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                 ÖNSÖZ 

 

 

                 Çevremizde her gün birçok olay yaşanılmaktadır. Kişi, gözlemlediği bu olaylar 

karşısında duyarsız kalamayıp, tepkiler verir. Bu tepkiler, insanların yüzünde farklı 

ifadelere dönüşür. Bu ifadeleri yansıtan portreler, ilgi alanını oluşturmaktadır. “Ekspresif  

Portreler” konulu tez çalışmasının, teorik alt yapısı oluşturulurken, portrenin tarihsel 

değişimi  ve portreyi konu edinmiş sanatçılar incelenmiştir. 

  

 Yaşanılan çevredeki insanların bu ifadeleri; gözlemlenip, incelenerek bunlarla 

ilgili eskizler yapılarak uygulamalı çalışmalara geçilmiştir. Aynı zamanda bu 

uygulamalara, konuyla ilgili çekilen fotoğraflar ve afişlerde kaynaklık etmiştir. 

 

 Tuval üzerine, yağlıboya tekniği ile oluşturulan çalışmalarda, özgün, resimsel 

bir dil bütünlüğü oluşturulmaya çalışılmıştır.        
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GİRİŞ 

 

  İnsan yüzünün yansıttığı psikolojik ve sosyal tepkiler, her dönemde üzerinde 

yoğunlaşılan detaylar olmuştur. Batur’un (1992:205) aşağıda yer alan sözleri bu düşünceyi 

doğrulamaktadır. 

 
 Uyuyan yüz. Ağlayan, gülen, kasılan şaşıran, utanan, dalan, donan, ifadelerin sonsuz 

değişken panayırı. Yüzün yüzlerce hali, bütün yüzlerin bütün halleri. Binbir surat. Binbir suret. 

Sahici ve yapay maskeler kataloğu. Portreler, profil taslakları, vesikalık fotoğraflar, peliküllerin 

karelerinde sıçrayan, aynalara, parlak yüzeylere, kalıplara fırlayan, boyanan, değişen, 

değiştirilen yüz taslakları. 

           Belki de hiçbir yüzün aslı yoktur. 

Kendi yüzümüzü doğrudan doğruya göremeyişimizi, ayna halimize yargılı oluşumuzu 

çarçabuk kabulleniriz. Yüzümüzü öteki daha iyi okur, yüzünü ben daha iyi okuyabilirim. Bir 

yüzü betimlerken, suratın suretini çalışırken kendi yüzüme ait bir ipucunu kavramaya yönelirim. 

Hatları okumak, hat’tın  yazı anlamına geldiği unutulmazsa, yazım kuralları ister: Oysa ifade, 

her bir yüzün alıntılarla desteklense bile biricik olan temel ifadesi, kuralları çiğner: Ahmet 

Oktay’ın “her yüz bir öykü yazar”ındaki  gibi: Her yüzün özünde kendi yazım istisnaları 

hazırlanır . 

 

Bu sebeple konuya girmeden önce, portrenin değişim sürecine değinmekte 

fayda vardır. Portrenin tarihsel değişiminin yönü geleneksel karakterden bireysel karaktere 

doğrudur. İnsanın kendi kendine bakabilmesi için yüzyıllar geçmesi gerekmiştir. Rönesans 

ile bireyselliğini algılayan insan, mistisizm ile iç dünyasına yönelmiştir. Bunların, sanattaki 

etkisi; figürlerin iç dünyalarıyla ve duygularıyla tasvir edilmesi olmuştur. Bu anlamda ilk 

portre örneklerine Erken Rönesans’ta rastlanmaktadır 

 

 Rönesans sanatı ile insan, her yaratıya en gerçekçi eğilimleri ile girmeye 

başlamıştır. İnsan, yaratının temeli ya da amacı durumuna gelmiştir, kısacası başlıca 

konusu olmuştur. 
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Yirminci yüzyılda portre, farklı bir anlam kazanmış; gerçekçi bir biçimde ele 

alınmasından öte resimsel bir nesneye dönüşmüştür. Daha ilerleyen dönemde ise 

kavramsal nesneye dönüştürülmüştür. Artık portre, bir doğa biçimlemesi değil plastik bir 

biçimlemedir.  

 

Ele alınan “ Ekspresif  Portreler” adlı tezde, Yirminci yüzyıl sanatında yer alan, 

bir sanat akımı olmanın yanı sıra bir dönem insanının toplumsal çalkantılarının ifadesi 

anlamına da gelen Ekspresyonizm,  incelenmeye çalışılmıştır. Bireysel bir tavırla kendi iç 

dünyasını yansıtan ekspresyonist akımın sanatçıları, insan duygularını, estetik duygulardan 

daha önemle vurgulamaktadırlar. Ekspresyonizm; duygusal ifade yüklü, ilginç ve çarpıcı 

anlık tekrar ve taklit edilmeyen kendine has özgün dili ve güçlü bir etkisi olan biçimlerin 

dışavurumudur. Ayrıca dinamizm ve canlılık da ön plandadır. 

 

Ekspresyonizm’de önemli olan kişinin ruhsal durumudur. Ekspresyonist 

sanatçılar, haksızlıklara karşı isyanlarını, ızdıraplarını, kendi renk ve biçim anlayışlarına 

göre ifade etmişlerdir. 

 

Ekspresyonizmin ilk izleri Van Gogh’un ve Munch’un yapıtlarında 

görülmektedir. Van Gogh’un yapmış olduğu portrelerde ruh halinin yansımaları 

mükemmel şekilde hissedilmektedir. Ve Munch’un “Çığlık” adlı tablosuna bakıldığında da 

haykırışlarının dışavurumu görülmektedir. 

 

İnsanlar, dünyada yaşadığı veya tanık olduğu olaylar karşısında değişik tepkiler 

verir. Bu tepkiler sonucunda bireyler hüzün, sevinç, haykırış, mutsuzluk, umutsuzluk gibi 

ifadeleri taşırlar. Her gün birçok olaylar yaşanılmaktadır. Yaşanılan çevrede, gazetelerde 

ya da televizyonda bu gibi durumlarla karşılaşılmaktadır. Ve bunlardan bir birey olarak 
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etkilenmemek mümkün değildir. Bu doğrultuda bireyler gözlemlenerek, sözden uzak iyi 

bir anlatım aracı olan yüzler incelenmiştir. Daha çok sessiz haykırışların ifadeleri 

gözlemlenmeye çalışılmıştır. 

 

Bütün bu yaşanılmışlıklar ve bu görsel izlenimler çıkış noktasını 

oluşturmaktadır. Bu bağlamda ele alınan resimlerde, özgün biçimlerin ve renklerin yer 

aldığı plastik bir resimsel dil bütünlüğüne ulaşılmaya çalışılmıştır.      
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                  I. BÖLÜM   
 

 

                  PORTRE 

 

   I.1. Tanım 

    

                Portre kelimesi, “Protrabo” sözcüğünden türemiş olup, Ortaçağda “yeniden 

üretmek” anlamını taşımaktadır. Fransızca “Portrait”, İngilizce “Portrait” ve Almanca 

“Portrat” olarak ifade edilir. “Portre, yaşayan ya da ölmüş, gerçek ya da hayal ürünü bir 

kişinin fiziksel ya da ruhsal özelliklerini ya da her ikisini de gösterecek şekilde tasvir 

etmektir. Bu tasvir, çizim, resim ya da heykel şeklinde olabilir” (Grassi ve Battisti, 

1971:470). Sanatçının kendi özelliklerini betimlemesine ise otoportre (özportre) denir. 

Yalnızca yüzlerin vurgulandığı portrelerle birlikte yarım ve tam boy portrelerde vardır. 

Konu aldığı kişisel özellikleri olduğu gibi betimleyen ve bu özellikleri idealize eden olmak 

üzere iki ayrı portrecilik anlayışı vardır. Bunlardan ilki portreciliğin doğmasına neden 

olmuştur.  

 

                I.2. Portrenin Tarihsel Süreç İçerisinde Değişimi 

  

                   Prehistorik dönemde figürlerin fiziksel özellikleri ön plandadır, bu da figürleri 

stilize etme şeklindedir. Mezopotamya kültürüne bakıldığında ise fiziksel özelliklerin yanı 

sıra yüzlere de ifade verilmeye çalışılmıştır. Mısırlılar için portreler, büyülü sayıldığından 

figürlerin fiziksel özelliklerine pek önem verilmemiş; kişiler, atribüleri ve yanlarına 

adlarının da yazılması sonucu tanınabilmişlerdir. Sonraları ruhsal özellikler de verilmeye 

çalışılmış; ama bu daha sonra  figürleri idealize etmeye dönüşmüştür. Mısır portre sanatı 

bireyselleşmemiştir. İnsanlar profilden resmedilmektedir. Portre sanatında insanların 

doğalcı bir biçimde ve önden resmedilmesi Mısır’a dışarıdan gelmiş bir Grek-Roma 

tarzıdır. İ.S. I.yy ilk yarısında gelişmiş, İ.S. III. yüzyıla kadar da sürmüştür. “Fayyum 
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Portreleri”  olarak adlandırılan Eski Mısır’ın mumya portreleri, ‘sıradan insanlar’ın 

mezarlarında ve öbür dünyada onlara eşlik etmek üzere yapılmış suretlerdir. İnsanların 

sağlıklarında gerçekçi bir biçimde resmedilmelerini  öngören portre anlayışı, Roma 

sanatının en kalıcı özelliklerindendir, fakat Fayyum portreleri, yalnızca sağlıklarındaki 

görüntülerini betimleyen resimler değil, ayrıca öbür dünya için de gerçekleştirilmiş 

resimlerdir. 

 

 

 

 

Fayyum Portreleri,  “Yahudi kadın portresi”, İ.S. 117 – 118, ( 35 x 18 cm ). 
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Batı portre sanatı, Roma döneminden başlayarak, genellikle bu dünyadaki yaşamla 

bağıntılı olmuştur; bu tür portrelerde, portresi yapılan kişinin yalnızca yüz görünümü değil, 

toplumsal konumu da betimlenmiştir. Fayyum portrelerinin bu anlayıştan farkı ise, portresi 

yapılan kişinin belleklerde canlı kalmasını unutulmamasını sağlamakla, o insanı sonraki 

kuşakların gözünde ölümsüzleştirmekle yetinmemeleri, aynı zamanda öbür dünyaya 

yolculuğunda ona eşlik etmeleridir. (Kostrzewa,1999:6) 

 

 

Mısır sanatının büyük bir bölümünde olduğu gibi, Fayyum portreleri de ölüm 

ve gömme törenleri ile ilintilidir ve ölüyle birlikte gömülmek için yapılmışlardır. Bu 

portrelerin bir özelliği de gözlerin büyük resmedilmiş olmasıdır. Sebebi ise; gözlerin, insan 

ruhuna açılan pencereler olarak kabul edilmesi ve kişinin ruhunu sonsuzluğa açtığı 

düşünülmesiydi. 

 

Elamlılar, incelendiğinde; dış görünüşün yanı sıra ruhsal özellikleri de tasvir 

etmeye çalıştıkları görülmüştür. Sasani dönemindeki portrelerde kişiler, sembolik öğeler 

sayesinde birbirlerinden ayırt edilebilmişlerdir. Antik  Yunan dönemine kadar portrelerde, 

bireyden ziyade belli bir tip tasvir edilmiştir.  M.Ö. V.yüzyılın  ikinci yarısında, kişileri 

idealize etme yöntemine başvurulsa da, M.Ö. III.yüzyıl ile birlikte gerçekçi Yunan portresi 

gündeme gelmiştir. Yine bu dönemde yöneticilerin portreleri yapılmış ve bunların bazıları , 

paralara basılmıştır. Ama paraların küçük ve de portrelerin profilden resmedilmiş olması, 

kişiliklerin saptanmasını zorlaştırmıştır. Etrüsk  portreleri de Grek portrelerine paralel bir 

gelişim çizgisi izlemiştir. Önceleri insan tipleri çizilirken, IV.yüzyıldan itibaren gerçekçilik 

önem kazanmıştır. Roma dönemine gelindiğinde halktan kişilerin de portrelerinin yapıldığı 

görülmektedir. Roma portreleri, genelde tam boy olarak yapılmıştır. Paralara basılan 

portreler ise önceleri profilden gösterilirken sonraları göğse doğru  inilmiştir. Kadın 

portrelerinde, saç biçimine ayrıca önem verilmiştir. Zaman içinde Roma portreleri 

gerçekliğe doğru yol almış ve portrelerde başa daha fazla önem verilmiştir. Bu da, kuvvetli 
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gölgeler yaratan uzun saç lüleleri ve yüzün cilalanmasıyla elde edilmiş; göz bebeklerinin 

birbirine bitişik iki noktayla gösterilmesi, bakışa yön veren ve ifadeyi canlandıran 

özelliklerden biri olmuştur. 

 

               Ortaçağda resim bir zanaat kolu olarak işlevini yapmaktadır, dönemin ressamı 

diye kabul edilen kişiler de bu doğrultuda değerlendirilmelidir. Bu dönemde ressam, 

eğitimine bir ustanın yanında çıraklık yaparak başlamakta ve ustanın eserlerinde bazı 

yerleri tamamlayarak, dini konulu resimleri kopyalamayı öğrenmektedir. 

  

 Skolastik felsefede doğaya önem verilmemiştir, önemli olan kutsal tarihin halka 

iletilmesidir. Ortaçağ resimlerinde figürler ve nesneler sembolik anlam taşıdıklarından 

mekandan daha önemli sayılmaktadırlar; bu yüzden de figürlerin bulunduğu mekana önem 

verilmemiştir. 

  

 Nominalizmin (adcılık) önem kazandığı dönemde nesneler dünyasına ve doğaya 

karşı ilgi duyulmuş, böylelikle deney ve gözleme ağırlık verilmiştir. Doğa ve nesnelere 

dikkatin çekilmesiyle de sanatta naturalizm (doğalcılık) doğmuştur. Mutlak doğru kavramı 

yıkılmış, bilginin kaynağı kişinin kendi deneyimleri olmuştur. Diğer taraftan mistisizm ile; 

inanç, Tanrı ile kul arasındaki bir olgu haline gelmiştir. 

                                                                                                                                                                                                                                                                                     

                Nominalizm ile mistisizmin ortak tarafı, bireye önem vermeleridir. Aslında 

Ortaçağ’da da insan, kendi değerinin farkındadır fakat, Rönesans ile birlikte bireyselliğini 

algılamıştır. İnsanın iç dünyasına yönelen mistisizm, sanatta etkisini göstermiş, resim ve 

heykelde karşılaşılan figürlerin; iç dünyalarıyla duyguları da tasvir edilmeye çalışılmış bu 

da portre sanatının müjdecisi olmuştur. Bunun, resimdeki ilk izleri Giotto’da, edebiyattaki 

ilk izleri ise Chaucer’da görülmüştür. 
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                     Akyürek (1994:103), Giotto dönemi hakkında şunları belirtmiştir: 

  “Giotto’nun döneminde, nominalizim ve mistisizmin sanattaki etkileri 

görülmeye başlamıştır. Bu iki akımın ortak özelliği,öznelciliktir. Giotto’nun başarılarından 

biri, resme derinlik kazandırması yani perspektiftir. Perspektif ise, hem sanatçının doğayı 

olduğu gibi yansıtma çabasının, hem de kendinin ve izleyicinin bakış açısını verme 

kaygısının bir sonucudur” 

  

                14.yüzyıl burjuvazinin güçlendiği, ekonominin geliştiği bir dönemdir. 

Dolayısıyla bu gelişim sanatçıları da etkilemiştir; kendi atölyelerinde çalışarak, her yönden 

özgürlüklerini de kazanmaya başlamışlardır. Rekabet kişisel üsluplarının oluşmasını 

sağlamış, bunun  paralelinde eserlerini imzalamaları söz konusu olmuştur.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                 

Ortaçağ sanatçısı, sonraki kuşakların resmin yaratıcısı ile ilgileneceklerini düşünmemiştir,  

bu dönemde ressamdan beklenen, kutsal kitabı belli kalıplar içerisinde anlatmasıydı. 

14.yüzyılda ise kendi yeteneğini ortaya koyarak doğayı betimlemesi olmuştur. Bu nedenle 

imza atmama eğilimi Giotto’ya kadar sürmüştür. 

 

                14.yüzyılda geçmişten kalan metal paraların (sikkeler) ve madalyonların 

incelenmesi, aynı zamanda doğalcılığın da gelişmesinin etkisi, devlet büyükleriyle 

toplumun ileri gelenlerinin portrelerinin yapılmasının yaygınlık kazanmasını sağlamıştır. 

 

                   Pope - Hennessy (1966:146 )’e göre, “Rönesans hümanizmi ile birlikte portre, 

yeni bir boyut kazanmıştır. Başka bir deyişle, insanın kendisine yeterli olmasıyla ilgili 

Rönesans görüşü, modern dünyanın başlangıç noktasını oluşturduğu gibi hiç kuşkusuz 

modern portrenin de başlangıcını oluşturmuştur ”. 
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                  Akyürek (1994:146 )’e göre de, “Hümanizmin kahramanlara atfettiği gravitas, 

auctoritas ve majestas niteliklerine ve özellikle heykelde portrenin bilinçli olarak Geç-

Antik plastik sanatını temel almasına rağmen Rönesans portresi, modelin yoğun, neredeyse 

acımasızca incelenmesini ön plana çıkarmıştır. Rönesans portre sanatı, insanın hem fiziksel 

özelliklerine, hem de  iç dünyasına tutulan bir ayna olmuştur.” Akyürek’in bahsettiği, 

gravitas, auctoritas ve majestas kelimeleri, buradaki anlamlarıyla; ciddiyet, vakar ve irade, 

olarak ifade edilmişlerdir. 

