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ONSOZ

Cevremizde her giin birgok olay yasanilmaktadir. Kisi, gézlemledigi bu olaylar
karsisinda duyarsiz kalamayip, tepkiler verir. Bu tepkiler, insanlarin yliziinde farkll
ifadelere doniisiir. Bu ifadeleri yansitan portreler, ilgi alanini olusturmaktadir. “Ekspresif
Portreler” konulu tez c¢alismasinin, teorik alt yapisit olusturulurken, portrenin tarihsel

degisimi ve portreyi konu edinmis sanatcilar incelenmistir.

Yasanilan ¢evredeki insanlarin bu ifadeleri; gozlemlenip, incelenerek bunlarla
ilgili eskizler yapilarak uygulamali c¢aligmalara gecilmistir. Ayni zamanda bu

uygulamalara, konuyla ilgili ¢ekilen fotograflar ve afislerde kaynaklik etmistir.

Tuval iizerine, yagliboya teknigi ile olusturulan ¢alismalarda, 6zgiin, resimsel

bir dil biitiinliigii olusturulmaya calisilmistir.
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GIRIS
Insan yiiziiniin yansitig1 psikolojik ve sosyal tepkiler, her dénemde iizerinde

yogunlagilan detaylar olmustur. Batur’un (1992:205) asagida yer alan sozleri bu diislinceyi

dogrulamaktadir.

Uyuyan yiiz. Aglayan, giilen, kasilan sasiran, utanan, dalan, donan, ifadelerin sonsuz
degisken panayir1. Yiiziin yilizlerce hali, biitiin yiizlerin biitlin halleri. Binbir surat. Binbir suret.
Sahici ve yapay maskeler katalogu. Portreler, profil taslaklari, vesikalik fotograflar, pelikiillerin
karelerinde sigrayan, aynalara, parlak yiizeylere, kaliplara firlayan, boyanan, degisen,
degistirilen yiiz taslaklari.

Belki de higbir yiiziin ash yoktur.

Kendi yiiziimiizii dogrudan dogruya géremeyisimizi, ayna halimize yargili olusumuzu
carcabuk kabulleniriz. Yliziimiizii dteki daha iyi okur, yiiziinii ben daha iyi okuyabilirim. Bir
yiizii betimlerken, suratin suretini ¢alisirken kendi yiliziime ait bir ipucunu kavramaya yonelirim.
Hatlar1 okumak, hat’tin yazi anlamina geldigi unutulmazsa, yazim kurallar: ister: Oysa ifade,
her bir yiiziin alintilarla desteklense bile biricik olan temel ifadesi, kurallar1 ¢igner: Ahmet
Oktay’m “her yiiz bir 6ykii yazar’indaki gibi: Her yiiziin 6ziinde kendi yazim istisnalari

hazirlanir .

Bu sebeple konuya girmeden Once, portrenin degisim siirecine deginmekte
fayda vardir. Portrenin tarihsel degisiminin yonii geleneksel karakterden bireysel karaktere
dogrudur. insanin kendi kendine bakabilmesi igin yiizyillar gegmesi gerekmistir. Ronesans
ile bireyselligini algilayan insan, mistisizm ile i¢ diinyasina yonelmistir. Bunlarin, sanattaki

etkisi; figlirlerin i¢ diinyalariyla ve duygulariyla tasvir edilmesi olmustur. Bu anlamda ilk

portre 6rneklerine Erken Ronesans’ta rastlanmaktadir

Ronesans sanati ile insan, her yaratiya en gergekci egilimleri ile girmeye
baslamistir. insan, yaratmin temeli ya da amact durumuna gelmistir, kisacasi baslica

konusu olmustur.



Yirminci yiizyilda portre, farkli bir anlam kazanmis; gergekei bir bigimde ele
alinmasindan &te resimsel bir nesneye doniismiistiir. Daha ilerleyen donemde ise
kavramsal nesneye doniistiiriilmiistiir. Artik portre, bir doga bigcimlemesi degil plastik bir

bigimlemedir.

Ele alinan ““ Ekspresif Portreler” adli tezde, Yirminci yilizyil sanatinda yer alan,
bir sanat akimi olmanin yani sira bir donem insaninin toplumsal g¢alkantilarinin ifadesi
anlamia da gelen Ekspresyonizm, incelenmeye ¢alisilmistir. Bireysel bir tavirla kendi i¢
diinyasini yansitan ekspresyonist akimin sanatcilari, insan duygularini, estetik duygulardan
daha 6nemle vurgulamaktadirlar. Ekspresyonizm; duygusal ifade yiiklii, ilging ve ¢arpici
anlik tekrar ve taklit edilmeyen kendine has 6zgiin dili ve gii¢lii bir etkisi olan bi¢imlerin

disavurumudur. Ayrica dinamizm ve canlilik da 6n plandadir.

Ekspresyonizm’de o6nemli olan kisinin ruhsal durumudur. Ekspresyonist
sanat¢ilar, haksizliklara karsi isyanlarini, 1zdiraplarini, kendi renk ve bigim anlayislarina

gore ifade etmislerdir.

Ekspresyonizmin ilk izleri Van Gogh’un ve Munch’un yapitlarinda
goriilmektedir. Van Gogh’un yapmis oldugu portrelerde ruh halinin yansimalar
miitkemmel sekilde hissedilmektedir. Ve Munch’un “Ciglik” adli tablosuna bakildiginda da

haykirislarinin disavurumu goriilmektedir.

Insanlar, diinyada yasadig1 veya tanik oldugu olaylar karsisinda degisik tepkiler
verir. Bu tepkiler sonucunda bireyler hiiziin, seving, haykiris, mutsuzluk, umutsuzluk gibi
ifadeleri tasirlar. Her giin bircok olaylar yasanilmaktadir. Yasanilan cevrede, gazetelerde

ya da televizyonda bu gibi durumlarla karsilasiimaktadir. Ve bunlardan bir birey olarak



etkilenmemek miimkiin degildir. Bu dogrultuda bireyler goézlemlenerek, s6zden uzak iyi
bir anlatim araci olan yiizler incelenmistir. Daha ¢ok sessiz haykiriglarin ifadeleri

gozlemlenmeye ¢alisiimistir.

Biitin bu yasanilmigliklar ve bu gorsel izlenimler ¢ikis noktasin
olusturmaktadir. Bu baglamda ele alinan resimlerde, 6zgiin bigimlerin ve renklerin yer

aldig1 plastik bir resimsel dil biitiinliigiine ulasilmaya caligilmistir.



I. BOLUM

PORTRE

1.1. Tanim

Portre kelimesi, “Protrabo” sdzciigiinden tiiremis olup, Ortagagda “yeniden
iiretmek” anlamini tasimaktadir. Fransizca “Portrait”, Ingilizce ‘“Portrait” ve Almanca
“Portrat” olarak ifade edilir. “Portre, yasayan ya da 6lmiis, gercek ya da hayal iiriinii bir
kisinin fiziksel ya da ruhsal ozelliklerini ya da her ikisini de gosterecek sekilde tasvir
etmektir. Bu tasvir, ¢izim, resim ya da heykel seklinde olabilir” (Grassi ve Battisti,
1971:470). Sanat¢inin kendi 6zelliklerini betimlemesine ise otoportre (6zportre) denir.
Yalnizca ylizlerin vurgulandig1 portrelerle birlikte yarim ve tam boy portrelerde vardir.
Konu aldigi kisisel 6zellikleri oldugu gibi betimleyen ve bu 6zellikleri idealize eden olmak
tizere iki ayr1 portrecilik anlayisi vardir. Bunlardan ilki portreciligin dogmasina neden

olmustur.

1.2. Portrenin Tarihsel Siire¢ icerisinde Degisimi

Prehistorik donemde figiirlerin fiziksel 6zellikleri 6n plandadir, bu da figiirleri
stilize etme seklindedir. Mezopotamya kiiltiiriine bakildiginda ise fiziksel 6zelliklerin yani
sira yiizlere de ifade verilmeye c¢alisilmistir. Misirhilar icin portreler, biiyiilii sayildigindan
figlirlerin fiziksel Ozelliklerine pek Onem verilmemis; kisiler, atribiileri ve yanlarina
adlarinin da yazilmasi sonucu taninabilmislerdir. Sonralar1 ruhsal 6zellikler de verilmeye
calisilmig; ama bu daha sonra figiirleri idealize etmeye doniligmiistiir. Misir portre sanati
bireysellesmemistir. Insanlar profilden resmedilmektedir. Portre sanatinda insanlarin
dogalc1 bir bicimde ve Onden resmedilmesi Misir’a disaridan gelmis bir Grek-Roma

tarzidir. 1.S. Lyy ilk yarisinda gelismis, 1.S. III. yiizyila kadar da siirmiistiir. “Fayyum



Portreleri”  olarak adlandirilan Eski Misir’in mumya portreleri, ‘siradan insanlar’in
mezarlarinda ve obiir diinyada onlara eslik etmek iizere yapilmis suretlerdir. Insanlarin
sagliklarinda gergekci bir bicimde resmedilmelerini  Ongdren portre anlayisi, Roma
sanatinin en kalic1 6zelliklerindendir, fakat Fayyum portreleri, yalnizca sagliklarindaki
goriintlilerini betimleyen resimler degil, ayrica Obiir diinya icin de gerceklestirilmis

resimlerdir.

Fayyum Portreleri, “Yahudi kadin portresi”, 1.S. 117 — 118, (35 x 18 cm).



Bati portre sanati, Roma doneminden baslayarak, genellikle bu diinyadaki yasamla
bagmtili olmustur; bu tiir portrelerde, portresi yapilan kisinin yalnizca yiiz goriiniimii degil,
toplumsal konumu da betimlenmistir. Fayyum portrelerinin bu anlayistan farki ise, portresi
yapilan kisinin belleklerde canli kalmasini unutulmamasini saglamakla, o insani sonraki
kusaklarin goziinde Oliimsiizlestirmekle yetinmemeleri, aym1 zamanda Obiir diinyaya

yolculugunda ona eslik etmeleridir. (Kostrzewa,1999:6)

Misir sanatinin biiyiik bir boliimiinde oldugu gibi, Fayyum portreleri de 6liim
ve gomme torenleri ile ilintilidir ve Oliiyle birlikte gomiilmek i¢in yapilmislardir. Bu
portrelerin bir 6zelligi de gozlerin biiyiik resmedilmis olmasidir. Sebebi ise; gozlerin, insan
ruhuna acilan pencereler olarak kabul edilmesi ve kisinin ruhunu sonsuzluga actigi

diisiiniilmesiydi.

Elamlilar, incelendiginde; dis goriinlisiin yan1 sira ruhsal ozellikleri de tasvir
etmeye calistiklar1 goriilmiistiir. Sasani donemindeki portrelerde kisiler, sembolik 6geler
sayesinde birbirlerinden ayirt edilebilmislerdir. Antik Yunan donemine kadar portrelerde,
bireyden ziyade belli bir tip tasvir edilmistir. M.O. V.yiizyilin ikinci yarisinda, kisileri
idealize etme ydntemine basvurulsa da, M.O. IILyiizy1l ile birlikte gercek¢i Yunan portresi
giindeme gelmistir. Yine bu donemde yoneticilerin portreleri yapilmis ve bunlarin bazilart ,
paralara basilmistir. Ama paralarin kiiglik ve de portrelerin profilden resmedilmis olmasi,
kisiliklerin saptanmasini zorlastirmistir. Etriisk portreleri de Grek portrelerine paralel bir
gelisim ¢izgisi izlemistir. Onceleri insan tipleri cizilirken, IV.yiizyildan itibaren gergekeilik
onem kazanmigtir. Roma donemine gelindiginde halktan kisilerin de portrelerinin yapildigi
goriilmektedir. Roma portreleri, genelde tam boy olarak yapilmistir. Paralara basilan
portreler ise Onceleri profilden gosterilirken sonralari gogse dogru inilmistir. Kadin
portrelerinde, sa¢ bigimine ayrica Onem verilmistir. Zaman i¢inde Roma portreleri

gerceklige dogru yol almis ve portrelerde basa daha fazla 6nem verilmistir. Bu da, kuvvetli



golgeler yaratan uzun sag liileleri ve yiiziin cilalanmasiyla elde edilmis; goz bebeklerinin
birbirine bitisik iki noktayla gdosterilmesi, bakisa yon veren ve ifadeyi canlandiran

Ozelliklerden biri olmustur.

Ortagagda resim bir zanaat kolu olarak islevini yapmaktadir, donemin ressami
diye kabul edilen kisiler de bu dogrultuda degerlendirilmelidir. Bu dénemde ressam,
egitimine bir ustanin yaninda c¢iraklik yaparak baslamakta ve ustanin eserlerinde bazi

yerleri tamamlayarak, dini konulu resimleri kopyalamay1 6 grenmektedir.

Skolastik felsefede dogaya 6nem verilmemistir, dnemli olan kutsal tarihin halka
iletilmesidir. Ortagag resimlerinde figiirler ve nesneler sembolik anlam tasidiklarindan
mekandan daha 6nemli sayilmaktadirlar; bu ylizden de figiirlerin bulundugu mekana 6nem

verilmemistir.

Nominalizmin (adcilik) 6nem kazandigi donemde nesneler diinyasina ve dogaya
karst ilgi duyulmus, boylelikle deney ve gozleme agirlik verilmistir. Doga ve nesnelere
dikkatin ¢ekilmesiyle de sanatta naturalizm (dogalcilik) dogmustur. Mutlak dogru kavrami
yikilmis, bilginin kaynag: kisinin kendi deneyimleri olmustur. Diger taraftan mistisizm ile;

inang, Tanri ile kul arasindaki bir olgu haline gelmistir.

Nominalizm ile mistisizmin ortak tarafi, bireye 6nem vermeleridir. Aslinda
Ortagag’da da insan, kendi degerinin farkindadir fakat, Ronesans ile birlikte bireyselligini
algilamistir. Insanin i¢ diinyasma yonelen mistisizm, sanatta etkisini gdstermis, resim ve
heykelde karsilasilan figiirlerin; i¢ diinyalariyla duygular da tasvir edilmeye ¢aligilmis bu
da portre sanatinin miijdecisi olmustur. Bunun, resimdeki ilk izleri Giotto’da, edebiyattaki

ilk izleri ise Chaucer’da goriilmiistiir.



Akyiirek (1994:103), Giotto donemi hakkinda sunlar1 belirtmistir:

“Giotto’nun doneminde, nominalizim ve mistisizmin sanattaki etkileri
goriilmeye baslamistir. Bu iki akimin ortak 6zelligi,6znelciliktir. Giotto’nun basarilarindan
biri, resme derinlik kazandirmasi yani perspektiftir. Perspektif ise, hem sanat¢inin dogayi
oldugu gibi yansitma cabasinin, hem de kendinin ve izleyicinin bakis agisin1 verme

kaygisinin bir sonucudur”

14.ylizy1l burjuvazinin gili¢lendigi, ekonominin gelistigi bir donemdir.
Dolayisiyla bu gelisim sanatcilar1 da etkilemistir; kendi atolyelerinde ¢alisarak, her yonden
Ozgurliiklerini de kazanmaya baslamiglardir. Rekabet kisisel {isluplarinin olusmasini
saglamig, bunun paralelinde eserlerini imzalamalart s6z konusu olmustur.
Ortacag sanatgisi, sonraki kusaklarin resmin yaraticisi ile ilgileneceklerini diisiinmemistir,
bu donemde ressamdan beklenen, kutsal kitabi belli kaliplar icerisinde anlatmasiydi.
14.yiizyilda ise kendi yetenegini ortaya koyarak dogay1 betimlemesi olmustur. Bu nedenle

imza atmama egilimi Giotto’ya kadar stirmiistiir.

14.ytizyilda ge¢cmisten kalan metal paralarin (sikkeler) ve madalyonlarin
incelenmesi, ayn1 zamanda dogalciligin da gelismesinin etkisi, devlet biiytikleriyle

toplumun ileri gelenlerinin portrelerinin yapilmasinin yayginlik kazanmasini saglamistir.

Pope - Hennessy (1966:146 )’e gore, “Ronesans hiimanizmi ile birlikte portre,
yeni bir boyut kazanmistir. Bagka bir deyisle, insanin kendisine yeterli olmasiyla ilgili
Ronesans goriisii, modern diinyanin baslangi¢ noktasini olusturdugu gibi hi¢ kuskusuz

modern portrenin de baglangicini olugturmugtur .



Akyiirek (1994:146 )’e gore de, “Hiimanizmin kahramanlara atfettigi gravitas,
auctoritas ve majestas niteliklerine ve 6zellikle heykelde portrenin bilingli olarak Geg-
Antik plastik sanatini temel almasina ragmen Ronesans portresi, modelin yogun, neredeyse
acimasizca incelenmesini 6n plana ¢ikarmistir. Ronesans portre sanati, insanin hem fiziksel
Ozelliklerine, hem de i¢ diinyasina tutulan bir ayna olmustur.” Akyiirek’in bahsettigi,
gravitas, auctoritas ve majestas kelimeleri, buradaki anlamlariyla; ciddiyet, vakar ve irade,

olarak ifade edilmislerdir.

