri olu turmasõ ve bunu koruyup, Türkiye’ye 

ta õmasõ Kocamemi’nin oradaki ö!rencilik yõllarõnõ ne denli önemsedi!ini ve en 

önemlisi gö!sünü gere gere bunlarõ savundu!unu ortaya koyar. Bu göstergelerde 

rahat çizgi, sõradanlõ!õn ve kabalõ!õn en yüksek noktada kabullenilmesi, gördü!ünü 

ya da dü ündü!ünü ka!õda çok çabuk geçirme, dolayõsõyla içten gelirli!in en 

yüksek seviyelere ula tõrõlmasõ, dolayõsõyla algõ gücünün durumlarõ hakkõnda 

bilgiler sunmaktadõr. Bu bilgilerle Kocamemi’nin Türk Resim Sanatõ Tarihi’nde 

özgün bir yere oturdu!u ve bu konumunu hocasõ Hofmann’a borçlu olarak elde 

etti!i anla õlõr.  

Özellikle en çok üzerinde durulacak yanõ da modelden yaptõ!õ çalõ malarõn, 

Hofmann’õn 1898 yõlõna ait modelden yaptõ!õ çalõ malarla örtü üyor olmasõdõr. Bu 

nedenle Hofmann’õn desen ve boya olarak yaptõ!õ modelden çalõ malarõna bir kez 

daha dönüp, onlar Zeki Kocamemi çalõ malarõyla kar õla tõrõlabilir. 

 

Kar"õla"tõrma-37: 

 

Hofmann’õn be  figür deseninden dördü (Resim 1, 2, 3, 4), bilindi!i üzere 

klasik estetik çaba içinde de!erlendirilmi ti. Böyle de!erlendirmeleri, 

Kocamemi’nin henüz Hofmann Atölyesi’ne girmeden önce, Çallõ Atölyesi’nde 

aldõ!õ e!itimle yansõtabildi!ine dikkat çekilebilir. Sanatçõnõn “Atölye’de Önden 

Çõplak Erkek Etüdü” (Resim 76) ve “Ayakta Çõplak Erkek Etüdü” (Resim 77) 

isimli çalõ malarõ, Hofmann’õn 1898’deki desen e!ilimlerine çok yakõn 

durmaktadõr. Bu yakõnlõk, dönüp dola õp sanatçõnõn en sonunda Almanya’da 

Hofmann Atölyesi’nde süreklilik göstermesi açõsõndan önemli bir durum verisi 

olarak kayda geçer. Buradan Hofmann’õn da resme ilk ba ladõ!õ yõllarda klasik 
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resim e!itimine önem verdi!i bir kez daha kanõtlanmõ  olur. Yani bir figürün 

önden, arkadan, otururken, çömelirken v.d. pozisyonlardan resmedilmesi. 

Özellikle Hofmann’õn biraz daha in aacõ havada ve biçim bozarak de!erlendirdi!i 

1898 yõlõ model çalõ masõna (Resim 5) benzer Kocamemi çalõ malarõ olarak altõ 

desen ele alõnõp (Resim 78, 79, 80, 81, 82, 83), özellikle bu desenler bir de 

Hofmann’õn (Resim 6, 7, 8 ve 20, 21) nolu resimleriyle kar õla tõrõlacak olursa: 

Kocamemi’nin Hofmann ile birlikte önce dõ avurumculu!a, sonra in acõlõ!a ve 

daha sonra da kübist denemelere giri ti!i çok açõktõr. Ressamõn, Hofmann’õn da 

çok dikkat etti!i biçim dengeleme ve biçimlerin yerli yerinde kullanõmlarõna önem 

verdi!i söylenebilir. Hofmann’õn di!er önemli özelli!i olan aktif çizgi kullanõmõna 

da giri mi tir. Özellikle Hofmann’õn bütün desen (Resim 5, 6, 7, 8) ve deseni 

hissetti!imiz boya resimlerinde (Resim 20, 21) bu özellik benimsenerek 

kullanõlmõ tõ. 

 

Kar"õla"tõrma-38, 39: 

 

Aynõ özellikler, Kocamemi’nin “Genç Erkek Ba õ” (1925-26) (Resim 78), 

“Genç Kadõn Ba õ” (1925-26) (Resim 79), “Portre-Münih Defteri’nden” (1925-26) 

(Resim 80), “Yuvarlak Yakalõ Kadõn” (1926) (Resim 81), “Figürde Plan 

Ara tõrmasõ” (1926) (Resim 82), “"htiyar Adam Ba õ” (1926) (Resim 83) isimli 

resimlerinde görülmektedir. #imdi bu resimlerden yola çõkarak açõklamalarda 

bulunulabilir. Yukarõda numaralarõ verilen (Resim 5, 6, 7, 8 ile 20, 21) Hofmann 

resimlerinde görülen insan figürü yakla õmlarõnda ba  çiziminin büyük önemi 

vardõ.  

 

Kar"õla"tõrma-40: 

 

Kocamemi’nin “Genç Erkek Ba õ” isimli çalõ masõnda (Resim 78) isme 

iyice odaklanõlarak, ba  çizimine dikkatle e!ilindi!i görülüyor. Ö!rencilerine ödev 

olarak verdi!i çalõ malarõn ba õnda portre ve figür çalõ malarõnõn geldi!ini 

bildi!imiz Hofmann’õn, bu önem sõralamasõna de!er bir amaçla ele alõnan bu 

çalõ mada yüzey-figür ili kisi çok iyi de!erlendirilmi  ve böylece Hofmann’õn 
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vermek istedi!ini, Kocamemi’nin olumlu bir  ekilde ele aldõ!õna tanõk 

olunmaktadõr. Hofmann için önemli olan bir ba ka özellik de, hareketin burada 

ba õn profilden verilen bedene göre neredeyse cepheye do!ru yönelmesiyle ilginç 

ve o denli ba arõlõ sunulmasõdõr. Portrede hem dõ avurumcu bir yan, hem de dikey, 

yatay ve e!imli çizgilerin bir araya gelerek, sanki bir bina in a ediyormu casõna 

in acõ bir amaçla ele alõnmasõ önemlidir. Portrede devinim vardõr. O zaman 

Hofmann’a göre ya am da vardõr sonucuna ula õlabilir. Gene Hofmann’a göre, 

devinimin devamõ ritimdir. Öyleyse Kocamemi’nin bu ba  çalõ masõnda devinim 

oldu!u için ritim de bulunmaktadõr. I õk ve biçim birlikteli!i vardõr, bunu 

belirlerken de çizgilerin biçimleri, çizgilerin dõ õndaki beyaz alanlarõn da õ õ!õ 

temsil etti!ine ve böylece her ikisinin de ne kadar dengede bulundu!una tanõk 

olunur. Hofmann’õn çok kullandõ!õ do!rusal ö!e kullanõmõndan bu ba  

çalõ masõnda da kaçõlmamõ tõr. Bu portrede dõ avurum ve in acõlõk birle mesinin 

görüldü!ü söylenebilir. Tõpkõ Hofmann’õn Resim 6’daki “Kadõn Portresi”nde 

oldu!u gibi. Kocamemi’nin ba  çalõ masõnda çizgi yönündeki zõtlõklar ve ton 

de!i imleri sayesinde kütlesel bir in a etkisi alõnmaktadõr; tõpkõ Hofmann’õn Resim 

6 ve 19’daki çalõ malarõnda oldu!u gibi. Düz ve e!ri çizgilerin mücadelesi 

kanununa uyum gösteren Hofmann’õn bu özelli!i (Resim 5), Kocamemi’nin söz 

konusu “Ba ” (Resim 78) çalõ masõnda da görülmektedir. Hofmann’da görülen 

statiklik içinde dinamiklik371 özelli!i, Kocamemi’nin de!erlendirmeye çalõ õlan bu 

resminde de yer alõr.  

 

Kar"õla"tõrma-41: 

 

Resim 79’da Kocamemi, gene Hofmann’õn çok önem verdi!i aktif çizgi 

özelli!iyle izleyeni kar õ kar õya bõrakõr. Özellikle burada figürün ba õ ve ba  

üzerindeki duyu organlarõ bir desende olabilecek oranda gösterime götürülmü tür. 

Söz konusu bu Kocamemi desenine benzer; Hofmann’õn 1929’da yaptõ!õ “Kadõn 

Portresi” (Resim 6) ve daha ileriki yõllarda boyayõ da desene soktu!u “Kendi 

                                                           
371 A.e., s. 52: Kar õt kuvvetler statik ve dinami!in sõnõrlarõ içinde i ler. Dinamik, nihai statik olarak 
çözümlenir. Böylece kar õt kuvvetlerin sonucunda, bo lu!un sõnõrlarõ içerisinde güçlü bir plastik 
çalõ ma ortaya çõkar ve zamanõ e  zamanlõ bir deneyim olarak sunar. 
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Portresi” (Resim 20) önemli yer tutar. Kocamemi ve Hofmann’õn bu portrelerinde 

hareketin temel kayna!õ figürlerin, adeta soyutlama disiplini içerisine girmi  

bakõ larõdõr. Çünkü figürlerin bu bakõ larõ ile izleyici göz arasõnda olu an bo luk, 

bir anlamda Hofmann’õn bir prensibi olan bo luksal-sanal görüntü gerçe!inin de ta 

kendisidir. Aslõnda Kocamemi de tõpkõ Hofmann gibi dinamik bir biçim bozmadan 

yararlanarak, istedi!i in aacõ ve dõ avurumcu resme yönelmi tir. Söz konusu üç 

portrede de (Resim 6, 20 ve 79) sanal bir dõ avurumun yakalandõ!õna dikkat 

çekilebilir. Hofmann’da dikkatle de!erlendirilen õ õk ve biçim birlikteli!i Resim 

79’da da vardõr. Kimi yerde üzerinden geçilerek kalõnla tõrõlan çizgiler, kimi yerde 

yerini daha hafiflemesine, belirginli!i azaltõlmõ  çizgilere bõrakmõ tõr. Böylesi bir 

modle edi  disiplinini Kocamemi, Hofmann’dan elde etmi tir. Söz konusu 

Kocamemi portresinde çizgi yön zõtlõklarõ da hayli fazladõr. Bu da desenin bütünsel 

dinamizmine, tõpkõ Hofmann’da oldu!u gibi katkõda bulunmakta ve ayrõca 

resimdeki in anõn kütleselli!ini olgunla tõrmaktadõr. "n aacõ desen anlayõ õ 

bakõmõndan Kocamemi’nin Hofmann’a en yakõn olan Türk ressamõ oldu!unu 

söylenebilir. Duru  itibariyle statik olan Kocamemi deseni, plastik anlamda 

oldukça hareketlidir. Resim 79’un Hofmann ile ili kisi yönünde en belirgin 

özelliklerinden biri de, tõpkõ Hofmann’daki gibi, detaylarõn salt yapõlmak için 

yapõlmamasõ, özellikle yukarõda da belirtildi!i üzere yüzdeki duyu organlarõnõn 

belirginle tirilmesi için gösterilen çabadõr. Kocamemi’nin de iste!i do!rultusunda, 

detaylara ne kadar önem verdi!inin i aretidir. Gene de Kocamemi deseninde 

portreyi parçalama iste!i, böylece kendili!inden öne çõkmõ  oluyor. Dikkat edilirse 

Hofmann için önemli bir özellik daha olan figüre hacimler dizgesi olarak bakma, 

Kocamemi deseninde de kendini gösterir. Hofmann’da sevilerek kullanõlmõ  figür-

yüzey ya da yüzey-figür ili kisi, Resim 79’da ba õn bir dõ avurumcu çerçeveye 

alõnmasõyla vardõr. Çünkü böylesi bir çerçeve, bir arka plan, dolayõsõyla portreye 

bir yüzey olu turmakta, gene böylece figür-yüzey ili kisi meydana gelmektedir. 
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Kar"õla"tõrma-42: 

 

Kocamemi’nin Münih Defteri’ne ait bir ba ka deseni, Hofmann’õn resim 

mantõ!õyla kar õla tõrõlmaya devam edilirse: Bu portre (Resim 80), sanki üzerinde 

çizgi, plan denemelerinin yapõldõ!õ bir çalõ ma görünümündedir. Benzeri Hofmann 

çalõ masõ olan Resim 7’de de aynõ yakla õm söz konusudur. Sadece bir ba ’tan 

ibaret olan bu çalõ ma, yüzdeki oranlar, dolayõsõyla in aacõ gösterimler 

hissettirilerek ele alõnmõ tõr. Bu desende her  eyden önce, sürekli sözü edilen 

Cézanne prensibi alõmlanabilir. Bir de Hofmann’õn çok önem verdi!i ba  çizimine 

bu denli de!er tanõyan ve bu özelli!i ku kusuz Hofmann’dan aldõ!õnõ imleyen bir 

Zeki Kocamemi vardõr. Bütünüyle a!õz, göz, ka  gibi anatomik özelliklerin 

hepsinin hareket yönleri üzerine bizi bilgilendiren Kocamemi’nin bu çalõ masõ, 

böylece hem bir ritme sahip oldu!unu, hem de Hofmann’õn Resim 6’sõyla bir 

etkile ime gitti!ini göstermektedir. Hofmann’da da kendini gösteren do!rusal ö!e 

kullanõmõ bu çalõ mada kendini daha fazla hissettirmektedir. Hareketin gösterimine 

ba!lõ çizgi yön de!i imleri ve zõtlõklarõ, tõpkõ Hofmann’õn Resim 6 ve 7’lerinde 

oldu!u gibidir. Bu portrede de bir parçalama iste!i algõlanmaktadõr. Proporsiyon 

ve yüzün gerektirdi!i hareketler için kullanõlan çizgiler, söz konusu parçalanmayõ 

ve in aacõ yönü ister istemez ortaya sermektedir. Hofmann da portrelerini 

ara tõrmacõ bir amaç için parçalayõcõ-analiz edici bir tavõr ve tutarlõlõkla 

de!erlendiriyor. " te bu aynõ amaç Kocamemi’nin bu deseninde de söz konusudur. 

Özellikle desenin gerektirdi!i tüm ö!eleri, Kocamemi de Hofmann gibi yerli 

yerinde kullanmõ tõr. Hofmann’õn bir ba ka özelli!i olan hacimler dizgesi 

yakla õmõ, Kocamemi’nin yüzünde belirlenmi  geometrik alanlarla 

olu turulmu tur. Yüz’de yan yana veya üst üste geli ler söz konusudur ve bunlarõn 

hepsi birer hacmi temsil etmektedir.  

 

Kar"õla"tõrma-43: 

 

Kocamemi’nin Almanya’da yaptõ!õ bir ba ka deseni de “Yuvarlak Yakalõ 

Kadõn” isimli çalõ madõr (Resim 81). Bu desenin en önemli yanõ Hofmann 

özelliklerinden olan “yüzey-figür” ya da “figür-yüzey” ili kisini 
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de!erlendirmesinden anla õlabilir. Çünkü portrenin arka planõnda bir yüzey 

yaratma, ressamõn henüz desen a amasõnda bile ciddi bir hacim yaratma iste!i 

bulunmaktadõr. Dikkatin çekilebildi!i detaylara önem verildi!i de bellidir. 

Özellikle portrenin yakasõndaki dairesel vurgunun hareket ivmesi oldukça 

yüksektir. Bu da yüzdeki statikli!e kar õ, yakayla gelen bir dinamikli!i 

imlemektedir ki, statikli!e ayrõlan büyük oran böylece kõrõlmõ  olmaktadõr. Bu 

portrenin, özellikle Hofmann’õn Resim 7’deki çalõ masõyla bir ba!lantõsõ vardõr. 

Bunlar, plastik ayrõntõlarõn dinamizmi açõsõndan birbirlerine oldukça benzeyen iki 

çalõ madõr. 

 

Kar"õla"tõrma-44: 

 

Kocamemi’nin Resim 82’deki çalõ masõnda, gene Almanya yõllarõna ait 

olan önemli bir yapõtla kar õla õlõr. Bir kere bu çalõ ma Hofmann’õn Resim 21’deki 

mantõ!õyla tamamen örtü mektedir. Bu Kocamemi deseniyle, tam bir in aacõlõk 

örne!i ortaya koyulurken, aynõ zamanda Cézanne teorisine de tam bir yakla õm 

görülür. Dikey bir geli meyle tam bir in a olan bu desenden, kübist ça!rõ õmlar 

alõnmaktadõr. Bu ça!rõ õmlarõ almayõ sa!layan bir aracõdõr; "n acõlõk. Hacim ve 

plan özellikleri bakõmõndan tam bir belirginlik gösteren bu desen, Hofmann 

prensiplerine uydu!unu bir kere daha göstermektedir. Desenin tamamõ statik, fakat 

parça parça olarak de!erlendirildi!inde dinamiktir. Böylece geneli itibariyle statik 

kabullenme oldu!u için statiklik içinde dinamiklik prensibine de ula õlmõ  

olmaktadõr. Analitik bir in anõn da bu desende oldu!u reddedilemez bir gerçek 

oldu!u için, kübizme bir de bu taraftan açõlõm sa!lanõr.  

Di!er Kocamemi portreleri dü ünüldü!ünde ve bu portreyle 

kar õla tõrõldõ!õnda, sanatçõ için anõtsallõ!õn ne kadar göreceli oldu!u ortaya 

çõkmakta ve Hofmann’õn bir özelli!i daha Türk ressamõnda görülmü  olmaktadõr. 

Hofmann’õn bir dizi küp  eklinde çalõ tõ!õ resimlerine bu Kocamemi resmiyle bir 

etkile im mantõ!õ çerçevesinde gönderme yapõldõ!õna i aret edilebilir. Portrenin 

görünümü kübist resim mantõ!õ içerisinde, izleyicinin alõmlama gücüne bõrakõldõ!õ 

için, bir anlamda Hofmann’õn sanal görünüm felsefesi de kullanõlmõ  olmaktadõr. 
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Kar"õla"tõrma-45: 

 

Bir ba ka Kocamemi deseninde farklõ bir biçim bozma ve parçalamaya 

dayalõ bir resim diliyle kar õla õlõr (Resim 83). Bu desende, artõk tamamen in aacõ 

tanõmõn, kübist tanõmlamayõ yaratmak için aracõ oldu!u görülür. Benzer bir 

Hofmann çalõ masõ da Resim 8’de bulunur. Fakat burada biçim bozma ve 

in aacõlõk bir arada daha yo!un kullanõlmõ ken, Hofmann’da biçim bozma ve 

kübizm yo!undur. Kocamemi’nin sanal görünüm mantõ!õ içinde ne denli kuvvetli 

yanõlsamalara, çeli ik görünümlere portreyi itti!i açõktõr. Zaten Hofmann, e i 

tarafõndan da bir çeli kiler bütünü olarak nitelendirilmi ti; bilindi!i gibi, öyleyse 

bu çeli ik yapõnõn da Kocamemi üzerinde etkisi olmu tur. Sanatçõnõn bu deseni 

tam bir komplekstir. Bir araya getirilmesi güç ö!eler bir araya uyumlu bir  ekilde 

getirilmi tir. Bu da Hofmann’da belirgin olan desen ö!elerinin bir araya 

getirili indeki uyumun bir göstergesidir. Bu a amada, portrede yer alan figüre hem 

bir hacimler dizgesi, hem de bir biçim olarak bakabilmeyi sa!lar. Hofmann’õn bu 

özelli!inin, Resim 6’da da de!erlendirildi!i belirtilmi ti.  

 

Kar"õla"tõrma-46: 

 

Sanatçõnõn Münih yõllarõnda yaptõ!õ iki “Oturan Çõplak” çalõ masõ (Resim 

84, 85). Plan ve kurulu larõ itibariyle tam olarak in acõ anlam ta õyan bu 

resimlerde, iri tu larõn yan yana gelerek kompozisyonu  ekillendirdi!i görülür. 

Benzer fõrça sürü leri, bir teknik detay olarak Hofmann’õn bazõ manzaralarõnda da 

görülmü tü (Resim 30, 31). Benzeri teknik yakla õm, Resim 20’de de 

bulunmaktadõr. Böylece Kocamemi’nin boyanõn bile nasõl sürülece!i konusunda 

hocasõna çok  eyler borçlu oldu!u anla õlmaktadõr.  

Hofmann gibi Kocamemi’nin de uzun süre bol bol denemelere giri ti!ini, 

adeta bir laborant gibi en do!ruyu bulabilmek için deneyler gerçekle tirdi!i 

görülüyor. Bunu anlayabilmek için, Hofmann’õn Resim 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8 ile 

Resim 20, 21 ve gene Kocamemi’nin Resim 76, 77, 78, 79, 80, 81, 82, 83 ile 

Resim 86, 87, 88, 89, 90 kar õla tõrmak yeterli olacaktõr. Bu kar õla tõrma, bir 
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anlamda Hofmann için 1898-1930 arasõyla 1942 yõlõ içindekileri kar õla tõrmak 

olurken, Kocamemi için ise, 1921-1926 arasõyla 1932-1933 yõllarõnõ kar õla tõrmak 

demektir. Her ikisi de önce denemelerini yõllara yaymõ lar; bunun olgun 

sonuçlarõnõ ise, bir iki yõla sõ!an zamanlar kapsamõnda yeniden ele almõ lardõr.  

Kocamemi de (Resim 76, 77, 78, 79, 80, 81, 82, 83) tõpkõ Hofmann gibi 

(Resim 1, 2, 3, 4, 5) ya amõnda birinci kategoriyi ‘portre ve figür’ çalõ malarõna 

ayõrmõ tõr. 

 

Kar"õla"tõrma-47: 

 

Hofmann’õn desen boyutundaki manzaralarõyla (Resim 22-23-26-27), 

Kocamemi’nin “Piknik için üç etüd” isimli Almanya yõllarõna ait çalõ masõ (Resim 

91’i kar õla tõrõlacak olursa, öncelikle her iki ressamõn da kompozisyonlarõnda 

rahat çizgilerin mücadele etti!i görülür. Söz konusu rahat çizgiler, sonraki 

a amada bir senteze yönelmekteler. Her iki ressam için de “birim ö!e gösterimi”372 

ön plandadõr. Yuvarlak biçimli çizgiler dikey ve yataylara göre daha göze çarpõcõ 

bir kimlikle öne sürülmü lerdir. Her iki ressam için de dõ avurumun varlõ!õnõ 

izleyici kabullenir. Hofmann’õn dõ avurumu daha dingin, zorlamalarõn pek fazla 

olmadõ!õ bir dõ avurumdur. Hofmann’da desen anlayõ õ daha resme dönüktür. Bu 

a amada belirtilmelidir ki, her iki ressamõn da söz konusu desenlerinde amaç 

manzaranõn kendisi de!il, manzarayõ olu turan, sanatçõlarõn kendileri tarafõndan 

tercih edilen ö!elerdir.  

Bu durum, bir anlamda her iki ressamda da sanata hiç yakõ mayan albeniyi 

önlemi tir. Her ikisinde de duyu ve co kularõn önü açõlmõ tõr. Atõlan her çizgi, her 

leke isterikle mi  ve bir sõnõr güdüsüne ba kaldõrmõ tõr. Her iki ressam için de 

biçimleri çarpõtõp bir biçim bozma yaratma iste!i bulunmaktadõr. Hofmann’da, en 

önemli özelliklerden biri olan; “sanatçõ bir manzaraya bakarken, farklõ bir ruh 

                                                           
372 A.e., s. 57: Müzikte bir sanatçõ nasõl müziksel birimlerin armonik ili kilerini önemsiyorsa, 
plastik sanatlarda da sanatçõ plastik birimlerin müzik gibi ili kilerini önemser. A.e., s. 56: Ritmik 
olarak düzenlenmi  manevi birimlerin yarattõ!õ duyguyla ortaya çõkan her  ey gerçek ve canlõdõr; 
kendi içinde canlõdõr. A.e., s. 57: Her ifade aracõnõn kendine has bir düzeni ve kendine ait birimleri 
vardõr. 
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durumu gerçekli!inin varlõ!õ”ndan emindir özelli!i hatõrlatõlabilir. " te bu özelli!in 

Kocamemi’nin etüdünde de bulundu!u söylenebilir. Do!ada bulunan bütün 

biçimler her iki ressam için de e  de!erdedir. Onlar için do!a biçimleri, aynen 

tekrar edilmemelidir.  

 

Kar"õla"tõrma-48: 

 

Örne!in Kocamemi’nin üç manzarasõna (Resim 92, 93, 94) daha görmede 

bulunulacak olunursa: Bunlar birbirine asla benzememektedir. Çünkü burada 

do!anõn bir tekrara dü medi!i görülür. Burada Kocamemi’nin bildi!i ve 

uyguladõ!õ in acõ ö!eler bile ruh durumuna ba!lõ kalarak, gene kimi zaman daha 

klasik, kimi zamansa daha dõ avurumcu olabilmi tir. Böylece Hofmann’a oldukça 

yakla an bir yanõyla, yani Kocamemi’nin manzaraya bakõ õ çerçevesinde 

rutinle medi!i söylenebilir. Böylece Hofmann’õn manzara resimlerinde ula tõ!õ 

gizemin benzeri, hatta ona çok yakõnõ Kocamemi’de de vardõr. Manzaralarõnda 

rastlantõsal olanõ ba!õmsõzca kullanan Hans Hofmann’a bu özelli!iyle ayak 

uyduran Kocamemi, Resim 92, 93, 94’te farklõ üç manzarayõ ortaya koyabilen bir 

yapõyla ayak uydurdu!unu gösterir. Örne!in Resim 94’te, tõpkõ Hofmann’da da 

oldu!u gibi do!a kökten de!i ime u!rayabilmi tir. Zaten Kocamemi’nin 

Hofmann’la olan bu ili kisi, e!er biraz daha ya asaydõ, tõpkõ Hofmann gibi soyut 

resme yönelece!ini ortaya koyar. Bunun bir belirtisini de 1959’da ölmeden az 

zaman önce yaptõ!õ “Pembe Kompozisyon” isimli çalõ masõndan (Resim 95) 

alõyoruz. Hofmann gibi renkler arasõndaki gerilimden Kocamemi de 

manzaralarõnda yararlanmõ tõr (Resim 94). Hofmann’õn manzaralarõnda dikkati 

çeken mekân-biçim ile renk-õ õk birlikteliklerini, Kocamemi de de!erlendirmi tir. 

Örne!in Kocamemi’nin Resim 94’te de oldu!u gibi Hofmann’õn önemli 

özelliklerinden biri olan aktif çizgi, derin renk ve belirgin boya uygulamasõnõ 

kullandõ!õ görülür. Kocamemi’nin manzara kompozisyonlarõnda, tõpkõ 

Hofmann’da da oldu!u gibi “kuvvetli kompozisyon” uygulamasõ hissedilir. 

Hofmann’õn manzaralarõnda (Resim 30, 31, 32) yüzeyin soyut resim do!rutusunda 

renk alanlarõna yönelik bölündü!ü görülür. Kocamemi’de ise, bu bölünmeler soyut 

de!il, daha çok somut resim do!rultusundadõr.  
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Hofmann’õn dõ avurumsal manzara (Resim 30, 31, 32) sevgisine benzer bir 

sevginin gösterisine Kocamemi’nin Resim 94’ünde rastlanõlõr. Hofmann’õn 

manzaralarõna ö!e yerle tiriken, her ö!eyi ne kadar dü ünerek, hesap ederek 

konumlandõrdõ!õna tanõk olurken, benzeri plastik hesap edi , Zeki Kocamemi’nin 

genel resim felsefesi içinde de bulunmaktadõr. Hofmann’õn sözü edilen boya 

manzaralarõnda, üst üste binen yüzeyler bir sanal görüntü yaratmaktadõr. Buna 

kar õn, benzer özelli!e Kocamemi’nin Resim 94’ünde rastlanõlmaktadõr. Aynõ 

Kocamemi resminde Hofmann için önemli bir özellik olan  ekil renkle, renk de 

 ekille vardõr felsefesi yer almaktadõr.  

 

Kar"õla"tõrma-49: 

 

Kocamemi’nin Resim 96 ve Hofmann’õn Resim 97’si, kar õlõklõ olarak her 

iki ressamõn da tasarõmcõ yanõna çok iyi birer örnek te kil eder.  

      Görüldü!ü üzere Hofmann ile Kocamemi, belli temalar açõsõndan birbirleriyle 

ili kiye girmektedir. Bu daha çok portre, figür ve manzara ba!lamõnda olmaktadõr. 

Fakat ortaya çõkan etkile im öyle yabana atõlacak cinsten de!ildir. Aksine tam bir 

etkile im mantõ!õnõn oldu!unu göstermektedir. 

 

 

5.1.3. Mahmut Cûda 

 

Cûda, Hofmann’õn resim ve kültür ba!lamõnda söz ettiklerinden oldukça 

beslendi!ini Ergüven ile yaptõ!õ görü mede tüm açõklõ!õyla ortaya koymu tur. 

Fakat bu görü mede, kendisi ve di!er üç Türk ressamõnõn da Almanca bilmeyerek 

durumu idare ettiklerini belirtmekle gerçekçi bir ele tiride bulunmaktan da 

kaçõnmamaktadõr. Hofmann ile dil anlamõnda tam bir ba!lantõ kuramayan Türk 

ressamlarõ, yaptõklarõ atölye çalõ malarõnõn üzerinde, düzeltmeler yoluyla 

Hofmann’õn resim diliyle, onlarla ba!lantõ kurdu!u konusuna dikkat çekmektedir. 

Gerçekten de Cûda’nõn yaptõ!õ resimlerin pek azõnõn Hofmann plastisitesi ile ilgisi 

vardõr. Bir atölye hocasõ olarak ö!renci yeti tiren Cûda, e!itmenlik yönünde, 
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özellikle hocasõnõn ilkelerini kullanmayõ tercih etmi tir. Bunu da ek bölümünde 

verilen Ergüven’in gerçekle tirdi!i görü meyle çalõ ma kapsamõnda sabitliyoruz. 

Cûda-Hofmann ili kisine yönelik, plastik boyutlu kar õla tõrma çalõ masõna 

geçmeden, belki de Türk resim sanatõ tarihinde e i ve benzerine rastlanõlmayan bir 

görü me olan; ayrõca da çalõ mayla birebir ba!lantõsõ olan Cûda ile Hofmann 

üzerine yapõlmõ  görü me notlarõnõn elde olmasõ önemli ve bir sanat e!itimcisi de 

olmu  olan söz konusu Cûda’yõ yakõndan ilgilendirmektedir. Bu hem çalõ mayla 

ilgili bir belgedir, hem de Türk Sanat Tarihi’ni yakõndan ilgilendirmektedir. Bu 

görü menin tamamõna burada yer verilmek istendi. Buna yönlendiren neden, bu 

önemli belgenin yitip gitmesine engel olmaktõ (Bkz.: Ek 3). 

      Hemen söylenmelidir ki Hofmann, Cûda’nõn resmini etkilemi tir. Fakat bu etki 

görünene de!il de us’a yansõmõ tõr. Mahmut Cûda, Hofmann’õn atölyesine, Münih 

Akademisi’nin sõnavõnõ kazanamayõp, Heinemann Atölyesi’ne u!radõktan sonra 

gitmi tir. Gerçekten Cûda’nõn resimlerine bakõnca, Hofmann’a dair bazõ küçük ve 

önemli plastik etkiler alõnmõyor de!ildir.  

Onun için, Hofmann’la direkt etkile imi bulundu!u yapõtlarõn bugün ne 

yazõk ki ele geçmemesi üzücü ve do!al olarak bazõ gerçeklere ula mayõ engelliyor. 

Ressam, Türkiye’deki sanat e!itimi ile Hofmann’õn e!itimi arasõndaki farkõn çok 

büyük oldu!unu, Hofmann’da, özellikle Türkiye’de okurken kendilerinin önemli 

sorunu olan sanat terminolojisi sorununu hallettikleri yönünde açõklamalarda 

bulunuyor. Cûda Hofmann’dan ö!renilenlerin, dönünce Türkiye’de büyük 

tepkilerle kar õlandõ!õnõ söyleyerek, hocalarõ "brahim Çallõ’nõn, ö!rendikleri bütün 

 eyleri inkâr etti!ini söylüyor. Hatta Ali Çelebi’ye “Kübik Ali” isminin 

takõlmasõnõn da nedeninin bu tepkilerden kaynak buldu!una vurgu yapõyor.373 

Cûda kendisi ve di!er arkada larõnõn de!erlendirecekleri, üslupta serbest 

olacaklarõnõn sözünü birbirlerine verdiklerini ifade ediyor. Hatta zor duruma dü en 

bir arkada larõ olursa, ona da hemen sahip çõkacaklarõnõ da dile getiriyor.  

Cûda’ya göre dõ avurum, bir portrenin gerçekçi duru u ve bakõ õ, gene bir 

natürmort’un da yerle ti!i biçimlere sadõk halini resme yansõtma gibi bir  eydir.  

 

                                                           
373 Ergüven, a.g.e., s. 40 
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Kar"õla"tõrma-50: 

 

Hofmann ile ili kisi olan di!er üç Türk ressamõna göre, Cûda çok farklõ bir 

ressam kimli!i ortaya koyuyor. Cûda’nõn sanatõnda görünenler itibariyle Hofmann 

etkisi pek alõnamõyor. Fakat gene de onun birkaç resmindeki atmosferik de!i imin 

Hofmann’a ba!lanabilece!i hissettirilmek isteniyor. Örne!in bu resimlerden biri 

‘Trabzon-Kanite’ isimli yapõtõdõr (Resim 98). Bu resimde gerek gökyüzünde, 

gerekse deniz vurgularõnda, ister istemez bir Hofmann dõ a vurumu seziliyor. 

Hatta çevrede bulunan binalarda da in aacõ tavrõ algõlamamak mümkün de!il. Bu 

durum, akla Hofmann’õn da çok ba!lõ bulundu!u Cézanne prensibini getiriyor.  

 

Kar"õla"tõrma-51: 

 

Bilindi!i üzere Hofmann, özellikle 1902 yõlõna ait üç çalõ masõnda da 

resimlerine puantilist ölçütleri yerle tirmeye çalõ mõ tõ (Resim 99, 100, 101). Buna 

paralel, Cûda’nõn da özellikle “Yeni Adam” çizimlerinde puantilist oldu!u 

görülüyor (Resim 102). Hatta figürlerin çevrelerini bo  bõrakmama, dolayõsõyla 

figürü mutlaka çevresiyle birlikte dü ünme gibi bir Hofmann özelli!i, Hofmann’õn 

“Kadõn Portresi” çalõ masõyla (Resim 101) Cûda’nõn bir Yeni Adam deseni (Resim 

103) yan yana koyuldu!unda görülmektedir.  

 

Kar"õla"tõrma-52: 

 

Ayrõca Hofmann’õn Resim 100 ve 104’teki iki natürmortu Cûda’nõn bir 

natürmortuyla (Resim 105) kar õla tõrmalõ olarak ele alõnõrsa: Bütünüyle üç 

natürmort da tekni!e dayalõ olarak çok farklõ üsluplarla izleyicinin önüne gelir. 

Fakat tek ortak yanlarõ, odak noktasõ olarak seçilmi  olan bölgenin çevresi ile 

birlikte de!erlendirilmi  olmasõdõr. Üç resim de farklõ bir dõ avurum gösterir. 

Burada seçilen konular itibariyle Hofmann ile Cûda arasõnda pek de kopukluk 

yoktur. Özellikle Resim 104 ile 105’e bakõlacak olursa, her iki resmin de mekânõ, 

ön ve arka plan ba!lamõnda ikiye bölünmü tür. Fakat Hofmann natürmortunda 

ça!da  bir resim algõlamasõna u!rayan göz, Cûda’nõn resminde klasik bir 
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algõlamaya sürüklenir. Fakat her iki resmin de kompozisyon  emalarõnda pek bir 

fark olmadõ!õ görülür.  

 

Kar"õla"tõrma-53: 

 

Bu noktada 4. Bölüm Resim 21’de yer alan Cûda’nõn “Kõrk Haramiler” 

deseni ile, Hofmann’õn 5. Bölüm Resim 19’da yer alan deseni yan yana getirilirse, 

birçok bakõmdan yakõn ilgiler kurulabildi!i görülür. Öncelikle dairesel bir 

kompozisyon  emasõ kendini belli eder. Cézanne’õn “Yõkananlar” 

kompozisyonlarõnõn etkisinin alõndõ!õ Cûda resmine oranla, Hofmann’õn kullandõ!õ 

figürler havada asõlõ ve belirsiz mekândan hareket edercesine bir Michelangelo ya 

da Delacroix bo luk anlayõ õnõ, dolayõsõyla klasik dürtüleri daha çok 

dü ündürtmektedir. Hofmann’õn ö!rencilerine klasik resmi de en ince ayrõntõsõna 

kadar anlatmayõ görev edinmesi de bilinen bir gerçektir.  

 

 

5.1.4. Cemal Tollu 

 

Kocamemi’nin “Münih Defteri” çalõ malarõnda oldu!u gibi, Tollu’nun da 

Hofmann Atölyesi’nde bulundu!u birbuçuk ay süre içerisinde yaptõ!õ desenler, 

hocasõyla yakõn ili kiler kurdu!unu gösteriyor. Tamamen in acõ bir üslupla, kimi 

zaman ön kübist denilebilecek bir tarzda i lenen bu desenler, kütle olarak 

Hofmann etkilerini bir bütün halinde ta õmaktadõr.  

Tollu, öncelikle 1931’e ait desen çalõ malarõyla Hofmann’la sõkõ bir ba! 

kurar. Bu ba! önemlidir. Çünkü bu ba!daki Hofmann in acõlõ!õ en kuvvetli haliyle 

kendini gösterir.  

Cemal Tollu, Hofmann Atölyesi’nin son Türk ö!rencisi olmu  ve o 

atölyede en kõsa süre kalmõ  ressamdõr. Bu atölyede, özellikle, Hofmann’dan do!a 

etütlerinde nesneyi yuvarlatmayõ ön gören anlayõ a kar õ çõkmayõ ö!renmi tir. 

Münih’teki kõsa bir e!itim bile ressamõn biçim sorunlarõndaki yetene!ini ortaya 

koymaya yetmi tir. 1931’de Hofmann Atölyesi’nde bulunan Tollu, burada 
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meydana getirdiklerini iki yõl sonra "stanbul’da ilk “d Grubu” Sergisi’nde (Ekim 

1933) sergilemi tir. Bu çalõ malarõn ço!u analitik ö!retiye dayanõr. Tollu’nun 

Almanya’da yaptõ!õ çalõ malardan ba lanarak, söz konusu on bir resim üzerinden 

irdelemelerde bulunulabilir (Resim 106, 109, 110, 111, 112, 113, 114, 115, 116, 

117, 118).  

 

Kar"õla"tõrma-54: 

 

Hofmann’õn resim felsefesine göre Resim 106 yorumlanacak olursa, ilk göze 

çarpan bir erkek ba õ gösterilmi  olmasõdõr. Boyun yere bakar pozisyonda, hafif 

a a!õ do!ru e!iktir. Bir in acõ vurgu, çalõ manõn geneline hakimdir. Deseni 

olu turan bütün  ekillerin geometriye dönü üm gösterme çabalarõ dikkat çeker. 

Özellikle Hofmann’õn Resim 5, 6 ve 8’inde olanlara benzer bir izlenim alõnõr. 

Çizgilerin kontrollü olmasõ, sözü edilen geometrik bir disipline 

yönelmelerindendir. Hofmann’õn da bir prensibi olan Cézanne’cõ prensip, “Do!ada 

her bir nesnenin bütün yüzeylerini, perspektifte merkezi bir noktada, bir silindire, 

bir küreye ve bir koniye göreceli olarak indirgeyebiliriz ve derinlikte hareket eder 

görürüz” bu kar õla tõrmada da bulunur. Çünkü Hofmann da bir süre desenlerini 

bir dizi küp olarak olu turmu tu (Resim 5, 6 ve 8). Bilindi!i üzere Hofmann için 

ba  çiziminin büyük önemi vardõ. Bu Tollu deseninde de ba õn çok ön planda 

kabul gördü!ü gerçe!i bulunmakla, Tollu’nun da bu konuyu ne kadar önemsedi!i 

belli olur. Bu ve di!er on resim de Hofmann için birinci derecede önemli olan 

portre ve insan figürü çalõ malarõna dayanmaktadõr. Hofmann için de!erli olan 

hacimler dizgesi durumu, bu desende de bulunmaktadõr. Tollu’nun hem bu 

desende, hem de ba ka resimlerinde, tõpkõ Hofmann gibi in acõlõ!õ, kübizm için 

araç olarak de!erlendirildi!i anla õlmaktadõr. Hacimler dizgesi yanõnda, bir plan ve 

a!õrlõk yakla õmõ gibi konular Hofmann etkisi ta õyan önemli özelliklerdir. Çizgiler 

belli bir disiplini ifade etmek için vardõr. Bütün desenlerin ve söz konusu desenin 

de farklõ olmasõ, Tollu’nun tek düzeli!i kabul etmedi!ini, tõpkõ Hofmann gibi 

monotonlu!u kõrõcõ tavõrlar içinde oldu!unu gösterir. Hofmann’õn gene çok sevdi!i 

bir özellik olan do!al görünümden mümkün oldu!unca uzakla ma, Tollu’nun bu 

deseninde dikkat çeker. Ba õn hafif öne e!ik olmasõ genel sakinlik içinde, tõpkõ 
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Hofmann’õn da kullandõ!õ benzer bir harekete i aret etmektedir. Portredeki 

ayrõntõlar, olmasõ için bulunmaz. Portreyi olu turan hacimler, gene portreyi 

parçalayan ö!eler durumundadõr. Resmin yüzeyinde betimin bitmi  boyutu, dikkat 

edilirse Hofmann gibi Tollu’da da de!i mektedir. Bu duruma göre, Tollu da 

Hofmann gibi anõtsallõ!a göreceli bakmaktadõr.  

 

Kar"õla"tõrma-55: 

 

Tollu ve Hofmann’õ büyük bir benzerlik içererek yan yana getiren iki portre 

çok önemlidir: Resim 107 ve Resim 108 dikkatle irdelendi!inde, Tollu’nun, 

hocasõnõn modelinden, adeta onun tekni!ine de öykünerek, nasõl kuvvetle etkisi 

altõnda kaldõ!õnõ gösterir. Tollu’nun Hofmann’dan, yanõnda çok kõsa kalmasõna 

ra!men, di!er hocalarõndan daha fazla etkilendi!ini gösteren bir kanõttõr; bu yan 

yana getirme olayõnõn göstermeye çalõ tõ!õ. Aslõna bakõlõrsa ilksel olana ilgi 

açõsõndan Hitit kültürüne de yakõn olan bir ressam olarak Tollu’nun, ön kübist bir 

Hofmann’dan etkilenmesi çok do!al olsa gerektir. 

 

Kar"õla"tõrma-56: 

 

Tollu’nun bir di!er “Kadõn Ba õ” desenine (Resim 109) gelince, bu daha 

karma õk bir görüntü sunar. Çizginin bütün çe itleri burada kullanõlmõ tõr. Bu da 

bir Hofmann özelli!idir. Figür-yüzey ili kisi Hofmann’daki kadar net de!ildir. 

Ressam bu deseni kendince parçalamõ , sadece yaka kõsmõnda ve yüzde geometrik 

bir tanõma ula ma çabasõ göstermi tir; i te bu kõsõmlarda Hofmann’õn, dolayõsõyla 

Cézanne’õn prensibi gene gündeme gelir. Kendince biçim bozma, in acõlõkla 

birle ince, izleyen Hofmann’õn bir özelli!i olan sanal görüntü yaratma felsefesine 

yönelir. Kendince olu turdu!u parçalama ile Tollu, i i bir õ õk-biçim ili kisine de 

dayamõ tõr. Bu çalõ mada do!rusal çizgi kullanõmõ daha çoktur ve bu portrenin 

Hofmann’a yakla õmõ daha fazladõr. Her ayrõntõ resmin betimlenmesi için vardõr. 

Bir önceki çalõ maya göre bu çalõ mada çizgiler daha devingendir. Hofmann’õn 

çok benimsedi!i dinamik biçim bozma, do!al görünümden uzakla ma ve çizgi 

ritmi bu çalõ mada oldukça ön plandadõr. Hofmann’õn çok sõk kullandõ!õ çizgi 
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yönlerindeki zõtlõklar, bu desen çalõ masõnda da yer alõr. Kübist belirtiler kendini 

figürün yüzünde çok hissettirir, böylece in acõlõ!õn bir kez daha hem Hofmann’da, 

hem de Tollu’da araç görevi üstlendi!i görülür. 

 

Kar"õla"tõrma-57: 

 

Sanatçõ Almanya’daki Hofmann Atölyesi günlerinde, bir dizi “Oturan 

Çõplak” desenleri de çalõ mõ tõr (Resim 110, 111, 112, 113, 114, 115, 116). Bu 

desenler yan yana koyularak bakõldõ!õnda, Hofmann’õn temel prensiplerinden biri 

olan ‘biçimlerin sõk sõk de!i mesi ve böylece tek düzeli!in kabullenilmemesi, 

monotonlu!u kõrõcõ tavõrlar içinde olmak’ yakla õmlarõ görülebilir. Buradan, Resim 

110’un, önden oturan bir kadõn figürüne i aret etti!i, özellikle dizler, karõn ve 

gö!üs bölgelerinde in acõ ayrõntõlar bulundu!u görülür. Bir poz verme eyleminden 

biri olan oturarak verilen bu duru un, mekân içinde de!erlendirilmi  olmasõ, 

Hofmann’õn figür-yüzey, yüzey-figür ili kisine verdi!i öneme gene bir gönderme 

yapar. Bu ve di!er desenlerde çizginin bütün türlerini görmek mümkün oluyor. 

Özellikle ayrõntõlar, yani diz, karõn ve gö!üs bölgesindeki in acõ gösterimin olmasõ 

gerekti!i için uygulandõ!õ anla õlõyor. Resim 111’e gelince, sanki hem Resim 

110’un bir ileri a amasõ, hem de Resim 112’nin bir geri a amasõ durumunu ortaya 

koymaktadõr. Zaten geneli itibariyle birbirine oldukça benzeyen Resim 111 ve 

112’de anatomiler, bütünü itibariyle Cézanne prensibine uyar. Bu iki desende de 

tamamen in acõ estetik geli meler gözlenmektedir. Her ikisi de mekân içinde 

kullanõlmõ tõr, böylece Hofmann’õn çok üstünde durdu!u figür-yüzey ili kisi 

bulunur. Her iki desende de dinamik biçim bozma tercihi çok açõk  ekilde kendini 

hissettirmektedir. Yalnõz adõ geçen bu biçim bozma volümlenebilen, yönetimi de 

Tollu’nun elinde olan bir biçim bozmadõr.  

 

Kar"õla"tõrma-58: 

 

Resim 113’te in acõ bir desenden çok, dõ avurumsal bir desenle kar õ 

kar õya gelinir. Hofmann’õn böylesi bir deseni, Resim 5’te de görülmekteydi. 

Tollu, dõ avurumcu yanõ için Hofmann’a çok  ey borçludur. Fakat bu desende de 
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figür, geri planõyla ba!lantõlõ figür-yüzey ili kisi ile var oldu!unu göstermektedir. 

"n acõlõk, kübizm için de!il de, bilinçli bir dõ avurum mantõ!õ için araç edilmi tir. 

A!õrlõk, plan ve hacim özellikleri, adeta soyutlamaya u!ramõ  gibidir. Bu, bir 

anlamda Hofmann’õn do!al görünümden uzakla ma mantõ!õdõr. Özneyi asõl 

anlamõndan uzakla tõrma çabalarõyla kar õla maktayõz. Bütün çizgilerin bir 

mücadele içinde olduklarõ görülebilir. Aslõnda pek hareketli olmayan figürler, 

yüzeyde plastik ö!e olan çizgilerin hareketlili!iyle dinamik hale gelmi tir.  

Resim 114’deki oturan çõplak konulu desenin, dokusu itibariyle figür ve 

yüzeyin birbirine karõ tõ!õ tek bir atmosferi içerdi!i görülür. Di!er desenler için 

söylenenler bu desene de söylenebilir, fakat burada biçim bozma kuntla mõ  ve 

sert bir dõ avuruma araç olmu tur. A!õrlõk ve dolayõsõyla hacim burada kendini 

daha da hissettirmektedir. Anatomi yan yana gelen geometrik ö!elerle olu mu tur. 

Yuvarlak biçimler yerini kö eli biçimlere bõrakarak, Cézanne prensibini gene 

hatõrlatõr. Hofmann’õn “bir figüre hacimler dizgesi” ya da “bir biçim olarak 

bakabilme” durumlarõndan, birincisi görülmektedir. Anõtsallõ!õn Hofmann gibi 

Tollu’da da ne kadar göreceli oldu!u durumu bir kez de bu desende görülür. 

Resim 115, gene oturan bir çõpla!õ göstermekte, fakat bu desende çok az in acõ ö!e 

gösterimine gidilerek, tõpkõ Hofmann’õn Resim 5’inde oldu!u gibi klasik bir açõlõm 

hedeflenmi tir. Rahat çizgiler, hacim, plan ve a!õrlõk yönündeki mütevazõlõk bir 

Hofmann özelli!i olarak desende anõmsanabilir. Sözü edilen Tollu deseni 

tamamen, monotonlu!u kõrõcõ bir içsellikle nasõl de!i ilebilece!in örne!i olarak 

kabul edilebilir.  

 

Kar"õla"tõrma-59: 

 

Ayakta Çõplak 1-2 olarak çalõ õlmõ  Münih desenlerinden olan Resim 116 

ve 117, birbirine çok benzemekle birlikte, Resim 113’ün de teknik özelliklerini 

gösterir. Dõ avurumcu bir tutarlõlõkla ele alõnmõ  bu resimlerde en önemli özellik, 

dinamik bir biçim bozmayla do!al durumdan uzakla madõr. Bu çok önemli bir 

Hofmann resim prensibidir. Çizginin bütün  ekilleri kullanõlmõ , mekân 

hissettirili i, dolayõsõyla figür-yüzey ili kisi de yo!undur. Hofmann’õn Resim 8’de 

yapmak istediklerinin bir de!i ik olanõ burada meydana gelmi tir. Nedir bu? 
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“Figür dõ õndan figüre etkide bulunan plastik etmenler, figürü kübist tavõrlara iter.” 

Hofmann’õn bu resminde söz konusu özellik daha belirgindir, fakat Tollu’da 

yenilenecek ve sonuçta bir plastik zafer olarak öne çõkacak bir özelliktir. Her iki 

resmin de önce dõ avurum, sonra in acõlõk, daha sonra kübizm mantõklarõna göre 

biçimlendi!ini söylemekte yarar var. Bu durum Tollu’nun deneye yanõla birçok 

 eyi buldu!unun bir kanõtõdõr.  

 

Kar"õla"tõrma-60: 

 

Bu desende (Resim 118) daha karma õk bir hava bulunur. Arka planda iç 

içe mekân hissettirimleri, yanõ sõra figürde a a!õdan yukarõya veya tam tersi bir 

geli meyle kat kat in acõ geli me dikkati çekmektedir. Di!er bütün desenlerin tam 

bir sentezini sergiler ve bütünüyle Hofmann mantõklarõ bu desende bulunur. 

Her türlü çizgi zõtlõklarõnõn göründü!ü bir desen olarak, çok dinamik bir 

biçim bozmaya da hayõr denmemi tir. Tollu’da çok belli olan dinamizm daha çok 

figüratif aksiyonla de!il, desenin yüzeyinde çok hareketli olan -ba ta çizgiler- 

plastik ö!elerle gerçekle mi tir. Do!al görünümden uzakla ma olarak adlandõrõlan 

bu özellik, bir Hofmann özelli!i olarak, sanki Tollu’nun bu deseninde tam bir 

soyutlamaya ula mõ tõr denebilir.  

 

Kar"õla"tõrma-61: 

 

Bir grup Tollu portresi. Bunlardan özellikle “Bir Ö!retmen Portresi” 

(Resim 119) ve “Kendi Portresi” (Resim 120) isimli resimlerinde, ilginç bir özellik 

olarak  u yakalanõr. Bu portrelerde, belki direkt Hofmann etkisi yoktur, fakat 

1925-1935 arasõnda Almanya’da Yeni Nesnelciler, böylesi proporsiyonlara sahip, 

anlõk duru lar altõnda portreler yapmaktadõr (Resim 121, 122, 123). Portrelerdeki 

duru lar itibariyle benzer etkiler alõnõr. Yeni Nesnelcilerin a õrõ derecede önem 

verdi!i ve izleyiciyi mutlak bir dü ünmeye iten duru  ve portredeki figürlerin 

izleyici ile kurduklarõ ba!lantõ meselelerine, Tollu’nun da söz konusu iki 

portresinde dikkat çekti!i görülüyor. Almanya’da Tollu’nun bulundu!u 1931 yõlõ 
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içinde böyle bir etkile ime sürüklenmesi hem çok enteresan ve di!er üç Türk 

ressamõndan onu ayõran önemli bir özellik olurken, hem de Hofmann dõ õnda, 

Almanya’da ba ka bir kaynaktan etkilendi!ine dair önemli bir belge olarak 

görülebilir.  

 

Kar"õla"tõrma-62: 

 

Portre olgusundan söz açõlmõ ken, Hofmann’a ait Resim 44 ile Tollu’ya ait 

Resim 124, 125, 126 ile kar õla tõrõlabilir: Her  eyden önce bu resimlere konu 

olanlar birer  ahsiyettir aynõ zamanda. Özellikle teknik anlamda birbirine oldukça 

benzeyen dört çalõ mayla kar õ kar õya kalõndõ!õnda, bu resimlerin dõ avurum 

yanlarõ, yani boya sürü leriyle renk seçkileri bakõmõndan benzer yakla õmlar içinde 

olduklarõ bellidir. "n acõ tavõr, Hofmann’da daha gizlenmi , Tollu’da daha öne 

getirilmi tir. Tollu da Hofmann’õn çok önem verdi!i bir özellik olan figür-yüzey 

ya da yüzey-figür ili kisine çok önem verir. Onun için de Hofmann resminde var 

olan plan, hacim ve a!õrlõk kendini hissettirir. Özellikle Tollu’da kütlesel yapõ, 

Resim 124, 125’de salt figürle gelirken, Resim 126 ve Resim 44’deki Hofmann 

resminde mekânõ, yani çevresiyle birlikte gelmektedir. Tollu, Hofmann’õn gene 

önemli bir özelli!i olan boya lekelerindeki zõtlõklar prensibini burada da 

kullanmõ tõr. 