  

               Pope-Hennessy (1966:8), portre hakkında şu bilgileri de aktarmaktadırlar: 

“Başlangıçta ölümsüzleştirmeye yöneliktir; bu uygulamaya esas olan da, insan yüzünün 

eksiksiz bir örneğinin elde edilmesidir. Ölen kişinin yüz hatları çizilmiş ya da  maskesi 

alınmıştır ki, bunun örneklerine ortaçağda da rastlanmaktadır”. Rönesans’ta portreciliğin 

zorluğundan bahsedilecek olursa, bunun sebebi; sanatçının  yaratımındaki özgürlüğü ile 

modelin özelliklerini yansıtma zorunluluğundaki karşıtlıktan dolayı meydana geldiği 

şeklinde ifade edilebilir. Rönesans, bu iki karşıt işlemi bütünleştirmekte büyük bir aşama 

olmuştur. Buna karşın, kendi içinde çeşitli doğrultudaki portrecilik anlayışlarının yer aldığı 

bir dönemi de  kapsamaktadır. Bu kapsam içinde Leonardo da Vinci, Alberti ve 

Michelangelo örnek verilebilir. 

  

  Ortaçağ’da, resim ibadet için bir alet, Buzul Çağı’nda da av için bir araç olarak 

görülmüş, Yeniçağ da ise, din sahneleri yerine, insan ve onun çevresinin ifadesi en ideal 

şekilde ele alınmıştır. Rönesans’da da sanat eseri bilinci ve sanatçı değeri önem 

kazanmıştır. Olgun Rönesans’ın bu havası içinde yetişen Leonardo da Vinci, bireysel 

özelliklere, kuramcı Alberti de idealize edilmiş portreciliğe ağırlık veren anlayışları temsil 

ederler.  Bu dönemin sanatçıları aynı zamanda çok yönlülükleriyle de dikkat çekerler. 
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Mesela, Leon Battista Alberti (1404-1472); Rönesans’ın ilk mimarlarındandır, aynı 

zamanda hukukçu, fizikçi,şair ve bunu yanı sıra spor alanındaki başarılarıyla da 

bilinmektedir. Alberti XV.yy ın ilk büyük sanat incelemesi olan “Resim Üzerine” (Della 

Pittura, 1435) adlı eserinde portrenin işlevine, şu şekilde değinmiştir: 

 

 

 

Leonardo da Vinci, “Kayalıklarda Meryem”, 1501’de başlamıştır. 

 
Plutarhos’un yazdıklarına dayanarak bu anı yaşatma eğilimini onaylar. Kullanımı ister özel 

ister kamusal (yani siyasi) olsun portre, doğası gereği anmak amacıyla yapılır: “mevcut 

olmayanlar”ı mevcut kılar. Yeni hümanizmin hedeflerine göre düzenlenmiş genel bir sanat 

kuramı öneren Alberti, portre sorununu temel çelişkisinin ışığı altında inceler: güzellik ve 
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modele titizlikle sadık kalma gerekleri nasıl bağdaştırılabilir? (Axis 2000 Büyük Ansiklopedi, 

1999:44).  

 

 Çok yönlülüğe bir diğer örnek ise,  Leonardo (1452-1519)’dur. O da, aynı 

zamanda  heykeltraş, mühendis, mimar ve bir bilim insanıdır. 

  

 

 

 

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

 

 Bu dönemin sanatçısı olan J.van Eyck, modellerini psikolojik bakımdan çok 

dikkatli incelemiştir. Modelinin, bütün yüz  özelliklerini görmüş olması, ayrıntılara önem 

verişi, gerçekçiliğe yaklaşmasını sağlamıştır. Van Eyck, önce kralların, 1425’ten sonra da 

burjuva sınıfından kişilerin resimlerini yapmıştır. Bu burjuva portreleri gittikçe kutsal 
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kişilerin resimlerinden ayrılarak ilgi görmeye başlamıştır. Böylelikle, asil ve yönetici gibi 

önemli kişilerin portrelerinin duvarlara asılması geleneği başlamıştır. 15.yy ın ikinci 

yarısında Van Eyck’ın etkisi, İspanya, Portekiz ve İtalya’da daha da kuvvetli görülmüştür. 

Geç-Gotik olarak adlandırılan bu üslupta portre; çoğunlukla karanlık bir fon önünde, 

profilden ya da aydınlık fon önünde 3\4’lük pozda meydana getirilmiştir. Giyisiler, ayrıntılı 

bir şekilde işlenmiştir. Jan van Eyck, modelin mesleğini, mevkiini ve içinde bulunduğu 

koşulları yansıtabilmek için modeli olduğu kadar dekoru da gerçekçi biçimde resmetmiştir. 

 

   

 

Michelangelo, “Vatikan, Sixtine Kilisesi’nin tavanındaki freskten, Libyalı falcı kadın”, 1508-1512. 

 

Bu dönemin, bir diğer sanatçısı olan Michelangelo ise, Yeni-Platoncu bir tutumdan 

hareketle bireysel özelliklerin yansıtılmasına karşı olduğundan yalnızca idealize edilmiş 

portreler yapmakla yetinmiştir. Michelangelo, resimde ilk barok biçimlemeleri yaratmıştır. 

Onun figürleri dev insanlardır, bu insanlara yaşanılan çevrede ya da başka yerlerde 

rastlanılmaz. Michelangelo da Leonardo gibi kendi dünyasında kurmuştur o devasa 

insanları, bunlar onun özgün figürleridir. Bu figürleri, çağının haksızlıklarına, 
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gaddarlıklarına karşı yaratmıştır. O’nun bu düşüncesi, Medici’nin  Floransa’daki 

mezarında, karşılıklı uzanan heykellerinin altına yazdığı şu sözlerden de anlaşılmaktadır: 

 

  “Uyumak tatlıdır ve sefalet ile utanç verici bu durumlar devam ettikçe, taştan 

olmak daha iyidir. Hiçbir şeyi görmemek ve duymamak benim mutluluğumdur. Bu yüzden 

beni uyandırma. Ah! Alçak sesle konuş” (Turani, 1992:374). 

  

 Michelangelo bu idealize edilmiş portleri sayesinde, iç dünyasındaki kabına 

sığmayan hiddetini anlatabilmek için, figürlerindeki devasa etki ile güçlenmiş olarak 

toplumun karşısına çıkmaktadır. Çağının getirdiği görüşle, Michelangelo, İtalya’daki 

hayata, bu şekilde tepkisini göstermektedir.   

             

Pope-Hennessy (1966:3-4), Rönesans’ın portreciliğini kısaca aşağıdaki şekilde 

açıklamıştır: 

 
 

Rönesans’ın portre anlayışı, ortaçağ portreciliği ile günümüz portreciliği arasında bir dönüm 

noktasıdır. Simgesel olarak Rönesans portreciliğinin getirdiği yenilikler nelerdir? Gözler, 

çizgisel semboller olmaktan çıkmış; ışığı yansıtan, ışığı algılayan organlarımıza dönüşmüştür. 

Dudaklar, artık yüz dokusundan ayırt edilemeyen  bir parça değildir; duyarlı bir bölgedir, 

büzülmesi ya da gevşemesiyle bir dizi tepkiyi dile getirmektedir. Burun da, yüzü ikiye bölen bir 

perde değildir; nefes almaya ve koklamaya yarayan zarif bir organdır. Kulaklar, başın iki 

yanından fırlamış şekilsiz uzantılar değil; göze pek hoş görünmeyen biçimlerini dengeleyecek 

kutsal işlevleri olan ve yerli yerine oturtulmuş  algılama organlarıdır. Geçiş, yalnız organların 

tek tek gösterilişinde değil; bunların, yapısal bir bütünün ayrılmaz parçaları olarak 

resmedilişinde de görülmektedir. Fiziksel görünümle ilgili sorunların çözülmesi, bir ölçüde 

sanatçının işleviyle bağlantılıdır. İlk portrelerde sanatçı, bir gözlemcidir. Dinsel görüşlerin ağır 

bastığı bir dünyayı kaplayan bir sis perdesinin arkasından biraz şaşkın modele bakmaktadır. 

Daha sonraları, zihnin derinliklerini araştırmayı alışkanlık haline getiren ve bulduklarını analiz 

eden bir yorumcu olmuştur. 
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 15.yüzyılda bireysellik bilincinin artması, kişisel görüşlerin ifadesine olanak 

sağlamıştır. Bu egemen kişiliğin ortaya çıkması, çok yönlü bir öğrenimle gelişmeye 

başlamıştır. Ayrıca yüksek amaçlara ulaşma duygusu ve şöhret umudu portre sanatının 

gelişmesine sağlam bir temel oluşturmuştur. Portreciliğin ana hatları; ayrıntılara gösterilen 

titizlik, objektif biçimsellik, pozun katılığı ve ressamın yalnızca dış görünüşü resmetmeye 

gösterdiği özendir. Her ayrıntı ayrı bir anlam taşımaktadır. Bu dönemde portre bir karakter 

çalışmasından öte aynadaki görüntü gibidir. 

 

“15.yüzyıl ideal, edebi ve dekoratif nitelikler taşıyan portrelerin büyük bir 

ustalıkla işlendiği bir dönemi kapsar. Çağ ilerledikçe gerçekçiliği, idealize etmek adına 

gözden çıkaran davranış büyük bir anıtsallığa ulaşmıştır” (İskender, 1997:1505). Bu 

anıtsallık eğilimi üslupçuluğa yol açmıştır; Roma Okulu, Floransa Okulu gibi. Öte yandan 

Tiziano, Tintoretto, Veronese, Lotto, Bassano gibi Venedik Okulu’nun büyük ustaları 

bireysel özelliklerin ele alındığı bir tutumu örneklerler. Teknik açıdan izlenimci olan fırça 

işçiliğiyle oluşturdukları portreler yapmışlardır. 

  

           Venedik Ekolü’nün, İtalyan portreciliğinin, gelişmesinde önemli yeri vardır. 

Giorgioni ve onu izleyenler, Venedik ressamları arasında çok yaygın olan özel bir portre 

tipi geliştirmişlerdir, bu yarım boy portredir. Venedik portre ressamlığı, Tiziano’nun 

sanatıyla zirveye ulaşmıştır. Resimlerdeki ifade gücü zenginliği, modelin yerleştirilmesi ve 

düzenlemenin yapılmasındaki rahatlıkla birleşerek, kompozisyonun yalınlığı ile güçlendiği 

belirtilmektedir. Görünüşü resmetmekle kalmamış; insanın davranışını, ifadeyi yönlendiren 

zihinsel çerçeveyi, canlı insan kişiliğini, eğitim ve çevreyi de resmetmiştir. Venedik 

Ekolü’nün ressamları, modelinin sadece hatlarını değil, tenindeki renk tonlarını da 

incelemişlerdir. Erken Rönesans portrelerinde, ışığın eşit dağıldığı görülmektedir. 
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Neredeyse hiç, gölgesi olmayan kompozisyonlardır. Ama 16.yüzyıl sonlarına doğru yapılan 

çalışmalarda, özellikle Tintoretto’nun çalışmalarında, ışık ve gölge oyunları, en önemli 

ifade aracı ve üslup özelliği olmuştur. Ancak, Venedik ekolüne ait portrelerde, idealize 

etme eğilimi görülmektedir. Bu da, dış görünüş ve ayırt edici özelliklerin en aza 

indirgendiği bir tür izlenimci çalışmayla elde edilmektedir. Yüzdeki, renk tonlarıyla, yüzü 

çevreleyen aynı renklerin ton zenginliği arasındaki tezatla ve anlık gibi görünen pozların 

seçimi ile gerçeğe uygunluğu sağlanmaktadır. Modelin yüzü aydınlatılarak, duygu ve 

düşünceleri, eli aydınlatılarak da karakter ve davranış özellikleri açığa vurulmaya 

çalışılmıştır. Arkadaki objeler ve önemsiz ayrıntılar gölgede bırakılmıştır. Parlak koyu 

renkler uyum içinde kullanılmıştır. 

 

 Rönesans döneminde, idealize etme eğilimiyle beraber allegorik portrelerde 

önem kazanmıştır. 14. ve 15. yüzyılda, bazen bağışçıların aziz kimliğinde resmedildiği 

bilinmektedir. Daha sonraları portrelere, ölümü ve hayatın geçiciliğini gösteren semboller 

eklenmeye başlanmıştır. İtalyanlar ve  Venedikliler, kafataslarını, kurumuş çiçekleri ve 

başka sembolleri kullanmışlardır. Rönesans döneminde, modelin kendisi, mitolojik bir 

giysi içinde kimliği gizlenerek allegoriyi oluşturmıştur.  

 

 16.yüzyılın ikinci yarısında, modellerin, eski tanrıların görünümünde 

resmedilmesi modadır. Kuzey İtalya portreciliğinin ayırt edici özellikleri, Venedik 

portreciliğinden farklıdır ve bunların değişimi kendine özgü biçimde olmuştur. Kuzey 

İtalya portrelerinin çoğu, tam boy olarak dize kadar ele alınmış ve oldukça büyüktür. 

Model, çoğunlukla izleyiciye bakmaktadır, dış dünyadan kendini soyutlamış, hayal ve 

düşünce dünyasında kendi kendisi ile konuşur gibidir. Yüzler çoğunlukla solgundur, dalgın 

ve elemli bir ifade taşımaktadır. 
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 16. yüzyılda  Roma’ da Raphael portre sanatına egemen olmuştur. Venedik’ te 

Tiziano, Floransa’ da Branzino, Almanya’da Dürer,  Cranach ve Holbein ile portre  anlayışı 

daha da değişmiştir, tek başına portre siparişleri de artmıştır. Portreler sadece yüz olarak 

değil yarım ve tam boy olarak da çalışılmıştır. Bu yüzyılda karakter özelliğini göstermek 

açısından portrelerde, eller önem kazanmıştır. Fonu resmetmek için daha çeşitli yollar 

denemişlerdir. Bu dönemdeki en önemli yenilik; Leonardo da Vinci’nin eserlerinde 

görülmeye başlanan ruhsal özelliklerin yorumlanmasıdır. Önceki kompozisyonların 

katılığının ve hareketsizliğinin yerini daha özgürce biçimlendirilmiş kompozisyonlar 

almıştır. Figür, gövdenin, ellerin ve başın doğal hareketleri ile dinamizm kazanmıştır. 

Ressam, artık ayrıntıların analizi ve çeşitli materyallerin dokusu ile ilgilenmemektedir. 

16.yüzyıl büyük portreleri, 15.yüzyıl sonunda Antonella da Messina ve Domenico 

Ghirlandaio gibi ressamların elinde, halkın beğenisine ters düşen portrelere dönüşmüştür. 

Halkın beğenisini kazanan portreler ise ayrıntılara sadık belgesel nitelikli olanlardır.Bu 

dönemde portre çalışmaları şu şekilde yapılmaktaydı: 

 
Genel olarak portresi yapılan kişinin bir çok kere poz vermesi gerekmektedir. Önemli kişiler ya 

da prensler söz konusu olduğunda, doğrudan doğruya resmi yapılan kişiyle çalışma olanağı çok 

sınırlıdır. Rönesans ressamları ve kendilerinden sonra gelenler, eskiz yapmayı yararlı 

bulmuşlardır. Bu ön çalışmalar, en çok baş ve ellerle ilgili olarak yapılmıştır. Ressam, bu 

çalışmaları stüdyosunda incelikle işleyerek resmi oluşturmaktadır. Bazen de resmi yapılacak 

kişiyle çalışmak hiç mümkün olmamakta; bu durumda daha önce yapılmış olan tasvirlerden 

veya ölüm maskesinden yararlanılmaktadır. Portreler genellikle belli bir olay nedeniyle sipariş 

verilmektedir. Halka açık yerlere konulacak resmi portreler, genellikle önemli kişiler yüksek bir 

görev üstlendiklerinde, yeni bir yöneticinin atanmasında veya bir zafer kutlaması nedeni ile 

yapılmıştır. Nişan ve düğün törenleri de portre siparişi için bir fırsattır. Nişanlıların resmi, 

birbirlerine ve ailelerine verilmek üzere yaptırılmış; nişandan sonra gelin ve güvey birlikte 

yahut birbirine eşlik edecek iki ayrı parçada resmedilmiştir. 16.yy başlarından itibaren ünlü 

kişilerin portrelerini toplamak ve portresini armağan olarak vermek moda olmuştur. Bunun 

sonucu olarak bireysel portre siparişleri artmış; hatta aileden kişiler ve yakın arkadaşlar için bir 

portrenin çeşitli örnekleri yapılmıştır. Bazen bu örnek ve kopyaları yapan, ressamın kendisidir; 

bazen de atölyesindeki öğrenciler veya başka bir ressamdır. (Garas, 1965:10). 
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 16. yüzyılda güzel sanatların resim dalında, Floransa ve Roma ekolleri çıplak 

form güzelliğini bulmuş, Venedik ekolü ise rengin, ışık-gölge içinde değerlendirilmesini 

dünya sanatına getirmiştir. Ancak Tiziano, büyük bir yeniliğin öncüsü olmuştur. Bu, 

Rembrandt ve El Greco’dan önce, resimde fırça tuşlarının keşfidir. Bu boyama tekniği, 

doğa görüntüsünün dışında yeni bir unsurdur. Tiziano’nun ölümüne yakın 1573’te yaptığı 

“İsa’nın Dikenli Bir Çalı ile Taçlandırılması” adlı eserinde, bu teknik görülmektedir. Bu 

eserde el ve ayak parmakları, izlenim halinde ele alınmıştır. Olgun Rönesans döneminde 

yetişen sanatçı Barok’un bu özelliğine erkenden vardığı görülmektedir. Bu resmi ile 

Tiziano, kontur çizgisini parçalamış ve dağıtmıştır. Ayrıca İtalya’da Tiziano’nun “Ayakta 

Kral Portresi” ile birlikte tüm figürlü portre sanatı da görülmüştür.  

