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ÖZET 

20. YÜZYIL AVRUPA RESĠM SANATINDA DĠNSEL SĠMGELER 

 

ELMAS, Ali Osman 

Yüksek Lisans Tezi, Resim Ana Bilim Dalı 

Tez DanıĢmanı: Prof. Dr. Lale ALTINKURT 

Temmuz, 2014, 139 Sayfa 

Bilinen en eski mağara resimlerinin anlamları, gizemini korusa da dinsel ve 

büyüsel amaçlarla yapıldıkları tahmin edilmektedir.  Doğanın gücü karĢısında insanlar 

kendilerini koruyabilmek, avını yakalayabilmek, ayakta kalabilmek için çeĢitli ritüeller 

geliĢtirmiĢlerdir. Avcı ve toplayıcı kültürün ilk resimlerinin,  bir ritüelin parçası olarak, 

verimlilik sembolleri olarak gerçekleĢtirilmiĢ olduğu söylenebilir. Çok tanrılı inanıĢ,  

insanın doğayı anlamlandırmasında önemli bir rol oynamaktadır.  

Toplumsal düzenin sağlanmasına katkı sağlayacak dinsel kurumlar,  toplumlar 

üzerinde büyük bir güce de sahip olmuĢlardır. Bu kurallar ve ritüeller bütünü, bazen 

savaĢların nedeni olmuĢtur. Dinler çeĢitli kuralları, ritüelleri, merasimleri,  sembolleri 

ile toplumlar tarafından benimsenmiĢlerdir. Toplumun bireyi olan sanatçı da yaĢadığı 

çağının dinsel kurumlarından, kurallarından etkilenmiĢtir. Sanat Avrupa‟da belirli 

dönemlerde dinsel kurumlar tarafından desteklenmiĢtir. Bu etkileĢim sırasında diğer 

sanat alanları gibi resim de yeri geldiğinde daha Ģematik sadeleĢtirilmiĢ bir dile 

dönüĢürken, bazen konu, teknik ve plastik dilin kullanılıĢı açısından abartıya varan,  

dinsel konulara, sembollere yer verilen bir nevi araca dönüĢmüĢtür. 

Bu araĢtırma; endüstrileĢme, modernleĢme sürecinde Avrupa sanatında 

resimlerinde dinsel simgelere yer veren sanatçılar ve yapıtlarını ele almaya çalıĢmıĢtır. 

AraĢtırmada toplumların inanıĢ sistemlerine kısaca değinilerek, simgenin tanımına, 

tarihsel sürecine ve sembolizm akımına değinilmiĢtir. EndüstrileĢme süreci, bilimsel ve 

teknolojik yeniliklerin etkisi ile toplumsal yaĢam, düĢünsel yapının ortaya koydukları, 

bu durumda sanatçıların ortaya çıkan akımlar içinde dinsel sembolleri ele alıĢları 

incelenmeye çalıĢılmıĢtır. 

ModernleĢme sürecinde resim, ortaya çıkan kalıplaĢmıĢ, kliĢeleĢmiĢ 

düĢüncelere ve akademikleĢmiĢ anlayıĢa karĢı bir tavır sergilemiĢtir. Fakat çağın sancılı 

ortamını soluyan sanatçıların yaĢadıkları dünyayı anlamlandırmasında, kliĢeleĢmiĢ olsa 
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da dinsel simgelere yer verdikleri görülmüĢtür. Bu bazen Dinsel tavra karĢı bir eleĢtiri 

taĢırken, bazen de geçmiĢe gönderme yapmak için, en anlaĢılır Ģekil olması yönüyle 

dikkat çekmektedir. Ayrıca Chagall ve Nolde gibi sanatçıların resimlerinde ana tema 

içerisinde dinsel sembollerin Ģiirsel bir dil içerisinde yer verdikleri görülmektedir. 

Resimler içinde geçen dinsel semboller mesaj vermeyi amaçlamaktan ziyade 

sanatçıların geçmiĢ yaĢamları, düĢlemleri içerisinde kültürünün bir parçası olarak 

yaralan unsurlar olarak göze çarpmaktadır. 

Anahtar Kelimeler: Simge, Dinsel Resim 
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ABSTRACT 

RELIGIOUS SYMBOLS IN 20. CENTURY EUROPEAN PICTORIAL ART 

 

ELMAS, Ali Osman 

Post Graduate Thesis, Department of Art 

Thesis Advisor: Prof. Dr. Lale ALTINKURT 

July, 2014, 139 Pages 

 

Although the meanings of the oldest known cave paintings remain their 

mystery, it is assumed that they have been done for religious and spiritual purposes. In 

the opposite side of the nature, human beings formed various rituals in order to protect 

themselves, to hunt their prey, and to survive. It can be said that the first paintings of the 

people, who are hunters and gatherers, have been done as a symbol of efficiency and as 

a part of a ritual. Polytheistic belief had an important role for human beings while they 

give meaning to the nature and natural events. 

The religious associations which contribute to the social order, had a great 

power over the societies. Sometimes, whole these rules and rituals became the reason of 

conflicts and wars. Religions have been accepted by the societies with their various 

rules, rituals ceremonies, and symbols. As a member of the society, the artist has been 

affected by the religious associations of that time. The pictorial art in Europe has been 

supported by various religious associations at certain times. During this interaction, like 

the other art fields the pictorial art turned into a schematic and simplified form when the 

occasion arises. Sometimes, it crossed the line in the name of the topic, technique, and 

using of plastic language. Eventually, it became a tool which includes religious topics 

and symbols. 

This research tries to handle the artists‟ works who used religious symbols in 

their paintings in the industrialization and modernization period. The research includes 

the belief systems of the societies, the definition of the symbol and its historical process, 

and the movement of symbolism. Also, the research tries to examine the 

industrialization process, the social life with the effect of the technological innovations, 
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the outcomes of the intellectual mentality, and the using of religious symbols by the 

artists under the influence of the movements like symbolism. 

The pictorial art acted in a certain manner against the rigid and stereotyped 

thoughts and also against the academic understanding. However, in the troubled 

atmosphere of the era, the artists used religious symbols while they are trying to 

understand the nature of the world by not caring that they are stereotyped. It is obvious 

that using of these symbols sometimes has a criticism against the religious manner, but 

sometimes it refers to the past as the most understandable way. Also, it can be said that 

in the paintings of the artists like Chagall and Nolde, there are religious symbols inside 

of the main poetical theme. The religious symbols in the paintings reflect certain parts 

of the artists‟ past lives and cultural identity instead of aiming to give a message. 

Keywords: Symbol, Religious Pictures. 
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TEZ METNĠ
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GĠRĠġ 

Eski çağlardan beri süregelen dinsel ve sanatsal etkileĢim önemini hiç 

yitirmemiĢ, farklı dönemlerin sanat anlayıĢlarına göre de etkisi artmıĢ ya da azalmıĢtır. 

Primitif dönemden tek tanrılı dinlere geçiĢ süresince dinsel temalar hem halk yaĢamında 

hem de sanatsal faaliyetlerinde yer almıĢtır. Ġnsanlar dinlerini ve tanrılarını 

sembolleĢtirmiĢler ve kendi yararları doğrultusunda kullanmıĢlardır. Bu süreç içinde 

insanlar anlam veremedikleri Ģeyleri ya da doğaüstü güç saydıkları her Ģeyden sakınıp, 

ya bunlara bir ilah gözüyle bakmıĢlar ya da korunmak için kendi dinlerinin ardına 

sığınmıĢlardır. Bu sebepten sanatları da büyü ve dinle tayin edilmiĢtir. Primitif dönemde 

sanat, bu iki etkenin yani dinin hizmetinde olmuĢtur (Turanî, 2005: 37). Bu toplumsal 

inanıĢ zaman içinde kültleĢerek kalıcı hale gelmiĢ ve biçimselleĢmiĢtir. Bereket 

sembolleri batıl inanıĢlar ve dinsel sembollerin birçoğu bu duruma örnek teĢkil 

etmektedir. 

Ġlk çağlarda, sanatın sanat uğruna baĢlamadığına Ģüphe yoktur. Bu süreçte 

yapılan eserlerin ortak paydası bir sanatsal kaygı duyulmadan oluĢturulmuĢ olmasıdır. 

BaĢlangıçta sanat, bugün çoğunlukla ortadan kalkmıĢ olan dürtülerin hizmetine 

girmiĢtir. Bunların arasında büyücülüğünde olduğunu kolayca söylenebilmektedir 

(Ulusoy, 2005: 92). Ġnsan figürleri basit formlarla ele alınmıĢ, konu itibariyle av ve 

savaĢ sahneleri, hayvan Ģekilleri ve dini törenler resmedilmiĢtir. Figürlerde detay söz 

konusu değildir ve biçimler gölge halinde resmedilmiĢ, cinsel uzuvlar özellikle 

belirginleĢtirilmiĢtir. Amaca dayalı ve ayinsel amaçlı yapılan bu eserler sonraki 

dönemlerin sanatlarına da etki etmiĢtir.  

Mağara döneminin sona ermesiyle göçebe hayattan yerleĢik hayata geçen 

halklar inanıĢlarını sanatlarını ve yaĢam biçimlerini bu doğrultuda değiĢtirmiĢtirler. 

Ġnsanların yeni ihtiyaçlarıyla birlikte sanatta anıtsal nitelikte yapılara ve heykellere 

biçim vermiĢlerdir. Bu değiĢimle sanatta arkaik dediğimiz üslup oluĢmuĢtur. Arkaik 

üslup(M.Ö. 6. ve 7. yüzyıl), anıtsal sanatların ilk aĢaması olarak kabul edilir. 

Arkaik dönemde sanatçının tamamen din ya da devlet adamlarının emrinde 

olduğu görülmektedir. Otorite bu dönemde genellikle tek elde bulunmaktaydı. Din 

adamı ya da devlet adamı, tüm otoriteyi elinde tutan bir tanrı kral niteliğindedir. Bu 

yönetim Ģekli o dönemde Mısır, Mezopotamya, Çin veya Avrupa‟da da 
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değiĢmemektedir. Avrupa‟da ki din adamlarıyla, Mısır‟ın tanrı kralı arasında otorite 

bakımından hiçbir fark bulunmamaktadır. Tanrı kral tarafından sanatçıya yüklenen 

görevde bu yapıya göre ĢekillenmiĢ, dönemin sanat anlayıĢı da bu hiyerarĢik yapıya 

göre oluĢmuĢtur. Eski Mısır sanatı (M.Ö. 2190-2052), içinde geliĢtiği toplumun katı 

hiyerarĢik yapısını birebir yansıtır. Cömertçe kullanılan malzemeye ve destansı ölçütlere 

öncelikli bir değer atfedilirken sanat, Eski Mısır‟ın ölüm ve ölümden sonraki hayata dair 

inanıĢını aktarır. Anıtsal mezarlar ve Ģehirler, Tanrı kralın hayatını, yaĢamını ve 

ölümünü anlatan hiyeroglifler, Mısır uygarlığını konu alan yazıtlar dinin ve sanatın tek 

elde oluĢunu göstermektedir (Cumming, 2006: 50). Eski Mısır‟da ölüm gerçeği, 

inançsal sembolizmin temelini oluĢturmuĢ, gelenekten gelen pagan inanıĢlarla da dinsel 

ritüellere dönüĢtürülmüĢtür. Mumyalama tekniği öğrenilmiĢ ve bu teknik sayesinde 

Tanrı krallar cesetlerini mumyalatarak kendilerini öte dünyaya hazırlatmıĢlardır. 

Ayinsel bir havaya dönüĢtürülen ölüm törenleri Mısır‟da dinsel inanıĢın etkilerinin, 

sanatına da yansımıĢtır. Eski Mısır uygarlığı, kültürü ve eserleriyle diğer uygarlıkların 

yaĢayıĢlarına, yönetim Ģekline dinlerine ve sanatlarına esin kaynağı olmuĢtur. 

Mezopotamya uygarlığı ve Mısır uygarlığı birçok alanda benzeĢmektedir. Her 

iki uygarlık da geçimlerini tarımdan elde etmekteydiler. Ġki nehir arasına kurulmuĢ olan 

bu topraklar, bereketli oluĢu ve coğrafik açıdan konumu açısından diğer kavimler 

tarafından sürekli istila edilmiĢtir. Mezopotamya‟nın ilk devleti Sümer‟lerdir ve insanlık 

tarihi açısından en önemli olaylardan biri olan yazıyı bulmuĢlardır. Yazının 

bulunmasıyla birlikte birçok bilgi kayıt altına alınmıĢ, öyküler, destanlar ve yasalar 

olmak üzere birçok bilgi günümüze yazı sayesinde ulaĢmıĢtır. Birçok farklı kültürün 

harmanlanmasıyla oluĢan Mezopotamya uygarlığının dini de aynı çeĢitliliktedir. Bu 

kültürel ve inançsal çeĢitlilik sayesinde sanatsal yaratımın yanında yazınsal eserler 

oluĢturulmuĢ efsaneler, mitler ve destanlar yazılmıĢtır.(Turanî, 1980: 18). 

Mitlerde oluĢturulan tanrı sembolleri insanların içsel dünyalarındaki ulaĢılamaz 

ve korkutucu olan iki duygunun halini yansıtmaktadır. Zamanla bu vasıflar insanlar 

tarafından tek tanrıya yüklenerek inançsal hiyerarĢi oluĢturulmuĢtur. Sonraki 

dönemlerde gelen tek tanrılı semavi dinlere inanıĢ bu doğrultuda geliĢmiĢtir. Ġnsanlar 

tanrının elçileriyle konuĢmuĢlar, kimi topumlar bunu kabullenirken kimi toplumlarda 

hoĢgörüsüzce karĢılanmıĢtır. Hıristiyan düĢüncenin yayılması ile pagan kültürden 

sıyrılan Avrupa eski adetlerini yeni dinlerine taĢıyarak dinlerini hem inançsal hem 
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kültürel bir kimliğe büründürmeye çalıĢmıĢlardır. Bu süreçte de tanrı, belirli imgelerle 

ikonlaĢtırılmıĢ, din; ödül ceza sistemine dönüĢtürülmüĢtür. Tek tanrılı dinlerde pagan 

kültürün etkileri, Ortaçağ ve Rönesans dinsel sembollerin içinde harmanlanmıĢtır. 

Fransız ihtilali, Endüstri devrimi gibi toplumu siyasal, ekonomik, teknolojik 

yaĢamında derinden etkileyen olayların sanat alanında da değiĢimi getirdiği 

görülmüĢtür. Tarım toplumundan endüstri toplumuna doğru değiĢimin sanatçıyı da 

geçmiĢte bulunduğu konumdan alarak yeni bir yere yerleĢtirdiği görülmüĢtür. Sanatçı 

bulunduğu toplumun bir üyesi olarak içinde yaĢadığı toplumsal olaylardan etkilenerek 

bu değiĢimi içselleĢtirirken yapıtların konuları, ele alınıĢ biçimleri, teknikleri de 

değiĢmiĢtir. Bu süreçte sanatçıların toplumsal konuları, kendi içsel yaklaĢımlarını dile 

getirirken,  dinsel olan geçmiĢten harmanlanarak gelen bazı konulara ve sembollere 

nasıl yer verdikleri bir problem olarak ele alınmıĢtır. 

AraĢtırmanın Amacı 

Bu çalıĢmada 20. yüzyıl Avrupa resim sanatında dinsel simgeler ve bu dinsel 

simgelerin 20. yüzyıl Avrupa resim sanatındaki yerinin kuramsal bir çerçevede 

incelenmesi amaçlanmıĢtır. 

AraĢtırmanın Önemi 

Bu çalıĢmada dinsel simgelerin Avrupa resminde özellikle 20. yüzyıl 

resmindeki yeri üzerinde durulacaktır. AraĢtırmada inanç sistemlerinin primitif 

dönemden 1950‟lere nasıl değiĢtiği, hangi sembolleri ürettiği, ortaya koyduğu, özellikle 

resim sanatında simgelerin nasıl ele alındığı, toplumsal, teknolojik değiĢimin düĢünsel 

anlamdaki yansımaları ve modernleĢme sürecinde resimlerde dinsel sembollere yer 

veren sanatçılara yapıtlarına yer verilecektir. 

Konuyla ilgi literatür taraması yapılmıĢtır. Aygül‟ün (2004) “20. yüzyıl Batı 

Resim Sanatında Dinsel Ġmgeler” isimli araĢtırmasında, sembollerin ilk çağdan bu yana 

dinler üzerindeki değiĢimi ve 20. yüzyıl sanatına etkisi yönleri ile alınmıĢtır. 

Atasağun‟un (1996) Ġlahi Dinlerde (Yahudilik, Hıristiyanlık ve Ġslam‟da) Dini 

Semboller araĢtırmasında simge-sembol ve dinsel konular üzerinde durmuĢtur. Konuyla 

ilgili yeterli sayıda araĢtırmaya rastlanamadığından bu araĢtırma önemli görülmektedir. 
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Özellikle modernleĢme sürecinde, her geliĢmenin sanat alanında yadsındığı ve 

geçmiĢe ait kuralların yerine, “yeni”nin önemsendiği bu süreçte, sanatçılar, hangi 

nedenlerle dinsel konulara dönmüĢ ve geçmiĢe gönderme yapabilecek dinsel simgeleri 

kullanmıĢlardır. Eserlerinde bu simgeleri nasıl ele almıĢlardır. Bu sorularının 

yanıtlarının, resim sanatının dinsel simgelerle olan sürecinin araĢtırılması açısından 

önemlidir. 

Sınırlılıklar 

Bu araĢtırma, 20.yüzyılın ilk yarısında, dinsel sembollere yer veren sanatçılar 

ve yapıtları ile sınırlandırılmıĢtır. Resimlerinde dinsel konulara, simgelere yer veren 

sanatçılardan Nolde, Picasso, Gauguin, Chagall, Beckmann, Malevich, Bacon‟ın dinsel 

temalı eserlerine yer verilmiĢtir. 

ÇalıĢmanın Yöntemi 

Bu araĢtırma tarama modelinde desenlenmiĢtir. Tarama modeli, geçmiĢte ya da 

halen var olan bir durumu var olduğu Ģekilde betimlemeyi amaçlayan araĢtırma 

yaklaĢımıdır. AraĢtırmaya konu alan olay, birey ya da nesne, kendi koĢulları içinde ve 

olduğu gibi tanımlamaya çalıĢır. Onları, herhangi bir Ģekilde değiĢtirme, etkileme çabası 

gösterilmez. Bilinmek istenen Ģey vardır ve oradadır. Önemli olan, onu uygun bir 

biçimde belirleyebilmektir (Karasar, 2006: 79). Ayrıca araĢtırmada 20. Yüzyıl 

sanatçılarının eserlerinden örneklere yer verilerek, eser analizleri üzerinde durulmuĢtur. 

Sanat yapıtlarının incelenmesinin, analizlerinin nasıl gerçekleĢtirileceğine,  sanat 

eleĢtirisine dönük araĢtırmalar bulunmaktadır. 

Sanat tarihinde akademik eleĢtiri açısından Wölfflin‟in (Sanat Tarihinin Temel 

Kavramları) eserdeki plastik kavramları merkezine alan, yani resmi biçim olarak ele 

alan çözümleme anlayıĢı ve Erwin Panofsky‟de (ikonografi ve Ġkonoloji) ve E. 

Gombrich‟de görülen, sanat yapıtını, ortaya çıktığı kültür ortamı içerisinde dönemin 

felsefesi, toplumsal yapısı, dinsel, politik ve ekonomik ortamı ile birlikte ele alınıp 

incelemeyi önemli sayan ikonografik eleĢtiri çözümleme yaklaĢımı önemli 

görülmektedir. 

Genellikle eleĢtiri için, sanat tarihçilerinin kullandığı dört iĢleme 

baĢvurulmaktadır. Bunlar: Betimleme, Çözümleme, Yorumlama, Yargı‟dan ibarettir 

(BoydaĢ, 2007: 41).BoydaĢ konuyu “Sanat EleĢtirisine GiriĢ” adlı kitabında ayrıntılı 
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olarak ifade etmektedir. Kısaca bu aĢamalar Ģöyle özetlenebilir. Betimleme de eserde 

bulunan bilgi objelerinin tespiti ve tanımlanması yapılmaktadır. Çözümleme de yapıtta 

sanat elemanlarının nasıl organize edildiği üzerinde durulmaktadır. Yorumlama da 

Tanımlama ve eleĢtiri aĢamalarında toplanan veriler eserin anlam konusunda en önemli 

belgeler olurken eserin dıĢavurumcu özellikleri üzerinde durulur. Sanat eserinde 

anlatılan duygular, fikirler, psikolojik durum önemlidir. Yargı da yapıtın sanat 

kuramları açısından (yansıtmacı, biçimci, anlatımcı ya da iĢlevsel) değerlendirmesi 

yapılmaya çalıĢılır. Yapıtın anlatmak istediği ve bunu nasıl aktardığı üzerinde 

durulmaktadır. Sanat yapıtının sanatsal baĢarısı önemlidir. Sanat tarihi ise; betimleme 

aĢamasında, eserin ne zaman, nerede, kim tarafından yapıldığı, çözümleme aĢamasında 

eserin diğer eserlerle karĢılaĢtırması yapılarak, eserdeki özelliklerin belirlenmesinde, 

yorumlamada eseri yapan sanatçıyı etkileyen etmenler üzerine araĢtırmada, yargı da ise 

sanat tarihinde eserin önemi konusunda bir karara varma durumunda önemli bilgilere 

ulaĢmada gereklidir (BoydaĢ, 2007: 43-53). 

Erinç (1995: 53) ise “Resmin EleĢtirisi Üzerine” adlı kitabında resim sanatında 

eleĢtiri türlerini anlatırken, yüz yüze iliĢki kurulan bir resimde doğru değerlendirme 

etkinliğinin aĢamalarını kısaca Ģöyle özetlemektedir; 

1. Yapıt, anlama ne vermek istiyor, bu isteği ne ölçüde, ne kadar 

gerçekleĢtirmiĢ, o yapıtın biçim, içerik ya da öz açısından iletisi nedir? 

2. Yapıtın kendi grubu içindeki yeri. Resim alanında yapılabilecek, dönem, 

teknik akım, üslup, felsefi akım ve benzeri gibi gruplamalar içinde o resmi özgün kılan 

nitelikleri ayrıcalıkları, karĢılaĢtırmalı Ģekilde ve gereğinde kanıtlanabilir bir yaklaĢımla 

ortaya koymak. 

3. Yapıtın insan için ne anlama geldiği (bir savı bir ideası var mıdır?). O 

yapıtın estetik obje olarak vermek istediği iletinin, insanlık için bireysel ya da evrensel 

bağlamda ne getirdiğini neyi pekiĢtirdiğini ya da neyi düĢünme durumu yarattığını 

kestirebilmek ve bu bulguları yine o resimden hareketle kanıtlayabilmek. 

4. Yapıt neyi, ne ölçüde baĢarmıĢ? O yapıtı tek ve özgün kılan niteliklerin yine 

karĢılaĢtırma yöntemiyle saptanması ve bulguların kanıtlanır olması. Erinç bu açıklama 

ile birlikte belirtilmesi gerekli önemli bir hususun, bu doğru değerlendirmenin bile son 

yargı olamayacağı, tek yargı olamayacağını ifade etmektedir. 
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EleĢtirinin ne olduğu üzerine birçok tanım yapılmıĢtır. 20. yüzyıl 

estetikçilerinden Morris Weitz (1916-1981) eleĢtiriyi, sanat eseriyle ilgili üzerinde 

çalıĢılmıĢ bir söylev biçimi olarak tanımlamaktadır. Bir baĢka tanımda ise; sanat 

hakkında sanatın anlaĢılmasını ve değerinin bilinmesini amaçlayan, düĢünce içeren, 

tasarlanmıĢ bir dil olarak belirtilir. Weitz,  eleĢtirmenleri sanatı eleĢtirme, yorumlama, 

yargıda bulunma ve kuramsallaĢtırma aktivitelerinden birini ya da birden fazlasını 

gerçekleĢtiren kiĢiler olarak ifade etmektedir (Baret, 2012: 43). 
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1.1. PRĠMĠTĠF TOPLUMLARDA TANRI ĠNANCI 

Eski çağ kabilelerinden en uygar toplumlara kadar tüm insanların dinsel, edebi 

ve sanatsal yapıtlarında, tanrısallıkla iliĢkilendirilen farklı mistik duygular ve inançların 

izlerine rastlanmaktadır. TaĢ çağından itibaren M.Ö 3000‟lere dek Primitif toplumlar 

gök gürültüsü, fırtına, deprem gibi büyük, yıkıcı sonuçlar doğuran doğa olaylarına soyut 

bir bakıĢ açısıyla, doğaüstü anlamlar yüklemiĢlerdir. Primitif dönemde, insanoğlundan 

baĢka, yeryüzünde birçok varlık yaĢamaktaydı ve çoğu da insan kuvvetine göre karĢı 

gelinmez nitelikte güçteydiler.  Ġnsanoğlu doğası gereği bu gücün ezici yükünden 

kurtulmak ve korunmak için doğayı, soyut nesneleri idolleĢtirme çabasına girmiĢlerdi. 

Küçük heykelcikler, kolye ve takılar yapmıĢlar, mağara duvarlarına resimler 

çizmiĢtirler. Bunun amacının dinsel, biraz korkudan, biraz da kutlama amaçlı olduğu 

kuĢkusuzdur (Cumming, 2008: 49). Daha sonra doğa olaylarına etki ettiğine inanılan bu 

mistik varlıkları kiĢileĢtirilerek tanrı, Ģeytan, melek gibi kutsal varlıklar haline 

getirmiĢlerdir. 

Ġlk çağlarda tanrı, genel olarak soyut bir sınırsızlık seklinde düĢünülmüĢtür. Ġlk 

insanlar yaĢama araçlarını sağlamlaĢtırdıkça, zekâları ilkel gereksinimlerden kurtularak 

anlamalara, sonuç çıkarmalara yönelmiĢ ve giderek soyut ilgileri kavrama gücünü de 

kazanmıĢtır. Tanrılar hakkındaki bilgilerimizin kaynağı, milattan önceki yüzyıllardan 

zamanımıza kadar gelebilmiĢ olan yazılı destanlar (Finlilerin “Kalavela”sı, Hintlilerin 

“Veda”sı, Germenlerin “Lohengrin”i, Helenlerin “Ġliada”sı gibi), yazılı-yazısız anıtlar, 

taĢınabilen ve taĢınamayan antik eĢyalardır. Tüm bunlar eski çağlar ve uygarlıklar 

hakkında bize bilgi vermektedir. Yeryüzü ve insan düĢüncesinde baĢlayan üstünlük, 

korku, umut, üstün irade gibi tüm bu ilkeler, sığınma-korunma güdüsü, kötülüklerden 

arınma insanları yaĢamsal irade için o zamana kadar ulaĢılmaz saydıkları gökyüzüne 

yöneltmiĢtir. Eski Çağ‟da tarım, topluluklar halinde yaĢamaya baĢlayan insanlar için bir 

zorunluluk olmuĢtur. Tarım yapmak için de göğün gözetlenmesi gerekiyordu. Ġnsanlar 

zamanla, güneĢ hareketlerini ve yıldızları izlemeye öğrenmiĢtiler. Zamanla bu yıldızlara 

birer ad takma gereği duyunca, bunlara yeryüzünde kullandıkları adları yakıĢtırmaya 

baĢlamıĢtılar. Artık insan boğa adını verdiği yıldızlardan beklediği gücü, yeryüzünde ki 

boğadan da bekler olmuĢtur (Hançerlioğlu, 1972: 26). 
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Üstün güçlerle çevrili olduklarını gören ve bu üstün güçlerden korkan ilk insan 

toplulukları, koruyucularını çevrelerinde aramıĢlardır. Bu koruyucular çoğu zaman bir 

nesne, hayvan veya bir bitki olmuĢtur ve zamanla totem halini almıĢtır. Totemizm, bazı 

bitki, hayvan ya da nesnelerin insanları koruduğu görüĢüne dayandığından, bu inancı 

paylaĢan halkların sanatsal üretimlerine de yansımıĢtır. Totemlere tapanlar, son derece 

üstün sayılan hayvan çeĢitlerinin tasvirleri ile doğanın açıklanamayan kuvvetlerine 

hâkim olmak istemiĢlerdir. Yeryüzünde ortaya çıktığı bilinen ilk din de totem dinidir ve 

her topluluğun kendisini koruyan bir totemi olmuĢtur. Totemizm‟deki hayvan ve 

bitkilerde koruyucu güçler görme durumu çok tanrıcılığı ortaya çıkarmıĢtır. 

Gökyüzündeki bu görünmez varlıkların tıpkı yeryüzünde olduğu gibi tek ve 

görünmeyen bir varlık tarafından yönetiliyor olması düĢüncesi, insanları zamanla 

tektanrıcılığa yöneltmiĢtir. Kurban, dua, yasaklar, erdem, bayram ve efsaneler en ilkel 

totemizmden çok geliĢmiĢ dinlere kadar bütün dinlerin ortak temaları olmuĢtur (Aygül, 

2004: 3). 

Resim 1.1: “Üçlü kurban töreni; boğa, koyun, domuz”, M.S. 1. yüzyıl, Louvre Müzesi 

 

Kaynak:http://www.yaklasansaat.com/dunyamiz/volkanlar/roma_dini.asp, 2014 

Çok tanrılığa ilkin Mısır‟ da rastlanmaktadır. Eski Mısır çok tanrıcılığı açıkça 

totemizmin kalıntılarına da dayandırılmaktadır. Her klanın ayrı bir totemi olduğu gibi, 

eski Mısır‟da her topluluğun ayrı bir tanrısı vardır. Fakat insanlar kozmik tanrılara 

inanmaya baĢlayınca (gök, güneĢ gibi) çeĢitli figürlerle totemlerini zenginleĢtirip,  

hayvan baĢlı tanrılara tapmıĢlardır (Sena, 1978: 43). 

Eski Mısır‟ın katı hiyerarĢik yapısı, tanrı kral anlayıĢının yerini 

sağlamlaĢtırmıĢ, dinini ve sanatını da bu yapıya göre ĢekillendirmiĢtir. Tanrı Kral‟ı 



10 

 

 

yüceltmek amacıyla, cömertçe kullanılan malzemeye ve destansı ölçütlere ulaĢan 

yapılarıyla Eski Mısır, hem dünyaya hem de ölüm ve ölümden sonraki hayata dair 

inanıĢı kabul etmiĢtir. Ölülerini mumyalama, anıtsal mezarlar yapma ve ölünün 

yolculuğunu (Ölüler Kitabı) resmeden hiyeroglifler bu uygarlığın hem dinsel hem de 

sanatsal göstergesidir (Cumming, 2008: 50-51). 

Resim 1.2: “Ölülerin Kitabı”, M.Ö. 1250, Papirüs, British Müzesi, Londra 

 

Kaynak: Cumming, 2008: 50-51. 

Yazılı tarih verilere göre ilk düĢünce ürünlerine ise Sümerlerde 

rastlanmaktadır. Bu ilk düĢünceler, Sümer tanrısı Marduk‟u simgelemektedir. 

Hammurabi yasalarını yazdıran da, insanların alınyazılarını belirleyen de bu tanrıdır.  

Resim 1. 3: “GüneĢ Tanrısı Samas‟ın Önünde Dua Eden Hammurabi”, M.Ö. 1700, Susa 

 

 

 

 

 

 

 

 

Kaynak: Turanî, 2005: 85. 
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Marduk‟ un bugün neredeyse tüm ulusları etkileyen üç büyük tek tanrılı dine 

kaynaklık ettiğini söylenebilir. Tevrat‟la, Ġncil‟deki hikâyelerin birçoğu Sümer 

efsanelerinin aynısı veya değiĢmiĢ halleridir.  

Babil ve Asur kavimleri de güneĢ tanrıya (Samas) inanmıĢlar, kentlerinin eski 

koruyucu totemlerini tanrılaĢtırmıĢlardır. Hititler fırtına, güneĢ, deniz ve ateĢi tanrı ya 

da tanrısal güç olarak benimsemiĢlerdir. Baltık kavimleri, geleneksel inançları 

bütünüyle korumuĢ, birçok kavmin inandığı gibi ilk tanrılarının kadın olduğunu kabul 

etmiĢlerdir. Frigya‟nın en büyük tanrısı da, tüm Akdeniz ve Anadolu dinlerinde, farklı 

adlarla varlığını sürdürmüĢ olan tanrıça Kibele‟dir. Toprağa bağlı insanoğlu binlerce yıl 

toprak anaya tapıp adaklar adamıĢtır. Doğu dünyası; Ġstar, Astarte, Kibele adları altında 

toprak anaya taparken, Yunanlılar bu inancı Gaya, Demeter ve sonraları Afrodit‟e 

taparak devam ettirmiĢlerdir (Sena, 1978: 43). 

1.1.1. Semavi dinlerde tasvir 

Totemizm‟den sonra geliĢen her din, kendine özgü simgesel anlatımlarla 

bezenmiĢ ve kendi içinde bazı dinamikler oluĢturmuĢtur. Bu dinamikler semavi dinlerin 

içerisine girerek, zamanla kendilerine kalıcı yerler edinmiĢlerdir. Dinsel emirlerin 

kesinliği ve mutlaklığı ile inananlarca daha da benimsenen bu simgeler zamanla birer 

kült halini almıĢ ve dinin değiĢmez parçaları haline gelmiĢlerdir. Hatta bu iĢaret ve 

semboller o kadar benimsenmiĢtir ki, sembolün kendisi tamamen bir inançsal sistemin 

mahlası haline gelmiĢtir. Bu semboller çağlar boyunca inananların sosyal ve kültürel 

yaĢayıĢlarına etki etmiĢ, devlet yönetiminden sanata varana dek hayatın her alanında 

kendini göstermiĢtir. 

Semavi dinlerde, tanrısal emirlerle (vahiy) bu mekanizma içerisinde kesin 

Ģeklini alan iĢaret ve semboller, kültürel ve sanatsal bazı yasaklamaları da beraberinde 

getirmiĢtir. Batıl inançlar, büyü ve tasvir yasakları bunlardan sadece birkaçıdır. Her 

inanıĢta kendini belli eden bu yasaklar her dinin sanatına farklı etkide bulunmuĢtur. 

Böylece her inançsal sistem kendi sanatını bu değiĢmezlere göre oluĢturmuĢtur. 
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1.1.2. Musevilik’ de tasvir 

Yahudilik ilk tek tanrılı din olarak kabul edilmektedir. Kutsal kitaplarında 

ahd‟e (anlaĢma) geniĢ yer ayırmasından dolayı bir ahit dini olarak kabul edilmektedir. 

Yahudi inanıĢına göre tanrı, Yahudi halkıyla bir ahit yapmıĢ, emir ve yasalarını Tevrat 

Ģeklinde Yahudilere göndermiĢtir. Yahudilerin çoğu Ġbrahim‟in ilk peygamber olduğunu 

ve Nuh‟tan sonra putperestliği reddederek, tektanrıcılığı savunan ilk kiĢi olduğuna 

inanmaktadırlar. Müzik ya da tiyatro ile karĢılaĢtırıldığında görsel sanatlarda belirgin bir 

Yahudi geleneğinden söz etmek zordur. Bunun en çok kabul gören sebebi ise, Yahudi 

kültürüne dini geleneğin hâkim olmasıdır. Dinsel otorite, Tevrat‟ta ki ikinci emir‟in, 

görsel sanatların pek çoğunu put kabul ederek yasakladığına inandığından; Yahudi 

sanatçıların sayısı 18. yüzyıl sonlarında Avrupa topluluklarında yaĢamaya baĢlayana 

dek nispeten azdır. Erken dini topluluklardaki sanatın putperestlikle eĢdeğer olduğu 

korkusuna rağmen, Yahudi dini sanatının örnekleri Eski Ahit toplanmıĢ ve az da olsa 

Orta Çağ‟a dek uzanmıĢtır. Ayrıca Orta Çağ Kabalistik edebiyatında da metinsel ve 

grafiksel sanat örnekleriyle karĢılaĢılmaktadır. Miskan (çadır tapınak) yıkılmadan önce 

ahit sandığının da içinde bulunduğu Kudüs‟teki mabet Beth Hamikdash, Yahudi 

sanatının bilinen ilk örneklerini oluĢturur. 

Ġlk birkaç yüzyıllık döneminde Yahudi dini sanatı, Akdeniz çevresinde de 

Suriye ve Yunanistan‟da ki gibi, sinagoglardaki fresklerde ve Roma‟daki Yahudi 

katakomplarında karĢımıza çıkmaktadır. Yahudiliğin sembolleri arasında ise en önemli 

yeri, yedi kollu Ģamdan (menorah) ile altı köĢeli yıldız (Davut‟un yıldızı) tutmaktadır 

(Eliade, 2000: 221). 

