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ÖNSÖZ 

Geçmişi referans alan sanat anlayışı, resim sanatının gelişim süreci içinde her 

dönemde görülmektedir. Antik Yunan Uygarlığında doğan Klasisizm, Rönesans 

döneminde ve 18.yy’ın ortalarında tekrar canlanır. 17.yy’da gelişen Barok resim 

sanatının içinde de Klasisizme bireysel yönelişler görülür. 19.yy’ın sonunda başlayıp 

1960’lara kadar Batı sanatına egemen olan modern resimde, modernizme aykırı 

olmasına rağmen bireysel olarak geçmişten esinlenmeler görülmektedir. Geçmişi 

referans alan ve geleneğe dayanan sanat anlayışı, 1970'li yılların ilk yarısında ortaya 

çıkan postmodern sanatın ortaya koyduğu serbestlikle birlikte sanatçıların öznel ve 

bireysel yaklaşımlarının bir yansıması olarak devam eder. Bu anlayış resim sanatında 

geleneğin etkisini ve önceki sanat üsluplarından yararlanmanın her dönemde 

yaygınlığını göstermektedir.  

Resim anlayışım içinde Barok ve Neo Klasisizm akımlarından aldığım 

biçimsel ilham bu çalışmanın konusunu oluşturmuştur. Bu bağlamda Barok ve Neo 

Klasisizm üsluplarının özellikleri, karşıtlıkları, modern ve çağdaş resim içindeki 

biçimsel etkileri ve günümüze kadar Batı resminde ele alınış biçimleri üzerinde 

durulacaktır. 

Bu çalışma boyunca öneri ve yönlendirmeleri için danışmanım Doç.Öğr. Üyesi 

Erdal Kara’ya teşekkür ederim. 

 

Mayıs 2021                                                                                             Mehmet ERTUNÇ 
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ÖZET 

( BAROK VE NEO KLASİSİST ÜSLUPLARIN ÇAĞDAŞ RESİM SANATINA 

ETKİSİ ) 

Bu çalışmada geçmiş dönem üsluplarından referans ve ilham alma bağlamında 

Barok ve Neo Klasisizm akımlarının üslup özellikleri, karşıtlıkları, Batı resminde 

günümüze kadar olan biçimsel etkileri ve ele alınma biçimleri incelenmiştir.  

Rönesans döneminin akılcılığına karşı daha duygusal ve dramatik bir üslup 

olan Barok, izliyeciyi tabloda gösterdiği sahneyle kendisini özdeşleştirmesi için 

duygulara hitab etmek üzere gelişmiştir. Rokoko döneminde Barok’un formları 

hafifleyerek zarifleşmiştir. Antik Yunan Uygarlığında doğan ve Rönesans’ta tekrar 

canlanan akılcı Klasisizm ise Barok’un gösterişine, görkemine ve abartısına karşıt 

olarak 18.yy’ın ikinci yarısında yeniden canlanmıştır ve 19.yy’ın ikinci yarısında 

akademik bir durgunluğa dönüşmüştür. 

1860’larda başlayıp 1960’lara kadar Batı sanatına egemen olan modern sanat 

anlayışı ile birlikte geçmiş dönem üslupları geri anlayışlar olarak kabul edilmesine 

rağmen modern dönemde de, kimi sanatçıların Klasisist bir anlayışa yöneldikleri 

görülmüştür. Modernizm ile birlikte soyut üslupların gelişmesiyle figür resmi geriye 

itilmiştir. 1980’lerde postmodern dönemde geleneksel yöntemlere dayalı figür 

resminin geri gelmesiyle Barok ve Neo Klasisizm gibi dönemsel üslupların günümüze 

kadar bireysel olarak değişen yaklaşımlarda yeniden ele alındığı görülmüştür. 

Eser metninin sonunda yer alan kendi çalışmalarımda ise iç dünyadaki bir 

duyguyu insan figürüyle bütünleştirerek anıtsal bir biçim anlayışıyla ortaya koymak 

amaçlanmıştır. Barok ve Neo Klasisizm akımlarının ortaya koydukları anıtsal form 

anlayışından ve biçimsel özelliklerinden etkilenerek, figürde idealizasyonla ve hacim 
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kütle değerelerini vurgulayacak dramatik ışıkla anıtsal bir biçim anlayışı ortaya 

konmuştur. 

Anahtar Kelimeler : Barok, Neo Klasisizm, Üslup, Biçimsel Etki, Modern 

Resim, Çağdaş Resim Anlayışı. 
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ABSTRACT 

( THE EFFECT OF BAROQUE AND NEO CLASSİCİST STYLES ON 

CONTEMPORARY PAİNTİNG ART ) 

In this study, in the context of reference and inspiration from the styles of the 

past, the stylistic features, contrasts of Baroque and Neo Classicism movements, their 

stylistic effects in Western painting up to the present day and their handling are 

examined. 

Baroque which is a more emotional and dramatic style against the rationalism 

of the Renaissance, has evolved to appeal to emotions in order for the audience to 

identify with the scene in the painting. During the Rococo period, Baroque's forms 

became lighter and more elegant. Rational Classicism which was born in the Ancient 

Greek Civilization and revived in the Renaissance, was revived in the second half of 

the 18th century, in contrast to Baroque's vanity, splendor and exaggeration, and turned 

into an academic stagnation in the second half of the 19th century. 

Although the styles of the past were accepted as backward understandings with 

the modern art understanding that started in the 1860s and dominated Western art until 

the 1960s, it was observed that some artists turned to a Classicist understanding in the 

modern period. With the development of abstract styles with modernism, figure 

painting has been pushed back. With the return of figure painting based on traditional 

methods in the postmodern period in the 1980s, it has been observed that periodic 

styles such as Baroque and Neo Classicism have been reconsidered in individually 

changing approaches until today. 

In my own works at the end of the text of the work, it is aimed to reveal an 

emotion in the inner world with a monumental understanding of form by integrating it 

with the human figure. Being influenced by the monumental form understanding and 
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stylistic features of Baroque and Neo Classicism movements, a monumental 

understanding of form has been revealed with idealization in the figure and dramatic 

light that will emphasize the volume mass values. 

Key Words : Baroque, Neo Classicism, Style, Stylistic Effect, Modern 

Painting, Contemporary Understanding Of Painting. 
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1.GİRİŞ 

Resim sanatı, tarihsel gelişim süreci boyunca tabiattan ve geçmişten, yani 

kendisinden önceki sanattan olmak üzere iki ana kaynaktan beslenmiştir. Bu gelişim 

süreci boyunca tabiattan yararlanmaya kıyasla kendisinden önceki sanattan daha fazla 

yararlanıldığı görülmektedir. Sanatın beslenme kaynaklarının başında yine kendisi 

gelmektedir. 

15.yüzyıl’da İtalya’da başlayan Rönesans’ın üslubu, Antik Yunan 

Uygarlığında doğan akılcı Klasisizm dir. Gotik’in yapaylığını aşmak için Rönesans 

döneminde tekrar canlanmıştır. Rönesans’tan sonra gelen Maniyerizmde ise Gotik’in 

dinsel ruhaniyetinin yansımaları görülür. Yüksek Rönesans ustası Michelangelo’nun 

“Son Yargı Günü” freskindeki kompozisyonun ve figürlerin biçimsel özellikleri 

Maniyerizmin gelişmesinde etkili olmuştur. 

17.yy’da Barok dönemin Bolognalı ustalarından Annibale Carracci 

Maniyerizm’in kompozisyondaki çelişkilerini aşmak için kendisinden önceki bir 

Rönesans ressamı gibi kompozisyonu düzenlemiştir. Buna karşın Caravaggio 

doğrudan gördüğü gerçeği aramaktadır ve tabiata bakmaya yönelmiştir. Flaman Peter 

Paul Rubens ise kendisinden önceki büyük usta Tiziano’nun resimlerinden etkilenerek 

biçimsel yaklaşımını öğrenmek üzere resimlerinden kopyalar yapmıştır. Rubens, 

Tiziano’nun başlattığı serbest fırça sürüşünün etkisiyle kendi üslubunda tensellik 

ifadesini yakalamıştır. Fransız ressam Nicolas Poussin yine 17.yy’da Barok’un 

egemenliğine karşın Klasisizmin ilkelerini benimsemiş ve o dönemde önde gelen 

temsilcisi olmuştur. 

18.yüzyıl başında Fransa’da gelişen Rokoko akımının ressamları, Poussin’in 

kuralcı Klasisizmine karşı aradıkları yaşam coşkusunu ve zerafeti Rubens’in 
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resimlerinde bulurlar.1 18.yüzyıl ortasında Fransa’da, Rokoko’nun hazcılığına ve 

zarifleştirilmiş biçimlemelerine karşı Antik Yunan’da doğan akılcı üslup, Neo 

Klasisizm sayesinde yeniden canlanmıştır. Neo Klasisizm’le eş zamanlı gelişen 

Romantizm akımı ise resmin akılla okunmasını değil, duyguyu en yüksek seviyede 

izleyiciye hissettirmeyi amaçlamıştır. Bu nedenle Theodore Gericault ve Eugene 

Delacroix gibi ressamlar Barok’un ifade gücünden, dramatizminden ve hareketli 

kompozisyonundan ilham alarak Barok resmin biçimsel özelliklerini yansıtmışlardır.  

1850’lerde Romantizm akımından türeyen Pre-Raphaelist’ler de geçmişi 

referans almışlardır. Raphael’in akılcı Klasisizmi ile birlikte resim sanatının 

mükemmelliğe ulaşıp saflığını ve şiirselliğini kaybettiği fikrini savunarak daha saf ve 

samimi buldukları Raphael öncesinin sanatına yönelmişler ve Ortaçağ edebiyatından 

ilham almışlardır. Bu sayede o dönem için fotoğrafın ötesinde çok ayrıntıcı ve renk 

özellikleri öne çıkan resimler üretmişlerdir. 

19.yy’ın ikinci yarısında doğanın renklerini, ışık ve atmosferin değişen 

etkilerini arayan Empresyonizm’in devam ettiği dönemde Klasisist ilkeleri esas alan 

Akademizm, hiçbir yenilik ve aykırılık aramadan, klasik ölçülerde kompozisyon ve 

biçimdeki kusursuzluğu sürdürmüştür. Modern dönemde de geçmişe referansların 

devam ettiği görülmüştür. Picasso 1920’lerde İngers’i inceleyerek Klasisist bir 

anlayışa yönelmiştir. Kübist estetiğini koruyarak, klasisist bir biçimselliği kendi 

modern üslubuna uyarladığı görülür. 

Geçmiş referanslı çalışmalar 1970’lerde Postmodernizmin gelişmesiyle çağdaş 

resim anlayışı içinde devam eder. Bu durum sanatta geleneğin ve kendinden önceki 

sanattan yararlanmanın yaygınlığını ve etkisini göstermektedir.  Bu bağlamda iki 

dönemsel akım olan Barok ve Neo Klasisizm’in üslup özellikleri, karşıtlıkları, etkileri 

ve günümüze kadar ele alınış biçimleri incelenecektir.

                                                           
1 Anna-Carola KRAUSSE, Rönesanstan Günümüze Resim Sanatının Öyküsü, Çev. Dilek 

Zaptcıoğlu, 46. 



2. BAROK RESMİN DOĞUŞ NEDENLERİ 

Barok 17.yüzyıl’ın başında Roma’da gelişmiş ve 18.yüzyıl’ın ikinci yarısına 

kadar devam etmiş olan bir sanat üslubudur. 16.yüzyılda başlayan Prostestan reformu 

ile Roma’daki papaların dini liderliği sorgulanmaktadır.2 1517’de Alman kökenli 

Martin Luther’in öncülüğünde başlayan Protestan Reformu, 

“...tüm Avrupayı etkilemiş ve Katolik Klisesine karşı yapılmış 

dinsel bir harekettir. Katolik Klisesinin aşırı zenginleşmesi ve 

yozlaşması, siyasetle ve dünyasal etkinliklerle daha fazla 

ilgilenmeye başlaması birçok din adamının tepkisini çekmiş ve 

reform hareketlerine yol açmıştır. Reform hareketleri önce 

Almanya’da, sonrasında ise Fransa, İngiltere ve Kuzey Avrupa 

ülkelerinde de etkili olur. Bu reform hareketi Hristiyanlığın yeni ve 

büyük üç meshebinden Protestanlığın oluşmasını sağlamıştır.”3 

Kuzey’in Protestan anlayışı, Katolik inancını eleştirmek ve aşağılamak için 

matbaayı kullanmıştır.  Bunun sonucunda Batı Hristiyanlığı ikiye ayrılmış ve Katolik 

Klisesi kendi dini görüşlerini sanat aracılığıyla yayarak Protestan inancıyla savaşmaya 

ve otoritesini geri kazanmaya girişmiştir. Katolik Klisesi resim sanatı yolu ile kendi 

dini ideallerinin probagandasının yapılabileceğini öngörmüş ve kutsal metinlerdeki 

anlatılar gösterilirken resim karşısında inançlı hristiyanların duygularına hitab edecek 

ve yeni dini coşkular uyandıracak görsel kompozisyonlar talep etmişlerdir.4 

Bu nedenle Güney Avrupa, resim sanatında izleyicinin gözü önünde 

gerçekleşiyor hissini veren görsel illüzyonu kullanmaya yönelmiştir. Böylece 

Rönesans’ın katı durağan kompozisyonu, sınırlandırılmış çizgisel üslubu sona ermiş 

ve daha inandırıcı olan, akla değil duygulara hitab eden bir üsluba yönelmişlerdir. 

Barok üslup bu şekilde gelişmiştir. 

                                                           
2 Stephen FARTHİNG, Sanatın Tüm Öyküsü, Çev. Gizem Aldoğan, Firdevs Candil Çulcu, 212. 
3 https://tr.wikipedia.org/wiki/Reform_(tarih)  
4 Bkz. (2), FARTHİNG, 212, 213. 

https://tr.wikipedia.org/wiki/Reform_(tarih
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Bu resim anlayışıyla Luther’e ve Protestanlığa, bir karşı devrim 

gerçekleştirilmiş olur. Bu nedenle Katolik inancının savunulması için görsel illüzyon, 

inandırıcılık, tablodaki duygunun izleyiciye iletilmesi ve hissettirilmesi Barok’ta en 

önemli üslup özelliği haline gelmiştir. 

 

Resim 2.1, Michelangelo, Son Yargı Günü 1536-1541, fresk, 13m x 12m, Vatikan 

Herbert Read, Barok’u Karşı Reformasyonun sanatı olarak Kuzey ve Güney 

Avrupa olmak üzere yayıldığı yerde hakim üslup haline geldiğini ve ilk izlerine 

Michelangelo’da rastlanabileceğini belirtir.5 Michelangelo’nun hayatının sonuna 

doğru yaptığı “Son Yargı Günü” freski kenisinden sonra gelen Maniyerizm’e ve Barok 

üsluba ilham kaynağı olan bir eserdir. Michelangelo bu freskle 15.yy 

kompozisyonunun biçimsel özelliklerinden ve düzenli mekan duygusundan 

uzaklaşmıştır. Michelangelo freskte insanın her hareketini ve pozunu kullanmıştır. 

                                                           
5 Herbert READ, Sanatın Anlamı, Çev. Nuşin Asgari, 70. 
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Bütün figürler hareketli ve hareketler birbirine geçmiştir. Yüksek Rönesans’ın aksine 

kompozisyona büyük bir devinim hakimdir. 

 

Resim 2.2, Tiziano, Meryem’in Göğe Yükseltilişi, 1518, panel üzerine yağlı boya, 

344x 668 cm 

Venedik Ekolü’nün temsilcisi Tiziano ile birlikte ise ilk defa serbest fırça 

sürüşü resim sanatına girmiş bir teknik olgudur. Tiziano resimde, El Greco ve 

Rembrandt’tan önce serbest fırça sürüşünü keşfetmiştir.6 Raffaello boyayı düz ve 

pürüzsüz sürerken, Tiziano’nun resminde kullandığı dinamik fırça sürüşüyle biçimin 

sınırlarını eriterek, tensellik, duyumsallık gibi Barok sanatta öne çıkacak teknik ve 

biçimsel özellikler görülmeye başlanmıştır. 

                                                           
6 Adnan TURANİ, Dünya Sanat Tarihi, 384. 
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Tiziano’nun “Meryem’in Göğe Yükseltilişi” (Resim 2.2) resminde olduğu gibi, 

ışığın figürlerin üzerindeki vurgu derecesi de değişmeye başlamış, ışık hareketlenmiş 

ve kompozisyon içinde dolaşmaya başlamıştır. Buna bağlı olarak açık koyu karşıtlığı 

da artmaya başlamıştır, artık resimdeki tüm elemanlar Raffaello’da olduğu gibi eşit 

derecede aydınlatılmış değildir. Tiziano Klasisist berraklıktan, durağanlıktan 

uzaklaşmaya başlamış ve resme sıcak bir venedik atmosferi hakim olmuştur. Böylece 

Tiziano Barok sanatın genel üslupsal özelliklerine Yüksek Rönesans’ta ulaşmıştır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



3. BAROK RESMİN ÜSLUP ÖZELLİKLERİ 

Üslup bir dönemin ve eserin biçimsel özellikleridir ve ele alınan konunun nasıl 

gerçekleştirildiğini, sanatçının yaratma ve konuya yaklaşım biçimini gösterir. Resmin 

biçimsel özelliklerinden dönemi ve ressamı anlaşılır. 

Prof.Kemal İskender’in belirttiği gibi resim sanatı üç temel öğe ile hareket eder 

bunlar; desen, açık-koyu ve renktir. Sanat tarihinin gelişimi içinde Rönesans bir desen 

üslubudur ondan sonra gelen Barok’la birlikte resimde açık koyu düzeni ağırlık 

kazanır. 17.yüzyıl’da Barok bir açık-koyu üslubu olmuştur. Renk resminin ve 

renkçiliğin başlaması ise 19.yüzyıl başlarını bulmaktadır. 