 

 

Tiziano, “Adem ile Havva”, 1560-1570 dolayları, ( 240 x 186 cm ). 
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 Tiziano, Floransalılar gibi desen olarak ayrıntılı değil, süratli fırça darbeleri ile 

yapılmış taslaklara göre çalışmaktadır. Bu da resim sanatında önemli bir yeniliktir. 

Böylelikle resim, desenden değil renkten oluşabilmekteydi. Turani (1992:383), Tiziano 

hakkında şunları belirtmiştir, “Resim sanatı, doğanın çizgi formu yerine, fırça 

darbelerinden meydana gelen bir biçimlemeye gidiyordu. Ayrıca onun renkleri XIX. 

yüzyılda olduğu gibi, görülen eşyanın renginden değil, yaratıcı mavi ve kırmızı 

kontrastından oluşuyordu. Kırmızı dünyevi olanı, mavi ise özlemi ve öbür dünyayı 

sembolize ediyordu”. 

 

  

 

El Greco, “Yeniden Doğuş”, 1600, ( 275 x 127 cm ). 
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 16.yüzyıl içinde çok kısa bir dönem, Antikite’nin öğelerine karşı bir tepki 

başlamıştır. Bu dönem, Maniyerist dönem olarak anılmakta idi. Maniyerist dönemde 

doğaya bağlılık terkedildi. Bu tutum ile Rönesans anlayışından uzaklaşıldığı da görülmeye 

başladı.Yapılan figürlerde baş küçük, kollar uzun olabiliyor, katı bir anlatım, yani 

biçimlendirme sertliği dikkati çekiyor, elbiseler de arabeskli kıvrımları olan bir süsleme 

kullanıyorlardı. Rönesans’ın piramidal figür kompozisyonundan vazgeçilmiş, figura 

serpentinata’nın (S) formlu hareketli figürlerine geçilmiştir. Turani (1992)’nin yaptığı 

tanıma göre bu figürler, genel kompozisyona mekan içinde (S) formunu veren figürlerdir. 

Bu dönemde yüzlerde melankoli vardır, bu da duygularda bir değişimin göstergesidir. 

Yeniden bu dünyadan vazgeçme ve öbür dünya özlemi, kişi benliğinde nefret duygusu, 

İtalya, İspanya ve Orta Avrupa’daki sanatçıları etkilemiştir. Bu duygusal ortam, klasik 

araştırıcı yeni dünyaya bir tepkidir. El Greco, ortaçağ tinselliğini portrede yeniden 

canlandırırken, Bronzino, durağan ve soğuk bir etki yapan soylu portrelerini işlemiştir. 

 

 Almanya 1500’lerde bir değişim yaşıyor ve bu değişim hem portrelerde hem de 

kutsal kişilerin resimlerinde görülüyor. Bunun nedeni, 1517’de Luther’in başlattığı reform 

hareketidir. Bu harekete Dürer, Cranach ve Mathis Gothardt isimli ressamlar da katıldılar. 

Kilisenin dogmalarının kırılması ile birlikte, resimde de değişmeler kendini göstermektedir. 

Bu değişme katı formun renkle birlikte kırılması olarak açıklanmaktadır. 

 

 Alman sanatçılarından olan Dürer, Turani’ye  (1992:384) göre, “ ...dünyevi 

güzelliğe ait konuları araştırır. Bu nedenle o toplumdan, kendi ‘Ben’ inden hareket eder. 

Böylece bizzat kendini problem olarak ele alır. Onun kendi portreleri, bu görüşünü yansıtır. 

Böylece Dürer o döneme değin yapılmayan bir şeyi yapıyor ve kendi resmini veren ilk 

sanatçı oluyor. Yalnız Remrandt sonraları onu bu yolda aşabilmiştir.” Dürer’in 
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resimlerinde artık, güzellik anlayışı yoktur. Çalışmalarına açıklığı ve klasik güzelliği 

getirmiştir. 1500 tarihinde yaptığı kendi portresi, klasik anlatıma gittiğini göstermektedir. 

Bu gidiş, Orta Avrupa’nın klasik anlatımının başlangıcı olarak görülmektedir. Dürer’ in bu 

klasik anlatıma gitmesinde yardımcı olan çalışmaları, portreleri ve portre desenleri 

olmuştur. 

 

  

 

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

 

Hans Holbein, Dürer’ den 15 yıl sonra, klasiğin mirası içinde yetişmiştir. Holbein, anıtsal 

bir anlatımın bütün özelliklerine ulaşmıştır. İngiltere’de  yaptığı portre ve desenler, onun 

eşsiz bir biçim anlayışına sahip olduğunu da göstermektedir. Yaptığı portrelerde, kişilerin 



21 

 

bütün iç dünyalarını da yansıtabilmiştir. Resimlerinde, anıtsal formla birlikte, naturalist- 

gerçekçi bir anlatım görülmektedir.  

 

 Holbein, Dürer’den daha fazla bir form ve portre sanatçısı olduğunu 

göstermiştir. Dürer ve Holbein desenlerini ve baskı resimlerini modelden gerçekleştiren 

sanatçılardır. 

 

 Barok dönemde, kilise baroğun aydınlık saray atmosferini benimsemiştir. Kilise 

işleri, dünyevi fakat hayal edilen cennete açılan birer pencere olarak görülmüştür. 

 

 Turani (1992: 445)’ye göre: 

  Protestan dünyasında ise, ahlaki değerleri işleyerek, metafizik bir dünya görüşüne de önem 

verildiği anlaşılıyor. Rembrandt, herkesin kendine yakın bulduğu, sonsuz insan sevgisiyle dolu 

bir İsa’yı, sefil ve perişan, fakat iç zenginliğiyle görülür hale getiriyordu. Maniyerist dönemin 

Greco’su  ise, esrarengiz gücü olan bir İsa’yı, majik bir varlık olarak gösteriyordu. Böylece 

Kuzeyin genel mizacı, hayata uygun bir tipi, tanrısal güç olarak kabul ediyordu. Hollandalı bir 

düşünür olan Spinoza (1632-1677) panteist bir düşünce ile doğayı kutsallaştırıyordu. Esasen 

panteist dindarlık, Hollanda açık hava ressamlarının XVII. yy.’ da buldukları yeni bir doğa 

anlayışıydı. Hollandalı, dünyevi olan şeylerin sonsuzluğunu, panteist bir görüşle keşfediyordu. 

Böylece doğa artistik yönden, Rembrandt, Ruysdael ve Van Goyen gibi Kuzeyli ressamlarca; 

dünyevi değerlerin sonsuzluğu da bilim adamlarınca keşfediliyordu. 

 

  

 Barok resim sanatının biçimlenmesi, Yeniçağ’ın gelişimine paralellik gösterir. 

Barok resminin çıkışı İtalya’dır. Baroğun ilk büyük temsilcisi Caravaggio’dur (1574-1610).    

Barok dönemde portre, Rönesans’ta düşünce ve duyguları ile kiliseden bağımsızlaşıp, 

özgürleşen insanın öznelliği ile belirginleşmiştir. 

 

 Bu dönemin diğer sanatçılarından biri olan Rembrandt, otoportreleri ile sanat 

tarihinde önemli bir yer teşkil etmektedir. Sanatçılar içinde, kendini model olarak, ondan 

çok değerlendiren sanatçı yoktur. Kendi ruhsal durumunu yansıttığı portrelerinde, olgunluk  
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Rembrandt, “Otoportre”, 1655-1658 dolayları, ( 49,2  x  41 cm ). 

 

ve yetkinlik görülmektedir. Rembrandt hayatının ileriki dönemlerinde, artık gereksiz olarak 

nitelendirdiği şeyleri resminden atmış, boya daha geniş fırçalarla sürülmeye başlanmış, 

renkler altın gibi ışıldamış ve resmine daha sıcak bir atmosfer girmiştir. Sadelik ve yalınlık, 

sanatçının olgunluk dönemini biçimlendirmiştir. Sanatçının gereksizden arınmasının nedeni 

Turani (1992:473)’ye göre, “Bu herhalde dünyevi gösterişlere sanatçının itibar etmemesi, 

gerçek inancını olgun bir sanatçı olarak değerlendirmesi idi. Onda artık, en ufak bir gösteriş 

heyecanı kalmadığı, resmin gerçek değerleri ile çalışmak istediği anlaşılıyor ve tam kişisel 

bir ifadeye ulaşıyordu.”                                              

  17.yüzyılda Bernini, Rubens ve Van Dyck portreciliğe egemen anlayışların 

belirleyicileri olmuşlardır. Bu sanatçılar idealleştirme ve dekoratifleştirme eğilimlerinin 
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yanı sıra bireysel özelliklerin betimlenmesini de başarıyla gerçekleştirmişlerdir.Velazquez, 

bu dönemin en yetkin portrecilerindendir. Sanatçı, gerek tipik özelliklere, gerekse genel 

özelliklere aynı oranda ilgi göstermiştir. Rembrandt’ın portreleri, birer ruhsal belge niteliği 

taşımaktadır. Işığı portrelerin bireysel özelliklerini ortaya çıkarmak için bir araç olarak 

kullanmıştır. Dönemin bir başka portre ressamı Frans Hals portrelerinde, kişisel ve 

karakteristik olanı bir defada yakalamak istiyordu. Portrelerini, ince geniş fırça darbeleri 

ile, izlenimini yansıtacak şekilde çalışıyordu. 

 

 

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

 “Barok’un, idealden uzaklaşıp, hayata yönelmiş, onun gerçek durum ve hareketler ne 

olursa olsun sevilecek yönleri olduğunu kabul eden bir dünya görüşüne sahip toplumun sanat 

üslubu olduğunu anlarız. Böylelikle Rönesans’ın ideal güzelliğe ihtiyaç duyan ortamından  
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uzaklaşıldığı anlaşılıyor. Hals, anlık hareketleri ve yüz mimiklerini, süratli bir kaç fırça ile 

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

    

               Rönesans’tan İzlenimcilik’e kadar portre konusu, belgeci, doğa betimlemesine 

dayalı modelin karakterine birebir uygun olarak ele alınmıştır. İzlenimcilikle birlikte pek 

çok nesnenin sadece silueti vardır. Renkler birbiri ile kaynaşmış durumdadır. Renk  

yüzeyleri, sıcak soğuk renklerin yan yana getirilmesiyle parçalanır. Ayrıca fırça dokusu da 

bu parçalanmayı güçlendirmektedir. İzlenimci ressamlar, ışığın cilt üzerinde  oluşturduğu 

renk çeşitliliğini vermeye çalışarak, insan figürünü manzara gibi ele almışlardır. Kübistlere 

gelince, onlar da insan yüzünü art arda gelen düzlemlerle yeniden oluşturmaya 

çalışmışlardır. Ekspresyonizm de ise yıkımların, kızgınlıkların ve öfkenin oluşturduğu 

ifadeler yakalanmaya çalışılmıştır. 20.yüzyıl portrenin, gerçekçi bir biçimde ele 

alınmasından öte resimsel bir objeye, hatta kavramsal bir objeye dönüştürüldüğü bir 

dönemdir. Bu dönemin sanatçılarına, Giacometti ve F. Bacon örnek verilebilir.     

 

                  I.3. Birey Bilincinin Gelişimi 

 

 

                   Ortaçağ’da birey özgürlüğünden bahsedilemezdi. Birey toplumsal düzen 

içerisinde üzerine düşen yükümlülüklerini yerine getirirdi. Sınıf değiştiremez, istediği gibi 

giyinemez hatta yemeyi arzu ettiği şeyi yeme özgürlüğüne bile sahip değildi. Bu durum 

onlar için doğaldı ve bu şekilde kendilerini güvende hissediyorlardı. Rekabet yok sayılacak 

kadar azdı. Kilise toplum üzerinde bir baskı aracıydı. Böyle olunca da kişi, kendini birey 

olarak görememişti. Ortaçağ’da kişilik bilincinin vazgeçilmez parçaları, dua  etmek, tövbe 

etmek, günah çıkartmak, günah korkusu, af, ölüm, cehennem azabı ve cennetti. 

 

                  Ortaçağ sonlarında, toplum yapısı ve insan kişiliği değişmiş, sermaye, bireysel 

ekonomik girişimcilik ve rekabet önem kazanmıştır. Böylece yeni bir paralı özel sınıf 
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gelişmiştir. Bireycilik, toplumun tüm sınıfları için söz konusudur. Ve bu da, sanat felsefe 

ve edebiyat gibi birçok alanda etkili olmuştur. Feodal sınıf tabakalaşması, önemini 

yitirmeye başlamıştır. Doğum ve köken, ekonomik varlıktan daha az önemli olmuştur. 

 

                “Ortaçağ’daki Tanrı’ya boyun eğiş, zamanla yerini ‘her insanın, Tanrının bir 

sureti olduğunu ve onun yaratıcılığını yeryüzünde sürdürecek kendi ruhunu kurtarabileceği 

düşüncesi’ ne bırakmıştır” (Guryevic,1995:21). Sonuçta, bireyin doğuşu söz konusudur. 

İnsan, doğanın yanı sıra kendini ve başkalarını da ayrı birer bütünlük olarak keşfetmiştir. 

Ama bu bireycilik beraberinde buyurganlığı da getirmiştir. Rönesans, varlıklı soyluların ve 

kentsoylularının  kültürüdür. Bu kişilerin varlıklı olmaları, onlara; özgürlük ve bireysellik 

duygusu kazandırmıştır. Buna karşılık ortaçağdaki ait olma ve güvenlik duygusunu 

yitirmişlerdir. Kişiler, diğerlerini kullanılacak ya da  sömürülecek nesneler olarak görmeye 

başlamışlardır. Yeni özgürlük, onlara güç duygusunun yanı sıra kuşkuculukla, kaygı 

duygusunu da getirmiştir. Rönesans’ta birey, varolma özlemi içindedir, çünkü bu özlem, 

kişinin kuşkularını dindirmeye yönelik bir araç haline dönüşmüştür. 

 

 Ortaçağ ticareti küçük ve içice geçmiş bir yapıdayken 14. ve 15.yüzyıllarda 

ulusal ve uluslararası ticaret  hızla gelişmeye başlamıştır. Sermayenin rolü, endüstri içinde 

giderek büyümüştür. Zarar kavramı önem kazanmıştır. Ortaçağda zarar kavramının 

gelişmemesine bağlı olarak o dönemin açıklamalarında sayısal verilere rastlanmamaktadır. 

İş, en büyük değer durumuna gelmiş; beceriklilik, en yüksek ahlaki erdemlerden bir tanesi 

olmuştur. İş kavramının içerdiği sıkıntı, ceza, çaba ve eziyet gibi anlamlar; hizmet, itaat, 

yönetim ve sadakat gibi anlamlara dönüşmüştür. Yenilikçi toplumun farkı, içsel bir 

zorlanım tarafından çalışmaya sürüklenmeleridir. İçsel zorlanım, dışsal zorlamanın 

yapabileceğinden daha etkili olmuştur. Servet birikimi, kimi insanların gezginci yaşam, 
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keşfetme dürtüsü, yaşamı kolaylaştırma gibi isteklerini perçinlemiş, bu durum Avrupa’nın 

sınırlarını genişletmesini sağlamıştır. Kapitalizmle birlikte, tüm sınıflarda bir hareket 

olmuş, bu hareketten her sınıf, farklı şekilde etkilenmiştir. Kent yoksulları, işçiler ve 

çıraklar için artan bir sömürü ve güçsüzleşme; köylüler açısından da artan ekonomik ve 

kişisel baskı anlamı taşımaktadır. Sanatkarlar ve küçük tüccarlar, tekellerin üstün gücünü 

ve kendilerinden çok sermayeye sahip öteki rakipleri göğüslemek zorundadır ve bağımsız 

kalma konusunda giderek daha büyük zorluklarla karşılaşmaktadır. Orta sınıfın öteki 

kesimleri, daha varlıklıdır ve kapitalizmin yukarı tırmanmaya yönelik genel girişimine 

katılmışlardır. Ama bu kesim için bile bir güvensizlik, yalıtılmışlık ve kaygı durumu söz 

konusudur. Birey, aniden kendi kendisi ile baş başa kalmış ve soyutlanmışlıklarıyla 

yalnızlıklarının bilincine varmıştır. Kapitalizm, bireyi özgürleştirmiş, aynı zamanda bireyin 

kendi şansını denemesine izin vermiş ve kendi ayakları üzerinde durmasını sağlamıştır. 

Kişi artık kendisinin efendisi olmuştur. 

 

 Özgürleşen birey, giderek  din ve Tanrı ile olan ilişkisini yeniden düzenleme 

arayışına girmiştir. Bu arayış dinde Reform hareketine sebep olmuştur. Reform hareketi, 

burjuvazinin, feodaliteye karşı başkaldırı eylemi olarak da değerlendirilebilir. Kilise’ye 

olan güven yitirilmiştir. Kilise, topraklarını burjuvaziye kaptırmaya başlamış, soylularda 

Kilise’nin sahip olduğu toprak varlığından rahatsızdır; bu yüzden Kilise’nin, siyaset 

yapmak  yerine, din işleri ile uğraşmasını ve iktidarda söz sahibi olmamasını 

istemektedirler. Bununla, çıkarlarının güvencesini mutlak monarşilerde gören burjuvazinin, 

gereksinimleri de paraleldir. Ve Kilise’nin gücünün, sınırlandırılması gerekmektedir. Bu 

düzendeki bozulma, o kadar büyük boyutlardadır ki düzelmesi, barışçı yöntemlerle değil, 

büyük bir patlama ile gerçekleşecektir. Bu patlamanın meydana gelmesine sebep olacak 

kişi, Saksonyalı bir çiftçi ailesinin oğlu olan Martin Luther (1483-1546) dır. Luther, 
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Medici ailesinden Papa X.Leo’nun Almanya’ya elçi gönderip St.Pietro Katedrali’nin 

yapımı için para toplamaya kalkışmasını protesto etmek amacıyla 1517’de yazdığı 95 

maddelik bildiriyi, Wittenberg Kilisesi’nin kapısına asarak Kilise’ye karşı şiddetli bir 

başkaldırı hareketi başlatmıştır. “Luther’in tanrıbilimi, kapitalizm ve kilise karşısında 

ezilen orta sınıfın duygularına anlam kazandırmıştır. Otorite kiliseden, bireye geçmiştir. 

