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ABSTRACT 

As the change in mentality that begun during the second half of the 19 th century and continued at the beginning 

of the 20th century was focused on the essential meaning of the object, the object cannot be assumed as the reality 

that is comprehended sentimentally only. Also the artist’s mind that inclines towards the background of the 

comprehended reality maintains an intellectual attitude against the object. The intellectual comprehension of the 

object causes the optic illusion to be removed and some of the artists convert the painting merely into an abstract 
construction. The abstract art was seen affectively after the Second War World in Paris. As the abstract trends in 

Paris influenced our painters, the increase of the experiments on abstract art could be seen during the 1950’s in 

Turkey. 
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SOYUT SANAT ve TÜRKİYE 

 

ÖZET 

On dokuzuncu yüzyılın ikinci yarısında başlayan ve yirminci yüzyılın ilk yıllarında da etkilerini sürdüren düşünsel 

değişim, nesnenin anlamına odaklandığından, nesne yalnızca duyusal olarak kavranılan gerçeklik olarak kabul 

edilmez. Kavranılan gerçekliğin arkasındaki aramaya yönelen sanatçı zihni de nesne karşısında düşünsel tavır alır. 

Nesnenin düşünsel olarak kavranması, optik yanılsamayı ortadan kaldırır ve kimi sanatçılar resmi soyut bir yapıya 
dönüştürür. İkinci Dünya Savaşı sonrasında Paris sanat ortamında etkisini yoğun bir şekilde sürdüren soyut sanat, 

Türk ressamlarınca da benimsenir ve 1950’lerden itibaren Türkiye’de giderek yaygınlaşır. 

Anahtar Kelimeler: Türk Resmi, Soyut Sanat, Lirik, Geometrik, Kaligrafi 

 

1.GİRİŞ ve KAVRAMSAL ÇERÇEVE 

On dokuzuncu yüzyılın ikinci yarısında başlayan bilim ve düşün dünyasındaki 

yenilikler, yirminci yüzyılın ilk yıllarında da etkilerini sürdürür. On dokuzuncu yüzyılın 

objektif-materyalist gerçeklik anlayışı, yerini sübjektif-rölatif gerçeklik anlayışına bırakınca, 

varlığı kavrayan olarak özne ön plana çıkar. Varolanı anlaşılır kılma, gerçekliğe anlam verme 

olarak ele alındığında, özne, varolana anlam yükleyen olarak kendini ortaya koyar ve düşünsel 

değişimle, nesneye değil, nesnenin anlamına odaklanır. Nesnenin anlamı ise, nesneye yüklenen 

düşünsel varlığıdır. Nesnenin anlamına koşut olarak, öznenin etkinliği olarak sanat da 

görünebilir olmayana yönelir; doğanın, nesnenin karşısında duyusal değil, düşünsel bir tavır 

alır.  
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Doğanın, nesnenin karşısında düşünsel tavır alma, dış dünyanın birebir sunumunun terk 

edilmesine neden olur. Mimesisin parçalanması, değişen görme biçimine olduğu kadar, sınır 

kabul etmeyen yeni bilinç haline de yanıttır. Yeni bilinç hali, sanatçıyı öz arayışına yöneltir; öz 

arayışı içinde soyutlamaya başvuran sanatçı, nesnelerin formunu çözerek, dış dünya 

gerçekliğine gönderme yapan her türlü betimleme tarzından uzaklaşır. 

 

   Özü, nesnelerde içkin ve gizli olan varlığı, renk, çizgi ile görünür kılmaya çalışan soyut 

sanat, duyusal doğanın arkasındaki değişmeyeni, görünmeyeni tuvale taşır. Objenin düşünsel 

olan olarak tuvale taşınmasıyla, görme sanatı olan resim sanatı artık düşünme sanatına dönüşür. 

“İçsel dürtüler, yaratıcı ruh, doğru zamanda ve ortamda ihtiyacı olan formu yaratır. Form 

sanat eserinde yaratıcı ruhun gelişimine paralel olarak şekil alır”1 diyen Wassily Kandinsky, 

resimlerinde kullandığı objeleri, realitedeki görünüşünden çözerek, soyuta gidişini şöyle 

açıklar:  

 

“Objelerin kendi içlerinde ruhsal sesleri olduğunu düşünüyor ve bu ruhsal seslerin 

resimsel formlarını tutkuyla arıyordum. Bu nedenle bir resimde objeleri hemen tanınmayacak 