Resim 1.4: “Davut Yıldızı” 

 

 

 

 

 

 

Kaynak: Buckland, Reymond, (2011), s. 156. 
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Resim 1.5: “Menorah” 

 

 

 

 

 

 

 

Kaynak: http://en.wikipedia.org/ wiki/Menorah_(Temple), 2014 

1.1.3. Hıristiyanlık’da Tasvir 

Hıristiyanlık‟da tasvir iki ayrı döneme ayrılmıĢtır. M.S. 312‟ye kadar olan 

zamana “Ġlk Hıristiyanlar Dönemi” denilmektedir. Bu devrede sadece tanrısal tasvirler 

görülmemektedir. Sanat bir çeĢit sembol, bir çeĢit resim-yazı anlamındadır. 

Katakomplarda kıvrık dal süslemeleri, maskeler, güvercin resimleri, tavus kuĢları, üzüm 

asmaları ve balık resimleri yapılmıĢtır. Nadiren de vaaz veren filozoflar, “Ġyi kalpli 

çoban” resimleri görülmektedir. Tanrı ve Ġsa yüce tasavvurlar olarak kabul edilmekte ve 

resimde birlikte gösterilmektedir (Turanî, 2005: 202). 

Ġkinci dönemde ise M.S. 313 yılında, Ġmparator Konstantin tarafından 

Hıristiyanlık, resmi din haline getirilmiĢtir. Ġlk dönemden farklı olarak bu dönemde 

Roma imparatorluğu içinde hüküm süren paganizm, Hıristiyanlığa karĢı önemli bir 

düĢünsel üstünlük sağlamıĢtır. Hıristiyanlığın Musevilikten devraldığı katıĢıksız 

ruhanilik, bu dine ilk inananları, putlara tapmaya yol açtığını düĢündükleri sanattan 

uzaklaĢtırmıĢtır. Fakat Hıristiyanlık, etki alanını geniĢletip çok tanrıcılığa inananları da 

kendine çektiği zaman, inançlarını yönlendirecek görüntülere ve imgelere gereksinim 

duyan okumamıĢ kitlelere uygun bir dünya yaratmak zorunda kalmıĢtır. Böylece 

görüntü ve imge, tanrıbilimsel bir araç ve dinsel dogmaları dile getiren bir araç haline 

gelmiĢ; ama bu haliyle, dogmanın bir örneklendirilmesi ve süsünden baĢka Ģey 

olmamıĢtır.  Görüntü ve imge, eski dinlerdeki büyüsel gücünden yoksun kılınmıĢ ve 
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simge haline gelerek yeni bir varlık kazanmıĢtır. Dolayısıyla sanat‟ta, dogmanın 

hakikatlerini formlar haline getiren bir dil olarak ele alınmıĢtır” (Bazin, 1998: 131-132). 

Resimsel bir anlatım biçimi olarak yüzlerce yıl en üst noktada bulunan fresk 

tekniğinin en basta gelen konuları Ġsa ve havarilerinin Ġncil‟ den alınan hikâyeleridir. 

Uzunca bir dönem dinsel imgeler sanatta birçok yeniliğin bulunmasına önayak 

olmuĢtur. Hıristiyanlığın dolayısıyla kilisenin sanatın yanında olan bu tavrı, sanatın 

taĢıyıcılığını yapıp, geliĢimine büyük katkı sağlamıĢtır. 

Resim 1.6: The Raising of Lazarus”, Giotto, 1303 

                   

Kaynak: A. N. Hodge, (2008),  s. 11. 

Bilindiği üzere tüm dönemler boyunca Avrupa sanatı hep Hıristiyanlık temeli 

üzerinde ĢekillenmiĢtir. Aristo‟nun düĢünce biçimi eĢliğinde öğretiye dönüĢtürülmeye 

çalıĢılan Hıristiyan inancı sistematize edilerek, felsefe dinin, akıl da inancın alanına 

uygulanmıĢtır. Katolik kilisesi, Ortaçağ‟da gücünü sağlamlaĢtırdıktan sonra, kabul 

edilmiĢ doktrinlere karĢı çıkanları toplum düĢmanı ilan etmeye baĢlamıĢtır. Bu 

doğrultuda 1231‟de Papa IX. Gregorius tarafından kurulan engizisyon mahkemesinde, 

suçunu itiraf eden veya etmeyen birçok „günahkâr‟ı cezalandırmıĢtır. Ayrıca Ortaçağ‟da 

ilk kez sanat dalları arasında ayrım oluĢmaya baĢlamıĢ, „Mekanik Sanatlar‟ ve „Liberal 

Sanatlar‟ ilk ayrımı oluĢturmuĢlardır (Çotuksöken, 1988: 38). 

Resim ve heykel, liberal sanatlar içinde bir alt grubu oluĢturmuĢ, Rönesans‟ın 

ilk yıllarında ise resim en değerli sanat konumuna geçmiĢtir.  
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Rönesans düĢüncesinin oluĢmasında ise Avrupa‟nın 11. yüzyıl Fransa‟sı ve 13. 

yüzyıl Ġtalya‟sında, Yunan sanatı kadar özgün bir ifade bulmaya yönelmesinin katkısı 

büyük olmuĢtur. Bu yönelimin gerçekleĢmesinde ise dönemin düĢünürlerinin etkisi 

büyüktür. Panofsky, bir yazısında Boccacio‟nun, çoktan ölüp gitmiĢ resim sanatını 

Giotto‟nun yeniden canlandırdığı öğretisini ilk yerleĢtiren kiĢi olduğundan bahseder. 

Petrarca‟nın edebiyat, Giotto‟nun resim de gerçekleĢtirdiğini Brunelleschi, mimari için 

yapmıĢtır. Ayrıca bu dönemin bir baĢka önemli yanı da ilk kez üniversitelerin kurulmuĢ 

olmasıdır. Üniversitelerin yükseliĢe geçtiği 13. yüzyıl, Hıristiyanlıkla ilgili düĢüncelerin 

de duraklamaya baĢladığı bir yüzyıl olmuĢtur. Buna rağmen kilise 15. yüzyıla kadar 

gücünü korumuĢ, çözülme ancak bu yüzyılda baĢlamıĢtır  (Çotuksöken, 1988: 38). 18. 

yüzyıl sonunda monarĢinin gücü zayıflamaya baĢlamıĢ, din ve toplum düzenini eleĢtiren 

yazılar yazmak türünden eylemlere uygulanan cezalar hafiflemiĢtir. 

Bu dönemde yeni sanat koruyucuları, yeni kültür merkezleri oluĢmuĢ ve sanat 

daha geniĢ bir alanda etkisini göstermeye baĢlamıĢtır. 18. yüzyılda batı toplumu artık 

dini sınamakta, Hıristiyanlığın akla uygun olup olmadığını sorgulayan çok sayıda metin 

yazılmaktadır. Sanat daha eriĢilebilir daha insancıl duruma gelerek, yücelik ve 

güçlülüğün yerine yaĢamın güzellik ve hoĢluğunu ifade etmeye baĢlamıĢtır (Hauser, 

1984: 12). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



16 

 

 

Resim 1.7: “Evrenin Hâkimi Ġsa, Meryem, Çocuk Ġsa ve Azizler”, Monreale Katedrali, 

1190, Sicilya. 

                        

Kaynak: Gombrich, 2009: 141 

1.1.4.  Ġslamiyet’de tasvir 

Ġslam sanatında dinsel inanıĢlar gereği bazı yasaklamalar ve kısıtlamalar var 

olmuĢtur. Ġslam Sanatının Yahudi inancıyla benzerlik gösteren bu kısıtlamaları; iki 

dinde de görsel sanatların pek çoğu put kabul edilmektedir. Resimde, portre ve figür 

yasağı bulunmaktadır. Ġslam, dünya görüĢü olarak Allah‟tan baĢka hiçbir Ģeyi baki 

olarak nitelendirmez. Bu metafizik görüĢ, Ġslam sanatında kullanılan figürlere, sürekli 

devam eden ve birim tekrarlarıyla nitelenen bir forma ulaĢtırmıĢlardır. Ġslam 

düĢüncesine göre tanrı görünmez sözde belirir. Hat sanatı, sözün sanatı olarak bütün 

sanat dallarının baĢında gelmiĢtir. Minyatür sanatı tasavvuf öğretileri ve saray etkisi 

altında geliĢse de Hat sanatının gölgesinde kalmıĢtır. Hat sanatında Kuran ayetleri, Hz. 

Muhammed‟ in hadisleri ve davranıĢları ele alınmıĢtır (Aygül, 2004: 9).Yazının çeĢitli 

form ve terkipler kazanarak sanat seviyesine yükselmesinde Emevi ve Abbasiler 

devrinde yetiĢen hattatların rolü büyük olmuĢtur. 
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Resim 1.8: Kazasker Mustafa Ġzzet Efendi‟nin celi sülüs “Ehl-i Beyt” Levhası 

                         

Kaynak: Serin, Muhittin (1992), s. 32 

Kutsal kitapta tasvir yasağıyla ilgili kesin bir söylem olmasa da bazı hadis ve 

surelerde suret ve tasvir yasağından söz edilmektedir. Hz. Muhammed suretlere ve 

putlara tapanları lanetlemiĢ, ayrıca insan Ģekilleri yapmayı ve bunlara tapınmayı tanrıyla 

boy ölçüĢmek olduğunu söylemiĢtir. Tasvir ile tasvir edilen ayrıt edilemediğinden, 

Kuran‟ da yaratma ve tasvir aynı anlamda kullanılmıĢtır. Emeviler döneminde, fetih 

edilen yerlerin halklarının sanatından etkilenilmiĢ ve Ġslam sanatına natüralist tarzda 

resimler ve mozaikler yapılmıĢtır. Fakat 9. Yüzyılda Ġslamiyet‟ de tasvir yasağı tam 

olarak kesinleĢmiĢ duvar resimleri ve mozaikler yerini minyatüre bırakmıĢtır. Resim, 

tiyatro, heykel gibi insanı betimleyen sanatlara yer verilmediği bu döneme “Cahiliye” 

dönemi denilmiĢtir (Aygül, 2004: 9). 

Abbasilerle birlikte kurulan yeni imparatorluk döneminde Ġran ve Asya 

sanatının etkisinde kalınmıĢ, bu dönemlerin en önemli örneklerini minyatürler 

oluĢturmuĢtur. Ġslam minyatürleri, perspektiften arındırılmıĢ, anatomi kurallarından 

sakınılarak oluĢturulmuĢtur. Bu dönemde resim sanatı yönünden büyük önem taĢıyan 

pek çok minyatür olması yanında minyatürlerde ilk defa, figürlerin etrafında Hıristiyan 

azizlerinde olduğu gibi yaldızlı bir Hale‟ler kullanılmıĢtır. Bu dönemde Bizanslıların da 

önemli bir etkisi olduğu düĢünülmektedir.  Ayrıca bu dönemde halifelerin kütüphaneleri 

için Antik Yunan‟dan pek çok eserinin çevrilmesi sağlamıĢtır. Çeviriler yapılırken 

tasvirlerin de birlikte kopya edilmesi, Ġslam‟da kitap ressamlığının doğmasına yol 
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açmıĢtır. Gazneli Mahmut döneminde eĢsiz kitaplardan oluĢan büyük bir kütüphane 

kurmak istemiĢtir. “Resimli dünya tarihi” de bu amaç doğrultusunda çeĢitli inançlara 

sahip halklardan ustalar tarafından oluĢturulmuĢ fakat çok azı günümüze ulaĢmıĢtır. 

12. yüzyıldan sonra minyatürde Osmanlı geleneği hâkim olmuĢtur. Osmanlı 

minyatürleri, saray ve çevresin konu alarak padiĢah ve eĢrafını resmetmiĢtir. Osmanlı‟da 

minyatür sanatı da, diğer sanatlar gibi padiĢahın kiĢiliğinde bir kamu sanatı olmuĢtur 

(Aygül, 2004: 9-10). Osmanlı imparatorluğu döneminde minyatür geleneği içinde 

topoğrafik konulu minyatürler, padiĢahların yaĢamları, zaferleri üzerine yapılmıĢ 

minyatürler gibi konu olarak Peygamberin hayatı üzerine Siyer-i Nebi minyatürleri de 

dikkat çekicidir.  

Resim 1.9: Lütfi Abdullah, “Hz. Muhammed‟in Doğumu”, 1595, Topkapı Sarayı 

Müzesi. 

                              

Kaynak:http://gizlenentarihimiz.blogspot.com.tr/2013/01/siyer-i-nebiden-minyaturler-1.html, 2014 

Denilebilir ki, sonuç olarak zaten bu inanç ve ilkeler çerçevesi içinde baĢka 

türlü bir resmin geliĢmesine de imkân yoktu. Fakat bu resimden, tasvirden, suretten 

yoksunluk demek değildir. Hat sanatının kazandığı büyük önem bir yana bırakılırsa, 

bütün Ġslam ülkelerinde bölgesel resim üslupları doğup geliĢmiĢ, bu üsluplar içinde 

ülkelerin eski görsel gelenekleri yepyeni yorum imkânları kazanmıĢtır (Tansuğ, 1993: 

128). 
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1.2. SĠMGE VE SEMBOLĠZM 

1.2.1. Simge 

Soyut bir kavramı, örneğin bir ülküyü amacı ya da düĢünceyi gösteren ve 

anlamı herkesçe bilinen biçim, harf, bitki ve buna benzeyen im ifade. Ruh 

çözümlemesinde bilinçsiz bir düĢünceyi, duygu ya da isteği belirten herhangi bir im. 

Yunanca “Symbolon” yani uygun iĢaret, soyut bir kavramı somutlaĢtıran biçim olarak 

kullanılır (T.D.K. Sözlük, 2012). Sembol duyu organlarıyla idraki imkânsız olan 

herhangi bir Ģeyi, iliĢkilendirerek akla getiren veya her türlü somut Ģey yahut iĢarettir 

(KardaĢ, 1980: 417).  

Kendisinden baĢka bir realiteye dikkat çeken, bir Ģeyin yerine geçen veya onu 

tasvir eden nesne, bir fiil ya da insanlar tarafından yapılmıĢ herhangi bir iĢarettir 

(Kimpel, 1954: 132). Türkçe‟ de simge, Ġngilizce‟ de symbol, Fransızca‟ da symbole, 

Geç Latincedeki “symbolum” ve Yunancada ki sözleĢme, nisan ve bir kimlik aracı 

manasına gelen “symbolon” kelimesinden gelir ve bir araya koymak, birleĢtirmek 

anlamındaki “syn+ballein” takısından oluĢur. Ġbranice “Mashal” olarak karĢılanan 

sembol sözcüğü simge, nisan, alamet, bir kimlik aracı, iki yarım parçanın “gösteren ve 

gösterilen” bir araya getirilmesi anlamına gelir (Çınar, 2006: 326). 

Damga ve arma deyimleriyle de kullanılabilir (Koç, 1998: 91). Orijinal 

kullanımında bir sözleĢmenin tarafları, anlaĢma sahipleri ve konuklar birbirlerini 

“symbolon” lerinin yardımlarıyla tanıyabilirlerdi. Sözlük manasıyla simge, bir Ģeyi bir 

iliĢki, alaka, gelenek veya tesadüfî benzerlik aracılığıyla temsil eden Ģey olarak 

tanımlanabilir ve genellikle görünmeyen bir Ģeyin görünen bir iĢareti olarak 

kullanılabilir. Bu yönüyle sembol, aĢkın gerçeklikleri maddi Ģekillerle çevirme 

mekanizması olarak görülebilir.  

Bir sembol, bize ancak ikinci terimi verilen bir karĢılaĢtırma, birbirini takip 

eden bir mecazlar sitemidir. Bunların her biri, bir baĢka sistemin, bir unsurunu temsil 

eden terimlerin sürekli sistemi anlamına gelir (Çankı,1958: 227). 

Sembol objesinin, resminin, iĢaretinin, kelimesinin veya davranıĢlarının ne 

anlama geldiğini tam ifade edebilmesi için; bilinçli bir fikre bağlantılı olması gerekir. 

Bir diğer deyiĢle, sembolün anlamının keĢfi bir miktar aktif iĢbirliğini ve manası üzerine 

hemfikir olan bir grubun geleneğini gerektirir. 
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Sembolik düĢünce, dilin sınırlarının deneyimin nihai sınırları olmadığı 

düĢüncesine dayanır. Yani lâfzî dille ifade etmekte yetersiz kalınan hakikatler sembolik 

bir dille anlaĢılabilir ve kavranabilir. Sembol bir Ģeyi baĢka bir formda tasavvur etmek, 

görünmez olan Ģeyi bir formda görmektir (Çınar, 2006: 326).  

Simge, gerçeğin tüm bilgi araçlarına meydan okuyan derin olan bazı yanlarını 

açığa çıkarmaktadır. Simge bir gerçekliğe cevap verir. Sembol, anlamlarından sadece 

bir tanesi veya çok sayıdaki atıf, düzlemlerinden sadece tek bir tanesi değildir. Bir 

sembolü atıf düzlemlerinden bir tanesine indirgemek, somut bir terminoloji içerisinde 

ifade etmek, sembolü yok etmektir (Eliade, 1992: xxx).  

Sembol bir Ģeyin bir baĢka Ģeyle karĢılaĢtırılması eylemini belirleyen bir 

yüklemden dönüĢtürülerek türetilmiĢtir. Dolayısıyla sembol belirli bir nesnel olay ya da 

olgunun, düĢünsel kaynaklı bir kavram veya kendi kavramının açılımları ve 

çağrıĢımlarıyla karĢılaĢtırılmasından doğar. Semboller “evrenselleĢmiĢ sessiz bir dildir” 

(Uçar, 2004: 24). 

Terimsel olarak sembol, yüce ve üstün olanın gücünü taĢıdığına inanılan ve 

sayılan her Ģeye denir. Kendi dıĢındaki bir Ģeye karĢılık olmak üzere akla getirilen 

herhangi bir Ģey olarak da tanımlanmaktadır. Yani bir Ģey kendi dıĢındaki bir gerçekliği 

temsil ediyorsa veya onun yerine geçiyorsa sembol sayılmaktadır (Koç, 1998: 91). 

Simgeci düĢünce insanın özünün bir parçasıdır. Semboller gerçekliğin baĢka türlü bize 

kapalı olan düzeylerini ortaya koyarlar. Hayatın ve doğanın verdiğinden daha fazlası 

olan bir Ģeyi meydana çıkarırlar. Semboller isteğe bağlı olarak üretilemezler, birey ve 

toplumda farkında olmadan doğarlar ve varlığın bilinçaltı boyutu tarafından da kabul 

edilmeden de herhangi bir iĢlevi olamaz. Toplum tarafından farkında olunmadan 

meydana getirilirler, uygun ortamlarda canlı varlıklar gibi doğar ve geliĢirler. Ama 

ortam değiĢtirip toplumdaki görevleri sona erdiği zaman da kaybolurlar, yani her zaman 

kalıcı ve genel geçer değildirler (Çınar, 2006: 333). 

Gustav Menshing‟e göre (Schimmel, 1954), her Ģey sembol olabilir, ama hiçbir 

Ģey kendiliğinden sembol olamaz. Sembol bir insanın yahut bir toplumun tesis ettiği bir 

Ģeydir. Her sembolün iki unsuru vardır ki, onlardan biri; sembolleĢtirilen veya sembol 

olarak kabul edilen madde, ötekisi de bu maddenin temsil ettiği manevi hakikattir. Bu 

iki unsurun iĢbirliğinden dolayı ortaya çıkan sembol, hayatın her sahasına ait olabilir. 
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Her sembol dile bir hakikat getirmektedir fakat sembolün temsil ettiği Ģey hakikat ile 

karıĢtırılmamalıdır. Buna gereken dikkat gösterilmediği takdirde sembol taĢıdığı önemi 

kaybeder taĢıdığı gerçeği gizlemiĢ olur. Psikolog Allwohn‟a göre, sembolün aslını 

mistik dünya görüĢü oluĢturur. Sembol, kutsal bir hakikati maddi bir surette temsil 

etmekten uzak kalır. Onunla ifade ettiği gerçek arasında akıl ile idrak edilemeyen,  

mantıklı olmayan bir iliĢki mevcuttur. Hakiki sembol; görülen bir surette görülmeyen 

bir gerçeğe iĢaret ederek, ruhun derinliğine, bilinçaltına kadar iĢler. Sembolde kutsal bir 

hakikat mevcut olduğundan, sembol, kutsal olanın iki tarafını; heybet ve korkunun yanı 

sıra, hayranlık ve zevki de bahĢeder (Schimmel, 1954: 67-68, 73). 

Semboller ilkel kaynaklı bir geçmiĢe sahip olduklarından, köklerini gene 

geçmiĢte aramak gerekmektedir. Ġnsan tarihiyle yaĢıt bu im ve çizgiler, uzun tarihi 

yolculuklarında, beraberlerinde tarih öncesi bilinmezlerin, gizemlerin izlerini 

taĢımıĢlardır.  Bu ifade Ģekilleri de binyıllar boyunca (metal, ağaç oyma, halı, kilim 

veya ticari malzemeler vb. gibi) canlılar ve eĢyalar üzerinde kıtaları dolaĢmıĢlardır 

(AteĢ, 1996: 13-14).  

Lascaux mağarasında ki çizimler, görsel iletiĢimin ilk örnekleridir. Bu 

mağarada bulunan resimler yaklaĢık olarak M.Ö. 15.000‟li yıllarda yapılmıĢtır. Bize 

ulaĢan en eski mağara resimlerini yapmıĢ olan atalarımız, gördüklerini algılayabiliyor 

ve bunları resmedebiliyorlardı. Bu resimlerde av sahneleri ve insanoğlunun varlık 

sembolü olarak kullanılmıĢçasına el resimleri vardır. (Uçar, 2004: 17).  

Resim 1. 10: “At”, M. Ö. 15.000-10.000 Dolayları, Lascaux, Fransa 

         

Kaynak: Gombrich, 2009: 41 
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Gombrich‟e göre, bu mağaralarda bulunan kemik ve taĢtan yapılmıĢ kaba 

araçlar; bizon, mamut ve ren geyiği resimlerini, onları avlayan, bu yüzden de onları çok 

iyi tanıyan kimselerin resmettiğini veya kazıdığını, giderek daha kesin bir Ģekilde ortaya 

koymuĢtur. Bu bulguların daha iyi bir açıklaması ise bunların, resim yapmanın insana 

güç verdiğine iliĢkin evrensel inanıĢın, en eski örnekleri olmasıdır. BaĢka bir deyiĢle bu 

ilkel avcılar, belki de sadece zıpkınları ve taĢ baltalarıyla haklarından gelebildikleri bu 

hayvanların resimlerini yaparlarsa gerçek hayvanların da kendi güçlerine boyun 

eğeceğine inanıyorlardı (Gombrich, 2002, 40-42). 

Kelimenin tam anlamıyla sanat, Cro-Magnon insanının tarih sahnesinde 

görülmesiyle baĢladı. Bu insanlar hayvan kemiklerinden veya kemik tozu ve kil 

karıĢımından insan ve hayvan heykelcikleri yapıyor, bunları da fırınlarda piĢirerek 

sertleĢtiriyordu. Bu sayede gündelik hayatlarına, anlam veremedikleri olaylara ve 

oluĢturdukları iletiĢim ağına birer ikon, birer simge oluĢturuyorlardı (AteĢ, 2002: 38). 

Maden; iletiĢim boyutu ile ele aldığı sembolleri Ģöyle açıklamıĢtır. Semboller 

insanın her çağda, her toplumda, her koĢul içinde yarattığı iletiĢim biçimlerinin ilk 

anahtarlarıdır. Toplumlar, geniĢ boyutlu düĢünce ve inanç akımlarını benimsemek, 

sevmek, savunmak için birer simge uydurur, bu simge aracılığıyla, üzerinden durdukları 

herhangi bir konuyu kolayca anlamlandırabilmekteydiler. Hint bilgeliğinin Mandalısı, 

Hıristiyanların Haçı, Ġslam‟ın Hilali ve Davut‟un Yıldızı gibi (Maden, 1985: 1). 

Ġnsanlar geniĢ obalarda boylar halinde yaĢadıkları dönem,  kendi hayvan 

sürüleri ve yasadıkları çadırlar karıĢmasın, bireyler yanılmasın diye iĢaret çizili demirler 

kızdırıp, büyükbaĢ hayvanların sağrılarına vurmaktaydılar. Bu damgalarda soyut 

iĢaretler vardı, her biri bir boyu anlatmaktaydı. Zamanla hayvan sağrılarından kurtulup 

boyların bayraklarında, kilimlerinde ve yapılarında yer buldular (Akçura, 1989: 6). 

Tarih öncesi çağlarda oluĢturulan bu resimler ve iĢaretler, süreç içerisinde 

sembolleĢmiĢler ve günümüzde iletiĢim sağlamamıza yarayan sembolik iletiĢime 

dönüĢmüĢlerdir (Uçar, 2004: 21). 

Eski çağlardan günümüze doğru geldikçe, semboller insanlar tarafından farklı 

Ģekillerde kullanılmaya baĢlanmıĢtır. Ortaçağ öncesinde her ailenin bir simgesi vardır. 

Ortaçağ soyluları tanıtıcı armalar kullanıyor; el sanatçısı, yaptığı ürüne kendi markasını 
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kazıyordu. Okur-yazar oranının düĢüklüğü, bu armaları daha da gerekli bir hale 

getirmiĢtir” (Becer, 2005: 193). 

1.2.2.  Dinsel Simge 

Dini semboller, daha çok kompleks gerçekleri, dolaylı yollardan anlatarak 

kesin olarak tanımlanmasına rehberlik etmektedir. Yine dini semboller, bizim bazı 

olayları bir kalıp içine sokmamızı ve onu gördüğümüzde o olayı hatırlamamızı 

sağlamaktadır (Wieman, 1959:754). 

Sembolizm, insanlığın dini hayatında önemli bir rol oynamaktadır; dünya 

semboller sayesinde saydam hale gelmekte, aĢkınlığı gösterebilir olmaktadır. Ġnsana 

saygı-sevgiyi hatırlatan, itaat duygusu uyandıran herhangi bir Ģey dini sembol olarak 

kabul edilebilir. 

Din, kutsal fikrine dayalı olan ve insanları bir sosyo-dinsel topluluk içinde 

birleĢtiren bir inançlar, semboller ve pratikler kümesidir (Marshall, 1999: 156).  

Bacon‟un ifadesiyle din, insan toplumunun en önemli bağıdır (Wach, 1995: 29). 

Dünyada ve her yerde, eski antik çağlardan bu yana, din konusunda insan sembollerden 

faydalanmıĢtır; çünkü semboller, istenen düĢünceyi daha iyi ifade etmektedir 

(Hamidullah, 1995: 217). Bu konuda Charles Long Ģöyle demektedir: “dinî semboller 

„anlamlar yayarlar‟ ve bu yüzdende, inanan herhangi bir toplum için muazzam bir 

öneme sahiptirler” (James, 2004: 31).  

Sonuç olarak her dinde ve özellikle yüksek dinlerde dinî inançların, o dinin 

özünü ifade eden bir formülün tekrarlanması suretiyle açığa vurulduğu görülmektedir. 

Eski Yunan‟da bu çeĢit bir inanıĢa “symbolon”(sembol) denmekte ve böylece inanıĢı 

dile getiren formülün tıpkı bir sembol, herkesin arkasından gittiği bir bayrak gibi o dine 

inanan tüm fertleri birleĢtirdiği anlatılmak istenmektedir (Freyer, 1964: 219).  

En eski çağlardan beri tanrısal varlıkların iĢareti boynuzlu bir haç olarak tasvir 

edilmiĢtir. Tanrısal var oluĢ biçimi fırtınalı gökyüzüyle özdeĢleĢmiĢtir. Mircea Eliade 

(Akt. Çoruhlu, 2006), „Dinsel inançlar ve DüĢünceler Tarihi‟ adlı kitabında, tanrısal 

varlıkların ideogramlarından önce konan ve baĢlangıçta bir yıldızı temsil eden 

belirleyici iĢaretin, eski çağlardaki insanların göksel yapısını doğrulamakta olduğunu 

söyler. Ona göre bunun tam karĢılığı gökyüzüdür. Demek ki tüm tanrılar göksel 

varlıklar olarak düĢünülüyor ve bu yüzden çok güçlü bir ıĢık yaydıkları kabul 
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ediliyordu. Özellikle dehĢet saçan ıĢıma güçleriyle kutsal bir korku uyandırmıĢtırlar 

(Çoruhlu, 2006: 109). 

Ġnsanlık tarihinin ilk dönemlerinden itibaren iki sınıftan insan en büyük iki 

gücün sahibi ve temsilcisi olmuĢtur. Bunlardan biri yönetici, diğeri din adamıdır. Bazen 

hükümdarlar bütün gücü kendilerinde toplamak istemiĢler ve bu yüzden iradenin onlara 

tanrı tarafından verildiğini ve tanrının temsilcileri olduğunu söylemiĢlerdir. Kralın sahip 

olduğu çeĢitli türden devlet simgeleri vardır. Tanrıdan aldığı güç ile tanrıyı ve devleti 

temsil ettiği için bu simgelerin veya imgelerin çoğu kozmosla, evrenle, tanrıyla 

alakalıdır. Dinsel güç simgeleri de büyük oranda hükümdarlık simgeleri ve imgeleriyle 

paralellik gösterir. Örneğin Mezopotamya‟da kral ve yakınları tanrılarla birlikte 

çoğunlukla sanatın konusunu oluĢturmuĢlardır (Çoruhlu, 2006: 109-110). 

Ġspanya, Fransa ve Güney Ġtalya ile sınırlı kalan mağara resimleri de dinsel 

içerikli en eski tasvir Ģekilleri olarak kabul edilir. M.Ö. 30000 den, M.Ö.9000‟ e kadar 

tasvirlerin görünür anlamı değiĢmemiĢtir. Fransa‟daki Cantabria mağara resimleri, 

Paleolotik dönemin dinsel evresine iliĢkin ilk bulgular olarak kabul edilmektedir (M.Ö. 

30000). Resimlerin giriĢlerin oldukça uzağında yer almasından dolayı mağaralar bir tür 

tapınak olarak kabul edilmiĢ, tasvirler ġamanizm‟le iliĢkilendirilmiĢtir. ġamanizm‟in 

tüm çeĢitlerinde tanrı-doğa-insan arasında bir bağ bulunduğu inancına rastlanır. Bu 

inanca göre tanrılar insanları yönetimleri altındaki ruhlarla etkilerler. Bütün tanrılar 

çeĢitli maddelerden yapılmıĢ eĢyalarla tasvir edilir. Bunlar kimi yerde altından, keçeden 

ya da baĢka malzemelerden yapılmıĢ olabilir. Mısırlılar ve Yunanlılar ise resimde kutsal 

bir gücün varlığına inanmıĢlardır. Bizans‟ta ikonalarda resmi yapılanın gizli varlığına 

öylesine inanıyorlardı ki, 787 yılında Ġznik‟te toplanan ikinci konsülde, ermiĢ 

resimlerinin mucize gösterebileceği ve hastaları iyileĢtireceği yolunda karar alınmıĢtır 

(Çoruhlu, 2006: 109-110). 

Dinsel sistemlerin ileri sürdüğü temel amaç, inananlarını ve insanları bu 

dünyada veya öldükten sonra gidilebilecek baĢka bir dünyada mutluluğa ulaĢtırmaktır. 

Bunun için öngörülen fikir, tanrıyla veya onun görünüĢleri ile ya da onu temsil eden 

nesne veya simgelerle ve de tanrının yarattığı evrenle bütünleĢmektir. Bu yüzden dinler 

kendi zaman ve mekânını oluĢturmuĢ, insanlığı karmaĢadan düzene kavuĢturduğunu 

iddia etmiĢtir. Bunu ifade etmek veya bu amaca ulaĢmak için de kutsal alanlar 
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tapınaklar yapılmıĢtır. Mabetler basit mekânlardan ayrı yerler olarak düzenlenmiĢ 

gerçek mekânlar olarak görülmüĢtür. Dinsel alana ait ne kadar simge veya çeĢitli 

kavramları ifade eden nesne, tasvir yahut sekil varsa, bunlar dinsel güç imgeleri 

olmaktadır (Çoruhlu, 2006: 110). 

M.S. 3.yüzyılda, Ġran‟da ressam olarak ünü yaygın Mani tarafından kurulan 

Maniyerizm‟in, Asya ülkelerinde hızla yayılmasında resmin önemli katkısı olmuĢtur. 

Türkistan‟da bulunan mağara manastırları da bunu kanıtlar niteliktedir. Bu mağaralarda 

Buda‟nın yaĢamından kesitler ve ermiĢlerin öyküleri yansıtılmıĢtır. Dini yaymak için 

kullanılan tasvir ve ifadeler, doğuda Budizm, batıda Hıristiyanlıkla iliĢkilendirilmiĢtir. 

Orta Asya kültüründe, resmin en az söz kadar gücü vardır. Dinsel törenlerde 

öyküler, resimlerin önünde anlatılıyor, söz ve resim birbirini tamamlamıĢtır. Bu 

bakımdan buluntulara bakarak, dinsel resimlerin, dinsel metinlerle eĢdeğer olduğu 

söylenebilir. Orta Asya tapınak ressamlığı, 7. yüzyılda yeni bir sanat türü olarak kâğıt 

ya da ipek üzerine yapılan rulo resminin ortaya çıkmasına yol açmıĢtır. Bu tarihten 

sonra Çin‟den Ġran‟a kadar tüm göçmen boylarda epik, dramatik ve dinsel metinlerin 

anlatıldığı toplantılarda rulo resimler gösterilmeye baĢlanmıĢtır (ĠpĢiroğlu, 2004: 12). 

1.2.3. Mitoloji ve ikonografi’de dinsel simgeler 

Mitoloji bize simgeler aracılığıyla seslenir, günlük hayatımızdan tanıdığımız 

kavram ve resimleri kullanmıĢtır. Ama bunlara, mitolojik bağlam içinde, her zamanki 

anlamlarına ek olarak yeni yan anlamlara sahip olmuĢlardır. Mitolojik simge (sembol), 

her zaman kullanılan dilde betimlenmesi zor, gizli, bilinmeyen bir Ģeyler ima 

etmektedir. Mitolojik simgecilik genellikle akılcı anlayıĢın ötesindedir ve duygularımızı 

psikolojik patlamayla harekete geçiren kavramları temsil etmektedir. Ġnsanoğlunun, 

“Tarif edilemez” olanı, tarif edebilmek için sıkça simgesel bir dile baĢvuruyor olması, 

simgesel bir mitoloji yaratmaya yönelik bilinçdıĢı eğiliminin bir göstergesidir (Mascetti 

1990: 15). Ġkonografi, bir sanat yapıtını (ya da izleğini) öyküsel anlamsal düzlemde 

çözümlemek, onun karmaĢık doğasını algılayabilmenin bir yolu olarak ele alınan bir 

disiplindir (Tükel, 2005: 7). 

Mitlerin yaradılıĢla ilgili boyutu hayatı Ģekillendiren unsurlar arasındadır. 

Âlemin yaratılıĢı, insan davranıĢlarının kazandırılması, kurumların oluĢumu belli 

geliĢimin sonucu olduğuna göre, bunların ĢekilleniĢinde mitler, ilk veya baĢlangıç 
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olarak kabul edilmektedirler. Mitler konu bakımından âlemin yaradılıĢı, insanların 

yaradılıĢı, hayvanlar ve bitkilerin geçmiĢini sorgulamaktadır. Sorgulama, mitoloji ve 

kozmogoni (Evrenin OluĢumu) bağlamında ele alınmaktadır. Anlam açısından ele 

aldığımız zaman, daha çok bilimsel olmayan ve mitsel bilgilerle karĢılamaktadır. Bu 

ifade, çoğunlukla efsanelerin gizemi içinde örtülü kalmıĢ ve “yaratılıĢ” efsaneleri ya da 

olayları ile tarif edilmektedir. Mitlerin içeriğinde algılanabilir âlemin önemli bir 

parçasını oluĢturan göksel unsurlara görevler verilmiĢ veya onlar beĢeri dünyanın bir 

parçası olarak görevlendirilmiĢtir. Örneğin Tao, gökyüzü ve yeryüzünü birleĢtirerek 

yeryüzüne eĢit oranda su damlacıklarını insanların hizmetine göndermiĢti. Böylece, 

tabiattaki bütün flora ve hayvan varlığı, bu damlalardan hayat bulmuĢtu. Mitlerin 

konularını tabiat ve kâinat oluĢturmaktadır (Çaycı, 2012: 5). 