Reform burjuva sınıfının yeni bir siyasal güç olarak ortaya çıkışının ve soyluluk karşısında 

ağırlık koyuşunun yansısıdır” (Timuçin,1992:280). Reform, bir devrim olmaktan öte bir 

düzenlemedir. Yükselen burjuva sınıfının, ortaçağ değerleri karşısında ve bu değerlerin, 

başlıca temsilcisi olan Katolik Kilise’si, karşısında aldığı kesin tutumun ifadesidir. 

 

 “Reformcu girişimler insancı (hümanist) bakış açısını pekiştirmeden önce 

insancı görüşler reformcu eğilimlerin doğmasına yol açmıştır. Demek ki insancılık 

zamansal açıdan reformculuğu öncelemektedir” (Timuçin,1992:280). Hümanistlerin, 

dünya ahlakı reformcuların ahlakıyla çelişiyordu. ‘Kutsal Kitap’ ın çevirisinin yapılmasıyla 

hümanistler, onu halkın eleştirisine açmış oldular. Daha önce  belirtildiği gibi Reform 

yolunu açan ve onu tetikleyen Martin Luther olmuştur. Luther’in tanrıbilimi sayesinde 

inanç, bireysel anlam kazanıyor. Böylelikle birey, kilise yasalarından kurtuluyor ve Kilise, 

Tanrı ile insan arasında zorunlu bir bağ olmaktan çıkarılmış oluyordu. 

 

 İtalya kentlerinde gerçekleşen sermayeci ilişkiler sayesinde, özgürlük ve 

etkinlik içinde gelişen yeni yaşam; iktisadi güçlükle birlikte yeni duygular, yeni 

düşünceler,  yeni bakış biçimleri ile  XVI. yüzyılda Rönesans diye adlandırılacak olan 

hümanist devinimlerin temelleri atılmış oldu.  

 

     Düşüncenin gerilediği, kendini yinelemekten öteye gitmeyen  uzun yüzyıllardan 

sonra, eski çağ yapıtlarının yeniden ele alınması ile yeniden bir doğuş atılımı başlamıştır. 
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XIV. ve XV. yüzyıllar içinde İtalya, feodal düzene karşı, hümanist düşünceyi savunmuştur. 

Gerici düşüncenin, insanı karanlığa iten yapısı karşısında, hümanist düşünce, insanlığın 

sonsuz güzelliğini savunmuştur. Timuçin (1992:283)’nin belirttiği gibi, “Böylece insan 

bireyi, yüz yıllardır itilmiş, önemsenmemiş, kör bir toplumsallık içinden aşağılanmış olan 

insan bireyi gerçek değerini kazanma yoluna girdi”.  

 

 Böylelikle sanat ve bilim de değişim göstermeye başlamış, bu değişimlerle 

birlikte aydınlar sınıfı oluşmuştur. Simgeci Ortaçağ Sanatı, yerini gerçekçi Rönesans 

sanatına bırakmıştır. X.–XII. yüzyıllar arasında egemen olan Roman sanatı, ve XII. 

yüzyıldan sonra onun izleyicisi olarak yoğun bir süslemeci eğilim içinde gerçekleşen gotik 

sanatı da tarihe karışmıştır. Böylece her yaratıya insan en gerçekçi eğilimleriyle girmeye 

başlamış, insan yaratının temeli ya da amacı durumuna gelmiştir, kısaca başlıca konusu 

olmuştur. 

 

               I.4. Modern Sanatta İnsan Betimlemesi 

 

               İnsan varlığı, eski üstatların ifade ettiği o soylu, imtiyazlı varlık değildir artık. 

Muller (1972:130)’e göre: 

  
         Hiçbir modern sanatçı, artık bir ferdin yüzünü bir  Van Eyck’ in , bir Fouquet’ nın yaptığı gibi, 

ciddi ve derin bir hevesle uzun uzun  incelemiyor. Hiçbir modern sanatçı artık, Holbein gibi, 

Titien veya Bronzino gibi, bir insanı toplumda işgal ettiği mevkiyi ciddi bir şekilde belirtmek 

suretiyle tanımlamaya önem vermiyor. Hiçbir modern sanatçı artık, bir ruhun muammaları 

üzerine bir Rembrandt’ın   kardeşçe sempatisi ile eğilmiyor. 

 

   

 Fotoğrafın icadıyla birlikte, portre geleneği bitmiş gibi görünse de kendine 

farklı bir söylem dili geliştirmiştir. Buna örnek olarak, Matisse verilebilir. Çoğunlukla 

portreyle meşgul olan Matisse, resimlerinde akıcı ve sentetik çizgilere karşı, saf renklerden 
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Henri Matisse, “Madam Matisse: Yeşil Çizgi”, 1905, ( 40 x 32 cm). 

 

ve ahenkli uyumlardan faydalanmış, portrelerinde; kişinin, en özel, en gizli taraflarını 

araştırmaya pek yönelmemiştir. Kokoschka’da, çalışmalarının çoğunu portreye ayırmış bir 

sanatçıdır. Bu çalışmalarda, izleyiciyi bir kalbin en belirsiz ve en gizli köşelerine 

sokmaktadır. Sanatçının sergilediği varlıkların çoğu, düşkün tiplerdir, komplekslidirler, 

huzursuz ve de sarsılmışlardır, derin bir ıstırap içindedirler. Eski ustalar içinde Goya, bir 

ferdin psikolojisini böyle bir çıplaklık içinde yansıtabilmiştir. 

  

 Muller (1972), modern sanatın, imgelemin payının gözlemin payından daha 

büyük olduğunu, bununla birlikte gerçekçi eserlerin olabileceğinden daha gerçek olan, 
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portreler yaratabilecek güçte olduğunu gösterdiğini belirtmiştir. Bu durumu, aşağıdaki 

şekilde, örnekleyerek açıklamıştır: 

 
Burada, Duchamp – Villon’ ın Baudelaire adlı portresi, Picasso’nun Balzac adlı portresi, hatta 

Rodin’in Balzac adlı heykeli, örnek verilmiştir. Çünkü o da, İnsanlık Komedisi’ni borçlu 

olduğumuz bu yaratıcının derin gerçeğini, hummalı çalışmasını ve muazzam imkanlarını 

keşfetmeye sevk için, isteyerek  fizik (vücut) benzerliğini aşıyor. Bu eserdeki baş ne kadar 

ifadeli olursa olsun, eğer Rodin vücudu, onu (kaya gibi) katı ağır ve gizli güçlerle dolu, bir blok 

haline getiren geniş bir papaz elbisesiyle sarmamış olsaydı, bu eser bizde daha zayıf bir izlenim 

uyandırırdı. Picasso’nun yaptığı Balzac portresi, ancak bir baştan ibarettir, fakat sanatçı, bu başı 

ancak birkaç saf çizgiyle tanımlamış olsa bile, bu baş, ihtiva ettiği hayat öyle bir gerilimle 

doludur ki, öyle bir yoğunluğa sahiptir ki, güçlü romancının yaratıcı gücünü ve çalışma 

kabiliyetini ilk hamlede – ilk bakışta – canlandırıyor. Duchamp-Villon’ un resmettiği 

Baudelaire’ in şekli de saftır. Bu şairin hayatının düzensizlikleri bu portrede basitleştirilmiş 

birkaç hacme çevrilmiştir. Fakat, Fleurs da Mal (Kötülük Çiçekleri) yazarının bütün ruh inceliği 

(spiritualite), bütün splini (iç sıkıntısı ), hayal kırıklıkları ve pişmanlıkları, atılışları ve 

bezginliği, onun bütün aydın görüşlü ve karanlık - ve iblisçe – tarafları, bunların hepsi, kendisini 

ayrıca sade üslubunun gücüyle kabul ettiren bu başta mevcuttur.(Muller,1972: 131,132). 

 

 Rönesans’ın  büyük bir hayranlık duyduğu, ideal yapısını ve ahenkli uyumunu 

belli etmeye çalıştığı insan vücudu, yirminci yüzyılda, en çok tercih edilen konu olmaktan 

çıkmıştır. Yine de çıplak insan vücudu sanatçılardan bazılarını hala ilgilendirmektedir. 

Bonnard, nü’ye şefkatle bakmasını bildiği gibi, Matisse nü’nün, bu sanatçının şehvet 

düşkünlüğünü ve aynı zamanda bükülebilen şekillere karşı duyduğu arzuyu anlatan arabesk 

titreşimleri tasvir etmesini sağlamıştır. Artık fiziki güzellik ve yüzün güzelliği pek önemli 

değildir.  

 

 Rönesans sanatçısı, bu güzellikleri ne kadar yüceltmişse, modern sanatçı da 

kendi gerçeği ile çeliştiğinden dolayı  o kadar reddetmiştir. 
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 İnsan sevgisi ve saygısı zamanında, taşıdığı anlamı bugün taşımamaktadır. 

Sanatçı, bu yüzden güzellikleri reddediyor. Kendi gerçeği ile çeliştiğinden dolayı ve ona 

göre bu güzellikler, plastik güzellikten daha az değerli ya da ona birer yalan olarak 

göründükleri için reddediyor. 

 

 Muller (1972), bu insan sevgisi ve saygısının, çok özel bir insan anlayışıyla 

birlikte doğduğunu belirtmiştir. Muller’e göre sanatçı, anlaşılmaz bir şekilde yönetilen bir  

dünyaya ait olmakla birlikte, zekasının, cesaretinin ve ellerinin çalışmasının yardımıyla 

kainata egemen olmaya hazırlanan bir varlığa seslenmektedir. İnsan sevgisi ve saygısı aynı 

zamanda, kişiliğini zorla kabul ettiren, faaliyetlerinin parlak başarısıyla veya güçlerinin 

önemiyle kendisini gösteren bireye  hitap etmektedir. Sanatçı, çoğu kez bu önemli kişiye 

bağlı ve onun zaferine hizmet etmek görevini üstlendiğinden, insanın tabloların ön 

planında görünmesi doğal karşılanması gereken bir durum olarak ortaya çıkmaktadır. 

 

 Muller (1972), aynı zamanda sanatçının, hiç kimsenin hizmetinde olmadığını ve 

bir iş adamı, bir bilgin gibi tarihin akışını tayin eden kimselerin dışında, tek başına 

yaşadığını da belirtmektedir. Üstelik sanatçı, manevi köleliklerin egemen olduğu bir 

insanlığa mensuptur. Bu insanlık, hayret edilecek zaferler kazanmış, en baş döndürücü 

hayalleri kuranlar bile insanlığın bazı zaferlerinin gerçekleştirilebileceğine inanmaya 

cesaret edemezlerdi, fakat bu insanlık, güçlerini arttırırken, aynı zamanda, şimdiye kadar 

hiç tehdit edilmediği şekilde onu tehdit eden güçleri de arttırmışlardır. Derin hayranlıklar, 

huzursuzluğu da içerir, inançlar da her zaman şüphe içindedir. Bilim şüpheyi gerekli 

saymaktadır, ilerlemek için de şüpheye muhtaçtır, bununla elde ettiği bilgileri, ne kadar 

tartışma kabul etmez görünürse görünsün, devamlı olarak çözümlenmesi gereken bir sorun 

haline getirmektedir. Muller (1972), bugünkü insanlığın, birçok inançların çöktüğüne 
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tanıklık ettiğini ve XIX. yüzyılda kabul edilen bir çok fikrin birer kuruntudan başka bir şey 

olmadığını ifade etmektedir. 

 

 Muller (1972), atom enerjisinin serbest bırakılmasını örnek vermekte ve bunun 

insanların çoğunda  gururdan öte endişe ve korku uyandırdığını söylemektedir. Bundan 

başka, bilim ilerlediği ölçüde karışık içinden çıkılmaz bir hale geliyor. Sonuç olarak yeni 

egemenlik şeklinin bilim olduğunu ve yeni bir otorite haline geldiğini aynı zamanda bu 

otoritenin  önünde insanın eğilmesini ve kanunlarına boyun eğmesini, eski otoriteler kadar 

kesin bir şekilde istediğini belirtmektedir. Muller (1972:135)’e göre; “Bunun için, bilim ve 

teknik alanlarında ki zaferlerden derin bir heyecan duyan sanatçılar bile zaferleri kazanan 

kimseleri beden sahibi olan birer insan olarak eserlerinde yüceltmeyi -ve övmeyi- 

düşünmüyorlar: Bu sanatçılar eserlerinde, zafer duygusunu, yaratma yetisini yüceltiyorlar  

-ve övüyorlar- , yani bizzat sahip oldukları yetiyi ve kabiliyeti gerçekleştiriyorlar”. 

 

 Muller (1972), bugün, ferdin zayıf ve değersiz tarafına karşı duyarlılık 

gösterilmesi, sosyal hayat düzeninin sıradan olmayan halk kitlesinin dışında istisna 

kabiliyetlere sahip olan kimselerin gelişmesine pek elverişli olmadığı kadar, doğal 

olduğunu ifade etmektedir. Bir yanda, toplum gittikçe üyelerini ortak bir yönetim altında 

birleştirmeye çalışıyor; diğer yanda, insanın, her şeyden önce gelip geçici bir yolcunun 

görünüşüne sahip olduğu büyük insan yığınlarının etkisi altında kaldığını da ayrıca 

belirtmektedir. Bu durumun sanattaki etkilerini ise şu şekilde açıklamıştır; 

 
...insanın da birçok tablolarda bir renk lekesine, az veya çok belirtilmiş olan ve bir köpeğin veya 

bir ağacın şeklinden daha önemli olmayan bir şekle çevrilmesine pek şaşılmamalıdır. Aynı 

şekilde, heykelci Giacometti’nin eserlerinde, insanın vücudunun, sanki her yanından tazyik 

ediliyormuş gibi, iplik şeklini alması ve sanki etrafını çeviren ve onu kemiren boşluktan kaçmak 

istiyormuş gibi, süratle ileriye doğru uzaması pekala anlaşılabilmelidir. Bu boşluk, bu insan 

şekillerinden bir çoğunun , yolları birbiriyle kesişecek tarzda aynı heykel kaidesi üzerinde 
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toplandıkları eserlerde de vardır: Bu insan şekilleri arasında hiçbir gerçek buluşma meydana 

gelmez. Muammalı yalnızlıklar, birbirinin yanından geçerler ve ancak seyirci bu yalnızlıkların 

arasında benzerliklerin ve gerilimlerin  mevcut olduğunu fark eder. 

 

 

  

 

Giacometti, “Kırmızı Ekose Gömlekli Diego”, 1954, ( 81 x 65,5 cm ). 

 

Bununla birlikte, artık değerini kaybeden ferdin başkaldırdığı olur. Bundan dolayı, benliğe, tek 

bir kişiye gösterilen saygı, genel olarak insan saygısının yerini alır. Topluma ve onun 

kanunlarına karşı direnen insana,  gösterilen saygı da genel olarak insan saygısının yerini alır. 

Alman sanat tarihçisi Hans Sedlmayer  şöyle yazıyor: “Modern sanat, şeytana özgü arzulara ve 

tutkulara sahip olan insanın tasvirinde gayet kolayca başarı gösteriyor, fakat büyük adamın ve 

beşeri insanın tasvirinde güçlükle başarı gösteriyor, velinin ve Tanrı – İnsan’ ın (İsa’nın) 

tasvirinde ise hiç başarı göstermiyor.” (Verlust der Mitte, Salzburg 1948). Bu sözlerde gerçek 

payı vardır. Rouault’un bize sunduğu İsa resminin Rönesans ressamlarının yaptığı İsa resminden 

daha az “başarılı” görünmemesine rağmen, bu sözler bir gerçeği ifade eder. Rouault’un İsa 

resmi, tersine, bu sözlerin tamamıyla doğru olduğunu gösterir (Muller,1972:136-137 ). 
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  Sanatçı, başkalarının hissetmesini istediği şeyleri değil, kendi hissettiği şeyleri 

iyi ifade edebilir, bu yüzden de hisleri doğrultusunda yapıtlar verir ve böylelikle var olur. 

Ekspresyonizmin temelinde de, yalana ve ikiyüzlülüğe karşı protesto vardır. 

Ekspresyonizmin, çirkinliği göz önüne sermesi, çirkinliğe saygı gösterdiği için değil, sahte 

bir şekilde güzel görünmeye çalışan çirkinliğe karşı mücadele etmek istediği içindir. 

Sanatçının, varlıklarda ve objelerdeki kendi gerçeğini içtenlikle ifade etmeye karar vermesi 

onu, açık, kestirme, bazen sert ve haşin bir ifadeye doğru yönlendirmektedir. Aynı 

zamanda sanatçının bu kararı, onu deformasyonlara doğru da yöneltir, bu deformasyonların 

bazen aşırı oldukları da görülmektedir. Örnek verilecek olursa;  

 

 

          Georges Rouault, “Üç Palyaço”, 1917, ( 39 ¾ x 26 ½ in ). 
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İster Rouault veya Soutine olsun, ister Kirchner veya Kokoschka olsun, ister Permeke veya Ketter 

olsun,ekspresyonizmin başlıca temsilcileri olan bu sanatçılar,hiçbir zaman seyirciyi gücendirmekten ve 

şaşırtmaktan zevk duymak için veya insan ‘şeklinin asilliğine hakaret etmek için’ değil, fakat 

tamamıyla Van Gogh’un yaptığı gibi,anlayışlarını veya ıstıraplarını kuvvetle ifade etmek için 

deformasyon yapmışlardır (Muller, 1972:139). 