Pope-Hennessy (1966:8), portre hakkinda su bilgileri de aktarmaktadirlar:
“Baglangicta oliimsiizlestirmeye yoneliktir; bu uygulamaya esas olan da, insan yliziiniin
eksiksiz bir drneginin elde edilmesidir. Olen kisinin yiiz hatlar1 ¢izilmis ya da maskesi
alimmistir ki, bunun 6rneklerine ortacagda da rastlanmaktadir”. Ronesans’ta portreciligin
zorlugundan bahsedilecek olursa, bunun sebebi; sanat¢inin  yaratimindaki ozgiirliigi ile
modelin ozelliklerini yansitma zorunlulugundaki karsitliktan dolayr meydana geldigi
seklinde ifade edilebilir. Ronesans, bu iki karsit islemi biitiinlestirmekte biiyiik bir agsama
olmustur. Buna karsin, kendi i¢inde ¢esitli dogrultudaki portrecilik anlayiglarinin yer aldigi
bir donemi de kapsamaktadir. Bu kapsam i¢inde Leonardo da Vinci, Alberti ve

Michelangelo 6rnek verilebilir.

Ortagag’da, resim ibadet i¢in bir alet, Buzul Cagi’nda da av i¢in bir arag olarak
gorilmiis, Yenicag da ise, din sahneleri yerine, insan ve onun ¢evresinin ifadesi en ideal
sekilde ele alimmistir. Ronesans’da da sanat eseri bilinci ve sanat¢ci de§eri Onem
kazanmistir. Olgun Ronesans’in bu havasi i¢inde yetisen Leonardo da Vinci, bireysel
ozelliklere, kuramc1 Alberti de idealize edilmis portrecilige agirlik veren anlayislar: temsil

ederler. Bu donemin sanatcilar1 ayni zamanda c¢ok yonliiliikkleriyle de dikkat cekerler.
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Mesela, Leon Battista Alberti (1404-1472); Ronesans’in ilk mimarlarindandir, ayni
zamanda hukukcu, fizik¢i,sair ve bunu yami sira spor alanindaki basarilariyla da
bilinmektedir. Alberti XV.yy 1n ilk biiyiik sanat incelemesi olan “Resim Uzerine” (Della

Pittura, 1435) adl1 eserinde portrenin islevine, su sekilde deginmistir:

Leonardo da Vinci, “Kayaliklarda Meryem”, 1501°de baslamistir.

Plutarhos’un yazdiklarina dayanarak bu ani yasatma egilimini onaylar. Kullanimi ister 6zel
ister kamusal (yani siyasi) olsun portre, dogasi geregi anmak amaciyla yapilir: “mevcut
olmayanlar”t mevcut kilar. Yeni hiimanizmin hedeflerine gore diizenlenmis genel bir sanat

kurami 6neren Alberti, portre sorununu temel c¢eliskisinin 15181 altinda inceler: giizellik ve
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modele titizlikle sadik kalma gerekleri nasil bagdastirilabilir? (Axis 2000 Biiyiik Ansiklopedi,
1999:44).

Cok yonliiliige bir diger ornek ise, Leonardo (1452-1519)’dur. O da, aym

zamanda heykeltras, miihendis, mimar ve bir bilim insanidir.

Jan van Eyck, “Giovanni Arnolfini”, 1435, (29 x 20 cm ).

Bu donemin sanatgist olan J.van Eyck, modellerini psikolojik bakimdan c¢ok
dikkatli incelemistir. Modelinin, biitiin yiiz 6zelliklerini gérmiis olmasi, ayrintilara dnem
verisi, gercekeilige yaklagsmasini saglamistir. Van Eyck, once krallarin, 1425°ten sonra da

burjuva sinifindan kisilerin resimlerini yapmustir. Bu burjuva portreleri gittikce kutsal
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kisilerin resimlerinden ayrilarak ilgi gormeye baslamistir. Boylelikle, asil ve yonetici gibi
onemli kigilerin portrelerinin duvarlara asilmasi gelenegi baslamigtir. 15.yy in ikinci
yarisinda Van Eyck’in etkisi, Ispanya, Portekiz ve Italya’da daha da kuvvetli goriilmiistiir.
Gec¢-Gotik olarak adlandirilan bu iislupta portre; cogunlukla karanlik bir fon Oniinde,
profilden ya da aydinlik fon 6niinde 3\4’liik pozda meydana getirilmistir. Giyisiler, ayrintili
bir sekilde islenmistir. Jan van Eyck, modelin meslegini, mevkiini ve i¢inde bulundugu

kosullar1 yansitabilmek i¢in modeli oldugu kadar dekoru da gercekei bicimde resmetmistir.

Michelangelo, “Vatikan, Sixtine Kilisesi’nin tavanindaki freskten, Libyali falci kadin™, 1508-1512.

Bu donemin, bir diger sanat¢isi olan Michelangelo ise, Yeni-Platoncu bir tutumdan
hareketle bireysel Ozelliklerin yansitilmasina karst oldugundan yalnizca idealize edilmis
portreler yapmakla yetinmistir. Michelangelo, resimde ilk barok bigimlemeleri yaratmistir.
Onun figiirleri dev insanlardir, bu insanlara yasanilan g¢evrede ya da baska yerlerde
rastlanilmaz. Michelangelo da Leonardo gibi kendi diinyasinda kurmustur o devasa

insanlari, bunlar onun 0zglin figiirleridir. Bu figiirleri, ¢aginin haksizliklarina,
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gaddarliklarina kars1t yaratmistir. O’nun bu diisiincesi, Medici’nin  Floransa’daki

mezarinda, karsilikli uzanan heykellerinin altina yazdigi su sozlerden de anlasilmaktadir:

“Uyumak tatlidir ve sefalet ile utang verici bu durumlar devam ettikce, tastan
olmak daha iyidir. Higbir seyi gormemek ve duymamak benim mutlulugumdur. Bu yiizden

beni uyandirma. Ah! Algak sesle konus” (Turani, 1992:374).

Michelangelo bu idealize edilmis portleri sayesinde, i¢ diinyasindaki kabina
sigmayan hiddetini anlatabilmek i¢in, figiirlerindeki devasa etki ile giiglenmis olarak
toplumun karsisma c¢ikmaktadir. Caginin getirdigi goriisle, Michelangelo, Italya’daki

hayata, bu sekilde tepkisini gdstermektedir.

Pope-Hennessy (1966:3-4), Ronesans’in portreciligini kisaca asagidaki sekilde

agiklamistir:

Ronesans’in portre anlayisi, ortagag portreciligi ile giiniimiiz portreciligi arasinda bir doniim
noktasidir. Simgesel olarak Ronesans portreciliginin getirdigi yenilikler nelerdir? Gozler,
gizgisel semboller olmaktan ¢ikmis; 15181 yansitan, 15181 algilayan organlarimiza doniismiistiir.
Dudaklar, artik yiiz dokusundan ayirt edilemeyen bir parca degildir; duyarli bir bolgedir,
biiziilmesi ya da gevsemesiyle bir dizi tepkiyi dile getirmektedir. Burun da, yiizli ikiye bélen bir
perde degildir; nefes almaya ve koklamaya yarayan zarif bir organdir. Kulaklar, basmn iki
yanindan firlamis sekilsiz uzantilar degil; gdze pek hos goriinmeyen bigimlerini dengeleyecek
kutsal islevleri olan ve yerli yerine oturtulmus algilama organlaridir. Gegis, yalniz organlarin
tek tek gosterilisinde degil; bunlarin, yapisal bir biitiinlin ayrilmaz pargalar1 olarak
resmedilisinde de goriilmektedir. Fiziksel goriiniimle ilgili sorunlarin ¢oziilmesi, bir dlctlide
sanat¢inin isleviyle baglantilidir. Tlk portrelerde sanatgi, bir gézlemcidir. Dinsel goriislerin agir
bastig1 bir diinyay1 kaplayan bir sis perdesinin arkasindan biraz saskin modele bakmaktadir.
Daha sonralari, zihnin derinliklerini arastirmayi aliskanlik haline getiren ve bulduklarini analiz

eden bir yorumcu olmustur.
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15.ytizyilda bireysellik bilincinin artmasi, kisisel goriislerin ifadesine olanak
saglamistir. Bu egemen kisiligin ortaya ¢ikmasi, ¢ok yonlii bir 6grenimle gelismeye
baslamistir. Ayrica yiiksek amaclara ulasma duygusu ve s6hret umudu portre sanatinin
gelismesine saglam bir temel olusturmustur. Portreciligin ana hatlar1; ayrintilara gosterilen
titizlik, objektif bigimsellik, pozun katilig1 ve ressamin yalnizca disg goriiniisii resmetmeye
gosterdigi 6zendir. Her ayrint1 ayr1 bir anlam tasimaktadir. Bu donemde portre bir karakter

calismasindan 6te aynadaki goriintii gibidir.

“15.ylizyil ideal, edebi ve dekoratif nitelikler tasiyan portrelerin biiyiikk bir
ustalikla islendigi bir donemi kapsar. Cag ilerledik¢e gercekeiligi, idealize etmek adina
gdzden cikaran davramis biiyiik bir anitsalliga ulasmustir” (Iskender, 1997:1505). Bu
amtsallik egilimi iislupguluga yol agmistir; Roma Okulu, Floransa Okulu gibi. Ote yandan
Tiziano, Tintoretto, Veronese, Lotto, Bassano gibi Venedik Okulu’nun biiyiik ustalar
bireysel ozelliklerin ele alindig1 bir tutumu 6rneklerler. Teknik agidan izlenimci olan firga

is¢iligiyle olusturduklar: portreler yapmuislardir.

Venedik Ekolii’niin, Italyan portreciliginin, gelismesinde onemli yeri vardir.
Giorgioni ve onu izleyenler, Venedik ressamlar1 arasinda ¢ok yaygin olan 6zel bir portre
tipi gelistirmislerdir, bu yarim boy portredir. Venedik portre ressamligi, Tiziano nun
sanatiyla zirveye ulagsmistir. Resimlerdeki ifade giicii zenginligi, modelin yerlestirilmesi ve
diizenlemenin yapilmasindaki rahatlikla birleserek, kompozisyonun yalinlig: ile giiglendigi
belirtilmektedir. Goriiniisii resmetmekle kalmamais; insanin davranisini, ifadeyi yonlendiren
zihinsel cerceveyi, canli insan kisiligini, egitim ve cevreyi de resmetmistir. Venedik
Ekolii’'nlin ressamlari, modelinin sadece hatlarin1 degil, tenindeki renk tonlarini1 da

incelemislerdir. Erken Ronesans portrelerinde, 1518 esit dagildigi  goriilmektedir.
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Neredeyse hig, golgesi olmayan kompozisyonlardir. Ama 16.yiizyil sonlarina dogru yapilan
calismalarda, Ozellikle Tintoretto’nun ¢alismalarinda, 151k ve golge oyunlari, en 6nemli
ifade araci ve tslup 6zelligi olmustur. Ancak, Venedik ekoliine ait portrelerde, idealize
etme egilimi goriilmektedir. Bu da, dis gorliniis ve ayirt edici Ozelliklerin en aza
indirgendigi bir tiir izlenimci ¢alismayla elde edilmektedir. Yiizdeki, renk tonlariyla, yiizii
cevreleyen ayni renklerin ton zenginligi arasindaki tezatla ve anlik gibi gériinen pozlarin
secimi ile gercege uygunlugu saglanmaktadir. Modelin yiizii aydinlatilarak, duygu ve
diisiinceleri, eli aydinlatilarak da karakter ve davranis Ozellikleri agiga vurulmaya
calisilmigtir. Arkadaki objeler ve Onemsiz ayrintilar golgede birakilmistir. Parlak koyu

renkler uyum i¢inde kullanilmistir.

Ronesans doneminde, idealize etme egilimiyle beraber allegorik portrelerde
onem kazanmustir. 14. ve 15. ylizyilda, bazen bagis¢ilarin aziz kimliginde resmedildigi
bilinmektedir. Daha sonralar1 portrelere, 6limii ve hayatin gegciciligini gosteren semboller
eklenmeye baglanmistir. Italyanlar ve Venedikliler, kafataslarini, kurumus cicekleri ve
baska sembolleri kullanmiglardir. Ronesans doneminde, modelin kendisi, mitolojik bir

giysi icinde kimligi gizlenerek allegoriyi olusturmistur.

16.ytizyilin  ikinci yarisinda, modellerin, eski tanrilarin goriiniimiinde
resmedilmesi modadir. Kuzey Italya portreciliginin ayirt edici o6zellikleri, Venedik
portreciliginden farklidir ve bunlarin degisimi kendine 6zgli bigimde olmustur. Kuzey
Italya portrelerinin ¢ogu, tam boy olarak dize kadar ele alinmis ve oldukca biiyiiktiir.
Model, ¢ogunlukla izleyiciye bakmaktadir, dis diinyadan kendini soyutlamis, hayal ve
diisiince diinyasinda kendi kendisi ile konusur gibidir. Yiizler cogunlukla solgundur, dalgin

ve elemli bir ifade tasimaktadir.
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16. yiizyilda Roma’ da Raphael portre sanatina egemen olmustur. Venedik’ te
Tiziano, Floransa’ da Branzino, Almanya’da Diirer, Cranach ve Holbein ile portre anlayisi
daha da degismistir, tek basina portre siparisleri de artmistir. Portreler sadece yiiz olarak
degil yarim ve tam boy olarak da ¢alisilmistir. Bu yiizyilda karakter 6zelligini goéstermek
acisindan portrelerde, eller onem kazanmistir. Fonu resmetmek icin daha cesitli yollar
denemislerdir. Bu donemdeki en onemli yenilik; Leonardo da Vinci’nin eserlerinde
goriilmeye baslanan ruhsal o6zelliklerin yorumlanmasidir. Onceki kompozisyonlarin
katiliginin ve hareketsizliginin yerini daha Ozgiirce bi¢imlendirilmis kompozisyonlar
almistir. Figilir, gévdenin, ellerin ve basin dogal hareketleri ile dinamizm kazanmistir.
Ressam, artik ayrintilarin analizi ve ¢esitli materyallerin dokusu ile ilgilenmemektedir.
16.ylizy1l biiyiik portreleri, 15.yiizyill sonunda Antonella da Messina ve Domenico
Ghirlandaio gibi ressamlarin elinde, halkin begenisine ters diigsen portrelere doniismiistiir.
Halkin begenisini kazanan portreler ise ayrintilara sadik belgesel nitelikli olanlardir.Bu

donemde portre calismalari su sekilde yapilmaktaydi:

Genel olarak portresi yapilan kisinin bir ¢ok kere poz vermesi gerekmektedir. Onemli kisiler ya
da prensler s6z konusu oldugunda, dogrudan dogruya resmi yapilan kisiyle ¢aligma olanagi ¢ok
siirhdir. Ronesans ressamlart ve kendilerinden sonra gelenler, eskiz yapmayi yararli
bulmuslardir. Bu 6n ¢aligmalar, en ¢ok bas ve ellerle ilgili olarak yapilmistir. Ressam, bu
calismalar stiidyosunda incelikle isleyerek resmi olusturmaktadir. Bazen de resmi yapilacak
kisiyle ¢alismak hi¢ miimkiin olmamakta; bu durumda daha 6nce yapilmis olan tasvirlerden
veya 6liim maskesinden yararlanilmaktadir. Portreler genellikle belli bir olay nedeniyle siparis
verilmektedir. Halka agik yerlere konulacak resmi portreler, genellikle 6nemli kisiler yiiksek bir
gorev istlendiklerinde, yeni bir yoneticinin atanmasinda veya bir zafer kutlamasi nedeni ile
yapilmistir. Nisan ve diigiin torenleri de portre siparisi igin bir firsattir. Nisanlilarin resmi,
birbirlerine ve ailelerine verilmek iizere yaptirilmis; nisandan sonra gelin ve giivey birlikte
yahut birbirine eslik edecek iki ayr1 parcada resmedilmistir. 16.yy baslarindan itibaren inlii
kisilerin portrelerini toplamak ve portresini armagan olarak vermek moda olmustur. Bunun
sonucu olarak bireysel portre siparigleri artmus; hatta aileden kisiler ve yakin arkadaslar i¢in bir
portrenin ¢esitli drnekleri yapilmistir. Bazen bu 6rnek ve kopyalari yapan, ressamin kendisidir;

bazen de atdlyesindeki dgrenciler veya baska bir ressamdir. (Garas, 1965:10).



17

16. yiizyi1lda giizel sanatlarin resim dalinda, Floransa ve Roma ekolleri ¢iplak
form giizelligini bulmus, Venedik ekolii ise rengin, 151k-golge i¢inde degerlendirilmesini
diinya sanatina getirmistir. Ancak Tiziano, biiyiik bir yeniligin Onciisii olmustur. Bu,
Rembrandt ve El Greco’dan Once, resimde fir¢ca tuslarinin kesfidir. Bu boyama teknigi,
doga goriintiisiiniin disinda yeni bir unsurdur. Tiziano’nun 6liimiine yakin 1573’te yaptig1
“Isa’nin Dikenli Bir Cali ile Taglandirilmas1” adli eserinde, bu teknik goriilmektedir. Bu
eserde el ve ayak parmaklari, izlenim halinde ele alinmistir. Olgun Ronesans déneminde
yetisen sanatgt Barok’un bu o6zelligine erkenden vardigi goriilmektedir. Bu resmi ile
Tiziano, kontur ¢izgisini pargalamis ve dagitmustir. Ayrica Italya’da Tiziano’nun “Ayakta

Kral Portresi” ile birlikte tiim figiirlii portre sanat1 da goriilmiistiir.

