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Klasik anlamda Portre, göğüs veya dize kadar olan gövde bölümünün yer aldığı bir 

kiĢinin yüzünün tasvirinin yapıldığı resim ve fotoğraflara verilen sanat türü olarak 

tanımlanır. Ancak bu tanımın dıĢında dönemin beklentilerine göre vücudun tamamını 

içeren portreler de bulunmaktadır. Her ne biçimde ifade edilmiĢ olsa da portrelerde 

zaman, kiĢinin yüzünde bir anlığına durur ve bu anlık ifadede yaĢamın izleri yer alır. 

Ġfadenin resim yüzeyine yansıması sanatçı ve model arasındaki bağ ile biçimlenir. 

Modelin beklentileri, yansıtılmak istenen sanatçının yaratım sürecini doğrudan etki 

altında bırakabileceği gibi, sanatçının bir dıĢavurum aracına da dönüĢebilmiĢtir. 

Büst portreler, fayyum, otoportre, sipariĢ portreler, grup portreler, dıĢavurum aracı 

olarak kullanılan portreler gibi birçok sınıfta incelenebilecek portre sanatı, toplumun 

kültürel yapısıyla da doğrudan iliĢki içindedir. DeğiĢen sanat anlayıĢıyla birlikte portre 

sanatının içeriği de değiĢmiĢtir. Teknolojinin geliĢmesi ile de anlam ve biçim olarak 

yeni bir bakıĢ açısı kazanan portre sanatı, sanatçılarının üretim süreçlerinde klasik 

metotların dıĢına çıkmasına olanak sağlamıĢtır. Özellikle 1960 sonrası dönemde 

sanattaki çok yönlü eğilimler portre sanatına da kavramsal bir bakıĢ açısı kazandırmıĢ 

ve portre, sanatçının ifade aracına dönüĢmüĢtür. ÇağdaĢ sanatta her ne kadar klasik 

dönemin bakıĢ açısının dıĢında bir bakıĢ açısıyla portre varlığını sürdürse de portreyi 

portre yapan biçimsel benzerlikler bulunmaktadır. Hangi dönemde yapılırsa yapılsın 

merkezine aldığı bireyin yüzü olduğu sürece, portre izleyicisi üzerinde bir kimliğin ve 

kiĢinin biricikliği karĢısında etki yaratır ve onunla temasa geçer. 

Bu doğrultuda ele alınan modern ve sonrası dönemde portre sanatının geliĢim süreci 

incelenmiĢ ve günümüz sanatında portre sanatına getirilen farklı bakıĢ açıları zaman 

ve mekânsal boyutunda referans sanatçılar üzerinden yorumlamıĢtır. Eser analizleri 

dönemin toplumsal yapısı ve sanat algısı ile iliĢkilendirilmiĢtir. Günümüz sanatını 

doğru temellere oturtmak adına geniĢ kapsamlı literatür taraması yapılmıĢ, kronolojik 

bir yöntemle portre sanatı tarihsel açıdan analiz edilmeye çalıĢılmıĢtır. 
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A portrait in a classical sense, is a genre of art that is used to define pictures and 

photographs in which face of a person whose chest or knee-level torso is visible would 

be portrayed. Yet apart from this definition, there are also portraits that include the 

entire body based on the expectations in a particular period. Regardless of how 

portrayed, time stops for an instant on the face of the person and this instantaneous 

expression hosts the traces of life. Reflection of the expression on the surface of a 

picture is formed with the connection between the artist and the model. Expectations 

of the model can directly influence the creation process of the artist, as well as 

becoming a manifestation tool for the same artist. 

The art of portraits which can be examined in various categories such as bust portraits, 

fayyums, self-portraits, ordered portraits, group portraits, manifestation portraits, has 

direct interaction with the cultural structure of the society. With changing sense of art, 

the content of the art also changed. Along with technological developments, the art of 

portrait gained a new point of view in terms of sense and form, therefore enabled 

artists to break out of classical methods during production processes. Particularly after 

1960, versatile tendencies in art brought the art of portrait a conceptional perspective 

and the portrait became the expression tool of the artist. Even though a distinct 

perspective for portraits in contemporary art from classical period exists, there are 

inseparable formal similarities of the art of portraits. Regardless of the period, as long 

as the face of the person endures, a portrait produces an effect on the spectators and 

communicates in view of uniqueness of the identity and the personality. 

In this study, development process of the art of portrait during contemporary and post-

modern period was examined and different perspectives on the art of portraits in 

today‟s art were rendered through reference artists from spatiotemporal aspect. 

Analysis of the works was associated with social structure and artistic perception of 

the period. To be able to place today‟s art in an accurate frame, a comprehensive 

literature search was carried out and the art of portrait was analyzed in a historical 

sense with a chronological approach. 
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GİRİŞ 

Portre, bireyin kimliğini temsil eden ve tarihe tanıklık açısından bir çeĢit envanter 

niteliği de taĢıyan bir sanat türüdür. Plastik sanatların yanında edebiyatta da sıkça 

bireyin dıĢ görünümünü tanımlamak adına kullanılan portre, içsel duygu durumunu da 

yansıtmak için bir ifade aracına dönüĢebilmiĢtir.  

Resim sanatında ya da heykelde bireyin içsel ve dıĢ özelliklerini betimleyen portre, 

konu aldığı kiĢinin özelliklerini idealize etme ve onu ölümsüzleĢtirme amacıyla ortaya 

çıkmıĢtır. Antik dönem büstleri, gücü ve iktidarı temsil etmesi açısından önem 

kazanırken, Mısır‟da mumyalama ile birlikte popülerlik kazanan fayyum portreleri ise 

ölümden sonraki yaĢama geçiĢte ölümlünün kimlik kartı gibi bir iĢlevi olduğuna 

inanıldığından mezarların üstünde yer almıĢtır. 

Batı sanatının klasik anlamda portre geleneğinin öncüsü sayılabilecek ikona resimler ise 

Hristiyanlık inançlarına göre kutsal sayılan kiĢilerin konu edinildiği ve belli mesajların 

içerdiği sanat türleridir. Genellikle model kullanılmadan betimlenen Ġsa, Meryem 

portreleri, tapınılmak ve dini vecibeleri yerine getirebilmek amacıyla betimlenmiĢtir. 

Rönesans ile bireyin önem kazanması ve yaĢanılan sosyoekonomik geliĢmeler sonucu 

aristokrasi ve ruhban sınıfının dıĢında ortaya çıkan burjuva sınıfıyla birlikte, portre 

sanatı popülerlik kazanmıĢ ve portre sanatı detaycılığı ile geliĢme göstermiĢtir. Reform 

hareketleri sonrasında Kuzey Avrupa sanatında ortaya çıkan gündelik yaĢam resimlerini 

konu alan janr resimleriyle birlikte, sıradan insanların portreleri, sanatçıların tercihleri 

arasında yer almaya baĢlamıĢtır. 

Tüm bunların dıĢında dikkati çeken bir diğer unsurda otoportre olgusudur. Sanatçının 

kendini betimlediği çalıĢmalar, sanatçıların tarihsel süreç içerisinde değiĢimlerine 

tanıklık ettikleri gibi narsist bir duruma yönelen psikolojik bir çözümlemeyi gerekli 

kılmıĢtır. 

19. yüzyılda fotoğraf makinesinin icadı, portre sanatına duyulan talebin azalmasına 

neden olmuĢtur. Fotoğrafa duyulan talep sonucu sanatçılar yeni arayıĢlara girmiĢ ve 

modern dönemle birlikte özgürlüğünü ilan eden sanatçılar, klasik sanata karĢı tepkilerini 

portre üzerinde de göstermiĢlerdir. Klasizmin karĢında geliĢen modern sanat, model-
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sanatçı iliĢkisini ve sipariĢ resim geleneğini temelinden değiĢtirmiĢtir. Portre sanatıda bu 

bağlamda sanatçıların dıĢavurumu olarak Ģekillenmeye baĢlamıĢtır. Klasik portrenin 

temelinde yatan ve bir yasa gibi kabul edilen ifadenin benzerliği, sanatçının 

merkezinden çıkıp kendi üslupsal eğilimleri sonucu yeniden Ģekillenmeye baĢlamıĢtır. 

Çalışmanın Konusu: 

Postmodernizm ile birlikte sanatta yaĢanan kırılmalar sonucunda portre, sanatçının ifade 

aracına dönüĢürken, teknolojinin sunduğu olanaklar ile de biçimsel olarak birçok 

medyumun kullanım olanakları ile kendini yeniden var etmiĢtir. Portrenin temsiliyeti 

sorgulanırken, figür beden üzerinden kavramsal bir anlama bürünmüĢtür. 

Fotogerçekçilik, Hiperrealizm gibi eğilimler, sanatçıların dijital gerçeklik ile yakaladığı 

görselleri sanat alanına taĢımalarına olanak sunarken, gerçeklik kavramı, tarih boyunca 

süregelen tartıĢmalara yeni kapılar açtırmıĢtır. Çoğunluğu kimlik niteliğini taĢıyan bu 

portreler, kendi kavramsal problematikleri doğrultusunda sanatçının portre üzerinde 

kurduğu sorgunun en görünen yüzleri olmuĢtur. Portreyi klasik anlamından çıkartan bu 

eğilimler, sanatçının kendi tercihi doğrultusunda izleyiciyi de ortak eden iliĢkisel 

estetiğin sınırlarında çoğulcu anlamlar üretmeye yönelik bir amacı içinde 

barındırmaktadır. 

Tüm bu dönüĢüm süreçleri portrenin sanat tarihindeki serüvenini ve portrenin izleyici 

üzerindeki algısı ile yeniden Ģekillenmesi bu çalıĢmanın konusunu oluĢturmaktadır. 

Burada tartıĢılan, portrenin kiĢinin dıĢ ve içsel yönünün aktarımındaki biçimsel ya da 

kavramsal değiĢimler ve sanatçının portreyi bir ifade aracına dönüĢtürmesindeki amacı 

üzerinedir. Bu dönüĢümlerin ele alınan kısmı modernizm ve sonrası dönem ile 

sınırlandırılmıĢtır. Konu Avrupa ve Amerikan sanatından seçkiler üzerinden 

tartıĢılmıĢtır. 

Çalışmanın Amacı: 

Modern dönemle birlikte hızla değiĢen sanat algısı, portre sanatına da yeni bakıĢ açıları 

kazandırmıĢtır. Klasik dönemin sipariĢ resim anlayıĢından uzaklaĢan ve Modernizmle 

birlikte bir dıĢavurum aracına dönüĢen portre sanatı,  günümüz sanatında ise sanatçının 

kavramsal bakıĢ açılarını yansıttığı bir anlayıĢa sahip olmuĢtur. Bu çalıĢmada 

amaçlanan; modern dönemle birlikte değiĢen sanat anlayıĢı kapsamında portre sanatını 



3 

 

incelemek ve gelinen noktada günümüz sanatında portre sanatına getirilen farklı bakıĢ 

açılarını zaman ve mekânsal boyutunda referans sanatçılar üzerinden yorumlamaktır.  

Çalışmanın Önemi: 

Portre sanatının tarihsel süreç içerisindeki değiĢimlerinde sosyokültürel etkilerinin 

önemini ortaya koymak ve değiĢen toplumsal yapının sanata etkileri çerçevesinde 

çağdaĢ sanatta portrenin sanatçıların ifade aracına dönüĢme sürecini irdelemek ve konu 

kapsamında üretilen çalıĢmalar ile sanat alanına yeni önermeler getirebilmektir. 

Çalışmanın Yöntemi: 

ÇalıĢmanın Birinci bölümünde tezin temel kavramı olan portre ile ilgili literatür 

taraması yapılmıĢ, farklı görüĢ ve bakıĢ açıları doğrultusunda portre bir baĢlık olarak 

irdelenmiĢtir. Portrenin bir dalı olarak ele alınan otoportre kavramı sanat tarihinden 

seçilen örnekler üzerinden yapıt okuma tekniği kullanılarak çözümlenmiĢtir. Portrenin 

tarihçesi ile ilgili yapılan literatür taraması sonucunda kronolojik bir süreç takip 

edilerek, konu incelenmiĢtir.  

Ġkinci bölümde ele alınan modern ve modernizm sonrası dönem, sosyokültürel yapı 

içerisinde sanatın etkileĢim alanları, literatür taramasının dıĢında, güncel elektronik 

ortamdaki platformlar, sergi katalogları incelenerek belirlenmiĢ, konu ile bağlantılı 

referans sanatçıları üzerinden yapıt okuma metodu ile çözümlemeler yapılmıĢtır.  

Üçüncü bölümde yazım sürecine eĢlik eden bu çalıĢmanın konusu ile iliĢkilendirilebilir 

çalıĢmalar üretilmiĢ ve sanatçı beyanı ile birlikte sunulmuĢtur. 
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1. BÖLÜM: PORTRE SANATINA GENEL BAKIŞ 

1.1. Portrenin Tanımı 

“Portre, Ortaçağ‟da „yeniden üretmek‟ anlamına gelen „protroba‟ sözcüğünden gelir; ölü 

ya da canlı, gerçek ya da düĢsel bir kiĢinin bireysel özelliklerini betimleyen figürler, 

portre olarak adlandırılır” (EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, 1993:1504). 

Bir kiĢinin yüzünün betimlenmesini amaç edinen portre, her dönemin sanat anlayıĢına 

ve sanatçının algısına bağlı olarak geliĢim göstermiĢtir. Bireyin karakteristik yapısını bir 

anlığına görünür kılan portre, edebiyattan plastik sanatlara ve fotoğrafa kadar geniĢ bir 

uygulama alanı içerisinde ĢekillenmiĢtir.Portre diğer bir tanıma göre, göğüs veya dize 

kadar olan gövde bölümünün yer aldığı bir kiĢinin yüzünün tasvirinin yapıldığı resim ve 

fotoğraflara verilen sanat türüdür. 

Portre; sanatçının, yaĢamın gerçekliğine dair arayıĢını ve bu arayıĢı anlamlandırmak için 

farklı sanat formlarıyla ifade ettiği biçimlerden biridir. Ġnsanın fiziksel görünüĢünü, 

kiĢiliğini ve ruh halini yansıtma amacıyla yapılan portre resim, belge niteliği taĢıdığı 

kadar, sanatçının kendisi ile yüzleĢme aracı olarak nitelendirilebilir (Uysal, 2009:111-

112). 

Portrelerde zaman kiĢinin yüzünde bir anlığına durur. KiĢinin bir anlık ifadesinde tüm 

yaĢanmıĢlıkların izi barındırılır. GeçmiĢ ve bugünün Ģimdiki anını temsil eden portre, 

kiĢinin toplumsal yaĢamdaki yerini de temsil eden bir öneme sahip olmuĢtur. Yüzdeki 

ifadeyi bir anlığına kiĢinin kimliğini ifade edecek Ģekilde hapsetme iĢi, portre sanatında 

sanatçının modeli ile arasında kurduğu bağ ile Ģekillenir. 

“Portre, özünde yatan kaygının peĢinen belirlenmiĢ olmasından ötürü, kendisiyle 

hesaplaĢan resim için gizli bir tuzaktır çoğun… Portre yorumunu bekleyen en büyük 

tehlike, resmi irdelemeye çalıĢan kiĢinin çok geçmeden resmi bırakıp, kimlik tahliline 

kalkıĢmıĢ olmasıdır. Yorumlama sürecinde yüzün her bölümü karaktere ıĢık tutan somut bir 

ipucudur; öyle ki, sadece bakıĢtan hareketle resmedilen kiĢi hakkında yeterince fikir sahibi 

olmamız mümkündür” (Ergüven, 1995:201). 

Poz verme ile durağanlaĢan yüzün anlatmak istediği, aslında kiĢinin bir sonraki zamana 

kendisi ile ilgili bırakmak istediği imajdır. Ġzleyenlerine kendi görüntüsü ile vermek 

istediği mesajdır.  
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“Ġnsan yüzü asla durağan değildir; Richelieu'nün değiĢik portrelerindeki durağanlık ve 

aynılık göz önüne alındığında ironik bir gerçek bu. Portrelerde olduğu gibi gerçek hayatta 

da, bizler, insanları öncelikle yüz ifadelerine göre ve özellikle de yüzün arkasındaki 

canlının bilinçli ya da bilinçdıĢı biçimde yüzüne hangi Ģekillerle nasıl anlamlar yüklediğini 

esas alarak değerlendiririz. Hâlbuki bir portrede, temsil edilen kiĢideki bütün karmaĢıklıklar 

„tek bir yüz‟ tarafından açıklanmalıdır. Bu yüz, portrenin amacını tanımlayan anlamı ya da 

anlamlar kümesini kapsamalıdır. Portreler asla „Ben buyum‟ un belgesi olarak değil, daha 

ziyade „Bunu anlatıyorum‟ un belgesi olarak çizilir” (Leppert, 2009:218). 

Güç, asalet, kutsallık, zenginlik, güzellik, iktidar, gibi toplumsal göstergelerin 

yansıtılması gibi çeĢitli amaçların dıĢında zamana karĢı durabilme ve kalıcı olabilme 

gibi ölümsüzleĢme isteği de, portre sanatının geliĢimine neden gösterilebilir. 

Tarih süreci içerisinde ressamlar, “mimesis” yani taklit etme güdülerinin üzerine 

resimlerini kurgulamıĢlardır. Ġnsanoğlunun daima gelecekte hatırlanma ve varolma 

arzusu, onları portre ressamlarına yönlendirmiĢtir. Bu gelenek aynı zamanda tarihi bir 

belgeye dönüĢtüğü için, krallar, soylular ve iktidar sahibi kiĢiler portre ressamlarının 

modeli olmuĢtur(Kahraman, 2004). 

Portrenin geliĢiminde etken olan, arz-talep iliĢkisidir. Portre, sanatçı ve sipariĢi veren 

alıcı arasındaki beklentilerin niteliğiyle ĢekillenmiĢtir. Alıcı yani model, sanatçı ile 

doğrudan temas halindedir ve varoluĢunun temsili için sanatçının yaratım sürecine 

hizmet etmektedir. 

Toplumca kahramanlaĢtırılmıĢ kiĢilerin ölümden sonra yapılan büst ve portreleri de 

toplumun tarihsel belleklerinin oluĢması açısından önem taĢımıĢtır. Tarih öncesine 

kadar dayanan portre geleneği, nesillerin bir sonraki nesillere aktardıkları 

kahramanlarını görünür kılmaktadır. 

Diğer bir bakıĢ açısıyla bir tür arĢivsel nitelik taĢıyan portre, görülmek ve onaylanmak 

üzere kurgulanmıĢtır. Seyredilesi bir nesne olmasının yanı sıra aynı zamanda 

seyredendir. Mekânın hâkimiyeti gözlerdeki ifade ile portrededir. Ġzleyen ve izlenilen 

arasındaki iliĢki, zaman ve mekân arasında bir tür etkileĢim yaratmakta ve bu iliĢkiyi 

tersine çevirebilmektedir. Dolayısıyla portredeki temsiliyet, zamanı her izlenimde 

yeniden üretmektedir.  
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Kompozisyon türü olarak ele alındığında portreler, profil, dörtte üç yana dönüĢ ve 

önden bakıĢ olarak üçe ayrılmaktadır. Bu farklı duruĢlar figürün bakıĢının yönünü 

belirlediği gibi seyredenle kurduğu iliĢki ve mesafeyi de belirlemektedir. Portrede öne 

çıkan “ben”in varlığına atfedilen anlam da bu doğrultuda güç kazanır ya da 

izleyicisinden uzaklaĢır. 

Portre sanatına kullanım amacı ve malzeme açısından bakıldığında ise tarih boyunca 

birçok farklı Ģekilde sanatçılar tarafından yorumlandığı görülmektedir. Büst portreler, 

fayyum, otoportre, sipariĢ portreler, grup portreler, dıĢavurum aracı olarak kullanılan 

portreler gibi birçok sınıfta incelenebilecek portre sanatı, çağın toplumsal yapısına bağlı 

olarak geliĢim göstermiĢtir. Portre sanatının geliĢim sürecini etkileyen en temel neden 

olan sosyokültürel etkilerin doğru bir Ģekilde ortaya konulması, sanat tarihinde portreler 

üzerinden ikonografik okumaların yapılmasına da olanak sağlamaktadır. 

Görülmeye ve bakılmaya her an hazır olma hali olarak da tanımlanabilecek portre,  

fotoğrafın icadı ile her anı temsil eden bir anlama bürünmüĢtür. Kolay eriĢilebilirliği 

açısından günümüz teknolojisiyle birlikte yaĢamsal bir öneme sahip olmuĢtur. Sosyal 

medyada her an paylaĢılan „selfie‟ çekimler ile popülerlik kazanan portre biçimi ve 

amacı sosyolojik ve kültürel açıdan yeniden tanımlanmaktadır. Kısacası günümüzde 

portre yapımına aracılık eden model veya otoportre yapımına aracılık eden aynanın 

yerini dijital makineler almıĢtır.  

1.1.1. Otoportre 

En genel tanımıyla kendini betimlemek, resmetmek anlamına gelen otoportre, sanat 

alanında sıkça kullanılmıĢ bir resim türüdür ve sanatçının aynası olarak da kabul edilir. 

Diğer bir tanıma göre de “Resimde, çizimde ya da heykelde, ölü ya da sağ, gerçek ya da 

düĢsel bir kiĢinin bireysel özelliklerini betimleyen, figürler portre olarak 

adlandırılmaktadır. Sanatçının kendi özelliklerini betimlediği türeyse “kendi portresi” 

(otoportre) denir(Ġskender, 1997:1504). 

Kendi yansımasını izlemek ve bunu resimleyerek görünür kılmak; sanat yapmada bir 

dürtü olarak ele alındığında otoportre; narsist bir psikolojik etkiyi sanatçı üzerinde 

yoğunlaĢtırmaktadır. Farklı dönemlerde saplantılı olarak kendini resimleyen sanatçıların 

otoportrelerinde de bu psikolojik etkiler açıkça görülebilmektedir. 
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Simber Atay (1999)otoportre için; “Otoportre narsist bir dıĢa vurumdur. 

MeĢrulaĢtırılmıĢ bir teĢhirci fantezidir. Estetize edilmiĢ bir kendini tatmindir. Kristalize 

edilmiĢ bir egosantrizm göstergesidir” demiĢtir.  

Örneğin Van Gogh‟un saplantılı bir Ģekilde ele aldığı otoportrelerinde diğer post-

empresyonist sanatçılardan kendini ayırmıĢtır. Hayatının son beĢ yılında otuza kadar 

otoportre yapmıĢtır. Bu portreler onun ruhsal durumunu anlatan bir günlük gibi 

izleyicisine hayatına dair ipuçları vermektedir. 

Mehmet Ergüven Görmece adlı kitabında narsizm ve otoportreden Ģu Ģekilde 

bahseder;Sanatçının gündelik yaĢamının bir betimlemesi olarak sunulan otoportresinin, 

gerçekliği ne sanatçı ne de seyreden tarafından kesin olarak bilinemez. Sanatçının 

kendisini aradığı portresinde, artık sadece seyreden kiĢi olmuĢtur. Kendi görünümünü 

olduğu gibi yansıtmaya çalıĢan sanatçı, sipariĢ resimdeki isteğe bağlı yapılan resim 

mantığını da aĢarak gizli bir narsizm boyutuna ulaĢmıĢtır (Ergüven, 1997:194). 

Bu ifadeden yola çıkılarak otoportrelerdeki bakıĢın, sanatçının ruhsal yapısına dair 

ipuçları barındırdığı söylenebilir. Yüzün tuval yüzeyindeki yönü ve bakıĢların 

izleyicisiyle kurduğu temas ya da bakıĢları izleyenden uzak tutma eğilimi aynı zamanda 

portre türlerini de belirleyen bir tür kompozisyon çeĢididir. 

Portrede kompozisyon çeĢitlerinden biri olan önden bakıĢ, yüzün tam önden ya da dörtte 

üç izleyiciye dönük olarak resmedilmesi olarak tanımlanmaktadır. Bu portrelerde 

bakıĢlar seyirciye yönlendirilerek hem seyreden hem de seyredilen konumu ortaya 

çıkar. Ġzleyenin üzerinde olan bakıĢlar, ezilmiĢ ve baskı altına alınmıĢ bir his 

yaratmaktadır. Sanat tarihine bakıldığında portre resimlerde bu kompozisyon çeĢidi 

yaygın bir Ģekilde kullanıldığı görülmektedir. Holbein, Dürer ve Rembrandt gibi portre 

ressamları bu bakıĢ açısıyla yaptıkları otoportrelerinde kendi gerçekliklerini aramıĢlardır 

(Ayan, 1991:5). 
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Resim  1: Albrecht Dürer, Otoportre, 1500, panel üzerine yağlıboya, 67,1 x 48,7 cm, 

Alte Pinakothek Müzesi, Munich, Almanya. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/html_m/d/durer/1/03/1self28.html 

Örnek olarak Dürer‟in otoportresinde, (Resim 1) ilk bakıĢta seyredene bakan gözlerin, 

resme yaklaĢtıkça odak noktasını ufka yönlenmesi bakıĢlara belirsizlik kazandırır ve 

nereye baktığı tam olarak anlaĢılamaz. Burada ki “iki anlamlılık”, bu kompozisyon ile 

yapılan portrelerin hepsinde görülmektedir. Kendi gizemini oluĢturan bu çalıĢmalar, 

ürkeklik, incelik ve dalgınlık hissi uyandırarak, izleyeni sorgulama eğilimine girmezler 

(Ayan, 1991). 

