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ONSOZ

Arastirmada resim sanatinin propaganda aragsalliginda, toplumsal olaylar ve
kosullarin degisimi ile birlikte gosterdigi bigemsel degisim tespit edilmeye
calistimistir. Ozellikle modern teknoloji sonrasi gelisen gorsel ve isitsel araglarin bu
degisimdeki etki alan1 arastirmanin ¢ercevesini ¢izmektedir. Bu araclarla gelistirilen
propagandanin etki alaninin, sanatin da yeni bir dil olusturmasina sebep olmustur.
Teknolojinin imgesel iiretiminin, plastik diizlemde goriiniir olmas1 yasanan tislupsal
degisimi gosterirken, bu uygulama kuramsal olarak da temellenmeye baslar.
Dolayisiyla arastirmada, propaganda imgelerinin aktarim bigimlerindeki degisimin
net olarak izlendigi donemler tespit edilmis ve bu baglamda resim sanatindaki
dontisiimiin kuramsal temelleri agiklanmaya ¢alisilmigtir. Tespit edilen donemlere ise

genel plastik anlayigin “yenideniiretim” lizerinden sekillendigini gosterir.
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OZET

20. YUZYILDA KiMi RESIMSEL BiICIMLERDE PROPAGANDA
UNSURLARININ YENIDENURETIMIi

Mavi CAKMAKCI
Siileyman Demirel Universitesi,
Giizel Sanatlar Enstitiisii, Sanat ve Tasarim Anasanat Dal1, Sanatta Yeterlik Tezi
Yil: 2019, Sayfa: 160
Docgent Dr. Oktay KOSE

20. yiizyilda yasanan teknolojik yenilikler, toplumsal yapiy1 o giine kadar
goriilmemis bir radikallikte degisime ugratmistir. Sekillenen yeni yapi ile birlikte cok
cesitli yasam tarzlari ortaya ¢ikmis ve geleneksel sosyal Oriintiilerin tiimii kirilmaya
ugramistir. Bu doniisiimiin toplumun geneline yansimasinda ise dogrudan yapilan
sOylemlerin degil duygulara hitap eden ikna yontemleri ile hazirlanmig
propagandalarin etkili oldugu anlagilmaktadir. Ge¢misi ¢ok eskiye dayansa da
propaganda bu donemdeki basarisini yine bu donemin en biiyiikk yeniligi olan
teknolojinin araglarina borglu oldugu sdylenebilir. Bu donemde teknoloji ile yaratilan
gorsel dil propaganda icin ara¢ olmakla kalmamis, ideolojik tavrimi gdstermek
isteyen sanat hareketlerini de etkilemistir. 1900’lerin basindan itibaren sanatgilari
etkileyen ve daha sonra interdisipliner bir alanda ¢alismaya tesvik eden teknolojinin
gorsel ciktilart birer gosterge olarak da bu donemde resmin i¢ine dahil olmustur.
Teknolojinin imgelerini resmin i¢ine dahil eden anlayisla birlikte, sanat¢1 ideolojik
sOylemini daha ¢ok bu iiretilen propaganda imgeleri gercevesinde gelistirmistir. Bu
tez ¢alismasinda doneme ve araglara bagl olarak degisen propaganda imgelerinin,
arastirmanin evrenini olusturan resim sanatinda nasil bir degisime ugradigir ve bir
yonlendirme araci olarak izleyicisini nasil belirledigi kronolojik bir siralama ile tespit
edilmeye calisilmistir. Bu baglamda ¢alisma; i¢inde bulunulan toplumsal kosullar da
diistintildiiginde propagandanin nasil ve ne amagla yapildigina ve resim sanatinda
belli bir sanatc1 kitlesini nasil etkiledigine yonelik aciklamalar getirmesi nedeniyle
nitel bir arastirma olmustur. Calismanin son boliimiinde ise postmodern sanat
uygulamalar1 igerisinde yer alan “yenideniiretim” iliskisinin yontem olarak
benimsendigi ve ikonlasmis propaganda fotograflarinin yeniden iiretildigi goriliir.
Time ait bazi1 pargalarin yeniden iiretildigi bu plastik siirecte amac fotograflarin
taninirligini sorgulayabilmektir.

Anahtar Kelimeler: Sanat, Propaganda, Propaganda Imgesi, Yenideniiretim, Dada,
Postmodern Resim Sanati.



ABSTRACT

IN THE 20TH CENTURY REPRODUCTION OF PROPAGANDA COMPONENTS
IN SOME PICTORIAL FORMATS

Mavi Cakmakg1
Siileyman Demirel University,
Fine Arts Institute, Art and Design Department, Proficiency in Art Thesis
Year: 2019, Page: 160
Associate Professor Oktay KOSE

The technological innovations in the twentieth century changed the social structure
with an unprecedented radicalness. A wide variety of lifestyles emerged with the new
structure and all of the traditional social patterns had been broken. In the reflection of
this transformation to the general public, it is understood that is effective not appeals
made directly but he propagandas made with the persuasive methods that appeal to
the emotions. Although its past is very old, it can be said that its success in this
period owes its success to the tools of technology, which is the biggest innovation of
this period. The visual language created by technology in this period was not only a
tool for propaganda, but also influenced art movements that wanted to show their
ideological attitude. From the beginning of the 1900s, the visual outputs of the
technology, which inspired the artists and then encouraged them to work in an
interdisciplinary field, were included in the painting as an indicator too. With the
understanding incorporating technology and images into the painting, the artist
developed his ideological discourse within the framework of the propaganda images
produced. In this thesis, it is tried to determine how the changing image of
propaganda depending on the period and the tools has changed in the art of painting,
which constitutes the universe of the research, and how it determines its audience as
a guiding tool chronologically. In this regard; this study has become a qualitative
study in that it provides explanations for how and for what purpose and how it affects
the art of painting when considering the social conditions. In the last part of the
study, it is seen that adopted the relation of “reproduction” taking part in postmodern
art practices as a method and the iconic propaganda photographs are reproduced. The
aim in this plastic process, in which some parts owe to complement are reproduced,
IS to question the recognition of photographs.

Key Words: Art, Propaganda, Propaganda Image, Reproduction, Dada, Postmodern
Painting Art.
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Giris

Farkli donemlerde farkli bicimsel anlayiglarla bir ylizey iizerinde goriiniir
kilinan pek ¢ok imge, kendi ideolojik fikirlerini yaymak isteyen gruplarin iletisim
araci olmustur. Bu imgesel siire¢ Ozellikle iktidar1 elinde bulunduran kisi ya da
gruplarin kendi giiciinii gosterme ve daimi kilma istegini karsilamistir. Burke
(2003:65) nin de belirttigi gibi “Her donemde, iktidari ellerinde tutanlar, insanlarda
dogru hisler uyandirmak i¢in resim ve heykellerden faydalanmislardir”. Burke’nin
“dogru hisler”den kastettigi belirli kaliplarla, istenilen davranig iizerine uygun
sekilde hareket etme egilimidir. Bu nedenle pek ¢ok doénem siyasi erkler sanati
ozellikle de resim sanatini bilgiyi yayma, giiciinii kanitlama ve iktidarini pekistirme
amagh ara¢ edindigi anlasilir. Mezarlar, paralar, kabartmalar, Kilise resimleri,
Bruegel ve Courbet’in ig¢i tasvirleri, Rodin’in Calais Koyliileri, Flagg’in “Seni ABD
Ordusu Igin Istiyorum” afisi, Rod¢enko’nun Emniyetli Kauguk Bebek Emzikleri,
Picasso’nun “Guernica’s1, Heartfield’in kolajlar1 ve Pollock’un akitmalari bu iliski
icinde yer almistir. Dolayisiyla propaganda sanat iginde her yeni ideoloji ve yeni
tiretim iligkisi ile goriiniir olmustur. Propaganday1 goriiniir olarak en etkili kilan ise
sosyolojik degisimleri tetikleyen modern teknolojinin gorsel ve isitsel araglaridir. Bu
araglar propagandanin etki alanin1 genislettigi gibi sanatin yeni bir dil olusturmasina
sebep olmustur. Ozellikle resim sanatinda plastik diizlemde goriiniir olan bu
teknolojik imgeler, yasanan iislupsal degisimin gostergesi olurken, bu uygulama

kuramsal olarak da temellenmeye baglamistir.

Teknoloji araciligi ile iiretilen propaganda imgelerinin yine propaganda
amagl resimsel Uretim iginde yer almasi ilk olarak Dada hareketinde goriiliir.
Dadaistler, Hitler propagandasi ile sekillenen imgelerin yer aldigi gazete ve dergilere
yonelir. Yayimlanan imgeleri kendi ¢alismalarinda kullanarak Hitler propagandasini
yalanlamaya ve kendi ideolojilerini yaymaya caligirlar. Eyleme doniik bu yonleri ile
Dadaistler, daha sonra sanatin ilk aktivistleri olarak kabul edilecektir. Dadaistler,
sanatin eylemle iligkilendirilebilecegini gosterirken, yaratim siirecinde farkli
disiplinlerin birlikteliginin genisleyerek devam edeceginin isaretlerini vermis olurlar.
Sanatcilar i¢in en ¢ok da bu araclarin gorsel giicii karsisinda kendi gorsel siireglerini

kiyaslama sansi1 bulmasi 6nemli olmustur. Bu nedenle bu tez calismasinda Dadaist



donem kilit noktadir. Bu baglamda resim sanatindaki islupsal doniisiimle birlikte
propaganda imgelerinin aktarim bi¢imlerinde degisimin net olarak izlendigi
donemler ¢alismasinin inceleme alanidir. Dolayisiyla tezin problemini teknoloji
araciligi ile tretilen propaganda imgelerinin, resimsel yaratim siirecinde yeni bir
baglamda yeniden fiiretilmesi ve bu lretimde goriilen iislupsal degisimin tespiti

olusturmaktadir.

Aragtirmanin amaci; teknoloji araglari ile tretilen propaganda imgelerinin,
resimsel siiregte yenideniiretim asamasini ve bu iiretimdeki tslupsal ozelliklerini
saptamaktir. Bu amag¢ dogrultusunda birinci béliimde; “Propaganda Imgesi” baslig
altinda propaganda amaciyla tiretilmis imgelerin gorsel olarak iiretim bigimleri ve bu
imgelerin kazandig1 yeni anlam ve yeni gergeklik iliskileri incelenmistir. Bu nedenle
sorunun temelini teskil eden propaganda kavraminin genel tanimi yapilmis, tarihsel

stirec i¢inde ve sanat icinde gecirdigi degisiklikleri ele alinmigtir.

Ikinci boliimde konu daha da ozellestirilerek, “Resim Sanatinda Propaganda
Imgesinin Modern Teknoloji ile Déniisiimii” bashig altinda; iletisim teknolojisinin
yayginlik kazandigi dénemlerden baslayarak giliniimiize kadar yasanan toplumsal
degisimin de etkisi ile resim sanatinda ne gibi bicemsel degisimler oldugu ve bu
modern donemde propaganda anlayisinin resim imgelerine nasil yansidigi tespit

edilmeye ¢alisilmistir.

Ugiincii boliimde ise; arastirmaciya ait resim uygulamalari yer almaktadir.
Bu uygulamalarda yine iletisim araglarina ait propaganda fotograflari kullanilirken,
bu imgeler postmodern sanat yontemlerinden biri olan yenideniiretim siirecine bagh

olarak resmedilmistir.

Arastirmanmin  kapsami ve smurliliklari; ¢alisma propagandanin, degisen
sosyal, siyasal ve ekonomik sebeplere bagli olarak doniisen imgesel siirecinin ve en
Oonemlisi degisen sanat - iktidar iligkisinin daha ac¢ik bir bi¢imde goriilebilmesi
nedeniyle Birinci ve Ikinci Diinya Savaslari’ndan baslayarak giiniimiiz Postmodern
Sanatin dahil edildigi siireg ile sinirlandirilmistir. Bu baglamda 6zellikle propaganda
yonii agirlikta olan Modern Donem sanat akimlarindan Dada, Pop Art, Fotogergekei
Resim Sanat1 ve giinlimiiz postmodern resim anlayist i¢inde degerlendirilebilecek

caligmalardan 6rneklere yer verilmistir.



Arastirmanin yontemi, toplumsal kosullar da diisliniildiigiinde propagandanin
nasil ve ne amacla yapildigima ve resim sanatini nasil etkiledigine yonelik
aciklamalar getirmesi nedeniyle nitel arastirma olarak belirlenmistir. Calismada ele
alinan resimlerin incelenmesi siirecinde ise postmodern yontemlerin verilerinden
yararlanilmig, 6zellikle yenideniiretim iliskisi iizerinden tanimlamalar yapilmistir.
Arastirma siirecinde; propaganda ve resim sanati ile iligkili olarak yerli ve yabanci
kitaplar, tezler, dergi, makale, sozliik, sanat tarihi kitaplar1 ve sosyal medyadan elde
edilen veriler taranmistir. Resim ve propagandaya ait kavramlar agiklanmaya
calisilmig, arastirilan konuya iiniversite kiitiiphaneleri, aragtirmaciya ait kiitiiphane,

internet kaynaklari, arsiv tarama ve incelemesi dahil edilmistir.



. BOLUM
1. PROPAGANDA iMGESI

Imge ister bir dis nesnenin zihindeki kopyasi ister dzerk bir yarati olarak ele
alinsin genel olarak bir goriintii/goriiniis ya da bir beliris ve en énemlisi bir bilincin
tirtinii olarak tanimlanmustir (Kogak, 1995:51). Bilincin ise kiiltiir, tarih ve toplumla
sekilleniyor olmasi, imgeleri belli sosyo-kiiltirel ortamlarin varligt oldugunu
gostermektedir. Ornegin ‘inek’, Miisliimanlar icin tanriya adanan bir varlikken,
Hindular i¢in tanrinin kendisidir. Ya da ‘ay1’ kelimesi bizde kabaliga isaret ederken,
Ruslar’da giice karsilik gelebilmektedir. Ron Burnett (2007:38) imgelerin var olma

durumunu, gegirdigi bu evrim gergevesinde bir iist tanima tasimaktadir:

Imgeler kiiltiirel etkinligin yan iiriinleri degildir. Insanlarin kendilerini
gorsellestirme ve bunun sonuglarini nakletme yollaridir imgeler. insan
dogasina ve insanlarin yarattig1 kiiltiirel ve sosyal bicimlenimlere
(configurations) dair tutarli ve tarihsel olarak sekillenmis biitiin
tanimlarin tam merkezinde yer alir.

Anlagildig1 lizere ‘imge’ olusumunda akil iggiidiisel islememektedir. Bu
olusumu gerceklestiren, 6znenin nesnel gerceklikle arasindaki bireysel ve toplumsal
yasantilari, Ogretileri, dusleri, sezgileri, heyecanlari, hayalleri, korkular1 wvb.
iliskileridir (Fischer, 2012:114-115). Bu iliskilerin gergeklestigi diizlem olarak
toplum, iliskiler ve wuzlasimlarla ortaya cikardigi bilgi ¢ercevesinde imgeyi
bicimlendirmektedir. Bu nedenle imgeler iiretildigi toplumun {riinleri haline
dontismektedir. Dolayisiyla imge 6znel ve toplumsal pek ¢ok asamadan gectikten
sonra bulundugu kiiltiirel uzlasim sistemlerince genel kabul goriir ve sembolik bir
anlam vyiiklenir. Imgelerin, kalict ve degismez bir islevselligi barindirdig:
diisiniilemez. John Berger (1972). “Her imge belli bir gorme tarzin1 somutlar”
diyerek imgelerin belli bir bakis agisinin iriinii oldugunu ve buna gore yeniden
diizenlenebilecegini vurgular (akt. Leppert, 1972:10). Bir baska deyisle toplumsal
bakis agisina gore yeniden bi¢imlenen imgeler durumlara goére kisisel cagrisim,
toplumsal giidillenmeler ya da algilama siireclerinde anlam degisikligine
ugrayabilmektedir. Dolayisiyla toplumun yonetimi imgelerin yonetimiyle ilgili

olmaktadir. Imgenin ise iiretildigi toplumun i¢inde bulundugu gerceklige yaklasmasi



gerekmektedir. Freedberg’in verdigi ornek ‘imge’ye toplumsal yaklagimi
acgiklamaktadir:
Bizans Imparatoru’nun imgesi, dolastizn kent ve koylere aslinda
imparatorun kendisini gotiiriirdii. Yani imparator imgesiyle orada var
olurdu, o imgeye zarar vermek kuskusuz ona karsi gelmekti.
Imparatorun imgesinde onun diislincesi (eidos) ve bigimi (morphe)

vardi. Imgeye tapan ayn1 zamanda imparatora tapimird
(Freedberg’den akt. Tiirkoglu, 2010:51).

Ornekten de anlasildig1 iizere ‘imge’ ilk varligindan belli ideolojilerin ya da
toplumsal kosullarin denetimi ile soyutlanmakta ve siirekli yeni bir tanimlama
stirecinde var olmaktadir: Sosyo-politik durumlar imgelerin sdylemlerini degistirerek
yeni psiko-sosyal kosullar iiretirler. Dolayisiyla imgeler siirekli olarak, “simdiden”
aktarimlara acik bir bigimde islevlerini giincellemektedir. Kisaca kavramlar egemen

tarafindan imgesel olarak yeniden tanimlanmaktadir.

1.1. Propaganda Nedir?

“Propaganda” kelimesi etimolojik olarak Latince “kok salmak” anlamina
gelen “pagare” kelimesinden tiiremistir. Latincede “propagare”, Tirk¢ede
“cogaltmak/yaymak” anlamina gelen fiili olusturmaktadir (etimolojiturkce, 2017).
Tiirk Dil Kurumu (1998:613) sozliigiindeki genis tanimi ise “Herhangi bir diisiinceyi,
bir kaniy1 yaymak ve ondan yana olanlar1 ¢ogaltmak i¢in sdz, yazi1 ya da baska
araclarla yapilan etki” seklindedir. Sosyal bilimciler ise propaganday: ozellikle
semboller yoluyla gerc¢ekligin manipiile edilmesi olarak tanimlamiglardir. Amerikali
siyaset¢i Henry Kissinger’in de “Bir seyin gercek olmasi pek o kadar onemli
degildir; fakat gergek olarak algilanmasi ¢ok 6nemlidir” (akt. Mutlu, 2005:78-83)

diyerek propagandanin amacini dile getirmistir.

Fikirleri degistirme ya da onlara yon verme istegi insanlarin topluluk olarak
yasadig tarihlerde basladigi soylenebilir. Ancak sistemli bir sekilde diisiiniilen ilk
propaganda yontemleri M.O. 5.yy’a ait oldugu bilinmektedir. Bu donemde yasamis
olan Cin disiiniirii Su-Tzu'nun yazdigi Harbin Kitabt adli eserinde propaganda
yontemlerine ve tanimlarina yer vermistir. Kitapta énemli siyasi ve askeri liderler
hakkinda hiyanet ve sahtekarlik sOylentilerinin yayilmasindan séz edilir. Ayrica
diisman kuvvetlerin Ustiinliigli hakkinda haberler gonderilmesinin yikict ve

psikolojik etkilerinden bahsedilmektedir (Cleary, 2008:49,126). Dolayisiyla orgiitlii



her toplulukta liderler ve liderlige ozenenler kendilerine destek bulmak icin
propaganda  yontemlerini  kullanmistir. ~ Misir’daki  piramitler, Romanin
lejyonlarindaki diizen ve gosterislilik, Kuzey Amerika’daki kabilelerin totemlerle
stislii agagtan siitunlar1 vb. liderlerin goriiniimlerini pekistirmek, toplulugun iiyesi
olarak aidiyet duygusunu giiclendirmek igin propaganda diizenekleri olarak
kullanilmigtir (Qualter, 2014:255-258). Kurumsal olarak siyasal propagandanin
yapilisinin ise 17. Yiizyila dayandigi bilinmektedir. Katolik Kilisesinin iman ve
inancini barisc1 yollardan yaymasi amaciyla kurulan Sacra
Congregatio de Propaganda Fide (Inanci Yaymak Amagli Kutsal Cemiyet, 1622)
propagandanin Orgiitlii sekilde islemesine ilk orneklerden biridir. Bu kurulusun,
Roma Kilisesinin inang ve imanini yeni diinyaya yaymak, din anlayisin1 pekistirmek
ve yeniden gii¢clendirmekle gorevlendirildigi bilinmektedir. Bu kurum kurulduktan
sonra kilise gorevlilerinin bireysel anlayistaki calismalari sona ermis; merkezi
otoritenin kontrol ve yonetiminde tek bir hareket tarzi izlenmistir (Qualter, 2014:255-

256).

Propagandanin siyasal hayatin i¢inde 6nem kazanmasi ve orgiitlii bir sistemle
calismasi i¢in kullanilan bilimsel yontemlerin ise 19. yiizyilda belirginlesmeye
basladig1 goriliir. Niifus artisiyla birlikte sosyal tabakalarin olusmasi, toplumda
uyum icinde yasamanin gerekliligi, se¢menlik ve oy kullanma hakkinin yayilmasi
siyasi kesimin kamuoyunu sistemli bir sekilde kontroliinii gerekli kilmistir. Ozellikle
okur-yazar kitlenin artig1 propagandayi1 daha etkili kullanma yontemlerini bulmaya
yoneltmistir. Haberlesme alaninda yasanan teknik gelismelere sosyal psikoloji
alanindaki buluslar eklenince kitle yonetimi iizerine pek ¢ok avantaj egemenin eline
gecmistir. Birinci Diinya Savasi sonrasi baglayan bu gelismelerle modern propaganda
konusunda pek c¢ok deneyim kazanilmistir (Qualter, 2014:287-288). Savas ve
sonrasinda yapilan farkli propaganda yontemleri kullanilarak diisiinceleri etkileme
istegi gizlenmis, topluma enformasyon iletimi saglanmistir. Bu baglamda
propagandadan stratejik bir yontem olarak yararlanilmistir. Jean Marie Domenach
“Politika ve Propaganda” (1969:64-101) adl eserinde, propagandadan stratejik bir
yontem olarak yararlanildigini gosteren taktikleri su sekilde siralar; yalinlik ve tek
diisman kurali ile propagandanin agik ve net olmasi saglanmalidir. Biiyiitme ve

bozma kurali ile haberin islevsel olacak yaninin abartilmasi gerekmektedir.



Diizenleme ve tekrarlamada ise kitle en basit fikirleri bile ancak bunlar kendisine
yiizlerce kere tekrarlandiktan sonra hatirlar kuraliyla isler. Asilama kurali ile
propaganda ulusal bir mit ya da gelencksel bir onyarg: {izerine insa edilir. Birlik
kurali; farkli sesleri ortecek ¢ogunluga ulasabilmektir. Domenach (1969:102-109)
her propagandanin bir de karsi-propagandasi yapildigini belirtmistir: Diisman
propagandasinin konularin1 bulmak, karsi-propagandanin konularini en temelde
birbirinden ayirip 6nem sirasina gore siniflayarak tek tek cliriitiip, propaganday1
etkili kilan dramatik siisiinden mantiksal 6ziine indirgemek, zayif noktalara
saldirmak, Qiicli durumda olan diisman propagandasina hicbir zaman karsidan
saldirmamak, kiigiik diisiirmek, diisman propagandasini olaylarla celiskili duruma
getirmek ve son olarak giiliing diistirmektir. Bu amagla arag¢ olarak secilen bir soziin,
kitabin, afigin, ikonunun, gecit toreninin, serginin, heykelin, bir resmin ve ya
resimdeki bir imgenin tutumlar iizerinde kontrol kurabilmesi ve kitleyi etkisi altina

alabilmesi i¢in bu taktiklerle tiretilmesi gerektigi diisiiniilmektedir.

1.2. Propaganda imgelerinin Gorsel Uretimi

Yasanan gercekligi yansitmada ve gergekligin belli ideolojik amaglar igin
manipiile edilmesinde gorsel liretim yontemleri en etkili araglar olmustur. Bu araglar
heykel, fresk, mimari yapi, toren, festival, tiyatro, resim, afis, fotograf, sinema,
televizyon vh. sekilde siralanabilir. Oncelikle imgelem siirecinde her seyin kendisi
disinda bir seyi betimledigini belirtmek gerekir. En temelinde resimsel diizlemin
tizerinde birakilan ¢izgi, leke, renk gibi bigemsel 6geler kendinden bagka bir gercegin
gostergesi olarak islev kazanmaktadir. Donemle ilintili olarak tiim anlatimlarda
plastik anlatim ve mesaj organik bir birlik kurmakta ve bu birlik i¢inde mesajini
vermektedir. Ornegin; Meryem Ana yasamin gostergesi olarak mavi renkle
biitiinlestirilmistir (Sen, 2017:1361). Yine ortagag Kkilise resimlerinde benzer
uygulamalara rastlanmaktadir. Okuryazar olmayan halk, resmin plastik unsurlari
kullanilarak olusturulan betimlemeler sayesinde baski altinda tutulmus, bdylece

halkin yonetimi kolaylasmistir.

19. yiizyila kadar imgenin iiretimini ve imgeye bakisi ozellikle Hristiyan
Diinyasinda din adamlar1 ydnetmistir. Imgelerin sekiilerlesmeye baslamasmin ilk

evresi ise Ronesans’a dayanir. Hagli seferleri ile dogunun bilimsel ve teknolojik



gelismelerinin batiya taginmasi, kagit ve matbaanin yayginlagsmasi ile diisiincelerin
kolayca yayilmasi ve Ozellikle merkezi perspektifin nesneler arasindaki iliskileri
farkli bir bakigla ele almaya neden olmasi diisiinsel yapiyr degistirmis, doga bir
arastirma nesnesine doniigsmiistiir. Dolayisiyla skolastik diisiincenin yerini bilimsel
bakis acisinin almasi yeni buluslara zemin hazirlamistir. Imgeler diinyasi igin en
onemli bulus ise karanlik oda olur. Boylece teknolojik gelismelerle birlikte sanatin
anlatim dili igine yeni uygulamalar eklenmistir. Bir baska deyisle teknolojinin
araglar1 sanatin uygulama alani igerisinde kullanilmaya baslanmustir. Teknolojinin
araglar1 ile {tretilen gorsel imgeler, propaganda araglarindan biri haline gelir.
Ozellikle Birinci Diinya Savasi’nda teknolojik iletisim ag1 kullanilarak kamuoyunda
duygu yiiklii stereotipler olusturulmaya baglanmistir. Walter  Lipmann;
“Kodlarimizin merkezinde yer alan stereotip modelinin, bizim neleri nasil gérmemiz
gerektigini ¢ok Onceden belirledigini iddia ediyorum” (akt.Neumann, 1998:171)
derken, Onceden tasarlanan imgelerin ve kanaatlerin bilince yerlestirilmesine ve
zamanla gergekle yer degistirmesine vurgu yapmustir. Bu durumda propaganda
imgelerinin {iretimi yeni bir anlam kazanir. Teknolojinin yeni gorsel tiretimleri ile
birlikte var olan gergeklikler sanal bir ortamda yeni bir gergeklik kazanir hatta sunum

bigimlerinde, gergek ile kurgu arasindaki ayrim algis1 giderek kapanir.

Dijital ortamda sunulan yeni gergekliklerin propaganda amagli sunumu ile
gergek ve kurgu arasindaki ayrim daha da bulaniklasmakta ve daha etkili bir
goriiniime kavusmaktadir. Ozellikle Hitler Almanyasi’nda baslayan “fasist
teatrallik”, kitle iletisim araglarinin genel yaym politikasina dontismistiir. Bu
gosterim sekli “Tiyatro, koreografi, miizik ve mimarinin bir arada kullanildigi
biitlinsel sanat eseri anlamma gelen ‘Gesamtkunstwerk  diisiincesinden’
yararlanilarak™ gerceklestirilir ve bir kurgu i¢inde her seyin bilingaltina hitap edecek
bigimde sembolik bir anlatimla olusturuldugu anlagilir (Clark, 2004:69). Isaret edilen
yontemle hedef Kitle, yaratilan sanal gergekliklere daha fazla inanmakta, ikna
edilmekte, kelimeler bilindik anlamlarindan uzaklasmaktadir. Haberin kalitesi ve
yararliligindan ¢ok kitleyi nasil yonlendirecegi dnemli olmaya baslar. Bu durumda
iktidar, tarihteki tiim diger gorsel alanlarda oldugu gibi, kendi gorsel dilini araglar ile
iiretmeye devam eder. Althusser, kiiltiir lireticisi ve tiiketicisi arasinda iletisimin bilgi

nesneleri olarak tiim gorsel irilinlerin devletin “ideolojik aygitlar1” olarak gorev



yaptigini belirtir (Kazanci, 2002:78). Gerek sanatginin el emegi gerekse teknolojinin
tiretimi, ara¢ her ne olursa olsun amag iiretilen imgelerle siyasal ve ekonomik giiciin
kimin elinde oldugunu gostermek ve kitleyi yonlendirebilmektir. Egemen gii¢, tiim
bu yollarla insanlara istenilen degerleri benimsetmekte ve yasadiklar1 sistemle

uyumlu hale gelmelerinde imgelerin giiciinden yararlanmaktadir.

1.2.1. Plastik Sanatlarda Propaganda

Sanatin gerekliligine ve nicin yapildigina yonelik sorgulamalarin ¢ogu,
sanatin bilgi ile hareket ettigine ve diisiincelere yon verdigine yoneliktir. Ozellikle
ideoloji baglaminda sanatsal imgelemin donistiiriicii giictiniin bilincinde olan liderler
ve sanatgilar, sanati propaganda i¢in ara¢ olarak kullanmiglardir. Komiinist Rus yazar
ve anarsizm kuramcist Pyotr Kropotkin (1970:278) de agik¢a ‘“kalemlerinizi,
keskilerinizi (oyma aletlerinizi), fikirlerinizi devrimin hizmetine, yani zalimlere kars1
halkin kahramanca miicadelesini betimlemeye adayin” diyerek sanatciyr siyasi bir
anlasmaya sokmustur. Bu durumda akillica iiretilen bir propagandanin diplomatik,
politik, sosyolojik, ekonomik ve askeri olaylarin sonuclarin1 etkiledigi
anlasilmaktadir. Bu nedenle sanat pek ¢ok donem baski altinda tutulmustur; bir
dénem dini kurumlarin baskis1 altinda din propagandasi ile sekillenmis, bir dénem
tamamen siyasi bir yapilanmanin en 6nemli ayagi olmustur. Giiniimiizde ise daha

cok ekonomik iligkileri belirleyen bir gostergeye doniismiistiir.

Sanat1 propaganda i¢gin ara¢ olarak kullanmaya yonelten asil sebep -6zellikle
haklarinin bilincinde olan toplumlarda- bireyin ya da kolektif aklin, kendine
dayatilan diisiince ve sozlerden degil dolayli sozler ve sodylevler i¢inde yer alan
ayartict ve ikna edici disiincelerden etkilenmesidir. Bu disiinceye bagli olarak
egemen kesim toplumsal tanimlarin imgesel etkisini kendi iktidar1 adina saptirmakta
ve yeni bir gerceklik yaratilmasi igin sanatgiyr giidillemektedir. Bu basari, elbette
sanatginin gorsel tiretim siireci ile ilgilidir. Bunu daha ¢ok muhalif propaganda ya da
anti-propaganda olarak imgelerini belirleyen sanatcilarda ve sanat hareketlerinde

gorebiliriz.

Propaganda ve sanat arasindaki iligkiyi gorlinir kilan en belirgin
uygulamalar1 Antik Yunan ve daha sonra Roma’da, siyasi erkin giiclinii gostermek

tizere “propaganda” amacl ilerledigi ve icra edildigi bilinmektedir (Clark, 2004:14-



15). Kamusal alani siisleyen heykel (Resim 1) ve freskler, gérkemli anitsal binalar,
miizik, siyasal soOylevler siyasal iletigimin birer etkinligi ve Orgilisii olarak

degerlendirilmistir.

Resim 1: Romali Lider ve Asker, Jil Sezar, Antik Roma.