Sümer mitolojisinde evren-doğum olayı üç aĢamalı olarak; “evrenin menĢei”, 

“evrenin düzene konması” ve “insanın yaratılması” Ģeklinde gerçekleĢmektedir. Evrenin 

menĢei, diğer mitolojilerde de alıĢılageldiği üzere, suyun bir eĢdeğeri durumundaki 

deniz veya okyanus betimlemesi ile baĢlar, canlıların yaratılması ile devam eder ve 

gökyüzünün oluĢumu ile birlikte evrenin düzen bulmasıyla son bulmaktadır. Mitlerde 

tanrı ve yarı tanrı unsurları görev almaktadır. Hesiodos‟a göre, Yunan Mitolojisinde her 

Ģeyden evvel “Kaos” mevcut idi. Daha sonra, “Gaia” (Toprak ana) kiĢileĢtirilen kara 

parçasının yerini almıĢtır. Bundan sonra silsileler halinde, Eros, Uranos vb. tanrıların 

yaratılması gerçekleĢmiĢtir (Çaycı, 2012: 5-6). 

Olympos tanrılarının kendi aralarında yaĢadıkları ve tanrıların insanlarla olan 

iliĢkileri, gerek mitolojik açıdan gerekse din tarihi açısından sembolik öğelerle 

bezenmiĢtir. Ġnsan suretli tanrılar, yarı hayvan yarı insan yaratıklar, efsanevi canavarlar, 

devler, cinler ve periler yunan mitolojisinin bazı efsanevi canlılarıdır. Mitolojik 

metinlerde ejderhalar, yılanlar, kabuklu deniz hayvanları, yunuslar ve balıklar su 

amblemleri olarak algılanmaktadır (Eliade, 2003: 212). Tanrılık niteliği taĢıdığına 

inanılan ilk yer ise topraktır. Ġnsan hemen bütün mitolojilerde ve dinlerde topraktan 

yaratılır. Âdem topraktan yaratılmıĢtır. Hemen bütün inançlarda ilk tanrı tasarımı 

“Toprak Ana” olmuĢtur. Eski Cermenlerin ilk tanrısı Nertbm, Likür'lerin ve sonra 

Kelt'lerin ilk tanrısı Matrona, Anadolu'nun ilk tanrısı Kibele, Yunanlıların ilk tanrısı 

Gaia, birer Toprak Anadır (Hançerlioğlu, 1975: 642-643). 
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Tüm mitlerde Yer-Gök kutsal çift olarak karĢımıza çıkmaktadır: Gök, erkek; 

yer ise diĢidir. Tarımla ilgili pek çok inanıĢın temasını “Toprak bizim annemiz, gök 

bizim babamız. Gök toprağı, yağmurla döller ve yer tahıl ve bitki verir,” düĢüncesi 

oluĢturmaktadır (Eliade, 2003: 245).  

Ana Tanrıça‟nın doğurgan gücünün yansıtıldığı ve bu gücü içinde taĢıdığına 

inanılan tanrıça heykelcikleri, özellikle kutsal törenlerde ve ritüellerde kullanılmıĢtır. 

Tören esnasında birer simge/sembol haline gelen heykelciklerdeki büyüsel gücün 

kadınlara geçtiğine inanılmıĢtır. Bu heykelcikler, bereketi arttırması için tahılların içine 

konmuĢ, ana rahmini simgeleyen mağaranın en gizli noktalarında tapınım için 

kullanılmıĢtır. Doğal olarak bu tanrıca simgelerinin hepsinin belli hikâyeleri vardı ve 

ayinler sırasında mitsel simgeleriyle anlatılmaktaydılar. Toprak ana, doğumun ve 

gömülmenin de ana rahmine dönüĢ olduğu fikri insanoğlunun kaderiyle ilgili mitolojik 

ve dinsel bakıĢı yansıtmakta ve bu zamanın yeniden doğusunun simgesi olarak 

nitelendirilmektedir (Mascetti, 1990: 152).  

YaradılıĢ hikâyeleri klasik mitolojide, Musevilikte ve Hıristiyanlıkta ortak 

olarak görülür fakat süreçte kısmi farklılıklar görülmektedir. Âdem ve Havva, Habil ile 

Kabil, Nuh Tufanı ve birçok olay iki dinde de ortak nokta ve benzerlikler 

göstermektedir. Tevrat‟ta Hz. Musa‟nın hayatı ve mısırdan çıkıĢı, Ġncil‟de ise Vaftizci 

Yahya‟dan baĢlayarak sırasıyla Hz. Meryem, Hz. Ġsa ve Ġsa‟nın çilesi ele alınmaktadır. 

Ġlahi mizan ve dinsel temalar yaratıcı nezaretinde insanlara peygamberler vasıtasıyla 

öğretilmiĢ, hatalara karĢı cezalar, iyiliklere karĢı ise mükâfat ve sevaplar verileceği 

öğretiler ve mucizelerle gösterilmiĢtir. Her kültürün kendi birikiminde harmanlanan bu 

olaylar zamanla bir çeĢit sembol yığını haline gelmiĢ ve tarih boyunca nesilden nesile 

bu semboller aktarılmıĢtır. 

Hıristiyanlık ortaya çıkmadan önce, Avrupa kıtasının büyük bir bölümüne 

Roma Ġmparatorluğu hakimdi. Yunan mitolojilerine dayanan çok tanrılı inanıĢın 

mitolojik anlatımlarının üzerine Hıristiyanlık inanç sistemi geldiğinde antik dönem 

tanrılarına atfedilen bazı özellikler halen varlıklarını devam ettirmekteydi. Rönesans 

döneminde yeni güçlü sınıf burjuvazi dinsel konular dıĢında antik dönem felsefesi ile 

birlikte yunan ve roma mitolojisine de yer vermiĢlerdir. Tanrılar ve hikâyelerine dönük 
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resimler sadece Rönesans döneminde değil Barok dönemde ve sonrasında da konu 

olarak ele alınmıĢtır. 

Resim 1.11: Michelangelo, “Ġnsanın YaradılıĢı”, 1508-1512, Roma, Sistin ġapeli, Roma 

 

Kaynak: Cömert, 2010:141 

Rönesans ustaları konularını dini kitaplardan ve mitolojiden yola çıkarak ele 

almıĢlardır. Kutsal kitaptaki metinlerden yola çıkarak dinsel ibadethanelerde duvar 

resimlerinden, mozaik ve vitray düzenlemelere, duvar panolarına ve tuval resimlerine 

kadar birçok resim gerçekleĢtirmiĢlerdir. Bu resimlere örnek olarak verilebilecek olan 

Sistine ġapeli, Botiçelli, Perugino, Chirlandaio, Michelangelo gibi sanatçıların 

çalıĢmaları yer alır. Bu resimlerin içinde “Michelangelo‟nun Kıyamet günü”, “Adem‟in 

YaratılıĢı” ( Resim 1.11) freskleri oldukça önemli bir konumdadır.  

 Ortaçağda ressam sözcüğün en doygun anlamıyla göstergelerle çalıĢır. Bu 

göstergeler ona alegorik ya da simgesel imgeler yaratma yolunda yardımcı olur (Tükel, 

2005: 84) resmin dili ikonografiden göstergebilime kabaca incelendiğinde bile 

Hıristiyanlığın ilk yıllarındaki dizgelenmemiĢ göstergeler toplamının (katakomp 

duvarlarına çizilen refrigerium, iyi çoban, kutsal ruh vb. imgeler) sonraki yüzyılların 

stilize kalıpçı anlatımına oranla daha natüralist olduğu görülecektir (Ladner,1965 Akt. 

Tükel, 2005: 84). Ortaçağdaki göstergelerin resim düzlemindeki yerleri, baĢ melekler 

düzlemin dört köĢesine, rozet ya da çelenk gibi biçimler içinde kilise hiyerarĢik 

düzenine göre yerleĢtirilirdi (Tükel, 2005: 85). Gösterge bir baĢka Ģeyin yerini 

alabilecek nitelikte olduğundan kendi dıĢında bir Ģeyi gösteren her türlü nesne biçim 

yada simge gibi çoğu zaman nedensellik bağıntısı içinde betimlenir (Tükel, 2005: 88). 

Örneğin kertenkele göstergesi Ģeytanı simgeleyebilmektedir. 
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Hıristiyanlık resimleri içinde “Çocuk Ġsa”  sıklıkla kullanılan baĢka bir 

imgedir. “Doğum”, “Çobanların secdesi”, “Tapınağa takdim”, “Mısırdan KaçıĢ” konulu 

resimlerde çocuk “Ġsa” imgesi ve “Meryem ana” imgesi yer alır. Ġsa‟nın tanrının 

kurbanlık kuzusu olarak simgelendiği resimlerde olduğu gibi, “ Ġsa‟nın çarmıhtan 

indiriliĢi” konulu resimlerde de yine Ġsa‟nın fedakârlığı ile insanlığa vaat edilen cenneti 

ve yeniden diriliĢi anlatan göstergeler yoluyla ya da simgeler aracılığıyla aktarma 

düĢüncesi yer alır. Bu dinsel içerikli resimlerde mercan (istiridye kabuğu) gibi yumurta, 

Ġsa‟nın yeniden canlanmasına bir gönderme olarak yer verildiği görülmektedir. Yine 

resimlerde yer alan imgelerden Hz. Süleyman‟ın betimlenmesi ile kutsal bilgi arasında 

kurulan iliĢki, kristal lamba, asılı duran devekuĢu yumurtasının saflık ve bakirenin 

doğumuyla iliĢkilendirilmesi, baykuĢ‟un bilgelik ve aynı zamanda masum olmayan 

doğa ile iliĢkilendirilmesi dinsel içerikli resimlere dair açıklamalarda dikkat çekicidir. 

Michelangelo‟nun Sistin ġapeli Tavanı 1508-1512 yılları arasında, Tekvin‟ e ait dokuz 

sahnenin yanında Pagan antikitenin kahin kadınları olan Mesih‟in geliĢinin kehanetinde 

bulundukları düĢünülen beĢ Sibylla‟nın yanı sıra Eski Ahit‟in yedi Peygamberinin yer 

aldığı Fresk‟inde Tanrı insan suretinde Adem‟e uzanırken resmedilmiĢtir (Wallace, 

2011: 169). 

1.3. SEMBOLĠZM 

19. yüzyıl ortalarından itibaren Fransa‟da, mistik, ruhani ve marazi Ģeyleri 

araĢtıran edebi bir kült geliĢmeye baĢlamıĢtır. YaĢanan toplumsal çalkantılar ve 

hareketli sanatsal oluĢumlar Sembolizmin ortaya çıkmasına neden olmuĢtur. Dünya 

görüsünde ve bireye, sanata bakıĢta önemli bir kırılma yaratan Romantizm‟in güçlü 

etkisi ve yaĢam felsefeleri Sembolist düĢüncenin oluĢumuna büyük katkıda 

bulunmuĢtur. ġairlerin ve sanatçıların, yaratıcı imgelemleriyle besledikleri bu geliĢmeye 

“Sembolizm” adı verilmiĢtir (Keser, 2005: 304-305).  

Her Ģeyden önce Sembolizm, değiĢik etkilerden geçmiĢ olan bir yazınsal ve 

düĢünsel bir akımın görsel anlatımıdır. Sembolist fikir, sürdürdüğü araĢtırmalar 

sayesinde, o zamana kadar dokunulmamıĢ alanlarda yeni bulgular elde etmiĢtir. DüĢ ve 

düĢsel, fantastik ve gerçek, büyü ve Bâtınilik, uyku ve ölüm gibi (Cassou, 2006: 30). 

Ġmgelem, sembolizm‟ de düĢ kavramı ile örtüĢmektedir. DüĢ, yaratıcıdır ve 

sembolistlerin devrimci ve yenilikçi gücüdür. Sanatçının imgelem gücü, ne yerleĢik 
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değerlerden ne de benimsenmiĢ örneklerden yararlanır. Bu bağlamda sanatçı yaratır ve 

yaratısını sembolik ifadelerle anlamlandırır. 

Albert Aurier (1892), “Gauguin ya da Resimde Sembolizm” adlı yazısında 

sembolist sanat eserinin temel ilkelerinden Ģöyle bahseder. “Sembolist eser 

düĢüncecidir. Çünkü biricik amacı düĢüncenin ifadesidir. Sembolist olmak zorundadır. 

Çünkü düĢünceyi biçimlerle dile getirecektir. BileĢimsel olmalıdır. Çünkü biçimlerini 

ve iĢaretlerini genel bir anlayıĢın biçemine göre oluĢturacaktır. Öznel olmalıdır. Çünkü 

nesne öznenin algıladığı im olarak düĢünülecektir” demiĢtir (Cassou, 2006: 52). 

Geleneksel ahlakı ve “saf duyu”nun birincil önemini reddeden Ģair Teophile 

Gauiter‟in öncülüğünde, Fransa‟daki bir grup Ģair ve yazar, hayal gücünün serbestçe 

egemen olduğu bir dünya kuramını geliĢtirmeye baĢlamıĢtırlar (Cumming, 2006: 322). 

Ressamlar, edebiyatçılar ve Ģairler arasındaki iliĢki Fransa‟da hiçbir zaman bu 

kadar yakın olmamıĢtır. Bir araya gelip tartıĢmaktan hoĢlanıyorlar, aynı felsefi ya da 

toplumsal etkilerin altında kalmıĢlardır. Edebiyatta Moreas‟ın kaleme aldığı sembolizm 

bildirisinden sonra sembolist adını alacak olan Ģairler, Zola ve natüralist okula karĢı 

çıkmaya hazırlanıyorlardı. Bâtıni hareketini temsil eden ve ilginç kiĢiliğiyle dikkat 

çeken Sâr Pladan‟ın adı, düzenlediği Gül + Haç sergilerinde (Salons de la Rose + Croix) 

dostlarıyla birlikte resimlerini sergileyen Gustave Moreau, Redon, Puvis De Chavannes, 

Carriere, Gauguin gibi ressamların adlarıyla birlikte anılıyordu. Sembolizm, bilimsel ve 

teknik topluma, özelliklede yeni keĢfedilen fotoğrafçılığın buluĢlarına karĢı çıkarak, 

madde karĢısında tinsele öncelik verecektir. Bu nedenle, sembolizm yandaĢları, bilinci 

canlandıran güçlere baĢvurmuĢlardır; maddenin fizik tarafından yöneltilen yasaların 

egemenliğine karĢı savaĢım verirken algıyı, düĢseli, dile getirilmemiĢ olanı yardıma 

çağırmıĢlardır (Cassou, 2006: 30). 

Ġmgelem, yazınsal alanda olduğu kadar plastik sanatlar alanında da rasyonalist 

ve pozitivist öğretilere karĢı çıkmıĢtır. Odilon Redon (Akt. Cassou, 2006), konuya 

iliĢkin Ģunları söylemektedir. Anlatım dilinin parıltısının, büyüklüğünün bütün gücünü, 

bunları tanımlamak görevini imgelem gücüne bırakan nesnelerden almıyor mu? 

“Sembolist sanatçı ele geçmeyeni, gerçekliğin görünümleri arkasına gizlenen Ģeyleri, 

gözünün eriĢemediği dünyayı, yani cinler, periler, mitolojik yaratıklar evrenini, efsane 

ve öteki dünya dünyasını, gizemcilik ve Bâtınilik dünyasını yorulmadan ele geçirmeye 
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çalıĢacaktır”. Bu bağlamda sanatının temel görevi, imge yoluyla kavramaları ve 

betimlemeleri tam anlamıyla düĢünsel bir çözümlemeyi tamamlamak zorunda olan 

ideolojik sorunların anlaĢılmasıdır. DüĢ, gönül gözlüyle görme ve sanrı, gerçekliğin 

sürekli araĢtırılmasında, sembolizmin bilinmez dünyasına daha çok nüfuz edilmesine 

olanak sağlamıĢtır (Cassou, 2006: 30-31). 

1.3.1. Resim sanatında sembolizm 

Geleneksel ahlakı ve “saf duyu”nun birincil önemini reddeden Ģair Theophile 

Gauiter‟in öncülüğünde, Fransa‟daki bir grup Ģair ve yazar, hayal gücünün serbestçe 

egemen olduğu bir dünya kuramını geliĢtirmeye baĢladılar. Mistik, ruhani ve marazi 

Ģeyleri araĢtıran edebi bir kült, ruhu özgür düĢünceyle saflaĢtırıp, öznel fikirlerini nesnel 

yansımalara dayandıran Ģair ve sanatçılar tarafından sembolist unsurlarla yeni bir akım 

etrafında toplanmıĢtır. Bu akımın görsel sanatlardaki çıkıĢ noktası ise ressam Odilon 

Redon‟un “bilinmeyenlerin muğlâk dünyası” diye tanımladığı Sembolizm‟de bulmuĢtur 

(Cumming, 2006: 322). 

Resim 1.12: Odilon Redon, “Tek Gözlü Dev”, 1914 

                   

Kaynak: Cumming, 2006: 322 

Sembolizm, bilimsel ve teknik topluma, özellikle de yeni keĢfedilen 

fotoğrafçılığın buluĢlarına karĢı çıkarak, madde karĢısında tinsele öncelik vermiĢtir. Bu 

nedenle, Sembolizm yandaĢları, bilinci canlandıran güçlere baĢvurmuĢlardır. Maddenin 
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fizik tarafından yönetilen yasalarının egemenliğine karĢı savaĢım verirken algıyı, 

düĢseli, dile getirilmemiĢ olanı yardıma çağırmıĢlardır (Cassou, 2006: 32). 

Sembolist sanatçı ele geçmeyeni, gerçekliğin görünümleri arkasına gizlenen 

Ģeyleri, gözünün eriĢemediği dünyayı, yani cinler, periler ve mitolojik yaratıklar 

evrenini, efsane ve öteki dünyasını, gizemcilik ve batınilik dünyasını yorulmadan ele 

geçirmeyi amaçlamıĢtır (Resim 1. 12). 

17. yüzyılın sonundan itibaren üç büyük meczup sanatçı, Goya, Blake ve 

Füssli, madde karĢısında tinsele öncelik veren bir sanatın üzerinde geliĢtiği temelleri 

atmıĢlardır. Zaman içerisinde çeĢitli sanatçıların eserlerinde sembolik öğeler sıkça 

kullanılmaya baĢlamıĢ ve akımın zemini bu süreçte oluĢmuĢtur. Goya, resimlerinde 

olduğu gibi gravür ve desenlerinde de karabasanlarını ve sanrılarını dile getirmiĢtir. 

“yalnızca insanların imgelemlerinde bulunan biçimleri” evcilleĢtirmiĢ ve sağırlığına 

kapanmıĢ durumda, kendisine saldıran, kendisini küçümseyen iblisleri kalem ve 

fırçasıyla kovalayarak yalnızlığın bunalımından kurtulmuĢtur (Cassou, 2006: 32). Goya,  

Fransız Devrimini çok yakından takip etmiĢ, Ġspanya‟da toplumun ve bireylerin 

cehaletini ortaya koyarken “SavaĢın Felaketleri”ni bir dizi olarak baskı tekniğinde 

aktarmıĢtır. Yaptığı resimlerde dinin hicvedilmesi, dini törenleri, engizisyonu dramatik 

ve komik eleĢtirel bir üslupla aktarması önemlidir. Politik mesajların “Satürn”ün oğlunu 

yerken resimlediği yapıtta olduğu gibi mitolojik konulardan esinlenmiĢtir. Resimlerinde 

ürkütücü yaratıklara, cadılara, büyücülere yer verirken ıĢık ve ıĢıksızlığın, karanlığın ve 

gölgelerin konuyu daha etkili hale getirdiği görülmektedir. 
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Resim 1.13: Francesco Goya, “The Bewitched Man”,  1798, T.Ü.Y.B, 42x30cm, 

National Gallery, London 

 

Kaynak: http://www.wga.hu/html_m/g/goya/4/index.html, 2014. 

Ġngiltere‟de politik ve endüstrileĢme sürecinin çalkantılı bir dönemine tanıklık 

eden ġair, ressam ve gravürcü Blake, ülkede sansürcü ve baskıcı dönem içinde 

düĢüncelerini alegorik öğeleri ön plana alarak yapıtlarında eleĢtirel bir tavır izlemiĢtir. 

Blake‟in dinsel konuları ele alan kitapları Ģiirleri resimlemeleri bulunmaktadır. 

Dante‟nin Ġlahi Komedyası gibi edebiyatın klasiklerini resimlemiĢtir. Blake, doğa 

gerçekliğini alabildiğine hor görmüĢ, gerçekdıĢında ve sonsuz ile geçici arasında 

kendine özel bir ütopya kurmuĢ ve o ütopyada yaĢamıĢtır. Olağan üstü hayallerin 

metafizik görüntüleriyle yeni yapıtlar oluĢturmuĢtur. Daha dört yaĢındayken erkek 

kardeĢinin penceresinde tanrının suretinin belirdiğini görünce ilk sanrısıyla tanıĢmıĢtır. 

Okulda aldığı eğitimle, ilk çağ sanatı ve gotik sanatı doğaüstü güçlerle iliĢkilendirmiĢ, 

hayal sanatını sürdürmesine olanak sağlayan bir yöntem geliĢtirmiĢtir(Cassou, 2006: 32-

33). 

Heinrich Füssli‟nin sanatı, tıpkı Goya ve Blake gibi düĢlerin ve doğaüstünün 

dünyasında dönüp durmuĢtur. Canavarların kaynaĢtığı korkunç hayallerin kurbanı 
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uyuyan genç kadınlar ve bunları tutsak alan bir iskelet, pencereden uçan Ģeytanın 

üzerine bindiği bir canavarın korkuttuğu çıplak kadınları resmetmiĢtir. Erotik nitelik 

taĢıyan desenleri, böcek kadınlar, erkeklerini parçalamaya hazır diĢi peygamberdeveleri 

ve röntgencilerinin gözetlediği Füssli kadınları yalnızca Sembolizmin değil aynı 

zamanda da Sürrealizminde öncüsü sayılmaktadır. 

Resim 1.14: Heinrich Füssli, “Kabus”, 1781, 101x127cm, T.Ü.Y.B. Detroit Sanat 

Enstitüsü, Michigan 

 

Kaynak: Cumming, 2006: 248 

Sembolist sanatçıların yapıtlarını ele alındığında gözlere yeni bir olgu 

çarpmaktadır. Ressamlar ve edebiyatçılar arasındaki düĢünce birliği hiçbir zaman bu 

dönemdeki kadar gerçek olmamıĢtır. Sanatçılar ve edebiyatçılar kahvelerde ya da 

atölyelerinde tartıĢmıĢlar, aynı felsefi ve toplumsal olgulardan etkilenmiĢlerdir (Cassou, 

2006: 32). Albert Aurier,1892 ġubatında Mercure De France dergisinde yayınlanan 

Gauguin ya da Resimde Sembolizm adlı makalesinde sembolist sanat yapıtının beĢ 

temel kuralını tanımlamıĢtır. Bunlar; 

Sembolist sanat düĢünceci olmalıdır. Çünkü biricik ülküsü düĢüncenin ifadesi 

olacaktır. Ġkinci olarak sembolist olmalıdır. Çünkü düĢünceyi biçimle dile getirecektir. 

Üçüncüsü resimsel (sentetik) olacaktır. Çünkü biçimlerini ve imlerini genel bir anlayıĢın 
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biçimine göre yazacaktır. Dördüncü olarak öznel olacaktır. Çünkü nesne, nesne olarak 

değil, öznenin algıladığı im olarak düĢünülecektir. BeĢincisi de bir sanat yapıtı dekoratif 

olmalıdır, çünkü gerçek anlamıyla dekoratif resim Mısırlıların, büyük bir olasılıkla da 

Greklerin ve Rönesans öncesi sanatçıların kavradıkları gibi, aynı anda öznel, sembolist 

ve düĢünceci olan sanatın belirtisinden baĢka bir Ģey değildir. Aurier‟e göre, “mutlak 

varlıkların yansıtıcısı” olabilmesi için sanatçı “imlerin yazımını basitleĢtirmek” 

zorundadır. Plotin‟in; “nesnelerin içinde gizlenen Ģeyin bizi heyecanlandırdığını 

bilmeksizin onların dıĢ görünüĢlerine bağlanırız” cümlesi, Aurier‟in sembolist 

düĢüncesini açıkça yansıtmaktadır (Cassou, 2006: 52). 

Dünya görüsünde ve bireye, sanata bakıĢta önemli bir kırılma yaratan 

Romantizm‟in güçlü etkisi ve Dekadanların karamsar ve içe dönük yasam felsefeleri 

Sembolist düĢüncenin oluĢumuna büyük katkılar yapmıĢtır. Bu sanat hareketleri ve 

dünya görüĢleriyle Sembolizmin arasında bir köprü niteliği olan ve Sembolizmi direkt 

etkilemiĢ olan sanatsal hareketlerden biri Parnasse Okuludur. Bu oluĢum Ģiir alanı 

içerisinde geliĢmiĢtir ancak Parnasse‟ın içinden çıkan Verlaine ve Mallarme gibi bazı 

sairler daha sonraları sembolist hareketin öncüleri olacaktır. Parnasse Okulu Klasisizm, 

Romantizm ve Realizmin bütününe tepkili bir akımdır. 1830‟lu yıllarda ortaya 

çıkmıĢtır. Temel kuramı "sanat sanat içindir" diye özetlenebilir (KiriĢ, 2007: 22). 

Georges Rouault (1871-1956), önceleri fovistlerle iliĢkilendirilmiĢ ve bazı 

sergilerine katılmıĢ olsa da, resimleri daha varoluĢçu bir anlam içermiĢtir. Rouault, 

Hıristiyanlık felsefesi ve acıma duygusuyla gerçeğin korkunç yönlerini açığa vurmayı 

denemiĢ ve bunun üstesinden yalnız inançla gelinebileceğini belirtmiĢtir. Kendine özgü 

üslubuyla yirminci yüzyılın en önemli dinsel ressamı sayılmıĢtır. Ortaçağın Hıristiyan 

ruhunun, topluma olumlu katkıları olacağına inanan Rouault, gençliğinde ortaya 

çıkardığı eserlerinde bu inanca olan bağlılığını sergilemiĢtir. Resimlerindeki kalın 

konturlarla, vitraydaki kursun bağlantılar arasındaki iliĢki kendisini göstermektedir. 

Ecole de Beaux Arts‟daki öğretmeni Gustave Moreau, Rouault‟a; “Siz sıcakkanlı çıplak 

dini bir sanatı seviyorsunuz.” demiĢtir. Sanatının bir döneminde Daumier‟den 

etkilenmiĢtir. 1908‟de seçtiği konular, Daumier‟in kıyamet günü sahnelerini 

hatırlatmaktadır. 1918-1929 yılları arasında özellikle Ġsa‟nın çarmıha gerilmesi 

konularını içeren pek çok eser üretmiĢtir.  
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Yahudi bir kökene sahip olan Marc Chagall, I. Dünya SavaĢı‟ndan önce, aldığı 

bir burs sayesinde Rusya‟dan Paris‟e gelmiĢtir. Chagall resimlerinde yasamı boyunca 

dönem dönem Tevrat‟tan aldığı konuları iĢlemiĢtir. 1930‟ların basında Avrupa‟daki 

politik geliĢmelerden duyduğu tedirginlik ve savaĢ tehdidi ile gittikçe artan baskılar onu 

daha çok din temalı resimler yapmaya yöneltmiĢtir (Resim 1. 15). 

20. yüzyıl baĢlarında Ortaçağ ve Kuzey Avrupa‟ya ait bazı geleneklerin 

takibinin yanı sıra, Grünewald, El Greco gibi sanatçılar, Afrika, Hindistan, Aztek ve 

Uzakdoğu ile dünyanın farklı coğrafyalarında yasayan çeĢitli ilkel toplulukların yaĢama 

biçimleri, el sanatları ilgiyle takip ediliyordu. Alman mimar Ludwig Hilberseimer 

1925‟de çoğu soyut yapıtlardan oluĢan yeni bir koleksiyonun kataloğuna yazdığı 

önsözde söyle söylemiĢtir; “ġu anda bize gerekli olan barbarlardır. Önemli olan dinsel 

kitaplardan bir Ģeyler öğrenmek değil, Tanrı‟ ya yakın yaĢamıĢ olmaktır. Ilımlılık ve 

yüzeysellik zamanı geçmiĢtir. Tutku çağı baĢlamak üzeredir”. Bu sözlerle amacı 

duygusal ve ruhsal anlamda heyecanlar yaratmak olan ve neredeyse tüm yüzyılda etkisi 

hissedilen Ekspresyonizm‟in (ifadecilik) içeriği de belirlenmiĢ oluyordu. 

Resim 1.15: Marc Chagall, “Moses Receiving The Tablets Of Law”, 1966, 237x233 

cm, Musée National Message Biblique Marc Chagall, Nice, France 

                

Kaynak: http://www.euromuse.net/, 2014 
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Bu dönemde, bazı sanatçıların yazılarında biçim sorunları ve sanatçıların 

düĢünsel yaklaĢımları yerine sanatın özünü araĢtırmaya yönelik içerikler görünür. Bu 

yazarlar sanatın maddi dünyadan kopuĢunu, manevi yönlerini ve yarı dinsel bir iletiĢim 

olduğunu vurgulamıĢlardır. Özellikle Kandinsky bu konudaki görüĢlerini “Sanattaki 

Ruhsal Değerler Üzerine” adlı kitabında belirtmiĢtir. Kandinsky‟e göre sanatta manevi 

anlatıma, gözle görülen dünyanın sadece öykünmeci bir yaklaĢımıyla değil aynı 

zamanda soyut düzenlemeler ve Ģiirsel bir anlatımla da varılabilirdi. Kandinsky‟nin 

kitabının yayınlanmasından sonraki eserlerine baktığımız zaman bir soyutlamanın 

ortaya çıktığı görülmektedir (Lynton, 2004: 80). 

Diğer bir tarafta 20. yüzyılın baĢlarına gelindiğinde Larionov gibi bazı Rus 

sanatçılar Rus ikonlarının güzelliğini ve anlatım gücünü yeniden ortaya koymak 

istiyorlardı. Malevich, 1935 yılında öldüğü zaman, küllerinin basına arkadaĢları 

tarafından üzerinde siyah kare olan beyaz bir mezar tası konmuĢtur. Bazılarına göre bu 

tasın bir ikon özelliği taĢıdığı da söylenebilir. Bu özellik Malevich‟in 1920‟de yaptığı 

“Beyaz Üzerine Büyük Haç” adlı süprematist resminde de görünür. Bu resimde kırmızı 

bir dikdörtgen üzerinde yatan siyah bir dikdörtgen, kalın bir haç meydana getirir. Yine 

aynı dönemde beyaz üzerine beyaz olarak, daha geniĢ boyutlarda resmedilmiĢ bir haç 

imgesi daha görülür. Norbert Lynton‟a göre Malevich, doğrudan doğruya Hıristiyanlıkla 

ilgili bir resim yapmak istememiĢ ama bunları bir simge olarak kullanmıĢtır (Lynton, 

2004: 80). 

Modernistlerin ortaya koymuĢ olduğu manifestolarda yer alan en önemli motif 

sanat aracının saflığına atfedilen özel önemdir. Ġlk Modernistler için „saflık‟, resmi 

kendi özlerine yabancı her Ģeyden arındırma dürtüsünü ifade etmiĢtir. Malevich ve 

Kandinsky gibi ressamlar soyutlamanın ruhsal alanı, temsili üsluplardan daha uygun 

biçimde ifade edebileceğine inanmamıĢlardır (Aygül, 2004: 16-21). 

19. yüzyılın sonlarında, sembolik imge içerikli resimlerde göstergeler, iĢaretler 

ve izler; bilinçaltı, düĢler ve mistik duygular ıĢığında içsel formlara dönüĢmeye 

baĢlamıĢtır. 1910‟lu yıllar sonrasında resimlere, maddenin ve fizik tarafından 

yönlendirilen yasaların egemenliğine karsı düĢsel olan ve dile getirilmemiĢ olan imgeler 

çağırılmıĢtır. Tinin maddeden önce geldiğini savunurken, gerçekliğin üzerini kapayan 

örtüleri bir bir kaldırılmıĢ, gerçekte bir kapalı kutu olan insandaki tinselliğin derinine 
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inilerek, insan ve iliĢkileri keĢfedilmeye çalıĢılmıĢtır. Sembolist ressamlar, felsefe 

olarak, Art Nouveau Hareketi‟ni ve Les Nabis‟i (Nabi‟ler) etkilemiĢlerdir. 

“Sembolistlere doğrudan bağlı olan nebilerin kuramcıları da Paul Serisier ve Maurice 

Denis olmuĢtur” (Cassou 1987: 48). 

Semboller doğadan parçalar ve günlük yaĢam sahneleri, vb. biçimler Ģeklinde 

temsil edilirken, duygu ve düĢünceler dolaylı tasvirlerle biçim kazanmaktadır. Bu 

noktada kendini dıĢarıdan da izleyebilen ve düĢüncelerini görünür kılan ressam için, bu 

imgeleri yaratım süreci içinde saptamak ve net olarak anlatmak oldukça güçtür. 

Herhangi bir imgenin tasvir ettiği duygular aslından farklı bir soyutlama düzeyinde 

bulunuyor ise bir “sembol” haline geliyor demektir. Simgeci yaklaĢımları olan Paul 

Klee yapıtlarını daha çok geometrik formlar üzerine kurgulamıĢtır. Klee‟nin çocuksu 

duygular barındıran çalıĢmalarını sembollerle desteklemiĢtir. “Klee‟nin resmi, Ģeylere 

benzemeyen, dıĢsal hiçbir modeli olmayan, ĢaĢırtıcı bir görünüm almaya yönelen hayal 

edilemeyecek kadar sayısız olasılık yaratarak gerçek dünyanın sınırlarını geniĢleten bir 

gerçeklik aramaya zorlar” (Farago, 2003: 163). 

Resim 1.16: Paul Klee, “Balığın Çevresinde”, 1926, K.Ü.K.T. 46x63 cm, Moma 

Museum, New York 

                   

Kaynak: http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=79342, 2014 

Pablo Picasso, resimlerinde anlatım biçimi olarak salt sembolik dili 

benimsememiĢ olsa da, “Guernica” yapıtı bu sembolik imgesel anlatım dili açısından 

vurucu birörnektir. Picasso, Ġspanyol Ġç SavaĢı‟nda yaĢananların izlerini, Guernica adlı 

yapıtında sembollerle vurgulamıĢtır. Picasso‟nun bu yapıtı Nazilerin katliamını anlatan 
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ve protesto eden, savaĢ karĢıtlığının tüm dünyada sembolü haline gelen bir resimdir 

(Gombrich, 2002: 189-190). 

20. yüzyıl içinde sembolik yapıtlar, içerdikleri konular, plastik oluĢum 

koĢulları ve anlatım tekniği açısından farklılıklar göstermeye devam etmiĢtir. 

Resimlerde Ģiirsel temalar iĢlenirken, mistisizmin hâkim olduğu bezemeci anlatımlar da 

tercih edilmiĢtir. Sembolizmde ki içsellik araĢtırması, sanatçıyı kendi bilinçaltına 

götürmüĢ, görsel imge dile getirilemeyenin simgesi durumuna gelmiĢtir. Gustav Klimt, 

bezemeci yaklaĢımı ve geliĢtirdiği özgün plastik dili ile dönemin dikkat çekici ismi 

olmuĢtur. Klimt önceki kuĢağın tutucu ve ahlakçı yapıtlarına baĢkaldıran bir grup 

sanatçı ve zanaatçının oluĢturduğu Viyana Sezessionu‟nun da önderi olmuĢtur (Beykan, 

1993: 252). 
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ĠKĠNCĠ BÖLÜM 

20. YÜZYIL’DA AVRUPA RESĠM SANATINDA DĠNSELSĠMGELER 
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2.1. 20. YÜZYILDA AVRUPA’DA SANAT ORTAMI 

Sanatı, içinde bulunduğu toplumun ekonomik ve kültürel değerlerinden 

soyutlamak olanaksızdır. Çünkü çağın, düĢünce, toplum yapısı, bilim ve teknolojik 

geliĢmeleri hakkında bir fikir sahibi olmadan sanatı anlayabilmek imkânsızdır. 

Bu çalıĢmanın temel konusu olan, “20. Yüzyıl Avrupa Resim Sanatı”nı 

biçimlendiren etmenleri anlayabilmek için, ağırlıklı olarak 18. ve 19. yüzyılın siyasal, 

toplumsal, kültürel ve bilimsel geliĢimlerine bakmak gerekmektedir. 18. yüzyılın 

sonlarından itibaren Avrupa iki yönlü bir değiĢim dönemine girmiĢtir. Önce 1789 

Fransız Devrimi ile ”kültürel” sonuçları bulunan Demokratik devrim, sonra ise, 

Ġngiltere‟de ortaya çıkan Endüstri devrimidir. 

