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ÖZET 

Ç�RK�N OLANIN ESTET��� BA�LAMINDA ÇA�DA� BATI RES�M 

SANATINDA PORTRE 

Bu tez çalı�ması kapsamında geçmi�ten günümüze do�ru bir kronoloji izlenilerek, 

çirkin olanın esteti�i do�rultusunda geli�en portre resim örnekleri plastik, toplumsal ve 

dü�ünsel ba�lamda de�erlendirilirken de�i�en güzellik anlayı�ı paralelinde incelenmi�tir. 

Portrenin ilk kayıtlarını olu�turan Fayyum Portreleri, devamında Ortaça� ve Erken 

Rönesans sonrasında portrecili�in ivme kazandı�ı Yüksek Rönesans dönemine ait portreler 

dönemlerine ait güzellik anlayı�ları paralelinde ele alınmı�tır. Sonrasında ise bu anlayı�lara 

tepki olarak do�an, biçimleri deforme eden Maniyerizm dönemi sanat yakla�ımı içinde 

portrelere yer verilmi�tir. Dramatik etkileri yansıtan Barok dönemi portreleri ve zarafetin 

öncül oldu�u Rokoko portreleri tanımlanmı�tır. 18. Yüzyıl sonrasında Baumgarden 

tarafından estetik ayrı bir alan olarak ele alınarak kuramsal temelleri olu�turulmu� ve bu 

geli�melerin yansıdı�ı sanat alanında sanatçıların estetik ve güzellik ilkelerinin de�i�erek 

�ekillendi�i görülmü�tür. Devamında 18. Yüzyıldan Modernizme bir kronoloji takip 

edilmi� ve sonrasında Modernist sanat hareketleri dâhilinde portre örneklerine yer 

verilmi�tir. Aynı zamanda Modernizmin grift yapısı bir bütün olarak sanat hareketleri 

kapsamında de�erlendirilmi�tir. 1910 ve sonrasında etkili olan soyut sanat hareketi, 1950 

sonrasında figüratif soyutlamanın hâkim oldu�u portre çalı�maları ele alınmı� ve bu 

ba�lamlarda öne çıkan sanatçılara yer verilmi�tir. Feminist sanat hareketleri ba�lı�ı altında 

konumuz dâhilindeki sanatçıların çalı�malarına yer verilmi�tir. Modern sanat yakla�ımı 

içindeki sanat hareketleri kapsamında portre sanatı, estetik ve anti-estetik kavramları ile 

olan ili�kileri gözetilerek örneklerle ele alınmı�tır. 

“Çirkin Olanın Esteti�i Ba�lamında Ça�da� Batı Resim Sanatında Portre” ba�lı�ı 

altında gerçekle�tirilen bu çalı�maya estetik, güzellik, çirkinlik, çirkinli�in esteti�i 

kavramlarının tanımı ile ba�lanmı� ve resim sanatıyla di�er alanların ili�kisi kurularak 

ortaya çıkan birliktelikler do�rultusunda elde edilen veriler sentezlenerek uygulama 

çalı�malarımın alt metni olu�turulmu�tur. 

Anahtar Kelimeler: Ça�da� Resim Sanatı, Portre, Estetik, Güzellik, Çirkinlik, 

Çirkinli�in Esteti�i 
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ABSTRACT 

PORTRAIT IN THE CONTEXT OF THE AESTHETICS OF UGLY IN 

CONTEMPORARY PAINTING ART OF THE WEST 

In the scope of the thesis study, a correct chronology from the past was followed and 

the examples of portraits developed in the direction of the ugly ones aesthetics were 

evaluated in plastic, social and intellectuel context and examined in parallel with the 

changing concept of beauty. 

The Fayyum Portraits, which made up the firs records of the portraits, and later on, 

portraits of the High Renaissance period, which comes in chronology after Middle Ages 

and Early Renaissance and in which portreiture has gained momentum were discussed. 

Later, portraits of the artistic approach of Mannerism period, which deformed forms and 

was born as a reaction, to these insights, were included. Baraque period portraits that 

reflect dramatic influences and Rococo portraits, in which elegance is a premise were 

defined. After the 18 th century, Baumgarden considered aesthetics as a separate field and 

laid the theoretical foundations and it has been doserved that the aesthetics and beauty 

principles of the artists were shaped and changed in the field of art where these 

devolopments were experienced. Thereafter, a chronology from 18 th century to 

Modernism was followed and then in the next chronology, portraits in Modernism art 

movements were included. At the same time, Modernism was evaluated within the context 

of art movements as a whole, taking into account the grift structure. The abstract art 

movement, which was effective in and after 1910 and the portrait works after 1950, in 

which the figurative abstractation was dominant were studied. Artists, outstanding in these 

contexts were incleded. In feminist art movements section, works of artists which were in 

parallel with the context were mentioned. Within the context of art movements in the 

modern art approch, portreit art has been studied with examples by taking into 

consideration the relations with aesthetic and anti-aesthetic concepts. 

In this study, which was carried out under the heading “Portrait in the Context of the 

Aesthetics of Ugly in Contemporary Painting Art of the West”, it has been started by 

giving the definition of the concepts of aeshetics, beauty, ugliness and ugliness aesthetics 

and then the sub texts of application studies have been developed by synthesizing the data 
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obrained in the direction of the associations emerging from the connection between 

painting art and other fields of art. 

Keywords: Contemporary Painting Art, Portrait, Aesthetic, Beauty, Ugliness, 

Aesthetics of Ugliness 
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G�R��

Resim sanatında portre; ki�ilerin toplumsal kimli�inin bir dı� görünü�ü olmasıyla 

birlikte, ruhsal yanlarının da bir temsilidir ve anlatımı güçlü kılan ifade araçlarından biridir. 

Portrenin bazen anlık, bir süreli�ine, ya�amı, anı temsil etme gücüne sahip olması; bazen 

ise birer vesikalık gibi statü sembolü olarak görülmesi ilk ça�lardan bu yana birçok sanatçı 

tarafından, sanatlarındaki anlatım �ekli olarak tercih edilmesinin önemli etkenlerinden 

biridir. Birçok dönemin vazgeçilmez sanat formalarından biri olan portrenin, ele alını�ına 

baktı�ımızda; bazı sanatçılar tarafından oldukça realist bir üslupla, ki�inin fiziki yanlarını 

salt estetik bir kaygıyla ifade etmeye öncelik verdiklerini görürüz. Bacon, Freud gibi 

sanatçıların çalı�malarında ise; sadece estetik kaygıyla de�il, aynı zamanda ki�ilerin ruhsal 

yanlarına ula�mayı da nihai hedef edindikleri bir anlayı�la kar�ıla�ıyoruz. Ça�da� sanatta 

portre e�ilimleri hızla de�i�en kültürel varyasyonlarla ba�lantılı olarak geli�im/de�i�im 

göstermi�tir ve sanatçılar bu de�i�imlerin getirmi� oldu�u yeni hareketler do�rultusunda 

portrenin anlatım olanaklarını geli�tirmi�lerdir. 

Günümüz uluslararası ça�da� resim sanatının geli�imi ve markala�ması arasındaki 

diyalektik ili�ki içerisinde, toplumda olagelen korkular, mutluluklar, iç çatı�malar gibi 

duygu durumları ta�ıyan portrelerin yine uluslararası ça�da� resim sanatı olgusu içinde 

de�erlendirilmesi ve incelenmesi bu çalı�manın konusunu olu�turmaktadır. Bu çalı�ma, 

temel olarak Dadaizm temellerine dayanarak günümüz bazı akım ve gruplarının anti-

estetik ba�lamda sanata olan yakla�ımlarını ele almı�tır. Popüler kültürün etkisiyle de�i�en 

gerçeklik açısından estetize olmu�, bilinçli deforme edilen portreler görsel ve dü�ünsel 

bakımından irdelenmi�tir. 

Antik dönem dü�ünürlerinden, estetik kavramı ele alınırken bu alanın olu�umunda 

büyük faydası olan Alman dü�ünür Baumgarden’a ve sonrasında modern dönem 

dü�ünürlerinin görü�lerine kadar birçok dü�ünceye yer verilerek de�erlendirilmi�tir. 

Almanya do�umlu olan kavramın olu�umuna yol açan toplumsal dönü�ümler paralelinde, 

nasıl var oldu�u ara�tırılmı�tır. Estetik ayrı bir alan olarak de�erlendirilirken, felsefe ve 

sanat alanlarıyla bulu�tu�u ortak paydalar gözetilmi�tir. Estetik, ‘güzel’le 

sınırlandırılmamı� ve anti estetik kavramıyla birlikte ‘güzel’, ‘çirkin’ kavramları, hem 

felsefe ba�lı�ı altında dü�ünsel anlamda, hem de sanattaki yansımaları ba�lamında 

de�erlendirilmi�tir.  
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Antik ça�da estetik ve sanat felsefesi, Thales ve Aristoteles’in dü�ünceleri do�rultusunda 

�ekillenmi�tir. Aristoteles sanata ili�kin fikirlerini mimesis ve taklit kuramına 

dayandırmı�tır. Bu dönem felsefecilerinin birço�u güzeli salt güzellik olarak ele 

almamı�lar, bu kavramın yanına yüce, do�ru, ahlak, politika, gibi kavramları alarak bir 

ara�tırmaya tabi tutmu�lardır.  

Ayrıca güzelli�in ereklerini ölçü, simetri, uyum, birlik, harmoni olarak 

belirlemi�lerdir. Bu tezin ana konusu olan portrenin, dönemlerin felsefi dü�üncesi 

do�rultusunda �ekillenen estetik anlayı�larıyla birlikte tarihsel sürecine baktı�ımızda, ilk 

olarak antik ça�larda Fayyum portreleri ile kar�ıla�ırız. Günümüzde hala ola�anüstü 

bulunan bu ilk ikon portrelerin o dönemde dini bir gayeye hizmet için yapıldı�ı 

görülmü�tür. 

Ortaça�’daki örnekler incelendi�inde ise kar�ımıza dönemin otoritesi olan kilise ve 

kilise ö�retilerini destekleyen bir anlayı� çıkar. Bu anlayı� dönemin hemen hemen tüm 

sanat, edebiyat, dü�ünce ortamını etkilemi�tir. Ortaça� estetik kavramı dönemin dini 

otoritesi olan kiliseler tarafından �ekillenmi�, yüce kavramıyla da ili�kilendirilerek güzel 

kavramı açıklanmaya çalı�ılmı�tır. Tüm bunlar ortaça� felsefesine hâkim olan Tanrı’nın 

yüceli�i dü�üncesiyle ili�kilidir. Dönemin portrelerinde daha çok kutsal kitap 

do�rultusunda �sa betimlemeleriyle ve �ematik, soyutlamaları andıran stilize edilmi�, 

donuk ifadeli, kalıpla�mı� figürler ile kar�ıla�ırız. 

Rönesans döneminde yenilikçi bir felsefe ve estetik anlayı�ıyla kar�ıla�ırız. 15. 

Yüzyılda portre resminin Rönesans ile yaygınla�tı�ını ve daha çok statü unsuru olarak 

kullanıldı�ını görüyoruz. Bu döneme ait portrelerin genellikle üst sınıflara ait kimseler için 

yine kendi sipari�leri do�rultusunda, sanatçının yaratıcılı�ına fırsat vermeden, realist bir 

anlayı� ile olu�tukları görülmektedir. Ressamlar bu dönemde mimesis kavramının getirisi 

olan taklitçilik do�rultusunda üretimlerini yaparak, sadece gördüklerini yansıtma tutumu 

içerisindedirler. Fakat aynı zamanda bu taklitlerin dini idealler do�rultusunda �ekillendi�i 

de söylenebilir. Bu dönemde ideal olana sanatsal nitelik kazandırıldı�ı görülmektedir. 

Rönesans sonrasında yer alan sanat akımı Maniyerizm’de ise Rönesans’ın getirmi� oldu�u 

ideal güzel anlayı�ına kar�ı bir duru� ortaya konulurken, bu tavır kendisinden sonraki 

akımların �ekillenmesinde zemin olu�turmu�tur. Bu dönem resimlerinde deforme 

portrelerle kar�ıla�maya ba�larız. Uzun boyunlu Meryem figürleri bu dönemin simgeleri 

olmu�tur. Barok’ta ise güzellik anlayı�ını �ekillendiren unsurların; canlı renkler, abartılı 
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ı�ık ve gölge kullanımı aracılı�ıyla süslemeci ve dramatik bir yakla�ımı ortaya koydu�u 

söylenebilir. Rokoko’da Barok sanat anlayı�ına tepki olarak geli�en ve zarafete 

dü�künlü�üyle ili�kilendirilen bir güzellik anlayı�ı görülmü�tür. Aydınlanma dönemi ve 

sonrasında ise sanatın oda�ı güzel ve be�eni kavramları üzerinde olmu�tur. 

Bu kavramlar aynı zamanda dönemin önde gelen ço�u dü�ünürü tarafından da ele 

alınmı� ve farklı görü�ler ortaya çıkmı�tır. Kimi dü�ünürler sanatın “güzel”i amaç edinmesi 

gerekti�ini savunurken, modern esteti�in kurucusu kabul edilen Kant ise güzeli; yüce, 

yararlı, çirkin kavramlarıyla ili�kilendirmi�tir. 18. Yüzyılda Alman filozof Baumgerten 

esteti�i felsefenin bir dalı olarak ele almı�tır. Bu dönemde Batı sanatında geli�en akımlara 

baktı�ımızda, Romantikler, Realistler ve onlardan daha farklı bir çizgide duran Neo-

Klasisistler ile kar�ıla�ırız. Bu dönem itibariyle portre anlayı�ında duyguların i�in içine 

girdi�i daha serbest yakla�ımlar görülmeye ba�lanmı�tır. Neo Klasizim; Rokoko ve Barok 

anlayı�larının a�ırılı�ına kar�ıt bir duru� sergileyerek Antik Yunan ve Roma sanat 

anlayı�larına dayandırdı�ı altın orana dayanan güzellik anlayı�ını benimsemi�tir. 

Romantizm yakla�ımı ise zengin renk çe�itlili�i ile dramatik konuları ele alan dü�sel bir 

güzellik anlayı�ı do�rultusundadır. Romantizm ile neredeyse e� zamanlı bir olu�um 

kronolojisine sahip olan Realizm anlayı�ında ise güzeli nesnel gerçekliklerle 

ili�kilendirerek güzelli�in do�ada mevcut oldu�una inanılmı�tır. 

Zaman ilerledikçe ekonomik, siyasi, felsefi ve sosyal geli�melerin paralelinde 

sanatçıların yeni üslup arayı�ları, daha farklı teknik ve içerikle beraber daha serbest bir 

yakla�ım do�urmu�tur. 19. Yüzyılda dönemin önde gelen dü�ünce adamları olan F. 

Nietzsche ve Karl Marx zamanının birçok sanat eserinin dü�ünce anlamında çıkı�

noktasında sanat ve felsefe ba�lamında yer almı�lardır. 

20. Yüzyılda ise portre sanatında daha özgün e�ilimler görülmektedir. Dada akımı ile 

çirkinli�in esteti�i çarpıcı bir �ekilde ortaya konmu� ve ardından gelen dönemlerde portre 

sanatında bu yakla�ımın izleri görülmü�tür. Gerek performans sanatları gerek klasik 

anlayı� do�rultusunda resim sanatındaki üretimlerde ortak olan olgu estetik anlayı�ının 

artık izleyici ile kavramlar ba�lamında da ileti�im kurabildi�idir. Hemen hemen 1913’lu 

yıllara tekabül eden Marcel Duchamp’ın sanat yakla�ımı ve üretmi� oldu�u çalı�malar 

sanat dünyasında büyük yankı bulmu� ve sanat toplulukları ba�ta olmak üzere birçok 

sanatçıya ve dü�ünüre estetik kavramını tekrar sorgulatmı�tır. Daha çok felsefeyle ili�kili 

olan Duchamp’ın sanatının estetik özellikleri barındırmasa da sanat eseri olabilece�ini 
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göstermi�tir. Bu duruma en iyi örnek ise Duchamp’ın “Çe�me” isimli çalı�masıdır. Bu 

çalı�mayı sanat eseri kılan özelli�inin; yüksek dü�ünsel de�eri oldu�u kanısı kabul görmü�, 

sanatta estetik bir tutarlılık aramak gereksiz bir hal almı� ve çirkin sıfatı altına 

yerle�tirilmi� �eyleri göze uygunsuz bir nesne haline getiren ön yargılar kırılmı�tır. Ayrıca 

bir nesneyi sanat eseri kılan durumun, mekân ve sosyal ba�lam oldu�u ortaya konmu�tur. 

Sanat galerisi ya da müzede sergilenen pisuar sanat nesnesiyken aynı pisuar yapı 

marketinde farklı bir gerçeklikte yer alabilir. Kavramsal sanat çalı�malarında kar�ımıza 

çıkan de�i�en estetik yargılar, geleneksel üslupta üretilmi� çalı�malar için de geçerlidir. 

Sanat devrimlerin getirisi olarak ortaya çıkan hızlı tüketim nesnesi haline gelmi�; kitlelerin 

resmi de bir tüketim nesnesi haline getirmeleri sonucu baskı teknikleriyle ço�altılarak 

ticari bir hal alan portreler üretilmi�tir. Bu duruma kar�ıt olarak da soyut dı�avurumcuların 

öncülü�ünde ruhsal edimleri öncelik haline getiren resimler üretilmi�tir. Di�er taraftan 

gerek biçimsel içerikli figüratif portreler, gerekse hicivsel söylemlerle dü�ünsel içeri�e 

öncelik veren deforme portrelerle kar�ıla�maktayız. 

Postmodern dönemde ve öncesinde yapılan ara�tırmaların, bir getirisi olarak estetik 

kavramı anlam bakımından zenginle�mi�tir. Estetik; felsefe, sosyoloji, siyaset ve politika 

gibi alanlarda kendine yer bulmu�, bir kuram olarak kabul görmeye ba�lamı�tır. Portre; 

Avrupa ve ABD ba�ta olmak üzere birçok co�rafyayı etkisi altına alan pop art akımında da 

yeni bir kimlikle yoluna devam etmi�, bazen gerçekçi yakla�ım, bazen de bunun bile 

ötesinde olan hiper gerçekçi bir üslupla ele alınmı�tır. 80 ve 90’lı yıllarda; teknik olarak 

farklı materyallerin kullanılmaya ba�landı�ı sanat yakla�ımları çerçevesinde portrenin ele 

alındı�ı görülürken, di�er taraftan geleneksel üslubu kullanan sanatçılar da mevcuttur. 

Günümüzde ise portre dönemsel farlılıkların getirisi olan sanat eserleri referansları ile 

sentezlenerek ve sanatçının özgün ve yaratıcı yanıyla, yeniden �ekillenmeye devam 

etmektedir. 

AMAÇ 

Portre sanatının, estetik ve anti estetik kavramlarla ili�kisinin tarihi sürecini 

incelemek, bu sürecin devinimsel yapısında etkili olan faktörleri ele alarak olu�umlarını 

tetikleyen unsurların ortaya konmasıdır. Güncel sanat kapsamındaki anti estetik anlayı� ve 

portre sanatı ifadeleri üzerine çok yönlü bir analiz yapmayı hedeflemi�tir. Bu tezin amacı; 

Ça�da� Sanat anlayı�ında insan imgesini portre ekseninde çözümlemeye çalı�ılması, 

ça�da� esteti�in öncülü�ünde ba�layan figüratif anlayı�tan uzakla�ma sonrası olan 
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günümüz sanat ortamında, klasik üslup paralelinde olu�turulan çalı�maların kendilerine 

nasıl bir yer bulabildiklerinin incelenmesi ve konu paralelinde ele alınan eserleri kendi 

dönemleri içerisinde teknik ve dü�ünsel olu�um süreçleriyle irdelemektir. 

KAPSAM 

Bireylerin, aslında bir bakıma toplumların kültür, kimlik, psikolojik ve zamansal 

geli�imine dair izler ta�ıyan portreler ile beraber anti estetik yakla�ımın, 

nesnelle�tirilmesini sa�layacak olan bu ara�tırma tarihsel süreçte portrenin farklı 

disiplinlerde geli�imini kapsamaktadır. 1950 ve sonrası üzerinde yo�unla�an bir çerçeve 

çizilse de Estetik-Anti Estetik kavramlarının geli�imine yer verilmesi noktasında zaman 

çizelgesi oldukça geriye çekilmi�tir. Aynı durum bu kavramın resim sanatıyla olan 

ili�kisinin anlatımında geçerlili�ini korumu�tur. Bu sürece, “estetik” kavramının “güzel” ve 

“çirkin” kavramları üzerinden anlatımına yer verilmi�, sonrasında bu kavramlar dâhilinde 

resim sanatında antik ça�lara kadar gidilmi� ve temel bir bilgi verilerek ba�lanmı�tır. 

Devamında ça�da� resim sanatı tarihi kapsamında portre anlayı�ları ele alınarak bir 

ara�tırmaya tabi tutulmu�tur. Bu tezin sınırlılıkları portre imgesi; estetik, anti estetik 

kavramları ile güzellik ve çirkinlik alt ba�lıkları çerçevesinde ele alınmı� ve konu dâhilinde 

üretim yapmı� olan sanatçılardan örneklere yer verilmi�tir. 

YÖNTEM 

Çalı�manın ana ara�tırma yöntemi kaynak tarama yöntemidir. Kaynak olarak yabancı 

ve Türkçe sanat, estetik, felsefe kitapları, sanat dergileri, ara�tırma problemi çerçevesinde 

benzerlik te�kil eden tezler ve makaleler kullanılmı�tır. Konuya uygunluk ba�lamında 

incelenen sanatçıların, çalı�maları kendi dönemleri içerisindeki sanat ortamına göre 

de�erlendirilerek ele alınmı�tır. Konu paralelinde Yüksek Ö�retim Kurumu’nda 

yayınlanmı� olan tezler incelenmi�, tezle do�rudan veya dolaylı ilgisi bulunan kaynaklar 

taranmı�tır. 

Bu çalı�mada farklı tarihsel dönemlerde portre imgesi ve nasıl bir süreç sonucunda 

günümüz sanatına evirildi�i çözümlenmeye çalı�ılmı�, belli bazı sanatçılar ele alınarak bir 

durum tespitine tabi tutulmu�tur. Çözümleyici yorumlama biçimleri kullanılarak anti 

estetik kavramının çirkinlik kavramıyla ili�kisi sorgulanmı�, yapıtların dü�ünsel açıdan 

analizleri yorumlanmı�tır. Son olarak çirkin olanın esteti�i ba�lamında yapılan 

uygulamaların görsel ve dü�ünsel incelemeleri yapılarak bilimsel çalı�ma yöntemleri 

dâhilinde ele alınmı�tır. 
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BÖLÜM I 

Estetik kavramını ba�ta sanat ve felsefe olmak üzere çok yönlü bir ara�tırmaya tabi 

tutmak, bu kavramın de�i�imini incelemek bu bölümün ana konusudur. Bu kavramı ortaya 

çıkı�ı ve ya�amı� oldu�u geli�meler paralelinde bir temele dayandırmak adına ba�vurulan 

antik ça� dü�ünürlerine ve 1950’ye kadar geçen sürece de�inerek, fakat asıl olarak 1950 

sonrası konu dâhilinde üretim yapan sanatçıların ele alındı�ı bir kapsam belirlenmi�tir. 

Estetik kavramı etimolojik olarak geçmi�ten günümüze u�radı�ı mutasyon ya da 

varyasyonlarla beraber kronolojik bir �ekilde güzel ve çirkin kavramlarıyla ili�kisi 

gözetilerek ele alınmı�tır. 

Bu kavramı incelerken hem Avrupa sanat tarihinin temel ta�ı niteli�i ta�ıyan antik 

ça�lardaki, hem de günümüz sanatı kapsamında sanat ve dü�ünce yapısına yer verilmi�tir. 

Estetik kavramı, Antik dönem dü�ünürleri Platon ve Aristoteles tarafından ‘mimesis’ 

kavramıyla fakat farklı bir ba�lamda ili�kilendirilmi�tir. Antik Yunan filozoflarından olan 

Aristoteles modern esteti�in temellerini atmı� oldu�u Poetika (M.Ö. 335) yapıtında sanat 

eseri deneyimindeki duygu ve anlayı� üzerine yo�unla�arak, sanat hakkındaki fikirlerini 

mimesis (taklit) kavramına dayandırmı�tır. Ortaça� esteti�inde St. Augustinus; insan 

bedeninin güzelli�inin ele alındı�ında her �eyin sayısal bir düzen içinde yerli yerinde 

oldu�unu, beden hareketlerinin güzelli�inin ele alındı�ında ise bu hareketlerin sayılara 

dayanan bir zamanlaması oldu�unu söyleyerek düzenin güzelli�i üzerinde durmu�tur1. 

Büyük ke�if ve geli�melerin ya�andı�ı Rönesans döneminde gördüklerini ideal bir biçimde 

yansıtma tutumu içerisinde olan sanatçılar “ideal güzellik” anlayı�ını benimseyerek estetik 

kavramıyla ili�kilendirmi�lerdir. Devamında Maniyerizm’de Rönesans’ın “estetik olan; 

güzeldir, güzel olan; ideal ölçüde, hümanist ve do�ru olandır” savı yıkılmı�tır. Rokoko’da 

zarafetle temsil bulan estetik, Barokta ise natüralist gerçeklikle ele alınan süslemeci bir 

yakla�ımı benimsemi�tir. Sonrasında Neo-Klasik anlayı�; bu iki estetik görü�ü reddeden bir 

tavırla antikitenin esteti�ine yönelmi�tir. Dı�avurumcu sanat ve felsefe hareketinin getirisi 

olarak ise estetik, duygusal histerik durumlarla ili�kilendirilerek, duygu durumlarının 

gözetiminin referans alınarak i�lenmesiyle devam etmi�tir. Öncelik haline gelen bu durum 

paralelinde sanatçı ve toplumunun gerçeklerinin yansıtıldı�ı, bir bakıma dü�ündüren, 

                                                 
1 Chrıstopher Kul–Want, Pıero, Estetik, (çev. Erhan K.), NTV Yayınları, �stanbul 2013, s. 25. 
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sorgulayan ele�tirel, bir özellik kazandırmı�tır. Daha sonra estetik olan kimi zaman do�aya 

ait olanla, kimi zaman ise sava� kar�ıtı propaganda afi�leriyle ili�kilendirilmi�tir. 20. 

Yüzyıl’da ise geleneksel yakla�ımın aksine dı�avurumcu yakla�ımın getirisi Dada 

hareketinin anlayı�ının izle�inde, izleyiciyle plastik anlayı�ın yanında kavramlar üzerinden 

ileti�ime geçen yeni sanat yakla�ımları olu�mu�tur. Dolayısıyla estetik, izleyici ile plasti�in 

yanında kavramsal ba�lamda ileti�im kurmaktadır. Bir sonraki sanat akımı olan, Kavramsal 

Sanat yakla�ımında ise salt kavramsal esteti�in etkili oldu�u görülmü�tür. 

Devamında bu kısa kronolojik sıralama sonunda; estetik, güzel ve çirkin 

kavramlarının birbiri ile etkile�imi u�ramı� oldukları dönü�ümlerle beraber ele alınmı�tır. 

Estetik nitelik olarak görülen bu kavramların resim sanatı ile olan ili�kileri üzerinde 

durulmu�tur. Günümüzde ço�u sanatçının ça�da� sanatın birincil sanatsal anlayı�ları haline 

gelen kavramsal sanat, video sanatı gibi yakla�ımların dı�ında da kendine has üsluplarıyla 

ve geleneksel resim dilini kullanarak klasik portre anlayı�ıyla kendi estetik anlayı�larını 

benimseyerek üretimlerine devam ettikleri söylenebilir. 

1. Estetik

Üzerine hemen hemen her dönemde bir �eyler söylenmi� olan estetik; sanat ve 

felsefe ba�lıkları altında kendine oldukça geni� bir yer bulmu�tur. Antik ça�lardan bu yana 

estetik olanın ili�kilendirildikleri �eylerin yine kendi dönemleri içinde çe�itlilik gösterdi�i 

görülmektedir. Sanatçıların ve dü�ünce adamlarının üzerine sıkça birbirinden farklı görü�

belirttikleri bu alan ço�u zaman güzel olanla ili�kilendirilmi�tir. Lakin dikkat edilmesi 

gereken husus güzellin, dönemlere ve co�rafyalara göre farklılık gösterebildi�idir. Bu da 

paralelinde esteti�in tek bir güzelle ili�kilendirilmedi�ini do�rular. Ve yine paralelinde 

güzelin kar�ıtı olan çirkinin de çe�itlili�ini kanıtlar. 

Estetik kavramının sözlükteki anlamlarına baktı�ımızda, Keser tarafından; “Estetik 

terimi, Yunanca bir terim olan ve duyum, duyular, algı duygu ile algılamak gibi anlamlar 

ta�ıyan ‘aisthesis’ ve ‘aisthanesthai’ terimlerinden gelmektedir”2 �eklinde açıklanmı�tır. 

Turani ise; “Güzelli�in insan aklı ve duyuları üzerindeki etkilerini konu olarak ele alan 

felsefe dalı”3 olarak tanımlamı�tır. Sanat Kavramı ve Terimleri Sözlü�ünde ise; Sözen, 

                                                 
2 Nimet Keser (Erta�), Sanat Sözlü�ü, 2.Basım, Ütopya Yayınevi, Ankara Ekim 2009, s. 118. 
3 Adnan Turanı, Sanat Terimleri Sözlü�ü, 11. Basım, Remzi Kitabevi, �stanbul Haziran 2006, s. 40 
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Tanyeli tarafından “klasik anlamıyla, estetik güzelin ne oldu�u sorusuna yanıtlamakla 

ilgilenen felsefe dalı”4 olarak tanımlamı�tır. 

Estetik kavramının 18. Yüzyıl ba�ların da Alman dü�ünür Alexander Gottlieb 

Baumgarten∗ tarafından felsefi bir disiplin olarak ortaya konuldu�u bir çok kaynakta küçük 

nüans farklılıklarına ra�men kabul edilmektedir. Esteti�i ba�ımsız bir disiplin ve farklı bir 

edim olarak ele alan bu yakla�ımın do�ması bu yüzyılda artık sanatın anlamsız ba�ıbo�

de�il, teorik anlamda bir zemin üzerine oturtulma iste�ini ortaya koyar. Townsend 

(2002:12) ele almı� oldu�u bu konu hakkında filozofların “estetik” kavramını 18. Yüzyıl’a 

kadar kullanmadıklarını ve esteti�in dü�ünmedeki duygu ve co�kuların yerine geçecek bir 

açıklama getirme giri�imi olarak ortaya çıktı�ını söylemektedir. 

Estetik teriminin soy kütü�üne baktı�ımızda; 

“Yunanca “aisthetikos”, “aisthanesthai”, “duymak”, “algılamak” 
sözcüklerinden kaynaklanan, güzel duygusuyla, güzelin algılanmasıyla ilgili 
�ey anlamına gelen “aisthetike” (duyum) ya da Estetik, güzelin ve güzel 
sanatların yapısını inceleyen bir felsefe dalı oldu�unu görürüz. Terimi bugünkü 
anlamıyla ilk kullanan Alexander Baumgarten’dır. Baumgarten, “Meditationes 
Philosophicae de Nonnullis ad Poema Pertinentibus” (Kalıcı Birkaç �iir 
Üzerine Felsefi Dü�ünceler) (1735) adlı yapıtında, anlam içeriklerinin duyusal 
bir biçim içinde iletildi�i somut bir bilgi alanını belirtmek için estetik 
sözcü�üne ba�vurmu� ve güzelli�e ili�kin yargılarda duyuların belirleyici bir 
rol oynadıklarını söylemi�tir.”5

Esteti�in olumsuz anlamı olarak Anestetik ise Christpher Kul-Want tarafından algı 

bo�lu�u ve acıya kar�ı hissizlik yaratan maddelerin genel adı olarak açıklanmı�tır. (2013:4) 

Estetik ile ba�ta felsefe olmak üzere sosyoloji, edebiyat, müzik, sanat tarihi, görsel sanatlar 

gibi birçok alan ilgilenmektedir. Günümüzde estetik genellikle iki ana grup altında ele 

alınır. Bunlar; birincisi “olgucu estetik”, ikincisi “öznelci estetik”tir. Olgucu estetik ba�lı�ı 

altında sanat sosyolojisi, yapıların çözümlenmesi, deneysel estetik, sanat bilimi-

Kuntswissenschaft, ele alınırken, öznelci estetik ba�lı�ı altında da sanat psikolojisi, 

fenomonolojik estetik, varolu�çu estetik yer almaktadır6. Deneysel (ampirik) estetik ise 

içinde psikolojik ve sosyolojik esteti�i kapsar. Sanat eserinin, onu yapan ve ona bakan 

ki�ideki psikolojik duygular oldu�unu savunan psikolojik estetikçiler de vardır. Psikolojik 

estetikçiler (süje); önemli olanın estetik nesne olmadı�ını, tersine estetik nesnenin öznede 

                                                 
4 Metin Sözen, U�ur Tanyeli, Sanat Kavramı ve Terimleri Sözlü�ü, Remzi Kitapevi, �stanbul, 1986 s. 79. 
∗ Esteti�in isim babası Alexander Gottlieb Baumgarten Almanya Cartesian temelli (rationaist) bir çizgiye 
sahip Leibniz Wolff okulunun ö�rencisiydi. 
5 Nejat Bozkurt, Sanat ve Estetik Kuramları, 10. Basım, Sentez Yayınları, Ankara 2013, s. 37. 
6 Nejat Bozkurt, Sanat ve …, s. 11. 
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meydana getirdi�i duyular ve ya�antılar oldu�unu öne sürerler. Esas estetik olanın, nesne, 

sanat eseri oldu�unu savunan fenomonolojik (obje) estetikçilerin dü�ünceleri ba�lamında 

eserler üretmi� olan sanatçılara Rene Magrite ve Dushamp örnek verebilirken, psikolojik 

estetik anlayı�ını benimseyen sanatçılara Freud, Bacon ve Saville örnek verilebilir. Estetik, 

sanat felsefesi ile yakından ili�kilidir. Estetik eski ça�lardan bu yana filozofların ara�tırma 

konularında önemli bir yer te�kil etmi�tir. Esteti�i felsefenin bir alt dalı olarak ele 

alabiliriz. 

Estetik Alexander Gottlieb Baumgarten tarafından felsefi bir disiplin olarak ortaya 

konulmadan önce Antik felsefede Platon ve Aristoteles tarafından da ara�tırma konusu 

oldu�unu, üzerinde dü�ünceler üretildi�ine çe�itli kaynaklarda rastlanmaktadır. 

Büyük Hippos diyalo�unda ‘ti esti to kalon?’ yani ‘güzel nedir? sorusunu sorarak 

esteti�in temelini atmı� kabul edilse de Aydınlanma Dönemi dü�ünürlerinden Alexander 

Baumgarten’in Aesthetica adlı yapıtında sanatı felsefi bir kuram biçiminde ele alması ve 

Modern Ça� filozoflarından Kant’ın “Yargı Gücünün Ele�tirisi”nde yüce’den söz etmesiyle 

esteti�in di�er kurucuları olarak gösterilebilirler7. “Platon’un estetik konusundaki 

dü�üncesinin kayna�ı, ölümlü varlıklar ve bunların kar�ıtı olan ölümsüzlük idealidir.”8

Antik Ça� dü�ünürlerinden Aristoteles ise estetik kavramını taklit (mimesis) teorisi, sanatın 

izleyici üzerindeki etkisi, sanat ürünlerinin temel do�ası, tragedya teorisi, sanat eserlerinin 

ortaya çıkardı�ı haz ve katarsis ba�lıkları ba�lamında ele almı�tır9. Baumgerten esteti�i 

duyusal bilgi kuramı tanımlamasıyla beraber, güzelin ve sanatın kuramı olarak da 

tanımlamı�tır. Platon, Baumgarten’dan farklı olarak esteti�i idealar evreniyle 

ili�kilendirerek tek bir do�ru, tek bir güzelin varlı�ını savunarak di�erlerine bir taklit ve 

yansıma �eklinde yakla�mı� bir bakıma mimesis diye tanımlamı�tır. Kant ise “esteti�i; 

güçlü bir insan tepkisi kategorisi olarak belirlemi�tir, yani insan zihninin güçlü bir 

kapasitesi olarak kabul eder.”10 Aynı zamanda Kant’çı estetik; “güzelin ve be�eninin 

esteti�i oldu�u kadar Kant’çı sanat da yücenin ve dehanın sanatıdır.”11 Georg Wilhelm 

Friedrich Hegel (1770-1831) “esteti�ini sırf sanatla kısıtlamak ister - do�al güzellik 

                                                 
7 Merve Deniz, “Esteti�in Problemleri”, Rh Art Magazine Dergisi, Sayı: 92, 2013. 
8 Hüseyin Yutsever, Uygulamalı Estetik, 1. Basım, Detay Yayıncılık, Ankara 1988, s.6. 
9 Ay�e Ta�kent, Güzelin Pe�inde (Farabi, �bn Sina ve �bn Rü�d’de Estetik), 1. Basım, Klasik Yayınlar, 
�stanbul 2013, s. 30. 
10 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev: Cem Soydemir), 1.Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul Haziran 2013, s. 134. 
11 Hakkı Hünler, Estetik’ın Kısa Tarihi, 1.Basım, Do�ubatı Yayınları, Kasım 2011 s. 428. 
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umurunda bile de�ildir.”12 Theodor Lipps ise; “estetik olanın sanat eseri de�il, sanat eserini 

üreten sanatçıdaki ve alımlayıcıdaki duygular oldu�unu savunmu� ”13 ve ayrıca “Estetik 

güzelin bilimidir; bu çirkinin bilimini de içerir”14 tanımında bulunarak zıt anlamlı olan bu 

iki kavramın de�i�en ili�kisini gözetti�ini gösterir. Baumgarten’ın Metaphysica 662’de 

yaptı�ı güzellik tanımı, ‘duyular tarafından algılanan mükemmellik’ veya perfectio 

phenomenon olarak tanımlar.15 Burada görmekteyiz ki felsefi estetik; estetik ya�antılarla ve 

konularla ilgilenmektedir. 

Esteti�in ana temasını estetik olaylar olu�turur. Estetik olaylar, sanat eserleri ile 

kurmu� oldu�umuz ili�ki sonucunda ortaya çıkmaktadır. Müzik, �iir, görsel sanatlar gibi 

sanat eserleri ile ili�ki içinde bulunur ve estetik ya�antıya sahip olup, estetik tecrübe 

kazanırız. Bu söz etti�imiz estetik ya�antı sadece sanat eserleri ile olu�mayabilir. Tek 

ba�ına sanat nesneleri estetik ya�antı olu�turup tecrübe kazandırmayabilir. Yani her sanatsal 

nesne, her estetik tecrübenin nesnesi olmayabilir. Günlük ya�antı sürecinde de estetik 

ya�antı gerçekle�ebilmektedir. Günlük ya�antıda, estetik ya�antılar do�al nesnelerin ve 

olayların yardımıyla da kazanabilir. Estetik nesneler, hazır nesne, tüketim nesneleri ve tabi 

Kant ve Aristoteles’in dü�üncelerinin paralelinde var olan yüce estetik gibi alt ba�lıklar 

barındırmaktadır. Townsend’ın (2002:105,106), ele almı� oldu�u �ekli ile estetik önem 

açısından nesneler üç biçimde ele alınmaktadır. “�deal nesne”, “fiziksel nesne” ve “algısal 

nesne”ler bu üç biçimi olu�turmaktadır. Birincil nesne diyebilece�imiz ideal nesne; var 

olması için dü�ünülmesi yeterli olan nesnedir. Fiziksel nesne; uzamsal ve zamansal bir 

konuma sahip olan nesnelerdir. Özdekçiler, ideal nesneleri yanı birincil nesneyi fiziksel 

konumuna indirger, fakat idealistler fiziksel nesneleri felsefi alamda ideal nesne konumuna 

indirgemezler. “…sanatlar dizgesini “estetik dü�ünce”nin, “güzel”in “ayrımla�ması” 

saymak idealist estetikçilere özgü sakıncalı bir önyargıdır.”16 Algısal nesneler; ki�inin 

gördü�ü, duydu�u, tattı�ı, kokladı�ı, dokundu�u, algı ediminde nasıl görünüyorsa öyle 

olan nesnelerdir. Fiziksel nesne ile algısal nesne yapı olarak birbirine benzeyebilir. Bu iki 

nesne türünü birbirinden �u �ekilde ayırt ederiz; algının nedeni algısal nesne de�ildir, 

algıda görünen nesnedir. Algı sadece perspektif gibi resimdeki di�er elemanları görmek 

için de�il, tüm duyumları algılanmasını desteklemelidir. 

                                                 
12 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev: Cem Soydemir), 1.Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul Haziran 2013, s. 137. 
13 Nimet Keser (Erta�), Sanat Sözlü�ü, 2. Baskı, Ütopya Yayınevi, Ekim 2009, Ankara, s. 119. 
14 Eyüp Demir, Estetik, Orıon Kitapevi, Ankara, Aralık 2012, s. 109. 
15 Hakkı Hünler, Estetik’ın Kısa Tarihi, 1.Basım, Do�ubatı Yayınları, Kasım 2011 s. 98. 
16 Georg Lukacs, Estetik II. (çev. Ahmet Cemal), 2.Basım, Payel Yayınevi, �stanbul 1999, s. 175. 
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Sanatçının ortaya koydu�u üretimleri do�rultusunda sanat yapıtlarına (nesnelerine) 

estetik nesne deriz. Sanatçının yaratıcı bilincinin belirleyici oldu�u ve bu do�rultuda 

gerçekle�en heykeller, besteler, resimler, filmler, romanlar, videolar, performanslar, 

enstalasyon çalı�maları sanat eseri ve estetik nesne olarak aynı ba�lık altında kendilerine 

yer bularak, incelemeye tabi tutulurlar. Townsend’ın; sanatçı, eser, izleyici üçgeninde 

gerçekle�en bu diyalektik ili�kiyi �u �ekilde açıklamı�tır. “Estetik bir nesne, estetik 

yüklemlerin kullanıldı�ı tümcelerde, öznenin gönderme yapabildi�i ya da estetik terimlerle 

betimledi�imiz deneyimlerimize kaynak olabilen �eydir.”17

Estetik nesnenin amacı; sanatçının dü�ünce durumunu iletme, yansıtma ve bir 

ileti�im platformu olu�turma oldu�u söylenebilir. Sanat eserindeki (nesnesindeki) güzel ile 

do�al olu�um olan nesnelerdeki güzeli belirlemede bize yol gösteren, sanat eserinin belli 

fikirler do�rultusunda, yaratıcı özgün bir sürecin devamında otaya çıkması ve sanatçı 

tarafından üretilmi� olmasıdır. Estetik özne diye belirledi�imiz sanat yapıtının (nesnenin) 

alımlayıcısı da izleyicidir. Estetik özne (alımlayıcı, izleyici), estetik nesne (sanat yapıtı) ve 

yaratıcı pozisyonunda olan sanatçı üçgeninde var olan sanat, herhangi birinin olmaması 

durumunda gerçekle�emez. 

“Alımlayıcı, sanat yapıtının kar�ısında hiçbir zaman üzeri istenildi�i gibi 
�ifrelerle doldurulabilecek bo� bir kâ�ıt konumunda de�ildir. Alımlayıcı, bir 
çocuk bile olsa, izlenimlerle, ya�antılarla, dü�üncelerle ve deneyimlerle yüklü 
olarak ya�amdan gelen ki�idir; bütün bunlar zamanın, do�anın, ki�inin geldi�i 
sınıfın vb. etkisiyle alımlayıcının iç dünyasında �u ya da bu ölçüde belli bir yer 
edinmi�tir.”18

Estetik ya�antıyı di�er ya�antılardan yani estetik dı�ı ya�antılar dedi�imiz 

ya�antılardan farklı kılan �ey nedir? Bu sorunun cevabı; ki�inin ya�am süreci boyunca 

olu�an birçok duygu durumunun mevcut olması ve bunların hepsinin estetik ya�antı olma 

niteliklerini ta�ımamasıdır. Örne�in; tüm co�rafyaları etkileyen kitlesel sava�lar, dünyanın 

tanık oldu�u ve göz yumdu�u terör saldırıları, do�uda ya�anan zulümler, batıdaki tüketim 

kültürü ya da obezite sorunu, Afrika’da ya�anan açlık ya da milyonlara hitap eden politik 

söylemler tıpkı estetik nesne gibi birçok insanı, kitleleri duygusal ba�lamda etkilemi�

olabilir fakat bu durum estetik bir ya�antı olu�turmaz. Ama estetik bir ya�antının olu�ması 

için bir neden olabilir. Tıpkı Goya’nın Üç Mayıs �nfazları, Picasso’nun Guernicası, Otto 

Dix’in Sava� çalı�ması gibi. Ayrıca, her estetik tecrübede duyusal bir tecrübe olmayabilir. 

                                                 
17 Dabney Townsend, Esteti�e Giri�, (çev. Sabri Büyükdüvenci), 1. Baskı, �mge Yayınevi, �stnabul 2002, s. 
103. 
18 Georg Lukacs, Estetik III., (çev. Ahmet Cemal), 2.Basım, Payel Yayınevi, �stanbul 2001, s. 15. 
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Estetik; ya�am süreci içinde do�ma, olu�um, büyüme, de�i�im, olgunla�ma gibi 

dönü�ümler ya�ayabilir. Tabi; bu süreç içinde sadece olumlu pozitif anlamda bir geli�me de 

olu�mayabilir. Negatif anlamda bir reddedi� de olabilir. Tıpkı Dada da oldu�u gibi ve bu 

durum do�rultusunda bazı akımlar ve sanat eserlerinin estetik bir geli�mi�lik gerektirdi�ini 

de söylenebilir. 

Dönemler boyu birbirinin paralelinde yahut kar�ı bir dü�üncenin ürünü olarak ortaya 

çıkan birçok sanat olu�umları, her seferinde kendileriyle beraber ortaya farklı bir estetik 

yakla�ımı da getirmi�tir. Sanat olu�umları kar�ısında var olan her duygu, dü�ünce ve var 

olan farklı estetik yakla�ımlar tamamen izleyicinin kontrolündedir. Ki�i bu estetik algıyı 

benimseyebilir de dı�layabilir de. 

“Uluslararası Estetik �ncelemeleri Komite Ba�kanı �sviçreli ünlü estetikçi 
ve sanat kuramcısı Joseph Gantner, yirminci yüzyılda estetik evriminin dört 
evreden geçti�ini söyler. On dokuzuncu yüzyıl ile yirminci yüzyıl ba�ında 
ya�anan birinci evre, klasik esteti�in ortadan silinmesini vurgular; yüzyılımızın 
ilk üçte birine dek uzayan ikinci evre, deyi�iyle (üsluplar (styles)) esteti�i diye 
tanımlanabilir; üçüncü evre, yazarın yaratıcı fantezi diye niteledi�i, çe�itli öncü 
sanat (avangardizm) akımlarına ba�lıdır. Gantner, dördüncü evrede, çevre 
esteti�ini görür.”19

Estetik yüzyıllar boyunca plastik sanatlar ba�ta olmak üzere sanatın farklı ve çe�itli 

dallarında temel bir unsur olarak süregelmi� önemli bir kavramdır. Estetik, kullanıldı�ı her 

dönemde güzel olanın üzerine dü�ünmede bir be�eni içgüdüsü olarak, eseri ve sanat 

felsefesini incelemenin ve irdelemenin bir aracı olarak kullanılmı�tır. Dolayısıyla en genel 

ve basit tabirle duyumsallık olarak yorumlayabilece�imiz estetik, sanat tarihi sürecinin ve 

günümüzün önemli bir olgusu haline gelmi�tir. Estetik kavramını kuramsal boyutta ele 

aldı�ımızda birçok estetik yakla�ım içinde öne çıkan üç estetik kuram üzerinde 

yo�unla�maktayız. Bu kuramların birincisini; temel terimi güzellik olan ve en son estetik 

amacı, güzel olanla bütünle�mek ya da ona katılmak diyebilece�imiz “Katılımcı Estetik 

Kuram”, ikincisini; temel terimi dı�avurum olan “Estetik Deneyim Kuramı”, üçüncüsünü 

ise; bireysel ya�antılar yerine sanatçı, izleyici ve sanat destekleyen kurum ve kurulu�ları 

yönelen, birinci ve ikinci kuramlar olan öykünme ve dı�avurumu ikinci plana atan estetik 

tepkiyi önemseyen bir di�er kuramdır.20 Estetik tepkinin de�i�kenli�i tepki verdi�imiz 

nesnelerin farklıla�ması ile açıklanabilir. 

                                                 
19 Avner Ziss, Estetik, (çev. Yakup �ahan) 2. Baskı, Hayalperest Yayınevi, �stanbul 2016, s. 12. 
20 Dabney Townsend, Esteti�e Giri�, (çev. Sabri Büyükdüvenci), 1.Baskı, �mge Yayınevi, �stanbul 2002, s. 
17. 



13 

Merve Deniz’in belirtti�i üzere; esteti�in alt dallarına baktı�ımızda güzellik kuramı, 

sanat kuramı, duyusal algılamayı görürüz. ‘Güzellik Kuramı esteti�in bir alt dalıdır ve 

güzellik estetik bir niteliktir’ diyebiliriz; fakat kesinlikle ‘esteti�in belirleyicisidir’ 

diyemeyiz. Esteti�in önemli alt dalı olan, sanat kuramının temel sorusunu “sanat nedir?” 

olu�turmaktadır. Sanata sosyolojik ve psikolojik anlamda yakla�an birçok kuram 

mevcuttur. Amaç; toplumun, ki�inin iç dünyasının bir yansıması olarak sanatı görmeleridir. 

Estetik sanatın biçimsel nitelikleriyle ilgilenirken bilgiye ya da gerçe�e ula�madaki rolünü 

de irdeler.21 Estetik, ya�antılar için duyusal algılama önemli bir rol oynar. Estetik 

ya�antının olu�ması için duyusal algılama durumunun olu�ması gerekir. Sanatçının 

dü�ünceleri do�rultusunda üretece�i yapıtlarda duygusal algılama durumunu yaratabilmesi 

için ne �ekilde hareket edece�i, izleyiciyi nasıl yönlendirilece�i konuları üzerine 

dü�ünmesi �arttır. Eseri ancak bu �ekilde estetik özelli�e ula�abilir ki; e�er estetik kaygı 

sanatçının eserindeki temel problemlerden biri ise. Çünkü bazı sanat hareketlerine 

baktı�ımızda estetik birincil amaç olurken bazı sanatçılar da esteti�i ikinci plana atarak 

içerikle ilgilenmeyi seçmi�lerdir. Bazı sanat akım ve sanatçıları ise tamamen esteti�e kar�ıt 

bir noktada durarak bu durumu ele�tiren çalı�malar yapmaktadırlar. Bu tamamen sanatçının 

sanat felsefesi do�rultusunda olu�an bir durumdur. Bu duyusal algılama; üretici olan 

sanatçının, sanat eseri olu�turma sürecinde önemli bir araç olmasıyla bize gösterir ki her 

algı estetik bir algı olmamakla beraber algılama ya�antısı estetik ya�antıyı do�urmayabilir. 

Duygularımızı ifade eden farklı bir estetik dilimizde be�enidir. Bizi algılanana (sanat 

nesnesine) ve estetik yargılara yönelten de be�enidir. Be�eni ve estetik duygu birbiri ile 

benzer özellikler ta�ır. Her be�eninin, estetik bir duygu durumu ya�atmaması bu iki duygu 

durumunu birbirinden ayıran özelliktir. Ayrıca estetik be�eni herhangi bir kanıta 

gereksinim duymazken ele�tirel bir yargıyı da gerektirmez. Paralelinde estetik duygunun 

kötüsü olmaz, fakat kötü be�eni olabilir. Bir duygu olan be�eniyi, bireysel zevk diye de 

nitelendirebiliriz. Koklama, görme, i�itme, dokunma gibi be�eni de zihinsel 

sistemlerimizin temel bir algılama yoludur ve güzelli�e ve di�er estetik etkilere açıklama 

getiren bir duyu oldu�unu söyleyebiliriz. Ki�inin nesne (sanat eseri, yapay ve do�al 

olu�um) ile etkile�im içinde olduktan sonra bu duygu durumuyla beraber be�enisi ortaya 

çıkar. Tarif edilmek istenirse bu sadece algılayan ki�inin psikolojisiyle ba�lantılı olarak 

açıklanabilir. Ayrıca be�eninin tıpkı di�er birçok kavram gibi do�ası gere�i de�i�ebildi�i 

                                                 
21 Merve Deniz, “Esteti�in Problemleri”, Rh Art Magazine Dergisi, Sayı: 92, 2013. 
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ya da geli�ebildi�ini görürüz. Bu durum rastgele de�il faklı bir estetik duygunun 

devamında meydana gelir.22

Be�eni kavramını açıklarken, insan be�enisinin duygu durumlarıyla beraber kültürel, 

politik, ekonomik faktörler do�rultusunda �ekillendi�i söylenebilir. Sena (1972: 232, 235) 

ise zevk kavramını “klasik açıklamalara göre, zevk (gout), tabiatla sanat eserlerinde beliren 

güzelli�i ayırt edebilen ince bir estetik olgu” olarak tanımlamı� ve “zevk, güzel için bir 

kriter bile de�ildir” açıklamasıyla beraber “… güzel, nasıl toplumsal bir de�er ise, zevk de 

öylece toplumsal bir meziyet ve anlayı�tır” diyerek tanımlamı�tır. 

