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Değerli okuyucular,

İnsanlık var olduğundan beri sanatın da var olduğunu, yaratma ve bunu paylaşma 

içgüdüsünün hiç eskimeden sadece biçim ve renk değiştirerek seste, toprakta, taş-

ta yüzyıllardır hayat bulduğunu görüyoruz. Her ne kadar sanatı bir kişisel etkinlik 

olarak algılasak da her zaman bunun ötesine geçerek toplumsal ve bilimsel ilerle-

melerin tetikleyicisi olmuştur. Sanat bunu bize hissettirmeden gizlice yapmaktadır.         

İnsan ilişkilerinde, politik olaylarda, yürüdüğümüz caddede veya kullandığımız 

mekânda, kısacası yaşamımızın her detayında vardır sanat ve gerekliliğini hissettir-

mektedir. Sanat gereklidir, çünkü bireylerin doğayı daha duyarlı bir şekilde algıla-

malarını sağlamaktadır. 

Burada duyarlılık kavramının altını çizmek istiyorum. Duyarlılık yaratıcı düşünebilme 

yetisiyle çok yakından ilişkilidir: Duyarlılık düzeyi gelişmiş bireyler yaratıcı olabil-

mektedir. Kuşkusuz ülkemizde bilimsel ve teknolojik gelişmelere önem verilmek-

tedir. Fakat şu gerçeği göz ardı edemeyiz. Ülkemiz hala teknoloji üretebilen değil, 

dışarıdan satın alan bir konumdadır. Küresel ölçekte yaşanan teknolojik gelişmeler 

sadece bilgiyi öğrenip depolayan değil, bilgiyi dönüştürüp yaratıcı bir şekilde yeni 

bilgi üretebilen bireylere ihtiyaç duymaktadır. Bu da çevremizi yaratıcı bir bakış 

açısıyla algılayabilmekle mümkündür. Sanat, duyarlılık bağlamında bakıldığında, 

doğadaki bilgiyi keşfetme ve dönüştürebilme metotlarının neler olabileceğine dair 

ipuçlarını bize sunmaktadır. 

Bu bağlamda sanatın sadece müzelerde sergilenen, müzayedelerde alınıp satılan 

veya üzerine yatırım yapılan endüstrileşmiş bir meta olarak görülmemesi gerek-

mektedir. Günümüzde çok sık karşılaşılan bu yaklaşım toplumun sanata dair algıla-

yış biçimini dar bir çerçeveye sokmaktadır. Sanatı kişilere özel hale getirip toplum-

dan ve bilimden koparmaktadır. Halbuki topluma ve bilime yön verebilenler sanatla 

bilimi buluşturabilenler değil midir?

Sanat Yazıları’nın 34. sayısını ilgiyle okuyacağınızı umuyor, emeği geçen herkese 

teşekkürlerimi iletiyorum.

Prof. Dr. İncilay Yurdakul
Dekan

ÖNSÖZ
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Sanat Yazıları, Hacettepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi tarafından yılda iki 

kez (Mayıs ve Kasım) yayınlanır. Yayın dili Türkçedir. 

Sanat Yazıları, hakemli bir yayındır. Sanat Yazıları’nda yayınlanmak üzere önerilen 

yazılar, Yayın Kurulu tarafından yapılan bir ön değerlendirmeden geçtikten sonra, 

konunun uzmanı üç hakem tarafından değerlendirilir ve iki hakemden olumlu rapor 

gelmesi halinde yayınlanır.

Aşağıda belirtilen Yayın İlkelerine uymayan makaleler değerlendirmeye alınmaz.

Sanat Yazıları’na gönderilen yazılar daha önce hiçbir yerde yayınlanmamış olmalıdır. 

Makaleler, www.sanatyazilari.com adresinde bulunan Makale Takip Sistemi üze-

rinden MTS Yazar Girişi yaparak gönderilmelidir. Yazarlar, MTS Yazar Giriş kısmından 

sisteme üye olarak makalesini ve makalesinde yer alan görselleri sisteme yükleme-

lidir. Sisteme yüklenen makalede yazarın adı soyadı ve iletişim bilgileri (akademik 

ünvan, görev yaptığı kurum, adres, telefon numarası ve elektronik posta adresi vb.) 

yer almamalıdır.

Yazılar Times New Roman yazı karakterinde, iki yana yaslanmış, 12 punto ve 1,5 

satır aralıklı olmalıdır.

Makalenin başlığı büyük harflerle sola dayalı, Türkçe ve İngilizce olarak yazılmalıdır. 

Makalenin başında en çok 150 sözcükten oluşan kısa bir Türkçe ve İngilizce özet 

bulunmalıdır. Özet yerine Öz ifadesi kullanılmalıdır. Öz İtalik olarak ve 9 punto ile 

yazılmalıdır.

Türkçe ve İngilizce özlerin sonunda en az üç anahtar sözcük/keywords bulunma-

lıdır.

Örnek: 
Yrd. Doç. AXXX  DXXXX  
Xxxxx Üniversitesi Xxxxxx Fakültesi Xxxx Bölümü
Semt/Şehir
Tel: 0 XXX XXX XX XX
GSM: 05XX XXX XX XX
E-Posta: xxxxxx@xxxxx

SANAT YAZILARI YAYIN İLKELERİ
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MAKALENİN TÜRKÇE BAŞLIĞI (Times New Roman, 9 punto, italik)
Öz: Xxxxxx xxxxxxx xxxxx. Xxxxx xxxxxxxxxx xxxxxxxxxxxx xxxxx. ….
(En çok 150 sözcük)
Anahtar Sözcükler: Xxxx, Xxxxxxxx, Xxxxx. (En az 3 sözcük)
TITLE OF ESSAY IN ENGLISH (Times New Roman, 9 point size, italic)
Abstract: Xxxxx, xxxxx xxxxxx xxxx. Xxxxx, xxxxx xxxxxx xxxx. Xxxxx, xxxxx 
xxxxxx xxxx.(The most 150 words)
Keywords: Xxxxxxx, Xxxxxxxx, Xxxxx. (The least 3 words)

Metin içinde kullanılan görseller (görsel, tablo, şekil vb.) Görsel 1., Görsel 2., Görsel 

3.… biçiminde numaralandırılmalı, görselin altına o görsele ait bilgiler yazılmalı ve 

hangi kaynaktan alındığı belirtilmelidir (Bkz. Örnek 1, Örnek 2). 

Görseller, metin içindeki numaralarıyla (Örn: Görsel 1, Görsel 2) tek tek kaydedil-

meli ve her bir görsel (şekil, tablo) 120 piksel/cm veya 300 piksel/inch çözünür-

lükte ve JPEG formatında olmalıdır. Görseller sisteme yüklenirken, bütün görseller 

tek bir rar ya da zip dosyası içerisinde yüklenmelidir. 

Örnek 1:   
Kitaptan alınan görseller
Görsel 1.  Sanatçının Adı Soyadı, Çalışmanın Yılı, Çalışmanın Türkçe Adı /  

Çalışmanın Orijinal Adı. 
Yazarın Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Yayın Adı. Yayın Yeri: Yayınevi, s. 
görselin yer aldığı sayfa numarası.

Görsel 1. Constantin Brancusi, 1937, Sessizlik Masası / Table of Silence.
                            Tucker, William. (1996). The Language of Sculpture. London: Thames 
              and  Hudson, s. 132.
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Örnek 2:   
Elektronik Kaynaktan alınan görseller
Görsel 2.  Sanatçının Adı Soyadı, Çalışmanın Yılı, Çalışmanın Türkçe Adı /  
                 Çalışmanın Orijinal Adı. 
                 Kaynağın Adı. Erişim: Gün Ay Yıl, http://ağ adresi

Örneklerde yer almayan diğer görsel kaynakları (dergi, katalog, gazete, çeviri kitap 

vb.) için kaynakçada belirtilen yazım kurallarına başvurulmalıdır.

Metin içinde doğrudan ya da dolaylı alıntılar yapılabilir. Doğrudan alıntılar 3 satırı 

geçmiyor ise tırnak işareti içinde, normal metin düzeninde gösterilir ve tırnak işareti 

kapatıldıktan sonra ilgili kaynağa gönderme yapılır. Metin içindeki göndermeler, ad, 

tarih, sayfa / sayfa aralığı olarak parantez içinde belirtilmelidir (bkz. Örnek 3). Gön-

derme yapılan kişinin adı metin içinde geçiyor ise sadece tarih ve sayfa parantez 

içinde, cümlenin sonunda yer almalıdır (bkz. Örnek 4). Özgün anlatım değiştirilerek 

yapılan dolaylı alıntılarda, aidiyeti bildirmek ve bilginin hangi kaynaktan alındığı 

belirtilmek için metin içinde kaynağa gönderme yapılması gereklidir (bkz. Örnek 

5). Tek bir sayfadan değil de sayfa aralığını kapsayan dolaylı alıntılarda sayfa aralığı 

belirtilmelidir (bkz. Örnek 6).

Görsel 2. Ai Weiwei, 2010, Ayçiçeği Çekirdekleri / Sunflower Seeds. 
                Tate. Erişim: 20.12.2014. http://www.tate.org.uk/whats-on/tate- 
                modern/exhibition/unilever-series-ai-weiwei-sunflower-seeds 
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Örnek 3:   
 “Yirminci yüzyılın başlarında, ilk önce Fransa’da olmak üzere, görsel sa-
natlarda bir devrim yaşandı. Bu zamana kadar, görsel sanatlar (aksi belir-
tilmediği takdirde artık sanat olarak adlandıracağım) görüntülerin çeşitli 
mecralardan kopyalanmasından ibaretti.” (Danto,  2014, s. 17). 

Örnek 4:
Arthur Danto, “Sanat Nedir” adlı kitabında “Yirminci yüzyılın başlarında, 
ilk önce Fransa’da olmak üzere, görsel sanatlarda bir devrim yaşandı. Bu 
zamana kadar, görsel sanatlar (aksi belirtilmediği takdirde artık sanat olarak 
adlandıracağım) görüntülerin çeşitli mecralardan kopyalanmasından ibaret-
ti” diye yazmaktadır (2014, s. 17). 

Örnek 5: 
Görsel sanatlarda yirminci yüzyıl başlarında, ilk önce Fransa’da olmak üze-
re bir devrim yaşanmıştır. Bu tarihe kadar görsel sanatlar çeşitli mecralar-
dan görüntülerin kopyalanmasından ibarettir (Danto, 2014, s. 17). 

Örnek 6:
Yirminci yüzyılda görsel sanatlarda yaşanan devrime kadar görsel sanat-
lar çeşitli mecralardan görüntülerin kopyalanmasıyla uğraşmıştır. Aslında 
bu kademeli bir geçiştir. İtalya’da Giotto, Cimabue ile başlayıp ideal bir 
temsile erişen Victoria döneminde zirveye ulaşır. Rönesans sanatçısı Leon 
Battista Alberti başarılı bir portrede görülenle, portredeki kişi bir pence-
reden bize baktığında gördüklerimizin farklı olmaması gerektiğini söyler. 
Yine de günümüzün bir grafik sanatçısı tarafından hava fırçasıyla yapılan 
bir portre ve bir Giotto resmi arasında büyük fark vardır. Bu iki farklı temsil 
arasında yapılan birçok keşiften perspektif ve fizyonomi öne çıkmaktadır. 
Bu keşiflerle birlikte resimsel temsil anlamında pek çok yeni olanak doğ-
muş olsa bile portre, peyzaj, natürmort ve tarihsel resim alanlarının hareketi 
gösterme imkânları kısıtlıdır. Resimde birinin hareket etmiş olduğu görüle-
bilirken, gerçekten hareket halinde görmek mümkün değildir. Fotoğraf bu 
konuda öncü olur. Henry Fox Talbot, Muybridge ile başlayan süreç sonra-
sında,  Lumiere kardeşler hareketi hiç bölmeden insanları hareket halinde 
gösterirler ve bu gelişmenin ardından sinema filmleri, en azından ses özelli-
ği sayesinde edebi sanatlarla birleşmiş olur (Danto, 2014, s. 17-19). 

Doğrudan alıntılar, 3 satırdan uzun ise, satırın sağından ve solundan ikişer santi-

metre içerde, 9 punto ve tek satır aralığıyla verilmelidir. Bu durumda tırnak işareti 

kullanılmamalıdır (bkz. Örnek 7).           
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Örnek 7:   
Yirminci yüzyılın başlarında, ilk önce Fransa’da olmak üzere, görsel sa-
natlarda bir devrim yaşandı. Bu zamana kadar, görsel sanatlar (aksi belir-
tilmediği takdirde artık sanat olarak adlandıracağım) görüntülerin çeşitli 
mecralardan kopyalanmasından ibaretti. Aslında kademeli bir tarihi olan bu 
süreç, İtalya’da Giotto ve Cimabue dönemiyle başlamış ve görsel sanatçı-
ların ideal bir temsil biçimine ulaştığı Victoria döneminde doruk noktasına 
ulaşmıştır (Danto,  2014, s. 17).  

Örnek 8:   
“Yirminci yüzyılın başlarında, ilk önce Fransa’da olmak üzere, görsel sa-
natlarda bir devrim yaşandı. Bu zamana kadar, görsel sanatlar (aksi belir-
tilmediği takdirde artık sanat  

1 olarak adlandıracağım) görüntülerin çeşitli 
mecralardan kopyalanmasından ibaretti.” (Danto,  2014, s. 17). 

İki ve daha fazla yazarlı ya da tüzel kişiler tarafından yazılmış kaynaklar ile yazarı ol-

mayan kaynaklarda, Hacettepe Üniversitesi Bilimsel Yayınlarında Kaynak Gösterme 

İlkeleri ve APA (American Psychological Association – Amerikan Psikoloji Derneği) 

yayım kılavuzuna başvurulmalıdır. 

Dipnotlar sayfa altında numaralandırılarak verilmeli ve sadece açıklamalar için kul-

lanılmalıdır. Kaynakça vermek için kullanılmamalıdır (bkz. Örnek 8). Dipnotta alıntı 

kullanılıyor ve belli bir kaynağa gönderme yapılıyor ise, metin içinde yapılan gön-

dermelerde olduğu gibi belirtilmeli ve dipnota ait kaynakça bilgileri kaynakça bö-

lümünde alfabetik sıralama içinde yer almalıdır.  

1 Açıklama ve italik Arthur Danto’ya aittir. 

Metin içinde gönderme yapılan her kaynak kaynakçada yer almalı, kaynakçada yer 

verilen her kaynağa da metin içinde gönderme yapılmalıdır.

Kaynakça makalenin sonunda yer almalı ve kaynakçada yer alan kaynaklar aşağıda-

ki örneklere uygun olarak verilmelidir (bkz. Örnek 9).  
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Örnek 10:   

Tek Yazarlı Kitap
Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Kitap Adı. Yayın Yeri: Yayınevi.
Cömert, Bedrettin. (1991). Sanat Edebiyat Üzerine. Ankara: Damar Yayınları.

Çeviri Kitap
Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Kitap Adı (A. Soyadı, Çev.). Yayın Yeri: Yayınevi.   
Kuspit, Donald. (2006). Sanatın Sonu (Y. Tezgiden, Çev.). İstanbul: Metis Yayınları.

Editörlü Kitapta Bölüm
Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Yayın/Bölüm Adı. Editörün Adı Soyadı (Haz./Ed.). Kitap Adı, 
s. bölümün başlangıç ve bitiş sayfa numarası aralığı. Yayın Yeri: Yayınevi.

Buren, Daniel. (2005). Müzenin İşlevi. Ali Artun (Ed.). Sanatçı Müzeleri, s.150-156. 
İstanbul: İletişim Yayınları.

İki Yazarlı Kitap
Soyadı, A., Soyadı, A. (Yayın Yılı). Kitap Adı. Yayın Yeri: Yayınevi.
Horkheimer, M., Adorno, T. W.  (1995). Aydınlanmanın Diyalektiği, (O. Özügül, Çev.). 
İstanbul: Kabalcı Yayınevi. 

Çok Yazarlı Kitap
Soyadı, A., Soyadı. B., Soyadı, C. ve diğerleri. (Yayın Yılı). Kitap Adı. Yayın Yeri: 
Yayınevi.
Abisel, N., Arslan, U.T., Behçetoğulları, P. ve diğerleri. (2005). Çok Tuhaf Çok Tanıdık. 
İstanbul: Metis Yayınları.

Tüzelkişi Yazarlı Kitap
TÜZELKİŞİ. (Yayın Yılı). Kitap Adı. Yayın Yeri: Yayınevi.
TÜBİTAK. (2002). 21.Yüzyılda Bilimsel Yayıncılık: Hedefler ve Yaklaşımlar. Ankara: 
Tübitak Yayınları.

Dergiden Makale 
Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Makale Adı. Dergi Adı, cilt/sayı, s. sayfa numaraları. 
Kökden, Uğur. (2013). Bir Düş Bahçesi. Sanat Dünyamız, 132, s. 50-57.

Gazete Makalesi
Soyadı, Adı. (Gün Ay Yıl). Makale Adı. Gazete Adı, s. sayfa numaraları.
Bayer, Yalçın. (04 Nisan 2006). İnsanlık Aptallaşıyor mu?. Hürriyet, s.14.
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Yayımlanmamış Tez
Soyadı, Adı. (Yılı). Tez Adı. (Yayımlanmamış Yüksek Lisans/Doktora/Sanatta Yeterlik 
Tezi/Raporu). Üniversite Adı, Yer.

Elektronik Kaynak-Makale
Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Makale Başlığı. Dergi/Yayın Adı, s. (varsa) sayfa numarası. 
Erişim: Gün Ay Yıl, http://ağ adresi
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SANAT YAZILARI, 2016; (34): 15-24 / ARAŞTIRMA MAKALESİ

GELİŞ TARİHİ: 02.02.2016    KABUL TARİHİ: 10.03.2016

Öz: Beuys, sanatçının bireysel hakikat ve deneyimlerinden yola çıkarak iyileştirici ve dönüş-

türücü nitelikte toplumsal etkileri ve yansımaları olan bir sanatsal/toplumsal deneyim inşa 

etmesi gerektiğine inanıyordu. Beuys’un sosyal heykel anlayışının aslında asosyal olduğu, başka 

bir deyişle gerçekte toplumsal açıdan dönüştürücü bir perspektif öngörmediği veya önere-

meyeceği iddia edilebilir mi? Beuys, bireysel kurtuluş öyküsünü, milyonlarca insanın yaşamını 

kaybetmesine ve soykırım suçuna neden olan bir savaşa ilişkin suç ortaklığı ve yenilgi duygusu 

yaşayan Alman toplumunun sağaltılması için de bir örnek olarak görüyordu. Bununla birlikte 

Beuys, toplumun iyileşmesi için semptomları gideren bir reçete önermiş, altta yatan ‘hastalık’ 

ile ilgili bir yol, yöntem ortaya koymamıştır. Postmodern başkaldırının birçok başka örneğinde 

de gördüğümüz üzere Beuys’un sosyal heykel anlayışı da iddiasının aksine toplumu biçimlen-

dirmekten ziyade onu tüm tarihiyle yeniden üretmeye yönelik sonuçlar üretecektir.

Anahtar Sözcükler: Joseph Beuys, Sosyal Heykel, Toplumsal İyileşme, Post-Avangart, Moder-

nizm, Postmodernizm.

Abstract: Beuys believed that artists should construct and/or facilitate an artistic/social 

experience incorporating therapeutic and transforming social effects and reflections based on 

their individual truth and experience. Is it possible to argue that social sculpture approach of 

Beuys is actually asocial, i.e. the approach fails and is unable to provide a social transformation 

perspective? Beuys tended to see his personal salvation story as an example for healing the 

German society, which experienced guilt and defeat as regards a war that accounted for 

millions of lives and genocide. Nevertheless, Beuys’ prescription targets merely a symptomatic 
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treatment of the society, and provides no clue about treating the underlying ‘disease.’ As with 

many other examples of postmodernist revolt, Beuys’’ social sculpture approach would not 

‘form’ the society as suggested but reproduce the same based on its problematic history.

Keywords: Joseph Beuys, Social Sculpture, Social Healing, Post Avant-Garde, Modernism, 

Postmodernism.
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Joseph Beuys, II. Dünya Savaşını izleyen yıllarda modernist sanat ile kopuşu derinleştiren, 
CoBrA, Situasyonizm ve Fluxus gibi farklı hareketlerin de içinde yer aldığı post-avangart 
sanat anlayışı ve eyleminin en önemli ve tartışmalı temsilcilerinden birisidir. Çağdaş sanatı 
anlamak için Duchamp ve Warhol örneklerinde olduğu gibi mutlaka başvurulması gereken 
bir sanatçıdır (Danto, 2007, s. 13). Beuys’un lisan, düşünceler, eylemler ve nesneler kulla-
narak toplumu biçimlendirme ve 7000 Meşe Projesinde olduğu gibi toplumsal çevrenin 
estetik mihenk taşlarını koyma hedefini gözeten sosyal heykel yaklaşımı yalnızca kendi sa-
natsal ve düşünsel öyküsünü değil post-avangart sanatı ve sanatçıyı anlamak ve eleştirmek 
için de önemli bir fırsat sunar. 

Beuys, sanatçının bireysel hakikat ve deneyimlerinden yola çıkarak iyileştirici ve dönüştü-
rücü nitelikte toplumsal etkileri ve yansımaları olan bir sanatsal/toplumsal deneyim inşa 
etmesi ve/veya kolaylaştırması gerektiğine inanıyordu. Bunun için de sanat ile gündelik 
yaşam arasındaki kurgusal sınır kalkmalı, sanatsal yapıt ile gündelik nesne arasındaki ayrım 
muğlaklaşmalıydı. Sanatçının rolü de bu yeni kurgu içinde silikleşmeliydi. Her insan bir sa-
natçıydı. Sanat, artık ertelenemeyecek ölçüde kendisini dayatan yeni siyasal ve toplumsal 
düzen arayışında toplumun yanında yer almalı ve siyaset ile ilişkisini yeniden tarif ederek 
aktivist bir rol üstlenmeliydi. 

Sanat ve sanatla ilişkili etkinliklerin, sanatın bugün yegane evrimci-devrimci güç oldu-
ğuna ilişkin bir kanıt sunabilmesi ancak tanımların radikal bir biçimde genişletilmesi 
ile mümkündür. Yalnızca sanat, ölüm çizgisinde yalpalayarak yürümeye devam eden 
bunamış bir toplumsal sistemin baskıcı etkilerini parçalama kapasitesine sahiptir: “BİR 
SANAT YAPITI OLARAK TOPLUMSAL BİR ORGANİZMA’ inşa etmek için parçalara ayır-
mak... HER İNSAN BİR SANATÇIDIR, kendi özgürlük durumundan, ilk elden tecrübe 
ettiği özgürlük konumundan GELECEKTEKİ TOPLUMSAL DÜZENİN TOPLU SANAT YAPI-
TI’nın pozisyonlarını belirlemeyi öğrenen bir sanatçı (Tisdall, 1974, s. 48).

Beuys’un radikal yeniden tanımlama girişiminin hedefinde, ticarileşen ve kurumsallaşan 
sanat dünyası, sanatçı adaylarını bu yaşama hazırlayan sanat eğitim kurumları ve sanatın 
öğrenilmiş, sanat dünyasının isterlerine uygun olarak içinde yeniden inşa edilmiş özne ve 
nesne kurguları vardı. Sanatçının, topluma giderek yabancılaşan, toplumsal iletişimsizlik ve 
örgütsüzlüğü beraberinde getiren, savaş ve yıkıma neden olan toplumsal ve siyasal sistem-
le bir sorunu olmalı ama eş ölçüde problemli olan sistem-karşıtı hareketlerin öngördüğü 
mücadele formlarını benimsememeliydi. Sanat, kitlelerin meta anlatıya ikna edilerek veya 
zorlanarak büyük amaçlar doğrultusunda mobilize edildiği radikal modernist paradigmanın 
aksine toplumun içinde, toplumla birlikte, mütevazı adımlarla gerçekleştirilecek bir top-
lumsal dönüşümün vesilesi olabilirdi (Lyotard, 1984, s. 24).

Beuys’un sanat yaşamına ve anlayışına kaynaklık eden ve hem kişisel olarak sanatçıyı, hem 
de genel anlamda toplumu travmatize eden bazı tarihsel olgulara değinmek onun sosyal 
heykel kavrayışını daha iyi anlamamıza yardımcı olabilir. Bunlardan ilki, sosyo-ekonomik, 
kültürel, sanatsal ve tarihsel sıkıntılarının yanı sıra sebep olduğu iki dünya savaşı nedeniy-
le kapitalist dünya-sistem karşıtlığıdır. İkincisi ise reel-sosyalizm deneyimleriyle iktidara 
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gelen sistem-karşıtı hareketlerin yarattığı hayal kırıklığıdır. Başka bir deyişle, savaş süreci 
ve sonrasına dair deneyim, toplumsal alanda sistemi sorgulama olanakları yarattığı halde, 
sistem-karşıtı siyasal hareketler aracılığıyla yeni ve daha insani bir düzenin kurulabileceği 
beklenti ve hayallerini de boşa çıkarmıştır. Sistem karşıtı hareketlere duyulan antipatinin, 
II. Dünya Savaşının sonrasında Keynesçi ekonomik politikalarla uzun süreli bir altın çağ, 
bir barış ve refah dönemi yaşayacak Batılı toplumlarda belli sınıfsal temelleri de vardır. 
Öte yandan, “Soğuk Savaş”ın saflaşmalara dayalı atmosferi de toplumun depolitizasyonuna 
önemli bir katkıda bulunacaktır. Bu süreç, toplumculuğun ve kolektif kurtuluş hedefinin 
bireycilik ve bireysel kurtuluş fikri ile yer değiştirdiği yeni bir ideolojik değerler sisteminin 
kurulmasına ön ayak olacaktır. 

Bireyler arasında iletişimsizlik, radikal modernist değerlerin hızlı erozyonu, toplumsal an-
lamda olumlu bir değişiklik olasılığına ilişkin umutsuzluk hali, gündelik yaşama hakim este-
tik formların iktidarın vücuda geldiği birer vesile olarak algılanması ve bu formel kurgunun 
giderek daha fazla uzmanlaşması ve kurumsallaşması, II. Dünya Savaşını izleyen yıllarda 
sanatsal, kültürel ve toplumsal alanda radikal fikri değişimlerin kapısını aralayacaktır. Top-
lumsal dönüşümü hâlâ sanat yaşamlarının ve anlayışlarının ayrılmaz bir parçası olarak gö-
ren sanatçılar da bu radikal rüzgârdan etkilenecektir. Bu noktayı biraz daha açabilmek için 
ilk dalga avangart sanat anlayışları ile post-avangart sanat anlayışlarını kısaca karşılaştır-
mak yararlı olabilir.

İlk Avangart Dalga

I. ve II. Dünya Savaşlarına sahne olan 20. yüzyılın ilk yarısı, sanatçıların içinde yaşadıkları 
toplumların radikal ve kitlesel anlamda dejenerasyonuna ve yıkımına tanıklık ettikleri bir 
dönem olmuştur. Eşdeğer yıkıma rağmen I. Dünya Savaşı öncesi ve sonrasında yaygınlaşan 
Kübizm, Dada, Fütürizm, Ekspresyonizm ve Sürrealizm gibi ilk avangart dalgayı oluşturan 
sanatsal yönsemeler ile II. Dünya Savaşı ardından gelişen postmodernist genel parantezi-
ne alabileceğimiz kavramsal, ilişkisel vb. sanat anlayışları ve sanatçıların kendilerini top-
lum içinde yerleştirdikleri konumlar birbirinden çok farklıdır. İlk avangart dalgada, siyaset 
alanıyla daha doğrudan bir ilişki kurarak dönüştürücü toplumsal eylem içinde bizzat yer 
almayı öngören, sistem karşıtı hareketlere sempati ile yaklaşan bir sanatçı portesinden söz 
edilebilir. 

20. yüzyılın ilk avangart dalgasının sanatçısına göre reform ve aydınlanma, Rönesans, ras-
yonalizm ve hümanizm gibi modernizmin meta-anlatılarına olan inanç henüz ortadan kalk-
mış değildir. İnsanlık, toplumsal, ekonomik, siyasal ve kültürel alanlarda sürekli ve kaçınıl-
maz bir ilerleme göstermektedir. Buna göre, çizgisel tarihsel ilerleme sürecinde sevimsiz 
ama mecburi bir durak olan kapitalizm de elbette aşılacak yerine sosyalizm gelecektir. 
Nitekim, ilk avangart dalga içinde yer alan sanatçıların birçoğu siyasi partilerin aktif birer 
üyesidir. Sanat, yeni toplumu kuracak esas özne olan siyasete göre önemli ama ikincil bir 
işlev sahibidir.
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İlk avangart dalga, manifestolarında izleyiciyi sarsmak, görünenin ardını göstermek, dışa 
vurmak, yerleşik ve kurulu olanla dalga geçmek ve çarpıtmak gibi terimlere başvursa da 
sanatın öznesi olarak nesnel gerçeklikle bağını koparmamıştır. Başka bir deyişle, nesnel 
gerçeklik anlaşılabilir, anlamlandırılabilir ve dolayısıyla dönüştürülebilir. Bu dönüşüm, kit-
lelerin kolektif arzusu ve eylemiyle gerçekleştirilebilir. Sanatçının amacı da belli bir siyasi 
programla hareket eden aktörlerin yanı sıra, nesnel gerçekliği anlaşılır kılacak yorumlar 
yapmak ve formlar yaratmak, dolayısıyla da yeni anlamlar, daha doğrusu yeni anlamların 
serpilebileceği bir imgelem atmosferi oluşturmaktır. Yeni avangart dalga, manifestolarında 
da açıkça belirtildiği gibi, muktedirin egemenliğine giren sanatı toplumsallaştırmak, asa-
letini ortadan kaldırmak, dünyevileştirmek ve toplum içinde dönüştürücü bir vesile olarak 
yaygınlaştırmak için kendi izleyicisini yaratmaya da çalışır. Bu çerçeve, post-avangart sanatı 
anlama konusunda bize pek bir veri sunmaz. 

Post-avangart 

Post-avangart sanat esasen avangart sanatın aksine olumlu bir paradigmaya sahip değildir. 
II. Dünya Savaşı’nın ve artık şiir yazılmasını olanaksız, hatta barbarca kılan (Adorno, 2004, s. 
154) Auschwitz toplama kampı gibi deneyimlerin Batılı entelektüel camiada yarattığı yay-
gın bir umutsuzluk ve hayal kırıklığının, onarılması güç bir güven sorununun tezahürüdür. 
Post-avangart sanatta, yeni bir düzen için toplumu dönüştürmek fikri erozyona uğramıştır. 
Post-avangart sanatçının modern sisteme duyduğu antipati, yeni bir düzen getirme iddia-
sında kolektif ve sistematik bir önerisi olan tüm siyasi kurum, kuruluş, hareket ve bireylere 
karşı güvensizlik ve hor görme davranışı ile iç içedir. Sistem ve karşıtlarını siyasal ve pratik 
düzlemde eşitleme eğilimi, sanatçı depolitizasyonun kilit önemdeki görüngülerinden bi-
risidir. Bir diğer görüngü ise post-avangart sanatın, sistemin kötülüklerine karşı sistemin 
saçaklarında, sistem dışında bir konum almayı yeğlemesi olmuştur. Mevcut kötülüklere 
katlanmak için sistemin elinin uzanmadığı, etki sahası dışında bir dünya, hatta bir cemaat 
yaratma fikri belirgindir. 1960’lı yıllardan başlayarak yalnızca sanat değil, hemen her top-
lumsal alanda benzer bir eğilim görülecektir. 

Bütün yerine parçanın, ana akım yerine marjinalin önemsenmesi, hiyerarşilerin ironikleş-
tirilmesi, sistematik, bütüncül anlamların, göstergelerin yapıbozuma uğratılması, otantiklik 
ve özgünlük kavramlarının görmezden gelinmesi ve nihayet imge ve gösteriye vurgu yapıl-
ması gibi temel eğilimler post-avangart anlayışı daha genel bir düzlemde postmodernist 
çağın sanatı içinde konumlandırmamızı gerektirir. 

Paradoksal bir biçimde, ana akımın dışında yer aldığı iddiasındaki sanat inisiyatifleri ve 
anlayışları göreceli olarak kısa denebilecek bir süre içinde kendilerine tutucu ve gelenekçi 
olduğu iddia edilen akademi ve sanat dünyası içinde saygın bir yer bulmuştur. Çağdaş 
sanatın merkezinin II. Dünya Savaşı’ndan sonra Paris’ten New York’a taşınması bunun ne-
denlerinden birisi olabilir. Post-avangart sanat, Avrupa’nın tutucu sanat çevrelerine kıyas-
la yeniliğe açık, öğrenilmiş sanatsal takıntıları olmayan, sanat ve sanatçının geleneksel 
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tanımlarını ve sanat tarihini bilmeyen ve merak etmeyen, sınırsız finans kapital kaynağı 
olan bir sanat tüketicisi havuzuna sahip olan ABD’de çok daha kolay ve hızlı bir gelişim 
olanağı yakalamıştır. Bu dönemle birlikte post-avangart sanat anlayışının sadece sanat tü-
keticisi düzeyinde değil, akademik düzeyde de küresel egemenliği başlamıştır denilebilir. 
Akademik programlar, tüketim tarafına kıyasla çok daha yavaş ve sancılı olmakla birlikte, 
post-avangart sanatı kapsamaya başlamıştır. Başka bir deyişle, sistem dışı olarak tarif edi-
len post-avangart sanat, sistemik sanat haline gelmiş ve sistemik sanatın yeniden üretim 
gamına eklenmiştir.

Bu eğilimin, Beuys’un sanat anlayışına da hakim olduğu öne sürülebilir mi? Beuys’un sos-
yal heykel anlayışının aslında asosyal olduğu, başka bir deyişle gerçekte toplumsal açıdan 
dönüştürücü bir perspektif öngörmediği veya öneremeyeceği iddia edilebilir mi?

Beuys’un Kişisel Kurtuluşu ve Şaman olarak Sanatçı 

Beuys, II. Dünya Savaşı’nda Alman ordusunda yararlıklar göstermiş, hatta madalya ile taltif 
edilmiş bir savaş pilotuydu. Savaştan aşağılayıcı bir yenilgiyle çıkmış, inanç ve değer sis-
temleri sarsılmış, gelecek umudu kalmamış bir toplumun yeniden toparlanma sancılarını 
derinden yaşamıştı. Kişisel tarihine damgasını vuran ağır depresyonlu günlerinden/yılların-
dan da anlaşılabilecek bu travmatik deneyimi sanata, sanatı esas alan sosyal mevcudiyet 
ve eyleme yaslanarak aşabilmişti. Savaş pilotluğundan sanat öğrenciliğine, ardından aka-
demisyenliğe, siyasal aktivizme ve Yeşiller Partisi kuruculuğuna kadar devam eden yaşam 
öyküsü, Beuys’un nesnel olarak kendi örneğinden yola çıkan bir toplumsal yeniden inşa 
reçetesi önerdiğini gösterir. Başka bir deyişle, bireysel kurtuluş öyküsünü, milyonlarca in-
sanın yaşamını kaybetmesine ve soykırım suçuna neden olan bir savaşa ilişkin suç ortaklığı 
ve yenilgi duygusu yaşayan bir toplumun sağaltılması için de bir örnek olarak görecektir.

Beuys’a göre sanat ve sanatçı, bu yolda ilksel toplumlarda olduğu gibi bir kılavuz veya şa-
man rolünü üstlenebilirdi. Toplumsal ve siyasal yeni bir düzenin, bireysel kurtuluş hikâyesi 
olan bir kılavuz önderliğinde kurulması fikri aslında çok da yeni değildir. Beuys’un ilk dö-
nem sanatsal yapıtlarında da etkisi görülen Katolisizm’de azizlik kategorisi tam da böyle bir 
toplumsal rolü tarif eder. Kendi günahlarıyla yüzleşmiş ve bunları aşmış bir birey, Tanrının 
yardımıyla kendi hakikat ve deneyimlerini başkalarının yolunu aydınlatmak için kullanır. 
Bununla birlikte, 20. yüzyılda laik bir aziz için durum biraz daha farklıdır. Nitekim, sonraki 
yıllarda Katolisizm ile bağlarını koparan Beuys, bireysel bir azizlik ya da Mesihlik mertebe-
sini hayal etmez. Sanatçı, tek tek bireylerin kendi varoluş koşulları, travmaları ve hikâyeleri 
ile katılım gösterebilecekleri kolektif bir pratikte kılavuz, şaman ya da aracı-kolaylaştırıcı 
(moderatör) rolünü üstlenecektir. Daha doğrusu bireyleri bu tür bir pratiğe kışkırtacaktır.

Toplumun sağaltılması esasen toplumu oluşturan bireylerin suçluluk duygularının üstesin-
den gelme olanaklarını artıran ritüelleri ve mecraları yaratarak ve bu sayede hem katharsis 
ile arınmalarını, hem de diğer bireyler için birer aydınlanma vesilesi olmalarını sağlayarak 
mümkün olabilir. Bu metodoloji, Aristoteles’in toplumun arınması için önerdiği reçetenin 
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çok dışında değildir. Sanat Aristoteles’in tragedyalara biçtiği rolü üstlenmeli ama bunu 
yaparken, modernist paradigmanın öngördüğü gibi merkezi, yönetsel bir iradeye, sağduyu 
adı verilen sistemik değerler sistemine pey vermemelidir. Öte yandan, Beuys’un öngördü-
ğü toplumsal dönüşüm paradigmasının, sistem karşıtı hareketlerde olduğu gibi bireylerin 
kolektif bir kimlik ürettiği eylemlilikler konusunda da kuşkucu olduğu söylenebilir. Bugün 
sıkça rastladığımız üzere yalnızca belli bir amaç için bir araya gelen aktörlerin, yalnızca 
bu amaçla siyasal bir aktivizm gösterdikten sonra dağıldıkları, başka bir deyişle bu kolektif 
eylem üzerinden kolektif bir kimlik geliştirmedikleri bir çerçeve yeğlenir.

Şaman olarak sanatçının, toplumsal dönüşüm öngören bir pratiği tetikleyebilmesi veya 
teşvik edebilmesi, başka bir deyişle topluma yeni bir form vermeyi amaçlayan sosyal hey-
keli oluşturabilmesi için kendi varoluş koşullarını çağdaş bir mitoloji üzerinde yeniden inşa 
etmesi gerekecektir. Bu mitolojide, kahramanın kendi mucizevi ve didaktik kurtuluş hikâ-
yesi esasa dair bir rol oynayacaktır. Kahraman, kurtuluşunu sağlayan öğeleri, hem yaşamını 
yeniden inşa ederken kullanacak, hem de bunları başka kurtuluşlara ilham verecek müjdeli 
nesnelere dönüştürecektir. 

Tatarlar olmasaydı bugün hayatta olmazdım. O zamanlar Rus ve Alman cepheleri 
arasında uzanan sahipsiz bir bölge olan Kırım’da yaşayan ve savaşta tarafsız kalan gö-
çebelerdi. (...) klanlarına katılma konusunda beni ikna etmeye çalışıyorlardı. O tarihte 
hareketleri sınırlandırılmış olsa da göçebe tarzı elbette beni cezbediyordu. Uçağım 
düştükten sonra beni karlar içinde bulan onlar oldu; Alman arama kurtarma ekipleri 
vaz geçmişti. Bilincim hala yerinde değildi ve ancak 12 gün falan sonra kendime gele-
bildim ve sonra bir Alman sahra hastanesine döndüm. Dolayısıyla da o zamana ait ha-
tıralar, bilinçliliğime nüfuz eden imgelerden ibaret. Hatırladığım son şey, atlamak için 
çok geç kaldığım, paraşütün açılması için çok geç olduğu... Yere çarpmamıza ramak 
kalmış olmalı. Şansıma kayışlarım bağlı değildi -her zaman emniyet kemerlerinden 
ziyade rahatlığı tercih etmişimdir. Arkadaşım bağlıydı ve yere çarpar çarpmaz param-
parça oldu- ondan geriye neredeyse hiçbir şey kalmamıştı. (...) Kuyruk ters dönmüştü 
ve ben tamamen kara gömülmüştüm. İşte Tatarlar günler sonra beni böyle buldu. 
‘Voda’ (Su) diye seslendiklerini, sonra çadırlarında bulunan keçeyi ve peynir, yağ ve sü-
tün yoğun kekremsi kokusunu hatırlıyorum. Vücudumun ısınması için yağla kapladılar 
ve ısıyı içeride tutan bir yalıtkan işlevi gören keçe ile sardılar (Tisdall, 1979, s. 16–17).

Beuys’un bu hikâyesi görgü tanıklarınca doğrulanmış değildir. Buna göre; uçağı düşen 
Beuys’un bilinci açıktı, bir Alman arama kurtarma ekibi tarafından kurtarılmıştı ve o tarihte 
köyde Tatarlar yaşamıyordu (Nisbet, 2001, s. 5-17). Beuys’un Kırım’da uçağı düştükten son-
ra Tatar köylülerce kurtarılmasını ve geleneksel yöntemlerle hayata döndürülmesini içeren 
mitolojik hikâyesinin doğru ve yanlış olmasının tali bir önemi vardır. Burada önemli olan 
nokta Beuys’un gerçek veya kurgusal bir mitolojik hikâyeyi, yaşamı içinde tutarlı gösteren-
lere dönüştürerek kendi kimliğinin ayrılmaz bir parçası haline getirmiş olmasıdır: Bizzat 
bombaladığı kişilerce kurtarılmak ve affedilmek... Kabileye, aileye kabul edilmek... Tüm bu 
öğeler, yaptıkları tercihlerle II. Dünya Savaşı gibi ağır bir trajediyi engelle(ye)meyen, hatta 
bu trajedide özgül roller üstlenen Alman toplumunun bir üyesinin affedilme ve yeniden 
insan kabilesine kabul edilme isteğinin bir görüngüsü olarak nitelenebilir.
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Ancak, burada meşru bir soru sorulabilir: Bu iyileşme ya da kurtuluş öyküsü aslında suçla 
yüzleşmekten ziyade suçluluk duygusu ile başarılı bir biçimde baş etme deneyiminden 
ibaret olabilir mi? Bu sorunun daha iyi anlaşılabilmesi için bambaşka bir alandan bir ana-
lojiye başvurabiliriz. Günümüzde büyük, küresel şirketler kârlarının vergiden düşebildikleri 
mütevazı bir bölümünü kamu yararına olduğu iddiasındaki çeşitli yatırımlarda kullanıyorlar. 
Tarihte birçok kez ağır çevre kirliliğine neden olmuş bir petrol şirketi, pekala yenilikçi 
çevreci teknolojilere, kanserojen maddeler üreterek milyonlarca yaşamı tehdit eden bir 
kimya şirketi çığır açan kanser tedavilerine katkıda bulunduğunu iddia edebiliyor. Bu yatı-
rımlarını da sosyal sorumluluk olarak tanıtabiliyor. Başka bir deyişle eylemlerinin doğrudan 
sonuçlarının hesabını vermek veya yüzleşmek yerine, kurumlarının ve toplumun bu sorun-
larla baş etme kapasitesini artırmaya çalışıyorlar. Şu halde sosyal heykel, sanatçının sosyal 
sorumluluk projesi midir?

Yukarıdaki sorunun, akademiye giriş sınavı yerine öğrencinin iradi ve gönüllü katılımını 
savunan, bunun için öğrencilerini örgütleyerek okulu işgal eden, okuldan bu nedenle atıl-
dıktan sonra hukuk mücadelesi veren ve yeniden kabul edilip atölyesine kavuştuğunda ilk 
işi atölyeyi Heinrich Böll ile birlikte kurdukları Uluslararası Özgür Üniversite için tahsis eden 
ya da kamusal alanda demokratik çevreci bir muhalefeti örgütlemeye çalışan bir sanatçı 
söz konusu olduğunda ihtiyatlı ve hakkaniyetli bir biçimde yanıtlanması gerekiyor. 

Nihayet bir yanıt vermeden önce kullandığımız kavramsal çerçeveyi biraz daha açmamız 
gerekebilir. Bunun için de kolektif toplumsal kurtuluş ve toplumsal iyileşme arasında bir 
ayrım formüle etmemiz gerekecektir. Kolektif toplumsal kurtuluş, mağdurların örgütlü ey-
lemliliği ile mağduriyete neden olan maddi koşulları üreten ve yeniden üreten mekanizma-
larla hakiki bir yüzleşme yaşanması anlamına gelir ve kaçınılmaz olarak bu mekanizmaların 
yıkılarak yerine yenilerinin inşa edilmesini içerir. Yüzleşme, dönüştürme-aşma ve baştan 
kurma aşamalarını içeren radikal bir süreçtir. Toplumsal iyileşme ise bir hayata devam stra-
tejisidir. Hasar tespiti, toparlanma ve tedavi süreçlerini içerir. Sorunun asıl kaynağı ile yüz-
leşme, toplumsal iyileşme için gerekli bir koşul değildir. Bazen, toplumun hayatına kaldığı 
yerden devam edebilmesi için geçmişteki ‘suçların’ bastırıldığını, sessizliğe boğulduğunu 
ya da içselleştirilmemiş bir biçimde kabul edilerek dokunulmaz bir söylem, bir tabu haline 
getirildiğini görebiliriz. Aslen Almanya’da savaş sonrasında olup biten de bu olmuştur. Al-
man toplumu, yeniden inşa, toparlanma sürecinde II. Dünya Savaşı ve bu savaşta insanlığa 
karşı işlenen suçlar konusunda ağır bir sessizliğe bürünmüştür ve Beuys bu sessizliğin far-
kındadır. Her ne kadar doğrudan Nazi rejimi, savaş ve Holokost konulu sanatsal işleri çok 
sınırlı sayıda olsa da entelijansiyanın sessizliği onu dehşete düşürür (Tisdall, 1979, s. 23). 
Bununla birlikte, Beuys’un kişisel, entelektüel etik tutumu ile toplumsal iyileşme metaforu 
arasında önemli bir kuramsal ve dolayısıyla da pratik çelişkiden söz etmek mümkündür.

Bu çelişkiyi, post-avangart sanatın yaslandığı postmodernizme özgü yeniden inşa paradig-
ması içinde anlamak mümkün olabilir. “Postmodernite, önceki değerlerin yok edilmesi ve 
yeniden inşa edilmesi süreçlerinin eşzamanlılığıdır. Harap olma süreci içindeki yenilenme-
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dir” (Baudrillard, 1990, s. 171). Bu analiz, Beuys’un sanatsal yaşamının ve özellikle de son 
dönemde geliştirdiği sosyal heykel anlayışının bir özeti niteliğindedir. Postmodernitenin 
modernist mitlere, hiyerarşilere ve meta-anlatılara karşı çıkarken yarattığı çağdaş mitler, 
hiyerarşiler ve meta-anlatılar konusunda bir veri verir. Genelde savunulanın aksine post-
moderniteyi modernitenin karşı kutbuna yerleştirmez aksine postmoderniteyi modernite-
nin, daha doğrusu modernitenin beslendiği ve yeniden ürettiği kapitalist dünya-sistemin 
yeniden inşası ve ihyası süreci olarak da görmemizi sağlayan bir yaklaşım içerir. Postmo-
dernizm bir yeniden inşa ve hayatta kalma ideolojisidir hastalıkların ve kötülüklerin kaynağı 
olan sistemle yüzleşme olanağı tanımaz. Beuys’un toplumsal iyileşmeden esas olarak anla-
dığı şey travmaları için yas tutamayan Alman toplumunu yas tutabilir bir hale getirmek, onu 
izolasyondan çıkaracak tinsel ve toplumsal bir kurtuluş olanağı sunmaktır (Smith, 2003, s. 
3). Beuys’un önerdiği gibi Alman toplumunun ve genelde Batılı ülkelerin kültürel, tinsel ve 
psikolojik tarihlerinden, bu tarihe tümüyle yabancılaşmalarına neden olan Nazi deneyimi 
ile kirlenmiş bölümleri çıkarmak ya da bu dönemin yasını tutmak toplumsal iyileşme için 
geçerli bir formül olabilir. Bununla birlikte Nazi deneyimine bizatihi Batılı tarihin neden 
olduğunu görmezden gelmemize neden olacaktır. Adorno’nun “Auschwitz’den sonra şiir 
yazılması olanaksız hale geldi” önermesini bu bağlamda yeniden düşünelim. Auschwitz, 
bu tarihin kötü giden, kötüye kullanılan bir aşaması mıdır, yoksa kaçınılmaz bir durağı mı? 
Auschwitz, modernizmin başarısızlığı mıdır, yoksa en büyük başarısı mı? 

Beuys’un, Auschwitz’i Alman tarihi içinde yası tutulamayan bir anomali olarak görmesi 
bu anlamda ciddi bir sorun oluşturur. Zira, Alman toplumunun savaş sonrası yeniden inşa 
deneyimini desteklemek için onu geçmişte sadece Nazilerden ibaret olmayan bir tarihin 
varlığına ikna etmek, tinsel kurtuluş için kolektif bilinçaltını harekete geçiren ritüellere, 
happening’lere davet etmek Auschwitz’in bir daha yaşanmayacağı konusunda umutları ta-
zelemez. Beuys, toplumun iyileşmesi için semptomları gideren bir reçete önermekte, altta 
yatan ‘hastalık’ ile ilgili bir yol, yöntem ortaya koymamaktadır. Postmodern başkaldırının 
birçok başka örneğinde de gördüğümüz üzere sosyal heykel anlayışı da toplumu biçimlen-
dirmekten ziyade onu tüm tarihiyle yeniden üretmeye yönelik sonuçlar üretecektir. Eleştiri 
ve özeleştiriden yoksun bir pratik önermesi nedeniyle de asosyaldir.
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Öz: Alman sanatçı Max Beckmann’ın 1932-33 yılları arasında, alegorik bir dil kullanarak Frank-

furt’ta tamamladığı ‘Ayrılış’ (Departure) adlı eser, Almanya’da yükselen Nazi hareketinin sanatçı 

üzerinde yarattığı travmaları ve kendi toplumuna dönük kimi eleştirilerini içermektedir. Sanat 

tarihinde, pek çok sanatçının, içinde yaşadığı dönemin toplumsal travmalarına karşı kayıtsız 

kalmadıkları bilinmektedir ve bu tarihsel tanıklığı kendi yaratıcı etkinliklerinin bir parçası olarak 

görerek, ortaya koydukları eserlerle yeni tartışma alanları açmışlardır. Kuşkusuz sanat tarihi, bu 

türden örneklerle doludur. Yaşanan her tarihsel süreç, sanatçının yaratım bilincinden geçerek, 

izleyiciyle buluşmakta ve yeni bir toplumsal bilince evrilerek, insan uygarlığının sorunsalları ve 

olanakları arasında bir tür bağ kurmaktadır. Bu türden kurulan bir bağ, tüm bu sürecin bileşen-

lerini bir de sanat alanı içerisinden görmeyi olanaklı hale getirmektedir. Beckmann’ın resimleri 

ile tanıklık ettiği tarihsel dönem arasında kurduğu ilişki ve eserlerinin yarattığı tartışmalar, 

tam da bu noktada önem kazanmaktadır. Beckmann’ın “Ayrılış” adlı eserinin tarihsel bağlamı, 

resimde kullanılan imgelerin taşıdığı anlam ve üslup açısından değerlendirildiğinde; modern 

resim sanatına yaptığı katkının ne denli büyük olduğu görülmektedir.

Anahtar Sözcükler: Sanat tarihi, Toplumsal Travma, Ayrılış, Modern Resim, Beckmann. 

Abstract: In ‘Departure’ completed in Frankfurt by the German artist Max Beckmann between 

the years of 1932 and 1933, we see that the upcoming Nazi movement in Germany created 

a trauma on the artist and he used an allegorical language to criticize his own society. In the 

history of art, it is known that many artists did not stay indifferent to the social traumas of 

their century and they started new discussion areas by regarding those historical testimonies 
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as a part of their creative activities. The history of art, without doubt, is full of such examples 

and each experience from the course of history is processed by the creative mind of the artist, 

meets the audience, is evolved into a new form of social consciousness and relates to the 

problems and the possibilities of the human civilization. That kind of a relationship makes it 

possible to see all the components of the process from an artistic perspective. Beckmann’s 

relating the course of history with his art work gets more meaningful at this point. When the 

historical context of Beckmann’s ‘Departure’ is evaluated from the perspectives of the images 

and the genre used in the work, it is clear to see how great a contribution he made into the 

pictorial art. 

Keywords: The history of art, Social Trauma, ‘Departure’, Modern Painting, Beckmann.
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Giriş

İnsanoğlunun var olma ediminin bir parçası olarak sanat, toplumların sosyal ve siyasal 
hayatlarında meydana gelen bütün köklü dönüşümlerde, doğrudan veya dolaylı olarak 
aynı sürecin tüm bileşenleriyle birlikte, kendisini biçimleyerek ilerlemektedir. Bu nedenle 
sanatçıların, belli bir tarihsel anda meydana gelen toplumsal bir olguyu, üretici etkinlikle-
rinin bir parçası haline getirerek kavramaya çalışmaları, sanat ile hayat arasında kurulan 
diyalektik ilişkileri daha bütünsel bir şekilde algılamalarına olanak vermektedir.

Yirminci yüzyılda yaşanan iki büyük dünya savaşını, dönemin birçok sanatçısı gibi deneyim-
leyen Beckmann, neredeyse bütün yaşamı boyunca, savaşın olumsuz etkilerine maruz kal-
mıştır. Bu bağlamda, Beckmann’ın sanatı, bir yandan sanat tarihi öte yandan toplumsal tarih 
ile olan ilişkisi göz önüne alındığında, sanatçının söz konusu tarihsel tanıklığının sanatına 
olan etkisinin, çok yönlü etkileşimini açıkça ortaya koymaktadır. Dolayısıyla, Beckmann’ın 
sanatının biçimlenmesinde, tanıklık ettiği savaş ortamının büyük etkisi olduğu söylenebilir. 
İnsan uygarlığının sosyal-tarihsel bir gerçeği olan savaş ve beraberinde getirdiği şiddet ol-
gusu, sanat tarihindeki birçok sanatçı gibi Beckmann’ın sanatında da karşılığını bulmuştur. 

Yirminci yüzyılın ilk çeyreğinde patlak veren Birinci Dünya Savaşı ve ardından Almanya’da 
yükselen Nazizm’in sonucunda yaşanan İkinci Dünya Savaşı, yalnız savaşa katılan tarafları 
değil, dolaylı olarak bütün toplumları derinden etkilemiş ve toplumsal yaşamı tümüyle 
kuşatarak, insanoğlunun o güne değin deneyimlediği en büyük yıkımı gerçekleşmiştir. Bu 
bağlamda savaş ve şiddet teması, Batı Sanatını şekillendiren ana unsurlardan biri olarak, 
Goya’dan Dix’e, Picasso’dan Beckmann’a kadar, şu veya bu biçimde kendisine yer bulmuş-
tur. Savaşı doğrudan tecrübe eden sanatçılardan biri olan Beckmann’ın sanatı tam da bu 
yönüyle dikkat çekmektedir. I. Dünya savaşına katılarak deneyimlediği savaşın, üzerinde 
bıraktığı yıkımın etkileri sürerken, bu kez de Hitler’in Almanya’da iktidara gelişiyle birlikte, 
dünyayı bekleyen kaçınılmaz savaş ortamını, çok daha önceden sezmiş, nitekim “Ayrılış” 
(Departure) adlı yapıtı, onun bu dehasının bir göstergesi olarak nitelendirilebilir. Bundan 
dolayı, Beckmann’ın resimlerine gösterdiği dayanaklar, savaş ve şiddet karşısındaki kişisel 
tutumu ve bu olguların sanat anlayışında yarattığı etkiler bağlamında ele almak, sanatçının 
kişisel serüveninin kavraması bakımından kritik bir öneme sahiptir.

Beckmann’ın Sanatı

1884 yılında Leipzig’de orta sınıf bir ailenin çocuğu olarak dünyaya gelen sanatçı, 1900-
1903 yılları arasında Weimar Sanat Akademisi’nde eğitim görmüş ve sanat bilgisini daha 
da geliştirebilmek amacıyla Paris’e gitmiştir. Burada yaklaşık iki yıl kalan sanatçı, İtalyan ve 
Fransız resimlerinin kopyalarını yapmış, Berlin’e döndükten sonra ise Sezession hareketine 
katılmıştır. 