Sanata ve sanatçıya bakıĢ da bu toplumsal dönüĢümler ıĢığında değiĢmiĢtir. 

MonarĢik ve aristokratik toplumda sanatçı, sarayın övünç kaynağı olarak görülüyor, 

yükselmeye çalıĢan burjuvazi için ise sanatçı, lüks hizmetler sunan, pahalı bir kiĢi 

olarak görülmektedir. 19. yüzyıl burjuva toplumu için sanatçı, bireysel giriĢimi, bir 

“dehayı”, daha genel olarak yaĢamın tinsel değerlerini temsil ediyordu. Orta sınıfın 

kargaĢa ve güvensizlik içinde sürdürülen yaĢamlarında sanatın, geleneksel dinin yerini 

aldığı bile söylenebilmektedir. Bestecilik, yazarlık, ressamlık öyle sıradan meslekler 

değil, tıpkı dinde olduğu gibi kiĢinin kendisini feda etmesini gerektiren yüce uğraĢlardı. 

Bir eleĢtirmeninde belirttiği gibi devrin despotu sanatçı sözcüğüdür. Eskiden iyi 

sanatçıların inançlarının olduğu söylenirdi. Hâlbuki bu gün bizatihi sanatın kendisi bir 

inançtır. Gerçek sanatçı bu ezeli dinin rahibidir (Benichou,1973, Akt: Shiner, 2001: 

302). 

Turanî (1980) bu dönem sanatının burjuvazi içindeki yerini anlatırken; “sanatı, 

19. yüzyıl burjuvazisi kadar takdir eden ve eserler için bu kadar bol harcama yapan 

baĢka bir toplum görülmemiĢtir. Öncesinde, hiçbir toplum resim, heykel, eski ve yeni 

kitap, dekorasyon süsleri, müzik ya da tiyatro gösterileri için bu ölçüde para 

harcamamıĢtır” sözleriyle belirtir. 

Öte yandan sanata para harcayanlar sadece burjuvazi değildi, teknoloji ve bilim 

sayesinde ilk kez, bazı sanat türlerini ucuz maliyetle ve daha önce hiç görülmemiĢ 

ölçülerde yeniden üretmek teknik olarak olanaklı hale gelmiĢtir. Böylece burjuva sanatı 
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halka inmekle kalmadı, sanat, ona sadece emeği geçenlerin değil, kapitalistlerin de 

kazanç kapılarından biri olmuĢtur (Turanî, 1980: 43-44). 

Adnan Turanî, sanat adına kazanılan özgürlüğün, diğer alanlarda olduğu gibi 

1789 Fransız Devrimi ile doğru orantılı olarak geliĢtiğini belirtmektedir. Turanî (1998) 

bu durumu Ģöyle özetlemektedir: “…1789 Fransız Devrimi‟nin yarattığı en büyük 

düĢünce yeniliği, yeryüzünde akıl edilmiĢ ilk devlet düzeni olan monarĢi gibi, yeni bir 

devlet, yeni bir toplum düzeni getirmiĢtir. Bu nedenle, monarĢinin binlerce yıl yaratıp 

geliĢtirdiği değerler ve kurumlar, fonksiyonlarını yitireceklerdi. Bu denli köklü bir 

değiĢikliğin patlak verdiği Fransız Devrimi sonunda, tüm dünyaya örnek olacak 

“demokratik parlamenter yönetim dönemi baĢlıyordu”. Böylece demokratik parlamenter 

toplum düzeni ile monarĢi yönetiminin ve din kurumlarının baskısı birey üzerinden 

kalkıyor; birey yeni anlamda özgür oluyordu. “Bireyin kendi iradesini kazanması olayı, 

Fransız Ġhtilali‟nin getirdiği en önemli yenilikti ve bu irade, kendi isteğini özgür olarak 

sanata getirecekti” diyen Turanî, Devrim sonrası demokratik parlamenter sistemin 

sanatçıya kazandıracağı hak ve özgürlüklere iĢaret etmektedir (Turanî, 1998: 19). 

18. yüzyılda Ġngiltere‟de buhar makinesinin bulunması ortaya çıkan sanayi 

devrimi, 1870‟ten sonra Avrupa ve ABD‟ye yayılması, bazı tarihçilere göre, “neolitik 

devrim”den sonra insanlık tarihi süresince görülen en önemli ikinci geliĢmedir. Kömür 

ve çelik sanayinin geliĢimi, buharlı motorların icadı ile hemen arkasından gelen elektrik 

ve kimya teknolojisindeki geliĢmeler, daha önce hiç görülmemiĢ türden yeni sanayi 

kollarının oluĢmasına yol açmıĢtır. Sanayi alanlarının böylesine çoğalmasıyla birlikte 

üretimde çok büyük bir artıĢ sağlanmıĢtır. Daha fazla mekanik güç, daha fazla 

hammadde, daha fazla üretilmiĢ mal, bu malları satın alacak daha çok tüketici, satacak 

daha çok satıcı ve daha büyük sermayesi olan, daha çok insan çalıĢtıran daha büyük 

firmalar ortaya çıkmıĢtır (McNeill, 2003: 464).  

ÇağdaĢ posta sistemlerinin düzenleniĢi, telli telgraf gibi yeni buluĢ ve 

ilerlemelerle enformasyon ağı güçlendirilmiĢtir. Bu sayede, 1850‟lerde ilk kez gündelik 

gazeteler çıkarılmaya baĢlamıĢ, böylece politika ve siyasal olayları birçok insan 

yakından takip edebilmeye baĢlanmıĢtır.  

18. ve 19. yüzyıllarda ekonomide, siyasette, teknolojide, kültürde devrimler 

yaĢandığı gibi bilimsel teorilerde de önemli devrimler yaĢanmıĢtır. Ġngiliz matematikçi 
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ve fizikçi Sir Isaac Newton‟un 1687 tarihinde yazdığı “Doğa Felsefesinin Matematik 

Ġlkeleri”, yine bir Ġngiliz olan Charles Darwin‟in 1859‟da “Türlerin Kökeni” bu 

yüzyılların önemli eserleridir (Frascina ve Haris, 2003: 24).Sir Isaac Newton “Doğa 

Felsefesinin Matematik Ġlkeleri” adlı kitabında algıladığımız dünyadaki bütün 

hareketleri açıklayabilecek üç ana yasayı tespit etmiĢtir. “Kuvvet, kütle, ivme iliĢkisi, 

Etki–Tepki yasası ve Eylemsizlik prensibi”. Newton fiziğinin arkasında yatan evrensel 

görüĢü Ģu kavramlarla açıklanmaktadır. Mekanizm, Kesinlik, Mutlak Uzay ve Mutlak 

Zaman. Newton mutlaklık ve kesinlik kavramlarını kazandırırken, Charles Darwin 

Evrim teorisini geliĢtirerek insanlığın doğal seçme yolu ile geliĢtiği ve bu seçmede 

ayakta kalanların güçlüler olduğu düĢüncesini kazandırmıĢtır (Yardımlı, 1998: 13). 

Mutlaklık, ilkesiyle, sonunda “güçlülerin” kazandığı doğal seçme, söz konusu 

dönemin bilimsel devrimlerini karakterize eden bu kavramlar ve barındırdıkları 

düĢünceler, o dönemde geliĢmekte olan Kapitalizm ve onun temsilcisi olan burjuva 

ideolojisinin temel özellikleri ile de örtüĢmektedir. Burjuva sınıfının yeni bir toplum 

modeli ve ideali geliĢtirmesinde, Evrensellik, Mutlaklık ve Kesinlik kavramlarının 

büyük rolü olmuĢtur. Bu toplum modeli 19. yüzyıl sonlarından baĢlayarak ideolojik ve 

kültürel düzeyde önemli bir çıkmaza girmiĢtir (Yağmur, 2007: 14). 

Teknolojide ki geliĢmelerin önemli sonuçlarından biri olan iletiĢimin katkısı iki 

yönlü olmuĢtur. Telefon, telli telgraf, posta gibi kitle iletiĢim araçlarının yanı sıra 

günlük ve periyodik yazılı basın ile haber iletimi ve bilgi alıĢveriĢi daha önce hiç 

görülmemiĢ türden bir enformasyon ağı oluĢturmuĢtur. ĠletiĢim, sanat alanına da birçok 

yeniliği beraberinde getirmiĢtir. Sergiler ve sanat haberlerin iletimi hızlanmıĢ, yeni 

ortaya çıkan reklam sektörüne sanatçılar hâkim olmuĢtur. Reklamcılık, 1890‟larda 

görsel sanatlarda yeni bir form yaratmıĢ, sürekli çoğalan ve muazzam çeĢitlikle ortaya 

konan tüketim mallarının tasarımı ve pazarlanıĢı, sanatçı ve zanaatkârların yeni gelir 

kapılarından biri haline gelmiĢtir. ĠletiĢim ve ulaĢımın bir diğer önemli katkısı da bilgi 

aracılığıyla oluĢan yeni bir sanat ortamının uluslararası bir nitelik kazanmasıdır. Artık 

sanat tek merkezden değil, birçok merkezden geliĢmeye baĢlamıĢtır. 18. yüzyıl 

Oryantalizmi ile diğer kültür ve toplumları tanımaya baĢlayan merkezi sanat 

ortamlarının bu toplumlardan etkilenimlerinin yanı sıra küçük ya da kenarda kalmıĢ 

ülkelerde ya da o zamana kadar fazla dikkati çekmemiĢ bölgelerde de sanat serpilmeye 
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baĢlamıĢtır. Ġskandinavya ve Bohemya gibi bölgeleri, bu duruma örnek olarak 

gösterilebilir (Yağmur, 2007: 14-15). 

19. Yüzyıl‟da “Modern olmak” terimi günlük konuĢma diline girmiĢtir. Sanat 

ve kültür hayatı ile ilgilenmek modern olmanın bir koĢulu olarak görülmeye 

baĢlanmıĢtır. Teknolojinin yeni olanaklar sunuĢu ile kapitalistlerin kitle pazarını keĢfi 

ile devrimcileĢen sanat, burjuva niteliğinden çıkıp halka inmiĢtir. Bunun sonucunda 

sanatın, orta ve üst sınıfların dıĢında, alt tabakalara da hitap edebileceğini ve hatta 

bundan yüklü gelirler elde edilebileceğini keĢfeden iĢi bilir kapitalistler, sanata yönelik, 

farklı kollarda sektörler oluĢturmuĢlardı. 19. yüzyılın son çeyreğinde, tüm Avrupa 

genelinde, tiyatro sayısında büyük artıĢlar görülmüĢ, yayınevleri, uluslararası edebiyatı 

ucuz seriler halinde yayınlayıp fazla varlıklı olmayan okurlara ulaĢtırarak büyük paralar 

kazanmıĢlardır. GeniĢ kitlelerin, gözde sanat eserlerinin basit nitelikli versiyonlarına 

ulaĢmalarına olanak sağlayan röprodüksiyonlar sayesinde resim, düĢük gelirli insanların 

evlerine de girmeye baĢlamıĢtır (Yağmur, 2007: 14-15). 

20. Yüzyıl‟da yaĢanan sosyo-ekonomik değiĢimler, sanat alanını da belirleyen 

temel faktörlerden biri olmuĢtur. Artık sanatçılar, dıĢ dünyayla iliĢki kurmak, onu 

betimlemeye yönelik eserler vermekten çok, kiĢisel görme biçimlerini yansıtmaya 

çalıĢmıĢtır. Sanatsal yaratımlar, toplumdaki sosyo-ekonomik ve siyasal değiĢimlerden 

hiçbir Ģekilde soyutlanmamıĢtır. Kapitalizmle ortaya çıkan, insanın kendi içine kapanma 

ve bireyselleĢme süreci, hiç bir alanda sanatta görüldüğü kadar açık görülmemiĢtir.  

Empresyonizm, ressamın duyularıyla dünyayı nasıl algıladığının dıĢa 

vurumudur. DıĢ dünyanın kendi üzerinde bıraktığı izlenimleri tuvale aktarmasıdır. 

Resim tarihinde ilk olarak, sanatçıların, göstermek istediklerinden çok gördükleri önem 

kazanmıĢtır. Ekspresyonizmde ise bireysellikte bir adım daha gidilmiĢ, sanatsal 

yaratıcılık, sanatçının kendi içindeki derinliğini yansıtması olmuĢtur. Kübizm ve 

Fütürizm gibi akımlarla bireysellik, soyuta uzanmıĢ ve kiĢisel iç deneyimler, 20. yüzyıl 

sanatına damgasını vurmuĢtur (Yağmur, 2007: 17). 

Bireysellik ve yalnızlık 20. yüzyıl sanatının baĢlıca özelliklerinden biri 

olmuĢtur. Bunda toplumsal olayların, savaĢların, yıkımların etkisi büyüktür. 

Modernizmle birlikte içsel olan kaybolmuĢ, insanoğlunun evrendeki yerinin anlamı 

ihmal edilmiĢ, maddecilik ön plana çıkmıĢtır. Sinema, reklam gibi alanlar üzerinden her 
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Ģeyin metalaĢtırılması, ister istemez insanın yalnızlığını da beraberinde getirmiĢtir. 

Ruhsal olanın ihmal edilmesi insanları maneviyat arayıĢına yöneltmiĢ dolayısıyla 

bununda sanata yansımaları olmuĢtur. Bu maneviyat arayıĢının sonucunda sanatçı, gözle 

görünen gerçeği öteleyip, içsel olanı yani bilinçaltını ve özsel imgelerini kullanmaya 

baĢlamıĢtır (Aygül, 2004: 16). 

20. yüzyılda gözle görülen gerçeğin, sembolik gerçekle yer değiĢtirmesi söz 

konusudur. Bu yer değiĢtirmede Manet‟nin belirleyici rolü olmuĢtur. Gerçekten de 

“Kırda Kahvaltı” adlı tablosunda giyinik ve fevkalâde tabii bir edayla oturan, âdeta 

ressama bakan iki konvansiyonel erkek figürünün ortasına yine aynı umursamazlıkla bir 

çıplak kadın figürü yerleĢtirivermesi, Modern Sanata gelecekteki bütün imkânlarının 

kapısını açmıĢtır, denebilmektedir (Özer, 1967: 19). 

Resim 2.1: Edouard Manet, “Kırda Öğle Yemeği”,  1863, T.Ü.Y.B. 81x101 cm, Orsay 

Müzesi, Paris 

            

Kaynak: http://www.musee-orsay.fr/en/home.html, 2014 

Manet, burada, her Ģeyden önce gözle görülen düzene Ģiddetle karĢı çıkmıĢ, 

sembolik değerin önemine iĢaret etmiĢ ve ayrıca resmin, eser olarak konunun sınırlarını 

yırtan özgür bir kimliğe sahip olması gerektiğini de açıkça belirtmiĢtir. Monet‟nin açtığı 

bu çok yönlü ana yoldan baĢlamak üzere, çeĢitli sembolist akımlar günümüze kadar 

çağdaĢ sanatın çehresini belirleyeceklerdir (Özer, 1967: 19). 
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Sembolist akımın çerçevesinde ele alınan yapıtlardan baĢka, duygu ve 

düĢüncelerini belli göstergeler üzerinden anlatan, bu tavrı ile resimlerinde özgün bir 

imgelem dili yakalamaya çalıĢan sanatçılar için sembol, kendilerini ifade etme 

konusunda önemli bir aracı olmuĢtur. Sembolik imgelemler içeren resimler, dıĢarıdan 

alıcı açısından uyarıcı özelliklere sahiptir ve içsel konuĢmalarını çevresi ile sürekli bir 

iletiĢimde tutar. Bu sebeple de sembolik resimler tekrar tekrar okunabilir niteliğe 

sahiptirler. 

Eco: “Ressamın amacı ile izleyicinin yanıtı arasında bir anlaĢma mümkün 

olabileceği gibi, izleyen kiĢinin ruhsal algılama bilincine göre resmin anlamı farklılıklar 

göstermektedir. Alıcı göndergeleri birbirinden ayıramayacağı için, ifadenin bütününün 

karmaĢık anlamını çözmek konusundaki yeteneğine güvenmek zorundadır“ demiĢtir 

(Eco, 2001: 55). 

20. yüzyıl içinde sembolik yapıtlar, içerdikleri konular, plastik oluĢum 

koĢulları ve anlatım tekniği açısından farklılıklar göstermiĢtir. Resimlerde Ģiirsel 

temalar iĢlenirken, mistisizmin hâkim olduğu bezemeci anlatımlar da tercih edilmiĢtir. 

Sembolizmdeki içsellik araĢtırması, sanatçıyı kendi bilinçaltına götürmüĢ, görsel imge 

dile getirilemeyenin simgesi durumuna gelmiĢtir. Gustav Klimt, bezemeci yaklaĢımı ve 

geliĢtirdiği özgün plastik dili ile dönemin dikkat çekici ismi olmuĢtur. Klimt önceki 

kuĢağın tutucu ve ahlakçı yapıtlarına baĢkaldıran bir grup sanatçı ve zanaatçının 

oluĢturduğu Viyana Sezessionu‟nun önderi olmuĢtur ve daha çok kadınlara yönelik, 

portreleri ile sembolik resimler yapmıĢtır (Beykan, 1993: 252). 

Resim 2.2: Gustav Klimt, “Beethoven Frieze; detail, The Arts, Choir of Angels, 

Embracing Couple”, Österreichische Galerie, Vienna 

            

Kaynak: http://jossbailey.files.wordpress.com/2013/01/vienna-1900-klimt-and-gender-politics.pdf, 2014 
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20. yüzyılda, sanat akımları, birbirini takip eden ve dönüĢtüren bir hızda 

geliĢmiĢ ve çeĢitlilik göstermiĢtir. Empresyonizmle baĢlayan modernleĢme süreci, 

bugün Postmodernizm ile devam etmektedir. Her akım, dönemine yönelik yeni bir dil 

getirmiĢtir. Modern yaĢamın inanç kutuplaĢmasını, “Kübizm” parçalanarak dile 

getiriyor, “Fovizm” yabanılı kutsuyor, “Ekspresyonizm” bir çığlık gibi anlatmak 

istediği duyguyu aktarıyor, “Fütürizm” teknolojiyi mitoslaĢtırıp, makineyi ve savaĢı 

kutsamıĢtır. Sürrealizm gerçekliği reddetmiĢ, erken görü ve sezgi gücünü kutsamıĢ, 

Dada ise her Ģeyi yıkıp yok saymıĢ, bütün düzenleri reddetmiĢ, en sonunda Duchamp 

sıradan bir fabrikada üretilen, sıradan bir pisuarı sergileyerek sanatın öldüğünü ilan 

etmiĢtir (Gablik, 2000: 203). 

Modern sanat, Avrupa‟daki hoĢnutsuzluklardan doğmuĢ ve yeni sanat 

akımlarının oluĢmasına zemin hazırlamıĢtır. Ekspresyonizm adı altında kendini kabul 

ettirecek akımın orta yere çıkmasında en önemli rolü Ģüphesiz, Norveçli ressam Edvard 

Munch oynamıĢtır. Paris'te Van Gogh, Gauguin, Mallarme gibi çağının öncü 

sanatçılarıyla içli dıĢlı olan Munch, ünlü tiyatro yazarı Strindberg' e de büyük bir 

yakınlık duymuĢtur. Munch, hayat mücadelesinin ortaya çıkardığı çatıĢmaları, 

bunlardan doğan huzursuzluğu, tasayı,  Ģüpheyi, korkuyu resimlerinde olanca gücüyle 

yansıtmaya çalıĢmıĢtır (Özer, 1967: 23). 

Resim 2.3: Edvard Munch, “Madonna”, 1894, T.Ü.Y.B. 95x91 cm, National Gallery of 

Norway, Oslo. 

 

Kaynak: “Art Book”, 1994, s.331. 
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Sanatçının nesneler hakkındaki duyguları, onları görme ve dahası biçimlerini 

hatırlama Ģekillerini doğrudan etkilemektedir. Görülen gerçekliğin, sanatçının duygusal 

algısıyla, iyi ya da kötü değiĢebileceği buna bir örnek sayılabilmektedir (Gombrich, 

2002: 564). 

Picasso, 1906‟da Cezanne‟ın eserlerini gördükten sonra mekân ve form hissi 

(yanılsama değil) yaratmak için yuvarlak hacimler yerine düz, parçalanmıĢ düzlemler ve 

açık koyu motiflerle uzamsal denemeler yapmaya baĢlamıĢtır. Parçalı ve kesilmiĢ 

formları bir arada kullanarak yapboz etkisi veren resimler yapmıĢtır. Kübizm de 

sanatçılar nesnelerin çeĢitli yönlerini aynı anda tuval yüzeyine resimleyerek üçüncü 

boyutu resme sokmayı amaçlamıĢlar bunu yaparken de bakıĢ açılarını değiĢtirme 

yöntemini kullanmıĢlardır. Kübistler biçim sorununu ön plana alarak rengi ikinci plana 

atmıĢlardır (Little, 2006:107). 

Resim 2.4: Robert Delunay, “Saint Severin”, 1909,114x88 cm, T.Ü.Y.B.  Guggenheim 

Müzesi, New York 

                             

Kaynak: http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/1017, 2014 

Kübizm akımının belli baĢlı örneklerine, daha doğrusu en fazla tanınmıĢ 

eserlerine özellikle resim sanatında rastlanmaktadır. Bu eserleri teknik açıdan 

incelenirse, Kübist ressamların plâstik sanatlar alanında büyük bir yenilik olarak düz 

çizgiyi bulup değerlendirdikleri görülmektedir. Öte yandan, kübist anlayıĢla ele alınan 

kompozisyonlar, konuları ne olursa olsun, parçalanıp tekrar inĢa edilmiĢ izlemini 
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uyandıran figürlerden meydana gelmiĢlerdir. Kübizm teknik yönden sanat eserini çok 

daha serbest bir niteliğe kavuĢturmuĢtur (Özer, 1967: 23). 

Kübizm‟le eĢ zamanlı olarak Ġtalya‟da Fütürizm akımı doğmuĢ ve bu akım 

çağdaĢ endüstriyel geliĢmeleri, özellikle hızı yücelten bir görüĢü sanata aktarmıĢtır. 

Fütürist ressamlar, konularını, kentsel ve endüstriyel çevreden seçmiĢlerdir. Severini, 

Boccioni, Carrâ ve Russolo söz konusu akımın plâstik sanatlar alanındaki en ünlü 

temsilcileridir. Fütüristler geleneksel, alıĢılagelen formlara, kuruluĢlara Ģiddetle karĢı 

çıkacaklar, hatta savaĢ fikrini dahi destekleyerek, bu arada müzelerin, kütüphanelerin ve 

akademilerin ortadan kaldırılmasını istemiĢlerdir (Özer, 1967: 24). 

Konstrüktivizm (yapısalcı) genellikle yalın geometrik biçimleri ve endüstriyel 

malzemeden yararlanan bir akım olarak heykelciliğin bir kolu olarak algılanmıĢtır.  

Bu biçim anlayıĢı, sanatı doğadan, nesnelerden ve onların duyular yoluyla 

kavradığımız biçimlerinden uzaklaĢtırmıĢ, sanatın “obje”si dıĢ dünyadan insanın iç 

dünyasına, ben dünyasına kaymıĢtır. Bu, soyut sanatın en temel niteliğidir.  

Soyut sanatın doğadan ve doğa biçimlerinden kurtulmuĢ olması, doğa 

biçimlerinin dıĢında, kendi ben dünyasında kendine has bir biçim dünyası araması ve 

bulmasıdır. Buna göre soyut sanat, yeni bir biçim vermenin sanatıdır. Bu yeni biçim 

vermenin obje‟si, iç dünya, ben dünyasıdır ve bunun da dıĢ dünya, optik dünya ile hiçbir 

ilgisi yoktur. Bunun için soyut sanat, simgesel bile olsa dıĢ dünya objelerine 

değinmeden, insanın ifade dünyasını görünür kılmaktadır (Sabahat, 2012: 24). 

Kandinsky çağdaĢ sanatın en sansasyonel adımını atarak soyutlamayı, yani 

soyut düĢünceyi sanat yaratmasına sokmuĢtur. Bu adımla gerçekten de, tabiattaki Ģekil 

ve düzenleriyle görülmeye, değerlendirilmeye alıĢılmıĢ formları, birtakım duyguları, 

kiĢisel görüĢleri daha iyi, daha güçlü yansıtabilmek amacıyla deforme edebilmek 

sembolist akımların her türlüsü için cesaret verici bir baĢlangıç olmuĢtur(Özer, 1967: 

22-23).Soyut sanatın öncüleri, Kandinsky, Mondrian ve Malevich‟dir. Resmin 

böylesine zenginleĢtiği, sanatın bu denli bağımsız ve özgür deneyimler içine girdiği 

yaklaĢık çeyrek asırlık kısa bir dönemde, gününün geçerli tüm eğilimlerine karĢı çıkan 

Dada hareketinde de yerini almıĢtırlar.  

Dada; tarafsız Ġsviçre‟nin Zürih kentinde, dünyanın yeni paylaĢımlar adına 

saflara bölünmesini anlamsız bulan ve bu anlamsızlığa karĢı uluslararası bir 
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dayanıĢmaya giren sanatçıların bir araya gelmesiyle ortaya çıkmıĢtır. Dada‟cıların en 

büyük özelliği sanat ile yaĢam arasındaki sınırları yok etme arzusu ve bununla bağlantılı 

olarak geliĢen sanat karĢıtı tavırdır (Antmen, 2009: 123-124). Dada‟nın fikirleri 

arasında, tüm din adamlarının Dada inancına bağlamak, Kiliselerin Simültanist ve 

Dada‟cı performans yapmak üzere ele geçirilmesi de bulunmaktadır (Antmen, 2009: 

128). 

I. Dünya SavaĢının yıkıcı atmosferi sanatçıları hayatın saçmalığını, 

anlamsızlığını, gülünçlüğünü, tutarsızlığını haykırmaya yöneltmiĢtir. Zaten 

Ekspresyonizm‟le onu izleyen çeĢitli akımlarda da önde gelen, ağır basan nitelik iç 

çatıĢmaların ortaya çıkarttığı bir nevi huzursuzluk ve tedirginlik olmuĢtur. Fakat bu 

huzursuzluk ve tedirginlik Dada‟ya gelinceye kadar hiçbir zaman bir nihilizm haline 

gelmemiĢtir (Özer, 1967: 25). 

Birinci Dünya SavaĢı'ndan sonra Avrupa'da önde gelen sanat merkezlerinde 

Dada, günün belli baĢlı akımı haline gelmiĢtir. 1920 ve 1922 yılları arasında 

çalıĢmalarına büyük bir hızla devam eden Dada‟cılar, Ģartların değiĢmesi yüzünden 

yavaĢ yavaĢ çözülmeye baĢlamıĢ, Sürrealizm'in ortaya çıkmasıyla bu akımın gölgesinde 

eriyip gitmiĢlerdir. 

Sürrealizm; rüyaları, hayalleri, bilinçaltı dünyanın garip, anormal, mantıksız 

biçimlerini, seksüel kompleksleri, ruh derinliklerinden kopup gelen ve türlü Ģekillerde 

kendini gösteren, çoğu boĢuna çabaları, benliğin dıĢarıya gösterilmeyen gizli yönlerini 

anlamak ve bunu sanata yansıtmak hedeflenmiĢtir. Bu bakımdan Sürrealizmi, Sigmund 

Freud‟un "psikanaliz" konusundaki araĢtırmalarının, vardığı sonuçların sanat plânında 

gösterisi olarak kabul edilebilir. Sürrealistlerin bilinçaltına, rüyalara, görülen 

gerçekliğin, aklın ötesine yönelik arayıĢları, ahlaken iflas ettiğine inandıkları bir kültürel 

ve toplumsal yapıyı aĢma isteği ile ilgilidir. 
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Resim 2.5: Salvador Dali, “Port Lligat Madonnası”, 1950, T.Ü.Y.B. 144x96 cm, 

Minami Grup Koleksiyonu, Tokyo 

                    

Kaynak: Weyers, Frank, (2005). 

Gerçeküstücülere göre bilinçaltı, o güne dek baskı altına alınmıĢ, sanatsal 

yaratıcılıkla dolu bir depo idi ve mantık bu depoya eriĢimi engellemektedir. 

Sürrealistlerin parlak ve yaratıcı kiĢiliği olan Salvador Dali, temel olarak hayalle gerçeği 

kaynaĢtırmanın yeni bir yolu niteliğindeki “Paranoyak Kritik” yöntemini ileri sürmüĢtür 

(Passeron, 1996: 13).  

Freud‟un fikirleri kullanarak gerçekliğin biranda farklı, dolambaçlı ve rahatsız 

edici imgelere dönüĢtüğü takıntılı resimler yapmıĢtır. Kısa bir sürede bu kadar birbiriyle 

iç içe geçen, zaman zaman birbirlerinin söylem ve eylemlerine karĢı söylem ve eylem 

gerçekleĢtiren sanatın bu heyecan verici ve hareketli döneminde, her sanatçının akım 

içerisinde ayrı ayrı incelemek dönemin sanat algısını anlamak açısından oldukça 

önemlidir (Sabahat, 2012: 28-29). 

Akımın temel öğretisi, normal dünyanın ötesinde çok daha gerçek bir dünyanın 

var olduğu noktasında toplanmaktadır. Bu dünya bilinçaltı âlemidir. Böylece sürrealist 

sanatçı, baĢ döndürücü bir hızla kendi içine dalarak oradan toplayacağı malzemeyle 

tekrar normal dünyaya dönecektir. Böylesine bir anlayıĢa göre, sürrealist sanat iki 

büyük ilkeye dayanmıĢ olmaktadır. Bu iki ilke, yaratmada ve takdimde sınırsızlıktır. 
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Picasso, Klee, Arp, Ernst, Dali, Tanguy, Magritte, Chagall, Duchamp, Miro 

Sürrealizm'in en ünlü temsilcileri olarak çağdaĢ sanat tarihinin klâsik çehreleri haline 

gelmiĢlerdir (Özer, 1967: 27). 

ÇağdaĢ sanatta herhangi bir çağrıĢımsal amaç gütmeksizin, doğrudan doğruya 

geometrik temel formlardan hareket eden ilk rasyonalist akım, Rus ressamı Kazimir 

Malevich'in kurduğu Süprematizm (suprematie = üstünlük) olmuĢtur. Sanatçının bizzat 

koyduğu bu isim, “plâstik sanatlarda saf duygunun üstünlüğünü” kanıtlama 

niteliğindedir.  

Resim 2.6: Kazimir Malevich,1932, “Bir Haç ve Bir Kılıç Arasındaki Köylü, 

T.Ü.Y.B. George Pompidou Sanat Merkezi, Paris.  

                                  

Kaynak: http://www.artukraine.com/old/paintings/malevich3.htm, 2014 

Malevich'e göre “Dikdörtgensel resim yüzeyi Süprematizm' in çıkıĢ noktasını 

teĢkil eder. Ġdrak edilebilen her türlü figürden uzaklaĢan yeni bir resim anlayıĢı yeni bir 

renk realitesinin doğmasına da sebep olmuĢtur. Süprematist formların hayatı, değer 

bakımından tabiatta rastladığımız formlarınkinden farklı değildir. Fakat Süprematizm' in 

gerçekliği mutlak surette resimsel, bir realizmdir. Çünkü dağların, göğün ve suyun 

gerçekliği söz konusu değildir artık. “Sanatı figürler dünyasının ağırlığından kurtarmak 

için 1913 yılında soluğu karede aldım” diyen sanatçı, o yıl Moskova'da sergilediği 

Süprematist bir tabloyla büyük bir sansasyon yaratmıĢtır. “Beyaz Fon üzerine Siyah 

Kare” adlı bu kompozisyonda, Malevich mutlak rasyonelliğe son derece yaklaĢan bir 

sonuca varmıĢtır (Özer, 1967: 36).  
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Resim 2.7: Kasimir Malevich, “Siyah Kare”, 1915, 79x79 cm, T.Ü.K.T. Tretyakov 

Galeri, Moskova 

                   

Kaynak: Sanat Dünyamız, 2000: 188 

20. yüzyıl sanatı, sosyal ve siyasal yapıların değiĢmesiyle, tinsel olanın yerini 

maddenin almasıyla sanatçıları yeniden keĢfetmeye, sorgulamaya doğru yöneltmiĢtir. 

SavaĢların ve toplumsal değiĢimin hat safhada olduğu bu dönemde sanatçı, eskiden beri 

kendini tekrarlayan sanatı yeniden var etme çabasına girmiĢtir. Modern denilen bu 

çağda artık sanatçı, asli rolünü üstlenmiĢ ve özgürleĢmiĢtir. Modern çağ, çeĢitli 

kılıklarda sunduğu akımlarla, sembolist örneklerini, söz konusu karmaĢık ortamda bir 

ümit kaynağı halinde belirmektedir. 

2.2. 20. YÜZYIL AVRUPA RESĠM SANATINDA MODERNĠZM VE DĠNSEL 

ĠÇERĠĞĠN RESĠM SANATINA YANSIMALARI 

Sanayi devrimi ve değiĢen toplum yapısıyla Avrupa, bilimin ve sanatın ıĢığında 

yeni bir yaĢam tarzı üretimine girmiĢtir. “Modern” denilen bu tarz, toplumsal yaĢamın 

yanında, sanata etkisiyle de büyük değiĢim ve farklılık yaratacaktır. “Modernus” 

sözcüğü Latince bir sözcüktür. Bu sözcük, “ilk olarak 5. yüzyılda dinsizliği reddetmek 

(paganizm) anlamında, Hıristiyan toplulukları iĢaret etmek için kullanılmıĢtır. Modern 

kavramının ilk anlamı Hıristiyan olma, günümüzde ulaĢtığı son anlamı ise Batılı 

olmaktır” (YaĢar, 2011: 11). 
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Modern sanat ise, geçmiĢin gelenekleriyle bağlarını koparmıĢ olan ve o ana 

kadar yapılmamıĢ olanı yapan sanatı tanımlar. Sanat tarihinde “modern terimi kabaca 

1860‟lı ve 1970‟li yıllar arasına gönderme yapar ve bu dönemdeki tarzları, ideolojileri 

ve üretilen sanat eserlerini tanımlamak için kullanılır. Modern sanat, Rönesans‟la 

baĢlayan ve 20. yüzyılda tamamen bitirilen geleneği deviren avangard sanatçı ve 

eleĢtirmenlerin önderlik ettiği devrimin baĢarısının bir sonucudur (Keser, 2005: 221). 

19. yüzyılın ilk yarısında biçimlenmeye baĢlayan sanayi devrimi, yüzyılın 

ikinci çeyreğinde büyük ve kapsamlı bir dönüĢüm haline gelmiĢ, sonuçta Avrupa, çok 

farklı bir toplum durumuna ulaĢmıĢtır (ġaylan, 2000: 11, 49). 19. yüzyıl sanayi ve 

teknoloji alanlarında sayısız icat ile psikoloji, sosyal bilimler ve fen‟ de çığır açıcı 

geliĢmelerle insanoğlu, artık daha soyut düĢünmeye baĢlamıĢtır (Krausse, 2005: 84). 

Aydınlanma ile baĢlayarak düzenli olarak geliĢen akılcılık, 19. yüzyılın 

sonlarına doğru, doruğuna ulaĢmıĢ ve tanrılara, bilim ve teknolojinin geliĢmesi sonucu 

Ģüpheyle bakılmaya baĢlanmıĢtır. “YaratılıĢ” kanunları, Kutsal Kitap “mucize”leri yok 

olmuĢtur. Tanrılar gizemini yitirince insan, kendi durumunu gizemlileĢtirmiĢ ve 

kutsallaĢtırmıĢtır. Duyumlar ve algıların dolaysızlığı daha büyük önem kazanmıĢ; 

fenomenler doğrudan deneyimler olarak kendi içlerinde ve kendiliklerinden gerçek 

görünmeye baĢlamıĢtırlar (Yağmur, 2007: 17). 

20. yüzyıl insanı artık kendini dinselden ve manevi olandan soyutlamıĢ, akıl 

çağının bilgisi ve felsefesiyle hayatını anlamlandırmaya çalıĢmıĢtır. Kilisenin 

baskısından kurtulan insan, giderek makinelerin ve kapitalizmin kölesi olmaya 

baĢlamıĢtır. Dinden ayrıĢmıĢ insan, manevi olanı reddetmiĢ, sanayi kentlerinin ortasında 

kendi oluĢturduğu tüketim toplumuyla baĢ baĢa kalmıĢtır. Doğadan kopup bu kalabalık 

alanlarda (mega Ģehirler ve fabrikalar) yaĢamaya çalıĢan insanların, giderek kültürel 

yapıları da bozulmaya baĢlamıĢtır. DeğiĢen kültürün oluĢturduğu boĢlukta, ekonomik ve 

sosyal alanda geliĢen devrim, geleneklerine yabancılaĢmaya baĢlayan toplumu, çağın 

getirdiği tüm olanakları kullanarak geçmiĢini sorgulamaya yönlendirmiĢtir. 