Lekelerin meydana getirdi!i zõtlõklar, bir anlamda õ õk ve gölge yaratõmõna 

da yardõmcõ olmaktadõr. Her iki ressamda da dinamik bir biçim bozma 

bulunmaktadõr. Tollu, tõpkõ Hofmann gibi, teknik özelliklerle dinamizme yönelmi , 

bunu resmin bütününe yaymõ tõr. Özellikle Tollu’nun Resim 126’da arka planda 

yer alan balerin resmiyle ön planda resme konu olmu  balerin arasõnda, 

Hofmann’õn önemli bir özelli!i olan sanal görünüm felsefesi kullanõlmõ tõr. 

Hofmann bir figüre bazen hacimler dizgesi olarak, bazen de bir biçim olarak 

baktõ!õna göre, denilebilir ki kar õla tõrma için kullanõlan üç Tollu resmi ile bir 

Hofmann resminde bu ba!lamda olaya bir biçim olarak bakõldõ!õ çok açõktõr.  
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Kar"õla"tõrma-63: 

 

Tollu-Hofmann ba!lantõsõnda, önemli bir nokta da suluboya teknikli 

resimlerde ortaya çõkõyor: Hofmann’õn be  suluboya resmiyle (Resim 28, 29, 30, 

31, 32), Tollu’nun (Resim 127, 128, 129, 130) suluboya resimleri enteresan 

benzerlikler gösteriyor. Hofmann, bu suluboyalarõnõn dördünü 1914 yõlõnda, birini 

1917 yõlõnda yapmõ tõr. Tollu ise birini 1942 yõlõnda, üçünü de 1944 yõlõnda 

meydana getirmi tir. Tollu’nun suluboyalarõ yaptõ!õ yõllar, tabii ki Almanya’dan 

döndükten 11 ve 13 yõl sonra gerçekle mi tir. Bir kere Hofmann’õn yaptõ!õ gibi 

dõ avurumcu, hatta soyutlamacõ bir havaya sokmak istedi!i manzaralardõr bunlar. 

Hofmann’õn bir resim felsefesi olan ve manzaralarõnda kullandõ!õ “dõ avurum 

gerçeklik kar õsõndaki birlinçli bir duygunun ürünüdür” görü ü, Tollu’nun dört 

manzarasõnda da yer alõr. Hatta Hofmann’õn be  manzarasõna da bakacak olunursa, 

görülebilir: Hofmann manzaralarõnõ enine olmak üzere, sanki ikiye bölmü , alt 

tarafta kalan kõsõmda atmosferi daha soyut ve anla õlmaz kõlmõ , üst tarafta ise 

algõlamayõ kuvvetlendirici daha somuta dönük ö!eleri koymu tur. Bu ba!lamda, 

Hofmann’õn bütün manzaralarõnda geçerli olan, söylemeye çalõ õlan bölünme, 

Tollu’nun Resim 127’deki manzarasõnda çok belirgindir. Genelde Hofmann, 

manzaralarõnda atmosferi resmin her yerine homojen da!õtmayõ benimsemi , bunu 

da ba armõ tõr. Dikkat edilirse benzer özellik Tollu’nun Resim 128 ve 130’unda da 

görülmektedir. Bunlarõn ikisi de, tõpkõ Hofmann’da oldu!u gibi, dõ avurumsal 

kompozisyon uygulamalarõdõr. Hofmann’da bulunan denemeden uzak bu 

dõ avurumcu resim vurgularõ, aynõ bilinçte Tollu’da da vardõr. Hofmann’da asla 

görünmeyen, hareketli ve zorlamalara pek yer verilmeyen manzara karakteri 

Tollu’da da kullanõlmõ tõr. Hofmann volümüne oldukça yakõn bir leke volümüdür 

Tollu’nunki de. Benzemenin en yakõn noktasõ  udur: Hofmann’da her an soyuta 

dönebilecek suluboya manzaralar vardõ. Tollu da her an soyuta dönebilecek bir 

 ekilde suluboyalarõnõ gerçekle tirmi tir. Her iki ressamda da temel benzerlik, 

manzaranõn kendisi de!il manzarayõ olu turan ö!elerin tercih edilmi  olmasõyla 

gelir. Hofmann manzaralarõnda, sanatçõ olarak kendisinin duyu ve co kularõna da 

oldukça fazla yer vermi tir. Aynõ özellik Tollu’da da bulunur. Hofmann’da 

özgürlü!e sõnõr getirmeyen yan Tollu’da da yer alõr. Tollu’da Hofmann’õn felsefi 
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taraflarõndan biri daha bulunmaktadõr, o da  udur: “Bir manzaraya bakarken, 

algõlanan farklõ bir ruh durumu gerçe!inin varlõ!õ. Bu ruh durumu belirli olan 

 eylerin ayrõ gerçekliklerden de!il, onlarõn ili kilerinden kaynaklanmaktadõr”. Her 

iki ressamda da resimler do!adaki biçimlere uyan durumlarõn bir tekrarõ de!ildir. 

Hofmann, manzaralarõnda görünenlerin rastlantõsal olanõnõ özgürce, tõpkõ 

Tollu’nun manzaralarõnda da oldu!u gibi kullanmõ tõr. Hofmann kadar olmasa da 

renk yoluyla ruhsal durumlarõ etkileme durumu Tollu’nun da manzaralarõnda 

yerini alõr (Kandinsky Renk Teorisi). Özellikle Tollu’nun üç manzarasõ 

Bursa’dandõr. Bu da göstermektedir ki sanatçõ, manzaralarõnõn, en azõndan temelini 

do!ada atmõ tõr. Bu yönüyle Tollu, manzaralarõnõ do!ada çalõ an Hofmann’a gene 

uyum göstermektedir. Gerçekten de Hofmann rengi bir plastik araç olarak 

görmekte, buna kar õn Tollu’nun da bu kadar etkileyici suluboyalarõ kar õsõnda 

rengin bir plastik araç oldu!una kanaat getirilebilir. Her iki sanatçõda da mekân ve 

biçim bütünlü!ü ile õ õk ve renk bütünlü!ü bulunmaktadõr. Hofmann ile Tollu’nun 

söz konusu manzaralarõ için, önemli bir etkile im a amasõ da aktif çizgi, derin renk 

ve belirgin boya uygulamasõdõr. Bu bile kenin hissettirimi Hofmann için çok 

gerekli ve o denli de önemliydi. Hofmann gibi Tollu da suluboyalarõnda yüzeyden 

yüzeye teknik yönde de!i ti!ini göstermektedir. Her iki ressamda da resim 

yüzeyinin de!i ik renklerle bölümlendi!ine tanõk olunur. " te bu özellik, kübist 

renk anlayõ õnõn tamamen kendisidir. Hofmann’da her ö!e titiz bir  ekilde 

yerle tirilmekteydi. Böylesi bir durum da dõ avurumcu yanla, plastikli!in ne denli 

bütünle ti!ini göstermekteydi. Aynõ durumun Tollu’da da bulundu!u rahatlõkla 

görülebilir.  

Hofmann için çok önemli bir yakla õm olan renk  ekille,  ekil de renkle 

vardõr felsefesine Tollu’nun da uydu!u görülmektedir. Hofmann manzaralarõnda 

renk skalasõnõn varlõ!õ yo!un biçimde hissediliyordu. Buna kar õlõk, aynõ 

hissettirimi Tollu’nun da yaptõ!õna tanõk olunuyor.  
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SONUÇ 

 

Batõlõ anlamda Türk resim sanatõ tarihinde Cumhuriyet döneminin iki 

önemli sanatçõ olu umu 1929’da kurulan “Müstakil Ressamlar ve Heykeltra lar 

Birli!i” ve 1933’te kurulan “d Grubu” yakla õk olarak 1930’un ba larõndan 

1950’ye kadar Türkiye’de yeni bir sanat anlayõ õnõn yerle mesinde önemli bir rol 

oynamõ tõr. Konumuz ba!lamõnda anõlan bu iki birlik/grup üyelerinden Ali Çelebi, 

Zeki Kocamemi, Mahmut Cûda ve Cemal Tollu’nun sanatsal geli iminde önemli 

etkileri olan Hans Hofmann’õn ve dolayõsõyla dönemin Alman sanat ortamõnõn 

varlõ!õ yanõnda, yine anõlan iki birlik/grup üyelerinden di!erlerinin (Tollu iki 

atölyede de e!itim almõ tõr.) sanatsal geli iminde önemli katkõlarõ olan Andre 

Lhôte’un ve dönemin Fransõz sanat ortamõnõn konumu önem ta õmaktadõr. Türk 

resminin ça!da  bir ortama evrilmesinde öncü bir rol üstlenen anõlan bu iki 

birlik/grubun üyeleri bir arada dönemin sanat atmosferine egemen olurlarken, 

Hofmann Atölyesi çõkõ lõ Mahmut Cûda, Cemal Tollu yanõnda özellikle Çelebi ve 

Kocamemi’nin, Arseven’in de vurguladõ!õ gibi, ça!da  sanatõn Türkiye’ye 

getirilmesi a amasõnda öne çõkmasõ, ara tõrmamõzda öncelikle Hofmann’õn daha 

ayrõntõlõ ele alõnmasõnõ gerektirmi tir. 

Hofmann’õn, Matisse’in de devam etti!i Academia de la Grande 

Chaumiere’de taslak kurslarõnõ takip etti!i, özellikle salõnõmsal, dõ avurumcu ya da 

fov çizgi geleneklerini burada ö!rendi!i, Türk ressamlarõna da böyle bir çizgiyi bu 

köklerden beslenerek ö!retti!i söylenebilir. Bu dönemden sonra, Matisse’i sõkõ 

 ekilde takip eden Hofmann’õn, renkçili!e dayalõ yanõnõ da, Matisse’in izda õ 

olarak elde etti!ini, böylece Türk ressamlarõnõn renkçi yanlarõnda da bir Matisse 

etkisinin, dolaylõ da olsa yer aldõ!õ di!er bir gözlem olarak ileri sürülebilir. Bu 

ba!lamda ele tirmen Clement Greenberg’in  u sözü374 önemli olmu tur: 

“Hofmann, 30’lu yõllarda Amerika’da Matisse’in renk derslerini, Matisse kadar iyi 

ö!retebilmi tir”. Bu ba!lamda örne!in Hofmann’õn yeniizlenimci Seurat’dan 

in acõlõk yönünde çok etkilendi!i, Türk ressamlarõnõn da in acõlõ!a dönük 

                                                           
374 Greenberg, a.g.e., s. 232. 
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Seurat’ya kadar uzanan etki alanõ içinde hareket etikleri oldu!u dü ünülebilir. 

Buna örnek olarak Mahmut Cûda’nõn “Yeni Adam”daki çizimleri gösterilebilir.  

Hofmann’õn Münih’teki ö!rencilerinden Vacla Vtylacil’in  u vurgusu da 

çok önemli oldu: “Bu ki i, hocasõnõn kendisine Münih’te gösterdi!i çalõ malarõ, 

Kübizm’in ilk örnekleri olarak yorumluyordu.”375 Bu durum, Türk ressamlarõn da 

kübist etkileri Münih’te bulunduklarõ yõllarda aldõ!õnõn bir göstergesi olmu tur. 

Özellikle Hofmann’õn kübist tarafõnõ besleyen en önemli kaynak Cézanne’dõr. 

Hatta Hofmann’õn Münih’teki atölyesinde ele aldõ!õ “Biçim ve Renkte Yaratõcõlõk 

(Creation in Form and Color)” isimli ders notlarõnõ, Türk ressamlarõ canlõ olarak 

hocalarõndan dinlemi  ve buradaki Cézanne’a dönük dü üncelerden 

beslenmi lerdir. Bunun böyle oldu!u, söz konusu ders notlarõna dayalõ metinlerden 

yararlanõlarak yazõlan de!erlendirme bölümünde etraflõca ele alõnmõ  ve ortaya 

ilginç saptamalar çõkmõ tõr.  

Hofmann’õn en önemli özelliklerinden biri de teoriye verdi!i önemdi. Bu 

yanõyla sadece uygulama olarak de!il, Türk ressamlarõnõ teorik açõdan da beslemi , 

o nedenledir ki ressamlar, Türkiye’ye döndükten sonra dü ünsel atõlõmlara (grup 

olu turmak, konferanslar vermek, kataloglar hazõrlamak v.d.) yönelebilmi lerdir. 

Türk ressamlarõnõn renk kullanõmlarõ Bultman’õn i aret etti!i Hofmann’õn 

 u özelli!ine tamamen uygunluk gösterir:  

“Hocanõn Münih’te yaptõ!õ resimler, üst üste yüzeylerde uygulanan boyanõn 

olu turdu!u ustaca yükselti ve çukurlarla Fransõz ve Alman etkilerinin renklerle birlikte 

açõ!a çõktõ!õ önemli bir adõmdõr.”376 Bu durumdan çok etkilenen Türk ressamlarõ, bu 

özelli!i ço!u resminde uygulamõ tõr. 

Çalõ mada, Hofmann’õn e i Miz’in söyledi!i gibi, “o bir çeli kiler 

bütünüdür”377 sözünün temel saptamalardan biri oldu!unun da altõ çizilmi tir. 

Çünkü temelinde dõ avurumculuk ve in acõlõ!a dayalõ bir ön kübist sanat yapan 

                                                           
375 Wight, a.g.e., s. 30. 
376 Bultman, a.g.e., s. 3. 
377 A.e., s. 5. 
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hocanõn, ö!rencilerine bu sanatõ ö!retirken, çeli kiler bütünü olmanõn ne denli 

etkili bir durum yarattõ!õ konusuna da dikkat çekti!i görülmektedir. 

Hofmann, Amerika’ya gittikten sonra çok de!i mi , olgunla mõ tõr. Bu 

nedenle, kanõmõzca e!er Türk ressamlarõndan, en az biri onun pe inden gidebilse, 

bugün Türk resim sanatõnõn geli imi çok daha farklõ olabilirdi. Kaldõ ki 

Hofmann’õn Ali Çelebi’ye asistanlõk önerdi!i bilinmektedir. Fakat Çelebi çe itli 

nedenlerle bu  ansõ kullanamamõ tõr. Hofmann, Amerika’ya gittikten sonra bir 

sanat e!itimcisi olmanõn yanõnda, sanatçõ yönünü de üst düzeylere ta õmõ tõr. 

Hofmann’õn sanat ya amõndaki bu geli meler Türk ressamlarõnõn nasõl bir sanat 

e!itimcisi ile çalõ tõklarõnõn iyi bir göstergesi olarak de!erlendirilebilir.  

Hofmann’da, renkle kar õtlõk sa!lama, temel ilkelerden biridir ve bunu 

Amerika yõllarõnda çok iyi ortaya koymu tur. Böyle bir kar õtlõ!õ, Çelebi 

çalõ malarõnda çok iyi uygulamõ tõr. Hofmann, Kandinsky’nin “derin hislenme 

(stimmung)” kavramõndan oldukça etkilenmi , yanõna bir de Hildebrand’õn 

“Yaratõcõ Sanatta Form Problemi” isimli kitabõnda yer alan dü üncelerinden de 

yararlanarak ilgi çekici bir sanat dü üncesini Amerika yõllarõnda harekete 

geçirmi tir. Böyle bir sanat görü üyle Türk ressamlarõnõn bir ili kisi oldu!u pek 

söylenemez. Sadece Kocamemi ve Cûda’nõn bazõ çalõ malarõnda bunun ufak tefek 

etkilerinin sezildi!i söylenebilir.  

Hofmann mitolojiyle de yakõndan ilgilenmi tir. Bu ba!lamda benzer (hatta 

bir kitap yazacak boyuta ta õnan) bir ilgiyi, Cemal Tollu’da da görmek dikkat 

çekmektedir. Fakat bu mitoloji Hofmann’da daha soyut bir haldeyken, içeri!i 

etkilerken ve özellikle Amerika yõllarõnda ortaya çõkarken, Tollu’da geç dönem 

i lerinde, daha somut ve didaktik bir tavõr  eklinde kendini göstermektedir. 

Ali Çelebi, Hofmann atölyesi öncesi aldõ!õ e!itimde önce Hikmet Onat, 

sonra da "brahim Çallõ ile çalõ mõ tõ. Genellikle kabul edildi!i gibi, bu 

çalõ malardan elde edebildi!i kuru bir izlenimcilikti. Yani niteli!i dü ük de olsa, 

õ õ!õn belirledi!i bir renk disiplininin hakim oldu!u bir sanat e!itiminden geçerek 

Almanya’ya gitmi ti. Çelebi: “O zaman Çallõ atölyesinden ba ka atölye yoktu” 
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açõklamasõnõ yaparak, okudu!u okulda tek tip bir sanat üslubunun oldu!unu 

vurgulamaya çalõ mõ tõr. Okuldaki çalõ malarõ çok geleneksel nitelikteydi ve bunu 

vurgulamaktan da kaçõnmõyordu. Hatta buna ek olarak: Zamanõmõzda mezuniyet 

ancak Avrupa Konkuru’nu kazanmakla mümkündü demi tir. Bu durumdaki bir 

ö!rencinin Hofmann atölyesinden önce, Almanya’da ba ka atölyelere de girip 

çõktõ!õ ve mutlu olamadõ!õ dü ünülürse, sonrasõnda Hofmann’dan, bir sanat 

istenciyle beraber çok  eyler kazandõ!õ anla õlabilmektedir. Hofmann’õn ö!renim 

sistemi açõsõndan sert bir ifadesi oldu!unu söyleyen Çelebi, daha sonra yava  

yava  yadõrgadõklarõ bu durumu anlamaya ba ladõ!õnõ dile getirmi tir. Bu durum, 

sanatçõnõn Hofmann’a õsõndõ!õnõn bir göstergesidir. Çelebi’nin in aya dayalõ ilk 

kübist ve dõ avurumcu anlayõ taki yapõtlarõnõn altõnda Hofmann gerçe!inin 

yattõ!õnõ bu çalõ ma ortaya koymaktadõr. Resimsel mekânda bo luk sorununu 

çözümlemeye çalõ tõ!õ “Maskeli Balo” ba ta olmak üzere, “Silah Arkada larõ”, 

“Berber” ve “Vitrin” isimli çalõ malarõ, Hofmann’õ en iyi etüt etti!i yapõtlarõ olarak 

dikkati çekmektedir. Özellikle “Vitrin” çalõ masõ, sadece Hofmann’la sõnõrlõ 

kalmaz, kapsamlõ Alman dõ avurumculuk akõmõyla da ba!lantõ kurar; en ba ta da 

August Macke ile. Örne!in Hofmann’dan e!itim aldõ!õ yõllarda Almanya’da 

görmü  oldu!u Fa ing’lerin etkisiyle “Maskeli Balo”yu olu turdu!u söylenebilir. 

Üstelik bu resmini çeli kili bir durum yaratan Konya’da gerçekle tirmesi de hayli 

ilginç bir durumdur. Bu durum, bilinç ve bilinç altõnõn bir ressamdaki etkilerinin 

izlenmesi açõsõndan ilginç bir örnek olarak de!erlendirilebilir.   

Çelebi’nin temel ilkesi olan: Resim bir yapõ gibi ele alõnmalõ, bir abide gibi 

örülmeli vurgusu, aslõnda kökünü Hofmann’õn da Cézanne’dan aldõ!õ etkilerin 

kuvvetle izlerini ta õr. Kompozisyona dayalõ sa!lamlõ!õn ve bu sa!lamlõ!õ 

olu turan biçimsel dildeki renk olgusunun, tamamen Cézanne’a ba!lõ bir Hofmann 

özelli!i oldu!u söylenebilir. Çelebi, Almanya’dan döndü!ünde Güzel Sanatlar 

Akademisi’nde görevlendirilmi , bu ba!lamda umdu!unu bulma konusunda ne 

yazõk ki kendisine uygun bir sanat ortamõ yaratamamõ tõr. Hatta o dönemde 

arkada õ Zeki Kocamemi, geçimini ku  kafesleri yaparak sa!lamakta, Çelebi de 

ona yardõm etmektedir. 
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Hofmann ile Çelebi ili kisinde en göze çarpan yan, do!aya olan ba!lõlõktõr. 

Bu da: Ben ressamõm, her zaman da ressam olarak kalaca!õm, ressamlõk do!anõn 

bana vermi  oldu!u bir güçtür. Ba ka bir deste!e dayanarak yükselmektense, 

do!anõn bana verdi!i bir güce ba!lõ kalmayõ tercih ederim  eklindeki ifadelerinden 

anla õlmaktadõr. Sanatçõnõn Hofmann’dan ö!rendi!i ve bu çalõ mada ortaya 

koyulan en önemli yanlardan biri de, kübik kitlelerden olu an detaylarõn, hacim ve 

plan kar õtlõklarõnõn tümünden anõtsal bir izlenim yaratmasõ olmu tur. 

Hofmann atölyesinde çalõ an bir di!er Türk ressamõ da Zeki 

Kocamemi’dir. O da "brahim Çallõ atölyesinde e!itim görerek, Hofmann atölyesi 

öncesinde kuru bir izlenimci e!itimden geçmi tir. Bu e!itimden sonra Almanya’ya 

gitmi , Heinemann atölyesi ve Münih Akademisi’ne girme çabalarõndan sonra, 

Hofmann atölyesinde çalõ maya ba lamõ tõr. Kocamemi, Hofmann’õn sa!lam 

in acõ çizgisini kuvvetle elde etmi , bunu ön kübist bir senteze yönlendirmi  ve 

in acõ sa!lamlõ!a iyice önem vermi tir. Kocamemi de, arkada õ Çelebi gibi, resmin 

bir yapõ gibi yoktan var edildi!ine ve bir abide gibi örüldü!ü dü üncesine inanmõ : 

Resim yapmak demek, icad etmek demektir, taklit etmek de!il  eklindeki 

ifadesiyle bunu ortaya koymu tur. Vurguladõ!õ bu cümleyle Kocamemi, 

Hofmann’õn erken ya larda ve ya amõ boyunca, tõpkõ bir bilim adamõ gibi 

davranan ki ili!inin bir benzerini göstermi tir. Bu yönde de hocasõyla sõkõ bir 

 ekilde örtü mektedir.  

Hofmann’õn önem verdi!i konstrüksiyon ve volüm tutkusu, yapõtlarõnõn 

ba lõca özelli!i olmu tur. Fakat Kocamemi, kübizmden uzakla arak gene ba ta 

Hofmann ve Alman sanat ortamõ olmak üzere ö!rendi!i dõ avurumculu!a 

yönelmi tir. “Marangoz Zeki” olarak anõlmõ , bu ba!lamda çok sa!lam ve kalõcõ 

mobilyalar üretmi ; bu yönüyle de Bauhaus’un zihin yapõsõnõ, Almanya yõllarõnda 

nasõl da kuvvetle algõladõ!õnõ ortaya koymu tur.  

Zaman zaman bazõ yazarlarõn, Kocamemi’nin, resimlerini Fransõzla tõrdõ!õ 

iddiasõyla yargõlamalarõ, hem Hofmann’õn Paris’ten beslenen yanõnõ göstermesi, 

hem de sadece in a ile i in halledilemeyece!ini, yanõ sõra özellikle fovizmin renkçi 
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yanõnõn da varolan çizgiyi, bir resimde sa!lamla tõraca!õnõ dile getirmesi 

yönünden önemlidir.  

Hofmann’õn Cézanne’a dayanan biçim bozma, in a, hacim endi eleri, 

biçim analizi, desenin sa!ladõ!õ yõkõlmaz yapõ, Kocamemi’nin yapõtlarõnda bariz 

bir  ekilde göze çarpar. Yanõ sõra Çelebi de aynõ özellikleri göstermi tir. Hem 

Çelebi, hem de Kocamemi’nin, ya amlarõ boyunca in acõ kaygõyõ ta õmalarõ temel 

bir Hofmann özelli!idir. Bu ba!lamda her iki ressam da kübizmin bire imci 

özelli!inden yararlanmõ tõr. Çelebi, Hofmann’õn renk kullanõmõna ve dõ avuruma 

dayalõ çalõ malarõndan etkilenmi , bu nedenle Kocamemi’ye göre daha lirik, daha 

duygulu kalmõ ; Kocamemi ise daha teknik yanlõsõ olmu tur.  

Mahmut Cûda da, Hikmet Onat ve "brahim Çallõ atölyelerine devam 

ettikten sonra 1923’te Münih’e gitmi  ve Hofmann atölyesinde bir buçuk yõl 

e!itim görmü tür. Onun Hofmann Atölyesi sonrasõnda, Paris’te Ulusal Güzel 

Sanatlar Yüksek Okulu’nda Lucien Simon Atölyesindeki e!itimi de dikkat çeker. 

Aslõnda çalõ mamõz kapsamõnda Hofmann’dan en az etkilenen sanatçõnõn Cûda 

oldu!u anla õlmõ tõr. söylenebilir. Özellikle Cûda’nõn “Yeni Adam” çizimleri, 

“Kanite Kalesi” v.d. bazõ çalõ malarõnda Hofmann’õn in acõ anlayõ õnõn yanõ sõra 

dõ avurumcu yanõna da dikkat çekmi tir.  

Cûda’nõn Mehmet Ergüven’le yapmõ  oldu!u Hofmann’la ilgili bir 

söyle iden, hocasõnõn, özellikle sanat e!itimcisi tarafõndan ve dü ünsel duru undan 

kuvvetle beslendi!i anla õlmaktadõr. Sanatçõnõn bu yanõ da çalõ mamõz için önemli 

bir noktayõ olu turmu tur, çünkü, uzun yõllar Cûda, bir sanat e!itimcisi olarak 

atölyesinde ressam yeti tirmi ; sanatsal bilgiye önem vermi  ve bu yanõnõ da 

Hofmann’dan almõ  olmalõdõr. Sanatçõ, Biçimin bilgisi olmadan, biçimi yeniden 

üretebilme olana!õ yoktur derken, hocasõndan ne kadar etkilendi!ini açõk seçik 

ortaya koymaktadõr.  

Cemal Tollu, Güzel Sanatlar Akademisi’nden sonra, 1929-32 arasõnda 

Fransa’da Lhôte, Gromaire, Léger, Despieau gibi hocalardan e!itim aldõktan sonra 

Münih’te Hofmann atölyesine, hoca tam da Amerika’ya gitmek üzere iken sadece 



 176

bir buçuk aylõ!õna girmi tir. Her ne kadar Hofmann’õn Tollu üzerinde kõsa süreli 

bir e!itimcili!i söz konusu olsa da, in acõ ve ön kübist mizacõ, hocasõndan etkiler 

almasõna neden olmu tur. Ayrõca hoca, belirtildi!i gibi mitolojiye ve sanat tarihine 

dü kündür, Tollu bu özelli!ini, önce Lhôte sonra da Hofmann’dan alarak 

peki tirmi  olmalõdõr.  

Tollu, her olanaktan yararlanõp, do!a etütleri yaparak, do!a ile olan 

ba!larõnõ devam ettirdi!ine inanmõ , böylece bu konuda da hocasõ Hofmann’a 

ba!lõlõ!õnõ ortaya koymu tur. Tollu’nun Hofmann’dan daha ziyade, Alman sanat 

ortamõnõ ve müzelerini iyi etüt ederek (Ressam Arkeoloji Müzesi Müdürlü!ü de 

yaptõ!õna göre), özellikle yeni nesnelcilerden çok etkilendi!i ve onlarõn, bilhassa 

portre sanatõna bakõ õndan çok yararlandõ!õ anla õlmaktadõr.  

Hofmann atölyesini ve bu atölyeden e!itim alan Türk ressamlarõnõn, onunla 

olan ili kisini felsefi ve plastik yönden ele alan çalõ mamõzda dönemin Türk 

ressamlarõnõn yeti mesinde önemli bir yeri olan di!er bir mecra ise “Kar õ taraftaki 

okul: Andre Lhôte” ba lõ!õyla de!erlendirdi!imiz Paris’teki Lhôte Atölyesi’dir. 

Böyle bir bölümü çalõ maya yerle tirerek, Hofmann Atölyesi kar õsõnda 

Cumhuriyet Dönemi Türk Resmi’ni en çok etkileyen bir di!er atölyeye de dikkat 

çekilmi ; Hofmann’la Lhôte’un verdikleri e!itimin benzerlikleri üzerinde de 

durulmu tur. Gerçekten her iki hoca da birbirine çok benzemekte, teoriyi ba  ko ul 

olarak kabul etmekte, teorilerini yazõya dökmekten kaçõnmamakta ve her  eyden 

önemlisi klasik sanatõ çok iyi bilerek, sanatsal amaca ula õlabilece!ine dikkat 

çekmektedir. Nitekim gerek Hofmann, gerek Lhôte atölyeleri birbirine benzer 

e!itimler sunduklarõndan ötürü aynõ ko utlukta, neredeyse Cumhuriyet dönemi 

Türk resmini birlikte etkiledikleri ve yönlendirdikleri görülmektedir. Hofmann ve 

Lhôte’un benzer sanat e!itimcisi yanlarõnõ peki tiren bir alt bölüme de çalõ mada 

yer verilmi ; Hofmann ve Lhôte’un inandõklarõ ortak yolun felsefesi üzerine bir 

de!erlendirmenin yapõldõ!õ bu bölümde, her iki hocanõn epeyce benzeyen 

ki ilikleri ve e!itimciliklerinin benzerli!i konusu üzerinde durulmu tur. 

Temelde birbirine oldukça yakõn bir ö!retiye ba!lõ kalarak e!itim veren iki 

hoca arasõndaki belki de tek fark Hofmann’õn, Lhôte’a göre özellikle Amerika 
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yõllarõnda büyüyen sanatçõ ki ili!i ve böylece Hofmann’dan e!itim alanlarõn böyle 

büyük bir sanatçõ hocayla çalõ ma olana!õ yakalamõ  olmalarõdõr. Çalõ mamõzõn 

üçüncü bölümünde Türk ressamlarõ Almanya’dayken dünyada sanatõn durumu 

üzerine bazõ bilgilere yer verilmi tir. Bu bölümün amacõ, gerek Hofmann, gerekse 

Türk ö!rencileri açõsõndan onlarõn sanatõnõ tanõmlarken ve onlarla ilgili açõklama 

ve saptamalarda bulunurken, çalõ mayõ destekleyecek bamba ka bilgilere de 

ula abilmekti. Özellikle 1920-30 yõllarõ arasõndaki genel sanat panaromasõnõ yõl yõl 

önemli geli meleriyle ortaya koyarak, pe i sõra dönemin en etkin akõmlarõndan 

"n acõlõk, Bauhaus ve Yeni Nesnelcilik’in üzerinde durarak, bu akõmlarõn, anlam 

ve önemine de dikkat çekilmi tir.  

Çalõ manõn dördüncü bölümünde yurda dönen Türk ressamlarõnõn 

Cumhuriyet dönemindeki resim sanatõnõ nasõl etkiledikleri ve yönlendirdikleri 

ortaya konuldu. Çelebi, Kocamemi ve Cûda’nõn içinde bulunduklarõ ve 

kuruculu!unda büyük rol üstlendikleri “Müstakil Ressamlar ve Heykeltra lar 

Birli!i” olu umu ana hatlarõyla gözler önüne serildi. Sonrasõnda Tollu’nun içinde 

bulundu!u “d Grubu” olu umu ana hatlarõyla ele alõndõ. Sergiler, konferanslar, 

konu macõlar, ba ka illere sergi ta õmalar, kataloglar v.d. atõlõmlarõn, bu gruplarõn 

olu umu ile birlikte kuvvet kazandõ!õ ve sanatõn, topluma yayõlõr hale geldi!i 

söylenebilir. 

Dördüncü bölümde dikkati çeken bir ba ka konu da, Hofmann’dan e!itim 

alan ressamlarõn, Türk resim sanatõna dõ avurumculu!u, kübizmi ve in acõlõ!õ  

ta õmalarõ ve bu kavramlarõ dönü türme biçimleriydi. Ressamlarõn, özellikle 

Hofmann’dan aldõklarõyla Türk resim sanatõ tarihindeki söz konusu üsluplarõ nasõl 

ortaya koyduklarõ ve ne  ekilde yaymaya çalõ tõklarõ kaynaklar e li!inde irdelendi.  

Özellikle Çelebi’nin “Maskeli Balo”, “Vitrin”, “Silah Arkada larõ”, “Berber” ve 

“Ku baz” adlõ Hofmann etkilerinin yo!un oldu!u yapõtlarõnõn, bilhassa üzerinde 

durularak, bunlarla ilgili bazõ görü  ve dü ünceler aktarõldõ. Hofmann, teknik 

olanaklarõnõn sõnõrlarõnõ zorlarken, Ali Çelebi’de böyle bir kaygõ pek 

görülmemektedir. Hofmann, yüzlerde kübist arayõ lar pe inde ko arken, 

Çelebi’nin figür yüzlerinde ironiye yönelen, gülmece bir yapõyõ da ortaya koyan, 
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yüz ifadesini yüz ifadesinden alõp koparan “Berber” veya “Ku baz” isimli 

çalõ malarõndaki gibi durumlar görülür. Birden fazla figürün yer aldõ!õ Çelebi 

resimlerinin Hofmann’õn benzer kompozisyonlarõyla ba!lantõsõ yönünde, Hofmann  

söz konusu çalõ malarõnda bir deneme mantõ!õ ortaya koydu!unu i aret ederken, 

Çelebi’de çok figürlü kompozisyonlar, konuya teslim olmu tur. 

Kocamemi’nin “Saksõda Ye illik”, “Mekkare Erleri”, “Kadõn Portresi”, 

“Oygar’õn Portresi”, “Poz Veren Çõplak”, “Otakçõlar”, “Gazete Okuyan Çõplak” 

v.d. birçok yapõtõna dikkat çekerek,  u tespitlerde bulunduk: Hofmann’dan e!itim 

aldõ!õ zamanlarda ve Türkiye’ye döndükten sonra Kocamemi, aslõna bakõlõrsa 

radikal denilebilecek etkilenmeleri tek ba õna yüklenen bir ressamdõr. Sanata 

biçimsellik ba!lamõndaki ilerici bakõ larõ, hocasõyla aynõ düzeyde olan Kocamemi, 

en belirgin Hofmann özelliklerini kunt bir  ekilde ortaya koyan bir ressam 

olmasõyla da dikkat çekti. Özellikle çizginin yanõ sõra boyayõ sürü teki rahatlõ!õ ve 

bu rahatlõ!õn soyut resme davetiye çõkarmasõ boyutunun Kocamemi’de bulundu!u 

anla õldõ. Özellikle boyasal alanlarõn itme ve çekme yönünde katetti!i ilerlemeler, 

Hofmann benzeri bir rahatlõ!a i aret etti. Bu rahatlõk, özellikle ressamõn Münih 

Defteri’nde görüldü. Resimlerinde Hofmann benzeri bir rahatlõ!õn yanõ sõra, 

hocasõndaki gibi ara tõrmacõ bir ruh da aynõ anda görüldü. Her hangi bir izin veya 

rahatlamasõna atõlmõ  bir lekenin tikel anlamda sanat de!eri ta õmasõ demenin ne 

anlama gelece!ini dört Türk ressamõ içinde en belirgin  ekilde gösterenin 

Kocamemi oldu!unu dü ünüyoruz. Bu, bir anlamda hocasõ Hofmann’õn sanat 

ruhunu ne denli etkin bir  ekilde algõladõ!õnõ da göstermi tir. Bu algõsõnõn derinlikli 

bir  ekilde gün yüzüne çõkmasõ olayõnõn gündeme gelebilece!ini, e!er daha fazla 

ya asaydõ Kocamemi gösterebilirdi diye dü ünüyoruz. Olu turmu  oldu!u Münih 

Defteri ve bunu koruyup, Türkiye’ye ta õmasõ Kocamemi’nin Hofmann’daki 

ö!rencilik yõllarõnõ ne denli önemsedi!ini ve en de!erlisi gö!sünü gere gere bunlarõ 

savundu!unu ortaya koymasõ açõsõndan önemlidir. Bu göstergelerde rahat çizgi, 

sõradanlõ!õn ve estetik kabalõ!õn en yüksek noktada kabullenilmesi, gördü!ünü ya 

da dü ündü!ünü kâ!õda çok çabuk geçirme, dolayõsõyla içten gelirli!in en yüksek 

seviyelere ula tõrõlmasõ, dolayõsõyla algõ gücünün durumlarõ hakkõnda bilgiler 
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sundu. Bu bilgilerle Kocamemi’nin Türk Resim Sanatõ Tarihi’nde özgün bir yere 

oturdu!u ve bu konumunu hocasõ Hofmann’a borçlu oldu!unu anladõk.  

Cûda’nõn “Zonguldak Karaelmas Desenleri”, “Aydõn Yangõnõ”, “"ki Nü 

Çalõ masõ”, “Yeni Adam Desenleri”, “Kanite Kalesi” ve “Soyut Deneme” isimli 

bazõ çalõ malarõna ba vurularak, Hofmann kanalõyla Türk resmine kazandõrdõklarõ 

da ortaya koyuldu. Tollu’nun ise “Alfabe Okuyan Köylüler”, “Manisa’nõn 

Kurtulu u”, “Balerin”, “Üretim”, “Mevleviler”, “Erkek Ba õ” v.d. çalõ malarõnda 

Hofmann’la ilgili  u ba!õntõlar dikkat çekti: Cûda’nõn yaptõ!õ resimlerin pek azõnõn 

Hofmann plastisitesi ile bir ilgisi oldu!u anla õldõ. Bir atölye hocasõ olarak ö!renci 

yeti tiren Cûda, e!itmenlik yönünde, özellikle hocasõnõn ilkelerini kullanmayõ 

tercih etti (Bkz.: Ek 3). Hofmann, Cûda’nõn resmini etkilemi tir. Fakat bu etki 

görünene de!il de usa vurmu tur. Cûda, Hofmann’õn atölyesine, Münih 

Akademisi’nin sõnavõnõ kazanamayõp, Heinemann Atölyesi’ne u!radõktan sonra 

gitmi ti. Gerçekten Cûda’nõn resimlerine bakõnca, Hofmann’a dair bazõ küçük ve 

önemli plastik etkiler alõnmõyor de!ildir. Onun için, Hofmann’la direkt etkile imi 

bulundu!u yapõtlarõn bugün ne yazõk ki ele geçmemesi üzücü ve do!al olarak bazõ 

gerçeklere ula mamõzõ da engelledi. Ressam, Türkiye’deki sanat e!itimi ile 

Hofmann’õn e!itimi arasõndaki farkõn çok büyük oldu!unu, Hofmann’da, özellikle 

Türkiye’de okurken kendilerinin önemli sorunu olan sanat terminolojisi sorununu 

hallettikleri yönünde açõklamalarda bulunmu tur. Cûda’ya göre dõ avurum, bir 

portrenin gerçekçi duru u ve bakõ õ, gene bir natürmort’un da yerle ti!i biçimlere 

sadõk halini resme yansõtma durumudur.  

Hofmann’õn e!itim anlayõ õnda sanat kavramlarõ üzerinde dü ünmek 

önemli bir yer tutumaktadõr. Bu ba!lamda Hofmann’õn sanatõ ve yapõtlarõnõ 

belirleyen bir çok kavram ve ilkeler üzerine dü üncelerini, dolayõsõyla felsefesini 

en iyi  ekilde yansõtan Sara T. Weeks ve Barlett H. Hayews tarafõndan hazõrlanan 

“Search for the Real Hans Hofmann” adlõ kaynaktaki bilgilere göre Hofmann 

ö!rencilerini yeti tirirken, bir sanat felsefecisi gibi davranmõ tõr.  

Hofmann kendine özgü “hareketli çizgi”yi kullanmõ tõ. Çünkü onun 

yapõtlarõnda “hareket hayatõn ifadesi” olarak yorumlanmõ tõr. Bu tip bir çizgi 

kullanõmõnõn, Türk ressamlarõnõ da etkiledi!i söylenebilir. Hofmann’õn, adeta 
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taptõ!õ bir isim olan Cézanne’õn geometrik olguyla olan ba!õntõsõnõn hem hocanõn, 

hem de ö!rencilerin yapõtlarõnda kendini gösterdi!i anla õlmaktadõr.  

Çalõ mamõz sonucunda Hofmann ve Türk ressamlarõnõn belli ba lõ ortak üç 

görü  etrafõnda birle tikleri söylenebilir:  

1. Onlar için bir yapõt, içerdi!i tüm parçalarõn birbirleriyle ileti im kurdu!u 

noktada bitiyordu.  

2. Konu, plastik elemanlarõn nasõl kullanõlaca!õna ba!lõydõ. Bu elemanlar lirik ve 

dramatik tarzda kullanabilirdi. Bu, ressamõn ki ili!iyle ilgili bir özelliktir ve herkes 

kendi hakkõnda açõk dü ünceye sahiptir; nereye ait oldu!unu ve estetik zevki nasõl 

verece!ini bilir. Yapõt ortaya koyuldu!unda, ruhsal durum ressamõn büyük hazzõnõ 

yansõtacaktõr. 

3. Sanatta, her dõ avurumun görece oldu!una inanõyorlardõ ve bu, e!er ili kinin 

dõ avurumu de!ilse, mutlak biçimde tanõmlanmamõ  demekti. Her  ey 

de!i tirilebilirdi. Burada, yalnõzca araçlardan söz ediliyordu, ama önemli olan bu 

araçlarõn uygulanmasõydõ. #eylerin ili kisiyle, bir  eyi, ba ka bir  eye 

çevirebilirsiniz. Bir biçimin, di!er biçimlerle ili kisi, “dõ avurum”u ortaya 

koymakta; “anlam”õ,  u veya bu biçim de!il, söz konusu ili ki yaratmaktadõr. 

Hofmann’a ait olan ve sanatçõ için geçerli olan  u özellik: Dõ avurum, 

gerçeklik kar õsõnda bilinçli bir duygunun ürünüdür sözü, Hofmann’õn sanat 

e!itiminde temel bir rol üstlenmi tir. Böyle bir özellikten tüm ö!rencileri gibi, 

Türk ressamlarõnõn da etkilendi!i söylenebilir. Örne!in Kocamemi’nin 5. Bölüm 

Resim 71’deki dikeyli!e dair ara tõrmasõ, Hofmann’õn “do!rusal ö!e” ismini 

verdi!i vurgunun kendisiydi. Hiç umulmadõk zamanda ve mekânda, hoca ve 

ö!rencilerinin kesi en yollarõ, çalõ manõn sonuçlarõndan biri olarak belirginlik 

kazanmõ tõr.  

Hofmann’õn sanat felsefesinde en belirgin noktalardan biri olan kübizm, 

dõ avurumculuk, in acõlõk formülünün, dört Türk ressamõ için de geçerli oldu!u 

anla õlmõ tõr. 
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Hofmann, heykeltõra  Hildebrand’õn “Yaratõcõ Sanatta Form Problemi” 

isimli kitabõndaki dü üncelere ba!õntõlõ olarak, yaratõcõ sanatta biçim duyarlõlõ!õnõn 

ne anlama geldi!i konusu üzerine de kafa yormu , bunu sõklõkla ö!rencilerine de 

ö!ütlemi tir. Bu nedenle dört Türk ressamõnõn da sõklõkla, çizgi ve renge dayalõ 

denemelere giri ti!inin görülmesi, hocalarõyla gene bir ba ka ortak noktanõn daha 

olu tu!una i aret etmektedir. Hofmann için üç boyutluluk, yaratõcõ sanatõn 

de!i mez yanõdõr. Ça!da  resimde bu üç boyutlulu!u sa!layan ise, bo luk ve 

dolulu!a ba!lõ geli en itme ve çekme olanaklarõnõn yaratõlmasõdõr. Bu özellik 

geli erek, Hofmann’da tam olarak Amerika’da yapaca!õ sanatta ortaya çõkarken, 

Türk ressamlarõnõn da geç dönem bazõ soyut, soyutlama yapõtlarõnda minimum 

düzeyde de olsa gözükmektedir.  

Hofmann, desen gücüne çok inanmõ  ve bunu ö!rencilerine sõklõkla 

ö!ütlemi tir. Bu durumda aralarõnda olu an etkile ime ba!lõ olarak desenin, en ön 

planda dikkati çekmesi de yadõrganmaz. Çizginin, volüm anlamõndaki her çe idi 

Hofmann’da ve ö!rencilerinde kuvvetle yerini almõ tõr. Çizgi volümü, 

kendili!inden do!al olarak bir çizgi devingenli!ine neden olmu ; böylece hoca ile 

ö!rencileri arasõnda temel bir ortak noktanõn daha olu masõnõ sa!lamõ tõr.  

“Hofmann Atölyesinde Çalõ an Türk Ressamlarõ ve Türk Resmine 

Katkõlarõ” ba lõ!õnõ ta õyan bu çalõ mada, Türk resminin ça!da lamasõ sürecinde 

önemli bir yeri bulunan dört Türk ressamõnõn sanat anlayõ larõndaki dönü üm 

evreleri, bunun, dönemin sanat ortamõndaki etkileri irdelenirken; bu geli melerde 

Hofmann Atölyesi’nin göz ardõ edilemeyecek rolü de ortaya konulmaktadõr. 
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EKLER 

 

 

Ek-1: 

 

A a!õdaki ekte yer alan iki Türk ressamõ da Hofmann’dan e!itim aldõklarõ 

bilinmekle beraber, bu e!itimlerine dair belgelere ne yazõk ki rastlanamayan 

isimlerdir. "ki ressamla ilgili bilgileri burada vermenin yararlõ olaca!õ 

dü ünülmü tür. 

 

Hayri (Hasan Hayrettin) Çizel (1891-1950): Edirne ilinin Dimetoka 

köyünde do!du. Tam adõ Hasan Hayrettin’dir; ancak, kõsaca Hayri olarak 

tanõnmõ tõr. Çizel, ilk ve ortaö!renimini Dimetoka’da tamamladõktan sonra, Edirne 

"dadisi (Lisesi)’ne girdi ve ilk resim bilgilerini bu okulda resim ö!retmeni olarak 

görev yapan (#ehid) Hasan Rõza Bey'den aldõ. (Kayõtlarda Hasan Rõza’nõn, 

Nümune-i Terakki Mektebi ve Hamidiye Mektebi’nde resim ö!retmeni olarak 

görev yaptõ!õ yazmaktadõr.) Hasan Rõza’nõn ö!rencilerine yapmõ  oldu!u telkinler 

içinde ressamlarõn geçmi  kültürlerini gözeterek çalõ masõ, ülkenin yeti tirmi  

oldu!u büyük insanlarõn ya amlarõnõ önemsemesi yer alõyordu. Çizel de hocasõnõn 

bu görü lerini önemsedi!ini sanat ya amõnõn çe itli dönemlerinde göstermi tir. 

Çizel, resme kar õ olu an ilgisini daha da geli tirmek için lise e!itimini Edirne’de 

tamamladõktan sonra olasõlõkla 1909-1910 yõllarõnda Sanayi-i Nefise Mekteb-i 

Âlisi’ne girdi. Burada mektebin ilk e!itim kadrosunda yer alan ve her ikisi de 

1883-1915 yõllarõ arasõnda otuz iki yõl görev yapan karakalem hocasõ Polonyalõ 

Warnia-Zarzecki/Varniye (1850-1915 sonrasõ) ve ya!lõboya hocasõ "talyan 

Salvatore Valeri/Valery (1856-1946)’den ve daha sonra Ömer Adil Bey (1868-

1928)’in ö!rencisi olarak 1914 yõlõnda mezun oldu. Çizel’in mezun oldu!u yõl 

patlak veren Birinci Dünya Sava õ ve sava a giren Osmanlõ devletinin çe itli 

cephelerde sava a girme hazõrlõklarõ Çizel’in de sanat ya amõnda önemli bir yer 

tutan olaylar içinde sayõlabilir. Çizel, 1915’te Çanakkale Sava larõ ba layõnca kõsa 

bir yedek subay e!itiminden sonra Çanakkale'ye görevli olarak yollandõ ve burada 
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askerlik görevinin yanõnda, temasõnõ sava  alanlarõnõn olu turdu!u birçok kroki ve 

suluboyalardan olu an bir albüm hazõrladõ. Bir sava  günlü!ü niteli!indeki bu 

resimlerde, sa!lam bir desen ve do!al renklerle, ya ananlarõ gözlemleyerek görsel 

bir etkinlik ve belge düzeyine ula tõrmayõ ba ardõ. Bu nedenle ressam, Çanakkale 

Sava larõ’nõn ressamõ olarak ünlendi. #evket Rado “Mustafa Kemal Çanakkale’yi 

Anlatõyor” kitabõnda Çizel’le ilgili anõlarõnõ  u  ekilde aktarmaktadõr: “… Hayri 

Çizel Atatürk’ün Çanakkale hatõrasõna yaptõ!õ suluboya resimleri hayalinde 

kurarak de!il, Çanakkale’de yedek subay olarak sava tõ!õ sõrada yapmõ tõr. Yani 

aziz ressamõmõz bir yandan silahõna sarõlõp dü manla vuru urken, bir yandan da 

bo  kaldõ!õ günlerde, belki de dinlenme saatlerinde, tüfe!ini bõrakõp fõrçasõnõ 

alarak bu tatlõ yurt parçasõnõn ruha  evk veren güzel manzaralarõnõ defterine 

geçiriyor, içine girip sava tõklarõ istihkâmlarõn, arkada larõyla bulu tuklarõ 

karargâhlarõn, yatõp kalktõklarõ çadõrlarõn, cefakâr atlarõn, atlarõna su verdikleri 

çe melerin, gölgesinde dinlendikleri a!açlarõn ve cesaretleriyle bütün dünyaya ün 

salmõ  olan kahraman Türk askerlerinin resimlerini yapõyor, onlarõ sanatkâr 

fõrçasõyla ebedile tiriyordu.” Çizel’in yine Çanakkale Sava larõ döneminde 1915’te 

gerçekle tirdi!i ‘Çanakkale Bo!azõ’nda Denizaltõ A! Maniasõ’, ‘Anafartalar’da 

Bomba Sava õ’, ‘Çanakkale Hasan Tabyasõnõn Önü’ isimli çalõ malarõ "stanbul 

Deniz Müzesi’nde yer almaktadõr. Askerlik görevi dönü ü, devlet tarafõndan bir 

süreli!ine Almanya'ya gönderildi ve burada Münih'te Hans Hofmann Resim 

Okulu’nda çalõ arak teknik becerisini ve estetik anlayõ õnõ güçlendirmeye çalõ tõ. 

Yurda döndü!ünde Bab-õ Âli'de #ark Sanayi-i Nefise adõnda bir foto!raf atölyesi 

açtõ. Daha sonra Erenköy Kõz Lisesi, "stanbul Erkek Lisesi, Kuleli Askeri Lisesi, 

Halõcõo!lu Askeri Lisesi, Hayriye Lisesi, Davutpa a Ortaokulu ve son olarak da 

"stanbul Erkek Lisesi'nde olmak üzere toplam kõrk yõl boyunca resim hocalõ!õ 

yaptõ ve görevi ba õndayken ya ama veda etti. 1921, 1922, 1925, 1926 yõllarõnda 

ve 1935-1951 yõllarõ arasõnda birkaçõ dõ õnda düzenli olarak Galatasaray 

Sergileri’ne katõldõ. Yapõtlarõnda "stanbul, Edirne, Bursa ve Ankara'dan 

gerçekle tirdi!i izlenimci anlayõ taki çalõ malarõ dikkat çekicidir. Seçti!i temalar 

içinde portre, manzara, iç mekân ve natürmortlar a!õrlõktadõr. Çizel’in ele aldõ!õ 

konularla döneminin günlük ya antõsõna ili kin mekânlarõnõn, insanlarõnõn ve 

onlarõn ya amlarõnõn görsel bir tanõklõ!õnõ yaptõ!õ söylenebilir. Ressamõn, "stanbul 
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Askeri Müze’de yer alan 1933 tarihli ‘"zmir’e Do!ru’ isimli kompozisyonunda 

Kurtulu  Sava õ simgesel bir anlayõ la aktarõlmõ tõr. Çizel, tõpkõ lisedeki hocasõ 

Hasan Rõza Bey’in de ilgilendi!i gibi, Fatih’in "stanbul’a yürüyü ü çerçevesinde 

iki figürlü çalõ ma gerçekle tirmi tir. Çizel, ya adõ!õ çevreye ba!lõ olarak 

gerçekle tirdi!i manzara çalõ malarõnda ise izlenimci tekni!e kendi ki isel 

gözlemlerini de katarak çalõ mõ tõr. Sava  ressamlõ!õndan, tarihsel mekânlarõn 

yansõtõlmasõna, günlük ya amõn çe itli görünümlerinden açõk hava ressamlõ!õna 

ili kin resimlerine kadar Çizel’i ya adõ!õ çevrenin de!erlerini önemseyen bir 

ressam olarak de!erlendirebiliriz. Çizel’in Bursa’dan gerçekle tirdi!i ‘Bursa’da 

Ulucami’ çalõ masõ; Edirne’den II. Sultan Bayezid tarafõndan 1484-1488 yõllarõ 

arasõnda mimar Hayrettin'e yaptõrõlan, cami, imaret, hastane, medrese, hamam, 

mutfak ve ambarlardan olu an II. Sultan Bayezid Külliyesi ve Hacõlar 

Divanyolu'nda bulunan bir mezarlõk çalõ masõ ressamõn "stanbul dõ õndan da çe itli 

yerlere ilgi duydu!unu gösteren örnekler arasõndadõr. Çizel’in özellikle "stanbul’un 

pitoresk de!eri yüksek çe itli kö elerine yönelmesi de onun "stanbul kentine 

verdi!i önemin bir göstergesi olarak görülebilir.  