şekilde çözüyordum ki üzerlerindeki duygusallık seyirci tarafından deneyimlensin. Böylece 

soyut formlar, saf resimsel etki üretiyordu”.2 

 

 

 
Resim1: Wassily Kandinsky, İsimsiz, 1910, Suluboya, 49,6 x 64,8 cm, Musée National d’Art 

Moderne, Centre Pompidou, Paris 

                                                             
1 Wassily KANDINSKY, “The Cologne Lecture”, Art in Theory 1900-1990, (Ed.Charles Harrison - Paul Wood), Blackwell, 
Great Britain, 1996, s.95. 
2 Wassily KANDINSKY, a.g.m., s.95. 
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Soyut sanatçı, nesnenin dışsal yönünden uzaklaşarak, onu (nesneyi) tinsel gözle 

görendir. Nesnenin tinsel gözle görülmesi, nesnenin içinde saklı olanı çözmektir, diğer bir 

deyişle özü sezmektir; kozmik güçleri idrak etmektir.3 Nesnenin içinde saklı olan, maddi 

görünüşlerin arkasındaki tanınmayandır; dolayısıyla nesnenin içinde saklı olan özü çözmek, 

bilinmeyen ama var olduğundan şüphe edilmeyen gerçekliği sezmektir. Bilinmeyene, 

ölçülemez olana ulaşma girişimi, kişinin kendini dış dünya gerçekliğinden kopartabildiği bir 

zihin durumuna karşılık gelir. Böyle bir zihin durumunda kişi, günlük gerçekliğin ölçü ve 

kısıtlamalarından uzaklaşır, yalnızca sezdiği gerçeklikle bir olur.4 Görüneni ve maddesel olanı 

reddetme, üç boyutlu maddeselliği yüzeyselliğe indirir. Üç boyutluluğun reddedilmesi, 

nesneleri birer yüzey biçimi haline getirir. Soyut sanatçı, tasvirini yüzeye yaklaştırırken, uzam 

tasvirini kesin olarak bırakır. Nesneleri birbirleriyle doğrudan doğruya bağlayan ve onlara 

görecelik sağlayan uzam olduğundan, duyulur obje, uzama bağlı olduğu sürece değişkendir, 

tesadüfidir; bu nedenle, öncelikle uzamdan kurtulmuş bir biçime yönelmek gerekir. Uzam 

tasvirinin ortadan kaldırılması durumunda, sanatçıya kalan amorf veya geometrik imgelerdir.  

 

 
Resim 2: Kazimir Malevich, Siyah Kare, 1915, Tuval üzerine yağlıboya, 106 x 106 cm, 

Tretjakov Devlet Galerisi, Moskova 

  

                                                             
3 E.H. Gombrich, Topics of Our Time, Phaidon, Malaysia, 1994, s.174. 
4 Donald Kuspit, Sanatın Sonu, (Çev.Yasemin Tezgiden), Metis Yayınları, İstanbul, 2006, s.115. 
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Soyutlama eğilimin, geometrik imge kullanımıyla en uç noktaya taşındığı Süprematizm,  

resmi, resim olmayan elemanlardan arındırmasıyla, onu (resmi) ‘sıfır noktasına’ götürür. Böyle 

bir noktada ortaya çıkan resim, geometrik bir imge olarak yalın yüzey üzerinde bir kare olarak 

biçimlenir. İdesiz ve içeriksiz yaratmaları ifade eden Süprematizm, çağın, görecelikten kaçma 

isteminin görselleştirilmesi olarak karşımıza çıkar. Süprematizm, tüm görünüşlerin özünün, 

ereklere bağlı faydalılıkta bulunmadığından hareketle, ne pratik ne de estetik anlamda faydalı 

olmayan yapıt anlayışını ortaya koyar; sanat, pratik yaşamın dışında bulunan alana ulaşır: tümel 

gerçeklik. Tümel gerçeklik, Kasimir Malevich’in, beyaz yalın bir yüzey üzerindeki siyah 

karesinde görselleşir.  

 

İnsanın, empirik dünyanın karmaşası karşısındaki üstünlüğünün ifadesi olan 

Malevich’in karesi, doğada bulunmadığı için, görünüş dünyasının reddi anlamını taşır. 

Malevich’in karesi yeni sanatın yeni yüzüdür; kendi ifadesiyle: 

 

“Nesneler duman gibi yok oldu, yeni sanatın iyiliği için. 

Kare bilinçaltının formu değildir. Sezgisel aklın yaratımıdır. Yeni sanatın yeni yüzüdür. 