Ġnsanoğlunun tarihsel geliĢim içerisinde özgürlüğü için verdiği mücadelede, sanatçıyı da 

bunun dıĢında değerlendirmek olası değildir. Sanatçı, günümüzde edindiği hak ve 

özgürlükleri kuĢkusuz büyük bir mücadele sonunda edinmiĢtir. Bazen sanatın konusuna, 

bazen konuda savunulan duygu ve düĢüncelere, bazen diline, bazense biçimin 
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özelliklerine gelen baskılara karĢı mücadele etmek durumunda kalmıĢtır (Elmas, 2006: 

283). 

19. yüzyıl öncesi, akademizmin, sarayların ve kiliselerin katı kuralları 

içerisinde sanatçının tuvaliyle özgürce oynayamadığı, duygularını, düĢüncelerini ortaya 

yeterince koyamadığı zamanları yaĢamıĢtır. 19. yüzyılda sadece Batı da değil insanlık 

tarihinde de yeni bir aĢama olarak kabul edilen endüstri çağıyla birlikte akademizmin, 

sarayların, kiliselerin katı kurallarından sıyrılarak “modernizm” ve “post-modernizm” 

anlayıĢının getirdiği “özgür” eğilimlere doğru yelken açmıĢtır. Böylece, kendi dıĢında 

bir amaca baĢ eğen uygulayıcı konumundan çıkarak, egemen bir yaratıcı konumuna 

ulaĢıp, özgürlüğünü kazanmıĢtır (Elmas, 2004: 283). 

Din törenlerine katılmanın azalıĢı, laikleĢmeye baĢlayan bir toplumda 

kurumların gevĢemeye baĢlamasının bir sonucudur. Din artık insanlığın niteliğini ve 

yaĢamın anlamını açıklayabilecek kavramları sağlayamamaktadır. Her çeĢit ayinin genel 

olarak azalıĢı, toplumdaki yorumların ve bireysel tavrın bir yansımasıdır (Baynes, 2002:  

92). Bireysellik ve yalnızlık, 20. yüzyıl sanatının baĢlıca özelliklerinden biri olmuĢtur. 

Modernizm‟le birlikte içsel olan kaybolmuĢ, insanoğlunun evrendeki yerinin anlamı 

ihmal edilmiĢ, maddecilik ön plana çıkmıĢtır. Sinema, reklam gibi alanlar üzerinden her 

Ģeyin metalaĢtırılması, ister istemez insanın yalnızlığını da beraberinde getirmiĢtir 

(Aygül, 2004: 16).  

YabancılaĢma kavramı bu yüzyılda süreç içinde kendiliğinden oluĢmuĢtur. Bu 

kavramı ilk kez kullanan ise Jean Jacques Rousseau olmuĢtur. Ġnsan hürriyetine ve 

doğasına aykırı bir mekanizmanın iĢleyiĢinin yabancılaĢmaya neden olduğunu 

belirtmiĢtir (Uysal, 2008: 49). Felsefeye bu kavramı kazandıranlar ise Marx ve Hegel 

olmuĢtur. Hegel‟e göre yabancılaĢma, ”tinin, ide‟nin kendi özüne yabancılaĢarak doğa 

varlığı olarak dıĢlanmasıdır. Diyalektik‟in üçüncü aĢamasında, tinin, ide‟nin kendi 

özüne dönmesiyle bu yabancılaĢma ortadan kalkar. Marx‟da, ise Hegel‟in teorik 

etkinliğinin yerini, iĢ, eylem alır” (Tunalı, 1976: 153). Ġnsanın emeğine, çevresine, 

topluma ve kendine yabancılaĢmasıyla özgürlüğü kısıtlanmıĢtır. Bağımsız hareket etme 

özgürlüğü elinden alınmıĢ birey, Marx‟a göre, “ancak hayvansal iĢlevlerinde, yeme-

içme-üreme, ya da en çok barınağında ve giyiminde, vb. kendini özgür hissedebilmekte, 
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insani iĢlevlerinde kendisinin artık bir hayvandan farklı bir Ģey gibi görmemektedir.” 

(Marx ve Osipov, 1977‟den Akt., Uysal, 2008: 49). 

Alain de Botton, “Ateistler Ġçin Din” kitabında, özetle, çağın endiĢeli, yalnız ve 

modern insanına, mutluluğa eriĢebilmek için içinde yaĢanılan seküler (laikleĢen) 

dünyada, dinlere yeni bir bakıĢ açısıyla bakmayı ve dini dönüĢtürerek hayata dâhil 

etmeyi anlatmaktadır (Üldes, 2013: 36). 

Tolstoy, “...Farkında olsun veya olmasın, din unsurunu göz ardı eden ve sanata 

inanç katmayan kiĢi, hızla sanattan uzaklaĢır” demektedir (Tolstoy, 1992: 131). Sanat 

ve inanç münasebetini iyi anlamak ve değerlendirmek gerekmektedir. Dini değerlerden 

uzaklaĢma inançsızlık, sanatı iyice anlamsızlaĢtırırken, toplumların çöküĢü de belirgin 

bir biçimde fark edilmektedir (Tolstoy, 1992: 115). Bu durumda Tolstoy‟a göre dini 

inançlar, sanata bazı sınırlar koysa da, onu sanat yapan değerlerden koparmaz fakat 

inançsızlık böyle değildir. Sanata sınırsız bir yetki verirken inançsızlık, onun kalitesini 

ve niteliğini olumsuz yönde etkilemektedir. Hegel; “din‟le sanat arasında kesin bir 

ayırım yapmak mümkün değildir. Din, insanların duygularına dinsel hakikati getirme ve 

bunu hayal gücü için sembolize etme yönünde çoğu kez sanatı kullanır” demiĢtir 

(Hegel, 1994: 39). Bu Ģekilde sanat, tinsel olanı ifade etmede iki kat daha güçlü hale 

gelmiĢ olmaktadır. Sanat eserindeki dinî boyut kendisini esas olarak tarzda gösterir. 

Çünkü sanatçı her Ģeyden önce insandır ve ürettiği sanat eseri onun gerçeklikle 

karĢılaĢmasının bir ifadesidir. Sanatçı bilinçli ya da bilinçsiz olarak hayatın anlamı 

sorusuna tarzıyla bir cevap verecektir (Tillich, 1967: 126). 

 Tillich içeriği ne olursa olsun, bütün form ve tarzlarıyla (style) sanatın sonuçta 

dinî olduğunu düĢünmekte ve tarzla içerik arasındaki iliĢkinin dört Ģekilde olabileceğini 

belirtmektedir:  “Buna göre,  Dinî olmayan tarz ve dinî olmayan içerikle üretilmiĢ sanat 

eserinde nihai ilgi dolaylı olarak ifade edilir. Bu Ģekil sanat seküler olarak da 

adlandırılabilir. Manzaralar, insan porteleri gibi içeriği dinî olmayan eserler bu türdendir 

(Resim 1. 24).Nasıl olur da hem içerik hem de tarz bakımından dinî olmayan bir sanat 

eseri nihai ilgiyi veya dini ifade eder? Çünkü sanat eseri yoluyla varlığın gücü, duyusal 

hale gelmiĢ olur. Bir manzara resminde baĢka türlü görülemeyecek olan bir boyut ortaya 

çıkar. Sanatın yaptığı da budur. Eğer böyle olmasaydı, sanat baĢlangıçtan beri gereksiz 

olarak görülecek ve belki de kaybolup gidecekti. Oysa sanat, tıpkı bilgi ve insanın diğer 



57 

 

 

boyutları gibi zorunludur. Sanat eseri ister seküler (laik) olsun, ister dinî olsun durum 

fark etmez. Dinî tarz-dinî olmayan içerikteki sanat eserleri, sanatın varoluĢsal durumunu 

gösterir. Bu Ģeklin en tipik örneği Picasso‟nun “Guernica” adlı tablosudur. Sanatta 

varoluĢsal Ģüphe, boĢluk ve anlamsızlık gibi varoluĢsal konular, tarzda iĢlenir. Dinî bir 

içerik olmamasına rağmen tarz tamamen dinîdir. Çünkü bu tarz radikal bir Ģekilde, dinî 

olan problemi ifade eder. Ġnsanın kaderiyle yüzleĢmesini dile getirir. Öte yandan da 

sanatçının dini ve inanıĢları, ürettiği sanat eserinin niteliği ile ilgili değildir. Dindar bir 

ressamın, inançsız bir ressama göre dinî sanat eseri üretmede daha baĢarılı olduğu 

söylenemez. Nitekim son dönem (20. yüzyıl) dinî sanat eserlerinin en önemlileri, dinî 

değerler konusunda Ģüpheci olan sanatçılar tarafından yapılmıĢtır. Bir sanat eseri açıkça 

herhangi bir dinî içerik taĢımaksızın dinî bir anlam taĢıyabilir. Dinî tarz-dini içerik sanat 

eserleri ise, doğrudan dinî sanat olarak adlandırılabilecek eserlerdir. En tipik örneğini 

Ġsa‟nın çarmıha geriliĢ resimlerinde gördüğümüz tarz, Klasik üslubun bir yansıması 

gibidir (Trotter, 2005‟den Akt., Tokat, 2005: 160). 

Resim 2.8: Mondrian, “Devotional Ġmage” (Dinsel Resim), 1900 

                        

Kaynak: Altunöz, Güler, (2007), Sayı: 47. 
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Birbirinden farklı akımlarda yer alan sanatçıların yaptığı eserler içeriği 

bakımından ele alındığında ortaya çıkan sonuç, hangi koldan olursa olsun tinsel 

yaratının ifade biçimi sonuç olarak aynı noktaya varmaktadır. Eserlerini yaratırken, dini 

inanıĢtan hareket etmemiĢ gibi görünen sanatçıların hayatları daha yakından 

incelendiğinde, dini duyarlık denilebilecek bir tarafla karĢılaĢılmaktadır. Van Gogh‟un 

hayatı buna iyi bir örnektir. Read; Dinin rahipleri ile büyücüleri, yaratıcı sanatçılarla 

aynıdır ve sanatın iĢi sadece tapınma veya yatıĢtırmadır”, diyerek sanat ile din 

arasındaki yakın ilgiyi gözler önüne sermektedir (Read, 1974: 84).  

Farago; “Monrian‟da ki sadelik neredeyse keĢiĢlerinki gibidir. Onunla birlikte, 

dine ve içselliğe dönük bir alana adım atılmaktadır. Bu, evrensel özü, kökeni ve tözü 

resmetmeye çalıĢan Malevich‟in tutumuyla yakınlık taĢımaktadır: beyaz üzerine beyaz, 

saf ve üstün Varlık, bütün biçimsel görünümün temelini oluĢturan aĢkın gerçeklik, kendi 

deyimiyle, “hiçbir zaman Ölmeyen Tanrı‟dır” demektedir (Farago, 2003: 204). Teozofi 

fikriyle uyumlu bu tanım, Malevich, Kandinsky, Kupka ve Mondrian‟ı derinden 

etkilemiĢtir. Teozofi, kökleri gizemcilik (mistisizm), bilinmezcilik (agnostizm), kabala 

(Yahudi gizemciliği), Budacılık gibi çok eski çağlara dek uzanan, öğreti ve inançlardan 

oluĢmaktadır (Deicher, 1999‟dan Akt., Altunöz, 2007: 2-3). 

Yasak Ġmge üzerine olan kitabında, Alain Besançon; Kandinsky‟de olduğu gibi 

Malevich‟te de, resimle ilgili kararlarındaki kuramsal açıklamaların dini olduğuna ve 

ikonoklast tercihlerin sadece kutsallığa dair düĢünceleriyle açıklanabileceğine dikkat 

çekmektedir. Malevich‟in Tanrı‟sı, bütün tasvirlerin ötesine geçer ve O‟na sadece 

objesizlikteki, figüratif olmayıĢtaki olumsuzluk yoluyla yaklaĢılabilir demiĢtir. 

Ezoterizmden de beslenen Malevich, aynı zamanda, Hıristiyanlığın sözel ve “biçimsel” 

(haç) unsurlarını da kullanmıĢtır (Resim 1. 25). Bunun nedeni, Ortodoksluğun etkisiyle 

yetiĢmiĢ olması ve bununla ilgili anımsamaların ona esin kaynağı olmasıdır  (Farago, 

224-226: 2003). 

Nolde‟ Ġncil‟den yola çıkarak, doğrudan Hıristiyanlığa ait öykülerden ve 

öğelerden, yararlanarak resimler yapmıĢtır (Resim1. 27). Beckmann çizdiği resimlere 

Hıristiyan mitolojisine ait simgeleri yerleĢtirmiĢ ve Lovis Corinth, Ġsa‟yı kırmızıya 

boyamıĢtır (Resim 1. 28). Malevich, Süprematist Haç‟ını yapmıĢ, Ensor Ġsa‟nın 

Brüksel‟e giriĢini anlatmıĢtır (Kahraman, 1988: 7). 
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Resim 2.9: Malevich, “Siyah Haç”, 1920, 106x106cm, T.Ü.Y.B., Rus Devlet Müzesi, 

St. Petersburg. 

                            

Kaynak: Sanat Dünyamız, 2000: 189. 

Resim 2.10: Kathe Kollwitz, “Anne ve Ölü Çocuğu”, 1903,42x48 cm, Litograpy, 

Kunsthalle, Bremen 

                        

Kaynak: Baransel, 2009: 58. 
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Resim 2.11: Emile Nolde, “Altın Buzağı Çevresinde Dans”, 1910, 88x105 cm, 

Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Münih. 

                    

Kaynak: Tanyeli, Petek Yağmur, (2006): s.14  

Ayrıca Hıristiyan kültür ve toplumsal yapısı içerisinde Kollwitz; politik, 

cinsellik ve annelik konularına karĢı sürekli duyarlı olmuĢ, dönemin kadınlarının pasif 

ve seks objesi olarak görülmesine tahammül edemeyip, sanatında bunlara karĢı bir tavır 

sergilemiĢtir (Ayan, 2008: 57). 

Resim 2.12: Louis Corinth “Kızıl Mesih” 1912, 129 x 108cm, A.Ü.Y.B., Modern 

Sanatlar Staats Galeri, Münih 

                         

Kaynak: Wolf, 2005: 35. 
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Batılı sanatçılar “ilkel toplum”ların sanatından da beslenmiĢlerdir (Antmen, 

2008: 35). Sanat; Afrika, Okyanusya, Ġberya gibi uzak diyarlardan getirilen masklarla, 

heykelciklerle ve ritüel iĢlevi olan birçok nesneyle süslenmiĢtir. Avrupa sanatı, 

akademileri köhneleĢmiĢ sanat anlayıĢlarına bir alternatif bulmuĢturlar (Antmen, 2008: 

36). 

Pablo Picasso, sözü edilen tüm bu özellikleri bünyesinde barındıran 1907 

tarihli “Avignon‟lu Kadınlar” resmi, modern ile primitif‟i oluĢturan baĢlıca yapıt olarak 

nitelendirilmektedir. Leo Steinberg, Avignon‟lu Kadınlar üzerine yazdığı „Felsefi 

Genelev‟ baĢlıklı denemesinde tabloyu „medeniyetin ortasındaki mükemmel yabanıllık 

imgesi‟ olarak tanımlamıĢtır. Leo Steinberg, Richardson Baudelaire‟den alıntı yaparak: 

“DehĢet verici Ģeylerin cazibesi sadece güçlüleri sarhoĢ eder” demiĢtir (Caws, 2006: 

53). Primitif olgular Kübizmin tekelinde gibi görünse de diğer akımlara da, özellikle 

DıĢavurumculuğun her aĢamasına ulaĢmıĢtır.  

Resim 2.13: Otto Dix, “Nun”, 1914, K.Ü.Y.B., 70x52 cm, Moma Müzesi, New York 

                                  

Kaynak: http://www.moma.org/collection_ge/object.php?object_id=79284&curated=1, 2014 

Ekspresyonistler için, sanat ve din yakından iliĢkilidir. Entelektüel Ģüphecilik 

ve felsefi nihilizm‟le çağdaĢ olmasına rağmen, Ekspresyonistler yüzyıllar boyunca 

Alman hayatını ve kültürünü Ģekillendiren, Hıristiyan temalarını ve motiflerini 

kullanmıĢlardır. 
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Resim 2.14: Karl Schmidt-Rottluff, 1918, “Balıkların Mucizevi Yer Çekimi”, Moma 

Müzesi, New York. 

                       

Kaynak: http://www.moma.org/explore/collection/ge/themes/religion#slide10, 2014. 

Ekspresyonist hareketi Die Brücke (Köprü) ve Der Blaue Reighter (Mavi 

Süvari) gurupları daha ileri götürmüĢlerdir. ‟Cumming‟e göre: “Mavi Süvari Grubu, 

Münih‟de ayrı, ayrı avangard Alman dıĢavurumcu grupların oluĢturduğu önemli bir 

birliktir. Kandinsky ve Marc gibi kurucu isimlerin yanında Klee, Macke ve Münter de 

bu birliğin içindedir. Grup sanatçıları ruhani değerleri sanatın içine yerleĢtirmek 

istemiĢlerdir. Bunu baĢarmak için soyutlama, yalınlaĢtırma ve renklerin gücünü 

kullanmıĢlardır (Cumming, 2008: 364-365). 

Resim 2.15: Franz Marc, “Bathing Girls”, 1910, T.Ü.Y.B., 43x56 cm, Norton Simon 

Müzesi 

                  

Kaynak: http://www.nortonsimon.org/collections/browse_title.php?id=M.1968.11.P, 2014 

http://www.moma.org/explore/collection/ge/themes/religion#slide10
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Resim 2.16: Oscar Kokoschka, “Golgota”, 1912, T.Ü.Y.B., 68x55 cm 

                

Kaynak: http://www.wikiart.org/en/oskar-kokoschka/crucifixion-golgotha-1912, 2014. 

August Macke; “Biçim bir muammadır. Çünkü gizemli güçlerin ifadesidir. 

Yalnızca biçim aracılığıyla gizli güçlerin, görülmez tanrının varlığı hissedilir. Bütün bu 

yazıların, resimlerin, tapınakların, katedrallerin, maskelerin, müzikal bestelerin, tiyatro 

gösterilerinin ve dansların arkasında, toplumların kültürleri yatmaktadır” demiĢtir. 

Sanat yapıtı, artık dıĢ dünyanın değil sanatçının gerçeğini konu edinmeye 

baĢlamıĢtır. Sanatçı çağının, psikolojik, politik, ahlakî ve dinî sorunlarını, insan ile 

insanın yaĢam dramını, hiçbir teknik ve estetik kurala bağlı kalmaksızın dile getirme 

çabası içine girmiĢtir (Yaman vd., 2012: 87). 

1916 yılından itibaren Dadacılık akımına katılan Kurt Schwitters, 1919‟da 

Hannover‟de Merz adını verdiği sanat yaklaĢımı ortaya koymuĢtur. Merz adını verdiği 

düzenlemeleri sadece bir yapıttan oluĢmayan yıllarca sürecek olan çalıĢmaları 

içeriyordu. Sanatçı anlamsızla, özel anlamlı parçaların yanyana geldiği bir dergi de 

çıkarıyordu. Kurt Schwitters, alçıdan ve kâğıt parçalarına kadar konulu konusuz ilgisini 

çeken günlük yaĢamın küçük birikimlerini bir araya getirerek yapıtını oluĢturuyordu. 

Sanatçı savaĢın beklenen baĢarıyı getirmeyiĢi, umudu yok ediĢi karĢısında hayatın 

saldırılarına karĢı bir dayanak olarak bu parçaları bir araya getirerek merz yapıtlarını 

kuruyordu. Hanoverdeki Merz yapıtının “erotik yoksulluğun katedrali” olarak 

adlandırılması sanatçının bunu geçici bir heves sonucu yapmadığını gösteriyordu. 

Kelime birden fazla çağrıĢımı dile getirilse de aslında Merz aynı zamanda acı anlamına 

gelen Schmerz sözcüğünü de çağrıĢtırıyordu (Lynton,1982:144-146). 
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Toplumsal gerçekçi ressamlardan Renata Guttuso Ġtalya‟da siyasi geliĢmeleri 

izleyen Musolini‟nin Ġtalya‟nın 1940‟larda savaĢa girmesine neden olması üzerine 

antifaĢist hareketi içinde aktif olarak yer almıĢtır. Alman iĢgali altındaki Ġtalya‟yı, 

yapılan katliamları dile getiren “Tanrı Bizimle” adlı çizim dizisinde aktarmıĢtır.1940-41 

yıllarında gerçekleĢtirdiği önemli bir diğer çalıĢma da “Çarmıha Gerilme” isimli tablosu 

olmuĢtur. Kübist bir yaklaĢımla mekânı adeta bir prizma gibi küçük parçalara bölmüĢ, 

çarmıha gerilen üç kiĢiyi arka arkaya diyagonal olarak resmetmiĢtir. Yarasını 

temizlemek için Ġsa‟ ya uzanan Magdelena ise çıplak olarak betimlenmiĢtir. Çıplak 

Magdelena kilise tarafından tepkiyle karĢılanmıĢ olmasına rağmen entelektüeller 

arasında ilgiyle karĢılanmıĢtır. Resimden çarmıha gerilen Ġsa‟nın savaĢ nedeniyle acı 

çeken insanlığı temsil ettiği anlaĢılmaktadır. Resmin ön tarafında ki masada bir sirke 

ĢiĢesi, iĢkence aletleri, arka planda ise bombalanmıĢ bir Ģehir görüntüsü vardır. Tepede 

kasırgayı haber veren bir gökyüzü yer almaktadır. Guttuso figürleri çıplak olarak ele 

alsa da resmin geleneksel yapısına sadık kalmıĢtır. Resimdeki atlı adamlar Romalı 

askerleri temsil ettiği düĢünülebilir. Sanatçının kübist ögeler ve dıĢavurumcu renk 

kullanımıyla oluĢturduğu bu yapıt kübizmin dizginlediği bir dıĢavurumcu tavır olarak 

sanatçının savaĢ sonrası üslubunu oluĢturmaktadır. Amaç gerçeği kopya etmek yerine 

olayın sanatçı üzerinde bıraktığı etkiyi dile getirmektir (Berksoy, 1998: 95-96). 

Resim 2.17: Guttuso, “Çarmıha Gerilme”, 1940-1941. 

                   

Kaynak: www.letteratu.it, 2014 
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2.3. 20. YÜZYIL AVRUPA RESĠM SANATINDA DĠNSEL SEMBOLLERĠN YER 

ALDIĞI ÖRNEK ÇALIġMALAR 

Bu bölümde, “20. Yüzyıl Avrupa Resim Sanatı”nda kullanılan, dinsel “imge, 

simge ve sembollerin, bazı sanatçıların resimlerine eser analizi yapılarak incelenmesi 

amaçlanmıĢtır. 

2.3.1.Yakup ve meleğin güreĢi (Paul Gauguin) 

Eugene Henri Paul Gauguin 1848 yılında Paris‟te dünyaya gelmiĢtir. 25 

yaĢında resme baĢlayan Gauguin düzenli bir resim eğitimi almamıĢtır. Sanatının 

baĢlangıç döneminde birçok ressamdan etkilenmiĢ olan Gauguin, Pissaro‟nun davetinin 

üzerine 1879‟da dördüncü Ġzlenimciler sergisine katılmıĢtır. Ġzlenimci ressamlarla aynı 

ortamlarda bir araya gelen Gauguin, Stephane Mallerme, Rimbault, Odilon Redon gibi 

önemli simgeci Ģair ve ressamların etkisinde kalmıĢtır (Spence, 2001: 2, 4). Gauguin 

sembolist akım dâhilinde yaptığı resimlerde yeni ahit‟ten sahneler de kullanmıĢtır. 

Hikâyesel tavırda ele alınan kutsal kitap cümleleri, simgesel öğeler kullanılarak 

iĢlenmiĢtir. 

Simgeci yazar Albert Auier, Resimde Simgecilik: Gauguin adlı makalesinde 

fikirlerini anlatırken “Yakup ve Meleğin GüreĢi” (Vaazdan Sonraki görüntü) adlı 

tabloyu ele almıĢtır. “Toprağı parlak kırmızı renkteki efsanevi bir tepenin üzerinde, 

Kutsal Kitap‟ta anlatıldığı gibi Yakup ve Melek arasında geçen mücadele 

görülmektedir. Onlar yeniĢemedikleri kavgayı sürdürürken, bazı saf görünümlü kadınlar 

da onları izlemektedirler. Olağanüstü öyküler dinleyen basit yaratıkların saygılı tavırları 

içinde görülmekteler. Bir kilisedeler. Ve yaĢlı rahibin saygı uyandıran sesi baĢları 

üzerinde yankılanmaktadır (Spence, 2001: 12).  
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Resim 2.18: Paul Gauguin, “Yakup ve Meleğin GüreĢi”, 1888, T.Ü.Y.B., 73x92 cm, 

National Gallery of Scotland, Edinburg. 

                 

Kaynak: Goldwater, 2004: 59 

Eser 73x92 cm olup 1888 yılında tamamlanmıĢtır. Eserde bilgi objesi olarak on 

iki figür ve bir keçi bulunmaktadır. Eser dikey vurgulu bir kompozisyondadır. 

Diyagonal vurgulara yer verilmiĢtir. Açık tonların egemenliğini orta ve koyu tonlar 

dengelemektedir (BoydaĢ, 2007: 252-253). Bu resim duyuların ötesinde bir dünyaya 

doğrudan yönlendirme yapar ve bunu yaparken de sanatsal araçlara baĢvurmayıĢı 

manidardır. Sert ve kontrast renkler, ön planda güçlü bir vurgu ile birlikte kullanılmıĢ ve 

kompakt renklerle izleyiciyi derinlemesine içine çeken bir perspektif alanı 

oluĢturulmuĢtur (Peccorati ve Zuffi, 2004: 20). 

Breton kadınları geleneksel vaazı saygıyla dinlemektedirler. Kadınlar Resmin 

ön planında hâkimler ve neredeyse resmin geri kalanının görünümü engellemektedirler. 

Bu Gauguin‟in isteyerek oluĢturduğu bir bakıĢ açısıdır (Peccorati ve Zuffi, 2004: 20). 

Ön plan Breton Kadınlarının baĢlıklarıyla kapatılmıĢ ve dikkat, üst sağ köĢede güreĢen 

Yakup ve Melek figürüne çekilmiĢtir. Bu eserde, gerçekdıĢı kırmızı bir geniĢlik 

üzerinde sembolik bir mücadele yaĢanmaktadır. Figürler açıkça çizilmiĢ konturlarla 

ayrılmıĢ ve yüzeyler düz renklerde boyanmıĢtır (Goldwater, 2004: 58). Resmi sol üstten 

sağ alt tarafa doğru bölen bir ağaç gövdesi bulunmaktadır. Yüzeyler geniĢ lekelerle 

boyanmıĢ ve sıcak tonların hakimiyeti nötr tonlarla dengelenmiĢtir. 
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Gauguin bu resim hakkında Van Gogh‟a Ģunları yazmıĢtır: “Sanırım bu 

figürlerde köye özgü muazzam bir saflık ve yalınlık yakaladım. Kompozisyon çok 

ciddi” (Besson, 1958: 43). Gauguin Van Gogh‟a yazdığı mektuba, resimde kullanacağı 

renkleri anlattığı bir de eskiz eklemiĢtir. “Bence, manzara ve kavga, yalnızca, vaazdan 

sonra dua eden insanların hayalinde gerçekleĢir. Çünkü insanların doğallığıyla 

manzaradaki yapaylık ve orantısız mücadele arasında büyük bir kontrast vardır” 

demiĢtir (Besson, 1958: 44). 

Gauguin gündelik bir sahnede doğaüstü bir olayı iki bilindik alanı bir arada 

kullanarak resmetmiĢtir. Ġnanç kimliği ile bir Kiliseyi, Breton Kadınlarının geleneksel 

görüntüsüyle birleĢtiren Gauguin, Hıristiyan sanatının gelenekleriyle, halk sanatının 

doğallığını bir arada kullanmıĢtır (Peccorati ve Zuffi, 2004: 20). 

Bu tablo Gauguin‟in ressamlık yaĢamında bir dönüm noktasıdır. Breton 

Kadınları ve güreĢen melekler temaları, ruhani bir biçimde ifade edilmiĢtir. Gauguin bu 

eseri Ģöyle ifade etmiĢtir: “dinsel bir resim… Simsiyah elbiseli Breton Kadınları dua 

ediyorlar… Koyu mor renkli bir elma ağacı tuvali boydan boya kesmekte ve zemin 

kırmızı renkte boyalı… Meleğin kanatları saf krom sarısı… Bana göre bu resimdeki kır 

manzarası ve dövüĢ; yalnızca vaazlardan sonra dua eden insanların hayal güçlerinin bir 

ürünü. ĠĢte bu yüzden insanların doğal görünümleriyle dövüĢ alanını çevreleyen 

anormal ve orantısız kır manzarası arasında bir zıtlık var” (Spence, 2001: 12). Gauguin, 

böylece gündelik hayatın tasviri ile Ġncil‟den bir sahneyi birleĢtirmektedir (Goldwater, 

2004: 58).  

2.3.2.Avignon’lu kızlar (Pablo Picasso) 

Pablo Picasso 25 Ekim 1881'de Ġspanya'da doğmuĢtur. Babası bir ressam ve 

resim öğretmeni olan Picasso, küçük yaĢta resim yapmaya babası tarafından 

yönlendirilmiĢtir. Resim yeteneği kısa sürede keĢfedilmiĢ, 1895'te Barselona Güzel 

Sanatlar Okulu'na girmiĢtir.1900'de ilk kez Paris'e gitmiĢ, dönemin yenilikçi 

sanatçılarının yaĢadığı Montmartre semtinde bir süre zenginlik içinde yaĢamıĢtır 

(Yaycıoğlu, 2001: 95-96). Yüzyılın ilk yıllarını bu iki Ģehir asında mekik dokuyarak 

geçirmiĢtir.  

Barselona‟da sıklıkla içinde bulunduğu sanat çevreleri Sembolist düĢüncelerle 

haĢır neĢirdi; Taulouse Lautrec ve Gauguin de onu en fazla çeken sanatçılar olmuĢtur. 
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Picasso, bu sanatçıların kendi üzerinde bıraktığı etkiyi, Morales ve El Greco gibi 

Ġspanyol ustaların etkisiyle birleĢtirerek, kendi alegorik üslubunu oluĢturmuĢtur (Smith, 

1996: 58). 

1907 yılına ait “Avignon‟lu Kızlar” isimli Picasso resmi, bu yılın baharında 

yapılmıĢtır. Birçok evreden geçmiĢ olan bu resim tam manasıyla bitirilememiĢtir. Resim 

1937 yılına dek hiç sergilenmemiĢtir. Bu resmi sanatçının atölyesinde gören 

arkadaĢlarının hepsi baĢlangıçta çok ĢaĢırmıĢlardır. Cinsel ahlaksızlığa karĢı yapılmıĢtır 

bu resim. Arkaik Ġspanya heykelinden ve Afrika masklarından etkilenmiĢtir. 

Resmedilen bir genelevdir (Eroğlu, 2007: 374). Ünlü Avignon‟lu Kızlar tablosunda 

Afrika masklarından doğrudan doğruya yararlanan Picasso, bunun tersi bir yaklaĢımı 

örneklemiĢtir. Picasso‟nun sanat hayatı, bir çıkmaza düĢtüğü zamanlarda, baĢka 

sanatçıların görsel konu ve tekniklerini kendi amaçlarına uydurarak bir yol bulduğu 

görülmektedir. 

Picasso‟nun bu eseri 243,9 x 233,7 cm olup 1907‟de yapılmıĢtır. “Fotoğrafı 

keĢif ettim, artık intihar edebilirim, öğrenebileceğim hiçbir Ģey kalmadı, dediği yıllara 

ait gene bu yıllarda vatandaĢı Salvador Dali ona çektiği fotoğrafta Ģunları söylemiĢtir. 

Pablo teĢekkür ederim güzelliği öldürdün”… Belki de Dali‟nin soyut kiĢiler olan bilgi 

objelerini adlandırmak zordur. Bu anlamlı sözü bu günlere aittir. Natürmortta iki armut, 

bir karpuz dilimi be bir salkım üzüm yer almaktadır. Eserde renk kullanımı özellikle 

sınırlıdır. 
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Resim 2.19: Pablo Picasso, “Avignon‟lu Kızlar” (Genel ev), 1907, T.Ü.Y.B., 224x233 

cm., New York Modern Sanat Müzesi 

                  

Kaynak: Cumming, 2006: 349 

Eserde bilgi objesi olarak beĢ figür ve bir natürmort yer almaktadır. Genellikle 

Avignon‟lu kadınlar dikey vurgulardan ve sıcak renklerden oluĢmaktadır. KöĢeli 

biçimler baskın, az da olsa diyagonal vurgular göze çarpıyor. Açık tonların 

egemenliğini, orta ve koyu tonlar dengeliyor. Arka planın olmayıĢı (Negatif alan), 

klasik mekân kavramından uzaktır. Perspektif dikkate alınmamıĢtır (BoydaĢ, 2007: 

253). 

Keskin açılı üçgensel göğüsler ve göze batmaktadır. Kadınlardan üçü saldırgan 

bir tavırla izleyiciye bakarken diğer iki figür onla nazaran daha pasif görülmektedir. 

Deforme edilmiĢ yüzlerde ve yanaklarda taramalar bulunur. Sağ alt köĢede diz çökmüĢ 

figürün kafası ters durduğu için ürkütücü bir görüntü oluĢturmaktadır. Hayata dair 

ayrıntılar iĢtah açıcı değildir. Natürmorttaki üzümler, meyveden çok birer misketi 

andırmaktadır. George Braque, resmin gelenekten köklü bir biçimde ayrılmasını 

vurgulamak üzere, Picasso için sanki “benzin içti ve alev tükürdü” demiĢtir.  

(Hollingsworth, 2009: 447). 
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Dikey vurgulu beĢ figür ve natürmort pozitif alanı meydana getirmiĢtir. Eserde 

bazı figürler düz, köĢeli renk uygulamalarıyla anlatılmıĢtır. Öte yandan iki merkezi figür 

yuvarlak karakterdedir. Özellikle bu iki figürden birisi zarif renklerle boyanmıĢtır ve 

ana parçaları vücutlarından farklıdır. Merkezi figürler önden görünürken burunları 

profilden çizilmiĢtir. Merkezi figürlerin bir tanesi dengesiz yapıda görülmekte, 

kaidesinden düĢecek bir heykeli anımsatmaktadır. Bu figürün gövdesi dik dururken, 

özellikle sol bacağı vücudunu taĢımaktan uzak olduğu görülür. Bu figürün incelenmesi 

veya görünüĢü, eleĢtiri için önemli bir delil niteliğindedir. Renklerin ve biçimlerin 

oluĢturduğu birlik, hemen hemen eser iki renk kontrastlığından oluĢuyor ve sıcak 

renkler baskın kullanılmıĢtır. Turuncular, pembeler, kahverengiler kullanılmıĢ, maviler 

bu renklerin tamamlayıcısı olarak kullanılmıĢtır (BoydaĢ, 2007: 253-254). 

Picasso sanat ve insan figürünün, kötü ruhları def eden veya insanı kurtaran bir 

gücünün olduğuna inanmaktadır. Bu eserde hedef fahiĢelik ve cinsel hastalıklardır 

(Cumming: 2008: 348).  Bu açıdan Avignon‟lu Kadınlar, Rubens‟in Paris‟in Kararı, 

Raphaello‟nun Üç Güzeller adlı eserleri gibi batı resminde çok iĢlenen kadın konusunu 

anlasa bile, güzellik denen fenomeni ön plana çıkaran bir eser değildir. Bu tür eserlerle 

mukayese, eserin Avrupa resmindeki yerini açıkça belli edecektir. Analiz edilen plastik 

nesneler ve görünüĢler, temel olarak, bazı fikirleri sembolize etmekte veya onlara tahsis 

edilmiĢlerdir. Bir bakıma eserin arka yapısı polifonik görünmektedir. Eserin özgün ve 

felsefi bazı fikirler anlattığını tahmin etmek mümkün görülmektedir.  