Yaklaşan I. Dünya Savaşı öncesinde, Ernst Barlach, George Grosz ve Otto Dix gibi dönemin 
önemli Alman sanatçılarıyla birlikte, savaşı isteklilikle karşılamışlardır. Beckmann’ın dâhil 
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Görsel 1. Max Beckmann, 1920, Aile Tablosu / Family Picture (65X101 cm), 
Tuval Üzerine Yağlıboya, Erişim: 16.03.2014, 

https://realite.files.wordpress.com/2008/02/family-picture-max-beckmann1920.jpg

olduğu söz konusu sanatçılar, Alman kültürel yapısındaki zayıflığın ve çöken sosyo-ekono-
mik hayatın, ancak bu şekilde düzeltilebileceği görüşündeydiler. Aynı dönemde sanatçıla-
rın görüşlerine paralel olarak, 1914 Ağustosunda Karl Scheffler, yayımladığı bir makalede, 
şunları söylemiştir: “Savaş yetenekli sanatçılar için bir okul olmalıdır. Çatışmalarla yıkılmış 
doğanın resimsel zenginliği ve savaşın korkutucu güzelliği savaşan sanatçıları büyüleye-
cektir. Savaşın sanatımıza önemli bir katkıda bulunacağı kesindir” (Ulay, 1985, s. 32). Be-
ckmann, 1914 yılında ordunun sıhhiye hizmetlerinde görev almış ve yaklaşık bir yıl sonra 
hastalıkları nedeniyle Frankfurt’a gönderilerek bir hastanede tedavi görmüştür. Sanatçı, 
savaşta eşine yazdığı mektuplardan anlaşıldığı üzere; şahit olduğu birçok ölümün ardından, 
savaş öncesindeki düşüncelerinde ve sanatsal üslubunda değişiklikler yaşamıştır. Sanatçı-
nın bu süreç içerisinde çok fazla resim yapmadığı bilinmekle birlikte, alanına ilişkin derin 
bir araştırma içerisine girerek, kendi sanat kuramını oluşturmuştur. Nitekim Beckmann’ın 
savaş sonrasındaki yapıtları tümüyle değişerek ve gelişerek, 20. yüzyıl modern sanatında 
Picasso ile adı anılan bir sanatçı olarak yer almıştır. Ulay, Beckmann’ın kuramcı yönüne 
vurgu yaparak makalesinde şunları söylemiştir:

Max Beckmann’ın dışavurumculuk, fütürizm, gerçeküstücülük gibi o dönemin geçerli 
olan akımlarını dışlayarak özgün bir biçem geliştirmesi, kendisini 20. yüzyıl resminin 
sınıflandırılamayan sanatçıları arasına sokmuştu. Bauhaus’un mekanik niteliklerini ta-
şımıyordu. Die Brücke (Köprü), Der Blaue Reiter (Mavi Binici) gibi dışavurumcuların 
oluşturdukları gruplarla sergi açmasına, yapıtları arasında teknik açıdan benzerlikler 
olmasına karşın Beckmann’ı bir dışavurumcudan çok toplumsal yergiye ağırlık veren 
Neue Sachlichkeit (Yeni Yansızlık) sanatçılarıyla karşılaştırabiliriz (Ulay, 1985, s. 32).
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Beckmann’ın kendi içerisinde yaşadığı söz konusu değişim ve gelişmeler, savunduğu sa-
natsal anlayışına yansıyarak, figürün ve boşluğun çarpıtılması ile oluşan yeni ve özgün bir 
resim dili yaratmıştır. Resimlerinde kullandığı renkler daha çarpıcı ve parlak, biçim olarak 
daha köşeli, figürler ise geometrik bir yapıya dönüşmüştür sonuç olarak.

Beckmann, yaklaşık iki yıl tedavi gördüğü Frankfurt’tan ayrılıp Duesseldorf’a yerleşerek 
burada; 1918-19 yılları arasında tamamladığı “Gece” ve 1920 tarihli “Aile tablosu” adlı 
eserlerini yaratmıştır (Görsel 1). Söz konusu yapıtların içeriği en geniş anlamda, savaşın 
bireyler üzerinde yarattığı psikolojik travmaların bir yansıması olarak düşünülebilir. Nitekim 
sanatçının, resimlerinde kullandığı sıkışık mekân yapısı, insanı huzursuz eden karamsar at-
mosferleriyle bu resimler, savaşın ve toplumsal olayların sıradan insanlar üzerinde yarattığı 
travmayı oldukça çarpıcı bir biçimde dile getirmektedir. Bu bağlamda, Norbert Lynton, 
sanatçının ‘Aile Tablosu’ adlı eseri için şunları söylemiştir:

İlk bakışta bilinen tiplerin klasik bir düzenlemesine dayanarak, çağdaş bir yorum ge-
tiren dingin ve yalın bir resimdir. Ancak resmin içerdiği gerilimin farkına vardığımız 
zaman, nasıl bir anlatımcı teknik kullanıldığını görürüz. Resimdeki altı kişi, fazla abar-
tılmadan çarpıtılmıştır. Renklerde belli bir acılık vardır. Resme asıl sessiz çarpıcılığını 
veren sahnelenişidir. Döşeme, duvarlar ve tavan resimdeki kişiler, onların hareketleri 
ve öbür eşyanın rahat edemeyeceği bir sıkışıklık yaratırlar. Her şey tehlikeli bir biçim-
de yerinden oynamış, belirsizlik içinde bir yana yatmış gibidir. Oyuncular ne kadar 
aldırışsız görünseler de, bu durumun tehlikesiyle yüzyüzedirler. Kendilerini bekleyen 
fiziksel bozgun, ruhsal düzeyde gerçekleşmiştir bile (Lynton, 2004, s. 187).

Eser Analizi

Sanatçı, 1930’lu yılların hemen başında, resimlerinde üslup olarak daha sert bir tavır ser-
gilemiştir. Yaşanan Birinci Dünya savaşının yıkımları, henüz etkisini sürdürürken, bu kez 
de Alman sağ hareketinin tehlikeli bir biçimde yükselişi söz konusuydu. Aydın bir sanatçı 
olarak, bu durumun toplumları yıkıma götürebileceğini ön görmesi, onu daha da tedirgin 
etmiş ve derin bir karamsarlığa itmişti. 1933 yılında Almanya’da Hitlerin seçimle iktidara 
gelmesiyle, yaklaşık aynı dönemlerde tamamladığı “Ayrılış” adlı yapıtı, sanatçının bu kaygı-
larını dile getiren en güçlü resimlerinden biri olmuştur (Görsel 2). 

Beckmann’ın 1932-33 yıllarında tamamladığı “Ayrılış” adlı eseri, sanat yaşamı boyunca 
yaptığı dokuz triptik resminden ilkidir. Söz konusu resmin biçimsel kaynağı, geç Alman 
gotik resimlerinde bulunan; belirgin çizgisel yapısı, keskin köşeli ve asimetrik düzlemleri 
içeren, kaotik ve çarpıcı atmosfere sahip resimlerle benzerlik göstermektedir. Nitekim Al-
manya’da yaklaşık on yıl boyunca süren ve resimden tiyatroya kadar etkisini sanatın birçok 
alanında, güçlü olarak hissettiren bu anlayış, “Alman Ekspresyonist” sanatın genel üslubuy-
la da benzerlikler göstermektedir. Örneğin; Alman sinemasının önemli yapıtlarından biri 
olarak kabul edilen ve yönetmenliğini Robert Wiene’in yaptığı, 1920 tarihli “Dr. Caligari’nin 
Muayenehanesi” adlı filmdeki mekânsal üslup, bu anlayışın bir göstergesidir denebilir (Gör-
sel 3). Dönem itibariyle her ne kadar söz konusu akımın biçimsel özellikleri, geç Alman 
gotik sanatına dayanıyor olsa da, dile getirme biçimleri çağdaş bir anlayışla örtüşmektedir.
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Görsel 2. Max Beckmann, 1932-33, Ayrılış /Departure, Wing Panels (215 x 100 cm), Central Panel 
(215 x 116 cm), Museum of Modern Art, New York, Erişim: 17.03.2014, https://realite.files.wordp-

ress.com/2008/02/family-picture-max-beckmann1920.jpg

Görsel 3. Robert Wiene, 1920,“Dr. Caligari’nin Muayenehanesi” adlı filmden bir sahne, Almanya. 
Erişim: 18.03.2014, http://galeri2.uludagsozluk.com/349/das-cabinet-des-dr-caligari_506757.jpg
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Görsel 4. Max Beckmann, 1932-33, Ayrılış/Departure, Ayrıntı, Merkez panel.

Beckmann, resimlerinde mitolojiden ve tarihsel kimi olaylardan oldukça yararlanmıştır; 
ancak bunu yaparken kesinlikle yerleşik alegorilere başvurmadan yapmış ve kendi alanın-
da oldukça özgün bir yere sahip olmuştur. Beckmann’ın, “Ayrılış” adlı yapıtında kullandığı 
triptik resim anlayışı ise, geleneksel Batı resminde oldukça fazla kullanılan bir yöntemdir; 
ancak sanatçı, resminde kullandığı klasik mihrap panolarının içerdiği, sadece dinsel amaçlı 
ve kişinin tanrıya olan inancını pekiştiren içerikten soyutlayarak, sıradan insanların gerçek 
hayatta yaşadığı nefreti, acıyı, şiddeti ve umudu resminin merkezine koyarak çağdaş bir 
biçim ile dile getirmiştir. Alfred Barr ise söz konusu tabloyu, “modern ruhun çağdaş dün-
yanın acıları içinden geçerek onu görkemle aşmasının bir alegorisi” olarak tanımlamıştır. 
Beckmann, resimlerinde tarihsel verilerinden ve mitlerden yararlanmaktadır; ancak sanat-
çının ulaştığı gerçeklik, bu günün dünyasında karşılığını bulmaktadır, nitekim Beckmann’ın 
resimlerinin güçlü etkisi de buradan kaynaklanmaktadır. Beckmann, resimlerini anlatımcı 
bir üslupla yapmasına karşın, resimlerinin hiçbiri açıklayıcı değildir. Sanatçı, doğrudan an-
latım yerine, resimlerinin sezgiyle anlaşılmasını istemektedir ve bu konuda çağdaşlarının 
entelektüel birikimine güvenmektedir; dolayısıyla yerleşik alegorilerden uzak durması da 
bundandır.
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Beckmann’ın 1932-33 yılları arasında, tuval üzerine yağlıboya olarak yaptığı “Ayrılış” adlı 
yapıtının merkezinde yer alan panel 215 x 116 cm, yan paneller ise 215 x 100 cm’dir. 
Merkez panelde kullanılan renkler genel olarak; kırmızı, sarı, mavi ve valörleri şeklindedir 
ve bu durum yan panellerle tezatlık yaratmaktadır (Görsel 4). Özellikle yan panellerde yer 
alan kahverengi ve koyu renkler, figürlerin daha sıkışık olmaları, resmin kaotik atmosferi 
içerisinden, orta panodaki iyimser havayı öne çıkarmaktadır ve bir gün yapmak istediği 
denizaşırı yolculuğun, alegorik bir tasvirini resmin merkezine koymuştur. Beckmann’ın “Ay-
rılış” resminin bize ne anlatmak istediğini, “resmin yarı gerçekçi, yarı alegorik dünyasına 
dikkatimizi yoğunlaştırarak anlarız” (Lynton, 2004, s. 189). Resmin merkez panelinde yer 
alan yüzü maskeli adam, antik Yunan mitolojisinde adı geçen Kharon’dan başkası değildir. 
Mitolojiye göre; Yeraltındaki ölüler ülkesinin tanrısı “Görünmez” anlamına gelen Hades’tir. 
Aynı zamanda ölüler ülkesi, yine Hades’in adıyla anılmaktadır ve on iki Olympos tanrısın-
dan biri olup, Zeus’un kardeşidir. Zeus, kardeşler arasında gökyüzünü kendisine, denizleri 
Poseidon’a, yeraltını ise Hades’e vermiştir. Hades’in ölüler ülkesine giden Styx nehrinde ise, 
ölüleri yeraltı ülkesine taşıyan Kharon adında ürkütücü bir sandalcı vardır. Erken Hıristiyan-
lık döneminde de karşılığını bulan inanışa göre, ölüler ağızlarına metal para konularak gö-
mülmekteydi. Mitosa göre, bunun nedeni: Kharon parayı aldığında, ölüyü mutlaka kayığıyla 
Hades’e ulaştırmaktadır, aksi halde ölünün ruhu yıllarca boşlukta gezecektir ve huzura 
kavuşamayacaktır. Beckmann’ın resmin merkezine koyduğu bu figürün, Kharon olduğunu 
başındaki başlıktan da anlayabiliyoruz; çünkü başlık sayesinde Kharon, “görünmezlik” zırhı-
na girmektedir, bunun için efsanede geçen başlığıyla birlikte tasvir edilmiştir. 

Resmin merkez panosunun sol tarafında yer alan ve kırmızı bir kuşak giyen Kharon, el-
leri arasında büyük bir balık tutmaktadır, ayrıca kayığın yanında duran küreğin, bu ilkel 
adama daha yakın durması, kontrolün onda olduğu izlenimini vermektedir. Resmin tam 
merkezinde yer alan ve kucağında sarı saçlı bir çocuk tutan kraliçe, özgürlüğü simgeleyen 
bir Frig başlığı takmaktadır. Kraliçenin yüzü, Beckmann’ın birçok resminde yer alan kadın 
imgesi, bu resimde de olduğu gibi, ikinci eşi Quappi’ye benzemektedir. Arkası dönük olan 
kral, sol elinde ağlara takılı balıkları tutarken, ayrıldıkları kıyıya doğru bakmaktadır. Kralın, 
elinde tuttuğu ağlara takılı balıklar, burada daha çok bu dünyaya ait nimetlerin bir sem-
bolü olarak düşünülmelidir ve kral yan panolardaki umutsuzluğu reddetmektedir. Orta 
panelde yer alan Kharon, kral ve kraliçeyi kıyıdan alarak, bilinmeyen gizemli topraklara 
doğru götürmektedir. Kral ve kraliçe ise kendilerini zor bir durumdan kurtarmışçasına rahat 
görünmekteler. Kraliçenin kucağındaki sarı saçlı çocuk, özgürlüğü ve yeni bir başlangıcı 
temsil etmektedir. Beckmann, birçok resminde balık imgesi kullanmıştır, “Ayrılış” triptiğinin 
üç panelinde de balıklar vardır. Balık imgesi, merkez panelde yalnızca Mesih ve kurtuluşu 
değil, bereketi, iyi kaderi ve aynı zamanda kişinin kendi ruhundaki yaratıcı gücü ifade et-
mektedir. Ancak, yan panellerde bulunan balık imgeleri, ilkelliğin ve acımasızlığın sembolü 
olarak düşünülmelidir. 
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Görsel 5. Max Beckmann, 1932-33, Ayrılış/Departure, Ayrıntı, Sol panel.

Sol yandaki panel ise, en genel tanımıyla; Nazi işkencecilerinin zulmünü ve dönem itiba-
riyle Alman aydınlarının içine düştüğü ikilemleri ortaya koymaktadır (Görsel 5). Diğer bir 
deyişle, resimde yer alan imgelerin taşıdığı anlam; Nazizm’in yükselişiyle birlikte Alman 
aydınları ve sanatçılarının kendi içlerindeki bölünüşlerini, direnenlerin ise ne tür sonuçlar-
la karşı karşıya kaldıklarını imlemektedir. Panelde yer alan mekân esasen, ilkel bir pagan 
tapınağını andırmaktadır ve resmin sağ ve sol üst köşesinde bir kadın ve bir erkek figürü 
yer almaktadır ve her iki kişi de dönemin Nazi işkencecilerinin yöntemleriyle sorgulanmak-
tadır. Tanzer Gezer, işkence olgusu ile ilgili şunları söylüyor: 

Toplumlardaki en büyük ihtilaf işkencedir. Bazı evlerin içinde başlar, sokaklara sü-
zülür, ceza evlerine girer, örgüt içlerinde salınır, yetinmez dinden, ırktan, cinsiyet-
ten vs.den nemalanır, düşüncenize bulaşır, oradan devlet seviyesine sıçrar, milletler, 
devletler meselesi olur... İşkence evrensel dil gibidir (http://tanzergezer.tumblr.com).
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Bu bağlamda, resmin sol panosundaki söz konusu bu durum, bütün vahşiliğiyle gösteril-
miştir ve resmin genel yapısı, her ne kadar ilkel pagan ritüellerine benzese de ne yazık ki, 
sanatçının şahit olduğu dönemin akıl almaz koşullarını yansıtmaktadır. Resimde yer alan 
figürlere bakıldığında, sağ üst köşede kolları bir iple sütuna bağlanmış ve elleri bileklerin-
den kesilmiş bir kadın, acı içerisinde ölmek üzeredir. Resmin sol üst köşesinde ise diğer sü-
tuna yüzü dönük bir şekilde, bilekleri arkadan bağlı bir adam, su dolu bir varilin içerisinde 
ayakta durmaya zorlanmaktadır ve dehşet içinde kaçınılmaz sonunu beklemektedir. Res-
min merkezinde kollarını yukarı doğru açmış, çizgili gömlek giyen kısa boylu, tıknaz vücutlu 
bir adam yer almaktadır ve elindeki gerecin içerisinde bir tane balık tutmaktadır. Resimdeki 
bu adam ise, Beckmann’ın ta kendisidir. Nazilerin uyguladığı bütün baskılara karşı, tek ba-
şına kahramanca direnen bu adam, elinde tuttuğu gerecin içindeki balıkla korkusuzluğu ve 
agresif erkek cinselliğini temsil etmektedir. Resmin hemen önünde yer alan, cam kürenin 
üzerine diz çökmüş, elleri bağlı bir kadın figürü, gazete parçasının üzerinde yerde durmaya 
zorlanmaktadır. Resmin merkezinde yer alan adam dışındaki tüm figürler Nazizm’e kolayca 
teslim olmuş ve sonuçlarına katlanacak olan diğer Alman aydınlarını temsil etmektedir. 
Resmin nedeyse merkezinde yer alan meyve sepeti ise, bu paneldeki resmin karamsar at-
mosferinin aksine yaşamı ve umudu imlemesi, sanatçıların toplumsal düzeyde üstlendikleri 
aydın kimliklerinin metaforik bir yansıması olarak düşünülebilir.

Resmin sağ panelinde ise en geniş anlamıyla: Hitler’in iktidara gelişiyle birlikte toplumun 
içine düştüğü umutsuzluk ortamı anlatılmaktadır (Görsel 6). Resim, gotik Alman resimle-
rinde kullanılan mekân anlayışıyla yapılmıştır ve mekân içerisinde beş figür yer almaktadır. 
Ayakta duran ve yüzünde mutsuz bir ifade olan, bir kadın ve bir erkek figür birbirlerine 
ters bir şekilde bağlanmıştır. Ayrıca kadın elinde bir gaz lambası tutmaktadır, bu durum 
“bize bunun insan eliyle düzeltilmesi gereken bir insan dünyası olduğunu hatırlatır” (Lyn-
ton, 2004, s. 189). Birbirine bağlanmış olan bu çift, uzun süredir evlidir; fakat aralarındaki 
uyumsuzluk hiçbir zaman giderilemeyecektir ve bu ilişkiden doğan sevimsiz ve tuhaf bir 
çocuk, kadının hemen arkasında yer almaktadır; zira çocuk, bu durumu hatırlatacak somut 
bir varlık olarak hep var olacaktır. Beckmann’ın yarattığı söz konusu bu imge, dönemin Al-
manya’sını kuşatan buhranın, toplumun en küçük birimini oluşturan aile üzerinde yarattığı 
kültürel dejenerasyonun ve travmaların bir yansımasıdır. Özellikle I. Dünya Savaşı’na katıl-
mış sanatçıların birçoğu, savaşın hemen öncesinde, Alman toplumunda meydana gelen 
söz konusu kültürel erozyonun, ancak savaşla düzeltilebileceği görüşündeydiler. Fakat bu 
görüşlerinde yanıldıklarını kısa bir süre sonra anlamışlardı, nitekim savaş mevcut sorunların 
daha da derinleşmesine ve aşırı sağ hareketin zemin bulmasına yol açmıştı bir bakıma. Bu 
kez dikkatimizi, resmin sağ tarafında yer alan figüre verecek olursak; mavi üniformalı bu 
figür, elinde büyük bir morina balığı tutmaktadır ve burada balık imgesi insani olmayan 
bütün duyguları ifade etmektedir. Mavi giysili adam dönemin halk arasındaki muhbirlerin-
den biri olarak düşünülebilir. Yine sağ panelin, tiyatro sahnesine benzer mekânının altında, 
tıknaz vücutlu, beyaz gömlekli ve bordo yelekli davul çalan bir figür yer almaktadır. Davul 
çalan bu figür bizlere, Hitler’in Almanya’daki yükselişi sırasında sokaklarda yapılan miting-
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leri ve propagandayı çağrıştırmaktadır. Söz konusu bu figüre, dikkatli bir şekilde bakıldığın-
da, Hitler’in propaganda bakanı Joseph Goebbels’ten başkası değildir. Goebbels, Hitler’in 
en yakın arkadaşlarından biriydi ve iletişim üzerine uzmandı. Konuşmalarındaki ustalık ve 
ikna kabiliyetiyle tanınan Goebbels, resimde Alman halkını Hitler’e destek vermeye çağır-
maktadır; ancak Beckmann, aynı görüşte değildir: olanca tantana ve gürültüyle çalınan bu 
davulu, yaklaşan yıkımın, umutsuzluğun ve dehşetin habercisi olarak görmektedir, nitekim 
bu durum çok geçmeden gerçekleşecektir.

Görsel 6. Max Beckmann, 1932-33, Ayrılış/Departure, Ayrıntı, Sağ panel.

Beckmann’ın kaygıları kısa bir süre sonra, olanca şiddetiyle kendisini gösterir ve Alman-
ya’nın çeşitli kentlerinde bulunan sanatçıya ait, 500’den fazla eseri toplatılır ve sanatçı 
kültürel Bolşevik addedilir. 1937 yılında bizzat Goebbels ve Hitlerin katılımıyla Entartete 
Kunst (Dejenere Sanat) sergisi açılarak, çağdaş Alman sanatçıların eserleri sanat yoluyla 
orduya sabotaj gerekçesiyle, halkın bu tür sanat ürünlerine itibar etmemeleri istenir. Hitler, 
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aynı yıl Münih’te yaptığı bir konuşmasında, subaylarını daha da fazla cesaretlendirecek olan 
şu sözleri söylemiştir: “Sanat Bolşevizm’i artık sona eriyor... Bugün sizlere kesin ve geriye 
dönüşü olmayan kararımı açıklamak istiyorum. Politik kargaşa nasıl giderildi ise, Alman 
sanatındaki yozlaşma aynı şekilde önlenecektir” (http://lebriz.com/pages/lsd.aspx?lang= 
TR&sectionID=0&article ID=383&bhcp=1). 

Serginin hemen ardından, beklendiği gibi, Beckmann da dâhil birçok sanatçının yurt gene-
lindeki sergileri iptal edilmiş ve bazı sanatçılar ise hükümete karşı sanat yoluyla muhalefet 
ettikleri gerekçesiyle tutuklanmışlardır. Ayrıca, birçok Alman şehrindeki müze ve özel ga-
leriler Hitler’in subayları tarafından basılarak, eserlere el konulmuş, çağdaş Alman sanatına 
ait birçok eser, ya tahrip edilmiş ya da yakılarak yok edilmiştir.

Sonuç

Neredeyse bütün bir yaşamını, savaşın ve şiddetin egemen olduğu bir zaman diliminde ge-
çiren Beckmann, tanık olduğu akıl dışılığın, üzerinde yarattığı travmaları eserlerine taşımış, 
böylelikle sanatıyla bizlere yeni tartışma alanları açmıştır.

Savaşların ve şiddetin yaşattığı felaketleri resimleriyle tartışan sanatçıların, resimleri-
ne gösterdikleri dayanaklar, toplumsal olayların sanat anlayışlarında yarattığı etkiler 
ve bu olaylar karşısındaki kişisel tutumları açısından ele almak, sanatın uzun tarihsel 
serüvenin kavranması bakımından son derece önemlidir. Sanat, gerçekliğin bilgisine 
ulaşma eyleminin parçası olduğu ölçüde, hayatın değiştirilmesi ve dönüştürülmesi 
zemininde kendisini tarif eder. Savaşın hayat üzerinde yarattığı kuşatıcı etki, onun ol-
gusal olarak kavranmasını, gerçekliğin bilgisine ulaşma çabasının yaşamsal bir parçası 
haline getirir (Aslan, 2013, s. 151-152).

Sanatçı, diğer birçok resminde olduğu gibi, “Ayrılış” adlı eserinde de alegoriyi ve mitolojik 
kimi öğeleri özgün bir biçimde kullanarak, içerisinde bulunduğu tarihsel anı, anlamayı ve 
anlatmayı başarmış bir sanatçı olarak sanat tarihindeki yerini almıştır. Beckmann, söz konu-
su eserinde, mitolojik ve tarihsel referanslarını aldığı; Antik Yunan, erken dönem Hıristiyan-
lık ve eski Pagan inanışları ile dönemin Alman toplumunun etkin siyasi yönelimi arasında 
kurduğu, diyalektik ilişkilerden yola çıkarak, çağdaş bir resim dili yaratmıştır. Böylelikle, her 
zaman savunduğu ‘sanat ve hayat’ arasındaki dolaysız bağı resimleriyle göstererek, top-
lumları uyarmayı sürdürmüştür bir bakıma. Joseph Kosuth, makalesinde tıpkı Beckmann’ın 
da algıladığı bir biçimde, ‘sanat ve hayat’ arasındaki söz konusu olguya dikkat çekerken, 
şunları söylemiştir: 

Sanatın gerçek işlevi, toplumdaki politik yaşamın anlaşılması için bir anahtar olması-
dır. Bu da bürokratik ya da kurumlarca konulanın dışında bağımsız bir anlamı gerekti-
rir. Sanatçılar her şeyi kullanabilir, bu sanatın inanılmaz politik gücü ve rahatsızlığıdır. 
Sanat gerçekte anlam yaratma sürecinin yeni alana oturtulmasıdır (Kosuth, 1980, s. 
157).

Resmi oluşturan üç panonun her birinin farklı ağırlık noktaları bulunmakla birlikte, resmin 
tamamının öne çıkardığı diyalektik, sanatçının tanıklık ettiği dönemi bütün dinamikleriyle 
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kavradığını göstermektedir. Beckmann, söz konusu resmiyle; döneminin siyasi yapısının 
ayrıntılı bir analizini yaparak, neredeyse tüm toplumları şu veya bu şekilde derinden sarsa-
cak olan buhranı sezmiş ve söz konusu eserini, tam da böyle bir tarihsel anda yaratmıştır. 
Nitekim çok geçmeden, bu sezgilerinde ne kadar haklı olduğu görülmüş ve yakın zamanda 
yaşanacak olan akıl dışılığın bir parçası olmak yerine, bu durumu bütün varlığıyla reddet-
miştir. Nitekim onun, bu yaşananlar karşısında nasıl dehşete düştüğü, resminde kullandığı 
imgelerinden anlaşılmaktadır. Çağdaşlarının maruz kaldığı işkence, cinayet ve sürgün gibi 
insanlı dışı davranışlar, kuşkusuz onda derin bir karamsarlık ve yıkım yaratmıştır; ancak res-
minde de olduğu gibi umudunu hiç kaybetmemiştir. 

Beckmann’ın resimlerinde kullandığı, birçok farklı kültürün mitosları, tanıklık ettiği tarihsel 
dönemin sosyal ve siyasal metaforları olarak düşünüldüğünde, insan uygarlığının ürettiği 
bütün kültürel değerleri, kendi üretim etkinliğinin bir parçası haline getirerek, sanatıyla 
yeniçağın gerçekçilik kültürüne yapmış olduğu katkılar son derece dikkate değerdir.
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Öz: Bu yazıda Gregory Crewdson’ın üç fotoğrafı; 2002 yılında çektiği “Düş Ev” (“Dream House”) 

fotoğraf serisinden bir fotoğraf ile, bu serinin hemen ardından, 2003-2005 yıllarında tamam-

ladığı “Güllerin Altında” (“Beneath the Roses”) serisinden iki fotoğraf incelenir. Her üç fotoğraf 

(bir yatak odasında, birer kadın ve erkek figürü gösterildiğinden) benzerlik ve ortak içerik ta-

şıdığı düşüncesiyle bir arada ele alınmıştır. Fotoğraflarda bir anda ortaya çıkıveren içgüdüler 

ve düşlerle günlük yaşantısı bölünen sıradan insanlar sinemasal bir kurgu ve tekinsiz, şiirsel bir 

atmosfer içinde gösterilir. Işık ve rengin gücüyle estetikleştirilmiş kompozisyonlar bir tür mucize 

duygusu ve tedirginliği aynı anda hissettirir. Çağdaş öznenin günlük yaşantısında beklenmedik 

bir biçimde ve anda açığa çıkan, kişilerin psikolojik atmosferlerini sarstığı gibi onları daha 

derin varoluşsal bir gerçeklikle de temasa geçiren kaygıyı görünür kılar. İncelemenin odak 

noktası da fotoğrafların alımlayıcıya hissettirdiği bu kaygıdır. Kaygı kavramı kimlik, geçicilik ve 

hiçlik gibi alt kavramlarla birlikte ele alınarak fotoğrafların çağdaş öznenin içsel yaşantısına 

nasıl ışık tuttuğu ortaya serilmeye çalışılmıştır. 

Anahtar Sözcükler: Fotoğraf, Gregory Crewdson, Kaygı, Persona, Benlik, Kimlik, Vanitas, Mo-

dernite.

Abstract: In this paper, Gregory Crewdson’s three photographs; one photograph from “Dream 

House” Series, which were shot in 2002 and two photograps from “Beneath the Roses” Series 

that were shot in 2003-2004, are analiysed. All three photographs, which show a man and a 

woman in a bedroom, is chosen for their similar structure and contex. With a cinematographic 

language photographs show ordinary people, whose lives are interrupted by sudden insticts 
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and day dreams, in an eerie and poetic atmosphere. Compositions, esthetically empowered 

by the use of light and color, reveal both a kind of miraculous and an uneasy feeling at the 

same time. Thus, these images visiualise suddenly and unexpectedly appearing anxiety in the 

daily lives of today’s people which shake their psycological atmosphere and yet help them to 

connect with a more profound existantial reality. Focus of this analysis is on the feeling of the 

anxiety evoked by Crewdson’s photographs and aims to reveal how these photographs shed 

light on the inner life of contemporary subject by debating the concept of “anxiety” supported 

by concepts of “identitiy”, “transience” and “nothingness”.

Keywords: Photography, Gregory Crewdson, Anxiety, Persona, Self, Identity, Vanitas, Modernity.
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İnceleme için seçilen üç fotoğraf evcil bir arka planda kişilerin kendi iç dünyalarında yitip 
gittikleri kaygılı, gerilimli ve düşsel anları konu alır (Görsel 1, 6, 7). Crewdson’ın belgeselci 
geleneğin izlerini taşıyan diğer fotoğrafları gibi bunlar da çağdaş Amerikan fotoğraf sa-
natının sinemasal kurguya sahip yeni fotoğraf geleneği içine yerleştirilebilir. Son derece 
detaycı bir titizlikle inşa edilmiş olan fotoğraflarda Crewdson’ın dikkatinin dokunmadığı 
hiçbir köşe, hassasiyetle düzenlenmemiş hiçbir küçük nesne dahi yoktur. Projelerin oluş-
turulması ilkin Crewdson’ın aradığı tat ve yoğunlukta duygular uyandırarak, imgelemini 
harekete geçiren bir mekana rastlamasıyla başlar. Bu mekanlar daha çok yarı boşaltılmış 
kasabalar, terkedilmiş evler, tuhaf boşluklar oluşturan sokaklardır. Daha sonra ekibi tara-
fından yapılan bir ön çalışma ile genelde 50’li yıllara ait olan nesne ve dekorlar toplanır, 
yaratılacak atmosfere göre seçilenlere müdahaleler yapılarak set hazırlanır. Büyük pro-
jektörlerle sağlanan sinemasal ışığın dramatik gücü ve renk seçimiyle fotoğrafın duygusal 
atmosferi oluşturulur. Çoğu zaman yerel halktan (“Güller Altında”/“Beneath the Roses” 
projesi için) ve kimi zaman da sinema yıldızlarından (“Düş Ev”/“Dream House” projesi için) 
seçilen figürlerin duruş ve ifadeleri, Crewdson tarafından, incelikle ayarlandığında sahne 
hazırlanmış olur. Sıradan hayatın içinde birer hayalet gibi, olmakla olmamak, düşle gerçek 
arasında yaşıyor gibi konumlanan figürler ve eskimiş izlenimi kazandırılmış ağırbaşlı nes-
neler, 60’lı yılların Hitcock filmlerindekine benzeyen gerilimi artırır. Bir yönetmen gibi ça-
lışan Crewdson, karenin tamamlandığına karar verdiği zaman birlikte çalıştığı kameraman 
fotoğrafı çeker. Böylelikle Crewdson’ın fotoğrafları bir imgede hikâyenin tümünü anlatan, 
tek kareye sığdırılmış küçük bütçeli filmlere benzer.

Bu incelemenin odak noktasını oluşturan üç fotoğraf, Gregory Crewdson’ın gerçeküstü 
öğelerin baskın olduğu diğer fotoğraflarına kıyasla, daha sessiz ve örtülü bir anlatım taşı-
yan iç mekan fotoğraflarıdır. Üç kompozisyonda da bir erkek ve kadını bir evin en mahrem 
yeri olan yatak odalarında, sıradan yaşantılarının sekteye uğrayarak iç dünyalarına ait bir 
gizemin su yüzüne çıktığı tedirgin edici ve olağanüstü bir anda gösterilir. Sonsuzlaşmış bu 
an içinde izleyici sıradan, orta düzey bir Amerikalı çiftin günlük yaşantısına girer ve akışın 
bozulduğu, alttan alta süregiden bir kaygının görünür olduğu o ana şahitlik eder. Fotoğ-
rafların yarattığı estetik sessiz alan içinde, şahit konumunun da verdiği güvenle bu fotoğ-
raflara bakarken gündelik yaşamın uğultusu içinde bastırılmış kendi derin arzuları, hayal 
kırıklıkları, modern yaşamın uğultusunun altından sıyrılıp çıkmış olan çok daha varoluşsal 
bir kaygıyla yüz yüze gelir.

Fotoğraf, “Düş Ev” Serisinden: İsimsiz

“Düş Ev” (“Dream House”) serisinden olan ilk fotoğrafta sahne sıradan bir yatak odasıdır 
(Görsel 1). Pembe geceliği içinde bir genç kadın, gözleri çok uzaklara dalmış, gecenin iler-
leyen bir saati olduğu anlaşılan alacakaranlıkta, çift kişilik yatağın sol ucunda oturur. Kom-
pozisyondaki gerilim ince bir hesapla kurgulanmıştır. Gecenin serin ve gizemli loşluğunda 
sıcak sarı bir ışık kadının dalgın yüzünü, pembe geceliğini ve dağılmış yatak örtüsünü ay-
dınlatır. Pencereden içeri süzülerek sahneyi şiirsellikle dolduran alacakaranlığın serin ışığı 
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Görsel 1. Gregory Crewdson, 2002, Düş Ev Serisinden İsimsiz / Untitled from Dream House Se-
ries. Vectro Ave. Erişim: 15.12.2015. http://cdn.vectroave.netdna-cdn.com/wp-content/uploa-

ds/2012/01/Gregory-Crewdson-Photography-3.jpeg

ve pencereden görünen açıklık ve mavi dağların uyandırdığı genişlik ve tazelik duygusu bu 
sarı ışıkla çelişmekte ve ona neredeyse boğucu bir duygu kazandırmaktadır. 

Her üç fotoğrafta da kullanılan alacakaranlık, gün doğumu ya da gün batımı zamanlarının, 
günlük yaşamda insanlar için birer geçiş evresi, iç ve dış yaşantıların yer değiştirdiği du-
raklar olması nedeniyle bir “arada olma” halini çağrıştırır. Aynı zamanda bu gizemli mavi 
loşluk hem sinematografik ışıkların kullanılması açısından hem de etrafta dolaşan ve göze 
görünmeyen bir tehlike ya da olağanüstü bir durum varmış gibi gerçeküstü bir atmosfer 
yaratmak açısından elverişlidir. 

Fotoğraftaki genç kadın belki de şafak sökmeden önce, garip bir saatte ansızın uyanıver-
miş ve belirsiz bir nedenden kendi iç dünyasının uçurumuna yuvarlanmıştır. Sırtı izleyiciye 
dönük uyuyan adam ise yarattığı psikolojik mesafe ile sahnenin bu gizemli ve kaygı dolu 
atmosferini güçlendirirken kadının kendisini içinde bulmuş olabileceği yalnızlık duygusunu 
da artırır. Zaman donmuş, sonsuz bir aralıkta sallanmakta, o saatlerde tıpkı yataktaki adam 
ve bilinçaltının rüyalar denizinde yüzen tüm kasaba gibi uyuyor olması gereken kadın, 
bilinmez bir nedenle, tek başına uyanık kalmaktadır. Artık geri dönüşsüz biçimde sıradan 
akışın dışına çıkmıştır. 

Gecenin sessizliği, genç kadının kendi var oluşunu dinlemek zorunda bırakmış ve ölümün 
kaçınılmazlığıyla ilişkilendirilebilecek temel bir kaygıyı uyandırmış olabilir. Gece vakti kendi 
varoluşuna fırlatılmış olmak durumu bize Heidegger’in “varlığa fırlatılmışlık” düşüncesini 
anımsatır (Hançerlioğlu, 2000a, s. 228). Heidegger’e göre bütün canlılar gibi kendisine 
sorulmadan bu evrene adeta atılan ve hiç hesapta yokken bu dünyada bulan insanoğlunun 
artık var olmaktan başka seçeneği yoktur. Boşluktan geldiği gibi yine boşluğa dönecek 
olan insan, bu iki uç arasında, ölümlülüğünü bildiği halde anlam yaratacaktır. Kaygının 
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Görsel 2. Edward Hopper, 1950, Şehirde Yaz / Summer in the City. Wold Literature Forum. Erişim: 
15.12.2015. http://3.bp.blogspot.com/_jJWr8rXLRnY/S8Ro22Xh8WI/AAAAAAAAAKY/aZwxayxIfRg/

s1600/summerinthecity.jpg

temelinde ölecek olduğunu bilerek yaşayan insanın değerli bir yaşam yaratma endişesi yer 
alır. Gençtan şöyle der: “Doğmuş olduğumuzu ve yaşamımızın bir gün sona ereceğini bili-
riz. Ölümün kaçınılmazlığı ise hiçlik duyguları yaratır ve işte bu bunalım, insanı anlamlı bir 
biçimde yaşayıp yaşamadığı konusunda kaygılandırır” (2005, s. 305). Crewdson’ın fotoğrafı 
izleyiciyi kaygının tam da bu yönüyle temasa geçirir. 

İzleyici fotoğraftaki genç kadının bu saate uyanık olmasının ve dalgın ifadesinin nedenle-
rini sorgulamaya devam eder. Kadının dalıp gittiği dünyada neler vardır? Onu çevreleyen 
evcil yaşam, güven vermek yerine neden sıkıntısını artırıyor gibidir? 

Hançerlioğlu kaygıyı “(…) herhangi bir güçlü istek ya da dürtünün amacına ulaşamayacak 
gibi gözüktüğü durumlarda beliren tedirgin edici duygu (…)” (2000b, s. 253) olarak tanım-
lar. Acaba bu kadın kendisini, bu garip saatte ansızın ortaya çıkıvermiş, hiç gerçekleşme-
yecek bir arzu ya da dürtünün umutsuzluğu içinde mi bulmuştur? Belki de modern çağın 
yalıtılmış ve anlam bağları zayıflamış bir bireyi olarak, yalnızlık problemiyle ilk defa temas 
etmiş ya da gecenin ortasında, küçük bir sesle tedirgin uykusundan uyanan bu kadın, ya-
şadığı dünyanın açık anlamsızlığı ve kaotik yapısıyla yüz yüze gelivermiştir? İzleyici ancak 
kendi deneyiminden yola çıkarak varsayımlarda bulunabilir. Bu sayede kendi iç dünyasında 
kaygı uyandıran durumları, günlük yaşantısının baskıladığı özgün düşlerini, gerçekleşme-
miş özlemlerini gözden geçirebilir. Bu gizem dolu sahne izleyiciyi içine çekerek modern 
zamanın bir “vanitas”ı gibi, yaşamın anlamı hakkında derin düşünme alanı sunar.

Crewdson’ın bu fotoğrafı, Hopper’ın “Şehirde Yaz” isimli resmiyle de kurgusal anlamda 
oldukça benzerlikler gösterir (Görsel 2). Hopper’ın resminde, fotoğraftaki gibi pencerenin 
önüne yerleştirilmiş bir yatakta, yüzünü yastığa gömmüş, duvarın mavi gölgesinde uyuyan 
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bir adam ve ondan önce uyanmış, aynı yatağın kenarında oturan bir kadın bulunur. Resim-
deki kadın fotoğraftaki gibi pembe bir gecelik giymiş, kollarını kavuşturarak yere doğru 
eğdiği bakışlarıyla düşüncelere dalmıştır. Bu kadının da Hopper’ın diğer birçok resmindeki 
kadınlar gibi kendi iç dünyasına gömülmüş ve ulaşılmaz bir karakter olarak algılandığı 
söylenebilir. Ama bu ulaşılmazlık, Crewdson’ın fotoğraflarındaki gibi kaygı dolu, psikolojik 
bir atmosfer sergilemek yerine daha nötr ve belirsiz bir ifadeye bürünür. Hopper’ın figürle-
rindeki bu ulaşılmazlık daha çok çağdaş yaşam içinde gezgin bir kimlik taşımak, hız içinde 
geçici olmakla ilişkilendirilebilir.

Hopper alacakaranlık yerine parlak bir sabahı tasvir etmeyi seçmiştir. Böyle bir günde 
herkes için uyanma zamanı gelmiştir. Pencereden süzülen ve keskin bir açıyla pencerenin 
gölgesini yere düşüren şiddetli sarı ışık, dışarıda, çoktan harekete geçmiş bir şehrin varlığı-
nı hissettirir. Crewdson’ın fotoğraflarındaki yalnız ve melankolik atmosfer yerine, nötr, hatta 
aydınlık bir tek başınalık duygusu, onurlu bir bireysellik fikri ön plana çıkar. İki kompozisyon 
psikolojik atmosferleri açısından böyle net bir biçimde birbirlerinden ayrılırlar. Resimdeki 
oda çıplak ve boştur, Crewdson’ın eskitilmiş nesnelerle dolu, yoğun öznellik taşıyan odala-
rının aksine, bir kimliği ya da evcil bir atmosferi yoktur. Bu açıdan resimdeki oda, kimliksiz, 
sıradan, herhangi bir odadır. Hatta özelliksiz bir otel odası olması mümkündür. Bu yalın 
mekân içerisinde imgelenen çift ise herhangi bir çift, oradan geçip giden yabancılar olarak 
okunabilir. Böylece Hopper çağdaş yaşam içinde bireyin konumuna objektif ve estetik bir 
bakış açısıyla değinirken böyle bir yaşamın getirebileceği kaygılara hiç yer vermemiştir. 
Yarattığı dingin imgeler, modern yaşamın hızı içinde bir yolcu, tanınmayan bir yabancı ve 
gelip geçici olmanın keyfi üzerinde durur, ‘flaneur’lük, kalabalıklar içinde hiç kimse olma-
nın özgürlüğü gibi kavramları çağrıştırır.

Crewdson’ın fotoğrafı ise, izleyiciyi oldukça huzursuz bir yalnızlıkla temasa geçirerek çağ-
daş insana ait temel, varoluşsal bir sorunla karşılaştırır. Seçil Deren, Modernizmin, insanı 
“çevresinden yalıtılmış, doğası gereği yalnız ve diğerleriyle anlamlı ilişkiler kurmaktan aciz” 
bıraktığını söyler. İnsanların, “gerçek değişimin karşıtı olan, durağan bir akış içinde yaşadık-
larını ve psikolojik zamanın sanki tarihsel zamandan, nesnel dünyanın gerçek zamanından 
kopmuş olduğunu” belirten Deren, modernitenin insanı tarih-dışı bir varlık olarak kurgula-
ması ve tarihi yok saymasının insanı kendi öznel bilincine hapsettiğini aktarır (1999, s. 114). 
Crewdson’ın fotoğraflarında tam da böyle kendi öznel bilinçlerine hapsolmuş, iç dünyala-
rında sonsuz süren bir an içinde kaybolmuş figürler imgelenir. Bu karakterlerin yalnızlığı, 
evcil atmosferlerin konforu içinde daha da dramatik boyutlara ulaşır. 

Ernst Fischer da kapitalist düzende bireyin toplumun karşısında bir aracıdan yoksun ola-
rak tek başına kalmış olduğundan; yabancılar arasında bir yabancı, ‘ben olmayan’ yığınlar 
karşısında artık bir tek ‘ben’ olduğundan bahseder. Fischer’a göre bu durum güçlü bir 
öz-duyarlığı, onurlu bir öznellikle birlikte bir şaşkınlık ve boşunalık duygusunu da getir-
miştir. Crewdson’ın dramatik bir yoğunluk taşıyan karakterleri, Hopper’ın yabancı olmaktan 
memnun karakterlerinin aksine, çağdaş insanın benlik problemleri içinde yer alan yalnızlık 
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ve boşunalıkla yüz yüze gelmiş gibidir. Fisher’a göre çağ, “Bir yandan Napoleonsu ‘ben’i 
kışkırtırken, bir yandan da kutsal putlar önünde yere serilen bir ‘ben’i” beslemiştir. Crew-
dson’ın fotoğraflarında “hem dünyayı ele geçirmeye hazır hem de yalnızlığın korkusuna 
yenilen” bu ‘ben’ bir tür uyanış halindeyken imgelenir (1995, s. 54). İzleyici, fotoğraflarda-
ki öznelerin Napoleonsu benlerinin üzerlerinden dökülüp parçalandığı anlara şahit olur. 
Bunlar dehşet verici olduğu kadar büyülü, sessiz ve olağanüstü anlardır.

Çağın maddeye sahip olma arzularını kışkırtan ekonomik düzeni, renkli ama yüzeysel uya-
ranlarla dikkatlerin içe çevrilmesine izin vermez. Yaşama dair derin bir anlamla kurdukları 
bağlar zayıflamış olan kişilerin bilinçleri, genellikle farkına bile varmadıkları bir tedirginlik 
denizinde yüzer. Bu nedenle belirsiz bir durum ya da gelecekteki bir tehlikenin imgelen-
mesi, kaygı denen saatli bombayı tetiklemek için yeterlidir. Crewdson’ın fotoğraflarında, 
böyle bir kaygıyı tetiklemek için herhangi küçük bir uyaran yeterli olduğunu gösterir. Gece 
yarısı uykudan uyanıvermek, sıradan bir akşam yatmaya hazırlanırken, pencereden içeri bir 
kuşun dalıvermesi ya da kişinin beklenmedik bir anda aynadaki kendi imgesiyle yüz yüze 
gelmesi kaygıyı tetikler. Kaygı ise insanı yeniden kendi iç dünyasıyla bağ kurmaya zorlaya-
cak olan mucizevi uyanıştır. 

Crewdson’ın her üç fotoğrafında kendi iç dünyasının sonsuzluklarına yuvarlanarak bu tür 
bir uyanış yaşayan temel karakterler kadındır. Bunlar kompozisyonun odak noktasında, 
uyanık ve doğrulmuş ya da ayakta gösterilirken, erkek figürler daha edilgin, arka planda, 
oturur ya da uzanmış konumdadır. İlk fotoğraftaki uyuyan figür dışındaki erkek figürler 
aynı zamanda hüzünlü ve yenilmiş bir psikolojik atmosfer taşırlar. Çaresizlik olarak da yo-
rumlanabilecek bir jestle başları öne eğik biçimde yatağın üstünde otururlar. Bu nedenle 
fotoğraflarda ilk uyananın, varoluşsal problemi ilk göğüsleyenin kadın olduğu söylenebilir. 
Edward Munch’un da benzer bir kompozisyonda, Marat’nın öldürülüşü ana temasının yanı 
sıra, kadın ve erkek ilişkisinin psikolojik bir yönünü de ele aldığı düşünülebilir. “Marat’nın 
Ölümü” adlı resimde de bir adam yatakta, bu kez ölüm uykusunda yatmakta ve doğrudan 
izleyiciye bakan çıplak bir kadın ayakta durmaktadır (Görsel 3). 

Crewdson’ın dolaylı ve sessiz anlatımına nazaran çok daha dışavurumcu olan bu resimde, 
Crewdson’ın fotoğraflarındakine benzeyen, derin gölgelerle dolu, gergin bir alacakaranlık 
atmosferi yaratılmıştır. Öte yandan resimde belirsizlik ve görünmez bir tehditin varlığı his-
sedilmez. Çünkü az önce açıkça bir suikast eyleminin gerçekleşmiş olduğunu ve gerilimin 
bittiğini biliriz. Ayakta duran failin de neredeyse mutlu yüz ifadesinden okunduğu gibi, kay-
gı aşılmış ve gerilimli durum sona ermiştir. Crewdson’ın fotoğraflarında olduğu gibi resmin 
ana karakteri ve bu kez kaygıya son veren kişi kadındır ve kaygı yaşamla değil ölümle son 
bulmuştur. Resimdeki gizem ise ayakta dimdik, meydan okuyucu bir güvenle duran bu ka-
dının, masada duran meyvelerle bir kardeşlik içinde olan, doğal ve sakınmasız çıplaklığıdır. 
Kadının kim ve ne olduğunu, hiç bir utanç ya da suçluluk duygusu taşımadan sergilemesi 
onu yabanıl, varoluşsal bir güçle dolu gösterir. Aydınlık bir yüz ve karanlık bir gölgeyle 
doğrudan izleyiciye bakan figürle Munch belki de insanı dişi ya da hayvani doğası, çağdaş 
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Görsel 3. Edward Munch, 1907, Marat’nın Ölümü / Marat’s Death. Wikipedia. Erişim: 15.12.2015. 
https://en.wikipedia.org/wiki/Edvard_Munch#/media/File:MunchDerToddesMarat1907.JPG

yaşamda yıkıcı sayılan arzuları ya da gölge benliğiyle yüz yüze getirmek istemiş olabilir. 
Böyle bir yüzleşmede ise kaygı son bulur.

Crewdson’ın fotoğraflarında ise kendi iç dünyalarına gömülmüş, izlendiklerini bilmeyen 
karakterleri psikolojik bir mesafe ile sarmalanmıştır. Bu ise belirsizliği ve gizemi canlı tuta-
rak gerilimin çözülmesini engeller. İzleyicinin kaygı duygusunun içinde kalmasını, imgenin 
sonucunu belirsiz bıraktığı yüzleşmeyi, kendi içinde sürdürmesini teşvik eder. 

Öte yandan Crewdson’ın melankolik kompozisyonlarında bulunan ışığı ve kapısı açık tu-
valetler, insanı yine kendi kırılgan, geçici, hayvansal doğası hakkında düşündürür. İnsanın 
toplumsal olmayan gölge olarak nitelendirilen tarafını çağrıştırır. Gölge benlik hayvansı 
içgüdüler kadar insanın yaratıcı güçlerini, kendiliğindenliği ve sezgilerini de kapsar. Bu 
nedenle, Hans Christian Andersen’in “Gölge” masalında olduğu gibi, gölgesinden ayrılan 
kişi yaratıcı gücünü ve sezgilerini de yitirir, öte yandan tamamen gölgesinin hükmü altına 
giren kişi ise kendi kendisini yok eder (Andersen, 2001). Bu da insanın var olurken sağla-
mak zorunda olduğu, yaşam ve ölüm gibi kaygı uyandırıcı dengelerden biridir. 

Crewdson ve Munch’un birbiriyle benzeşen başka çalışmaları da bulunabilir. Örneğin Mun-
ch’un “Ergenlik” (Görsel 4) isimli resmi, hem konusu ve hem de resimde tasvir edilen kız 
çocuğunun fiziksel özellikleri açısından ‘Güllerin Altında’ serisinden bir başka fotoğrafa 
(Görsel 5) çok benzer. Her iki eser de, çağdaş yaşamın içinde bir yetişkin olmanın, yani 
büyümenin geriliminden bahseder. Topluma ait yetişkin bir birey olarak var olabilmek için 
vazgeçilmesi gerekenler, baskılanarak örtülerle gizlenecek olan içsel doğa, çocuksu ha-
yaller ve hayvani arzuların bir karışımı, gölgelerin iç içe geçtiği bir gecede uyanık kalmakla 
imgeleştirilmiştir.
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Görsel 4. Edward Munch, 1894-95, Ergenlik / Puberty. Wikipedia. Erişim: 15.12.2015. https://en.wi-
kipedia.org/wiki/Puberty_(Edvard_Munch)#/media/File:Puberty_(1894-95)_by_Edvard_Munch.jpg

Görsel 5. Gregory Crewdson, 2007, Güller Altında Serisinden İsimsiz / Untitled from Beneath the 
Roses Series. Andrew Pirie. Erişim: 15.12.2015. 

https://andrewpirie.files.wordpress.com/2013/07/crewd3.jpg
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Her iki kompozisyonda da ana karakter, yetişkinliğin gizemli dünyasına yeni uyanan, ge-
cenin koyu gölgeleri arasında, beyaz bir yatak üzerinde, gözleri açık oturan, dalgın bir kız 
çocuğudur. Alacakaranlık atmosferi onu doğa üstü bir yaratık gibi gösterir. Henüz gerçek-
leşip gerçekleşmeyeceği belli olmayan arzuları ve hayallerin genişliği altında, çocukluk ve 
yetişkinlik arasındaki arafta duran bu yaratık, sanki izleyicinin kendi bilinçdışı yaşantısına 
ayna tutmaktadır. Gülgün Yanbastı kişilik kuramlarını açıklarken insanın bilinçdışı dünya-
sını biçimlendirebildiği ölçüde kendisiyle uzlaştığını ve bilinçdışı kaynaklarını tanıyabildiği 
için kendisi ile çatışmayarak çevresine daha hoşgörülü olduğunu belirtir (1996, s. 52). Bu 
açıdan bakıldığında fotoğraflar izleyiciye bir hatırlama ve uzlaşma alanı sunuyor gibidir.

Görsel 6. Gregory Crewdson, 2004, Güller Altında Serisinden İsimsiz / Untitled from Beneath the 
Roses Series. Tallers de Fotografia. Erişim: 29.12.2015. http://4.bp.blogspot.com/-Y5pBo6S2EFs/

Uwcr-MGwEfI/AAAAAAAAEbA/p4qnZAlFF4w/s1600/gregory_crewdson5_eldadodelarte.jpeg

Fotoğraf, “Güllerin Altında” Serisinden: İsimsiz.

Rollo May “Kendini Arayan İnsan” adlı kitabında çağdaş insanın iç dünyasında açılan boş-
luğu gündelik hayatın yüzeysel sesleriyle doldurduğuna değinir:

Gerçekten de ruhsal açıdan denizin ortasında yapayalnız kalmış gibiyiz ve yalnızlığın 
yarattığı boşluğu anlaşabildiğimiz tek dilde konuşarak, yani en son haberlerden, iş 
konularından ve televizyon dizilerinden bahsederek dolduruyoruz. Ruhumuzun de-
rinliklerinde yaşadıklarımız giderek daha bir köşeye itiliyor ve daha yalnız, daha çok 
boşlukta hissediyoruz kendimizi (1998, s. 67).
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Crewdson’ın fotoğraflarında da böyle bir içsel yalnızlık hissedilir. Karakterler gün boyu arka 
planda tekdüze bir ses gibi süre giden rutinin susuverdiği bir anda objektife yakalanmış 
gibidir. 

Gregory Crewdson’un ‘Güllerin Altında’ (‘Beneath the Roses’) isimli fotoğraf serisinden olan 
ikinci fotoğrafta yatmaya hazırlanan bir çift, odanın açık balkon kapısından bir kuşun içeri 
ansızın girmesiyle, sanki bir melankoli uçurumundan aşağı yuvarlanmıştır (Görsel 6). Kendi 
iç dünyalarında kaybolmuş gibi gösterilen bu iki kişi, kuşun ve belki de serinletici gece 
rüzgârının içeri bir anda dolmasıyla gündelik yaşamın uykuya benzeyen ılık rahatlığından 
mucizevi, şiirsel ve çok tedirgin edici bir şekilde uyandırılmış gibidir. Sahnenin şiirselliği, 
huzur bozan ve varoluşsal bir tehdit içeren başka dinamiklerle iç içe geçer. 

