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OZET

21. YUZYIL TURK RESIiM SANATINDA KiMLIiK, BENLiK VE MEKAN
ETKILESiMi BAGLAMINDA PORTRE

Kiibra OKSUZ
Canakkale Onsekiz Mart Universitesi
Lisansiistii Egitim Enstitiisti
Resim Anasanat Dali Yiiksek Lisans Tezi

Danisman: Prof. Dr. Evren KARAYEL GOKKAYA
29/01/2025, 145

Kimlik ve mekan, resim sanatinda ¢ok katmanli anlamlar tasiyan ve genis bir
perspektifte ele alinan kavramlardir. Bu iki kavram, bireyin kendini ifade etme bi¢giminden
toplumsal aidiyetine, bireysel varolusundan tarihsel baglara kadar birgok anlami iginde
barindirir. Ozellikle portre ve figiiratif sanat s6z konusu oldugunda, “kimlik” ve “mekan”
arasindaki iligki, sanat¢inin izleyiciye aktaracagi mesajin 6ziinli olusturur. Pek ¢ok sanatci
bu iki 6geyi kendi sanat anlayisina gore sekillendirmistir. Bu baglamda, mekan, sanatgilar
tarafindan yalnizca fiziksel bir arka plan degil, bireyin i¢sel diinyasini, toplumsal konumunu
ve kiiltiirel baglamini yansitan dinamik bir arag olarak ele alinmistir. Kimlik ise, sanatcilarin
yorumlarina bagli olarak bazen benlik {izerinden duygularin ve psikolojik durumlarin, bazen
de toplumsal normlara kars1 durusun bir yansimasi olarak ele alinmistir. “Benlik” kavrama,
kimlik ve mekanla yakindan iligkilidir; ¢iinkii benlik, bireyin 6z farkindalikla sekillenen,
kendi i¢ diinyasinda insa ettigi kimlik anlayisidir. Sanat eserlerinde benlik, ozellikle
portrelerde, sanatginin kendini ifade etme bi¢imiyle dogrudan baglantilidir ve kisinin igsel
diinyasin1 disa vurdugu bir alan olarak 6ne ¢ikmaktadir. 21. yiizy1l Tiirk resim sanatinda bu

kavramlarin portre sanatindaki etkileri, ¢calismanin temel inceleme konusunu olusturmustur.

(Calismanin birinci boliimiinde, felsefeci, diisiliniir ve sosyologlar tarafindan “kimlik”

ve “mekan” kavramlarinin kisa tanimlar1 ve bu iki kavramin nasil ele alindig1 incelenmistir.
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Caligmanin ikinci boliimiinde, bireyin portre sanat1 baglaminda ortaya ¢ikis siireci “kimlik”
ve “benlik” kavramlari {izerinden ele alimmistir. Uglincii béliimde, Batilasma egilimlerinin
goriildigi 15. Yiizyll doneminden giiniimiiz Tiirk sanatgilarinin eserlerine uzanan siiregte,

portre sanatinda kimlik, benlik ve mekan iliskisi incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Kimlik, Benlik, Mekan, Portre Sanati, Figiiratif Sanat, Tiirk

Resim Sanati.



ABSTRACT

PORTRAIT IN THE CONTEXT OF INDENTITY, SELF AND SPACE
INTERACTION IN 21ST CENTURY TURKISH PAINTING

Kiibra OKSUZ

Canakkale Onsekiz Mart University
School of Graduate Studies
Master of Art Thesis in Painting
Advisor: Prof. Dr. Evren KARAYEL GOKKAYA
29/01/2025, 145

Identity and space are concepts that carry multi-layered meanings in painting and are
addressed from a broad perspective. These two concepts contain many meanings, from the
individual’s way of expressing himself to his social belonging, from his individual existence
to historical ties. Especially when it comes to portrait and figurative art, the relationship
between “identity” and “space” forms the essence of the message that the artist will convey
to the viewer. Many artists have shaped these two elements according to their own
understanding of art. In this context, space has been considered by artists not only as a
physical background but also as a dynamic tool reflecting the individual’s inner world, social
position and cultural context. Depending on the interpretations of the artists, identity has
sometimes been addressed as a reflection of emotions and psychological states through the
self and sometimes as a reflection of a stance against social norms. The concept of “self” is
closely related to identity and space, as self is the individual’s perception of identity, shaped
by self-awareness and constructed within their own inner world. In works of art, self,
especially in portraits, is directly connected to the artist’s mode of self-expression and stands

out as a space where the individual externalizes their inner world.

In the first part of the study, the short definitions of the concepts of “identity” and
“space” and how these two concepts were handled by philosophers, thinkers and sociologists

were examined. In the second part of the study, the emergence process of the individual in

Vi



the context of portrait art is discussed through the concepts of “identity” and “self”. In the
third part, the relationship between identity, self and space in portrait art is examined in the
process extending from the 15th century, when Westernization tendencies were seen, to the

works of today’s Turkish artists.

Keywords: Identity, Self, Space, Portrait Art, Figurative Art, Turkish Painting Art.
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BIiRINCi BOLUM

GIRIS

Kimlik, sanat tarih boyunca sabit bir olgu olmamis; donemin toplumsal ve politik
sorunlari, ekonomik kosullari, teknolojik yenilikleri ve bireyin ¢evresiyle olan iliskisi gibi
bircok farkli dinamigin etkisiyle sekillenmistir. Bu doniisiim, sanat eserlerinde de izlerini
birakmis; birey, her donemde farkli bigimde temsil edilmistir. Bu eserler, yalnizca estetik bir
deger tagimakla kalmamis, ayni zamanda sanatginin yasadigi cagin bir belgesi olarak

karsimiza ¢ikmugtir.

Resim sanati baglaminda, portre ve figiiratif sanat, kimlik kavrami ile siki bir
etkilesim icinde olmustur. Resmin kompozisyonundaki figiirler, ¢ogu zaman potansiyel
kimlik temsilcileri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Figiiratif ressamlar, bireysel ve toplumsal
kimlikleri, duyarliliklar1 ve vurgulamak istedikleri temalar dogrultusunda ifade etmektedir.
Insan bedeni, toplumsal, kiiltiirel ve bireysel bir anlati olusturulmasinda énemli bir arag

olarak kullanilmaktadir (Yavasca, 2022: 9).

Mekan kavrami ise, sanat tarihinde kimlik ile derin bir iliski icinde ele alinmais,
bireyin kimlik algisini1 destekleyen bir ¢erceve ya da kimligin anlatimina katkida bulunan bir
yap1 olarak kullanilmistir. Tarihsel siirecte, mekanin temsil bigimleri toplumsal, kiiltiirel ve
politik degisimlere gore farklilhik gostermistir. Kimi zaman mekan, bireyin toplumsal
statlisiinii veya icsel diinyasini yansitan bir arka plan olarak islev goriirken, kimi zaman da

soyut ve sembolik bir anlam kazanmaistir.

Bu tez, 21. yiizy1l Tiirk resim sanatinda kimlik ve mekan etkilesiminin, portre sanati
baglaminda giiniimiiz Tiirk sanatcilari tarafindan nasil temsil edildigini incelemeyi ve bu

kavramlarin sanat eserlerinde nasil sekillendigini ortaya koymay1 amaglamaktadir.



Arastirmanin temel sorusu “21. ylizy1l Tiirk sanat¢ilart tarafindan kimlik ve mekan

etkilesimi portre sanat1 baglaminda nasil ele alinmaktadir?” olarak belirlenmistir.

Calismanin birinci boliimiinde, arastirmanin ana iki kavrami olan “kimlik” ve
“mekan” tamimi yapilmistir. Felsefeci, diistiniir ve sosyologlarin bu kavramlar1 nasil ele
aldig1 arastirilmis, ancak aragtirmanin ana konusundan ¢ok sapilmamasi i¢in bu tanimlar,
tezin kapsamina uygun olarak daraltilmistir. Bu boliim {iglincii boliime teorik derinlik

kazandirmasi i¢in yazilmistir.

Ikinci boliimde, tezin konusuna tarihsel bir arka plan olusturmasi diisiincesiyle
bireysel kimligin, toplumsal kimligin ve benligin porte baglaminda sanat tarihindeki siireci
aragtirilmigtir. Tarih dncesi donemde (MO 5000 yiizyillar), birey kavrami gelismemis
Misirin ge¢ doneminde (MS I ve I11. Yiizyillar) birey kimligi din ile iliskilendirilmistir. Antik
Cagda, birey tanrilarla 6zdesen, kahramanlik ve erdem kavramlariyla iliskilendirilen bir
figiir olarak karsimiza ¢ikarken, Ortacag’da birey ilahi olanla iligkilendirilmis ve kolektif bir
kimlikle ele alinmistir. Ronesans donemine gelindiginde, birey diinyevi varlik olarak
betimlenmeye baslanmistir. Modernizme kadar birey, ¢ogunlukla gosteris, giic, propaganda
ve politik amaglarla sanatin konusu olmus, yavas yavas bu temalara, bireyin duygusal
yonleri ve igsel kimligi de eklenmeye baglanmistir. Modernizmle birlikte birey, toplumsal
degisimler, teknolojik ilerlemeler, geleneksel degerlerin sorgulanmasi ve bireysel 6zgiirliik
arayisinin getirdigi sorunlarla sancili bir siirece girmistir. Bu siire¢, portre sanatinda ¢ok
katmanli kimliklerin ortaya ¢ikmasina ve igsel benligin daha belirgin bir sekilde islenmesine
neden olmus, portreler daha karmasik bir hale gelmistir. Bu sancili evreler, post-modern
donemde de devam etmis ¢cagdas donemde daha karmasik hale gelmistir. Calisma, bu evreler
sonucunda kisinin 6z-benligi, bireysel kimligi ve kolektif kimliginin porte sanatinda nasil

bir doniisiim gegirdigini incelemistir.

Ucgiincii béliim, Tiirk resim sanatinda Batilasma istencinin goriildiigii 15. Yiizyildan

baslayarak, Tiirk resim sanatinda portrenin tarihsel gelisimi incelenmistir. Ardindan,



giiniimiiz Tirk sanatcilar tarafindan kKimlik ve mekan temsillerinin, sanatgilarin kendi

sanatsal anlayislar1 dogrultusunda nasil ifade edildigi ele alinmistir.

Bu c¢alismada, konuya dair kapsamli bir literatiir taramasi yapilmis; kitaplar,
makaleler, ¢evrimici kaynaklar ve Yiiksek Ogretim Kurumu’nun Tez Tarama sayfasi
tizerinden konuya dair ilgili tezler taranmis ve gerekli goriilen calismalar analiz edilerek
aragtirmaya dahil edilmistir. Arastirmanin dayanagini olusturan rdportajlar, Tiirk
sanat¢ilarina elektronik posta yoluyla gonderilen sorulara verdikleri cevaplar iizerinden

gerceklestirilmistir.

Bu tez, glinlimiiz Tiirk resim sanatinda kimlik, benlik ve mekén iliskisini portre
sanat1 baglaminda inceleyerek literatiire 6zgiin bir katki sunmay1 amaglamaktadir. Ozellikle,
bu kavramlara dair mevcut akademik caligmalari Tiirk resim sanat1 baglaminda genisletmeyi
hedeflemektedir. Calisma, kimlik ve mekanin sanatsal temsilindeki doniisiimleri anlamaya
yonelik teorik ve pratik bir zemin sunarak, cagdas Tiirk sanati alanindaki arastirmalara

katkida bulunmay1 amag¢lamaktadir.

1.1. Kimligin Tanim ve Kimlik Uzerine Diisiinceler

Kimlik, kisinin kendine dair bir benlik duygusu olusturmasini saglayan kiiltiirel ve
politik gibi ¢esitli faktorlerle sekillenen farkli yonleri icerir. Cinsiyet, etnik koken, milliyet,
cinsel yonelim, din, meslek vb. unsurlar kimligin temel bilesenleridir. Ayrica bireyin
tercihleri, arkadas ¢evresi, aile ve sosyal iliskileri de kimlik olusumunda belirleyici rol oynar.
Bu unsurlar, kimligi ¢ok katmanli ve dinamik bir yap1 olarak anlamlandirir (Cover ve Doak,
2015: 547). Kimlik (identity) kelimesinin kokeni, MO 1. yiizyilda Latince “idem” (ayn1) ve
“itas” ekinin birlesiminden tiiretilen “identitas” kelimesine dayanir. ilk dénemlerde bu
kelime, bir seyin ayn1 olma durumunu ifade etmek i¢in kullanilmistir (Wikietymology, t.y.).
Ancak, modern donemde bu anlam sabit degil, degisken ve ¢ok katmanli bir yapiya

evrilmistir. Bu bakis agisina goére bir kisi birden fazla kimligi (dijital kimlik, toplumsal



kimlik, bireysel kimlik, cinsiyet kimligi vd.) ayni, anda tasiyabilmekte ve kimligi zamanla

cesitli faktdrlere bagli olarak doniisiim gegirmektedir (Oksiiz, 2024: 27).

Tirk¢ede “kimlik” kelimesi, “kim” soru kokiinden tiiretilmis ve bir kisinin zorunlu
bir mensubiyetini (aidiyetini), ayn1 zamanda tek olmay1 ve hangi kisi oldugunu ifade eder
(Aydogdu, 2004: 117). Giincel Tiirk¢e Sozliik’te ise kimlik, genel anlamda “toplumsal bir
varlik olarak insanin nasil bir kimse oldugunu gosteren belirti, nitelik ve 6zelliklerin biitiinii”

olarak tanimlanir (TDK, t.y.).

Felsefi ve sosyolojik agidan, kimlik kavrami ¢ok katmanli bir olgudur. Felsefi olarak
“kimlik” daha ¢ok bireyin kendisiyle olan iliskisine, benligini nasil tanimladigina ve
varolusunu nasil deneyimledigine odaklanir. Oznenin varolusu, ontolojik, epistemolojik,
etik ve estetik boyutlarla iligkilidir ve bu boyutlar, bireyin kimligini olusturan temel

gerceklikleri sekillendirir (Askin, 2010: 214).

Felsefenin temel problemlerinden biri olan “kimlik”, ¢esitli diisiiniirler tarafindan
ele alinmis; kimligin dogasi, olusum siireci ve siirekliligi gibi konular lizerinde

derinlemesine diigtiniilmiistiir.

René Descartes’in “Cogito, ergo sum” (Diisiiniiyorum, Oyleyse varim) ifadesi,
diistincenin bedensel duyumlardan tistiin tutuldugu bir anlayis1 ifade eder. Bu soz, bilingli
bir sekilde akil yiiriiten bir birey olarak ‘ben’ kavraminin temeli olarak goriiliir ve 15. ylizyil
diisiince diinyasinda 6nemli bir yere sahiptir. Ayrica, Bati diisiincesinde kimlik {izerine
yapilan tartismalarda, bireyin 6zerkligi baglaminda merkezi bir 6neme sahiptir (Cover ve

Doak, 2015: 547).



John Locke, kimligi kisisel bellek baglaminda ele alir. Ona gore, bireyin zamansal
degisikliklere ragmen ayn1 “ben” olarak kalmasi, bilincin siirekliligine baglidir. Bir bireyin
kendini tanimasini saglayan sey bilingtir ve biling, diisiinceyle birlikte var olarak kisiyi diger
diisiinen varliklardan ayirir. Bu nedenle, kisisel kimlik ya da zihinsel 6zdeslik yalnizca bu
bilince dayanir; gegmisteki birey kimse, simdiki de aynidir; gecmisteki eylemi hatirlayan,
yine o eylemi gerceklestiren ayn1 kendiliktir. Eger bir birey bu hatiralarini unutursa, kimligi

de kaybolur (Locke, 1992: 211). Locke, bu diisiincesini su ifadeyle dile getirir:

Bir insan1 kendisi i¢in kendi yapan sey ayni biling olduguna gére, bu biling
ister bir tek bireysel cisimle birlessin, isterse varligini bir¢ok cisimlerin
ardisikliginda siirdiirsiin, kisisel 6zdeslik yalnizca ona baglidir (Locke, 1992:
212).

David Hume, kimligin bir “ben” anlayis1 yerine, siirekli degisen izlenimlerin bir
toplam1 oldugunu ileri siirer. Ona gore, benlik ya da birey sabit bir kimlige sahip degildir;
kimlik, bireyin digiinceleri ve deneyimlerinin gegici bir birlesimidir. Sadece stirekli degisen

izlenimler ve algilar vardir. Hume bunu sdyle ifade eder:

Herhangi bir benlik tasarimi tasimayiz. Ciinkii bu tasarim hangi
izlenimden tiiretilebilir ki? (...) Eger bir izlenim benlik tasarimini ortaya
cikariyorsa, o izlenim biitiin bir yasamimiz boyunca, siirekli olarak ayni
kalmalidir (...). Ac1 ve haz, liziintli ve seving, tutkular ve duyumlar birbirini
izler ve hicbir zaman tiimii de aym zamanda var olmazlar. Oyleyse benlik
tasarimi bu izlenimlerden birinden ya da bir digerinden tiiretiliyor olamaz;

dolayisiyla boyle bir tasarim yoktur (Hume, 2009: 173).

Michel Foucault, kimligin sosyal giicler ve iktidar iliskileri tarafindan

sekillendirildigini savunur. Ona gore, bireyler toplum i¢inde belirli rollere ve kimliklere



yerlestirilir, bu da kimligin sabit olmadigini gosterir. Yani kimlik toplum tarafindan

belirlenen normlarin bir {iriinii olarak ortaya ¢ikar.

Foucault’ya gore, toplumsal siireglerle gelisen kimliklerimiz belirli bir fayda
saglayabilir, ancak bu kimlikler iktidar aglarin etkisiyle sekillendigi i¢in bazen bizi
siirlayan ya da “sapkin” hale gelen kimliklere doniistiirebilir. Bu nedenle, 6zgiirlesme
stireci, bu siirlayict kimliklerden kurtulmay1 ve iktidarin etkisiyle bi¢cimlenen kimlikleri
sorgulamay1 igerir. Bizi var ettigini diislindiigiimiiz iliskiler ve kiiltiirel baglar, aslinda

“iktidar aglar’”nin 6rdiigii bir sistemin pargalaridir (Tan, 2019: 79).

Foucault, kimlik olusumunda sdylemin dil ve temsille birlikte belirleyici oldugunu
savunur. SOylem, nesneleri temsil etme yollarini sekillendirerek “6teki’nin kesfini saglar ve
Oznenin varligini kurar. Kimlik, sdylemin sagladig1 bir varlik sart1 olarak bireyin konumunu
ve durumunu sekillendirir. S6ylem, hem bilen hem de bilinen 6zne icin kimligi insa eder.
Foucault, bu siirecte tek bir erki degil, “bilgi”, “iktidar” ve “etik” unsurlarim1 vurgular.
Iktidar, bireyin temel varlik deneyimleri olan bilgi, 6znellik ve bireysellik gibi kavramlarin

temel sekillendiricisidir (Aydogdu, 2004: 122-123).

Sosyolojik baglamda, kimlik genellikle toplumsal cinsiyet, sinif, etnik koken ve
kiiltiirel aidiyet gibi unsurlar araciligiyla bireyin sosyal durumunu ve toplumsal yerini
tanimlar. Ayni zamanda, Sosyolojik yaklasimlara gore, insan toplumsal bir varlik
oldugundan, kimligin olusumu ve bicimlenmesinde bireyin i¢sel dinamiklerinin yani sira

toplumla olan etkilesimlerin de 6nemli bir etkisi bulunur (Askin, 2010: 214).

Sosyolog Erving Goffman, kimlik insasi olarak tanimlanabilecek bir siire¢ olan,
kendimizi bagkalarina karmasik sekillerde ifade edisimizi inceledigi “Giinliik Yasamda
Benligin Sunumu” isimli kitabi, iki farkli yaklasimda da ¢oziime ulasmamis 6nemli bir
mesele giindeme getirir: Kendimizi baskalarina sundugumuz ¢esitli maskelerin ardinda

sahici bir benlik veya kimligin var olup olmadigi sorusu (Marshall, 2005: 408).



Goffman, benlik sunumunu performans ve vitrin olarak ayirir. Performans, “Bir
kimsenin belli bir gozlemci kiimesi Oniinde siirekli bulundugu bir silire boyunca
gergeklestirdigi ve gdzlemciler lizerinde biraz da olsa etkisi olan tiim faaliyetleri anlatmak”™
olarak tanimlar. Vitrin kavramini ise, “Performans sirasinda kisi tarafindan kasith ya da

kasitsiz olarak kullanilan standart ifade donanimidir” (Goffman, 2014: 33).

Goftman’a gore, bireyler, toplumsal hayatta ¢esitli roller oynar ve kimliklerini bu
roller iizerinden insa eder. Ornegin, bir bireyin siyasi bir konusma yaparken ya da hastanin
doktorun odasinda doktoruyla goriisiirken oldugu gibi. Goffman bireylerin siirekli olarak
toplumsal beklentilere gore kendilerini sundugunu savunur ve bu sunumlar kimlik insasinda
kritik bir rol oynar. Goffman bunu “vitrin bolgesi” kavramiyla aciklar. Ona gore, “Belli bir
performansi referans noktasi olarak alirsak, performansin sunuldugu yerden s6z ederken
‘vitrin bolgesi’ kavramini kullanmak kolaylik saglayacaktir.” Vitrin bolgesi, bireyin topluma
sundugu imajin sergilendigi alandir. Bu bdlge, kisinin ¢esitli standartlara uygun bir goriintii

verme ¢abasini i¢inde oldugu yerdir (Goffman, 2014: 107-108).

Stuart Hall, kimligi kiiltiirel baglamda iki temel perspektiften ele alir. Ilk bakis
acisinin kimligi, ortak bir tarih ve kdkene dayanan sabit ve paylasilan bir yapi1 olarak
gordiiglinii ifade eder. Bu anlayisa gore kiiltiirel kimlikler, topluluklarin ortak
deneyimlerinden kaynaklanan bir “birlik” duygusu etrafinda sekillenir. Ortak bir kiiltiirel
gecmis, bu kimligin sabit bir yapida oldugunu 6ne siirer. Ancak Hall, ikinci bir bakis agisinin
daha agiklayict oldugunu savunur ve bu perspektif, kimligin sabit olmadigini, aksine
farkliliklar ve tarihsel doniisiimlerle siirekli olarak yeniden insa edilen bir siire¢ oldugunu
vurgular. Ona gore, kiiltiirel kimlik yalnizca bir “olma” hali degil, ayn1 zamanda bir “olma
stireci”dir. Bu nedenle kimlik, gegmise oldugu kadar gelecege de aittir ve tarihsel kosullara
gore degisir ve doniisiir (Hall, 1989: 69-70).



Zygmunt Bauman’a gore kimlik, sabit ve kesfedilmesi gereken bir sey degil, aksine
stirekli inga edilmesi gereken bir olgudur. Bauman, kimligi “icat edilmesi gereken bir sey”

olarak tanimlar ve su ifadeyi kullanir:

Kimlik bize kesfedilmesi gereken bir sey olarak degil, tamamiyla icat
edilmesi gereken, bir ¢abanin hedefi, bir amag olarak yansitiliyor. Birey bunu
en bastan insa etmeli, alternatif teklifler arasindan se¢gmeli ve ardindan bu

kimligi koruyabilmek i¢in daha fazla ¢aba harcamalidir (Bauman, 2017: 25).

Bauman, kimligin modern ¢agin baslangicinda daha az goriiniir olabilecegini, ancak
giliniimiizde artik tamamen goriiniir ve saklanamaz hale geldigini vurgular. Ayrica, Bauman

kimligin dogusunu bir savas ve ¢oziilme miicadelesine benzetir ve sdyle der:

Kimlik ancak bir savas kargasasinda dogar; silah sesleri kesilir kesilmez de
uykuya dalar. Dolayisiyla (...) kimlik, ¢6ziilme ve par¢alanmaya karsi ayn1
anda bir savas demektir; bir ¢irpida yiyip bitirme istegi ile ayni anda

yenilmeyi siddette reddetme... (Bauman, 2017: 95).

Bu ifadeyle Bauman, kimligin statik ve degismez olmadigini; aksine, siirekli bir
miicadelenin, yeniden insa etmenin ve yeniden tanimlamanin iirlinii oldugunu anlatir. Bu
baglamda, kimlik, belirli toplumsal giigler ve etkiler tarafindan sekillendirilen ve siirekli bir

caba gerektiren bir yapidir.



1.2. Mekanin Tanimi ve Mekan Uzerine Diisiinceler

“Mekan” Tim varliklar1 barindiran, tim sinirli biiytiklikleri igine alan sinirsiz
genisliktir; sonu olmayan bir ortam, sonsuz bir kap ya da alandir. En, boy ve derinlik gibi {i¢
boyutu olan bir hacimdir (Cevizci, 2005: 1149-1150). Yalin sekliyle, mekan, uzayin insan
tarafindan sinirlandirilan parcgasidir (Tanyeli, 1997: 1193). Arapca kokenli bir kavram olan
“mekan” kelimesi, Tiirk¢e’ye Arapgadaki “mekan” sozciigiinden ge¢mistir. Arapga’da
“kevn” kokiinden tiireyen bu kelime, yer, mahal, ev ve oturulan yer gibi anlamlar tagir

(Develioglu, 1992: 721).

Felsefe tarihi incelendiginde, Eski Yunan’dan Parmenides, Atomcular, Platon,
Aristoteles gibi diisiliniirlerin; ardindan Descartes, Kant ve Newton gibi filozof ve bilim
insanlarinin mekan kavramini derinlemesine ele almistir (Kilig, 2012: 362). Tarih boyunca
bir¢ok diisiiniir, “mekan” kavramini kendi bakis a¢ilariyla tanimlamis ve bu kavram iizerine

cesitli yorumlar gelistirmistir.

Platon’a gore mekan; “dogan her seyi i¢ine alan, sanki besleyen bir seydir” (Platon,
2001: 53). Bu nedenle mekanin besleyici bir 6zellik tagimasi, tim olusumlari bir kap gibi
i¢ine almasini saglar. Ayrica, Platon, mekani anaya da benzetir. Ozetle, Platon igin mekan,
varlik (idealar diinyasi) ve olus siireciyle temel ilkelerden biri olarak kabul edilir. Ancak,
mekanin varhigiyla olus gerceklesebilir. Mekan, sekilsizdir ve her tiirlii bicime uyum
saglayabilecek bir yapiya sahiptir; kendine 6zgili herhangi bir niteligi bulunmaz. Varliklar,
mekan i¢inde meydana gelir. Ayni zamanda mekan, degisime ugramaz ve sabit kalir. Platon,
bosluk diistincesini reddeder ve evrenin tamaminin doluluk oldugunu ileri siirer. Ciinkii

biiyiik ve kiigiik nesneler, yan yana gelerek bosluklar1 doldurur (Kahveci, 2017: 103).

Aristoteles’e gore ise, mekan ve yer bir varlik ya da cisim degildir; ancak varliklarin
bulunabilecegi bir alandir. Bu anlayis, 6zellikle ‘yer’in degisen cisimler arasindaki iliskiye
odaklanir. Aristoteles, mekanin sabit bir varlik olmadigini vurgular; yer, cisimlerin hareket

etmesine ve bir yerden bagka bir yere ge¢mesine olanak taniyan potansiyel bir alandir.
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Omegin, suyun bir kaptan dokiilmesiyle o yerin hava ile dolmasi, yerin degisken ve
potansiyel bir alan oldugunu gosterir. Yer, bir cismin varlik bulabilecegi, ancak kendisinin
bir form ya da madde olarak diisiiniilemeyecek bir gii¢ tasiyan bir 6zelliktir. Yani yer,
varliklarin bulundugu ancak kendisi bir varlik olmayan bir baglamdir. Bu, Aristoteles’in
mekani, form ve madde gibi varlik kategorilerinden ayiran temel goriislerinden biridir.
Mekanin kendisi, bir 6z ya da cisim olarak ele alinamaz; yalnizca varliklarin olma kosulu
olarak diistiniilebilir (Aristoteles, 2001: 135). Ayrica, Aristoteles, mekanin dogasina dair bir
tartisma olarak boslugun varligini savunanlarin, aslinda yerin varligini ileri siirdiiklerini
belirtir. Clinkii bosluk, “cisimden yoksun olan yer” olarak kabul edilir, bu da yerin

varliklarin bulunabilecegi bir alan olarak islev gordiigiinii gosterir (Aristoteles, 2001: 137).

René Descartes, mekani, t6z ve uzam kavramlari iizerinden tanimlayarak bu
tartigmalara 6zgiin bir katki sunmustur. Ona gore, mekan, toziin varligiyla iliskilendirilmis
bir fenomendir. Descartes, mekanin yalnizca uzamli bir yap1 olmadigini, ayn1 zamanda bir

tozle zorunlu bir bagintiya sahip oldugunu belirtir. Mekan1 tanimlarken su ifadeleri kullanir:

Filozoflarin anladig1 anlamda bir mekan, yani i¢inde bir t6z bulunmayan bir
mekanin diinyada var olmadig1 aciktir. Clinkii mekan ya da i¢ yerin uzami
hi¢bir zaman cismin uzamindan ayrimli degildir. Dolayisiyla nasil bir cismin,
uzunluk, enlilik, derinlikge uzamli olmasindan, bir t6z bulundugunu
cikariyorsak (¢iinkii bir sey olmayan bir uzamin olamayacagini agiklikla
anliyoruz) ayni yolla bos varsayilan mekéana iligkin de ayni sonucu
cikarmamiz gerekir. Mademki bu mekanda uzam vardir, dyleyse onda

zorunlu olarak t6z de bulunmaktadir (Descartes, 2007: 110-111).

Descartes, yer ile mekéanin birbirinden farkli kavramlar oldugunu da belirtir.

Ona gore:
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Yer ile mekan kavramlarimin igerdigi anlam birbirinden ayridir. Ciinkii yer,
biiytikliik ve sekilden ¢ok, daha kesin olarak, durumu gdésterir; halbuki mekan
deyince, tam tersine daha c¢ok biiyiikliik ve sekli diisliniiriiz (...). Boylece; bir
sey filan yerdedir dedigimizde, bundan yalniz onun bagka seylere gore filan
durumda oldugunu anliyoruz; ancak o seyin falan mekan ya da yeri
kapladigint da belirtirsek, (...) o mekan ya da yeri tamamen kapladigini

anlatmak istiyoruz (Descartes, 2007: 110).

Immanuel Kant’a gére mekan, duyusal alginin temel bir formu ve zihninin
dogustan gelen bir yapisidir. Kant, mekanin varliklarin kendisinde bulunan bir sey
olmadigini, aksine zihnin dig diinyay1 algilayis bigcimlerinden biri oldugunu
savunur. Mekan, Kant’in epistemolojisinde, deneyimden 6nce var olan “a priori”

bir kavramdir (Kant, 2022: 79-80). Kant bu goriisiinii su sekilde agiklar:

Uzay tiim d1s sezgilerin temelinde yatan zorunlu bir a priori tasarimdir. Higbir
zaman bir uzayin olmadigi tasarlanamaz, gerci kolayca onda hicbir nesnenin

bulunmadig: diisiiniilebilse de (Kant, 2022: 80).