Anna Carola Krausse (2005),“Rönesans‟tan Günümüze Resim Sanatının 

Öyküsü” kitabında bu eseri Ģöyle açıklamaktadır: “Erken Dönemin eserlerine bakıp, bu 

skandallar yaratan resmi yapacağına dair hiçbir iĢaret almak mümkün değildi. 

„Avignon‟lu Kızlarla büyük ihtimalle fahiĢeleri kastediyordu; resim içeriğiyle değil, 

figürlerini, mekânı parçalama ve bozma tarzı insanları Ģok etti. Birçok çağdaĢı gibi 

Picasso‟da resimde ifadeyi güçlendirecek yeni yollar ve araçlar peĢindeydi. Ve birçoğu 

gibi esin kaynağını Afrika‟nın „ilkel‟ sanatında, arkaik görüntü veren maskelerde ve 

Okyanusya ile Ġber yarımadasının heykellerinde buldu. Bunların biçim repertuarı 

„Avignon‟lu Kızlar‟ resmine yansımıĢtır. 

Maske takmıĢ izlenimi veren suratlar seyircinin yüzüne dik dik bakarlar ve 

figürlere sinir bozucu bir hava verirler. Vücutları tuhaf biçimde döndürülmüĢ olan bu 
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yaratıkların yanına bir de, kollarını klasik betimlemelerdeki gibi baĢının arkasında 

kavuĢturmuĢ üç nü, daha doğrusu nü‟lerin geometrik çözümlemeleri yerleĢtirilmiĢtir. 

Picasso‟nun bir dostunun dediği gibi bu „baltayla parçalarına ayrılmıĢ‟ vücutlar ten 

renginin ağır bastığı resme tanımlanması zor bir gerilim kazandırır. Cezanne‟ın tüm 

resimsel formları daire, oval ve dikdörtgene indirme arzusuna, Picasso bedenleri radikal 

bir biçimde „geometrilendirerek‟ ve yabancılaĢtırarak ve mekânsal perspektifi ortadan 

kaldırarak yanıt verir. Yüzleri ve bedenleri keskin hatlarla yüzeylere ayırarak hacmi 

„alanların ritmi‟ Ģeklinde kavrayan Kübist anlayıĢı ilk kez bu resimde ortaya çıkarır 

(Krause, 2005: 92). 

Leo Steinberg, Avignon'lu Kızlar üzerine yazdığı „Felsefi Genelev‟ baĢlıklı 

denemesinde tabloyu „medeniyetin ortasındaki mükemmel yabanıllık imgesi‟ olarak 

tanımlar. Leo Steinberg, Richardson Baudelaire‟den alıntı yaparak: “DehĢet verici 

Ģeylerin cazibesi sadece güçlüleri sarhoĢ eder” demiĢtir (Caws, 2006: 53). “Avignon'lu 

Kızlar‟da Picasso, kadınları, yüzlerce yıldır hiç resmedilmediği kadar „hayvani‟ biçimde 

resmetmiĢtir (Aydın, 2002: 176-177). YaĢamın harap olmuĢluğuna, hastalığına, 

çirkinliğine ve acımasızlığına karĢı bir saldırıdır. Buradaki kadınlar, yüzünde hiçbir 

ifade olmayan, çekicilik ya da hüzün taĢımayan ve „gözleri ölüme bakan kazıklar‟ gibi 

resmedilmiĢlerdir. Hatta bu tabloda bulunan oturan kadın figürü, Cezanne‟ın 

“Yıkananlar” adlı çalıĢmasındaki oturan kadın figürünün ürkütücü bir kopyasıdır 

(Lynton,  2004: 54). 

Picasso güzellik anlayıĢına farklı bir bakıĢ açısı getirmiĢtir. Resim üzerinde 

fikirleri geliĢtikçe kompozisyonu giderek sadeleĢmiĢ fakat sanatsal derinliğinden hiçbir 

Ģey kaybetmemiĢtir. Ġmgeye ve inanca farklı bir bakıĢ açısı sunan Picasso, bu resmi 

sadece bir ifade aracı olarak değil bir var oluĢ sembolü olarak ortaya koymuĢtur. 

Eserini, artık ressamı değil, eserin ta kendisi anlatmaktadır. 

2.3.3.Son akĢam yemeği (Andre Derain) 

ÇağdaĢ sanatın kurucularından André Derain, 10 Haziran 1880 de Paris‟in 

Güney Batısında, Seine kıyısında küçük bir kasabada doğmuĢtur. Yirmi yaĢına doğru 

bir trende, rastlantı sonucu tanıĢtığı Vlaminck‟in onu yüreklendirmesi üzerine, yoğun 

bir çabayla resme yönelmiĢ ve Carri Akademisi ne öğrenci olarak yazılmıĢ ve orada 

Matisse‟i tanımıĢtır. Erken yaĢlarda müze sanatını keĢfetmiĢtir. 
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Son akĢam yemeği teması, Avrupa resim sanatında Rönesans‟tan bu yana 

çokça kullanılmıĢ bir konu olmuĢtur. On iki havari ve Ġsa‟nın bulunduğu bu resmin 

yaratıcısı Leonardo da Vinci‟dir. Sanatçılar tarafından farklı dönemlerde (Caravagio, 

Tintoretto 1592, Derain 1911, Dali, 1955) tekrar tekrar ele alınmıĢ bu fresk resmi, 

Hıristiyanlık sanatının içeriği ve simgeleri ile baĢlı baĢına kendisi bir sembol olarak 

algılanır. 

Resim 2.20: Leonardo da Vinci, “The Last Supper”, 1494-1498, 460x880 cm, Santa 

Maria Delle Grazie, Milan. 

 

Kaynak: http://www.metmuseum.org/toah/hd/leon/hd_leon.htm, 2014 

Eser 277x 288 cm olup 1911 yılında tamamlanmıĢtır. Eser koyu tonlarda 

resmedilmiĢtir. Resimde dikey vurgulu 13 figür bulunmaktadır. Beyaz bir masa 

çevresinde toplanan bu figürler Ġsa ve On iki Havari‟yi betimlemektedir. Eserde merkezi 

figür ise Ġsa‟dır. Eserdeki tasarım ilkelerinden söz edilecek olursa, figürlerin 

iĢleniĢindeki değiĢiklik hemen göze çarpmaktadır. Renklerin ve biçimlerin oluĢturduğu 

birlik sayesinde eser açık ve koyu kontraslığından oluĢmaktadır. Eserde soğuk tonlu 

renkler baskın olarak kullanılmıĢtır (BoydaĢ, 2007: 254). 

Resimde Derain, figürlerinde klasik resim ilkelerine aykırı olarak karakteristik 

(göz, dudak, burun vs.) elemanları eklememiĢtir. Bunun sebebi olarak figürlerden çok 

resimsel ifadeyi amaçlamıĢ olmasıdır. 

Eserin yorum temeli merkez Ġsa figürüdür. Tanrısal bir tasvir olarak resmedilen 

Ġsa resmin en açık renkli figürüdür. Tanrısal ıĢıma ile etrafındaki herkesi 

aydınlatmaktadır. Koltuğunun kavisli yapısı Bizans fresklerindeki haleyi 
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anımsatmaktadır. Rönesans dönemi Son AkĢam Yemeği resimlerinden farklı olarak bu 

resimde figürlerin yerleĢtiriliĢi ve biçimdeki sade tavır dikkati çekmektedir. 

Resim 2.21: Andre Derain, “The Last Supper Of Jesus” (Son AkĢam Yemeği), 1911, 

T.Ü.Y.B., 227x288 cm. 

                

Kaynak: www.oilPaintingfactory.com, 2014. 

Bir sanat eserini yargılamak demek, onu benzer eserlerle mukayese ederek, 

benzerleri arasındaki yerini ve artistik seviyesini belirtmek demektir. Bu eleĢtiride en 

çok çaba gösterilen bölüm çözümleme aĢaması olmuĢtur (BoydaĢ, 2007: 258).  

Andre Derain, 1911 yılında resmettiği “Son AkĢam Yemeği” (The Last 

Supper) resminde, dini sembolizm geleneğini sürdürmektedir. Fovizm‟den sonra 

klasikçiliğe dönüĢ yapan Derain, müze kültüründen etkilenmiĢtir. Tema olarak 

kullandığı Kutsal Cumartesi, ayinler, ölüm ve diriliĢ gibi konularla (The Road To 

Calvary, 1901)eserlerini oluĢturmuĢtur. 1911 yılında resmettiği “The Last Supper” 

resmi, geçmiĢle gelecek arasında kendi öznel ifadesini kullanarak oluĢturduğu önemli 

bir eserdir (www.moma.org, 2014).  

2.3.4.Çarmıha gerilme (Ġsa’nın yaĢamı) (Emile Nolde) 

Rönesans‟tan bu yana birbirini takip eden, birbiriyle çatıĢan Ġdealizm ve 

Realizm, 19. yüzyıl sonunda ortaya çıkan Empresyonizm ile birlikte, yerini yeni 

arayıĢlara bırakmıĢtır. Kübizm, Fovizm, Sürrealizm ve Ekspresyonizm sanat akımları 

modern sanatın basamaklarını oluĢturmuĢlardır. Ekspresyonizm, 20. yüzyılın baĢlarında 
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ortaya çıkmıĢtır. “Ekspresyonizm” sözcükleri, sanat söyleminde ilk kez 1911 yılında, 

20. yüzyılın baĢlangıcında, Avrupa‟nın Avant-garde (öncü) sanat devinimini 

kapsayacak biçimde kullanılmıĢtır (Wolf, 2005: 6). 

Bu akımın merkezinde sanatçının ruhu vardır. Bireyin merkeze alınması daha 

önce de romantizm‟de gerçekleĢmiĢtir. Bu bağlamda Ekspresyonizm, Romantizm‟in 

mirasçısı olarak düĢünülebilir. Fakat bireyin duygularının tuvale yansıması oldukça 

çirkin, korkutucu göstergelerle olmuĢtur. Ekspresyonizm sadece resim ve heykelle 

sınırlı kalmamıĢ, edebiyat, sinema, tiyatro ve müzik gibi farklı sanat dallarına da 

ulaĢmıĢtır. Almanya‟da ekspresyonizm, her türlü kuruma, dolayısı ile de her türlü 

otoriteye bir çıkıĢ olmuĢtur. Ekspresyonist sanatçılar, sanatı tekdüzeleĢtiğini ileri 

sürerek alıĢkanlıklara sardırmıĢlar ve doğayı göründüğü gibi değil duyumsadıkları gibi 

eserlerine aktarmıĢlardır (Keser, 2005: 114). 

1. Dünya SavaĢı sırasında ortaya çıkan, ruhsal ve sosyal krizlerle yüzleĢmek 

için, özellikle Almanya‟da, güçlü bir eğilim olmuĢtur. Bu akımla sanatçıların ruh 

hallerini betimlemede ortaya çıkan depresif durumlar, kaygılar ve korkular, yaratıcı 

fantezilerini de ortaya çıkarmıĢtır (Cumming, 2008: 358). 

Schleswig‟deki Tondern yakınlarındaki Nolde‟de 1867 yılında doğan Emil 

Hansen, doğduğu bu kasabanın adını sanatçı adı olarak benimsemiĢtir (Wolf, 2005: 80). 

Çiftçi bir ailenin çocuğu olan Nolde, Flensburg‟da bir mobilya atölyesinde 

çırak olarak çalıĢmıĢtır. Daha sonra Karlsruhe‟ye geçmiĢ, burada hem el sanatları 

okulunda derslere girmiĢ hem de oymacılığa devam etmiĢtir. 1906‟da Berlin‟e yerleĢene 

kadar Paris ve Kopenhag‟da bulunmuĢtur. Kısa bir süreliğine de olsa Die Brücke 

(Köprü) grubuna katılmıĢtır. 1920‟de Nazi partisine katılan Nolde, partinin ilk 

yandaĢlarından olmuĢtur. Bunun sebebi, kendinin büyük Alman sanatını yaratma 

düĢüncesi ve idealini taĢımasıdır. Hükümet tarafından, ilerleyen zamanlarda, Nolde‟nin 

sanatının yoz sanat olarak nitelendirilmesinin ardından sanatçı, partiden ayrılmıĢtır. 

Nolde‟nin sanatı, kendine özgü bir radikal gerici karmaĢa içinde saklamıĢ, aynı 

zamanda da ırksal saflığa ve üstün ırk kavramına inanmıĢtır. Nolde‟nin ki içgüdüsel bir 

dıĢavurumculuktur. DıĢavurumculuğun güçlü ve zayıf yanlarını eserlerinde aynı anda 

kullanmıĢtır. Parlak, çatıĢan renkler, resme basitlik ve bilinçli bir kalabalık katan kalın 

boya tabakaları kullanmıĢtır. Renk içgüdüsü kuvvetlidir. Eserlerine uzaktan 
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bakıldığında bu kolaylıkla fark edilmektedir. Sanatçı figürlerini, ilkel ve naif bir formda 

resmetmiĢtir fakat ifadeler hareketler konular ve yüzler, ekspresyonist ifadenin açık 

birer delilidir. Sanatçı Gine‟de yaptığı bir ziyarette, “ilkel ve basit olan her Ģey hayal 

gücümü ele geçiriyor demiĢtir (Cumming, 2008: 362). 

1909‟da baĢladığı dinsel konulu bir dizi tablosu Nolde‟nin modern sanata 

yaptığı en büyük katkı sayılır. Düzenlemeler doğrudan doğruya betimlenen olayın 

ruhsal içeriğine odaklanmıĢtır. Nolde‟nin sözleriyle söylenecek olunursa, “kutsal varlık-

insanın mistik derinliklerini‟ yansıtan, doygun, parlak renkler bütün tuvale yayılmıĢtır” 

(Wolf, 2005: 80). 

“Ġsa‟nın YaĢamı” adlı mihrap panosu, 1911 yılında merkez resmi olan “Ġsa‟nın 

Çarmıha Gerilmesi” resmi ile baĢlamıĢtır. Sanatçı daha sonra bu resme ilave olarak 4 

sağ ve 4 sol olmak üzere toplam 8 resim daha eklemiĢtir (http://www.unhoma.edu, 

2014). Hiçbir kiĢi ya da kurum (kilise) tarafından ısmarlanmamıĢ olan bu büyük yapıt, 

belirgin kalabalığı ve sertliği yüzünden kilise sorumlularını irkiltmiĢtir. Çarpıcı renkleri 

ve ürkütücü figürleriyle daraltıcı ve soluksuz uyumsuzluğu, ancak biçimindeki 

simetriyle dengelenen bu kompozisyon, izleyenler üzerinde tedirgin edici etkisini bugün 

de sürdürmektedir (Lynton, 2004: 42). 

Resim 2.22:  Emile Nolde, “Ġsa‟nın YaĢamı”,1911-1912, T.Ü.Y.B., 534x190 cm., 

Nolde Vakfı, Seebüll 

 

Kaynak: Lynton, 2004: 42  

Nolde‟nin bu eseri,219x190 cm ebatlarında olup 1912‟de yapılmıĢtır. Eserde 

bilgi objesi olarak on tane figür yer almaktadır. Figürler gruplar hanindedir ve merkez 

figürle etkileĢim içindedir. Plastik açıdan renk kullanımı çeĢitlilik gösterse de ağırlık 

sıcak tonlarda oluĢturulmuĢtur. Bilgi objelerinin ifadeleri açık ve nettir. Resmin tamamı 
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dikey vurgulardan oluĢmuĢtur dikey vurgulara zıtlık için çarmıhın paralel çizgileri 

kullanılmıĢtır. Resmin koyu arka planını açık renklerde boyanan figürler 

dengelemektedir. Perspektif kullanılmamıĢ, bunun yerine derinlik renk tonlarıyla 

sağlanmıĢtır. Dikey vurgulu on figür resmin pozitif alanını oluĢturmuĢ, ön planda ki 

sekiz figüre nispeten çarmıha gerili iki figür arka planda kalmıĢtır. Eserdeki figürlerin 

tamamının anatomisi deforme edilmiĢtir. Merkez figür sıcak tonların en açık rengine 

boyanarak hem özneyi vermekte hem de plastik olarak görsellik yaratmaktadır. Resimde 

kontur çizgisi kullanılmamıĢ, formlar boyaların birbiri üzerine bindirilmesiyle 

sınırlandırılmıĢtır. Figürlerin izleyiciyle hiçbir iletiĢiminin olmayıĢı ve kendi 

aralarındaki etkileĢim, sanki izleyicide bir olayı dıĢarıdan seyrediyormuĢ kanısı 

uyandırmaktadır (Lynton, 2004: 41). 

Resim 2.23: Emile Nolde, “Çarmıha Gerilme” (Ġsa‟nın YaĢamı), 1911-1912, T.Ü.Y.B., 

219x190 cm, Nolde Vakfı, Seebüll 

                    

Kaynak: Lynton, 2004: 45. 

Resimdeki sarı ve kahverengi tonlar klasik ortaçağ resim anlayıĢının bir 

yansıması gibidir. Konu olarak da klasik üsluba uygunluk gösteren bu eser biçimsel ve 

ifadesel bazı farklar dıĢında klasik Ġsa resimlerinden farklı değildir. Figürlerin her biri 

farklı formlarda çizilmiĢtir. Uzuvlarındaki deformeler ve yüzlerindeki ifadeler, figürlere 
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canlılarmıĢ izlenimi yaratmaktadır. Renklerin ve biçimlerin oluĢturduğu birlik, hemen 

hemen tek renk değerlerinden oluĢmaktadır. Sarılar, turuncu ve kırmızılar, 

kahverengilerle sıcak renklerin hâkimliği sağlanmıĢtır. Arka planda kullanılan mor, sağ 

öndeki figürün beyaz elbisesi ve soldaki dört figürün açık gri miğferleri sıcak renklerin 

tamamlayıcısı olarak kullanılmıĢtır (Lynton, 2004: 41). 

Nolde, diğer meslektaĢları gibi, ilkel toplulukların sanatını, Dürer ve onun 

çağdaĢı olan Alman sanatçılarının dıĢındaki eski ustalardan daha üstün saymıĢtır. 

Matthias Grünewald‟ın Isenheim‟daki mihrap süslemelerinde ise bu yapıttaki çarpıcı 

ayrıntı gerçekliği ve hayal gücü yoğunluğu yüzünden özel bir hayranlık duyuyordu 

(Lynton, 2004: 41). 

Bu hayranlıkla ve klasik Avrupa resminin manevi coĢkusunu tekrardan 

yakalamak için böyle bir resim yapmıĢtır. Konu olarak klasik Ġsa‟nın çarmıha gerilme 

sahnesi olsa da anlatım olarak bu fenomeni ön plana çıkaran bir eser değildir. Fakat 

çizim becerisi ve fırça dokunuĢları bakımından eser artistik hüner sergilemektedir. 

Eserin yorum temeli, resmin merkezinde çarmıha gerilmiĢ halde duran Ġsa 

figürünün yapısında ve niteliğinde aranmalıdır. Merkezi figürü betimlemek için sanatçı, 

kırmızıçizgiler kullanarak belirgin hatlar yakalamıĢtır. Yine merkezdeki figürün 

yüzündeki acı çeker bakıĢ klasik resmin bir özelliğidir. Bu figürün yakın tarihteki bir 

benzeri ise, Gauguin‟in 1889‟da yaptığı sarı Ġsa‟sıdır. Bu figürlerin ortak kökeni ise 

Hıristiyanlığın Ġncideki “çarmıha gerilme” sahnelerini görsel anlatım öğesi olarak 

ortaçağda kullanmaya baĢlanmasından gelmektedir. Nolde‟de bu gelenekten yetiĢen bir 

kültüre sahiptir (BoydaĢ, 2007: 256). 

Çarmıha gerilmiĢ Ġsa resmin tam merkezinde ve izleyiciyi kendi dehĢetine 

hapseden bir görüntüdedir. Ellerinden çarmıha çivilenmiĢ olan Ġsa‟nın, avuçlarından 

kollarına akan kan dehĢet verici niteliktedir. Kafasındaki dikenli tacı ve acı içindeki 

hali, sarı renkle boyanarak desteklenmiĢtir. Cılız hali acizliğin ve bitkinliğin bir 

göstergesidir. Beline sarılmıĢ kırmızı Ģal bu kasvetli havayı destekler niteliktedir ve 

kanla aynı tonda boyanmıĢtır.  

Ġsa‟nın haricindeki diğer figürler ise, doğrudan ya da kısmen dolaylı olarak 

merkez figürle iliĢki içindedirler. Figürler batı idealine göre çirkindirler fakat yüz 

Ģekilleri ve ifadeleri konu bütünlüğünü bozmamaktadır. Merkez figürü ile birlikte 
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resimde arka planda çarmıha gerili halde iki figür daha vardır. Sağ taraf ki figür 

profilden görülmekte ve yüzü ne Ģekilde görülememektedir. Diğer figürlere nazaran geri 

planda kaldığından dolayı turuncu renge boyanmıĢtır (BoydaĢ, 2007: 256-257).  

Resmin solunda bulunan dört figür asker üniformalı ve kafalarında açık gri 

renkte miğferler bulunmaktadır. Figürlerden arkada olanı bir mızrak tutmaktadır. Nolde, 

Ġsa‟nın çarmıha gerilme sırasında göğsünden yaralandığı mızrağa bir atıfta 

bulunmaktadır. Önde yere çökmüĢ figür ise elinde muhtemelen zar tutmaktadır. Bu 

figür diğer figürlere göre hem farklı formda hem de yüz ifadesi olarak farklı surettedir. 

Resme hâkim acı havasına kıyasla daha donuk ve sakindir. Mızraklı asker ve diğer iki 

figür, çöken adamın elinden attığı zarlara odaklanmıĢlar, adeta resimdeki konudan 

ayrılmıĢlardır (BoydaĢ, 2007: 256). 

Nolde, dinsel ifade anlayıĢına farklı bir bakıĢ açısı getirmiĢtir. Önce “Ġsa‟nın 

Çarmıha Gerilmesi” resmini yapmıĢ, resim üzerinde fikirleri geliĢtikçe de, eserini 

giderek bir kompozisyon dâhilinde mihrap panosu haline dönüĢtürmüĢtür. Çoklu bir 

düzenleme yapan Nolde yine de sanatsal derinliğinden hiçbir Ģey kaybetmemiĢtir. 

Dindar bir sanatçı olan Nolde, günah duygusunun yarattığı gerginlik içinde, Hıristiyan 

sanatının en temel konusu olan Ġsa‟nın Çarmıha Gerilme sahnesini, Ġmgeye ve inanca 

farklı bir bakıĢ açısı getirerek resmetmiĢtir. 

2.3.5.Peygamber (Emile Nolde) 

Almanya‟da bir grup ressam, Die Brücke (köprü) adını verdikleri bir dernek 

kurmuĢtular. Amaçları geçmiĢle olan bağlantılarını tamamen koparmak ve yeni bir 

gelecek için savaĢmaktır. Üye olarak bu dernekte uzun süre kalmamasına rağmen, 

Emile Nolde de aynı amacı paylaĢıyordur. Nolde‟nin etkileyici bir tahta baskı eseri olan 

“Peygamber”, bu sanatçıların amaçladıkları, adeta afiĢleri andıran güçlü etkiye iyi bir 

örnektir. Fakat burada amaçlanan Ģey dekoratif bir izlenim değildir. Nolde‟nin 

kullandığı sadeleĢtirme tamimiyle ifadeyi güçlendirmenin hizmetindedir. Bu yüzden 

“Peygamber‟de” tüm dikkat, gözlerdeki kendinden geçmiĢ bakıĢa yoğunlaĢmaktadır 

(Gombrich, 2009: 576). 
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Resim 2.24: Emil Nolde, “Peygamber”, 1912, AhĢap Baskı, 32x22cm, Moma Museum, 

Berlin. 

                     

Kaynak: Gombrich, 2009: 576. 

Bu düĢünceli yüzde, “Peygamber” maneviyat konusunda hiçbir Ģüphe 

bırakmaksızın bir yakınlık ve derin bir duygu ile izleyiciyi yüzleĢir.  Çukur gözleri, 

çökük yanakları ve ciddi görünümü ve teveccühü Nolde‟nin kendi duygularını ifade 

etmektedir (www.moma.org, 2014). 

Nolde‟nin bu eseri 32x22 cm olup 1912 yılında yapılmıĢtır. Eserde bilgi objesi 

olarak tek bir Ġsa portresi yer almaktadır. Bu baskı resim siyah beyaz renk 

kontrastlığından yararlanılarak yapılmıĢtır. Bu kontrastlık aynı zamanda da resme daha 

etkileyici ve Ekspresif bir hava katmıĢtır. Eserde arka planın olmayıĢı (negatif alan), 

klasik mekân kavramından uzaktır. Perspektif dikkate alınmamıĢtır (BoydaĢ, 2007: 

253). 

Resmin ön yapısı bir portreden oluĢmaktadır. Dolayısıyla resmin tek bilgi 

objesi Ġsa portresidir. Klasik resim anlayıĢından uzak olan bu portre doğal görünümden 

uzak bir görünümdedir. Keskin karakterde resmedilmiĢ bu Ġsa figürü Nolde‟nin 

Ekspresif tavrının bir yansımasıdır. Eserin yorum temeli, Nolde‟nin Hıristiyan 
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geleneğinden gelen yaĢamı ve Nolde‟nin, geçirdiği bir dizi hastalıktan sonra daha da 

yöneldiği dinsel temalı resimlerde yatmaktadır. 1909‟da baĢladığı dinsel konulu bir dizi 

tablosu Nolde‟nin modern sanata yaptığı en büyük katkı sayılmaktadır. Düzenlemeler, 

doğrudan doğruya betimlenen olayın ruhsal içeriğine odaklanmıĢtır. 

Nolde, rengi bir halı gibi yüzeyin üzerine yaymaktadır. Doğaya ruh ve akıl 

ekleyerek yeni bir değer ölçüsü vermek amacıyla yalınlığa ve yoğunluğa ulaĢmaya 

çalıĢmıĢtır. Dinsel konulu çalıĢmalarında ana duyguya yoğunlaĢmak için rengi geniĢ 

alanlar halinde kullanmıĢtır. Düzenlemelerde doğrudan doğruya betimlenen olayın 

ruhsal içeriğine odaklanmıĢ, dıĢ görünüĢten olabildiğince uzaklaĢmıĢtır (Wolf, 2005: 

80). 

Dinsel konulu çalıĢmalar için Nolde “sanata hizmet etmeyi amaçlayan sanatsal 

esinlemeler” olduklarını belirtmiĢtir. DıĢavurumcu bir sanatçı olan Nolde, çağdaĢları 

gibi Birinci Dünya SavaĢı‟nı resimlerinde konu olarak hiç kullanmamıĢtır. Çağında 

yaĢanılan toplumsal olayları ise dinsel konularla iyimser bir mitsizim içinde iĢlemiĢtir 

(Wolf, 2005: 82). 

2.3.6.Çarmıhtan iniĢ (Max Beckmann) 

Max Beckmann, orta sınıf bir ailenin çocuğu olarak Leipzig‟de dünyaya 

gelmiĢtir. I. Dünya SavaĢı sırasında yaĢadığı travmatik deneyimler, insanlığa olan bakıĢ 

açısını değiĢtirmiĢtir. Bu değiĢim, o güne kadar akademik olarak doğru betimlemelerden 

oluĢan kendi sanatsal anlayıĢını, hem figürün hem de boĢluğun çarpıtılması ile oluĢan 

yeni bir tarza dönüĢtürmüĢtür (Hoffman ve Weiss, 1984: 69). 
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Resim 2.25: Max Beckmann, “Çarmıhtan ĠniĢ”, 1917, T.Ü.Y.B., 127x149cm,The 

Museum of Modern Art, New York 

                   

Kaynak: BaĢbuğ, 2012: 143. 

1880‟lerin yetenekli, iyimser kuĢağında dünyaya gelen sanatçı, I. Dünya 

SavaĢı‟nın dehĢetine, 1920 ve 1930‟larda Almanya‟daki manevi değerlerin çöküĢüne 

tanık olmuĢtur (Cumming, 2008: 384).“Çarmıhtan ĠniĢ” adlı bu eser 127x149 cm olup 

1917‟de tamamlanmıĢtır. Eserde bilgi objesi olarak beĢ figür yer almaktadır. Resim 

genel olarak dikey vurgulardan yararlanılarak resmedilmiĢtir. Sıcak ve soğuk renkler bir 

arada kullanılmıĢtır ve resmin geneli açık tonlardadır. Resimde net bir perspektif 

oluĢumu görülmemekte fakat derinlik hissi arka planın flu olarak boyanmasıyla 

sağlanmıĢtır (BoydaĢ, 2007: 253). 

Dikey vurgulu beĢ figür resmin pozitif alanını meydana getirmiĢtir. Figürler 

anatomi kurallarına riayet edilmeden deforme edilerek resmedilmiĢtir. Figürlerden üçü 

ayakta ve diğer ikisi çöker pozisyondadır. Merkez Ġsa figürü elleri iki yana açık haldedir 

(BoydaĢ, 2007: 253). Resimde kolları açık figürün deforme hali, figürün resim 

yüzeyinde sol alt köĢeden sağ üst köĢeye kadar neredeyse büyük bir bölümü kaplayıĢı 

dikkat çekicidir. Bu ellerinde ve ayaklarında çarmıh çivisi delikleri, baĢında çivili halesi 

bulunan figür,  kaburgalarının altından kolları ile onu kavrayan ikinci ve üçüncü 

figürlerle ile dengede tutulmaya çalıĢılmaktadır. Arka plandaki yukarı doğru giderek 
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daralan merdivenin sağ tarafında ve Ġsa betimlemesinin sağa açılmıĢ kolunun alt 

kısmında iki kadın figürü çömelmiĢ bir Ģekilde ifade edilmiĢtir.  

 Soldaki ayakta Ġsa‟yı tutan figürün arka planında yukarıda tıpkı Ġsa‟nın 

ellerindeki kan gibi kırmızı bir güneĢ yer almaktadır. GüneĢin etrafında biraz daha açık 

bir kırmızı aĢağıda yer alan kadın figürünün üstündeki bluzun rengi ile aynı renkte 

boyanmıĢtır. 

Çarmıhtan indirilen Ġsa ölmüĢtür. Göz çukurları siyahlaĢmıĢ ve bakıĢlarında 

soluk bir izlenim hakimdir. Vücut rengi diriliğini kaybetmiĢtir. Ellerindeki ve 

ayaklarındaki yaralardan akan kan kurumuĢtur. Ġki figür çarmıha yaslanmıĢ 

merdivenden Ġsa‟yı indirirken resmin alt tarafındaki iki kadın figürü yas tutmaktadır. 

Kadınlardan birisi ağlamakta ve diğeri onu teselli etmektedir. Bu figürler Muhtemelen 

Meryem ana ve Magdalenalı Meryem olabilir. 

 Sanatçı, paletinde kullandığı zengin renk çeĢitlemeleri ve güçlü deseniyle, 

dıĢavurumcu, kasvetli, ruhsal ve ideolojik resimler meydana getirmiĢtir. Bu vesileyle 

birçok portresi, oto portresi ve alegorileri sembolizm yüklüdür (BaĢbuğ, 2012: 132).  

Eserin yorum temelini Çarmıhtan Ġndirilen Ġsa figürü oluĢturmaktadır. Klasik 

Çarmıhtan Ġndirilme sahnelerine nazaran bu resimde farklılıklar göze çarpmaktadır. Van 

Der Weyden‟in Çarmıhtan Ġndirme resminde Ġsa figürü daha organik yapıda 

resmedilmiĢtir. ÖlmüĢ ve cennete gitmenin vermiĢ olduğu saflık göze çarpmaktadır. 

Beckmann ise figürünü deforme etmiĢ ve onu basit bir ceset acımasızlığında tasvir 

etmiĢtir. 
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Resim 2.26: Roger Van Der Weyden, “Çarmıhtan ĠniĢ”, 1435, AhĢap Üzerine 

Yağlıboya, 220x262 cm, Prado Müzesi, Madrid 

                     

Kaynak: https://www.museodelprado.es/en/visit-the-museum/15-masterpieces/work-card/obra/descent-

from-the-cross/(2014). 

Beckmann‟ın genellikle resimlerinde kullandığı siyah renginin tonu, Manet‟in 

resimleriyle, konularda iĢlediği insanlık durumunu yansıtma biçimi ise Rembrant‟la 

benzerlikler göstermektedir. Kısacası resimleri, 20. Yüzyıl Avrupa‟sının ruhsal acılarını, 

tüm yalınlığıyla yansıtmaktadır (BaĢbuğ, 2012: 132). 

Bu resimde Beckman savaĢın getirdiği acıyı korkusuzca ortaya koymaktadır. 

Ġsa‟nın yaralar ve çürüklerle kaplı soluk renkli eti, Sitigmata‟yı anımsatan koyu renkte 

göz çukurları çevresinde pıhtılaĢan kan göllenmesi ve ĢaĢkın bakıĢları resimde tüm 

dikkatin kendi üzerine çekilmesini sağlamıĢtır. Acınacak halde olan Mesih'in vücut hala 

Haç Ģeklini yansıtır. Arka plandaki Merdivenin üst ucu izleyiciye, Tanrı'nın Oğlu 

uzaydan doğrudan aĢağı geldiği gibi bir duygu, bir kozmik his vermektedir 

(www.moma.org, 2014). 

Beckmann savaĢtan önce bazı resimlerinde, Ġncil‟den hikâyeler 

kullanmıĢtır. Hıristiyan ikonografisini kullanarak, zulmü ve insanlığın çektiği acıyı bir 

simge olarak kullanmıĢtır. “Çarmıhtan ĠndiriliĢ”de (1917) bu resimlerinden biridir. 

Çarmıhtan indiriliĢ, 9. yüzyıldan itibaren Bizans sanatının da konusu olmuĢtur. 

Beckmann‟ın büyük hayranlık duyduğu Matthias Grünewald‟ın Isenheim (1512) 

katedralindeki Ġsa resmi, Beckmann‟ın ilhamı olmuĢtur (www.tate.org.uk, 2014). 



84 

 

 

Resim 2.27: Matthias Grünewald, “The Crucifixion”, 1515, Oil on Wood, 269x307cm, 

d‟Unterlinden Museum, Colmar 

 

Kaynak: Gombrich, 2009: 35. 

Grünewald‟ın resmindeki her Ģey çarmıha geriliĢle baĢlayıp onunla sonlansa 

da, bu imge olayların nasıl baĢladığını ve ne yöne gideceğini anlatan bir bütünün 

parçasıdır 

(Koerner, 2010:174).Bu yapıtla ilgili olarak Koerner (2010: 177) resimdeki bu 

denli çirkinlik imgelerin ilahi komedyasına giden yolda bir geçit görevi görür. Ġsa‟yı 

çarmıha gererek insanlık tanrısını biçimden ve güzellikten yoksun bir acıların adamı 

haline getirdi” diye belirtir. 

2.3.7.Büyük haç (Kazimir Malevich) 

20. yüzyıl, geçmiĢle hesaplaĢma ve değiĢimin baĢladığı bir dönemidir. Sanat bu 

dönemde yaĢamla bir kaynaĢma içine girmiĢtir. Artık endüstri çağı toplumu, her alanda 

bilgili ve egemen olmaya baĢlayınca, sanata toplumun gerçeğini yansıtmak değil, bu 

gerçeğe yön vermek, toplum sorunlarını çözümlemek düĢmüĢtür. Bu bunalım içinde 

sanatçılar kendilerine yeni bir çıkar yol bulmaya çalıĢmıĢlar, eskinin anlatımcılığını bir 

kenara itip varoluĢçu izlekleri takip etmeye baĢlamıĢtırlar. Sanat alanındaki bu büyük 

devrim Kübizm‟le baĢlamıĢ ve onu izleyen Soyut sanatla tamamlanmıĢtır. Malevich‟in 

“nesnesiz sanat” denemeleriyle natüralist dönem tamamen kapanarak endüstri dünyasını 

biçimlendirecek olan evrensel bir sanat dili yaratılmıĢtır (ĠpĢiroğlu, 1993: 13). 
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ÇağdaĢ sanatta herhangi bir çağrıĢımsal amaç gütmeksizin, doğrudan doğruya 

geometrik temel formlardan hareket eden ilk rasyonalist akım, Rus ressamı Kazimir 

Malevich'in kurduğu “Süprematizm” (suprematie = üstünlük) olmuĢtur. Sanatçının 

bizzat koyduğu bu isim, “plâstik sanatlarda saf duygunun üstünlüğü” nü otaya koymak 

niyetindedir. Bu akımla, teĢhis edilebilen her türlü figürden uzaklaĢan yeni bir resim 

anlayıĢı ve yeni bir renk realitesinin de doğmasına sebep olmuĢtur (Özer, 1967: 36).  

Eski çağlarda sıfır noktasından baĢlayıp sürekli geliĢen sanat, modernizme 

kadar sürekli olarak kendi birikimleri üzerine inĢa edilerek oluĢturulmuĢtur. 