Güzellik ve estetik, birbirinden ayrı anlamlar ta�ımasıyla beraber di�er bir yandan 

birbirini tamamlayan kavramlar olarak da görülmektedirler. Fakat aynı zamanda ça�ımızda 

hala ço�u kimse tarafından do�ru bilinen yanlı�lar da diyebilece�imiz, esteti�in güzel 

kavramını kar�ılayacak bir terim oldu�u kanısı yaygındır ve bu tamamen yanlı�tır. Güzellik 

de, estetik gibi zaman içinde de�i�kenlik gösterebilen bir kavramdır. “Güzel” öznel bir 

yargı oldu�u için kime sorarsanız ona göre tanımlanmaktadır. Bu da devamında; aynı 

estetik nesne üzerinde farklı estetik duygular, ya�antılar olu�turup farklı estetik tecrübeler 

kazandıracaktır. Kimi izleyici güzelli�i salt biçimde ararken, kimisi de sanatçının özgün 

fırça vuru�larında, kullandı�ı renklerde ya da �effaf bir biçimde izleyiciye sundu�u ruhsal 

yanında bulacaktır. Kimi izleyici ise ba�ka kimselerin mükemmel buldu�u, güzel diye 

tanımladıklarından rahatsızlık duyacaktır. 

“Yeni do�an çocukta da denemeler ve uyarma ölçüleri (testleri) daha ziyade ilkel 

heyecanların mevcut oldu�u ve sosyal hayat geli�tikçe bunların zenginle�erek daha 

kompleks ve estetik �ekiller aldı�ı görülür.”23 Ki�inin ya�am süreci boyunca ya�antısının 

ve çevresinin getirisi olarak geli�en bir sanatsal yakla�ımı estetik zevkleri vardır. Bu durum 

sanat yapıtını üretenler içinde geçerlidir. Sanatçının; duygularını uçlarda ya�aması, 

çevresel faktörler ba�ta olmak üzere etrafına olan duyarlılı�ı, yaratıcı dü�ünme gücüne 

sahip olması ve en önemli bir di�er unsur olan özgünlü�e sahip olması nitelikli sanat 

yapıtlarına ula�masını sa�lar. Bir portre sanatçısının ise aynı zamanda gözlem ve ruhsal 

çözümlemelere de sahip olması gerekir. 

                                                 
22 Dabney Townsend, Esteti�e Giri�, (çev. Sabri Büyükdüvenci), 1.Baskı, �mge Yayınevi, Ankara 2002, s. 30 
33 39. 
23 Rasim Adasal, Normal ve Anormal Açıdan Psikososyal Yönleriyle Ki�ilik ve Karakter Portreleri, 2. Baskı, 
Minneto�lu Yayınları, �stanbul 1980, s. 137. 
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“Sanatın bütün sorunlarını toplumsal sorunlar ya da toplumsal e�itiminin sorunları 

sayan antik ça� esteti�i, bu sorunu çok açık biçimde görmü�tür. Ça�da� estetik ise yalnızca 

birkaç istisnanın dı�ında Antikça� kar�ısında bir gerilemeyi simgelemektedir.”24

1. 1 Güzellik, Çirkinlik ve Çirkinli�in Esteti�i 

Felsefe ve sanat alanları öznel olmaları, ele�tiriye dayanmaları, yaratıcı zekâyı 

gerektirmeleri, ba�lıca ara�tırma konularının ise insan ve evren olması bakımından benzer 

özellikler ta�ımaktadırlar. Sanat güzeli duygulara dayandırarak ararken, felsefe akla 

dayandırarak ula�maya çalı�maktadır. Ayrıca; içinde üç temel normatif bilim bulunan 

felsefe, do�ruluk temeli üzerine kurulmu� olan mantık, iyilik üzerine kurulmu� olan ahlak 

ve zaman içinde göreceli özellikler barındıran güzellik temeli üzerine kurulmu� olan 

estetikten olu�maktadır. Felsefe, estetik ve sanat ortak paydaları olan bir alandır. Bu husus 

dikkate alınarak, “estetik” kavramının açıklamasında oldu�u gibi “güzellik” ve “çirkinlik” 

kavramlarının da teorik temellerinin açıklanmasında felsefe ve bu alanla ili�kileri 

gözetilmi�tir. Güzel kavramının sözlükte tanımlarına baktı�ımızda, Keser tarafından; “Bir 

nesnenin önemsiz ho�lu�unun ya da yüzeysel görünü�ünün ötesinde, genellikle gerçeklik, 

orijinallik ya da yetenekle ili�kili olan; rengin ve biçimin armonisi olan haz verme 

niteli�i”25 olarak tanımlamı�tır. 

Geçmi�ten günümüze kadar birçok sanatçı, filozof ve sanat kuramcısı tarafından 

“güzel” kavramı incelenmi� ve de�i�kenlik gösteren çok fazla dü�ünce ortaya çıkmı�tır. 

Tarihsel bir hiyerar�i ile öne çıkan dü�ünce adamları tarafından yapılan güzel ile ilgili 

tanımlara baktı�ımızda, bazı filozofların güzeli ele alma �eklinin dı�sal-biçimsel oldu�u, 

yani orantı ve simetri gibi daha çok teknik yanları temel aldıkları, bazılarının ise içsel - 

ruhsal olanı, yani ifadeyi temel aldıklarını görmekteyiz. En eski kaynaklardan biri olan 

Eski Ahit’e baktı�ımızda �u açıklamayla kar�ıla�ırız; “Eski Ahit’te güzelli�e dair oldukça 

geleneksel fikirler vardır. Kutsal Kitap, güzelli�in yaratılı�ın bir parçası oldu�unu 

söyler.”26

Güzel kavramı bahsetti�imiz unsurlar do�rultusunda her dönemde ve farklı kültür 

özelliklerine göre de�i�kenlik göstermi�tir. Günümüze kadar birçok sanat ele�tirmeni, 

                                                 
24 Gerog Lukacs, Estetik III. (çev. Ahmet Cemal), 2. Baskı, Payel Yayınevi, �stanbul 2001, s.17. 
25 Nimet Keser (Erta�), Sanat Sözlü�ü, 2.Basım, Ütopya Yayınevi, Ankara Ekim 2009, s. 152. 
26 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir),1.Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul 2013, s. 71. 
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sanatçı, filozof tarafından yapılan ‘güzellik’ kavramına ili�kin açıklamalar ve tanımlamalar 

arasında güzelin de�i�kenli�ini ve öznelli�ini en iyi biçimde anlatan Volteire’in∗ güzellik 

tanımlamasıdır. Volteire güzellik kavramını; kendi felsefe sözlü�ünde �u �ekilde dile 

getirir: 

“Bir kara kurba�aya güzelli�in, asıl güzelin, tokalonun ne oldu�unu 
sorunuz; bunun, küçük kafasından fırlamı� iki patlak iri gözü, yassı ve geni�
suratı, sarı karnı, esmer sırtıyla di�isi oldu�unu söyleyecektir. Gineli bir 
zenciye sorunuz; onun için güzel, siyah, ya�lı bir deri, batık gözler, yayvan bir 
burundur. �eytana sorunuz; size güzelin, bir çift boynuz, dört tırnakla bir 
kuyruk oldu�unu söyleyecektir. Nihayet filozoflara danı�ınız; size saçma sapan 
sözlerle cevap vereceklerdir; onlara öz güzelli�in asli numunesinde, tokalona 
uygun bir �ey lazımdır. Bir gün bir filozofla beraber, bir trajedya 
seyrediyordum: Ne güzel, diyordu. Bunda ne güzellik buluyorsunuz? dedim. 
Müellif gayesine ula�mı�, dedi. Ertesi gün aldı�ı bir ilaç kendisine iyi gelmi�ti. 
Ona, ilaç gayesine ula�tı; i�te güzel bir ilaç, dedim. Bir �laç’a güzel 
denemeyece�ini, bir �eye güzel adını verebilmek için, insanda hayranlık ve haz 
uyandırması, lazım geldi�ini anladı. Bu trajedyanın, kendisinde o iki duyguyu 
uyandırdı�ını ve güzelin, tokalonun bu oldu�unu kabul etti. Beraber 
�ngiltere’ye gitmi�tik. Orada aynı piyesin mükemmel bir tercümesini oynadılar; 
bütün seyircileri esnetti. Dostum demek ki tokalon �ngilizlerle Fransızlar için 
aynı �ey de�ilmi�, dedi. Birçok dü�üncelerden sonra, Japonya’da ayıp 
olmayanın Roma’da ayıp oldu�u, Paris’te moda olanın Pekin’de moda 
olmadı�ı gibi, güzelli�in de pek ba�ıntılı oldu�u neticesine vardı ve güzellik 
hakkında uzun bir eser yazmak zahmetinden kurtuldu.”27

Bulundu�umuz yılı dü�ünürsek yıllar önce yapılmı� bir diyalo�a dayanan bu tanımın 

hala geçerlili�ini koruması ve güzelli�in ne derece öznel oldu�unu kanıtlaması bakımından 

oldukça açıklayıcı bir örnektir. Güzel kavramı filozoflar arasında ve zamansal olarak 

de�i�kenlik gösterirken, kendi içinde de, yani bir filozofun ya�am süresi içinde de, fikir 

olarak de�i�ime u�radı�ı ya da geli�me gösterdi�i görülmü�tür. Söz konusu olan filozof 

Platon’dur. 

“Yunan filozoflarından olan Platon; Devlet adlı yapıtında taklit ve 
tasarım kavramlarını kapsayan “mimesis”i incelemi�, de�i�en fikirleri 
sonucunda; güzeli, bazen insan bedeninde ve konularında, bazen bilimlerde ve 
türlü u�ra�larda görmü� ve bunu hakikat, iyi ve tanrısal kavramlarıyla 
kar�ıla�tırarak, biri kendinden (en soi), di�eri de ba�ıntılı (relatif) olmak üzere 

                                                 
∗ Voltaire; Fransız yazar ve filozof olan Francois Marie Arouet’n (21 Kasım 1964–3 Mayıs 1778 Paris, 
Fransa) mahlası’dır. Fransız devrimi ve aydınlanma hareketine büyük katkısı olan dü�ünce adamı; güzellik 
tanımlamasını yaptı�ı Felsefe Sözlü�ü (Dictionnaire Philosophigue) en tanınmı� eseri olmakla beraber 
dönemin Fransız siyasilerine ele�tiri, din ele�tirisi, dönemin dü�ünceleri beraberinde kendi rakip ve 
dü�manları hakkında da yazınlar içermektedir. 
27 Cemil Sena’dan Naklen Voltaire Felsefe Sözlü�ü Beau (güzel) Maddesi, (çev: Lutfi Ay 1943), 1.Basım, 
Remzi Kitapevi, �stanbul �ubat 1972, s. 196 197, 
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iki çe�it güzel kabul etmi� ve en gerçek güzeli, her türlü ıstıraptan soyunmu�
bulunan bir salt (pure) hazda bulmu�tur.”28

Ayrıca güzeli felsefi obje olarak ele almı� ve sistematik bir biçimde geli�tirmi�tir. �lk 

olarak güzeli ve iyiyi birbirinin aynısı, e�i gibi görür, daha sonra güzeli idealar evreniyle 

ili�kilendirir. Ya�amının ilerleyen zamanlarında ise güzeli matematiksel temellere 

dayandırarak ele alır. Aristoles’e baktı�ımızda ise hocası Platon’dan etkilendi�ini ve 

kendisinin de güzeli matematiksel temellerle ele aldı�ını görürüz. Ayrıca Aristoteles’in 

güzeli Yunanlılar’ın kullandı�ı anlamda esteti�in konusu olarak görmedi�ini, güzeli “yüce” 

kavramıyla ili�kilendirerek ele aldı�ı görülür. “Aristoteles’e göre, güzellik soyut de�ildir; 

bir nesnede, bir �eyde temellenmi�tir. Ba�lama ba�lıdır: Güzellik, bir nesne ve bir mekân 

gerektirir. Güzellik kavramı, tek ba�ına hiçbir �ey ifade etmez. Aristoteles, soyut iyilik 

veya soyut güzellik gibi bir �eye inanmaz.”29 Plotinos; Platon ve Aristoteles’ in etkisinde 

bir estetik görü� belirtmi�tir. Kant ise modern esteti�in kurucusu olarak kabul edilir. Güzel 

kavramını yüce, yararlı ve çirkin kavramlarıyla ili�kilendirerek görü� belirtmi�tir. Güzeli 

salt estetik bir de�er olarak ele almı�tır. Ayrıca Kant do�adaki güzeli sanattaki güzeli 

birbirinden farklı olarak ele alıp inceler yani bu iki güzeli birbirinden ayırır. Kant “bir 

�eyin güzel oldu�unu mantıksal olarak ispatlayamayaca�ımızı, çünkü mantık yetisinin 

zihnin güzellikle ilgisi olmayan bir kısmını i�gal etti�ini ve kontrol etti�ini kabul eder.”30

Hegel; esteti�i “güzel bilimi” olarak tanımlamaktadır. “Kant’ın güzellik felsefesi algıya ve 

hissetmeye dayanır, Hegel’inkiyse bilgiye ve rasyonel kavrayı�a dayanır.”31 Friederich 

Schiller; Alman idealist felsefecilerinden biri olarak, güzelli�i “aklın, duyuların 

�ekillenmesi” olarak tanımlar. Güzelle tıpkı Kant gibi yakla�ır. Schiller, duyusal olanı 

maddeye ba�lı, aklı ise yan ile biçime ba�lı görür ve ancak bu �ekilde Güzel’e 

ula�ılabildi�ini söyler. Scheling’e göre ise; “güzel, nesne ve özne arasındaki zıtlıkların 

ortadan kalktı�ı bir eserde ortaya çıkabilir. ”32 B. Croce; sanat güzelli�ini do�a 

güzelli�inden üstün görmekte ve bu ikisi arasındaki yani sanattaki güzelle, do�adaki güzel 

arasındaki farklılıklardan söz etmektedir. Shaftesbury, güzeli ne Descartes’ın kullandı�ı 

anlamda “do�u�tan bir I’de” olarak ne de Locke’un dü�ündü�ü gibi, “ deneyden çıkarılmı�

bir kavram ” olarak benimsiyor. Çünkü ona göre güzelli�in özü ve de�eri, yalnızca 

                                                 
28 Cemil Sena, ESTET�K Sanat ve Güzelli�in Felsefesi, 1.Basım, Remzi Kitabevi, �stanbul �ubat 1972, s. 
187. 
29 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir) ,1. Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul 2013, s. 55-56. 
30 Vernon Hyde Minor, Sanat …, s. 132. 
31 Vernon Hyde Minor, Sanat …, s. 137. 
32 Merve Deniz, “Sanat Felsefesi ve Güzellik Kavramı”, Rh Art Magazine Dergisi, 2011. 
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insanüstünde yaptı�ı duyusal etkide de�il, onların biçim alanını açması, gün ı�ı�ına 

çıkarması olgusunda bulunur. “Güzel, ba�ımsız, özgün, do�u�tan ve zorunludur. O, 

yalnızca bir ilinek olmayıp ruhun özüne ili�kin ve bu özü tümüyle özgün bir �ekilde dile 

getirebilen bir �eydir.”33

Denis Dutton’un Darvinci güzellik teorisine güzellik kavramına ça�ımıza yakın bir 

zamanda ve faklı bir yorum getirmi�tir. Dutton’nun “TED Talks” konferansındaki 

konu�masında; güzelli�in mantıksal, felsefi ve fiziki olarak en iyi nasıl ifade 

edilebilece�ini açıklamaya çalı�mı�tır. Güzel diye ifade edilen �eylerin farklılı�ına bir 

bebe�in yüzü, Berloz’un Harold in Italy’sini, The Wizard of Oz gibi filmleri, Checkhov’un 

oyunlarını, California merkezinden bir manzarayı, Hakusai’nın elinden bir Fuji Da�ı 

manzarasını, Der Rosenkavalier’ın dünya kupası maçında bir son dakika golünü, Van 

Gogh’un Stary Night’ını, Jane Austen romanını, sahnede dans eden Fred Astaire örnek 

vererek açıklamı�tır. Bu güzel diye tabir edilen �eylerin, neden güzel oldu�una ili�kin ortak 

bir ba�lık altında bir beyanda bulunmanın pek kolay olmayaca�ını dile getirmi�tir. Aynı 

zamanda Japonların Beethoven’e bayılmasını, Peruluların Japon a�aç baskı sanatını çok 

sevmelerini, Shakespeare’in dünyadaki ba�lıca bütün dillere çevrilmi� olmasını, ne bir 

sanat filozofuna, ne bir post modern sanat teorisyene ne de bir sanat ele�tirmenine de�il, 

bir bilim adamı olan Charles Darwin’in ara�tırmalarına dayandırmaktadır. Kültürler arası 

estetik zevklerin evrensel oldu�unu söylemi�, bunu da evrimsel süreçte genlerimize 

kodlanmı� evrensel bir güzellik anlayı�ına dayandırmı�tır. Dutton bu ara�tırmasını artistik 

ve dekoratif hünerlerin, 32.000 ya�ında olan Chauvet ma�ara resimleriyle aynı döneme 

denk gelen bir kaç küçük gerçekçi kadın ve hayvan heykellerinden daha eski oldu�unu 

söyledi�i Acheulian el baltalarına dayandırarak ispatlamaya gitmi�tir. Bu el baltaları adını 

Fransa’daki Aziz Acheul’dan almı�tır. Bu baltalar, yuvarlak, oval biçimde ya da simetrik 

ucu sivri yaprak veya göz damlası �eklinde olup en eski estetik nesneyi olu�turdu�unu 

savunmaktadır. Dutton’a göre ve tıpkı bir tavus ku�unun di�isini etkilemek için var olan 

kuyru�u gibi bu baltalar da yıllar önce di�ileri etkilemek için yapılmı�tır.34

Güzelli�in göreceli olup olmadı�ı mevzusunda, göreceli�in içinde bireyselli�i 

bulundurdu�una, güzelli�in bireysel olmadı�ına; sosyal, toplumsal olarak 

                                                 
33 Hulusi Akkanat, “�çsel Duyumculuk Açısından Öznelci Esteti�e Bir Yakla�ım ve Psikoestetik Denemesi-
02, Us Dü�ün ve Ötesi �nternet Dergisi, Sayı: 9. 
http://www.usdusunveotesi.net/yazilar2.asp?yno=83&bant=9&katno=9 (20.01.2018) 
34 D. Dutton “TED Talks” 2010 konferans konu�ması, (18.01.2018) 
https://www.ted.com/talks/denis_dutton_a_darwinian_theory_of_beauty?language=tr#
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niteleyebilece�imiz özelliklerinin de oldu�unu söyleyen Dutton; bireylerin, bulundu�u 

toplumların bir parçası oldu�unu farz ederek, izleyicilere toplumsal bir kimlik biçildi�inde 

güzelli�in ö�renilmi� bir olgu oldu�unu savunur. Dutton’un estetik olan ile güzeli 

ili�kilendirdi�i nokta Freud’la benzerlik te�kil eder. Bu görü�lerin paralelinde benzerlik 

te�kil eden husus; “Freud’a göre “güzellik” arayı�ı sevilen, yücele�tirilen cinsel nesneye 

kar�ı beslenen cinsel arzunun yüceltilmesi ve kültürel alana dâhil edilmesi”35 olarak 

tanımlanmı�tır. 

Dutton’un Darvinci güzellik anlayı�ı açıklaması, esteti�in evrensel zevklerinin ortak 

olabilece�i noktalar hususunda Freud'un estetik duygunun cinsel hisler alanından türedi�i 

dü�üncesiyle örtü�erek, bu felsefeye yakın bir çizgide yer almı�tır. �ki yakla�ımda, ki�ilere 

güzel gelen �eylerin bir noktada cinsel bir kültürün nesnesi olabilece�ini varsaymı�tır. 

Ayrıca bu hususta Sena (1972:101); Darwin’in güzel sanatları, cinsel sempatiyi yaratma 

e�iliminin ürünü saydı�ını ve süslenmenin, güzelle�menin amacının be�enilmek oldu�unu 

söylemi�, bu durum devamında da çekici ve zarif olma ihtiyacını gerekli kıldı�ını ve bu 

ihtiyacı kandıracak olanın sanatları do�urdu�u sonucuna varmı�tır. 

Pythagorascı ve Platoncu ölçü, ritim ve orantılılı�a dayandırarak güzellik kavramını 

benimseyen Augustinus’un; güzelli�i, bununda ötesinde duygularla ve içsel tanrı 

duygusuyla ilintiledi�ine yer veren Minor (2013:77), Augustinus’un esteti�in ve haz 

ili�kisine yönelimlerini �u �ekilde açıklar. 

“Aklın [...] sadece güzellikten ho�landı�ını; güzellikte �ekillerden, 
�ekillerde orantılardan, orantılarda sayılardan ho�landı�ını görebiliriz,” 
(Tatarkiewicz). Hazla ilgilenmek ki bunu estetik deneyim olarak da 
adlandırabiliriz-Agustinus’u güzelli�in edimsel konumuna ili�kin yorumlarda 
bulunmaya da yöneltmi�tir. Güzellik orada dünyada bir yerde midir, yoksa bazı 
görecelilerine söyledi�i gibi, bakanın gözünde midir? Bir �ey ho�a gitti�i, haz 
verdi�i için mi güzeldir; yoksa güzel oldu�u için mi haz verir? Augustinus, bir 
bakı� açısının do�ru, di�erinin yanlı� oldu�unu belirterek karma�ık bir estetik 
problemi çözer: “güzel oldu�u için haz verir.”36

Yukarıda dü�ünsel anlamda ele almı� oldu�umuz bu iki kavramın sanat eserlerindeki 

yansımalarına bakarsak daha karma�ık bir yapıyla kar�ıla�ırız. Bunun ba�lıca nedenleri; 

sanat nesnelerinin yöntem ve teknik çe�itlili�i, di�er taraftan bu kavramların zaman, kültür 

ve bazen ki�isel özelliklerle farklılık gösteren anlamlarıdır denebilir. Bazı eserlere 

                                                 
35 Hatice Do�an, Ça�da� Sanatta Çirkinlik, (Yüksek Lisans Tezi), 2014, Atatürk Üniversitesi, Erzurum, s. 5. 
36 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir), 1.Baskı, Koç Üniversitesi, �stanbul 
2013, s. 77. 
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baktı�ımızda güzellik olarak ele alırken, bazıları ise dü�ünsel bir gayeyi amaç 

edinmi�lerdir. Antik Yunan eserlerine baktı�ımızda güzelli�in; sportif, kaslı, adaleli, 

vücutlarda bulundu�unu, Rönesans’a ise, figürlerin ideal beden algısına göre yansıtıldı�ını, 

Maniyerizm de ise deforme edilmeye ba�lanan figürlerde bulundu�unu görüyoruz. Bu 

durumda sanat eserinin güzel olma zorunlulu�u yoktur. Tamamen bu iki kavramın ötesinde 

duygusal edimleri öncelik te�kil etmektedir. Rönesans felsefesini biçimlendiren 

filozoflardan biri olan “Giordano Bruno (1548-1600) “güzelli�in birçok türü oldu�unu” ve 

“hazzın ve iyili�in özü gibi güzelli�in özünün de tanımlanamaz ve tarif edilemez 

oldu�unu” iddia eder. (Tatarkiewicz)”37 Aristoteles ise Poetika’sında sanattaki güzel 

kıstasını �öyle yazar: 

“Güzellik bir boyut meselesidir. Sanat için önemli olan, bizatihi eylemin 
do�asının çizdi�i sınırdır, örneklendirmek gerekirse, daha uzun olan daima 
daha güzeldir, tabi bütünün bütünlü�ünün açıkça algılanmasını sa�lamak 
ko�uluyla. Basit ve yeterli bir tanım �öyledir: Öyle bir uzunluk olmalıdır ki bu, 
olası veya kaçınılmaz olan �eye uygun olarak bir olaylar dizininin kötüden iyi 
talihe ya da iyiden kötü talihe de�i�mesiyle sonuçlanmasını sa�layabilsin.”38

Sanat tarihini co�rafyalar bazında ele aldı�ımızda güzel anlayı�ının 

�ekillendiricisinin kültür, töre, gelenek, gibi sosyal durumlar oldu�uyla kar�ıla�ılır. Bu 

de�i�en durumlar paralelinde tek bir güzelden bahsedemeyece�imiz kesinle�ir. Sena 

(2013:96), sanat eserinin amacının hiçbir zaman gerçekte asla de�i�meyen bir güzellik 

yaratmak ve bulmak olmadı�ını söylemi�tir. Bu görü�ünü de destekleyen “Alman 

estetikçilerden Utiley ve Dessoir’a göre; sanatın dinsel, ulusal, duygusal ve faydalı birçok 

amaçları vardır. Güzel, bu estetik dı�ı (gesthetigue) fonksiyonları yapmak için bir araçtan 

ba�ka �ey de�ildir. Bu itibarla sanatın amacı asla güzel olamaz”39 görü�lerine yer vererek 

açıklamı�tır. Ayrıca Sena (1972:92) estetik bilincin toplumsal oldu�unu, “Ch. Lalo, estetik 

ile sanatın her zaman e�lik etmedi�ine inanır ve kanıt olarak da, gotik sanatın, güzellikten 

ba�ka amaçlar izledi�ini kaydeder. Bu itibarla, gotik sanatın klasik ruhun bir psikolojisidir 

ve sanat, ne kadar bireysel olursa o kadar estetik üstü olur.” Lalo’nun görü�üyle beraber 

Gotik sanat yakla�ımı örneklendirerek estetik ve sanatın daimi bir birlikteli�inin 

olmadı�ını açıklar. 

                                                 
37 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir), 1.Baskı, Koç Üniversitesi, �stanbul 
2013, s. 106. 
38 Vernon Hyde Minor, Sanat …, s. 55. 
39 Cemil Sena, ESTET�K Sanat ve Güzelli�in Felsefesi, 1.Basım, Remzi Kitabevi, �stanbul �ubat 1972, s. 91. 
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Çirkin kelimesinin sözlükteki anlamlarına baktı�ımızda ise, Keser tarafından 

a�a�ıdaki �ekilde açıklanmı�tır. 

“Güzelin kar�ıtı, göze ho� görünmeyen, itici, rahatsız edici, naho�. Kötü. 
Dü�ük nitelikli resim, heykel mimari ve sanatın di�er alanlarındaki 
çalı�malarda çirkinlik olabilir; tıpkı pornografi gibi. Eninde sonunda ‘çirkin’, 
sanatın konusu olur ve estetik bir kategori olarak yerini alır. Her ne kadar 
sanatın güzeli kapsadı�ına inanılsa da sanatçılar, bazen çirkin olanı üretmeyi 
seçer. Sanatçılar, ço�u zaman izleyiciye rahatsız etmek, huzurunu kaçırmak ve 
dikkati sosyal problemlere çekmek için tedirgin edici konuları betimlemeyi 
tercih eder.”40

Yukarda tanımlamaya çalı�tı�ımız ‘güzel’ kavramının tam bir kar�ılı�ının olmadı�ını 

gördük ki; bu da bir bakıma güzelin kar�ıtı kabul edilen ‘çirkin’ kavramının da tanımını 

güçle�tirmekle birlikte çe�itlendiriyor. Voltaire’in güzellik hakkında yapmı� oldu�u 

yorumun içinde güzelli�in zıt anlamlısı olan çirkinli�inde bir tanımı bulunabilmektedir. 

“Tokalon �ngilizlere ve Fransızlara göre farklı �eylerdir” tespitinde bulunarak güzelli�in 

de�i�kenli�ini vurgulamı� ve bu durumun; güzelin kar�ıtı olan çirkininkinde aynı ölçüde 

de�i�kenlik gösterdi�ini, bu tespite dâhil etmi�tir. Çirkin kavramı hususunda bir 

ara�tırmada bulunurken, kuramsal ve tarihsel geli�meler sonucu geçirdi�i de�i�imler 

co�rafyalar içerisinde de�erlendirilerek ve varyasyonlarını gözeterek bir açıklamada 

bulunmak gerekir. Güzel ve çirkin hakkında tam bir nitel ya da nicel tanımda 

bulanamıyoruz. Çirkinin tarihsel olarak inceledi�imizde; güzellik kadar ele alınmadı�ını ve 

çe�itli dönemlerde ve kültürlerde farklıla�an anlamlar içerdi�ini görmekteyiz. Ayrıca bu 

kavramların arasındaki net sınırları belirlemek de mümkün de�ildir ki; bu durumlar 

dâhilinde de bu öncül bir gereklilik de�ildir. “Güzel kavramının tanımının bütünleyici 

kar�ıtı olan “çirkinin” tanımını içermesi kaçınılmazdır. Güzel, ayrılmaz ikizi olarak 

dü�ünebilece�imiz çirkinin görüntüsünü kendi içinde barındırır.”41 E�er net bir güzellik 

tanımı yapabilseydik bu aynı zamanda çirkin kavramı içinde bize bir tanım do�ururdu, 

fakat edinmi� oldu�umuz bilgiler do�rultusunda bunun bir paradoks oldu�u söylenebilir. 

Rosenkrantz ise çirkini estetik kategori olarak görür.42 “Charles Lalo çirkinli�i; 

ahenge aykırı (hostil) bir durum, ya da bekledi�imiz ve var olması gereken bir ahenk 

yerine geçen bir ahenksizlik saymı�tır. O, çirkini türlü sanat anlayı�larından, özel bir evrim 

geçirerek güzele do�ru yükseldi�ini de savunur.”43 “Platon ise “çirkin saltık yoklu�u, 

                                                 
40 Nimet Keser (Erta�), Sanat Sözlü�ü, 2.Basım, Ütopya Yayınevi, Ankara Ekim 2009, s. 79. 
41 Hatice Do�an, Ça�da� Sanatta Çirkinlik, (Yüksek Lisans Tezi), 2014, Atatürk Üniversitesi, Erzurum 
42 Merve Deniz, “Esteti�in Problemleri”, Rh Art Magazine Dergisi, 97: Sayı, 2013. 
43 Cemil Sena, ESTET�K Sanat ve Güzelli�in Felsefesi, 1.Basım, Remzi Kitabevi, �stanbul 1972, s. 235, 236. 
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güzelin, yani duyulur biçimlerde parlayan ve farklı düzeyde de olsa do�ruyla birlikte iyi 

takımyıldızına dâhil edilen sonsuzlu�un olumsuz izidir”44 �eklinde tanımlamı�tır. 

“A. Seail’e göre, çirkin kabalı�ın (grossierte) çıraklı�ıdır (apprentissage) 
ki, insana kin ve dü�manlık duygularını verir. H. Taine ise; çirkin, �üphesiz 
güzeldir, demek suretiyle çirkinin de bazı hallerde ve sanat eserlerinde güzel 
olabilece�ini telkin etmi�tir. B. Croce göre, çirkinlik, sanatta ki�ilik ve asla 
uygunlu�un (sadakat) yoklu�udur. Yüceyi; güzelle çirkinin bir karı�ımı ve 
sevimliyi a�kla karı�ık bir sempati sayan Jouffroy, güzel, görünmez bir kuvvete 
kar�ı duyulan bir sempati, çirkin ise, bir antipatidir. Sully Prudhomme ise; 
bütün estetik de�erleri, insan biçimcilikle açıkladı�ı için, çirkinde de insancıl 
bir de�er görür. Nitekim çirkinlik, sanata güzellik kadar önemli yardımlarda 
bulunmu�tur.”45

Birçok felsefecinin aynı hususta belirtmi� oldukları bu farklı görü�lerin paralelinde 

çirkinli�in ço�u zaman döneminin güzellik algısına ters dü�enle ve ahlaksal kurallara 

aykırı olanla ili�kilendirildi�i görülmektedir. Kimi filozofların çirkinli�i; bir kategori 

olarak görürken kimi ise bu kavramın de�i�kenli�inin bilincine vararak tam bir tanım 

kullanmaktan kaçındı�ını görüyoruz. 

“Bazı insanlar kulak memeleri, küçük ayaklar, büyük dudaklar, kocaman 
yara izleri, büyük mideler gibi bize itici �eyleri estetik olarak de�erleri 
bulabilir. Renk yüklemlerinin bile kabileden kabileye ve kültürden kültüre 
de�i�ti�i dü�ünüldü�ünde, bu zemine dayanan farklılıkların pekte önemli 
olmadı�ı dü�üncesiyle buna itiraz edilebilir.”46

Timuçin ise çirkinlik hakkındaki görü�lerini �öyle dile getirmi�tir; 

“Çirkinin anlamı güzelin yetersizli�inde bir sonuç olarak ortaya çıkar. 
Çirkin diye özel bir �ey yoktur, çirkinlik ba�arısızlıktır. Çirkin olan tutarsız 
olandır, itici olandır, insan gerçe�ine uymayandır, böyle olmakla bize bir 
uyarsızlı�ı duyururken bir beceriksizli�i de duyurur.”47

Bu ara�tırma ve elde edilen bu görü�ler do�rultusunda sanatın güzel ya da çirkin 

olmak gibi bir kaygı gütmek zorunda olmadı�ı ya da bunun sanatta bir öncül olmadı�ı 

söylenebilir. Ba�ta sanatçıları kapsamak üzere; bir taraf olu�turulma zorunlulu�undan da 

söz edilemez. Mesele ruhsal, içsel bir yolculuktan ibarettir. �zleyicilerin tatmin olabilece�i 

husus olu�turdu�u duygu durumlarıdır. Biçimsizlik biçimi olu�turularak yeni bir sanatsal 

formu yakalayan sanatçıların gayesi; var olan güzellik algısının dı�ında da bir yaratımda 

bulunabilmek ve yapılan eserlerde olu�turmak istedikleri duygu durumlarına ula�malarıdır. 

                                                 
44 Remo Bodei, Güzelin Biçimleri, 1. Basım, Dost Kitabevi Yayınları, Ankara, Ekim 2008, s. 96. 
45 Cemil Sena, ESTET�K …, s. 236. 
46 Danto C. Arthur, Sıradan Olanın Ba�kala�ımı, 1. Baskı, Ayrıntı Yayınları, �stanbul, 2012, s. 117. 
47 Af�ar Timuçin, Estetik, 7.Baskı, Bulut Yayınları, �stanbul Ekim 2005, s. 12. 
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Ayrıca sanatçının güzeli, izleyicisine göre de�i�kenlik göstererek çirkin ya da güzel 

betimlemelerle kendine yer bulabilir. 

Antik ça�dan günümüz modern akımlara kadar genellikle çirkin, kadın, günah 

kavramları ile birlikte ele alınmı�tır. Antik Roma’da çirkinlik daha çok mitolojik konular 

paralelinde kötü karakterler ile ili�kilendirilmi�tir. Antik Yunan’ da ise çirkinin orantısız ve 

idealden uzak olanla ili�kilendirildi�ini görüyoruz. Batı felsefesinin dayandı�ı Antik 

Ça�’ın getirisi olan ideal güzellik algısı zamanla de�i�erek geli�mi�tir. Ortaça�’da çirkin 

kavramı gülünç ve müstehcenlikle bulu�mu�tur. Kimi zaman ise; Hristiyanlık ö�retilerini 

desteklemeyen yapıtlarla. Erken Rönesans döneminde çirkinli�in “günah”la 

ili�kilendirildi�ini görüyoruz. Rönesans’ta çirkinlik kavramı müstehcen olanla beraber 

kaba, ideal olmayanla ili�kilendirilmi�tir. Rönesans’ta �sa’ya yapılan zulümler, ölüm, 

sava�, günah, cehennem, �eytan, kıyamet, biçimsiz canavarlar, mitolojik tasvirler 

(medusa), çirkinlik sıfatı altında yer edinerek ele alınan konulardır. Ba�arılı oldu�u kabul 

edilmi� eserlere konu olmu�, ço�u kimse için irrite eden bu kavramlar, kimilerine estetik 

bir haz vermi�tir. Rönesans sanatçılarından biri olmasına ra�men gerçekçi resim anlayı�ına 

sahip olan Brugel’in ‘Deliler’ çalı�masını da konu ve i�leyi� bakımından dönemin ele 

alınan konularından sıyrılarak özgün bir yanı barındırması ve olumsuz bir durumun ifadesi 

olması sebebi ile çirkinlik algısını yansıtan bir yakla�ım içinde de�erlendirebiliriz. 

Rönesans’ın genel kabul gören anlayı�ı içinde ve sonrasında ideal güzellik anlayı�ıyla 

uyu�mayan her figür, her konu, her anlayı�, çirkin sıfatıyla nitelendirilmi�tir. 

Maniyerizm içinde de duygusal olanı yansıtırken, gerçe�i yansıtan biçimi 

önemsemeyen bir tutum sergileyen sanatçıların yapıtlarında çirkine rastlanır. 

Deformasyona u�rayan bedenler, acı �iddet, korku gibi ifadeler ta�ıyan portreler çirkinlikle 

özde�le�tirilmi�tir. Barok’ta gerçe�in birebir yansıması çirkini içerse de önemle ele 

alınmı�tır. Caravaggio’nun kurtlanmı� meyveleri buna örnek verilebilir. Rokoko da ise 

zarafet takıntısı altında geli�en birçok kitsch yakla�ımla kar�ıla�ırız.  

Dellalo�lu (2010:9) sanat ve �iir merkezli bir “-izm” oldu�unu söyledi�i Romantizm 

ve sonrasında geli�en modern ça� anlayı�ları ile beraber dü�ünürlerin daha sıklıkla 

üzerinde durdu�u güzel, çirkin, estetik gibi kavramlarla sanatçılar da yakından 

ilgilenmi�lerdir. Ayrıca Romantizm döneminde çirkinli�in güzellikle beraber sunuldu�unu, 

Modernizm ve sonrasında ise çirkinli�in; dönemin sosyo-politik durumuna göre 

�ekillendi�i söylenmi�tir.  
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Modernizm öncesinde uzuvsal eksikliklerin, genetik hastalıkların, engellilik ya da 

ruhsal rahatsızlıklar, bunalımlar, buhranlar gibi sa�lık problemlerinin çirkinlikle birlikte 

anıldı�ı görülmü�tür. Modern toplumlarda ise hızlı ya�amın getirisi olan ça�ın hastalı�ı 

obezite, �i�man kadın bedenlerini ile bir bakıma tekerrür ederek çirkin sıfatıyla 

özde�le�tirilmi�tir. 

Dü�ünsel süreçlerin ve estetik anlayı�ların paralelinde çirkinli�in; nasıl bir evrim 

geçirerek, sanatsal üretimlere yansıdı�ına bakıldı�ında co�rafyalar, dönemler kapsamında 

kültürel bilinçlerinin etkin oldu�u görülmü�tür. Farklı co�rafyalarda meydana gelen sava�, 

devrim, yönetim gibi siyasal-politik durumların getirisi olarak �ekillenen toplumsal 

kültürün bir ürünü olan sanat yakla�ımları bir ba�kaldırı niteli�inde olup toplumu yansıtan 

birer ayna gibidir. Burada sanatsal de�ere ula�mak için mühim olan husus, sanatçının 

yaratıcı dü�ünceleri sonucu olu�an özgün üslubudur. Çirkinin, bulundu�u zamanın güzellik 

algısı niteliklerini barındırmayan her �eyin bu sıfat altına yerle�tirildi�i kaba, avam, 

müstehcen, korkunç, gibi kavramlarla ili�kilendirildi�ini görüyoruz. Tıpkı güzelin; be�eni, 

haz, ho�, a�k, zevk gibi pozitif anlamlar ta�ıyan kavramlarla ili�kilendirilmesi gibi. 

“…‘güzel’ ile ‘sanat’ın her zaman örtü�medi�i ve çirkinin mantıklarının 
temelinde, simgesel düzen ile düzene yönelik tehdit arasında, gizli ya da açık, 
bir çatı�ma oldu�unun bilinci içerisinde, çirkinin tarihinin kesinlikle biçimsel 
bir açıdan yedi dönemde anlatılmasını önermi�tir Bodeo.”48

Çirkinli�in estetik anlamda ele alındı�ı ve estetik bir kategori olarak de�erlendiren 

ilk eser Gotthold Ephraim Lessing’in (1729-1781) 1756’da Berlin’de antik bir heykelin 

adıyla ili�kilendirerek yayınladı�ı “Laokoon” adlı çalı�masıdır. Bu çalı�mada; Lessing, 

sanatları inceleyerek yaratmanın ve izlenimin ruhbilimine yönelmi�tir.49 Bodei; “çirkin” 

resmi güzelden üstün görmek için çok büyük bir uzakla�ma ve ayrılmadan yola çıkılması 

gerekti�ini söylemi�tir. Bu söylevin paralelinde Bacon’ın resimlerini ve sanatsal anlayı�ını 

göz önünde bulundursak, Bodei’nın bu açıklamasıyla dü�ünsel anlam çerçevesinde 

birle�ti�i söylenebilir. 

“Estetik çirkinli�in yeniden itibar kazanması gibi bir konuyu ayrı bir 
bölümde nicelemi� olan Ch. Lalo, a�k ile güzeli birbirinden ayırdıktan ve 
Stendhbal, Balzac ve Eu. Delacroix gibilerin eserleriyle bu ayrılı�ı ispat 
ettikten sonra, çirkinli�in de sanatta tercih olunabilece�ini ve a�kın güzelli�i 
çökertece�ini de iddia ederek, pek büyük bir güzelli�in, kendisi hakkındaki 
a�ırı sevgi cesaretini de bir akaca�ını ileri sürer. Alain’e göre ise, çirkinlik, 

                                                 
48 Remo Bodei, Güzelin Biçimleri, 1. Basım, Dost Kitabevi Yayınları, Ankara, Ekim 2008, s. 96. 
49 Af�ar Timuçin, Estetik, 7. Baskı, Bulut Yayınları, �stanbul Ekim 2005, s.33, 34. 
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yılların yüzde yarattı�ı çizgilerden ziyade hareketlerin düzensizli�inden ileri 
gelmektedir; sanat ise, düzenlilik kadar da bu düzensizlikten faydalanır. Bu 
itibarla, çirkin güçlü bir sanatçı elinde güzel olabilir.”50

“Sanat yapıtı ruhsal bir edimdir, bunun içinde dı�sal (fiziksel) bir olgu 
olarak var olamaz. Fizik bilginleri bir heykeli taratabilir, bir resmin renk 
tonlarını, sayabilirler çünkü onlar için, tartıp saydıkları o dı� �eylerin ruhsal 
anlamının bir önemi yoktur. Oysa bir estetikçi için, ölçülen, tartılan, sayılan 
�eyler yoktur yalnızca imgeler vardır, yanı ruhsal edimler.”51

Cömert’in bu açıklamalarına dayanarak sanatsal üretimler için tek bir güzel ya da tek 

bir çirkinden söz edilemeyece�ini ve estetik de�er niteliklerinin belirlenmesinin ne denli 

amacına hizmet etmeyen bir husus oldu�u kanısına varılır. Eserler ile ileti�imin ba�lıca 

ko�ulunun ruhsal edimler olması ere�i, sanatsal estetik zevkin bireyselli�ini 

göstermektedir. Boticelli’nin Venüs’ün Do�u�u ya da Leonardo’nun Monalisa’sı, Goya’nın 

tombul kadınları, Otto Dix’in resimleri Freud’un ruhsal portre resimleri bunlar kendi 

dönemleri içinde hep güzel sıfatının altına yerle�tirilmi� ‘�eyler’ oldu�u görülmü�tür. 

Toplumların be�enilerinin zaman içinde nasıl de�i�ebildi�i, nasıl bir evrim geçirdi�ini, 

estetik öznelcili�e göre bireysel estetik zevklerimizin kültürel varyasyonlarını görüyoruz. 

Bu varyasyonların toplumların töre, gelenek, politik, sosyal ya da dini- felsefi anlayı�ları 

do�rultusunda ve dönem içinde var olan sava�, devrim, ba�kaldırı gibi büyük kitle 

hareketlerinin etkisiyle �ekillendi�ini görüyoruz. 

“Tıpkı kanılar gibi, dünyada yürürlükte olan be�eninin büyük çe�itlili�i, 
herkesin gözlemleyebilece�i kadar apaçıktır… her bir zihin, farklı bir güzellik 
algılar… Gerçek (real) güzelli�i ya da gerçek çirkinli�i (deformity) aramak, 
gerçek tatlıyı ya da gerçek acıyı tahkik etme iddiasında bulunmak kadar 
sonuçsuz bir ara�tırmadır.”52

Estetik de�er yargılarımızın bu güne kadar farklı co�rafyalarda ve zamanlarda nasıl 

farklı temeller üzerine dayandırıldı�ını görerek ve bu sürecin sonunda bu kavramların nasıl 

bir de�i�kenlik gösterdi�ini algılamaktayız. 

“Görünüm olarak idealist hiyerar�i bir an somut biçimde gözde 
canlandırıldı�ında, estetik ö�enin ne “üst” ne de “alt” sınırları belirgin olarak 
gözükmektedir. Tarihsel bakımdan etkin nitelikteki ço�u estetiklerin odak 
noktasını olu�turan güzellik kavramın giderilmesi olanaksız bulanıklı�ı ve 
çokanlamlılı�ı da, bu kavramın do�ru ve iyi ile olan gerçek ili�kisine doyurucu 
bir biçimde geçerlilik kazandıramamaktadır. Burada yalnızca güzelli�in 
ö�elerine (yücelik, komiklik) ayrılmasının ve bu ö�elerin sözde somutla�tırı�ı 

                                                 
50 Cemil Sena, ESTET�K Sanat ve Güzelli�in Felsefesi, 1.Basım, Remzi Kitabevi, �stanbul �ubat 1972, s. 
237. 
51 Bedrettin Cömert, Croce’nın Esteti�i, 1. Baskı, Kültür Bakanlı�ı Yayınları, Ankara Haziran 1979, s. 37. 
52 Hakkı Hünler’den Naklen Hume, Estetik’ın Kısa Tarihi, 1.Basım, Do�ubatı Yayınları, 2011 s. 279. 
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nitelikteki yeniden birle�tirilmesinin açıklama do�rultusunda önemli bir adım 
olamayaca�ına atıfta bulunmakla yetiniyoruz.”53

“Sanatta çirkinin ifadesi yok de�ildir. �air Rimbaud ve Benn’de 
anatomik korku, Beckett’te ise fiziksel i�rençlik ve iticilik vardır. (Adorno:213, 
63) Türk �iirinde Küçük �skenderi �iddet ve çirkinin esteti�i ba�lamında 
anmadan geçemeyiz. Kafka’nın The Methamorphosis “Dönü�üm” eserinde de 
çirkinin esteti�ini bulmuyor muyuz? Algı yanılsaması illüzyon ve halüsinasyon 
süreçlerini bunun psikoloji ile ba�lantısını en net bu eserde buluruz. Resim 
sanatında modern Ekspresyonizm, Kübizm, Fovizm ya da Vortizm çirkini 
yadsımaz. Önemli dı�avurumcu ressamlar arasında Edward Munch, Kirchner, 
James Ensor ve Oscar Kokoschka, Egon Schiele ve Francis Bacon, Baselitsz ve 
Botero sayılabilir bu ressamlar hayatın a�rılı, keskin, depresif, tiksinç yönünü 
hissettikleri yo�unlukta verdikleri için çirkinde estetik güzelli�i buldular.”54

“Sanatın estetik de�erlerinden dolayı takdir gördü�ünü ya da en azından olması 

gerekenin bu oldu�unu inkâr etmiyorum. Ancak sanat eserinin de�erini, estetik de�eri ile 

özde�le�tirmek �eklindeki genel e�ilime de kar�ı koyaca�ım.”55 Kulka’nın bu söylemi 

do�rultusunda sanat eserinin de�eri ve estetik de�erlerinin farklı de�er sınıflarına ait 

oldu�u söylenilebilir. Sena’nın “Yeni sanat, güzellikteki çirkinli�i ve çirkinlikteki güzelli�i 

�a�ılacak bir ustalıkla ke�fetmi�tir. Gerçekten de hiç bir �ey, zamanın her anında ve uzayın 

her kö�esinde aynı görünü�, renk ve ahenge malik de�ildir”56 açıklamasıysa sanatta, 

güzellik ve çirkinli�in mutlak bir do�rusunun olmadı�ını kanıtlar niteliktedir. 

Özetle bu bölümünü olu�turan estetik ve anti-estetik kavramlarını güzellik, çirkinlik, 

çirkinli�in esteti�i alt ba�lıkları ile ili�kisi gözetilerek, portre imgesi çerçevesinde üretimler 

do�rultusunda açıklanmaya çalı�ılmı�tır. Bu do�rultuda estetik kavramının kronolojik 

incelemesinin yapılmı� ve bir “estetik [sanat-felsefe]” ve “estetik [güzellik ve çirkinlik]” 

ba�lı�ı altında analize tabi tutularak konunun daha iyi kavranması öngörülmü�tür. Bu 

ba�lamda öncelikle estetik kavramının kronolojik de�i�imi ve geli�imi incelenmi�, 

devamında Rönesans Dönemi ve sonrası, Modernizme do�ru geli�en de�i�imler ve 

günümüz sanat anlayı�ına evrilen süreç ayrıntılı olarak ele alınarak bir durum tespitine tabi 

tutulmu�tur.

                                                 
53 Gerog Lukacs, Estetik III, (çev.: Ahmet Cemal), 2.Baskı, Payel Yayınevi, �stanbul 2001, s. 141. 
54 Mehtap Kodoman, “Her �ey Sanat mıdır? Sanat E�itiminin Gerekçesi Ba�lamında Sanat Kavramına Bir 
Bakı�” Yıldız Teknik Üniversitesi Sanat Ve Tasarım Fakültesi, SANATI YÖNETMEK [ sanat yönetimi / sanat 
kurumu / sanat e�itimi / sponsorluk ] Uluslararası Sanat Sempozyumu, 4-7 Kasım 2014, s. 422. 
55 Thamas Kulka, Kıtch ve Sanat, (çev.:Gonca Gülbey), 1.Baskı, Altıkırkbe� Basın Yayın, Kadıköy 2014 s. 
74. 
56 Cemil Sena, ESTET�K Sanat ve Güzelli�in Felsefesi, 1.Basım, Remzi Kitabevi, �stanbul �ubat 1972, s. 
126. 
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BÖLÜM II 

Geçmi�teki hemen hemen bütün uygarlıkları ele alarak ba�ta resim sanatında ve di�er 

tüm sanatsal, edebi, dü�ünsel olu�umları etkileyen ve �ekillendirenin o ulusların; dini 

inançları, töreleri, gelenekleri, sosyal, siyasal ve ahlaksal anlayı�ları oldu�u 

gözlemlenmi�tir. Bir bakıma kendi ulusal karakterlerini yansıtan yapıtların gayelerinin; 

ya�adıkları dönemdeki olguları anlatmak, olu�umları aktarmak, sosyal-dü�ünsel 

ya�antılarına ait olanı sunmak, ya�amı� oldukları ça�ın estetik zevklerini yansıtmak, ya�am 

tarzlarını ve inançlarını aktarmak bir sonraki döneme ta�ımak oldu�u söylenebilir. Bu 

do�rultuda tarih boyunca var olan sanat akımlarına baktı�ımızda bazen birbirinin 

devamını, bazen kar�ıtını, bazen ise yepyeni bir anlayı� olarak meydana geldi�i 

görülmü�tür. Bu bölümde bu akımları günümüzde kabul gören bir çerçeve içinde 

de�erlendirilerek, sistematik bir �ekilde estetik anlayı�lar gözetilerek portre kavramının 

de�i�im süreci ele alınacaktır. 

