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RÖNESANS’I HAZIRLAYAN SÜREÇ 

Avrupa‟da 15. ve 16. yüzyılları kapsayan sanatsal ve düşün bağlamında Antikite etkili büyük 

dönüşüm “Rönesans” olarak adlandırılır ve “Yeniden doğuş” anlamında kullanılır.  

Rönesans‟ın oluşumunda, yeni bir ekonomik düzenin ortaya çıkışı, sanayi ve ticaretin 

gelişmesiyle ortaya çıkan burjuva sınıfı ile aristokratik sınıf arasında uzlaşmazlığın artması 

nedenlerden birisi olarak sayılabilir. Ayrıca ulusal devlet, ulusal dil gibi yeni kavramların baş 

göstermesi, egemen prensliklerin imparatora ve papalığa başkaldırmaları da nedenler 

arasındadır. Artan ticari faaliyetlerle birlikte kentlerin giderek kalabalıklaşması, yeni 

buluşların hızlanması ve temelinde ticari güdülerin yattığı yeni coğrafyaların bulunması, 

giderek hızlanan ekonomik, toplumsal ve bilimsel olaylar Rönesans‟ın ivmesini arttırmıştır 

(Doğan 1998, 89).  

Kağıdın parşömenin yerine kullanıma geçişi ve matbaanın geniş bir uygulama alanı bulması, 

basılı malzemenin daha fazla sayıda insana ulaşarak güçlü bir biçimde düşün ve fikir 

hayatında canlanmaya neden olmuştur. Ortaçağ‟da hayır işleri adına kiliselere aktarılan para, 

Rönesans ortamında kişilerin toplumsal düzeylerinin göstergesi olarak yaptırdıkları saraylar, 

gösterişli evler, mobilyalar, duvar halıları, resim ve heykel gibi sanat eserlerine yönelmiştir 

(Akkaya 1990, 132). 

      

RÖNESANS DÜŞÜNCESİ VE SANATININ ŞEKİLLENMESİ  

Ortaçağ‟dan sonra, Rönesans‟ın ne ilk, ne de ikinci döneminde estetik üzerine yazılmış bir 

doktrine rastlanmaz. Yazılanlar daha çok sanatçıların kendi sanatları üzerine düşünceleridir.  

Medici Ailesi‟nin Floransa‟da Platon Akademisi‟nin kurması (1439) dönemin sanatında 

belirgin bir şekilde yönlendirici olmuştur. Sanatçılar, Yeni-Platoncu felsefeyi tanımış, 

Antikçağ‟da tartışılan şeyleri, kendi dönemlerinde de felsefi açıdan ele alabilmiştir. Bu 

tartışma ortamının düşünce sistemini genişlettiği ve her alanda yenilik peşine düşen insanlar 

yarattığı göz önünde bulundurulmalıdır (Krause 2005). 

Gelişen toplumsal şartlar sonucunda feodalizmin yıkılmasıyla boy atan Panteist düşüncenin 

güçlü yansımaları, tüm Rönesans yaşamını etkilemeye başlamıştır. Evrenin, Tanrı‟yla tek bir 

bütün olduğu ve her ikisinin birbirinden ayrılmaz bir bütün oluşturduğunu savunan bu 

görüşün etkisiyle ilgi doğaya yönelmiştir. Doğa‟nın, Tanrı‟nın varlığını kanıtlaması olduğu 

kabul edilmeye başlandığı için, matematiksel deney ve düşüncenin önemi artmıştır (Akkaya 

1990, 126). 

Yeni-Platoncular Tanrı‟yı savunmakta, dünyayı maddi ve manevi bir bütünün kaynaşması 

olarak görmekteydiler. Aslında idealist bir dindarlığı savunan bu görüş, Ortaçağ‟ın acı ve 

korkuyla dolu dünyasının yerine, Tanrı‟nın sevgiyle yaratmış ve himayesi altına almış olduğu 

yeni bir dünya anlayışını yaratmayı hedeflemiştir (Akkaya 1990, 126). 
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GIOTTO’NUN DEVRİMİ - 14. YÜZYIL’DA İTALYA’DA SANAT 

  

 

Giotto di Bondone  (1266/7-1337)  

Anna’ya Müjde 

1302-1305.  

Fresko.  

Arena Şapeli, Padova, İtalya 

 

 

Giotto bir anlamda, daha 14. yüzyıl başlarında yeniden doğuş müjdesini veren bir sanatçıydı 

ve düz bir yüzeyde derinlik yanılsaması yaratma sanatını yeniden keşfetmişti. Onun sanat 

anlayışında, resimle bir olayın anlatımına uygun yöntemler, yerini yanılsamayla öykünün 

gözümüz önünde canlandırılmaya çalışılmasına bırakacaktı (Gombrich 2009, 212). 

Giotto, konuyu adeta bir tiyatro sahnesindeymiş gibi ele alır ve sadece bir duvarı kaldırarak, 

özel bir ana tanıklık etmemizi sağlar. Evin hem içten, hem de dıştan gösterilerek ilginç bir 

sembolik bütünleşme sağlanmıştır. Pencereden sarkan başmeleklerden Cebrail, ibadet etmekte 

olan Anna‟ya, Meryem‟e hamile kalacağı müjdesini vermektedir. Duvarda asılı yün eğirme 

aletleri ve dışarıdaki kadının yün eğirmesi kadınların erdemine işaret etmektedir. Antikite 

etkili alınlık ve alınlığın üzerine işlenmiş iki melek tarafından taşınan bir deniz kabuğu içine 

yerleştirilmiş İsa portresi ise, resmin alt tarafında işlenen Müjde‟nin sonuçta İsa‟nın 

doğumuna yol açacak bir zincirin ilk halkası olduğunu vurgular. Giotto, kutsal bir olayı, daha 

önceki dönemlerde yapıldığı gibi doğadan koparmamış, aksine bu olayı içinde yaşadığı 

dünyaya indirmiştir.  

 

…VE PERSPEKTİF BULUNUYOR - 15. YÜZYIL’DA İTALYA’DA SANAT 

Rönesans mimarisinin öncüsü Brunelleschi, Yunanlıların bildiği perspektif kısaltımı ve 

derinlik yanılsaması yaratabilen Helenistik ustalarını geride bırakarak, nesnelerin bizden 

uzaklaştıkça giderek küçülmelerini öngören matematik yasalarını keşfetmiştir. Bu durum da 

çevresindeki ressamlarda büyük coşku yaratıp, resim anlayışını değiştirmiştir (Gombrich 

2009, 229). 

Çizgisel perspektif, iki boyutlu yüzeylerde üçüncü boyut izlenimi oluşturmada yararlanılan 

temel yaklaşımlardan biridir. Nesnelerin üç boyutlu görünümlerinin iki boyutlu bir yüzeye 

(tuval, kağıt, fotoğraf vb.), üç boyutlu izdüşümlerinin aktarılmasıdır. Nesnenin kişiye göre 

pozisyonu, uzaklığı ve açısı gibi diğer etkenlere göre değişim gösterir. Ufuk çizgisi, görüş 

noktası ve kaçış noktası çizgisel perspektifin temel ögeleridir (Altunay 2010, 136). 
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Masaccio. Kutsal Üçlü 

1426-28, Fresko 

Santa Maria Novella Kilisesi,  

Floransa, İtalya 

 

 

Brunelleschi‟nin yeni fikirlerinin yarattığı coşkudan etkilenen ve matematiksel kurallara 

dayanan ilk resimlerden birinin yaratıcısı Masaccio‟dur (1401–1428). Tam bir devrim yaratan 

sanatçı, Floransa‟da Santa Maria Novella Kilisesi‟nin duvarında bulunan Kutsal Üçlü 

freskosunu boyamıştır. Çizgisel perspektifin tüm kurallarının uygulandığı bu resimde çarmıha 

gerilmiş İsa, arkasında Tanrı, çarmıhın iki yanında Meryem ve İncilci Aziz Yahya yer alırken, 

daha alt kısımda resmin yapılmasını sağlayan hayırsever karı-koca bulunmaktadır. İsa‟nın 

başının hemen üzerinde Kutsal Ruh‟u temsil eden güvercin uçmaktadır. Masaccio, matematik 

perspektif yasalarını kullanarak duvarda adeta bir pencere açmış, ön tarafa yerleştirdiği 

figürlerin arkasında mimari bir uzamın akıp gittiği yanılsamasını başarıyla yansıtmıştır. 

Freskonun tek özelliği elbette perspektif tekniği değildir. Figürlerde zarafetin yerini, büyük, 

ağır, hacimli figürler; akıcı çizgilerin yerini katı ve köşeli biçimler almıştır (Gombrich 2009, 

229).  

Ortaçağ‟ın usta-çırak ilişkisi içinde kuşaktan kuşağa aktarılan geleneksel üslup, Rönesans 

sanatçısının çevresine, yani doğaya ve insana dönmesiyle farklı bir boyut kazanmıştır. 

Atölyelerde artık doğrudan modelden çalışılmakta, bir anlamda bilim ve sanat elele 

yürümekteydi. Uzam içinde gösterilen figürlerin görünümü, bakış noktasına göre değişmesi 

gerektiğini fark ederek, anatomiye özel bir ilgi göstermeye, iskelet yapısını, eklemleri ve kas 

sistemini incelemeye başlamışlardı (İpşiroğlu ve İpşiroğlu 2010, 71). 

  

 

 

Andrea Mantegna, Ölü İsaya Ağıt 

y. 1500, Tuval üzerine yağlıboya 

Galleria Brera, Milano, İtalya 

 

 

Çoğunlukla Venedik‟te çalışmış olan Andrea Mantegna için perspektif, izleyicinin gözüne ve 

yüreğine hükmetmek için araçtı. İzleyiciyi tamamen içine çeken bir anlayışla perspektifi 
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uygulayan sanatçı, Ölü İsa‟ya Ağıt adlı eserinde, izleyiciyi gerçekten İsa‟nın ölü bedeninin 

ayakucuna taşımayı başarır. Bedeni kısaltarak sizi onun yüzüne yakınlaştırır. Seyirci, onun 

yaralı vücuduna dokunabilecek kadar kendisini, tablonun içinde hisseder. Mantegna‟nın bu 

etkiyi uygulamak için bu resimde kullandığı kısaltma tekniğinde (rakursi), matematiksel 

kuralların dışına çıkarak, sadece İsa‟nın vücudu için neredeyse ters perspektif diyebileceğimiz 

yöntemi kullanmıştır. Burada ayaklar olması gerektiğinden küçük, baş ise olması 

gerektiğinden büyüktür.  

BÜYÜK USTALARIN YÜZYILI - 16. YÜZYIL 

Leonardo ile İtalyan sanatına yeni bir kompozisyon anlayışı girmiştir. Buna göre dağınık 

durumda bulunan konunun ana figürleri, geometrik bir düzen içinde resmin ortasına alınmış, 

öteki figürler ve manzara ögeleri bu ana motif etrafında toplanmıştır. 15. yüzyılda tam 

anlamıyla gerçekleştirilemeyen figürlerle uzam arasında birlik, Leonardo tarafından 

sağlanmıştır (İpşiroğlu ve İpşiroğlu 2010, 72).  

 

 

 

 

Leonardo da Vinci, Son Akşam 

Yemeği, 1495-98,  

St. Maria delle Grazie Manastırı, 

Milano 

 

 

Da Vinci, Son Akşam Yemeği tablosunda İsa‟nın “İçinizden birisi beni ele verecek.” dediği 

anı betimlemiştir. Yatay bir kompozisyon uyguladığı resimde İsa‟yı merkeze almış ve 

havarileri üçerli gruplar halinde ayırmıştır. Havariler, İsa‟nın söyledikleri karşısında dehşete 

düşmüş, hararetli bir şekilde tartışırlarken gösterilmişlerdir. Bu tür resimlerde genellikle 

masanın en kenarında, diğer havarilerden belirgin bir şekilde ayrılmış olarak gösterilen, İsa‟yı 

ele verecek olan Judas, Leonardo tarafından grubun içine dahil edilmiş olmakla birlikte, yine 

de diğer havarilerin yaptığı tartışmaya katılmamaktadır. Düzgün bir perspektifle grubun 

arkasında derinleşerek giden mekanın arkada kalan duvarına açılan üç pencere, resimde 

derinlik vurgulamasını daha da arttırmaktadır.   