Yazili kiiltlir, tiyatro ve olimpiyat oyunlari gibi biiyiik toplantilarla da
Atinalilarin siyasi bir ruh kazandigi bilinmektedir (Huyghe, 2010). Ortagagda ise
kilise egemenligi lizerinden sekillenmis olan propaganda imgeleri kilise duvarlarini
stislemistir (Clark, 2004:14-15). Kilise otoritesini agan sanatin propaganda ile olan
iligkisi 19. ylizyilin sonuna dogru farkli bir boyut kazanir. Bu donem bazi sanatgilar
sanatlarini sosyalist ve anarsist akimlar1 desteklemek i¢in kullanir (Lynton, 1991:90).
Ozellikle merkezi otorite, soyluluk ve kirsal kesimin sémiiriilme diizeni iizerinden
yiikselen iitopyalar, anarsistler, feministler, cumhuriyetciler gibi modern siyasi
hareketlerce hayal edilen esit haklarin dagitildigi diinya, sanat araciligi ile daha iyi
duyurulmaya baslanir (Artun, 2010:18). Yazili olan diisiin ve sanat metinleri de
sanatgilarin imgelerinin degisiminde etkili olur. Utopyalarin ve manifestolarin
etkisiyle sanatin toplumsal islevi ve konumlanis1 yon degistirir. Sanatin devrimdeki
rolii lizerine diistinceleri ile taninan Fransiz Devrimi’nin mimarlarindan Claude Hanri
Saint-Simon da sanatin, toplumun insasindaki gerekliligi izerine sunlart sdyler;

Sizlerin avangardi biz sanatgilariz... En etkilisi ve hizlis1 sanatin
giiciidiir: Insanlar arasinda yeni fikirler yaymak istedigimizde, onlar1
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biz tuvale ya da mermere naksederiz... toplum iizerinde yapict bir
iktidara sahip olmak, gercek bir rahiplik gorevi yiiriitmek ve saglam
adimlarla zihnin biitlin melekelerinin Oniine diismek: iste sanatin
muhtesem kaderi (akt.Artun, 2004:11).

Fransiz Devrimi, sanat ve edebiyati sadece geleneginden degil, cagdas ahlak,
bilim ve siyaset soylemlerinden, davalarindan ve donemin kiiltiirtinden kendini
yalitmaya ve kendine donmeye yoneltir. Bu doniis burjuva zihniyetine ve dogmalara
karsit bir doniistiir ki bu yoniiyle egemene muhalif bir sanat sdylevi 6n plana ¢ikar.
Biirger (2003:12-13)’in sdylemiyle sanat; “Baudelaire’in uyandirdigi 6zerklesme
tutkusuna kapilir. Ilerlemenin 6nciiliigii gibisinden avant misyonlara itiraz etmekle
kalmaz, egemen ‘ilerleme’ dogmasiyla alay eder; vahsi ve primitif olan1 yiiceltir.” Bu
belirgin kopma romantik donemin resim anlayis1 ile kendini gosterir. Insan i¢
diinyasinin disavurumu, resimlerde renk ve sembolik anlatimlarla kendini gosterir.
Resim Sanatinin en 6nemli isimlerinden Francisco de Goya resimleme anlayisi ile
kendi déneminin ideolojik yapisina ve toplumun egemenle olan iliskisine 11k tutar.
Bu anlamda “Ug¢ Mayis Katliam1” adl1 eseri énemli bir drnektir (Resim 2). Goya bu
calismasinda, Fransiz Devrimi sirasinda Napolyon Ordusu’nun, Ispanya’y: isgalinde
kursuna dizilen vatanseverleri gostermektedir. Resimde imgeler isverenlerin baskici
ve yozlasmis politikalarini, iktidarin kisisel suistimallerini ve savag vahsetini tim
gergekligi ile yansitmaktadir. Ancak calismada Fransa’dan beklenen aydinlanmanin
askeri zulme donilismesini ve bu nedenle Goya’nin aydinlanmaya inancinin
kalmadigmni belirten sembolik anlatimlar yer almaktadir. Aydinlanmanin Madrid’e
getirdigi tek seyin insanoglunun vahsetini daha berrak gosteren fener oldugunu
kompozisyonun merkezinde konumlandirilan fener ve fenerin Kursuna dizilenler
lizerine yansiyan 15181 gostermektedir. Ayrica Goya merkezde yer alan kursuna
dizilen figiirlerden beyaz gdmlekli elleri havada duran kisinin ellerine Hz. Isa’nin
ellerindeki yaralar1 eklemesi haksizligi simgeledigini diisiindiirmektedir. Kursuna
dizilenlerin iizerlerindeki giysilerin inceligi, evlerinden apar topar alindigini
diislindirmektedir. Dolayisiyla bu calisma gizlenen olaylar1 ve dénemin muhalif
ideolojisini  géstermesi  nedeniyle propaganda ile iliskilendirilmektedir. Aymn
zamanda iktidara kars1 olan sanatin, ¢ogunlukla iktidarin varligini siirdiirme amaciyla

gerceklestirdigi zulmii betimlemesi ile belgeleyicidir (Clark, 2004:15).
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Resim 2: Francisco de Goya, U¢ Mayis Katliami, (The Third of May), 1808.

Sanati, bir ideolojinin araci olarak kullanilabilecegini gosteren bir baska
calisma Delacroix’nin yaptigir “Halka Yol Gosteren Hiirriyet” adli resim olmustur
(Resim 3). Bu iki ¢alisma 6nemini pek ¢ok ideolojinin propagandasi igin yeniden
tiretilmesi ile de gostermektedir. Fransa’da yasanan 1830 Temmuz Devrimini anlatan
eser Paris’te meydana gelen ve daha sonralar1 “1830 Devrimi” olarak anilacak olan
Kral X. Charles’1 deviren ayaklanmay1 anlatmaktadir. Kompozisyonun merkezinde
bayrak tasiyan bir kadin yer alir. Kadinin iizerindeki Yunan giysileri tanricaliga
gonderme yapmakta ve halkla egemen arasindaki ¢izgi yikilmaktadir. Resimde,
‘hiirriyet” halktan herhangi biri olan bu kadin imgesine yiiklenmistir. Bunun en
bliylik nedeni vatana saldirinin tecaviiz olarak kodlanmis olmasidir. Pek ¢ok savas
resminde de ailenin ya da asik olunan kadinin namusunun korunmasi, vatan
savunmasi olarak metaforlastirilmistir. Kadinin ¢evresinde ise bu ayaklanmada yer
alan Fransiz is¢ileri, zeminde ayaklanmaya katilan kii¢iik burjuva ve aydinlarin

cesetleri bulunmaktadir (Burke, 2003:67).

Resim 3: Delacroix, Halka Yol Gosteren Hiirriyet, 1830.
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Romantizm sonrasi, dis gergeklikten daha ¢ok 6znedeki yansimasi yani birey
ile nesne asindaki deger baglantisina iliskin derin bilgi sorgulanmaya baslanmistir.
Bu sorgulamanin kaynaginda daha dnce de belirttigimiz gibi Ronesans’la baglayan
pozitivist ve materyalist diislince yer almaktadir. Artik “ger¢ege ulasma” diinyanin
maddi varolusuyla iliskilendirilmeye baslanir. Gergekgilik anlayig1 ile sanatin
giindelik yasami, siradan insanlart ve c¢agdas diinyanin olgularini gostermesi
gerektigine olan anlayis burjuva ahlakina ve kaliplasmis yargilarina olan
bagkaldirmin ifadesi olur. Dolayisiyla 1850’ler de yasanan akademik avangard
cekismesinin farkli sanatsal arayislarla oldugu kadar, bagimsiz sanat¢i tavrinin da
gosterilmeye baslandigi bir dénem olur. Dénemin en dnemli isimlerinden Edouard
Manet’nin “Kirda Kahvalti” adli ¢alismasi yine toplumsal yargilari yikan bir
tezathiga sahiptir. Sadece ressamlar degil dénemin isimlerinden Auguste Rodin de
yine kaliplasmis yargilara baskaldirty1 heykellerine yansitir. Bu  durum
propagandanin egemen karsiti olarak sekillenmesinin bir gostergesi olur. Daha sonra
Empresyonizm, Expresyonizm, Kiibizm, Fovizm, Dada vb. gibi dénemsel elestirileri
kendi bi¢imsel anlayislar1 i¢inde betimlemeye baslayan akimlar ortaya cikar ve biitiin
toplumsal degerler ve bicimler inkar edilir. Ozellikle sosyolojik deformasyonlarin ve
teknolojik yaratilarin kétii sonuglarinin tecriibe edildigi Birinci ve Ikinci Diinya
Savaglar1 donemlerine denk gelen akimlar, militarizme karsi nihilist bir protesto
olarak ortaya cikarlar (Marshall, 2003:612). Tiim avangart akimlarin iki diinya savasi
arasinda olustugu, savasi baslangi¢ ve sonuglari ile yasadigi tiim gostergelerinde ve
plastik arayiglarinda goriiliir. Yikimin yarattigi psikolojik ¢okiintii ile hareket ettikleri
cok aciktir. Savasin yarattigi sonuglardan kurtulusu arayan sanatcilar, Marx ve
Freud’un ogretilerini birlestiren bir yolda ilerler. Bu 0&gretilere bagli olarak
bilingaltinin heniiz aragtirllmamis olan potansiyellerinin sistematik bigimde plastik
sanatlar araciligi ile kesfedilebilecegi distiniiliir. Ressamlar, diislemeye olanak
taniyan imgeler treterek kolektif bilince ve herkesin duyularinda ortak olan
gercekligin 6zgiir formlarma ulasabilmeyi arzular. Ozellikle Gergekiistiicii akimi
“kemiklesmis liberal-ahlaki-hiimanist 6zgiirliik idealinin ilk tasfiyesi” olarak gérmek
mimkiindiir (Benjamin, 2007:159). Andre Breton ve Leon Trogki bu ideali

‘Bagimsiz Devrimci Bir Sanat I¢in’ baslikli manifestolarinda, “devrim icin sanatin
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bagimsizligl, sanatin nihai 6zgiirliigli icinde devrim” Onermesiyle aciklik getirirler

(Breton ve Rivera, 1987:61).

Teknolojinin ve bilimin getirdigi yenilikler, diisiinsel olarak da yenilenmeye
baslayan sanatci i¢in tek bakis acisini kiran bi¢imsel arayislar ortaya cikarmustir.
Buna bagli olarak plastik sanatlarin bigimsel anlayisini doniistirmeye bagladigi,
planlar1 pargaladig1 ya da pargalar halinde yeniden kompoze ettigi gorilir (Giray,
1993:219). Ornegin atom alt1 pargacik diinyas1 ve fotografin ¢ok bakish fiziksel
ozelligi kiibistlerde yeni soyut algilama olusturmus ve bigimsel degisimlere neden
olmustur. Ayni sekilde Fiitiiristler fotograf teknikleri ile yakalanabilen goriintiilerle
hizi ve hareketi resimlerine yansitabilmiglerdir. Dolayisiyla sanat¢ilarin yapisal

degisimleri ve yeni bigemleri teknolojiye borglu olduklari s6ylenebilir.

Teknolojiyi Ovdiigii ve bunu sanatina yansittigin1 agikca gosteren Rus
Konstriiktivist hareketi, teknoloji tasarim g¢alismalar1 sayesinde toplumun yeniden
yapilanacagini savunur. Kitlesel iiretimler olarak gordiikleri tasarimlar, giysiden
mimariye tiim sehrin kaliplarim1 degistirmeye yoneliktir. Kendi deyimleriyle “kitle
ruhunun Orgilitlenmesi” i¢in tiimden bir tasarim estetigini gerekli goriirler. “Tatlin
Kulesi” bu anlamda en onemli ¢alismadir (Resim 4). Ancak tasarim asamasinda
kalan bu ¢alismada Radyo yayin1 veren bir kule diisiiniilmiis, bununla hiikiimetin ve

propagandanin merkezilestigi bir estetik yaratilmaya calisilmistir (Clark, 2004:111).

Resim 4: Vilademir Tatlin, III. Enternasyonel Icin Anit Modeli “Tatlin Kulesi’, 1920.
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Nesneyi tanimlamada bilimin verilerinden yararlan bu akimlarin iletigim
teknolojisinin ve makinelesmenin kazandirdigt malzemeleri sanatsal ifade
formlarinin i¢ine dahil ettikleri ve kendi siyasal diisiincelerini bu sekilde yansittiklari
goriilir. Bu anlamda 19. ve 20. yiizy1l propaganda sanat iliskisi baglaminda sanat
genel yapist itibari ile yine egemen giiciin kendi iktidarint mesrulastirma araci olarak
kullanilir hatta diktator rejimlerde sanat, diktatorlerin adlari ile anilir; Mao’nun
‘Koylii Sanati’, Lenin’in ‘Sosyalist Realizmi’, Mussolini’nin ‘Fagist Sanat1’,
Hitler’in ‘Nazi Sanati’ en bilinen 6rneklerdendir. Atatiirk’ii bunlardan ayr1 tutmakla
birlikte Cumbhuriyet donemi resim ve heykel sanatt vb. olarak siralanabilir.
Cumhuriyet doneminde Tiirkiye’de sanat, Bati toplumlariyla aradaki zaman farkini
kapatma yoOniinde bir anlayigla ilerlemistir. Bu donem sanatgilarindan Zeki Faik
Izer’in “Inkilap Yolunda” adl1 eseri bat1 etkisini net bicimde gdsterir. Delacroix’nin
yaptigi “Halka Yol Gosteren Hiirriyet” adli resmin alintilandigi bu ¢alismada,
Atatiirk’in yonetimi boyunca gen¢ cumhuriyette bir dizi hizli ve devrimci
reformlarin gostergelerine sahiptir (Resim 5). Bunlardan ilki {ilkenin alfabesinin
Arap harflerinden Latin harflerine dontisiimiidiir. Ayrica kadinlara verilen haklarin

temsili niteliginde bir ¢alismadir (Giilgelik, 2018).

Resim 5: Zeki Faik Izer, Inkllap Yolunda, 1933.

Cin Komiinist Partisi ve Cin’in kurucusu olan Mao adina yapilan propaganda
resimlerinde ise ideoloji geregi kdy hayati renklerin yalin kullanimi ile dinamik ve
iyl gosterilmeye calisilir. Dolayisiyla bu atmosferde Mao da iyimser bir yiizle
kompozisyonun merkezinde konumlandirilir (Resim 6), (Cohen, 1987:89-93). Genel
olarak propaganda resim ve heykellerinde bedenler ve olaylar idealize edilerek
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tretilmistir. Milliyetci sOylemleri igeren mesajlar ise dogrudan iletilmeye

calisilmigtir.

Resim 6: Baskan Mao’nun Konusmasi, 1974.

Franco Ispanyasi’nda da egemeni destekleyen bir sanat anlayisi oturtulmaya
calisilmis ancak girisimler sonugsuz kalmistir, ciinkii Franco Fas, italyan ve Alman
birliklerinin destegiyle darbe diizenleyerek iktidar ele gecirmistir. Ancak bu donem
yapilan bir propaganda resmi tarih boyunca Franco Hiikiimeti’ni ve gergeklestirdigi
mezalimi tiim diinyaya duyurur. Bu eser Pablo Picasso’ya ait olan “Guernica”dir
(Resim 7). Yapitta Ispanya i¢ savasinda Franco ve Hitler’in yeni silahlarini masum
bir halk {lizerinde denemesi anlatilmaktadir. Yapit, aynt zamanda modern savas
anlayisinin standartlarini géz oniine sermektedir. Guernica, gerek kiibist anlayisla
sekillenen figiirleri gerekse olayin trajik ve dramatik havasini sembollestiren renk
secimi bircok doneme gondermede bulunur ve yapit giderek fagizmin ve modern
savagin simgesi haline gelir (Teber, 1985:57). Militarizme karsi, sanati kullanan
sanat¢ilar i¢in Oonemli bir gostergeler biitiinii olur. Berger (1992:176)’in de ifade
ettigi gibi, Picasso’nun kendi tilkesindeki bir savas sugunu protesto etmek amaciyla
yaptig1 resim, tiim savas suclarini ve suglularini temsil eden bir sdzciik olmustur. Bu
resme ait imgelerin olaylari hatirlatmasiyla, dnemli kararlarin alinmasinda ne kadar
etkili olabilecegini kanitlayan olaylardan biri de Colin Powel ve John
Negroponte’un, Bush Hiikiimeti’nin Irak’taki savasa dair yapacagi agiklamalari
sirasinda gerceklesir. Toplanti salonunda bir kopyas: bulunan eser basin toplantisi

stiresince Ustiiniin ortiilii kalmasi istenir (Ashmore, 2016).
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Resim 7: Pablo Picasso, Guernica, 1937.

Sanatin propaganda tarihine bakildiginda, siyasetin icinde anlam bulan ve
kalabaliklar1 harekete gecirecek kadar giiclii imgeler yaratan sanatsal arayiglarin
ardindan 20. ylizyilda higbir ideolojiyi temsil etmemek iizere yeni sanatsal yarati
yontemleri arayan sanatcilar ortaya c¢ikar. Yeni bigem dilleri ile sanatin ideolojiden
uzak kalabilecegini gostermek isterler. Bunlardan biri Jackson Pollock ve dogusunu
sagladigi Soyut Digavurumcular grubudur. Pollock saf sanat kavramini ortaya koyar
ve bu kavram komiinizmin estetiginden yilan soldaki ressamlarin dikkatini geker.
Marksizm’den giderek uzaklasan bu sanatgilar soyut sanatin yaptigi bu isin olumsuz
anlatimimda olumlu bir yan bulmustur. Boylece Pollock’un deneyimleri giderek
onem kazanir ve hizla tanimir. Ornegin “Sonbahar Ritmi” adli calismasi Amerikan
ifade 6zglirligiiniin simgesi olarak goriilmektedir (Resim 8). Ancak daha sonra soyut
sanatin bu kadar ivme kazanmasinda Amerikan siyasetinin oldugu anlasilir. Rusya
karsisinda giiglii olmak ve taraftar bulmak igin ifade 6zgiirliiklerinin yasandigi, her
tir yaraticiliga agik, kiiltirel anlamda gelismis ve demokratik bir iilke oldugunu
kanitlamak isteyen Amerika bu donem Soyut sanati destekler ve bu sanati

propagandasinin bir araci olarak kullanir (Artun ve Orge, 2013:12).

Resim 8: Jackson Pollock, Sonbahar Ritmi, 1950.
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Dolayisiyla dogrudan ya da dolayli anlatimlarin oldugu pek cok sanatsal
tiretim propagandayr karsilayabilmektedir. Gilinlimiize yaklasildikga sosyolojik
degisimin tetikledigi sanatsal {iretim iginde ¢ogu sanat¢inin eski formiilleri
modernize etmeye ¢alisarak bir propaganda dili olusturmaya calistigi gortilecektir.
Ancak Clement Greenberg bu yeni sanati, artik muhalefet roliinii oynamadigi
yoniinde elestirir. Biitiin avangardin sisteme dahil olmasindan duydugu kaygiy1 dile
getirir (Guilbaut, 2009:150). Bunun gibi pek ¢ok yorum Sanat adina biiyiik anlatilarin
sona erdigini belirtir. 1940’11 yillarla yani post-modernizmin diisiince ve pratikleri ile
birlesen girisimlere yonelik yapilan bu degerlendirmeleri tetikleyen temsil
anlayisinin  doniisiime ugramasidir. Bu doniisiimiin en u¢ noktast ilk olarak
“Sitiiasyonist Enternasyoneller’de goriilir. Sanatin hayatla bulugmasini Oneren
sitliasyonistler nesneden uzak eylem ve pratiklerin gergeklestirildigi sokak
projeleriyle giindeme gelirler. Arjantin’de kapitalizm krizi sonrasi patronlarin kagip
biraktigi fabrikayr kamulastirip {iretimi siirdiiren Brukman’li is¢i  kadinlarin
fabrikanin bir boliimiinii sanat at6lyesine doniistiirmesi bu projelerin iyimser bir
ornegidir (Debord, 1996:146-147). Debord 1963’de “Situasyonistler ve Sanat ya da
Siyasette Yeni Eylem Bigimleri” baslikli yazisinda, Bu doniisiimiin en u¢ noktast ilk
olarak “Sitiiasyonist Enternasyoneller’de goriiliir (Debord, 1996:146-147). Ornegin
bu donem Britanya’da niikleer savas durumunda hiikiimet gorevlilerinin saklanmasi
icin insa edilen gizli siginaklardan adin1 alan “RSG-6’nin Yok Edilisi” baglikli
sergide, yeni bir diinya savasi olasihigi canlandirilmaya g¢alisilmistir (Resim 9).
Duvarlarina diinya liderlerinin resimlerinin yerlestirildigi hedef tahtalari asilan
sergide, tiifeklerle hedefleri goziinden vuran ziyaretgilere sergi katalogu hediye
edilmistir (skopdergi, 2016).

Resim 9: RSG-6’nin Yok Edilisi, 1963.

18



Dadadan baslayarak sanatin ortiik ya da agik savunusu Diinyay1 degistirmenin
uygun eylemlerden gectigi ve degisimi giindelik hayattan baslayarak gergeklestirmek
gerektigidir (Artun, 2010:32-47). Esasen muhalif giicline inanilan Dadaistlerden
bugiiniin sanati i¢in 6rnek alinan asil sey estetik olmayan ya da mantik dis1 her seyin
sanat eseri olarak goriilebilecegi diisiincesidir (Farthing, 2014:410). Ozellikle 68’den
sonra sanatin nesnesinden s6z etmek daha da karmasik bir hal alir. Sanat yapit1 artik
temsil degil sanat¢inin bir eylemi olarak anlam kazanmaktadir. Dolayisiyla imgesel
olarak tiretilen sey zihinde olana esitlenir. Bu iiretim bigiminin video kayitlar1 ile
sergi ve miize alanlarina tasinmasi ise plastik diizlem sorgulamalarini beraberinde
getirir. Ornegin Fluxus bu tiir sorgulamalar iizerine gelisen 20. yiizy1l sanatinin son
kitlesel sanat hareketidir. Neo-Dadaist bir hareket olarak da kabul edilen Fluxus
direnigin yarattig1 imgeleri ve eylem bicimleri ile Picasso’ya, Duchamp’a 6zellikle de
Beuys’un “genisletilmis sanat” kavramina goéndermede bulunur. Bu diisiinceler
cevresinde genisleyen Fluxus grubu kendilerine alternatif medyalar ve araglar
bulmaya calisan, hi¢bir yerlesik tanim icine girmek istemeyen ve bir¢ok disiplin ile
bir araya gelerek anti-kapitalist ¢ikiglar yapmak isteyen kisilerin bulugsma noktasi
olur. Fluxus’un oOnemli isimlerinden biri olarak anilan Nam June Paik TV
monitorleriyle gerceklestirdigi enstelasyonlari ile propaganda imgesinin bu donemde
nasil sekillendigini gostermektedir. Paik’in elektronikle tanigmasi, miizik ve resmi bu
farkl1 medyaya tasimasi, savas sonrasi tiim diinyanin yerlesik kaliplarinin sarsildig:
arayls doneminde gergeklesir (lebriz, 2015). Paik, Wuppertal’de (Almanya) Parnass
galerisinde televizyon ekranlariyla yaptigi ilk yerlestirmesini “Miizik Sergisi-
Elektronik Televizyon” olarak adlandirmigtir (Resim 10). Paik bu ¢alismasini
viyolonselci Charlotte Moorman ile gergeklestirdigi bilinmektedir. Video sanatinin
baslangict olarak kabul edilen bu c¢alismalar, TV ekraninda goriilen resimlerin
miknatislar ve bagka yollarla bozulmasi ya da degistirilmesi ile olusturulmustur
(lebriz, 2015). TV ekranm ve video ile gergeklestirilen islere bakildiginda resim
sanatinin eskisi gibi algilanmadiginin ve bir gosterge esigine gelindiginin sdylenmesi
yanlis olmayacaktir. Sanat artik metaforlar1 géziimiize sokmaktan ¢ok uzakta, sok ve
yeni etkisi lizerine kurgulanmaktadir. Bu nedenle propaganday1 sadece geleneksel
resim anlayisi i¢inde imgelerde aramak dogru degildir. Baslangi¢c noktas1 Fluxus’a

dayandirilabilecek daha sonraki sanatsal ¢ikiglardan  Stelarc’in  robotik
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maniplilasyonlari, Neill’in performans ve miizigi birlestirdigi multimedya
calismalari, entropik bir estetigin yaraticisi olarak degerlendirilen Hill’in kiskirtict

kavramsal ¢alismalar1 gibi dijitallerde de ideolojik gondermeler okunmaya ¢alisilir.

Resim 10: Nam June Paik, Tv-Cello, 1971.

50’lerde ortaya g¢ikan “fluxus”, “durumcu enternasyonal” gibi avangardist
hareketler sanatin Oncii karakterini 6ldiirdiigii diisiiniilen galerilerin i¢ine sikigsan
sanatin metalastirilmasina engel olma girisimine de cevap aramaktadir. Bu
diistincenin  ilk anarsik tepkilerden birini Gordon Matta-Clark’in  verdigi
diisiiniilebilir. Siyaset ve sehir yasami arasindaki iliskinin ve sistemin geliskilerinin
elestirilmeye calisildigi  sergi  konseptinde Matta-Clark’in  ¢aligmast  sanatin
metalastirilmasiin 6fkeye doniismiis hali gibidir. Sergide Matta-Clark’tan beklenen,
daha once gergeklestirdigi gibi bina kesme, zemin veya duvar delme islerinin
evcillestirilmis bir ¢esidini liretmesidir. Bagka bir ifadeyle “beyaz kutu (galeri)” nun
elestirisini, yine beyaz kutunun sinirlar1 i¢inde yapmasidir. Matta-Clark ise enstitiiye
elinde sagma atan bir tiifekle girer ve terdr benzeri bir girisimle enstitliniin camlarini
patlatmaya baslar (Resim 11). Amaci bosalan ¢ergevelerin igine, Giiney Bronx’daki
toplu konut binasinin ¢ocuklarin attiklar1 taslarla kirilmis camlarina ait fotograflari

biiyiitiip asmaktir (Aytag vd., 2007). Ozellikle Bronx’lu, proleter ve siyahi ailelerin
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cocuklarinin attig1 taglarla camlar1 kirilmigs olan bu toplu konut fotograflarinin,
silahla ac¢ilmis pencerelerden sunulmasi, salt bigimsel bir elestiriden ziyade mimariyi
toplumsal ve hatta iktisadi bir silire¢ olarak ele alan egemene yonelik bir elestiri
olarak gérmek gerekir (Aytag ve Madra, 2007). Bu a¢idan sanat¢inin yaptigi eylem
sadece bina-karsit1 olarak degil, binalarin varolus ya da insa ve imha kosullarini
diizenleyen toplumsal ve iktisadi siireci elestirmesi anlaminda dikkat ¢eker. Oyle ki
eylem ve resimsel siirecin birlestigi bu olay i¢in, “estetigi siyasallastiran sanat”

yorumu yapilir (Aytag vd., 2007).

Resim 11: Gordon Matta-Clark ve arkadaslari, U¢ Dans, 1971.

Bu durumda politikanin estetiklestirilmis halini olusturmaya calisan ya da
propaganda yapmak i¢in aragsallagan sanat giderek eylemi igeren, ses getirecek,
farklilik yaratacak, dikkati ¢ekecek “yeni”’yi olusturabilmek i¢in ¢abalamaktadir. Bu
anlamda 1970’lerin siyasi aktivistlerinin ve alt kiiltiirlerinin ortaya koydugu mesaj
kaygis1 giiden politik isler ilk dikkat ¢ekenlerdir. Bunlardan biri olan ve Joseph
Beuys smirsiz demokrasi i¢in kolektif eylem gerekceli gerceklestirdigi “Referandum
Yoluyla Dogrudan Demokrasi Igin” baslikli performansi, sanatsal bir calismadan
daha ¢ok gazetelerde manset olarak duyurulan bir eyleme doniisiir (Resim 12),
(Clark, 2004:177-178). Performansin propagatif niteligini artiran sey duvarda yazili
olan sdylemler ve caligmanin amacini iceren basliktir. Kameralar oniinde canli
yayinlanmak tizere gergeklestirilen boks macgi Fransiz sanat sosyologu Nathalie
Heinich ve onun goriislerini destekleyen Italyan estetik filozofu Mario Perniola’nin
“Yoksa cagdas sanat, sanattan arta kalan bir alanda, iletisim alaninda m

toplumsallasiyor?” sorusunu akla getirir (Artun, 2013).
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Resim 12: Joseph Beuys, Referandum Yoluyla Dogrudan Demokrasi I¢in, 1974.

Gortldiigii gibi artik sanat ve medya metaforlar1 birbiri igine ge¢mistir. Bu
metaforlar1 bir sanat¢i ya da bir terorist de kullanabilmektedir. Baudrillard’in
sOylemiyle “savasin, savag goOstergeleriyle degis-tokus edildigi” bu donemde savas
ve siddet sistemin Ongdrdiigli semboller ve imajlar iizerinden kurgulanmaktadir
(Baudrillard, 1994:62). Bu yiizden Baudrillard sistemi basarisizliga ugratabilecek ve
diis giiclinii harekete gecirebilecek olanin artik sadece terdrizm oldugunu savunur
(Baudrillard, 1998a:231). Politik gercekligin sanat kurumlarindaki imgesi ise
yalanlarin lizerine kurulu olmas ile elestirilir. Holmes (2013) de; halki, toplumsal bir
hareketi ya da dislanmislar1 temsil ettigini savunan sanat¢iyr demokrasinin 6zel

cikarlarmi gizlemeye yarayan klasik yalanlar olarak degerlendirir.

1.2.2. Afiste Propaganda

Propaganda amacini tasiyan gorsel {retim yoOntemlerinden bir digeri
afiglerdir. Propaganda afisleri genel olarak buyruk verme, dolayli tehdit, bir gizi
aciga vurma, simgesel telkin (gamali hag, orak-¢eki¢, yumruk, vb.) gibi amaclari
tasimaktadir. Eski Yunanllarin tahta tabletleri (aksonilar), Romalilarin gdsteri
programlarint yazdiklar1 duvar panolari ilk afis Ornekleri olarak gosterilebilir.
Matbaanin ve tag baskisinin (litografya) icadi ile afiglerin kullanim1 yayginlasir (Afis
Nedir, 2018). Bu teknik gelismelerle birlikte genis bir kitleye ulasmay1 basaran afisler
ve afis sanatgilari egemen gii¢ igin bir tehdit olmaya baslar. Ozellikle din

savaslarinin, bolgesel savaslarin ve devrimlerin izlendigi 1600’li yillar “savas

22



sanat¢is1” geleneginin olusumuna yol a¢cmustir. Bu yillarda basilan graviirlerle
calisanlar aristokrasiye karsi cephe olusturmus ve miicadeleye baslamistir. Yergi ve
elestiri ¢ag1 olarak bilinen 1800’lerde ise Napoleon, mevcut imgesi siirekli
degistirilen ve yenilgileri hakkinda uydurma hikayeler iiretilen isim olur. Ancak
halkin bu tarz gorsel carpitmalardan ziyade sansiirsiiz gazetelere yoneldigi
bilinmektedir. Honoré Daumier bu donem hiikiimdar1 elestiren cesur g¢izimleri ve
yayinlari ile bilinen bir isim olmustur. Siirrealist bir anlayisla resmettigi bir graviirde
bir tahtin iizerine oturmus hiikiimdar Louis-Philippe’nin agzina kurulan bir
rampadan, ondan daha kiiciik boyutlarda resmedilmis halka dogru cuvallar
gonderilmektedir. Bu g¢uvallarda beklenenden ¢ok daha az miktarda para vardir
(Resim 13). Halka bir uyari niteliginde yaymlanan gazete bu ¢izim yiiziinden
kapatilir (theartstory.org, 2018).
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Resim 13: Honoré Daumier, Gargantua, 1831.

Sansiir ve baski ile yumusayan propaganda dili Almanlarin kurduklart bir
dergi ile degisir. Elestirinin en agir dilinin yapildigi bu dergi Simplicissimus (1896)
adr ile yaymmlanir. Dergi donemin sag rejimiyle miicadele i¢ine girmis ve ilk kez
gorsel metaforlar afiste kullanilmaya baslanmistir. Negatif alanin hakim oldugu
afislerde iki renk kullanimi yayginlasir. Ornegin Thomas Thedor Heine’nin derginin

saldirgan ve hicivli yapist ‘bulldog’ ile sembollestirilir (Resim 14).
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Resim 14: Thomas Theodor Heine, Simplicissimus Dergi Logosu, 1896.

Politik/ideolojik yayilmacilikta ve bellek tasariminda gorselin giiclinlin
bilincinde olan egemen sansiir ve farkli yaptirimlarla propagandaya ve araglarina
hakim olmaya calismistir. Propaganda i¢in olusturulan imgesel dile yazinin anlam
katma ozelligi de eklenince etki alani daha da genislemektedir. Bu duruma Berger
(1990)’in Van Gogh’un Ekin Tarlas1 6rnegi aciklik getirebilir. ilk sayfaya sadece
Van Gogh’un Ekin Tarlast adli resmini koyan yazar, daha sonraki sayfada resmin
altina “Bu Van Gogh’un kendini 6ldiirmeden Once yaptig1 son resimdir.” climlesini
yazmustir (Berger, 1990:28). Resmi tanimlamak iizere yazilan yazinin resme bakist
farklilastirdig1 aciktir. Resimde bulunan imgeler farkli ruhsal durumlar yaratmaya
baglar. Burada yeniden canlandirilan her imgenin resmin ilk bagimsiz anlamiyla ¢ok
az ilgisi olan ya da hig ilgisi olmayan savin birer pargasi olabilecegi anlatilmaya
caligilmaktadir. Resim sadece sdylenenleri, sozsel yetkeleri dogrulamak i¢in alinti
olarak da kullanilabilmektedir (Berger, 1990:28). Bu anlamda propagandanin en

Oonemli aracinin yazi ve resmin birlestigi afis oldugu bir kez daha anlasilmaktadir.