Newton’a gore ise mekan, sabit ve degismez bir kaptir. Ona gore mutlak mekan,
kendi dogasindan kaynaklanarak, dis etkenlerle iliskisi olmayan, hareketsiz bir yap1 olarak
varligint stirdiiriir. Mekan ic¢indeki nesnelerden bagimsiz olarak zorunlu ve sonsuz bir

ozellige sahiptir ve tiim diger varliklarin var olabilmesi i¢in gereklidir (Cevizci, 2005: 1150).

John Locke, mekan kavraminin dokunma ve gérme duyular1 araciligiyla edinildigini
“Insanin Anlama Yetisi Uzerine Bir Deneme” adli eserinde ifade eder. Bunu birebir

sOylemese de su sozlerinden bu ¢ikarimi yapmak miimkiindiir:
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“Birden ¢ok duyuyla edindigimiz ideler uzay, uzam, kilik, durgunluk ve devim
ideleridir” (Locke, 1992: 103). John Locke’un bu ifadesi insanlarin g¢evrelerindeki nesneleri
birden fazla duyuyla (6zellikle gérme, dokunma ve vb.) algiladigini ve bu duyular sayesinde
bireyin uzay (mekan), uzam (boyut), kilik (sekil), durgunluk ve devim (hareket) gibi

kavramlar1 zihinlerinde olustura bildigini ifade eder.

Martin Heidegger’in “Varlik ve Zaman” eserinde mekani yalnizca fiziksel bir yer
olarak degil, insanin diinyadaki varolusunu sekillendiren bir boyut olarak inceler.
Heidegger’e gore, insan (Dasein), sadece fiziksel bir mekanda yer kaplayan bir nesne
degildir. Ancak, yine de bir mekansallik deneyimine sahiptir. Dasein, uzanimsal bir varolan
gibi sinirlar1 olan bir sey olmasa da, kendi varolusu baglaminda bir mekan deneyimler. Yani,
bir fiziksel kap i¢inde hapsedilmis degildir; ancak bu, Dasein’in mekanla hig iligkili olmadig1
anlamma gelmez. Aksine, Dasein’in varolussal mekansalligi, onun diinyadaki anlaml
varolusunu sekillendirir. Dasein, mekéan1 sadece fiziksel bir yer olarak degil, anlamlarla dolu
bir varlik alan1 olarak deneyimler. Ayrica, diinya i¢inde var olan her sey, mekansallik ile
diinyayla bir ontolojik bag icinde bulunur. Bu da Dasein’in mekan salt fiziksel bir ortam

olarak degil, anlamlarla dolu bir varlik alani olarak deneyimledigini gosterir (Heidegger,
2021: 162).

Henri Lefebvre, mekanin iktidar tarafindan kontrol edilen siirekli olarak iiretilen ve
tilketilen bir ara¢ oldugunu belirtir. Devlet ve kurumlar, mekan1 kendi ihtiyaglarina gore
diizenler ve bu diizenleme, devletin ve kurumlarin énceden belirlenmis amaglarina hizmet
eder. Mekén, bu anlamda toplumsal bir iliski olarak kabul edilir, bu iligki, miilkiyet
iliskilerine ve iiretici giiclere bagldir. Ozellikle topragm miilkiyeti ve kullanimma dair
iligkiler, mekanin nasil sekillendigini belirler. Miibadele aglari, hammadde ve enerji akisi,
mekan1 hem sekillendirir hem de mekan tarafindan sekillendirilir. Bu tiretim araci, teknik ve
bilgi, toplumsal is boliimii, doga ve devlet gibi unsurlardan ayri diisiiniilemez (Lefebvre,

2014: 110-111).
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IKiINCi BOLUM
SANAT TARiIHi BAGLAMINDA BiREY’IN ORTAYA CIKISI

Insan 6nce var olur, (...) sonra kendini tanimlar

(Sartre, 2007: 22).

2.1. Birey Kavraminin Tanim

Hig siiphesiz, her kavramin tarihsel ve 6zdeksel bir kdkeni oldugu gibi, bireyciligin
de gecmise uzanan bir hikayesi bulunmaktadir (Duman, 2020: 2). Bu kavramimn anlamina
bakildiginda, “birey” kavrami, “toplumu olusturan iiyelerden her biri; topluluk arasinda
bagimsiz bir varligi olan, tek olarak var olan kimse ya da canli varlik” (Piiskiilliioglu, 2002:
116) olarak tanimlanmaktadir. Eski Tiirkgede ise bu kavram, “biregii” sozciigiinden
tiretilmis olup, “bir kisi” veya “birisi” anlamina gelmektedir (Nisanyan, 2019). Cevizci,
‘birey’i “Ayr bir birlik ya da birim olarak varolan ve aktiiel ya da kavramsal olarak, ancak
ve ancak kendisine 6zgii kimligi yitirmek pahasina boliinebilen tek varlik” seklinde tanimlar
(Cevizci, 2005: 290). Steven Lukes’e gore, bireycilik bir 19. yiizy1l sézctigidiir (Lukes,
1995: 9). Ozellikle Aydinlanma dénemi ve modernitenin gelisimiyle birlikte, “birey”
kavrami, insanin 0zgiir, bagimsiz ve kendine 6zgili bir varlik olarak degerlendirilmesi
acisindan onemli bir yer edinmistir (Kiraz, t.y.). Bu hikayeye derinlemesine bakildiginda,
bireyciligin 6zellikle Bati1 toplumlarinda zorlu bir seriiven gegirdigi goriilmektedir (Duman,
2020: 2).

Birey kavramimin dogusu, felsefi, sosyolojik, kiiltiirel ve tarihsel bir¢ok faktorle
sekillenen bir siirectir. Bu kavramin kokleri, 6zellikle Bat1 diisiincesinde, Antik Yunan’dan
itibaren izlenebilir. Ancak, dort yiiz yil boyunca Orta Cag Avrupa toplumunda hakim olan
feodalite ve skolastik zihniyet, birey kimligini toplum, aile, topluluk, din ve gelenek gibi
kolektif yapilar altinda sekillendirmistir (Duman, 2020: 3-4). Bireyin merkezde yer aldigi
modern bireycilik fikri Ronesans’tan itibaren insan odakli diisiincenin etkisiyle gelismis,

Aydinlanma dénemiyle giiclenmis ve modern toplumla birlikte olgunlagmaistir.
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Bireyin gelisen kimligi sadece felsefi ya da sosyolojik bir olgu olarak degil, sanat
yoluyla da derinlemesine islenmis ve ifade edilmistir. Sanatg¢ilar, bireyi yalnizca bir figiir
olarak degil, ayn1 zamanda igsel diinyasi, duygular1 ve diislinceleriyle birlikte, yasadigi
toplumsal ¢evreyle etkilesimleri baglaminda da tasvir etmiglerdir. Bu siiregte Sanat, ¢ok

katmanli bir anlam alan1 yaratmistir.

2.2.Tarih Oncesi ve Antik Dénemlerde Birey’in Ele Alinisi

Insanlarin  varoluglarmin  bir kaydmi birakma konusundaki ilkel diirtiisii,
Ispanya’daki Altamira magarasindan diinyada iiretilen tarih dncesi magara el izlerine kadar
onu tireten insanin viicudunun dogrudan bir kaydini olusturur. Sanatgilar nesiller sonra bile
‘benliklerini’ kaydetmislerdir (Reynolds vd, 2016: 9). Bu ilkel diirtii, bireyin kendini ifade
etme ihtiyacini yansitir. Ayrica, sanatin zamanla bireysel kimlik ve kisisel ifade i¢in bir arag
haline gelmesi, sanatgilarin kendi “benliklerini” kaydetme ¢abasiyla birleserek, birey

olmanin tarihsel ve kiiltiirel siirecine de 151k tutmaktadir.

Portreler, yalnizca sifatlar1 degil, ayn1 zamanda kimliklerin tesis edilip siirdiiriildiigi
belirli insanlar1 konu alir. Genellikle, kisisel karakterle iligkilendirilen kimlik, soyut bir
olgudur; hatta yar1 ruhsal bir nitelige sahiptir. Fiziksel bedene tam anlamiyla bagh degildir.
Bu nedenle, kimligi goriiniir kilmaya ¢alisan portreler, fiziksel bedeni ruhun bir yansima
ylizeyi olarak kullanmak zorundadir; ¢iinkii beden, somut olmayanin yansitilabilecegi tek

zemindir (Leppert, 2021: 232-233).

Tarih Oncesi sanatta birey kavrami heniiz gelismemistir. Bu kavramin az da olsa
gelisimi, Misir’in ge¢ doneminde (MS I ve III. yiizyillar) ortaya ¢ikan “Fayyum”
portrelerinde (Resim 1) goriiliir. Ancak bu portrelerin amact, 6lilyli sonsuz yolculuguna eslik
etmektir. Bu nedenle birey diinyadaki varligindan ya da i¢inde bulundugu ortamdan

soyutlanarak temsil edilmistir (Todorov, 2011: 12-13).
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Resim 1. Altin kaplamali ¢elenk takan geng bir kadinin portresi, Roma Donemi, M.S. 120-140,
Ahsap lizerine balmumu, 36.5x17.8cm, Metropolitan Miizesi, New York. (‘“Portrait of a young

woman with a gilded wreath”, t.y).

Misir sanatinda 6liim korkusunun etkisiyle sekillenen birey hatta canli olan her varlik
geometrik formlar araciligiyla temsil edilmistir. Ger¢ek anlamda oziiyle var olan insan,
sanatin diinyasina ilk defa Yunan déneminde girmistir (Ipsiroglu ve Ipsiroglu, 2017: 26).
Bu eserlerde, giizellik yaratma yontemi olarak mermerin yiizeyi canli ve nefes aliyormus
gibi islenmis, bu sayede inandirici insan figiirleri olusturulmustur. Ancak, bu yontem
bireylerin gergek karakter Ozelliklerini ve bireyselliklerini yansitma konusunda yetersiz
kalmistir. Portre kavrami, gliniimiizdeki anlamiyla, Antik Yunan’da 4. ylizyila kadar ortaya
¢ikmamistir. Daha 6nceki donemlerde yapilan portreler (Resim 2), bireysel ayrintilar yerine
genel bir giizellik anlayis1 yansitmistir. Ornegin, bir generalin portresi ile bir askerin portresi
birbirine benzerdi; modelin yiiz hatlar1 ve kisisel 6zellikleri tam anlamiyla yansitilmazdi.
Yunan sanatcilari, modelin yiiziine 6zel bir ifade vermekten kaginir ve bireysel detaylar
yerine bedenin durusunu ve hareketlerini, Sokrates’in “ruhsal yap1” olarak adlandirdigi
durumu ifade etmek i¢in kullanirlardi. Bunun nedeni, yiiz hatlarindaki asir1 detaylarin, eserin

yalin ve idealize edilmis giizelligini bozacagina inanmalartydi (Gombrich, 2017: 105-106).
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Resim 2. Araba siiriiciisii, (Ayrint1) M.O. 475 dolaylari, Bronz, yiiksekligi 180 cm,
Arkeoloji Miizesi, Delphoi, (“Charioteer of Delphi”, t.y.).

Yunan sanatinin en 6nemli konulari arasinda tanrilar, kahramanliklar, sporcular ve
giizellikleriyle 6ne ¢ikan geng kiz ve erkek figiirleri bulunurdu (Ipsiroglu ve Ipsiroglu, 2017:
26). Bu donem, bireyin ahlaki acidan bir anlama biirlindiiglinii ve tanrilarla mitolojik

kahramanlara atfedilen rolii tistlendigini goriiriiz (Alarco ve Warner, 2007: 4).

M.S. 1. yiizyilda bir Yunan hatibinin sozlerinde bu durum net bir sekilde ifade

edilmistir:

Insanlar, hatirlanmak icin celenklere, heykellere, onur koltuklarma ihtiyag
duyarlar ve elbette birgoklar1 bunun icin — bir heykel, yazit ya da benzeri bir
onur elde etmek ve sonraki nesillere kendilerinin iinlii bir itibarini ve imajin1
birakmak amaciyla — hayatlarini feda etmislerdir. Anit ve onun bronzdan
yapilmig olmasi erdemli insanlar igin soylu bir semboldiir. Isimlerinin
bedenleriyle birlikte yok olmamasi, hi¢ var olmamis olanlarla ayni hale
gelmemesi, geride dogruluklarinin bir izini veya isaretini birakmalari, hak

edilen bir odildiir (Alarco ve Warner, 2007: 3).
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Roma doneminde ise, birey tasvirleri, Yunan gelenegiyle bazi benzerlikler tasisa da
Yunan portrelerinde idealize edilmis portrelerinin aksine Romali sanatgilar portre sanatinda
daha gercekei bir yaklasim benimsemistir. Ornegin, Vespasianus’un biistii ne bir gosteris
izine ne de onu tanrilastirmaya yonelik bir 6zellige sahiptir. O, herhangi bir zengin bankaci
ya da bir gemi igleticisi gibi goriinmektedir. Ancak buna ragmen Roma portrelerinde hicbir
siradanlik ya da basitlige rastlanmaz. Sanatgilar, siradanliga diismeden, gergekeiligi ustalikla

yansitmislardir (Gombrich, 2017: 121).

Romalilarin gergeklik olgusunu ne kadar ileriye gotiirdiikleri MO 75-50 yillarina
tarihlenen Otricoli’den bir Roma Patrisye’nin biistiinde (Resim 3) karsimiza ¢ikar. Tasvir
edilen kisinin kimligi belirsiz olsa da portre kancali burnu ve belirgin elmacik kemiklerine
sahip bir erkek aristokratin gii¢lii bir temsilini sunmaktir. Portrenin alnindaki derin ¢izgiler,
catik kaslar, ¢cokmiis ve sarkik yiiz hatlari; tiim bu unsurlar, Roma portreciliginin gergek¢i
tslubunu yansitir. Portrenin fiziksel ozellikleri ayn1 zamanda onun yasami boyunca
gosterdigi ¢abalarin izlerini de ortaya koyar. Bu unsurlar bir araya geldiginde, 6znenin
sadece bir birey olarak degil, ayn1 zamanda bir lider veya kamu figiirii olarak sahip oldugu
gravitas (ciddiyet) ve virtus (erdem) kavramlarini da ifade eder (Becker, 2015). Yunanlilar
gibi, Romal1 bireyler i¢inde erdemli yasam son derece dnemliydi ve bu anlayis, Sanata
yansimistir. Romalilar, Yunanlilarin mirasin1 devralarak sanatlarinda erdem ve ahlaki
degerlerin dnemini vurgulamaya devam etmislerdir. Ozellikle Roma portre sanatinda
goriilen “verism” (gercekeilik) akimi, bireylerin yiizlerinde yaglhilik izlerini, kirigikliklar: ve
deneyimin getirdigi ifadeyi yansitarak, onlarin bilgelik ve erdemlerini 6n plana ¢ikarmay1

amaclamistir.
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Resim 3. Otricoli’den bir Roma Patrisyeninin basi, yaklasik MO 75-50, Mermer, Palazzo

Torlonia, Roma, (“Head of a Roman Patrician”, 2015).

2.3. Ortacag’da Bireyin Dinsel Temsili

Ortagag’da birey anlayigi Antik donemlerden ¢ok daha farkl bir evreye girdi. Antik
Yunan’da “ideal giizellik” anlayis1 zamanla yerini, diinyanin gergeklerine duyarsiz, soyut
diisiince yapist i¢inde olusan “6teki diinya” idealine birakmistir. Her seyin ilahi olana
yonelik kesin dogrular iizerine insa edilmesi gerektigine dair inancla, diinya gercekleri ve
degerleri de g6z ard1 edilmistir. Bu donemin sanatsal degerleri, kilisenin 6nerdigi dinsel

dayatmalarla sekillenmistir (Sentiirk, 2023: 26-27).

Bu cercevede, Ortagag sanatinda yalnizca kutsal figiirlerin temsili 6ne ¢ikmaktaydi
ve bireysel ozellikler genellikle g6z ardi edilirdi. Ayn1 zamanda, Ortacag’da figiir ve mekan
iliskisi, figiliriin yer aldig1 mekanla sinirliydi. Mekan diiz ya da yaldiz fonun tistiine motiflerle
stislenirdi (Anonim, 1981a: 346). Orta Cag’da kutsal figiirler ve nesneler sembolik anlam
tagidiklarindan mekandan daha onemli sayilmaktaydilar; bu nedenden dolay1 figiirlerin

bulundugu mekana 6nem verilmemistir.

Bu donemin ikona ve kilise fresklerinde figiirler, diinyevi bireylerden farkli olarak
Tanr1’ya olan bagliliklarin1 ve kutsal mesajlar1 iletmek i¢in soyut ve idealize edilmis bir

tslupla ele alinmistir. Donemin sanatgilarin biri olan Cimabue’nin, “santa trinita maesta”
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isimli panel resminde (Resim 4) goriilecegi gibi Madonna ve cocuk Isa’y1 cevreleyen
meleklerin, yliz ifadeleri ve duruslart birbirine oldukca benzer ve soyut bir sekilde ele
alimmislardir. Bu figiirler arasindaki farkliliklar yok denecek kadar azdir; hepsi ayni tipte
betimlenmistir. Cimabue’nin bu calismasi, bireysel 6zellikleri géz ardi ederek kutsalligt

yliceltir ve bu anlamda Ortacag ikonografisinin temel yaklagimini yansitir.

Zamanla ikona sahnelerinde sanat¢inin veya kilise islerine bagis yapan kisilerin
kiictik figiirlerine yer verilse de bu figiirler baslangigta sinirli bir temsil sunmustur. 14.
ylizyi1lda figiirlerin 6nemi artmus, 15. yiizyilin ortalarinda Kutsal Anlati’daki figiirlerle
(Resim 5) esit seviyeye gelmislerdir. 16. yiizyilda bagisci ve sanatgr figiirleri kutsal

konulardan ayrilmis, zamanla bu figiirler bagimsiz olarak betimlenmistir (Read, 2018: 96) .

Resim 4. Cimabue, Santa Trinita Maesta, 1286, 385x223 cm, Panel {izerine tempera,

Uffizi Gallery, Florence, (“Santa Trinita Maesta”, t.y.).
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Resim 5. Jan van Eyck, Madonna ve Sansolye Rolin, 1435, Panel tizerine yagliboya, 66x62

cm, Louvre Miizesi, Paris, (“Madonna of Chancellor Rolin”, t.y.).

2.4. Ronesansla Birlikte Bireysel Kimligin Dogusu

Jacob Burckhardt’a gore Ronesans, modern “bireysellik” anlayisinin, hatta 6zerk bir
benlik kavraminin ilk kez tam anlamiyla ortaya ¢iktig1 bir donemdi. Bu dénemin en 6nemli
sonucu, “Rdnesans insan1” veya ‘“uomo universale” (evrensel insan) idealinin dogmasi
olmustur (Johnson, 2018: 70). Bu andan itibaren bireyin ylikselisi artik engellenemez hale
gelmistir. Tlahi olanin giderek insanlastigina tanik olunur. Albrecht Diirer’in 1500 tarihli Isa
olarak 0z-portresi (Resim 6), bu degisimin en carpici 6rneklerinden biridir (Todorov, 2011:
22). Diirer’in inanci1 ve 6zgiiveni bu eserde agikca goriiliir ve portredeki sogukkanlilik bazi
yorumculara kibir izlenimi vermistir. izleyiciyi sasirtan ve bugiin hala saskinlik uyandiran

sey, kendisini bir Mesih olarak tasvir ettigi seklindeki algidir (Rideal, 2015: 44).
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Resim 6. Albrecht Diirer, Otoportre, 1500, Ahsap istiine yagliboya, 67x49 cm, Alte
Pinakothek Miizesi, Miinih, (“‘Self-Portrait at the Age of Twenty Eight”, t.y.).

Peki, Diirer’in kendisini bu sekilde tasvir etmesi ne anlama geliyordu? Sanat tarihgi
Joseph Leo Koerner bu soruya bir yanit veriyor: “sanat¢inin portresi ile kiilt Tanri’nin
imgesi”’ni bir araya getirmesi, tam olarak 16. ylizyilin basinda ortaya ¢ikan bir kisisel yazar
yeniligini temsil ediyordu (Farago, 2020). Bu tasvir sekli baz1 kisiler tarafindan dini bir
saygisizlik olarak yorumlanmistir. Aslinda bu yogun gorsel ifade, onu modern bir hiimanist
olarak tanimlamaktadir. Diirer’in fiziksel ve geleneksel olarak kabul edilen “Kutsal Yiiz”’e
benzemesi, yaratict sanatinin ilham kaynagimin daha yiiksek bir giicten geldigiyle
iliskilendirilebilir. Diirer tartigmay1 toplumdaki sanat¢inin yeni konumu ve rolil iizerine
odaklandirdi. Sanatsal benligin modern O6zerkligi hakkindaki tartismayi din, sanat ve

felsefenin biiyiik temalarini arasinda ele almistir (Rideal, 2015: 44).

Bu siireg, bireyin sanattaki temsiline kap1 aralarken, sanat¢inin, kendini ilahi olanla
baglantili ancak bagimsiz bir birey olarak yeniden tanimlamasi, Tanr1’nin sanatta bir vesile
haline geldigi ve insanin giderek Tanr1’nin yerini almaya basladig: siirecini ortaya koyar. Bu
gecis, hem sanat tarihinde bir kirilma noktasi hem de insanin kendisini Tanri’nin bir

yansimasi olarak gorme bi¢iminde dnemli bir donlim noktas1 olmustur.
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Bu durum, Yeni¢ag’da bireysel fizyonominin One ¢ikmasiyla daha da
belirginlesmistir. Ornegin, Ortacag’da, Isa’min idealize edilmis bir figiir olarak tasviri,
donemin dogmatik bakis acisini yansitirken; Yenigag ile sanatcilar, portrelerde kisisel
ozelliklere daha fazla 6nem vererek bu dogmalardan siyrilmislardir. Boylece sanatgilar,
bireyin yiiziine ve kisisel dzelliklerine odaklanarak insanit merkeze alan sanatsal bir anlayisa

yonelmiglerdir (Turani, 2010: 351).

Antonio del Pollaiuolo’nun “Geng Bir Kadinin Profili” adli eseri (Resim 7), bu yeni
anlayisin erken drneklerinden biridir. Sanatgilar, insanin bireyselliginin en belirgin ifadesi
olan yiize odaklanarak, bu ayrintilar bityiik bir titizlikle iglemeye baglamiglardir (Krausse,
2005: 11). Yiiziin bu sekilde 6n plana ¢ikarilmasi, insanin varolusunu ve kisisel 6zelliklerini

sanat araciligiyla vurgulayan bir yaklagimi temsil etmektedir.

Resim 7. Antonio del Pollaiuolo, Gen¢ Bir Kadimin Profili, 1460-65, kavak panel iizerine
yagliboya ve tempera, 52.5x36.5 cm, Gemaldegalerie, Berlin, (“Profile Portrait of a Young
Lady”, t.y.).

Baslangigta ressamlar, yiizii yan profilden resmetmeyi tercih etmislerdir. Profilden
betimlenen bir yiize abartili giizellik eklenemeyecegi ve bu goriintiiniin degistirilmesinin

miimkiin olmadigina inanmiglardir. Sanatgilar, figlirii kisisel 6zellikleriyle tasvir etmeye
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caligsalar da, profil goriiniimii, bireyin duygusal durumunu ve psikolojik yonlerini tam
anlamiyla yansitmak i¢in yeterli olmuyordu. Ancak, 15. yiizyilin ikinci yarisinda, bireyin
daha belirgin ve derin bir sekilde tanimlanmasini miimkiin kilan “dértte {i¢ profil”

yayginlagmaya baslamistir (Krausse, 2005: 11).

Bu yeni yaklagim, Leonardo da Vinci’nin “Mona Lisa” adli eserinde goriilebilir.
Leonardo, eserlerinde figiirlerine anitsal bir biiytikliik kazandirmis; i¢sel duygularin en ince
ayrintilarin1 yansitan bir fizyonomi olusturmus ve bir duyguyu yalin bir yliz ifadesiyle
aktarmay1 basarmistir (Turani, 2010: 374). Bu baglamda, bireyin artik yalnizca fiziksel bir
varlik degil, ayn1 zamanda i¢ diinyas1 olan bir birey olarak goriilmeye baslandigi ve bu
cergevede ele alindig1 soylenebilir. Ronesans donemi, ger¢ege sadik ve hatta kusurlariyla
one ¢ikan karakterlerin de islenmeye baslandigi bir donem olmustur. Ghirlandaio’nun “Yagsh

Adam ile Oglan” adli resmi (Resim 8), bu gerceklik arayisinin 6nemli bir 6rnegidir.

Ghirlandaio’nun bu resminde figiirler, ideallestirilmek yerine bireysel kimlikleriyle
betimlenmistir. Daha once higbir bu kadar gergekeilik adina ¢irkin ve hatta sekil bozucu
ayrintilara odaklanilmamistir. Bu ylizden eser, erken Ronesans donemimdeki Floransa portre

sanatinda 6nemli bir yere sahiptir (Wundram, 2016: 58).

Resim 8. Domenico Ghirlandaio, Yaslt Bir Adam ve Torunu, 1490, Kavak panel iizerine

tempera, 62x46 cm, Louvre Miizesi, Paris, (“An Old Man and his Grandson”, t.y.).
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Bu eserle birlikte sanat, bireyi kusurlariyla kabul eden ve yansitan bir yola girmistir.
Bu anlayis, Roma donemindeki “verism” akiminin kesfi olarak degerlendirilebilir; tipki
Roma doéneminde oldugu gibi, Ronesans sanat¢ilar1 da bireyin ger¢ek yonlerini, fiziksel
kusurlar1 ve yasanmislik izlerini betimlemis ve bireyin ¢ok boyutlu varligim1 goriiniir
kilmiglardir. Boylece birey, dini ve kutsal bir anlatilarin Otesine gegerek tiim insani

yonleriyle sanatta yer bulmaya baglamistir.

2.5. Bireyin Sosyal Kimligini Sunumu

Zamanla, portreler sinifsal statiiniin bir gdstergesi haline gelmis bir tiir propaganda
araci olarak islev gormiistiir. Bu portreler, prestij ve varligin vazgecilmez bir gostergesi
halini almistir (Leppert, 2021: 233). Servet, o donemde degismez bir toplumsal veya dinsel
diizenin bir simgesi haline gelmisti. Bu nedenle resimler, paranin satin alinabilir nesnelerin
arzulanabilirligini ifade etmekte kullaniliyordu (Berger, 2017: 90-91). Bir¢ok kentsoylu,
sahip olduklar1 unvanin sembolleriyle resmedilmeyi talep ediyordu (Gombrich, 2017: 413).
Ornegin, Jan Gossaert’in “Bir Tiiccarin Portresi’nde (Resim 9), tiiccarn mesleki kimligi
etrafindaki nesnelerle iliskilendirilerek aciklanir. Gorliniim, figiirtin - bireyselligini
tanimlayan baslica unsurlardan biridir; ancak bu goriinlim, tiiccar ve bankerlerin temsiliyle
ilgili yerlesik gelenekler dogrultusunda da sekillenir. Yiizii okumak zor degildir: Yiizde
uyaniklik, giivensizlik belirgindir. Bas hafif yana ¢evrilmis olsa da gozler dogrudan seyirciye
bakar. Bu durum, seyirciyi beklenmedik bir sekilde 6zel bir mekana giren davetsiz bir
misafir konumuna diisiiriir. Seyirci, kendisini bir anda masanin basinda bulur, ancak masanin

goriinmeyen ama belirgin sinirlari nedeniyle daha ileriye gidemez (Leppert, 2021: 242-243).
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Resim 9. Jan Gossaert, Bir Tiiccarin Portresi, Panel iizerine yagliboya, 63.6x47.5 cm, Ulusal
Sanat Galerisi, Washington, DC, (“Jan Gossaert - Portrait of a Merchant - Google Art
Project”, t.y.).

Benzer sekilde, Gen¢ Hals Holbein portrelerinde, kisinin temsilini agiklamaya
yardimc1 nesneleri mekanin igine yerlestirir ve bu sekilde nesneler figiiriin kimligini ve
toplumsal konumunu tanimlardi. Holbein’in “Elgiler” adli resmi (Resim 10) de bu yaklagimi
yansitir; resimde, iki arkadasin tam boy portresi yer alirken, 6zel esyalari, Tiirk halisi,
pusulalar, Kiire, harita ve miizik aletleri gibi detaylar, bu kisilerin diinya genelinde bilim ve

sanata olan ilgilerini ve genis bilgi birikimlerini yansitir (Sentiirk, 2023: 111).

Bu tiir eserler, bireyin kimliginin artik sadece kisisel degil, toplumsal bir yap1 i¢inde
degerlendirildigini gosterir. Kimlik, toplumsal ve ekonomik kosullara gore sekillenen bir

kavram haline gelir.
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Resim 10. Gen¢ Hals Holbein, Elgiler, 1533, Mese lizerine yagliboya, 207x209.5 cm,
National Gallery, (“Elg¢iler (tablo)”, t.y.).

Sanatin politik amaglar i¢in kullanima, tarihsel bir ge¢mise sahiptir. Caglar boyunca
sehir devletleri, kralliklar ve imparatorluklar gibi iktidar yapilari, giiclerini vurgulamak,
zaferlerini kutlamak veya diigmanlarina karsi {istlinliiklerini gostermek icin sanatr sikca

kullanmislardir (Clark, 2023: 15).

Bireyin kendini toplumsal ve politik baglamlarda, gilig, zafer veya statii
gostergeleriyle sosyal kimligini vurguladigi bu tasvirler arasinda Titian’1n Charles portreleri
onemli yer tutmaktadir. 1548 tarihli “V. Charles’in Atli portresi’nde (Resim 11), Titian
imparatoru giicliniin dorugunda, bir at ilizerinde sakin ve dik bir durusla resmetmistir.
Imparatorun kararli giiveni ile atin egilmis, itaatkar basi arasindaki kontrast, Charles'in onun
tizerindeki otoritesini etkili bir sekilde iletir. Zirhindan yansiyan parildayan 151k aurasiyla
giicii ve yenilmezligini vurgulayan Charles, soldaki karanlik agaclar ve ugursuz bulutlardan
ileri dogru ilerler parlak, 1s1ltili gokyiiziiyle 6ne ¢ikar. Kraliyet portresi gelenegine uygun
olarak Charles, bir aziz kadar erdemli ve bir Roma kahramani kadar stoik goriiniir. Ayn1
zamanda insan Ustli giiclere ve sorumluluklari olan bir insan hiikiimdarinin 6zeti olarak

ortaya ¢ikar (Paolotti ve Radke, 2012: 469).
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Resim 11. Titian, V. Charles in Atli Portresi, T.U.Y.B. 335x283 cm, 1548, Museo del Prado,
Madrid, (“Emperor Charles V at Muhlberg”, t.y.).

Ayn sekilde, bireyin kendi imajin1 propaganda araci olarak kullanmimi Hyacinthe
Rigaud’nun 1701 tarihli “XIV. Louis’nin Portresi”nde (Resim 12) agik¢a goriilmektedir. Bu
eserde, Louis, sahnenin merkezinde odak noktasi olarak durur, acili viicudu ile yiizii
kraliyetin gerektirdigi 6zgliven ile seyirciye doniiktiir. Rigaud, Louis'in iktidarini 0yle ustaca
yansitmistir ki, resim tahtin iizerine yerlestirilmis ve kralin bulunmadig1 zamanlarda, eser
onun vekili olarak hizmet etmis ve saray mensuplarina resme sirtlarint donmeleri
yasaklanmistir (Fleming, 2015). Kralin yoklugunda eserin vekil olarak kabul edilmesi,
eserin yalnizca bir nesne degil, ayni zamanda bir kimlik ve ifade bi¢imi olarak

degerlendirildigini gosterir.