 

 Bu sanatçılar, anlatımlarını daha etkili kıldığı için yapıtlarında deformasyona 

gitmişlerdir.  
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 II. BÖLÜM 

 

                DIŞAVURUMCU(EKSPRESİF) RESİMDE PORTRE 

 

                II.1. Dışavurumculuk  

 

                II.1.1.Terim Olarak Tanımı ve Tarihçesi 

              

                Dışavurumculuk terimi başlangıçta edebi bir yan anlam taşımıyordu. 1901’de 

amatör bir ressam olan Julien Auguste Hervé’nin Paris’te açtığı sergide sekiz tablonun 

tanıtımında kullanılmıştı. Almanca’ya 1911’de, yirmi ikinci Berliner Sezession fuarının 

kataloğuna eklenen önsözle, Picasso, Braque ve Dufy gibi genç Fransız ressamların 

sanatını ayırt edici bir kavram olarak girdi. Ekspresyonizm; “...sanat tarihi otoritesi 

Wilhelm Worringer’in Cezanne ile Van Gogh’u da içeren “Parisli genç sentezciler ve 

dışavurumcular” göndermesi sayesinde meşrulaştı. 1911’in sonunda, izlenimciliğe karşı 

çıkan bütün ressamlara dışavurumcu deniyordu” (Batur, 1997:239).  

 
 ...araştırmacılar bu sözcüğü kökbilgisi (etimoloji) açısından incelemişlerdir. Örneğin Armin 

Arnold, 1850 Temmuzunda Tait’s Edinburg Magazine adlı bir İngiliz dergisinin, yazarı belli 

olmayan bir makalesinde modern sanatın Ekspresyonist okulundan söz edildiğini, ayrıca 

1880’de Manchester’de Charles Howley’in modern ressamları konu eden konuşmasında, 

bunların odağını Ekspresyonistlerin oluşturduğunu ve bu terimi duygu ve tutkularını 

dışavurmayı amaçlayan kişileri tanımlamak için kullandığını söylediğini kanıtlamıştır 

(Richard,1991:7). 

     

 

 “Başlangıçta belirsiz bir terim olan Ekspresyonizm, birbirinden ayrı iki akımın, 

Gelenekçilik ve Yenilikçiliğin (Modernizm) çekişmesi yüzünden daha kesin bir tanım 

kazanmış oldu”(Richard, 1991:9). Artık gerçeğin tıpkısını yansıtmayan, tanıtmayan, 

aktarmayan ve öykünmek istemeyenler Ekspresyonist sayılıyordu. “Bu nedenle, 

Avusturya’lı yazar Hermann Bahr 1914’de yazdığı bir kitapta Ekspresyonist akımı 



37 

 

yaratanlar içine Matisse, Braque, Picasso, Fütüristler ve Fovları, Die Brücke ve Der Blau 

Reiter gibi Alman grupların üyelerini, Viyana’lı Oskar Kokoschka ve Egon Schiele’yi 

almıştır”(Richard, 1991:9).  

 

                  Der Sturm dergisinin yöneticisi ve akımın yaygınlaşmasında büyük katkısı olan 

Herwarth Walden  bir Ekspresyonizm tarihi yazar ve ona göre Ekspresyonizm, kişinin 

derinliklerinde yatan yaşanmış deneylere biçim veren bir sanattır. Doğaya öykünülmediği 

sürece, üslup çeşitlemeleri önemli değildir. Walden yaratıcı olguyu şöyle tanımlamaktadır: 

“ressamın yaptığı resim en içsel duyularıyla algıladığıdır, varlığının anlatımıdır, 

dışavurumudur; geçici olan her şey onun için sadece simgesel bir görüntüdür; kendisi için 

en önemli düşünce kendi yaşamıdır; dış dünyanın kendi üzerinde bıraktığı izlenimleri o 

kendi içinden geçirerek dışavurur. O gördüklerini, içindeki doğa görünümlerini iletir ve bir 

yerde de  onlar tarafından iletilir”(Richard, 1991:9). 

 

                  II.1.2. Expressif, ive: Fransızca kökenli bir kelime olup. Sözlük anlamı; zengin 

anlatımlı, anlatımsal olarak geçmektedir.   

 

                II.2. Dışavurumculuğun Düşünce Boyutu 

 

 Sanatçı, bir takım toplumsal koşullar karşısında ürkmektedir. Bu toplumsal 

koşullar nelerdir dendiğinde kısaca şu şekilde belirtilebilir; bu yıllar burjuva toplumuna ait 

değer yargılarının tartışmaya açıldığı, burjuva kültürünün ve bilinçaltının çözümlendiği, 

sanayide ve bilimde meydana gelen değişmelerle, nesnel gerçeğin dahi sınandığı bir 

dönemi oluşturmaktadır. Dışavurumculuğun hemen başlangıç yıllarının, insan bilincini 

geniş ölçüde sarsan ve etkileri günümüzde dahi yoğun olarak süren Einstein’ın madde, 

Freud’un bilinç üstünde geliştirdiği, iki büyük sınamanın arkasına oluşması rastlantı olarak 
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değerlendirilmemektedir. Aynı zamanda sosyal devletin hazırlanma sürecide bu dönemde 

olmuştur. I. Dünya Savaşı öncesindeki Batı toplumunun, kaybolan, çürüyen değer 

yargılarına sanatsal düzeydeki karşı çıkış özellikle Fransız Edebiyatında, Baudelaire, 

Rimbaud, Verlaine ve Lautresmont aracılığıyla 1890-1900 yılları arasında 

gerçekleştirilmiştir. Buna birde imparatorlukların yıkılmakta olduğunu, kapitalizmin, 

dünyayı yeniden paylaşmak amacıyla savaşa sokmaktan çekinmeyeceğini de ifade etmek 

gerekir. Bu dönem çöküşün ve kuruluşun dönemiydi. Bu nedenle sanat alabildiğine yoğun 

olarak yaşanıyordu. Dışavurumcu ve Fovist sanatçılar gerçeklerini böyle bir yapı üstüne 

kurmuşlardır. 

 

 

Ludwig Meidner, “Kent ve Ben”, 1913. 

 

Kahraman (1995), sıkıntıların ve sancıların yaşandığı böyle bir ortamda Kirchner’in, Berlin 

sokaklarını, metalaşan bir dünyayı çizerken, Ludwig Meidner’in dehşete kapılmış bir insan 

portresinin altına isim olarak “Kent ve Ben” diye yazabildiğini, Nolde’nin Hıristiyanlığa 

ait öykülerden, öğelerden İncil’den yola çıkan resimler yaptığını, Corinth’in İsa’yı 

Kırmızı’ ya boyadığını, Ensor’da, İsa’nın Brüksel’e girişini anlattığını ifade etmiştir. 
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James Ensor, “İsa’nın 1889’da Brüksel’e Girişi”, 1888, ( 256 x 378 cm ). 

 

Sanatçılarda mistik bir arayış yaşanıyordu, bunun sebebi de yukarıda toplumsal yapıya 

bağlı olarak açıklanılan nedenlerdir. Aynı olgu Amerikan soyut dışavurumculuğunda da 

söz konusudur. “Zaman zaman ‘soyut yücelik’ kavramıyla özdeşleştirerek dile getirilen bu 

mistik arayış da özünde, sanatçının içinde yaşadığı toplumda her şeyin metalaştırılmasına, 

mekanizasyona indirgenmesine duyduğu bir tepki olarak gelişiyordu” (Kahraman, 

1995:61). 

 

 Kahraman(1995), başlangıç dönemindeki dışavurumculuğun dine kapalı  

kalmasının nedenini; o dönemde egemen olan Nietzsche felsefesinin etki alanının 

genişlemiş olmasına bağlamaktadır. Dışavurumcu hareketin neredeyse tüm çıkışı ve 

filozofik değerler sistemi felsefeyle gönderme yapılarak açıklanmaktadır. Dışavurumcu 

resimlerde primitif sanatın etkileri de görülmektedir. Bu etkinin sebebi, resimlerin, dinsel 

bir mistisizmle kurulan bağdan kaynaklanmasıdır. Dışavurumcu sanatın çıkış noktası, 

içinde yaşanılan topluma karşı bir tepki niteleğindedir. 

 

 Akımın kaynak sanatçısı olarak değerlendirilen Gauguin, bu sancıyı tüm 

benliğinde duymuştur, Batı toplumunu bırakıp, kurtuluşu oralardan uzaklaşma da 
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bulmuştur, ilkel yaşamı tercih etmiştir. Bu dünyanın etkileri kendini resimlerinde, bir üslup 

sorunu olarak göstermiştir. Afrika sanatına karşı duyulan ilgi, dışavurumcu sanatçıların 

içinde yaşadıkları toplumdan duydukları tedirginliği, ya da bu toplum yapısına bağlı bir 

zihinsel üretim sürecinin sonucu olan sanat yapıtını bir tür tıkanmışlıkla tanımlamalarının 

göstergesi olarak görülmektedir. Afrika sanatından esinlenme, ilk önce ekspresyonist 

sanatçılar tarafından algılanmıştır:  “Fovlar bu tahta oymaları son derece dramatik nesneler 

olarak görmüşler, önceleri yüzlerde ve figürlerdeki çarpıtmalar yüzünden kendilerine 

‘ürkütücü’ gelen bu yapıtların garip anlatımında zamanla güçlü uyumlar, hatta çekici ve 

inandırıcı bir doğallık öğesi bulmuşlardır” (Kahraman, 1995 :62). Burada önemli bulunan 

“doğallık öğesi” tanımlamasıdır, vurgulanan şey natüralizm değil, doğalcılık, içtenlik 

olgusudur. 

 

 Dışavurumcu sanat, Afrika sanatının nesnenin algılanışı ile dönüştürme 

özgürlüğünü çoğaltmış ve figüre öznelliği katmayı önemsemiş, sorunu da daha çok bu 

açıdan ele almıştır. Bunun sonucunda, dışavurumcu sanatta nesne, yalnızca yeniden 

üretildiği biçimiyle değil, resmin bütünündeki ve bütününü oluşturan öğelerdeki bağlayıcı 

yanıyla önem kazanmıştır. Bu içgüdüsellik olarak da nitelendirilmektedir. Mistik bir 

duyuşun yanı sıra, Afrika sanatı primitif olmakla birlikte, daha çok bir dinsel sanattır. 

Kahraman (1995:64), dışavurumculuk hakkında şunları söylemektedir; 

 

Dışavurumcu üslup sayılan içgüdüsellik, giderek sanatçının yaşama karşı içten gelen 

tepkilerinin ortaya çıkarılışı olarak belirginleşti; resimsel gereçlerin ve biçimlerin 

aktarılmasından uzaklaştı; en derin içsel duyuşların anlatımına dönüştü. Ekspresyonist ressam 

kaygı, sıkıntı, sinirlilik, cehennem korkuları sanatının, kısacası birdenbire kendiliğinden ortaya 

çıkan bir yaratıcılık biçiminde yansıtılan fantezi sanatının yaratıcısı oldu.  
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 Kahraman (1995), söylemek istediği şeyi netleştirmek için klasik gösterimle 

ekspresyonist gösterimin, karşılaştırmasını yapıyor ve Louis Marin’e göre açıklıyor; klasik 

resimde maddesel unsurlar (özellikle sanatçıya ait izler) ‘resmin nesnel gerçekliği ile 

simgelediği şeyler’ tarafından sınırlanmıştır. Dışavurumcu resimde ise, maddesel unsurlar, 

resmin öznel gerçekliği ile dışavurduğu (express) şeyler tarafından belirlendiğini ve her iki 

gösteriminde dizge olduğunu söylemektedir; Kahraman’a göre Klasik ressam, gerçeği 

taklit etmek için doğal olmayan işaretler ve renklerin oluşmamasını sağlarken, 

dışavurumcu ressam dolaysız bir taklidi sağlamak için o işaretleri ve renkleri özgür kılar. 

Klasik ressam, nesnelerin asılları yerine, onların kendisi tarafından yapılmış suretlerini, 

gerçeğin dile geldiği duygusunu uyandıracak biçimde oluşturur; buna karşılık 

dışavurumcu, bu suretlerin yerine kendi kendilerini ifade etme gücüne sahip, özgür 

bırakılmış bir dizi işaret ve rengi oluşturur. 

 

 Kahraman (1995), burada en duyarlı nokta olarak dışavurumcu sanatçıların 

içgüdüsel, bir anlamda da öznel yaklaşımlarıyla bazı din kökenli konuların, mitik konuların 

ve özellikle dogma olarak alınan cinsel klişelere ilişkin konuların işlenmesinde 

küçümsenmeyecek anlam kaydırmaları yaratmış olduklarını ifade etmiştir. 

Dışavurumculuk, birkaç anlam katının aynı resim içinde üst üste çakıştığı bir resim 

anlayışıdır. Bu durumu ambivalans -anlam katlılığı- olarak nitelendirilmektedir. Anlam 

katlılığı, Dışavurumcu resim için yapılmış çözümlemelerde en çok durulan noktalardan 

birisi olmuştur. Bunun başlıca nedeni olarak da, hem gerçeğin ve maddenin algılanmasında 

yaşanan değişim hem de Nietzsche ve Bergson felsefelerinin bu resmin ideolojik arka 

planını oluşturması görülmektedir.  
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 Kahraman (1995), Nietzsche felsefesinin, dışavurumcu resim üzerindeki bir 

diğer etkisini, bu resmin dinsel kökenle özdeşleşmesi olarak açıklamaktadır. Dünyanın 

değişmekte olduğu bir  dönemde  “Tanrı öldü “ diyerek yola çıkan Nietzsche felsefesinin 

aynı dönemin ürünü olan bir başka sanat dalını ideolojik boyutta etkilemesini normal 

olarak görmektedir. Bu felsefenin etkinliğini, dışavurumcu sanatı karamsarlık odağında 

netleşen bir yaklaşım içinde belirlediğini söyleyerek saptamasını bu şekilde yapmaktadır. 

Ayrıca vurgulanmakta fayda görülen bir diğer şeyde; ‘görevini’ “bilime sanatçının 

perspektifinden bakmak ama sanatı da yaşamın perspektifi içinde algılamak” olarak koyan, 

yanılsamaya düşmekten çok uzak geç dönem Nietzsche düşüncesinin bu gelişimi 

sağladığıdır. Kahraman, Brücke adını da “Böyle Buyurdu Zerdüşt” ün çok tanınmış bir 

pasajından alındığını  söylemektedir. Bu yaklaşım da gerçeğini seks ve eskatoloji (öbür 

dünya bilgisi) konularının yorumlanmasında buluyor. Nietzsche’ci düşüncenin etkileri 

özellikle burjuva ahlakına karşı geliştirdiği yıkıcı saldırıda ve yaradılış olgusunu bile 

yıkıcılık kavramından geçirerek  temellendirmesinde aramak gerektiğini de belirtiyor. 

Bütün bunlar, dışavurumcu sanatçıların yaşadığı iyimserliğin ve bunu sağlayan enerjinin 

giderek karamsarlığa dönüşme sürecini oluşturmuştur. Kahraman (1995), bunu da iki 

sonuçta değerlendirmektedir: ilki, dışavurumcu sanatın son dönem çalışmalarında görülen 

anlam katılığı (ambivalance), ikincisi ise, içgüdüselliğin ağırlıklı olarak resmi egemenliği 

altına alması. Kahraman, bunu örnekleyecek en yetkin çözümlemelerden birisinin, Donald 

Gordon’un, Emil Nolde’nin, Altın Öküzün Çevresinde Dans (1909), resmi üzerine yapmış 

olduğunu söylemektedir. 

 

 “Nolde, bu resme ‘Delicesine Danseden Çocuklar’ (1909) resminden gelmiştir. 

İlk resminde dansın dinamizmi, canlı ve saf renk pigmentlerinin resim yüzeyinde karşı 

karşıya getirilmesi ile sağlanmıştır. İkinci resimde ise bir tür fovist teknik kullanılmış ve 
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içerik türüyle Nietzsche’ci bir anlam katında billurlaştırılmıştır.” (Kahraman, 1995:66). 

Kahraman, Nolde’nin bu resminin konusunu İncil’deki bir öyküden alıp aynı zamanda 

Nietzsche (1895)’nin Anti İsa’sında  yer alan; “İnsanoğlunun başlangıçta en büyük arzuyu 

ve ihtiyacı duyduğu değerler aşağılık değerlerdir. Bir bireyi içgüdülerini yitirdiği, 

kendisine zararlı olanı tercih ettiği zaman hayvan olarak nitelendiriyorum” 

(Kahraman,1995:66), cümlelerinden esinlenerek, yaptığını söylemektedir. Kahraman  

(1995), aynı zamanda Nietzsche’nin, Zerdüşt’ün 3. Bölümünde cinsel güdüyü çelişkin bir 

güç, kitleler için bir uyuşturucu, ama seçkinler için zevk olarak ifade ettiğini de 

belirtmektedir. 

 

 

 

Emile Nolde, “Delicesine Danseden Çocuklar”, 1909, ( 28 ¾ x 34 5/8 cm ). 