Kare canlıdır, asil çocuktur. 

Kare sanattaki saf yaratımın ilk adımıdır. Ondan önce yalnızca naif biçim bozmalar ve doğa 

taklidi vardı”.5  

 

Tuval üzerindeki geometrik imge, soyut varlığı, evrendeki dengeyi sağlayan mutlağı 

ifade eder;6 kare sonsuzluğa açılan bir kapı olur; sonsuzluk gözler önüne serilir. Sonsuz ve ebedi 

olanın, mutlağın göstergesi olarak, geçici ve değişken dünyada bulunmayan kare formunu 

seçmesiyle, Malevich, teozofik söylemi tuvale aktarmış olur. Rus yazar Helena Petrovna 

Blavatsky’nin girişimleriyle Rusya’ya taşınan teozofi, Malevich’i derinden etkiler.7  

 

 Dış dünyanın, daha yüce bir öze sahip hakikati örten, gizleyen görünüşlerden başka bir 

şey olmadığı anlayışının geçerli olduğu teozofi için, duyu üstünün kavranması, varoluşun 

nedenlerine yaklaşmak için gereklidir ve bu yaklaşmayı herhangi bir biçimde gerçekleştiren 

insan, sözcüğün tam anlamıyla insan sayılır. İnsana, kendi gerçek varlığını ve varoluşunun 

nedenlerini açıklayan, duyuların ötesine geçmiş bilgeliği ifade eden teozofi, ‘ben ancak kendi 

gördüğüme inanırım’ düşüncesinin, görebilmeyi engellediğini savunur. Gören kişi olabilmek 

için, ciddilik ve özveri gerektiren düşünme sürecine gereksinim vardır. Düşünsel yaşamda 

olgunlaşmadan, gören kişi olunamayacağını öne süren teozofi, tinsel dünya ile ilgili tüm 

gerçeklerin insan ruhunun derinliklerinde gizli olduğu anlayışından hareketle, düşünsel 

olgunlaşmayla kavrayış yolunun açılacağını savunur. Kavrayış yoluna giren, hakikatin öncesiz-

sonrasız yasalarını, tin dünyasının yasalarını keşfeder. 8 

 

                                                             
5 Kasimir Malevich, “From Cubism and Futurism to Suprematism: The New Realism in Painting”, Art in Theory 1900-1990, 
(Ed.Charles Harrison-Paul Wood), Blackwell, Great Britain, 1996, s.174. 
6 İsmail TUNALI, Felsefenin Işığında Modern Resim, Remzi Kitabevi, İstanbul, 1989, s.187. 
7 Aaron SCHARF, “Suprematism”, Concepts of Modern Art, Thames and Hudson, Singapore, 1997, s.139. 
8 Helena Petrovna Blavatsky, Key to Theosophy, Kessinger Publishing, USA, 1998, s.16vd. 
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Resim 3: Piet Mondrian, Kırmızı ve Mavi ile Kompozisyon II, 1929, Tuval üzerine yağlıboya, 

40,3 x 32,1 cm, Museum of Modern Art, New York  

 

‘Sanatta Tinsellik Üstüne’ (1912) adlı eserinde Kandinsky’nin, renklere atfettiği anlamlar 

(mavinin düşsel dünyayı, kırmızının maddi dünyayı simgelediğini, sarının ise çok tiz sese denk 

düştüğünü ileri sürmesi gibi), teozofistlerin düşünceleriyle koşutluk gösterir. Renk ve formun, 

müzik gibi ruhu zenginleştiren titreşimler uyandırma gücüne sahip olduğunu savunan teozofi, 

Piet Mondrian’ı da derinden etkiler ve teozofinin düşünce yapısı doğrultusunda soyutlamaya 

yönelir. Üçgen, haç gibi bazı temel geometrik şekillerin arkasındaki simgesel anlamı teozofik 

metinlerden öğrenen Mondrian, renk bloklarıyla vurgulanan, geometriye dayanan soyut bir 

anlatım dili gerçekleştirir. Teozofik düşünceye göre yatay çizgiler göksel ve eril olanı, dikey 

çizgiler dünyevi ve dişi olanı temsil ederken, dikey ve yatay çizgilerin çaprazlanması 

ölümsüzlüğe göndermedir. Mondrian’ın, Kandinsky gibi, üç ana rengin (kırmızı, mavi ve sarı) 

mistik özellikler taşıdığına inanması da teozofinin etkisidir.  
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 Soyutlama, geleneksel Türk sanat anlayışının da ana eksenini oluşturur. Geleneksel 