  

https://www.wga.hu/html_m/d/durer/1/03/1self28.html
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2.BÖLÜM: PORTRE SANATININ TARİHÇESİ 

Ġnsanlık tarihinin baĢlangıcından günümüze kadar, gerek ilkel toplumlarda gerekse 

geliĢmiĢ toplumlarda insanoğlu varolma güdüsünü, bir sonraki nesillere aktarmak için 

farklı ifade biçimleri kullanmıĢtır. Bu ifade araçlarından bazıları yazı, sembol ve 

resimlerdir. 

“Ġlkçağdan beri sanatın varolduğunu mağara resimlerine bakarak söylemek mümkündür. 

Ġnsanoğlu o dönemlerde bunu sanat için değil, dini bir ritüeli ya da kendilerini koruma için 

büyü yapmak amacıyla kullanmıĢlardır. Buna rağmen bu resimleri birbirinden tarz ve üslup 

olarak ayrıldığı görülebilir” (Gombrich, 1972:33). 

Resim sanatı bir iletiĢim aracı olarak kabul edildiğinde,sanata dair bulgular, tarih öncesi 

mağara dönemine kadar eski bir zaman dilimine dayanır.Arkeolojik keĢifler sonucunda 

tarihin bilinen en eskiportre resmi de, ilkel toplamların yaĢadığı varsayılan mağaralarda 

bulunmuĢtur. 

Mezopotamya uygarlıklarına bakıldığında ise ilk çağın baĢlangıcı olarak kabul edilen 

yazının bulunuĢu ile beraber geliĢme gösteren toplumlarda, mimariye ve süsleme 

sanatına önem verildiği görülmektedir. Mimari alanda yaĢanan geliĢmeleri, süsleme 

sanatı takip etmiĢtir. O dönemlerde varlık gösteren ilkel toplulukların sosyokültürel 

yapısının ve dini inanıĢlarının gereği olarak; tapınma ve korunma amacıyla tanrı ve 

kutsal kiĢilerin kabartmaları ve bir takım masklar yapıldığı görülmektedir. Bunun 

yanında ilkel toplumlarda meydana gelen sanatsal geliĢmeler ile üretilen süs eĢyaları ve 

çömlekler örnek gösterilebilir. Mezopotamya uygarlıklarınınyanı sıra Lidyalıların parayı 

bulması ve kullanmaya baĢlaması ile birlikte madeni paralar (Resim 2) üzerinde 

dönemin hükümdarlarının portreleri, yazı ve semboller kullanılmaya baĢlanmıĢtır. 

Ġlkçağ uygarlıklarında portre resminin kullanımı yaygın olmamakla beraber madeni 

paralar üzerine basılan ve otorite göstergesi olarak kullanılan bu portrelernadir 

örneklerdendir. 
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Resim  2: Brutus ve İki Hançer Arasında Pileus’un Yer Aldığı Gümüş Sikke, MÖ 43-42 

Roma Cumhuriyeti. 

 

Kaynak:http://arkeofili.com/gecmisten-gunumuze-para/ 

Antik Çağ toplulukları içerisinde uzun bir süre hüküm süren ve önemli eserler üreten 

Mısır Medeniyeti, ölümden sonraki hayata inanmıĢ ve sanatını bu doğrultuda 

biçimlendirmiĢtir.Ölüm sonrası bedene yeniden kavuĢulacağı inanıĢı ile sureti en yalın 

ve ideal haliyle tasvir eden Mısırlıların, ayrıca mumyalama tekniği ile bronz altın 

vb.  korunaklı malzemeleri kullanmaları tarihe tanıklık eden ihtiĢamlı eserlerin 

günümüze kadar gelmesine olanak sağlamıĢtır. Mısır tanrılarının, toplum üzerindeki 

üstünlüğünü göstermek için kullandıkları dev boyutlu heykeller, mimari yapılar ve 

mezarlar, sanatlarının kendilerinden daha önceki topluluklarda olduğu gibi dini ritüeller 

ve otorite aracı olarak kullanıldığının göstergesidir. Buna en iyi örnek dev boyutlu 

piramitler, sfenks heykeller, kral mezarları ve resimlerinde görülen ikonografik 

öğelerdir. 

"Ġdealizm düĢüncesi ile Ģekillenen yunan sanatı ise Arkaik, klasik ve Helenistik olmak 

üzere üç ana dönemde geliĢme göstermiĢtir. Bu dönemlerde kiĢisel özelliklerden 

arındırılmıĢ ideal ölçüde vücut ve yüzler dikkat çekmektedir. Arkaik heykelde vücutta 

sağlamlığa önem verilmiĢtir. Yüzde karakter veya ruh durumunu belirten bir ifade 

görülmez. Arkaik dönemde frontal duruĢ sıkça kullanılmıĢtır. Bunun nedeni Yunan 

heykelinin o dönemlerde Mısır heykelini taklit etmesidir. Frontal duruĢta bir araĢtırma 

endiĢesi yoktur, bunun yerine belli kalıplar vardır. Bu dönemin en önemli buluĢları; kore 

(kadın) ve kouros (erkek) heykellerinin ortaya çıkmasıdır” (Pasquier, 1993:162). 

http://arkeofili.com/gecmisten-gunumuze-para/
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Yüzlerin ifadesiz olduğu büyük boyutlarda yapılan klasik heykeller, arkaik döneme göre 

daha hareketli biçimde yapılmıĢ olup yine ideal insan tipini tasvir etmiĢtir. M.Ö.323‟de 

Büyük Ġskender‟in ölümü ile baĢlayan Helenistik dönem sanatına bakıldığında figürlerin 

natüralist bir ifade taĢıdığı ve ideal formunun dıĢına çıkılmaya baĢlandığı 

görülmektedir. 

Portre sanatının tarihsel geliĢim süreci incelendiğinde ilk örneklere Antik dönemlerde 

rastlanılmaktadır. Daha çok büst olarak günümüze gelen portre çalıĢmaları; 

“M.Ö. 350‟ye kadar geliĢmemiĢtir. Helenistik dönemdeki geliĢimi, bireyselliğin öneminin 

gittikçe artmasıyla bağlantılıdır. Yunan tapınaklarını onurlandıran anonim atlet heykelleri, 

tanınan figürler değil insan kusursuzluğunun imgeleridir. Fiziksel güce tapınma, yerini 

Platon, Aristoteles, hatip Demosthenes ve diğerlerinin portre heykelleri gibi örneklerde, 

aklın aĢırı ölçüde övüldüğü kamusal tavra bırakmıĢtır. Ġskender‟in imgelerinden sadece bir 

kısmı günümüze kadar gelmiĢ olsa da, Apelles tarafından resmedildiği ve Lysippus‟a portre 

heykeller sipariĢ ettiği bilinmektedir. Mısır ve Pers‟teki hükümdarlar, tanrılarla boy 

ölçüĢmeye kalkıĢmıĢlar ve Helenistik dönemde de yöneticiler aynı düĢünce biçimini 

sürdürmüĢlerdir. Tapınaklarda anonim atlet heykellerin yerini hanedandan kiĢilerin 

portreleri yer almıĢtır. Halikarnas Kralı Mausolus ise tanrılarla olan eĢitliği belirtmek için 

mezarının üstüne kendisinin dev bir heykelinin konulmasını emretmiĢtir” (Hollingsworth, 

2009:66-67-68). 

Toplumsal yapıda önem arz eden bir gücü ya da inancı temsil eden bu büst heykeller, 

ölümsüzlüğe gidilen tanrısallaĢtırılmıĢ insanüstü bir etki ve toplumsal hafıza yaratmak 

adına antik dönemin her döneminde kendini göstermiĢtir.Antik dönemde portre resmi, 

büst heykeller kadar yaygın olmamakla birlikte, büstlerin tarihi kadar eskilere 

dayanmamaktadır. 

“Bize ne kadar tuhaf görünürse görünsün, bizim anladığımız biçimde portre düĢüncesi, 

Yunanlıların aklına ancak IV. Yüzyılın oldukça geç döneminde gelmiĢtir. Daha erken 

zamanlarda yapılmıĢ portreler olduğunu biliyoruz, ama bunlar olasılıkla gerçeğe pek 

benzemiyorlardı. Bir generalin portresi, miğferli ve sancak sopasıyla duran güzel yüzlü bir 

erden pek az farklıydı. Sanatçı, burnun biçimini, alnın kırıĢıklıklarını veya modelin gerçek 

ifadesini aynen vermiyordu. Henüz üzerinde tartıĢmadığımız garip bir olay var: Bu da 

Yunanlı sanatçıların, yüzlere özel bir ifade vermekten kaçınmıĢ olmaları. Ġlk bakıĢta 

sanıldığından da ĢaĢırtıcı bir olay bu. Çünkü bir kâğıt parçasına herhangi bir yüzü, ona 

belirgin(genellikle gülünç) bir ifade vermeden çizemeyiz. Tabi ki V. Yüzyıldaki Yunan 

heykel ve resimlerindeki baĢlar donuk ve boĢ bakıĢlı ifadesiz baĢlar değildir ama yüz 

çizgileri hiçbir zaman herhangi güçlü bir duyguyu ifade eder görünmezler. Vücut ve 
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vücudun hareketleri, bu ustalarca, Sokrates‟in „‟ruhsal yapı‟‟ dediği Ģeyi ifade etmek için 

kullanılmıĢtır, çünkü bu ustalar, yüz hatlarında yapılacak oyunların baĢın yalın güzelliğini 

bozacağını hissediyorlardı” (Gombrich, 2007:106). 

KiĢinin realist ifadesinden ziyade ideal güzelliği yansıtma amacını güden bu portreler, 

dönemin estetik bakıĢ açısını yansıtmanın yanı sıra temsil ettiği düĢünceyi aktarmayı 

hedeflemiĢlerdir. 

Daha sonraki dönemlerde ise; 

“Praksiteles‟i izleyen kuĢak, IV. Yüzyılın sonlarına doğru, bu çekingenliği ortadan kaldırdı 

ve sanatçılar yüz çizgilerine, onların güzelliğini yok etmeden hareket verme yolunu 

buldular. Daha da fazlası, kiĢinin ruhsal yapısını ve kiĢinin yüz çizgilerinden çıkan anlamı 

(fizyonomiyi) ve bugünkü anlamda portrenin nasıl yapılacağını öğrendiler. Büyük Ġskender 

çağında, yeni doğan portre sanatı üzerine tartıĢmalar da baĢladı. Dalkavukların ve 

ĢakĢakçıların sinir bozucu davranıĢlarını alaya alan, o çağın bir yazarı, bu kimselerin, 

efendilerinin portresinin gerçeğe çok benzeyiĢine alkıĢ tuttuklarını yazmıĢtır” (Gombrich, 

2007:106). 

Büstlerin dıĢında Antik dönem portre sanatının geliĢiminde önemli bir resim türü olarak 

kabul edilen fayyum portreleri (Resim 3) bulunmaktadır. 

Fayyum portreleri Mısır toplumunda, mumyaların üzerlerine konulmak üzere, keten ya 

da ahĢap üzerine yapılan portrelerdir. Helen ve Roma kültüründen etkilenen Mısır 

toplumunun, 1. ve 3.yy‟da kendi inançları çerçevesinde Ģekillendirdikleri fayyum 

portreleri dünyanın bilinen ilk portreleridir (Borg, 2010:1). 

Ġsmini Mısır‟ın Fayyum bölgesinden alan bu portrelerin yapılma amacı, mısırlıların 

öteki dünya inanıĢı ile bağlantılı olarak ikonografik bir öneme de sahiptir. Mısır 

toplumunun öldükten sonra, ruhlarının kendi bedenlerini yeniden bulacağı düĢüncesi 

fayyum portrelerinin üretilmesinde önemli bir etkendir. 

“Portrelerde, ölen kiĢilerin yüzlerini gerçeğe çok yakın bir biçimde resmetmenin önemi, 

bunları sipariĢ edenlerin Grek resminin doğalcı geleneğe, gerçekçiliğine duydukları 

hayranlığın bir sonucuydu; ama aynı zamanda, Fayyum portrelerinin artık farklı bir 

dünyaya göçmüĢ olan insanların „yüzleri‟ olma iĢlevini üstlendiklerini de gösteriyordu. 

Doğalcı geleneğe bağlı ressamların amacı, portrelerini yaptıkları kiĢilerin fiziksel 

özelliklerini vurgulamak, böylece onların neredeyse aynada yansıyan imgelerini yaratarak 

yanılsamalı suretlerini oluĢturmaktı” (Kostrzewa, 1999:16). 
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Fayyum portreleri mezarların üzerine yerleĢtirilmiĢtir. Bu portrelerdeki insanların yüz 

ifadeleri yaĢayanlara ölümü hatırlatır. Bunun sebebi tasvir edilen kiĢinin portresinin 

ölmeden önce yapılmıĢ olmasıdır. Bu portrelerin gerçeğe en yakın hali ile resmediliĢ 

biçimi, donuk yüz ifadelerinin seyirci üzerinde bıraktığı ölüm duygusunu güçlendirir. 

Resim  3: Fayyum Erkek Portresi, ĠS 117-138, ahĢap pano üzerine mum boya, 37 x 20 

cm, Devlet Müzesi, Münih, Almanya. 

 

Kaynak:https://www.antike-am-koenigsplatz.mwn.de/de/antike-meisterwerke/das-besondere-

objekt/mumienportraet.html 

Roma‟nın Mısırı iĢgalinden sonra, Grekler Mısır yaĢamını benimsemiĢler ve iĢgalden 

sonra birçoğu yurtlarına geri dönmek yerine Mısır‟da kalmıĢlardır. Bu insanlar kendi 

kültürlerinden bazı gelenekleri Mısır toplumuna yansıttığı gibi, Mısırlıların dini 

değerlerini de benimsemiĢ ve bu değerleri kendi kültürleriylesentezleyerek farklılık 

kazandırmıĢlardır. 

“Fayyum portreleri, Grek kültür mirasının siyasal ve toplumsal düzene damgasını vuran 

Roma egemenliğinin ve Mısırlıların öbür dünyaya inanıĢlarının bir arada var olduğu bir 

dönemin özelliklerini taĢırlar. Sözün kısası, iki ayrı geleneğin, firavunlar Mısır'ının 

geleneğiyle Klasik Dünya'nın geleneğinin bir bireĢiminin ürünüdürler”(Kostrzewa, 1999:6). 

https://www.antike-am-koenigsplatz.mwn.de/de/antike-meisterwerke/das-besondere-objekt/mumienportraet.html
https://www.antike-am-koenigsplatz.mwn.de/de/antike-meisterwerke/das-besondere-objekt/mumienportraet.html
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Mısırlılar öldükten sonra ruhlarının yaĢadığına ve bedenlerini aradıklarına inandıkları 

için, bedenlerinin kalıcılığını sağlamak amacıyla mumyalama tekniğini uygulamıĢlardır. 

Greklerde Mısırlıların dini inanıĢlarını benimsedikleri gibi, bunu bir ritüele 

dönüĢtürerek iki boyutlu mezar resimlerini yapmıĢlardır. 

Fayyum portreleri, kiĢilerin göğüs hizası ve baĢ kısmı alınarak yüzünün karakteristik 

özelliklerinin resmedilmesiyle oluĢturulmuĢtur. Bu resimlerin doğalcı bir üslupla 

yapılması, portrelerdeki kiĢilerin kimliklerine dair ipuçlarını izleyiciye sunmaktadır. 

Ölüm yolculuğunda sahibine eĢlik etmek amacıyla yapılan bu portrelerde genellikle 

donuk bir ifade vardır. KiĢi öleceğini bilir ve bundan dolayı neĢeli değildir. Bu 

portrelerde büyük bir Ģekilde resmedilen gözlerdeki derin bakıĢlar bunun göstergesidir. 

Bireysel olgular barındıran fayyum portreleri Roma döneminin sona ermesiyle beraber 

Bizans döneminde tamamen bireysellikten arınmıĢ bir biçimde Ģekillenir. Bizans 

döneminde sanat artık dini mesajlar içeren ve kiliseye hizmet eden bir araç haline 

gelmiĢtir. Kilise duvarlarına uygulanan bu resim türüne ikona denmektedir. 

“Doğuda 1–3. yüzyıllar arasında Fayyum portreleri ile karĢımıza çıkan portre sanatı 

örneklerinin -Antik Roma döneminden sonra- Batı‟da tekrar ortaya çıkıĢı Bizans resmi ile 

söz konusu olur. Buna göre, ilk Bizans dönemi (527-726) yapısı olan ve 526-547 yılları 

arasına tarihlenen Ġtalya‟daki S. Vitale Kilisesi‟nin (Ravenna) apsis yan duvarlarındaki 

mozaik paneller, portre özellikleri gösteren çarpıcı örnekler arasında yer alırlar” (Janson & 

Janson, 1997:250). 

Resim, portre ve tasvir anlamına gelen ikona kelimesi, genellikle dini kiĢilerle 

özdeĢleĢtirilmiĢ ve Bizans döneminde Hıristiyanların dini değerlerini simgeleyen 

resimler olarak kilise duvarlarını süslemiĢtir(Resim 4). Ġkonalar insanların akılla idrak 

edemedikleri dinsel olguları ve kutsal kabul ettikleri olguları somut bir Ģekilde 

sembolize etmiĢtir. Klasik anlamda portre geleneğinin ilk habercisi ya da öncüsü 

sayılabilecek ikona resimlerinde, Hıristiyan inanç ve geleneklerine göre kutsal kabul 

edilen kiĢi ve olaylartasvir edilmiĢtir. Duvar, mozaik ve ahĢap üzerine yapılan 

ikonaların, tanrıdan gelen mesajları içerdiğine inanılmıĢtır. Model kullanılmadan ve 

yaĢayan bir karaktere gönderme yapılmadan betimlenen Ġsa ve Meryem tasvirleri 

kutsalsayılmıĢ,tapınılası bir amaca hizmet etmiĢtir. Dönemin sosyokültürel yapısına 

paralel olarak Ģekillenen ikonalar, o dönemde yaĢayan cahil toplumun okuma yazma 

eksikliğinigiderme amacıyla yapılmıĢtır. Kiliselerde din adamlarının kutsal 



15 

 

kitaplarından aktarmaya çalıĢtıkları hikâyeleri, ikonalar daha akılda kalıcı bir Ģekilde 

insanlara görsel olarak sunmuĢtur. 

Ben bir kadınım, yoksul ve yaĢlı 

Çok cahilim, ne okumam var ne de yazmam. 

Köyümün kilisesinde gösterdiler bana 

Harplerin çalındığı renkli bir cennet resmi 

Ve günahkâr ruhların haĢlanıp kaynatıldığı bir cehennem. 

Biri beni sevince boğuyor, öteki korkutuyor. 

François Villon 

Resim  4: Jovan Zograf, İkona Resim, 1384. Üsküp, Makedonya Müzesi, Üsküp, 

Makedonya. 

 

Kaynak:https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Christ_the_Pantocrator_by_Jovan_Zograf_(1384).jpg 

Ġkona resimleri, dini hikâyelerin yanısıra kralların toplum üzerinde siyasi otorite 

kurmasına da hizmet etmiĢtir. Bu resimlerde kutsal kabul edilen Ģahıslarının yanında 

devlet adamlarının tasvirlerine de yer verilmiĢtir. Ġsa ve Meryem gibi kutsal kiĢilerin 

yanında tasvir edilmeleri, halkın gözünde onlarında yüceltilmesini sağlamıĢ ve insanlar 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Christ_the_Pantocrator_by_Jovan_Zograf_(1384).jpg
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üzerinde otorite kurmalarını kolaylaĢtırmıĢtır. Bu anlayıĢla yapılan portreler, Rönesans 

dönemi sipariĢ portre geleneğinin de habercisidir. 

Bizans sanatında, klasik ikona resimlerinde görünen dinsel tasvirler, ikona kırıcılık 

sonrası yasakların kaldırılmasıyla içerisinde dünyevi temaları da barındırarak geliĢme 

göstermiĢtir. Klasik ikona resimlerde gösterilen baskın Ġsa ve Meryem figürlerinin, 

doğal formlar ile birleĢtirilmesiyle, ikona sanatına yenilik getirilmiĢtir. 

Yeniçağda gelindiğinde ise dünyevileĢen sanat anlayıĢıyla, anatomi ve perspektif ön 

plana çıkmıĢtır.Önem kazanan bir diğer özellik de; 

“Açıkhava resmi ve anatomi yanında, Yeniçağ‟da önem kazanan bir diğer özellik, insan 

fizyonomisinin tablo yüzünde belirlemesi idi. Ortaçağda yapılan resimlerde bir portre resmi 

görülmemiĢti. Esasen ortaçağda resmin objektifi kiĢi üzerinde değildi. KiĢi yok, kutsal 

kimselerin sembolleri vardı. Ve bu resimlerdekilerde, tasvir edilmek istenen kiĢilerin 

fiziksel görünüĢleri arasında hiçbir iliĢki yoktu. Örneğin Ortaçağda Ġsa‟nın tasviri, 

Yeniçağın 30 yaĢlarında ideal bir tipi idi. Kral ve saray adamları da, gene kiĢilikten yoksun, 

Tanrıyı arayan birer insan oluyorlardı. KiĢi portresinde kiĢisel özelliklere yönelme, baĢlı 

baĢına bir sorundu ve sanatçının yavaĢ yavaĢ kurtulduğu anlaĢılmaktadır. Daha Gotik 

dönemde, kilise heykellerinde, doğa gözlemine dayanan kiĢisel özellikle portrelerin 

yapıldığı görülmüĢtü. Ancak kiĢisel özellikli portre, ilk olarak Ġtalya‟da Simone Martini ile 

Paris saray sanatında görülüyor. Bugün halen elde bulunan en eski portre, 1350-1366 yılları 

arasında Fransız kralı olan Jean le Bon‟u gösteren bir resimdir” (Turani, 2010:351). 

Sanatın geliĢim süreci toplumsal yapıyla paralellik göstermektedir. Rönesans, bilim, 

ticaret veyönetim biçimleri gibi birçok alanda geliĢmelerin yaĢandığı bir dönemdir. 

Aristokrasi ve ruhban sınıfının dıĢında, burjuva sınıfının ortaya çıkması ile birlikte, 

sanatın eğilimleri de değiĢim göstermiĢtir. Bu açıdan bakıldığında burjuvanın sanatta 

varlık göstermesinin en önemli göstergesi de portreler olmuĢtur. Bu portreler, 

zenginliğin ve soyluluğun yanı sıra güzelliğin gösterilmesi ve kalıcı olmasını 

hedeflemektedir. 

Rönesans ressamları çalıĢmalarını, doğayı taklit etme güdüsüyle oluĢturmuĢlardır. 

Erken Rönesans dönemi portreleri genellikle profilden resmedildiği için, modelin 

psikolojik durumunu ya da ruh halini anlamak zordur. Burjuva sınıfının talepleri 

doğrultusunda ihtiyaç duyulan portre ressamlığı geliĢim göstermiĢ, soyluların ve 

toplumun önde gelenlerinin portreleri yapılmıĢtır (Shiner, 2010: 75). 
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Erken Rönesans döneminde, toplumun sosyolojik yapısı kilise tarafından 

Ģekilleniyordu. Öte dünya inancının baskın olması, insanların dünyevi ihtiyaçlarının 

önüne geçmekteydi. Dolayısıyla, yapılan sanat çalıĢmaları da bu yönde dine hizmet 

ederek, resimlerde din içerikli sahneler gösterilmiĢtir. Ġlerleyen zamanlarda antikitenin 

keĢfi, bilim, sanat ve ekonomik faaliyetlerin hız kazanmasıyla, kilise otoritesi azalmaya 

baĢlamıĢ, toplumun refah düzeyinin artmasıyla Rönesans hız kazanmıĢtır. 

“Rönesans‟ın hümanist zihniyeti, insana yönelmesi ve onu ilgi odağına yerleĢtirmesi 

resimde dinsel konuları arka plana iterek yepyeni bir „janr‟ın ortaya çıkmasına neden oldu: 

portre ressamlığı. Ressamlar öncelikle insan bireyselliğinin bir numaralı tezahürü sayılan 

yüze odaklandılar. Yüzün tüm ayrıntıları kesin bir dikkatle ve titizlikle incelendi. Antonio 

Del Pollaiuolo‟nun yaptığı sanılan genç bir kadının profili, erken 15.yüzyıl resmine iyi bir 

örnek oluĢturur. Ressamlar önceleri yüzü yandan resmetmeyi tercih ediyordu. Yüz 

profilden alındığında ona abartılı bir güzellik katılamayacağını, değiĢtirilemeyeceği 

düĢünülüyordu. Bu da zamanın nesnellik ve doğruluk ideallerine uygundu. Ressamlar 

modeli bireysel bir karakter olarak betimlemek için ellerinden geleni yapıyordu ama bu tip 

profil, kiĢinin ruhunu tüm psikolojik boyutlarıyla ortaya koyan canlı bir tasvir için hiçte 

uygun değildi. Antik para ve madalyonlarda görülen hükümdar portrelerini 

hatırlatmaktadır” (Krausse, 2005:11). 