Kiiltiirel ve toplumsal degisimlerin tiimiinde bu ilkel medya araglarinin
etkisinden s6z etmek miimkiindiir. Bu araglarda goriiniir olan imgeler yarattig
etkiyle savasa asker olarak katilmay1 bir goreve doniistiirmiistiir. iletisim alanindaki
calismalar1 ile bilinen John Fiske (1994:41) kiiltiirtin, afis gibi kiiltiirel metalar
aracilifiyla toplumu merkezilestirdigini, disipline soktugunu belirtmistir. Dolayisiyla
afis gibi imgesel diizlemler hegemonik ve Kitlelestirici 6zelliklere sahiptir. Birinci
Diinya Savasi donemlerinde de afis, tarihin gidisini etkileyebilecek bir araca
donlismistiir. Sanayi devriminin bir getirisi olan kalabalik kent sokaklarinda

insanlara ulagmanin tek yolu afisler olmustur. Devlet afiste goriiniir olmus ve
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dogrudan bireye seslenmistir. Ayrica diisman da bu sekilde goriinlir olmus ve
diisman hakkindaki malumat tamamen siyasi erklerin gozlem ve bilgisine
dayandirilmistir. Duygusal stereotipilerle gerceklik yeniden iiretilmistir. Diisman
imgesi bazen insan sifatindan ¢ikan acimasiz bir canavar bazen bir hayvan
goriiniimiinde sunulabilmis ve diismanin haklilig1 g6z ardi edilebilmistir. Diismani ve

dostu belirleyen ise ¢ogu zaman taraflarin ekonomik ¢ikarlari olmustur.

Birinci Diinya Savasi’nda propaganda yapma yoOntemlerinde “gorselin”
Oonemini anlayan Hitler’in iktidara gelmeden Once yazdigi Kavgam (2016) kitabinin
“Savas Propagandas1” bolimiinde akillica idare edilen bir propagandanin nasil
sonuglar verebileceginden soz eder. Bu basariy1, Yahudilere uygulanan sistematik
karalama kampanyasi igin dagitilan posterlerin yardimi ile rnekler. Ozellikle cocuk
ve kadin imgeleri insanlarin zihninde savasi mesru zemine oturtmak icin
kullanilmistir. Bu imgeler lizerinden insanlarin milliyetgi goriisleri kabul etmesi ve
diistinmeden savasi onaylamasi kolaylasmaktadir. Sik sik kullanilan propaganda
imgesi ise bayrak olmustur. Bagka bir milletin bayragina saldir1 ya da kendi
milletinin bayragmi yiicelten imgeler oldukga fazladir. Otto Lehmann’m ingiliz
bayragini parcalayan bir askeri omuzlarinda tasidigi 6rnek de bunlardan biridir.
“Saha Sapkalarimiz1 Destekleyin - Zereisst Ingiltere’nin Giicii - Savas Bonosu Cekin,
Uniformali Adamlarimiza Yardim Edin” gibi basliklarla adlandirilan afiste yer alan
bayrak imgesinin kalp seklinde olup ortadan ikiye ayrilmasi anlatimi anlagilir
kilmaktadir (Resim 15).

o ZEREISST
STUTZT UNSRE N AANDS
FELDGRAUEN ZEICHNET

Resim 15: Otto Lehmann, Savas Kredisi, 1917.
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Afislerin en 6nemli 6zelligi seyirci kitlenin, kendine dogrudan seslenildigi
yanilsamasina ugramasidir. Bu durum afisin ikna yoniinii kuvvetlendirir (Onaran,
1984:73). Bunu en iyi 6rnekleyen Birinci Diinya Savasi’nin Ingiltere ayaginda asker
toplamada kullanilan Alfred Leete’nin yaptigi “Ulkenin Sana Ihtiyact Var” adh
afigidir (Resim 16). Lord Kitchener, bakan herkesin kendisine “bana m1?” diye cevap
verecegi sekilde parmagiyla izleyiciye isaret etmekte ve onu bu slogan ile goreve
cagirmaktadir (Keser, 2006:146). Bu afisin bir bagka versiyonu James Montgomery
Flagg tarafindan yine halki ABD ordusuna ¢agirmak i¢in tasarlanmigtir. “Seni ABD
Ordusu Igin Istiyorum” adli afiste figiiriin kizgin, sert ve kisiyle girdigi birebir
diyalog otoritesini kurmak ve Amerikan vatandasi olmanin getirdigi yiikiimliiliikler

konusunda izleyicide iz birakmak istedigi goriilebilir (Resim 17), (Clark, 2004:141).

| WANT YOU
FOR U.S.ARMY

NEAREST RECRUITING STATION

Resim 16: Alfred Leete, Ulkenin Sana Ihtiyac1 Var, 1914,
Resim 17: James Montgomery Flagg, Seni ABD Ordusu Igin Istiyorum, 1917.

Ikinci Diinya Savasinda yine Hitler Almanya’sinda propaganda daha cok
irkeilikla sekillenmistir. Renkli g6zli, sarisin yapili erkek ve kadin figiirlerdeki giiclii
kalin kollar ve genis omuzlar Hitlerin ideolojisinin merkezinde yer alan Antik Yunan
heykellerini animsatir (Resim 18). Bunun asil nedeni Aryan giizelligine olan ilgidir

(Clark, 2004:91).
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Resim 18: Alman Jimnastik ve Spor Senligi, Wroctaw, 1938.

Afislerin genelinde 1rksal sdylemler gdze carpar. Ikinci Diinya savasinda
yapilan bir afiste de ABD silahli Kuvvetlerini simgelemek icin siyah bir asker
kullanilmis ve bu asker bir Vandal olarak resmedilmistir. Milo Veniisiinii kucaklayan
asker savasta kadinlara davranis bi¢iminin sembolii olur (Resim 19), (Clark,
2004:151-153).

Resim 19: Gino Boccasile, Amerikan Karsit1 Italyan Afisi, 1944.

Nazi Almanyasi’nin sanatg¢ilara yaptirdigi en basaril afisler ise Bolsevizm ve

Sovyet karsithiginin islendigi anlatimlar olur. Cok sayida goniilliiden olusan
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lejyonlarin, Rusya Cephesi’ndeki savaslara bu propaganda afigleri sayesinde katildigi
belirtilir. Propagandanin en ¢ok uygulandigi bu yillarda, 6zellikle fotograflarin gorsel
yan1 dramatize edilerek ve gercekligi degistirilerek afislerde yorumlandigi goriliir.
Her ayrinti ¢ok iyi diisiiniilmiis, sakatlanmalarla dahi normal hayatta basarili
olunabilecegi gosterilmeye calisilmistir. Yine savastaki kahramanliklari, zaferleri
anlatan ve halki moral bakimindan gii¢lendirme amaci tasiyan oldukc¢a bilindik
propaganda afislerinden “We Can Do It!", Ikinci Diinya Savasi’nda Westinghouse
Electric sirketi i¢in, J. Howard Miller tarafindan iscilerin morallerini yiikseltmek
amaciyla hazirlanmistir (Resim 20). Poster {iretildigi déonem ¢ok popiiler olmasa da
1980'lerde yeniden kesfedilmis ve feministlerin en ¢ok kullandig1 afiglerden biri

olmustur (americanhistory, 2016).

Resim 20: J. Howard Miller, We Can Do It!, 1943.

Devrim sonrasinda da Rusya’daki Alexander Rodchenko, El Lissitzky ve
Kasimir Malevich gibi pek ¢ok sanat¢i devrimi destekleyici afisler, reklamlar ve
baskilar iirettikleri  bilinmektedir. Ornegin  “Gosizdat” afisi  Alexandre
Rodchenko’nun Leningrad Devlet Yayincilar i¢in hazirladigi koylii ekonomisinin
okuryazarlik ile gelisecegini belirten afislerden biridir (Resim 21). Dénemin simge
isimlerinden Lilya Brik dikkat ¢ekmek icin afiste yer almaktadir. Afiste kitaplar, tim
branglar iizerine ibaresi ile birlesmektedir. Fotografin dili ile birlesen afis kisa ve

anlagilirdir. Rus fiitiiristleri olarak da adlandirilan Konstriiktivistlerin tasarim ve
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tipografide yaptiklart bu yeni lislup denemeleri Carlik Rusya’sinin degerlerine

karsitlik olarak da diisiiniilebilir (Meggs ve Purvis, 2012:298).

Resim 21: Alexandre Rodchenko, Gosizdat afisi, 1924.

Doénemin resim sanatinin modernist anlatim dilinin afisleri etkiledigi de
goriilebilmektedir. Fiitlirizminle kosegen yerlesim iliskisi ve tekrarlanan birimler
dikkati ¢ekmeye baslar (Resim 22). Ancak kompozisyonu dogru kullanmak adina

olusturulan yazi diizeni mesaj1 iletme konusunda zorluklara neden olacaktir.

10
DHIARIVOI.U“ONE
FASCIITA

8 OTTOBRE XI: 2| APRILE XI

OM-ZIONE FERROVIARIA DEL 707

Resim 22: Giuseppe Terragni, Fasist Devrimi Sergilenmesi, 1932.
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Diinya savaslariin ardindan yasanan sosyal degisimlerin tetikledigi olaylar,
irk¢ilik sdylemleri, 68 olaylar1 ve Berlin duvarmin yarattigi siyasi gerginlikler gibi
giiniimiize kadar pek ¢ok olay, propaganda afislerinde goriiniir olmustur. Her biri
donemin sanat anlayisi ¢ercevesinde gelisim gostermis fakat grafik tasarim unsurlar
On planda tutulmustur. Bununla birlikte kiiltiiriin 6nemli gorsel sifrelerini kullanan
afigler kitleyi etkilemek, orgiitlemek ve harekete gegirmek konusunda etkili ve

gecmisi yorumlamada belgeci gostergeler olmustur.

1.2.3. Fotografta Propaganda imgesi

Fotografin gorsel sunumu, dénemin siyasi ve ekonomik olaylarinin topluma
aktarirminda farkli bir boyuta gecildiginin ve algilama siirecinde degisim
yasandiginin gostergesi olur. Bu degisimin temel nedeni fotografin ¢evrim
gerektirmeyen evrensel bir dil olduguna ve tiimiiyle gercekligi yansittigina olan
kanaattir. Bir yenideniiretim aract olsa da fotografin temsil giicii, nesnel gergekligi
yansittigina olan inanci gii¢lendirir. Fotografin diger gérsel imgelerin tersine konuyu
aktarmasi, taklit etmesi ya da yorumlamasi ile degil gosterilen konunun gergek bir
belgesi olduguna isaret etmesi ve gercege yakinligi nedeniyle inandiricilig

artirmaktadir.

Fotografik goriintiiniin gergeklikle olan bag: fotograftaki goriintiiye dair akil,
mantik, egitim ve ardigik diistinme gibi uzun bir siire¢ gerekmeden ve konularin
ayrintisindan haberdar olmadan bir kani1 olusturmayi miimkiin kilmaktadir. Sonucta
“yazil1 sozciikler soyuttur ama fotograf herkesin i¢inde yasadigi diinyanin somut
yansimast” oldugu kabul edilmektedir (Freund, 2008:96). Bu nedenle fotograf,
toplumsal olaylarda da sugun 6nlenmesi ve ya suglularin kaydedilmesi siirecinde de
kullanilmistir. Bu durum bu aracin toplum miihendisligi i¢in kullanmasini saglamistir
(Sontag, 1993:20). Bu siiregte, fotografciligin belgeci niteligi 6nem kazanir.
Fotografin bu belgeci yonii, kamuoyu olusturmada 6nemli bir gorev iistlenir.
Fotografin iletisimde kullanilmas1 ise bu agidan bir doniim noktasi olur. Fotografin
egemenle iligkisi bu 6zelligine baghdir. Fotograf en basta, fotografi ¢eken kisinin
inancint yansitir. Kadrajin igindekiler gdosterilmek istenenler, disindakilerse

istenmeyenlerdir. Bir bagka anlatimla;
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Gorsel olana dair bir olaym, bir konunun fotografi ya da filmi
cekilmeye deger bir sey anlamina gelmeye baslamigsa eger, o olayin
ya da konunun neden olustugunu belirleyen sey hala ideolojinin
kendisidir. Olaylar1 kurmayi saglayan, onlarin niteligini belirleyen sey
durumla ilintili olmas1 gereken siyasal bilincin varligidir (Yaykin
(2015:13-14).

Althusser kamuoyunu bilgilendirmek ve bigimlendirmek icin belirlenmis
amaca yonelik mesaj kaygisi tastyan bu imgelerin topluma belirli bir ideolojiyi
tasimakta oldugunu bildirir (Kazanci, 2002:78). Ornegin savasta bacagmi kaybettigi
icin aglayan yarali bir asker, kadraja ve altina yazilana bagli olarak vatan i¢in
agladig1 gosterilebilmistir. Bu imgeler soz edildigi gibi baglamindan ve uzaminda
koparilmig goriintiilerdir. Bu durum fotografin icinde yer alan imgelere yeni bir
anlam yiiklemektedir. Fotografa miidahale yontemlerinin bulunmasi ile bu durum
daha karmasik bir hal alir. Farkli negatiflerden tek goriintii elde edecek big¢imde
pozlamalara gidilmesi ve gorlintlilerin gergekliginin bozulmasi, yeni &ykdiler
kurgulamaya imkan tanimistir. Malzemesinin kaliciligt ve c¢ogaltilabilirligi de
eklendiginde bu kullanim en ¢ok propaganda igin islevsel olmustur. Zamanla
ideolojik bir mesaj vermek ya da var olan sorunlara karst ¢oziim yollarinin
bulunmasina katkida bulunmak fotografin niteligini belirler hale gelmistir. Ornegin;
Amerikan i¢ savasinda O’Sullivan’m cektigi ve “Oliim Hasadi” (1863) olarak
adlandirdigr fotograflar manipiilasyon o©rnegi sunmaktadir (Resim 23). Ciinki
goriinen Oliilerin bir kismi sanatginin ricasi iizerine 6lii pozu veren sapasaglam
askerlerden olusmaktadir (Yiiksek, 2003:36). Diinya Savaslarinda da yine biitiin
cephelerde fotografin toplumsal bellek ve biling konusundaki 6nemi anlasilmistir.
Toplumsal olaylarin kamuoyu olusturma etkisi ve iktidar tizerindeki giicii ortaya
konulmustur. Bu goriintiilerin kitle tarafindan her zaman sorgulanmiyor olmasi ise bu
aracin  manipiilatif yaninin da kullanilabilecegini  gostermistir.  Fotografin
propagandadaki basarist ilk olarak Birinci Diinya Savasi sirasinda gerceklesir.
Ozellikle Robert Capa’nin girisimleriyle kurulan Magnum Ajansi (1947) savas
fotografciliginda onemli bir markaya doniisiir. Britanya’nin bagbakani1 olan David
Lloyd George’un bir gazeteciye savasla ilgili olarak verdigi roportajla kamuoyuna
kars1 resmi manipiilasyonun bilingli uygulamalarma dikkat cekilir: “Insanlar eger
gercekleri bilselerdi, savas hemen yarin sona ererdi. Ama tabii, bilmiyorlar,

bilemezler...” (Yayintas, 2002:70) sozleri gosterilmek istenin ve istenmeyenin ya da
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nasil gosterileceginin egemen gii¢ tarafindan belirlenebilecegi durumlarin yaratildig:
anlasilmaktadir. Bu durumlar1 belirlemek adina askerlerin yanlarinda fotograf
makinesi  bulundurmasi1  yasaklanmis ve  sadece resmi  fotografcilar
gorevlendirilmistir. Ancak bu fotograf¢ilarin da 6n cepheyi fotograflamalarinin yasak
oldugu bilinmektedir. On cephedeki yarali askerlerin caydirict goriintiisii yerine,
savag sirasinda kahramanliga génderme yapan fotograf imgelerinin yayilmasina izin

verilmistir.

Resim 23: Timothy O’Sullivan, Oliim Hasadi, 1863.

Joe Rosenthal’in “Iwo Jimada Suribachi Tepesinde Yiikselen Bayrak™ da en
cok yaymlanan bir kahramanlik hikayesini canlandirir. 1945 yilinda Pulitzer
Odiili’nii kazanan bir fotograftir. Bu fotografta bes ABD askerinin Iwo Jima’da
bulunan Suribachi tepesine iilkelerinin bayragini dikis an1 goriilmektedir (Resim 21).
50 milyondan fazla insanin yasamini yitirdigi Ikinci Diinya Savasinda, Iwo Jima
bolgesi 30 bin insan kaybi ile en az zayiati vermis bir bolge olmasina ragmen
imledigi birlik ve bagimsizlik kavramlari1 bu goriintiiye ikonik bir anlam yiiklemistir.
Kisaca Amerika’y1 yiiceltmektedir. Bu nedenle yeniden iiretildigi tiim baglamlarinda

Amerikan propagandasi yapar.
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Resim 24: Joe Rosenthal, Iwo Jimada Suribachi Tepesinde Yiikselen Bayrak, 1945.

Savag disinda, savasin yarattigi toplumsal sorunlar {izerine halki
bilinglendirmek isteyen bazi fotograf¢ilar ise sansiiriin disinda hareket edeceklerdir.
ABD’li fotograf¢r Dorothea Lange bu isimlerden biri olur. Lange 1929’da Biiyiik
Bunalimin  kurbanlarmmi  goriintiiledigi  fotografta Biiyilk Bunalim yillarinda
sokaklarda dolasan evsiz barksiz insanlar1 fotograflayarak yoksul insanlarin
durumuna kamunun dikkatini cekmek ister. Oyle ki “Go¢men Anne Florence Owens
Thompson™ adli fotograf devlet yetkililerini gogmenler i¢in kamplar kurmaya dahi

zorlamistir (Resim 25), (Kuru, [12.05.2016]).

Resim 25: Dorothea Lange, G6¢men Anne, Kaliforniya, 1936.
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Gerek sembolik bir anlatim gerek birebir gercekei bir uygulama olsun amag
durum ve olaylart en vahim ve en ilgi g¢ekici yanin1 yakalayarak insanlara
gosterebilmek ve insanlarda bir biling olusturmaktir. Gliniimiiz fotograf sanatgisi ise
benzer sorunlarin glinlimiizde yasanmaya devam ettigine dikkat ¢ekmek isterken ayn
zamanda gecmisle gelecek arasinda bag kurmak amaciyla kurgu fotograflara
yonelmistir. Bu nedenle yenideniiretim mantig1 ile hareket eden sanatgilarin belli
ideolojik kaygilar giittiigii diisiiniilebilir. Ornegin bu kurgu fotograf mantig ile
Lange’in Gomen Anne adli fotografini bize hatirlatan Sandro Miller olur. Miller,
ikonik karelerini yeniden canlandirirken ABD’li inli oyuncu, yapimci ve
yonetmen John Malkovich’i model olarak kullanir. “Malkovich, Malkovich,
Malkovich: Homage To Photographic Masters” adl1 seriyi makyaj, 151k, prodiiksiyon
ve uniseks bir model olan Malkovich’le tamamlamistir (Resim 26), (Pop-Kiiltiir,
[20.05.2017]). Akillara kazinmis olan bu haber fotograflarini yeniden iiretmek

postmodern siirecin tiretim mantigini da gostermektedir.

Resim 26: Sandro Miller, Go¢gmen Anne, 2014.

Zbigniev Libera’nin “Napalm” adli fotograf projesi de Vietnam Savasi’nin
sembolii olan Huynh Cong Ut’un ¢ektigi “Cocuklar Napalm Bombasindan Kagiyor”
fotografinin yeni aktorlerlerle farkli bir baglamda yeniden iiretilmesinden olusur
(Resim 27). Filtreler ve yogun kontrast ayarlarindan uzak, kurgu fotograflarin

disinda iistelik sansiirsiiz goriintiilerinin kalabaliklara ulastig1 bir savasin en gercekei
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sahnelerinden biri olan bu goriintiiyii Sontag, “kurgulanamayacak kadar ac1”
ifadesiyle tamimlar (Resim 28), (Sontag, 2005:57). Libera’nin ¢alismasi ¢ok da
diisinmeye gerek kalmadan bizi Ut’un cektigi fotograf karesine gétiiriir ancak
tezatlik da burada baslar. Libera ¢alismasinda olduk¢a mutlu bir an1 yansitmaktadir.
Ancak seyirci bu mutluluk duygusunu ¢ok da igsellestiremeden Vietnam’daki
cocuklarin napalm bombasindan nasil kagtiklarin1  zihinlerinde canlandirir.
Sanat¢inin amaciin da gercekte bu oldugu agiktir. Ut’un cektigi bu fotograf
karesinde yer alan savasin sembolii haline gelen kiigiik kizin ¢iplakligi, hayatlara
miidahalenin sansiirsiiz hali gibidir. Libera ise ister istemez bu mutlu yiizlerde bu

durumun gerginligi hissettirir.

Resim 28: Huynh Cong (Nick Ut), Napalm Bombasindan Kagan Cocuklar, Vietnam, 1972.

Fotografin ve kurgu fotografin ortakligi olusturan sembolik siyasi
arayislardir. Bu ve benzeri lretimler bizde imgelerle olaylar arasinda baglanti
kurmay1 gerektiren bir bakis gelistirir. Bu durum aslinda ¢agin sanatgisinin hizla

gelisen olaylar1 anlatmayi ya da elestirel bir yaklasim olusturmayi, ayni hiza sahip bir
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dilde, yani fotograf, televizyon, sinema, videonun sundugu olanaklarda aramasinin
da getirdigi bir sonuctur. Bu kadar goriilecek sey varken ve muhtesem yanlar ile

gorlniir olabiliyorken sanat¢iya diisen belki de sadece bunlar1 yorumlamaktir.

1.2.4. Dijital Ortamda Propaganda

Endiistri devrimiyle toplumsal yasamda etkin bir alana sahip olan kitle
iletisim araglarindan sinema ilk kez basili kiiltiirden hareketli goriintiiye gegisin
saglandig1 bir alan yaratir. Gergeklik algisini {ist diizeye tasiyan sinema ile birlikte
egemen gii¢ genis Kkitlelere seslenme imkani bulmustur. ilk gdsterimlerine 1895
yilinda Paris’te baslanan sinema egemenligini ¢ok gegmeden Amerika’ya birakmistir
(Esen, 2000:3). ilk propaganda filmi ise 1917 Biiyiik EKim Sosyalist Devrimi’nin
konu alindig1, Sergei M. Eisenstein yonetmenligini yaptigt 1928 tarihli belgesel
nitelikli “Ekim” filmi olur (Resim 29).

D AR

Resim 29: Stenberg bros. “Ekim” film afisi, 1928.

Sinemanin ilk olarak belli bir siyasal amaci gergeklestirmek {izere
kullanilmasi, estetik kaygilar gézetmeyi ikinci plana atmistir. Amag gerceklik algisi
lizerine isleyen bir aracla kitleleri ydnetebilmektir. Imgelerle olusturulan alg1 sadece
ulusal degil uluslararas1 bir etkiye de ulasabilmektedir. “Images of the Nation
(Ulusun Imgeleri)” baslikli makalesinde Anthony Smith sinemay: imgelerle olan
iligkisi agisindan resimle drneklemistir:

...resimde oldugu gibi filmlerde de ulus ve onun efsane, hatira, simge
ve geleneklerden olusan etnik dagarcigi hakkindaki tarihselci
tasavvurun nasil dogallastifini, dogalmig gibi bir anlatima

kavustugunu gorebiliyor; boylece gorsel sanatlarin giderek daha
yaygin bir ulusal iiyelige hitap ettikce nasil daha genis bir anlam ve
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duygu yiikii edindirildigine tamik olabiliyoruz (akt. Go&zaydin
2002:15).

Daha sonra sinema Oykiisiinde narsisizm ve rontgencilik unsurlarinin
etkisinin anlagilmas1 dekorlarin, imgeler ve isimlerin psikanalistlerce sekillendirildigi
anlasilmaktadir. Isik acilar1 ve belli yerlesim bigimleri ile gorseller bir araya
getirilerek kisideki bakma arzusunun harekete gecirilmistir. Donemin tiim Amerikan
film sirketlerinin senaryolarmi psikanalistlere danigmasinin altinda bu sebep
yatmaktadir. Ozellikle Freudyen bakis, propaganda mesajlarmin iletim bigcimlerinde
onemli bir agilim saglamistir. Gobbels’in istegi {izerine ¢ekilen “Iradenin Zaferi” adli
filmin yonetmeni Leni Riefenstahl bu filmde bazi teknikleri manipiilasyon icin
kullanmistir. Kameranin kuruldugu agilar, kurgu ve 15181in etkileyici kullanimi
Hitlerin atesli soylemleri perdeye etkili bir bi¢imde yansitilmis ve gerceklik bir anda
bagka bir gerceklige doniismiistiir. Nazizm’in yiikselmesinde bu filmin etkisi
tahminlerin ¢ok o6tesindedir (Toy, [29.08.2015]). Bu etkiyi daha da artirmak isteyen
propaganda uzmanlar1 bu kez propaganda mesajlarin hangi yollarla nasil
ulastirilacagin1 ve ne kadar etkili olabilecegini pisikolojik bakis agilar iizerinden

degerlendirmistir.

Ayni sekilde televizyonun da olusturdugu gorsel agla, “dig diinyaya agilan bir
pencere” olarak goriilmekte ve kitle iletisim araci olma 6zelligini asan bir sekilde
aileden biri olarak evin en merkezi konumuna sahip olmaktadir. Imgelerimizin
kaynagina doniisen bu gorsel aygitlara bagliligin asil nedeni ise eglencenin bu
donemdeki temel araci olmalaridir. Eglencenin 6nemini vurgulayan Montaigne,
feodalite sonrasi toplumda insanin baskilardan ve yalnizlik korkusundan
uzaklagsmasinda eglenceyi, en temel unsur olarak belirlemistir (Mutlu, 2005:231).
Ayrica eglence, temel bir gereksinim olarak tinsel, toplumsal ve ekonomik
giivensizlik ortaminda insanin aci ¢ekmekten uzaklagma ihtiyacini karsilamaktadir.
Bu yiizyilda kagis araci ise televizyon ve diger dijital ortamlardir. Ancak bu kagis ve
0zdeslesme yoluyla anlamli kilinan dijital platformlar1 da propaganda ve reklamin
devreye girdigi yonlendirme faktorleriyle biitiinlesmistir (Mutlu, 2005:231).
Ozellikle ABD toplumu igin Neil Postman, “diinyanin en ¢ok eglenip en az

bilgilenen toplumu yaratilmistir” (Postman, 1999:28) demektedir. Bu anlamda bu
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araglar din, sanat, siyaset veya insan hayati i¢in ‘hayati’ 6nem tasiyan her tiirlii olay1

eglenceye donistiirmektedir.

Bu araglarin izlenme siiresi ise Marks’in emek-zaman diizenlemesi olarak ele
aldig1 bos zamanlarin 6rgilitlenmesi i¢inde yer aldigi goriiliir. Bu nedenle 6zellikle
televizyon, “higbir deger liretimin yapilmadigi, ¢alismanin zitti olarak kurgulanan
uzam-zamanlar”mn, akilcilastirma siiregleri igerisinde planlandigi, hesaplandiglr ve
boliimlere ayrilarak bos zaman olarak kurgulanan bir alan olusturur (Baudrillard,
1997:49). Gosterinin kendisi basli basina tiiketimin nesnesine doniismekte ve
gereksinimler imgelemler {izerinden kitlesel tatmini gergeklestirmek adina
sunulmaktadir. “Gosteri Toplumu”nda  gosteri, nesneler tiizerinden iligkileri
belirlemekte, sistemin rasyonelliginin agiklamasi ve toplumun iktisadi {iretimi ise
buna bagli kilimmaktadir (Debord, 2010:36-81).

Gegen iki yiizy1l zarfinda doniigen sistem, imgelere ya da Ron Burnett’in
deyimimle ‘imge-diinyalara®’ dayal fiziksel ve psikolojik altyapilar insa etmektedir.
Bir dizi krizin goriintiilerinin yer aldigi haberlerde, dil, soylem ve izlemenin bir
sentezi olan imgeler ve metinler tek bir imgeyi insa etmek {izerine parcalar halinde
sunulur (Burnett, 2007:31-33). Bu durum ozellikle krizlerde kullanilmakta ve
imgelerin her seyi kusatmasi haberi anlamsiz hale getirmektedir. Ucu bucagi hatta
biitiinii bile yokmus gibi pargalar halindeki imgelerin sunumunu en iyi 6rnekleyen
Korfez Savagi’dir. Canli olarak diinyanin dort bir yaninda anlik olarak izlenen bu
savasa kitlelerin sessiz kalmasinda bu sunumun etkisi bilyiiktiir. Petrole bulanmis bir
kusun, savasin gerekcesi olarak sik sik ekrana fonda birlesen miizikle gelmesi araya

reklamin girmesi algiy1 baskalagtirmaktadir.

Noam Chomsky “Medya Gegegi” adli c¢alismasinda iletisim araglarmin
kullanim durumunu, egemen, gii¢ ve iktidar iliskisine baglamaktadir. Iktidarin
medyayr amaglart i¢in kullandigin1 6ne sliren Chomsky’nin temel varsayimu;
kitlelerin, egemenin dahil oldugu istikrarli uluslararas1 bir diizenin bulunduguna

inandirildig1 ve bireylerin sistemde tutulmasi i¢in medya ve organlarina ait yayin

1 “Televizyon radyo ve internet her zaman yayimndadir. Nasil elektrik kullanmadigimiz zaman ortadan
kaybolmuyorsa, iletisim araglar1 da izleyiciler kullanmadig1 zaman ortadan kaybolmazlar. Bu siirekli
mevcudiyet, insan hiineri ve yaraticiligl sayesinde kurulmakta olan, dogal ve insa edilmis yeni bir
¢evrenin pargasidir. Bunlar taklit diinyalar degil, diinyanin ta kendisidir.” (Ron Burnett, 2007:34
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akiginin diizenlendigidir (Chomsky, 2012:2-3). Kapitalist sistemi ve araglarimi
¢cozlimlemis biri olarak Jean Baudrillard (1997:147)’a gore de “televizyon aracinin
aracilik ettigi sey, teknik Orgiitlenmesi yoluyla kolayca gorsellestirilebilir, kesilebilir
ve imgelerde okunabilir bir diinya fikridir”. Dolayisiyla bu sunum bigiminde, iletilen
bilginin iizerinde diisiinmeyi, doniip tekrar bakmayi1 engelleyecek bir sunum
gerceklesir. Bugilin haber biiltenlerinde ideolojilere bagli olarak gilindelik olaylara
kars1 bakis ve etkilerin ayarlandigi anlasilmaktadir. Kitle kurgu ile gergekligi ayirt
edemez hale getirilir. Gergeklik ekseninde anlam kazanan olgularin nasil gosterildigi,
nasil anlamin tiretildigi ve bakis agilarinin nasil 6nerildigi konu dahi edilmemektedir.
Ancak ne tiirden imge olursa olsun muhakkak yasanan bir gerceklige gdnderme
yapilmaktadir. Bu, tarihsel-toplumsal 6zellikler tasiyan bir imge (savas, deprem, sel
vb. felaketlerle ilgili) olabilecegi gibi, bireysel bir “an”1, bir duyguyu hatta nadiren
de olsa bir diisiinceyi ya da bunlarin degisik kombinasyonlarini tespit etmis imgeler
olabilir (Adanir, 20010). Burada temsilin kendisi, gergekle dayanisma halindedir.
Temsille gerceklik bir arada gider fakat goriintii bu anlamda temsilin diistiyle hareket
etmektedir (Alptiirk, 2007:147).

Calismalarini ideoloji ve ideolojinin kitle iletisim araglarina tasinmasi
konusunda yogunlagtiran James Lull’iin degerlendirmesi de bu yondedir:

Televizyon, kiiltirel birtakim pargalarin  biligsel  kesitlerini

oyunlastirarak ve popiilerlestirerek sunmakta egssiz bir beceriye

sahiptir. Bu parcalar ve kesitler toplumsal doniisiim ve etkilesim

icerisinde ideolojinin akigin1 gerceklestirirler. Bu yoniiyle televizyon

egemen ideolojinin en gii¢lii aktaricisit olarak ele alinmalidir (Lull,
2001:22).