Ali Sermet (1903-Yakl.1936): "stanbul’da do!du. Kolej e!itiminden sonra 

1923’te Sanayi-i Nefise Mekteb-i Âlisi’ne girdi. Mektebi bitirdi!i 1929 yõlõnda 

açõlan Avrupa konkurunu birincilikle kazanarak Almanya’ya gönderildi. Burada 

Hans Hofmann Resim Okulu’na devam eden Ali Sermet 1934’te yurda döndü ve 

birkaç yõl sonra çok genç ya ta ya ama veda etti. Döneminin en ünlü hocalarõndan 

Hofmann’dan dersler alan ressamõn kübist bir anlayõ la titiz çalõ tõ!õ ve 

kompozisyonlarda güçlü oldu!u aktarõlmaktadõr. Ölümünden sonra yakõnlarõnõn 

giri imiyle 1939’da ilki açõlan Devlet Resim ve Heykel Sergisi’nde üç yapõtõ 

sergilendi. Ali Sermet’in kõsa süren sanat ya amõnõ belirleyen özellikle birkaç 

olgudan söz edilebilir. Bunlardan ilki Sanayi-i Nefise ve Hofmann Resim 

Okulu’nda aldõ!õ ve onun biçemini olu turan sanat e!itimi ise, di!erleri Müstakil 

Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i’nin kuruldu!u 1929’da Sanayi-i Nefise 

Mekteb-i Âlisi’ni bitirerek Avrupa’ya gitmesi; ardõndan d Grubu’nun kuruldu!u 

1933’ten bir yõl sonra Hofmann Resim Okulu’nda e!itimini tamamlayõp yurda 

dönmesi ve Cumhuriyet’in kurulu undan, özellikle de 1930’lardan sonraki süreçte 

sanat ortamõnõ  ekillendiren bu iki sanat hareketinin temsilcileriyle (kõsa bir süre 
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de olsa) aynõ sanat ortamõnõ payla masõdõr. Bu ba!lamda Ali Sermet, Türk resim 

sanatõnda resmin bir beceri sayõldõ!õ ve bu nedenle çizgisel bir ustalõ!õ, perspektif 

bilgisiyle destekleyerek derinlik yanõlsamasõ yaratmayõ/üç boyutlu göstermeyi 

hedefleyen ilk manzara örneklerini sunan ressamlar arasõnda de!il; 1930’larõn 

ça!da  Batõ akõmlarõnõn uygulayõcõsõ ve resmi yine resme ili kin kavramlarla in a 

eden isimler arasõnda sayõlmalõdõr. Ressamõn, "stanbul Resim ve Heykel 

Müzesi’nde yer alan ‘Deniz Feneri’ isimli çalõ masõnda içinden geçilen sürecin 

benimsenen ifade biçimi olan in acõ anlayõ õn izleri özellikle fõrça tu larõnda 

kendini duyumsatõr. Yetenekli ve iyi bir e!itim almõ  ressam olarak en verimli 

ça!õnda ya amõnõ yitiren Ali Sermet’in "stanbul Resim ve Heykel Müzesi’nde yer 

alan bir yapõtõ dõ õnda herhangi bir yapõtõna ula õlamamõ tõr. 
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Ek-2: 

 

 A a!õda, Hans Hofmann’õn kendi usundan çõkan ve kendisi tarafõndan 

kaleme alõnmõ  ö!retilerinden ve önemli saydõ!õ kavramlarõnõn da yer aldõ!õ, 

a a!õda ismi geçen kayna!õn378 “The Search for the Real”, “Excerpts from the 

Teaching of Hans Hofmann” ve “Terms” ba lõklarõnõn altõnda yer alan metinlerin 

çevirisi a a!õda verilmi tir.  

 

 

Hans Hofmann’õn Önemli Ö#retileri 

 

Görsel Sanatlar 

“Sanat sihirdir” der gerçeküstücüler. Peki neden sihirdir? Sanatõn soyut bir 

olu umu mu vardõr? Yoksa sonsuz ba kala õmlar onu sihirli bir gerçekli!e mi 

dönü türür? Aslõnda biri olmadan di!eri söz konusu olamaz. Yaratõm sihirli 

de!ilse, ortaya çõkarõlan da sihir olamaz. Yalnõzca yapõta taparak, onun geli imini 

görmezden gelmek, sanat kar õsõnda gerici tepkileri ve amatör yakla õmlarõ 

beraberinde getirir. Ukalaca, uçarõ ve yüzeysel uygulamalar sanat ile 

sonuçlanamaz. 

O zaman bir sanat yapõtõnõn anlamlõlõ!õnõ, sanat yapõtõnõn geli tirilme 

sürecindeki nitelikler belirler. Bu nitelikler ister istemez geli im sürecini etkileyen 

manevi etkileri de barõndõrõr. Bu manevi etkiler gerçeküstü olsa da (çünkü do!alarõ 

gere!i fiziksel gerçekli!in ötesindedirler) fiziksel aracõlara (physical carrier) 

ba!lõdõrlar. Fiziksel aracõlar (genel olarak heykel ya da resim) gerçeküstünün ifade 

edildi!i ortamlardõr. Bu nedenle bir dü ünce, gerçeküstünün nesnel olana 

dönü türülmesiyle iletilebilir. Bu noktada sanatçõnõn teknik sorunu, 

anlamlandõraca!õ nesneyi “nasõl” dönü türece!idir. Bu çift yönlü dönü üm soyut 

algõlar üzerinden gerçekle ir. Soyut dü ünce gerçekli!in do!al özünün arayõ õdõr. 

O zaman yaratõ, bir “ eyin” dõ arõdan bakõldõ!õndaki fiziksel görünü ünün 

                                                           
378 Sara T. Weeks-Barlett H. Hayews, Jr., Search for the Real Hans Hofmann, Çev. Burcu Delen, 
Londra, The M.I.T Press, 1967, s. 40-72.  
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ba!õmsõz ve manevi bir gerçeklekli!e dönü türülmesidir. Sihirli etkiler de yapõtõn 

geli tirilme süreci boyunca devam eder. Yaratõm yalnõzca buna dayanõr. 

Fizikselden maneviye geçi in sa!lanabilmesi için kullanõlan ortamõn 

karma õk niteliklerinin nasõl olmasõ gerekti!i kesin de!ildir. Soyut olarak, bir 

“ ey” kendi ba õna hiçbir ey ifade etmez. #eylere anlam kazandõran ve dü ünceleri 

tetikleyen, ‘ eylerin’ aralarõndaki ili kidir. Bir dü üncenin ifadesinde dü ünceler, 

yalnõzca parça parça yer alõrlar. 

Plastik ifade kazanan bir dü ünce, plastik üslubu dahilinde geni lemeye 

devam eder. Müziksel bir dü üncenin müziksel araçlarla, edebi bir dü üncenin 

sözsel araçlarla ifade edildi!i gibi, plastik bir dü ünce de ancak plastik araçlarla 

ifade edilebilir. Ne müzik, ne de edebiyat ba ka sanat biçimlerine dönü türülemez. 

Plastik sanat edebi anlatõmõ güçlendirmek amacõyla yaratõlamaz. Buna yeltenen 

sanatçõ bir gösteri çadõrõ (show booth) yaratmaktan öteye geçemez. "çeri!ini görsel 

öykücülük olu turur ve böylece sanatçõ, kendisini parçalanmaya neden olan 

mekanik bir dü ünce sistemine hapseder.  

Bir plastik sanat yapõtõnõn tutarlõ olmasõ için, benzer ifade biçimleriyle 

anlatõlanlarõn aralarõndaki ili ki ve ba!larõn kurulmasõ gerekir. Böylelikle sezgileri 

güçlü sanatçõnõn düzenledi!i bu ili ki ve ba!larõn tümü, yapõtõnõn ifade ettikleriyle 

e anlamlõlõk kazanõr.  

Müzikte iki sesi aynõ anda duydu!umuzda, onu farklõ bir üçüncü ses olarak 

algõlayabiliriz. "ki somut olgunun birbirine ba!lõ anlamlarõnõn kontrollü ili kisi de 

üçüncü bir olguyu ortaya çõkartõr. Bu daha karma õk üçüncü olgu do!asõ gere!i 

soyuttur; bir anlamda sihirdir. Bu ola!anüstü durum her zaman, onun ortaya 

çõkmasõnõ sa!layan maddi ve sõnõrlõ temel de!i kenleri gölgede bõrakõr. Bu nedenle 

de sanat gerçek üstü do!asõ sayesinde en de!erli manevi nitelikleri ifade eder. 

Görsel sanatlarda da yapõtõn gerçeküstü plastik bir do!asõ vardõr. 

Felsefi algõlarõmõzõ pratik bir örnekle açõklamaya çalõ alõm: Bir ka!õdõn 

üzerine bir çizgi çizin, kim bu çizginin uzun ya da kõsa oldu!una karar verebilir? 

Kim bu çizginin yönünü söyleyebilir? Ama aynõ ka!õda daha kõsa bir çizgi 

çizdi!iniz anda, ilk çizgi daha uzun olan çizgiye dönü ür. "kinci çizgiyi ilkinin tam 

altõna çizmediyseniz, ilk çizginin yönüyle ona kar õ konumlanan ikinci çizginin 

yönünü belirleyerek bir hareket duygusu yaratmõ  olursunuz.  
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"lk çizginin uzun çizgi olmasõ için onu büyütmeniz gerekti mi? Hayõr, ilk 

çizgide hiç bir de!i iklik yapmanõz gerekmedi. "lk çizgiyi yeni bir çizgiyle 

ili kilendirerek ona anlam kazandõrmõ  oldunuz. Aynõ zamanda yeni çizgiye de tek 

ba õna olsa sahip olamayaca!õ anlamlar kazandõrdõnõz. Her hangi bir ili kide 

baskõn olan dü ünce her zaman çift yönlüdür. Ancak bu baskõn dü ünce, genel 

dü üncedense, belirli bir dü üncenin birden çok yansõmasõnõ ortaya çõkartarak 

sanat ifadesini sihirli bir noktaya ta õr. Ba ka bir deyi le, yapõtõn fiziksel temelini 

ve yapõsõnõ gölgeleyerek onun gerçeküstü içeri!ini olu turur. Manevi nitelik 

malzemeden baskõndõr. 

Tüm bunlar iki çizgi çizmenizle ortaya çõkmadõ. Ka!õda ne oldu; ka!õt hâlâ 

üzerinde iki çizginin oldu!u bo  bir ka!õt mõdõr? Elbette hayõr. Bo  bir ka!õtla 

ba ladõnõz ve bu ka!õt artõk bo  de!ildir. "lk çizgiyi çizmenizle ka!õdõn kenarlarõ ve 

çizgi arasõnda özgün bir ili ki yarattõnõz (Büyük olasõlõkla bu kenarlarõn 

kompozisyonunuzun ilk çizgileri oldu!unun farkõnda bile de!ildiniz). Ka!õdõnõza 

ikinci bir çizgi ekleyerek hem iki çizginin arasõnda, hem de iki çizginin bütünü ile 

ka!õdõnõzõn kenarlarõ arasõnda belirli bir gerilim yaratmõ  oldunuz. Çizgilerin 

birbirleriyle ve ka!õtla olan özgün ili kisi, ka!õdõ ve çizgileri bir bütün haline 

getirir. Ka!õt ve çizgiler fiziksel olarak farklõ  eyler oldu!undan bahsetti!imiz bu 

bütünlük tamamen algõmõzdadõr. 

Ba langõçtan itibaren tüm geometrik  ekiller gibi ka!õdõnõz da sõnõrlõdõr. 

Yaratõcõ mesajõn bütünlu!ü de ka!õdõn dõ  çizgileri içindedir. Yaptõ!õnõz her  ey, 

tamamiyle ka!õda ba!lõdõr. Dõ  çizgi kompozisyonunuzun temelini olu turur. Bir 

sõnõr olarak ka!õdõn anlamõ iki çizginin çoklu anlamlarõna ba!lõdõr. Yapõt geli tikçe 

daha fazla tanõmlanõr ya da nitelik kazanõr. Yapõt gittikçe daha fazla kendini 

sõnõrlar. Yayõlmada paradoksal bir  ekilde daralma olur. 

Geni lemenin ve daralmanõn e zamanlõ varlõ!õ, bo lu!un özelli!idir. 

Ka!õdõnõz aslõnda bir bo lu!a dönü mü tür. "ki çizginin ka!õda ba!lõ konumlarõ 

sayesinde bir hareket ve aynõ zamanda ters yönde bir hareket hissi 

yaratõlmõ  oluyor. Hareket ve ters yönde hareket gerilimle sonuçlanõr. Gerilimler 

kuvvetlerin ifadesidir. Kuvvetler de hareketlerin ifadesidir. Çizgiler gerçeküstü 

ili kileri sayesinde evrende hõzla ilerleyen iki kuyruklu yõldõza dönü ebilirler. Bo  

ka!õdõnõz basit bir grafik anlatõmla hareket halindeki evrene dönü mü  oldu. " te 
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bu gerçekten sihirdir. Ka!õdõnõz kendi ba õna bir dünyadõr diyebiliriz. Daha alçak 

gönüllü ifade edecek olursak, ka!õt bir nesne, ya amõ olan bir resimdir. Ka!õt 

manevi bir hayat kazandõrõlarak sanat yapõtõna dönü ebilir.  

"ki çizgi çoklu anlamlar ta õr: 

Birbirlerine göre hareket ederler. 

Kendi içlerinde gerilimleri vardõr. 

Kar õlõklõ etkin kuvvetleri ifade ederler. 

Böylece iki çizgi ya ayan bir bütün olu turur. 

Çizgilerin olu turdu!u bütün ve bu bütünün ka!õtla ili kisi kesindir. 

Böylece daha yüksek bir düzenin gerilimleri olu ur. 

Bu gerilimler üzerinden görsel ve manevi hareketler aynõ anda ifade edilir. 

Bu görsel ve manevi hareketler ka!õdõn anlamõnõ de!i tirir; 

bo lu!u somutla tõrõr ve tanõmlar. 

Bo luk önemli ve etkin olmalõdõr: Ya ayan, manevi ve bütünsel varlõk 

olarak sunulan kuvvetlerin getirdi!i resimsel bir bo luk. 

Bo lu!un varlõ!õ, manevi bir ya amõ yoksa sanattan söz edilemez. Sanatçõ 

dõ  dünyayla olan hassas ili kisi üzerinden yaratõcõ zihniyle bo lu!a ya am verir. 

Sanat yapõtõ kesinlikle ba!õmsõz bir nesne olarak resme dönü ür. 

Sanat yapõtõnõn haricindekiler dõ  dünya, içerisindekiler sanatçõnõn 

dünyasõdõr. 

Sonsuz olanõ ifade edebilmek için sõnõrlarõn bilincinde olmak  arttõr. 

Beethoven, senfonilerinde fiziksel sõnõrlamalar dahilinde bir sonsuzluk yaratmõ tõr. 

Herhangi bir sõnõrlama sonsuz parçalara ayrõlabilir. Bu durum zaman ve görecelilik 

sorununu içinde barõndõrõr. Gökteki takõmyõldõzõna ya da tek bir yõldõza anlõk bir 

bakõ  sonsuzluk dü üncesini akla getirebilir; asõl sõnõrlama bizim bakõ õmõzdõr. 

Görsel deneyimimiz üzerinden tanõdõ!õmõz evren sõnõrlõdõr. Maddenin 

biçimlenmesiyle varolmu tur ve maddenin tamamen da!õlmasõyla bitecektir. 

Evrende madde, hareket ve bo luk vardõr. 

Resimsel bo luk iki boyutludur. Resmin iki boyutlulu!u yok edildi!inde, 

resim parçalanõr ve do!al bir bo luk etkisi yaratõr. Bir resim sadece do!al bo lu!u 

ta õrsa, üç boyutlu deneyimlerin içinden bir parçayõ, özel bir durumu anlatõr. Bu 

yüzden de sanatçõnõn ifadesi eksik kalõr. 
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Bir acemi bu plastik yaratõmõ bir düzlem üzerinde, düzlemin kendisini yok 

etmeden anlamakta çok zorlanõr. Ancak plastik bir deneyimin kavramsal 

bütünlü!ü iki boyutlulu!un sürdürülmesinin tek garantisidir. Kavramsal olarak 

tamamlanmamõ  bir plastik yakla õm, iki boyutlulu!u bozar. Kavramda eksik olan 

yaratõm yetersiz kalõr. 

Resimsel ve plastik anlamda derinlik, Rönesans perspektif anlayõ õnda 

oldu!u gibi nesnelerin bir kaçõ  noktasõna göre art arda düzenlenmesi de!ildir. Bu 

ö!retinin tam tersine kuvvetlerin “itme-çekme” hissiyle yaratõlmasõdõr. Di!er bir 

ö!retinin önerdi!i üzere õ õ!õ ve karanlõ!õ anlatmak için kullanõlan tonlarõn 

derecelendirilmesiyle de derinlik yaratõlamaz. 

Resmin üzerinde bir delik delerek gerçek anlamda derinlik, ya da 

derecelendirmeyle derinlik hissi yaratõlmamalõysa, plastik bir gerçeklik olarak 

derinlik biçimsel ve renksel anlamda iki boyutlu olmalõdõr. Derinlik bir düzlem 

üzerinde yaratõlan bir yanõlsama de!il, plastik bir gerçekliktir. Resim düzleminin 

do!asõ iki boyutlulu!u bozulmadan derinli!e ula mayõ mümkün kõlar. Ancak, 

sanatçõ çizgi ve yüzeyi birbirinden ayõrt edebilmenin gereklili!inin farkõnda 

olmalõdõr.  

Düzlem bo lu!un mimarisinde bir parçadõr. Kar õlõklõ bir çok yüzey 

olu turuldu!unda üç boyutluluk etkisi yaratõr. Bir yüzeyin i leyi i binanõn 

duvarlarõ gibidir. Birçok duvarõn kar õlõklõ ili kisi de yaratõcõsõ olan mimarõn 

belirledi!i mimari bir bo luk olu turur. Resim içerisinde düzenlenmi  yüzeyler 

resmin kompozisyonunun resimsel bo lu!unu yaratõrlar. Önemli eski 

kompozisyonlardan birinde figürün dõ  çizgisi yüzey olarak dü ünülmü  ve 

böylece figür plastik olarak etkin hale gelmi tir. Eski ustalar düzlemin 

bilincindeydiler. Bu yüzden resimleri canlõ ve durgundu ancak dramatik vurgudan 

yoksundu.  

Resimsel bo luk çizgi kavramõyla tam anlamõyla yönetilmez. Çizgi 

bo luktan içeri ve dõ arõ özgürce akabilir ama plastik yaratõmõn gereklili!i olan 

itme-çekme fenomenini tek ba õna yaratamaz. "tme-çekme, görsel hareketin 

ta õyõcõlarõyla etkinle tirilen, geni leyen ve daralan kuvvetlerdir. Yüzeyler en 

önemli ta õyõcõlardõr, çizgiler ve noktalarsa daha az önemlidirler. 
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"tme-çekme kuvvetleri iki boyutlu kuvvetlere zarar vermeden üçüncü 

boyutta i lerler. Düz bir yüzey üzerinde ta õyõcõnõn hareket etmesi sa!a, sola veya 

yukarõ, a a!õ kaydõrõlmasõyla sa!lanabilir. Düz bir yüzeyde itme-çekme etkisi 

yaratmak için, resim düzleminin otomatik olarak uyaranõn tersine tepki verdi!ini 

bu yüzden de yaratõm süreci boyunca uyaranlarõn eklenmesiyle hareketin 

sürdürülebilece!inin bilinmesi gerekir. Çekme itmeye, itme çekmeyle kar õlõk 

verir. Örne!in bir balonun içindeki hava basõncõ her yönde e ittir. Balonun bir 

tarafõna bastõrarak bu dengeyi bozarsõnõz. Sonuçta balonun di!er tarafõ 

uyguladõ!õnõz basõnç kadarõnõ içine çeker. Bu durumun ters yönde de aynõ 

olaca!õnõ söylemeye gerek bile yok. Resimsel düzlemde de manevi anlamda tam 

olarak aynõsõ söz konusudur. Resimde bir yerde itme etkisiyle uyarõcõ bir kuvvet 

yaratõldõ!õnda, resimsel düzlem kendili!inden çekme etkisiyle bu kuvvete cevap 

verir, ya da tam tersi  ekilde. 

"tme-çekmenin biçimsel anlamdaki i levi Michelangelo’nun anõtsallõ!õnõ, 

Rembrandt’õn evrenselli!ini içerir. Cézanne hayatõnõn sonunda, kapasitesinin en 

yüksek oldu!u zamanda rengin bir itme-çekme kuvveti oldu!unu anlamõ tõr. 

Resimlerinde rengi kullanarak nefes alan, kalbi atan, geni leyen ve küçülen büyük 

bir hacim etkisi yaratmõ tõr. Suluboyalarõ bu yönde yaptõ!õ egzersizlerdir. Sadece 

en mükemmel resimler plastik anlamda bu kadar hassas olabilirler, çünkü hiç 

beklenmedik ve  a õrtõcõ ba!lar olu turarak insanõn derinliklerindekileri ifade 

ederler.  

Grafik sanatõ, sadece biçimin temel sorunlarõyla ilgilenir. Resimse, resimsel 

düzlemin do!asõ kadar rengin i levine de dayanan bir biçim sorununu içerir. Bir 

resim (renk ile biçimlendirmek demek olan resim) bir grafik yapõtõyla aynõ 

görüntüleri biçimlendirerek somutla tõrabilir, ama bilinmelidir ki kendine özgü 

karma õk ya ayõ õyla renk, resmi farklõ kõlar. Resimde çift yönlü “görünen” bu 

renk ve biçim sorununu anlamak için önce rengin karma õklõ!õnõn ne oldu!unu ve 

neyin onu plastik yaratõmda bu kadar hayati kõldõ!õnõ netle tirmemiz gerekir. 

Renk, aralõklar yaratmanõn plastik yoludur. Aralõklar ise farklõ ili kiler ve 

gerilimler kurularak olu turulan renk uyumlarõdõr. Müzikte kontrpuan ve armoni 

birbirinden farklõ oldu!u gibi biçimsel ve renksel gerilimler de birbirinden 

farklõdõr. Armoni ve kontrpuan nasõl ritimsel ve hareketsel olarak farklõ kurallarõ 
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izliyorsa biçimsel ve renksel gerilimler de do!alarõndaki kurallarla birbirlerinden 

farklõ yapõlardadõrlar. Ancak daha önce de belirtti!imiz gibi her ikisi de aynõ 

görüntünün gerçekselle tirilmesi amacõndadõr ve ikisi de derinlik sorununu 

çözmekte kullanõlõr. 

Rengin sundu!u yaratõcõlõk olasõlõklarõ, sadece plastik ifadesiyle sõnõrlõ 

de!ildir. Renk kompozisyonu ve rengin i levi bir resmin niteliksel içeri!ini 

belirleyen iki temel faktördür. Renklerin kar õlõklõ ili kilerinin do!urdu!u 

fenomenin daha gizemli bir düzeni vardõr. Bu fenomen psikolojiktir. 

Yaratõcõlõ!õ kaybetmeden rengi gerçeküstü bir alana yaymak için çok yüksek bir 

duyarlõlõk gereklidir. Renk insanda belirli duygular uyandõrõr; örne!in kullanõlõ õna 

göre ne e veya korku uyandõrabilir. Aslõnda dünyayõ görsel olarak ya arken, onu 

renklerin gizemli yollarõyla algõlarõz. Varlõ!õmõzõn tamamõ renk ile beslenir. Bir 

sanat yapõtõnda rengin gizemlili!i de ifade edilmelidir.  

Renk ve biçim hakkõndaki kararlardan ayrõ olarak, bir ifadenin ortamõyla 

ilgili temel farklõlõklarõ olan iki yakla õm vardõr. Birincisi dõ  fiziksel ögelerin 

uyum içinde düzenlenmedi!i ve dolayõsõyla da manevi etkiden yoksun, salt süs 

olarak kaldõklarõ yakla õm. "kinci yakla õm ise, sanatçõnõn empati gücüne dayanõr. 

Bu empati gücü, anlatõm ortamõnõn karma õk özelliklerini hissetmek için 

gereklidir. Ortam, bu özellikler ile ya am bulur ve bir dü ünce geli tikçe plastik 

olarak çe itlenir. 

Grafik sanatõnõn tamamõ ve uygulamalõ sanatlarõn ço!u birinci yakla õmõn 

ürünleridir ve aslõnda dekoratif bir düzenleme olu tururlar. Güzel sanatlarsa ikinci 

yakla õmdandõr. Burada sanatçõ duygusal dünyasõnõ bütünüyle sunar ve iç 

dünyasõnõ açar. 

Görsel sanatlarda birbirleriye kesi en iki devrimden bahsedebiliriz. Bu 

devrimlerden biri izlenimcili!in reddi ve kübizmin do!u u ile ba lamõ tõr. 

Kübistleri yönlendiren izlenimciler iki boyutlu resim düzleminin plastik önemini 

tekrar ke fetmi lerdir. Bu ke fin tekrarlanmasõnõn nedeni, renk üzerinden õ õ!õn 

ifade edilmesi arayõ õdõr ve resim düzleminin iki boyutlulu!unun yeniden 

düzenlenmesiyle sonuçlanmõ tõr. 

Kübizm ise sanatçõnõn çizgiyi düzlemle de!i tirerek, gelenekten koptu!u 

devrimdir. Önceki okullarda renk, kompozisyonun dõ  çizgilerinin arasõnda 
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kullanõlõyordu. Yeni okuldaysa düzlem bilinci vardõ. Daha önce de belirtildi!i 

üzere bu devrim çökmekte olan, yalnõzca be!eninin vurgulanmasõna kar õ ortaya 

çõktõ. Güzel sanatlarda hayati ve sõnõrsõz ifadenin anahtarõ olan devrimin farkõna 

varan uygulamalõ sanatlarõn ve mimarinin önde gelenleri bu yakla õmõn kendi 

alanlarõ için de bir anahtar oldu!unu farkettiler. Böylece ikinci devrim ba lamõ  

oldu. Uygulamalõ sanatlarda da çizgi ve düzlem kavramlarõnõn ayrõmõ farkedilerek 

temelleri de!i mi  oldu. 

Özellikle Almanya’da Bauhaus’un önce Weimer’da sonra Dessau’daki 

kurucusu Gropius, Klee ve Kandinsky gibi çok yetenekli ve geli mi  sanatçõlarõ bir 

araya getiriyordu. Çünkü, özellikle modern mimariye göre uygulumalõ sanatlarõn 

iyile tirilmesinde bu okulun ba õ çekmesini istiyordu. Ancak o noktada görsel 

sanatlarõ ikiye ayõran ve özelle tiren temel farklõlõklar henüz belirsizlik içindeydi. 

Bauhaus’un trajedisi, olu umunun en ba õnda güzel sanatlar ve uygulamalõ 

sanatlar kavramlarõnõ birbirine karõ tõrmasõydõ. Daha önce de belirtildi!i gibi 

birincisi insanõn derinliklerine hizmet eder, insanõn manevi bir varlõk olarak 

dünyayla ili kisiyle ilgilenir. "kincisi ise faydalõ amaçlara hizmet eder. Ancak 

Bauhaus, önceleri sanatõn ve zanaatõn harmanlanmasõ çabasõndaydõ. Bauhaus ismi, 

ortaça!da topra!õn bütün sanat ve zanaatlarõnõ uyum içinde yönetecek katedral 

mimarõ idealinden geliyordu. Ne var ki çok geçmeden Bauhaus’un prensiplerinin, 

günün endüstriyel ve mekanik ihtiyaçlarõna göre ayarlanmasõ gerekti!i farkedildi. 

Bundan sonra Bauhaus do!ru yola girmi  oldu. Uygulamalõ sanatlarda ba lattõ!õ 

devrimi anladõ. Amerika’daki Bauhaus da bu anlayõ la kesi iyordu. Amerika’nõn 

mühendis ve faydacõ dehasõnõn kavramsal fakültesi, i levsel tasarõma ve onun nihai 

standardizasyonuna kucak açtõlar.  

Bu devrim tasarõma yeniden estetik bir temel kazandõrmõ  oldu. Genel 

olarak Bauhaus’un estetik ke ifleri soyut bir tasarõm üzerinden yüzeylerin 

hareketlendirilmesidir. Bunun için plastik empatiye ihtiyaç yoktur, bu yalnõzca bir 

yüzey ili kisidir ve dekoratiftir. Ancak doku farklarõnõn, desen zõtlõklarõnõn ve 

bunun da ötesinde tasarõmdaki denge ve ritim duygusunu çok derinden anlamayõ 

gerektirir. Bunlarõn tümü çok duyarlõ bir birey tarafõndan hissedilebilir. 

Bauhaus dü üncesi, nesnel olmayan sanatta (non-objective art) daha ileri 

ifadeler buldu. Klee ve Kandinsky, bu grubun öncüleri olarak görülürler. Ancak 
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Bauhaus’u ba latanlar olarak görülmemelidirler. Onlarõn iki boyutlu plastik 

anlayõ larõ, mükemmelli!in en yüksek noktasõndaki sanatlarõ, Bauhaus’un temel 

dü üncesine hõz kazandõrmõ tõr.  

Plastik anlamda ve plastik anlamda olmayan dekoratifi birbirinden 

ayõrmamõz gerekir. Bu iki sanatçõnõn yapõtlarõ tamamõyle süse kar õ çõkan soyut 

tasarõmlardõr. Herhangi bir plastik yapõtõn iki boyutlu bütünlü!ü içinde dekoratif 

olmasõ, düz bir yüzey üzerindeki herhangi bir tasarõmõn plastik bir yaratõm oldu!u 

anlamõna gelmez. Plastik hareket fenomeni, yapõtõn güzel sanatlara mõ uygulamalõ 

sanatlara mõ ait oldu!unu belirler. "nsanlarõn Mondrian’õn yapõtlarõnda, bu yapõtlarõ 

karakterize eden plastik mükemmellik yerine, bir plastik körü olarak, sadece 

dekoratif bir tasarõm olarak görmeleri Mondrian’a yapõlan en büyük haksõzlõktõr. 

Mondrian’õn sanatõndan türeyen tüm De Stijl grubunun en temel amacõ, bu körlü!e 

kar õ çõkõ  olmu tur. Bu grup, en saf plastik mükemmeli!e ula mayõ amaçlamõ tõr. 

Resimde ikili görünen sorundan bahsetmi tik. Tarihte sayõlõ ressam, bu 

ikili görünme kavramõna nasõl yakla aca!õnõ anlamõ tõr. Burada “görünen”i 

vurguluyorum, çünkü bu çift, daha do!rusu çoklu sorun, resmin do!asõnõn ayõrt 

edici bir özelli!idir. Resmin ula tõ!õ en iyi nokta, onun çoklu sorunlarõnda 

ustala arak varõlan bir sentezdir. El Greco ve Rembrandt gibi renk ile hem 

kompozisyon kurabilen, hem de insanõn derinli!ini anlatabilen sayõlõ sayõda sanatçõ 

ve ressam vardõr. Cézanne hayatõ boyunca bu sentezde bocalamõ tõr. Renoir, bu 

sentezi büyük ölçüde içgüdüleriye ö!renmi tir. Van Gogh ve birço!uysa ümitlerini 

yitirmi lerdir. Amerika, yaratõcõ aydõnlanmanõn arayõ õ için büyük bir potansiyeldir 

ve modern sanatõn kurucularõ olan yanlõ  anla õlmõ  trajik bir ku a!õ anlama 

olana!õna da sahiptir. 

Büsbütün insanî bir de!er olan nitelik, empati yetisinin, “ eylerin” 

karma õk hayatlarõnda, onlarõn gizemini ayõrt edebilme yetisinin sonucudur. 

Sezgisel bir sanatçõ,  eylerin bu karma õk hayatõndaki duygusal ve önemli içeri!i 

ke feder. Zaman geçtikçe bir yapõtõn görünen mesajõ ilk anlamõnõ yitirebilir, ancak 

var oldu!u sürece duygusal ve önemli içeri!inin ileti imsel gücü sürecektir. Bir 

sanat yapõtõna ya am veren can, onun niteliksel içeri!ine gömülüdür. Sanattaki 

“gerçek” hiçbir zaman ölmez, çünkü do!asõnõn maneviyatõ baskõndõr.  
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Heykel 

 

I 

Heykel anlatõmõnõn üç temel kategorisi vardõr: 

Dekor ya da süs olarak uygulamalõ i levi olan heykel. 

Mimarinin önemli bir parçasõ olarak bütünleyici i levi olan heykel. 

Kendine ait ba!õmsõz ya amõyla ba!õmsõz bir varlõk olarak müstakil i levi 

olan heykel. 

“Heykel anlatõmõ” ifadesiyle bir dü üncenin heykel aracõlõ!õyla 

farkedilmesini kast ediyoruz. Heykelin biçimsel söylemi, manevi mesajõ 

somutla tõrõr. Yapõtõn geli im sürecine ba!lõ olarak olu an yeni bir gerçeklikte, 

dü ünce tamamõyla gerçekle tirilmi  olur. 

Birinci kategoriye ait olan heykel, yalnõzca bir nesnedir; onun yegane 

estetik i levi dekoratiftir, yani uygulamalõ sanatlara aittir. 

"kinci kategoriye ait olan heykel, bütünleyici bir parçayõ olu turur. Bu 

yüzden de hizmet etti!i dü ünceye uyum sa!lamalõdõr. Dü ünce ile örtü en, bir 

estetik i lev sa!lamak zorundadõr. "leti imsel de!eri fiziksel sõnõrlarla kõsõtlõ 

de!ildir. Önemli bir varlõ!a entegre olmu  önemli bir parçadõr. Bulundu!u mimari 

yapõya ba!lõ olarak hem kendi ba õna bir sanat yapõtõ, hem de mimarinin bir 

parçasõ olabilir. Örne!in heykel ile de!i tirilmi  bir sütun, silindir biçiminin 

sõnõrlarõ dahilinde olmak zorundadõr; bir levhanõn olanak verdi!i ölçüde yarõm 

kabartmadõr. Bir parçasõ olarak yaratõldõ!õ mimari blo!un boyutsal sõnõrlarõ 

dahilinde mimari bir düzlem, heykelsi bir anlatõmdõr. 

Bir heykel anlatõmõ, mimari bütündeki anlamõnõ kaybetti!inde, üçüncü 

kategoriye ait olur. Böyle bir yapõt ba!õmsõzdõr. Ba lõba õna varlõ!õnõ temsil eder. 

Manevi kapsamõ fiziksel çemberinde son bulmaz. Çevresine hayat veren güce 

sahiptir. Gövdesi sadece bir kabuktur, ama bu kabuk manevi bir gerçekli!i 

somutla tõrõr. 

Her sanatõn kendine özgü bir dili vardõr, ama ifadenin tüm araçlarõ benzer 

 ekilde çalõ õr; fiziksel aracõ bir ili kiyle gölgelenir. Bu ili ki anlatõlan dü ünceyi 

olu turur. Dü ünce, fiziksel aracõya sinmi tir. Dü ünce yaratõmõn araçlarõnõ 

birdenbire manevi bir gerçekli!e dönü türür. Böylece yaratõnõn gizemi çözülür.  
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II 

Heykel temel biçimlerle ilgilidir. Küp, koni, küre ve piramid temel 

biçimlerdir. Her konunun kendine özgü temel bir biçimi vardõr. Bir yapõttaki temel 

biçimler, di!er biçimlerle ili kilendirilerek vurgulanabilirler. Bu temel biçimler 

sanatçõnõn konu hakkõndaki hislerine ba!lõdõr. Sanatçõnõn hisleri, 

kar õla tõrmalardan türer. Kar õla tõrma da kar õtlõk ve ili kilere dair bir bakõ  açõsõ 

sa!lar. Örne!in “ba ” temel biçimi açõsõndan di!er bir ö!eyle kar õla tõrõlmadan 

“kare” ya da “yuvarlak” de!ildir. ‘Biçim de!i ken ve özgün boyutunda sadece 

kar õtlõk ve ili kilendirme yoluyla tanõmlanabilir. 

Boyut kütlelerin ili kisi sonucu ortaya çõkar. Bir heykel yapõtõ, tekdüze 

hacimlerin monoton dizili inden ibaret olmamalõdõr. Farklõla tõrõlmõ  ve 

boyutlarõyla ili kilendirilmi  temel biçimler, önemli bir plastik yaratõnõn ön 

ko uludur. 

Tüm temel biçimler hacimlerden olu ur. Hacim, düzlemlerin karma õk 

 ekillenmesidir. Bir düzlemin ayõrt edici özelli!i, onun iki boyutlu yüzeyidir. 

Düzlemler yer de!i tirerek temel bir biçimi tanõmlarlar. Temel biçimin özünü 

saran düzlemlerin çe itli hareketleri hayati ve aktif plastik bir hacim yaratõrlar. 

Düzlemin hareketi biçimin esas niteliklerini ve genel hareketi bozmamalõdõr. 

Her düzlemin di!er düzlemlere oldu!u kadar esas biçimin özüne de ba!lõ 

olan özgün bir derinli!i vardõr. Temel biçimler bu derinlik ili kilerinin sonucunda 

geni ler ya da daralõrlar. Bu sayede varolan ya da yaratõlan biçimin içsel hayatõnõ 

anlatan düzlemsel gerilimler olu ur. Esas biçimin temeline dayanarak olu turulan, 

geni leyen ya da daralan biçimlerin çe itlili!i bir i e özgünlük kazandõrõr. 

Fiziksel hacmi, düzlemlerin karma õk  ekillenmesi olarak tanõmladõk. 

Olu turulan hacimlerin çoklu!u, yapõtõn plastik çözümlemesini de zorla tõrõr. 

Bunun sonucunda  u soru ortaya çõkar: Farklõ ya da çe itli hacimlere ait 

düzlemlerin birbirleriyle ili kilerine ba!lõ i levleri nasõldõr? Bir düzlem, yalnõzca 

hacmine de!il, parçasõ oldu!u plastik bütüne ba!lõ olarak bir i leve sahiptir. Yani 

belirli bir düzlem, yalnõzca ait oldu!u hacimle de!il, farklõ hacimlere ait di!er 

düzlemlerle de ili kilidir. 

Hacimler içiçe geçerek tekil olu umlarõnõn ötesine geçerler. "ki ya da daha 

fazla hacim içiçe geçti!inde, yepyeni bir biçim ortaya çõkar. Bu yeni biçimin yapõ 
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elemanlarõ (bu durumda temel hacimleri) kõsmen ya da tamamen özümsenir, 

yepyeni bir görünü ü ortaya getirir. Tamamõyla yeni bir olu umla, yeni bir uzaysal 

düzen ortaya çõkar (space constellation). Yeni olu umun ya amõ, bo luksal düzenin 

ya amõdõr. Birine ait kuvvetler, di!erinin kuvvetlerine ko ulludur. Biri biçimin 

varoldu!u gerilimleri, di!eriyse bo lu!un varoldu!u gerilimleri yaratõr. "kisi de 

birbirine ba!lõdõr ve ancak ikisinin birlikteli!iyle hayati plastik bir heykel öznesi 

yaratõlabilir.  

Bo luk, hacimlerin içiçe geçmesiyle yaratõlõr. Mekânõn her parçasõ bu içiçe 

geçmi li!in sonucunda ortaya çõkar. "çiçe geçmi li!in güçleri, sürekli olarak 

dünyayõ yeniden  ekillendirir. Sürekli de!i imin sonsuz döngüsünde, ya am 

devamlõlõ!õnõ ortaya koyar. 

"çiçe geçmi lik fenomeni, tüm evreni kucaklar. Sanatçõ farkõnda olarak ya 

da farkõnda olmaksõzõn duygusal olarak bu içiçe geçmi likle ilgilenir. "çiçe 

geçmi li!in yoklu!unda, hayati bir i lev ve ritim olmaksõzõn, ya amõn kendini 

ortaya koymasõ mümkün de!ildir. "çiçe geçmi li!in devamlõlõ!õ ve 

özümsenmi li!iyle, do!a bize bir anahtar sa!lar. Bu nedenle içiçe geçmi lik 

olmadan fiziksel kuvvetler, zihinsel olgunla ma, anlamlandõrma, ili kilendirme, 

soyut kurgu söz konusu olamaz. 

 

III 

Aslõnda heykelde hareket, zamana ba!lõ olarak olu maz. Hareket, ortamõn 

sõnõrlarõyla deneyimlenir. Heykelde sõnõrlar pozitif ve negatif bo luklara ba!lõ 

kar õt kuvvetlerin uyumundadõr. 

Pozitif bo lu!un hacimleri temel biçimlerdir. Negatif bo luk, bu pozitif 

bo lu!un hacimlerinin kar õtlõ!õnda ortaya çõkar. Pozitif bo luk ya amla 

doldurulur, negatif bo luk kuvvetlerin sonucudur. "kisi e zamanlõ ve birbirine 

ba!lõdõr. Plastik bütünlük, e zamanlõ bu pozitif ve negatif bo luklar olmaksõzõn 

yaratõlamaz. 

Tüm hacimlerin dikey ve yatay eksenleri oldu!u varsayõlõr ve tüm 

hacimler, bu eksenler üzerinde hareket eder. Eksenlerin her biri bir di!er eksene 

kar õt kuvvetlerin olu turulmasõnõ da sa!lar. Sonuçta yüzeylerdeki kar õtlõk, 

“hareket” ve “ters hareketi” ortaya çõkartõr. 
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a. Hareket ve ters hareket negatif bo lu!u hacim haline getirir. Hacim 

bo luktur. 

b. Hareket ve ters hareket gerilimler yaratõr. 

c. Bo luk gerilimlerle hayat bulur. 

d. Gerilimler kuvvetlerin ifadesidir. 

e. Kuvvetler ya amõn ifadesidir. 

Hareketin devamlõlõ!õ objenin ve tamamlayõcõsõ olan negatif bo lu!un her 

ikisine birden ba!lõdõr. Nesneye hayat veren gerilimlerin yaratõlmasõ için tüm 

düzlemler ve kuvvetler sonucu ortaya çõkan dõ sal bo luk gerilimleriyle 

ili kilendirilmelidir. Yüzey gerilimi, biçimin içsel ya amõnõ besler ve plastik 

öznenin ya amõnõ olu turur. 

Hareketin devamlõlõ!õ hem pozitif, hem negatif bo lu!a ba!lõ oldu!u, hareket 

ve ters hareketin sonucunda ortaya çõktõ!õ için, tek bir gerilim zõt gerilimi 

olmaksõzõn varolamaz. 

Hareket ve ters hareketin yo!unlu!u, gerilimleri birbirinden ayõrõr ve böylece 

plastik bir çalõ manõn varoldu!u ritmik bir oyun yaratõr. 

Kar õt kuvvetler statik ve dinami!in sõnõrlarõ içinde i ler. Dinamik, nihai statik 

olarak çözümlenir. Böylece kar õt kuvvetlerin sonucunda, bo lu!un sõnõrlarõ 

içerisinde güçlü bir plastik çalõ ma ortaya çõkar ve zamanõ e zamanlõ bir deneyim 

olarak sunar. 

 

IV 

Eksiksiz bir plastik bütünün, õ õk bütünlü!ü de olmak zorundadõr. Bir 

heykel çalõ masõnda asõl biçim, õ õ!a ba!lõ olmalõdõr. 

Her düzlem, õ õ!õ yansõtõr ya da emer. Her düzlemin õ õk kayna!õna göre 

konumu farklõ oldu!undan, düzlemin õ õk yoluyla plastik bütünlü!ü yaratmaktaki 

rolü de farklõlõk gösterir. Bu  ekilde derinlik yaratõlmõ  ve vurgulanmõ  olur. 

Biz iki boyutlu görürüz. Di!er algõlarõmõzõn yardõmõyla iki boyutlu 

gördüklerimizi üç boyutlu olarak deneyimleriz. Görüntünün yardõmõyla, görsel 

deneyimimiz sonucunda gerçe!e ula õrõz. Görüntü ise õ õk sayesinde bize ula õr. 

I õk, aslõnda varolmayan biçim ve  ekiller yaratõr. Bu biçim ve  ekiller yalnõzca 

görüntülerinde varolurlar. E!ri bir düzlem, tek bir  ekil olmasõna ra!men, õ õ!õ bir 
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çok düzlemin biraraya gelmesiyle mümkün olacak  ekilde çok yönlü kõraca!õndan, 

tek bir düzlem i levinin ötesine geçer. 

Derinlik, õ õ!õ emer. Çõkõntõlõ bir biçim õ õ!õ yansõtõr. Bir heykel çalõ masõ 

õ õ!õ yansõtma ve emme yo!unlu!u açõsõndan dengeli olmalõdõr. Bu denge bo luk 

gerilimlerinin geni lemesinin ve negatif bo luktaki kuvvetlerin daralmasõnõn 

dengelenmesiyle sa!lanabilir. 

Dengeli olmayan bir heykel çalõ masõ olmasõ gereken gibi, her bakõ  

açõsõndan algõlanabilecek iki boyutlulu!u yaratamaz. Onun yerine rahatsõz edici ve 

dengesiz üç boyutlu bir etki yaratõr, çünkü üç boyutlulu!u tam anlamõyla 

sindirilmemi tir ve eksiktir. 

I õk, düzlemlerin yüzeyinin i lenmesiyle de çe itlendirilir. Yüzey, 

malzemenin potansiyeliyle i lenebilir. Her malzemenin sert ya da yumu ak, parlak 

ya da mat, kaygan ya da pürüzlü olmasõnõ sa!layan kendine özgü bir yapõsõ vardõr. 

Her malzemenin yine kendine özgü bir dokusu ve rengi vardõr. Malzemenin öz 

nitelikleri, õ õ!õn yüzeyler üzerisinde kullanõlabilmesi için özümsenmeli ve 

anla õlmalõdõr. 

Heykelde içbükeylik dõ bükeyli!i, yansõma kar õtõ olan emicili!i, yo!unluk 

derinli!i gerektirir. Bir heykel çalõ masõ her türlü aydõnlatmayla segilenebilir, 

çünkü tamamlandõ!õnda özündeki ili kilendirmeler belirlenmi tir. Farklõ 

aydõnlatmalar, yalnõzca görüntüyü de!i tirir ancak içsel ili kilendirmeleri 

etkilemez. Bu ili kilendirmeler dõ  ko ullarõn de!i mesine ra!men tasarlandõklarõ 

 ekilde tepki verirler. Bu yüzden bir heykel çalõ masõ ili kilendirmelerinin 

toplamõnda, õ õksal bütünlü!ü üzerinden algõladõ!õmõz plastik bir varlõktõr. 

Biçim ve õ õk, çalõ manõn bo luk sõnõrlarõ dahilinde plastik bir bütünlü!e 

ula mak için kullanõlõr. Heykelin bütün i levlerinin ritmik birle imi, yaratõcõsõ olan 

sanatçõnõn öznel deneyimini anlatõr. 

 

Resim ve Kültür  

Ki inin bir ba kasõnõ sanatçõ yapamayaca!õ, ama sanatõ ö!retebilece!i 

kabul görmü tür. Çünkü her tür sanat belirli bir düzenin kurallarõna; uygulamada 

sanatõn do!asõndan do!an bir armoniye ve uyuma sahiptir.  
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Yüzeysel anlatõmlar ve görünü lerin kopyalanmasõyla yaratõcõ çizim ve 

resmin, armonisi ve uyumu Rönesans sonrasõnda kaybolmu tu. 

Resmin biçimsel ö!eleri; çizgi, düzlem, hacim ve sonuçta ortaya çõkan 

biçimsel bile kelerdir. Yapõ elemanlarõnõ olu turan bu ö!eler do!ru kullanõldõ!õnda 

biçimi olu tururlar.    

Sanatõn amacõ biçime hayat vermektir. Canlõlõk biçimler arasõ organik 

ba!larla yakalanabilir. Bu organik ba!lar ortamõn do!asõnda bulunan niteliklerin 

ili kilendirilmesi ve ayrõ tõrõlmasõyla olu turulur, kõsaca õ õk ve rengin düzleme 

entegre edilmesiyle olu turulur. 

Do!a nitelikleri ve miktarlarõyla bir bütün olarak; çe itlilik, ili kilendirme 

ve ayrõmlarõyla üç boyutludur. Resimse iki boyutludur, ancak görsel düzlemlerin 

bölünmesine el verir. 

Algõ donanõmõnõn tüm araçlarõyla kazanõlan gerçeklik bilgisi ortamõn 

ko ullarõnda sanatsal olarak anlatõlmalõdõr. Ortamõn ko ullarõ, sadece göz yoluyla 

algõ deneyiminin tümüne hizmet etmelidir. 

Do!a algõlarõn çe itli yollarõyla deneyimlenirken, resim yalnõzca görsel 

izlenimin araçlarõyla deneyimlenir. Bir resim gözü etkilemesiyle ayakta durur ya 

da durmaz. Ancak gözü etkileyebilmesi ve uyarabilmesi için hassas bir izleyicinin 

di!er algõlarõyla deneyimleyip bilinçaltõnda saklamõ  olduklarõnõ, niteliklerinin 

kurdu!u ili kilerle ortaya çõkarmasõ gereklidir. 

Resmin görsel uyarõcõlõ!õ bellekle desteklenebilir. Bunu sa!lamak için 

yalnõzca do!a görüntülerindense var olan ögelerin belirgin bir biçimde 

uyarlanmasõ ve düzenlenmesi gerekir. 

I õk ve gölge her zaman do!adaki biçimleri gerçek bir  ekilde yansõtmaz. 

Ancak di!er algõlarõmõzõn da yardõmõyla do!adaki biçimleri tam anlamõyla 

anlayabiliriz. 

#ekilleri do!adaki sayõsõz ili kilerinden ya da algõlarõmõz sayesinde olu an 

zihinsel ça!rõ õmlarõndan kopardõ!õmõzda onlarõn özgünlüklerini do!al olarak 

de!il, resimsel bir  ekilde algõlamamõz gerekir. Resmin yeni ili kilendirmelerle 

do!abilecek yanõlsamalardan uzak durabilmesi için kendi içinde istikrarlõ olmasõ 

gerekir. Öyleyse gerçe!i yeniden yaratma i lemi sadece do!aya benzetme 

i leminden ibaret de!ildir. 
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Sanatõn yalnõzca yüksek derecede geli tirilmi  nitelik hassasiyeti üzerinden 

ö!retilebilece!i açõktõr. 

Sanatõ anlayan bir amatör ile sanatõ yaratan sanatçõ arasõndaki fark; 

deneyime açõk bir amatör ya da ele tirmenin pasif bir biçimde sanatçõnõn üretken 

deneyimiyle hissettiklerini ve yarattõklarõnõ payla masõdõr. 

Yaratõ tamamen birbirinden farklõ üç etken tarafõndan yönetilir: Birincisi 

bizi yasalarõyla etkileyen do!a, ikincisi sanatçõnõn do!a ve ögeleriyle kurdu!u 

ili ki, üçüncüsü de sanatçõnõn iç dünyasõnõ yansõtmasõnõ sa!layan anlatõm aracõdõr. 

Yaratõ i lemi do!ayõ taklit etmekte de!il do!aya paralel olmakta; do!adan 

gelen etkiyi anlatõm ortamõna dönü türmekte böylece bu araca ya am 

kazandõrmakta yatar. Resim, heykel, her sanat yapõtõ canlõ olmalõdõr. 

Her sanat yapõtõ, sanatçõnõn farkõndalõ!õnõn gücünün, do!adaki ya am ve 

sanatçõnõn aracõnõn sõnõrlarõ dahilindeki ya amõn ürünüdür. 

Bir sanat yaratõsõnõn derinli!i insanlõ!õn geli imine dair sorulan bir sorudur. 

"nsani içerik ne kadar derin olursa, aracõn anlayõ õ da o kadar derin olur. 

Beethoven’õn Dokuzuncu Senfonisi ya da di!er herhangi bir polonez 

müzi!i de aynõ ilkeye dayanõr. Zõtlõklar insanî içeri!in farklõlõklarõnda yatar. Biri 

dünya, di!eri yalnõzca dünyanõn bir ögesidir. 

Bir senfoninin adamakõllõ yorumlanmasõ teknik beceriden çok içeri!ine 

dair derin bir insanî hissiyatõ gerektirir. En üstün teknik bu hissiyatla geli ir. 

Ortamõn olanaklarõ algõnõn kapasitesinin olanaklarõ kadar sõnõrsõzdõr. 

Her kültürel arayõ õn amacõ hayata derin anlamlar kazandõrmak ve onu 

zenginle tirmektir. 

Dahi; duygularõn yeni dünyalarõnõn ke fiyle ya amõn zenginli!ini arttõran 

bir canlõlõk yetisine sahiptir. Sanat ve bilim materyal ya amõ dengeler ve ya am 

deneyimi dünyasõnõ geni letir. Sanat, daha derin bir ya am kavramõ ortaya koyar, 

çünkü sanatõn kendisi duygularõn derin anlatõmõdõr. 

Sanatçõ do!ar ve sanatõ onun co kun ruhunun ifadesidir. Sanatçõnõn ruhu 

zengin oldu!undan, sanatçõ materyal dünyanõn yüzeysel zorunluluklarõnõ nispeten 

daha az önemser. Sanatçõ materyal meselelerin baskõsõnõ sanatsal bir deneyimle 

arõtõr. 

Sanat mutlak ve pozitiftir; besinin güç verdi!i gibi sanat da güç verir. 
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Yaratõcõ bilim zihinin besiniyse, sanat da ruhun tatminidir. 

Sanatõ dõ layan bir materyal dünya sorunlu olmaya tutsaktõr. Materyalist 

insan tatminsiz ruhunun haykõran ihtiyaçlarõndan kaçarak ‘günlük i ler’in düzenine 

sürüklenir. Fiziksel tatmin, her zaman manevi tatmini de getirmedi!inden 

toplamda ya amõ tatminsiz kalõr. Böyle bir insan içsel bo luk duygusuyla sõkõntõya 

dü er ve bir noktada dü üncenin ve tasarõnõn getirdiklerinden mahrum kalmaya 

ba lar. 

Spinoza, “Yalnõzca tasarlanan deneyim gerçek deneyime dönü ür” der. Bu 

‘bir yerlere gidip bir eyler yapalõm’õn tam tersidir. Materyalist insan, de!i en 

yanõlsamalarõn güvensiz dünyasõna kaçar, ancak hiçbir kalõcõ gerçeklik bulamaz. 