Barok bütün biçimsel özellikleriyle, Rönesans Klasisizmi’nin karşıtı olan bir 

üsluptur. Rönesans’ın akılcı yaklaşımıyla düzenlenmiş resimde, denge, uyum, 

sükunet, her türlü biçim ve ifade aşırılıklarından kaçınma gibi özelliklere karşın Barok 

üslup görsel illüzyonu ve sahnenin inandırıcılığını arttırmak için simetrik bir 

düzenlemeye gitmez, biçimsel ve ifadesel aşırılıklar barındırır. Ancak kompozisyon 

düzeni konunun özüne hizmet edecek biçimde mantıklı, bir atmosfer içinde bütünleşen 

ve maniyerizmin bütün karmaşasını dengeleyen niteliktedir. 

Rönesans, ressamın kompozisyon içindeki her ayrıntıyı önceden çalışarak 

kesinleştirdiği akılcı bir üsluptur ve resim, olayı okutmak üzere yapılır.  Her şeyin 

simetri ve denge üzerine kurulduğu görülmektedir. Figürlerde ölçülü olmak ve sükunet 

esastır, aşırı duygu ifadesine yer verilmez. Buna karşın Barok duygusal bir üsluptur, 

dramatizasyon ve duygunun ifadesi birinci plandadır. İzleyiciye resimdeki duyguyu 

iletmek ve hissettirmek esastır. 

İsviçreli sanat tarihçisi Heinrich Wölfflin (1864-1945) Rönesans ve Barok 

üsluplarını 1915 yılında yayınlanan Sanat Tarihinin Temel Kavramları adlı kitabında 
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birbirine karşıt beş temel kavramla ayırmıştır. Bunlar; çizgisel ve gölgesel, düzlem-

derinlik, kapalı-açık form, çokluk- birlik, belirlilik- belirsizlik kategorileridir.7 

Wölfflin’nin tanımladığı gibi Rönesans çizgisel, bunun karşıtı olarak Barok 

gölgesel bir üsluptur. Rönesans’ta bütün çizgiler kesintisiz bir biçimde devamlı 

haldeyken (Resim 3.1) Barok’ta bu çizgi devamlılığı ortadan kalkmıştır. Çizgiler 

kesintiye uğrayarak, yer yer belirsizleşmiş halde titreşmeye başlar ve form oluşum 

halindedir. (Resim 3.2) 

 

Resim 3.1, Hans Holbein, portre, 1540, kağıt üzerine tebeşir, 16.9 x 27.1 cm 

                                                           
7 Heinrich WÖLFFLİN, Sanat Tarihinin Temel Kavramları, Çev. Hayrullah Örs, 5,6. 



9 
 

 

Resim 3.2, Peter Paul Rubens, Genç Kadın, 1630, kırmızı, siyah ve beyaz tebeşir, 

35.4 x 47.3 cm 

Rönesans’ın çizgisel üslubunda, formun değişmeyen özünü yakalamak esastır 

ve kalıcı bir form meydana getirmek amacıyla dokunma duyusuna göre nesnenin 

gerçek planları esas alınır. Formun sınırlarını ve planlarını sabitlemek için kesintisiz 

çizgi kullanılır. Bu durumda kesinlik ve vurgu resmedilen nesnenin sınırları 

üzerindedir. Formun bütün planları ve dönüşleri tam belirgin haldedir. (Resim 3.3) 

Barok ise, illüzyonu ve inandırıcılığı arttırmak için, canlı ve o anda oluşum halinde 

olan bir görüntü meydana getirmeyi amaçlar bu nedenle tabiattaki nesnenin göze 

görünme biçimi esas alınır. Böylece biçim titreşmeye başlar, dış sınırlar keskinliğini 

yitirir ve görüntü sınırsızlaşır, herşey oluşum haline geçer.8 (Resim 3.4) 

                                                           
8 Bkz. (7), WÖLFFLİN, 26. 
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Resim 3.3, Albrecht Dürer,1506 

 

Resim 3.4, Peter Paul Rubens, nü etüdü, desen, 25.7 x 53.5 cm 

Barok resimde göze görünme biçimi esas alındığı için desen ve model, 

geometrik form olarak birbirine tamamen uymazlar. Sadece nesnenin mevcut anda ki 

bir görüntüsü yakalanmış olur. Çizgisel üslupta ise ressamın tuval üzerinde yarattığı 

biçimle model aldığı nesnenin formu birbirinin aynısıdır. Wölfflin’in belirttiği gibi 

çizgisel üslup var olanın gölgesel ise görüntünün sanatıdır.9 

                                                           
9 Bkz. (7), WÖLFFLİN, 34. 
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Tuval üzerine boya resimde ise, Rönesans resmi yine çizgi ile biçimlenir ve 

renkler ölçülü yumuşak geçişlerle modle edilir. Barok resim fırça ile biçimlenir, 

dinamik fırça hareketleriyle renkler sert ve ani geçişlerle sürülür ve formun dokunma 

duyusuna göre olan gerçek planları erir. Fırça darbelerinin belirgin olduğu yüzeyler 

oluşur. 

15.yy Rönesans ressamı Giovanni Bellini, Doge Leonardo Loredan’nın 

portresini kesin bir çizgiyle biçimlendirerek bütün detayları aynı netlikte vermiştir. 

Bütün form dokunma duyusuna göre resmedilmiştir. Yüzdeki bütün planlar ve 

dönüşler bellidir.  (Resim 3.5) 

 

Resim 3.5, Giovanni Bellini, Doge Leonardo Loredan,1502, panel üzerine yağlıboya, 

45.1 x 61.6cm 
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Buna karşın Barok üslupta ressam uzaktan anlık görünüşü esas almıştır ve 

süratli fırça sürüşleriyle fırça darbeleri görünür haldedir. Barok dönem ressamı Frans 

Hals, portrenin dış konturlarını ve planlarını kesin bir tespitle sınırlandırmadan 

modelin anlık bir görüntüsünü yakalamıştır.  (Resim 3.6) 

 

Resim 3.6, Frans Hals, The Gipsy Girl,1630, T.Ü.Y.B, 52 x 58cm 

Bu iki üslubun renge olan yaklaşımları da farklıdır. Çizgisel üslupta renk bir 

nesnenin değişmeyen kendi lokal rengidir ve kendi değerini kendi içinde taşır, yani 

atmosferden ve çevreden etkilenerek doygunluğunu kaybetmez,  hep aynı kalmaktadır. 

Gölgesel üslupta ise biçim gibi renk de oluşum halindedir ve hakim bir tonun ve 

atmosferin altına girip yer yer doygunluğunu ve canlılığını kaybeder. 

Resim sanatında form ve kompozisyon açık ve kapalı olarak ayrılır. Form tek 

çizgi ile sınırlandırılınca kapalı hale gelir. Titreşen çizgiyle meydana gelen form ise 

sınırlarını yitirerek oluşum haline geçer ve açık form olarak tanımlanır. Kompozisyon 
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da açık ve kapalı bir düzen olarak birbirinden farklıdır. Rönesans’ın kompozisyonu 

tablonun çerçevesinin dışına taşmayan, tablonun içi ile sınırlı kalan kapalı bir 

düzendedir. Her şey pozlandırılmış ve sınırlandırılmıştır. Buna karşılık Barok’ta 

kompozisyon açık bir düzendedir. Devam eden bir hareket ya da olayın, o anda ki bir 

kesiti verilmeyi amaçlandığı için kompozisyon tablo dışında da devam eder. 

 

Resim 3.7, Raphael, Madonna İn The Meadow, 1506, ahşap üzerine yağlı boya, 

88.5x113cm 

16.yy’da resim içindeki öğeler bir merkezin etrafında düzenlenir ve tablonun 

iki yarısında simetri ve denge amaçlanır. Kompozisyon yatay dikey karşıtlığı üzerine 

kuruludur ve Raphael’in Madonna resminde (Resim 3.7) olduğu gibi figürler bir üçgen 

içine alınarak da sınırlandırılabilirler. Barok’ta ise bu yatay dikey ve merkezi 

düzenlemeye yer verilmez ve kompozisyon derinliğe doğru diyagonal akslar üzerine 

kuruludur. Tabloya yakından, bazen aşağıdan bakılarak ani perspektif büyüme ve 
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küçülmeleri ile simetri ve denge bozulur. Kompozisyon derinliğe doğru serbest bir 

biçimde sonsuzluğa uzanır.10 ( Resim 3.8) 

 

Resim 3.8, Antonio da Correggio, Madonna and Child with an angel, 1520, T.Ü.Y.B, 

59 x 75.5 cm 

Yüksek Rönesans net bir desensel üslubun hakimiyetindedir. Her şeyi eşit 

derecede aydınlatan genel bir ışık kullanılır. Kompozisyonda kapatılmış, gizlenmiş 

hiçbir alan ve biçim yoktur. Her şey net bir biçimde belirgin haldedir. (Resim 3.9) Bu 

genel ışık formun dokunma duyusuna göre olan gerçek planlarını ortaya çıkarmak 

içindir ve asla formdan bağımsız olarak serbestçe dolaşmaz. 

Barok ise ışığa bağlı bir açık koyu üslubudur. Biçimler atmosfere ve geri plana 

karışır, çevreden ve birbirinden etkilenirler. Ressam kompozisyon içinde istediği 

yerleri gölgede bırakarak kapatır. Böylece biçimler belirsizleşir. (Resim 3.10) 

                                                           
10 Bkz. (7) ,WÖLFFLİN, 149. 
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Barok’ta tek merkezden gelen açılı bir ışık kullanılır. Bu açılı ışık, sert bir kontrast ve 

dramatik bir etki oluşturur. Kompozisyon içinde serbestçe dolaşan ışık,  formun 

üzerinde ani ışık patlamaları ve sert gölgeler oluşurarak planları eritir ve dış konturları 

belirsizleştirir. Belirginliğini kaybeden alanları ve biçimleri izleyicinin gözü 

tamamlar. 

 

Resim 3.9, Raphael, Galetea, Fresk, 224 x 295 cm 

Bu durumda Barok’ta renkler de hakim bir ton altına girip doygunluklarını 

kaybederler ve ressamın istediği yerlerde en canlı hale gelirler. Renk her an değişerek 

oluşum haline geçer. Rönesans’taki lokal renk belirginliğinin yerini rengin belirsizliği 

alır. Barok’ta ışık gölgenin ve rengin görevi nesnenin gerçek planlarını ortaya 

çıkarmak değildir. Nesneye bağlı olmadan kendi başlarına var olmaktadırlar.11 

                                                           
11 Bkz.(7), WÖLFFLİN, 27, 239. 
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Resim 3.10, Rembrandt, Emmaus’da Akşam Yemeği, 1648, panel üzerine yağlı 

boya, 65 x 68cm 

Rönesans’ta kendi başına bitirilmiş net öğelerin birbirine bağlanarak bir bütün 

oluşturmasına karşın Barok’ta kitle halinde kaynaşmış bir bütünlük vardır. 

Rönesans’ta resim içindeki öğeler kendi başlarına tek tek görülebilir haldedirler. 

Ancak pozları uyumlu ve konu ile bütünlük içinde birbirine bağlanmışlardır. Bu durum 

izleyiciyi bir figürden diğerine geçerek görmeye yönlendirir.12 (Resim 3.11) 

                                                           
12 Bkz. (7), WÖLFFLİN, 27. 
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Resim 3.11, Raphael Sanzio, Atina Okulu, 1511, Fresk, 500 cm x 707 cm 

Barok’ta ise ana figürün vurgusu için kaynaşmış bir bütünlük vardır. Resim 

içindeki öğeler kitle halinde birbirleriyle kaynaşmışlardır. Tek tek görülemezler ve bu 

kaynaşmış bütünlükten dolayı hiçbir öğe resimden çıkartılamaz. Hiç birşey kendi 

halinde dağınık değildir. 

Işığın kullanılış biçimi de kompozisyondaki kaynaşmayı etkiler. Rönesans’taki 

genel ışık, her yeri eşit olarak aydınlatan berrak bir düzen oluşturur ve hiç birşey 

birbiriyle kaynaşmaz. Barok’ta ise kaynaşmayı ve bütünlüğü sağlamak, hareketleri 

takip edilebilir kılmak için ışık ressamın istediği yerlerde kuvvetlenir ve zayıflar. 

Rönesans’ta renkler de biçimler gibi sınırlandırılmış olduğu için parçalar 

halinde birbirine bağlanarak görülürler. Barok’ta ise renk yer yer canlılığını 

kaybederek espas içinde dolaşır ve tablodaki hareket doğrultusunda izlenir. 
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Resim 3.12, Sandro Boticelli, Annunciation, 1490, panel üzerine tempera, 

150x156cm 

Rönesans simetriyi ve dengeyi amaçladığı için kompozisyonu düzlemseldir. 

Barok’ta görsel illüzyon yaratmak esas olduğu için derinlik meydana gelir. 

Rönesans’ta figürler düzlemler üzerinde yan yana (Resim 3.12) gösterilir. Barok’ta dış 

konturların erimesi katı düzlemleri de eritmiştir. Böylece göz kompozisyonu derinliğe 

doğru kaynaşmış bir şekilde algılar. 

Rönesans resmindeki mekan sahneye belli bir mesafe geriden bakılarak 

merkezi perspektifle kurulur. Bu mekan izleyiciye en yakın ön plan, genellikle ana 

konunun yer aldığı merkez ve geriye uzanan arka plan olarak üç bölümden oluşur. 

(Resim 3.12) 
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Resim 3.13, Peter Paul Rubens, Çarmıhın Yükselişi, Triptik, 1611, T.Ü.Y.B, 

341x462 cm 

Barok’ta ise kompozisyon derinliğe doğru diyagonaller üzerine kuruludur. 

Işığın da resmin derinliği içinde dolaşması espas oluşumunu daha fazla kuvvetlendirir. 

Rubens’in “Çarmıhın Yükselişi” resminde görüldüğü gibi İsa’nın ayakları izleyiciye 

başından daha yakındır ve geriye gittikçe derinlik kuvvetlenir. 

 

 



4. BAROK RESMİN GELİŞİMİ 

Rönesans’tan sonra gelişen Maniyerizm’de ressam, figürleri abartılı 

hareketlerde her açıdan betimleyebilme becersini gösterir. Dinamizmi sağlayan her 

şey resme dahil edilmektedir. Konunun özüne bağlı olmayan her çeşit detay, poz ve 

hareketlerle kompozisyona izlemeyi güçleştiren bir karmaşa hakimdir. Figür grupları 

arasında bir bütünlük yoktur ve bu yoğunluk içinde, dikkati esas konudan uzaklaştıran 

çok fazla ilgi merkezi vardır. 

Barok resim, Maniyerizmin bu karmaşasını bir açık koyu kurgusu içine alarak 

dengelemiştir. Böylece her şey bir atmosfer içinde kaynaşmış ve bir bütünlük 

oluşmuştur. Barok, kompozisyonu daha izlenilebilir hale getirmek için bütünlük dışına 

çıkan yerleri kapatır. Bu alanları ışığın geliş açısına göre izleyicinin gözü tamamlar. 

Sadece konunun özüne hizmet eden yerler aydınlatılır. Barok ile birlikte bütünleştirici 

bir açık koyu üslubu gelişmiştir.  

Barok, izleyiciyi tabloda gösterdiği olaya inandırmak için olayın durağan bir 

biçimde pozlandırılmış halini değil, olayın devam eden oluşum halini gösterir. Bu 

nedenle kompozisyona devamlı bir hareketlilik girer. 

Bu doğrultuda Barok resmin kendi içinde, kompozisyonda hareket ve ışık-

gölge ağırlıklı olarak iki yönde geliştiği görülmektedir. Bu iki yönden birinde resim, 

açık koyuya dayalı bir düzene sahip olmakla birlikte devamlı bir hareketlilik esas 

düzeni oluştururken, diğerinde sert ışık gölgenin oluşturduğu bir tonal düzen öne 

çıkmaktadır. 

Annibale Carracci ve Nicolas Poussin ise Maniyerizmin doğal olmayan 

yapısını aşmak için çağdaşlarının aksine, kompozisyonun ve biçimin sınırlandırılmış 

kapalı düzenini benimseyerek Rönesans’ın tabiatı düzenleyen Klasisist üslubuna 

yönelmişlerdir. 
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4.1 Caravaggio (1571-1610) 

Caravaggio açılı bir ışık kullanmıştır. Tek merkezden gelen yüksek kontrastlı 

ışık gölge kullanımının Barok resimdeki öncüsüdür. Rönesans’ın berrak desen 

üslubuna karşı Barok’la birlikte bu açık koyu üslubu yaygınlık kazanmıştır. 

Caravaggio, Maniyerizm’in odaklanmayı güçleştiren yaklaşımını bu ışık gölge 

kurgusu ile dengelemiştir. 

 

Resim 4.1, Caravaggio, İshak’ın Kurban Edilişi, 1603, T.Ü.Y.B, 104x135cm 

“İshak’ın Kurban Edilişi” resminde figürleri derinliğe doğru yerleştirmiş ve 

açılı gelen ışığı, figürlerin üzerinde derinliğe doğru dolaştırmıştır. Caravaggio istediği 

yerleri aydınlatmış gerekli görmediği yerleri ise karanlıkta bırakmıştır. Böylelikle 

resim daha rahat izlenilebilir hale gelmiştir. Rönesans’ın aksine, sahneyi geriden değil,  

daha yakından, alttan bakarak kurmuştur. Sahneye bu alttan bakışıyla figürler 

Rönesans resmine kıyasla daha büyük hale gelmiştir. 
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Resim 4.2, Caravaggio, Aziz Matta’nın Dine Çağrılması, 1600, T.Ü.Y.B, 322x340 

cm 

Caravaggio “Aziz Matta’nın Dine Çağrılması” resminde, teolojik olarak İsa en 

önemli figür olmasına rağmen onu Rönesans’taki gibi merkezde göstermemiş, sağ 

kenara yerleştirmiştir. İsa üzerine düşürülmüş koyu bir gölgeden belirmektedir. 