Gün boyu giydiği kıyafetini üzerinden çıkarmış ama taburenin üzerinde teatral bir ışıkla ay-
dınlanan pembe geceliğini henüz giymemiş olan kadın masaya konmuş olan kuşa, bu taze, 
dirim dolu varlığa dingin bir hüzünle bakmaktadır. Kolları iki yana sarkmış, yorgun ve teslim 
olmuş gibi bir duruşu vardır. Sarkan sağ elinde tuttuğu saç fırçası, izleyiciye, olaydan az 
önce saçlarını tarıyor olduğunu düşündürür. Kadının saçlarını nasıl dalgınlıkla, rüyadaymış 
gibi tarıyor olduğunu ve ansızın içeri giren bu kuşla uykudan uyanır gibi irkilmiş olabile-
ceğini hayal ederiz. Virginia Woolf’un “Deniz Fenerine Doğru” isimli romanında da, günlük 
yaşamın tek düze mırıltısının aniden bozulduğu, kendi öznel bilincine hapsolmuş modern 
insanın, içerisinde devindiği psikolojik zaman içinde bir boşluğun açıldığı ve öznenin büyü-
lü, şiirsel, gerilimli bir an içinde hiçlikle yüz yüze geldiği anı tasvir eder. 

Yaşadığı dünya içinde kendi var oluşuna dair derin bir anlam bulamadığı halde, günlük 
rutinin içinde kendini oyalayan kadın kahraman, Mrs. Ramsay, seçmek istediği ev aleti için 
bir marketin broşürünü karıştırırken günlük yaşamın güven veren rutin sesleri içinde dalıp 
gitmiştir. Uzun cümleler boyu buzdolabı gırıltısı, kriket oyununda sopaların gürültüsü ve 
çocukların birbirlerine seslenişleri, ara sıra kulağa çalınan erkeklerin neşeli konuşması 
birbirine karışarak süreğen bir mırıltıya dönüşür ve yarı bilinçli bir biçimde Mrs Ramsay’in 
iç dünyasını dalgalandırır, duygu durumunu ve düşüncelerini yönlendirir. Fakat sıradanın 
güven dolu mırıltısı ansızın bir “terör” duygusunun şiddetiyle noktalanır (Woolf, 1982). 
Woolf ve Crewdson, benzer şekillerde çağdaş öznenin kırılgan iç atmosferine dikkatimi-
zi çekerler. Çeşitli izlenim, imge, anı, duygu, nitelik ve olasılıklardan oluşan bir kalabalık 
yüzünden tek bir düşünceyi net olarak tamamlayamayan çağdaş özne, gerçek amacı ge-
ciktirilmiş biçimde, belirsiz bir şimdide yaşamını sürdürür. Her iki sanatçının eserinde de, 
karakterler doğadan gelen bir uyaran sayesinde günlük yaşamın bu hipnozundan sıyrılır 
ve belki de gündelik yaşantının içinde geçip gitmesine izin verdikleri yaşamlarının anlamı 
hakkında derin bir kaygıya kapılırlar. 

Woolf’un romanında, bu derin kaygı Mrs. Ramsay’in bir süreliğine günlük yaşam sesleri 
altında bastırılmış olan dalga seslerinin fark etmesiyle tetiklenir. Dalgaların kıyıya çarparak 
parçalanışı bazen bir ninni kadar yumuşak ve avutucu olsa da Mrs. Ramsey bütünüyle kav-



50 GREGORY CREWDSON’UN FOTOĞRAFLARINDA GÜNÜMÜZÜN KAYGILI ÖZNESİ
ÖĞR. GÖR. NİL KÖKEN / SANAT YAZILARI, 2016; (34): 39-54

rayamadığı nedenlerden dolayı aniden güven duygusundan aşırı korkuya sıçramıştır. Böy-
lesine evcil bir dış sahnenin içinde bile birden bire içsel bir dram gelişmesinin nedeni bir 
dalga sesiyken Crewdson’ın fotoğrafında gece vakti açık pencereden içeri giriveren bir kuş, 
öznenin aynadan yansıyan kendi görüntüsü ya da Crewdson’ın bu incelemede yer almayan 
başka fotoğraflarında ise gece boş bir caddede yağan sağanak yağmurdur. Hepsinin ortak 
noktası günlük yaşam tarafından evcilleştirilemeyecek, daha aşkın ve içsel bir gerçeklik 
olarak doğanın kendi varlığını hissettirdiği anlar olmasıdır. 

Fotoğraftaki kuş açık pencereden öngörülmez biçimde içeri dalarak rutinin bütün akışını 

bozuvermiştir. Estetik ve şiirsel olarak algılanabilecek bu olay aslında, tüm gündelik plan-
ları, doğaya has kendiliğindenliğin gücüyle bir anda dağıtıvermiş olabilir. Çağımız insanı 
tarih öncesi avcı toplayıcılar gibi doğanın zamanıyla tamamen örtüşen bir iç zamana sahip 
olmadığı gibi, zaman bağlamında Antik Çağ kişilerinin dış dünyayla nispeten daha uyumlu 
ve dengeli olan ilişkisini de yitirmiş görünür. Bu açıdan doğanın kendi varlığını hatırlatması, 
birden bire öznel, psikolojik zamanın akışını kırarak, dehşet verici bir deneyime dönüşmüş-
tür.

Fotoğrafta kuş ve içeri dolan rüzgarla doğanın öngörülmez gücü hissedilir. Bu kendiliğin-
denlik insana doğa içinde kendi yerini ve onun döngüler halinde ilerleyen zaman kavramı 
içinde kendi geçiciliğini çağrıştırmış olabilir. Doğanın aşkın büyüklüğü içinde kendi ölüm-
lülüğü ile yüzleşen insan bir kez daha kaygının eşiğine gelmiştir.

Beklenmedik bir anda doğayla yüz yüze gelmek tıpkı Woolf’un romanındaki gibi, evcil 
yaşamda giyilen kimliklerin kurgusal yapaylığını da ortaya çıkarmıştır. Doğa, aynı zaman-
da, giyilen kimliklerin gerçekliliklerini, kişinin toplumsal beklentileri karşılamak ve toplum 
içinde yaşayabilmek için takındığı maskeler olan ve kişiliğinin öznel kısımlarını gizleyen 
“persona”larını, yani toplumsal kimliklerini sınayan bir unsur olarak karşımıza çıkar. Nitekim 
fotoğrafta az önce çıkarılıp koltuğun üzerine bırakılmış olan, gölgelere gömülü kıyafetler 
sanki henüz sahneden çekilmiş personalardır. Özellikle kadının henüz giymemiş olduğu, 
kompozisyonun merkezinin sol tarafına yerleştirilmiş tabure üzerindeki pembe saten gece-
lik, az sonra sahneye çıkacak bir yıldız gibi, sarı teatral bir ışıkla parıldar. 

Kişinin toplumsal kimlikleri olan personalar, toplum içinde kişiden beklenen ve istenen 
davranışlardan oluşur. Toplum, kişiyi taktığı bu maskeye göre değerlendirir ve bireyler bu 
maskeyle toplumdaki diğer kişiler üzerinde etki yaratırken, kişiliklerinin öznel kısımlarını da 
gizlemiş olurlar. Bu süreç içinde ise kişiye ait olan pek çok öznel değer, arzular ve içgüdü-
sel özellikler kaybolur ya da bastırılır (Yanbastı, 1996). Bu günkü çağdaş yaşamın gürültülü 
meşguliyeti, sistemin teşvik ettiği güvensizlik ve yetersizlik duyguları, kişilerin toplumsal 
kimlikleriyle fazla özdeşleme ve kendi özgün - içsel nitelikleriyle temalarını yitirerek ye-
niden bağ kurmaya fırsat bulamama tehlikesini doğurmuştur. Kişiler taktıkları maskelerin 
kendileri olduğu yanılsamasına kapıldıkça kendilerine yabancılaşırlar. Crewdson’ın fotoğ-
rafı bu tür bir yabancılaşmaya dolaylı yoldan (giysiler ve teatral ışık yardımıyla) değinir. Öte 
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yandan sanatçının bir çok başka fotoğrafı, kendi toplumsal kimliklerine meydan okuyan 
karakterleriyle, bu konuya doğrudan işaret etmektedir. 

Fotoğraf aynı zamanda bir “vanitas” resmi gibi yaşamın geçiciliğini ve konfor ve bakım sağ-
layan nesnelerinin önleyemeyeceği yaşlılığı ve çürümeyi yani dünyasal yaşamın boşluğunu 
hatırlatır gibidir. Kutsal Kitap Vaizler bölümünde “boşların boşu”, “her şey boş” anlamına 
gelen vanitas olarak adlandırılan ve ortaçağdan itibaren Avrupa resminde görülen bu na-
türmort türünde kafatasları, zaman ölçen aletler, sönmüş dumanı tüten mumlar, solmaya 
başlamış çiçekler, lüks eşyalar ve mücevherlerle birlikte resmediliyordu. Crewdson’ın fo-
toğraflarında ise bu çürüme duygusu, kahveye çalan renkler, sıcak ışık ve 50’li yıllardan 
özenle seçilen nesneler üzerine uygulanmış eskilik izlenimi sayesinde genel atmosfere 
sindirilmiştir. Özellikle ikinci resimde ön planda yer alan ve eski bir lambanın sarı loş ışığıy-
la aydınlanan komodinin üzerinde dizili kozmetik ürünler, bir vanitas resminde kafatası ile 
birlikte resmedilen inciler gibi çürümenin kaçınılmazlığına, iç çamaşırlarıyla ayakta duran 
kadının yüzündeki melankoli ise güzelliğin geçiciliğine ve bunları muhafaza etmeye ça-
lışmanın faydasızlığına gönderme yaptığı söylenebilir. Çoğu zaman birkaç özlü cümlenin 
de yer aldığı vanitaslar, daha çok dinsel bir çıkış noktasıyla, yaşamın geçiciliğini ve ruhun 
ölümsüzlüğünü vurgulayarak izleyicinin gerçekte neyin değerli olduğunu sorgulamasını 
isterken Crewdson’ın fotoğraflarını izlerken bu sorgulama dolaysız ve daha çok varoluşsal 
bir bağlam içinde kendiliğinden uyanır.

Richart Leppert, “Sanatta Anlamın Görüntüsü” adlı kitabında 17. yüzyıldan itibaren hüma-
nizm ve sekülerleşme nedeniyle ölüm konusunun önemini yitirdiğinden bahseder (Lep-
pert, 2002). Modern süreçte şimdi ve burada olmak, ölüm sonrası yaşamdan daha önemli 
sayıldığı, hayatın kısalığı ve geçiciliği fark edilse bile (kapitalist kültürün teşvikiyle) dikkat 
yaşamın hazlarına doğrultulduğu için vanitasların bir anda kısaltılıp soyutlanarak rasyonel-
leştirildiğini öne sürer. Yine de vanitasların temel kaygısı ve ele aldığı kendi ölümlülüğü 
karşısında insanın varlık ve anlam sorunsalı Crewdson’ın fotoğraflarında olduğu gibi, çağ-
daş eserlerde de, yeniden ele alınmaya devam eder. 

Fotoğraf, “Güllerin Altında” Serisinden: İsimsiz.

Fotoğraflarda hissedilen hafif çürüme duygusunun hem orta sınıf Amerikan aile yaşantısına 
hem de çağdaş sisteme gönderme yaptığı düşünülebilir. Üçüncü resimde (Görsel 7) kendi 
kendisiyle göz göze gelen kadının yüzündeki sert ifade, giysilerinin mütevaziliği ve hipno-
tize olmuş bakışlarındaki ciddiyet, yoksulluğu ve çetin geçmiş bir yaşamı, hem fiziksel hem 
de ruhsal yıpranmışlığı hissettirir. Bu kez hüzün, melankoli ve yılgınlık duygusu tutumlu bir 
biçimde ve belki aşılmamış kurallar, düşlenmeye cesaret edilmemiş hayaller ve aramaya 
hiç girişilmemiş ince güzelliklerden yoksun bir yaşamın, kıyıya vuran dalgalarıdır. 

Fotoğraftaki karakterlerde hissedilen dehşet ve yenilmişlik duygusu acaba bir sistem için-
de ufalanmış olmak ile ilişkilendirilebilir mi? Aynadaki yansımada görünen erkek figürün 
başını çaresizlikle önüne eğdiren şey, beklentileri karşılamak için mücadeleyle geçmiş bir 
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yaşamın sonunda hissedilen yetersizlik ya da başarısızlık duygusu olabilir mi? Kadının ayna-
daki kendi imgesine yönelttiği sert bakışın kaynağı, bireylerin konumlarının maddi başarıla-
rına göre belirlendiği bir toplumda, sürekli geçim sağlama ve saygınlık elde etme endişesi 
ile yaşanmış bir yaşamın sonucunda beliren dehşet verici bir hayal kırıklığı olabilir mi?

Görsel 7. Gregory Crewdson, 2004, Güller Altında Serisinden İsimsiz / Untitled from Beneath the 
Roses Series. Zenit Image. Erişim: 15.12.2015. https://zenitimage.files.wordpress.com/2013/07/

gregorycrewdson_14.jpeg

Allain de Button, “Statü Endişesi” adlı kitabında günümüz dünyasının, çağdaş insana başarı 
hakkındaki beklentilerini artırmasını nasıl teşvik ettiğinden ve kendi beklentilerinin hep-
sini karşılayamayan bireylerin öz saygılarını yitirdiğinden bahseder (2004, s. 73). Çünkü 
batı toplumları, bireyleri beklentilerinden vazgeçme konusunda cesaretlendirmez. Tersine 
ekonomik sistem her gün insanların hayat standartlarına ilişkin beklentilerin medya ve rek-
lamlar yoluyla yükseltilmesini teşvik eder. Bu nedenle orta gelir düzeyli sıradan insanlar, 
ne kadar çabalasalar da karşılayamayacakları ve her gün büyüyen beklentileri yüzünden 
bilinçaltında süregiden bir başarısızlık duygusu hissederler. Böyle bir atmosferde kişinin 
kendisine saygı duymakta güçlük çekmesi şaşırtıcı değildir. 

Korkunun aksine görünmez ve son derece öznel bir tehlikeyi varsayan kaygı, (kişi ne ile 
mücadele edeceğini bilemediği için) aynı zamanda bir çaresizlik duygusunu da açığa çıka-
rır. Fotoğrafta, içinden sarkanlara aldırmadan hızla kapatılmış çekmecelerin böyle nesnesi 
belirsiz, akıl dışı bir korkuyu ustaca uyandırır. Fotoğraf, bir yandan orta halli batılı bir çiftin 
standart yaşantısıyla ilgili bilgiler vermeyi sürdürürken diğer yandan bu yaşantının içinde 
gizli bir şiddetin, baş edilemeyecek bir hayal kırıklığı ya da çaresizliğin saklanmış olduğunu 
sezdirir. Dışsal düzene uygun görünen bir yaşamın içten içe bozulabilme olasılığı, kontrol 
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altında tutulmaya çalışılanın (yaşam) kontrol edilemez oluşu Crewdson’ın fotoğraflarının 
belki de ana temalarından biridir ve fotoğraflardaki karakterlerin kaygı dolu atmosferinin 
temel çıkış noktasıdır. Çünkü “kişi, durumu ne kadar korkutucu, kontrolü dışında ve var olan 
kapasitesiyle baş edilemez algılıyorsa, o kadar kaygılanır” (Dağ, 1999, s. 186). 

Crewdson’ın, böyle bir atmosfer yaratmaya en uygun yerleri seçtiği, fotoğraf projeleri için 
özellikle kapitalizmin yenilgiye uğradığı, hüzünlü güzellikte, terkedilmiş kasabaları arayıp 
bulduğu bilinmektedir. Ben Shapiro’nun yönettiği, “Brief Encounters” / “Kısa Karşılaşma-
lar” isimli belgeselde, Crewdson, fotoğraflarıyla politik bir eleştiri yapmak ya da orta sınıf 
Amerikan rüyasını trajedisi olarak yorumlamak yönünde bilinçli bir çabasının olmadığını, 
daha çok umutsuzluk ve yoksulluğu imgelemek istediğini söyler. Gerçekten de Crewd-
son’ın birçok fotoğrafında, umutsuzluk, yalnızlık, yoksulluk gibi temel varoluşsal durumlar, 
kasaba yaşamına sinmiş olan sessiz çaresizlik, sanatçının insancıl bakışı sayesinde adeta 
şefkatle kucaklanmıştır. 

Sonuç

Günümüzde kaygı, çoğunlukla bilinç üzerine çıkmadan bilinçaltında inceden inceye süre-
giden bir rahatsızlık olarak yaşanır. Genellikle farkına varmak ve ötesine geçebilmek için 
gerekli çabayı gösteremeyen ya da kendisinde bu azim ve cesareti bulamayan çoğunluk 
kaygıyı görmezden gelerek yaşar. Güçlü bireysel bir kimlik oluşturarak kaygıyı aşmak ve 
değer ortaya koymak gayreti yerine diğerlerinin yaptıklarını yaparak içsel olarak bunalırken 
sadece fiziksel bir rahatlık duygusuyla yetinir görünür.

Oysa kişinin kendi ölümlülüğüyle yüzleşmesi, insan hayatının kısalığı ve kırılganlığı, var-
lığının dünyaya fırlatılmışlığı hakkında düşünmesi onu güçlendiren ve yaşamında anlam 
yaratan, ölümlülüğüne rağmen yaşamını yücelten bir birey olmasının ilk koşuludur (Manav, 
2011, s. 203-206). Kendi geçici yaşamının, dışsal rahatlık ve güven dolu gibi görünse de, 
yeterince anlamlı olup olmadığını insana sorduran ve içe dönmeye, kendini bayağı şey-
lerden uzaklaştırıp güçlü bir benlik oluşturmaya iten tek şey kaygıdır. Crewdson’ın fotoğ-
rafları, sevecen ve kapsayıcı bir bakış açısıyla, kendimizle bağ kurmanın zorlaştığı çağdaş 
yaşamın hızlı akışında, insan olmanın, geçiciliğini bilerek yaşıyor olmanın kaygı uyandıran 
durumuyla yeniden karşılaştırır. Fotoğrafların çağrışım ve anlam zenginlikleriyle dolu şiirsel 
dili kendi var oluşumuzu yeniden değerlendirebileceğimiz güvenli bir alan yaratırken, aynı 
zamanda bu karşılaşmayı çekici de kılar.

Bir taraftan izleyicinin bilinçdışına itmiş olabileceği kaygı gibi duygularla korunaklı bir me-
safeye yaratarak yeniden buluşturması, diğer yandan izleyenleri sanatın sessiz derin düşün-
me alanına çekerek psikolojik bütünleşmeyi mümkün kılması, Crewdson’ı kendi zamanının 
bir tür şifacısı konumuna getirir. Çünkü insanın bireyleşebilmesi için kendisine ilişkin her 
şeyi bilinçlendirmesi gereklidir. Eğer ego, ben arketipinin çağrılarına uymaz ve bilinçdışı 
içeriğinin ben’e ulaşmasına fırsat vermezse insan kendini tanıyabilme olanağından yoksun 
kalır. İzleyici olmanın güvenli mesafesinde, kişi kendi gündelik yaşamıyla ve bu yaşam 
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içindeki anlam sorunsalıyla ve görmezden geldiği kaygı uyandırıcı yönleriyle karşılaşacak 
zamanı ve sessizliği bulur. 

Crewdson, “Kısa Karşılaşmalar” / “Brief Encounters” adlı belgeselde, fotoğraflarının tek bir 
anın, bir biçimde mükemmel olan, mükemmel, güzel ve dingin bir anın arayışı olduklarını 
söyler (Shapiro, 2012). Sanatçı için bu an kendi yaşamının da bir anlama kavuşacağı andır. 
Sanatçı sanat yapmanın dünyadan bir anlam çıkarma ve kendi kendini iyileştirme yolu 
olduğunu belirtirken belki de çağın kaygılı özneleri olan bizlere de, sanatının büyülü ger-
çekliği sayesinde gölgeli, garip saatler arasında gizlenen korkulu hiçliğin yüzüne doğrudan 
ve uzun uzun bakabilmemizi sağlayarak, iyileşme imkanı sunar. Böylece günlük yaşantıları-
mızın telaşlı uğultusu altına süpürmüş olduğumuz hayal kırıklıkları, karşılanmamış arzular, 
yoksunluklar, fakirlik, boşunalık, iletişimsizlik, umutsuzlukları kucaklamak ve kaybetmiş ol-
duğumuz ruh parçalarına geri kavuşmak mümkün olur.
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Öz: Toplumsal cinsiyet kavramı kadın ve erkek için toplumun uygun gördüğü değer kalıpları 

doğrultusunda kurgulanmış olan roller ve beklentileri işaret etmektedir. Toplumsal yaşamda 

erkeklerin ve kadınların eşitsiz bir şekilde erkeğin kadına üstünlüğü ile belirlenen bir yapıda yer 

aldığı, bilimsel çalışmalarla da desteklenmiş, görülmektedir. Bir diğer husus; toplumsal cinsiyet 

rolleri, cinsiyete dayalı ayrımcılığı beraberinde getirmektedir. Bu ayrım, biyolojik özelliklerden 

yola çıkarak sosyal alanı kamusal alan ve özel alan olarak kurgulamış ve erkeğe kamusal alanı, 

kadına ise özel alanı tahsis etmiştir. Bu süreci ortaya çıkartan temel etmen ise eril tahakküm-

dür. Erkeğin sosyal alan üzerindeki iktidarı bu alanı kendi ihtiyaçları doğrultusunda oluşturması 

sonucunu ortaya çıkartmıştır. Bu süreçler sosyal alanın bir parçası olan sanat alanı için de 

söz konusudur. Sanat alanı eril tahakkümün etkisi altındadır. Bu anlamda eril tahakküm sanat 

aracılığıyla neyin erkeksi ve neyin kadınsı olduğunu belirleyerek sanat alanındaki değerlendir-

meleri ortaya koymaktadır. Böylece sanat, estetik değerlendirmeler dışında, toplumsal cinsiyet 

rolleri bağlamında değerlendirilmiş olmaktadır. 

Anahtar Sözcükler: Cinsiyet, Sanat, Ataerkil, Üstün Erillik, Cinsiyet Ayrımcılığı, Söylem.

Abstract: The concept of social gender refers to roles and expectations constructed in line 

with set of values appropriated for the male and female by the society itself. In social constructs, 

the fact that males and females are forced into a constructed social domain which appears 

unequal in terms of its tendency towards emphasizing superiority of male also seems to be 

supported in scientific studies. Another point is that social gender roles brought with themselves 

a discrimination based on gender. This particular discrimination divides social domain into 
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public and private by means of erecting its division on the biological traits; it assigns public 

domain to male and private domain to female. The main factor behind this process is the 

masculine dominance. The dominance of male over the social domain emerges from the 

construction of this particular domain according to his needs. This tendency is applicable for 

domains of art as parts of social domain. Domains of art are under effect of male dominance. 

Male dominance presents the assessments in domains of art by means of determining what 

is masculine and what is feminine. So, art is assessed in terms of social gender roles, which 

is outside the domain of esthetic assessment. In this process, primary expectations of male 

dominance from the female are based less on her artistic identity and more on her roles such 

as mother, wife, sister and daughter in line with her biological nature.

Keywords: Gender, Art, Patriarchal, Male Dominance Gender Discrimination, Discourse. 
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Giriş

Ataerkil bir toplumda, cinsiyet ve cinsiyete ait roller neredeyse her zaman için kadınların 
kendi birikimlerini gösterebilme ve benliklerini oluşturabilme çabalarının önünde ciddi bir 
engel oluşturmuştur. Toplum insanların gelişigüzel tesadüfi bir birleşimi değildir. Çünkü 
bir aksiyon sistemi, içinde dinamik süreçleri bandırmakla birlikte, bir durumla ilgili aksiyon 
öğelerinin göreli bütünleşmiş bir yapısıdır (Parsons, 1965, s. 36). Bu bağlamda toplum, 
kendini oluşturan parçaların düzenli bir bileşimidir ki bu, esas olarak motivasyonel, kültü-
rel veya sembolik öğelerin bir çeşit düzenlenmiş (organize edilmiş) sistem içinde bir araya 
getirilmeleri demektir. 

Sistem, belli bir zaman diliminde az veya çok değişmeyen bir şekilde birbiri ile ilişkili 
veya bağlı parçaların bütününe verilen addır. Düzen ise, o sosyal sisteme biçim veren, 
ayırt edici, birbiriyle ilişkili gruplar ve onların aktiviteleri arasındaki ilişkililik örüntüle-
rini ifade eder. Diğer bir deyişle, sosyo-kültürel yapı tekrarlanan davranış kalıplarının 
zaman içinde meydana getirdikleri kurumlardan oluşur. Böylelikle, kurumlar insanın 
ihtiyaçlarını karşılamak üzere tesis edilmiş, onaylanan, bilinen ve genellikle de meşru 
olduğu hissedilen eylemlerin beklenen tarzını tanımlayan ve kuran normatif kalıplar 
olarak görülebilir (Chinoy, 1964, s. 12). 

Bu bilgilerden de açıkça anlaşılıyor ki, kurumlar hareketin gizil normlar olarak neye izin ve-
rildiği, neye izin verilmediği veya neyin makul olduğuna neyin olmadığına açıklık getirerek 
toplumun üyeleri üzerinde sosyal kontrolü tecrübe ederler ve sistem olmanın getirisi ile 
de birbirine dayanırlar ve birbirleri üzerinde baskıda bulunurlar. 

Sistem parçalarının birbirine bağlı bir ağ oluşturmasının bir fonksiyonu olarak bu 
örüntünün yaşamsal her alanda etkin bir rol oynadığı gözlenmektedir ve bu bağ-
lamda sanat da, yaratılması ve tanımlanmasında sosyal sistemin global temel ilkeleri 
çerçevesinde cinsel vaziyet alış ve kabullerinin rol oynadığı alanlardan birisi olmak-
tadır. Sosyal ortamda toplumsal cinsiyet rolleri, kadın ya da erkek olmayı, biyolojik 
özellikler dışında, bir dizi rol ve beklentileri işaret eden bir yaklaşımla kurgulamakta-
dır. Toplumsal cinsiyet rolleri eril tahakkümün belirlediği ve sonucu itibariyle cinsiyet 
ayrımcılığını ortaya çıkaran ve bu anlamda sosyal alanı kamusal ve özel alan olarak 
kurgulayıp erkeğe kamusal alanı kadına ise özel alanı uygun gören bir yaklaşımı be-
nimser. Kadının maruz kaldığı bu ikincil konum onun benlik-kimlik potansiyelini ortaya 
koyma sürecini olumsuz yönde etkilemektedir (Sankır, 2010, s. 7). 

Kültür tarihi incelendiğinde (Batı ya da Doğu), bütün söylemlerde başlangıcından beri “ka-
dınlık” hep ikinci plana itilmiştir; diğer bir deyişle, “toprak kültüründen, gök kültürüne” 
doğru evrimleşme boyunca (teolojik dünya görüşlerinin de büyük çabası ve katkısıyla) ka-
dın aşağı bir dünyaya itelenmiştir. Onun gizemli yaratıcı güçleri, göğüsleri, kalçalarının 
toprağın dış hatları ile olan benzerliği, kadını erken dönem sembolizminin merkezine yer-
leştirmiştir. Belli bir dönemde kadın, dinin doğuşunu sağlayan “yüce ana’’ figürünün mo-
delidir. Ne var ki ana kültleri, kadının toplumsal özgürlüğü anlamına gelmemiştir. Kadınlara 
doğurganlığı ve doğaya yakınlığı ile her zaman esrarengiz canlılar gözüyle bakılmıştır. 

Geleneksel sanat tarihi incelendiğinde ise, özellikle modernist sanat tarihçileri kadın sa-
natçıları görmezden gelmişler, kadınların yaptığı sanatı zanaatla ilişkilendirerek, kadınları 
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sadece el becerileri gerektiren işlerden bahsederken kullanmışlardır. Bu ilişkilendirmeyi 
açıklarken de kadınların yaratıcılık gerektiren işlerden yoksun oldukları için zanaatla uğraş-
tıklarını iddia edecek kadar da ileri gitmişlerdir (Sankır, 2010, s. 2). 

Paglia’ya göre; sanat tarihinin eril bir söylemle yazılmış olması, sanat izleyicilerinin çokluk-
la erkeklerden oluşması, galerilerin ve müzelerin daha çok erkeklerin kontrolünde olması, 
eril söylemin kurgusu olarak, kadınların çalışmalarının daha çok zanaat olarak ya da yük-
sek kalitede sanat eseri olmadığı yönündeki önyargılı fikirler gibi yaklaşımlardan oluşan 
sosyo-kültürel nedenler ve kadının biyolojik özellikleriyle ilgili bazı açıklamalar kadınların 
sanat alanında erkeklerin gerisinde kalmasının nedenleri arasında gösterilebilir (Paglia, 
2004, s. 21).

Erkek sanatçıların kadın bedenini erkek yorumu içerisinde sundukları görülmektedir. Oysa, 
kadın sanatçılar bu erotik dili kullanmaktan kaçınmışlardır. Bu farklılık gerçeküstücülüğün 
erotik dili içerisinde kadın sanatçının yer almamasına dönüşmüş ve bu durum ise sanatı 
üreten kadını bile bir anlamda sanatın öznesi olmaktan alı koyan ve sanatın nesnesi konu-
muna dönüştüren bir yaklaşım olmuştur. Ancak buna rağmen kadının bu erotik dili kullan-
mamayı tercih etmesinin nedenini erkeğin kadını cinsel meta olarak sembolleştirmesine 
karşı ortaya koyduğu estetik bir tepki olarak değerlendirmek de mümkündür. Hasan San-
kır’ın Fernic’ten aktardığına göre: 

Böyle bir ortamda kadınların, yaşamın her alanında (bilimde, sanatta, felsefede) ben-
liklerini/kimliklerini özgürce ortaya koyan bireyler olarak karşımıza çıkmaları mümkün 
değildir. Bunun yerine kadınlar temsil edilen, üzerinde konuşulan, sanatın, bilimin, 
felsefenin konusu olan, seyredilen, edilgen varlıklar olarak sembolleştirilmektedirler. 
Sembolleştirme ve nesneleştirme aynı zamanda eril söylemin ideolojik dayanağını da 
oluşturmaktadır. Fernic’e göre, sanat tarihinde eril söylem; sanatçıyı etken ve üretken 
erkek, kadını ise edilgen, sanat üretmekten çok sanata konu edilen olarak sembol-
leştirilmekte ve kadınların asli görevlerini doğalarının bir gereği olan annelik ve er-
keğini her koşulda destekleyen sadık eşler olarak görmektedir. Eril yaklaşım sanatçıyı 
‘erkek’ tamamlanmış bir benlik ve özne olarak algılamakta, kadını ise benlik ve kimlik 
olarak tamamlanmamış, erkeğin edilgen yaratısı/yapıtı olarak görmektedir. Yüzlerce 
yıldır devam eden bu gelenek, özne/nesne ikilemine ve de doğa/kültür ayrımına da-
yandırılmaktadır. Bu geleneğe göre kadın, üremeyle olan ilişkisi nedeniyle doğaya 
daha yakın, erkek ise kültürün ürünü ve onun yaratıcısı olarak algılanmaktadır (Sankır, 
2010, s. 8 ).

Sanat, bütün insan yaşamından beslenen bir gerçekliktir. Dolayısıyla, kültürel ve bireysel 
belirleyicilere tepki verdiği gibi, sosyal ve psikolojik amaçlara da hizmet eder. Ayrıca, bi-
linçli olarak belirlenmeyen hatta sanatçının kendisinin de farkında olmadığı kolektif mitleri 
yansıtan unsurları da ifade eder. Bazı duygusal ifadeler sanatçının yaşadığı dönemde yankı-
lanır ve bazıları sonraki nesilleri de harekete geçirir. Böylelikle sanat eserleri incelendiğin-
de bazı özelliklerin değişmez, bazılarının ise zaman, mekan ve sanat okuluna veya ekolüne 
endeksli, bazılarının ise belli bir sanatçıya özgü olduğu görülmektedir. 

Dolayısıyla, herhangi bir resmin yorumu dahi kültürel formal yapılanmaya paralel olarak 
ortaya çıkan daha derinlerdeki motiflere de başvurmayı gerektirir. 



59SANAT YAZILARI 34
ÖĞR. GÖR. DR. MEYSEM SAMSUN

Özellikle, Orta Çağda, teolojik meditasyon kadın-erkek ilişkisinde kadından sakınılma-
sı, korunması ve hatta onunla yaşam bütünlüğü içerisindeyken dahi bir tehdit öğesi 
olarak görülmesini mimleyen öğütler vermektedir. Bu konuda bir örnek; resimde en 
çok işlenen ikonografilerden biri, erkekleri, kendilerine zarar verecek rezil edecek, 
ihanet edecek olan kadınların kendilerini kandırmalarına karşı direnç göstermeleri 
için ikaz mahiyetindeki mesajları içeren “Samson ve Delilah”ın hikayesidir. İncil’de 
yer alan bu hikayede Samson, Delilah’ı çok sever fakat Delilah ona ihanet eder, daha 
da kötüsü bunu para için yapar. İncil’in Delilah için bütün söylediği şey budur. Ancak 
bu Delilah adını, kadının baştan çıkancılığını anlatan bir söz yapmaya yeterli gelmiş, 
sanat ve edebiyatta yaygın bir ilgi toplamıştır. Madlyn Millner Kahr (1972) “Delilah” 
adlı makalesinde; bu temanın Orta Çağdan Rönesans ve Barok dönemlerine kadar 
olan evrimini incelemiştir. Kahr, Delilah’ın vefasızlığının, kültürel ve psikolojik örüntü-
lere paralel olarak, yapılan tablolarda bir çok unsurun değişiklik göstermesine karşın, 
‘Delilah’ın kadınlık erotizmi ile erkeğin korkusu’ olma vurgusunun hiç değişmediğini 
bize göstermektedir (Kahr, 1982, s. 119-149). 

 Hikâyenin erkek kahramanının da bencil, kaba ve kendi isteklerinin peşinden koşan vahşi, 
kinci (ama fiziksel olarak da çok güçlü) biri olarak dramatize edilmesine karşın, vurgunun 
hep kadın karakterde olması ilginç bir noktadır. 

Bu duruma ilişkin bu temaya karşıt sayılabilecek örnekleri modern dönemde görmekteyiz. 
Modernizmin erken dönemlerinde ortaya çıkan ve sanat tarihçilerinin özellikle de femi-
nist yaklaşımın dikkatini çeken temel konulardan birisi; erkek sanatçıların kadın bedenine 
yükledikleri cinsel ve erotik anlamlardır. Modern sanatın yönlendirmesiyle resim ve heykel 
alanında çalışılan kadın bedeni erkek sanatçılar tarafından adeta erotizm temelli bir saldı-
rıya, tacize uğramıştır. Erkek sanatçılar kadın bedenini bir anlamda fetiş malzemesi olarak 
kullanıp cinselliğin üzerinden erotik anlatılar ortaya koymuş ve bu anlamda kadın bedenini 
kendi kurguları bağlamında metalaştırmışlardır. Manet ve Picasso’nun fahişeleri, Gaugu-
in’in ilkelleri, Matisse’in çıplakları örnek niteliğinde çalışmalardır. Renoir’den Picasso’ya 
kadar birçok modern sanatçı, sanatsal yaratıcılıklarını erkek cinsel enerjisiyle birleştirerek 
modelleri olan kadın figürlerini güçsüz ve cinsel bakımdan boyun eğer biçimde sunarak 
cinsel olanla sanatsal olanı kaynaştırmışlar ve sanki ‘Delilah’dan intikam almışlarıdır (Ulu-
soy, 1994, s. 84 ). 

Watkins’e göre, yaratma edimi yalnızca erkeklere has bir özellik değildir. Sanat tarihinde 
kadın sanatçıların gerekli koşullar sağlandığında plastik sanatlar alanında verilen eğitim-
lerle desteklenmesi durumunda kendilerini geliştirebilmişler ve sanat tarihi adına değerli 
çalışmalar ortaya koyabilmişlerdir (Watkins, 2000. s. 64 ).

Toplumsal cinsiyet ve iktidar ilişkisinin sistematikleştiği ve kurumsallaştığı bir biçimleme 
olan ataerkilliğin, toplumsal yapının bütün alanlarında, günlük pratikler yoluyla işleyen bir 
iktidar şekli olduğu gözden kaçırılmamalıdır. Bu süreçte, toplumsal cinsiyet bağlamında 
aile içinde erkeğe ve kadına verilen roller ve görevler, eril tahakkümün iktidar ilişkisine 
dayanır. Buna göre, erkek ve kadın aile içerisinde farklı rol ve sorumluluklara sahiptirler. 
Bu durum sosyal alanın kamusal ve özel alan olarak ayrıştırılmasıyla ortaya çıkan her bir 
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cinsiyete uygun düştüğü var sayılan bölümleri için de geçerli olmaktadır. Bütün toplumsal 
alan ve kurumlarda hakim olan ve belirli bir erkek söylemini ifade eden eril tahakküm ve 
üstün erillik kavramı, sadece kadınlara karşı değil, bazı erkeklere karşı da “normalleştirici’’ 
bir işlev görür. Erkeklik, başlı başına bir iktidar pratiğidir. Erkek olma, kendini kanıtlama, 
iktidarını ispatlama süreçleri üzerine kuruludur (Watkins, 2000, s. 64). 

Toplumsal cinsiyet alanındaki iktidar yapısına ait önemli bir değerlendirme, iktidar 
ilişkilerinin gündelik yaşamın olağan bir parçası haline gelmiş olmasıdır. Toplumsal 
cinsiyet alanında iktidar, ürettiği söylemlerle, “erkek” ve “kadın” kurgusunu yayar ve 
bu kurguya uymayan bireyler sosyal ortamdan dışlanarak cezalandırılırlar. Toplumsal 
cinsiyet rolleri eril iktidarın ihtiyaçları doğrultusunda kurgulanmış olan ve beraberin-
de cinsiyet ayrımcılığına da işaret eden rol ve beklentiler bütünüdür. Sosyal alanın 
tüm bileşenlerini etkileyen eril tahakküm iktidarının devamlılığının sağlanması için 
sosyal kurumların ortaya koyduğu pratiklerden de yararlanır. Bu anlamda sosyal ala-
nın kurumlarından biri olan sanat alanı da bu etkileşimlerin gerçekleştiği bir alan 
olmaktadır. Sanat alanı eril bakışın kurguladığı etkileşimlerden oluşur ve sonuç olarak 
toplumsal cinsiyet pratikleri üzerinden cinsiyet esaslı ayrımcılığın ortaya konduğu bir 
alan olmaktadır. Eril tahakküm ve üstün erilliğin kurguladığı toplumsal cinsiyet rolleri-
ne göre, kadına erkeğin sanatçı kimliğini onaylamak, çalışmalarını sanat yapıtı olarak 
kabul etmek ve bu süreçte erkek sanatçılarla sosyal rekabetten uzak durmak gibi 
edilgen roller düşmektedir (Sankır, 2010, s. 6 ). 

Sonuç olarak, sosyal ortam için geçerli olan cinsiyet ayrımcılığı temelinde eril tahakküm ve 
üstün erillik olgusu, plastik sanatlar alanı için de geçerlidir ve erkekler sanat alanında bu 
durumun tüm avantajlarını kullanırken kadınlar bu süreçte edilgen bir konumda kalmakta, 
muhalefetleri bile sonuç itibariyle bu yapının onayı ve devamlılığına katkı sağlamaktadır. 

Kadın Sanatçıların Mücadelesi

Sanatta cinsiyet ayrımcılığı kavramını anlayabilmek için, öncelikle öncülüğünü kadın sa-
natçıların yaptığı feminist sanata değinmek gerekir. Kadınların, çıraklık sistemi, loncalar ve 
sanat akademilerinin dışında tutulması, genel sanat tarihinin bize kadın ve erkek sanatları-
nın olduğunu göstermesi, kadınların düzenlenen eğitim sisteminin dışında tutulması, sanatı 
öğrenmek ve sanatçı olarak kendilerini kabul ettirebilmek için çok büyük mücadeleler ver-
mek zorunda kalmaları, hatta kadın sanatçılar sanat dünyasında kendilerine yer edinebil-
mek için kendi cinsel kimliklerinden sıyrılmak ve erkek meslektaşlarından farksız anlayışta 
çalışmayı seçmek zorunda kalmaları, Feminist sanat kuramcı ve sanatçılarının yola çıkış 
nedenleri arasındadır. Thalia’ya göre; Kadınların sanat alanında yer edinebilme mücadele-
sinin tarihi çok eski olmasına rağmen, feminist sanat, siyasal bir hareket olan feminizmden 
daha sonra şekillendi. Kadınların erkekler tarafından tahakküm altına alındığı inancına da-
yanan, bu tahakkümün kökenlerine inerek kadınları zayıf, duygusal ve ahlaki değerlerden 
yoksun varlıklar olarak gösteren geleneksel anlayışı kırmayı amaç edinen felsefi, etik ve 
siyasal bir hareket olarak 19. yüzyılın ilk yarısında ortaya çıktı. Terimin ilk kullanımı ise 
genellikle sosyalist Charles Fourier (1772-1837)’e atfedilir. Feminist hareketin en temel 
amacı kadın-erkek eşitsizliğinin en somut göstergelerinden oy kullanma hakkı idi. 1920 
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yılında oy hakkı elde edilince kadınların diğer dezavantajları odağa alındı. Bu dönemden 
itibaren kadınların sanat alanındaki dezavantajları, feminist sanatçıların odaklandığı sorun 
oldu. Feminist siyasal hareket nasıl ki ilk olarak Amerika’da ortaya çıktıysa, Feminist sanat 
hareketi de Amerika’da şekillenmeye başladı. Bu nedenle, Amerika Feminist Sanatın tarihi 
çok önemlidir. Hatta feminist sanat hareketi başlamadan önce feminist bir anlayışla resim 
yapan ve feminist sanatın en önemli örneklerine temel oluşturan Georgia O’Keeffe de 
Amerikalıdır. Amerikalı sanatçıların Feminist sanata yönelmesi, Amerikalı kadınların talep 
ettikleri hakları elde etmek için uzun bir mücadele deneyimine sahip olmalarıyla ilişkilidir 
(Peterson, 2008, s. 12-75).

Feminist sanat kavramı, sanat çevresinde tepkiyle karşılanmaktadır. Feminist sanata göre, 
sanatın cinsiyeti yoktur. Sanat tarihine kısa bir bakış, kimi sanatların uzun dönemler bo-
yunca erkek işi, kimilerinin ise kadın işi olarak kabul edildiğini gösteriyor. Örneğin resim 
ve heykel erkek sanatları olarak görüldüğünden neredeyse 19.yüzyılın sonlarına kadar bu 
sanatların eğitimine yönelik geliştirilmiş olan sistemler erkek hegemonyası altında sürdü-
rüldü. Kadın sanatçılar bu hegemonyayı belirli koşullarda aşabiliyordu. Örneğin resim ya 
da heykel sanatçısı olmak isteyen bir kadın, eğer bir sanatçının karısı, kızı ya da sevgilisi 
ise mümkün olabiliyordu. Hatta “Hacettepe Üniversitesi Ankara devlet konservatuarında 
yapılan araştırma sonucuna göre günümüzde bile toplam öğrencilerin %75’inin ailesin-
de profesyonel sanatçı bulunduğu görülmüştür. Annesi sanatçı olan öğrenci oranı %27,4 
babası sanatçı olan öğrenci oranı %43,8, kardeşi sanatçı olan öğrenci oranı %35,6, hala 
amca teyzesinin vb. sanatçı olan öğrenci oranı ise %49,3 olarak tespit edilmiştir” (Ulusoy, 
2005, s. 128). 

Yani sanata eğilimli kadınlar sanatı öğrenme, eleştiri alma ve bir sanatçıyla birlikte çalışma, 
ya da bir sanatçıya çıraklık dahi yapabilme şansına ancak ailevi imkânlarla dâhil olabiliyor-
du. 

Kadınların sanattaki eksikliğini açıklamak için geçmişte kadınların yaşamına hâkim olan 
ekonomik ve toplumsal gerçekleri hatırlamak gerekir. Nochlin’in, içinde bulundukları ko-
şullar ne olursa olsun, bu büyüklüğün kendini göstereceğini düşündüğü “büyük sanatçı-
lar miti” dediği şey buydu. Sanatçı eğitime ve malzemeye ihtiyaç duyar. Ünlü ressamlar 
genellikle belli toplumsal kesimlerden geliyorlardı, pek çoğunun babası da sanatçıydı ve 
onlar, oğullarının sanata ilgisini cesaretlendirip destekliyorlardı. Çok az sayıda baba, kızı 
için bunu yapmıştır. Sanat için hem bir sanat hamisine (kadınlar bunu pek elde edemiyor) 
hem de akademik eğitime (bu yol kadınlara kapalıydı) gerek vardı. Eskiden kadınların aile 
yaşamındaki yerine dair katı toplumsal beklentiler onların sanatı bir hobi olarak görmesine 
yol açmıştı (Freeland, 2001, s.124).

1960’lı yıllarda Carole Schneeman, Monica Sjoo, Shigeko Kubota ve Valie Export gibi sa-
natçılar çeşitli performanslar gerçekleştirmiş olsalar da, Feminist sanatçıların en önde ge-
lenleri, sadece feminist sanatın gelecekteki temel yaklaşımlarının ilk örneklerini ürettikleri 
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düşünüldüğünde hiç şüphesiz Judy Chicago ve Miriam Shapiro’dur. Bu nedenle Chicago 
ve Shapiro’nun en bilinen yapıtları ve sanat alanında yapıp ettiklerine değinmek feminist 
sanatın amaçlarına ulaşmak için önemlidir. 

Çalışmalarında tarih ve kültürde kadının konumuna odaklanan ve sanat alanında kadına 
dair hakim ve basmakalıp düşünceleri yok etmeye çalışan Chicago, 1972 yılında antik 
bir porselen gördükten sonra porselenin renklerinin ve yüzeyinin niteliğinin kafasındaki 
imgelere çok uygun olduğuna karar kılarak porselen boyamayı öğrenmeye karar verdi. 
Ancak porselene yönelim Chicago için sadece bir malzeme seçiminin ötesinde anlamlar 
taşımaktaydı ve porselen kendisini meydana çıkarmasını sağladı. Daha da önemlisi zanaat-
çı kadınlarla birlikte çalışarak ve bir yandan etkinliğini kendisi için bir tekniği öğrenmeden 
kadın deneyimini öğrenmeye diğer yandansa sanatsal üretimi sanat alanından sayılmayan 
zanaatkar kadınların yer aldığı kolektif bir etkinliğe çevirdi (Freeland, 1993, s. 97). 

Görsel 1. Judy Chicago, 1974-79, Akşam Yemeği Partisi / The Dinner party
Wikipedia. Erişim: 25.01.2015. https://en.wikipedia.org/wiki/The_Dinner_Party

Judy Chicago’nun feminist sanat hareketini başlatan 1979 tarihli “Akşam Yemeği Partisi’’ 
yapıtında ölçüsüz derecede kadınsı olduğu açıktır. Yapıtta 99 kadının adının yazıldığı por-
selen bir zemin üzerinde üçgen biçimindeki bir masa ve masanın her kenarında tarihsel 
açıdan önemli 13 kadını geleneksel “kadınsı” dokular ve boyanmış porselen yordamıyla 
sofraya oturtmuş, her bir kadın için yaldızlı bir şarap kadehi, bıçak, kaşığın yanı sıra serviste 
meyveler ve çiçeklerden oluşturulmuş bir vajina betimi vardır. 

Bu içeriği ile Chicago’nun eseri, başarılı kadınlara dair bir anıt, diğer yandan onlara yönelik 
bir hak arayışı olma amacı güden bir başyapıttır. 
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Görsel 2. Miriam Schapiro, 1997, Benim Tarihim/My History
Encyclopedia. Erişim: 25.01.2016. http://jwa.org/encyclopedia/article/schapiro-miriam

Başlangıçta sert kenar geometrik tarzda resimler çalışırken 1970’li yılların ortalarında fe-
minist hareketten etkilenerek tarzını keskin bir biçimde değiştiren Schapiro da kadın eme-
ği ile özdeşleşen tekstile yönelerek feminist sanatın teorisini oluşturan en önemli feminist 
sanatçılarından biri haline geldi. Schapiro geleneksel desen ve resim teknikleri yerine 
kadınlara has teknikler kullanmaya başladı ve danteller, mendiller, peçeteler, önlükler gibi 
malzemeler ile yorgancılık tekniklerini kullanarak bir kadın sanatı oluşturmaya çalıştı. Ör-
neğin ev hanımlarının alçaltılmış bilincini yükseltebileceğine inanarak büyük boyutlu tu-
alleri, renkli kumaş ve yorgan blokları ile doldurduğu iğne işi adlı çalışması, onun amacını 
en iyi yansıtan çalışmalarından biridir. Bunun yanında benim tarihim adlı resimde olduğu 
gibi birçok resminde kadın tarihine ilişkin belgesel dokümanlarda kullandı. Kendi sözleriyle 
çabasını şöyle açıklamaktaydı:

“Kadınların geleneksel el işlerini onaylamak; yorgancılık yapan, medeniyetin görünmez 
kadın işlerini yapan, bilinmeyen kadın sanatçılarla iletişim kurmak istedim. Onları onur-
landırmak için onları kabul etmek ve onaylamak istedim.” (Aktaran Stein, 1998, s. 35-45). 

Kadın bedeni Feminist sanatçıların odaklandığı bir problem olmuştur. Çıplak kadın be-
deni erkek egemen sanat dünyasında daha çok bir cinsel arzu nesnesi olarak var oldu. 
Ancak Feminist sanatçılar kadın bedenini farklı bir bakış açısıyla değerlendirip farklı bir 
anlayışla betimlediler. Daha çok erkek sanatçılar tarafından kadın imgesine karşı çıkan 
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Feminist sanatçılar kadın bedenini ve cinselliğini anlatmanın yeni ifade biçimlerini araş-
tırmaya başladılar. Feminist sanatçıların çalışmalarına baktığımızda kadın bedeninin farklı 
gerçekliklerini, sanat eserlerinde görmeye alışkın olmadığımız özelliklerini konu olarak ele 
aldıklarını görebiliriz. Örneğin, Jenny Saville ve Jennifer Linton gibi resimlerinde kadın çıp-
laklığını çalışan Feminist kadın sanatçıların resimlerinde güzellikle ilişkili olmayan sarkmış, 
yağ bağlamış, yaralanmış, akneli bedenler ve erotizme ilişkin hazlar yaşatmayacak, aksine 
örtülmesine, gizlenmesine eğilimli olduğumuz yönlerini görürüz. 

Görsel 3. Jenny Saville, 1992, Branded / Markalanmış
MutualArt.com. Erişim: 25.01.2016. http://www.mutualart.com/Artwork/Branded/

Görsel 4. Jenny Saville, 1994, Strategy / Strateji
saville.html. Erişim: 25.01.2016. http://jamarchy.blogspot.com.tr/2011/03/critical-analysis-jenny-
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Görsel 5. Jennifer Linton, 2006, Gravid Serisi / Nursing Ridley
Femmes Artistes. Erişim: 25.01.2016, http://figurationfeminine.blogspot.com.tr/2010/06/jennifer-linton-

Peterson’a göre; bu resimler, kadın sanatçıların Feminist sanat hareketi aracılığıyla ken-
dilerini temsil etme hakkını savunduklarını ve bu gücü geri almak istediklerini göster-
mektedir. Erkeklerin kendilerine dayattığı sanatları ve erkekler tarafından yaratılan kadının 
özelliklerini reddederek kendi duyarlıklarına ve kendi arzularına göre yenilerini üretmeye 
çalıştılar. Vulva betimlemeleri, menstürel kan, gebelik, doğum ve annelik, feminist sanat-
çıların özellikle çalışmayı tercih ettikleri konular oldu. Bu tarz çalışmalar, aslında, kendi 
bedenlerine ve cinselliklerine yöneldiklerini ve kendi bedenleri, cinsellikleri üzerindeki 
haklarını geri almaya duydukları güçlü isteğin yansımalarıdır (2008, s. 13-75).

1985 yılında New York’ta bir grup kadın sanatçı, sanat dünyasındaki cinsiyetçiliği protesto 
eden bir gösteri düzenlendi. “Gerilla Kızlar’’ kimliklerini goril postunun ardına sakladılar. 
Kafalarındaki bir örnek maskenin dışında, yüksek topuklu ayakkabı ve mini etek bile olsa, 
hep siyah giydiler. Kızlar tanımının açık saçık kullanımına ek olarak, Gerilla Kızlar’ın bilbord-
larında bakanın ilgisini çekecek kalın siyah yazılar ve grafik unsurlar vardı. Ayrıca komikti-
ler. Ama feministlerin de espri anlayışı olabileceğini gösterdiler. 

Gerilla Kızlar’ın ilanlarından biri olan, “kadınlar nasıl ifşa edilirler” (1989), parlak sarı renkte 
ve kocaman goril kafasıyla Ingers’in uzanmış çıplağını gösteriyordu. Onun altında “Metro-
politan müzesine girebilmek için kadınların ille de soyunması mı lazım?” diye soruyorlardı. 
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Görsel 6. Gerilla Kızlar/Guerrilla Girls, 1989, Kadınlar En Çok Nasıl İfşa Edilirler,
guerrillagirls.com. Erişim: 25.01.2016. http://www.wbez.org/blog/alison-cuddy/2012-02-29/guerril-

la-girls-ask-does-art-museum-represent-

Afişe göre Metropolitan müzesinin modernler bölümünde temsil edilenlerin sadece yüzde 
5’i buna karşın çıplak kadınların yüzde 85’i kadındı. Başka bir afişte “kadın sanatçı olmanın 
avantajları’’ anlatılıyordu. Örneğin: “başarı stresiyle uğraşmalarının gerekmemesi’’ bir di-
ğerinde de, 60’ı aşkın kadın sanatçıyı ve azınlık sanatçısını madde madde sayıyor ve sanat 
alıcısına her birinden bir Jasper Johns resmine harcanan 17,7 milyon dolar’ı isteyebileceği 
söyleniyordu. 

Gerilla Kızlar’ın ilanları, sokak lambalarına yapıştırılmış, müzelerde ve tiyatrolarda tuvalet-
lerin kapısına iliştirilmiş bir halde dergilerde yayınlandı. Bazı ilanlar prestijli galerilerle ve 
küratörlerle alay ettiler. MoMA’nın, 71 sanatçı arasında sadece dört kadın bulunan 1997 
ölü doğa sergisiyle dalga geçtiler. Gerilla Kızlar afişlerinin bir etki yarattığına inanıyorlardı. 

Diğer alanlardaki cinsiyetçiliği vurgulamak için Tony tiyatro ödüllerinde kadınların yoklu-
ğunu protesto ettiler. Afişlerin birinde, Oscar ödülü heykelciği, onu alan erkeklere benze-
yecek biçimde. -zarif altın adamın yerine- düşük omuzlu ve soluk renkli tombulca bir erkek 
olarak resmedilmişti (Freeland, 2001, s. 120-123).

Sonuç

Cinsiyet temelinde bazı iş bölümü formlarına hemen hemen bütün toplumlarda ve ta-
rihin bütün dönemlerinde rastlanılmaktadır. Ancak, tarihsel süreç içinde farklı kültürler 
hem kendi içlerinde dönemsel olarak hem de birbiriyle karşılaştırıldıklarında, kadın ve 
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erkeklerin sosyal rollerinin içinde doğdukları topluma ve zamana göre değiştiği, değişim 
gösterdiği kaydedilmektedir. Bu da bizi, toplumsal cinsiyet farklılıklarının, kadın ve erkeğin 
oynamasını öğrendikleri farklı rollerden kaynaklandığı veya toplumsal örgütlenme dizaynı-
nın dinamikleri ile ilgili olduğu noktasına getirmektedir. 