Bo  zaman i leri üzerinden yenilenmi  bir ya ama ula mak zekâ, çalõ ma, 

öz disiplin ve ince bir hassasiyet gerektirir. Amerika manevi yoksulluk 

sõkõntõsõndadõr ve bo zaman/ aylaklõk Amerika’nõn kültürü haline gelmeden, sanat 

Amerikan hayatõna daha etraflõca girmelidir. 

Amerika için sanat e!itimi önemlidir ve daha belirgin ve yaygõn olmalõdõr. 

Bu koca ülkenin medenile tirilme sorunu henüz tamamlanmamõ tõr. Sanat e!itimi 

ögrencinin hayatõnõ zenginle tirecek yönde ele alõnmalõdõr. Ö!retmen ö!rencisi 

için rehber bir ki ilik olmalõ, ö!rencinin hassasiyetini geli tirmeli ve  eyleri ilgiyle 

canlõla tõrma ya da cansõzla tõrma hissini kazandõrmalõdõr. 

Ö!retmenin ögrencinin  üphe duydu!u dü ünceleri, hõzlõ bir  ekilde 

anlayabilecek güce sahip olmasõ  arttõr. Böyle bir güç her insanî nitelik gibi 

geli tirilmelidir. Sanat e!itimi sorunu sanatsal geli im problemiyle sõnõrlõ de!ildir. 

Sanat e!itimi sorunu; sanatçõlarõn ve bilinçli ö!retmenlerin nasõl yeti tirilece!ini, 

genel sanat anlayõ õnõ ve özellikle sanatsal hazzõ içerir. 

Bir sanat yapõtõnõn yanlõ  anla õlmasõ, genellikle yapõtõn manevi içeri!inin 

ve teknik araçlarõnõn gözden kaçõrõlmasõndan kaynaklanõr. "zleyici sanatsal üsluba 

dair belirli bir düzeyde e!itilmemi se, resmin estetik içeri!iyle ilgili  eyleri 

arayamama e!ilimini gösterir. "zleyici, muhtemelen asõl vurgu müziksel 

ili kilerdeyken, tamamiyle temsili de!erleri arayacaktõr.  

Ritmik olarak organik olan her  ey gerçektir. Ritmik olarak düzenlenmi  

manevi birimlerin yarattõ!õ duyguyla ortaya çõkan her  ey gerçek ve canlõdõr; kendi 

içinde canlõdõr. Gerçek güzelli!e olan hassasiyetimizi kaybetti!imizde, tüm esin 
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kayna!õ i lerin temelinde yatan ya amõn zengin tadlarõna olan do!al 

hassasiyetimizi de kaybederiz.  

Genelde güzel olarak kabul gören  eyler kalõpla mõ  ürünlere, stereotip 

tatlara, steril kurallara ve dõ  görünü leriyle ilgili yargõlara dayanõr. 

Oryantal sanatta, ço!u zaman plastik içerik anla õlmadan benzetilen iki 

boyutluluk, böyle mekanik bir stilizasyonun örne!idir. Herhangi bir üslubun, onun 

yaratõcõ etkilerinin önemli niteliklerini anlamaksõzõn kopyalanmasõ steril bir i le 

sonuçlanõr. 

Yazõnsal içerik, tarafsõz “öykü de!eri”dir. 

Sanattaki plastik de!er, bo luktaki hacimlerin ili kileri sonucunda ortaya 

çõkar. 

Edebi sanatçõ, nesnenin “öykü de!eri”nde durma e!ilimi gösterir. 

Müzikte bir sanatçõ nasõl müziksel birimlerin armonik ili kilerini 

önemsiyorsa, plastik sanatlarda da sanatçõ, plastik birimlerin müzik gibi ili kilerini 

önemser. 

Plastik sanatçõ, gerçe!in yüzeysel bir görüntüsünü sunma derdinde olabilir 

ya da olmayabilir. Ancak plastik sanatçõ, her zaman gerçe!in plastik de!erlerinin 

temsiliyle de!il sunumuyla ilgilenir. 

Sanatlar arasõndaki fark, ifade araçlarõnõn do!alarõndaki farktan ve bu 

do!anõn sa!ladõ!õ vurgulardan ileri gelir. Her ifade aracõnõn kendine özgü bir 

düzeni ve kendine ait birimleri vardõr. 

Anlamanõn anahtarõ; sõnõrlamalarõn, niteliklerin ve olasõlõklarõn ve bu 

sunum ö!elerinin ili kilerinin de!erlendirilmesidir. 

"nsan harfleri tanõmadõ!õ takdirde okuyamaz. 

Konu ma ifade ihtiyacõ sonucunda do!mu tur. Belirli faktörler, konu mayõ 

en yararlõ ifade metodu kõlmakta etkili olmu tur. Sözcüklerle dü ünceler ve  eyler 

ifade edilebilir, ancak deneyimler müzikle daha iyi ifade edilir. Müzik kula!õ ya da 

müzik diline dair disiplini olmayan bir ki i, müziksel dünyanõn kapõlarõnõ açan 

anahtardan yoksundur. Ancak hacmin ve bo lu!un dünyasõnda ya arken, bo lu!u 

göremeyen ya da hacmi duyamayan bir insan dü ünülemez. "nsanlarõn ço!u plastik 

güzelli!e yakla mayõ sa!layan araçlara do!al donanõmlarõnõn bir parçasõ olarak 
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sahiptirler. Ö!retmen, bu do!al yetiyi bir zorunluluk olarak geli tirebilir. En üstün 

ö!retmen de konu mayõ geli tirmi tir. 

Ö!retmenler, disiplin sayesinde anlama süresini kõsaltanlardõr, ama ancak 

do!al becerileri geli tirerek çalõ abilirler. 

Görsel güzelli!in dünyasõ, kendini çalõ maya adayarak, bu dünyanõn dilini 

anlama çabasõnõ gösterenlere açõktõr. 

Bu görsel dünya, müzi!in ve sözcüklerin dünyasõ gibi kültürel olarak 

önemlidir. Benim idealim Schubert’in  arkõlarõnõ söyledi!i gibi, Beethoven’õn 

sesleriyle kendi dünyasõnõ yarattõ!õ gibi biçimlendirmek ve boyamaktõr. Yani aynõ 

insanî ve sanatsal disiplinle ki inin iç dünyasõnõn yaratõlmasõdõr. 

"çsel bir duyum, ancak manevi bir farkõndalõk sayesinde görülür bir ifade 

kazanabilir. 

Bizi derin duygulara sevk eden dürtüler, bir ifade ortamõna entegre 

edildi!inde ruhun her görü mesi bir sanat yapõtõna dönü ebilir. Bu, ortamõn 

kullanõlmasõndaki ustalõ!a ba!lõdõr. Resimsel bir süs düzenlemesi, sadece zevkle 

yönetilir ve nihayetinde sadece geçici bir heves ve modadan ibarettir. 

Kompozisyonun resimsel homojenli!i (plastik bütünlü!ü) içsel gerekliliklerin 

kurallarõ dahilinde olu ur. Bu içsel gereklilikleri ortamõn do!asõ belirler. Bu içsel 

gerekliliklerin, orkestra gibi düzenlenmesi sonucu biçimsel hareket, gerilimler, 

birbirini tamamlayan ili kiler, zõtlõklar ve karma õklõklar ortaya çõkar.  

Belirli bir ortamõn sundu!u kurallarla, do!anõn etkisinin sanatçõnõn 

ki ili!iyle kayna masõ, ortaya çõkan i in ritmik ve ki isel ifade sahibi olmasõnõ 

sa!lar. Böylece kompozisyonun hayatõ manevi bir bütünlü!e dönü ür. 

Sanatsal ifade ve sanatsal de!erlendirme, dengeli bir hayat için gereklidir 

ve ulusal veya etnik kültürlerin sürdürülmesinde tamamlayõcõ bir unsur olmalõdõr. 

Amerika ekonomik zenginli!ine, geli mi  bir kültürü ekledi!inde dünyanõn 

en mutlu ülkelerinden biri haline gelecektir. Ö!retmenlerin önderli!i ve geli en 

sanatçõlara verilecek destek, ulusal bir görev, manevi birli!in güvencesidir. Sanat 

için yaptõklarõmõz, kendimiz, çocuklarõmõz ve gelecek için yaptõklarõmõzdõr. 

 

 

 



 220

Sanatõn Do#asõ ve Amacõ Üzerine 

Sanatõn amacõ, e!er bir amaçtan bahsedilebilirse, hep aynõ olmu tur: 

Hayatta kazanõlan deneyimin sanat ortamõnõn do!al nitelikleriyle harmanlanmasõ.  

Sanatsal sezgi, ruhun güvenilirli!inin temelidir. Sanat ruhun yansõmasõdõr; 

ortamõnõn do!asõnda ifade bulan iç gözlemin sonucudur. 

Sanatçõnõn farkõndalõk, hafõza ve dengeli hassasiyetlerinin donanõmõ iyi 

oldu!unda, içe i lemi  konusuyla ve deneyimini kendi içinde bir bütün olu turan 

ruhun gerçekli!ine dönü türerek kavramlarõnõ yo!unla tõrmasõ mümkündür. 

Böylece ortamõn ko ullarõyla yeni bir gerçeklik yaratõlõr. Ortam, ancak sanatçõ onun 

ilkelerine ve do!asõndaki esaslara hakimse ve sanatçõnõn sevgileri güçlüyse sanat 

yapõtõna dönü ür. 

Bir sanat yapõtõ, sanatçõnõn dünyasõndaki duygularõ ve algõlarõ yansõtan 

kendi içinde bir dünyadõr. 

Bir çiçek bütün bir organizma olarak varlõ!õnda kendi rengi, biçimi ve 

dokusuyla, sadece bir süstür. Sanatsa, özgün varlõ!õnda bir süsten ötedir. 

 

Fiziksel Ö#elerin Sõnõrlamalarõ Üzerine 

Her gerçek nesnenin biçimi, rengi ve dokusu vardõr. Bu temel niteliklerin 

ili kilendirilmesi belirli bir nesneyi karakterize eder.  

Bu ili kiler, düzenli bir içsel geli im sürecinin görünen ifadesidir. Öyleyse 

içsel geli im sürecinin sonucu sanattõr. Ortamõn ifadesine dönü türülen, deneyim 

sõrasõnda olu an ba kala õm, o ortamõn özsel, ancak sõnõrlõ nitelikleriyle belirlenen 

plastik bir eylemdir. Sonsuzluk, ancak sõnõrlõlõ!õn temelleri üzerinden yaratõlabilir. 

Evrenin kendisi karma õklõk içinde sõnõrlõdõr. Yalnõzca mutlak hiçlik 

sõnõrsõz, dü ünülemez, el konulamaz,  ekilsiz, kuvvetsiz ve var olmayandõr. 

Bir resmin yapõsõ, resim düzleminin sõnõrlamalarõna ba!lõdõr. 

Kompozisyonun ilk çizgisi, yaratõcõ biçimlendirmenin kurucusudur. Resmin 

fiziksel sõnõrlamalarõ, ruhun ileti iminin ba langõcõ ve biti i haline gelir. 

 

Standartlar ve De#erler Üzerine  

Etrafõmõzda olup bitenlerin farkõnda oldu!umuz sürece, ça!õmõza 

ba!lõyõzdõr ve ça!õn özünü anlõyorsak, ancak o zaman gelece!i etkileriz. 
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"nsan, yalnõzca görünürdeki de!erlerin arayõ õndaysa, bu de!erler içsel 

geli iminin ya da iç gözleminin son a amasõ olmadõ!õ sürece asla içsel üstünlü!e 

kavu amaz. Bir sanat yapõtõnõ üstün kõlan de!erler, yalnõzca duygusal ve algõsaldõr. 

Algõsal ham malzeme ve ortamõn yerinde kullanõlmasõyla gelen manevi bütünlük 

harmanlanarak olu mu tur. Duyarlõ bir sanatçõ bo luk anlamõ, biçimlendirmenin 

her boyutunda sõnõrsõzca olu turabilir.  

Bir çizginin geni li!i sonsuzluk dü üncesini sunuyor olabilir ve kendine ait 

bir dünya olu turabilir. Aynõ  ekilde küçük bir resim biçimi de metrekarelerce 

duvar alanõndan daha canlõ, çok daha etkileyici, heyecan verici ve kõ kõrtõcõ olabilir.  

"ki boyutlu resim düzlemindeki imgelerin milimetreden küçük farklõlõklarõ, 

belirli durumlarda sanatsal sonsuzlu!un anlatõmõna dönü ebilir. 

Resmin manevi ve zihinsel içeri!i, alegoride ya da nesnelerle sunulan 

simgesel anlamõnda de!il, onun resimsel üstünlü!ündedir. 

Derinlik yanõlsamasõna kar õ resimsel derinlik etkisiyle belirlenen ve 

sõnõrlandõrõlan içsel üstünlük, sanatçõnõn amacõna hizmet eder.  

Do!al anlamda kullanõlan dekoratif kelimesi, sadece tasvirci anlama ba!lõ 

olarak nesnelerin hayalî ve keyfî kullanõlmasõ durumunda geçerlidir. Tuvali 

propoganda ve tarihle doldurmak, resmi daha iyi bir sanat yapõtõ yapmaz. Böyle bir 

yükleme ço!u zaman i in niteli!ini azaltõr; i in görsel sanata özel içiçe geçmi , 

salõnan bo luklarõnõ ve canlõlõ!õnõ yok eder. Bir resmi de!erlendirmek için tüm 

edebi ve medyatik etmenler tamamiyle göz ardõ edilmelidir. 

Resimsel anlamdaki dekoratiflikle, do!al anlamdaki dekoratifli!i ayõrt 

etmemiz gereklidir. Resimsel anlamda dekoratif bir etki bo luk tarafõndan 

ko ullanan ve belirginle tirilen ritmik ili kilendirmelerle elde edilir. Bu durum, 

nesnel de!erlerin hiçbir  ekilde saf dõ õ bõrakõlmadõ!õ, buna kar õn ritmik ili ki 

sayesinde güçlendirildi!i soyutlamayõ gündeme getirir. 

Bir sanatçõ, geleneklere uydu!u için de!il, ki isel anlayõ õnõn içgörüsü 

sayesinde saygõnlõk kazanõr. Öyleyse, bir sanatçõnõn i i bir di!erininkiyle 

kar õla tõrõldõ!õnda, bilgi daima de!i ken olacaktõr. Nitelik nerede olursa olsun 

niteliktir. Sanatçõ geçici heveslerden ve modalardan ba!õmsõz bir  ekilde içsel 

dürtülerini takip etmelidir. 
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Yaratõm Üzerine 

Ku atõcõ olan yaratõcõ zekâ sõnõr tanõmaz. Yaratõcõ zihnin idaresinde akõl 

 imdiye dek yepyeni dünyalar getirmi tir. 

Tüm deneyimlerimiz, insanõn merkezinde oldu!u bir evrenin algõlanmasõyla 

sonuçlanõr. 

Görsel deneyim yalnõzca duygu veya algõya dayanmaz. #eylerin özleriyle 

arõtõlmamõ  duygu ve algõlar duygusal olanda kaybolur. 

Tüm derin sanatsal anlatõmlar gerçekli!e dair bir farkõndalõk sonucunda 

olu ur. Bu durum do!anõn ve de kullanõlan ortamõn öz ya amõnõn gerçekli!iyle 

ilgilidir.   

Çocuklarõn yarattõ!õ sanatla büyük sanat yapõtlarõ arasõndaki fark, ilkinin 

tamamiyle bilinçaltõna ba!lõ ve duygusal olmasõ, di!erininse i in geli imi boyunca 

deneyime dair farkõndalõ!õnõ korumasõ ve ifade ortamõnõn etkisiyle duygusal 

anlamõnõn geni lemesidir.  

Görsel anlamda deneyimlemek ve bu deneyimi plastik ifadeye dönü türmek 

empati gücünü gerektirir. 

Dü ler ve gerçek hayal gücümüzde birle ir. Sanatçõ hayal gücüyle aynõ 

zamanda geli tirmi  olmasõ gereken empati gücünü yönetebiliyorsa, yaratma 

araçlarõna sahiptir. 

Yaratma süreci iki fiziksel etkene dayanõr:  

1. Empati yetisiyle deneyimleme gücü.  

2. Bu güç sonucunda ifade ortamõnõn manen yorumlanmasõ. Kavram ve 

yerine getirme e it derecede birbirinin ko uludur. Kavram geni ledikçe, ifade 

aracõnõn manevi canlõlõ!õ derinle ir ve yo!unla õr. Böylelikle i in önemi ve 

etkileyicili!i artar. 

Yaratõcõ resimde iki teknik etmeni ayõrt ediyoruz:  

1. Resim düzleminin senfonik olarak canlandõrõlmasõ ( övale resmi, baskõ, 

gravür, oyma baskõ ya da renkle ilgili di!er yöntemlerdeki gibi),  

2. Resim düzleminin duvar resminde oldu!u gibi dekoratif anlamda 

canlandõrõlmasõ. 
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Gerçek anlamda ele alõndõ!õndaysa ‘ övale resmi’ ve ‘duvar resmi’ deyi leri 

yalnõzca görünürdeki dõ  özellikleri belirtir. Felsefi anlamda, içsel üstünlü!e sahip 

her i , bir noktada dekoratif, senfonik olarak odaklõ ve entegredir.  

Her yaratõcõ giri im için eleme ve yalõnla tõrma gereklidir. Yalõnla tõrmaya, 

esas olanõn farkõndalõ!õ sonucunda ula õlõr. 

 

Deneyim ve Görünü"ler Üzerine 

Görünü  iki boyutludur. Gerçeklik üç boyutludur. Bu nedenle iki ve üç 

boyutlu kavramlar gerçeklik ve görünü le tanõmlanõr. Görme i lemi deneyime 

dayalõ görünü ün üzerimizdeki etkisine dayalõdõr. Nihai etki görünü ün 

kendisinden tamamen farklõdõr. 

Bo luksal do!a öyle gözükmesine kar õn iki boyutlu de!ildir ve görünü  de 

üzerimizde öyle bir etkisi olmasõna ra!men üç boyutlu de!ildir. Duygusal anlamda 

bo lu!u üç boyutlu olarak deneyimleriz. E!er  eyler göründüklerinden farklõysa, 

içsel görümüzün duyularõmõzõn sõnõrlõ kapasitesiyle birle mesi gerekir. Empati bu 

içsel görünün sonucudur. 

Empati gücü sayesinde,  eylerin özünü salt algõsal deneyimden öte içsel 

olarak algõlamamõzõ sa!layan duygusal deneyimleri birle tirir. Fiziksel olarak göz 

sadece kabu!u ve dõ  görünümü görür; iç göz ise çekirde!i görür,  eylerin özünü ve 

kar õlõklõ kuvvetleri yakalar. Bunlarõn birbiriyle olan ili kisinde ve ba!larõ gerçekte 

üç boyutlu olmayan ancak algõ üstü ve bu nedenle de do!aüstü etkileri görmemizi 

sa!lar. Öyleyse,  eylerin özü algõ üstü kavramlarda yatar. 

Gerçe!i algõlarõmõz üzerinden yönetiyoruz ve dünyaya dair tüm 

dü üncelerimiz duygusal deneyimlerimize dayanõyor. 

Do!a algõlarõmõzõ bilgece sõnõrlandõrõr çünkü algõlarõmõzõn izlenimlerinin 

manevi deneyimlere dönü mesi ancak bu sõnõrlamalarla mümkündür. 

 

 li"ki Üzerine 

Anõtsallõk, göreceli bir meseledir. Gerçek anõtsallõk parçalar arasõndaki 

kesin ve damõtõlmõ  bir ili ki sayesinde olu ur. Her parçanõn hem kendi içõnde 

anlamõ hem de di!erleriyle ili kileri sonucu ortaya çõkan anlamlarõ oldu!undan 

onun esas de!eri görecelidir. Bir manzara kar õsõndaki deneyimimizin ruh halinden 



 224

söz ediyoruz. Bu ruh hali  eylerin ayrõ gerçekliklerinden de!il birbiriyle olan 

ili kilerinden do!ar. Bunun nedeni nesnelerin, kendi kendine de!il, birbirleriyle 

olan ili kileri sonucu bir etkiye sahip olmalarõdõr.  

Benzer bir  ekilde, temsili ö!eler (ana konu) ve sunum ö!eleri (çizgi, yüzey, 

renk) ili kilendirildiklerinde ortaya çõkarttõklarõ nihai i in etkilerini birbirlerinden 

ayrõ ayrõ ortaya çõkartamazlar. Yaratõlan etki ili kinin özünün özüdür. 

Akõl, gerçek üstü etkinin yaratõlmasõ için ana konuyu araç olarak kullanõr. 

Bu gerçek üstü etkilerin toplamõ i in duygusal özünü olu turur. 

Nesnelerin temsilinin estetik derinli!in dõ õnda oldu!unu dü ünmek 

yanlõ tõr. Tam tersinin do!ru oldu!unu dü ünüyorum. Sanatçõnõn yarattõ!õ estetik 

biçimin üstünlü!ü, i in estetik geli imini etkilemeksizin nesnelerin resimsel 

kavrayõ õyla sonuçlanabilir. Eski ustalarõn yapõtlarõ buna örnektir.  

Sanatçõ esin kayna!õ olan do!adan kazandõ!õ deneyimlerin birikimini 

kullanarak do!adaki tesadüfi görünü ten ba!õmsõz çalõ õr. Bu durumdaki sanatçõ, 

do!rudan do!adan beslenen bir sanatçõyla kullandõ!õ ortam açõsõndan aynõ estetik 

sorunlarla kar õ kar õya kalõr. " inin do!acõ veya soyut olmasõ fark etmez, tüm 

görsel anlatõmlar aynõ temel kurallara tabidir. 

Her ifade aracõnõn kendine ait bir ya amõ vardõr. Belirli kurallarõn yönetti!i 

bu ortam/araç konusunda yalnõzca yaratõm giri imindeki sezgi sayesinde 

ustala õlabilir. "fade ortamõnõ yöneten kurallarõn do!asõndadõr ki: "ki olu umun 

empati yoluyla ili kilendirilmesiyle tamamiyle manevi üçüncü bir do!a olu ur. 

Üçüncü maneviyat kendisini duygusal içeri!i ta õyan nitelik olarak ortaya koyar. 

Bu nitelik yanõlsamanõn tam tersi, ruhun gerçekli!idir. Manevi nitelikler 

ili kilendirilmelerine (yaratõm yönü) göre birbirlerini etkiler.  

Bu algõlama zorunlu olarak “aralõklõ” sanat kavramõna öncülük eder. 

Aralõklõ bir ili ki sonucu do!ar. Bir ili kide ili kinin anlamõ olan birle tirilmi  ve 

yüksek bir ‘gerçek’ üstü yaratmak için en az iki fiziksel ta õyõcõya ihtiyaç vardõr. 

Gizemli alt anlam ta õyõcõlarõ gölgeler. "li kinin kendisi olu una e ittir. Bir i e daha 

yüsek bir düzen olan bu a kõn ili kiler manevi karakterini kazandõrõr. Bu manevi 

karakter plastik ifadenin nihai do!asõnõ belirler. 

Bilimsel yasalar ve yaratõcõ süreç arasõnda sõnõrlõ bir ili ki vardõr. Bilimsel 

yasalar aynõ biçimde tekrarlayan deneyimlerle ilgilenir. Yaratõmsa bir sonuçtan 



 225

di!er bir sonuca varõlan süreçte geli ir. Bir sanat yapõtõ bir çok geli im a amasõndan 

geçer, fakat her a amada bir sanat yapõtõdõr (Eskizlerin önemi buradadõr). Bir sanat 

yapõtõ sanatçõya göre duygu ve algõ manevi bir sentezle tamamlandõ!õnda biter.  

 

 fade Ortamõ Üzerine 

Bir dü ünce ancak bir ifade ortamõnõn yardõmõyla fizikselle tirilebilir. 

Dü üncenin ta õyõcõsõ olabilmek için bu ortamõn öz niteliklerinin hissedilmesi ve 

anla õlmasõ  arttõr. Dü ünce, ortamõn görünür yanõyla de!il, içsel özellikleriyle 

dönü türülür, uyarlanõr ve ta õnõr. Aynõ biçimlendirici dü üncenin farklõ ortamlarla 

ifade edilebilmesinin nedeni bundandõr.  

"fade edilen dü ünce do!al deneyim, fantazi ya da soyut kavramlarla ilgili 

olabilir. Bu etkilerinin tümünün akõl üzerinde dönü türülerek ifade ortamõna 

uyumlu heyecanlarõ olu turan etkileri vardõr. 

"fade ortamõnõn ula aca!õ canlõlõ!õn yo!unlu!u tamamiyle yansõtõlan 

maneviyatõn derecesini de belirleyen, sanatçõnõn duygusal deneyimleme yetisine 

ba!lõdõr. "fade ortamõnõn canlõlõ!õ plastik yaratõnõn birincil ihtiyacõdõr. Bu ihtiyaç 

daima “Ne anlatõlmalõdõr?” sorusunu ön görür. 

Do!aya ili kin çalõ an bir sanatçõ en ba õndan itibaren ikili bir sorunla kar õ 

kar õyadõr. Görmeyi ö!renmeli (insanlarõn neleri göremedikleri inanõlmazdõr) ve 

görsel deneyimini plastik bir deneyim olarak yorumlamayõ ö!renmelidir. 

Sanatçõnõn yaratabilmesi için yalnõzca bunlar yeterli de!ildir çünkü yaratõm eylemi 

ifade ortamõyla sõnõrlõdõr. Sanatçõ ifade ortamõnõn plastik do!asõnõ anlamalõ ve kendi 

deneyimini buna dayanarak dönü türmelidir. Plastik yaratõnõn anlamõ budur. 

Plastik yaratõyõ önemsemeyen sanatçõ yaratõcõ de!il, kopyacõ olur ve i leri 

asla estetik bir temele sahip olamaz. 
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Resimler Kurallar Üzerine 

Resmin temel kurallarõ vardõr. Bu kurallarõ temel algõlar belirler. Bu 

algõlardan biri, resmin esasõnõn resim düzlemi olmasõdõr. Resim düzleminin esasõ 

iki boyutludur. Öyleyse resim düzlemi resmin tamamlandõ!õ nihai dönü türülmeye 

kadarki yaratõm süreci boyunca iki boyutlulu!unu korumalõdõr. Bu birinci kural 

ikinci bir kuralõ ortaya koyar; resim yanõlsamadan ayrõ olarak yaratõm sürecinin bir 

parçasõ olarak üç boyutluluk etkisine ula tõrõlmalõdõr. Bu iki kural hem renk hem 

biçim için geçerlidir. 

 

Resim Düzlemi Üzerine 

Do!adaki üç boyutlu nesneler görsel olarak iki boyutlu kaydedilir. Bu 

imgeler resim düzleminin iki boyutlu nitelikleriyle tanõmlanõr. 

Üç boyutlulu!un en yetkin temsili, tüm üç boyutlu parçalarõn bir bütün 

olarak özetlendi!i resimsel iki boyutlulukla sonuçlanõr. 

Yaratma eylemi resim düzlemini kõ kõrtõr. Ancak iki boyutluluk 

kaybedildi!inde resimde delikler olu ur ve sonuç resimsel olmaz, do!anõn 

kopyalanmasõna dönü ür. 

Düzlem tüm plastik sanatlarda; resim, heykel, mimarlõk ve ilgili sanatlarda 

yaratõcõ bir ö!edir. Renkler, genellikle renkle yön verilmi  düzlemler resmin 

yaratõcõ ö!eleridir. 

 

Çizgi ve Yüzey Üzerine 

Çizgi kavramõna dayanan bir i  neredeyse illüstrasyondan öte de!ildir, 

çünkü resimsel yapõdan mahrumdur. Resimsel yapõ yüzey kavramõna ili kindir. 

Çizgi iki yüzeyin kesi iminde olu ur. Bo luksal olarak olu mu  bir çizginin yönü 

çoklu yüzeyleyin de!i ik konumlarõndan türer. Kendi kendine bir çizgi ancak 

matematiksel anlamda dü ünülebilir. Yaratõcõ anlamdaysa çizgi, yüzeylerin 

kayna masõndan do!du!u için çoklu anlamlarõn ta õyõcõsõdõr. Çizgi ve yüzey serbest 

konumlandõrmanõn araçlarõdõr. 

E!er yüzey kavramõnõ yitiriyorsak çizgi yõ!õnõnda kendimizi kaybedebiliriz. 

E!er hacimleri algõlayamõyorsak da, yüzeyler içinde kendimizi kaybedebiliriz. Ve 
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e!er algõmõz bo luksal bir bütünlü!e dair sõnõrlandõrõlmamõ sa hacimlerin yõ!õnõnda 

kafamõz karõ abilir. 

 

Bo"luk Üzerine 

Bo luk deneyimi  eylerin ‘ya ayan’ özlerini anlamaya ba!lõdõr. 

Plastik ö!eler bütününün yarattõ!õ etkilerden do!an öznel duyguya ba!lõdõr.  

Biçim bo luk, bo luk biçim üzerinden varolur. Biçim bo lu!un bir parçasõnõ 

temsil ediyorsa kendi kendine varolmamalõdõr. Nesnelerin varlõ!õ üzerinden bo luk 

üç bölüme ayrõlõr: Nesnenin önündeki bo luk, nesnenin içindeki bo luk ve nesnenin 

arkasõndaki bo luk. Nesnenin içindeki bo luk sõnõrlõ, önündeki ve arkasõndaki 

bo luksa sonsuzdur. 

Bo luk hacimler sayesinde açõ!a çõkar. “Nesneler” pozitif bo lu!u 

olu turur. Negatif bo luk da nesnelerin ili kileri sayesinde ortaya çõkar. Sanatçõ için 

negatif bo luk, nesnel pozitif bo luk kadar somuttur ve e it üç boyutlulu!a sahiptir. 

Negatif bo luk ve nesnel pozitif bo luk birbirini tamamlar, her ikisi de bo lu!un 

bütünlü!ünde çözünür. 

"ki boyutlu ifade ancak pozitif ve negatif bo lu!un beraberli!inde 

yaratõlabilir.  

Statik ve dinami!i olu turan ya amla doldurulmu  biçimi ve kuvvetle 

devinen bo lu!u birbirinden ayõrt ediyoruz.  

Üç boyutlulu!un toplamõnõ iki boyutlu algõladõ!õmõz gibi stati!i de 

dinamiklerin toplamõ olarak algõlarõz. 

Üç boyutluluk dõ landõ!õnda iki boyutluluktan bahsedemeyece!imiz gibi, 

dinamik dõ landõ!õnda da hiçbir  ey statik olamaz. Bunun tam tersi de geçerlidir. 

Böylece do!ayõ zõtla an ili ki kuran kuvvetler olarak algõlarõz. 

Biçim bo lukla dengelenmelidir. Biçim bo luk, bo luk biçim sayesinde 

olu ur. Bu yüzden de biçim ve bo luk üç boyutlu bir bütün içinde beraberce var 

olurlar. Bu bütün plastik anlamda resim düzleminin iki boyutlu bütünlü!ünde 

temsil edilir. 

Bo luk var oldu!u gerilimler ve i levler içerisinde daralõr ve geni ler. 

Bo luk statik ve dura!an de!ildir. Bo luk ya ar, dinamiktir; kuvvetler ve zõt 
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kuvvetlerin ifade etti!i hareketle doludur. Bo luk renk, õ õk ve biçimle ya amõn 

ritminde salõnõr ve yankõlanõr. 

 

Hareket Üzerine 

Ya am hareketsiz, hareket de ya amsõz var olamaz. Hareket ya amõn 

ifadesidir. Tüm hareketler bo luksal bir do!anõn parçasõdõr. Hareketin bo luktaki 

devamlõlõ!õ ritimdir. Bu nedenle ritim ya amõn bo luktaki ifadesidir. 

Hareket derinlik algõsõndan gelir. Hem biçim hem renkle bo lu!a giren ve 

bo luktan çõkan hareketler vardõr. 

Algõladõ!õmõz haliyle hareketin iki veya üç boyutlu yönü olabilir. Resim 

düzlemindeki hareketin sadece iki boyutlu bir yönü olabilir. Sanatçõ resim 

düzleminde gerçek derinli!i de!il, derinlik duygusunu yaratabilece!i için resim 

düzlemindeki üç boyutluluk da ancak iki boyutluluk üzerinden anlatõlabilir.  

Aynõ sebeple sanatçõ resim düzleminde gerçek bir devinim de!il devinim 

duygusu yaratabilir. Derinlik ve devinim resim düzlemindeki yüzey ve çizgilerin 

hareketlendirilmesiyle biçimsel ifade kazanõrlar.  

Hareket ve ters hareketin gerilimi, plastik düzen ve bütünlükle elde edilir ve 

bu gerilim sanatçõnõn ya am deneyimine, sanatsal ve insanî disiplinine paraleldir. 

Bu gerilim, izleyicinin ruhunda duyguda  bir tepki uyandõrõr. Çeli en etkenlerin 

dengesi çok yüzlü ama aynõ zamanda birle ik bir ya am yaratõr. 

Hareket ve ritmi olmayan plastik bir sunum cansõzdõr ve bu nedenle de 

ifadeci de!ildir. Biçim ya amõn kabu!udur. Biçim yüzey gerilimleriyle ya ayan bir 

 ey olarak açõ!a çõkar. Bu gerilimler ya ayan kuvvetlerin içindedir. Ancak ya amla 

doldurulmu  bir biçim kendisinin üstün yüzey gerilimini gösterir. Canlõlõ!õ 

bitti!inde biçim küçülür, çözünür ve ortaya so!uk dura!an bir bo luk çõkartõr. 

Biçimin tamamõ çözündü!ünde geriye ifade edilemeyen bir hiçlik kalõr. 

 

I"õk ve Renk Üzerine 

Biçimi ancak õ õk, õ õ!õ da ancak biçim üzerinden algõlarõz. Rengi de ili ki 

kurdu!u õ õk ve özündeki dokusu üzerinden algõlarõz. Do!ada õ õk rengi yaratõr; 

resimdeyse renk õ õ!õ yaratõr. 
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Senfonik bir resimde renk gerçek yapõ aracõdõr. “Rengin en zengin oldu!u 

noktada biçim de zenginli!inin en üst noktasõna ula õr.” Cézanne’õn bu açõklamasõ 

ressamlar için bir rehberdir. 

Biçimi ve bile enlerini titre tirip canlandõrmanõn, bo lu!u yankõlandõrmanõn 

özü renk aralõklarõndadõr. Bir renk aralõ!õnda rengin en hassas farklõla malarõ güçlü 

zõtlõklar olu tururlar. Renk aralõ!õ biçim ili kileriyle olu an gerilimle 

kar õla tõrõlabilir. Gerilimin biçim bakõmõndan gösterdiklerini, aralõk da renk 

bakõmõndan gösterir. Aralõk rengin plastik bir araç olmasõnõ sa!layan renkler arasõ 

gerilimdir. 

Bir resmin renk ve õ õk bütünlü!ü olmalõdõr. Resim içinden rengin getirdi!i 

öz niteliklere kadar õ õmalõdõr. Resim yüzeysel efektlerle dõ arõdan 

aydõnlatõlmamalõdõr. Resim içeriden õ õdõ!õnda, resmin dalgalanmasõnõ ve 

hareketlenmesini sa!layan aralõk ili kileriyle boyalõ yüzey nefes alõr. 

Boyalõ bir yüzey bir cevher gibi transparanlõ!õnõ korumalõdõr. Böylece hem 

tamamiyle kesin bir biçimin prototipi hem de en üstün õ õk yayõlma prototipi olarak 

duracaktõr. 

"zlenimciler õ õk bütünlülü!ü yaratarak resmin iki boyutlulu!una yeniden 

öncülük etmi lerdir. Ancak onlarõn renk açõsõndan atmosfer ve bo luksal etkinlik 

yaratma giri imi i lerine, resmin transparanlõ!õyla e  anlamlõ olan, yarõ saydamlõ!õ 

kazandõrmõ tõr.  

I õk aydõnlatma olarak algõlanmamalõdõr. I õk kendini renk üzerinden resme 

sokar.  Aydõnlatma yüzeyseldir. I õk yaratõlmalõdõr. Bu biçimde bile õ õ!õn dengesi 

mümkündür. 

I õ!õn olu umu resmin iki boyutlulu!uyla tanõmlanõr. Böyle bir olu umu 

yaratmak için õ õ!õn karma õklõ!õnõ çok iyi kavramak gerekir. Aynõ  ekilde renk 

bütünlü!ü de resmin iki boyutlulu!uyla tanõmlanõr. Renk bütünlü!ü, renk 

aralõklarõnõn yarattõ!õ renk gerilimlerinin sonucudur. Bu nedenle bütün renk 

aralõklarõnõn son ürünü iki boyutluluktur. 

Bo luksal ve biçimsel bütünlük ile õ õk ve renk bütünlü!ü resmin plastik iki 

boyutlulu!unu yaratõr. 

I õk en iyi renk farklõlõklarõyla ifade edilir. Renk õ õk etkisi yaratmak için 

kullanõlan tonlama olarak algõlanmamalõdõr.  
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Rengin psikolojik ifadesi, beklenmeyen ili ki ve ba!larõn kurulmasõnda 

yatar. 

 

Haz Üzerine 

“Estetik haz gizli kurallarõn algõlanmasõndan kaynaklanõr... Estetik haz, 

herhangi bir amacõn düzenlenmesiyle ortaya çõkan ba lõ ba õna bir keyiftir. Bu 

nedenle de estetik haz hem do!anõn hem de sanatõn hazzõnõ kucaklar.” (Walter 

Rathenau: Sanat Üzerine Notlar). Sanatõn amacõ, hangi ortam/araçla olursa olsun, 

bize bu hazzõ sa!lamaktõr. Haz alabilme yetisi izleyenindir. 

 

Hofmann’õn Önemli Saydõ#õ Kavramlar 

Hofmann için bazõ kavramlar, sanat felsefesinin belirleyici ö!eleri 

olmu tur. Bir de geni  ba!lamda sanat felsefesine farklõ açõlardan bakabilmeyi 

sa!lamõ tõr. Bu kavramlarõn farkõnda olarak hareket etmek, Türk ressamlarõyla 

Hofmann arasõnda a a!õda yapõlan kar õla tõrmalar için çok gereklidir. " te o 

kavramlar: 

  

 Do!a (Nature): Tüm esinlerin kayna!õ. Sanatçõ, do!rudan do!ruya ne 

bellek, ne de dü lem gücünden yola çõkarak çalõ õr; do!a, sanatçõdaki yaratõcõ 

gücün özüdür. 

 Sanatçõ (The Artist): Aklõnda, do!ayõ yeni bir yaratõ’ya dönü türen ki idir. 

Sanatçõ, sorunlarõna metafizik açõdan yakla õr. #eylerin do!asõnda bulunan 

nitelikleri sezgisiyle duyma yetene!i, yaratõcõ güdüsüne egemendir.  

 Yaratma (Creation): Sanatçõnõn bakõ  açõsõndan madde, mekân ve rengin bir 

bire imidir. Yaratma, gözlemlenen gerçe!in yeniden üretimi de!ildir. Yaratma 

konusunda Hofmann’õn en dikkat çekti!i konu derin hislenme denilen meseleydi. 

 Pozitif Mekân (Positive Space): Görülebilir maddenin varlõ!õ. 

 Negatif Mekân (Negative Space): Görülebilir bir maddenin parçalarõ 

arasõnda ve çevresindeki bo lu!un biçimi ya da konumudur. 

 Renk (Color): Bilimsel anlamda, õ õ!õn özel durumudur; sanatsal anlamda, 

õ õ!õn niteli!indeki plastik ve ruhsal ayrõmlarõ algõlamadõr. Bu ayrõmlar renk 
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aralõklarõ olarak kavranõr ve gerilimlere benzer. Gerilim, iki veya daha fazla biçim 

arasõndaki, birbirine ba!õmlõ gücün anlatõmõdõr. I õk, do!ada renk duyumunu 

yaratõr, resimde ise õ õ!õ yaratan renktir. 

 Görünü  (Vision): Optik sinirin õ õktaki uyarõcõsõdõr; sanatsal açõdan, 

uyarõcõnõn do!asõndaki de!i imlerin ayrõmõna varmadõr; bu, mekân ve renge olumlu 

ile olumsuzu birbirinden ayõrma olana!õ verir. 

Özde leyim (Empathy): Ki inin, kendi bilincini herhangi bir olu  ya da 

 eye, imgelem gücüyle yansõtmasõdõr. Görsel alanda, biçim ve mekâna yönelik 

ili ki ya da gerilimlerin niteli!ini sezgiyle duyma yetene!idir; biçim ile rengin 

plastik ve ruhsal niteliklerini bulmadõr. 

Dõ avurum Aracõ (Expression Medium): "dea ve co kularõn, görülebilir 

biçimlere dönü mesindeki araçtõr. Her dõ avurum aracõnõn, görsel kõlõnmõ  yaratõcõ 

güdülere göre, kendine özgü bir do!asõ ve ya amõ vardõr. Sanatçõ, yalnõzca do!aya 

ili kin deneyimlerini yaratõcõ olarak yorumlamamalõ, do!a kar õsõndaki duygusunu 

da dõ avurum aracõnõn yaratõcõ bir yorumuna dönü türebilmelidir. Aracõn do!asõnõ 

ara tõrma, hem yaratõcõ sürecin, hem de do!ayõ anlamanõn bir bölümüdür. 

Resim Düzlemi (Picture Plane): Resmin var oldu!u düzlem ya da yüzeydir. 

Resim düzleminin özü yassõlõktõr. Yassõlõk, iki boyutlu olmayla e anlamlõdõr. 

Plastisite (Plasticity): Üç boyutlu olan  eye ili kin deneyimin iki boyutluya 

dönü ümüdür. Sanat yapõtõnõn plastik nitelemeye hak kazanabilmesi için, hem 

resimsel mesajõn resim düzlemiyle bütünle mesi, hem de do!anõn dõ avurum 

aracõna ba!lõ nitelikler kapsamõnda varlõk kazanmasõ zorunludur. 

Tinsellik (Spirituality): Do!ada, us ya da sezgi yoluyla algõlanan ili kilerin 

co kusal ve entelektüel bire imidir. Sanatsal anlamdaki tinselli!i dinsel anlamõyla 

karõ tõrmamak gerekir. 

Gerçeklik (Reality): "ki türlü gerçeklik vardõr: Biri, duyular yoluyla 

kavranan fiziksel gerçeklik; di!eri ise ise aklõn bilinç ya da bilinçaltõ gücüyle 

co kusal ve anlõksal olarak yarattõ!õ tinsel gerçekliktir. 

Hofmann, bilindi!i üzere ça!da  Avrupa sanatõ ile beslenmi ti. Ona göre 

evren diyalektik kanunlarõna göre çalõ maktadõr. Resmin hedefi ise evrenselli!i 

temsil etmektir. Hofmann’õn dü üncesi  öyledir: Her resim kendi içinde zõtlõklar 

ta õr. Ya!lõboya resim zõtlõklarõ kar õlar. Do!a ile soyut, maddi ile manevi, anõnda 
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olanla önceden olan v.d. zõtlõklar içerir. Ona göre sanattaki ana diyalektik süreç üç 

boyutlu do!al fenomenin, iki boyutlu resimde senteziydi. Hofmann resme görsel 

bir gerçeklikle ba lasa bile, özneyi oldu!u gibi almamõ tõr. Do!adan ve özneden 

aldõklarõnõ, kütlelerin veya nesnelerin bo lu!unu da birlikte renk düzlemleriyle 

aktarmaya çalõ mõ tõr. Daha sonra bu düzlemleri, her parçayla ve bütünle ili kili 

ortaya çõkacak bir varlõk olarak “kompleks yapõlar” haline getirmi tir. Bu varlõk 

plastik olmalõydõ, üçüncü boyutun derinli!i ve kütlesiyle fiziksel düzlükten feda 

etmeden duyumsanmalõydõ. 

 Hofmann, Alman felsefesinden etkilenmi tir. Alman filozof Adolf von 

Hildebrand’õn “Yaratõcõ Sanatlarda Biçim Problemi” isimli kitabõnda yazdõklarõ 

onun anahtar metni haline gelmi tir. Hildebrand, “iki boyutlu varsayõlan imajlar 

üçüncü boyutta nasõl türetilir?” sorusuna cevap aramõ tõr. Bu konu, Alman 

metafizi!i için oldukça önemli bir konuydu. Çünkü ‘sanatçõnõn algõ gücü insanõn 

algõ gücünün en üst noktasõ oldu!u ve en çok açõklõ!a ve arõnmõ lõ!a ula tõ!õ 

dü ünülürdü. Bu açõklõk ve tamamlanmõ lõk hali üçüncü boyutun tamamlanmasõyla 

ilgiliydi. Hildebrand’tan volümün resim düzlemine paralel, üst üste çakõ an 

düzlemlerle yapõlaca!õnõ da ö!rendi. Bu tarz resim yapmayõ Cézanne ve kübistler 

de kullanmõ tõr. 

 Hofmann’õn derinlik duygusu üzerinde durdu!u konu düz yüzeyin 

hareketlenmesiydi. Ancak derinlik onun için fiziksel bir özellik ta õmõyordu. Onun 

yerine transmateryal, yani manevi olanõ maddenin içinde anlatan bir boyuttu. Hegel 

diyalekti!i ile dü ünen Hofmann için iki gerçekli!in ili kisi her zaman daha yüksek 

ya da daha fazla, daha saf olan üçüncüsünü üretirdi. Bu üçüncü durum sade bir 

efektle ortaya çõkar dü üncesine sahipti.379  

 

 

 

 

 

 

                                                           
379 Ça!õr, a.g.e., s. 27-28 
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Ek-3: 

 

Hofmann’dan, plastik olarak -di!er üç ressama oranla- biçimsel anlamda az 

etkilenen Mahmut Cûda’nõn hocasõ ile ilgili, -belki de eldeki en önemli kaynak-, 

görü lerinin yer aldõ!õ söyle i380 a a!õda ek olarak verildi. 

 

 

“Soru.: Sayõn Cûda, ülkemize modern sanatõn giri i söz konusu oldu!unda 

adõnõ en çok duydu!umuz sanatçõlardan biri Hofmann. Kendisiyle ilk 

kar õla manõz nasõl oldu? Yanõnda ne kadar ö!renim gördünüz ve bu ö!renim 

sõrasõndaki izlenimleriniz nelerdi? Anõmsayabildi!iniz kadarõyla ayrõntõlõ bilgi 

verebilir misiniz? 

Cevap.: Ben Münih’e gitti!im zaman orada Ali ile Zeki’ye rastladõm. Onlar 

bir sene daha önce gitmi lerdi. Heimann isimli bir Musevi ressamõn atölyesinde 

çalõ õyorlardõ; ben de onlara katõldõm. 

S.: Yani Münih’e gitti!inizde ilk önce Hofmann’la herhangi bir ili kiniz 

olmadõ. Peki Akademi’ye girmek için mi Heimann’õn atölyesine devam etmi tiniz? 

Bir ön hazõrlõk gibi miydi bu? 

C.: Evet. Sonra Akademi imtihanõna girdik, fakat hiç birimiz kazanamadõk. 

O sene okula bir ö!renci aldõlar zaten; o da Çekoslavaktõ. Tekrar döndü!ümüzde 

Heimann fiyatlarõ yükseltmi ti; biz o kadar parayõ verecek durumda de!ildik. 

Sonra Hofmann’a haber yollattõk. Heykeltõra  Mahir Bey’e, o da oradaydõ o 

zaman. Onun aracõlõ!õyla haberle tik Hofmann’la. Hofmann ‘Ne verirlerse 

versinler, gelsinler kabul ederim’ demi , biz de kalktõk ona gittik. Orada ba ladõk. 

Hofmann’õn atölyesi  öyle ona sekiz, ya da ona on bir mekân. Talebeler orada 

çalõ õyorlardõ. 

S.: Kaç ö!renci vardõ o atölyede? 

C.: A a!õ yukarõ onbe  yirmi kadar. 

S.: Her gün muntazam gidiliyor muydu? 

                                                           
380 Mehmet Ergüven, “Mahmut Cûda "le Hans Hofmann Üzerine Söyle i”, Gergedan, Mayõs 1987, 
No. 3, s. 39-43 
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C.: Her gün; ço!u da ecnebiydi ö!rencilerin. Her gün sabah gidilir, ö!leye 

kadar; ö!leden sonra da portre durur. Ö!leye kadar çõplak model. Ö!leden sonra 

da portre. Hofmann da a a!õ yukarõ her gün bir kere u!rardõ atölyeye. 

S.: Devamlõ bulunuyordu yani. 

C.: Devamlõ bulunmuyordu, ama her gün geliyordu. Yardõmcõsõ vardõ; o 

idare ediyordu pozu mozu falan. Ve o  ekilde idare ediyorduk. Tabi Hofmann o 

zamanlar genç bir adamdõ; nihayet kõrk ya õnda falan ya var, ya yoktu; ve on sene 

Fransa’da kalmõ , biraz Fransõzla mõ , yani Fransõz inceli!i, zerafeti sinmi  gibiydi 

üzerine. Ben, hiç Almanca bilmiyordum; çat pat Fransõzca konu uyorduk ve 

arkada lara da Fransõzca tercümanlõk yapõyordum. Ama ne kadar! Yava  yava  

Almanca ö!renince “correction”larõnõ dinlemeye ba ladõk; daha çok hareketleriyle 

tarif ediyordu; böyle bir çalõ maydõ o. 

S.: Peki düzeltmeler yapõp dü üncelerini söylerken bu arada kuramsal 

bilgiler de veriyor muydu? Gerçi dil sorunu oldu!u için belki çok zor olacaktõ bu; 

ama yeterince dil bilginiz olsaydõ sizlere o atölye içinde kuramsal bilgiler de verir 

miydi? Bu yönde bir iste!i var mõydõ? 

C.: #imdi kuramsal açõdan deyince, tabi size anatomi yahut perspektif dersi 

veremezdi; olsa olsa sanat tarihinden bazõ bölük pörçük bilgiler verecekti. O günün 

sanatõ ve sanatçõlarõ hakkõndaki bilgiler olacaktõ bunlar. Fakat buna ancak 

“correction” yaparken ba vurmaktaydõ. Bir hata bulundu!u zaman, o hatayõ 

düzeltebilmemiz için o konuda çok ba arõlõ olan bir sanatçõyõ örnek veriyordu. 

S.: Hayõr, benim sormak istedi!im bu de!il. Örne!in resimde renk nedir, 

düzlem nedir, bunlardan ne anlarõz? gibi açõklamalar da yapõyor muydu? 

C.: #imdi sizin söyledi!inize göre ben  öyle anlõyorum. Düzlem nedir? 

Yani model ve modele bakõlarak yapõlan resim bir kenarda dururken  ifahi 

nitelikte bir ders yapõlacak. Öyle bir ders yoktu. Resimlerin tashihi esnasõnda ve 

bulunan hatalarõn yaptõ!õ ça!rõ õma göre bir takõm  eyler söylerdi yalnõzca. 

S.: Bir yõl boyunca böyle devam etti hep. 

C.: Evet. 

S.: Peki Hofmann’õn okulu yerine Akademi’nin sõnavlarõnõ kazanõp oraya 

girebilmi  olsaydõnõz, sizce daha farklõ  eyler ö!renmeniz mümkün olur muydu? 

Yoksa, sizin için Akademi’ye girmemi  olmak herhangi bir kayõp olmadõ mõ? 
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C.: Kendi  ahsõm adõna söylersem bir kayõp olmadõ; hatta kârlõ çõktõm. 

Hofmann’da da kalsaydõm, Akademi’ye de girseydim kâr olurdu. #u açõdan: 

Hofmann’dan yararlandõm; çok yararlandõm. 

S.: Somut olarak açõklar mõsõnõz? Neler ö!rendiniz? 

C.: Müsaade edin, onu söyleyece!im. Ancak etkisinde kalmadõm; yani 

biçimsel anlamda onun etkisinde kalmadõm. Yoksa volüm, hareket, istif, 

kompozisyon, ritim ve bunun gibi  eylerde büyük ölçüde yararlandõm. 

Akademi’ye girseydim, oradaki hocadan da bir takõm faydalar sa!layacaktõm, ama 

hocanõn etkisinde kalmayacaktõm. Hofmann’õn ö!retim tarzõ biraz zorlayõcõ 

oluyordu. Ka!õt üzerine gelip çizerdi; hem öylesine çizerdi ki, füzen olmasõna 

ra!men bir daha silme olana!õ olmazdõ. Ço!u kez Zeki bile ka!õdõ de!i tirirdi. O 

gidince. #öyle “So Bewegung!” dedi mi, bastõra bastõra kâ!õt giderdi. Hani Ali ile 

Zeki’nin onun etkisi altõnda kalmalarõnõn ba lõca nedenlerinden biri, Hofmann’õn 

ka!õt üzerinde correction yapmõ  olmasõdõr. Hiç dokunmamasõ lazõm aslõnda; ama 

hocayõ kötülemek için söylemiyorum bunu. Hofmann hoca olarak çok iyiydi, 

ancak mecburdu buna; çünkü kar õsõndaki dil bilmiyordu. Bir de Hofmann’õn 

kompozisyon, hareket ve bunun gibi  eyleri ö!retebilmesi için bir yöntemi vardõ: 

Çift model çõkartõrdõ. Fonda gözüken kapõ çizgileri, duvar çizgileri gibi e yalarõ da 

ço!u kez birlikte resme çizdirirdi.  

S.: Biraz daha açõklar mõsõnõz bunu? 

C.: Bu  öyle bir  ey: #imdi sade model, diyelim ki ayakta duran bir insan. 