Tiziano, “Adem ile Havva”, 1560-1570 dolaylari, ( 240 x 186 cm ).
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Tiziano, Floransalilar gibi desen olarak ayrintili degil, siiratli firca darbeleri ile
yapilmis taslaklara gore c¢alismaktadir. Bu da resim sanatinda onemli bir yeniliktir.
Boylelikle resim, desenden degil renkten olusabilmekteydi. Turani (1992:383), Tiziano
hakkinda sunlar1 belirtmistir, “Resim sanati, doganin ¢izgi formu yerine, firga
darbelerinden meydana gelen bir bigimlemeye gidiyordu. Ayrica onun renkleri XIX.
yiizyllda oldugu gibi, goriilen esyanin renginden degil, yaratict mavi ve kirmizi
kontrastindan olusuyordu. Kirmizi diinyevi olani, mavi ise 0zlemi ve Obiir diinyay:

sembolize ediyordu”.

El Greco, “Yeniden Dogus”, 1600, ( 275 x 127 cm ).
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16.ylizy1l i¢inde cok kisa bir donem, Antikite’nin 6gelerine karsi bir tepki
baslamistir. Bu donem, Maniyerist donem olarak anilmakta idi. Maniyerist donemde
dogaya baghlik terkedildi. Bu tutum ile Ronesans anlayisindan uzaklasildigi da goriilmeye
basladi.Yapilan figiirlerde bas kiiciik, kollar uzun olabiliyor, kat1 bir anlatim, yani
bicimlendirme sertligi dikkati ¢ekiyor, elbiseler de arabeskli kivrimlar1 olan bir siisleme
kullaniyorlardi. Ronesans’in piramidal figiir kompozisyonundan vazgecilmis, figura
serpentinata’nin (S) formlu hareketli figiirlerine gecilmistir. Turani (1992)’nin yaptig1
tanima gore bu figiirler, genel kompozisyona mekan i¢inde (S) formunu veren figiirlerdir.
Bu donemde yiizlerde melankoli vardir, bu da duygularda bir degisimin gdstergesidir.
Yeniden bu diinyadan vazge¢cme ve Obiir diinya 6zlemi, kisi benliginde nefret duygusu,
Italya, Ispanya ve Orta Avrupa’daki sanatcilar etkilemistir. Bu duygusal ortam, klasik
aragtirict yeni diinyaya bir tepkidir. El Greco, ortagag tinselliini portrede yeniden

canlandirirken, Bronzino, duragan ve soguk bir etki yapan soylu portrelerini iglemistir.

Almanya 1500’lerde bir degisim yastyor ve bu degisim hem portrelerde hem de
kutsal kisilerin resimlerinde goriiliityor. Bunun nedeni, 1517°de Luther’in baslattig1 reform
hareketidir. Bu harekete Diirer, Cranach ve Mathis Gothardt isimli ressamlar da katildilar.
Kilisenin dogmalarinin kirilmasi ile birlikte, resimde de degismeler kendini géstermektedir.

Bu degisme kat1 formun renkle birlikte kirilmasi olarak agiklanmaktadir.

(13

Alman sanat¢ilarindan olan Diirer, Turani’ye (1992:384) gore, “ ...diinyevi
giizellige ait konular1 arastirir. Bu nedenle o toplumdan, kendi ‘Ben’ inden hareket eder.
Boylece bizzat kendini problem olarak ele alir. Onun kendi portreleri, bu goriisiinii yansitir.

Boylece Diirer o doneme degin yapilmayan bir seyi yapiyor ve kendi resmini veren ilk

sanat¢ct oluyor. Yalmiz Remrandt sonralari onu bu yolda asabilmistir.” Diirer’in
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resimlerinde artik, giizellik anlayis1 yoktur. Calismalarina agikligi ve klasik gilizelligi
getirmistir. 1500 tarihinde yaptig1 kendi portresi, klasik anlatima gittigini gostermektedir.
Bu gidis, Orta Avrupa’nin klasik anlatiminin baglangici olarak goriilmektedir. Diirer’ in bu

klasik anlatima gitmesinde yardimci olan calismalari, portreleri ve portre desenleri

olmustur.

Albrecht Diirer, “Otoportre”, 1500, ( 26 1/8 X 19 1/4in ).

Hans Holbein, Diirer’ den 15 yil sonra, klasigin mirasi i¢cinde yetismistir. Holbein, anitsal
bir anlatimin biitiin 6zelliklerine ulasmistir. Ingiltere’de yaptig1 portre ve desenler, onun

essiz bir bigim anlayisina sahip oldugunu da gostermektedir. Yaptig1 portrelerde, kisilerin
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biitlin i¢ diinyalarin1 da yansitabilmistir. Resimlerinde, anitsal formla birlikte, naturalist-

gercekei bir anlatim goriilmektedir.

Holbein, Diirer’den daha fazla bir form ve portre sanatcist oldugunu
gostermistir. Diirer ve Holbein desenlerini ve baski resimlerini modelden gergeklestiren

sanatcilardir.

Barok donemde, kilise barogun aydinlik saray atmosferini benimsemistir. Kilise

isleri, diinyevi fakat hayal edilen cennete agilan birer pencere olarak goriilmiistiir.

Turani (1992: 445)’ye gore:

Protestan diinyasinda ise, ahlaki degerleri isleyerek, metafizik bir diinya goriisiine de 6nem
verildigi anlagiliyor. Rembrandt, herkesin kendine yakin buldugu, sonsuz insan sevgisiyle dolu
bir isa’y1, sefil ve perisan, fakat i¢ zenginligiyle goriiliir hale getiriyordu. Maniyerist dénemin
Greco’su ise, esrarengiz giicii olan bir Isa’y1, majik bir varlik olarak gosteriyordu. Bdylece
Kuzeyin genel mizaci, hayata uygun bir tipi, tanrisal gii¢ olarak kabul ediyordu. Hollandal1 bir
diistiniir olan Spinoza (1632-1677) panteist bir diisiince ile dogay1 kutsallastirtyordu. Esasen
panteist dindarlik, Hollanda agik hava ressamlarinin XVII. yy.” da bulduklar1 yeni bir doga
anlayisiydi. Hollandali, diinyevi olan seylerin sonsuzlugunu, panteist bir goriisle kesfediyordu.
Boylece doga artistik yonden, Rembrandt, Ruysdael ve Van Goyen gibi Kuzeyli ressamlarca;

diinyevi degerlerin sonsuzlugu da bilim adamlarinca kesfediliyordu.

Barok resim sanatinin bi¢imlenmesi, Yeni¢ag in gelisimine paralellik gosterir.
Barok resminin ¢ikisi Italya’dir. Barogun ilk biiyiik temsilcisi Caravaggio’dur (1574-1610).
Barok donemde portre, Ronesans’ta diisiince ve duygulan ile kiliseden bagimsizlasip,

Ozgiirlesen insanin 6znelligi ile belirginlesmistir.

Bu donemin diger sanatc¢ilarindan biri olan Rembrandt, otoportreleri ile sanat
tarihinde 6nemli bir yer teskil etmektedir. Sanatcilar iginde, kendini model olarak, ondan

cok degerlendiren sanat¢1 yoktur. Kendi ruhsal durumunu yansittig1 portrelerinde, olgunluk
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Rembrandt, “Otoportre”, 1655-1658 dolaylari, (49,2 x 41 cm).

ve yetkinlik goriilmektedir. Rembrandt hayatinin ileriki donemlerinde, artik gereksiz olarak
nitelendirdigi seyleri resminden atmis, boya daha genis fircalarla siiriilmeye baslanmis,
renkler altin gibi 1s1ldamis ve resmine daha sicak bir atmosfer girmistir. Sadelik ve yalinlik,
sanat¢inin olgunluk dénemini bigimlendirmistir. Sanat¢inin gereksizden arinmasinin nedeni
Turani (1992:473)’ye gore, “Bu herhalde diinyevi gosteriglere sanat¢inin itibar etmemesi,
gercek inancini olgun bir sanatg1 olarak degerlendirmesi idi. Onda artik, en ufak bir gdsteris
heyecani kalmadigi, resmin gergek degerleri ile ¢alismak istedigi anlasiliyor ve tam kisisel
bir ifadeye ulasiyordu.”

17.ylizyilda Bernini, Rubens ve Van Dyck portrecilie egemen anlayislarin

belirleyicileri olmusglardir. Bu sanatcilar ideallestirme ve dekoratiflestirme egilimlerinin
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yani sira bireysel ozelliklerin betimlenmesini de basariyla ger¢eklestirmislerdir.Velazquez,
bu donemin en yetkin portrecilerindendir. Sanatgi, gerek tipik ozelliklere, gerekse genel
Ozelliklere ayn1 oranda ilgi gostermistir. Rembrandt’in portreleri, birer ruhsal belge niteligi
tasimaktadir. Isig1 portrelerin bireysel 6zelliklerini ortaya ¢ikarmak igin bir arag¢ olarak
kullanmistir. Donemin bir baska portre ressami Frans Hals portrelerinde, kisisel ve
karakteristik olan1 bir defada yakalamak istiyordu. Portrelerini, ince genis fir¢a darbeleri

ile, izlenimini yansitacak sekilde ¢alisiyordu.

Frans Hals, “ Malle Babbe”, 1635, ( 75 x 64 cm ).

“Barok’un, idealden uzaklasip, hayata yonelmis, onun gercek durum ve hareketler ne
olursa olsun sevilecek yonleri oldugunu kabul eden bir diinya goriisiine sahip toplumun sanat

islubu oldugunu anlariz. Bdoylelikle Ronesans’in ideal giizellige ihtiya¢ duyan ortamindan
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uzaklasildigi anlasiliyor. Hals, anlik hareketleri ve yliz mimiklerini, siiratli bir ka¢ firca ile

saptayabilen ender bir ressamdi1” (Turani,1992: 476).

Ronesans’tan Izlenimcilik’e kadar portre konusu, belgeci, doga betimlemesine
dayali modelin karakterine birebir uygun olarak ele alinmistir. Izlenimcilikle birlikte pek
cok nesnenin sadece silueti vardir. Renkler birbiri ile kaynasmis durumdadir. Renk
yiizeyleri, sicak soguk renklerin yan yana getirilmesiyle pargalanir. Ayrica firca dokusu da
bu parcalanmay1 giiclendirmektedir. izlenimci ressamlar, 151310 cilt {izerinde olusturdugu
renk cesitliligini vermeye ¢alisarak, insan figiiriinii manzara gibi ele almiglardir. Kiibistlere
gelince, onlar da insan yiiziinii art arda gelen diizlemlerle yeniden olusturmaya
calismislardir. Ekspresyonizm de ise yikimlarin, kizginliklarin ve 6fkenin olusturdugu
ifadeler yakalanmaya c¢alistlmistir. 20.yilizyill portrenin, gercek¢i bir bigimde ele
alinmasindan Ote resimsel bir objeye, hatta kavramsal bir objeye doniistiiriildiigii bir

donemdir. Bu donemin sanat¢ilarina, Giacometti ve F. Bacon 6rnek verilebilir.

I.3. Birey Bilincinin Gelisimi

Ortagag’da birey Ozgiirliiglinden bahsedilemezdi. Birey toplumsal diizen
igerisinde lizerine diigen ylikiimliiliiklerini yerine getirirdi. Sinif degistiremez, istedigi gibi
giyinemez hatta yemeyi arzu ettigi seyi yeme Ozgiirliigline bile sahip degildi. Bu durum
onlar i¢in dogald1 ve bu sekilde kendilerini giivende hissediyorlardi. Rekabet yok sayilacak
kadar azdi. Kilise toplum {izerinde bir baski araciydi. Boyle olunca da kisi, kendini birey
olarak gérememisti. Ortagag’da kisilik bilincinin vazgecilmez pargalari, dua etmek, tovbe

etmek, giinah ¢ikartmak, giinah korkusu, af, 6liim, cehennem azabi ve cennetti.

Ortacgag sonlarinda, toplum yapisi ve insan kisiligi degismis, sermaye, bireysel

ekonomik girisimcilik ve rekabet dnem kazanmistir. Boylece yeni bir parali 6zel siif
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gelismistir. Bireycilik, toplumun tim siniflar1 igin s6z konusudur. Ve bu da, sanat felsefe
ve edebiyat gibi bircok alanda etkili olmustur. Feodal simif tabakalasmasi, 6nemini

yitirmeye baslamistir. Dogum ve koken, ekonomik varliktan daha az 6nemli olmustur.

“Ortagag’daki Tanri’ya boyun egis, zamanla yerini ‘her insanin, Tanrinin bir
sureti oldugunu ve onun yaraticiligini yeryiiziinde siirdiirecek kendi ruhunu kurtarabilecegi
diisiincesi’ ne birakmistir” (Guryevic,1995:21). Sonugta, bireyin dogusu séz konusudur.
Insan, doganin yam sira kendini ve baskalarini da ayr1 birer biitiinliik olarak kesfetmistir.
Ama bu bireycilik beraberinde buyurganligi da getirmistir. Ronesans, varlikli soylularin ve
kentsoylularimin kiiltiiriidiir. Bu kisilerin varlikli olmalari, onlara; 6zgiirliik ve bireysellik
duygusu kazandirmistir. Buna karsilik ortagagdaki ait olma ve gilivenlik duygusunu
yitirmiglerdir. Kisiler, digerlerini kullanilacak ya da somiirtilecek nesneler olarak géormeye
baslamislardir. Yeni Ozgiirlikk, onlara giic duygusunun yani sira kuskuculukla, kaygi
duygusunu da getirmistir. RGnesans’ta birey, varolma 6zlemi i¢indedir, ¢ilinkii bu 6zlem,

kisinin kuskularini dindirmeye yonelik bir ara¢ haline déniismiistiir.

Ortagag ticareti kii¢iik ve icice gegmis bir yapidayken 14. ve 15.ylizyillarda
ulusal ve uluslararasi ticaret hizla gelismeye baslamistir. Sermayenin rolii, endiistri iginde
giderek biliylimiistiir. Zarar kavrami o6nem kazanmistir. Ortacagda zarar kavraminin
gelismemesine bagl olarak o donemin agiklamalarinda sayisal verilere rastlanmamaktadir.
Is, en biiyiik deger durumuna gelmis; beceriklilik, en yiiksek ahlaki erdemlerden bir tanesi
olmustur. Is kavramimin icerdigi sikinti, ceza, ¢aba ve eziyet gibi anlamlar; hizmet, itaat,
yonetim ve sadakat gibi anlamlara doniismiistiir. Yenilik¢i toplumun farki, igsel bir
zorlamm tarafindan ¢alismaya siiriiklenmeleridir. Igsel zorlanim, dissal zorlamanimn

yapabileceginden daha etkili olmustur. Servet birikimi, kimi insanlarin gezginci yasam,



26

kesfetme diirtiisii, yasami kolaylastirma gibi isteklerini per¢inlemis, bu durum Avrupa’nin
sinirlarin1  genisletmesini saglamistir. Kapitalizmle birlikte, tiim smiflarda bir hareket
olmus, bu hareketten her sif, farkli sekilde etkilenmistir. Kent yoksullari, isciler ve
ciraklar i¢in artan bir somiirii ve gilicsiizlesme; kdyliiler acisindan da artan ekonomik ve
kisisel baski anlami tagimaktadir. Sanatkarlar ve kiiciik tiiccarlar, tekellerin {istiin giictinii
ve kendilerinden ¢ok sermayeye sahip oteki rakipleri gogiislemek zorundadir ve bagimsiz
kalma konusunda giderek daha biiyiik zorluklarla karsilasmaktadir. Orta smifin &teki
kesimleri, daha varliklidir ve kapitalizmin yukar1 tirmanmaya yonelik genel girisimine
katilmiglardir. Ama bu kesim i¢in bile bir giivensizlik, yalitilmislik ve kaygi durumu s6z
konusudur. Birey, aniden kendi kendisi ile bas basa kalmis ve soyutlanmisliklariyla
yalnizliklarinin bilincine varmistir. Kapitalizm, bireyi 6zgiirlestirmis, ayn1 zamanda bireyin
kendi sansin1 denemesine izin vermis ve kendi ayaklari iizerinde durmasini saglamistir.

Kisi artik kendisinin efendisi olmustur.

Ozgiirlesen birey, giderek din ve Tanri ile olan iliskisini yeniden diizenleme
arayisina girmistir. Bu arayis dinde Reform hareketine sebep olmustur. Reform hareketi,
burjuvazinin, feodaliteye karsi baskaldiri eylemi olarak da degerlendirilebilir. Kilise’ye
olan giiven yitirilmistir. Kilise, topraklarin1 burjuvaziye kaptirmaya baslamis, soylularda
Kilise’nin sahip oldugu toprak varligindan rahatsizdir; bu yiizden Kilise’nin, siyaset
yapmak  yerine, din isleri ile ugrasmasimi ve iktidarda soz sahibi olmamasini
istemektedirler. Bununla, ¢ikarlarinin giivencesini mutlak monarsilerde géren burjuvazinin,
gereksinimleri de paraleldir. Ve Kilise’nin giiciiniin, sinirlandirilmasi gerekmektedir. Bu
diizendeki bozulma, o kadar biiylik boyutlardadir ki diizelmesi, barig¢1 yontemlerle degil,
biiyiik bir patlama ile gerceklesecektir. Bu patlamanin meydana gelmesine sebep olacak

kisi, Saksonyali bir ¢ift¢i ailesinin oglu olan Martin Luther (1483-1546) dir. Luther,
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Medici ailesinden Papa X.Leo’nun Almanya’ya elgi gonderip St.Pietro Katedrali’nin
yapimi i¢in para toplamaya kalkigsmasini protesto etmek amaciyla 1517°de yazdigi 95
maddelik bildiriyi, Wittenberg Kilisesi’nin kapisina asarak Kilise’ye karsi siddetli bir
baskaldir1 hareketi baslatmistir. “Luther’in tanribilimi, kapitalizm ve kilise karsisinda
ezilen orta sinifin duygularina anlam kazandirmistir. Otorite kiliseden, bireye ge¢mistir.
Reform burjuva siifinin yeni bir siyasal gii¢ olarak ortaya ¢ikigsinin ve soyluluk karsisinda
agirlik koyusunun yansisidir” (Timugin,1992:280). Reform, bir devrim olmaktan 6te bir
diizenlemedir. Yikselen burjuva simifinin, ortacag degerleri karsisinda ve bu degerlerin,

baslica temsilcisi olan Katolik Kilise’si, karsisinda aldigi kesin tutumun ifadesidir.