15. yüzyılın çizgisel perspektifine ek olarak Leonardo, “sfumato” denilen hava perspektifi 

ekleyerek, derinlik algısını çok daha gerçekçi bir boyuta getirir. Bu teknikte, konturları 

yumuşatan bir hava tabakası, bütün formları dört bir yandan sarmaktadır ve geride sis 

perdeleri içinde gözden silinen peyzaj, resmin derinliğini izleyiciye aktarmaktadır (İpşiroğlu 

ve İpşiroğlu 2010, 75). 

Leonardo ile çağdaş bir başka dev sanatçı Michelangelo Buonarroti‟dir. O da diğer bütün 16. 

yüzyıl sanatçıları gibi bir figür ressamıydı. 1508-1512 yılları arasında, dört yıl boyunca, tek 

başına çalışarak oluşturduğu Sistine Şapeli tavan resimleri, anıtsal resmin en güzel 

örneklerinden birini oluşturur. Michelangelo‟nun figürleri 15. yüzyıl ressamlarının eserlerinde 
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görülen natüralist yaklaşımı içermez. Bu figürler iri yarı gövdeleri, şişkin kaslarıyla her an 

eyleme geçmeye hazır bir gücün taşıyıcısıdırlar (İpşiroğlu ve İpşiroğlu 2010, 79).    

 

 

 

 

 

 

Michelangelo, Adem’in Yaratılışı, 

1510, Fresko,  

280 x 570 cm,  

Sistine Şapeli, Vatikan 

 

 

Sistine Şapeli freskoları arasında bulunan “Adem‟in Yaratılışı” adlı resim, sanatçının konuları 

ele alışındaki özgünlüğün en bariz örneklerindendir. Diyagonal bir kompozisyonla iki ana 

leke şeklinde tanımlanmış alanlardan solda olanında, Tanrı‟dan yaşam enerjisini alan ama 

sanki henüz yeni ayaklanmakta olan Adem, sağ tarafta ise melekler eşliğinde bir enerji 

fırtınasıymışçasına Adem‟e eliyle yaşam enerjisini uzatan kararlı bir Tanrı görülmektedir. 

Özgün metinde “üflemek” sözcüğü geçmekle birlikte Micheangelo‟nun buradaki yorumu, son 

derece yaratıcı ve inceliklidir: Tanrı parmağının ucuyla, Adem‟e hayatı sunmaktadır.  

KUZEY AVRUPA’DA RÖNESANS 

Ortaçağ sonlarında kıpırdamaya başlayan natüralist eğilimler, Kuzey‟de başka bir yönde 

gelişiyor ve burada Yeniçağ sanatı, İtalya‟dakinden değişik özellikler gösteriyordu. Her ne 

kadar Hristiyan inancının şekillendirdiği bir Ortaçağ süreci geçirmiş olsa da Yunan-Roma 

geleneğinden tam da kopmayan İtalya‟ya karşın, Kuzey‟de Gotik içinde gelişen dinsel bir 

doğa duygusu uzun süre etkisini devam ettirmiştir (İpşiroğlu ve İpşiroğlu 2010, 88).  

Flaman Dünyası ve Sanat  

Flaman ressam için çevresinde yer alan her şey, Tanrı‟nın varlığını kanıtlayan bir belgeydi ve 

doğanın kutsal bir dokunulmazlığı vardı. Bu bağlamda da İtalya‟da görülen genelleştirme, 

normlaştırma ve idealleştirmeye girmeden, doğaya olabildiğince sadık bir şekilde resim 

yapmışlardır. Bu nedenle de Flaman resimlerinde son derece ayrıntıcı bir yaklaşım 

görülmektedir (İpşiroğlu ve İpşiroğlu 2010, 88). 
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Jan van Eyck, Arnolfini ve Karısı 

1434 

Ahşap üzerine yağlıboya, 82 x 60 cm 

Ulusal Galeri, Londra 

 

 

İtalyan tüccar Giovanni Arnolfini‟nin evliliğini betimlediği resmi devrimci yapıtlarındandır.  

Resimde yeni evlenen ya da evlenecek olan çift resmedilmiştir. Resim içinde kullanılan ve 

Kuzey‟e özgü ayrıntıcılıkla betimlenen her öge yoğun bir sembolizm içermektedir. Örneğin 

çiftin hemen ayaklarının dibindeki köpek sadakati temsil ederken, arkalarında tavandan 

sarkan avizede yanan tek mum İsa‟yı simgelemektedir. Çiftin birleşen ellerinin arasından 

görülen, duvardaki aynada resmin konusunu oluşturan çiftin yansı sıra iki kişinin daha odada 

bulunduğu görülmektedir. Hatta aynanın hemen üzerinde “Johannes de eyck fuit hic” (Jan van 

Eyck buradaydı) diye yazmaktadır ki bu da resme belgesel bir değer kazandırır. Van Eyck 

adeta, o anın bir fotoğraf çekmiştir (Gombrich 2009, 243).  

Kuzey Avrupa Rönesans‟ının en önemli Alman sanatçılarından birisi de Alman Albrecht 

Dürer‟dir (1471-1528).  Bilimsel araştırmalara olan ilgisi, bıraktığı yazılı metinleri, baskı, 

karakalem, yağlıboya, sulu boya gibi pek çok farklı teknikte eser vermesini sağlayan çok 

yönlü kişiliğiyle Dürer, tam bir Rönesans insanıdır. Figürlerinde en dikkat çeken şey ise, 

gerçekçilikte daima mükemmeli aramasıdır.  

  

 

 

Albrecht Dürer, Annesinin portresi, 

1514. 

Kağıt üzerine karakalem, 42,1 x 30,3 mm 

Staatliche Museen, Berlin 

 

 

Dürer‟in bu karakalem çalışması,  kendi annesinin yaşlılığını, görebildiği en ince ayrıntısına 

kadar, hatta görülenin ardına geçecek kadar gerçekçi resmetme çabasını gözler önüne serer. 

İtalyan sanatçılarda idealleştirilmiş figürler yer alırken, Kuzey‟de günlük yaşamdan 

karakterler ele alınmaktadır. İtalyanların silmeye çalıştıkları bireysel özellikleri Dürer, bir bir 

belirtmiştir. Bu resimde her bir çizgi, yaşanmış gerçek hayatın izi olarak 

değerlendirilmektedir. İtalyan ustaların elinden çıkan portrelerde de yüzün belirli bir ifadesi 

vardır ancak orada anlam, estetik kaygılarla verilen dış görünüşün sınırları içinde kalmaktadır. 

Buradaysa ifadeyi verebilmek için her türlü estetik değer bir yana itilmektedir (İpşiroğlu ve 

İpşiroğlu 2010, 99). 
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BAROK DÖNEM (1600-1750) 

Barok Dönem amansız karşıtlıkların, şiddetli savaşların ve büyük boyutlu toprakların ele 

geçirilmesinin dönemidir. Yine aynı dönem akıl ve imgelemin bilimsel araştırmaların ve 

sanatsal yaratıcılığın yeni dünyalara kapı açtığı bir “Akıl Çağı”dır. Avrupa‟nın Roma 

Katolikliği ile çeşitli formlardaki Protestanlık arasında bölündüğü, denizaşırı kolonilerle 

Avrupa‟da imparatorlukların yükseldiği bir dönemdir. Ve yine aşırı merkeziyetçi “mutlak 

monarşi”nin dönemidir. 

17. yüzyılı zafer kazanmış aklın yüzyılı olarak Klasik Dönem, 18. yüzyılı ise aydınlık aklın 

yüzyılı olarak Aydınlanma ve Filozoflar dönemi olarak tanımlamak gelenekselleşmiştir.  

Fransız filozof René Descartes‟ın (1596-1650) “Düşünüyorum, öyleyse varım” söylemi, 

kuşkuyu işin içine sokan önemli bir nokta oluşturur. Descartes, insanı “doğanın efendisi ve 

sahibi” yapma düşüncesine sahiptir. Her şeyi matematiksel kesinlikle dile getirmeyi 

amaçlayan bilimsel bir yöntemi sistemli biçimde uygulama isteği vardır. Bu da soğuk ve 

hesapçı bir dogmatizmi gösterir. 

Bu ortam içinde Descartes: “…ne güzel, ne de hoş olanın bizim nesneye karşı yargımızın 

ilişkisinden başka bir anlamı yoktur ve insanların yargıları çok değişik olduğundan denilebilir 

ki, ne güzel, ne de hoş olanın kesin hiçbir ölçütü yoktur” diye yazmaktadır.  

 

 

 

 

 

 

Caravaggio, Matta’ya İlham Gelmesi, 1602. Tuval üzerine yağlıboya. 

292 x 186 cm.  San Luigi dei Francesi, Roma. 

 

 

Barok resmin en önemli sanatçılarından Caravagio, eserlerinde ustalıklı gölge-ışık 

kullanımıyla dramatik görüntüyü güçlendirmeyi seçen, bunu yaparken de gerçekçilikten 

uzaklaşmayan bir ressamdır. Bu gerçekçilik anlayışı sadece figürlerin uygulanış biçimiyle 

değil onların kimlikleriyle de bağlantısını korur. Resimlerinde, gerçek yaşamlarında çoğu işçi, 

balıkçı veya bir memur olan havarilerin ya da azizler nasırlı elleri, çıplak ayaklarıyla 

karşımıza çıkar. Bu sebeple kiliseyle anlaşmazlığa düştüğü de bilinmektedir. Farklı anlayışla 

resmettiği iki Matta resmi bu durumun en tipik örneklerindendir. İlk resimde Aziz Matta 

neredeyse meleğin vahiy getirmesiyle değil, onun yardımıyla zorla incilini yazan bir kişi 

olarak tasvir edilmiştir. Yukarıda görülen ikinci resim ise kilisenin daha kolay 

kabullenebileceği bir Matta figürünü yansıtmaktadır. Genellikle koyu arka planlı resimlerinde 

“Barok ışık” olarak da isimlendirilen, resmi genellikle tek bir kesiminden aydınlatan farklı bir 

uygulama kullanır. 
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Gianlorenzo Bernini, Apollo ve Daphne,  

1622-25. Mermer.  

243 cm., Galleria Borghese, Roma 

 

 

 

Bernini 1616 tarihli Daphne ve Apollon Heykeli‟nde mitolojik bir konu seçmiştir. Ancak 

diğer eserlerinde olduğu gibi, hikayenin en çarpıcı, en dramatik anını seçmiş, Apolllonun 

sevdiği kadına kavuşacağını sanıp onun bir defne ağacına dönüşerek sonsuza dek 

kavuşamayacaklarını anladığı anı betimler. Daphne olağanüstü güzellikte bir bakiredir ve 

kendini Tanrıça Gaia‟ya adamış, ömür boyu bekaret yemini etmiştir. Onun güzelliğine vurulan 

Apollon peşine düşmüş ancak ona ulaşacağı sırada, Daphne'nin yakarışını kabul eden Gaia'nın 

buyruğuyla, Daphne ağaca dönüşmüştür. Bernini heykelinde iki figürün bağlantısı, bir ağaç 

gibi gökyüzüne doğru yükselmeleri,  hareketlerdeki incelik ve uyum, öyküdeki tüm heyecanı 

adeta canlı hale getirmektedir. En ince ayrıntısına kadar işlenmiş mermer figürler sanki sizinle 

birlikte soluk alıp verir. İşçiliğindeki ustalık ifade gücüyle büyülü bir uyum içindedir. 

 

 

 

 

 

Nicolas Poussin. Et in Arcadia Ego. 1638-39. 

Tuval üzerine yağlıboya. 85 x 121 cm. 