Tablodaki olayı, hemen göz önünde gerçekleşiyor hissini vermek için böyle 

kurguladığı anlaşılmaktadır. Tablo diğer resimleri gibi ışığa bağlı bir açık koyu 

resmidir. Rönesans resminin çok berrak ve net olmasına karşın konu bütünlüğüne 

hizmet etmeyen detayları ve yerleri gölgede bırakarak karartmıştır. Böylece hareketler 

kolayca takip edilerek, izlenilebilir hale gelmiştir. 
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Annibale Carracci’nin klasik formu esas almasına karşın Caravaggio’nun 

figürleri ideal biçimde değil yaşayan sıradan insanlardır. “Onun aradığı gerçeğin 

kendisiydi... Klasik örnekleri sevmiyor, ideal güzellik kavramına saygı duymuyordu... 

sanatı taze bir bakış açısıyla ele almak istiyordu.”13 

 

Resim 4.3, Caravaggio, Aziz Thomas’ın Kuşkusu, 1602, T.Ü.Y.B, 107x146cm 

“Aziz Thomas’ın Kuşkusu” resminde ifade vurgularına denk düşen ışığın yanı 

sıra, inandırıcılığı kuvvetlendirmek için kutsal metindeki kişileri tüm diğer 

resimlerinde olduğu gibi sıradan insanlar olarak göstermiştir. Gombrich 

“...Caravaggio’nun tablosundakiler, kırışık alınları ve yıpranmış yüzleri ile daha çok 

sıradan işçileri anımsatıyordu.”14 demiştir. 

                                                           
13 Ernst GOMBRİCH, Sanatın Öyküsü, Çev. Erol Erduran-Ömer Erduran, 392. 
14 A.g.k.,  393. 
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Caravaggio’nun, ışığı bir spot ışığı gibi sert kullanması nedeniyle figürler 

izleyicide hayret uyandıracak şekilde aniden karanlıktan belirirler ve ışık figürlere bir 

güzellik ve zerafet verme amacı taşımaz.15 

 

Resim 4.4, Caravaggio, İsa’nın Yakalanışı,1602, T.Ü.YB, 133.3 x169.5 cm 

Formun değişmeyen özünü yakalamanın esas olduğu İtalyan Rönesansı’ndaki 

ayrıntılardan arındırılmış, sadeleştirilmiş ideal biçimli anatomiye karşın, bir Barok 

ressam olarak formun oluşum halini esas aldığı için, insan teni üzerindeki geçici 

kırışıklıkları ve damarları doğa gözlemine dayanarak betimlemiştir. 

                                                           
15 Bkz (13), GOMBRİCH, 393. 
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Caravaggio’nun anlayışıyla “Çıplak bacakların kirliliğine kadar varan bir doğa 

gözlemi ve bunun saptanması, yaşlılığın tendeki izleri, ressam tarafından ifade 

edilecek yeni öğeler olmuştur.”16 

 

Resim 4.5, Caravaggio, Aziz Peter’in Çarmıha Gerilmesi, 1600, T.Ü.Y.B, 175x230 

cm 

4.2 Jusepe de Ribera (1591-1652) 

İspanyol Jusepe de Ribera, Caravaggio’nun açık koyu sistemini esas alan bir 

ressamdır. Cezalandırılan, eziyet edilen ve acı çeken Hristiyan azizlerini ve mitolojik 

                                                           
16 Bkz. (6), TURANİ, 462. 
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karakterleri betimlemiştir. Barok’taki ifade vurgusunu sağlamak ve acıyı izleyiciye 

hissettirmek için figürlerin beden hareketlerini abartarak insan vücudunu çok gergin 

pozlarda göstermiştir. 

 

Resim 4.6, Jusepe de Ribera, Promethepus 

Ribera, arka fonu koyu gölgelerle karartarak ve figürlerin üzerine ışık gölgeyi 

çok keskin geçişlerle vererek, resimlerini kuvvetli bir açık koyu karşıtlığı üzerine 

kurmuştur. Tabloya derinlemesine yerleştirdiği Aziz Bartolomeos’un çektiği fiziksel 

ve ruhsal acıyı, yüz ifadesine odaklanarak ve vücudunun eklemlerini karşıt yönlere 

gerdirerek izleyiciye hissettirmiştir. 
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Resim 4.7, Ribera, Aziz Bartolomeus‘un Şehitliği, T.Ü.Y.B, 153 x 202 cm 

4.3 Rembrandt Van Rijn (1606-1669) 

Rembrandt Van Rijn’nın resimlerinde de ışığa bağlı açık koyu ağır basar, ancak 

ışığı spot ışığı gibi keskin ve sert bir biçimde kullanmamıştır. Yine tek merkezden 

gelen ancak Caravaggio’ya kıyasla çok daha yumuşak geçişli olan bir ışık kullanır. 

Caravaggio, formun ışık alanla gölgede kalan tarafını çok keskin geçişlerle ayırırken 

Rembrandt modleyi çok daha yumuşak geçişlerle yapmıştır. 
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Resim 4.8, Rembrandt, Dr.Nicolas Tulp’un Anatomi Dersi, 1634, T.Ü.Y.B, 169.5 x 

216.5 cm 

“Doktor Tulp’un Anatomi Dersi”, Hollanda’da gelişen grup portreciliğinin bir 

örneğidir. Rembrandt, ışığı çeşitli vurgularda sadece konunun gerektirdiği yerlere 

denk düşürmüştür.  Aydınlattığı bir alanın vurgusunu arttırmak için,  hemen yanını 

gölgede bırakmış ve bazı yerleri tamamen karartmıştır. Böylelikle kompozisyon 

içindeki figürler açık koyu farklarıyla görülebilir olmuşlar ve bütün hareketler takip 

edilebilir hale gelmiştir. Işığı gereksiz yerleri karartarak, figürlerin ifadelerini, 

kadavrayı ve Doktor Tulp’u vurgulayacak şekilde farklı derecelerde vermiştir. 
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Resim 4.9, Rembrandt, Gece Nöbeti, 1642, T.Ü.Y.B, 379.5 x 453.5 cm 

“Gece Nöbeti” resminde Rembrandt izleyiciye en yakın olan öndeki iki figürün 

yanı sıra bütün bu kalabalık içinde arkadaki beyaz giysili kızıda aydınlatmıştır. Bunu 

mekan derinliğini vurgulamak ve aradaki mesafeyi görünür kılmak için yapmıştır. 

Rembrandt her yeri eşit olarak aydınlatmamıştır. Işık, mekan derinliği içinde koyu bir 

fonda kaynaşmış olan hareketli figürlerin üzerinde, farklı vurgu derecelerinde 

dolaşmaktadır. Işık, öndeki iki figür üzerinde en kuvvetli halindeyken,  derinliğe doğru 

zayıflayarak dolaşıp, beyaz giysili kıza denk düşmüş ve tekrar öne doğru gelerek 

kuvvetli bir mekan derinliği vurgusu yaratmıştır. 
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Resim 4.10, Rembrandt, otoportre, 1659, T.Ü.Y.B, 66 x 84.5cm 

Rembrandt portreleriyle de öne çıkmaktadır. Dönemdaşları olan Velazquez ve 

Frans Hals portre çalışmalarında anlık, kaçıcı görünümleri yakalarken Rembrandt 

bunlardan farklı olarak portresini yaptığı kişinin ruhsal durumunu yansıtır. 

Rembrandt’ın portrelerinde gösterdiği bu psikolojik ifade Giovanni Bellini, Hans 

Holbain, Angelo Bronzino gibi Rönesans ressamlarında görülmemektedir. Formun 

değişmeyen özünü esas alan Klasisist anlayışla biçimlenmiş portrelerde duyguya ait 

vurgular yansıtılmamıştır. Rembrandt’ta ise dış biçim değil ruh halini çözümlemek ve 

psikolojik ifadeyi izleyiciye yansıtmak esas olmuştur. 
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Rembrandt formu, net geometrik planlar olarak değil,  boyasal strüktür olarak 

görmüştür. Yani biçimi net bir çizgiyle sabitleyerek değil, genellikle serbest jestüel 

fırça sürüşüyle meydana getirmiştir. Bazı resimlerinde boyayı yoğun ve kalın 

kullanmıştır. Bu kalın boya madde olup hacmi kuvvetlendirir, hareketli fırça sürüşüyle 

meydana gelen kalın boya dokuları ise ressamın ruhsal enerjisini yansıtır. Rengin, 

formun geometrik planlarından ayrılmadığı Rönesans Klasisizmi’nin biçimci 

anlayışında, fırçaya ruhsal enerji yüklemek mümkün değildir. 

 

Resim 4.11, Rembrandt, Havari Pavlus olarak otoportre, 1661, T.Ü.Y.B, 77 x 91cm 

Rönesans’ın berrak aydınlatmasında nesnelerin lokal renkleri değişmezken, 

Rembrant’ın koyu bir fon üzerinde kullandığı sıcak ışık gölgenin hakimiyetine giren 

nesnelerin lokal rengi değişime uğrar, canlılığını yitirir ve her yerde aynı doygunlukta 
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bulunmazlar. Barok’ta biçim gibi, rengin de değişmeyen özü değil, o anda uğradığı 

değişimler esas olmuştur.17 

4.4 Johannes Vermeer (1632-1675) 

Johannes Vermeer, Hollanda Barok resminin en önemli ustalarından biridir ve 

Rembrandt’ın çağdaşıdır. Ev içi sahnelerini betimlemiştir. Vermeer da,  Rembrandt 

gibi belli bir açıdan gelen ışığı kullanmıştır ancak sadece ışığın mekan derinliği 

içindeki şiddetli dolaşımını ve etkilerini göstermek üzere hareket etmez. Vermeer 

mekan derinliğini, ışığı sert bir şekilde dolaştırarak değil, açık koyu farklarıyla görünür 

kıldığı elemanlar koyarak göstermiştir. Işığı genel atmosferi oluşturmak için 

kullanmıştır. 

 

Resim 4.12, Vermeer, Resim Sanatı, 1668, T.Ü.Y.B,  39.3 x 47.2 cm 

Ressamı atölyesinde çalışırken gösterdiği tabloda, ışık kaynağı en dipte olan 

pencereden gelmekterdir, mekan derinliği etkisini ve mesafeyi arttırmak için izleyiciye 

en yakın yeri belirtecek şekilde gölgede kalan bir perdeyi yerleştirmiştir ve mekan 

                                                           
17 Bkz. (7), WÖLFFLİN, 67. 
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derinliği boyunca farklı tonlarda olan sandalye, masa ve figürler sıralanmaktadır. 

Böylelikle kompozisyondaki öğeler bir anda kavranabilir halde izlenir. 

Vermeer, Rembrandt’tan farklı olarak kompozisyonu koyu bir atmosfer 

hakimiyetine almadığı için lokal renkleri çok canlı ve belirgin halde kullanmıştır. 

Kompoziyonlarına sessizlik ve dinginlik hakimdir. Figürleri gibi ışıkta çok sakindir ve 

hareketli bir şekilde dolaşmaz. Bir janr ressamı olarak sivil hayatla ilgili dönemin 

günlük yaşamını ele alan, avluda işi ile meşgul olan, süt dolduran, ayna karşısında 

süslenen, mektup okuyan bir kadın gibi ev içi sahnelerini betimlemiştir. 

 

Resim 4.13, Vermeer, Açık Pencerede Mektup Okuyan Kız,1658,T.Ü.Y.B, 

64.5x83cm 
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4.5 Peter Paul Rubens (1577-1640) 

16.yy Flaman ressamı Peter Paul Rubens ise aşırı ve devamlı harekete dayanan 

Barok kompozisyonun temsilcisidir. Genel bir ışık kullanarak, hareketi ve dinamizmi 

birinci planda tutmuştur. Kompozisyonlarında devamlı bir hareketlilik etkisi öne 

çıkmaktadır. 

 

Resim 4.14, Rubens, Leucippus’un Kızlarının Kaçırılması, 1618, T.Ü.YB, 210.5 x 

224cm 

“Leucippus’un Kızlarının Kaçırılması” resminde, figürler bir ovali takip eden 

ve birbirini tamamlayan bir hareketlilik halindedirler. Figürler katı değil tenseldir ve 

kendi bedenleri içinde adeleleri de titreşir. Rönesans resminin pozlandırılmış 

kesinliğine karşın, bu resimde de olduğu gibi Barok, olayın ve hareketin oluşum halini 

göstermektedir. Burada önceden başlamış olan kaçırılma olayı, oluşum halinde devam 

etmektedir. 
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Resim 4.15, Rubens, Üç Güzeller, 1635, T.Ü.Y.B, 181 x 221cm 

Sanat tarihinde sıklıkla betimlenen bir mitolojik konu olan “Üç Güzeller”, 

neşe, zerafet ve doğurganlığı temsil eden tanrıçalardır.  16.yy’da Raffaello tarafından, 

figürler durağan, sükunet halinde ve net çizgi ile sınırlandırımış biçimde 

resmedilmiştir. Rubens’te ise figürler daha hareketli ve her kadının hareketi farklıdır. 

Bedenleri inşacı katı planlar halinde değil, tenin yumuşaklığını hissettiren bir 

canlılıktadır. Farklı beden hareketlerine göre tenleri kırışır ve titreşir. Rubens’in fırça 

sürüşü tenin canlılığını hissettiren duyumsal bir boyamadır. Hızlı ve yoğun kullandığı 

boya tene dönüşmüştür.  
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Resim 4.16, Raffaello Sanzio, Üç Güzeller, 1504-1505, panel üzerine yağlıboya 

17x17cm 

Rubens klasik güzelliğin ideal biçimlerini kullanmamıştır. Betimlediği 

tanrıçalar “Üç Güzeller” resminde olduğu gibi klasik güzellik ideali ile biçimlenmiş 

ideal oranlara sahip figürler değil, dönemin güzellik anlayışı doğrultusunda kişisel 

beğenisine göre biçimlendirdiği kadınlardır.18 

 

Resim 4.17, Rubens, Aslan Avı, 1621, T.Ü.Y.B, 249 x 377 cm 

                                                           
18 Bkz. (13), GOMBRİCH, 403. 
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Rubens’in kullandığı tonal düzen Caravaggio ve Rembrandt’ta olduğu gibi 

kuvvetli gelen ışığa bağlı bir açık koyu zıtlığına dayanmaz. Ton kontrastını, resmin 

içindeki öğeleri vurgulamak ve seçtiği elemanlara izleyicinin odaklanmasını sağlamak 

için uygulamıştır.  “Aslan Avı” resminde derinlikten öne doğru akan bütün hareketler 

kitle halinde birbirine geçmiştir. Bütün karmaşaya rağmen kompozisyonu açık koyu 

karşıtlıklarıyla dengelediği ve kaynaştırdığı için Manizyerizm’deki gibi takip edilemez 

bir kargaşa meydana gelmez. 

Rubens “Son Yargı Günü” resminde tabloya Rönesans’taki gibi geriden değil 

yakından ve aşağıdan bakarak bütün figürleri devasa ve anıtsal hale getirmiştir. 

Birbirine bağlanmış hareketli figürler İsa’ya doğru devinim içinde olan iki büyük kitle 

oluşturmuştur. Figürlerin üzerinde dolaşan ışık İsa’da en kuvvetli hale gelmiştir. Bütün 

bu hareketliliği farklı ışık vurgularıyla çeşitlendirdiği ve koyularla dengelediği için 

izleyicinin gözü figürleri kendi başlarına değil, kaynaşmış iki büyük kitle olarak 

algılamaktadır. 

 

Resim 4.18, Rubens, Son Yargı, 1617, T.Ü.Y.B, 460 x 606 cm 
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4.6 Diego Velazquez (1599-1660) 

Diego Velazquez 17.yüzyıl İspanyol Kraliyet ressamıdır. Işığı tenebrisist 

ressamlar gibi sert değil çok daha ölçülü kullanmıştır. Figürleri derinliğe doğru iki 

grup halinde yerleştirdiği “Breda’nın Teslimi” resminde olduğu gibi, kullandığı ışık 

bazen bir öğlen güneşi gibi berraktır. 

 

Resim 4.19, Velazquez, Bredan’nın Teslimi, 1635, T.Ü.Y.B, 307 x 367cm 

“Yün Dokuyanlar” resminde kadınların anlık duruşlarını ve hareketlerini diğer 

resimlerinde olduğu gibi çok serbest ve dinamik bir fırça sürüşüyle biçimlendirmiştir. 

Formun değişmeyen özünü biçimlendiren Rönesans’ın aksine, anlık izlenimleri esas 

almıştır. 

“Nedimeler” resminde Velazquez kendisine poz veren kral ve kraliçenin 

resmini yaptığı anı göstermiştir. Bu esnada ziyarete gelen prenses ve nedimelerin bir 

anlık hareketlerini yansıtacak şekilde kompozisyonu kurgulamıştır. Gombrich bu 
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resimle ilgili “...Velazquez’in, fotoğraf makinesinin bulunmasından çok daha önce, 

gerçek bir anı durdurmayı başardığını düşünüyorum.”19 demektedir. 

 

Resim 4.20,Velazquez, Yün dokuyanlar, 1656, T.Ü.Y.B, 220 x 289cm 

 

Resim 4.21, Velazquez, Nedimeler, 1657, T.Ü.Y.B, 276 x 318cm 

                                                           
19 Bkz. (13), GOMBRİCH, 408. 
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Raffaello resmettiği papaları onların ruhani konumlarını vurgulayarak ağırbaşlı 

bir görünümde resmetmiştir. Velazquez ise papayı kişisel karakterini yakalayan bir 

biçimde gerçekte olduğu gibi resmetmiştir. Poz veren papanın ruhaniyetini değil 

gerçek bir görünümünü yansıtmıştır. 