Birey kavramının önem kazanmasıyla, dönemin sanatçıları tarafından yapılan 

resimlerdeki değiĢim göze çarpmaktadır. Ġnsan merkezli düĢünce yapısı, resimlerde din 

temasını geri plana atarak, bireyciliğin ön plana çıkmasını sağlamıĢtır. Bu geliĢme, 

dönemin portre ressamlarının detaycı bir üslupla yaptığı resimlerinde görülmektedir.  

14.yy‟da doğalcılığın toplumda değer kazanmasıyla, tarihi metal para ve madalyonlar 

incelenmiĢ, dönemin önde gelen Ģahsiyetlerinin resmi portre ve büstlerinin yapılması 

yaygınlık kazanmıĢtır. Rönesans‟ın katı kurallı portre geleneği, sanatçının özgünlüğünü 

kısıtlayarak portreciliğin geliĢimini etkilemiĢtir. Buna rağmen üslupsal yaklaĢımlarıyla, 

Leonardo Vinci(Resim 5), figürlerinde bireysel özellikleri yansıtarak ve kuramcı Alberti 

idealize edilmiĢ portreleriyle Rönesans‟ta farklı anlayıĢları barındırmıĢlardır. Giovanni 

Paolo Lomazzo (Resim 6) ise bu iki farklı portre üslubunu sentezlerken, bireysel 

özelliklerin betimlenmesine karĢı olan Michelangelo düĢsel portreler yapmıĢtır. 

15.yy‟da portreler ideal, edebi ve dekoratif özellikler barındırmıĢ ve portre ressamları 

tarafından ayrıntıyla iĢlenmiĢtir. Ġlerleyen zamanlarda sanatçıların gerçekçiliği idealize 

etme eğilimi, Antonella Da Messina gibi sanatçılarda ayrıntı ve kiĢisel özelliklerin göz 

ardı edilmesiyle yalın bir üslup ortaya çıkmıĢtır (Ġskender K. , 1997:1505). 
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Resim5: Leonardo Da Vinci, Ginevra de’ Benci’nin Portresi, 1474-78, ağaç üzerine 

yağlıboya, 38,8 x 36,7 cm, National Gallery of Art, Washinton, ABD. 

 

Kaynak:https://www.pivada.com/leonardo-da-vinci-ginevra-de-benci-1474-1478-dolaylari 

Resim6:Giovanni Paolo Lomazzo, Otoportre, 1568, tuval üzerine yağlıboya, 56 x 44 

cm, Pinacoteca di Brera, Milan, Ġtalya. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/bio_m/l/lomazzo/biograph.html 

Ġtalyan sanatının matematiksel perspektifi ve çizgisel betimlemesinden farklı olarak 

geliĢen detaycı Kuzey Avrupa Sanatı,Protestanlık sonrası dini resimlere getirilen yasak 

sonucunda, burjuvanın himayesine girmiĢtir. Metaforik anlatımın güçlendiği Kuzey 

Avrupa Sanatı,otoportre geleneğini Ġtalyan sanatından belirgin özelliklerle ayırmıĢtır. 

https://www.pivada.com/leonardo-da-vinci-ginevra-de-benci-1474-1478-dolaylari
https://www.wga.hu/bio_m/l/lomazzo/biograph.html
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Portrelerde kiĢinin karakteristik yapısının dıĢında, mesleğine dair simgelerin detaylı bir 

Ģekilde yer aldığı portreler,genellikle bir mekân içerisinde betimlenmiĢtir. 

Rönesans‟ın önemli portre ressamlarında olan Alman sanatçı Hans Holbein, hayatının 

büyük bir bölümünü VIII. Henry‟nin saray ressamı olarak geçirmiĢtir. Sanatçının bu 

dönemde yaptığı portrelerden biri olan “Tüccar Georg Gisze‟nin Portre”sinde (Resim 

7), resmedilen kiĢi gündelik yaĢantısında kullandığı mekân içerisinde betimlenmiĢtir. 

Holbein, insanları ve nesneleri objektif bakıĢ açısıyla resmetmesine rağmen, figürlerinin 

psikolojik durumunu da göz ardı etmez. Georg Gisze‟nin duruĢu, yüz ifadesi ve bazı 

belirgin özelliklerinin sanatçı tarafından betimlenmesi, modelin kiĢiliği ve sosyal 

statüsü hakkında izleyiciye ipuçları vermektedir. Kuzeyli sanatçıların detaycı anlayıĢı ve 

Ġtalyan Rönesansı‟nı sentezleyen Holbein, kompozisyonunu ustalıkla kurgulayarak 

resminde bütünlük sağlamıĢtır (Krausse, 2005:30). 

Resim  7:Hans Holbein, Tüccar Georg Gisze'nin Portresi, 1532, ağaç üzerine 

yağlıboya, 96 x 86 cm, Devlet Müzesi, Berlin, Almanya. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/html_m/h/holbein/hans_y/1535/2gisze.html 

Holbein, modelini tüm detaylarıyla birlikte resmeder. Figürleri, detaylı yüz ifadelerini 

kompozisyonunda kullandığı nesneler ile bağdaĢtırarak akılcı bir üslupla izleyiciye 

mesaj verir niteliktedir. Rönesans resmine yeni bir bakıĢ açısı kazandıran Holbein‟in 

https://www.wga.hu/html_m/h/holbein/hans_y/1535/2gisze.html
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yanı sıra Alman sanatçı Albrecht Dürer‟de Ġtalyan resmi ve kuzey resmini 

harmanlayarak Avrupa resim sanatına yenilikler getirmiĢtir. 

Kuzey ressamları arasında öne çıkan Dürer‟in; 

“Resimlerine, sayısız desenine ve gravürlerine baktığımızda hem gerçeğe tıpatıp uygun bir 

detay anlayıĢı görürüz, hem de dünyayı matematiksel ve akılcı bir temelde resmetme ve 

insanı araĢtırma çabasıyla karĢılaĢırız. Dürer insanın hem dıĢ görünüĢünü hem de „iç 

fizyonomisini‟ kavramak ister. Bu idealle yaptığı portreler ve konunun ruhuna nüfuz eden 

betimleme tarzı, Rönesans‟ın Alman sanatına girmesini sağlamıĢtır” (Krausse, 2005:30). 

Ġtalya‟da Rönesans ile birlikte sanatta geliĢmeler yaĢanırken, Alman sanatı ortaçağın 

ikonografik resim anlayıĢından henüz kurtulamamıĢtır. Dürer Ġtalya‟ya yaptığı 

yolculuklarda dönemin büyük resim ustalarıyla tanıĢmıĢ, bilim alanında yeni bilgiler 

öğrenmiĢtir.  Üslubunda Ġtalyan ekolünü benimseyen Dürer, çalıĢmalarını bu yönde 

devam ettirerek Alman sanatına Rönesans‟ı getirmiĢtir (Resim 8). 

Resim  8: Albrecht Dürer, İmparator Maximilian I, 1519, lindenwood üzerine 

yağlıboya, 74 x 62 cm, Kunsthistorisches Müzesi, Viyana, Avusturya. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/html_m/d/durer/1/09/5empero1.html 

16. yüzyıl sonlarına doğru, Rönesans‟ın ideal ve klasik sanat anlayıĢından farklı bir 

geliĢim gösteren Maniyerizm döneminde ise; dini ve dünyevi konuları aynı anda çalıĢan 

Maniyerist sanatçılar, figürleri bilinçli bir Ģekilde deformasyona uğratarak eserlerine 

https://www.wga.hu/html_m/d/durer/1/09/5empero1.html
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kiĢisel yorumlar katmıĢlardır. Rönesans dönemi sanat örneklerinde, üzerinde durulan 

denge ve ölçü gibi kavramlar, Maniyerizm döneminde yerini belirginliğini kaybetmiĢ, 

abartılı ve orantısız sanat anlayıĢına bırakmıĢtır. Yüzlerde melankolik bir ifade taĢıyan 

figürler donuk ve mat renklerle resmedilmiĢtir. 

Maniyerizm, Rönesans‟ın kalıp kurallarını terk ederek daha üslupçu bir tavır sergiler ve 

doğanın taklit edilmesinden daha çok onun nasıl yorumlandığınla ilgilenir. Bu düĢünce 

tarzı, sanatçının bakıĢ açısını değerli kılmıĢtır. Dönemin öncü ressamlarından olan 

Giuseppe Arcimboldo (Resim 9), portre sanatına yeni bir yorum getirerek barok dönem 

sanatçılarına kılavuzluk etmiĢtir. 

Resim  9: Giuseppe Arcimboldo, Yaz, 1563, panel üzerine yağlıboya, 67 x 51 cm, Sanat 

Tarihi Müzesi Viyana, Avusturya. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/html_m/a/arcimbol/3allegor/1seaso2.html 

Ġtalyan sanatçılar, süsleme sanatına dönüĢen Maniyerizm‟i geride bırakmıĢ ve 

Rönesans‟ın klasik üslubunu yeniden canlandırmayı planlayarak Barok Dönem‟in 

zeminini hazırlamıĢlardır. Katolik kilisesinin güç kazanmasıyla, sanatın gücünü 

keĢfeden kilise sanatçıları desteklemiĢtir. Bu fırsatı değerlendiren barok sanatçılar, 

Rönesans‟ın insan bedeni ve mekânı ustaca sentezleyip, ruhani duyguları harekete 

https://www.wga.hu/html_m/a/arcimbol/3allegor/1seaso2.html
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geçiren resimlerini örnek almıĢ ve bu yönde yaptıkları din konulu tasvirlerde doğalcı bir 

üslup takınmalarıyla halkın gözünde gerçekçi bir izlenim bırakmıĢlardır. Barok 

dönemin önemli sanatçılarından olan Caravaggio, Maniyerizm‟in kalıplaĢmıĢ 

kurallarına karĢı çıkmıĢ, ıĢık ve gölgenin zıtlığını kullanarak çalıĢmalarında ruhani bir 

atmosfer yaratmıĢtır (Krausse, 2005:33-34). 

Caravaggio, din ve mitoloji konulu resimlerinde figürlerin portrelerine (Resim 10) 

ayrıca vurgu yaparak, onları Rönesans‟ın idealist yaklaĢımından çıkartıp, dünyevi 

hayattan karakterlere büründürmüĢtür. Kutsal kabul edilen karakterler,sanatçının 

portrelerinde tüm gerçekliği ile yaĢamın bir parçasına dönüĢür. 

Resim  10:Caravaggio, Antonio Martelli'nin Portresi, 0608, tuval üzerine yağlıboya, 

119 x 96 cm, Palatine Galerisi, Floransa, Ġtalya. 

 

Kaynak:https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_Fra_Antonio_Martelli_(Caravaggio)#/media/File:Portr

ait_of_Fra_Antonio_Martelli-Caravaggio_(1610).jpg 

17. yüzyılda Avrupa‟da yaĢanan sosyokültürel değiĢimler sonrasında burjuvazinin, 

aristokrasi ve ruhban sınıfının karĢısında güç kazanması ve ekonomik güce bağlı 

toplumsal ayrıcalığısonucunda, sanatın popülerlik alanları değiĢim göstermiĢtir. 

Protestanlığın yaygınlaĢması ile Kuzey Avrupa‟da dini resimlere duyulan ilgi azalmıĢ, 

https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_Fra_Antonio_Martelli_(Caravaggio)#/media/File:Portrait_of_Fra_Antonio_Martelli-Caravaggio_(1610).jpg
https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_Fra_Antonio_Martelli_(Caravaggio)#/media/File:Portrait_of_Fra_Antonio_Martelli-Caravaggio_(1610).jpg
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bunun yerine gündelik yaĢam tasvirleri, manzara resimleri gibi burjuvazinin saygınlık 

göstergesi olarak sahip olmak istedikleri yeni bir “tür” resmi geleneği baĢlamıĢtır.Portre 

sanatı da bu tür resimleri gibi burjuvazinin aristokrasiye olan rekabetinin bir göstergesi 

olarak geçmiĢ zamanlarından çok daha fazla talep görmüĢtür. 

“Vaktiyle Kalvinist görüĢlü Püritenler yüzünden, Ġngiltere‟de hemen hemen hiçbir sanat 

eseri meydana getirilememiĢti. Hollanda ise, egemenliğini kazandıktan sonra, Avrupa‟daki 

aristokratik mutlak yönetime karĢılık, hem Avrupa‟nın en güçlü denizci ülkesi olmuĢ, hem 

de dünyevi gerçekleri ifade eden bir sanatı ortaya koymuĢtur. Buna karĢılık aristokratik-

monarĢik idareli devletler, gerçeği ele alıp, onu ululaĢtıran ve idealize eden bir sanata 

yönelmiĢlerdi. ĠĢte bu aristokratik idealizme karĢılık her burjuva kültürü, gerçekçi anlayıĢla 

objenin durumunu doğal ortamı içinde samimi olarak anlatmaya koyulmuĢtu. Aristokrat, 

resminde temsili bir tavrı gerekli görürken, burjuva kendi haliyle yetiniyordu. Çünkü 

burjuva birey olarak herkesin bir değeri olduğunu biliyordu. Bu bakımdan Hollanda‟da 

görülen burjuva portreleri, günlük hayatın bir parçası içinde gösteriliyordu. Rembrandt ve 

FransHals gibi sanatçılar, Çingenelere kadar herkesin resmini yapıyorlar ve Ģehirli ile 

köylülerin hayatına kadar her Ģeyi konu olarak ele alıyorlardı” (Turani, 2010:448).(Resim 

11) 

Resim  11:Frans Hals, Çingene Kız, 1628-30, ağaç üzerine yağlıboya, 58 x 52 cm, 

Louvre Müzesi, Paris, Fransa. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/html_m/h/hals/frans/03-1630/32nogyps.html 

17. yy Kuzey Avrupa‟sında bireysel portre geleneği devam ederken, diğer yönden loca 

ve derneklerin toplu portreleri sipariĢ edilmeye baĢlanmıĢtır. Mesleklerini ve statülerini 

temsil edecek mekânlarda yapılan bu portreler, anı fotoğrafı mantığıyla anlık poz verme 

https://www.wga.hu/html_m/h/hals/frans/03-1630/32nogyps.html
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Ģeklinde mimiklere ağırlık verilen ifadeci özellikleriyle, geleneksel yaklaĢımların dıĢına 

çıkmaktadır. Bu ifadeci yaklaĢımların dıĢında meslek ve statülerinin temsili olabilecek 

objelerin yer aldığı portreler de dönemin Calvin‟ci ahlakına bağlılığını gösteren 

simgesel bir anlatımı içermiĢtir. 

17. yy Hollanda‟sında ise, insanları ölümsüz kılmakla birlikte toplumun sosyokültürel 

yapısını da yansıtan portre resimlere yoğun ilgi gösterilmiĢtir. Aynı dönemde Avrupa‟da 

iktidarı simgeleyen at üstünde betimlenen portreler ve boy portreleri revaçtayken, 

Hollanda toplumunda aile resimleri daha yaygınlık kazanmıĢtır. Rembrandt gibi portre 

ressamları, devlet daireleri, loca gibi toplulukların sipariĢ portrelerini yapmıĢlardır. 

Avrupa‟da Katolik kilisesinin yasakladığı anatomi gibi bazı bilimsel araĢtırmalar, 

Hollanda‟da serbest bırakılmıĢtır. Anatomi dersleri veren eğitmenlerin anılması 

amacıyla yapılan portrelerden biri de Rembrandt‟ın 

“Nicolaes Tulp‟un Anatomi Dersi” (Resim 12) adlı çalıĢmasıdır(Hollingsworth, 

2009:342-343). 

Resim  12:Rembrandt van Rijn, Nicolaes Tulp'un Anatomi Dersi, 1632, tuval üzerine 

yağlıboya, 170 x 217 cm, Mauritshuis Müzesi, Lahey, Hollanda. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/html_m/r/rembrand/26group/01group.html 

https://www.wga.hu/html_m/r/rembrand/26group/01group.html
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Güney Avrupa‟da ise aristokrasinin ve ruhban sınıfının Protestanlık karĢısındaki 

mücadelesi hız kazanarak devam etmiĢ, sanat aracılığıyla toplum üzerindeki etki 

sağlanmaya çalıĢılmıĢtır. Zenginlik ve asaletin vermiĢ olduğu gücün temsili olabilecek 

bu portreler, soy ağacının belgesi niteliğinde ve hafızalarda kalarak ölümsüzleĢme 

isteğinin bir yansıması olarak bugün müzelerde yerlerini almıĢtır.   

IV. Philip‟in sarayında çalıĢan Ġspanyol sanatçı Velazquez, kralın, kralın ailesinin, 

cücelerin ve soytarıların portrelerini yapmıĢtır. Tiziano‟nun ilk dönem portrelerinden 

etkilenen sanatçı, sarayla ilgili tarzları benimseyerek tam boy portreler, at üstünde 

portreler (Resim 13) ve av portreleri betimlemiĢtir. Sarayda çalıĢtığı zaman içerisinde, 

zayıflayan Ġspanyol hükümdarlığının konumunu yansıtmak amacıyla figürlerine yeni 

yorum katarak deneysel çalıĢmalar yapmıĢtır (Hollingsworth, 2009:331). 

Resim  13:Velazquez, IV. Philip At Sırtında, 1635, tuval üzerine yağlıboya, 126 x 93 

cm, Palatine Galerisi, Floransa, Ġtalya. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/html_m/v/velazque/05/0505velb.html 

Aristokrasinin gündelik hayatını konu alan Rokoko dönemi sanatçıları 

iseresimlerdeyapay bir atmosfer yaratarak duygu ve güzelliği ön plana çıkarmıĢlardır.Bu 

dönem resimlerinde ayrıntılı ve dinamik formlar dikkat çekmektedir. Figürler kadife, tül 

https://www.wga.hu/html_m/v/velazque/05/0505velb.html
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ve dantel kıyafetler içerisindebetimlenmiĢ, yüzlerinde yumuĢak kıvrımlı zarif bir 

gülümseme ile resmedilmiĢtir. 

Rejans ismi verilen, Rokoko‟nun baĢlangıç eserleri olan küçük formatlı, süslemeci, 

mahremiyete önem veren ve duygusal yönüyle hoĢa gitmek isteyen çalıĢmalar, iktidar 

göstergesi olan, ağırbaĢlı barok resminin yerini almıĢtır. Barok Klasizmi‟nin anlatımcı 

resimleri, sarayın dıĢındaki insanların yaĢam tarzına uyum sağlamıyor ve hitap 

etmiyordu. Bundan sonra yapılan eserler daha küçük formatlı ve içerik olarak ta halka 

hitap eden temalar betimlenmiĢtir. Rokoko sanatçıları klasik üsluptan vazgeçerek, 

aradıkları yaĢama zevkini, canlı renkleri, dolgun malzeme kullanımı ve anlatımı doruk 

noktasına ulaĢtıran Flaman ressam Rubens‟in çalıĢmalarında bulmuĢlardır. Kahramanlık 

temalarını geride bırakan sanatçılar, dünyevi zevklere odaklanarak süslemeci bir anlatım 

geliĢtirdi. Rejans dönemin bu özellikleri Antoine Watteu‟nun (Resim 14) çalıĢmalarında 

görülmektedir (Krausse, 2005:46). 

Resim  14:Antoine Watteau, Gilles, 1718-20, tuval üzerine yağlıboya, 184,5 x 149,5 

cm, Louvre Müzesi, Paris, Fransa. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/html_m/w/watteau/antoine/2/17gilles.html 

https://www.wga.hu/html_m/w/watteau/antoine/2/17gilles.html
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18. yy‟dan sonra Avrupa‟ da ortaya çıkan Neoklasizm akımı, Barok üslubun aĢırılığına 

ve Rokoko üslubun dünyevi ve süslemeci tarzına tepki olarak geliĢim göstermiĢtir. 

Resim sanatında çizgi, ıĢık-gölge ve insan oranlarının uygulandığı klasik 

kompozisyonlar ve gerçekçi perspektifin yeniden ele alınması, Rönesans dönemi 

etkilerini taĢımaktadır. Daha çok mimari alanda geliĢme gösteren dönemin eserlerinde 

Yunan ve Roma tarzının yeniden canlandığı görülmektedir. Tarihsel olayların konu 

alındığı resimler içerisinde yunan mitolojisini de barındırmaktadır. Dönemi etkileyen en 

önemli olay Fransız devrimi olmuĢtur. Dönemin en önemli sanatçılarından biri olan ve 

portre ressamı olarak da tanınan Jacques Louis David‟ in “Madam Verniac” isimli 

tablosu (Resim 15) Fransız devrimi öncesi yeni cumhuriyetçi düĢüncelerini yansıtan 

önemli bir örnektir. 

Resim  15:Jacques-Louis David, Bayan Raymond de Verninac, 1798-99, tuval üzerine 

yağlıboya, 145 x 112 cm, Louvre Müzesi, Paris, Fransa. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/html_m/d/david_j/3/310david.html 

https://www.wga.hu/html_m/d/david_j/3/310david.html
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“Neo-Klasik resmin kimi zaman soğuk, fazla düz ve taklit gibi görünen “tarihselciliği” 

bugün gözümüze, karĢı çıktığı Rokoko kadar yapay ve dıĢsal görünür. Yine de bu sanat 

akımı bir yeniliği temsil ediyordu: Rönesans sanatçılarının Antik Çağ‟a öykünerek yeni bir 

bilgi biçimini ve düĢünsel tutumu dıĢa vurmaları gibi, Neo-Klasik ressamlar da Fransız 

Devrimi‟nin arifesinde yeni bir çağın yolunu hazırlamaktaydılar. Ama bu „Anti-Rokoko‟ 

sanatçılar Antik Çağ‟ı Rönesans‟takiler gibi taklit etmediler; o günün yeni, güncel dünya 

görüĢünü ifade etmenin yollarını aradılar” (Krausse, 2005:52). 

Neo-Klasik dönem, düĢünce biçemi olarak diğer sanat akımlarından kendini ayırmayı 

baĢarmıĢtır. Sanat önceleri belli bir kitleye hitap ederken, dönemin toplumsal ve siyasi 

olaylarının etkisiyle artık toplumun bir parçası olmaya baĢlamıĢtır. Sanatçıların 

çalıĢmalarını belli kurallara bağlı kalmadan kendi düĢünce tarzıyla betimlemeye 

baĢlaması, toplumun gözünde hem kendilerini hem de çalıĢmalarını değerli kılmıĢtır. Bu 

dönemin sanatçıları betimlemek istedikleri konuları, anakronizm yoluyla izleyiciye 

aktararak yepyeni bir resim dili oluĢturmuĢlardır.  Olayları anlatırken, dönemin yaĢam 

biçiminin gerçek imgelerini kullanmak yerine, göndermeler yapmayı tercih etmiĢlerdir. 

Neo-Klasizm‟in önemli ressamlarından olan Louise David‟in öğrencisi olan Ingres, 

plastik düĢünce olarak hocasıyla benzesede, düĢünce yapısı olarak ondan ayrılarak 

Romantizm‟in ortaya çıkmasına zemin hazırlayacaktır. 

“Neo-Klasizm‟le neredeyse aynı dönemde yepyeni bir akım ortaya çıkmıĢtır. Aklın önüne 

duyguyu koyan ve onu idealize edilmiĢ formlar aracılığıyla ifade etmeye çalıĢan bu akımın 

ismi Romantizm‟dir. Her iki akım her ne kadar birbirine zıt görünse bile aynı madalyonun 

iki yüzü gibiydiler. Sanat artık kendini bütün bağlardan koparmıĢ, öznel ifadeyi ve bireysel 

içeriği yazılı olmayan anayasası haline getirmiĢti. Bu dönüm noktasının eĢiğinde karĢımıza 

herhangi bir akıma ve üsluba dâhil edilemeyen bir ressam çıkar: Francisco de Goya. Neo-

Klasizm‟e hiç prim vermeyen, Barok‟un illüzyonizmini geride bırakmıĢ, kendi yoluna 

gitmeyi yeğleyen bir Ġspanyol. Gerçi resimleri Barok sanatçıların dramatik ıĢık oyunlarıyla 

ve canlı renkleriyle bezenmiĢtir ama seçtiği konular tamamıyla bu dünyaya aittir ve belli 

mesajlar taĢır. AzgeliĢmiĢ bir toplumsal yapıya sahip olan ülkesindeki çarpıklıkları tuvaline 

aktarırken son derece sivri dillidir Goya” (Krausse, 2005: 53).(Resim 16). 
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Resim  16: Francisco Goya, Otoportre, 1815, panel üzerine yağlıboya, 51 x 46 cm, San 

Fernando Güzel Sanatlar Kraliyet Akademisi, Madrid, Ġspanya. 