Rönesans dönemine gelmeden önce portrenin nasıl bir süreç geçirdi�ine bakarsak; 

Prehistorik dönemlerde portrelerden ziyade stilize edilmi� figürlerle kar�ıla�ırız. Antik ça�

Roma ve Yunan örneklerinde ise daha çok altın oran, uyum, simetri gibi teknik yanlarla 

beraber mitoloji, dini konuların ele alındı�ı çalı�malar görünür. Mısır uygarlı�ında dini 

görü�lerinin getirisi olarak üst sınıfın yaptırdı�ı Fayyum portreleri; fiziksel özellik olarak 

benzerlik te�kil etse de daha çok duygu durumlarının aktarımına öncelik verdi�i 

söylenebilir. Portrelerin yanına kim oldu�u yazılır ve ki�iler daha çok hastalandıklarında 

veya ya�am süreci sonunda oldu�u zaman içinde resmedilirler. Günümüze ula�an Fayyum 

portrelerine baktı�ımızda daha çok yeti�kinlerin resmedildi�i örnekler ile kar�ıla�ırız. 
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Resim: II. 1.
Bir Genç Kadının 
Portresi, 3. Yüzyıl, 
Louvre, Paris

Resim: II. 2.
Bir Adamın Portresi, 
Metropolitan Museum of 
Art, New York 

Resim: II. 3.
Bir Kadın Portresi, Walters 
Sanat Muzesi, Baltimore

Fayyum Portreleri; F. Deniz Korkmaz Ekici’nin “Fayyum Portreleri” ba�lıklı 

makalesinde ele aldı�ı üzere Mısır’ın Roma �mparatorlu�u egemenli�inde oldu�u M.S. I-

III. Yüzyıllar arasına denk gelen dönemde, ölen ki�inin sonsuz yolculu�u sırasında ona 

e�lik etmek üzere yapılmı� resimlerdir. Bu resim çalı�maları Mısır’ın Fayyum bölgesindeki 

yeraltı mezarlıklarından çıkarılması dolayısıyla bölgenin adını almı�tır. Bu yeraltı 

mezarlı�ından çıkarılan eserler bilinen ilk tipik ikon portre resimleridir. Günümüze ula�mı�

yakla�ık 100 mumya portresi (fayyum portresi) bulunmaktadır. Günümüze kadar ula�mı�

olmaları hususunda Mısır’ın iklim ko�ullarının pozitif etkisi oldu�u anla�ılmı�tır. Öldükten 

sonra ruhun ya�adı�ına ve ruhun kendi bedenini aradı�ına olan inançları dolayısıyla 

mumya yapımına önem verilmi�lerdir. Fayyum portrelerindeki genel ifade ürkütücü 

olmakla beraber izleyicisinde ki�inin hasta ya da ölüme yakın oldu�u hissi uyandırır. Bu 

duygu durumunun nedeni bu resimlerin ki�inin ölümüne yakın ya�lı ya da hasta olan 

kimselerin portrelerinin yapılmasından kaynaklıdır. Amaç zaten ölümden sonra kullanım 

içindir. Ki�ilerin kemikli yüz hatları, iri gözleri, koyu tenleri bu co�rafyanın öne çıkan tipik 

özelli�ini de yansıtmaktadır. Bu portreler yapıldıkları co�rafya ve ki�i hakkında birer 

vesikalık gibi bu kadar uzun süre sonrasında bile bizlere bilgi veren özellikler ta�ıyan 

resimlerdir. �lk bulunan portrelerin Sakkora hatta Tep kentinden çıkarıldı�ı bilinmektedir. 

Fayyum bölgesinin Hawara ve Antinoopolis �ehirlerinde yaygın olarak resmedilmi� olan 

bu portreler ince ayrıntılar ta�ırlar ve o dönemde Mısır’a yerle�mi� Grek ve Romalılar 

tarafından yapıldıkları bilinir. Günümüzde ba�lıca sanat merkezleri olarak sayılan Louvre 
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Müzesi, British Museum, New York Metropolitan Müzesi, �skoçya Kraliyet Müzesi gibi 

farklı birçok bölgedeki arkeolojik müzeler ba�ta olmak üzere ço�u yerde sergilenmektedir.1

Daha sonraki dönem itibari ile Ortaça�’da ise kilise ö�retisi do�rultusunda daha çok 

Tanrı’ya ula�ma gayesi ta�ıyan estetik-yüce kavramlarıyla beraber portre imgesinin ele 

alındı�ı söylenebilir. Resimlerin genelinde yine bu ö�retileri destekleyen çalı�malarla 

kar�ıla�ırken estetik ba�lamda ise güzelin yüce olanla, çirkinin ise bu ö�retileri 

benimsemeyen, günahla ili�kilendirildi�i görülmü�tür. Ortaça� estetik anlayı�ı hususunda 

Minor’a (2012:82) baktı�ımızda; bu dönemden kalan eserlere dayanarak genellikle 

güzelli�in sanatçılar ve dü�ünürler tarafından dikkate alınmadı�ını söylemi� ve tanrısallıkla 

ili�kilendirilmi� ı�ı�ın Ortaça� esteti�inin önemli unsurlarından biri oldu�unu 

vurgulamı�tır. 

“Bir ortaça� esteti�i yücelik ve açıklık duygularını geli�tirir; aura (hale), 
gibi tanımlanabilir. Simgelere gereksinim duyar, ama nesnelerin göze 
göründükleri biçimiyle resimde yer almaları onu ilgilendirmez. �zlenimci bir 
estetik, kar�ıtlık yoluyla, algıyı resimle bulu�turur.”2

Ortaça� estetik anlayı�ı hakkında bize verilen bu açıklama do�rultusunda Ortaça�

estetik teorisinin Hristiyanlık, �nsan ve Tanrı kavramları ekseninde �ekillendi�ini 

söyleyebiliriz. 

“Ortaça� �nsanı için akılla (ve elbette hayal gücü ile) kavranabilen 
güzellik, ahlaki ve psikolojik bir gerçeklikti. Bu yüzden Ortaça�lılar estetik 
algının duyularla sınırlanamayacak bir yanı oldu�unu da biliyorlardı. Yani 
onlar nesnenin güzelli�ine yönelik ilgilerini, metafizik bir alana kaydırarak 
açıklıyorlardı. Güzel görünümlü nesneleri, ho� tatları ve sesleri sevmenin 
tanrıyı sevmekten daha kolay oldu�unu deneyimlemi�lerdi ve e�er güzel olana 
ilgimiz, tanrıyı daha çok sevmemize neden oluyorsa bu kabul edilebilir bir 
durumdu.”3

Minor da �u söylemleriyle Ortaça� estetik anlayı�ının bir di�er açıklamasını 

olu�turur; “Güzellik bo�tur; güzellik Tanrının tezahürüdür. �mgeler tehlikeli putlardır; 

imgeler inananları bilgilendirir, e�itir. Hristiyan esteti�inin özünü, bu kar�ıt kavramlar 

olu�turur.”4

                                                 
1 F. Deniz Korkmaz Ekici, “ Fayyum Portresi ”, Sanat Dergisi, Sayı: 22, s.  
2 Dabney Townsend, Esteti�e Giri�, (çev. Sabri Büyükdüvenci), 1. Baskı, �mge Yayınevi, �stanbul 2002, s. 
15. 
3 Emre Zeytino�lu, “Güzel Kavramı 18.Yüzyılda mı Ke�fedilmi�ti?”, Sanat ve Tasarım Dergisi, s. 53. 
4 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir), 1. Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul Haziran 2013, s. 71. 



30 

Bu döneme ait portrelerde daha çok kaynak olarak kutsal metinlerin referans 

alındı�ını görür ve bu do�rultuda resmedilen Meryem Ana, �sa gibi betimlemelerle 

kar�ıla�ırız. Bu betimlemelerde figürlerin portrelerinde benzer bir karakter yaratılmı�tır. 

Ço�u betimlemede öne çıkan bu benzerlik dönemin güzellik algısının da bir örne�ini 

olu�turur. 

Rönesans öncesi varlık gösteren bu dü�ünsel ve sanatsal olgular kendinden sonraki 

akımların ve dönemlerin çıkı� noktasını olu�turmu�tur. Her ça�ın bir geçi� evresi oldu�u ve 

bir sonraki ça� için geli�im/de�i�im ve bulu�lara gebe oldu�u bilinmektedir. Ortaça� da 

kendinden sonraki dönem olan Rönesans için bir ba�langıç evresidir ve onu öncelemi�tir. 

“Goti�in tersine Rönesans, güzelli�i daima bir çe�it doygunluk olarak kabul etmi�tir. (…) 

Barok bu doygunlu�u ortadan kaldırmı�tır.”5 Yeni bir akımın belirmesiyle beraber estetik 

ilkenin kuramsal ba�lamda teorik bir alt yapı olu�turması gerekir. Geli�en bu durumlar 

do�rultusunda bu sanat yakla�ımları kendinden önceki ya da sonraki yakla�ımlar için her 

zaman bir referans olu�turmu�tur. Bu konu paralelinde ele alınan sanatçıları dönemlerine 

göre de�erlendirerek; klasik sanat anlayı�ıyla yapılmı� figür ve portreleri akımlarla birlikte 

nasıl evirildi�ini ve günümüz anlayı�ına do�ru nasıl �ekillendi�ine bakarak bir 

çözümlemeye tabi tutulacaktır. Bu örnekler aynı zamanda kendi kültür, siyasi, sosyal 

geli�imiyle beraber, zamansal geli�imine ait psikolojik, toplumsal ve bireysel kayıtları 

ta�ıyarak bizlere bir bilgi aktarımı sa�lamaktalar. Bu bakımdan her sanat eseri gibi belge 

niteli�i ta�ırlar. 

Maniyerizm’de (1520-1600) ise de�i�en güzellik anlayı�ıyla beraber Rönesans 

dönemi çalı�malarının birer taklit oldu�u dü�üncesi hâkim olmu�tur. Bu dü�ünce sonrası 

sanatçılar farklı bir kanon ölçüsü kullanmakla beraber deformeyi andıran bir yakla�ım 

içinde bulunmu�lardır. 17. Yüzyılda da ruhsal yanı öne çıkan ve biçimin ötesinde içeri�i 

önemseyen bir tutumun örnekleri olan portrelerle kar�ıla�ırız. Barok (1600-1750) adının 

barındırdı�ı anlamda oldu�u gibi garip biçimleri ifade eden resim anlayı�larını temsil eder. 

Bu dönem resimlerinde etkili olan abartılı süsleme dönemin ana özelli�i olmu�tur. 

Güzelli�in, dramatik sahnelerin duygu durumlarına öncelik verilerek �iddetli ı�ık gölge 

kullanımı ile ele alındı�ı görülmü�tür. ‘Rahibe Terasa’nın Vecdi’ bu dönemin ikon 

resimlerindendir. Caravaggio ve Flaman sanatçı Rubens, öne çıkan sanatçılarındandır. 

Klasisizm (1600- 1800) de ise daha çok Roma sanatına ba�lılık gösteren bir yakla�ım 

                                                 
5 Heinrich Wölfflin, Sanat Tarihinin Temel Kavramı, (çev.: Hayrullah Örs), 1. Basım, �stanbul Üniversitesi 
Edebiyat Fakültesi Yayınları 1784, �stanbul 1973, s. 167. 
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öngörülmü�tür. Rokoko (1700-1780) yıllarında etkin olan sanat yakla�ımında estetik 

zarafetle sa�lanmı�tır. “17. Yüzyılda Baro�a tepki olarak do�an, onu abartılı pozlar ve 

eylemlerin sanatı olarak gören Neo-Klasisizm (1750-1830) do�ayı antikiteye dayanan belli 

kurallar do�rultusunda de�i�tirerek yeniden düzenleme, klasik zevk ve be�eniyi tekrar 

canlandırma yoluna gidiyordu.”6

“Bilinmelidir ki güzel kavramının icat edildi�i yüzyıl, 18. Yüzyıl 
de�ildir. Duyu bilgisi, hayal gücü ve akıl yürütme üzerine kurulmu� formülün 
18. Yüzyılda tanımlanmı� olması, estetik algıyı bu yüzyıla endekslese de 
‘güzel’ kavramının Ortaça�’da aranması yersiz bir davranı� sayılmamalıdır.”7

Bu durumla beraber 18. Yüzyıl sonrası dönemlerde sanat akımları için keskin tarih 

kodlamalarına girmenin de yanıltıcı bir durum do�urdu�u bilinmelidir. 18. Yüzyılda 

“Dönemin sanat akımları Romantizm (1800-1850) ve Realizm (1850-1880); biri güzeli 

tinsellikte di�eri gerçeklikte arayarak yollarına hızla devam etmi�lerdir.”8 Romantizm 

döneminin önemli eserleri arasında ‘Medusa’nın Salı’ gösterilebilir. Bu dönemin 

benimsemi� oldu�u sanat anlayı�ı dı�ında bir tutum ortaya koyan Alman sanatçı; Caspar 

David Friedrich resimlerinde harabeler, ıssız adalar ve mezarlıklar gibi olumsuzlu�u 

ça�rı�tıran mekânlar kullanmı�tır. Dönemin bir di�er sanatçısı Goya’da sava�ın 

olumsuzluklarını betimlemi�tir. Realistlerin ise gerçekçi bir güzellik anlayı�ı benimseyerek 

toplumsal ya�antıları ve sosyal sınıf ayırmaksızın porteleri konu aldıkları görülmü�tür. Bu 

gerçekçi yakla�ımın benimsendi�i dönem içinde sanatçıların tarihsel, dini, mitolojik 

metinleri de�il, toplumsal ya�antılar dâhilinde salt bir gerçe�i benimsedikleri söylenebilir. 

Modernizmin ba�langıcında yer alan Manet’in ‘Kırda Ö�le Yeme�i’ ve ‘Olympia’ 

gibi resimlerinin kendi dönemlerinde tepki görmesi, o dönem sanat ortamı hakkında bize 

bilgi verirken aynı zamanda modern dönemin yenilikçi yapısının olu�masında etkin olan 

özgün yaratıcı sanat yakla�ımları hakkında da fikir sahibi olmamızı sa�lar. Manet’in 

dü�ünsel anlamda ortaya koydu�u bu öncü yakla�ımı biçimsel anlamda kar�ılayan figür 

olarak da Cezanne’nı görmekteyiz. 

Modernizm (1860-1970) geleneksel yakla�ımları ve dü�ünce dogmalarını reddeden 

yenilikçi bir anlayı� benimseyen sanat akımlarını do�urmu�tur. Geleneksel anlayı�ın 

dı�ında konularda, resimsel de�erler, uzamsal, ili�ikler de�il amaç ve araçsal özellikler 

                                                 
6 Evren Karayel Gökkaya, “Ortaça�’dan Modernizme De�i�en Fikirler Do�rultusunda Batı Resim Sanatında 
Güzeli Arayı�” s. 445. 
7 Emre Zeytino�lu, “Güzel Kavramı 18. Yüzyılda mı Ke�fedilmi�ti?”, Sanat ve Tasarım Dergisi, s. 51. 
8 Evren Karayel Gökkaya …, s.447. 
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anlamında da farklılıklar görüldü�ü söylenebilir. Bu dönemde genel resim sanatında ve 

portrelere resimlerinde biçim bozma e�ilimlerinin artı�ı görülmektedir. 

Bu bölümün ikinci ba�lı�ı altında ele alaca�ımız Modernizm beraberinde ve 

sonrasındaki kronolojik sıralamada yer alan Empresyonizm’in (1865-1885) önemli 

unsurlarının renk, ı�ık ve ı�ı�ın de�i�en de�erleri oldu�u, esteti�in anı yakalayan bir 

yakla�ımla ili�kilendi�i görülmü�tür. Sembolizm (1880-1895) de ise estetik olan imgelerin 

ta�ıdı�ı anlamlarla ve bu anlamaların sa�ladı�ı imgenin gücüyle ili�kilendirilmi�tir. Sanat 

eserinin ve estetik olanın ta�ıması gereken özelli�in yapıttaki dü�ünce örgüsünün 

paralelindeki biçimlerle sa�lanabilece�i dü�ünülmektedir. Post (1885-1905) ve Neo (1886-

1906) Empresyonistlerin daha özgür bir tutum sergiledikleri söylenebilir. Fovizm (1905-

1909) çi� renk kullanımı dolayısıyla vah�i, kaba, �iddetli gibi olumsuz kavramlarla anılan 

sanat yakla�ımı olup, serbest fırça vuru�larıyla psikolojik bir anlatımı benimsemi�lerdir. 

Ayrıca Fovlar renk ve biçim kullanımında nesnel gerçeklikle de�il duygu durumlarını 

gözetmi�, bu da modern anlamda renk ve biçim olgusunda temeli sarsan bir anlayı�ı 

getirmi�tir. Ekspresyonistlerin de (1905-1945) tüm sanatsal de�erleri ki�isel durumlarla 

ili�kilendiren bir yakla�ımı benimsedi�i görülmektedir. Geleneksel olana ve alı�kanlıklara 

bir kar�ıt duru� sergileyen anlayı�, estetik yakla�ım olarak psikolojik olana, sanatçının 

duyumsadı�ı �ekliyle yer vermi�tir olan ekspresyonizmden sonra sanat evreninin dönüm 

noktalarından biri sayılan Kübizm (1906-1920) akımının paralelinde olu�turulan geometrik 

biçim anlayı�ındaki portrelerle kar�ıla�ılmaktadır. Sanat tarihi içinde Rönesans kadar 

önemli olan bir di�er sanat olu�umu olan Kübizm akımı içinde yer alan sanatçılar ele 

aldıkları konuları birçok açıdan resmeden, parçalayan bir anlayı� benimsemi�lerdir. Estetik 

olanı da bu biçimsel dille yakaladıkları dramatik ifadede aramı�lardır. Fütürizm de(1909-

1914) do�du�u dönemin sosyal, toplumsal ve bilimsel ke�ifleri do�rultusunda �ekillenmi�

ve estetik olanı sanayile�en, makinele�en yapıda, güzeli ise hızda aramı�lardır. 1910’lu 

yılların etkin sanat anlayı�ı olan Soyut Sanat hareketleri ve Dada (1916-1924) bir sonraki 

akımları olu�turur. Sonrasında içinde birçok sanat hareketini ya�atan 1900’lı yıllarda öne 

çıkan bir di�er yakla�ım Sürrealizm (1924-1955) konu ba�lı�ı altında bu dönem portre 

örneklerine yer verilecektir. 
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1. Rönesans’tan Modernizm’e Sanatta De�i�en Estetik Anlayı� Do�rultusunda 

Resim Sanatında Portre 

Estetik anlayı�lar paralelinde güzel ve çirkin kavramlarıyla beraber farklıla�an 

sanatsal zevklerin portre resminde de kendini gösterdi�i söylenebilir. Bu bölümde portre 

sanatı, Rönesans’tan Modernizm’e bir kronoloji takip edilerek incelenmi�tir. Ayrıca 

Rönesans öncesi sanat yakla�ımlarına da yer verilmi� ve Antik Döneme ait Fayyum 

Portreleri göz ardı edilmemi�tir. Çünkü ikonla�an bu eserler portre resimlerinin temelini 

olu�turmaktadır. �nsano�lunun arkaik dönemlerinden modern, ça�da� deneyimlerine 

varıncaya kadar portrenin resim sanatında varlı�ını sürdüren bir alan oldu�u görülmektedir. 

Bazı dönemlerde dini inançların getirisi olarak ölümsüzlü�ün, kimi zamanlarda gücün 

göstergesi olan portre sanatı kimi zamanlarda ise sosyo-politik amaçlara hizmet etmi�tir. 

Portre teriminin sözlük anlamına baktı�ımızda Keser tarafından; “1. Resim sanatında 

genel olarak bir insan figürünün sadece omuzlardan itibaren yüzünün konu alındı�ı 

resimdir. 2. Adı ve kimli�i belli olana bir kimsenin ki�isel özelliklerini betimleyen figür 

resmi”9 �eklinde tanımlamı�tır. Turani tarafından ise �u �ekilde tanımlanmı�tır; 

Resim: II. 4. 
Antonio Pisanello,  
Ginevra d’Este, 1449,  
43x30 cm, A.P.Ü.T.,  
Louvre, Paris, Fransa

Resim: II. 5. 
Massaccio,  
Genç Adam Portresi,  
1425, A. P., 42x32 cm, 
Ulusal Sanat Galerisi, 
Washington, ABD 

“Belli bir ki�inin heykel malzemesi, boya, grafik, ya da desen ile yapılan 
resmi olup o kimsenin karakterini ve ifadesini veren resimlere denir. Portre 
yalnız ba�, gö�üs ya da dize kadar, oldu�u gibi, boy ve aile portreleri olarak da 

                                                 
9 Keser (Erta�) Nimet, Sanat Sözlü�ü, 2. Basım, Ütopya Yayınevi, Ekim 2009, Ankara, s. 259. 
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çe�itli ölçülerde yapılmı�tır (…) Osmanlıcada portreye �ebin denirdi. Sonradan 
tasvir denilmi�tir.”10

Erken Rönesans’a ait portrelerin genelde profilden resmedildi�i görülmektedir. Bu 

duruma örnek olarak Massaccio’nun ‘Genç Adam Portresi’ ve Pisanello’nun ‘Ginevra 

d’Este’ portreleri verilebilir. (Resim: II. 4.,5.) Bu dönem portrelerine hâkim olan bir di�er 

özellik ise koyu zemin üzerinde tinsel durumu gözetilerek resmedilmeleridir. Wölfflin; 

Erken Rönesans ile birlikte çizgisel olandan gölgesel olana bir geçi� oldu�u ve beraberinde 

düzlemlerde derinsellik hedeflendi�i, nesnelerde oranlı bir fiziksel duru� yakalandı�ı 

söylemi�tir. (1973:137). Erken Rönesans’a ait eserleri ele aldı�ımızda konu olarak 

kiliselerin ö�retilerini destekleyen çalı�malar do�rultusunda ideal güzelli�in 

hedeflenmedi�ini görmekteyiz. Daha sonraki yıllar içinde skolastik dü�üncenin getirisi 

olan anlayı�la beraber sanatçıların insan öznesi ve do�a etkileri üzerine bir yönelimde 

bulundukları gözlemlenmi�tir. 1450 ve sonrasında Pasifik ve Güney Atlantik 

okyanuslarıyla beraber Amerika kıtasının ke�fi, matbaadaki geli�meler, kâ�ıt, pusula, barut 

gibi ke�iflerin yapılması, yeni ticari yolların bulunması, Galile’in dünyanın evrenin 

merkezi olmadı�ını gözlemlemesi gibi ba�lıca olayların meydana gelmesi ve bu 

olu�umların etkile�imi sonucu Rönesans anlayı�ı do�mu�tur. Bu süreç içinde de�i�en 

sanatsal ve felsefi anlayı�lar do�rultusunda, yeni sanatsal yakla�ımlar olu�mu�tur. 

Rönesans’da toplumun felsefi, sosyal, siyasi durumlarıyla yakından ili�kili olarak 

�ekillenen ideal güzellik anlayı�ının paralelinde var olan sanatsal üretimler sonraki 

dönemlere kaynak olu�turmaktadır. Gerek dönemin sanatçıları eserleriyle, gerekse 

dü�ünürleri bu konuda geli�tirmi� oldukları dü�üncelerle estetik anlayı�ın yeniden 

�ekillenmesine ön ayak olmu�lardır. Devamında sanatçıların eserlerinde konu ve yakla�ım 

farklılıkları meydana geldi�i gözlemlenmi�tir. Klasik batı anlayı�ında hiyerar�ik bir durum 

söz konusudur. Yüksek sınıftan kimselerin portre resimleri yapılırken kompozisyona varan 

kısıtlamalarla beraber belli kıstaslar gözetilmek durumundaydı. Bu yakla�ım sanatçıyı 

sınırlandırarak yaratıcılı�ına müdahale ederken, alt sınıftan kimselerin portrelerinin 

resmedilmesinde (ki bu daha sonraları mümkün olabilmi�tir) sanatçı bu tür müdahalelere 

maruz kalmamı�tır. Bireyselli�e yer vermeyen ve konulara kısıtlama getiren Ortaça�

yakla�ımının yıkılması bir süre sonra sanatçıları yeni konu ve yakla�ımlar üretmeye sevk 

etmi�tir. 

                                                 
10 Turanı Adnan, Sanat Terimleri Sözlü�ü, 11. Basım, Remzi Kitapevi, Haziran 2006, �stanbul, s. 113. 
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15. Yüzyılda portre resminde; genel bir geli�me kat ederek modelin ki�ili�inin ve 

fiziksel özelliklerini birebir gerçekçi bir üslupla yansıtmayı benimseyen bir anlayı�

hâkimdir. “On altıncı yüzyıl yazarı Giovanni della Porta, fizyonomiye ili�kin 

incelemesinde insanın çehresini ele aldı, insan yüzünün gelip geçici duygulardan ziyade 

kalıcı bir karakter açı�a vurdu�unu kavradı” söylemine yer vererek Minor (2013:113), 

portrenin karakterine dair izler yansıttı�ını ifade etmi�tir. Rönesans’ta ço�u sanatçı dini 

olayların anlatımı için hayali ve idealize edilmi� portreler kullanmı�lardır. Bu dönemde 

gerçekçi ve ayrıntılı bir biçimde resmedilmi� portreler hâkimdir. 

Rönesans’tan Modernizm’e genel olarak sanatla ve özel olarak konumuzla ba�lantılı 

bir �ekilde portrede geli�en ve de�i�en biçimsel yakla�ımların dü�ünsel zemini antik 

döneme kadar dayanmaktadır. Toplumların zamana ve kültüre göre geçirdi�i de�i�imle 

birlikte felsefede ve sanattaki estetik olgunun tanımında de�i�kenlik meydana gelmi�tir. Bu 

de�i�kenlik farklı akımlar ba�lı�ı altında örneklendirerek ele alınacaktır. Bu do�rultuda 

sürecin içinde, estetik kavramının gösterdi�i de�i�imle paralel olarak kimi dü�ünürlerin 

güzeli ve çirkini tanımlamasıyla beraber sanatsal üretimlerin de çe�itlenerek �ekillendi�i 

gözlemlenmi�tir. Bu bölüm kapsamında güzellik ve çirkinlik kavramları ba�lamında 

de�i�en estetik anlayı�larıyla beraber Rönesan’tan Modernizme kadar sanat akımları 

dâhilinde resim sanatında portre imgesi bir ara�tırmaya tabi tutulacaktır. 

1. 1. Rönesans Dönemi Portre Yakla�ımları

Bir toplumun ya da dönemin en önemli betimleri olan sanat yapıtları toplumun 

sosyal ve siyasi hayatının ve bilimsel geli�melerinin paralelinde olu�an dü�ünsel ve sosyal 

ürünleridir. Bu dönemin yapıtları da bu ba�lamda ele alınacaktır. 

Rönesans terimine baktı�ımızda, kökeni bakımından Fransızca’dır ve Fransız tarihçi; 

Jules Michelet tarafından kullanılmı�; �sviçreli tarihçi Jacop Burckhardt tarafından ise 

1860’larda geli�tirilmi�tir. Bu dönemde 15. ve 16. Yüzyıl �talya’sında gerçekle�en sanat, 

bilim, felsefe, mimarlık gibi birçok alanda üretimlerin meydana geldi�i, deneysel 

dü�üncenin canlandı�ı, hümanizmin insan ya�amında öncü oldu�u, radikal de�i�imlerin 

ya�andı�ı söylenilebilir. Rönesans’ın Floransa, Venedik, �ngiltere, Portekiz, Hollanda gibi 

kendi zamanları içinde büyük metropol devletleri olarak bilinen co�rafyalarda hüküm 

sürdü�ünü, devamında bu devletler arasındaki ticaretin getirisi olarak farklı co�rafyalara 

yayıldı�ı ve geli�ti�ini söylenebilir. Böylelikle bu ülkelerin ticari hareketlili�inin yanında 
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matbaanın geli�mesi paralelinde çok önemli bilimsel, sanatsal, felsefi fikirlerin yayılması 

sa�lanmı�tır. Rönesans dönemi; erken dönem Rönesans yakla�ımı, yüksek dönem 

Rönesans anlayı�ı ve bu dönemde etkin olan Floransa ve Venedik ekolleri olarak 

sınıflandırılabilir. Bu sınıflama do�rultusunda Floransa ekolünün figüratif a�ırlıklı ve 

desen temelli bir anlayı� benimsedi�i görülürken, Venedik ekolü ise ço�unlu�unu 

manzaraların olu�turdu�u renk temelli bir anlayı�a sahiptir. 

Her toplumda genellikle siyasi bir örgütlenme veya üstün bir otorite muhakkak 

vardır. Rönesans döneminde de üstün otorite olarak dönemin önde gelen aristokratları, din 

ve dü�ünce adamları ve yönetimde söz sahibi olan soylu ailelerdir. Birçok sanatsal 

geli�menin ya�andı�ı bu dönemde bu ba�lamda kar�ıla�ılan isim Medici Ailesi’dir. 

Rönesans dönemi özellikleri ve felsefesi do�rultusunda �ekillenen sanat yakla�ımı; 

resim, heykel, mimari gibi birçok alanı biçimlendirerek bu dönemin estetik yakla�ımının 

birer örneklerini olu�turmu�tur. 14. 15. ve 16. Yüzyılları kapsayan dönemlerde sosyal, 

sanatsal, kültürel açıdan gerçekle�en geli�melerin paralelinde felsefi açıdan deneye ve akla 

dayanan dü�ünceleri ile bireyin öne çıktı�ı görülmü�tür. Kiliseye olan güven azalmasının 

getirisi olarak da din ve felsefe i�lerinin ba�ımsız hale gelmesi sanat daha özgün bir alana 

kavu�mu�tur ve birçok felsefi akımın olu�umunu sa�lamı�tır. 

Ortaça�’a hâkim olan skolastik dü�ünce sonrasında, Rönesans’ın do�du�u 

Floransa’da hâkim olan dü�ünce yapılarına Yeni-Platonculuk, Platonizm ve Aristotelizm 

örnek verilebilir. Plato’nun kurdu�u ve Platonizm ya da Platonculuk olarak adlandırılan, 

duyular ile gerçek dünya (idealar dünyası) arasındaki kar�ıtlı�a dayanan bir felsefi ö�retisi 

oldu�u bilinmektedir. Aristotelizm ise skolastik felsefeyi tanımlayan bir kavramdır. 

Rönesans’ın önemli dü�ünürleri çalı�maları ile dönemin karakterini yaratmı� olan Erasmus, 

Francis Bacon, Nikolas’dır. Bu dü�ünürlerin dönemin birçok alanında oldu�u gibi sanatsal 

alandaki geli�imi de etkiledi�i söylenebilir. Ortaça�’da ba�ından sonuna de�in sanata dair 

kıstasların din paralelinde olu�tu�u ve bu ba�lamda beyan edildi�i söylenebilirken, Erken 

Rönesans’ta tam olarak gerçekle�mese de sonrasında sanatçıların sanat söylemelerini 

özgürce; kısıtlamalara u�ramadan fikir beyan edebildi�i bir ortam olu�tu�u gözlenmi�tir. 

Rönesans dönemi sanatçılarının ise kendilerinden önceki dönemdeki sanatçılardan farklı 

olarak kendi dü�ünceleri do�rultusunda olu�turdukları uygulama çalı�malarının teorik bir 

kuramsal zemine oturttukları görülmü�tür. Bu kuramsal yanlarını barındıran sanatçılardan 

biri mimaride oran ve perspektif konusunda ara�tırmalar yapan Philippo Brunelleschi’dir. 
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Erken Rönesans’ın en önemli kuramcısının Leon Battista Alberti, Yüksek Rönesans’ın ise 

Leonardo Da Vinci oldu�u söylenebilir11. Bu kuramsal yanın dı�ında dönemin felsefi 

ö�retisi paralelinde Hümanizm anlayı�ı birçok alanda etkinlik göstermi�tir ve yer almı�tır.  

Rönesans’ın ba�arılı sanatsal yanıyla beraber Ortaça� kilisesinin ö�retileriyle 

uyu�mayan sanat yapıtları daha özgür bir �ekilde sanatçılar tarafından ele alınıyor ancak 

Hristiyan ö�retileri, ibadetleri ve sembolleri, hala bu dönem resimlerin konusunu 

olu�turuyordu. “Yeniden do�u�” anlamına gelen Rönesans terimi, Ortaça�’ın sona ermesi 

ile modern dünyanın do�u�unu temsil etmektedir. Eski Roma ve Yunan ediplerinden; 

Platon, Aristoteles, Çiçero, Homeros’un eserleri tekrar incelenir ve bu eserlerindeki 

dü�ünce biçimi hümanizmin ça�a damgasını vurmasını sa�lamı�tır.12

Dönemin estetik anlayı�ına baktı�ımızda, ideal güzellik kavramı üzerinde duruldu�u 

ve güzelli�e; ideal oranlar ile ula�ılabilece�i dü�üncesiyle kar�ıla�ırız. 

“Albert’i mimarlı�a dair kitabı De re aedificatoria’da güzellik tanımını 
açıkça ortaya koyar. Güzellik, “bir �eyin tüm parçalarının kesin ve de�i�mez 
uyumudur; öyle ki herhangi bir de�i�iklik, bir ekleme, çıkarma vb. cazibesini 
azaltır,” (Blunt). Antik simetri anlayı�ına dayanan bu tanım, Albert’inin 
gelene�e olan inancını vurgular ve sistem konusundaki ısrarının derinli�ini 
açı�a vurur. Sanat yapıtı metotik (sistematik ve düzenli) olmalıdır, öyle ki 
herhangi bir ö�enin bozulması tüm dengeyi bozacaktır”13 demektedir. 

Dönemin estetik anlayı� kurallarına uygun, bir bakıma dönemin ideal güzellik 

anlayı�ını da yansıtan, teknik harmoni anlamında da bir bütünlük uygulanan ço�u portre 

resimlerinde bunun yanında hisler, duygusal edimler gibi nitelikler ikinci plana alınarak 

yansıtılmı�tır. Wölfflin; Rönesans’a göre güzellik ülküsünün en mükemmel örne�i olarak 

Tizian’ın, tipini Giorgione’den almı� oldu�u Yatan Bella’yı söylemi� ve “Natürist bir tasvir 

dü�üncesi bu, sadece sezginin kılavuzluk etti�i belirli güzellik tasarımına tamamıyla 

yabancıdır”14 yorumunda bulunmu�tur. 

Bu dönem portrelerinde kar�ıla�tı�ımız ifade genelde donuk bir yüzdür. Minor 

(2013:96) dönemin sanatçılarından Michelangelo’yu ele alarak ve dönemin genel 

anlayı�ından farklı oldu�unu vurgulayarak Platoncu dü�üncenin ısrarla vurgulamı� oldu�u 

                                                 
11 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir), 1. Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul Haziran 2013, s. 93. 
12 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev.: Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 150, 151. 
13 Vernon Hyde Minor…, s. 90. 
14 Heinrich Wölfflin, Sanat Tarihinin Temel Kavramı, (çev.: Hayrullah Örs), 1. Basım, �stanbul Üniversitesi 
Edebiyat Fakültesi Yayınları 1784, �stanbul 1973 s.185. 
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simetriyi pekte önemsemedi�ini, Michelangelo’nun güzelli�in ölçülemez oldu�unu ve 

mühim olanın bizi çekme cezbetmesi oldu�unu söyledi�ini ifade etmi�tir. Rönesans’ın 

güzellik anlayı�ı, fantastik, mitolojik olanın yerini alan hümanizm çerçevesinde hayal 

âlemindeki de�il gerçekteki güzeli yansıtan insan imgesindedir. Dönemin estetik mantı�ı, 

resimlerde hem içerik de hem biçimde oldukça farklıla�malara neden olmu�tur. Kendinden 

önceki yakla�ımların özelliklerini bir �eklide kendine katan bu dönemin sanat anlayı�ı 

Yunan sanatının uyum, ölçü, simetri gibi bütünlü�ü ve birli�i temel alan benzer bir anlayı�ı 

benimsemi�tir. Ancak dönemin sanatçıları kendi içinde büyük farklılıklar 

gösterebilmektedir. Raphael, Archimboldo ve Brueghel’in aynı dönemin sanatçıları oldu�u 

dü�ünüldü�ünde, dönemin portre sanatına ait farklı temsilleri günümüze ula�mı�tır. Batur 

(2000:293) “Bosch, Brueghel, Dürer bozulmu�, farklı, biçimsiz olanı merakla sorgularlar: 

Tek gövdeli ikizler, sakatlar, yaralı yüzler giderek yelpazeyi kaplar. Sakallı kadınlar, 

cüzzamlılar körler de” gibi farklılıkların resimlerinin konusuna dâhil ederek do�anın 

ayrıksı yanının sanatçıyı çekti�ini söyler. 

Giuseppe Arcimboldo döneminin sanat yakla�ımından oldukça farklı bir çizgide ve 

Sürrealistlerin ilk örneklerini olu�turan sanatçı olarak görülmektedir. Meyve, sebze, 

bitkiler, elementler ve daha birçok nesneyi bir araya getirerek olu�turdu�u portreleri ile 

yaratıcı ve özgün yapıtlar üretmi�tir. (Resim: II. 6., 7.) 

Resim: II. 6. 
Giuseppe Arcimboldo, Toprak,  
1570, A.Ü.Y.B. 70x48.5 cm, 
Özel Koleksiyon. 

Resim: II. 7. 
Giuseppe Arcimboldo, Kı�,  
1573, A.Ü.Y.B. 61x51 cm, 
Kunsthistorisches Museum, 
Viyana, Avusturya

Floransa 16. Yüzyıl’a üretken bir �ehir olarak girmesine ra�men asıl önemli sanatsal 

geli�meler Roma’da gerçekle�mi�tir. Bunun sebebi 15. Yüzyılın sonlarında Floransa’da 
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ya�anan siyasi sorunlardır. 15. Yüzyıl’da Floransa’nın saygın ve sanatsal etkinliklerini 

destekleyen �ehrin yöneticisi Medici Ailesi, Fransa Kralı III. Charles’ın 1494’de �ehri istila 

etmesiyle �ehirden kaçmak zorunda kalmı�tır. Daha sonra Papa V. Martin’in Roma’ya 

ta�ınması ile mesenlik gelene�ini canlandırıp, �ehre güven ve refah getirir. Yüksek 

Rönesans sanatçıları hümanist felsefesinin bir getirisi olarak insan ve insan edimini merkez 

almı�tır.15

“15. Yüzyıldan bu yana gelen biri, klasik ustaların portrelerinde, 
görüntünün dengesini buldu�u yeni bir sahne oyunuyla kar�ıla�ır. Bunlardaki 
her �ey, form kar�ıtlıklarının belirtilmesi, ba�ın dü�ey duruma oturtturulması, 
katkı olarak tektonik yardımcı formlara ba�vurulması, simetrik a�aççıklar ve 
bunun gibiler, hep aynı etkiye yönelmi�tir.”16

Leonardo di Ser Piero da Vinci (15 Nisan 1452-Mayıs 1519) Rönesans döneminin 

önemli dü�ünce adamlarından biridir. Mimari, mühendislik, matematik, sanat gibi birçok 

alanda yapıtlar üretmi� ve bulu�lar yapmı�tır. Santillana “Leonardo’nun evreni hiç �üphesiz 

estetik derinli�i olan bir evrendir, aynı zamanda fiziksel berraklı�a sahip ve her �eye içkin 

bir evrendir…”17 �eklinde söz etti�i Loenoardo’nun ya�amını bir bakıma özetleyen tanım, 

sanatçının yapıtları için de geçerlilik göstermektedir. Vinci, ‘Erminli Kadın’ portresi ile 

ideal güzellik anlayı�ına uygun bir yakla�ım göstermi�tir. (Resim: II. 9.) 

Resim: II. 8.
Leonardo da Vinci, 
Mona Lisa,  
1503-06, T.Ü.Y.B. 
77x53, Louvre, 
Paris

Resim: II. 9. 
Leonardo da Vinci, Erminli 
Kadın, 1496, 54x40 cm, 
T.Ü.Y.B., Czartoryski 
Müzesi, Krakov, Polonya 

                                                 
15 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 172 173. 
16 Heınrıch Wölfflın, Sanat Tarihinin Temel Kavramı, (çev: Hayrullah Örs), 1. Basım, �stanbul Üniversitesi 
Edebiyat Fakültesi Yayınları 1784, �stanbul 1973, s.147. 
17 Giorgio de Santillana, Seçme Metinlerle Rönesans Filozofları, (çev.: �brahim Yıldız. Aydın Gelmez.) 1. 
Baskı, Dipnot Yayınları, Ankara, 2013, s. 85. 
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Hemen hemen bütün çalı�maları önemli müzelerde, galerilerde yer alan sanatçının 

konu paralelinde portrelerine baktı�ımızda; en bilinen çalı�malarından olan Mona Lisa, 

yüzünde barındırdı�ı tam anlamıyla çözülememi� hem mutlu, hem hüzünlü ifade ile 

gizemini korurken birçok edebi metin ve filme konu olmu�tur. (Resim: II. 8.) Portrede 

oturan halde görünen Lisa Gherardini sfumato tekni�iyle∗ resmedilmi�tir ve ideal güzellik 

unsurlarını ta�ımaktadır. Resmin merkezinde duran portre, arka planda etkileyici bir 

manzara yumu�ak bir renk paleti ile ı�ık ve gölgenin etkili kullanımıyla tasvir edilmi�tir. 

Araka plandaki manzara ku� bakı�ı ele alınmı�tır ve figür ve manzaranın planları arasında 

bir uyum vardır. Portrenin renk paletine donuk sarı ve kahverengi tonlar hâkimdir. Tabi 

renklerin eserin yapıldı�ı tarih ve günümüze gelen süreçte de�i�ime u�radı�ını 

varsayabiliriz. Sanatçının kullandı�ı teknik arka ve ön planı belirlerken resme bir derinlik 

kazandırılmı�tır. Keskin bir geçi� ya da çizgisel bir kontur uygulandı�ı görülmez. Resimde 

ı�ık kullanımı ise formları tanımlamak ve derinlik kazandırmak amaçlıdır. Tek bir portrenin 

yarım boy ele alındı�ı bu çalı�mada bırakılan bo�lukların da kompozisyonda gerekli 

görüldü�ü, izleyicinin gözünün tuvalin üzerinde rahatça gezinebilmesi için bir yol sundu�u 

dü�ünülmektedir. Duygu durumu bakımından bu eserin barındırdı�ı gizemli ifade onu bu 

denli popüler kılmaktadır. Bu çalı�manın güçlü anlatım tarzı, portre ve mekânsal 

çözümlemeler gibi birçok niteli�i birle�tirdi�i görülmektedir. Leonardo’nun bir di�er ele 

alınan portresi bir önceki çalı�masıyla tezatlık olu�turan deformasyona u�rattı�ı bir 

portreleridir. Leonardo’nun bu portre çalı�maları ile duygu durumlarını aktarırken çirkin 

olanı da yansıttı�ı söylenebilir. (Resim: II. 10, 11, 12 ) 

Resim: II. 10.
Leonardo da Vinci,1480 
Tebe�ir kâ�ıt, 
Ulusal Grafik Tasarım 
Enstitüsü, Roma �talya 

Resim: II. 11.
Leonardo da Vinci, Be�
Grotesk Ba�ın 
�ncelenmesi, 1494, 
26.1x20.6 cm, Mürekkep 
kâ�ıt, Milan, �talya 

Resim: II. 12.
Leonardo da Vinci, 
Grotesk Ba�, 1487, 
Milan, �talya 

                                                 
∗ Sfumato Tekni�i; renk ve tonlar arasında yumu�ak geçi�ler sa�layan gölgeleme yöntemi. 
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Venedik Okulu renk ve ı�ı�ın görünü�ünü etkin bir �ekilde kullanan sanatçıların 

olu�turdu�u ve 1450-1600 yılları arasında etkin olan bir ekoldür. Giorgione (1478-1510), 

Francesco (1712-1793), Tintoretto (1518-1594) ve Titian (1485-1576) bu olu�umun ba�lıca 

sanatçılarıdır. 

Cumhuriyet ile yönetilse de Venedik aslında bir imparatorluktur. �ehir jeolojik 

konumundan ötürü, 1300 ve 1600 yılları arasında Avrupa’nın en büyük ticaret �ehri 

olmakla beraber, çok fazla adanın kontrolünü sa�lar. Güçlü ticari ba�lantılar, sanatın 

geli�imine katkı sa�lamı�tır. Dönemin ressamlarından Gentile Bellini (yakla�ık 1430-1516) 

aynı zamanda Fatih Sultan Mehmet’inde saray ressamıdır. Bu dönemin sanat dünyasında 

popüler olan dini konulu resim sipari�lerinin yerini varlıklı kesimin portrelerine ve 

isteklerini temel alan resimlere bıraktı�ını görmekteyiz.18 Birçok ressamın çalı�malarına 

konu etti�i Meryem ve �sa figürlerini bir versiyonu olan Bellinı’nın ‘Pieta’ (1505) resmi 

Meryem ve ölü �sa’nın yer aldı�ı çalı�masında kullandı�ı portreler ile dramatik konuyu 

etkili bir anlatımla ele almı�tır. Resmin merkezinde yer alan Meryem portresi hüzünlü ve 

bitkin bir ifadeyle resmedilmi�tir. Dönemin ressamları arasında Giorgione (1477-1516), 

Tiziano Vecellio (1485-1576) ve Sebastian del Piombo’yu (1485-1548) sayabiliriz. 

Giorgione’nın ‘Fırtına’ (1507) adlı yapıtında kasvetli renklerle resmetti�i gökyüzünün 

ta�ıdı�ı gergin atmosfer, melonkolik ve korkutucu bir etki uyandırmaktadır. Figürlerin 

resmin iki kenarına yerle�tirildi�i ve anne figürünün bir olumsuzluk bekleyen bir yüz 

ifadesi oldu�u gözlemlenmi�tir. Tiziano’nu Baküs ve Ariadne (1520-23) da ise edebi eser 

ve mitolojik karakterlere dayandırarak ele aldı�ı yapıtında öyküsel bir anlatımla 

betimledi�i figürleri zorlayıcı hareketler içinde oldukça gerçekçi bir �ekilde tasvirlemi�tir. 

Bu güçlü anlatımlar portrelerde ve barındırdı�ı ifadelerde de kendini göstermi�tir. Bu 

ressamların yaptı�ı portrelerin ortak özelliklerine baktı�ımızda renkçi yakla�ımlarıyla ve 

biçimsel anlatımdan ziyade ki�inin iç dünyasını öne çıkaran tavırlarıyla Floransa 

ekolünden ayrıldıklarını görmekteyiz. 

Kuzey Avrupa ülkelerine yayılan Rönesans’ı �ekillendiren önemli etkenlerden biri 

dini reform hareketleri ve bir di�eri de matbaanın yaygınla�masıdır. Rönesans hareketinin 

benimsedi�i gerçekçi resmetme e�ilimi do�rultusunda �talyan sanatçılar kendilerini 

anotomi ve perspektif alanlarında geli�tirirken kuzeyli sanatçıların ço�u da eserlerinde 

ba�ta figürler olmak üzere detaycı bir tutum sergileyerek teknik anlamda bir geli�me 

                                                 
18 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 164 165. 



42 

göstermi�lerdir. Reform hareketlerinden etkilenerek ingiltere’ye yerle�en Genç Hans 

Holbein portre üzerine, Bosch dinsel de�i�imlerden ötürü ahlaki ve dini temalara, Brugel 

ise halk hikâyeleri ve güncel temalara yo�unla�mı�tır. Dönemin Hollanda aya�ına 15. ve 

16. Yüzyıl sanatçılarından Hollandalı Hieronymus Bosch ve Jan van Eyck ile kar�ıla�ırız. 

Bosch sembolik bir anlatım tarzı benimseyerek, din ö�retilerini ve öyküleri tasvirlemi�tir. 

Kullandı�ı canlı renk ve tekni�iyle resimlerinde parlak bir etki yaratmı�tır. Bosch ise 

‘Müneccim Kralların Tapınması’ (yak. 1470-1475) ve ‘Gözba�cı’ (1475 1480) yapıtlarında 

ele aldı�ı portrelerinde farklı bir yakla�ım benimsemi�tir. Bir di�er çalı�ması olan 

‘Yumurtadaki �arkıcılar’ hicivsel ve alaycı bir yakla�ımla birlikte, Sürrealist etki ta�ıyan 

bir 14. Yüzyıl resmidir. 1485 sonra resmedilen ‘Çarmıhın Ta�ınması’ resimlerindeki 

portreler ise �sa’yı ku�atan grotesk portrelerden olu�an ve kendi dönemi içinde rastlanan 

klasik portre temsiliyetlerinden farklı bir tutum dâhilinde ele alındı�ı söylenebilir. (Resim: 

II. 13.) 

Resim: II. 13. 
Hieronymus Bosch, Çarmıhın Ta�ınması,  
1485, P.Ü.Y.B., 83.5x76.7 cm,  
Güzel Sanatlar Müzesi, Ghent, Belçika 

Bir di�er Hollandalı sanatçı olan Jan van Eyck’ın bu ba�lık altında inceleyece�imiz, 

‘Giovanni Arnolfini ve E�inin Portresi’ çalı�masıdır. Minor (2013:243), dönemin öne çıkan 

bu yapıtı hakkında Alman sanat tarihçisi Erwin Panofsky’ın “gizli simgecili�in ‘portre 

ressamlı�ı’ ile ‘anlatısallık’ arasındaki sınırı, ‘din dı�ı’ sanatla ‘dinsel’ sanat arasındaki 

sınırı nasıl yok edebildi�ini” anlatır. 
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Resim: II. 14. 
Jan van Eyck,  
Giovanni Arnolfini ve 
E�inin Portresi, Detay,  

Resim: II. 15. 
Jan van Eyck,  
Giovanni Arnolfini ve 
E�inin Portresi, 1434 
M.P.Ü.Y.B, 82x60 cm,., 
National Gallery, Londra, 

Resim: II. 16. 
Jan van Eyck,  
Giovanni Arnolfini ve 
E�inin Portresi, Detay,  

Jan van Eyck’ın bu eseri iki figürün resmedilmesinin dı�ında birçok sembol ve anlam 

ta�ımaktadır. Resmin alt orta kısmında yer alan köpek, sol yanında duran takunyalar, 

Giovanni Arnolfini’nin arkasında yer alan portakallar ve tabi resmin merkezinde duran iki 

figürün ortasındaki ve sanki resimdeki di�er tüm elemanların bu merkezden hareketle 

yerle�tirildi�i izlenimi veren dı�bükey ayna bu anlatımın ögeleridir. (Resim: II. 15.) 

“Brugge’li zengin bir tecimenin evlilik törenini yansıtan resimde, Van 
Eyck’ın, ki�ilerini gerçekli�in sınırlarını zorlayan bir fırça deyi�i ile kurmasının 
yanısıra nesnelerini simgesellik ile dü�lemsellik arasında yer tutabilecek bir 
gelgit üzerinde birle�tirmesi en canalıcı etkenleri olu�turuyor.”19

Bu yorumun yanında Batur (2000:49); “…Van Eyck ile birlikte, ressamın resmine 

olan uzaklı�ını denetleme yoluna girerek, bu uzaklı�ı yer yer daraltarak, yer yer de onu bir 

kar�ı-ki�iselli�e dek götürebilecek ölçüde ço�altarak bir öz-hesapla�maya vardı�ını 

söyleyebilece�iz” demektedir. Bu resimde kullanılan nesneler arasında kurulan bir ileti�im 

dili oldu�u ve sanatçının resmin merkezine yerle�tirdi�i ayna ile sanatçı, yapıt, yapıtın 

yaratılı� esnasındaki sürece dâhil izlenimler ta�ıyan bir anlamı barındırmaktadır. Resmin 

merkezinde yer alan aynanın etrafında �sa’nın çilesinin anlatıldı�ı on sahne yer alırken 

aynanın üzerinde ise sanatçının imzası yer alır. Sanat tarihinde ayna kullanılan birçok 

eserle kar�ıla�ırız fakat hiçbiri, ‘Jan van Eyck buraya geldi’ (Jan Van Eyck fuit hic) yazına 

yer vererek sanatçının tanıklı�ını gösteren bir tutum sergilememi�tir. Birçok sembol 

bulunan resimde yerde bulunan kilim, resmin sol tarafında yer alan o dönemin pahalı 

meyvesi portakallar, mobilyalar, tavanda asılı olan ve sadece bir mumun yandı�ı �amdan 

                                                 
19 Enis Batur, Ba�kala�ımlar I – X, 2. Baskı, Yapı Kredi Yayınları, �stanbul 2000, s. 45. 
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ve figürlerin üzerindeki giysilerden anla�ılan ki�ilerin zengin, soylu bir sınıfa ait oldu�u 

söylenebilir. Portrelerine baktı�ımızda ise iki portreninde çapraz bir açıdan ele alındı�ını 

ve bakı�ların ne izleyiciyle ne de birbiriyle bir ileti�imi olmadı�ını bo�lu�a yöneldi�ini 

söyleyebiliriz. (Resim: II. 11., 13.) ““Arnolfini’nin Portresi” ile yeni bir düzene giriyor 

Flaman resmi. Campin’in, Christus’un, Metsys ailesinin, Baldung’un çalı�maları Van 

Eyck’ın açtı�ı geni� oluktan geçiyor” dü�üncelerine yer vermi�tir, Batur (2000:49). 