Kimi zaman bu tiir soylu ve hiikiimdar portreleri, bireylerin gergek suretleriyle tam
anlamiyla ortiismiiyordu. Ornegin, Ingiltere Kraligesi 1. Elizabeth’in yaslilik déneminde
yaptirdigr portrelerde (Resim 13), sanatcilara yalnizca kralice tarafindan Onceden
onaylanmis sinirli sayida sablon kullanma izni verilmistir. Onaylanan bu modellerde, Kralice

hala geng ve giizel haliyle tasvir ediliyordu. Benzer sekilde, Titian da Isabella d’Este’yi 60
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yasinda olmasina ragmen, sanki heniiz genglik doneminden yeni ¢ikmis gibi resmetmistir

(Johnson, 2018: 73).

Resim 12. Hyacinthe Rigaud, X1V. Louis ’nin Portresi, 1701, Tuval {izerine yagliboya,
27.7x33.95 cm, Louvre Miizesi, Paris, (“Louis XIV, Roi de France”, t.y.).
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Resim 13. Geng Marcus Cheeraerts, Ingiltere Kraligesi I. Elizabeth (Ditchley Portresi),
1592, Tuval lizerine yagliboya; 241.3x152.4 ¢cm, Ulusal Portre Galerisi, London, (“Queen
Elizabeth I (‘The Ditchley portrait’) by Marcus Gheeraerts the Younger”, t.y.).

Her ne kadar bu portreleri yalnizca toplumsal hiyerarsilerin bir yansimasi olarak
degerlendirmek dogru olmasa da, tarihin ¢esitli donemlerinde toplumun farkli kesimlerinin
nasil algilandigin1 anlamamiza 6nemli 6l¢iide katki saglarlar. Portrelerde yer alan jestler,
kiyafetler, aksesuarlar, arka plan ve diger unsurlar araciligiyla kisinin zengin mi fakir mi,
giiclii mii zayif m1 oldugunu, ya da belirli bir meslek, sinif veya grup ile iligkilendirilip
iligkilendirilmedigini gosteren acgik veya ortiik sinyaller tagidigr sdylenebilir (West, 2004:
71).

2.6. Bireyin I¢sel Benligi

Barok donemi, insanin tiim duygularinin agik¢a ifade edildigi ve alan kullanimiyla
bu duygularin desteklendigi bir sanat akimi olarak 6ne ¢ikmaktadir. Baglangigta siiklinet ve
huzur veren teatral sahneler dikkat ¢ekerken, zamanla bu gilinliilk yasamin umutsuzluk, aci
ve yalmzlik dolu betimlemelerine déniismiistiir. Ozellikle insan teninin dokusundaki
gerceklik hissi, modellerin duygularimi etkili bir sekilde yansitmakta Onemli bir rol

oynamistir (Sentiirk, 2023: 129).

Caravaggio’nun “Medusa” isimli eseri (Resim 14), bu yogun duygusal ifadeleri ve
dramatik etkileri giiglii bir sekilde yansitir. Sanatgi, antik heykellerden esinlenmek yerine
Medusa'nin yiiziindeki korkung dehseti gercekei bir yaklagimla ortaya koyar. Medusa’nin
kesik basi, 6fke, ac1 ve saskinlik gibi karisik duygulari bir arada yasar. Yilanlardan olusan
saclar1 her yone dagilirken, Medusa’nin yasamla 6liim arasindaki ince ¢izgide asili kalmis

hali onun trajedisini ve c¢aresizligini gozler oniine serer (Artsandculture, t.y.).
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Resim 14. Caravaggio, Medusa, 1595-98, Tuval lizerine yagliboya, Uffizi Gallery, Florence,
(““Caravaggio - Medusa - Google Art Project”, t.y.).

Rembrandt ise, melankolik ve i¢sel derinlik tagiyan duygulari kendi yiiz ifadelerinde
ortaya ¢ikarmistir. Onun kendine karsi elestirel yaklagimi, hayati boyunca siiren derin bir
varolus ve kendini sorgulama siireciyle adeta psikolojik otoportre tiiriinii tanimlar; ilerleyen

yillarda bile ruhsal hallerini tuvalinde yansitmaya devam etmistir (Krausse, 2005: 42).

Rembrandt, ilk donem otoportrelerinde kendini basarili, neseli ve kendinden emin
bir ifadeyle betimler. Ozellikle, kendini Saskia ile “Genelevdeki Savurgan Ogul” sahnesini
(Resim 15) resmettigi resimde, kendine giivenen tavrini belirgin sekilde one ¢ikarirken
savurgan bir yasam tarzini da gozler oniline serer. Sanatcinin 1628 ve 1639 dolaylarinda
yaptig1 erken dénem otoportre drnekleri modelin rol yaptig1 veya bir duyguyu ifade ettigi
bas ve omuz ¢alismalaridir. Ilerleyen yillardaki portrelerinde ise Rembrandt, melankolik ve
diisiinceli bir ifade tasir. Bu portreler, acik sozlii, cogu kez oviicli olmayan portrelerdir

(Dixon, 2010: 231).
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Resim 15. Rembrandt, Genelevdeki Savurgan Ogul, 1635, Tuval lizerine yagliboya,
161x131 cm, (“Self-Portrait with Saskia in the Parable of the Prodigal Son”, t.y.).

Rembrandt'm “Iki Daireli Otoportre” adli calismasi (Resim 16), bu duruma bir
ornektir. Sanat¢1 bu portresini olusturdugunda yaklasik altmis yasindayd: hem profesyonel
hem de 6zel alanda kendisini ¢esitli basarilara ve geri doniislere siiriikleyen olaylarla dolu
bir hayatin sonuna yaklagmisti. Onlardan hirpalanmis ama agirbash ¢ikmisti; ylizii hayata
dair hicbir yanilsamas1 olmayan ama ayn1 zamanda kirginligir da bulunmayan bir adamin

yiizli gibi gériinmektedir (Chilvers, 2003: 66).
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Resim 16. Rembrandt, ki Daireli Otoportre, 1665-69, Tuval iizerine yagliboya, 114,3x94

cm, Kenwood House, London, (“Self-Portrait with Two Circles”, t.y.).

19. ylizyila gelindiginde kisisel duygular ve bireysel deneyimlerin dramatik ifadeleri
Goya’nin resimlerinde de goriiliir. Onun “Dr. Arrieta ile Otoportre” adli resmi (Resim 17),
bu dramatik ifadenin en ¢ok hissedildigi resimlerinden biridir. Aslinda bu 6z-portre hem bir
dostluga hem de bir dokunma mucizesine taniklik eder, adeta yasal bir belge gibidir.

Kompozisyon agikca sekiiler bir “Pieta” sunar (Hall, 2014: 195).

Goya, umutsuz bir ifadeyle, solgun bir sekilde, gozleri kapali, basi geriye dogru
yatmis ve elleriyle yatak carsaflarini kavramis olarak tasvir edilmistir. Sahneye hakim olan
karanlik arka planda, en az ii¢ belirsiz yiiz dikkat ¢cekmektedir. Hekimin bedeni, 1sikla
vurgulanmigken, bu tanimlanamayan figiirlerin 1518a ¢ikmasini engellemektedir. Bu
figiirlerin, hekimin yardimcilari, rahipler, hizmetciler, Goya’nin arkadaslar1 veya iblisler
olabilecegi One siiriilmiistiir. Hatta, bu varliklarin 6liimde hastay1 nihai varig noktasina

yonlendirmeyi bekleyen varliklar olabilecegi de belirtilmistir (Chan vd., 2020: 2221-2222).
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Resim 17. Francisco de Goya, Dr. Arrieta ile Otoportre, 1820, T.U.Y.B., 114.62x76.52 cm
Minneapolis Institute of Art, Minneapolis, (“Self-Portrait with Dr Arrieta”, t.y.).

2.7. Bireyin Politik Bir Unsur Olarak Ele Alims1

Sanat ile siyaset arasindaki bag, insanlik tarihi boyunca varligini korumustur.
Ozellikle toplumlarin zor zamanlarinda sanatgilar, olaylara kayitsiz kalmayarak eserlerinde
siklikla politik temalara yer vermistir. Politik calkantilar, toplumsal bellekte oldugu gibi
sanatin hafizasinda da derin izler birakmistir. Bu ylizden, ge¢gmisten bugiine politik imgeler
barindiran birgcok eser giiniimiize ulagsmis ve donemin siyasi krizlerini sanatin 6zgiin ve

estetik diliyle 6liimsiizlestirmistir (Korkmaz ve Arikan, 2018: 27).

Sanatcinin politik diislinceleriyle sanatin, dogrudan iliskilendirilebilecegi fikri, 18.
ylizyilda belirmeye baglamistir. Bu donemin oncii figiirlerinden biri olan Fransiz ressam
Jacques-Louis David, sanat1 ve politikay1 birlestirerek giiclii bir toplumsal mesaj olusturma
yolunu se¢mistir. Ozellikle Fransiz Devrimi sirasinda devrimci liderlerin portrelerini

yaparak ve Onemli kutlamalar1 tasarlayarak, devrim ideallerinin yayilmasima oOnemli
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katkilarda bulunmustur (Clark, 2023: 15). Louis David, ayni zamanda “Horatius Kardeslerin
Yemini” adli eserinde (Resim 18), Antik yontulardan esinlenerek figiirleri bir friz gibi sade
bir fon Oniinde siraladig1 bu eser, Fransiz Devrimi oncesindeki psikolojik havay1 yansitir:
Kahramanlar, vatanlarin1 korumak i¢in kanlarmin son damlasina kadar savagsmaya yemin
ederler (Anonim, 1981b: 581). David, bu eserde devrim doneminin etkilerini yansitarak
beklenen durumu sergilemistir. 1815 yilina kadar ise, sanatc1 bir taraftan Fransiz Devrimi’ni,
diger taraftan Roma Imparatorlugu’nun aristokrasisini yiicelten eserler yaratmistir (Tansug,

2006: 191-192).

David’in Horatius Kardesleri betimledigi bu resminde, kimlik temsilleri toplumsal
yapt dogrultusunda sekillenmistir. Cinsiyet kimlikleri acisindan erkekler giic ve
kahramanlikla, kadinlar ise duygusallik ve pasiflikle 6zdeslestirilmistir. Toplumsal yap1
icinde kimlik dayatmalar1 dogrultusunda, baba otoriteyi, ogullar savas¢t kimligiyle
kahramanligi, kadinlar ise anne, kiz kardes veya es olarak duygusal baglilig1 ve fedakarligi

temsil eder. Bu temsiller, donemin toplumsal degerlerini ve sanatin ideolojik mesajlarini

yansitir.

Resim 18. Jacques-Louis David, Horatius Kardeslerin Yemini, 1784, T.U.Y.B., 330 x425 cm,

Louvre Miizesi, Paris, (“Horas Kardeslerin Yemini”, t.y.).
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Insanlik tarihi, evrimler ve devrimler yoluyla sekillenmistir. Evrim, doganin tiirler
tizerindeki etkisi iken, devrimler toplumsal ve politik degisimlerin simgesidir. Siyasi
isyanlar, sanat tarithinde 6nemli bir yer edinmis; kiiltiirel ve toplumsal hatizamiz, devrimleri

isleyen resimlerin etkisiyle sekillenmistir (Graf, 2023: 17).

Sanat tarihinin en taninmig devrim simgelerinden biri, Eugéne Delacroix’nin “Halka
Onderlik Eden Ozgiirliik” adli eseridir (Resim 19). Bu resim, Temmuz 1830'daki Paris
ayaklanmasini konu alarak dnemli bir tarihi olay1 gorsellestirir. Cumhuriyetgei isyancilar, 28

Temmuz’da 6nlerindeki son barikat1 asarak zafer kazanirlar (Farthing, 2014: 272).

Delacroix, bu resimde “Modern bir konuyu, barikati, ele aldim” ifadelerini
kullanarak, modernizm ile alegori arasinda bir denge kurdugunu belirtir ve ekler: “(...)
tilkem icin savasamadiysam, en azindan onun i¢in resim yapabilirdim.” Resmin sag
tarafinda, modern giysiler i¢cindeki silahli bir sokak ¢ocugu ile sapkali burjuva figiirii (bu
figiiriin Delacroix oldugu diisiiniilmektedir) yer almaktadir. Ayrica, Isciler, askerler ve
ogrenciler ile uzakta goriinen Notre Dame Katedrali, esere tarihsel bir derinlik katmaktadir

(Farthing, 2014: 272).

Sanatginin eserlerinde, trajik ve kahramanliga 6zgii bir yap1 i¢cinde heyecani ifade
eden bircok 6ge vardir. Bu Ozellikler, Delacroix’in sanat anlayisinda insanin kendi

diinyasinin merkezinde yer aldigin1 gosterir (Hauser, 1984: 196).
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Resim 19. Eugene Delacroix, Halka Yol Gésteren Ozgiirliik, 1830, T.U.Y.B., 260x325 cm,
Louvre Miizesi, Paris, (“Halka Yol Gésteren Ozgiirliik”, t.y.).

Insanlik tarihi boyunca gergeklesen siyasi ve toplumsal olaylar, beraberinde biiyiik
krizlere, savaglara ve agir yikimlara yol agmistir. Sanatgilar, sosyal bir varlik olarak,
toplumsal ve kisisel krizlerin yol actigi ac1 ve endiselerden etkilenerek, sanat tarihinde
iiretim stireclerini bu duygular dogrultusunda bi¢imlendirmistir. Bu sanat¢ilardan biri de

Ispanyol sanatg1 Francisco Goya’dir (Cay, 2017: 89).

Goya’nin “3 Mayis 1808 olayini resmettigi eseri (Resim 20), sadece tarihsel bir
olay1 degil, ayn1 zamanda insanlik durumunu, aciy1 ve direnisi yansitan bir politik yorumdur.
Eserde, Napolyon ordularmnin isgaline kars1 Madrid’de baslayan direnis yer almaktadir.
Birgok elestirmen bu eseri modern silahlarin ve bu silahlarla yiiriitiilen savasin vahsetini,
kurbanlarin géziinden yansitan ilk sanat eserlerinden biri olarak gérmektedir. Goya, eserde,
kars1 konulmaz bir giicle yilizlesen insanlarin yasadigi derin aciy1 ve caresizligi politik bir

iislupla yansitmistir (Krausse, 2005: 55).
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Resim 20. Francisco Goya, 3 Mayis 1808, 1814, T.U.Y.B., 266x345 c¢cm, Prado Miizesi,
Madrid, (“3 Mayis 18087, t.y.).

Ideolojiler genellikle giiclii ve merkezi bir yap1 gibi goriinse de, her zaman ¢atlak
barindiran bir yonleri vardir. Courbet’nin sanatinin etkisi, bu ¢atlaklari, zayif halkalari bulup
onlar1 goriiniir kilmasinda ve sarsmasinda yatar. Bu yaklagim, sanatina hem elestirel hem de

politik bir anlam kazandirmistir.

Sanat Tarihgisi, T.J. Clark, Courbet’nin sanatini su sekilde aciklar:

Bazi durumlarda sanat eserleri, bir ideolojiye saldirabilir, onu yerinden
edebilir, hatta altiist edebilir ve bazen, nadiren, bu yerinden etmenin politik
bir 6nemi olabilir. Dolayisiyla, 1851°de Courbet’nin politik etkinliginin
tarihi, onun sanatinin ideolojiler aginin merkezinde bir durumu kesfetmesinin
hikayesi olacaktir. Ya da daha dogrusu, merkezden ziyade zayif bir halka
(Clark, 1973: 180).

Sanat¢1, burjuva, koylli, muhafazakar ve ilerici smifsal diislinceleri bir arada

barindiran bir ¢evrede ve ailede biiylimiistiir. Bu faktorler, sanat¢inin hem tercihlerini
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sekillendirmesinde hem de kisisel gelisiminde 6nemli bir rol oynamistir. Ayrica, ruhban
simifina karsit goriisleriyle taninan biiylikbabasina duydugu hayranlik ve onun fikirlerine
verdigi deger, Courbet’nin Fransiz devrimlerine yonelik durusunu ve bu siirecteki aktif

katilimini derinden etkilemistir (Ayan, 2012: 41-42).

Burjuvaziyi kiiciimseyen bir sanatgi olarak, emekg¢i sinifinin  yasamini ve
miicadelesini 6n plana ¢ikaran bir sanat hareketinin temsilci olmustur. Sanat¢inin, “Tag
Kiricilar” ve “Ornans’ta Cenaze” (Resim 21) gibi resimleri, onun bu akimin (Dogalcilik)
onderi olma durumunu yalmizca sanatsal nitelikleriyle degil, ayni zamanda insanci
nitelikleriyle de pekistirir. Courbet, geldigi cevreye, siradan insanlarin yasamina duydugu
ilgiye ve halka hitap etme istegine dayanarak, daha genis kitlelere seslenmistir. Sanatinda,
proletaryanin kararsiz, kuskulu ve kisitlh yasamini yansitma bigimi, ayni zamanda

burjuvalara ve burjuva degerlerine duydugu nefreti de ortaya koymustur (Hause, 1984: 264).

T.J. Clark, Courbet’nin eserlerinin politik yan1 hakkinda su degerlendirmede

bulunur:

1851 Salonunda Courbet, ii¢ biiylik tablo sergiledi: “Tas Kiricilar”,
“Ornans’ta Cenaze” ve “Flagey Koyliileri”. O, kiiciik bir kasaba cenazesinin
mahremiyetinden ve belirsizliginden, kamusal ve politik bir imgeler diinyas1
yaratti. Bu sadece tepki ¢eken bir sanat degil, burjuva sanat anlayisini ve
burjuvazinin ne oldugunu altiist eden, baska bir kitleye, is giinii izinlerinde
Salon Carré¢’yi dolduran halka hitap eden imgelerdi. Eger bir sanat¢1 devrimci
sanatin kosullarini yaratmaya yaklastiysa, bu 1851°de Courbet oldu (Clark,
1973: 180).

Courbet 1851 yilinda yazdig1 bir mektupta politik goriisiinii su sekilde ifade eder:
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Ben yalnizca sosyalist degilim, ayni zamanda bir demokrat ve bir

cumhuriyet¢iyim. Kisacasi, devrim yanlis1 ve her seyden dnce bir gergekei ve

gergek olanin dostuyum (Hauser, 1984: 265).

Resim 21. Gustave Courbet, Ornans’ta Cenaze, 1849-1850, Tuval ilizerine yagliboya,
315x660 cm, Musée d’Orsay, Paris, (“Ornans’ta Cenaze”, t.y.).

Avrupa disindaki birgok ililkede meydana gelen devrimler, emperyalizmin etkisiyle
ortaya ¢ikan modern devletle eszamanl olarak sekillenmistir. Bu siiregte, kamusal sanat,
ulusal kimligin yeniden sekillenen ifade bi¢imlerini aktarma islevini tistlenmistir. 1910
yilinda Meksika’da diktator Porfirio Diaz’a karsi patlak veren ayaklanma, Meksika
Devrimi’ni tetiklemis ve bu siirecte Meksika duvar resimlerinde sanatsal bir bigimde kendini
gosteren Marksist ulusalcilik, ideolojik anlamda gii¢ kazanmasina neden olmustur. Bu
baglamda, Diego Rivera’nin “Meksika'nin Tarihi” adli ¢aligmasi (Resim 22), Meksika’daki
Ulusal Saray’in ii¢ duvarini kaplayarak, bir ulusun ge¢gmisine ve gelecegine dair goriintiileri
yeni rejimin perspektifinden sunmaktadir (Clark, 2023: 48). Inanclarin1 ve diisiincelerini
yansitmak adma gorsel bir anlatim dili kullanan sanatci, eserlerinde siradan bireyleri
olaganiistii, cagdas kahramanlara doniistirmiis ve Meksika kiiltiirii icin bir mitoloji
olusturarak 6zgiin bir gorsel kimlik yaratmistir. Kolomb 6ncesi iilkesinin mirasina derin bir
bakis sunarak, yerli halkin Meksikali kimliginden gurur duymasina ve iilke i¢in ¢aba
gostermesine ilham kaynagi olmustur. Yeni ve modern bir Meksika kimligi olusturma
siirecinde, Kolomb 6ncesi gorselleri bir araya getirip bu siireci hem sanatsal hem de politik
acidan Devrim sonras1 Meksika’ya hizmet edecek sekilde titizlikle kurgulamistir (Aksoy ve

Elmas, 2020: 399). Bu baglamda Rivera’nin duvar resimleri, politik kimligin ve toplumsal
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elestirinin acik bir ifadesini sunar. Rivera, eserlerinde Meksika Devrimi’ni, is¢i sinifint ve
somiirii karsiti mesajlari igleyerek, bireyin politik kimligini sadece kisisel bir mesele olarak
degil, ayn1 zamanda toplumsal bir miicadele olarak resmeder. Sanat¢inin duvar resimleri,

bireyin kimliginin sosyal ve ekonomik gii¢ler tarafindan nasil sekillendigini gorsel olarak

ifade eder.

Resim 22. Diego Rivera, Meksika Tarihi, (Ayrint1) 1929-35, Duvar resmi, Ulusal saray,
Meksika, (“Diego Rivera’nin Yasami”, 2011).

2.8. Modernizmle Birlikte Bireyin i¢sel Benligi

Modernizmle birlikte sanat, 6zerk bir yapiya kavusmus ve politik diisiinceler ile
siyasetle olan bagini koparmistir. Diinya genelindeki gelismelere paralel olarak, sonraki
ylizyillarda ortaya ¢ikan yeni yaklagimlar, sanatin politik anlamda yeniden Onem
kazanmasini saglamis olsa da (Korkmaz ve Arikan, 2018: 30), Aydinlanma Cag1 ve Sanayi
Devrimi gibi iki devrimsel olay modern bireyciligin ortaya ¢ikmasini saglamistir (Duman,
2020: 4). Bu donemlerden itibaren bireyin kimligi, toplumsal cinsiyet, irk ve psikoloji gibi
kavramlar lizerinden sorgulanmaya baglanmistir. Ayn1 zamanda sanat, bireyin deneyimlerini
ve ig¢sel catigmalarini kesfetme araci haline gelmis, modernizmle birlikte giiclenen
yabancilasma duygusu, bireylerin geleneksel normlardan giderek uzaklagmasina yol

acmistir. Bu durum sanat diinyasinda derin etkiler yaratmistir. Diinyanin fiziksel degisimi,

40



Oznenin zihinsel evrimini de etkilemis, geleneksel normlar reddedilerek sanatta 6znel ve
issel olani arama egilimi gozlemlenmistir; bu siiregte, geleneksel degerler bireyler icin
giderek daha fazla yabancilagmistir. Hayal giicli, rasyonel olanla karsithk kurarak
deneyimlenen igsel diinyadan gii¢c almistir (Ondin, 2019: 88). Bu durumun bir yansimas1
olarak, bu ¢agin insani yalnizlik i¢indedir; kendini yabancilagmis hisseder, her tiirlii iliskiden
kopmus ve umutsuz bir varolus korkusuyla kars1 karsiyadir. Van Gogh’un canli renk paleti,
Ensor’un tirkiitiicii hayaletlere benzeyen maske benzeri yiizleri ve iskeletleri, 6zellikle de
Munch’un evrensel gii¢lerin yol agtig1 panik ve korkuyu betimleyen “Ciglik” adli eseri, bu

dénemin insaninin i¢inde bulundugu durumu yansitan ipuglaridir (Anonim, 1981c: 659).

Bu yabancilagma aile i¢indeki sosyal iligkileri de etkilemistir. Degas’in “Bellelli
Ailesi” adli grup portresi (Resim 23), ailenin kriz donemini yansitmasi agisindan dikkate
deger bir ornektir. Bu tiir portrelerde, aile liyelerinin i¢ mekanda etkilesim icinde oldugu
geleneksel bir tarz goriiliir. Ancak bu eserde, figlirlerin garip diizeni ve ailenin gergin
iligkilerini yansitan detaylar, esere dengesiz ve rahatsiz edici bir hava katmistir. Degas bu
calismasini1 yaratirken, Bellelli ailesinin yasadigi gerilimleri gorsel olarak ifade etmeye

calismistir (West, 2004: 111-112).

Eserde, figiirlerin mekansal dagilim, aile liyeleri arasindaki iletisim kopuklugunu ve
iliskilerdeki gerilimi giiclii bir sekilde yansitmaktadir. Anne ve kizlar1 somineli bir duvarin
oniindeki dar bir sahnede dururken baba masa ile somine arasinda belirgin bir sekilde bir
kenara cekilmis halde poz vermesi onun hane reisi roliinii itibarsizlastirmistir. Ozellikle de
Degas’in onu esine ve kizlarina donerken sadece bir profil ipucuyla arkadan tasvir etmesi
dikkat ¢ekicidir. Higbir figiir ona bakmaz. Soldaki grup kendi i¢inde bir birim olusturur;
anne, kizlarin arkasinda dik durmaktadir ve amagsizca bosluga bakmaktadir. Sag eli, anag
bir tavirla kiigiik kizinin omzuna yerlestirilmis, diger eli ise elleri kalgasinda ve bir bacagin
kivirmis meydan okurcasina merkezde yer almaktadir. Her birey, sadece kendi varlig1 i¢in
onemli gibi goriinmektedir; aile sevgisinin atmosferine dair hi¢bir ipucu bulunmamaktadir
(Kanz, 2008: 14-15). Degas’in bu eseri, geleneksel aile yapisinin sorgulandigi, bireyin

Ozerkligi ve toplumsal rolii arasindaki ¢atismay1 gézler 6niine sermektedir.
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Resim 23. Edgar Degas, Bellelli Ailesi, 1858-67, Tuval lizerine yagliboya, 200x253 cm,
Orsay Miizesi, Paris, (“Bellelli Ailesi”, t.y.).

James Ensor’un maskeli figiirleri benzer sekilde, bireyin toplum iginde nasil
yalnizlagtigin1 ve ezildigini sembolize eder. Ensor, 1899 tarihli “Maskeli Otoportre”’sinde
(Resim 24) bu hissiyat1 somutlastirir. Otoportrede, figiirler tarafindan adeta eziliyormus gibi
goriinen Ensor; figiirlerin solgun yiizleri ve belirgin kirmiz1 dudaklariyla, insan topluluguna
duydugu korkuyu, insan dogasinin derinliklerindeki karanliklar1 ve yiizeysel goriiniimiin

altinda gizlenen ikiytizliiliik ile zalimligi yansitan takintilarini simgeler (Malorny, 2002: 43).

Sanatginin renk kullanimu ise gizli bir tehlikenin gorsellestirilmesini vurgular: pembe
renk aniden ¢ig bir et gibi algilanir. Parlak, renk paleti tiim maskeli figiirleri beklenmedik
bir tehdide doniistiiriir. Bu nedenle, sahnenin komik yonii, farkinda olmadan 6liimciil bir
oyun haline doniisiir: kalabaligin her seyi yapmaya kararli oldugu ortamda, bireyin
kagcmaktan bagka segenegi yoktur. Burjuva diinyas1 giiliingtiir, maskelerin arkasinda gizli
derinlikleri vardir, ancak bu 6zellikle sergilenebilir. Ensor’un bu gergegi savaslar arasindaki
gbzden kacan yasam tarzinda bu kadar net bir sekilde kaydetmesi onun toplumsal elestirisini

ve bireyin i¢sel catigsmalarini ustalikla ifade etme yetenegini gosterir (Schurian, 2000: 30).
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Resim 24. James Ensor, Maskeli Oto-portre, 1899, 120X80 cm, Tuval lizerine yagliboya,
Menard Sanat Miizesi, Komaki, Japonya, (“Self-Portrait with Masks”, t.y.).

Edvard Munch belki de modernizmin getirdigi melankolik durumu en ¢ok hisseden
sanat¢ilardan biridir ve bu durumu “Ciglik” isimli resminde (Resim 25) i¢sel duygularini

deforme figiirler ve carpici renklerle ifade ederek i¢sel yagamini en etkili yansittig1 eseridir
(Graf, 2023:56).

Munch bu resmin nasil ortaya ¢iktigini soyle agiklar;

Yolda iki arkadasimla yiiriiyordum, giines batiyordu, birdenbire gokyiizii kan
kirmizisina biiriindii, kendimi tiikenmis hissederek, durakladim ve
parmakliklara yaslandim, koyu mavi fiyordum ve sehrin iizerinde kan ve dil
seklinde alevler vardi, arkadaslarim yiiriimeye devam ettiler ve ben korku
icinde tir tir titreyerek kalakaldim, doganin iginden gegen sonsuz ¢igligi

icimde hissettim (Hodge, 2023: 118).

Sahnede doga, devasa bir enerjiyle gecenin karanliginda hizla akan bir nehir gibi
yayilir. Ancak, merkezdeki figiir, bu giice kars1 kiigiik, zayif ve korku dolu bir durumda
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bulunur. Munch’un tabiatin etkisi atindayken yasadigi bu etkileyici psiko-gorsel deneyim bir
alegori teskil eder. Figiirin yiiz ifadesi ve beden dili sagkinlik, hayret ve korku arasinda
degisir. Arka plandaki diger iki figiir karanlik i¢cinde kaybolurken, ana figiir izleyici ile
dogrudan iletisim kurma cabasi gosterir. Bu anlamda, varolussal kaygiy1 paylasarak, modern

insanin sik¢a deneyimledigi bir hissiyat1 bu kompozisyonda buluruz (Graf, 2023:56).

Resim 25. Edvard Munch, Ciglik, 1893, Karton iizerine yagliboya, guas, kazein ve pastel
91x73.5 cm, Ulusal Galeri (Norveg) ve Munch Miizesi, Oslo, Norveg, (“Ciglik (tablo). t.y.).

Frida Kahlo, sanatinda kisisel deneyimlerini ve igsel diinyasini yansitan bir
sanatgidir. Ozellikle “Ikili Frida” adli eserinde (Resim 26), hem fiziksel hem de psikolojik
durumunu ve i¢inde bulundugu kosullart etkileyici bir sekilde tasvir etmistir. Resimlerinde
kullandig1 semboller, onun i¢ diinyasini ifade ederken, derin duygular ve gizli anlamlar tagir

(Farthing, 2014: 443).

Kahlo’nun Diego Rivera’dan bosandiktan sonra gerceklestirdigi bu ¢ift 6z portre,
sanat¢inin duygularint ve kisiligini farkli agilardan yansitir. Kahlo, bu eserde Rivera’dan
ayrildiktan sonra hissettigi ¢aresizlik ve yalnizlik duygularini betimlemek i¢in kendisini iki

farkli bigimde tasvir etmistir. Kompozisyonda, firtinali bir gokytizii 6niinde ayn1 bankta yan
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yana oturan ve el ele tutusan, birbirinin aynisi iki kadin figiirii yer almaktadir. Sol taraftaki
kadin, modern Avrupa kiyafetleri i¢inde Kahlo’nun Rivera ile evlenmeden onceki halini
yansitirken, sag taraftaki figiir, geleneksel Meksika elbiseleriyle evlilik sonrasindaki
kimligini yansitmaktadir. Arka plandaki firtinali gokylizii ve kanayan kalp, sanat¢inin

yasadig1 i¢sel karmasay1 ve aciy1 sembolize etmektedir (Hodge, 2023: 140).