 

 Kahraman (1995) tarafından, bu varsayımların doğruluğunda Nolde’nin resmi 

Nietzsche’ci anlam katlılığını sergileyen iyi bir örnek olarak ifade edilmiştir. “Bir yanda 

Danseden Çocuklar’ın dinamik ritmine, dolayısıyla Yahudi kadınların her türlü 
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kısıtlamadan uzak, içgüdüsel danslarına bir gönderme yapıyor, öte yanda kadınları Yahudi 

olarak koyarak kendisi için karşıt çağrışımlar anlamına gelen kavramları ele alıyor. Güç ve 

çözülüş, başlangıçtaki güçle tarihsel çöküş.” (Kahraman, 1995 :66). 

 

 Kahraman (1995), anlam katlılığında, geliştirilen bu çoğul söylemle, sanatçının 

dünyaya bakışında yaşanan karamsarlığı, tedirginliği dolayısı ile öznelliğini ve 

içgüdüselliğini de beraberinde getirdiğini ifade ediyor. Kahraman, öznelliği de, sanatçının 

yaşadığı oluşumlar karşısında kapıldığı tedirginlikle açıklıyor. Ayrıca yazar şu yorumu da 

yapmaktadır; “Bu oluşumlar nihayet sanatçının kendi ben’inde yaptığı çözümlemelerle 

sonuçlanmış ve dehşete düşmüş, başka hiçbir şeyle değil, içgüdüsüyle haykıran bir insanın 

‘vahşi’ ifadesinde kendisini bulmuştur” (Kahraman, 1995:66). 

 

 Renk, nesneyi tanımlama işlevinden arındırılıp bağımsız kılınmıştır, böylelikle 

sadece dışavurum için kullanılmıştır. Ve rengin etkisi nesneyi ime indirgeyerek bir çizim 

üslubu ile çoğaltılmıştır. “Bozulmamış renk biçimleri artık bir uyarıyla harekete geçirilen 

duyguların anlatımı değildir, tam tersine sanatçının ruhunun içinde algılanmış; nesnelerin 

kendi içindeki uyumudur; bir izleyiciye bir çeşit düşünmede yapılan devinimle iletilir... 

Bundan böyle resmin içeriği rengin ve biçimlerin orkestrasyonudur” (Kahraman,1995:67). 

 

 Böylelikle dışavurumcu  resimde renk , doğrudan doğruya iletişim etkinliğine 

ulaşmış oluyor. Ama tek öğe rengin varlıksal bağımsızlığı değil, sanatçının, rengi, kendi 

varlığına doğru iletirken uyguladığı yöntem yani fırça sürüş tekniği de önemlidir. Birçok 

sanatçının, birbirine yakın bir ifade içinde olduğu dönemlerde bile bireysel üslup farkları 

kendisini hissettirmiştir. 
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 Kahraman (1995), spontan ve içten fırça tekniğinin sona ermesiyle, yerine 

bilinçli ve bir noktada da ‘planlanmış’ bir ifadenin geliştirilmesini, dışavurumcu sanat 

döneminin, sonu olarak görüldüğü şeklinde, ifade etmektedir. Bu yaklaşım, sanatçının 

içtenliğine ve içgüdülerine bağlanmaktadır. Kahraman, bu yaklaşımın sanatçının içinde 

bulunduğu konum ve ortamla bir örtüşme gösterdiğini de eklemektedir. İçinde yaşanılan 

dünya ve topluma yönelik ve aynı zamanda ondan kaynaklanan bir tedirginliğin ‘olumsuz’ 

boyutunu yaşamaktadır sanatçı. Bir yandan imgesel bir yapılanma diğer yandan brutal 

(tutkulu, enerjik ve spontan bir yöntem) ifade. Kahraman, bu ikilemin hemen her sanat 

yapıtında görülen objektif -subjektif- yaratım süreçlerinin sonucunda oluşmuş bir dil 

durumunda bulunduğu, şeklinde açıklamaktadır. 

 

 Dışavurumculuk, diğer akımlara oranla gerek oluşum süreci açısından, gerek 

tartıştığı sorunsallar açısından toplumsallıkla en çok iç içe olan akımdır.                                                                           

 

 

               II.3. Ekspresyonizmin Geçirdiği Aşamalar 

   

                 Ekspresyonizmin, Çağdaş resim dünyasında önemli bir yeri vardır. Öteden beri 

Kuzey Avrupa’da geçerli olan, şiddetli ve abartmalı biçim çarpıtmalarıyla aşırı heyecanları 

amaçlayan eğilimleri, Ekspresyonizmle birlikte yeniden benimsenmiş oluyordu. 1890’larda 

Norveçli sanatçı Edvard Munch (1863-1944), Avusturyalı Gustav Klimt(1862-1918) 

Belçikalı James Ensor(1860-1949) gibi sanatçıların resimleri ile başlamıştır. 

 

 1900 lerde  kendilerine Die Brücke (Köprü) adını verdikleri bir grup Alman 

sanatçı, Munch’tan Van Gogh’a ve Fovist akımdan etkiler kazanarak ortaya çıktılar ve 

Ekspresyonizmi daha ileri aşamalara eriştirdiler. Burada Fovizme kısaca değinecek 

olursak; naturalizmin karşıtı olan biçim ve renkler aracılığı ile, duygusal ve ruhsal düzeyde 
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heyecanlar yaratmak amacını gütmekte idi. Bu nitelikteki resimler ilk önce Paris’te ortaya 

çıkmıştır. Salon d’Automne’un 1905 sergisi Matisse, Rouault, Vlaminck ve öbür 

ressamların tablolarından oluşuyordu. Bu ressamlar çoğunlukla doğalcı olmayan, parlak 

renkler kullanmışlar ve boyayı tuvalin üzerine hoyratça ve kaba bir biçimde sürmüşlerdir. 

Bu yüzden de bir eleştirmen tarafından, fauves (vahşiler), olarak  tanımlandı. Sanat 

tarihçileri daha sonra Fovizim’den modern sanatın ilk büyük akımlarından biri olarak söz 

etmeye başladılar. 

 

               Avrupa’daki genel görünüşün benzeşmesinden dolayı da Fovizm 

Ekspresyonizmin kapsamına girmektedir. “Ancak  Ekspresyonizmin sadece  resimsel  

teknikleri ve derin içerikli amaçları göz önüne alındığında, bu iki akım arasında belirli 

ölçüde bir alışverişin olmaması durumunda, Fovların varlığının oldukça kuşkulu 

görünmesi kaçınılmazdır. Nitekim Fovlara göre, kendilerinin dışavurumcu üslubuyla 

gerçekte Alman Ekspresyonizmi olan şey arasındaki ayrım son derece açıktır”(Richard, 

1991:16). 

 

               Bu nedenle, Dresden’de 1905’de estetik açıdan Fovizme çok yakın olan Die 

Brücke(Köprü) grubunun kurulması, Almanya’daki kültür yaşamının değişiminde dönüm 

noktası olarak görülmektedir. Bunu, mimarlık öğrencisi olan Ernst Ludwig Kirchner 

başlatmıştır. Daha sonra bu gruba Fritz Bleyl, Erich Heckel ve Karl Schmidt Rottluff gibi 

genç sanatçılar katıldı.. Bu sanatçılardan daha yaşlı olan Emile Nolde de onlara katıldı, on 

sekiz ay sonra da  ayrıldı. 1906-1912 yılları arasında Max Pechstein, 1910’dan sonra  da 

Otto Mueller bu gruba dahil olmuştur. Grup 1912’de dağıldı, 1913’de de resmi olarak 

kaldırıldı. Van Gogh ve Gauguin ile benzerliklerinin olduğunu ileri sürdüler, fakat sanatın 

resimsel niteliklerine verdikleri önem dolayısıyla da onlardan uzaklaştılar. Fovlar, rengin 
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geniş ve hafif boyalı yüzeyler olarak kullanılmasını Gauguin’den alıp, öncelikle süslemeye 

yönelik bir sanat anlayışı ile ilgilenmişlerdir. Fakat Kirchner ve arkadaşları, anlık güçlerin 

önemini saptamaya ve salt biçimle ilgilenmemeye çalıştılar. Doğanın derin varlığını 

abartılar, çünkü hiddet ve kabalık  özgün bir bildirişim duygusu taşımalıydı. Richard, 

Ekspresyonizm için şunları söylemiştir:  

 
Ekspresyonizm, genel olarak tarihsel bir öncü olarak kabul edilmektedir. Bu kapsamıyla 

Ekspresyonizm ancak 1960’larda yeniden ortaya çıktı. Bu konuda söylenmedik çok şeyler 

kaldığı da gözlemlenmektedir. Çünkü Ekspresyonizm bir taraftan modernizmin yaratılışını ve 

sosyal bir sanata, sözlü bir deneyime, resimsel soyutlamaya, yapay tiyatro oyununa ve çağdaş 

müziğe doğru yönelişini tanıtırken, öte yandan da çağın tüm yaşayan eğilimlerinin buluştuğu 

nokta da olmaktadır. Hiçbir eğilim ya da akım, çağının toplumsal ve bireysel sorunlarıyla bu 

denli iç içe olmamış, karşıtlıklarının köküne inmek için böylesine çaba gösterip onları zorlamayı 

ve yenmeyi denememiştir  (Richard, 1991:22). 
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 III. BÖLÜM 

 

YAPITLARINDA DIŞAVURUMCU İFADE SERGİLEYEN 

SANATÇILAR 

 

                  III.1. Helene Schjerfbeck (1862-1946) 

 

Finlandiyalı ressamın, en etkileyici yapıtları otoportreleridir. Schjerfbeck, 

gençlik yıllarından başlayarak kendi yüzünü tuvale yansıtmış, yaşamı boyunca kırka yakın 

otoportre yapmıştır. Kendilerini, olduklarından güzel gösteren ressamlardan da hiç 

hoşlanmamıştır. 

 

 

 

Helene Schjerfbeck, “Otoportre”, 1935, ( 27 x 24 cm ). 
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 Finlandiya’nın Helsinki kentinde, 1862 yılında doğmuştur. 1946 yılında, seksen 

dört yaşında, İsveç’in Stockholm kenti yakınlarındaki Saltsjöbaden’de ölmüştür. Yaklaşık 

yetmiş yıl süren sanat yaşamında, akademik tarzda tarihsel konulu figüratif resimlerden, 

özel bir okulda benimsediği açık hava gerçekçiliğine, altmışlarında ise natürmortlara, 

dışavurumcu figürlere  ve  yoğun otoportrelere yönelmiştir. 

 

 1912’de yaptığı ünlü sarı zeminli otoportresinde, elli yaşındadır. Bu 

otoportrede, omuzunun üzerinden utangaç denilebilecek bir şekilde bakmaktadır; Sağ gözü 

izleyiciye bakmakta, sol gözü ise körmüş gibi bir izlenim yaratmaktadır. Holger (1999)’e 

göre sanatçı, belki de burada, sanat dünyasında unutulduğu, onu kimselerin görmediği 

yılların körlüğünü  ifade etmiştir. 

 

 Holger (1999), sanatçının 1915 tarihli otoportresinde ise; başı dik, gururlu bir 

ifadeyle dosdoğru izleyiciye baktığını, adını, resmin koyu zeminine bir mezar taşına 

kazırcasına kalınca büyük harflerle yazmakla kendisini diri diri gömmeye kalkışan 

eleştirmenlere ve çağdaş sanatçılara yergide bulunmakta olduğunu belirtmiştir. 

 

 1934 tarihli, siyah giysili otoportresi 1915 tarihli otoportrenin yaşlanmış ikizi 

gibidir. Gene bir odanın içindedir, ama bu sefer adını mezar taşına kazır gibi yazmamış, 

öfkeli göndermelere yer vermemiştir. Odanın tavanı beyaz, duvarları koyu kırmızıdır, 

giysisinin rengi siyah, yüzü solgundur. 1915’teki portrede görülen oval yeşim taşı broş 

burada da görülmektedir. Çeneye gururlu bir ifade verilmiştir. Holger (1999) sanatçının, 

burada daha az ayrıntı çalışmış olmasına karşın, sanatçının imgesinin, her zamankinden 

daha güçlü olduğunu da söylemiştir. Schjerfbeck’in otoporterleri, beline kadardır. Özel 

olarak yüzünde yoğunlaştığı portreleri ise yalnızca yaşlılık döneminde yapmıştır. 

Schjerfbeck’le aynı dönemde yaşamış olan ünlü Norveçli ressam Edvard Munch’un 
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resimleri arasında da çok sayıda otoportre bulunmaktadır. Munch’un otoportreleri de 

Schjerfbeck’inkiler kadar güçlü ve duyarlıdır, ama Munch da Rembrandt gibi genellikle 

tüm bedeni resmetmeyi yeğlemiştir. 

 

 “Schjerbeck’in otoportrelerinde önemli olan başı ve aklıdır; bedenin geri kalan 

bütünüyle, gövdesiyle hiç ilgilenmez. Bunun bir nedeni, belki de, topallığıdır. Bedensel 

varlığını bir yana bırakarak kafasına, aklına güvenmeyi seçmiştir” (Holger, 1999:131).  

Schjerfbeck, hiçbir zaman özürlü olduğundan bahsetmemiş ve bunu resmetmemiştir.  

 

Son dönemlerinde yaptığı portrelerinde, yüz hatları giderek daha keskin, 

neredeyse köşeli bir görünüm almıştır. Bu dönemdeki portrelerinde en ufak bir kadınsı iz 

bırakmamıştır. Özenli bir cerrah gibi, etini ve tenini yansıtmıştır. Örneğin bunlardan biri 

olan, “Siyah Ağızlı Otoportre” adlı çalışması üzerine Holger, görüşünü şöyle belirtir: 

“Renk açısından yumuşak ve sevecen, form bakımından çarpıtılmış grotesk bir otoportredir 

bu.  Ressam, dış dünyayı izlemekle birlikte, resme dalan iki deliği andıran gözleriyle kendi 

içine, kendi derinliklerine de bakmaktadır” (Holger, 1999:131). 

 

 Schjerfbeck, yapıtlarında kendi ruhunu ve yaşamın gizlerini aramıştır. 

Otoportrelerinin, psikolojik bir yoğunlukla donatmış, konusunu en temel öğelerine 

indirgemiştir. 

 

 1945’te yaptığı portresinde; gözleri kapalıdır. Bu dönemdeki portrelerinde 

gözlerin yerinde boşluklar vardır. Holger (1999), bunun sebebini; II. Dünya Savaşı’nın 

etkisi ile hiçbir şeyi görmek istemeyişine ya da iyice yaşlanmış olmasının da etkisiyle, 

kendi içine dönmüş olması ihtimallerine bağlamıştır. 
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Helene Schjerfbeck, “Otoportre”, 1945, ( 32 x 26 cm ). 

 

 

 

 

           

 1945’te yaptığı son otoportrelerinde kendisi de gerçekte ikiye bölünmüşçesine, 

yüzünün bir yanına koyu bir gölge vermiştir. Sanatçı, kendi derinliklerine indikçe, 

portreleri de özgürleşmiştir. Yaşlandıkça, portreleri karanlığa gömülmüştür. Yaşamının 

sonuna kadar, bilinmeze, yaşamın ötesine uzanan yoldaki arayışını sürdürmüştür. Zaman 

zaman ürkütücü de bulunsa çalışmaları, benzersiz olarak nitelendirilmektedir. 20. yüzyılda 

sınırları kaldırmaya çalışan sanatçılardan biri olarak kabul edilmiştir. 
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 III.2. Edvard Munch (1863- 1944) 

 

Norveçli ressam ve grafik sanatçısıdır. Kuzey dışavurumculuk akımının önemli 

temsilcilerindendir. Munch, çeşitli ruh durumlarını aktaran resimler yapmaya karar 

verdiğinde, günlüğüne şöyle yazmıştır; “Okuyan erkeklerle yün ören kadınların bulunduğu 

iç mekanlar yapmaktan vazgeçmeliyiz. Biz, yaşayan insanların, soluk alan, hisseden, acı 

çeken ve seven insanların resimlerini yapmalıyız” (Uluoğlu, 1997:1308). Bundan dolayı 

yapıtlarında hastalık, ölüm, bunalım gibi temaları işlemiştir. Örneğin bu temaların işlendiği 

“Çığlık” adlı resmi hakkında Richard, şunları belirtmiştir:  

 

 

 

Edvard Munch, “Çığlık”, 1893. 
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Tuvalin ortasında, biraz çarpık, başını elleri arasına almış bir insan şekli vardır; bakışları 

ürkektir, açık duran ağzından taşan çığlık, dalgalar halinde tüm doğaya, fiyorda ve alevli göğe 

yayılır. Arka planda, ilgisiz görünen iki kişi uzaklaşmaktadır. Çığlık hakkında Edvard Munch 

şunları söylemiştir: “İki arkadaşımla yürüyordum. Güneş alçalıyordu. Birden gökyüzü 

kıpkırmızı oldu, kan gibi ve hüzün kapladı içimi. Durup korkuluğa yaslandım. Koyu mavi 

fiyordun ve kentin üzerine kandan ve alevden bir gök yayılıyordu. Arkadaşlarım yollarına 

devam ettiler, ben yalnız kaldım, korkudan titriyordum. Bana sanki tüm doğadan, güçlü ve 

sonsuz bir çığlık yükseliyormuş gibi geliyordu. (Richard, 1991:190). 

      

 

 III.3. Georges Rouault (1871-1958) 

 

 

Georges Rouault, “Palyaço”, 1907. 

                       

 

 Bireysel bir yaklaşımla gerçekleştirdiği dinsel konulu resimleriyle Fransız 

Dışavurumcuları arasında yer almıştır. Georges Rouault için anlatım; “insan yüzündeki 

duygusallık” olmaktan öteye gidememiştir. Bu, “İsa’nın Başı” adlı yapıtında da 

görülmektedir. Fakat bu resmin etkinliğini sağlayan; sadece yüzdeki anlatım değildir.  