Dönemin Almanya aya�ında ise psikolojik ifadelere yer veren dönemi bakımından 

ça�da� diyebilece�imiz Albrect Dürer ve Ortaça� resim anlayı�ına daha yakın duran 

Mathis Grünewald oldu�u söylenebilir. Dürer çe�itli konular üzerinden birçok eser 

yapmı�tır. Bunlar; alegorik resimler ‘Ölüm ve Landsknecht’ (1510), ‘Melankoli’ (1514) 

mitolojik konular do�rultusunda ‘Herkül’ (1498), ‘Orpheus’un Ölümü’ (1498), gibi 

eserlerdir. Dürer birçok dönemini otoportreler ile belgelemi�tir. Dürer ‘Gül Çelenkleri 

�enli�i’ eserindeki kendini bir resiminde yer alan kalabalı�a dâhil ederken ‘Eldivenli 

Otoportre’ de kendini özgüvenli ve ba�arılı bir duru�la resmedmi�tir (Resim: II. 17.). Kimi 

zaman ise ‘Otoportre’ sini �sa’ya benzeterek kutsal bir atmosfer de resmetmi�tir (Resim: II. 

18.). ‘Altın Keseli Ya�lı Kadın’ portresinde ise Dürer ya�am, para ve ölüm kavramları 

üzerinde durmu�tur (Resim: II. 19.). 

Resim: II. 17. 
Albrect Dürer,  
Eldivenli Otoportre, 
1498, P.Ü.Y.B., 35x29 
cm, Museo del Prado, 
Madrid, �spanya�

Resim: II. 18. 
Albrect Dürer, 
Otoportre,1500, 
P.Ü.Y.B., 67x49 cm,  
Alte Pinakothek, Münih, 
Almanya 

Resim: II. 19. 
Albrect Dürer  
Altın KeseliYa�lı Kadın, 
1507, P.Ü.Y.B., 35x29 cm, 
Kunsthistorisches 
Museum, Viyana, 
Avusturya 
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Resim: II. 20. 
Qentin Matsys, Tunus 
Kraliçesi, 1513, Ulusal Galeri, 
Londra, �ngiltere 

Resim: II. 21. 
Qentin Matsys, Tefeci ve E�i,  
1514, 67x70.5 cm, P.Ü.Y.B. 

Kuzey Rönesans’ın bir di�er sanatçısı olan Quentin Matsys, ‘Tefeci ve E�i’ eserinde 

resmin ön planında bulunan dı�bükey ayna kullanımı ve etkili portrelerinin yanısıra (1515) 

‘Satıl Alma Sözle�mesi’ (1525), ‘Kötü E�le�tirilmi� A�ıklar’ (1920), ‘Paracılar’ eserlerinde 

grotesk portrelere yer vermi�tir. Grotesk portrelerinden olan ‘Tunus Karliçesi’, (Çirkin 

Dü�es olarakda bilinmektedir.) deformasyona u�ramı� ve cinsiyetine dahi �üphe olu�turan 

bir yakla�ımla resmedilmi�tir. (Resim: II. 20., 21.) 

Resim: II. 22. 
Lucas Cranach, 
Herodes’in �öleni, 1531, 
A.Ü.Y.B., 80x117 cm., 
Wadswort Atheneum, Hartford,C T. ABD 

Resim: II. 23.
Lucas Cranach, 
Judıt Holofernes’in Ba�ıyla, 
1530, A.Ü.Y.B., 87x56 cm,  
Kunsthistorisches Museum 
Viyana, Avusturya

Döneminin bir di�er önemli Alman sanatçısı olarak gösterebilece�imiz Lucas 

Cranach, Hollanda’ya giderek burada çalı�malarını gerçekle�tirmi�tir. Kutsal kitap 

metinlerine dayandırarak ele aldı�ı ‘Hreodes’in �öleni’ (Resim: II. 22.) çalı�ması yatay bir 
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düzlem üzerinde dalgalı bir hat �eklinde yerle�tirilmi� figürlerden olu�maktadır. Sarsıcı bir 

etkiye sahip olan bu resim; döneminin eserleri arasında konu olarak farklıla�maktadır. Aynı 

�ekilde bu durum Lucas’ın ‘Judith Halofernes’in Ba�ıyla’ (Resim: II. 23.) ve 1530 yılında 

resmetti�i ‘Salome’ (Resim: II. 24.) portre resmi için de geçerlidir. Bu iki resimde de 

birinde tepsinin içinde sunulan ba� di�erinde Judith’in elinde sunularak, izleyiciyi sarsan 

bir etki olu�turmaktadır. Lucas’ın i�ledi�i Salomeler aynı metine dayandırarak Henri 

Regnault tarafından ‘Salome’ (Resim: II. 25.), Gustave Moreau tarafından ‘Dans Eden 

Salome’ (Resim: II. 26.) ya da ‘Dövmeli Salome’ olarak resmedilmi�tir. Bu sanatçıların bu 

metni ele aldıkları dönem ve yakla�ım olarak da farklıla�tıklarını görebiliyoruz. Kimi 

Salome’nin dans eden haline daha yakın olan �ehvetli yanını göstererek Salome’nin 

Venüs’lü�ünü yansıtırken, kimi Salome’nin �iddete yakın olan bir yakla�ımını 

resmetmi�tir. Benimsenen bu farklı yakla�ımların tümünde aynı metnin fiziksel, erotik ve 

�iddet yanlarını ele alındı�ı görülmektedir. Bu resimlerin tamamında Salomeleri yan yana 

getirdi�imizde sanatçıların kendi güzellik anlayı�ları do�rultusunda �ekillendirdiklerini 

görebiliriz. Aynı metne dayansa da farklı sanatçılar tarafından ele alınan portrelerde 

de�i�en ifadeler, farklı kimlikler ta�ıyan Salomeler; güzellik anlayı�ının de�i�kenli�inin bir 

göstergesidir. 

Resim: II. 24.
Lucas Cranach, 1530, 
Salome, A.Ü.Y.B., 
87x58 cm, Budape�te 
Güzel Sanatlar Müzesi, 
Budape�te, Macaristan  

Resim: II. 25.
Henri Regnault, 1870, 
Salome, T.Ü.Y.B., 
160x102.9 cm,  
Metropolitan Museum of 
Art, New York 

Resim: II. 26. 
Gustave Moreau, 1875, 
Dans Eden Salome, 
T.Ü.Y.B., 61x92 cm. 
Musee National Gustave 
Moreau, Paris, France

Ele alınan örnekler kapsamında Rönesans Dönemi’nde portre resminde yaygın olanın 

ideal güzellik anlayı�ı barındırması gereklili�i ve bir statü unsuru olarak görüldü�ü 

söylenilebilir. Di�er bir taraftan kendi içinde birçok co�rafyada farklı yansımaları oldu�u 
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görülmü�tür. Hâkim olan anlayı�ın yanı sıra yava� yava� sanatçıların bu algıyı reddetmeye 

ba�ladıkları ve bir yenilik arayı�ında oldukları da gözlemlenmi�tir. 

1. 2. Maniyerizm Dönemi Portre Yakla�ımları

Rönesans sonrasında yer alan bu akım kendinden önceki dönemin dayattı�ı güzellik 

ölçütünü reddeden bir yakla�ım içindedir. Bu durum devamında altın oranın dı�ında ölçü 

kullanmalarına sebep olmu�tur. 1510 sonrası ve 1600’lere dek �talya’da hüküm süren 

dönemi ifade eden bu yakla�ımın sanat teorisini kuralların yıkılıp sanatsal özgürlü�ü ve 

yaratıcılı�ın de�erlendirilmesiyle ilgili bulan Minor (2013:102, 105); dönemin 

kuramcılarının kurallardan kurtularak, do�anın kusurlu oldu�unu fark etmi� ve dönemin 

sanatçılarını ba�arılı bir taklitçiden öte bir noktaya ta�ıdı�ını söylemi�tir. 

“Maniyerizm terimi; �talyanca üslup anlamına gelen maniera 
sözcü�ünden türemi�tir. Maniyerist eserler ço�unlukla “anormal”, “yapay” ve 
“tuhaf” �eklinde nitelendirildi�inden bu durum �a�ırtıcı gelebilir. Eserlerin, 
döneme hâkim Rönesans de�erlerinden farklı olması sebebiyle “tuhaf” 
nitelendirilmesi yapılmı�tır çünkü Maniyerizm, Yüksek Rönesans’ın nispeten 
natüralist yakla�ımına gösterilen bir tür tepkidir. 1510 sonraları maniyerizm adı 
verilen üslup, ilk olarak Floransalı ve Romalı sanatçıların eserlerinde 
görülmeye ba�landı.”20

Maniyerist sanatçıların; oran ve ölçüleri bilinçli bir �ekilde bozdukları görümü�tür. 

Bu da bu üslüpdaki sanatçıların yenilik arayı�ında olduklarını göstermektedir. 

Resimlerindeki ortak hususlar, abartılı uzunluk, hacimli �ekilde yuvarlakla�tırılmı� oval 

hatlar figürlerin biçimsel özelliklerini olu�turmu�tur. Bu dönem eserlerinde görülen 

figürlerde; boyun, kol, eller ve neredeyse figürlerin tamamı olması gerekenden daha uzun 

resmedilmi�tir. Fakat bu durum figürün bütünü ile uyum içindedir. Bu abartılı zarafet 

yakla�ımı bu dönem eserlerine beraberinde bir yapaylık, gerçek olandan uzakla�ma niteli�i 

kazandırmı�tır. Gerçeküstü duran bedenler ve portreler bir bakıma kendini do�al olandan 

kopararak farklı bir çizgiye ta�ımı�lardır. Dönem sanatçılarının ortak bir üslupla�madan 

ziyade daha çok bireyselle�mek üzerine çalı�malar yaptıkları gözetilmi�tir. 

Rönesans’ın ölçülü, uyumlu, oranlı figürleri ile daha az kar�ıla�tı�ımız, 

Maniyerizm’in kendinden önceki dönem olan Rönesans’ın ideal güzellik hedefinden 

ziyade, sanatsal niteli�e ula�mak istedi�i söylenebilir. Figürlerde deformasyona gidilmesi 

kendinden sonraki akımlar için bir zemin olu�turmu�tur. 

                                                 
20 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 202. 
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“Giovanni Pietro Bellori do�anın arındırılması olarak adlandırılan bir estetik görü�

geli�tirerek, sanatla do�ayı uzla�tırmı�tır. Do�ayla ba�layıp idealle sonlandırılmaya 

dayanan Bellori’nin yöntemi, büyük ölçüde metodik ve normatifdir (yani kurallara 

tabidir.)”21 Minor’un yer verdi�i bu görü� sonrasında bu dönem güzellik algısının ‘uzun’ 

bir anlayı� içinde deformasyona u�ratılması �eklinde gerçekle�tirildi�i görülmü�tür. Bu 

dönem itibariyle estetik olmayanın estetik bir bütünlük içinde sunulmaya ba�landı�ı ve 

dönemlerin güzellik algısının mutlak olmadı�ı bir anlayı� geli�mi�tir. Dönemin simgesi 

haline gelen Parmigianino’nun ‘Uzun Boyunlu Meryem’i’ ba�ta olmak üzere di�er 

çalı�malarında da bu uzunluk ögesini estetik bir güzellikle ba�da�tırttı�ını ve resimlerinde 

bunu uyguladı�ını görüyoruz. Giorgio Vasari’nin ‘Muhte�em Lorenzo de Medici’ eseri 

Maniyerist üslubun tipik özelli�i olan modelin diyagonel ve dinamik duru�u ile ele 

almı�tır. (Resim: II. 27.) 

Resim: II. 27. 
Giorgio Vasari, Muhte�em 
Lorenzo de Medici, 1533, 
P.Ü.Y.B., 90x72 cm, Uffizi, 
Floransa, �talya 

Resim: II. 28.
Parmigianino, 
Uzun Boyunlu Meryem 
1535, T.Ü.Y.B., 216 x 132, 
Uffizi, Floransa, �talya  

Uzun boynu, ince uzun parmakları, kuca�ındaki abartılmı� boyutlardaki çocuk 

figüründe ve Meryem’in tüm bedeninde bu deformasyon açıkta görülmektedir. Bu resim 

Meryem ve di�er figürler arasındaki kanon farkına ra�men figürlerin zarifli�ini ve 

ahengini koruyan ve bu dönem tekni�ini en iyi �ekilde yansıtan muhtelif bir eserdir. 

Resmin sol yanında ayakta duran figürler, merkezde oturan Meryem figürünün neredeyse 

gö�üs hizasında oldukları görülür. Meryem’in aya�a kalktı�ında di�er figürlerin en az iki 

                                                 
21 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir), 1. Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul Haziran 2013, s. 109. 
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katı olaca�ı öngörüsüyle bu devasalık dönemin bir özelli�i ya da Meryem’in kimli�i ile 

ili�kilendirilmektedir. (Resim: II. 28.) Bu dönemin bir di�er ba�yapıtı niteli�i ta�ıyan eser 

El Greco’ya aittir. 

El Greco’nun psikolojik izlenimlerin yansıtıldı�ı ‘Otoportresi’ (Resim: II. 30.) 

portrelerine bir örnek olurken, ‘Laocoon’ (Resim: II. 28. ) ise sanatçının klasik mitolojiye 

ba�vurarak yaptı�ı bir çalı�madır. 

Resim: II. 29.
El Greco, Laocoon, 1610,  
T.Ü.Y.B., 137x172 cm,  
National Gallery of Art, 
Washington, DC, ABD 

Resim: II. 30. 
El Greco, Otoportre, 1604, 
T.Ü.Y.B., 52.7x46.7cm 
Metropolitan Sanat Müzesi, 
New York 

Eserin, barındırdı�ı duygusal atmosfer ve çarpıtılmı� figürleri ile kendinden önceki 

akımdan oldukça sıyrıldı�ı söylenilebilir. Figürlerin orantısız bir uzunluk barındırması, 

kullanılan renklerdeki so�uklu�u ve kompozisyondaki bazı ögelerin gerçekli�ini 

sorgulatan ifadeleri ile bu eser klasik mitolojik bir hikâyenin Maniyerist üslup 

özelli�indeki resmedili�iyle oldukça karma�ık bir yapıyı muhafaza eder. Sanatçının ilham 

kayna�ı M.Ö. ait olan Agesander, Athenodoros ve Polysdorus tarafından yapılan ‘Laocoon 

ve O�ulları’ adlı mermer heykel çalı�masıdır. Yılanlarla bo�u�an Rahip Laocoon ve 

o�ullarının acısını ifade eden bu heykel çalı�masında figürler antik güzellik anlayı�ının bir 

yansıması olarak orantılı ve kaslı bir �ekilde ele alınmı�tır. El Greco’nun resminde de aynı 

�ekilde rahip yılanlar ile bo�u�maktadır fakat figürler heykel çalı�masındaki gibi güçlü 

de�il, tam tersi hastalıklı bir izlenimle olu�turulmu�tur. Bu resimdeki temanın dönemin 

di�er eserleri ile kıyaslandı�ında farklıla�tı�ı görülmektedir. Eserdeki ki�ilerin portrelerine 

baktı�ımızda Laocoon ve o�ullarının ölümün varlı�ına dair yüzlerinde okunan endi�e ve 

acının güçlü ifadesidir. Kö�ede iki figür, fakat üç portre olması sanatçının çalı�masında 

henüz bitmemi�lik duygusu uyandırmaktadır. Sa� ve sol kısımda yer alan o�ulların 

arasında, orta planda Laocoon’u görmekteyiz. �kinci planda yer alan ise bir �ehir siluetidir. 
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Renk olarak ise sanatçının figürde gri bir palet kullandı�ı, �ehir siluetinde so�uk 

renklerden olu�an bir renk skalası tercih etti�i görülmektedir. Gökyüzü ise yine kullandı�ı 

so�uk renkler ve aydınlatma ile gerçeküstü bir etki yaratmı�tır. Sanatçının bu eseri ve di�er 

eserleri gözetilerek renk resmin psikolojik etkisini arttıran önemli bir unsur olarak 

kullandı�ı ve farklı bir pigmentasyon yakaladı�ı dü�ünebilir. El Greco’nun ve Maniyerist 

üsluptaki di�er birçok sanatçının ortak noktasını olu�turan uzatılmı�, bükülmü�, tuhaf ve 

gerçeküstücü bir tutum söz konusudur. 

Bu dönem sanatçıların genel izlenimlerine baktı�ımızda çalı�malarında formsal bir 

yakla�ım de�il daha çok maddesel bir yakla�ım hedeflendi�i görülmektedir. Bu da bir 

bakıma kendinden sonraki dönem anlayı�ının olu�masına neden olmu�tur. Maniyerist 

anlayı� içinde geli�en bu eserlerin kendinden hemen sonra gelen Barok ya da Rokoko’yu 

de�il Kübizm ve Dı�avurumu öncülledi�i söylenilebilir. 

1. 3. Barok Dönemi Portre Yakla�ımları 

Maniyerizm sonrası yer alan bu akımın, 1600-1750 yıllarını kapsadı�ı ve 

Rönesans’tan farklı bir sanat anlayı�ına dayandı�ı söylenebilir. 

“Barok terimi, bir sonraki neslin ele�tirmenlerinin kendilerinden önceki 
sanatı a�a�ılamak amacıyla kullandıkları küçümseyici bir sözcüktür. “Barok”, 
“biçimsiz” demektir ve üslupla ili�kili akıcı, neredeyse sonsuz formları ifade 
eder. Geç Rönesans’ın izleyen ve ardından Rokoko’nun geldi�i döneme ait 
mimarı, müzik ve sanat eserlerini belirtmek için bu terim kullanılır.”22

17. Yüzyılda ortaya çıkan bu akıma ili�kin; “Wölfflin sanatta arkitektonik ve çizgisel 

olan Yüksek Rönesans’tan gev�ek ve resimsel olan baro�a ula�an geli�imin zorunlu bir 

de�i�im oldu�una inanır.”23 Barok dönemde güzellik; erdemli do�ası, ça�ın dini ve siyasi 

otoritesinden sıyrılıp sanatsal yaratıcılıktan do�an bir yorumla harmanlanarak zengin 

süslemeci, ı�ık gölge kar�ıtlı�ı, etkili canlı renk kullanımı ile zenginle�tirilmi�tir. Barok 

resim sanatında sıkça görülen azizlerin ya�amı, dini, mitolojiyi ve günlük ya�amı yansıtan, 

konular ile beraber manzaralar, natürmort ve tek ya da grup portreleri ön plandadır. Barok 

resim sanatının ayırt edici bir di�er özelli�i de kuvvetli gelen ı�ı�ın yüzeyde gölgeler 

olu�turacak �ekilde yansımasıdır. Bu dönemdeki figürlerde vücut adaleleri damarlara kadar 

                                                 
22 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 213 
23 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir), 1. Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul Haziran 2013, s. 170. 
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i�lenerek izleyiciye gösterilmekte, durgun yüz ifadeleri yerini hisli ve ne�eli, bazen de 

ıstıraplı ifadelere bırakmaktadır. 

Birçok sanat tarihçisi tarafından Barok resminin en önemli sanatçısı sayılan 

Caravagio, eserlerinde ustalıklı gölge ı�ık kullanımıyla dramatik görüntüyü güçlendirmeyi 

seçen, bunu yaparken de gerçeklikten uzakla�mayan bir ressamdır. Barok döneminde hem 

siyaset hem de din tartı�malarına tanık olan sanatçının böyle karma�ık bir dönemde, daha 

çok ölümü hatırlatan karamsar temalara ilgi duydu�u, ancak bu temalar aracılı�ıyla aslında 

anı ya�amayı vurguladı�ını söylemek mümkündür. Bu dönem sanat anlayı�ının 

Rönesans’ın ideal güzellik yakla�ımını ve Maniyerizm’in yapaylı�ını a�maya çalı�tı�ını 

söyleyebiliriz. 1653’de ölen Barok resminin ünlü kadın ressamı Artemisia Gentileschi’ye 

ait bu dönemin sembolleri arasında yer alan ‘Judith’ın Holofernesin Ba�ını Kesmesi’ 

(1620) tablosu konuyu ele alı� �ekliyle farklılı�ını koyan bir di�er yapıttır. 

Resim: II. 31.
Artemisia Gentileschi, 
Judith’in Holofernes’in Ba�ını 
Kesmesi, 1620  
T.Ü.Y.B., 199x162.5 cm, 
Uffizi, Floransa, �talya

Gentilesch’nin dönemin bir di�er önemli sanatçısı olan Caravaggio’nun geli�tirmi�

oldu�u ve aynı zamanda döneminde simgesi olan ı�ık gölge kar�ıtlı�ına dayanan tekni�i ile 

paralel olarak resmetti�i bu yapıt konu olarak ise Eski Ahit’e dayanmaktadır. Resimde yer 

alan üç portre de bulundukları karakter ve durumunun dramatik ifadesini barındırmaktadır. 

Kompozisyon oldukça hareketli bir düzlem de ele alınmı� ve figürlerin bedenlerinde gergin 

atmosferin izlerini ta�ıyan detayların mevcut oldu�u gözlemlenmi�tir. (Resim: II. 31.) 

“Yudit çadırda içti�i �arapla kendinden geçip yata�ına uzanan 
Holofernes’le yalnız kaldı. Holofernes’in ba�ına yakla�an Yudit onun palasını 
aldı. Yata�a daha da yakla�tı, Holofernes’i saçlarından yakaladı ve �öyle dedi: 
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“�srail’in Tanrısı, bugün bana güç ver!” Tüm gücüyle iki defa ensesine vurdu 
ve ba�ını kesti. Dı�arıya çıkıp Holofernes’in ba�ını hizmetçisine verdi. The 
Book of Judith.”24

Bu konu sanat tarihinde hemen hemen her dönem farklı sanatçılar, üsluplar ve 

metinin farklı bir yorumuyla ele alınır. 1460’da Donatello tarafından heykeli yapılan ve 

daha ziyade Meryem’le ili�kilendirilen ‘Judith ve Holofernes’, Boticelli tarafından masum 

bir ifadeyle resmedilen 1470 tarihli ‘Judıth Betlehem’e Geri Dönü� Yolunda’, Titian 

tarafından ‘Judith ve Holofernes’in Kesik Ba�ı’ 1515, 17. Yüzyılda Caravaggio tarafından 

‘Judith Holofernes’in Kafasını Keserken’ 1598-99, Goya tarafından ‘Judıth ve Holofernes 

1819-23, Klimt tarafından ise erotik yanının yansıtıldı�ı Judith ve Holofernes, 1901 

yapıtları sadece bir kısımını olu�turur. 

Michelangelo Merisi da Caravaggıo Barok üslubunu en etkili kullanan santçılardan 

biri olarak birçok konu üzerinde çalı�mı�tır. Yapmı� oldu�u bu eserlerdeki portreleri genel 

olarak gerçek görünümlerinden uzakla�tırdı�ı, kendi sanat anlayı�ı dâhilinde karakterize 

ederek idealle�tirdi�i söylenebilir. ‘Hasta Baküs’ tablosunda Caravaggıo barok üslübun ı�ık 

gölge kontrastlı�ını etkili bir �ekilde uygulayarak, gerçekçi detaylarla birlikte duygusal 

derinlikle kendini resmetmi�tir. (Resim: II. 32.) Kuzey Avrupa’nın en etkili Barok sanat 

temsilcisi Peter Paul Rubens iken, Hollanda Barok sanatında ise Jan Vermeer ile 

kar�ıla�ırız. Rubens ‘Hasır �apkalı Kadın’ portresi ile modelin çarpıcı fiziksel yanını ortaya 

koyarken (Resim: II. 33.), Vermeer ‘�nci Küpeli Kız’ portresi ile izleyicisine kar�ı 

sorgulayıcı bakı�lar atan çarpıcı bir yalınlık sunmu�tur. (Resim: II. 34.) 

Bu dönemin bir di�er ba�at yapıtları arasında gösterilen Gianlorenzo Bernini’nın 

heykelleri ve özellikle ‘Aziz Teresa’nın Vecdi’ (1645-52) barok sanatın üslupsal 

özelliklerini yansıtan bir yapıttır. Konu olarak dini bir zemine oturan yapıt, teatral bir 

atmosferde duygusal ve erotik bir durumu ça�rı�tıran kendinden geçme ifadesi ta�ıyan 

Teresa’nın etkili ifadesini barındırmaktadır. Caravaggıo’nun ‘Aziz Paul’ün Hiristiyan 

Olu�u’ (1600-01), Sir Peter Paul Rubens’ın ‘Çarmıhın Yükseli�i’ (1610-11), Jose de 

Ribera’nın ‘Aziz Philip’in �ehit Edilmesi’ (1639) yapıtlarında oldu�u gibi bu dönemin 

birçok yapıtının konusunun kutsal metinlere, azizler ve melek figürlerine dayandı�ı 

söylenebilir. Dinsel duyguları natüralist bir biçimde fakat hareketli bir kompozisyon ve 

yakla�ımla ele aldıkları görülmü�tür. 

                                                 
24 Celine Symbiosis, JUDITH: Sanat Tarihinin Kesik Ba� Çinayeti, 11.06.2014, 
http://celinesymbiosis.blogspot.com.tr/2014/06/judith-sanat-tarihinin-kesik-bas.html?m=1 (16.01.2018) 
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Resim: II. 32. 
Michelangelo Merisi da 
Caravaggıo, Hasta Baküs, 
1593, T.Ü.Y.B., 66x52 cm, 
Borghese Galerisi Roma, �talya 

Resim: II. 33. 
Peter Paul Rubens, Hasır 
�apka, 1622-25, P.Ü.Y.B., 
79x54cm, Ulusal Galeri, 
Londra, �ngiltere 

Resim: II. 34. 
Jan Vermeer, �nci Küpeli Kız, 
1665, T.Ü.Y.B., 44x39 cm, 
Mauritshuis, Lahey, Hollanda 

1. 4. Rokoko Dönemi Portre Yakla�ımları

�lk kez Fransa’da ortaya çıkan, 18. Yüzyılda tüm Avrupa’ya yayılan Rokoko; 

terimsel olarak, alaycı bir ifade olmasıyla beraber 1790’larda, Jasgues Louis David’in bir 

ö�rencisi tarafından türetildi�i söylenir25. “Sözcük süs havuzlarında kullanılan ta� bezeme 

ögelerini ifade eden rocaille ile “Barok” kelimesinin �talyanca kar�ılı�ı olan barocco’nun 

esprili bir �ekilde birle�tirilmesiyle olu�turulmu�tur.”26 Bu dönemde ı�ık sembol halini 

almı�tır. Barok sanatının gölge-ı�ık kar�ıtlı�ına dayanan çarpıcı, içe i�leyici dramatik etkisi 

giderek kaybolmu� ve yerini yumu�ak hatta biraz gev�ek bir üsluba bırakmı�tır. Bu, 

seyirciyi etkilemekten çok oyalayan göz alıcı ama o ölçüde yüzeysel bir üsluptur. Resimsel 

nitelikler zayıflamı� dekoratif, kaygısız, masalsı, teatral, romantik bir i�lev ön plana 

geçmi�tir. 

“1973’te �ngiliz sanatçı Willim Hogart, Güzelli�in Analizi adlı kitapta, Rokoko’daki 

“S” �eklindeki e�rilerin ve kıvrımlı çizgilerin güzelli�in temeli oldu�unu öne sürdü.”27

Rokoko döneminde dü�sel melankolik bir güzellik anlayı�ı hâkimdir. Figürlere 

baktı�ınızda esnek vücutları ile duru�ları oval bir hat olu�turmaktadır. On sekizinci yüz 

yılda bilimsel politik veya kültürel bir de�erler dizisi de�i�ikli�i ya�amı� oldu�u 

                                                 
25. Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 250. 
26 A.g.e., s. 250. 
27 Wendy Osgerby, Sanatın …, s. 251. 
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görülmü�tür. Bu do�rultuda döneminin ele�tirmenlerini, dü�ünür ve sanatçılarını ortak 

noktada bulu�turan husus; zarafet dü�künlü�üdür. 

Rokoko; Francois Boucher’in ‘Erkek Çoban Kadın Çobana Flüt Çalarken’ (1747-50), 

yapıtındaki figürlerin kaygısız tavrı, Giam Battista Tiepolo’nun ‘Genç kadın ve Papa�an’ 

(1760) çalı�masında ki zarafetin ön planda olması, Jean Antoine Watteau ‘Kitena Adasına 

Yolculuk’ (1684-1721) yapıtındaki dünyevi zevkler ve a�k’ın betimlendi�i, Jean Honore 

Fraganard’ın ‘Salıncak’ (1732-1806) eserinde ki erotik zevklerin konu edildi�i bir 

dönemdir. Bu dönemin öne çıkan sanat eserlerinin ortak noktasının zarafetle birlikte 

kaygısız bir ya�am biçiminin yansıtıldı�ı betimlemeler oldu�u söylenebilir. 

Fransız Rokoko sanatının temsilcilerinden François Boucher, resimlerinde belirgin 

bir �ehvet yansıtırken ‘Madam Boucher’ın Portresi’ ile insan tenini pembemsi tonlarla 

betimleyerek zarafet yansıtmı�tır. (Resim: II. 35.) 

Resim: II. 35. 
François Boucher, Madam 
Boucher’ın Portresi, 1734, 
T.Ü.Y.B., 56.8x46 cm, 

Resim: II. 36. 
Giambattista Tiepolo, Genç 
Kadın ve Papa�an, 1760, 
T.Ü.Y.B., 70x52 cm, 
Ashmolean Museum, 
Oxsford, �ngiltere 

Resim: II. 37. 
Thomas Lawrence, 
Bayan Charles Edmund 
Nugent, 1789, T.Ü.Y.B., 
75x62 cm, National Trust, 
Kingston Lacy, �ngiltere 

�talyan bir sanatçı olan ve Venedik Rokoko sanatının en iyi örneklerini veren

Tiepolo’nun ise döneminin en önemli özelli�i olan zarafet ve romantik tutumu yansıttı�ı 

eserinde figürün giysilerinin �atafatlı yanıyla beraber zengin takıları, masalsı bir 

atmosferde betimlenmi�tir. Dü�sel bir havada resmedilen portrede arka plan karartılarak 

figürün yüzü aydınlatılmı�tır. Portre, ta�ıdı�ı kaygısız ifade ile oldukça gerçekçi bir 

anlayı�la resmedilmi�tir. Natüralist gerçeklikte ve kompozisyonun merkezindeki figürde 

kullanılan kıyafet, takılar, saçındaki gül gibi ögelerle estetik bir durum sa�lanmı�tır. 
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(Resim: II. 36.) Rokoko sanatının �ngiliz aya�ında ise portre resssamı olarak bilinen 

Thomas Lawrence’ın parıltılı üslubu ve etkili fırça vuru�ları ile resmetti�i ‘Bayan Charles 

Edmund Nugent’ portresi ile kar�ıla�maktayız. (Resim: II. 37.) 

Rokoko üslubunun ve konusunun kayna�ı olan sosyal yapı do�rultusunda ya�am 

biçimi Fransız Devrimiyle birlikte de�i�mi�tir. Bu durumun getirisi olaraksa dönemin 

sonlanması gerçekle�mi�tir. 

1. 5. 18. Yüzyıl Sonrası Sanatta De�i�en Dü�ünce Biçimi Do�rultusunda Geli�en 
Portre Yakla�ımları

Bu yüz yıl sanat yakla�ımlarını birbirini etkileyen yapısı nedeni ile keskin bir tarih 

kodlamasına gidilmesinin yanıltıcı olaca�ından tek tek ba�lık altında de�il bir bütün olarak 

ele alınacaktır. Grift bir yapıda olan sanat yakla�ımların birbiri ile paralel e� zamanlı 

olması ise bu durumun bir di�er nedenidir. 

Dönemin ilk sanat yakla�ımı olarak Neo-Klasizim’le (1750-1830) kar�ıla�ırız. Bu 

yüzyılın son evresinde yer alan ve batı sanatına hâkim olan akım; kendinden önceki 

akımların yapaylı�ına bir tepki niteli�inde do�mu�tur. Kendinden önceki akımların estetik 

anlayı�ını reddederken Antik Yunan ve Roma dönemlerinin biçimsel uyum anlayı�ını 

benimsemi�lerdir. Rokoko döneminin sonlanmasına neden olan Fransız Devrimi bu 

dönemdeki siyasi ve sosyal yapıyı olumsuz anlamda etkilemi�tir. Bu durum sanat 

ya�amında de�i�imleri tetiklemi�tir. Klasik sanat yakla�ımının tekrar dirildi�i bu 

döneminde klasik antikitenin getirisi olan kontrollü bir resim anlayı�ı benimsenmi�. 

“Akımı ba�latan ilk ivme sanatçılardan de�il, Fransa’daki aydınlanma 
döneminin sözcüleri olan philosophes’lardan yani dü�ünürlerden geldi. Denis 
Diderot ve Voltaire gibi isimlerin önderli�indeki filozoflar, Rokoko üslubunun 
ahlaki yozla�mı�lı�ına ve bunu üreten rejime kar�ı çıktılar. Onlara göre sanat; 
rasyonel, ahlaki ve asil ruhlu olmalıydı. Klasik dünyanın sahip oldu�u kültürün 
dirili�i bu tasarıya kusursuz biçimde uyuyordu.”28

Bu dönem sanat yapıtlarının konularını ise yine dönemin dâhilinde meydana gelen 

Devrimler, edebi ve tarihi metinler ve felsefi metinler olu�turmaktaydı. Dönemin estetik 

yakla�ımının yine antikiteler do�rultusunda geli�tirildi�i söylenebilir. Devrimin ruhunu 

yansıtan resimler arasında, Jacgues-Louis David’ın ‘Horaslar’ın Yemini’ (1784), Jean-

Auguste-Dominigue Ingres’ın ‘I. Napolyon �mparatorluk Tahtında’ (1806), ‘Marat’nın 

                                                 
28 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s.260. 
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Ölümü’ (1793) gösterilebilirken, felsefi ö�retileri konu alan resimler arasında, Jacoues 

Louıs David’ın Sokrates’in Ölümü (1787) çalı�ması örnek gösterilebilir. 

Resim: II. 38.
Jacoues-Louis David, 
Marat’ın Ölümü, 1793, 
T.Ü.Y.B., 165 X 128 cm 
Kraliyet Güzel Sanatlar Müzesi, 
Brüksel, Belçika 

David suikasta u�rayan ve monar�inin devrilmesi ile sonlanan �iddetli tasfiye 

hareketinin etkin bir katılımcısı olan Jean Paul Marat anısına yaptı�ı ‘Marat’ın Ölümü’ 

(1793) yapıtında “Marat’yı’�ehit olmu� bir azizin asaleti ve �efkati içinde betimlemi�tir.”29

Aynı konu 1860’da Paul Jacgues, 1907’de ise Edvard Munch tarafından da ele alınmı�tır. 

David ele almı� oldu�u eserin kompozisyonunda dramatik ögeleri öne çıkaran bir tutum 

göstermi�tir. Çarpıcı bir etki ta�ıyan resimde portrenin ta�ıdı�ı acı ifadeyle birlikte resmin 

genelinde bu hüzünlü yakla�ım görülmektedir. (Resim: II. 38.) 

Neo-Klasizim sonrasında ortaya çıkan yakla�ım olan Romantizm (1800-1850) 

güzelli�i tinsellikle ili�kilendirmi� ve dü�sellik üzerine bir yakla�ım getirmi�tir. Sadece 

sanat de�il edebiyat, müzik, dü�ünce alanlarında da gerçekle�en bu hareket bireysellik 

dâhilinde sanatçının iç dünyasına yönelen bir tutum sergilemi�lerdir. Bu yüzyılın hâkim 

anlayı�ı olan rasyonel dü�ünce ile tezat bir ili�ki kuran bu sanat hareketi, co�kulu 

duyguların bir temsilini yaratma yoluna gitmi�tir. Dü�sel duygular, egzotizm olan durumlar 

fantastik bir atmosferde betimlenerek, bireysel olanın yansıtıldı�ı çalı�malar yapılmı�tır. 

                                                 
29 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 263. 
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Besim F. Dellalo�lu’nun Romantik Muamma’da de�indi�i üzere modernizm öncesini 

olu�turan estetik anlayı�a ve modernizme geçi� sürecine baktı�ımızda romantizmin ve 

Mimesis Kuramı’nın ne denli etkili oldu�u görülmektedir. 

“mimesis esteti�i, yirminci yüzyılın ba�ında de�il, on sekizinci yüzyılın 
sonunda parçalanmı�tır. Mimesis esteti�i derken kastedilen, Platon ve 
Aristoteles’le Antik Yunan’da ba�layan ve on sekizinci yüzyıl sonuna dek 
egemen olan bir sanat anlayı�ıdır. Bu anlayı�a göre, sanat ya�amın bir 
tekrarıdır; taklididir, yansımasıdır. Mimesis, sanatın ya�ama tutulan bir ayna 
oldu�unun ifadesidir. Romantizm, anti-mimetik bir estetiktir. Romantik sanat 
ya�ama tutulan bir ayna de�ildir. Romantizm ya�ama kar�ı bir isyandır. 
Romantizm ya�amın ne oldu�uyla ilgilenmez, onun ne olması gerekti�iyle 
ilgilenir. Aslında romantik estetik hakkında ileri sürülen bu görü�ler, modern 
sanatı da niteler. Modern sanatın da en önemli niteli�i anti-mimetik bir sanat 
olu�udur. Romantizm, bu anlamda bir erken modernizmdir.”30

… “Bütün sembolik eserlerden ta�an güzellikler, bu bakımdan do�runun 
ötesinde kalan de�erlerdir. Mesela, Darde’nin yontmu� oldu�u Ebedi Istırap 
adlı büst, çirkinli�in trajik bir örne�idir. Bu mustarip ba�ı kaplamı� olan 
yılanlar, gerçekte mevcut de�ildirler; eser, bize ebedi ıstırabı ya�atmak ve 
hissettirmek için, gerçeklikte tanınmı� olan bütün de�erlerin üstüne 
yükseltmi�tir. Bunun içindir ki, ürpertici, korkunç ve tiksindirici olan bu eser, 
aynı zamanda güzeldir. Tabiatta seyredilmesi de�il, hayal edilmesi bile insana 
korku veren bu manzara, sanatçının elinde, mermere, takdir ve hayranlıkla 
seyredilecek sembolik bir güzellik vermi�tir. Çirkin ve acı bir konu üzerinde 
billurla�an bu güzellik, sanatçının do�ru ile gerçe�in üzerine yükselebilmi�
olmasındandır.”31

Resim: II. 39. 
Theodore Gericault, 
Kıskançlık �çindeki Deli Kadın, 
1822-23, T.Ü.Y.B., 72x58 cm, 
Güzel Sanatlar Müzesi, Lyon, Fransa 

                                                 
30 Besim F. Dellalo�lu, Romantik Muamma, 1.Basım, Ayrıntı Yayınları, �stanbul 2010, s. 10. 
31 Cemil Sena, ESTET�K Sanat ve Güzelli�in Felsefesi, 1.Basım, Remzi Kitabevi, �stanbul �ubat 1972, s. 
209, 210. 
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Modernizmde toplumların ço�u estetikle�meyi ço�u nesneyi metala�tırmakla 

ili�kilendirirken romantiklerin estetikle�meyi bir ya�am �ekline getirerek özgürle�tikleri 

görülmü�tür. “Eagleton’a göre, on sekizinci yüzyıl Almanyası’nda do�an estetik, politik 

mutlakiyet sorununa verilen bir cevaptır.”32

Ele aldıkları konu dâhilinde olay örgüleri de�il bu esnada olu�an duygu durumlarına 

önem veren akımın öne çıkan eserlerine baktı�ımızda Henry Fuseli’nın ‘Karabasan’ 

(1781), Theodore Gericault’un önemli eserleri arasında bulunan dönemin simgesi haline 

gelen ‘Medusa’nın Salı’ (1819), etkileyici ifadesi ile ‘Kıskançlık �çindeki Deli Kadın’ 

(Resim: II. 39.) portresi gösterilebilir. Romantizmin manzara aya�ında ise J.M.W. Turner’a 

ait ‘Kar Fırtınası-Liman Açıklarında Bir Buharlı Gemi’ (1842), Thomas Cole ve John 

Constable’nın egzotik manzaraları yer alır. 

Resim: II. 40. 
Henry Fuseli, Üç Cadı, 1783, T.Ü.Y.B., 
75x90 cm, Kraliyet Shakespeare 
Tiyatrosu Koleksiyonu, �ngiltere 

Resim: II. 41. 
Henry Fuseli, Kabus, 1781, T.Ü.Y.B., 101x128 cm, 
Detroit Sanat Enstitüsü, Detroit, ABD 

Fuseli’nın erken dönem Romantizm eseri olarak gösterilen ‘Kabus’, ta�ıdı�ı ürkütücü 

yanıyla beraber uzanan kadının yüzünde saklı olan bir habersizlik ifadesine yer verir. 

(Resim: II. 41.) Fuseli’nın birçok eserinde portrelerde ola�andı�ı bir tutum geli�tirdi�i, 

etkileyici ifadeler yer almaktadır. Söz konusu olan eserler; ‘Friar Puck’, yapıtındaki portre, 

1783 tarihli ‘Üç Cadı’ Macbeth’e kehanetlerine dayandırarak yaptı�ı portreler (Resim: II. 

40.) 1789’daki ‘Prospero’nun Etkileyici Gözleri’ v 1805’de ‘The Infant Shakespeare 

between Tragedy and Comediy’ eserindeki çocuk dı�ındaki di�er dört figürün portrelerinde 

de bu durum görülmektedir. 

Goya ele aldı�ı konular ve ele alı� �ekliyle oldukça geni� bir yelpazeye sahip bir 

sanatçıdır. ‘Hasır Maniki’ (1791-92), ‘Uçurtma’ (1777-78), çalı�maları ile oyunları ele 

                                                 
32 Hakkı Hünler, Estetik’ın Kısa Tarihi, 1.Basım, Do�ubatı Yayınları, 2011 s. 89. 
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almı�tır. ‘Cadılar Sabbath’ (1789), ‘Büyü’ (1789) çalı�maları ile büyü ve cadıları konu eden 

sanatçı aynı zamanda birçok portre tasviri yapmı�tır. Bu tasvirlerde kendi portrelerine de 

yer vererek kendi öz portreleri ile ya�am sürecini belgeleyerek, geçirdi�i fiziki de�i�imleri 

yansıtan bir kronoloji olu�turmu�tur. Goya’nın soylu ki�ileri, Kont ve Dü�esleri resmetti�i 

çalı�maları bir di�er konusunu olu�turur. ‘Alba Dü�esi’ (1797) buna örnek gösterilebilir. 

Romantizim döneminin güzellik anlayı�ı barındıran ‘Çıplak Maja’ (1800) eserinde karakter 

kendinden emin, rahat, edalı bir ifade ta�ırken, dönemin siyasi durumuyla ili�kilendirilen 

‘3 Mayıs’(1808) (Resim: II. 42.) eserinde ise sanat tarihinin en önemli portreleri arasında 

gösterilen, resmin merkezinde yer alan beyaz gömlekli adam korku dolu gözlerine ra�men 

cesur bir duru� içinde resmedilmi�tir. 

Resim: II. 42.
Francısco de Goya, 3 Mayıs, 1808, T.Ü.Y.B.,  
268x347 cm., Museo del Prado Madrid, �spanya

Romantik akım dâhilinde dı�avurumcu bir yakla�ımında yansıtıldı�ı bu eserde sol 

tarafında öldürülmek üzere olan kurbanlar ve bunların korkunç yüz ifadeleri yer alırken, 

sa� tarafında sırtı dönük askerler görülmektedir. Tüm bunları bu kadar etkili kılan, 

sanatçının ekili fırça vuru�ları ve koyu renk kullanımı ile yaratmı� oldu�u ürkütücü, 

dramatik atmosferdir. Bu dönemin benimsemi� oldu�u sanat anlayı�ı dı�ında bir tutum 

ortaya koyan Alman sanatçı; Caspar David Friedrich çalı�malarında harabeler, ıssız adalar 

ve mezarlıklar gibi olumsuzlu�u ça�rı�tıran mekânlar kullanmı�tır. Eugene Delacroix ise 

‘Halka Önderlik Eden Özgürlük’ (18430) (Resim: II. 43.) çalı�ması ile bu dönemin bir 

di�er ba�at yapıtını olu�turur. Sanat tarihinin en önemli ihtilal resimlerinden biri olan bu 

eser döneminin bir di�er önemli yapıtı ‘Medusa’nın Salı’ (Resim: II. 44.) ile benzer bir 

kompozisyon düzenine sahiptir. 
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Neo-Klasizm’de hâkim olan klasik form ve ö�retiler do�rultusunda �ekillenen sanat 

yakla�ımı, Romantizm’de bireyselliklerin ön planda oldu�u, dü�sel bir hayal gücü ile 

�ekillenen, duygusal olanın dramatik anlamda yansıtıldı�ı, içe dönük bir sanat yakla�ımına 

dönü�mü�tür. Bu yakla�ımların devamında ise gerçeklikle �ekillenen Realizm akımı 

do�mu�tur. 

Romantizm sonrası yer alan bir di�er hareket Ortaça�’ın sanatına besledi�i özlem ile 

�ekillenmi� olan Pre-Raphaellocu Sanat anlayı�ıdır. 1848’de Londra Kraliyet 

Akademisi’nde John Everett Millias, Dante Gabriel Rossetti ve William Holman Hunt 

tarafından kurulmu�tur. Daha sonra bu gruba Thomas Woolner, Frederic George Stephens, 

James Collinson ve William Michael Rossetti katılmı�tır. Bu akımın sanatçıları 

çalı�malarını “PRB” (Pre-Raphaelite Brotherhood) ba� harfleri ile imzalamı�lardır.33

Bu dönemin öne çıkan sanat eserlerine baktı�ımızda; John Everett Millias’ın 

‘Ofelya’sı (1851-52) (Resim: II. 46.) ile kar�ıla�ırız. Sanatçının güçlü anlatımı ile modelin 

hayatından vazgeçi�ini ve aslında ruhsal olarak o nehir de olmadı�ını hissettiren bir ifade 

kullandı�ı söylenebilir. Sanatçı nehrin etrafındaki manzara dâhilinde birçok bitki 

çe�itlili�ini ayrıntılı bir yakla�ımla i�lemi�tir sanatçı. Bir di�er ba�yapıt ise ço�u nesnenin  

sembolik anlamları çerçevesinde resimde yer verildi�i ‘Ailesinin Evindeki �sa’ 

(Resim: II. 45.) resmi oldu�u söylenebilir. Dini birer sembol olan bu nesneler �sa’nın 

ya�ayaca�ı acıların habercisidir. Marangoz olarak resmedilmesinden dolayı yapıldı�ı 

                                                 
33 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s 294. 

Resim: II. 43. 
Eugene Delacroix, Halka Önderlik Eden 
Özgürlük, 1830, T.Ü.Y.B., 260x325 cm, Louvre, 
Paris, Fransa

Resim: II. 44. 
Theodore Gericault, Medusa’nın Salı, 1819, 
T.Ü.Y.B., 491x716 cm, Louvre, Paris, Fransa 
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dönemde dine hakaret nedeni ile tepki gören resimde portrelerine baktı�ımızda 

olacaklardan haberdar bir ifadeyle bulundukları de�il gelecekteki zamanın ifadelerini 

ta�ıdıkları söylenebilir. 

Resim: II. 45.
John Everett Mıllaıs, Ailesinin Evinde �sa 
1829-96, T.Ü.Y.B., 86.5x140 cm, 
Özel Koleksiyon

Resim: II. 46.
John Everett Mıllaıs, Ofelya 1851-52, T.Ü.Y.B., 
76x112 cm, Tate Britain, Londra, 
Birle�ik Krallık

Realizm (1850-1880) konu olarak da estetik anlayı� olarak da paralel bir sanat 

yakla�ımı sergilemi�tir Dönemin sanatçılarının tarihsel, dini, mitolojik metinlere de�il 

toplumsal ya�antılar dâhilinde ortaya çıkan konuları salt bir gerçeklikle betimledikleri 

söylenebilir ve bu konularda sosyal sınıf ayırmaksızın porteleri ele aldıkları görülmü�tür. 

Güzelin do�ada mevcut oldu�una inanan anlayı� do�rultusunda, güzeli do�ada yani gerçek 

olanda aramı�lardır. 

Fransız ressam Gustave Courbet (1819-1877), “1850 yılında kaleme aldı�ı 

“Gerçekçilik Manifestosu”nda amacını, “Ya�ayan sanat yapmak… Hedefim budur!” 

�eklinde özetler.”34

“Güzellik do�ada mevcuttur ve birçok farklı açıdan gerçe�in içinde 
kar�ıla�ılabilir. Güzellik gerçe�in içinde bulunur bulunmaz, sanata aittir ya da 
daha do�rusu onu orada nasıl bulaca�ını bilen sanatçıya aittir. Güzellik görünür 
ve gerçek olur olmaz, tam bu niteliklerden dolayı sanatsal bir anlatıma sahiptir. 
Becerinin bu anlatımı kuvvetlendirmek hakkı yoktur. Beceri, burnunu 
karı�tırarak onu sadece zayıflatır. Do�a arıcılı�ıyla sa�lanan güzellik 
sanatçıların tüm gelene�inden daha üstündür.”35

Gustave Courbet’in güzelli�i tanımlarken do�aya ba�vurdu�unu görürüz. Courbet’in, 

i�ledi�i konulara baktı�ımızda aradı�ı �eyin gerçekte olanları herkesin kendi 

perspektifinden gördü�ü ve algılayabildi�i kadarının hissedildi�i gündelik konulara 

yöneldi�ini görebiliyoruz. Kısaca “toplumsal gerçeklik” olarak tanımlayabilece�imiz bu 

                                                 
34 Ahu Antmen, 20 Yüzyıl Batı Sanatında Akımlar, 6. Baskı, Sel Yayıncılık, �stanbul, Ekim 2014, s. 13. 
35 Nimet Keser (Erta�), Sanat Sözlü�ü, Ütopya Yayınevi, Ankara Ekim 2009, s.153. 
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yakla�ım ‘Bu�day Eken Kadınlar’da ve di�er çalı�malarda kendini göstermi�tir. Daumier 

aynı çizgide durarak bulundu�u co�rafya ve zamanın konularına nesnelerine yönelerek 

gördü�ü �ekliyle foto�rafik ya da poz veren bir anlayı�ın dı�ında yapıtlar üreterek 

döneminin öne çıkan sanatçılarındandır. Hicivsel bir söyleme sahip olan, Courbet’in 1854-

55 yıllarında resmetti�i, ‘Sanatçı’nın Atölyesi: Sanatsal ve Ahlaki Ya�amımın Yedi Yılının 

Özetleyen Gerçek Alegori’de ele�tirel bir tutum içinde kendi sanatsal ya�am sürecini 

özetleyen, dilenci, ressam, model, tüccarlar, avcılar gibi birçok kesimi temsil eden 

karakterleri resmetmi�tir. ‘Ornans’da Defin’ eseri ile de halktan birinin cenaze törenini 

büyük ölçekli bir �ekilde resmederek bu dönemin sanat anlayı�ı ile beraber kendi sosyalist 

görü�ünü de göstermi�tir. Portrelerdeki ortak nokta ta�ıdıkları gerçekçi ifade durumlarıdır. 

(Resim: II. 47.). 

Resim: II. 47 
Gustave Courbet, Ornans’da Defin, 1849-50, T.Ü.Y.B., 
Orsay Müzesi, Paris, Fransa

Nikolai Kasakin’in ‘Yoksullar Kapalı Bir Madende Kömür Toplarken’ (1894), 

Adolph Menzel’in ‘Demir Dökümhanesi’ (1875) yapıtları gibi dönemin çalı�an kesimini 

i�leri ve mekânları ile birlikte ele alınmı�tır. Bu do�rultuda Jean-Francois Millet’nin 

‘Ba�ak Toplayan Kadınlar’ (1857) çalı�ması aynı konu uzantısında yer alan ba�at 

yapıtlardandır. Almanya’nın önde gelen realist sanatçısı Wilhelm Leibl, ise resimlerinde 

genelikle köylü sınıfı konu etmi�tir. �nce detaylara yer vererek yapmı� oldu�u ‘Ya�lı Çiftçi’ 

eseride bunlardan biridir. (Resim: II. 48.) 
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Resim: II. 48. 
Wilhelm Leibl, Ya�lı Çiftçi, 
1875, T.Ü.Y.B., 48x39 cm,  
Sanat Galerisi, Hamburg, 
Almanya 

Resim: II. 49. 
Edouard Manet, Olympia 1863, T.Ü.Y.B., 130x190 cm. 
Musee d’Orsay, Paris, Fransa  

Manet’nin resmetti�i ‘Olympia’ (1863) (Resim: II. 49.) da ise dönemin gerçekli�inin 

rahatsız edici etkisi ortaya konmaktadır. Bir hayat kadınını bu kadar cüretkâr ve kendinden 

emin bir ifadeyle resmeden sanatçının bu gerçekçi yakla�ımı dönemin önde gelen çevreleri 

tarafından ho� kar�ılanmamı�tır. Modelin çıplaklı�ının klasik çıplak anlayı�ından farklı 

olarak ele alınmı� olması, boynundaki takısı, saçındaki orkide, terlikleri, kara kedi ve çiçek 

gibi sembollerin bulu�tu�u ortak nokta modelin masum olmayan bir yanını 

simgelemektedir. 