 

Kaynak:https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:Goya_Self-portrait.jpg 

18. yüzyıl ortalarından baĢlayarak etkisini gösteren romantizm akımı Fransız Ġhtilali‟nin 

zemininde Klasizm‟e tepki olarak ortaya çıkmıĢtır. Edebiyat, tiyatro, felsefe, sanat ve 

birçok alanda etki gösteren romantizm akımı, toplumsal ve geleneksel kültürün geliĢimi 

üzerinde önemli bir rol oynamıĢtır. Neo-Klasizm‟in düzen, denge ve rasyonellik 

ilkelerine karĢı bir duruĢ sergileyen Romantizm sanatçıları, eserine duygu ve hayal 

gücünü ekleyerek bireysel yaratıcılıklarını gösterebilmiĢlerdir. Fransız devriminin 

ardından kalıplaĢmıĢ, kurallı ve ölçülü konulardan bağımsız olarak sanatçılar,  

toplumsal sorunlar ve tarihi ulusal olaylar beraberinde insan duyarlılığını merkeze 

alarak, eserlerinde kiĢiliklerini de özgür bir biçimde yansıtmıĢlardır. Dönemin en 

önemli sanatçılarından birisi Eugene Delacroix‟dır (Resim 17). Ressamın özgür ve 

dıĢavurumcu bir üslup ile resmettiği dinamik kompozisyonlar dikkat çekmektedir. 

 

 

 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:Goya_Self-portrait.jpg
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Resim  17:Eugene Delacroix, Otoportre, 1837, tuval üzerine yağlıboya, 65 x 54,5 cm, 

Louvre Müzesi, Paris, Fransa. 

 

Kaynak:https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Self-

portrait_by_Eug%C3%A8ne_Delacroix_(Louvre_RF_25)#/media/File:Eug%C3%A8ne_Delacroix_-

_Self-Portrait_-_WGA6192.jpg 

“Tek ve belirgin bir tarz olmaktan ziyade, aklın oluĢturduğu bir tavır olan Romantizm, 

edebiyat, felsefe müzik ve görsel sanatlarda öznelliği, içgüdüselliği ve duyguları 

vurgulayan bilinçli ve modern bir hareket olarak ortaya çıkmıĢtır. 18. Yüzyılda yükselen 

romantik hareket, klasik sanatın kurallara bağlı kalma isteğinden kesin biçimde ayrılarak 

renk, kompozisyon ve formun dramatik olasılıklarına duyulan ilgiyi yeniden 

canlandırmıĢtır” (Hollingsworth, 2009: 406). 

Romantizm sanatı, Klasizmin düĢünce yapısını reddeder. Bu dönemde sanatçılar doğayı 

akılla değil, duygu ve sezgilerle kavramak gerektiğini savunurlar. Bu düĢünce biçiminin 

ortaya çıkmasının en büyük nedenlerinden birisi de, Avrupa‟da yaĢanan siyasi ve 

toplumsal olaylardır. Romantikler için doğa ön plandadır ve kuralsızlık bir üslup haline 

dönüĢmüĢtür. Romantizm sanatı, Romantik sanatçıların bireysel yaklaĢımları ile 

moderndönemin zemininin hazırlanmasında büyük rol oynamıĢtır. 

https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Self-portrait_by_Eug%C3%A8ne_Delacroix_(Louvre_RF_25)#/media/File:Eug%C3%A8ne_Delacroix_-_Self-Portrait_-_WGA6192.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Self-portrait_by_Eug%C3%A8ne_Delacroix_(Louvre_RF_25)#/media/File:Eug%C3%A8ne_Delacroix_-_Self-Portrait_-_WGA6192.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Self-portrait_by_Eug%C3%A8ne_Delacroix_(Louvre_RF_25)#/media/File:Eug%C3%A8ne_Delacroix_-_Self-Portrait_-_WGA6192.jpg
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“Bir resmin görüntüden daha derin bir Ģeylere iĢaret edebileceği gerçeği, Romantizm 

akımının eserlerinde ilk kez olanca çıplaklığıyla ortaya çıkmıĢtır. Resmin salt „‟resim‟‟den 

daha derin anlamlara sahip olması modern sanatın çıkıĢ noktalarından biridir aynı zamanda. 

Örneğin soyut bir resim ancak izleyicisinin ona verdiği anlamla değer kazanır. Sanat eseri 

bundan böyle bizle „iletiĢim kuran bir ortak‟tır, yeni deyimle interaktiftir. Romantizmde ilk 

kez ortaya çıkan özelliklerden ikincisi, sanatçıyla (ve sanatla) çevresi arasında beliren 

mesafedir. Sanatçı nesnel dünyaya artık öznel bir bakıĢ atmakta, duygularıyla 

düĢüncelerinin süzgecinden geçirdiği doğayı karĢımıza değiĢmiĢ olarak getirmektedir. 

Sanatçı dünyanın yorumcusu olmuĢtur. Bu sanat anlayıĢı bugüne kadar geçerliliğini 

korudu” (Krausse, 2005: 59). 

Romantik sanatçılar doğanın sezgiler yoluyla kavranacağını savunurlar ve bunu 

resimlerinde anoloji yoluyla aktarmaya çalıĢmıĢlardır. Doğaya olan hayranlıklarını, 

kendilerine özgün fikirleriyle betimleyerek, ona anlam yüklemiĢlerdir. 

“Geleneksel dinsel sanat, izleyicinin inancını güçlendirmek için insani duyguları en uç 

noktasında resmetmekten kaçınmamıĢtı; Ģimdi ise romantik sanatçılar insanlığın ortak 

deneyimlerini ve kendi kiĢiliklerini ifade etmek için acı duymayı ve mest olmayı, mazlum 

olmayı ve muzaffer olmayı resmediyorlardı. Neo-Klasiklerin akılcı inançlarıyla 

Romantiklerin kiĢisel dünyaları arasındaki fark, Ġngiliz sanatçı ve Ģair William Blake‟in Ģu 

sözleriyle özetleniyordu, „Yetenek düĢünür ancak deha görür.‟ Bu yeni yaklaĢım, bir 

yandan sanatçıya kendi özgürlüğünü ortaya koyması için yükümlülük getirirken, diğer 

yandan da çağdaĢ sanatın geliĢimi üzerinde önemli etkiler yaratmıĢtır” (Hollingsworth, 

2009: 407). 

19. yy dönem itibariyle toplumsal dönüĢümlerin yaĢandığı bir çağdır. Sanayi devrimi ile 

baĢlayan bu değiĢim, kent olgusu üzerinden bireylerin yaĢamlarına, alıĢkanlıklarına ve 

inançlarına yönelik yeni yaĢam modelleri sunarken, fabrikalar, tren garları, pasajlar gibi 

teknolojiye paralel geliĢen mimari yapılar da kent dokusunu değiĢtirmiĢtir. Sanayi ile 

birlikte ortaya çıkan iĢçi sınıfı da, kent yaĢamında tüm olumsuzluklarıyla yerini almıĢtır. 

Hak ve özgürlükler kapsamında iĢçi sınıfına yapılan haksızlıklar, sınıfsal anlamda da 

ekonomik temelli bir yapılanmayı gerekli kılmıĢtır. 19. yy‟ın sanatı da bu bağlamda 

ĢekillenmiĢ, sanatçılar politik birer karakter olarak mücadelenin içinde yer almıĢlardır. 

Siyasi kurumların kentsel ve kırsal yoksulluğa olan duyarsızlığı, toplumsal 

yapılanmanın tetikleyicisi olmuĢtur. Sanayinin yükseliĢi, halkın yoksulluğu ve gündelik 

yaĢam Pierre Proudhon gibi sosyalist kuramcıların esin kaynağı olmuĢ, edebi 

çalıĢmalara için bir konu alanı yaratmıĢtır. Resim sanatı da Realizm sürecinin 
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geliĢiminin belgesi niteliğinde eserler vermeye devam etmiĢtir. Bauddelaire‟nin, 

sanatçıların modern yaĢamın kahramanlığı rolünü üstlenmeleri gerektiği çağrısı, 

sanatçılar tarafından desteklenmiĢ ve geçmiĢin konu, kural ve üslubundan vazgeçilerek 

özgün eserlerin ortaya çıkması sağlanmıĢtır. Honore Daumier‟ın kiĢi kendi çağının 

adamı olmalıdır sözü, ilgi görmekte ve sanat ile öncü sanatçılar arasındaki uçurumun 

derinleĢtiği vurgulanmaktadır. Hızla yayılan Realizm Akımı, toplumun tutarlı ve 

düzenli olmayı, geleneklerle olan bağlantısını reddedip, insanların kendini özgürce ifade 

etme isteklerinin bir yansıması olmuĢtur (Hollingsworth, 2009:418). 

19. yy‟ da idealizme karĢı bir duruĢ gösteren realizm akımı sanatsal anlamda Gustave 

Courbet, Honore Doumier, ve Jean Francois Millet öncülüğünde ortaya çıkmıĢtır. 

Tabiatı ve dıĢ gerçekleri var oldukları haliyle nesnel ve tarafsız bir bakıĢ açısıyla 

resmetmeyi amaçlayan dönemin sanatçıları, doğadaki oranları renk ve ıĢık değerlerini 

gerçek olana en yakın haliyle klasik ve romantik üslubun yapaylığından kurtararak ele 

almıĢlardır. 19. yy ortalarında teknoloji ve sanayideki değiĢimler toplumsal ve 

ekonomik düzeni etkilemiĢ, dönemin Ģartlarına uygun olarak dini ve edebi konuların 

aksine halk, iĢ, iĢçi sınıfının gündelik yaĢantısından sahneler resmedilmiĢtir. Kendinden 

daha önce varlık gösteren akımların teması geleneksel kurallara dayalı burjuvazi 

yaĢantısını yansıtmak olan resimler, yerini toplumsal sınıflar ve toprak ile insan 

arasındaki zorlu mücadeleyi idealize etmeden, çarpıcı bir biçimde ele alan konulara 

bırakmıĢtır. Akımın öncülerinden Gustave Courbet çalıĢtığı figüratif, manzara, günlük 

yaĢantı ve natürmort konularının yanı sıra kendi portrelerini de (Resim 18) ifadeci bir 

biçimde ele almıĢtır. Sanatçı çalıĢmalarında plastik gerçeklikten daha çok, toplum 

gerçekliğiyle ilgilenmiĢtir (Krausse, 2005:64-65). 
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Resim  18:Gustave Courbet, Pipolu Otoportre, 1848-49, tuval üzerine yağlıboya, 45 x 

37 cm, Fabre Müzesi, Montpellier, Fransa. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/bio_m/c/courbet/biograph.html 

  

https://www.wga.hu/bio_m/c/courbet/biograph.html
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3.BÖLÜM: MODERNİZM VE SONRASI DÖNEMDE PORTRE 

SANATI 

3.1.Modernizm Algısı ve Portre 

Yirminci yüzyıl Avrupa‟sı, savaĢların, teknolojik geliĢmelerin ve sosyokültürel 

değiĢimlerin yüzyılıdır. 18. yy‟da yıllarında yaĢanan Fransız Ġhtilali ile baĢladığı kabul 

edilen bu toplumsal değiĢimler ve sonrasında 19. yüzyılda Ġngiltere‟de baĢlayan Sanayi 

Devrimi, Avrupa‟nın kültürel yapısını kökten etkilemiĢ,  ülkelerin siyasi yapılarını ve 

toplumları temelden sarmıĢtır. Tüm bu değiĢimler sonucunda burjuva sınıfının soylu ve 

ruhban sınıf karĢısında elde ettiği sosyal hak ve özgürlükler de liberalizmin iktisadi ve 

sınıfsal yönünü belirlemiĢtir. Siyasi yapılanmaya paralel teknolojinin geliĢimiyle 

birlikte endüstrinin yön verdiği yaĢamlar, kent yaĢamlarını cazip hale getirmiĢtir.  

Sanat da bu değiĢimlerden payını alarak, bilim ve teknolojinin değiĢtirdiği modern 

yaĢama göre kendini sürekli yenileme ve klasik olana karĢı bir tepki mekanizması 

geliĢtirme eğilimi göstermiĢtir. 

“ĠĢte endüstrinin seri icatlar halinde endiĢe verici bir hızla geliĢtiği yüzyılımız 

baĢlangıcında, plastik sanatlarda bir biçim parçalama eğilimi belirdi. ErichFromm bu 

parçalama içgüdüsünü Ģöyle açıklıyor: „Parçalayarak yok etme içgüdüsü, yaĢanmamıĢ bir 

hayatın tepkisidir.‟ Yüzyılın ekonomik savaĢları, krizleri, sosyal değiĢiklikleri, toplumu 

olduğu gibi, sanatçıyı da iç huzursuzluklara götürmüĢ ve hürriyetini sınırlamıĢtı. 

Materyalizmin sebep olduğu bu devamlı endiĢe ve huzursuzluklara, içsel bir tepki olarak 

sanatçı, resminde onu parçalayıp yok etmekle cevap vermiĢti. Kübist ve ekspresyonist 

(dıĢavurumcu) akımlar, eĢyanın gerçek görünüĢ biçimini parçalamakla ilk tepkiyi 

göstermiĢler; bunu, eĢyanın dıĢ görünüĢünü anlatım aracı olarak reddedip tuvalinden tüm 

olarak atmakla materyalist düĢünüĢe, materyalizme karĢı olan bıkkınlığı belirten ilk soyut 

resim sanatçıları izlemiĢti” (Turani, 2007: 555). 

PeĢi sıra ortaya çıkan akımlar, modern dönemin içinde yaĢanan sosyokültürel yapısıyla 

iliĢkilidir. Ancak portre sanatını etkileyen en büyük unsur fotoğraf makinesinin icadı 

olmuĢtur.Teknolojik yeniliklerin etkisiyle kitle iletiĢim araçlarının geliĢimi, 1850‟lerde 

fotoğraf makinesinin yaygın kullanımı, sinema sektörünün ortaya çıkması, seri 

üretilebilir sanat nesneleri ve reprodüksiyon resimler, sanatı orta ve alt sınıf için kolay 

ulaĢılabilir hale getirmiĢ ve resim orijinal değerini kaybetmiĢtir. 
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“Fotoğraf teknolojisi, modern dönemde icat edilmiĢ bir görüntü üretme teknolojisidir. IĢığın 

resim yapması esasına dayanan bu teknolojinin sanattaki etkisiyse devrim niteliğindedir; 

çünkü kendini doğuran çağın sanatının kalıplarını parçalamıĢtır” (Yılmaz, 2006:306). 

Fotoğrafın kolay ve hızlı eriĢimin yanında daha ucuza mal edilebilmesi, resim 

karĢısında rekabetini arttırmıĢ ve tercih edilen konumuna getirmiĢtir. Antik dönemden 

beri süre bireyin kendi görüntüsünü kopyalama ve bu yolla kendini ölümsüzleĢtirme 

isteği belli bir zümreye aitken bu istek ve arzu fotoğrafın icadı ile birlikte toplumun 

sınıfsal olarak her kesimine yayılmasına neden olmuĢtur. 

“Ġlk yıllarda uzun süreli pozlar gerektiği için manzaralar çekilmiĢti; ancak doğal olarak, 

fotoğrafçılıkta en rağbet gören konu portre oldu. Kısa bir sürede binlerce fotoğraf iĢliği 

açıldı. Merak eden ve gücü yeten herkes, baĢta kendisi olmak üzere aile üyelerinin 

portrelerini çektirmek için sanki yüzyıllardır hazır bekliyor olmalıydı ki, geleneksel portre 

ressamlığı derhal iniĢe geçti. Bu yeni durum bir zorunluluk ve özgürlük sorunu koydu 

ressamların önüne”(Yılmaz, 2006: 308).  

Diğer yönden sanatçı açısından bakıldığında ise; 

“Birçok insanın, „mesele yansıtmaksa, bu artık fotoğrafın iĢidir‟ diye düĢünmeye baĢlaması, 

özerklik istemiyle bağlantılıdır. Yine, ressamların bazı konuları (özellikler portreciliği) 

fotoğrafçılara terk ederek kendilerine yeni alanlar aramalarında fotoğrafın hatırı sayılır 

etkisi olmuĢtur. Ancak bu özerkleĢme çabalarına karĢın, her iki taraf da zaman zaman 

birbirlerinin karasularına girmekten çekinmemiĢtir. Örneğin 1960‟larda ortaya çıkan 

fotogerçekçi resmin bazı örnekleri, sanki fotoğrafı bile aĢıp, fotoğraftan daha fotoğrafmıĢ 

gibi karĢımıza dikilmiĢlerdir” (Yılmaz, 2006: 32). 

Fotoğrafın kullanımının yaygınlaĢması ile birlikte sipariĢ portrelerin azalmasına karĢın 

dikkat çeken bir unsur vardır. Bu da sanatçı otoportrelerin bu yüzyıldaki dikkat çekici 

artıĢıdır. Modern dönem ressamları sıklıkla, kendi portrelerini üslupsal eğilimleri 

doğrultusunda ve kendi sanat görüĢüne tanıklık edercesine bir dıĢavurum aracı olarak 

resmetmiĢlerdir.  

Modern dönemin sanatçıları, portre aracılığı ile varoluĢsal sorgularını ve dıĢ dünya ile 

kurulan bağlarını psikolojik bir gerilimle izleyiciye aktarma çabasındadır. Fotoğrafın 

yapabildiği görünen gerçeklikten uzaklaĢan ve özgürlüklerini ilan eden modern dönem 

sanatçıları, portrelerde benzetme kaygısından ziyade duygunun akıĢına öncelik 

vermiĢlerdir.  
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Kendi portresini yaĢamı boyunca saplantılı bir Ģekilde betimleyen Van GoghModern 

Dönem resim sanatının öncülerinden biri olarak kabul edilmektedir. Hayatı boyunca 

yaĢadığı psikolojik sarsıntılar, sanatçının portrelerine yansıyarak farklı bir üslup ortaya 

çıkarmıĢ ve onu diğer ressamlardan ayırmıĢtır. Formları kendi düĢüncesine göre 

betimleme Ģekli ve kullandığı renkler dönemin sanat anlayıĢının dıĢındaydı. Elbette bu 

düĢünüĢ Ģekli, onun hayatının gidiĢatıyla paralel olarak geliĢim göstermiĢtir. Yaptığı 

seyahatler ve araĢtırmalarVan Gogh‟un sanatına yön vermiĢ, yaptığı portreler isemodern 

sanatın temellerini oluĢturmuĢtur.  

“Gauguin‟den ve Paris‟te Japon baskıları üzerine yaptığı çalıĢmalardan, kalın konturlu 

renkli alanlar yaratmayı öğrenmiĢ ve sevmiĢti. ġimdi Provence‟ın sıcak güneĢinin alnında, 

kendisine sonradan müthiĢ bir ün getirecek olan yeni bir tekniğe ulaĢıyordu: geniĢ ve 

serbest fırça darbeleriyle tuvale hızlı ve neredeyse kendinden geçmiĢ bir halde canlı, hatta 

bazen fazla canlı renkler atıyordu. Bu üslupla yarattığı mekânlar derinliklerini doğru 

uygulanmıĢ bir perspektiften değil, olağanüstü yoğunluktaki zıt renk kümeleriyle 

kazanıyorlardı. Nesnelerle figürleri fazla vurguladığı ve resmettiği kiĢilerin karakterini, 

özgürlüğünü ortaya koymaya çalıĢtığı için motifleri kimi zaman deforme, mekânları ise 

fazla abartılı görünür” (Krausse, 2005: 79). 

Bir psikolojik sarsıntı sonucu kulağını kesmesinden sonra yaptığı “Kulağı Bandajlı 

Otoportre” (Resim 19)çalıĢmasında sanatçı, yaĢamına dair tüm izleri yansıtmak ve bu 

anın duygusuna izleyeni de tanık etmek istercesine bir çaba içerisine girmiĢtir. Arka 

planda çalıĢmakta olduğu tuvali, duvarda asılı Japon baskısı, yarım açık kalmıĢ kapısı 

ile yaĢadığı odayı da kendi portresine dâhil etmesi,  özellikle Kuzey Avrupa Sanatının 

Portre geleneğinin devamı niteliğindedir. Portresi yapılan bireyin kimliğini, sosyal 

statüsünü, mesleğini simgeleyen nesneler Kuzey Avrupa Portre sanatının en belirleyici 

özelliğidir. Van Gogh‟da bu ve diğer portre çalıĢmalarında mekânı, portrenin ifadesini 

güçlendirmek adına tek baĢına fon olmaktan çıkartır, yaĢamsal kılar.  
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Resim  19: Vincent Van Gogh, Kulağı Bandajlı Otoportre, 1889, tuval üzerine 

yağlıboya, 60 x 49 cm, Courtauld, Londra, Ġngiltere. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/html_m/g/gogh_van/16/selfpo31.html 

Van Gogh‟un çağdaĢı olan Gauguin ise; 

“ÇağdaĢ kentsel yaĢamın bozulmasından kaçmak arayıĢıyla 1888 yılında Paris‟i terk etmiĢ 

ve Bröton köylülerinin kültürünü araĢtırarak ruhsal gerçekliği aramıĢtır. Pont-Aven‟de bir 

grup ressamla çalıĢarak, kendi hayalindeki dünyayı, iyi ve kötü güçler arasındaki savaĢı 

betimlemeye çalıĢmıĢtır. Doğalcılık iddiasının her Ģeklini kısa sürede terk ederek, Japon 

baskı sanatında ve ortaçağ dönemi vitraylarında bulunan düz renk alanlarından esinlenerek 

iki boyutlu bir üslup ortaya çıkarmıĢtır. Van Gogh gibi o da bilimsel nitelikten çok, 

duygusal çağrıĢımları göz önüne alarak renkleri kullanmıĢtır” (Hollingsworth, 2009: 431). 

Gauguin‟in doğaya karĢı bir özlemi vardır. Döneminde yaĢanan endüstriyel geliĢmeler, 

kentleĢmenin yolunu açarak kaos ortamına zemin hazırlamıĢ ve dolayısıyla insanların 

kimliklerinde değiĢimler yaratmıĢtır. Gauguin bu değiĢimden rahatsız olmuĢ, yaĢanan 

olumsuz geliĢmelere karĢı ilkel hayatı tercih ederek Thaiti‟ye gitmiĢ ve yerlilerin doğal 

yaĢam tarzını incelemiĢtir. Ressamın buradaki amacı, insanın özünü sorgulamak 

https://www.wga.hu/html_m/g/gogh_van/16/selfpo31.html
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içinyerlilerin düĢünce yapısını kavrayarak, endüstrinin değiĢtirdiği insana atıfta 

bulunmaktır. 

“Onu resimlerinde garip ve egzotik olan tek Ģey konu değildir. Gauguin yerlilerin ruhunu 

kavramaya çalıĢıyor, çevresine onlar gibi bakmak istiyordu. Yerli 

zanaatkârlarınyöntemlerini inceledi ve çoğu zaman onların eserlerini kendi resimlerinde de 

betimledi. Yerlilerin portrelerini yaparken, bu „‟ilkel‟‟ sanatla bir uyum sağlamaya çalıĢtı. 

Bu yüzden biçimlerin dıĢ hatlarını basitleĢtirdi ve yoğun renkli geniĢ alanlar kullanmaktan 

çekinmedi” (Gombrich, 2007:551). 

Gauguin‟in insanın özüne ulaĢma ve sadelik gayesi, onun portrelerinde de 

görülmektedir.  Renkleri olabildiğince yalın ve cesur bir Ģekilde kullanması, sanatçının 

sembolik anlatım dilini oluĢturmaktadır. Çiçekli kadın resminde(Resim 20) figür 

durağan olmasına rağmen, kullanılan canlı renkler kompozisyonda dinamizm 

yaratmıĢtır. Gauguin, portrelerinde ele aldığı durağan figürlerini, gerçekte olanın birebir 

taklidi yerine lekesel bir üslupla betimlemiĢtir.  

Walther‟a göre Gauguin‟in çiçekli kadın portresi; arka planda kullanılan soyut biçimler 

figürün geri planını sınırlamaktan baĢka bir görev üstlenmiyor.  Kadın figürünün 

duruĢu, sanatçının süslemeci renk ve çizgi kullanımına rağmen anıtsallaĢmıĢ gibi 

durmaktadır. Kendi otoportresinde kullandığı çiçekler sanatçının iç sıkıntılarını 

vurgulamak için kullanılmıĢ olsa da, çiçekli kadın portresinde betimlediği aynı çiçek 

geliĢmeyi ve üretkenliği simgelemektedir.  Resmindeki kadın figürü dingin ve etkileyici 

bir Ģekilde betimlenmiĢ ve Gauguin‟in kadının ağırbaĢlılığına duyduğu saygı ortaya 

çıkmıĢtır. Bu portre uygar çokbilmiĢlik ve doğal yalınlığın karĢı karĢıya gelmesiyle 

ortaya çıkan kültür çatıĢmasının tezahürü olarak değerlendirilebilir Ģeklinde ifade 

edilmiĢtir(Walther, 1997:48). 