Louvre Müzesi, Paris 

 

 

Barok dönemde hem siyaset hem de din tartışmalarına tanık olan sanatçının böyle karmaşık 

bir dönemde, daha çok ölümü hatırlatan (momento mori)  karamsar temalara ilgi duydukları, 

ancak bu temalarla gerçekte anı yaşa  (carpe diem) manın vurgulamayı seçtiklerini söylemek 

mümkündür.  Bu anlayışa uygun bir örnek olarak gösterebilceğimiz Poussin'in “et in Arcadia 

ego” (O burada Arcadia‟da) eserinde ellerindeki değneklerinden çoban olduklarını 

anlayabileceğiniz üç erkek ve bir kadın figürünün önünde durduğu lahdin üzerindeki yazıdan 

adını almıştır. Arcadia isimli pastoral kentte bile ölüm vardır; ölüm her yerdedir. 
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ROKOKO 

18. yüzyılın ilk yarınsa damgasını vuran bir üslup olan Rokoko uçarılık, kabına sığamayan bir 

hayat neşesi, yaşanılan her anın değerlendirilmesi, incelmiş bir duyumculuk (sensualisme) 

üzerine kurulu yeni bir yaşam tarzını yansıtmaktadır.  

Rokoko son derece şatafatlı ve süslemeci tarzda bir sanat akımıdır. Barok‟un karmaşık ve 

kıvrımlı biçimlerini benimsemiş ancak hazzı esas alan, çoğu kez röntgenci temalarıyla çok 

daha hoppa ve zariftir. Barok‟la olan biçimsel benzerliği dışında duyarlığa daha fazla seslenen 

renkler (örneğin gökyüzü mavisi, gül pembesi gibi) havai bir güzellik ve daha güçlü duygusal 

ifadeler tanımlamakta kullanılmıştır.  

 

 

 

 

 

Antoine Watteau. Kitira Ada’sına Doğru 

Yola Çıkış. 1718. Tuval üzerine yağlıboya. 

Charlottenburg Şatosu, Berlin  

 

 

Watteau‟nun bu eserinde güzellik anlayışında farklı bir pencere açılıp acı dolu güzelliğin 

ötesinde, düşsel hatta melankolik bir güzellik işlenmiştir. Hem eserin bütününde hem de 

ayrıntılarda, dengeli bir anlatım çabasıyla figürlerin yüzlerinde, kıyafetlerinde, gerçeğe yakın 

ifadelerle birlikte hayale dair güzellikler de sunulmuştur. (Eco 2006, 234) 

Watteau‟nun bu eserinde Barok dönemden sonra konuda ve güzellik anlayışındaki 

değişikliklerin en azından önemli ayrıntılarını izlemek mümkündür. Resmin sol kesiminde 

arka planda kalan bir mendirek, yolculuğa hazırlanan ama telaşsız ve kalabalık süslü insanlar, 

üzerlerinde dans eden melekler, Sağ kesimde bir resmedilmiş bir heykel, sanki bu yolculuğun 

bir düşe doğru yol aldığını bize hissettirmek ister. 

18. YÜZYIL DÜŞÜNÜRLERİ VE ESTETİK 

Batı ülkelerinde felsefe ve kültür alanında yaşanan gelişmeler 18. yüzyılı “Aydınlanma” çağı 

olarak adlandırılmasına yol açmıştır. İnsan aklına karşı sınırsız bir güven vardır ve her şeyin 

akıl süzgecinden geçirilmesi ve eleştirilmesi gerektiğine inanılır. Bu bağlamda toplumsal 

yaşama, devlete, ahlaka, dine ve insan aklını sınırlayarak boyunduruk altına almak isteyen her 

türlü otoriteye karşı şiddetli bir mücadeleye girişilmiştir. 

Aydınlanma Çağı Fransız filozofları sanatın eğitici ve toplumsal rolünü ön plana çıkardılar. 

Onların estetik idealleri toplumsal ilişkileri değiştirme ve yeryüzünde akla dayanan bir düzen 

kurma düşüncelerine doğrudan doğruya bağlıdır.  
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Çalışmalarını eleştirel sanat incelemeleri üzerine dayatan Denis Diderot (1713-1784), sanat 

yapıtıyla dolaysız gerçeklik arasındaki ayrıma dikkat çekmiştir. Ona göre sanat yapıtının ister 

bir tablo, isterse bir roman olsun bir konusu ve her sanatçının da konuyu ele alış tarzı vardır 

(Doğan 1998, 98). Dönemin düşünürlerinden Schiller (1759-1805) ve Lessing (1729-1781) 

ise estetik konusunda ortaya koydukları görüşlerinde, sanat yapıtlarından kesin olarak eğitsel 

olmalarını beklemektedirler. 

Immanuel Kant (1724-1804) ise sanatın ve sanatçının özerkliğini savunmuş,  sanatın iyi 

davranış ve hatta ahlaki kurallarla bağlanamayacağını, sanatsal yaratışta yeteneğe değil 

dehaya öncelik verilmesi gerektiğini belirtmiştir. Ona göre estetik kategorilerin 

sıralanmasında Yüce, Güzel‟den üstün tutulmalıdır. Kant‟ın söylemleri “sanat için sanat” gibi, 

modern biçimcilik gibi akımlarına bir anlamda kaynak oluşturması açısından önemlidir.  

Kant, güzellik ve yücelik yargılarının bütün insanlar için evrensel ve zorunlu olması gerektiği 

görüşünden yola çıkarak, onun temelinin bütün insanlarda aynı olması gereğini tartışır. Yine 

Kant‟a göre ancak bilgi bir insandan diğerine taşınabilir, dolayısıyla tecrübede bütün insanlar 

için aynı olabileceği düşünülen tek şey de tasarımların duyuları değil biçimidir. Modern 

biçimciliğe ilk rastladığımız yer burasıdır. 

Kant, estetik deneyin temelinde Güzelin temaşasının yarattığı yansız keyfin yattığını iddia 

eder. Güzellik, herhangi bir kavramdan doğmadan, böyle bir kavramla bağlantısı olmadan, 

nesnel açıdan keyif verendir. Böylelikle zevk de bir eşya (ya da bir sunum) hakkında keyif ve 

keyifsizlik yoluyla yansız bir yargıda bulunma yeteneğidir; bu keyfin konusu, güzel olarak 

tanımladığımız şeydir.  

 

YENİ KLASİKÇİLİK (NEO-KLASİSİZM) 

18. yüzyılın ilk yıllarından itibaren Avrupa sanatındaki bir takım değişiklikler izlemek 

mümkündür. Barok anlayışın ardından Rokoko‟nun daha da ileri giden, aşırı süslü sembolik 

tavrına karşın bir tepki doğmuştur. Barok öncesi dönemlerin saf güzelliği özlenmiş, insanlar 

şaşalı, abartılı şeylerden uzaklaşmaya başlamıştır. Ayrıca bu yüzyılda İtalya‟da Herculanium 

ve Pompei kazılarında ortaya çıkarılan kentler de Klasik dünyaya hayranlığı perçinlemiştir.  

18. yüzyılın sonunda gerçekleşen Fransız ihtilali (4 Temmuz 1789) ile Fransa‟daki mutlak 

monarşi yıkılmış, cumhuriyet kurulmuş, Roma Katolik kilisesi reform yapmaya zorlanmıştır. 

Avrupa Tarihinin dönüm noktalarından olan bu olaydan sonra milliyetçilik akımları doğmuş, 

eşitlik, özgürlük ve adalet kavramları gelişmiştir. Yüzyıllardır egemenliğini Tanrı‟dan 

aldıklarına inanan krallar yerine artık „Halk‟ söz sahibi olacaktır. İhtilal sınırlarını aşarak tüm 

dünyada parlamenter bir sistemin kurulmasını sağlamıştır. 18. yüzyılda yetişen J. J. Rousseau 

(1712-1778) ve Voltaire (1694-1779) gibi önemli düşünürler, Tanrı‟nın yalnız evreni 

yarattığını ancak bu evrenin efendisinin insan olduğu görüşünü yayarak geniş kitleleri 

düşünceleriyle etkilemişlerdi. Tüm bu yaşananlar kuşkusuz sanatta da kendini göstermiştir. 

Resimde, çizgisel üsluplar formla bütünleşmiş, antik biçimler öne çıkarılmıştır. Resimde ışık-

gölge etkileri, perspektif ve derinlikten çok, Rokoko‟nun yapaylığına inat, konular güçlenmiş, 

kahramanlıklar, cesaret, namus gibi ahlaki fikirler ön plana geçmiştir. Halk ve aydın kesimi 

etkileyen kahramanlık hikayeleri tasvir edilmiştir.  
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Jacques-Louis David. Horatiiler’in Yemini. 

1784.Tuval üzerine yağlıboya.326 x 420 cm. 

Louvre Müzesi, Paris 

 

 

David‟in “Horatii‟lerin Yemini” adlı tablosu Klasisizmin Rokoko‟ya karşı zaferin anıtsal bir 

simgesi olarak ortaya çıkar. Fransız Devrimi‟nin de desteklediği bu klasisizm, Devrim‟in 

yurtseverlik ve yiğitlik ülkülerini, Romalı vatandaşlara özgü erdemleri ve cumhuriyetçi 

özgürlük düşüncelerini en iyi temsil edebilen akım olarak öne çıkmıştır. Özgürlük ve vatan 

aşkı, yiğitlik ve kendini feda etme duygusu, Spartalılara özgü sertlik ve stoacılara özgü kendi 

kendini denetleme yeteneği burjuvaların ekonomik güce doğru tırmanırken ortaya attıkları 

ahlak değerlerinin yerini almıştır 

Titus Livius‟un tarih kitabından bir konu seçen David, Romalı Horatii üçüzlerinin kentlerini 

savunmak için Alba kentinden Curatii isimli üçüzlerle savaşını işlemiştir. Hayatları uğruna 

kentlerini savunan üç kardeşin kararlılık, soğukkanlılık ve cesaretleri gözler önüne serilmiştir. 

Aralarında kız alıp vermiş olan iki aile arasındaki bu mücadele erkeklerin kararlılığı ve 

vatanseverliğini gösteren sert hatlarına karşın kadınların korku ve üzüntülerini tanımlayan 

daha yumuşak çizgilerle dengelenir.  

HEGEL’İN ESTETİK GÖRÜŞÜ 

İdealist felsefenin en büyük filozoflarından olan G. W. F. Hegel (1770-1831) diyalektik 

yöntemi insanın sanat etkinliğine uygulayışı ile dikkat çekmektedir. Kendisi estetiği 

“sanatların, daha doğrusu güzel sanatların felsefesi olarak” tanımlar. Ona göre estetiğin 

etkinlik alanı uçsuz bucaksız güzellik ülkesidir.  

Hegel‟e göre güzel düşüncesi mutlak düşünceden başka bir şey değildir. Güzel, sanata ait 

duyusal betimlemedir. Sanat, hakikati duygusal bir biçim altında bilinç alanına çıkarır. O 

halde güzel, düşüncenin (mutlak düşüncenin) duygusal belirlenişi olarak tanımlanabilir. 

Ancak koku, tat ve dokuma gibi duyuların hoş bulduğu şey, sanatın tanıdığı güzel değildir. 

Sanat, duyusal yanıyla bize gölgelerden, biçimlerden, tonlardan ve ezgilerden bir dünya 

yaratır. Fakat bu güzellik, doğadaki güzellik değildir. Sanattaki güzellik (artistik güzellik) 

yaratılmış, aklın ikinci kez doğurduğu bir güzellik olduğu için, akıl ve yaratıları doğadan ve 

onun görünüşlerinden ne derece üstünse, sanattaki güzellik de doğadaki güzellikten o derece 

üstündür.  

Sanatın basit bir dış görünüş ve yanılsama olmadığını; insanın sanat yapıtıyla ilişkisinin arzu 

türünden bir ilişki olmadığını söyleyen Hegel, sanatın, insan aklının bir gereksinimi olduğu 

düşüncesinde karar kılar. Genel olarak sanat gereksinimi, insanı iç ve dış dünyanın bilincine 

varmaya ve onlardan,  içinde bizzat kendini tanıdığı bir nesne yapmaya iten akılsal (rasyonel) 

bir gereksinimdir. Hegel, “sanatın geçmişe ait bir şey olduğunu ve geçmiş halkların akılsal 
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gereksinimlerini karşıladığı belirterek “sanat geçmişindir, artık estetik çağı başlamıştır” 

demektedir.  