Dönemin siyasi ve sosyal durumu do�rultusunda �ekillenen sanat yakla�ımı gerçekçi 

bir çizgide devam ederken, makinele�me ve sanayile�menin etkin olmaya ba�ladı�ı bir 

süreç gelmektedir. 

Bu anlayı�ların devamında geleneksel yakla�ımların getirisi olan, dogmaları 

reddeden yenilikçi bir anlayı� benimseyen sanat hareketleri do�uran bir dönem Modernizm 

(1860-1970) yer almaktadır. Bu dönemde geleneksel anlayı�ının dı�ında konularda, 

resimsel de�erler, uzamsal ili�ikler de�il amaç ve araçsal özellikler anlamında da 

farklılıklar görüldü�ü söylenebilir. Genel olarak resim sanatında ve portre resimlerinde 

biçim bozma e�ilimlerinin artı�ı görülmektedir. Bu süreçte yer alan sanat yakla�ımları 

ba�langıç zamanlamaları dikkate alınarak sıralanmı�tır. Empresyonizm (1865-1885), 

Sembolizm (1880-1895), Post (1885-1905) ve Neo (1886-1906) Empresyonistler, Fovizm 

(1905-1909), Ekspresyonizm (1905-1945), Kübizm (1906-1920), Fütürizm (1909-1914), 

Dada (1916-1924), Sürrealizm (1924-1955) bunların ba�lıcaları arasında gösterilebilir. 
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2. Modernizm Ve Sonrası Sanatta De�i�en Estetik Anlayı� Do�rultusunda Resim 

Sanatında Portre 

Bu bölümde Modernizm ve sonrasında olu�an sanat akımları, estetik kavramının bu 

akımlarla olan ilintisi do�rultusunda portre resimleri ele alınacaktır. Kendinden önceki 

akımları da içine katarak daha da büyüyen bir havzada yer alan sanat, modern kültürün 

siyasi ve sosyal geli�melerin yansımalarıyla yeni bir anlam kazanarak de�i�im/geli�im 

göstermi�tir. “Günümüzde yaygın olarak kullanılan “modern” sözcü�ü, Latincede ‘tam 

�imdi’ anlamına gelen “modo” ve ondan türetilen “modernus” sözcü�ünden gelmektedir.”36

“Habermas’a göre, modarnite kavramını bir zaman bilinci geli�tirecek 
�ekilde kullanan ilk filozof Hegel’di. Hegel, ‘modern’ nitelemesini, kendi 
tarihsel ufku içerisinde, Avrupa’ya özgü, üç büyük olayın yenidünyanın ke�fi, 
Renaissance ve Reformation meydana geldi�i yakla�ık 1500’lü yıllardan 
kendisinin ya�adı�ı 1800’lere kadar uzanan üç yüzyıllık dönemini karakterize 
etmek ve bu dönemi Grek ve Roma antikitesi ile Hristiyan ortaça�ından ayırt 
etmek amacıyla kullanıyordu.”37

Hegel’in bu kavram üzerine görü�ü sonrasında, dönemin ünlü dü�ünürlerinden biri 

olan ve döneme görü�leri ile yo�un olarak �ekillendiren filozof Nietzsche görü�

belirtmi�tir. Nietzsche’nin (1844–1900) “yaratıcı olmak isteyen, önce her �eyi yıkmakla i�e 

ba�lamalı, eski de�erleri yerle bir etmelidir ” sözüyle özellikle Alman Dı�avurumcular 

üzerinde yo�un bir etki bırakarak yeni bir arayı�a yönlendiren bir söylemde bulunmu�tur. 

Bu dönem dü�ünürlerinden Nietzsche; “Sanat bize ‘�eylerin üzerinde bir özgürlük’, 

kendimizi ‘gerçeklik’ten kurtarma, ‘gerçekli�i’ kendi estetik kahkaha ve oyunlarımızla 

ba�lantısız bir �ey olarak görme yetene�i verir”38 demi�tir. 

“ ‘estetik güzellikleri’, görünüm ve tasarımla dı�sal çevreden içsel bir 
hayal yaratmak, bu suretle de gerçeksel hayattan bir hayal yaratmak diye 
tanımlayan ve açıklayan Nietzsche’ye göre de Apollanca (apollonien) güzel 
duygusu, insanüstünün sürekli olarak yüceltilmesi ve co�masından veya daha 
çok ta�masından ba�ka bir �ey de�ildir.”39

Bu dönemin bir di�er önemli dü�ünce adamı ve estet olarak anılan Oscar Wilde’dir. 

“Hayatını sanata ve güzelli�e adayan Oscar Wilde (1854-1900) genellikle 
bir estet∗ olarak anılırdı. Wilde, “Sanat sanat içindir” anlayı�ını benimsedi ve 
sanatın herhangi ba�ka bir i�levi olmaması gerekti�ini savundu. Faydasız bir 

                                                 
36 Mehmet Yılmaz, Modernizimden Postmodernizme Sanat, 1. Baskı, Ütopya Yayınevi, Ankara 2006, s. 13. 
37 Hakkı Hünler, Estetik’ın Kısa Tarihi, 1.Basım, Do�ubatı Yayınları, 2011 s. 42. 
38 Mehmet Yılmaz, Modernizmde… s. 16. 
39 Cemil Sena, ESTET�K Sanat ve Güzelli�in Felsefesi, 1.Basım, Remzi Kitabevi, �stanbul �ubat 1972, s. 197 
∗ “ Estetikle aynı kökten türeyen “estet” kelimesi, güzelli�i en üstün de�er sayan kimseler için kullanılır.” 
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�ey yaratmanın tek gerekçesi o �eye duyulan yo�un hayranlıktır. Sanat 
faydasızdır. Wilde, kapitalist ekonominin te�vik etti�i faydacı de�erlerden 
ba�ımsız bir estetik deneyim alanının-güzelli�in takdir edildi�i- 
koruyuculu�una soyundu.”40

“Wilde; Victoria dönemi sanat anlayı�ının yerine modern sanat 
anlayı�ının olmasında önemli dü�ünce adamlarından biridir. Wilde’ın Sigmund 
Freud’la neredeyse aynı dönemde ya�adı�ı Oscar Wilde’nin The Picture of 
Dorian Gray/Dorion Gray’in Portresi (1891) adlı romanı yayınlandı�ı dönemde 
tepki görmü�, zamanımızda ise e�cinselli�in gündeme geldi�i sıralarda ve geçi�
sürecinde önemli bir yer tutar.”41 “ Bu romanında züppe Lord Hnery Wotton 
karakteri üzerinden tarif etti�i “estet” fikrini do�urdu. Wilde romana yazdı�ı 
önsözde estet ideallerine yakın bir duru� sergiler: Bununla beraber romana 
adını veren ba�karakter Dorian Gray’in çökü�ü, ahlaki sınırları tanımayan, 
bedensel hazlara adanmı� bir hayatın ki�iyi tüketen yönünü de gözler önüne 
serer.”42

Modernizmin zeminin olu�turan iki husus bulunmaktadır; bunlardan biri, 1789 

Fransız Devrimi bir di�eri ise �ngiliz Sanayi Devrimi’dir. Bu iki olu�um sonrasında 

gerçekle�en birçok de�i�imin sanat alanında gerek plastik, gerek ise felsefi anlamda köklü 

farklıla�maları beraberinde getirdi�i söylenilebilir. Felsefi açıdan; bu dönemin psikososyal 

yönlerini psikolojizmle ili�kilendirerek bir psikanalize tabi tutan Freud (1856-1939) 

toplumsal durumu açıklamaya çalı�mı�tır. Avrupa ba�ta olmak üzere birçok co�rafyada 

etkisini gösteren; devrimlerin getirisi olan olumsuz iktisadi sıkıntılar, toplumsal 

dü�üncenin bir bunalıma girmesi, sanatta ise sanayi devriminin getirmi� oldu�u mekanik 

ruhu ve Fransız devriminin getirmi� oldu�u burjuva sınıfının hüküm sürmesi bu olu�an 

yapıya kar�ı duran bir sanat sınıfı do�urmu�tur. Tüm bunlar bu dönemin kaçınılmaz bir 

köklü de�i�ime geçmesine önayak olmu�tur. 

Demirkol; modern yakla�ıma geçi� dönemini etkileyen dört anlayı� ve bu anlayı�ın 

temsilcilerinin Seurat, P. Gauguin, Cezanne, Van Gogh oldu�unu ve bu hareketin 1905’te 

ba�ladı�ını söylemi�tir. Ferid Edgü, Cezanne’ı; “Poussin’lerden Gericault’lardan, Chardin, 

Delacroix ve Courbet’lerden gelen bir zincirin halkası” olarak görmektedir. (2008:122) Bir 

bakıma klasik modernizm öncesine baktı�ımızda kar�ıla�tı�ımız sanatçıların etkile�imleri 

gözetilmelidir.  

1860 yılarını ba�langıç olarak gösterebilece�imiz Modernizm paralelinde (1969-

1901) Estetizm hareketi yer almaktadır. Bu sanat hareketi kapsamında tüm kaygılar bir 

                                                 
40 Chrıstopher Kul–Want, Pıero, Estetik, NTV Yayınları, (çev. Erhan K.), �stanbul 2013, s. 6. 
41 Hollonder Elizabeth, Oscar Wilde / Sanatçı: ele�tirmen, yalancı, katil, estetik ve estetik üzerine, (çev: Esin 
So�ancılar, Kaya Gene, Fatih Özgüven, Türker Armaner), 1. Baskı, �leti�im Yayınları, 2008, s. 21. 
42 Chrıstopher Kul–Want, Pıero, Estetik…, s. 71. 
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kö�eye itilerek sadece estetik bir nitelik kazandırma gayesi ta�ımı�lardır. Antik heykelleri 

andıran bir anlayı�la resmedilen figürlerde amaçsız bir güzellik hedeflendi�i söylenebilir. 

Bu dönemin öne çıkan sanatçıları arasında James McNeill Whistler ve Albert Moore 

gösterilebilir. Moore’nın ‘Uyuyan Kız’ (1875) (Resim: II. 50.) ve ‘Tomurcuklar’ (1881) 

eserinde gerçekçi boyutun dı�ında bir uzunlukta resmetti�i figürlerin portrelerinde 

yuvarlakla�tırılmı� yüz hatları ile tasvirlenmi�tir. Whistler’in ‘Beyaz Senfoni No: III.’ 

(1865-67) (Resim: II. 51.) resminde ise figürlerde dalgın, bitkinlik ifadeleri içinde dingin 

bir atmosferde resmedilmi�lerdir. 

Resim: II. 50.
Albert Moore, Uyuyan Kız, 
1875, T.Ü.Y.B.,31x22.5 cm, 
Tate Britain, Londra, 
Birle�ik Krallık 

Resim: II. 51.
James McNeill Whistler, Beyaz Senfoni No. III., 
1865-67, T.Ü.Y.B., 52x76.5 cm, 
The Baker Institute of Fine Arts, 
Birmingham, Birle�ik Krallık 

Empresyonizm (1865-1885), bu dönemdeki önemli sanat hareketlerinden biridir. 19. 

Yüzyılın sonu ve 20. Yüzyılın ba�larında etkin olan bu sanat yakla�ımı ı�ık, ı�ı�ın 

de�i�imleri ve renk unsurlarını gözeten bir tutum sergiler. Gördü�ünü resmeden bu 

anlayı�ta sanatçılar, ı�ı�ın etkisini yakalamayı esas alarak fırça darbeleri ile anlatımı etkili 

kılmı�lardır. Monet’in ‘Gün Do�umu’ (1872) manzara resmi için kullanılan izlenimci 

terimi bu hareketin adı olmu�tur. Bu dönem sanatçıları için figürleri ve nesneleri ı�ı�ın 

etkileri dâhilinde ele aldıkları söylenebilir. Seurat, Degas, Renoir ve Monet bu dönemin 

öne çıkan sanatçılarıdır. 

Bu anlayı�ın önemli sanatçılarından Degas izlenimci bir tutum sergilerken, bu 

anlayı�ın di�er sanatçılarından farklı olarak çalı�malarında iç mekân kullanır. ‘Apsent 

�çenler’ (Resim: II. 52.) çalı�masında sanatçı iç mekânı resmederken, portrelerin anlık 

ifadelerini yakalamı�, ı�ı�ın etkisini gözetmi� ve mekânın atmosferini yansıtmı�tır. 
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Resim: II. 52
Edgar Degas, Apsent �çenler, 
1876, T.Ü.Y.B.,92x68 cm 
Musee d’Orsay, Paris, Fransa 

Konumuzla ilintili bir kavram olarak bu dönemde ortaya çıktı�ı için burada 

de�inilmesi uygun görülen “Kitsch” aslında sadece bir dönem ya da akım dâhilinde 

de�erlendirilmez. Hemen hemen her dönem ya da akım kapsamında Kitsch bir örnek 

bulunabilece�i bilinmesi gerekir. 

Bu kavram 1860 ve 90’larda Münih’te ortaya çıkmı�, 19. Yüzyıl Almanyası ve 

Avusturalya ba�ta olmak üzere yaygın bir �ekilde gündeme gelmi�tir. Ucuz, baya�ı, çirkin 

sanat kavramlarıyla ili�kilendirilmi� olan bu kavram �u �ekilde tanımlanabilir. 

… “Kitsch, “özünde olan”, bir takım yapısal özelliklerden ziyade, 
kendisinin sosyo-tarihsel ya da antropolojik ba�lamı üzerinden tanımlanmalıdır 
denebilir. Kitsch göreceli bir kavramdır ve bu fenomeni anlamak estetikten 
ziyade psikolojik, sosyolojik tarihi ya da antropolojik bir analiz 
gerektirmektedir iddiası da ileri sürülebilir.”43

Kulka’nın (2014:12) katılmadı�ı Sübjektivist versiyona göre; Kitsch (güzellik ya da 

çirkinlik) bakanın gözündedir ve tanımlanamaz. 

“Rölativistler, Kitschin (sanat gibi) kültüre ve ba�lama ba�lı olmasından 
dolayı, do�asında var olan herhangi bir yapısal özellikle tanımlanamayaca�ını 
ve kitschin sanatsal anlamda de�ersiz oldu�u görü�ünün bir önyargıdan ibaret 
oldu�unu iddia ediyorlar. Rölativistler ayrıca de�erlerin (özellikle estetik 
de�erlerin) göreceli oldu�unu, me�ru bir zemine oturtulamayaca�ını ve nihayet 
birer, sosyo-tarihsel tercihe indirgenebilece�ini söylüyorlar.”44

                                                 
43 Thamas Kulka, Kıtch ve Sanat, (çev.:Gonca Gülbey), 1.Baskı, Altıkırkbe� Basın Yayın, Kadiköy 2014, s. 
9,10. 
44 Thamas Kulka, Kıtch ve San…, s. 13. 
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“göstergebilim, feminizm, kültür, Marksizm, psikanaliz ve yorumlama 
sorunsalı bakımından sanat ne ifade eder? Bu tarz içsel, üslupsal ve 
anlamsaldan dı�sal veya kültürele çe�itlilik gösteren birçok mesele, on 
sekizinci yüzyılda tohumları atılan ve yirmi birinci yüzyılın ba�ında hala ürün 
vermeye devam eden sorunlardır.”45

Demirkol (2008:18), “1880–1900 yıllar arasında dekadans sanat (1880), dandilik 

(1880), snopluk (1880), güzelcilik (estetizim) (1885), natüralizme kar�ı idealizme geçi�

(1885’ler), gizemcilik (mistisizm), simgecilik (1886) gibi akımlar kötümserli�e kapılan 

sanatçıların okulları oldu” açıklamasında bulunmu�tur. Cömert (1979:4), geleneksel 

Metafizik Felsefe’nin 19. Yüzyıl’ın sonlarından itibaren önemini yitirmesi sonucunda 

Avrupa kültür bunalımına girdi�ini söylemi�tir. 

Resim: II. 53.
Harrisoon Fisher, Kadın 
Portresi, 1909, T.Ü.Y.B. 

Empresyonizmin doygunlu�a ula�masıyla yeni arayı�larda bulunan sanatçılar için 

kullanılan Post-Empresyonizm ve Neo-Empresyonizm dâhilinde Cezanne, Gauguin, 

Seurat, Signac ve Van Gogh ele alınabilir. Bu sanatçıların ortak noktası ise bireysel 

olmaları ve kendi özgün sanat anlayı�larını yansıtmaları oldu�u söylenebilir. Picasso, 

Matisse ve Brague gibi bazı sanatçıların da sanatsal üretim süreçlerinin bir döneminde 

Post-Empresyonizm paralelinde oldu�u görülmektedir. 

Kübist sanatçıları etkileyen Paul Cezanne resimlerinde izlenimciler kadar biçimi, 

ı�ık, renk için feda etmedi�ini görüyoruz. 19. Yüzyıl sanatçısı Cezanne’nın Kübist ve 

Fovist sanatçılar için bir öncül olan, kendi sanat ya�amı içinde birçok teknik ve yakla�ımda 

üretimler yaparak ara�tırmacı bir çizgi olu�turdu�u görülmektedir. Yılmaz; Van Gogh ve 

Gauguin’ın, Fransa’da Henri Matisse ba�ta olmak üzere Fovları, Almanya’da ise 

Dı�avurumcuları etkiledi�ini söylemi�tir. (2006:23) 

                                                 
45 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir), 1. Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul Haziran 2013, s. 119. 
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Resim: II. 54. 
Vincent Van Gogh, 
Köylü Kadın, 1885, T.Ü.Y.B.,
46,4x35.3 cm, �skoçya Ulusal 
Galerisi, Edinburgh, �ngiltere 

Resim: II. 55. 
Vincent van Gogh 
Sargılı Kula�ıyla Otoportre, 
1889, T.Ü.Y.B., 60x49 cm, 
Courtauld

Modernizm’in öne çıkan bazı eserleri arasında ise Van Gogh ‘Köylü Kadın’, ‘Sargılı 

Kula�ıyla Otoportre’ (1889), Roussauma’nın 1897 yapmı� oldu�u ‘Uyuyan Çingene’ yi ve 

‘Pierre Loti’nin Portresi’ gösterilebilir. Rousseau 1900’de yapmı� oldu�u ‘Josephine’in 

Portresi’ çalı�masında karaketeristik yapıyı ince detaylarla sa�lamı�tır. (Resim: II. 56.)  

Resim: II. 56. 
Henri Rousseau, Pierre 
Loti’nin Portresi, 1891, 
T.Ü.Y.B., 42x62 cm, 
Kunsthaus Zürich,  
Zürih, �sviçre 

Resim: II. 57. 
Henri Rousseau, T.Ü.Y.B. 
Josephıne’in Portresi, 1900 
T.Ü.Y.B., 17x22 cm, 
Musee Picasso, 
Paris,Fransa 

Post-izlenimci diyebilece�imiz Henri Rousseau daha çok mesle�inden dolayı 

Gümrükçü Rousseau diye bilinmektedir. Roussau’nın naif egzotik bir bitki örtüsüne sahip 

olan çalı�maları ve üslupsal özellikleri ile oldukça farklı olan bir sanatçıdır. Döneminde 

kimi sanatçılar tarafından sanatı takdir görmese de Picasso tarafından takdir görmü�tür. 

Yapıtların olu�um zamanının resimlerinin anla�ılabilmesi için henüz olgunla�mamı�
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oldu�u söylenebilir. Rousseau’dan etkilenen sanatçılar; Max Beckmann ve Fernand 

Leger’dir. 

Bir sonraki sanat hareketi olan Sembolizm’de (1880-1895), estetik ve resim sanatı 

anlayı�larının semboller ve bunların anlamları dâhilinde �ekillendi�i söylenebilir. 

“Sembolozim 1880’li yıllarda, 19. Yüzyılın materyalist anlayı�ına ve 
teknolojik de�i�imine tepki olarak do�du. Terim Fransız �air ve ele�tirmen Jean 
Moreas’nın 1886’da Le Figaro gazetesinde yazdı�ı “Le Symbolisme” 
makalesinden türetildi. Sembolist �airler, �iirlerinde Moresan’nın “fikirleri 
duygularla giydirmek” �eklinde yorumladı�ı ki�isel ve derin duyguları ifade 
ediyorlardı. Terim kısa sürede nesnellikten ve natüralizmden uzak duran, dü�sel 
ve sezgisel her tür resim için kullanılmaya ba�landı.”46

Resim: II. 58. 
Paul Gauguin, Otoportre, 
1889, T.Ü.Y.B., 
72.9x51.3 cm. 

Resim: II. 59. 
Paul Gauguin,Çiçekli Kadın, 
1891, T.Ü.Y.B., 70x46 cm,  
Ny Carlsberg Glyptotek, 
Kopenhag, Danimarka 

Modernizm’in öncüsü sayılan sembolizm temsilcileri; Guatave Moreau ve Paul 

Gauguin’dir. Gauguin’ın resimlerinde bölünmü� yüzeylerle ve bu alanların sınırlarını 

belirleyen renk ve çizgilerle kar�ılarız. Sanatçının vurguladı�ı renk armonileri ile kontrast 

ya da kar�ıt renklerden olu�an bir palet kullanır. Sanatçının renkle biçimin sembolik 

anlamıyla beraber duygulu olana önem verdi�i görülmü�tür. Renk ve perspektif 

kullanımının gerçe�e uygunlu�u sorgulandı�ında sanatçının öncülü olmadı�ı ve 

basitle�tirdi�i biçimlerle beraber ayrıntıdan kaçındı�ı, planları önemsemeyen yüzeysel bir 

renk olgusu yarattı�ı görülmektedir. (Resim: II. 58.,59.) “1891’de Fransız ele�tirmen 

Albert Aurier, Gauguin hakkında yazdı�ın makalede sembolist esteti�i tanımladı.”47

Sembolist anlayı�ın niteliklerini be� temel kural olarak açıklayan sembolist anlayı�ın 
                                                 
46 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 338. 
47 A.g.e. 
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kuramcısı Albert Aurier 1892’de; Ideiste (Dü�ünceci), Symboliste (Simgeci), Synthetigue 

(Bire�imsel), Subjective (Öznel) ve Decoratif (Süslemeci) olarak açıklamı�tır.48

Resim: II. 60.
James Ensor, Mesih’in Brüksele Giri�i, 1888, 
T.Ü.Y.B., 253x431 cm, 

Resim: II. 61.
James Ensor, Maskeli Ya�lı 
Kadın, 1889, T.Ü.Y.B. 

Ekspresyonistler ve Sürrealistler üzerinde büyük etkisi olan J.Ensor; ‘Mesih’in 

Brüksele Giri�i’ (Resim: II. 60.) ve ‘Maskeli Ya�lı Kadın’ (Resim: II. 61.) resmine 

baktı�ımızda ise tablodaki karakterlerin maskeli ve döneminin güzellik anlayı�ına göre 

çirkin diyebilece�imiz portreler oldu�u ve canlı renk kullanımıyla betimlendi�i 

görülmektedir. 

Bir di�er önemli portre sanatçısı ba�lı�ı altında yer verebilece�imiz sembolist sanatçı 

Frida Kahlo’ dur. Meksikalı ressam geçirmi� oldu�u çocuk felci ve trafik kazaları nedeni 

ile ciddi ameliyatlar, uzun süren tedavi dönemleri ya�amı�tır. Fakat bu durum sanatçının 

üretim yapmasını engellememi� sanatçı mahkûm oldu�u yata�ında kendini bir ayna 

yardımı ile referans almasıyla üretimlerine devam etmi�tir. Yapmı� oldu�u çalı�malara 

baktı�ımızda Frida’nın bedensel acılarından ziyade ruhundaki acıları hissetmekteyiz. 

Kendi ya�amını ve bedenini sanatında bir nesne, bir malzeme gibi kullanması ile birçok 

sanatçıdan ayrılır. Kahlo’nun çalı�malarında bedensel acının yanında ruhsal yanı ve kendi 

etnik kültürünün izleri görülebilir. Bu resimlerdeki portrelerde öz ya�amının zorlu sürecin 

izlerini görürken metaforik anlamlar ta�ıdı�ı da söylenebilir. Konu olarak; Kahlo’nun 

kendi acılarını yansıttı�ı bir dünya olarak yapıtlarında kendini açıkça resmetmi�tir. ‘Küçük 

Geyik’ (1946) (Resim: II. 62.) çalı�masında yaralı bir geyi�i i�ledi�i resimde portre olarak 

kendi portresini kullanmı�tır. Bu çalı�ma Frida’nın ilgi duydu�u bilinen do�u dinleri ve 

mistisizmin izlerini barındıran bir etkiye sahip oldu�u söylenebilir. Di�er bir portre 

çalı�ması ise; Kahlo’nun 1938 yapımlı ‘�ki Frida’ (Resim: II. 63.) isimli resmidir. Biri 

                                                 
48 C.Vedat Demirkol, Modernizm ve Postmodernizm, 1.Baskı, Evrensel Basım Yayın, �stanbul 2008, s. 29. 
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Avrupai giysilerle, di�erini ise yerel kıyafetlerle resmetti�i ve birbirlerine kalpleriyle ba�lı 

iki figür, kendi benli�inin birbirinden ayrılmaz iki gerçe�ini ortaya koyar. 

Resim: II. 62. 
Frida Kahlo, Yralı Geyik, 1946, T.Ü.Y.B. 
22.4x30 cm. 

Resim: II. 63.
Frida Kahlo, �ki Frida, 1939, 
T.Ü.Y.B., 173.5x173 cm,  
Museo de Arte Moderno, Meksika

2. 1. Fovizm’de Portre

Salon d’Aotomne’da düzenlenen ve aralarında Henri Matisse (1876-1954), Andre 

Derain (1880-1954), Mavrice de Vlamihck (1876-1958) bulundu�u sergide dönemin 

ele�tirmeni Louis Vauxcelles (1870-1945), dönemin sanat anlayı�ında öne çıkan saldırgan 

fırça darbeleri, detaysız özüne uygun olmayan renk anlayı�ı özellikleri dolayısıyla 

“fauve”ler yani “vah�iler” demi�tir. Böylelikle fovizm kelimesinin olumsuz ele�tiriler 

sonucunda türeyerek akımın adı haline geldi�ini görmekteyiz.49

Fovizm, 20. Yüzyılın ilk Dı�avurumcu akımı olarak sanat kronolojisi içinde yer 

almı�tır. Aynı dönemde Fransa’da Fovistler Almanya da ise Die Brücke akımının öne 

çıktı�ı söylenilebilir. Bu iki akımın ortak noktası ise dı�avurumculu�un ruhunu içlerinde 

barındırmaları ve zemin hazırlamalarıdır. 1900’lu yılları tarihsel ve harita üzerinden bir 

incelemeye tabi tutarsak 1906-1910 Fransa da öne çıkan akımın Fovizm (1905-1909), 

Kübizm (1906-1920), Almanya da öne çıkan akımın; Ekspresyonizm (1905-1945), �talya 

da ise Fütürizm (1909-1914) oldu�unu söyleyebiliriz. 1920’de Sovyetler Birli�i’nde 

Avangard, �sviçre ve New York’ta ise Dada (1916-1924) hâkim akımlardır. 

Fovlar olarak anılan grup üyeleri; parlak ve zıt renkleri anti natüralist kullanarak 

dokunun ön planda oldu�u bir teknik uyguladıkları resimlerinde konu olarak manzara, ölü 

                                                 
49 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 370. 
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do�a (natürmort) ve portreyi ele almı�lardır. Öne çıkan temsilcileri arasında; Henri 

Matisse, Andre Drerain ve Maurice de Vlamick gösterilebilir. Fovist resim, teknik olarak; 

özgürce olu�turulan kompozisyonlara, çarpıcı renklere, resme yüklenen dı�avurumcu 

anlamlara dayanır. Renklerin bu dönemdeki kullanımlarına baktı�ımızda anlam ve duygu 

durumlarını aktarımda büyük rol oynadı�ını söylenebilir. Hatta bu dönemin özelli�i olarak 

gösterebilece�imiz çi� ve sert renk kullanımıyla sıklıkla kar�ıla�ılır. Saf ve parlak renkler 

etkiyi arttırmak ve daha çarpıcı bir etki yakalayabilmek için, ba�ka renklerle 

karı�tırılmadan kullanılmaktadır. Duyguların yansıtılması dı�a vurulmasında ara renkler bir 

yana bırakılarak daha çok saf ve göze batan renkler kullanılmı� ve bunlar geni� yüzeylere 

uygulanmı�tır. Yüzeysel anlatım, renk ve konturlar resmin asıl ögeleri olmu�, derinli�e yer 

verilmemi�tir. Derinlik, ı�ık, gölge ve kontur çizgilerini bu dönemin sanatçıları tarafından 

hemen hemen hiç kullanılmadı�ı görülmektedir. 

Resim: II. 64.
Henri Matisse, �apkalı 
Kadın, 1905, T.Ü.Y.B., 
San Francisco Modern 
Sanatlar Muzesi, San 
Francisco, ABD. 

Resim: II. 65. 
Henri Matisse, Otoportre,  
1906, 55x46 cm. T.Ü.Y.B.

Resim: II. 66.
Henri Matisse, Ye�il 
Çizgili Portre, 1905, 
T.Ü.Y.B., 40x32.5 cm, 
Danimarka Ulusal Galeri, 
Kopenhag, Danimarka

Fovizm’in öne çıkan eserlerine baktı�ımızda kar�ıla�tı�ımız; Andre Derain’ın 

‘Matisse’in Portresi’ (Resim: II. 67.), Maurice de Vlaminck’ın ‘Derain’ın Portresi’ 

(Resim:68) ve Henri Matisse’in ‘�apkalı Kadın’ (Resim: II. 64.), ‘Otoportre’ (Resim: II. 

65.), ‘Ye�il Çizgili Kadın Portresi’ (Resim: II. 66.) yapıtlarının ortak noktası; kullanmı�

oldukları renklerin saf ve canlı olmasıdır. Bu renkçi yakla�ım resimlerinde olumlu, ne�eli 

bir atmosfer meydana getirir. Bu dönemle beraber Modern sanat anlayı�ının renk ilkesinin 

köklü bir de�i�ime u�radı�ı söylenebilir. Sanatçılar renk seçimlerini nesnelerin 

gerçekli�iyle de�il psikolojileriyle ili�kilendirerek yapmı�lardır. Renk ve fırça vuru�larını 

da duygusal, ruhsal olanı yansıtmayı hedef edinen bu yakla�ım do�rultusunda 
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belirlemi�lerdir. Bir sonraki akımlar için bir basamak niteli�inde olan bu sanat hareketi, 

döneminin toplumsal ve teknolojik geli�melerinin de getirisi olarak �ekillenmi�tir. 

Resim:67
Andre Derain, Matisse’ın 
Portresi, 1905, T.Ü.Y.B., 
Özel Koleksiyon,

Resim:68
Maurice de Vlaminck, 
Derain’ın Portresi, 1905, 
T.Ü.Y.B.

2. 2. Kübizm’de Portre

Modernizm içinde akımların birbirini do�urdu�u ya da devam niteli�i ta�ıdı�ı 

söylenebilir, fakat Kübizm di�er sanat hareketlerinden oldukça farklı bir çizgide 

durmaktadır. Bunun nedeni; özgün, yaratıcı, kendinden öncekileri reddeden ele�tirel bir 

do�ası olmasıdır. Kübizm, sanat tarihi içerisinde önemli dönüm noktalarından ve 

duraklarından birini olu�turmaktadır. “Kübizmin isim babası Matisse’tir. Matisse, 1908’de 

bir sergide Brague’ın Estague’ta Evler isimli resmini görmü� ve ‘küplere benziyor’ diye 

alay etmi�ti. �lerleyen günlerde bu söz döndü dola�tı bir akımın adı oldu.”50

Kübistlerin sanat felsefesi: “temelde metafizik bir sanattı, kübistler, görünmeyen (ve 

de�i�meyen) asıl varlı�ı kavramak için görünen (sürekli de�i�en) dünyadan 

uzakla�mı�lardı. Bu dünyanın zihinde tasarlanması, yani onun dü�ünsel olarak kavranması 

demekti. Zihnin kavradı�ı bu dünyanın özünde de matematik ve geometri vardı.”51

Kübizm’in Paris’teki geli�imi; 20. Yüzyılın ilk yirmi yıllık diliminde Picasso ve bu 

üslubu benimseyen Brague tarafından sa�lanmı�tır. Aynı zamanda Brague ve Picasso 

analitik kübizmi 1912’ye kadar birlikte geli�tirmi�lerdir. Analitik kübizm üzerine 

çalı�malar; gözün resmi nasıl gördü�ünü de�il, zihninin bu çalı�maları nasıl algıladı�ını 

                                                 
50 Mehmet Yılmaz, Modernizimden Postmodernizme Sanat, 1. Baskı, Ütopya Yayınevi, Ankara 2006, s. 44. 
51 Mehmet Yılmaz’dan Naklen; �smail Tunalı, Modernizimden Postmodernizme Sanat, 1. Baskı, Ütopya 
Yayınevi, Ankara 2006, s. 45. 
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anlamlandırmak için yapılan deneysel çalı�malardır.52 “… tek ba�ına her sanatçının kendi 

hayatlarında, modernizme do�ru giden bir evrim vardır. Örne�in, soyut sanatı kübizme 

(cubisme) iletmi� olan ünlü Picasso’nun evriminde, evvela mavi, sonra pembe, daha sonra 

siyah rengin hâkim oldu�u üç zevk dönemi vardır.”53

Paris’te 1908’den itibaren �spanyol ressam Pablo Picasso (1881-1973) ile Fransız 

ressam George Brague’ın (1882-1963) öncülü�ünde geli�en, yeni bir resim dili olan kübik 

resimler yeni bir görme biçimidir ve bir sanat akımının öncülleridir. Kübist sanatçılar, 

resimlerinde üç boyutluluk yaratmak yerine iki boyutlulu�u vurgulamı� ve e� zamanlı 

olarak bir nesneyi farklı birden çok açı ile ele alarak dördüncü boyut olu�turmu�lardır. 

Geleneksel perspektif anlayı�ını bir bakıma reddetmi�lerdir. Picasso ve Brague’ın, 

Cezanne’nın do�adaki nesnelere geometrik bir �ekilde yakla�arak koniler, küreler, 

silindirler olarak algılamı� ve biçimlendirmi� olmasından etkilenmi� oldukları 

bilinmektedir. 

Bu dönem eserlerine baktı�ımızda estetik güzelli�e ili�kin geleneksel kalıplara olan 

yakla�ımların yıkılmı� oldu�unu görürüz. Figürleri kaba ve �ematize bir biçimde 

resmetmi�, portrelerde ise Afrika masklarını andıran bir eskiye dönü� hâkim olmu�tur. 

Kübik sanatçıların ula�mak istedi�i; resmedilen nesnelerin ya da modellerin renk ve biçim 

bakımından onları birbirinden farklı kılan niteliklerini görüp yansıtabilmeleridir. Bu durum 

izleyicilerde estetik zevk ve heyecandan ziyade dü�ündürücü bir ere�i gerçekle�tirir. 

“Kübizmin, hem klasik modernizme hem de postmodernizme açılan ikili 
bir do�ası vardır. Çözümsel kübizm, sanat dı�ı �eylerin sanattan kovulmasına, 
dolayısıyla sanatın safla�tırılmasına; bire�imsel kübizm ise tam tersine, sanat 
dı�ı �eylerin sanata dâhil edilmesine yol açmı�tır. Maleviç ve Mondrian gibiler 
birinci yakla�ımdan, Duchamp ve ardılları da ikincisinden beslenmi�lerdir.”54

Marcel Duchamp’ın kübizmin en önemli sanatçısı olan; Picasso hakkındaki; 

“Picasso’nun yalnızca adı bile esteti�in krallı�ındaki yeni bir dü�üncenin ifadesini akla 

getirir.(...)”55 söylemi ne denli farklı bir estetik yakla�ımla çalı�malarını ele aldı�ını 

kanıtlar niteliktedir. 

                                                 
52 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 388, 389. 
53 Cemil Sena, ESTET�K Sanat ve Güzelli�in Felsefesi, 1.Basım, Remzi Kitabevi, �stanbul �ubat 1972, s. 
157. 
54 Mehmet Yılmaz, Modernizimden Postmodernizme Sanat, 1. Baskı, Ütopya Yayınevi, Ankara 2006, s. 344. 
55 Mehmet Yılmaz, Modernizimden…, s. 36. 
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Resim: II. 69.
Pablo Picasso, 1896 
Annesinin Portresi 

Resim:70
Pablo Picasso, 1906 
Getrude Stein Portresi, 
T.Ü.Y.B.

Resim:71
Pablo Picasso, 1923, 
T.Ü.Y.B.

1881 do�umlu olan Pablo Picasso’nun, henüz 15 ya�ında iken yaptı�ı ‘Annesinin 

Portresi’ (Resim: II. 69.) sanatçının bu erken dönem çalı�masının duygu aktarımı, çizim, 

kompozisyon bakımından sonraki dönemlerinden oldukça farklı bir yakla�ım ortaya koyar. 

Daha sonraki sanatsal üretimlerine baktı�ımızda ise; 1905-1906 tarihli ‘Gertrude Stein’in 

Portresi’ (Resim: II. 70.) ve Picasso’nun yeni bir döneminin habercisi olan 1923 tarihli 

‘Olga’nın Portresi’ (Resim: II. 71.) çalı�malarında sanatçının de�i�imini görmekteyiz. 

Yapmı� oldu�u bu portreler arasındaki geli�im, de�i�im, yaratıcılık gözlenebilir bir 

yetene�i özetlemektedir. Gertrude Stein’in portre çalı�ması daha ilkel bir biçim anlayı�ı ile 

resmedilmi�tir. Bu biçim anlayı�ının sanatçının beslendi�i, kendi kültürünün bir nesnesi 

olan �berik heykellerden referans alınarak olu�turulmu�tur. 

Resim: II. 72.
Pablo Picasso, Avignonlu Kızlar, 1907, 
T.Ü.Y.B., 243.9x233.7cm, 
Modern Sanatlar Müzesi,  
New York, ABD 

Resim: II. 73.
Pablo Picasso, 
Oyuncak Bebek ile Maya’nın 
Portresi, 1938, T.Ü.Y.B.,
Musee Picasso, Paris, Fransa



77 

1938 yapımlı, ‘Oyuncak Bebekli Maya’nın Portresi’ (Resim: II. 73.) ve ‘Avignonlu 

Kızlar’ eserlerinde ise; kompozisyonu olu�turan figürlerin genelinden ziyade portrelerinin 

barındırdı�ı duygu durumları izleyici üzerinde hâkimiyet kurar. Bu portrelerde Picasso’nun 

Afrika masklarından esinlendi�i görülmektedir. Sürekli bir de�i�im ve dönü�üm silsilesi 

halinde bulunan “ ‘Avignonlu Kızlar’ (Resim: II. 72.) ise itici, rahatsız edici bir resimdir. 

�ticili�i, oradaki kadınların çirkinli�inden de�il, kompozisyondaki biçimlerin 

sertli�indendir.”56 Picasso çalı�malarında bir bütün in�a ettikten sonra parçalar ve bir yıkım 

süreci ya�attı�ı tablolarını tekrar yapılandırır. Picasso’nun bu üretimlerini co�rafi ve 

zamansal olarak bir durum tespitine tabi tutarsak aynı dönemde yer alan Matisseler ya da 

sanatçının alenen özendi�i bir bakıma beslendi�i kendinden önceki dönemin önde gelen 

sanatçılarından bir olan Cezanne ile olan ili�kilerini de�erlendirdi�imizde sanatçının 

özgünlü�ünü koruyabildi�ini görebiliyoruz. “Guernica, figürlerin biçimleri bakımından 

bire�imsel kübizmi ve 1920’li yıllardaki abartılmı� gövdeleri; renk bakımından ise 

çözümsel kübizmi ça�rı�tırır.”57 Guernica çalı�masında sanatçı toplumun sorunlarına 

e�ilmi�, nesnel gerçekli�i sanatsal bir gerçekli�e dönü�türmü�tür. Neyin nasıl 

sunuldu�undan ziyade ne tür bir ortamda, ne tür bireysel ve toplumsal kaygılar e�li�inde 

yapıtını üretmi�tir ve bunu ne kadar etkili anlatabilmi�tir. “Guernica”, kendi ba�ına bir 

simge olmanın ötesinde, her bir ö�esine ressamın yükledi�i simgesel de�erlerle katman 

katman sorunsalını derinle�tirmi�, çıplak gerçe�in örtünen boyutlarına yönelinmesini 

sa�layarak anlamsal bütünlü�ünü kotarmı�tır.” Batur (2000:202) Picasso’nun salt konudan 

ziyade i�lemi� oldu�u duyu durumları resmin de�erini belirleyen niteliklerdir. “Picasso’nun 

dehası “plastikle” “psikoloji” yapıyor olmasında! Picasso, portrelerinde biçimler arası 

benzerlikler bularak planları üst üste bindirerek, hareketi katarak, rengin yerini 

de�i�tirerek, her defasında bir hikâye anlatıyor.”58

Kübizm’in iki önemli aya�ının bir di�erinin ise Georges Brague oldu�unu 

söyleyebiliriz. Georges Brague’a 1900 yıllarında ‘Büyükannenin Arkada�ı’ portresi ile 

izlenimci bir eser ortaya koyarken daha sonraki yıllarda Fovist akımın bir parçası olmu�tur. 

Georges Brague’nın, 1909 yapımlı ‘Bir Kadının Ba�kanı’ Kübist etkileri ta�ırken ‘Bir 

Kadının Portresi’ (1911) ise analik kübizm’in örne�idir. (Resim: II. 74. 75.) I. Dünya 

Sava�ına katılımının ardından sanatçı kübist etkiler barındıran resimler yapsada son 

                                                 
56 Mehmet Yılmaz, Modernizimden Postmodernizme Sanat, 1. Baskı, Ütopya Yayınevi, Ankara 2006, s. 43. 
57 Mehmet Yılmaz, Modernizimden …, s. 49. 
58 Murielle Gagnebin, Psikanalitik Bir Estetik �çin, (çev.: Simla Ongan) 1.Baskı, Yapı Kredi Yayınları, 
�stanbul Ekim 2011, s. 110. 
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zamanlarında kendi özgün üslübunu olu�turmu�tur. Kolajvari bir yakla�ımla, sadele�tirdi�i 

bir düzlem üzerine çalı�maya ba�layan sanatçı konu olarak ku� motiflerine yönelmi�tir. 

Resim: II. 74. 
Georges Brague,  
Bir Kadının Ba�kanı, 1909, 
T.Ü.Y.B., 41X33 cm 
Musee d’Art Mademe de la 
Ville de Paris, Paris, Fransa

Resim: II. 75. 
Georges Brague,  
Bir Kadının Portresi, 1911, 
T.Ü.Y.B., 91x61 cm 
Özel Koleksiyon

Modern ya�amı resimlerine konu ederek, kentsel ya�amdan nesneleri ele alan Leger 

Kübizm’i ve makine esteti�ini birle�tiren ve Tübist olarak anılan bir e�ilimi benimseyen 

bir sanatçıdır. ‘Teknisyen’, ve ‘Bir Kitapla Kadın’ eserlerinde basit katıla�mı� formlar 

kullanarak mekanik �ekillerden faydalanarak figürlerini olu�turmaktadır. (Resim: II. 76. 

77.). 

Resim: II. 76. 
Fernand Leger, 
Teknisyen, 1920, T.Ü.Y.B., 
116x89 cm, Ulusal Galeri, 
Montreal, Kanada 

Resim: II. 77. 
Fernand Leger,  
Bir Kitapla Kadın, 1923, 
T.Ü.Y.B., 116x81,4 cm, 
Museum of Modern Art, 
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2. 3. Fütürizm’de Portre

�talya merkezli oldu�u kabul edilen Fütürizm’in; genç �talyan �air Flippo Tommasso 

Marinetti’nin (1876-1944) önderli�inde gerçekle�ti�ini, sanat manifestosunda yeni bir 

dünya için yeni bir sanat önermesinin yer aldı�ını, hız esteti�ine, dinamizm ve harekete 

görsel bir ifade vermek amacıyla uygulandı�ını söyleyebiliriz. Konu olarak haraketli olan; 

hızlı bir otomobil gibi mekanik nesne ve araçları, mekân olarak fabrikalar, karnavallar gibi 

mekânları ve dansözleri kullanmı�lardır. Bu dönemdeki sanayi geli�meleri ve makinele�en 

ya�am biçimlerinin getirisi olarak dönemin güzelli�i hızın güzelli�i ile ili�kilendirilmi�tir. 

Siyasal ve ideolojik de�i�imler sanat eserlerine yansıtılarak i�levsel bir anlam 

kazandırılmı�tır. 

Bu akıma dair eserlerde; do�anın hareketlili�ini Kübist akımın tekniklerini 

kullanarak yansıttıkları fakat konu olarak ayrıldı�ı görülebilir. Kübist akımdan etkilenen ve 

beslenen bu akımı kübistlerin statik yakla�ımının aksine, dinamik bir anlayı�

benimsemektedirler. Kübizmin popüler oldu�u bir dönemde do�an bu akım zaman ve 

mekân gözetilerek bu hareketlili�i, dinamizmi, canlılı�ı ve hızı aktarmayı hedeflemi�tir. 

Resim: II. 78. 
Gino Severini, Otoportre, 
1912, T.Ü.Y.B.

Resim: II. 79. 
David Burliuk, 
Vladimir Mayakovsky 
Portresi, 1925

Resim: II. 80. 
Umberto Boccioni, Bir 
Kadının Kafasının Dinamizmi
1914, T.Ü.Y.B. 

Giacomo Balla’nın ‘Hızlanan Otomobil’ (1912) ve ‘Tasmalı Köpe�in Dinamizmi’ 

(1949) bu dönemin ba�at yapıtlarındandır. David Burliuk’in ‘Vladimir Mayakovsky 

Portresi’, (Resim:78) ve bir di�er Fütürist sanatçı olan Gino Severini’nin kübizm 

anlayı�ının izlerini ta�ıyan 1912 yapımlı ‘Otoportre’si dinamizmi vurgulamı�tır. 

(Resim:77) Umberto Boccioni ise ‘Bir Kadının Kafasının Dinamizmi’ çalı�ması ile fütürist 

portre ötnekleri arasında gösterilebilir. (Resim:79) Fütürist sanatçılar güzellik kavramını 
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santlarıyla birlikte de�erlendirmemi�lerdir. Daha sonraki süreçte Süprematizm’in 

Fütürizm’den esinlendi�i söylenilebilir. 

2. 4. Ekspresyonizm’de Portre

“Ekspresyonizm (Dı�avurumculuk) terimi, bugün anla�ıldı�ı haliyle, ilk kez 1912’de, 

yenilikçi sanat dergisi Der Sturm’un (Fırtına) sahibi Herwart Walden tarafından 

kullanıldı.”59 Dı�avurumcu sanatçıların eserlerine baktı�ımızda hemen hemen hepsinde 

görülen benzer unsurlar rengin; simgesel, duyusal ve dekoratif kullanımıdır. Yo�un boya 

kullanımları, abartılı bir perspektif benimsemeleri, figürlerin deformasyona u�ratılması, 

do�rusal de�il duygusal anlamda resimlerini yapmaları dı�avurumcu sanatçıların ortak 

noktasını olu�turmaktadır. Eserlerde nesnenin direkt aktarılması de�il, olu�um sürecinde 

sanatçının ruh hali ve konudan önce duygunun algılanması ve aktarılması daha çok 

önemsenmektedir. Burada sanatçı ve izleyici arasında ruhsal etkile�im do�ması, 

duyumsama ya�aması kaçınılmaz bir etkidir. Çizgisel ritimler, rengin insan (izleyici) 

üzerinde olu�turdu�u psikolojik etki ve yarattı�ı his, estetik bir anlam kazandırmakla 

birlikte, estetik bir tecrübe olu�turur. Dı�avurumcu (ekspresyonist) sanatın güzellikten 

uzakla�ması izleyicisi olan halk tarafından kabul edilmekte güçlük çekmesine neden 

olmu�tur. Dı�avurumcu yakla�ımda sanatçılar aktif ya�am süreçlerinde ço�unlukla 

kar�ıla�ılan sefalet, acı, vah�et, heyecan, çirkinlik, tutkular gibi olumsuzluk barındıran 

duygular üzerinde durmu�lardır. Bir bakıma bu döneme kadar di�er sanat akımlarının da 

benimsedi�i, sanatın biricik konusunu ve gayesini olu�turan güzellik, uyum gibi pozitif 

duygu durumlarının konu edinmesi sanatlarında ki öncelik sırasının de�i�tirmi�tir. Van 

Gogh ‘Ayakkabılar’ serisi ve Munc’ın ‘Çı�lık’ çalı�ması görmeye ba�ladı�ımız 

dı�avurumcu yakla�ımın ilk örnekleri arasında gösterilebilir. 

Farklı co�rafyalarda ortaya çıkan çalı�malara baktı�ımızda bu akımın farklı 

varyasyonlarıyla kar�ıla�ırız. Fransız Dı�avurumculu�una baktı�ımızda kar�ıla�tı�ımız; 

Matisse ‘Ye�il Çizgili Portre’ ya da ‘Madam Matisse’in Portre’ (1913) çalı�masıyla 

renklerin psikolojik etkilerinden yararlanılarak, fırça vuru�larıyla özgün, etkili bir anlatım 

�ekli olu�turmasıdır. Alman Dı�avurumculu�u ise Brücke akımının bir varyasyonu olarak 

kar�ımıza çıkar ve bu anlayı�ın Fransız Dı�avurumculardan farklı olarak çarpıcı 

deformasyonlara ve psikolojik buhranlara daha fazla rastlanmaktadır. Bu anlayı�ın 

                                                 
59 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 378. 
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sanatçıları arasında Ernst Ludwig Kirchner’in, Karl Schmidt-Rottluff ve Almanya 1844 

do�umlu Erich Heckel’in insan ve halleri konu çerçevesinde ki üretimleri ile kar�ıla�ırız. 

E. L. Kirchner ‘Kıyıdaki Çıplak O�lan ve Kız’ (1913) çalı�masında resimdeki tüm 

elamanların biçimlerini yapı-bozumuna u�ratarak ola�an dı�ı, etkili bir ifade yakalamı�tır. 

Schmidt-Rottluff ise eski bir teknik kullanarak renklerin etkisini istememi�, siyah beyaz 

çalı�malar olu�turmu�tur. ‘Otoportre’ (1914) ise bunlardan biridir. Heckel’ın resmin de 

dikkat çekilen merkez portredir ve geometrik formları andıran biçimler ile bir ritim 

yakalamı� olan sanatçı renk kullanımı anlamında da bir gerilim, bir sertlik yakalamı�tır. 

Filozof Nietzsche’nin “güzellik, tuhaflık, ku�ku, korku ve kutsallıkla dolu”60 söylemine, 

ekspresyonist sanatçıların resimlerinde rastlamaktayız. 

Fransa ve Almanya’daki bu yakla�ımlar dı�avurumculu�un ilk aya�ını olu�tursa da 

asıl Dı�avurumculu�un yayılması 1910’lu yıllara tekabül etmekle birlikte akımın asıl 

yapısının bu dönemde �ekillendi�i söylenebilir. 1900-1935 yıllarında etkin olan bu 

yakla�ımın do�ayı ya da do�adakileri göründükleri gibi de�il duyumsandıkları gibi 

resmetmeleri gerekti�ini savunarak klasik ö�retileri ve otoriteyi reddeden bir anlayı�ı 

benimsemi�lerdir. Ekspresyonizm, figüratif ve soyut resim alanlarında farklı iki ana yapı 

olarak geli�mi�tir. Otto Dix, Paul Klee, Oskar Kokoscha, Max Beckmann taraflarından bir 

yandan bu dönemin öncül dı�avurumcu eserleri yaratılırken aynı dönemdeki sanat

ortamında Metafizik resminin önemli ressamlarından olan Chirico, Paris’te 1914 tarihli 

‘Filozofun Zaferi’ eserini yapıyordur. 

Resim: II. 81.
Otto Dix, 1923, 
T.Ü.Y.B.,  
48x36.8 cm

Resim: II. 82. 
Paul Klee, E�kiya Kafa 
1921,T.Ü.Y.B. 

Resim: II. 83. 
Max Beckmann, 
Otoportre, 1917, 
T.Ü.Y.B. 

Resim: II. 84. 
Oskar Kokoscha, 
Otoportre,1919, 
T.Ü.Y.B. 