Bu insanõ yaparken arka tarafta gözüken duvar, kapõ ve pencere gibi  eylerin de 

çizgileri yer alõnca, bir bütünle me oluyor, kâ!õt doluyor. Ve ka!õt dolunca, sade 

vücuttan gayrõ birçok çizginin istif edilmesi de gerekiyor, daha yararlõ oluyor. "ki 

model olunca hareketlerin birbirleriyle kar õlõklõ olmalarõ; mesela çizgiler bazõ 

yerlerde paralel, bazõ yerde de zõt olur. Bunlarõ kar õla tõrarak çizme ve kâ!õda istif 

etme büyük ölçüde yarar sa!lõyordu. 

S.: Peki oradaki çalõ malarõnõza gelelim. Sanõyorum yüzlerce desen 

yaptõnõz o dönemde. Bu desenleri sonunda Türkiye’ye getirmediniz mi? Ne oldu 

bunlar? 

C.: Akademi’de, "stanbul’daki Akademi’de bir ara öyle olmu tu ki, 

duvarda sade benim resimlerim kalmõ tõ. Çünkü her hafta Çallõ bakar, en iyi 
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resimleri duvara astõrõrdõ. Bir sabah geldim duvarlarda bir tane resim yok! 

Mühih’te yaptõ!õm resimleri de alõp "stanbul’a geldim. Paris’e gidece!im zaman, 

saklasõn diye, "stanbul’da birisine verdim; veri  o veri , o desenlerden de eser 

kalmadõ. Verdi!im adam onlarõ heder etti! 

S.: Peki yine Hofmann’a dönelim. O dönemde Münih’te yo!un bir kültür 

hayatõ vardõ. Bir tarafta Berlin’de dõ avurumcular sergiler açõyorlar; öte yandan 

Münih’e yerle ip, orada çalõ an Kandinsky, dikkatleri üzerine çekiyor; “Mavi 

Sürücü”nün üyeleri birbirinin ardõndan yeni yapõtlar üretiyorlar v.d. Hofmann’õn 

okuluyla, o dönemde Almanya’da ya anan kültür arasõnda sizce yakõn bir ba! var 

mõydõ? Münih’teki e!itiminiz sõrasõnda okul dõ õnda bu kültürün de etkisi oldu mu 

üzerinizde? Müzelere ve sergilere gidiyor muydunuz? 

C.: Sergilere, müzelere gidiyorduk; ancak daha evvel bir  ey söylemem 

lazõm. Geçen gün bir konu mamõz oldu: Bugünkü Türkiye ile 60 sene evvelki 

Türkiye arasõnda fark. Hem uygarlõk, hem de bilim ve kültür açõsõndan büyük bir 

fark var. Münih’e gitti!im zaman ondokuz ya õndaydõm, fakat bugün ondokuz 

ya õndaki bir akademi talebesi benim o zaman edindi!im bilginin çok üstünde 

bilgiye sahip. Çünkü, bilgi, kültür ve sanat alanõnda da büyük geli me oldu. 

Teknik ve estetik açõdan çok daha fazla bilgiye sahip bugünkü gençler. Bizim o 

zaman hiç bir  eyimiz yoktu! Evet sanat tarihi okuduk ama papa!an ezberlemesi 

gibi bir  eydi o. Çok iptidaiydi bilgilerimiz. Yani Nallõhan’daki Türk okulu ile 

Ermeni okulu arasõndaki fark gibi bir  eydi... 

S.: "stanbul’da Çallõ’nõn yanõnda ö!renim gördünüz. Burada 

ö!rendiklerinizle, daha sonra Hofmann’da gördükleriniz arasõnda çok büyük bir 

fark var mõydõ? Söylediklerinizden  unu çõkarõyorum ben: Türkiye’de daha köklü 

ve oturaklõ bir e!itimden geçerek oraya gidebilseydiniz, çok daha farklõ biçimde 

yararlanacaktõnõz Hofmann’dan. Öyle de!il mi?  

C.: Elbette. Mesela birçok ismi bilerek gidebilirdik de!il mi? O günün 

Avrupasõnda ya ayan ve ün yapmõ  sanatçõlarõn birço!unu tanõyarak gidebilirdik. 

Hiç de!ilse birkaç reprodüksiyonunu görmü  olarak gidebilirdik. Maalesef böyle 

bir  ey yoktu. izlenimcilikten gayrõ bir akõm da söz konusu de!ildi. Çünkü o 

 ekilde önümüze bir perde çekilmi ti. Yalnõz  u var ki, buradaki ö!retimle 

Hofmann’õn ö!retimi arasõndaki fark çok büyüktü. Buna bir örnek olarak da  unu 
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söyleyeyim: Mouvement. Bir mouvement’dir gidiyor; Mouvement’i var, 

Mouvement’i yok. Nedir bu? Çallõ resimlerini be!eniyor, duvara astõrõyor, iyi ama 

ben Mouvement nedir bilmiyorum ki. 

S.: Hofmann’a gidince bunu ö!rendiniz mi? 

C.: Evet, bir hafta içinde ö!rendim ve  a õrdõm kaldõm, Mouvement bu 

kadar basit bir  ey miydi diye! Ama bunu nasõl anlattõ: Hofmann, sandalye üstüne 

çõktõ, sandalyeyi havaya kaldõrdõ, bir takõm hareketler yaptõ, çizgiler üstünde 

gösterdi. Bir hafta sürmedi, ben Mouvement’i anladõm. " te aradaki fark bu.  

S.: Hofmann’dan birçok yeni  ey ö!rendi!inize göre farklõ bilgilerle geri 

geldiniz "stanbul’a. Döndükten sonra Çallõ ile kar õla õp bunlarõ konu ma olana!õ 

buldunuz mu? Çallõ nasõl kar õladõ bu de!i ikli!i? Yani bir yenilik olarak mõ kabul 

etti, yoksa orada gördüklerinizi döndükten sonra kuru kuruya taklit ettiniz 

gerekçesiyle inkar yoluna mõ gitti? 

C.: Tabi inkar etti, üstelik de Ali ile Zeki çok güç durumda kaldõlar. Çünkü, 

onlarõn sanatõ adeta bir alay konusu olmu tu. Hatta Ali’ye “Kübik Ali” adõ takõldõ. 

Ancak, biz Müstakiller, o zaman kendi aramõzda, a a!õ yukarõ Münih’e 

gitti!imizden bu yana dört be  sene geçmi ti, daha bir bilinçlenmi tik, daha bir 

iyiyi kötüyü fark edebiliyorduk. Biz kendi aramõzda  öyle bir karar verdik: 

Arkada lar, tutacaklarõ üsluplarda serbesttirler, istedikleri üslubu tutabilirler ve 

onlarõn da koruyucusu biz olaca!õz. Sanatçõ, çalõ malarõnda, e!iliminde tamamen 

özgürdür, istedi!ini yapar ve bunu yapabilmesi için biz de maddi, manevi deste!i 

sa!layaca!õz. Bunun için Ali’yle Zeki’yi biz çok tuttuk ve övdük. Ben, mesela 

kübizmi kabul etmem, etmedim de hiç bir zaman, ama kübizmin de bir e!ilim 

oldu!unu, kübizme ba!lanõp çalõ an bunca sanatçõ oldu!unu inkarlar yoluna 

gitmedim. Zaten sanat sadece bir üslup de!il, a a!õ yukarõ ne kadar üslup varsa o 

kadar sanat var demektir. Herkes kendi e!ilimine, kendi mizacõna göre birini seçip, 

o yolda yürüyecektir. Onun için Ali ile Zeki’yi biz çok tuttuk ve koruduk, Yoksa 

tek ba larõna kalsalardõ hiç bir zaman elde ettikleri ba arõya ula amazlardõ. 

S.: Çallõ ile sizin ku ak arasõndaki bu sürtü me hep böyle mi devam etti? 

Daha sonra bir uzla ma, bir ortak payda bulunamadõ mõ? Yani Çallõ dõ avurumu 

hiç bir zaman ciddiye almadõ mõ?  
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C.: Hiç bir zaman. Yalnõz  u oldu: Emekliye ayrõldõktan sonra onlar, yani 

akademideki hegemonyalarõ elden gittikten sonra, gelip bizim birli!e, benim 

kurdu!um ressamlar ve heykeltõra lar cemiyetine girecek kadar da mahviyyetkar 

olabildiler; ama evvelce böyle de!ildi. Sanat e!ilimi açõsõndan da onlar hiç bir 

zaman ne kübizme ne de ondan sonra gelen üsluplara sevgiyle yakla tõlar.  

S.: Hofmann’da e!itim görmü  üç ö!renci: Rahmetli Zeki Kocamemi, Ali 

Avni Çelebi ve siz. Bu üçü arasõnda siz biraz daha farklõ bir kimlikle ortaya 

çõkõyorsunuz. En azõndan, o dönemde size aktarõlan de!il, kendi öngördü!ünüz 

üslup do!rultusunda çalõ tõ!õnõz açõkça ortada. Hofmann ne diyordu buna? Herkes 

diledi!ini yapmakta özgür müydü? Örne!in, sizin de Çelebi, Kocamemi 

do!rultusunda çalõ malar yapmanõz için satõr aralarõnda da olsa bazõ imalarda 

bulunuyor muydu? 

C.: #imdi Ali’yi bir yana bõrakõyorum; fakat, Kocamemi’nin sanat konsepti 

ne ise, o sanatta neleri arõyorsa ben de aynõ  eyleri arõyorum. Ancak tekniklerimiz 

de!i ik. 

S.: Yani görünürdeki üslup de!i ikli!i, aslõnda teknikten kaynaklanõyor. 

C.: #ekil de!i ikli!i de!il, fakat esasta aynõ  eyleri arõyoruz. #imdi, 

Hofmann kendisini empoze edip, bütün ö!rencileri bir yöne do!ru mu itelerdi? 

soru buna dayanõyor de!il mi?  

S.: Evet. 

C.: #imdi, Ali’yle Zeki onun yoluna girmediler; Hofmann’õn correction’larõ 

sonucu bu noktaya vardõlar. Her ikisi de Hofmann gibi resim yapmadõlar hiç bir 

zaman. Ancak, onun correction’larõ sonunda böyle bir  ekil aldõlar. Bir ba kasõ, 

daha ba ka  ekil aldõ. Ben almadõ!õma göre, bütün talebeleri böyle bir yöne 

sevkediyordu denemez. Yalnõz bir de  u var; ben, "stanbul’daki hocalarõmõn 

etkisiyle "zlenimcili!e de sapmadõm hiç bir zaman. "zlenimci olmadõm hayatõmda; 

Hofmann’da da kübik olmadõm; Lucien Simon’a gitti!im zaman o da izlenimciydi, 

tekrar "zlenimcili!e dönmedim. 

S.: Peki, Hofmann, Amerika’ya gittikten sonra, Münih’te söylediklerinin 

daha ötesinde çalõ malar yapõyor. Hatta bugün, ça!da  Amerikan resminin 

kurucusu olarak geçiyor her yerde. Öte yandan, Çelebi’ye bakõnca -ki sanõyorum, 

o zamanlar Amerika’ya gitmesi söz konusuydu- Türkiye’ye döndükten sonra 
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yaptõ!õ resimlerde, orada ö!rendiklerinin bir tür çe itlemesini görüyoruz yalnõzca; 

bir açõlõm, bir ilerleme söz konusu de!il. Çünkü, Çelebi, kendisiyle yaptõ!õmõz bir 

söyle ide bugünkü modern resmi, edebiyat yapmakla, hikaye anlatmakla suçladõ. 

Ve düzlemler ilkesinden yola çõkõlarak yapõlmõ , yüzey etkisinin a!õrlõkta oldu!u 

resimlerin tümünü ba!nazlõkla, yanlõ  modernizmle suçladõ. Kõsacasõ, orada 

ö!rendiklerine, daha sonra hiç bir  ey ekleyemiyor...  

C.: Fikir açõsõndan da, dü ünce açõsõndan da kabul etmiyor. 

S.: Bu, a a!õ yukarõ hep böyle bizde. Soru soruyu açõyor. Demek ki, ister 

sizin ku ak, ister sizden sonrakiler olsun belli bir sanatçõ yetene!iyle oraya giden 

insanlar do!ru ile e!riyi ö!renmelerine kar õn, bunun altõnda yatan felsefeyi, 

dü ünsel içeri!i bir türlü kavrayamõyorlar. Kendi yaratõcõ çabalarõ ve 

yetenekleriyle bir yerlere vardõktan sonra, i in felsefi kõsmõnõ bõrakõp, ba arõyla 

uyguladõklarõ örne!i, sürekli olarak ço!altõyorlar yalnõzca. Ama, bundan öte benim 

üzerinde durmak istedi!im sorun  u: Çelebi, Türkiye’ye dönmeyip orada kalsaydõ, 

bugün hala aynõ resmimi yapardõ? Bunu sordum, ama ne söyleyece!inizi 

biliyorum: “Muhakkak ki çok daha farklõ resimler çõkardõ ortaya.” Peki, o zaman 

kendi yaratõcõlõ!õ, özgürlü!ü nerede kalõyor bu sanatçõnõn? Yani sürekli olarak, 

Batõda gördü!ünü kabul edip, onu yapan, ama Türkiye’ye döndükten sonra, 

yalnõzca orada gördü!ünü yineleyen bir tavõr! Sizce do!ru mu bu? Hemen 

ardõndan bir soru daha var: Madem ki Kocamemi ve Çelebi, Türkiye’ye modern 

resmi getirdiler -bunu hiç ku kusuz söylemek zorundayõz: Çünkü çok yaygõn ve 

kemikle mi  bir yargõ bu- bu sanatçõlarõmõz kendilerini izleyen ku aklara orada 

ö!rendiklerini aktarõp, etkileyebildiler mi? Yani bugün Türkiye’de Çelebi’nin 

modern resmin ba langõcõnõ temsil etti!ini kabul edersek, bu sanatçõdan günümüze 

do!ru uzayan bir zinciri saptamamõz mümkün mü? 

C.: Saptamamõz mümkün;  u  ekilde: Ali, Zeki de öyleydi. Burada teknik 

ve estetik e!ilimlerinden hiç ödün vermediler, de!i tirmediler hiç. Ancak bu bir 

suç mudur? Bu sanatçõnõn yerinde saydõ!õnõ mõ gösterir? Az önce de söyledi!im 

gibi, Zeki ile aramõzda teknik açõdan farklar var. Fakat konsept olarak aynõ  eyleri 

dü ünüyoruz. #imdi ben de hiç de!i medim... Ama ilerlemedim mi ben. 

Biliyorsunuz ben bir ku ku ile bu noktaya geldim; çünkü, de!i mek efendim, 

de!i mek lazõm diye bir kanõ var, neyi de!i tirece!im? Ben, bugün böyle keman 
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çalarken, yarõn  öyle keman çalabilir miyim? Yoksa, keman çalõyorsam, kemanda 

ilerlemeye mi bakarõm? Bu de!i me biraz da yanlõ  anla õlõyor. Adõ da ara tõrma 

oluyor! Ara tõrma  u açõdan: #öyle yaptõm, dur, bir de böyle yapayõm; ama neye 

göre, niçin öyle yapõyor? Kar õsõnda ara tõraca!õ bir  ey yok! Kafasõnda 

dü ünüyor, dü ünsel bir  ey oluyor. Bu bir de!i iklik ve yararlõ bir  ey midir, bir 

ileri gidi  midir? Kabul etmiyorum bunu.  

Zeki’de bir süreklilik var. Bakõn “hiç ku kusuz bunu söylemek zorundayõz” 

diyorsunuz, yani modernizmi Ali’yle Zeki getirdi. Bunu hiç ku kusuz 

söyleyebiliriz. 

S.: Ben demiyorum; bu yaygõn bir kanõ. Ayrõca, genelde ben katõlmõyorum 

buna.  

C.: Yok, katõlmanõz lazõm; çünkü, kübizmle ba ladõ bu ve ilk önce onlar 

getirdiler bunu. Ondan sonra her giden bir  ey getirdi. Bakõn  imdi, kübizmi 

getirmi  olmalarõ aslõnda bir ba arõ de!il. Kübizmi, alõp gelmek, onu icat etmek, 

yahut kübizmde en olgun yapõtõ vermek anlamõna gelmez ki! Ondan sonrakiler ise, 

Mühih’e gidenler Hofmann’õn, Paris’e gidenler de Lhôte’un atölyesinde solu!u 

aldõlar. Hofmann’õ biz ba lattõk; Ali, Zeki ve ben. Lhôte’u da Muhittin Sebati 

ba lattõ. Ondan sonra her giden Türk bu iki  ehre gitti. Hofmann’õn arkasõ kesildi; 

gitti çünkü. Ondan sonra de!i ti, fakat bu arada bir çõ!õr açõldõ. Oraya gidince 

sanat kültürü geli ti. Bizden be  sene sonra giden çocuk, bizim gitti!imiz zamanki 

çocuk de!ildi. O gitti!i zaman Hofmann’õ ve kübizmi tanõyordu; "zlenimcili!i 

haydi haydi. Biz gitti!imiz zaman kübizmi de tanõyorduk. Bu böyle geli ti. Her 

giden yeni bir üslup getirdi. Çelebi’nin ba arõsõ bu çõ!õrõ açmõ  olmasõ bakõmõndan 

çok önemli. Her giden oradan bir  ey alõp getirdi.  

S.: Ama sadece bir mutlu rastlantõ oldu bu. E!er oraya gidilmeseydi, hiç 

kimsenin haberi olmayacaktõ bunlardan. 

C.: Elbette; hiç bir zaman bilinçli olmadõ bunlar. Belki, afedersiniz, 

kendimi övmek gibi bir  ey olacak, benim Hofmann’a uymamam bilinçlidir, çünkü 

benim kendime göre bir güzel görü üm var. Ben onu yapõtõma yansõtmak 

istiyorum, u!ra õyorum. Ona, o güzele aykõrõ bir  ey oldu!u zaman ben kabul 

edemedim, etmedim. 
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S.: O zaman  u soruyu yöneltmek istiyorum: Bilinçsiz olarak onu kabul 

ettiler, ya da tesadüfen Hofmann’a gittikleri için onu gördüler ve aldõlar. Daha 

sonra da o anlayõ  do!rultusunda resimler yaptõlar, peki yaptõklarõna ili kin bir 

bilinç daha sonra olu tu mu? Bunu aktarabildiler mi? Öylesine hazõr lop aldõklarõ 

bir  ey konusunda, daha sonra bunun dü ünsel temellerini olu turabildiler mi? 

Önemli olan bu. 

C.: Olu turamadõlar; çünkü Ali ile Zeki’nin yeti tirdikleri bir ressam yok! 

Yani hiç de!ilse onlarõn yolunda yürüyen bir ressamõmõz yok.  

S.: Hayõr, kusura bakmayõn sözünüzü kesiyorum; benim sormak, istedi!im 

 ey  u: Bu gençler birçok  eyi bilmeden oraya gittiler, bir takõm  eyleri görüp iyi 

de uyguladõlar belki. Döndükten sonra bu tür resimleri üretmeye ba ladõlar. 

Diyorum ki, bu tür resimleri üretirken, gerekçesini de kendi kendilerine bulup, onu 

da anlayabildiler mi, yoksa bu hep bir imitasyon olarak mõ kaldõ. Belki a!õr bir 

soru ama... 

C.: Ama, e!er o dedi!iniz soru gerçek olmasaydõ, hiç de!ilse de!i meleri 

lazõm gelirdi; çünkü tuttuklarõ yol, öznel yanõ çok olan bir  ey. 

S.: Oradan çõkarak kendilerini bulamazlardõ diyorsunuz. Ya daha ba tan 

kendilerini toparlayacaklardõ, ya da etki altõnda kalõp, gördüklerinin bir 

ço!altmasõnõ yapacaklardõ hep. 

C.: Evet. Bir de  u var: Bu olaylar, bizim  imdi konu tu!umuz gibi, sadece 

Hofmann’õn okuluna gitmek, Hofmann’dan ö!üt almak, yahut gitti!in zaman  u 

kafa durumunda olma meselesi de!il. Bir de toplumsal bir akõm var, ya da sanat 

seviyesi. Güzel Sanatlar Birli!i vardõ; Müstakiller kuruldu. Onlar izlenimci; bizim 

içimizde de izlenimci olanlar vardõ. Mesela #eref Akdik, ömrünün sonuna kadar 

izlenimci kaldõ. Fakat ço!unluk modernizme kaçõyordu, Hale olsun, Muhittin 

Sebati olsun; ben izlenimcili!e uymuyordum. Bizim arkamõzda d Grubu kuruldu!u 

zaman Nurullah Berk Avrupa’ya gitti, orada bir kaç ay kaldõktan sonra, 

ültramodern geldi. #öyle bir çõ!õr açõldõ: Avrupa’ya gidip gelince, sükse 

yapabilmek için yeni bir  ey getirmek lazõm! Hocalarõ gelmi  böyle, Ali Çelebi’ler 

gitmi ler, Kübizm diye bir  ey getirmi ler; biz gidince daha ba ka bir  ey 

getirelim. Her giden yeni bir  ey getirdi! Avrupa’da da bir çõ!õr açõldõ ki, sürekli 

de!i iyordu her  ey. Bir takõm de!i imler silsilesi açõldõ; hep deneniyor, hatta bir 
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sanatçõ kendi ömrü içinde bir çok  ey yapõyor. Böyle bir çõ!õr açõldõ!õ zaman 

Ali’lerin kendinden sonrakilere bir  ey aktarmasõna imkan kalmadõ artõk. Onlarõn 

aldõklarõ zaten veresiye bir  eydi, ithal malõydõ. Onun için yürümedi. 

S.: Belki biraz tuhaf gelecek, ama yine de sormak geliyor içimden: Hans 

Hofmann, bugün hayatta olup da, sizin ve Çelebi’nin resimlerini görseydi, acaba 

ne derdi? Çünkü, Amerika’ya gittikten sonra yaptõ!õ resimler çok daha farklõ bir 

üslupla kotarõlmõ . 

C.: Bence  unu söylerdi: “Deciviliser par le noir”, yani zenciler tarafõndan 

“deciviliser” olmak, medeniyetten uzakla tõrõlmak. Böyle bir roman okudum ben. 

Bir Fransõz Afrika’ya gidiyor... Zaten müstemlekelere gidenleri üç dört seneden 

fazla tutmuyorlar. Adam, oraya uyuyor, deciviliser oluyor. #imdi, Hofmann 

gelseydi, görseydi  öyle diyecekti: “Aaaa... Almanya’dan ayrõldõlar, Türkiye’ye 

geldiler; Türkiye’de sanat yok, kültür yok, ne müze var, ne bir  ey var, hiç bir  ey 

yok; kaldõlar ilerleyemediler” diyecekti. Biliyorsunuz Hitler’in zamanõnda bir çok 

Profesör Türkiye’ye geldi. Adama milyonlar verildi, ama hiçbiri kalmadõ. “Ben 

ilmimi kaybediyorum” dedi gitti adam. Yok çünkü, o çevre, o hava yok! Öyle 

söyleyecekti Hofmann. 

S.: Yani size verdiklerini aldõnõz, üstüne bir  ey koyamadõnõz... 

C.: Pardon, bir  ey söyleyeyim; gayet iyi hatõrõmda kalmõ . Hofmann, iki 

üç defa Kocamemi’ye benim desenlerimi göstererek, onun tashihine yardõmcõ 

oldu. Hiç unutmam, bir keresinde, onun desenindeki kula!õ gösterip, “senin 

yaptõ!õn tõrtõk olmu !” dedi. O biçimin nasõl olaca!õnõ benim resmimde gösterdi. 

Zaten biçim yüzünden, benim de heykeltõra  olmamõ istiyordu Hofmann. Yani, 

Ali’nin de söyledi!i gibi, in acõydõ o zaman. #imdi düzlem, iki boyut falan; bunlar 

Hofmann’õn o zamanki dü üncelerine ters dü erdi.  

S.: Yõllar önce Hofmann’a yöneltilmi  üç soru var elimde. Dilerseniz  imdi 

bu sorularõn yanõtlarõnõ bir de sizden ö!renelim: Bir resim ne zaman biter? 

C.: #imdi, içten gelen bir duygu olarak resmin bitti!ini  öyle anlõyorum 

ben; ama böyle bir  eye kendim de önem vermiyorum. Resim, elma, armut falan 

kendime benzemeye ba lõyor. Aynaya bakõp, kendimi görür gibi oluyorum. O 

zaman resim bitti gibi geliyor bana. Aslõnda öyle de!il; insan yapacak bir  ey 

bulamõyor; ressam tükeniyor... 
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S.: "kinci soru da  u: Resimde konu nedir? 

C.: Bence resimde konu, resim yapabilmek için bir araçtõr. Konu yoktur; 

yahut konu  öyle var. Mesela, tarihi bir olayõ konu olarak almõ sõnõz diyelim, 

oradaki ki ilerin hareketlerinde, davranõ larõnda bazõ  eylerin olmasõ lazõm. 

Mesela, ne bileyim tarihe uygun olmasõ lazõm, hareketlerin psikolojiye uymasõ 

lazõm falan filan. Adam kesilirken kar õsõnda sõrõtan birini yapamazsõnõz. Böyle bir 

takõm  eyler. Bunlarõn tiyatroyla ilgisi olabilir de, resimle olmaz. Resimde konu, 

renklerin,  ekillerin, çizgilerin ritmi, dengesi, armonisidir. Onun için ben, 

nonfigüratif resmi, resim olarak kabul ediyorum; fakat, yapar mõsõn, dener misin, 

hep böyle çalõ mak ister misin dersen, hayõr! Buna konuyu da katõp konusuz resim 

olmaz diyorum. Çünkü, resim sade benim keyfime yapõlmõyor. Sade benim 

keyfime kalsa resim yapmam ki, niye yapayõm yani! Mutlaka ba kasõ için yapar 

insan. Toplum için yapar, sevdi!i için yapar, arkada õ için yapar... O zaman konu 

kar õmõzdaki ki iyi etkileyebilmek için büyük ölçüde önem kazanõyor, ama sanat 

açõsõndan konunun hiç bir rolü yok bence. 

S.: Yine de, bütün bunlara ra!men, içinizden konusuz bir resim yapmak 

gelirse... 

C.: Yapmõyorum; gelmiyor zaten, çok ters dü üyor. 

S.: Peki, gelelim üçüncü soruya: Biçimler, dõ avurumsal, yani dõ avurumsal 

midir? Bir biçimin dõ avurumsal olmasõndan ne anlõyoruz? 

C.: Mehmet Bey,  u dil dedi!imiz  ey, ki ilerin anla masõ, bir  eyi 

anlatabilmeleri için yeterli de!il. #ekillerin dõ avurumsal olmasõ ne demektir? 

Yani, bir  ekil nasõl dõ avurumsal olur, bir  ey telkin eder? Dõ avurumsal... bir 

 eyin ta õdõ!õ anlam, ta õdõ!õ ifade. #u kõrmõzõ kanepeye bakalõm; nasõl bir ifade 

ta õyor? Rahat mõdõr, güzel midir, falan filan; bunun dõ õnda, bu kanepenin resmini 

yaparken, dõ avurumsal mõdõr, de!il midir, anlayamõyorum bunu. Yani, ben 

bundan neler hissedece!im! 

S.: Tek ba õna bir biçimden söz edemiyorsak, o zaman resimde dõ avurum 

nedir sorusuna geliyoruz. 

C.: #imdi bakõn, siz belki hanõmõ (Hayat Karabekir’in Portresi) çok 

görmediniz. Portrede kendisi sezdi onu ve aynõ zamanda da müstehzi bir bakõ  var. 



 244

Hanõmõn karakteri bu, ben, o açõdan, aynõ dõ avurum açõsõndan, bu portrede çok 

ba arõlõ buluyorum kendimi. Hanõm, hakikaten öyle bakõyor. 

Bir insan, bakarsõnõz gözleri põrõl põrõldõr; bir ba kasõna bakarsõnõz koyun 

gibidir gözleri; hiç bir anlamõ yoktur. Ben, dõ avurumdan bunu anlõyorum, yoksa... 

S.: Ama buradaki dõ avurum kar õmõzdaki konunun ta õdõ!õ bir  ey oluyor. 

Oysa, resmin bunun dõ õnda, sentaktik açõdan, yahut kendi dilsel özellikleri 

ba!lamõnda ve konunun ötesinde bir dõ avurum var mõ? Sorun bu noktada 

dü!ümleniyor. 

C.: O zaman bana geliyor i ; onunla alakasõ yok! 

S.: Evet, i te onu soruyorum ben de... 

C.: Konu yok o zaman! 

S.: Evet, konunun ötesindeki dõ avurumlardan söz ediyoruz. 

C.: O zaman, onun ucu buca!õ yoktur ki! Saçmalayabilirim de; 

tõmarhanelik de olabilirim... Yahut çok makul, herkesin anlayabilece!i bir  ey de 

yapabilirim. Ben ona bakõnca neler hissediyorum, her  eyi hissedebilirim! Zaten 

resimlerimden belli; yazõ dilinde de konu ma dilinde de açõklõk istiyorum. Bu kaçtõ 

mõ elden çek çekebildi!in tarafa, al götür yani... 

Mesela diyor ki; “resimle heykeli ek yeri belli olmayacak  ekilde 

birle tirmi tir.” Resimle heykel, ek yeri belli olmayacak  ekilde nasõl birle tirilir? 

Buyrun, bunun içinden çõkõn yani! Adam, yazõyor bunu... 

S.: Peki, Hofmann’la ilgili olarak yaptõ!õmõz bu söyle ide onun ki ili!i 

hakkõnda bir kaç  ey söylemek istemez misiniz? 

C.: Hofmann, çok nazik bir insandõ; çok anlayõ lõ, dürüst ve tok gözlü 

biriydi. Onun için de kar õsõndaki ö!rencinin milliyetine bakmadan, herkese e it 

davranõrdõ. Hakikaten ‘baba ruhlu’ bir adamdõ. Talebesini seven, ona bir  eyler 

ö!retmek isteyen tam bir hocaydõ. 

S.: Daha sonra Fransa’ya gidip, orada da Lucien Simon ile çalõ tõnõz. "kisi 

arasõnda bir kar õla tõrma yapabilir misiniz? Hangisinden daha fazla yararlandõnõz? 

C.: Ben, Çallõ’dan da yararlandõm, Hofmann’dan da, Simon’dan da; ancak 

sanatõn ö!retilebilir olan müspet yanlarõndan yararlandõm. 

S.: Yani, i in zenaatõ ile ilgili olan kõsmõnõ ö!renip, ötesini kendiniz 

çözümlemeye çalõ tõnõz. 
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C.: Evet, zaten Hofmann’õn bir lakõrtõsõ vardõ; çok önemlidir, bunu size de 

söylemi imdir: “Bisiklete ilk bindi!iniz günü hatõrlayõn. Nasõldõnõz? Daha sonra, 

yürür gibi, ko ar gibi bisiklete binmeye ba ladõnõz. Resimde de i çili!i, tekni!i 

yendi!iniz zaman istedi!inizi yapabilirsiniz.” Bu çok önemli bir  eydir.  
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4. BÖLÜM RES MLER  
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Resim 1:  Mieczyslaw Szczuka (1898-1927), “Kemal Pa!a: Kemal’in  n!a  

Programõ”, 1924, Foto-kolaj, (Lodz Güzel Sanatlar Müzesi, Polonya ve 

International Center of  Photography, NewYork) 

 

 

 

Resim 2:  Ali Çelebi, “Maskeli Balo”, 1928, Tuval üzerine ya"lõboya,  

139x187 cm, ( stanbul Resim  ve Heykel Müzesi)  
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Resim 3:  Ingres, “Türk Hamamõ”, 1862, A"aç üzerine ya"lõboya,  

Çap: 108 cm, (Louvre Müzesi) 

 

 

 

Resim 4:  Ali Çelebi, “Vitrin”, 1926, Tuval üzerine ya"lõboya,  

92x76 cm,  (Kemal Bilginsoy koleksiyonu) 
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Resim 5:  August Macke, “Moda Dükkanõ”, 1914, Tuval üzerine ya"lõboya,  

51x61 cm, (Münih, Westfalisches Landesmuseum für  

Kunst und Kulturgeschichte) 

 

 

 

Resim 6:  Ali Çelebi, “Silah Arkada!larõ”, 1932, Mu!amba üzerine ya"lõboya,  

150x100 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi)  
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Resim 7:  Ali Çelebi, “Ku!baz”, 1960, Tuval üzerine ya"lõboya, 97x131 cm,  

( stanbul Resim ve Heykel Müzesi)  

 

 

 

Resim 8:  Ali Çelebi, “Berber”, 1931, Tuval üzerine ya"lõboya, 56x46 cm,  

( stanbul Resim ve Heykel Müzesi)  
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Resim 9:  Ali Çelebi, “Kelebek Yakalayan (Detay)”, 1963, Tuval üzerine  

ya"lõboya, 139x142 cm, (Ankara Resim Heykel Müzesi) 

 

 

 

Resim 10:  Ali Çelebi, “Balõkçõlar”, Tuval üzerine ya"lõboya, 90x75 cm,   

(Tavilo"lu koleksiyonu) 
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Resim 11:  Zeki Kocamemi, “Saksõda Ye!illik”, Tuval üzerine ya"lõboya,  

79x60 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 

 

 

 

Resim 12:  Zeki Kocamemi, “Mekkare Erleri (Nakliye Kolu)”, Tuval üzerine  

ya"lõboya, 124x196 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 13:  Zeki Kocamemi, “Kadõn Portresi”, Tuval üzerine ya"lõboya,  

55x46 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 

 

Resim 14:  Zeki Kocamemi, “Oygar’õn Portresi”, 1935, Tuval üzerine ya"lõboya,  

100x70 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 15:  Zeki Kocamemi, “Poz Veren Çõplak”, 1950, Tuval üzerine ya"lõboya,  

56x46 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 

 

Resim 16:  Zeki Kocamemi, “Otakçõlar”,  1926, Tuval üzerine ya"lõboya,  

62x75 cm, (Rõdvan Mente! koleksiyonu) 
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Resim 17:  Zeki Kocamemi, “Gazete Okuyan Çõplak”, 1926, Kâ"õt üzerine çini  

mürekkebi, 25x32 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 

 

Resim 18:  Mahmut Cûda, “Zonguldak Kara Elmas Desenleri”, 1937,  

(Murat Balkan koleksiyonu) 
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Resim 19:  Mahmut Cûda, “Zonguldak Kara Elmas Desenleri”, 1937,  

(Murat Balkan koleksiyonu) 

 

 

 

Resim 20:  Mahmut Cûda, “Aydõn Yangõnõ (Detay)”, 1930-34, Tuval üzerine  

ya"lõboya, 124x145 cm, (Antalya Devlet Güzel Sanatlar Galerisi)  
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Resim 21:  Mahmut Cûda, “Kõrk Haramiler”, 1935, Desen, 124x145 cm,  

(Nadiya Düren koleksiyonu) 

 

 

 

Resim 22:  Mahmut Cûda, “Nü”, 1927, Tuval üzerine ya"lõboya, 88x68 cm,  

( zmir Resim ve Heykel Müzesi)  
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Resim 23:  Mahmut Cûda, “Nü”, 1927, Tuval üzerine ya"lõboya,  

( smail Yalçõn koleksiyonu) 

 

 

 

Resim 24:  Mahmut Cûda, “Do"a ve  nsan”, 1939-1942, (Yeni Adam kapaklarõndan) 
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Resim 25:  Mahmut Cûda, “Türk Askeri”, 1939-1942, (Yeni Adam kapaklarõndan) 

 

 

 

Resim 26:  Mahmut Cûda, “Trabzon Kanite Kalesi”, 1938, Tuval üzerine  

ya"lõboya, 50x60 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 27:  Mahmut Cûda, “Soyut”, 1955, Duralit üzerine ya"lõboya, 27x34 cm,  

(Nadiya Düren koleksiyonu) 

 

 

 

Resim 28:  Cemal Tollu, “Alfabe Okuyan Köylüler”, 1933, Tuval üzerine  

ya"lõboya, 92x74 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 29:  Cemal Tollu, “Manisa’nõn Kurtulu!u (Detay)”, 1968, Tuval üzerine  

ya"lõboya,  136x224 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 

 

Resim 30:  Cemal Tollu, “Balerin”, 1935, Tuval üzerine ya"lõboya, 65x54 cm,  

( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 31:  Cemal Tollu, “ stihsal (Üretim)”, 1954, Tuval üzerine ya"lõboya,  

200x300 cm, ( ! Bankasõ koleksiyonu) 

 

 

 

Resim 32:  Cemal Tollu, “Mevleviler”, 1931, Tuval üzerine ya"lõboya, 116x81 cm, 

( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 33:  Cemal Tollu, “Erkek Ba!õ”, 1931, Kâ"õt üzerine füzen, 63x47 cm,  

( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 1:  Hans Hofmann, “Model”, 1898, Kâ!õt üzerine karakalem, 26x22 cm, 

   (New York Andre Emmerich Gallery) 

 

 

 

Resim 2:  Hans Hofmann, “Model”, 1898, Kâ!õt üzerine karakalem, 29x20 cm,  

(New York Andre Emmerich Gallery) 
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Resim 3:  Hans Hofmann, “Model”, 1898, Kâ!õt üzerine karakalem, 29x21 cm,  

(New York Andre Emmerich Gallery) 

 
 

  
 

Resim 4:  Hans Hofmann, “Model”, 1898,  Kâ!õt üzerine karakalem, 29x21 cm, 

  (New York Andre Emmerich Gallery 
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Resim 5:  Hans Hofmann, “Model”, 1898, Kâ!õt üzerine karakalem, 16x10 cm,  

(New York Andre Emmerich Gallery) 

 

 
 

Resim 6:  Hans Hofmann, “Kadõn Portresi”, 1929, Kâ!õt üzerine mürekkep,  

35x28 cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 
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Resim 7:  Hans Hofmann, “Portre Çalõ"masõ”, 1926, Kâ!õt üzerine mürekkep, 

    35x28 cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 

 

 

 

Resim 8:  Hans Hofmann, “Portre Çalõ"masõ”, 1930, Kâ!õt üzerine mürekkep ve  

  kolaj, 38x32 cm, (Jeanne Bultman collection) 
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Resim 9: Ali Çelebi,  “Nü”, 1926, Desen, 79x60 cm, ( stanbul Resim ve Heykel  

     Müzesi) 

 

 
 

Resim 10:  Ali Çelebi, “Oturan Kadõn”, 1927, Desen, 79x59 cm, ( stanbul Resim ve  

Heykel Müzesi) 
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Resim 11:  Ali Çelebi, “Erkek Portresi”, 1926, Kâ!õt üzerine füzen, 76x57 cm,  

( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 
 

Resim 12:  Ali Çelebi, “Balõkçõ”, 1966, Desen, 34x29 cm, (Nerede oldu!u 

bilinmiyor) 
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Resim 13:  Ali Çelebi, “Ku"çu”, 1960, Kâ!õt üzerine desen, 11x13 cm, (Nerede  

oldu!u bilinmiyor) 

 
 

 
 

Resim 14:  Ali Çelebi, “Seyyar Satõcõ”, Eskiz, 19x14 cm, (Nerede oldu!u 

bilinmiyor) 
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Resim 15:  Ali Çelebi, “Balõkçõlar”, 1963, Desen, 22x28 cm, (Nerede oldu!u  

      bilinmiyor) 

 

 
 

Resim 16:  Ali Çelebi, “Kelebek Yakalayan”, 1963, Kâ!õt üzerine keçeli kalem,  

  24x30 cm, (Nerede oldu!u bilinmiyor) 
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Resim 17:  Ali Çelebi, “Balõkçõ”, 1966, Desen, 29x35 cm, (Nerede oldu!u 

bilinmiyor) 

 

 
 

Resim 18:  Ali Çelebi, “Kõr Kahvesi”, 1981, Desen, 22x28 cm, (Nerede oldu!u 

bilinmiyor) 
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Resim 19:  Hans Hofmann, “Stüdyo  çin Desen”, 1914, Kâ!õt üzerine suluboya ve  

kalem, 21x27 cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 

 

 
 

Resim 20:  Hans Hofmann, “Kendi Portresi”, 1942, Kâ!õt üzerine ya!lõboya ve  

mürekkep, 28x22 cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 
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Resim 21:  Hans Hofmann, “Kendi Portresi”, 1942, Kâ!õt üzerine ya!lõboya ve 

mürekkep, 28x22 cm, (Dr. Harold ve Elaine L. Levin collection) 

 

 

 
 

Resim 22:  Hans Hofmann, “St.Tropez Manzarasõ”, 1929, Kâ!õt üzerine mürekkep     

     ve kalem, 27x35 cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 
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Resim 23:  Hans Hofmann, “St.Tropez Manzarasõ”, 1928, Kâ!õt üzerine mürekkep,  

23x31 cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 

 

 

 
 

Resim 24:  Hans Hofmann, “St.Tropez Manzarasõ”, 1928, Kâ!õt üzerine mürekkep,  

25x33 cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 
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Resim 25:  Hans Hofmann, “St.Tropez Manzarasõ”, 1929, Kâ!õt üzerine mürekkep, 

27x34 cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 

 

 
 

Resim 26:  Hans Hofmann, “California Petrol Yataklarõ”, 1930, Kâ!õt üzerine  

mürekkep, 23x28 cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 
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Resim 27:  Hans Hofmann, “California Petrol Yataklarõ”, 1930, Kâ!õt üzerine  

mürekkep, 21x28 cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 

 

 
 

Resim 28:  Hans Hofmann, “Manzara”, 1917,  Kâ!õt üzerine suluboya ve pastel,  

20x25 cm, (Orleans Museum of Art; The Muriel Bultman Francis 

Collection) 
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Resim 29:  Hans Hofmann, “Manzara”, 1914, Kâ!õt üzerine suluboya ve kalem,  

17x22 cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 

 

 
 

Resim 30:  Hans Hofmann, “Manzara”, 1914, Kâ!õt üzerine suluboya, 20x27 cm,   

(New York Andre Emmerich Gallery) 
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Resim 31:  Hans Hofmann, “#ehir Manzarasõ”, 1914, Kâ!õt üzerine suluboya,  

21x27 cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 
 

 
 

Resim 32:  Hans Hofmann, “Manzara”, 1914, Kâ!õt üzerine suluboya, 20x27 cm,  

(New York Andre Emmerich Gallery) 
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Resim 33:  Ali Çelebi, “Peyzaj”, 1940, Duralit üzerine ya!lõboya, 50x60 cm,  

( zmir Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 
 

Resim 34:  Ali Çelebi, “ !de A!acõ”, 1979, Tuval üzerine ya!lõboya, 47x55 cm,  

(Özel koleksiyon) 
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Resim 35:  Ali Çelebi, “Deniz Hamamõ”, 1944, Tuval üzerine ya!lõboya, 38x46  

cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 
 

Resim. 36:  Ali Çelebi, “Peyzaj”, 1972, Tuval üzerine ya!lõboya, ?, (Özel  

Koleksiyon) 
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Resim 37:  Ali Çelebi, “Çõnarcõk’tan Peyzaj”, 1980, Tuval üzerine ya!lõboya,  

?, (Özel koleksiyon) 

 

 
 

Resim 38:  Ali Çelebi, “A!açlar”, 1975, Tuval üzerine ya!lõboya, 68x44 cm,  

(Özel koleksiyon) 



 
 

284

 
 

Resim 39:  Ali Çelebi, “Balõkçõlar”, 1961, Tuval üzerine ya!lõboya, 133x170 cm, 

( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 
 

Resim 40:  Ali Çelebi, “Kõr Kahvesi”, 1979, Tuval üzerine ya!lõboya, 56x68 cm,  

(Özel koleksiyon) 
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Resim 41:  Ali Çelebi, “Avcõ”, 1978, Tuval üzerine ya!lõboya, 90x76 cm,  

( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 
 

Resim 42:  Ali Çelebi, “Piknik”, 1979, Tuval üzerine ya!lõboya, 78x99 cm,  

(Özel koleksiyon) 
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Resim 43:  Hans Hofmann, “Kendi Portresi”, 1942, A!aç üzerine kazein, 76x64 cm,  

(New York Andre Emmerich Gallery) 

 

 
 

Resim 44:  Hans Hofmann, “Jeannette Carles”, 1934, A!aç üzerine ya!lõboya, 

138x102 cm, (Mr. and Mrs. Jeffrey Glick collection) 
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Resim. 45:  Bkz. 4. Bölüm Resim 8 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 

 
 

Resim 46:  Bkz. 4. Bölüm Resim 7 
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Resim 47:  Hans Hofmann, “Sarõ Masa”, 1936, Tuval üzerine ya!lõboya, 152x113 

cm, (Howard E. Rachofsky collection) 

 

 
 

Resim 48:  Hans Hofmann,  “Pembe Masa”, 1937, Tuval üzerine ya!lõboya,  

149x113 cm, (Mr. and Mrs. Preston Robert Tisch collection) 
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Resim 49:  Ali Çelebi, “Sobalõ Natürmort”, 1933, Tuval üzerine ya!lõboya, 45x59  

cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 
 

Resim 50:  Ali Çelebi, “Nü”, 1942, Tuval üzerine ya!lõboya, 43x25 cm, (Sanatçõ  

koleksiyonu) 
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Resim 51:  Bkz. 4. Bölüm Resim 4 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 52:  Bkz. 4. Bölüm Resim 2 
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Resim 53:  Bkz. 4. Bölüm Resim 6 

 

 

 

 

 
 

 
 

Resim 54:  Ali Çelebi, “At Yarõ"õ”, Tuval üzerine ya!lõboya, 46x60 cm 
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Resim 55:  Ali Çelebi, “Plaj”, 1977, Tuval üzerine ya!lõboya, 54x48 cm 

 

 
 

Resim 56:  Ali Çelebi, “Hava Alanõ”, 1937, Tuval üzerine ya!lõboya, 145x182 cm, 

( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 57:  Zeki Kocamemi, “Sõrttan Çõplak Etüdü”, 1925, Kâ!õt üzerine  

kur"unkalem ve suluboya, 31x23 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 
 

Resim 58:  Zeki Kocamemi, “Yürüyen Çõplak Etüdü”, 1925, Kâ!õt üzerine suluboya,  

31x23 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 59:  Zeki Kocamemi, “ ki Çõplak Etüdü”, 1925-26, Kâ!õt üzerine  

kur"unkalem, 28x21 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 

 
 

 
 

 Resim 60:  Zeki Kocamemi, “Ayakta  ki Çõplak Etüdü”, 1925, Kâ!õt üzerine  

kur"unkalem, 31x23 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi)  
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Resim 61:  Zeki Kocamemi, “Peyzaj ve Kadõn”, 1925-26, Kâ!õt üzerine  

kur"unkalem ve suluboya, 14x18 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 

 
 

 
 

Resim 62:  Zeki Kocamemi, “Genç Kõz Ba"õ”, 1925-26, Kâ!õt üzerine kur"unkalem,  

9x6 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 
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Resim 63:  Zeki Kocamemi, “A!açlõ Yol (Münih)”, 1925-26, Kâ!õt üzerine  

kur"unkalem, 7x9 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 

 

 
 

Resim 64:  Zeki Kocamemi, “Münih’ten Görüntü”, 1925-26, Kâ!õt üzerine  

kur"unkalem, 28x21 cm, (Münip Özmen koleksiyonu) 
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Resim 65:  Zeki Kocamemi, “Kadõn Ressam ve Modeli”, 1925-26, Kâ!õt üzerine  

kur"unkalem, 12x9 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 
 

 

 
 

Resim 66:  Zeki Kocamemi, “Ev Etütleri”, 1925-26, Kâ!õt üzerine kur"unkalem,  

28x21 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 
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Resim 67:  Zeki Kocamemi, “Parktaki Kadõn ve Çocu!u”, 1925-26, Kâ!õt üzerine  

kur"unkalem, 6x8 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 

 

 
 

Resim 68:  Zeki Kocamemi, “Ev Etüdü”, 1925-26, Kâ!õt üzerine kur"unkalem, 8x9 

cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 
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Resim 69:  Zeki Kocamemi, “Keçi ve Koyun Etütleri”, 1925-26, Kâ!õt üzerine 

kur"unkalem, 21x23 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 

 

 
 

Resim 70:  Zeki Kocamemi, “ ki Çõplak Etüdü”, 1925, Kâ!õt üzerine kur"unkalem, 

28x21 cm, (Münip Özben koleksiyonu) 
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Resim 71:  Zeki Kocamemi, “Çõplakta Dikey Ara"tõrmasõ”, 1925-26, Kâ!õt üzerine 

kur"unkalem, 28x21 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 

 

 
 

Resim 72:  Zeki Kocamemi, “Çömelmi" Kadõn”, 1925-26, Kâ!õt üzerine kalem,  

28x21 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 
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Resim 73:  Zeki Kocamemi, “Plan Ara"tõrmasõ”, 1925-26, Kâ!õt üzerine kalem,  

10x9 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 

 

 
 

Resim 74:  Zeki Kocamemi, “Bisikletli Peyzaj”, 1925-26, Kâ!õt üzerine  

kur"unkalem, 16x15 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 
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Resim 75:  Zeki Kocamemi, “Saksõ”, 1925-26, Kâ!õt üzerine kur"unkalem, 21x22  

cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 

 

 

 
 

Resim 76:  Zeki Kocamemi, “Atölye’de Önden Çõplak”, 1921, Kâ!õt üzerine füzen,  

63x48 cm, ( stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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 Resim 77:  Zeki Kocamemi, “Ayakta Çõplak Erkek Etüdü”, 1921, Kâ!õt üzerine  

füzen, ?, (Nerede oldu!u bilinmiyor) 

 

 
 

Resim 78:  Zeki Kocamemi, “Genç Erkek Ba"õ”, 1925-1926, Kâ!õt Üzerine 

Karakalem, 9x7 cm, Cengiz Akõncõ Koleksiyonu 
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Resim 79:  Zeki Kocamemi, “Genç Kadõn Ba"õ”, 1925-1926, Kâ!õt üzerine 

karakalem, 9x7 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 

 
 

 
 

Resim 80:  Zeki Kocamemi, “Portre”, 1925-1926, Kâ!õt üzerine karakalem, 28x21  

cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu)  
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Resim 81:  Zeki Kocamemi, “Yuvarlak Yakalõ Kadõn”, 1926, Kâ õt üzerine füzen, ?,  

(Nerede oldu u bilinmiyor) 

 

 
 

Resim 82:  Zeki Kocamemi, “Figürde Plan Ara!tõrmasõ”, 1926, Kâ õt üzerine füzen,  

?,  (Nerede oldu u bilinmiyor) 



 
 

306

 
 

Resim 83:  Zeki Kocamemi, “"htiyar Adam Ba!õ”, 1926, Kâ õt üzerine füzen, ?, 

(Nerede oldu u bilinmiyor) 

 

 
 

Resim 84:  Zeki Kocamemi, “Oturan Çõplak Etüdü”, 1925, Suluboya, 28x21 cm, 

("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 85:  Zeki Kocamemi, “Oturan Çõplak Etüdü”, 1925, Suluboya, 28x21 cm,  

(Münip Özmen koleksiyonu) 

 

 
 

Resim 86:  Zeki Kocamemi, “Açõk Yakalõ Kadõn”, 1932-1933, Kâ õt üzerine füzen,  

64x48 cm, ("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 87:  Zeki Kocamemi, “Kolu Dayalõ Ayakta Çõplak”, 1933-1934, Tuval 

üzerine ya lõboya, ?, (Nerede oldu u bilinmiyor) 

 

 
 

Resim 88:  Zeki Kocamemi, “Ayakta Çõplak Etüdü”, 1933-1934, Kâ õt üzerine çini 

mürekkebi, 35x25 cm, (Nerede oldu u bilinmiyor) 
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Resim 89:  Bkz. 4. Bölüm Resim 15 

 

 

 
 

Resim 90:  Zeki Kocamemi, “Çõplak”, Tuval üzerine ya lõboya, 90x70 cm 
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Resim 91:  Zeki Kocamemi, “Piknik "çin Üç Etüd”, 1925-1926, Kâ õt üzerine 

karakalem, 9x27 cm, (Cengiz Akõncõ koleksiyonu) 

 
 
 
 
 
 
 

 
Resim 92:  Zeki Kocamemi, “Çõrpõcõ’dan”, 1946, Tuval üzerine ya lõboya, 38x55  

cm, (Ankara Milli Kütüphane) 
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Resim 93:  Zeki Kocamemi, “Konya’dan”, Tuval üzerine ya lõboya, 27x42 cm,  

    (Turan Erol koleksiyonu) 

 

 
 

Resim 94:  Zeki Kocamemi, “A açlõ Yol”, 1939, Tuval üzerine ya lõboya, 32x39 

cm, ("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 95:  Zeki Kocamemi, “Pembe Kompozisyon”, 1959, Mukavva üzerine 

ya lõboya, ?,  (Nerede oldu u bilinmiyor) 

 

 
 

Resim 96:  Zeki Kocamemi, “Mobilya Krokileri”, 1955, Kâ õt üzerine mavi 

mürekkep, 35x50 cm, (Dündar User koleksiyonu) 
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Resim 97:  Hans Hofmann, “"simsiz”, 1942, Kâ õt üzerine füzen, 64x48 cm, (New 

York Metropolitan Museum of Art) 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 98:  Bkz. 4. Bölüm Resim 26 
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Resim 99:  Hans Hofmann, “Kendi Portresi”, 1902, Tuval üzerine ya lõboya, 42x51  

cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 

 

 
 

Resim 100:  Hans Hofmann, “Ya!am Stili”, 1902, Tuval üzerine ya lõboya, 42x51  

cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 
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Resim 101:  Hans Hofmann, “Kadõn Portresi”, 1902, Tuval üzerine ya lõboya, 41x38  

cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

Resim 102:  Bkz. 4. Bölüm Resim 25 

 

 
 



 
 

316

 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 103:  Bkz. 4. Bölüm Resim 24 

 
 
 

 
 

Resim 104:  Hans Hofmann, “Buket”, 1932, Kâ õt üzerine guva!, 40x29 cm,  

Özel koleksiyon) 
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Resim 105:  Mahmut Cûda, “Yemi!ler”, 1958, Tuval üzerine ya lõboya, 50x61 cm 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 106:  Bkz. 4. Bölüm Resim 33 
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Resim 107:  Hofmann, “Kadõn Portresi”, 1929, Kâ õt üzerine çini mürekkebi, 35x28  

cm, (New York Andre Emmerich Gallery) 

 
 

Resim 108:  Cemal Tollu, “Portre”, Litografi, 39x31 cm, ("stanbul Resim ve Heykel  

Müzesi) 
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Resim 109:  Cemal Tollu, “Kadõn Ba!õ”, 1931, Kâ õt üzerine füzen, 63x47 cm,  

("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 
 

Resim 110:  Cemal Tollu, “Oturan Çõplak 1”, 1931, Kâ õt üzerine füzen, 64x44 cm, 

("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 111:  Cemal Tollu, “Oturan Çõplak 2”, 1931, Karton üzerine füzen, 61x45 cm,  

("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 
 

Resim 112:  Cemal Tollu, “Oturan Çõplak 3”, 1931, Kâ õt üzerine füzen, 57x35 cm,  

("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 113:  Cemal Tollu, “Oturan Çõplak 4”, 1931, Kâ õt üzerine füzen, 64x48 cm, 

("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 
 

Resim 114:  Cemal Tollu, “Oturan Çõplak 5”, ?, Kâ õt üzerine füzen, ?,  ("stanbul 

Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 115:  Cemal Tollu, “Oturan Çõplak 6”, 1931, Kâ õt üzerine karakalem,  

29x23 cm, ("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 
 

Resim 116:  Cemal Tollu, “Ayakta Çõplak 1”, 1931, Kâ õt üzerine füzen, 64x48 cm, 

("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 117:  Cemal Tollu, “Ayakta Çõplak 2”, 1931, Kâ õt üzerine füzen, 63x46 cm, 

("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 
 

Resim 118:  Cemal Tollu, “Çõplak Erkek Figürü”, 1931, Kâ õt üzerine füzen, 63x46 

cm, ("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 119:  Cemal Tollu, “Bir Ö retmen Portresi”, 1933, Tuval üzerine ya lõboya,  

65x50 cm, ("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 

 

 
 

Resim 120:  Cemal Tollu, “Kendi Portresi”, 1933, Tuval üzerine ya lõboya, 73x54  

cm, ("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
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Resim 121:  Max Beckmann, “Sigaralõ Otoportre”, 1923, Tuval üzerine ya lõboya,  

60x40 cm, (New York The Museum of Modern Art) 

 

 
 

Resim 122:  Rudolf Schlichter, “Bertolt Brecht”, 1926, Tuval üzerine ya lõboya,  

76x46 cm, (Münih Galerie im Lenbachhaus) 
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Resim 123:  Rudolf Schlichter, “Egon Erwin Kisch”, 1928, Tuval üzerine ya lõboya, 

88x62 cm, (Kunsthalle Mannheim) 

 

 
 

Resim 124:  Cemal Tollu, “Sacide Hanõm”, 1933, Kâ õt üzerine ya lõboya, 47x38 cm 
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Resim 125:  Cemal Tollu, “Kolu Dayalõ Kadõn”, 1933, Tuval üzerine ya lõboya,  

61x50 cm, ("stanbul Resim ve Heykel Müzesi) 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 126:  Bkz. 4. Bölüm Resim 30 
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Resim 127:  Cemal Tollu, “Manzara”, 1942, Kâ õt üzerine suluboya, 19x17 cm, 

(Nerede oldu u bilinmiyor) 

 

 
 

Resim 128:  Cemal Tollu, “Bursa Ovasõna Bakõ!”, 1944, Kâ õt üzerine suluboya,  

21x28 cm, (Ahmet Tollu koleksiyonu) 
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Resim 129:  Cemal Tollu, “Bursa Çevresinden”, 1944, Kâ õt üzerine suluboya,  

18x24 cm, (Ahmet Tollu koleksiyonu) 

 

 
 

Resim 130:  Cemal Tollu, “Bursa’dan Manzara”, 1944, Kâ õt üzerine suluboya,  

21x29 cm, (Ahmet Tollu koleksiyonu) 
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ÖZGEÇM ! 