Erkekler tarafından işgal edilen sanat alanı 1960’lı yıllara gelindiğinde Feminist hareketin 
önemli bir mücadele alanı haline geldi. Aynı dönem Batı Avrupa’da 1890’larda başlayan 
ve birinci dalga feminizm ya da eşit haklar feminizmi olarak adlandırılan feminizmin yerini 
ikinci dalga ya da radikal feminizm olarak adlandırılan feminizmin almaya başladığı dö-
nemdi. Post yapısalcılıkla yakından ilişkili olan ikinci dalga feminizm temel olarak Batı kül-
türünün her alanına hâkim olan ataerkilliği ve eril zihniyeti eleştirisinin merkeze almakta, 
dolayısıyla sadece eşitlik değil var olanın dönüşümünü de hedeflemekteydi. Bu dönüşüm 
ise bir yandan bilinçli ya da bilinçsiz biçimde üretilen ve yeniden üretilen ataerkillik ve eril 
zihniyetin ifşa edilmesine diğer yandansa ataerkil ve eril zihniyet tarafından üzeri örtülen 
kadın deneyiminin yeniden keşfedilmesi ve onurlandırılmasıyla mümkündü. Bu nedenle, 
feminist sanatçılar, sanat anlayışının onu oluşturan eril zihniyet dikkate alınmadan de-
ğerlendirilemeyeceğini ve var olan sanat anlayışı ile üretmenin de eril zihniyeti yeniden 
üretmekten başka bir anlama gelmeyeceğini savunmaktaydı. 

Böylelikle 1960’lı yılların sonundan itibaren feminist sanatçılar sanat alanında erkeklerle 
eşit şartlarda yer almak gibi bir istek yerine doğrudan sanat alanının neliğine ilişkin güçlü 
bir tartışmayı, çoğunlukla da sanatsal yapıtları aracılığıyla, yürütmeye başladılar. Bu amaçla 
feminist sanatçılar hâkim sanat anlayışı yanında alt-üst, gelişmiş-ilkel, zihin-beden, özel 
alan-kamusal alan gibi batı dünyasının egemen karşıtlıklarını reddedip geleneksel kadın 
işi olan zanaatı sahiplenip yücelttiler. Feminist sanatçıların bu mücadelesi 1970’li yılların 
başlarından itibaren Amerika’da bir takım örgütler kurulmaya, kadın sanatçılara yönelik 
galeriler açılmaya, sanatı feminist bir perspektifle yeniden ele alan konferanslar düzenlen-
meye, feminist sanata ilişkin dergiler çıkarılmaya başlandı. Dolayısıyla feminist sanatçıların 
tüm yapıp ettikleri sanatın cinsiyetinin olduğu, en azından sanatı üretenlerin cinsiyeti oldu-
ğunu ve bunun da sanatı anlamada çok temel bir unsur olduğu iddiasını kanıtlar. Sonuçta 
feminist sanatçılar, sadece oluşturdukları yeni sanat diliyle değil, fikirlerinin mükemmel 
dışavurumları olan yapıtlarıyla da H. Cixous, J. Kristeva ve L. İrigeray gibi feminizmin başlıca 
düşünürleri arasında yer aldılar. 
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Öz: Sanatsal bir anlatım biçimi olarak temsilî estetik, yapıtın tek anlamlı olduğunu varsayar. 

Bu durum, seyircinin anlam evrenini sınırlar ve ona önceden belirlenmiş anlam kodlarını da-

yatır. Oysa performans sanatı, temsile dayalı anlam rejimiyle arasına mesafe koyduğu ölçüde 

etkili bir eyleme dönüşmektedir. Bu metinde, Şükran Moral’ın dört adet performansı (Bordello, 

Hamam, Speculum, Amemus) bu bakış açısı üzerinden irdelenecektir. Sürece odaklanan bu 

performanslar; temsil düzeneğinin sınırlarını aşması ve bulanıklaştırması üzerinden okunacak, 

bu durumun performans sanatındaki direnişçi potansiyeli nasıl tetiklediği üzerinde durulacaktır.

Anahtar Sözcükler: Şükran Moral, Performans, Temsil.

Abstract: The representative aesthetics as a form of artistic expression assumes that the art-

work is univocal. İt borders the universe of meaning for spectator and insists predetermined 

meaning codes to her/him. Whereas the performance art can be an effective action as long 

as it puts a distance with representative regime of meaning. İn this text, it will be examinated 

four art-works of Şükran Moral (Bordello, Hammam, Speculum, Amemus) by this viewpoint. 

The artist’s performances that focuses on process, will be read by crossing and blurring the 

boundaries of represantation and dwelt on how this case triggers the resister character of 

performance art. 

Keywords: Şükran Moral, Performance, Representation. 
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Şükran Moral Sanatında Karşı-Temsil Odakları

Performans sanatının soyağacını 20. yy avangardlarına kadar dayandırmak mümkündür. 
Fütüristlerin harekete ve değişime dönük ilgisi, onları durağan sanat yapıtlarından uzak-
laştırmış, ressamları ve heykeltraşları bile performans sanatçılarına dönüştüren, üründense 
sürece yönelen modern sanatsal eğilimin belirmesini sağlayan önemli bir itici güç olmuş-
tur (Carlson, 2013, s. 139). Yine dadacıların uğultucu denemeleri, sürrealistlerin Antonin 
Artaud öncülüğündeki vahşet tiyatrosu ile metnin, dilin ve sözcüklerin tamamen reddedil-
diği gösteriler ve yaratma sürecinin kendisine vurgu yapan Bauhaus gösterileri, günümüz 
performans sanatının öncül örneklerini oluştururlar. Bu süreç; 1960’larda happeninglere 
ve oradan da 1970’lerde bağımsız bir sanatsal biçim olarak kendini kabul ettiren modern 
performansa doğru gelişim göstermiştir. Bu nedenle performans sanatının tarihsel kökle-
rini tiyatroda değil, plastik sanatlarda arama eğilimi daha doğru olacaktır. Tam da bu nok-
tada, bu eğilimin gerekçesi olan “temsil” meselesini irdelemek yerinde ve yol göstericidir.

Performansı, tiyatral gelenekten ayıran özelliklerin başında temsilî estetik ile arasına koy-
duğu mesafe gelir. Kurgulanmış, tekrar edilebilir, yazılı bir metnin temsili olmayışı, dola-
yısıyla istikrarsız ve akışkan oluşu, -mış gibi yapmak yerine gerçek deneyimler icra etmesi 
performans sanatını, sahne sanatlarından belirgin bir biçimde ayırır. Metin kullanmadan, 
sanatçının bedenini anlatım aracı olarak kullanan ve doğrudan deneyim ile ilgilenen per-
formans sanatı, bu özellikleriyle tiyatronun mimetik karakterini reddeden bir izleğe sahip-
tir. Yine tiyatronun aksine seyircinin sürece katılımı, sanat çalışmasının en önemli parça-
larındandır. 

Temsil kavramı üzerine tartışırken, her şeyden önce bu kavramın, post-yapısalcı düşünce 
üzerinden nasıl irdelenip tartışmaya açıldığını hatırlamak gerekir. Batı düşünce geleneğin-
de temsil kavramının yerini görmek için dil ve yazı arasındaki ilişkiden bahsetmek gerekir. 
Buna göre; dil ve söz doğrudan mevcudiyetin kendisiyle ilgiliyken, yazı ancak onun yoklu-
ğunda yerine geçen bir ikame, bir temsil işlevi görmektedir. Söz, şimdi ve burada olandır. 
Bu da ruhun hakiki logos’taki canlı mevcudiyetine karşılık gelir. Dolayısıyla her tür dolayım-
dan uzaktır. Oysa yazı, bu mevcudiyetin yokluğunda yerine geçen ölü bir ikamedir. Jacques 
Derrida bu düşünce geleneğine Saussure üzerinden itiraz etmiş, yazının söz karşısındaki 
ikincil konumunu dolayısıyla temsilin kendisini tartışmaya açmıştır. Saussure için dil ve yazı 
iki ayrı gösterge sistemidir ve ikincinin varlık nedeni, birinciyi temsil etmektir. Yazı, Batı 
geleneğinde her zaman tin/söz/logos’a göre dışsal ve maddî bir öğe olarak görülmüştür. 
Buna göre söz ruhsaldır oysa yazı, algılanır madde ve yapay bir dışsallıktır. Yazı, söz için 
salt bir giysi, hatta bir kılık değiştirmedir. Ancak Derrida için yazı/söz, gösteren/gösterilen, 
temsil eden/temsil edilen arasında sabit ve kökensel bir ilişki yoktur. Bu bakış açısı tüm 
Batı düşüncesini ele geçirdiğini belirten Derrida’ya göre bu durum, Batı metafiziğinin ta 
kendisidir:

Öyle ki bir yansıma, dönme ve sapma olayı etkisiyle, söz yazının aynası (speculum) 
olmuş, yazı da böylece asıl rolü kapmış görünür. Temsilci, temsil ettiğine sımsıkı sarılır, 
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o derece ki, yazıldığı gibi konuşulur, temsil edilen sanki temsilcinin gölgesiymiş gibi 
düşünülür. […] Bu temsil oyununda çıkış (köken) noktası yakalanamaz hale gelir. Şey-
ler vardır, sular ve imgeler, birinden öbürüne sonsuz göndermeler vardır ama kaynak 
ortadan kaybolmuştur (2011, s. 56).

Biri ötekine üstün kabul edilen ikili kavram çiftleri arasındaki hiyerarşiyi bozuma uğratan 
Derrida’ya göre; söz konusu kavramlar ancak birbirlerini içerdikleri için vardır. Aralarındaki 
sınır, zaten bir ihlal olduğu için söz konusudur. Bu durumu, yazının söz karşısındaki duru-
mu üzerinden şöyle anlatır: “…hudutların dışına kovalanan şey, dilbilimin sürgün edilmiş 
serserisi, birincil ve en yakın olabilirliği sıfatıyla dilin içinde dolaşıp durmaktan bir an bile 
vazgeçmemiştir” (2011, s. 66).

Geleneksel temsil mantığının yapısını söken bu görüşler, performans sanatında da karşılı-
ğını bulmuştur. Tam da bu noktada temsilî estetiği salt taklide dayalı bir yeniden-canlan-
dırma eylemi olarak görmemek gerektiğini de belirtmekte yarar vardır. Bu konuda Jacques 
Rancière’in ufuk açıcı değerlendirmesini hatırlamak gerekirse; temsilî anlatım rejiminde, 
bir yapma tarzı yani poiesis ve bir de ondan etkilenen bir var olma tarzı yani aisthesis var-
dır. Bu ikisi arasındaki kurallı ilişki ise mimesis’i oluşturur. Ancak mimesis, basitçe taklide 
dayalı bir üretimden daha fazlasını imler. Çünkü temsil mantığı, yapıtın anlamı ile seyircide 
bıraktığı etki arasında bir özdeşlik ve süreklilik ilişkisi varsayar. Buna göre; farklı seyirciler, 
yapıtı aynı duyumsama ile karşılarlar (Rancière, 2012, s. 13). Farklı bakış ve beklentileri-
ne rağmen seyircilerin aynı şeyi algıladıkları varsayılır. Anlam belirlenmiş, tekil ve sabittir. 
Temsil mantığının sorunlu yapısı da tam olarak buradan kaynaklanır. Seyircinin anlam ev-
reni genişlemez ve ondan sadece, sanatçının ve eleştirmenin işaret ettiği anlam ve duyum 
modelini onaylaması beklenir. Ancak bu anlam ve üretim rejimini lağveden bir karşı-temsil 
anlayışı, seyirciye/alımlayıcıya yapıtla özgürce karşılaşma olanağını verecektir. Temsilî re-
jim ile arasına mesafe koyan performans sanatının bir direniş odağı olma potansiyeli de 
bununla ilgilidir. 1970’lerde hala tiyatral yöntemlere sıkça başvuran modern performans, 
1980’lerden itibaren, temsilden kesin bir kopuş gerçekleştirmiş, modernizm sonrası karak-
tere bürünmüştür. Bu kopuşa dair Josette Féral; tiyatralliğin temsile, anlatıya, kapanma-
ya, fiziksel ve psikolojik uzam içinde öznenin inşasına adandığını belirtirken; performansı 
bunların tam karşısına yerleştirir. Performans, sınırlandırılmamış bir deneyim ve arzu akışı 
için temsilin yarattığı anlam rejimini yıkar. Her temsil, o an orada olmayan hakkındadır ve 
dolayısıyla yanıltıcıdır. Temsil düzeneğinin dışına çıkmayı başarabilmiş bir sanat anlayışında 
anlatısallık, ironik alıntılama dışında inkâr edilir. Féral’e göre; 

Akıştan, ağdan ve sistemden başka kavranacak, yansıtılacak, aktarılacak bir şey yoktur. 
Her şey ancak ve sadece temsilin başarısızlığını temsil eden bir geçişken nesneler ga-
laksisi gibi görünüp kaybolur. Performans, tiyatro gibi anlatmaya kalkışmaktan ziyade, 
özneler arasındaki sinestetik ilişkileri kışkırtır (Carlson, 2013, s. 207).

Sadece performans sanatında değil, güncel sanatın tüm alanlarında, aşkın bir gösterilene, 
yoruma yer bırakmayan sabit bir hakikat fikrine dayanan temsil, seyircinin yapıtla özgürce 
karşılaşma olanağını elinden alır. Tek anlamlı bir ifade biçimi olduğundan, yapıt kendini 
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Görsel 1. Şükran Moral, 1997, Bordello. Şükran Moral Resmî Web Sitesi. Erişim: 17.10.2015. 
http://www.sukranmoral.com/pages/exhibitions/index.html#bordello-yuksek-kaldirim 

çoğul okumalara daha en başından kapatmıştır. Her temsil, yokluğa bir göndermedir. Na-
mevcudiyeti imler ve onu ikame eder. Tam da bu nedenle her temsilin bir nebze yanıltıcı 
olduğu söylenebilir. Anlamda tekçi, sunumda simgesel olan temsilî estetiğin, her okumada 
çoğalan ve zenginleşen bir anlamlandırma modelinin dışında olduğunu söylemek müm-
kündür. Enstalasyon, fotoğraf, performans gibi ifade araçlarında kullanıldığında, günümüz 
sanatının her türlü anlam rejimine şüpheyle bakan direnişçi ve çoğulcu karakterinden 
kopuşa işaret eder. Türkiye güncel sanatının en önemli isimlerinden Şükran Moral’ın per-
formanslarındaki temsil-dışı karakteri de bu bağlamda değerlendirmek mümkündür.

Sanatçının; 1997’de düzenlenen 5. Uluslararası İstanbul Bienali için yaptığı performans-
ların en önemlilerinden biri olan Bordello, Karaköy’deki bir geneleve gidip, orayı müzeye 
dönüştürmesi üzerinedir (Görsel 1).

Bordello’da Moral, heteroseksüel dişiliğin klişeleri haline getirilmiş sarı peruk ve transparan 
bir kıyafetle karşımıza çıkar. Genelevin kapısında kayıtsızca poz verip, sigarasını içmektedir. 
Burada, feminist teorisyen Luce Irigaray’ın aşırı taklit, Susan Sontag’ın camp ve Mary Ann 
Doane’nin maskeleme kavramlarından yardım almakta yarar vardır. Bu birbirine benzeyen 
kavramlar, geleneksel temsilin yapısını bozan durumlara işaret ederler. Fransız feminist te-
orisyen Luce Irigaray’ın önerdiği “aşırı taklit” kavramı, aynı zamanda “taklit olmayan”a işaret 
eder. Aşırı ya da çoğul taklit, taklidin geleneksel işlevinin ve amacının tersine hizmet eder. 
Irigaray bu kavramı; “Platon’nun geleneksel mimesis doktrininin taklitçi bir bozumu” olarak 
ortaya atar ve mimesis kavramının kendisini, “istikrarlı, tektipleştirici ataerkil bir ‘hakikat’in 
alternatiflerinin çoğalmasını kontrol altında tutma girişimi” olarak görür (Carlson, 2013, s. 
255). Iragaray’a göre; temsil geleneği, tek bir hakikat olduğu varsayımını dayatması nede-
niyle despotik, eril ve tektipleştiricidir. Bu nedenle Iragaray; mimesis’in önerdiği sade bir 
kopya yerine, ataerkil hakikatin biriciklik iddiasının aksine, onun altını oyan çoğul ve aşrı 
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bir taklidi önerir. Yine benzer bir tanım, Susan Sontag’ın camp/bayağı kavramında ele alın-
mıştır. Buna göre camp; bir şeyin nasıl göründüğüne eğilerek, onu tekrar çerçeve içine alır 
ve hâlihazırda zaten görünür olanı tekrar pozlar. Bu sayede şeyler, artık tırnak içine alınmış 
olur. Bu yönüyle abartıya vurgu yapan camp estetik, görsel klişelerin kodlarıyla oynayarak, 
onları tartışmaya açma potansiyeli de taşır. Bordello’da da sanatçının; sarı peruk, transpa-
ran kıyafet ve şuh bir tavırla, heteroseksüel cinsiyet klişelerini kasıtlı olarak vurguladığını 
görürüz. Moral; klişeleşmiş bir kadın imgesini yeniden üreterek, onun doğal bir cins özelliği 
değil, eril fantazyanın tezahürü olduğunu, toplumsal bir inşa olduğunu açıkça ortaya koyar. 
Artık, bir kadından daha çok kadındır. Genelevde çalışan bir kadının trajik yaşamöyküsü 
üzerinde durmamış, kadına dair görsel klişeleri en uç noktaya vardırarak, temsil kodlarında 
yeni kavramsal yarıklar açmıştır. Bu durum Susan Sontag’in özellikle vurguladığı, camp 
estetiğin içerikle değil, daima stille, yüzeyle ilgili olması durumuyla birebir örtüşmektedir. 
“Camp beğeninin yanıtladığı şey, anlık karakterdir ve diğer taraftan içermediği şey ise, bir 
karakterin gelişim öyküsüdür. […] Bir karakterin gelişiminin anlatıldığı yerde camp zayıflar” 
(Sontag, 2009, s. 286). Zaten camp estetiğin tam da bu özelliği onun cinsiyet klişelerine 
karşı bir direniş potansiyeli taşımasına yol açmıştır. Mary Ann Doane ise; Film ve Maskeleme 
adlı makalesinde, “filmdeki kadın performansçının, dişiliğini açıkça gözler önüne serdi-
ğinde, kendini dişiliğin aşırı hali olarak üretmiş olduğunu ve maskelemeyi öne çıkararak 
geleneksel rolleri ve maskları yıkıma uğratabileceğini” belirtir (Carlson, 2013, s. 256). Söz 
konusu kavramların işaret ettiği üzere; bir şeyi abartılı oynamak, aslında onu yadsımaktır. 
Bu sayede, birtakım cinsiyet klişelerinin, iddia edildiği gibi insanların özünde/doğasında 
olmadığı, onların toplum tarafından inşa edilmiş olması ve yapaylığı teşhir edilmiş olur. Bu 
da temsilin altını oyan, yapıbozumcu bir karşı-temsil’dir. Bordello’da dişiliğin aşırı üretimine 
ve abartıya yaptığı bu vurgu, Moral’a, bir arzu nesnesi olmaktan farklı bir anlam kazandırır. 
Sanatçının bedeni görsel yeniden-üretimlerin sınırlarını ihlal eden, aşırılığın kendini ör-
gütlediği bir uzam haline gelir. Eline ara sıra “satılık sanatçı” yazan bir kâğıt alan sanatçı, 
camlara da “Çağdaş Sanat Müzesi” yazılı bir kâğıt asmıştır. Bu sayede, genelevi müzeye 
dönüştürdüğünü söyler. Mekânın bağlamsal olarak bir yer değiştirmeye maruz kalması, 
sanat endüstrisini ve kendini sanat pazarındaki ilişkilere fazlasıyla kaptırmış anonim sanat-
çıyı hedef alır. Onu korunaklı galerisinden çıkarıp, İstanbul’un günlük hayatının orta yerine 
atarak, ticaretin farklı mekânlarda ama aynı yöntemlerle –teşhir, müşteri ve pazarlık- işle-
diğini göstermiştir. 

Bir diğer sınır-aşım örneği ise yine 1997’deki 5. Uluslararası İstanbul Bienali kapsamında 
gerçekleştirdiği Hamam adlı performansıdır. Yanına bir kameraman alan sanatçı, Galata-
saray erkekler hamamına giderek, sanat tarihinde hamam hakkında yapılmış oryantalist 
spekülasyonlara son vermeye kalkışır (Görsel 2). 

Bu çalışma; Batı sanatında, kimi ressamların ve seyircilerin kendi fantazmalarını yansıttıkları 
bir mekân olan hamamları kayıt altına alarak, orada gerçekte ne olup bittiğini gösterme 
iddiasındaki ilk iştir. Oryantalist sanatçının ilgi duyduğu kadın hamamı yerine Moral, erkek 
hamamını tercih etmiş, bakışın nesnesi olarak kadınları değil, erkekleri konumlandırmıştır. 



74 ŞÜKRAN MORAL SANATINDA KARŞI-TEMSİL ODAKLARI
MERAL SAYAR / SANAT YAZILARI, 2016; (34): 69-78

Görsel 2. Şükran Moral, 1997, Hamam. Luxflux. Erişim: 17.10.2015. 
 http://www.luxflux.org/megaz/1/artinthe.htm 

Görsel 3. Şükran Moral, 1997, Speculum. Habertürk. Erişim: 17.10.2015.
http://www.haberturk.com/kultur-sanat/haber/762753-sukran-moral-vehbi-koc-vakfi-koleksiyonunda 

Böylece Batılı gözlerin imge repertuarlarında yer almayan bir ortam yaratarak, sanat tari-
hindeki yerleşik hamam temsillerini bozuma uğratmış, kullandığı erkek çıplaklarla da yerel 
sanat tarihimizin marjlarını esnetmiştir. Bu aşırılık bir bakıma eril gözün sanat yapıtına yö-
nelik cinsiyetçi tekelini de kırmak demektir. Moral, kurgulanmış bir erkek çıplak imgesinin 
peşinde değildir. Performans kendini, sonuçlarını sanatçının da bilmediği bir süreç olarak 
işletmiş, söz konusu çalışma, temsilin tahmin edilebilir sonuçlarından kopmuştur.

Şükran Moral’ın, 1997 yılındaki İstanbul Bienali’nde Speculum adlı işinde, Hamam ve Bor-
dello görüntülerinin yanı sıra erken dönem işlerini ve akıl hastanesinde çektiği görüntüleri 
montajlayarak kullandığını görürüz (Görsel 3).
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Jinekoloji masasına uzanan sanatçı, bacaklarının arasına yerleştirdiği monitörden bu gö-
rüntüleri göstermiş, kendi deyimiyle “konuşan, gösteren ve kurgulayan bir vajina” yaratmış-
tır. Dağıtılan kâğıtlarda “tımarhanede elektrik şoku, vücudumu geneleve aşılamak, kendimi 
başkası bulmak, vajinamda İstanbul’u seyretmek, değişmek tamamiyle değişmek, yıkanmak” 
satırları dikkat çekicidir (Yardımcı, 2005, s. 155). Burada daha ilginç olan, “speculum”un 
feminist teorideki kullanımı düşünüldüğünde, sanatçının cinsiyet sorunlarını ele alışındaki 
yüksek sezgiselliktir. Lacan’ın fallusmerkezci kavram dizgesinin parçası olan “ayna aşama-
sı”na Luce Irigaray’ın verdiği cevabı hatırlamak gerekir. Irigaray’a göre; Batılı simge diz-
geleri “görme”ye özel bir ayrıcalık tanır. Görülebilen, görülemeyene üstün gelir. Öznenin 
oluşumunda aynanın nasıl bir yeri olduğunu irdelerken Lacan’ı “fallokrat” ilan eder ve 
Lacan’ın neden düz bir ayna kullandığını sorar. Irigaray bunun cevabını aynanın formundan 
yola çıkarak açıklar. Buna göre; düz ayna, kadının cinsel organının büyük bölümünü salt bir 
delik olarak yansıtır. Oysa vajinanın özgünlüğünü görmek için, bir deliği genişletmek ya da 
açık tutmak için jinekologların kullandığı özel bir aynaya, speculum’a ihtiyaç vardır (Sarup, 
2010, s. 50). Düz ayna erkek egemen bir görme biçimi sunarken, speculum kadının özgün-
lüğünü gösterebilecek bir yapıya sahiptir. Moral bu sayede, Batı’nın görme rejimine özgü 
temsil repertuarının dışına çıkar. Aya İrini’de gerçekleşen performans sırasında, sanatçıyı 
bir kez daha haklı çıkaracak bir gelişme olur. Hristiyan olduğunu söyleyen bir erkek seyirci, 
Şükran Moral’ı protesto ederek bağırmaya başlar. Performansa sözlü müdahalede bulunan 
seyirci şunları söylemektedir; 

Burası bir kilise olarak inşa edilmiştir. Hamam ve orji sahneleriyle dolu olan bu filmi 
bir Hristiyan olarak insanlık ayıbı olarak görüyorum. Kesinlikle kınıyorum. Bu taşlar 
kutsal. Böyle bir bienalde, insanlar için, barış için yapılan böyle bir bienalde, bu tür bir 
olay bir ibadethane içinde olamaz. Çok pornografik ve çok vahşi bir gösteri (Yardımcı, 
2005, s. 155).

Ancak bu eylem de performansın anlam dizgesini tamamlayan bir sürece dönüşür. Erkek 
bir seyirci, erkek egemen bir kurum olan dini de arkasına almanın güveniyle, vajinayı süflî, 
kiliseyi ise ulvi bir konuma yerleştirerek, binlerce yıllık eril bilinçdışını lapsus şeklinde açığa 
vurmuştur. Bu da, sanatçının işaret ettiği gerçeklikle örtüşür. Protesto, istemsizce bir şekil-
de, performansın parçası haline gelmiş, ona güç katmış ve onun içinde erimiştir.

Amemus adlı performansı ise; galerinin ortasına konmuş bir yatakta, sanatçının bir kadın ile 
sevişmesinden ibarettir (Görsel 4). 



76 ŞÜKRAN MORAL SANATINDA KARŞI-TEMSİL ODAKLARI
MERAL SAYAR / SANAT YAZILARI, 2016; (34): 69-78

Görsel 4. Şükran Moral, 2010, Amemus. Şükran Moral Resmî Web Sitesi. 
Erişim: 17.10.2015. http://www.sukranmoral.com/pages/exhibitions/index.html#amemus 

Moral, heteroseksüel klişelerin dışına çıkarak, kadını, eril arzunun pasif nesnesi konumun-
dan çekip çıkarmış ve onu, arzunun bizzat kendisi haline getirmiştir. Bu performansı, sıra-
dan pornografik bir gösteri olmaktan alıkoyan öğe ise; gerçekliğin her açıdan, tüm ayrın-
tılarıyla görülmesini engelleyen, seyirci ile yatak arasındaki tül perdedir. Bu aynı zamanda, 
performansa Brechtyen1 bir estetik de kazandırır. Perde, seyirci üzerinde bir “yabancılaştır-
ma efekti” işlevi görür ve performans ile arasına mesafe koymasını sağlar. Bu anlayışa göre; 
ışık, dekor, sahne donatımı ve her şey seyirciyle diyalektik bir ilişki içindedir. “Yabancılaştır-
ma ya da yadırgatma efekti (Verfremdungseffekt, kısa adıyla V-Effekt) seyircinin sahnedeki 
eylemi nesnel bir uzaklıktan izleyip o konuda sağlıklı bir yargıya varmasını sağlar.” (Bozkurt, 
2013, s. 248). Böylece seyirci, sahnedekilerle özdeşleşim kuramaz ve gördükleri onun için 
bir inceleme nesnesine dönüşür. Bu bağlamda ele alındığında; söz konusu lezbiyen gös-
teri, sanatçı tarafından seyircinin önüne konmuş özel-kamusal, mahremiyet-toplumsallık, 
erkek-kadın kavram çiftlerinin sınırlarını gündeme getiren bir soruşturma nesnesine dönü-
şüverir. Bu ikilikler arasındaki hat aşılmış, aşırılık limite üstün gelmiş ve bu sayede mekân 
çok katmanlı bir bağlama oturmuştur. Claudia Giannetti, Moral’ın işlerini değerlendirdiği 
metninde tam da bu duruma değinir:

1 Bertolt Brecht tarafından geliştirilen, Aristotelesçi olmayan epik-diyalektik sahne anlayışına karşılık gelir. Kullanılan 
temel yöntem, iki uyumsuz durumu karşı karşıya getirip, aradaki çelişkiyi daha da belirginleştirmektir. Bunun için de 
seyircinin, izledikleriyle duygusal bağ ve özdeşlik kurmak yerine, yadırgama ve üzerine düşünme eğilimi geliştirmesi 
amaçlanır. Bu nedenle doğaya öykünen mimesis terk edilir ve dekor, ışık ve oyunculuk gerçeklik illüzyonu yaratmak 
amacıyla değil, sadece sahnedeki olayları anlatmak amacıyla kullanılır. Yabancılaştırma efekti bu nedenle Brechtyen 
estetik için kilit roldedir (Bozkurt, 2013, s. 243-50).
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Görsel 5. Şükran Moral, 2007, Zina. Şükran Moral Resmî Web Sitesi. Erişim: 17.10.2015. 
   http://www.sukranmoral.com/pages/exhibitions/index.html#zina

Etkileyici olan, sanatçının sanatsal aksiyonlarını kamusal alana kaydetme biçimidir. 
Formal ve informal, kabul edilmiş ya da empoze edilmiş sosyal kurallar tarafından do-
mine edilmiş kamusal alanda, algı mekanizmalarının kısa devre yapmasını sağlayacak 
kışkırtmalar gerçekleştirir (2014, s. 8).

Sanatçının tüm performanslarında olduğu gibi Amemus’ta da önceden kurgulanmış bir 
yol haritası yoktur. Belirsiz bir süreç kendini işletmeye devam etmektedir. Bu yönüyle yine 
temsil düzeneğinin dışında yer alır. Sanat çalışması kendini sonuç olarak değil, süreç ola-
rak gerçekleştirir. Zaten Şükran Moral da performanslarının çoğunun kendi deneyimlerin-
den türediğini ancak onları önceden kurgulamadığını belirtmiştir (2009).

Performansa direnişçi bir karakter kazandıran karşı-temsil, Moral’ın kimi işlerinde yerini 
geleneksel temsile bırakır. 51. Venedik Bienali’nde, Zina adlı, vücudunun yarısını toprağa 
gömdürdüğü, recm cezasını canlandıran performansında doğrudan mimetik estetiğin yo-
ruma yer bırakmayan, taklit ve yeniden-canlandırmaya dayalı, simgesel diline dönüş söz 
konusudur (Görsel 5). 

Çünkü temsilî estetik; kaba bir sembolizme ve metaforik anlatıma meyillidir. Buna göre; 
bir yerlerde bizi bekleyen durağan, donmuş bir hakikat vardır ve sanatçı da bunu sadece 
yansıtır. Anlam apaçık ve sabittir. Oysa gösteren ile gösterilen arasında bire bir karşılıklı 
ilişki yoktur. Bu ikisi, sürekli birbirlerine dönüşüp, birleşip, ayrışırlar. Bu demektir ki, anlam 
da sürekli olarak hareket halindedir. Dolayısıyla her temsil yanıltıcıdır. Sanat yapıtını bir 
temsil uzamına yerleştirmek, ona yönelip tefekkürde bulunmayı, yeni ve çoğul olanaklarla 
düşünmeyi engeller. Tüm bunlar performans sanatının mimetik ve tiyatral olana meyletti-
ğinde, aslında temsil düzeniyle nasıl uzlaştığını ve bilinen kalıpları tekrar ettiğini gösterir. 
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Bu tiyatral, dramatik anlatım, performansın en önemli özelliklerinden biri olan yaşam ile 
sanat arasındaki sınırları kaldırma amacını da dışlar.

Tüm bunlar dikkate alındığında, Şükran Moral’ın temsil düzeninin araçlarını kullanmadan 
yaptığı işlerin neden bildik gerçeklikleri tekrar etmek yerine, belirsiz bir süreç içinde, ken-
dini yaratıcı okumalara açtığı da daha anlaşılır olacaktır. Çağımızın en güçlü yapıtları, tem-
sile ve onun öngörülebilir anlam rejimlerinin dışına çıkmış yapıtlardır. Özellikle performans 
sanatı, tiyatral olandan ve kurgusallıktan uzak durduğu sürece, temsilî anlam rejiminin 
alışıldık ana-akım kodlarını tasfiye edebilecek, onun sınırlarını aşacak ve bulanıklaştıracak 
direnişçi bir potansiyele sahiptir. Moral’ın bu bağlamda gerçekleştirdiği performanslar da 
sanat tarihindeki ayrıcalıklı yerlerini almıştır.
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Öz: İnsanın inşa ettiği toplumsal gerçeklik içinde kurguladığı sanat kurumunun güncel örnek-

leri; ‘gündelikçi’, ‘envanterci’ (ya da ‘etnografik’) ve bunlara son yıllarda eklenen ‘bilim’sel’ tavır 

ile bu gerçekliği yeniden üretmektedir. Bunu örneklendirmek için son üç İstanbul Bienali’nde 

yer alan ve bunlara paralel etkinlik olarak gerçekleşen sergilerdeki bazı eserler seçilmiştir. 

İncelendiğinde görülür ki, güncel sanat, yeni bir önerme ortaya koyup mevcut gerçekliği de-

ğiştirmek yerine, gerçekliği daha da şiddetli biçimde onaylamaktadır. Sanatın, sürekli şikâyet 

edilen gerçekliğe alternatif bir önerme ortaya koyabilmesi için gerçekliğin değiştirilemezliği 

mazeretine sığınmaktan vazgeçip, özgür oluşu sahiplenmesi ve seçimlerinin sorumluluğunu 

üstüne alması gerekmektedir. Ama sanat, bu içdaralması yerine, mevcudu yeniden üretme 

mekanizmasının rahatlığına sığınmaktadır. 

Anahtar Sözcükler: Gerçeklik, Yeniden Üretim, Güncel Sanat, İstanbul Bienali, Alternatif 

Önerme, Özgürlük.

Abstract: The contemporary examples of the institution of art that is constructed within the 

social reality, which is constructed by human, reproduces this reality with ‘day laborer’, ‘inven-

torion’ (or ‘ethnographer’) and ‘science’ific’ attitudes, the latest one added to these. In order 

to give examples to these, some works from the last three Istanbul Biennials and the parallel 

activities took place to these Biennials have been selected. When analyzed, it will be clear that, 

contemporary art, rather than changing the existing reality by presenting new propositions, it 

approves the reality even more forcefully. In order for art to present a new alternative proposi-

tion to the reality, which is constantly being complaint about, it has to abandon the excuse of 
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reality’s being unchangeable, embrace being free and take responsibilities. But instead of this 

anguish, art takes shelter in the comfort of the mechanism of reproducing reality.

Keywords: Reality, Reproduction, Contemporary Art, Istanbul Biennial, Alternative Proposition, 

Freedom.
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Giriş

İnsanın, doğaya alternatif olarak inşa ettiği toplumsal doğa –yani toplumsal gerçeklik- için-
de kurguladığı sanat kurumunun günümüzdeki güncel örneklerinin ne yaptığını, ne söyle-
diği ya da söylemediğini, neye hizmet ettiğini; toplumsal gerçekliği nasıl yeniden ürettiği 
üzerinden incelediğimizde, bu dönemde yapılan çalışmaları öne çıkan üç ana sanat tavrı 
altında ele alabiliriz: Gündelikçi, envanterci (ya da etnografik) ve bunlara son yıllarda ek-
lenen bilim’sel tavır. Her ne kadar farklı kategoriler gibi gözükse de aslında görülecektir ki 
her biri hem birbirini desteklemekte hem de birbiriyle iç içe geçmektedir. Bu çalışmada bu 
sınıflandırmalar örneklendirilirken, son üç İstanbul Bienali’nde yer alan ve bunlara paralel 
etkinlik olarak gerçekleşen sergilerdeki bazı eserler seçilmiştir. Bunun sebebi, kurumsal-
laşmış sanatın ve sanat kurumlarının, toplumsal gerçekliğe alternatif önermeler getiriyor 
olmak bir yana, ‘meşru’ dilinin, kurgulanmış bir gerçeklik olarak toplumsal gerçekliği yeni-
den üretmeye hizmet ediyor olageldiğini tespit etmektir. 

Güzel sanatlar sisteminin bir alan ve kavram olarak kurumsal bir yapıya oturtulmasıyla, 
bırakın ‘özerk’liği, kişilerin davranışlarını düzenleyen normları belirleyen kurumsallığı 
ile toplumsal gerçekliğin yansıtıcısı olma işlevini meşrulaştırmıştır. Güncel sanatın 
toplumsal sistemi deşifre ediyor görünümü ya da propagandası ile gerçekliği yeni-
den üretmesi de, aslında sistemin hem daha manipülatif çalışmasına hem de estetize 
edilmesine hizmet etmektedir. Sonuç olarak, sanat, toplumsal gerçekliği “gerçeklik” 
olarak yeniden üretmekte ve onaylamaktadır (Selmanpakoğlu, 2015, s. 528-529).

Sanatın toplumsal gerçekliği yeniden üretme işlemi içinde olmasındaki sorun, bu ‘gerçek-
liğin’ aslında insanın kurguladığı, inşa ettiği bir sistem olduğunu bildiği halde öyle değilmiş 
gibi yapıyor olmasıdır. Žižek, “ideolojik yanılsamanın bilgi tarafında değil, insanların yaptığı 
şeylerin tarafında olduğunu; ama bilmedikleri şeyin de faaliyetlerinin, bir yanılsama tarafın-
dan yönlendiriliyor” olduğunu açıklar (2008, s. 47-48). Bununla birlikte, insanın bir yanılsa-
mayı takip ediyor olması, bu yanılsamayı seçtiği anlamına gelmektedir. Sartre’ın “Varlık ve 
Hiçlik” kitabında detaylı şekilde açıkladığı gibi seçim yapabiliyor olma ediminin kendisi de 
özgür olmakla aynı şeydir. İnsan, özgür olduğu için seçim yapar. Zorla ya da mecburen ya-
pıldığı iddia edilen seçim dahi bir şeyin başka bir şeye yeğ tutulması olacağından bir seçim 
olmak durumundadır ki bu da yine özgürlük sayesinde mümkün olur. Herhangi bir durum 
karşısında hiçbir şey yapmamak da o yapmamayı seçmek anlamına gelir. Sartre’ın söylediği 
gibi bir savaş benim savaşım olmadığı, o savaşa inanmadığım, hatta savaş olgusunun ken-
disine zaten karşı olduğum halde ‘zorunlu’ olarak askere gidip savaşıyorsam, o savaş artık 
benim savaşımdır, benim seçimimdir; reddetmenin sonuçlarını göze almak yerine o savaşı 
artık benim savaşım haline getirmişimdir. Ve bu seçimimden de sorumluyumdur (Sartre, 
2011, s. 688-689). Dolayısıyla Sartre’ın açıkladığı gibi özgür olmak, “istenen şeyi elde 
etmek” değil, “istemeye kendi kendine karar vermek” demektir (2011, s. 608). Bu olguyu 
sanatın tavrı ile ilişkilendirirsek, sanatın, toplumsal gerçekliği gerçek kabul eden ve onu 
şımarık bir çocuk gibi ya sürekli şikâyet ederek ya da ikizini yaratarak yeniden üreten tavrı, 
bu gerçekliğin dışında başka bir gerçeklik önermesi ortaya koymayı seçmemesiyle ilişkili-
dir. Başka bir önerme ortaya koymuyorsa, bu gerçeklik artık onun gerçekliğidir, seçimidir 
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ve ondan sorumlu olduğu için ondan şikâyetçi olması saçmadır. Başka bir önerme ortaya 
koyması ya da koymaya karar vermesi için, mevcut kabulleri hiçlemesi, yani geçmişi hiçle-
mesi gerekir. Daha net söylersek, mevcut toplumsal gerçekliğin bir kurgu olduğunu bildiği 
halde o mutlakmış gibi davranmasına neden olan; sorumluluğunu yapının değiştirilemez-
liği mazeretine transfer etme mekanizmasından vazgeçip, mevcut gerçekliği –özellikle de 
şikâyetinin merkezindeki siyasetin distribütörlüğünü yaptığı adaletsizliği- hiçleyip, başka bir 
yaşam biçimi önermesi ortaya koyması gerekir. 

Fakat bunun yerine, sanat eserlerini üreten sanatçılar, çalışmalarında, mevcut gerçekliği ve 
o gerçekliğin her türlü atıfsal kavram ve kabullerini tekrar ederek yeniden üretirler. Şikâyet 
ettiğimiz her türlü olgunun bu imgelerle tekrar tekrar karşımıza çıkarılıyor olmasından haz 
alıyor olmak, bu tekrardan, yani mastürbasyondan, haz aldığımız anlamına gelir. Yeni bir 
önerme ya da bakış açısı sunmak yerine, gerçekliğin kavram ve olgularının imgelerinin 
ikizini üretmek; şikâyetlere meşruiyet kazandırma yanılsaması ve varoluşunu bu şikâyetler 
üzerinden tanımlamadır. Bu durum çok temel ve merkezî bir sorundur. Jean Baudrillard’ın 
açıkladığı gibi, gerçekliğin göstergelerine sahip olan imge, gerçekliğin yerine işlemsel 
ikizini ikame ederek gerçeğe kısa devre yaptırır. Gerçekliğin göstergelerini taşıyan ikizi, 
gerçeğe ulaşılıp kavranmasının uzaklaştırılmasına hizmet eder. Çünkü gerçekten daha ger-
çek olan bu aşırılıkta, insanlar ‘gerçekliğin’ gerçekdışı olduğunu fark edecekleri ölçütleri 
kaybeder. Eğer ‘gerçekliğin’ gerçekdışılığını kavramak mümkün olmaz ise onu değiştirmek 
de mümkün olamayacak demektir (Baudrillard, 1994, s. 2).

Bu altyapı dikkate alınarak güncel sanatın öne çıkan ya da çıkarılan eserleri incelendiğin-
de, ağırlıklı olarak, gündelik nesne, olay ya da imgelerin; geçmiş verilerin envanterinin ve 
bunlardan üretilen imgelerin; ve bilimin tespit ettiği veri, imge ya da olguların ürünlerinin 
sunulmasıyla, bırakın alternatif bir önermeyi, toplumsal gerçekliğin düpedüz tekrar edildiği 
görülür.

1. Gündelikçi Sanat

Gündelikçi sanat, günlük yaşam olgusunu sanatın merkezine yerleştiren ve günlük yaşamın 
işleyişi ve nesnelerini yineleyerek yeniden üreten, yani günlüğün içinde kendisini de gün-
delikleştirerek toplumsal gerçekliği basitçe onaylayan tavırdır. Son yıllarda sıklıkla karşı-
mıza çıkan bu tavırda aslında sanat nesnesi olmayan günlük yaşamın içindeki nesneler bir 
araya getirilir ve bu bir aradalıkla bir şey söyleniyormuş izlenimi yaratılır. 

Sanki görüntü, görülmesine izin verdiğinin ötesinde bir niteliğe sahip olmadığı halde, 
bu yokluğu bir varlıkmışçasına ortaya koymakta, kendi dışında bir şeyi temsil etmeye 
kalkışmadığını söylediği halde kendini olanca oylumluluğuyla dışavurmakta, kendine 
gösterilmesi gereken saygıyı doğal bir hak olarak dayatmaktadır. [...] hangi içselliği 
dışavurdukları belirsiz kalsa da, güçlerini bir şeyi dışavuruyor olmaktan –ya da en 
azından bir şeyi dışavuruyormuş izlenimi bırakmaktan- alan ve gözün saflığını değil 
bakışın ezberini çağıran bu imgeler, kendilerine yöneltilen bakışı kayıtsız şartsız tat-
min edeceklerdir (Sayın, 2013, s. 10-11)
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Görsel 1. Gülsün Karamustafa, 2011-2013, Görgü Kuralları (Doğu’nun Evcilleştirilmesi) / 
Etiquette (The Taming of the East). Vadedilmiş Bir Sergi, Salt Beyoğlu, 

İstanbul, 2013. (Fotoğraf: Ceren Selmanpakoğlu).

Gülsün Karamustafa’nın Görgü Kuralları (Görsel 1) isimli bu yerleştirmesi, 1910 yılında 
Pierre Lafitte et Cie tarafından Fransızca yazılan “Pour Bien Connaitre Les Usage Mon-
daine” kitabının 1927 yılında Abdullah Cevdet tarafından Arapçaya adapte edilmiş kitabı 
üzerinden Batı’nın adap kurallarının Doğu’ya transferini ele alır. Üzerine adap kurallarının 
aktarıldığı görsellerin basıldığı ve dağınık altın varak dekoruyla süslenmiş sofra nesneleri, 
sofrada adap kurallarına uygun olmayacak biçimde dağınık yerleştirilmiştir. Nesnelerin ve 
dekorlamalarının kitapta öğretilmeye çalışılan kurallara uygun olmayan bir dağınıklıkla 
düzenlenmesi ile, bir yandan görgü kavramı, diğer yandan Batı’nın Doğu’yu ‘terbiyesi’ eleş-
tiriliyor görünümü vermektedir. Halbuki konu edilen olgu, günlük nesnelerin çokluğu ve 
düzensizliği ile estetize edilerek basitçe tekrar edilmektedir. 

Jacques Rancière, anlamın askıya alınmasına odaklanır ve polemiksel karara-bağlanamaz-
lığın güncel işlerde ve sergilerde merkezî rol oynadığını ifade eder. “Sıradan hayata ait 
manzaraların, aksesuarların ya da ikonların hafifçe oynanmış kopyaları, bizi nesnelerin üze-
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rindeki işaretleri okuyarak dünyamızın düzeneklerini anlamaya” davet etmez der. “Eleştirel 
çerçeveden çıkıp oyun çerçevesine girdiklerinde, bu meşruiyetsizleştirme prosedürleri son 
kertede iktidarın ve medyanın ya da metaya özgü sunum biçimlerinin ürettiği prosedürler-
den ayırt edilemez hale gelir” (Rancière, 2012, s. 56-57). 

Görsel 2. Guillaume Bijl, 1980-2013, Şüpheli / Suspect. 
13. İstanbul Bienali, Antrepo, İstanbul, 2013. (Fotoğraf: Ceren Selmanpakoğlu).

Karamustafa’nın çalışmasında adaba uygunluk üzerinden üretilen iktidar olgusu gibi Gu-
illaume Bijl’in Şüpheli adlı yerleştirmesi de iktidarın denetim altına alma biçimine örnek 
verilebilir (Görsel 2). Bir sanatçının, komşularının “Geceleri eve geç geliyor, muhtemelen 
sarhoş halde, televizyonda solcuların bir eyleminde görüldü, çöpünü yanlış günlerde çı-
karıyor” gibi saçma nedenlerle şikâyeti üzerine gözaltına alınmadan önceki odasının hali 
sergileniyor. Bu çalışma, insanların yargılarının kurgusal oluşu, bu kurgusal yargılar üze-
rinden bir ‘suç’ icat edişi ve o mefhum üzerinden davranışlarını belirleyip bu davranışlarla 
da tahakküm uyguluyor olmaları gibi zaten bildiğimiz şeyleri günlük nesnelerin dağınık 
biçimde yerleştirilmesi üzerinden anlatmaya çalışmaktadır. Burada gözaltına alınan kişinin 
sanatçı olmasıyla sanki sanatçı kimliğine bunlar atfediliyormuş izlenimi verilir ki bu sanatın 
daha kuruluşuna içkin olan hiyerarşisini de yeniden üretmektir. Dolayısıyla, toplumsal ya 
da siyasal iktidar kurma mekanizmasının yanında, mağduriyet üzerinden sanatçının kendi-
ne yakıştırdığı hiyerarşik pozisyon ile kendi iktidarını da kuruşunu göstermektedir. Halbuki 
zaten bildiğimiz yargıların atıfsal olduğu olgusu kişilere endeksli değildir. Görülür ki bu 
çalışma, zaten bildiğimiz bu meseleyi günlük nesnelerin dağınık düzenlenmesiyle basitçe 
tekrar ederek her iki iktidar kurma biçimini de yeniden üretmektedir.
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Görsel 3. Scout Tufankjian, 2015, Ermeni Diasporası Projesi / Armenian Diaspora Project. 
Torunlar, Aidiyetin Yeni Coğrafyaları, DEPO, İstanbul, 2015. (Fotoğraf: Ceren Selmanpakoğlu).

Scout Tufankjian’ın yirmiden fazla Ermeni diasporasında çekilmiş gündelik fotoğrafları ser-
gilediği Ermeni Diasporası Projesi çalışması, Ermenilerin bir ‘aile’ olarak ortaklığını işler ki 
fotoğraflar kendi kendini açıklar niteliktedir (Görsel 3). Herkesin evinde olan çeşitli fotoğ-
rafların bir araya getirilmelerine neden olan ortaklık, Ermeni diasporasında çekilmiş olma-
ları ve kültürel olarak da benzerliklerinin olduğu iddiasıdır. Halbuki bu olağan görüntüleri 
bir araya getirmekle, hakkında bir şey söylüyormuş gibi gözüküp bir şey söylemediği ol-
gunun kendisinin de olağanlığını işlemiş olur. Bu fotoğraflar bize ne diasporanın anlamını 
ne de Ermenilere dair özel, bilmediğimiz bir şey söyler. Nasıl ki dünyanın daireselliği bizim 
toplumsal bir aynılığı algılamamızı sağlıyorsa, dünyanın herhangi bir kültüründe de farklı 
biçimlerde yaşanan görüntülerin günlük hayata ait fotoğraf çerçeveleri ile dairesel yerleş-
tirilmeleri, burada da bir farklılığın olmadığını ele vermektedir.

Bu temsilî örnekler üzerinden de değerlendirirsek, bu tavır; Donald Kuspit’in de ifade ettiği 
gibi gündelik gerçekliği çözümlermiş gibi yapar ama aslında onu allayıp pullayan sanattır: 
“Gündelik gerçekliğe eleştirel yaklaştığını iddia eder, ama aslında farkında olmadan onun-
la uyum içinde kalır” (Kuspit, 2006, s. 105). 

Zeynep Sayın’ın “İmgenin Pornografisi” kitabında açıkladığı üzere –ikonalarda olduğu gibi- 
imge, görünenden görünmeyene doğru hareket ederken, “Yeniçağa özgü imge anlayışıyla 
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birlikte model ile imge, görünen ve görünmeyen, gösteren ile gösterilen birdir. [...] Gözün 
gördüğüyle hakikatin bir ve aynı şey olduğu anlayışı, Yeniçağa özgü bu yeni bilgiden kay-
naklanır” (2013, s. 15). Yukarıda verdiğim her üç örnekte de izleyicinin gördüğü, yani görü-
nen ile görünmeyen, ya da göstergebilim terminolojisiyle söylersek gösteren ile gösterilen 
arasında ayrım mümkün değildir. Sanki gösteren, yani gördüğümüz nesneler yerleştirme-
ye dönüştüğünde bir şeyi gösteriyorlarmış gibi gözükmekte ama gösterdikleri şey malum 
olandan ya da zaten nesnelerin kendi oluşlarından başka bir şeyi işaret etmemektedir. 
Bildiğimiz olgunun, nesnenin ya da olayın, bildiğimiz şekliyle geri bize sunulması, bizim 
gösterenin ötesinde bir gösterilene ulaşmadığımız, yani mevcut bilgimizin tatmin edilmesi 
anlamına gelir ki bu sanatçı ile birlikte izleyicinin de mastürbasyon yapması demektir.

Gözü deleceği yerde bakışı doyuran bu imgelerin, kendiliğinden bir kanıtlama gücü 
de yoktur. Herhangi bir varoluşun varlığının ya da yokluğunun izini süreceklerine, ken-
di yatıştırıcılıklarının izini sürerler; [...] herhangi bir derinlikten yoksun bir dışavurum 
tatminini olumlarlar. [...] bakışları doyuran imgenin kendi, daha baştan varoluşu gereği 
pornografiktir (Sayın, 2013, s. 11).

2. Envanterci (Etnografik) Sanat

Mevcut bilgimizin yeniden bize sunulmasıyla bakışımızın tatmin edilmesi gündelikçi sanat 
gibi envanterci (ya da etnografik) sanat için de geçerlidir, hatta daha da doğrudan ger-
çekleştirir bunu. Rancière’in “tarihsel iz envanteri” olarak ifade ettiği gibi, envanter, daha 
önce kuşkuyla yaklaşılan malzemelerden oluşan ortak tarih potansiyelinin, şimdi, aksine; 
şeyler dünyasını tekrar doldurmak için yeniden değerlendirilmesidir. “Ortak bir tarihe ya 
da dünyaya tanıklık eden nesneler, fotoğraflar, ya da basitçe isim listeleri” gibi heterojen 
malzemeler bir araya getirilir. “Böyle bir mantıkta, sanatçı hem kolektif hayatın arşivcisi 
hem de ortak bir yetinin tanığı ve koleksiyoncusudur” (Rancière, 2012, s. 57-58). Tarihsel 
bir iz envantercisi olarak sanatçı, ortak bir tarih yanılsaması içinde nafile bir boşlukları 
doldurma çabasına girer. 

Envanterci sanat, “toplumsal gerçekliği ve kurumlarını eleştirir görünümü altında yine bu 
‘gerçekliği’ yeniden üreten, olanı deşifre ediyor görünümü altında aslında yeni bir şey 
söylemeyip olanı basitçe yeniden koyan” sanat türüdür (Selmanpakoğlu, 2014, s. 141). “[…] 
bize zaten bildiğimiz şeyler üzerine –dünyanın çirkinliği ve adaletsizliği üzerine- vaaz verir 
ama buna ilişkin hiçbir estetik, düşünsel alternatif sunmaz” (Kuspit, 2006, s. 52). Sanatçının 
bir alternatif sunmadan, zaten bildiğimiz ve şikâyet ettiğimiz meseleler üzerinde durarak 
bizi tatmin etmesi, karşılıklı bir mastürbasyonu işaret eder.
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Görsel 4. Kutluğ Ataman, 2011, Jarse. 12. İstanbul Bienali, Antrepo, İstanbul, 2011. Erişim: 
14.06.2015. http://www.yesimmutlu.com/ysmblog/isimsiz-12-istanbul-bienali.html

Buna, Kutluğ Ataman’ın 12. İstanbul Bienali’nde (2011) sergilediği, eşcinsel olması nede-
niyle verilen askerlik muafiyetini gösteren raporu örnek verilebilir (Görsel 4). Ataman’ın 
kişisel envanterinden bir belgedir bu. Devletin kanun ya da kuralları doğrultusunda yürütü-
len bir uygulamanın resmî belgesinin yayınlanması hem eleştirir göründüğü devlet uygu-
lamalarını yeniden üreterek olumlar hem de ‘mağduriyet’ üzerinden toplumsal gerçekliğin 
içinde kurgulanmış ‘kimlik’ olgusunu olumlar. Böylece kendisini hem devlet uygulamala-
rının hem de kimlik kurgusunun içine sıkıştırır. Bu da insanların kendini tanımlama biçimi 
haline gelir ki kendini tanımladığı, sabitlediği kimlik ya da varoluş biçimi dışında yeni bir 
oluş biçimi önermeyeceği, yani mevcut biçimi değiştirmeyeceği, böyle bir arzunun olmayı-
şı anlamına gelir. Değiştirmeye yönelik bir arzunun varlığından söz edebilmek için, mevcut 
belge değil, bu belge ya da temsil ettiği meseleye alternatif bir düşüncenin izini görebil-
memiz gerekir. Böylesi bir alternatifi bırakın, olduğu haliyle belgenin sunuşu gerçekliğin 
basitçe yeniden üretimidir.

Devletin, bireyselleştirme işlemiyle farklılığa dayanan bir kimlik inşası yürütmesinde 
olduğu gibi, ‘çokkültürlülük’ propagandası da farklılıklar üzerinden bireyin kendi kim-
liği üstüne kapanmasıyla sonuçlanır. Kaldırılmaya ya da yıkılmaya çalışılan modern 
özneyle açılan boşluk, etnisite, cinsiyet, hayat tarzı, siyasi tarzlar, kültürel tanımlar 
gibi sınıflandırmaların detaylandırılmış alt başlıklarıyla kurulan özne ile doldurulur 
(Selmanpakoğlu, 2014, s. 133).
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Görsel 5. Silvina Der-Meguerditchian, 2015, Hâlâ hayatta / Still alive.
Torunlar, Aidiyetin Yeni Coğrafyaları, DEPO, İstanbul, 2015. (Fotoğraf: Ceren Selmanpakoğlu).