Hegel, sanatın bir insan ürünü olduğu kabulünden yola çıkarak, onun hiçbir zaman doğanın 

taklidi olmadığını, bir taklit olarak gerçeğe bağlı olmadığını söyler. Çünkü sanat, anlatım 

araçları yönünden sınırlı olduğu için, yalnızca bir duyuyu aldatabilen kısmi yanılsamalar 

meydana getirebildiği için, doğayı taklit gibi gereksiz bir çaba, doğanın yanında yaya kalan, 

gerçek olanın ve yaşayanın yerine bize yaşamın ancak bir karikatürünü verebilen bir oyun 

olarak alınabilir. Felsefeciye göre içinde en az taklit unsurları taşıyan şiir en yüce sanattır ve 

onu “aklın (ruhun)” en yetkin anlatımı” olarak tanımlar.  . 

 

ROMANTİZM 

Aydınlanma Dönemi‟nin başlarında, doğadaki herşeyin Newton‟un mekanist dünya görüşüyle 

açıklanabileceği inancı yerini giderek birtakım kuşkulara bırakmıştır: Akıl ve doğa yasaları 

pek çok soruna çözüm getirememektedir. Sanatta Romantizm adıyla tanımlanan ve 

Aydınlanma Dönemi‟nin rasyonalizm ve klasisizmine karşı bir tepki oluşmuştur. Adını 

Ortaçağ “romans”larından yani Latin kökenli dillerde anlatılan öykü ve söylencelerden alan 

Romantizm, yaklaşık yüz yıl boyunca başta İngiltere, Almanya ve Fransa olmak üzere tüm 

Avrupa‟yı etkisine almıştır. 

Bu akımın genel özellikleri arasında akıldışıcılık, duygusallık, heyecan, içgüdü, öznelcilik, 

hayalgücü, sezgi, bilinçaltı, bireyselcilik, yaratıcı deha, yalnızlık, doğa sevgisi, yurtseverlik ve 

geçmişe (özellikle Ortaçağ‟a) özlem yer almaktadır. Sanat artık nesnel ve konvensiyonel 

ölçütlerin yönlendirdiği toplumsal bir etkinlik olmaktan çıkıp kendi standartlarını yaratan bir 

kendi kendini ifade etme etkinliği; kısaca bireyin bireye hitap ettiği bir araç olur. 

 

 

 

 

 

 

Eugène Delacroix. İnsanlara Önderlik Yapan 

Özgürlük. 1830, Tuval üzerine yağlıboya, 325 x 260 

cm, Louvre Müzesi, Paris 

 

 

Renk ve heyecanı birleştiren en önemli Fransız romantik ressamlardan Delacroix‟ya göre 

“Büyük sanatçılarda yaratış denilen şey, doğayı kendilerince görmek düzenlenmek ve 

biçimlemektir”. Gördüğünü kendi düşüncesine göre yeniden düzenler. Ona göre sanat 

özgürlüktür. Ressam doğaya ve gerçeğe tamamen bağlanırsa gücünü yitirir. Sanat ayrı bir 

dildir. Bütün eserlerinde akılda kalan hareketli ve bir o kadar da dengeli anlatımı vardır. 

Renkleri rahat, coşkun ama dengeli biçimde tuvaline aktarır.  
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1830 Devrimi‟nin konu edildiği resimde bir kadınla kişileştirilmiş özgürlüğün farklı sosyal 

statülerden insanlara önderlik ederek onları özgürlüğe ve başarıya götürdüğü görülmektedir.  

 

 

 

 

Caspar David Friedrich. Sis Denizi Üzerinde Amaçsızca Dolaşan 

Adam. y. 1818, Tuval üzerine yağlıboya. 95 x 75cm. Kunsthalle, 

Hamburg 

 

Fransız Romantik ressamlardan farklı olarak Alman Romantikler, doğaya daha bağlıdır. 

Peyzaj resimlerinin ustası Friedrich, resminde insanın kendi yalnızlığının dışında doğa 

karşısındaki yalnızlığını da gözler önüne sermiş, doğayı şiirleştirmiş, tablosunu zarafet içinde 

izleyenin sezgilerine bırakmıştır. Sanat anlayışını “gözünü kapa, manevi gözünle önce kendi 

resmini gör” ve “ressam önünde gördüğünü değil, içinde gördüğünü resmetmelidir” 

cümleleriyle tanımlamak gerekir. 

REALİZM (GERÇEKÇİLİK) 

Bu akımın amacı gerçek dünyanın, çağdaş yaşamın dikkatli bir gözlemine dayanan doğru, 

nesnel ve tarafsız bir betimini vermekti. Dolayısıyla 19. yüzyılın ortalarında gerek klasik 

gerekse romantik dünyadan somut gerçeklere dayanan bir dünya uğrunda vazgeçilmiştir. 

Klasik sanatçılar geçmişi örnek almış, Romantik sanatçılar ise hayal güçlerine sığınarak dış 

dünyadan kaçmaya çalışmışlardır. Yüzyılın ortalarında ortaya çıkan realist akım ise şimdiki 

anı ve ortamı yüceltiyor, gerçeği olduğu gibi yansıtmaya çalışıyordu. Bilimde, teknolojide ve 

sanayideki gelişmeler insanlar arasında bir ilerleme umudu yaratmış ve görsel olanın tek 

gerçek olduğu bir pozitivism ruhu getirmiştir. Realizmin önderi Gustave Courbet (1819-77) 

için resim somut bir sanattır ve sadece gerçek ve var olan nesnelerin betimini içerir.  

 

 

 

 

Gustave Courbet. Ornans’ta 

Bir Cenaze.  

1849-1850. Tuval üzerine 

yağlıboya, 314 x 663 cm. 

Musée d'Orsay, Paris 

 

Bu eser adeta Realist bir manifestodur. Sanatçının büyükbabasının cenazesini betimleyen ve 

taşra gerçeğini açık bir dille gösteren bu tablo Paris‟te büyük bir skandal yaratmıştır. Resimde 
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yer alan insanlar Ornans‟ta yaşayan gerçek, sıradan ve çoğu kaba saba insanlardır. Courbet 

son derece iyi bir gözlemcilikle, hiç bir idealleştirmeye başvurmadan gerçeği olduğu gibi 

aktarmıştır. Bir diğer yenilik ise sıradan bir olayı anlatan tablonun tarihsel bir resimlere özgü 

anıtsal boyutudur. Aslında gündelik yaşama dair konular, her ne kadar bu kadar dolaysız ve 

çarpıcı anlatılmadıysa da, Realist sanatın ne kavramı ne de uygulaması yenidir. Ancak burada 

eseri ve Courbet‟nin yaklaşımını özgün kılan siyasal eğilim ve taşıdığı toplumsal mesajdır. 

Courbet sanatta tüm idealizmi reddetmiş ve bir tek Realizm‟in demokratik olduğunu, en soylu 

konularında işçiler ve köylüler olduğunu söylemiştir (İnankur 1997, 57-58). 

 

 

 

 

Jean-François Millet. Angelus. 1857-59. Tuval 

üzerine yağlıboya, 55.5 x 66 cm. Musée d'Orsay, 

Paris 

 

 

Barbizon kasabasında toplanan ve doğaya yeni bir gözle bakarak yeni manzara resim 

anlayışına öncülük eden Barbizon ressamlarından biri olan sanatçı, daha sonra figüre geçmiş 

ve köy yaşamından sahneleri, tarlada çalışan insanları gerçekte olduğu gibi betimlemeye 

çalışmıştır. Millet‟nin yoksullara verdiği ağırbaşlı yücelik ve anıtsallık onun kendi döneminde 

etkin olan sosyalizm türüyle özdeşleştirilmesine neden olmuştur (İnankur 1997, 59). Angelus 

adlı resminde de akşam duası için patates toplamaya ara veren bir köylü çifti, alabildiğine 

uzanan düz ova önünde adeta anıtsal heykeller gibi, saygın bir dinginlikte betimlemiştir. 

Beslenmeleri tarladan alacakları patates mahsulüne bağlı olan bu yoksul çiftçi aile, sahip 

oldukları o kısıtlı besin miktarı için, uzaklarda flu bir şekilde görülen kiliseden yükselen çan 

sesinin yankılandığı ortamda, Tanrı‟ya sessizce şükranlarını sunmaktadırlar. 

 

İZLENİMCİLİK 

Adını, Claude Monet‟nin 1874 yılında sergilenen “İzlenim (Empresyon): Gün Doğumu” adlı 

eserden alan akım resim sanatında teknik anlamda bir devrim yaratmıştır. İzlenimci sanatçılar 

akademik öğrenimi terk edip doğaya açılmışlardır. Amaçları her türlü önyargıyı bir yana 

bırakıp doğayı gözlemlemek ve algıladıkları görsel izlenimleri tuvallerine aktarmaktı. Farkına 

vardıkları şey, nesnelerin günün değişik saatlerinde ve değişik ışıklar altında farklı 

görünümler almaları ve değişik ışıklar altında sadece biçimlerinin değil, renklerinin de 

değiştiğidir. Doğada sürekli değişen ışık ve rengi yakalamak için de fırçalarını çabuk 

kullanmak, ayrıntıdan çok görünümün bütünüyle ilgilenmişlerdir. İzlenimciler o dönemlerde 

ışık üzerine yapılan bilimsel çalışmalardan ve ışığın saf prizma renklerinden oluştuğunun 

ortaya konulmasından etkilenmişlerdir. Doğada var olamayan siyah gölgeleri ve sınır 

çizgilerini (konturları) atmışlardır. Işık ve renk İzlenimciliğin başlıca ögeleri olmuştur. 
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Claude Monet. İzlenim: Gündoğumu. 1872 Tuval 

üzerine yağlıboya. Musée Marmottan Monet, Paris 

 

1872 yılı baharında Le Havre limanının sislerin ardından süzülen güneşin altında nasıl 

göründüğünü çizmiştir. Taslak oldukça basit bir atmosferik anı yakalar. İzlenim:Gündoğumu 

1874 te ilk kez sergilenir. Ve o yıllarda yayınlanan bir makalede sergiye katılan tüm resimler 

emprestyonistler biçiminde tanıtılır. İzlenim kelimesi sanatta ilk kez kullanılıyordu. sanatçılar 

bu etiketi işlerinin beğenilmediği biçiminde algılar ancak baskılara da karşı çıkıp eserlerine 

devam ederler. beğenmeselerde birçokları tarafından benimsendi. Monet‟nin İzlenimi canlı bir 

görünüm taşıyan bir tablodan çok Empresyonizmin temel kriteri olmuştur. Bu amaçları 

taşıyan çok sayıda eserler de akım bütün açılarıyla genişletilmiştir.   

 

 

 

 

 

Édouard Manet. Olympia. 1863 . Tuval 

üzerine yağlıboya, 130.5 x 190 cm.Musée 

d'Orsay, Paris 

 

Manet'nin Olimpia tablosu Goya'nın Maya tablolarından sonra resim sanatında dönüm 

noktalarından kabul edilmektedir. Bu tabloda kendine son derece güvenen Olympia, 

izleyiciyle doğrudan temas kurar. Tamamen çıplak olduğu halde ayakkabıları, takıları ve 

başındaki çiçeği ile Renoir tarafından cinsel atmosferin etkisi artırılmıştır. Sadakat imgesi 

köpeğin yerini hırçınlık sembolü kedi alır. Olimpia'ya gönderilen çiçekleri sunan hizmetliden 

arka fondaki ayrıntılara kadar ihtişamlı ortamında uzanmış kadın figürünün en önemli 

özelliklerinden biri ise Paris sokaklarındaki diğer kadınlardan ayrılamayacak kadar doğal 

görünümüdür. Resimde figürlerin heykelimsi hacmi neredeyse tamamen ortadan kalkmış, 

renklerin saltanatı kurulmaya başlanmıştır. 
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Pierre-Auguste Renoir. Le Moulin de la 

Galette. 1876. Tuval üzerine yağlıboya. 

Musée d‟Orsay, Paris 

 

 

Renoir, bu tabloda ağaç yaprakları arasından sızan güneşin parıltısını vermeyi amaçlamıştır. 