 

Resim 4.22, Velazquez, Papa 10.İnnocent’in portresi,1650, T.Ü.Y.B, 119 x 141 cm 

4.7 Annibale Carracci (1560-1609) 

Annibale Carracci Maniyerizm’in biçimsel abartılarını aşmak için Barok 

dönemde, biçimde ve kompozisyonun kuruluşunda Rönesans’a yakın bir yaklaşım 

gösterir. Caravaggio gibi tabiat incelemesine yönelmemiş,  sıradan insanları model 

almamış klasik örneklere yönelmiştir. Carracci klasik formu benimseyerek, 

Raffaello’nun yapıtlarındaki sadeliği ve güzelliği,  yeniden yaklamak istemiştir.20 

                                                           
20 Bkz. (13), GOMBRİCH, 390. 
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Resim 4.23, Annibale Carracci, Pieta, 1600, T.Ü.Y.B, 149 x156cm 

“Pieta” resminde kompozisyonu diyagonal üzerine kurmuş olsada figürleri bir 

üçgen içine yerleştirip çizgiyle sınırlandırarak biçimlendirmiştir. Figürlerin ifadeleri 

Barok ifadeciliğinin aksine çok daha ölçülüdür. Gombrich bu resimle ilgili şöyle 

yazmıştır, “Annibale Caracci’nin bize ölümün ürkütücülüğünü ve acının eziyetini 

hissettirmemek için ne kadar dikkat ettğini görürüz.”21  

Carracci’nin Işığı, koyu bir fon içine yerleştirdiği figürlerin üzerinde 

dolaştırması da barok etkidedir ancak resim bir Rönesans resmi gibi düzenli, 

sınırlandırılmış, dingin ve ifade de ölçülüdür. Figürleri de klasik formu esas alan bir 

anlayışla betimlemiştir. Çağdaşı olan Caravaggio gördüğünü bütün hatalarıyla ele 

                                                           
21 Bkz. (13) GOMBRİCH, 390. 
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alırken,  Carracci ayrıntıdan arındırılmış, sade, klasik bir biçimsel üslup kullanmıştır. 

Böylece Barok dönemde geçmişe, Rönesans Klasisizmi’nin ideallerine geri 

dönmüştür. 

4.8 Nicolas Poussin (1594-1665) 

17.yüzyıl Barok dönemde Fransız Nicolas Poussin, Antik Yunan Uygarlığında 

doğan akılcı Klasisist üslubun ideallerini benimsemiş ve bu dönemde en önemli 

temsilcisi olmuştur. 

 

Resim 4.24, Nicolas Poussin, Arcadia Çobanları, 1638, T.Ü.Y.B, 87 x120cm 

Rubens’in hareketli kompozisyonlarına karşı Poussin’in kompozisyonu akılla 

düzenlenmiş, simetrik, dengeli, dingin ve sınırlandırılmıştır. Çizgi ile biçimlendirdiği 

figürler de durağan ve ölçülüdür. Caravaggio’nun ve Barok dönemin sert ışık gölge 

sistemine karşı,  ışığı bir öğlen ışığı gibi berrak kullanmıştır. Figürleri betimlerken 
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gördüğü gerçeği ya da Rubens gibi kişisel güzeli aramadan idealize edilmiş Antik 

klasik formu esas almıştır. 

Poussin, peyzaj türünde de klasisist ilkeleri uygulamıştır. “Phocion Külleri İle 

Manzara” adlı resmi o dönemin sadece gözlemlenmiş bir manzarası değil,  heroik 

peyzaj adı verilen simetri ve denge üzerine kurduğu, içine Antik Yunan yapıları, tarihi 

ve mitolojik figürler yerleştirerek idealize ettiği, hayali bir manzara türüdür. Poussin 

böylelikle tabiatı seçerek ayıklamış ve klasik ideal doğrultusunda düzenlemiştir. 

 

Resim 4.25, Nicolas Poussin, Phocion Külleri İle Manzara, 1648, T.Ü.Y.B, 116.5 x 

178.5 cm 

4.9 Romantizm Akımında Görülen Barok Biçimsellik 

17.yy’da görülen Barok biçimselliği, 18.yy’ın sonunda Neo Klasisizm’le eş 

zamanlı olarak gelişen Fransız Romantizm akımının önde gelen temsilcileri Eugene 

Delacroix ve Theodore Gericault sürdürmüşlerdir. 

Delacroix, Dante ve Virgil’i cehennemi geçerken gösterdiği resminde figürleri 

biçimlendirmede ve kompozisyonun hareketliliğinde kendisinden önceki büyük Barok 

ustası Rubens ve Michelangelo’nun etkisi görülmektedir. 
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Herbert Read Sanatın Anlamı adlı kitabında Delacroix için Rubens’in onun asıl 

ustası olduğunu belirtir ve “Flaman sanatının taşkınlığı ve yırtıcı coşkunluğunda 

Delacroix kendi taşkın ruh gücünün karşılığını buldu. ”22 demektedir. Delacroix 

atmosfer etkisiyle dış sınırları yumuşatmış, formları birbiriyle kaynaştırmıştır. Formlar 

Neo Klasisizm’deki gibi kesin olarak arka plandan net çizgiyle ayrılmış değil, tıpkı 

Barok’taki gibi atmosferle, çevreyle ve birbiriyle kaynaşmıştır. 

 

Resim 4.26, Eugene Delacroix, Dante ve Virgil Cehennemde, 1822, T.Ü.Y.B, 

189x241cm 

Delacroix, 17.yy’da Rubens’in öncüsü olduğu aslan avı temalı resminde, 

Rubens’i ve Barok üslubu anımsatacak şekilde aslan avını, bir oval boyunca devamlı 

bir hareketlilik içinde olan figürlerin, dış sınırlarını eritip birbiriyle kaynaştırmış 

böylece tıpkı Barok’taki gibi hem çevreyle hem de kendi içinde bütünlük sağlamıştır. 

                                                           
22 Bkz. (5), READ, 87. 
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Resim 4.27, Eugene Delacroix, Aslan Avı,1855, T.Ü.Y.B, 57x74 cm 

Fransız Romantizmi’nin büyük temsilcisi Theodore Gericault “Medusa’nın 

Salı” resminde, ışığı dramatik bir şekilde duygusal unsurları vurgulayarak 

kullanmıştır. Daha önce Barok’ta görüldüğü gibi ışık gölgenin oluşturduğu sert açık 

koyu ile istediği yerleri karartıp sadece görünmesini istediği, konuyu dramatize eden 

beden hareketlerini ve duygu ifadelerini aydınlatmıştır. Tıpkı Barok’taki gibi ışığın 

vurgu farklarını, formu hacimlendirmek için kullanmıştır. 

 

Resim 4.28, Theodore Gericault, Medusa’nın Salı, 1818-1819, T.Ü.Y.B, 491x716 cm 



5. NEO KLASİSİZM 

Neo Klasisizm, Rokoko akımından sonra 1750’lerde Fransa’da başlayıp 

1830’lara kadar Avrupa’da devam etmiş olan bir akımdır. Antik Yunan Uygarlığında 

doğan Klasisizm bu akımın üslubudur. 1789 Fransız ihtilaline doğru yeniden canlanan 

ve sonrasında da devam eden bir anlayış olduğu için yeni anlamına gelen neo kelimesi 

eklenmiştir. 

18.yüzyıl başında gelişen Rokoko, Barok üslubun biçimsel aşırılıklarını 

aristograsinin zevkine göre inceltip zarifleştirmiştir. Herbert Read Rokoko dönemi 

ressamlarında hoşa gitmek ve eğlendirici olmak isteğinin öne çıktığını belirtir ve 

Rokoko’nun özünü “ ölüm karşısında bile hayatın üstünlüğünü belirtmektir.” diyerek 

tanımlar.23 Buna bağlı olarak Rokoko İzleyicisini memnun etmeyi, haz vermeyi 

amaçlayan, neşeyi, coşkuyu, hayat zevkini yansıtmayı ön planda tutan ve bunu biçimin 

yapısını hafifleterek veren bir üsluptur. Dönemin aristograsisinin ve soylularının aşk 

hayatları, flörtleşmeleri, doğa gezileri zarif bir biçimlemeyle masalsı bir şekilde 

yansıtılmıştır. 

Buna karşılık Fransız ihtilalcileri Rokoko akımının hazcılığına, ahlaki 

yozlaşmışlığına ve bunu üreten rejime tepki duyarlar.  Onlara göre sanat rasyonel, 

ahlaki ve asil ruhlu olmalıdır. Klasik dünyanın sahip olduğu kültür bu ideale 

uymaktadır.24 Kendilerini yeniden doğmuş Yunanlılar ve Romalılar olarak gören 

Fransız ihtilali insanları resimde de Roma ihtişamını benimserler.25  

                                                           
23 Bkz. (5), READ, 72. 
24 Bkz. (2), FARTHİNG, 260. 
25 Bkz. (13), GOMBRİCH, 485. 
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İhtilalden sonra kendini İmparator ilan eden Napoleon Bonaparte kendini 

temsil edecek sanatın ölçülü ve anıtsal olmasını gerekli görmüştür.26 Klasisist üslup, 

imparatorun büyüklüğüne yakışan ağırbaşlı ve yüceltici bir üsluptur. 

Klasisizmin doğup geliştiği yer Antik Yunan Uygarlığıdır. Arkaik dönemden 

sonra M.Ö.5. ve 4.yüzyıllarda yaşamış Yunan sanatçıları,  denge, uyum ve mantıksal 

düzene dayalı bir üslup geliştirmişlerdir. Bu klasik dönemde her şey simetri ve 

matematiksel uyuma dayanan bir güzellik anlayışı ile biçimlendirilmiştir. Ondan sonra 

gelen Helenistik dönemde ise klasik üslubun ölçülü yüz ifadeleri, fiziksel ve psikolojik 

acıları yansıtmaya başlar.27 

 

Resim 5.1, Apollo, heykel, M.Ö 330-320, Yunanlı Orjinalinden sonra Roma kopyası, 

yükseklik 224cm 

                                                           
26 Bkz. (6), TURANİ, 503. 
27 Bkz. (2), FARTHİNG, 50,51. 
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Bu üslubun esas aldığı İdeal güzellik kavramı Eski Yunan’da doğmuştur ve 

dönemin insan biçimci hayat görüşünün özüdür. Eski Yunan’daki sanat ve din insan 

değerlerinin ve insan biçiminin yüceltilmesidir. Herbert Read Klasik sanata Belvedere 

Apollon’u ve Venüs’ü örnek gösterir, bunları insanlığın mükemmel ve ideal örnekleri 

olarak, “mükemmel biçimli, mükemmel ölçülü, saf ve asil; tek kelimeyle 

güzeldirler.”28 diyerek tanımlar. 

 

Resim 5.2, Antakya’lı Alexandros, Milos Afroditi, M.Ö 130-100, mermer, 203 cm 

                                                           
28 Bkz. (5), READ, 13. 
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18.yüzyılın ortalarında Pompei ve Herculaneum’a yapılan arkeolojik 

kazılardan sonra Antik Yunan ve Roma medeniyetleri tekrar ilgi odağı haline 

gelmiştir.29  Bilimsel arkeolojinin ve sanat tarihinin kurucusu Johann Winckelmann’a 

göre, “sanatın en önemli görevi güzelliği betimlemektir. Bunun için, Barok ve 

Rokoko’nun karşısına çıkardığı “soylu yalınlık, dingin yücelik” formülünü 

bulmuştur.”30 

Klasisist üslupta akılcı bir yaklaşımla resim yapılır. Kompozisyon 

Romantizim’deki gibi duygu, sezgi ve doğaçlamalarla kurulmamaktadır. Ressam 

hiçbir tesadüfe yer vermemek için resmin her detayını önceden hesap ve etüd ederek 

kompozisyonu kurar. Klasisist prensiplere göre yapılan resim simetriktir ve 

kompozisyona denge hakimdir. Resim içindeki öğeler çevre ve birbiriyle uyumlu 

haldedirler. Biçimlerde ve ifadede hiçbir aşırılık yoktur ve figürler Antik Yunan 

Uygarlığından gelen klasik forma uygun bir ölçüde biçimlendirilir. Perspektif ve 

anatominin mutlak bir doğruluk içinde olduğu görülmektedir. 

Klasisist bir ressam hiçbir şeyi izleyicinin gözünün tamamlamasına izin 

vermez, her şeyi kesinlikle kendisi sonuçlandırır. Resimde hiçbir alan ve biçim 

gizlenmeden her yer net bir biçimde görülür. Klasisist resimde aşırı bir duygu ifadesine 

ve duygusallığa yer verilmediği gibi ressam kendi ruhsallığını da izleyiciye yansıtmaz. 

Pürüzsüz fırça sürüşleriyle hacimlenen biçimler ressamın ruhsal enerjisine dair hiç 

birşey vermezler. 

Bu akılcı üslup Rönesans döneminde yeniden canlanlamıştır. Piero Della 

Francesca, Giovanni Bellini, Raffaello Sanzio gibi Rönesans ressamları,  

kompozisyonun ve biçimin kapalı olduğu, simetri ve dengenin amaçlandığı bu klasisist 

düzeni kullanmışlardır. Daha sonra 17.yy’da Barokun egemen olduğu dönemde 

Nicolas Poussin, Klasisizmi temsil etmişti. 

                                                           
29 Bkz. (1) KRAUSSE, 51. 
30 Johann Joachim WİNCKELMANN, Antikçağ Sanatı Tarihi, Çev. Oğuz Özügül, 1. 
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5.1 Jacques Louis David (1748-1825) 

1750’lerde Fransa’da yeniden canlanan bu Klasisizmin en büyük temsilcisi 

ihtilal hükümetinin resmi sanatçısı Jacques Louis David’tir. Antik Yunan ve Roma 

tarihindeki önemli karakterlerin kahramanlıklarını, cesaret ve fedakarlıklarını konu 

edinir. David, Neo Klasisizm ile devrimci ideallerini yansıtır. 

 

Resim 5.3, J.L.David, Belisarius Dileniyor, 1781, T.Ü.Y.B, 288 x 312cm 

Belisarius’u dilenirken gösterdiği resimdeki Roma askerinin hayret ifadesi 

Klasisizm’de aşırı duygusallığa ve duygu ifadesine yer verilmeyişinin bir örneğidir. 

Eski bir Roma generali olan Belisarius kör edilmiştir ve sokakta dilenmektedir, asker 

olan oğlu ise babasının dilendiğini görünce hayrete düşer. David bu hayret ifadesini 

çok ölçülü ve durağan bir biçimde vermiştir. Bir Barok veya Romantik ressam gibi 

hayret ifadesini ve beden hareketini abartarak duyguyu vurgulamamıştır.  



51 
 

 

Resim 5.4, David, Lictor’lar Brutus’e Oğullarının Naaşlarını Getiriyorlar, 1789, 

T.Ü.Y.B, 323 x 422 cm 

Naaşların getirilişini gösteren resimde, Roma askerleri Brutus’un oğullarını 

içeri getirmektedir. Barok üslupta veya romantik bir eğilimde ilk önce vurgulanacak 

ifade Brutus’un duyduğu acının ifadesidir. David ise duyguyu ölçülü bir şekilde 

vermek için en çok acı çeken figür olan Brutus’ü, formunu eritmeyecek biçimde 

yumuşak bir gölgede bırakarak göstermiştir. 

David akılcı yaklaşımla mekan derinliğini ve figürleri düzenlemiştir. Mekan 

içindeki bölümleri ve figürlerin aralarındaki mesafeyi net bir biçimde tanımlamıştır. 

Bütün hareketler, kumaş kıvrımları ve detaylar kesindir.  Resmi, naaşların getirilmesi 

ve kadınların üzüntüsü olarak ikiye bölmüştür. Barok ya da Romantik bir eserde 

atmosferin kompozisyonu kaynaştırmasıyla oluşan bütünlükten dolayı bu katı bir 

şekilde ikiye ayırma durumu mümkün değildir. 
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Resim 5.5, J.L. David, Horas’ların Yemini, 1785, T.Ü.Y.B, 329.8 x 424.8 cm 

“Horas’ların Yemini” resmi Horas kardeşlerin ülkeleri için ölmek üzere yemin 

ettikleri sahneyi gösterir. Klasisist ilkelere bağlı olarak her şey akılcı ve dengeli olmak 

zorunda olduğu için düzensiz serbest bir kuruluşa yer vermemiştir. Kompozisyonu 

yatay dikey dengesi üzerine kurmuştur. Arkadaki dikey sütunlara karşılık,  yatay kol 

hareketleriyle bir denge sağlamıştır. Sahneye de belli bir mesafe geriden bakarak ana 

ve yan sahne olarak resmi altın orana göre ikiye ayırmıştır.  

Kadınların, Horas kardeşlerin savaşa gitmelerine duydukları üzüntünün 

ifadesini yine abartılı hiçbir hareket olmadan çok ölçülü biçimde vermiştir. Yemin 

eden oğullar da anıtsal bir düzende poz verdirilmiş haldedirler. Ayrıca resim Fransız 
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devriminin vatandaşlardan beklediği görevleri, fedakarlığı ve yurtseverlik mesajınıda 

taşır.31 

Resme duygu ve sezgilerle başlayan ve tuval üzerinde doğaçlama etkilere yer 

veren Romantik ressamların aksine,  resme akılcı ve hesaplı yaklaşan David, tesadüfe, 

doğaçlamaya yer vermemek ve hiçbir hata yapmamak için büyük yağlı boya resimdeki 

her fügürün hareketini, kumaş kıvrımlarını ve her detayı önceden etüd ederek 

kesinleştirmiştir. 

 

Resim 5.6, David, Üç Horati Kardeş, 1785, siyah ve beyaz tebeşir, 45 x 58 cm 

                                                           
31 Bkz. (1),  KRAUSSE, 52. 
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Resim 5.7, David, Yaşlı Horatius, 1783, siyah ve beyaz tebeşir, 36.2 x 58.2 cm 

 

Resim 5.8, David, Napoleon Bonapartre Alpleri Geçerken, 1801, T.Ü.Y.B, 232 x 275 

cm 
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Napoleon Bonaparte’ı şahlanmış bir at üzerinde gösterdiği portresinde, 

Napoleon’un kişisel karakterine birebir sadık kalmamış onu idealize edilmiş bir 

biçimde göstererek yüceltmiştir. David böylece kahramanlık kavramını anıt haline 

getirmiştir. Atın şaha kalkışını, pelerinin rüzgarda dalgalanmasını hem hareketi 

tamamlayan görsel bir ritim, hem de yüceltilmiş kahramansı bir figür yaratmak için 

kurgulamıştır. 