 

 

Özkan Ero lu, 1967’de !stanbul’da do du. 1985-1989 arasõnda !stanbul 

Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Arkeoloji ve Sanat Tarihi Bölümü Sanat Tarihi 

Anabilim dalõnda Lisans e itimi aldõ. 1990-1992 arasõnda !.Ü Edebiyat Fakültesi 

Sanat Tarihi Anabilim Dalõnda Yüksek Lisans’õnõ “Sur !çi Galata’sõ Üzerine Bir 

Deneme” isimli tezle tamamladõ (YÖK No: 20351). 

1990-2010 yõllarõ arasõnda üniversitelerde ö retim elemanõ olarak çalõ"tõ 

(Uluda  Üniversitesi E itim Fakültesi Resim-!" E itimi Bölümü, Yeditepe 

Üniversitesi Meslek Yüksek Okulu, I"õk Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi).  

“Uygarlõk/Kültür Tarihi”, “Genel Sanat Tarihi”, “Ça da" Sanat Yorumu”, 

“Türk Sanatõ”, “Ça da" Türk Sanatõ”, “Sanat Felsefesi”, “Ça da" Sanat Felsefesi”, 

“Estetik”, “Sanat Sosyolojisi”, “Sanat Psikolojisi”, “Yapõt Yapõsõ”, “Mitoloji ve 

!konografi” isimli dersleri vermi"tir. 

1990-1993 yõllarõ arasõnda Berlin HdK’den Prof. Horst-Martin Herrmann’õn 

asistanõ oldu. Asistanlõ õ sõrasõnda kar"õla"tõrmalõ olarak klasik ve modern 

deformasyon konularõ üzerinde seminer çalõ"malarõ yaptõ; El Greco ve Francis Bacon 

üzerinde derinle"ti.   

1993 yõlõnda Freiburg Üniversitesi Sanat Tarihi Bölümü’nde çalõ"malarda 

bulundu. #ehirdeki Alte ve Neue Museum’larda ara"tõrmalarda bulundu. Aynõ yõl, 

Basel’de de bir süre çalõ"tõ.  

1996-1997 yõllarõnda internet üzerinde “gorselsanat.com” isimli bir dergi 

yönetti.  

1999’da Sanat Çevresi Dergisi Genç Ele"tirmen Ödülü’nü aldõ.  

2003-2004 yõllarõnda faaliyet gösteren ve be" sayõ yayõnlanabilen 

“sanatsanat” isimli üç aylõk derginin olu"umunu üstlendi ve yönetti.  

2002’de Floransa ve Roma, 2004’te Paris, 2005’de Londra, 2006’da 

Amsterdam, Rotterdam, Delft ve Den Haag "ehirlerinde sanat tarihi gözlemi amaçlõ 

bulundu.  
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2006-2009 yõllarõ arasõnda “Güncel”, “Ele"tiri” ve “Sanatartkunst” isimli 

süreli yayõnlarõn editörlü ünü yaptõ.  

2008-10 arasõnda I"õk Üniversitesi GSF’de çalõ"tõ ve aynõ fakültede “Akademi 

Art” isimli gazetenin ilk iki sayõsõnda editörlük yaptõ.  

Süreli sanat yayõnlarõnda yazmõ" olan Ero lu, yazõlarõna  a õrlõklõ olarak 

ozkaneroglu.com, fotoritim.com ve Yapõ Dergisi’nde devam etmektedir  

 

Yayõnlanan Kitaplarõ 

Bir Ceneviz Kolonisinden !zler, !stanbul !talyan Kültür Merkezi Yayõnõ, 1993 

Beyo lu-Galata Rehberi (H. F.Yõlmaz !le), !stanbul Turing Yayõnõ, 1993  

Klasik Avrupa Resim Tarihinin Geli"melerine Farklõ Bir Bakõ", Bursa Bufsad 

Yayõnõ, 1994  

Sanatõ Görmenin Yollarõ Üzerine Bir Deneme, Bursa Uluda  Üniversitesi, 1994  

Resmi Yorumlarken, Bursa Ezgi Kitabevi Yayõnõ, 1995  

Devrim Erbil, !stanbul Alkent Actuel Art Yayõnõ 9, 1995  

Abdurrahman Öztoprak (Di er Yazarlarla), Kendi Yayõnõ, 1995 (Türkçe-!ngilizce) 

Ressam Fatih Sarmanlõ, Bursa F. Özsan Matbaacõlõk Yayõnõ, 1996  

Edip Hakkõ Köseo lu (Di er Yazarlarla), !stanbul Sanat Çevresi Dergisi Yayõnõ, 

1996  

Resim Sanatõ: Tarihçe, Terminoloji ve Sanatçõlar, Bursa F. Özsan Matbaacõlõk 

Yayõnõ, 1997  

Mizandaki Bursa (Editör: Ö. Ero lu), Bursa F. Özsan Matbaacõlõk Yayõnõ, 1997  

Gözlemden Ele"tiriye, Bursa F. Özsan Matbaacõlõk Yayõnõ, 1999  

Abdurrahman Öztoprak-Duygulanõm Resimleri, !stanbul Bilim Sanat Galerisi 

Yayõnõ, 1999, (Türkçe-!ngilizce)  

Özdemir Altan, !stanbul Bilim Sanat Galerisi Yayõnõ 2 Cilt,  2000, (Türkçe-!ngilizce) 

Arte Povera, !stanbul Nelli Sanat Evi Yayõnõ, 2001, (Türkçe-!ngilizce)  

Ay"egül !zer-!zdü"ümler Üzerine Okumalar, Kendi Yayõnõ, !stanbul 2002, (Türkçe-

!ngilizce)  

Hayati Misman, !stanbul Bilim Sanat Galerisi Yayõnõ, 2002, (Türkçe-!ngilizce)  

Kültür ve Sanat Tarihi Notlarõ, !stanbul Öke Yayõnlarõ, 2002  

!ki Kõ" Resmi, !stanbul Öke Yayõnlarõ, 2002, (Türkçe-!ngilizce) 
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Kim Sanatçõ?, !stanbul Öke Yayõnlarõ, 2002, (Türkçe-!ngilizce)  

Assisi’deki Giotto, !stanbul Öke Yayõnlarõ, 2003, (Türkçe-!ngilizce)  

#erafettin U urlute in-#iirler-Yelkovan Sapõtmõ", Akrep Serseri, (Editör: Ö.Ero lu), 

!stanbul Öke Yayõnlarõ, 2003  

Gülseren Kayalõ- Mitos Ve Epos Yazõlarõ, !stanbul Studio Peinture Yayõnlarõ, 2003, 

(Türkçe-!ngilizce) 

Figür-Atak, !stanbul Nelli Sanat Evi Yayõnõ, 2004  

Resim Sanatõ Sözlü ü, !stanbul Öke Yayõnlarõ, 2004  

Ça atay Odaba"-Görmek Ve Resimlerle Konu"mak, A Sanat Yayõnõ, 2004, (Türkçe-

!ngilizce)  

Devrim Erbil-Yüz Yüze (Di er Yazarlarla), Türkiye !" Bankasõ Yayõnlarõ, 2004  

Fotokonferans-A Noktasõ: Giotto, B Noktasõ: Duchamp, C Noktasõ: ?, !stanbul Nelli 

Sanat Evi Yayõnõ, 2005, (Türkçe-!ngilizce)  

Sanat 1, !stanbul Nelli Sanat Evi Yayõnõ, 2005  

Paris’te Sanat, !stanbul Nelli Sanat Evi Yayõnõ, 2005  

Vurgulara Kurgular-Ressam Francõs Bacon Üzerine Bir Deneme, !stanbul Nelli 

Sanat Evi Yayõnõ, 2005  

Sanat ve Yaratõcõ Sanat-Özkan Ero lu !le Görü"meler (Editör: Tu ba Gürkök), 

!stanbul Nelli Sanat Evi Yayõnõ, 2005  

Derin Hislenme Kavramõna Giri", !stanbul Nelli Sanat Evi Yayõnõ, 2006  

Sanatõn !puçlarõ, !stanbul Nelli Sanat Evi Yayõnõ, 2006  

Saim Bugay !le !ki Görü"me, !stanbul Nelli Sanat Evi Yayõnõ, 2006  

El Greco’ya !li"mek, !stanbul Nelli Sanat Evi Yayõnõ, 2006  

Resim Sanatõ Sözlü ü, Geni"letilmi" !kinci Baskõ, !stanbul Nelli Sanat Evi Yayõnõ, 

2006  

Sanatõn Tarihi, !stanbul Kolaj Yayõnlarõ No. 1, 2007  

Jean Baudrillard’a Saygõ, !stanbul Kendi Yayõncõlõk No. 1, 2007  

Koray Geli"en’in Resmi-Filozofik Çõkmalar, !stanbul Kendi Yayõncõlõk No. 2, 2007, 

(Türkçe-!ngilizce) 

Semra Göney-Olu"umlarõn Söylemleri, Artist Yayõnlarõ, 2007, (Türkçe-!ngilizce)  

Rastlantõ ve Düzen, !stanbul Kendi Yayõncõlõk No. 3, 2008   

!majlar Ve Pasajlar, !stanbul Kendi Yayõncõlõk No. 4, 2008  
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Not Sözcük Anlam, !stanbul Kendi Yayõncõlõk No. 4, 2008  

Piero’yu Anlamak, !stanbul Kendi Yayõncõlõk No. 6, 2008  

Leonardo’nun Hayaletleri, !stanbul Kendi Yayõncõlõk No. 7, 2008  

Nilo: Figürsüz, Figür ve Bo"luk, !stanbul, 2008, (Türkçe-!ngilizce)  

Halil Akdeniz, Ankara Ütopya Yayõnlarõ, 2010, (Türkçe-!ngilizce)  

Sanat Birikimi, Artist Yayõnlarõ, 2010 (Altõ Kitaplõk Cilt: Kitap 1: Sanatõn !"levsel 

Bilgisi, Kitap 2: Resmi Görmek, Kitap 3: Günümüz Heykel Sanatõ, Kitap 4:  Van 

Gogh: Varlõkta Yokluk, Kitap 5: !stanbul Bienali Yazõlarõ, Kitap 6: Sanat Yazõlarõ)  

 

Sergi Küratörlükleri  

Özdemir Altan Sergisi, Tünel Emlak Bank Sanat Galerisi, 1998 

Hayati Misman Sergisi, Tünel Emlak Bank Sanat Galerisi, 1998 

Bir E"le"tirme: Abdurrahman Öztoprak - Fra (Beato) Angelico, !stanbul Nelli Sanat 

Evi, 2001  

En Azõndan Önemli, !stanbul Nelli Sanat Evi, 2001  

Bozulmu" Biçimler, Biçimmi" Bozulmu"lar, !stanbul Nelli Sanat Evi, 2003  

Birtakõm !"ler, !stanbul Galeri Sanatsanat, 2003 

Tanju Demirci-Karanlõkta Dans Sergisi, Galeri Sanatsanat, 2003 

Figür-Atak, !stanbul Nelli Sanat Evi, 2004  

Asya A lõyor, !stanbul Cemal Re"it Rey, 2005 

Gerçekçi !zah Yansõmalarõ, !stanbul Nelli Sanat Evi, 2006.  
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EKLER 

 

 

Ek-1: 

 

A a!õdaki ekte yer alan iki Türk ressamõ da Hofmann’dan e!itim aldõklarõ 

bilinmekle beraber, bu e!itimlerine dair belgelere ne yazõk ki rastlanamayan 

isimlerdir. "ki ressamla ilgili bilgileri burada vermenin yararlõ olaca!õ 

dü ünülmü tür. 

 

Hayri (Hasan Hayrettin) Çizel (1891-1950): Edirne ilinin Dimetoka 

köyünde do!du. Tam adõ Hasan Hayrettin’dir; ancak, kõsaca Hayri olarak 

tanõnmõ tõr. Çizel, ilk ve ortaö!renimini Dimetoka’da tamamladõktan sonra, Edirne 

"dadisi (Lisesi)’ne girdi ve ilk resim bilgilerini bu okulda resim ö!retmeni olarak 

görev yapan (#ehid) Hasan Rõza Bey'den aldõ. (Kayõtlarda Hasan Rõza’nõn, 

Nümune-i Terakki Mektebi ve Hamidiye Mektebi’nde resim ö!retmeni olarak 

görev yaptõ!õ yazmaktadõr.) Hasan Rõza’nõn ö!rencilerine yapmõ  oldu!u telkinler 

içinde ressamlarõn geçmi  kültürlerini gözeterek çalõ masõ, ülkenin yeti tirmi  

oldu!u büyük insanlarõn ya amlarõnõ önemsemesi yer alõyordu. Çizel de hocasõnõn 

bu görü lerini önemsedi!ini sanat ya amõnõn çe itli dönemlerinde göstermi tir. 

Çizel, resme kar õ olu an ilgisini daha da geli tirmek için lise e!itimini Edirne’de 

tamamladõktan sonra olasõlõkla 1909-1910 yõllarõnda Sanayi-i Nefise Mekteb-i 

Âlisi’ne girdi. Burada mektebin ilk e!itim kadrosunda yer alan ve her ikisi de 

1883-1915 yõllarõ arasõnda otuz iki yõl görev yapan karakalem hocasõ Polonyalõ 

Warnia-Zarzecki/Varniye (1850-1915 sonrasõ) ve ya!lõboya hocasõ "talyan 

Salvatore Valeri/Valery (1856-1946)’den ve daha sonra Ömer Adil Bey (1868-

1928)’in ö!rencisi olarak 1914 yõlõnda mezun oldu. Çizel’in mezun oldu!u yõl 

patlak veren Birinci Dünya Sava õ ve sava a giren Osmanlõ devletinin çe itli 

cephelerde sava a girme hazõrlõklarõ Çizel’in de sanat ya amõnda önemli bir yer 

tutan olaylar içinde sayõlabilir. Çizel, 1915’te Çanakkale Sava larõ ba layõnca kõsa 

bir yedek subay e!itiminden sonra Çanakkale'ye görevli olarak yollandõ ve burada 
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askerlik görevinin yanõnda, temasõnõ sava  alanlarõnõn olu turdu!u birçok kroki ve 

suluboyalardan olu an bir albüm hazõrladõ. Bir sava  günlü!ü niteli!indeki bu 

resimlerde, sa!lam bir desen ve do!al renklerle, ya ananlarõ gözlemleyerek görsel 

bir etkinlik ve belge düzeyine ula tõrmayõ ba ardõ. Bu nedenle ressam, Çanakkale 

Sava larõ’nõn ressamõ olarak ünlendi. #evket Rado “Mustafa Kemal Çanakkale’yi 

Anlatõyor” kitabõnda Çizel’le ilgili anõlarõnõ  u  ekilde aktarmaktadõr: “… Hayri 

Çizel Atatürk’ün Çanakkale hatõrasõna yaptõ!õ suluboya resimleri hayalinde 

kurarak de!il, Çanakkale’de yedek subay olarak sava tõ!õ sõrada yapmõ tõr. Yani 

aziz ressamõmõz bir yandan silahõna sarõlõp dü manla vuru urken, bir yandan da 

bo  kaldõ!õ günlerde, belki de dinlenme saatlerinde, tüfe!ini bõrakõp fõrçasõnõ 

alarak bu tatlõ yurt parçasõnõn ruha  evk veren güzel manzaralarõnõ defterine 

geçiriyor, içine girip sava tõklarõ istihkâmlarõn, arkada larõyla bulu tuklarõ 

karargâhlarõn, yatõp kalktõklarõ çadõrlarõn, cefakâr atlarõn, atlarõna su verdikleri 

çe melerin, gölgesinde dinlendikleri a!açlarõn ve cesaretleriyle bütün dünyaya ün 

salmõ  olan kahraman Türk askerlerinin resimlerini yapõyor, onlarõ sanatkâr 

fõrçasõyla ebedile tiriyordu.” Çizel’in yine Çanakkale Sava larõ döneminde 1915’te 

gerçekle tirdi!i ‘Çanakkale Bo!azõ’nda Denizaltõ A! Maniasõ’, ‘Anafartalar’da 

Bomba Sava õ’, ‘Çanakkale Hasan Tabyasõnõn Önü’ isimli çalõ malarõ "stanbul 

Deniz Müzesi’nde yer almaktadõr. Askerlik görevi dönü ü, devlet tarafõndan bir 

süreli!ine Almanya'ya gönderildi ve burada Münih'te Hans Hofmann Resim 

Okulu’nda çalõ arak teknik becerisini ve estetik anlayõ õnõ güçlendirmeye çalõ tõ. 

Yurda döndü!ünde Bab-õ Âli'de #ark Sanayi-i Nefise adõnda bir foto!raf atölyesi 

açtõ. Daha sonra Erenköy Kõz Lisesi, "stanbul Erkek Lisesi, Kuleli Askeri Lisesi, 

Halõcõo!lu Askeri Lisesi, Hayriye Lisesi, Davutpa a Ortaokulu ve son olarak da 

"stanbul Erkek Lisesi'nde olmak üzere toplam kõrk yõl boyunca resim hocalõ!õ 

yaptõ ve görevi ba õndayken ya ama veda etti. 1921, 1922, 1925, 1926 yõllarõnda 

ve 1935-1951 yõllarõ arasõnda birkaçõ dõ õnda düzenli olarak Galatasaray 

Sergileri’ne katõldõ. Yapõtlarõnda "stanbul, Edirne, Bursa ve Ankara'dan 

gerçekle tirdi!i izlenimci anlayõ taki çalõ malarõ dikkat çekicidir. Seçti!i temalar 

içinde portre, manzara, iç mekân ve natürmortlar a!õrlõktadõr. Çizel’in ele aldõ!õ 

konularla döneminin günlük ya antõsõna ili kin mekânlarõnõn, insanlarõnõn ve 

onlarõn ya amlarõnõn görsel bir tanõklõ!õnõ yaptõ!õ söylenebilir. Ressamõn, "stanbul 
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Askeri Müze’de yer alan 1933 tarihli ‘"zmir’e Do!ru’ isimli kompozisyonunda 

Kurtulu  Sava õ simgesel bir anlayõ la aktarõlmõ tõr. Çizel, tõpkõ lisedeki hocasõ 

Hasan Rõza Bey’in de ilgilendi!i gibi, Fatih’in "stanbul’a yürüyü ü çerçevesinde 

iki figürlü çalõ ma gerçekle tirmi tir. Çizel, ya adõ!õ çevreye ba!lõ olarak 

gerçekle tirdi!i manzara çalõ malarõnda ise izlenimci tekni!e kendi ki isel 

gözlemlerini de katarak çalõ mõ tõr. Sava  ressamlõ!õndan, tarihsel mekânlarõn 

yansõtõlmasõna, günlük ya amõn çe itli görünümlerinden açõk hava ressamlõ!õna 

ili kin resimlerine kadar Çizel’i ya adõ!õ çevrenin de!erlerini önemseyen bir 

ressam olarak de!erlendirebiliriz. Çizel’in Bursa’dan gerçekle tirdi!i ‘Bursa’da 

Ulucami’ çalõ masõ; Edirne’den II. Sultan Bayezid tarafõndan 1484-1488 yõllarõ 

arasõnda mimar Hayrettin'e yaptõrõlan, cami, imaret, hastane, medrese, hamam, 

mutfak ve ambarlardan olu an II. Sultan Bayezid Külliyesi ve Hacõlar 

Divanyolu'nda bulunan bir mezarlõk çalõ masõ ressamõn "stanbul dõ õndan da çe itli 

yerlere ilgi duydu!unu gösteren örnekler arasõndadõr. Çizel’in özellikle "stanbul’un 

pitoresk de!eri yüksek çe itli kö elerine yönelmesi de onun "stanbul kentine 

verdi!i önemin bir göstergesi olarak görülebilir.  

Ali Sermet (1903-Yakl.1936): "stanbul’da do!du. Kolej e!itiminden sonra 

1923’te Sanayi-i Nefise Mekteb-i Âlisi’ne girdi. Mektebi bitirdi!i 1929 yõlõnda 

açõlan Avrupa konkurunu birincilikle kazanarak Almanya’ya gönderildi. Burada 

Hans Hofmann Resim Okulu’na devam eden Ali Sermet 1934’te yurda döndü ve 

birkaç yõl sonra çok genç ya ta ya ama veda etti. Döneminin en ünlü hocalarõndan 

Hofmann’dan dersler alan ressamõn kübist bir anlayõ la titiz çalõ tõ!õ ve 

kompozisyonlarda güçlü oldu!u aktarõlmaktadõr. Ölümünden sonra yakõnlarõnõn 

giri imiyle 1939’da ilki açõlan Devlet Resim ve Heykel Sergisi’nde üç yapõtõ 

sergilendi. Ali Sermet’in kõsa süren sanat ya amõnõ belirleyen özellikle birkaç 

olgudan söz edilebilir. Bunlardan ilki Sanayi-i Nefise ve Hofmann Resim 

Okulu’nda aldõ!õ ve onun biçemini olu turan sanat e!itimi ise, di!erleri Müstakil 

Ressamlar ve Heykeltõra lar Birli!i’nin kuruldu!u 1929’da Sanayi-i Nefise 

Mekteb-i Âlisi’ni bitirerek Avrupa’ya gitmesi; ardõndan d Grubu’nun kuruldu!u 

1933’ten bir yõl sonra Hofmann Resim Okulu’nda e!itimini tamamlayõp yurda 

dönmesi ve Cumhuriyet’in kurulu undan, özellikle de 1930’lardan sonraki süreçte 

sanat ortamõnõ  ekillendiren bu iki sanat hareketinin temsilcileriyle (kõsa bir süre 
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de olsa) aynõ sanat ortamõnõ payla masõdõr. Bu ba!lamda Ali Sermet, Türk resim 

sanatõnda resmin bir beceri sayõldõ!õ ve bu nedenle çizgisel bir ustalõ!õ, perspektif 

bilgisiyle destekleyerek derinlik yanõlsamasõ yaratmayõ/üç boyutlu göstermeyi 

hedefleyen ilk manzara örneklerini sunan ressamlar arasõnda de!il; 1930’larõn 

ça!da  Batõ akõmlarõnõn uygulayõcõsõ ve resmi yine resme ili kin kavramlarla in a 

eden isimler arasõnda sayõlmalõdõr. Ressamõn, "stanbul Resim ve Heykel 

Müzesi’nde yer alan ‘Deniz Feneri’ isimli çalõ masõnda içinden geçilen sürecin 

benimsenen ifade biçimi olan in acõ anlayõ õn izleri özellikle fõrça tu larõnda 

kendini duyumsatõr. Yetenekli ve iyi bir e!itim almõ  ressam olarak en verimli 

ça!õnda ya amõnõ yitiren Ali Sermet’in "stanbul Resim ve Heykel Müzesi’nde yer 

alan bir yapõtõ dõ õnda herhangi bir yapõtõna ula õlamamõ tõr. 
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Ek-2: 

 

 A a!õda, Hans Hofmann’õn kendi usundan çõkan ve kendisi tarafõndan 

kaleme alõnmõ  ö!retilerinden ve önemli saydõ!õ kavramlarõnõn da yer aldõ!õ, 

a a!õda ismi geçen kayna!õn378 “The Search for the Real”, “Excerpts from the 

Teaching of Hans Hofmann” ve “Terms” ba lõklarõnõn altõnda yer alan metinlerin 

çevirisi a a!õda verilmi tir.  

 

 

Hans Hofmann’õn Önemli Ö retileri 

 

Görsel Sanatlar 

“Sanat sihirdir” der gerçeküstücüler. Peki neden sihirdir? Sanatõn soyut bir 

olu umu mu vardõr? Yoksa sonsuz ba kala õmlar onu sihirli bir gerçekli!e mi 

dönü türür? Aslõnda biri olmadan di!eri söz konusu olamaz. Yaratõm sihirli 

de!ilse, ortaya çõkarõlan da sihir olamaz. Yalnõzca yapõta taparak, onun geli imini 

görmezden gelmek, sanat kar õsõnda gerici tepkileri ve amatör yakla õmlarõ 

beraberinde getirir. Ukalaca, uçarõ ve yüzeysel uygulamalar sanat ile 

sonuçlanamaz. 

O zaman bir sanat yapõtõnõn anlamlõlõ!õnõ, sanat yapõtõnõn geli tirilme 

sürecindeki nitelikler belirler. Bu nitelikler ister istemez geli im sürecini etkileyen 

manevi etkileri de barõndõrõr. Bu manevi etkiler gerçeküstü olsa da (çünkü do!alarõ 

gere!i fiziksel gerçekli!in ötesindedirler) fiziksel aracõlara (physical carrier) 

ba!lõdõrlar. Fiziksel aracõlar (genel olarak heykel ya da resim) gerçeküstünün ifade 

edildi!i ortamlardõr. Bu nedenle bir dü ünce, gerçeküstünün nesnel olana 

dönü türülmesiyle iletilebilir. Bu noktada sanatçõnõn teknik sorunu, 

anlamlandõraca!õ nesneyi “nasõl” dönü türece!idir. Bu çift yönlü dönü üm soyut 

algõlar üzerinden gerçekle ir. Soyut dü ünce gerçekli!in do!al özünün arayõ õdõr. 

O zaman yaratõ, bir “ eyin” dõ arõdan bakõldõ!õndaki fiziksel görünü ünün 

                                                           
378 Sara T. Weeks-Barlett H. Hayews, Jr., Search for the Real Hans Hofmann, Çev. Burcu Delen, 
Londra, The M.I.T Press, 1967, s. 40-72.  
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ba!õmsõz ve manevi bir gerçeklekli!e dönü türülmesidir. Sihirli etkiler de yapõtõn 

geli tirilme süreci boyunca devam eder. Yaratõm yalnõzca buna dayanõr. 

Fizikselden maneviye geçi in sa!lanabilmesi için kullanõlan ortamõn 

karma õk niteliklerinin nasõl olmasõ gerekti!i kesin de!ildir. Soyut olarak, bir 

“ ey” kendi ba õna hiçbir ey ifade etmez. #eylere anlam kazandõran ve dü ünceleri 

tetikleyen, ‘ eylerin’ aralarõndaki ili kidir. Bir dü üncenin ifadesinde dü ünceler, 

yalnõzca parça parça yer alõrlar. 

Plastik ifade kazanan bir dü ünce, plastik üslubu dahilinde geni lemeye 

devam eder. Müziksel bir dü üncenin müziksel araçlarla, edebi bir dü üncenin 

sözsel araçlarla ifade edildi!i gibi, plastik bir dü ünce de ancak plastik araçlarla 

ifade edilebilir. Ne müzik, ne de edebiyat ba ka sanat biçimlerine dönü türülemez. 

Plastik sanat edebi anlatõmõ güçlendirmek amacõyla yaratõlamaz. Buna yeltenen 

sanatçõ bir gösteri çadõrõ (show booth) yaratmaktan öteye geçemez. "çeri!ini görsel 

öykücülük olu turur ve böylece sanatçõ, kendisini parçalanmaya neden olan 

mekanik bir dü ünce sistemine hapseder.  

Bir plastik sanat yapõtõnõn tutarlõ olmasõ için, benzer ifade biçimleriyle 

anlatõlanlarõn aralarõndaki ili ki ve ba!larõn kurulmasõ gerekir. Böylelikle sezgileri 

güçlü sanatçõnõn düzenledi!i bu ili ki ve ba!larõn tümü, yapõtõnõn ifade ettikleriyle 

e anlamlõlõk kazanõr.  

Müzikte iki sesi aynõ anda duydu!umuzda, onu farklõ bir üçüncü ses olarak 

algõlayabiliriz. "ki somut olgunun birbirine ba!lõ anlamlarõnõn kontrollü ili kisi de 

üçüncü bir olguyu ortaya çõkartõr. Bu daha karma õk üçüncü olgu do!asõ gere!i 

soyuttur; bir anlamda sihirdir. Bu ola!anüstü durum her zaman, onun ortaya 

çõkmasõnõ sa!layan maddi ve sõnõrlõ temel de!i kenleri gölgede bõrakõr. Bu nedenle 

de sanat gerçek üstü do!asõ sayesinde en de!erli manevi nitelikleri ifade eder. 

Görsel sanatlarda da yapõtõn gerçeküstü plastik bir do!asõ vardõr. 

Felsefi algõlarõmõzõ pratik bir örnekle açõklamaya çalõ alõm: Bir ka!õdõn 

üzerine bir çizgi çizin, kim bu çizginin uzun ya da kõsa oldu!una karar verebilir? 

Kim bu çizginin yönünü söyleyebilir? Ama aynõ ka!õda daha kõsa bir çizgi 

çizdi!iniz anda, ilk çizgi daha uzun olan çizgiye dönü ür. "kinci çizgiyi ilkinin tam 

altõna çizmediyseniz, ilk çizginin yönüyle ona kar õ konumlanan ikinci çizginin 

yönünü belirleyerek bir hareket duygusu yaratmõ  olursunuz.  
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"lk çizginin uzun çizgi olmasõ için onu büyütmeniz gerekti mi? Hayõr, ilk 

çizgide hiç bir de!i iklik yapmanõz gerekmedi. "lk çizgiyi yeni bir çizgiyle 

ili kilendirerek ona anlam kazandõrmõ  oldunuz. Aynõ zamanda yeni çizgiye de tek 

ba õna olsa sahip olamayaca!õ anlamlar kazandõrdõnõz. Her hangi bir ili kide 

baskõn olan dü ünce her zaman çift yönlüdür. Ancak bu baskõn dü ünce, genel 

dü üncedense, belirli bir dü üncenin birden çok yansõmasõnõ ortaya çõkartarak 

sanat ifadesini sihirli bir noktaya ta õr. Ba ka bir deyi le, yapõtõn fiziksel temelini 

ve yapõsõnõ gölgeleyerek onun gerçeküstü içeri!ini olu turur. Manevi nitelik 

malzemeden baskõndõr. 

Tüm bunlar iki çizgi çizmenizle ortaya çõkmadõ. Ka!õda ne oldu; ka!õt hâlâ 

üzerinde iki çizginin oldu!u bo  bir ka!õt mõdõr? Elbette hayõr. Bo  bir ka!õtla 

ba ladõnõz ve bu ka!õt artõk bo  de!ildir. "lk çizgiyi çizmenizle ka!õdõn kenarlarõ ve 

çizgi arasõnda özgün bir ili ki yarattõnõz (Büyük olasõlõkla bu kenarlarõn 

kompozisyonunuzun ilk çizgileri oldu!unun farkõnda bile de!ildiniz). Ka!õdõnõza 

ikinci bir çizgi ekleyerek hem iki çizginin arasõnda, hem de iki çizginin bütünü ile 

ka!õdõnõzõn kenarlarõ arasõnda belirli bir gerilim yaratmõ  oldunuz. Çizgilerin 

birbirleriyle ve ka!õtla olan özgün ili kisi, ka!õdõ ve çizgileri bir bütün haline 

getirir. Ka!õt ve çizgiler fiziksel olarak farklõ  eyler oldu!undan bahsetti!imiz bu 

bütünlük tamamen algõmõzdadõr. 

Ba langõçtan itibaren tüm geometrik  ekiller gibi ka!õdõnõz da sõnõrlõdõr. 

Yaratõcõ mesajõn bütünlu!ü de ka!õdõn dõ  çizgileri içindedir. Yaptõ!õnõz her  ey, 

tamamiyle ka!õda ba!lõdõr. Dõ  çizgi kompozisyonunuzun temelini olu turur. Bir 

sõnõr olarak ka!õdõn anlamõ iki çizginin çoklu anlamlarõna ba!lõdõr. Yapõt geli tikçe 

daha fazla tanõmlanõr ya da nitelik kazanõr. Yapõt gittikçe daha fazla kendini 

sõnõrlar. Yayõlmada paradoksal bir  ekilde daralma olur. 

Geni lemenin ve daralmanõn e zamanlõ varlõ!õ, bo lu!un özelli!idir. 

Ka!õdõnõz aslõnda bir bo lu!a dönü mü tür. "ki çizginin ka!õda ba!lõ konumlarõ 

sayesinde bir hareket ve aynõ zamanda ters yönde bir hareket hissi 

yaratõlmõ  oluyor. Hareket ve ters yönde hareket gerilimle sonuçlanõr. Gerilimler 

kuvvetlerin ifadesidir. Kuvvetler de hareketlerin ifadesidir. Çizgiler gerçeküstü 

ili kileri sayesinde evrende hõzla ilerleyen iki kuyruklu yõldõza dönü ebilirler. Bo  

ka!õdõnõz basit bir grafik anlatõmla hareket halindeki evrene dönü mü  oldu. " te 
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bu gerçekten sihirdir. Ka!õdõnõz kendi ba õna bir dünyadõr diyebiliriz. Daha alçak 

gönüllü ifade edecek olursak, ka!õt bir nesne, ya amõ olan bir resimdir. Ka!õt 

manevi bir hayat kazandõrõlarak sanat yapõtõna dönü ebilir.  

"ki çizgi çoklu anlamlar ta õr: 

Birbirlerine göre hareket ederler. 

Kendi içlerinde gerilimleri vardõr. 

Kar õlõklõ etkin kuvvetleri ifade ederler. 

Böylece iki çizgi ya ayan bir bütün olu turur. 

Çizgilerin olu turdu!u bütün ve bu bütünün ka!õtla ili kisi kesindir. 

Böylece daha yüksek bir düzenin gerilimleri olu ur. 

Bu gerilimler üzerinden görsel ve manevi hareketler aynõ anda ifade edilir. 

Bu görsel ve manevi hareketler ka!õdõn anlamõnõ de!i tirir; 

bo lu!u somutla tõrõr ve tanõmlar. 

Bo luk önemli ve etkin olmalõdõr: Ya ayan, manevi ve bütünsel varlõk 

olarak sunulan kuvvetlerin getirdi!i resimsel bir bo luk. 

Bo lu!un varlõ!õ, manevi bir ya amõ yoksa sanattan söz edilemez. Sanatçõ 

dõ  dünyayla olan hassas ili kisi üzerinden yaratõcõ zihniyle bo lu!a ya am verir. 

Sanat yapõtõ kesinlikle ba!õmsõz bir nesne olarak resme dönü ür. 

Sanat yapõtõnõn haricindekiler dõ  dünya, içerisindekiler sanatçõnõn 

dünyasõdõr. 

Sonsuz olanõ ifade edebilmek için sõnõrlarõn bilincinde olmak  arttõr. 

Beethoven, senfonilerinde fiziksel sõnõrlamalar dahilinde bir sonsuzluk yaratmõ tõr. 

Herhangi bir sõnõrlama sonsuz parçalara ayrõlabilir. Bu durum zaman ve görecelilik 

sorununu içinde barõndõrõr. Gökteki takõmyõldõzõna ya da tek bir yõldõza anlõk bir 

bakõ  sonsuzluk dü üncesini akla getirebilir; asõl sõnõrlama bizim bakõ õmõzdõr. 

Görsel deneyimimiz üzerinden tanõdõ!õmõz evren sõnõrlõdõr. Maddenin 

biçimlenmesiyle varolmu tur ve maddenin tamamen da!õlmasõyla bitecektir. 

Evrende madde, hareket ve bo luk vardõr. 

Resimsel bo luk iki boyutludur. Resmin iki boyutlulu!u yok edildi!inde, 

resim parçalanõr ve do!al bir bo luk etkisi yaratõr. Bir resim sadece do!al bo lu!u 

ta õrsa, üç boyutlu deneyimlerin içinden bir parçayõ, özel bir durumu anlatõr. Bu 

yüzden de sanatçõnõn ifadesi eksik kalõr. 
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Bir acemi bu plastik yaratõmõ bir düzlem üzerinde, düzlemin kendisini yok 

etmeden anlamakta çok zorlanõr. Ancak plastik bir deneyimin kavramsal 

bütünlü!ü iki boyutlulu!un sürdürülmesinin tek garantisidir. Kavramsal olarak 

tamamlanmamõ  bir plastik yakla õm, iki boyutlulu!u bozar. Kavramda eksik olan 

yaratõm yetersiz kalõr. 

Resimsel ve plastik anlamda derinlik, Rönesans perspektif anlayõ õnda 

oldu!u gibi nesnelerin bir kaçõ  noktasõna göre art arda düzenlenmesi de!ildir. Bu 

ö!retinin tam tersine kuvvetlerin “itme-çekme” hissiyle yaratõlmasõdõr. Di!er bir 

ö!retinin önerdi!i üzere õ õ!õ ve karanlõ!õ anlatmak için kullanõlan tonlarõn 

derecelendirilmesiyle de derinlik yaratõlamaz. 

Resmin üzerinde bir delik delerek gerçek anlamda derinlik, ya da 

derecelendirmeyle derinlik hissi yaratõlmamalõysa, plastik bir gerçeklik olarak 

derinlik biçimsel ve renksel anlamda iki boyutlu olmalõdõr. Derinlik bir düzlem 

üzerinde yaratõlan bir yanõlsama de!il, plastik bir gerçekliktir. Resim düzleminin 

do!asõ iki boyutlulu!u bozulmadan derinli!e ula mayõ mümkün kõlar. Ancak, 

sanatçõ çizgi ve yüzeyi birbirinden ayõrt edebilmenin gereklili!inin farkõnda 

olmalõdõr.  

Düzlem bo lu!un mimarisinde bir parçadõr. Kar õlõklõ bir çok yüzey 

olu turuldu!unda üç boyutluluk etkisi yaratõr. Bir yüzeyin i leyi i binanõn 

duvarlarõ gibidir. Birçok duvarõn kar õlõklõ ili kisi de yaratõcõsõ olan mimarõn 

belirledi!i mimari bir bo luk olu turur. Resim içerisinde düzenlenmi  yüzeyler 

resmin kompozisyonunun resimsel bo lu!unu yaratõrlar. Önemli eski 

kompozisyonlardan birinde figürün dõ  çizgisi yüzey olarak dü ünülmü  ve 

böylece figür plastik olarak etkin hale gelmi tir. Eski ustalar düzlemin 

bilincindeydiler. Bu yüzden resimleri canlõ ve durgundu ancak dramatik vurgudan 

yoksundu.  

Resimsel bo luk çizgi kavramõyla tam anlamõyla yönetilmez. Çizgi 

bo luktan içeri ve dõ arõ özgürce akabilir ama plastik yaratõmõn gereklili!i olan 

itme-çekme fenomenini tek ba õna yaratamaz. "tme-çekme, görsel hareketin 

ta õyõcõlarõyla etkinle tirilen, geni leyen ve daralan kuvvetlerdir. Yüzeyler en 

önemli ta õyõcõlardõr, çizgiler ve noktalarsa daha az önemlidirler. 
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"tme-çekme kuvvetleri iki boyutlu kuvvetlere zarar vermeden üçüncü 

boyutta i lerler. Düz bir yüzey üzerinde ta õyõcõnõn hareket etmesi sa!a, sola veya 

yukarõ, a a!õ kaydõrõlmasõyla sa!lanabilir. Düz bir yüzeyde itme-çekme etkisi 

yaratmak için, resim düzleminin otomatik olarak uyaranõn tersine tepki verdi!ini 

bu yüzden de yaratõm süreci boyunca uyaranlarõn eklenmesiyle hareketin 

sürdürülebilece!inin bilinmesi gerekir. Çekme itmeye, itme çekmeyle kar õlõk 

verir. Örne!in bir balonun içindeki hava basõncõ her yönde e ittir. Balonun bir 

tarafõna bastõrarak bu dengeyi bozarsõnõz. Sonuçta balonun di!er tarafõ 

uyguladõ!õnõz basõnç kadarõnõ içine çeker. Bu durumun ters yönde de aynõ 

olaca!õnõ söylemeye gerek bile yok. Resimsel düzlemde de manevi anlamda tam 

olarak aynõsõ söz konusudur. Resimde bir yerde itme etkisiyle uyarõcõ bir kuvvet 

yaratõldõ!õnda, resimsel düzlem kendili!inden çekme etkisiyle bu kuvvete cevap 

verir, ya da tam tersi  ekilde. 

"tme-çekmenin biçimsel anlamdaki i levi Michelangelo’nun anõtsallõ!õnõ, 

Rembrandt’õn evrenselli!ini içerir. Cézanne hayatõnõn sonunda, kapasitesinin en 

yüksek oldu!u zamanda rengin bir itme-çekme kuvveti oldu!unu anlamõ tõr. 

Resimlerinde rengi kullanarak nefes alan, kalbi atan, geni leyen ve küçülen büyük 

bir hacim etkisi yaratmõ tõr. Suluboyalarõ bu yönde yaptõ!õ egzersizlerdir. Sadece 

en mükemmel resimler plastik anlamda bu kadar hassas olabilirler, çünkü hiç 

beklenmedik ve  a õrtõcõ ba!lar olu turarak insanõn derinliklerindekileri ifade 

ederler.  

Grafik sanatõ, sadece biçimin temel sorunlarõyla ilgilenir. Resimse, resimsel 

düzlemin do!asõ kadar rengin i levine de dayanan bir biçim sorununu içerir. Bir 

resim (renk ile biçimlendirmek demek olan resim) bir grafik yapõtõyla aynõ 

görüntüleri biçimlendirerek somutla tõrabilir, ama bilinmelidir ki kendine özgü 

karma õk ya ayõ õyla renk, resmi farklõ kõlar. Resimde çift yönlü “görünen” bu 

renk ve biçim sorununu anlamak için önce rengin karma õklõ!õnõn ne oldu!unu ve 

neyin onu plastik yaratõmda bu kadar hayati kõldõ!õnõ netle tirmemiz gerekir. 

Renk, aralõklar yaratmanõn plastik yoludur. Aralõklar ise farklõ ili kiler ve 

gerilimler kurularak olu turulan renk uyumlarõdõr. Müzikte kontrpuan ve armoni 

birbirinden farklõ oldu!u gibi biçimsel ve renksel gerilimler de birbirinden 

farklõdõr. Armoni ve kontrpuan nasõl ritimsel ve hareketsel olarak farklõ kurallarõ 
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izliyorsa biçimsel ve renksel gerilimler de do!alarõndaki kurallarla birbirlerinden 

farklõ yapõlardadõrlar. Ancak daha önce de belirtti!imiz gibi her ikisi de aynõ 

görüntünün gerçekselle tirilmesi amacõndadõr ve ikisi de derinlik sorununu 

çözmekte kullanõlõr. 

Rengin sundu!u yaratõcõlõk olasõlõklarõ, sadece plastik ifadesiyle sõnõrlõ 

de!ildir. Renk kompozisyonu ve rengin i levi bir resmin niteliksel içeri!ini 

belirleyen iki temel faktördür. Renklerin kar õlõklõ ili kilerinin do!urdu!u 

fenomenin daha gizemli bir düzeni vardõr. Bu fenomen psikolojiktir. 

Yaratõcõlõ!õ kaybetmeden rengi gerçeküstü bir alana yaymak için çok yüksek bir 

duyarlõlõk gereklidir. Renk insanda belirli duygular uyandõrõr; örne!in kullanõlõ õna 

göre ne e veya korku uyandõrabilir. Aslõnda dünyayõ görsel olarak ya arken, onu 

renklerin gizemli yollarõyla algõlarõz. Varlõ!õmõzõn tamamõ renk ile beslenir. Bir 

sanat yapõtõnda rengin gizemlili!i de ifade edilmelidir.  

Renk ve biçim hakkõndaki kararlardan ayrõ olarak, bir ifadenin ortamõyla 

ilgili temel farklõlõklarõ olan iki yakla õm vardõr. Birincisi dõ  fiziksel ögelerin 

uyum içinde düzenlenmedi!i ve dolayõsõyla da manevi etkiden yoksun, salt süs 

olarak kaldõklarõ yakla õm. "kinci yakla õm ise, sanatçõnõn empati gücüne dayanõr. 

Bu empati gücü, anlatõm ortamõnõn karma õk özelliklerini hissetmek için 

gereklidir. Ortam, bu özellikler ile ya am bulur ve bir dü ünce geli tikçe plastik 

olarak çe itlenir. 

Grafik sanatõnõn tamamõ ve uygulamalõ sanatlarõn ço!u birinci yakla õmõn 

ürünleridir ve aslõnda dekoratif bir düzenleme olu tururlar. Güzel sanatlarsa ikinci 

yakla õmdandõr. Burada sanatçõ duygusal dünyasõnõ bütünüyle sunar ve iç 

dünyasõnõ açar. 

Görsel sanatlarda birbirleriye kesi en iki devrimden bahsedebiliriz. Bu 

devrimlerden biri izlenimcili!in reddi ve kübizmin do!u u ile ba lamõ tõr. 

Kübistleri yönlendiren izlenimciler iki boyutlu resim düzleminin plastik önemini 

tekrar ke fetmi lerdir. Bu ke fin tekrarlanmasõnõn nedeni, renk üzerinden õ õ!õn 

ifade edilmesi arayõ õdõr ve resim düzleminin iki boyutlulu!unun yeniden 

düzenlenmesiyle sonuçlanmõ tõr. 

Kübizm ise sanatçõnõn çizgiyi düzlemle de!i tirerek, gelenekten koptu!u 

devrimdir. Önceki okullarda renk, kompozisyonun dõ  çizgilerinin arasõnda 
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kullanõlõyordu. Yeni okuldaysa düzlem bilinci vardõ. Daha önce de belirtildi!i 

üzere bu devrim çökmekte olan, yalnõzca be!eninin vurgulanmasõna kar õ ortaya 

çõktõ. Güzel sanatlarda hayati ve sõnõrsõz ifadenin anahtarõ olan devrimin farkõna 

varan uygulamalõ sanatlarõn ve mimarinin önde gelenleri bu yakla õmõn kendi 

alanlarõ için de bir anahtar oldu!unu farkettiler. Böylece ikinci devrim ba lamõ  

oldu. Uygulamalõ sanatlarda da çizgi ve düzlem kavramlarõnõn ayrõmõ farkedilerek 

temelleri de!i mi  oldu. 

Özellikle Almanya’da Bauhaus’un önce Weimer’da sonra Dessau’daki 

kurucusu Gropius, Klee ve Kandinsky gibi çok yetenekli ve geli mi  sanatçõlarõ bir 

araya getiriyordu. Çünkü, özellikle modern mimariye göre uygulumalõ sanatlarõn 

iyile tirilmesinde bu okulun ba õ çekmesini istiyordu. Ancak o noktada görsel 

sanatlarõ ikiye ayõran ve özelle tiren temel farklõlõklar henüz belirsizlik içindeydi. 

Bauhaus’un trajedisi, olu umunun en ba õnda güzel sanatlar ve uygulamalõ 

sanatlar kavramlarõnõ birbirine karõ tõrmasõydõ. Daha önce de belirtildi!i gibi 

birincisi insanõn derinliklerine hizmet eder, insanõn manevi bir varlõk olarak 

dünyayla ili kisiyle ilgilenir. "kincisi ise faydalõ amaçlara hizmet eder. Ancak 

Bauhaus, önceleri sanatõn ve zanaatõn harmanlanmasõ çabasõndaydõ. Bauhaus ismi, 

ortaça!da topra!õn bütün sanat ve zanaatlarõnõ uyum içinde yönetecek katedral 

mimarõ idealinden geliyordu. Ne var ki çok geçmeden Bauhaus’un prensiplerinin, 

günün endüstriyel ve mekanik ihtiyaçlarõna göre ayarlanmasõ gerekti!i farkedildi. 

Bundan sonra Bauhaus do!ru yola girmi  oldu. Uygulamalõ sanatlarda ba lattõ!õ 

devrimi anladõ. Amerika’daki Bauhaus da bu anlayõ la kesi iyordu. Amerika’nõn 

mühendis ve faydacõ dehasõnõn kavramsal fakültesi, i levsel tasarõma ve onun nihai 

standardizasyonuna kucak açtõlar.  

Bu devrim tasarõma yeniden estetik bir temel kazandõrmõ  oldu. Genel 

olarak Bauhaus’un estetik ke ifleri soyut bir tasarõm üzerinden yüzeylerin 

hareketlendirilmesidir. Bunun için plastik empatiye ihtiyaç yoktur, bu yalnõzca bir 

yüzey ili kisidir ve dekoratiftir. Ancak doku farklarõnõn, desen zõtlõklarõnõn ve 

bunun da ötesinde tasarõmdaki denge ve ritim duygusunu çok derinden anlamayõ 

gerektirir. Bunlarõn tümü çok duyarlõ bir birey tarafõndan hissedilebilir. 

Bauhaus dü üncesi, nesnel olmayan sanatta (non-objective art) daha ileri 

ifadeler buldu. Klee ve Kandinsky, bu grubun öncüleri olarak görülürler. Ancak 
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Bauhaus’u ba latanlar olarak görülmemelidirler. Onlarõn iki boyutlu plastik 

anlayõ larõ, mükemmelli!in en yüksek noktasõndaki sanatlarõ, Bauhaus’un temel 

dü üncesine hõz kazandõrmõ tõr.  

Plastik anlamda ve plastik anlamda olmayan dekoratifi birbirinden 

ayõrmamõz gerekir. Bu iki sanatçõnõn yapõtlarõ tamamõyle süse kar õ çõkan soyut 

tasarõmlardõr. Herhangi bir plastik yapõtõn iki boyutlu bütünlü!ü içinde dekoratif 

olmasõ, düz bir yüzey üzerindeki herhangi bir tasarõmõn plastik bir yaratõm oldu!u 

anlamõna gelmez. Plastik hareket fenomeni, yapõtõn güzel sanatlara mõ uygulamalõ 

sanatlara mõ ait oldu!unu belirler. "nsanlarõn Mondrian’õn yapõtlarõnda, bu yapõtlarõ 

karakterize eden plastik mükemmellik yerine, bir plastik körü olarak, sadece 

dekoratif bir tasarõm olarak görmeleri Mondrian’a yapõlan en büyük haksõzlõktõr. 

Mondrian’õn sanatõndan türeyen tüm De Stijl grubunun en temel amacõ, bu körlü!e 

kar õ çõkõ  olmu tur. Bu grup, en saf plastik mükemmeli!e ula mayõ amaçlamõ tõr. 