Modernizmle birlikte sanatın temel öğeleri ötelenmiĢ, basmakalıp unsurlar bir bir 

ortadan kaldırılmaya baĢlanmıĢtır. Bu dönemde Malevich kendi devrimini yaparak 

sıfırdan baĢlayıp gelen sanat oluĢumunu tekrar sıfır noktasına indirgemiĢtir. 

Kazimir Severinoviç Malevich 23 ġubat 1878‟de Rusya‟nın Kiev Ģehrinde 

doğmuĢtur (Malevich, 1990: 169).Malevich hayatının ilk yirmi yılını kırsal kasabalarda 

fabrikalarda çalıĢarak geçirmiĢtir. Ailesi onun amcası gibi bir papaz olmasını istemiĢtir. 

Malevich, bir iĢçi olan babasının izinden gitmek istememiĢtir. Kendi eğilimleri 

doğrultusunda ressam olmuĢtur (Farago, 2006: 212). Genç yaĢlarda sanatı keĢfetmiĢ ve 

ilk kez bir sanatçıyla karĢılaĢmıĢtır. Petersburg‟dan köy ve kiliseleri dekore etmek için 

gelen sanatçılardan resim çizmeyi öğrenmiĢtir. Avangart bir Rus sanatçı olan Malevich, 

Kiev sanat okulu ile Moskova Güzel Sanatlar Akademisi‟nde eğitim görmüĢtür. Geriye 

bakıldığında kariyer tercihi ve ne çizmek istediği ile ilgili yolundan ĢaĢmaz bir tavır 

sergileyen Malevich, soyutlamanın takdir görmüĢ sanatçılarından ve uluslararası 

modernizmin babalarından birisi olmuĢtur (Eroğlu, 2008: 11-12) 

1912‟den sonra Malevich‟in modernleĢen yapıtlarında, varoluĢçu izleklerden 

bir baĢkası olan “saçma” üzerine kurgulanmıĢ Ģiir özelikleri etkili olmuĢtur. Malevich 

ve Matyushin adlı genç bir besteci ile “GüneĢe KarĢı Kazanılan Zafer” adlı operanın 

(1913) yazılmasında iĢbirliği yapmıĢtır. Aynı yıl St. Petesburg‟da sahnelenen bu opera 

büyük ilgi görmüĢtür. Bu ilginin sonrasında, Malevich‟in yapıtlarında saçmaya 

göndermeler daha da artmıĢtır (Lynton, 2004: 78). Resmini içeriksizleĢtirmeye çalıĢan 

Malevich, gerçekte varoluĢ sorunundan biri olan “hiç”liğe gönderme yapmaya 

baĢlamıĢtır.  
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1915‟te “Son Fütürist Sergi 0.10”a Malevich herkesi Ģok edecek bir resim ile 

katılmıĢtır. Bu resim yalnızca beyaz zemin üzerine yerleĢtirilmiĢ siyah bir kareden 

oluĢmuĢtur. Malevich‟in “Sıfır Biçim” adını verdiği bu resim ona göre “bir Ģeyin değil, 

hiçbir Ģeyin” resmidir. Bu adlandırmayla, yeni sanatın geçmiĢle bütün iliĢkilerini 

koparıp sıfırdan baĢlanması gerektiğini söylemiĢtir. Hiçbir Ģeyi göstermeyen ve 

anlatmayan bu resim “susan hiçliğin” sembolü olmuĢtur (ĠpĢiroğlu, 1993: 58-60). 

Malevich Süprematizm ile estetik değer siteminin yanı sıra özgün bir toplum 

felsefesi de oluĢturma çabasında olmuĢtur. VaroluĢçu felsefenin saçma, hiçlik, özgürlük 

gibi edimlerini kendi felsefesinin oluĢumunda kullanarak varoluĢçulukla paralel bir 

yapılaĢmayı amaçlamıĢtır. 

Kübizm‟den Süprematizm‟e adlı manifestosunda (1915), Malevich minimal 

formların değeri üzerinde durmuĢtur. (Daire, Haç iĢareti ve kare) “Kare bilinçaltına ait 

bir form değildir. Bu, sezgisel aklın yaradılıĢıdır“ demiĢtir (Farago, 2006: 219). 

“Süprematizm‟in bir akım değil, bir ‟ruh hali‟ olduğunu öne süren Malevich; 

resimlerindeki soyut Ģekillerin ‟herhangi bir nesnenin yokluğuyla dolu‟ olduğunu, 

dolayısıyla boĢ olmadığını, her bir biçimin ‟anlamına gebe‟ olarak ortaya çıktığını 

söylemiĢtir. Tıpkı Kandinsky gibi, materyalist dünyada bir tür tinsellik arayıĢı içinde 

olan Malevich resimlerini, Rus evlerinde ikonaların yerleĢtirildiği gibi sergilemesi 

anlamlıdır. Sanatı Kilisenin, devletin, toplumsal ya da politik amaçların üstünde gören 

ve her türlü iĢlevden arındırılması gerektiğine inanan Malevich, bu yöndeki görüĢleriyle 

toplum için sanata inanan Konsrüktivistlerle çatıĢmıĢtır”(Antmen, 2009: 82).Birçok 

akım üzerine çalıĢmıĢ olan Malevich, Süprematizm‟e varmak için kübizmin özünü 

akımını temellendirmek için kullanmıĢtır. 1915 tarihli manifestosunda bu durumu Ģu 

sözlerle açıklamaktadır: 

“Nesnenin tam da kendisi, özü, amacı, duygusu ve içeriğinin doluluğuyla 

birlikte, kübist düĢünceye göre tamamıyla gereksizdir. ġimdiye kadar bütünüyle resme 

aktarıldığında nesnenin güzelliğinin korunduğu görüldü. Onların özü, özellikle çizginin 

kabalığında ya da basitliğinde açığa çıkarıldı. Nesnelerin keĢfedilmesindeki bir diğer 

gerçek de, onların yeni güzelliği bize göstermeleridir. Yani: Sezgisel duyum, iki zıt 

biçimin uzlaĢmazlığı içinde meydana gelen uyumsuzluktan türeyen enerjinin 

nesnelerinde keĢfedildi. Nesneler, zaman içindeki geçici anlar yığınını içerirler… ġeyler 
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ve onların bütün bu geçici yönleri “bir ağacın yaĢ halkaları” onların özünden ve 

anlamından daha önemli bir hale geldi. Ve bu yeni koĢullar, resmin bir inĢa aracı olarak 

kübistler tarafından benimsendi. Aynı zamanda bu araçlar, gerilimin en büyük gücünün 

uyumsuzluğunu sağlayan iki biçimin beklenmedik uzlaĢmazlığıyla inĢa edildi… 

Sonuçta, kübizmde nesnelerin aktarım prensipleri yıkılmıĢtır. Bir resim yapılır ama 

nesne bu resme aktarılmaz” (Bowlt, 1976, 131-132). 

Modern çağın getirdiği birçok sanat akımı, sanatın doğadan kopuĢunu kendi 

tarzında anlatmaya ve betimlemeye çalıĢmıĢtır. Malevich için de Süprematizm, kendi 

kopuĢunu gerçekleĢtirmesinde bir araç olmuĢtur. Malevich Empresyonizm‟den, 

Primitivizm‟den, Kübizm‟den ve Fütürizm‟den ihtiyacı olanları almıĢ, böylece kendi 

özgün yaratısına giden yolda bu akımların baskın niteliğini eserlerinden çıkararak, ona 

kazandırdıkları kuramsal etkiler üzerine kendi dilini ifade etmeye koyulmuĢtur. 

Beyaz üzerine siyah kare 1915 sergisinde, tipik bir Rus evindeki kutsal köĢeye 

asılan bir ikon gibi, salonun bir köĢesine eğik olarak asılmıĢtır. Malevich 1935‟de 

öldüğünde, Leningrad‟da ki Sanatçılar Birliği‟nde tabutu içinde saygıyla bekletilen 

ölüsünün baĢı üzerine “Siyah Kare” tablosunun düzgün bir örneği asılmıĢtır. Birkaç gün 

sonra küllerinin gömüldüğü mezarının baĢına, üzerinde siyah kare olan bir mezar taĢı 

konulmuĢtur. Sanatçıya ve arkadaĢlarına göre bu taĢın bir ikon olduğu söylenebilir. Bu 

özellik Malevich‟in 1920‟lerin baĢında yaptığı bazı resimlerinde görülmektedir. 

Süprematist resim “Beyaz Üzerine Büyük Haç”da bu felsefi akımın resimlerinden 

biridir (Lynton, 2004: 80). 
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Resim 2.28: Kazimir Malevich, “Beyaz Üzerinde Büyük Haç” (Süprematist Resim), 

1920, T.Ü.Y.B., 88x70 cm., Stedelijik Müzesi, Amsterdam 

                 

Kaynak: Lynton, 2004: 80 

Malevich‟in bu eseri 88x70 cm olup 1920‟de yapılmıĢtır. Bu resimde kırmızı 

bir dikdörtgen üzerine yatan siyah bir dikdörtgen, kaim bir haç meydana getirmektedir. 

Her iki dikdörtgeninde üzerinde kalın bir boya tabakası vardır.  

Aynı döneme yapılan baĢka bir resimde de daha geniĢ, fakat beyaz üzerine 

beyaz olarak resmedilmiĢ bir haç görülür. Bu haçın bir simge olduğu kuĢku götürmez. 

Malevich doğrudan doğruya Hıristiyanlıkla ilgili bir resim yapmak istemiĢ bile olsa, 

sanatının gizemci bir amaç taĢıdığı açıkça ortadadır. Yazınlarında da dinsel ve felsefi bir 

kaynaktan esinlendiği görülmektedir (Lynton, 2004: 80-81).  

Eserde bilgi objesi olarak bir tane dikey ve bir tane de yatay olmak üzere iki 

adet Ģerit bulunmaktadır. Resimde plastik açıdan renk kullanımı özellikle sınırlıdır. 

Soyut anonim bilgilerle bilgi objelerini anlamlandırmak zordur. KöĢeli biçimler resme 

hâkimdir. Yatay ve dikey kesiĢen iki Ģerit, resmin ritmini bozmuĢ ve simetrik bir hava 

yakalanmıĢtır. 
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Eser, kompozisyonu ve bilgi objeleri çözümlendiğinde, negatif ve pozitif 

alanlar basit renk uygulamalarıyla ayrıĢtırılmıĢtır. Dikey ve yatay vurgulu Ģeritler 

resmin pozitif alanını oluĢturmaktadır. Bilgi nesnesi olarak değerlendirilen bu Ģeritler 

remin ana parçalarını oluĢturmakla beraber, resmin dengesini ve bütünlüğünü de 

oluĢturmaktadırlar. Bu iki yüzeyin incelenmesi veya görünüĢü eser incelemesi açısından 

önemli bir delil kaynağı olabilir. Resmin sığ bir mekânda renklerin üst üste 

getirilmesiyle oluĢturulmuĢtur. Mekân ne tek biçimli ve yapılanmamıĢ bir mekândır ne 

de basit bir kategoridir. Aksine özgül, zaman içinde düzenlenmiĢ bir gerçekliktir ve bu 

gerçeklik her yerde farklılıklar göstermektedir, dahası içsel bir düzene ve içsel bir 

yapıya sahiptir (Florenski, 2001: 70). 

Tasarım ilkeleri açısından bu resim,  sıcak ve nötr renklerin uyumsuz 

zıtlığından oluĢmaktadır. Nötr renklerin hâkimiyeti söz konusu olsa da sıcak renkle 

sağlanan denge bu hâkimiyeti bertaraf etmiĢtir. Derinlik ve perspektif gibi temel resim 

elemanları eserde kullanılmamıĢtır. Mekân ve bilgi objesi boyut hissi vermemektedir. 

Malevich‟in katkısız resim yapma edimi olarak gördüğü „Süprematizm”, nesnel 

olmayan resim Ģeklinde tanımlamıĢtır. Malevich bu resimlerin bazılarında dördüncü 

boyut olarak adlandırılan düĢünceyi de barındırmaktadır. Bu mistik düĢünceye göre 

dördüncü boyut; ölümden sonra ruhun gerçek dünyasına kaçıĢı sağlayan yeni bir 

bilinçliliktir(Vickery, 2000: 177).  

Çizim becerisi, fırça kullanımı, modle, ıĢık, gölge vb. hususlar bakımından eser 

çok az artistik hüner sergilemektedir. Burada renk ve biçim gibi plastik elemanlar bir 

renk kaynağı olarak iĢlenmemiĢtir. BaĢka bir deyiĢle eserin önemi yüzeyin optik 

algılanmasından elde edilecek zevkte değildir. Analiz edilen plastik nesneler ve 

görünüĢler, temel olarak, bazı fikirleri sembolize etmekte veya onlara tahsis 

edilmiĢlerdir. Eserin özgün ve felsefi bazı fikirler anlattığını tahmin etmek mümkün 

görülmektedir (BoydaĢ, 2007: 255) Eserin yorum temelini, sanatçının varoluĢçu evreleri 

oluĢturmaktadır. 

Malevich, “34 Çizim” albümünde yer alan Süprematizm metninde 

Süprematizm‟in üç evresinden söz etmiĢtir. Aralarında tarihsel bir ayırım olmayan bu 

evreler, siyah renkli ve beyaz evrelerdir. Malevich, siyahın 5. boyut dediği ekonomiyi, 
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kırmızı rengin devrimi, beyaz rengin saf eylemi ifade ettiğini vurgulamıĢtır (Malevich, 

1990: 3). 

Kısaca Malevich; bir gerçekliği görebilmenin yerine onun saltık olarak elde 

etmenin, ona dıĢ bakıĢ açılarından bakmak yerine onun içine girmenin, çözümlemesini 

yapmak yerine sezmenin yolunu göstermiĢtir. Eseri iyi ve güzel kılan nedir? Bir eser 

hakkında eleĢtirel yargı yaparken, benzerleri ile mümkün olduğu kadar geniĢ mukayese 

ve ilgiyi kurmak zorunludur. Bir sanat eserini yargılamak, onu benzer eserlerle 

mukayese edip, benzerleri arasındaki yerini ve artistik seviyesini ortaya çıkarmak 

demektir(BoydaĢ, 2004: 257). 

Sanat bir icat olarak, düĢünce duygu ve malzemenin teknik ile birleĢtirilmesidir 

(BoydaĢ, 2004: 258). Plastik araçlar, zamanın ve mekânın rekabeti içerisinde “mutlak”ı 

ortaya çıkaran renk ve ölçü iliĢkilerinin uyumudur. Kozmik iliĢkilerdeki gerçek 

plastiklik nedeniyle, yeni plastisizm evrenselin doğrudan bir ifadesi durumundadır. 

Plastik aracı oluĢturan maddi oluĢturucular ise renk, biçimdir (Farago, 2006: 200-201). 

Malevich‟e göre sanat doğayı kopya edemez. Bu tavır sadece bir hırsızlıktan 

ibarettir. Sevilen nesnelerin ve doğanın küçük ayrıntılarını yeniden üretmek, sadece 

zincire vurulmuĢ bacakları yüzünden kendinden geçmiĢ bir hırsızın durumuna 

benzemektedir. Sadece ahmak ve yetersiz sanatçılar eserlerini doğrulukla 

perdeleyebilirler. Sanatta doğruluk değil, hakikat gereklidir. Yani sanatsal kültüre 

ulaĢmak için nesneler duman gibi kayboldular ve sanat kendi içinde bir nihayet olarak 

yaratıya, doğanın biçimleri üzerinde egemenlik kurmaya doğru ilerlemektedir (Bowlt, 

1976, 118-119). 

“Yasak Ġmge” üzerine olan kitabında, Alain Besançon, Kandinsky‟de olduğu 

gibi Malevich‟de de resimle ilgili kararlarındaki kuramsal açıklamaların dini olduğuna 

ve ikonoklast tercihlerin sadece kutsallığa dair düĢünceleriyle açıklanabileceğine dikkat 

çekmektedir. Malevich‟in Tanrı‟sı, “bütün tasvirlerin ötesine geçer ve O‟na sadece 

objesizlikteki, figüratif olmayıĢtaki olumsuzluk yoluyla yaklaĢılabilir “ demiĢtir (Yasak 

Ġmge, 497, Akt. Farago, 2006: 226). 
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2.3.8.Çarmıha gerilme (Pablo Picasso) 

Avignon‟lu Kızlar, ahlaksal bir alegori olarak tasarlanmıĢ ve zamanla bugün 

bilinen genel konulu resme dönüĢmüĢtür. Picasso çalıĢma hayatında zaman zaman, 

sanatı belli bir düĢünceyi iletme amacıyla kullanma sorunuyla boğuĢmak zorunda 

kalmıĢtır. Bu eğilimi, hayat ve ölümle ilgili bazı genel görüĢler ortaya koymaktır 

(Lynton, 2004: 186). 

Dini simgeler Picasso‟nun eserlerinde sıkça görülmektedir. Birinci Dünya 

SavaĢı‟ndan sonra, her ne kadar güçlü bir bireyciliğin etkisinde olsa da “Kutsal”, 

avangard akımların ikonografisinde de baskın tema olacaktır (Demir, 2001: 88).Avrupa 

resim geleneğinin Ģaheserleri, çoğunlukla dini konulardan yapılmıĢ resimlerdi, çünkü 

geçmiĢte ressamlara en çok iĢveren kurum kilisedir. Picasso o güne kadar dini bir resim 

yapmıĢ değildir, fakat bazı dini resimlerden etkilenerek yaptığı eserler en iyi iĢleri 

arasında gösterilmektedir. 1930‟lar da ihtiyacı olan imajı, Klasik Batı Avrupa 

kültürünün ve Hıristiyanlığın mitleri ile kendisinin epik ve pastoral çağrıĢımlar yapan 

sembolizminin karıĢımında bulacaktır (Elçioğlu, 2004: 106-107). 

Resim 2.29: Pablo Picasso, “Çarmıha Gerilme”, 1930, AhĢap Üzerine Yağlı Boya, 

51x66cm, Picasso Müzesi, Paris 

               

Kaynak: Lynton, 2004: 187. 
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1930‟da belli bir konuyu iĢleyen, hem de konusunu tarihten ve Hıristiyanlıktan 

alan bir “Çarmıha Gerilme” resmi yapmıĢtır. Canlı renkleri, irkiltici çarpıtmaları, çeliĢik 

ölçüleri ve kıĢkırtıcı üslubuyla ilgili özellikle dolu küçük ve yoğun bir resim yapmıĢtır. 

Picasso bu resmi yapmadan önce konuyu üç dört yıl kadar incelemiĢtir (Lynton, 2004: 

186). 

Eser 51x66 cm olup, 1930 yılında yapılmıĢtır. Eserde bilgi objesi olarak 

kullanılan ve vücutları deforme edilmiĢ beĢ figür bulunmaktadır. Resim genel itibariyle 

dikey vurgularla oluĢturulmuĢtur. Konturlu parçalı formlar dağınık bir hava 

yaratmaktadır fakat renk tonlarındaki geçiĢ planları kısmen yumuĢatmaktadır. Resimde 

sıcak ve soğuk renkler uyumlu bir Ģekilde kullanılmıĢtır. 

Arka palanın olmayıĢı klasik mekân kavramından uzaktır. Bu eserde perspektif 

dikkate alınmamıĢtır. Resme derinlik veren tek unsur, haç‟ın arkasındaki dikine 

boyanmıĢ siyah bölümdür (BoydaĢ, 2007: 253).  

Eser renklerin ve biçimlerin kontrastlığından yararlanılarak oluĢturulmuĢtur. 

Sıcak renkler soğuk renklere kıyasla daha hakim kullanılmıĢtır. Keskin açılı 

geometrik parçalar yuvarlak hatlı diğer unsurlarla uyumlu halde kullanılmıĢtır. Çizimin 

sol üst köĢesindeki spiral ıĢık kaynağı ve sağ üst köĢedeki büyük siyah yarım daire 

geleneksel Rönesans “çarmıha gerilme” resimlerindekilere benzer niteliktedir. IĢık ve 

karanlık, yaĢam ve ölüm zıtlıkları temsil eder ve bu aynı zamanda Picasso'nun 

çalıĢmalarında ortak bir konudur. Merkez figürün geri atılmıĢ kafası, ölüm anında ya da 

ölüme benzer bir geçiĢ durumunda olduğunu göstermektedir. 

Picasso‟nun bu tablosunda birtakım korkunç baĢ‟lar masum kurbanın üstüne 

üĢüĢmüĢlerdir. Mızraklı bir asker, mızrağını yandan Ġsa‟ya saplarken, iki baĢka asker bir 

davulun üzerinde zar atmaktadırlar. Meryem Ana ile Maria Magdelana ise bir yandan 

ağlayıp bağırmakta, bir yandan da çarmıhtaki ufak tefek ikinci figürü, tehdit 

etmektedirler. Katolik ülkelerde, her zaman rastlanan bu konu, burada umarsızlığın 

kiĢisel görüntüsünü sergilemektedir (Lynton, 2004: 186). 

Bu kutsal konu, eski efsaneler ve ritüeller dahil pek çok kaynaktan 

yararlanılarak oluĢturulan kopyanın son derece kiĢisel bir sürümüdür (Arnason, 2004: 

316). 
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1932‟de Grünewald‟ın Ġsenheim Mihrap panosundaki “Çarmıha Gerilme” 

resminden esinlenerek yaptığı bir dizi desen de, onun bu konuya ilgisinin devam 

ettiğinin bir kanıtı olarak görülmektedir (Lynton, 2004: 186). 

2.3.9.Guernica (Pablo Picasso) 

Resim 2.30: Pablo Picasso, “Guernica”, 1937, T.Ü.Y.B., 350x762 cm., Prado, Madrid 

 

Kaynak: Lynton, 2004:190 

1936‟da Ġspanya Ģiddetli bir iç savaĢa gömülmüĢtür; kuĢatılmıĢ Cumhuriyetçi 

hükümetse, bir sonraki yıl Paris‟te düzenlenecek olan Uluslararası Sergi‟deki Ġspanyol 

pavyonuna, yaĢayan en ünlü Ġspanyol sanatçının da katkıda bulunması için can 

atmaktadır. Picasso‟da onlar için çalıĢmaya hazırdır, fakat tablosunun konusu, ancak bu 

görevi kabul etmesinden sonra belli olmuĢtur. Konunun belirlenmesinde etkili olan 

geliĢme, Bask Bölgesinin tarihi kasabalarında Guernica‟nın, 28 Nisan 1937‟de Alman 

hava filosu tarafından bombalanması olmuĢtur. Picasso, hararetle hızlı bir çalıĢmaya 

gömülmüĢ, 4 Haziran‟da tablosunu neredeyse tamamlamıĢtır (Smith,1996: 166). 

Kübizmin de öncüsü olan Picasso (1881-1973), bu dilin bütün biçimsel 

özelliklerini bu yapıtında da kullanmıĢtır. Eserin konusu tıpkı Goya'da olduğu gibi 

gerçek yaĢanmıĢlıktan alınmıĢtır. Resim oluĢum süreçleri ve kompozisyon açısından 

Goya'nın “Üç Mayıs Katliamı” yapıtıyla benzerlikler göstermektedir. Resim adını 

Ġspanya‟nın Bask bölgesinde bulunan küçük bir kasabadan almıĢtır. Resmin konusu 

Ġspanya iç savaĢında FaĢist Franco ve Hitler'in yeni silahlarını deneme amaçlı 

bombaladıkları ve yaklaĢık üç bin insanın öldüğü Guernica kenti üzerinedir. Bu resim 
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modern politik resimde ulaĢılan en son nokta olarak kabul edilmektedir (Clark, 2004: 

95,96). 

Resim 2.31: Francisco Goya, “3 Mayıs Katliamı 1808”, 1814, Prado, Madrid 

 

Kaynak: http://www.eneger.com/francisco-jose-de-goya-uc-mayis-katliami/, 2014 

Picasso bir duvar resminin geniĢ çerçevesi içinde, bir takım eylemleri ve 

simgeleri anıtsal bir düzenlemeyle bir araya getirmiĢtir. Resimdeki simgecilik açık 

olmamakla birlikte, figürlerin ne yaptığı, örneğin atın acı çektiğini, boğanın kötü 

olduğunu çıkarılabilir. Neredeyse siyah beyaz olan bu resim, havasız ve mekânsızdır. 

Elektrik ıĢığı, gaz lambası ve yangın, resme hemen hemen hiç ıĢık vermez. Guernica‟da, 

“ÇıkıĢ” gibi, üç levhalı bir pano olarak düzenlenmiĢti. Resim kliĢe mihrap panolarının 

modern bir örneği gibidir (Lynton, 2004: 189).  

Guernica nerdeyse siyah beyaz bir çalıĢmadır. Bu özelliği de tablonun 

bombardımanın gerçekçi bir temsili olabileceği iddiasını bütünüyle ortadan kaldırır ve 

ona cesur, gazete çizimlerini ve karikatürlerini çağrıĢtıran bir nitelik kazandırır. 

Picasso‟nun tabloda yer verdiği imgelerin birçoğunun, kendisi içinde zaten kiĢisel bir 

anlamı bulunmaktaydı. Boğa, yaralı at (Picasso için her zaman kadını simgelemiĢtir), 

düĢmüĢ savaĢçı, ağlayan kadın.  

Genellikle boğa insana, Minotaurus‟a (insan boğa karıĢımı mitolojik varlık) 

dönüĢen boğa, Picasso‟nun kendisi için kullandığı sembollerden birisidir, ancak burada 

galip düĢmanın varlığını belirtir görünmektedir (Smith,1996: 166).  
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Picasso‟nun bu eseri 3.51x7.82 cm olup 1937‟de yapılmıĢtır (Eroğlu, 2007: 

374). Eser kapalı bir odanın içinde geçmektedir. Resmin en solundaki açık renkli geri 

plan sanki bu odanın dıĢa açılan duvarını yansıtmaktadır. En soldaki figür resmin en 

dikkat çekici figürlerinden biri olan boğa figürüdür. Boğa Ġspanyol kültürünün önemli 

simgelerinden biridir. Boğanın kuyruğunun alevler ve tüten duman Ģeklinde yapılmıĢ 

olması savaĢa dair bir göndermedir. Boğanın hemen altında izlediği kadın figürü 

çığlıklar içinde haykırmaktadır, çünkü kollarında ölü bebeğini tutmaktadır. Bebeğin 

cansız baĢı, kolları ve ayakları kadının ellerinden sarkmaktadır.  

Resmin tam ortasında acı içinde kiĢneyen bir at baĢı kendini gösterir. Dikkatli 

incelendiğinde atın gövdesi ve bacakları da görülebilir. Atın çektiği acının sebebini 

anlamak güç değildir: karnının bir tarafından bir mızrak girmiĢ ve ucu ön taraftan 

çıkmıĢtır. Atın resimde Guernica‟nın, hatta Ġspanya'nın savaĢ boyunca acı çeken 

insanlarını temsil ettiği düĢünülmektedir. Atın altında yerde yatan figür parçalara 

ayrılmıĢ ölü bir adamı betimler. KopmuĢ kolundaki eli ile kırık bir kılıç tutmakta, bu 

kılıçtan ise bir çiçek filizlenmektedir. Bu çiçek olanlara rağmen umudun sembolü olarak 

algılanmaktadır. 

Atın baĢının hemen üstünde göz Ģeklini almıĢ bir ampul yanmaktadır. Bu 

ampul iĢkence odalarında yakılan çıplak ampullere dair bir sembol ya da çağdaĢ 

teknolojinin bir simgesi olarak kullanılmıĢtır. Aynı zamanda Ġspanyolcada ampul 

anlamına gelen "bombilla" kelimesini de hatırlatan bu figür, kelimenin ikinci anlamı 

olan "bomba"yı da seyirciye çağrıĢtırmaktadır. Atın sağ tarafında endiĢeli yüzü ile 

küçük bir pencereden içeri süzülen bir kadın figürü görülür. Bir eli ile tuttuğu gaz 

lambası yanan ampule çok yakın yerleĢtirilmiĢtir. Bu Ģekilde her iki ıĢığın arasındaki 

çatıĢma belirtilir ve gaz lambası umudun simgesi olarak resimde yerini alır. 

Boğanın ardındaki duvara kazınmıĢ bir beyaz güvercin motifi görünür. 

Güvercin, kanatlarından birinde barıĢ simgesi bir zeytin dalı tutmaktadır ve gövdesinin 

üzerindeki açıklıktan beyaz renkli ıĢık ortama yayılmaktadır. Bu ıĢığın da tıpkı gaz 

lambası ıĢığı gibi umudu simgelediği düĢünülebilir. Resmin en sağında alevler içinde 

kalmıĢ, çığlık atan bir adam figürü görünür. Bu figürün sağ elinin bir uçak 

görünümünde çizilmiĢ olması bombalayan uçaklara yapılmıĢ bir göndermedir. Resmin 
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sağ kenarındaki koyu renkli duvar üzerinde yer alan açık kapı resimdeki odanın 

varlığını doğrular niteliktedir.  

Resim, konusunun acıma ve üzüntü yaratma özelliğinden ve çok büyük boyutlu 

oluĢundan dolayı olağanüstü bir etkiye sahiptir. Kompozisyon, konunun trajik ve 

dramatik havasına uygun tek rengin açık koyu tonlarıyla oluĢturulmuĢtur. Tek renk 

seçimi, Bask bölgesi madenlerinin ve maden iĢçilerinin bolluk ve ölüm rengi olan 

gümüĢ-cıva parlaklığına bir gönderme yapar ve Ģiddetin yarattığı dehĢete uygun bir renk 

olarak görülmüĢtür (Teber, 1985: 57). 

Resim; ölüm-yaĢam, savaĢ-barıĢ, aydınlık ve karanlık, acı, isyan ve haykırıĢ 

gibi tematik çağrıĢımlar yapmaktadır. Resimde perspektif kullanılmamıĢtır, ama espas 

kullanımı ile alan derinliği güçlü bir Ģekilde verilmiĢtir. Biçimsel düzen, geometrik, 

simgesel, anıtsal elemanlarla bir araya getirilmiĢtir. Mekânda biçimler üst üste yan yana 

yerleĢtirilmiĢtir. Guernica'da, kompozisyonu oluĢturan dokuz temel figür kullanılmıĢtır. 

Bunlar üç hayvan (boğa, at ve kuĢ), altı da insan figürüdür. Altı insanın biri erkek 

savaĢçı, biri çocuk, dördü kadındır. Ayrıca bu dokuz temel figürün yanı sıra 

kompozisyonu anlam olarak destekleyen elektrik lambası, gaz lambası, kırık kılıç, çiçek 

gibi bazı nesneler de kullanılmıĢtır. 

Resmin kurgusal yapısı, figürlerin dağılıĢından geleneksel düzen anlayıĢına 

dayanmaktadır. Kompozisyonda büyük orta alan ve resmin sağ ve solunda yan kanatları 

çağrıĢtıran bölümler, Rönesans'ta ve Antik Çağ tapınaklarında çok sık kullanılmıĢtır. 

Resmin gerek temel yapısı, gerekse figürlerin tarihsel evrimleri mağara resimlerinden, 

Yunan vazo desenlerine, Rönesans'tan kübizme, toplumsal gerçekçiliğe kadar, insanlık 

tarihinin hemen tüm kültürel evrelerini kapsamaktadır (Teber,1985: 57-59). 

Ġdam ve katliam resimleri arasında ortak bir nokta bulunmaktadır. Bu bilinen 

tüm klasik resim ilkelerine aykırı bir durumdur. Goya, “3 Mayıs Katliamı” adlı 

resminde, kurĢuna dizilmek üzere olan bir asiyi tıpkı Ġsa‟nın çarmıha geriliĢinde olduğu 

gibi kollarını iki yana açarak, kurtuluĢu bekler Ģekilde resmetmiĢtir. Asi‟nin açık 

avucunda Ġsa‟nın avucundaki gibi yara izi belirmiĢtir. Guernica‟da da, ölen askerin 

avucunda ki yara izi Picasso‟nun Goya‟dan esinlendiği fikrini oluĢturmaktadır.  

Goya‟nın “3 Mayıs Katliamı”nda olduğu gibi Picasso‟da ıĢığı, iyiyi kötüye 

dönüĢtürmek için kullanmıĢtır. Tarihteki bütün çalıĢmalarda ıĢık, temaya yüce bir 
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güzellik kazandırmak, soylu bir hava vermek için kullanılmıĢtır. IĢık burada bir katliam 

aracı olarak kullanılmıĢtır. Guernica‟da cansız bedenlerin tuvalden dıĢarı çıkmak için 

kabardıkları hissedilmektedir. Uzandıkları yön ise ıĢığın ta kendisidir. Bu Azrail‟in 

aldatıcı parlak ıĢığı olabilir, ya da bombardıman uçağının meĢalesidir. Ortada duran 

çıplak ampul her haliyle iĢkencenin ta kendisidir. Kasabadan geriye vahĢeti anlatacak 

tek canlı kalmamıĢtır fakat resmin sembolize ettiği gibi, bu olayı insanlar ikinci elden 

yani basından, öykü ya da haberlerden bilgi edineceklerdir. Bu düĢünce Ģu yorum 

altında geniĢletilebilir: Ġmge, yapılan iĢi, yani katliamı saklamaya çalıĢmanın 

gereksizliğini, çağdaĢ insanlığın teknolojisiyle, rezilliklerinin saklanmasının olanaksız 

olduğunu betimlemektedir. 

Guernica‟da ki mecazların çoğunun temelinde Ġspanyol kültürünün yattığı çok 

açıktır. Boğanın imgesel kullanılıĢı ilginçtir. VahĢeti temsil eden boğa, “faĢizm” yerine 

bir imge olmakta, fakat aynı zamanda resmin tüm bağlamı içinde, umut ve kaderin de 

simgesi olarak görülmektedir. At insanın sadık dostu, annelik ise yaĢamın simgesel 

kaynağı olarak yansıtılmıĢtır. Merkez lamba figürü ise (gecenin elektrikli gözü) çağdaĢ 

teknolojinin sembolüdür (Eroğlu, 2007: 375). 

Kimi figürler hiç kuĢkusuz eski dinsel yapıtlardan esinlenerek üretilmiĢtir. 

Örneğin, kucağında, ölen çocuğunu taĢıyan ana, gerçekte çağdaĢ bir “Pieta”yı 

betimlemekte, yerde yatan ölmüĢ, parçalanmıĢ savaĢçı, eski dinsel yapıtlardaki biçimini 

korumaktadır. Ayrıca kadınların, çocuğun acısı, ölümleri, öldürülüĢleri, parçalanıĢları, 

bunların dinsel kitapların öykülerinin yüzyıllar öncesi yapılmıĢ ikonografik 

motiflerinden, hatta Yunan vazo desenlerinden esinlenerek oluĢturuldukları 

söylenebilmektedir. Ancak, Picasso, bunları eklektik bir biçimde değil, diyalektik bir 

etkileĢim içinde birleĢtirmiĢ ve yeni ve görkemli bir senteze ulaĢtırmıĢtır. 

Mekân, simgesel alegorik bir anlatımla sahne gibi kurgulanmıĢtır. Picasso, 

resmin en önemli alegorilerini bir görüĢmede kısaca yanıtlar: "boğa karanlığı, 

barbarlığı, at da insanları yansıtıyor" demiĢtir (Ashton, 2001: 151-152). Ancak Picasso 

resmin tam olarak neyi ifade ettiğini açıklamakta pek net davranmamıĢtır (Clark, 2004: 

97). Guernica‟nın çağdaĢ bir resim olduğu kuĢkusuz, fakat izleyiciyi eski çağların 

trajedisine götürmektedir. Bu kübist bir karmaĢa, aynı zamanda da korkunç bir ölüm 
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piramidinin içinde çığlık çığlığa sıkıĢıp kalmıĢ kadınlarıyla gerçek anlamda klasik bir 

yapıttır. 

Picasso'nun, savaĢa, acıya, özgürlüklerin barbarca bastırılmak isteniĢine karĢı 

duyduğu olağanüstü ancak estetize edilmiĢ kin ve nefret sloganlaĢtırılmıĢtır. Çoğu 

bilinen biçimsel Ģematik anlayıĢları yıkmıĢ, onlara yeni kavramsal boyutlar 

kazandırmıĢtır. (Teber, 1985: 58).Bu açıdan Guernica bir üst dildir. Ġnsanlığın ortak 

belleğinde olan ama günlük yaĢamda kullanmadığı o dille konuĢur. Sanat, bu dili 

kullandığı sürece evrenseldir. Bu yüzden, bugün Guernica insanlık için bir nostaljidir ve 

yitip gidene duyulan özlemdir. 