Resim 26. Frida Kahlo, Ikili Frida, 1939, 173.5x173 ¢cm, Museo de Arte Moderno, Meksika
(“The Two Fridas”, t.y.).

Kahlo’nun bu eseri, modernizm doneminde bireyin yasadigi kimlik krizini
yansitmaktadir. Modernizm, geleneksel degerlerin sorgulanmasi ve bireyin kendini 6zgiirce
ifade etme istegini O6n plana ¢ikarmistir. Ayn1 zamanda bu eser, kisisel ve kiiltiirel kimlik
arasinda yasanan catismalari ele alarak bireyin kimlik insa siirecini yansitmaktadir. Resimde,
modern Avrupa kimligi ve geleneksel Meksika kimligi arasindaki gerilim, kimlik bunaliminm

ve toplumsal normlarla kisisel tercihler arasindaki catismay1 simgeledigi sOylenebilir.

2.9. 20.Yiizyildan Giiniimiize Cok Katmanh Kimlik Yapis1
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Tarih boyunca toplumsal yapilar degisim ve gelisim siireglerinden gegtikce,
kimliginde farkli bi¢cimlerde sekillendigi goriilmektedir. Toplumlar daha karmasik hale
geldike¢e ve doniisiim yasadikca, kimlik kavramini agiklayan olgiitler de degisime ugramistir.
Ornegin, geleneksel toplumlarda kimlik, ait olunan aile, soy ya da topluluk gibi unsurlarla
tanimlanirken, modern donemde birey, toplumsal hayatin merkezine yerlestirilmistir
(Mongii, 2013: 33). Postmodern donemde kimlikler esneklige biiriinerek, zamansiz ve
mekansiz bir uzamin pargasi haline gelmistir. Bu donemde kimlikler, asir1 pargalanmis,
gecisken ve c¢ok katmanli bir yapiya doniismiistiir (Giiven, 2015: 276). Bu doniisiim,
postmodern sanatta bireysellik, toplumsal rol ve kiiltiirel, cinsiyetle ilgili kavramlar
arasindaki iliskilerin derinlemesine incelenmesine yol agmistir. Ancak sanatcilar, bu
temalar1 belirsiz, degisken ve kararsiz bir bigimde ele almiglardir. Portre sanatina yonelik
yapilan analizlerde, sanatcilar, modelin kimligiyle ilgili yas, cinsiyet, etnik kdken, milliyet
ve diger kimlik unsurlarinin tagidig1 anlamlari daha genis bir kavrayisla irdelemislerdir.
Kimligin bu ¢ok katmanli ve gegisken yonlerinin kesfi, postmodern sanat pratiginin temel

bilesenlerinden biri olarak 6ne ¢ikmaktadir (West, 2004: 205).

Andy Warhol, 6zellikle “Marilyn Monroe” portrelerinde, bireysel kimligin silinmesi
ve popiiler kiiltiir tarafindan yaratilan simgesel kimliklerin 6n plana ¢ikmasi gibi temalari

ele almistir.

Warhol, ¢aligmalarinda dénemin kolektif arzularinin kaynagini, gozlemlerimize ve
kendimize dair algilarimizin pazarlanabilir bir sekilde standartlastirilmasma yonelik
mekanizmalart gorsellestirir. ‘Enformasyon Cagi’'nda yasamin getirdigi O6zgiin biling
bozulmalarmi agiga ¢ikarir. Materyalist yasam tarzlarimizin bizi kapitalizmin tutsaklar
haline getirip getirmedigi konusunda bizi diislindiiriir; daha da 6nemlisi, bu yagsam tarzlarinin

bizi ger¢ek anlamda 6zgiirlestirip 6zgiirlestirmedigini sorgular (Heartney, 2008: 16).

Ornegin, birgogumuz Monroe’yu filmlerden taniriz. Ancak, sahne arkasinda yasadig1
trajik hayat, bizi su soruyu sormaya yoneltir: Ekranda gordiiglimiiz anlatilar, ger¢ek yasam

Oykiilerinin birebir yansimalar1 m1 yoksa Jean Baudrillard’in hipergerc¢eklik dedigi olgunun
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bir yansimast m1? Medyanin sundugu bu simiilasyonlar, kisisel deneyimlerimizden daha

etkili olabilir mi? (Graf, 2023: 123-124).

Warhol’un “Mavi Marilyn” adli eseri (Resim 27), dogal ger¢eklik ile medya
gercekligi arasindaki baglantiyr nasil ele aldigini ortaya koymaktadir. Warhol, basin
fotografin1 alarak, oyuncunun yiiziinii tuvalin tamamini kaplayacak sekilde keser. Boylece,
fotografi sahiplenip hazir-yapim bir nesne olarak kullanir. Bu islem, fotografin goriiniir
haldeki omuzlarini silerek izleyiciyi yalnizca Monroe’nun yiiziine ve ifadesine odaklanmaya

yonlendirir (Graf, 2023: 124). Boylece medya araciligiyla gercekligin nasil yeniden

kuruldugunu vurgulanmis olur.

Resim 27. Andy Warhol, Mavi Marilyn, 1962, Tuval lizerine akrilik ve serigrafi, 50.5x40.3
cm, Princeton Universitesi Sanat Miizesi, Princeton, (“Warhol Women: Andy Warhol’s

signature silkscreen portraits of the world’s most famous women”, 2019).

Bir diger 6nemli kimlik sorunsali cinsel kimliklerdir. Cagdas sanat i¢inde cinsel
kimlik meselesi 6nemli yer tutmaktadir (Dede, 2015: 116). Ozellikle escinsel kimliklerin
giinliik yagsamini gorsel olarak aktarmak ve yaymak konusunda sanat 6nemli bir arag¢ haline
gelmistir. David Hockney, escinsel kimlik ve cinselligin yasam bi¢imini sanat araciligiyla
ifade edilmesinde onemli bir figlir olmustur. Sanatginin baz1 ¢aligmalari, kendi escinsel

kimliginin giinliik yasam icindeki yansimalarini1 gorsel olarak sunmaktadir (Arikan, 2021:
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112). Ressam, sanatinda cinsel kimligi ve iliskileri 6zgilir bir sekilde, temsil ederek,

toplumsal normlara ve tabulara meydan okumustur.

Ozellikle “Ev Hayatindan Bir Sahne, Los Angeles” gibi eserlerinde (Resim 28), es
cinsel yasamin giindelik siradanligini kendi baglaminda tamamen normal ve siradan bir olgu
oldugunu vurgulamaktadir (Lucie-Smith, 1996: 258). Resimde, 6zel bir yagam alaninin
betimlenmesi ve heteronormatif olmayan bir iliskinin goriiniir kilinmasi, sanat¢inin escinsel

kimligini sanat aracilifiyla ifade etme bi¢imini ortaya koymaktadir.

Resim 28. David Hockney, Ev Hayatindan Bir Sahne, Los Angeles, 1963, T.U.Y.B.
152.7x152.7 cm, (“David Hockney, Yerel Sahne Los Angeles”, t.y.).

Gilinlimiizlin bir diger sorunsali toplumsal esitsizlik ve toplumun kadin {izerindeki

baskisidir. Bu sorun, sanat eserlerinde de siklikla ele alinmstir.

Jenny Saville’nin eserleri, kadin bedeni ve bireyin fiziksel varligir iizerinden

toplumsal cinsiyet normlari, beden algis1 ve 6zdeger gibi temalar1 islemektedir. Sanat¢inin
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“Entry” adli eseri (Resim 29), toplumun kadin bedeni iizerindeki fiziksel ve igsel benligi

tizerindeki etkilerini yansittig1 bir eser olarak degerlendirilebilir.

Saville, etin gerceklerini morarma ve yara izlerine karsi savunmasizligi, pigment
degisikliklerini tasvir etmekten kacinmamis ve bu varyasyonlara tonlarim1 ve tarzlarim
degistirerek yanit vermistir. Darbe almis yliz, 6limiin siit beyaz1 parlakligina ve hastaligin
yesil solgunluguna sahiptir; burnun etrafi, kurumus kani andiran neredeyse siyah bir boyayla
kaplanmistir (Mullins, 2006: 33). Sol goz, dalgin bir sekilde géormedigimiz bir noktaya
odaklanmais; bu bakis, donuk, yasamdan kopmus ve hissiz bir ifade yansitmaktadir. Bu izler,
benligin derinliklerine agilan fiziksel ve duygusal travmanin bir yansimasidir ve figiiriin
duygusal bir kopukluk yasadigini belirtirmektedir. Boylece eser, bedenin yalnizca biyolojik
bir varlik olmadigini, ayn1 zamanda benlik algis1 ve ruhsal durumun bir yansimasi oldugunu

vurgulamaktadir.

Resim 29. Jenny Saville, Entry, 2004-5, (“Jenny Saville’s Entry: humanness reduced to
meat”, t.y.).
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UCUNCU BOLUM

BATI ANLAYISINA YONELIK TURK RESIM SANATINDA PORTRENIN
TARIHSEL GELIiSiMi

3.1 Tiirk Resim Sanatinda Portrenin Tarihsel Gelisimi

Osmanli’da portre sanatinin ilk 6rnekleri sentezci bir anlayista ortaya c¢ikmustir.

Fatih Sultan Mehmed’in hiikiim siirdiigii donem, Osmanli portreciliginin baslangict ve

cesitli yaklagimlarin bir araya getirildigi bir siire¢ olarak one ¢ikmaktadir (Konak, 2013:
426-427).

Istanbul’un fethedildigi doénemde, Italya’da &nemli doniisiimler yasaniyordu;
diisiince ve sanat alaninda Ortagag’a ait gelenekler koklii bir sekilde sarsiliyor ve eski
degerlerin yerini yeni degerler aliyordu. Osmanlilar, bu gelismeleri ilgi ve merakla takip
ediyorlardi. Tarihteki yerlerini saglamlastirarak biiylik bir imparatorluk kurmaya
bagladiklar1 bu donemde, Osmanli saraymin Bati’ya agik oldugu ve 6zellikle Ronesans’in
en etkili unsurlarindan biri olan resim sanatina derin bir ilgi gosterdigi bilinmektedir. II.
Mehmed, Italya’da yaygin olan gelenege uyarak Ressam Gentile Bellini’ye portresini
(Resim 30) yaptirdiginda, Yenigag resim sanatinin dogay1 ve insani kesfetme silirecinin
Ronesans donemi diisiince yapisiyla yakindan baglantili oldugunu muhtemelen farkindaydi

(Ipisiroglu ve Ipsiroglu, 2017: 49).
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Resim 30. Gentile Bellini, Fatih Sultan Mehmed Portresi, 1480, Tuval {izerine yagliboya,
Galeri, Londra, (“Fatih Sultan Mehmet'in Portresi”, t.y.).

Osmanli padisahlar1 arasinda sanatcilara poz vererek portresini yaptiran ilk padisah,
Fatih Sultan Mehmed olarak bilinmektedir. Ondan onceki Osmanli padisahlarinin dis
goriintisleri, tarthi kaynaklarda anlatildigi sekliyle veya hayal giiciine dayali olarak
resmedilmistir (Ipek, 2018: 339). II. Mehmed’in Bat1 resmine olan ilgisi, Tiirk sanat¢ilarmin,
ozellikle Sinan Bey’in, italyan sanatgilardan etkilenmesine neden olmustur (Tansug, 2006:
149). Bu etkilesim, o6zellikle Nakkas Sinan Bey veya Siblizade Ahmet’e atfedilen “Giil
Koklayan Fatih” isimli portresinde (Resim 31), goriildiigii gibi, minyatiir sanatindaki hacim
etkisini vermeye yonelik ¢abalarin artmasina neden olmustur. Ayni zamanda, bu yaklasim
hem Dogu hem de Bati gelenegini bir araya getirerek doneminin yeniliklerini
yansitmaktadir. Portrede, Fatih Sultan Mehmed, uzak bir noktaya bakarken giil koklayan
diisiinceli bir padisah olarak tasvir edilmis; bu betimleme onun aydin kisiligini ve ileri

goriisliiliigiinii simgelemektedir (Unsal, 2023: 1479).

51



Resim 31. Nakkas Sinan Bey veya Siblizade Ahmet’e atfedilen, Giil Koklayan Fatih, 1480
civ., Topkap1 Saray1 Miizesi Koleksiyonu, (“Giil Koklayan Fatih Portresi”, t.y.).

Yeni fikirlerin filizlendigi bu donem, Fatih Sultan Mehmed’in Sliimiiyle sona
ermigtir. Oglu II. Bayezid doneminde Fatih’in yaklasimina karsi giicli tepkiler ortaya
c¢ikmaya baglamistir. Cagin doniisiimiine uyum saglama ve resim sanati aracilifiyla
Ronesans’a katilma cabalari ne yazik ki hayata gecirilememistir. Bu tarihten itibaren,
Osmanlilar kiiltiirel alanda Iran ve Arap uygarliklarma yénelmislerdir (Ipisiroglu ve
Ipsiroglu, 2017: 49). Ancak, Kanuni Sultan Siileyman déneminde iinlii ressam Nakkas
Nigari, diger adiyla Denizci Haydar Reis, padigah portrelerinde gorsel kimligi ve fiziksel
ozellikleri ustaca kullanarak sanat alaninda yeni bir donem baglatmistir (Yegin, 2003: 5).
Ozellikle Barbaros (Resim 32) ve Kanuni’nin kisiliklerini yansitan optik gdézlemle yapmis
oldugu portreleri 6nemlidir. Bu eserlerde ¢izgisel bir tislup hakimdir ve figiirler, yar1 profil
duruslariyla sade ama belirgin bir bigimde betimlenmistir. Resimlerde optik gézlemin varligi

belirgin bir sekilde fark edilmektedir (Turani, 2010: 666).
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Resim 32. Nakkas Nigari, Barbaros Hayrettin Pasa’yr resmettigi minyatiir, (“Osmanlt
Minyatiir Sanatinda Hiikiimdar Portreciligi ve ilk Ornekleri”, 2020).

Geleneksel Tirk resim sanati, yiizyillar boyunca minyatiir sanati gercevesinde
gelismis, ancak, 18. ylizy1l sonlarina dogru Bati’dan gelen yeni sanatsal anlayislar, 6zellikle
optik illiizyon ve perspektif kullanim1 Tiirk resmini etkilemistir. 1793 yilindan itibaren Bat1
resminin derinlik ve gergekgeilik arayisi, geleneksel Tiirk resim sanatinin minyatiirle sinirl

yapisini doniistiirmeye baslamistir (Turani, 2010: 668).

Osmanli Imparatorlugu’nda 18. yiizyilin sonlarma dogru baslayan, batililasma
hareketleri, 19. ylizyilda daha belirgin hale gelmistir. Bu hareketin amaci, ileride oldugu
kabul edilen Avrupa’nin sanatsal, teknik ve teorik bilgilerini edinerek, onlarla ayni seviyeye
gelmek ya da bu seviyeyi asmakti. Bu siireg, devlet ve toplumsal kurumlarin yapisinda
onemli degisiklikler meydana getirirken, Osmanli toplumunda yeni kimliklerin ortaya
cikmasina ve mevcut kimliklerin daha belirgin hale gelmesine neden olmustur (Papila, 2008:
118). Bu degisim siirecinde, minyatiirdeki geleneksel yapinin zayifladigi ve Islam estetik
anlayisina dayali resim sanatinin eski onemini kaybettigi gozlemlenir. Ayn1 donemde
Osmanl kiiltlirlinde ‘mimesis’ kavraminin da 6ne ¢ikmaya bagladigi goriilmektedir (Erzen,

2018: 16).
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Sultan II. Mahmud, Bati tarzi resim sanatimin Osmanli Imparatorlugu’nda
yayillmasina ve halk tarafindan benimsenmesine Onemli bir katki saglamig, III. Selim
doneminde baslatilan reformlarin kurumsallasmasi bu donemde tamamlanmistir. II.
Mahmud, 1828’de gerceklestirdigi kiyafet reformunu takiben, Osmanli’nin modernlesen
imajin1 vurgulamak icin ceket, pantolon ve fes giydigi portreler yaptirmis (Resim 33), bu
portrelerle yeni Osmanli kimligini yayginlagtirmayr amaclamistir. Bu portreleri devlet
dairelerine astirmis ve yabanci elgiliklere gondermistir. Bu siirecten sonra, yerli ve yabanci
ressamlarin yaptig1 anitsal padisah portrelerinde, Avrupali kral portrelerinin ikonografik

ogeleri 6rnek alinmustir (Ipek, 2018: 345).

Resim 33. Anonim, Sultan II. Mahmud, Tuval {izerine yagliboya, 1808-1839, Topkap1 Saray1
Miizesi, Istanbul, (“II. Mahmud”, t.y.).

Batililasma etkilerini yalnizca padisah portrelerinde degil, bireysel portrelerde de
gormek miimkiindiir. Seker Ahmet Pasa’nin “Otoportresi” (Resim 34), batililasma
hareketlerinin olusturdugu yeni bireyi temsil etmektedir. Sanatci, kendini baginda fes ve
batili tarzda giyinmis bir sekilde tasvir etmistir. Elindeki firca ve palet, ressam kimligini
vurgularken, yliz ifadesi ve durusu ise kendine giivenen ve toplumsal konumundan memnun

birini yansitmaktadir (Papila, 2008: 122-123).
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19. yilizyilin ikinci yarisindan itibaren, Tanzimat donemi reformlartyla birlikte
kadinlarin egitime ve toplumsal yasama daha fazla katilim gostermesi, Tiirk resim sanatinda
kadin figiiriiniin 6ne ¢ikmasina onemli katki saglamistir. Bu donemde resmedilen kadin
figiirleri, toplumsal yapida yeni bir kadin kimliginin habercisi olarak belirmistir. Ilk Tiirk
kadin ressam Mihri Miisfik, bu yeni kadin kimligini hem yasamiyla hem de eserleriyle

(Resim 35) somutlastirarak temsil etmistir (Papila, 2008: 126).

Resim 34. Seker Ahmet Pasa, Otoportre, 116 x 84 cm, T.U.Y.B., Istanbul Resim Heykel
Miizesi, (“Seker Ahmet Pasa”, t.y.).
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Resim 35. Mihri Miisfik, Letta Asim Baloya Giderken, 1911-1912, T.U.Y.B., 178.5x96.5
cm, MSGSU Istanbul Resim Heykel Miizesi, (“14 Kusag1 Ressamlarinin Tek Kadimni: Mihri
Hanim”, 2024).

19. yiizy1l sonlarinda, Tiirk ressamlar1 tarafindan benimsenen Batili tarzda resim,
uzun bir dénem boyunca, 6zellikle “mimetik (taklit)” yonii agisindan degerlendirilmis ve bu
durumun gelisimi, teknik agidan kendini gostermistir (Erzen, 2018: 16). Ancak, 19. yiizyil
sanatinda yaganan degisimlerin hepsini, yalnizca Bat1 etkisiyle agiklamak dogru olmaz. Tiirk
resminin 6zgiin gelisimi i¢inde Bati, ikincil bir rol oynamistir. Tiirk resminin geleneksel
alindiginda, bu yiizyil, s6z konusu dengenin dis diinyaya daha fazla yonelmesi seklinde
degerlendirilebilir. Bu siiregte Bati’nin belirli bir rolii olmasina ragmen, bu degisim,
geleneksel Tiirk resminin yikilip yerine tamamen Bati modelinin gelmesi anlamina gelmez.
Tiirk resminin daha sonraki donemlerdeki gelisimi de bu ¢ercevede anlasilmalidir (Tansug,
2006: 158). Ornegin, Osman Hamdi Bey, Bati1’da sanat egitimi almus, eserlerinde Bat1’dan
aldig1 teknikler kullanmasina ragmen, sanatinda Dogu’ya 0zgii temalar ve Osmanli
kiiltiiriine dair gii¢lii vurgularla, bu teknikleri sanatinda harmanlayarak 6zgiin bir sentez

yaratmistir.
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Batili sanatgilar, Dogulu figiirleri genellikle tembel ve bos bir sekilde yansitirken,
Osman Hamdi Bey Osmanli insanini diisiince iireten, tartisan ve okuyan bireyler olarak
resmetmistir. Bu yaklagimla Dogulu figiirlere ilk kez entelektiiel bir derinlik ve kimlik
kazandirarak oryantalizme farkli bir perspektif sunmustur (Partanaz, 2007: 60).
Resimlerindeki bu figiirler dimdik duran, kendine giivenen ve diisiinceli bireyler olarak
betimlenmistir. Sanatginin eserinde, genellikle bir ya da birkag insan figiirii, bir mimarinin
Oniinde ya da icinde yer alir. Bu figiirlerin kiyafetleri, bulunduklar1 ortama uygun sekilde
secilmistir. Erkek figiirlerinin giyim tarzi, donemin Tiirkiye’sindeki Bat1 etkisinin 6tesinde,
gecmise ait geleneksel kiyafetleri yansitmaktadir. Bazi giysilerde yakin dogu boélgelerinin
izleri goriliir. Osman Hamdi Bey, donemin modern giyim kusami hakkinda kapsamli bilgiye
sahipti. Ancak, geleneksel kiyafetleri tercih etme nedeni muhtemelen, eserlerinde Dogu
yasamini veya kimligini belirgin bir sekilde vurgulamak istemesidir (Demirsar, 1987: 33-

34). Hamdi Bey’in sanatinda bir diger 6nemli unsur ise kadina yaklasimidir (Resim 36).

Osman Hamdi biyiik figlirli kompozisyon ressami olarak taninir. Tirk
resminin heniiz baslangi¢ doneminde tablo iizerinde figiire yer vermek, hem
de biiyiik boy, tabloya tamamen hakim durumda figiir kullanmak ¢ok 6nemli
bir adimdir. Hele bu figiir bir de kadin olursa. Osman Hamdi nin tablolarinda,
Islam Dininin tasviri giinah saymasmin yarattifi cekingenlikten hemen
hemen higbir iz yoktur. Ornegin “Mihrap” isimli tablosunda biitiin tuvali
kaplayan, tiim cazibesi ile dimdik duran bir kadin goriiliir. Bu o donem igin

¢ok onemli bir atilimdir (Demirsar, 1987: 34).
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Resim 36. Osman Hamdi Bey, Mihrap, 1901, (“Mihrap (tablo)”, t.y.).

Ayrica, Osman Hamdi Bey’in resimlerinde kendini model olarak kullanmasi, Tiirk
sanatinda otoportre geleneginin baslangici olarak kabul edilmektedir. Ozellikle “Riistem
Pasa Cami Oniinde” (Resim 37) ve “Sehzade Tiirbesinde Dervis” gibi eserlerinde tasvir
edilen “Hoca” ya da “Dervis” figiirii, genellikle Osman Hamdi Bey’in kendisidir veya
kendisine benzemektedir (Yegin, 2003: 12). Hamdi Bey’in eserlerinde kendi figiiriini
kullanmasi, sadece sanatina kisisel bir dokunus eklemekle kalmamis, ayni zamanda figiiratif

resim ve otoportre geleneginin yerlesmesine katkida bulunmustur.
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Resim 37. Osman Hamdi Bey, Riistem Pasa Cami Oniinde, 1905, Tuval iizerine yagliboya,
210x120 cm, Istanbul Resim ve Heykel Miizesi, (“Osman Hamdi Riistem Pasa Cami
Oniinde” t.y.).

Ikinci Mesrutiyet’in ilaniyla birlikte, Tiirk resim sanatinda iki 6nemli yenilik
olmustur. ilk olarak, 1909 yilinda, “Osmanli Ressamlar Cemiyeti” birligi kurulmus, ikinci
olarak, 1910 yilinda Sandyi-i Nefise Mektebin’de basarili olan geng sanat¢ilara Avrupa’da
egitim alma olanagi saglanmistir. Ancak, Birinci Diinya Savagi’nin baglamasiyla birlikte, bu
sanat¢ilar Avrupa’daki egitimlerine devam edememis yurda donmek zorunda kalmislardir
(Altay, 2023: 44). Avrupa’dan yurda doniiglerinde izlenimcilik akimini Tiirk resmine
kazandiran 1914 Kusagi sanatcilari, bu akimin estetik anlayisini ve tekniklerini ustaca
uygulayarak Tiirk sanatina onemli bir katki saglamiglardir (Kaya, 2011: 129). Ancak
zamanla, “izlenimcilik” misyonunu yitirmis ve yeni bir arayis ile yorumlama olanagi
baslamistir (Yegin, 2003: 16). “1914 Kusag1” veya “Calli Kusagi” olarak bilinen bu
sanatcilar, Sanayi-i Nefise Mektebi’nde 1885 ten itibaren diizenledikleri yillik sergiler, figiir
resmine yonelik ilgiyi ve bi¢im arayislarin1 gézler oniine sermistir (Kaya, 2011: 129). Tiirk
resim sanati, Bat1 resmine daha da yaklasarak 1914 yilinda belirgin bir yiikselis gostermis;
figiir, ilk kez yaygin bir tema olarak one ¢ikmuis, ¢iplak (nude) figiir calismalar1 da dikkate

deger hale gelmistir. Avrupa’da Empresyonizm doneminde figiir resminin dnemi azalmasina
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ragmen, Calli Kusagi Tiirkiye’de figiire agirlik veren bir tutum sergilenmistir (Altay, 2007:
69).

Calli Kusag: sanatgilar1 arasinda Ibrahim Calli, Sami Yetik, Hikmet Onat, Ali Sami
Boyar, Mehmet Ruhi, Avni Lifij, Nazmi Ziya, Feyhaman Duran ve Namik Ismail yer
almaktadir. Osmanli Devleti’nin son donemine ve Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulus yillarina

taniklik eden bu sanatgilar toplulugu, Tiirk resim sanatinda 6nemli bir yere sahiptir (Basbug,
2010: 374).

Bu sanatgilar, 19. yiizyilin giinliik yasamini eserlerine tasimiglardir. Ayni zamanda,
Istanbul’un renk ve 151k bakimindan zengin manzaralarmi betimlerken, sehrin Batililasan
yasam tarzini ve degisen ¢ehresini de tuvallerine aktarmislardir. Ciplaklik, ibrahim Calli ve
Namik Ismail’in ¢alismalarinda akademik desen anlayisindan bagimsiz bir resim tiirii olarak
islenmis ve ifadeci portre sanat1 bu donemde gelismistir. Namik Ismail, Ibrahim Calli ve
Feyhaman Duran (Resim 38) gibi ressamlarin portrelerinde ortaya koyduklar1 duygusal
derinlik, bu yaklagimin en belirgin 6rneklerinden biridir (Baskan, 2014: 246). Bu sanatgilar,
19. yiizyilin sonlarindan itibaren Istanbul’un sosyal ve kiiltiirel doniisiimiinii tuvallerine
aktarirken, Cumhuriyet’in ilanindan sonra, her alanda ulusal bilin¢ 6ncelikli hale gelmistir.
Bu yaklasim dogrultusunda, Tiirk sanatinin milli bir kimlik kazanmas1 hedeflenmis ve ulusal
bilinci giiglendiren eserlerin liretilmesi tesvik edilmistir. Bu sayede sanat araciligiyla duygu
ve diisiincede bir biitiinliik saglanarak yeni bir millet kimligi olusturulmas1 amag¢lanmistir

(Karaarslan vd, 2017: 943).
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Resim 38. Feyhaman Duran, Otoportre, 1959, Tuval iizerine yaghboya, 52x40 ¢cm, 10U

Koleksiyonu, (“Iki diinya arasinda bir ressam: Feyhaman Duran aniliyor”, 2024).

Cumbhuriyet doneminde, Tiirk resim sanatinda, Avrupa sanatinin ¢cagdas akimlarina
paralel olarak gelisen egilimler, 6zellikle D Grubu ressamlarmin karma ve bireysel
sergilerinde kendini gostermeye baslamistir. Cumhuriyet donemi ressamlari, idealist bir
yaklagimla Anadolu halkina ve kiiltiirel renklerine yonelmis, bir¢cok sanatgi, folklorik

unsurlarla sanati birlestiren bir ¢izgi izlemistir (Tansug, 2006: 161).

Cagdas Tiirk resim sanatinda ulusal kimlik konusunu isleyen, Bedri Rahmi
Eyiiboglu, Anadolu’nun kiiltiirel mirasindan beslenen bir sanat anlayis1 benimsemistir. Bedri
Rahmi’nin resim teknigi Batil1 bir yaklagima sahip olsa da, eserlerinde igerik olarak ydresel
motiflerin ve ulusal kimlik arayisinin izleri bulunmaktadir. Kilim, dokuma, hat, minyatiir,
¢ini ve yazma gibi Anadolu’nun geleneksel sanat bigcimlerini (Resim 39), cagdas resim
teknikleriyle birlestirerek yeniden yorumlamistir. Bu ¢aba, Tiirk resminin hem yerel hem de

evrensel bir kimlik kazanmasini hedeflemektedir (Karaarslan vd, 2017: 945-946).
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Resim 39. Bedri Rahmi Eylipoglu, Anne ve Cocuk, 1951, Kagit tizerine karisik teknik, 58x40
cm, (“Bedri Rahmi Eyiiboglu (1911-1975) ‘Anne ve Cocuk’, t.y.).

1950’1lerden sonra tiim diinyay1 etkileyen savaslarin sonuglariyla birlikte sosyal,
ekonomik ve sanatsal alanlarda meydana gelen degisimler, Tiirkiye’yi de etkilemistir. Bu
degisim, diger tiim alanlarda oldugu gibi sanat alaninda da kendini gdstermistir. Ozellikle
figiiratif resimde Ozgiirlilk, emek, isci sinifi ve emperyalizm temalari, emek-sermaye

iliskisiyle en belirgin ifadesini bulmustur (Unsal, 2023: 1482).

1950 ve 1960’11 yillar siiresince sosyo-politik gelismelere paralel olarak, sanatgilar
yeni anlatim bigimlerine yonelmis ve Tiirk resim sanatinda soyut ve non-figiiratif egilimler
ortaya ¢ikmistir. Bu donemde soyut resimler kaligrafik, geometrik ve lirik soyutlama olarak
farkli bi¢imlerde gelisim gostermistir (Yasar, 2019: 7-8). Bu doénemin etkisiyle figiiratif
sanat azalsa da, tamamen yok olmamistir. O donemde bile figiiratif unsurlar1 koruyan
sanatcilar olmustur. Ornegin, Nuri Iyem ve Neset Giinal gibi sanatcilar, halkin yasamini,

kimlik arayisini ve sosyal temalari islerken figiiratif unsurlari kullanmaya devam etmislerdir.

Nuri Iyem, Tiirk resim sanatinda bireyin sosyal kimligini derinlemesine isleyen
sanat¢ilardan biridir. Anadolu insanini ve kirsal hayati konu alarak, figiiratif sanat1 toplumcu
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gercekgilikle birlestiren eserler iiretmistir. Ozellikle kadin portreleri ya da grup portreleri
tizerine yogunlagarak resimlerinde kadin temasini kendi géziinden yorumlamistir. Onun bu
yaklasimi, kadina yonelik empatik bir yiiceltime doniismekte, ayni zamanda toplumsal
elestiriyi icinde tasimaktadir (Unal, 2023: 1484). Ayrica, lyem’in “Agit” eserinde (Resim
40) oldugu gibi portrelerinde bireyin psikolojik yonlerini de etkili bir sekilde yansitmistir.