Gerek figürler, gerekse zemin, gölge-ışık etkilerinin titreşimini yansıtmaktadır. Biçimler 

erimiş, herşey gölge-ışık karşıtlıklarının anlık etkilerini yansıtan birer araç olmuştur. 

Çerçevenin tabloyu belirli bir noktada kesmesine rağmen mekan onun dışında da devam 

ediyormuş etkisini bırakır ve izleyici burada geçmiş bir olayı izlemekten öte, sanki kendisi de 

olayın bir parçasıymış gibi hisseder. Klasik sanatçıların evrensel ve tipik olanı aramasına 

karşın Renoir burada raslatısallık, anlık ve geçici olanı vermiştir (İnankur 1997, 69). 

 

Auguste Rodin, 19. yüzyılın son çeyreğinde resim sanatıyla tamamen uyum içinde bir heykel 

anlayışı geliştirmiştir. Akademik sanatçıların duygusal idealizmine karşı çıkmıştır. Görsel 

gerçekçiliği ön plana çıkarmıştır. 

 

  

 

 

Auguste Rodin. Calais Burjuvaları.  

1885-95. Bronz. Calais, Fransa 

 

 

Sanatçı burada 1346-47 yıllarında Calais‟yi İngiliz işgalinden kurtarmak için kendilerini feda 

eden altı kent soylusunu betimlemiştir. Figürler arasındaki birlik biçimselden çok 

psikolojiktir. Figürlerin kaba bir biçimde oyulmuş yüzleri, güçlü vücutları ve kocaman el ve 

ayakları da bu ifadeciliğe katkıda bulunur. Sanatçının dramatizme olan eğilimi onun figürleri 

sanki tiyatro sahnesindeymişler gibi düzenlemesinden anlaşılır. Nitekim sanatçı, bu heykel 

grubunun kent meydanında alçak ve tunç bir kaidenin üzerinde durmasında ısrarcı olmuştur. 

Böylece figürlerle gerçek mekan arasında ayrım kalkacak ve heykeller sanki halkın arasına 

karışacakmış gibi görüneceklerdir. 
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ARD-İZLENİMCİLİK (POST-EMPRESYONİZM)      

Ard-İzlenimcilik bir okul ya da akım değildir. Bu isim İzlenimcilik‟den yola çıkmakla bir 

şekilde ona bir şekilde tepki gösteren dört bağımsız sanatçıyı belirler: Paul Cézanne, George 

Seurat (1859-1891), Vincent van Gogh (1853-1890) ve Paul Gaugin (1848-1903). Bu 

sanatçılardan van Gogh ve Gaugin sanatın sadece görsel izlenimlere dayandığı, ışığın ve 

rengin optik niteliklerini araştırdığı sürece sanatçıya duygusunu ifade edip, onu diğerine 

iletme olanağı veren yoğunluğu yitireceğinden çekiniyor ve duyguların dolaysız anlatımını 

öngören bir eğilimi benimsiyorlardı. Cézanne ve Seurat ise İzlenimcilerin bir anlık izlenim 

saptamak uğruna doğanın yapısal ve kalıcı biçimlerinden uzaklaşmalarına karşı çıkıyor ve 

yapısal sorunlara öncelik tanıyan yapısalcı bir eğilimi benimsiyorlardı. 

 

 

 

 

George Seurat. Grand Jatte Adasında Bir 

Pazar Öğleden Sonrası. 1884-1886. Tuval 

üzerine yağlıboya. The Art Institute of 

Chicago 

 

Resimlerinde doğayı yeniden biçimlendirmeye yönelen Seurat, farklı bir ifade yöntemi 

bulmuştur. “Noktacılık” olarak tanımlanan bu teknikte Seurat, resmindeki tüm ayrıntıları 

çizgiler yerine noktalarla sınırlandırmış, bununla yetinmemiş tüm resmini noktalardan 

oluşturmuştur. Resimlerinde çocuk figürlerinde bile hareket algılanmaz. Resmedilen anın 

öncesi ya da sonrası, sizde bıraktığı izlenim, renkler, duygusal etkiler değil farklı tekniklerle 

yeniden biçimlendirmelere önem verir. Sanatçı bu resimde ünlü bir eğlence mekanında Paris 

burjuvalarını betimlemiştir. Diğer eserleri gibi modern kent yaşamında bir kesiti sunan eserde 

günlük yaşamın sıradanlığına klasik bir düzen katmaktadır. Seurat burada doğal gerçeğin 

inandırıcı bir tasvirini değil, kendi anlatım ögeleriyle kurulmuş yapısal bir uyumu vermek 

istemiştir (İnankur 1997, 74-75). 

 

 

 

 

Paul Cézanne. Estaque’dan Marsilya Körfezi. 1885 

civarı. Tuval üzerine yağlıboya. The Art Institute of 

Chicago, Chicago 
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Cézanne, doğadaki her nesnenin geometrik özüne iner ve “doğayı, silindir, küre ve koniye 

göre” ele alır. Ona göre doğa resimle taklit edilmez ancak temsil edilebilir ve bunu da 

resimsel eşdeğerlerle gerçekleştirir. “L‟Estaque‟dan Marsilya Körfezi” adlı eserinde kıyı, 

körfez ve dağlar olmak üzere birbirine paralel dikdörtgen planlar halinde düzenlenmiş 

yüzeyler görülür. Tüm boyalı alanlar uzaklığa bakmaksızın aynı canlılıktadır. Hava 

perspektifinde uzaklaşırken soluklaşması gereken dağlar, son derece parlak renklerle 

verilmiştir. Resmin geneline Cézanne‟ın doğadaki geometri anlayışı egemen olur. Ön tarafta 

küplere indirgenmiş evlere ve genele yayılan sert fırça darbeleriyle oluşturulmuş renk lekeleri 

resimdeki geometriyi ortaya koyar. 

 

 

 

 

 

Paul Gaugin. Manao Tupapau (Ölümün Ruhu 

Seyrediyor). 1892. Tuval üzerine yağlıboya. 

Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, ABD 

 

 

Gaugin, geçmişte yüceliği, saflığı, aklındaki soruların yanıtlarını genellikle geçmişte ya da 

klasik sanatta arayan sanatçıların aksine, kendi döneminde medeniyetten uzak, ilkel 

toplumlarda aramıştır. Primitif sanatlara hayrandır. Resimlerinde geniş alanları tek renklerle 

boyar, renkte ve figürlerde soyutlamaya yönelir. İlkel ortamlarında endüstrinin ulaşamadığı 

yaşamların insanlarını resimlerken tekniğini de onlara benzetip mümkün olduğunca 

sadeleştirir. İzlenimlerin bir sentezinin yapılması ve doğrudan doğadan kopya yerine 

sanatçının hafızasından resim yapması gerektiğine inanan Gaugin,  

Gaugin ilkel ve egzotik toplumlara duyduğu ilgi sonucu Tahiti‟ye yerleşmiştir. Gaugin‟in 

sanatı Doğu ve Batı ögelerinin bir karışımıdır. “Manao Tupapao, Ölümün Ruhu Seyrediyor” 

adlı tablosunda bir gün yatarken gördüğü bir yerli kızını, Polinezya‟daki Yürüyen Ölü 

Efsanesi ile bütünleştirmiştir. Tablonun ana fikri canlı ruhla ölü ruhun birleşmesidir. Yerliler 

için gecenin fosforlu ışıldaması ölünün ruhunu yorumlar. Resmin genel düzeni ağır başlı, 

hüzünlü ve huzursuz edicidir.  Sanatçının bilinçli olarak kullanmış olduğu renkler de buna 

katkıda bulunmaktadır. 



 19 

 

 

 

 

 

Vincent van Gogh. Yıldızlı Gece. 1889. Tuval üzerine 

yağlıboya. Museum of Modern Art, New York 

 

Yıldızlı Gece, van Gogh resimleri içinde onun sanatının, estetik anlayışının ve duygularının 

net gözlenebileceği eserlerindendir. Küçük kentin üzerine uyku gibi çökmüş gece görüntüsü, 

Van Gogh sarısı olarak tanınan renkteki yıldızlarla donatılmıştır. Bazı yorumculara göre 

hastalığının sarısı, psikologlara göre yalnızlığının sarısı, bazı yorumculara göre bir türlü 

bulamadığı dostluğun, sıcaklığın sarısı. Yatay kompozisyonu, ilk bakışta siyah bir leke olarak 

algılanan ağaç böler. İç dünyasının kavgasını tüm simgeleriyle izleyiciye sunan sanatçının 

fırçası da içindeki iniş çıkışlara paralel hareket eder gibidir. 

Akıl hastanesinde kaldığı dönemde yaptığı bu resimde sanatçı adeta evrenin büyüklüğünü, 

gökyüzündeki yıldız kümelerinin sonsuz hareketini betimlemiştir. Yoğun renkler kullanmıştır. 

Ancak renklerin anlatımcılığına fırça vuruşları da katkıda bulunmaktadır. Bunlar son derece 

öznel ve dinamik fırça vuruşlarıdır. Sanatçı için renk kadar çizgi de bir anlatım aracıdır. 

Resmin alt kısmında uykuya dalmış kentin dingin, neredeyse „durmuş‟ yaşamı kısa çizgilerle 

verilirken, durmak bilmeyen bir sarmal gibi devinimi devam ettiren evren, son derece dinamik 

hareketli çizgi ve parlak renklerle verilmiştir. Gökyüzü ve karanın oluşturduğu iki yatay 

alanın tekdüzeliği ise resmin sol tarafına yerleştirilen, koyu bir dikey leke halindeki ağaçla 

dengelenmiştir.  

20. YÜZYILDA SANAT VE ESTETİK ÜZERİNE GÖRÜŞLER 

İtalyan sanat kuramcısı Benedetto Croce (1866-1952), “Sezgi” kavramını öne çıkarır ve 

günlük yaşamımızda sürekli bir şekilde başvurduğumuz sezgisel bilginin herkeste 

bulunduğunu söyler. Bir şairin sözle ifade ettiğini ressam renkle, çizgiyle ifade eder. Araçlar 

değişse de sanatçıların ifade ettiği bir sezginin varlığı değişmez. Ayrıca Croce sezgiyle ifadeyi 

bir tutar ve her sezginin aynı zamanda bir ifade olduğunu belirtir (Yetkin 1972, 257–258). 

Croce‟nin sanat eleştirisine dayalı estetik anlayışa göre güzel bir eser, sezgi ve ifade 

bağlamında güzeldir. Eseri yaratan sanatçı ifade ve sezgiyi birleştirmiştir. Seyirci ise bu 

birleştirilmiş ifade ve sezgiyle buluşabilirse, eserin güzelliğini tanımış olur ve adeta o eseri 

meydana getirmiş gibi hisseder. Bu bağlamda güzel olan sanat eserlerini derecelendirmek de 

olanaksızdır. Bir Picasso tablosu, bir Van Gogh tablosu kadar güzeldir (Yetkin 1972, 235–

269; Cömert 2006, 28–73). 

Dönemin önde gelen bir başka düşünürü T. W. Adorno (1903-1969) ise sanatçıyla sanatı 

algılayan arasında ilişkinin önemini vurgulayarak, bu ikisinin arasında sanatsal etkileşimi 

gerektiren bir ortaklık kurulması gerektiğini belirtmektedir. Sanat yapıtını da içinde doğduğu 
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toplumla ilişkilendirerek, eğer eser o toplumun tüm yapısal özellikleriyle dile getirilmişse 

ciddi ve tutarlı olarak değerlendirilebileceğini söylemektedir. Sanatın eleştirel yönünün altını 

çizen düşünür, 20. yüzyıla karamsar yaklaşır, tekelci kapitalizmin, sanatı ve onun parçası olan 

müziği bir meta haline getirdiğini öne sürer. Ona göre sanat bağımsız kalıp, kaynaklandığı 

özün gerçeğini yansıtarak eleştirel yönünü kullanmalı, toplumsal olayları betimleyip 

geleneksel anlamını yeniden şekillendirmelidir ki bunu da kendi estetik yapısı içinde 

başarabilir (Bozkurt 2000, 229). 