David, Fransız ihtilal hükümetinin resmi sanatçısı olduğu için diğer 

resimlerinde olduğu gibi “Sabin Kadınlarının Müdehalesi” resminde, Fransız ihtilaline 

gönderme yapan bir anlamda, Antik Roma mitolojisine dayanarak, bir Sabine kadını 

iki kavim arasında çıkan savaşı durdurmak için müdehale ederken göstermiştir. 

Resmin Fransız ihtilali boyunca devam eden şiddetin yatışması ve sona ermesi 

gerektiği mesajını taşıdığı anlaşılmaktadır. 

 

Resim 5.9, David, Sabine Kadınlarının Müdehalesi, 1799, T.Ü.Y.B, 385 x 522 cm 
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5.2 Jean Dominique İngres (1780-1867) 

David’in öğrencisi olan Jean Auguste Dominique İngres ise Neo Klasisizm’in 

David’ten sonraki ikinci büyük temsilcisidir. David ile devrimci idealleri yansıtan Neo 

Klasisizm, İngres ile biçimin ritmine dayanan saf bir güzellik idealini yansıtır. 

İngres tıpkı Kuzey Rönesans ustası Hans Holbein gibi tek çizgiye dayalı 

desenin ustasıdır. Romantik Delacroix’nın aksine düzensizlikten ve doğaçlamadan 

hoşlanmaz.32  Kompozisyondaki her şeyi ön eskizlerle kararlaştırır. İngres’in deseni 

açık koyu etkilerine ağırlık vermeyen tek çizgiye dayalı bir desendir. Yapacağı esas 

boya resim için önceden desen üzerinde formun biçimini, planlarını, modelin 

karakterini ve hareketlerini net bir şekilde tanımlar. Kontes d’Haussonville’in 

portesini, bütün detaylarıyla önceden modle etmiştir. 

 

Resim 5.10, İngres, 1844, desen 

                                                           
32 Bkz. (13), GOMBRİCH, 504. 
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Resim 5.11, İngres, Kontes d’Haussonville, 1842, desen 

 

Resim 5.12, İngres, Kontes d’Haussonville, 1845, T.Ü.Y.B, 92 x 131.8cm 
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Kontes’in portresini, sükuneti ve sadeliği bozmayacak bir şekilde kumaş 

kıvrımları üzerindeki kırışıklıkları ve her parçayı en ince ayrıntısıyla betimlemiştir. 

Portrede modelin psikolojisine dair hiç birşey yansıtmamıştır. İngres, Rembrant gibi 

modelin ruh halini çözümlemez, sadece dış görünüşüne ait değişmeyen özünü 

yakalamıştır. Bu dış görünüşü idealize edilmiş sade bir güzellikte betimlemiştir. 

Pürüzsüz fırça sürüşüyle fırça izini belli etmeden yaptığı bu portreler akılla 

okunmak içindir. İzleyiciye ancak modelin sosyal statüsü, mesleği ve yaşam biçimiyle 

ilgili fikir verir. 

 

Resim 5.13, İngres, Charles Cordier, 1811, T.Ü.Y.B, 69.5 x90 cm 
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Achille’in kendisini Truva savaşına ikna etmeye gelen elçileri reddettiği 

sahneyi gösteren resimde (Resim 5.14) olduğu gibi Antik Yunan mitolojisi ve tarihini 

ele aldığı resimlerinde bütün pozlar bir heykel formu gibi durağan ve donuktur. Bu tür 

mitolojik konulu resimlerinde portrelerine kıyasla hayata ait bir canlılık 

görülmemektedir. 

 

Resim 5.14, İngres, Achille Agamennon Elçilerini Kabul Ediyor, 19.yy, T.Ü.Y.B, 

110 x 155 cm 

 

Resim 5.15, İngres, Büyük Odalık, 1814, T.Ü.Y.B, 91 x 162 cm 
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İngres,  “Büyük Odalık” resminde modelin bedenini deforme etmiştir. Ancak 

bu Maniyerist ya da Barok aşırılıkta olan bir deformasyon değildir. Uyumlu bir ritim 

yaratmak için ölçülü bir biçimde figürün omurgasını uzatarak deforme etmiştir. 

Gerçekte bu pozda modelin göğsü resimdeki gibi görünmeyecek olsa bile genel 

hareketin ritmine uyması için görünmesi gerektiği gibi biçimlemiştir. Kadının beden 

kavisine karşılık dizinin bükülüşü, buna karşılık perdenin dikey gelişi, birbirini 

tamamlayan görsel bir ritim oluşturmuştur. Pürüzsüz fırça sürüşüyle modle edilmiş 

kadın, donmuş gibidir ve bir heykel gibi katı görünmektedir. Bu durum Klasisizmde 

ressamın o anda ki psikolojik durumunu fırça sürüşüne ve biçime yüklemediğini ve 

kendi ruhsallığını izleyiciye yansıtmadığını göstermektedir. 

Su kaynağı resmi 19.yüzyıl’da yaygınlaşmış biçimde, bir kavramın figüratif bir 

şekilde, bir kadın figürüyle kişileştirilerek betimlendiği alegorik bir resimdir. Elinde 

meşale tutan bir figürün hakikati temsil etmesi ya da Delacroix’nın “Halka Yol 

Gösteren Özgürlük” resminde elinde Fransa bayrağını tutan kadının özgürlüğü temsil 

etmesi gibi su akan bir testiyi tutan çıplak kadın figürü, kaynağı sanatsal ilhamı temsil 

etmektedir.33 

 

Resim 5.16, İngres, Kaynak, 1856, T.Ü.Y.B, 80 x 163 cm 

                                                           
33 https://www.wikiart.org/en/jean-auguste-dominique-ingres/the-source-1856 
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Resim 5.17, İngres, Türk Banyosu, 1862, T.Ü.Y.B, 108 x 110 cm 

“Türk Banyosu” İngres’in oryantal eğilimini gösteren bir resmidir. Ritim 

vermek amacıyla bazı kadın figürleri erotik bir biçimde pozlandırmış olsada bu 

Rokoko dönemi ressamları Boucher ya da Fragonard’da olduğu gibi doğrudan 

izleyiciyi tahrik etmek için değil akılla okunmak üzere yapılmış olan, bir Türk 

hamamının nasıl olduğunu gösteren bir tasviridir. 

5.3 Pierre Narcisse Guerin (1774-1833) 

1774 doğumlu Fransız ressam Pierre Narcisse Guerin bazı resimlerinde 

Klasisizmde genellikle kullanılmayan Barok’a yakın açılı bir ışık kullanmıştır. Ancak 

bu açılı ışığı klasisist ilkeler ölçüsünde uygulamıştır. Işık açılı gelmesine rağmen 

kompozisyonlarında biçimi eriten ya da koyu bir gölgeye gizlenmiş hiçbir yer yoktur. 

Figürlerin hareketleri ise diğer Neo Klasisistlerin genelinde olduğu gibi poz 

verdirilmiş halde, sanki havada donmuş gibidir. Sahneyi hayatın canlılığından çok 

dondurulmuş bir an olarak göstermiştir. 
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Resim 5.18, Guerin, Auora and Cephalus, 1810, T.Ü.Y.B, 186 x 254 cm 

 

Resim 5.19, Guerrin, Marcus Sextus’un Dönüşü, 1799, T.Ü.Y.B, 217 x 243 cm 

“Marcus Sextus’un Dönüşü” resminde Roma imparatorunun eşini ölü bulduğu 

sahneyi gösterir. Bu dramatik bir konu olmasına rağmen David gibi o da acı çeken ana 

figürün yüzünü gölgede tutmuştur. Bütün ifadeler çok ölçülüdür ve durağan biçimde 
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pozlandırmıştır. Açılı gelen ışığı Barok resimde kullanıldığı gibi ani ışık 

patlamalarıyla formu eriten bir etkide kullanmamış, akılcı bir yaklaşımla düzenleyerek 

ölçülü yumuşak vurgularda sükuneti bozmayacak bir sakinlikte figürlerin üzerinde 

dolaştırmıştır. 

5.4 Pierre Paul Prud’hon (1758-1823) 

1758 doğumlu Fransız ressam Pierre Paul Prud’hon desenleri ile öne çıkmış bir 

sanatçıdır. Ancak deseni İngres gibi tek çizgiye dayanmaz. Prud hon’un deseninde 

ışığa bağlı oluşan açık koyu karşıtlığı ağır basar. Desende figürlerin hacmini açılı gelen 

ışığa göre vermiştir. 

 

Resim 5.20, Prud’hon, Kadın nü, 1800  
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Resim 5.21, Prud’hon, Suçu Takip Eden Adalet ve İlahi İntikam, 1808, T.Ü.Y.B, 

244x294 cm 

Kabil’in Habil’i öldürdüğü sahneyi gösteren resmini, Narcisse Guerin’de 

olduğu gibi açısal ışıkla kurgulamıştır. Diğer Neo Klasisistlere kıyasla resimde açık 

koyu karşıtlığı ağır basar. Figürler üzerinde ışığı sadece konunun gerektirdiği yerlere 

ölçülü bir şekilde denk düşürmüş ve tıpkı desenlerindeki gibi ışığın geliş açısına göre 

hacmi vermiştir. 

Napoleon Bonaparte’ın eşi İmparatoriçe Josephin’i konu aldığı resminde 

19.yy’da böyle giyinilmemesine rağmen İmparatoriçeyi Antik Yunan giysileriyle ve 

tıpkı Yunan mitolojisinden bir tanrıça gibi poz verdirip idealize ederek resmetmiştir. 
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Resim 5.22, Prud’hon, İmparatoriçe Josephine Parc de Malmaison’da, 1805, 

T.Ü.Y.B, 179 x 244cm 

5.5 Sir Thomas Lawrence (1769-1830) 

İngiltere’de ise Sir Thomas Lawrence bir İngiliz kraliyet portrecisidir. İngiltere 

Kraliyet Akademisi’nin başkanı olan Sir Joshua Reynolds klasisist ilkeleri esas alarak 

“Büyük Üslup” dediği akademik doktrini geliştirir.34 Lawrence bu Büyük Üsluba bağlı 

olarak resimlerini yapar. Model aldığı Prenses Sophia’yı klasisist ilkeler ölçüsünde 

yücelterek asaletini vurgulayan bir biçimde betimlemiştir. 

 

Resim 5.23, Sir Thomas Lawrence, Sophia, Lady Burdett,1793’ten sonra, T.Ü.Y.B, 

93.5 x 143.5 cm 

                                                           
34 Bkz. (13), GOMBRİCH, 464, 465. 
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5.6 Anselm Faurbach (1829-1880) 

Almanya’da ise Kuzey Avrupa’nın genel karakteri nedeniyle resimde duygusal 

vurgular ve ifadeler artar. Güney Avrupa daima daha akılcı ve biçimci, Kuzey Avrupa 

ise daha duygusal ve ifadecidir. Buna bağlı olarak Anselm Faurbach Pieta resmini daha 

dramatik kurgulamıştır. Özellikle Meryem ve İsa’nın duruş ve beden ifadelerinde 

duygusal vurgular daha fazladır. Faurbach, Pieta resmini öncelikle okunmayı 

amaçlayan Klasisizmin ölçüsünde yapmış olsada diğer Neo Klasisist’lere kıyasla 

Meryem’in acısını da izleyiciye hissettirmeyi amaçladığı anlaşılmaktadır. 

 

Resim 5.24, Anselm Faurbach, Pieta, 1863, T.Ü.Y.B, 136.2 x 269.5 cm 

5.7 Francesco Hayez (1791-1882) 

İtalya’da 19.yüzyıl’ın ikinci yarısında Francesco Hayez Neo Klasisizm’i temsil 

etmiştir. Suzanna’nın Banyosu resmini Güney Avrupa’nın akılcı ve biçimci 

geleneğine bağlı olarak düzenlenmiştir. Ön planda ölçülü bir ışıkla ve kusursuz 

yumuşak geçişlerle modle ettiği kadın nü, ardından dikey bir yapı ve buna karşılık 

koyu tonda yatay bir su kemeri ve tıpkı Rönesans döneminde olduğu gibi geriye açılan 

bir arka plan olarak düzenlemiştir.  Hayez’in, Romantizmin aksine akılcı bir düzende 

olduğu görülmektedir. 
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Resim 5.25, Francesco Hayez, Suzanna Banyosunda, 1850, T.Ü.Y.B,122 x 138 cm 

 

Resim 5.26, Francesco Hayez, The Kiss, 1859, T.Ü.Y.B, 88 x110 cm 

Ortaçağ döneminden bir çifti öpüşürken gösterdiği resminde, konu dugusal ve 

romantiktir ancak Hayez resmi klasisist bir biçimsellikte betimlemiştir. Durağan bir 
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biçimde pozlandırdığı çiftin harektleri çok ölçülüdür ve Romantizmin aksine figürlerin 

yüzündeki duygu ifadesini göstermemiştir. Resimde o an donmuş gibidir ve sükunet 

hakimdir. 

 

Resim 5.27, Francesco Hayez, İtalya Tarihi Üzerine Meditasyon, 1851, T.Ü.Y.B, 

70x90cm 

“İtalya Tarihi Üzerine Meditasyon” adlı Alegorik resminde ise elinde İtalya 

tarihini ve şehitliği simgeleyen siyah bir haçı tutan kadın figürü,  bütün ölçülü tavrı ile 

İtalyan’nın o dönemdeki durumunu simgesel olarak temsil eden bir kadın figürdür. 

5.8 Akademizm 

Neo Klasisizm 19.yüzyıl’ın ikinci yarısında akademik bir hale gelmiştir. 

1648’de Pariste kurulan Kraliyet Resim ve Heykel Akademisi, 1816’da Academie des 



69 
 

Beaux-Arts ismini alır ve Avrupa genelinde örnek alınan en ünlü sanat kurumu haline 

gelir.35 

Akademizm Klasisizmi esas alan bir üsluptur ve bu klasisist kuralların ve 

ölçülerin dışına çıkılmaz. Akademizmde, kompozisyonda ve biçimde hiçbir yenilik ve 

aykırılık aranmadan klasisist prensipler ölçüsünde hatasız mükemmel sonuç 

amaçlanır. Böylelikle Neo Klasisizm 19.yüzyıl’ın ikinci yarısında akademik bir 

durgunluğa dönüşür. 

Ancak Akademik ressamlar Neo Klasisizm’in klasik formunu yeni eserlerde 

tekrarlamak yerine denge, uyum, kompozisyonun sınırlandırılmış ve açık seçik olması, 

resimdeki her detayın ressam tarafından kesinlikle bitirilmiş olması gibi prensiplerini 

ve belli bir ölçüde de Romantizm’deki duygululuğu resimlerine dahil ederler.36 

Akademik resimde, sırasıyla mitolojik ve tarihi temalı resim, portre, peyzaj, natürmort 

ve janr resim türleri içinde hiyerarşik olarak en üstte olan mitolojik ve tarihsel konular 

resmedilir. 

Fransız ressam William Bouguereau Empresyonizm’in yaygınlaştığı dönemde 

Akademizmi temsil etmiştir. Aynı dönemde devam eden Realizm akımının tersine 

Bouguereau’nun resimlerindeki figürler genellikle dönemin sıradan insanları değildir. 

İnsan figürünü Antik Yunan’dan gelen ideal güzellik ölçüsünde fiziksel bir 

kusursuzlukta biçimler ve konu ile bütünlük içinde olan estetik bir duruşla betimler. 

Bouguereau aynı dönemde Romantizmi temsil eden Eugene Delacrouix gibi fırça 

sürüşüne ruhsal enerjisini yansıtmaz. Boyası betimlediği şeye, ten ise tene kumaş ise 

kumaşa dönüşür. Özellikle, betimlediği insan teni pürüzsüz olmasına rağmen, David 

ve İngres’e kıyasla heykel formunda gibi katı ve soğuk değil çok daha duyumsal ve 

canlıdır.  

                                                           
35 Bkz. (2), FARTHİNG, 276. 
36 Agk., 277. 
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Bouguereau açık koyu üslubuyla değil berrak bir desen üslubuyla, net çizgiyle 

biçimlendirdiği kompozisyondaki herşeyi kesinlikle kendisi hatasız bir şekilde 

sonuçlandırır. Doğaçlamaya yer vermeden figürlerin duruşlarını, hareketlerini, kumaş 

kıvrımlarını olması gerektiği gibi düzenlemiştir. 

 

Resim 5.28, William Bouguereau, Venüsün Doğuşu, 1879, T.Ü.Y.B,  218 x 300cm 

İlkbahar, Şafak, Dürüstlük, Gün Batımı gibi alegorik resimlerinde de figürü 

ideal oranlarda ve güzellikte estetik biçimde bir tanrıça olarak betimlemiştir. 

Bouguereau’nun figürlere ve drapelere özellikle estetik bir amblem yaratacak biçimde 

hareket verdiği görülür. 
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Resim 5.29, William Bouguereau, Bacchus’ün Gençliği, 1884, T.Ü.Y.B, 330.2 x 

609.6 cm 

 

Resim 5.30, Bouguereau, Gün Batımı, 1882, T.Ü.Y.B, 108 x 207.5 cm 

19.yy’ın ikinci yarısında Akademizmi temsil eden Alexandre Cabanel, 

akademik anlamda mükemmellik ve kusursuz doğruluk dışında bir etki aramadan, 

kompozisyonu ve figürü biçimlendirmiştir. Resimlerinde kompozisyondaki her yer net 

görülebilir halde düzenlenmiş, figürlerin bütün duruşları, el hareketleri ve drapelerin 
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biçimleri kesin olarak tanımlanmış ve klasik ölçülerde olması gerektiği gibi kendisi 

sonuçlandırmıştır. 