                                                 
60 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 379. 
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2. 5. Dadaizm ve Sanatta ilk Anti-Estetik Yakla�ımlar

Sanat ve toplum arasında sıkı bir ili�ki vardır. Toplumun, siyasi ve kültürel ba�ta 

olmak üzere birçok alanda olu�turdu�u de�i�imlerin sanatçılar üzerindeki etkileri 

görmezden gelinemez. Sanatçılar eserlerinde sadece kendi benli�ini, ruhunu de�il bir 

bakıma toplumun da ruhunu yansıtırlar. Ulusların estetik anlayı�ları, birçok toplumsal 

parametre sonucu ortaya çıkan günlük ya�amları ve zevklerinden ilham alır ve eserler de 

bunların izlerini ta�ır. Di�er taraftan ço�u zaman sanatçılar toplumsal kurallara aykırı 

duru�larıyla her dönem tepkilere neden olmu�lardır. 1916-1922 yıllarında ortaya çıkan 

Dada akımının ilk manifestosu 1918’de yayımlandı ve akım, ekspresyonizmin duygusal 

temel prensiplerine saldırı niteli�indeydi. Dada’nın ilk dü�ünce tohumları Alman �air ve 

dü�ünür Hugo Ball’ın (1886-1927) Zürih’in bir arka mahallesinde sergilerin, �iir okuma 

gecelerinin, alternatif konserlerin, performansların düzenlendi�i Cabaret Voltaire adlı gece 

kulübüyle sanat lokali arası bir mekânda atılmı�tır.61

Triztan Tzara’nın 1918’de Dada hareketinin ba�kaldırısını ve sanatsal yakla�ımlarını 

belirtti�i; Dada manifestosu �u �ekildedir: 

“Dadacı tiksintinin bütün olanaklarıyla, zorlu bir sava�ı bildiriyorum. 
Ailenin yadsınmasına dönü�ebilecek her tiksinti ürünü dada’dır; yıkıcı eyleme 
giri�mi� bütün varlı�ının yumruklarını havaya dikerek protesto: DADA; 
�imdiye dek kolayca uzla�manın ve nezaketin edepli cinselli�iyle reddedilmi�
bütün olanakları tanıma: DADA; mantı�ı; yaratıcı güç yoksunluklarının dansını 
ortadan kaldırma: DADA; u�aklarımızın de�erler adına yerle�tirdi�i her 
hiyerar�i ve toplumsal denklemi ortadan kaldırma: DADA; her nesne, bütün 
nesneler, duygular ve karanlıklar, görünmeler ve paralel çizgilerin tam tamına 
çarpı�ması birer yoludur sava�manın: DADA’nın; belle�i ortadan kaldırma: 
DADA; arkeolojiyi ortadan kaldırma: DADA; peygamberleri ortadan kaldırma: 
DADA; gelece�i ortadan kaldırma; DADA: kendili�indenli�in dolaysız ürünü 
her tanrıya tartı�masız mutlak inanç: DADA; bir uyumdan zarifçe, ön 
yargısızca öbür küreye sıçrama: DADA; sesli bir disk gibi fırlatılı� sözün, 
çı�lı�ın, çizdi�i yol, dönemin çılgınlı�ına tutulmu� bütün bireylere (ciddi, 
ürkek, çekingen, ate�li, güçlü, kuvvetli, kararlı ya da co�kulu) saygı duymak; 
kendi tapına�ını bütün gereksiz ve hantal e�yalardan arındırmak; kırıcı ya da 
mü�fik dü�ünceyi, ı�ıklı bir çavlan gibi kusmak, ya da arada bir fark yok diye 
büyük bir ho�nutluk duyarak içinde ya�atmak o dü�ünceyi, ruhun çalılı�ında, 
soylu ki�i için böceklerden arındırılmı�, ba� melek bedenleriyle allanıp 
pullanmı� çalılı�ında duyulan yo�unlu�un aynısıyla özgürlük: DADA DADA 
DADA, kasılmı� acıların uluması, kar�ıtlıkların ve bütün kar�ıtlıkların birbirine 
sarılması, grotesklerin, sonuçsuzlukların: YA�AMIN”62

                                                 
61 Ahu Antmen, 20 Yüzyıl Batı Sanatında Akımlar, 6. Baskı, Sel Yayıncılık, �stanbul Ekim 2014, s. 121. 
62 Tristan Tzara, Dada Manifestoları, (çev. Elif Gökteke), Norgunk Yayınları, �stanbul, Nisan 2004, s.28-29. 
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Sava�a girmeyen �sviçre’nin Zürih kenti ve New York’ta e� zamanlı olarak ortaya 

çıkan Dadaist dü�ünce; özünde ikili bir yakla�ımı barındırmaktaydı; yıkıcı dürtü ve ne�eli, 

sınırsız yaratıcılık.63 Dadanın olu�umu her ne kadar gidi�ata dur diyen bir kar�ı duru� olsa 

da onları bu noktaya getiren nedenleri göz ardı edemeyiz. Gerek toplumsal gerek dü�ünsel 

anlamda dünya tarihinde hemen hemen tüm co�rafyayı etkisi altına alan I. Dünya Sava�ına 

ve beraberinde ya�anan siyasi ve toplumsal yıkım gibi geli�melerin bu sanat olaylarına 

etkisi açıktır. Siyasi tavrı ba�ta olmak üzere kültürel anlamda sanata kar�ı tutumuyla 20. 

Yüzyılın en önemli akımlarından biri olan Dada, özellikle 1960’lardan günümüze kadar 

geli�en birçok kavramsal e�ilimli sanat hareketinin olu�umunda öncü rol oynar ve 

günümüz sanatının kayna�ını olu�turur. “Dada hareketi, yakla�ık tüm Avrupa ülkelerinden 

rejim kar�ıtı aydınların önderli�ini yaptı�ı bir harekettir; sava�a kar�ı olmaları, bu aydınları 

birle�tiren en önemli özellikti. Birer pasifist olan bu aydınlar, kendi devletleriyle açık bir 

çatı�ma içindeydiler.”64

Bu dönemde olu�turulmu� eserlerin genel yapısı ele alındı�ında rastlantısal ve 

do�açlamaya yönelik tekniklerin kullanıldı�ı görülmektedir. Öne çıkan sanatsal 

çalı�malara baktı�ımızda ise; Roul Hausmann’ın ironik portrelerinde düzen kar�ıtı 

ele�tirisini, tipografi kullanımını ve Dadayı 1915’te New York’a ta�ıyan Francis 

Picabia’nın farklı anlatım tarzını foto kolajları görürüz. Fransız Marcel Duchamp’ın 

neredeyse kendinden sonraki bütün sanat yakla�ımlarını etkiledi�i sanat felsefesinin bu 

zamana kadar alı�ık oldu�umuz sanat algısını tamamen de�i�tiren ele�tirel bir yakla�ımı 

benimsedi�ini görebiliyoruz. Dönemi en iyi Duchamp’ın çalı�maları ile özetleyebiliriz. 

Duchamp’ın ço�u eserinde alı�ılagelmi� üretim ölçütlerini, estetik be�eni ölçütlerini 

sorguladı�ını ve geleneksel sanatsal algısını, salt estetik hazzın ötesine ta�ıyarak sanatı bir 

yetenek eyleminden, dü�ünme eylemine ta�ımı�tır. Tüm bu yakla�ımlar artık göze ho�

gelmek, estetik bir birli�e ula�mak, uyum, güzellik gibi geleneksek sanatın hedefi 

diyebilece�imiz durumların dı�ında bir sanat algısının var oldu�unu ortaya koymu�tur. 

Dönemin olumsuz siyasi ve sosyal durumunun bir sonucu olarak birçok sanatçının tepkisiz 

kalmayarak rasyonel aklı yok sayması ve kavramsal gerçekçili�e öncelik vermeleri Dada 

hareketine zemin hazırlamı�tır. Bunun sonucunda; geleneksel yakla�ımdaki sanat yapıtı ve 

izleyici arasındaki sanatsal ili�ki dı�ında bir yakla�ım geli�mi�, sanat yapıtı görsel bir 

                                                 
63 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 410. 
64 Dada Manifestoları, Altıkırbe� Yayınları, 2. Baskı, A�ustos 2008, s. 6. 
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hazdan çok izleyiciyi dü�ünsel bir sürece yönlendiren bir i�leve kavu�mu� ve izleyicinin 

muhatabı sanat eserinden sanatçıya yönelmi�tir. Birinci dünya sava�ından sonra bir bakıma 

sanatçıların tepkilerinin ürünü olan çalı�maların olu�turdu�u Dada hareketi 1923’e kadar 

oldukça parlak bir dönem geçirmi�tir. Dada için süreç sonunda ortaya çıkan sanat eseri 

de�il, iletmek istedi�i dü�ünce önem arz etmektedir ve bu hedefine ula�ırken, sanatçı, 

yapıt, izleyici üçgeninde izleyiciyi de yaratım sürecine katmasıyla performans sanatlarının 

çıkı� noktasını olu�turmaktadır. 

“Dada, kübizmin kolaj tekni�ini geli�tirerek ve fütürizmin kendini 
pazarlayabilme becerisini benimseyerek kendinden önceki sanat akımlarından 
çok �ey ö�renmi� olsa da akımın belirleyicisi olan esas, sanatın birinci dünya 
sava�ına uzanan yolda oynadı�ı roldü. Ekspresyonist (dı�avurumcu) sanatçılar 
sava�ın ruhani bir yeniden do�u� getirece�ine inanırken fütüristler mekanize 
sava� görüntüsü kar�ısında heyecana kapıldılar, Dadaistlerse sanatın 
insano�luna ihanet etti�ini dü�ünüyordu. Dadayı böylesine dinamik kılan da 
temelde bu “sanat kar�ıtı” duru�tu.”65

Bu dönem sanatçılarının apolitik bir tutum içinde bulundukları, yıkıcı bir karaktere 

sahip olan bu akımın biçem kaygısı gütmemekle birlikte teknik olarak, kendinden önceki 

akımlar gibi bir sınıf ya da grup olu�turulabilecek teknik bir yapı benzerlikleri 

ta�ımadıkları söylenilebilir. Dada’nın üst aklına uygun olarak; takındıkları tavır 

pazarladıkları metalar sanatsal üretimlerinin önceli�ini olu�turmaktaydı. 

“( ... ) Bir kere, Bay Mutt’un çe�mesi bir banyo küvetinden daha ayıp ve 
ahlaksız de�il. Ayrıca, böyle bir niteleme çok saçma. Bir hırdavatçı vitrininde, 
her gün gördü�ünüz bir nesne o. 

Bu nesneyi Bay Mutt’un kendi elleriyle yapıp yapmamasının hiçbir 
önemi yok. Bay Mutt o nesneyi SEÇT�. Mutt, günlük ya�amdaki herhangi bir 
nesneyi yeni bir isim altında, kendi kullanım amacının dı�ında ele aldı ve bir 
yere koydu; o nesne için yeni bir dü�ünce yarattı. 

Tesisatçılık meselesine gelince, bu bir saçmalık. Amerika’nın yaptı�ı 
sanat eserleri sadece ve sadece köprüleri ve bina tesisatlarıdır.”66

Duchamp’ın; ‘Çe�me’ adlı yapıtının yaratmı� oldu�u sansasyonel durum sonrası 

günlü�üne almı� oldu�u bu yorumunu bir süre sonra The Blind Man’in ikinci sayısında 

‘Richard Mutt Sorunu’ adıyla fakat bu kez kendi imzası ile yayımlamı�tır.67 Yılmaz’ın 

açıklamalarına dayanarak, bu olaylar silsilesi sonucunda Duchamp’ın sanat çevrelerine 

sanat eseri nedir, nesne nedir, sanatçı kimdir, sorularını tekrar farklı bir anlamla 

                                                 
65 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 411. 
66 Mehmet Yılmaz, Modernizimden Postmodernizme Sanat, 1. Baskı, Ütopya Yayınevi, Ankara 2006, s. 105. 
67 Mehmet Yılmaz, Modernizimden …, s. 105 106. 
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cevaplayarak bu kavramların yeni anlamlarıyla yola devam etmesini sa�lamı�tır. Ayrıca 

Duchamp’ın birçok çalı�masını farklı rumuzlarla sergiledi�ini söyleyebiliriz. M. Dee, 

Totor, R. Mutt gibi. 

Yılmaz (2006:107), Dadacı dü�ünceyi besleyen kaynaklar açıklamasında; Dada’yı I. 

Dünya Sava�ı’nın bir ürünü olarak görmekle beraber; bir sanat akımı de�il siyasi içerikli 

bir ba�kaldırı olarak nitelemektedir. Fakat Dada’nın bu süreçte sanatsal yöntemler 

kullanması onu zaman içinde sanat akımına dönü�türerek oldukça geni� bir yer edinmesini 

sa�lamı�tır. Duchamp’ın sanat tarihini en önemli yapıtlarından biri oldu�u kanısında 

hemen hemen bütün co�rafya ve kültürlerin hemfikir oldu�u Leonardo da Vinci’nin Mona 

Lisa portre eserini farklı bir dille ele almı�, bıyık ekledi�i model çalı�masına ‘L.H.O.O.Q.’ 

(Resim: II. 85.) ismini vermi�tir. Bu kısaltmaların barındırdı�ı hicivsel anlamıyla birlikte, 

çalı�ma ofset baskı üzerine gerçekle�tirmi�tir. 

Resim: II. 85.
Marcel Duchamp, 
L.H.O.O.Q., 1919, 
19.7x12.4, Philodelphia 
Sanat Müzesi, Philadelphia, 
PA, ABD

Resim: II. 86. 
Raoul Hausmann, Sanat 
Ele�tirmen, 1919, Kâ�ıt 
Üzerine Ta� Baskı ve 
Fotokolaj, 32x23.5 cm, Tate 
Koleksiyonu, Londra,

Resim: II. 87. 
George Grosz, Toplumun 
Dayanakları, 1926, 
T.Ü.Y.B., 200x108 cm, 
Ulusal Galeri, Berlin, 
Almanya

Grosz, grotesk yüzlere yer verdi�i Yeni Nensellik’in ürünü olan ‘Toplumun 

Dayanakları’ eserinde Nazi, Milliyetçi, Sosyal Demokrat, Yargıç ve Militarist 

vatanda�lardan olu�maktadır. (Resim: II. 87.) ‘Dadazof’ olarak ünlenen, Raoul Hausmann, 

burjuva sınıfının de�erlerini ele�tiren hicivli portreler, karikatürler ve fotomontajlar 

yapmaktadır. Hausmann, ‘Sanat Ele�tirmeni’ çalı�masında sanat ele�tirmeni figürünün 

boynuna ili�tirdi�i banknot ile görü�lerin satın alındı�ını vurgulayarak düzeni ele�tiren bir 

tutum yansıtmı�tır. (Resim: II. 86.) Dada’nın �iirler manifestolar ya da di�er edebi metinler 



86 

dı�ında ele alabilece�imiz 1916 tarihinde Jean Arp tarafından yapılan, ‘Bıyıklı Ba�’ 

(Resim: II. 88.) ve ‘Adam, Bıyık, Göbek’ (Resim: II. 89.) çalı�maları soyut yakla�ımdan 

etkiler barındırır ve bu güne kadar kar�ıla�tı�ımız klasik portrelerden çok farklı bir 

yakla�ıma sahip olduklarını görürüz. Dönemin bir di�er çalı�ması olan George Grosz’un 

‘Sabah Be�te �dareci Sınıfın Yüzü’ ise; hiciv yüklü bir yakla�ım içinde ve ikiye bölünmü�

kompozisyonda resmedilen i�çi ve burjuva sınıfı arasındaki durum farklılı�ını anlatan 

gerçekçi, ele�tirel bir bakı� açısının ürünüdür.  

Resim: II. 88.
Jean Arp, Bıyıklı Ba� 1926,

Resim: II. 89.
Jean Arp, Adam, Bıyık, 
Göbek,

“Huelsenbeck ve Husmann tarafından Berlin’de çıkarılan Dada dergisinde ‘sanatın 

öldü�ü ve artık Dadanın siyasi bir hareket oldu�u’ ilan edildi.”68 Daha sonraları 

Huelsenbeck 1917’de Berlin’e ta�ınarak Süper–Dada denilen daha saldırgan bir dada 

formu geli�tirmi�tir.69 Yılmaz (2006:128), 1924’te kapanan ‘Litterature’ dergisi yerini bir 

bakıma kendinden sonraki sanatsal yakla�ımının habercisi niteli�inde olan ‘La Revolution 

Surrealiste’ (Gerçeküstücü Devrim) dergisine bıraktı�ını söylemi�tir. 

2. 6. Sürrealizm’de Portre

Bu yeni sanat akımı her ne kadar kendinden önceki akımlardan faydalansa da ki; bu 

kaçınılmazdır. Resim sanatı içinde gerek dü�ünsel anlamda felsefi bakı� açılasıyla, gerek 

tekrar tuval resmine yönelmesiyle devrimci sayılabilecek bir yapıya sahiptir. Sürrealistleri 

kendinden önceki sanat yakla�ımı olan Dadacılardan farklıla�tıran hususun sürrealistlerin 

sahip oldu�u “dü�çülük” oldu�u söylenebilir. “1924’de Breton ilk manifestosu olan 

Sürrealist Devrim’i yayımlayarak sürrealist akımı ba�latan isim oldu.”70

“Gerçeküstü kavramı ona (Breton) göre, din ya da mistisizmdeki 
‘do�aüstü’ ya da ‘öte dünya’ denen �eyi de�il, ‘gerçek’ ve ‘dü�’ ün bir ve aynı 

                                                 
68 Mehmet Yılmaz, Modernizimden Postmodernizme Sanat, 1. Baskı, Ütopya Yayınevi, Ankara 2006, s. 127. 
69 Wendy Osgerby, Sanatın Tüm Öyküsü, (çev. Gizem A.-Firdevs C. Çulcu), 2.Baskı, Hayalperest Yayınevi 
Çin 2014, s. 411. 
70 Wendy Osgerby, Sanatın …, s. 427. 
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�ey oldu�unu, ifade ediyordu. Bu birli�e ula�mak içinse her türlü ahlaksal, 
mantıksal ve estetik yargının katı çemberi yıkılmalı; Freud’un önerdi�i gibi, 
hazine de�eri ta�ıyan dü�ler, çocukluk döneminde kalan ve üstü örtülen 
deneyimler açı�a çıkarılmalıydı. Dü�ünsel eylemin temelinde yer alan ruhsal 
özdevinim (otomatizm) gerçeküstücülü�ün en saf anlatımıydı.”71

Bu fikirler bu akımın dü�ünsel zeminini olu�turmaktadır. Bir modern sanat akımı 

olan ve kendine has bir felsefeye dayanan sürrealizm; bir dü�üncenin hayal ve tasarılarla 

gerçe�i yansıtan bir �ekilde ve objeleriyle �ekillenmesidir. “Sürrealist resim, Sembolistler 

(ve onlardan çok daha önce Leonardo da Vinci) tarafından benimsenmi� olan bir programı 

uygulamakta ve temelinde resmin, ruhsal bir etkinlik oldu�u gerçe�ine dayanmaktadır.”72

Max Ernst; farklı bir yakla�ım içindedir. Her ne kadar yakla�ım olarak sürrealistlerle 

de�erlendirilse de onu bu gruptan ayıran bir �ey vardır. Kullanmı� oldu�u teknikler; üç 

boyutlu hazır nesneler, Frotajdan türetti�i ‘reklaj’ (kazıma-inceltme) bazense resim 

çerçevesini de i�in içine dâhil ederek resim sınırlarını zorlamı�tır. Ele aldı�ı yapıtlarıyla 

Joan Miro ise di�er gerçeküstücü sanatçılardan gerek geleneksel resim tekni�i kullanımı 

bakımından, gerekse resimlerindeki sürekli olarak pozitif ya da lirizm diye 

adlandırabilece�imiz olumsuz ya�am �artlarına ra�men ele aldı�ı olumlu yönüyle farklı bir 

yerde durmaktadır. �mgelerle yapıtlarını olu�turan Miro, ‘Portre IV.’ (Resim:57) 

çalı�masında renk ve formların yardımıyla dü�sel bir görüntü yaratmı�tır. Sanatçı, çizgi, 

renk ve geometrik �ekiller kullanarak olu�turdu�u grafik ögeleriyle izleyiciyi zihinsel bir 

bulmaca gibi yönlendirerek bir yapıt izleme süreci olu�turur. Resimdeki obje veyahut 

nesneler kendilerini muhafaza ederken mutlak yapıları dı�ında farklı bir olu�umunda da 

parçası haline gelir bu resimlerinde. Rus sanatçı Marc Chagall 1915 yapımlı ‘Do�um 

Günü’, ‘Öz Portre’ (1912-13), ‘Dünyanın Dı�ında Herhangi Bir Yerde’ (1915-19) 

eserleriyle bu akımın bir di�er sanatçısıdır. 

Yılmaz (2006:131); Gerçeküstücü sanatın iki temel kavramı olan otomatizm 

(özdevinimcilik) ve oneirizm (dü�çü’lük)’ün resim ve heykelden (hatta düzyazıdan) 

ziyade, �iir gözetilerek ortaya çıktı�ını ve gerçeküstücü yakla�ımın edebiyatta görsel 

sanatların önüne geçti�ini söylemi�tir. Bu paralelde Sürrealizmin farklı bir aya�ını 

olu�turan yakla�ım olan dil felsefesini kullanılarak yapıtlar üretilmi�tir. Belçikalı sanatçı 

Rene Magritte ‘�mgelerin �haneti’ ve ‘Bu Bir Pipo De�ildir’ adlı çalı�maları ile görsel ve 

                                                 
71 Mehmet Yılmaz, Modernizimden…, s. 128. 
72 Rene Passeron, Sürrealizm Sanat Ansiklopedisi, (çev.: Sezer Tansu�), 1.Basım, Remzi Kitapevi, �stanbul 
1982, s. 7. 
∗ “gerçeküstücü sıfatını Breton’dan önce ilk kez 1917’de �air Apollinaire kullanmı�tır.” Yılmaz(2006:128) 
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sözel dili aynı çalı�mada birle�tirerek sürrealizmin kavramsal noktasını ortaya koymu�tur. 

Rene Magritte portre resimlerinde de etkin bir sürrealist anlayı� benimsemi�tir. Bu durumu 

en iyi örnekleyen ‘Rape’ (Resim: II. 90.) çalı�masıdır. Giorgio de Chirico’da bu ba�lamda 

ele alınabilecek bir di�er sanatçıdır. Bu iki sanatçı dil felsefesi bakımından öncü olmakla 

beraber bir bakıma kavramsal sanatın da öncülleridir. Salvador Dali ele aldı�ı cinsellik, 

ölüm-ya�am, dü� gibi kavramlarla bu akımın üslüpsal ve konu olarak çerçevesini en iyi 

belirleyen sanatçılardan biridir. Dali’nin ‘Paul Eluartd’ın Portresi’ (Resim: II. 91.) ve 

‘Kendi Portresi’ konumuz ba�lamında öne çıkan resimleridir.  

Resim: II. 90.
Rene Magritte, 1934 
Rape, T.Ü.Y.B. 
73.3x54.6 cm  
Brüksel, Belçika  

Resim: II. 91.
Salvador Dali, Paul 
Eluard’ın Portresi, 
1929, T.Ü.Y.B. 
Dali Tiyatro ve 
Müzesi, �spanya 

Resim: II. 92.
Jaon Miro,  
Portre IV. 1938, 
T.Ü.Y.B.

Ferid Edgü; “Dü�lerin De�il Dü�lemin Ressamı Salvador Dali” ba�lıklı yazınında 

Breton ve gerçeküstücülü�ün kurucularından Philippe Soupault’a ba�vurarak Dali’nin 

resimlerini açıklamı�tır. Breton; “Onun sanatı, bugüne de�in bilinen en sanatsal sanattır. Bu 

sanat gerçek bir tehdidi olu�turuyor: Yepyeni varlıklar, kötü niyetleri açıkça ortada 

yürümeye ba�lıyorlar…” demi� ve daha sonra Breton, Dali’yi Gerçeküstücü ahlaka 

uymadı�ı için aforoz etmi�tir. Philippe Soupault ise; “Dali berbat bir soytarı, Öylesine 

berbat bir soytarı ki sirk yöneticileri onunla bir anla�ma yapmayı akıllarından geçirmez. 

Öte yandan, tüm reklam ajansları yöneticileri onun bir te�hirci oldu�unu bilir…” 

söylemlerine yer vermi�tir.73

Tıpkı Dadaizm akımının maruz kaldı�ı I. Dünya Sava�ı gibi II. Dünya Sava�ı’nın 

patlak vermesiyle de bazı Sürrealistler ‘soyut sürrealizm’ e�ilimi içine girmi�lerdir. 

Gerçeküstücülerle aynı meta olan dü�selli�i payla�an Hieronymus Bosch (yak. 1450-1516) 

yapıtlarında ait oldu�u Rönesans dönemi içerisinde farklı konu ve güzellik yakla�ımı ile 

                                                 
73 Ferid Edgü’den Naklen Breton, Biçimler Renkler Sözcükler, 1.Baskı, Sel Yayıncılık, �stanbul 2008, s. 109. 
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dönemda�larından çok farklı bir noktada olmu� kendinden yarım asır sonra bir 

ba�kaldırıyla ortaya çıkan sürrealistler üzerinde oldukça etkin rol oynamı�tır. 

Portre yakla�ımları ba�lamında irdeledi�imiz sanat akımlarına genel olarak 

baktı�ımızda Alois Rieg (1858-1905)’in Kunstwollen olarak adlandırdı�ı �ekilde; her sanat 

yapıtının geli�imsel bir zincirin halkası oldu�unu ve kendisinde de�i�im tohumları 

barındırdı�ını söyleyebiliriz74. Sanat tarihine baktı�ımızda çok fazla sanat akımıyla 

kar�ıla�ırız. Bu akımlardan daha sonraki dönemlerde unutulmu� olanların yanı sıra bir 

kısmı da kendi içinde geli�erek süregelmi� ya da de�i�erek günümüz sanat anlayı�larını 

do�urmu�tur. Kendi kültür, inanç ve be�enilerini yansıtan ayrı ayrı güzellik anlayı�larına 

sahip olan her bir sanat akımının ayrıca felsefi alanda birer kar�ılı�ı bulunmaktadır. Bu 

ba�lamda sanat anlayı�larını dört farklı temel estetik kuram çerçevesinde 

sınıflandırabiliriz. Bu çerçevede de�erlendirerek akımların hangi do�rultuda �ekillendi�ini 

ortaya koymak kolayla�acaktır. 1. Realist teoriler (yansıtmacı, mimesis, betimleyici), 2. 

Formalist teoriler (biçimci, yapısalcı), 3. Ekspresyonist teoriler (ifadeci, dı�avurumcu, 

expressionist), 4. Fonksiyonelci teoriler (i�levselci, functionalist, utilitation) dir. 

Realist teorilere baktı�ımızda, bu kuramı baz alan anlayı�; nesneleri oldukları gibi 

idealize edilerek, betimlenmesini savunur. Bu anlayı�ın Rönesans dönemi sanatında, 

gerçekçi realist bir üslup yakla�ımıyla uygulandı�ını görüyoruz. 

Formel teoriler (biçimci, yapısalcı); biçimsel olgunlu�u yakalamayı amaç edinen bu 

kuramın temsilcileri resmin daha çok yapısalcı yönünü dikkate de�er bulurlar. �çerik ve öz 

ikinci plandadır. Formalist anlayı�taki yapıtlara Klasik Yunan ve Rönesans’ta, 

matematiksel, analitik bir yapıyla ortaya çıkan eserleri örnek verebiliriz. Kübizmi de bu 

kuram içinde, örnek olarak verilebilir. 

Ekspresyonist teoriler (ifadeci, dı�avurumcu, expressionist); bu kuramda ise yapıtta 

aranan biçimsel özellikten ziyade öz’ e (içerik, ifade) yo�unla�an bir anlayı� hâkimdir. 

Örnek olarak Edvard Munhc’un ‘Çı�lık’ eserini verebiliriz. Sanatçı burada sembolik 

formlar aracılı�ıyla, dı�avurumcu bir yakla�ımla anlatımın daha çok psikolojik durumuyla 

ilgilenerek öz’ ün üzerinde durmu�tur. 

                                                 
74 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir), 1. Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul Haziran 2013, s. 145. 
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Fonksiyonelci teoriler (i�levselci, functionalist); sanat yapıtları ne realist, ne biçimci, 

ne özcü, ne de salt estetik de�erleri yansıtmak için de�il, siyasi, sosyal, dini, ideolojik 

fikirleri konu eden ve dü�ünsel bir hizmet aracı olarak üretilen eserlerdir.
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BÖLÜM III 

Üçüncü bölüm dâhilinde 1950’ler ve sonrası sanat hareketleri kapsamında çirkin 

olanın esteti�i ba�lamında resim sanatında portre temsilleri ele alınarak bir analize tabi 

tutulacaktır. Bu analiz kapsamında kronolojik bir izlekte sanat hareketlerinin benimsemi�

oldukları portre temsilleri ele alınırken dönemin öne çıkan felsefe dü�ünce, toplumsal ve 

siyasi durumlarına de�inilecektir. 

Ortaya çıktıkları tarihlerden ötürü bir önceki ba�lık altında yer verdi�imiz Fovizm, 

Ekspresyonizm, Kübizm, Fütürizm, Dadaizm, Sürrealizm gibi akımların devam eden 

üretimlerine bu ba�lık altında da yer edinmi�tir. Bu akımların birbirinin olu�umunda etken 

olan bir yapıya sahip oldukları söylenebilir. 1900’lu yılarda ise Soyut Ekspresyonizm 

(1940-1955), Avangart sanat (1945-1975) hareketi, Op Art (1950-1965) gibi olu�umlar 

meydana gelmi�tir. 1960’lardan sonra tüketim kültürünün paralelinde var olan Pop Art 

(1958-1975), nesneler de�il olaylar üzerinden bir anlatım yakla�ımı geli�tirerek izleyici, 

sanatçı ve yapıt arasında daha direkt bir ba� kurmu�tur. �zleyiciyi yapıtın olu�um sürecine 

dâhil eden Happening (1959-) ise bir sonraki olu�umu temsil eder. Bu yakla�ım devamında 

meydana gelen Kavramsal Sanat (1960-1975) aynı zamanda 1960’lardan sonra ortaya 

çıkan birçok akım ve hareketin izlerini temellerinde barındırır. Kavramsal sanatın 

geleneksel anlayı�ları ya da önceden belirlenmi� bir gerçeklik olgusunu kendi estetik 

anlayı�ı çerçevesinde tekrar ele almı�tır denebilir. Minimalist sanatın devamında Fluxus 

(1962-1975), Neo-Ekspresyonizm (1970-1990), Postmodernizm (1975), Dijital Sanat 

(1990-) gibi sanat hareketleri ile kar�ıla�ılmaktadır. 

Bu dönemde; yukarda de�inmi� oldu�umuz bu ba�lıkların dı�ında farklı birçok 

sanatsal parametrenin geli�ti�ini söylememiz gerekir. Edebiyat alanında Kafka, Proust, 

Celine ve Virginia Woolf’un, resim sanatı alanında ise; Picasso, Matisse, Brague, 

Kandinski, Mondrian, Klee’nin öne çıktı�ı görülmektedir. Bu dönemde resim, 

enstalasyon/yerle�tirme, video ve heykel, gösteri gibi birçok anlatım yolu oldu�unu 

sanatçılarının kendini ait hissetti�i anlatım biçimini kullanabildi�i görülmektedir. Sanatın 
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bu yüzyılda sadece galerilerde sınırlı kalmayıp, sokaklarda, kulüplerde yani tüm kamusal 

alanlarda yer buldu�unu söyleyebiliriz. 

“Simmel, her ça�ın kültürün en önemli felsefi de�erlerini ifade eden, 
kendine özgü, merkezi bir teması oldu�una ikna olmu�tur. Rönesans için 
“do�a” olan bu tema, on yedinci yüzyılda metafizik fikirlerden ayrılmı� ve on 
sekizinci yüzyılda ise “birey” teması ile desteklenmi�tir. On dokuzuncu yüzyıl 
temel kültürel de�erleri kar�ılayacak bir temadan yoksun iken, yirminci 
yüzyılın ba�ında “ya�am” teması modern kültürü ifade etmekte yeterli olacak 
gibi görünmektedir.”1

Simmel’i bu ere�iyle birlikte bu dönem portre çalı�malarının ya�amın etkin rolü 

çerçevesinde ele alındıkları söylenebilir. 1900’lu yıllarda üretilmi� eserlere baktı�ımızda 

farklı alanlara ait dü�üncelerin yine farklı anlayı�lar do�rultusunda üretilerek çe�itlilik 

barındırmı�tır. Bu yılların ba�ına baktı�ımızda; Vladimir Burliuk ‘Benedict Livshits’in 

Portresi’ (1911), Kokoscha ‘Kendi Portresi’ (1917), G. Grosz ‘Güzellik, Sizi 

Ödüllendirmek �stiyorum’ (1922-23) çalı�maları yer alır. G. Waod ‘Amerikan Gotik’ 

(1930), B. Shahn ‘Sacco ve Vanzetti’nın Tutkusu’ (1931-32) aynı zamanda soyut resme 

örnek olabilecek; P. Blume ‘II Dure/Mussolini’ (1934-37) portreleri örnek gösterilebilir. 

Picasso’nun ününün korudu�u bu dönemde yeni yeni yer almaya ba�layan Dubuffet 

özgün üslubunu yakla�ık yirmi yıl aramı� bir sanatçıdır. 1945 ve 46’da kömür, balçık, ta�

gibi çe�itli malzemeler kullanarak yapmı� oldu�u üretimlerle adından söz ettirmeyi 

ba�lamı�tır. Devamında; Amerikan resminin temelini olu�turan Hans Hofmann (Alman 

Ekspresyonizmi), hala ça�da� sanatın simgesi olan Pollock ve Flaman Ekspresyonizme 

ba�lı oldu�unu söyleyen de Kooning’i öne çıkan di�er sanatçılar olarak sayabiliriz. Bu 

sanatçılar gerek resimsel yeni bakı� açılarıyla gerek fikirsel ele alı�larıyla yakın sanat 

tarihinde kendilerine oldukça geni� bir yer edinmeye ba�lamı�lardır. 

20. Yüzyılın estetik anlayı�ını Gagnebin ‘Psikanalitik bir estetik için’ kitabında 20. 

Yüzyıl sanatının kırılmalar olu�turan ve buna neden olan sava�çı modelini (Dada, 

Destek/Yüzey, Minimal Art, Body Art, Land-Art vs…) sanat hareketleri ile ili�kilendirerek, 

“estetik darvinizm” diye tanımlamı�tır.2 1900’lu yılların getirisi olarak farklı sanat 

hareketlerinin paralelinde birçok estetik anlayı�ın bir arada hüküm sürdü�ü söylenebilir. 

A�a�ıdaki ana ba�lı�ımız olan 1950 sonrası sanatta geli�en anti estetik anlayı� içinde Batı 

                                                 
1 Georg Simmel, Sosyolog, Sanatçı, Dü�ünür, 1. Baskı, Do�u Batı Yayınevi, Ankara Ocak 2011, s. 150. 
2 Murıelle Gagnebın, Psikanalitik Bir Estetik �çin, (çev.: Simla Ongan) 1.Baskı, Yapı Kredi Yayınları, 
�stanbul Ekim 2011, s 184. 
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resim sanatında bu dönem portre temsillerini Dubuffet, de Koooning, Bacon, Freud, 

Saville ve Rego birincil olmak üzere birçok sanatçıya ba�vurularak ele alınacaktır. 

1. Çirkin Olanın Esteti�i Ba�lamında 1950’lerden Günümüze Batı Resim 

Sanatında Portre

Bu yüzyıl içerisinde portre; kavu�tu�u dü�ünsel ve üslupsal yenilikler dâhilinde 

çirkin olanın esteti�i çerçevesinde ele alınacaktır. �ki dünya sava�ının gerçekle�ti�i 20. 

Yüzyıl barındırmı� oldu�u farklı dü�ünce yapılarıyla birçok sanat akımını içinde 

barındırmaktadır. “20. Yüzyılın ba�ında belirginle�en dü�ünceye göre, görünen nesnenin 

arkasındaki gerçe�i gösterme konusunda resim bir araçtı. Oysa 1950’lerdeki sanatçıların 

gözünde resim bir araç de�il, amaçtı.”3 20. Yüzyıl’ın içerisinde yer alan sanatsal 

yakla�ımlara baktı�ımızda devrimci bir olu�umun etkilerini barındırdıklarını, felsefi bir 

dü�ünce paralelinde birçok de�i�imin ya�andı�ı ve aynı zamanda ba�ka geli�melerinde 

temelinin de atıldı�ı bir dönem oldu�u söylenebilir. 

1950’li ve 60’lı yılların günümüz sanat anlayı�ının olu�umunda oldukça etkili 

dönemler oldu�u bilinmektedir. 1950’lerden sonra ekonomik, sosyal ve siyasal alanda çok 

yönlü kültürel de�i�imler ya�anmı�tır. Modernle�me sürecine giren toplumlarda de�i�meler 

sonrası, ya�anan geli�meler; sanatçılar üzerinde yeni arayı�lar iste�i uyandırmı�tır. 

Amerika Birle�ik Devletleri’nin 1950’lerde sanatı so�uk sava�ın propaganda aracı olarak 

kullandıkları söylenilebilir. 1950’lerden sonra sanat yapıtında siyasi politik ya da dini 

toplumsal e�ilimleri yansımasından ziyade cinsiyet meselelerinin imgelerde yansıdı�ı 

görülmektedir. 

1950’lerde ortaya çıkan sosyolojik yapı sonucu tüketim kültürünün yaygınla�ması 

böyle bir kavramın do�masına neden olmu�tur. Devamında kitlelerin bilinçsizce ayak 

uydurdu�u bu tüketim toplulu�u sanatı da tıpkı bir tüketim nesnesiymi�çesine 

araçsalla�tırmı�tır. Görsel üretim nesnelerini kendi çıkarları do�rultusunda kullanarak, kimi 

sanatçılar bu duruma ayak uydururken, kimi sanatçılar ise tepki göstermi�lerdir. Hemen 

hemen her �eyi tüketen, tüketim nesnesi konumuna getiren bu yakla�ım popüler sanat 

yakla�ımlarının do�masını tetiklemi�tir. Bu süreç 1960’larda Pop Sanat akımı adı altında 

birle�erek sonuçlanacaktır. 

                                                 
3 Mehmet Yılmaz, Modernizimden Postmodernizme Sanat, 1. Baskı, Ütopya Yayınevi, Ankara 2006, s. 173. 
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1960’lı yıllarda ise soyut sanatın örnekleriyle kar�ılmaktadır. Lekesel manzara 

resimleri veya soyut figüratif çalı�maların üretildi�i soyut sanatın farklı uygulamaları alt 

ba�lıklarda incelenmi�tir. Dubuffet, Bacon ya da Fautrier gibi sanatçılar “yeni figürasyon” 

olarak tanımlanan bir e�ilim içinde yer almı�, Ragon modern sanat kitabında (2009:130), 

“yeni figürasyonu” gelenekselden ayıran �eyin anı�tırmalı (imalı) olması diye açıklamı�tır. 

“Yeni Figürasyon, Francis Bacon’da oldu�u gibi, tasvirin ve biçimselli�in aynı ölçüde 

üstün olmayı ba�ardı�ında etkili olabilecektir.”4 1960 sonrası hâkim olan Varolu�çu felsefe 

bu felsefenin getirisi olarak varolu�ların anlam kazandı�ı bir sanat anlayı�ı etkili olmu�tur. 

Devamında 1960’larda geleneksel kültürün ve olu�umların alternatif toplumsal ve sanatsal 

hareketlerce de�i�imi sa�lanırken bir yandan da radikal gündeme cinsiyet-tür gibi bir terim 

gelmi�tir. New York’ta büyük ba�arılar elde eden Pop Art’ın 1964’ler de Paris’te de hızlıca 

yayılarak büyük ba�arılar sa�ladı�ı görülmü�tür. 1966’da “1963 yılından beri yeni 

dı�avurumcu çalı�malar yapan Georg Baseliztz Almanların en ba�arılı sanatçılarındandır. 

Özellikle resimlerini ters olarak tabloya i�lemesi ile bilinmektedir.”5 1966-67 yılları ise 

Victor Vasarely’nin sanat dünyasında zirveye ula�tı�ı en etkin yıllardır. Devamında ise; F. 

Bodero’nun, �i�man bir kadın figürünü ele aldı�ı ‘Oda’ (1979) çalı�ması yapılmı�tır. 

1900’lü yılların sonlarına do�ru ise yakın zamanda da �ahit oldu�umuz yükselen feminist 

bilinçli, e�cinsel ve lezbiyen kimlik mücadeleleri görsel sanatlar alanlarında öne çıkan 

konular olarak yer almaya ba�lanmı�tır. Bu süreçte üretim yapan konumuzla ili�kin ba�lıca 

sanatçılara baktı�ımızda; geleneksel resim yöntemleriyle üretimlerini yapan Jenny Saville, 

Paulo Rego, performans sanatları ya da kavramsal sanat alanlarında Marina Abramoviç’in 

çalı�maları ile kar�ıla�ılmaktadır. Bahsetti�imiz sanatçılarının birço�unda ortak olarak 

kar�ıla�tı�ımız durumun bir bakıma sava� kaynaklı ruhsal bozuklar oldu�unu 

söyleyebiliriz. Bu dönemde sanat, yo�un bir emek ürününden ziyade belli bir bilinç ve 

histerik duygu edimlerinden do�an bir anlayı�ı benimsemektedir. 

Döneme hâkim olan popüler güzellik anlayı�ı ideal sportmen vücut ölçülerindedir. 

Bu ba�lamda sanat alanında da dergi ya da televizyonlardan fırlamı� gibi duran figürlerin 

yansıtıldı�ı ya da konu edildi�i çalı�malarla kar�ıla�ırız. Richard Hamilton’un 1956 tarihli 

‘Günümüzün Evlerini Bu Kadar Farklı ve Çekici Yapan Nedir?’ resminde kullanmı�

oldu�u iki figürün de vücutları dönemin sözde güzellik ölçülerine sahiptir ve pop kültürün 

nesneleriyle birlikte ele alınmı�tır. Pop kültürünün Amerika’daki öne çıkan temsilcisi Roy 

                                                 
4 Michel Ragon, Modern Sanat, 1. Baskı, Hayalbaz Kitap, �stanbul 2009, s. 152. 
5 C. Vedat Demirkol, Modernizm ve Postmodernizm, 1.Baskı, Evrensel Basım Yayın, �stanbul 2008, s. 119. 



95 

Lichtenstein’in 1965 yapımlı ‘Belki’ çalı�ması da dönemin di�er sanatçılarının da sıklıkla 

resimlerine konu ettikleri sarı�ın, güzel kadın imgesini barındırarak dönemin yakla�ımını 

özetlemektedir. 

Dönemin di�er bir temsilcisi olan Andy Warhol (1928-87) kullanmı� oldu�u ipek 

baskı tekni�iyle genelde küçük de�i�iklikler yaparak çok sayıda kopyalayarak üretimlerini 

çe�itlendiren ve ço�altan bir anlayı�a sahiptir. Yaptı�ı portrelerin dönemin popüler 

kültürünün bir ürünü olan çizgi romanlarla benzerlik kurdu�u görülmektedir. 

Resim: III. 1
Andy Warhol,  
Otoportre, 1986

Resim: III. 2. 
Andy Warhol, Marilyn Monroe, 
1964, Tuval Üzerine Serigrafi 
Mürekep, 13.3x13.3 cm, 
MoMA, New York 

1974-75 tarihli ‘Tonet Kanepe ve Halı Üzerinde �ki Kadın Model’ çalı�masının 

sanatçısı; P. Pearlstein figürleri ele aldı�ı farklı bakı� açısıyla beraber figürlerin kaslarını 

öne çıkararak kendi güzellik anlayı�ını yansıtmaktadır. 1980 ba�larında yer alan Amerikan 

Yeni- Dı�avurumcu anlayı�ı benimseyen J.Schnabel ‘Trobiklerde Blinky Polermo’nun 

Ölümü’ (1981) isimli çalı�masında portreler bakımından dönemin anlayı�ını yansıtır. Yeni-

Figürasyon adı alında ele alınan yakla�ım içerisinde Rebeyrolle ‘�ntihar No:22’ (1982) 

çalı�ması ile psi�ik bir anlayı�ı yansıtmaktadır. Devamında 2000’li yılların modern 

toplumsal ya�amında do�an çatı�maların sonuç olarak kültürel bir infilak ya�anmı� ve 

toplumsal ve asimilasyon ortaya çıkmı�tır. 

1. 1. Soyut Dı�avurum ve Deforme Portreler

20. Yüzyıl modernizminin ba�lıca ifade biçimlerinden biri olan Soyut Sanat 19. 

Yüzyıl da �zlenimciler’in soyutlama e�iliminin devamı olarak gerçekle�mi�tir. Soyut 

sanatın; bir okul ya da �zlenimcilik gibi bir üslup olmadı�ını söyleyen, Ragon (2009:9) 

soyut sanatın bütün üslupları içinde barındıran bir yakla�ım oldu�unu vurgular. 



96 

Aynı zamanda Ragon; soyut sanatla, “ardarda ya da paralel olarak, 
empresyonist, geometrik, pürist (arıcı), lirik, so�uk, sıcak, dadaya yakın, 
gerçeküstücülü�e yakın, fovizme yakın, hatta izlenimci, romantik, sert, abartılı, 
tumturaklı (pompier), akademik, protestocu, boyun e�mi�, süsleyici, kaligrafik, 
müziksel, enformel (biçimsel olmayan), ta�ist (lekeci), manzaracı, do�alcı, 
Wagnerci, Debussyci, simgeci ve benzeri kılıklara bürünmü� olarak”6

kar�ıla�tı�ımızı söylemi�tir. 

Soyut sanatın bu zengin içerik yapısı onu canlı tutan nedenlerinden biridir. Kimi 

sanatçıları renk, kimi sanatçılar ise biçimsel/formsal bir deformasyona gitmi�lerdir. 

Böylece sanatçılar hem deforme hem stilize ettikleri portreleri gördükleri de�il algıladıkları 

�ekliyle yansıtmayı seçmi�lerdir. 

Soyut sanatı, iki ayrı ba�lık altında ele alabiliriz. Bunlardan biri; Kazamir Maleviç’in 

zihinsel, yapısal ve geometrik bir e�ilimi temel alarak yapmı� oldu�u soyutlamalar, 

ikincisini ise; Wassily Kandinsky’in içgüdüsel ve duyusal, dekoratif ve canlı formlar 

olu�an bir e�ilimi temel alan soyutlamalar olu�turur. Sanatçı yakla�ım olarak, gerçek olan 

ile ideal olan arasında durarak, resmin genel olanaklarını güncel bir dil ile 

yorumlamaktadır. Sena (1972:164); soyut sanat hakkında “ça�ımızın bir modası olarak 

klasik güzelliklerle sanatın geleneksel tekni�ini bir yana atmı�, estetik hazları yozla�tıran 

bir narkoza benzetmi�tir.” 

20. Yüzyıl’ın en önemli sanat akımlarından biri olan soyut sanatın alt yapısını 

olu�turan Fovlar ve Kübistlerdir. Soyut sanatın kimi zaman lirik, kimi zaman optik ve daha 

da farklıla�abilen yapısıyla güncelli�ini korudu�unu görebiliriz. Soyut dı�avurum ya da 

yeni figürasyon soyut sanatın bu zengin yapısından do�mu�tur diyebiliriz. Soyut 

dı�avurumcu sanatçılarından olan Dubuffet ve de Koonning simgesel bir anlatım biçimi 

kullanarak dönemin estetik yanının ne denli arka plana attı�ının birer örne�ini olu�tururlar. 

Bu dönem sanat çevresine baktı�ımızda iki öne çıkan ekolden biri olan Fransa Paris 

ekolu ve bünyesinde Marc Chagall, Georges Arp, William de Kooning, Amedeo 

Modiglioni di�eri ise Jakson Pollock, Barnett Newman David Smith gibi isimlerin yer 

aldı�ı Amerikan sanatı New York ekolüdür. Bu sanat çevresinin içinde bulundu�u yüzyılda 

öne çıkan akımlara baktı�ımızda ise kübizm ve gerçeküstücülükle kar�ıla�ırız. Kübizmin 

parçalama özelli�inin, gerçeküstücülerin ise hayal gücünün bu dönem sanatçıları 

üzerindeki etkisi görülmektedir. Alman sanatçı Hans Hofmann ise soyut dı�avurumun bir 

                                                 
6 Michel Ragon, Modern Sanat, 1. Baskı, Hayalbaz Kitap, �stanbul 2009, s. 9 10. 
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di�er temsilcidir. Hofmann’ın sanatı; “orfik kübizm, fovizm ve Alman 

dı�avurumculu�undan olu�an bir bile�endir.”7

Bu dönem estetik algısına bakarsak, Yılmaz’ın; ele aldı�ı �ekliyle, soyut 

dı�avurumcuların resimlerinde ba�langıcında “estetik dı�ı” olma niyetini ta�ıdıklarını fakat 

bir süre sonra bu durumun de�i�ti�ini, bu estetik dı�ı olma hususunun özellikle boya ve 

renk konusunda söylemenin olanaksız oldu�unu ve bu durumunun tam tersi “estetik içi” 

oldu�unu söylemi�tir.8

Ragon (2009:32) yer verdi�i üzere, Marcel Arland’ın; “Çok az sanatçı Jean Dubuffet 

kadar incedir.” Yorumu bizlere Dubuffet’in resimlerinin de karakterini özetler. Soyut 

dı�avurumcuların öne çıkan üretimleri dönemin hâkim di�er sanat e�ilimleri olan gösteri, 

performans, video gibi kavramsal sanatlara yönelmi� olan ilgiyi tekrar geleneksel resim 

sanatı üzerine çekmi�tir. Dubuffet sanat hayatına geç ba�lamı� oldu�u halde birçok üretim 

yapmı�tır. Ayrıca kabartılı kolaj vari bir teknikle gerçekle�tirdi�i çalı�malarda i�ledi�i 

psikotik konularla ilgilenmi�tir. Soyut dı�avurumun en önemli temsilcilerinden olan De 

Kooning ise; ele almı� oldu�u konu çe�itlili�i ve yenili�iyle, Bacon resimlerine konu etti�i 

e�cinsellik beden gibi kavramları tartı�maya almı�tır. Yine resimlerine konu etti�i kilisenin 

yöneticisi Papa’nın hiciv yüklü portre çalı�masıyla farklı anlatım tarzıyla resim de oldukça 

sıyrılmı�tır. Bu deforme portreleri ile dönenin üst sınıfında yer alan ki�ilerin portrelerini 

kullanmı� ya da kendi özel hayatında yer alan yakın dost ve sevgililerinin portrelerini 

kullanmı�tır. Soyut dı�avurum sonrasında meydana gelen figüratif resme yöneli�ler 

ba�lanmı�tır. �ngiliz sanatçı Freud’un resimlerinde birincil konu haline getirdi�i figür ve 

portreleri klasik üsluba paralel döneminin birçok sanatçısı tarafında ikinci plana atılan 

boyayı ele alması ve farklı özgün bir yakla�ım içinde bulunmu�tur. 

1. 1. 1 Jean Dubuffet

31 Temmuz 1901 Fransa’nın Le Havre kentinde dünyaya gelen Jean Philippe Arthur 

Dubuffet, teorik ve dü�ünsel anlamda sanatını destekleyen ara�tırmalar yapmı�tır. Dubuffet 

sanatçı ki�ili�inin yanı sıra varlıklı aile hayatının ve çevresinin getirmi� oldu�u olanaklarla 

iyi bir e�itim imkânı bulmu�tur. Sosyal bir ki�ili�e sahip olan Dubuffet’in yakın 

arkada�larının, atölyesine ziyaret eden ki�ilerin, dönemin �air ve yazarları gibi edebiyat 

                                                 
7 Mehmet Yılmaz, Modernizimden Postmodernizme Sanat, 1. Baskı, Ütopya Yayınevi, Ankara 2006, s. 160. 
8 Mehmet Yılmaz, Modernizimden …, s.173. 
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alanlarda söz sahibi olan kimseler olması Dubuffet’nin çalı�malarının dü�ünsel ve teorik alt 

yapısını olu�turması hususunda etkili olmu�tur. 1908 yılında liseye ba�layan Dubuffet; 

daha sonraki dönemlerde Le Hawre’daki Ecole des Be gux–Arts’da ak�am dersleriyle özel 

resim dersi e�itimi alır 9. Academie Julian’da 1918 yılının Eylül ayında bir e�itime katılır; 

fakat bu e�itim uzun sürmez, bunun nedeni akademinin denetimci tavrıdır. Derslerden 

ayrılarak yalnız çalı�maya devam eder. Akademiden ayrıldı�ında de�i�en sanatsal 

yakla�ımını �u sözlerle ifade eder;  

“... Sanatçılı�ımızın simgesi uzun saçlarımız, kara �apkalarımız vardı. Bir 
kaç ay sonra bu tavırlar de�i�ti. Avant-garde resim sergilerini görüp de 
Modernist yazarlardan etkilenince, sanatsal yaratımın gündelik ya�amın içinde 
yer alması gerekti�i yolunda bir inanç geli�tirdim, kara �apkanın yerini 
halkçılı�ın ifadesi bir kasket aldı.”10

1942 yılında resme dönmeden önceki dönemlerde baba mesle�ini yapan Dubuffet; 

1942 yılında ise ressam olmak için Paris’e yerle�mi�tir. 