“Reformcu girisimler insanci (hiimanist) bakis acisini pekistirmeden once
insancit goriisler reformcu egilimlerin dogmasina yol a¢migtir. Demek ki insancilik
zamansal ac¢idan reformculugu oOncelemektedir” (Timugin,1992:280). Hiimanistlerin,
diinya ahlaki reformcularin ahlakiyla ¢elisiyordu. ‘Kutsal Kitap’ in ¢evirisinin yapilmasiyla
hiimanistler, onu halkin elestirisine agmis oldular. Daha 6nce belirtildigi gibi Reform
yolunu acan ve onu tetikleyen Martin Luther olmustur. Luther’in tanribilimi sayesinde
inang, bireysel anlam kazaniyor. Boylelikle birey, kilise yasalarindan kurtuluyor ve Kilise,

Tanr1 ile insan arasinda zorunlu bir bag olmaktan ¢ikarilmis oluyordu.

Italya kentlerinde gerceklesen sermayeci iliskiler sayesinde, ozgiirliik ve
etkinlik icinde gelisen yeni yasam; iktisadi giicliikle birlikte yeni duygular, yeni
diisiinceler, yeni bakis bigimleri ile XVI. ylizyi1lda Ronesans diye adlandirilacak olan

hiimanist devinimlerin temelleri atilmis oldu.

Diisiincenin geriledigi, kendini yinelemekten dteye gitmeyen uzun yiizyillardan

sonra, eski ¢ag yapitlarinin yeniden ele alinmasi ile yeniden bir dogus atilimi baslamistir.
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XIV. ve XV. yiizyillar i¢inde Italya, feodal diizene kars1, hiimanist diisiinceyi savunmustur.
Gerici diislincenin, insan1 karanliga iten yapisi karsisinda, hiimanist diisiince, insanligin
sonsuz giizelligini savunmustur. Timugin (1992:283)’nin belirttigi gibi, “Bdylece insan
bireyi, yiiz yillardir itilmis, onemsenmemis, kor bir toplumsallik i¢inden asagilanmis olan

insan bireyi ger¢ek degerini kazanma yoluna girdi”.

Boylelikle sanat ve bilim de degisim gostermeye baslamis, bu degisimlerle
birlikte aydinlar sinifi olugmustur. Simgeci Ortagag Sanati, yerini gercek¢i Ronesans
sanatina birakmistir. X.—XII. yiizyillar arasinda egemen olan Roman sanati, ve XII.
yiizyildan sonra onun izleyicisi olarak yogun bir siislemeci egilim i¢inde gerceklesen gotik
sanat1 da tarihe karismistir. BOoylece her yaratiya insan en gercekei egilimleriyle girmeye
baslamis, insan yaratinin temeli ya da amaci durumuna gelmistir, kisaca baslica konusu

olmustur.

I.4. Modern Sanatta insan Betimlemesi

Insan varligi, eski iistatlarin ifade ettigi o soylu, imtiyazli varlik degildir artik.

Muller (1972:130)’e gore:

Higbir modern sanatgi, artik bir ferdin yiiziinii bir Van Eyck’ in , bir Fouquet’ nin yaptig1 gibi,
ciddi ve derin bir hevesle uzun uzun incelemiyor. Hi¢bir modern sanatg1 artik, Holbein gibi,
Titien veya Bronzino gibi, bir insan1 toplumda isgal ettigi mevkiyi ciddi bir sekilde belirtmek
suretiyle tanimlamaya 6nem vermiyor. Higbir modern sanat¢i artik, bir ruhun muammalar

iizerine bir Rembrandt’in kardesce sempatisi ile egilmiyor.

Fotografin icadiyla birlikte, portre gelenegi bitmis gibi goriinse de kendine
farkli bir soylem dili gelistirmistir. Buna ornek olarak, Matisse verilebilir. Cogunlukla

portreyle mesgul olan Matisse, resimlerinde akici ve sentetik ¢izgilere karsi, saf renklerden
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Henri Matisse, “Madam Matisse: Yesil Cizgi”, 1905, (40 x 32 cm).

ve ahenkli uyumlardan faydalanmis, portrelerinde; kisinin, en 6zel, en gizli taraflarinmi
arastirmaya pek yonelmemistir. Kokoschka’da, calismalarinin ¢ogunu portreye ayirmis bir
sanatgidir. Bu calismalarda, izleyiciyi bir kalbin en belirsiz ve en gizli koselerine
sokmaktadir. Sanat¢inin sergiledigi varliklarin ¢ogu, diiskiin tiplerdir, komplekslidirler,
huzursuz ve de sarsilmiglardir, derin bir 1stirap i¢indedirler. Eski ustalar i¢cinde Goya, bir

ferdin psikolojisini bdyle bir ¢iplaklik i¢cinde yansitabilmistir.

Muller (1972), modern sanatin, imgelemin payinin gozlemin paymndan daha

biiylik oldugunu, bununla birlikte gercekei eserlerin olabileceginden daha gergek olan,
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portreler yaratabilecek giicte oldugunu gosterdigini belirtmistir. Bu durumu, asagidaki

sekilde, 6rnekleyerek agiklamistir:

Burada, Duchamp — Villon’ in Baudelaire adli portresi, Picasso’nun Balzac adli portresi, hatta
Rodin’in Balzac adli heykeli, érnek verilmistir. Ciinkii o da, Insanlik Komedisi’ni bor¢lu
oldugumuz bu yaraticinin derin ger¢egini, hummali ¢aligmasini ve muazzam imkanlarini
kesfetmeye sevk igin, isteyerek fizik (viicut) benzerligini asiyor. Bu eserdeki bas ne kadar
ifadeli olursa olsun, eger Rodin viicudu, onu (kaya gibi) kat1 agir ve gizli gii¢lerle dolu, bir blok
haline getiren genis bir papaz elbisesiyle sarmamis olsaydi, bu eser bizde daha zayif bir izlenim
uyandirirdi. Picasso’nun yaptig1 Balzac portresi, ancak bir bastan ibarettir, fakat sanatci, bu bast
ancak birkag¢ saf ¢izgiyle tanimlamis olsa bile, bu bas, ihtiva ettigi hayat dyle bir gerilimle
doludur ki, 6yle bir yogunluga sahiptir ki, giicli romancinin yaratict giiciinii ve calisma
kabiliyetini ilk hamlede — ilk bakista — canlandirtyor. Duchamp-Villon’ un resmettigi
Baudelaire’ in sekli de saftir. Bu sairin hayatinin diizensizlikleri bu portrede basitlestirilmis
birka¢ hacme ¢evrilmistir. Fakat, Fleurs da Mal (Kétiiliik Cigekleri) yazarinin biitiin ruh inceligi
(spiritualite), bitin splini (i¢ sikintis1 ), hayal kirikliklar1 ve pismanliklari, atilislart ve
bezginligi, onun biitiin aydin goriislii ve karanlik - ve iblis¢ce — taraflari, bunlarin hepsi, kendisini

ayrica sade lislubunun giiciiyle kabul ettiren bu basta mevcuttur.(Muller,1972: 131,132).

Ronesans’in  biiyiik bir hayranlik duydugu, ideal yapisini ve ahenkli uyumunu
belli etmeye calistig1 insan viicudu, yirminci ylizyilda, en ¢ok tercih edilen konu olmaktan
cikmistir. Yine de ¢iplak insan viicudu sanatcilardan bazilarini hala ilgilendirmektedir.
Bonnard, nii’ye sefkatle bakmasini bildigi gibi, Matisse nii’niin, bu sanat¢inin sehvet
diiskiinliigiinii ve ayn1 zamanda biikiilebilen sekillere kars1 duydugu arzuyu anlatan arabesk
titresimleri tasvir etmesini saglamistir. Artik fiziki glizellik ve yiiziin giizelligi pek 6nemli

degildir.

Ronesans sanatgisi, bu giizellikleri ne kadar yiiceltmisse, modern sanat¢1 da

kendi gercegi ile celistiginden dolayr o kadar reddetmistir.
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Insan sevgisi ve saygisi zamaninda, tasidigi anlami bugiin tasimamaktadir.
Sanatci, bu yilizden giizellikleri reddediyor. Kendi gercegi ile celistiginden dolay1 ve ona
gore bu giizellikler, plastik gilizellikten daha az degerli ya da ona birer yalan olarak

goriindiikleri i¢in reddediyor.

Muller (1972), bu insan sevgisi ve saygisinin, ¢ok 6zel bir insan anlayisiyla
birlikte dogdugunu belirtmistir. Muller’e gore sanatgi, anlagilmaz bir sekilde yonetilen bir
diinyaya ait olmakla birlikte, zekasinin, cesaretinin ve ellerinin ¢alismasinin yardimiyla
kainata egemen olmaya hazirlanan bir varliga seslenmektedir. insan sevgisi ve saygis1 ayni
zamanda, kisiligini zorla kabul ettiren, faaliyetlerinin parlak basarisiyla veya giiclerinin
Oonemiyle kendisini gosteren bireye hitap etmektedir. Sanat¢i, cogu kez bu dnemli kisiye
bagli ve onun zaferine hizmet etmek gorevini iistlendiginden, insanin tablolarin 6n

planinda goriinmesi dogal karsilanmasi gereken bir durum olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Muller (1972), aym1 zamanda sanat¢inin, hi¢ kimsenin hizmetinde olmadigini ve
bir i3 adami, bir bilgin gibi tarihin akisini tayin eden kimselerin disinda, tek basina
yasadigim da belirtmektedir. Ustelik sanatgi, manevi koleliklerin egemen oldugu bir
insanliga mensuptur. Bu insanlik, hayret edilecek zaferler kazanmis, en bas dondiiriicii
hayalleri kuranlar bile insanligin bazi zaferlerinin gergeklestirilebilecegine inanmaya
cesaret edemezlerdi, fakat bu insanlik, gliclerini arttirirken, ayn1 zamanda, simdiye kadar
hi¢ tehdit edilmedigi sekilde onu tehdit eden giicleri de arttirmiglardir. Derin hayranliklar,
huzursuzlugu da igerir, inanglar da her zaman siiphe igindedir. Bilim siipheyi gerekli
saymaktadir, ilerlemek icin de siipheye muhtactir, bununla elde ettigi bilgileri, ne kadar
tartisma kabul etmez goriiniirse goriinsiin, devamli olarak ¢éziimlenmesi gereken bir sorun

haline getirmektedir. Muller (1972), bugiinkii insanliin, bir¢ok inanglarin ¢oktiigiine
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taniklik ettigini ve XIX. ylizyilda kabul edilen bir ¢ok fikrin birer kuruntudan baska bir sey

olmadigini ifade etmektedir.

Muller (1972), atom enerjisinin serbest birakilmasini1 6rnek vermekte ve bunun
insanlarin ¢ogunda gururdan 6te endise ve korku uyandirdigini sdylemektedir. Bundan
baska, bilim ilerledigi 6l¢iide karisik i¢inden ¢ikilmaz bir hale geliyor. Sonug olarak yeni
egemenlik seklinin bilim oldugunu ve yeni bir otorite haline geldigini ayni1 zamanda bu
otoritenin Oniinde insanin egilmesini ve kanunlarina boyun egmesini, eski otoriteler kadar
kesin bir sekilde istedigini belirtmektedir. Muller (1972:135)’e gore; “Bunun i¢in, bilim ve
teknik alanlarinda ki zaferlerden derin bir heyecan duyan sanatcilar bile zaferleri kazanan
kimseleri beden sahibi olan birer insan olarak eserlerinde yiiceltmeyi -ve Ovmeyi-
diisiinmiiyorlar: Bu sanat¢ilar eserlerinde, zafer duygusunu, yaratma yetisini yiiceltiyorlar

-ve Oviiyorlar- , yani bizzat sahip olduklar1 yetiyi ve kabiliyeti gerceklestiriyorlar”.

Muller (1972), bugiin, ferdin zayif ve degersiz tarafina karsi duyarlilik
gosterilmesi, sosyal hayat diizeninin siradan olmayan halk kitlesinin disinda istisna
kabiliyetlere sahip olan kimselerin gelismesine pek elverisli olmadigi kadar, dogal
oldugunu ifade etmektedir. Bir yanda, toplum gittikce tiyelerini ortak bir yonetim altinda
birlestirmeye c¢alisiyor; diger yanda, insanin, her seyden once gelip gecici bir yolcunun
gorliniisiine sahip oldugu biiyiikk insan yiginlarinin etkisi altinda kaldigin1 da ayrica

belirtmektedir. Bu durumun sanattaki etkilerini ise su sekilde agiklamistir;

...insanin da bir¢ok tablolarda bir renk lekesine, az veya ¢ok belirtilmis olan ve bir kdpegin veya
bir agacin seklinden daha onemli olmayan bir sekle c¢evrilmesine pek sasiimamalidir. Ayni
sekilde, heykelci Giacometti’nin eserlerinde, insanin viicudunun, sanki her yanindan tazyik
ediliyormus gibi, iplik seklini almas1 ve sanki etrafini ¢eviren ve onu kemiren bosluktan kagmak
istiyormus gibi, siiratle ileriye dogru uzamasi pekala anlagilabilmelidir. Bu bosluk, bu insan

sekillerinden bir ¢cogunun , yollart birbiriyle kesisecek tarzda ayni heykel kaidesi iizerinde



toplandiklart eserlerde de vardir: Bu insan sekilleri arasinda higbir ger¢ek bulugsma meydana
gelmez. Muammali yalnizliklar, birbirinin yanindan gegerler ve ancak seyirci bu yalmizliklarin

arasinda benzerliklerin ve gerilimlerin mevcut oldugunu fark eder.

Giacometti, “Kirmizi1 Ekose Gomlekli Diego”, 1954, ( 81 x 65,5 cm ).

Bununla birlikte, artik degerini kaybeden ferdin bagkaldirdigi olur. Bundan dolayi, benlige, tek
bir kisiye gosterilen saygi, genel olarak insan saygisinin yerini alir. Topluma ve onun
kanunlarina kars1 direnen insana, gosterilen saygi da genel olarak insan saygisinin yerini alir.
Alman sanat tarihgisi Hans Sedlmayer $0yle yaziyor: “Modern sanat, seytana 6zgii arzulara ve
tutkulara sahip olan insanin tasvirinde gayet kolayca basar1 gosteriyor, fakat biiyiikk adamin ve
beseri insanin tasvirinde giicliikle basar1 gdsteriyor, velinin ve Tanr1 — Insan’ in (Isa’nin)
tasvirinde ise hi¢ basar1 gostermiyor.” (Verlust der Mitte, Salzburg 1948). Bu sozlerde ger¢ek
pay1 vardir. Rouault’un bize sundugu Isa resminin Rénesans ressamlarinin yaptig1 isa resminden
daha az “basarili” goriinmemesine ragmen, bu sdzler bir gercegi ifade eder. Rouault’un Isa

resmi, tersine, bu sdzlerin tamamiyla dogru oldugunu gosterir (Muller,1972:136-137 ).
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Sanatci, bagkalarinin hissetmesini istedigi seyleri degil, kendi hissettigi seyleri
iyi ifade edebilir, bu yiizden de hisleri dogrultusunda yapitlar verir ve boylelikle var olur.
Ekspresyonizmin temelinde de, yalana ve ikiyiizliliige karsi protesto vardir.
Ekspresyonizmin, ¢irkinligi goz oniine sermesi, ¢irkinlige saygi gosterdigi i¢in degil, sahte
bir sekilde giizel goriinmeye calisan cirkinlige karsi miicadele etmek istedigi igindir.
Sanat¢inin, varliklarda ve objelerdeki kendi gercegini ictenlikle ifade etmeye karar vermesi
onu, acik, kestirme, bazen sert ve hasin bir ifadeye dogru yonlendirmektedir. Ayni
zamanda sanat¢inin bu karari, onu deformasyonlara dogru da yoneltir, bu deformasyonlarin

bazen asir1 olduklari da goriilmektedir. Ornek verilecek olursa;

Georges Rouault, “Ug Palyago”, 1917, (39 % X 26 Y4 in ).
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Ister Rouault veya Soutine olsun, ister Kirchner veya Kokoschka olsun, ister Permeke veya Ketter
olsun,ekspresyonizmin baslica temsilcileri olan bu sanatgilar,hi¢bir zaman seyirciyi giicendirmekten ve
sasirtmaktan zevk duymak igin veya insan ‘seklinin asilligine hakaret etmek i¢in’ degil, fakat
tamamiyla Van Gogh’un yaptig1 gibi,anlayislarini veya istiraplarini kuvvetle ifade etmek icin

deformasyon yapmuslardir (Muller, 1972:139).