Kimlik sınıflandırmalarına sıkışmışlık, Silvina Der-Meguerditchian’in “Hâlâ hayatta” isimli on 
dört kanallı videosunda da görülür (Görsel 5). Sydney, Washington, Erivan, Beyrut... gibi on 
dört farklı yerde çekilmiş tören, buluşma, gösterideki dans ya da ritüellerin videolarının 
envanterinin bir araya getirilmesi işin künyesinde “uluslararası Ermenistan’ın hayalî hari-
tası” olarak tanımlanır. Mevcut görsellerin bir araya geliş haritasının “hayalî” olarak tanım-
lanmasından da anlaşılacağı gibi, bu çalışmada, belirlenmiş-sabitlenmiş bir kimliğin zaten 
kurgusal, atıfsal oluşu itiraf edilmektedir. Bu hayalî harita, kimliğinin imkânsızlığının yerini 
tutan fetişist bir cisimleşmedir. 

Kimlik, bir yandan ötekinin kimliği üzerinden, diğer yandan da paradoksal biçimde 
ötekinin kimliğini kapsamayışı üzerinden inşa edilir. Bu da, insanın kimliğinin, temel 
bir eksiği, boşluğu, yani bir imkânsızlığı maskelemek için ötekinin fantezi kimliğini kur-
masını işaret eder. Toplumsal atıflar üzerinden tanımladığımız ve kurguladığımız bu 
fantezi kimliklere ‘gerçeklik’ atfedilerek ‘ben’ ve ‘öteki’ değiştirilemezlik ilkesi içinde 
sabitlenir (Selmanpakoğlu, 2015, s. 534).

Fetiş, eksik’in yerine ikame edilen şeydir: Kimliğindeki eksiği doldurmak için üretilen feti-
şistik unsur bu örnekte hayalî Ermenistan haritasıdır. Bu hayalî yere ulaştığında kimliğinin 
kurgusallığından kurtulmuş olacaktır! Elbette bu ulaşma yapısal olarak imkânsızdır ki za-
ten de ona ulaşılmak istenmez. Çünkü ulaşıldığında, sürekli gelmekte olmaktan beslenen 
varlığını tanımlayacak oluş biçimi artık ortadan kalkar. Yani, hayalî Ermenistan’a ulaşırsa 
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artık varoluş biçimini bu kavramsallaştırma üzerinden kuramayacak demektir. Bu da kim-
liğinin dağılması anlamına gelir. O yüzden sürekli gelmekte olması gerekir. Bu da ütopik 
bir kavramsallaştırma olarak hayalî harita ya da atıflarla inşa edilmiş herhangi oluşun, asla 
gelemeyecek olması üzerine kurulduğu anlamına gelir. Haritanın dünyanın dört bir tarafın-
dan toplanışından da anlaşılacağı gibi bunun gibi çeşitli fetişleştirme durumuna her türlü 
toplumda örnek bulmak mümkündür.

Bu fetişleştirmeye verilebilecek bir örnek de Türkiye’nin ‘80 dönemidir. Ermeni diaspora-
sının kayıp ve onu arama üzerinden kurduğu fetişleştirme Türkler için ‘80 dönemi gerçek-
leşen neo-liberal politika ile darbenin işbirliğindeki uygulamalardır. 35 yıl önce başlamış 
ve 80’leri tanımlamış olan bu dönemin hâlâ tahakkümüne izin veriyor olmak, bu dönemi 
yaşatarak siyasî kimliğini bugün de bu dönem üzerinden tanımlamak anlamına gelir. Bu, 
o dönemin bugünü şekillendirmediği anlamına elbette gelmez ama hâlâ o dönem üzerin-
den siyasî kimliklerin tanımlanıyor olması, her türlü siyasî görüşün bir diğer siyasî kimlik 
olarak ‘öteki’ icadı üzerinden kendini var etmeye devam ettiği anlamına gelir. Bu makalede 
de odaklandığım üzere, sorun, bu dönemsel ve olgusal tespitlerde değil, bu analizlerden 
yeni bir önermeye dönüşümün sağlanmaması; artık sıkıcı olmaktan bile çıkmış bir tekrarla, 
kendini her dönem tekrar eden bir toplumsal gerçeklik siyasetinin değiştirilmesine yönelik 
ne sanatın ne de siyasetin –ki zaten birbirini tamamlayan kurumlardır- bir önerme sunma-
yışıdır. 

Envanterci sanat, adından da anlaşılacağı gibi ya geçmişten belli bir ânı cımbızlar ya da 
geçmiş veya günümüzdeki belli bir zaman aralığından veri ya da görselleri –envanteri- bir 
araya getirir. Bu bağlamda Salt Beyoğlu’nda ‘80 döneminin iyi bir envanter çalışması olarak 
ele alabileceğimiz “Nerden geldik buraya” sergisi, belli tespitleri, analizleri yapabilmemizi 
sağlasa da, serginin sanat eserleriyle birlikte düzenlenmiş olması birçok bakımdan sorun-
ludur. Bu durum, sanat eserlerinin, bir yandan bu envanter çalışmasının bilgisini, yani top-
lumsal gerçekliğin ürünlerini yeniden üretiyor olmalarının, bir yandan da bu bilgi dışında 
yeni bir önerme ortaya koymayışlarının itirafı niteliğindedir. Bununla birlikte sergi mekânı 
da belgelerin tekrarı ile gerçekliğin mevcut atıfsallığını, kurgusallığını olumlar. Bu sergiyi 
sorunlu yapan da bu yeniden üretme ve alternatif sunmama alışkanlığı ve rahatlığıdır. 

Bu sergide, Halil Altındere’nin çalışmasında, kaybolan kişilerin fotoğrafı mektup pullarına 
basılmıştır (Görsel 6). Bu çalışmada, ‘80’lerde insanların devlet eliyle ‘kaybediliyor’ olmala-
rının pullarla sürekli tekrar edildiğinin bir okuması rahatlıkla yapılabilir.

Aynı sergide, Barış Doğrusöz’ün çalışması ise, 1980-1994 tarihleri arasında Fransız tele-
vizyonunda Türkiye ile ilgili yayınlanan haberlerin haritalar üzerinden bir envanterini sunar 
(Görsel 7). Türkiye’nin Kürdistan, Ermenistan, Kıbrıs gibi sorunlu konularının Batı bakışı 
üzerinden nasıl ele alındığı, dahası nasıl ‘sorun’ olarak pazarlandığının okumasını yapa-
bilmemiz sağlanır. Bu haritaların kesilip 25 saniyeyi temsilen kolajlanmış imgeleri de bu 
‘sorun’ların bir bütün olarak tekrarlanması ve çoğaltılmasını gösterir. 
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Görsel 6. Halil Altındere, 1998, Kayıplar Ülkesine Hoşgeldiniz / Welcome to the land of the lost. 
Nerden geldik buraya, Salt Beyoğlu, İstanbul, 2015. (Fotoğraf: Ceren Selmanpakoğlu).

Görsel 7. Barış Doğrusöz, 2012-2014, Paris Vakti: “Harita ve topraklar” / Paris time: “The map and 
the territory”. Nerden geldik buraya, Salt Beyoğlu, İstanbul, 2015. (Fotoğraf: Ceren Selmanpakoğlu).

Gerek Halil Altındere bir devlet uygulamasını gerek Barış Doğrusöz Batı’nın üretilmesini 
sağladığı politikaları bize oldukça imgesel, estetik ya da plastik bir dille aktarır. Bununla 
birlikte, bu bilgiler ne yenidir ne de alternatif bir bakışı, önermeyi kapsar. Sadece mevcut 
gerçekliğin ürettiği bir bilginin muzaffer biçimde sunuşlarıdır. Zeynep Sayın’ın pornografiyi 
tanımladığı gibi bakışımız tatmin edilir. Bu çalışmalardan aldığımız haz da gerek kavramsal 
gerek estetik olarak yaşadığımız tatminle ilişkilidir. “[...] bakışın ezberini çağıran bu imge-
ler, kendilerine yöneltilen bakışı kayıtsız şartsız tatmin edeceklerdir” (Sayın, 2013, s. 11). 
Bu tatmini sorunlu kılan, mevcut gerçekliği biliyor olmanın rahatlığı ile alıştığımız bilgiyi 
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Görsel 8. Yaşar Adanalı, Burak Arıkan, Özgül Şen, Zeyno Üstün, Özlem Zıngıl ve anonim katılımcılar, 
2013, Mülksüzleştirme Ağları Projesi / Networks of Dispossession Project. 13. İstanbul Bienali, Galata 
Özel Rum İlköğretim Okulu, İstanbul, 2013. (Fotoğraf: Ceren Selmanpakoğlu).

Görsel 9. Sulukule Platformu (Aslı Kıyak İngin, Derya Nüket Özer, Funda Oral, Nejla Osseiran, Deniz 
Mukan), 2007-2013, Sulukule’nin adını değiştirebilecekler mi? / Will they be able to change the name 
Sulukule? 13. İstanbul Bienali, Galata Özel Rum İlköğretim Okulu, İstanbul, 2013. (Fotoğraf: Ceren 
Selmanpakoğlu).

değiştirmeye yönelmemizi engelliyor olmamızdır. Burada çifte sorumluluk söz konusudur: 
Sanatçı bu üretiminden, izleyici de bu üretime bakışından aldığı haz ve tatmin ile alter-
natif bir bakışa yönelmediğinden mevcut durumdan sorumludur. Halbuki bu eleştirilen 
durumun değiştirilmesi için, her ikisinin de, dayatılmış gibi gözüken ama tekrar ediş ya da 
yeniden üretiş nedeniyle yürürlükte tuttuğu ve bu yüzden de sorumlusu olduğu gerçekliği 
hiçlemesi ve yerine bilinçli bir gerçeklik kurgulaması gerekir. Bu sorumluluğu almak ve 
bilinmeze kendini atmak özgür olmayı kabullenmek demek olacağından, Sartre’ın dediği 
gibi, özgürlük içdaralması yaratır (Sartre, 2011, s. 82-83, 94).
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Görsel 10. Sarkis, 2009-2010, Life Kolajları Müzesi / Musée des Life Collages. 
14. İstanbul Bienali, İstanbul Modern, İstanbul, 2015. (Fotoğraf: Ceren Selmanpakoğlu).

Görsel 11. Gülsün Karamustafa, 1994, Kronografya / Chronography.
Vadedilmiş Bir Sergi, Salt Beyoğlu, İstanbul, 2013. (Fotoğraf: Ceren Selmanpakoğlu).
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Görsel 12. Nerden geldik buraya, Salt Beyoğlu, İstanbul, 2015. (Fotoğraf: Ceren Selmanpakoğlu).

Envanter sanatın güncel sanatta yaygınlığını işaret edebilmek adına birkaç örnek daha 
vermek gerekirse; 13. İstanbul Bienali’nde yer alan, İstanbul’da yapılan inşaatlar ve kentsel 
dönüşümlerle boşaltılan bölgeler hakkında yayınlanmış gazete kupürlerinin bir araya ge-
tirilmesi ve 3. Köprü, Marmaray gibi büyük inşaatların medya kuruluşlarını da kapsayan or-
taklarının haritasından meydana gelen Mülksüzleştirme Ağları Projesi (Görsel 8) ve Suluku-
le’de gerçekleşen kentsel dönüşüm projesinin kronolojik olarak gazete kupürleri ve olaylar 
üzerinden envanterini çıkaran Sulukule’nin adını değiştirebilecekler mi? çalışması (Görsel 
9); 2015 İstanbul Bienali’nde Sarkis’in gündelik, toplumsal ve doğa olaylarından derledi-
ği Life Kolajları Müzesi fotoğrafları (Görsel 10); 2013’te Salt Beyoğlu’nda “Vadedilmiş Bir 
Sergi”de sergilenen, 1950-1953 yılları arasında yayınlanmış “Radyo Haftası” dergisinin alt-
mış adet kapağının fotokopilerinden oluşan Gülsün Karamustafa’nın Kronografya çalışması 
(Görsel 11) ve 2015’te “Nerden geldik buraya” sergisinde 80’lerde yayınlanan her tür dergi 
ve dergilerle birlikte okunurluk oranları gibi bazı verilerin sergilendiği çalışmalar (Görsel 
12) sayılabilir. Görülür ki bu çalışmalarda, zaten mevcut olan görsellerin kolajlanması öne 
çıkar ki bu zaten iktidar, medya ve metanın sunumlarını yeniden üretmenin biçimsel olarak 
da itirafı niteliğindedir. Kuspit’in de açıkladığı gibi böylesi çalışmalar, “toplumsal bilginin 
sanat olarak pazarlanmasından başka bir şey değildir” (Kuspit, 2006, s. 97).

3. Bilim’sel Sanat

Bu son örnekle birlikte de ele alabileceğimiz bir diğer yaklaşım, sanat ile bilimsel veriyi ya 
birlikte sergilemek ya da salt o veriyi sanat mekânlarında sanatmış gibi sergileme eğilimi-
dir. Envanterci sanatın data kolajına ya da sanat nesnesiyle envanter nesnelerinin yan yana 
sergilenmesine özellikle 2015 İstanbul Bienali’yle doğrudan bilimsel çalışmaların sanatla 
yan yana getirilmesi eklenmiş gözükmekte. Elbette bu tavır, sanatçının değil, küratörün 
bir tavrı olarak değerlendirilmelidir. Bu tutum, ‘disiplinlerarası’ çalışmak gibi gerekçelen-
dirilebilir ama burada alanların bir işbirliğinden ya da etkileşiminden değil, bilimsel veriye 
ya da analize ulaşmak için kullanılan fotoğraf, aparat, sembol, teori gibi öğeler bir yanda, 
diğer yanda bilimsel kavramlardan yola çıkarak bunları bir çeşit yansıtan ya da yansıtmayan 



94 TOPLUMSAL GERÇEKLİĞİN GÜNCEL SANATTA YENİDEN ÜRETİMİ
ÖĞR. GÖR. CEREN SELMANPAKOĞLU / SANAT YAZILARI, 2016; (34): 79-99

sanat nesnelerinin sergileniyor olması söz konusudur. Bu sergileme tavrını sanatın kendine 
meşruiyet ya da ciddiyet arayışı olarak tanımlamak mümkün. Bunu düşündüren en önemli 
etken, envanterci sanatta da olduğu gibi, her iki tür çalışmanın, yani sanat nesnesiyle bi-
limsel nesne ya da verinin bir arada sergileniyor olmasıdır. Bir arada olmak disiplinlerarası 
olmak için yeterli görülemez. 

Çalışmaları sergilenen bilim insanlarının hayatta olmayışının ayrıca sorunlu bir konu oldu-
ğunu not düşmekle birlikte bunu bir kenara bırakırsak, sanat mekânına bilimsel çalışmaları 
dahil etmek birkaç farklı bakımdan ele alınabilir. Ama bu makalenin de odak noktası ola-
rak, gerçeklikle ilişkileri bağlamında bilim ile sanatın ortak ve farklı yönlerine bakarsak; her 
ikisinin de toplumsal gerçekliğe öncelikle kabul edilmiş bir gerçek olarak yaklaşmalarından 
bahsetmek mümkün. Bilim, mevcut gerçekliği analiz edip tespitlerde bulunur ve yaptığı 
tespitler doğrultusunda çoğunlukla çözüme yönelik yeni önermeler ortaya koyar. Sanat 
ise, alternatif bir önerme ortaya koymadan, toplumsal gerçekliği yansıtır. Modern sanat, 
birbirinden farklı anlatım dilleri ile bu gerçekliği yerle bir ederek ona alternatif bir önerme 
getirmeden de olsa onun gerçekdışılığını ortaya koymuşken, güncel sanat, aksine bizi bu 
gerçekdışılığın daha da şiddetli biçimde gerçekliğine zorlar. Sanata da yeni bir şey söyle-
mek atfedildiği halde, incelendiğinde, belki de az sayıda örnek dışında kurumsal olarak sa-
natın pek de yeni bir önerme ortaya koymadığı görülür. Demek ki sanat mekânında, sanat 
eserleri ile birlikte bilimsel çalışmaları sergilemek sanatın önerme sunamama ama öyley-
miş gibi davranarak anlaşılmazlık üzerinden hiyerarşisini sürdürmesinin yeni bir aracı olur. 
İzleyicinin anlayamamasıyla edindiği hiyerarşik pozisyonla izleyici üzerinde iktidar kurar 
(Selmanpakoğlu, 2014, s. 142). Sanata atfedildiği halde alternatif bir geçeklik sunmaktan, 
yani yeni önerme getirme sorumluluğundan kaçmak için kendine yeni bir malzeme daha 
bulmuş gibidir. Bilimsel çalışmalar ve önermeler de sanat nesneleriyle birlikte eritilmekte 
ve tüketilmektedir. 

Görsel 13. Fredrik Carl Mülertz StØrmer, 1903. 
14. İstanbul Bienali, ARTER, İstanbul, 2015. (Fotoğraf: Ceren Selmanpakoğlu).
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2015 İstanbul Bienali’nde geniş yer verilen jeofizikçi ve matematikçi Fredrik Carl Mülertz 
Størmer’in arşivinden oluşan fotoğraflar ve deneyler (Görsel 13); kutup ışıklarının mate-
matiksel bir teorisini geliştirmek için yaptığı araştırmaların bir sonucudur. Bunları sanat 
nesnesi olarak ele alabilmek için üreticisinin mevcut gerçekliği ya da ona dair bir bilgiyi 
aktarmak dışında bir şey söylemeye çalışıyor olduğu varsayılır ki bu örnekte bu söz konusu 
değildir. Bienal’de Darwin, Karl von Frisch, Peter Tait, William Irvine, Jacques Lacan, Santi-
ago Ramón y Cajal, Vilayanur S. Ramachandran gibi bilim insanlarının çalışmalarına yer ve-
rilmesiyle birlikte, Türkçe ‘haz’ olarak çevrilebilecek olan Fransızca ‘jouissance’ kelimesinin 
de Fransızca ve tırnak içinde kullanılınca Lacan’ın kavramsallaştırdığı jouissance1 olduğunu 
düşündürten ama içerik olarak bağlantısı kurulamayan kelime Bienal metninin ortasına 
tepeden indirilmiştir. Böylece gerek metnin gerek serginin bütününün muğlak, bulanmış 
ve iletkenliği alınmış ‘tuzlu su’yu2, Lacan’ın teorisi üzerinden kendine sağlam, meşru zemin 
kuruyormuş ve sanki bir şey söylüyormuş kılıfına büründürülür. Bunların yanında, bilimsel 
çalışmaların sanat eserine ‘dönüşmesi’, Baudrillard’ın simülasyon çağında her şeyin her şey 
haline dönüşmesi tespitine de yerinde bir örnektir:

Baudrillard, her şeyin her şey olabildiği bu çağda, anlamlandırma sisteminin ortadan 
kaktığını, bunun da doğrudan bilginin, medyanın, kitlesel medya araçlarının eritici, 
caydıran faaliyetiyle ilişkili olduğunu söyler (Baudrillard, 1994, s. 79). Simülasyonun 
derinliklerinde, görülür ki, gösterge ne nesneyle ne de anlamla ama göstergenin 
gösterge olarak terfisiyle bağlantılıdır. Aynı şekilde, bilgi de ne olgu ne de bulgularla 
ama bilginin kendisini olgu olarak terfi ettirmekle ilişkilidir (Baudrillard, 2002a, s. 
188). [...] Bilgiye dönüşen her şey sonsuz spekülasyonun nesnesi haline gelir ki bu, 
tam belirsizlik konumudur. [...] 

1 Lacan bu terimi, ‘haz ilkesinin ötesinde’, tatminin ötesinde bir şeyi anlatmak için kullanır. Jouissance, egonun dür-
tüler üzerindeki ılımlılaştırıcı / azaltıcı etkisini baypaslayıp, gerçeklik ilkesi ile müzakereleri kopartacak düzeyde ‘haz 
ilkesinin ötesinde’dir (Johnston, 2002) (Žižek, 1993, s. 280). [...] Yani, kendi kimlik fantezimin boşluğunu kapatmak 
için kurduğum ötekinin fantezisinin aslında beni ben yapan şey olduğunu fark ederek ‘ben’i yıkması jouissance’tır 
[...]” (Selmanpakoğlu, 2014, s. 59).

2 2015 İstanbul Bienali’nin teması olan “tuzlu su”yu bienalin küratörü Carolyn Christov-Bakargiev, şöyle açıklıyor:

Boğaziçi ekseninde kentin geneline yayılan bu sergi bir materyalin –tuzlu su– ve çelişen düğüm ve 
dalga imgelerinin etrafında dönüyor. Çizginin nereye çekileceğini, nerede geri çekileceğini, nerede 
yaklaşıp nerede uzaklaşacağını araştırıyor. Bunu, açık denizlerde, aygıtlarımızın düz yüzeyleri üze-
rinde parmak uçlarımızla yaptığı gibi, sualtının derinliklerinde, kat kat şifrelemeler açılmadan önce 
de yapıyor. Sergi, dünyayı şiirsel ve politik olarak şekillendiren ve dönüştüren, görünür ve görünmez 
farklı dalga örüntülerini ve frekanslarını, su akıntılarını ve yoğunluklarını ele alıyor. Hem zamanı askıya 
alan durdurulmuş hareketler vardır (denizler, okyanuslar üzerinde insan taşımacılığının düğümleri, 
savaş, emek, etnik temizlik düğümleri) hem de dalgalar gibi dağınık ve tekrarlanan hareketler vardır 
(ayaklanma dalgaları, ‘jouissance’ dalgaları, elektromanyetik dalgalar). Hem kelimenin düz anlamıyla 
su dalgaları vardır hem de insan dalgaları, duygu ve anı dalgaları. Dalgaları teşhis ederek, görerek 
örüntülerinin farkına varırız – sualtındaki su örüntüleri, rüzgâr örüntüleri. Belki de bir dalga sadece 
zamandır – bir dalganın yüksek ve alçak noktaları arasındaki farkta duyumsanan his zamanı, do-
layısıyla mekânı ve dolayısıyla yaşamı imleyebilir. Sanatla birlikte ve sanat aracılığıyla yas tutuyor, 
hatırlıyor, kınıyor, iyileşmeye çalışıyoruz ve kendimizi bu mekânda beraber yaşamış birçok topluluğun 
neşe ve canlılık olasılıklarına adıyor, formdan yeşeren yaşama sıçrıyoruz (İKSV, http://iksv.org/tr/
arsiv/p/1/1195).
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Baudrillard simülasyon çağında her şeyin cinsel, her şeyin politik, her şeyin estetik 
olduğunu ifade eder. Özellikle 1968’den sonra her şey politik bir anlam kazanmıştır. 
Aynı şekilde her şey cinsel hale gelmiştir; öyle ki, güç, bilgi vs. her şey bir arzu nesnesi 
olabilir. Ve her şey estetiktir artık; siyaset, reklam vs. estetik hale gelmiştir. Dolayısıyla 
her kategori artık kendi özgüllüğünü yitirmiştir. Eğer her şey politik ise artık hiçbir 
şey politik değildir, siyaset kelimesinin kendisi anlamsızlaşır. Her şey cinsel ise hiçbir 
şey cinsel değildir artık, cinsellik belirleyicilerini kaybeder. Her şey estetik olduğunda 
da hiçbir şey artık güzel ya da çirkin değildir ve sanatın kendisi kaybolur (Baudrillard, 
2002b, s. 9) (Selmanpakoğlu, 2014, s. 147-148).

Görsel 14. Richard Ibghy, Marilou Lemmens, 2013’ten itibaren, Peygamberler / The Prophets. 
14. İstanbul Bienali, İstanbul Modern, İstanbul, 2015. (Fotoğraf: Ceren Selmanpakoğlu).

Richard Ibghy ve Marilou Lemmens’ın her ne kadar iktisat biliminin veri analizi, modelleme 
yöntemleri ve teorilerini narin üç boyutlu grafiklerle aktardıkları “Peygamberler” çalışması 
bu tavra örnek olarak verilebilse de, çalışmanın adından da anlaşılabileceği gibi, bu yön-
temlerin aslında kurgusal oluşları ve insanlar hakkında kehanetlerde bulunmak için araç 
olarak kullanılıyor olmalarıyla dalga geçmesi onu diğer örneklerden ayırmaktadır (Görsel 
14). Sartre, ciddiyet ve ciddi insan kavramlarını dünyaya kendinden daha fazla gerçeklik 
atfederek, kendine de dünyaya ait olduğu ölçüde gerçeklik tanıyan insan şeklinde tanımlar 
(2011, s. 94). Hem veri araştırmasında hem de bunların narin bir şekilde üç boyutlu grafik-
lere aktarılmasında adanmış ‘ciddi’ bir tavır olması, bu kadar dünyaya kendinden daha fazla 
gerçeklik atfedilerek ciddiye alınan iktisadî atıfların da hem aslında kırılmasının kolaylığını 
hem de –paranın atıfsal değerinden de anlaşılacağı gibi- zaten ince işlenmiş bir kurgu 
oluşunu yeniden hatırlatır bize. Çünkü aslında bu bilgiyi bilmekteyizdir ama bilmiyormuş 
gibi yapmaktayızdır. 

Sonuç

O halde görülür ki atıfsal kavram ve kabullerle kurguladığımız halde değiştirilemez bir 
gerçeklik olarak kabul ettiğimiz toplumsal gerçeklik üzerinden varlığını tanımlayan güncel 
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sanat ve bunun üreticisi olan sanatçı kendisinin ve izleyicinin mevcut bilgisine ayna tutar. 
Böylece, Kuspit’in de ifade ettiği gibi, güncel sanat, izleyicinin “gerçekliğe ve yaşama olan 
bakış açısını doğrulamış olur. [...] sanatsal deprem diye bir şey yoktur [...] modern dünyada 
sanki başka sorun kalmamış gibi çevre düzenlemesiyle uğraşır (2006, s.72). O halde güncel 
sanat, ‘gerçekliğin’ sarsılmasını değil, bu ‘gerçekliğin’ kendi aracılığıyla yansıtılmasını arzu 
eden bir sanat tavrını yürütür. Yanılsamaya hem estetize ederek hem de deşifre ettiğini 
iddia ederek aracılık eden bir sanattır bu. Baudrillard’a göre de güncel sanatın temelin-
de yatan; gerçekliğin ikizinin yaratılmasıdır. Baudrillard, içinde yaşadığımız postmodern 
dünyanın ya da “simülasyon çağının” gerçeğin ikizinin yaratıldığı sanal bir gerçeklik oldu-
ğunu ve burada artık gerçek ihtiyaçlardan ziyade sembollerin, yani imgelerin, imajların de-
ğiş-tokuşunun söz konusu olduğunu açıklar (1993, s. 16). Yani hiper-gerçeklik düzeyinde, 
gerçekten daha gerçek olan bu aşırılıkta, insanlar ‘gerçekliğin’ gerçekdışı olduğunu fark 
edecekleri ölçütleri kaybederler. Güncel sanat da, bu ölçütleri kaybolmuş gerçekdışılığı, 
kurgusallığı, atıfsallığı gerçeklik olarak pazarlama görevini edinmiştir.

[...] kitle iletişim araçları sayesinde bir yandan kendi dışlarındaki herhangi bir gerçekliği yok sayar-
ken, diğer yandan kendilerine bakan gözü inanılmaz bir müstehcenlikle uyarırlar. Ama [...] kendini 
cansıkıntısıyla tekrar eden ve cansıkıntısıyla tatmin olan bir uyarılmadır bu. Pornografik bir imgede 
kendi çerçevesinin dışına taşan, kendiyle beraber ona bakan gözü canlandıran bir kışkırtıcılık yoktur. 
Duyuların diriliği yerine zaman içinde duyuların gitgide körelmesini getiren imgelerdir pornografik 
imgeler [...] (Sayın, 2013, s. 12).

Sürekli kendini tekrar eden, başka bir gerçekliğe kapı aralamayan ve sıkıcı tekrarlarıyla 
bırakın izleyiciyi kışkırtmayı, daha da ‘gerçekliğin’ içine gömülmesine neden olan ve bunu 
değiştirmeye atılımda bulunma arzusunu körelten bu pornografik imgeler yürürlüktedir. 
‘Gerçekliğin’ gerçekdışılığını göreceğimiz bir aşkın gösterilenin yokluğu içinde sadece 
gösterenler hüküm sürmektedir. Bu da bu makalenin odak noktasıdır çünkü tekrar etmek 
gerekir ki eğer gerçekliği kavramak mümkün olmaz ise, onu değiştirmek ve anlamsız ve 
gerçekdışı olanı ayırmak da mümkün olamayacak demektir. Bu da kurguladığımız ve sürekli 
şikâyet ettiğimiz toplumsal gerçekliği değiştirmeye atılım yapmamıza engel olan unsurdur. 
Gerçekliğin iktidarına teslim olup bunun üreticileri ve yürütücüleri olmamızın sorumlulu-
ğundan kaçmak için güncel sanat bu gerçekliğin bilgi ve olgularını yeniden üretmektedir. 
İzleyiciler de aynı şekilde sorumluluktan kaçmak için bu üretimden tatmin olmaktadırlar. 
Çünkü bildiklerinden vazgeçmektense ve ne kadar şikâyet etseler de mevcudu değiştirmek 
için atılıma geçme özgürlüğündense bahaneler/mazeretler gerçekliğini seçmektedirler.

Bu ‘ciddiyet hali’ dışında Sartre’a göre psikolojik determinizm3 de bizi “edimlerimizin üreticisi olan 
bir doğa ile donatır.” Bu üretici doğa, edimlerimizi kendileri dışında temellendirdiği için, yani güçlü 
güven veren bir eylemsizlik ve bir dışsallık sayesinde, bu edimlerimiz sürekli bir mazeretler oyunu 
oluşturur. Böylelikle, psikolojik determinizm, “girişmekte olmadığım[ız] bütün girişimleri imkânsız diye, 

3 “Determinizm (Belirlenimcilik ya da Gerekircilik): Evrendeki tüm nesne ve olayların, yani nesnel gerçekliğin neden-
sellikle ve nesnel yasalarla belirlenmiş olduğunu ileri süren felsefi görüştür. Psikolojik determinizm de aynı şekilde 
insan davranışlarının ve eylemlerinin böyle değişmez yasalarca belirlenmiş olduğunu ileri sürer. Buna göre de insa-
nın özgürlüğünden bahsedilemez” (Selmanpakoğlu, 2014, s. 74).
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a priori4 bir yana bırakmam[ız]a” neden olup “bizi asla olduğumuz şeyden başka olmamaya” indirger 
(Sartre, 2011, s. 92-93). Hâlbuki kendimi tümüyle özgür hissettiğim içdaralması halinde, hiçlik, “ki-
tabı yazma imkânını bir imkân olarak kurar ve bu kitabı yazmama imkânının da benim için mümkün 
olmasının sürekli imkânı içinde o hiç denecek varlığı kavrarım” (Sartre, 2011, s. 94) (Selmanpakoğlu, 
2014, s. 73-74).

Sanat, Baudrillard’ın söylediği gibi ‘gerçekliğe’ sembolik olarak suikast düzenleyen ajan 
haline geleceğine, kendi kayboluşunun sihirli ajanı olacağına, gerçekliğin içine gömer 
kendini (2005, s. 96). Sanatın ‘gerçekliğe’ suikast düzenleme potansiyelinden bahsedi-
lebiliyorsa, o halde sanat kurumu içinde genelleyemeyeceğimiz ama bir sanat eserinde 
olması beklenen bir unsur söz konusudur. Olduğumuz şeyden başka olmamızı sağlayan 
özgürlüğümüz/hiçliğimiz gibi, birçok yazar ve düşünür, imgenin içinde bizim harekete 
geçmemizi sağlayan bir öğeden bahseder ve genellikle bu boşluk kavramıyla açıklanır. 
Bu boşluk imgenin içindedir. Nicolas Bourriaud, varoluşsal alanların bağrında olduğunu 
söylediği imgenin, “algımızı önce yurtsuzlaştırıp ardından başka olasılıklar üzerine ‘tekrar 
bağlayabilecek’ bir ‘shifter’ rolü”, yani ‘yön değiştirici’ rol oynadığını ifade eder (2005, s. 
159). Foucault, bu imgeselliğe ya da boşluğa sahip yapıtı, kendisinden hareketle hiçbir 
başlangıçla örtüştürülemeyecek olan, yani onun varlığını ve söylemin sürekliliğini teminat 
altına almaya çalışmış tüm temalardan kurtarılmış olmak şeklinde açıklar. Bu yapıtın, “ken-
disi sadece kendi boşluğu olacak” “bedensiz bir söylem”dir. “Kendi izinin oyuğu olan bir 
yazı” olup “söylenmeyen, söylenen her şeyi içeriden kemiren bir oyuk”tur (Foucault, 2011, 
s. 36-38). Zeynep Sayın, Merleau-Ponty’nin bahsettiği imgenin içinde olduğunu söylediği 
kurucu boşluk öğesi sayesinde imgenin görünenden görünmeyene uzanabildiğini açıklar: 
“İmgeyi görünmezleştiren bu boşluk, imge içinde açılan bir oyuktur, görünenden görün-
meyene uzanır ve bakışın ardında saklanan gözbebeğini yerinden oynatır. Oysa göze değil, 
dolayımsız olarak bakışa seslenen bir pornografi egemendir o kurucu boşluktan yoksun im-
geye [...]” (Sayın, 2013, s. 10). Žižek de bir sanat eserini mahvetmenin en güvenilir yolunun 
onu tamamlamak olduğunu, bütün boşlukların doldurulması olduğunu söyler (2010, 2:52 
- 2:57). Görülür ki imgenin içinde saklı ve bizim görünenin ötesindeki bir olguyu tahayyül 
etmemizi sağlayan şey boşluktur ve bu boşluk mevcut olan gerçekliği içeriden kemirir. Bu 
boşluk, özgürlük gibi, yürürlükte tuttuğumuz toplumsal gerçekliği kemirişi ve yerine başka 
bir varoluş biçimi kurma potansiyelimizi işaret eder.

[...] imge, yalnızca görünmeyeni görünür kılan bir çerçeve değil, aynı zamanda görünmeyeni kendi 
içinde saklayan ve ardında tükenmez bir çeyiz barındıran bir perdedir. Görüntünün içinde gizlenen 
kör alan, görüntünün içinde o olmayan başka bir şeyi daha harekete geçirir (Sayın, 2013, s. 12).

O olmayanı harekete geçirmek, yeni bir önerme ortaya koymak demek olup, bunun için 
de mevcut kurguyu, geçmişi, varoluşu hiçlemek gerekir. Dahası, yeni bir önerme ortaya 
koyabilme potansiyelimizi mümkün kılan özgür oluşumuzu kabullenmek demektir.

4 “A priori; Epistemoloji’de (Bilgi Felsefesi) –‘önceden’ anlamında– tecrübeye, deneye, kanıta bağlı olmaksızın önce-
den gelen bilgi anlamında kullanılır. A posteriori ise –‘sonradan’ anlamında– deneye, gözleme, verilere bağlı olarak 
akıl yürütme ile sonradan elde edilen bilgi anlamında kullanılır” (Selmanpakoğlu, 2014, s. 74).
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Öz: Bilim ve sanat, tarih öncesi çağlardan bu yana, birbirinden beslenen bir işbölümü içinde, 

toplumsal yaşamda yer almıştır. Bu iki disiplin gözlem, koordinasyon, algıda seçicilik, olgusallık 

gibi yöntemsel benzerlikler gösterse de, bilim, her zaman us’a sadık kalmak zorundadır. Oysa 

sanat duyguyu, imgeyi barındıran bir oyundur. Us, bunu iletmede başvurulan değerli bir araçtır. 

Bu bağlamda; Çağdaş Türk Resim sanatı içerisinde Adnan Çoker kimliği, duygusallıktan çok, us’ 

a yakın olan resim anlayışı ve bilimsel atıflı yöntemi ile önemli bir örnektir. O’nun resme yakla-

şımı bir bilim adamının sorun çözebilme arzusuna ve sürecine benzer bir tutkuyla açıklanabilir. 

Bilimde ulaşılmak istenen , uzun ve yorucu bir çalışma döneminden sonra, çözümün bilinçal-

tında olgunlaştığı ve birden bilinç düzeyine çıktığı bir durumdur. Çoker resim yapma ediminde 

de bu görülür. Konu hakkında ayrıntılı bilgi edinir, bunun üzerine kendi uzun yaratıcı çabasını 

ekler ve kendi formülünü oluşturur. 

Anahtar Sözcükler: Adnan Çoker, Bilim ve Sanat İlişkisi, Yöntem, Eskiz, Çağdaş Türk Resmi, Us.

Abstract: The relationship between science and art merged in the phenomenon human since 

prehistoric ages, and took its place in social life in a cooperation. While these two disciplines 

exhibit methodological similarities such as observation, coordination, selective perception and 

reality, science must always remain loyal to reason. Whereas art is a game that includes 

emotion and image. Reason is a valuable tool used from in order to transmit this. Accordingly, 

Adnan Çoker identity in Contemporary Turkish Art of Painting is an important example with its 

understanding that is closer to reason than emotionality and scientific referenced method. His 

approach towards painting can be explained by the will and process of a science man to solve 
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a problem. The goal that is aimed to be reached in science is a fact that the solution matures 

in the subconscious and suddenly appears in the level of consciousness after a long and tiring 

period of working. This fact is also observed in Çoker’s act of painting. He obtains detailed 

information on the subject, adds his long creative effort to this and creates his own formula. 

Keywords: Adnan Çoker, Science and Art Relations, Method, Sketch, Contemporary Turkish 

Painting, Intelligence.
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Giriş

Bilim ve sanat, tarihsel gelişim sürecinde kimi zaman ayırt edilmeksizin, kimi zaman ortak, 
kimi zaman birbirini besleyen bir tavır içinde aynı gerçekleri yansıtmaya çalışmaktadır. Her 
yansıtmanın bugün kendine özgü yapısı vardır ve toplumsal yapı içerisinde iş bölümüne 
gider. Bu, toplumdaki bireyin duyguları ile akıl arasında gerçekleşen iş bölümüdür. Yaşamı-
nın temel zorunluluklarından birisi durumuna gelir. Sanatla bilimin ilişkisi insan olgusunda 
birbirine bağlanır (Ersoy, 1995, s. 93 - 95). Çünkü bu iki disiplin de insan çabasının ürünü-
dür ve tarih boyunca insanlığın serüvenini yansıtır. 

Paleolitik çağda, sanat ve bilimi ayrı ayrı değerlendirmek pek söz konusu değildir. Doğa 
karşısında aciz olan insan, yaşamını biraz olsun kolaylaştırabilmek adına, düşüncelerini 
duvarlara aktarmış, bunu yaparken gözleme dayalı bir edim göstermiştir. Gözlem ve olay-
lar arasında bağlar kurma ve yeni noktalara taşınma bilimsel düşünme gerektirir. Burada 
sanat, iletişim işlevini yüklenerek bu bağların taşıyıcısı olmuştur. Zamanla da işbölümünü 
sağlayan eğitimsel bir rol üstlenmiştir. Bir anlamda taşıyıcı sanat, bilimin ta kendisi olmuş-
tur. 

Başlangıçta kurulan bu ilişki her daim olacaktır. Bu yaklaşımsal bir ortaklıktır. Bilimsel 
araştırma sisteminde bireyler verileri toplayıp sentezlemeyi ve yeni bir sonuca varmayı 
hedeflerler. Bunu yapmak için de iyi bir koordinasyon geliştirmek zorundadırlar. Ulaşılmak 
istenen amaç doğrultusunda daha önce yapılanları inceler, yöntemsel olarak dener, öğre-
nir, yeni deneyler yapar ve bir keşfe hazırlanır. Bilimde gözlem, duyusal verilerin pasif ola-
rak toplanması olmadığı gibi, eleştirel ve amacı olan bir süreçtir. Deney yapma da eleştirel 
bir süreçtir. Araştırmacı, olanaklar arasında ayırım yapar ve daha sonraki düşüncelere yön 
verir. Demek ki araştırmacının günlük işi bilgi toplamak değil, bilgileri sınamaktır (Medawar, 
1997, s. 8). Bu sınamalar onu yeni keşiflere götürür ve her keşif, bilgiye yapılan her ilave, 
gerçeğin ne olabileceği hakkında bir adımdır.

Koordinasyon geliştirme algıda seçicilik, sanatsal bakışın içinde olan kavramlardır. Sanat 
eğitiminin daha en başında birey gördüğü doğa karşısında, sadece bakmak yerine mater-
yali tanımak, oranlarını kurmak, geometrik bölmeler oluşturmak, kıyaslamalar yapmak…gibi 
düşünsel planlamalara girer. Bunu kimi zaman deneysel bir sürecin içinde gerçekleştirir. 
Bu bilimsel araştırma sürecine benzer bir süreçtir.

Bilim ile sanat, aynı zamanda birbirlerini besleyen iki disiplindir. Sanat, bilimin ortaya koy-
duğu somut gerçeklerden; bilim, sanatın ileri sürdüğü hayal gücünden yararlanır. Atomun 
parçalara ayrılması ile kübizm akımında nesnelerin parçalara ayrılması eş zamanlıdır. Bu 
bilimsel gerçek sanatçıları etkilemiştir. Fotoğraf makinesinin fütürizm akımına getirdiği 
biçimsel kolaylık ya da daha önemlisi resim sanatı kuramlarına getirdiği değişiklik kaçı-
nılmazdır. Resim sanatının bir belge olma özelliğinden sıyrılışı, onu daha geniş düşünsel 
bir boyuta taşımıştır. Yine ışık konusunda yapılan araştırmaların empresyonistlere etkisi 
büyüktür.
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“Newton’un ışık üzerine yaptığı araştırmaların sanatçılar üzerindeki etkisi ve sanatçılar ara-
sında yapılan tartışmalar, resimde “empresyonizm” dediğimiz üslubu ortaya çıkartmıştır” 
(Ersoy, 1995, s. 101). Bugün çok tanıdık örnekleri edebiyatta anlatılan aya, denizin dibine 
yolculuklar, bir dönemin hayal ürünleri iken, çoktan geride bıraktığımız bilimsel gerçek-
lerdir. Bu hayal etme süreci hep olacaktır. Bugün bilim kurgu ürünlerinde, yaşadığımız 
dünyanın dışında birçok şeyle karşılaşıyoruz ve artık gerçekleşebilme olasılıklarını kabul 
edebiliyoruz. Sanat da bilim de bugün değişebilir gerçeklerin peşindedir.

Bilimin ilk ve son şeyler ile amaçlar hakkındaki soruları yanıtlayamayacağını kabul 
edersek, - ki etmek zorundayız – o zaman bilimin yanıtlayabileceği sorular için bilinen 
veya düşünülebilecek olan hiçbir sınır yoktur. XVII. yy’ ın kurucu ataları, “plus ultra” 
(daha ileri) sloganını benimsemekte –bilimde her zaman daha ötenin var olduğuna 
inanmakta- haklıydılar. Whewell’in bilim için daha sonra Karl Popper tarafından ge-
liştirilen sistemi öne sürmesi, hipotezlerin hayal ürünü şeyler olduğu, bu nedenle de 
hayal gücünden başka hiçbir sınırlayıcı olmadığı düşüncesi rakibi, John Stuart Mill’i 
çok şaşırtmıştı. Ancak onu böyle korkutan şey, bilimin en görkemli yönlerinden birini 
oluşturmaktadır; ayrıca onun sınırlı olmadığının güvencesidir. Bilim, ancak bilimciler 
gerçeğin ne olabileceği konusunda hayal etme gücünü veya dürtüsünü yitirdikleri 
zaman tükenir. Bilimin tükenmesini öngörmek edebiyatın veya güzel sanatların tüken-
mesini öngörmekten farklı değildir (Medawar, 1997, s. 9).

Adnan Çoker Resminde Yöntemsel Niteliğin Çözümlenmesi

1940’larda İstanbul Devlet Güzel Sanatlar Akademisi’nde de resim eğitiminin temel konu-
larından biri kompozisyon kurgusudur. Bu dönemde yapısalcı bir kompozisyon kurgusuna 
giren Akademi’de, ön çalışmanın ve etüdün önemi üzerinde durulmuş, resim kurgusunun 
vazgeçilmemesi gereken aşaması olarak öğrencilere iletilmiştir. Taslak hazırlama, Röne-
sans’tan XIX. yüzyıla değin resim ve heykel çalışmaları için uygulanan bir yöntemdir. Barok 
dönemde, bu gelenek azalmaya başlamış, empresyonistlerde ve daha sonrasında tama-
men terk edilmiştir. Akademi’de bu geleneksel ve kontrollü tavırla resme başlanıyordu. Ön 
etüdlerde geometrik kurgu, altın oran, açık–koyu–orta denge, renk uygulanışı ele alınıyor-
du. Bu da düşünsel ve deneysel bir tavır alınmasını sağlıyordu. 1951 tarihli “Akademi İnşa-
atı” adlı çalışmada, böyle bir eğitim almış öğrenci Adnan Çoker’in sonuca gidiş aşamalarını 
görüyoruz (Görsel 1, 2, 3).

Görsel 1. Adnan Çoker, 1951, Akademi İnşaatı İçin ‘nü’ Etüdü
 Giray, Kıymet, “Vlam”, 2002, Akbank Kültür Sanat Merkezi Vlam Katoluğu, s. 14.
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Görsel 2. Adnan Çoker,1951, Akademi İnşaatı İçin Eskiz Çalışması
 Giray, Kıymet, “Vlam”, 2002, Akbank Kültür Sanat Merkezi Vlam Kataloğu, s. 14.

Görsel 3. Adnan Çoker, 1951, Diploma Çalışması
Giray, Kıymet, “Vlam”, 2002, Akbank Kültür Sanat Merkezi Vlam Kataloğu, s. 14.

Görsel 4. Adnan Çoker, 1965, Vücut Serisi, Paris. Yağlı Pastel, Flamaster
Adnan Çoker Özel Koleksiyonu, 2003.

O tarihten bu yana Adnan Çoker, olgunlaşma dönemine değin üslup çeşitlilikleri gösterse 
de, ön çalışma geleneği, resim oluşturma yönteminin değişmezi olmuştur. Hatta Paris’te 
yaptığı 1965 tarihli soyut dışavurumcu “vücut” resimlerinde dahi ekspresyonizmin mantı-
ğına ters düşen leke araştırmaları yaptığını biliyoruz (Görsel 4). 
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Aslında bu çalışmalar, Çoker’in akıl süzgecinden geçirmeden sanat yapmayacağının gös-
tergeleridir. Akademi’de öğrendiği ön çalışma öğretisi ve buna ilaveten çok okuyan, araş-
tıran, verilenle yetinmeyen entelektüel kimlik birleşerek Adnan Çoker’in bugünkü resminin 
doğmasını sağlamıştır. Sanatçı, Mimar Sinan, Malevic, Leonardo, Türk Yapı Sanatı gibi te-
mellenmiş önem noktalarına bilimsel bir titizlikle yaklaşarak bunları resminde yorumlamış-
tır. Batı resminin bilimsel öğretisinden kopmadan Türk mimari ve süsleme sanatının de-
ğerlerini yapıtlarında yorumlayan Çoker’i, bilim adamı duyarlılığı ile çağdaş sentezci olarak 
izliyoruz (Büyükünal, 1996, s. 21). 

Adnan Çoker’in eser oluşturma disiplini, Türk resim sanatı içerisinde metodik olarak in-
celenmesi gereken önemli bir yaklaşımdır. Sanatçı, bilimsel düşünce metoduna uyumlu, 
grafik disiplinli bir yöntem izleme yoluna gitmiştir. 

Resme yaklaşımı bir bilim adamının sorun çözebilme arzusuna ve soruna yaklaşım biçimi-
ne benzer bir tutkuyla açıklanabilir. “Poincare gibi bazı matematik düşünürleri bilimde de 
sanattakine benzer estetik haz ve heyecan veren niteliklerin bulunduğunu savunur. Duygu 
ve aklın birlikte rol oynadığı uyum, simetri ve biçimsel güzellik arayışı da yine matematik ve 
sanatın ortak iç etkileşimi ile ortaya çıkar” (Ersoy, 1995, s. 95). Bir problemin çözümü, uzun 
ve yorucu bir bocalama döneminden sonra, çözümün bilinçaltında gelişip olgunlaştığı ve 
yeniden aynı problem üzerine yoğunlaştığında birden bilinç düzeyine çıktığı bir gerçektir. 
Bu gerçek, Çoker’in resim yapma ediminde de görülür. Çünkü onun eserleri de birdenbire 
oluşan yaratılar değildir. Konu hakkında ayrıntılı bilgi sahibi olur, bunun üzerine kendi ya-
ratıcı çabasını ekler ve kendi formülünü oluşturur. 

Bilimsel yaklaşımlardan pozitif bilimlerin olgusal olma, tutarlılık, eleştirel gibi özellikle-
ri, Çoker resmi için söylenebilecek özelliklerdir. Olgusallık, var olan olgularla ilgilenme 
durumudur. Çoker de var olan olgulardan yola çıkmıştır. Bunlar İslam mimarisinin kubbe, 
kemer, pencere formları ve bunların İslam felsefesi ile örtüşen özelliklerinin oluşturduğu 
tutarlılık, simetrik kurgu, evrensel boşluk siyah, kare…vb. gibi daha önceden var olan ol-
gulardır. Bilimde iç ve dış tutarlılık söz konusudur. Sanatçının 1960’ların sonlarında kom-
pozisyonlarına getirdiği sınırlama, sadeleşme, resimde az ile çoğu anlatma çabasına giriş, 
resmin tüm kompozisyon yapısında görülür. Arık - renk seçimi, biçimlerde sadeleşme ve 
az elemen kullanımı, simetrik yapılanma bu tavrın bütün olarak tutarlılığını gösterir. Resim-
lerde de iç ve dış tutarlılık söz konusudur. Biçim – renk - içerik tutarlılığı görülür. Bilimin 
diğer bir önemli özelliği eleştiriye açık olmasıdır. Eleştiri bilime kendi kendini yenileme ve 
geliştirme olanağı verir. Bilimin ortaya koyduğu bulgular değişmez veya mutlak nitelikte 
değildir. Ortaya çıkan yeni olayları veya olgusal ilişkileri açıklamakta başarısız olan hipotez 
teoriler eleştirilir, geliştirilir ya da tamamen reddedilir (Seyidoğlu, 1992, s. 8).

Adnan Çoker’ in, resminde biçim –renk- kompozisyon bütünlüğüne ulaşma çabasında 
süre giden plastik arayış, resmin oluşum serüveninde iki şekilde eleştirilir, geliştirilir ya 
da tamamen reddedilir. Birincisi etüd aşamasında, ikincisi de ortaya çıkmış eserin farklı 
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zamanlarda başka versiyonlarında eleştirilir, geliştirilir ya da tamamen reddedilir. Örneğin 
“Ters Türk Üçgeni” adlı eser 1974’te, 1988’de ve 1995’ te olmak üzere üç kez ele alınmış. 
Birincisinde uçları iki yandan taştığı için kesilmiş hemen hemen tüm yüzeyi kaplayan bir 
üçgen. Yalnızca üst uçta ufak bir boşluk var. Aşağıda üçgenin aydınlık bölümünün altında 
yine ufak bir siyah boşluk içinde bir sütun imgesi var. İkinci resimde, üstteki boşluk daha 
geniş, buna karşın alttaki sütun oldukça belirsiz görünüyor. Üçgen iki yandan yine taşıyor. 
Üçüncü resimde, üçgen tümüyle boşluğa girmiş, boşluk biçimlendirme öğesi olarak ağırlık 
kazanmış. Tuvalin yan kenarlarına yakın boşluktan gelip boşlukta yiten yine gri ışıltılı iki 
çember, boşluğu daha da vurguluyor. Son çalışma onu çağrışımsal olarak amacına daha 
fazla yaklaştırmıştır. “Üçgenin küçülerek sınırsız boşluk içinde alınmış olması Türk Üçgeni 
çağrışımını arttırıyor” (İpşiroğlu, 1995, s. 139). 

Bilimsel düşünce yöntemleri geleneksel olarak ikiye ayrılmıştır. Bunlar tümdengelim- de-
duction ve tümevarım- induction yöntemleridir. Çoker’ in resim oluşturma sürecinde her iki 
yöntemle de karşı karşıya geliyoruz. 

Tümdengelim yöntemi eski Yunan ve Roma döneminden XVII.yy’a, yani Rönesans’a 
kadar süregelen rasyonilizm (akılcılık) akımı içinde gerçeğe ulaşmada tek yol olarak 
benimsenmiştir. Bu sistemde deney ve gözlemin yeri yoktur, yeni sonuçlar mevcut bil-
gilerden üretilir. Tümdengelim yönteminde ‘doğruluğu, kanıtlanma gerektirmeyecek 
kadar’ açık önermeler hareket noktası olarak alınırlar (Seyidoğlu, 1992, s. 9). 

Çoker’in 70’li yıllarda çıktığı yolda başlangıçta simetri kuralları, geometrik ve mimari form-
lar, Malevic, Leonardo ve daha sonraları kendi resimleri mevcut olan bilgilerdir. Sanatçı, bu 
bilgilerden yola çıkmıştır. Sanatçının eğilimi geleneksel kalıtımdan görsel bir yararlanıştır 
(Arda, 1973, s. 14). Var olan bilgiyle ilişkisi açısından tümdengelim yöntemi açıkça izlenir. 
Öte yandan Adnan Çoker’in resimlerinin oluşumunda bir ön çalışma geleneği vardır. Bu, bir 
şekilde öteden beri süregelen deneysel bir süreçtir ve ayrıntısal özellikler, farklılıklar önem 
kazanır. Bu noktada da tümevarım yönteminden bahsetmek yerinde olacaktır. “Tümeva-
rımda bilimsel bilginin temeli olarak gözlem ve deney kabul edilir” (Seyidoğlu, 1992, s. 9). 
Burada parçadan bütüne, özelden genele doğru bir geçiş yapılmaktadır. Ancak genelle-
meler deney ve gözlem yolu ile olduğu kadar akıl yürütme ve yaratıcı düşünce sonucunda 
da ortaya çıkabilmektedir. Sanatçının bu çalışma yöntemini ön çalışma örneklerinden ve 
çalışma esnasında aldığı notlardan anlayabiliriz (Görsel 5).

Bir tür iç konuşma biçiminde ilerleyen akıl yürütme ve deneysel çabalardan, Adnan Ço-
ker’in tamamen yeni bir plastik duruş yaratma tavrı içinde olduğunu ve bunu yaparken, 
içeriğinin de biçimle tamamen örtüştüğünü bir kere daha görüyoruz. Onun plastik anlayış-
ta sadeleşmeye varan, ‘az’la ‘çok’u anlatma tarzı, tüm resminde renk-biçim-kompozisyon 
bütünlüğü halinde, bilimsel bir yaklaşımla irdelenerek oluşur.
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Eskiz 1. Ne yapılabi-
lir? Belli noktalardan 
hareket etmek. Yüzeyi 
bölmek – Düşünmek. 
Aynı yerdeyim. Simetri 
– dekoratif. Sonuç yok. 
Başlangıç bu.

Eskiz 2. Geriye dönme. 
Kendi eski yaptıklarını 
hatırlama. Oranları de-
ğiştirmek. Sonuç eski.

Eskiz 3. Malevic’i anım-
sama. Tekrar ona yapı-
dan, örneğin kareden 
yola çıkılabilir mi? Yok 
böyle kalsın. Kare kare-
dir. Kare simetri. Kare 
çok sınırladı.

Eskiz 4. Simetri tekrar, 
birkaç yıl önceye dönüş. 
Tekrar düşünmek. Bu 
yapıtları düşünme k.Bu 
duygudan mutluluk duy-
dum. Yok burada durul-
maz. Vazgeçtim.

Eskiz 5. Yeni bir çizim 
daha. Geçenlerde ne-
reye varmıştım? Bu 
işaretler, bu vurgular, 
ışık vurguları. Kontrast-
ların belirlediği renkler. 
Bu büyük daire. Diğer 
elemanlar ekleniyor. 
Fakat ışıkları iyi kompoze 
etmeli.

Eskiz 6. Sonuç: Den-
gelenmiş ışıklar, yine 
simetri; fakat ışık önemli, 
bu kompozisyona karar 
verelim.

Görsel 5. Adnan Çoker, 1978, Gelişme. Adnan Çoker, Özel Çalışma Notları, 2003

Bir tür iç konuşma biçiminde ilerleyen akıl yürütme ve deneysel çabalardan, Adnan Ço-
ker’in tamamen yeni bir plastik duruş yaratma tavrı içinde olduğunu ve bunu yaparken, 
içeriğinin de biçimle tamamen örtüştüğünü bir kere daha görüyoruz. Onun plastik anlayış-
ta sadeleşmeye varan, ‘az’la ‘çok’u anlatma tarzı, tüm resminde renk-biçim-kompozisyon 
bütünlüğü halinde, bilimsel bir yaklaşımla irdelenerek oluşur. 