Varoluşçu felsefenin önde gelen düşünürlerinden Martin Heidegger (1889-1976) sanatın 

özünün sanat yapıtıyla belirlenebileceğini belirtmiştir. Heidegger‟e göre sanatın özünde 

gerçek yatar ve sanat eserine yansıyan yaratılmış gerçektir. Heidegger‟in estetik anlayışında 

sanat yapıtı olağanüstüdür, özneldir. Sanat yapıtları, alışıldık biçimleri bambaşka biçimlere 

sokar ve izleyiciyi başka dünyalara götürür. İnsanın varoluşunun kaynağıdır, hem bireylerin 

hem de toplumun tarihsel varoluşu, insanın yazgısını kavramasına yardım etme görevini 

üslenen ayrıcalıklı bir emanettir (Bozkurt 2000, 259–266; Heidegger 2003, 95-102).   

20. yüzyılın en etkili isimlerinden Sigmund Freud (1856-1939), sanatsal eserin sunumun 

estetik değerlendirilmesinden çok sunumun içeriğine yönelmiştir. Ruh çözümleme olarak 

bilinen psikanaliz kuramının yaratıcısı Freud, insanın kişiliğini “ilkel benlik (id)”, “benlik 

(ego)” ve “üst benlik (süper ego)” olmak üzere üç ruhsal katmana ayırır. Estetik kültürü 

açısından ilgilenmemiz gereken en önemli nokta ise “haz ilkesi (libido)” kavramıyla ilişkili 

olan ilkel benliktir. İlkel benlik kalıtım yoluyla bize geçen biyolojik öğelerdir ve bu öğeler üst 

benliğin gelişimini sağlar. Onun bu yaklaşımı doğrultusunda oluşan yeni bir eleştiri biçimi 

doğmuştur. Bu yaklaşımda, sanatçıların yapıtlarında ortaya çıkan bilinçaltı öğeler yoluyla, 

onların ruhsal yaşamları ortaya çıkarılmaya çalışılır (Bozkurt 2000, 172-174).  

20. yüzyılın ikinci yarısındaysa, sanatın ve sanat objelerinin görüntüsünde meydana gelen 

farklılık son derece dikkat çekicidir. Uzun yıllar boyunca sanat eseri kabul edilen şeylerin 

yerini, bir önceki yüzyıldan gelen temel üzerinde değişen bambaşka nesneler alır. Artık 

geleneksel sanata dair yıkılmadık kural kalmamıştır. Günümüzde sanatın da ticarete 

dönüştüğü noktalar olduğunu, reklam ve modanın popülerliğini, kitle iletişim araçları 

sayesinde insanların her şeye daha kolay ulaşabildiğini, kısacası tüm politik ve teknolojik 

gelişmelerin de sanatın değişiminde başrollerde olduğunu unutmamak gerekir.  

Günümüz sanatını, özellikle de estetik düşüncesini, tek bir başlık altında toplamak mümkün 

değildir. Kaldı ki, sosyal akrabalıkları kuvvetli yakın kültürler içinde bile çok farklı sanat 

kollarının ayrı kulvarlarda geliştiği ve neredeyse yapılan her şeyin bir beğeni kitlesinin 

bulunduğunu da belirtmek gerekir. Kitle iletişim araçlarının yaygınlaşması, bilgi 

teknolojilerindeki gelişmeler etki ve tepki sürecini son derece kısaltmış, medya sanat üretimi 

ve tüketimi konusunda başat rollerden birisini üstlenmiştir.   

Empresyonizmden başlayarak doğa biçimlerinin kırılmaya başlaması, Kübizmle sanatın 

apayrı biçimlere sahip olması, soyut sanatla nesnenin resmin imgesi olmaktan çıkarılması, 

Gerçeküstücülülerle bilinçaltının, Dışavurumcularla bireysel iç dünyaların imgelemi ve 

Dadacıların geleneksel karşıtlıkları, protestoları, sanatın tarihinde son yüzyıllarının önemli 

dönüm noktalarını oluşturmuştu. Sanatsal bağlamda, 19. yüzyılın ikinci yarısıyla 20. yüzyılın 

büyük bir bölümünü kapsayan bu dönem aynı zamanda Modernizm olarak tanımlanır.  
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20. yüzyılın son çeyreğine ise Postmodernizm tartışmaları damgasını vurmuştur. İngiliz 

tarihçi Arnold Toynbee için, modern dönem I. Dünya savaşı ile sona erer ve postmodernizme 

geçilir, iki dünya savaşı arasında postmodern süreç başlamıştır. Ancak postmodernizm tanımı, 

daha çok Jean-François Lyotard‟ın 1979 yılında yayınladığı “Postmodern Durum” kitabıyla 

yayılmıştır. Lyotard kitabında bu kavramı 1950‟lerin sonlarından itibaren kapitalist kültürün 

her alanında ortaya çıkan eğilim ve akımları içeren bir başlık olarak kullanmıştı (Yılmaz 

2006, 340). Lyotard‟a göre postmodernite, sanayi sonrasında oluşan toplumun ortaya çıkışıyla 

ilişkiliydi (Anderson 2002, 40). Sonrasında bazı yazarlar modernizmin henüz 

tamamlanmamış bir proje olarak görür ve devam ettiğini düşünür, bazıları ise bugünkü durum 

için geç kapitalizm ya da üçüncü makine çağı tanımlarını daha uygun bulurlar (Yılmaz 2006, 

340). Bu sebeple, postmodernizm kavramı için bir fikir birliği sağlanmadığı unutulmamalıdır. 

Postmodernizm birçokları için büyük anlatı devrinin kapanışıdır (Yılmaz 2006, 343).  

Örneğin Danto, sanatın 1960‟larda bir sona ulaştığını söyler. Bu son, artık sanat 

yapılmayacağını ifade etmez, sanatın sonunda kendini tanımlama sorununu açıklayabildiğini 

ifade eder. Sanat bunu ambalaj kutuları, çorba konserveleri, pisuar ve kar kürekleri gibi 

sıradan nesneleri sanat diye sunarak yapmıştır: Bu durum sanat yapıtlarının sıradan 

nesnelerden ayrılması sorununu gündeme getirmiştir (Rollins 2009, 116). Büyük anlatılar 

devrinin bitmesinin sanattaki anlamı, “yüce estetiğinin” terk edilmesidir. Yaşam ve sanat, 

seçkin ve popüler ayrımı yavaş yavaş ortadan kalkar, hatta her nesnenin sanat yapıtı, herkesin 

sanatçı olabileceği de düşünülür. Kant‟ın modernist idealleri terk edilir, Lyotard‟ın deyimiyle 

bir gevşeme dönemine yani postmodernizme geçilir (Yılmaz 2006, 343). 

20. YÜZYILDA SANAT AKIMLARINA GENEL BİR BAKIŞ 

Dışavurumculuk (Fovizm – Die Brücke – Der Blau Reiter) 

20. yüzyılın başında Fransa‟da “Fovizm”, Almanya‟da “Die Brücke” ve “Der Blau Reiter” 

gibi sanatçı gruplaşmalarının ortak noktası bir anlamda “dışarının izlenimi yerine, içerinin 

dışavurumu”na yönelmiş olmalarıdır. Ayrıca dönemin önde gelen düşünürlerden Nietzsche, 

“Yaratıcı olmak isteyen, önce her şeyi yıkmakla işe başlamalı, eski değerleri yerle bir 

etmelidir” gibi düşünceleriyle, özellikle Alman Dışavurumcuları üzerinde yoğun bir etki 

bırakmıştır. 

Dışavurumcu sanatçıların tümüyle “kendine özgü” yaklaşımlarına rağmen “biçim bozmacı” 

bir tavır taşımaları; rengin özellikle simgesel, duygusal ve dekoratif etkilerinden 

yararlanmaları; boyanın yoğun dokusallığıyla rengi natüralist bağlamında özgürleştirmeleri; 

abartılı bir perspektif ve desen anlayışını benimsemeleri gibi ortak noktalardan söz etmek 

mümkündür. Sanat nesnesinin gerçekleştirilme sürecine ve dolayısıyla sanatçının ruh haline 

dikkat çeken bu özellikler, konudan önce ifadenin algılanmasına neden olur. Sanatçı ile 

izleyici arasında bir tür ruhsal etkileşimin doğması söz konusudur. 

Dışavurumcu (Ekspresyonist) sanatta halkı rahatsız eden şey, doğanın çarpıtılmasından çok, 

geleneksel güzellik anlayışından uzaklaşılmasıydı. Oysa Dışavurumcular için sanatta önemli 

olan doğanın taklidi değil, çizgi ve renklerin seçimi yoluyla duyguların ifadesidir. 

20. yüzyılın başlarında Afrika‟dan gelen heykel ve masklar yeni arayışlar içindeki Batılı 

sanatçıları oldukça etkilemiştir. Avrupa sanatını sürekli etkisi altında tutan “doğaya bağlılık” 
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ve “ideal” güzellik” amaçları, Afrikalı zanaatkârları ilgilendirmemişti. Buna karşılık bu 

eserlerde yoğun bir ifade, açık bir yapı ve sade bir teknik görülmekteydi.   

Fovlar, 20. yüzyılın ilk Dışavurumcu akımı olarak tarihe geçmiştir. Bir manifestoları 

olmayan ve benzer eğilimleri olan bazı sanatçıların birlikte düzenledikleri sergiler tanımlanan 

Fovların başlıca özelliği son derece parlak ve zıt renklerin “anti-natüralist” kullanımıdır. Renk 

ve dokunun ön planda olduğu bu resimlerde genellikle manzara, ölüdoğa ya da portreyle 

sınırlı olan içeriğinin hemen hiç bir önemi yoktur; önemli olan resmin renk ve doku yoluyla 

iki boyutlu bir yüzey olduğunun vurgulanmasıdır. Önde gelen temsilcileri arasında Henri 

Matisse, André Derain ve Maurice de Vlamick‟tir. 

Almanya‟da kurulan ve üyeleri arasında Ernst Ludwig Kirchner‟inde bulunduğu bir grup 20. 

yüzyılın ilk manifestolu Dışavurumcu akımı olan Die Brücke‟yi kurmuştur. Grubun adı 

Nietzsche‟nin “Hedef değil, köprü olmak gerek” sözünden hareketle konulmuştur ve bir 

anlamda eski sanat ile yeni sanat arasında köprü olmak çabasındadırlar. Afrika ve Okyanusya 

sanatı ilgi duyan grup, Fovistler gibi canlı renkleri anti-Natüralist bir anlayışla ve serbest fırça 

darbeleriyle tuvale aktarmışlardır. Wassily Kandinsky‟nin Franz Marc ile birlikte kurduğu 

Der Blau Reiter adlı grup ise farklı eğilimlere açıklığı ve figürden çok soyuta yönelmeleriyle 

öne çıkar.  

 

  

 

Henri Matisse. The Dessert: Harmony in 

Red. 1908.  

Tuval üzerine yağlıboya. Hermitage Müzesi, 

St. Petersburg 

 

 

 

Sanatçı, yukarıdaki tabloda motife önem vermiş ve resimde vazo, çiçek ve meyveleri birer 

dekorasyon unsuru olarak kullanmıştır. Matisse‟in kendisi de tabloyu dekoratif bir pano 

olarak nitelendirmiştir. Tablonun geneline egemen mavi renkteki bitkisel bezeme, duvardan 

başlayıp masa örtüsünde devam etmekte ve adeta üçüncü boyutu yiyerek, iki boyutlu bir 

görünüm sunmaktadır. Öte yandan gerek hizmetçinin resmin sağ tarafında duruşu, gerekse de 

sol taraftaki sandalye mavi bitkisel bezeme tarafında yutulan üçüncü boyutu algılamamızı 

sağlayarak bize görsel bir oyun sunar. Ayrıca pencere ve uzayıp giden kır görüntüsü 

alışılagelen kaçış noktası ve derinliği yaratmaktadır. Sonuçta Matisse‟in bu çalışması 

süslemeci anlayışı, gölgelere yer vermeyen tek düze boyanmış kırmızı alanları ve onun 

üzerinde iki ve üç boyut arasında gidip gelen yanılsamaları ile öne çıkmaktadır.   