Calismalarinda, bireyin i¢ diinyasimi ve kimlik arayisin1 kesfetmeye yonelik derin bir

sorgulama sunmustur.

Resim 40. Nuri Iyem, Agit, 1986, Tuval iizerine yaglhiboya, 54x65 cm, (“Nuri Iyem”, t.y.).

Toplum i¢inde var olan her birey, dogup biiylidiigii sosyal yapinin kiiltiirel
ozelliklerini kendisinde tasir. Bu ozellikler, yiizyillarin birikimiyle sekillenir ve her yeni
nesille beraber varligini siirdiiriir. Sanat¢1 da toplumun iiyesi olarak bu dongiiniin i¢inde
varlik gosterir. Yasadigi toplumun tarihini, dilini, inanglarin1 ve kiiltiirel degerlerini
igsellestirir. Bu unsurlar1 kendi duygu diinyasinda yeniden sekillendirerek sanatina yansitir
ve boylece toplumun izlerini kendi 6zgiin ifadesiyle eserlerine isler (Aksu, 2020: 136). Neset
Giinal bu sanatgilardan biri olarak, resimlerinde Anadolu insaninin sosyal sikintilarini ve
bireyin varolus miicadelesini (Resim 41) konu alir. Bu siirecte, figiiratif etki, 6zellikle el ve
ayaklarin yalin ve somut gergekligiyle kendini gosterir. Gergin eklemlerle detaylandirilan
bu 6geler, sanatgmin eserlerinde derin bir anlam tasir ve hem iiretim azmini hem de

umutsuzluk i¢inde bir 6fkeyi sembolize eder (Tansug, 1992).
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Resim 41. Neset Giinal, Yasanti 11, 1974, Tuval iizerine yagliboya, 225x200 cm, (“ Yasant1
I, ty.).

Fahrelnissa Zeid ise, soyut resimleriyle taninan bir ressam olmasina ragmen, Son
doénem galismalarinda portreye yonelmistir. Bu portrelerde (Resim 42), yiiz ¢evresinin sert
hatlarla vurgulanmasi, gozlerin biiyiik ve hiiziinlii bakiglarla betimlenmesi, portrenin
dramatik ve duygusal yogunlugunu artiran belirgin unsurlar olmustur. Sanat¢i, i¢
diinyasindaki gerilimi resimlerine yansitarak, goriinen benligi degil, i¢sel catigmalarin
yasandig1 gizli benligi ortaya koymayi amaglamistir. Tuvallerindeki keskin kazimalar bu
anlatimi ortaya ¢ikarmak i¢in kullanilan bir ifade araci olmus; yumusak fir¢a darbelerinden
kaginarak, formu belirginlestirmek ve resmettigi figiire giicli bir kimlik kazandirmak

amaciyla keskin ¢izgileri tercih etmistir (Giiray, 2020: 49-50).

Soyut sanatin 6ne ¢iktigr bu déonemde Fahrelnissa Zeid gibi soyut bir sanat¢inin
portreye yonelmesi, portre araciligiyla kimligi goriiniir kilmasi portre sanatinin bu dénemde

bile hala 6nemli bir ifade bi¢imi oldugunu ortaya koymaktadir.
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Resim 42. Fahrelnissa Zeid, Ge¢misten Biri (Otoportre), 1980, T.U.Y.B., 210x116 cm,
(“Fahrelnissa Zeid: Firtinaya Dogru”, 2021).

1980°1i yillar soyut sanat egilimlerinin tekrardan arttigi bir donem olmus, soyut
yonelimler, toplumcu gergekei yaklagimlar, figiir soyutlamasi baglaminda lirik arayislar,
figliratif yaklasim ve yeni disavurumcu yonelimler gibi cesitli sanat yaklasimlari bu
donemde bir arada gelisim gostermistir. Bu gelismeler, sanat¢ilarin 6zgiin bir dil olusturma
amactyla hem teknik hem de kavramsal diizeyde yenilik¢i yaklagimlar benimsediklerini
ortaya koymaktadir (Kii¢iikoner, 2019: 22). 1980 sonrasindaki gelismeler dogrultusunda ise,
Tiirk figlir resminde insana dair meseleler ve pratik ¢oziim arayislari, toplumsal kargasa,
doénemin sosyal olaylar1 ve kiiltiirel degerleri, toplumun neden oldugu psikolojik sorunlar,
yalmizlik, 6fke, sevgi 6zlemi, yabancilagma ve sosyal hayatta bireylerin durumlari sikca ele

alinan temalar arasinda yer almigtir (Glingor, 2018: 42).

2000’11 yillarda portre ve figiiratif sanat, kimlik, aidiyet, yalnizlik ve toplumsal
elestiriler gibi temalar etrafinda sekillenmeye devam etmistir. Sanatcilar, kisisel
deneyimlerini ve toplumsal gercekleri eserlerine yansitarak, izleyicileri diisiindiirmeyi

amaclamislardir.
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3.2. Cagdas Tiirk Ressamlarinin Portrelerinde Bireyin Kimlik, Benlik ve
Mekénla iliskisi

21. ylizyilin baglarinda portre sanati kiiresellesme, medyanin yayginlagsmasi ve
geleneksel ile modern iglevlerin bir arada bulunmasiyla, her zamankinden daha ¢esitli temsil
olanaklar1 ve islevler sunan ¢ok yonlii bir sanat dali haline gelmistir (West, 2004: 220). Bu
kiiresel degisimlerin etkisi, Tiirk resim sanatinda da gozlemlenmektir. 21. yiizy1l Tiirk
figiiratif ressamlari, sanatsal ifade dili agisindan oldukga ¢esitlilik gostermekte ve her biri
kendi tarzini ortaya koymaktadir. Bu farkliliklar, tarih boyunca icerik sorunu olarak figiiriin
nasil ele alindigini, sanatin ve resmin amaglarini, ressamin zihinsel evrenini ve ilgi alanlarini

one c¢ikarmaktadir (Digler, 2021: 297).

3.2.1. Mehmet Giileryiiz (1938-2024)

Mehmet Giileryliz 1960’larin sonlarindan itibaren, 6zellikle 1970’lerde canlanan
figiiratif resim anlayis1 i¢inde, disavurumcu yaklasimi ve 6zgiin boya teknigiyle daima
istikrarli bir ¢izgi izledigi goriilmektedir (Uysal, 2009: 84). Disavurumcu figiiratif sanatinda
(Resim 43), insan psikolojisini ve davranis bigimlerini irdeleyerek toplumsal elestiriyi
merkezine almistir. Yapitlarinda ¢agdas insan, toplum ve birey lizerine derin bir elestiri
sunmus, 1970’lerde insani1 bilingli olarak ¢irkin ve garpik goriiniimlerle resmetmis; hayvana
benzer insan figiirlerini, insan yerine koydugu maymun, kopek ve kurt gibi varliklar
bozulmus viicutlariyla betimlemistir. Bu sekilde, modern tiiketim toplumunun
sevimsizligini, bencilligini ve ikiylizlii tutumunu mizahi bir dille gézler oniline sermistir
(Arslan ve Rona, 1997: 725). Ancak, kimlik ve kiiltiir temalarin1 dogrudan ele almayan
Giileryiiz, bu konular1 metaforlar araciligiyla ifade etmeyi tercih etmistir. Ozellikle modern
Tiirkiye ile iligkili belirli cografyalardaki yasam deneyimlerini ve karsilastigi anlamlar1 bu

metaforik dil yoluyla yansitmistir (Uysal, 2009: 85).
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Resim 43. Mehmet Giileryiiz, Anladilar, 2006, Tuval iizerine yagliboya, 146x114 cm, Moiz
Zilberman koleksiyonu, (“Mehmet Giileryiiz (1938 - 2024)”, t.y.).
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Ressam, ilk donem eserlerinde (Ornegin “Cadir Tiyatrosu™ adl eseri) ¢izgiye dayali
bir iislup benimsemis; ancak 1980’lerin baslarma gelindiginde, “iki Kadin” ve “Sair Edip
Cansever Portresi” gibi eserlerinde (Resim 44) rengi vurgulayan ve bigimsel bozulmalarla
sekillenen disavurumcu bir iisluba yonelmistir (Arslan ve Rona, 1997: 725). Eserlerinde
figlirlerin duygusal durumunu mekana yansitarak etrafindaki unsurlarla uyum iginde
yansitmistir. 1980’lerin sonuna kadar bu tiir eserlerinin en etkileyici 6rneklerini vermistir.
Bu donem ¢alismalarinda figiirler, sahnenin genel baglamida kopmadan mekanla birlikte
anlam kazanmistir (Burunsuz, 2018: 1317). Gegmis donem galismalarinda gézlemlenen ayni
tutum, kamusal alanlardaki giinliik yagsam sahnelerini estetik bir tislupla ele alarak, mekan

ve kentle ilgili sorunlart duyarli bir bigimde yansittigi goriilmektedir (Uysal, 2009: 114).

Mehmet Giileryliz’iin Aysegiill Sonmezay ile gerceklestirdigi sOyleside, portre
sanatinin sanatinda nasil yer bulduguna dair 6énemli ipuglar1 verir. Sanat¢i, New York’ta
gecirdigi donemin resmine biiyiik katkilarda bulundugunu ve o giine dek portreye karsi
mesafeli bir yaklagim sergiledigini dile getirir. Portreyi kiiglimsedigini, bir adamin yiiziinii

¢izmenin anlamsiz geldigini sOyler. Ancak New York’ta, portrelerin kendiliginden ortaya
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¢ikmaya basladigini, gegmisinde kalan insanlar ve i¢inde sakladiklartyla yiizlestigini ifade
eder (Sonmezay, 2015: 385).

Sanat¢1 ABD’de, yasadig1 yillarda bir¢cok portre resmi yapmistir. Bu portreler
ressamin model olmadan hayal giiciiyle olusturdugu resimlerdir. Portrelerdeki figiirlerin
duygu durumlari, hizli ve sade fir¢a darbeleri ile renk tercihleriyle basarili bir sekilde
izleyiciye aktarilmistir. Ayrica, sanatginin 6zgiin firga kullanimi, yapryr olusturma ve

diizenleme islevi, bu eserlerde agikca hissedilmektedir (Giicliko ve Bagbug, 2021: 1729).

Sanatg1, bu siirecte portreye yonelimini su sozlerle anlatir:

Hig hesapta yokken Edip Cansever’i yaptim; (...) Nazim, Mayakovski, Erol
Akyavas, Carol, Bala... Iki tane de oto-portre yapmistim; biri giincel halim,
digeri on dort yasim, gencligim (...). Edip Cansever nereden ¢ikt1? O portrede
ne artyordum? Onun bende uyandirdigi, beni diirten, kimildatan ve beni
resme iten hali neydi? O resmi yaparken duydugum zevk, gectigim yollar,
koridorlar, karsima ¢ikanlar... Ondan ve baska yiizlerden neler takilmis benim
blinyemdeki ¢alilara? Biitliin bunlar portrelerde ortaya ¢ikti. O portrelerden
her biri, belli bir ylizii hatirlamaktan 6te, yasanmigliklarla birer kere daha
karsilagmak, yiiz ylize gelmekti. Boyle bir siirecte yalnizligin biiyiik katkisi
oluyor; bu insanlarin uzagindayken hayali bir noktada onlardan size
kalanlarla bu iligkiyi yeniden olusturuyor ve onlarin en yakinina

diistiyorsunuz (Sonmezay, 2015: 385).
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Resim 44. Mehmet Giileryiiz, Edip Cansever’in Diisten Portresi, 1983, T.U.Y.B., 50.3x69
cm, (“Edip Cansever”, t.y.).

3.2.2. Nes’e Erdok (1940)

Nes’e Erdok, figiiratif resimde toplumsal konulara odaklanan 6nemli bir sanat¢idir.
Akademide Neset Giinal’in atolyesinde sanat egitimi almis, hocasinin yalin iislubundan
etkilenen Erdok, 6grencilik doneminde yumusak tonlar ve yapisal arayislarla sekillenen

sanati, zamanla duyarl bir figiir yaklasimina evrilmistir (Arslan, 1997: 532).

Sanatginin geg¢misinden siiregelen farkindalik birikimiyle sekillenen toplumcu
gercekei bakis agisi, ayn1 zamanda ironik kurgularla dramatik bir sekilde izleyiciye ulasir.
Toplumu vurguladigi mekanlarda, melankolik bir atmosferin (Resim 45) izlerine de
rastlamak miimkiindiir (Chatzoudas ve Glinaydin, 2020: 396). Erdok’un toplumu
gozlemleyerek olusturdugu c¢alismalarindaki figiirler, sehrin ortak alanlarinda, giindelik
yasamlarima devam eden bireyler olarak betimlenir. Figiirler, herhangi bir siyasi eylem ya
da mesajla iligkilendirilerek tasvir edilmez (Yavasca, 2022: 131). Bu mekanlarin iginde
varlik gosteren insanlar, toplumda sik¢a karsilagilan saticilar, serseriler, cocuklar, hasta ve
engelli insanlardir. Erdok, bu bireyleri sadece dissal 6zelliklerini degil, onlarin kimlikleri ve

i¢sel hallerini de yansitarak gercekgi ve duyarli bir anlatim elde etmis, bu amaca ulagirken
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bicim bozmaktan da ¢ekinmemistir. Ayrica, ¢izim ve bigim kaygisinin 6n planda oldugu
resimlerinde renk, hem psikolojik bir etki yaratmakta hem de bi¢imi giiclendiren bir unsur

olarak kompozisyonun biitiinliigline katkida bulunmaktadir (Arslan, 1997: 532).

Resim 45. Nese’e Erdok, Bir Bardak Su, 2012, Tuval iizerine yagliboya, 180x145 cm,
(“Nese’e Erdok™, t.y.).

Erdok’un “Ekmek” adli resmi (Resim 46), toplumsal bir gercegi, 6zellikle is¢i sinifin
yasam miicadelesini, sosyal esitsizlikleri ve giindelik hayatin zorluklarint vurguladig
eserlerinden biridir. Sanat¢inin gergekei fakat abartili figiir kullanimina dayanan kendine
0zgii tarzi, bu eserde belirgin bir sekilde goriilmektedir. Figiirlerin biiyiik elleri ve basit
kiyafetleri, onlarin siradan halktan bireyler olarak kimliklerini vurgulamaktadir. Resim
merkezindeki aile, gilinlik hayatin bir pargast olan temel gida maddesi ekmekle
iliskilendirilmistir. Ekmek, burada yagamin devamliligini saglayan temel ihtiya¢ maddesi
olarak sembolize edilmistir. Ortada yer alan ¢ocugun ekmegi 1sirdig1 sahne, toplumsal bir
ihtiyac olan beslenmeyi, ayn1 zamanda toplumsal bir sembol olarak, bu ailenin kimligini

sosyo-ekonomik kosullarin1 ve hayatta kalma miicadelesini temsil etmektedir.
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Ayn1 zamanda “Ekmek” eseri, sanat¢inin biiylik 6lgekli eserlerinden biridir. Erdok,
yapitlarinda konunun etkisini artirmak icin 6l¢egi bilingli olarak biiyiik tutar ve bu sekilde,
izleyicide daha gii¢lii bir etki yaratmay1 hedefler. Grup ¢aligmalarinda figiirlerde tli¢ boyutlu
bir kiitle izlenimi olussa da, bu yanilsama ayni1 derecede giiclii bir sekilde hissedilmez.
Figiirler genellikle sade ve tek renkli bir fon 6niinde cepheden tasvir edilmis olup, bu durum

figiirleri 6ne ¢ikararak izleyici iizerinde bir etki yaratir (Arslan, 1997: 533).

S

Resim 46. Nes’e Erdok, Ekmek, 2021, Tuval lizerine yagliboya, 180x150 cm, (“Nes’e
Erdok”, t.y.).

3.2.3. Nur Koc¢ak (1941)

Nur Kogak, 1960-1964 yillar1 arasinda Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi
Resim Boliimii’nde egitim almis, burada Adnan Coker ve Cemal Tollu’dan dersler almistir.
1964-1967 yillar arasinda egitimine ara vererek, Isvigre’nin Lozan sehrinde teknik ressam
olarak ¢aligmaya baglayan sanatci, 1968 yilinda Akademi’ye geri donerek Neset Giinal’in
atolyesinden mezun olmustur. Devlet bursuyla Paris’e giderek 1970-1975 yillar1 arasinda

resim tizerine egitim almistir (Kogak, 2018).
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1971°de Paris’te diizenlenen Geng Sanatcilar Bienali, Beaux-Arts’ta sanat egitimi
goren Kogak i¢in 6nemli bir doniim noktasi olmustur. Serginin biiyiik bir kismi1 fotogergekei
eserlerden olusmasi, sanat¢iya fotograf benzeri bir sekilde resim yapmanin da bir ifade
bi¢cimi oldugunu kesfetme firsat1 sunmustur. Kocak, bu teknikleri kullanarak eserlerine kendi

kisisel yorumunu yansitmistir (Yavagca, 2022: 159).

Kogak, kiiltiiriimiizde ve diinya genelinde kadinin nesnelestirilmesi sorununu ele alir,
her ne kadar Fotogercekgiligin elestirel bir tarafi olmadigin1 ve ¢alismalarinda da elestirel
bir amaca hizmet etmedigini belirtse de eserlerinde bu konulara dair acik bir elestiri ortaya
koyar. Kadmin cinsel nesne haline getirilmesi ve tiiketim kiiltiiriinlin bireyi giderek
kimliksizlestirmesi gibi meseleler, sanatginin “Fetis Nesneler”, “Nesne Kadinlar” (1974-
1987), “Mutluluk Resimleriniz” (1981), “Miidahale Edilmis Kartpostallar” (1981), ve
“Vitrinler” (1989-2000), baslikl1 seri calismalarinda net bir sekilde goriilmektedir. Ayrica,
“Fetis Nesneler”, “Nesne Kadinlar” ve “Vitrinler” serilerinde, 6zellikle Istanbul’daki
toplumsal yapinin ve bireyin kimlik sorunlarinin gecirdigi doniisiimler yansitilmaktadir. Bu
eserlerde, gelisen tiiketim ekonomisinin toplumsal ve bireysel dinamikler tizerindeki etkileri
belirgin bir sekilde gdzlemlenebilir. Ayrica, tiiketici kimliginin kadin kimligiyle etkilesime
girerek yeni toplumsal paradigmalar olusturdugu da dikkat cekmektedir (Muraz, 2009: 111-
112).

Kocak bu eserlerine yoneltilen elestirilere kayitsiz kalmamis ve Tiirkiye’ye
dondiikten sonra Tiirk toplumunun sosyal ve kiiltiirel yapisin1 goézlemlemeye yonelmistir.
Toplumuna yabancilastigina dair elestirileri kimlik insast baglaminda ele almistir. Kendi
bireysel kimligini anlamlandirma arayisinda, ailesinin gorsel arsivlerine yonelerek
gecmisine dair ipuglar aramistir. Bu siireg, kimligini yeniden insa etmek i¢in gerekli olan
verilerin koklerine inme ¢abasi olarak degerlendirilebilir (Yavasgca, 169-170). 1979 yilinda
basladig1 bu seriye 2000°1i yillarda da siirdiirmiistiir. Yakin ¢evresini ve ailesini kapsayan
bu secki (Resim 47), Kocak’in yasadigr donemin sosyo-kiiltiirel yapisina dair bir belgesel
niteligi tasimaktadir (Otman, 2020: 59). Sanat¢1, bu baglamda, kisisel ve toplumsal kimlik

arayisini gorsel bir ifade alaninda yeniden yapilandirmaya yonelmistir. Aile alblimiine olan
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ilgisini, hem bireysel gegmisine dair izler siirmek hem de toplumsal dinamiklere dair bir

tartisma zemini olusturmak amaciyla kullandigini su s6zlerle ifade eder:

1979’dan baglayarak bu kez aile albiimiimiize el attim. Cogu 0zel
nedenlerle (bayram, dogum giinli, okula baslama gibi) c¢ekilmis
fotograflarin kaynaklik ettigi yeni dizim ayni1 zamanda Tiirkiye
gerceklerinden koptugum, toplumumuza yabancilastigim savini ¢iirtitmek
amacini giidiiyordu. Hizla kapitalistlesme asamasina girmis toplumun bir
donemine bakiyordum iste. Nasil ki dergi karistirmay1 sevmigsem albiim

karigtirmay1 da sevdim hep. Orta sinif, kentli aile yapimizi gozler dniine

seren “Aile Alblimii’'nden” dizisinin ucu a¢ik. Her an diziye yeni eklemeler

yapabilirim” (Unay, 2021).

Resim 47. Nur Kocgak, Annem, Babam, Ablam ve Ben 1, 1980-83,T.U.A.B., 162x130 cm,
(“Mutluluk resimlerimiz”, 2019).

Ressamin “Annem, Babam, Ablam ve Ben-2” adli ¢alismas1 (Resim 48), toplumsal
kimlik katmanlarini sorgulayan bir eserdir. Eser, fotogerceke¢i tarziyla sanatgmin kendi
ailesine dair bir portre sunarken, ayn1 zamanda 21. yiizy1l Tirkiye’sindeki sosyo-kiiltiirel

degisimleri ve donemin toplumsal yapisini yansitir. Aynt zamanda figiirlerin kiyafetleri,
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donemin toplumsal ve kiiltiirel kodlarini tagir. Baba figiirliniin askeri iiniformasi, Tiirkiye’de
askerlik mesleginin o dénemlerde toplumsal statiiyii temsil edisini vurgular. Sanat¢inin anne
ve ablasinin giysileri, kadinlarin dénemin moda anlayis1 ve toplumsal beklentileri
dogrultusunda sekillenen rollerini yansitir. Kiiclik kiz cocugunun denizci kiyafeti ise Bati
etkisi altindaki ¢ocuk modasina isaret eder ve modernlesme ile gelenek arasinda bir koprii

kurdugu soylenebilir. Bu kimlik vurgulari, sade arka plan tercihi ile daha belirgin hale gelir.

Aile bireylerinin bir arada poz vermesi, donemin toplumsal yapisinda aile birliginin
Oonemini ve bireylerin rollerini yansitir. Baba, otoriteyi ve toplumsal sorumlulugu temsil
ederken; anne, evin merkezinde olan destekleyici figiirii simgeler. Cocuklar ise gelecegin
temsili olarak eserin odagina yerlestirilmis, ailenin devamliligin1 ifade eder. Her bir aile
ferdinin kimlikleri toplumda tistlendikleri rolleri ve bu rollerin aile birligi i¢indeki 6nemini
yansitir. Modernlesme siireci, Batililasma ve toplumsal cinsiyet rolleri gibi konular, bu

gorsel anlat1 aracilifiyla izleyiciye aktarilir.

Resim 48. Nur Kocak, 2000-2003, Annem, Babam, Ablam ve Ben-2, T.U.A.B., 162x130

cm, (“Mutluluk resimlerimiz”, 2019).
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3.2.4. Aydin Ayan (1953)

Aydin Ayan’in 6grencilik yillarindan bu yana “insana dair” olanla kurdugu bag,
sonraki calismalarinda da belirgin bir odak noktasi olarak devam etmistir. Eserlerinde
figiiratif ifade her zaman Oncelikli olmustur (Yegin, 2003: 71). Toplumsal temalara
odaklandig figiiratif eserleri sanatinin temel yap1 taglarindan birini olusturur. Ayrica, sanatgi
duygularin1 ve diinyaya bakisini toplumsal olaylara duyarliligiyla harmanlayarak, eserleri
araciliiyla izleyiciye giiclii mesajlar iletmektedir. Sanatinda 6ne ¢ikan bir diger 6zellik ise
toplumsal olaylar1 sembolik bir dille ve imgesel mekanlarda anlatmasidir (Akdoganoglu ve
Yayan, 2021: 468). Ayan’in 1972°den itibaren olusturdugu eserler, 6z ve bi¢im bakimindan
gercek ile gerceklikten yola ¢ikan ¢cok katmanli bir yapi iizerine oturtulan figiiratif yapilar
olarak dikkat ¢cekmektedir (Kiipgiioglu, 2020: 152).

Ressam, kariyerinin ilk donemlerinde iki temel kaynaktan ilham almistir. Bunlardan
ilki, donemin sosyal olaylaridir. “Patron” ve “Piyonlarin Piyonlar1” adli yapitlart bu donemin
eserleridir. Ikinci etki kaynag ise atdlyesinde egitim aldigi Neset Giinal’in toplumsal
gercekeilik anlayisini yansitan eserleridir. “Kus Yemi Saticis1” bu ¢erceve de yarattigi

eseridir (Giray, 1997: 172).

Aydin Ayan, kendini bulma siirecinde sanati tizerinde yogun etkileri olan kus yemi

saticilarina olan ilgisinin sanat1 lizerindeki etkisini su sozlerle dile getirir:

Kendimi kus yemi saticilarda bulabildim. Kus yemi saticilarina
yoneldikten sonra hem yakin portreler hem giivercinleri, kuslar etiit etme
hem de atmosferi, mekani; o kus yemi saticisiyla bulundugu mekéni, onun
belki smifsal 6zelligini de ortaya koyacak sekilde betimlemeye ya da
kompoze etmeye ¢alistim. O, benim i¢in bir ¢ikis oldu (Ayan, 2024).
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Sanatcinin “Kus Yemi Saticist” adli bu eserinde (Resim 49), gérme engelli geng bir
saticinin On planda anitsal bir bi¢imde betimlendigi goriilmektedir. Figiirlin tasidigi anlam
ve stilizasyon, ic¢inde yer aldigi baglama uyum saglayarak eserin temasini
derinlestirmektedir. Resimdeki agik-koyu kullanimi, derinlik hissi yaratarak figiiriin arka
plandan belirgin bir sekilde ayrilmasini saglamaktadir. Arka plani kaplayan kubbeli biiyilik
yapilar ve orta kisitmda bulunan kiigiik boyutlu figiirler ise, saticinin gii¢lii ve etkileyici

varligin1 daha da 6ne ¢ikarmaktadir (Altay, 2007: 96).

Resim 49. Aydin Ayan, Kus Yemi Saticisi, 1976, Tuval lizerine yagliboya, 82x53 cm,
(“Aydin Ayan”, t.y.).

Ayan’in annesini resmettigi “Annem/Kara Bagortiili” isimli portresi (Resim 50),
annesinin geleneksel giysileri ve kara bagortiisii araciligityla onun kiiltiirel ve toplumsal
kimligini yansitmaktadir. Portre, bireyin kiiltiirel ve toplumsal kimligini oldugu kadar 6z-
benligini de somutlagtiran gorsel bir temsil sunmaktadir. Portredeki bireyin yiiziindeki
kirigikliklar ve yaslanmanin getirdigi fiziksel izler, bir dmriin birikimini ve yasanmighgini
ortaya koyarken, sanat¢1 bu izlerle bireyin igsel benligini etkili bir sekilde yansitmaktadir.
Ayrica, bu unsurlar bir araya gelerek sanat¢inin hem kisisel hem de toplumsal bir anlati

olusturdugu ¢ok katmanli bir anlat1 olusturmaktadir. Mekanin sadeligi ise figiiriin yliziinii 6n
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plana ¢ikarmakta ve izleyicinin bireyin i¢ benligine ve kimligine odaklanmasini

saglamaktadir.

Resim 50. Aydin Ayan, Annem/Kara Bagértiilii, 2006, Tuval iizerine yagliboya, 89x116 cm,
(“Aydin Ayan”, t.y.).

3.2.5. Ahmet Umur Deniz (1960)

Ahmet Umur Deniz, sanat pratiginde dogay1 ve yasam alanlarini gozlemlemeye
dayanan natiiralist bir anlayis benimsemektedir. Yansitmak istedigi duygu durumlarin1 ve
ortami, gozlemlerinden sectigi gerekli unsurlarla aktarir. Mekéni, gereksiz ayrintilardan
kaginarak minimum unsurlarla tasvir eder ve bu sayede figiirleri daha belirgin hale getirir ve
one ¢ikarir (Altiparmakogullari, 2013: 142). Bu yaklasim, sanat¢inin eserlerinde sadece
fiziksel bir temsil degil, kimlik, sinif ve ruhsal durum gibi derin katmanlar1 da ortaya koyan
bir bakis agisina doniisiir. Denize gore; “Portre kisinin sureti olmakla birlikte kisinin sinifsal,
ruhsal durumunu da belirler. Portre, sanatgmnin diinyasinda yeni bir gerceklik olarak

bicimlenir ve teknik, psikolojik katmanlarin yogrulmasiyla forma doniisiir” (Deniz, 2024).

Sanatgiya yoneltilen “Portrelerinizde yer alan bireysel kimlik ile toplumsal kimligin

etkilesimini nasil yorumluyorsunuz?”’sorusuna, su yaniti vermistir:
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Insan toplumsal bir varliktir, toplumun psikolojisini yansitir. Kisi onunla
igselleserek bireysel kimligini olusturur. Calismalarimda Cografya, Toplum

ve Kimlik belirleyicidir (Deniz, 2024).

“Toplumsal cinsiyet, esitsizligi veya smif gibi kimlik unsurlar1 ve gog, sehirlesme
veya kiiresellesme gibi temalar portrelerinizde kimlik ve mekani nasil sekillendiriyor?” diye

soruldugunda ise cevabi su sekilde olmustur:

Caligmalarim daha ¢ok tematik baglamdan olusuyor. Toplumsal cinsiyet
esitsizligi, smiflar, gbg, sehirlesme, kiiresellesme gibi sorunlar resimsel
temalarimin i¢inde yer aliyor. Diinya goriisiim ve insani bakisim beni bu
sorunlarla yiizlestiriyor. Insan1 temel ge olarak, kimlik ve mekan sorununu

irdeliyorum (Deniz, 2024).

Sanatg1, eserlerinde bireysel kimligi toplumsal kimligin etkileriyle ele almakta ve
cografyanin, toplumun ve kimligin belirleyici roliinii vurgulamaktadir. Bu anlayis
dogrultusunda, mekan, Deniz’in eserlerinde yalnizca fiziksel bir arka plan degil, aym
zamanda kimligin bir pargasi olarak konumlanmaktadir. Sanat¢inin su ifadesi, mekana
verdigi Onemi ortaya koymaktadir: “Mekan, yasamin kisilik olusturdugu, kisiyle 6zlesen ve
anlami katmanlastiran yerdir. Baz1 portrelerimde igerigi ve atmosferi olusturan 6ge olarak
kullaniyorum” (Deniz, 2024). Ayrica sanatgi, ¢alismalarinda sosyal sorunlara odaklandigini
da belirtir ve sdyle der: “Diinya goriisiim ve insani bakisim beni bu sorunlarla yiizlestiriyor.”
(Deniz, 2024). Sanatgi, insan1 temel alarak kimlik ve mekan baglantisin1 bu temalar
iizerinden inceler. Ornegin, Nazim Hikmet’in “Yasamak bir agag gibi tek ve hiir ve bir orman
gibi kardesgesine” dizesinden esinlenerek olusturdugu ayni zamanda eserin baslig1 olan bu
calisma (Resim 51) Deniz’in Nazim Hikmet’in dizelerine gonderme yaparak, bireyin 6zgiir
ve bagimsiz, ancak ayni zamanda toplumun bir parcast olarak kardeslik i¢inde yasama
idealini yiicelttigi goriiliir. Agaclar ve orman, bireysel kimliklerin toplumsal bir birlik i¢inde

yeserdigi, dayanismanin ve Ozgiirliiglin mekani olarak one c¢ikmaktadir. Eserde, bireyin
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toplumsal baglamda kimligini buldugu, toplumla kurdugu derin iligski sayesinde kendini

gerceklestirdigi anlatilir.