Çoker’in soyut yapısalcı anlayışta yaptığı bu resimler, aynı zamanda birbirinin benzeri ko-
numundadır. Bu benzerlik kimi zaman eleştirilmiştir. “Geleneksel kültürün verilerini yalnız 
gözle algılayan Adnan Çoker’in siyah resimlerinde simetriye aşırı tutkunluk ve aynı şekille-
rin tekrarı, biçim elemanlarının dengelenmesi anlamına gelmez; aynı şeyleri tekrarlamakla 
yeni aşamaya gidilmez” (Kıyılı, 1973, s. 12). Anlaşılacağı gibi, sanatçı zaman zaman, kendi 
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eserlerinden yola çıkarak, eser oluşturma yoluna gitmiş ve bunu da dile getirmiştir. Bu 
tavır, bazı eleştirmenlerin değindiği gibi ‘kendini aşamamak’ olarak değerlendirilebilirken, 
‘bilimsel düşünme ve davranma edimi’ olarak da algılanabilir. “Geri düşünme, algı, tam algı, 
illüzyon yöntemleri ile düşünsel bir estetiğin karesini kuran sanatçı için, tamamladığı her 
resim, aynı zamanda onun için bir esin kaynağı oluşturur” (İnan, 2001, s. 103). 

Bilim, ayrıntılarda ince farklılıklarda yoğunlaşılarak aynı konu üzerinde yinelemelere izin 
veren bir alandır. Bu nedenle Çoker’in sanata yaklaşımını düşünsel ve araştırmacı bir bilim 
adamı kimliği ile gerçekleştirdiği düşünebilir.

Sonuç

Türk Resminin gelişim süreci içinde, Adnan Çoker’in resim yapma edimi, geleneğe olan 
özgün yaklaşımı doğrultusunda, yöntemsel farklılığı açısından ele alınmıştır. Sanatçı kendi 
kültürel geçmişini, bilinç düzeyinde daha geniş bir tabana oturtarak toplumsal kültürel 
mirası ussal bir tavırla resmine dahil etmiştir. Onun ‘biz’e yaklaşımı, Türk resmindeki yerel 
kaynak arayışlarının yorumlanması konusunda saygın bir özeleştiri olarak kabul edilebilir. 
Yani Adnan Çoker için sanat, fiziksel ve duygusal durumun görselliğe taşınması değil, bu 
durumun düşünsel bir tavırla yoğrulup sunulması eylemidir. Ona göre bu eylemin sonucu 
özgün bir tavır olmalıdır. Bu serüvende yola çıkış noktaları, başvurulmuş isimler ‘kendine 
özgülük’ konusunda önemli izler bırakmış olgu ve olaylardır. Bunlar, resim isimlerinde be-
lirtilmiş, böylece biçimsel tavır ile ‘özgün olma’ parantezinde birleşmiştir.

Adnan Çoker’in 1969 öncesi sürdürdüğü ‘hareketli soyut’ olarak tanımlayabileceğimiz 
jestüel resim anlayışı, duyguların ve coşkuların dışavurumu olarak tanımlanmaktadır. Bu 
anlayış usu devre dışı bırakmaktadır. Oysa Adnan Çoker için us her zaman geçerliğini koru-
muş, resmin düşünsel aşamaları onun sanat anlayışının vazgeçilmezi olmuştur. Sanatçı bir 
yandan dışavurumcu hareketin serbest fırça ve boya devinimlerini uygularken, öte yandan 
bunu akılcı bir tabana oturtmaya çalışmış, Cezanne’ın kontrpuan sistemini uygulamaya 
geçmiştir. Bir süre sonra içerisinde bulunduğu dışavurumculuk felsefesi ile çelişen bir 
durumun farkına varmasıyla karmaşık kompozisyon kurgusunda usu ön plana çıkarmış ve 
bambaşka bir noktaya ulaşmıştır. Bu noktada duyguların ve sezgilerin ani çıkışlarının yerini, 
geleneksel estetik değerlerin grafiksel bir sadelikle yorumlanışı almıştır.

Sanatçı bundan sonra kompozisyon kurgusunu resmin ana plastik sorunu olarak görmüş ve 
tuval yüzey kurgusunun geliştirilmesi yönünde bir araştırma serüvenine girmiştir. Resimler 
tuval yüzeyine aktarılmadan önce yoğun bir ön çalışma süreci getirir. Bu süreçten sonra 
resim büyük tuvale aktarılır.

Kavramsal sanat anlayışına yakın özelliklerle karşımıza çıkan sanatçı, çalışmalarında bilim-
sel bir titizlik göstermiş, olgusallık, tutarlılık ve eleştirisellik ilkelerine bağlı kalmıştır. Akıl 
ve yöntem, Adnan Çoker’in eserlerinde her dönemde kendini hissettirmiştir. Sonuç olarak 
Adnan Çoker’i sanatsal kronolojisi içinde Zeki Kocamemi, Malevic, Mimar Sinan, Vitruvius 
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gibi ustaların çizgilerini/yapılarını kendi beninde, başat ögelerin toplamından oluşmuş bir 
köprü olarak değil; kiminin biçimsel, kiminin düşünsel özelliklerinden özümsediği bir bile-
şimle kendi yapısını kurmuş bir sanatçı olarak görmeli ve değerlendirmeliyiz. 

‘Çokluk’ içinde ‘az’ı görüp, ‘az’la çoğu anlatmayı başaran Çoker’in, resim tarihine de “bir çok 
ustadan kendi ‘tek’liğine ulaşabilmiş bir sanatçı” olarak geçeceği düşünülmektedir. 
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Öz: Bu çalışmada modernizmin ve postmodernizm kavramları birbirleri ile kıyaslamalar ya-

pılarak irdelenmiştir. Belli bir dönem için geçerli olan, hızlı üretilen ve hızlı tüketilen kültürel 

özelliklerin bütünü olarak özetlenebilecek popülerizmin toplumsal faaliyet alanlarındaki varlığı 

tartışılmıştır.

Popüler kavramının, farklı boyutları araştırılırken, kavramın günümüz toplumsal yapısına ve 

sanatına yansımalarını irdelenmiştir. Ayrıca çalışmada, postmodern dünya kavramının geçmi-

şe dair gerçekleri yeniden sorgulandığı ve hüviyetleri parçalandığı ön kabulünden hareketle 

popüler kültür ve bu kültürün toplum üzerindeki yoğun yaptırımı sanatsal üretim temelinde 

sorgulanmaktadır. 

Anahtar Sözcükler: Modern, Postmodern, Popüler, Kültür, Sanat.

Abstract: In this study, “Modernism and Postmodernism” concepts were examined 

comparatively. The existence of popularism, which can be summarized as the complete cultural 

characteristics that are created and consumed fast for a certain period, in social activity areas, 

is discussed. 

While the different aspects of concept “Popular” were examined, the reflection of the concept 

to current social structure and art was studied. Popular culture and the intense enforcement 

of this culture on the society were questioned in the study on the basis of cultural production 

by the preliminary acceptance that the previous realities of concept “Postmodern world” were 

questioned again and the identities were broken down. 

Keywords: Modern, Postmodern, Popular, Culture, Art. 
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Toplumlar, yaşamın her alanında birbirlerinden farklı geçiş süreçleri yaşamaktadır. Bu ge-
çiş süreçlerinin ortaya çıkardığı sonuçlar, yoğun biçimde toplum tarafından yaşanmakta, 
tüketilmekte, aynı amaçla fakat farklı kimliklerde ve görüntülerde karşımıza çıkabilmekte-
dir. Popüler kültür yaşamın her alanında ve her toplumda var olmuştur. Evrenseldir ve bu 
evrensellik sınırları olmayan bir alan yaratmaktadır. Globalleşen dünyanın geldiği noktada 
artık insanlar benzer yaşam şekilleri sürdürmekte, benzer davranış ve düşünceler sergile-
mekte hatta benzer şekilde beslenmekte ve giyinmektedirler. Mevcut durumda bu evren-
sel alanın sınırsızlığı da büyümektedir. Dayatılan popüler kültürün bugüne kadar süregelen 
mevcut durumdan sorumlu olduğunu söylemek de mümkündür. Günümüzde, genelde her 
toplum ve özelde her birey bahsi geçen popüler kültürün bir parçası olarak yaşamak zo-
runda bırakılmaktadır. 

Geçmişe dair gerçeklerin yeniden sorgulandığı ve hüviyetlerin parçalandığı günümüz dün-
yasında, popüler kültürü sorgulayanların yürüdükleri yol, karmaşıklığı dolayısıyla, eskisine 
oranla anlaşılması veya sonuca bağlanması daha güç bir durum halini almaktadır. Her alan-
da modernizmin ve postmodernizmin olanaklarını katı biçimde değerlendirilmek yerine, 
sosyal değişim ve politik dönüşümde, kapladıkları yerin irdelenmesi bir zorunluluk haline 
dönüşmektedir. Her geçen gün dünyanın farklılaştığını ve sınırların değiştiğini, söylemek 
mümkündür. Bu dönüşümle beraber yeni sınırların, yeni aşırılıkların ve tutuculukların da 
varlığından söz etmek olasıdır. Bu bağlamda popüler kültür kavramını ve sanattaki yansı-
masını irdelerken, öncelikli olarak modernizm ve postmodernizm kavramlarının tanımlarını 
netleştirmek gerekmektedir. Öncelikli olarak Postmodernizmi ve sonuçlarını irdeleyebil-
mek için bir önceki çağa yani Modern çağa genel bir çerçeveyle bakmak uygun olacaktır. 
Postmodernizm akımının bünyesinde taşıdığı özellikler de bunu gerektirmektedir. Çünkü 
Postmodernizm, Modernizmin getirdiği hemen her şeye tepki olarak doğmuş olup Moder-
nizm’e karşı başkaldırı özelliği taşıyan bir akımdır.

Aydınlanma hareketine dayalı olan “modern” kelimesi Latince “modernus” kelimesinden 
türetilmiştir. Modernus ise Latince “modo” dan türetilmiştir ve bu kelime “hemen şim-
di” anlamına gelmektedir. Habermas’ın ifade ettiği biçimi ile; “Modern” kelimesi Latince 
“Modernus” şekliyle ilk defa 5. yüzyılda Hıristiyan dünyasını Romalı ve Pagan geçmişten 
ayırmak için kullanılmıştır” (1985, s. 3). Therborn’a göre ise; “ Temelde, bir zaman kavramı 
olan “modernus” köken olarak, eskiye ve antikiteye karşı ortaya atılmıştır” (1996, s. 61).
Yine Therborn; modernliği, ‘daha önce hiç ziyaret edilmemiş, ulaşılabilir ve tasarlanabilir 
bir geleceğin keşfi’ olarak tanımlamaktadır. Ona göre şimdinin, önceden tasarlanmamış 
bir geleceğe açılması yeni bir kültür üretimi demektir. Modernlikte, ufuk açıcı yeni bir far-
kındalık durumu söz konusudur. Modernleşmenin gelişimi ve modernizm bu öz anlayışın 
ardından gelir (1996, s. 62).

Sözlük anlamı olarak, aydınlanma; İngilizce ‘light’ (ışık) kelimesinden türetilmiş olup enli-
ghtenment terimini karşılamaktadır (Longman, s. 387). Hampson’un Aydınlanma ile ilgili 
olarak belirtikleri Aydınlanma’nın özünü vermesi açısından önem taşımaktadır. 
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Aydınlanma teriminden anlaşılacak olan yaşamın birçok yönüne nüfuz etmiş düşün-
me ve davranış biçimleridir. Tarihsel olguların, sanat yapıtlarının, bilimsel buluş ve 
felsefi düşüncelerin birbirleriyle etkileşimlerinden oluşan ve bu etkileşimin insanın 
tarihe, sanata, bilime ve felsefeye bakışını değiştirmesiyle biçimlenen bir ilişkiler ağı-
dır (Hampson, 1991, s. 12). 

Descartes sorgulamalarıyla başlayıp Aydınlanma ile devam eden ve bugüne uzanan mo-
dernlik söylemlerinin temelinde aklın kimliği ön plana çıkmaktadır. Bu yüzden akıl, her 
türlü ilerlemenin kaynağı ve her türlü problemin çözümü noktasında kilit konumdadır. 
Geçmişten günümüze meydana gelen ilerlemeci atılımların her birinde aklın hep başat rol 
oynadığını görmek mümkündür. Modernliğin teorik bir söylemde kalmayıp pratiğe dönü-
şümü, gündelik yaşamda da hayat bulur. Modernliğin gündelik yaşamla bütünleşmesi ise 
modern sanatla, tüketim toplumuna hitap eden ürünlerle, teknolojinin getirileriyle, ulaşım 
ve iletişimde ortaya çıkan yeniliklerle gerçekleşir.

Modern çağın en temel unsurları birkaç kelimeyle özetlenebilir: Rasyonellik, nesnellik, 
akıl, bilim, sistematik düşünce, pozitivizm vs. Nesrin Kale’nin Modernizm’in birçok yönünü 
ele alan tanımına göre; Modernizm, Aydınlanma felsefesiyle ortaya çıkan; insanlığı içinde 
bulunduğu bağnazlıktan, hurafelerden; geri kalmışlıktan kurtarmayı amaçlayan; toplum bi-
limlerinde insan uygarlığının genellikle sanayileşme ve laikleşme aracılığıyla uğradığı eko-
nomik, siyasal ve toplumsal bir dönüşümdür ve ilerleme olgusunu temel alarak insanlığın 
gittikçe daha iyi ve üstün amaca doğru hareket ettiğini kabul eder (Kale, 2002, s. 32-33). 

Birçok düşünür, modern çağın, Avrupa’da esas olarak 16. yüzyıl ve sonrasındaki toplumsal 
gelişmeler neticesinde olgunlaşmış, üç temel unsurun bir araya gelmesiyle ortaya çıktı-
ğını savunmaktadır. Bu unsurlar; kapitalizmin bir ekonomik ve sosyal sistem olarak ortaya 
çıkması, milli devletlerin gelişmesi ve aydınlanma felsefesinin etkileridir. Bazı düşünürler 
ise, bunu daha da eskiye Rönesans ve Reform hareketlerinin başladığı 15. ve 16. yüzyıla 
taşımaktadır. Sosyal ve tarihi olayların bir süreklilik içinde sebep sonuç ilişkisi bağlamında 
geliştiği göz önüne alınırsa, bu yaklaşımın doğru olduğu söylenilebilir. Jeanniere Abel’e 
göre ise; “Moderniteye geçişi belirleyen dört devrim bulunmaktadır. Bunlar, bilimsel, siya-
sal, kültürel, teknik ve endüstriyel devrimlerdir” (1994, s. 16-22).

Modernizmin oluşumunda önemli etkenlerden biri olan Rönesans dönemi düşünürleri bu 
kavramdan yola çıkarak, Modern, Antik Toplum ve Devlet ayrımı yaparak kelimeyi genelleş-
tirmişlerdir. Genelleştirme neticesinde ortaya Batı toplumu ve Batı toplumlarının dışında-
kiler yani barbar/ilkel toplum çıkmıştır. Dolayısıyla 16. yüzyıldan günümüze kadar moder-
nizm olarak kullanılan kavramın artık Batı toplumlarının sahip olduğu nitelikleri açıklamak 
için kullanıldığı görülmektedir. Modernizm kelimesi Hegel’in tanımlamasıyla yaşanılan an, 
şimdiki zaman anlamlarını içerse de yukarıda da belirtildiği gibi modernizmin tarihi yeni 
değildir. Geçmişi 5. yüzyıla kadar uzanmaktadır. Günümüzde modernin kelime anlamı çağ-
cıl, çağdaş, yenidir. Modernizm ise çağdaşlık, yenilikçilik demektir. Modern radikal/köklü 
bir değişimin sonucu ortaya çıkandır (Jeanniere, 1994, s. 16).
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İçerik bakımından ortak noktaları olsa da tarihsel altyapısı ve anlamsal içeriği bakımından 
modernleşme ve modernizm terimlerinden farklılık gösteren Modernite, temeli 16. yüz-
yıla kadar dayanan, 17. yüzyılda kendini gösteren, 18. yüzyılda Aydınlanma felsefesiyle 
güçlenen ve zaman içinde küresel boyuta ulaşan, gelenek karşıtı ve ondan kopuk bir tavır 
takınan, değişim yanlısı geniş kapsamlı bir toplumsal olgudur. Aklın ve insanın çıkış noktası 
olarak belirlendiği bu anlayışta özgürlük ve özne, toplumsal ve felsefi dinamiklerin temel 
yapıtaşları olarak görülür. Bu yönüyle modernite modernizmin altyapısını oluşturur. Bu 
durumu postmodernite açısından düşündüğümüzde, nasıl ki modernite modernizm öncesi 
olgunlaşma dönemini ifade ediyorsa, modernite karşısında duran postmodernite terimi 
de kendisinin bir ileri aşaması olan postmodernizmden önceki dönemi oluşturur. Başlan-
gıcı 19. yüzyılın ikinci ve 20. yüzyılın ilk yarısına dayandırılan terim, Batı’nın kendi kendini 
sorguladığı, farklılık yaratacak yeni düşüncelerin ortaya çıktığı, postmodern düşüncenin 
çeşitli düşünürler yardımıyla henüz “izm”e dönüşmediği bir geçiş dönemini ifade eder. 
İsmet Emre bu dönemi: “Modernizmin karnının şiştiği, ağırlaştığı, hantallaştığı, huysuzlaş-
tığı, doğurmanın hemen öncesindeki halet-i ruhiyesine karşılık olarak kullanılmak üzere 
üretilmiştir” (2006, s. 30) şekildeki benzetmesiyle açıklamaktadır.

Aydınlanma düşüncesi 18. yüzyılda belirgin biçimde kendini göstermeye başlamıştır. 
Fakat bu süreç için, ilk çağlara –Grek Aydınlanmasına - kadar uzandığı da değerlen-
dirilebilmektedir. Grek Aydınlanmasında sofistler de birçok değeri, aklın süzgecinden 
geçirmek gerektiğini savunmuşlardır. Fakat tarihsel olarak aydınlanma, Hıristiyanlığın 
yoğun olarak eleştirildiği, kilisenin, din adamlarının, aklın süzgecinden geçtiği 18. 
yüzyıldır. Aydınlanma, bir anlamda da burjuvazinin aristokrasiye açtığı savaştır. Aydın-
lanma hareketinin temel amacı ise insanı köleleştirdiğine inanılan mit, mitos, inanç 
ve önyargıların egemen olduğu düzenden kurtarıp özgürleştirici aklın düzenine sok-
maktır (Kızılçelik, 1996, s. 5).

Modernizmin bir başka önemli unsuru olan ve modernliğin kurduğu evren içinde sanayi-
leşmenin ve sömürgeci düzenin bir sonucu olarak ortaya çıkan modernleşme ise, moder-
nliği oluşturan bireyselleşme, sekülerleşme, sanayileşme, kültürel farklılaşma, metalaşma, 
kentleşme, bürokratikleşme ve rasyonelleşme gibi terimlerin her birinin bir bütün halinde 
ortaya koydukları oluşuma karşılık gelmektedir (Best-Kellner, 2011, s. 15). “Modernleşme-
de tetikleyici unsur kapitalist dünya düzenidir. Bu düzen yeni siyasi, ekonomik, toplumsal 
ve teknolojik keşiflerin yapılmasını gerekli kılmıştır” (Sarup, 2010, s. 185).

Gencay Şaylan’ın ders notlarına bakıldığında; Bilimsel Devrim dört devrim arasında ana 
devrim olarak nitelendirilmektedir. Bütün diğer devrimler onu takip ederek gerçekleşmiş-
tir. Bilimsel Devrim Newton ile başlamıştır. Newton, yerçekimi kanunu keşfederek iki dünya 
arasındaki kopuşu belirlemiştir. İkinci olarak Siyasal Devrim’den bahsedilir. Siyasal Dev-
rim’de kopuş modern demokrasinin önce İngiltere ve Amerika’da ardından da Fransa’da 
belirmesiyle gerçekleşmiştir. Bu devrimler ile gelen yenilik demokrasinin diğer yönetim 
biçimlerini ortadan kaldırarak tek ve meşru, rasyonel devlet biçimi haline gelmesidir. Artık 
iktidarın kaynağı eskiden olduğu gibi Tanrı’dan değil halktan gelmektedir. Demokratik olan 
yönetim, aynı zamanda akılcı olmalıdır. Üçüncü olarak Kültürel Devrim gerçekleşmiştir. 
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Kültürel Devrim’de evvela düşüncenin laikleşmesini ve her alanda tüm ölçütlerin rasyo-
nelleşmesini öngörülmektedir. Bu anlayışta din toplumun temel dinamiklerinde yer alma-
malıdır. Son olarak da Endüstriyel/Sanayi Devrimi gerçekleşmiştir. Sanayi Devrimi ile basit 
aletlerden makinelere geçilmiştir. Modernleşmenin safhaları da bu devrimin aşamalarında 
yaşanmıştır (1996, s. 18).

Yine Şaylan’ın ders notlarından aktardığına göre; Avrupa’daki teknolojik gelişim, ekonomik 
kalkınma gibi gelişmeler toplumları kurumsal ve kültürel değişim sürecine sokmuştur. Bu 
değişim süreci Avrupa ile sınırlı kalmayıp tüm dünyayı etkisi altına almış ve adına mo-
dernleşme denilmiştir. Modernite din, felsefe, ahlak, hukuk, tarih, ekonomi, sanat, siyaset 
gibi alanların her birinin eleştirisi ile başlamıştır. Modernizm olarak adlandırılan Batı’ya ait 
modernlik ideolojisi kul ve Tanrı fikrinin yerine başka bir şey koymuştur. Tanrı/Din toplum 
hayatından çıkarılmıştır. Bilim ve bilgilenme Tanrısal bir süreç olmaktan çıkarılmış, akıl 
temelli insan özelliği olma konumuna gelmiştir. Öncelikli olarak seküler bir toplum dü-
zeni oluşturulmaya çalışılmıştır. Durağan bir yapıdan dinamik bir yapıya geçişte aşılması 
gereken en önemli engeli din olarak görmüşlerdir. Dinin toplum hayatında çıkartılması 
ile modernizmin temel söylemi olan ilerleme hızla gerçekleşmeye başlamıştır. Ortaçağ’da 
topluma hakim, bilirkişi dini lider iken artık onun yerini bilim adamı almıştır. Bilim insan-
ları, din adamları gibi ön yargılara sahip değildir ve dogmatikliğe saplanmaz. İkinci olarak 
geleneksel tarımsal üretim ve küçük çaplı el sanatlarına dayalı yapıdan sanayileşmiş, kent-
leşmiş, okuryazar oranının arttığı, kitle iletişim ve ulaşım araçlarının geliştiği dinamik bir 
yapıya geçilmiştir. Modernizmin temel olgularından olan pozitivizmin ana varsayımı doğru 
bilginin gerçeği yansıttığı ve bu gerçeğinde evrensel geçerliliğinin olması gerektiğidir. 
Yani modernizmde bilginin kişiden kişiye, toplumdan topluma, kültürden kültüre değiş-
mediğidir. Bilgi evrensel ve nesneldir. Böylelikle Modern Felsefe Descartes ile başlayıp 
uzun uzadıya anlattığımız Aydınlanma Çağı’ndan geçerek Kant’a ve oradan da mantıkçı 
pozitivizme gelen düşünce zinciridir. Bir aydınlanma projesi olarak tanımlanan modernizm 
projesinde nesnel ve evrensel bilim düşüncesi buna bağlı olarak evrensel ahlak ve huku-
kun olabilirliği temel parametrelerdir (1996, s. 18). 

Modernizmin Başlıca Özellikleri:

1- Akılcı, bilimsel, teknolojik ve yönetsel etkinliğin yaygınlaşmasıdır (Kızılçelik, 1996, s. 13).

2- Toplumum merkezine ‘Tanrının ’ yerine bilim yerleşmiştir ve modernizm akılcılık ile sıkı 
sıkıya bağlıdır. Fakat Touraine’nin belirttiği gibi modernizm sadece akılcılığa, indirgenemez. 
Touraine bu noktada şöyle demektedir:

Madem ki modernlik yalnızca akılcılaşmayla tanımlanamıyor ve madem ki, bunun tam 
tersine, modernliği aralıksız değişimlerin bir akımı olarak sunan görüş ,iktidar ve kül-
türel kimliklerin direniş mantığını fazlasıyla aşağıya düşürüyor , bu durumda moder-
nliğin tam da akıl tarafından doğa yasalarıyla uyum içinde yaratılan nesnel dünya ile 
her şeyden önce bireyciliğin, ya da daha net bir biçimde kişisel özgürlüğe çağrının 
dünyası olan , öznelliğin dünyası arasındaki sürekli büyüyen ayrılık tarafından tanım-
lanması gerektiği açık bir hal alıyor demektir... (1994, s. 16).
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3- Modernlik özgürlük ve özerklik düşüncesine dayanır. 

4- Devlet ve toplumun, akılcı, doğal hukuk ile siyasal ekonominin, bilim ile inanmanın 
birbirinden ayrılması esastır.

5- Geleneksel yapıya karşı koyuş söz konusudur. 

Modernizm, aynı zaman da bir semantiği ifade etmektedir. Bu semantiğin içinde pozitivizm 
ve sekülerizmin dışında evrensellik, akılcılık, mantık, bilimsellik, algoritmik, sistematik dü-
şünme, natüralizm, sembolizm, kübizm, ekspresyonizm, fütürizm, sürrealizm, yapısalcılık 
gibi kavramaları/olguları bulmak mümkündür. Modernite, kapitalist dönüşüm, aydınlanma 
aynı anlamı ifade edecek biçimde birbirleri ile özdeş olarak kullanılabilmektedir. Gencay 
Şaylan Postmodernizm adlı kitabında; kapitalist dönüşümün, ekonomik açılımı vurguladı-
ğını ve yaşam biçimini değiştirdiğini; aydınlanmanın, toplumsal dönüşümün düşünce biçi-
mini yansıttığını; modernitenin ise bahsedilen dönüşümden bugüne kadar gelinen tarihsel 
dönemi, bu tarihsel dönem içinde ortaya çıkan tutum ve düşünceleri kapsadığını ifade 
etmektedir (2002, s. 190). Öncelikle modern /modernite /modernleşme/modernizm ayrı-
mını yapmak gerekir. Modern, bir sıfat olarak o döneme özgün nitelikleri anlatır. Modernite, 
tarihsel süreç içinde bir dönemi ifade eder. Modernleşme, dinamik bir süreci, o süreç için-
deki aşamanın oluşumunu ifade eder. Modernizm ise söylemin ideolojik boyutuna işaret 
eder.

Ancak daha sonraki dönemlerde yaşanılan tarihsel süreç göstermektedir ki; modernizmin 
sunduğu kalkınma, ilerleme, gelişme, barış, insan hakları, eşitlik, özgürlük gibi idealler söy-
lem olmaktan öteye geçememiştir. Böylelikle modern yaşam ve düşünce sorgulanmaya 
başlamıştır. Batı öncülüğünde modernizme dayalı kurulan dünya düzeninde insanlar iddia 
edildiği/vaat edildiği gibi daha huzurlu, barış içinde, insan haklarının teminat altına alındı-
ğı bir şekilde yaşayamamışlardır. Sanayileşme ve teknolojik gelişmenin ekolojik dengede 
oluşturduğu tahribat insanların geleceğini tehdit eder hale gelmiştir. Siyaset, sanat ve bi-
limin sadece egemen sınıf lehine işliyor olması dünya toplumlarında kıpırdanmalara yol 
açmıştır. İşte tam da bu noktada postmodernizm söylemleri ortaya çıkmaya başlamıştır. 

Modernizmden postmodernizme yönelme tamamen sancısız da olmamıştır. Ancak geçiş 
süreci hızlı değil, yumuşak ve adım adım olmaktadır. Modernizme tepki olarak ortaya çı-
kıp 1950’lerin sonlarından itibaren kendinden söz ettirmeye başlayan postmodernizm 
1980’lerin başlarında yaygın olarak kullanılmaya başlanmıştır. Nesrin Kale Postmodern 
terimi ilk kez kullanan kişinin Arnold Toynbee olduğunu belirtir. Toynbee’nin Bir Tarih İn-
celemesi adlı eserinde modern dönemin I. Dünya savaşıyla sona erdiğini belirtir ve bundan 
sonraki dönem Postmodern dönemdir (Kale, 2002, s.32-33).

Post bugün, İngilizce’de kullanış şekliyle iki anlamı içerir. İlki, Latince orijinine uy-
gun olarak “sonra-sonrası” anlamına gelir. Örneğin; “post-graduate” üniversite, ya-
hut lisans eğitiminden sonraki eğitim demektir. İkinci anlamı ise “post”, bir eklenti, 
bir ekleme demektir. Örneğin; özellikle bayanların daha iyi bildikleri “pastiche”, bir 
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şeyin –saçın- bitiminden sonra ona eklenen, yapay olan, fakat bitenle bitişen, yani 
eklentinin fark edilemeyen halidir. “Post” iki anlamdan başka bir tanımlamayı içermez. 
Kimilerinin vurgulamak istediği, demeye getirdiği, postmodernizme yakıştırdığı karşı 
koyma, tepki gösterme gibi eylemleri içeren, imleyen herhangi bir anlam yoktur post 
sözcüğünde (Erinç, 1994, s. 35).

Postmodernizm tabiri, konunun gerçek anlamda çözümlenme eksikliğinden dolayı, bir 
yandan karmaşık ve derin felsefi anlamlar ile ifade edilirken, öbür taraftan basit ifadelerle 
tanımlanmaktadır. Bu yüzden Postmodernizmin en çok tartışılan yönü kavramın tanımlan-
ması aşamasıdır Ayrıca postmodernizmi doğası gereği tanımlamakta pek doğal sayılma-
maktadır. “Post” terimi, İngilizce’de kullanış şekliyle iki anlamı içermektedir. İlk anlam, La-
tince orijinine uygun olarak “sonra-sonrası” anlamına gelir. İkinci anlamında ise “post” bir 
eklenti, bir ekleme demektir. Kimilerinin vurgulamak istediği başka bir deyişle postmoder-
nizme yakıştırdığı karşı koyma, tepki gösterme gibi eylemleri içeren, imleyen herhangi bir 
anlam bulunmamaktadır. Benzer bir açıklama Çabuklu tarafından yapılmıştır. Çabuklu’ya 
göre; postmodernizm, modernizmden kesin bir kopuş olarak değil modernizmin içinde 
örtük ya da zayıf bir biçimde varlığını sürdüren eğilimlerin egemen hale gelmesi biçiminde 
yorumlamak daha doğrudur (2004, s. 8).

Şaylan; Postmodernizm, kendisini tanımlayan insan sayısı kadar tanıma sahip bir olgudur. 
Kavramın içeriğinin muğlâklığı ve çoğulculuğu tanım dünyasına da yansımıştır. İçerik ola-
rak postmodernizm; Aydınlanma sonrası kapitalist sistemle oluşmuş modernizme, pozitivist 
akılcılığa, Batı’nın oluşturduğu emperyalist bilgi kuramına ve Batı kültürüne ciddi manada 
bir karşı koyuştur. Bu karşı koyuş kendisini ekonomik, kültürel ve toplumsal anlamda yaşa-
nan dönüşümlerle göstermiştir; ancak bu dönüşümlerin, modernizmden tamamen farklı bir 
paradigmaya geçiş olmadığı da belirtilmesi gereken bir noktadır. Birçok tanımlamaya göre 
postmodernizm, modernizmle aynı paradigmayı paylaşmakla birlikte modernliğe yapılan 
içsel bir eleştiri ve modern olana bir alternatif sunma çabasıdır. Bu çaba; kendisini felsefe, 
sanat, mimari, bilim gibi yaşamın tüm alanlarında modernizmi eleştirip, sorgulamak ve ona 
karşı çıkmak olarak göstermiştir (2002, s. 53). 

Yine Şaylan postmodernizmin, kavram olarak estetik anlayış ve ölçüsünden toplum düzeni 
ya da işleyişine, toplumla ilgili kuramsal çözümlemelere ve bilim felsefesine kadar uzanan 
çok geniş bir alanda ortaya çıkan yeni yaklaşım ya da tartışma biçimlerini kapsamasından 
dolayı tanımlanmasının güç olduğunu ifade etmektedir (1996, s. 6). 

Üzerine pek çok söylem geliştirilen ve tartışılan Postmodernizm; Lyotard’a göre, ‘Geliş-
miş toplumlarda bilginin durumu, ya da ‘meta anlatılara yönelik inanılmazlık’dır. Harvey’e 
göre, ‘yeni bir yapı veya düşünce tarzıdır.’Kelner’e göre, ‘Tekno kapitalizmdir.’ Jameson’a 
göre, ‘Geç Kapitalizm’in kültürel mantığıdır’. Baudrillard’a göre, ‘taktikler, hipergerçeklik 
ve nihilizm dönemidir’.Eco’ya göre, ‘Masumiyet çağının sonudur.’Faucault’a göre ‘Bilmeceli 
ve rahatsız eden bir dönemdir.’ Adair’e göre, ‘Bir geçiş dönemidir.’ Barthes’e göre: ‘Nazik 
bir mahşer anıdır.’ Touraine’ye göre, ‘Modernlikten çıkıştır.’ Berman’a göre, ‘Katı olan her 
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şeyin buharlaştığı dönemdir.’ Kroker ve Cook’a göre, ‘Bir panik kültürdür.’ Vattimo’ya göre 
, ‘Avrupa’nın dünyanın geri kalanı üzerinde egemenliğinin sonudur.’ Bell’e göre, ‘Sanayi 
sonrası toplumdur.’ Sarup’a göre, ‘Muğlaklık dönemidir.’ Lipovetsky’a göre ‘Boşluk çağıdır.’ 
Feyereband’a göre ‘Ne olsa gider dediği şeyin egemen olduğu dönemdir.’ Larrain’e göre, 
‘Schopenhouer ve Nietzshe’nin felsefelerinden kaynaklanan kötümserlik ve Rölativizmdir.’ 
Ve Gellner’e göre de: aşırı görelilik ve öznelcilik yanlısı bir akımdır ya da farklı bakış açıla-
rına sahip Nietzsche ile Marx’ın yüzyıl sonraki buluşmasında Nietzsche’nin dans etmesine 
Marx’ın purosuyla verdiği karşılıktır.

Ayrıca, Heller ve Feher ise akımın 1968’lerde doğduğunu ileri sürmektedirler (Heller ve 
Feher, 1993, s. 200). Fraser ve Nicholson’a göre de Postmodernizm 1978’lerden son-
ra Feminizm akımı ile beraber çıkmıştır (Fraser- Nicholson 1994, s. 276). Jameson ise 
Postmodernizm adlı ünlü eserinde daha farklı bir yaklaşımda bulunmaktadır. “….olgunun 
varlığının , kökenci bir kopuş ya da ‘coupure ’ ile ilgili varsayımlara dayalı olarak genellikle 
1950’lerin sonu , ya da 1960’ların başlarında ortaya çıktığı kabul ediliyor. …” (1994, s. 29 
). Soykan’a göre ise Postmodernim ilk kez 1870 yılında ortaya çıkmıştır. O dönemde İngiliz 
ressam Chapman arkadaşlarıyla beraber postmodern resim anlayışı getirmek istemiştir. 
Yine Soykan Panwitz’den yaptığı alıntıda; Pantwitz 1917’de Postmodern İnsandan söz eder. 
Fredico de Oniz’in de ilk kullananlardan olduğu düşünülmektedir (Soykan, 1993, s. 122-
123). Nesrin Kale Postmodern terimi ilk kez kullanan kişinin Arnold Toynbee olduğunu 
belirtir. Toynbee’nin Bir Tarih İncelemesi adlı eserinde modern dönemin I. Dünya savaşıyla 
sona erdiğini belirtir ve bundan sonraki dönem Postmodern dönemdir (2002, s. 32-33).

Tüm bu tanımlarda da yansıtıldığı gibi, Postmodernizmin anlamı hakkında birbirine benzer 
veya çok farklı birçok yaklaşım olduğu görülmektedir. Bu da hala Postmodernizmin kesin 
bir tanımının yapmanın oldukça karmaşık bir yapıya sahip olduğunu göstermektedir. Bu 
noktada Gellner’in ifadeleri dikkat çekicidir:

(…) Bu postmodernizmin ne menem bir şey olduğu hala açık değildir. Gerçekten de 
postmodernizmin göze çarpan özellikleri arasında açıklığa rastlamak olanaksızdır....
Her şey bir yana, açık olan şu ki postmodernist inancın 39 ilkesi ya da postmodernist 
manifesto diye bir şey yok ki, ona bakıp içerdiği tasarımları tam anlamıyla belirleyebil-
diğimizden emin olalım (1994, s. 41).

Postmodernistlere göre Aydınlanma Çağı bilime, akla duyduğu sonsuz güven ile birlikte 
bilimin ve aklın insanların her türlü sorununu çözeceğini varsaymış ama birçok gelişmeye 
rağmen hatta bu gelişmeler sebebi ile savaş, açlık, yoksulluk, kargaşa, çatışma gibi sorun-
lar giderilememiştir. Bu durum toplumların bilime, akla güvensizliğini oluşturmuştur. Post-
modernistler akılcılığı eleştirirken özellikle Hiroşima’ya atıfta bulunmakta ve insanları iyiye 
götürmek yerine kaosa/çatışmaya ve acıya/kötüye götürdüğünün altını çizmektedirler. 
Teknolojinin gelişmesi iki büyük dünya savaşını, soykırımı, kitlesel ölümleri, nükleer teh-
didi de beraberinde getirmiştir. Bu gelişmeler Batı kültür ve uygarlığına karşı güvensizlik 
oluşturmuştur. Ayrıca kuantum fiziğinin getirdiği belirsizlik kuramı, Einstein’in ortaya attığı 
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Rölativite kuramı ile dünyanın bir sistemler karmaşasından oluştuğu ve tüm dünyanın dur-
madan genişlediği tezinin ortaya atılması, evrensel değişmezliğe olan inancı yıkmıştır. Bu 
bilgiler ışığında postmodernizm evrenin bir kaos olduğunu ve bu kaosa bir anlam verile-
meyeceğini ve de hiçbir formülle açıklanamayacağını iddia eder (Kale, 1995, s. 281-292).

Postmodern söylemin en önemli özelliği ‘büyük anlatıların’ yadsınması olarak bakılmakta-
dır. Politika, bilim vs. de bunların arasında yer almakta ve varlıkları yadsınmaktadır. Yani salt 
doğruyu temsil eden anlatıların olmadığını savunmaktadırlar. Büyük anlatıların da başında 
Pozitivizm gelmektedir. Bu noktada Kızılçeliğin, R.Fardon’dan aktarımına göre;

(…) Bugünkü devrimin kesin tarihi tartışmaya açıktır. Ama 1970’lerden başlayarak 
tanıklar …bilginin tabanında bir kayma yaşandığını ayrımsamaya başladılar. Dünya 
sarsılıyordu. …buna postmodernizm denildi. ..ve ..bilimsel…insan davranış modelle-
ri…hakkında her gün yeni kuşkular doğdu. Metin anlatının sözdağarı (empletment), 
yorumötesi konusunda yoğunlaşma ...tanı koymaya yarayan (semptomik )belirtilerdir 
(1996, s. 96).

Feyerabend postmodernistlerin epistemoloji kritiğini daha net olarak ortaya koymaktadır. 
Amacı bilimsel bilginin üstünlüğünü ve evrenselliğini yıkmak olan Feyereband ‘yerelliği’ 
ön plana çıkarır ve ‘her kültür, her ulus kendi özel gereksinimlerini karşılayacak bir bilim 
kurabilir.’ der. Bu noktada ilkel kabileleri örnek verir. Özgür ilkel kabilelerin bazılarında mo-
dern tıbbın yapamadığı hastalıkların tedavisi yapılmış olduğunu kanıt olarak gösterir. Yani 
bilimsel bilginin evrenselliğini ve üstünlüğünü yıkarak aynı anda birden fazla türde doğru 
olabilir ve hepsi yaklaşık olarak geçerli olabilir görüşündedir. Ve Postmodern akımda kabul 
edilmiş bir yaklaşımdır. Feyerabend “ne denli saçma ya da eski olursa olsun, bilgimizi geliş-
tirmeyecek bir düşünce yoktur” (1991a, s. 55) derken temel ilkesini de ortaya koymaktadır. 
Her şey gider. Feyerabend’in en büyük özelliği, farklılıklara verdiği önemdir. Herkese söz 
hakkı verilmesi gerektiği, herkesin söyleyecek bir şeyi olduğu ve bunun insanlığın ilerle-
mesi açısından çok önemli olduğunu savunmaya çalışır. İşte bu nedenledir ki Feyerabend’e 
göre “özgür bir toplum, bütün geleneklerin eşit haklara, eğitime ve öteki erk odaklarına 
ulaşma imkânları açısından eşitliğe sahip oldukları bir toplumdur (1991b, s. 42).

Postmodernizmin önde gelen düşünürlerinden Baudrillard, toplumu ‘tüketim toplumu’ 
kavramı ile tanımlamaktadır. Baudrillard bu toplumda tüketicinin tüketme zorunluluğun-
dan kaçamayacağını ve bu yüzden nesneleştiğini ileri sürmektedir. Çünkü birey, bu top-
lumda tükettikçe prestij sahibi olmaktadır. Baudrillard bu toplumu birtakım metoforlarla 
açıklamaktadır: Hiperrealite, simulasyon, içe patlama (implosion). Sanayi ötesi toplumda 
Baudrillard’a göre artık insanlar gerçeğe bakarak modeli değil, kendilerine sunulan mode-
le bakarak kurgusal gerçeği belirlemektedirler. Bu yüzden artık bu sanayi ötesi toplumda 
‘hiperrealite’ hakimdir. Görüntü ile gerçek arasında fark ortadan kalkmıştır ve bu da alt 
kültür ile üst kültür arasındaki farkı da ortadan kaldırmıştır. Bu da Baudrillard’a göre ‘Ta-
rihin Sonu’nun gelmesi demektir. Bu nedenden dolayı Baudrillard’ın nihilist bir toplumsal 
görüşü vardır. Daha açık bir ifadeyle Baudrillard toplumun sonunun geldiğini söylemekte-
dir. ‘Game With Vestiges’ adlı makalesinde postmodernizmin yıkıntıdan (modernliğin hara-
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belerinden) arta kalanlarla oynanan bir oyun olduğunu söyler. Ona göre tarih durmuştur. 
Anlamı olmayan bir tür tarih sonrasında olduğumuzu ve tüm tanımların anlamını yitirdiği, 
her şeyin bittiği yani toplumsalın sonunun geldiğini belirtir. Baudrillard, artık toplumun bir 
‘kitle yığını’ haline geldiğini söylemektedir. Postmodern çağda toplumlar gerçekle değil, 
gösteri ile ilgilenmektedir: ‘….Onlar anlam yerine gösteri istemektedirler. Hiçbir çaba onları 
içerikleri ya da kodun ciddiyetine inandırmada yeterince kandırıcı olamamıştır. Gösterge 
isteyen insanlara mesaj verilmeye çalışılmaktadır. Oysa onlar içinde bir gösterge olması 
koşuluyla tüm içeriklere tapmaktadırlar. Yadsıdıkları şey anlamın diyalektiğidir (Baudliard, 
1991, s. 12).

Baudrillard, toplumsal değişimi üç simulacra çağına ayırır. Birinci simulacra çağı, Rönasans 
ile başlayan değişim sürecidir. İkincisi ise sanayi ile başlayan değişim sürecidir. Üçüncüsü 
üretimin yerine onun taklidinin geçtiği dönem olan bu postmodern dönemdir. Bu çağda 
artık her şey taklitlere göre kodlanmaktadır. Baudrillard, modern dönemi Freud’la Marx’ın 
çağı olarak görür ve postmodern dönemi bunlardan ayırır. Baudrillard’a göre ‘postmodern 
dünya anlamdan yoksundur; postmodernite teorilerin boşlukta süründükleri, güvenli her-
hangi bir limana demirlemedikleri bir nihilizm evrenidir (Kellner, 1993, s. 234).

Simülasyon ilkesinin belirlediği günümüz dünyasında, gerçek ancak modelin bir kop-
yası olabilmektedir. Ona göre gerçek, daha önce üretilmiş nesnelerde, teknolojinin 
de yardımıyla oluşturulan yapay görüntülerden oluşur. Bu görüntüler gelişen iletişim 
sayesinde hızla yayılarak ve görüntülere yapılan müdahaleler ve sonuçta ortaya çıkan 
görüntüler ile yeni anlamlar ortaya koymaktadır. Bu yapısıyla da modern dönemden 
ayrılır. Modernin o kurallı yapısı bozularak yerine “kuralsızlık” bir kurala dönüşür (Ba-
udliard, 1998, s. 150). 

Postmodernizmi yeni bir alan, derinden hissetme ya da yeni bir kültür tarzı olarak değer-
lendirilecek olunursa, bu alan içerisinde popüler kültürü, bu değişimlerin en kullanışlı 
biçimde bulunabileceği bir alan olarak bahsetmek mümkün olmaktadır. Modernizm ile 
postmodernizm arasındaki tartışmalar, popüler kültürün hangi kavramın kapsamı içine da-
hil olduğu noktasında bir belirsizlik yaratmaktadır. Popüler kültür kavramı ile birlikte diğer 
kültür tanımları arasında var olan kesin sınırlar savından yola çıkarak, Postmodernizm, po-
püler kültür hakkındaki düşüncenin dayandığı teorik ve kültürel temeli kesinlikle değiş-
tirmiştir. Aslında yüksek ve popüler kültür arasında ki farklılaşma, özünde popüler kültür 
terimini kullanıp, çoğu insan tarafından beğenilen kültürden başka bir şey kastetmemenin 
olanaklı olabileceğini göstermektedir. 

Popüler kültür kavramının babası Herder’dir. Herder bu kavramı eğitilmemişlerin kültürü 
kavramına karşılık olarak kullanmıştır. Özbeğin aktarımına göre, Popüler kültür kavramı 
başlangıçta Latinceden türemiş, hukuki ve siyasal bir terimdir. 16. yüzyılda popüler hü-
kümet terimi, halk tarafından kurulan ve yürütülen bir siyasal alan anlamına gelmektedir. 
Aynı zamanda “aşağı-değersiz” anlamını da kapsamaktadır. İngilizce tanımı ve dilbilimsel 
kaynağı Geç Ortaçağ’daki “halka ait” anlamında çevrilen popüler kavramı; sivil toplum ile 
yakından ilişkili olarak, bugün egemen kullanımı olan “insanların çoğu tarafından sevilen 



121SANAT YAZILARI 34
YRD. DOÇ. HANİFE YÜKSEL

ve tercih edilen” anlamını almıştır. Yine Özbek’e göre, popüler kelimesinin günümüzde 
kullanıldığı biçimiyle iki temel anlamı vardır. Baskın olan birinci tanımlama da popüler, 
“yaygın olarak beğenilen, tüketilen” anlamında kullanılmaktadır. İkinci tanımında ise popü-
ler sözcüğü, kökeni 18. yüzyıla kadar dayandırılan ve “halkın beğendiği ve yaptığı her şeyi 
kapsayan” bir anlamı ifade etmektedir (2002, s. 81).

Popüler kültür, en geniş anlamıyla gündelik hayatın kültürüdür. Daha dar anlamıyla ise 
gündelik hayatın eğlencesini içermektedir (Alemdar, Erdoğan, 1994, s. 151). Bizlere anlam 
katan gündelik ihtiyaçlarımızla örtüşür ve bunlarla birlikte var olur. Popüler kültür, 20. 
yüzyıldan sonra özellikle toplumsal modernleşme ile toplu kültür olarak yayılan ve kavram 
olarak kültürel gelişmeleri ve günlük uygulamaları kapsamaktadır. Popüler kültürün bir 
“halk kültürü” olarak adlandırılmasının ya da popüler kelimesinin her alanda yaygın olarak 
kullanılmasının sebebi, kapitalist üretim ilişkilerinin kültür alanındaki ana etmenleri derin-
den etkilemesinden kaynaklanmaktadır. Bunun anlamı, kapitalizmin temel unsurunun yani 
üretilenleri metaya dönüştüren mekanizmaların kültür alanında da geçerli olmasıdır. Bu 
bağlamda kültürel üretimin ve kültür ürününün ekonomik gerçekliklerden arındırılmadan 
ona eklemlenmesini görmek mümkündür. Adorno, tüm estetik ifade alanının yüksek kültür 
(ve sanat) ile popüler kültür ikiye yarılmasından mustarip olduğunu öne sürer ve bugüne 
dek uzanan tartışmaları başlatır. Ona göre, kültür endüstrisi ile popüler kültür identik kav-
ramlardır. Popüler kültür egemen toplumsal ve ekonomik ilişkileri destekler, haklı çıkarır 
ve sürüp gitmesinde yardımcı olur. Ticarileşmiş eğlencenin teşvikçileri kendilerini, kitle-
lere istedikleri şeyi verdikleri gerçeğine atıfta bulunarak temize çıkarırlar. Kitlesel ayrım 
azaldıkça, kültürel metaların ayrım olmadan pazarlama imkânı da artar. Fakat yerleşik çı-
karların bu ideolojisi bu kadar kolay göz ardı edilemez. Sırf kitleler “bu saçmalığı istiyor” 
diye kitlesel bilincin işleyen kurumlarca biçimlendirildiğini tamamen inkâr etmek mümkün 
değildir. Postmodernizm, yeni bir tarihsel mekân, yeni bir duyarlık ya da yeni bir kültür tarzı 
olarak görülsün, popüler kültürden, bu değişimlerin en kullanışlı biçimde bulunabileceği 
bir alan olarak bahsedilir. Modernizm ile postmodernizm arasındaki tartışmalar, popüler 
kültürün hangi kavramın kapsamı içine dahil olduğu düşüncesinde de çelişkiler yaratmak-
tadır. Andreas Huyssen’e göre, “Büyük oranda, kitle kültürü ve modernizm arasındaki bu 
büyük bölünmeden uzaklaştığımız kadarıyla kendi kültürel postmodernitemizi ölçebiliriz” 
(Adorno, 1999, s. 69).

Popüler kültürün yayılması, gelişen teknoloji ve yaygınlaşan kitle iletişim araçları kullanı-
mı sayesinde oldukça hızlanmıştır. Popüler kültürün üretim ve popüler ürünlerin dağıtım 
ağlarının yaygınlaşması konusundaki etkinliğini ortaya koymak üzere John Fiske’nin sınıf-
lamasına dayanarak popüler ürünlerin gündelik yaşamda üç düzlemde işlerlik kazandığını 
söylemek mümkündür. Buna göre ilk düzlemi özgün kültürel metalar yani popüler giyim 
eşyaları, filmler ya da pop yıldızları gibi birincil ürünler oluşturmaktadır. İkinci düzlemde 
ise bu ürünlerin doğrudan gönderme yaptığı reklamların, basın haberlerinin ve eleştiri-
lerin oluşturduğu ikincil metinler yer almaktadır. Üçüncü düzlemde ise popüler kültürün 
tüketimine yani gündelik yaşamda popüler metinlerin sürekli olarak işlerlik kazanması ve 
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çeşitli biçimlerde kabulü ya da uyarlanmasına işaret eden bir pop yıldızının taklit edilmesi, 
popüler bir filmin ya da aktör/aktrisin sohbet konusu yapılması şeklinde örneklenebilecek 
olan kalıplar bulunmaktadır. Bu üç düzlemden ilk ikisi popüler kültür ürünlerinin birer 
endüstri haline gelmiş üretimi ve dağıtımı ile bağlantılı iken üçüncü düzlem bu metinlerin 
tüketiciler -alımlayıcılar- tarafından okunması ve bu doğrultuda gündelik yaşam içinde 
deneyimlenmesi, tekrarlanması, dönüştürülmesi ya da uyarlanması ile yakından ilgilidir 
(Fiske, 1999, s. 46).

Popüleri halka ait anlamında bir kavram olarak kullanan yaklaşımlar, genel olarak Popüler 
Kültüre olumlu bakmaktadır. Çünkü genel geçer ölçüt çoğunluktur ve küçük bir entelek-
tüel grubun hobisi olarak görülen yüksek kültüre karşı, halkın çoğunluğunun beğenerek 
tükettiği ve ürettiği Popüler Kültürün üstünlüğü savunulmaktadırlar. Popüler Kültür kav-
ramları üzerine düşünürken, sıkça kullanılan çoğunluğun beğenisi, çoğunluk, kitle, kitle-
lerin beğenisi gibi kavramlar, kitle kültürü tanımlaması içinde yer almakta, kitle kültürü ve 
popüler kültür zaman zaman aynı anlamda kullanılmaktadır. 

Popüler kültür, kendi biçimlerinin çoğunu halk kültüründen alıp; halk kültürünü ve gele-
neksel kültürü yok etmekte, yok edemediğini de kitle kültürü şekline dönüştürmektedir. 
Ali Akay’ın aktarımına göre; “ Raymond Williams kültür kavramını ele alırken, bu kavra-
mın kaynağını 17. yüzyıla bağlamakta ve cultivation kelimesiyle, tarım toplumlarına ait 
bir tanımı bize hatırlatmaktadır. Bu tanımlama sonrasında kültürün alınan ve satılan mal 
haline sokulduğunu söylemek mümkündür” (2002, s. 76). Ticari yönü olmaksızın, var edil-
meye çalışılan bu kültürün üretiminde estetik ölçütler ortadan kalkmakta, başarı ürünün 
muhtemel alıcı sayısının hesaplanmasıyla ölçülmeye ve ortaya konulmaya çalışılmaktadır. 
Günümüzden geçmişe doğru gidildikçe, bu kültürel ayrımın giderek silikleştiği, özellikle 
Halk Kültürü ve Popüler Kültür kavramlarının içeriksel bağlamda bir ve aynı kültür biçimi 
haline dönüştüğü gözlenmektedir. Seçkin Kültür, Popüler Kültür ve Halk Kültürü arasındaki 
farklılaşma azalmakta, belirli bir kültür ürünü toplumsal statü açısından farklı kesimlerden 
aynı beğeniyi almaktadır. Bu üç kültür biçiminin özellikle de, ‘Popüler Kültür’ ve ‘Seçkin 
Kültür’ kavramlarının belirgin biçimde ayrışmaya başlaması, Rönesans ile hız kazanmış ve 
sonrasında sanayi devrimiyle doruğa ulaşmıştır. Strinati’ye göre, popüler kültür, kitle kül-
türünden farklılık içerir, çünkü farklı kullanımlar ve yorumlar açısından toplumdaki farklı 
grupların kullanımına açıktır (1995, s. 39). 

Modernite ile başlayan, “Popüler Kültür” ile üretim biçimi arasındaki temel ilişki ide-
olojinin alanı içinde teorik bir çerçeveye kavuşturulabilir. Popüler Kültür gündelik 
yaşamın kültürüdür. Dar anlamında, emeğin gündelik olarak yeniden üretilmesinin 
bir girdisi olan eğlenceyi içerir. Geniş anlamında, belirli bir yaşam tarzının ideolojik 
olarak yeniden üretilmesinin ön koşullarını sağlar. Gündelik ideolojinin yaygınlaşma 
ve onaylanma ortamını yaratır (Oktay, 2004, s. 182). 

Tufan’a göre ise;

Popüler kültür deyince hemen akla gelen ve günümüzde hala yaygın olarak kulla-
nılan üst kültür/kitle kültürü ayrımı, aslında modernizemle birlikte ortaya çıkmıştır. 
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Serbest piyasa ekonomisinin gelişimiyle birlikte “pazar” ve “tüketim” kavramlarının 
benimsenmesi, çoğunlukla sanat yapıtlarıyla özdeşleştirilen kültür tanımının iki ayrı 
düzlemde ele alınmasına neden olmuştur: Mevcut dünya ve gündelik yasamı asarak 
ideler dünyasına hitap eden sanatçıların yapıtlarıyla oluşan “üst kültür” ve kitlelerin 
güdülüp yönetilebilme ve yönlendirilebilmesi amacıyla üretilip yaygınlaştırılan “kitle 
kültürü” dür (2000, s. 6).