 

Resim 5.31, Alexandre Cabanel, Phedre, 1880, T.Ü.Y.B, 194 x 286cm 

1824 doğumlu Fransız ressam Jean Leon Gerome ise yine akademik üslupta, 

okunmayı amaçlayan oryantal temaları, harem ve banyo sahnelerini resmetmiştir. 

 

Resim 5.32, Gerome, Banyodan Sonra, 19.yy, T.Ü.Y.B, 66.7 x 82.6 cm 
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Resim 5.33, Gerome, Caesar’ın Ölümü, 1867, T.Ü.Y.B, 85.5 x 145.5 cm 

Gerome, Caesar’ın ölümünü, olaydaki duyguyu beden ifadeleriyle dramatize 

ederek değil tamamen okunmayı amaçlayarak kurgulamıştır. Barok üslubun aksine, 

Caesar’ı fiziksel acı yüklü bir yüz ifadesiyle ya da gergin bir beden hareketiyle ön 

plana çıkarmamış, suikastin de şiddetli bir şekilde gerçekleşme anını göstermemiştir. 

Gerome duyguyu hissettirmeyi değil tamamen okunmayı, olayın ne olduğunu 

göstermeyi amaçladığı için Cezar’ı kenarda gölgede bırakıp hiçbir duygu ifadesi 

vermeden izleyiciye göstermiştir. 

 

 

 

 



6. YİRMİNCİ YÜZYIL’DA KLASİSİZMİN BİÇİMSEL ETKİLERİ 

6.1 Paul Cezanne (1839-1906) 

Empresyonizm sonrası dönemde 1880’lerde Van Gogh, Gauguin, Cezanne ve 

Lautrec Empresyonizmle yetinmeyip yeni üslupsal arayışlar içine girmişlerdir. 

20.yüzyıl başında gelişen Kübizm akımına ilham veren Paul Cezanne, 

Empresyonizmin gün içinde değişen renk ve ışık hareketlerine dayalı formunun 

geometrik altyapıdan uzak oluşuna karşı daha katı, tablonun kuruluşuna öncelik veren 

bir anlayışla resim yapmak istemiş ve bunun için geçmişten, Nicolas Poussin’in 

klasisist üslubundan ilham almıştır. Cezanne, Poussin gibi klasik ustaların, 

yapıtlarında mükemmel bir denge ve kusursuzluğu yakaladıklarını düşünür ve 

Poussin’in sanatına özgü düzen duygusunu yeniden elde etmeyi amaçlamıştır.37 

Cezanne tabiatı yapısal bir kuruluş olarak görmüştür. Geometrik altyapıyı esas 

alarak resmin yapısal kuruluşuna öncelik vermiştir ve Empresyonizmin dağınıklığına 

karşı daha konstrüktif bir düzen elde etmiştir. Böylece kübizme giden yolu açmıştır. 

Forma bir altyapı kazandırmak için tabiatı koni, küre, küp, pramit gibi katı geometrik 

formlar olarak görmüştür. Resimlerinde her biçim hacme sahip birer kütledir. 

Empresyonistlerin aksine, resimlerinde ilham aldığı Poussin gibi hiç birşey 

rastlantısal ve doğaçlama değildir. Empresyonist kompozisyon parlak renkli ve 

dağınıktır. Cezanne bu dağınıklığa karşı “Saint Victorie Dağı” resminde manzarada 

yolun yataylığını öndeki evlerin dikeyliğini vurgulayarak bir düzen duygusu 

yaratmıştır.38 Fırça sürüşleride bu yatay dikey dengesine göre uyumludur. 

Manzaradaki her öğe, dağ, evler ve ağaçlar katı birer kütledir. 

                                                           
37 Bkz. (13), GOMBRİCH, 538. 
38 A.g.k, 538, 541. 
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Resim 6.1, Cezanne, Saint Victorie Dağı, 1885, T.Ü.Y.B  

6.2 Pablo Picasso (1881-1973) 

Pablo Picasso ve George Braque 20.yüzyıl başında, Afrika ilkel kabile 

sanatlarının etkisi ve Paul Cezanne’nın tabitı geometrik biçimler halinde gören inşacı 

anlayışından hareket ederek Kübizm’i geliştirmişlerdir. 1907-1912 yılları arasında 

tabiat nesnesinin formunu, geometrik planlarına göre parçalayıp simultane bir 

perspektifle yeniden inşa ettikleri analitik kübist resimler yaparlar. Ardından 1912-

1914 yılları arasında bu kübist resimlerin içine gazete kağıdı, duvar kağıdı, karton gibi 

kolaj malzemelerini ekledikleri daha yüzeysel ve dekoratif olan sentetik kübist işler 

yapmışlardır. 

Picasso Analitik ve sentetik kübizm dönemlerinden sonra kübist estetiği 

koruyarak üslubunu dönüştürmüştür. Parçalanmış analitik resim diline karşıt bir 

şekilde, klasisist anlayışı kübist estetiğe uyarlamıştır. 1919’dan sonra kısa bir dönem 
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için, hümanist değerleri yeniden keşfetmek amacıyla klasisizme döndüğü 

görülmektedir.39  

 

Resim 6.2, Picasso, İgor Stravinsky’nin portresi, 1920 

Picasso’nun tek çizgiye dayalı desenin ustası İngres’ten ilham alarak klasisist 

bir anlayışa geçtiği anlaşılmaktadır. Bu bağlamda kesintisiz çizgi ile İgor Stravinsky 

ve şair Apollinaire’in portresini yapmıştır. Poussin ve David’ten daha çok İngres’in 

desenlerindeki tek çizgi anlayışını esas aldığı görülmektedir. 

                                                           
39 David HARVEY, Postmodernliğin Durumu, Çev. Sungur Sarvan, 313. 
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Resim 6.3, Picasso, Guillaume Apollinaire 

1920’li yıllardaki resimlerinde de klasisist ilkeler görülmektedir. Balerin Olga 

Khoklova’nın portresinde olduğu gibi resimleri durgun, dengeli, tek çizgiyle 

sabitlenmiş, her yeri net görülebilir ve sükunet hakimdir.  Bu ilkeleri İnges’ten farklı 

olarak kübist bir estetikle biçimlendirerek uygulamıştır.  

 

Resim 6.4, Picasso, Olga Khoklova, 1923, T.Ü.Y.B, 97 x 130 cm 
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Üslubunu klasisist bir anlayışa dönüştürdüğü gibi figürlerin karakterleri de o 

dönemi için, Antik Yunan heykellerini anımsatan heykelsi karakterler olmuştur.  Antik 

Yunan formlarını kübist anlayışla sadeleştirip modernize etmiştir. 

 

Resim 6.5, Picasso, Kallan, 1923 

 

Resim 6.6, Picasso, Sahilde Koşan İki Kadın, 1922 
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6.3 Mario Sironi (1885-1961) 

1909-1914 yılları arasında Umberto Boccioni, Giacomo Balla, Gino Severnini, 

Carlo Carra, Mario Sironi gibi İtalyan sanatçılar Kübizm’den biçimi parçalama 

yöntemini alarak dinamik bir noktacılık olan puantilizmle bütünleştirip Füturizm 

akımını geliştirmişlerdir. Kübizm’den aldıkları parçalama yöntemini, resimde 

hareketi, hızı, dinamizmi, kent hayatını, gürültü ve sesi ifade etmek için 

kullanmışlardır. İçlerinden bazı Fütürist sanatçılar ise geleneğe geri dönerler. 

Mario Sironi 1922’de Fütürizm akımını bırakarak metafizik değerleri esas 

almaya başlamıştır. Klasisizm ile rustik anıtsallığı bir arada kullanmaya başlar.40 

Kübist estetiğe yakın bir biçimsellikle figürün karakterini sadeleştirip anıtlaştırarak 

metafizik etkiler yaratan resimler yapmıştır. “Yalnızlık” adlı resminde, figürün 

Klasisizmi çağrıştıran durgunluğuyla ve sessiz metafizik bir atmosferle yalnızlık 

duygusunu verdiği görülür. 

 

Resim 6.7, Mario Sironi, Yalnızlık, 1926 

                                                           
40 Jon THOMPSON, Modern Resim Nasıl Okunur, Çev. Firdevs Candil Çulcu, 194. 
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Resim 6.8, Mario Sironi, Öğrenci, 1924 

6.4 Gino Severnini (1883-1966) 

Gino Severnini birinci dünya savaşından sonra doğrudan geleneği sahiplenerek 

neo klasik bir anlayışa yönelmiştir.41 Servernini, Füturizm akımı gelişimini 

tamamladıktan sonra keskin çizgiye dayalı katı bir biçimci anlayışla resim yapmıştır. 

 

Resim 6.9, Gino Severnini, Annelik, 1920, T.Ü.Y.B, 58 x 92 cm 

                                                           
41 E.Osman ERDEN, Modern Sanatın Kısa Tarihi, 167. 
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6.5 Georgio de Chirico (1888-1978) 

Metafizik resmin temsilcisi Georgio de Chirico gerçek dünyaya ait öğeleri 

kullanarak, bu dünyanın bilinen fizik gerçeğinin ötesinde izlenimler veren metafizik 

resimler yapar. Chirico’nun, Klasisizmin durağan biçiminde, sükuneti ve sessizliğinde 

gerçek dünyaya yabancı metafizik tesirler bulduğu anlaşılır.  

Chirico aradağı metafizik değerleri Erken Rönesans dönemi ressamları Paolo 

Uccello, Piero della Francesca ve İtalyan mimarisinde bulur. Bu sanatçıların nesneleri 

bir anıt gibi yerleştirdikleri mekanlar Chirico’yu etkilemiştir.42 Rönesans mimarisine 

ve heykellerine özlem duymuştur. 

Bu dünyaya ait nesneleri Klasisizmdeki gibi durgun ve zamanın donduğu 

sessiz bir ışık gölgeyle kompoze ederek rüya atmosferini anımsatan bir metafizik evren 

yaratmıştır. 

 

Resim 6.10, Georgio de Chrico, The Enigma, 1910 

                                                           
42 Bkz. (1), KRAUSSE, 102. 
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Resim 6.11, Chirico, Kahin’in Mükafatı, 1913, T.Ü.Y.B, 135 x 179cm 

6.6 Carlo Carra (1881-1966) 

Carlo Carra 1915’ten önce Fütürizmi bırakıp Giotto ve Paolo Uccello’ya 

yönelmiş bir resim biçimine dönmüştür. Uccello ve Giotto’da klasisist düzenin 

sessizliğini bulur. Carlo Carra ve Chirico aynı görüşü paylaşarak kendi resimlerindeki 

mistik havayı Erken Rönesans ressamlarında bulurlar.43 Yüzücüler resmi Carra’nın 

İtalyan resim geleneğine bağlı olarak yaptığı, düzen duygusu veren ve kullandığı sessiz 

ışığın yarattığı atmosferle metafizik izlenimler yaratan bir resimdir. 

 

Resim 6.12, Carlo Carra, Yüzücüler, 1932, T.Ü.Y.B, 63.5 x 108.5cm 

                                                           
43 Bkz. (6), TURANİ, 614, 615. 



7. YİRMİNCİ YÜZYIL’IN İKİNCİ YARISI, POSTMODERN DÖNEMDEN 

GÜNÜMÜZE 

1860’larda Empresyonizm’le başlayan modernizm 1960’lara kadar Batı 

sanatında etkili olmuştur. Modernizmde,  kendisinden önceki sanatta yapılmamış olanı 

yapmak, sürekli biçimsel yenilik, ilerleme, sadeleşme ve yeni özgün üsluplar yaratmak 

temel ilke olmuştur. Bu nedenle Klasisizm’i esas alan Akademizm geri bir anlayış 

olarak kabul edilmiştir.  

Amerikalı sanat eleştirmeni Clement Greenberg’ün resim sanatının gelişimi ile 

ilgili görüşü; resim sanatının 19.yy’da edebiyatın egemenliğine girdiği buna karşılık 

20.yy resminin yalnızca resme özgül olanı yeniden keşfetmek amacıyla kendisini 

yönlendirdiği şeklindedir.44 

Modern resim, İkinci Dünya Savaşı’ndan sonra gelişen Soyut Ekspresyonizm 

ve Art İnformel gibi soyut üsluplarla, düz bir yüzey ve üzerine ressamın ruhsallığını 

yansıtan süratli fırça darbelerine kadar sadeleşmiştir. Clement Greenberg Soyut 

Ekpresyonizmi desteklemiştir.45 “Greenberg’e göre, resim sanatının başlıca özniteliği, 

öbür sanatların tersine, resmin düz ve iki boyutlu bir yüzeyde uygulanabilir olmasında 

yatmaktadır. Bu anlamda resim sanatı böylesi tek bir özniteliğe indirgenebilir bir 

sanattır.”46 Bu indirgemeci anlayışla Greenberg, modernizme imajı, figürü ve derinlik 

yanılsamasını geriye iten bir yön getirmiştir. 

Greenberg’in etkisiyle resim sanatının düz bir yüzey olma özniteliğinin 

öncelikle vurgulandığı, ruhsal enerji yansıtan fırça sürüşlerine ve derinlik etkisine yer 

verilmeyen, büyük yüzeylere düz sürülmüş olan renk alanlarına dayalı “Colour Field 

Painting” gelişir. Böylelikle artık resim düz bir yüzey ve üzerine düz sürülmüş boyaya 

                                                           
44 Madan SARUP, Post-Yapısalcılık ve Postmodernizm, Çev. Abdülbaki Güçlü, 244. 
45 Norbert LYNTON, Modern Sanatın Öyküsü,  Çev. Prof.Dr. Cevat Çarpan, Prof. Dr. Sadi Öziş, 244. 
46 Bkz. (44), SARUP, 244. 
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kadar indirgenmiş olur ve bunun ötesinde bir sadeleşme ve saf hale gelme imkanları 

daralmıştır. 

Modernizmin bu çıkmazından sonra sanatçılar, modernizmin geçmişi geri 

kabul eden, sürekli biçimsel ilerlemeye dayanan anlayışına,  sadeleşme ve özgün olma 

gibi özelliklerine karşın, hiçbir biçimci ilkeye ve sınırlayıcı kurama bağlı kalmayan bir 

serbestlikte, her türlü materyalden, teknik imkandan ve geçmişten de yararlanabilen, 

birleştirici, eklektik bir anlayışla hareket etmişlerdir. 

Bu serbest yaklaşımlar doğrultusunda 1970’lerde postmodern dönem 

başlamıştır. Postmodernizm, bazı ortak özelliklere sahip bir akım ya da üslup değil, 

malzemenin ve resim heykel gibi geleneksel sanat biçimlerinin değiştiği buna karşılık 

geleneksel yöntemlerin de kullanıldığı, geçmişten de yararlanılabilen, geçmişteki bir 

üslubun biçimsel özelliklerini alıp onu çağdaş bakış açısıyla, güncel kültürel 

koşullarda yeniden yorumlayıp dönüştürebilen bir anlayıştır. “Modern sanatın eskiye 

tepki göstererek yeni bir şeyler ortaya koyma gayesi ve özgün yaratılarda bulunma 

kaygısı yerine çağdaş sanat eskiyi bir esinlenme kaynağı olarak kabul eder, özgün 

olmak gibi bir endişeye sahip değidir.”47  

Modernizmde sanatın biçimsel sadeleşmesine ve içerik açısından kendisi 

olmasına engel olan hiçbir şey kabul edilmezken, postmodern dönemde ise her türlü 

yaklaşım mümkün olmuştur. 

Bu doğrultuda soyut akımlara karşı 1960’larda gelişen Yeni Gerçekçilik 

akımında, ready made adı verilen günlük hayattan gerçek nesneler sanat yapıtı için 

temel malzeme olmuştur. 1970’lerde gelişen Kavramsal sanatta, kavram ve fikir ön 

plana çıkarılarak estetik biçim geriye itilir. Kavramsal sanatçılar tekil ve kalıcı olan 

geleneksel sanat nesnesini dışlamışlardır ve yerine düşünceyi koyarak sanatın 

geleneksel tanımını ve biçimini sorgulamışlardır.48 Bu bağlamda Happening, Fluxus 

                                                           
47 Bkz. (41), ERDEN, 315. 
48 Ahu ANTMEN, 20.Yüzyıl Batı Sanatında Akımlar, 193, 194. 
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ve Body Art gibi performans sanatlarıyla birlikte iki boyutlu yüzey üzerinde temsil 

edilen beden, bizzat sergilenenen bir sanat malzemesine dönüşmüştür.49 1970’lerde 

yaygınlaşan enstelasyon sanatında,  galeri ve müze gibi bir mekanda sergilenen 

geleneksel sanat eseri anlayışına karşı mekanın kendisi bizzat sergilenecek sanat 

yapıtına dönüşür. 1970’lerde gelişen Arazi sanatında seçilen arazinin yapısına ve 

sunduğu olanaklara göre doğanın temsili yerine doğanın bizzat kendisi kullanılır.50  

Yoksul sanat anlamına gelen Arte Povera’ da ise gelip geçici atık doğa malzemelerinin 

bir süreç içindeki değişimleri izlenebilir hale getirilerek sanat deneyiminin sınırları 

genişletilir.51 

Bu kavramsal anlayışlara karşılık 1980’lerde tuval üzerine boya sürüşüyle 

geleneksel yöntemlere dayanan figür resmine geri dönülmüştür. İnsanın ruhsal ve 

düşünsel yapısını ifade etmesine olanak sağlayan ekspresyonizm, realizm gibi 

üsluplar, romantizm, cinsellik, düş dünyası, kişisel fantaziler gibi temel eğilimler, her 

türlü yaklaşım, geçmişe referans ve geçmişteki üslupları kullanmak, dönüştürmek 

çağdaş sanat anlayışı içinde mümkün olmuştur. 1980 sonrasında çağdaş sanattaki 

figüratif eserlerin biçimsel özellikleri bu serbest yaklaşımlar doğrultusunda kendi 

içinde çeşitlenmiştir.  