Resimde ikili görünen sorundan bahsetmi tik. Tarihte sayõlõ ressam, bu 

ikili görünme kavramõna nasõl yakla aca!õnõ anlamõ tõr. Burada “görünen”i 

vurguluyorum, çünkü bu çift, daha do!rusu çoklu sorun, resmin do!asõnõn ayõrt 

edici bir özelli!idir. Resmin ula tõ!õ en iyi nokta, onun çoklu sorunlarõnda 

ustala arak varõlan bir sentezdir. El Greco ve Rembrandt gibi renk ile hem 

kompozisyon kurabilen, hem de insanõn derinli!ini anlatabilen sayõlõ sayõda sanatçõ 

ve ressam vardõr. Cézanne hayatõ boyunca bu sentezde bocalamõ tõr. Renoir, bu 

sentezi büyük ölçüde içgüdüleriye ö!renmi tir. Van Gogh ve birço!uysa ümitlerini 

yitirmi lerdir. Amerika, yaratõcõ aydõnlanmanõn arayõ õ için büyük bir potansiyeldir 

ve modern sanatõn kurucularõ olan yanlõ  anla õlmõ  trajik bir ku a!õ anlama 

olana!õna da sahiptir. 

Büsbütün insanî bir de!er olan nitelik, empati yetisinin, “ eylerin” 

karma õk hayatlarõnda, onlarõn gizemini ayõrt edebilme yetisinin sonucudur. 

Sezgisel bir sanatçõ,  eylerin bu karma õk hayatõndaki duygusal ve önemli içeri!i 

ke feder. Zaman geçtikçe bir yapõtõn görünen mesajõ ilk anlamõnõ yitirebilir, ancak 

var oldu!u sürece duygusal ve önemli içeri!inin ileti imsel gücü sürecektir. Bir 

sanat yapõtõna ya am veren can, onun niteliksel içeri!ine gömülüdür. Sanattaki 

“gerçek” hiçbir zaman ölmez, çünkü do!asõnõn maneviyatõ baskõndõr.  
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Heykel 

 

I 

Heykel anlatõmõnõn üç temel kategorisi vardõr: 

Dekor ya da süs olarak uygulamalõ i levi olan heykel. 

Mimarinin önemli bir parçasõ olarak bütünleyici i levi olan heykel. 

Kendine ait ba!õmsõz ya amõyla ba!õmsõz bir varlõk olarak müstakil i levi 

olan heykel. 

“Heykel anlatõmõ” ifadesiyle bir dü üncenin heykel aracõlõ!õyla 

farkedilmesini kast ediyoruz. Heykelin biçimsel söylemi, manevi mesajõ 

somutla tõrõr. Yapõtõn geli im sürecine ba!lõ olarak olu an yeni bir gerçeklikte, 

dü ünce tamamõyla gerçekle tirilmi  olur. 

Birinci kategoriye ait olan heykel, yalnõzca bir nesnedir; onun yegane 

estetik i levi dekoratiftir, yani uygulamalõ sanatlara aittir. 

"kinci kategoriye ait olan heykel, bütünleyici bir parçayõ olu turur. Bu 

yüzden de hizmet etti!i dü ünceye uyum sa!lamalõdõr. Dü ünce ile örtü en, bir 

estetik i lev sa!lamak zorundadõr. "leti imsel de!eri fiziksel sõnõrlarla kõsõtlõ 

de!ildir. Önemli bir varlõ!a entegre olmu  önemli bir parçadõr. Bulundu!u mimari 

yapõya ba!lõ olarak hem kendi ba õna bir sanat yapõtõ, hem de mimarinin bir 

parçasõ olabilir. Örne!in heykel ile de!i tirilmi  bir sütun, silindir biçiminin 

sõnõrlarõ dahilinde olmak zorundadõr; bir levhanõn olanak verdi!i ölçüde yarõm 

kabartmadõr. Bir parçasõ olarak yaratõldõ!õ mimari blo!un boyutsal sõnõrlarõ 

dahilinde mimari bir düzlem, heykelsi bir anlatõmdõr. 

Bir heykel anlatõmõ, mimari bütündeki anlamõnõ kaybetti!inde, üçüncü 

kategoriye ait olur. Böyle bir yapõt ba!õmsõzdõr. Ba lõba õna varlõ!õnõ temsil eder. 

Manevi kapsamõ fiziksel çemberinde son bulmaz. Çevresine hayat veren güce 

sahiptir. Gövdesi sadece bir kabuktur, ama bu kabuk manevi bir gerçekli!i 

somutla tõrõr. 

Her sanatõn kendine özgü bir dili vardõr, ama ifadenin tüm araçlarõ benzer 

 ekilde çalõ õr; fiziksel aracõ bir ili kiyle gölgelenir. Bu ili ki anlatõlan dü ünceyi 

olu turur. Dü ünce, fiziksel aracõya sinmi tir. Dü ünce yaratõmõn araçlarõnõ 

birdenbire manevi bir gerçekli!e dönü türür. Böylece yaratõnõn gizemi çözülür.  
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II 

Heykel temel biçimlerle ilgilidir. Küp, koni, küre ve piramid temel 

biçimlerdir. Her konunun kendine özgü temel bir biçimi vardõr. Bir yapõttaki temel 

biçimler, di!er biçimlerle ili kilendirilerek vurgulanabilirler. Bu temel biçimler 

sanatçõnõn konu hakkõndaki hislerine ba!lõdõr. Sanatçõnõn hisleri, 

kar õla tõrmalardan türer. Kar õla tõrma da kar õtlõk ve ili kilere dair bir bakõ  açõsõ 

sa!lar. Örne!in “ba ” temel biçimi açõsõndan di!er bir ö!eyle kar õla tõrõlmadan 

“kare” ya da “yuvarlak” de!ildir. ‘Biçim de!i ken ve özgün boyutunda sadece 

kar õtlõk ve ili kilendirme yoluyla tanõmlanabilir. 

Boyut kütlelerin ili kisi sonucu ortaya çõkar. Bir heykel yapõtõ, tekdüze 

hacimlerin monoton dizili inden ibaret olmamalõdõr. Farklõla tõrõlmõ  ve 

boyutlarõyla ili kilendirilmi  temel biçimler, önemli bir plastik yaratõnõn ön 

ko uludur. 

Tüm temel biçimler hacimlerden olu ur. Hacim, düzlemlerin karma õk 

 ekillenmesidir. Bir düzlemin ayõrt edici özelli!i, onun iki boyutlu yüzeyidir. 

Düzlemler yer de!i tirerek temel bir biçimi tanõmlarlar. Temel biçimin özünü 

saran düzlemlerin çe itli hareketleri hayati ve aktif plastik bir hacim yaratõrlar. 

Düzlemin hareketi biçimin esas niteliklerini ve genel hareketi bozmamalõdõr. 

Her düzlemin di!er düzlemlere oldu!u kadar esas biçimin özüne de ba!lõ 

olan özgün bir derinli!i vardõr. Temel biçimler bu derinlik ili kilerinin sonucunda 

geni ler ya da daralõrlar. Bu sayede varolan ya da yaratõlan biçimin içsel hayatõnõ 

anlatan düzlemsel gerilimler olu ur. Esas biçimin temeline dayanarak olu turulan, 

geni leyen ya da daralan biçimlerin çe itlili!i bir i e özgünlük kazandõrõr. 

Fiziksel hacmi, düzlemlerin karma õk  ekillenmesi olarak tanõmladõk. 

Olu turulan hacimlerin çoklu!u, yapõtõn plastik çözümlemesini de zorla tõrõr. 

Bunun sonucunda  u soru ortaya çõkar: Farklõ ya da çe itli hacimlere ait 

düzlemlerin birbirleriyle ili kilerine ba!lõ i levleri nasõldõr? Bir düzlem, yalnõzca 

hacmine de!il, parçasõ oldu!u plastik bütüne ba!lõ olarak bir i leve sahiptir. Yani 

belirli bir düzlem, yalnõzca ait oldu!u hacimle de!il, farklõ hacimlere ait di!er 

düzlemlerle de ili kilidir. 

Hacimler içiçe geçerek tekil olu umlarõnõn ötesine geçerler. "ki ya da daha 

fazla hacim içiçe geçti!inde, yepyeni bir biçim ortaya çõkar. Bu yeni biçimin yapõ 
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elemanlarõ (bu durumda temel hacimleri) kõsmen ya da tamamen özümsenir, 

yepyeni bir görünü ü ortaya getirir. Tamamõyla yeni bir olu umla, yeni bir uzaysal 

düzen ortaya çõkar (space constellation). Yeni olu umun ya amõ, bo luksal düzenin 

ya amõdõr. Birine ait kuvvetler, di!erinin kuvvetlerine ko ulludur. Biri biçimin 

varoldu!u gerilimleri, di!eriyse bo lu!un varoldu!u gerilimleri yaratõr. "kisi de 

birbirine ba!lõdõr ve ancak ikisinin birlikteli!iyle hayati plastik bir heykel öznesi 

yaratõlabilir.  

Bo luk, hacimlerin içiçe geçmesiyle yaratõlõr. Mekânõn her parçasõ bu içiçe 

geçmi li!in sonucunda ortaya çõkar. "çiçe geçmi li!in güçleri, sürekli olarak 

dünyayõ yeniden  ekillendirir. Sürekli de!i imin sonsuz döngüsünde, ya am 

devamlõlõ!õnõ ortaya koyar. 

"çiçe geçmi lik fenomeni, tüm evreni kucaklar. Sanatçõ farkõnda olarak ya 

da farkõnda olmaksõzõn duygusal olarak bu içiçe geçmi likle ilgilenir. "çiçe 

geçmi li!in yoklu!unda, hayati bir i lev ve ritim olmaksõzõn, ya amõn kendini 

ortaya koymasõ mümkün de!ildir. "çiçe geçmi li!in devamlõlõ!õ ve 

özümsenmi li!iyle, do!a bize bir anahtar sa!lar. Bu nedenle içiçe geçmi lik 

olmadan fiziksel kuvvetler, zihinsel olgunla ma, anlamlandõrma, ili kilendirme, 

soyut kurgu söz konusu olamaz. 

 

III 

Aslõnda heykelde hareket, zamana ba!lõ olarak olu maz. Hareket, ortamõn 

sõnõrlarõyla deneyimlenir. Heykelde sõnõrlar pozitif ve negatif bo luklara ba!lõ 

kar õt kuvvetlerin uyumundadõr. 

Pozitif bo lu!un hacimleri temel biçimlerdir. Negatif bo luk, bu pozitif 

bo lu!un hacimlerinin kar õtlõ!õnda ortaya çõkar. Pozitif bo luk ya amla 

doldurulur, negatif bo luk kuvvetlerin sonucudur. "kisi e zamanlõ ve birbirine 

ba!lõdõr. Plastik bütünlük, e zamanlõ bu pozitif ve negatif bo luklar olmaksõzõn 

yaratõlamaz. 

Tüm hacimlerin dikey ve yatay eksenleri oldu!u varsayõlõr ve tüm 

hacimler, bu eksenler üzerinde hareket eder. Eksenlerin her biri bir di!er eksene 

kar õt kuvvetlerin olu turulmasõnõ da sa!lar. Sonuçta yüzeylerdeki kar õtlõk, 

“hareket” ve “ters hareketi” ortaya çõkartõr. 
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a. Hareket ve ters hareket negatif bo lu!u hacim haline getirir. Hacim 

bo luktur. 

b. Hareket ve ters hareket gerilimler yaratõr. 

c. Bo luk gerilimlerle hayat bulur. 

d. Gerilimler kuvvetlerin ifadesidir. 

e. Kuvvetler ya amõn ifadesidir. 

Hareketin devamlõlõ!õ objenin ve tamamlayõcõsõ olan negatif bo lu!un her 

ikisine birden ba!lõdõr. Nesneye hayat veren gerilimlerin yaratõlmasõ için tüm 

düzlemler ve kuvvetler sonucu ortaya çõkan dõ sal bo luk gerilimleriyle 

ili kilendirilmelidir. Yüzey gerilimi, biçimin içsel ya amõnõ besler ve plastik 

öznenin ya amõnõ olu turur. 

Hareketin devamlõlõ!õ hem pozitif, hem negatif bo lu!a ba!lõ oldu!u, hareket 

ve ters hareketin sonucunda ortaya çõktõ!õ için, tek bir gerilim zõt gerilimi 

olmaksõzõn varolamaz. 

Hareket ve ters hareketin yo!unlu!u, gerilimleri birbirinden ayõrõr ve böylece 

plastik bir çalõ manõn varoldu!u ritmik bir oyun yaratõr. 

Kar õt kuvvetler statik ve dinami!in sõnõrlarõ içinde i ler. Dinamik, nihai statik 

olarak çözümlenir. Böylece kar õt kuvvetlerin sonucunda, bo lu!un sõnõrlarõ 

içerisinde güçlü bir plastik çalõ ma ortaya çõkar ve zamanõ e zamanlõ bir deneyim 

olarak sunar. 

 

IV 

Eksiksiz bir plastik bütünün, õ õk bütünlü!ü de olmak zorundadõr. Bir 

heykel çalõ masõnda asõl biçim, õ õ!a ba!lõ olmalõdõr. 

Her düzlem, õ õ!õ yansõtõr ya da emer. Her düzlemin õ õk kayna!õna göre 

konumu farklõ oldu!undan, düzlemin õ õk yoluyla plastik bütünlü!ü yaratmaktaki 

rolü de farklõlõk gösterir. Bu  ekilde derinlik yaratõlmõ  ve vurgulanmõ  olur. 

Biz iki boyutlu görürüz. Di!er algõlarõmõzõn yardõmõyla iki boyutlu 

gördüklerimizi üç boyutlu olarak deneyimleriz. Görüntünün yardõmõyla, görsel 

deneyimimiz sonucunda gerçe!e ula õrõz. Görüntü ise õ õk sayesinde bize ula õr. 

I õk, aslõnda varolmayan biçim ve  ekiller yaratõr. Bu biçim ve  ekiller yalnõzca 

görüntülerinde varolurlar. E!ri bir düzlem, tek bir  ekil olmasõna ra!men, õ õ!õ bir 
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çok düzlemin biraraya gelmesiyle mümkün olacak  ekilde çok yönlü kõraca!õndan, 

tek bir düzlem i levinin ötesine geçer. 

Derinlik, õ õ!õ emer. Çõkõntõlõ bir biçim õ õ!õ yansõtõr. Bir heykel çalõ masõ 

õ õ!õ yansõtma ve emme yo!unlu!u açõsõndan dengeli olmalõdõr. Bu denge bo luk 

gerilimlerinin geni lemesinin ve negatif bo luktaki kuvvetlerin daralmasõnõn 

dengelenmesiyle sa!lanabilir. 

Dengeli olmayan bir heykel çalõ masõ olmasõ gereken gibi, her bakõ  

açõsõndan algõlanabilecek iki boyutlulu!u yaratamaz. Onun yerine rahatsõz edici ve 

dengesiz üç boyutlu bir etki yaratõr, çünkü üç boyutlulu!u tam anlamõyla 

sindirilmemi tir ve eksiktir. 

I õk, düzlemlerin yüzeyinin i lenmesiyle de çe itlendirilir. Yüzey, 

malzemenin potansiyeliyle i lenebilir. Her malzemenin sert ya da yumu ak, parlak 

ya da mat, kaygan ya da pürüzlü olmasõnõ sa!layan kendine özgü bir yapõsõ vardõr. 

Her malzemenin yine kendine özgü bir dokusu ve rengi vardõr. Malzemenin öz 

nitelikleri, õ õ!õn yüzeyler üzerisinde kullanõlabilmesi için özümsenmeli ve 

anla õlmalõdõr. 

Heykelde içbükeylik dõ bükeyli!i, yansõma kar õtõ olan emicili!i, yo!unluk 

derinli!i gerektirir. Bir heykel çalõ masõ her türlü aydõnlatmayla segilenebilir, 

çünkü tamamlandõ!õnda özündeki ili kilendirmeler belirlenmi tir. Farklõ 

aydõnlatmalar, yalnõzca görüntüyü de!i tirir ancak içsel ili kilendirmeleri 

etkilemez. Bu ili kilendirmeler dõ  ko ullarõn de!i mesine ra!men tasarlandõklarõ 

 ekilde tepki verirler. Bu yüzden bir heykel çalõ masõ ili kilendirmelerinin 

toplamõnda, õ õksal bütünlü!ü üzerinden algõladõ!õmõz plastik bir varlõktõr. 

Biçim ve õ õk, çalõ manõn bo luk sõnõrlarõ dahilinde plastik bir bütünlü!e 

ula mak için kullanõlõr. Heykelin bütün i levlerinin ritmik birle imi, yaratõcõsõ olan 

sanatçõnõn öznel deneyimini anlatõr. 

 

Resim ve Kültür  

Ki inin bir ba kasõnõ sanatçõ yapamayaca!õ, ama sanatõ ö!retebilece!i 

kabul görmü tür. Çünkü her tür sanat belirli bir düzenin kurallarõna; uygulamada 

sanatõn do!asõndan do!an bir armoniye ve uyuma sahiptir.  
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Yüzeysel anlatõmlar ve görünü lerin kopyalanmasõyla yaratõcõ çizim ve 

resmin, armonisi ve uyumu Rönesans sonrasõnda kaybolmu tu. 

Resmin biçimsel ö!eleri; çizgi, düzlem, hacim ve sonuçta ortaya çõkan 

biçimsel bile kelerdir. Yapõ elemanlarõnõ olu turan bu ö!eler do!ru kullanõldõ!õnda 

biçimi olu tururlar.    

Sanatõn amacõ biçime hayat vermektir. Canlõlõk biçimler arasõ organik 

ba!larla yakalanabilir. Bu organik ba!lar ortamõn do!asõnda bulunan niteliklerin 

ili kilendirilmesi ve ayrõ tõrõlmasõyla olu turulur, kõsaca õ õk ve rengin düzleme 

entegre edilmesiyle olu turulur. 

Do!a nitelikleri ve miktarlarõyla bir bütün olarak; çe itlilik, ili kilendirme 

ve ayrõmlarõyla üç boyutludur. Resimse iki boyutludur, ancak görsel düzlemlerin 

bölünmesine el verir. 

Algõ donanõmõnõn tüm araçlarõyla kazanõlan gerçeklik bilgisi ortamõn 

ko ullarõnda sanatsal olarak anlatõlmalõdõr. Ortamõn ko ullarõ, sadece göz yoluyla 

algõ deneyiminin tümüne hizmet etmelidir. 

Do!a algõlarõn çe itli yollarõyla deneyimlenirken, resim yalnõzca görsel 

izlenimin araçlarõyla deneyimlenir. Bir resim gözü etkilemesiyle ayakta durur ya 

da durmaz. Ancak gözü etkileyebilmesi ve uyarabilmesi için hassas bir izleyicinin 

di!er algõlarõyla deneyimleyip bilinçaltõnda saklamõ  olduklarõnõ, niteliklerinin 

kurdu!u ili kilerle ortaya çõkarmasõ gereklidir. 

Resmin görsel uyarõcõlõ!õ bellekle desteklenebilir. Bunu sa!lamak için 

yalnõzca do!a görüntülerindense var olan ögelerin belirgin bir biçimde 

uyarlanmasõ ve düzenlenmesi gerekir. 

I õk ve gölge her zaman do!adaki biçimleri gerçek bir  ekilde yansõtmaz. 

Ancak di!er algõlarõmõzõn da yardõmõyla do!adaki biçimleri tam anlamõyla 

anlayabiliriz. 

#ekilleri do!adaki sayõsõz ili kilerinden ya da algõlarõmõz sayesinde olu an 

zihinsel ça!rõ õmlarõndan kopardõ!õmõzda onlarõn özgünlüklerini do!al olarak 

de!il, resimsel bir  ekilde algõlamamõz gerekir. Resmin yeni ili kilendirmelerle 

do!abilecek yanõlsamalardan uzak durabilmesi için kendi içinde istikrarlõ olmasõ 

gerekir. Öyleyse gerçe!i yeniden yaratma i lemi sadece do!aya benzetme 

i leminden ibaret de!ildir. 
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Sanatõn yalnõzca yüksek derecede geli tirilmi  nitelik hassasiyeti üzerinden 

ö!retilebilece!i açõktõr. 

Sanatõ anlayan bir amatör ile sanatõ yaratan sanatçõ arasõndaki fark; 

deneyime açõk bir amatör ya da ele tirmenin pasif bir biçimde sanatçõnõn üretken 

deneyimiyle hissettiklerini ve yarattõklarõnõ payla masõdõr. 

Yaratõ tamamen birbirinden farklõ üç etken tarafõndan yönetilir: Birincisi 

bizi yasalarõyla etkileyen do!a, ikincisi sanatçõnõn do!a ve ögeleriyle kurdu!u 

ili ki, üçüncüsü de sanatçõnõn iç dünyasõnõ yansõtmasõnõ sa!layan anlatõm aracõdõr. 

Yaratõ i lemi do!ayõ taklit etmekte de!il do!aya paralel olmakta; do!adan 

gelen etkiyi anlatõm ortamõna dönü türmekte böylece bu araca ya am 

kazandõrmakta yatar. Resim, heykel, her sanat yapõtõ canlõ olmalõdõr. 

Her sanat yapõtõ, sanatçõnõn farkõndalõ!õnõn gücünün, do!adaki ya am ve 

sanatçõnõn aracõnõn sõnõrlarõ dahilindeki ya amõn ürünüdür. 

Bir sanat yaratõsõnõn derinli!i insanlõ!õn geli imine dair sorulan bir sorudur. 

"nsani içerik ne kadar derin olursa, aracõn anlayõ õ da o kadar derin olur. 

Beethoven’õn Dokuzuncu Senfonisi ya da di!er herhangi bir polonez 

müzi!i de aynõ ilkeye dayanõr. Zõtlõklar insanî içeri!in farklõlõklarõnda yatar. Biri 

dünya, di!eri yalnõzca dünyanõn bir ögesidir. 

Bir senfoninin adamakõllõ yorumlanmasõ teknik beceriden çok içeri!ine 

dair derin bir insanî hissiyatõ gerektirir. En üstün teknik bu hissiyatla geli ir. 

Ortamõn olanaklarõ algõnõn kapasitesinin olanaklarõ kadar sõnõrsõzdõr. 

Her kültürel arayõ õn amacõ hayata derin anlamlar kazandõrmak ve onu 

zenginle tirmektir. 

Dahi; duygularõn yeni dünyalarõnõn ke fiyle ya amõn zenginli!ini arttõran 

bir canlõlõk yetisine sahiptir. Sanat ve bilim materyal ya amõ dengeler ve ya am 

deneyimi dünyasõnõ geni letir. Sanat, daha derin bir ya am kavramõ ortaya koyar, 

çünkü sanatõn kendisi duygularõn derin anlatõmõdõr. 

Sanatçõ do!ar ve sanatõ onun co kun ruhunun ifadesidir. Sanatçõnõn ruhu 

zengin oldu!undan, sanatçõ materyal dünyanõn yüzeysel zorunluluklarõnõ nispeten 

daha az önemser. Sanatçõ materyal meselelerin baskõsõnõ sanatsal bir deneyimle 

arõtõr. 

Sanat mutlak ve pozitiftir; besinin güç verdi!i gibi sanat da güç verir. 
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Yaratõcõ bilim zihinin besiniyse, sanat da ruhun tatminidir. 

Sanatõ dõ layan bir materyal dünya sorunlu olmaya tutsaktõr. Materyalist 

insan tatminsiz ruhunun haykõran ihtiyaçlarõndan kaçarak ‘günlük i ler’in düzenine 

sürüklenir. Fiziksel tatmin, her zaman manevi tatmini de getirmedi!inden 

toplamda ya amõ tatminsiz kalõr. Böyle bir insan içsel bo luk duygusuyla sõkõntõya 

dü er ve bir noktada dü üncenin ve tasarõnõn getirdiklerinden mahrum kalmaya 

ba lar. 

Spinoza, “Yalnõzca tasarlanan deneyim gerçek deneyime dönü ür” der. Bu 

‘bir yerlere gidip bir eyler yapalõm’õn tam tersidir. Materyalist insan, de!i en 

yanõlsamalarõn güvensiz dünyasõna kaçar, ancak hiçbir kalõcõ gerçeklik bulamaz. 

Bo  zaman i leri üzerinden yenilenmi  bir ya ama ula mak zekâ, çalõ ma, 

öz disiplin ve ince bir hassasiyet gerektirir. Amerika manevi yoksulluk 

sõkõntõsõndadõr ve bo zaman/ aylaklõk Amerika’nõn kültürü haline gelmeden, sanat 

Amerikan hayatõna daha etraflõca girmelidir. 

Amerika için sanat e!itimi önemlidir ve daha belirgin ve yaygõn olmalõdõr. 

Bu koca ülkenin medenile tirilme sorunu henüz tamamlanmamõ tõr. Sanat e!itimi 

ögrencinin hayatõnõ zenginle tirecek yönde ele alõnmalõdõr. Ö!retmen ö!rencisi 

için rehber bir ki ilik olmalõ, ö!rencinin hassasiyetini geli tirmeli ve  eyleri ilgiyle 

canlõla tõrma ya da cansõzla tõrma hissini kazandõrmalõdõr. 

Ö!retmenin ögrencinin  üphe duydu!u dü ünceleri, hõzlõ bir  ekilde 

anlayabilecek güce sahip olmasõ  arttõr. Böyle bir güç her insanî nitelik gibi 

geli tirilmelidir. Sanat e!itimi sorunu sanatsal geli im problemiyle sõnõrlõ de!ildir. 

Sanat e!itimi sorunu; sanatçõlarõn ve bilinçli ö!retmenlerin nasõl yeti tirilece!ini, 

genel sanat anlayõ õnõ ve özellikle sanatsal hazzõ içerir. 

Bir sanat yapõtõnõn yanlõ  anla õlmasõ, genellikle yapõtõn manevi içeri!inin 

ve teknik araçlarõnõn gözden kaçõrõlmasõndan kaynaklanõr. "zleyici sanatsal üsluba 

dair belirli bir düzeyde e!itilmemi se, resmin estetik içeri!iyle ilgili  eyleri 

arayamama e!ilimini gösterir. "zleyici, muhtemelen asõl vurgu müziksel 

ili kilerdeyken, tamamiyle temsili de!erleri arayacaktõr.  

Ritmik olarak organik olan her  ey gerçektir. Ritmik olarak düzenlenmi  

manevi birimlerin yarattõ!õ duyguyla ortaya çõkan her  ey gerçek ve canlõdõr; kendi 

içinde canlõdõr. Gerçek güzelli!e olan hassasiyetimizi kaybetti!imizde, tüm esin 
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kayna!õ i lerin temelinde yatan ya amõn zengin tadlarõna olan do!al 

hassasiyetimizi de kaybederiz.  

Genelde güzel olarak kabul gören  eyler kalõpla mõ  ürünlere, stereotip 

tatlara, steril kurallara ve dõ  görünü leriyle ilgili yargõlara dayanõr. 

Oryantal sanatta, ço!u zaman plastik içerik anla õlmadan benzetilen iki 

boyutluluk, böyle mekanik bir stilizasyonun örne!idir. Herhangi bir üslubun, onun 

yaratõcõ etkilerinin önemli niteliklerini anlamaksõzõn kopyalanmasõ steril bir i le 

sonuçlanõr. 

Yazõnsal içerik, tarafsõz “öykü de!eri”dir. 

Sanattaki plastik de!er, bo luktaki hacimlerin ili kileri sonucunda ortaya 

çõkar. 

Edebi sanatçõ, nesnenin “öykü de!eri”nde durma e!ilimi gösterir. 

Müzikte bir sanatçõ nasõl müziksel birimlerin armonik ili kilerini 

önemsiyorsa, plastik sanatlarda da sanatçõ, plastik birimlerin müzik gibi ili kilerini 

önemser. 

Plastik sanatçõ, gerçe!in yüzeysel bir görüntüsünü sunma derdinde olabilir 

ya da olmayabilir. Ancak plastik sanatçõ, her zaman gerçe!in plastik de!erlerinin 

temsiliyle de!il sunumuyla ilgilenir. 

Sanatlar arasõndaki fark, ifade araçlarõnõn do!alarõndaki farktan ve bu 

do!anõn sa!ladõ!õ vurgulardan ileri gelir. Her ifade aracõnõn kendine özgü bir 

düzeni ve kendine ait birimleri vardõr. 

Anlamanõn anahtarõ; sõnõrlamalarõn, niteliklerin ve olasõlõklarõn ve bu 

sunum ö!elerinin ili kilerinin de!erlendirilmesidir. 

"nsan harfleri tanõmadõ!õ takdirde okuyamaz. 

Konu ma ifade ihtiyacõ sonucunda do!mu tur. Belirli faktörler, konu mayõ 

en yararlõ ifade metodu kõlmakta etkili olmu tur. Sözcüklerle dü ünceler ve  eyler 

ifade edilebilir, ancak deneyimler müzikle daha iyi ifade edilir. Müzik kula!õ ya da 

müzik diline dair disiplini olmayan bir ki i, müziksel dünyanõn kapõlarõnõ açan 

anahtardan yoksundur. Ancak hacmin ve bo lu!un dünyasõnda ya arken, bo lu!u 

göremeyen ya da hacmi duyamayan bir insan dü ünülemez. "nsanlarõn ço!u plastik 

güzelli!e yakla mayõ sa!layan araçlara do!al donanõmlarõnõn bir parçasõ olarak 
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sahiptirler. Ö!retmen, bu do!al yetiyi bir zorunluluk olarak geli tirebilir. En üstün 

ö!retmen de konu mayõ geli tirmi tir. 

Ö!retmenler, disiplin sayesinde anlama süresini kõsaltanlardõr, ama ancak 

do!al becerileri geli tirerek çalõ abilirler. 

Görsel güzelli!in dünyasõ, kendini çalõ maya adayarak, bu dünyanõn dilini 

anlama çabasõnõ gösterenlere açõktõr. 

Bu görsel dünya, müzi!in ve sözcüklerin dünyasõ gibi kültürel olarak 

önemlidir. Benim idealim Schubert’in  arkõlarõnõ söyledi!i gibi, Beethoven’õn 

sesleriyle kendi dünyasõnõ yarattõ!õ gibi biçimlendirmek ve boyamaktõr. Yani aynõ 

insanî ve sanatsal disiplinle ki inin iç dünyasõnõn yaratõlmasõdõr. 

"çsel bir duyum, ancak manevi bir farkõndalõk sayesinde görülür bir ifade 

kazanabilir. 

Bizi derin duygulara sevk eden dürtüler, bir ifade ortamõna entegre 

edildi!inde ruhun her görü mesi bir sanat yapõtõna dönü ebilir. Bu, ortamõn 

kullanõlmasõndaki ustalõ!a ba!lõdõr. Resimsel bir süs düzenlemesi, sadece zevkle 

yönetilir ve nihayetinde sadece geçici bir heves ve modadan ibarettir. 

Kompozisyonun resimsel homojenli!i (plastik bütünlü!ü) içsel gerekliliklerin 

kurallarõ dahilinde olu ur. Bu içsel gereklilikleri ortamõn do!asõ belirler. Bu içsel 

gerekliliklerin, orkestra gibi düzenlenmesi sonucu biçimsel hareket, gerilimler, 

birbirini tamamlayan ili kiler, zõtlõklar ve karma õklõklar ortaya çõkar.  

Belirli bir ortamõn sundu!u kurallarla, do!anõn etkisinin sanatçõnõn 

ki ili!iyle kayna masõ, ortaya çõkan i in ritmik ve ki isel ifade sahibi olmasõnõ 

sa!lar. Böylece kompozisyonun hayatõ manevi bir bütünlü!e dönü ür. 

Sanatsal ifade ve sanatsal de!erlendirme, dengeli bir hayat için gereklidir 

ve ulusal veya etnik kültürlerin sürdürülmesinde tamamlayõcõ bir unsur olmalõdõr. 

Amerika ekonomik zenginli!ine, geli mi  bir kültürü ekledi!inde dünyanõn 

en mutlu ülkelerinden biri haline gelecektir. Ö!retmenlerin önderli!i ve geli en 

sanatçõlara verilecek destek, ulusal bir görev, manevi birli!in güvencesidir. Sanat 

için yaptõklarõmõz, kendimiz, çocuklarõmõz ve gelecek için yaptõklarõmõzdõr. 
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Sanatõn Do asõ ve Amacõ Üzerine 

Sanatõn amacõ, e!er bir amaçtan bahsedilebilirse, hep aynõ olmu tur: 

Hayatta kazanõlan deneyimin sanat ortamõnõn do!al nitelikleriyle harmanlanmasõ.  

Sanatsal sezgi, ruhun güvenilirli!inin temelidir. Sanat ruhun yansõmasõdõr; 

ortamõnõn do!asõnda ifade bulan iç gözlemin sonucudur. 

Sanatçõnõn farkõndalõk, hafõza ve dengeli hassasiyetlerinin donanõmõ iyi 

oldu!unda, içe i lemi  konusuyla ve deneyimini kendi içinde bir bütün olu turan 

ruhun gerçekli!ine dönü türerek kavramlarõnõ yo!unla tõrmasõ mümkündür. 

Böylece ortamõn ko ullarõyla yeni bir gerçeklik yaratõlõr. Ortam, ancak sanatçõ onun 

ilkelerine ve do!asõndaki esaslara hakimse ve sanatçõnõn sevgileri güçlüyse sanat 

yapõtõna dönü ür. 

Bir sanat yapõtõ, sanatçõnõn dünyasõndaki duygularõ ve algõlarõ yansõtan 

kendi içinde bir dünyadõr. 

Bir çiçek bütün bir organizma olarak varlõ!õnda kendi rengi, biçimi ve 

dokusuyla, sadece bir süstür. Sanatsa, özgün varlõ!õnda bir süsten ötedir. 

 

Fiziksel Ö elerin Sõnõrlamalarõ Üzerine 

Her gerçek nesnenin biçimi, rengi ve dokusu vardõr. Bu temel niteliklerin 

ili kilendirilmesi belirli bir nesneyi karakterize eder.  

Bu ili kiler, düzenli bir içsel geli im sürecinin görünen ifadesidir. Öyleyse 

içsel geli im sürecinin sonucu sanattõr. Ortamõn ifadesine dönü türülen, deneyim 

sõrasõnda olu an ba kala õm, o ortamõn özsel, ancak sõnõrlõ nitelikleriyle belirlenen 

plastik bir eylemdir. Sonsuzluk, ancak sõnõrlõlõ!õn temelleri üzerinden yaratõlabilir. 

Evrenin kendisi karma õklõk içinde sõnõrlõdõr. Yalnõzca mutlak hiçlik 

sõnõrsõz, dü ünülemez, el konulamaz,  ekilsiz, kuvvetsiz ve var olmayandõr. 

Bir resmin yapõsõ, resim düzleminin sõnõrlamalarõna ba!lõdõr. 

Kompozisyonun ilk çizgisi, yaratõcõ biçimlendirmenin kurucusudur. Resmin 

fiziksel sõnõrlamalarõ, ruhun ileti iminin ba langõcõ ve biti i haline gelir. 

 

Standartlar ve De erler Üzerine  

Etrafõmõzda olup bitenlerin farkõnda oldu!umuz sürece, ça!õmõza 

ba!lõyõzdõr ve ça!õn özünü anlõyorsak, ancak o zaman gelece!i etkileriz. 
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"nsan, yalnõzca görünürdeki de!erlerin arayõ õndaysa, bu de!erler içsel 

geli iminin ya da iç gözleminin son a amasõ olmadõ!õ sürece asla içsel üstünlü!e 

kavu amaz. Bir sanat yapõtõnõ üstün kõlan de!erler, yalnõzca duygusal ve algõsaldõr. 

Algõsal ham malzeme ve ortamõn yerinde kullanõlmasõyla gelen manevi bütünlük 

harmanlanarak olu mu tur. Duyarlõ bir sanatçõ bo luk anlamõ, biçimlendirmenin 

her boyutunda sõnõrsõzca olu turabilir.  

Bir çizginin geni li!i sonsuzluk dü üncesini sunuyor olabilir ve kendine ait 

bir dünya olu turabilir. Aynõ  ekilde küçük bir resim biçimi de metrekarelerce 

duvar alanõndan daha canlõ, çok daha etkileyici, heyecan verici ve kõ kõrtõcõ olabilir.  

"ki boyutlu resim düzlemindeki imgelerin milimetreden küçük farklõlõklarõ, 

belirli durumlarda sanatsal sonsuzlu!un anlatõmõna dönü ebilir. 

Resmin manevi ve zihinsel içeri!i, alegoride ya da nesnelerle sunulan 

simgesel anlamõnda de!il, onun resimsel üstünlü!ündedir. 

Derinlik yanõlsamasõna kar õ resimsel derinlik etkisiyle belirlenen ve 

sõnõrlandõrõlan içsel üstünlük, sanatçõnõn amacõna hizmet eder.  

Do!al anlamda kullanõlan dekoratif kelimesi, sadece tasvirci anlama ba!lõ 

olarak nesnelerin hayalî ve keyfî kullanõlmasõ durumunda geçerlidir. Tuvali 

propoganda ve tarihle doldurmak, resmi daha iyi bir sanat yapõtõ yapmaz. Böyle bir 

yükleme ço!u zaman i in niteli!ini azaltõr; i in görsel sanata özel içiçe geçmi , 

salõnan bo luklarõnõ ve canlõlõ!õnõ yok eder. Bir resmi de!erlendirmek için tüm 

edebi ve medyatik etmenler tamamiyle göz ardõ edilmelidir. 

Resimsel anlamdaki dekoratiflikle, do!al anlamdaki dekoratifli!i ayõrt 

etmemiz gereklidir. Resimsel anlamda dekoratif bir etki bo luk tarafõndan 

ko ullanan ve belirginle tirilen ritmik ili kilendirmelerle elde edilir. Bu durum, 

nesnel de!erlerin hiçbir  ekilde saf dõ õ bõrakõlmadõ!õ, buna kar õn ritmik ili ki 

sayesinde güçlendirildi!i soyutlamayõ gündeme getirir. 

Bir sanatçõ, geleneklere uydu!u için de!il, ki isel anlayõ õnõn içgörüsü 

sayesinde saygõnlõk kazanõr. Öyleyse, bir sanatçõnõn i i bir di!erininkiyle 

kar õla tõrõldõ!õnda, bilgi daima de!i ken olacaktõr. Nitelik nerede olursa olsun 

niteliktir. Sanatçõ geçici heveslerden ve modalardan ba!õmsõz bir  ekilde içsel 

dürtülerini takip etmelidir. 
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Yaratõm Üzerine 

Ku atõcõ olan yaratõcõ zekâ sõnõr tanõmaz. Yaratõcõ zihnin idaresinde akõl 

 imdiye dek yepyeni dünyalar getirmi tir. 

Tüm deneyimlerimiz, insanõn merkezinde oldu!u bir evrenin algõlanmasõyla 

sonuçlanõr. 

Görsel deneyim yalnõzca duygu veya algõya dayanmaz. #eylerin özleriyle 

arõtõlmamõ  duygu ve algõlar duygusal olanda kaybolur. 

Tüm derin sanatsal anlatõmlar gerçekli!e dair bir farkõndalõk sonucunda 

olu ur. Bu durum do!anõn ve de kullanõlan ortamõn öz ya amõnõn gerçekli!iyle 

ilgilidir.   

Çocuklarõn yarattõ!õ sanatla büyük sanat yapõtlarõ arasõndaki fark, ilkinin 

tamamiyle bilinçaltõna ba!lõ ve duygusal olmasõ, di!erininse i in geli imi boyunca 

deneyime dair farkõndalõ!õnõ korumasõ ve ifade ortamõnõn etkisiyle duygusal 

anlamõnõn geni lemesidir.  

Görsel anlamda deneyimlemek ve bu deneyimi plastik ifadeye dönü türmek 

empati gücünü gerektirir. 

Dü ler ve gerçek hayal gücümüzde birle ir. Sanatçõ hayal gücüyle aynõ 

zamanda geli tirmi  olmasõ gereken empati gücünü yönetebiliyorsa, yaratma 

araçlarõna sahiptir. 

Yaratma süreci iki fiziksel etkene dayanõr:  

1. Empati yetisiyle deneyimleme gücü.  

2. Bu güç sonucunda ifade ortamõnõn manen yorumlanmasõ. Kavram ve 

yerine getirme e it derecede birbirinin ko uludur. Kavram geni ledikçe, ifade 

aracõnõn manevi canlõlõ!õ derinle ir ve yo!unla õr. Böylelikle i in önemi ve 

etkileyicili!i artar. 

Yaratõcõ resimde iki teknik etmeni ayõrt ediyoruz:  

1. Resim düzleminin senfonik olarak canlandõrõlmasõ ( övale resmi, baskõ, 

gravür, oyma baskõ ya da renkle ilgili di!er yöntemlerdeki gibi),  

2. Resim düzleminin duvar resminde oldu!u gibi dekoratif anlamda 

canlandõrõlmasõ. 
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Gerçek anlamda ele alõndõ!õndaysa ‘ övale resmi’ ve ‘duvar resmi’ deyi leri 

yalnõzca görünürdeki dõ  özellikleri belirtir. Felsefi anlamda, içsel üstünlü!e sahip 

her i , bir noktada dekoratif, senfonik olarak odaklõ ve entegredir.  

Her yaratõcõ giri im için eleme ve yalõnla tõrma gereklidir. Yalõnla tõrmaya, 

esas olanõn farkõndalõ!õ sonucunda ula õlõr. 

 

Deneyim ve Görünü!ler Üzerine 

Görünü  iki boyutludur. Gerçeklik üç boyutludur. Bu nedenle iki ve üç 

boyutlu kavramlar gerçeklik ve görünü le tanõmlanõr. Görme i lemi deneyime 

dayalõ görünü ün üzerimizdeki etkisine dayalõdõr. Nihai etki görünü ün 

kendisinden tamamen farklõdõr. 

Bo luksal do!a öyle gözükmesine kar õn iki boyutlu de!ildir ve görünü  de 

üzerimizde öyle bir etkisi olmasõna ra!men üç boyutlu de!ildir. Duygusal anlamda 

bo lu!u üç boyutlu olarak deneyimleriz. E!er  eyler göründüklerinden farklõysa, 

içsel görümüzün duyularõmõzõn sõnõrlõ kapasitesiyle birle mesi gerekir. Empati bu 

içsel görünün sonucudur. 

Empati gücü sayesinde,  eylerin özünü salt algõsal deneyimden öte içsel 

olarak algõlamamõzõ sa!layan duygusal deneyimleri birle tirir. Fiziksel olarak göz 

sadece kabu!u ve dõ  görünümü görür; iç göz ise çekirde!i görür,  eylerin özünü ve 

kar õlõklõ kuvvetleri yakalar. Bunlarõn birbiriyle olan ili kisinde ve ba!larõ gerçekte 

üç boyutlu olmayan ancak algõ üstü ve bu nedenle de do!aüstü etkileri görmemizi 

sa!lar. Öyleyse,  eylerin özü algõ üstü kavramlarda yatar. 

Gerçe!i algõlarõmõz üzerinden yönetiyoruz ve dünyaya dair tüm 

dü üncelerimiz duygusal deneyimlerimize dayanõyor. 

Do!a algõlarõmõzõ bilgece sõnõrlandõrõr çünkü algõlarõmõzõn izlenimlerinin 

manevi deneyimlere dönü mesi ancak bu sõnõrlamalarla mümkündür. 

 

"li!ki Üzerine 

Anõtsallõk, göreceli bir meseledir. Gerçek anõtsallõk parçalar arasõndaki 

kesin ve damõtõlmõ  bir ili ki sayesinde olu ur. Her parçanõn hem kendi içõnde 

anlamõ hem de di!erleriyle ili kileri sonucu ortaya çõkan anlamlarõ oldu!undan 

onun esas de!eri görecelidir. Bir manzara kar õsõndaki deneyimimizin ruh halinden 
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söz ediyoruz. Bu ruh hali  eylerin ayrõ gerçekliklerinden de!il birbiriyle olan 

ili kilerinden do!ar. Bunun nedeni nesnelerin, kendi kendine de!il, birbirleriyle 

olan ili kileri sonucu bir etkiye sahip olmalarõdõr.  

Benzer bir  ekilde, temsili ö!eler (ana konu) ve sunum ö!eleri (çizgi, yüzey, 

renk) ili kilendirildiklerinde ortaya çõkarttõklarõ nihai i in etkilerini birbirlerinden 

ayrõ ayrõ ortaya çõkartamazlar. Yaratõlan etki ili kinin özünün özüdür. 

Akõl, gerçek üstü etkinin yaratõlmasõ için ana konuyu araç olarak kullanõr. 

Bu gerçek üstü etkilerin toplamõ i in duygusal özünü olu turur. 

Nesnelerin temsilinin estetik derinli!in dõ õnda oldu!unu dü ünmek 

yanlõ tõr. Tam tersinin do!ru oldu!unu dü ünüyorum. Sanatçõnõn yarattõ!õ estetik 

biçimin üstünlü!ü, i in estetik geli imini etkilemeksizin nesnelerin resimsel 

kavrayõ õyla sonuçlanabilir. Eski ustalarõn yapõtlarõ buna örnektir.  

Sanatçõ esin kayna!õ olan do!adan kazandõ!õ deneyimlerin birikimini 

kullanarak do!adaki tesadüfi görünü ten ba!õmsõz çalõ õr. Bu durumdaki sanatçõ, 

do!rudan do!adan beslenen bir sanatçõyla kullandõ!õ ortam açõsõndan aynõ estetik 

sorunlarla kar õ kar õya kalõr. " inin do!acõ veya soyut olmasõ fark etmez, tüm 

görsel anlatõmlar aynõ temel kurallara tabidir. 

Her ifade aracõnõn kendine ait bir ya amõ vardõr. Belirli kurallarõn yönetti!i 

bu ortam/araç konusunda yalnõzca yaratõm giri imindeki sezgi sayesinde 

ustala õlabilir. "fade ortamõnõ yöneten kurallarõn do!asõndadõr ki: "ki olu umun 

empati yoluyla ili kilendirilmesiyle tamamiyle manevi üçüncü bir do!a olu ur. 

Üçüncü maneviyat kendisini duygusal içeri!i ta õyan nitelik olarak ortaya koyar. 

Bu nitelik yanõlsamanõn tam tersi, ruhun gerçekli!idir. Manevi nitelikler 

ili kilendirilmelerine (yaratõm yönü) göre birbirlerini etkiler.  

Bu algõlama zorunlu olarak “aralõklõ” sanat kavramõna öncülük eder. 

Aralõklõ bir ili ki sonucu do!ar. Bir ili kide ili kinin anlamõ olan birle tirilmi  ve 

yüksek bir ‘gerçek’ üstü yaratmak için en az iki fiziksel ta õyõcõya ihtiyaç vardõr. 

Gizemli alt anlam ta õyõcõlarõ gölgeler. "li kinin kendisi olu una e ittir. Bir i e daha 

yüsek bir düzen olan bu a kõn ili kiler manevi karakterini kazandõrõr. Bu manevi 

karakter plastik ifadenin nihai do!asõnõ belirler. 

Bilimsel yasalar ve yaratõcõ süreç arasõnda sõnõrlõ bir ili ki vardõr. Bilimsel 

yasalar aynõ biçimde tekrarlayan deneyimlerle ilgilenir. Yaratõmsa bir sonuçtan 
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di!er bir sonuca varõlan süreçte geli ir. Bir sanat yapõtõ bir çok geli im a amasõndan 

geçer, fakat her a amada bir sanat yapõtõdõr (Eskizlerin önemi buradadõr). Bir sanat 

yapõtõ sanatçõya göre duygu ve algõ manevi bir sentezle tamamlandõ!õnda biter.  

 

"fade Ortamõ Üzerine 

Bir dü ünce ancak bir ifade ortamõnõn yardõmõyla fizikselle tirilebilir. 

Dü üncenin ta õyõcõsõ olabilmek için bu ortamõn öz niteliklerinin hissedilmesi ve 

anla õlmasõ  arttõr. Dü ünce, ortamõn görünür yanõyla de!il, içsel özellikleriyle 

dönü türülür, uyarlanõr ve ta õnõr. Aynõ biçimlendirici dü üncenin farklõ ortamlarla 

ifade edilebilmesinin nedeni bundandõr.  

"fade edilen dü ünce do!al deneyim, fantazi ya da soyut kavramlarla ilgili 

olabilir. Bu etkilerinin tümünün akõl üzerinde dönü türülerek ifade ortamõna 

uyumlu heyecanlarõ olu turan etkileri vardõr. 

"fade ortamõnõn ula aca!õ canlõlõ!õn yo!unlu!u tamamiyle yansõtõlan 

maneviyatõn derecesini de belirleyen, sanatçõnõn duygusal deneyimleme yetisine 

ba!lõdõr. "fade ortamõnõn canlõlõ!õ plastik yaratõnõn birincil ihtiyacõdõr. Bu ihtiyaç 

daima “Ne anlatõlmalõdõr?” sorusunu ön görür. 

Do!aya ili kin çalõ an bir sanatçõ en ba õndan itibaren ikili bir sorunla kar õ 

kar õyadõr. Görmeyi ö!renmeli (insanlarõn neleri göremedikleri inanõlmazdõr) ve 

görsel deneyimini plastik bir deneyim olarak yorumlamayõ ö!renmelidir. 

Sanatçõnõn yaratabilmesi için yalnõzca bunlar yeterli de!ildir çünkü yaratõm eylemi 

ifade ortamõyla sõnõrlõdõr. Sanatçõ ifade ortamõnõn plastik do!asõnõ anlamalõ ve kendi 

deneyimini buna dayanarak dönü türmelidir. Plastik yaratõnõn anlamõ budur. 

Plastik yaratõyõ önemsemeyen sanatçõ yaratõcõ de!il, kopyacõ olur ve i leri 

asla estetik bir temele sahip olamaz. 
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Resimler Kurallar Üzerine 

Resmin temel kurallarõ vardõr. Bu kurallarõ temel algõlar belirler. Bu 

algõlardan biri, resmin esasõnõn resim düzlemi olmasõdõr. Resim düzleminin esasõ 

iki boyutludur. Öyleyse resim düzlemi resmin tamamlandõ!õ nihai dönü türülmeye 

kadarki yaratõm süreci boyunca iki boyutlulu!unu korumalõdõr. Bu birinci kural 

ikinci bir kuralõ ortaya koyar; resim yanõlsamadan ayrõ olarak yaratõm sürecinin bir 

parçasõ olarak üç boyutluluk etkisine ula tõrõlmalõdõr. Bu iki kural hem renk hem 

biçim için geçerlidir. 

 

Resim Düzlemi Üzerine 

Do!adaki üç boyutlu nesneler görsel olarak iki boyutlu kaydedilir. Bu 

imgeler resim düzleminin iki boyutlu nitelikleriyle tanõmlanõr. 

Üç boyutlulu!un en yetkin temsili, tüm üç boyutlu parçalarõn bir bütün 

olarak özetlendi!i resimsel iki boyutlulukla sonuçlanõr. 

Yaratma eylemi resim düzlemini kõ kõrtõr. Ancak iki boyutluluk 

kaybedildi!inde resimde delikler olu ur ve sonuç resimsel olmaz, do!anõn 

kopyalanmasõna dönü ür. 

Düzlem tüm plastik sanatlarda; resim, heykel, mimarlõk ve ilgili sanatlarda 

yaratõcõ bir ö!edir. Renkler, genellikle renkle yön verilmi  düzlemler resmin 

yaratõcõ ö!eleridir. 

 

Çizgi ve Yüzey Üzerine 

Çizgi kavramõna dayanan bir i  neredeyse illüstrasyondan öte de!ildir, 

çünkü resimsel yapõdan mahrumdur. Resimsel yapõ yüzey kavramõna ili kindir. 

Çizgi iki yüzeyin kesi iminde olu ur. Bo luksal olarak olu mu  bir çizginin yönü 

çoklu yüzeyleyin de!i ik konumlarõndan türer. Kendi kendine bir çizgi ancak 

matematiksel anlamda dü ünülebilir. Yaratõcõ anlamdaysa çizgi, yüzeylerin 

kayna masõndan do!du!u için çoklu anlamlarõn ta õyõcõsõdõr. Çizgi ve yüzey serbest 

konumlandõrmanõn araçlarõdõr. 

E!er yüzey kavramõnõ yitiriyorsak çizgi yõ!õnõnda kendimizi kaybedebiliriz. 

E!er hacimleri algõlayamõyorsak da, yüzeyler içinde kendimizi kaybedebiliriz. Ve 
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e!er algõmõz bo luksal bir bütünlü!e dair sõnõrlandõrõlmamõ sa hacimlerin yõ!õnõnda 

kafamõz karõ abilir. 

 

Bo!luk Üzerine 

Bo luk deneyimi  eylerin ‘ya ayan’ özlerini anlamaya ba!lõdõr. 

Plastik ö!eler bütününün yarattõ!õ etkilerden do!an öznel duyguya ba!lõdõr.  

Biçim bo luk, bo luk biçim üzerinden varolur. Biçim bo lu!un bir parçasõnõ 

temsil ediyorsa kendi kendine varolmamalõdõr. Nesnelerin varlõ!õ üzerinden bo luk 

üç bölüme ayrõlõr: Nesnenin önündeki bo luk, nesnenin içindeki bo luk ve nesnenin 

arkasõndaki bo luk. Nesnenin içindeki bo luk sõnõrlõ, önündeki ve arkasõndaki 

bo luksa sonsuzdur. 

Bo luk hacimler sayesinde açõ!a çõkar. “Nesneler” pozitif bo lu!u 

olu turur. Negatif bo luk da nesnelerin ili kileri sayesinde ortaya çõkar. Sanatçõ için 

negatif bo luk, nesnel pozitif bo luk kadar somuttur ve e it üç boyutlulu!a sahiptir. 

Negatif bo luk ve nesnel pozitif bo luk birbirini tamamlar, her ikisi de bo lu!un 

bütünlü!ünde çözünür. 

"ki boyutlu ifade ancak pozitif ve negatif bo lu!un beraberli!inde 

yaratõlabilir.  

Statik ve dinami!i olu turan ya amla doldurulmu  biçimi ve kuvvetle 

devinen bo lu!u birbirinden ayõrt ediyoruz.  

Üç boyutlulu!un toplamõnõ iki boyutlu algõladõ!õmõz gibi stati!i de 

dinamiklerin toplamõ olarak algõlarõz. 

Üç boyutluluk dõ landõ!õnda iki boyutluluktan bahsedemeyece!imiz gibi, 

dinamik dõ landõ!õnda da hiçbir  ey statik olamaz. Bunun tam tersi de geçerlidir. 