Gauguin, perspektiften uzak, geniĢ renk yüzeyleri ve keskin kontur sınırları ile çizilmiĢ 

formlar kullanarak resmettiği figürlerini, batının yapmacık yaĢam tarzından arındırarak 

ilkel olana yöneltmiĢ ve sanatında yeni bir yaklaĢım tarzı geliĢtirmiĢtir. Resimlerinde 

figürlerin yanı sıra, kullandığı nesneler, onun endüstriyel geliĢmelerle birlikte yaĢanan 

kaosa tepkisini destekleyen birer metafor olarak düĢünülebilir. Gauguin gibi resimlerini 

katı ve keskin kontur çizgileri ile yorumlayan Pablo Picasso “Ağlayan Kadın‟‟ isimli 

çalıĢmasında geometrik bir kompozisyon yapısı kullanarak sanatında daha çarpıcı bir 

anlatım tarzı oluĢturmuĢtur. 
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Resim  20: Paul Gauguin, Çiçekli Kadın, 1891, tuval üzerine yağlıboya, 70 x 46 cm, 

Yeni Carlsberg Glyptotek Müzesi, Kopenhag, Danimarka. 

 

Kaynak:https://www.wga.hu/html_m/g/gauguin/04/tahiti04.html 

Gerçeklik kavramının, zamanın Ģartlarına göre Ģekillenmesi sanatın yönünün 

değiĢmesinde önemli bir rol oynamıĢtır. Picasso ve Georges Braque gibi kübizmin 

öncüsü olan sanatçılar, sistematik ve akılcı bir üslupla formları parçalayarak portre 

sanatına yeni bir dil getirmiĢlerdir. Aynı zamanda modern sanata yön vermiĢ, sanatçı ve 

eseri arasında duygusal bir bağ kurarak her ikisini de bağımsız kılmıĢlardır. Bu tavrın 

paralelinde, Fütürizm ortaya çıkarak zamanı da resme dâhil etmiĢ, hızlı bir Ģekilde 

geliĢen teknolojinin toplumlar üzerindeki etkisini göstermeye çalıĢmıĢtır. 

Picassoisehayatı boyunca araĢtırmacı kiĢiliğinin yardımıyla birçok resim yapmıĢ, 

bunları yaparken de farklı teknik ve yollar denemiĢtir. Çok yönlü ressam ilk dönem 

çalıĢmalarında sokaktan sıradan insanları gerçekçi bir üslupla betimlemiĢtir. Onun 

sanatının geliĢim süreci, yaĢadığı dönemin sosyokültürel yapısıyla ĢekillenmiĢtir. 

https://www.wga.hu/html_m/g/gauguin/04/tahiti04.html
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Picasso‟nun geç dönem kübist resimleri, batı resim sanatına tepki niteliği 

taĢımaktadır.Sanattaki gerçeklik anlayıĢını, kendi düĢünce tarzına göre değiĢtirerek 

yepyeni bir sanat biçemi yaratmıĢtır.Buna göre; 

Picasso‟nun 1937 yılında yaptığı Ağlayan Kadın portresi, dönemin sanat eserlerinde 

sıklıkla konu edilen çekilen acıları anlatmaktadır. Renkli fon kullanımı ve elbisesiyle 

salt bir görünümü olan bu portre, hem önden hem de yandan bakıĢ açısıyla 

resmedilmiĢtir. Resimlerin de sıklıkla bu tekniği kullanan sanatçı, figürün elinde tuttuğu 

mendili bir acı ve çile eğretilemesi olarak betimlemiĢtir. Kadının ağzının bir peçe gibi 

kapatılması acının Ģiddetini vurgulamıĢ ve kullanılan mavi-beyaz karĢıtı renkler 

Guernica‟yı akla getirmektedir.  Çekilen acıların ortaya çıkardığı trajedi, baĢ ile mendil 

arasındaki bağlantı yardımıyla izleyiciye sunulmaktadır. Picasso‟nun resimleri genel 

özelliği, gündelik konular ile onun temsilinin parçalanarak oluĢturduğu karĢıtlık 

olmuĢtur. Fakat bu çalıĢmasında bu parçalanmıĢlık ikiye katlanarak, form bozulma ve 

karmaĢa düĢüncelerini de taĢımak zorunda bırakılmıĢ gibidir(Walther, 1997:72). 

Pisasso “Ağlayan Kadın” (Resim 21) tablosunda,çekilen acıyı ve duygudaki Ģiddeti 

somut olan görüntüden tamamen kopmadan, figürün birden fazla açıdan görüntüsünü 

geometrik bir parçalanma ile düzenleyerek ifade gücünü yoğunlaĢtırmıĢtır.Ağlayan 

kadın resminde figürü soyutlamacı bir üslupla betimlemesine rağmen, duygu olağanüstü 

bir Ģekilde açığa çıkmıĢtır. Picasso bu portresinde, klasik resim anlayıĢının dıĢında 

resme getirdiği kübist yaklaĢımla da duyguyu olanca gücüyle yansıtmayı baĢarmıĢtır. 

KarĢıt renkli geometrik biçimleri, kalın konturlarla ortaya çıkarmıĢ ve kompozisyona 

hareketlilik kazandırmıĢtır. Renk yüzeylerini düz bir Ģekilde boyanmıĢ, yüz farklı 

açılardan tek bir resimde çizilmiĢ gibidir. Perspektif kuralları gözetmeden, açık koyu 

geçiĢlerini kullanmadan yaptığı bu portreyle Picasso, klasik resim anlayıĢına ters duran 

betimleme tarzı oluĢturarak, 3. boyuttan çıkıp, sanki 4. boyutu arar gibidir. 
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Resim  21: Picasso, Ağlayan Kadın, 1937, tuval üzerine yağlıboya, 60 x 49 cm, Tate 

Gallery, Liverpool, Ġngiltere. 

 

Kaynak:http://projectartistx.com/the-weeping-woman-pablo-picasso-1937/ 

Modern dönemin öncülerinden biri olan Mattisse ise; 

“Kendine özgü üslubu Matisse 1903‟te buldu. Bu üsluptaki öğeleri: Renk, biçim, çizgi‟dir. 

Fovizmin çıkıĢ noktası, Matisse‟in sözüne göre: „aracın saflığını yeniden bulmak için 

cesarettir.‟ Renk onun esas arzusu idi. „Renk, ressam tarafından duyulmuĢ olan görünüĢü, 

seyredene nakletmekle zorunludur.‟Matisse, bütün Fov‟lar gibi yoğunlaĢtırılmıĢ renkleri 

seviyor ve çeĢitli renk değerlerini öylesine dengeye getiriyordu ki, hiçbir renk değeri 

diğerine zarar vermiyordu. Bu değerlerin birbirleriyle çarpıĢmaları değil, aksine 

birbirleriyle karĢılıklı olarak anlaĢmaları gerekiyordu” (Turani, 2010:572).  

Matisse‟in portrelerinde genellikle dekoratif bir hava vardır. Doğu halılarını andıran bu 

süslemeci tavrı, sadece figürlerinde değil mekânlarında da görülmektedir. Bu üslupla 

yaptığı çalıĢmalardan biri de Madamme Matisse (Resim 22) portresidir. Bu portre sanat 

tarihçileri tarafından, modernizmi baĢlatan bir yapıt olarak nitelendirilmiĢtir. Matisse‟in 

klasik resim kurallarını bir kenara bırakarak; mekân, derinlik, ıĢık-gölge gibi etmenleri 

gözetmeksizin, renkleri organize ederek yaptığı bu çalıĢma ona baĢyapıt ünvanını 

kazandırmıĢtır. Sanatçı için önemli olan yüzey, kontur ve renktir. Madamme Matisse 

http://projectartistx.com/the-weeping-woman-pablo-picasso-1937/
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portresinde de diğer çalıĢmalarında olduğu gibi, renk gücü formun önüne geçmektedir. 

Ressam kullandığı canlı renkleri, düz bir Ģekilde ve serbest fırça vuruĢlarıyla, cesur bir 

Ģekilde uygulamıĢtır. Tam karĢıdan resmettiği portresinde detaylara girmeden, yüzeysel 

renk alanları yaratmıĢ, portrenin ortasında kullanılan yeĢil çizgi ile sıcak ve soğuk 

renkleri ayırarak yapay bir ıĢık-gölge hissi oluĢturmuĢtur. Kullanılan bölgesel canlı 

renkler portrede bir kontrastlıkoluĢturmuĢ, yüzün etrafında uygulanan kalın konturlar 

figürün ortaya çıkmasına olanak sağlamıĢtır.  

Matisse her zaman içgüdü ve sezgilerin sanat yaratımı içindeki önceliğini yansıtmaya 

çalıĢmıĢtır. Ressam renk, biçim ve konturların akıĢına kendini bırakıp ritmik bir tavırla 

tasvirin ahengini kurma ve bundan haz alma peĢindedir.  

Resim  22:Henri Matisse, Yeşil Çizgi, 1905, tuval üzerine yağlıboya, 40,5 x 32,5 cm, 

Staten Museum for Kunst, Kopenhag, Danimarka. 

 

Kaynak:https://en.wikipedia.org/wiki/Green_Stripe#/media/File:Matisse_-_Green_Line.jpeg 

 

https://en.wikipedia.org/wiki/Green_Stripe#/media/File:Matisse_-_Green_Line.jpeg
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Modern dönemin ardı sıra gelen sanat akımları her ne kadar farklı ifade araçları kullansa 

da ortak bir noktada buluĢmaktadır. YaĢanan kültürel sıkıntıların sanat aracılığıyla ifade 

bulması ve dolayısıyla bütününde görülen dıĢavurumcu eğilimler, modern dönem 

akımlarının birleĢtirici özelliğidir. Ġster Fovlar, ister kübistler ya da sembolistler her ne 

ayrım olursa olsun yapıtların genelinde isyanın gizli bir sesi duyulur. Bu gizli isyanın 

çığlığa dönüĢtüğü resim ise Edvard Munch‟ın “Çığlık” (Resim 23) isimli tablosudur. 

Portrenin gerilimli ifadesinin yanında gökyüzünün rengi denizin hareketliliği, 

sonrasında gelecek felaketin habercisi gibi izleyenini resmin içine çekmektedir. Dikey 

bir kompozisyonu bölen diyagonal köprü, dikkati geride kalan iki figüre 

yöneltmektedir. Resmin ana karakteri olan çığlık atan figürün yüzü jest ve mimiklerin 

en yalın hali ile betimlenmiĢtir, klasik anlamda detaydan yoksun olmasına karĢın, 

portregüçlü ifadesiyle anlatılmak isteneni fazlasıyla aktarabilmiĢtir. 

“Ensor gibi Edvard Munch da güçlü ifadelerle yüklediği resimleriyle geleceğin 

DıĢavurumcu akımının öncülü sayılmalıdır. Norveçli sanatçı, bitmekte olan Doğalcı 

akımdan yola çıkarak stil açısından Sembolizmle akraba bir DıĢavurumculuğa yaklaĢmıĢtır. 

Bu onun kendi ruhsal yaĢamının da bir yansımasıydı. Munch‟un resimlerine Fin-de-siecle 

(yüzyıl sonu) atmosferine hâkim olan simgeler damgasını vurur: Korku, çaresizlik. 

YaĢanamayan cinsellikler, kıskançlık, ölüm düĢünceleri. Bütün bunlar, Munch‟un kendi 

deyiĢiyle „içindeki cinleri kovmak için‟ sürekli olarak tuvale aktardığı temalar ve 

imajlardır. Çığlık da, bir arkadaĢıyla çıktığı bir gezintide bizzat yaĢadığı bir dehĢet anının 

olduğu gibi resme yansıtılması sonucu ortaya çıkmıĢtır. Ama Munch‟un bu resmiyle tüm 

bir kuĢağın duygularına tercüman olduğu da eklemek gerekir. „Çığlık‟ 20. Yüzyıl baĢında 

sanatta ve edebiyatta genel olarak insanın hızla daha karmaĢık ve içinden çıkılmaz hale 

gelen gerçek dünya karĢısında kapıldığı acz duygusunun simgesi haline gelmiĢtir” 

(Krausse, 2005:83). 
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Resim  23: Edvard Munch, Çığlık, 1893, tuval üzerine yağlıboya, 84 x 66 cm, Ulusal 

Galeri, Oslo, Norveç. 

 

Kaynak:https://tr.wikipedia.org/wiki/%C3%87%C4%B1%C4%9Fl%C4%B1k_(tablo)#/media/File:The_

Scream.jpg 

Kendi portresini yaratım sürecine saplantılı bir Ģekilde merkeze alan Egon Schiele ise, 

psikolojik bir gerilimle kendi bedenini eğip bükmekte, sürekli bir devinimle fonun 

boĢluğunu bedenin bir parçasına dönüĢtürebilmektedir. Narsizmin sınırlarında dolaĢan 

sanatçı diğer yönden, iğreti yaratabilecek bir etki ile de bedenini kendi varoluĢunu 

sorgulayan karĢıt bir güç olarak gösterebilmektedir. 

“Toplumların belirli çağlardaki istek ve beklentilerinin, amaçlarının, ileriye dönük 

tasarılarının özünü anlatan, sözgelimi decadencia da fin de siecle gibi kimi terimler vardır. 

Bunun gibi, her sanatçının yapıtlarında da kiĢiliğinin ve yaratma dürtüsünün derinliklerine 

iliĢkin ipuçları veren anahtar imgeler bulunabilir. Bir sanatçının bilerek ya da bilinçaltından 

kaynaklanan dürtülerle, düĢ gücünü oyalayan belli motiflere sık sık dönmesinin birçok 

nedeni olabilir kuĢkusuz. Bunları, sanatçının yapıtlarına iliĢkin bir odak noktası olarak 

görebiliriz. Özellikle, sık sık baĢvurulan bu motifin, Egon Schiele‟nin sanatında 

karĢılaĢtığımız gibi, otoportre olması durumunda… Egon Schiele‟nin üretmiĢ olduğu yüzü 

aĢkın otoportre, onun, kendi kendini gözlemleyen sanatçılar arasında baĢ sırada yer 

almasına neden olmuĢtur. Bu durum, sanatçının özsever yönünü de açığa vurur. Schiele‟nin 

kendisine saplantıyla yöneldiğini ve kendi görüntüsünü çok çeĢitli biçimlerde resme 

aktardığını biliyoruz. Öte yandan, sanat tarihinin baĢlıca geleneklerinden birinin de 

otoportre olduğunu göz önünde bulundurursak, Schiele ile ilgili değerlendirmelerde 

önyargılı olmamaya da özen göstermeliyiz” (Steiner, 1997:7). 

https://tr.wikipedia.org/wiki/%C3%87%C4%B1%C4%9Fl%C4%B1k_(tablo)#/media/File:The_Scream.jpg
https://tr.wikipedia.org/wiki/%C3%87%C4%B1%C4%9Fl%C4%B1k_(tablo)#/media/File:The_Scream.jpg
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Resim  24: Egon Schiele, Yanağının Çeken Otoportre, 1910, tuval üzerine guaj, sulu 

boya ve kömür kalem, 44,3 x 30,5 cm, Albertina Müzesi, Viyana, Avusturya. 

 

Kaynak:http://www.artchive.com/artchive/S/schiele/schiele_cheek.jpg.html 

Egon Schiele‟nin resimlerinde, formun biçimsel olarak betimlenmesinden daha çok, 

ressamın kiĢiliğine dair duygular ön plana çıkmaktadır. Realist bir üslup yerine, 

olağanın dıĢında bir anatomi yapısıyla öne çıkan Schiele, sembolik anlatımıyla değiĢken 

kimliğini, hayatının farklı zamanlarında resmettiği otoportrelerinde seyircisine 

sunmaktadır.“Yanağını Çeken Portre”sinde kendini eli yanağında 

betimlemiĢ,figürükompozisyonun ortasında kullanmayarak, boĢluğuda bir ifade aracı 

olarak kullanmıĢtır (Resim 24). BoĢluk,vurguyu figüre yönlendirerekizleyiciye ipuçları 

vermektedir. Gözlerinin farklı yönlere bakması ve el hareketi sanatçının ruhsal durumu 

ortaya koymuĢ,serbest fırça hareketleriyle kullandığı soğuk tonlarisekimliğine dair iç 

sarsıntılarının bir göstergesi niteliğindedir. 

“Figürler, vurgu oluĢturmak üzere boyanmıĢ bir yüzeyin sağladığı koordinatlara 

yerleĢtirildikleri için, tabloda pek öyle derinlik yaratacak biçimde yer almazlar. Bu yüzey 

neredeyse geometrik renk alanlarında ayrılarak Klimt süslemeciliğine sözde kübist bir 

yorum katar. Odaksızlık ve yüzey boĢluklarının bölünmüĢlüğünün yarattığı 

tamamlanmamıĢlık duygusu figürlere belli bir asılı durma etkisi verir – Sanki yalnızca bu 

http://www.artchive.com/artchive/S/schiele/schiele_cheek.jpg.html
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koordinatlar düzeni içinde varolmaları onlara güvenli bir liman sağlamıĢtır” (Steiner, 

1997:61). 

Sürrealist resmin öncülerinden Rene Magritte, çalıĢmalarına kavramsal bir anlam 

yüklemiĢtir. “KopyalanmamıĢ” isimli resminde gerçekliğin yanında metafizik bir durum 

göze çarpmaktadır (Resim 25. Figürün ayna karĢısında kendi yüzünü görmesi 

gerekirken, sırtını seyretmesi izleyenin aklında soru iĢaretleri uyandırmaktadır. Fakat 

yine aynı aynanın önünde bulunan kitabın yansıması ise doğru bir Ģekilde 

kopyalanmıĢtır. Buradaki kurgu ilk bakıĢta bireyin psikolojik durumuna gönderme 

yapar niteliktedir. Ressamın asıl amacı gerçeklik kavramını sorgulamaktır. Normları 

tersine çevirmekte usta olan Magritte, izleyiciyi yanıltarak görünen öznelerin 

gerçekliğini sorgulamak niyetindedir (Hızlı, 2018). 

Resim sanatında arkadan resmedilen figürler genellikle, izleyici üzerinde belirsiz bir 

hüzün ve yalnızlık duygusu uyandırmaktadır. Fakat Magritte‟in KopyalanmamıĢ 

resminde, sanatçı seyirciyi gerçeklik sorunsalı konusunda düĢünmeye davet etmektir. 

Öznelerin görüntülerinde gösterilen gerçekliğinin, ne kadar doğru olduğunun 

sorgulanması gerektiği mesajını vermektedir (Hızlı, 2018). 
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Resim  25: Rene Magritte, Kopyalanmamış, 1937, tuval üzerine yağlıboya, 81,3 x 32 

cm, Boijmans Van Beuningen Müzesi, Rotterdam, Hollanda. 

 

Kaynak:https://www.sartle.com/artwork/not-to-be-reproduced-rene-magritte 

Tüketim kültürünü ya da gündelik nesneleri sanatının merkezine alan Pop-Art akımının 

en önemli temsilcisi kabul edilen Andy Warhol, Campbell çorba konserveleri ve yeĢil 

Coca-Cola ĢiĢeleri gibi kitle kültürüne ait objeleri bir araya getirerek, toplu halde 

resmettiği çalıĢmalarıyla artık her Ģeyin hazır olarak ambalajlanıp sunulduğu bir 

dünyada yaĢanıldığını ifade etmiĢtir. Ayrıca ünlü isimlerin portrelerini de çorba 

kutuları gibi art arda sıralayarak bu isimlerin popülerliğini tüketilebi lir bir nesneye 

dönüĢtürmüĢtür. Bu çalıĢmalarından biri olan ünlü aktris Marilyn Monroe‟nun 

portrelerinin (Resim 26) yer aldığı eseridir. 

“Marilyn‟i konu aldığı bütün kompozisyonlarında neredeyse hep aynı pozu görüyoruz. 

Portreyi kim çekmiĢti acaba? Bunun pek bir önemi yok bence. Önemli olan, Warhol‟ün o 

pozu sahiplenmesi ve tıpkı reklamlardaki gibi, bıkıp usanmadan binlerce kez yinelemesidir. 

Demek ki, yıldızın pozu kendini arzula(t)mıĢ ve üret(tir)miĢWarhol‟e. Evet, poz aynı poz, 

kalıp aynı kalıp; ancak her seferinde baĢka bir renkle basıldığı için, sanki değiĢmiĢ gibi 

görünüyor. Oysa yüzeysel bir değiĢiklik bu –tıpkı makyajla gelen değiĢiklik gibi. Bu 

görüntülerden bir tanesini basınca da sanat yapıtı oluyor, yüz tanesi de. Yan yana yüz tane 

https://www.sartle.com/artwork/not-to-be-reproduced-rene-magritte
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kopyalanmıĢ portreden, istediğimiz herhangi bir, iki, dört, … kırk… kareyi seçip 

alabilirsiniz. Ne güzel! Hem dokunulmazlık halesiyle çevrelenmiĢ bireysel sanat mitine 

meydan okuduğu için çekici buluyor, hem de inanmaya dünden razı olduğumuz için sanat 

diyoruz onun yaptıklarına. Garip bir iliĢki bu”(Yılmaz, 2006:192). 

Sanatın tarihsel sürecinde bir kırılma noktası olarak kabul edilen 1960 ve sonrasında 

sanatın evrildiği yere dair birçok sorularla karĢı karĢıya kalınmaktadır. Burada gözden 

kaçırılmaması gereken temel mesele, sanatın geldiği noktada sanatçının tercihlerinin 

toplumun ona sunduklarıyla iliĢkili olduğu üzerine çıkarımların yapılması gerekliliğidir. 

Yılmaz‟ın “garip bir iliĢki” dediği kinayeli yaklaĢımına karĢıt olarak, Warhol‟un 

cinsellik açısından idol olmuĢ bir karakteri seyirlik nesneye dönüĢtürmeeğiliminin 

aslında sanat tarihi boyunca yapılan kadının seyirlik nesneye dönüĢtürülme eğilimiyle 

ilgili bir geleneği, kendi çağının olanak ve moda bakıĢ açılarıyla yeniden yorumlanması 

olarak da değerlendirilebilir. 

Resim  26: Andy Warhol, Marilyn Monroe, 1967, serigrafi, 91.5 x 91.5 cm Modern 

Sanat Müzesi, New York, ABD. 

 

Kaynak:https://publicdelivery.org/andy-warhol-marilyn-monroe/ 

Walter Benjamin‟in Teknik Olanaklarla Yeniden Üretilebildiği Çağda Sanat Yapıtı adlı 

makalesinde ele alınan, fotoğraf üzerinden bir sanat eserinin teknik araçlarla yeniden 

üretilebilmesi, artık geniĢ kitlelere ulaĢan sanat eserinin özgünlüğü, kalıcılığı ve sanatın 

büründüğü yeni niteliği üzerinedir.Benjamin üzerinden Warhol‟un Marilyn portrelerine 

https://publicdelivery.org/andy-warhol-marilyn-monroe/
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bakıldığında ise, Marilyn portrelerinin teknik açıdan yeniden üretimle çoğaltılması sanat 

yapıtının değiĢen değerinin sorgulamanın ötesinde, o yılların sosyoekonomik ve politik 

geliĢmelerinin sanat yapıtı üzerindeki etkilerini tüketim kültürünün bir yansıması olarak 

da değerlendirilebilir. 

3.2.1960 Sonrası Sanatta Portre 

1960‟larda ortaya çıkan ve geleneği ret eden kavramsal sanat, fluxus, vücut sanatı, 

yeryüzü sanatı, happening, performans sanatı gibi sanat akımları modern ile modern 

sonrası ayrımının yapıldığı bir kırılma yaratmıĢtır.  Diğer yönden bu kırılma ile öne 

çıkan “kavram” ve “kavramsallık” sanatın geleneksel yöntemlerle yapılan tüm 

alanlarına da etkilemiĢtir. 21. Yüzyıla gelindiğinde ise sanat, modern sonrasını 

postmodern olarak tanımlarken, çağdaĢ sanat, yeni bir yaklaĢım ve sanatı ele alıĢ biçimi 

olarak sınırlarını sonsuz bir alana açmıĢtır. 

Batı‟da çağdaĢ sanat teriminin kullanımı 20. Yüzyılın baĢlarına dek uzanmaktadır. 

Ancak günümüzde kullanılan ayrımı içermemektedir. Ġngiliz eleĢtirmen Herbert Read 

ve sanat tarihçi, ressam Roland Penrose New York‟ta açılan Modern Sanatlar müzesinin 

bir benzerini Ġngiltere‟de açmak istemeleri üzerine 1947 yılında Londra‟da ÇağdaĢ 

Sanat Enstitüsü açtılar. Ancak zamanla Avrupa ve Amerika‟da çağdaĢ sanat terimi farklı 

anlamlar içermiĢtir. 