2.3.10. Beyaz çarmıh (Marc Chagall) 

Naziler 1933 yılında iktidara geldikten sonra Almanya'da Yahudilere karĢı 

yoğun ve sistematik saldırılara baĢlamıĢtır. Bu saldırılar “Kristal Gece” olarak bilinen 9 

Kasım 1938 günü zirveye ulaĢmıĢtır. Yahudi kökenli ressam Marc Chagall, “Beyaz 

Çarmıha GeriliĢ” adlı tablosunu bu acı olayları resmetmek üzere yapmıĢtır. Chagall‟ın 

Nazi‟lerin güçlenmesinden duyduğu korku, sanatına yansıyarak Yahudi Ģehitlerini ve 

göçmenlerini resmetmesine sebep olmuĢtur. Yahudi dünyasının resimlerine ilave olarak 

Chagall‟ın tabloları, Ġncil‟de yer alan sahnelerden de ilham almıĢtır. Chagall‟ın Ġncil‟e 

olan tutkunluğu Ġncil sahnelerinin resmedildiği ve Rus folkloründen, dinsel yaĢamından 

öğelerle birleĢtirilmiĢ onlarca resim ve gravürde ortaya çıkmaktadır (Walther, 1996: 62). 

Çarlık Rusya‟sı, Ortodoks kilisesini takip ederek Yahudilerin “Kutsal Rusya” 

topraklarında ikametini yasaklamıĢtırlar. Bu durum 18. yüzyılda, Polonya‟nın 

parçalanarak, Çarlık Rusya‟sının batıya doğru geniĢlemesini kolaylaĢtırıncaya kadar 

değiĢmemiĢtir. Bu kötü Ģartlar, diğer Avrupa ülkelerindeki Yahudilere karĢı aynı 

toleransta gidip gelmiĢtir. Bu süreçte Çar‟lık, sürekli olarak Yahudi okullarını ve 

kitaplarını yasadıĢı sayarak ortadan kaldırmaya, bu inançsızları zorla 

HıristiyanlaĢtırmaya çalıĢmıĢlardır (BoydaĢ, 2004: 265). Asimilasyon çabalarının, kötü 

yaĢam koĢullarının ve siyasal kaygıların Chagall üzerinde bıraktığı etki sanatına, bu 

sebeplerden dolayı doğrudan yansımıĢtır. 

Chagall, Hıristiyanlığın en önemli simgesi olan Çarmıh‟ı kullanarak, 

Yahudilerin halkının çektiği acıların derinliğini ifade edebilmeyi ummuĢtur. 
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“Birçok eserinde Ġsa, merkezi figür olsa da, bu onun için Hıristiyan resmi 

olduğu anlamına gelmeyecektir… Ġsa‟nın bu kompozisyonlarda Yahudilerin simgesi 

olan iki siyah çizgili bir bel kuĢağı takmakta ve ayaklarının dibinde yedi kollu kandil 

yanmaktadır. Bu resimlerde dikkat çeken en önemli husus ise, Ġsa‟nın haçla olan 

iliĢkisinin bütün Hıristiyan tasvirlerinden tamamen farklı olmasından 

kaynaklanmaktadır. Hıristiyan çarmıh tasvirlerinde yaĢanan tüm acı Mesih‟te 

yoğunlaĢırken, bu eserde bütün acı Ġsa yerine gerildiği çarmıha yüklenmiĢtir. Ġsa temalı 

diğer eserlerde olduğu gibi, dünyanın bütün acıları da Mesih tarafından üstlenilmiĢ 

değildir (Yılmaz, 2011: 38). 

Marc Chagall, 7 Temmuz 1887 tarihinde, bugün Beyaz Rusya‟nın sınırları 

içinde bulunan, Litvanya sınırına yakın, Dvina Nehri kıyısında küçük bir kasaba olan 

Vitebsk‟de doğmuĢtur. Bir Musevi olarak dünyaya gelen Chagall, Yahudilerin göreceli 

olarak hareket özgürlüğü olduğu, küçük bir kasabada yaĢamıĢtır. Paris‟te sanat tarihçisi 

Edouard Roditi‟ye “Vitebsk‟deki evlerinin duvarlarında sadece aile fotoğraflarının 

bulunduğunu, 1906 yılına kadar tek bir çizili desen ya da boyalı tablo görmediğini” 

söylemiĢtir. Birkaç yıl St. Petersburg ve Paris‟te de sanat öğrenimi için yaĢayan 

Chagall, 1914 yılında doğduğu kente geri dönmüĢtür. 1917 devriminde ihtilalcileri 

destekleyen Chagall, Sovyet rejiminden memnun kalmamıĢ ve 1923 yılında Paris‟e 

dönmüĢtür. Bir süre Fransa‟da kalmıĢ, 2. Dünya savaĢı patlak verince Hitlerin 

zulmünden kaçmıĢ ve ABD.‟ ye gitmiĢtir. Sanatçının hayatı boyunca ülkeler ve 

Ģehirlerarasında mekik dokumuĢ ve 1985‟te Fransa‟da hayatı son bulmuĢtur (Lynton, 

2004: 368). 

Chagall, Rusya Yahudi‟si arka palanına bağlı kalmıĢtır. Resimlerini tekrar 

tekrar aynı motiflerle; Vitebsk‟de ki küçük kulübeler, samimi Yahudiler, hahamlar ve 

sinagoglar resmetmiĢtir. “Annem ve babamdan, tevarüs eden binlerce yıllık geleneği 

çalıĢmaya devam ettim. Doğduğum toprakları hiçbir zaman unutmayacağım” demiĢtir. 

Chagall, Sürrealist-Sembolist bir ressam olarak geleneği, dini, nostaljiyi ve fanteziyi 

aynı potada eritmiĢtir (Yılmaz, 2011: 23). 

Chagall, eserlerinin birçoğunda terör ve Ģiddete tepki göstermiĢ, dünya 

insanları arasında aĢk ve anlayıĢı savunmuĢtur.1938‟deki “Kristallnacht” (Kristal gece) 

katliamında, bir Yahudi Ġsa‟yı, kendi Rusya Yahudi‟si çevresinden aldığı sahnelerle, 
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simgelerle çevreleyerek resmetmiĢtir. Bu resim bir protesto değildir. Ġnsanların 

ıstıraplarının bir alegorisi olarak, bu dünyanın ıstırap ve sevgisinin arkasındaki ilahi 

düzene iĢarettir (BoydaĢ, 2004: 266-267).Resim 155 x 139,5 cm boyutlarındadır. Eserde 

Ġsa figürüyle birlikte çok sayıda insan ve bir keçi figürü bulunmaktadır. Çarmıha 

gerilmiĢ Ġsa, resmin en büyük figürü konumundadır ve merkezdedir. Resimde çok 

sayıda insan figürü bulunmaktadır. Eser diyagonal yapıdadır fakat dikey hatlar yataylara 

göre daha baskın durumdadır. Resimde klasik mekân algısı söz konusu değildir. 

Figürler geliĢi güzel resmedilmiĢtir. Klasik mekân anlayıĢı perspektif ve derinlik hissi 

oluĢturulmamıĢtır. Çarmıhta ki Ġsa figürü resmin merkez figürüdür ve tüm sahneler bu 

figürün etrafında resmedilmiĢtir. Çarmıh, resmin genelinde de kullanılan beyaz renkte, 

Ġsa ise sarı tonlarında boyanmıĢtır. Ellerinden çarmıha çivilenmiĢ olan Ġsa‟nın Yüz 

hareketinden ölü olduğu anlaĢılmaktadır. Ġsa‟nın bel bölgesi yine beyaz renkte bir 

örtüyle kapatılmıĢtır. Eserde ki tüm nesne ve figürlerin etrafı siyah renkte 

konturlanmıĢtır (BoydaĢ, 2004: 267). Ġsa figürünün altında Ġsa‟nın ayakları altında bir 

Ģamdan hale ile çevrelenmiĢ olarak görülmektedir. 

Resim 2.32: Marc Chagall, “Beyaz Çarmıh”, 1938, T.Ü.Y.B.,155x140 cm, Chicago 

Sanat Enstitüsü. 

 

Kaynak: Walther, 1996: 63 
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Çarmıhtaki resimde büyük alan kaplayan Ġsa figürünün etrafında daha küçük 

olarak üst bölümünde resmedilmiĢ dört figür telaĢ içinde görünmektedir. Resmin sağ üst 

köĢesinden resmin ortasına doğru ilerleyen bayraklı ve sopalı saldıran bir grup yer 

alırken, hemen aĢağıda yanmakta olan evler ve yaralı birbirine yardım eden insan 

betimlemeleri vardır ve biraz aĢağıda bir kayıkla oradan uzaklaĢan insanlar 

betimlenmiĢtir. Ġsa figürünün sol tarafında da yanan kilise ya da sinagoga doğru 

yönelmiĢ bir figür görülmektedir. Resmin sol alt kısmında üç figür resmedilmiĢtir. Bu 

üç figürlerden mavi gömlekli olan boynunda bir kâğıt ya da tabela taĢımakta diğeri ise 

bir Ģeyler taĢımaktadır diğer figürün sadece bir bölümü resmin içine dâhil edilmiĢtir. 

Yine Ġsa figürünün sağ tarafında bir figür sırtında çuvalıyla uzaklaĢmaktadır. Bu dağılan 

figürlerin, kitapların, rulo olarak gösterilen metinlerin, sandalye ve diğer nesnelerin 

arasında çocuklu bir kadın resmin dıĢına taĢmıĢ uzaklaĢıyor, kaçıyor gibi 

görünmektedir. Ġsa‟nın resminin etrafındaki kalan alanlarda oldukça küçük çizilmiĢ 

insanlar telaĢla yakılan evlerinden, ibadethanelerinden dağıtılan yerlerinden telaĢ ve 

endiĢeyle uzaklaĢırken, kaçarken resmedilmiĢlerdir. 

Bu tabloda sanatçı çarmıha gerilmiĢ Ġsa'yı resmetmiĢtir. Ama burada Ġsa 

geleneksel Hıristiyan imgesinden farklı olarak Musevilerin dua atkısı olan Tallit'e 

bürünmüĢ olarak resmedilmiĢ. Öte yandan Ġsa'nın baĢında da dikenli bir taç yerine 

Yahudi sarığı bulunmaktadır. Bu Ġsa, aslında Hıristiyanların değil, Musevilerin de 

inandığı Yahudi Ġsa‟yı betimlemektedir. Hz. Ġsa'nın çarmıhta çektiği büyük acı ile 

Yahudilerin çektiği soykırım acısı bu resimde özdeĢleĢtirilmektedir. Ġsa'nın çevresinde 

ise Yahudi katliamı ve Yahudilere yönelik saldırıları anlatan imgeler yer almıĢtır. Üst 

bölümde, Yahudi Ġsa'nın gördüğü eziyete yas tutan Hıristiyan Azizlerinden ziyade 

açıkça Yahudi‟dirler. Bu figürlerin Tallit Ģalını giymiĢ olmalarından bu açıkça 

görülmektedir. Ġbranî patriyarkları ve Matriyark RaĢel, duman bürümüĢ gökyüzünde 

görünüyorlar. Bu sahne muhtemelen ibadetin coĢkusunu tasvir etmektedir (BoydaĢ, 

2004: 268-269). 

Resmin ilk halinde, ön taraftaki kaçıĢan insanlardan mavi elbiseli olanın 

üzerindeki beyaz levha üzerinde "Ich bin Jude" ("Ben bir Yahudi‟yim") yazısı 

görülmektedir. Bu yazı aslında resmin tüm amacını açıkça anlatmaktadır. Arka planda, 

yukarıda yanan bir köyden can havliyle kaçmaya çalıĢan bir gemi dolusu mülteci 

görülüyor. Yanan köyün üzerindeki kızıl bayraklar taĢıyan askerler, Chagall'ın 
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Yahudileri kurtaracağını umduğu Sovyetler Birliği'nin Kızıl Ordu askerleri. Bu iyi 

niyetli düĢünce 1939 yılından önce Stalin hükümetinin Hitler'e yönelik hasmane 

tavrından kaynaklanmaktadır. Hücuma kalkmıĢ ve coĢku içindeki bu askerlerin, kızıl 

ordunun kurtarıcı kimliğini vurgulamak ve halkı güven vermek için resmedildiği 

düĢünülebilir (BoydaĢ, 2004: 269). Chagall bu hatıralarını resmettiği sırada 50 yaĢının 

üzerindedir. Bütün bunlar, öznesi yöresel bir yangından etkilenmiĢ olan bir insan 

ilhamıyla bütünleĢtirilmiĢ, buraya Nazi‟lerin tahribatına uğrayan Yahudileri de 

katmıĢtır. Chagall “Beyaz Çarmıh‟ı 1938 yılında yapmıĢtır. Bu yıl Almanya‟da 

Kristallnacht (Kristal gece), imhasının yapıldığı yıldır. Hitlerin Kahve renkli 

Gömleklileri, sinagogları ateĢe vermiĢ, Yahudilerin dükkânlarını yağmalamıĢ, onlara 

fiziksel eziyetler yapmıĢlardır (BoydaĢ, 2004: 268). 

Chagall‟ın resminde ince bir ayrıntı dikkat çekmektedir. Yanan sinagogun 

önünde Kahve renkli elbiseli bir figür açıkça belirmektedir. Anlamını açıkça belli 

etmemek için sanatçı Nazi amblemini eserinde belirtmemiĢtir. Bunun nedeni ise 

Chagall‟ın politik bir gerçekçi ressam olmayıĢıdır. Torah (Yahudi Ġncili) ruloları 

resimde iki defa ele alınmıĢtır. Ġlki sağ alt tarafta yanmaktadır, ikincisi ise solda 

kurtarıcı adamın kolunun altında yer almaktadır. Torah‟lar Musa yasalarının ilk beĢ 

kitabını kapsamaktadır ve bu kitap sinagoglarda bulunmaktadır. Torah formları, Yahudi 

ibadetinin temelleri olduğu gibi, bu cemaati de sosyal olarak birleĢtirmektedir (BoydaĢ, 

2004: 269-270). 

Ġsa‟nın ayakları altında yedi kollu Ģamdan bulunmaktadır. ġamdanın etrafında 

oluĢan hale, resimdeki Yahudi hegemonyasını artırmak için kullanılmıĢtır. Ortodoks 

Yahudilikte, Ġsa bir Mesih olarak görülmediği ve dünyayı kurtarmak için 

gönderilmediğinden dolayı klasik batı emsinde kullanılan hale bu resimde 

kullanılmamıĢtır. Sanki Yahudilik bakıĢ açısını ifade ediyor gibi Ortodoks fikre göre 

aĢağı inen ıĢık demeti de kabul edilemez. Ġsa, Yahudiler için normal bir insandır, 

sıradan bir hayatı vardır, belki de bir peygamberdir fakat hepsi bununla sınırlıdır. 

Bunlar Chagall‟ın ilgilenmediği Ģeylerdir ve o hahamlar gibi 

düĢünmemektedir. Bir defasında “Ben bir Yahudi sanatçı değilim” demiĢtir. Ona göre 

Ġncil tek bir Ģey ifade ediyordur; “ġiiri için önemli bir materyal”. Chagall, bir imge ve 
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düĢünce olarak Yahudi incilini (Torah), tahtadan kulübeler ve çarmıhının yer aldığı 

kendi dünyasında yaĢamıĢtır (BoydaĢ, 2004: 271-274). 

Melankolik, coĢkun, rengârenk, etkili, çarpıcı ve daima biraz da kuĢkulu: ĠĢte 

bu Ģekilde Marc Chagall, Ġbranice‟yi resme çevirmiĢtir. Resimlerinin bu yeni dili ise 

bütün dünyada anlaĢılmıĢtır (Yılmaz, 2011: 28). Bu eser biçimsel niteliklerinden çok 

içeriksel özellikleri ve anlatımcı tavrıyla, 20. yüzyıl Avrupa sanatında önemli bir 

konuma gelmiĢtir. Bu eser derinleĢmiĢ ruhun, ifadenin öznelliğin ve ahlaki yaklaĢımın 

bir resimde toplandığı en önemli yapıtlardan biridir. 

Chagall yeni bir Yahudi sanatı yaratmıĢtır. Bütün dinlerin özgürlüğünü dilemiĢ 

bir sanatçı olarak, Couturier‟ in fikirlerinin izinden gitmiĢtir (Tarenne, 2007: 83). 

Chagall, dünyanın ruhunu, masalımsı imgeyi ve inancı kendi gözünden anlatan Chagall, 

bu resmi sadece bir ifade aracı olarak değil bir var oluĢ sembolü olarak ortaya 

koymuĢtur. Eser artık ressamıyla değil, kendi varlığıyla bir kimlik sahibi olmuĢtur.  

2.3.11.Masum papa X (Francis Bacon) 

20. yüzyılın en büyük Ġngiliz ressamı olarak kabul edilen Francis Bacon, dünya 

sanatında dıĢavurum akımının en önemli isimlerinden biridir. 1909 yılında Ġrlanda‟nın 

Dublin kentinde doğmuĢtur. Kendi kendini yetiĢtirmiĢ ve 30 yaĢından sonra resim 

yapmaya baĢlamıĢtır (Lynton, 2004: 366). Londra‟da mobilya tasarımcısı ve iç mimar 

olarak kendini kabul ettiren Bacon 1930‟da akademik bir resim eğitimi olmaksızın, 

resim yapmaya baĢlamıĢtır.1944 yılında yaptığı “Çarmıha Gerili Figürler Üzerine Üç 

ÇalıĢma” adlı yapıtı ile kendini resim dünyasına kabul ettirmiĢtir (Yener, 2006: 33). 

Eserleri VaroluĢçuluk düĢünce sisteminin izlerini taĢımaktadır. Var olmanın 

getirdiği mutsuzluk, ümitsizlik ve Ģeytani duyguları ifade etmeye çalıĢan Bacon‟un 

figürleri genelde kapatılmıĢ ve kafese girmiĢ bir Ģekildedir (Ayan, 2008: 53). 
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Resim 2.33: Francis Bacon, Masum Papa X, 1953, T.Ü.Y.B., 153 x 118 cm, Des 

moines Sanat Merkezi, Iowa 

 

Kaynak: Yener, 2006: 36 

Ġki büyük dünya savaĢı sonrası, acı, ölüm, Ģiddet, korku, kaygı gibi konular 

tüm dünyada sanat yapıtlarında yer almıĢtır. Dönemin ressamlarından olan Francis 

Bacon‟ da korku ve acıyı çağrıĢtıran imgelerden oluĢan resimler yapmıĢtır. Ġzleyiciyi 

dehĢete düĢüren, Ģok etkisi yaratan imgelerden oluĢan ressamın yapıtları, görsel haz 

vermenin dıĢında ürperti sezgisini de vermektedir. Bacon zaman zaman klasik bir yapıtı, 

triptik bir tablo biçiminde yeniden ele alarak ya da kimi zaman ünlü temaları açık 

yorumlayarak, uyumsuz deformasyonlar oluĢturmuĢ psikolojik bozuklukları dile 

getirmiĢtir. Gündelik davranıĢlarıyla temsil edilen kiĢileri, kısmen rahatsız bir biçimde 

oturmuĢ ya da yatmıĢ olarak kendi tarzı ile resmetmiĢtir (Yener, 2006: 33). 

Eser 153x118 cm olup 1953 yılında tamamlanmıĢtır. Resimde bilgi objesi 

olarak tek bir figür bulunmaktadır. Dikey vurgular figürün hareketi ve zemin 

çizgilerinin yönü ile dengelenmiĢ durumdadır. Koyu tonların egemenliğini figürün 

elbisesinde kullanılan geniĢ beyaz leke dengelemektedir. Resmin negatif alanı, koyu 

tonlarla sağlanmıĢtır.  

Figür geleneksel resim ilkelerinden farklı olarak boyanmıĢtır. Figürün hareketi 

bariz olmakla beraber glase‟li etkiler kullanılarak figür mekânla özleĢmiĢtir. Figürün 
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portresi ekspresif bir tavır sergilemektedir. Bir insandan çok bir hayaleti anımsatan 

figürün görünümü ürkütücü ve rahatsız edicidir. Winnicott‟a göre, “Bacon annesinin 

yüzünde kendisini görmektedir, ama onda ya da annesinde hem kendisini hem de bizleri 

çıldırtan bir bozulma vardır” ve “yüzlere bakarken acı çekerek görülmeye 

uğraĢmaktadır” (Soylu, 200: 49-50). 

VaroluĢçuların pek çoğunda, zor Ģartlar altında geçirilmiĢ bir yaĢam, tanık 

olunan ölümler gibi etkenler, yapıtlarının biçimlenmesinde etkili olmuĢtur. Bacon‟un 

yapıtlarında bunları görmek çok kolaydır. Kurulu düzene karĢı çıkıĢını ve eleĢtirel 

tavrını biçimlerle oynayarak, olması gerekenin dıĢındaki görüntüleri resmederek ortaya 

koymaktadır. Çizgilerle oluĢturulmuĢ mekânın içinde yer alan, acı içinde Ģekil almıĢ 

gibi duran bedenler, her an çığlık atacakmıĢ hissi uyandıran ağızlar, darbelenmiĢ kan 

içinde etler ve ardından gelen ölüm; tüm betimlemelerle korkunun yanı sıra insanlığın 

içinde gizlenmiĢ gerçek yüzünü de resmetmiĢtir. Bacon‟un yapıtları, varoluĢçuluk 

düĢünce sisteminin derin izlerini taĢır; birkaç resmi dıĢında, var olmanın acısını, 

ümitsizliği ve “insanoğlunun kötü ruhluluğunu” resmeder (Seipel, vd., 2004: 39-40). 

Bacon, resimlerindeki yüz ifadelerinin anlamlarını Ģu sözleri ile 

açıklamaktadır. “Aslında dehĢetten çok, çığlığı resmetmek istiyorum. Sanırım, bir 

insanın çığlık atmasına neden olan, bir çığlığa yol açan dehĢeti düĢünmüĢ olsaydım, 

resmetmeye çalıĢtığım çığlıklar daha baĢarılı olurdu. Aslında fazla soyut kaldılar. En 

basında bu resimler benim, ağzın hareketlerinden, ağzın ve diĢlerin diziminden her 

zaman çok etkilenmiĢ olmamdan kaynaklandı. Denebilir ki ben, ağızdan gelen parlaklığı 

ve rengi severim; her zaman ağzı, bir anlamda Monet‟nin gün batımını resmetmesi gibi 

resmedebilmeyi ümit etmiĢimdir” (Berger, 1998: 37). 

Velazquez‟in Papa Innocent X‟in tablosunu yeniden yorumlaması, Kilise 

çevresinde pek çok tartıĢmalara neden olmuĢtur. Papa‟yı bu Ģekilde resmetmesinin 

sebebi, uzmanlara göre Bacon‟ın din ve baba otoritesine karĢı çıkıĢının bir sembolüdür. 

Bacon‟a göre ise dünyanın en etkileyici tablosu kabul ettiği Velazquez‟in “Papa X. 

Innocent” tuvalini kendi resim diliyle yeniden yorumlamak isteğidir (Vesper, 2004‟den 

Akt., Yener, 2006: 35). 
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Resim 2.34: Valezquez, Pope Innocent X, 1650, T.Ü.Y.B.,Galeri Doria-Pamphili, 

Rome 

 

Kaynak: Yener, 2006: 36 

Bacon, Velazquez‟in ünlü “Papa X. Innocent” portesini yorumladığı yapıtta, 

karanlıklar içinde belli belirsiz olarak Papa X. Innocent‟i yeniden resmetmiĢtir. Heran 

kafes haline dönüĢüverecekmiĢ hissini veren bir tahtta oturan Papa, izleyiciyi korku ve 

dehĢete düĢürecek kadar etkili bir biçimde deforme edilmiĢ, koyu ve soğuk renklerin 

içinden fırlayan yüzü ve bedeni her an parçalara ayrılacakmıĢ ve yukarıya doğru 

akacakmıĢ hissi verecek biçimde resmedilmiĢtir. Bu korkunç figürün, acı içinde 

haykırması, oturduğu tahta sımsıkı tutunmaya çalıĢması, bir taraftan da saldırgan 

görüntüsü izleyiciyi dehĢete düĢürmektedir. Bacon bu yapıtıyla alıĢılagelmiĢ bir 

yöntemin tam tersini ortaya koymuĢtur; o güne kadar acı çeken insanların dini verilerle 

resmedilmesine karĢıt tez olarak, din çerçevesinin dıĢındaki bir tavırla, papaya acı 

çektirmiĢtir (Berger, 1998: 133). ġüphesiz ki, ateist olan Francis Bacon da bu eleĢtiriyi 

böylesine etkili bir görsellikle izleyiciye sunmuĢtur (Yener, 2006: 37). 

Bacon, resimlerindeki daracık alanlara hapsedilmiĢçesine yerleĢtirdiği figürleri 

ile bireydeki dehĢet, acı, korku duygularını ortaya çıkarır. Yapıtlarında yer alan figürler, 

genellikle kapatılmıĢ-kafeslenmiĢ olarak bir iç mekânda resmedilir. Ġnsan tenini derisi 

soyulmuĢ, kasap penceresinde asılı hayvan eti ile iliĢkilendirdiği betimlemelerde; 

figürler çarpılmıĢ, güçlü bir devinim içinde hapsolmuĢ, bir girdaba ya da fırtınaya 

kapılmıĢ gibilerdir. Tuvaller, genelde dini konuları resmeden ortaçağ resimleri gibi 

triptik olarak tasarlanır, ancak iĢlenen konu olarak insanoğlunun yozluğu, kötülüğü ve 

karanlığı vardır (Yener, 2006: 38). 
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Resim 2.35: Francis Bacon, “Ġsimsiz”, 1946, T.Ü.Y.B, 198,1x132,1 cm, Modern Sanat 

Müzesi, New York 

 

Kaynak: Yener, 2006: 36 

Bacon‟ın kimi zaman gizemli, kimi zaman ürkütücü, ancak her zaman yalnız 

figürleri, bir anlamda modern yaĢamın, Ģiddetli bireysel acı çeken kiĢisini temsil eder. 

YaĢamın insan tarafından algılanıĢı, insanın zayıflığı ve acısı Bacon‟ın sanatının 

merkezindedir. Sanatçı çok hassas olduğu ölüm, acı ve insanın insana zulmü gibi 

kavramları sembolik biçimde tuvallerine aktarmıĢtır (Vesper, 2004‟den Akt., Yener, 

2006: 35).  
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SONUÇ 

Bu araĢtırmada Avrupa resim sanatında dinsel simgelerin 20. yüzyılda Avrupa 

resminde nasıl ele alındığı kuramsal bir çerçevede incelenmeye çalıĢılmıĢtır. Ortaçağ 

sanat anlayıĢındaki dinsel hegemonya, devrimlerle birlikte değiĢen fikirsel ve sosyal 

yapı içerisinde etkisini giderek kaybetmeye baĢlamıĢtır. Modernizm‟le birlikte inançsal 

sistemler sorgulanmıĢ, sosyal tüm olgular üzerinde Modernizm‟in etkileri görülmeye 

baĢlanmıĢtır. Yeniçağın bilimsel, coğrafi ve teknolojik buluĢlarıyla dogmatik inançsal 

yapı sarsılmıĢ, toplum laikleĢmeye ve din eksenli yönetimler tasfiye olmaya baĢlamıĢtır. 

Sanatın moderne kadar ki sürecinde dinsel sembollerin varlığına kısaca 

değinmek gerekirse; Rönesans sanatıyla birlikte klasik antikitenin oran, uyum, harmoni 

gibi kuralları resim, heykel, mimaride uygulanmıĢ, dinsel konular yanında burjuvazinin 

önem verdiği mitolojik konular klasik anlayıĢın plastik düĢüncesi ile ifade edilmiĢtir.  

Sanatçıların yapıtlarında yer alan gündelik hayata dair konularda, natürmort ve 

portrelerde, kraliyet ailesine ve törenlerine dönük sipariĢ yapıtlarda yine dinsel 

göndermeler ve semboller yerini almıĢtır. Fransız ihtilali ve endüstri devrimi sürecinde, 

toplumsal çalkantıların ve toplumsal baskının karĢısında sanatçının, mitolojik hikâyeler 

ya da dinsel konulara alegori içinde yer verdiği, durumu eleĢtirel, mizahi yönden 

yeniden ele alırken sembollere yer verdiği görülmüĢtür. 19. yüzyılda çağın gereği, 

düĢüncesi, felsefesi ve toplumsal yaĢamda sanatçıyı koruyacak din adamları ya da 

zengin zümrenin değiĢimi ile sanatçının konumu ve koruyanı değiĢmek zorunda 

kalmıĢtır. Fotoğraf makinesinin icadı ile geçmiĢe ait geleneğin reddini kabul durumunda 

kalan sanatçının yeni arayıĢlara yönelmesi bir zorunluluk oluĢturmuĢtur. GeçmiĢe 

geleneğe ait olanın dıĢına çıkma arayıĢının sonucu olarak sanat alanında yeni akımlar 

oluĢmaya baĢlamıĢtır. Bu süreçte sanatçıların ilkel olarak ifade edilen zenci ve diğer 

kültürlerin sanatlarına ilgi duydukları yeni ve çarpıcı olanı aradıkları görülmüĢtür. Bu 

arada sembolist sanat yaklaĢımının dıĢavurumcularla, fov sanatçıların yapıtlarında 

gündeme geldiği görülmüĢtür. Sanatçılar modern çağa ait olanı aktarırken mistik ve 

sembolik öğelere yeniden yorum kazandırmıĢlardır. Modern sanatın anlamı artık 

sanatçının iĢlediği konuyla değil¸ kendini ifadesiyle özdeĢleĢmiĢtir. Sanatın kendisi bir 

inanç olarak, her Ģeyi feda etmeye hazır kiĢilerce yapılabilecek özel bir yaratma süreci 

olarak önemsenmiĢtir. Sanatçı her Ģeyden önce insandır ve ürettiği sanat eseri onun 

gerçeklikle karĢılaĢmasının bir ifadesidir.  
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Modern sanatta, sanatçı geçmiĢe ait olana, geleneksel öğelere karĢı bir tavır 

sergilerken yeni olanı çarpıcı olanı, ifadeci olanı benimser görünmektedir. Modernizmle 

birlikte bilimsel ve teknolojik icatların insanlığa barıĢ ve mutluluk getirmesi 

beklenirken yaĢanan savaĢlar, özellikle dünya savaĢlarının toplumsal hayatta yaĢattığı 

çöküntü, sanat alanında edebiyattan resme farklı yönleriyle ifade bulmuĢtur. SavaĢlar ve 

çatıĢmaların, insanın bu trajedideki yerini sorgulamasında genel olarak insanlığın 

çektiği acı ve çile ile Ġsa‟ ya ait olan acı ve çile simgesel olarak özdeĢleĢtirilerek 

yeniden yorumlanmasına, çarpıcı bir dille ifade edilmesine neden olmuĢtur. Özellikle 

dıĢavurumcu sanatçılar dinsel simgeleri ve sembolleri kullanarak yaĢanılan 

olumsuzluklara atıfta bulunmuĢtur. Çekilen acıları Ġsa‟nın çarmıha gerilmesiyle, ya da 

ahlaksal bozuklukları çıplak bedenlerle anlatmaya, bunları yaparken de hem yeni 

akımların ifadesel kimliğini, hem de görsel ve plastik açıdan doygunluğu sağlamaya 

çalıĢmıĢtır. Sanatçının derdi, içerik olarak din olmasa bile varoluĢ açısından biçimlerin 

kimliği, dinsel simgelerle açığa çıkmaktadır. DıĢavurumcu sanatçılardan Beckmann‟ın 

resimlerinde dinsel tema, varoluĢçuluk olgusu üzerine geliĢmiĢtir. Hıristiyan 

ikonografisini kullanarak insanlığın savaĢlardan dolayı çektiği acıyı bir simge olarak 

kullanmıĢtır. Klasik dönem “çarmıhtan gerilme” temalı resimlerinden (Grünewald-

Çarmıha Germe) bir görüngü olan Beckmann‟ın “Çarmıhtan ĠniĢ” resmi, ikona 

özelliğinden çok dinsel temalı modern bir anlatım olarak yerini almıĢtır. 

Emil Nolde ise DıĢavurumculuğun vurucu etkisini kullanarak yaptığı 

eserlerinde Hıristiyan sanatının en temel konusu olan Çarmıha Gerilme sahnesini 

imgeye ve inanca farklı bir bakıĢ açısı getirerek sunmuĢtur. Hıristiyan bir sanatçı olan 

Nolde, eserlerini dinin ve tarzının mükemmel bir karıĢımı olarak ortaya koymuĢtur. 

Bu dönemde Malevich kendi devrimini yapmıĢ ve sanatı tekrar sıfır noktasına 

indirgemiĢtir. 1920‟de yaptığı “Büyük Haç” adlı resmi, doğrudan Hıristiyanlıkla 

iliĢkilendirmek istemiĢ olmasa bile sanatının ilkçağ gizemciliği taĢıdığı düĢünülebilir. 

Malevich tanrıyı, objesizlikte ve figüratif olmayıĢtaki olumsuzluk yoluyla bulmuĢtur. 

Kübizm akımı içinde yer alan Picasso, resimlerine konu olarak seçtiği tema ya 

da olayları ahlaksal bir alegori üzerine kurgulamıĢtır. Onun resimlerinde hayat, ölüm, 

acı, Ģiddet, ahlak ve mitolojik öğeler birbirleriyle sürekli etkileĢim halinde 

bulunmaktadır. Kullandığı alegoriler ve simgeler, resmin genelinde kendine yeni 
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sembolik anlamlar kazandırmıĢtır. Picasso‟nun tarzı, Hıristiyanlığın mitleri üzerinde 

geliĢmiĢ ve eserlerine yansımıĢtır. Ortaçağın çıplaklığını, dinsel motiflerini ve sembolik 

öğelerini resimlerinde kullanmıĢ, kullandığı sembollerle eserlerinde derin anlam yükleri 

oluĢturmuĢtur. 

Chagall, dinsel sembolleri ve dinsel seremonileri hatırlatan resimlerinde, 

konuyu kültürünün bir parçası olarak ele almıĢtır. Yahudi bir sanatçı olmasına rağmen 

Chagall, Eski Ahit Ġkonografisi ve sembollerinin yanında Hıristiyanlık simgeleri ve 

Ġncil‟de yer alan sahneleri de eserlerinde kullanmıĢtır. Bu anlatım Chagall‟ın kendi 

deyiĢiyle Ģiirini anlatması için bir yol olmuĢtur.  

Dada içinde önemli bir isim Switterz modernizmin mabedi olarak da dile 

getirilen merz de savaĢın parçalara ayırdığı toplum ve modernitenin ayırdığı geleneksel 

kültüre bir çıkarımda bulunuyordu. EndüstrileĢmiĢ toplumun kullandığı olmazsa 

olmazları olarak da görülebilecek otobüs biletlerinden sinema biletlerine, alıĢ veriĢ 

kuponlarına değin birçok kullanılıp tüketilmiĢ nesneyi, atığı yeniden bir araya 

getirmiĢtir.  

VaroluĢçuların pek çoğunda, zor Ģartlar altında geçirilmiĢ bir yaĢam, tanık 

olunan ölümler gibi etkenler, yapıtlarının biçimlenmesinde etkili olmuĢtur. Bacon 

“Çarmıha Gerili Figürler Üzerine Üç ÇalıĢma” adlı yapıtı gibi yapıtlarında dinsel 

konuları tersten okuma gibi tekrar ele aldığı görülmektedir. Bacon otoriteye karĢı 

çıkıĢını ve eleĢtirel tavrını, var olmanın getirdiği mutsuzluk, ümitsizlik ve Ģeytani 

duyguları ifade etmeye çalıĢırken, çarpıtılmıĢ ürkütücü figürleri ile olması gerekenin 

dıĢındaki görüntüleri resmederek ortaya koymaktadır. 

Avrupa resminde 20. yüzyılın modern resim anlayıĢı, geçmiĢi ve geleneği 

reddederken çarpıcı ve yeni olana, daha çok yapıtın kurulumu aĢamasında yer vermiĢ, 

deneysel yaklaĢımlar sergilemiĢtir. Fakat sanatçı geçmiĢten onlara kalan kültürel mirasa 

ait verileri ya da eski kültürlere ait sanatları görmezden gelmemiĢtir. Sanatçı geçmiĢe ait 

sanatsal, kültürel bilgiye körü körüne ülküsel bir anlayıĢla bağlı kalmamıĢtır. Dinsel 

simgeler ve semboller artık dinsel yaratıyı övmek için kullanılmamakta, sanatçı, bir kült 

haline gelmiĢ bu simgeleri anlatımının gücüne güç katmak için kullanmaktadır.  
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