1970’lerde gelişen ve 1980 sonrasında da devam eden, fotoğraf makinesinin 

merceğine bağlı görüntüyü esas alan ve ressamın kişisel karakterini geriye çekerek 

birebir fotoğrafa göre resmedilen Foto Realizmde, çağdaş kent görünümleri ve çağdaş 

kent insanının yaşam biçimlerinden sahneler resmedilir. 

1980’lerde Almanya, İtalya ve Amerika’da, modernist biçimci anlayışa ve 

Kavramsal Sanata tepki olarak gelişen, ressamın psikolojisinin ve ruhsal enerjisinin 

fırçaya ve biçime yüklendiği Neo Ekspresyonizm’de, kaba ve agresif fırça sürüşleriyle 

ressamın kişisel dünyasını, ruhsal durumunu, korkularını, kabuslarını, fantazilerini, 

                                                           
49 Bkz. (48), ANTMEN, 222. 
50 Bkz. (2), FARTHİNG, 532. 
51 Bkz. (48), ANTMEN, 213. 
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yoğun psikoloji yüklü temaları insan figürüne odaklanarak yansıtırlar. Neo 

Ekspresyonizmin İtalyan versiyonu olan Trans Avantgarde akımında yine ressamın iç 

dünyasını sembolizme dayanan ilkel biçimlerin ağırlıklı olarak kullanıldığı figüratif 

bir anlayışla yansıtmışlardır. Amerika’daki Yeni Dışavurumculuk’ta popüler kültür ve 

sanat tarihinden imajlar bir araya getirilerek çağdaş toplum ve Amerikan kültürüyle 

ilgili yapıtlar meydana getirilir. 

Bireysel yaklaşımlara göre çeşitlilik gösteren içinde çağdaş kent olgularını, 

cinsellik, çıplaklık, metafizik boyut, politik içerik barındıran ve kişisel dünyayı 

yansıtan çağdaş figürasyonlar devam eder. Bu bağlamda çağdaş figüratif resimde 

geçmiş üsluplardan ilhamlar ve geçmişe referansların içinde 17.yy Barok ve 18.yy Neo 

Klasisizm gibi dönemsel akımlardan da biçimsel olarak etkilenmeler görülür. 

7.1. 17.yy Barok Resim Sanatından Etkilenen Ressamlar 

7.1.1 Odd Nerdrum 

1944 doğumlu Norveçli ressam Odd Nerdrum’un, 17.yy Barok üsluptan, 

dönemin Caravaggio ve Rembrandt gibi büyük ustalarından kompozisyon 

biçimlemesinde ve fırça sürüşünde ilham aldığı görülür. 

Nerdrum’un resimleri 17.yy Barok dönemden gelen ışığa bağlı açık koyu 

resimleridir. Kullandığı ışık, tercihine göre bazen Caravaggio gibi sert bazen 

Rembrandt gibi yumuşak geçişlidir. Özellikle fırça sürüşü Rembrandt’ın boya 

sürüşünü anımsatan biçimde benzer, jestüel ve kalın boya tabakaları oluşturacak 

şekilde yoğundur.  

Nerdrum “modern sanatın insan değerlerini yansıtabilmekten uzak”52 

olduğunu düşünür ve Rembrant’ın Barok üslubunda aradığı insan değerlerini 

                                                           
52 http://www.lebriz.com/pages/lsd.aspx?lang=TR&sectionID=2&articleID=459&bhcp=1   

http://www.lebriz.com/pages/lsd.aspx?lang=TR&sectionID=2&articleID=459&bhcp=1
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yansıtacak biçimsel özellikleri bulur. Bu sebeple modern resim diline karşı barok bir 

anlatım dilini tercih eder. Geçmişin resim dilini çağdaş bir serbestlikte kurgulanmış 

kompozisyonlarıyla birleştirir ve modernist resim diline karşı koyar.53 

Nerdrum bir Kuzey ressamı olarak resimlerinde tıpkı Barok dönemdeki gibi 

ifade ve psikoloji ön plandadır. Figürleri psikolojiyi yansıtan yüz ve beden ifadeleriyle 

pozlandırarak koyu atmosferli, karanlık, izleyiciye karamsar izlenimler veren, 

zamanın belli olmadığı kendine özgü bir dünya yansıtır. 

 

Resim 7.1, Nerdrum, Bulut, 1985, T.Ü.Y.B, 123 x 139 cm 

                                                           
53 https://www.wikiart.org/en/odd-nerdrum  

https://www.wikiart.org/en/odd-nerdrum
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Resim 7.2, Nerdrum, Stranded 

 

Resim 7.3, Nerdrum, Kaçak Avcı, 2014, T.Ü.Y.B, 180 x 203 cm 
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7.1.2. Dario Ortiz 

1968 doğumlu Güney Amerikalı Dario Ortiz’in, çağdaş figürleri betimlerken 

canlı modele dayalı bir gerçekçilikle birlikte bazı resimlerinde 17.yy Barok dönemin 

sert ışık gölgeye dayalı kompozisyon kurgulamasını esas aldığı görülmektedir. 

Ortiz bazı resimlerinde, dini temaları dramatik kılmak için 17.yy Barok’ta 

uygulanan sert kontrastlı ışık gölge kullanımıyla,  figürlerin kendilerini çevreleyen 

koyu bir karanlıktan sert bir biçimde belirmeleriyle ve mevcut anı yansıtan çeşitli 

barok ifade vurgularıyla, Caravaggio’yu anımsatmaktadır. 

Çağdaş kültürün çeşitliliği içindeki olguları, durumları, yaşayış biçimlerini ve 

çağdaş kıyafetler içindeki günümüz figürlerini Caravaggio’nun kompozisyon 

anlayışına uyarlayarak Barok özellikleri çağdaş dönemde yansıtmıştır.  

Dario Ortiz eleştirel yaklaştığı çağdaş yaşamla Batı dünyasının klasik 

mitolojisi ve dinsel temaları arasında bağlantı kurar. Tüketim nesnesine dönüşen kadın 

imgesi, kalabalık içindeki yalnızlık duygusu gibi çağdaş yaşam olgularını, klasik 

mitler ve dinsel temalar üzerine kompoze ederek çağdaş yaşam eleştirisi yapar.54 

Bunları anlatmak için seçtiği dilin ışık gölgeci bir yaklaşım olmasının sebebi, 

betimlediği karakterlerin psikolojik boyutunu, duygu ifadelerini ve vücut dillerini daha 

iyi yakalamasına olanak vermesidir.  

                                                           
54 http://francescosessa.blogspot.com/2011/02/dario-ortiz.html  

http://francescosessa.blogspot.com/2011/02/dario-ortiz.html
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Resim 7.4, Dario Ortiz, Bohemia, 2004, 130 x 160 cm 

 

Resim 7.5, Dario Ortiz, Anunciacion, 2007, 123 x 321 cm 
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7.1.3 Nicola Samori 

Çağdaş sanat anlayışı içinde geçmişteki sanat eserlerini resimde 

kullanılabilecek bir sanat nesnesi olarak gören 1977 doğumlu İtalyan ressam Nicola 

Samori, Barok dönem eserlerini, özellikle İspanyol Jusepe de Ribera’nın 

resimlerindeki acı çeken aziz figürlerini alıp, çağdaş bir serbestlikle yorumlayarak 

onları gerçeküstü bir boyuta taşır. 

Barok eserlerin dış biçimlerini ve görünümlerini, ruhsal enerji yüklü şiddeti ve 

acı çekmeyi çağrıştıran jestüel fırça sürüşleriyle ve akışkan boyalarla bozarak, eriterek, 

silikleştirerek deforme eder ve psikolojik vurguları yüksek olan yeni anlamlar verir. 

Onları ürkütücü bir yabancılıkta olan karanlık sürreal bir atmosferde yeniden yaratır. 

Bu resimleri yaparken Samori’nin düşünsel altyapısında korku duygusu yattığı 

anlaşılmaktadır. Eserlerinde gösterdiği deformasyonlar kaçtığı yaşamak istemediği 

ölüm korkusu gibi temel insan duygularıdır. Bunları barok eserler üzerinde yaptığı 

deformasyonlarla açığa vurur.55 Kaçtığı korkularını Ribera’nın aziz figürlerinde 

görmektedir. 

Ribera’nın acı çeken aziz figürlerinin duruşları ve beden ifadeleri Samori’ye 

korkularını yansıtması için kaynak olmuştur. Onları, siyah ya da koyu kahverengi bir 

zemin üzerinde,  seyreltilmiş yüzlere sahip, belirsiz, tanımlanmamış, var olmayan veya 

yaralı figürlere dönüştürür. Samori çağdaş zamanla geçmiş arasındaki ilişkiyi, geçmiş 

eserlerin zaman içinde geçirdiği değişimleri ve görüntülerin yorgunluğunu da 

yakalamaya çalışır, bunu insan korkularını yansıtan biçimde yaparak izleyiciyi 

yeniden okumaya yönlendirir.56 

                                                           
55 https://www.allaboutitaly.net/nicola-samori-and-his-engrossing-art/ 
56 https://www.finestresullarte.info/interviste/nicola-samori-intervista  

https://www.finestresullarte.info/interviste/nicola-samori-intervista
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Resim 7.6, Nicola Samori, Rapture, 2010 

 

Resim 7.7, Nicola Samori, J.V, 2009 
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7.1.4. Ray Donley 

 

Resim 7.8, Ray Donley, Çağrışım, 2011, 91.4 x 101.6 cm  

1950 doğumlu Amerikalı ressam Ray Donley’nin, Caravaggio ve Velazquez 

gibi Güney Avrupa Barok ustalarının ışığı kullanımından ve Hollanda Barok’unun 

sakin figürlerinden ilham aldığı görülür.  

Barok dönemin dramatik açık koyu altyapsını kullanarak, koyu arka fon 

üzerine, karanlığın figürleri erittiği ve ışığın belli bölgelere toplandığı, psikolojiyi ve 

ruhsal ifadeyi ön plana çıkaran portreler yapar. Kasvetli bir atmosferin hakim olduğu 

resimlerinde figürlerin ruhsal derinliklerine inerek, onları sakin ancak gizemli 

pozlarda betimleyerek psikolojik durumlarına yoğunlaşır. Bu yoğun ruhani imgeleri 
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daha çarpıcı kılmak için çağdaş dönemde Barok’un ışık gölge kontrastına dayalı 

dramatik atmosferini kullanmayı uygun bulduğu anlaşılmaktadır. 

Ray Donley’in, 17.yy İspanyol ve Hollanda Barok resminden ilham alarak sert 

ışık gölgeyle kurguladığı ve hareketsizliğin dikkat çektiği resimlerinde, portre ve 

modellerin ifadeleri esrarengiz ve belirsizdir. Zamanı ve mekanı aşan bir atmosferde 

yoğun psikoloji yükleyerek kurguladığı bu portrelerle insanın farklı ruh durumlarını 

ve yönlerini ortaya çıkarmaya, aydınlatmaya çalışır.57 

 

Resim 7.9, Ray Donley, Böyle Bir An, T.Ü.Y.B, 2013, 91 x 101cm 

 

                                                           
57 https://www.elisacontemporaryart.com/artist/112  

https://www.elisacontemporaryart.com/artist/112
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7.2 Neo Klasisizm Akımından Etkilenen Ressamlar 

7.2.1 David Ligare 

1945 doğumlu Amerikalı David Ligare Antik Yunan dünyasının mitolojisine 

referanslar vererek, model aldığı günümüz insanını, Neo Klasisist ideali yansıtan bir 

biçimsellik ve kompozisyon anlayışıyla betimlemiştir. Akılcı bir yaklaşımla 

düzenlediği, biçimlerin çizgiyle sınırlandırıldığı ve kompozisyonun kapalı olduğu 

resimlerini, simetri, denge ve uyum gibi Neo Klasik idealler üzerine kurmuştur.  

Batı sanatının kaynağını ve Yunan kültürün altında yatan ilkeleri anlamaya 

çalışan Ligare’nin, resimlerini böyle bir plastik yaklaşımla yapmasının sebebi 

Modernizmin soyut resim diline karşı bir tavır olarak yeniden denge, uyum ve simetri 

fikrini göstermek istemesidir. Aradığı bu prensipleri resminde göstermesi için en 

uygun anlatım dili Klasisizm dir.58 

“Penelope” resminde olduğu gibi kompozisyonlarının her parçası simetrik, her 

şey berrak, kesin tanımlanmış, hareket ve ifadelerde aşırıya kaçmadan pozlandırılmış 

figürleri donuk ve durağandır. Figürler biçimsel olarak doğrudan Antik dönem Yunan 

heykellerinden ve 18.yy’daki Neo Klasisizm’den alınmamış olsada çağdaş modeli, 

klasisizmin biçimsel özelliklerini yansıtan ideal vücuda sahip, heykelsi ve anıtsal 

biçimde betimlemiştir. 

Klasik dünyanın simetri ve matematiksel uyuma dayanan güzellik idealini 

çağdaş sanatın irrasyonalite içeren özelliklerine karşı bir denge olarak kullanır.59 

Ligare çağdaş sanatın soyut ve temsili olmayan türlerine karşı manzaranın 

natürmortun ve çıplak figürün klasisist temsilini betimler. Geleneği ve çağdaş toplumu 

                                                           
58 https://www.artsy.net/artist/david-ligare 
59 https://interlocutorinterviews.com/new-blog/2019/10/28/interview-david-ligare  

https://interlocutorinterviews.com/new-blog/2019/10/28/interview-david-ligare
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birleştiren yeni bir ideali sentezleyerek çağdaş ile antik olanı kaynaştırır. Klasik ideali 

postmodern dönemde yeniden diriltmiştir.60 

 

Resim 7.10, David Ligare, Penelope, 1980 

 

Resim 7.11, David Ligare, Achilles ve Patroclus’un Bedeni, 1986  

                                                           
60 http://theclassicjournal.uga.edu/index.php/2018/05/01/david-ligare-a-post-modern-resurgence-of-

the-classical-ideal/ 

http://theclassicjournal.uga.edu/index.php/2018/05/01/david-ligare-a-post-modern-resurgence-of-the-classical-ideal/
http://theclassicjournal.uga.edu/index.php/2018/05/01/david-ligare-a-post-modern-resurgence-of-the-classical-ideal/
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7.2.2 Edward Schmidt 

1946 doğumlu Amerikalı Edward Schmidt, Nicolas Poussin’nin etkisinde,  

Klasisizm’e dayanan Akademizmi çağdaş resimde sürdürür. Klasik Yunan mitolojisini 

çağdaş bir bakış açısıyla psikolojik unsurları da hissettirerek yeniden yorumlamıştır.  

Poussin’nin resimlerindeki berraklığı çağrıştıran bir akdeniz atmosferinde, 

akademik, anıtsal biçim anlayışıyla ancak bu sefer figürlerin sakin ifadeleri, beden 

hareketleri ve duruşlarıyla melankolik bir huzursuzluğun da hissedildiği bir yaklaşımla 

betimlediği görülmektedir. 

Schmidt’in resimlerini böyle bir plastik ve estetik anlayışla ortaya koymasının 

sebebi Akademik geleneği benimsemiş olmasıdır. Resim türleri içinde en yüksek 

konumda olan Tarihsel ve mitolojik temayı, akademik geleneğe bağlı olarak klasisist 

üslupta betimlemeyi uygun bulduğu anlaşılır. Modernistler gibi akademizmi geri bir 

anlayış olarak kabul etmediği için eski ustalara yönelir. Eski klasisist ustaların dilini 

anıtsal formlu figürler elde etmek için kullandığı anlaşılmaktadır. Çağdaş dönemde de 

mitolojik bir temanın eski ustaların diliyle betimlenebileceğini gösterir. 

Edward Schmidt, Poussin, David, İngres gibi eski ustaların tekniğini ve 

anlayışını çağdaş bir dille bütünleştirerek, klasik dünyayı psikolojiyi çözümleyen 

çağdaş bir yaklaşımla, melankolik bir duyguyu hissettirecek şekilde yorumlayarak 

figüratif eserler yaratır.61 

                                                           
61 https://winfieldgallery.com/artists/edward-schmidt/?bio&t=&t2=  

https://winfieldgallery.com/artists/edward-schmidt/?bio&t=&t2=
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Resim 7.12, Edward Schmidth, Diana ve Callist, 2003 

 

Resim 7.13, Edward Schmidt, Echo, 1996 



99 
 

7.2.3 Carlo Maria Mariani 

1931 doğumlu İtalyan ressam Carlo Maria Mariani özellikle Jacques Louis 

David’in figürlerini anımsatan, Neo Klasik dönemi yansıtan bir anlayışla biçimlenmiş 

ideal formda insan figürlerini kullanarak, sürrealist etkileri olan, düşsel fantastik bir 

evren yaratmıştır. 

1980’lerde resimlerine kültür resmi anlamına gelen Pittura Colta denmiştir.62 

İtalyan sanat eleştirmeni İtalo Musso tarafından adlandırılan “Pittura Colta” 

1980’lerde sanatçıların geçmişin ustalarının figür biçimlerini ve üslup özelliklerini 

postmodernizmin karakteristiği olarak eklektik biçimde taklitle aldıkları bir anlayıştır. 

Bu anlayışta Carlo Maria Mariani başı çeker.63 Bu sanatçılar farklı dönem ve 

üslupların özelliklerini bir araya getirip bağdaştırırlar.64 

Mariani 1970’lerdeki kavramsal ve soyut akımlara karşı, çeşitli unsurların 

içinde bulunduğu zaman dilimiyle kronolojik olarak uyumsuz olduğu anakronist bir 

anlayışla kompozisyonu kurar. Geçmişe ait Antik dönem nesne ve eşyalarını çağdaş 

kent öğeleriyle birleştirerek, yabancılaşmış, bu dünyanın olağan gerçekliğinin dışında 

düşsel bir izlenim veren fizik ötesi bir evren yaratmıştır. Bunu yaparken geçmişin 

değerleri olan Neo Klasik dönemin heykelsi figürlerini ve biçimlerini, metafizik bir 

evrenin içinde çağdaş kent öğeleriyle bir araya getirerek karşılaştırır ve bilinen Neo 

Klasisizmi metafizik bir boyuta taşıyarak çağdaş dönemde yeniden anlamlandırmış, 

yorumlamış olur.  