Resim 51. Ahmet Umur Deniz, Yasamak bir agag gibi tek ve hiir ve bir orman gibi
kardesgesine, 2015, T.U.Y.B., 175x220cm, Sanat¢inin Arsivi.

Deniz’in eserleri sembolik anlamlar da tasimaktadir. Sanatgiya, “Portrelerinizde
mekanin sembolik anlamlar1 var m1? Eger varsa, bu sembolleri nasil segiyorsunuz?” sorusu

yoneltildiginde, sanat¢i su sekilde yanit vermistir:

Portrelerimde kullandigim mekanlar, bireyin igsel diinyasiyla iligkili
sembolik anlamlar tasimaktadir. Bu semboller, eserin temasin1 olusturan
unsurlardan segilmektedir. Ornegin, “Yalniz” (Resim 52), “Haydarpasa
Gortiniimlii Portre” ve “Kirmizi Paletli Otoportre” gibi ¢aligmalarimda,

mekanin sembolik rolii agik¢a goriilmektedir (Deniz, 2024).
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Resim 52. Ahmet Umur Deniz, Yalniz, 2022, Tuval iizerine yagliboya, 130x160cm,
Sanat¢inin Arsivi.

Zaman kavrami da, sanat¢inin eserlerinde dikkat ¢eken bir diger dnemli unsurdur.
Ozellikle “Yalnizlik”eserinde, zamansizlik kavrami, sembolik bir anlam tasiyarak, bireyin
i¢csel yalmzlhigin1 vurgulamaktadir. Bu dogrultuda sanatgiya sorulan “Zaman kavramini
portrelerde kimlik ve mekan iligkisiyle nasil birlestiriyorsunuz?” sorusuna sanatci su sekilde

cevap vermistir:

Zamansizhk da vurgu yaptigim bir degerdir. Konu geregi zaman
belirteceksem mekani kimligi destekleyecek zaman sembol ve 6gelerini
kullanirim (Deniz, 2024)

Sanat tarihi boyunca etkisi bilylik olan ustalar da Deniz’in sanatsal gelisiminde
onemli bir rol oynamistir. Barok donemden Rembrandt, Romantik donemden Géricault,
Delacroix ve Goya, Realizm doneminden J.F. Millet, Deniz’in diislinsel yapisini

sekillendiren sanatgilar arasinda yer alir (Deniz, 2024).
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3.2.6. Taner Ceylan (1967)

21. yiizy1l Tirk resim sanatinda hiperrealizmin 6nemli temsilcilerinden biri olan
Taner Ceylan, “hiperrealist” bir ressam olarak tanimlanmasina ragmen, eserlerinde yalnizca
gorsel gergekligi degil, ayn1 zamanda duygu ve ruhu da yansitmay: hedeflemektedir

(Hemington, 2017).

Ceylan’in eserleri, escinsel temali unsurlar araciligiyla sanat¢inin kendi cinsel
kimligini goriiniir kilmaktadir. Sanatc¢i, eserlerinde zaman zaman kendi bedenine iligkin
temsillere de yer verir. Ozellikle kariyerinin ilk donemine ait olan “Taner Ceylan’in Portresi
I, “Taner Ceylan’in Portresi II” ve “Taner Taner”, gibi resimleri sanat¢inin kendi imgesiyle
yiizlestigi 6nemli caligmalardir (Yilmaz, 2011: 82). Ceylan’in resimlerindeki figiirler,
yalnizca onun bireysel kimligine ait birer cinsel kimlik tastyicist olmanin 6tesinde, kimligin
cinsel yonelim dinamiklerini temsil eden farkli olasiliklar1 da ortaya koyar. Sanat¢inin, 6z
denetim mekanizmalarini asmaya yonelik anlati odakli yaklasimi, Tiirk figiiratif resim
sanatinda kimlik insas1 acisindan 6zgiin ve tartigmaya agik imgelerin olusmasina zemin

hazirlamaktadir (Yavasca, 2022: 218-219).

Taner Ceylan’in “Alp” isimli eseri (Resim 53), toplumsal cinsiyet normlarini, kimlik
algisini sorgulayan ¢arpici bir yapit olarak degerlendirilebilir. Sanatci, bu eserinde maskiilen
ve feminen unsurlar1 bir araya getirerek cinsiyet ve kimlik kavramlarinin sabit olmadigini,
aksine bireyin 6zglinliigiinii yansitabilecegini ifade eder. Ceylan, bu calismalar1 hakkinda,
soyle der: “Ozellikle cinsiyetler arasi oynuyorum, betimliyorum, yani erkek bedeninin

tizerinde disi kimligi uygulama agisindan benim i¢in ¢ok heyecanli oluyor” (Ceylan, 2013).
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t.y.).

Resimde yer alan kisinin zarif, abartili ve kendine giivenen durusu, geleneksel
erkeklik normlarina meydan okur ve bireysel kimligin sinirlarin1 kesfetmek igin bir arag
haline gelir. Kiirklii yaka, makyajli yliz ve oOrtii gibi unsurlar, toplumsal beklentilerin
otesinde bir kimlik ifadesine igaret eder. Sanatci, bu yaklasimi 2006 yilinda yaptig1 diger
calismasi “Beyaz Fonda Alp” isimli portresinde (Resim 54) daha da derinlestirir ve bu resim

hakkinda sunlar1 soyler:

Bu sefer Alp’in iki kimligini ortaya cikarmaya calistim; bir izleyicinin
suratina bakan, bir de kendi i¢ine bakan; hem disilesen hem erkeklesen, hem

riiyay1 géren hem riiyadan ayilan (Ceylan, 2013)
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Resim 54. Taner Ceylan, Beyaz Fonda A/p, 2006, Tuval iizerine yagliboya, 115x180 cm,
(“Taner Ceylan”, t.y.).

Sanatginin Alp resimleri, yalnizca gorsel bir temsil degil, ayn1 zamanda bireysel
kimligin insasiyla ilgili sorular soran ve modern ¢agda kimlik kavraminin nasil degistigini
aragtiran eserlerdir. Ceylan, “Resimler de uyguladigim burada 6zellikle hep vurgulamak
istedigin bir durum var; duygusal gerceklik, resimlerimde 6ne ¢ikartmak istedigim en 6zel
unsurdur. izleyici, benim resmime bakt1§1 zaman boyadan ziyade nesnenin kendisini (...)
ruhu goérmesini istedim, izleyicinin yani bedendeki iki ruh halini” (Ceylan, 2013). Sanat¢inin
bu sozleri, eserlerinin izleyiciyi yalmzca yiizeysel kimlikle degil, derin bir duygusal

baglamla bulusturmay1 hedefledigini agik¢a ortaya koymaktadir.

Ceylan, eserlerinde hem kendisine hem de toplumsal normlara meydan okuyan giiclii
bir anlat1 sunar. Onun resimleri, bireyin toplum tarafindan dayatilan rollerin 6tesine gecerek
kimligini 6zgiirce ifade edebilecegi bir alan yaratir. Bu, yalnizca gorsel bir temsil degil, ayn1
zamanda cinsiyet, kimlik ve bireysel 6zglirliik lizerine derin bir sorgulamay1 da beraberinde

getirir.
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3.2.7. Mustafa Orkun Miiftiioglu (1973)

Mustafa Orkun Miiftiioglu, eserlerinde doga ve insan arasindaki iligskiyi temel alarak
konularini sekillendirir (Resim 55). Gegmisten giiniimiize bir¢ok sanat¢inin dogaya duydugu
ilgiyi kendine 6zgii bir yaklasimla yeniden yorumlar. Sanat¢inin ilk donem eserlerinde portre
ve otoportreler 6n planda yer almaktadir. Bu eserlerde, ¢evreyle olan etkilesim ve figiirlere
eslik eden diger 6geler, simgesel bir derinlik yaratirken, kompozisyonun genelinde portreyi

vurgulayan bir yap1 ortaya ¢ikmaktadir (Sengiir, 2023: 165-166).

Resim 55. Mustafa Orkun Miiftiioglu, E/if, 2004, Tuval iizerine yagliboya, 90x130 cm,

Sanat¢inin Arsivi.

Miiftiioglu, sanat tarihi, mitoloji ve giinliik yasamdan esinlenerek eserlerinde farkl
konulara da yer verir. Sanat¢inin “Nejat” isimli eseri (Resim 56) gerceke¢i bir tarzda
betimlenmis geng¢ bir bireyin portresidir. Figiir, modern ve kentli bir gériiniime sahiptir.
Kiyafetleri ve durusuyla lise ya da iiniversite 6grencisi oldugu vurgulanmaktadir. Resimde,
biiylik olasilikla o donemde arkadaslariyla bulusmak ve zaman gecirmek igin tercih ettigi
Beyoglu’ndaki bir terasta tasvir edilmistir. Az 6nce kalkmis oldugu sandalyesinin hemen
yaninda duran sehpa, giinliik hayatindaki iki 6nemli aligkanli§in1 simgeleyen iki nesne yer
alir: sigara ve kitap (Karayel, 2012: 197-198).

84



Eserde, Nejat 6grenci kimligiyle betimlenmistir. Beyoglu gibi canli, dinamik bir
mekanda yer almasi, onun modern ve kentli kimligini de giiglendirmektedir. Ayrica, sehpa
tizerindeki sigara ve kitap gibi nesneler, Nejat’in yasam tarzi ve degerleri hakkinda izleyiciye
bilgi verir. Eserde, bireysel kimlik (kiginin 6zel yasami, sigara gibi aligkanliklari, kitap gibi
kisisel tercihleri) ve toplumsal kimlik (modern ve kentli yasam tarzi) bir arada islendigi,

doneminin gen¢ kusagini yansitan giiglii bir portre sunmaktadir.

Resim 56. Mustafa Orkun Miiftiioglu, Nejat, 2000, T.U.Y.B., 120x130 cm, (XymoxXHuK
Mustafa Orkun Muftuoglu”, t.y.).

Sanatcinin otoportre ¢alismalar1 da sanatinda 6nemli bir yere sahiptir. “The Scream”
adli resim (Resim 57), sanat¢inin kendisini Hiperrealist bir {islupla resmettigi otoportre
calismalarindan biridir. Bu eser, sanatginin i¢sel benligini ve duygusal durumunu izleyiciye
aktarmaktadir. Figiirlin yliziindeki endise, korku ve panik hali, kisinin ic¢sel benligini
disavurmaktadir. Ellerinin yiize temasindaki gerginlik ve kontrol kaybi, benligin
parcalanisini ve igsel ¢okiisiinii simgelemektedir. Siyah arka plan, trajik duygu durumunu
daha da belirginlestirmektedir. Bu eser, sadece dis goriiniigle degil, insanin i¢ diinyasini da

yansitarak benligin duygusal ve psikolojik boyutlarina dair 6nemli ipuglar1 sunmaktadir.
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Resim 57. Mustafa Orkun Miiftiioglu, The Scream, 2012, T.U.Y.B., 110x90 cm,
(“Xynoxunuk Mustafa Orkun Muftuoglu”, t.y.).

3.2.8. Ismail Ozgiir Soganc1 (1974)

Ismail Ozgiir Soganci, resimlerinde ayrintiya girmeden, yiizeysel bir yapi icinde
biitiinii ele alan bir yaklasim sergiler. Bu tercih, izleyiciyi detaylarda kaybolmadan eserin
genel atmosferi ve duygusal etkisi iizerinde yogunlagmaya davet eder. Soganci’nin Edip
Cansever’i resmettigi “Sair” adli resminde (Resim 58) bu yaklasim acgikca goriilebilir.
Eserde, figiir ve alan arasindaki iligki bir biitiin olarak ele alinmis; detaylar kasith olarak
belirsiz ve daginik birakilmistir. Figiir, yalnizca fiziksel bir varlik olarak degil, ayn1 zamanda
cevresiyle organik bir iliski i¢inde ele alinmistir. Bu yontem, sanat¢inin eserlerine derinlik
kazandiran ve izleyiciyle sezgisel bir bag kurmasini saglayan karakteristik bir 6zellik
sunmaktadir. Soganci, bu yaklasimiyla Tiirk resim sanatinda modern ve duyarli bir bakis

ag¢isini yansmr.
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Resim 58. Ismail Ozgiir Soganci, Sair, 2004, yagliboya, guaj, akrilik, karton {izerine,
70x100 cm, Sanat¢inin Arsivi.

Bu tislup baglaminda sanat¢rya “Kimligin katmanlari portrelerinize nasil yanstyor?”

sorusu yoneltildiginde, sanat¢1 su sekilde yanit vermistir:

Her yliz yasam izleri tasir. Ben resim yaparken oncelikle dogrudan bir yiize
bakmay1 tercih ediyorum. Fotografik imgeden calismak ancak mecbur
kalirsam olabilir. Bir yiize baktigimda, ama ger¢ekten samimiyetle
bakabildiginde, o yliziin gerisindeki kimligin izleri, isaretleri, sancilari,
sizilar1 da belirmeye basliyor. Bu siire¢, bir yiizii defalarca calismay1 da
gerektirebilir. Fakat basarili bir portre, kelimelerle ifade edilemeyecek

derinlikte bazi hisleri barindirabilir sanirim (Soganci, 2024).

Sanatci1, mekanin bir portrenin anlatimina katkisini ise su sekilde degerlendirmistir:

“Hem arka plan, kompoze edici resimsel bir leke hem de portreyi destekleyen, igerik olarak
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zenginlestiren bir 68e” (Soganci, 2024). Ayrica, eserlerindeki mekanin kimligi temsil
etmedeki roliinii su sekilde aciklar: “Benim resimlerimde mekan, kimligi temsilden ziyade
yiiz iizerindeki resimsel ifadeyi kompoze eden bir 6ge olarak diisiiniilmeli. Iyi bir yiiz ifadesi

baska hicbir 6genin 6ne ¢ikmasina ihtiya¢ duymaz sanki” (Soganci, 2024).

Sanatcinin belirttigi gibi, Resim 59’daki mekéan, bir temsil araci olarak degil, figiir
tizerindeki resimsel hikayeyi destekleyen bir islev gormektedir. Yiiz lizerindeki detaylar ve
figiiriin durusu, giliglii bir anlati sunmaktadir. Figiiriin kafasinin hafifge egilmesi, catik
kaslar1, yiiz ifadesindeki gerilim ve sigara tutan durusu, i¢sel bir sorgulama veya diisiinme
halini temsi eder. Bu durum, yalnizca psikolojik bir durumu degil, ayn1 zamanda kimligin
derinliklerinde yer alan i¢sel catigmalar1 ve arayislar1 da temsil ediyor olabilir. Ayrica, figiir

sanatginin “iyi bir yliz ifadesi bagka higbir 6geye ihtiyag duymaz” fikrini destekler

niteliktedir.

Resim 59. Ismail Ozgiir Soganci, Isimsiz, 2022, Tuval {izerine karisik teknik, 110x80 cm,

Sanat¢inin Arsivi.
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Sanatgiya, “Zaman kavramini portrelerde kimlik ve mekan iligkisini nasil

birlestiriyorsunuz?” sorusu yoneltildiginde ise, su sekilde cevaplamistir:

Belki bazen yliz denilen cografyada taze boya yipranmis boya orselenmis,
zimparalanmis kisimlar ve canli piril piril kisimlar yiizeyde eskitme, ¢liriitme,
bi¢cim bozma, layer ekleme, kazima, bunlar hep zamanda insan meseleleri

(Soganci, 2024).

Kokoschka, Beckmann, Orhan Peker ve Komet, sanat¢inin etkilendigi ressamlardir.

Disavurumcu portreler ise Soganci’nin sanatinda 6nemli bir yere sahiptir.

3.2.9. Yigit Altiparmakogullar: (1977)

Yigit Altiparmakogullari, figiiratif resim anlayisinda genellikle yatay ve dikey
kompozisyonlar iizerinde durarak yalinlhik ve dengeyi One ¢ikaran bir yaklasim
sergilemektedir (Altiparmakogullari, 2013: 169). Sanat¢i, bu eserlerinde “Kimligin

katmanlar1 resminize nasil yanstyor?” sorusuna ise su sekilde yanit vermistir:

Cogunlukla, basta kendim olmak {izere tanidigim kisileri, belirli ruh halleri
ve davranig bigimlerinin zihnimdeki yansimalarini ifade etmek icin tasvir
ediyorum. Tasvir ettigim kisinin pozu, kiyafetleri, aksesuarlari, sag1, makyaji
gibi, ¢cevresindeki objeler, i¢cinde bulundugu mekan gibi, resme verdigim isim
gibi etkenlerle portrenin kimligi veya kimliginin katmanlartyla ilgili veriler
ortaya ¢ikabiliyor ama portrenin kimliginin katmanlarini irdelemek gibi 6zel
bir derdim yok. Bununla beraber resim eger otoportre degilse, kendi
kimligim, kisiligim ve tasvir ettigim kisinin kimligi, kisiligi ile bir sentez

olusabiliyor (Altiparmakogullari, 2024).
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Sanat¢iya calismalarinda mekanin nasil bir rol oynadigma dair ise su sorular
yoneltilmistir: “Mekan, bir portrenin anlatimina nasil katki sagliyor? Mekani, bir arka plan

olarak m1 yoksa kimligin bir parc¢asi olarak mi1 kullaniyorsunuz?”

Sanat¢inin cevabi su sekilde olmustur:

Mekénin, portreyi tasvir etme amacina gére dogrudan veya dolayli, olumlu
ya da olumsuz ¢ok sayida etkisi olabilir (...). Resimde mekan1 sadece arka
plan olarak diisinmemek gerekir. Arka, ist, alt, sag, sol hatta -portreyi
diisiinecek olursak- figiirle yiizey arasindaki espas mekéani olusturur.
Genellikle portre resimlerimde mekan1 soyutlamayi, tanimsiz bir mekani, bir
boslugu tercih ediyorum. Eger tanimlanmig veya neresi olduguna dair ipuglari
barindiran bir mekan tasvir ediyorsam tabii ki portreyi tasvir etme amacima
uygun bir mekan olusturuyorum. Her iki tercihle de kimligi veya onceki
sOzlerimde bahsettigim kimlikler arasi1 yapiy1 ve/veya ruh halini, davranis
bicimini destekleyecek, giliclendirecek, en azindan olumsuz yonde

etkilemeyecek bir mekan kurguluyorum (Altiparmakogullari, 2024).

Sanatginin “Hayri” adli resminde (Resim 60) figiirle yiizey arasindaki espas mekan
olusturmaktadir. Yiizey ve figiir, tiim ayrintilardan armdirilmigtir. Her iki 68e birbirini
tamamlar niteliktedir. Figiir ile arka plan arasindaki espasin genis ve bos birakilmasi, figiiriin
on plana ¢ikmasini saglarken, aynm1 zamanda bir ice doniikliik ya da tecrit hissini de
artirmakta, bosluk i¢inde varlik gosteren figiir, arka planin sadeligi ve yilizey dokusunun hafif
bir sekilde hissedilmesi, figiirlin mekanda izole bir sekilde durmasini saglamaktadir. Bu
izolasyon, hem fiziksel hem de duygusal bir bosluk hissi yaratmaktadir. Bu bireyin
toplumsal baglardan kopusunu ya da kendini bir ¢evreye ait hissetmeyisini anlatiyor olabilir.
Figiiriin durusu ve yiiz ifadesi ise, kisinin kendi benligiyle yiizlesmesini veya bireyin
yalnizligin1 yansitmaktadir. Figiiriin detaylardan arindirilmis sade bir sekilde betimlenmesi,

kimligi belirleyen fiziksel ya da yiizeysel unsurlardan ¢ok, ruhsal ve duygusal benlige vurgu
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yapmaktadir. Bu sekilde, figiiriin izole durusu, yalnizlik ve igsel bir bosluk duygusunu, digsal

faktorlerden bagimsiz olarak vurgular.

Resim 60. Yigit Altiparmakogullar1, Hayri, 2010, Tuval {izerine yagliboya ve kursunkalem,
100x120 cm, Sanatginin Arsivi.

Sanatgiya sorulan bir diger soru, “Zaman kavramini portrelerde kimlik ve mekan
iligkisiyle nasil birlestiriyorsunuz?” seklindedir. Sanatg¢1, bu soruya verdigi yanitta, “Zaman
kavraminin genel olarak portrelerimde dogrudan, vurgulanmis bir etkisi yok™ ifadesini
kullanmigtir. Ancak, “Closer” adli eserinde (Resim 61) bu temay1 dolayl bir sekilde ele

aldigini su sekilde agiklar:

“Closer” isimli resmimde ayna karsisinda kendimi aynadaki yansimayla
farkli bir pozda tasvir ettim. Yansiyan figiir hem farkli bir pozda hem de
dolayisiyla farkli bir zamanda. Bu resimde mekanin temel elemanlarindan
biri olan ayna, figiiriin farkli zamanlardaki farkli hallerinin tasvirindeki arag
durumundadir ve bdylece kimligin, kisiligin, farkli ruh hallerinin ifadesi

saglanmaktadir (Altiparmakogullari, 2024).
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Sanatg1, bu eseri igsel ¢catigmalar ve kimlik arayisiyla ilgili derin

bir ylizlesme olarak yaratmistir ve bu siiregle ilgili sunlart soyler:

“Closer”da i¢gimdeki bosluk duygusunu, kendimde istemedigim taraflarimla,
icimdeki golgemle birlestirerek, bagka bir ‘ben’ olarak kisisellestirdim ve bir
‘Oteki’ olarak tanimladim (...) Bu golge (...) igimde dolduramadigim boslugu
yaratan esas sebep olan gii¢siiz, melankolik taraflarimi temsil etmektedir.
Ikinci kisiligimi tanimlayip olusturduktan sonra, ruh halimdeki git gelleri,
icimdeki karanlik gdlgenin benligimi ele gecirmesini anlatmak icin yeniden
bir tersine ¢evirme yaptim. Asil ile yansimay1 yer degistirdim. Kizan ve isyan
etme noktasina gelen ‘ben’i yansima olarak, golge ‘ben’i ise asil olarak tasvir
ettim. ikisini de profilden gostererek otekilestirdim (Altiparmakogullari,

2013: 179-180).

e L K =40

Resim 61. Yigit Altiparmakogullari, Closer, 2010, Tuval {izerine karisik teknik, 100x130 cm,

Sanat¢inin Arsivi.
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3.2.10. irfan Dénmez (1980)

[rfan Dénmez, kimligi cok katmanl bir yap: olarak kabul etmekle birlikte, otoportre
caligmalarinda bu katmanlardan ve derin anlamlardan uzak durmaya calistigini belirtir.

Sanatg¢1, bu yaklasimini su sekilde ifade eder:

Kimlik ¢ok katmanli bir olgu, ancak ben otoportrelerimde katmanlardan ve
bu katmanlarin anlam derinliginden olduk¢a uzak durmaya calistyorum.
Serigrafi teknigi ve tuval dokusunun yarattig1 kaymalar, silinmeler gorsel bir
deformasyon ortaya koyarken; kimlik temsilinin yalin ve katmanlardan uzak
bir sunusu olan ‘snap-shot’ vesikalik fotograf bu sayede her bir tekrarda
farklilasiyor ve bu sayede aslindan uzaklasan, belki de bu ¢ok katmanliliga
gonderme yapan bir gorsel Oriintii olusturuyor. Fakat calismalarimin
dogrudan kimligin katmanlar1 ile ilgili oldugunu sdylemek yanlis olur

(Donmez, 2024).

Sanat¢min “Ben Imgeleri III” adli calismasinda (Resim 62), ¢ok sayida yiiz siliieti
goriilmektedir. Suretlerin her biri sanat¢inin portresi olsa da, coklu tekrarlar sonucu
detaylarin bulaniklastirilmast ve yiiz hatlariin siliklesmesi, kimligi tanimsizlastirarak
izleyicinin bunu fark etmesini zorlastirmaktadir. Kirmizi renk kullanim ise, bu belirsizlik

icinde atmosfere yogun ve giiclii bir etki yaratir.
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Resim 62. irfan Dénmez, Ben imgeleri 111, 2022, Tuval iizerine serigrafi ve akrilik boya,

120x150 cm, (“Ben imgeleri 1117, t.y.).

Doénmez’e portrelerini olustururken etkilendigi sanatgilar ve akimlar soruldugunda,

sanat¢1 Robert Rauschenberg’den etkilendigini belirterek su cevabi vermistir:

Robert Rauschenberg’in ¢alismalarindan etkilendigimi itiraf etmeliyim. Tabi
ki Rauschenberg’in ¢aligmalar1 dogrudan otoportre ya da kimlik meselesi ile
ilgili degil. Ancak yine de kimligi inga eden gorsel kiiltlir 6geleri ile ilgili,
bunu yasadigi zamanin ruhu olarak degerlendirebiliriz elbette. Kullandigi
giindelik imajlarin i¢ iceligi, karmasasinin yarattigt gorsel Oriintiiden
etkilendigim agiktir. Cilinkii o da imajlar1 baglamindan kopararak yiizey
iizerinde yeniden bir araya getirip yeni bir anlam iiretme ya da

‘anlamsizlagtirma’ pesinde idi (D6nmez, 2024).

Sanatginin bu ifadesi aslinda onun sanatini anlamamizda ©6nemli bir ipucu
sunmaktadir. Rauschenberg’in imgeleri baglamindan soyutlayarak anlam yaratmada
kullandig1 yontemi, Donmez de kendi benligi ve sureti lizerine uygulayarak, kimligin stirekli

degisen, bulanik bir yap1 oldugunu gorsel olarak ifade eder. Bu, izleyicinin portreye

94



bakarken kimlik hakkinda sabit bir yorumda bulunamayacagi, bunun yerine farkli

anlamlarin ve duygularin ortaya ¢iktig1 bir etkilesim yaratir.

Bu sanat pratigi baglaminda sanat¢iya “Mekanin bir portrenin anlatimima katkisi
nedir? Mekanm1 bir arka plan olarak mi1 yoksa kimligin bir parcasi olarak mi1

kullaniyorsunuz?” sorularina verdigi yanit su olmustur:

Elbette kimligin gorsel temsilinde mekan ve mekanin gorsel unsurlari 6nemli
bir rol oynar. Ancak c¢aligmalarimda mekan ve mekan kurgusundan uzak
durmaktayim. Resim dilinde portreleri uyguladigim alana mekén diyebiliriz
belki. Dort kenarla sinirli bu alani aslinda daha ¢ok kimligi tanimsizlastiracak
fakat tanimsizlastirirken otoportre gorselleri ile hareketli, degisken bir oriintii

olusturacagim bir zemin olarak diisiiniiyorum (Donmez, 2024).

Doénmez’in resimlerinde hareketli yapi, sanatinin 6nemli unsurlarindan biridir.
Sanat¢iya sorulan “Zaman kavramimi portrelerde kimlik ve mekéan iliskisiyle nasil

birlestiriyorsunuz?” sorusuna verdigi yanit ise, sanat¢inin ifadesiyle su sekildedir:

Kullandigim teknik araciligiyla duragan bir imaj, tekrarlar sayesinde
hareketli, videoya benzer bir goriintii olusturuyor aslinda. Duraganlik ve
hareketlilik gibi kavramlar dogrudan zamanla iligkilidir. Bazen {irettigim
calismalar1 izlerken biiyliik bir biitiiniin fragmanlarimi izlermisim gibi
distinliyorum. Fragmanlarin arasindaki bosluklar1 zihnin tamamlamasina

miisaade ettigim bir videonun gorsellestirilmesi girisimi aslinda (Dénmez,

2024).

Donmez’in “Ben’im No.3” adli ¢alismasinda (Resim 63), yiiziin birden fazla
goriintiisii, hareket ve gecis hissi yaratarak, an1 tek bir noktaya sabitlemek yerine zamanin
icinde bir kayma ve gecis duygusu olusturur. Yiiziin ortasindaki ince kirmizi ¢izgi,
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kompozisyona denge saglar ve “zaman” ile “kimlik” arasindaki smirin belirsizligini akla
getirir. Bu ¢izgi, figiiriin birden fazla an1 veya durumu ayni anda yasadigi izlenimini
gliclendirir. Resim, kimligin tek bir zaman dilimiyle sinirlandirilamayacagini, aksine stirekli

bir akis ve degisim i¢inde oldugunu gostermektedir.

Resim 63. Irfan Dénmez, Ben’im No.3, 2020, Tuval iizerine kursun kalem, 100x80 cm, (

“Ben’im No. 3, t.y.).

3.2.11. Nurhan Altay (1981)

Nurhan Altay, resimlerin de kimlik kavramina 6nem veren kimlik kavramini iki
farkli sekilde ele alan bir sanatcidir. Sanat¢iya “Kimligin katmanlar1 portrenize nasil

yanstyor?” diye soruldugunda su yanit1 vermistir:

Bana gore kimlik iki sekilde var olur. Kisinin kendisine olusturdugu kimlik
ve diger bireylerin kisiye bakislari ile olusan dis kimlik. Ben resimlerim de
her iki kimlik goriintiisiinii de yansitmaya ¢alistyorum. Bunu yaparken resim

sanatinin tiim plastik 6gelerini ara¢ olarak kullanmanin yaninda fotograf ve
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sinema gibi diger sanat dallarinin da portre ve figiire bakislarina benzer bir
kurgu ve yaklasimla ele aliyorum. Bu aslinda benim iki boyutlu bir zeminde

figlirlerin tam kimliklerini yansitma arzumdan kaynaklaniyor (Altay, 2024).

Sanatc1 resimlerinde bireysel ve toplumsal kimlik hakkinda ise sunlar1 soyler:

Benim i¢in asil olan bireysel kimlik. Zaman zaman da resimlerim de
toplumsal kimlik dayatmasi ¢emberin sikigsmis figiirlerin kendi kimligini
sorguladiklart durumlar1 konu aliyorum. Cogunlukla da figiirlerime
bakildiginda batili figiirler gibi genel bir yargiya varilabilse de tam olarak
hangi toplumsal kimlige ait olduklar1 okunamamaktadir (Altay, 2024).

Sanatginin “Than What” adli resminde (Resim 64) iki erkek, (biri sahnenin iist
karanlik tarafinda) bir kadin ve bir kopek figiirli yer almaktadir. Sahne, bir hikaye anlatim1
hissi yaratirken sinema estetigi ve fotografik yaklasimlar1 da yansitmaktadir. Sanat¢inin
“kimligin iki sekilde var olmas1™ fikrine gore bu resim, hem bireylerin kendi kimliklerini
olusturma ¢abalarin1 hem de bagkalariin bakis acisiyla olusan dis kimliklerini ele
almaktadir. Kadin, yatagin lizerinde oturmus bir tiir rahatsizlik, kafa karisiklig1 veya beklenti
hissi yaratmaktadir. Ancak durum hakkinda kesin bir yargiya varmak zordur. Bu bir

savunmasizlik m1? yoksa bir meydan okuma mi1?