Bu sanatgilar, anlatimlarini daha etkili kildig1 i¢in yapitlarinda deformasyona

gitmiglerdir.



36

II. BOLUM

DISAVURUMCU(EKSPRESIF) RESIMDE PORTRE

I1.1. Disavurumculuk

I1.1.1.Terim Olarak Tamim ve Tarihcesi

Disavurumculuk terimi baslangigta edebi bir yan anlam tasimiyordu. 1901°de
amator bir ressam olan Julien Auguste Hervé'nin Paris’te actigi sergide sekiz tablonun
tanitiminda kullanilmisti. Almanca’ya 1911°de, yirmi ikinci Berliner Sezession fuarinin
kataloguna eklenen Onsozle, Picasso, Braque ve Dufy gibi gen¢ Fransiz ressamlarin
sanatin1 ayirt edici bir kavram olarak girdi. Ekspresyonizm; “...sanat tarihi otoritesi
Wilhelm Worringer’in Cezanne ile Van Gogh’u da iceren “Parisli gen¢ sentezciler ve
disavurumcular” géndermesi sayesinde mesrulasti. 1911°in sonunda, izlenimcilige karsi

¢ikan biitiin ressamlara disavurumcu deniyordu” (Batur, 1997:239).

...arastirmacilar bu sozciigii kokbilgisi (etimoloji) agisindan incelemislerdir. Ornegin Armin
Arnold, 1850 Temmuzunda Tait’s Edinburg Magazine adli bir ingiliz dergisinin, yazari belli
olmayan bir makalesinde modern sanatin Ekspresyonist okulundan soz edildigini, ayrica
1880°de Manchester’de Charles Howley’in modern ressamlar1 konu eden konusmasinda,
bunlarin odagini Ekspresyonistlerin  olusturdugunu ve bu terimi duygu ve tutkularini
disavurmay1 amaglayan kisileri tanmimlamak i¢in kullandigimi sdyledigini kanitlamistir

(Richard,1991:7).

“Baslangicta belirsiz bir terim olan Ekspresyonizm, birbirinden ayr1 iki akimin,
Gelenekcilik ve Yenilik¢iligin (Modernizm) cekismesi yliziinden daha kesin bir tanim
kazanmis oldu”(Richard, 1991:9). Artik gergegin tipkisini yansitmayan, tanitmayan,
aktarmayan ve Oykiinmek istemeyenler Ekspresyonist sayiliyordu. “Bu nedenle,

Avusturya’li yazar Hermann Bahr 1914°de yazdigi bir kitapta Ekspresyonist akimi
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yaratanlar i¢ine Matisse, Braque, Picasso, Fiitiiristler ve Fovlari, Die Briicke ve Der Blau
Reiter gibi Alman gruplarin iyelerini, Viyana’li Oskar Kokoschka ve Egon Schiele’yi

almistir’(Richard, 1991:9).

Der Sturm dergisinin yoneticisi ve akimin yayginlagsmasinda biiyiik katkisi olan
Herwarth Walden bir Ekspresyonizm tarihi yazar ve ona goére Ekspresyonizm, kisinin
derinliklerinde yatan yaganmig deneylere bigim veren bir sanattir. Dogaya Oykiiniilmedigi
stirece, Uslup gesitlemeleri onemli degildir. Walden yaratici olguyu soyle tanimlamaktadir:
“ressamin yaptigr resim en igsel duyulariyla algiladigidir, varliginin anlatimidir,
disavurumudur; gegici olan her sey onun i¢in sadece simgesel bir goriintiidiir; kendisi igin
en Oonemli diigiince kendi yasamidir; dis diinyanin kendi tizerinde biraktig1 izlenimleri o
kendi i¢inden gegirerek disavurur. O gordiiklerini, igindeki doga goriiniimlerini iletir ve bir

yerde de onlar tarafindan iletilir’(Richard, 1991:9).

11.1.2. Expressif, ive: Fransizca kokenli bir kelime olup. Sozliikk anlami; zengin

anlatimli, anlatimsal olarak gecmektedir.

I1.2. Disavurumculugun Diisiince Boyutu

Sanat¢i, bir takim toplumsal kosullar karsisinda iirkmektedir. Bu toplumsal
kosullar nelerdir dendiginde kisaca su sekilde belirtilebilir; bu yillar burjuva toplumuna ait
deger yargilarinin tartismaya ac¢ildigi, burjuva kiiltiiriiniin ve bilingaltinin ¢oéztimlendigi,
sanayide ve bilimde meydana gelen degismelerle, nesnel gergegin dahi smandigi bir
donemi olusturmaktadir. Disavurumculugun hemen baglangi¢ yillarinin, insan bilincini
genis Ol¢iide sarsan ve etkileri glinlimiizde dahi yogun olarak siiren Einstein’in madde,

Freud’un biling iistiinde gelistirdigi, iki biiyiik sitnamanin arkasina olusmasi rastlant1 olarak



38

degerlendirilmemektedir. Ayni1 zamanda sosyal devletin hazirlanma siirecide bu donemde
olmustur. I. Diinya Savast oOncesindeki Bati toplumunun, kaybolan, ciliriiyen deger
yargilarina sanatsal dilizeydeki karsi ¢ikis Ozellikle Fransiz Edebiyatinda, Baudelaire,
Rimbaud, Verlaine ve Lautresmont araciigiyla 1890-1900 yillar1 arasinda
gerceklestirilmistir. Buna birde imparatorluklarin yikilmakta oldugunu, kapitalizmin,
diinyay1 yeniden paylasmak amaciyla savasa sokmaktan ¢ekinmeyecegini de ifade etmek
gerekir. Bu donem ¢okiisiin ve kurulusun donemiydi. Bu nedenle sanat alabildigine yogun
olarak yasaniyordu. Disavurumcu ve Fovist sanatcilar gergeklerini boyle bir yapr iistiine

kurmuslardir.

Ludwig Meidner, “Kent ve Ben”, 1913.

Kahraman (1995), sikintilarin ve sancilarin yasandigi boyle bir ortamda Kirchner’in, Berlin
sokaklarini, metalasan bir diinyay1 ¢izerken, Ludwig Meidner’in dehsete kapilmis bir insan
portresinin altina isim olarak “Kent ve Ben” diye yazabildigini, Nolde’nin Hiristiyanliga
ait Oykiilerden, ogelerden Incil’den yola ¢ikan resimler yaptigini, Corinth’in Isa’y

Kirmiz1’ ya boyadigini, Ensor’da, Isa’nin Briiksel’e girisini anlattigini ifade etmistir.
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James Ensor, “Isa’nin 1889°da Briiksel’e Girisi”, 1888, ( 256 x 378 cm ).

Sanatcilarda mistik bir arayis yasaniyordu, bunun sebebi de yukarida toplumsal yapiya
bagl olarak agiklanilan nedenlerdir. Ayni1 olgu Amerikan soyut disavurumculugunda da
s0z konusudur. “Zaman zaman ‘soyut yiicelik’ kavramiyla 6zdeslestirerek dile getirilen bu
mistik arayis da 0ziinde, sanat¢inin iginde yasadigi toplumda her seyin metalastirilmasina,
mekanizasyona indirgenmesine duydugu bir tepki olarak gelisiyordu” (Kahraman,

1995:61).

Kahraman(1995), baslangic donemindeki disavurumculugun dine kapal
kalmasmin nedenini; o donemde egemen olan Nietzsche felsefesinin etki alaninin
genislemis olmasina baglamaktadir. Disavurumcu hareketin neredeyse tim c¢ikist ve
filozofik degerler sistemi felsefeyle gonderme yapilarak agiklanmaktadir. Disavurumcu
resimlerde primitif sanatin etkileri de goriilmektedir. Bu etkinin sebebi, resimlerin, dinsel
bir mistisizmle kurulan bagdan kaynaklanmasidir. Disavurumcu sanatin ¢ikis noktas,

icinde yasanilan topluma kars1 bir tepki nitelegindedir.

Akimin kaynak sanatgisi olarak degerlendirilen Gauguin, bu sanciy1 tiim

benliginde duymustur, Bati toplumunu birakip, kurtulusu oralardan uzaklagsma da
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bulmustur, ilkel yasami tercih etmistir. Bu diinyanin etkileri kendini resimlerinde, bir tislup
sorunu olarak gostermistir. Afrika sanatina karst duyulan ilgi, disavurumcu sanatgilarin
icinde yasadiklar1 toplumdan duyduklar tedirginligi, ya da bu toplum yapisina bagli bir
zihinsel {iretim siirecinin sonucu olan sanat yapitini bir tiir ttkanmiglikla tanimlamalarinin
gostergesi olarak goriilmektedir. Afrika sanatindan esinlenme, ilk Once ekspresyonist
sanatcilar tarafindan algilanmistir: “Fovlar bu tahta oymalari son derece dramatik nesneler
olarak gormiisler, Onceleri yiizlerde ve figiirlerdeki c¢arpitmalar yiiziinden kendilerine
“rkiitiicti’ gelen bu yapitlarin garip anlatiminda zamanla gii¢lii uyumlar, hatta ¢ekici ve
inandirict bir dogallik 6gesi bulmuslardir” (Kahraman, 1995 :62). Burada dnemli bulunan
“dogallik 6gesi” tanimlamasidir, vurgulanan sey natiiralizm degil, dogalcilik, igtenlik

olgusudur.

Disavurumcu sanat, Afrika sanatinin nesnenin algilanisi ile doniistiirme
Ozgiirliigiinii ¢ogaltmis ve figiire 6znelligi katmay1 onemsemis, sorunu da daha ¢ok bu
acidan ele almistir. Bunun sonucunda, disavurumcu sanatta nesne, yalnizca yeniden
tiretildigi bi¢imiyle degil, resmin biitiiniindeki ve biitiiniinii olusturan 6gelerdeki baglayici
yaniyla 6nem kazanmistir. Bu icgilidiisellik olarak da nitelendirilmektedir. Mistik bir
duyusun yani sira, Afrika sanati primitif olmakla birlikte, daha ¢ok bir dinsel sanattir.

Kahraman (1995:64), disavurumculuk hakkinda sunlar1 s6ylemektedir;

Disavurumcu islup sayilan iggiidiisellik, giderek sanat¢inin yasama karst icten gelen
tepkilerinin ortaya ¢ikarilisi olarak belirginlesti; resimsel gereclerin ve bigimlerin
aktarilmasindan uzaklasti; en derin i¢sel duyuslarin anlatimina doniistii. Ekspresyonist ressam
kaygi, sikinti, sinirlilik, cehennem korkulari sanatinin, kisacasi birdenbire kendiliginden ortaya

¢ikan bir yaraticilik bigiminde yansitilan fantezi sanatinin yaraticisi oldu.
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Kahraman (1995), soylemek istedigi seyi netlestirmek icin klasik gosterimle
ekspresyonist gosterimin, karsilastirmasini yapiyor ve Louis Marin’e gore agikliyor; klasik
resimde maddesel unsurlar (6zellikle sanatgiya ait izler) ‘resmin nesnel gercekligi ile
simgeledigi seyler’ tarafindan sinirlanmistir. Disavurumcu resimde ise, maddesel unsurlar,
resmin 0znel gergekligi ile disavurdugu (express) seyler tarafindan belirlendigini ve her iki
gosteriminde dizge oldugunu soylemektedir; Kahraman’a gore Klasik ressam, gercegi
taklit etmek icin dogal olmayan isaretler ve renklerin olusmamasini saglarken,
disavurumcu ressam dolaysiz bir taklidi saglamak icin o isaretleri ve renkleri 6zgiir kilar.
Klasik ressam, nesnelerin asillar1 yerine, onlarin kendisi tarafindan yapilmis suretlerini,
gercegin dile geldigi duygusunu uyandiracak bicimde olusturur; buna karsilik
disavurumcu, bu suretlerin yerine kendi kendilerini ifade etme giicline sahip, O6zgiir

birakilmis bir dizi isaret ve rengi olusturur.

Kahraman (1995), burada en duyarli nokta olarak disavurumcu sanatcilarin
icgiidiisel, bir anlamda da 6znel yaklasimlariyla baz1 din kdkenli konularin, mitik konularin
ve Ozellikle dogma olarak alinan cinsel kliselere iliskin konularin islenmesinde
kiicimsenmeyecek  anlam  kaydirmalart  yaratmis  olduklarmmi  ifade  etmigtir.
Disavurumculuk, birka¢ anlam katinin ayni resim iginde {iist {iste cakistigi bir resim
anlayisidir. Bu durumu ambivalans -anlam katlhiligi- olarak nitelendirilmektedir. Anlam
kathilig1, Disavurumcu resim icin yapilmis ¢ézliimlemelerde en ¢ok durulan noktalardan
birisi olmustur. Bunun baslica nedeni olarak da, hem ger¢egin ve maddenin algilanmasinda
yasanan degisim hem de Nietzsche ve Bergson felsefelerinin bu resmin ideolojik arka

planin1 olusturmasi goriilmektedir.
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Kahraman (1995), Nietzsche felsefesinin, disavurumcu resim iizerindeki bir
diger etkisini, bu resmin dinsel kokenle 6zdeslesmesi olarak agiklamaktadir. Diinyanin
degismekte oldugu bir donemde “Tanri 6ldi “ diyerek yola ¢ikan Nietzsche felsefesinin
ayni donemin {riinii olan bir baska sanat dalin1 ideolojik boyutta etkilemesini normal
olarak gormektedir. Bu felsefenin etkinligini, disavurumcu sanati karamsarlik odaginda
netlesen bir yaklagim ic¢inde belirledigini sOyleyerek saptamasini bu sekilde yapmaktadir.
Ayrica vurgulanmakta fayda goriilen bir diger seyde; ‘gorevini’ “bilime sanatc¢inin
perspektifinden bakmak ama sanati da yasamin perspektifi i¢inde algilamak™ olarak koyan,
yanilsamaya diismekten cok uzak ge¢ donem Nietzsche diisiincesinin bu gelisimi
sagladigidir. Kahraman, Briicke adin1 da “Bodyle Buyurdu Zerdiist” {in ¢cok taninmis bir
pasajindan alindigini  sdylemektedir. Bu yaklasim da gercegini seks ve eskatoloji (Obiir
diinya bilgisi) konularinin yorumlanmasinda buluyor. Nietzsche’ci diislincenin etkileri
ozellikle burjuva ahlakina karsi gelistirdigi yikici saldirida ve yaradilis olgusunu bile
yikicilik kavramindan gecirerek temellendirmesinde aramak gerektigini de belirtiyor.
Biitiin bunlar, disavurumcu sanatgilarin yasadigi iyimserligin ve bunu saglayan enerjinin
giderek karamsarliga doniisme siirecini olusturmustur. Kahraman (1995), bunu da iki
sonugta degerlendirmektedir: ilki, disavurumcu sanatin son donem calismalarinda goriilen
anlam katilig1 (ambivalance), ikincisi ise, i¢giidiiselligin agirlikli olarak resmi egemenligi
altina almasi. Kahraman, bunu 6rnekleyecek en yetkin ¢oztimlemelerden birisinin, Donald
Gordon’un, Emil Nolde’nin, Altin Okiiziin Cevresinde Dans (1909), resmi iizerine yapmis

oldugunu soéylemektedir.

“Nolde, bu resme ‘Delicesine Danseden Cocuklar’ (1909) resminden gelmistir.
[k resminde dansin dinamizmi, canli ve saf renk pigmentlerinin resim yiizeyinde kars:

karsiya getirilmesi ile saglanmustir. ikinci resimde ise bir tiir fovist teknik kullanilmis ve
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icerik tiirliyle Nietzsche’ci bir anlam katinda billurlastirilmistir.” (Kahraman, 1995:66).
Kahraman, Nolde’nin bu resminin konusunu Incil’deki bir dykiiden alip aym1 zamanda
Nietzsche (1895)’nin Anti isa’sinda yer alan; “Insanoglunun baslangicta en biiyiik arzuyu
ve ihtiyact duydugu degerler asagilik degerlerdir. Bir bireyi icgiidiilerini yitirdigi,
kendisine zararli olam1 tercih ettiZi zaman hayvan olarak nitelendiriyorum”
(Kahraman,1995:66), cilimlelerinden esinlenerek, yaptigim1 sdylemektedir. Kahraman
(1995), ayn1 zamanda Nietzsche’ nin, Zerdiist’iin 3. Boliimiinde cinsel giidiiyti ¢eliskin bir
giic, kitleler icin bir uyusturucu, ama seckinler icin zevk olarak ifade ettigini de

belirtmektedir.

Emile Nolde, “Delicesine Danseden Cocuklar”, 1909, ( 28 % x 34 5/8 cm ).

Kahraman (1995) tarafindan, bu varsayimlarin dogrulugunda Nolde’nin resmi
Nietzsche’ci anlam katlhiligin1 sergileyen iyi bir 6rnek olarak ifade edilmistir. “Bir yanda

Danseden Cocuklar’im dinamik ritmine, dolayisiyla Yahudi kadinlarin her tiirlii
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kisitlamadan uzak, i¢giidiisel danslarina bir gonderme yapiyor, 6te yanda kadinlar1 Yahudi
olarak koyarak kendisi i¢in karsit ¢agrisimlar anlamina gelen kavramlari ele aliyor. Giig ve

¢oziiliis, baslangictaki giicle tarihsel ¢okiis.” (Kahraman, 1995 :66).