 

Kübizm 

Kübizm yeni bir resim dili olarak yeni bir görme biçimi, dünyayı temsil etmenin yeni bir 

yöntemidir. Geleneksel perspektif kurallarına başvurmayan kübistler, doğanın betimlemeci 
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değil kavramsal bir yorumunu sunmuşlardır. Kübistler, resimsel yüzeyde üç boyutluluk 

yanılsaması yaratmak yerine resim yüzeyinin iki boyutluluğunu vurgulamış; eşzamanlı olarak 

bir nesneyi bir değil, birçok açıdan göstererek bir tür dördüncü boyut kavrayışı getirmişlerdir. 

19. yüzyıldan itibaren temsili gerçekten, resimsel gerçeğe uzanan yoldaki adımları hızlandıran 

Kübizm, görsel bir devrim yaratmıştır.   

Temelleri Cézanne‟ın doğadaki nesneleri geometrik bir öz halinde, yani koniler, küreler ve 

silindirler gibi algılamasına dayanan Kübizm‟in önde gelen sanatçıları Pablo Picasso (1881-

1973) ile George Braque‟tır (1882-1963).  

Kübizm, I. Dünya Savaşı‟nın başlamasıyla yoğun enerjisini yitirmiş, aralarında Braque‟ın da 

olduğu bazı sanatçılar savaş sırasında ciddi yaralar almışlardır. Ancak Kübizm deneysel 

evresi sona ermiş olsa da etkisi, modern sanatın dilinin başlıca ifade biçimi olan geometrik 

soyutlamacı yaklaşımda olduğu gibi yoğun bir şekilde hissedilmiştir. 

 

  

 

 

 

Pablo Picasso. Avignonlu Kadınlar. 1907. 

Tuval üzerine yağlıboya. MOMA, New York 

 

Yukarıdaki eser, modern ile primitifi buluşturan başlıca yapıt olarak nitelendirilir. Picasso bu 

resmi yaparken “primitif” olarak nitelendirilen Afrika maskları ya da İberya heykelcikleri gibi 

bir takım kaynaklardan esinlenmiştir (Antmen 2008, 36). 

Resim, estetik güzelliğe ilişkin geleneksel kalıpları yıkmış, güzel ile çirkin arasındaki 

geleneksel ayrımı yok etmiştir. Kübizme giden yolu açmakla birlikte tam anlamıyla Kübist 

değildir. Eserin devrim yaratan bir özelliği üç boyutlu nesneleri iki boyuta indirgemesidir. 

Resimde açıkça görülebileceği gibi oldukça kaba ve şematize bir biçimde resmedilmiş 

figürler, aynı anda hem cepheden, hem profilden görünmekte, izleyiciye aynı figürü farklı 

açılardan kavrayabilme olanağı sağlamaktadır.  

Fütürizm (Gelecekçilik) 

Önderliğini genç İtalyan şair Filippo Tommasso Marinetti‟nin (1876-1944) yaptığı 

Gelecekçilik akımı, İtalya merkezli olmuştur. Marinetti, vatanseverlik ve militarizmden de 

dem vurarak, genç İtalyan sanatçılarını işbirliğine çağırmaktadır. Fütürizmin sanat 

manifestosunda yeni bir dünya için, yeni bir sanat önermesi yer alır. Bu da ressamlar ve 

heykeltraşlar tarafından „hız estetiği‟ne, dinamizme ve harekete görsel bir ifade vermek 

şeklinde uygulanmıştır.  



 24 

  

 

 

Umberto Boccioni (1882-1916). Uzaydaki 

Devamlılığın Benzersiz Formları. 1913. 

Bronz. MOMA, New York 

 

 

Ressam ve heykeltraş Umberto Boccioni, evrensel dinamizm içinde tek bir anı resmetmek 

yerine, dinamik algının kendisinin görsel kılınabilmesinin peşinde olduğunu dile getirmiştir. 

Ona göre “Herşey hareket eder, herşey bir kovalamaca halinde hızla döner. Boccioni‟nin 

soyutlamanın derecelerini giderek arttırdığı dört heykellik bir serinin son aşaması olan 

“Boşlukta İlerleyen Tekil Süreklilik Biçimleri”, hareket yanılsaması yaratmak için figürle 

mekanın kaynaştığı bir bütünlük içinde kurgulanmış, „gelecek” duygusunun sanatsal olarak 

nasıl tahayyül edildiğine ilişkin önemli bir ipucu oluşturmuştur. 

Soyut Sanat 

Soyut Sanat, 20. yüzyıl modernizminin başlıca ifade biçimi olmuştur. 19. yüzyılda 

İzlenimciler‟den başlayarak gelişen soyutlama eğilimi, sanatçıların görünen dünyanın 

gerçekliğinden aşama aşama kopuşunu beraberinde getirmiştir. Bir anlamda dış gerçeklik 

yerine, sanatın kendi öz gerçekliği konulmuştur. 20. yüzyıl başına tarihlenen her akım, genel 

bir eğilim olarak soyutlamayı benimsemiş ve „sanat için sanat‟çı bir yaklaşım içinde 

akademik ve natüralist ifadeden ayrılmıştır.  

Çeşitli eğilimleri bünyesinde barındıran soyutlamacı yaklaşımda dış dünyadaki bir 

görünümden „soyutlanarak” gerçekleştirilen yapıtlarla, herhangi bir dış gerçekliğe gönderme 

yapmayan „soyut” yapıtları birbirinden ayırmak gerekir.  

Soyut Sanat birisi Kazemir Maleviç‟e, diğeri de Wassily Kandinsky‟ye dayandırılabilecek iki 

koldan gelişmiştir: Birinde zihinsel, yapısal ve geometrik bir eğilim (Maleviç), diğerinde ise 

içgüdüsel ve duygusal, dekoratif ve canlı formlarından oluşan bir eğilim ağır basmıştır. Bu 

bağlamda Maleviç‟i belli ilkelere bağlı ve rasyonel, Kandisnky‟yi ise mistik yönelişlere açık, 

doğaçlamacı ve irrasyonel olarak tanımlaştır.  

 

 

 

Wassily Kandinsky. Doğaçlama 28 (ikinci 

versiyon).1912. Tuval üzerine yağlıboya. 

Gugenheim Müzesi, New York 
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Temsili gerçeklikten koparak özellikle renk ögesine ve şekillere odaklanan, böylece soyut 

resimsel ifadenin yolunu açan ilk sanatçı olarak Wassily Kandinsky (1866-1944) 

değerlendirilir. Sanat ve doğayı birbirinden ayıran Kandinsky, sanatın da doğa gibi  kendine 

özgü bir gerçekliği olduğuna inanmıştır. 

„Soyutlama‟dan ziyade „soyut‟un peşinde olan Rus ressam Kazimir Maleviç (1878-1935) 

özünde geometrik bir temele dayanan “Süprematizm” akımının yaratıcısıdır. Sanatsal ifadede 

saf duygunun üstünlüğü olarak tanımladığı “Süprematizm” akımının sanatı, nesnenin 

boyunduruğundan kurtardığını savunan Maleviç, Kübizm ve Fütürizm etkileri taşıyan ilk 

dönem resimlerinden sonra saf soyuta yönelmiştir. Kandisnky gibi mistisizm ve kozmik bir 

tür aşkıncılığa ilgisi olan sanatçı sanat yoluyla gündelik gerçekliğin ötesindeki daha derin 

anlamların algılanabileceğine inanmış Süprematist resimlerin evrenin gizemini yansıttığını 

iddia etmiştir. 

 

Dadaizm      

1918 tarihli “Dada Manifestosu”nu kaleme alan Rumen şair Tristan Tzara‟ya göre Dada, “Bir 

protestodur; yıkıcı bir eylemdir. Mantığın yerle bir edilmesidir. Belleğin, arkeolojinin , 

geleceğin yıkımıdır. Dada, özgürlüktür...”. Sosyal ve kültürel anlamda kurulu düzeni yıkmak, 

sorgulamaksızın kabul gören boş değerleri yadsımak arzusunda olan Dada sanatçıları, bu 

yıkıcı ve yadsıyıcı duyguları ifade edebilmek için rastlantısallığa ve doğaçlamaya yönelik 

çeşitli tekniklere, yöntemlere ağırlık vermişlerdir.  

Duchamp, sanatın ne olduğuna ilişkin alışılagelmiş üretim, sunum ve değerlendirme 

ölçütlerine ilişkin alışılagelmiş üretim, sunum ve değerlendirme ölçütlerine ilişkin beklentileri 

yerle bir ederek estetik beğeni ölçütlerinin nasıl şekillendiğini sorgulamış, sanatta salt retinal 

hazzı reddetmiş, sanatı bir yetenek ve beceri eyleminden düşünme eylemine dönüştürmüştür. 

Politik tavrı, sanat karşıtı eğilimi ve dolayısıyla sanatta „avangard‟ın tanımına yönelik 

dönüştürücü gücüyle 20. Yüzyılın en etkili akımlarından biri olan Dada, özellikle 1960‟lardan 

sonra gelişen birçok kavramsal eğilimin öncülü olarak nitelendirilebilir. 

 

 

 

 

 

 

Marcel Duchamp. Çeşme. Orijinal 1917, Kopya 1964. Porselen. 

Tate Modern, Londra 

 

Duchamp, Mott Works firmasının ürettiği bir porselen pisuarı „R. Mutt‟ imzasıyla bir sergiye 

gönderdi ancak bu hazır-yapıt (ready-made) eser sergilenmedi. Esere konulan addan (Çeşme), 

parçanın amacının değiştirilmiş olduğunu anlıyoruz. Duchamp‟ın amaçladığı daha önemli bir 

değişiklik sanatçı/sanat-objesi/halk ilişkileriydi. Seri üretimle üretilmiş bir kullanım 
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malzemesi, sanatçının inisiyatifiyle yeni bir konum ve yeni bir anlam kazanmış oluyordu. Bu 

bağlamda da geleneksel sanatsal algı ve beğeni ölçütlerini yerle bir ediyordu. 

Soyut Dışavurumculuk 

II. Dünya Savaşı yıllarında uluslararası sanat ortamında yaşanan en çarpıcı değişim, sanatın 

merkezinin Paris‟ten New York‟a taşınmasıdır. II. Dünya Savaşı sonrasında ortaya çıkan iki 

kutuplu Soğuk Savaş döneminde “sanat toplum içindir” anlayışını benimseyen Sovyetler 

Birliği‟ne karşı, Amerikan hükümetinin yürüttüğü bilinçli bir politika sonucu „sanat sanat 

içindir‟e yönlendirmiştir. Bunun öncesinde Büyük Bunalım sonrası Amerikan hükümetinin 

1935-43 yılları arasında sürdürdüğü ve sanatçılara destek veren Federal Sanat Projesi 

kapsamında New York modern sanat ortamı ve aydınlarının bilinçli bir “Marksizmden 

uzaklaşma” sürecine tabi tutulmalarının da payı vardır.  

Amerikan Soyut Dışavurumculuğu, Amerikalı sanatçı Ad Reinhardt‟ın (1913-67) deyimiyle, 

“gündelik yaşamın gerçekliğiyle resim sanatının kendi gerçekliği arasındaki sınırların 

birbirinden kesin olarak ayrıldığı” bir zeminde ifadesini bulan bir sanatsal yaklaşımdır. 

Amerikan Soyut Dışavurumculuğu‟nda kompozisyonu oluşturan ögelerin birbiriyle ilişkisi 

değil, tuval yüzeyini kaplayan dinamik ya da durağan boyasal alanın bir bütün olarak 

algılanmasına yol açan bir kompozisyon anlayışı egemendir.  