Erkek figiirli kadina doniik ancak izleyiciye sirt1 doniik sekilde konumlanmistir. Bu
durus, dis kimligi yani baskalarinin bakisini temsil etmektedir. Ayn1 zamanda giydigi takim
elbise, onun otoriter bir pozisyonu temsil edebilecegini diisiindiirmekte. Arka plandaki
fotografci, sahneyi “disardan izleyen” bir gozlemciyi ya da olayin sahnelenmis olduguna
isaret eden bir unsur olabilir. Bu durum, sahnenin kurgu mu yoksa gergek mi oldugu

konusunda izleyiciyi diisiindiiriir. Kopegin dikkatli ve tetikte durusu, sahnedeki gerilimi
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artinr. Mekanin detaylari, 6zellikle dramatik 151k kullanimi ve duvardaki sanat eseri,

sahneye teatral ve sinematografik bir atmosfer kazandirmaktadir.

Resim 64. Nurhan Altay, The What, 2012, Tuval {izerine yagliboya, 109x148 cm, (“Nurhan
Altay”, t.y.).

Altay’in resimlerinde mekanin, énemli bir unsur oldugu soylenebilir. Sanatgiya
sorulan su sorulara: “Mekanin bir portrenin anlatimina katkis1 nedir? Mekéni bir arka plan
olarak m1 yoksa kimligin bir par¢as1 olarak m1 kullantyorsunuz?” sanat¢inin cevabi ise su

sekilde olmustur:

Resimlerim de mekana kesinlikle kimlik ile biitiinlesik bir bi¢imde yer
veririm. Cogu zaman kisiler yasamlarinmi eslik eden mekanlarin olusmasinda
bas rolii iistlenseler de, bazen dyle mekanlar vardir ki orada yasayan kisilerin
kimliginin olugmasina neden olurlar. Benim de bazi resimlerime konu olan

mekanlar figiirleri sekillendirmektedir (Altay, 2024).
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Sanat¢inin “Gtiller ve Dikenler” adli eseri (Resim 65), figiiriin mekanla 6zdestigi bir
sahne sunar. Mekanin sade, los aydinlatmasi ve nétr tonlardaki mobilya detaylari, karakterin
icine doniik ve televizyona odaklanmis ruh halini yansitmaktadir. Lamba 15181, figiiriin
yliziinli 6n plana ¢ikarmaktadir. Onun televizyondaki sahneye odaklanmasi, bu sahneden
etkilendigini gosterir. Mekanin sicak ama tekdiize atmosferi, kisinin duragan ve diisiinceli

ruh haliyle biitiinleserek, onun ig¢sel diinyasini ve yalnizligini sekillendiren bir unsur olarak

one ¢ikmaktadir.

Resim 65. Nurhan Altay, Giiller ve Dikenler, 2009, Tuval tizerine yagliboya, 100x120 cm,
(“Nurhan Altay”, t.y.).

Sanatgiya yoneltilen bir soru da “Portrelerinizde mekanin sembolik anlamlar1 var mi1?
Eger varsa, bu sembolleri nasil seciyorsunuz?” olmustur. Sanat¢1 yoneltilen bu soruya su

aciklamay1 yapmistir:

Portrelerimde mekana zaman zaman sembolik anlamlar yiiklemekle beraber
cogu zaman bunu bir zorundalik ya da amacg olarak gormiiyorum. Eger

resmettigim kisinin kimliginin aktariminda vazgegilmez bir unsur ise
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semboller 6nem kazanir. Onun haricinde yasanmislik izleri, objeler, 151k, renk

gibi unsurlar1 yerli yerinde kullanmay1 daha ¢ok dnemsiyorum (Altay, 2024).

3.2.12. Ayse Kapusuz (1982)

“Bir insanin kimliginin olusum siirecinin isleyisi, tam da bir sanat eserinin olusum
siirecinde oldugu gibidir. Onemli olan hangi kimliklere sahip oldugun, vardigin nokta degil,
yasamin seyir halindeyken hangi deneyimi nasil yorumladigin, kimlik ¢atinin tuglalarimni
ruhuna ve bagka canlilarin alanlarina sizint1 yapmayacak sekilde nasil doseyebildigindir”
(Ayse, 2024) diyen Ayse Kapusuz, kimligi; bireyin ruhsal derinligi ve yasama kattiklariyla
anlam kazanan bir yap1 olarak tanimlar. Sanatinda, digsal kimlikler geri planda birakilirken,
0z benlige doniis ¢abasi 6ne ¢ikar. Kapusuz, insanit kimlik katmanlarindan arindirarak saf
benliklerini ifade ettigi anlar1 yakalamayr hedefler ve bu yaklagimini sanatina yansitir.
Kapusuz’un 2004 tarihli “Otoportre”si (Resim 66), 6z benlik vurgusunu belirgin bir sekilde
hissettirmektedir. Bu 6z portre, digsal kimliklerden siyrilarak saf benligin ifade edildigi bir
an1 yakalamayi amaglamaktadir. Ayrica, figiirlin yiiz ifadesi, onun dis diinyaya kars:

mesafeli bir durus sergiledigini gostermektedir.

Resim 66. Ayse Kapusuz, Otoportre, 2004, Tuval iizerine yagliboya, 100x82 cm,

Sanat¢inin Arsivi.
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Sanatciya “Kimligin katmanlar1 portrenize nasil yansiyor?” diye soruldugunda

sanat¢1 su cevabi vermistir.

Bu zamana kadar yaptigim portrelerin biitiiniine baktigimda, (...) dis katman
kimliklerin tiimiini susturup sessizligi, 6z benligini arayan, ona donmeye
cabalayan suskun insanlari resmettigimi goriiyorum. Portrelerimdeki kisilerin
higbiri (...) beni bu kimligimle resmet diyerek poz veren insanlar olmadi, (...)
portresini ¢alistigim kisilerin, kim olduklarint unuttuklart anlar1 yakalamay1
tercih ettim. Ciinkii hepimiz dogar dogmaz bize verilen isim, din, iilke
vatandasi, kimin ¢ocugu oldugumuz, olamadigimiz ve sonrasinda eklenen
tenin kustugu kat kat siiriilmiis fondoten gibi cesitli kimlik katmanlariyla
dolduruluyoruz, bunlar birer basar1 veya basarisizlikmig gibi sonradan
hanelerimize yerlesiyor, tek baglarina ve islevsizce (...). Yasadigimiz her bir
an1 bizler birer hizlandirilmis video (Timelapse) gibi yasiyoruz artik. Ben de
aslinda bir nevi, zamanin bazi noktalarinda dur tusuna basmay1 deniyor ve o
anlardan birini uzun soluklu olarak durdurmay1 amagliyorum, resimlerimde,
kendim de durup dinleniyorum zihnen en azindan bdyle hissediyorum resim

yaparken (Ayse, 2024).

Sanatci, portre anlayisinda kimligin katmanlarin1 ve 6z benligi merkeze alarak,
mekani da bu anlatimin bir parcasi olarak goriir. Bu baglamda, mekani ikinci bir portre

olarak tanimlar ve bunu soyle agiklar:

Mekan, sadece portrelerime estetik ve kompozisyon degeri agisindan katkisi
olan bir zemin degil (...), ikinci bir portre gibidir. Yani aslinda kimligin bir
parcasidir (...). Bazi portrelerimin mekaninda herhangi bir renk boya,

dokunus mekan vs yoksa sadece bosluk espas varsa da bir sozii vardir.
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Genelde 6n plandaki portreyi destekler niteliktedir, yuvasi haline gelmis olan,
hiz buldugu veya yavaslayabildigi, nefes aldig1 sarip sarmalayan bir bosluk.
Portredeki kisiyi konusmadan dinleyen, anlamaya ¢alisan bir eslike¢i (...),
resimlerimde kadraj bu anlamda biitiiniiyle yeni bir benlik kimlik insasinda
olan bir anne karn1 gibidir de pekala (...). Hayatim boyu hicbir yere, mekana
aidiyet hissetmedim ancak bulundugum yasadigim yere i¢inde oldugum
huzuru gotiirmeyi se¢tim. Resimlerimde mekanlar bu anlamda huzurlu bir

anne karni gibidir, oraya da yansimistir (Ayse, 2024).

Sanatg1, portrelerinde kimi zaman toplumsal elestiriyi yansitir. Kapusuz, “Beni

yine de sevecek misin?” adli ¢alismasinda (Resim 67) bu yaklasimini su sekilde ifade eder:

Ikonik bir fotograf olan Einstein’in dil ¢ikarma pozunda, dilini gercekten
cikarma sebebini degistirerek ona yeni bir anlam katmak istedim.
Calismamda, Einstein’in biiyiik kitlelere dil ¢ikarisini, zenci oldugu igin
sevilmeyecegini bilen bir bireyin protest tavriyla iligkilendirdim. Bu,
kimliklere dayali 6tekilestirmenin yarattig1 diismanliga bir elestiriydi (Ayse,
2024).

Bu eser ulusal ya da etnik kimlikler nedeniyle yasanan ayrimciligi ve toplumsal
otekilestirme pratiklerini  sorgulamaktadir. Sanat¢imin  bu  yaklasimi, bireylerin
kimliklerinden bagimsiz olarak degerlendirilmeleri gerektigi mesajim1 giiglii bir sekilde
vurgular. Eser, yalnizca elestirisel bir tavir degil, ayn1 zamanda bir farkindalik ve empati

cagrisi niteligi tasir.
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Resim 67. Ayse Kapusuz, Beni yine de sevecek misin?, 2023, Tuval iizerine yagliboya,

30x40 cm, Sanat¢inin Arsivi.

Kapusuz’a yoneltilen bir diger soru, sanat¢cinin eserlerindeki kimlik ve mekan
iligkisinin incelenmesine olanak tanimaktadir: “Toplumsal cinsiyet esitsizligi veya sinif gibi
kimlik unsurlar ile gog, sehirlesme veya kiiresellesme gibi temalar, portrelerinizde kimlik

ve mekani nasil sekillendiriyor?”

Kapusuz’a gore, giinlimiizde kiiresel diizeydeki en biiyiik tehditlerden biri, kimlik ve

sinir ¢atigmalarinin yarattigi sorunlardir. Sanat¢i, bu durumu su sekilde ifade etmektedir:

Gilinlimiizde artik “Tim kotiiliiklerin anas1 alkol” degil kimlik, siur
savaslaridir. Tklim krizinden énce diinyay1 siirlardan tiiremis savaslar yok
edecek, bu cok agik ve net. Sosyal, insani degerler, etik kavramlar baglaminda
yasanan Ciiriime sadece bir iilkede degil, kiiresellesme dalgasin1 da sirtina
katarak edindigi gii¢le birlikte yayilarak ilerleyen bir kiif gibi tiim diinyay1
sarmaktadir. Bu baglamda kétiiliigiin basat bekcilerinden biri de devlet

adamlari/siyasetcilerdir (Ayse, 2024).
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Sanatg1, bu diisiincelerinin portrelerindeki yansimasini su sekilde ifade eder:

Portrelerimdeki kisileri neden kisinin tiim bu kimlik ¢atismalarindan uzak bir
noktada resmettigimin sebebi de tam olarak budur. Yasanan bu ¢iiriimenin
oniline gecebilecek olan sey kisginin sinifsal ve simirsal irksal kimlikler
iizerinden kendi bulundugu noktayi tanimlamasinin yanlishgmin farkina
varmasi, herkesin kendi sosyal cevresini buna karsit olarak etkileyip bu
durum biiyiikk resimde degisene verene kadar ilerlemesidir. Bu konuda
drettigim bir diger is, “’Tras oyunu’’isimli (Resim 68), kentsel doniisiimiin
doga katliamina izin verdigine dair yaptigim bir ¢aligmadir. Bu portrede
iizerine yetiskin kiyafetleri giydirilmis, elindeki oyuncak kepgeyle acemice
yliziinii trag edip orasini burasini ¢izmis bu yiizden salya stimiik aglayan bir
cocugun haykirig1 var. Fonda aga¢ katliami sonrasi diimdiiz edilmis bos bir
arazi mevcut. Sembolik olarak bu calismamda ¢ocuk, acemice yapilan bir
kentsel doniisiimii yasayan ve yetkin ellerde ilerlemesi gereken fakat yetersiz
ve bilirkisi olmayan insaat ekiplerine bir yasadig: sehri elleriyle teslim ettigi

icin katilarak aglayan bir halki temsilen oradadir (Ayse, 2024).

Resim 68. Ayse Kapusuz, Tras Oyunu, 2012, Tuval iizerine yagliboya, 116x89

Sanat¢inin Arsivi.
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3.2.13. Kader Geng (1987)

21. yilizyiln, siyasi ve sosyal problemleri, toplumsal bozulma, kimlik krizi,
yabancilagsma, aidiyet kaybi, Otekilestirme ve c¢atisma gibi dinamikleri beraberinde
getirmistir. Bu durum, bireylerin kimliklerini korumasini zorlastirmis ve aidiyet duygularini
kaybetmelerine neden olmustur. 21. yiizy1l sanat¢ilarindan biri olan Kader Geng, sanatinda
bu dinamikleri ele almaktadir. Sanatgc1, calismalarinda toplumun bozulmus yapisini, bireyin
topluma ve kendine yabancilagmasini, c¢atismalart ve kimlik bunalimi gibi varolus
miicadelelerini gorsel dille yansitir. Ozellikle marjinallesmis bireyleri odagina alarak ve

bireylerin kimlik arayislarini ve toplumsal yapmin kirilganligini vurgulamaktadir (Oksiiz,

2024: 27).

Bu baglamda sanatciya yoéneltilen “Kimligin katmanlar1 portrelerinize nasil

yansiyor?” sorusuna su yaniti vermistir:

Otoportre ve portre yapmak kisinin goriintiisiinden bir tasvire erisme
girisimidir. Yiiz iizerinden veya bedenin halleri lizerinden anlam insa ederiz.
Dolayisiyla otoportre ve ¢esitli kisi portrelerim elbette kisiligin yansimasi,

benlik ve bulundugu atmosfer i¢inde var olma kaygisini tasir (Geng, 2024a).

Sanatc¢inin bu sanat anlayisi baglaminda kendisine sorulan “Portrelerinizde yer alan
bireysel kimlik ile toplumsal kimligin etkilesimini nasil yorumluyorsunuz?” sorusuna

verdigi yanit su sekilde olmustur:

Bireysel ve toplumsal kimligi ayristirmak benim i¢in zor. Sanat¢1, 6zne olarak
yaptiklarini1 toplumun bir yansimasi olarak goriiyorsa, ben de figilir resmi

yapan biri olarak bu biitiinliigii ele aliyorum (Geng, 2024a).
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Sanatci, ayn1 zamanda “Resimle kendimi ifade etmeye calisiyorum; ifade ettigim
seyde zaten hayatin kendisi oluyor” (Geng, 2024b) diyerek, ana malzemesinin hem igerik
hem de plastik agidan insan oldugunu belirtir. Bu yaklasimiyla, diinyanin hallerinin dogal
olarak ilgi alanina girdigini, insan deneyimini ve varolusunu gorsellestirme ¢abasinin 6ne
ciktigini vurgular (Evin, t.y.). Ona gore, “Yiiz bir aynadir. Anlik degiskenlik gosteren jestler
ve ifadeler arasindan bir portre yiizeye aktarilir. Bu degisiklikler salt ruhsal halimiz degil,

bizi etkileyen toplumsal giindemlerle de ortiisiiktiir” (Geng, 20244).

Sanatgmin “Muamma” adli eseri (Resim 69), bireysel ve toplumsal trajedileri
derinlemesine ele alarak elestirel bir yaklasimla biitiinii yansitir. Kompozisyonun karmagsik
diizeni ve figiirlerin kalabaliklig, izleyici lizerinde bogucu bir etki yaratirken; detaylarin
fazlalig1 eserin dramatik etkisini daha da artirir. Mekan, figiirlerin ruh haline ve durumlarina
gore sekillendirilmistir. Her bir figlirlin yer aldigi ortam, bireyin karakterini ve ruhsal
durumunu yansitarak figiirlerin hislerinin bir uzantisi haline getirir. Bu baglamda mekan,
izleyiciye figiirlerin hikayelerini aktarmada onemli bir ara¢ olarak one ¢ikar. Sahnede
goriilen harabe halindeki yapilar yalnizca fiziksel bir tahribati degil, ayn1 zamanda toplumsal
yapimin ¢okiislinii de simgeler ve bos bakislarla ¢evreye bakan figiirler, kimlik ve varolus
lizerine bir sorgulama baglatir. Figiirlerin her birinin yiiz ifadesi, keder, c¢aresizlik ve
kayitsizlik gibi duygular1 yansitarak, bireysel ve toplumsal travmalarin daha yogun bir
sekilde hissedilmesini saglar. Sahnedeki yikik binalar, 2023 yilinda Tiirkiye’de yasanan 6
Subat depremlerine bir gondermede bulunur ve gogiik altinda kalan bireylerin, felaketin
dehsetini yansitir. Eser, sanat¢inin iginde bulundugu toplumun acilarina ve sikintilarina

duyars1z kalmadigini ortaya koyar (Oksiiz, 2024: 37-38).
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Resim 69. Kader Geng, Muamma, 2024, Kagit lizerine karisik teknik, 131 x 128 cm,
(“Muamma ; 2023’e Gayriresmi Anit”, t.y.).

Sanatginin “Muamma” eserinde goriildiigii gibi mekan Geng’in sanatinda 6nemli bir
unsur olarak karsimiza ¢ikar. Bu baglamda sanatgiya, yoneltilen “Mekan1 bir arka plan
olarak m1 yoksa kimligin bir parcasi olarak mi kullaniyorsunuz?” sorusuna su yaniti

vermistir:

Mekan, bosluk, nesne veya kurmaca bir alan, igerigin ve formun aktarimina
gore oOnceliklenir. Ifadenin tasidigi anlam iizerinden degerlendirmeliyiz.
Dolayisiyla resmin o anlik gereksinimine gore fon veya resimdeki elemani

cevreleyen bir atmosfer haline gelir mekan (Geng, 2024a).

Sanatci, eserlerinde sinifsal ayrimlar, cinsel kimlikler ve toplumsal cinsiyet kodlar
gibi unsurlari, 6tekilestirmeye acik politikalarin yarattig1 farkliliklar gercevesinde ele alir.
Bu yaklasim, portrelerinde kimlik ve mekanin sekillenmesinde 6nemli bir rol oynar. Sanatgi,

bu konulara dair yaklasimini su sekilde ifade eder:
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(...) smifsal farkliliklar, cinsel yoOnelim ve cinsiyet kodlamalari,
Otekilestirmeye miisait politikalarin  yarattigt farkliliklar resmimdeki
figtirlerin rollerini belirler. Bu yiizden ¢ok sesli ve belki de toplum olamayan
oOtekilestirilmis bireylerin bir aradaligini tasvir eder. Burada kent ya da bosluk
goriintiisii veya bir orman siliieti yine konunun ve igerigin seyrine gore

belirlenir (Geng, 2024a).

Sanatginin “Agag¢” eseri (Resim 70), insan ve doga iliskisini betimleyen bir eser
olarak yorumlanabilir. Ancak eserin alt anlaminda, bir “topluluk” olusturamayan kalabalik
icinde var olan yalnizlik duygusu vurgulanmaktadir. Agag, bireylerin bu yalnizliklarini
simgeleyen bir temsil olarak kullanilir (Geng, 2023). Resmin ortasinda hem gorsel hem de
sembolik olarak bulunan agag, “baglanma” ve “koklenme” simgesi olarak
degerlendirilebilir. Resimde tasvir edilen kimlikler, bireysel ve toplumsal varlik arasindaki
catigmay1 yansitmaktadir Sahnede goriilen figiirlerin kiyafetleri, duruslar1 ve bedensel
anlatim, ¢esitli toplumsal roller ve kimlikleri ifade eder. Birbirine sarilmig veya dans eden
bireyler, insanlarin yakinlik ve aidiyet arzusunu ortaya koyarken, bir kosede yalniz basina
iletisimden kopuk yiizdeki duygusal ifadeler veya viicut diliyle yabancilagsmay1 ve igsel
yalmzlig1 temsil eder. Bu durum, bireyin “toplum i¢indeki aidiyet arayis1” ile “bireysel

kimlik miicadelesi” arasindaki hassas dengeyi gdzler &niine sermektedir (Oksiiz, 2024: 35).

Geng’in sanatini anlamamizda Onem tasiyan bir diger nokta ise sanat¢inin su

sOzleridir:

Benim derdim anlatmaktan ziyade kendimi ifade ederek bir desarj olma ve
goriineni gosterilebilir kilma tasasi idi (...) resmin alt metni olmaz, resmin
spesifik icerikleri sanat tarihinde elbette vardir, goriiriiz Isa tasvirleri,
Meryem’ler (...) vardir ama ¢agimiz ve konjonktiir farklilast: ve sanatei bir
Ozne olarak artik kendi diinyasin1 da betimleyen bir kisi, kendinden yola

cikarak bir ayna topluma bir ayna olma niteligi de tasiyor (Geng, 2024Db).
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Sanatcinin, su sozleri de figiir resminin siirekliligine vurgu yapmaktadir: “Insan var

oldugu stirece figiir resmi olacaktir” (Geng, 2024b).

Resim 70. Kader Geng, Agac, 2021, Tuval {izerine yagliboya, 180 x 270 cm, (“Kader Geng
Ile Roportaj”, 2023).

3.2.14. Ugur Giiler (1988)

Ugur Giiler’in sanati, “kimlik ve mekanla” bilingli bir mesafe kurarak onlar1 yeniden
diistinmemizi saglar ve bu unsurlara farkli bir perspektiften bakar. Giiler, kimligi ve mekan
klasik anlamda temsili araclar olarak kullanmaz. Aksine, kimligi didaktik bir sekilde one
¢ikarmaktan kagiir ve mekani minimalize ederek, izleyiciye bosluk ve sonsuzluk hissi

yaratmay1 amaglar.

Sanat¢inin kendisi bu durumu su sézlerle aciklar:

Ben kimlikten de zamandan da mekandan da olabildigince uzak durmaya

calistyorum. Soyledigim higbir sey ne sadece bana 6zel ne de bir baskasina.

Topluma da degil, daha biiyiitiip insana 6zel seyler diyelim. Yani “BizZ”,
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“BEN” degil. Ozellikle kimligi fazlaca one ¢ikarmak bazen agir1 didaktik
olabiliyor, ben bundan hoslanmam (Gdiler, 2024).

Giiler, kimligin daha evrensel bir boyutunu arastirir. Portrelerindeki bireyler belirgin
kimlik 6zelliklerinden siyrilir, kisisel ya da sosyal baglamdan uzaklasarak, insanlik iizerine
genis bir sorgulama alani olusturur. Sanatci portrelerinde bireysel kimlikle ugragsmadigini
yalnizca iki istisna diginda buna yer vermedigini ifade eder. Bu iki istisnay1 ise su sekilde

aciklar:

Portrelerimde bireysel kimlikle hi¢ ugragsmadim, iki istisna disinda. Birincisi
kadin — erkek konusu olabilir fakat bu nereden baktiginiza gbre degisir.
Resimde bir kadin olmasi ya da erkek olmasini gerektiren durumlar hep oldu
ama nihayetinde resmin sonucuna baktiginizda bu yine toplumsal kimligi
imliyor yani Havva’yr degil de Havva’lari. Bir diger konu otoportreler.
Baslarda ¢ok yogun bigimde bir¢ok oto portre yaptim. Bu noktada bireysel
olarak yasadigim, hissettigim durumlari kendi bedenim {izerinde géstermeye
calistim. Bunlar son derece bireysel resimlerken o sikismisligi, depresyonu,
hayatin anlam ya da anlamsizligin1 diisiinmenin olusturdugu kuskuyu hatta

Tanr1’y1 vs. (...) bunu dile getirdim (Giiler, 2024).

Giler’in istina olarak tanimladig1 resimlerden biri olan “Hicbir Seyin Suglusu™ adli
eseri (Resim 71), sanat¢inin yukarida bahsettigi “Havva’y1 degil de Havva’lar1” ifadesi bu
resimde karsimiza ¢ikar. Sanat¢1 bu eserde kadin kimliginin tarih boyunca yiiklenmis oldugu
mitolojik, kiiltiirel ve ahlaki anlamlara elestirel bir bakis getirir. Tek bir Havva’y1 degil,
tarihte ve glinlimiizde farkli kadinlari, onlarin toplum tarafindan {izerlerine yiiklenmis
sorumluluklari, giinahlar1 temsil eden bir toplumsal arketipi agiga ¢ikarir. Boylece sanatgi,
tek bir Havva ile tim Havvalar’in giinahkar veya suclu olarak lanse edilmesini ve her kadinin

bu kaliplagmis rollere sigdirilmasini elestirir.
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Resim 71. Ugur Giiler, Hi¢bir Seyin Suclusu, 2013, Tuval iizerine akrilik, 200x300 cm,

Sanat¢inin Arsivi.

Sanatgimin “Dogma” isimli triptik eseri ise (Resim 72), toplumu olusturan farkli
gruplarin, bireyler lizerinden temsil edildigi gii¢lii bir anlat1 sunmaktadir. Sanatg¢1 bu resmin

tanimini su sekilde yapmastir:

Sol panelde ellerini gdge kaldirmis, yalvaran ya da dua eden bir figiir tam
tersi tarafta elinde bir kitap vaaz veriyor gibi goriinen baska bir figiir (vaiz),
ortada ise kapkara, kocaman boynuzlar olan insan oldugu belli olan ama iki
yandaki insanlara da hi¢ benzemeyen {irkiitiicii bir tip. Bu figiirlerin her biri
bir toplulugu temsil eder aslinda. Nietzsche’nin Putlarin Alacakaranliginda
kitabinda bir paragraf vardir. “Suclu insan tipi gii¢lii insan tipidir.” diye
baslar. “Dogustan sahip oldugu savunmaci ve saldirgan her tiirlii 6zelligi
kullanan insan tipidir.” der. Bu noktada ortadaki boynuzlu figiirii tarifler.
Dostoyevski’nin siirgiindeki anilarinda yazdigi hapishanedeki insanlari.
Bunlar bir topluluktur, bir tane degillerdir. Yine Nietzsche sag ve sol
tuvaldekilerden nefretle bahseder: soldaki boyun egen, silikreden,
sorgulamadan kabul eden (agz1 baglidir) kisiden ve sagda az 6nce bahsettigim
insanlar1 giiden, onlar1 su ya da bu sekilde yoneten kisiden. Bunlar da suglu

insan tipi gibi tek bir birey degildir bir topluluktur. Bu topluluklar da toplumu
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olusturur zaten. Bu resimde de otoportrelerin tersine toplumsal olani tek bir

birey iizerinden algiliyoruz (Giiler, 2024).

Resim 72. Ugur Giiler, Dogma, Triptik, 2013, Tuval iizerine yagliboya, 160x 480 cm,

Sanat¢inin Arsivi.

“Boyayacagim alanin biiyiik kismini portreye ayiririm. Bunu sadece portreyi 6n
plana ¢ikarmak i¢in degil kalan bosluklar1 minimize etmek adina yaparim.” diyen sanatgi
icin arka planin niteligi, diisiince diinyasinda bir anlam tasir. “Diisiinme, algilama bi¢imimiz
yergekimi olan diinyaya gore. Algilama seklimiz mekéani “olmak™ zorunda kiliyor. Buna
ragmen yine de; uzay boslugunda siiziilen bir figlir gérseniz dahi bunu yine bir mekana
oturtmak zorunda kaliyorsunuz (...). O yiizden ben mekani hi¢bir zaman arkadaki koltuk,
mumlar, ayna, su, bu olarak gormedim.” ifadesini kullanan sanatg¢i, sunlar1 ekler: “Ben
mekani ne yaparsam yapayim figiiriin / portrenin basacagi ya da i¢inde olacag bir yer
gerektigi icin olabildigince minimize ederek mecburen kullantyorum (...). Baska bir evrende
bu gerekmeseydi bu kadarini da kullanmazdim. Mekan benim i¢in bir dayatmadir” (Giler,

2024).

Sanat¢inin bu ifadesi, onun mekani salt bir sahne olarak degil, kimligin anlasilmasini
engelleyen bir bariyer gibi ele aldig1 sdyleyebilir. Giiler’in resimlerinde mekan, soyut ve

zamansiz bir boyuta taginir; bu da kimligin belirginlesmesini bilerek engeller.

Sanatg1 resimlerinde mekéna sembolik anlamlar yiiklemedigini de belirtir:
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(...) Mekani imleyecek minicik seyler kullandigim oldu. Bir duvar, 6niinde
duran tek kisilik bir koltuk gibi. Yine de bu anlamsiz bir mekan, bosluktaki o
gerginlik yine var (...). Koltuk konuya uygun otoriteyi temsil ediyor (...) ama
bu kadar, daha fazlasi1 degil. Ben sembolleri genelde yine figiir/portre iizerine
yerlestiririm. Bu kanayan bir elma olabilir, bir maske, bir silah olabilir ya da

hicbir sey yalnizca el isaretleri, hareketleri olabilir (Giiler, 2024).

Giiler, son ¢alismalarinda ise portreyi tamamen kadraj disina g¢ikardigini, 151k ve

golgeyle gizlemek yerine portreyi hi¢ kullanmadigini belirtir:

Son ¢aligmalarimda (akrilik/kagit resimler, 2 — 3 ayr1 kadrajdan olusanlar)
portreyi de tamamen kaldirdigimi fark edebilirsiniz (...) Bunlarda mekan
algist ¢ok yogundur ama yine hicbir yer gibi goriiniir. Olan biteni ise
figiirlerin el, viicut hareketlerindeki niianslarla anlamaya calisiyorsunuz (...).
Bu durumda resmin bizatihi kendisi bir porte olmus oluyor aslinda. Bu sizin
kastettiginiz portre olmayabilir ama bu resimlerde durum budur (Giiler,

2024).

Sanatc1 bu lslup anlayisini olustururken birgcok sanat¢i ve akimdan etkilendigini
ozellikle Caravaggio ve Francis Bacon'in mekan algis1 iizerinde biiyiik bir etkisi oldugunu
sOyler. Ayrica, “Lars von Trier’in Dogville” filmi de Giiler {izerinde derin bir iz birakmistir.

Sanatc1 bunu soyle aciklar:

Lars von Trier — Dogville. Heniiz kendi resimlerimi olusturmaya baslamadan
hatta daha egitimim bile yokken bu filmi izleme firsatim olmustu ve aklimda
kaldi. Bir film yapmak (bir resim yapmak) i¢in ¢ok biiyiik prodiiksiyonlara
gerek yok diyordu bu film. Mekan olayma bu tarz bir ¢oziim bulmak
gercekten inanilmaz bir sey ve etraf kapkaranlik, tekinsiz ve sanki orasi

“hi¢bir yermis duygusunu” veriyor. Benim hem mekéna hem prodiiksiyona
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bakis acim tam olarak bu iste, daha dogrusu simdiye kadar boyle oldu. Degisir
mi bilmem (Giler, 2024).