                                                           
62 https://www.tate.org.uk/art/artists/carlo-maria-mariani-1579   
63 https://www.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110810105621721  
64 Nimet KESER, Sanat Sözlüğü, 257. 

https://www.tate.org.uk/art/artists/carlo-maria-mariani-1579
https://www.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110810105621721
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Resim 7.14, Carlo Maria Mariani, Şiir Anıtı, 1999 

 

Resim 7.15, Carlo Maria Mariani, Eleştirinin Alegorisi, 2005 
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Resim 7.16, Mariani, Gemi Enkazı, 2003 

 

 

 

 

 

 

 



8. ESER METNİNDE YER ALAN ÇALIŞMALARIM 

Bu sergide yer alan çalışmalar insan figürünü esas alan figüratif resimlerdir. 

Zamanın belli olmadığı soyutlanmış bir mekan içinde çeşitli duygu durumlarını 

yansıtan anıtsal formda insan figürleri serginin içeriğini oluşturmaktadır. Sergide 

kişisel iç dünyada oluşan çeşitli duygu durumlarının tuvale bir insan figürüyle 

anıtlaştırılarak sunulması amaçlanmaktadır. 

Figürü anıtlaştırma isteğimin nedeni izleyiciye bir figürü ya da temayı en etkili 

görsellikte, sıradan olanda var olmayan bir görkemde ve yüceltilmiş biçimle 

sunmaktır. Böyle bir anıtsal etkiyi sağlamak için, rastlantısal olana, nesnel bir 

gerçekliğe ya da duygu doğrultusunda biçimlenen ekspresif bir forma dayanmayan, 

bütün hacim değerlerinin ve kütleselliğin vurgulandığı, belli bir ölçüde de idealize 

edilmiş bir biçim anlayışına dayanan resim dili kullanılmıştır. 

Bu anıtsal biçim anlayışım, beni böyle bir biçimselliğin köklerini bulduğum 

geçmişteki iki dönemsel akım olan Barok ve Neo Klasisizm’e yöneltir. Metinde üslup 

özellikleri açıklanmış ve eser örnekleri verilmiş bu iki akım, sergide betimlenen insan 

figürleri için biçimsel bir esinleneme kaynağı olmuştur. 

Anıtsal biçimi Neo Klasisizm’de, hacim ve kütle değerlerini vurgulayacak ve 

duygu vurgularını arttıracak unsurları barok üslubun özelliklerinde bulurum. Neo 

Klasisizm’den aldığım ilham kompozisyonda simetri, denge, uyum, berraklık, figürde 

durağanlık ve hareketsizlik gibi özelliklerle değil, biçimi kesin olarak tanımlama ve 

anıtsal bir etkiye ulaşmak için figürde idealizasyon olarak kendini gösterir. 

Barok üsluptan aldığım ilham ise serbest fırça sürüşüyle biçimin sınırlarının 

eridiği ve formun çevreyle kaynaştığı bir anlatım dili olarak değil, figürün hacim 

değerlerini, kütleselliğini vurgulamak ve dramatizasyon katmak için Barok’u 

anımsatan bir ışık gölge ve koyu bir arka plan kullanmı olarak kendini gösterir. Tıpkı 
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Barokun genelinde olduğu gibi gerekli yerlere denk düşürülerek kullanılan bu ışık 

gölge, resimlerimde figürün plastiğini ve hacmini ortaya çıkarıp kuvvetlendiren bir 

hacim unsuru olarak kullanılmıştır. 

İngres’in kompozisyonda ideal bir uyum yakalamak için yaptığı ölçülü 

deformansyonlar, David’in Napolyon resminde olduğu gibi yüceltilmiş bir figür 

yaratmak için yaptığı idealizasyon, kompozisyonu olması gerektiği gibi düzenleme ve 

biçimlendirme anlayışı, çalışmalarımda anıtsal figüre ulaşmak için yapılmış ölçülü 

deformasyona kaynaklık etmiştir. Sergideki figürler nesnel bir gerçekliğe kıyasla daha 

ideal bir formda ve daha uyumlu eğrilerle biçimlendirilmişlerdir. 

Caravaggio, Rubens, Rembrandt, Ribera gibi Barok ustalarının figürü daha 

büyük ve anıtsal gösteren tabloya yakından bakış açıları, sergideki resimlerde anıtsal 

etkiyi sağlamak, beden hareketine ve ifadeye odaklanmak amacıyla figüre yakından 

bakılarak kullanılmıştır. Rembrandt’ın ve Ribera’nın genellikle kullandıkları hacim ve 

kütle değerlerini daha vurgulu gösteren koyu arka plandan ilham alınarak meydana 

getirilmiş benzer bir koyu atmosfer, çalışmalarımda kütleselliği vurgulamak amacıyla 

kullanılmıştır.  

Metinde yer alan çalışmalarımda Işık gölge, renk, açık koyu ve mekan benzer 

bir yaklaşımla ele alınmıştır. Işık, Barok’un genelinde olduğu gibi açılı ve belli yerlere 

toplanan biçimde ancak Neo Klasisizm’in içinde ışığı daha açılı kullanan Guerrin ve 

Prud hon’da olduğu gibi formu eritmeyecek şekilde bir hacim verme unsuru olarak 

uygulanmıştır. 

Mekan ise soyutlaştırılarak ele alınmış, barokun genel koyu atmosferinin bir 

yansıması olarak, zamanın belli olmadığı hareketli açık koyu karşıtlıklarıyla ve 

karanlıklarla dalgalanan ve aynı zamanda figürün plastik yapısını ortaya çıkarmaya 

hizmet eden belirsiz soyut bir atmosferdir.  
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Resimlerde renk etkilerine dayanan bir yaklaşım içermeden, açık koyu olmakla 

birlikte, biçimin net olarak tanımlandığı tek çizgi esasına dayalı olan biçimsel bir 

sonuca gidilmiştir. Tıpkı Neo Klasisizmin genelinde olduğu gibi resimlerimde figür 

asla silüet halinde ele alınmamış, formu sınırlayan dış çizgi kaybedilmeden daima 

figürün ideal biçimine ve formun hacmine odaklanılmıştır. 

Figür resimlerimde ve portrede kullandığım açık koyu, deseni ortadan kaldıran 

bir etkide değildir. Silüet etkisi oluşturmamak için kompozisyonlarım koyu üzerine 

açık olarak biçimlenir. Figürün hacmini belirleyen ve kendi içinde çeşitli açık koyu 

farkları olan bir arka plan koyuluğu, figürü çevreler ve ortaya çıkarır.  

Sergide ele alınan temaların çıkış noktası kişisel iç dünyaya ve bireysel 

psikolojiye dayanmaktadır. Yaşadığım güne ve döneme dair bir unsur barındırmadan, 

iç dünyada yaşanılan çeşitli duygu durumları tuvale bir insan figürüyle bütünleşerek 

yansımaktadır.  İngres’in “Su Kaynağı” ve Bouguereau’nun “Gün Batımı” gibi soyut 

kavramları bir insan figürüyle simgeleştirdikleri alegorik resimleri bu sergide iç 

dünyadaki bir duyguyu bir figürle anıtlaştırma fikrinin kaynağıdır.  

Kişisel iç dünyamdan hareket etmem nedeniyle kendimi model alarak 

türettiğim isimlendirilmemiş bu figür resimlerinde, örneğin Resim 8.1’ deki 

çalışmamda ele alınan tema duygusal yorgunluktur. Figür duygusal yorgunluğunu 

yansıtan bir beden ifadesiyle, zaman ve mekandan soyutlanmış bir atmosferin 

içindedir. Figürü duygusal olarak yoran psikolojik süreçler yarı soyutlanmış aleve 

benzeyen hareketli bir girdap ile ifade bulmuştur. Bu atmosfer figürün zihinsel 

durumunu da yansıtır. 
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Resim 8.1, Mehmet Ertunç, 2018, T.Ü.Y.B, 190 x 115 cm 
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Resim 8.2, Mehmet Ertunç, 2017, T.Ü.Y.B, 200 x 120 cm 
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Resim 8.2’ deki figür resminde ele alınan tema iç dünyada yaşanılan psikolojik 

bir huzursuzluktur. Bu içsel huzursuzluk bedensel gerilim içinde olan ve çevresini 

saran koyu bir atmosferden çıkmaya çalışan bir figürle ifade edilmiştir. Işık, bedensel 

gerilim ifadelerinde kuvvetlenip,  kalan yerlerde gittikçe zayıflatılarak figüre bir hacim 

verme unsuru olarak kullanılmıştır. 

 

Resim 8.3, Mehmet Ertunç, 2014, T.Ü.Y.B, 200 x 120 cm 
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Resim 8.3’de ise yalnızlık teması ele alınmıştır. Keder ve ümitsizlik duygusu 

içinde kendi yalnızlığını yaşayan bir figür, kendisini çevreleyen aleve benzeyen bir 

atmosferde, kül haline gelmiş olan soyutlanmış bir kaideye tutunmuştur ve sonrasında 

kendiside tutunduğu bu yapı ile bütünleşecektir. Aydınlatılmış alanların vurgusunu 

arttırmak için, figürün dışında kalan unsurlar koyuluklarla dengelenmiştir. 

 

Resim 8.4, Mehmet Ertunç, 2013, T.Ü.Y.B, 200 x120 cm 
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Resim 8.4’ teki çok figürlü kompozisyonda tabiat kuvvetlerinin çarpışmasına 

benzetilen içsel bir devinimin, bir yeniden doğuşa yol açması, birbiriyle çarpışan ve 

tabiat unsurlarıyla bütünleşmiş insan figürleriyle ifade edilmiştir. Tek çizgi anlayışıyla 

biçimlendirilen figürler, birbirini tamamlayan hareketler içinde bir üçgen içine 

alınarak kompoze edilmiştir. 

 

Resim 8.5, Mehmet Ertunç, 2012, T.Ü.Y.B, 200 x 120 cm 
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Resimsel gelişimimi göstermesi için metne eklediğim Resim 8.5’ de içsel 

dünyadan taşan bir duygu durumu, yükselen dalgaların kuvvetiyle bütünleşmiş bir 

insan figürüne dönüştürülerek betimlenmiştir. 

 

Resim 8.6, Mehmet Ertunç, 2019, T.Ü.Y.B, 110 x 72 cm 
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Resim 8.6’ daki bu sırttan nü torsoda İngres’in “ Büyük Odalık” resminden 

ilham alınmakla birlikte kişisel imajinasyona da dayanarak modelin karakteri idealize 

edilmiştir. Figür fona karıştırılmadan çizgiyle biçimlenmiş ve sol taraftan gelen ışığa 

bağlı olarak, modelin planlarını, sırttaki dönüşleri ve formunu ortaya çıkaracak 

şekilde, ölçülü yumuşak tonal geçişlerle modle edilmiştir. Resimde biçime ve kütleye 

odaklanılmıştır. 

 

Resim 8.7, Mehmet Ertunç, 2018, T.Ü.Y.B, 100 x 70 cm 
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Resim 8.7’ deki Bu otoportre çalışmasında bu sefer ruhsallığa dair birşey 

okunmayan, psikolojik bir izlenimin olmadığı tamamen yüzdeki planları vurgulamaya 

yönelik bir çalışmadır. Yüzdeki hiçbir planın fırça sürüşüyle silüetleşmediği ve 

yüzdeki formun, yapıyı kesin olarak belirleyen net çizgiyle biçimlendirildiği bir 

portredir. Üstten gelen açılı ışık, portredeki girinti ve çıkıntılara denk düşürülmüştür. 

Yüzdeki planlar yoğun olarak çalışılıp vurgulanmış geri kalan yerler ise gittikçe daha 

az çalışılıp hafifletilerek sonuca gidilmiştir. 

Resimlerim tuval üzerine yağlıboya tekniği ile alttaki rengin kuruması 

beklenerek kat üzerine kat olarak çalışılmıştır. Konular duyguya dayalı sezgisel bir 

yaklaşımla seçilsede kompozisyonu kurarken doğrudan tuval üzerine doğaçlamalarla 

değişiklikler yaparak değil figürün duruşu ve hareketi önceden kararlaştırılıp, tuval 

üzerine çizilip kesinleştirilerek çalışılmıştır. 

 

 

 

 

 

 

 

 



9. SONUÇ 

Metinde çağdaş resim anlayışı içinde geçmişi referans alma bağlamında Batı 

resminde Barok ve Neo Klasisizm akımlarının üslup özellikleri, modern ve çağdaş 

resim içindeki biçimsel etkileri ve günümüze kadar ele alınış biçimleri incelenmiştir. 

17.yy’da gelişen Barok resim sanatında izleyicinin tablodaki olayla kendisini 

özdeşleştirmesini sağlamak esas olmuştur. Bu amaca göre dramatik değerler elde 

etmek için tablodaki duygu ifadeleri ve beden hareketleri öne çıkarılarak 

vurgulanmıştır. Barok’la birlikte ışık, Maniyerizm’deki izlemeyi güçleştiren 

yoğunluğu dengelemek için daha akli bir şekilde düzenlenmiş ve buna bağlı olarak 

deseni büyük ölçüde ortadan kaldıran bir açık koyu üslubu başlamıştır. Barok’un 

formları, 18.yy’da Rokoko üslubu içinde inceltilip zarifleştirilmiştir ve plastiği 

hafifleyerek şiirselleşmiştir. 

18.yy’ın ortalarında gelişen Neo Klasisizm’de Barok ve Rokoko’nun 

formlardaki abartılarına ve hatalarına karşılık Antik Yunan Uygarlığında gelişen, 

matematiksel uyum ve simetriye dayanan güzellik idealine ve akılcı düzen üslubuna 

geri dönülmüştür.  Akademide esas alınan Neo Klasisizm 19.yy’ın ikinci yarısında, 

klasik ölçülerde biçim ve kompozisyonda mükemmellik dışında hiçbir yenilik ve 

aykırılık aranmayan bir durgunluğa dönüşmüştür.  

1860’larda başlayan Modernizm sanatın gelişim süreci içinde önceki akımlara 

göre kendisini önde kabul ettiği için Klasisizmi esas alan Akademizm geri bir anlayış 

olarak kabul edilmiştir. Ancak 1900’lerin başında gelişen Kübizm ve Füturizm gibi 

modern akımlara dahil kimi ressamların modernizme ayıkrı bir şekilde, Klasisist bir 

anlayışa geri dönüp kendi modern üsluplarının estetiğine uyarladıkları görülmüştür.  

1900’lerden sonra gelişen modern akımlarla birlikte soyut üslup Batı resmine 

egemen olmuştur ve figür resmi geriye itilmiştir. Hiçbir biçimci ilkeyle kendini 
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sınırlandırmayan çağdaş resim anlayışının gelişmesiyle modernizmin figürü geriye 

iten teorik baskısı ortadan kalkmıştır. Postmodern anlayışlarla sanatın geleneksel 

karakterinin, biçiminin ve malzemesinin değişmesine karşılık 1980’lerde geleneksel 

yöntemlere dayanan tuval üzerine boya ile figür resmi geri gelmiştir. 

1980’lerden bu yana tekrar görülen figüratif anlayışlar içinde Barok ve Neo 

Klasisizm akımlarını ele alan ressamların, bu üslupları modernist soyut resim dillerine 

ve kavramsal sanat anlayışlarına karşı içsel dünyalarını ifade etmek için bir araç olarak 

kullandıkları görülmektedir. Dolayısıyla Barok ve Neo Klasisizmin insanın ruhsal ve 

düşünsel yapısını ifade etmesine olanak sağlayan temel ifade aracı niteliğinde 

oldukları anlaşılmaktadır. Bu nedenle çağdaş dönemin içinde dahi bireysel düzeyde 

dönüşüme uğrayarak görülmüşlerdir. 

Çağdaş dönemde görülen Barok resim dili, modern sanata karşı insana dair 

olan değerlere dönmek ve içsel dünyayı ifade etmek için bir araç olmuştur. Ruhsal 

etkiler yaratmayı amaçlayan bir yaklaşımla, insan psikolojisini yansıtan, gerçek dünya 

ve zamanın dışında metafizik izlenimler veren bir boyutu betimleyen biçimde 

kullanıldığı görülmüştür.  

Klasisist resim dilinin ise çağdaş sanatın soyut ve kavramsal türlerine karşı 

klasik dünyanın akli kompozisyon değerlerini, simetri ve güzellik idealini gösteren bir 

denge olarak kullanıldığı anlaşılır. Bu klasisist betimlemeler çağdaş unsurlarla bir 

araya getirilerek de kompoze edilmiştir. Geçmişteki örneklerinden farklı olarak, hem 

fizik ötesi bir dünyayı çağrıştıran hemde günümüze ait olduğu anlaşılacak şekilde ele 

alındığı görülmüştür. 

Eser metninde yer alan çalışmalarımda içsel dünya, Neo Klasisizm’in 

yüceltilmiş insan biçiminden ilham alınarak anıtsal bir biçim anlayışı ile ortaya 

konmuştur. Bunun için insan figürü nesnel gerçekliğinden uzaklaştırılarak, ölçülü bir 

deformasyonla idealize edilmiştir.  Böylelikle insan biçimi yüceltilmiş olur. Barok 

üslubun kompozisyon özellikleri ise figürü modle etmek için kullanılmıştır. Hacim ve 
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kütle değerlerini vurgulamak için koyu bir arka plan ve gerekli yerlere denk düşürülen 

açılı bir ışık kullanılarak figür modle edilmiştir. 
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