Türk sanatının ana özelliği olan soyutlama, tasvir yasağının pratik sonucu olarak sanatçının 

yöneldiği bir tarzdır. İki dünya öğretisinin geçerli olduğu İslâm mistisizmi, duyular dünyasını 

görüntü (gölge gerçek) olarak kabul ettiğinden, dış algıların iç görü haline geldiği düşünce 

dünyasını sanata açar. Dış algıların iç görü haline gelmesi, duyular dünyasındaki her şeyin 

aslında görünmez olanın, Tanrının yansıması olarak ele alınmasına karşılık gelir.9 İster bilincine 

vararak ister geleneğin etkisiyle sanatçı, İslâm mistisizmin dayandığı dünya görüşünü 

benimsediği oranda, sanatında aşkın olanı betimleme yoluna gittiğinden soyutlamaya yönelir. 

Yaratıcıyı taklit etme hatasına düşeceği korkusunu taşıdığından birebir betimlemeden kaçınarak 

soyutlamaya yönelen sanatçı, aynı zamanda mimesis esasına dayanan anlatım dilinin hakikati 

yansıtmadığını da düşünür. Gerçeğin dış yüzüyle uğraşmak istemeyen sanatçının biçim 

anlayışına yön veren, görünenin geçiciliğine, görünmez olanın ezeli ve ebediliğine gönderme 

yapma istemidir. Bu bakış açısıyla, gölge gerçekte (dış dünya formlarında) içkin olanı 

araştırdığından, ortaya koyduğu eser, gerçeği ve gölge gerçeği bünyesinde taşır. Tek tek 

nesneleri taklit etme gerçeğin dış yüzüyle uğraşmakla eşdeğerli olduğundan, herhangi bir 

mimetik nesne ile aşkın olan hakikat ifade edilemez. İfade olunmaz hakikate gönderme yapmak, 

diğer bir deyişle, gölgeler âlemindeki sonsuz çeşitliliğin temelindeki birliği ortaya koymak 

ancak tek bir nesne üzerinde yoğunlaşmakla olasıdır. Tek bir nesne üzerinde yoğunlaşmak ise, 

nesnenin içyüzüne dalmak, onda derinleşerek içindeki özü görselleştirmektir; nesneyi 

soyutlamaktır. Soyutlama aynı Karagöz’ün perdesindeki gölge ve görüntü (zıll ü hayâl) gibi, 

iki anlama işaret eder: duyular dünyasının geçiciliği ve evreni yöneten Tanrının aşkınlığı. Bu 

nedenle geleneksel Türk sanatı duyular dünyasının birebir betimlenmesini terk eder; dış dünya 

gerçekliğine ait ne varsa ortadan kaldırır; ışık-gölge, perspektif gibi üç boyutluluğa, hacme, 

mekâna ait tüm anlatım araçlarını kullanmaktan imtina eder. Bu bağlamda geleneksel Türk 

sanatı biçim vermeyi simetri ve ritme dayandırır ki ritim de ezeli ve ebedi olanın, sonsuz olanın 

ifadesi olarak telakki edilir. 

 

Batı’da yirminci yüzyılın ilk yıllarında ortaya çıkan soyut sanat, II. Dünya Savaşı’ndan 

sonra, Paris sanat ortamında etkisini yoğun şekilde sürdürür. Savaş sonrası Fransız devlet 

politikasının ana eksenini oluşturan çok kültürlülük, Türk sanatçılarının da Paris’te varlık 

göstermelerine olanak tanıdığından, soyut sanat yirminci yüzyılın ikinci yarısında Batı ile koşut 

olan zaman dilimi içerisinde Türk ressamlarınca benimsenir. Savaş sonrası acıların sarılmaya 

çalışıldığı bu dönemde, yabancı sanatçılara hoşgörülü davranma olgusunda, savaş nedeniyle 

kopan sanatsal ilişkilerin tekrar kurulması istemi etkin olur. Bu bağlamda, arka arkaya 

uluslararası sergiler açılır; örneğin, 1946 yılında Paris Musée d’Art Moderne’de açılan Unesco 

Exposition Internationale d’Art Modern,  ülkeler arası kültürel yakınlaşmayı hedefler. Söz 

konusu sergiye Türkiye’den pek çok sanatçı (İbrahim Çallı, Hikmet Onat, Zeki Faik İzer, Zeki 