Fırçanın sert ve ürkünç  etkileri; ressamın dışa yansıyan tutku ve kızgınlığının da 

belirtileridir aynı zamanda. Rouault da, kendisinden önce gelen Van Gogh ve Gauguin 

gibi; evrenin bozuk düzeninden, büyük bir oranda etkilenmiştir. Rouault, Ortaçağın 
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Hristiyan ruhunun, topluma olumlu katkıları olacağı umudunu taşımıştır. Sanatçı, 

palyaçolarla sokak kadınlarını betimlemiş, resimlerinde parlak renkler ve kalın çizgilerle 

kaba bir biçim tanımlamasına gitmiştir. Bu yapıtlarında, insanlığın kaba ve soysuz 

yanlarını sergilemeye çalışmıştır. 

 

 Rouault’un son yapıtları; örneğin, “Yaşlı Soytarı”sı; Gotik renkli cam 

penceredeki yöntemi uygulanarak yapılmıştır. Bu tarz çalışmada görülen çekimserlik ve iç 

sıkıntısı; Rembrandt  ve Daumier’i anımsatmaktadır. 

 

III.4. Max Beckmann (1884-1950) 

 

Kendi kuşağının, sanatsal sorunlarına karşı tutum sergilemiştir. Beckmann, 

‘doğanın temeli ve nesnelerin ruhu’na varmayı amaçlamıştır. Biçimin, köktenci açıdan 

canlandırılmasından sakınarak bunun yerine, geleneği bilinçli olarak sürdürmüştür.  

 

 Tarihsel resim yöntemiyle, dönemin olaylarını anlatmaya çalışmıştır. Büyük 

tuvallere yeni ve eski İncil’den savaş sahneleri çizdiği gibi küçük boyutlu doğa 

görünümleri ve portreler yapmıştır. Beckmann, yöntemlerinin ‘nesnelerin ruhunu’ 

açıklamaya yeterli olmadığını düşünmektedir. 1914’te savaş çıkınca gönüllü olarak savaşa 

katılmıştır. Savaşta sağlık hizmeti yapmış ve Heckel ile karşılaştığı Flanders’e gitmiştir. 

Savaşta dehşet ve ölüme yakın olması kendisini bulmasına olanak sağlamıştır. Ruhsal ve 

yapısal çöküntüye uğrayınca ordudan ayrılmıştır. Artık Beckmann; korku, eziklik ve 

yalnızlığından kurtulmaya çalışmaktadır. Ayrıca Beckmann, “Sonsuzluktaki ölçüsüz 

yalnızlık: aşırı duyguları yaşamak biçim yaratmanın kendisidir. Biçim kurtuluştur” 

(Richard, 1991:41),  şeklinde düşünmektedir. 
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 Resimleri; tüm görüş alanını dolduran, keskin açılı biçimler oluşturan 

çizgilerden kurulmuştur. Renkler, nesnelerin kendi öz renklerine indirgemiştir. 

 

 Beckmann’a  göre yaşam sonsuzluk tiyatrosunun bir sahnesidir. Ancak böyle 

düşünerek yaşama katlanabilmiştir. “Dünyayı tuhaf ve neşesiz bir oyun olarak 

resimleyebilecek nesnelliği kazandı. Resimlerindeki derinlik ve katı düzenlemeler, 

Beckmann’ın 1922’den sonra duygusallığının baskılarını denetleyebilmek ve salt 

Ekspresyonizmle ilişkili sanat aşamalarının ötesine geçebilmek yolunda kullandığı 

araçlardır” (Richard, 1991:41). 

 

 

Max Beckmann, “Otoportre”, 1917, ( 80 x 60 cm ). 



56 

 

 Birinci Dünya Savaşı ve “Gelecek” konusunda yitirilen umutlar; Onun 

resimlerine de yansımış ve Onu tasalı bir umutsuzlukla baş başa bırakmıştır. Onun “Rüya” 

adındaki yapıtı; böyle alaylı bir karabasan ve kuklalar benzeri figürlerle donatılmış, 

çarpıtılmış, eğiltilip bükülmüş bir dünya; Bosch’un “Cehennem” yapıtı gibi, rahatsız edici 

ve o denli de anlaşılmaz bir yapıttır. Fakat Beckmann, Bosch’un aksine; kendine özgü 

semboller yaratmıştır. Beckmann, günümüz dünyasını, bir karabasan olarak görmüş, bu 

imgelerle; çağdaş  insanın gerçek yapısını yansıtmıştır. 

 

  III.5. Egon Schiele (1890 – 1918) 

 

  
  Egon Schiele, “Ayakta Otoportre”, 1910, ( 55,8 x 36,9 cm ). 
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 Her sanatçının, bilerek ya da bilinç altından kaynaklanan dürtülerle, düş 

gücünü oyalayan belli motiflere sık sık döndüğü görülmektedir. Egon Schiele’in, sık sık 

başvurduğu motif ise otoportrelerdir. Egon Schiele otoportrelerini, hastalık derecesinde 

zayıf, çarpıtılmış figürlerde, tuhaf yüz ifadeleriyle resmetmiştir. Bu resimler, sanatçının 

aynadaki yansımasından öte bir dışavurumun anlatımıdır. Aynı zamanda Schiele, bu 

resimlerde, Modern insanın bölünmüş kişilik yapısına da işaret etmektedir. 

 

 III.6. Francis Bacon (1910-1992) 

 

 Dışavurumcu figür anlayışını, 1940’lardan bu yana, çağdaş bir espri içinde ve 

20.yüzyıl akımlarının  biçimci etkilerinden uzakta yaşatan bir ressamdır. Karşıtlar 

arasındaki sürtüşmeyi kendine temel alan bir sanatçıdır. Karşıtlar arasındaki sürtüşmeler 

resminde, gerilim yaratmıştır, bu da Bacon’ı Bacon yapmıştır. İrade ile sezgi, tesadüf ve 

yargı, organik olanla yapay olan arasında bir sürtüşme; resmine hayat veren sürtüşmeden 

doğan bu gerilimlerdir. Resimlerinde, figür ile fon arasında kopmalarla -bilinçli kopmalar- 

da karşıtlıklar oluşturmaktadır. Bacon, resmin dille anlatılabileceğine ve sanat dalları 

arasında bir etkileşimin de olabileceğine inanmamaktadır. Bacon, resimlerinde savaşında 

etkisi ile gerçek hayattan yansıyan şiddetin ve gerçekliğin kendisindeki şiddeti yeniden 

yaratmayla alakalı,  boya ile iletilebilen ve imgenin kendi içindeki önermelere ait şiddet 

olduğunu düşünmektedir. Resimleri, soyut ile figüratif arasında ince bir çizgide yer 

almaktadır. Anlatımdan kaçınmaktadır. Bu yüzden figür ile fon arasında ya da figürleri 

arasında bağıntı olmamasına özen göstermiştir. Resimlerinin referansları fotoğraflardır. 

Bunlar resimlerin “grafik” aşamasını oluşturmuştur. Daha sonrasında, boyanın akışkanlığı 

ile ressamın sınırlı kontrolü ve tesadüfi olan arasında resmini meydana getirmiştir. Bacon, 

David Sylvester ile yaptığı söyleşide bunu şu şekilde açıklamıştır: 



58 

 

“Bir şeyi bir adım daha ileri götürmeye çalışırken nasıl kaybettiğini. Başlangıçta istediğini elde 

etmenin nasıl imkansız olduğunu. Sınırı aşınca geri dönüşün nasıl zorlaştığını. Başlangıçta 

istenene, bazen tesadüfler, hatta kazalarla ulaşılabilir ama, bu tesadüfler de zaman geçtikçe 

azalmaktadır. İnsan bir tesadüfü yeniden nasıl yaratabilir? Aynı tuval üzerinde bir başka tesadüf 

olabilir, evet, ama bu da asla aynı şey olmaz. Her şeyi başka bir yere götüren bir ton, bir boya 

parçası, görüntünün içeriğini tamamen değiştiriverir” (Okyay, 1994:123). 

 

 Bacon, Soyut resmin kolaycılık olduğunu düşünmüş, aynı zamanda moda 

olduğu için de sevmediğini belirtmiştir. İllüstrasyonu, dekorasyonu ve hikaye anlatan resmi 

de sevmemektedir. Hedefi zeka değil, duyular olmuştur. İzleyicide duygular yaratmak 

istemiştir. Nietzsche’den etkilenmiştir. 

 

 
 

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

 

 

 Fotoğraflar birer kayıt olarak ilgisini çekmektedir. Bacon, Archimbaud 

(1994:125) ile sohpetinde; “Bir fotoğraf  temelde bir şeyi illüstre etme aracıdır ve 
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illüstrasyon da beni ilgilendirmez.” demektedir. Habercilik dalındaki fotoğraflar, yabanıl 

hayvan fotoğrafları, Muybridge’in fotoğrafları etkilemiştir. Bu fotoğrafları incelemiştir. 

Ayrıca bilimsel fotoğraflar, özellikle de çok ilginç gelen, ağız hastalıklarıyla ilgili kitaptaki 

fotoğraflar, olmuştur. Muybridge’in fotoğrafları da hareket unsurlarını gösterdiği için 

ilgisini çekmiştir.Yalnız çalışarak kendini daha özgür hissetmiştir, yalnız olabilmek için 

dostlarının portrelerini çalışacağı zaman bizzat onları model olarak değil de fotoğraflarını 

kullanmıştır. Resimlerinde, derin bir ıstırap, yaşam bunalımı, ölüm ve hapsedilmişlik 

duygusunu yansıtmıştır. Buna iyi bir örnek olarak, “Velazquez’in Papa X.Innocentuis’un 

Portresi üzerine çalışma” sı gösterilebilir; 

                                 
 Diego Velazquez’in ünlü portresine dayanan bu korkunç figür, yastıksız bir tahta benzeyen, tüp 

biçimli bir konstrüksiyonda hapsolmuş, acı çeken, kan içindeki papayı betimliyor. Dramatik 

dikey fırça vuruşları boyanmış arka plan, yumruklarını sıkmış, çaresizce haykıran figürü 

zalimce belirsizleştiriyor. Bacon’ın kaynakları ve konuları çoğunlukla gerçek ya da geleneksel 

imgelere (Örneğin eski ustaların tabloları, gazete fotoğrafları, film fotoğrafları ya da  X-  

ışınları) dayalı olmasına karşın, bunları ele alış biçimi şok edici sapkınlıklardır. Bu resimde 

olduğu gibi Bacon, itici ve bazen iğrenç olanı vurgulamış, kabus kıvamında bir yoğunlukla 

insan ruhunun derinliklerini ortaya çıkarmıştır. Erken çalışmaları Graham Sutherland’ınkilere 

benzetilse de Bacon özgün üslubunu geliştirmiş ve en çok insan figürünü deforme ettiği korkunç 

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

 

 III.7. Mehmet Güleryüz (1938-   ) 

 

 1960 kuşağı sanatçılarından biri olan Güleryüz, insan ve toplum sorunlarına 

eleştirel bakışıyla, kendine özgü biçim ve içeriğiyle Türk resminde yer almaktadır. 

Güleryüz, insanın yabancılaşmasını, yalnızlığını vurgulayan, ürperten, itici etkiler yaratan 

yapıtlarında çirkinliğin resmini yapmaktadır. Sanatçı, soruşturduğu günümüz yaşamını 

eleştirel bir üslupla yansıtmaktadır. Resimleri, kendiliğinden bir çırpıda oluşuvermiş etkisi 

yapmakla birlikte, resmin iç öğeleri arasındaki ilişki tesadüfle değil bilinçle kurgulanarak 
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gelişen bir estetik anlayıştadır. Çok renkli ve kalın boya katmanlarıyla yaptığı resimleri 

dramı ve azabı çağrıştıran bedenleri ve yüzleri oluşturmaktadır. Mehmet Ergüven, 

Güleryüz hakkında şunları aktarmıştır: 

 
 Güleryüz, resimde öyküye yer vermesine karşın, asla öykü anlatmaz. Buna göre, alabildiğine 

yoğun gerilim ve şiddet yanılsaması, özünde  malzemeyle hesaplaşma tarzının sonucudur; 

dolayısıyla, anlatı hep arka plandadır. Görüntüye damgasını vuran şiddetli dışavurum, giderek 

tinselliğin ilgi alanı içindeki keskin ve tırmalayıcı bir tınıya bırakır yerini – dissonanz, uyumlu 

olanını geleceği, daha doğrusu nihayi sorunudur. Güleryüz’ün resimlerindeki karabasan, son 

tahlilde bu delice tınıdan alır gücünü. (Ergüven, 1996: 3 ). 

 

 

 

 

 

 

 

 

Mehmet Güleryüz, “ Karnıyarık Adam”, 1971, ( 80 x 65 cm ). 
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 Ergüven (1996), Güleryüz için tuvalin podyum olduğunu belirtmektedir. 

Güleryüz, enerjik fırça vuruşlarıyla, eleştirel üslubuyla, fantastik kurgularıyla ve 

deformasyon gücüyle söylem dilini oluşturan bir sanatçıdır. 

  

 III.8. Neşe Erdok (1940 -    ) 

 

 Neşe Erdok, yaşanılan çevrede görülen sıradan insanları, beklentileri, 

tedirginlikleri, yalnızlıkları ve hastalıkları abartılı bir biçimsel anlatım diliyle dışavurumcu 

ifadeyle ele almaktadır. Tansuğ, sanatçıya ilişkin şu değerlendirmeyi yapmıştır; 

 

 

 

Neşe Erdok, “Otoportre”, 1997, ( 146 x 113 cm ). 
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Sanatçının ruhsal gerçeğinden resme aktarılmış olan her şey, figüratif biçimlerle kurulan plastik 

yapı olgusu içine, karamsar, uçuk ve kaygılı renk solumalarıyla sızıp yayılmaktadırlar. Kişilerin 

seçiminde sanatçı dikkatinin yoğunlaştığı nokta ise, resme konu olacak kişinin özgün 

belirtileridir. İnsan kendisi ve çevrelendiği fiziksel koşullar içinde, kişiliğini dıştan belirleyen 

ayırımlarla, nesnelere düğümlenip kalmış olan tutsak ve sönük varlığının uyumunu 

yansıtmalıdır. (Tansuğ, 1986:  293). 

 

 Erdok’un resimlerindeki figürler aynı zamanda portre özelliğine de sahiptir. 

Resimlerinde desen anlayışıyla, ışık-gölge, renk-leke gibi resimsel değerlerle ayrıntıya 

önem vermiştir. “Resimlerinin toplumsal içeriği burjuva düşüncelerinin protesto ve 

eleştirisi ile kendini göstermektedir” (Arslan, 1997: 533). 

 

 Resimlerinde konunun vuruculuğunu arttırmak için bilinçli olarak boyutları 

büyük ölçekli tutmuştur. Figürleri genellikle cepheden çalışarak, yalınlaştırılmış tek renkli 

fon önünde betimlemesi, figürü öne çıkartıp, izleyici üzerinde egemen bir duruma 

getirmektedir.            

  

 III.9. Nevhiz Tanyeli (1941 -    ) 

  

 Kendisine konu olarak yaşamın öznesi olan insanı seçmiştir. Acıyı, ölümü, 

insanların bunalımlarını ve itilmişliğini resimlerine aktarmaya çalışmıştır. Varolmaya 

çalışan, ezilen, suskun ve karşı koyan figürlerinin yanı sıra portreleri de dikkat 

çekmektedir. Bu portrelerde çaresizlik, hüzün, ürkeklik, güvensizlik ve yarınsızlık 

dramatik bir şekilde resmedilmiştir. Ergüven, Nevhiz resimleri hakkında şunları 

aktarmıştır: 

 
Kararını özgür tercihi ile veremeyen insan durmadan dünyaya düşmektedir. Öyle ki Nevhiz’in 

figürleri artık mümkün olmayan bir tragedyanın kuklalarını anımsatır bize; trajik yalnızlık, 

hususi boşluğunu çoktan yitirmiş olmanın dramıdır burada; ancak, bireysel olmaktan çok hep  
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Nevhiz Tanyeli, “İsimsiz”. 

 

beraber bölüştüğünüz bir yazgıyı temsil etmektedir bu. Nitekim ilk izlenim sonrası hemen fark 

ederiz: Nevhiz’in sunduğu dünya, bizzat yaşanmış olan değil, bilinç niteliğine bağlı gözlemin 

ürünüdür. (Ergüven, 2000:4). 

 

 

Nevhiz Tanyeli, “İsimsiz”, 1996, ( 110 x 110 cm). 
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  Nevhiz Tanyeli, sanatı iletişim kurmaya yönelik özgür bir dil yaratma işlevi 

olarak görmekte ve resim dili içerisinde bir öz-biçim dengesi kurma amacındadır. 

Resimlerinde fazla renk kullanmamakta ve sert, kesin çizgi dokularının egemen olduğu 

görülmektedir. Sanatçı hızlı ve spontan çalışmanın getirdiği akıcılıkla, figür anlatımına 

öncelik tanıyan bir üslubu benimseyerek kendi özgün anlatımını oluşturmuştur.     

          

    III.10. Schnabel Julian (1951-   ) 

 

 

Julian Schnabel, “Mele”, 1987, (152x122cm) 

 

 Bu alışılmamış dışavurumcu portre, porselen tabak parçalarından oluşan bir 

yüzey üzerine uygulanmıştır. Sanatçı, kadife ve branda gibi alışılagelmişin dışındaki 

yüzeylere de resim yapmıştır. 
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Schnabel, Barselona’ da ki Guel Parkı’nda gördüğü,Katalan mimar Antoni Gaudi’nin, seramik 

parçalardan yapılmış mozaikle kaplı duvarlarından etkilenmiş. Başka bir esin kaynağı ise 

Gerçeküstücüler’in doğrudan bilinç altından geldiğini savundukları “otomatik” çizimleri. 