Kahraman (1995), anlam katliliginda, gelistirilen bu ¢ogul séylemle, sanat¢inin
diinyaya bakiginda yasanan karamsarligi, tedirginligi dolayist ile Oznelligini ve
icgiidiiselligini de beraberinde getirdigini ifade ediyor. Kahraman, 6znelligi de, sanat¢inin
yasadig1 olusumlar karsisinda kapildig: tedirginlikle agikliyor. Ayrica yazar su yorumu da
yapmaktadir; “Bu olusumlar nihayet sanatgmin kendi ben’inde yaptigi ¢oziimlemelerle
sonuclanmis ve dehsete diismiis, baska higbir seyle degil, i¢giidiisiiyle haykiran bir insanin

‘vahsi’ ifadesinde kendisini bulmustur” (Kahraman, 1995:66).

Renk, nesneyi tanimlama islevinden arindirilip bagimsiz kilimmstir, boylelikle
sadece disavurum i¢in kullanilmigtir. Ve rengin etkisi nesneyi ime indirgeyerek bir ¢izim
iislubu ile ¢ogaltilmistir. “Bozulmamis renk bigimleri artik bir uyariyla harekete gegirilen
duygularin anlatimi degildir, tam tersine sanat¢inin ruhunun i¢inde algilanmis; nesnelerin
kendi i¢indeki uyumudur; bir izleyiciye bir ¢esit diisiinmede yapilan devinimle iletilir...

Bundan boyle resmin igerigi rengin ve bi¢imlerin orkestrasyonudur” (Kahraman,1995:67).

Boylelikle disavurumcu resimde renk , dogrudan dogruya iletisim etkinligine
ulagsmis oluyor. Ama tek 6ge rengin varliksal bagimsizli1 degil, sanatg¢inin, rengi, kendi
varligina dogru iletirken uyguladigi yontem yani firca siiriis teknigi de dnemlidir. Birgok
sanat¢inin, birbirine yakin bir ifade i¢inde oldugu donemlerde bile bireysel tislup farklart

kendisini hissettirmistir.
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Kahraman (1995), spontan ve igten fir¢a tekniginin sona ermesiyle, yerine
bilingli ve bir noktada da ‘planlanmis’ bir ifadenin gelistirilmesini, disavurumcu sanat
doneminin, sonu olarak goriildiigii seklinde, ifade etmektedir. Bu yaklagim, sanat¢inin
ictenligine ve icgiidiilerine baglanmaktadir. Kahraman, bu yaklasimin sanat¢inin iginde
bulundugu konum ve ortamla bir drtiisme gosterdigini de eklemektedir. I¢inde yasanilan
diinya ve topluma yonelik ve ayn1 zamanda ondan kaynaklanan bir tedirginligin ‘olumsuz’
boyutunu yasamaktadir sanat¢i. Bir yandan imgesel bir yapilanma diger yandan brutal
(tutkulu, enerjik ve spontan bir yontem) ifade. Kahraman, bu ikilemin hemen her sanat
yapitinda goriilen objektif -subjektif- yaratim siireglerinin sonucunda olugmus bir dil

durumunda bulundugu, seklinde agiklamaktadir.

Disavurumculuk, diger akimlara oranla gerek olusum siireci acisindan, gerek

tartistig1 sorunsallar agisindan toplumsallikla en ¢ok i¢ ige olan akimdir.

I1.3. Ekspresyonizmin Gegirdigi Asamalar

Ekspresyonizmin, Cagdas resim diinyasinda énemli bir yeri vardir. Oteden beri
Kuzey Avrupa’da gecerli olan, siddetli ve abartmali bi¢im ¢arpitmalariyla asir1 heyecanlari
amaglayan egilimleri, Ekspresyonizmle birlikte yeniden benimsenmis oluyordu. 1890’larda
Norvegli sanat¢i Edvard Munch (1863-1944), Avusturyali Gustav Klimt(1862-1918)

Belgikali James Ensor(1860-1949) gibi sanatgilarin resimleri ile baglamustir.

1900 lerde kendilerine Die Briicke (Koprii) adin1 verdikleri bir grup Alman
sanat¢i, Munch’tan Van Gogh’a ve Fovist akimdan etkiler kazanarak ortaya ciktilar ve
Ekspresyonizmi daha ileri asamalara eristirdiler. Burada Fovizme kisaca deginecek

olursak; naturalizmin karsit1 olan bi¢im ve renkler aracilig1 ile, duygusal ve ruhsal diizeyde
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heyecanlar yaratmak amacini giitmekte idi. Bu nitelikteki resimler ilk 6nce Paris’te ortaya
cikmistir. Salon d’Automne’un 1905 sergisi Matisse, Rouault, Vlaminck ve &biir
ressamlarin tablolarindan olusuyordu. Bu ressamlar ¢ogunlukla dogalci olmayan, parlak
renkler kullanmislar ve boyay1 tuvalin {izerine hoyrat¢a ve kaba bir bigimde stirmiislerdir.
Bu yilizden de bir elestirmen tarafindan, fauves (vahsiler), olarak tanimlandi. Sanat
tarihgileri daha sonra Fovizim’den modern sanatin ilk biiyiik akimlarindan biri olarak s6z

etmeye bagladilar.

Avrupa’daki  genel gOrlinlislin = benzesmesinden dolay1 da  Fovizm
Ekspresyonizmin kapsamina girmektedir. “Ancak Ekspresyonizmin sadece resimsel
teknikleri ve derin igerikli amaclart gbz Oniline alindiginda, bu iki akim arasinda belirli
Olclide bir aligverisin olmamasi durumunda, Fovlarin varligmin oldukc¢a kuskulu
goriinmesi kaginilmazdir. Nitekim Fovlara gore, kendilerinin disavurumcu iislubuyla

gercekte Alman Ekspresyonizmi olan sey arasindaki ayrim son derece aciktir”(Richard,

1991:16).

Bu nedenle, Dresden’de 1905°de estetik agidan Fovizme c¢ok yakin olan Die
Briicke(Koprii) grubunun kurulmasi, Almanya’daki kiiltiir yasaminin degisiminde doniim
noktasi olarak goriilmektedir. Bunu, mimarlik 6grencisi olan Ernst Ludwig Kirchner
baslatmistir. Daha sonra bu gruba Fritz Bleyl, Erich Heckel ve Karl Schmidt Rottluff gibi
geng sanatcilar katildi.. Bu sanatg¢ilardan daha yasli olan Emile Nolde de onlara katildi, on
sekiz ay sonra da ayrildi. 1906-1912 yillar1 arasinda Max Pechstein, 1910°dan sonra da
Otto Mueller bu gruba dahil olmustur. Grup 1912’de dagildi, 1913°de de resmi olarak
kaldirildi. Van Gogh ve Gauguin ile benzerliklerinin oldugunu ileri siirdiiler, fakat sanatin

resimsel niteliklerine verdikleri 6dnem dolayisiyla da onlardan uzaklastilar. Fovlar, rengin
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genis ve hafif boyali ylizeyler olarak kullanilmasin1 Gauguin’den alip, 6ncelikle siislemeye
yonelik bir sanat anlayisi ile ilgilenmislerdir. Fakat Kirchner ve arkadaslari, anlik gli¢lerin
Onemini saptamaya ve salt bi¢imle ilgilenmemeye calistilar. Doganin derin varligini
abartilar, ¢linkli hiddet ve kabalik 06zgiin bir bildirisim duygusu tasimaliydi. Richard,

Ekspresyonizm i¢in sunlar1 sdylemistir:

Ekspresyonizm, genel olarak tarihsel bir oncii olarak kabul edilmektedir. Bu kapsamiyla
Ekspresyonizm ancak 1960’larda yeniden ortaya ¢ikti. Bu konuda sdylenmedik c¢ok seyler
kaldig1 da gozlemlenmektedir. Cilinkii Ekspresyonizm bir taraftan modernizmin yaratiligini ve
sosyal bir sanata, sozIii bir deneyime, resimsel soyutlamaya, yapay tiyatro oyununa ve ¢agdas
miizige dogru yonelisini tanitirken, 6te yandan da ¢agin tim yasayan egilimlerinin bulustugu
nokta da olmaktadir. Hi¢bir egilim ya da akim, ¢aginin toplumsal ve bireysel sorunlariyla bu
denli i¢ ige olmamus, karsitliklarinin kdkiine inmek i¢in boylesine ¢aba gdsterip onlart zorlamay1

ve yenmeyi denememistir (Richard, 1991:22).
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III. BOLUM

YAPITLARINDA DISAVURUMCU IFADE SERGILEYEN

SANATCILAR

I11.1. Helene Schjerfbeck (1862-1946)

Finlandiyali ressamin, en etkileyici yapitlari otoportreleridir. Schjerfbeck,
genclik yillarindan baslayarak kendi yiiziinii tuvale yansitmig, yasami boyunca kirka yakin
otoportre yapmistir. Kendilerini, olduklarindan gilizel gosteren ressamlardan da hig

hoslanmamustir.

Helene Schjerfbeck, “Otoportre”, 1935, (27 x 24 cm ).



49

Finlandiya’nin Helsinki kentinde, 1862 yilinda dogmustur. 1946 yilinda, seksen
dort yasinda, Isveg’in Stockholm kenti yakilarindaki Saltsjobaden’de dlmiistiir. Yaklasik
yetmis yil siiren sanat yagaminda, akademik tarzda tarihsel konulu figiiratif resimlerden,
0zel bir okulda benimsedigi agik hava gercekciligine, altmiglarinda ise natlirmortlara,

disavurumcu figiirlere ve yogun otoportrelere yonelmistir.

1912°de yaptigr iinlii sar1 zeminli otoportresinde, elli yasindadir. Bu
otoportrede, omuzunun lizerinden utangag¢ denilebilecek bir sekilde bakmaktadir; Sag gozii
izleyiciye bakmakta, sol gozii ise kormiis gibi bir izlenim yaratmaktadir. Holger (1999)’e
gore sanat¢i, belki de burada, sanat diinyasinda unutuldugu, onu kimselerin gérmedigi

yillarin korligini ifade etmistir.

Holger (1999), sanat¢inin 1915 tarihli otoportresinde ise; bast dik, gururlu bir
ifadeyle dosdogru izleyiciye baktigini, adini, resmin koyu zeminine bir mezar tasina
kazircasina kalinca biiyiik harflerle yazmakla kendisini diri diri gdmmeye kalkisan

elestirmenlere ve ¢agdas sanatgilara yergide bulunmakta oldugunu belirtmistir.

1934 tarihli, siyah giysili otoportresi 1915 tarihli otoportrenin yaslanmis ikizi
gibidir. Gene bir odanin i¢indedir, ama bu sefer adin1 mezar tagina kazir gibi yazmamis,
Ofkeli gondermelere yer vermemistir. Odanin tavani beyaz, duvarlart koyu kirmizidir,
giysisinin rengi siyah, ylizii solgundur. 1915°teki portrede goriilen oval yesim tasi bros
burada da goriilmektedir. Ceneye gururlu bir ifade verilmistir. Holger (1999) sanatcinin,
burada daha az ayrinti ¢aligmis olmasina karsin, sanat¢inin imgesinin, her zamankinden
daha giiclii oldugunu da sdylemistir. Schjerfbeck’in otoporterleri, beline kadardir. Ozel
olarak yliziinde yogunlagtigi portreleri ise yalnizca yashlik doneminde yapmuistir.

Schjerfbeck’le ayni donemde yasamis olan {inlii Norvecli ressam Edvard Munch’un
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resimleri arasinda da ¢ok sayida otoportre bulunmaktadir. Munch’un otoportreleri de
Schjerfbeck’inkiler kadar gii¢lii ve duyarlidir, ama Munch da Rembrandt gibi genellikle

tiim bedeni resmetmeyi yeglemistir.

“Schjerbeck’in otoportrelerinde 6nemli olan basi ve aklidir; bedenin geri kalan
biitiiniiyle, govdesiyle hi¢ ilgilenmez. Bunun bir nedeni, belki de, topalligidir. Bedensel
varligini bir yana birakarak kafasina, aklina giivenmeyi se¢cmistir” (Holger, 1999:131).

Schjerfbeck, hi¢bir zaman 6ziirlii oldugundan bahsetmemis ve bunu resmetmemistir.

Son donemlerinde yaptigir portrelerinde, yliz hatlar1 giderek daha keskin,
neredeyse koseli bir goriiniim almistir. Bu donemdeki portrelerinde en ufak bir kadinsi iz
birakmamustir. Ozenli bir cerrah gibi, etini ve tenini yansitmistir. Ornegin bunlardan biri
olan, “Siyah Agizli Otoportre” adli ¢aligmasi iizerine Holger, goriislinii sOyle belirtir:
“Renk agisindan yumusak ve sevecen, form bakimindan carpitilmig grotesk bir otoportredir
bu. Ressam, dis diinyay1 izlemekle birlikte, resme dalan iki deligi andiran gézleriyle kendi

i¢ine, kendi derinliklerine de bakmaktadir” (Holger, 1999:131).

Schjerfbeck, yapitlarinda kendi ruhunu ve yasamin gizlerini aramistir.
Otoportrelerinin, psikolojik bir yogunlukla donatmis, konusunu en temel &gelerine

indirgemistir.

1945°te yaptig1r portresinde; gozleri kapalidir. Bu donemdeki portrelerinde
gozlerin yerinde bosluklar vardir. Holger (1999), bunun sebebini; II. Diinya Savasi’nin
etkisi ile higbir seyi gormek istemeyisine ya da iyice yaslanmis olmasinin da etkisiyle,

kendi i¢ine donmiis olmasi ihtimallerine baglamistir.
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Helene Schjerfbeck, “Otoportre”, 1945, (32 x 26 cm ).

1945°te yaptig1 son otoportrelerinde kendisi de gergekte ikiye boliinmiiscesine,
yiizlinlin bir yanma koyu bir golge vermistir. Sanat¢i, kendi derinliklerine indikge,
portreleri de Ozglirlesmistir. Yaslandikca, portreleri karanliga gomilmiistiir. Yasaminin
sonuna kadar, bilinmeze, yasamin &tesine uzanan yoldaki arayisini stirdiirmiistiir. Zaman
zaman Urkiitiici de bulunsa ¢aligmalari, benzersiz olarak nitelendirilmektedir. 20. ylizyilda

sinirlar1 kaldirmaya ¢alisan sanat¢ilardan biri olarak kabul edilmistir.
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111.2. Edvard Munch (1863- 1944)

Norvegli ressam ve grafik sanatgisidir. Kuzey disavurumculuk akiminin 6nemli
temsilcilerindendir. Munch, ¢esitli ruh durumlarini aktaran resimler yapmaya karar
verdiginde, giinliigiine soyle yazmistir; “Okuyan erkeklerle yiin 6ren kadinlarin bulundugu
i¢c mekanlar yapmaktan vazge¢cmeliyiz. Biz, yasayan insanlarin, soluk alan, hisseden, aci
¢eken ve seven insanlarin resimlerini yapmaliy1iz” (Uluoglu, 1997:1308). Bundan dolayi
yapitlarinda hastalik, 6liim, bunalim gibi temalari islemistir. Ornegin bu temalarin islendigi

“Ciglik” adli resmi hakkinda Richard, sunlar1 belirtmistir:

Edvard Munch, “Ciglik”, 1893.
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Tuvalin ortasinda, biraz ¢arpik, basini elleri arasina almis bir insan sekli vardir; bakislari
iirkektir, acik duran agzindan tasan ¢iglik, dalgalar halinde tiim dogaya, fiyorda ve alevli goge
yayilir. Arka planda, ilgisiz goriinen iki kisi uzaklagmaktadir. Ciglik hakkinda Edvard Munch
sunlart sdylemistir: “Iki arkadasimla yiiriiyordum. Giines algaliyordu. Birden gokyiizii
kipkirmiz1 oldu, kan gibi ve hiiziin kapladi i¢cimi. Durup korkuluga yaslandim. Koyu mavi
fiyordun ve Kentin iizerine kandan ve alevden bir gok yayiliyordu. Arkadaslarim yollarina
devam ettiler, ben yalniz kaldim, korkudan titriyordum. Bana sanki tiim dogadan, giiglii ve

sonsuz bir ¢1glik ylikseliyormus gibi geliyordu. (Richard, 1991:190).

111.3. Georges Rouault (1871-1958)

Georges Rouault, “Palyago”, 1907.

Bireysel bir yaklasimla gerceklestirdigi dinsel konulu resimleriyle Fransiz
Disavurumcular1 arasinda yer almistir. Georges Rouault i¢in anlatim; “insan yliziindeki
duygusallik” olmaktan &teye gidememistir. Bu, “Isa’min Bas1” adli yapitinda da
gorilmektedir. Fakat bu resmin etkinligini saglayan; sadece yiizdeki anlatim degildir.
Firganin sert ve iirkiing etkileri; ressamin disa yansiyan tutku ve kizginliginin da
belirtileridir ayn1 zamanda. Rouault da, kendisinden once gelen Van Gogh ve Gauguin

gibi; evrenin bozuk diizeninden, biiylik bir oranda etkilenmistir. Rouault, Ortagagin
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Hristiyan ruhunun, topluma olumlu katkilar1 olacagi umudunu tasimistir. Sanatgi,
palyacolarla sokak kadinlarin1 betimlemis, resimlerinde parlak renkler ve kalin ¢izgilerle
kaba bir bi¢cim tanimlamasma gitmistir. Bu yapitlarinda, insanligin kaba ve soysuz

yanlarini sergilemeye calismistir.