“Read‟‟in kullandığı gibi, günümüzde üretilen sanatı karĢılayan bir terimden çok, sanat 

tarihinin geliĢim süreci içinde, geleneksel sanat anlayıĢından farklı olarak, kendi çizgisini 

oluĢturmaya baĢlayan ayrı bir sanatsal üretim alanını tanımlayan bir terim oldu. Dolayısıyla 

burada tarihsel bir ayrım, farklılaĢma söz konusuydu ki bu durum 1950‟li yıllarda ortaya 

çıkmaya baĢlamıĢ, 1960‟lı yıllarda belirginleĢmiĢ, 1970‟li yıllarda olgunlaĢmıĢtı. Estetikten 

çok kavramın, hazdan çok düĢüncenin ve içine kapanık tek değerli sanat anlayıĢından 

ziyade, hayatı kapsamaya yönelik kaygılar güden bir sanat anlayıĢının belirginleĢmeye 

baĢladığı bu dönem, aynı zamanda modern sanat ile çağdaĢ sanat terimlerinin anlam olarak 

ayrıĢmaya baĢladığı dönemdi”(Erden, 2012:15). 

Her ne kadar çağdaĢ sanatın sınırsızlığı kullanılan medyumların çeĢitliliğinin artmasıyla 

Ģekillense degeleneksel malzeme ile üretim de popülerliğini devam ettirebilmiĢtir. 

Yüzyılın ortalarında soyut sanatın hâkimiyetini yitirmesiyle birlikte tekrar yükseliĢe 

geçen figüratif sanat, çağdaĢ sanatın güncel ve düĢünsel meseleleriyle birlikte kavramsal 

içerikli bir yapıya bürünmüĢtür.  



50 

 

Portre sanatında iseöne çıkan modern dönemdeki dıĢavurumcu yaklaĢımlar yerini birey, 

kimlik, aidiyet, temsil gibi kavramsal yaklaĢımlara bırakmıĢtır. Portre bir yüzün ifadesi 

olmaktan çıkıp bir kavramın ifade aracına dönüĢmüĢtür. 

1960 sonrası birçok sanat oluĢumlarının yanı sıra, figüratif sanatın da tekrar yükseliĢe 

geçtiği bir dönem olarak tanımlanabilir. 1960‟lı yıllarda modern sanat, sanatçıların 

özgünlükten uzak ve kendini tekrar eden çalıĢmalardan uzaklaĢmasıyla yeniden 

kurgulanmaya baĢlamıĢtır. Sanatçıların tüketim nesnelerini ve popüler kültür imajlarını 

kullanarak soyut resme karĢı tavır alması, toplumun dikkatini çekmeye baĢlamıĢtır. 

Ġnsanların hayatının bir parçası olan tüketim çılgınlığı, sanatçıların ilgi odağı olmuĢ ve 

Pop-Art ile birlikte sanat eserlerinde görülmeye baĢlamıĢtır. Bu tavır, daha öncesinde 

belli bir kitleye hitap eden sanatın, artık her kesime hitap etmesine olanak sağlamıĢtır. 

Andy Warhol gibi sanatçıların çalıĢmalarını bazen makine yardımıyla seri üretim 

Ģeklinde yapmaları el iĢçiliğini geri plana atmıĢ olsa da, Roy Richtenstein gibi 

fotogerçekçi sanatçılarla tekrar değerli olmaya baĢlamıĢtır.  

Modern dönemin baĢlarında sanat, soyut tavırla düĢünsel bir kavrama dönüĢmüĢ, ortaya 

çıkan eserlerde gerçeklik olgusu, seyircinin yorumuna terk edilmiĢtir. Bununla birlikte 

sanat ve izleyici arasında direk bir bağ kurulmuĢ, sanat eseri anlamını kaybetmeye 

baĢlamıĢtır.  Sanatçılar bu gerçeği reddederek, figüratif resmin Pop-Art‟la birlikte tekrar 

ortaya çıkmasını sağlamıĢtır. Pop-Art‟ın devamı niteliğindeki Fotogerçekçilik figüratif 

resmi Ģekillendirerek, toplumsal dertlerden uzak, belli bir mesaj içeriği taĢımadan ortaya 

çıkmıĢtır.  

1960‟larda ABD ve Avrupa‟da ortaya çıkan Hiperrealizm, gerçeğin birebir 

kopyalanmasını ve bu gerçekliğin fotoğrafık bir Ģekilde resim yüzeyine aktarılmasını 

amaçlamıĢtır. Fotoğraf makinesinin sadece bir makine olduğunu ve hatalara açık 

olduğunu savunan Hiperrealizm, fotoğrafın aslında bu yanıltıcı yönünün ortaya 

çıkartılmasını amaçlayan sanatsal kaygıyla ortaya çıkmıĢtır (Germaner, 1997:31).  

Fotogerçekçilik, gündelik hayattan anlık kesitleri, tüketim nesnelerini fotoğrafik bir 

üslupla betimleyerek, insanlara gerçekliği tekrar sorgulama alanı yaratmıĢtır. 

Fotogerçekçi ressamlar klasik resim unsurlarından, kompozisyon ve matematiksel 

perspektif gibi kurallara bağlı kalmadan objektifin verdiği görüntüye sadık kalarak 

birebir tuvale aktarmıĢlardır. Bu tavır üslup olarak realist sanatçılara benzese de, 
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sanatçıları objektifin verdiği yansımayı hatalarıyla birlikte kopyalamaları, sanki fotoğraf 

makinesiyle bir yarıĢ içerisinde olduklarını göstermektedir. 

“Foto Gerçekçilik, fotoğrafı, onunla yeni tanıĢan sanatçıların yaptığı gibi yorumlayıcı bir 

kaygıyla değil, makinenin belgeci bakıĢ açısını yakalama kaygısıyla kullanmıĢtır. 20.yüzyıl 

sanat akımlarının gündelik yaĢamı yansıtma tavrı da bu doğrultuda çalıĢmaların ortaya 

çıkmasını sağlamıĢtır. Özellikle 1960‟ların magazin ve fotojurnalizm olguları, fotoğrafın 

20. yüzyıl yaĢamı içinde taĢıdığı önemi vurgulamıĢtır. 1960‟ların ticari kaygılara dayalı 

estetiğinin karĢısında, Rodchenko, El Lissitzky, Moholy-Nagi gibi Sovyet sanatçıları 

fotoğraf ta gerek artistik yaklaĢım, gerekse teknik yeterlilik açısından tutarlı örnekler 

vermiĢlerdir”(BaĢar, 1995:101). 

Fotogerçekçi resimlerde konudan çok plastik gerçeklik ön planda olmuĢtur. Sanatçıların 

amacı direkt olarak dünyevi gerçeklik değil, fotoğraf gerçekliğini yansıtmaktır. 

Dönemin popüler kültür ikonlarını model alan fotogerçekçilik, genel olarak gündelik 

yaĢamdan anlık kesitleri yansıtmıĢtır. Fotogerçekçi sanatçılar, çektikleri fotoğrafları 

tuvallerine projeksiyonla yansıtarak ayrıntılı bir Ģekilde aktarmıĢ, alan derinliğini klasik 

resim malzemeleri kullanarak fotoğraf gerçekliğini yakalamaya çalıĢmıĢlardır. 

“Richard Estes, Philip Pearlstein ya da Chuck Close gibi Fotogerçekçiler ya da 

Fotorealistler gerçekliği tam bir fotoğraf makinesi gibi yakalamaya çalıĢmıĢlardır. 

Motiflerinin fotoğraflarını bir projeksiyon makinesi yardımıyla tuvale kopyalıyorlardı. Yeni 

nesnelci (New Objectivity) ressamlar gibi Fotogerçekçiler de yüzeysel görüntüyü birebir 

yansıtmak yoluyla sorgulamak ve eleĢtirmek istediler. Netliği ve detaylarıyla gerçek 

fotoğrafı neredeyse geride bırakan bu resimler tasvir edilen nesneye yepyeni ve onu teĢhir 

eden bir bakıĢ atarlar. Resmin gerçek bir fotoğraf olmadığını hemen farkeden izleyici, bu 

olağanüstü kopyanın üzerinden gerçek dünya hakkında düĢünecek, onun yüzeyselliğinin 

bilincine varacaktı. Bu açıdan bakıldığında, kitle kültürünü bir bakıma yüceltmekten geri 

durmayan Pop Art‟çıların tersine dıĢ dünyayı eleĢtirmiĢ ve ona mesafeli 

yaklaĢmıĢlardır”(Krausse, 2005:115). 

Fotogerçekçi sanatçı Philip Pearlstein‟ın Mr. And Mrs Edmund Pillsburry çalıĢması 

(Resim 27), ilk bakıĢta izleyicinin gözünde bir aile portresi gibi duruyor olsa da, 

temelinde biyografik bir anlatım sunmaktadır. 

Pearlstein favori konularının özneler değil nesneler olduğunu ve bu konulara karĢı 

ilgisinin, figürlerin psikolojileriyle ya da cinsiyetleriyle bir ilgisi olmadığını ifade 

etmektedir. SipariĢ resimlerini yorumlarken, resimlerindeki öznelerinde hiçbir Ģeyi 

açığa çıkarmaya çalıĢmadığını söylemektedir. Nochlin, Pearlstein‟in portresi “Mr. And 
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Mrs. Edmund Pillsburry” için Ģunu söylemiĢtir: “Pearlstein resminde diĢçi lambasının 

soğuk ıĢığı altındaki donuk figürleriyle kendi görüĢü arasına ne duyguların ne de 

toplumsal yargıların girmesine izin vermez”(Crane, 1987:91). 

Resim  27: Philip Pearlstein, Bayan ve Bay Edmund Pillsbury, 1973, tuval üzerine 

yağlıboya, 121,9 x 152,4 cm, Özel Koleksiyon, Texas, ABD. 

 

Kaynak:http://www.artchive.com/artchive/P/pearlstein/edmund_pillsbury.jpg.html 

ÇalıĢmada figürlerin stilize edilmeden gerçekçi bir üslupla resmedilmesi ressamın 

nesnel tavrını ortaya koymaktadır. Figürlerin kiĢiliğine dair ipuçları, ayna ve yüz 

ifadeleri yardımıyla ele verilmiĢtir. Kadın portresi güleryüzlü olmasına rağmen, 

aynadaki yansımasında daha yaĢlı ve memnuniyetsiz bir Ģekilde betimlenmiĢtir. Figürler 

yan yana resmedilmiĢ olsada, özneler arasındaki ruhsal bağ ortadan kaldırılmıĢ ve sanki 

birbirlerine yabancılaĢmıĢ gibi betimlenmiĢlerdir. Pearlstein, çalıĢmasında kullandığı 

yoğun ıĢık ile figürlerde donuk bir ifade ortaya çıkarmıĢ, kadın figürünün bir kısmını 

kadrajın dıĢında bırakmasıyla kompozisyon açısından farklı bir üslup ortaya 

koymuĢtur.Burada üzerinde durulması gereken bir diğer bir husus da klasik dönem 

portrelerinde model ve sanatçı arasındaki iliĢki ve mekânsal ortaklık bu dönemle birlikte 

sadece objektife verilen pozun anlık oluĢumuyla sınırlı kalmasıdır. Fotoğrafın kendisi 

http://www.artchive.com/artchive/P/pearlstein/edmund_pillsbury.jpg.html


53 

 

modelin yerine geçmiĢtir. Modelinin izleyiciye geçen ruhsallığı ise fotoğrafın 

kopyasından aktarılan mekanik bir ürüne dönüĢmektedir.  

“Gerçeklere dayalı, idealize edilmemiĢ stili hayal gücüne hiçbir Ģey bırakmaz ve iç gözleme 

aman vermez. Bu, Ģeylerin materyal özüne duygusuzca sabitlenmiĢ görsel bir disiplindir. 

Betimlemede peĢine düĢtüğü nesnellik, Thomas Eakins ve Eastman Johnson gibi eski 

Amerikalı ressamları anımsatır. Bununla beraber, ıĢıklandırmanın katılığı ve resim 

konusunun adiliği, seyirciyi yalnızca tekniğe odaklanmaya zorlayarak, Pearlstein‟ın 

çalıĢmalarını onlardan ayırmıĢtır”(Fineberg, 2014:158). 

Ġlk çalıĢmalarını siyah-beyaz renklerde resimleyen Close, betimlediği portrelerinde 

(Resim 28) daha çok vesikalık fotoğraf kadrajını kullanmıĢtır. ÇalıĢmalarının büyük 

çoğunluğunu bir vesikalık fotoğraf gibi yapması da, onun portrelerinin genel formatını 

oluĢturmuĢtur. Bu tavır, izleyicinin dikkatini yüzdeki ifadenin anlatımına değil, resmin 

kendisine yönlendirmektedir. Ancak sanatçı, otoportresinde fotoğrafın donuk nesnelliği 

kullanarakizleyiciyi rahatsız edici bir psikolojik gerilime maruz bırakmıĢtır. Portrenin 

büyük ebatları karĢında ezilen izleyici ayrıca figürün donuk, ifadesiz bakıĢı ve ağzında 

tütmekte olan sigarası ve de çıplak olduğunu hissettiren vücudu ile klasik vesikalık 

fotoğraf geleneğini bozmuĢtur. Diğer yönden detaycılığı sayesinde ise izleyiciye, resim 

ve resmin içerisinde barındırdığı figür arasındaki önem sırasını sorgulatmayı 

amaçlamıĢtır. 

“Chuck Close, 2.74 m yüksekliğindeki Oto-portresini (Self-Portrait) ve arkadaĢlarının 

fotoğraflarından yapılan anıtsal portreler serisini havalı boya tabancası (airbrush) 

kullanarak yaptı (bir ticari sanat tekniği). Tıpkı Minimalizm'de olduğu gibi, Close kendine 

keyfi kurallar koydu: Vesikalık fotoğraf kompozisyonları, siyah ve beyazla sınırlanma, dev 

boyutlar. Her örnekte, yüzeyi pürüzsüzce perdahlanmıĢ çoklu alçıtaĢı katmanları kullanarak 

özenle hazırladı, fotoğrafı ölçeklendirmek için kalemle hafifçe bir ızgara sistemi oluĢturdu, 

görüntüyü havalı boya tabancasıyla kabaca çizdi ve ardından resmi özenle düzeltip 

bitirdi”(Fineberg, 2014:374). 

Ayrıca teknik olarak bazen kareleyerek bazen de objektifin görüntüsünü doğrudan 

tuvale yansıtarak portreler yapan sanatçı, eserlerinin büyük boyutlarıyla izleyeni anıtsal 

bir resme bakıyormuĢ hissine kapılmalarını hedeflemiĢtir.  
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Resim  28: Chuck Close, Büyük Otoportre, tuval üzerine akrilik boya, 273 x 212 cm, 

Courtesy Walker Art Center and Pace Galerisi, Minnesota, ABD. 

 

Kaynak:https://www.historylink.org/File/11085 

Gerhard Richter‟in fotogerçekçi çalıĢmalarının yanı sıra görüntüleri bozuma uğratan ve 

görüntüyü tamamen ortadan kaldıran soyut çalıĢmaları da bulunmaktadır. 

 “Görüntü ve netlik ile iliĢkilendirilebilecek bu çok yönlü eğilim, sanatçının teknoloji ile 

bağını ve ona karĢı geliĢinin bir savaĢı olarak değerlendirilebilir. Sanatçının resimlerinde 

kullandığı odaklanmamıĢ tekniği, fotoğrafın gerçeklik iddiasını ve „gerçeklik‟ ile 

„çarpıtılmıĢ gerçeklik‟ arasındaki ayrımına meydan okuyarak fotoğraf ve resim arasındaki 

sınırı yıkar“ (Fineberg, 2014:358).  

Richter‟in1988 yılında yaptığı “Betty” (Resim 29) isimli portresinde yer alan model, 

ergen çağdaki kızıdır. Sanatçının yüzü arkada bırakan genç kız portresi, alıĢılagelmiĢ 

portre geleneğini tersine çevirdiği gibi Barok dönem ressamlarından Carravagio‟nun 

https://www.historylink.org/File/11085
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resimlerini andıran siyah fon ve Rene Magrit‟in “KopyalanmamıĢ” resminde olduğu 

gibi portrenin tersten gösteriliĢi ile sanat tarihinden referanslar içermektedir. 

Resim  29:Gerhard Richter, Betty, 1988, tuval üzerine yağlıboya, 102 x 72 cm, Saint 

Louis Art Museum, Missouri, ABD. 

 

Kaynak:https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/children-52/betty-7668 

“Ayrıca bu çalıĢma bir fotoğraftan, ifadesiz, foto-realist bir stille yapılmıĢtır. Bundan çok 

kısa süre sonra Gençlik Portresi‟nde (Youth Portrait), masum görünüĢlü bir baĢka kızı 

siyah-beyaz olarak resmetti. Doğrudan kameraya bakan bu genç kız, acımasız Baader-

Meinhof terörist çetesinin liderlerinden biri olan Ulkrike Meinhof‟tur. Resimlerden biri 

diğerine iliĢkin yorum yapar ve okunma biçiminin temelini çürütür” (Fineberg, 2014:358). 

“Betty” portresi arkasına dönük olmasına rağmen masumiyeti temsil etmektedir. Betty 

portresine tezatlık oluĢturmak amacıyla yaptığı “Youth Potrait” (Resim 30) isimli 

portresi de sanatçı tarafından masumiyetle iliĢkilendirilmiĢtir. Ancak Meinhof medya 

https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/children-52/betty-7668
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tarafından ĢeytanlaĢtırılmıĢ bir karakterdir. Sanatçı bir teröristin bile birçok insanla iliĢki 

kurulabilecek benzerlikte masum bir görüntüsünün olabileceğini bu portre ile temsili bir 

perspektifle sorunsallaĢtırır. 

Resim  30: Gerhard Richter, Gençlik Portresi, 1988, tuval üzerine yağlıboya, 67 x 62 

cm, Modern Sanat Müzesi, New York, ABD. 

 

Kaynak:https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/baader-meinhof-56/youth-

portrait-7697?&categoryid=56&p=1&sp=32&tab=collection-tabs 

Bu nedenle Ulrike Meinhof, alternatif olarak ĢeytanlaĢtırılmıĢ veya gizemli ancak daima 

insanlıktan çıkarılan medya tarafından çarpıtılmıĢ bir karakter olarak görülmez. Portresi, 

izleyiciyi kendisiyle kiĢisel düzeyde tanımlamaya davet eder ve her insanın benzer 

suçlar iĢleyebileceğini ima eder(https://www.gerhard-

richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/baader-meinhof-56/youth-portrait-

7697/?p=1&sp=32). 

“Resim sanatının yeniden canlandırılması ve resme ilginin artmasıyla beraber dikkatler, 

zaten hep resim yapmaya devam etmiĢ olan ressamlara çevrildi. Bunlar Ġngiliz Francis 

Bacon‟ın yanı sıra Alman Alselm Kiefer, Gerhard Richter, Georg Baselitz ve A.R. 

Penck‟ti. Ġngiliz ressam Francis Bacon gençliğinde tanıĢtığı Gerçeküstücülük‟ten yola 

çıkarak geliĢtirdiği yeni ve öznel üslupla yüzyılımızın en ilginç sanat Ģahsiyetlerinden biri 

https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/baader-meinhof-56/youth-portrait-7697?&categoryid=56&p=1&sp=32&tab=collection-tabs
https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/baader-meinhof-56/youth-portrait-7697?&categoryid=56&p=1&sp=32&tab=collection-tabs
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haline geldi. Konusu insandı. Figürlerini belirsiz, dörtgen mekânların içine yerleĢtirir ya da 

belli belirsiz cam odaların içinde acı çeken, ezilen yaratıklar olarak betimlerdi. Gayet net ve 

düzenli resmettiği mekânlarla, Ģiddete maruz kalmıĢ gibi görünen figürlerinin çarpık 

görüntüleri ĢaĢırtıcı bir zıtlık içindedir. Yaygın boya sürüĢ biçimi figürlerini soyuta götürür. 

Çoğunlukla yakın arkadaĢlarını model olarak kullanan sanatçının figürleri birer çiğ et 

parçasına benzer. Resimlerini soyut bir düzlemde ele aldığımızda, eziyet çeken, hırpalanmıĢ 

iç dünyaları betimlediğini anlarız”(Krausse, 2005:118). 

Yeni figüratif sanatın en etkili sanatçılarından olan Francis Bacon‟ın geç dönem 

çalıĢmaları 2. Dünya SavaĢı‟nın etkisiyle, içinde bulunduğu dönemin meydana getirdiği 

ruh haline uygun olarak, Ģiddet, acı ve yalnızlık gibi temaları barındırmaktadır. 

“Eserlerinde yalnızlık ve Ģiddet yansımalarına bol miktarda yer vermiĢtir. Eserlerinde 

toplumda yalnızlaĢan bireyler, hapsedilmiĢ, acı çeken insanları, kurgusal mekân içinde 

vurgulayıcı bir Ģekilde yansıtmıĢtır. Bacon‟un, gündelik yaĢamın yüzeyi altında saklı bu 

ilkel durumu, ĢaĢırtıcı bir Ģekilde dolaysız açığa çıkarıĢı, uygarlığın içimizde bastırmıĢ 

olduğu kaotik güçleri uyandırır ve kontrol kaybını, çaresizlik ve dehĢet duygusunu ele 

geçirir”(Fineberg, 2014:137).  

Bacon‟ın portrelerinde göz, burun, ağız gibi duyu organları kendi temsiliyetinden çıkıp 

kendi kendini eriyip yok eden biçimsizliğe dönüĢmektedir. Bu biçimsizlik kendi içinde 

yeniden organize olarak amorf biçimini yaratmaktadır. Bu amorf biçim, yüzü ortadan 

silen ama baĢı öne çıkaran bir yapı inĢa etmektedir. Picasso ve fütüristler gibi, Bacon‟ın 

resimlerinde de vücudun hareket anını yine vücudun gerçeklik içindeki görüntüsüne 

dönük olarak kurgulama biçimi ile yeni bir algılama düzeneği yarattığı görülmektedir. 

1960‟lardan sonra portre çalıĢmalarına yönelen Francis Bacon, son dönem çalıĢmalarını 

baĢka modelden çalıĢmak yerine, kendi suretini model alarak tekrar tekrar resimlemiĢ ve 

kiĢiliğindeki değiĢimleri betimlemiĢtir. 

Deleauze‟a göre; Bacon portrelerinde kafayı göstermek için yüzün fazlalıklarından 

kurtulması gerektiğini savunur. Bu aĢamadan sonra figür insana dair özelliklerden 

sıyrılır ve hayvana doğru gidiĢ geliĢler ortaya çıkarak belirsiz bir aradalık 

oluĢmaktadır(Deleauze, 2009:29).  

Francis Bacon‟ un otoportresinde (Resim 31), insana dair yüz özelliklerinin 

değiĢtirilmesi, ayıklama ve bozulma gibi üslupsal bir yaklaĢım söz konusudur. 

ÇalıĢmada teknik olarak biçimde yarattığı bir takım ĢiĢme, dağılma, silmeler ve kıvrımlı 

boya kullanımı ile oluĢturduğu abartılı formlar kaba bir görüntü ortaya çıkarmıĢ olsa da, 
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resimde yarattığı psikolojik derinlik sanatçının kimliğini analiz etmeye olanak 

sağlamaktadır. 

Resim  31: Francis Bacon, Otoportre, 1969, tuval üzerine yağlıboya, 35,5 x 30,5 cm, 

Özel Koleksiyon. 

 

Kaynak:https://www.researchgate.net/figure/Francis-Bacon-Self-Portrait-1969-an-example-of-a-mis-

aligned-face-C-The-Estate-of_fig2_259337346 

“Modernizmin genel olarak dıĢladığı figüratif resim 1980‟lerde Yeni DıĢavurumcu 

ressamlarla birlikte yeniden ilgi odağı olmuĢ, soyuta yönelmiĢ eğilimlerin oluĢturduğu 

modernizm Ģemalarında bir türlü yer bulamayan Polonya asıllı Fransız ressam Balthus 

(1908-2001) ya da Ġngiliz ressam Lucian Freud (1922- ) gibi kimi eski kuĢak figüratif 

ressamlar adeta yeniden keĢfedilmiĢtir”(Antmen, 2009:263). 

Figüratif sanatın önemli temsilcilerinin baĢında gelen Lucian Freud, için bir pentür 

sanatçısı denilebilir. Resimlerinde kullandığı figürlerin sağlam desen gücünün yanında 

pentürel yapısı, tenin dokunulası etkisinden çok uzak ancak etin sıcaklığını hissettirecek 

kadar da çok yakın bir his yaratmaktadır. Figüratif resim geleneğinin bir devamcısı 

olarak kabul görse de, kadın ve erkek imgelerini konumlandırdığı roller açısından 

https://www.researchgate.net/figure/Francis-Bacon-Self-Portrait-1969-an-example-of-a-mis-aligned-face-C-The-Estate-of_fig2_259337346
https://www.researchgate.net/figure/Francis-Bacon-Self-Portrait-1969-an-example-of-a-mis-aligned-face-C-The-Estate-of_fig2_259337346
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bakıldığında, erkek figürünü kadın figürleri gibi seyirlik nesneye dönüĢtürmesi ile sanat 

tarihine karĢı bir tavır sergilemiĢtir. 