Kocamemi, Malik Aksel, Mahmud Cuda, Feyhaman Duran, Refik Epikman, Turgut Zaim, 

Bedri Rahmi Eyüboğlu, Eren Eyüboğlu, Cemal Tollu, Halil Dikmen, Haşmet Akal, Hakkı Anlı, 

Hamit Görele, Avni Arbaş, Nurullah Berk, Sabri Berkel, Şefik Bursalı, Neşet Günal, Nuri İyem, 

Nejad Melih Devrim, Fikret Muallâ, Selim Turan, Turgut Atalay, Ferruh Başağa, Fahr-El-Nissa 

Zeid, Ercüment Kalmık, Arif Kaptan) katılır. Sergi, Şişli Atölyesi aracılığıyla gerçekleştirilen 

Viyana Sergisi’nden sonra, Türk ressamlarının yurt dışında katıldıkları büyük çaplı ikinci sergi 

olması nedeniyle önem kazanır. 

                                                             
9 M.Ş.İPŞİROĞLU, İslâmda Resim Yasağı ve Sonuçları, TİB, İstanbul, 1973, s.47. 
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Resim 4: Zeki Faik İzer, Kuş, 1963, Tuval üzerine yağlıboya, 200 x 200 cm, İstanbul Resim 

ve Heykel Müzesi 

 

Türkiye’de geometrik soyutlama ile başlayan soyut sanat, resim yüzeyindeki düzenleme 

mantığı olarak ele alınır ve salt resimsel öğeler ve onların birbirleriyle ilişkileri üzerine 

yoğunlaşır.10  Figür resminin mekânsal kuruluş mantığından tümüyle farklı olarak kurgulanan 

geometrik soyutlama (ve geometrik non-figüratif) biçimin, lirik soyutlama (ve lirik non-

figüratif) ise rengin soyutlanması ile söz konusu olur. Renk soyutlaması, rengin özgür 

kullanılması yoluyla doğa biçimlerini parçalama bilinci olarak ele alınır ve lirik soyutlama (ve 

lirik non-figüratif) geometrik soyutlamaya oranla Türkiye’de daha geç görülür. Bu bağlamda, 

Zeki Faik İzer, Selim Turan, Fahr-El-Nissa Zeid,  Nejad Melih Devrim, Ercüment Kalmık, Arif 

Kaptan gibi sanatçılar lirik soyutu tercih ederken, Cemal Bingöl, Sabri Berkel, Adnan Çoker, 

Lütfü Günay gibi ressamlar geometrik soyuta yönelir. Ancak, Türkiye’deki soyut eğilimlerin 

özelliği, geometrik soyut çalışanların lirik soyuta da yöneldikleri veya lirik soyut çalışanların 

geometrik soyut örnekler de vermiş olduğudur. 

 

 

                                                             
10 Nurullah BERK – Adnan TURANİ, Çağdaş Türk Resim Sanatı Tarihi, Tiglat Yayınları, İstanbul, 1981, C.2, s.164. 
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Resim 5: Adnan Çoker, Beş Eleman, 1968, Tuval üzerine yağlıboya, 140,5 x 161 cm, İstanbul 

Resim ve Heykel Müzesi 

 

Soyut sanatın Türkiye’de giderek yaygınlaşmasının bir göstergesi de, Akademi’nin 

1955 yılında soyut sanatı akademik programına dâhil etmesidir. Akademi’nin söz konusu 

girişimine ivme katan etmenlerden biri, 1954 yılında Yapı Kredi Bankası tarafından düzenlenen 

ve uzun süre tartışmaların odak noktası haline gelen İş ve İstihsal adlı yarışmadır. Yarışmada, 

Uluslararası Sanat Eleştirmenleri Derneği’nin (AICA) V. Kongresi için İstanbul’da bulanan 

sanat eleştirmenlerinden, Paul Frens, Lionello Venturi ve Herbert Read’den oluşan seçici kurul, 

birincilik ödülünü Aliye Berger’in ‘Güneşin Doğuşu’ adlı soyutlama eğilimi taşıyan 

çalışmasına verir. Seçici kurul üyelerinden Paul Frens, birincilik ödülünü verdikleri eser için şu 

irdelemeyi yapar: 

 