Rouault’un son yapitlari;; O6rnegin, “Yasli Soytari”si; Gotik renkli cam
penceredeki yontemi uygulanarak yapilmistir. Bu tarz ¢aligmada goriilen ¢ekimserlik ve i¢

sikintisi; Rembrandt ve Daumier’i animsatmaktadir.

111.4. Max Beckmann (1884-1950)

Kendi kusaginin, sanatsal sorunlarina karsi tutum sergilemistir. Beckmann,
‘doganin temeli ve nesnelerin ruhu’na varmayr amaglamistir. Bigimin, koktenci acgidan

canlandirilmasindan sakinarak bunun yerine, gelenegi bilingli olarak siirdiirmiistiir.

Tarihsel resim yontemiyle, donemin olaylarini anlatmaya ¢aligmistir. Bilyiik
tuvallere yeni ve eski Incil’den savas sahneleri ¢izdigi gibi kiigiik boyutlu doga
goriinlimleri ve portreler yapmistir. Beckmann, yontemlerinin ‘nesnelerin ruhunu’
aciklamaya yeterli olmadigini diisiinmektedir. 1914’te savas ¢ikinca goniillii olarak savasa
katilmistir. Savasta saglik hizmeti yapmis ve Heckel ile karsilastigi Flanders’e gitmistir.
Savasta dehset ve 6liime yakin olmasi kendisini bulmasina olanak saglamistir. Ruhsal ve
yapisal ¢okiintliye ugrayinca ordudan ayrilmistir. Artik Beckmann; korku, eziklik ve
yalmzlhigindan kurtulmaya caligmaktadir. Ayrica Beckmann, “Sonsuzluktaki o6l¢iisiiz
yalmzlik: asir1 duygulart yasamak bi¢im yaratmanin kendisidir. Bi¢im kurtulustur”

(Richard, 1991:41), seklinde diisiinmektedir.
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Resimleri; tim goriis alanim1 dolduran, keskin acili bigimler olusturan

cizgilerden kurulmustur. Renkler, nesnelerin kendi 6z renklerine indirgemistir.

Beckmann’a gore yasam sonsuzluk tiyatrosunun bir sahnesidir. Ancak bdyle
diisiinerek yasama katlanabilmistir. “Diinyay1 tuhaf ve nesesiz bir oyun olarak
resimleyebilecek nesnelligi kazandi. Resimlerindeki derinlik ve kati diizenlemeler,
Beckmann’in 1922°den sonra duygusalligmmin baskilarin1 denetleyebilmek ve salt
Ekspresyonizmle iligkili sanat asamalarinin Otesine gegebilmek yolunda kullandig:

araclardir” (Richard, 1991:41).

Max Beckmann, “Otoportre”, 1917, ( 80 x 60 cm ).
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Birinci Diinya Savast ve “Gelecek” konusunda yitirilen umutlar; Onun
resimlerine de yansimis ve Onu tasali bir umutsuzlukla bas basa birakmistir. Onun “Riiya”
adindaki yapiti;; boyle alayli bir karabasan ve kuklalar benzeri figiirlerle donatilmis,
carpitilmus, egiltilip biikiilmiis bir diinya; Bosch’un “Cehennem” yapit1 gibi, rahatsiz edici
ve o denli de anlasilmaz bir yapittir. Fakat Beckmann, Bosch’un aksine; kendine 6zgii
semboller yaratmistir. Beckmann, giiniimiiz diinyasini, bir karabasan olarak gérmiis, bu

imgelerle; cagdas insanin gergek yapisini yansitmistir.

111.5. Egon Schiele (1890 — 1918)

Egon Schiele, “Ayakta Otoportre”, 1910, ( 55,8 x 36,9 cm ).
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Her sanat¢inin, bilerek ya da biling altindan kaynaklanan diirtiilerle, diis
giiclinii oyalayan belli motiflere sik sik dondiigii goriilmektedir. Egon Schiele’in, sik sik
basvurdugu motif ise otoportrelerdir. Egon Schiele otoportrelerini, hastalik derecesinde
zayif, carpitilmis figiirlerde, tuhaf yiiz ifadeleriyle resmetmistir. Bu resimler, sanat¢inin
aynadaki yansimasindan ote bir disavurumun anlatimidir. Ayni1 zamanda Schiele, bu

resimlerde, Modern insanin boliinmiis kisilik yapisina da isaret etmektedir.

111.6. Francis Bacon (1910-1992)

Disavurumcu figilir anlayisini, 1940’lardan bu yana, ¢agdas bir espri i¢cinde ve
20.yiizy1l akimlarmin  bigimci etkilerinden uzakta yasatan bir ressamdir. Karsitlar
arasindaki siirtligmeyi kendine temel alan bir sanat¢idir. Karsitlar arasindaki siirtiigmeler
resminde, gerilim yaratmistir, bu da Bacon’1 Bacon yapmustir. Irade ile sezgi, tesadiif ve
yargl, organik olanla yapay olan arasinda bir siirtlisme; resmine hayat veren siirtiismeden
dogan bu gerilimlerdir. Resimlerinde, figiir ile fon arasinda kopmalarla -bilin¢li kopmalar-
da karsitliklar olusturmaktadir. Bacon, resmin dille anlatilabilecegine ve sanat dallar
arasinda bir etkilesimin de olabilecegine inanmamaktadir. Bacon, resimlerinde savasinda
etkisi ile gercek hayattan yansiyan siddetin ve gercekligin kendisindeki siddeti yeniden
yaratmayla alakali, boya ile iletilebilen ve imgenin kendi i¢indeki dnermelere ait siddet
oldugunu diistinmektedir. Resimleri, soyut ile figiiratif arasinda ince bir ¢izgide yer
almaktadir. Anlatimdan kaginmaktadir. Bu ylizden figiir ile fon arasinda ya da figiirleri
arasinda baginti olmamasina 6zen gostermistir. Resimlerinin referanslar fotograflardir.
Bunlar resimlerin “grafik” asamasini olusturmustur. Daha sonrasinda, boyanin akiskanligi
ile ressamin sinirli kontrolii ve tesadiifi olan arasinda resmini meydana getirmistir. Bacon,

David Sylvester ile yaptig1 sdyleside bunu su sekilde agiklamistir:
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“Bir seyi bir adim daha ileri gétiirmeye ¢alisirken nasil kaybettigini. Baslangicta istedigini elde
etmenin nasil imkansiz oldugunu. Smir1 asinca geri doniigiin nasil zorlastigini. Baglangicta
istenene, bazen tesadiifler, hatta kazalarla ulasilabilir ama, bu tesadiifler de zaman gegtikce
azalmaktadir. Insan bir tesadiifii yeniden nasil yaratabilir? Ayni tuval iizerinde bir baska tesadiif
olabilir, evet, ama bu da asla ayn1 sey olmaz. Her seyi baska bir yere gotiiren bir ton, bir boya

pargasi, goriintiiniin igerigini tamamen degistiriverir” (Okyay, 1994:123).

Bacon, Soyut resmin kolaycilik oldugunu diisiinmiis, ayni zamanda moda
oldugu i¢in de sevmedigini belirtmistir. illiistrasyonu, dekorasyonu ve hikaye anlatan resmi
de sevmemektedir. Hedefi zeka degil, duyular olmustur. Izleyicide duygular yaratmak

istemistir. Nietzsche’den etkilenmistir.

Francis Bacon, “Velazquez’in Papa X. Innocent Portresi iizerine ¢aligma”, 1953, ( 153 x 118 cm).

Fotograflar birer kayit olarak ilgisini ¢ekmektedir. Bacon, Archimbaud

(1994:125) ile sohpetinde; “Bir fotograf temelde bir seyi illlistre etme aracidir ve
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illiistrasyon da beni ilgilendirmez.” demektedir. Habercilik dalindaki fotograflar, yabanil
hayvan fotograflari, Muybridge’in fotograflar1 etkilemistir. Bu fotograflar1 incelemistir.
Ayrica bilimsel fotograflar, 6zellikle de ¢ok ilging gelen, agiz hastaliklariyla ilgili kitaptaki
fotograflar, olmustur. Muybridge’in fotograflar1 da hareket unsurlarimi gosterdigi icin
ilgisini ¢ekmistir.Yalniz ¢alisarak kendini daha 6zgiir hissetmistir, yalniz olabilmek i¢in
dostlarmin portrelerini ¢alisacagi zaman bizzat onlart model olarak degil de fotograflarini
kullanmistir. Resimlerinde, derin bir 1stirap, yasam bunalimi, 6lim ve hapsedilmislik
duygusunu yansitmistir. Buna iyi bir 6rnek olarak, “Velazquez’in Papa X.Innocentuis’un

Portresi lizerine ¢alisma” s1 gosterilebilir;

Diego Velazquez’in linlii portresine dayanan bu korkung figiir, yastiksiz bir tahta benzeyen, tiip
bicimli bir konstriiksiyonda hapsolmus, ac1 ¢eken, kan i¢indeki papayi betimliyor. Dramatik
dikey firca vuruslari boyanmis arka plan, yumruklarini sikmis, g¢aresizce haykiran figiirii
zalimce belirsizlestiriyor. Bacon’in kaynaklar1 ve konular1 ¢gogunlukla gercek ya da geleneksel
imgelere (Ornegin eski ustalarin tablolari, gazete fotograflari, film fotograflari ya da X-
iginlar1) dayali olmasina karsin, bunlari ele alis bigimi sok edici sapkinliklardir. Bu resimde
oldugu gibi Bacon, itici ve bazen igren¢ olani vurgulamig, kabus kivaminda bir yogunlukla
insan ruhunun derinliklerini ortaya ¢ikarmistir. Erken c¢alismalari Graham Sutherland’inkilere
benzetilse de Bacon 6zgiin iislubunu gelistirmis ve en ¢ok insan figiiriinii deforme ettigi korkung

resimleriyle taninmistir. (Sanat Ansiklopedisi, 1996:23).

II1.7. Mehmet Giileryiiz (1938- )

1960 kusagi sanatgilarindan biri olan Giileryliz, insan ve toplum sorunlarina
elestirel bakisiyla, kendine 06zgii bicim ve igerigiyle Tiirk resminde yer almaktadir.
Giileryiiz, insanin yabancilagmasini, yalnizligin1 vurgulayan, iirperten, itici etkiler yaratan
yapitlarinda ¢irkinligin resmini yapmaktadir. Sanat¢i, sorusturdugu giiniimiliz yasamini
elestirel bir lislupla yansitmaktadir. Resimleri, kendiliginden bir ¢irpida olusuvermis etkisi

yapmakla birlikte, resmin i¢ 6geleri arasindaki iliski tesadiifle degil bilingle kurgulanarak
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gelisen bir estetik anlayistadir. Cok renkli ve kalin boya katmanlariyla yaptig1 resimleri
dram1 ve azabi1 cagristiran bedenleri ve yiizleri olusturmaktadir. Mehmet Ergiiven,

Giileryiiz hakkinda sunlar1 aktarmistir:

Gileryiiz, resimde Oykiiye yer vermesine karsin, asla dykii anlatmaz. Buna gore, alabildigine
yogun gerilim ve siddet yanilsamasi, 6ziinde malzemeyle hesaplasma tarzinin sonucudur;
dolayisiyla, anlati hep arka plandadir. Goriintiiye damgasint vuran siddetli disavurum, giderek
tinselligin ilgi alan1 i¢indeki keskin ve tirmalayict bir timya birakir yerini — dissonanz, uyumlu
olanin1 gelecegi, daha dogrusu nihayi sorunudur. Giileryiiz’iin resimlerindeki karabasan, son

tahlilde bu delice tinidan alir giiciinii. (Ergiiven, 1996: 3 ).

Mehmet Giileryiiz, “ Karniyarik Adam”, 1971, ( 80 x 65 cm ).
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Ergiiven (1996), Giileryliz i¢in tuvalin podyum oldugunu belirtmektedir.
Giileryliz, enerjik firga vuruslariyla, elestirel tslubuyla, fantastik kurgulariyla ve

deformasyon giiciiyle sdylem dilini olusturan bir sanatcidir.

I11.8. Nese Erdok (1940 - )

Nese Erdok, yasanilan ¢evrede goriilen siradan insanlari, beklentileri,
tedirginlikleri, yalnizliklar1 ve hastaliklart abartili bir bigimsel anlatim diliyle disavurumcu

ifadeyle ele almaktadir. Tansug, sanat¢iya iliskin su degerlendirmeyi yapmuistir;

Nese Erdok, “Otoportre”, 1997, (146 x 113 cm ).
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Sanat¢inin ruhsal gergeginden resme aktarilmis olan her sey, figiiratif bigimlerle kurulan plastik
yap1 olgusu i¢ine, karamsar, ucuk ve kaygili renk solumalariyla sizip yayilmaktadirlar. Kisilerin
seciminde sanat¢i dikkatinin yogunlagtii nokta ise, resme konu olacak kisinin &zgiin
belirtileridir. insan kendisi ve cevrelendigi fiziksel kosullar iginde, kisiligini distan belirleyen
aymimlarla, nesnelere diigiimlenip kalmis olan tutsak ve soniikk varligimin uyumunu

yansitmalidir. (Tansug, 1986: 293).

Erdok’un resimlerindeki figiirler ayn1 zamanda portre 6zelligine de sahiptir.
Resimlerinde desen anlayisiyla, 1s1k-golge, renk-leke gibi resimsel degerlerle ayrintiya
Oonem vermistir. “Resimlerinin toplumsal igerigi burjuva diisiincelerinin protesto ve

elestirisi ile kendini géstermektedir” (Arslan, 1997: 533).

Resimlerinde konunun vuruculugunu arttirmak i¢in bilingli olarak boyutlari
biiyiik ol¢ekli tutmustur. Figiirleri genellikle cepheden ¢alisarak, yalinlagtirilmis tek renkli
fon Onilinde betimlemesi, figlirii One cikartip, izleyici ilizerinde egemen bir duruma

getirmektedir.

111.9. Nevhiz Tanyeli (1941 - )

Kendisine konu olarak yasamin 6znesi olan insanmi se¢mistir. Aciyi, Oliimii,
insanlarin bunalimlarin1 ve itilmisligini resimlerine aktarmaya c¢alismistir. Varolmaya
calisan, ezilen, suskun ve karst koyan figiirlerinin yani sira portreleri de dikkat
cekmektedir. Bu portrelerde c¢aresizlik, hiiziin, iirkeklik, giivensizlik ve yarmsizlik
dramatik bir sekilde resmedilmistir. Ergliven, Nevhiz resimleri hakkinda sunlari

aktarmstir:

Kararini 6zgiir tercihi ile veremeyen insan durmadan diinyaya diismektedir. Oyle ki Nevhiz’in
figilirleri arttk miimkiin olmayan bir tragedyanin kuklalarini anmimsatir bize; trajik yalmzlik,

hususi boslugunu ¢oktan yitirmis olmanin dramidir burada; ancak, bireysel olmaktan ¢ok hep



Nevhiz Tanyeli, “Isimsiz”.

beraber bolistiigliniiz bir yazgiy1 temsil etmektedir bu. Nitekim ilk izlenim sonrast hemen fark
ederiz: Nevhiz’in sundugu diinya, bizzat yaganmis olan degil, biling niteligine bagli gézlemin

iriiniidiir. (Ergliven, 2000:4).

Nevhiz Tanyeli, “Isimsiz”, 1996, ( 110 x 110 cm).
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Nevhiz Tanyeli, sanat1 iletisim kurmaya yonelik 6zgiir bir dil yaratma islevi
olarak gormekte ve resim dili igerisinde bir 6z-bi¢im dengesi kurma amacindadir.
Resimlerinde fazla renk kullanmamakta ve sert, kesin ¢izgi dokularinin egemen oldugu
goriilmektedir. Sanat¢1 hizli ve spontan calismanin getirdigi akicilikla, figiir anlatimina

oncelik tantyan bir lislubu benimseyerek kendi 6zgiin anlatimini olusturmustur.

111.10. Schnabel Julian (1951- )

Julian Schnabel, “Mele”, 1987, (152x122¢m)

Bu alisilmamis disavurumcu portre, porselen tabak parcalarindan olusan bir
ylizey iizerine uygulanmistir. Sanat¢i, kadife ve branda gibi alisilagelmisin disindaki

yiizeylere de resim yapmustir.



Schnabel, Barselona’ da ki Guel Parki’'nda gordiigii,Katalan mimar Antoni Gaudi’nin, seramik
pargalardan yapilmig mozaikle kapli duvarlarindan etkilenmis. Bagka bir esin kaynagi ise
Gergekiistiiciiler’in dogrudan biling altindan geldigini savunduklar1 “otomatik” c¢izimleri.
Schnabel’in bu tiir “tabak resimleri” bir yiizey iizerine, sonucu gérmeden resim yapma olanagi
saglamaktadir. Pargalanmis ylizey bazi yerlerde imgeyi geri plana itebiliyor ve kirik tabaklar

imgeyi veren ortam olmaktan ¢ikip onu saklayabiliyor. (Sanat Ansiklopedisi, 1996:417).
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IV. BOLUM

GENEL ACIKLAMALAR

IV.1. Cahsmalarin Olusum Asamalar1 (Hazirhk Evresi ve Resimlerde

Kullamilan Materyaller)

Uygulamali ¢alismalar, goérsel ve teorik bir cok 6n hazirliklarin ve tasarimlarin

sonucunda tuval iizerine yapilmistir.