Bu araglar gerekli 6geleri, bireylerin bilincine bagka tiirlii orada
olamayacak sekilde Oylesine yerlestirir ki, biling onlar1 asla
reddetmez; c¢ilinkii bu Ogeler s6z konusu toplumsal kiiltiirde
olabildigince derin bir paylasim alanina sahiptirler (Lull, 2001:52).

Oysa Amerikan izleyicisine ilk olarak 1960’1n sonlarinda Vietnam Savagi’nin
tim gerceklikleri ile televizyon araciligiyla nakledilmesi toplumda ahlaki karmagaya
neden olmustur. Bu savasin sonuglarindan alinan ders Korfez Savasi’nin gortintiileri
tizerinde oynamay1 gerekli kilan temel nedendir (Clark, 2004:515-157). Vietnam

Savag1 sonrast alian dersin bir diger sonucu da “Mutlu Haber” olarak tanimlanan
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yayin akisidir. Bu siiregten sonra imgelerin gercekligi toplumsal uzlasiya zarar

vermeyecek bicimde degistirildigi anlagilir.

Gerbner’in “Mutlu Siddet (2014)” dedigi, mutlu haberlerde Gykiiler tek bir
sunucu tarafindan okunmamis bunun yerine televizyon stiidyosunun keyifli ortamiyla
biitiinlestirilmistir. Haberler sunucularin kendi aralarinda yaptig1 arkadasca sakalar;
spor ve hava durumu konularinda eglendirici dogaglama yorumlar ve finalde
izleyicinin dikkatini ¢ekecek bir konuda umutlu ve i¢ 1sitan bir hikaye ile
siislenmistir. Uziicii goriintii ve haberleri yapay bir normallik atmosferi i¢inde sunan
bu iislup toplumsal sorunlara elestirel bir gozle bakma potansiyelini en alt diizeye
¢cekmistir. Savas goriintiilerini nakleden muhabirler ise kesin kurallar altinda
calismis, askerlerin ani goriismeler yapmasi; siddetli ac1 veya ciddi sok yasayan
askerlerin fotograflarinin ve “kotii goriinen, ciddi yaralar yliziinden aci g¢eken
hastalarin goriintiilerini” yayinlamalar1 yasaklanmistir. Yarali veya oldiiriilmiis asker
ve sivilleri gosteren ¢ok az fotograf yayimlanmigtir. Bu durumun yer aldigi her 6rnek
“oli sivillerin” sadece “akilli bombalarin” olusturdugu “yan hasarlar” oldugu
seklindeki yeni bir terminolojiyle biiyiik oranda etkisiz hale getirilmistir. Askeriyenin
dahi sirketlestigi bir donemde sivillerden ¢ok uzakta yasanan savaslarda, son model
atesli silahlarin “zeki” teknolojilerinin hassaslik dereceleri, havadan c¢ekilen
fotograflar ve pilot kabini kameralarinin video goriintiileri nadiren sorgulanmistir

(Clark, 2004: 158).

Savag ya da siddet haberi, biiltende iletilerin sistematik olarak birbirinin
ardina gelmesi ile 6nemsiz gilinliik haberlerin, olayin, gdsterinin, enformasyonun ve
reklamin gosterge diizeyini esdeger kilinmaktadir (Baudrillard, 1997:145). Bu durum
onemli bir haberi gosterge diizeyine indirgerken ¢abuk¢a unutulmasinm
saglamaktadir. Korfez savasina ait bu gosterimleri film izler gibi rahat izleyen
insanlar bu suca dahil olur. Bu durumda, Baudrillard (2003a:9)’1n da belirttigi gibi;
“Savas adli “olay olmayan-olay” insanda bir kandirilmishk duygusu ve mide
bulantisindan bagka bir seye yol agmamaktadir. Teknolojinin yaratis1 olarak
goriilebilecek savaslara dair yayinlarda savasa dair gerceklerin yansitilmasi bir yana,
gerceklerin yok edildigi ve Kkitlelerin sessizlestirildigi goriilebilmektedir. “Gergek
derhal/aninda bir kurmacaya donistiiriillmektedir” (Baudrillard, 2003a:5). Susan

Sontag, Baskalarmin Acilarma Bakmak adli kitabinda Robert Capa’nin Ispanya’daki
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Cumhuriyetgi askerin “Oliim An1” fotografinin 1937°de Life’da bir erkek sa¢ kremi
reklam1 ile birlikte ¢ift sayfa uygulamasi ile yan yana yaymlanmasina yonelik

elestirisi bu yondedir (Sontag, 2004:32).

LIFE

Resim 30: Life Dergisi, 1937.

Artik savaglar ¢ok uzakta oynanan bir oyundur. Dolayisiyla televizyonun
farkliliklarin temsiline agilma potansiyeli tasiyan anlati1 bigimi ve kurmaca metinleri,
bir yandan izleyiciyi diigsel bir diinyaya tasirken, 6te yandan izleyiciye yasadig
diinyaya iliskin tanimlar iletir. Bu sunum kurmaca olaylar ve diigsel Oykiilerle
esitlenirken gergegin kendisi olarak tanitilmaktadir. Dolayisiyla gorsel kiiltiirle,
egemen giicler tarafindan biling empoze eden enformatik akisin daha kolay ve
“gercek” temelli gerceklesmesi bu araglarin gorsel giiciinii daha da arttirmastir.
Burada Baudrillard’in “Biitiinsel ger¢eklik” denilen kavrami akla gelir. Biitlinsel
gerceklik tam da bu, her seyin goriilmesi gerektigi ve dolayisiyla goriilecek higbir
seyin kalmadigi bir sirada ortaya ¢ikmaktadir.

Saydamlik; gercegin tamamini gorselligin yoriingesine oturtmaktan
ibarettir yani yeniden canlandirmanin. Oysa buna hala yeniden
canlandirma diyebilmek miimkiin miidiir? Bunun daha ¢ok bakisimizi

rehin alan bir teshircilik bi¢imi oldugu soOylenebilir (Baudrillard,
2015:94).

Baudrillard biitiinsel gercekligi hem ulastigimiz en {ist saydamlik, hem de her
seyin tamamiyla miistehcenlestigi bir asama olarak goriir. Yararsiz, gereksiz, bir
seyler arzulatmayan, insani etkilemeyen biitlin goriintiilerin miistehcen oldugunu
savunur (Baudrillard, 2015:93). Bir seylerin gizlenmesi adma her sey goriiniir
olmaktadir. Gergek aktorler ve gercek nedenler, kurgu aktér ve nedenlerle

karigmakta ve esas bilinmesi gerekenler bu imge bombardimani altinda
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unutturulmaktadir. Susan Sontag (2004:18), “Her tiirlii sefaletin goriis alanimiza
girmesinden itibaren, bu manzaralara verecegimiz tepkiler de sefkat duyma, hiddete
kapilma, i¢in i¢in sevinme ya da onaylama arasinda gidip gelmektedir” derken
kitlenin izlenimini dile getirmektedir. Ozellikle iizerinde durdugu Korfez savasini,
bircok seyin gizlenmek adina her seyi goriiniir kilinmaya calisildigi bir savas
simiilasyonu olarak degerlendirir. Gergeklik, son asamada yok olma siirecine
girmekte, hizla c¢ogalma kapasitesine sahip gosterge ve imgeler iginde
kaybolmaktadir. imgeler belgeleme, taniklik, mesaj iiretimi; ahlaki, politik, reklam
ya da haber edinme amacini agmakta, asir1 anlama bogularak yok edilmektedir
(Baudrillard, 2015:90). Tobby Clark (2004) da Korfez savasina yonelik higbir
eylemin, hicbir karsi durusun ve sanatsal doniisiimiin olmamasina dikkat c¢eker.
Bunun nedeni imgeleme doniisecek bir gergekligin, bir diis alaninin birakilmamasi

olarak belirtilebilir.

Tiim bu uygulamalarla yeniden iiretilen gergeklik tizerinden savaslar seyirlik
bir eglenceye doniismiistiir. Savas, siddet ve terdr, giindelik ve siradan bir goriiniime
biiriinmiistiir. Psikolojik operasyonlarla ve komuta-kontrolii ile savaslar medyadaki
enformasyon akisi ile estetik bile sayilabilmektedirler. Fiziki acilardan tecrit edilmis,
duyulardan arindirilmis steril bir alanda sanki bir tekno-gosterisi devam etmektedir.
Bu silah ve atilan bombalara ait goriintiileri, televizyon veya internet, birer havai
fisek gosterisi ya da Noel agacini andiran imajlar olarak sunmaktadir. Neredeyse bu
goriintiiler giizel dahi bulunabilecektir. De Lappe’nin yorumu da buna benzerdir; “Bu
oyun bir metafor olarak var oluyor; bizden katliami, eve giden tabutlart gérmemizi

istemiyor. O bizim igin sterilize edildi” demektedir (akt. Artun, 2011:294).

Siddetin bu sekilde estetiklestirilmesi 20.yy sanatinin da temel olarak terdrize
olmasina neden olmustur. Savasa sanatsal deger kazandirma istegi, nesnenin bi¢imini
bozan yegane gercekligin savas ve kiyim olduguna inanan sanatsal tecriibelerin bir
triinii  gibidir. Gencay Saylan (2009:188)’mn da soz ettigi gibi bu goriiniimler
evreninde, evrensel bir ideoloji olusturabilmek artik oldukg¢a kolaylasmistir. Ornegin
ABD’nin, Miislimanlara “Guatanamo Hapishanesi’nde toplamasina ve turuncu
cuval giydirmesine karsilik olarak, Miisliiman orgiitlerin ABD esirlerine turuncu
giysiler giydirmesi ve bu goriintiileri iletisim araclar ile seyirlige doniistiirmesi

imgelerle kazanilan stiinliigiin gostergesi olmaktadir (Resim 31). Korku ve ikna
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alan1 yaratan bu imgesel etki ile birlikte savasin akilda kalacak goriintiileri
olusturulur. Bir anlamda imge savasina doniisen siirecte metafor arayislari {ilkelerin

politikasina dontisir.

Blyll (B Liagy Likiadl diySucall dugall aSilyd UGN

Resim 31: Isit teror orgiitii idam sahnesi, 2015.

Bu goriintiilleri yayan medya ise ¢ikarlarin maskelendigi, kiiltiirel
asimilasyonlara neden olan ve ideolojik giigleri iginde barindiran tehlikeli ve
karmagik bir yapiya sahip olur. Bunu algi yonetimi i¢inde gerceklestiren medyanin
acik bir propagatif anlatima sahip olmamasi, sanati da i¢ine alan bir etki alan1 yaratir.
Gartelin de belirttigi gibi “diinya tarihinde hi¢cbir zaman, bizim toplumumuzun su
anki haliyle bilgiyi algilamasi ve iglemesine denk diisen derecede biiyiik degisiklikler
goriilmemigstir” (akt. Wans, 2006:53). Bunun sonucu olarak; Avangart miiziginin
biiylik bestecilerinden ve teorisyenlerinden Stockhausen, ‘11 Eyliil’ saldirisin1 bir
performans olarak degerlendirmekten ¢ekinmez (Resim 32). ‘11 Eyliil’ gortntiileri
yaymlandiginda “biitiin kozmosun en muhtesem sanat eseri” olduguna dair bir
aciklama yapar. “Bununla kiyaslaninca biz besteciler birer higiz” diye devam eder.
Ustelik bu olay karsisinda kendisini ve diger sanatgilar1 yetersiz dahi gérmektedir
(Artun, 2012:193). Boyle diistinmesinde Stockhausen’in sanatinda yikim, siddet,
dehset, kiyamet, 6liim, cehennem temalarini islemesi sebep gosterilebilir ancak
Stockhausen’in bu olay1 sanat ¢ercevesinde degerlendirmesinde asil neden Guy
Debord’un ve Sitiiasyonistlerin gosteri paradigmalar1 ve Fuluxus’un sanatsal
arayislarinin bedeni asir1 noktalara iten anlayisidir. Farkli disiplinler arasinda gidip
gelerek yeni ifade yollar1 arayan bu diisiinceler ve sergileme denemeleri, 11 Eyliil
saldirilarinin  da bir sanat eseri olarak diisliniilmesini kagmilmaz kilmaktadir

(Hattifeld, 2006:x-xi).
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Resim 32: 11 Eyliil saldirist goriintiileri, 2001.

Stockhausen’in diisiincelerini karsilayan bir bagka 6rnegi, yakin zamanda Rus
biiyiikelgisi Andrey Karlov’un Ankara’daki Cagdas Sanatlar galerisinde ugradigi
suikasta yapilan yorumlarda goriiriiz (Resim 33). Hyperallergic’in yazari Robert
Archambeau suikast sonrasi fotograflar1 bir vahsetin belgesi olarak gdérmedigini
belirtir. Ustelik bu olay1 estetik bir arayisin bicimlenmis hali olarak degerlendirir.
Bunun nedenini, bu eylemin medyada izlendiginde ya da bir galeride izlendiginde
verilen tepkilerin esitlenmis olmasina baglar. Archambeau daha da ileri giderek bu
stiikasti; Jeff Wall’un 1984 yilina ait “Milk” baslikli ¢aligmasina, 1994 yilindan
“Dead Troops Talk” fotograflarina, Maurizio Cattelan’in 2002 yilinda yaptig1 “Frank
and Jamie” adli mumdan yapilan polis memurlarinin heykel enstalasyonuna ya da
Maurizio Cattelan’in sergilerin dogasindaki meditasyon diisiincesine benzetir
(Kiltiirlimited, [28.12.2016]).

Resim 33: Burhan Ozbilici, Biiyiikelgi Suikast Olay (“Diinya Basin Fotografi” 6diilii almistir), 2017.
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“Biiytikel¢i Suikast Olay1”nin bir sanat enstalasyonu olarak diisliniilmesinde
etkili olan pek ¢ok seyden biri de olayin bir sanat galerisinde gerceklesmesidir. Sade
ve bembeyaz duvarlarla birlesmis bu eylemde pozlarin 6zellikle verildigi
distintilmustir. Archambeau fotograflara estetik bir deger yiikleyerek, diisiinceyi
ahlaki olandan kompozisyona cevirdigi i¢in kendini kot hissettigini ancak bu
fotograflarin gilizelliginin vahset, siddet ve 6liim gercekligini unutturacak kadar iyi
olduklarini belirtir (Kiltiirlimited, [28.12.2016]). Amerikan kiiltiir dergisinin Vulture
Sanat elestirmeni Jerry Saltz’in yorumlar1 da buna yakindir. Saltz, saldirganin tek
parmagint kaldirdigr fotografi Caravaggio’nun “Horas Kardeslerin Yemini”
tablosuna benzetir ve ekler:

...Bu sahne bos, beyaz, steril bir cagdas sanat galerisi atmosferinde
gerceklesirken, siyah, sik takim elbiseli saldirgan ve yerde yatan
kurbanin gorintiisii siirreal bir hava olusturarak, neredeyse ‘giizel’

denebilecek ama o kadar da aci verici bir kompozisyon olusturuyor.
(Akarsu, 24.12.2016]).

Tiim bu olaylar giiniimiizde muhalif giiclinii kanitlamak isteyen grup ya da
kisiler gibi toplumsala vurgu yapan sanat¢ilar da gosteri mantigin1 sonuna kadar
gotiirmekte ve medya araclari ile goriiniir olmaktadir. Perniola’nin da dedigi gibi
sanat, iletisim alaninda toplumsallasmaktadir (Artun, 2013). Bu nedenle Burden’in
kendini vurmasi ya da bir rahibin protesto amacl kendini yakmasi ayni degeri
bulabilecektir. Buna bagl olarak Matta-Clark’in isi ile Berlin duvarimin yikilmasi
arasinda pek ¢ok ortak yan bulunabilir. Saddam heykelinin yikilmasina, Taliban’in
Buda heykellerini yikmasina, Isit terdr orgiitiiniin miize yikimlarma ile siddeti
barindiran estetik denemelere ya da bir film gosterimine verilen tepkiler de

benzemektedir.

Propaganda imgesinin araglar i¢cinde gecirdigi evrim dikkate alinirsa artik
tarihten, siyasetten ve ekonomiden bagimsiz bir imgeden soz edilemeyecegi gibi,
tim bunlarn kapsayan iletisim araclarmin toplumsal kullanim ve uygulama
baglamlarindan soyutlanmig bir imgenin olmadigi gercegini de kabul etmek
gerekmektedir. Tiim imgeler verilecek tepkilerle birlikte birbiri i¢inde erimektedir.
Diinyay1 bicimlendiren kiiltiirel formlarin sanal ortama taginmasi da, kiiltiirel
degisimlerin ve doniisiimlerin bu ortamda yasanmasina, kolayca dagilmasia ve tek

bir kiiltiiriin yaratilmasina katki saglamaktadir. Ayrica bu veriler iizerinde istenilen
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degisikliklerin  yapilabildigi dikkate alindiginda, sanal ortamda ¢ikarlarin
maskelendigi, kiiltiirel asimilasyonlara neden olan, ideolojik giigleri i¢inde barindiran
tehlikeli ve karmasik bir yapiya sahip olabilmektedir. Sanatin, bilim ve teknolojinin
estetiksel yaklasimlarla etkilesim iginde Dbirbirini degistirerek  varliklarinmi
stirdiirdiikleri bu ortamda organik bir biitiinliik i¢inde imgelerini iiretmelerine neden

olurken, sanat1 avangart 6zelliklerinden geri koyabilmektedir.
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Il. BOLUM

2. RESIM SANATINDA PROPAGANDANIN MODERN TEKNOLOJi
IMGELERI ILE DONUSUMU

Birinci ve Ikinci Diinya Savasindan sonra yasanan gelismeler yeni diinya
diizeninin sekillenecegi yonii gostermistir. Teknolojinin araglarinin hizli ve kullanim
fazlas1 gergeklestirilen iretimin, Smnirsiz tiketim ve kaynak yaratmayla
dengelenmeye calisildigr diizenin adi ‘kapitalizm’ olarak belirlenmistir. Kapitalist
sermayenin akis1 dogal olarak sanatsal tiretim iliskisi i¢inde de kendini gostermeye
baslar. Simon Sheikh (2007:24) sanat yapitinin bu yeni baglamini soyle agiklar:

(...) Sanat yapitinin kendisi (genis anlamiyla) geleneksel
bicimlerinden (maddi olarak) ve baglamlarindan (galeriler, miizeler,
vb.) kopmustur; diger taraftan ise, deneyim mekanlari olarak
tanimlanabilecek (baska) bir degiskenler takimina, yani izleyicilik
kavramlart ve iletisim platformlarinin  kurulmasi ve/veya sanat

yapitinin i¢inde veya etrafindaki izleyicilik anlamindaki farkli ¢ikis
noktalarina bagli olan ve bunlara gore degisen aglara bagl kilinmustir.

Bu aglarin basinda Kitle iletisim araglar1 gelmektedir. Modern teknolojinin
getirisi olan kitle iletisim araglarinin yarattigi gorsel alan en basta sanati etkilemis ve
sanat bu araclarla kendi imgesel siirecini kiyaslama sans1 bulmustur. Teknoloji ile
gelisen gorsel kiiltiiriin tartismasiz egemenligindeki bu yeni yiizyilda, yani imgelerin
merkezde bulundugu bir evrende imge yaratma olanagi arayan sanat¢inin farkl
disiplinlerin gorsel yanin1 gormezlikten gelmesi miimkiin degildir. Bu durum sanatin
farkli disiplinlerle arasindaki smirlarin ortadan kalkmasina ve farkli alanlarin
kendilerine 6zgii verilerinin yeni bir anlam tasiyacak bi¢cimde sanatin i¢ine dahil
olmasina neden olmustur. Bu donemin sanat anlayiginin en biiyiik getirisi de bilimsel
yeniliklere, teknolojik verilere ve diisiinsel temele oturtulmayan bir sanat yapitinin
goriiniir olmasinin zorlagmasidir. Bu araglar karsisinda goriiniir olmak isteyen sanatgi
ise yeni ve c¢ok yonli tamimlar gerektiren bir dille calismasi gerektiginin

bilincindedir.

Modern teknolojinin ve bilimin gelisimi sanat alaninda kendini farkli
malzeme arayist ile ilk kez Sentetik Kiibizm’de gosterir. Bu ayn1 zamanda ‘bakis’a

yonelik bilginin yeniden diizenlenmesi istegidir. Bu da daha ¢ok, tamamlanmis bir
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estetik temsil yerine bilgi lireten ve iletisim alan1 yaratan, bu iletisimi ge¢cmisle bag
kurarak yapan bir sanati gelistirmistir. Bu siirecte nesnelerin ve kendinden once
tiretilmis tiim imgelerin referans alindig: bir temsil anlayis1 benimsenir. Bir yonteme
doniisen bu ¢aba kuramsal olarak Julia Kristeva’nin yapisalci goriislerinde karsiligini
bulur. Bu iiretim eksenini olusturan yapisokiimcii anlayis yazinsal veya sdzsel olanin
disinda da anlam kazanan “Disiplinlerarasilik” terimi ile sanatta bir yontem olarak

izlenir ancak bir kuram tizerinden 1970’lerde agiklanabilir.

Farkli disiplinlere ait verilerin sanata dahil olmasini1 anlamli ve olur kilan
disiplinleraras1 yontemlerin gelistigi bu siiregten sonra yeni temsil arayiglarinin bir
sonucu olarak iletisim araglarinin gorsel malzemesi mevcut siirecleri ve anlatimlari
ile birlikte sanata dahil olmaya baslar. Bu durumda bu veriler sadece sanat¢inin
paletine ekledigi yeni plastik iriinler olarak kalmamakta, barindirdigi anlam i¢inde
yer alan mevcut egemen iligkileri de resme yansimaktadir. Bu baglamda teknoloji
verilerinin sanatin i¢inde anlam bulmasiyla sanat¢inin elindeki gorsel malzemenin
catisint olusturan ideoloji, geleneksel olandan c¢ok farkli bir sekilde sanatg¢inin
tiretimi ile bulusmaktadir. Egemen siyasete hizmet eden iletisim araglarina ait bu
imgeler daha ¢ok muhalif olusumlar i¢inde anlam bulmaya baslar. Bu anlatimi ilk
kez Dada sanat grubunda goriiriiz. Dadaistler kendi ideolojik yaklagimlarini
sergilemek adima medyada yer alan imgeleri yeniden tiretmislerdir. Daha sonra
resimsel tiretim anlaminda benzer iligkiler Pop Art ve ardindan gelen postmodernist
sanat anlayisinin pek ¢ok g¢alismasinda goriiliir. Sonug olarak teknolojinin gorsel
tiretimlerini ve malzemesini resimleri igin kaynak olarak kullanan sanat¢ilar temsil
anlayiginda farkli bir diigiinceyi benimserken, propaganda imgeleri bu anlayis

etrafinda gelisir.

2.1. Dada Calhismalarinda Propaganda

Toplumsal doniisiimiin diinya savaslariyla per¢inlendigi, teknolojinin bilime
ve giizellige degil yikimlara neden oldugu bir donemde yepyeni bir diislinsel
olusuma 6nderlik eden bir grup geng sanatgi, gelenege ve giine olan sorgulamalarini
farkli bir dille gostermek istemisler ve bunu teknoloji ile gergeklestirmislerdir. 1916
yilinda Ziirih’te temelleri atilan Dadaist devrimle, biitiin yiizyillarin ve {iilkelerin

Batili sanatinda var olan 6zgiirlestirici, nihilist protesto duygusuyla hareket eden en
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katisiksiz ve asir1 formlar1 temsil edilecektir. Dadaizm, aslinda teknoloji savaslarinin
ardindan degerini yitirmis toplumsal diizenin ve ideolojilerin, sanat¢idan artik kendi
estetik ve ideolojik degerlerini ve isteklerini bekleyebilecek durumda olmadiginin bir
gostergesi olmaya calisir (Dachy, 2014:11-14). Bu sebepledir ki Dadaistler, “insani
saran ve kisitlayan, insan1 kendinden uzaklastiran her tiirlii akimi, gelenegi ve izmi
reddetmek” ister (Lynton, 1982:126). Andre Breton ve Leon Trogki’nin birlikte
kaleme aldig1 “Bagimsiz Devrimci Bir Sanat I¢in” baslikli Dada manifestosunda da
“devrim igin sanatin bagimsizligini, sanatin nihai 6zgilirligi i¢in de devrimi” 6n
gormektedir (Breton ve Rivera, 1987:61). Bu diisiinceyle ortaya ¢ikan bigimsel
anlayis, akademik tiim anlayiglarin geride kalmasmna neden olur. Bu tiir
sorgulamalar1 icin sectikleri plastik diizlem, onlar i¢in propagatif sdylemlerini

gerceklestirdigi bir oyun alanina doniismiistiir.

Geleneksel anlamdaki burjuva resim sanatin1 ve kurumlarini 6ldiirme istegi
ise Dadaistleri teknolojinin getirisi olan fotograf, afis, gazete ve dergilerin gorsel ve
yazinsal vb. verilerine yaklagtirmistir (Lynton, 1982:132). Sanatta tanimlari
degistirecek bu doniistime yarati ve miidahale ile olusturduklari “kolaj” wve
“fotomontaj”larla baglamislardir. John Heartfield, George Grosz ve Raoul Hausmann
gibi Dadanin 6nde gelen isimlerinin kullandig1 bu terimler bir araya getirme ve
yapilandirma anlamina gelmektedir. Bunlarla nesnelerin goriiniis biitiinliigiint terk
ederek, parcalanmig Ogelerin  kompozisyonunu gergeklestirmiglerdir (Turani,
1998:114). Reklamlarda ve gazetelerde yer alan gorsellerden elde ettikleri
gorlntiileri kes yapistir yontemi ile birlestirmis, hayali olanla ¢esitli zamanlarda
yasanan gercekleri bir araya getirmiglerdir. Bu bize gergekiistiiciileri
hatirlatmaktadir. Farkli bir dil ve sansiirsiiz bir alan yaratmanin heyecaninda olan
gergekdistiiciiler gibi Dadaistler de ayni sekilde medya imlerini metaforlastirarak
resim yapmaktadirlar (Breton ve Rivera, 1987:61). Bu kullanim teknolojinin iyiden
hissedilmeye baslandig1 bir donemde tiim kayitli gorsellerle yapilan aligverisin de
baslangici olur. Ancak Lynton, (1982:132) bu istegi resim dis1 olarak degerlendirir:

Resim dis1 arayislarin iiriinleridir bunlar, anlatilmak istenenler icin
tuvali yetersiz bir ara¢ olarak kabul edip onun disinda ¢alismak; ya da

tuval ylizeyi olmayan ve boya dis1 malzemeler kullanarak onu baska
bir ara¢ haline dontistiirmek...
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Manipiilatif bir dil olusturmak iizere kullanilan kolaj ve fotomontaj, medyaya
kars1 yeni bir medya dili olusturmaktadir. Bu durum dadanin bir iletisim aract gibi
calistigim1 gostermektedir. Dada’nin hedefi de imgeden ve mevcut sdylemlerden
baslayarak uzlagsimsal olan ne varsa bozmaktir. Bu amaglar1 dogrultusunda oncelikle
malzemeyi asagilarlar. Fotografin manipiilatif uygulamalar1 ve medya dilinin gorsel
malzemesi ile bu hedeflerine yaklastiklarini diisiiniirler. Kendi sanat yapitlarini,
“birer i¢ diinyaya dalma nesnesi olarak™ goriir ve ticari olarak degerlendirilmesinin
de karsisinda dururlar. Onlara gore sanatin amacit kamusal bir 6tke uyanisi

saglamaktir. Bu nedenle

calismiglardir (Artun, 2011:116-117).

‘yapitlarin1 bir skandalin odak noktasina” doniistiirmeye

Dadaistleri teknolojinin imlerine yaklastiran nedenlerden biri de iletisim
araglar1 ile yayinlanan savas ve propaganda imlerine karst bir uyanis
gerceklestirmektir. John Heartfield de, ¢alisma yonteminde etkili olani, “gazetelerde
sOylenenler kadar sdylenmeyenleri de gérmiis olmamdir” sozleriyle agiklamaktadir
(boyutpedia.com [20.06.2008]). insanlar gercek olaylar ve durumlar hakkinda acik
secik bir bilgiye sahip degildirler ve birilerinin gergekleri kiskirtici bigimde
gostermesi olaylar1 degistirebilecektir. Bu kisiler yaydiklar1 bilgi ile insanlar
sistemin disinda hareket etmeye tesvik edebilecektir. Bu nedenle sisteme karsi olan
bircok ¢alisma egemen gii¢ tarafindan “Dejenere Sanat” olarak lanse edilmis hatta
tahrip edilmistir. Heartfield’in daha fazla insana ulasabilmek adina dénemin siyasi
kimligi olan Hitler’e yonelik elestirilerini sanatin sinirlar1 iginde kalan bu yeni
propaganda yontemleri ile gergeklestirdigi goriilmektedir. Heartfield se¢tigi imgeleri,
kesitler arasinda renk gecisleri yaratarak birbirine ekledigi; geri kalan ayrintilar1 da
karakalem ya da boyayla belirginlestirdigi goriilmektedir. Caligmalarindan birinde
Hitlerin Mein Kampf (Kavgam) isimli kitabi ilizerine yaptigi bir konusmadan
goriintiilenen fotografin1 yeniden yorumlamis, “Adolf -iist insan... Altin yutup igi
bos tencke gibi sagma sapan konusuyor... Veya Alman Sosyal Demokrat Partisi;
Sosyallesme biiyiik adimlarla ilerliyor!, Almanya heniiz yitirilmedi!; Sosyallesme
ilerliyor!” sozlerini eklemistir. Kolaj ve montajlarla elde edilen afis niteligindeki bu
calisma Sosyal Demokratlarin ve ayni zamanda sosyalistlerin sdylemi olmustur

(Resim 34-35), (Biirger, 2003:43).
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Resim 34: Hitler Konusmasi, 1923.
Resim 35: John Heartfield, Hitlerin Yuttugu Altin ve Giimiis Paralar, 1932.

1914’te patlak veren savas yiiziinden askere alinmasi Heartfield’in politikaya
olan ilgisini artiran ve dgrendiklerini daha akillica ve insanlik adina kullanmaya iten
neden olmustur. Heartfield’in gostermek istedigi, Kitlelere asilanan savas hayali ile
askerlerin yasadig1 acimasiz gerceklik arasinda koca bir ugurumun oldugu gercegidir.
Cephede c¢ektigi yasadist fotograflar bu konuda ona yardimci olmus ve bazi
fotograflar1 fotomontaj islemi ile donistiirmiistiir (arsivfotoritim, [06.01.2010].)
“Zenginin Son Umudu Savag ve Cesetler” adl1 ¢alismasi savastan alinmis bir karedir
(Resim 36). Bu calismada savasi kimlerin istedigi ve Kimlerin bunun igin
kullanildigi, asker cesetleri iizerindeki ‘cakal’ metaforu ile anlatilmak istenir.
Heartfield islerini yaymladigi AIZ dergisi ile imgelerini okuyucuya dogrudan
aktarabilecegi bir zemin bulmustur. Ancak AIZ fotomontajlarin Almanya’daki
fagist propaganda karsisinda bir tehdit oldugu diisiincesiyle sansiirlenmistir.
Fotomontaj disinda medyada yapilan savas propagandasina, kendi diisiincelerini
yansitan kolajlar1 ile karsilik vermistir. Donemin sartlar1 diisiiniildiiglinde sanatcilar
bu sekilde calismaya iten asil nedenin Hitlerin propagandasi icin kullanilan ve
kitleleri etkisi altina alan giiclii afig tasarimlar1 oldugu anlasilmaktadir. Hitler’in
yanliglarint gosterebilmenin en etkili yolu bu afiglerle empoze edilen bilginin aksini
tiretebilmektir. Bunun i¢in yine bu imgeler kullanilir. Bir fotograftan kesilen
parcalar, zemin olarak kullanilan bu afislerin iizerine yapistirilir. Yan yana ya da tist

iste getirme yontemiyle elde edilen gorintiiler, bir iletiyi aktarmak iizere
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basarmislardir. Hitlerin elestirisi, onu yliceltmek adina yapilan propaganda afisleri ve
gazete haberleri iizerinden yapilmaya ¢alisilmistir. Heartfield’in  “Burjuva
Gazetelerini Okuyanlar Kor ve Sagir Olur: Sizi Aptallagtiran Sargilar1 Cikarin
Kafanizdan” yazili ¢alismasi bu a¢idan onemlidir (Resim 37), (boyutpedia,
[20.06.2008]).