“Birinci mükafatı kazanan resim önünde durmuştuk. Renkler korkunç bir cümbüş içinde 

dönüyorlardı sanki. Bu resim karşısındaki duyguları anlatmak pek güç. Dönen sarı ve 

kırmızılar arasında güneşin bereketini hissediyor sanki insan. Heyecanlanıyor, duruyor ve 

düşünüyor. Tuval üçe bölününce güneş, toprak ve denizin nimetleri beliriyor. Bu resim 

karşısında çok duygulandık. Tesiri kuvvetliydi. Kişiliği sağlamdı ve yepyeni bir anlayışla 

çalışılan bir eserdi bu”.11    

                                                             
11 Nihal ELVAN, Resim Tarihimizden: “İş ve İstihsal” 1954 Yapı Kredi Resim Yarışması, YKY, İstanbul, 2004, s.27.  
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Resim 6: Aliye Berger, Güneşin Doğuşu, 1954, Tuval üzerine yağlıboya, 200 x 300 cm, 

Yapı Kredi Koleksiyonu 

 

Seçici kurulun soyuta yaklaşan bir esere birincilik ödülü vermeleri bir anlamda modern 

sanatın başka bir yönde ilerlediği mesajını verdiğinden, İş ve İstihsal yarışması, Türk 

ressamların izledikleri yolu sorgulamalarına da vesile olur. Giderek yaygınlaşan soyut sanatı 

benimseyen Türk sanatçıları arasında geleneksel Türk sanatından, özellikle de hat sanatından 

etkilenenler olur; örneğin, Fahr-El-Nissa Zeid’in, karşıt renklerin birlikteliğinden elde edilen 

devinime sahip ve ritmik anlatım dili, kaligrafiden beslenir. Kaligrafi geleneğinden 

kaynaklanan form zenginliğini, serbest kurgu anlayışı ile birleştiren Fahr-El-Nissa Zeid gibi, 

oğlu Nejad Melih Devrim de Bizans mozaiklerinin yanı sıra hat sanatından da esinlenir. 

Akademi’deki eğitimi sırasında, hat sanatı çalışmaları yapan Selim Turan da 1947’li yıllarda 

Paris’te yaptığı soyut çalışmalarında hat sanatının etkisiyle dikey kurgu üzerine yoğunlaşır. 

Selim Turan gibi, hat sanatıyla yakından ilgilenen Abidin Dino, geleneksel sanata olan ilgisini 

şöyle dile getirir: 

 

  “Ama asıl o yaşlarda duyduğum bir ilgi vardı ki, hayatım boyunca sanırım yolumu çizen 

o oldu. Bu Türk minyatürlerine ve hat sanatına duyduğum ilgiydi. Rastlantı bu ya, 

komşularımızdan biri büyük bir hat ustasıydı. Mevlevî tarikatına mensuptu. Büyük ağabeyim 

Arif, çoğu zaman kitaplıklara beni de götürürdü. İstanbul’daki tüm kitaplıkların müdürlerini 

tanırdı. Dolayısıyla herkese gösterilmeyen el yazmaları her zaman bizlerin emrindeydi”.12 

 

 

Hat sanatından esinlenenlerden Şemsi Arel, önceden saptadığı yazı motiflerini tercih 

eder;  Sabri Berkel de aynı doğrultuda eski yazıyı kullanır. Ritmik bir çizgi dokusundan sonra 

lekesel yüzeylere geçen Sabri Berkel gibi, Abidin Elderoğlu da yazısal soyutlamaya yönelir. 

                                                             
12 Zeynep AVCI, A’dan Z’ye Abidin Dino, YKY, İstanbul, 2000, s.136. 
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Önceden hazırladığı çizgisel taslakları kullanan sanatçı hat sanatından aldığı esinleri tuvaline 

taşır. 

 

 
Resim 7: Abidin Elderoğlu, Minare, Tuval üzerine yağlıboya, 93,5 x 130 cm, İstanbul Resim 

ve Heykel Müzesi 

 

 Soyut sanatın benimsenmesi geleneksel olanla kopartılmış olan bağın tekrar kurulması 

olarak gözükebilir;  geleneğinde olan soyutlamanın gündeme gelmesinde, Türk sanatçısının 

çıkış noktası, genelde gelenekle bağ kurmak olmayıp, Batı ile olan teması sonucu aldığı 

esinlenmelerdir. 1950’li yıllardan itibaren özellikle Paris sanat ortamıyla eşzamanlı olarak 

diyaloga girerek, soyut sanata yönelen Türk resmi, Cézanne-vari Kübizmden giderek uzaklaşır 

ve farklı kaynaklardan beslenmeye başlar. 
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