Calismalara baslamadan dnce, sosyal yasam igerisindeki bireyin, i¢ine diistigi
cikmazlar, kargasalar ve geligkiler gézlemlenmistir. Ayn1 zamanda g¢evresinde olup bitene
tepkisiz kalamayan ve bu olaylar karsisinda bir faaliyet gostermeyen bireyin sikintisinin

yiizdeki ifadeleri de incelenmistir.

Bazen birebir modelden yararlanilarak, bazen de fotograflar1 ¢ekilen modelin
portreleri incelenerek, fiizen, karakalem ve yagliboya ile eskizleri yapilmistir. Ik dnceleri
gercekei  anlamda portreler olusturulmaya calisilmis, fakat istenilen ifadelerin
yakalanilamadig diisiiniilerek bu yaklasimdan uzaklagilmistir. Calismalar ilerledikce ¢izgi

ve lekesel agirlikli olan portrelerde deformasyona gidilmistir.

IV.2. Calismalarla ilgili Aciklamalar

1IVV.2.1. Resim I:

Resim I’e kaynaklik eden bu calismadaki kisinin, portresi gozlemlenerek
desenleri yapilmis, ayni zamanda fotograflar1 ¢ekilerek yagliboyaya geg¢ildiginde

bunlardan faydalanilmigtir.
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Resim I: Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, ( 70 x 90 cm ).

Portre tam olarak profilden betimlenmistir. Profil ¢izgisi, kiginin yiliz hatlarim
ve karakterini belirtmek i¢in ipuglar1 vermektedir. Yiizii olusturan elemanlar, portrenin
bakis yonii ve isaret ettigi anlam, bu portrede, ifadeyi arttiran bir 6zellik tagimaktadir.

Resimde benzetme kaygisi glidiilmeden ifade yakalanmaya caligilmistir.

Portre, resim yiizeyine diagonal bir sekilde yerlestirilmistir. Portrenin yiiziinde
sicak renk tonlar1 kullanilirken, buna karsin geri planda soguk renklerin hakim oldugu bir
leke diizeni goriilmektedir. Yer yer ylizdeki bu sicak renkler, portre ile arka mekan
birlikteligini kurmak ve ifadeyi giiclendirmek amaciyla, koyu renklerin igerisine

tagmmigtir.
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1V.2.2. Resim II:

Resim II’de karanlik bir atmosfer hakimdir. Resim I’deki gibi portre, yine

profilden betimlenmistir. Resimde portre, tuval yiizeyine dikey konumdadir.

Resim II: Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, ( 70 x 100 cm ).

Portrenin saglar1 yesilin farkli tonlar1 ile oylum yaratacak bir bicimde
resmedilmistir. Koyu renklerin hakim oldugu bu resimde dikkat, aydinlikta birakilan
yiizdeki ifadeye cekilmeye calisilmistir. Bu ifade, portrenin onilindeki kirmizi leke ve

asagida, omuzda yer alan turuncu diagonal ¢izgilerle gii¢lii kilinmastir.
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1VV.2.3. Resim 111

Resim I ve II’de oldugu gibi Resim III’te ele alinan portre ayni kisiye aittir. Bu
kisinin portresinde anlamli bir ifade hissedildiginden dolayi, birka¢ c¢alismayla farkli

kompozisyon denemeleri yapilmuistir.

Resim III: Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, ( 55 x 55 cm ).

Bu c¢aligmalarda portre dortte li¢ yana bakis olarak kompoze edilmistir. Bu
portrede blyiikli kiicliklii tiggen geometrik bir parcalanma s6z konusudur. Sa§ omuzu
olusturan iiggen formdaki kirmiz1 leke resimde derinlik etkisini daha da gliclendirmistir.

Kompozisyonda sicak renk tonlarinin birlikteliginden dogan bir biitiinsellik vardir.

IV.2.4. Resim IV:
Resim IV’teki portre tuvalin sag tarafinda yer almaktadir. Resim I, II, III’tekine
benzer sekilde kompoze edilmistir. Sicak ve soguk renkler yan yana gelerek ylizeyi

parcalamistir.
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Resim IV: Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, ( 55 x 55 cm ).

Portrenin solunda kalan dikdortgen bolim, yesilin varyasyonlarindan
olusmaktadir. Sicak renklerin hakim oldugu portrede, saydam etki yaratilarak yiizeyde

doku zenginligine ulagilmaya ¢alisilmistir.

Resmin sol tarafindaki yesil leke, portredeki sicak tonlarin igerisine taginarak

lekeler arasinda orgiisel plastik bir dil biitiinliigli kurulmaya ¢aligilmistir.

1V.2.5. Resim V:

Resim V’te yiiz, tuvalin {igte ikilik boliimiinii kaplamaktadir. Bdoylelikle

tuvalden ¢ikacakmig izlenimi yaratan bu portrede, anitsallik hissi uyandirilmak istenmistir.

Kompozisyonu dengelemek amaciyla, portrenin dikeyligine karsit, alinda yer
alan kas ve arka plandaki sar1 dikdortgen leke ile yataylik olusturulmustur. Ayn1 zamanda

kas, omuz ¢izgisi ile birlesip diagonal olarak kompozisyonu bélmektedir.
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Resim V: Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, ( 70 x 105 cm ).

Arka plandaki diagonal firga vuruslari, portrenin sol boliimiine koyu bir leke

olarak taginmis, bu da portrenin 1g1kliligin1 arttirarak ifadeyi giiglii kilmastir.

1VV.2.6. Resim VI:

Bu resim, otoportre (0zportre) denemesidir. Resim, aynadan goézlemlenerek
olusturulmustur. Oncesinde fiizen ve karakalem ile desenleri, daha sonra da cekilen

fotograflarin yardimiyla eskizleri yapilmigtir.
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Portre, tuvalin yilizeyini oldugu gibi kaplamaktadir. Sag kosede yer alan koyu
leke ile derinlik hissi verilmeye calisilmistir. Yiizdeki diagonal hareketler, sagin dikey
hareketini bolmektedir. A¢ik ve koyu ylizeylerden olusan portre, yogun fir¢a vuruslariyla
olusturulmustur. Buna karsin koyu ylizey daha hareketli, agik yiizey ise daha dingin
goriinmektedir. Bu resimde de daha dncekilerde oldugu gibi, sicak ve soguk renk tonlar
kullanilmakla birlikte, sicak renklerin daha agirlikta oldugu goriiliir. Sol alt kosede
baslayan sicak renk, yanak boliimiine farkli bir tonda taginarak, sag iist koseye kadar

devam etmistir.

Resim VI: Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, ( 70 x 90 cm ).
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Yesil ve turuncunun kontrastligi portrenin ifadesini daha da arttirict bir etki

saglamaktadir.

IV.2.7. Resim VIl - VIII:

Resim VII, boyut olarak diger calismalarin igerisinde en kiigiigii, Resim VIII
ise en bliylik olanidir. Burada amaglanan, yiizey boyutlarinin, ifadenin etkisini degistirip-

degistirmedigini gormeye ¢alismaktir.

Resim VII: Derici Kagidi Uzerine Yagliboya, 2001, ( 7 x 32 cm).
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Resim VII’de yiiziin tamami ele alinmamistir. Resmin geneline kii¢iik firca
vuruslar1 hakimdir. Portrenin sagindaki ylizey sicak renklerle olusturulurken, {izerine siyah
renkle kiigiik ,birbirini takip eden fir¢ca vuruslariyla miidahale edilmistir. Bu koyu lekeler,

yine sicak renkle olusturulan yliziin 6n plana ¢ikmasini saglamistir.

Resim VIII: Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, ( 151 x 151 cm ).

Resim VIII’te ise daha Onceki resimlerde oldugu gibi geri plan, koyu leke
degerinde olup varyasyonlar1 ile zengin kilinmistir. Portrede ise, pastel tonlar hakimdir.

Ifade etkili kilinmak istendiginden portrede deformasyona gidilmistir.

Diger resimlerde oldugu gibi sicak — soguk renk iliskisinden faydalanilmuis,
fakat resmin geneline sicak renkler hakim olmustur. Geri plan, genis firca vuruslan ile
diagonal hareketler yaparak olusturulmustur. Portrenin bigimlenisinde de fir¢a vuruslarinin

diagonal hareketlerinden faydalanilmistir.
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Sag arka plandaki yesil leke, alina kaydirilip, yiizdeki sicak renkler, ¢enenin

hemen alt kismina taginarak kompozisyonda biitiinliik saglanmak istenmistir.

1V.2.8. Resim IX:

Resim IX’a ilk bakista portre izlenimi uyanmamaktadir. Bu portre, daha 6nce
ele alinan portrelerden farkliliklar gostermektedir. Bu farkliliklardan biri, kompozisyona
elin de dahil edilmis olmasidir. Burada el portrenin karakterini pekistirmistir. Bir diger

farklilik ise resimde soguk bir etkinin gortilmesidir.

Resim IX: Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, ( 50 x 70 cm ).
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Kompozisyonda, sol alt kdsede yer alan isaret parmagi ve alin c¢izgisinin
birlesimiyle diagonal bir hareket saglanmistir. Ayn1 zamanda parmaklar arasinda beliren

yatay hareketin, bu diagonalligi kesmesi amag¢lanmustir.

Geri plan ve sacin plastik ¢oziimlemesinde de yaklagim aynidir. Yiizde,
saydam bir etki vardir, boylelikle yiiz aydinlanmis ve diger resimlerde oldugu gibi dikkat

ayn1 noktaya, yiizdeki ifadeye ¢ekilmeye galigiimistir.

1V.2.9. Resim X — XI:

Resim X: Kagit Uzerine Yagliboya, 2001, ( 48 x 68 cm).
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Resim X — XI kagit tizerine yagliboya teknigi ile yapilmigtir. Resim X’da geri
plandaki koyu leke; Prusya mavisi, Alizarin Crimson ve yesil ile olusturulmustur. Sol ist
tarafta sicak renklerin etkisi hissedilmektedir. Portrenin sol alt tarafindaki kirmizi leke ile
olusturulan saglar, geri planda koyu renklerle i¢ ice girerek kompozisyon biitlinliigii

saglanmak istenmistir.

Resim XI: Kagit Uzerine Yagliboya, 2001, ( 48 x 68 cm ).

Saclarda, sicak ve soguk bir ¢ok rengin {ist {iste gelmesi sonucu zengin bir boya
dokusu olugmustur. Geri plandaki mavi lekenin, saglarin igine ¢izgisel olarak tasinip

kaynagmasi saglanmstir.
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Resim XI, yiiz, sa¢ ve arka plan olmak iizere {i¢ boliimden meydana gelmistir.
Daha 6nceki birkag resimde oldugu gibi yiiziin tamami alinmayarak dikkatin bakislarda
odaklanmas: istenmigtir. Sag goziin altindaki belirgin yesil ile arka plandaki yesil etkiler
dairesel bir hareket olusturmaktadir. Ayni sekilde kafa ¢izgisinin ve elmacik kemiginin
birlesimi ikinci dairesel hareketi olusturmaktadir. Kompozisyonda i¢ ice ge¢mis birbirini
biitiinleyen dairesel bir hareket s6z konusudur. Bu dairesel hareketlerle resim

boliimlenmistir.

Burada da diger resimlerde oldugu gibi sicak renkler hakimdir.

1VV.2.10. Resim XIlI:

Resim VII’yle birlikte portreyi ele alis sekli degismeye baslamig, Resim XII’de
bu degisim daha da belirginlesmistir. Resim XII, diptik kompozisyon olarak
diizenlenmistir. Resim de, bir ¢ok portre bir arada kurgulanmistir. Bu portrelerin ele

alinisinda gerek bi¢im, gerekse renk olarak gergeklikten iyice uzaklasilmistir.

Resim XII: Tuval Uzerine Yagliboya, 2001, ( 70 x 200 cm ).

Bazen doygun, bazen de saydam bir sekilde siiriilen boyayla, portrelerin hem
kendi icinde hem de diger bicimlerle olan iliskilerinde plastik biitiinliikk olusturulmaya

calisiimustir.
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Kompozisyonda, ayni1 diizlemde yer alan portrelerin, birbiriyle olan iligkisine
bakildiginda monotonluk hissi sezinlenmistir. Bu sebeple sagdan ikinci ve iiglincii
portrenin iizerine kahverengi ve kirmizi leke ile miidahale edilerek bu monotonluktan

kurtarilmaya calisiimistir.

Resim XII’den Ayrint1.
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SONUC

“Ekspresif Portreler” adi altinda ele alinan uygulamali ¢alismalar; insanlarin
yasadig1 ve tanik oldugu olaylar karsisinda verdigi tepkilerin, yiizlere yansiyan ifadelerinin
etkilesimi dogrultusunda, disavurumcu portreler incelenerek gerceklestirilmis, yogun

ugrasi sonucunda yapilmislardir.

Konu cergevesinde birebir kisiler gozlemlenerek ve yol gosterici olmasi

acisindan da fotograflar1 ¢ekilerek, bunlardan yararlanilmistir.

Calismanin ¢ikis noktasini olusturan yasanilmigliklar ve gorsel izlenimler
dogrultusunda yapilan tuval iizerine yagliboya resimlerde, 6zgiin bi¢im ve renklerle

plastik bir resimsel dil biitiinliigline ulagilmaya ¢alisilmistir.

Dikkatin, portrelerde yogunlagmas: istenildiginden geri plan ¢ogunlukla lekesel
olarak ¢oziimlenmeye calisilirken, yine lekesel anlayisla ele alinan portrelerde bu
dinginlige kontrast olusturmasi acisindan degisik kalinliktaki fir¢a vuruslariyla hareketlilik
verilmeye calisilmistir. Calismanin eskizleri fiizen, kursunkalem, pastel, akoral kalem ve

suluboya ile yapilmistir. Daha sonra yagliboya resimlerde, bunlardan faydalanilmistir.

Sonu¢ olarak resmedilen portre, sanatgmnin yada modelin ruh halinin bir

yansimasi olup, kompozisyonun en énemli araci ve iletisi oldugu sdylenebilir.
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OZET

“Ekspresif Portreler” adli yiiksek lisans tezinde insanlarin, yasadigir ve tanik
oldugu olaylar karsisinda verdigi tepkilerin ve bu tepkiler sonucunda bireyin yliziine
tagidig1 ifadeler incelenmeye calisilmistir. Bu baglamda, bir anlatim bigimi ve imge
yaraticist olan portrenin, tarihsel siire¢ icerisindeki degisimine yer verilmistir. Ayni
zamanda sanatgilart ve sluplar incelenerek hem kuramsal hem de kavramsal ¢ergeve

olusturulmaya c¢aligilmistir. Portre, sosyal ve psikolojik agilardan da incelenmistir.

Raporda ayrica, agirlikli olarak Ekspresyonist (disavurumcu) sanatcilarin
yapmis oldugu portrelere ve bunun disinda Ekspresyonizm (Disavurumculuk) akimi i¢cinde
yer almayip, disavurumcu bir ifade sergileyen sanatgilara da yer verilerek eserleri

incelenmistir. Ciinkii burada asil lizerinde durulan disavurumcu ifadelerdir.

Yagliboya olarak yapilan bu caligmalarin olusum asamasinda; yasanilan
cevredeki kisilerin ifadeleri gozlemlenmis, ayrica fotograflar ve afislerde yol gosterici
olmustur. Olusturulan caligsmalarda; ifadelerin anlatimi Oncelikli oldugundan benzetme

kaygis1 glidiilmemistir.

Yapilan caligmalarda lekesel bir c¢oziimlemeye gidilmistir. Resimlerde
cogunlukla agik kompozisyon hakimdir. Lekeler ve cizgilerin agirlikta oldugu bu
caligmalarda renkler, kontrast iliskiler igerisinde ele alinmislardir. Ayni1 zamanda renk ve

bigimlerin karsitliklari ile de resimler dinamik kilinmaya caligilmistir.

Yiiz ifadelerinin temel alindigr bu calismalarda, 6zgiin bi¢im ve renklerle,
0zgliin kompozisyon kurgular1 olusturulmaya, sonucgta ise resimsel bir anlatim dili

biitiinliigline ulasilmaya ¢aligilmistir.
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SUMMARY

In the past graduate thesis which is called “Expressive Portraits” people’s
reactions about life and events that they face and the expressions which are reflected to
their faces as a result of these reactions are tried to be examined. In this respect; being a
way of expression and a creator of image “portrait” tends to take place in it’s historical
period of revision. Besides by examining artist and their way of expressing ideas, both
fictional and conceptional frames are formed. “Portrait” is also examined from the point of

social and psyhological grounds.

In this raport, also, basically the portraits of expresionist artists and apart from
this, the artist who exibits an expression and not take place in this expressionist trend are
rentioned and examined. Because, what particulary mentioned here is ‘“expresionist

expressions.”

In the formation of these works of art which are done by oil paint, the
expressions of people in the living environment have been observed, moreover the
photographs and posters have been used as a guide. Because the explanation of expressions
are prior in these works which have been formed, there hasn’t been an anxiety of

similarity.

In these works of art; there has been “Stain resolution.” In the pictures clear
composition is dominant. In these works where stains and lines are dominant, colors are
treated in contrast relations. Also, by the contrasts of colors and shapes, pictures are tried

to become active.
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In these works where face expressions are taken into basis, with original shapes
and colors, original composition theories have been formed and as a result it is tried to

reach an illustrative unity of expression.
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