Kitle toplumu kavramı kapitalist toplumların atomize olmuş bireylerden oluştuğu ve top-
lumsal grup ve sınıfları yok sayan türdeş bir toplum haline geldiği varsayımına dayanmak-
tadır. Fakat bu yaklaşımın geçerli olmadığını savunan bir başka görüş de bulunmaktadır. 
Bu görüş, popüler kültürün aynı zamanda toplumsal, etnik, sınıfsal ve yöresel niteliklerle 
belirlenen farklı yaşam tarzları olduğunu kabul etmektedir. Bu nedenle kitle kültürünün 
toplumsal ayrımları ve çeşitliliğini yadsıyan bir kavram olarak karşımıza çıkmaktadır (Özbek, 
2002, s. 89).

Kitle Kültürü, Popüler Kültür’den ayrı olarak, sanayileşmenin, tüm eğlence ve sanat türleri-
ne getirdiği dönüşümü, her türlü kültürün kitle halinde üretimle yaygınlaşmasını ve doğal 
olarak bayağılaşmasını vurgular. Popüler Kültür ise, toplumun var olduğu her türlü üretim 
biçiminde gözlenen kültürdür (Batmaz, 1981, s. 164).

Kitle kültürü ve Frankfurt Okulu’nun “kültür endüstrisi” kuramlarına eleştirel yaklaşanlar, 
popüler kültürün salt bir egemenlik aracı olmadığının altını çizerler. Bu doğrultuda Stuart 
Hall, “sıradan insanlar kültürel aptallar olmadıklarına göre, popüler kültür biçimlerinde 
kendi hayatlarına ilişkin gerçeklerin nasıl temsil edildiğinin basbayağı farkındadırlar” sap-
tamasıyla tüketiciyi tümüyle edilgen bir konumdan çıkartıp daha bilinçli bir konuma taşı-
maktadır (Eyüboğlu, 2000, s. 8).

Bütün bu yaklaşımların paralelinde, Postmodernizm tartışmaları modernist sanat biçimle-
rinden koptuğu iddia edilen mimari, edebiyat, resim alanlarında yeni Postmodern kültür bi-
çimlerinin işaretleri olarak başlamıştır. Postmodern sanatta anlam inkâr edilir. Postmodern 
sanatçı gerçek hayat ile sanatın bağlarını koparmak düşüncesindedir. Postmodernizm, 
mimaride geçmişe saygı ile saygısızlığı bir arada bulundurmaktadır. Çoğulculuk esastır. 
Süsleme ve ayrıntı öne çıkmıştır. Postmodern anlayışta iktisadi hayat üretimden çok tü-
ketime, faydadan çok tasarıma dayanmaktadır. Siyasi bağlamda postmodernizm otoriteye 
bağlılığın ve saygının azalmasını böylece ferdin kendini ifade etmesinin önemini vurgular. 
Devlet küçültülmelidir. Bireyselliği temel alan modernizm esasında çeşitliliği ve farklılığı 
da beraberinde getirmesi gerekmesine rağmen tek tipçiliğe doğru bir eğilim içine girmiş-
tir. Postmodernizmde içerik değil görüntü ön plandadır. 

Lyotard’a göre ise modern sanat, “sunulmayanın var olması olgusunu sunar. Bu açıdan 
bakıldığında Lyotard; modern sanatın gerçekte olmayanın, üretilmemiş ve yansıtma yoluyla 
tüketilmeyen sanat nesnesinden bahsetmektedir. Sanat nesnesinin özgün bir form içerisin-
de keşfedilmemiş yeni bir sanat türüne işaret etmesi modern sanat için önemli bir özellik 
olarak görülmektedir. Oysa postmodern sanatın eklektik kültür içerisinde eriyen, tüketilen, 
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tarihsel, günlük vb. nesnelerin kullanımına yönelik bazı mesajlar verdiğine işaret eden 
Lyotard, postmodernizmin modernizmin bir parçası olduğunu, değişen tek şeyin oluşum 
halindeki “modernizm” olduğunu belirtmektedir (1997, s. 156-158).

Modernite; büyük söylemlerin, kuramların, evrensel yasaların, ideolojilerin, ütopyaların, 
yargıların bilimsel ve akılcı bir perspektiften geliştirildiği ve tek bir doğruyu aramaya yö-
nelmenin kabul gördüğü bir dönemdir. Düşün adamları, bilim adamları ve birçok yetkin 
isim, modern dönemin ürünleri olup sosyal olayları uygulamalı olarak açıklamaya çaba 
göstermişlerdir. Kitle üretimi, kitle tüketimi ve kitle kültürü bu dönemin temel özelliklerin-
dendir. Modernizm ise, “yüksek” kültür ve “kitle” kültürü ayrımının gerçekleşmesine olanak 
sağlamıştır. Modernite ile beraber, sanayileşen ve kalabalıklaşan kentlere hücum eden 
nüfusun yarattığı bir tür kültür olarak “kitle kültürü” yaşama damgasını vurmaktadır.

Modernizm, “yüksek sanat” ile “popüler sanat” arasında seçmeci bir ayrım yapmaktadır. 
Postmodernizm tartışmalarının da böyle bir ayrımın temsilcisi olmayan, yeni kültür ürün-
lerinin ortaya çıkışıyla başladığı söylenebilir. Dolayısıyla sanat için sanat görüşü postmo-
dernizm için geçersizdir ve yüksek sanatın popülist kültürle iç içe geçmesi artık toplum 
eleştirisini de bambaşka bir düzeye kaydırarak, eleştiri olanaklarını sınırlamaktadır. Çünkü 
bu durumda yüksek kültür olmayanı belirlemek olanaksızlaşmaktadır. Postmodern sanat 
ürünlerine artık modernist gözüyle tepeden bakmak olanağı kalmamıştır. Modernist sanat, 
durmaksızın yapılan yeniliklerle dünyasının değişmesini istemekte oysa postmodernizm, 
dünyanın gerçekleriyle, hem eski hem de yeniyle uyum içinde olup ve onları birleştirmeyi 
hedeflemektedir. Yenilik arayışı ise postmodernistleri kendine çekmiş ancak onlara zo-
runluluk olarak görünmemiştir. Toplumsal alanda postmodernizm ortaya çıkışı ile sanayi 
toplumundan sanayi ötesi tüketim toplumuna geçiş bir arada gerçekleşmiştir. Bu süreçte, 
sanat tüketimi arttırma misyonunu üstlenmiş ve bu nedenle de yüksek sanat postmoder-
nistlerce popüler kültürle karıştırılarak tüketilir hale getirilme eğilimine dönüştürülmüştür 
(Atiker, 1998, s. 65-66).

Fotoğrafın keşfi ve sanat eserlerinin eski değerini yitirmesiyle birlikte 20. yüzyılın başında 
sanat-popüler kültür ve sanat-günlük hayat karşıtlıklarını sorgulayan ve sanat ile hayatın iç 
içe geçen bir dinamiğe sahip olması gerektiği savına dayanan Avangart akımı doğmuştur. 
Modern sanatın realitesi içerisinde yer alan nesnel gerçekliğin dışında yeni ve alışılage-
lenden farklı üretimler Avangart “öncü” olarak temellendirilirken, 1920 ve1930’ların Av-
rupa’sında Sürrealizm, Dadaizm gibi akımlarda kendini gösteren bu hareket, sanatı günlük 
hayatın içine koymaya çalışmıştır. 20. yüzyılda sanat dünyasında yaşanan bu gelişmelerle 
birlikte yüksek sanat-popüler sanat ayrımının çökmesi ve toplumsal değişimin sonucunda 
yüksek kültür-popüler kültür arasındaki keskin çizginin ortadan kalkması, sanatçıları farklı 
arayışlara itmiştir. Bu ayrım, 20. yüzyılın ikinci yarısında kendini daha çok göstermektedir 
(Strinati, 1995, s. 85). 20. yüzyılın sanat eserleri, ticari yapıları değiştiği için popülerlik krite-
rini karşılamak durumunda kalmıştır. Bu nedenle sanatsal üretimlerde toplumsal farklılıklar 
göz ardı edilerek halkın ortak değerlerine yönelinilmiştir (Alemdar, 1994, s. 250). Böylece 
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popüler kültür ürünleri halkın ortak değerlerini yansıtır hale gelmiş ve birer tarih okuma 
aracına dönüşmüştür.

Popüler kültür kavramı ile birlikte diğer kültür tanımları arasında mutlak bir ayrım olduğu-
nu varsayarsak, bu gerileme ya da çöküş o dönemler sanatın pop müzik ile olan kaynaş-
masına yansımıştır. Pop Art akımının en önemli temsilcilerinden ve ortaya koyduğu radikal 
tepkilerle (eserler) kendisinden bir dönem oldukça söz ettiren Andy Warhol, Campbell 
marka çorba kutularıyla yaptığı çalışma, gündelik nesnelerin de birer sanat ürünü olabi-
leceğini gösteren başarılı bir Pop Art ürünü olarak değer kazanmıştır (Osterwold, 1999, 
s. 75). Bu yaklaşım, sanatı ironik bir tarzda tüketim kültürünün bir parçası yapmıştır. Artık, 
gösterge ve imajların bolluğu ile birlikte toplumsal yaşamdaki her şey tüketim kültürünü 
destekleyen bir olgu haline gelmiştir (Featherstone, 1996 s. 88). 

Temas alanı, kitle üretimi kent kültürüydü: filmler, reklamlar, bilimkurgu, pop müzik. 
Çoğu entelektüel arasında ticari kültür standardına duyulan hoşnutsuzluğun hiç de 
farkına varmadık; ancak bunu bir olgu olarak kabul ettik, ayrıntılı biçimde tartıştık ve 
onu coşkulu bir şekilde tükettik. Tartışmalarımızın bir sonucu, pop kültürünü “gerçek-
lerden kaçış”, “saf eğlence”, “rahatlama” alanından çıkarmak ve onu sanat ciddiyetiyle 
ele almaktı (Sim, 2006, s. 172).

Sanatın ve sanatçının kendi tabiatındaki değişimi tetikleyen, kitlesel üretimle birlikte baş-
layan bu dönüşümü irdeleyen, Walter Benjamin’in “aura” sı da popüler olanın şeyleşmesi 
açısından önemli bir noktaya değinmektedir. Benjamin’e göre, “aura”lı sanat yapıtının “şim-
diliği”, “buradalığı” ve “biricikliği”, temelde “gerçeklik” kavramını oluşturmaktadır. Sanat 
yapıtının teknik yolla yeniden üretimiyle yapıtın “şimdi”, “burada” ve “biricik” olma niteliği 
yok olacaktır (Benjamin, 2000, s. 55). 

Sanayi ve teknolojinin gelişimiyle sağlanan, büyük üretim ve tüketim potansiyeli içinde 
sanatçı da bir üretici konumuna gelmiştir. Sanatçı sanatını ticari bir meta gibi sunmaya baş-
lamıştır. Bu nedenle “Popüler Sanat”, tüketim toplumunun bir ürünüdür ve büyük kentlere, 
metropollere özgü bir sanat anlayışını içermektedir. Popüler Sanat; sanatı kapalı mekânlar-
dan, müzelerden çıkarıp, evrensel bir yorumla, günlük yaşamla bütünleştirme gibi bir işlevi 
de taşımaktadır. Artık sanat, toplum hayatında günlük yaşamın bir parçası haline gelmiştir. 
Popüler Sanat, toplumun var olan sosyo-ekonomik yapısına bağlı olarak değişerek kabul 
görmüş olanı yansıtır. Popüler Sanat’ın temelinde, günlük gerçeklerin, alıcısının bildiği, an-
ladığı gibi verilmesi ve onun avunma, oyalanma arzusunun kamçılanması yatmaktadır. Bu 
bağlamda Popüler Sanat, alıcısının günlük yorgunluğunu gidermek, rahatlatmak, ihtiyaçla-
rını karşılamak ve alıcısının ortak beğenisine uymak zorundadır. Öznel ve alıcısının görüş-
lerinden farklı bir anlatıya yer vermemesi bu nedendendir. ‘Popüler Sanat’ın alıcısı, kendi 
ahlak değerlerinin onaylanmasını ister, bu değerler onun dayandığı güvenlik noktalarıdır. 
Sanat eserinde bu değerlerin onaylanması, olumlanması, kanıtlanması ve pekiştirilmesi 
alıcısını hoşnut etmektedir. Bu istemlere göre, gerçeklik yüzeysel olarak ele alınır ve bu 
noktada düşündürme yeterlidir. Alıcısının bilgi düzeyini aşmamak gerekir. Günlük yaşamı 
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etkileyen sorunları ele alan ‘popüler sanat’ın en belirgin özelliği, alıcısının görüş açısını 
paylaşma ve onun duygularına yönelmedir.

Sonuç olarak; dünya toplumları farklı farklı geçiş süreçlerini yaşamaktadır. Bu geçiş sü-
recinin yaratıları tıpkı kitle iletişimi gibi, yaşamın her alanını kaplamakta, yoğun biçimde 
yaşanmakta, tüketilmekte, aynı amaçla fakat farklı kimliklerde ve görüntülerde karşımıza 
çıkabilmektedirler.

Modern dönem sonrasında ise tüm dünyayı çevreleyen ve etkileyen globalleşme süreciyle 
yaşanan değişimler, her alanda sınırları aşan akışkanlığa sahip bir karaktere bürünerek, 
zamansız ve mekânsız bir uzamın parçası olarak dönüşüm geçirmiştir. İnsana ve yaşadığı 
topluma dair pek çok şey erozyona uğrayarak değişimi ve geçişi yaşamak zorunda kalmış-
tır. Küreselleşme ve ona eşlik eden postmodernlik tartışmalarında ise; özünde kuralsızlık ve 
belirlenememezliğin geçerli olduğu bu düzende, modernitenin bütün düşünce ve değer 
sistemi reddedilmiş, kutsal sayılan her şey tekrar sorgulanmıştır. Moderniteden postmo-
derniteye geçişle birlikte, hayata dair her şey farklılıklar ve benzerlikler ekseninde inşa 
edilen ve istenildiği zaman da terk edilen bir yapı haline dönüşmüştür. Bu terk etme eylemi 
popüler kültür kavramını evrenselleştirerek, sınırları olmayan bir evrensel köy yaratmıştır. 
Dünya ülkelerinde artık insanlar benzer şekilde giyinmekte benzer yaşam şekilleri sürdür-
mektedir. Bu şekilde evrensel köyün sınırsızlığı da büyümektedir. Yaşanılan popüler kültür 
bugüne kadar olagelenlerde önemli bir katkıya sahiptir. Bugün her birey onunla ve onun 
bir öğesi olarak yaşamaktadır.

Popüler kültür ve tüketime mefhumu, postmodern çağda konuşulmaya başlanmış ve bu 
toplumsal katmanı derinden etkilemiştir. Bu derin tesir , günümüzde yoğun olarak du-
yumsanmaya başlamıştır. Oluşan katmanlar, dünyanın fizyolojik katmanlara benzetebilir ve 
günümüzde yeni bir katmanın oluştuğu söylenebilir. Ve, buda yeni toplumsal katmana göre 
tüketim kalıpları oluşturulmuştur. Oluşan yeni kesim, elde tutulabilir değer üretmeyen ve 
olağan değerleri hazin bir şekilde tüketen bir kesimdir. Burada postmodern kültür kavramı 
da ortaya çıkmaktadır. Postmodern kültürün, dil birliği yeniliğin artık olanaklı olmadığı bir 
dünya, geriye kalan her şeyin ölü tarzını röprodüksiyonu yapmak, maskeleme ile ve hayali 
ortamlardaki üslupların sesiyle söylemlere girişen bir dünya olduğunu söylemiştir. Postmo-
dern kültür, kokuşmamış bir yaratıcılık kültüründen çok, devşirme kültür olarak karşımıza 
çıkmaktadır. Bu kültür, “lezzetsiz, sığ, bir tür üstünkörü” kültürüdür. 

Tarihsel sürece bakıldığında Popülerlik gerçeği, kentleşme gerçeğiyle eş anlamlıdır. Sü-
reç içerisinde kent varsa, aynı dönemde kanıksanmış kültür olarak, toplumsal gerçeklerin 
dışında bir “Popüler Sanat” olmuştur. Popüler Sanat, pozitif ve negatif işlevleri aynı anda 
yapısında barındırmıştır. ‘Popüler Sanat’ın pozitif yanı, sanatı tekelcilikten kurtarması, daha 
geniş grupları sanata yaklaştırmasıdır. Bu grupların gereksinimlerini, ortak paydalarını sap-
tamasıdır. Sanatçıyı kendi sarayından çıkarmaya zorlaması ve toplumun hakikatiyle bes-
lenmesini sağlamasıdır. Popüler Sanatın menfi yanı ise, kaba basma kalıp ile yetinmesi, 
hayatın bütün düğüm noktaları, toplumun ve insanın derin gerçekleriyle ilgilenmemesi, 
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izleyicinin eğitimine, toplum bilincinin ortaya çıkmasına, sanat zevkinin fark edilmesine 
hizmet etmemesidir.

Popüler kültür ve sanat kavramları; toplumsal günlük faaliyet biçimi olarak, oldukça zengin 
çeşit ve anlamlandırmalara sahiptir. Belli bir dönem için geçerli olan, hızlı üretilen ve hızlı 
tüketilen kültürel özelliklerin bütünü olarak özetlenebilir. Popüler kavramını sanat içerisin-
de irdelerken; popülerin günümüzdeki anlamı, geçmişteki egemen anlamıyla karşılaştırıl-
dığında kültür ve sanat alanındaki mücadelede yozlaştırılmış ve kaybedilmiş bir alan olarak 
nitelenebilir. Günümüzün egemen popüler kültürü, küresel bağlamda ele alındığında, top-
lumların sosyal yaşam süreçleri içinde oluşan, engellenmiş ve diğer istemlerden hareket 
ederek kendi için yaptığı üretimin, popülerleştirilmiş tüketim olarak biçimlendirilmesini 
sağlayan alışveriş tanımına uygun bir kültürdür.
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Öz: Rönesans döneminde karşımıza çıkan nadire kabineler, insanlık tarihi kadar eski olan birik-

tirme tutkusunun ürünüdür. Bu birikimler hem kişiye özel bir evren yaratma olanağı sağlamakta 

hem de sınırsız bir bilgi dünyasının kapılarını aralamaktır. Doğada bulunan ilginç formların; 

kemiklerin, kabukların, taşların, fosillerin, el yapımı nesnelerin saklandığı ve sergilendiği nadire 

kabineler, bilimsel araştırmalar için elverişli bir atmosfer sunmalarının yanı sıra, pek çok sanat-

çının üretimine de esin kaynağı olarak katkıda bulunmaktadır. Ortaçağ ve Rönesans sanatında 

Hieronymus Bosch, Guiseppe Archimboldo, Leonardo da Vinci gibi sanatçılarla karşımıza çıkan 

bu eğilim, 20. yüzyıl sanatında da farklı anlamlar yüklenerek devam eder. Günümüzde ise 

bu toplama ve biriktirme mantığının çağdaş sanat pratiklerinde farklı yansımalarını görmeye 

devam ediyoruz. Sanatçılar için biriktirme, biriktirilen objeler arasındaki ilişkileri düzenleme ve 

düzenlemelerin sergilenmesi için kullanılan “sunum yöntemleri” de özel bir dil oluşturur.

Bu çalışma, bir derleme makalesi olarak hazırlanmıştır. Nadire kabineler, çok farklı bilimsel 

alanların araştırma konusu olabilecek kadar zengin veriler içermekle birlikte sanat açısından 

da geniş bir inceleme düzlemi oluşturmaktadır. Ancak bu makalede nadire kabinelerin karak-

teristik özellikleri, sanat yapıtları üzerindeki etkileri açısından ele alınarak sınırlandırılmıştır.

Anahtar Sözcükler: Nadire Kabineler, Koleksiyon, Doğa, Sanat, Heykel.

Abstract: Appeared in Renaissance period, cabinets of curiosity are the product of the 

passion for collecting that dates back to the early history of humanity. These collections not 

only provide one with the opportunity of creating a special universe, but also crack open the 

doors to a borderless world of information. Hosting and displaying interesting forms, shells, 

stones, fossils found in the nature, as well as artifacts, cabinets of curiosity inspire works of 
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several artists, in addition to offering a convenient atmosphere for scientific researches. This 

trend observed in some Medieval and Renaissance artists such as Hieronymus Bosch, Guiseppe 

Archimboldo and Leonardo da Vinci is carried to the art of 20th century with different 

meanings ascribed. Today we continue seeing different reflections of this logic of collecting on 

the practices of contemporary art. For the artists, collecting, arranging the associations among 

the collected objects and ‘methods of presentation’ for exhibiting the arrangements create a 

special language as well.

This study was prepared as a compilation article. Cabinets of curiosity not only contain a 

myriad of data to be studied in various scientific disciplines, but also create a wide platform to 

be reviewed in terms of art. However, in this article, characteristics of cabinets of curiosity were 

restricted by addressing their impacts on the works of art. 

Keywords: Cabinets of Curiosity, Collection, Nature, Art, Sculpture.
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Nadire Kabineler

Günümüzde koleksiyonu yapılan nesneler sonsuz sayıdadır. Bir koleksiyonun içeriğinin 
oluşumunda, dönemin kültürel değerleri içinde biçimlenen bireysel meraklar, prestij ara-
yışları ve pazar gerçeği rol oynar.

Hakiki koleksiyon yapma/toplama kültürel bir yönlendirme ile doğar: nesneler ara-
sında ayrım yapma arzusundadır, bunlar değişim değeri olan ayrıcalıklı nesnelerdir, 
ayrıca korunması gereken ticaret, toplumsal ritüel, gösterinin nesneleridir ve muhte-
melen onlar bir kazanç kaynağıdır. Bu nesneler daima insan projeleriyle birleştirilir. 
Sonsuzcasına birbirlerine gönderimde bulunan bu nesneler yörüngelerinde toplum-
sal ve insani ilişkilerin dışsal boyutunu içeri alırlar (Baudrillard, 2007, s. 207).

Nesneler ile insan arasındaki ilişkinin bir biçimi olarak tutkuya dönüşen biriktirme eylemi-
nin insanlık tarihi kadar eski olduğu iddia edilebilir. Bazen sevgi, merak, korku gibi duygusal 
temelli olan bazen de gereksinimlerden kaynaklanan biriktirme tutkusu, dinsel anlamlar 
taşıyabildiği gibi saygınlık göstergesi de olabilir. Antik tapınaklarda zamanla koleksiyonlara 
dönüşen ritüel objeleri, Ortaçağ kiliselerinin geniş hacı kitlelerini kendisine çeken kutsal 
objelerden oluşan koleksiyonları bilinen ilk örnekler arasında yer alır. Biriktirme tutkusu-
nun “uzak ülkelere” duyulan meraktan kaynaklanan örnekleri arasında ise Rönesans döne-
minin nadire kabineler olarak adlandırılan koleksiyonlarının özel bir yeri vardır. Rönesans 
çağı, insanın dikkatini doğa üzerinde yoğunlaştırdığı bir çağ olduğu için bu koleksiyonlar, 
dönemin doğaya bakışını da yansıtan bir karakter taşır. Elit grupların ya da kilise gibi güçlü 
kurumlarım sahip oldukları bu koleksiyonlar, bulundukları kentlere ziyaretçi çekerek bir 
ekonomi yaratırlar ve aynı zamanda müzelerin ortaya çıkmasında etkili olmuşlardır.

Rönesans müzeleri değişik zamanlara ve ülkelere göre farklı farklı adlar alır. 14.yüz-
yılda ilk belirdikleri Fransa’da estudes veya cabinets de curiosite, İtalya’da studioli, 
Almanya’da da kunstkammer veya wunderkammer, ya da raritätenkabininett olarak 
anılır. Bunların Halil Edhem’in müzecilik yazılarındaki karşılığı “nadire kabinesi”dir. 17. 
yüzyıla yaklaşırken Avrupa’da artık yüzlercesi var olan bu koleksiyonların kurucuları da 
adları gibi farklı farklıdır: âlimler, rahipler, eczacılar, şairler, sanatçılar ve tabii, soylu 
hanedanlar, krallar, imparatorlar (Artun, 2010). 

Nadire kabineler, doğada bulunan ilginç formların, kemiklerin, kabukların, taşların, fosille-
rin, insanların ürettiği ilginç nesnelerin saklandığı ve sergilendiği koleksiyonlardır (Görsel 
1). Rönesans çağında, Avrupa’nın dünyanın diğer coğrafi bölgeleri ile ilişkilerinin artması, 
uzak bölgelerin doğası ve yaşam formları ile ilgili olarak gezginlerin gözlemlerine bağlı bil-
gi akışının hızlanmasına, fantastik yorumların da gelişmesine neden olmuştur. Gezginlerin 
anlattıklarına dayanarak bu uzak ülkelerin farklı doğası ile ilgili resimsel tasvirler yapılmış, 
bu tasvirler bir düşler dünyası oluşturmuştur. Dürer’in ünlü gergedan çizimi bu düş dünya-
sının çarpıcı örnekleri arasında yer alır. Gözlemler, gözlemlerin yorumları, yorumların çizi-
me dönüşümü, egzotik olana yönelik merakları beslemiştir. Rönesans döneminde nadire 
kabinelerin yaygınlaşmasında bu merak atmosferi önemli bir etken olmuştur.
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Görsel 1. Ole Worm Koleksiyonunu betimleyen gravür, 1655, Müze Wormiani. Wikipediea. Erişim: 
10.11.2015. https://upload.wikimedia.org/commons/f/f5/Musei_Wormiani_Historia.jpg

Keşifler sayesinde ‘Yeni Dünya’dan, uzak topraklardan Avrupa’ya akan göz kamaştırı-
cı nesneler, gecikmeden nadirelerle kurulan dünya tiyatrosundaki (theatrum mundi)1 
yerlerini alırlar. Bilinmeyene duyulan tutkuyu kamçılarken, nesnelerin birbirleriyle 
kurduklarına inanılan gizli iletişimi (correspondance)2 zenginleştirirler; olmadık an-
lamlara ve yorumlara kapı açarlar. Bu nesnelerin kökenlerinde yatan öteki mekânlara, 
zamanlara, insanlara ilişkin hayalleri süslerler (Artun, 2006, s. 35-37).

1 “İnsanoğlunu ipi tanrıların elinde birer kukla yerine koyan Platon, bunu yaparak sahne ve dünya arasında benzer 
bir ilişki kurmuştu. Dünya’nın, Tanrı’nın, seyircisi ve yönetmeni olduğu bir tiyatro yönetmeni olduğu tasarımı, bütün 
Ortaçağ Hristiyan Dünyası’nca benimsenmişti.” (Sezgin, 2010).

2 Correspondance teorisini İsveçli mistik düşünür Emanuel Swedenbourg (1688-1772) ortaya atar. Kökleri neo-pla-
tonizme uzanan bu teoriye göre doğal, ruhsal ve kutsal dünyalar arasında gizemli ilişkiler bulunur. Swedenbourg 
romantiklerden Baudelaire’e, Alfred Jarry’e (patafizik), onlardan sürrealistlere kadar birçok sanatçı ve edebiyatçı 
üzerinde etkili olmuştur (Artun, N., Ojalvo, R., 2012, s. 58). 

Nadire kabineler, koleksiyon tutkusunun ötesine geçip, 15. ve 16. yüzyıllarda çok farklı 
işlevler de üstlenmişlerdir: Müze koleksiyonlarının ilk örnekleri sayılmalarının yanı sıra, 
eğitim sisteminde, bilimsel araştırmalarda ve araştırma bulgularının sınıflandırılmasında 
önemli bir rol oynamışlardır. Rönesans ve Barok dönemler süresince prensler, krallar, din 
adamları ve bilim insanları kendi nadire kabinelerini oluşturmuşlardır. Bu kabinelerin de-
ğeri, içinde barındırdıkları; sanat eserleri (artificilia), doğanın nadir fenomenleri (naturalia), 
bilimsel aletler (scientifica), başka ülkelerden gelen objeler (exotica) ve ‘mucizevi’ yaratık-
ların (mirabilia) farklılığı ile ölçülür olmuştur (Artun, 2006, s. 25-29).
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Nadire kabineler, koleksiyonerlerinin dünyaya bakışını ve bilgisini yansıtmanın bir aracı 
olmanın ötesinde, zenginliğin ve gücün göstergesi sayılmışlardır. 16. yüzyıldan itibaren 
krallıkların gücünün sahip oldukları koleksiyonların büyüklüğüyle ölçülmesi ve prenslerin 
eğitiminde bu koleksiyonlardan yararlanılmasıyla, nadire kabineler, elitist bir kültürün ve 
bu kültürün mirasının da aktarılmasında önemli bir rol oynamışlardır.

Nadireler, tıka basa dolu raflarla, çekmecelerle, dolap ve vitrinlerle kaplı nişlerde, 
bölmelerde saklanır. Büyüdükçe özel dairelere, sarayların özel galerine taşar. En min-
yatürleri ise en göz alıcı olanlarıdır; bu küçücük hazineler fevkalade sanatkârane mu-
hafazaların oymalı kakmalı kapakları ardında gizlenir (Artun, 2006, s. 30).

Ali Artun, Osmanlı Hanedanının Topkapı Hazinelerini, Nadire kabinelere benzetir. Bu ben-
zerlik, ona göre içerik olarak Avrupa’daki imparatorlukların koleksiyonlarından çok da farklı 
olmamasından kaynaklanır. Naturalia, artificilia, scientifica, mirabilia ve biblioteca gibi ka-
tegoriler Topkapı Sarayı’nın koleksiyonu içinde ya da sadece padişahın girebildiği köşkler-
de yer alır ve son derece zengindir. Seferlerden elde edilen ganimetlerin yanı sıra uzak 
ülkelerden getirilen ve bu coğrafyada yaşamayan hayvanların, hibrid görüntülere sahip, 
tahnit edilmiş figürleri de bu koleksiyonlarda bulunur. Nadireler, Osmanlı İmparatorluğu 
döneminde de tıpkı Avrupa’daki örnekleri gibi hükümdarın gücünün sembolüdür. Fakat bir 
yandan da bunlara mistik bir anlam yüklenir. Padişahların atalarıyla iletişim kurduğu düşü-
nülen mekânlar olarak nadirelerin yerleştirildiği odalar kutsal kabul edilirler (Artun, 2010).

Esin Kaynağı Olarak Nadire Kabineler

Nadire kabineler, Rönesans’tan 19. yüzyıla kadar olan süreçte Avrupa’yı etkileyen kültürel 
akımların yansıması olarak görülmelerinin yanı sıra, sosyal değişimlerin ve bilimsel ilerle-
menin de gözlenebileceği tarihi hazinelerdir. Bu koleksiyonlar, sanatsal, bilimsel ve mito-
lojik birikimler arasında bağlantılar kurmuş, bu bağlantılarla farklı dönemler arasında ve 
farklı dünyalar arasında gezinme olanağı sağlamışlardır. Modern sanat akımlarının hem 
geçmişin sanatına karşı geliştirdikleri öneriler hem de akımlar arasındaki farklılaşmalar 
için aradıkları cevaplara esin kaynağı olabilecek bu koleksiyonlar çağın önemli sanatçıları 
tarafından değerlendirilmişlerdir.

Rönesans dönemi sanatçılarının bilim insanları ile yakınlık taşıyan araştırma yöntemleri, bu 
koleksiyonları bilgi kaynağı olarak görme ve değerlendirmeleri ile ilişkilendirilebilir. Döne-
min, uzak ülkelere ait fantastik canlılar üzerine merakı, sanatçıların düşsel organizmalar ve 
mekanizmalar geliştirmesine katkıda bulunmuş olabileceğini düşündürmektedir. Modern 
sanatın öncüleri için ise doğrudan plastik dilin değişiminde ipuçları sunan zengin kaynak-
lar olarak değerlendirilmiştir. Günümüz sanatçısı için ise nesneler, toplumsal sorunlara 
yönelik sert eleştirilerin temsilciliğini üstlendikleri gibi, kişisel öykülerin temsilcisi olarak 
da bir araya getirilirler.

Bir edebiyatçının tasarımı olmakla birlikte Masumiyet Müzesi, kişisel öykülerin üzerine 
kurgulanmış bir koleksiyon barındırır. Orhan Pamuk’un Masumiyet Müzesi romanıyla eş 
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zamanlı olarak gerçekleştirdiği bu müze nadire kabinelere özgü temel özellikleri barın-
dırması açısından da ilginç bir örnektir. Pamuk, kitapta 1970’li yıllardan 2000’lere uzanan 
saplantılı bir aşkı, İstanbul’un sosyal ve kültürel yaşantısını, siyasal çalkantıları takıntılı bir 
koleksiyoncu olan başkahramanın gözünden aktarır. Müzede romanda geçen karakterlere 
ait izmarit, saç tokası, biblo gibi çok çeşitli eşyaların yanı sıra, fotoğraflar, biletler ve özel 
bir anın canlandırıldığı kompozisyonlar vitrinlerde sergilenir.

Sanatçıların Nadire Kabineleri

Nadire kabineleri anımsatan düzenlemeler yapan sanatçılarda farklı eğilimler görülür: Sa-
natçının bir koleksiyoncu gibi davranması, yani topladığı nesneleri düzenlemesi ya da farklı 
karakterdeki nesnelerin arasındaki bağlantıları kurgulaması. Her iki durumda da, sanatçının 
zihninde istediği gibi gezinebileceği serbest bir çağrışım alanı oluşur (Putnam, 2005, s. 11).

Nadire kabinelerde sergilenen objelerin, -aralarında herhangi bir bağlantı olsun ya da 
olmasın- yan yana gelişleri ya da birleştirilerek yeni biçimler elde edilmesi, olağanüstü gö-
rüntüler yaratılması için ideal bir atmosfer oluşturur. Nadire kabineler ile benzeşen yapıtlar 
içinde melezleştirme ve hayali figürler oluşturma olarak tanımlanabilecek ifade biçimleri 
gelişir. Ortaçağ ve Rönesans sanatında, Hieronymus Bosch, Guiseppe Archimboldo, Leo-
nardo da Vinci gibi sanatçılarda görülen bu eğilim, 20. yüzyıl sanatında da farklı anlamlar 
yüklenerek devam eder (Görsel 2). Özellikle fovizm, kübizm, dadaizm ve sürrealizm gibi 
sanat akımlarında bu koleksiyonların etkilerini güçlü bir biçimde hissederiz. Picasso’nun 
montajlarında, Max Ernst’in kolajlarında bu koleksiyonlarda yer alan gizemli objelere, efsa-
nelere ve mitlere göndermelerin rüya fragmanlarıyla birleştiği görülür.

Andre Breton, Okyanusya ve Afrika’dan gelen heykel ve fetişler, doldurulmuş hayvanlar, 
kabuklar, taşlar gibi nesnelerden oluşan koleksiyonun yani bir nadire kabineye dönüştü-
rülmüş atölyesinde yaşıyordu (Putnam, 2005, s. 13-17). Yine Duchamp’ın portatif müzesi, 
‘Boité- en- valise’ (Valiz İçinde Kutu) de sanatçının minyatür nadire koleksiyonudur. Dada 
ve sürrealist akım içinde yer alan sanatçılar, farklı nesneleri sıra dışı biçimlerde bir araya 
getirerek, nadire kabinelerdeki toplama ilkesini çağrıştıran üretimleriyle modern dünyanın 
sistemli ve her şeyi sınıflandıran mantığına karşı çıkıyorlardı.

Bir sanatçının dış dünyadan yalıtılmış şekilde bir estetik meydan okuma arayışına, Kurt 
Schwitters’in Merzbau’su en etkili örneklerden biri olarak gösterilebilir. Hans Arp, Giotto, 
Teo Van Doesburg, Hannach Höch gibi sanatçıların işleri ve farklı objelerle doldurduğu 
evlerini, psikolojik baskı yaratacak şekilde mekânı daraltarak bir mağaraya benzetmiştir. 
Schwitters’in sanat pratiğinin mikrokosmozu haline gelen bu mekân, sanatçının kendi nadi-
re kabinesi olarak da algılanabilir. Bu yapıtta kitaplar, gazeteler, heykeller, resimler, oyun-
caklar, çeşitli ambalajlar gibi biriktirilmiş, işlevini yitirmiş atıl nesneler bir araya gelerek 
‘kentin nadireleri’ne dönüşür (Putnam, 2005, s. 12-13).
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Görsel 2. Leonardo da Vinci, 15. Yüzyıl, Leonardo da Vinci tarafından hayal edilen fantastik bir yaratık, 
Tasarım ve Doğa, Paris. Davenne, Christine. (2011). Cabinets of Wonder. Newyork: Abrams, s. 147.

2. Dünya Savaşı sonrası dönemde, üretimin, buna bağlı olarak tüketimin de artması, döne-
min sanatçılarının buluntu nesne kullanması için daha geniş bir kavramsal alan oluşturur. 
Çöpler ve kentin atıkları, bitpazarları hem barındırdıkları geçmişe ait hikâyeler nedeniyle 
hem de görsel zenginlik sağladıkları için kutsallaşırlar. 1960’lı ve 70’li yıllarda da Avangart 
sanat içinde nadire kabinelerin büyülü etkisi ilham verici bir kaynak olarak etkisini sürdür-
müştür. Robert Rauschenberg, Allen Kaprow, Ed Kienholz, Jean Tinguely gibi sanatçılar 
‘kentin nadire’lerini yapıtlarına dâhil etmişlerdir (Putnam, 2005, s. 17).

Günümüzde ise, bu toplama ve biriktirmenin çağdaş sanat pratiklerinde farklı yansımaları 
görülmektedir. Sanatçılar için biriktirme, biriktirilen objeler arasındaki ilişkileri düzenleme 
ve düzenlemelerin sergilenmesi için kullanılan yöntemler ve mekânlar da bir dil oluşturur. 
Koleksiyonun büyülü etkisini kullanan sanatçılar, bazen objeleri kendileri üretiler bazen 
de hazır nesneleri kullanırlar. Örneğin, Khalil Rabah, Füsun Onur ve Kezban Arca Batıbeki 
hem kendi ürettikleri, hem de koleksiyonlarının birer parçası olan nesnelerle yapıtlarını 
gerçekleştirirler.
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Filistinli sanatçı Khalil Rabah (1961), 9. Uluslararası İstanbul Bienalinde, “Filistin Doğal Ta-
rih ve İnsanlık Müzesi” (2005) adlı bir proje gerçekleştirir. Rabah’ın hayali müzesi 1905 yı-
lında kurulmuştur. Sanatçının müzesi Filistin’de yaşanan savaşın ve politik şartların ağırlığı-
na dikkat çeker. “Filistin’den önce Filistin” adlı projesinde sanatçı, zeytin ağacından ürettiği 
nesneler, fosiller, taşlar, kemikler gibi parçalardan oluşturduğu koleksiyonuyla gerçek bir 
doğal tarih müzesinde bulunabilecek parçaları sergiler. Afişler, kataloglar ve internet site-
siyle desteklenen bu proje izleyicide gerçek bir müzeye girmiş izlenimi bırakmayı hedefler.

Füsun Onur, küratörlüğünü Emre Baykal’ın yaptığı “Aynadan İçeri” (2014) adlı retrospek-
tifinde, 50 yıllık sanat üretiminin parçalarını bir araya getirir. Bu sergide yer alan yapıtlar, 
kişisel öykülerinin bir parçası olan koleksiyonuyla mekâna yayılan bir nadire kabinesi ya-
ratır. Tüller, antika mobilyalar, oyuncaklar gibi hazır nesneler, sanatçının şiirsel ve masalsı 
enstalasyonlarının ayrılmaz bir parçasıdır.

Füsun Onur’un, 1985 yılında Taksim Sanat galerisinde düzenlenen “ Yaşam-Sanat-Kurgu. 
Eski Eşyaların Düşü” adlı kişisel sergisinde, sanatçı, buluntu nesneleri başkalaşıma uğrata-
rak farklı anlam katmanları oluşturur (Görsel 3).

Görsel 3. Füsun Onur, 1985, Eski Eşyaların Düşü. 
 Brehm, Margrit. (2007). Füsun Onur, Dikkatli Gözler İçin. İstanbul: YKY, s. 66.

Oluşumun odağında artık Füsun Onur’un geleneksel işlevinden bağımsızlaştırdığı bu-
lunmuş mobilya parçaları yer alır. Hala bazı parçaların koltuk ya da masa olduğu 
çıkartılabilir, ne var ki diğerleri bir başkalaşım geçirmiş ya da farklı dekor malzemele-
riyle birlikte yapılmıştır. (...). Üzerine dikilen iki takma gözle kombine edilen kaplama 
kumaşının katlanması bir koltuktan canlı bir varlık yaratır. (…) bir dokuma, bir oyuncak 
askerin devasa boyutta bir kelebekle karşılaştığı bir çalılığa dönüşür. Hiç de rast-
lantısal olmayan biçimde bir nesnenin yuvarlak kaidesinin üzerinde Alice Harikalar 
Diyarında kitabı durur, zira izleyiciler, tıpkı Alice gibi nesnelerin gizli diyaloguna kulak 
kesilmeye, hatta öyküler keşfetmeye davetlidir (Brehm, 2007, s. 65).
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Görsel 4. Kezban Arca Batıbeki, 2011, Kafes Projeleri 2: Kitch Oda Projesi “Nereye Kadar?”. 
m1886.com. Erişim: 12.06.2015. http://www.m1886.com/kezban_arca_batibeki-sergiicerikler-17-

Kezban Arca Batıbeki’nin Kafes Projeleri adlı yerleştirmeleri, dev bir kafesle çevrili, bir kadı-
na ait olduğu açıkça okunan odalardır. Bu odalar, 1970’li yılların Türkiye’sinin ruhunu taşır. 
Sanatçının seçtiği mobilyalar, kumaşlar, posterler ve biblolar her ne kadar belli bir döneme 
ait olsalar da Türkiye’de kadının değişmeyen rolünü sorgular. Sanatçı, Manzarasız Bir Oda 
(2014) adlı sergisinde hem bu enstalasyonları hem de panolara yerleştirilmiş kolajlarını 
birlikte sergiler. Bu mekânlar, İskambil kâğıtları, dantel örtüler, fotoğraflar ve mobilyalar 
gibi objelerle doldurulmuş kitch bir dekor içinde yaşayan yalnız kadınların odalarıdır. Ba-
tıbeki’nin yapıtlarında kullandığı objeler aynı zamanda onun koleksiyon tutkusunun da bir 
parçasıdır (Görsel 4).

Bazı sanatçıların yapıtları nadire kabineler ile yakın değerler içerse de çok farklı anlamlar 
çağrıştıran bir nesneler birlikteliği oluştururlar. Bu nesnelerin kendi kimlikleri ve birlikte-
likleri artık egzotik, estetik, düşsel olanın özelliklerinin dışında kalır. Amerikalı heykeltıraş 
Mark Dion (1961) arkeoloji, ekoloji, zooloji ile ilgili yaptığı akademik araştırmaları, ensta-
lasyonlara dönüştürür. Mark Dion’un çalışmaları, baskın ideolojilerin ve kamu kuruluşları-
nın şekillendirdiği tarih bilgimizi, doğal dünya algımızı inceler. Dion’a göre: Sanatçının işi, 
baskın kültürün genel kabullerinden farklı olmak, algı ve geleneğe karşı durmaktır. Sanatçı, 
çoğunlukla fantastik kurgulara dönüştürdüğü çalışmalarında, 16. yüzyılın “nadire kabine-
ler” inin irrasyonel obje düzenleme biçimlerini yücelterek yapıtlarında kullanır. Günümüz 
toplumlarında ekoloji politikaları ve kamu düzeninin kökenlerini saptarken, doğa ile ilgili 
bilgilerimizin inşasında bilim insanlarının otoritesinin sınırlarını sorgularken, bu düzenleme 
biçimini içerik açısından da dönüştürür.
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Görsel 5. Mark Dion, 1999, Thames Kazısı / Thames Dig. Tate. Erişim: 10.11.2015. http://www.tate.
org.uk/learn/online-resources/mark-dion-tate-thames-dig/introduction

Dion, Thames Kazısı projesinde, Londra Thames Nehrinden çıkan çöpleri bir grup gönüllüy-
le beraber toplamaya başlar. Nehrin, Millbank ve Bankside sahillerine vurmuş, kemik, diş, 
şişe, plastik oyuncak, cep telefonu benzeri nesneler, Londra’nın tarihi dokusunun fragman-
ları olarak değerlendirilerek biriktirilir. Bu nesneler, Tate Müzesinin Bahçesine kurulan kazı 
çadırı içinde, arkeolojik bir araştırma yapılıyormuş gibi titizlikle temizlenir ve sınıflandırılır. 
Temizlenip, farklı kategorilere ayrılan nesneler, antika, maun bir büfe içine yerleştirilerek 
bir ‘nadire kabine’ oluşturulur (Görsel 5). Dion, kazı, temizleme, sergileme şeklinde bir sıra 
izleyerek arkeolojinin sistemlerini taklit eder. Toplanan nesneler, her ne kadar kentin çöp-
lerinden ibaret olsalar da, süreç ve sunum biçimiyle birlikte meşruluk kazanarak müzede 
sergilenmeye hak kazanmış olurlar. 

1990’lı yılların başından itibaren, nadire kabine temasını ele alan Damien Hirst, 2014 yılın-
da Anlam (Umut, Ölümsüzlük ve Paris’te Ölüm) adlı bir çalışma yapar.

Bu çalışma, Paris’te 1831 yılından beri tahnitçilik geleneğini devam ettiren ve butik bir 
müze gibi çalışan Deyrolle adlı mağazayla işbirliği içinde gerçekleştirilir. Damien Hirst’ün, 
Deyrolle’ün sıradışı koleksiyonundan aldığı mercanlar, yumurtalar ve içi doldurulmuş hay-
vanlar, paslanmaz çelikten bir dolabın içinde, sinek ilacı, deterjan, çamaşır suyu gibi kim-
yasal ürünlerle bir arada sergilenir (Görsel 6). Sanatçının bu çalışmayla ilgili iddiası, doğa 
ve bilim, mit ve gerçek, sanat ve estetik, ölüm ve yaşam arasındaki karmaşık ilişkiyi araştır-
makta olduğudur (http://paddle8.com/auction/deyrolle).

Avustralyalı sanatçı Janet Laurence, çağımızda insanın doğal çevresiyle olan ilişkilerini 
araştırır. Tehdit altındaki yaşam formları, özellikle habitatları yok olan ve nesilleri tükenen 
hayvanlar sanatçının ilgilendiği konulardır. Laurence’in, farklı malzeme ve teknikleri bir 



141SANAT YAZILARI 34
GÜNEŞ ÇINAR

araya getirerek oluşturduğu çalışmaları, yoğun bir araştırmanın ve deney sürecinin sonu-
cudur. Sanatçının eserleri, galeri mekânında sergilense bile, izleyici üzerinde bir laboratu-
vara girilmiş etkisi yaratır.

Görsel 6. Damien Hirst, 2014, Anlam (Umut, Ölümsüzlük ve Paris’te Ölüm) / Signification (Hope,im-
mortality and death in Paris). Damienhirst.com. Erişim: 10.11.2015. http://www.damienhirst.com/

images/hirstimage/DHS18274straight_771_0.jpg

Laurence bilim, doğa, ekoloji ve ölüm kavramlarını sorgular. Sanatçının, “antroposen” yani 
“insan” çağında, insanın doğa ile ilişkisini irdelediği “Kaçak” isimli (2014) sergisi, video, 
ses enstalasyonları, fotoğraf ve içi doldurulmuş hayvanların bir arada bulunduğu güncel 
bir nadire kabinesidir (Görsel 7). Bu sergide sanatçı doğaya karşı insan merkezli bakış açısı 
değiştirilerek, ekolojik krizlerin üstesinden gelebilmek için etik bir tutum geliştirilebilir mi 
sorusunu gündeme getirir (antennea.co.uk). 
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Görsel 7. Janet Laurence, 2014, Kaçak / Fugitive. Janetlaurence.com. Erişim: 10.11.2015. http://
www.janetlaurence.com/wp-content/uploads/fugitive_02.jpg

Antropomorfik ya da hibrid yaratıklar oluşturulmasında zengin referanslar barındıran nadi-
re kabinelerin etkisini çizimleriyle değerlendiren sanatçılar fantastik kurgularla yeni biçim 
dengeleri oluştururlar. Nicholas Lampert’in yapıtlarında bu dengelerin varlığını güçlü bir 
biçimde hissederiz. Amerikalı sanatçı, yazar ve yönetmen Nicholas Lampert, disiplinler-a-
rası olarak değerlendirilen çalışmalarında hibrid yaratıklara yer verir. Lampert’in “maki-
ne-hayvan” ve “et manzaraları” adlı serileri, politika ve ekolojiyle ilgilidir. Bu serilerin par-
çaları, farklı ebat ve formatlarda hem açık alan uygulamaları, hem de galeri ve müzelerde 
sergilenen çoğaltmalardan oluşur. Sanatçının, “makine-hayvan” kolajlarının çıkış noktası, 
normalde bir arada bulunamayacak ‘şeylerin’ bir araya getirilmesi prensibine dayanır (Gör-
sel 8).

Hayvan/makine; doğa/endüstrileşme; yerel ekonomiler/küreselleşme gibi zıt kavramlar ve 
karşılaştırmalar sanatçının görsel dilinin de etrafında şekillendiği ve sürekli tekrar eden 
temalardır. Lampert, bu karşıt kavramları ele alırken; iki farklı birimin birleştirilmesinin ya-
ratacağı gerilimleri izleyicinin çözmesini ister. Sanatçı, kullandığı dil ile somut bir cevap 
sağlamayı değil, gelecekte nasıl bir dünyada yaşayacağımızı düşündürmeyi amaçlar. Sanat-
çının hibrid yaratıkları; genetik mühendisliği, robot teknolojisi, nanoteknoloji ve bilimsel 
alanda çılgın bir hızda, kontrolsüzce yaşanan gelişmelerin yarattığı kaygı verici gelecek 
tablosu ile ilgilidir.
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Görsel 8. Nicholas Lampert, 2006, Çekirge Tank / Locust Tank. 
Moma. Erişim:10.11.2015. http://www.moma.org/media/W1siZiIsIjEzNjE2OCJdLFsicCIsImNvbnZl-

cnQiLCItcmVzaX plIDUxMng1MTJcdTAwM0UiXV0?sha=4d11496d077c7573

Endüstrileşme ve bilimsel alanda yaşanan gelişmelerle ilgili alınan kararlar, sanatçıya göre, 
demokratik olmaktan uzaktır. Nükleer silahların denenmesiyle ilgili halk oylaması yapılma-
dığı gibi, hayvanların başkalaştırılması, nesillerinin tükenmesine yol açan uygulamalar yapı-
lırken de dünyada yaşayan insanların ortak görüşlerine başvurulmaz. Lampert için, demok-
ratik karar nedir? sorusu kadar,bilimsel gelişmelerin ne şekilde pazarlandığı ve tanıtıldığı 
sorusu da önemlidir. İlerleme kavramının ölçütünün ne olduğu, doğa üzerinde egemenlik 
kurma mantığına dayalı bir teknolojik keşifler ağı yerine olabildiğince az karmaşa yaratarak, 
doğayla ve doğal döngülerle barışık bir ilerlemenin mümkün olup olmadığı sorusu üzerine 
yoğunlaşır (http://machineanimalcollages.com/).

Ali Teoman Germaner’in eserlerinde, mitolojik öyküler ve karakterler dönemin karanlığının 
bir metaforuna dönüşür. Sanatçının hayal dünyası ve gerçek dünyayı birleştirerek oluş-
turduğu desenlerde kullandığı hibrid yaratıklar, hayvanlar ve gizemli atmosferler, nadire 
kabinelerin büyülü dünyasını anımsatır (Görsel 9).
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Görsel 9. Ali Teoman Germaner, 1974, Aloşname. Ahu Antmen. (2007). Ali Teoman Germaner’in 
Sanatı ve Yaşamı, Zamanların Belleği, 1957-2007 Retrospektif. İstanbul: Türkiye İş Bankası Kültür 

Yayınları, s. 213

Aloşname’de dinozorları, baykuşları, yarasaları, timsahları, kargaları, kaplumbağaları, 
yılanları, öküzleri, maymunları, kertenkeleleri andıran yaratıkları özünde hep insanı 
çağrıştıran bir figür deformasyonu içinde harmanlayan Ali Teoman Germaner, onları 
saldırganlığı çağrıştıran simgesel nesnelerle kuşanmış olarak gösteriyordu. Ölüm ve 
cenaze töreni, Aloşname’de tekrarlanan temel leitmotifti. Öte yandan, tabutlar içinde 
gösterilen yaratıklar genellikle birer bebek görünümündeydi, dolayısıyla doğum da 
belirgin motiflerden birisiydi. Aloşname desenlerindeki yarı-insan yarı-hayvan cana-
varlar kendisini normalde ketleyen karşıt ruhsal güçler ortadan kalktığında insandaki 
saldırganlığın kendiliğinden ortaya çıkıverdiğini, insanı kendi türüne karşı merhamet 
nedir bilmeyen vahşi bir canavara dönüştürdüğünü söyleyen Freud’un tezini sanki 
bilinçli olarak yankılayan bir uyarıydı adeta (Antmen, 2007, s. 118-119).

Nadire kabineleri anımsatan ama bambaşka amaçlarla bir araya getirilmiş nesnelerden 
oluşan yapıtlar, genellikle günümüz uygarlığını, derin endişeler içeren bakış açılarıyla eleş-
tirirler. Bu sanat yapıtlarında, bilim dünyasının yeterince sorgulanmayan anti-demokratik 
karakterinden, günlük hayatımızın vazgeçilmezleri arasında yer alan kimyasallara uzanan 
bir eleştirellik okunur.

Birbirinden çok farklı biçim örgülerini ve içerikleri taşıyan nesnelerin, biriktirenin ‘kararına’ 
bağlı bir biraradalık mantığı aracılığı ile düzenlenmesinin, sanatçılara zengin bir anlatım 
olanağı sunduğunu iddia edebiliriz. Bir sanatçının, nehrin içinde biriken atıklardan oluştur-
duğu düzenlemenin şehrin belleğini ortaya koyma gücü kadar, bir başka sanatçının zihnin-
de türetilmiş yaratıklar korosunun romantik dünyası aracılığı ile en vurucu gerçekliklerin 
gündeme geldiği nadire kabine yorumları tekrar tekrar karşımıza çıkacak gibi görünüyor. 
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Öz: En büyük amacı hedef kitleyle iletişim kurmak olan reklamcılık için reklam tasarımı hayati 

bir öneme sahiptir. Reklam tasarımı birçok görsel iletişim ve grafik tasarım alanlarından destek 

almaktadır. Bu alanların en önemlilerinden biri olan illüstrasyon, reklam ve tasarım tarihi bo-

yunca basılı reklamlarda yerini almıştır. Hedef kitleyle kişisel ve benzersiz bir görsel dille iletişim 

kurmayı başarabilen reklam illüstrasyonu, günümüzde de gelişen teknolojik araçlarla başarılı 

bir şekilde reklam tasarımda var olmaktadır. Bu araştırmada verilerin toplanması, görsel ve 

metin içeriğinin incelenmesinde içerik analizine dayalı nitel araştırma yöntemi kullanılmıştır. 

Makale doğrultusunda reklam örneklerinde illüstrasyonun yeri basılı reklamlarla sınırlandırı-

larak irdelenmiş ve illüstrasyonla çözümlenmiş ödüllü “Dirt Makes Good Stories” reklamları 

incelenmiştir.

Anahtar Sözcükler: Reklam Tasarımı, İllüstrasyon, Reklam İllüstrasyonu.

Abstract: Advertising design has a vital importance for advertising which has a majör aim in 

communicating with the target audience. Advertising design has a lot of assistance from visual 

communication and graphic design areas. Illustration, one of the most important of them, 

took place during the advertising and design history. Advertising illustration which manages 

to communicate personally and uniquely with the target audience, exists successfully with 

the developing technologic tools in nowadays advertising. For this study, qualitative research 

method was used for collecting the data, analyzing visual and text content. Towards this article 

the place of illustration in advertising examples, limited to the published advertising, were 

examined and awarded “Dirt Makes Good Stories”advertisements were analysed. 

Keywords: Advertising Design, Illustration, Advertising Illustration.
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Reklam Tasarımında İllüstrasyon

Doğru mesaj stratejisiyle her türlü hedef kitleye ulaşabilen reklam artık günümüzün vaz-
geçilmez iletişim biçimlerinden biridir. Dyck (2014, s. 13) reklamcılığı, diğer pazarlama 
iletişimi şekilleri gibi, tüketiciye ulaşıp satış sonrası, tüketici sadakati sağlamak için bir araç 
olarak tanımlarken, Tosun (2014, s. 507) ise; resim, simge, görüntü, yazı şeklinde olan me-
sajın, hedef kitleye farklı mecralar sayesinde iletilmesi olarak açıklar.