Resim 37: John Heartfield, Burjuva Gazetelerini Okuyanlar Kor ve Sagir Olur: Sizi Aptallagtiran
Sargilar1 Cikarin Kafanizdan, 1932,

Toplumsal ve siyasal olaylara kayitsiz kalmayan bir diger isim Hannah
Hoch’diir. “Sanat Oldii. Yasasin Tatlin’in makine sanati” sloganiyla tanidigimiz,
Berlin’den ¢ikan en oOnemli Dadacilardan biridir. Sanat¢inin 1920’de Birinci
“Uluslararas1 Dada Fuar1” acildiginda “Yemek Big¢agi Dada, Almanya’nin Bira
Gobekli Weimar Kiiltiir Cagin1 Kesiyor” sloganmin yazili oldugu kolajinda belli
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amaglar i¢in gergekligi degistirilerek yayimlanan siyasi imgeleri goriiriiz (Resim 38).
Asik surath imparatorlar, kadin film yildizlari, Almanya’nin biyikli temsilcileri ve o
donem Avrupa’da kadinlara oy hakki taniyan {lkeleri tanimlayacak imlerin
yayinlanmis goriintiileri, calismada kadinlara oy hakki talebini anlatacak sekilde bir
araya getirilmistir. Sanat¢1 bu ve diger c¢alismalarinda erkek egemen topluma karsi

kadin haklarinin savunuculugunu yapmaktadir.

Resim 38: Hannah Hoch, HannaYemek Bigagi Dada Almanya’nin Bira Gobekli Weimar Kiiltiir
Cagim Kesiyor, 1919.

George Grosz’un da sozle dile getirilmesi yasaklanmis seyleri kolajlari ile
anlattigi ve Berlin’den sinira kartpostallar gondererek resmi sdylemleri yalanladigi
bilinmektedir (Resim 39). Grosz’un sanati daha ¢ok kendisinde var oldugu diisiiniilen
savag sonrast pSikolojik semptomlarinin bir sonucu olarak degerlendirilmektedir.
Birinci Diinya Savasi sonrasi yasadigi zuliim ve siddet travma sonrasi stres ve buna
bagli paranoya veya nevrasteni olarak bilinen ruh sagligi bozukluklarina neden
oldugu bilinmektedir. Dada diislincesinden dogan montajlarinin genelinde bu
psikiyatrik bulgulara rastlandigi bilinmektedir. Oyle ki savas sonrasi atmosferde
hayli keskin elestirel sdylemlere sahip tiirlerin deliligi yeniden kutsamaya basladig
ve buna gondermede bulunacak ¢alismalar yaptiklari gozlemlenir. Sanatgilar savas
ve kaos ortaminda zekanin agirligindansa, deliligin hafifligini tercih ettikleri agiktir.

Izleyici ve okuyucularla iletisime gegmek icin kullandiklari yeni gérsel anlatim
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dilinin de var olan her seyi reddetmek iizerine kurulu olmasi sistem dis1 bir akli

gerekli kilmaktadir.

Resim 39: George Grosz, Agustos Amcay1 Hatirla, Mutsuz Mucit, 1919.

Delilik aslinda topluma uyumsuzluk; “toplumun normlarina uymayan yani,
normal olmayan” olarak tarif edilmistir (Narter, 2017:53-54). Erasmus (1998:6)’un,
“Delilige Ovgii”siinde ise “bilgelik deliliktir”. Hatta delilige herkesin ulasamadig,
deliligin derin, kapsamli ve biitiinsel diisiinebilmekten ve yenilige agik olmaktan
gectigini belirtir. Burada Dadacilarin yeniye agik oldugunu ve gelecege yonelik
ongoriilerinin gergekdist olmadigini kanitlayan en onemli ¢alismalardan biri olan
“Cyborg” imgesinden kisaca s6z etmek gerekebilir. Bugiin tibbi sorunlar1 olan
kisilerin bedenlerine silikon ve c¢elik parcalar yerlestirmeye yonelik denemeler
yapildig1 bilinmektedir. Bu ¢alismalar yapay beyinlere kadar uzanir. “Yapay Eller”
ile kollarin i¢inden gegen “Sinir Sistemi” arasinda baglanti kurulmas: 1960’larda
denenmeye baslamistir. Bu tarihlerden itibaren “Sibernetik  Organizma”
kelimelerinin kisaltilmasindan olusturulmus olan “Siborg” kelimesi, ‘“Mekanik
Olarak Giicii Arttirilmis Insan” anlaminda kullanilmistir (Akman, 2003:220).
Endiistri devriminin giindelik hayattaki etkilerinin hissedilmeye baslandig:
donemden itibaren imgelemde yerini almaya baslayan ilk olarak insan olmanin ne
anlama geldigini tanimlamak icin siyaset, algi, diizenleme ve kentsel deneyimle
ugrasan Dada hareketinin Berlin ayaginda sanat¢ilarin yeni melez kimlik bigimlerini

nasil hayal ettiklerini cyborg imgesiyle goriiriiz. Bu nedenle Cyborg savas
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sonrast birgok askerin yarali ve sakat donmesini, savasin getirdigi makinelesme ve
sakat bireyler i¢in iiretilen protez uzuvlarin psikolojik etkisini de yansitmaktadir. Bu
bulus savasi bir anlamda cazip kilar. 80’lerde ortaya ¢ikmaya baslayan robocop,
bladerunner, terminator gibi filmlerin de baskahramani olan cyborg karakterler
bunun bir gostergesidir. Insan-makine karistmi olan Cyborg imgesini gelisen
fotomontaj, film ve fotografli basim gibi sunum teknikleri icerisinde sunan
Dadaistler makinelesmenin kendisi de dahil olmak tiizere teknolojinin her seyi
kontrol altina aldigini ilk gosterenlerden olurlar. Dadaistler i¢inde anilan Raul
Hausmann, Cyborg tanimin1 “Tatlin At Home” fotomontajinda goérsellestirir (Resim
40). Bu imgeyi teknolojik, biyolojik ve cerrahi bir diizenleme olarak yine medya
¢iktilarindan isledigi goriilir (Biro, 1994:73-74).

Resim 40: Raoul Hausmann, Tatlin at home, 1910.

Dada’nin New York ayagini olusturan Marcel Duchamp’in da teknolojiden
farkli bir dil olusturmak adina yararlandig1 anlasilmaktadir. Duchamp yaraticiligi ve
ustaligt kullanacagi yerde, sadece objeyi “segme” islemini sanatsal siirece
katmaktadir. Fotografin icadiyla sanatci imge yaratmada ‘bakis’in 6nemini kavramis
ve temsil siirecinde farkli bir asamaya ge¢ilmistir. Bu se¢me islemini de bunun bir
sonucu olarak gormek yanlis olmaz. Bu anlayis tizerine bir nesne, “sanat¢inin iizerine
koydugu ressamca bir imza ile” esere doniigsebilmektedir (Lynton,1982:132).

Duchamp’in “ready-made (hazir yapim)” olarak adlandirdig1 ¢caligmalar1 sadece sanat
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eseri kategorisinde anlam ifade etmekle kalmayip, biricikligini koruyan sanat eserini
bireysel ve tekrarlanamaz taniminin disina ¢ikararak bir anlamda eseri seri iiretimle
kars1 karsiya birakmaktadir. Duchamp’in Mona Lisa’ya biyik ve sakal ¢izdigi “L.H.
0.0.Q” bu ¢alismalardan biridir. Duchamp’in Leonardo da Vinci’nin 16. yiizyilda
yaptigr bu calismayr kendi c¢aligmalari ig¢in bir objeye doniistiirmesi tablonun
biriciklik degerine ve L.H. 0.0.Q, “Kizin Yakici Kalgalar1 Var/ Kalgalar1 Sicak”
anlamina gelen bir baslik koymasi burjuvaziye karsi devrim niteliginde sayilmistir
(Resim 41) Ideolojik olarak bireyci anarsizmden etkilenmis olan Duchamp, bu
yiizden sanatini da anarsist diisiinmiistiir. Bu calisma Duchamp’in daha sonraki
islerinde daha da netlesecek olan seg¢ilmis ve bazen degistirilmis nesne olarak “ready-
made” fikrini daha da gelistirir. Siradan nesnelerin birer sanat eserine doniisebilecegi
fikri sanatgilar1 farkli diisiinmek i¢in siirlarini zorlamasi anlaminda onem kazanir.
Kavramsal olana yonelecek olan sanat¢inin yeni tavri tuval resminin konularini,
resmin fiziksel ozelliklerini, sergileme bi¢imlerini ve buna bagl olarak izleyicinin

mubhalif tutum ve davranislarin1 degistirecektir.

Resim 41: Marcel Duchamp, L.H. 0.0.Q, 1919.

Duchamp’in bu ¢alismasini 6nemli kilan bir diger unsur kuramsal temellere
1970’lerde oturacak olan ve postmodern tanimlarin i¢inde anlam kazanan bir
alintilama islemi olarak Parodi yonteminin ilk &rnegini olusturmasidir. Yazin

alaninin yontemlerinden biri olan “parodi” (yansilama), resim alanina uyarlandiginda
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bir alt-resim {izerinde gergeklestirilen doniistiirim islemi ile bir ana-resim elde
edilmesidir. “Bu islemde konu degisir fakat bigem ayni kalir. Buna gore soylu bir
metin ayn1 kalir, olabildigince aslina bagl kalinarak giincel ya da gergek siradan bir

konuya uyarlanir” (Aktulum, 2016:151).

Coksesliligi merkeze alan bu ¢alismalar sadece giliniin degil gegmisin
malzemesi ile de c¢aligmanin Oniinii agcmakta ve sanat¢inin kendi amaglart ve
anlattmmi kuvvetlendirecek belli doniistiirimler gergeklestirebilmesine yardimci
olmaktadir. Bu doniistiirme islemi sirasinda sanat¢i, bir sanat yapitinin barindirdig
genel Ozellikleri kendi caligmasina tasiyabilmektedir. Duchamp’in parodiyi bir
yontem olarak benimsemesinde etkili olan bir diger neden resim ve heykel gibi
geleneksel teknikler yerine diisiinceye dayali yeni bir anlayis1 oturtmaya ¢alismasidir
denilebilir. Bu siire¢ seri iiretimle elde edilmis bisiklet tekeri ya da kar kiiregi gibi
hazir nesnelere yaptigi eklemelerle devam eder. Bu islerin Housmann’in ya da
Heartfield’in iiretim bi¢iminin, yani medya imlerinin hali hazirdaki iretilmis

hallerinin kullanimindan bir fark: yoktur.

Sonug olarak her Dadaist yarati gelecegin bigimsel geligsimini dngérmeye
yoneliktir. Bu anlamada Dadaistler, teknolojiye hayranlik ve nefret arasina sikigmis
bir izlenim sunar. Bu durum sistemin propagandasini yapmaya yonelik bakisi da
karmasik hale getirebilmektedir. Oyle ki Huelsenbeck de Dadanmn, siperlerdeki
caresiz erler lizerine saliverilmis olan savas teknolojisinin akil almaz boyutlardaki
siddetini koriikledigini diistiniir. Bu nedenle Dadaizm’in sisteme muhalif olarak
dogmas1 esas olarak onun imgeleri nasil degistirip doniistiirdiigiiyle ilgili olmaya
baglamistir. Bu durumda muhalif gibi goriinse de, Dadanin bu sistemi bir kez daha
gortintir kildig1 anlasilmaktadir. Bu diisiince Hausmann’in 1920 tarihli “Dadaciligin
Rolii Ustiine Nesnel Degerlendirmeler” baslikli yazisinda bir nevi kendini
elestirmesiyle birlesir. Ona goére sanat, her zaman gergekligin bilingli olarak
dontstiirilmesi olmus ancak genel ahlaka ve toplumun biitiiniiniin kurallarina
timiiyle bagimli kilinmigtir (Benjamin, 2013). Dada sanatgilarindan Hans Richter
(1993:136) de Dada deneyiminin yarattigt duygu durumunu soyle Ozetler;
“Ozgiirliigiin ¢ikip gelivermesinin ve sunar gibi goriindiigii olanaklarin yaratti
bosluk”. Dada’nin savasa karst duydugu nefretin i¢ organlarina ge¢medigini ifade

ederken, siirrealistleri de isin i¢ine katarak savasa dair tiim araglar1 onayladiklarini
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savunur. Bu durum muhalif bir diisiince gelistirmek i¢in kullanilan bu imgelerin ikna

edici olmadigini diigtindiiriir.

2.2. Pop Art’mn Yenideniiretimlerinde Propaganda
1929 Diinya Biiyiikk Ekonomik Bunalimi’'nda bas gosteren arz ve talep
iliskisinin sekteye ugramasi, ekonomiyi yonetenlerin tiiketimi hizlandiracak ve
toplumu buna adapte edecek yontemler bulmasini gerekli kilmistir. Soguk Savas
yillarinda insanlarin, fazla iicret aldig: takdirde parayr hi¢ diisiinmeden kendi rahati
icin harcamasi, Kurtulusun {retim diizeninden tikketim diizenine gegerek
gerceklesecegini gostermistir. Buna bagli olarak sistem, liretime degil daha cok
tilketime tesvik edebilecegi gerekgeleri hazirlamistir. Dolayisiyla cagdas kiiltiir,
tasarlanan bir kiltiirdiir ve sanat bunun en 6nemli ayagidir. Sistemi kabul etmeyen
kendi siniflarinin ¢ikarlarina uymayan, degerlerine saldiran ve kendi kiiltiirleriyle
alay eden bir sanat, sistemin disinda birakilir ve sanat mutlak tiiketime hizmet eden
bir araca doniistiiriiliir. Bunun sonucu olarak post modernist aydinlanmayla birlikte
kitsch ve pop terimleri ile evrensel olarak kabul edilebilecek sahte bir kiiltiir yaratilir.
Bu kiiltiir;
(...) Tiiketimi kosullandiran, toplumsal birligin yerine toplumu dinsel,
etik, cinsel aidiyetler temelinde pargalayan, tarihsel, siyasal, kiiltiirel
biitlin hayatimiz1 tasarlayan estetize edilmis ve gorsellestirilmis bir
kiiltiirdiir. Bu resmi kiiltiir, bu kiiltiirel propaganda siyasal
bakanliklariyla, sirketler ve kiiratorleriyle ve miize midirleriyle,

Ozgiir kiiltiirlin yerine Jean Dubuffet’in dedigi gibi ¢arptirilmis bir
“Vekil kiiltiir” yaratir (Yaykin 2015:12-13).

Bu durumda sanatin tam anlamiyla neo-liberalizmin ekonomik g¢ikarlarina
uymasi gerektigi anlagilmaktadir. Baudrillard, Walter Benjamin’in diisiincelerinden
de yararlanarak ¢agdas sanat anlayisinin kapitalizmin ekonomi anlayigina nasil ayak
uydurdugunu su sekilde ozetler:

1960’lara kadar akilc1 bir iiretim ve satig politikasi1 giiden kapitalizm
bu tarihlerden baslayarak hiperrasyonel denilen bir iiretim ve satig
anlayis1 gelistirmistir. Yasamsal ozellikler ya da nitelikler tasiyan

maddelerin disinda kalan hemen tim alanlarda kar marj1 bir bakima
keyfi bir goriiniim arz etmeye baslamistir (Adanir, 2008:81).

Marka degeri yiiklenen ‘nesne’ tiiketilerek elde edilecek olan sayginlik
kisinin toplumsal varolusunu belirlemeye baslamistir. Ayn1 sekilde sanatin degeri

onun “imza degeri” Yyani kim tarafindan iretildigiyle ilgili olmaya baglar
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(Baudrillard, 2009:120). Bu durum bir eserin gorsel degerinin i¢inin bosalmasi
anlamina gelmektedir. Cagdas sanat normlar1 iginde anilan sanatgilari, bunun
bilincinde olarak hareket ettigi konusunda suglayan Baudrillard (2009), sanatginin
yaptig1 isi “firca sallama” olarak degerlendirmektedir. Oyle ki yapitlar arasindaki
fark numaralandirma yontemiyle belirlenecek kadar esitlenebilmektedir. Dolayisiyla
sanat¢inin kendini tekrar eden bir anlayisla ¢alistigint savunur. Bu durumu en iyi
ornekledigi diisiiniilen caligma Robert Rauschenberg’e aittir. “Yapisal ardisiklik™ ile
tirettigi “Factum I” ve “Factum II” baglikli ¢alismalar1 arasindaki fark sadece fir¢a
darbesinde ortaya ¢ikmakta ve buna ragmen iki ¢alisma da ayni1 degeri bulmaktadir
(Resim 42), (Baudrillard, 2009:121).

Resim 42: Robert Rauschenberg, , Factum I-11, 1957.

Bu farkin bazi calismalarda teknolojik seri iiretim i¢inde daha da kayboldugu
goriilecektir. Iletisim araclarmin gérsel materyallerinin, sanatin i¢inde anilmaya ve
resmin plastik diizleminde yeniden iiretilmeye baslandigi bu siireci, “farkli sanat
tirlerinin  birlikteligi” baglaminda da degerlendirmek gerekir. Raushenberg’in
caligmalarinda dikkati ¢eken asil konu teknolojinin ¢iktisi ve seri iiretim olan
gazetelerden ve fotograflardan yararlanmis olmasidir. “Kombine” olarak adlandirdigi
kolaj resimlerinde malzeme kullanimina yonelik; “sanirim bir resim, gergek
diinyadan ¢iktiginda gergek diinyaya daha ¢ok benziyor” diyerek gazete ve fotografin
malzemesini kullanmaktaki amacini agiklar (artsy.net, [16.02.2015]). Bu durumda
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sanat ve yasamin kesisim noktasin1 bulmak adina siradan nesneleri bir araya getiren
sanatginin, toplumsal bir iletiyi imlemek i¢in degil geleneksel yapidan koptugunu
gostermek igin bu yontemi sectigi anlasilmaktadir. Sanatg1 modernist hareketin erken
donem resimlerinden “Olimpia” ya da Tiziano’nun “Veniis”linii g¢aligmalarinda
yeniden irettiginde onlar1 giindelik birer nesneye esitlendigini gosterir (Resim 43).
Bu iki yapittan alintilanan imgelerin bask1 teknolojisi kullanilarak resme aktarilmasi,

Rubens’in yalnizca iirettigini, giinlimiiz sanatgisinin ise yeniden irettigini gosterir

(Harvey, 1997:71).

Resim 43: Robert Rauschenberg, Kontrol, 1964.

Elbette sanatsal iiretim siirecinde her sey kendisi diginda bir seyi sunmakta,
betimlemekte ya da simgelemektedir. Sanatin ideolojik igerigini olusturan da
toplumsal ve maddi kosullarin yansidigi bu sanatsal sifrelerdir. Ancak belli bir
amagla farkli bir ideoloji i¢in diiretilmis imgelerin resimsel iretimde yeni bir
baglamda tekrar iiretilmesi bu imgelere yeni bir anlam kazandirmaktadir. “resmin,
degisik sanatsal bigimlerin gereglerini tilketme ya da onlara kendi gereclerini sunma”
(Aktulum, 2016:16) olgusunun anlam kazandig: bu siiregte sanat artik biiyiik kitleleri
yonlendirmede, kitlelerin degerlerini, tutumlarimi ve diinya goriislerini degistirmede
son derece etkili bir arag/silah olan iletisim araglar1 ve teknolojinin dilini kullanirken

bu araclarla bigimlenebilmektedir. Bu durumda bir resmi goriiniir kilan her tiir
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bicimsel deger kendisi disinda bir gergekligi yansitmakla birlikte, anlam1 yeni bir
baglamda stirekli olarak yeniden iiretebilmektedir. Yeni bir baglamda iiretildiginde
yeni bir anlami isaret eden bu imgeler, yeniden iiretilme amacini belirlemekle birlikte
sanat¢cinin ideolojik yaklagiminin da isaretlerini vermis olur. Pop sanatin da, her
alanda ve her kiiltiirde cazip goriilen “popiiler kiiltiir” adindaki ortak yasamin
tiriinlerini birebir yeniden iiretmesi bu yasami destekledigini gdsterir. Bu durumda
sanatcinin egemene ait ideolojik imgeleri yeniden {lireterek, egemene giic kattigi
diisiiniilebilir. Bu bir anlamda ge¢misine bagli bir sanat¢i sdylemi yaratmakta ve

gelecegi ongoren diisiince yapisini ¢okertmektedir.

Yine gorsel ve yazili basinda yer alan imlerin yenideniiretimi ile
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gerceklestiren Rauschenberg’in, “Retroactive’’adli ¢alismasinda siyasi karakter ve
olaylara ait imgelerin bir araya geldigi goriliir (Resim 44). Ancak caligmada bu
imgelerin rastgele yan yana getirildigi anlasilmaktadir. Klasik resmin O6nemli
sanatg¢ilarina ait resimlerin, siradan nesnelerin, fotograflarin, gazete kesiklerinin vb.
bir¢ok dgenin rastgele bir araya getirilmesi yorumun 6niinii ttkamaktadir. Bu nedenle
belirtildigi gibi sanat¢cinin sikg¢a rastlanilan popiiler goriintiileri yeni bir baglamda
tekrar bir araya getirmesinde politik bir durus aramak oldukc¢a zordur ancak

belirtildigi iizere bu tiir ¢alismalar son kertede iiretim bi¢imi ile sistemi isaret

etmektedir.

Resim 44: Robert Rauschenberg, Retroactive I, 1954,
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Sadece popiiler goriintiilerde estetik bir yan buldugu goriilen sanatgilarn,
bunlar taklit etmekten ¢ekinmedigi anlasilmaktadir. Bu nedenle Amerikan popiiler
kiiltiir ikonografisinin tam bir yansimasi olarak okunabilecek isler tiretirler ve burada
izler kitle sanatsal anlam arayisin1 daha ¢ok plastige yoneltmek zorunda birakilir. Bu
kopukluk ve ayrigiklik postmodern donemde neredeyse her anlatinin 6zelligi
olabilmektedir. Modern ya da postmodern anlatilarda ¢okga yer alan bu yontem;
“Metinlerarasi/ gostergelerarasi gondergeler bir kopukluk, bir ayrisiklik yaratarak bir
konunun artik kesilmeden anlatildigi, bir cizgisellige bagli kaldigi izlenimini siler”
(Aktulum, 2011:225).

Boyle bir anlatisal 6zellik ayrisik unsurlarin bir araya getirilerek yeni
bir yap1 olusturmayr amaglayan yeniden tretim edimini de belirtir.
Ornegin alint1 pargalarin, gazete kupiirlerinin, reklam anonslarinin vb.
(...) rastgele aym diizeyde bir araya konmasi, postmodern

metinlerdeki ayrisiklik 6zelligini belirten kolaj yontemine uygun
olarak gerceklestirilir (Aktulum, 2011:231).

Bu yontem Pop Art ve sonrasi tiim akimlarda belirgin bir 6zellik olmaya
baslar. Dolayisiyla Pop Art calismalar1 sistemin {iretim ve tiiketim mantigini
¢ozmeye yardimci olmaktadir. Basta da belirttigimiz gibi Pop Art, II. Diinya Savasi
sonras1 zenginleserek ulusal gelirini artiran ve endiistriye agirlik veren ABD’nin,
endiistri {irlinlerine bagli bir yasam bigimi gelistirmesinin ve kitle iletisim araciligiyla
bu yasamui tesvik etmesinin bir sonucudur (Lynton, 2015:289). Bu yiizden pek ¢ok
isim Pop Art’1 kitle iletisim triinleri olan reklamlari, renkli afisleri, hatta resimli
dergi ve romanlar1 kullanmasi nedeniyle tiiketime yardimci bir reklam araci olarak
diistinmiis, en sasmaz reklam ve propaganda yolunun sanattan gecebilecegini
belirtmistir (Ustiinipek, 1999:195). Pop sanatcis1 Shepard Faire bu isimlerden biridir:

Sen, bir seyi goriindiigiinden daha biiyiik yapabilirsin. Insanlar bunu
goriip merak edecek ve diger insanlara soracaklar. Propaganda sanati
ve pop sanat da dikkatinizi ¢cekmek i¢in tasarlanmistir. Reklam da ayni

yoldur. Insanlarin dikkatini gekebiliyorsan mesajini da vermis olursun
(wordpress, 2012).

Bu anlamda Richard Hamilton’in “Giintimiiz Evlerini Béyle Farkli ve Cekici
Hale Getiren Nedir?” adli ¢alismas1 Pop Art’in gercek bir envanterini sunmaktadir
(Resim 45), (Kinay, 1993:324). Hamilton’un bu kolaj ¢alismasinda tiiketim
toplumunun deger verdigi ve reklami yapilan yeni yasam imleri, birgok malzeme ve

aragla bir gerceve igerisinde tasvir edilmektedir. Resimde yer alan 6gelerin i¢inde en
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dikkati ¢ceken odanin tavanidir. Tavan yerine ayin yiizey gorliinlimii yer almaktadir.
Bu donem aya gitme ¢alismalar1 sinirlarini zorlayan, iletisimde sinirlari olmayan ve
her seyi yapabilecek bir diinyali algisi yaratmaktadir. Uzaya agilan pencere ve
diinyay1 gosteren tiim Kkitle iletisim araglar1 —afis, gazete, miizik ¢alar, televizyon ve
bir Hollywood filmi- ayni karede yer almasi bu algiya bir gonderme olarak
diistintilebilir. Sehpada duran kahveler, hazir kek ve donemin popiiler araba markasi
olan Ford amblemli abajur vb. donemin ruhunu vurgulamaktadir. Evin i¢i de dis1 da
ayni hareketlilige sahiptir ve giinliik yasam bu sekilde tasvir edilmektedir (Lynton,
2004:287). Hamilton yapiti ile kendi zamanin Olgiitlerini, satin alabilenin var
oldugunu buna bagli olarak sanatin bir meta olarak islev gordiigiinii a¢ik¢a duyurur.
Asil isaret edilen ise batili kapitalist iilkelerin yasadigi tiiketim aligkanliklari ile
degisen ve iki kutuplu bir olusumda var olan diinyadir. Tiim bu gosterigin ardinda
sosyalizm karsit1 bir yasamin propagandasinin yapildigini sdylemek yanlis

olmayacaktir.

Resim 45: Richard Hamilton, Giiniimiiz Evlerini Boyle Farkli ve Cekici Hale Getiren Nedir?, 1956.

Amerika’nin giinliik yasamini yiicelten kisaca Amerikan propagandasinin
yapildig1 bir baska ¢alisma Ed Kienholz’lin, “Portatif Savas Anit1”dir (Resim 46).
Calismasinda 6zellikle Amerika yiyecek sektoriiniin diinya hakimiyeti gozler 6niine
serilmek istenir. Bu amagcla ¢alismada Joe Rosenthal’mm “lwo Jimada Suribachi
Tepesinde Yiikselen Bayrak™ adli fotografi referans alinir (Resim 24). 1945 yilinda

Pulitzer Odiilii’nii kazanan bu fotograf bes ABD askerinin Iwo Jima’da bulunan
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Suribachi tepesine tilkelerinin bayraginin dikis anmnin goriintiisiidiir. 50 milyondan
fazla insanin yasamini yitirdigi ikinci Diinya Savasinda, Iwo Jima bélgesi 30 bin
insan kayb1 ile en az zayiati vermis bir bolge olmasina ragmen imledigi birlik ve
bagimsizlik kavramlari bu goriintiiye ikonik bir anlam yiiklemistir. Dolayisiyla
Kienholz’lin ¢alismasina bayrak ve fastfood oOzdeslesmesi ile fastfood
imparatorlugunun reklami1 yapmak i¢in referans olur. Bdylece bu iliski iizerinden

Amerikan sistemi ve ekonomik gostergeleri yiiceltilir.

Resim 46: Ed Kienholz, Portatif Savas Anit1, 1968.

Warhol’un islerine bakildiginda da yeni yasamin tiiketim nesneleri ve
algilanma bi¢imi net olarak goriilebilir. Warhol, yenideniiretim mantigina dayali
olarak var olan popiiler imgeleri (Marilyn Monroe, Campbell ¢orba kutular1 vb.),
Amerikan medyasinda sik¢a yer alan goriintiileri ¢ogalttig: isleri ile taninmaktadir
(Resim 47). Serigrafi teknigini kullanarak “Fabrika” isimli atolyesinde hedefledigi
seri dretim mantigina ulagsmis ve birbirine benzer gorseller elde etmistir. Boylece
Warhol séyledigi gibi, tiiketim toplumuna bir makine olarak katilmayi bagarmistir.
Warhol‘un kendi sanatin1 agiklarken acgik¢a “Amerika’ya tapiyorum... Benim
resmim bugiin Amerika’nin lizerine insa edilmis oldugu kisiliksiz, kaba {iriinlerin ve
sakinmasi olmayan maddi nesnelerin ifadesidir” demektedir (Biirger, 2003:25-26).

Boylece Warhol sanatsal yarati ile maddesel iiretimi birbirinden ayirmis olur
(Germaner, 1997:16).
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Resim 47: Andy Warhol, Race Riot, (Charles Moore’un ¢ektigi fotograf, Alabama’da irk¢ilik karsit
protesto goriintiileri) 1963.

Her ne kadar tiikketim toplumuna bir makine olarak katildigini belirtse de
Warhol’un ¢aligsmalarindaki 20. yiizyila ait liderlerin ikonik imgelerinin, siyasetin ve
pop Kkiiltiiriinlin ~ eslestirilmesi ~ konusundaki  tartigmalara ilham  verdigi
goriilebilmektedir. Siyasi figiirlerin imajlarinin kamuoyunda stirekli olarak yeniden
tretilmesi ve Warhol’un da belirttigi iizere “siyasetcilerin bukalemunlar gibi
kisiliklerini degistirebilmesi” bu tiir bir liretimi daha anlamli kilmaktadir (Resim 48-
49-50). Warhol yiizleri kasitl olarak cazip kilmakta, sarsici tonlar ve abartili grafik
unsurlar kullanarak portrelere inlii hissi vermektedir. Bu ¢6ziimlemenin
dogrulugunu, Jimmy Carter 1976’daki cumhurbaskanligi kampanyasi sirasinda kendi
portresini yaptirma istegiyle gostermistir. Geng se¢gmene bu yolla ulasabilecegini
diisinen Carter kendini ilerici bir aday olarak tanitmaya ¢alismistir. Sonug olarak bu
kaygi bu donem yapilan siyasetin, sadece imajla iliskili oldugunu gostermektedir
(Weekes, 2008).

Resim 48: Andy Warhol, Jimmy Carter, 1976.
Resim 49: Andy Warhol, Mao, 1963.
Resim 50: Andy Warhol, VVote McGovern, 1972.
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Bu kiiltiiriin, en muhalif noktalar1 bile kendine mal etmekte, doniistiirmekte
ve piyasaya sunmakta oldugu goriiliir. “Che” imgesinin ardindaki biiyiik siyasi yap1
dahi metalastirilmakta ve sisteme entegre edilebilmektedir. Andy Warhol, ideolojik
kimliginin gostergesi olan sapkasi ile verdigi pozuyla Che Guevera’yr medyatik bir
imaja doniistiirdiigli calismasi basta masum gibi goriilebilmektedir (Resim 51).
Ancak Che imgesinin pastis yontemine uygun bicimde yeniden {iretilmesi bir

ideolojinin ehlilestirilmesine yonelik bilingli bir girisim olarak okunabilecektir.

Resim 51: Andy Warhol, Che, 1968.

Medyada ¢ok dnemli bir savas haberinin sik sik yayinlayarak ve her durumda
ayni gorsellerin  kullanilarak kitlelerin alistirilmas1  ve tepkisizlestirilmesinin
arkasinda bu gerceklik yatmaktadir. Egemen kiiltiir, toplumsala ait olan gostergeleri
bu sekilde soyutlar ve daha sonra kiiltiirel sOylenceler olarak satilan/tiiketilen bir
nesneye doniistiirlir. Sanat ise buna araci olan yapidir. Sanatin bu asamada nasil bir
rol iistlendigini Aktulum (2011:366) su sekilde acgiklar:

Bu egilime bagli olarak ayrisik, kopuk, biitlinliik arayisinin goz ardi
edildigi, anlik etkilerin pesinde kosuldugu, coksesli yapida, farkli
tirleri ve disiplinlerin verilerini bulusturan, eski doénem
yapitlarindan pargalar1 yeni bir baglamda degisik amag ve islevlerle

kullannoma sokmaktan geri durmayan, G&tekilere yaslanarak
tiiretilmis yapatlar iiretilmeye baglanir.