“Doğrudan Ģeylerin dıĢ görünüĢüyle meĢgul olsa da, Freud „portrelerin(in) insanlar gibi 

değil, insanlar hakkında olmasını, modelin görüntüsüne sahip olmasını değil, o olmasını‟ 

istemiĢtir. Resmin ötesine geçen bu güçlü gerçeklik hissi model ve seyirci arasında rahatsız 

edici bir samimiyet yaratır. Bir yanda seyirci, (birden çok figür olduğunda) figürler 

arasındaki karmaĢık iliĢkileri sezmeye ya da tek objenin gerçek kimliğini bilmeye gücünün 

yetmeyiĢinde biçimsel bir uzaklık hisseder. Öte yandan sanatçı, izleyiciyi dayanılmaz 

derecede kiĢisel bir sahneye girmeye zorlar”(Fineberg, 2014:154). 

Lucian Freud‟un yıllar içinde sık sık ele aldığı otoportreleri (Resim 32) ise, izleyicisine 

sanatçının ruhuna doğrudan bir bakıĢ açısı sunmaktadır. 1985‟te 63 yaĢındayken yaptığı 

otoportresi, sanatçının en ünlü eserleri arasında yer almaktadır. Diğer portrelerindeki 

belirgin bir Ģekilde betimlediği çıplaklığın tersine, buradaki çıplaklık omuzlardan 

yukarısı resmedilerek gizlenmeye çalıĢılmıĢtır. Diğer modeller biçimsiz ve hantal 

görünse de, buradaki duruĢta soğukkanlılığın düzeyi Freud‟un otoportreleriyle aynı 

karakterdedir. Omuzlarını dik tutup ve sanki izleyiciye meydan okurcasına dosdoğru 

dıĢarı bakar. Yüzdeki rastgele vuruĢ darbeleri ve ıĢık ve gölgenin ölçülü dengesi 

sanatçının olağanüstü kompozisyon ustalığının kanıtıdır. Örneğin çenenin altındaki 

gölgenin derinliği ve üst köĢedeki koyuluğun, formları boĢlukta tutturuyor gibi 

göstermesi buna bir kanıttır. Kıvrımları kırıĢıklıkları ve yaĢlılığın diğer belirtilerini 

gösterirken betimlediği kıvrık burun, güçlü çene, etkileyici kaĢlar olarak gösterdiği 

yüzünü hızlı ve serbest fırça vuruĢlarıyla resmetmiĢtir. Buna rağmen gözlerin gerçekçi 

bir Ģekilde betimlenmesi ifadeyi güçlendirmiĢ, figürdeki ten artık ete dönüĢmüĢtür. 

Freud iyi görünümlü olmaktan gurur duyuyor ve otoportrenin büyük zorluk olduğunu 

itiraf ediyordu. Belki de Freud‟un kötü göstermeyi baĢaramadığı ve bunu itiraf ettiği tek 

Ģey otoportresidir(https://www.theartstory.org/artist-freud-lucian-artworks.htm). 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://www.theartstory.org/artist-freud-lucian-artworks.htm


60 

 

Resim  32: Lucian Freud, Otoportre, 1985, tuval üzerine yağlıboya, 72 x 67,5 cm, Özel 

Koleksiyon. 

 

Kaynak:https://imma.ie/collection/reflection-self-portrait/ 

Jean Rustin ise resimlerinde betimlediği figürlerini yapıbozuma uğratarak, sanki yer altı 

dünyasından çıkmıĢ suretlerin tasvirini yapmaktadır (Resim 33). Ġlk bakıĢta psikolojik 

ve zihinsel sorunları olan insanları andıran bu portreler, izleyicide psiko-dramatik bir 

his uyandırmaktadır. Sanatçı, korku filmlerinden çıkmıĢ gibi gözüken figürlerini 

izleyicinin önüne çıkartmıĢ, toplumu, yok sayılan ve görmezden gelinen insanlarla adeta 

yüzleĢtirmiĢtir. Rustin, Freud gibi planları parçalamıĢ ve boyayı katman katman 

kullanarak portreyi cinsiyetsizleĢtirmiĢtir. Arkaya doğru mekân içerisinde eriyen form, 

ifadenin ruhsal durumuna etki etmiĢtir. Portresinde kullandığı mekân, yalnızlık ve hiçlik 

duygusunun resimdeki tezahürüne dönüĢmüĢtür. Sanat tarihine bakıldığında klasik 

portre resim belge niteliği taĢırken, Rustin‟in resimlerinde portre kavramsal bir ifade 

aracına dönüĢmüĢ ve sanatçı alıĢılagelmiĢin dıĢında yaptığı portrelerinde benlik 

sorgulamasını ifadeci bir üslupla ortaya koymuĢtur. Resimlerinde kullandığı 

mekânlarda, figürlerin psikolojik durumunu güçlendirecek ve gerilimi artıracak türden 

https://imma.ie/collection/reflection-self-portrait/
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seçkilerdir. Hapishane hücresi, karanlık ya da terk edilmiĢ ıssız mekânlar gibi tekinsiz 

mekânlar, Rustin‟in portrelerinin tamamlayıcılarıdır. 

Resim  33: Jean Rustin, Portre, 1992, tuval üzerine akrilik, 34,5 x 27 cm, Özel 

Koleksiyon. 

 

Kaynak:https://www.blouinartsalesindex.com/auctions/Jean-Rustin-4710971/null 

Ġlk yıllarında fotoğraf ve modelden bakarak resim yapan Justin, bunun sonucunda çıkan 

çalıĢmalarının fazla gerçekçi olduğunu düĢünmüĢ, fotogerçekçi değil soyut bir ressam 

olduğunu söyleyerek bu durumdan rahatsız olduğunu ifade etmiĢtir. Daha sonra, 

figüratif soyut resimler yapan sanatçı, artık fotoğraf kullanmamasına rağmen yine de 

gerçeklikten tam anlamıyla kopmamıĢtır. Resimlerinde kullandığı figürlerin izleyicide 

yalnızlık hissi uyandırması, Rustin‟in her insanın aslında kendi içerisinde yalnız 

olduğunu düĢünmesinden kaynaklanmaktadır (Toledo, 2002). 

Sanat piyasası batı üzerinde konuĢuluyor olsa da, Fang Lijun gibi Cynical Realism 

(Sinik Gerçekçilik) akımının temsilcilerinin eğilimiyle doğuda da varlığını 

https://www.blouinartsalesindex.com/auctions/Jean-Rustin-4710971/null
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hissettirmeye baĢlamıĢtır. Bu akım; istikrar göstermeyen, belirsiz ve kimlik arayıĢı 

içerisinde olan bir sanat ortamının ürünüdür. Komünizmin ortaya çıkıĢından, 

sanayileĢme ve modernleĢmeye kadar Çin toplumunda yaĢanan değiĢimler, Sinik 

Realist sanatçılar tarafından ele alınmıĢ, sosyopolitik meseleler hicivli bir üslupla ortaya 

konmuĢtur. Bu sanatçılardan biri de Fang Lijun‟dur. Sanatçı, gerçeküstü imgelerle insan 

haklarını, insan ahlakını ve genellikle toplum üzerindeki politik baskıyı hicivli bir 

Ģekilde betimleyerek 20. Yüzyıl Çin tarihini gözler önüne sermiĢtir (Resim 34). 

Resim  34:Fang Lijun, Seri 2, Numara 2, 1992, tuval üzerine yağlıboya, 200 x 200 cm, 

Ludwig Müzesi, Köln, Almanya. 

 

Kaynak:https://dominickmanco.files.wordpress.com/2011/06/6_fanglijun_grouptwonotwo.jpg 

“Fang Lijun‟un resimleri, bir benlik algısının açıkça ifade edilmesinin zor olduğu insan 

kalabalıklarıyla istila edilmiĢ ve toplumsal ivmenin yönlendirilmesinin zor olduğu bir 

dünyanın tuhaf Ģartlarını araĢtırır. ÇalıĢmalarının sinik mizahı aynı zamanda samimi bir 

idealizmi ve içten gelen bir politik sadakati ifade eder. Lijun‟un 1997 tarihli BaĢlıksız 

(Kızıl Kafa)‟sı (Untitled (Red Head)) kısmen bireysel ve kitlesel kültür arasındaki bu 

çeliĢkiye dayanır”(Fineberg, 2014:516). 

Sanatçı 1997 tarihli Kızıl Kafa (Resim 35) çalıĢmasında, alıĢılagelmiĢin dıĢında portreyi 

Gerhard Richter‟in “Betty” portresinde oluğu gibi arkadan resmetmiĢtir. ÇalıĢmalarının 

genelini oluĢturan traĢlı baĢ figürlerini, ironik bir ifade aracı olarak kullanmaktadır. 

https://dominickmanco.files.wordpress.com/2011/06/6_fanglijun_grouptwonotwo.jpg
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Resimlerinde sıklıkla görülen tek tiplileĢtirilmiĢ figürlerde çaresizlik, umutsuzluk gibi 

ifadeler yaĢadığı dönemin toplum yapısını yansıtmaktadır. 

Resim  35:Fang Lijun, Kızıl Kafa, 1997, tuval üzerine yağlıboya, 163 x 130 cm, Arario 

Galerisi, New York, ABD. 

 

Kaynak:http://www.artnet.com/artists/fang-lijun/artwork-19971-YGSIyvd7u-ziZCtXUSwNPw2 

Diğer yönden “Kızıl Kafa” figürünün yüzünün güneĢe dönük olması izleyici açısından 

bakıldığında iki ayrı anlam taĢımaktadır. Birincisi umut, diğer ise güneĢin güçlü ıĢığı 

karĢısında yaĢanan körleĢme. Kurduğu ironi bu bağlamda resmi ikircikli bir anlama 

sürüklemiĢtir. Tenin renginin kırmızı olması, silikonlu bir malzeme ile üretilmiĢ etkisi 

yaratırken, içinde yaĢadığı toplumun üretim biçimlerine ve kapitalizmle olan bağına 

gönderme niteliğindedir. Her an yüzünün izleyiciye dönecekmiĢ gibi bir açıda duran 

figür gizemini böylelikle sınırlı olduğu çerçevenin içine hapsetmiĢ olmaktadır.  

Jenny Saville ise çalıĢmalarında insan anatomisini bozmakta ve onlara neredeyse 

rahatsız edici bir biçim vermektedir. Sanatçının buradaki asıl amacı insan vücudunu 

kusurlarıyla ortaya çıkarmaktır. Sanatçı portre çalıĢmalarında genellikle kırılganlık hissi 

http://www.artnet.com/artists/fang-lijun/artwork-19971-YGSIyvd7u-ziZCtXUSwNPw2
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oluĢturmuĢ ve bu hissi seyirciye aktararak kiĢilerin aklında kendini sorgulama isteği 

uyandırmıĢtır. Ġnsan vücudunun kusurlarını kabul ederek, idealist mükemmel vücut 

düĢüncesini ortadan kaldırmak istemiĢtir. 

Resim  36:Jenny Saville, Ters, 2002-03, tuval üzerine yağlıboya, 213,4 x 243,8 cm, 

Gagosian Galerisi, New York, ABD. 

 

Kaynak:https://gagosian.com/exhibitions/2003/jenny-saville-migrants/ 

Reverse “Ters” çalıĢmasında kendini yatay bir Ģekilde, Ģiddete maruz kalmıĢ belki de 

cinsel istismara uğramıĢ bir Ģekilde betimleyen sanatçı geniĢ ve serbest fırça 

vuruĢlarıyla resmi dinamik hale getirerek, ifadedeki acı ve çaresizliği katmanlı 

kullandığı sıcak renk tonlarıyla baskın bir Ģekilde gözler önüne sermiĢtir. Otoportresinin 

zemin üzerindeki yansıması sanatçının anlatmak istediğini tekrarlayarak vurgulamıĢ ve 

izleyiciyi yaĢanan olaya tanıklık etmeye zorlar niteliktedir. 

Saville yatay bir kompozisyonla kendini betimlemiĢ, ifadesindeki gerginlikle izleyen 

durumundan daha çok izlenen konumuna geçmiĢtir. Yüzün bazı yerlerinde cilt sanki 

çöküyor ve kabuk bağlamıĢ gibi resmedilmiĢ.Fakat bu çalıĢmada izlenen konumuna 

geçen seyirciyi asıl çeken kırmızı somurtkan betimlenen ağızdır. Yansımadaki beden, 

https://gagosian.com/exhibitions/2003/jenny-saville-migrants/
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sanatçının cinselliğini, gizli hiçbir Ģeyi olmayan bir nesne olarak ortaya çıkarmaktadır. 

(Mackenzie, 2005). 

Jenny Saville‟nin “Ters” isimli portresi, ilk bakıldığında bir resmin kesiti gibi 

durmaktadır. Klasik portre geleneğinde veya vesikalık portre fotoğraflarında tercih 

edilmiĢ ölçünün ve açının dıĢında kullanılan kadraj, resmin tamamını zihinde 

tamamlatmaya yönelik bir merak uyandırır(Resim 36). Resimlerinde sıkça kullandığı 

Ģiddet temasının tüm yükünü bu resimde figürün dudaklarına yüklemiĢtir. Dudakların 

gözler arasında yarattığı uzamsal iliĢkiyi bir engel gibi aĢan izleyici figürün donuk 

ifadeli gözleriyle karĢılaĢtığında, tanık durumuna düĢüp kaskatı kalmaktadır. 

Helnwein‟in resimlerine bakıldığında ise, çalıĢmalarının genelinde çocuk teması her 

zaman ön plana çıkmaktadır. Çocuk figürü genellikle saflık, masumiyet ve kırılganlıkla 

iliĢkilendirilmektedir. Sanatçının resimlerinde sıklıkla kullandığı çocuk figürü, kurban 

olarak yansıtıldığı kadar, izleyiciye suçluluğu üstlenme konusunda da ithamda bulunur 

niteliktedir. 

Helnwein‟in “The Disasters Of War 28” (Resim 37) çalıĢması çocukların kırılgan 

masumiyetini temsil etmektedir. Sanatçı portresinde kullandığı çocuk figürünü, 

doğrudan hislere yönelen ve duyguları iĢgal eden hipergerçekçi bir üslupla resmetmiĢtir. 

Masumiyet ikonası sayılan çocuk figürünü, kanlar içinde çarpıcı bir Ģekilde betimlemiĢ, 

detaycı üslubu ve ıĢığın yardımıyla olayın Ģiddetini bütün çıplaklığıyla ortaya 

koymuĢtur. Portreye bakıp yetiĢkinliğini biran unutan seyirci, çocuklarla empati kurarak 

kendini sorgulama fırsatı bulmaktadır. 
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Resim  37: Gottfried Helnwein, Savaş Felaketleri 28, 2011, tuval üzerine akrilik ve 

yağlıboya, 201 x 163 cm, Albertina Galerisi, Viyana, Avusturya. 

 

Kaynak:https://dionisopunk.com/2014/03/25/murmur/gottfried-helnwein-the-disasters-of-war-28/ 

Son çalıĢmalarında, çağımızda varlığını sinsi bir Ģekilde sürdüren psikolojik Ģiddeti 

yakalamaya çalıĢmaktadır. ÇağdaĢ Ģiddet kültürümüz, sözde insan yaĢamını korumaya 

yönelik giriĢimleri, çocukları derinden mağdur etmektedir(Koats, 2012). 

Helnwein‟in „The Disasters Of War 28‟ resminde kanlı elbisesiyle betimlenen çocuk 

figürü, medyanın görmezden geldiği savaĢ, istismar ve cinsel sömürü kurbanı olan 

çocukları temsil etmektedir. Chiaroscuro tekniği kullanılarak fonu karartıp, önden gelen 

mum ıĢığı gibi kısıtlı bir ıĢıkla aydınlanan figür, ölü bir bedenin mermersi soğukluğuna 

sahiptir. Sanatçı kan lekesini ıĢığın en yoğun olduğu yüzeyde kullanarak izleyici 

üzerindeki etkiyi arttırmaktadır. Çocuk figürünün gözlerin kapalı olması, izleyeni kan 

lekelerinin yarattığı etkiden bir nebze uzaklaĢtırsa da resimdeki suskun atmosfer, 

kurgulanan gerçeklikle izleyici sürüklendiği rahatsızlıktan kendini kurtaramaz. 

Kısacası “Sanatçı sadece çocukların fiziksel yaralarını değil, onların içyaralarınıda 

görselleĢtirerek, konuyu seyircinin karĢınına çıkartıp yüzleĢtirmeyi 

amaçlamıĢtır”(http://en.bahafineart.com/gottfried-helnwein/the-disasters-of-war-27). 

https://dionisopunk.com/2014/03/25/murmur/gottfried-helnwein-the-disasters-of-war-28/
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Alyssa Monks ise çalıĢmalarında, cam ve suyun oluĢturduğu filtre etkisini kullanarak 

soyutlama ve gerçeklik arasındaki çizgiyi bulanıklaĢtırmaktadır. Portrelerinde 

kullandığı filtre etkisi, izleyicide bir merak duygusu oluĢturarak içerisine çekerken, aynı 

zamanda seyirciyle arasına engel koymaktadır. 

Resimlerinde görüntüyü olduğu gibi aktarmaktan öte, izleyicinin duygularına hitap 

etmeyi amaçlayan sanatçı, kullandığı deneysel materyaller ile anlatımını 

kuvvetlendirerek izleyicinin empati kurabileceği saydam alanlar oluĢturmaktadır. 

Sanatçı kendimi, resimde gerçekçilik açısından beni tatmin edecek bir illüzyon 

yaratabilecek durumda hissettiğim zaman, o gerçekçilik kendini yorumlamaya baĢlıyor. 

Gerçekçi illüzyonu yaratmak için su, plastik, cam, buhar, vazelin, yağ, suyla 

karıĢtırılmıĢ un gibi Ģeyler kullanıyorum ve böylece gerçeklik ile soyutu aynı tuvalde 

birleĢtiriyorum diye ifade etmektedir (Aylan, 2010: 2). 

Alyssa Monks‟ un kompozisyonları bütün olarak ilk etapta fotoğrafik bir gerçeklik 

yansıtsa da detaylarda göze çarpan soyut etkiler ve yüzey üzerindeki katmanlar gerçekçi 

bir yanılsama etkisi oluĢturduğunu göstermektedir.   

Sanatçının “Smirk” (Resim 38) adlı çalıĢmasında banyo içerisinde resmettiği portresini, 

su damlaları ve buharın etkisiyle cam üzerinde ve tende meydana gelen gerilim ve 

dönüĢümleri, yoğun ıĢık kırılmaları ve canlı tonlar ile resmetmiĢtir. Tebessüm eder 

biçimde resmedilen portrede, yüz hatlarındaki kıvrımların beraberinde su ve buharın 

cam üzerinde meydana getirdiği hareketlenmelerin birleĢimiyle birçok katman 

oluĢturarak pentür etkisi olan bir çalıĢma ortaya çıkmıĢtır. Ön planda bulunan cam 

üzerindeki su damlalarında yoğun ıĢık gölge kullanarak resme dinamik bir görünüm 

kazandıran sanatçı, arka planda bulunan portre üzerinde buhar izlenimi vererek saydam 

bir etki yaratmıĢtır. Sanatçı resminde yağlıboyanın yanı sıra uyguladığı farklı 

malzemelerin etkisiyle ve kullandığı renklerin doygunluk oranıyla portredeki 

belirginliği bozulmaya uğratarak cam ve figür arasında espas etkisi oluĢturmuĢtur. 

Resmin bütününde görülen fotogerçekçi etki yakından bakıldığında yerini deneysel 

malzemeler ve hareketli fırça darbelerinin gerçekliğiyle oluĢan soyut parçalara 

bırakmaktadır. Dolayısıyla Monks‟ un portresinde fotoğrafın birebir gerçekliği yerine, 

gerçeklik illüzyonu yarattığı görülmektedir. 
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Resim  38:Alyssa Monks, Sırıtma, 2009, keten üzerine yağlıboya, 121 x 162 cm, DFN 

Galerisi, New York, ABD. 

 

Kaynak:https://www.artslant.com/ew/works/show/123030 

Alyssa Monks rutin insan hayatının özel anlarının sık sık çeliĢtiğini gösteren resimler 

yapmaktadır. Detaycı ve yumuĢak fırça vuruĢları J. M. W. Turner‟ın resimlerini 

anımsatmaktadır. Turner‟ın, endüstri devriminin insanlara getirdiği yeni vizyonu 

göstermesi gibi Monks‟ta günümüzdeki dijital devrime dikkat çekmeyi amaçlamıĢtır. 

Sanatçı, insanlık deneyiminin ürünü olan mahremiyeti ve kırılganlığı tablosuna 

aktarırken, her fırça darbesiyle sinematik boyutlarda mimikleri ve kararları kayıt ettiğini 

ifade etmektedir(http://www.alyssamonks.com/spaw/uploads/files/333/V4-

SeeingYourTRueColors.pdf). 

Portre ressamı olan Barkley L. Hendricks ise, genellikle siyahî insanları kendinden 

emin, neĢeli, gururlu ve biraz da meydan okuyan bir tavırla betimlemektedir. Sanat 

tarihini araĢtırmaları sonucunda, zencilere rastlamaması sanatçının dikkatini çekmiĢ 

ve portre çalıĢmalarını bu doğrultuda yapmıĢtır. 1970‟lerin Amerika‟sında, toplum 

düzeni ve siyahî insanlara karĢı olan tavır, sanatçın portrelerinin ana temasını 

oluĢturarak, politik bir tavırla ortaya koymasına neden olmuĢtur.  

https://www.artslant.com/ew/works/show/123030
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Barkley L. Hendricks portrelerini, moda ve ikonografi etmenlerini sentezleyerek 

güçlü imgeler olarak ortaya koymaktadır. Lawdy Mama (Resim 39) portresi, aslında 

sanatçının eğitim sürecinin bir parçasıdır. Hendricks, Boya, pigment ve tuval gibi 

kullandığı yüzeyin, teknik ve kimyasal etkileriyle ilgili bir endiĢesini ortaya koymaya 

çalıĢmıĢtır. Sanatçının kuzenini model aldığı bu portresinde, ilk bakıĢta izleyicinin 

gözünde popüler bir kiĢiyi andırması çalıĢmayı ikonik bir resme 

dönüĢtürmektedir(Pedro, 2016). 

Resim  39:Barkley L. Hendricks, Lawdy Mama, 1969, tuval üzerine altın varak ve 

yağlıboya, 136,5 x 92,1 cm, Brooklyn Müzesi, New York, ABD. 

 

Kaynak:https://www.nytimes.com/slideshow/2017/04/21/arts/design/the-art-of-barkley-l-hendricks.html 

Sanatçının altın varaklı fon üzerine çalıĢtığı kuzeninin portresi, ilk bakıĢta ortaçağ ikona 

resimleriniandırmaktadır.Figüre odaklanıldığında isebarok dönem portre anlayıĢıyla 

benzerlik göze çarpmaktadır. Gerçekçi bir Ģekilde betimlenen figür, kompozisyonun 

ortasında kahve tonlarıyla durağan bir Ģekilde konumlandırılmıĢtır. Figürün tek bir kol 

hareketi, portreyi dinamik bir yapıya dönüĢtürmüĢtür. Direk izleyiciye bakan figür, 

adeta seyirciyle iletiĢim kurma çabasındadır. Sanatçı yüzü ayrıntılı bir Ģekilde 

resmederek, figürün kiĢiliğine dair ipuçlarını yakalaması için seyircinin dikkatini 

ifadeye yönlendirmiĢtir. 

https://www.nytimes.com/slideshow/2017/04/21/arts/design/the-art-of-barkley-l-hendricks.html
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Hendricks, genellikle tek renk fon üzerine figürlerini resmeder. Etrafındaki insanlardan 

seçtiği modellerden yaptığı portreleri, dini ikona resimleri çağrıĢtırırken, aynı zamanda 

da sanatçının referansları olan Rembrandt ve Caravaggio gibi ressamlarla iliĢki 

kurmaktadır. Ailesi ve arkadaĢlarının portrelerini yapması, Hendricks‟in gerçeklik 

anlayıĢının dolaysız olarak aktarılmasına olanak sağlamaktadır. Lawdy Mama 

portresinde figür yüzü gülmeyen biri olarak resmedilmesine rağmen, ifadede 

çekingenlik ve kararlılık aynı zamanda hissedilmektedir. Figürün durağanlığı, portrenin 

iddialı olmasının önüne geçememiĢtir(Koplos, 2009). 

Sanatçının ikona resimleri andıran çalıĢması, politik tavrının yansımasını oluĢturmuĢtur. 

Sanat tarihinde bakıldığında dini Ģahsiyetleri yüceltmek ve dini vecibeleri yerine 

getirmek için yapılan ikona resimler ile kurgu ve kompozisyon açısından benzerlik 

gösteren Lawdy Mama portresi, sanatçının yaĢadığı dönemde toplumun Afrika kökenli 

insanlara olan bakıĢ açısına bir tepki niteliğindedir. Portrenin arka planında kullanılan 

altın varak bu bakıĢ açısını destekleyerek, sıradan siyahi bir insanın izleyicinin gözünde 

yüceltilmesine olanak sağlamıĢtır (Resim 39-40). 