3.2.15. Omer Eken (1988)

Omer Eken, eserlerinde izleyiciye alisilmisin Stesinde bir diinya sunarak kimlik,
otorite ve toplumsal cinsiyet gibi temalari derinlemesine irdeler. Bu temalar, kimligin
katmanlarinin portrelerine nasil yansidigi sorusunu da beraberinde getirir. Bu baglamda
sanat¢tya sorulan “Kimligin katmanlari, portrelerime nasil yansiyor?” sorusuna sanat¢inin

cevabi su sekilde olmustur:

Ust kimlikler tarafindan tahakkiim altina alman objektif ve subjektif kimlikler
resimlerimde bazen edilgen, pasif bir eylemsellik i¢cindeyken bazen de
direngen, otoriteyle c¢atisma igerisindeler. Portrelerimde Direngen
kimliklerden One ¢ikan kadin kimligi, bir yandan kendi varolugsal
miicadelesini verirken Obiir taraftan erkek egemen sistemin magduru olan
yasamdaki diger unsurlar1 erkin yikici eylemlerinden kurtarma ¢abasindadir.
Kadin, resimlerimde, kullandigim portrelerde yasamsal tiim degerler i¢in bir
umuda doniismektedir. Bu iistlendigi sorumlulugun bilincinde olan kadin
kendinden emin magrur durusuyla yarinlar i¢in umudun hala tiikkenmedigini
bize soyler. Portrelerimde erkek genellikle doyumsuz, bagnaz, s1g ve kendi
kurmus oldugu sistemin kolesi, kurbani pozisyonundadir. Maruz kaldigi
seyleri anlama ve anlamlandirma ¢abasinda olan erkek portresi, cogu zaman
diisiinceli lizglin, baz1 zamanlar anlamsiz seving halleri icerisindedir (Eken,

2024).

“Erk ve Umut” adli resmi (Resim 73) sanat¢inin iki farkli diinyay1 veya durumlari
temsil eden karakterlerin gorsel bir kontrastini sunarak, izleyiciyi giiciin ve umudun bir arada

var oldugu bir baglamda diisiinmeye davet eder. Arka plandaki yasl adam figiirii, ciddi
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bakislariyla otoriteyi, giicii temsil ederken, viicut diliyle de, kendinden emin, statik bir
goriintii sergiler. Erkek figiiriiniin arka planda kapladig1 genis alan giiciin varliginin kadin
figiiriiniin diinyasin1 nasil etkiledigini de vurgular gibidir. Onde, yere yakin oturan geng
kadin, giysileri, durusu ve yiiz ifadesiyle kirilganligin ve igsel bir duyarliligin simgesi
gibidir. Kadraj disindaki 1s18a odaklanan bakiglari, uzanmis eli, bag kurma veya ulagma

arzusunu yansitirken, bu hareket zorluklara ragmen umudu ve 6zgiirliikk arzusunu simgeler.

Resim 73. Omer Eken, Erk ve Umut, 2015, Tuval iizerine yagliboya, 126x86 cm, (“Omer
Eken (1988) ‘Erk ve Umut’”, t.y.).

Eken’in resimlerinde bireylerin kimlikleri kadar mekadn da o6nemli bir rol
oynamaktadir. Sanatciya yoneltilen “Mekanin bir portrenin anlatimina katkisi nedir? Mekan
bir arka plan olarak m1 yoksa kimligin bir parcasi olarak m1 kullantyorsunuz?” sorusuna ise

sanatc1 su sekilde cevap vermektedir:

Mekanin islenen temaya ve ifadeye giiclii bir anlat1 kattigini diisiiniiyorum.

Clinkii sanatc1 portreyle ulagamadigi anlatima mekéanin katki sunucu yoniiyle
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ulasabilir. Portrenin duygu haline bagli olarak, mekani portrenin duygu
haliyle uyumlu ya da uyumsuz, zit bir eksende yapabiliriz. Bu durum
resmimizin izleyiciye aktariminda énemli bir rol oynar. Resimlerimde mekan
tamamlayici bir unsurdur. Portrelerimdeki duyguyu destekleyen ve vermek
istedigim mesaja vurucu bir nitelik katan bir olgudur mekan benim i¢in. Bu
nedenle mekan: figiirin (kimligin) bir parcasi olarak kullantyorum

diyebilirim (Eken, 2024).

Ressamin sanatinda 6nemli bir diger unsur ise sembollerdir. Sanatci, eserlerinde
tanidik nesnelere ve figiirlere yiikledigi sembolik anlamlarla izleyiciyi, yiizeyde goriilenin
Otesine gecmeye ve derinlemesine diisiinmeye tesvik eder. Bu sembolizm, bireyin igsel
diinyasini, toplumsal yapilari, kiiltiirel kodlar1 veya varolussal sorunlari yansitan alt metinler

tasir. Sanat¢1 bu semboller ve anlamlar1 hakkinda sunlari sdyler:

Resimlerimde siklikla kullandigim sembolik formlar ve nesneler var. Bunlar:
yumurta, tavuk, koyun, ¢6l, 6lii aga¢ vb formlardir. Portrelerim ¢ogunlukla
grotesk. Yumurta formuyla bi¢im acisindan daha uyumludurlar. Bu nedenle
resimlerimde en ¢ok kullandigim form yumurtadir. Portrelerimin dogum
noktasi olan yumurta kompozisyonlarimi olusturmamda temel faktdr oluyor.
Yumurtanin dairesel yapist hem figiirlerimi hem de mekan: etkiliyor.
Portrelerim grotesk, kiibik bir forma, mekanim ise; nesnelerin birbirini takip
ettigi dairesel bir dizilime doniigiiyor. Resimlerimi yaparken yaptigim
portrelerin en pasif hallerinin bile izleyicide bir merak, rahatsiz edici bir
uyanis saglamasini istiyorum. Bu nedenle portrelerimle beraber kullanacagim
'tamamlayicl' dedigim sembolleri segerken insanin tamidigr bildigi
nesnelerden yola ¢ikiyorum. Tanig1 oldugu bu nesnelerin aslinda yabancisi
oldugunu insana hatirlatmaya ve bu nesneleri yeniden anlamlandirmaya onu
davet ediyorum. Insanlar yumurtaya protein, tavuga beyaz et, koyuna kirmizi
et olarak bakarlar. Ama bunlara semboller {izerinden bakarsak bambagka

anlamlar ¢ikara biliriz (Eken, 2024).
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Sanatcinin “Erk™ adli eserinde (Resim 74) yer alan yumurta formlarindaki figiirler,
sanatcinin eserlerinde siklikla tercih ettigi bir sembolizmi yansitir. Eser, “erk” (giic)
kavramint hem toplumsal hem de bireysel seviyelerde sorgular. Liderlik roliindeki kadinin,
geleneksel ataerkil yapilardaki yeri yeniden tanimlanmistir. Bu eserde oldugu gibi Eken,
portrelerinde 6znel kimliklerin toplumsal kimlikle siirekli bir ¢catigma i¢inde oldugunu ifade
eder: “Ben buna ‘karsitlarin ¢atismasi’ diyorum. Ama otoritelerin (iist kimlik) karsisinda
bazen bu karsitlar goniilsiiz bir birliktelige giderler. Buna da “karsitlarin birligi” diyorum
ben. Oznel kimlik kendi basina 6zerkligini koruyamaz. Hem toplumsal hem de otokrat

kimlikler tarafindan yutulur. Bu nedenle kendine benzeyenlerle birlik olur. Cogalmasi ve

giiclenmesi durumunda otokrat ve toplumsal kimligin yerini alabilir. Bu da paradoksal bir

sorun ortaya ¢ikarir ” (Eken, 2024).

Resim 74. Omer Eken, Erk, 2016, Tuval iizerine yagliboya, 140x120 cm, (“Omer Eken”,
t.y.).

Sanatcinin eserlerinde zaman kavrami kendini acgida c¢ikarmaz, sanat¢i bunun

nedenini sdyle agiklar:

“Ele aldigim konular genelde insani zaaflarin yaratti§i sorunlardir. Hirs,
giice tapma, gii¢c zehirlenmesi, yonetme arzusu, yok etme zevki, yaratma
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istegi gibi dzellikler insana ait 6zelliklerdir. Dolaystyla bu 6zelliklere sahip
insanin portresini ¢izerken onu bir doneme sikistirmamayi tercih
ediyorum. Ciinkii insanin sahip oldugu bu 'insani hallerini' diin ve bugiin
oldugu gibi yarin da tastyacagina inantyorum. Eskiden insanlar sopalarla
savagirlardi  bugiin silahlarla savasiyorlar. Degisen sey teknoloji.
Degismeyen sey hirs ve aggozliiliik. Ben degismeyenle ilgileniyorum.
Anlamaya anlamlandirmaya c¢alistyorum. Benim i¢in roket de sopa da ayni1
sey. Resimlerimde roketi temsilen bir ¢ubuk da kullanabilirim. Vermek
istedigim mesaja hizmet ediyorsa, yani insanin 6ldiirme arzusuna isaret

ediyorsa bu hizmet yeterlidir benim i¢in” (Eken, 2024).
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DORDUNCU BOLUM
KUBRA OKSUZ’UN PORTRELERINDE KiMLiK VE MEKAN iLiSKiSi

4.1. Portre Calismalari

Insan sureti, her zaman degisime acik bir yapiya sahiptir. Bu yap1, bireyin duygusal
durumu, yasadigi ¢evresel kosullar ve zamanin etkisiyle sekillenir. Bu nedenle, kimlik de
stirekli bir doniisiim siireci i¢indedir. Mekan, bu doniisiimde 6nemli bir rol oynar. Ancak,
bazi durumlarda birey ile mekan arasinda ¢atisma ortaya ¢ikar. Bu uyumsuzluk, bireyin
icinde bulundugu mekéna adaptasyonunu zorlastirirken, kimlik krizlerine yol agmakktadir.
Insan, geleneklerine ve koklerine tutunma ¢abasi i¢inde olsa dahi, mekanimn yapisal ve
kiiltiirel kisitlamalar1 bu cabay1 engelleyebilmektedir. Ozellikle meta-diinya olarak
adlandirilan, neon 1siklarin hi¢ sénmedigi, hizin ve hareketin hi¢ tiikenmedigi modern

mekanlar bireyi yalnizlagma, yabancilagma ve aidiyet arayislarina itmektedir.

Resim 75’teki figiir, modern sehir hayatini simgeleyen renkli tabelalarin, otel
yazilarinin ve kentsel bir arka planin 6niinde resmedilmistir. Ancak, bu karmasik ve hareketli
dis mekana ragmen figiiriin duragan yapisi, mekanla uyumsuz bir his yaratmaktadir. Kadinin
yiiziindeki dalgin ve melankolik ifade, mekanin pencerelerle smirlandirilmig olmasiyla
birlikte bireyin kendini dis diinyadan soyutlamis ya da disariya ait hissetmeyen bir ruh halini
yansitmaktadir. Figiiriin iri gozleri, bireyin dalgin bakislarin1 daha da belirginlestirirken,
giysisinin geleneksel bir dokuyu ¢agristirmasi, gecmisle baglarini koparmayan bir bireyi
isaret ederken, arka planin soguk ve mekanik yapist bu bagin kopusuyla ilgili bir ¢atigmay1
simgeler. Resim, bireyin geleneksel kimlik arayisi ile modern diinyanin bireyi yalnizlastirict

etkileri arasindaki gerilim tizerine diisiindiirmeyi amaglamaktadir.
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Resim 75. Kiibra Oksiiz, Isimsiz, 2022, Tuval yagliboya, 60x75 cm, Sanatginin Arsivi.

Resim 76’da bir bireyin ameliyat dncesi bekleyisini ve bu siiregte yasanan duygusal
durumu yansitilmak istenmistir. Ameliyat 6ncesi bekleyis genellikle bilinmeyene dogru bir
adim atmay1 temsil eder. Birey, ameliyatin sonucu ve siireci hakkinda net bir bilgiye sahip
olmasa da, kendisini bu duruma hazirlamak zorundadir. Bu bekleyis, insanin kontrol
edemedigi bir siirece teslimiyet duygusunu igerir. Ameliyat Oncesi bekleyis, hem fiziksel
hem de duygusal olarak insanin kirilganlik ve diren¢ arasinda denge kurdugu bir andir.
Figiirlin ytiz ifadesi sakin ama ayn1 zamanda bir tiir belirsizlik ya da kabullenis duygusunu

cagristirmay1 amaclamaktadir.
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Resim 76. Kiibra Oksiiz, Annem, 2024, Tuval iizerine yaghiboya, 35x25 cm, Sanat¢inin
Arsivi.

Resim 77, bireyin kimliginin modern dijital cagda nasil sekillendigini ve digsal
faktorlerin bu siireci nasil etkiledigini ele almaktadir. Figiir, George Orwell’in “1984” adl1
romanmi tutarak bireysel Ozgiirlik kaybi, gozetim ve manipiilasyon temalarim
somutlagtirmaktadir. Elindeki tabletin ekraninda yer alan sosyal medya uygulamalari ise
dijital diinyanin bireyin davraniglarini, tercihlerini ve kimlik algisini sekillendiren bir arag
oldugunu ima etmektedir. Bu uygulamalar, bireyin hangi markalari tercih etmesi, hangi
sosyal gruplara ait olmasi1 gerektidigi gibi kimlik olusturma siirecine dair dayatmalari
sembolize etmektedir. Figiirlin yliziindeki ciddi ifade, bu dijital baski ve manipiilasyon

karsisindaki kaygiy1 ya da sorgulamay1 yansitir.

Mekan, bireyin kimlik arayisindaki ¢atismay1 ve bu siirecin digsal etkilerini gorsel
olarak desteklemektedir. Pencereden goriilen renkli tabelalar, bireyin dis diinyadan stirekli
olarak maruz kaldig: tiikketim odakli mesajlara ve kimlik dayatmalarina isaret eder. Bu

unsurlar bireyin 6zgiin kimligini olusturma siirecini daha karmasik hale getirir. Arka
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plandaki manzarali tuval, bireyin dogaya, sadelige ve igsel ozgiirliige duydugu 6zlemi
sembolize eder. Ancak, bu manzaranin bir tuval i¢inde olmasi bu 6zlemin dogrudan bir

deneyimden uzak oldugunu gosterir.

Resim 77. Kiibra Oksiiz, isimsiz, 2024, Tuval iizerine yaghiboya, 40x30cm, Sanatcinin

Arsivi.

Giliniimiizlin hareketli ve yogun yasami insanin doganin sakinligine adapte olmasini
zorlagtirabilmektedir. Sehir yasaminin kaotik temposuna alisan birey, doganin dinginligiyle
karsilagtiginda kendini boslukta hissedebilir. Teknolojinin ve siirekli baglantida olma halinin

sundugu yapay rahatlik, doganin yalin gergekligiyle celisir.

Resim 78’de, insanin dogayla olan iligkisi ele alinmaktadir. Doganin iginde oturan
figiir, yalnizligr ve diisiinceli durusuyla betimlenmektedir. Kadinin pembe elbisesi,
cevresindeki dogal renklerden ayrilarak bir uyumsuzluk hissi yaratmaktadir. Figiiriin
yiizindeki melankolik ifade, giinlimiiz insanin dogaya adapte olma siirecindeki zorluklarin
yansitmay1 amaglamaktadir. Modern yagamin kaosuna aligmis birey i¢in doganin dinginligi,

hem bir 6zgiirlik hem de bir ylizlesme alan1 haline gelmektedir. Kayaliklar, hayatin
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zorluklarini ve engellerini sembolize ederken, arkadaki kivrimli yollar bireyin yolculugunu
ve belirsizliklerini isaret etmektedir. Manzaranin genisligi ise, insanin doga karsisindaki
kiigiikliigiinii ve yalnizligini ortaya koymay1 hedeflemektedir. Bu resim, bir yandan doganin
huzurunu sunarken, bir yandan da modern bireyin bu huzura erismekte yasadigi icsel

catismay1 ve yabancilagsmay1 sorgulamay1 amaglamaktadir.

Resim 78. Kiibra Oksiiz, Otoportre, 2022, Tuval {izerine yagliboya, 60x75 cm, Sanat¢inin
Arsivi.

Resim 79’daki figiir, dogrudan izleyiciye bakmaz, uzaklara dalmig halde tasvir
edilmistir. Bu durum, kisinin i¢sel benligini sorguladigini veya bir arayis i¢inde oldugunu
gostermektedir. Figiiriin arkasinda doga manzarasi yer almakta ve drapeli kumas resme
hareket katmaktadir.
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Resim 79. Kiibra Oksiiz, Otoportre, Kagit iizerine yaglikalem, 2022, 20x30 cm, Sanat¢inin
Arsivi.

Resim 80, 0z-benlik ve mekan arasindaki iligkiyi hem uyum hem de ¢atigma
iizerinden ele almaktadir. Dogal mekanda yer alan agaclarin dikenleri, giivenli goriinen bir
¢evrede tehditkar unsurlar1 ve zorluklar1 temsil ederken, cicekler ve kuslar bu zorluklarin
icindeki giizelligi ve potansiyeli vurgular. Figiir, dikenlerle ¢evrili bir ortamda sakin ancak
diistinceli bir sekilde konumlanarak bireyin kendini ifade etme ve varligmi siirdiirme
cabasini simgelemektedir. Dikenler, benlik i{izerinden bireyin igsel ¢atismalarini isaret
etmektedir. Mekéan ise birey i¢in hem bir siginak hem de bir miicadele alani olarak anlam

kazanmaktadir.
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Resim 80. Kiibra Oksiiz, Kuslar ve Otoportre, Kagit iizerine yaglikalem, 2022, 20 x 30 cm,
Sanat¢inin Arsivi.
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BESINCI BOLUM
SONUC ve ONERILER

Kimlik ve mekan, resim sanatinda eserleri degerlendirmede onemli faktorler
olmustur. Bu kavramlar, hem bireysel hem de toplumsal diizeyde bireyin o donem sanat
araciligiyla igsel benligini, bireyin nasil algilandigini ve ifade edildigini anlamada 6nemli

bir rol oynamustir.

Diinyada hizla degisen toplumsal, kiiltiirel ve teknolojik kosullar, kimlik ve mekan
kavramlarin tanimini siirekli olarak degistirmistir. Bu degisim, sanatin kendisini de
dontistiirmiis ve mekan ile kimlik arasindaki iliskiyi daha karmasik hale getirmistir. Mekan,
bazen kimlikleri tanimada bir ipucu sunmus, bazen de bireyin doniisiimiinii destekleyen bir
unsur haline gelmistir. kimi zaman ise kendini bireyin kimliklerinden soyutlayarak notr bir

pozisyon almistir. Bu durum, sanat¢inin kimligi nasil ifade ettigiyle de dogrudan iliskilidir.

Tarih 6ncesi donemde birey, toplumsal yapinin ve kolektif kimligin bir pargasi olarak
var olmustur; sanat eserleri, topluluklarin degerlerini ve inanglarin1 yansitmistir. Mekan ise
bireyi diinyadaki varligindan ve fiziksel ¢evresinden soyutlayarak, daha ¢ok manevi ve
ruhsal bir anlam tasiyan bir alan olarak ele alinmistir. Antik Yunan’da birey, heykel
sanatinda fiziksel giizellik ve erdemi temsil eden idealize edilmis sekilde betimlenmistir.
Roma déneminde ise biistler, bireyin fiziksel Ozelliklerini daha gercek¢i bir sekilde

yansitmigtir.

Ortagag’da birey, dini bir baglamda kolektif bir kimlik i¢inde ele alinmis, bireysel
ozellikler genellikle g6z ardi edilmistir. Mekan, bireyi Tanri’ya yakinlastirmak amaciyla
genellikle soyut ve ilahi bir alan olarak kullanilmistir. Ronesans’ta bireysel kimlik 6ne
¢ikmig, sanatg¢ilar insani ilahi varliklarin 6tesinde, diinyevi bir varlik olarak gérmeye

baslamiglardir. Birey, artik sadece toplumsal bir figiir degil, ayn1 zamanda kendi degerleri
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olan duygusal ve psikolojik bir varlik olarak ele alinmistir. Bu donem mekan, bireyin igsel

benligini yansitan somut bir ortam haline gelmistir.

Modernizmle birlikte, birey 6z-benlik tizerinden ele alinmis; bu dogrultuda kimlik
daha karmasik hale gelmis, toplumsal degisimler ve bireysel 6zgiirliikk arayislar1 kimlik ve
benlik sorgulamalarini artirmistir. Bu donemde, bireyin icsel benligi portre araciligiyla
disavurulmasi, toplumsal normlara karsi bir isyana doniismiis ve benlik arayisinda énemli
bir asama olmustur. Bu baglamda, mekan, bireyin igsel diinyasini1 yansitan bir alan olarak
ele alinmigtir. Postmodernizmden ¢agdas doneme uzanan siiregte ise kimlik, sabit olmayan,
stirekli degisen bir yap1 olmustur. Mekan da bu donemde kimligin siirekli evrimiyle birlikte

stirekli doniisiim gecirmistir.

Tiirk resim sanatinda kimlik ve mekan kavramlari, Osmanli doneminden itibaren
sosyo-politik baglamlarla sekillenmis ve her donemde farkli bigimlerde yansitilmistir.
Osmanli doneminde minyatiir sanatinda figiirler, daha ¢ok tarihsel ya da hikayesel
baglamlarda idealize edilmis bir sekilde temsil edilmistir. Bu baglamda, Fatih Sultan
Mehmet’in Gentile Bellini’ye yaptirdig1 portre, bireysel kimligin yansitilmas: ve gercekci
portre tiirlinlin gelisimi acisidan 6nemli bir 6rnek teskil etmektedir. Tanzimat Dénemi’ne
gelindiginde, Bat1 sanatinin etkisiyle portreler, bireysel kimligi vurgulayan eserler haline
gelmistir. Mekan acisindan ise, Osmanli’da minyatiir sanatinda soyut bir fon olarak

kullanilan mekan, 19. Yiizyilda Bati etkisiyle daha ger¢ekci bir anlati haline donlismiistiir.

19. yiizy1lda Bat1 tarzi teknikler ve bireysel kimlik arayisi, Osmanli sanatinda biiyiik
bir donilisiim yaratmis, Seker Ahmet Pasa ve Osman Hamdi Bey gibi sanatgilar, Bati
etkileriyle cagdas Tirk resim sanatinin temellerini atmislardir. Cumhuriyet’in ilaniyla
birlikte, Tiirk resim sanati, bireyin ve toplumun kimligini yeniden tanimlama cabalarina

odaklanmis, modernist tekniklerle ulusal kimlik ingas1 yaratilmaya calisilmistir.
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1950’lerden sonra, Tiirk resim sanatinda soyutlama ve modernizm etkileri artmas,
ancak portre ve figiiratif sanat hala varhigini siirdiirmiistiir. Neset Giinal ve Nuri Iyem gibi
sanatcilar, toplumsal temalar ve bireysel kimlik arayislarini figiiratif unsurlarla islemeye
devam etmistir. Bu donemde, kimlik sadece bireysel bir varlik degil, toplumsal, kiiltiirel ve
tarihsel boyutlar1 da i¢ine alacak sekilde karmasik bir bigimde ele alinmistir. Mekan ise bagl

basina bir anlat1 unsuru haline gelmistir.

1980’lerden itibaren soyut, figiiratif ve toplumcu yaklasimlarin bir arada gelistigi bir
sanat anlayis1 ortaya cikmistir. Bu siiregte, Tiirk figilir resminde toplumsal ve bireysel
meseleler 6n plana ¢ikarken, 2000°1i yillarda portre ve figiiratif sanat kimlik, aidiyet ve

toplumsal elestiri temalartyla derinlesmistir.

21. yiizy1l Tirk resim sanatinda kimlik ve mekan etkilesiminin, portre sanati
baglaminda giiniimiiz Tiirk sanat¢ilari tarafindan nasil temsil edildigi sorusuna yanit aranan
bu calismada; Mehmet Giileryiiz, Nes’e Erdok, Nur Kocak, Aydin Ayan, Ahmet Umur
Deniz, Taner Ceylan, Mustafa Orkun Miiftiioglu, Ismail Ozgiir Soganci, Yigit
Altiparmakogullari, Irfan Dénmez, Nurhan Altay, Ayse Kapusuz, Kader Geng, Ugur Giiler,

Omer Eken gibi sanatcilarin eserleri incelenmistir.

Bu sanat¢ilardan Mehmet Giileryiiz, kimlik ve mekani bireysel ve toplumsal
catigmalarin bir yansimasi olarak ele alir. Kimligi bazen metaforlar araciligiyla tasvir eder
ve eserlerinde toplumsal ve igsel ¢atismalarla sekillenen derin bir sorgulama sunar. Mekan
ise ayrintidan uzak ve ylizeyseldir. Benzer sekilde, Nes’e Erdok da toplumsal meselelere
odaklanir; ancak figiirlerini toplumun siradan bireylerinden secgerek figiirlerin igsel
diinyalarmi ve kimliklerini yansitir. Erdok’un eserlerinde mekan, bu bireylerin giinliik
yasamlarinin gectigi yerleri betimleyerek onlarin toplumsal durumlarini ve zorluklarimi
anlatan bir arka plan islevi goriir. Kader Geng, eserlerinde bireyin varolus miicadelesini
toplumsal elestirinin bir parcgasi olarak ele alir. Mekan, figiirlerin duygularini ve toplumsal

kosullarin1 yansitirken, kimlik bireyin igsel diinyast ve toplumsal roliiyle sekillenir.
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Eserlerinde kimlik ¢atigmalarini, aidiyet sorunlarini ve bireyin kendini ifade ¢abalarini 6n
plana ¢ikarir. Omer Eken ise, eserlerinde kimlik, otorite ve toplumsal cinsiyet gibi temalari
islerken, kimligin katmanlarin1 pasif ve direngen bicimlerde ele alir. Mekan, figiirlerin

duygularini destekleyen ve mesaj1 giiglendiren bir unsur olarak yer alir.

Aydin Ayan, eserlerinde kimligi toplumsal bir yap1 olarak ele alirken ayn1 zamanda
bireyin benligini de vurgulamaktadir. Onun eserlerinde, toplumsal temalar, figiirlerin i¢
diinyas1 ve duygusal ifadeleriyle birleserek mekan ve kiiltlirel baglamlarla harmanlanir.
Ahmet Umur Deniz de benzer bir sekilde bireyin ruhsal ve toplumsal durumuna odaklanir.
Deniz’in eserlerinde mekan, bireyin kimligiyle biitiinleserek onun ¢evresiyle iliskisini 6n
plana ¢ikarir ve kimligin sekillenmesinde onemli bir rol oynar. Mustafa Orkun Miiftiioglu
ise, eserlerinde figiirlerin 6zel yasamindan detaylar ve bulunduklar1 ortamlarla kimliklerini
yansitir. Otoportrelerinde i¢sel benligi yansitmaktadir. Eserlerinde mekan yalnizca bir arka
plan degil, ayn1 zamanda bireyin kimligini ya da i¢sel benligin agiga ¢ikaran bir unsurdur.
Nurhan Altay, kimligi i¢sel ve digsal unsurlarin birlesimiyle ¢ok katmanli bir olgu olarak ele
alir. Mekan1 sembolik anlamlar tasiyan veya anlatimi destekleyen bir arag olarak kullanir.
Eserlerine sinematografik ve anlatimsal bir derinlik katarak 6zgiin bir kimlik-mekan iligkisi
olusturmay1 amaglar. Ayse Kapusuz sanatinda, bireyin 6z benligini ve toplumla iliskisini
yansitirken, dissal etiketlerden arindirilmis bir doniisiim arayisini 6n plana ¢ikarmaktadir.

Mekan ise genellikle soyut diizlemde figiirleri destekleyen bir atmosfer olarak ele alinir.

Nur Kogak, portre caligmalarinda sosyo-kiiltiirel ve kimlik insasini ele alir. Aile
fotograflar1 ve kisisel imgelerle gecmisin, geleneklerin ve toplumsal cinsiyet rollerinin
kimlik iizerindeki etkilerini inceler. Taner Ceylan ise, kimlik ve mekan1 bireysel 6zgiirlik
ve toplumsal normlara meydan okuyarak ele alir. Cinsel kimlik ve cinsiyet normlarimi
figliratif bir dille sorgular. Mekan ise genellikle minimal bir arka plan olarak kullanilarak

duygusal yogunlugu vurgular.
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Ismail Ozgiir Soganci, eserlerinde kimlik ve mekan iliskisini biitiinciil bir yaklagimla
ele alir. Detaylara girmeden, ylizeysel bir yapi i¢inde eserin genel atmosferini ve duygusal
etkisini 6n plana ¢ikarir. Yigit Altiparmakogullar, figiir ¢alismalarinda genellikle kimligi
derinlemesine incelemekten kaginir ve soyut bir mekan tercih eder. Ancak, mekan bazen
tamiml1 ve figiirlerin kimligiyle baglantili olarak kurgular. irfan Dénmez, kimligi soyut ve
dolayli bir yaklagimla ele alir. Otoportrelerinde yalin bir ifade hedeflerken, serigrafi ve
gorsel deformasyonlarla kimligi anonimlestirir. Bu yontemle kimligin sabit degil, stirekli
degisen bir siire¢ oldugunu vurgular. Ugur Giiler ise, kimlik ve mekana geleneksel
temsillerin 6tesinde mesafeli bir yaklasim sergiler. Kimligi bireysel olmaktan ¢ok evrensel
bir diizlemde ele alirken, insanlik durumlarini ve toplumsal yapilar1 sorgular. Mekani

minimalize ederek bosluk ve sonsuzluk hissi yaratmay1 amaclar.

Sonu¢ olarak, ¢agdas Tiirk resim sanatinda kimligin ve mekanin ¢ok yonlii bir
bicimde islendigi goriilmektedir. Portre tiirii, kimligi temsil etmede yaygin olarak
kullanilmis ve sanatgilara bireysel ile toplumsal kimlikleri kesfetme ve yorumlama firsati
sunmustur. Mekan, sanatcilar tarafindan yalnizca bir arka plan ya da fiziksel alan olarak ele
alinmamig, ayn1 zamanda bireyin i¢sel benligini, toplumsal ve kiiltiirel kimligini yansitan bir
unsur olarak da ele almiglardir. Bu baglamda birey, sanatcilar tarafindan yalnizca fiziksel bir
yap1 olarak degil; bazen toplumsal normlara kars1 bir isyanin, bazen de igsel benligin bir
yansimasi olarak tasvir edilmistir. Sanatgilar, bu siire¢te mekani1 dnemli bir ifade araci olarak
kullanmiglardir. Tiim bu yaklagimlar gostermektedir ki kimlik, benlik ve mekan sabit bir
yapidan ziyade, sanat¢inin yorumuna gore sekillenen, dinamik ve siirekli degisen oldugunu

gostermektedir.

Sanatg¢ilar, bu kavramlarin nasil i¢ i¢e ge¢mis ve birbirini besleyen dinamikler
oldugunu ortaya koymuslardir. Béylece, kimlik, benlik ve mekan kavramlarinin ¢gagdas Tiirk
resim sanatindaki ele alinis1, yalnizca estetik bir deger tasimakla kalmayip, ayn1 zamanda
toplumsal ve kiiltiirel elestiriler, bireysel ve kolektif kimlik sorgulamalari i¢in giiglii bir arag
haline gelmistir. Bu, sanatinin anlamin1 derinlemesine ortaya koyarak, izleyicilere farkli

perspektifler ve anlam diinyalar1 sunmaktadir.
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