Günümüzün en önemli iletişim biçimlerinden olan reklam, hedef kitlesi üzerindeki hedef-
lerini gerçekleştirebilmek için iletişim yöntemlerini tasarım aracılığıyla güçlendirmektedir. 
“Hedef kitleye ısrarla, hiçbir yenilik ve yaratıcılık içermeyen aynı çağrının yapılması rekla-
mın etkinliğinin yitirmesine neden olur” (Tosun, 2014, s. 576). Bu doğrultuda reklam tasarı-
mının ana hedefi, hedef kitlenin dikkatini çekerek satın alma sürecine yönlendirebilmektir. 
Başarılı bir reklam tasarımı içinse; iyi bir yaratıcı ekip ve o ekipten çıkacak olan, hedef kitle 
iletişimine odaklı yaratıcı tasarım üretimleri gereklidir. Yaratıcı ekip için, reklam mesajını 
ifade edecek görsel iletişimi oluşturmada elbette farklı seçenekler vardır. “Reklam tasa-
rımı, tasarımın amacı doğrultusunda; illüstrasyon, fotoğraf, resim gibi görseller yanında, 
metin, başlık, slogan, logo gibi diğer öğelerin tanımlı ve sınırlı bir boşluk içinde anlamlı bir 
bütün haline getirilmesidir” (Batı, 2010, s. 46). 

İllüstrasyon, görsel iletişimde tarih sahnesine fotoğraftan önce çıkmıştır. İlerleyen zaman 
içerisinde illüstrasyon, tasarım ve reklam tarihi boyunca gelişen teknoloji ve alternatifle-
re rağmen önemini yitirmemiş, birçok özelliğiyle tercih edilirliğini sürdürmeyi başarmış 
bir alandır. “İllüstrasyonlar; problemlerin çözümü, süsleme, eğlendirme, bezeme, yorum 
yapma, bilgilendirme, esinlendirme, açıklama, eğitme, teşvik etme, şaşırtma, büyüleme ve 
hikaye anlatma gibi işlevler için yaratıcı, farklı ve son derece kişisel yollara başvurarak içe-
riğin görsel bir biçimde iletilmesini sağlar” (Wigan, 2012, s. 9). 

Sanat ve tasarım arasında duran bu melez disiplin, çok farklı tasarım alanlarında varlık 
göstermektedir. Becer, geleneksel boyama ve bilgisayar malzemeleri, kolaj vb. tekniklerle 
sözel elemanları betimleyen öğeleri “illüstrasyon” olarak tariflerken, reklam illüstrasyon-
larını ise ayrıntının ön planda tutulduğu, bir ürün /hizmet tanıtımı için yapılan çalışmalar 
olarak tanımlar (2002, s. 210). 

Reklam illüstrasyonları, belirlenmiş bir reklam iletişimi doğrultusunda hazırlanır. Elbette 
reklam tasarımda tek seçenek illüstratif problem çözümleri değildir ama birçok farklı tek-
nikle yapılan görsel çözümlemeler arasında sıklıkla tercih edilmektedirler. 

Reklam tasarımda illüstrasyonun tercih edilme nedenlerini Ambrose ve Harris; fotografik 
imgelerin basılı medyada tüketilmişliğiyle doğan farklılık ihtiyacı, illüstrasyonun fotoğrafın 
yapamadığı ölçüde duyguları yansıtabilmesi ve özellikle elle yapıldığı zamanlarda kişisel 
olma hissini verebilmesi olarak sıralamaktadırlar (2013, s. 36). Benzer şekilde bu konuda 
Uçar da fotoğraf tekniklerinin en üst düzeye gelmiş olmasına rağmen, illüstrasyonun ayrı-
calığını; gerçeküstü görseller oluşturabilme, samimi atmosfer ve mizah duygusunu yansıt-
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Görsel 1. Jules Cheret, 1891, Saxoleine Reklamı. All Posters. 
Erişim: 23.04.2016. http://www.allposters.com/-sp/Saxoleine-Ininflammable-Posters_i1615159_.htm

mada ortaya koyduğunu belirtir (2004, s. 163). Fotoğrafla çözümlenemeyecek kurgularda 
ya da hayal gücünün yapılabilecek prodüksiyonun sınırlarını zorladığı durumlarda, illüstras-
yon benzersizliğiyle tasarım problematiğinde yerini alır. Reklam tasarımında illüstrasyonun 
tercih edilmesinin diğer nedenleri arasında; fotoğrafta görünemeyecek detayların vurgu-
lanması, fotoğrafla ifade edilemeyecek konuların anlatımı ya da hayal gücü ile görselleşti-
rilmiş imgelerin gösterilme istemi vardır (Elden ve Özdem, 2015, s. 121).

Tasarım Tarihinde Reklam İllüstrasyonları

Afiş sanatçılarının ilk reklam uygulamalarını gördüğümüz dönemler aynı zamanda illüst-
rasyonun altın çağını yaşadığı Art Nouveau döneminde üretilen reklam afişleri ve ilanları 
incelendiğinde, illüstrasyonun baskın olduğu bir grafik tasarım anlayışı görülmektedir. 

Günümüzde tasarımda çözüm alternatiflerinden biri haline dönüşmüş olan illüstrasyon, Art 
Nouveau döneminde ise reklam tasarımının adeta ham maddesidir. Heller ve Arisman, bu 
durumu “İllüstrasyon uzun zamandır tasarımın kardeş torunudur, oysa ki bir zamanlar –yir-
minci yüzyılın başlarında - amcasıydı” benzetmesiyle ifade eder (2008, s. xi). Bu dönemde 
yapılmış çalışmalara göz atıldığında, afiş sanatı sonrasında yavaş yavaş kendini göstermeye 
başlayan illüstratif reklamcılığın başarılı örnekleri karşımıza çıkar. Dönemin ilk akla gelen 
isimlerinden Jules Cheret, üretmiş olduğu reklam afişlerinde merkeze klasik ünlü Cheret 
kadın figürlerini koyarak, canlı renkler, ışık gölgenin ağırlıkta olduğu illüstratif çözümle-
meler yapmıştır. Jules Cheret’in Saxoleine (Görsel 1) lamba yağı çalışması, özellikle reklam 
kampanyalarının modern kavramı olarak öngörülür (Weill, 2004, s. 19). 1897’de Theophi-
le - Alexandre Steinlen’nin yaptığı Guillot sterilize süt reklamı afişi (Görsel 2) ise Bektaş’a 
göre; “…20. yüzyıl reklamcılık anlayışının ilk örneklerinden biridir” (1992, s.22). Bu reklam 
afişinin illüstratif anlayışında; Art Nouveau’nun da esin kaynaklarından biri olan Japon tahta 
baskı sanatının etkileri, merkezde lekesel alanın baskın bir şekilde kullanımı, tipografinin 
geri planda oluşu ve hikayesel anlatım tarzı görülmektedir.
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Görsel 2. Theophile– Alexandre Steinlen, 1897, Guillot sterilize süt reklamı. 
Bektaş, Dilek. (1992). Çağdaş Grafik Tasarımın Gelişimi. İstanbul: Yapı Kredi Yayınları, s. 22.

Görsel 3. Leonetto Cappiello, 1903, Chocolat Klaus Reklamı. 
Weill, Alan. (2004). Graphic Design: A History, New York: Discoveries, 

Harry N. Abrams, Inc., s. 22

Bu dönemde Paris’in afiş sanatının etkisiyle, illüstratörler tüm dünyayı etkileyecek ürünlere 
imza atmışlardır. Weill’a göre; Leonetto Cappiello’nun 1903’teki “Chocolat Klaus” işiyle 
(Görsel 3) reklam sanatı, realizmden ayrılır, sade zemin üzerinde merkezde yer alan figürle 
ürünün özdeşleştirilmesi fikri diğer reklamcılar tarafından da benimsenir (2004, s. 23); The 
Michelin Man Görsel 4’te yer alan serisiyle O’Galop ve Chocolat Meiner Görsel 5’te yer alan 
çalışmasıyla Firmin Bouisset benzer tarzda üretimler yapar.
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Görsel 4. O’Galop, 1898, The Michelin Man Reklamı. 
Wikipedia. Erişim: 23.04.2016. 

http://en.wikipedia.org/wiki/Bibendum#/media/File:Michelin_Poster_1898.jpg

Görsel 5. Firmin Bouisset, 1893, Chocolat Meiner Reklamı. 
Wikipedia. Erişim: 23.04.2016. https://en.wikipedia.org/wiki/Menier_Chocolate#Pioneering_adverti-

sing_strategies

Hollis Ludwig Hohlwein ve Lucian Bernhard gibi önde gelen afiş sanatçılarının, dikkat 
çekici çalışmaları sayesinde ticari sanat, reklamcılığın içinde süregelmiş, hayatta kalmıştır 
(1994, s. 52). Reklamcılık kendi gelişim süreci içinde kendi kurallarını doğurmuştur. İllüst-
rasyonun samimi dili katkı sağlarken, Art Nouveau’nun dekoratif dili ürünün önüne geçme 
riskini beraberinde getirmektedir. Lucian Bernhard bu doğrultuda ürüne odaklanan, yalın 
bir görselliği benimseyen, dolambaçsız bir reklamcılık tarzı geliştirir; bu Obje Poster (Sa-
chplakat)’dir (Clifford, 2014, s.18).
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Görsel 6. Lucian Bernhard, 1910, Manoli Reklamı. 
Design History. Erişim: 23.04.2016. http://www.designishistory.com/1920/lucian-bernhard/

Görsel 7. Julius Klinger, 1910, Hermanns & Froitzheim Reklamı. 
Weill, Alan. (2004). Graphic Design: A History, New York: Discoveries, Harry N. Abrams, Inc., s. 34.

Görsel 8. Hans Rudi Erdt, 1911, Opel Reklamı. Clifford, John. (2014). Graphic Icons Visionaries Who 
Shaped Modern Graphic Design, USA: Peachpit Press. s. 25.
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Görsel 9. Ludwig Hohlwein, 1911, Hermann Scherrer Reklamı. Clifford, John. (2014). Graphic Icons 
Visionaries Who Shaped Modern Graphic Design, USA: Peachpit Press. s. 26.

Görsel 10. İhap Hulusi, 1926/1927, Kodak Reklamı. Merter, Ender (2003). 80. Yılında Cumhuriyet’i 
Afişleyen Adam İhap Hulusi Görey, İstanbul: Literatür Yayıncılık. s. 21.

Bu yeni minimalist anlayış, illüstratif görsel dil ile buluştuğunda neredeyse mükemmel bir 
tasarım formülüne dönüşür. Bernhard’ın tasarımlarının (Görsel 6) ardından, Hohlwein, Erdt 
(Görsel 8) gibi birçok tasarımcı bu tarzda illüstrasyonla çözümlenmiş ve ürüne odaklı rek-
lam tasarımları yapar. Hohlwein bu tarza doku kullanarak derinlik katma kaygısı güderken 
(Görsel 9), Weill’a göre genellikle hayvan figürü kullanarak betimlemeler karikatürist Julius 
Klinger ürettiği reklamlarda grafiğe bağlı kalır (2004, p.34) (Görsel 7) . 

Tarihte reklam illüstrasyonlarının ışık gölge ile çözümlenmiş en başarılı örneklerine baktı-
ğımızda ise Türkiye’den bir isim İhap Hulusi karşımıza çıkar (Görsel 10). Ludwig Hohlwein 
tarafından çalışmaları takdir gören ve Amerika’ya gitmesi öğütlenen Görey yalın illüstras-
yonlarla çözümlenmiş reklam afişleri yapar (Merter, 2003, s.12).
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Görsel 11. A.M. Cassandre, 1932, Dubonnet Reklamları. Bektaş, Dilek. (1992). Çağdaş Grafik Tasarı-
mın Gelişimi. İstanbul: Yapı Kredi Yayınları, s. 100.

Görsel 12. A.M. Cassandre, 1938, CCA Reklamları. Bektaş, Dilek. (1992). Çağdaş Grafik Tasarımın 
Gelişimi. İstanbul: Yapı Kredi Yayınları, s. 113.

İllüstrasyon’la çözümlenmiş reklam grafiklerinin en ilginç örneklerinden biri ise hiç şüp-
hesiz 1932’de A.M. Cassandre’nin Du bonnet için yapmış olduğu, hareket anlarının resim-
lendiği bir dizi tasarımdır (Görsel 11). Bektaş bu yenilikçi ve başarılı soyutlamanın yapıldığı 
tasarımı “..ilk defa sinemasal bir sekans..” yaratılmış olarak tarif eder (1992, s. 100). 

Dönemin reklam tasarımlarına en çok önem veren kurumlarından olan CCA (Container 
Corporation of America), A.M. Cassandre’nin sanat yönetmenliğinde yapılan illüstratif rek-
lamlarıyla dikkat çeker (Görsel 12). Cassandre’nin imzasını taşıyan diğer bir illüstratif rek-
lam; “Watch the Fords Go By”, billboard gibi açıkhava ünitelerinde etkisini arttırmaktadır 
(Görsel 13). 1940’lara gelindiğinde Paul Rand’ın yaptığı, özellikle illüstrasyonların kullanıl-
dığı Ohrbach reklam tasarımlarında tasarım tarihinin belki de eğlenceli ve samimi reklam 
kampanyaları ortaya çıkar (Görsel 14).
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Görsel 13. A.M. Cassandre, 1937, Watch the Fords Go By Reklamı. Hollis, Richard. (1994). Graphic 
Design A Concise History. London: Thames and Hudson Ltd. s. 101.

Görsel 14. Paul Rand, 1940, Ohrbach Reklamları. Paul Rand. Erişim: 23.04.2016. http://www.pa-
ul-rand.com/foundation/ads/#adsO

Reklam tasarımlarında standart bir çizgi izlemek yerine, farklı tasarımcılarla çalışmayı ter-
cih eden Pirelli markası, bazı reklamlarında illüstrasyon ağırlıklı bir reklamcılık anlayışını 
tercih etmiştir (Hollis, 1994, s. 143). Bunlardan dikkat çekici iki illüstratif örnek olarak; 
1954’te İtalyan grafik ve reklam tasarımcısı Armando Testa’nın (Livingston ve Livingston, 
1992, s.188) Pirelli reklamı (Görsel 16) ile 1960’da Fransız illüstratör Andre François’in 
(Livingston ve Livingston, 1992, s. 78) yaptığı Pirelli reklamıdır (Görsel 15 ). Bektaş’a göre, 
1957’de CBS’in William Golden’nın sanat yönetiminde yaptırdığı “The Big Push” (Büyük 
Hücum) reklamında kullanılan ve illüstratör Ben Shann’nın Klee tarzını anımsatan illüstras-
yon ise ticari mesaja yeni bir değer getirmiştir (1992, s. 164). 
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Görsel 15. Andre Francis, 1960, Pirelli Reklamı . Hollis, Richard. (1994). 
Graphic Design A Concise History. London: Thames and Hudson Ltd. s. 143.

Görsel 16. Armando Testa, 1954, Pirelli Reklamı. Visual Advertising. Erişim: 20.04.2016 http://visu-
aldvertising.altervista.org/it_IT/armando-testa-un-genio-della-comunicazione/

Görsel 17. William Golden ve Ben Shan, 1957, CBS Reklamı. Bektaş, Dilek. (1992). Çağdaş Grafik 
Tasarımın Gelişimi. İstanbul: Yapı Kredi Yayınları, s. 163.
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Görsel 18. Kim Whitesides, 1969, Alcoa Reklamı. 
Tumblr. Erişim: 23.04.2016. https://www.tumblr.com/search/kim%20whitesides

Görsel 19. Kim Whitesides’ın, 1969, 7 Up Reklamı. 7 Up Uncola Tumblr. 
Erişim: 23.04.2016. http://7up-uncola.tumblr.com/

İllüstrasyonun reklam kampanyalarında yer alan en dinamik ve sıra dışı örneklerini, illüstra-
tör Kim Whitesides da görebilmekteyiz. Makale araştırması doğrultusunda iletişime geçilen 
illüstratör Kim Whitesides, 1970’lerin başında, 7 Up içecek markasının “The Uncola” kam-
panyası için “Visit Underland” reklamının ve Alcoa aliminyum markasının “The Big Sound” 
işlerini New York ve Chicago’daki ajanslar için yaptığını belirtmiştir (Görsel 18).

Etkili reklam illüstrasyonu örneklerine, ünlü grafik tasarımcı Seymour Chwast’tın çalışma-
ları verilebilir. Chwast, Push Pin Studio’yu kurduktan sonra uzun kariyeri boyunca illüstratif 
çözümlemeli grafik tasarımlar ve reklam tasarımları üretmeyi tercih etmiştir. Bu çalışmalar-
dan 1979 yılında “Metropolitan” reklamı ve 1990-2000 arası yaptığı “Steve Wood Printing 
Company” reklam serisi illüstrasyonun reklamcılıkta ne kadar benzersiz ve etkili olduğuna 
örneklenebilir (Görsel 20).
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Görsel 20. Seymour Chwast, 1979, Metropolitan Reklamı. 
Seymour Chwast Archieve. Erişim: 23.04.2016. 

http://www.seymourchwastarchive.com/collection/metropolitan-ad-ppg-81/?c=advertisements

Görsel 21. Seymour Chwast, 1990-2000,Steve Wood Printing Company Reklam Serisi. 
Seymour Chwast Archieve. Erişim: 23.04.2016. 

http://www.seymourchwastarchive.com/collection/the-nose-ads/?c=advertisements

“Steve Wood Printing Company” serisi, Push Pin Stüdyo grafik anlayışı geleneğini 2000’li 
yıllara taşırken, reklam veren Steve Woods da, seride kendisinin betimlendiği bu illüstra-
tif dilin en büyük hayranlarından biri olur (Görsel 21). (Seymour chwast archieve, 2016). 
Steven Heller, Chwast’ın illüstrasyonlarını; sadeden karmaşığa çeşitlilik gösterebilen ve 
monoprint, tahta baskı, ahşap kolaj, montaj, boya, mürekkep vb. gibi pek çok farklı teknikle 
ürettiniği söyler (Seymour Chwast archieve, 2016 )
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Geçmişten günümüze reklam tasarımında yer edindiğini gördüğümüz illüstratif çözümle-
meler, elbette günümüzde de vazgeçilmez tasarım alternatiflerindendir. Tarih sürecinde 
etkisini güçlenerek arttırmış illüstrasyon, artık reklamcılığın en benzersiz ürünlerinin doğ-
masında imza sahibidir. 

Gelişmiş sayısal teknikler ve araçlar (çizim/boyama programları, çizim tabletleri, sayısal bo-
yama kalemleri vb.) yardımıyla illüstratörler, baskıya çok daha uygun, geri dönüşü olabilen 
(revizeyi kolaylaştıran), renk kaybını azaltan bir ortama sahiptirler. Bu teknolojik imkanlar ve 
illüstrasyonun benzersiz olabilme yapısı, günümüz reklamcılığında başarılı ve dikkat çeken 
kampanyaların yaratılmasını da sağlamaktadır.

“Dirt Makes Good Stories” Reklam Kampanyası 

Araştırma kapsamında, Dirt Makes Good Stories (Kir Güzel Hikayeler Doğurur) reklam kam-
panyasının illüstrasyonla çözümlenmiş görsel dili ve üretim süreci incelenmiştir. Makale 
araştırması doğrultusunda, reklamın illüstrasyonlarını yapan, grafik tasarımcı ve illüstratör 
Oscar Ramos ile röportaj ve görüşmeler yapılmıştır. 

Lowe İstanbul Reklam ajansı tarafından “Omo” markası için yapılan “Dirt Makes Good 
Stories ” kampanyası, reklamcılık alanında birçok uluslararası ve ulusal ödül kazanmıştır. 
Kampanya yurtdışında: Cannes Lions 2014’te basın dalında bronz, Golden Drum 2014’te 
basın dalında “Alice Harikalar Diyarında” ve “Kurbağa Prens” serisiyle gümüş, Epica Awards 
2014’te gümüş ödülleri almıştır (Behance, 2016).

Yurtiçindeki reklam ve tasarım yarışmalarında “Peri Masalları” olarak isimlendirilen kam-
panya; 25. Kristal Elma Yaratıcılık Festivali’nde Basın dalında Büyük Ödül, İllüstrasyon, Açık-
hava, Basın Kampanyası, Temizleme Ürünleri kategorilerinde Kristal Elma ödüllerini almıştır 
(Campaign Türkiye, 2015). Yine kampanya 33. Türkiye Grafikerler Meslek Kuruluşu Ödülle-
rinde de En İyi Basın Kampanyası ve En İyi İllüstrasyon dallarında ödül kazanmıştır. Reklam 
kampanyasının bu başarısını, özellikle hikaye anlatımı güçlü sayısal illüstrasyonuna borçlu 
olduğu söylenebilir. Kampanya’nın yaratıcı yönetmenleri olarak karşımıza Can Faga ve Cü-
neyt Özalp isimleri çıkarken, reklam illüstrasyonlarına imza atan kişi ise Oscar Ramos’tur. 

“Dirt Makes Good Stories ” serisinde izleyicinin karşısına; Lewis Carroll’un Alis Harikalar 
Diyarında adlı kurgu romanı ile Grimm Kardeşler’in Kurbağa Prens, Hansel ve Gretel ma-
sallarından 3 ayrı anahtar sahne çıkmaktadır (Görsel 23, 25, 27). Makale doğrultusunda 
illüstratörle yapılan röportajda, illüstrasyonlardaki sahnelerin seçimi ve çıkış noktası soru-
larına Ramos; üç ana illüstrasyonun, “Omo” markası için tasarlanmış olan global bir kavra-
mın içine gömüldüğünü belirtmiş ve bu konsepti; daha çok oynamak, daha çok öğrenmek, 
kişisel gelişimini artırmak için “kıyafetlerini kirletmeye” davet etmek olarak açıklamıştır. 

Yaratıcı ekip, bu içerik doğrultusunda klasik masallardan, karakterlerin üzerlerinin kirlen-
miş olabileceği 3 anahtar sahne tasarlamıştır. Ramos ise bu doğrultuda görevinin; alışıla-
gelmişin dışına çıkarak, yeni bir perspektifle ve çocuk hikayelerine olan yadsınamaz kişisel 



160 REKLAM TASARIMINDA İLLÜSTRASYON VE “DIRT MAKES GOOD STORIES” KAMPANYASININ ANALİZİ
DOÇ. ÇİĞDEM DEMİR / SANAT YAZILARI, 2016; (34): 147-165

bir bağla, zamansız evrensel bir noktaya çıkarmak olduğunu belirtmiştir. Üç ayrı hikayeden 
belirlenen üç sahne yaratıcı ekip tarafından illüstratöre iletildikten sonra, onun görevi 
“kirlenme” eylemini en iyi açı, komposizyon, renk gibi öğelerle vurgulamaya çalışmaktır.

Serinin ilk reklamı “Alis Harikalar Diyarında” çalışmasında, hikayenin tüm dinamizmini adeta 
tek sahneye toplandığı neşeli merak uyandırıcı bir görsel ifadenin yanı sıra, yoğun hareketi 
merkeze toplayarak ana karaktere vurgu yapıldığı görülmektedir (Görsel 23). Burada kir-
lenme, merak, keşfetme ve eğlenme gibi duyguların gerisinde kalarak olumlu bir duruma 
dönüştürülmeye çalışılmaktadır. Orijinal çizime ulaşma sürecinde yapılan çizim aşamaları 
ise, yaratıcı ekibin sürece dahil olup yönlendirebilmesini sağlamak, illüstratöre yanlış efor 
sarf ettirmemek ve en doğru sonuca ulaşmak için gereklidir (Görsel 22, 23).

Görsel 22. Oscar Ramos, 2014, Omo - Peri Masalları / Dirt Makes Good Stories - Alice Harikalar 
Diyarında Basın İlanı için Kaba Taslak Çizim (solda) ve Temiz Çizim (sağda). Kaynak: Oscar Ramos 

tarafından araştırma sürecinde araştırmacıya iletilmiştir.

Görsel 23. Oscar Ramos, 2014, Omo - Peri Masalları / Dirt Makes Good Stories - Alice Harikalar 
Diyarında Basın İlanı için Boyutlandırılmış Çizim (solda) ve Orjinal Çalışma (sağda). Kaynak: Oscar 

Ramos tarafından araştırma sürecinde araştırmacıya iletilmiştir.
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Görsel 24. Oscar Ramos, 2014, Omo - Peri Masalları / Dirt Makes Good Stories - Kurbağa Prens 
Basın İlanı için Kaba Taslak Çizim (solda) ve Temiz Çizim (sağda). Kaynak: Oscar Ramos tarafından 

araştırma sürecinde araştırmacıya iletilmiştir.

Görsel 25. Oscar Ramos, 2014, Omo - Peri Masalları / Dirt Makes Good Stories - Kurbağa Prens Ba-
sın İlanı için Boyutlandırılmış Çizim (solda) ve Orjinal Çizim (sağda). Kaynak: Oscar Ramos tarafından 

araştırma sürecinde araştırmacıya iletilmiştir.

Kurbağa Prens konseptli reklama (Görsel 24), bakıldığında ise bir diğer başarılı atmosfer 
kurgusu daha görülmektedir. Reklamlardaki illüstrasyonların görsel dili için Ramos, antik 
hikayeleri anımsatan klasik masalları, Grimm kardeşleri akılda tutarak, klasik tabloların at-
mosferlerine vurgu yapan ama bilindik bir görsellikten de uzak duran, klasik ve aynı zaman-
da taze görünen bir yaratım içine girdiğini belirtir. 

İzleyicinin merkeze odaklanmasını sağlayan bu kompozisyonda ana karakter için kıyafeti-
nin kirlenmesi geri planda bırakılarak reklam mesajı başarılı ve eğlenceli bir şekilde iletil-
mektedir.

Serinin sonuncu çalışmasında ise Hansel ve Gritel masalının anahtar sahnesi olan pastadan 
yapılmış bir evi yemeye başlayarak maceranın en can alıcı kısmını geçen ana karakterler 
için de yine aynı reklam mesajı, kirlenmenin iyi hikayeler doğurması, iletilmektedir (Görsel 
26, 27). İllüstrasyonun farklı kadrajı görselliğe alışılmışın dışında bir etki sunarak, hedef kit-
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leyle iletişime hazırdır. Ramos, bu görsel dili; dinamik ve taze etki içinse sert açıları (Görsel 
23), stilize formları, doygun renk tonlarını kullanan, bazı detayları daha karanlık (Görsel 28) 
bırakan bir görsellik olarak tanımlamaktadır.

Görsel 26. Oscar Ramos, 2014, Omo - Peri Masalları / Dirt Makes Good Stories - Hansel ve Gretel 
Basın İlanı için Kaba Taslak Çizim (solda) ve Temiz Çizim (sağda). Kaynak: Oscar Ramos tarafından 

araştırma sürecinde araştırmacıya iletilmiştir.

Görsel 27. Oscar Ramos, 2014, Omo - Peri Masalları / Dirt Makes Good Stories - Hansel ve Gretel 
Basın İlanı için Boyutlandırılmış Çizim (solda) ve Orjinal Çizim (sağda). Kaynak: Oscar Ramos tarafın-

dan araştırma sürecinde araştırmacıya iletilmiştir.

Projedeki illüstrasyonlar dijital boyama tekniğiyle Adobe Photoshop programında yapıl-
mıştır. Programdaki fırça (brush tool) aracıyla ağır doku (texture) kullanımı da vardır. Ramos, 
özellikle illüstrasyonlardaki dramatik atmosferini sağlamlaştırmak için ek dokular ve genel 
efektler eklediğini söylemektedir (Görsel 28).
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Görsel 28. Oscar Ramos, 2014, - Peri Masalları / Dirt Makes Good Stories Reklam Kampanyası İl-
lüstrasyonlardan Detay Kesitler. Kaynak: Oscar Ramos tarafından araştırma sürecinde araştırmacıya 

iletilmiştir.

Bir illüstratörün reklam tasarımı sürecinde bir yaratıcı ekiple ve yaratıcı yönetmenle çalış-
masının nasıl bir süreç olduğu konusuna Ramos; komplike fikirlerinin geliştirilmesinde bir 
takım çalışmasına ihtiyaç olduğunu, deneyimli yaratıcı yönetmenlerin net fikirlerle illüst-
ratörü doğru yönlendirmesinin ve fikir geliştirebilmek için ona mesafe bırakmasının final 
ürününün başarıyla ortaya çıkmasını sağladığını belirtmektedir.

 Ramos bu kampanyada yaratıcı ekiple çok yakın bir çalışma anlayışı sürdürdüklerini, ekibin 
çok tanımlı bir fikirle geldiklerini ve güvenli bir yaratım süreci için ona özgür bir alan bı-
raktıklarını, projedeki illüstrasyona bir stil ayarlamak ve çok geleneksel bir tarza kaymamak 
için kabataslak çizimlerden, temiz çizimlere kadar tüm aşamalarda düzeltmeler ve yorum-
larla ilerlendiğini açıklar (Görsel 22, 24, 26).

Sonuç

Tasarım tarihi boyunca sürekli gelişen, yeni tekniklerle dinamik bir görsellik sağlayan il-
lüstrasyon, bir görsel iletişim aracı olarak reklam tasarımında yadsınamaz bir yere sahiptir. 

Bu nitel araştırma doğrultusunda; incelenen örneklerde, reklam ve tasarım tarihi boyunca 
illüstrasyonların yer aldıkları reklamlarda evrildikleri gözlemlenmiştir. Başlangıçta sade ve 
tek görsele odaklı illüstrasyonlar, zamanla daha da yalınlaşmış kimi zaman daha da kar-
maşık çözümlemelerle, hatta animatik özellik kazandırma denemeleriyle hedef kitlenin 
karşısına çıkmışlardır. 

İllüstrasyon üretiminde bir çok geleneksel teknik kullanılabilirken, reklam illüstrasyonla-
rında sayısal ortamda yapılan üretimler, tarama ya da fotoğraflama süreçlerini gerektir-
medikleri için ve renk ayrımında, baskı süreçlerinde çok daha etkili, sağlıklı sonuçlar elde 
etmeyi sağlamaktadırlar. Elden ve Özdem, illüstratörlerin günümüzde elle çizim yapsalar 
dahi, çalışmalarını bilgiyasar ortamına aktarmalarının ya da doğrudan bilgisayar ortamında 
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çizim yapmayı tercih etmelerinin, tasarım ve reklam dalında önemli ilerlemeler sağladığını 
belirtmektedirler (2015, s. 122). Sağlıklı baskı sonuçları da illüstrasyonun tercih edilirliğini 
ve gelişimini bu alanda daha da arttırmaktadır. Günümüzde sayısal tekniklerin de ağırlıkla 
kullanılmasıyla illüstratörler, yaratıcı ekiple daha sağlıklı ve hızlı bir çalışma ortamı içinde 
yer almaya başlamıştır. 

Ticari ve yaratıcı bir alan olan reklamcılıkta, kısa teslim süreleri nedeniyle yaratıcı ekip 
uyumlu bir işbölümü içinde çalışmalıdır, ki bu iş bölümüne illüstratörler; esprili, yaratıcı, 
şahsi bakış açıları, tasarım ve çizim yetenekleri ile katkı sağlarlar (Wigan, 2012, s. 204).

En küçüğünden en büyüğüne kadar hedef kitleyle sağlıklı ve güçlü bir iletişim kurma 
amacında olan reklamcılık için reklam tasarımı son derece önemlidir. Günümüzde hemen 
her tür görselin, hedef kitle tarafından hızla tüketildiği ve benzer görsellerin dikkat çekici-
liğinin azaldığı ortadır. Benzersiz özellikleriyle illüstrasyon, reklam tasarımında geçmişten 
günümüze her zaman taze fikirler, görseller sunarak, doğru görsel iletişimi kurabilecek 
önemli bir grafik tasarım alanıdır. Günümüzde birçok reklam ajansı bünyesindeki yaratıcı 
ekipte tam zamanlı ya da proje bazlı birçok illüstratör çalışmaktadır. “Çizim yeteneği olan 
illüstratörler, reklam sektöründe önemli bir yere sahiptir” (Elden ve Özdem, 2015, s. 121). 
İllüstrasyonun, reklam ajanslarının yanı sıra, müşteriler ve hedef kitleler tarafından da an-
laşılıp, etkileşim sağlayabilmesi sonucu tercih edilirliği artmaktadır. Gelecekte de reklam 
illüstrasyonun, sahip olduğu sınırsız hayal gücü ve üretim teknikleri için gelişen teknolojik 
araçlarla, reklam tasarımında varlığını etkili bir şekilde sürdüreceği öngörülmektedir.
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Türkiye’deki bağımsız sanatçı inisiyatiflerinin tarihine bakıldığında 1990’lardan başlayarak 
günümüze kadar ulaşan bir zamandizinden söz edilebilir. Çoğunlukla büyük şehirlerde, 
(İstanbul, Ankara, İzmir) varlık gösteren bağımsız sanatçı inisiyatiflerinin yanı sıra diğer şe-
hirlerde de alternatif projeleri hayata geçirmeyi amaçlayan ve her türlü güçlüğe rağmen 
devamlılıklarını zorlayan az sayıda bağımsız sanatçı inisiyatifinin olduğu da bilinmektedir. 

Genel olarak bağımsız sanatçı inisiyatifleri, Yaygara’da da olduğu gibi yapıları gereği ba-
ğımsız hareket etmekte ve kendi iradeleri ve tercihleri yönünde karalar alarak ilerlemek-
tedirler. Bu süreçte herhangi bir kurumla maddi ortaklık ve yahut bağımsız davranabilme 
duygusunu engelleyecek ilişkilerden uzak durmayı özellikle tercih etmektedirler. Ne yazık 
ki bu yaklaşım mekan sorunu, maddi olanaklar, tanıtım ve benzeri birçok zorluğu da bera-
berinde getirmektedir. Dolayısıyla bağımsız hareket etme tercihi, sürdürülebilirlik anlamın-
da inisiyatiflerin daha zor yol almalarına neden olmaktadır. Tüm bu koşullar altında, sivil 
toplum kuruluşu duygusu ile yapılan etkinlikler, projeler, sergiler, eylemler, doğal olarak 
alışıla gelen sanat ortamı içinde bağımsız sanatçı inisiyatiflerinin daha net algılanmaları-
na yol açmaktadır. Kaldı ki bu tercih ya da yöntem genel itibari ile sanatın otoritesini ve 
pazarın temel mantığını reddi ile başlayan bir süreci de işaretlemektedir. Bu yüzden de 
bağımsız olarak adlandırılmaktadırlar. 

Sanatçı inisiyatifi olarak bağımsız olma halinin sınırlarının ve tanımının tam olarak nerede 
başlayıp nerede bittiği muğlak bir yapıya sahiptir. Ancak bu muğlaklığa rağmen inisiyatifle-
rin var olma pratikleri, stratejileri, alternatif yaratma ve muhalif olarak var olma duyguları, 
bu bağımsızlık terimini karşılar niteliktedir. Bahsi geçen alternatif ve muhalif bakış, birçok 
bakımdan açımlanabilir. En temelde kamusal olanın kullanımına ilişkin tavır, toplum ve 
onunla kurulan ilişkideki konum, yerel gerçeklikler karşısındaki duyarlılıklar ve algılamada-
ki hassasiyetler, farkındalık duygusu eşliğinde gerçekleştirilen iletişim, temas ve tanıklıklar. 
Bütün bunlar, bağımsız sanatçı inisiyatiflerinin eleştirel bir dil geliştirebilmelerini sağlayan 
en önemli birkaç konu başlığıdır. Dolayısıyla bu konular, Yaygara Güncel Sanat İnisiyati-
fi’nin de hareket noktasını oluşturmaktadır. 

İsmini bir haykırma ifadesinden alan ve 10. yılını geride bırakacak olan Yaygara Güncel 
Sanat İnisiyatifi, 2006 yılından bu yana, teorik ortaklıkların, düşünsel tartışmaların, sanatsal 
kümelenmelerin ve sonucunun neye ve nereye varacağını bilinmeden başlanılan bir tar-
tışmanın içinden geçip günümüze kadar uzanan bir yolculuğun hem aktörü hem de tanığı 
konumundadır.

Yaygara Güncel Sanat İnisiyatifi’ni tanımlayabilmek için onun varoluşunu işaretleyen olgu-
lara ve kendini gerçekleştirme yöntemlerine bakmakta yarar vardır. Yaygara’ nın sürecini 
anlamanın ve anlamlandırmanın en kolay yolunun yaşadığı şehir ve şehrin temsil ettiği ide-
olojik ve siyasal kimliğinden geçtiği söylenebilir. Ankara kökenli olan inisiyatif, beslendiği 
ana damarı yine Ankara üzerinden ya da daha geniş bir perspektifle bakıldığında kent üze-
rinden şekillendirmeye çalışmaktadır. Bir başkent ve Cumhuriyet mirasının taşıyıcısı olması 
bakımından Ankara, kent adına çok fazla belge ve arşivi, siyasal ve sosyal birçok olguyu, 
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Görsel 1. Yaygara Kollektif Üretim, 2016, Benim İçin Bir Yer; Kapının Önü, Göğün Altı, 
Yaygara Fotoğraf Arşivi.

tarihi, kültürel ve mimari mirasın da deposunu oluşturmaktadır. Bu yönüyle sembolik bir 
şehirdir. Bu sebeple Yaygara, kentin sembolik içeriğini hareket noktasının merkezine koyar. 
Bunun en temel gerekçesi ise mevcut koşullar altında (siyasal iktidarlar, yerel yönetimler, 
kurumlar ve işleyişleri) kentin savunmasız halidir. Örneğin “Benim İçin Bir Yer; Kapının 
Önü, Göğün Altı” adlı proje böylesi bir karşılaşmadan doğmuştur (Görsel 1). Projede; 
Avusturyalı heykeltıraş Heinrich Krippel’in 1930’larda yaptığı düşünülen çıplak kadın ve er-
kek heykellerinin gözlerden uzaklaştırılmak suretiyle uygulanan sansür hikayesine odakla-
nılmıştır. Bu süreçte heykeller üç farklı mekanda (Gazi Üniversitesi Rektörlük Binası, Körler 
Okulu önü ve arkası, Gazi Eğitim Fakültesi, Resim-İş Bölümü dışı ve içerisi) yer değişikliğine 
uğramıştır. Proje kapsamında Yaygara inisiyatifi bu yolculuğun tahmini uzunluğunu sanal 
ortamda ve yerleşke planı üzerinde ölçülendirerek (840 m) bir model maket eşliğinde ser-
gilemiştir. Her biri 280 cm boyutlarında, bronz döküm olan bu iki heykel, Mimar Kemaled-
din tarafından tasarlanan Gazi Eğitim Enstitüsü (şimdiki rektörlük binası) binasının girişine 
konulmak üzere yaptırılmalarına rağmen, kurgulandıkları mimari mekanda çıplak figürler 
olmalarından dolayı gerektiği gibi sergilenememişlerdir. 

Yaygara, kenti kent yapan en temel değerlerinin, sokaklar, parklar, meydanlar, sembolik 
değere sahip mimarileri ve de işaret niteliğindeki anıt mekanları ile kurgulanan anlam 
dağarcığının varlığının farkındadır. Bu farkındalık hali ise inisiyatif olarak Yaygara’nın kendi 
etkinliklerinin de referans noktası olarak belirginleşmektedir. 2014 yılında Başkent Daya-
nışma Platformu ve Kent Bileşenleri ile yapılan “Sansüre Hayır” eylemi böylesi bir farkında-



170 YAYGARA GÜNCEL SANAT İNİSİYTİFİ VE KENT ALGISI “HER YER, HER ŞEY, HER AN”
YRD. DOÇ. SERKAN DEMİR / SANAT YAZILARI, 2016; (34): 167-175

lıkla gerçekleştirilmiştir. Tasarlanan bir gözlük ve gözlük üzerinde yapılan müdahaleler ile 
Güven Anıtı’nda yer alan figüratif heykellerin çıplak bedenleri örtülmekte ve anıta kıyafet 
giydirilmektedir (Görsel 2). Gerçekleştirdiği bu eylem ile Yaygara, yaşamın her alanında ve 
anında maruz kalınan dayatmaların, hak ihlallerinin, sanatsal ifade özgürlüklerinin kısıtlan-
masına yönelik karşı bir çağrıyı dile getirmeye çalışmaktadır. 

Kendisini toplumsal duyarlılık gerektiren olaylar karşısında sorumlu gören Yaygara’nın ken-
te ilişkin hassasiyetlerini ve hareket stratejilerini Nevin Beldan, şöyle özetliyor:

Yoğun bir mücadele alanı olan kente dair bir vizyonu kendi kapasitesine dahil eden, 
aynı zamanda kentin ve kent kültürünün bireysel ve kolektif mimarlarına kulak ve-
ren, metropolün dinamikleri üzerinden gelişen sanal simülasyonu, meta kültürünü, 
burjuva ütopyalarını, melezleşen kültürel mirası, kendi suretiyle hesaplaşan kenti bir 
süreçler bütünü ve bir olgu olarak gören bir haberci, alternatif tahayyüller üreten bir 
tasarımcı, kentle diyalektik ilişki kurabilen bir ulak gibi hareket ediyor (Beldan, 2012, 
s. 70).

Bu ifadeden de anlaşılacağı üzere Yaygara, bir tür sosyal difüzyon öngörüsü ya da düşün-
cenin taşınabileceği yerler, boyutlar ve durumlar üzerine üretkenliği artıran bir yapı oluş-
turmayı amaçlamıştır. Bu amaç doğrultusunda bir şehre eklemlenebilmek, yeni bir zihinsel 
etkileşim olasılığını ne kadar zorlayabilir? Birlikte hareket etme biçimlerini ne kadar ge-
liştirebilir? Sosyal difüzyon olarak tanımlanan akışın gerçekleşmesinde katkısı ne olabilir? 
Yaygara işe bu sorulara yanıt aramakla başlayan bir model olmayı amaçlamıştır. “Frankfurt 
Okulu düşünürleri, “Kültür Endüstrisi” kavramını geliştirirken, kültür alanının hiçbir zaman 
sırf kendisiyle açıklanamayacağını belirtirler.” (Şenol, 2007, s. 78). O bakımdan şehri tüm 
boyutlarıyla algılayan Yaygara için, küçük toplulukların ve inisiyatiflerin bu alanlarda yarat-
tıkları etki, izleyicilerle kurdukları ilişkide kendini gösterecektir. 

Görsel 2. Yaygara Kollektif Üretim, 2014, Giyinik gösteren Gözlük, Yaygara Fotoğraf Arşivi.
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Görsel 3. Yaygara Kollektif Üretim, 2014, Gezgin Kulübe-Model1, Yaygara Fotoğraf Arşivi.

Kent heterotopik bütünlüğünün yanı sıra toplumbilimsel sınırlarıyla da algılanması ve çö-
zümlenmesi gereken bir evren olarak karşımızdadır. Georg Simmel, modern kültür ger-
çeğini ve kent-birey birlikteliğini çözümlediği büyük kalabalığı, kenti, kişisel olan her şeyi 
yutan aynı zamanda bu eylemiyle irileşen bir sahne olarak tanımlıyor. Kültürel yapının tüm 
çıplaklığıyla sunulduğu bu sahne de kente ilişkin tüm karmaşa gözler önüne serilmektedir 
(Simmel, 2003, s. 30-33). “Burada, binalarda, eğitim kurumlarında, tüm mekanlara hakim 
olan teknolojinin yarattığı harikalarda, sunduğu nimetlerde, topluluk hayatı oluşumlarında, 
gözle görülür gayri şahsileşmiş bir tin söz konusudur- öyle ki kişilik, bunun etkisi altında 
kendini idame ettiremez.” (Simmel, 2003, s. 30). Yaygara her şeyi yutan böylesine büyük 
bir değirmenin tam da merkezinde ve tedirginlik halinde kendini inşa eder. Bu inşa hali ise 
üç ana söyleme odaklanır. 

Bunlardan ilki ‘her yer’ kavramıdır ve bu kavram Yaygara’nın mekan algısını şekillendirir. 
‘Her yer’ kavramı, Yaygara’nın kendisini ‘mekansızlık’ duygusuyla dengede bulduğu bir ruh 
halini betimler. Çünkü bu durum Yaygara’ya girilmez – çıkılmaz bir odanın kapısını açmış-
tır. Böylelikle Yaygara, her neresi olursa olsun o an içinde bulunduğu alanı kendi mekanı 
olarak algılayıp dönüştürme fırsatını yakalamıştır. Tıpkı yolculuğu kendi evi olarak gören 
Teo Angelopoulos gibi. Yaygara dolaşım halinde olan bu sanal mekanı ‘Gezgin Kulübe’ 
olarak adlandırmaktadır. Gezgin Kulübe hem eğitsel bir alan hem de inisiyatifin zihinsel 
birlikteliğinin işareti niteliğindedir. Sembolik bir anlama sahip olan bu kavrama ilişkin bir 
çok çalışma gerçekleştiren Yaygara, hareket halindeki bir mekanın fikir sunumunu (Gezgin 
Kulübe’yi) ve maket çalışmasını 2014 yılında Contemporary İstanbul’da gerçekleştirmiştir 
(Görsel 3).
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‘Gezgin Kulübe’ eşliğinde, ‘Her yer’ Yaygara mekanıdır çünkü Yaygara için değişiminin 
yaşandığı yer ‘her yer’dir. Sokaklar, meydanlar, vitrinler, toplu taşıma araçları, üst geçit-
ler, parklar, duraklar, duvarlar, kent kayıtlarında yer alan tüm kamusal alanlar ve kültürel 
mekanlar. Değişim bu mekanlarda talep edilir ve bu mekanlarda başlar. Yaratılacak olan 
bu ortamların yoğunluğu, örgütlülüğü kente ilişkin değişimi de kaçınılmaz kılmaktadır. Bir-
likteliğin planlandığı bu ortamlarda bilginin, eleştirinin ve anlamın üretilme ihtimali daha 
olasıdır. Bu noktada izler-gezer kentlinin edilgen özne durumuna müdahale edilme ihtima-
li bir kazanım olarak algılanabilir. ‘Her yer’ kent, kent ise var eden ve var edilen bir bölge, 
bir sorgulama alanıdır. 

Yaygara Güncel Sanat İnisiyatifi kendini gerçekleştirme sürecinde, bu mekanlarda yaratılan 
ortamların, günlük hayatın akışının dışında zamanlar ve kendine has özgür alanlar yarattığı-
nın bilincindedir. Bu ortamların tonları ve şiddetleri farklıdır. Yaygara bu ortamlarda bireye 
dayatılan iletişim bölgelerinden farklı, etkileşimlerin ve dönüşümlerin görünürlük kazandı-
ğı, zihinsel takasın yaşandığı alanları tasarlamayı diler. Kültürel temasların ve kent mekanını 
dönüştürmenin yolunun, yine yaratılan bu ortamlardan geçtiğini beyan eder. Dönüşmeye 
başlayan toplulukların, iletişime geçen kümelenmelerin yoğunlaşmasını, kabiliyetlerini ve 
de tahammüllerini gözlemler. Yaygara için bu mekanlarda birçok şey yapılır-yıkılır, başla-
tılır-bitirilir, alınır-verilir, yazılır-silinir. Her şeyiyle kent bir deneyim alanı olarak algılanır, 
müdahale yöntemleri ise eleştirel bir dil üzerinden kurgulanmaya çalışılır. Georg Simmel’in 
de ifade ettiği gibi: 

Her gün, her saat, böylesi ilmekler atılır, kimi sökülür, yeniden atılır, yerini başkalarına 
bırakır, başka ilmeklerle iç içe geçer. Toplumun atomları arasındaki etkileşim bura-
da yatar- ancak ruha bakan bir mikroskopla görülebilecek bir etkileşimlerdir bunlar 
(Simmel, 2003, s. 19). 

Neticede bu yaklaşım kente ve toplumsala ilişkin değerlerin görünürlük kazandığı bir akıl 
yürütme düzlemidir. Felix Guattari, “Toplumun yavaş yavaş dönüşmesine bel bağlamanın 
aldatıcı olduğunu düşündüğüm kadar, komünler, mahalle komiteleri, fakültede bir kreş 
örgütlenmesi gibi mikroskobik girişimlerin kesinlikle temel bir rol oynadığını da düşünüyo-
rum” derken yaratılacak olan bu küçük birlikteliklerin toplum biçimlenebilme yönteminin 
önemine işaret etmektedir (Bourriaud, 2005, s. 50). Modernizmin eleştirisini yapan Gilbert 
Durand ise toplumsala ilişkin analizini şöyle yapmaktadır: “Modernizm bir ‘muhalefet ha-
yali’ içinde yüzmüştür; bu kuruntu bilinçli bir biçimde geçmişin, geleceğin lehine saf dışı 
bırakılmasını içeriyor, bölünmeler ve karşı çıkışlar halinde büyüyordu; temelinde çatışma 
vardı, oysa çağımızın hayalinde uzlaşmalar, ilişkiler, ortak var olmalar (coexistence) vardır.” 
(Bourriaud, 2005, s. 74). Bütün bunlar bize sanatın çeşitli düzeylerde iletişimsel ve bir nevi 
ara bulucu, bağlantı kurucu bir rol üstleneceğini göstermektedir ve Gezgin Kulübe mecazı, 
böylesi bir buluşmaya olanak sağlayabilir.

Yaygara’nın kendini konumlandırdığı ikinci söylem ise ‘Her Şey’ kavramıdır. Bu kavramla 
Yaygara her türden konuya değinebilme özgürlüğünü sağlamaktadır. Tıpkı 3. Mardin Bie-
nali’nin ana teması olan ‘Mitolojiler’ kavramından hareketle ve ‘Şahmeran’ efsanesinden 
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esinle gerçekleştirdiği “Kuluçka” adlı projede olduğu gibi (Görsel 4). ‘Her şey’ Yaygara ko-
nusudur çünkü Yaygara alıntılarını geçmişten ve ‘şimdi’ den yapmaktadır. ‘Şimdi’ olan ‘her 
şey’i yani kalabalığı, karmaşayı ve karışmayı içermektedir. “Kalabalığa karışmak, “düşlerden 
oluşan büyülü bir toplum”a girmek, “dipsiz bir elektrik sarnıcına dalmak gibidir. Sanatçı 
da, “kalabalığın kendisi kadar büyük bir ayna”, ya da “bilinçle donatılmış bir kaleydoskop” 
gibidir.” (Simmel, 2003, s. 12). Ölçülemez bir çapa sahip planetaryum, belki de bir kayıt 
odası. Sanki kent bu yansımalı kubbenin içine gizlenmiştir. Karmaşa, uğultu, çarpışma bu-
radadır. Her şey bu kubbenin altındadır ve Yaygara tüm bu yansımayı ve incelemeyi büyük 
bir titizlikle gerçekleştirmektedir. Yaygara kendini bu izlek etrafında görünür kılmaya ça-
lışmaktadır. 

İnisiyatifin gerçekleştirdiği etkinliklere bakıldığında kent odaklı endişeleri ve söylemlerinin 
içerdiği dil daha kolay algılanacaktır. ‘Şüpheyi Askıya Almak’, ‘Seyir Deneyimleri’, ‘Kimi Za-
man’, ‘İyi, Kötü, Çirkin’, ‘Fasa Fiso’.

Görsel 4. Yaygara Kollektif Üretim, 2015, Kuluçka, Yaygara Fotoğraf Arşivi.

Doğa Cennetse Kent Cehennemdir’, ‘Göz Kararı’,‘Paralax - Gizli Özne’, 2007 yılından bugü-
ne Yaygara’nın gerçekleştirdiği sergilerden bazılarıdır. Kavram olarak ‘Her şey’in bir kısmı 
bu etkinliklerde dile getirilmeye çalışılmıştır. Gerek sanatçı tercihinde gerekse disiplinler 
arası kurulan ortaklıklarda bunu deneyimleyen Yaygara kendine ait bir gerçeklik ve bu 
gerçekliği formüle edecek dili yaratmayı başarabilmiştir. Bu dil sayesinde de eleştirellikle 
olan bağını muhalif bir söylem üzerinden kurgulamıştır. 
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Üçüncü olarak ise Yaygara, zamanın en küçük birimlerinden biri olan ‘an’ kavramına odak-
lanır. ‘Her an’ kopmaya hazır bir Yaygaradır çünkü tepkimeye girecek düşünsel hareketli-
liği içermektedir. Yaşam ve sokak bir film şeridi gibi hareket halindedir, Sokağın kendine 
özgü bir akış hızı ve olay çeşitliliği bulunmaktadır. Bu çeşitlilik sonsuz sayıda alternatife ve 
yine sonsuz sayıda reaksiyona sahiptir. Reaksiyonlarının hesaplanma ihtimalinin imkansızlı-
ğı ifade edilen ‘her an’ kavramını işaretlemektedir. Tıpkı Baudelaire’in modernite bakışın-
daki zaman-mekan çözümlemesinin yarattığı duraksamayan gölge gibi. 

Baudelaire’de modernite, zamanın gelip geçiciliğidir; mekanların bir görünüp bir kay-
bolmasıdır; umulmadık, apansız deneyimlerdir. Zaman da mekan da bütünlük sunmaz; 
kesintilidirler ve fragmanlara parçalanmışlardır. Her bir fragman değişik ve yenidir; 
hep şimdiye aittir, anlıktır (Baudelaire, 2003, s. 45). 

Böyle bir zamanda her an her şey olabilir. Köşeden biri çıkabilir, yukarıdan bir cisim ine-
bilir ve gözünüzü karanlık bir oda da açabilirsiniz. Biri size çarpabilir ya da siz birine bakıp 
kalabilirsiniz. İşte o an ‘her an’dır ve her şey olasıdır. İfade edildiği gibi her anın kopmaya 
hazır bir yaygara olması uzak bir ihtimal değildir. Çünkü ne kent ne de sokak sakin ve uslu 
değildir. Bütün bu gerçekliğe rağmen “Sanat, daima farklı seviyelerde ilişkisel, yani toplum-
sallığın bir etmeni bir diyalog kurucu olmuştur.” (Bourriaud, 2005, s. 24). 

Yaygara’nın ‘her an’ kavramına ilişkin hassasiyeti, karşılaşmanın ve müdahalenin olası ih-
timallerine duyduğu heyecanında gizlidir. Sanat bir mücadele ve örgütlenme alanı olarak 
tanımlanmaya çalışıldığında Guy Debord’un öncülüğünü yaptığı avangard Sitüasyonistlerin 
tarihin penceresinden kente attıkları o ironik bakış hala hafızalardadır (Bourriaud, 2005, 
s.141-143). 1960’larda ortaya çıkan sanat hareketleri kapalı mekanlar yerine eylem alanı 
olarak sokakları açık alanları tercih etmişlerdir. Fluxus, Happening ve yeni oluşumların 
sanat sahnesinde görünmeleriyle birlikte politik tavrın dile geldiği yer doğrudan sokaklar 
olmuştur. 

Sanatsal birliktelikler çeşitli düzeylerde ilişkisel ve bir nevi ara bulucu, bağlantı kurucu bir 
modele sahiptir (Görsel 5). Dolayısıyla bu türden paylaşımların, ortaklıkların planlandığı 
ortamlar ve karşılaşma anları ve alanları doğal olarak toplumsallığı şekillendirmektedir. 

İnisiyatiflerin hareket etme modellerine zemin hazırlayan bu kümelenme ya da bir aradalık 
kültürel, siyasal ve sosyal olgunlaşmaya katkı sunabilir mi? Arzulanan dönüşüm, bir arada-
lıktan ve karşılaşma anından doğabilir mi? Bu noktadaki beklentilerin ve alınması düşünü-
len cevapların ne zaman ve ne şekilde elde edileceğini zaman gösterecektir. 

Son tahlilde Yaygara Güncel Sanat İnisiyatifi için kent, karşılıklı mesafelerin belirlendiği, 
hassasiyetlerin gözetildiği, bir barınak olarak ifade bulur. Yalnızca fiziki sınırlarıyla değil, 
siyasal, sosyal ve tarihsel sınırlarıyla da algılanması gereken bir bütün olarak karşımıza 
çıkmaktadır. Yaygara Güncel Sanat İnisiyatifi’nin bu kapsam içerisindeki konumu ise yeni 
tartışma olanaklarını, birlikte var olma olasılıklarını ve değişim formlarını önermesiyle gö-
rünürlük kazanacaktır.
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Görsel 5. Göz Kararı sergisi açılış görüntüsü, 2013, 
Çankaya Çağdaş Sanatlar Merkezi, Ankara, Yaygara Fotoğraf Arşivi.
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