Schnabel’in bu tür “tabak resimleri” bir yüzey üzerine, sonucu görmeden resim yapma olanağı 

sağlamaktadır. Parçalanmış yüzey bazı yerlerde imgeyi geri plana itebiliyor ve kırık tabaklar 

imgeyi veren ortam olmaktan çıkıp onu saklayabiliyor. (Sanat Ansiklopedisi, 1996:417). 
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IV. BÖLÜM 

 

 

 GENEL AÇIKLAMALAR 

 

IV.1. Çalışmaların Oluşum Aşamaları (Hazırlık Evresi ve Resimlerde 

Kullanılan Materyaller) 

 

Uygulamalı çalışmalar, görsel ve teorik bir çok ön hazırlıkların ve tasarımların  

sonucunda tuval üzerine yapılmıştır. 

  

Çalışmalara başlamadan önce, sosyal yaşam içerisindeki bireyin, içine düştüğü 

çıkmazlar, kargaşalar ve çelişkiler gözlemlenmiştir. Aynı zamanda çevresinde olup bitene 

tepkisiz kalamayan ve bu olaylar karşısında bir faaliyet göstermeyen bireyin sıkıntısının 

yüzdeki ifadeleri de incelenmiştir. 

   

Bazen birebir modelden yararlanılarak, bazen de fotoğrafları çekilen modelin 

portreleri incelenerek, füzen, karakalem ve yağlıboya ile eskizleri yapılmıştır. İlk önceleri 

gerçekçi anlamda portreler oluşturulmaya çalışılmış, fakat istenilen ifadelerin 

yakalanılamadığı düşünülerek bu yaklaşımdan uzaklaşılmıştır. Çalışmalar ilerledikçe çizgi 

ve lekesel ağırlıklı olan portrelerde deformasyona gidilmiştir. 

 

IV.2. Çalışmalarla İlgili Açıklamalar 

 

IV.2.1. Resim I: 

 

Resim I’e kaynaklık eden bu çalışmadaki kişinin, portresi gözlemlenerek 

desenleri yapılmış, aynı zamanda fotoğrafları çekilerek yağlıboyaya geçildiğinde 

bunlardan faydalanılmıştır.  
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   Resim I: Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, ( 70 x 90 cm ). 

 

Portre tam olarak profilden betimlenmiştir. Profil çizgisi, kişinin yüz hatlarını 

ve karakterini belirtmek için ipuçları vermektedir. Yüzü oluşturan elemanlar, portrenin 

bakış yönü ve işaret ettiği anlam, bu portrede, ifadeyi arttıran bir özellik taşımaktadır. 

Resimde benzetme kaygısı güdülmeden ifade yakalanmaya çalışılmıştır. 

 

Portre, resim yüzeyine diagonal bir şekilde yerleştirilmiştir. Portrenin yüzünde 

sıcak renk tonları kullanılırken, buna karşın geri planda soğuk renklerin hakim olduğu bir 

leke düzeni görülmektedir. Yer yer yüzdeki bu sıcak renkler, portre ile arka mekan 

birlikteliğini kurmak ve ifadeyi güçlendirmek amacıyla, koyu renklerin içerisine 

taşınmıştır. 
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IV.2.2. Resim II: 

 

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

profilden betimlenmiştir. Resimde portre, tuval yüzeyine dikey konumdadır. 

 

 

 

Resim II: Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, ( 70 x 100 cm ). 

 

Portrenin saçları yeşilin farklı tonları ile oylum yaratacak bir biçimde 

resmedilmiştir. Koyu renklerin hakim olduğu bu resimde dikkat, aydınlıkta bırakılan 

yüzdeki ifadeye çekilmeye çalışılmıştır. Bu ifade, portrenin önündeki kırmızı leke ve 

aşağıda, omuzda yer alan turuncu diagonal çizgilerle güçlü kılınmıştır. 
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IV.2.3. Resim III: 

 

Resim I ve II’de olduğu gibi Resim III’te  ele alınan portre aynı kişiye aittir. Bu 

kişinin portresinde anlamlı bir ifade hissedildiğinden dolayı, birkaç çalışmayla farklı 

kompozisyon denemeleri yapılmıştır. 

 

                  Resim III: Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, ( 55 x 55 cm ). 

 

 Bu çalışmalarda portre dörtte üç yana bakış olarak kompoze edilmiştir. Bu 

portrede büyüklü küçüklü üçgen geometrik bir parçalanma söz konusudur. Sağ omuzu 

oluşturan üçgen formdaki kırmızı leke resimde derinlik etkisini daha da güçlendirmiştir. 

Kompozisyonda sıcak renk tonlarının birlikteliğinden doğan bir bütünsellik vardır. 

    

IV.2.4. Resim IV: 

 Resim IV’teki portre tuvalin sağ tarafında yer almaktadır. Resim I, II, III’tekine 

benzer şekilde kompoze edilmiştir. Sıcak ve soğuk renkler yan yana gelerek yüzeyi 

parçalamıştır. 
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               Resim IV: Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, ( 55 x 55 cm ). 

           

Portrenin solunda kalan dikdörtgen bölüm, yeşilin varyasyonlarından 

oluşmaktadır. Sıcak renklerin hakim olduğu portrede, saydam etki yaratılarak yüzeyde 

doku zenginliğine ulaşılmaya çalışılmıştır. 

 

 Resmin sol tarafındaki yeşil leke, portredeki sıcak tonların içerisine taşınarak 

lekeler arasında örgüsel plastik bir dil bütünlüğü kurulmaya çalışılmıştır. 

 

 IV.2.5. Resim V: 

 

 Resim V’te yüz, tuvalin üçte ikilik bölümünü kaplamaktadır. Böylelikle 

tuvalden çıkacakmış izlenimi yaratan bu portrede, anıtsallık hissi uyandırılmak istenmiştir. 

  

 Kompozisyonu dengelemek amacıyla, portrenin dikeyliğine karşıt, alında yer 

alan kaş ve arka plandaki sarı dikdörtgen leke ile yataylık oluşturulmuştur. Aynı zamanda 

kaş, omuz çizgisi ile birleşip diagonal olarak kompozisyonu bölmektedir. 
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Resim V: Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, ( 70 x 105 cm ). 

    

Arka plandaki diagonal fırça vuruşları, portrenin sol bölümüne koyu bir leke 

olarak taşınmış, bu da portrenin ışıklılığını arttırarak ifadeyi güçlü kılmıştır. 

 

 IV.2.6. Resim VI: 

 

 Bu resim, otoportre (özportre) denemesidir. Resim, aynadan gözlemlenerek 

oluşturulmuştur. Öncesinde füzen ve karakalem ile desenleri, daha sonra da çekilen 

fotoğrafların yardımıyla eskizleri yapılmıştır. 
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Portre, tuvalin yüzeyini olduğu gibi kaplamaktadır. Sağ köşede yer alan koyu 

leke ile derinlik hissi verilmeye çalışılmıştır. Yüzdeki diagonal hareketler, saçın dikey 

hareketini bölmektedir. Açık ve koyu yüzeylerden oluşan portre, yoğun fırça vuruşlarıyla 

oluşturulmuştur. Buna karşın koyu yüzey daha hareketli, açık yüzey ise daha dingin 

görünmektedir. Bu resimde de daha öncekilerde olduğu gibi, sıcak ve soğuk renk tonları 

kullanılmakla birlikte, sıcak renklerin daha ağırlıkta olduğu görülür. Sol alt köşede 

başlayan sıcak renk, yanak bölümüne farklı bir tonda taşınarak, sağ üst köşeye kadar 

devam etmiştir. 

 

 

                     Resim VI: Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, ( 70 x 90 cm ). 
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Yeşil ve turuncunun kontrastlığı portrenin ifadesini daha da arttırıcı bir etki 

sağlamaktadır. 

 

IV.2.7. Resim VII – VIII: 

 

Resim VII, boyut olarak diğer çalışmaların içerisinde en küçüğü, Resim VIII 

ise en büyük olanıdır. Burada amaçlanan, yüzey boyutlarının, ifadenin etkisini değiştirip- 

değiştirmediğini görmeye çalışmaktır. 

 

 

                               Resim VII: Derici Kağıdı Üzerine Yağlıboya, 2001, ( 7 x 32 cm ). 
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Resim VII’de yüzün tamamı ele alınmamıştır. Resmin geneline küçük fırça 

vuruşları hakimdir. Portrenin sağındaki yüzey sıcak renklerle oluşturulurken, üzerine siyah 

renkle küçük ,birbirini takip eden fırça vuruşlarıyla müdahale edilmiştir. Bu koyu lekeler, 

yine sıcak renkle oluşturulan yüzün ön plana çıkmasını sağlamıştır. 

 

                        Resim VIII: Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, ( 151 x 151 cm ). 

 

Resim VIII’te ise daha önceki resimlerde olduğu gibi geri plan, koyu leke 

değerinde olup varyasyonları ile zengin kılınmıştır. Portrede ise, pastel tonlar hakimdir. 

İfade etkili kılınmak istendiğinden portrede deformasyona gidilmiştir. 

 

Diğer resimlerde olduğu gibi sıcak – soğuk renk ilişkisinden faydalanılmış, 

fakat resmin geneline sıcak renkler hakim olmuştur. Geri plan, geniş fırça vuruşları ile 

diagonal hareketler yaparak oluşturulmuştur. Portrenin biçimlenişinde de fırça vuruşlarının 

diagonal hareketlerinden faydalanılmıştır. 

 



75 

 

Sağ arka plandaki yeşil leke, alına kaydırılıp,  yüzdeki sıcak renkler, çenenin 

hemen alt kısmına taşınarak kompozisyonda bütünlük sağlanmak istenmiştir. 

 

 

IV.2.8. Resim IX: 

 

Resim IX’a ilk bakışta portre izlenimi uyanmamaktadır. Bu portre, daha önce 

ele alınan portrelerden farklılıklar göstermektedir. Bu farklılıklardan biri, kompozisyona 

elin de dahil edilmiş olmasıdır. Burada el portrenin karakterini pekiştirmiştir. Bir diğer 

farklılık ise resimde soğuk bir etkinin görülmesidir. 

 

 

                      Resim IX: Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, ( 50 x 70 cm ). 
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Kompozisyonda, sol alt köşede yer alan işaret parmağı ve alın çizgisinin 

birleşimiyle diagonal bir hareket sağlanmıştır. Aynı zamanda parmaklar arasında beliren 

yatay hareketin, bu diagonalliği kesmesi amaçlanmıştır. 

 

Geri plan ve saçın plastik çözümlemesinde de yaklaşım aynıdır. Yüzde, 

saydam bir etki vardır, böylelikle yüz aydınlanmış ve diğer resimlerde olduğu gibi dikkat 

aynı noktaya, yüzdeki ifadeye çekilmeye çalışılmıştır. 

 

IV.2.9. Resim X – XI: 

 

 

 

                       Resim X: Kağıt Üzerine Yağlıboya, 2001, ( 48 x 68 cm). 
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Resim X – XI kağıt üzerine yağlıboya tekniği ile yapılmıştır. Resim X’da geri 

plandaki koyu leke; Prusya mavisi, Alizarin Crimson ve yeşil ile oluşturulmuştur. Sol üst 

tarafta sıcak renklerin etkisi hissedilmektedir. Portrenin sol alt tarafındaki kırmızı leke ile 

oluşturulan saçlar, geri planda koyu renklerle iç içe girerek kompozisyon bütünlüğü 

sağlanmak istenmiştir. 

 

 

                     Resim XI: Kağıt Üzerine Yağlıboya, 2001, ( 48 x 68 cm ). 

 

Saçlarda, sıcak ve soğuk bir çok rengin üst üste gelmesi sonucu zengin bir boya 

dokusu oluşmuştur. Geri plandaki mavi lekenin, saçların içine çizgisel olarak taşınıp 

kaynaşması sağlanmıştır. 
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Resim XI, yüz, saç ve arka plan olmak üzere üç bölümden meydana gelmiştir. 

Daha önceki birkaç resimde olduğu gibi yüzün tamamı alınmayarak dikkatin bakışlarda 

odaklanması istenmiştir. Sağ gözün altındaki belirgin yeşil ile arka plandaki yeşil etkiler 

dairesel bir hareket oluşturmaktadır. Aynı şekilde kafa çizgisinin ve elmacık kemiğinin 

birleşimi ikinci dairesel hareketi oluşturmaktadır. Kompozisyonda iç içe geçmiş birbirini 

bütünleyen dairesel bir hareket söz konusudur. Bu dairesel hareketlerle resim 

bölümlenmiştir. 

 

Burada da diğer resimlerde olduğu gibi sıcak renkler hakimdir. 

 

IV.2.10. Resim XII: 

 

Resim VII’yle birlikte portreyi ele alış şekli değişmeye başlamış, Resim XII’de  

bu değişim daha da belirginleşmiştir. Resim XII, diptik kompozisyon olarak 

düzenlenmiştir. Resim de, bir çok portre bir arada kurgulanmıştır. Bu portrelerin ele 

alınışında gerek biçim, gerekse renk olarak gerçeklikten iyice uzaklaşılmıştır. 

 

 

Resim XII: Tuval Üzerine Yağlıboya, 2001, ( 70 x 200 cm ). 

Bazen doygun, bazen de saydam bir şekilde sürülen boyayla, portrelerin hem 

kendi içinde hem de diğer biçimlerle olan ilişkilerinde plastik bütünlük oluşturulmaya 

çalışılmıştır. 
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Kompozisyonda, aynı düzlemde yer alan portrelerin, birbiriyle olan ilişkisine 

bakıldığında monotonluk hissi sezinlenmiştir. Bu sebeple sağdan ikinci ve üçüncü  

portrenin üzerine kahverengi ve kırmızı leke ile müdahale edilerek bu monotonluktan 

kurtarılmaya çalışılmıştır. 

 

                           Resim XII’den Ayrıntı. 
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SONUÇ 

  

“Ekspresif Portreler” adı altında ele alınan uygulamalı çalışmalar; insanların 

yaşadığı ve tanık olduğu olaylar karşısında verdiği tepkilerin, yüzlere yansıyan ifadelerinin 

etkileşimi doğrultusunda, dışavurumcu portreler incelenerek gerçekleştirilmiş, yoğun 

uğraşı sonucunda yapılmışlardır. 

 

Konu çerçevesinde birebir kişiler gözlemlenerek ve yol gösterici olması 

açısından da fotoğrafları çekilerek, bunlardan yararlanılmıştır. 

 

Çalışmanın çıkış noktasını oluşturan yaşanılmışlıklar ve görsel izlenimler 

doğrultusunda yapılan tuval üzerine yağlıboya resimlerde, özgün biçim ve renklerle  

plastik bir resimsel dil bütünlüğüne ulaşılmaya çalışılmıştır. 

 

Dikkatin, portrelerde yoğunlaşması istenildiğinden geri plan çoğunlukla lekesel 

olarak çözümlenmeye çalışılırken, yine lekesel anlayışla ele alınan portrelerde bu 

dinginliğe kontrast oluşturması açısından değişik kalınlıktaki fırça vuruşlarıyla hareketlilik 

verilmeye çalışılmıştır. Çalışmanın eskizleri füzen, kurşunkalem, pastel, akoral kalem ve 

suluboya ile yapılmıştır. Daha sonra yağlıboya resimlerde, bunlardan faydalanılmıştır. 

 

Sonuç olarak resmedilen portre, sanatçının yada modelin ruh halinin bir 

yansıması olup, kompozisyonun en önemli aracı ve iletisi olduğu söylenebilir. 
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 ÖZET 

 

 “Ekspresif Portreler” adlı yüksek lisans tezinde insanların, yaşadığı ve tanık 

olduğu olaylar karşısında verdiği tepkilerin ve bu tepkiler sonucunda bireyin yüzüne 

taşıdığı ifadeler incelenmeye çalışılmıştır. Bu bağlamda, bir anlatım biçimi ve imge 

yaratıcısı olan portrenin, tarihsel süreç içerisindeki değişimine yer verilmiştir. Aynı 

zamanda sanatçıları ve üslupları incelenerek hem kuramsal hem de kavramsal çerçeve 

oluşturulmaya çalışılmıştır. Portre, sosyal ve psikolojik açılardan da incelenmiştir. 

 

 Raporda ayrıca, ağırlıklı olarak Ekspresyonist (dışavurumcu) sanatçıların 

yapmış olduğu portrelere ve bunun dışında Ekspresyonizm (Dışavurumculuk) akımı içinde 

yer almayıp, dışavurumcu bir ifade sergileyen sanatçılara da yer verilerek eserleri 

incelenmiştir. Çünkü burada asıl üzerinde durulan dışavurumcu ifadelerdir. 

 

 Yağlıboya olarak yapılan bu çalışmaların oluşum aşamasında; yaşanılan 

çevredeki kişilerin ifadeleri gözlemlenmiş, ayrıca fotoğraflar ve afişlerde yol gösterici 

olmuştur. Oluşturulan çalışmalarda; ifadelerin anlatımı öncelikli olduğundan benzetme 

kaygısı güdülmemiştir. 

 

 Yapılan çalışmalarda lekesel bir çözümlemeye gidilmiştir. Resimlerde 

çoğunlukla açık kompozisyon hakimdir. Lekeler ve çizgilerin ağırlıkta olduğu bu 

çalışmalarda renkler, kontrast ilişkiler içerisinde ele alınmışlardır. Aynı zamanda renk ve 

biçimlerin karşıtlıkları ile de resimler dinamik kılınmaya çalışılmıştır. 

 

 Yüz ifadelerinin temel alındığı bu çalışmalarda, özgün biçim ve renklerle, 

özgün kompozisyon kurguları oluşturulmaya, sonuçta ise resimsel bir anlatım dili 

bütünlüğüne ulaşılmaya çalışılmıştır.      
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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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