Richard Leppert, Bati Avrupa ve Amerika resim sanatini ele aldigi “Sanatta
Anlamin Goriintiisii (2002)”’nde imgelerin goriintiisii ile bunlarin toplumsal ve
kiiltiirel olarak nasil kullanildiklar1 arasindaki karmasik iligskiyi incelemistir. Sanat
calismalar iizerinden her imgenin anlaminin biiyiik 6l¢iide zamanla degisen islevince

belirlendigi gercegini gostererek, Ozellikle toplumsal cinsiyet, siif ve irkla
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tanimlanan toplumsal farkliliklarin yansitilmasinda gorsel kiiltiiriin bir ara¢ olarak
kullanilmasma dikkat ¢ekmistir. Bu kullanimin ¢ok uluslu sirketlerin elinde
yogunlasan uluslararasi sermaye ve metalarin kullanilmasinda ulusal engellerin
kaldirilmas1 ya da en azindan asgarilestirilmesi yoniindeki neoliberal politikalarla
iliskilendirildigi goriilir. Bu politikalar haberlesme ve kitle iletisim teknolojisindeki
hizli gelismelerle baglantili olup, sanat kurumlarinin arka planinda dile
getirilmektedir (Emiroglu ve Aydin 2003:538-539). Pop Art’1 bu politikalarin sanata
yansimis hali olarak gérmek miimkiindiir. Bu nedenle Pop Art iletisim araglarindaki
imgeleri daha da ¢ekici kilarak, geleneksel resim anlayigina uygun bir sekilde canli,
coskulu renklerle tuvalle yansitma ve medya imlerini kullanma anlayisi iletisim
araglartyla dontisen kiiltiiriin ve belli politikalar i¢in yonlendirilmis gercekligin bir
gdstergesi olmaktadir. Ustelik bu sanatgilar kendi kisiligini ve duygusunu katmadan
rettiklerini  diistindiikleri imgeleri, siradan nesneleri ve reklam {irlinlerini
gosterirken, sanatgilarin teknolojinin araglari ile olan iligkisine de anlam katmaktadir.
Ayrica, Pop Art sanatcilari; “Ben bir makineyim, ben bir hicim. Ben bir hi¢im yine
de islev goriiyorum. Ben her diizeyde calisirim: sanat, ticaret, reklam... Ben
islevselligin kendisiyim” ilkesi {izerinden giderek Amerikan somiirii ve tiiketim
kiiltiirtine katkida bulunur ve bu sistemi onayladiklarin1 gosterir (Baudrillard,
2010:58). Sontag da 1964 tarihli “Yoruma Kars1” baslikli makalesinde Modern ¢agin
sanat¢1 ve elestirmenlerine yonelik gondermelerde bulunurken, soyut sanatin devami
olarak gordiigli pop sanati aslinda hig bir seyin ifadesi olmadig1 yoniinde elestirir:
“Oylesine bagirgan, dylesine “ne idiigii belli’ bir igerik kullanir ki,
gene yorumlanamaz olup ¢ikar... Aslinda giiniimiizde sanatlarin
cogu yorumdan kaginma giidiisiiyle yapildigi izlenimini veriyor.
Yorumdan kagabilmek ig¢in Sanat, giiling bir parodiye

dontigebiliyor. Soyutlasabiliyor. Ya da (salt) siisleyici olabiliyor.
Ya da sanat olmayana doéniigebiliyor (Sontag, 1964:9-20).

Bunun aksini diisiinenler ise pop sanati soyut sanatin boyutlarinin da
eklendigi, cagdasliga, yenilige duyulan korku ve gorsel sanatlara duyulan genel
giivensizligi yikmak icin ¢alistigini savunur. Sanatcilarin kendilerini yasadig
ortamdan soyutlanamayacag1 diisiincesini de eklersek pop sanatin aslinda dogru bir
sey yaptigi, fetis nesnelerinden, Snack-bar’larina, dev afislere, ¢izgi romanlara
varana kadar reklamlasan tiim Amerikan giinliik gercegini yuttugu ve sanatina

yansittig1 anlasilir. Ancak bu imgeler tipki insanlarin iginde yasadiklart gergeklik gibi
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asil diinyayr degil, diinyalardan bir diinyayi, temsillerin temsilini, yani yeniden
sunumun imgelerini gosterir. Artik propagandasi yapilarak, savas ve bagimsizlik
imleri tizerinden yiiceltilen yeni sistemin ad1 Kapitalizm olmustur. Dolayisiyla Pop

Art’n yeni diinya diizenini biiyiik bir sevingle karsiladigi soylenebilir.

Ulusal kimligin ve bagimsizligin gostergesi olarak bayragin dahi Kapital
sistem icinde bir meta olarak degersizlestirildigi anlasilir. Pop Art sanat¢ilarindan
Jasper Johns, kullandig1 imgelerden biri olan bayragin yenidentiretimini bu diisiince
tizerine temellendirmektedir (Resim 52). Siirekli ve her yerde karsilagilan bayrak ne
kutsanmak ne de anlam yiiklenmek icin yeniden iiretilir. Johns’un bayragi, temel
olarak sadece gorsel bir nesnedir ve sembolik cagrisimlarindan ve propagatif

anlamlarindan bagimsiz olarak algilanmasi gerekir.
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Resim 52: Jasper Johns, Bayrak, 1958.

Savasg sonrasi 6zlenen ortamlarin tiimiinii barindiran Pop Art, bu yeni diizende
tiketmeye ve tiikettirmeye yonelik ¢alisan reklamlarin da yardimiyla, renkli ve ¢ekici
bir diinya algis1 yaratir. Bu bir kiiltiir endiistrisidir ve “kiiltiir endiistrisinde bildik
seyleri yeni bir nitelikte birlestirilerek kitleler tarafindan tiiketilmeye uygun hale
getirilmektedir” (Adorno, 2007:110). Pek ¢ok imge geleneksel degerinden
koparilmaya calisilmaktadir. Bu nedenle Hamilton’a gore Pop Art, “Popiiler (kitleye
dontik) kisa omiirlii, sonsuzluk amaci giitmeyen, cabuk unutulan, genclige yonelik,
fantazi dolu, kosniil (seksi), nesnel, biiyiileyici (ilging, ¢arpici), tecimsel (ticari)”
ozelliklere sahiptir (Gengaydin, 1984:13). Bu 6zellikler nesnenin ¢abuk taninmasina
neden oldugu gibi geleneksel degerleriyle birlikte ¢abuk unutulmasina neden olur.
Medyanin yayin akisi ve olay dizilimi de ayni diisiince {lizerine kurgulanmaktadir.

Medya kurguladigt yayin anlayist ¢abuk unutturmaya yonelik olmakla birlikte,
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giinimiiz insaninin birbirini ve c¢evresini tanima konusundaki kavrayislarinin
cercevesini de ¢cizmektedir. Yazili ve gorsel medyadaki reklam imgeleri, insanlara ne
tir bedenlere sahip olmasi, neleri arzulamasi gerektigini de bildirir. En 6nemlisi
benlik duygusunu, inang sistemlerini, bireyselligi ve toplumsal varliklar olarak
statiiyii etkiledigi goriiliir. Ornegin reklamlar mutluluk vaat eder; bunu yaparken de
geemisten mutsuzluk duyulmasini saglar ve bu ge¢mis diine de ait olabilmektedir.
Yeniyi, yeni baglamiyla yeniden iirettigi imgeler yoluyla pazarlar. Bu nedenle imaj
onemli bir kosul olmaya baglar. Giliniimiiz siyasetinin yildiz (star) sistemine
odaklanmasi ve imajlar iizerinden ideoloji olusturmasi bu durumun bir sonucudur.
Ayni liderler stirekli yeni bir sdylemle gilincellenir. Pek cok siyaset bilimcinin
yorumu; siyasetin artik genel olarak popiiler kiiltiire adapte olmasina ve siyasal
ideolojilerin 6nemsizleserek imajlarin O6ne c¢ikartilmasina yoneliktir (Yildiz,
2010:97). “Gosteri ve imaj politikast ¢aginda politik sdylemin yalniz ideolojik degil,
tarihsel igerigi de bosaltilmistir” (Postman, 1994:149). Dolayisiyla modern toplumun
gelisimiyle birlikte, kitlesel imaj {ireticilerinin elinde imaj, ideolojik bir aygita
donligmiis ve toplum bu imajlarla yonetilmek tizere kurgulanmistir. Bu baglamda
yaratilan imaj politikalarinda siyasi ideolojiler degil, siyasi lider imajinin yarattigi
ideoloji 6n plana ¢ikmaktadir. Halk, belli bir siyasal amaci gergeklestirecek bir
orgiitiin i¢inde olma egiliminden ¢ok, kendi c¢ikarlar1 dogrultusunda psikolojik
nitelikli sembolleri olan, pesinden kosacagi bir lider arayisina yonelmektedir (Yazict,
2003:74). Bu nedenle siyasi lider imajlarinin insanlar iizerindeki etkisi Pop Art
calismalarinda goriilen parodilerden farkli degildir. Sonug olarak istenilen degerlerin
topluma medya aracilig1 ile empoze edilmesi, politikaya yonelik estetik arayislari bu

dogrultuda etkilemektedir.

Roy Lichtenstein siyasetin ve savaslarin toplum ve sanatgisi ig¢in ne ifade
ettigini dolaysiz bir bigimde en iyi gosteren Pop Art sanatcisidir. islerinde sanat
tarthinin bilindik konularindan ask ve savasi bir dizi imajlar halinde resimlemistir.
Bir takim “hiyeroglifler ve ideogramlar” olarak okunabilecek Lichtenstein’in
calismalari, savas sonrast avangardinin sanati ve hayati birlestirme umudundaki
arayiglar gibidir. Ancak popiiler kiiltiir imgelerinin etkisinde {retildigi
diistiniildiigiinde bu islerin savas ve siyasete olan duyarliligin derecesini

gostermekten Ote ge¢medigi anlasilmaktadir. Tipki bu resimlerdeki gibi
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televizyonlarda izlenen savas da pilotlarin hedefe kitlenmis goriintiilerinden ve
bomba birakma sahnelerinden ibarettir. Dolayisiyla bu goériinen kansiz ve cinayetsiz
alan bir Amerikali i¢in, Amerikan askerini siiper kahraman olarak gostermektedir
(Resim 53).

Resim 53: Roy Lichtenstein, Star Wars, 1964.

Baudrillard’a gore ideoloji de artik maddi iiretim ile gosterge iiretimi arasinda
mevcut olan bir yapidadir. Tabandaki celigkileri disavuran ve Orten bir
altyapy/iistyapn iliskisi icinde bulunmaz. iki yapmin birbirinden ayr1 olmadigini, ne
sag ne de sol siyasetten bahsedilemeyecegini ve bunlara gosterge olabilecek bir
imgenin zihinlerde olusamayacagini vurgulamaktadir (Baudrillard, 2003a:11).
Ustelik iletisim teknolojileri kullamilarak olusturulan bu tiir sanatsal anlatim
bicimlerinde popitiler kiiltiir ile kiiltiirel tiretim arasindaki ucgurum giderek
daralmaktadir. Dolayisiyla sanat sistemin hizla donen carkina ayak uydururken,
sistemin ve sistemi ayakta tutmak adina yaratilan savaglarin propagandasini basarili

bir bi¢gimde yiiriitmektedir.

Reklamin, fotografin, sinemanin ve resimli romanin grafigine ilginin arttig1
bir donemin yansimasi olarak beliren Lichtenstein’in resimlerindeki gorsel dili,
konular1 ve teknigini dogal olarak teknolojik olanaklar saglamaktadir. Afisleri
hatirlatan resim ve yazi bilesimi; animasyon benzeri kalin ¢izgilerle ¢evrelenmis
parlak, saf renkler; golgesiz, derinliksiz iki boyutlu grafik, yazi, figiir ya da birbirine
gecmis kolajlar halindeki ¢alismalar iki sahnenin birlesmesi olarak belirmektedir. Bu
resimleme anlayisi Manet’den beri siiriip gelen modernist fragman estetiginin
cagdaslastirilmis bir versiyonu olarak diisiiniilebilir (Lynton, 1991:302). Elbette bu
caligmalar1 modernist sanattan uzaklastiran pek ¢ok yon bulunmaktadir. Modernist

sanatta temel amag, illlizyon yaratmak ve insanlar1 bu illiizyona inandirmaktir.
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Burada sanatin insanlart var olmayan bir ger¢eklige inandirmaya ¢alistigi
distintilebilir. Artik illiizyon gergeklige ait bir nesneyle degil, illiizyonun (elektronik
ve fotografik yenideniiretimin) nesneleriyle iiretilmektedir. Bu anlamda sanat
geleneksel amacindan bir hayli uzaklagmis goriiniir. Baudrillard (2002:120) bunu su
sekilde agiklamaktadir:
Eskiden 6zgiin ve biraz da seytani sayilabilecek bir alegorik nesneler
siifi vardi: aynalar, imgeler ve sanat yapitlart gibi. Bunlar saydam ve
somut  similakrlardi  (onlarin  gergegiyle sahtesi  birbirine
karigtirilmiyordu). Onlarin kendine 6zgii bir iretilis bicim ve stilleri
vardi. Burada amag¢ daha ¢ok yapay ve sahtenin i¢indeki dogal’
kesfederek zevk almaktan ibaretti. Gilintimiizdeyse, ger¢ek ve diissel
aynit Dbiitiinsel islemsellik icinde yer aldiklarindan birbirine
karistirtlmaktadir. Burada her sey estetik biiyiilemenin denetimi
altindadir. Bu hile, kurgu, senaryo, gercekligin asir1 miktarda
modellerin etkisi altinda kalmasindan kaynaklanan bir tiir yiiceltmeye
dayali algilama bicimidir... Bu Onceden tasarlama ve sanatin
izleyicisiyle kendi arasina koydugu mesafenin olusturdugu estetik bir

gerceklik degil, kodun ickinliginin 6nceden belirlenmis oldugu karesi
alinmig yani ¢iftlesmis bir gergekliktir.

Baudrillard’in simiilasyon kuramindan yola ¢ikarak, pop artin nasil bir evrene
ait oldugu da coziimlenmektedir. Pop art sanatgilart ¢aligmalarinda anlamsizlig
tercih etmeleri ile hi¢bir anlami olmadigi halde biitiin var olma nedenlerini iiretme
arasindaki celiskiyi sunmaktadir. Acilis giinleri, eserleri 6zel yerlerde sergileme
torenleri, sergiler, restorasyonlar, koleksiyonlar ve kuruluslara yapilan bagislar ile
kendi kendilerini yalanlamaktadirlar. Baudrillard bu siireci sanatin komplosu olarak
degerlendirmektedir (Baudrillard, 2004:136-137). Sanat eseri olmadigmni belirttigi
halde kurumlar tarafindan sanat eseri olarak degerli kiliman ve satisi yapilan
Warhol’un seri iiretimleri bu komplonun en 6nemli 6rnegi olarak sunulmaktadir. O
halde pop art gorsel iiretim makinesi oldugunu kabul etmesiyle birlikte bu araglarin
mantifinda iiretim yaptigini da kabul etmis olur. Bu biitiinlesmis goriiniim ve
diisiince altinda onu diger gorsel iiretim araglarindan ayirmaya ¢aligmak sadece ona
yiiklenecek zoraki yorumlarda gergeklesebilir. Dolayisiyla pop art makinasini
sistemin iiretim bi¢imine kars1 propagatif bir anlatim degil, kitleyi kendine ¢eviren ve

bigimlendiren sistemin propagandasi olarak gérmek gerekir.
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2.3. Durumculuk (Sitiiasyonizm) ve Propaganda

Gecgen yiizyilda imgelerin sosyal degisimlere 6n ayak oldugu, politik aktorleri
ve kitleleri harekete gegirdigi, kisaca imgelerle yeni bir tarih yazildig1 sdylenebilir.
Gelismis kapitalist toplumlarda ise gelismis teknolojinin yarattigr imgesel siirecin
etkisi mevcut siyasi durumun kalicihig igin daha da énem kazanmistir. Imgesel
sliregte yer alan tiim araglarin kontroliiniin egemen siyasetin elinde olmasi ve yayin
politikalarinin  kendi ¢ikarlarinca diizenlenmesi mevcut propaganda imgesinin
yOniinii tayin etmistir. Bu propagandalar daha ¢ok 1950°1i yillardan itibaren siyasi,
cinsel ve sanatsal 6zgiirliigiin cesaretlendirildigine, toplumsal giivenligin, eglence
sektoriiniin ve tiiketimde gesitliligin arttigina yonelik inanci gelistirmistir. Durumcu
Enternasyonel olarak adlandirilan grup tam da bu donemde, toplumun hala acinacak
bir halde oldugunu ve daha da acimacak hale gelecegini savunur. Durumcular
bununla ilgili olarak Kitleyi uyutan imgelerin dolayimindan kurtulup, toplumsal alana
geri donmeyi talep eden muhalif bir arayisa gider. Ozellikle tiim sanat etkinliginin bir
pazar olarak sisteme dahil olusuna, yaraticilik iddiasinin ayni bigimsel anlayisin
tekrarina doniisiine muhalif olarak hareket etmeyi ve savas sonrasi ortaya ¢ikan fakat
basarisiz olan avangart hareketleri yeniden hayata ge¢irmeyi amacglamislardir
(Sonmez, 2004:1).

Bugilin sanat¢inin karsisinda bulunan ve sanatsal imgelemde karsilasma
olasiligr yiiksek olan gergeklige dair imgelerin tiimiiniin {izerinde oynanmus,
gercekligin yerinden edilmis ve gegmisinden koparilmis olmasi sanat¢inin karsit bir
sOylem gelistirme olanagimi kisitlamaktadir. Bu durumu hareketin basini ¢eken Guy
Debord’un savi lizerinden agiklanirsa, imgenin “gdsteri toplumu” disinda var olma
olasilig1 yok olmustur. Gergekle sahtenin ayristirilamadigi bu evrende Baudrillard’in
belirttigi “sanatin kendini yeniden iiretmesi” gibi, sistem kendiliginden isleyen
yapisinda bu olanagi eritmektedir (Adanir, 2008:17). Bu nedenle daha gergekgi
olmak adma yeniden {iiretilen imgelerin ideolojik diizeneklere boyun egen roportaj,
gercekci kliseler ya da estetik denemeler olarak degerlendirildigi gortliir
(Baudrillard, 2005:94). Dolayisiyla iletisim teknolojileri ile gergeklesen yaraticilik,
kiiltiir, mevcut iktidar yapilarint sorgulama ve alternatif diyalog yontemlerini

gelistirmede yetersiz kalir.
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Toplumsal miicadelenin kaynagimi olusturabilecek konular, medyada ve
sosyopolitik alanlarda goriiniir kilindik¢a anlamli hale gelmek yerine, duyarsiz bir
toplumun merkezi haline donlismektedir. Letrist Enternasyonal (Uluslararasi
Harfcilik) grubu yasanan bu geliskilerden kurtulmanin sistemin yikilmasiyla
mimkiin olabilecegini savunur. Bu amagla en basta ezberin bozulmasi gerektigi
diistiniilmektedir. Yeni kurulacak sistem i¢in yeni tanimlar ve en iitopik olan1 yeni bir
alfabenin onerilmesidir. Hareketin plastik yoniinii harekete gegiren Gil Joseph
Wolman da yine yazinsal olanin gorselligi lizerinden hareket eder. Metinler {izerinde
oynayan sanat¢1 yazinin biitiiniinii seritler halinde keserek ¢ok katmanli bir goriintii
elde eder. Bu yontemle iirettigi calismalarindan birini “Kalp Ameliyat1” olarak
adlandirmasi tretim bi¢imine ve nedenine ait ipuglart vermektedir (Resim 54),

(Marcus, 1999:342-344).

Resim 54: Gil Joseph Wolman, Kalp Ameliyati, 1968.

Wolman’in ayni bigimsel anlayisla “Mai 68” adli calismasi, gazete
haberlerinde verilen '68 olaylarinin gorsellerini seritler halinde keserek ¢alismasi igin
yeniden diizenlemistir (Resim 55). Bu yontemle tiim diizenin dilinin bozulmasi ve
yeniden yazilmast gerektigini vurgulamigtir. Debord’un da “gelecegin sanati
durumlarin alt edilmesi seklinde olacak veya higbir sey olmayacak™ yorumu bu
caligmalarin genel amacini anlatmaya yetmektedir. Bu ‘higlik’ durumunu kendi
sinemasinda da imgelestirdigi bilinmektedir. Gostermeye calistigt  “gosteri
toplumu’nun temel teorik ilkelerinden biri uyarinca dogru ile yanlis, gercek ile
gercekdist arasindaki kararsizlik bolgesi olan imajin tanimidir. Kisaca temsil siireci

elestirilir. Bu elestiri tim donemin sanat anlayisin1 kapsayan temsil anlayisindan
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kurtulma isteginin yersiz bir ¢aba olmasina yoneliktir. Bu baglamda Debord’un tezi,
Situasyonist manifestonun da temelini olusturur (Marcus, 1999:342-344).
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Resim 55; Gil Joseph Wolman, Mai 68, 1968.

Bu asamada yasamin oldugu gibi sanatin da farkli bir yapilanma iginde
kendini var etmeye bagsladigi goriiliir. Sanat amaglandigi gibi geleneksel tim
anlamlarindan siyrilmistir. Bu donem hareket daha ¢ok muhalif 6grenci gruplarinin
eylem bicimlerinde kendini gdsterir. Bu drgiitlenme, oyun ile gosteri toplumundaki
ticarilesmis eglence anlayisina dayali yeni bir sanat piyasasi yaratmistir. Her seyi
kendine doniistiirdiigli anlasilan gosteri toplumunun bu yeni piyasasina yonelik hakl
sitiiasyonist kuskuculugu posta sanati (mail art) ya da DIY (kendin yap) blogu gibi
uygulamalar1 dogurdugu diisiiniilebilir. Bu bir anlamda gosteri kavraminin medya
kiiltiri ve kitle tiketimi alanlarmma yonelik bir miidahale estetigi olarak
okunabilecektir. Gerek posta sanati gerek alternatif iletisim kanallari ile
gerceklestirilen estetik uygulamalarla medyanin yarattigi etkinin mevcut aglar
disinda bir ag olusturularak asilacagina ve buna bagli olarak toplumsal bir degisim
yasanacagina inanilmistir. Ancak Kuspit (2006)’e gore sanat hayat bulugmasi olarak
tanimlanan bu geri doniigler sanati giinliik yasamin i¢inde uyumlu ve etkisiz hale
getirme tehlikesiyle kars1 karsiyadir. Ciinkii bu arzulanan demokratik sanat bigimleri
de zamanla bienallere ve ya orgiitlenmis sergileme bi¢imlerine katilarak, kat1 iktidar
mekanizmalari tarafindan eritilmektedir. Buna baglh olarak direng araglari kolaylikla

metalastirilip cok daha karmagik ve kusatici olarak denetlenmektedir.
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2.4. Fotogercekgilik ve Propaganda

1960’larda ABD’de New York ve Los Angeles gibi sanat ortamlarinda
belirmeye basladigi bilinen ve pop artin iginden dogdugu diisiiniilen Foto-
gercekgilik, gergekligin asir1 miktarda modellerinin yani teknolojinin getirisi olan
fotograf, gazete, afis ve dergilerin sundugu gorselligin etkisi altinda kalmasina en iyi
orneklerdendir. Foto-gergekgilik, fotografik gergeklikle resim yapan, daha dogrusu

fotografin sundugu gorselligi yeniden lireten sanatgilardan olusan bir akimdir.

izleyiciler, figiiratif resme geri doniisiin gerceklestigi bu yeni gergekei
tslupla, Yedinci Paris Bienali’nde karsilasir. “Hyperrealizme” bashgi altinda
toplanan akimin sanatg¢ilart daha sonra “Siiper Gergekeilik”, “Yeni Gergekgilik”,
“Fotografik Gergekeilik”, “Keskin Odak Gergekeiligi”, “Hiper Gergekgilik”,
“Koktenci Gergekeilik”, “II. Yeni Gergekeilik”, “Imgeci Gergekgilik” gibi farkli
isimlerle de anilirlar (Keloglu, 1973:8).

Foto-gergekgilikte, resimlerin farkli malzemenin yardimi ile iretilmesinin
yani sira tiiketici toplum kiiltiiriinii ve c¢evresini simgeleyen nesnelerin ayrintisina
verilen 6nem nedeniyle Pop Art’la benzerlik gostermektedir. Her iki akimi ayni
donemlerde ayni kavramlar iizerine egilmeye iten Amerikan kiiltiirliniin ve medyanin
baskin karakterinin oldugunu anlasilmaktadir. Kent ve insaninin sekillenmesinde
etkili olan reklam diinyasinin izleri bulunmaktadir ve insani nesnellestiren tiilketim
ekonomisinin en gercek goriinlimleri sunulmaktadir. Otomobiller, evler, turizm
tamitim  afisler, esyalar ve sex diirtiisii olusturan sunuslar reklam afisi
goriiniimiindedir. Dolayistyla her iki akiminda bu nesneleri 6n plana c¢ikaran
gorlintiillere ve imgelere yer verdigi hatta bunlart birebir yeniden {rettigi
goriilmektedir. (Lynton, 1982:312). Sonug olarak resim sanat1 bu donem imgeleri ile
sisteme ayna tutar. Ancak Foto-gergekgiler pop artin ve soyut sanatin sanatginin el
becerisinden uzak eserler iireten tavrinin karsisinda durarak gergekgi figiir anlayigini
resme yeniden katmak ister. Bu anlamda tuval resmine sanat¢i yetenegini geri
getirdikleri soylenebilir. Dolayisiyla sanat tarihinde Realizmin plastik anlayist bir
kez daha goriiniir olur (Meisel, 1989:23).

Kiymet Giray (1993:375)’a gore, bu plastik siirecin gelisim sebebi Amerikali

sanat¢inin kendisini karsisinda siayacagi bir geleneginin olmayisidir. Amerikan
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resmi, kendi tarihini ve karakterini olusturmak adma Amerikan yasaminin
gelgitlerini, bu gelgitlerin en asir1 bigimlerini fotogergekg¢iligin plastik anlayisiyla
goriiniir kilmak istedigi anlasiimaktadir. Ozellikle bu dénemde gagim gérsel olarak
en iyi yazdigi diistiniilen fotografci/fotograf sanatgisi objektifi ile yasamdan aldigi bir
kareyi, bir ileti olarak sunarken; fotogeregekgi sanatgi, bu iletiyi yeniden iireten taraf
olur. Ancak iiretimini yaptig1 sey fotografin iletisinden 6te fotografin nesnesidir. Bu
durumda fotogergekgi sanatginin resmettigi sey yakin kadrajla ¢alisilan bir
natiirmorttur. Bazen de bu fotograflarin beyaz g¢ercevelemeleri, kenar siisleri, alt
yazilart kivrilmig ve deforme olmus halleri ile aynen kopya edildigi goriiliir.
Sanat¢inin bu tutumu gercegin kendisinin degil kopyasinin izlendiginin farkini
olusturabilmektir. Resmin igerigi ile ilgilenilmez ise bu durum pek ¢ok soyut anlam

tiretebilecektir (Meisel, 1989:68-69).

Fotogergcek¢i  sanat¢iyr  fotografa basvurma  konusunda  cezbeden
nedenlerinden biri de fotografin goziin gorme yeteneginin 6tesinde bir is yapmasidir.
Fotogergekgiler yontemleri ile bilingaltinin bedensel uzantisi anlamindaki akil
denetiminden bagimsiz, otomatik hareketlerle yapilan resimsel bir donemin hemen
ardindan, ayrint1 tutkusu, 6zenli is¢ilik, sogukkanlt bakis agis1 gibi 6zelliklere dogru
keskin bir doniis yaptig1 sdylenebilir (Giray, 1993:375). Bu nedenle bu aktarimda
onemli olan; betimlenen nesnenin fotografla ilgili olan yanidir. Dolayisiyla fotograf
yeniden {retilirken, konunun ¢ok da 6neminin kalmadigi anlagilmaktadir. Akimin
sanatgilart da zaten bir bildirileri olmadan resim yaptiklarini one siirerler. Fakat
calisma tarzi ve calisma siiresi kendiliginden bir bildiri olusturmaktadir. Fotograf
makinesinin ¢ok ¢abuk ve kolay bir bicimde elde ettigi goriintiiniin ¢cok yavas ve
eziyet ¢ekilerek yeniden firetilmesi mecazi anlamlar tasimaktadir (Cakmakei,
2007:132-134). Ciinkii higbir anlam tasimama istegi de oldukg¢a anlamli goriilebilir.
Sadece ‘orada’ bir nesne bulundugu ve bu nesnenin sadece dyle goriindiigii i¢in
gosterilmek istendigini diistindiirmek oldukg¢a giictlir. Fotogergekeileri etkileyen
“Yeni Roman” akiminin ustalarindan Allain Robbe Grillet’in de belirttigi gibi, bos
bir iskemle dahi bir insan1 animsatabilecektir. Ancak bu durum iskemlenin salt
iskemle olarak goriilmesini engellememelidir (Meisel, 1989:10). Bu durumda
Fotogergek¢i bir sanatginin yaptigi islemde her yoniiyle gérmenin ve anlamanin

isaret edildigi agiktir. Anlamsiz olmay isaret ettikleri noktada mecaz ve simgenin
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islevi ile ilgili bir yadsima s6z konusu olabilir. Bu baglamda asil verilmek istenen
mesaj cevredeki nesnelerin salt anlam depolar1 olarak goriilmemesi gerektigidir.
Ciinkii her sey, her firsatta kiiltiir bulamacina batirildig1 siirece nesnenin gergekligi

tam olarak algilanamayacaktir.

Fotografi, 6znellik slizgecinden gegirmeden, aslina ¢ok yakin bi¢gimde tuvale
aktarma g¢abasi ise ayr1 bir anlam tasimaktadir. Eskiden sanatgilar algiladiklar
gercegi zihinsel bir islemden gecirip, Once basit bir taslak c¢izmekte daha sonra
calistikca imgeyi gelistirip, ayrinti {izerine ayrinti yigarak resimlerini
tamamlamaktaydilar. Oysa fotograftan yani gerg¢egin tam roprodiiksiyonundan yola
¢ikan giiniimiiz sanatgisi bu islemi tersine ¢evirmis, fotografin baglangicta sundugu
bilgileri ayiklayarak calismasinda ilerlemistir. “Bir fotograftan resim yaptigimda
bilingli diisiince gerekmiyor” diyen Gerhard Richter ise fotografin kendi basina bir
resim oldugunu aciklamakta ve baska bir gerek¢e sunmaya gerek duymamaktadir
(Giray, 1993:66). Ancak Richter’in islerinde dahi ge¢misinin izlerini goérmek
miimkiindiir. Cocukluk yillar1 Ikinci Diinya Savasma denk gelen, babasi askere
alinan ve Rus yonetiminde, “Sosyalist Gergekeilik™ ve propaganda resim anlayisi ile
egitim alan bir ¢ocuktur. Bat1 Almanya’ya firar ettikten sonra sanat¢inin ilgi alanina
giincel olaylar, tiiketim toplumu, medya ve popiiler kiiltiir girmis ve bilindik islerini
tretmistir. Kapitalist gercekgilik adiyla bir sergide adin1 duyursa da isleri gegmisinin
izlerini tagimaktadir. Aslinda medyanin hangi konular1 somiirdiigliniin bilincinde
olarak isler iireten sanatci1 fotogercekeilige yeni bir tanim getirmistir. “Her seyi esit
derecede 6nemli ve ayn1 derecede 6nemsiz yapmak i¢in isleri bulaniklastirryorum.”
diyen Richterin ¢aligmalar1 anlasildig: iizere fotografin netleme ayarlari ile oynanmis
gorlintiistiniin  yenideniiretimidir. Bunlardan biri denizci tniformali yedi kisiyi
izleyiciye doniik olarak gosteren “Sailors” adli igidir (Resim 56). Erkeklerden besi
ayakta dururken, iki erkek onde diz ¢okmektedir. Tek renkli bir palette yiiriitiilen
resim bulanik konturlar1 ile odak dig1 bir fotografin goriintiisiinii verir (Richter,
2009:33).
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Resim 56: Gerhard Richter, Sailors, 1966.

Fotografin, Atlas dergisinin 12. sayfasinda bulunan bir fotograftan
alintilandig1 bilinmektedir (Resim 57). Resim, kaynak goriintiiniin bire bir kopyast
degildir ancak Richter de kompozisyonlar1 kendi yorumu ile yeniden tiretmektedir.
Kendi tekniginin yami sira fotograftaki adamlardan ikisi kendi ¢alismasinda
goriinmez. Tim c¢aligmalar1 Denizcilerde oldugu gibi yine fotografik bir kaynaga
dayanmaktadir. Richter fotograflardan resim yapmayr se¢mesine iliskin sunlar
sOyler; “fotograf en miikemmelidir. Degismez; mutlak ve bu nedenle de tarzsiz,
0zerk, kosulsuzdur. Hem bilgi edinme tarzi, hem de neyi bilgilendirdigi konusunda
benim kaynagim.” (Richter, 2009:30). Richter c¢alismalarindaki bulaniklik
konusundaki agiklamasi ise sudur: “Ikinci Diinya Savasi'ndan bu yana ilk defa
ordunun fotograflarim1 gordilkk. Ben kendim asla iiniforma giymedim. Simdi
baktigimda, 6zellikle bu adamlarin ve diinyalarinin bana ne kadar tuhaf ve gizemli
geldigini hatirhiyorum.” (Tittel, [24.09.2010]). Anlasildig1 tizere Richter’in resimleri
yasadig1 gergekligin de bir travmasi olarak belirmektedir. Bu onun Bat1 Almanya’nin

despot tavrina karsi olusturdugu muhalif yaninin da bir gostergesi olmaktadir.
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Resim 57: Atlas dergisi, 1963-1966.