 

 

 

 

Jackson Pollock. Number 1, 1950 (Lavender Mist), 

1950. Tuval üzerine yağlıboya, mine ve 

aluminyum. 221 x 299.7 cm. National Gallery, 

Waschington DC., ABD 

 

„Hareketli boyama‟ (Action painting) olarak adlandırılan bir teknikle yaptığı resimlerde 

Jackson Pollock boyayı damlatarak ya da dökerek eserlerini ortaya çıkarmaktaydı. Tual 

üzerindeki izler, ona çeşitli açılardan yaklaşan, kolunu çeşitli yönlerde sallayarak, elini tual 

üzerinde dolaştırarak boyayı saçan ressamın hareketlerini kaydetmiş oluyordu. Beyin, ruh, 

göz ve el, boya ve resim yapılan yüzey adeta kaynaşmaktaydı. Resim, doğrudan doğruya ya 

da simgesel bir şey olmaktan çıkmış,; ressamın hareketlerinin izlerini taşıyan, onu boyanın 

„izleri”yle ortaya koyan ve bir zaman süreci içinde yaptığı tüm hareketleri bir film karesi gibi 

dondurarak veren bir alan olmuştu.  

Pop-Art 

“Pop-Sanat” terimi ilk kez 1958 yılında, İngiliz eleştirmen Lawrence Alloway tarafından, 

popüler kültürü irdelediği bir makalesinde kullanılmıştır. Terim, güzel sanatlar alanında 

popüler kültür ögelerini kullanan sanatçıları aynı çatı altında toplamaktadır. Pop sanatçıları, 

elit bir kesimin beğenisine yönelik „yüksek kültür‟ ile daha geniş kitlelere yönelik kültür 
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tüketme biçimleri arasındaki ayrımları yok ederken öncelikle hazır-imgelerden yararlanmışlar, 

izleyicinin gündelik yaşamının bir parçası olan nesneleri iki-boyutlu yüzeylere aktarmışlardır. 

 

 

 

 

 

 

Andy Warhol. Marylin Diptich. 1962. Tuval 

üzerine akrilik. Tate Gallery, Londra 

 

Andy Wharhol bu resimde, popüler kültürün tükettiği bir sanatçı kimliğini ele alarak adeta 

onun gerçek kimliği ve medyada görülen kimliği arasında zıtlığı vererek bir dualism 

yaratmıştır. Tamamen tüketime yönelik popüler kültürü aynı resmi (renkli ya da renksiz) 

yineleyerek vurgulamaktadır. Marlyn Monroe‟nun ölümünden sonra ürettiği bu eserde 

Warhol, sanatçıyı toplumun bir üyesi, bir insan olmaktan çıkarmış ve adeta tüketim 

kültürünün derinliksiz bir ürününe dönüşmüştür.   

Kavramsal Sanat         

1960‟lı yıllardan sonra sanat ortamında yaşanan belki de en büyük değişim dönüşüm, sanatın 

nesneye olan gereksiniminin tartışılmaya başlanmasıdır. Düşüncenin ön plana geçtiği bir sanat 

pratiğin etkileri yoğun bir şekilde hissedilir. Sanatçının bedenini kullanarak gerçekleştirdiği 

performans ya da “happening” (oluşum) türünde gösteriler, resim ve heykel gibi geleneksel 

türlerin ötesinde uzanan enstalasyon  (yerleştirme), galerinin ve müzenin hem fiziksel, hem de 

ideolojik sınırlarını aşmak için açık alanlarda ve doğada gerçekleştirilen arazi, toprak, çevre 

sanatı türünden projeler ve benzeri sanatsal ifadeler, izleyiciyi estetikten önce zihinsel bir 

algılama sürecine çağırması bakımından, „kavramsalcılığın‟ sınırları içinde değerlendirilebilir. 

Tekil nesneyi dışlayarak yerine düşünceyi koyan kavramsal sanatçılar, belgeler, fotoğraflar, 

haritalar, taslaklar, videolar vb. „taşıyıcı araçlar‟ kullanarak sanatın geleneksel tanımını ve 

biçimini sorgulayan bir devrim gerçekleştirmişlerdir. 

Hızla yaygınlaşarak uluslararası arenaya yayılan Kavramsal Sanat, 1960 sonrasında gelişen 

hemen tüm akımların yolunu açmıştır. Sanatın ne olduğuna dair soru işaretleriyle izleyiciyi 

kuramsal bir düşünme eylemine ortak eden, sanatın işlevine dair yeni önermeler getiren ve 

yetenek yerine sınırsız yaratıcılık düşüncesini savunan Kavramsal Sanat, çok çeşitli 

akımlar/eğilimler/oluşumlar halinde günümüze kadar uzanmış, günümüzde de resim, heykel 

gibi daha geleneksel türlerin kavramsallaşmasında rol oynamıştır. 

Fluxus 

Sanatı “burjuva hastalıklarından” kurtarmak! Ölü sanattan arınmak! Sanatta devrimci bir akım 

başlatmak!... Litvanya asıllı Amerikalı sanatçı George Macinuas (1931-1978) yazdığı “Fluxus 

Manifestosu”nda, 1960‟lı yılların en radikal sanat hareketlerinden biri olan Fluxus‟un 

amaçları böyle sıralanıyordu. Fluxus özünde, 1960‟lı yılların toplumsal muhalefet 
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biçimlerinden beslenen, dönemin kültürel muhalefet dalgasına eklemlenen bir oluşumdur. 

Geleneksel anlamda bir “akım” olarak nitelendirilmemesine karşın „akış‟ anlamına gelen adı 

gibi, pek çok kaynağa göre Almanya‟dan çıkıp birçok Avrupa kentine ve New York‟a akan 

Fluxus, ortak bir üslup olmaktan çok, o akışa kapılan sanatçıların taşıdığı ortak tavırdır. 

Eylemlerinin sosyo-politik mücadeleden ayrı düşünülmemesi gerektiğini savunurlar. Fluxus, 

sanat nesnesinin, sanatçı için geçim kaynağı olsun diye alınıp satılan bir meta olmasına 

karşıdır. Fluxus anti-profesyoneldir ve sanatın sanatçıların egosunu beslemek amacıyla 

yapılmasına karşıdır. 

Estetik kaygıları arka plana iten Fluxus sanatçıları, bu düşünceler doğrultusunda sanat fikrini 

tümden yıkmayı başaramadılarsa da sanat bağlamı içinde ele alınabilecek malzemelerin ve 

yöntemlerin sınırlarını genişletmekte önemli bir rol oynamışlardır.  

 

 

 

 

Joseph Beuys. I like America and America 

Likes Me. 23-25 Mayıs 1974. Çakal, keçe, 

Wall Street Journal, baston, şapka ve 

eldivenli performans. Rene Block Gallery, 

New York, ABD 

 

 

Joseph Beuys, birer ritüele dönüştürdüğü performanslarında sanatın bir süreç olduğu 

düşüncesini yansıtmış, biyolojiden botaniğe, tarihten felsefeye uzanan ilgi alanlarından 

beslediği derslerini ve konferanslarını birer sanat eylemi olarak düşünmüş ve yaşamıştır. 

New York‟ta bir galeride gerçekleştirdiği performansını (sanatçının bu işi aynı zamanda bir 

„happening‟ olarak da adlandırılabilir) ABD‟nin Vietnam savaşına ve genelde ABD‟ye karşı 

tutumunu Amerikan yerlilerin kutsal saydığı çakal üzerinden sunmayı tercih etmiştir. Bir 

şaman tavrı içinde çakalla üç gün boyunca aynı mekanda kalan sanatçı “Beyaz adamı‟ 

Amerika kıtasına gelişinden sonra yaptığı hatalara dikkati çekmiştir. Performans sırasında 

kullandığı bir deste Wall Street Journal gazetesi üzerine çakalın çişini yapması ise son derece 

sembolik bir anlam taşımaktadır.   

Performans Sanatı  

20. yüzyılın ikinci yarısında disiplenarası özelliğiyle dikkat çeken ve ancak 1970‟lerde başlı 

başına bir tür olarak kabul edilmeye başlanan Performans Sanatı, “Beden Sanatı”, 

“Happening”, “Aksiyon” gibi çeşitli başlıklar altında gündeme gelmiştir. İzleyici önünde 

“sahnelenen” bir tür olması açısından tiyatro ile benzerliği gündeme gelen Performans 

Sanatı‟nın özünde, Kavramsal Sanat ile ilgisi vardır. 

Bir ya da birkaç sanatçıyla; izleyicinin önünde ya da izleyiciden uzak; birkaç dakika, birkaç 

saat ya da birkaç gün sürebilen; zaman zaman fotoğraf ya da video kayıtları halinde 

sergilenebilen Performans Sanatı, gerçek anlamda uluslararası bir nitelik gösterebilmiş sanat 

akımları arasındadır. 
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Sırp performans sanatçısı Marina Abromoviç (1946- ) 1970‟lerden itibaren insan bedeninin ve 

aklının dayanıklılık sınırını irdeleyen performanslarıyla tanınmıştır.  

Post-Modernizm ve Yeni Kavramsalcılık 

Sanat çevrelerinde 1970‟li yılların son yarısında yaygınlık kazanmaya başlayan “Post-

Modernizm” teminin kapsamı ve sınırları, bugün bile tam anlamıyla netleşmiş görünmüyor. 

Charles Jencks, bunu “modernizmin hem devamı, hem de aşılması” şeklinde tanımlayarak iki 

olgu arasındaki hem bir devamlılığa, hem de bir kopuşa işaret eder. İletişim teknolojisindeki 

yeni gelişmelerin ve bir „medya toplumu” haline gelmenin, Soğuk Savaş sonrasında ABD‟nin 

egemenliğinde şekillenmekte olan yeni dünya düzeninin ve ekonomik/kültürel 

küreselleşmenin etkilerinden soyutlanamayan bu duygu ve düşüncelerin sanata olan 

yansımalarında tek bir üslup ya da tek bir sanatsal hareket bulmak olanaksızdır.  Bir anlamda 

modern çağın meşrulaştırıcı büyük anlatılarının ve insanlığın bilim aracılığıyla ilerlediği 

yolundaki modernist inancın sonudur. 

Özellikle 1980‟li yıllarda yaygınlık kazanan post-modern Yeni Kavramsalcılık, sanatsal 

nesneden çok toplumsal anlama odaklanan, cinsiyet ayrımcılığından ırk ayrımcılığına, medya 

eleştirisinden sanat kurumlarının eleştirisine uzanan, özünde belli güç ilişkilerinn 

şekillendirdiği toplumsal kodları irdeleyen sanatçıların uygulamalarıyla şekillenmiştir. 

Toplumsal zeminde yaygınlık kazanmış stereotiplerin, klişelerin, alışkanlıkların, değer 

yargılarının gizlediği alt anlamları adeta „okumaya‟ yönelen post-modern sanatçılar, 

toplumsal düzeni belirleyen göstergeler sistemiyle oynamayı, onları sahiplenerek, kendine 

mal ederek dönüştürmeyi, bildik imgelerden yeni anlamlar yaratarak bir sorgulama sürecinin 

kapılarını aralamayı amaçlamışlardır. 

 

 

 

 

 

Cindy Sherman. İsimsiz Film Karesi #15. 1978. Fotoğraf (s&b) 

 

“Bizler medyanın çocuklarıyız” diyen Cindy Sherman, tüketim ve gösteri kültürünün özellikle 

cinsiyet rollerini belirlemekteki etkisini irdeleyen fotoğraflarıyla 1980‟lere damgasını vuran 

başlıca sanatçılar arasındadır. 1977‟den itibaren gerçekleştirdiği “İsimsiz Film Kareleri”nde 

Amerikan filmlerindeki kadın stereotiplerini ele alan Sherman, kendisinin çektiği ve 

kendisinin rol aldığı, dolayısıyla öznesi ve nesnesi olduğu fotoğraflarında izleyen/izlenen 

rollerini tersyüz etmiştir (Antmen 2008, 280). 

Cindy Sherman‟ın 1970‟lerde başladığı “İsimsiz Film Kareleri”, her karede farklı bir kimliğe 

bürünen sanatçıyı ikinci sınıf Hollywood filmlerini anımsatan görüntüler içinde gösterir. 

Sherman‟ın kendi çektiği, dolayısıyla öznesi ve nesnesi olduğu bu fotoğraflar, popüler 
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kültürün şekillendirdiği kadın imgesini sorgularken kimliğin ne kadar kaygan zeminde 

kurulan ve bozulan bir olgu olduğunu düşündürür (Antmen 2008, 276 ).  
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