Böylece do!ayõ zõtla an ili ki kuran kuvvetler olarak algõlarõz. 

Biçim bo lukla dengelenmelidir. Biçim bo luk, bo luk biçim sayesinde 

olu ur. Bu yüzden de biçim ve bo luk üç boyutlu bir bütün içinde beraberce var 

olurlar. Bu bütün plastik anlamda resim düzleminin iki boyutlu bütünlü!ünde 

temsil edilir. 

Bo luk var oldu!u gerilimler ve i levler içerisinde daralõr ve geni ler. 

Bo luk statik ve dura!an de!ildir. Bo luk ya ar, dinamiktir; kuvvetler ve zõt 



 228

kuvvetlerin ifade etti!i hareketle doludur. Bo luk renk, õ õk ve biçimle ya amõn 

ritminde salõnõr ve yankõlanõr. 

 

Hareket Üzerine 

Ya am hareketsiz, hareket de ya amsõz var olamaz. Hareket ya amõn 

ifadesidir. Tüm hareketler bo luksal bir do!anõn parçasõdõr. Hareketin bo luktaki 

devamlõlõ!õ ritimdir. Bu nedenle ritim ya amõn bo luktaki ifadesidir. 

Hareket derinlik algõsõndan gelir. Hem biçim hem renkle bo lu!a giren ve 

bo luktan çõkan hareketler vardõr. 

Algõladõ!õmõz haliyle hareketin iki veya üç boyutlu yönü olabilir. Resim 

düzlemindeki hareketin sadece iki boyutlu bir yönü olabilir. Sanatçõ resim 

düzleminde gerçek derinli!i de!il, derinlik duygusunu yaratabilece!i için resim 

düzlemindeki üç boyutluluk da ancak iki boyutluluk üzerinden anlatõlabilir.  

Aynõ sebeple sanatçõ resim düzleminde gerçek bir devinim de!il devinim 

duygusu yaratabilir. Derinlik ve devinim resim düzlemindeki yüzey ve çizgilerin 

hareketlendirilmesiyle biçimsel ifade kazanõrlar.  

Hareket ve ters hareketin gerilimi, plastik düzen ve bütünlükle elde edilir ve 

bu gerilim sanatçõnõn ya am deneyimine, sanatsal ve insanî disiplinine paraleldir. 

Bu gerilim, izleyicinin ruhunda duyguda  bir tepki uyandõrõr. Çeli en etkenlerin 

dengesi çok yüzlü ama aynõ zamanda birle ik bir ya am yaratõr. 

Hareket ve ritmi olmayan plastik bir sunum cansõzdõr ve bu nedenle de 

ifadeci de!ildir. Biçim ya amõn kabu!udur. Biçim yüzey gerilimleriyle ya ayan bir 

 ey olarak açõ!a çõkar. Bu gerilimler ya ayan kuvvetlerin içindedir. Ancak ya amla 

doldurulmu  bir biçim kendisinin üstün yüzey gerilimini gösterir. Canlõlõ!õ 

bitti!inde biçim küçülür, çözünür ve ortaya so!uk dura!an bir bo luk çõkartõr. 

Biçimin tamamõ çözündü!ünde geriye ifade edilemeyen bir hiçlik kalõr. 

 

I!õk ve Renk Üzerine 

Biçimi ancak õ õk, õ õ!õ da ancak biçim üzerinden algõlarõz. Rengi de ili ki 

kurdu!u õ õk ve özündeki dokusu üzerinden algõlarõz. Do!ada õ õk rengi yaratõr; 

resimdeyse renk õ õ!õ yaratõr. 
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Senfonik bir resimde renk gerçek yapõ aracõdõr. “Rengin en zengin oldu!u 

noktada biçim de zenginli!inin en üst noktasõna ula õr.” Cézanne’õn bu açõklamasõ 

ressamlar için bir rehberdir. 

Biçimi ve bile enlerini titre tirip canlandõrmanõn, bo lu!u yankõlandõrmanõn 

özü renk aralõklarõndadõr. Bir renk aralõ!õnda rengin en hassas farklõla malarõ güçlü 

zõtlõklar olu tururlar. Renk aralõ!õ biçim ili kileriyle olu an gerilimle 

kar õla tõrõlabilir. Gerilimin biçim bakõmõndan gösterdiklerini, aralõk da renk 

bakõmõndan gösterir. Aralõk rengin plastik bir araç olmasõnõ sa!layan renkler arasõ 

gerilimdir. 

Bir resmin renk ve õ õk bütünlü!ü olmalõdõr. Resim içinden rengin getirdi!i 

öz niteliklere kadar õ õmalõdõr. Resim yüzeysel efektlerle dõ arõdan 

aydõnlatõlmamalõdõr. Resim içeriden õ õdõ!õnda, resmin dalgalanmasõnõ ve 

hareketlenmesini sa!layan aralõk ili kileriyle boyalõ yüzey nefes alõr. 

Boyalõ bir yüzey bir cevher gibi transparanlõ!õnõ korumalõdõr. Böylece hem 

tamamiyle kesin bir biçimin prototipi hem de en üstün õ õk yayõlma prototipi olarak 

duracaktõr. 

"zlenimciler õ õk bütünlülü!ü yaratarak resmin iki boyutlulu!una yeniden 

öncülük etmi lerdir. Ancak onlarõn renk açõsõndan atmosfer ve bo luksal etkinlik 

yaratma giri imi i lerine, resmin transparanlõ!õyla e  anlamlõ olan, yarõ saydamlõ!õ 

kazandõrmõ tõr.  

I õk aydõnlatma olarak algõlanmamalõdõr. I õk kendini renk üzerinden resme 

sokar.  Aydõnlatma yüzeyseldir. I õk yaratõlmalõdõr. Bu biçimde bile õ õ!õn dengesi 

mümkündür. 

I õ!õn olu umu resmin iki boyutlulu!uyla tanõmlanõr. Böyle bir olu umu 

yaratmak için õ õ!õn karma õklõ!õnõ çok iyi kavramak gerekir. Aynõ  ekilde renk 

bütünlü!ü de resmin iki boyutlulu!uyla tanõmlanõr. Renk bütünlü!ü, renk 

aralõklarõnõn yarattõ!õ renk gerilimlerinin sonucudur. Bu nedenle bütün renk 

aralõklarõnõn son ürünü iki boyutluluktur. 

Bo luksal ve biçimsel bütünlük ile õ õk ve renk bütünlü!ü resmin plastik iki 

boyutlulu!unu yaratõr. 

I õk en iyi renk farklõlõklarõyla ifade edilir. Renk õ õk etkisi yaratmak için 

kullanõlan tonlama olarak algõlanmamalõdõr.  
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Rengin psikolojik ifadesi, beklenmeyen ili ki ve ba!larõn kurulmasõnda 

yatar. 

 

Haz Üzerine 

“Estetik haz gizli kurallarõn algõlanmasõndan kaynaklanõr... Estetik haz, 

herhangi bir amacõn düzenlenmesiyle ortaya çõkan ba lõ ba õna bir keyiftir. Bu 

nedenle de estetik haz hem do!anõn hem de sanatõn hazzõnõ kucaklar.” (Walter 

Rathenau: Sanat Üzerine Notlar). Sanatõn amacõ, hangi ortam/araçla olursa olsun, 

bize bu hazzõ sa!lamaktõr. Haz alabilme yetisi izleyenindir. 

 

Hofmann’õn Önemli Saydõ õ Kavramlar 

Hofmann için bazõ kavramlar, sanat felsefesinin belirleyici ö!eleri 

olmu tur. Bir de geni  ba!lamda sanat felsefesine farklõ açõlardan bakabilmeyi 

sa!lamõ tõr. Bu kavramlarõn farkõnda olarak hareket etmek, Türk ressamlarõyla 

Hofmann arasõnda a a!õda yapõlan kar õla tõrmalar için çok gereklidir. " te o 

kavramlar: 

  

 Do!a (Nature): Tüm esinlerin kayna!õ. Sanatçõ, do!rudan do!ruya ne 

bellek, ne de dü lem gücünden yola çõkarak çalõ õr; do!a, sanatçõdaki yaratõcõ 

gücün özüdür. 

 Sanatçõ (The Artist): Aklõnda, do!ayõ yeni bir yaratõ’ya dönü türen ki idir. 

Sanatçõ, sorunlarõna metafizik açõdan yakla õr. #eylerin do!asõnda bulunan 

nitelikleri sezgisiyle duyma yetene!i, yaratõcõ güdüsüne egemendir.  

 Yaratma (Creation): Sanatçõnõn bakõ  açõsõndan madde, mekân ve rengin bir 

bire imidir. Yaratma, gözlemlenen gerçe!in yeniden üretimi de!ildir. Yaratma 

konusunda Hofmann’õn en dikkat çekti!i konu derin hislenme denilen meseleydi. 

 Pozitif Mekân (Positive Space): Görülebilir maddenin varlõ!õ. 

 Negatif Mekân (Negative Space): Görülebilir bir maddenin parçalarõ 

arasõnda ve çevresindeki bo lu!un biçimi ya da konumudur. 

 Renk (Color): Bilimsel anlamda, õ õ!õn özel durumudur; sanatsal anlamda, 

õ õ!õn niteli!indeki plastik ve ruhsal ayrõmlarõ algõlamadõr. Bu ayrõmlar renk 
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aralõklarõ olarak kavranõr ve gerilimlere benzer. Gerilim, iki veya daha fazla biçim 

arasõndaki, birbirine ba!õmlõ gücün anlatõmõdõr. I õk, do!ada renk duyumunu 

yaratõr, resimde ise õ õ!õ yaratan renktir. 

 Görünü  (Vision): Optik sinirin õ õktaki uyarõcõsõdõr; sanatsal açõdan, 

uyarõcõnõn do!asõndaki de!i imlerin ayrõmõna varmadõr; bu, mekân ve renge olumlu 

ile olumsuzu birbirinden ayõrma olana!õ verir. 

Özde leyim (Empathy): Ki inin, kendi bilincini herhangi bir olu  ya da 

 eye, imgelem gücüyle yansõtmasõdõr. Görsel alanda, biçim ve mekâna yönelik 

ili ki ya da gerilimlerin niteli!ini sezgiyle duyma yetene!idir; biçim ile rengin 

plastik ve ruhsal niteliklerini bulmadõr. 

Dõ avurum Aracõ (Expression Medium): "dea ve co kularõn, görülebilir 

biçimlere dönü mesindeki araçtõr. Her dõ avurum aracõnõn, görsel kõlõnmõ  yaratõcõ 

güdülere göre, kendine özgü bir do!asõ ve ya amõ vardõr. Sanatçõ, yalnõzca do!aya 

ili kin deneyimlerini yaratõcõ olarak yorumlamamalõ, do!a kar õsõndaki duygusunu 

da dõ avurum aracõnõn yaratõcõ bir yorumuna dönü türebilmelidir. Aracõn do!asõnõ 

ara tõrma, hem yaratõcõ sürecin, hem de do!ayõ anlamanõn bir bölümüdür. 

Resim Düzlemi (Picture Plane): Resmin var oldu!u düzlem ya da yüzeydir. 

Resim düzleminin özü yassõlõktõr. Yassõlõk, iki boyutlu olmayla e anlamlõdõr. 

Plastisite (Plasticity): Üç boyutlu olan  eye ili kin deneyimin iki boyutluya 

dönü ümüdür. Sanat yapõtõnõn plastik nitelemeye hak kazanabilmesi için, hem 

resimsel mesajõn resim düzlemiyle bütünle mesi, hem de do!anõn dõ avurum 

aracõna ba!lõ nitelikler kapsamõnda varlõk kazanmasõ zorunludur. 

Tinsellik (Spirituality): Do!ada, us ya da sezgi yoluyla algõlanan ili kilerin 

co kusal ve entelektüel bire imidir. Sanatsal anlamdaki tinselli!i dinsel anlamõyla 

karõ tõrmamak gerekir. 

Gerçeklik (Reality): "ki türlü gerçeklik vardõr: Biri, duyular yoluyla 

kavranan fiziksel gerçeklik; di!eri ise ise aklõn bilinç ya da bilinçaltõ gücüyle 

co kusal ve anlõksal olarak yarattõ!õ tinsel gerçekliktir. 

Hofmann, bilindi!i üzere ça!da  Avrupa sanatõ ile beslenmi ti. Ona göre 

evren diyalektik kanunlarõna göre çalõ maktadõr. Resmin hedefi ise evrenselli!i 

temsil etmektir. Hofmann’õn dü üncesi  öyledir: Her resim kendi içinde zõtlõklar 

ta õr. Ya!lõboya resim zõtlõklarõ kar õlar. Do!a ile soyut, maddi ile manevi, anõnda 
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olanla önceden olan v.d. zõtlõklar içerir. Ona göre sanattaki ana diyalektik süreç üç 

boyutlu do!al fenomenin, iki boyutlu resimde senteziydi. Hofmann resme görsel 

bir gerçeklikle ba lasa bile, özneyi oldu!u gibi almamõ tõr. Do!adan ve özneden 

aldõklarõnõ, kütlelerin veya nesnelerin bo lu!unu da birlikte renk düzlemleriyle 

aktarmaya çalõ mõ tõr. Daha sonra bu düzlemleri, her parçayla ve bütünle ili kili 

ortaya çõkacak bir varlõk olarak “kompleks yapõlar” haline getirmi tir. Bu varlõk 

plastik olmalõydõ, üçüncü boyutun derinli!i ve kütlesiyle fiziksel düzlükten feda 

etmeden duyumsanmalõydõ. 

 Hofmann, Alman felsefesinden etkilenmi tir. Alman filozof Adolf von 

Hildebrand’õn “Yaratõcõ Sanatlarda Biçim Problemi” isimli kitabõnda yazdõklarõ 

onun anahtar metni haline gelmi tir. Hildebrand, “iki boyutlu varsayõlan imajlar 

üçüncü boyutta nasõl türetilir?” sorusuna cevap aramõ tõr. Bu konu, Alman 

metafizi!i için oldukça önemli bir konuydu. Çünkü ‘sanatçõnõn algõ gücü insanõn 

algõ gücünün en üst noktasõ oldu!u ve en çok açõklõ!a ve arõnmõ lõ!a ula tõ!õ 

dü ünülürdü. Bu açõklõk ve tamamlanmõ lõk hali üçüncü boyutun tamamlanmasõyla 

ilgiliydi. Hildebrand’tan volümün resim düzlemine paralel, üst üste çakõ an 

düzlemlerle yapõlaca!õnõ da ö!rendi. Bu tarz resim yapmayõ Cézanne ve kübistler 

de kullanmõ tõr. 

 Hofmann’õn derinlik duygusu üzerinde durdu!u konu düz yüzeyin 

hareketlenmesiydi. Ancak derinlik onun için fiziksel bir özellik ta õmõyordu. Onun 

yerine transmateryal, yani manevi olanõ maddenin içinde anlatan bir boyuttu. Hegel 

diyalekti!i ile dü ünen Hofmann için iki gerçekli!in ili kisi her zaman daha yüksek 

ya da daha fazla, daha saf olan üçüncüsünü üretirdi. Bu üçüncü durum sade bir 

efektle ortaya çõkar dü üncesine sahipti.379  

 

 

 

 

 

 

                                                           
379 Ça!õr, a.g.e., s. 27-28 
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Ek-3: 

 

Hofmann’dan, plastik olarak -di!er üç ressama oranla- biçimsel anlamda az 

etkilenen Mahmut Cûda’nõn hocasõ ile ilgili, -belki de eldeki en önemli kaynak-, 

görü lerinin yer aldõ!õ söyle i380 a a!õda ek olarak verildi. 

 

 

“Soru.: Sayõn Cûda, ülkemize modern sanatõn giri i söz konusu oldu!unda 

adõnõ en çok duydu!umuz sanatçõlardan biri Hofmann. Kendisiyle ilk 

kar õla manõz nasõl oldu? Yanõnda ne kadar ö!renim gördünüz ve bu ö!renim 

sõrasõndaki izlenimleriniz nelerdi? Anõmsayabildi!iniz kadarõyla ayrõntõlõ bilgi 

verebilir misiniz? 

Cevap.: Ben Münih’e gitti!im zaman orada Ali ile Zeki’ye rastladõm. Onlar 

bir sene daha önce gitmi lerdi. Heimann isimli bir Musevi ressamõn atölyesinde 

çalõ õyorlardõ; ben de onlara katõldõm. 

S.: Yani Münih’e gitti!inizde ilk önce Hofmann’la herhangi bir ili kiniz 

olmadõ. Peki Akademi’ye girmek için mi Heimann’õn atölyesine devam etmi tiniz? 

Bir ön hazõrlõk gibi miydi bu? 

C.: Evet. Sonra Akademi imtihanõna girdik, fakat hiç birimiz kazanamadõk. 

O sene okula bir ö!renci aldõlar zaten; o da Çekoslavaktõ. Tekrar döndü!ümüzde 

Heimann fiyatlarõ yükseltmi ti; biz o kadar parayõ verecek durumda de!ildik. 

Sonra Hofmann’a haber yollattõk. Heykeltõra  Mahir Bey’e, o da oradaydõ o 

zaman. Onun aracõlõ!õyla haberle tik Hofmann’la. Hofmann ‘Ne verirlerse 

versinler, gelsinler kabul ederim’ demi , biz de kalktõk ona gittik. Orada ba ladõk. 

Hofmann’õn atölyesi  öyle ona sekiz, ya da ona on bir mekân. Talebeler orada 

çalõ õyorlardõ. 

S.: Kaç ö!renci vardõ o atölyede? 

C.: A a!õ yukarõ onbe  yirmi kadar. 

S.: Her gün muntazam gidiliyor muydu? 

                                                           
380 Mehmet Ergüven, “Mahmut Cûda "le Hans Hofmann Üzerine Söyle i”, Gergedan, Mayõs 1987, 
No. 3, s. 39-43 
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C.: Her gün; ço!u da ecnebiydi ö!rencilerin. Her gün sabah gidilir, ö!leye 

kadar; ö!leden sonra da portre durur. Ö!leye kadar çõplak model. Ö!leden sonra 

da portre. Hofmann da a a!õ yukarõ her gün bir kere u!rardõ atölyeye. 

S.: Devamlõ bulunuyordu yani. 

C.: Devamlõ bulunmuyordu, ama her gün geliyordu. Yardõmcõsõ vardõ; o 

idare ediyordu pozu mozu falan. Ve o  ekilde idare ediyorduk. Tabi Hofmann o 

zamanlar genç bir adamdõ; nihayet kõrk ya õnda falan ya var, ya yoktu; ve on sene 

Fransa’da kalmõ , biraz Fransõzla mõ , yani Fransõz inceli!i, zerafeti sinmi  gibiydi 

üzerine. Ben, hiç Almanca bilmiyordum; çat pat Fransõzca konu uyorduk ve 

arkada lara da Fransõzca tercümanlõk yapõyordum. Ama ne kadar! Yava  yava  

Almanca ö!renince “correction”larõnõ dinlemeye ba ladõk; daha çok hareketleriyle 

tarif ediyordu; böyle bir çalõ maydõ o. 

S.: Peki düzeltmeler yapõp dü üncelerini söylerken bu arada kuramsal 

bilgiler de veriyor muydu? Gerçi dil sorunu oldu!u için belki çok zor olacaktõ bu; 

ama yeterince dil bilginiz olsaydõ sizlere o atölye içinde kuramsal bilgiler de verir 

miydi? Bu yönde bir iste!i var mõydõ? 

C.: #imdi kuramsal açõdan deyince, tabi size anatomi yahut perspektif dersi 

veremezdi; olsa olsa sanat tarihinden bazõ bölük pörçük bilgiler verecekti. O günün 

sanatõ ve sanatçõlarõ hakkõndaki bilgiler olacaktõ bunlar. Fakat buna ancak 

“correction” yaparken ba vurmaktaydõ. Bir hata bulundu!u zaman, o hatayõ 

düzeltebilmemiz için o konuda çok ba arõlõ olan bir sanatçõyõ örnek veriyordu. 

S.: Hayõr, benim sormak istedi!im bu de!il. Örne!in resimde renk nedir, 

düzlem nedir, bunlardan ne anlarõz? gibi açõklamalar da yapõyor muydu? 

C.: #imdi sizin söyledi!inize göre ben  öyle anlõyorum. Düzlem nedir? 

Yani model ve modele bakõlarak yapõlan resim bir kenarda dururken  ifahi 

nitelikte bir ders yapõlacak. Öyle bir ders yoktu. Resimlerin tashihi esnasõnda ve 

bulunan hatalarõn yaptõ!õ ça!rõ õma göre bir takõm  eyler söylerdi yalnõzca. 

S.: Bir yõl boyunca böyle devam etti hep. 

C.: Evet. 

S.: Peki Hofmann’õn okulu yerine Akademi’nin sõnavlarõnõ kazanõp oraya 

girebilmi  olsaydõnõz, sizce daha farklõ  eyler ö!renmeniz mümkün olur muydu? 

Yoksa, sizin için Akademi’ye girmemi  olmak herhangi bir kayõp olmadõ mõ? 
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C.: Kendi  ahsõm adõna söylersem bir kayõp olmadõ; hatta kârlõ çõktõm. 

Hofmann’da da kalsaydõm, Akademi’ye de girseydim kâr olurdu. #u açõdan: 

Hofmann’dan yararlandõm; çok yararlandõm. 

S.: Somut olarak açõklar mõsõnõz? Neler ö!rendiniz? 

C.: Müsaade edin, onu söyleyece!im. Ancak etkisinde kalmadõm; yani 

biçimsel anlamda onun etkisinde kalmadõm. Yoksa volüm, hareket, istif, 

kompozisyon, ritim ve bunun gibi  eylerde büyük ölçüde yararlandõm. 

Akademi’ye girseydim, oradaki hocadan da bir takõm faydalar sa!layacaktõm, ama 

hocanõn etkisinde kalmayacaktõm. Hofmann’õn ö!retim tarzõ biraz zorlayõcõ 

oluyordu. Ka!õt üzerine gelip çizerdi; hem öylesine çizerdi ki, füzen olmasõna 

ra!men bir daha silme olana!õ olmazdõ. Ço!u kez Zeki bile ka!õdõ de!i tirirdi. O 

gidince. #öyle “So Bewegung!” dedi mi, bastõra bastõra kâ!õt giderdi. Hani Ali ile 

Zeki’nin onun etkisi altõnda kalmalarõnõn ba lõca nedenlerinden biri, Hofmann’õn 

ka!õt üzerinde correction yapmõ  olmasõdõr. Hiç dokunmamasõ lazõm aslõnda; ama 

hocayõ kötülemek için söylemiyorum bunu. Hofmann hoca olarak çok iyiydi, 

ancak mecburdu buna; çünkü kar õsõndaki dil bilmiyordu. Bir de Hofmann’õn 

kompozisyon, hareket ve bunun gibi  eyleri ö!retebilmesi için bir yöntemi vardõ: 

Çift model çõkartõrdõ. Fonda gözüken kapõ çizgileri, duvar çizgileri gibi e yalarõ da 

ço!u kez birlikte resme çizdirirdi.  

S.: Biraz daha açõklar mõsõnõz bunu? 

C.: Bu  öyle bir  ey: #imdi sade model, diyelim ki ayakta duran bir insan. 

Bu insanõ yaparken arka tarafta gözüken duvar, kapõ ve pencere gibi  eylerin de 

çizgileri yer alõnca, bir bütünle me oluyor, kâ!õt doluyor. Ve ka!õt dolunca, sade 

vücuttan gayrõ birçok çizginin istif edilmesi de gerekiyor, daha yararlõ oluyor. "ki 

model olunca hareketlerin birbirleriyle kar õlõklõ olmalarõ; mesela çizgiler bazõ 

yerlerde paralel, bazõ yerde de zõt olur. Bunlarõ kar õla tõrarak çizme ve kâ!õda istif 

etme büyük ölçüde yarar sa!lõyordu. 

S.: Peki oradaki çalõ malarõnõza gelelim. Sanõyorum yüzlerce desen 

yaptõnõz o dönemde. Bu desenleri sonunda Türkiye’ye getirmediniz mi? Ne oldu 

bunlar? 

C.: Akademi’de, "stanbul’daki Akademi’de bir ara öyle olmu tu ki, 

duvarda sade benim resimlerim kalmõ tõ. Çünkü her hafta Çallõ bakar, en iyi 
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resimleri duvara astõrõrdõ. Bir sabah geldim duvarlarda bir tane resim yok! 

Mühih’te yaptõ!õm resimleri de alõp "stanbul’a geldim. Paris’e gidece!im zaman, 

saklasõn diye, "stanbul’da birisine verdim; veri  o veri , o desenlerden de eser 

kalmadõ. Verdi!im adam onlarõ heder etti! 

S.: Peki yine Hofmann’a dönelim. O dönemde Münih’te yo!un bir kültür 

hayatõ vardõ. Bir tarafta Berlin’de dõ avurumcular sergiler açõyorlar; öte yandan 

Münih’e yerle ip, orada çalõ an Kandinsky, dikkatleri üzerine çekiyor; “Mavi 

Sürücü”nün üyeleri birbirinin ardõndan yeni yapõtlar üretiyorlar v.d. Hofmann’õn 

okuluyla, o dönemde Almanya’da ya anan kültür arasõnda sizce yakõn bir ba! var 

mõydõ? Münih’teki e!itiminiz sõrasõnda okul dõ õnda bu kültürün de etkisi oldu mu 

üzerinizde? Müzelere ve sergilere gidiyor muydunuz? 

C.: Sergilere, müzelere gidiyorduk; ancak daha evvel bir  ey söylemem 

lazõm. Geçen gün bir konu mamõz oldu: Bugünkü Türkiye ile 60 sene evvelki 

Türkiye arasõnda fark. Hem uygarlõk, hem de bilim ve kültür açõsõndan büyük bir 

fark var. Münih’e gitti!im zaman ondokuz ya õndaydõm, fakat bugün ondokuz 

ya õndaki bir akademi talebesi benim o zaman edindi!im bilginin çok üstünde 

bilgiye sahip. Çünkü, bilgi, kültür ve sanat alanõnda da büyük geli me oldu. 

Teknik ve estetik açõdan çok daha fazla bilgiye sahip bugünkü gençler. Bizim o 

zaman hiç bir  eyimiz yoktu! Evet sanat tarihi okuduk ama papa!an ezberlemesi 

gibi bir  eydi o. Çok iptidaiydi bilgilerimiz. Yani Nallõhan’daki Türk okulu ile 

Ermeni okulu arasõndaki fark gibi bir  eydi... 

S.: "stanbul’da Çallõ’nõn yanõnda ö!renim gördünüz. Burada 

ö!rendiklerinizle, daha sonra Hofmann’da gördükleriniz arasõnda çok büyük bir 

fark var mõydõ? Söylediklerinizden  unu çõkarõyorum ben: Türkiye’de daha köklü 

ve oturaklõ bir e!itimden geçerek oraya gidebilseydiniz, çok daha farklõ biçimde 

yararlanacaktõnõz Hofmann’dan. Öyle de!il mi?  

C.: Elbette. Mesela birçok ismi bilerek gidebilirdik de!il mi? O günün 

Avrupasõnda ya ayan ve ün yapmõ  sanatçõlarõn birço!unu tanõyarak gidebilirdik. 

Hiç de!ilse birkaç reprodüksiyonunu görmü  olarak gidebilirdik. Maalesef böyle 

bir  ey yoktu. izlenimcilikten gayrõ bir akõm da söz konusu de!ildi. Çünkü o 

 ekilde önümüze bir perde çekilmi ti. Yalnõz  u var ki, buradaki ö!retimle 

Hofmann’õn ö!retimi arasõndaki fark çok büyüktü. Buna bir örnek olarak da  unu 
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söyleyeyim: Mouvement. Bir mouvement’dir gidiyor; Mouvement’i var, 

Mouvement’i yok. Nedir bu? Çallõ resimlerini be!eniyor, duvara astõrõyor, iyi ama 

ben Mouvement nedir bilmiyorum ki. 

S.: Hofmann’a gidince bunu ö!rendiniz mi? 

C.: Evet, bir hafta içinde ö!rendim ve  a õrdõm kaldõm, Mouvement bu 

kadar basit bir  ey miydi diye! Ama bunu nasõl anlattõ: Hofmann, sandalye üstüne 

çõktõ, sandalyeyi havaya kaldõrdõ, bir takõm hareketler yaptõ, çizgiler üstünde 

gösterdi. Bir hafta sürmedi, ben Mouvement’i anladõm. " te aradaki fark bu.  

S.: Hofmann’dan birçok yeni  ey ö!rendi!inize göre farklõ bilgilerle geri 

geldiniz "stanbul’a. Döndükten sonra Çallõ ile kar õla õp bunlarõ konu ma olana!õ 

buldunuz mu? Çallõ nasõl kar õladõ bu de!i ikli!i? Yani bir yenilik olarak mõ kabul 

etti, yoksa orada gördüklerinizi döndükten sonra kuru kuruya taklit ettiniz 

gerekçesiyle inkar yoluna mõ gitti? 

C.: Tabi inkar etti, üstelik de Ali ile Zeki çok güç durumda kaldõlar. Çünkü, 

onlarõn sanatõ adeta bir alay konusu olmu tu. Hatta Ali’ye “Kübik Ali” adõ takõldõ. 

Ancak, biz Müstakiller, o zaman kendi aramõzda, a a!õ yukarõ Münih’e 

gitti!imizden bu yana dört be  sene geçmi ti, daha bir bilinçlenmi tik, daha bir 

iyiyi kötüyü fark edebiliyorduk. Biz kendi aramõzda  öyle bir karar verdik: 

Arkada lar, tutacaklarõ üsluplarda serbesttirler, istedikleri üslubu tutabilirler ve 

onlarõn da koruyucusu biz olaca!õz. Sanatçõ, çalõ malarõnda, e!iliminde tamamen 

özgürdür, istedi!ini yapar ve bunu yapabilmesi için biz de maddi, manevi deste!i 

sa!layaca!õz. Bunun için Ali’yle Zeki’yi biz çok tuttuk ve övdük. Ben, mesela 

kübizmi kabul etmem, etmedim de hiç bir zaman, ama kübizmin de bir e!ilim 

oldu!unu, kübizme ba!lanõp çalõ an bunca sanatçõ oldu!unu inkarlar yoluna 

gitmedim. Zaten sanat sadece bir üslup de!il, a a!õ yukarõ ne kadar üslup varsa o 

kadar sanat var demektir. Herkes kendi e!ilimine, kendi mizacõna göre birini seçip, 

o yolda yürüyecektir. Onun için Ali ile Zeki’yi biz çok tuttuk ve koruduk, Yoksa 

tek ba larõna kalsalardõ hiç bir zaman elde ettikleri ba arõya ula amazlardõ. 

S.: Çallõ ile sizin ku ak arasõndaki bu sürtü me hep böyle mi devam etti? 

Daha sonra bir uzla ma, bir ortak payda bulunamadõ mõ? Yani Çallõ dõ avurumu 

hiç bir zaman ciddiye almadõ mõ?  
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C.: Hiç bir zaman. Yalnõz  u oldu: Emekliye ayrõldõktan sonra onlar, yani 

akademideki hegemonyalarõ elden gittikten sonra, gelip bizim birli!e, benim 

kurdu!um ressamlar ve heykeltõra lar cemiyetine girecek kadar da mahviyyetkar 

olabildiler; ama evvelce böyle de!ildi. Sanat e!ilimi açõsõndan da onlar hiç bir 

zaman ne kübizme ne de ondan sonra gelen üsluplara sevgiyle yakla tõlar.  

S.: Hofmann’da e!itim görmü  üç ö!renci: Rahmetli Zeki Kocamemi, Ali 

Avni Çelebi ve siz. Bu üçü arasõnda siz biraz daha farklõ bir kimlikle ortaya 

çõkõyorsunuz. En azõndan, o dönemde size aktarõlan de!il, kendi öngördü!ünüz 

üslup do!rultusunda çalõ tõ!õnõz açõkça ortada. Hofmann ne diyordu buna? Herkes 

diledi!ini yapmakta özgür müydü? Örne!in, sizin de Çelebi, Kocamemi 

do!rultusunda çalõ malar yapmanõz için satõr aralarõnda da olsa bazõ imalarda 

bulunuyor muydu? 

C.: #imdi Ali’yi bir yana bõrakõyorum; fakat, Kocamemi’nin sanat konsepti 

ne ise, o sanatta neleri arõyorsa ben de aynõ  eyleri arõyorum. Ancak tekniklerimiz 

de!i ik. 

S.: Yani görünürdeki üslup de!i ikli!i, aslõnda teknikten kaynaklanõyor. 

C.: #ekil de!i ikli!i de!il, fakat esasta aynõ  eyleri arõyoruz. #imdi, 

Hofmann kendisini empoze edip, bütün ö!rencileri bir yöne do!ru mu itelerdi? 

soru buna dayanõyor de!il mi?  

S.: Evet. 

C.: #imdi, Ali’yle Zeki onun yoluna girmediler; Hofmann’õn correction’larõ 

sonucu bu noktaya vardõlar. Her ikisi de Hofmann gibi resim yapmadõlar hiç bir 

zaman. Ancak, onun correction’larõ sonunda böyle bir  ekil aldõlar. Bir ba kasõ, 

daha ba ka  ekil aldõ. Ben almadõ!õma göre, bütün talebeleri böyle bir yöne 

sevkediyordu denemez. Yalnõz bir de  u var; ben, "stanbul’daki hocalarõmõn 

etkisiyle "zlenimcili!e de sapmadõm hiç bir zaman. "zlenimci olmadõm hayatõmda; 

Hofmann’da da kübik olmadõm; Lucien Simon’a gitti!im zaman o da izlenimciydi, 

tekrar "zlenimcili!e dönmedim. 

S.: Peki, Hofmann, Amerika’ya gittikten sonra, Münih’te söylediklerinin 

daha ötesinde çalõ malar yapõyor. Hatta bugün, ça!da  Amerikan resminin 

kurucusu olarak geçiyor her yerde. Öte yandan, Çelebi’ye bakõnca -ki sanõyorum, 

o zamanlar Amerika’ya gitmesi söz konusuydu- Türkiye’ye döndükten sonra 
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yaptõ!õ resimlerde, orada ö!rendiklerinin bir tür çe itlemesini görüyoruz yalnõzca; 

bir açõlõm, bir ilerleme söz konusu de!il. Çünkü, Çelebi, kendisiyle yaptõ!õmõz bir 

söyle ide bugünkü modern resmi, edebiyat yapmakla, hikaye anlatmakla suçladõ. 

Ve düzlemler ilkesinden yola çõkõlarak yapõlmõ , yüzey etkisinin a!õrlõkta oldu!u 

resimlerin tümünü ba!nazlõkla, yanlõ  modernizmle suçladõ. Kõsacasõ, orada 

ö!rendiklerine, daha sonra hiç bir  ey ekleyemiyor...  

C.: Fikir açõsõndan da, dü ünce açõsõndan da kabul etmiyor. 

S.: Bu, a a!õ yukarõ hep böyle bizde. Soru soruyu açõyor. Demek ki, ister 

sizin ku ak, ister sizden sonrakiler olsun belli bir sanatçõ yetene!iyle oraya giden 

insanlar do!ru ile e!riyi ö!renmelerine kar õn, bunun altõnda yatan felsefeyi, 

dü ünsel içeri!i bir türlü kavrayamõyorlar. Kendi yaratõcõ çabalarõ ve 

yetenekleriyle bir yerlere vardõktan sonra, i in felsefi kõsmõnõ bõrakõp, ba arõyla 

uyguladõklarõ örne!i, sürekli olarak ço!altõyorlar yalnõzca. Ama, bundan öte benim 

üzerinde durmak istedi!im sorun  u: Çelebi, Türkiye’ye dönmeyip orada kalsaydõ, 

bugün hala aynõ resmimi yapardõ? Bunu sordum, ama ne söyleyece!inizi 

biliyorum: “Muhakkak ki çok daha farklõ resimler çõkardõ ortaya.” Peki, o zaman 

kendi yaratõcõlõ!õ, özgürlü!ü nerede kalõyor bu sanatçõnõn? Yani sürekli olarak, 

Batõda gördü!ünü kabul edip, onu yapan, ama Türkiye’ye döndükten sonra, 

yalnõzca orada gördü!ünü yineleyen bir tavõr! Sizce do!ru mu bu? Hemen 

ardõndan bir soru daha var: Madem ki Kocamemi ve Çelebi, Türkiye’ye modern 

resmi getirdiler -bunu hiç ku kusuz söylemek zorundayõz: Çünkü çok yaygõn ve 

kemikle mi  bir yargõ bu- bu sanatçõlarõmõz kendilerini izleyen ku aklara orada 

ö!rendiklerini aktarõp, etkileyebildiler mi? Yani bugün Türkiye’de Çelebi’nin 

modern resmin ba langõcõnõ temsil etti!ini kabul edersek, bu sanatçõdan günümüze 

do!ru uzayan bir zinciri saptamamõz mümkün mü? 

C.: Saptamamõz mümkün;  u  ekilde: Ali, Zeki de öyleydi. Burada teknik 

ve estetik e!ilimlerinden hiç ödün vermediler, de!i tirmediler hiç. Ancak bu bir 

suç mudur? Bu sanatçõnõn yerinde saydõ!õnõ mõ gösterir? Az önce de söyledi!im 

gibi, Zeki ile aramõzda teknik açõdan farklar var. Fakat konsept olarak aynõ  eyleri 

dü ünüyoruz. #imdi ben de hiç de!i medim... Ama ilerlemedim mi ben. 

Biliyorsunuz ben bir ku ku ile bu noktaya geldim; çünkü, de!i mek efendim, 

de!i mek lazõm diye bir kanõ var, neyi de!i tirece!im? Ben, bugün böyle keman 
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çalarken, yarõn  öyle keman çalabilir miyim? Yoksa, keman çalõyorsam, kemanda 

ilerlemeye mi bakarõm? Bu de!i me biraz da yanlõ  anla õlõyor. Adõ da ara tõrma 

oluyor! Ara tõrma  u açõdan: #öyle yaptõm, dur, bir de böyle yapayõm; ama neye 

göre, niçin öyle yapõyor? Kar õsõnda ara tõraca!õ bir  ey yok! Kafasõnda 

dü ünüyor, dü ünsel bir  ey oluyor. Bu bir de!i iklik ve yararlõ bir  ey midir, bir 

ileri gidi  midir? Kabul etmiyorum bunu.  

Zeki’de bir süreklilik var. Bakõn “hiç ku kusuz bunu söylemek zorundayõz” 

diyorsunuz, yani modernizmi Ali’yle Zeki getirdi. Bunu hiç ku kusuz 

söyleyebiliriz. 

S.: Ben demiyorum; bu yaygõn bir kanõ. Ayrõca, genelde ben katõlmõyorum 

buna.  

C.: Yok, katõlmanõz lazõm; çünkü, kübizmle ba ladõ bu ve ilk önce onlar 

getirdiler bunu. Ondan sonra her giden bir  ey getirdi. Bakõn  imdi, kübizmi 

getirmi  olmalarõ aslõnda bir ba arõ de!il. Kübizmi, alõp gelmek, onu icat etmek, 

yahut kübizmde en olgun yapõtõ vermek anlamõna gelmez ki! Ondan sonrakiler ise, 

Mühih’e gidenler Hofmann’õn, Paris’e gidenler de Lhôte’un atölyesinde solu!u 

aldõlar. Hofmann’õ biz ba lattõk; Ali, Zeki ve ben. Lhôte’u da Muhittin Sebati 

ba lattõ. Ondan sonra her giden Türk bu iki  ehre gitti. Hofmann’õn arkasõ kesildi; 

gitti çünkü. Ondan sonra de!i ti, fakat bu arada bir çõ!õr açõldõ. Oraya gidince 

sanat kültürü geli ti. Bizden be  sene sonra giden çocuk, bizim gitti!imiz zamanki 

çocuk de!ildi. O gitti!i zaman Hofmann’õ ve kübizmi tanõyordu; "zlenimcili!i 

haydi haydi. Biz gitti!imiz zaman kübizmi de tanõyorduk. Bu böyle geli ti. Her 

giden yeni bir üslup getirdi. Çelebi’nin ba arõsõ bu çõ!õrõ açmõ  olmasõ bakõmõndan 

çok önemli. Her giden oradan bir  ey alõp getirdi.  

S.: Ama sadece bir mutlu rastlantõ oldu bu. E!er oraya gidilmeseydi, hiç 

kimsenin haberi olmayacaktõ bunlardan. 

C.: Elbette; hiç bir zaman bilinçli olmadõ bunlar. Belki, afedersiniz, 

kendimi övmek gibi bir  ey olacak, benim Hofmann’a uymamam bilinçlidir, çünkü 

benim kendime göre bir güzel görü üm var. Ben onu yapõtõma yansõtmak 

istiyorum, u!ra õyorum. Ona, o güzele aykõrõ bir  ey oldu!u zaman ben kabul 

edemedim, etmedim. 
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S.: O zaman  u soruyu yöneltmek istiyorum: Bilinçsiz olarak onu kabul 

ettiler, ya da tesadüfen Hofmann’a gittikleri için onu gördüler ve aldõlar. Daha 

sonra da o anlayõ  do!rultusunda resimler yaptõlar, peki yaptõklarõna ili kin bir 

bilinç daha sonra olu tu mu? Bunu aktarabildiler mi? Öylesine hazõr lop aldõklarõ 

bir  ey konusunda, daha sonra bunun dü ünsel temellerini olu turabildiler mi? 

Önemli olan bu. 

C.: Olu turamadõlar; çünkü Ali ile Zeki’nin yeti tirdikleri bir ressam yok! 

Yani hiç de!ilse onlarõn yolunda yürüyen bir ressamõmõz yok.  

S.: Hayõr, kusura bakmayõn sözünüzü kesiyorum; benim sormak, istedi!im 

 ey  u: Bu gençler birçok  eyi bilmeden oraya gittiler, bir takõm  eyleri görüp iyi 

de uyguladõlar belki. Döndükten sonra bu tür resimleri üretmeye ba ladõlar. 

Diyorum ki, bu tür resimleri üretirken, gerekçesini de kendi kendilerine bulup, onu 

da anlayabildiler mi, yoksa bu hep bir imitasyon olarak mõ kaldõ. Belki a!õr bir 

soru ama... 

C.: Ama, e!er o dedi!iniz soru gerçek olmasaydõ, hiç de!ilse de!i meleri 

lazõm gelirdi; çünkü tuttuklarõ yol, öznel yanõ çok olan bir  ey. 

S.: Oradan çõkarak kendilerini bulamazlardõ diyorsunuz. Ya daha ba tan 

kendilerini toparlayacaklardõ, ya da etki altõnda kalõp, gördüklerinin bir 

ço!altmasõnõ yapacaklardõ hep. 

C.: Evet. Bir de  u var: Bu olaylar, bizim  imdi konu tu!umuz gibi, sadece 

Hofmann’õn okuluna gitmek, Hofmann’dan ö!üt almak, yahut gitti!in zaman  u 

kafa durumunda olma meselesi de!il. Bir de toplumsal bir akõm var, ya da sanat 

seviyesi. Güzel Sanatlar Birli!i vardõ; Müstakiller kuruldu. Onlar izlenimci; bizim 

içimizde de izlenimci olanlar vardõ. Mesela #eref Akdik, ömrünün sonuna kadar 

izlenimci kaldõ. Fakat ço!unluk modernizme kaçõyordu, Hale olsun, Muhittin 

Sebati olsun; ben izlenimcili!e uymuyordum. Bizim arkamõzda d Grubu kuruldu!u 

zaman Nurullah Berk Avrupa’ya gitti, orada bir kaç ay kaldõktan sonra, 

ültramodern geldi. #öyle bir çõ!õr açõldõ: Avrupa’ya gidip gelince, sükse 

yapabilmek için yeni bir  ey getirmek lazõm! Hocalarõ gelmi  böyle, Ali Çelebi’ler 

gitmi ler, Kübizm diye bir  ey getirmi ler; biz gidince daha ba ka bir  ey 

getirelim. Her giden yeni bir  ey getirdi! Avrupa’da da bir çõ!õr açõldõ ki, sürekli 

de!i iyordu her  ey. Bir takõm de!i imler silsilesi açõldõ; hep deneniyor, hatta bir 
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sanatçõ kendi ömrü içinde bir çok  ey yapõyor. Böyle bir çõ!õr açõldõ!õ zaman 

Ali’lerin kendinden sonrakilere bir  ey aktarmasõna imkan kalmadõ artõk. Onlarõn 

aldõklarõ zaten veresiye bir  eydi, ithal malõydõ. Onun için yürümedi. 

S.: Belki biraz tuhaf gelecek, ama yine de sormak geliyor içimden: Hans 

Hofmann, bugün hayatta olup da, sizin ve Çelebi’nin resimlerini görseydi, acaba 

ne derdi? Çünkü, Amerika’ya gittikten sonra yaptõ!õ resimler çok daha farklõ bir 

üslupla kotarõlmõ . 

C.: Bence  unu söylerdi: “Deciviliser par le noir”, yani zenciler tarafõndan 

“deciviliser” olmak, medeniyetten uzakla tõrõlmak. Böyle bir roman okudum ben. 

Bir Fransõz Afrika’ya gidiyor... Zaten müstemlekelere gidenleri üç dört seneden 

fazla tutmuyorlar. Adam, oraya uyuyor, deciviliser oluyor. #imdi, Hofmann 

gelseydi, görseydi  öyle diyecekti: “Aaaa... Almanya’dan ayrõldõlar, Türkiye’ye 

geldiler; Türkiye’de sanat yok, kültür yok, ne müze var, ne bir  ey var, hiç bir  ey 

yok; kaldõlar ilerleyemediler” diyecekti. Biliyorsunuz Hitler’in zamanõnda bir çok 

Profesör Türkiye’ye geldi. Adama milyonlar verildi, ama hiçbiri kalmadõ. “Ben 

ilmimi kaybediyorum” dedi gitti adam. Yok çünkü, o çevre, o hava yok! Öyle 

söyleyecekti Hofmann. 

S.: Yani size verdiklerini aldõnõz, üstüne bir  ey koyamadõnõz... 

C.: Pardon, bir  ey söyleyeyim; gayet iyi hatõrõmda kalmõ . Hofmann, iki 

üç defa Kocamemi’ye benim desenlerimi göstererek, onun tashihine yardõmcõ 

oldu. Hiç unutmam, bir keresinde, onun desenindeki kula!õ gösterip, “senin 

yaptõ!õn tõrtõk olmu !” dedi. O biçimin nasõl olaca!õnõ benim resmimde gösterdi. 

Zaten biçim yüzünden, benim de heykeltõra  olmamõ istiyordu Hofmann. Yani, 

Ali’nin de söyledi!i gibi, in acõydõ o zaman. #imdi düzlem, iki boyut falan; bunlar 

Hofmann’õn o zamanki dü üncelerine ters dü erdi.  

S.: Yõllar önce Hofmann’a yöneltilmi  üç soru var elimde. Dilerseniz  imdi 

bu sorularõn yanõtlarõnõ bir de sizden ö!renelim: Bir resim ne zaman biter? 

C.: #imdi, içten gelen bir duygu olarak resmin bitti!ini  öyle anlõyorum 

ben; ama böyle bir  eye kendim de önem vermiyorum. Resim, elma, armut falan 

kendime benzemeye ba lõyor. Aynaya bakõp, kendimi görür gibi oluyorum. O 

zaman resim bitti gibi geliyor bana. Aslõnda öyle de!il; insan yapacak bir  ey 

bulamõyor; ressam tükeniyor... 
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S.: "kinci soru da  u: Resimde konu nedir? 

C.: Bence resimde konu, resim yapabilmek için bir araçtõr. Konu yoktur; 

yahut konu  öyle var. Mesela, tarihi bir olayõ konu olarak almõ sõnõz diyelim, 

oradaki ki ilerin hareketlerinde, davranõ larõnda bazõ  eylerin olmasõ lazõm. 

Mesela, ne bileyim tarihe uygun olmasõ lazõm, hareketlerin psikolojiye uymasõ 

lazõm falan filan. Adam kesilirken kar õsõnda sõrõtan birini yapamazsõnõz. Böyle bir 

takõm  eyler. Bunlarõn tiyatroyla ilgisi olabilir de, resimle olmaz. Resimde konu, 

renklerin,  ekillerin, çizgilerin ritmi, dengesi, armonisidir. Onun için ben, 

nonfigüratif resmi, resim olarak kabul ediyorum; fakat, yapar mõsõn, dener misin, 

hep böyle çalõ mak ister misin dersen, hayõr! Buna konuyu da katõp konusuz resim 

olmaz diyorum. Çünkü, resim sade benim keyfime yapõlmõyor. Sade benim 

keyfime kalsa resim yapmam ki, niye yapayõm yani! Mutlaka ba kasõ için yapar 

insan. Toplum için yapar, sevdi!i için yapar, arkada õ için yapar... O zaman konu 

kar õmõzdaki ki iyi etkileyebilmek için büyük ölçüde önem kazanõyor, ama sanat 

açõsõndan konunun hiç bir rolü yok bence. 

S.: Yine de, bütün bunlara ra!men, içinizden konusuz bir resim yapmak 

gelirse... 

C.: Yapmõyorum; gelmiyor zaten, çok ters dü üyor. 

S.: Peki, gelelim üçüncü soruya: Biçimler, dõ avurumsal, yani dõ avurumsal 

midir? Bir biçimin dõ avurumsal olmasõndan ne anlõyoruz? 

C.: Mehmet Bey,  u dil dedi!imiz  ey, ki ilerin anla masõ, bir  eyi 

anlatabilmeleri için yeterli de!il. #ekillerin dõ avurumsal olmasõ ne demektir? 

Yani, bir  ekil nasõl dõ avurumsal olur, bir  ey telkin eder? Dõ avurumsal... bir 

 eyin ta õdõ!õ anlam, ta õdõ!õ ifade. #u kõrmõzõ kanepeye bakalõm; nasõl bir ifade 

ta õyor? Rahat mõdõr, güzel midir, falan filan; bunun dõ õnda, bu kanepenin resmini 

yaparken, dõ avurumsal mõdõr, de!il midir, anlayamõyorum bunu. Yani, ben 

bundan neler hissedece!im! 

S.: Tek ba õna bir biçimden söz edemiyorsak, o zaman resimde dõ avurum 

nedir sorusuna geliyoruz. 

C.: #imdi bakõn, siz belki hanõmõ (Hayat Karabekir’in Portresi) çok 

görmediniz. Portrede kendisi sezdi onu ve aynõ zamanda da müstehzi bir bakõ  var. 
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Hanõmõn karakteri bu, ben, o açõdan, aynõ dõ avurum açõsõndan, bu portrede çok 

ba arõlõ buluyorum kendimi. Hanõm, hakikaten öyle bakõyor. 

Bir insan, bakarsõnõz gözleri põrõl põrõldõr; bir ba kasõna bakarsõnõz koyun 

gibidir gözleri; hiç bir anlamõ yoktur. Ben, dõ avurumdan bunu anlõyorum, yoksa... 

S.: Ama buradaki dõ avurum kar õmõzdaki konunun ta õdõ!õ bir  ey oluyor. 

Oysa, resmin bunun dõ õnda, sentaktik açõdan, yahut kendi dilsel özellikleri 

ba!lamõnda ve konunun ötesinde bir dõ avurum var mõ? Sorun bu noktada 

dü!ümleniyor. 

C.: O zaman bana geliyor i ; onunla alakasõ yok! 

S.: Evet, i te onu soruyorum ben de... 

C.: Konu yok o zaman! 

S.: Evet, konunun ötesindeki dõ avurumlardan söz ediyoruz. 

C.: O zaman, onun ucu buca!õ yoktur ki! Saçmalayabilirim de; 

tõmarhanelik de olabilirim... Yahut çok makul, herkesin anlayabilece!i bir  ey de 

yapabilirim. Ben ona bakõnca neler hissediyorum, her  eyi hissedebilirim! Zaten 

resimlerimden belli; yazõ dilinde de konu ma dilinde de açõklõk istiyorum. Bu kaçtõ 

mõ elden çek çekebildi!in tarafa, al götür yani... 

Mesela diyor ki; “resimle heykeli ek yeri belli olmayacak  ekilde 

birle tirmi tir.” Resimle heykel, ek yeri belli olmayacak  ekilde nasõl birle tirilir? 

Buyrun, bunun içinden çõkõn yani! Adam, yazõyor bunu... 

S.: Peki, Hofmann’la ilgili olarak yaptõ!õmõz bu söyle ide onun ki ili!i 

hakkõnda bir kaç  ey söylemek istemez misiniz? 

C.: Hofmann, çok nazik bir insandõ; çok anlayõ lõ, dürüst ve tok gözlü 

biriydi. Onun için de kar õsõndaki ö!rencinin milliyetine bakmadan, herkese e it 

davranõrdõ. Hakikaten ‘baba ruhlu’ bir adamdõ. Talebesini seven, ona bir  eyler 

ö!retmek isteyen tam bir hocaydõ. 

S.: Daha sonra Fransa’ya gidip, orada da Lucien Simon ile çalõ tõnõz. "kisi 

arasõnda bir kar õla tõrma yapabilir misiniz? Hangisinden daha fazla yararlandõnõz? 

C.: Ben, Çallõ’dan da yararlandõm, Hofmann’dan da, Simon’dan da; ancak 

sanatõn ö!retilebilir olan müspet yanlarõndan yararlandõm. 

S.: Yani, i in zenaatõ ile ilgili olan kõsmõnõ ö!renip, ötesini kendiniz 

çözümlemeye çalõ tõnõz. 
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C.: Evet, zaten Hofmann’õn bir lakõrtõsõ vardõ; çok önemlidir, bunu size de 

söylemi imdir: “Bisiklete ilk bindi!iniz günü hatõrlayõn. Nasõldõnõz? Daha sonra, 

yürür gibi, ko ar gibi bisiklete binmeye ba ladõnõz. Resimde de i çili!i, tekni!i 

yendi!iniz zaman istedi!inizi yapabilirsiniz.” Bu çok önemli bir  eydir.  
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