Cagdas Amerikan kent yagsamini iyi bilen biri olarak Audrey Flack ise
fotogergekei resimlerinde reklam unsurlarmi kullanmistir. Ancak konuya yaklagimi
ve lslubu onun da diger Fotogergekgilerden farklidir. Flack’in 6lii dogalar, idealize
edilmis gergekligi ile birlestirdigi fotograflar onun da sembolik bir arayis i¢inde
oldugunu gosterir. Ozellikle kadin yasaminin fetis nesnelerine ydnelen
kompozisyonlar1 ile erkek egemen toplumlara gondermelerde bulunur (Giray,

1995:65). Sanatginin “II. Diinya Savas1” adli ¢alismasi bu yonde bir goriiniim sunar
(Resim 58).

Resim 58: Audrey Flack, II. Diinya Savasi, 1976-1977.
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Resim 59: Margaret Bourke, II. Diinya Savasi Nazi Esir Kampi, 1945.

Flack’in ¢alismasinda kirmiz1 giil, inci seridi ve kiiciik tatlilar gibi giizel ve
gorkemli nesneler ile Holokost’un ikonik bir fotografi yan yana gelmistir. 1945°te
Buchenwald Konsantrasyon Kampi’ndan kurtulusta ¢ekilen bu fotograf Margaret
Bourke-White’a aittir (Resim 59). Fotografin ¢alismada yer almasinin nedeni,
Yahudi Soykirimini hafizalara kazimak, hatirlatmak, gézii boyayan yeni yasamin
gegmisi unutturmasina izin vermemek kisaca ¢agimizdakilere momento-mori
(Latince: fani oldugunu hatirla) hatirlatmasini  yapmaktadir. Bdylece hayatin
celiskilerini gostermeye c¢alisir. Flack bu olayr kan1 imlemeyen kirmizi mumun
damlamasi ile birlestirir. Vanitas ise hayatin ve oliimiin tezathgmndaki giizelligin
unsurlarindan s6z eder. Buna ek olarak, alt1 koseli bir Yahudi yildizi, Yahudi kiiltiirti
ve dini ile ilgili metinler belirli Yahudi nesneleri igerir. Bu nesneler ve semboller,
geleneksel sanata ve sanatin giizellik anlayisina yoneliktir. Flack, yiizyillar 6nce
yasanan sanatsal kaygilari tasir ve ¢agdas teknolojinin ¢alisma yontemlerini kullanir

(theartstory.org, [06.04.2017]).

New York’ta ortaya ¢ikan ilk fotogergekgilerden biri olan Denis Peterson’in
isleri ise hiikiimetlerin ve toplumlarin askeri rejimlerle ilgili ahlaki ve politik
uygulamalarinin yarattigir sonuclar1 daha agik ve dolaysiz yoldan gosterebilme ve
hatirlatma istegini yansitir. Uretimden ziyade iiretim bigimi ile dikkati bu yone dogru
ceker. Ornegin “dust to dust (tozdan toza)” adli galismasinda evsiz bir adamin
resmini yaparken, bu adamin sosyal ve siyasal diinya yasaminin gergekligini
yansittigl i¢in orada oldugunu gosterebilmeyi ve bunu en dikkat gekici yolla
yapabilmeyi istemektedir (Resim 60), (en.wikipedia.org, [04.04.2017]). “Wall”
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serisinden bir ¢aligma olan bu resim Hugh Hill tarafindan ¢ekilmis bir fotograftir.
Sanat¢1, ¢ogu kez gormezlikten gelinen ve yanindan Gylece gegilen toplumun bu
bireylerine sadece seyirci kalmamaya, duygulariyla yiizlesmeye zorlamaktadir. Bu
calismalar toplumun 6nceliklileri konusunda bir uyar1 niteligindedir ve alternatif olan

bu gergeklige herkesin yakin oldugu inanci verilmeye calisilir.

Resim 60: Denis Peterson, Tozdan Toza, 2006 (Acrylic ve yagliboya).

Peterson diger ¢alismalarinda da degisen ve gelisen global diinyanin getirdigi
sosyal c¢okiintiiyli ve politik degisimlerin topluma ve kisilere nasil yansidigini
gostermek istemektedir. Sanat¢i, totaliter rejimlerin, politik baskilarin, terdriin,
liclincli diinya devletlerinde yasanan fakirligin, a¢higin, hastaliklarin gercekligini
yalnizca fotograflarin yansitabilecegi bu nedenle fotorealist dilin bir tavir olarak
benimsendiginde duyarlilik saglanabilecegine inanmigtir. Bu baglamda pek cok
fotogergek¢i ressamin sosyal veya Kkiiltiirel baglamda gergekligin - gorsel
yanilsamalarim1  lretmek icin hassas fotograf gorintilerini  kullandiklar
bilinmektedir. Sanatcilar 6zellikle medyada goriintiilerin birebir yeniden {ireterek
bunlarin yansittig1 gercekligi elestirilmektedir ¢ilinkii ¢ogu zaman medya bir seyleri
goriiniiste glizel yapmakta ve gercek olarak gostermektedir. Dolayisiyla sanatg¢i igin

asil amag goriinmeyen gercekligi gosterebilmektir (Meisel, 1989:14).
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2.5. Postmodernist Resim ve Propaganda
Geleneksel imgesel gosterge diizlemlerine eklenen fotograf, televizyon, video
ve internet gibi araglar, sanattaki geleneksel bi¢imsel anlayisin degisimini
tetiklemistir. Oyle ki, “giiniimiizde iletisim araclarindan ya da toplumsal kullanim ve
baglamlarindan soyutlanmis imge diye bir sey kalmamustir” (Burnett, 2007:35).
Dolayisiyla hizla gelisip yayginlasan teknolojilerin imge yaratma makineleri sanati
dontistirmeye baglamistir. Aktulum (2011:365)’un da belirttigi gibi;
(...) bilgi ve bilgisayar teknolojisi sanat ve estetik arasindaki
iligkileri yeni bir diizleme tasir. Sanatsal diisiince, sanat nesneleri
olarak algilanan somut {irlinleri teknobilimi/bilgiyi, yani niimerik
enformasyon bilimine dayali yeni teknolojiler alanin1 tanimlayan

ve doniistiiren, Hegel’in beklentisine uygun olarak ussallastirma ve
matematiklestirmenin sonsuz siirecine kapilir.

Aslinda teknologos, yani zenaat/sanat ve aklin birlesmesi, Leonardo’dan beri
sliregelen bir diisiincedir. Bu diistincenin temelinde bir bilginin ¢ok boyutlu oldugu
yani farkli disiplinlerin Ogretilerinin birlikteligi ile ortaya c¢iktigi gergegi yer
almaktadir (Akay, 2007:139). Bu ger¢ek giiniimiiz teknolojisinin de &gretileri ile
birlestiginde degisimin tek kanalli olmadigini ve ¢ok yonlii bakis gelistirmek
gerektigini savunan kuramlarin gelismesine neden olmustur. Bu kuramlar sanat alani
icinde deneyselligin, kavramsalligin, kisaca o giline kadar sanat olmayanin
olabilirligini bir temele oturtmustur. Plastik iretimin tek bir ifade dilinden

olusmayacaginin anlagildigi bu dénem postmodern olarak adlandirilir.

Post-modernizmin diisiince ve pratiklerinin ortaya ¢ikist 1943-45’1i yillardur.
Bu tarihler Lyotard (1989)’mn belirttigi gibi sanat adina “biiyiik anlatilarin” sona
erdigi, iki biiyiikk diinya savasmin yasandigi, sosyalizm ve fagizm gibi baskici
rejimlere, somiirgecilik girisimlerine, yasam bi¢ciminde gozle goriiliir bir
standardizasyona ve artik insanligin gelecegini tehdit edecek boyutlara gelen kiiresel
1sinma ve benzeri ekolojik sorunlarin baslangicina denk gelir. Bu tarihlerden itibaren
Post-modernistler, modernizmin geldigi noktay1 elestirmeye baslar. Bu elestiriler
vadedilen ilerlemeci tarihin gergcek olmadigi, hakikatlerin de modernizmin iddia

ettigi gibi tek olmadig: yoniindedir.

Tarihsel bir ¢ergeveden degerlendirildiginde de modernizmin miikkemmellige

ulagma sOyleminin aksine post-modernizmin basarisizlikla ilgili tecriibelere
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odaklandigi anlasilmaktadir. Bu yiizden postmodernizmdeki “post” eki, “sonra”
anlamma gelmekle birlikte modernizmden devam eden, ondan kaynakli, onu
sorunsallastiran ve onu agmaya ¢alisan anlaminda yeniyi arar (Saylan, 2009:39). Bu
durum bir ¢agmn kapanmasi ve yenisinin agilmasi degil, modernizmin kendi iginde
varilan sinirlardan itibaren geriye doniikk bir kokten sorgulama girisimi olarak
okunmalidir. Bu geriye doniik sorgulama girisimi Jean-Frangois Lyotard (2000:52)
“Postmodern Durum” adli ¢alismasinda da agikladigi gibi farkli disiplinlerin ve
tirlerin aralarindaki smirlarinin ortadan kaldirilmasiyla baslar. Ancak sanat ve
edebiyatta bu sinirlarin olmadigina pek ¢ok ¢alismada rastlanir. Bu durum yapitlarin
hikaye ve anlatimlarinin st tiste gelerek birbirleriyle karigmasi, yazinsal metnin ve
anlamim biiyiik Olgiide Onceki metinlerden gelen kesitlerle i¢ ige gegmesi ve
bagkasinin sinirlarinda var olmaya devam etmesi seklinde goriilmektedir (Aktulum,
2000:7). Bu “coksesli” yapi yazinsal alanda “metinlerarasilik” yontemi iginde
tamimin1 bulur. Julia Kristeva’nin edebiyat alaninda ortaya koydugu bu yontem
bilgisi, yazinsal olmayan alanlara ya da gorsel alanda ¢ok bi¢imli ve ¢ok disiplinli
calisma alanlarina yonelik uygulamalarda da anlam kazanir. iki ya da daha fazla
metin arasindaki aligverisi belirten ¢oksesli diizenlemeleri sanat alaninda Roman

Jacobson’m “Gdostergelerarasilik” kavrami karsilamaktadir (Aktulum, 2011:11).

Resimlerin plastik okumalarinda kapali dizge anlayisini benimseyen ve resmi
kendi verileri ile degerlendiren yapisalci yaklasimin yetersizliginin anlagilmis olmasi
bilginin kokeniyle soyleside bulunan Gostergelerarasilik yonteminin izlenmesine
neden olmustur (Albayrak, 2008:9). Gostergelerarasilik yontembilimini sekillendiren
isimler; Roman Jacobson, Roland Barthes, Michel Foucault, Jacques Derrida, Jean
Baudrillard, Jean-Frangois Lyotard, Jacques Lacan gibi isimlerdir. Bu diisiiniirlerin
savlarinin ortak yani, yapitin yaratilistnin ve baglaminin anlam iliskilerinin ¢ogu
zaman goz ardi edilebilecegi, gostergelerin her okumada ayr1 anlamlara gelebilecegi
gibi kisi, zaman ve durumlarda anlam boyutunun degisebilecegidir. Bu anlatimlar
bati resminde kimi sanat¢ilarin resimlerinin ya da resimlerinden kimi kesitlerin,
resimlerarasiligin degisik yontemleri ile belli amaglar i¢in alintilanmasina iliskindir
(Aktulum, 2016:21). Farkli resimlerle yapilan sdylesilerle anlam kazanan yapitlarin
ardindan, farkli tiir ve gostergeleri plastik anlatimina katan, 6zellikle “Avangard

Kiibist donemden baglayarak pop art ve postmodern olarak adlandirilan yapitlarda
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alint1 temel bir olgu olarak 6ne ¢ikar” (Aktulum, 2016:19). Alintiya bagvuran sanatgi,
degisik sanatsal bicimleri degisik stratejilere uygun olarak yeniden kullanima
sokmaktadir. Postmodern caligmalarin estetik okumalarini kolaylastiracak olan bu
gostergelerarasilik yontemleri; alinti, gonderme, anistirma, yeniden resmetme,
parodik doniistiirme (yansilama), palemsest, pastis (6ykiinme), asirma vb.dir (Kodal,

2012:25).

Gostergelerarasiligin yontem izlerini kiibizm ve sonrasi tiim sanat akimlari
icinde bulmak miimkiindiir. Ozellikle teknolojinin imge yaratma makinalarinin
artmasi, resmin plastik silirecindeki arayislarin ve mantigin farklilagmasi
gostergelerarasilik yontemiyle iiretimin, plastik bir deger olarak benimsenmesini
kolaylastirmistir. Ernst Fischer (2012:55) bu diisiinceyi destekleyen goriisleriyle,
endiistriyel liretimin, sanat liretimi icinde sinirsiz kaynaklar yaratmasi nedeniyle
sanatginin yeni bigim arayislarinin i¢ine sizdigini belirtmistir. Bu ortamlarin sanatla
i¢ ige gegmesi bir anlamda, postmodern tanimlamasiyla ilerleyen resimsel diizlemi
bir oyun alanina déniistiirmiistiir. Ozellikle pop art sonrasi resim diizleminde giinliik
hayatimizin neredeyse tamamini isgal eden medya imlerini gérmeye baslariz. Sorun
artik ortaya sanatsal yeni olan bir sey c¢ikarilmasi degil, giinlik yasami olugturan
kaotik nesneler, isimler, referanslar ve medya ¢iktilar1 yani her tiirlii gorsel yigindan
anlam iretilebilmesidir. Dolayisiyla bu sanat anlayisi daha once iiretilmis olan tiim
gorsel unsurlar1 anlatima yardimci birer arag olarak gérmekte sinir tanimaz. Bir
resmin yazin, miizik, sinema, fotograf vb. kisaca bagka bi¢imlerle aligverisine imkan
tanimaktadir. Bu bicimsel tecriibe daha sonraki plastik arayiglarda farkli nesnelerin
ya da her tiir gorselin kullanildig1 bir anlayis gelistirir. Sanattaki bu anlayis, hizla
degisen ve gelisen teknolojinin endiistriyel atiklarinin analitik kavramlastirmalar
yapilarak ¢Ope sanatsal bir deger katilmasma kadar uzanir. Sanat alaninda farklh
bicimlere taninan 6zgiirliik farkli malzemelere de taninmaya baglamistir. Dolayisiyla
gostergelerarasi uygulama alaninda bir diger amag {iretimin sayisiz akisiyla kesisme
yolunu bulmaktir. Artik sanatta 6zerk ya da orijinal bir form yerine, gostergeler ve

anlamlardan olusan bir ag i¢inde, yerlestirmeye iligskin ¢alismalar gergeklestirilir.

Pek ¢ok ismin, bi¢cim arayislarinda hazir malzemeden yararlandigi, hazir
malzemeyi yeni bir baglamla yeniden iirettigi ya da teknolojinin sundugu tiim verileri

sanat nesnesine doniistiirdiigi goriilmektedir. Boylece geleneksel smirlarin disina
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cikilarak “cagdas” olarak nitelendirilen ¢oksesli, cok bigimli, bilim ve teknolojiyle
arasindaki sinirlart kaldiran bir goriiniim gergeklesir. Dogalari farkl olsa da plastik
deger tasidig1 distiniilen farkli disiplinlerin gostergeleri kullanilarak gostergelerarasi
bir dil olusturulmaya baslanmistir. Oyle ki bilgi akisinin son derece hizli
gerceklestigi gilinlimiizde sanatgilarin Gtekinin baskisindan tiimiiyle kurtulmasi
olanaksizdir (Aktulum, 2011:72). Dolayisiyla her tir goriintiniin kolaylikla
ulasilabildigi bir donemde alint1 yapmak ya da farkli disiplinlerin gostergelerini ve
araclarimi kullanmak kaginilmaz olmustur. Yine de temel sorun geleneksel siirecte
sosyolojik degisimlerin bir parcasi hatta oncii karakteri olan sanat¢inin artik bu yapay
araglarin karsisinda, cogu zaman edilgin ve tiiketici konumda kalmasidir (Kahraman,
1995:88-89). Bu siirecte yasanan plastik degisimi Ssanat-propaganda baglaminda da

yorumlamak gerekecektir.

Alman filozof Erns Cassierer’in araglarin genel olarak kullanimina iliskin
yorumu su sekildedir:

Fiziksel gerceklik, insanin sembolik faaliyetlerindeki geligsmelerle

orantili olarak geri cekiliyor gibidir. insan seylerin kendileriyle

ilgilenmenin yerine, bir bakima durmadan kendi kendisiyle

konusmaktadir. Insan dilsel bigimler, sanatsal imgeler, mitsel

semboller ya da dinsel ayinlerle kendi etrafina dyle bir zar 6rmiistiir

ki, yapay (bir) aracin dolayimi olmadan hicbir sey géremez ya da
bilemez (akt. Postman, 2012:19).

Bugiin bir¢ok sebeple sanat¢i sozii gecen yapay araglar ile gorebilmektedir.
Insanoglu diinya ile arasmna araglar koydukca sanatin1 hem bigimsel hem de diisiinsel
olarak araglarin denetimine birakmustir (Berger, 1990:87). Bu nedenle giiniimiiz
sanat¢1 sOyleminin, teknolojinin popiiler ve yiiksek sanatin sentezi olarak da
degerlendirilen gostergelerini tersine g¢evirerek propaganda baglaminda dogru ve
ikna edici bir elestiri sunmasi giigtiir. Ancak bunun da 6tesinde gerceklestirilmeye
caligtlan muhalif soylem toplumda Kkarsilik bulamamaktadir. Dolayisiyla bu
disiplinleraras1 anlayis ¢ercevesinde gelisen ve yeni goriiniimler sunan sanat
anlayiginda sadece nesnel bir bigim arayist so6z konusu degildir. Farkli disiplinlerin
bir araya gelmesine imkan taniyan bu yontem ile sanatin igine dahil edilen teknoloji

imgeleri, sanat¢1 imgelemine de yon verildigini gostermistir.
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Teknoloji araciligi ile imajlar {izerinden yeniden tasarimlanmaya calisilan
toplumun bir pargasi olan sanat¢i imgeleme siireci ile eski degerlerinden
soyutlandigin1 gostermektedir. Artik kitle “gereklilikler” ve ‘“kolayliklar” tizerinden
reklam edilen yeni yasam tasariminda, Sahip olmasi gerektigine inandig1 ve sahip
oldugunda degerini belirledigi “sey”lerin imgesine hem teknoloji hem de sanat
araciligi ile ulagsmaktadir. Bu baglamda estetik yargiya ait biitiin standartlarin yap1
bozuma ugratildigi sdylenebilir. Bu anlayisla sekil alan estetik bigim, Frankfurt
Okulu’nun en 6nemli isimlerinden Herbert Marcuse’un sozettigi gibi; toplumda bir
“kars1 biling” yaratma arzusundan 6te kurulu kiiltiiriin bir pargasi olarak bu kiiltiiriin
olumlayicist olmaktadir (Cagan, 2006:13-16).

Modernite sonrasi gelistirilen politikalarda algi yonetimi énem kazanir. Yani
geleneksel giic ve kontrol mekanizmalari olan “silah ve asker” giiclinden daha ¢ok
temsil modelleri ile kontrol saglanmaktadir. Mevcut sistemin istegi de yeni temsil
modelleri iginde toplumu ilgilendiren konulari isleyen sanatin, yine egemenin
istegine bagl olarak iiretilen bir evrenin smirlarinda kalmasidir. Boylece sanatci,
egemen ideolojiyi ve aract oldugu yapiy1r daha da belirgin hale getirebilecektir.
Sanatin bu donem derin bir geri ¢ekilme yasayan siyasi siirecin mesruiyetini
kanitlamak amaciyla rizanin dayatilmasinda kullanilan ve iletisim araclarinin i¢inde
eriyen bir araca doniistiigii ve bunun disinda hareket etmedigi goriilmektedir.
Baudrillard’in da belirttigi gibi geligsmis kapitalist toplumlarda ideolojiyi olusturan
meta mantig1 ve gosterge mantigl ayni soyutlama siirecinin pargalarina doniismuistiir
(Baudrillard, 2011:34). Mevcut siyasi durumun oturtulmasi i¢in gerek medyanin
gerekse kurumlarin birlikte hareket ettigi bir ortamda sanatin farkli bir bakis
gelistirmesini beklemek giictiir. Ustelik cagdas sanat oyununu isletenler yani fon
verenler, yonetim kurullar1 ve yoneticilerle birlikte hareket etmektedir. Bu kurumlar
politik ger¢ekligin imgesini sadece seviyor goriiniir ve bu kurumlara girmeye ¢alisan
sanatg1 da siyasete bagliymis gibi yaparak sanat kurumunun istedigi politik imgeyi
vermektedir (Holmes, [14.01.2013]). Ornegin reklam baronu olarak tanimlanan
Charles Saatchi’nin, Young British Art akimi1 sanatg¢ilarini, Bosna’nin etnik temizlik
vahsetinden yola ¢ikarak orgiitledigi bilinmektedir (Salecl, 2008:281-308). Bu orgiit
modeliyle calisan; sivil haklar hareketi, savas karsiti kampanya, gay oOzgirligi

cephesi, feminizm, kara gii¢, go¢men haklar1 ve ig¢i haklar1 vb. gibi politik basliklar
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benimseyen sanatgilarin da organizasyonlarla sinirlar belirlenmistir. Irk¢ilik karsiti
sOylemleri, kadin haklarina yonelik propagatif eylemleri ve imgeleri ile tanidigimiz
Guerilla Girls, Gran Fury (AIDS) ve Cobra gibi olusumlarin, kiiltiir endiistrisine sert
elestirilerde bulunmalarina ragmen Venedik Bienaline davet edilmeleri de boyle bir
olaydir. Elbette sponsorlarla kurulu bir bienalin diinya meselelerini sorun edinmesi,
her durumda yapay bir iligki sergileyecektir. Ekolojik dengeyi bozan bir petrol
sirketinin, ekolojiyi konu edinen ya da silah tiiccarinin savas karsiti bir bienale
sponsor olmasi, sanati da sistemin bir tasiyicisi hatta tireticisi haline getirmektedir.
Bu c¢ok seslilik yaptirnm giicii olan bir avantaja donligmekten ziyade, kiiresel
sirketlerin ve savas oyunlarinin yapilanmasina katki saglayan bir yapiya doniisiir. Bu
anlamda 80’ler; kiiltiirel kimliklerin meta bi¢iminde tiiketilmeye hazir halde
sunuldugu, ideolojik yonelimi ne olursa olsun ortaya atilan her meselenin tiiketime
doniik bir tarzda siyasallastirildigi, siyasal farkliliklarin ve ¢atigsmalarin da tiikketim
icin bir nedene doniistiiriildiigi yillar olur (Yasin, 2003:230). Her seyin imajlara
indirgendigi estetik isler dikkat ¢ekmeye baslar.

Sanatciyr siyaset adina tekrar harekete gegiren ise 90’11 yillar olur. Bu
donemin en belirgin olay1 Berlin Duvari’nin yikilisidir. Bu olay yeni bir diinyanin da
sembolik bir baslangici olur. Soguk Savasin bitisi, sol ya da devrimci politika
diislerinin sona ermesi anlamini tasirken kiiresel kapitalizmde yeni bir neoliberal
evrenin boliinmelerinin ve ¢atigmalarinin yasanmasina neden olur. Berlin Duvari’nin
yikilisinin en Onemli sonucu 18. yiizyildan itibaren siiregelen ‘biyoiktidar’
sekillenmesinin daha net goriilmesidir. Bu siirece kadar siddet ile yonetilen toplum,
mesai saatleri ve yasam alanlari ile sekillenmeye baslar. Bu sekilde sisteme uyan ve
sistemi igsellestirmis bireyler yaratilir. Dolayisiyla biyoiktidar, ideolojik miicadele
yerine, uzmanlagmig yonetimi sevk eder ve birey kendisinin siyasal stratejilere dahil
edildigini diislinerek kendisine rahatlama alani1 olusturur. Bunu harekete gecirecek
olan tim olusumlar denetim altinda tutulmalidir. Bu duruma bagl olarak ¢agin
temsil modellerinden teknolojinin araglar1 ve bu araclarla donilisen sanat {izerine
gelistirilen politikalar degisir ve sanat toplumun degil kiiltiirel kimliklerin mayasi
olarak yeniden tanimlanip yapilandirilir (Foucault, 2003:102-104). Kapitalist sistem
kendinden oOnceki smifli toplumlarin mirasi1 ve birikimiyle kendi kiiltiiriinii ve

sanatin1 gelistirdigi gibi biitlin bir sanati, sanat disiplinlerini kendi himayesine
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almaya ve ehlilestirmeye ¢alismistir. Bu durumda sanat, sistemi yeniden iiretmek igin
var olmaktadir. Stablarrass, 90’larin sanati i¢in bir¢ok iilkede neoliberalizmin ajani
gibi ¢alistigin1 agikga belirtir:
Sosyal demokrasinin, bogucu olsa da refah1 saglayan olanaklarini
acimasizca ayaklar altina aldi, kimlik politikasinin, tiiketimciligin,
bayagiligin, yozlasmadaki zevkin oOzgiirlesmis dertlerini dile
getirdi. Bu tiir sanat, o zamana kadar bastirilmis olan perspektifleri
serbest birakti ve boylece, faydali bir miittefik olarak

Ozellestirmeye ve metalastirmanin somiirgelestirici giiciine hizmet
etti (Stablarrass, 2004:73).

Bu durumda sanatin yalnizca ‘sanat’ olarak kalmadigi, kendi basina edilgen
ve yararsiz olmadigi, sermayenin bir etkinligi olarak belirmeye basladigi ve de
iiretimini bu nedenle bashi basma bir propagandaya doniistiirdiigli anlasilmaktadir.
Ozellikle son yillarda ¢ok kiiltiirliiliigiin 1rk¢ilig1 beslemesi, kiiltiirel catismalardan
beslenecek bir sanatin sinyallerini vermistir. Bu donem yasanan Korfez savasiyla
yaratilan terorist dogu, demokratik bati anlayis1 da giderek elle tutulur hale gelir.
Dolayisiyla sanat ortaminda goriinlir olmak isteyen c¢alismalar kendi ge¢misini

aklamaya yonelik anlatimlar sunar.

Kapitalizmin, komiinizm diisiincesinin tekrar yeserebilme ihtimaline karsi
aldig1 onlemlerden en etkilisi imgeleri denetlemek oldugu anlagilmaktadir. Muhalif
yoniinii eylemlere dokmeye baslayan sanatgiy1 bienallerde, miizelerde ve galerilerde
orgiitlemek sisteme muhalif diisiincelerin gelisimini engellemistir. Her tiirlii
enformasyon araciligiyla diinyaya kotii olarak tanitilan tilkeler ise kendi gerceklerini
yadstyan bir grup kiiratoriin elinde sekillenirken, dev sergilerle imajlarini tazelemeye
calismaktadir. Kimlik, farklilik, melezlik, sinirlarin asilmasi gibi basliklarla kendini
daha da otekilestiren sanatgilar ortiik olarak sistemi tekellestirmektedir. Kendisi de
siyahi olan Kara Walker’in asagilanmanin son noktasi olarak koleligi bir kimlik
olarak 1isaret etmesi kendi kimligine yabancilasmanin en iyi Orne8i olarak
gosterilebilir (Resim 61). Plantasyon imgesi iizerinde yer alan kdle kadin ve sirtina
binmis beyaz erkek Stallabrass (2010:28-29)’a gore ne bir seyi belgelemekte ne de
yanlis olana telkinde bulunmaktadir. Walker’in ¢alismasinin kimin arzular1 igin
gerceklestigi cok aciktir ve bunu Walker’in sanat kurumlarinda kazandigi ani ve

carpici basar1 kanitlamaktadir.
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Resim 61: Kara Walker, Camptown Ladies, 1998.

Sanat kurumlar1 ve dolayisiyla sanat, sanatin diplomatik giiciinii kullanan ve
kiltirii bir ¢esit sosyal sermaye veya kaynak olarak goren politik bilinglere
eklenmistir. Baudrillard, giiniimiizde sanatin tipki herhangi bir isletme gibi, kariyer
firsatlar1, karli yatirimlar ve yiiceltilen tliketim nesneleri sundugunu, sanatla alakasi
olmayan her seyin sanata doniistiiglinii ve sahip oldugu tiim ayricalig yitirdigini
belirtir (Baudrillard, 2011:12). Meral Sayar (2015)’m giiniimiiz sanatinin politik
olma durumunu sorgulamasi bu elestirilerin bir devamidir:

Cogu “muhalif” sanat¢i, modernizmin kapattigi “temsil estetik”
defterini yeniden a¢mis durumda... Pek c¢ok sanatgl, seyircide
farkindalik yaratma, toplumsal ¢eliskilere dikkat ¢cekme, seyircinin
algisin1 ters yiiz etme gibi, her biri artik kliseye donilismils olan
formiillerle ifade ettikleri muhalif olma iddiasini, bizzat kendileri dile
getirerek, tekrar tekrar dolasima sokuyor. Dahasi, kiiresel kapitalist
sistem de, bu “muhalif” sanat1 tiim imkénlariyla destekler goriiniiyor.

Boylece politik sanatgilar ile sermaye, oOrtiik bir su¢ ortakligr i¢inde
maddi ve sembolik sermayelerini her giin daha da genisletiyor.

Dolayisiyla kiiltiiriin metalasmasinin kapitalist ekonomi i¢in 6nemli bir etki
yaratmasi sanati bir ¢esit kaynak olarak kullanmaya itmistir (Emmelhainz, 2013). Bu
durumda ekonomik ve politik art1 deger iiretmek amaciyla sanata belirleyici politik
bir rol bicildigi anlasilir. Demokrasi ile gelen serbest piyasanin 6zgiirliikk alaninda
gelisim gosterdigini belgelemek ve kendi ekonomisine belli bir deger katmak isteyen
tilkelerin de sanat1 kullanmaya ve bu pazarda yer almaya ¢alistig1 izlenir. Bunun igin
kiiratorler giidiimiinde, belli projelerle sanat¢i gruplarn Grgiitlenir. Bu sanatgilardan

beklenen iilkelerini otoriter ge¢gmisinden kurtaracak imgeler yaratmalaridir. Ancak bu
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projeler daha ¢ok kimlikler arasi gatismay1 tetikleyen gorsel yaratimlara doniisiir
(Yardimci, 2005:138-139). Bu iiretimlerde gostergeler, kiiltiirler arast ayrimin
gittikce belirsizlestigini agiga vurmaktadir. Ozellikle iktidarn bilgi akisinin
gerceklestigi medya ve araglara ait goriintiilerin, donemin plastik anlayis1 geregi
resim dilinde yeniden iiretilmesi bu belirsizligi artirmaktadir. Muhalif bir anlatimi
benimseyen sanatcilarin da yine politik “biling bigimleri”nin imgesine gostergeler
eklemek, yapibozuma ugratmak, reddetmek, saptirmak, sifrelemek ve sifresini
bozmak gibi girisimlerle “karsi-hegemonik™ bir karakter olusturmaya calistiklar
goriilebilir (Zizek, 2012). Bunun en iyi orneklerine Herman Braun-Vega’nin
calismalarinda sahit oluruz. Sanat¢inin, ge¢c Ortagag Ispanyasi’nin en Onemli
ressamlarmdan Diego Velazquez’in, Las Meninas (Nedimeler) adli eserini
yenidenresmettigi ve Double éclairage sur Occident (Velazquez et Picasso), (Bati’da
¢ift aydinlatma [Velazquez ve Picasso]) olarak adlandirdigi ¢alismasi bunlardan
biridir (Resim 62-63). Braun-Vega’nin pek c¢ok siyasi metafor barindiran bu
caligmasinda, Avrupa’nin aydinlanma donemine ait bir eserin alintilamasi tesadif
degildir. Sanat¢inin resmi Velazquez’den devraldigi ve onun aksine hemen hemen
tim figiirleri soyluluk isareti barmdiran kiyafetlerinden armndirdign goriiliir.
Kompozisyonun solunda yerli bir kadin olarak resmedilen nedimelerden Dona Maria
Agustina Sarmiento’nun, kralin kizina ¢ig et uzatmasi Avrupanin kanli tarihine,
yerlilere uygulanan siddet ve aciya bir gonderme oldugu bilinmektedir (Kodal,
2012:69-71). Tugba Kodal (2012:71)’1n tanimiyla “sarayda hizmet etmek ‘onuru’na
sahip (!) nedime, yerini egemen gii¢lere hizmet etmek zorunda birakilan melez bir
kadina birakir.” Eserin ideolojik gondermelerini belirleyen diger imgeler ise; aynada
goriilen Kral IV. Felipe ve Kralice Maria Anna yerine; Papa Il. Jean-Paul ve Kurt
Waldheim’in yan yana gelmesidir. Bu iki ismin pek ¢ok kanli harekatta birlestigi
bilinmektedir. Papa’nin dizinin istiinde ise Lyon kasabi olarak da bilinen Klaus
Barbie’nin gazeteden (Libération) alinmig bir resmi bulunmaktadir (Aktulum,
2011:84’den akt. Kodal, 2012:72).