Resim  40: İkona Resim 

 

 

Kaynak:https://www.google.com.tr/search?q=icone+di+santa+chiara&hl=tr&source=lnms&tbm=isch&s

a=X&ved=0ahUKEwjAmrmd3ffgAhVEEVAKHb9_CUEQ_AUIDigB&biw=958&bih=878#imgrc=0jD7

PuXlm6lWQM: 

https://www.google.com.tr/search?q=icone+di+santa+chiara&hl=tr&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjAmrmd3ffgAhVEEVAKHb9_CUEQ_AUIDigB&biw=958&bih=878#imgrc=0jD7PuXlm6lWQM
https://www.google.com.tr/search?q=icone+di+santa+chiara&hl=tr&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjAmrmd3ffgAhVEEVAKHb9_CUEQ_AUIDigB&biw=958&bih=878#imgrc=0jD7PuXlm6lWQM
https://www.google.com.tr/search?q=icone+di+santa+chiara&hl=tr&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjAmrmd3ffgAhVEEVAKHb9_CUEQ_AUIDigB&biw=958&bih=878#imgrc=0jD7PuXlm6lWQM
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Bir diğer yandan, Hendricks gibi, siyahî insanların toplumdaki statüsünü problematik 

olarak benimsemiĢ portre sanatçılarından biri de Kehinde Wiley‟dir. Portre ressamı olan 

Kehinde Wiley, geleneksel formatları ve motifleri, çağdaĢ temsil biçimleriyle 

sentezleyerek çalıĢmalarını ortaya çıkarmaktadır. Sanat tarihine bakıldığında bir güç 

simgesi olan portre geleneğini ve günümüzde toplumun siyahi bireylerine bakıĢ açısını 

sorgulayarak sentezlemektedir. 

Klasik portre geleneği toplumlar tarafından gücün simgesi olarak görülüyordu. Burjuva 

ve ruhban sınıfı gibi varlıklı insanların sipariĢ verdiği portre resimler, kiĢilerin kimliğini 

ortaya koyan sembolik bir dil oluĢturmuĢtur. Wiley‟in portreleri de bu tür aristokrat 

portrelerini çağrıĢtırmaktadır. Sıradan insanları iddialı bir Ģekilde resmederek vetarihte 

önemli olarak kabul edilen Ģahsiyetlerin yerine yerleĢtirerek, birgüç imgesi olarak 

sunmaya çalıĢmaktadır. Sanatçı, portrelerini stilize ederek kurgulamıĢ, bireyin güçlenme 

duygusu ve tarihi temsil portreleri arasındaki diyalektiği bir problematik olarak 

sorgulamaktadır(http://www.seattleartmuseum.org/Exhibitions/wiley). 

Sanatçının portresinde (Resim 41) resmettiğikiĢi yoksul bir ailenin çocuğu olan 

Randerson Romualdo Cordeiro‟dur. Ġlk bakıĢta kompozisyon açısından klasik portre 

resimle iliĢkilendirilen çalıĢmada, figürün duruĢu ve yüzdeki ifadenin verdiği iddialı 

bakıĢlar, Cordeiro‟yu yoksul bir bireyden daha çok popüler kültür imgelerinden birine 

dönüĢtürmüĢtür. ÇalıĢmalarının genelinde kullandığı eski ve pahalı Hollanda 

kumaĢlarını andıran arka fon ve canlı renkler,  gösteriĢli bir boyama üslubu ortaya 

çıkarmaktadır. Ayrıca resimdeki fonun yüzey üzerinde devam eden dekoratif yapısı 

Gustav Klimt‟in resimlerini çağrıĢtırmaktadır. Her ne kadar gerçekçi bir üslupla figür 

betimlense de diğer yönden resimde formun fonla kurduğu iliĢki, algıda iki boyutlu 

kolaj etkisi yaratmaktadır.  

https://theartstack.com/artists/kehinde-wiley
http://www.seattleartmuseum.org/Exhibitions/wiley
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Resim  41:Kehinde Wiley, Randerson Romualdo Cordeiro, 2008, tuval üzerine 

yağlıboya, 121,9 x 91,4 cm, Seattle Sanat Müzesi, Seattle, ABD. 

Kaynak:http://blackartistnews.blogspot.com/2016/02/seattle-kehinde-wiley.html 

ÇağdaĢ sanatçı Graham Little görkemli güzellikte kadınları geleneksel bir üslupla zarif 

bir Ģekilde betimleyerek resimlemektedir. Ayrıntılı kumaĢ detayları barok resimleri 

hatırlatırken, kompozisyon ve plastik unsurlar çağdaĢ bir yaklaĢım sunmaktadır. 

ÇalıĢmalarındaki imgelemi, çağdaĢ moda reklamlarından esinlenerek oluĢturan sanatçı 

romantizm ve postmodernizmi sentezlemektedir. ÇalıĢmaları genellikle yüzeysel çağdaĢ 

kültürün izlerini taĢırken, modellerini de kadın figürlerden seçmektedir. Portre 

çalıĢmalarında ifadelerdeki derin bakıĢlar, bayan modellerinin oyuncak bebekten öte 

duygusal ve karmaĢık kahramanlar olduğunu göstermektedir. Görüntülerini ikonik 

moda dergilerinden seçen Little, kendi vizyonunu göstermek için fotoğraflarda 

değiĢiklikler yaparak çizimlerini gerçekleĢtirmektedir. Parlak dergi sayfalarındaki 

modelleri donuk hallerinden arındırarak, onları yalnız ve gizemli kadınlara 

dönüĢtürmektedir. ÇalıĢmalarında kullandığı desenler ve nesnelere rağmen figürün ön 

plana çıkması, kurguladığı karakterin gücünü ortaya koymaktadır(Latham, 2015). 

http://blackartistnews.blogspot.com/2016/02/seattle-kehinde-wiley.html
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Cinselliği arka planda tutan sanatçı “Siyah Kolye” (Resim 42) adlı portresinde, figürü 

dalgın ve düĢünceli bir ifadeye sokmuĢtur. Resimde kıyafet ve aksesuarlar yoğun detay 

içerirken, kadın figürü yüzündeki yalın ifade ve mekândan izole edilmiĢ melankolik ruh 

haliyle dikkat çekmektedir.Klasik dönemde melankolik kiĢiliğin ifade biçimi olan elin 

yüze yaslanarak matemli bir görüntü yaratma geleneği, sanatçının resminde de devam 

etmektedir. Ayrıca arka planın, altın oran dikdörtgendeki gibi bölünmesi, figürün 

diyagonal hareketiyle bir denge yaratmaktadır. Yatay formatta tasarlanan portre, 

mekânın alımlanmasında sinamatografik bir etki yaratır. Resim, bir film sahnesinden 

alıntı gibi durmasına rağmen, sanki sandalyesinde sonsuza kadar öylece kalacakmıĢ 

izlenimi verir. 

Resim  42: Graham Little, Siyah Kolye, 2014, kağıt üzerine guaj ve renkli kalem, 27.6 x 

37.6 cm, Alison Jacques Galeri, Londra, Ġngiltere. 

 

Kaynak:https://www.alisonjacquesgallery.com/exhibitions/113/overview/ 

Genellikle arkadaĢlarının, sanatçıların ve ünlü insanların portrelerini yapan Amerikan 

sanatçı Elizabeth Peyton, (Resim 43) teki çalıĢmasında Daniel Berlin‟in gündelik 

yaĢamından anlık bir görüntü sunmaktadır. Solgun renkler Daniel‟ın donuk ifadesini 

https://www.alisonjacquesgallery.com/exhibitions/113/overview/
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ortaya koyarken, adeta figürün kayıtsız tavrının ortaya çıkmasına olanak sağlamaktadır. 

Gözlerde ve kaĢlarda belirgin kontur kullanılması ve dudakların baskın kırmızıyla 

betimlenmesi figürün cinsiyetinde belirsizlik oluĢturmuĢ ve bu tavır, Daniel‟ın kiĢiliği 

ve kırılganlığını yansıtan bir tasvir ortaya çıkarmıĢtır. Alyssa Monks‟un suyu kullanarak 

oluĢturduğu çalıĢmalarıyla bağlantı kurabilecek bu portre de, sanatçının plastik materyal 

olarak sulu boyayı tercih ederek saydam yüzeyler oluĢturması,  izleyicinin figürün 

kimliğini sorgulamasına yardımcı olmaktadır. Ġlk bakıĢta fiziksel özellikleriyle ve 

duruĢuyla durağan biri görünen gibi Daniel, yüzündeki ifadeyle çeliĢmekte ve bakıĢları 

rahatsız etmek için seyirciye yönlendirilmiĢtir. 

Resim  43: Elizabeth Peyton, Daniel Berlin, 1999, kâğıt üzerine suluboya ve sentetik 

polimer boya, 101,5 x 73 cm, Modern Sanat Galerisi, New York, ABD. 

 

Kaynak:http://www.moma.org/media/W1siZiIsIjE5OTcwNyJdLFsicCIsImNvbnZlcnQiLCItcmVzaXplI

DIwMDB4MjAwMFx1MDAzZSJdXQ.jpg?sha=d02469a3855ac01d 

http://www.moma.org/media/W1siZiIsIjE5OTcwNyJdLFsicCIsImNvbnZlcnQiLCItcmVzaXplIDIwMDB4MjAwMFx1MDAzZSJdXQ.jpg?sha=d02469a3855ac01d
http://www.moma.org/media/W1siZiIsIjE5OTcwNyJdLFsicCIsImNvbnZlcnQiLCItcmVzaXplIDIwMDB4MjAwMFx1MDAzZSJdXQ.jpg?sha=d02469a3855ac01d
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Elizabeth Peyton referans olarak çağdaĢ moda illüstrasyonlarından yararlanmaktadır. 

Dergilerde zarif bir Ģekilde görünen modeller, sanatçının portrelerinde poz vermekten 

daha çok modellik yapıyor gibi durmaktadır. Portrelerindeki figürlerini sadece stilize 

etmemiĢ aynı zamanda idealize etmiĢtir. Sanatçının çalıĢmaları, sadece problematiğini 

yansıtma görevini üstlenmemiĢ aynı zamanda temsil ettiği figürlerin özniteliklerini de 

yansıtmaktadır. Peyton‟un hem erkek hem de kadın modeller kullanmasına rağmen, 

resmettiği portreler badem gözler, ipeksi kemik yapıları gibi benzer nitelikler 

taĢımaktadır. Öyleki figürlerinin cinsiyeti elbiseler veya mekânlarla açığa çıkmaktadır. 

Bu tavır sanatçının üslubunu oluĢturmaktadır(Hoptman, 2002:149). 

Monokroma yakın bir renk skalasına sahip portrede, suluboya tekniğinin Ģeffaflığı ve 

geçirgenlik hâkimdir. Akan boya lekeleri ve sağ bacağın sola doğru uzanıĢı ile bu 

durağanlık bozulmaktadır. Göz ve dudaklardaki, baskınlık resmin merkezini 

belirlemektedir. Ne düĢündüğü pek de kestirilemeyen figürün izleyiciyi izleyen 

bakıĢları, vücut hareketindeki kayıtsız tavrı ile çeliĢmektedir. Kompozisyonda dikkati 

çeken diğer bir unsur da resmin kadrajıyla ilgilidir. Figürün baĢının tamamı resme dâhil 

edilmemesi ve vücudun aldığı Ģekil, açık bir kompozisyon yaratmaktadır ancak bu 

kadraj mekânı daraltmakta ve figürü içine sığmaya mecbur bırakılmıĢ izlenimini 

yaratmaktadır. 

ÇağdaĢ sanatta alaycı üslubuyla dikkat çeken sanatçı John Currin‟de, sanat tarihi, 

medya ve reklamcılık gibi, toplumların „ideal‟ anlayıĢına yön veren olgulara eleĢtiri 

niteliğinde portrelerle tanınmaktadır. Portrelerini, Rönesans resimlerindeki güzellik 

anlayıĢını günümüz pop-kültürünün çağdaĢ ikonlarıyla sentezleyerek oluĢturmaktadır. 

Currin, sanat tarihinin bilindik kurallarını benimseyerek ve bu kuralları kendi düĢünce 

yapısıyla birleĢtirerek resimlerini oluĢturmaktadır. Red Shoe portresine bakıldığında, 

figürün baĢında Ģapka gibi resmedilen sürahi ve ekmek, adeta Frans Hals‟ın neĢeli 

Hollanda portrelerindeki Ģapkaları anımsatmaktadır. 

John Currin moda, popüler kültür ile sanat tarihi referanslarının alegori yoluyla 

birleĢtirmektedir. Klasik resimlerdeki düz portreleri, çıplak figürleri karikatür gibi 

göstererek modern bir sanatsal üslup ortaya çıkarmıĢtır. Sanatçı kendini eserlerinin 

yazarı olarak tanımlarken, çalıĢmalarının anonim ortaçağ resimlerinin bir deposu 

olduğunu ima eder. Watteau ve Fragonard‟a benzeyen pastel tonlarda boya kullanımıyla 
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modern illüstrasyonlaryapmaktadır. Antikçağ ve mitleri kabaca modern çağın Ģartlarına 

güncelleyen sanatçı, arketip ve kliĢe arasında bağ kurmaktadır(Hoptman, 2002:151). 

Sanatçının “Red Shoes” (Resim 44) portresinin, içerisinde barındırdığı alaycı 

üslubundan dolayı izleyiciyi kendinden uzaklaĢtıran aynı zamanda merak duygusu 

oluĢturup kendine çeken bir yanı vardır. Figürün fiziksel özellikleri kasıtlı olarak 

yapıbozuma uğratılarak, karnı ĢiĢirilmiĢ, yüz deformasyona uğratılmıĢtır. ġeffaf elbisesi 

ve baĢındaki Ģapka gibi duran sürahi ve ekmek birbirinden zıt bağımsız bir iliĢki 

kurmaktadır. Bu özelliklerin portreyi karikatürize etmelerine rağmen, sanatçının 

kompozisyonu ve pastel tonlarda boya kullanımı klasik resim geleneğini 

hatırlatmaktadır. Sanat tarihinde genellikle ölüm iliĢkilendirilen karga temsili sol dizin 

üzerinde soluk bir Ģekilde betimlenmiĢ, çalıĢmanın geneline hâkim olan alaycı tavır 

dengelenmiĢtir. 

Resim  44: John Currin, Kırmızı Ayakkabı, 2016, tuval üzerine yağlıboya, 188 x 111,8, 

Sadie Coles HQ, Londra, Ġngiltere. 

 

Kaynak:https://www.theguardian.com/artanddesign/2016/nov/25/john-currin-review-sadie-coles-gallery-

london#img-3 

https://www.theguardian.com/artanddesign/2016/nov/25/john-currin-review-sadie-coles-gallery-london#img-3
https://www.theguardian.com/artanddesign/2016/nov/25/john-currin-review-sadie-coles-gallery-london#img-3
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Diğer yönden portrede kullanılan nesneler de 17. Yüzyıl Hollanda sanatında popülerlik 

kazanan vanitas resimlerini çağrıĢtırmaktadır. Ancak kutsal kabul edilen ekmek gibi 

imgelerin bu Ģekilde ironik kullanımı, vanitas resimlerinde rastlanılmaz. Ancak yine de 

dönemin ahlaki yapısına gönderme yapması açısından ele alındığında ortak bir yan 

bulunabilir. Figürde,  kadın bedeninin cinselliği ön plana çıkarken bir anda algıyı 

bozacak Ģekilde erkeksi tavra bürünmesi, günümüz kadına yüklenen toplumsal rollere 

gönderme niteliğindedir.  

Kısacası; günümüz sanatının portreye bakıĢı gelenekten uzaklaĢmıĢ görülmektedir. 

Portrenin ölümsüzleĢmeye gidilen yolda aracı olma rolü ya da bir sonraki zamanda 

hatırlatıcı hafıza yaratma misyonu, yerini sanatçının ifade aracı olarak sanat yapma 

edinimine dönüĢmüĢtür. Portrenin sipariĢ geleneğini elinden alan fotoğrafın icadı ile 

birlikte bu eğilimin artması, bugünün portre algısında “kim” sorusunu da ortadan 

kaldırmıĢ görünmektedir. Kısacası, sergi mekânlarında sunulan portreler, izleyicisiyle 

bir çeĢit karĢılaĢmalar yaratır ve herkese dair bir söylemi içermektedir. 
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4. BÖLÜM: SANATSAL ÇALIŞMALAR 

4.1.Sanatçı Beyanı 

Portre sanatı bireyin kimliği üzerinden ele alındığında, her ne üslupla betimlenmiĢ 

olursa olsun bireyin varoluĢuna dair bir tür sorgulamayı da beraberinde getirmiĢtir. 

Ġnsan doğası gereği yüzün yansıttığı ifade üzerinden portre, izleyenine kendine dair 

ipuçları verir. KiĢinin yaĢı, sosyal statüsü, kiĢisel tercihleri, ruhsal durumu gibi birçok 

özellik portre sanatında sanatçı için en temel belirleyiciler olmuĢlardır.  

Konu kapsamında yapılan portre çalıĢmalarında ise, modern dünyanın değiĢtirdiği 

gerçeklik algılayıĢı ve bu algılayıĢın bireyin kimliği üzerinde beliren etkisi üzerine 

odaklanılmıĢtır.Fotoğraf makinesinin mekanik görüntüleri,üretim sürecinde kullanılsa 

da fotoğrafın gerçekliği portrelerde bir araç olarak kullanılmıĢ ve realist bir yaklaĢım 

elde edilmeye çalıĢılmıĢtır. 

Realist bir üslupla gerçekleĢtirilenbu portrelerin birçoğunda, modelin ifadelerindeki 

duygudurumu, geleneksel portre kadrajının dıĢına çıkılarak, gerilim yaratacak kadar bir 

boĢlukla betimlenmiĢtir. BoĢluğun mekânsallaĢtığı portrelerde boĢluk kavramı; zamanın 

sosyokültürel yapısına uyum sağlamak zorunda kalan bireyin, kendini arama ve 

sorgulaması sonucu arındırılmıĢ saf benliğini ifade etmektedir. 

Modellerin duygusal durumları ve kiĢinin kimliğine dair ipuçları; vücut duruĢları, 

mimikler ve nesneler aracığıyla aktarılmaya çalıĢılmıĢtır. Portrelerde teknik olarak 

desenin kullanımı ile de kompozisyonlar, boĢluk ve doluluk üzerine bir denge arayıĢına 

dönüĢmüĢtür.  

Yağlıboya portreler de ise renk aracılığı ile fon form iliĢkisi kurulmuĢ ve model dar bir 

kadrajın içine hapsedilmiĢtir. Formların tamamlanmayarak fonun içine hapsedilmesi ile 

eskiz resimlerin jestüel tavrı ön plana çıkartılmıĢtır.Diğer yönden, portrelerizleyiciyle 

göz teması kurmamaktadır. Klasik portredeki figür ve alımlayıcı arasındaki karĢılıklı 

temas eden bakıĢ eylemi, bu çalıĢmalarda izleme eylemini alımlayıcısına indirmektedir. 

Portrelerdeki bakıĢın odaktan uzaklaĢtırılması da bireyiniçinde bulunduğu yalnızlaĢma 

ve ruhsal gerilimine gönderme niteliğindedir. 
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4.2.Sanatsal Çalışmalar 

5. Resim  45: Sinan Meraklı, Eser No:1, 2018, kâğıt üzerine kurĢun kalem, 35 x 64 

cm. 

 

 

 

Resim  46: Sinan Meraklı, Eser No:2, 2018, kâğıt üzerine kurĢun kalem, 40 x 65 cm. 
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Resim  47: Sinan Meraklı, Eser No: 3, 2017, kâğıt üzerine kurĢun kalem, 28 x 49 cm. 

 

 

Resim  48: Sinan Meraklı, Eser No: 4, 2018, kâğıt üzerine kurĢun kalem, 21 x 47 cm. 
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Resim  49: Sinan Meraklı, Eser No: 5, 2016, kâğıt üzerine kurĢun kalem, 44 x 107 cm. 

 

 

 

Resim  50: Sinan Meraklı, Eser No: 6, 2018, kâğıt üzerine kurĢun kalem, 50 x 100 cm. 
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Resim  51: Detay 

 

 

 

Resim  52: Sinan Meraklı, Eser No: 7, 2017, tuval üzerine kurĢun kalem, 70 x 120 cm. 

 

 

 

 

 



83 

 

Resim  53: Sinan Meraklı, Eser No: 8, 2019, kâğıt üzerine yağlı boya, 13 x 19 cm. 

 

Resim  54: Sinan Meraklı, Eser No: 9, 2019, kâğıt üzerine yağlı boya, 13 x 19 cm. 
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Resim  55: Sinan Meraklı, Eser No:10, 2019, kâğıt üzerine yağlı boya, 13 x 19 cm. 

 

Resim  56:Sinan Meraklı, Eser No:12, 2019, kâğıt üzerine yağlı boya, 13 x 19 cm. 
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Resim  57: Sinan Meraklı, Eser No:13, 2019, kâğıt üzerine yağlı boya, 13 x 19 cm. 

 

Resim  58: Sinan Meraklı, Eser No:14, 2019, kâğıt üzerine yağlı boya, 13 x 19 cm. 
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Resim  59: Sinan Meraklı, Eser No:15, 2019, kâğıt üzerine yağlı boya, 13 x 19 cm. 

 

  



87 

 

SONUÇ 

Portrelerin sanat alanındaki yeri, sanatsal değerinin yanında konu edinen kiĢiye dair 

kıldığı ayrıcalıklı durumdur. Bu ayrıcalık ise portredeki bireyin anlık görüntüsünü 

sabitleyerek onu bir sonraki zamana taĢımasından kaynaklanır. Yapılma amacına göre 

de bir misyon üstlenir. Bazen güç ve iktidarı, bazen güzelliğe duyulan hayranlığı, bazen 

farklı olanı, bazen görmezden gelineni, bazen de narsizmin bir yansıması olarak zamana 

meydan okuyan portreler, yaĢamdan bugüne kalan ve izlenirken izleyen sanatın 

ruhlarıdırlar.  

Portrenin diğer bir yönü de, bireyin kimliğine dair bir veri vermesinin yanı sıra onun 

duygu durumuna dair de ipuçlarını izleyene aktarabilmesidir. Bu aktarımla birlikte 

izleyici arasında kurulan bağ, portreyi çok tanıdık birine dönüĢtürebileceği gibi, 

uzağında bilinmez bir gizeme de sürükleyebilmektedir. Her ne amaçla ve üslupla 

yapılırsa yapılsın portreler, bireylerin biricikliği ile ilgilidir. YaĢamdan birilerini konu 

edinir. Bu gerçeklik, sanat eserinin üslubundan bağımsız bir gerçekliktir.  

Portre sanatının geleneğinde yatan bu kodlar, zamanın sanat algısına göre her defasında 

yeniden biçime kavuĢmuĢtur. Ölçülendirme, kadraj, renk, ıĢık, form gibi değiĢken yapı 

sanatçının yaratım sürecinde nihai sonuca ulaĢmıĢtır. Klasik dönemde sanatçı müĢteri 

iliĢkisi ve dolayısıyla beklentilere verilen karĢılıklar bu sürecin belirleyicisi olmuĢtur.  

Modernizmle birlikte bu süreç sanatçının tercihleri doğrultusunda biçimlenmiĢtir. 

Sanatçının özgürlüğünün ilanı ile sanat, klasizmin karĢısında bir yerde kendini var 

etmiĢtir.  Belki de bu süreçten en çok nasibini alanlardan biri de portre sanatıdır. Birebir 

benzerlik beklentisini gidermede fotoğrafın aldığı rol, modern dönem sanatçılarını kendi 

üsluplarınca portreyi yorumlaya yöneltmiĢtir. Ancak soyuta varan üsluptaki portreler 

bile, var olan bir gerçekliği modellediği için kiĢinin biricikliği üzerine olan algıyı 

değiĢtirememiĢtir.  

Portre sanatı üzerindeki köklü değiĢimler modernizm sonrası en belirgin halini almıĢtır. 

Çünkü üretilen çalıĢmaların çoğunluğu kiĢinin biricikliği üzerine olmayıp, portrenin 

geleneksel formlarını kullanarak, portreyi bir ifade aracına dönüĢtürmüĢ olmasıdır. Bir 

kavramı ya da dikkati çekmek istenilen bir konuyu aktarmada aracı olan portreler, 

bireyin biricikliği üzerine olmanın üzerinde bir anlama bürünmüĢtür. Yağlıboyanın 

dıĢında birçok malzemenin de kullanımına olanak veren multidisipliner yaklaĢımlar ile 
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portre, sıradan bir yüzü bile ikonlaĢtırabilecek bir gerçeklikle kendini var etme çabasına 

girmiĢtir.  

Portre sanatının günümüzde hala popüler bir anlatım dili olmasının en önemli yanı belki 

de insana dair en bildik ve değiĢmeyen bir yere, alımlayıcısının karĢısına aldığı bireye 

doğrudan temas edebilmesidir. Ġzleyicisinin dıĢ görünüĢten edinebileceği kiĢiye dair 

önyargı mekanizmasının iĢleyebilmesidir.  
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