Resimlerinde ele aldı�ı bazı konular dü�ünsel anlamda onu o kadar uzun süre me�gul 

eder ki aynı konu üzerinde hem resim, hem baskı, hem küçük mimari yapılar olarak 

üretimini çe�itlendirir. Çevresindekilerin iste�i üzerine ba�lamı� oldu�u portre çalı�maları 

hakkında Dubuffet; “Dostlarımın portrelerini yapmam için ısrar ediyordu. Aklıma gizli 

benzerlikler içeren, �amanik insan betimleri gelince çevremdeki herkesin portresini 

yapmaya koyuldum ve bu koca bir yılımı aldı”11 demi�tir. 

Dubuffet, dostu; Dr. Hans Prinzhorn’un akıl hastalarının çizimlerinin üstüne yapmı�

oldu�u Delili�in Anlatımı (Bildnerei der Geisterkranken) çalı�maları sonrasında �iddetli bir 

sarsıntı dönemi geçirerek daha önceki çalı�malarını sorgulamaya ba�lamı� ve hemen 

hemen hepsini gözden çıkarmı�tır. Bu sorgulama sonrasında yapıtlarının ço�unu yok 

ederek, geç ya�ta ba�lamı� oldu�u resim hayatına Buenos Aires’e giderek 8 yıllık uzun bir 

ara verir.12

                                                 
9 XX. Yüzyılın Büyük Bir Ustasıyla Bulu�ma Jean Dubuffet ( Bu katalog, 26 Ekim 2005 tarihinde Suna ve 
�nan Kıraç Vakfı Pera Müzesi’nde açılan Jean Dubuffet Baskılar ve Resimler 1944 - 1984 sergi katalo�u.) 
Pera Müzesi Yayını �stanbul, Ekim 2005, s. 27 28. 
10 XX. Yüzyılın Büyük Bir Ustasıyla Bulu�ma Jean Dubuffet ( Bu katalog, 26 Ekim 2005 tarihinde Suna ve 
�nan Kıraç Vakfı Pera Müzesi’nde açılan Jean Dubuffet Baskılar ve Resimler 1944 - 1984 sergi katalo�u.) 
Pera Müzesi Yayını �stanbul, Ekim 2005, s. 28. 
11 XX. Yüzyılın Büyük …, s. 39. 
12 XX. Yüzyılın Büyük …, s. 31. 
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Resim: III. 3
Jean Dubuffet,  
Büyük Maitre, 1947, 
T.Ü.Y.B.,

Resim: III. 4. 
Jean Dubuffet,  
Büyücü Retskin, 1946, 
T.Ü.Y.B., MoMA, New York

Dubuffet’nin ilk ve son çalı�maları arasındaki süreç de�erlendirildi�inde gittikçe 

çirkinli�in esteti�ine ula�tı�ı söylenebilir. 1917 tarihli, ‘Armond Salacrou’nun Portresi’ nde 

daha izlenimci bir tavrı benimseyen sanatçı, 1924 yapımlı ‘Korku’ çalı�masında ise daha 

farklı bir yakla�ımla ifadeye yo�unla�tı�ı ve klasik anlamda esteti�i ikinci plana attı�ı 

görülmektedir. ‘Sihirbaz Redskin’ (1946), ‘Madam Mouche’ (1945) çalı�malarında ise 

teknik olarak farklıla�tı�ını resmin zemininde farklı materyallerle dokular olu�turdu�unu 

görmekteyiz. Cezayir-Güney Sahra gezilerinden sonra hayran kaldı�ı bu gezileri 

resimlerinin konusu haline getirir. “Sahra izle�i üzerine altı büyük tuvalini yaptıktan sonra 

Galerie Rene Drovin’de Portraits a ressmblance extraite, a ressemblance cuite et confite 

dans la memoire de Mr.Jean Dubuffet (Ressam Bay Jean Dubuffet’nın Belle�indeki 

birbirine a�ırı benzer, benzerlikleri pi�irilip kavrulmu� portreler) ba�lı�ıyla sergilenece�i 

portrelerine verir yine kendini.”13 Dubuffetin portrelerinin modeline pek benzemedi�i 

söylenebilir. 

“Bu portreler giri�iminin çekici yanı, tam olarak, belli ki�ilerin 
betimlerini bir ki�isizle�tirme sürecinden geçirmeye dayanıyordu. Ki�ileri bu 
�ekilde ki�isizle�tirme de diretmem �öyle bir fikirden ileri geliyordu: Tablo 
kendisine bakan ki�iden daha fazla dü� gücü istedikçe i�levini daha güçlü bir 
biçimde yerine getirecek [...] Ressamın bir figüre ekledikleri tabloya bakan 
ki�inin bir ba�ka �ey eklemesini engeller ve bu nedenle ressam ne kadar az �ey 
koyarsa tablonun bir o kadar güçlülü�ü olacaktır. Bazı figürlerime birer �ema 
ya da o tartı�malı sözcü�ü yeniden kullanma gerekirse ilk örnek görünümü 
vermeye iten �eyde bu olmu�tur sanırım.”14

                                                 
13 XX. Yüzyılın Büyük Bir Ustasıyla Bulu�ma Jean Dubuffet ( Bu katalog, 26 Ekim 2005 tarihinde Suna ve 
�nan Kıraç Vakfı Pera Müzesi’nde açılan Jean Dubuffet Baskılar ve Resimler 1944 - 1984 sergi katalo�u.) 
Pera Müzesi Yayını �stanbul, Ekim 2005, s. 40. 
14 XX. Yüzyılın Büyük …, s. 441. 
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“Dubuffet’in portreleri nasıl baba �ngres’in resimlerinden çok çocuk resimlerine 

yakınsa, “manzaralar”ı da daha çok tozdan, çamurdan “küçük hiçler” den esinlenecektir.”15

Resim dı�ında özgün baskı resim alanında da birçok çalı�maya imza atmı� olan sanatçı ta�

baskıya olan ilgisi nedeniyle, Fernanad Mourlot’nun atölyesindeki derslere katılır. 

Devamında, ‘Madde ve Bellek’ albümü ve onu beraberinde izleyen ‘Duvarlar’ ortaya 

çıkar.16

Son olarak Dubuffet’ın kendi resimleri hakkında yapmı� oldu�u bir yazınında; “Tüm 

resimlerimde birbirine ters esen iki rüzgâr var biri sanatçının el izlerini abartmaya 

yönelirken, öbürü, tam tersine, her türlü insan varlı�ının yok etmeye... Yoklu�un kayna�ını 

içmeye kalkı�ıyor”17 demi�tir. Sanatçı 12 Mayıs 1985’te Paris’teki evinde hayatını 

kaybetmi�tir. 

1. 1. 2. William de Kooning

Sanatçı 24 Nisan 1904 Hollanda’nın Rotterdam �ehrinde dünyaya gelmi�tir ve 

1940’lı ve 50 yıllar boyunca soyut dı�avurumculu�un lideri olarak görülmü�tür. 

“Rotterdam Güzel Sanatlar Akademisi’ne sekiz sene devam eden sanatçı, 1916’da ticari 

sanatçıların asistanı olarak çalı�mı�tır.”18 De Kooning’i di�er ressamlardan farklı kılan en 

belirgin yan; belli bir tarzla özde�le�meyen özgünlü�üdür. Sanatındaki güzellik yakla�ımını 

sorgulaması süreci ayrı bir de�erlendirme konusudur. Çalı�malarında yo�un duygu 

patlamaları, bu do�rultuda özgün tutum ve kendini kısıtlamayan özgürlükçü yapısı 

hâkimdir. 

“1935 tarihlerinde sanatçı, WPA Federal Sanat Projesi’nde 1937’ye kadar çalı�mı�tır. 

WPA Federal Sanat Projesi’nin deste�iyle yaptı�ı eserlerde Picasso ve Kübizm’in büyük 

etkisi görülmektedir.”19 “1938’de büyük olasılıkla en yakın dostlarından Gorky’nin 

etkisiyle, erkek figürlerini konu alan röprodüksiyonlar yapmasına ra�men neredeyse bütün 

resimlerinin odak noktası kadın figürleridir.”20 Çalı�malarına baktı�ımızda soyutlamanın 

giderek arttı�ını, renklerin ve çizgilerin Kooning’e has bir hal aldı�ını giderek 

sembolle�ti�ini söyleyebiliriz. 1940 yapımlı ‘Oturan Kadın’ çalı�masında de Koonning 

                                                 
15 Michel Ragon, Modern Sanat, 1. Baskı, Hayalbaz Kitap, �stanbul 2009, s. 53. 
16 XX. Yüzyılın Büyük …, s. 37, 38. 
17 XX. Yüzyılın Büyük …, s. 57. 
18 Melek Akyürek, “Aylin Beyo�lu, Francis Bacon ve Willim de Kooning Resimlerinde �mge Bozumu”, Türk 
Onlıne Tasarım, Sanat ve �leti�im Dergisi, Nisan 2017, Cilt: 7, Sayı: 2, s. 309 
19 Melek Akyürek, Aylin Beyo�lu…, s. 309. 
20 A.g.e. 
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soyutlamaya gitse de biçimdeki deformasyonlar ve bazı noktalarda çok boyutlulu�u 

korudu�u, figürü in�a ederken yapıtın bazı kısımlarında kontur kullandı�ı gözlenmi�tir. 

(Resim: III. 5.) Bu eserinde renk kullanımının da di�er çalı�malarda kullandı�ı paletler 

dü�ünüldü�ünde daha parlak ve canlı renklerle ele alındı�ı görülür. 1945 de yapmı� oldu�u 

‘Pembe Kadın’ (Resim: III. 6.) serisinde ise sanatçının farklı bir renk paleti, kompozisyon, 

biçim anlayı�ı benimsedi�i ve farklı bir soyutlamaya gitti�i görülmektedir. Bu 

farklılıklardan ötürü izleyicinin biçimi kavramakta zorlandı�ı da söylenebilir. 1949 ‘Tavan’ 

ve 1949-50 ‘Soyut Abstractıon’ resimlerinde ise Kooning’ın konu ve üslup olarak da 

farklıla�tı�ı söylenebilir. Daha soyut bir yakla�ım benimseyen sanatçının biçimleri, 

formları, planları yok etti�i ve tamamen renklerden olu�an bir yüzey çalı�ması yaptı�ı 

gözlenmi�tir. 1973-74 yıllarında ise sanatçının heykel alanında yo�un üretimlerde 

bulundu�u ve 1980’lı yıllarda ise renkli düzlemlerden giderek uzakla�tı�ı çalı�malar 

yaptı�ı görülmü�tür. De Kooning’ın eserlerinin çok yönlü bir ara�tırmanın ürünü oldu�unu 

ve bu eserlerin genelinde oldu�u gibi tek ba�ına ele alındı�ında da sanatçının tuval 

üzerinde nasıl bir süreç geçirdi�ini izleyici olarak gözlemlenme olana�ı verdi�i 

söylenebilir. Çünkü sanatçının üslup kaygısı gütmedi�i bu yakla�ımı sanatının bir özelli�i 

haline getirdi�i ve böylelikle soyut, saydam samimi bir ileti�im kurdu�u söylenebilir. 

Resim: III. 5 
William de Kooning, 
Oturan Kadın, 1940, 
137.3x91.4 cm, Karı�ık 
Teknik, Philadelphia 
Museum of Art 

Resim: III. 6. 
William de Kooning,  
Pembe Kadın,  
1945, T.Ü.Y.B. 

Resim: III. 7.
William de Kooning, Kadın, 
1950, T.Ü.Y.B., 193x147cm, 
MoMA, New York 

William de Kooning ba�yapıtı niteli�inde olan ‘Kadın’ serisi üzerine birçok etüt 

çalı�ması yapmı�tır. Sanatçının soyut dı�avurum paralelinde yapmı� oldu�u ‘Kadın’ 

(Resim: III. 7.) çalı�maları günümüz ça�da� sanatının öne çıkan yapıtlarındandır. Bu 

çalı�masındaki portre ve resmin genelinde sanatçının renk kullanımı ve fırça vuru�larıyla 
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korkunç bir his uyandırdı�ı söylenebilir. Portrenin bakı�larındaki endi�e verici tutumun 

yanı sıra sırıtı�ı farklı duyguların yansıtıldı�ı ve izleyici için rahatsız edici bir duygu 

uyandıran bir etkiye sahiptir. Sanatçıyı teknik olarak ele aldı�ımızda eserini meydana 

getirirken katmanlı bir süreç geçirdi�i söylenebilir. Dı�avurumcu bir yakla�ımla 

figürlerinde soyutlamaya giden sanatçının yapıtlarını etkili kılan bir di�er teknik yanın 

agresif fırça vuru�larıdır. Resme baktı�ımızda kadın figürü görünür fakat tam olarak bunun 

hedeflenmedi�i izlenimi vermektedir. Daha çok renk ve çizgi düzenlemeleri yer alan 

çalı�mada fırça vuru�larının yardımıyla birle�erek bir bütün olu�turur ve bir kadın oldu�u 

fikrini ediniriz. 

“Evrensel dinamizm, akademik kuralları bir tarafa bırakan özgün biçimler kullanan 

sanatçılar, resmin temel plastik ö�elerini ve bilinçaltındaki mesajları eserlerine 

yansıtmı�lardır.”21 Bacon ve de Kooning için kullanılan bu tanım do�rultusunda 

sanatçıların öncüllerinin estetik tutarlılık de�il içeri�in anlamla ili�kisi oldu�u söylenebilir. 

Sanatçı 19 Mart 1997 Island, New York ABD’de hayatını kaybetmi�tir. 

1. 2. Francis Bacon

28 Ekim 1909 Dublin’de (�rlanda) �ngiliz bir ailenin çocu�u olarak do�an sanatçı, 

dünya sanatında figüratif ekspresyonizm akımının en önemli temsilcilerindendir. “Francis 

Bacon’ın ilkokul deneyimi 1924 yılından 1926 yılına kadar çok kısa bir dönem gitti�i 

Cheltenham’da ki Papaz Okulu olur.”22 Daha sonra sa�lık sorunlarından dolayı e�itimi 

tamamlamamı�tır. Francis Bacon’ın çalı�malarının sanatçının psikolojisi ile de ba�lantılı 

olarak �ekillenen figüratif yakla�ımını tam olarak anlamak için döneminin sosyolojik 

yapısına ve di�er sanatçılar ve üretimleriyle olan ili�kisine bakmak gerekir. Bacon’ın 

sanatsal yakla�ımını konu alan Gilles Deleuze (2009) “Duyumsamanın Mantı�ı” kitabının 

sunu� kısmında belirti�i üzere; Bacon’ın tablolarına yalnızca, duyumsamanın genel bir 

mantı�ı açısından bakılmalıdır görü�ünü savunmaktadır. 

Bacon’ın resimleri sanatçının buhranlarının, cinsel tercihlerinin ve bunlara ba�lı 

olarak ya�adı�ı sosyal zorlukların birer ürünüdür. Çalı�malarına kendini tüm benli�iyle 

konu etmi�tir sanatçı. Bu do�rultuda baktı�ımızda; figürlerin sanki tecrit edilmi�çesine 

                                                 
21 Melek Akyürek Aylin Beyo�lu, Francis Bacon ve Willim de Kooning Resimlerinde �mge Bozumu”, Türk 
Online Tasarım, Sanat ve �leti�im Dergisi, Nisan 2017, Cilt: 7, Sayı: 2, s. 315. 
22 Ersan Ça�atay, Bir Asi: Francis Bacon, 16. �ubat 2008, http://ersancagatay.blogspot.com.tr/2008/02/bir-
asifrancis-bacon.html (09.01.2018). 
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yo�un duygu durumlarıyla beraber bazen piste benzer bir mekânda, bazen sandalyede, 

ço�u zaman yatakta etrafları bir sınıra hapsedilmi� algısı olu�turan geometrik prizmalar 

içinde ele alındı�ı görülmü�tür. Figürleri bir kontur çerçevesiyle belirginle�tirerek anlatımı 

güçlü kılan sanatçının imza niteli�inde olan bu özelli�i çalı�malarının ortak noktasını 

olu�turmaktadır. “Yeni Figürasyon, aksine, belki fazlasıyla yürekli; kimi zaman çı�lık 

u�runa esteti�i savsaklıyor. Ama bu gençlik kusuru, bir de�er de sayılabilir.”23 Ragon’un 

bu açıklamasıyla Bacon’ın resimlerinde ruhsal edimi, esteti�e tercih etti�i söylenebilir. 

Deleuze (2009:17) ise; Bacon resimlerinde üç temel ögeyi birbirinden ayırt etmi�tir bunlar; 

maddi yapı, yuvarlak kontur, kurulan imgedir açıklamasında bulunmu�tur (2009:93), 

ayrıca Bacon’ın çalı�maları için eskiz kullanmadı�ını söylemi�tir. Sanatçının 

çalı�malarında figürler bilinmez bir bo�lukta, koltuk ya da kanepelerde resmedilmi�, 

kafeslerin yer aldı�ı dekorlar kullanmı�tır Resimlerinde geometrik uzamsal imgeler 

kullanan ve dı� dünyadan soyutladı�ı so�uk renklerin hâkim oldu�u bir palete sahip olan 

sanatçı, figürü ço�unlukla merkeze aldı�ı kompozisyonlarında kullandı�ı dikey fırça 

vuru�ları ile özgünlü�ünü ortaya koyar. 

Bacon’ın çalı�ma grafi�ine bakarsak 1930’da �ngiltere’de, Sutherland ve 

Gerçeküstücü kabul edilen ressamlarla grup sergilerine katıldı�ını, 1944’de Grünewald’dan 

yola çıkarak korkunç hayvanların çenelerini açtı�ı figür ara�tırmaları yaparak, 1945’te ise 

bu figür ara�tırmalarını yansıttı�ı eserler üretmi� ve Bacon esteti�ini açıkça ‘Mavi 

�emsiyeli Madeleine’de’ ortaya koymu�tur. 1949’da ise Bacon ‘Uluyan Papalar’ 

çalı�malarına ba�lamı�tır.24

Daha çok teknik anlamda bir grafi�e oturtan Sylvester’ın görü�üne yer veren 

Deleuze ise �öyle ele almı�tır;  

“Sylvester, Bacon’ın eserlerini üç döneme ayırır: ilki, belirgin figürlerle 
canlı ve katı düz alanı kar�ı kar�ıya getiren dönem; ikincisi “malerisch” biçimi 
perdeli, tonal bir zeminde çizen dönem ve üçüncüsüyse bu “üzerinde uzatılmı�
iki zıt çizimi” kendinde toplayan, çizgileme ve fırçalama yoluyla fluluk 
etkilerini lokal olarak yeniden icat ederek canlı ve düz zemine geri dönen 
dönemdir.”25

Bacon’ın 1920’lerdeki üretimlerine baktı�ımızda 1929 yapımlı suluboya ve guva�

olan iki çalı�ması ile kar�ıla�ırız. Bu çalı�malar daha çok dekoratif yüzey düzenlemelerini 

                                                 
23 Michel Ragon, Modern Sanat, 1. Baskı, Hayalbaz Kitap, �stanbul 2009, s. 131. 
24 Michel Ragon, Modern Sanat, 1. Baskı, Hayalbaz Kitap, �stanbul 2009,s. 153. 
25 Gılles Deleuze, Francis Bacon Duyumsamanın Mantı�ı, 1. Baskı, Norgunk Yayıncılık, �stanbul 2009, s. 36. 
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andıran motiflerden olu�mu�tur. 1930’larda tutarlı bir teknik ya da stil görünmeyen bu 

dönemde Bacon’ın bir arayı� içinde oldu�u söylenebilir. Bu dönem de kâ�ıt üzerine pastel 

kullanılarak yaptı�ı ‘Portre’ çalı�ması ile sonraki çalı�maları arasında kurulacak tek ba�

olarak güçlü ifade aktarımı gösterilebilir. 1940’larda ise sanatçı çarmıha gerilme konusu 

üzerine çalı�malar yaparken di�er taraftan 1950’lerde imzalayaca�ı Papa portrelerinin 

ara�tırmalarını yapmı�tır. 1950’lerde Papa resimlerine yöneldi�ini ve bu konuda bir seri 

olu�turacak kadar çok resim yaptı�ı, ele aldı�ı konuların insan ve et oldu�u görülmü�tür. 

1960’larda sevgilisi George Dyer’i referans alarak çalı�malar yapmı�tır. 1960’lardan sonra 

ise Bacon portrelere yönelmi�tir. Genellikle yakın çevresindeki ki�ileri foto�raf aracılı�ıyla 

çalı�ır. Sanatçı anatomik uzuvları deforme ederek olu�turdu�u biçim anlayı�ı ve boya 

sürü�ündeki dairesel fırça hareketleri sayesinde etkili bir üslup ortaya koymu�tur. 

1970’lerde sevgilisini kaybetmesi sormasında buhranlı bir dönem geçirdi�i ve bu durumun 

resimlerine yansıdı�ı görülmü�tür. 1980’lere gelindi�inde ise Bacon artık sanat 

çevrelerince tanınan bir sanatçı haline gelmi�tir. 

“Beden figürdür, daha do�rusu figürün maddesidir. Beden yapı de�il, 
figürdür. Tam ters bir biçimde figür bir beden olmakla birlikte, yüz de�ildir 
hatta yüzü dahi yoktur. Bir ba�ı vardır çünkü ba� bedenin ayrılmaz bir 
parçasıdır. Hatta onun salt ba�tan ibaret oldu�u söylense yeridir. Bir portreci 
olarak Bacon’ın resmetti�i �ey yüz de�il, ba�tır. Bu ikisi arasında büyük fark 
vardır zira yüz, ba�ı kaplayıp örten yapıla�mı� bir uzamsal organizasyondur, 
ba� ise, uç noktayı olu�tursa da, bedene ba�lı bir uzuvdur. Bu, zihni olmadı�ı 
anlamına gelmez, ama bu, ba�, beden olan zihindir, bedensel ve ya�amsal 
nefes, hayvan zihnidir, bu insanın hayvan zihnidir: domuz zihni, bufalo zihni, 
köpek zihni, yarasa zihni… Bu Bacon’ın bir portreci olarak yürüttü�ü çok özel 
bir projedir: yüzü silip atmak, yüzün altında saklı ba�ı ke�fetmek ya da onu 
yüzeye çıkarmak.”26

“Tekni�i de son derece Bacon’a özgü bir tekniktir: genellikle tuvalin üzerine bir yapı 

kondurur (birkaç renkli çizgiyle basit bir paralelyüz), figürlerini bu uzaysal yapının içine 

yerle�tirir. Astar çekilmemi� tuvali çok kullanır ve bu bölüm bazen resmin yarısını 

olu�turur.”27 Bacon müzelerden çok sinematekten ve foto�raflı dergilerden esinlenmi� ilk 

ressamlardan oldu�unu söylemi�tir, Ragon (2009:154) “Ayrıca, Bacon’ın yapıtında çok 

sayıda portre görülür. Biçimleri çarpıtılmı�, iyice çirkin portreler. Bu portreler; Bacon’un, 

                                                 
26 Gılles Deleuze, Francis Bacon Duyumsamanın Mantı�ı, 1.Baskı, Norgunk Yayıncılık, �stanbul 2009, s. 28. 
27 Michel Ragon, Modern Sanat, 1. Baskı, Hayalbaz Kitap, �stanbul 2009, s. 150. 
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herhalde insana benzedikleri için özellikle sevdi�i maymun ya da bayku� figürlerine 

eklenirler.”28

“�lk bakı�ta gerçek dı�ı görünen, kendini en sınırsızca �eytansı dü�leme kaptırmı� bu 

ressam, aslında belirginli�i saplantı bellemi�, hareketleri incelemek için foto�rafı en iyi 

araç olarak görmü� bir sanatçıdır.”29 Ragon’un bu açıklaması do�rultusunda sanatçının 

foto�rafı bir araç, kaynak malzeme olarak kullandı�ı söylenebilir. 1800 yıllardan foto�raf 

makinesinin geli�mesiyle ortaya çıkan bu resim foto�raf ili�kisini kimi sanatçılar 

desteklemezken kimi sanatçılar yararlanmı�lardır. Dergi gazetelerde yer alan foto�rafları 

ya da çevresindeki ki�ileri foto�raflayarak kullanmı�tır. 

Bacon’ın 1960’lardaki resimlerinin tekrar eden konusu haline gelen sevgilisi George 

Dyer’i, ço�unlukla foto�rafları aracılı�ıyla, resmeder. Bu dönemde foto�raf Bacon için 

resmin vazgeçilmez bir araç haline gelmi�tir. Di�er yakın arkada�ları, Henrietta Moraes, 

Isabel Rawsthorne, Lucian Freud ve Muriel Belcher foto�raflarını da referans alarak 

çalı�malara yapmaktadır.30 Ki�isel bunalımları, psikolojik sorunları ve e� cinsel olmasının, 

erken ya�ta ailesi dı�ında bir hayat kurmasının yanında toplumsal olarak da iki sava�

sonrasındaki ya�antısı sonucu yakın çevresini kaybetmesi gibi a�ır duygusal travmalar 

geçirmi� olması Bacon’ın resimlerinin anlatımının bu kadar etkili olmasının nedenleri 

olarak görülebilir. Bu ya�am biçiminin birer yansımasıdır bu çalı�malar bir bakıma. 

Sanatçının ‘Head of a Woman III.’ 1960, ‘Head of a Woman IV.’ 1960, ‘Head of a Woman 

V.’ 1966 çalı�malarında ele aldı�ı annesidir. Bu çalı�maları hakkında ele alınan portrelerin 

annesinin sanatçıyla olan olumsuz ili�kinin yansıtıldı�ı görülmü�tür. “Anneyle kurulan 

ili�kinin, ki�ilik olu�umuyla ve bu ili�kinin ki�inin güzelli�i algılamasıyla ba�lantısı 

nedir?” Soylu tezi kapsamında sordu�u bu soru çerçevesinde, �ngiliz Melanie Klein ve 

Psikanaliz Cemiyeti, Britanya Psikoloji Cemiyeti Tıbbi Bölümlerinde ba�kanlık yapmı�, D. 

W. Winnicott’ın bilimsel görü�lerine ba�vurarak açıklamı�tır. 31

D. W. Winnicot, Oyun ve Gerçeklik adlı kitabında yer verdi�i; 

“Çocu�un Geli�iminde Annenin ve Ailenin Ayna Rolü” adlı makalede, 
bireyin duygusal geli�iminde annenin yüzünün ayna görevini gördü�ünü 

                                                 
28 Michel Ragon, , Modern Sanat, 1. Baskı, Hayalbaz Kitap, �stanbul 2009, s. 154. 
29 Michel Ragon, Modern …, s. 154 155. 
30 Ersan Ça�atay, Bir Asi: Francis Bacon, 16. �ubat 2008, http://ersancagatay.blogspot.com.tr/2008/02/bir-
asifrancis-bacon.html (09.01.2018) 
31 Özge Soylu, Nahit Sırrı Örik-Kıskanmak ve Psikanaliz, Yüksek Lisans Tezi, 2001, Bilkent Üniversitesi, s. 
49. 
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söyler. Winnicott’a göre, annenin çocu�una nasıl baktı�ı, ona kar�ı neler 
hissetti�i veya ona bakarken içinde bulundu�u ruh hali, çocu�un annesinin 
yüzünde göreceklerini belirler. Winnicott, annenin ruh halini, hatta daha da 
kötüsü kendi savunma mekanizmalarının katıldı�ını bebe�in yüzüne 
yansıttı�ını söyler.”32

Winnocott bu hususta dü�üncelerini ressam Bacon resimlerini örnek gösterir.

“Bacon annesinin yüzünde kendisini görmektedir, ama onda ya da 
annesinde hem kendisini hem de bizleri çıldırtan bir bozulma vardır. 
Winnicott’a göre, Bacon “yüzlere bakarken acı çekerek görülmeye u�ra�
[maktadır]”. Anne çocu�una olumsuz duygularla bakarsa çocuk bu duyguları 
içselle�tirir ve kendisini bu olumsuz duygularla algılar.”33

Resim: III. 8.
Francis Bacon, Stuy after 
Velaguez’s Portrait of Papa 
Innocent X, 1953, T.Ü.Y.B., 
153x118, Beaux Arts Galleria, 
Londra 

Resim: III. 9.
Diego Velazguez,  
Papa Innocent X., 1650, 
T.Ü.Y.B., 140x120, Galleria Doria 
Pamphilj, Roma, Italya 

Sanatçı 1949-60 yıllar arasında bir Papa serisi çalı�maları yapmı�tır. Bu çalı�malarda 

17. Yüzyıl dönemine ait olan Velazguez ‘Papa Innocent X.’ (Resim: III. 9) 1650 tarihli 

portre çalı�ması ve Munch’ın ‘Çı�lık’ (Resim: III. 11.), Einsenstein, ‘Potemkin Zırhlısı’ 

(Resim: III. 12.) 1925 yapımlı filmindeki foto�raf görselleri do�rultusunda olu�turmu�tur. 

‘Ba� VI.’ (1949), (Resim: III. 10.) ‘Stuy after Velaguez’s Portrait of Papa Innocent X.’ 

(1950), ‘Stuy after Velaguez’s Portrait of Papa Innocent X.’ (1953) (Resim: III. 8.) 

resimleri örnek verilebilir. Velaguez’den farklı olarak Papa imgesini ele alı�ı ve yansıtması 

ele�tirel bir yöndedir. Papa ve Baba imgelerini sorgulayan sanatçının bir din adamını 

                                                 
32 Özge Soylu, Nahit Sırrı Örik-Kıskanmak ve Psikanaliz, Yüksek Lisans Tezi, 2001, Bilkent Üniversitesi, s. 
49. 
33 Özge Soylu, Nahit Sırrı …., s. 50. 
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geometrik bir prizma içine hapsetmi� olması modelin saldırganlıkla birlikte olumsuzluk 

barındırdı�ını ça�rı�tırmaktadır. 

“Neden Velazguez neden bu resmi? Sorusunun yanıtı sanat uzmanlarına göre 
Bacon’ın din ve baba otoritesine kar�ı çıkı�ının bir simgesi; Bacon’a göre ise 
dünyanın en etkileyici tablosu kabul etti�i Velazguez’in ‘Papa X. Innocent’ 
tuvalini kendi resim diliyle yeniden yorumlamak iste�idir.”34

Yakla�ık 1650’lerde resmedilen Velazguez’in bu resmi 20. Yüzyıl sanatçılarından 

Bacon’ı etkiledi�i gibi Çinli sanatçı Yue Minjun da etkilemi�tir. Sanatçının kendi tarz ve 

temalarıyla birle�tirerek, tuhaf bir biçimde sırıtan bir ba�ka rahatsız edici bir görüntü 

yaratmı�tır. Çe�itli sanat hareket ve stildeki sanatçıları etkiledi�i görülen Velazguez’ın 

‘Papa X. Innocent’ resminde modelin yüzü ve beden dilli ayrı iki anlam ta�ımaktadır. 

Velaguez’in genelde kullandı�ı karanlık sınırlı paletinin dı�ında bu portrede kendine has 

geli�tirmi� oldu�u tonlardan, kırmızıya ait tonlar ile resmi ele almı�tır. Bu durumun 

modelin statüsü ve kimli�iyle ili�kin bir tonal seçim oldu�u söylenemez. Fakat resimde 

bulunan farklı pelerin ve kıyafetinin kuma� çe�itlili�i bize fikir verebilir. Bu farklı doku ve 

yüzeylerin resmin genelinde bir çe�itlilikle birlikte dinamizm kazandırdı�ı 

gözlemlenmi�tir. �zlenimci bir fırçaya sahip sanatçının genel olarak takındı�ı tavrın 

modelin karakterine ula�mak ve bir tasvirde bulunmak oldu�unu görüyoruz. Ele aldı�ı 

�ekliyle bu portrenin icrasında sanatçının özgün ve yaratıcı tekni�inin bir örne�i niteli�inde 

olup, ki�ilik ve psikolojisinin derin bir ifadesidir. 

Resim: III. 10
Edvard Munch, Çı�lık, 1893 
T.Ü.Y.B., 91x73.5cm, 
National Gallery,  
Oslo, Norveç

Resim: III. 11.
Francis Bacon, Bir Kafa �çin 
Çalı�ma, 1952, T.Ü.Y.B.

Resim: III. 12.
Sergel Eisenstein’ın, 1925 
Potemkin Zırhlısı, 
Filminden Kare

                                                 
34 Oktay Köse, Ay�e Köse, “Bir Dü�ünür-Bir Kavram, Üç Resim-Bir Ressam ve Bir �mge: Kötü”, ART-E 
Güzel Sanatlar Dergisi, Cilt 2, Sayı 3, 2009-03, s. 9. 
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Bacon’ın 1955’te yaptı�ı ‘William Blake’in Ya�am Maskesinden’ sonra resmetti�i 

‘Portre II.’ çalı�ması daha farklı bir yakla�ımla ele alınmı�tır. Bacon’ın hemen hemen her 

yıl yeni bir konu paralelinde üretimler yaptı�ı gözlemlenmi�tir. Bu portrede arka planda 

olu�turdu�u koyu bir zemin üzerine fırça vuru�ları ile farklı bir ifade yakalayan sanatçı 

di�er portre çalı�maları kıyaslanınca özgünlü�ünü korumaktadır. Bir ba�ka portre çalı�ması 

olan 1966 yapımlı ‘Isabel Rawsthorne’un Portresi’ arkada�ı olan sanatçının foto�rafları 

referans alınarak yapmı�tır. Bu çalı�ma bir önceki portre çalı�ması gibi koyu bir zemin 

üzerinde olu�turulmu�tur, fakat farklı bir tutum sergilemektedir. Burada daha çok 

deformasyona gidilmi�, biçimsizliklerden bir biçim yakalanmı�tır. 

“Bacon’ı ba�ka ça�da� ressamlarla kar�ıla�tırmak gerekirse, Dubuffet’yi 
ve Balthus’ü dü�ünürüz hemen. Tıpkı Bacon gibi Dubuffet ve Balthus de uzun 
süre yalnız, sınıflandırılamayan birer “eksantrik ki�i” olarak kaldılar. (...) Ama 
Dubeffet’nin dünyası, Bacon’ınki ile kar�ıla�tırıldı�ında, sevimli gelir. Onun 
dünyası topra�a, do�aya ba�lıdır. Ki�ileri kukla tiyatrosundan çıkmı� gibidirler. 
Bacon’un ki�ileri ise, do�rudan Büyük Soytarılar tiyatrosundan çıkarlar. 
Marguis de Sade ya da Genet’nin yazdı�ı bir Büyük Soytarılar oyunundan. 
Bacon’ın dünyası, a�a�ılanmı�, panik içinde bir dünya, görünmez bir yıkımın 
yıldırdı�ı yalnız ve çıplak insanların dünyasıdır.”35

Sa�lı�ının kötüye girmesi ile 28 Nisan 1992’de geçirdi�i kalp krizi sonucu, 82 

ya�ında hayatını kaybeden Bacon, üretmi� oldu�u çalı�maların birço�u ça�ının ba�yapıtları 

arasında yer alırken birçok sanatçı içinde esin kayna�ı olmu�tur. 

1. 3. Lucian Freud

Ça�da� ressamlardan olan ve bir sonraki alt ba�lı�ımızda yer alacak Jenny Saville’ın 

hocası olarak kabul edilen Lucian Freud 8 Aralık 1922 Berlin-Almanya do�umlu olup ünlü 

Psikanalizin kurucusu olan Sigmund Freud’un torunudur. Bu noktada Sigmund Freud’un 

sanat ve psikanaliz arasında kurdu�u ili�ki ba�lamında, geli�tirmi� oldu�u fikirler 

günümüzde hala geçerlili�ini koruyan bir bilgi sunarken torununun da bu alana yakın 

duran çalı�malar yapmasını sa�lamı�tır. 

Varlıklı bir ailenin çocu�u olan Freud, 1933’de Hitler iktidara geldikten sonra 

ailesiyle Londra’ya ta�ınır ve Central School of Arts and Crafits’de (güzel sanatlar 

okulunda) e�itim görür. 1941’de orduya katılmak istemi� fakat sa�lık nedenlerinden dolayı 

ordudan çıkarılmı�tır. Erken dönem i�lerinde Yeni Nesnellik ekolünden etkiler ta�ıyan 

Freud, daha sonra gerçeküstücülü�ü reddetmi� ve 1950’lerde yakın arkada�ı ünlü ressam 

                                                 
35 Michel Ragon, Modern Sanat, 1. Baskı, Hayalbaz Kitap, �stanbul 2009, s. 155. 
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Francis Bacon’ın etkisi ile daha yo�un fırça darbeleri kullanmaya ba�ladı�ı ve özgün 

üslubunun ba�langıcı olan çalı�maları üretmi�tir. �lk ki�isel sergisini 22 yasında 

Londra’daki Alex Reid ve Lefevre Gallery’de açmı�tır. Freud’un ba�lıca çalı�malarına; 

‘Girl with a white dog’ 1951-52, ‘A young painter’ 1957-58, ‘Man’s head (Self-portrait)’ 

1963, ‘Reflection with two children (Self- portrait)’ 1965, ‘Naked portrait with Reflection’ 

1980, ‘Naked man with rat’ 1977-78 örnek verebiliriz. 1954’de Venedik Bienalinde yer 

alan �ngiliz pavyonuna seçilmi�tir. 2001’de Kraliçe Elizabeth’in portresini çalı�mı� oldu�u 

ünlü eseri üretmi�tir. Freud’un bu çalı�malarda öne çıkan özellikler kariyerinin ilk 

yıllarında yaptı�ı gibi gözleri iri ve asimetrik olarak resmetmesidir. Sanatçı renklerin tuval 

üzerinde karı�maması için her renk için ayrı fırça kullanmı�tır. Resimlerinde mekân olarak 

ço�u kez kendi atölyesini kullanmı�tır. Freud’un resimlerindeki nihai amacının modelin 

ruhsal, psikolojik durumunu yakalamak oldu�unu açıkça görüyoruz. Çalı�malarında 

övgüyü en çok toplayan Freud’un bütün resimlerinde büyük bir benzerli�e sahip olan insan 

tenini tasvir etme becerisidir.36

Resim: III. 13.
Lucian Freud, Kız ve Beyaz Köpek, 
1950-1, T.Ü.Y.B., 
Tate Britian, Londra  

Resim: III. 14. 
Lucian Freud, Kraliçe 
Elizabeth II., 2001, 
T.Ü.Y.B., 15x22 cm,  
Kraliyet Koleksiyonu, 
Londra, �ngiltere 

Kraliçe Elizabeth II. Portresi’ni aldı�ı birçok olumlu ve olumsuz yorumlara ra�men 

Freud, sanat ya�amı boyunca sürdürdü�ü tekni�i kullanarak modelin psikolojik yanını 

gözardı etmeden resmetmi�tir (Resim: III. 14.). Freud’un erken dönem çalı�malarıyla son 

resimleri teknik anlamda de�i�iklik gösterse de figürlerin her zaman psikolojik atmosferle 

resmetti�i görmekteyiz. ‘Kız ve Beyaz Köpek’ (Resim: III. 13.) çalı�ması Bacon’ın 
                                                 
36 Akbank, Sanat & Bugün, Agora kitaplı�ı, s. 462 463. 
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çalı�maları gibi açık bir �ekilde acının ve �iddetin izlerini ta�ımasa da barındırdı�ı 

psikolojik etkisi bakımından olumsuz duygu durumunu aktarır. Bu aktarımda kadının 

portresi önemli bir etki ta�ımaktadır. Freud ilk yaptı�ı resimlerden, son yaptı�ı resimlere 

kadar paralellik ta�ıyan bir di�er husus ise resimlerinin konusudur. �nsanlar ve hayvanlar. 

Kompozisyonları ise farklıla�mı�, bakı� açısı her zaman özgünlü�e sahip olmu�tur. Bu 

konuda en iyi ça�da� sanatçı unvanını hak eden Freud’u günümüzde kendisine bu bakı�

açısı ile en yakın isim perspektifsel farklı açıları resimlerinde kullanan Jenny Saville’dir. 

Saville’in ve Freud’un resimlerindeki paralellik sadece resimlerinin ana elemanı figür 

de�il, figürlerin gerilimi, boya sürü�lerinin yo�unlu�u, figürleri tuvallere yansıtırken 

aldıkları farklı kadrajlar ve figürlerin ruhsal yanlarıdır. Fakat o kadar ortak yanları olsa da 

iki sanatçıda özgünlü�e sahip her resimleri bir önceki i�lerinin devamı, aynı fırçadan 

çıktıklarının göstergesidir. Onları birbirinden ayıran tek farklılı�ın Freud’un figürlerinin 

Saville’inkinden daha bireysel olmasıdır. 

“Freud için yaptı�ı tüm resimler birer portredir. Bu, ölü bir hayvan ya da 
bir koltuk resmi olsa da. Söz konusu olan insanlar oldu�u zaman ise, sanatçı 
ancak bütün beden çıplak olarak resmedildi�i zaman eksiksiz bir portre 
yapılabilece�ini dü�ünüyor. Çünkü ancak bu �ekilde ressamın tüm bedende 
tekrar eden formları görerek modelini daha iyi anlaması ve figürün 
bütünlü�ünü tamamen ifade edebilmesi mümkün ve daha da önemlisi, Freud’a 
göre insan ancak bu �ekilde hayvanlı�ına en yakın halde bulunuyor.”37

“Estetik duyumun gözlemci ve nesne arasında kurulan algısal ili�ki 
sonucu ortaya çıkması nedeniyle esteti�i belirleyen verilerle gözlemcinin 
psikolojik verileri ortak bir konu içerisinde bulu�maktadır. Böylece esteti�i 
belirleyen ilkelerin psikolojik bir temele ba�lı oldu�u sanılmaktadır.”38

Yurtsever’in Uygulamalı Estetik adı altında sundu�u ve Psikoloji, Sosyoloji ve 

Estetik ba�lı�ı altında ele aldı�ı algısal ili�kiler sonucu kurulan estetik ba�lar ve bunların 

psikolojiyle ili�kisi üzerine açıklamalarına dayandırarak Freud’un gerek konusu gerek 

bunları resmedi�i ele alındı�ında resimlerinde psikolojik bir estetik tutum benimsedi�i 

söylenebilir. 

                                                 
37 Zeynep Baransel, National Portrait Gallery, Freud Portreleri Sergisi, e-Skop Sanat Tarihi 

Ele�tirisi,06.03.2012, http://www.e-skop.com/skopbulten/national-portrait-gallery-freud-portreleri-
sergisi/572 (20.01.2018)

38 Hüseyin Yurtsever, Uygulamalı Estetik, 1. Basım, Detay Yayıncılık, Ankara 1988, s. 17. 
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1. 4. Feminist Sanat, �deal Beden Ele�tirisi

Bu ba�lık altında feminist anlayı� hareketinin barındırdı�ı co�rafi ve zamansal 

ideolojik farklılıkları ve bu hareketin olu�um sürecinde cinsel kimlik mücadelelerinin 

sanatsal örnekleri incelenecektir. 

1960’lardan sonra Avrupa ve Amerika’da etkili olan özgürlükçü söylem paralelinde 

kendilerine yer bulan kadın sanatçılar kendi haklarını gözetmi�ler ve bu do�rultuda 

üretimler yapmı�lardır. Bu zamana kadar sanat dünyasında daha çok model olarak 

kullanılan kadınlar artık sanatçı olarak yer alıyorlardı. Devamında isterlerse naif, güzel, 

gibi kadına atfedilen kavramların yanı sıra fikirlerinin do�rultusunda �iddeti, çirkini 

yansıtan çırılçıplak soyunup vücudu ve kimli�ini salt bireysel varolu�unu sergileyen kadın 

olma haklarını arıyorlardı. Bazı sanatçılar kendi bedenini kullanarak varlıklarını ortaya 

koymayı hedeflerken, bazı sanatçılar bedenini görsel bir mekân olarak 

konumlandırmaktaydı. Kimi ise eserlerinde toplumun dayattı�ı ideal güzellik anlayı�ına 

dair ele�tirisini ortaya koymaktaydı. Ya da toplumun kabul ettirdi�i kimlikleri sorgulayan 

ve izleyiciyi dü�ünmeye sevk eden eserler üretilmekteydi. Bu de�i�en durumlar içinde 

tüketim toplularında; çirkinlik ve güzelli�in, acı ve hazzın, �iddetin ve �efkatin her türlü 

duygu durumunun bir yansımasını ta�ıyan portrelerin yerini, zevk, arzu gibi kavramalara 

bıraktı�ını ve estetize edilmi� portre ya da bedenlere bıraktı�ını söyleyebiliriz. Bu 

dönemde toplumun ideal beden anlayı�ına baktı�ımızda kırı�ıklılardan arındırılmı�, 

sportifle�tirilmi�, fazla kiloları atılmı� her türlü estetik dı�ı olandan arındırılmı� bir beden-

portre imgesiyle kar�ıla�ırız. Bu durumun; bu kıstaslara uymayan bireyleri ötekile�tirilmesi 

gibi bir sonuç do�urması kaçınılmazdır. 

20. Yüzyıl ve sonrasında ça�da� dünyada geli�en toplumsal farklıla�manın ve yeni 

sosyal ili�kilerin sonuçları do�rultusunda kadınların ortak kültür içinde nasıl yer alaca�ı ve 

toplumsal cinsiyet boyutları sorgulanmaya tabi tutulmu�tur. Devamında kadınlara atfedilen 

toplumsal normlar çerçevesinde cinsiyetler meselesindeki göreli ve mutlak olan do�ruların 

yıkılması, cinsiyetler arası e�itliksizlikler tartı�maya açılmı�tır. Günümüz toplumlarında 

cinsel obje olarak görülen kadınların ço�u zaman bir kimlikten yoksun bırakılmasıyla 

kar�ıla�ırız. Günümüz toplumlarının öne çıkan bir özelli�i olan bu durum kar�ısında 

kadınların konumlarının iyile�mesi meselesi sosyolojik, edebiyat, felsefe, sanat gibi 

alanlarda tartı�maya açılmı� bir problemdir. Kadınlar ve erkekler birbirlerinin rakip 



112 

konumlarından çıkarılmalıdır. Minor, (2013:218) Feminist sanat ve esteti�i, toplumsal 

ili�kilerden kaynaklanma e�iliminde oldu�unu söylemi�tir. 

“Son otuz yılı a�kın sürede, feminist ele�tirmenlerin en ba�ta umut etmi�
oldukları do�rultuda, nü resmi sanatta pek görünmez olmu�tur. Yine de, hem 
erkek hem kadın sanatçılar geleneksel formüllerden keskin hatlarla ayrılan 
�ekillerde bu konuya e�ilmekten vazgeçmemi�lerdir. Örne�in; en ünlü çıplak 
insan resimlerinden birisi, figürleri Titian ne Ingres gibi sanatçıların sevdi�i 
ba�tan çıkaran kadın ve opak bakirelere benzetilemeyecek olan Lucian 
Freud’dur. Tersine sanatçının birçok figürü irilik ve tombulluk, �i�manlık, 
sarkık deriler ve lekeli hatları ortaya seren geni� fırça vuru�larıyla 
resmedilmi�tir. Bu et da�ları, sanatçının boya kullanım �eklindeki co�kunluk 
dı�ında, grotesk olarak nitelenebilir. Ba�ka figürlerdeyse yadsınamaz ya�lılık 
belirtisi i�aretleri (büzülen deriden kalça kemikleri, yanakların ve kalçaların içe 
çekikli�indeki tuhaf oyuklar, izleyiciye do�ru a�ır aksak ilerleyen kocaman 
nasırlı ayaklar) görülmektedir.”39

1900’lü yılların sonuna denk gelen çalı�maları ve sonrasındaki üretimleri geleneksel 

teknik yöntemler ile çalı�maya devam etse de kadın problemlerine yönelmi� ve feminist 

yakla�ımı benimsemi� olan Jenny Saville gerek konuları, gerek figürleri ele alı� biçimi ile 

Freud’la benzerlikler ta�ır. Saville’nin Freud gibi bedenlere e�ilmesi, portrelerin ruhsal 

yönleri üzerinde durması, zevk uyandırıcı biçimde resmetmi� oldu�u çalı�malar ve yapmı�

oldu�u portreler döneminin portre anlayı�ından oldukça farklıdır. Çünkü Saville portrelerin 

ruhsal durumları üzerine bir inceleme yapar. Saville’in resimlerindeki ki�iler, Freud’un 

ki�ilerinden farklı olarak, bireysellikten yoksundur. Genelde toplum dı�ına itilmi�

insanlıklarını tümüyle kaybetmenin e�i�inde görünürler. Sanatçının eserlerinde neredeyse 

yalnızca kadınlar vardır ya da cinsiyet de�i�tiren bireyler. Bu çalı�malarında; bedenler 

geni� alanlara yayılarak, büyük boyutlu ve kalın fırça vuru�ları kullanılmı�tır. Jenny Saville 

ayrıca cinsiyet ve de�i�im operasyonları sürecini ele alan resimler yapmaktadır. 

“Belirli toplumsal cinsiyet ayrımlarında zaman zaman aynı �ekilde 
bulanık bırakılır. ‘Matrix’de’ (1999), öne yayılmı� ve iri gö�üslerle 
tamamlanan kadın cinsel organları, uzamı� tıra�ında su götürmez bir erkek 
oldu�u anla�ılan bir erkek ba�ının altına yerle�tirilmi�tir. Saville model olarak 
genellikle kendi bedenini, tanınmayacak ölçüde bozarak kullanır.”40

Geleneksel yöntemlerde ürün veren sanatçılarından olan Portekizli sanatçı Paolo 

Rego ise; bu ba�lık altında ele alınacak bir di�er sanatçıdır. 

Bir sanat hareketi olarak Body Art insanı resimlerde model olmasından çıkararak bir 

fiil düzenlemelerle canlı malzeme halini alan kadın imgesini nesne gibi kullanılmaktadır. 

                                                 
39 Akbank, Sanat & Bugün, Agora kitaplı�ı, s. 224, 225. 
40 A.g.e. 
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Amerika ve Viyana’da e� zamanlı do�du�unu söyleyebilece�imiz bu yakla�ımın bedensel 

sanat anlayı�ından türeyen insan bedenini estetik bir nesneye dönü�türdükleri görülüyor. 

Performans sanatı adı altında toplanan bu eylemsel, dı�avurumcu ve içinde tiyatro gibi 

di�er sanat yakla�ımlarını barındıran ve 20. Yüzyıl’ın ikinci yarsında kendini kabul ettiren 

bu anlayı� insan bedenin sanatın hammaddesi olarak kullanmı�tır. 

Aynı dönemlerde geleneksel üslubun dı�ında da kar�ıla�tı�ımız çalı�malar dü�ünsel 

olarak Saville ya da Rego ile benzerlikler barındırsa da yakla�ım olarak farklıla�maktadır. 

Kavramsal Sanat yakla�ımının da üretimleri veren Marina Abramovic ya da feminist 

çalı�malarıyla öne çıkan 1990’larda popülerle�en ve Genç �ngiliz Sanatçılar grubunda yer 

alan Tracey Emin günümüzün ça�da� sanatçıları arasında yer alırlar. Ça�da� sanat 

sürecinde kadınlık halleri ve bunun sanatla ili�kisi üzerinde duran Emin, kendi kimli�ini 

temel alarak üretmi� oldu�u çalı�malarda öfke, acı, toplum tarafından rolü verilmi� bir 

oyuncu kimli�ini ele�tiren bir tutum içindedir. Sosyal veyahut ekonomik kimliklerin daha 

çok ele�tirildi�i Ça�da� Sanat içinde toplumsal cinsiyet ba�lamında cinsel kimlikler de 

provokatif bir tutum içinde ele�tiriye ve sorgulamaya açılmı�tır. 

Bu ba�lık altında iki kadın sanatçı incelenmeye tabi tutulacaktır ve konu 

çerçevesinde, ideal beden kavramının; dönemlere, sanat yakla�ımlarının getirmi� oldukları 

dü�ünce yapılarına ve de�i�en toplumsal kültür durumlarına göre de�i�imi ele alınacaktır. 

1. 4. 1. Jenny Saville

7 Mayıs 1970, Cambridge do�umlu, Genç �ngiliz Sanatçılar grubunun önemli 

isimlerinden biri olan sanatçı, cerrahi operasyon geçirmi� ölü ve donuk yüz ve vücutları, 

travma ma�durlarını, deformasyona u�ramı� bedenleri, cinsiyet de�i�tiren ki�ileri, obez ve 

opere bedenleri dev tuvaller üzerine resmetmektedir. 

Genç �ngiliz sanatçılar grubu üyesi olan Jenny Saville 1988 ve 1992 yılları arasında 

Glasgow Sanat Okulun (Glasgow School of Art) da lisans e�itimini tamamlamı�tır. 

Eserlerinde; Saville’nin üstünde durdu�u konu; günümüzde kadın bedeninin belli bir 

standartta olması gerekti�i takıntısı ve bunun için geçirilen estetik operasyonlardır. 

Güzellik artık parayla ula�ılabilir kılınmı�tır. Sanatçı bir burs sayesinde gitti�i Amerika’da 

en çok büyük alı�veri� merkezlerinden ve bir de a�ırı kilolu kadınlardan etkilendi�ini 

söylemi�tir. Dikkatini uzun süre bu konu üzerinde tutan Saville bu konuya yönelmi� ve 

farklı birçok estetik operasyona izleyici olarak katılmı�, gözlemlerde bulunmu�tur ve tıp 
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kitaplarından da faydalanmı�tır. Çalı�maları büyük boyutlarda penturel i�lerdir. Kendini 

referans alarak foto�raftan çalı�tı�ı i�ler mevcuttur, bu çalı�malarında da kendini ele 

alırken oldu�undan daha kilolu resmetmektedir. Kendi portresini kullanan sanatçı; 

kendisini nesne olarak ele alarak sorgulaması, incelemesi ve anlamlandırması kapsamında 

çalı�malar üretmi�tir. Kendi portresi üzerinden sanatçı izleyiciye anlatmak istedi�i 

toplumsal, içsel, psikolojik, politik mesajları verebilirken di�er taraftan kendini anlama ya 

da ele�tiri sürecini de i�letir. Bazı çalı�malarında figürlerin üzerine hedef noktaları çizer, 

böylelikle liposuction operasyonu öncesi ya�ı alınacak bölgeyi belirlemi� olup izleyicisinin 

de dikkatini toplayarak çalı�masının esas vurgusunu yapar. Saville’in çalı�malarının di�er 

bir güçlü yanı kullandı�ı teknik; güçlü, ekspresif fırça darbeleridir. Ayrıca çalı�malarında; 

suluboya, foto�raf, grafiti ve pleksiglas üzerine monte edilmi� baskı tekniklerine de 

rastlanmaktadır. Son çalı�malarında ise karakalem tekni�ini kullanarak eserler ortaya 

koymu�tur. Ayrıca Saville Photoshop programı, foto�raf ve kolaj tekniklerinden 

yararlanarak çalı�malarını alt zeminini olu�turmaktadır. Jenny Saville, boyayı insan eti 

rengi haline getirip, bir çe�it macuna gibi bol ve heykelvari kullanmaktadır. Böylelikle 

tuval üzerinde boya katmanlarıyla bir doku olu�turur. Günümüzde ise sanatçı, hem 

Oxford’da hem de Londra’da çalı�malarını sürdürmekte ve aynı zamanda, Slade School of 

Art�da ö�rencilere figür resmi derslerini vermektedir.41

Resim: III. 15 
Jenny Saville, Stare,  
2004-05, T.Ü.Y.B., 
304.8x250.19 cm,  
The Broad 

Resim: III. 16.
Jenny Saville,  
Figure 11.28, T.Ü.Y.B., 
152.5x152.5 cm,

Resim: III.17.
Jenny Saville, Bleah, 
2008, T.Ü.Y.B.,  
Özel Koleksiyon

                                                 
41 Ahmet Albayrak, “Saville, Freud, Bacon ve Tuymans’ın paletindeki çileli beden teorisi” Sanat Dergisi, 
Sayı: 20, Temmuz 2017, s. 7-8. 
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Saville ele almı� oldu�u portrelerde güçlü bir ifade dili olu�turmu�tur. Kullanmı�

oldu�u renklerde gerçe�e uygunluk de�il içsel anlatımla paralelli�in gözetildi�i 

söylenebilir. Jenny Saville’ın öne çıkan di�er eserlerinden; ‘Fulcrum’ (1999) ise üç obez 

kadından olu�maktadır. Oranlarda, di�er i�lerinde de oldu�u gibi abartma mevcut ve 

renklerin kullanımında Saville’in resim yakla�ımında gözetti�i nihai hedefi olan insan etini 

kasaplık et gibi algılanması amacına uygun bir �ekilde resmedilmi�tir. ‘Branded’ (1992)’ de 

çalı�masında ise Saville, yine obez bir kadın figürü ele almı� ve portrede kendi yüzünü 

kullanmı�tır. Ba�ı vücuduna kıyasla daha küçük olmakla beraber bir jest olarak ba�ı arkaya 

itilmi�, gö�üslerde ve karın bölgesinde abartılar kullanılmı�tır. ‘Matrix’ (1999) ise bir di�er 

çalı�masında interseks bir ki�inin portresini ele almı�tır. Model Del Lagrace Volcano olarak 

bilinir ve model vücudunu de�i�tirmek için bir süre testosteron almı�tır. Saville, bu 

resminde bazı alanlarda parlak renkler ile vurgulanır bütün oldukça natüralist etli tonlarla 

boyanmı�tır. Vücut anatomisi ve kaslar iki cinsin özelliklerini ta�ıyan belli bölümlerde bu 

de�i�imi sunmu� olan sanatçı, izleyicisine travestilerdeki bir cinsiyetin di�erine geçi�i, yani 

ba�kala�ım sürecinin etkisini hissettirmek istedi�ini görüyoruz. 1993’de yapılan ‘Plan’ 

resmi ise bir topografik harita gibi vücudunun belirgin noktaları kontur hatları ile çizilerek, 

liposuction bölgelerine vurgu yapılmı�tır. Figürün perspektifi resme farklı bir anlam 

kazandırmı�tır. ‘Hybrid’ 1997’de yapılmı� ve Saville’in di�er i�leriyle paralel olarak 

abartılar ta�ımakta ve patchwork gibi görünmektedir. Dört kadının farklı bölümleri 

(organları) farklı bile�enlerini e�siz bir parça olu�turmak için birlikte kullanarak bir bütün 

figür haline getirilmi�tir. 1999 yapılan ‘Ruben’s Flap’da’ Saville kendini model olarak ele 

almaktadır. Saville ba�ka i�lerinde de oldu�u gibi vücudunu parçalara ayırarak farklı 

biçimlerde üst üstte gelecek �ekilde tuval zeminde yüzey düzenlemeleri yaparak bir bütün 

ya da bir kaç bütün figürmü� gibi sunmaktadır. Bu parçalar kare tuval zeminini hemen 

hemen doldurarak ve figürlerde abartılar yaparak sanki yakın bir planmı� gibi algılamamızı 

sa�lamaktadır. 

Jenny Saville ‘Kapalı Kontak’ olarak bilinen ve 1995-1996 yılları arasında 

gerçekle�tirilen bir seri foto�raf olu�turmu�tur. Foto�raflarda bakı� açısı cam altından 

alınan objektifle, çok deforme �i�man kadın figürleri tasvir edilmi�tir. 
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Resim: III. 18. 
Jenny Saville, Reverse, 2003, T.Ü.Y.B., 
213.4x243.8cm, Norton Museum of Art 

Jenny Saville’in ‘Reverse’ adlı eserinde ise; sola do�ru uzanan hasta ve cerrahi bir 

operasyona u�ramı� yere dü�en yansıması ile bir kadın portresi yer alır. Mekân olarak 

model ve yansımasından yola çıkarak yatay bir düzlemde uzanmı� oldu�u görülen bu 

resmin fonksiyonel olarak seremonik, dini ya da bir ritüel amaçlı olamadı�ını açıkça 

görmekteyiz. Saville’in günümüzün popüler sorunu olarak gördü�ü estetik operasyonlar ve 

hastalıklı insanları konu alarak yaptı�ı resimlerden biri olan ‘Reverse’de’ modelin 

melankolik haliyle kar�ıla�ıyoruz. Teknik olarak geleneksel resim dili ya�lıboya 

olu�turulan devasal bir boyuta sahiptir. Hâkim renk olarak Saville’in di�er eserlerinde de 

öne çıkan kendine özgü kullanmı� oldu�u bej, sarı, kahverengi, krem, kırmızı ve tonları 

kullanılmı�tır. Saville di�er resimlerinde ve bu çalı�masında renk dengesini ayarlamak için 

tuvalin genelini bazen ise figür ya da portreyi pasajlara ayırarak bir bölümünü so�uk 

tonlarla çalı�ırken di�er bölümleri zıttı olan sıcak tonlar kullandı�ı gözlemlenmi�tir. 

Çalı�malarında kendine özgün renk skalası ile psikolojik olarak izleyiciye heyecan verir. 

Jenny’nın resimlerinde renk, nesneye ba�lı olmaktan kurtulmu�tur. Rengin kullanımında 

özgünlük kazanan sanatçı; kullanmı� oldu�u sıcak tonlar, geni� ve güçlü ekspresif fırça 

vuru�larıyla özgün anlayı�ını ortaya koyar. Resminde kullanılan valörlerin, dokuların ve 

espasların zenginli�i dikkat çekmektedir. Sanatçı ı�ı�ı etkili bir �ekilde kullanarak 

eserindeki portrenin arkasından verdi�i ı�ıkla dengeli bir aydınlatma yanında portrenin üst 

tarafından da�ıtılmı� ı�ık portrenin vurgulanmasını sa�lamı�tır. Ayrıca ı�ık, resimde istenen 

derinli�in verilmesi için bir araç olarak kullanılmı�, gerekli gölge ve lekelerin 

kullanılmasıyla rakursili bir �ekilde ele alınan portrenin ortaya çıkarılması sa�lanmı�tır. 

Kompozisyon olarak yatay bir çalı�madır. Kurgu olarak portre tuvalin tam ortasına 
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yerle�tirilmi�, buna ba�lı olarak kompozisyon yapısı izleyicinin dikkatinin önce portrede 

daha sonra akı�lar ve dudaklardaki mimikte toplanmasını son olarak da etrafa yayılmasını 

sa�lamı�tır. Tablodaki koyu lekeler yer yer �iddetlendirilip inceltilerek yatay, dikey çizgi 

haline getirilmi� mekâna ve resme derinlik kazandırmı�tır. Portrenin yüzündeki doku ve 

zemindeki kaygan ve parlak dokular resmi zenginle�tirmi�tir. Donuk dik bakı�lar 

arkasında, abartının ön planda olmadı�ı farklı bir perspektif ile �iddet ve korku yüklü bir 

portre vardır. Modeldeki ki�inin sahip oldu�u ya�ama dair acılar her yönüyle, belki de 

kasıtlı olarak izleyiciye yansıtılmaktadır. Sanatçısının dı�avurumcu bir yakla�ımla 

resmetti�i bu tablo biçim olarak ele alındı�ında aktarımındaki ba�arı yönüyle yansıtmacı, 

günümüz toplumların ya�am �eklini anlatması yönüyle anlatımcı bir resimdir. Ayrıca bu 

çalı�mada incelenen eser hakkında yapılan de�erlendirme ve yorumlar öznel olup, eser 

yeni bir özne kar�ısında yeniden yorumlanıp yeni sonuçlar do�urabilir. (Resim: III. 18.) 

Jenny Saville de bir sanatçı olarak içinde bulundu�u Y.B.A. toplulu�u, ya�amsal 

rolleri yansıtan, a�ırlı�ı figüre dayalı resimler üretmi�tir. Sanat piyasasında gerçekle�en 

bienaller, özel koleksiyon sergileri bize göstermektedir ki; sanat artık ekonomik bir boyut 

kazanıp, ça�da� sanat bir yatırım aracı, statü sembolü olarak boy gösterdi�i bir mecra 

halini almı�tır. Sanat eserleri da�ıtımına ön ayak olan müzeler ve tüketimini sa�layan önde 

gelen koleksiyoncular üçgeninde �ekil alan bir piyasada kimi zaman üretici olan sanatçının 

bile tahmin edemedi�i fiyatlara alıcı bulur hale gelmi�tir. Performans sanatı, kavramsal 

sanat, ça�da� resim sanatı ve entelasyon çalı�maları üreten sanatçılar aynı malzemeyi 

kullanmasalar da aynı areneda üretimlerini gerçekle�tirmektedirler. 

Ça�da� Sanat;∗ içinde tuval resmi kimi sanat ele�tirmenleri, müzeler, bazı önde gelen 

sanat okulları ve koleksiyoncular tarafından demode olarak algılansa da bu tam anlamıyla 

gerçe�i tam olarak yansıtmamaktadır. Çünkü ba�ta bu bölümde yer verilen Genç �ngiliz 

Sanatçılar (Y.B.A.) üyesi sanatçılardan Jenny Saville’ın; konformizmi ele�tirdi�i obez 

kadın bedenlerini resmetti�i büyük boyutlu çalı�maları ile bize hala tuval resminin güçlü 

bir anlatım aracı oldu�unu açıkça ortaya koydu�u görülmektedir. Günümüz sanat 

ortamında kar�ıla�tı�ımız kozmopolit yapının farklı üretim yöntemleri dâhilinde olu�tu�u 

görülürken geleneksel resim yöntemlerinin de güncelli�ini korudu�u söylenebilir. Bu 

do�rultuda Mehmet Güleryüz’le yapılan bir röportajda sorulan Tuval Resmi Demode mi? 

sorusuna, Mehmet Güleryüz �u cevabı vermi�tir; 
                                                 
∗ Güncel sanat ve Ça�da� Sanat birbiri yerine kullanılabilen iki kelimedir. Yabancı kaynaklarda kullanılan 
Contemporary Art kelimesi dilimize çevrildi�inde; ça�da�, güncel gibi kelimelere denk gelmektedir. 
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“Uluslararası sanat ortamında; tuval resmine kar�ıtlık yanlı�ına, çok kısa 
bir süre kavramsalı yerle�tirmeye çalı�ırken dü�tüler ama epeydir bu kasıtlı 
cehaletten uzakla�tılar. Bizde tabi bu süre daha uzadı. Tuval resmi, figür, 
heykel, heykelde figür kar�ıtlı�ı ise eski bir mesele olmakla birlikte 
muhafazakârlarca yava� yava� gündeme getirilen bir sorun. Bir sürü bilgisayar 
oyunu var diye satrancın demode olması gibi bir �ey bu. E�er öyleyse ben 
demode bir �eyi yapmaya çalı�ıyorum.”42

Mehmet Güleryüz’ün de açıklamasın da belirti�i gibi sanatçıların yakla�ımları 

farklıla�abilir, bu bir di�er yakla�ımı demode ya da popüler kılmaz. Sanatı sınırsız kılan da 

budur. Yarattı�ı olanaklar ve sanatın sınırsızlı�ı ile yaratıcılı�ın sınırsızlı�ı do�ru 

orantılıdır. 

Ço�u ça�da� sanat eseri, dolaylı veya dolaysız onu üretmi� olan sanatçısının 

bilinçaltıyla beraber dü�üncelerini, duygularını, yorumunu ve estetik açıdan anlayı�ını 

yansıtmı�tır. Saville’in üretimlerinde de ideal kadın formunu göstermeyen, �i�kin ve yara 

bere içindeki bir bedeni resmederek toplumun bize dayatmaya çalı�tı�ı ideal vücuda bir 

tepki niteli�i ta�ıdı�ı görülmektedir. Opere bedenleri i�leyerek toplumun bize dayattı�ı 

konformizm durumunu ele�tiren çalı�maları ile toplumla sa�lam bir ba� kuran Saville, 

ba�lı bulundu�u grubun di�er üyelerinin de amacı ile ortak bir �ekilde izleyicisiyle ileti�im 

kuran ve hatta izleyicisini çalı�malarına dahil eden üretimler yapmaktadır. Resimlerinde 

dü�ünceyi anlatan imgeler betimlenmeli, böylelikle bu imgeler ya�amın birçok alanını 

uyararak sanatın izleyicisi oldu�u toplumla ba�ını kurmasını sa�lar. Toplumsal bir eylemi 

içeren sanat üretimleri; izleyicisiyle bulu�tu�unda ona dü�ündürdükleri, hissettirdikleri ile 

var olur. Kavramsal sanat; bir �eyin görsel sanat yapısı olması için elle tutulur bir görsel 

nesne olmasına bile gerek duyulmadı�ını göstermi�tir. Sanatçılar her dönem de kendilerini 

ifade edebilecekleri farklı biçimlerde çalı�malar üretirken ba�ta din, siyaset, mitoloji olmak 

üzere artık yüce konuları ele almayı bırakıp, gündelik, sıradan, toplumsal yönelimleri ve 

insana özgü durumları irdeleyen bir platform halini almı�tır. �nsan, dünya ve sanat 

arasındaki köklü ili�ki ya�amı� oldu�umuz dönemin yeni bulu�larını, edebiyat, spor, felsefi 

geli�melerini, sorularını, politikasını ve insan ili�kilerini konu alarak olu�turulan sanatsal 

üretimleri içine katarak devam etmektedir. Bundan sonraki süreçte sanat; sanatçısının 

özgün yaratıcılık süzgecinden çıkarak izleyicisiyle bulu�up amacına hizmet etmeye devam 

edecektir. Saville’in eserlerini anlamak için sanatını bu ba�lamda de�erlendirmek gerekir. 

                                                 
42 Mehmet Güleryüz, Cumhuriyet.com.tr, 12 Kasım 2012 
http://www.cumhuriyet.com.tr/haber/diger/382888/_Cizginin_ucunda_ki_ressam.html (15.01.2018) 
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1. 4. 2. Paulo Rego

Portekizli ressam 1935 yılında Lizbon’da do�mu� ve çalı�malarına konu etti�i kadın 

kimli�i ve sorunsalı dâhilinde öncü çalı�malarının sa�lamı� oldu�u sosyal sorgulama 

nedeni ile 1985’te Turner Ödülü’ne aday gösterilmi�tir. Rego çalı�malarını birçok teknik 

çe�itlilikte ele almı�tır. 

“Feminist bir anlayı�a sahip olan Paolu Rego çalı�malarında kadın haklarına yönelik 

yasal düzenlemeler için halkın genelinde farkındalık yaratmak, iktidarın kadın üzerindeki 

baskısına kar�ı çıkmak, geni� kitleleri yönlendirmek gibi amaçlar gütmü�tür.”43 Bu konular 

dâhilinde ele almı� oldu�u birçok çalı�masında yer verdi�i figürlerin kaba uzuvlara, hantal 

vücutlara sahip oldu�unu, portrelerin de genel ifadesinin erkeksi ve grotesk bir yapısı 

oldu�unu söyleyebiliriz. Bunlar tek ba�ına bir portre betimlemesi de�il metaforik anlamlar 

ta�ıyan portrelerdir. 

Rego’nun resimlerinde konu ve ifade olarak bakıldı�ında kendi öz ya�amının 

getirmi� oldu�u ruhsal sıkıntıların izlerini ta�ıyan bir yanı oldu�u görülür. Ele aldı�ı figür 

resimleri ile kendi etnik kültürünün izlerini ta�ıyan kadın kimli�ini sorgulatan bir tutum 

içindedir. Rego’nun kadınlarının varlı�ın fiziksel yanını vurgulayan pozlar verse de ruhsal 

bir varlık edinmeye çalı�tıkları gözlemlenmi�tir. Böylesi bir durumun söz konusu oldu�u 

çalı�maları ile Rego aynı zamanda Portekiz folk kültürüne ait masalları yorumlamı� onlara 

yeni bir boyut kazandırmı�tır. Genelde bu kültüre ait olan geleneksel masallar resimlerinin 

metinsel yanını olu�turmaktadır. Böylelikle yeni bir yorumlama ile ele aldı�ı metinlerin 

birer uyarlaması olan resimler yapmı�tır. 

Çalı�malarında kar�ıla�ılan figürlerin ve bu figürlerin kimliklerinin ele alı�ına 

baktı�ımızda normalin dı�ında bir tutumla kar�ıla�ılır. Rego’nun aile ya�antısındaki 

kopukluklarının yansıması, çalı�malarında ele alınan konular ve kurulan kompozisyonlarda 

figürlerin rollerinin de�i�meceli anlamlarında görülür. Rego’nun birçok çalı�masında 

figürlerine giydirdi�i beyaz elbise ile masumiyeti simgeledi�i gibi daha birçok imgeyle de 

sembolik bir anlatım tarzı geli�tirdi�i gözlemlenmi�tir. 

                                                 
43 F.Deniz Korkmaz, Düriye Kozlu, “Paulo Rego ve Resimlerindeki Öz Ya�am Öyküsel Çıkarımlar”, SDÜ 
ART-E Güzel Sanatlar Dergisi Mayıs/Haziran 2017. Cilt:10, Sayı:19, sayfa 81. 
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Resim: III. 19.
Paulo Rego, Aile, 
1998, T.Ü.Y.B. 

Resim: III. 20.
Paulo Rego, Gelin,  
1994, T.Ü.Y.B.

Resim: III. 21
Paulo Rego, Sava�
2003, T.Ü.Y.B.

Rego 1994 yapımlı ‘Gelin’ (Resim: III. 20.) ve 2003 yılında çalı�tı�ı ‘Sava�’ (Resim: 

III. 21.) resminde, kullandı�ı gibi pastel boyayla anlatımlarını gerçekle�tirmektedir. Sanatçı 

bu iki resimde de etkili portreler kullanarak ruhsal bir anlatım olu�turmu�tur. Sava�

çalı�masındaki de�i�en hayvanlar ve merkezde yer alan tav�anların portrelerinde de bu 

ruhsal, dramatik ifade hâkimdir. Rego’nun 1988 yapımlı ‘Kadet ve Kız karde�i’ resminde, 

ablası tarafından ayakkabıları ba�lanan genç ve kız karde� ya da ‘Aile’ (Resim: III. 19.) 

resimlerinde baba ve kız arasındaki diyalog sanatçının kullandı�ı farklı imgelerin sembolik 

anlamları üzerine dü�ündürür. 
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BÖLÜM IV 

Bu bölüm; �imdiye kadar inceledi�imiz tarihsel kronoloji do�rultusunda ortaya çıkan 

teorik zemine dayandırarak yapmı� oldu�um uygulama çalı�malarından ve bunların alt 

metninden olu�maktadır. Çirkinli�in esteti�i ba�lamında sanatsal bir form olarak portre 

çalı�malarının biçimsel ve dü�ünsel ara�tırmasını olu�tururken histerik portre 

temsiliyetlerinin olu�turulması hedeflenmi�tir. Bu hedef do�rultusunda gerçekçi bir 

anlayı�ın sadece duygu durumlarının aktarımında gözetilece�i söylenebilir. Uygulama 

çalı�maları kapsamında de�inilecek olan kavramlar; estetik, anti-estetik, güzellik-çirkinlik 

ve çirkinli�in esteti�idir. Toplumda bu kavramın yol açtı�ı kimlik sorunsalına ayrıca 

de�inilerek uygulama çalı�maları irdelenecektir. 

Ya�amsal süreçler içinde gerçekle�en olaylar ve bu olayların geli�imlerinin devingen 

genellemelerine yer verilerek ele alınan portre temsiliyetlerine dü�ünürlerin estetik 

hakkındaki görü�leriyle ba� kurularak yer verilecektir. Normal ve anormal açıdan 

psikososyal ki�ilik ve karakter portreleri, duyular ve içgüdüler çerçevesinde hissederek ve 

dü�ünerek çirkinli�in esteti�i anlayı�la ele alınacaktır. 

“Sanatta psikoloji, sanatçıyla ve temsil etti�i baskın kültürle tamamen aynı de�er 

sistemini payla�an (ve bu sistem içinde yeti�mi�) izleyiciyi e�itme, bilgilendirme, etkileme, 

duygularını harekete geçirme, be�enisine hitap etme misyonlarından kaynaklanır.”1 Bu 

misyonlar gözeterek bu husus hakkında uygulama çalı�maları metinsel olarak 

de�erlendirilerek analize tabi tutulacaktır. 

“Her insanın �ahsiyetine ve karakterine renk veren ve hakkında normal 
veya anormal hükümlerini verdiren bu genel ruh ifadesinin yani davranı�ının 
derecesidir; ve dı�a vuru� (Exteriolisationa) tarzıdır. Bu her insanda oldukça 
farklıdır ve fizyonomi yani yüz ifadesi de derecesine olarak de�i�iktir.”2

Bu davranı� �ekillerinin bir yansımasını ta�ıyan portrelerin ele alındı�ı bu bölümde; 

resimlerin analitik bir �ekilde metaforik anlamları ve arkitektonikinden söz edilerek, 

simgeler/semboller kapsamında resim analizleri yapılacaktır. Resimleri biçimsel ve tematik 

                                                 
1.Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir), 1. Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul Haziran 2013, s. 113. 
2 Rasim Adasal, Normal ve Anormal Açıdan Psikososyal Yönleriyle Ki�ilik ve Karakter Portreleri, 2. Baskı, 
Minneto�lu Yayınları, 1980, �stanbul, s. 69. 
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düzlemde açıklayarak, izleyici üzerinde olu�ması beklenilen etkilerin ve bu etkilerin 

do�masına neden olan faktörler incelenecektir. 

Resim: IV. 1. 
Rabbit and Woman, 2016, 
T.Ü.Y.B., 80x100�

Tav�anın ta�ıdı�ı birçok sembolik anlamdan bir olan ‘do�urganlık’ üzerine kurulan 

bir ili�ki söz konusudur. Tav�an ve ço�u toplum tarafından kadına biçilen rolü ele�tirilerek, 

kadın kimli�i üzerinde durulmu�tur. (Resim: IV. 1.) 

“�çselle�tirme gerçekten de tikel insanın ve o insan içerisinde insanlı�ın 
geçmi�i ve bugünü kendi yapıtı, kendisine yara�an yazgı niteli�iyle kendisine 
ait kılabilmesini sa�layan tek yoldur; ba�ka deyi�le bütün bunlar ruh dünyasını 
zenginle�tirmek için kullanabilece�i tek yoldur.”3

Resim: IV. 2. 
Portre I., 2017, T.Ü.Y.B., 80x70,

                                                 
3 Georg Lukacs, Estetik II, (çev. Ahmet Cemal) 2. Basım, Payel Yayınevi, �stanbul 1999, s. 145. 
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Toplumların kendi ulusal, etnik, dinsel, cinsel gibi kimliklerinden sıyrılarak salt 

ruhsal kimlikli�iyle anılması ve sınırsız bir dü�ünsel/bedensel dola�ım özgürlü�üne, ama 

dola�ımın da ötesinde bedenin sınırsız özerkli�ine, kimliksizli�ine sahip olma dü�üncesi 

üzerine geli�tirilen bir ana fikir bu resmi do�urmu�tur. 

Modelin ya�amına ait alımlamalar ile tekrar bir ki�ilik kazandırarak, hüzünlü ve 

yalnız bir ele alı�la hedeflenmi�tir. Bazen bizim olan bedene bile sahip de�ilken, ruhsal 

olarak ‘ben’, ’biz’ olabilmek zor bir süreçtir modern toplum ya�amlarında. (Resim: IV. 2.)  

Resim: IV. 3. 
Öykü, 2017, T.Ü.Y.B., 90x100

Çirkinli�in esteti�i bu resimde do�al olanın estetikli�ine bir dönü� niteli�inde ele 

alınmı�tır. Dönemin öne çıkan klasik güzellik anlayı�ı kriterlerine uymadı�ı gerekçesiyle 

sosyal medya tarafından ele�tiriye u�rayan manken Öykü Ba�ta�’ın portresidir. De�i�en 

güzellik anlayı�ları do�rultusunda günümüz güzel anlayı�ına uymayanı simgeleyen bu 

portrede ruhsal olana ula�ılmaya çalı�ılmı�tır. “Spinozacı bir yakla�ım, her �eyden önce, 

olgusal olarak reddedilemeyecek her türlü bedensel farklılı�ın, özcü bir ayrımcılı�a 

kendini dönü�türmeden, olumlamasına izin verir.”4 Esteti�in kimli�ini ve ki�ili�ini felsefe 

ve sanat üzerinden olu�turdu�unu dü�ünerek, histerik duygu durumların iletilmesinde 

biçim uyandırıcı i�leviyle bir aracı konumundan ötürü resmin ana elementleri içinde yer 

                                                 
4 Reyda Ergün, Cemal Bâli Akal, Kimlik Bedenin …, s. 18. 
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alır. Bir bakıma ya�am süreçlerimizi resmetti�imiz yapıtın olu�um sürecinde biçim içeri�in 

algılanmasında birincil rol oynar ve bir bakıma biçim içeri�e dönü�ür. �çeri�i ifade etmede 

di�er etkin faktör olan renk açısından resmi inceledi�imizde dikkati daha ziyade 

uyumsuzluklar çeker ve zıtlıkların bir getirisi olan güdüsel bir ça�rı�ım yapar. Rengi kendi 

dinamikli�i içinde de�erlendirirsek; içsel bir yakla�ımla ve duygulanımlarla ilintili güdüsel 

bir temsilci oldu�u söylenilebilir. 

Kimlik Bedenin hapishanesidir.  

“Kimlik’in toplu olana ili�kin oldu�u ve denetiminde Kimlikler üstünden 
sa�landı�ı dü�ünülürse, Faucault’yu hatırlayarak, “Kimlik bedenin 
hapishanesidir” denebilir mi? Ayrıca Foucault’da denetim, beden teknikleriyle 
sa�landı�ına göre, denetimi engellemenin yolu bedenlerin sınırsız dola�ıma 
açılması mıdır? Ve kimlik toplu olana ili�kin oldu�una göre Tekillik denetimi 
kırar mı? Spinoza’nın cemaat ötesi arayı�ının da, tüm kimlikleri a�an bir 
demokrasi arayı�ı oldu�u söylenebilir mi? Multitudo (çokluk).”5

Resim: IV. 4. 
Portre II., 2017, T.Ü.Y.B., 70x70

Ursula K. Le Guin’in Karanlı�ın Sol Eli kitabi cinsiyetsizlik üzerine yazılmı� olan 

kitapta hikâye hem erkek hem kadın kimli�ine kahramanların oldu�u bir dünyada 

geçmektedir. �nsanların kadın ve erkek kimliklerinden sıyrılarak var oldu�u bir evrende 

nasıl bir sosyal hayat olurdu sorusu üzerine geli�tirilen dü�ünsel süreç ve beraberinde 

gerçekle�en kendilik bilincini olu�tururken ötekile�mek. Sosyal cinsiyetlerden sıyrılmı� bir 

                                                 
5 Reyda Ergün, Cemal Bâli Akal, Kimlik Bedenin Hapishanesidir ( Spinoza Üzerine Yazılar ve Söyleyi�iler), 
�stanbul Bilgi Üniversitesi Yayınları, 1. Baskı, �stanbul Nisan 2011, s. 4. 
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toplum portresinde yer alan ‘insan’ metaforunu anlamak ve kabul etmek meselesi. Ça�da�

felsefede yer alan ‘Suje’ den farklı bir ‘Suje’ olu�turmak. Modern toplumunun getirisi olan 

ba�ta, ırk ve cinsiyet olmak üzere bütün farklılık türleri üzerinden ‘ötekilik-ötekile�mek’ 

kavramlarının sadece basit bir ıraksamadan ibaret olmadı�ını üzerinde durulmu�tur. 

Ça�da� düzenin, bu dönem insanının ruhuna yansıyı� biçimlerinin estetik bir yakla�ım 

gözetilmeden geleneksel bir sanat dili olarak tuval resmi tercih edilerek olu�turulmu�tur. 

Bu portre toplumsal dayatmacılı�ın ortaya koydu�u cinsel kimli�in kar�ısında süjenin 

durumunu merkeze alan bir ara�tırmayı kapsamaktadır. (Resim: IV. 4.) 

Resim: IV. 5. 
Ya�lı Kadın, 2017, T.Ü.Y.B., 60x60

Her sanatçı ‘güzeli’ kendi salt yasalarına göre ele alır. Onun güzeli sizin çirkininiz 

olabilir ama sanatçı çirkin bir yapı olu�turma giri�imine girmez. Güzel, ne sanatın varlık 

nedeni, ne de esteti�in belirleyicisidir. Sanatta estetik ve güzel her ne kadar birlikte anılsa 

da benim resmimde güzellik de�il histerik duygu durumları öncüldür ve bu ba�lamda bir 

esteti�e sahiptir. Tarihte güzel; iyi, do�ru, trajik, komik olanla ili�kilendirilmi� ve bu 

kavramlarla birlikte anılmı�tır. Güzel’e olan bu yakla�ımlardan elde edece�imiz sonuç bize 

gösterir ki güzel mutlak de�ildir. 

Güzelin Pe�inde. Güzel/çirkin, estetik/anti estetik dikotomilerinin çöktü�ü bir klasik 

modern zihniyet içinde bu metaforların çözümlenmesinin imkânsızlı�ı dü�ünsel/bedensel 

varolu�ların yetersizli�ini açıkça belirtiyor. De�erler görecelidir. Be�eniyi farklıla�tıran ve 
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bir �eyin ne denli güzel ya da çirkin olması kültürel, tarihsel ve toplumsal yapıca 

belirleniyor. �ster teorik ister pratik uygulama düzleminde olsun güzellik toplumsal estetik 

problemlerin çözümlenmesinde kullanılan bir tanımdır. Günümüz teknolojisinin de büyük 

yardımlarıyla güzel kabul görenin hızlı bir etkiyle tüm kıtalara tüm co�rafyalara yayılması 

ve be�eni yetimizi evrensel kılması kaçınılmaz bir hal almı�tır.  

Resim: IV. 6. 
Faces I., 2017, T.Ü.Y.B., 90x60

 “…Daha XVI. Yüzyılda Galilei, belli formüllerin zarafetinden ve 
deneylerin esprisinden söz etmi�tir. Einstein, güzellik duygusuna bulu�lara yol 
açıcı i�lev tanır, atom fizikçisi R. Oppenheimer ise kendine özgü bir güzellik 
ta�ıyan ve insanın yeryüzündeki konumuna uygun görünen bilimsel tutumu 
över6.  

“Hume, ‘Güzellik kendi ba�ına �eylerde var olan bir nitelik de�ildir: sadece �eyleri 

dü�ünen zihinde var olan bir �eydir ve her zihin farklı bir güzellik algılar’ der.”7 Bu 

söylemden yola çıkarak olu�turdu�um kendi güzellik anlayı�ının her bir izleyici zihninde 

farklı bir yansıma üzerinden ileti�ime geçmesi gayesi ile güzellik algısının çe�itlili�i 

vurgulanmak istenmi�tir. 

Metaforik anlamlarına bakarsak bu resimlerin metinsel altyapısını modern insanın 

teknoloji sonrasında olu�an kültürel özgürle�me sonucu kendilik bilincinin yok olması 

üzerine kurulmaktadır. �nsanın modernizm ile beraber özgünlü�ünü ve biricikli�ini 

yitirmesi sonucunda her özne di�erinin aynısı haline gelmi�tir. Kendilik bilincine sahip 

olmayan, herkesin aynı oldu�u bir düzende kimse ve kimselerden söz edemeyecektir. 

“modern özne biraz içeriktir, biraz retoriktir, biraz poetikdir, biraz fonetiktir, hatta biraz 

                                                 
6 Gerog Lukacs, Estetik II, (çev. Ahmet Cemal),2. Basım, Payel Yayınevi, �stanbul 1999, s. 232. 
7 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir), 1. Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul Haziran 2013, s. 128. 
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kozmetiktir. E�er bunları hepsi geçerliyse, o halde özne kaotiktir.”8 �zleyicisinin sadece 

izleyici olmadı�ı bir sorgulatma süreci hedefleyen bu resim; ‘Ben’ kavramının de�i�meceli 

anlamlarla birlikte eser içinde dü�ümlenen kaybolan benlik, kimlik sorunsalı çerçevesinde 

sanatçıyı ve izleyiciyi ke�ifsel bir sürece yönlendirmeyi güdüler. Her bir tuvalin bir kutuyu 

hissettirdi�i resimlerde kutucuklar içinde sıkı�mı� bedenler resmedilmi�tir. Böylelikle 

dü�ünsel ve bedensel sınırlarımız bizim olamayan özerk alanlarımız, ruhsal olarak 

sıkı�mı�lı�ımız sorgulanmaktadır. (Resim: IV. 7) 

Resim: IV. 7 
Faces II. 2018, T.Ü.Y.B. 

Sonuç olarak; duygu durumlarının insanın dı� görünü�ündeki yansımalarının nasıl 

kayda alınabilece�i üzerine bir ara�tırma sonucu olu�an bu uygulama çalı�malarında 

sanatsal imgelem ve histerik duygu durumları birlikte ele alınmı�tır. Bu tez kapsamında 

uygulama a�amasında yapmı� oldu�um portrelerde dı�avurumcu bir anlayı�la, toplumsal 

olarak dayatılmı� sınırların kimlik ve kimliksizlikleri, güzel-çirkin ve çirkinli�in esteti�i 

paralelinde altını çizmek hedeflenmi�tir. 

“Bir sanat yapıtıyla kar�ıla�ıldı�ında sanatçının veya izleyicinin cinsiyetinin ne 

oldu�u gerçekten de fark eder mi? Toplumsal cinsiyetin bir resimdeki konuyla, izleyicinin 

                                                 
8 Besim F. Dellalo�lu, Romantik Muamma, 1.Basım, Ayrıntı Yayınları, �stanbul 2010, s. 49. 
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tepkisiyle, bir sanatçının üslubuyla her hangi bir ilgisi var mıdır?”9 Minor’un bu sorular 

kendi sanat anlayı�ıma ve resimlerime yön verir niteliktedir. Danto en muhte�em 

metoforları; “içinde izleyicinin kendini temsil edilen karakterin özellikleriyle özde�le�ti�i 

ve kendi ya�amını orada gösterilen ya�amın özelliklerine göre gördü�ü örneklerdir”10

�eklinde tanımlamı�tır. 

Resimlere teknik olarak bakarsak; Portrelerin arka planı; portre ile ba�da�an bir 

mekan, bir peyzaj ya da içinde portrenin belirece�i bir zemin de�il daha çok açık ve koyu 

renk da�ılımlarıyla olu�turulmu� dokulardan olu�turulmu�tur. Resimlerde portrenin 

kendine biçilmi� iki rol arasında bir yerde olması, kadın- erkek kimlikleri üzerinde durmak 

ya da estetik (güzel ve çirkin) olmayanı irdeleyip bir bakıma belgeleme e�ilimi 

benimsenmi�tir. Renk kullanımında resmi yapılan modelin gerçekli�inden ayrı, daha 

ziyade dı�avurumcu bir yakla�ım benimsendi�i söylenebilir. 

“Ya�amda her duygu patlamasının gerçek nesnel nedenleri vardır; bu nedenler 
bilincimizden ve söz konusu duyguları ta�ıyanın bilincinden ba�ımsız olarak etkinli�ini 
gösterir. Bunun sonucu olarak sözü edilen nedenler, birer gerçek olma nitelikleriyle tüm 
ilgililer ve izleyiciler üzerinde etkin olur.”11

Bu bakımdan izleyici sanatçı ve yapıt üçgeninde hedeflenen ve olu�ması ön görülen 

erek; portrelerin barındırmı� oldukları ifade durumları kapsamında var olan histerik duygu 

durumlarını payla�mak ve modern güzellik anlayı�ı dı�ında bir güzellik anlayı�ı 

benimsemek, devamında da çirkinin esteti�ini olu�turmaktır. Ele aldı�ım Freud ve Saville 

ile teknik anlamda, Rego ile renk kullanımı hususunda etkile�im kurdum. Özgün fırça 

vuru�ları ile duygularını ifade eden Bacon’a psikolojik olanı etkileyici bir �ekilde sunması 

noktasında ba�vurdum. Sanat akımları izle�inde sanat kavramını sorgularken teknik, form 

olarak yöneldi�im arayı�la sıradan estetik de�erlerin dı�ında, bir estetik (çirkinli�in 

esteti�i) anlayı�ı dâhilinde insanların portrelerini ele aldım. Bu portreler, dingin bir 

görünü�e sahip olan fakat esiri oldu�umuz ça�ın getirisi duygu durumlarının yarattı�ı içsel 

karma�aların yansıdı�ı karakter portrelerine yönelik olan ilgimden olu�maktadır. 

                                                 
9 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir), 1. Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul Haziran 2013, s. 213. 
10 Danto C. Arthur, Sıradan Olanın Ba�kala�ımı, 1. Baskı, Ayrıntı Yayınları, �stanbul, 2012, s. 194. 
11 Gerog Lukacs, Estetik I, (çev. Ahmet Cemal), 3. Basım, Payel Yayınevi, �stanbul, s. 248 249. 
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SONUÇ 

Bu çalı�maya ba�larken amacımın; resimlerimde önemsemi� oldu�um kaygının 

teorik altyapısını olu�turmak olmu�tur. Uygulama çalı�malarımın teorik alt yapısını 

olu�tururken bu ara�tırma çerçevesinde sanatla birlikte felsefe dalı olan esteti�e 

ba�vurmamın nedeni, Yurtsever’in de belirtti�i; “Estetik, ki�inin iç dünyası ile dı� çevrenin 

uyuma ula�ma konularını içerir. Sanat ise iç dünyanın bu sınırları a�ma iste�inden do�ar”12

savından kaynaklanmaktadır. Bu hususta ba�ta en eski anlatım �ekillerinden biri olan 

portrenin tarihsel geli�iminin yanı sıra; estetik (anti-estetik), güzellik, çirkinlik gibi 

kavramlara ba�vurdum. Güzel ve çirkin nedir? Esteti�in bunlarla nasıl bir ili�kisi vardır? 

Soruları çerçevesinde portre resimlerinde de�i�en estetik algılar gözetilerek ara�tırma 

yapılmı�tır. Devamında varılması öngörülen erekse; geçmi�ten günümüze var olan 

toplumlarda esteti�in tarihsel bir geli�meye tabi tutarak felsefe ve sanat arasındaki 

diyalektik ili�kisi gözeterek portre resminde ki yansımalarını ara�tırmaktır. Estetik, anti-

estetik kavramları üzerine çalı�arak, bu kavramlar ile ili�kilendirilen di�er kavramların 

sınırlarının ne denli belirsiz oldu�u, nelere hizmet etti�i ve ne gibi olasılıklar barındırdı�ı 

irdelenmi�tir. Bu do�rultuda ba�ta estetik kavramının ve kar�ıtının zamansal olarak 

geçirmi� oldu�u de�i�im farklı alanlarda dü�ünce adamlarının görü�lerine yer verilerek 

açıklanmaya çalı�ılmı�tır. Güzellik ve çirkinli�i olu�turan muhtelif unsurların ne denli 

de�i�ken oldu�u bir bakıma bu ara�tırma kapsamında temel vurguyu olu�turmaktadır. 

Estetik be�enilerin arzu ve hazların paralelinde topluluk ya da bireyler üzerine kodlanan ve 

günümüze gelen kültürel kimliklerin devingen yapısı çözümlenmeye çalı�ılmı�tır. De�i�en 

estetik anlayı�larla beraber güzel, çirkin gibi kavramlar ekseninde resim sanatı ba�lamında 

portre anlatımının biçimsel ya da duyumsal nitelikleri sanat e�ilimleri çerçevesinde 

de�erlendirilmi�tir. Bu çalı�mada modern toplumda baskın olan güzel, çirkin ve sanat 

ili�kisi salt estetik bir de�erlendirmenin ötesinde bili�sel, kültürel ve felsefi sorunlarla 

birlikte irdelenmi�tir. Aynı zamanda esteti�i; modern kültür içerisindeki özgül konumuyla 

de�erlendirmek, sorunlarını güzelin ya da çirkinin de�erleriyle yargılamanın iç çeli�kilerini 

ortaya koymak ve bu çeli�kileri teorik ve uygulama alanları dâhilinde çözmek 

hedeflenmi�tir. Paralelinde modern kültürün önemli bir bile�eni olan estetik söylemlerin 

anti-estetikle olan ili�kisi üzerinde durulmu�tur. Bu kavramlar sadece sanatsal temeller 

üzerinden açıklanmamı� sosyal toplumsal felsefe alanlarından da yararlanılmı�tır. Portrenin 

                                                 
12 Hüseyin Yurtsever, Uygulamalı Estetik, 1. Basım, Detay Yayıncılık, Ankara, 1988 s. 93. 
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estetik olmayanla ili�kisi,  güzel, çirkin, yüce, etik gibi kavramların beraberinde yüklendi�i 

anlamları kendi ba�lamları içinde dü�ünürler ve argümanları incelenerek ortaya konmaya 

çalı�ılmı�tır. 

“Politik toplum içindeki insan söylemi ile psi�esi ile mücadele halindeki 
insan söylemine tabi olan estetik, günümüzde, ne ortaça�ın kutsallı�ına, ne 
Rönesans’ın bilgisine, ne de be�eni ö�renimini maneviyatın kuralı haline 
getiren iç-öznelli�e kapılmı� 18. Yüzyılın öngördü�ü do�rultuda eti�e yönelir. 
Her �eyden çok yaratıcı eyleme önem veren bir sanatsal yapımın dinamik ve 
gerekçelerini çözmekle ilgilenen estetik, günümüzde, politik toplumu psi�ik 
derinlikler olarak dü�ünmeyi kolayla�tırır.”13

Tezin ikinci bölümünde resim sanatı çerçevesinde portre imgesi modern sanat 

akımları ve toplumsal geli�meler do�rultusunda estetik ve anti- estetik kavramalarla 

ili�kilendirilerek ele alınmı�tır. Bu sorunsalda çalı�malar üreten sanatçıların portre 

çalı�maları incelenmi�tir. Her dönemde üretilmi� eserlere baktı�ımızda o dönemin insan 

zihninin yapısını belirleyen kültür ve sosyal hayatın mantık sistemi içinde, ça�ının 

dü�ünceleri ve estetik yakla�ımının birer yansıması olarak do�du�unu görürüz. Bir döneme 

ait bir resmin o döneme ait sosyal, siyasi, dini vb. birçok alanın görü�lerini içeren büyük 

bir metine e� de�er oldu�unu ve do�rultuda o dönemin sanat anlayı�ıyla beraber tüm 

alanlarının bir açıklamasını barındırdı�ını söyleyebiliriz. Beraberinde algılarımıza dayanan 

bilgi birikimlerimiz do�rultusunda güzellik ya da çirkinli�in onu algılayan ki�iden 

ba�ımsız olmadı�ı görülmü�tür. Devamında ortaya çıkan akımlar paralelinde portre 

sorunsalı ile benzerlik te�kil eden sanatçılar örneklendirilerek ele alınmı�tır. Perspektif, 

oran, ı�ık gölge, kompozisyon anlayı�larının de�i�mesiyle geçen bir yüzyıl do�urdu�u 

farklılıklara de�inilmi�tir. 

Mehtap Kodoman, Yıldız teknik Üniversitesi sanat sempozyumu bildirisinde: Her 

�ey Sanat mıdır? Sanat E�itiminin Gerekçesi Ba�lamında Sanat Kavramına Bir Bakı�

ba�lıklı ara�tırmasında, “yüz yılların damıttı�ı estetik anlayı�ını tonlarca külliyatı satırlarca 

beyinlerce dü�ünceyi estetik üzerine bu kadar kafa yormayı kaldırıp yerine sanatta 

görecedir ha çirkin, ha güzel ne fark eder al bu da estetik gibi bir anlayı� aldıysa bu olsa 

olsa bir ça� yangınıdır” ifadelerine yer vermi�tir. ( 2004: 426 ) Tolstoy ise;  

“… bir yapıtın iyi oldu�unun kabul edilmesi, onanması ve da�ıtılması 
için, bütün insanların; eme�in do�al ko�ullarının içinde bulunan büyük insan 
kitlelerinin gereksinimlerine cevap vermesi zorunlu olacaktır. Sanatsal etkinlik 

                                                 
13 Murıelle Gagnebın, Psikanalitik Bir Estetik �çin, (çev.: Simla Ongan) 1.Baskı, Yapı Kredi Yayınları, 
�stanbul Ekim 2011, s 220. 
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yapma olana�ını, bütün insanlar bulacaktır; çünkü gelece�in sanatı ça�ımızın 
sanat yapıtlarını çarpıtan, büyük bir gerilim ve zaman kaybını gerektiren 
tekni�i zorunlu kılmayacak ve mekanik çalı�malarla de�il, be�eninin 
e�itilmesiyle elde edilen açıklık; yalınlık ve yo�unlu�u gerekli kılacaktır…”14 ( 
by Tolstoy) açıklamasına yer vermi�tir. 

“Yeni Sanat Tarihi Kapsamında yer alan pek çok ki�i estetik deneyimin, do�al de�il 

kültürel oldu�unu savunur.”15 Minor’ un bu savı do�rultusunda esteti�in kültürel bir 

kavram oldu�unu, güzelle ili�kilendirilen bu kavramın gerçek anlamından ziyade modern 

yakla�ımın paralelinde ne denli çe�itli anlamlar barındırdı�ı üzerinde durmu�tur. Güncel 

söylemlerin kuramsal bir zemine oturtarak ça�da� sanat anlayı�ında portre imgesinin 

estetik ba�lamda de�erlendirilmesi yapılmı�tır. 

Dönemlerin sanatsal söylemlerini anlamak için zamanın epistemolojisine, 

paradigmalarına, dü�ünsel söylemlerine ba�vurulmu�tur. Küreselle�en dünyayla birlikte 

artık herkes herkesin geni� çe�itlilik barındıran sanat yakla�ımından haberdardır. Bu durum 

devamında bir sanat eserinin ne derece ba�arılı ya da ba�arısız oldu�unu hususunda bir 

beyanda bulunmanın zorlu�unun beraberinde kesinli�inin geçersizli�ini, sadece kesintisiz 

bir akı� içinde yer alan sanatsal üretimlerin hangi noktada oldu�unu ve yahut nerde yer 

aldı�ını söyleme imkânı verir. Bugünün sanatının bir hiyerar�isi, birbiri üzerinde bir nitelik 

ya da üstünlük gibi bir durumu olmadı�ını gösterir. Ça�da�la�ma süresince kozmopolit bir 

yapıda olan ülkeler ba�ta olmak üzere oldukça yaygın olan hazır yargılarla ço�u zaman 

birbirini dı�layan kar�ıt görü�lerle kar�ıla�ıyoruz. 

Bu ara�tırma çerçevesinde sanat tarihi içinde kendi çalı�malarıma teorik ve uygulama 

zemini olu�turmak ve bu ba�lamda inceledi�im portrelerin resimsel ve dü�ünsel ili�kilerini 

sorgulanması hedeflenmi�tir. Bu ara�tırma problemi kapsamında portre izle�inin sanata 

yansımaları, geçmi�ten günümüze birçok disiplin gözetilerek irdelenmi� farklı unsurlar 

gözetilerek mutlakla�tırılmadan ele alınmı�tır. “Anla�ılıyor ki, sanat, konu bakımından 

güzel ve çirkin olan her �eyi i�leyebilir. Çirkini kendi sınırları içine aldıktan sonra, onu 

deha merce�inden geçirerek güzel kadar çekici bir de�ere kavu�turabilir. Yani sanat için 

mutlak çirkin yoktur.”16 Sena’nın bu görü�üne yer veriyor ve yukarda bahsi geçen 

kuramsal çalı�malar ı�ı�ında resimlerimi olu�tururken biçimsellikleri ile de�il, algılandı�ı 

                                                 
14 Enis Batur, Modernizm Serüveni, 2.Baskı, Yapı Kredi Yayınları, �stanbul, A�ustos 1998, s. 151. 
15 Vernon Hyde Minor, Sanat Tarihinin Tarihi, (çev.: Cem Soydemir), 1. Baskı, Koç Üniversitesi Yayınları, 
�stanbul Haziran 2013, s. 205. 
16 Cemil Sena, ESTET�K Sanat ve Güzelli�in Felsefesi, 1.Basım, Remzi Kitabevi, �stanbul �ubat 1972, s. 
237. 
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ve uyandırdı�ı duygulanımlardaki iç gerçekliklere ula�arak bir dı� gerçeklik yaratmayı 

hedefledim. 

Yaygın bir �ekilde kabul edilerek kalıpla�an estetik görü�ler kar�ısında kaygı 

duyulmalı ve klile�en görü�lere kar�ı direni� gösterilmeli. Georg Lucas ö�rencileri olan 

Ferenc Feher ve Agnes Heller ile birlikte kaleme aldı�ı “The Necessity and the 

Irreformability of Aesthetics” (“Estetik’in Zorunlulu�u ve Islah Edilemezli�i”) ba�lıklı 

makalesi �u önermeyle ba�lamaktadır. “Ba�ımsız bir felsefi disiplin olarak estetik, burjuva 

toplumunun bir ürünüdür.”17 Bu önermeyle birlikte muhafaza edilmesi gereken tek 

durumun sanat kavramının kar�ılı�ının estetik ve güzel olmadı�ı kanısı ve bunun ötesinde 

bir kar�lı�ı bulundu�ı ile tezimi sonlandırıyorum. 

                                                 
17 Hakkı Hünler, Estetik’in Kısa Tarihi, 1. Baskı, Do�ubatı Yayınları, Kasım 2011, s. 489. 
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