90



Resim 62: Herman Braun-Vega, Double éclairage sur Occident (Velazquez et Picasso), 1987.

Resim 63: Velazquez, Las Meninas, 1656.

Salcedo Peter Sorge’un islerinde de resimlerarasiligin degisik yontemleri ile
belli amaglar i¢in alintilanan farkli gorsel 6gelerin bir araya geldigini gorebiliriz.
Alintilama yontemi ile hareket eden sanatginin “Variasyon I” ve devaminda gelen
resim serisinde cinselligin ve saldirganligin birlikteligini vurgulamak icin faklh
medya gorsellerini kolaj mantigi ile bir araya getirdigi anlasilir (Resim 64),
(Berksoy, 1996:50). Daha ¢ok savas, siddet ve tecaviizii imleyen unsurlar1 bir araya

getiren sanatginin, bu farkli melez unsurlar bir baglam igine yerlestirdigi ve gorsel
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tasarim Ogeleri ile biitlinlestirdigi goriilmektedir. Alintilananin bir bagkasina ait
fotograf ve resim olabilecegi gibi birine ait bir ¢alismay1r anistiran bir gorsel de
olabilmektedir. Ornegin; “Goya igin Almanya’dan Pekin’e” adli calismasinda,
resmin bagligi ile de vurguladigi ve kompozisyon iginde yer alan 6lii figiir, Goya’nin
1810 yilinda yaptig1 “The Disasters of War” graviiriindeki figiire bir gondermedir
(Resim 65). Goya Bati sanat tarihinde donemi i¢in en sok edici savas ve siddet
sahnelerini ¢izen geg¢is donemi sanatgisidir. Muhalif anlayis1 ile yaptigi resimler
donemine 151k tutmustur. Bu calismada hikayenin bu sekilde neden olustugunu
anlamak i¢in Sorge’un Soguk Savas dénemi ¢ocugu oldugunu bilmek gerekmektedir.
Bu resimleri sifreli bir anlatimla olusturan da bu de yasanan iskenceler, tecaviizler,

sansiir ve propagandalardir.

Resim 64: Peter Sorge, Variasyon |, 1982,
Resim 65: Peter Sorge, Goya i¢in Almanya’dan Pekin’e, 1990.

Sergileme mantig1 disinda kalarak daha mubhalif bir ¢izgide sistem elestiri
yapmak isteyen ve bunun i¢in eylemsel bir girisim olarak grafittiyi segen sanatcilarin
da ayni yontem dilini kullandiklar1 goriilebilir. Ornegin BumboyWec lakapl sokak
sanatcist Los Angeles’ta bir duvara, Eddie Adams’in 1968’te Saygon’da cektigi
fotografi yeniden resmetmistir (Resim 66), (Recinos, [05.11.2012]). Bu fotograf
Giliney Vietnam polis teskilatinin sefi Tuggeneral Nguyen Ngoc Loan’in,
Vietkong’lu oldugu siiphesiyle alikonulan bir kisiyi basindan vurarak oldiiriilmesi
anidir (Resim 67). Tkonik bir kullanima giren bu fotografi Sontag (2005:60), bir¢ok

TV kameramani ve fotografcinin arasinda Tuggeneralin silahini ¢ekip esiri vurmasi
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tasarlanmis bir sahne olarak yorumlamistir. Sontag (2005:60); “Eger o ana taniklik
edecek hi¢ kimse olmayacagini bilseydi, general o infaz1 hemen oracikta, hem de
tetigi kendisi ¢ekerek gergeklestirmeye muhtemelen gerek gérmezdi” sozleriyle bu
yorumuna aciklik getirir ve olayin dramatiklesme nedenini vurgular. Adams’in bu
fotografi, esirin bagina merminin girdigi anda ¢ekmesi yalniz General Loan’in degil
fotografcinin da bir mesaji olmaktadir. Ancak BumboyWc’nin verdigi mesaj
toplumsal alanda etkinlige 6nem veren ve atdlye pratiklerinin smirlarinin digina

(3

cikmay1 amaglayan ve “yari-6zerk™ cizgide ¢alismay1 segen grafitti sanatg¢ilarinin
tipki fotograf sanatgilart gibi tiim giigliikklere karsin kamusal alanda 6nem teskil eden
sorunlara tepki verdigini gostermek olabilir. Burada ortiik amag bir diislincede ikna

etmenin yolunun yine eylemden gegecegini belirtmektir.

Resim 66: BumboyWc, 1998.
Resim 67: Eddie Adams, Tuggeneral Nguyen Ngoc Loan’1n Esiri infazi, 1968.

Ancak grafiti de dahil olmak {izere sanat ile hayatin i¢ ice gegmesi
dogrultusunda gelisen “iliskisel sanat”, “katilimci sanat”, “ortaklik/cemaat sanati” ya
da “toplumsal dava sanat1” gibi adlarla anilan iletisime dayal1 ve sitiiasyonist hareketi
animsatan tiim yeni kolektif yurttashik deneyimlerinin sdylemi yine sanat
kurumlarinin sistemsel isleyisine dahil edilerek ehlilestirildigi anlasilmaktadir
(Emmelhainz, 16.03.2013). Baudrillard bu tiir uygulamalar1 ve devamini basta 1968’in
ruhunun bir arayisi olarak gormektedir. Kendisi dahi 1968 icin sunlar1 sdyler;
“Situasyonizme ¢ok, ama ¢ok kapilmistim. Bugiin situasyonizm geride kalmis olsa
bile, her zaman sadik oldugum bir radikallik yerinde duruyor. Bir ¢esit takinti, bir
gesit kars1 kiiltiir hala orada.” (Artun, 2009:32-47). Bu takintinin yansidigi ve

izleyicinin katilimini saglayan isler izleyiciyi biitlinlin parcasi olmaya davet etmekle

propagatif bir amac tagidigini diisiindiirmektedir. Kisi eylem halindedir ya da eylem
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icin kigkirtilir. Bu anlayis, sanatin mekanla iliskisini sorgulayan aksiyona dayali bir
hareket olmakla birlikte siyasetin sanat i¢indeki devami olarak hayat bulmakta ve
tarihi olaylar sokakta siirekli karsimiza ¢gikacak duvarlar tizerinden hatirlatilmaktadir.
Dolayisi ile bu tiir sanatlar, insan haklari, kadin hareketleri, egitim, savas gibi biiyiik
politik konularla gelisen sorunlari dile getirirken milyonlarca insanin siyasi olarak
aktif hale gelmesine sebep olabilir. Bu nedenle baskaldiriy1 tetikleyen diisiincelerin
eyleme gee¢me tehdidini gozeten tiim sanat kurumlari, toplumsal hareketlerin

merkezinde bulunan bu tiir sanat bi¢imlerini desteklemeye calisir.

Ideolojisini ve muhalif yanmi plastik diizlemde ¢dzmeye calisan isimlerden
Bedri Baykam ise resimlerinde Tiirkiye’nin 80°li yillarii isaret etmeye galisir.
Diinyadaki sanatsal gelisime paralel ilerleyen 80’ler Tiirkiye’si bu dénemi sag sol
olmak tizere iki siyasetin sOylemleri ile baski ve yasaklarla gegirir. Yaygin olarak
kitle iletisim araglarinin gorselleri ile pentiirii (boyanin, boyamanin ve fir¢a izlerinin
On plana gectigi teknik) birlestiren Baykam sol siyaseti benimseyen isimlerden biri
olarak ideolojsini yaptigi bu “fotopentiirlerinde” gosterir (Resim 68). Bir
calismasinda Eddie Adams’in iinlii fotografi ve komiinist lider Che Guevara’nin
gorseli bir diizlemde bulusur. Boylelikle resmini ve politik mesajlarint kitlelerce

anlagilir kilmaya calisir.

Resim 68: Bedri Baykam, iki, Ug Tane Daha Vietnam, 1997.

Sanatin politik olanin imgesiyle yakinlasmasinin bir diger nedeni Fredric
Jameson 90’larin sonunda ileri siirdiigli gibi, kiiltiir imgesinin toplumsal alam
biitiiniiyle ig¢sellestirmesidir. Bunda teknolojinin etkisinden bir kez daha s6z etmek

gerekir. Cagdas sanat, bu kiiltiirle ayn1 zamansal uzami paylasir ve bu nedenle biitiin
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bir yap1 goriiniimiine kavusmus olmasi sasirtict degildir. Cat Phillips ve efsanevi
sanat¢1 ve aktivist Peter Kennard’in birlikte 2002 yilinda Iran’in isgaline yonelik
elestirilerini gostergelestirdikleri sergide de aymi Ozelligi tasiyan islerle karsilagilir.
Siyasi tabanlar1 bir olan bu iki isim Ingiltere’nin sosyal refah diisiisiini ve
muhafazakar ideolojiyi elestirmek i¢in isimlerinin birlikteliginden tek bir isim olarak
ortaya ¢ikardiklart Kennard Phillipps adiyla “Blue  Murder” sergisini
gerceklestirmiglerdir (Resim 69). Sergi Basbakan David Cameron’in giinliikk
medyadan alinan yiizlerinin ¢esitli versiyonlarin {iiretimi iizerinedir. Bu yiiz
kolajlarin iist resmini olusturmaktadir. Altta ise palimsest bir etki ile yer alan ve
gazetelerden alinan fotograflardan olusturulan gériintiiler yer alir. Ust resim ile iliski

icine girerek toplumsal anarsinin ve altta yatanlarin nedeni dile getirilsmeye ¢alisir.

KENNARDPHILLIPPS

27 APR - 26 MAY 2013 ;
56 STOKE NEWINGTON HIgH ST
LONDON N16 7PB -}

Resim 69: Kennard Phillips, Blue Murder is On At The Hang-Up Gallery, 2013.

Postmodern anlatimlarda c¢esitli 6gelerin diinyada islev gordiikleri yerden
alinarak yeniden islemden gegirildigi ve yeni bir baglamda anlatimi gergeklestirildigi
goriilebilmektedir. Soylemler i¢ ice gegmekte, yapitlar {ist iiste gelerek birbirleriyle
karigmaktadir. Bu tamimlamayi, c¢agdas sanatta “detournement” kavrami
karsilamaktadir. “Saptirma, bozma, kopyalama, kendine mal etme, alintilama,
yerinden etme, koparma” gibi anlamlari da iceren kavram, Orneklerden de
anlasilacag1 lizere postmodern donem sanat¢ilarinin {iretimini tanimlamaktadir.
Sistemin herhangi bir tiriiniiniin, propaganda ve reklam malzemesinin tahrif edilmesi
ve degistirilmesi yoluyla sanat¢inin imgeyi kendi safina gegirmeye calistigi goriiliir.
Bu yolla simgelerin ve nesnelerin biitlin kombinasyonlarina ulasmak miimkiin
goriilmektedir (Bourriaud, 2010). Bir araya getirilmeleri ve baska amagclar igin

yeniden iiretilmeleri tabu sayilan hicbir unsur kalmamakta, tasarim ve kavramsal
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anlatim biitlinlesebilmektedir. Dolayisiyla Postmodernizmde biitiin kavramlarin,
diistincelerin ve de kurumlarin kutsal niteliginden dolayr dokunulmaz o6zelligi
ortadan kalkmistir. Bu yapinin bahsedildigi gibi Kkiiltiirleraras1 yapiya cevap

verebilecek 6zellikte oldugu diisiiniilebilir.

Carpict illiistrasyon serileriyle dikkatleri iizerine toplayan Azerbaycanl
sanat¢1 Gilindiiz Aghayev de, “Imagine” (Hayal et) isimli serisi yine hafizalara
kazinmig trajik fotograflarla gerceklestirilmistir (Resim 70). Sanat¢inin olmasini
disledigi bir dinya yaratma istegi ‘“varolan gerceklikle doviistiiglini”
gostermektedir. Daha 6nce Femida, Metamorphosis, Just Leaders ve Global Police
isimli illiistrasyon serileriyle sanatin1 aktivizm igin kullanan Aghayev, ¢ocuklarin
masum olduklarini hatirlatir. Ayn1 zamanda, ¢ocuklar kirli oyunlarinin bir parcasina
dontistirmeye calisan kisileri bu parodi igerisinde elestirirken ge¢misi tekrar
hatirlatir. Ancak sanat sisteminin korunakli yapisini degistiren bu pargalanmayi,
degistirilebilme ve yeniden {iretebilmeyi kapitalizmin zaferi olarak gormek
gerekmektedir. Paul Virilio (2004:9)’nun giincel sanat {izerine yaptig1 “Art and Fear
(2004)” baslikli konferansinda belirttigi gibi, ¢agdas zamanin higbir zaman olmadigi
kadar simdiki zamana odaklandigini ve dijitallesmenin tesvik ettigi simge degis

tokusu gibi olgularla siki bir bag kurdugunu belirtir.

Resim 70: Giindiiz Aghayev, Imagine, 2015.

Anlatimlarin1 farkl gorsellerin birlesmesi iizerinden tanimlayan pek ¢ok son
donem isinde somutlastirilan formlarin iligki bi¢imi, yaratildigi dénemin iginde elde

ettigi, bulundugu tarihi pozisyon tarafindan kosullandirildigi ve bununla birlikte
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baglamindan olduk¢a bagimsiz bir diisiinceyi savunabildigi goriilmektedir. Tammam
Azzam’m da Suriye’de yasanan i¢ savasin kalintilari iizerinden Ispanya i¢ savasii
anlatan Goya’nin “Direnis” adli calismasimi bir yikinti sokak goriintiisii iizerine
yerlestirmesi bu elestiriyi karsilamaktadir (Resim 71). Goyanin Baslattigi direnisi
cok fakli ideolojinin yasandig1 bir bolgeye tasimak ayni direnisi gostermeye tesvik
niteliginde olabilecegi gibi Avrupa’ya kanli tarihini hatirlatma amact da

giidebilecektir.

Resim 71: Tammam Azzam, 2015.

Yine Filistin’in savas icindeki toplumunu yansitan fotograflarimi Incil
sahneleri ve Bati barok resimleriyle birlestiren Banner’in aradaki olusturmak istedigi
gerilim savagi yaratan toplumun tarihine bir gonderme olabilecektir. Kutsal
topraklarda isgal ve zuliim altinda ac1 ¢eken Filistin’in siiregelen tarihinin bilindik
ikonik eserlerle arasinda kurdugu iliski hikdyeyi kolaylikla tamamlatmaktadir. Ishak
ve Ibrahim (in kurban edilis sahnesi)’in yasadig1 tarimsal kiiltiiriin sanat {islubu ile
bilimsel teknoloji ¢aginin getirisi olan bir gorselin birlestirilmesi bir mesaj kaygisi
gidildigini gostermektedir (Resim 72-73). Ancak yaklasik 500 yil sonra bu iki
goriintiiniin yeniden iletisime gegmesini temel nedenleri sadece gorsel bir benzerlikle
de ilgili olabilecektir. Bu sdylesimde agiga ¢ikan asil dnemli nokta gegen siirede ne
inanmanin sonuglarinin ne de uygulanan yontemlerin degisim gostermedigidir. Bu
nedenle bu calisma tarihin tekerriirden ibaret oldugunu kanitlamaya calisir
niteliktedir. Belki de tarih dogru okunmadig: siirece ayni olaylar yasanmaya devam
edecektir demek ister. Sanat¢i da bu soylemini gorsel yontemlerle belirginlestirmekte

ve kanitlamaktadir.
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© The Palestinian Museum

Resim 72: Banner, Isimsiz, 2002
Resim 73: Harmenszoon van Rijn Rembranth, Ishak ve ibrahim (*in Kurban Edilisi), 1634.

Bir diger 6rnek ise yine 5 asir dncesine ait Sanzio de Urbino Raphael’in Hz.
Isa’nin Gémii Hazirhigr adl tablosu ayn1 benzer iliskiler icinde gorsel bir biitiinliikte

cagimiza ait bir savas haberinin gorselleri ile bulusturulmustur (Resim 74-75).

Resim 74: Banner, Isimsiz, 2002.
Resim 75: Sanzio de Urbino Raphael Hz.Isa’nin Gomii Hazirhig1, 1507.

Artik sanat bu yeni dilinde oncekileri sorgulayan, arastiran, yeniden
yapilandiran, yeniden anlamlandiran, yeni bir baglam ve uzamda yeniden tanimlayan
bir yapida iiretim yapmaktadir. Bu amagla sanat tarihi i¢inde yer alan tiim 6rneklerin
kompozisyon ve slup Ozellikleri yeni sosyolojik olaylarin  hikayesiyle
birlesebilmektedir. Vietnam Savasi’nin sembolii olan Huynh Cong Ut’un ¢ektigi

“Cocuklar Napalm Bombasindan Kagiyor” fotografinin yeni aktorlerlerle farkli
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baglamlarda pek ¢ok kez yeniden iiretildigi bilinmektedir (Resim 76). Banksky’nin
bir ¢alismasinda da hicivli bir anlatim iginde goriilmektedir (Resim 77). Bu imgenin
palyagolarla bir araya gelmesi, biiyiik bir tezatlik olusturmakla birlikte, bu alayci
tavir insanm1 rahatsiz etmektedir. Bu calismada Vietnam maduru bir kiz ¢cocugunun
yer almasiin asil amaci savaslarla gelen yeni diinya diizeninde “serbest ticaretin
gelismesine yonelik paropagatif bir elestiriyi gergeklestirmektir. Sanat¢i ticaret
amactyla sinirlarin, tarihsel hafizanin, kimliklerin asindirildigi bir donemde
nesnelerin, simgelerin, bedenlerin tasinabilir ve hatta takas edilebilir olmasin1 act bir
kiyaslamayla gostermek ister (Stallabrass, 2010:142-144). Bu baglamda sanatginin

plastik anlatim bi¢imi de muhalif yoniiniin bir yansimasidir.

Resim 76: Huynh Cong (Nick Ut), Napalm Bombasindan Kagan Cocuklar, Vietnam, 1972.

Resim 77: Banksy, Napalm, 2004.

Bazi durumlarda ise imgelerin ideolojik biitiin i¢inde anlam iiretmedigi,
ilettigi seyin ve kurdugu iliskinin baglaminin ¢6ziilmesi ile kendi toplumsal

sorunlarina cevap olusturabilecegi anlasilmaktadir. Ornegin; bir Filistinli olarak
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savasin i¢inden gelmis Laila Shawa adli sanat¢i muhalif tavrini pop artin seri liretim
mantig1 ve tslupsal 6zellikleri iginde gergeklestirmistir (Resim 78-79). Postmodern
tanimina uyan bu islerde resimlerarasi yonteminin kullanildigi goriilmektedir. Bir
bildiriyi iletme kaygis1 olarak goriilebilecek bu doniistirmede ayrisik bir
yapilanmaya gidilmigtir. Warhol’un {irettigi islerdeki 6zgiin goriintiiniin gergegine
benzer yansilar1 ile gerceklestirdigi sanatsal iiretimine gondermede bulunan
sanat¢inin asil amaci kapitalizmin insan bedenlerini de tiikketim nesnesi gibi hige
saydig1 bir diinya diizenine serzeniste bulunmaktir. Bu nedenle sanat¢inin Warhol’un
tilketime yonelik alayci tutumu ile insanlarin katledilmesine yonelik batinin aldigi
tavir arasinda ¢ok da fark gormedigi distiniilebilir. Burada beklenti medya denetimi
yoluyla yiiriitiilen propaganda etkinliklerinin iyi ¢ézlimlenmesi ve biitiin diinyanin
kaderini belirleyecek saldirgan politikalara kars1 kitlelerin seyirci konumlarini terk

edip yeniden katilimc1 konumuna gelmeleri olabilir.

WYY e

Xo' Woi W' Woi Wi Wy Woi Wsi W
& 1R & T & AR Tl 5 p &R

[ 4
[ 4
4
4
v

4

o

Resim 78: Laila Shawa, Fashionista Terrorista Il (The Walls of Gaza I11), 2011.
Resim 79: Laila Shawa, Children of War, Children of Peace, Silkscreen on Canvas (two parts), 1996.

Korfez savagi sirasinda ABD askerlerinin Ebu Gureyb Cezaevi’nde esirlere
uyguladiklar1 iskence goriintiilerinin de fakli bir disipline ait goriintiiler olarak
resmin plastik anlatimi icinde anlam buldugu goriiliir (Resim 80). Ozellikle Gerald
Laing’in c¢alismalarinda karsilasilan bu fotograflarin yenideniiretimleri alayci
dontstiirimle gergeklestirilmistir. Laing’in amaci bu olaya dikkat ¢ekmek olabilir
ancak olay yaratan ve elestirilere neden olan bu fotograflarin zihinlerde bu sekilde

kalmasini engellemekte ve insanlik sucu igleyen kisilerin kimligini yumusatmaktadir.
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Bu durum kiiltiirleraras1 ¢atismalarin yasanmaya baslandigi ve kimlik {izerinden bir
Otekilestirme kampanyasinin siirdiiriildiigii bir donemde, Kitlelerin imgeleri kendi
kiiltiiri tizerinden okumasiyla ilgilidir. Laing’in “Capriccio” adini verdigi ¢aligmasi
¢ok katmanli bir yapilanma i¢inde renk ve detaydaki gondermeleri ile Andy
Warhol’un ¢alismalarmi hatirlatmaktadir (Resim 81). Ozellikle Brillo kutusunun
esirin ayagmin altinda konumlandigi ve yalin renk kullanimi ile Warhol’un islerinin
bir parodisine doniistiigii goriiliir. Caligmada piksellenmis goriintiiler ise bizi yine bir
pop art sanatgisi olan Roy Lichtenstein’t hatirlatir. Sanat¢min seriden bir resme
verdigi isim olan “Capriccio” ise Alman besteci Richard Strauss tarafindan
hazirlanmis olan bir perdelik operanin adidir. Bu isim esirin durusu ile mizansene

doniistiiriilmiistiir.

Resim 80: Abu Ghraib Hapishanesindeki Uygulanan Iskencenin Fotograflarindan, 2001.
Resim 81: Gerald Laing, Capriccio, 2004.

“Look Mickey” adli c¢alismasinda da yine aym sekilde bir iskence
fotografinin alintilandig1 anlasilir. Yerde bir esirin bogazindan bir iple baglanmis
halini gosteren bu ¢aligma da yine Lichtenstein’in konusma balonu ile resmettigi
resimlerini hatirlatmaktadir. Konusma balonunda yine alayci bir dslupla “daha

biiyiigiinii bagladim” seklinde ¢evrilen bir ciimle yer almaktadir (Resim 82-83).
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LOOK MICKEY,
I'VE HOOKED
A BIG ONE/

Resim 82: Abu Ghraib hapishanesindeki ABD askerlerinin uyguladiklari iskencenin fotograflarindan,
2001.
Resim 83: Gerald Laing, Look Mickey, 2004.

Kérfez savasi ardindan gergeklestirilen 8. Istanbul Bienalinde “Adalet”
konusunun ele alinmasi da tesadiif gibi goriinmemektedir. Ancak yilin en 6nemli
sanat olay1 olarak goriilebilecek bu bienalde, “Demokrasi” adina binlerce insanin
Olimiine neden olan savagla ilgili tek bir c¢alisma ile karsilasiilmadigi da
bilinmektedir. Bireysel tepkilerden birini Fernando Botero’nun resimlerinde gérmek
miimkiindiir (Resim 84-85). Tiim c¢alismalarinda estetik kaygilardan kaynakli abartili
sisman ve bir anlamda “giiliing” figlirlerden olusan bir diinya yaratan sanat¢i, Ebu
Gureyb Cezaevi’ndeki esirleri ayni bicemsel anlayisla resmettigi goriilmektedir.
Yasanan iskence ve taciz olaylarini resimleyen sanat¢i tepkisini bu resimlerini satisa
kapal1 tutarak gosterir. insanlarin acilari {izerinden para kazanilmamasi gerektigini
savunan sanat¢i muhalif tavrini ve duyarliligini bu sekilde gostermistir (bbc.tr. [13

Nisan, 2005).

Resim 84: Abu Ghraib Hapishanesindeki ABD Askerlerinin Uyguladiklar1 Iskencenin Fotografi,
2001.
Resim 85: Fernando Botero, Abu Ghraib 46, 2005.
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Burada medya iizerinden tanik olunan siddet ve savas goriintiileriyle
gerceklestirilen korku ve kaygi iiretimine katkida bulunan bir sanat liretiminden s6z
edilebilir. Verilmek istenen mesajlar ve yasatilmak istenen korkular bu kez ¢agin
gorsel silahlarmin aracilign ile gergeklestirilmektedir. Birer oyun gibi sunulan
savasglarin arka planinda gergeklesenlere yonelik kanitlar sunan goriintiilerin,
taninirh@mi  sorgulayan Eisenman (2007:5)’a gore bu iskence goriintiileri
Antik Yunan schirlerinden gilinimiize kadar bir¢ok sanat yapitinda karsimiza
¢ikmaktadir. Ayrica Pathos Formula olarak agiklanan ve bellekte saklanarak
kusaktan kusaga aktarilan kiiltiirel mirasin bu fotograflarin iiretilmesinde kilit rol
oynadigimi1 savunmaktadir. Bu sebeple savas sirasinda uygulanan iskence siirecinin
askerler icin insan 6ldiirmek gibi dogal bir eylem oldugu anlasilmaktadir. iskencenin
varligimin ve islerliginin belgesi ve bilgisinin tasiyicist olarak bu fotograflarin
yayllmasi ise caydirmanin ve bir diisiincede ikna etmenin yontemleri olarak
goriilmelidir. Dolayisiyla bu fotograflar ve yeniden iiretilen resimler propagandanin
ta kendisidir. Orta Cag Avrupa’sindaki engizisyonun yargiladigi mahkimlarin
direncini kirabilmek icin cezayr uygulamadan once mahk(imlara iskence yapilan
yerlerin gezdirmesi gibi teknolojinin iirettigi ve hizla yaydig: iskence fotograflarini
caydirict niteliginden dolayr goriiniir hale getirildigi diistintilebilir. Bir nevi giincel
sanat da aymi goriintiileri yeniden fireterek bu caydiriciliga hizmet etmektedir.

Baudrillard sanatin savasa olan hizmetine su sekilde agiklik getirir:
Son yiizyll sanatinin kokten terdrist oldugunun ve terdrize
edildiginin farkina vardim. Her ikisinin de dogru oldugunu
sOyleyebilirim. Sanat iki diinya savasi, soykirimlar, tekno-niikleer
giicler ve benzerleri tarafindan enkaz haline getirildi. Detayc1 bir
kamuflaj resmi yapmak yerine... Kamuflaj yapmak yerine...
Boyanmis suratlar, parcalanmis algilayislar, makyaj sanat.

Kamuflajin yarattigt bu baskinin ic¢inde, boyanin tam altinda

yaranin  kanadiginin farkina varilamayabilir (akt. Lotringer
[01.08.2015]).

Baudrillard’in  bu yorumu {izerinden son doénem islerinden Joan
Fontcuberta’a ait ¢aligmalara bakilacak olursa, s6z edilen yiizeyselligin ne oldugu
acikca goriilmektedir. Franco yonetimi altindaki Ispanya’da diktatorliik ve
propaganda ile gecen yillarin sonunda otoriteye siipheyle yaklastigini ve bunun
sanatina yansidigini belirten sanatgr iki farkli teknigin bulusmasi olan Googlegram

yontemi ile islerini liretmistir. Gergeklestirdigi islerinde birbiriyle ¢ok da ilgisi
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olmayan internet iizerindeki gorilintli ve yazilar1 tek bir evrensel dosyada bir imaj i¢in
birlestirdigi anlasgilmaktadir. Internet iizerinde olusturulmak istenen imajin
Olclitlerine yanit veren ve imajin olugsmasini saglayan 10.000 lerce karma goriintii
kullanilir. S6z konusu fotomozaige belli bir mesafeden bakildiginda ise fotograf
kolayca tanmir. Yakinlastikca goriintii karikatiirlerin, ¢izimlerin, resim ve benzeri
dosyalarin bir araya gelmis goriinimiidiir ve semantik (anlambilimsel) bir kirlilik
sunar. Bu uygulama fotomontaj ile mozaik arasinda bir uygulama olarak
degerlendirilmektedir. Diinyevi bir bellek olusturmanin esiginde olan internet ile gok
da yabanci olmadigimiz imgeler tek bir imaji olusturmak tizere birlesir. Ancak
Google’in  kurumsal sayfasinda  belirttigi  gibi  belli sayfalara erisimi
sanslirleyebilmektedir. Bu durumda secilen imgeler arzulanmayan siyasal igerik,
ulusala giivenlik tehdidi ya da sponsor ¢ikarlarina ters gelecek seylerden uzak oldugu
anlasilir. Abu Garip hadisesindeki iskencelere ait fotograflarda da sadece izin
verilenler yayinlanmistir. Bu izin verilen goriintiilerden biri Er Lynddie England
tasmayla tuttugu esire kopek muamelesi yaptig1 fotograftir. Schlesinger bahsi gecen
goriintiiyli politikacilarin, askerlerin ve sivillerin isimlerini yazarak Googlegrem’da
yeniden tasarlamasi, bu goriintliniin sadece yeniden iiretilmesine katki saglamaktadir
(Resim 86-87). Bir ideolojiye hizmet ediyorsa o da iskenceyi yapanlarin ideolojisidir.
Amag bir sdylem gelistirmekten daha ¢ok vahseti yeniden goriiniir kilmaktir. Bu
goriintlinlin tekrar tekrar iiretilmesi “kotiliige alistirma” fikri ile Ortlismekte ve
gorlintiilere tepki giderek azalmaktadir. Artun’un da belirttigi gibi; “Cokuluslu
kapitalizm kosullar1 altinda tretim aygitinin degistigi siliphesizdir ve bugiin
dolayimlanmis imgelerin tiiketim siirecine miidahalede bulunmak, 6zel imgeler
yaratmaktan daha radikal bir hamle olabilir” (Artun, 2011:137). Bu baglamda
anlatim1 dolayli bi¢imde yapan bu tiir ¢aligmalar propaganda imgesini daha kalici
kilabilecektir. Daniel Buren bu iiretim bi¢iminin gerekcesini sdyle aciklar:

Sanat baskilayici sistemimizin emniyet supabidir. Daha da iyisi var

oldugu siirece, gecerliligini artirdig1 siirece sanat, sistemin dikkat

dagitict maskesi olacaktir. Gergeklik maskelendigi, celigkiler

gizlendigi siirece bir sitemin korkacak hi¢ bir seyi yoktur (akt.Yasa
Yaman, 2011:89).
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Resim 87: Detay

Bir bagka uygulamada ise 11 Eyliil u¢ak kazasinin anlik fotograflarindan bir
kesit goriilmektedir. “Tanr1”, “Yahve” ve “Allah” kelimelerine karsilik gelen 8000
fotograf bir araya getirilmistir. Bu kelimelerin 6zellikle se¢ildigi anlasilabilmektedir

(Resim 88).
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Resim 88: Joan Fontcuberta, Googlegram: 11-S NY, (2005).

Glniimiizde pek ¢ok sanatcinin politik anlatimlart icin ya fotograftan
yararlandig1 anlasilmaktadir. Bu ya goriintiiniin kendisini kullanarak ya da birebir
yeniden resmederek yapmaktadirlar. ABD’li fotograf¢i Dorothea Lange’in
1929°da Biiyiik Bunalimin kurbanlarini goriintiileyen fotografi estetik ve ideoloijk
kaygilarla resimsel diizlemde yeniden iiretilmek {izere alintilanan gorsellerdendir.
Gerek sembolik bir anlatim gerek birebir gercekei bir uygulama olsun amag¢ durum
ve olaylari en vahim ve en ilgi ¢ekici yanini yakalayarak insanlara gosterebilmek ve
insanlarda bir biling farki yaratmaktir. Fotografi yenideniiretim mantig1 ile bize
hatirlatan isim Eric Yahnker olur (Resim 89). Yeniden iirettigi ve “Gogmen Anne
Arnyor” adin1 verdigi ¢alismast “Her seyi esit derecede 6nemli ve ayni derecede
Onemsiz yapmak icin isleri bulaniklagtirtyorum.” diyen Richterin caligmalarini
hatirlatmaktadir.  Fotografin netleme ayarlar1 ile oynanmig gOriintiisiiniin
yenidentiretimi olan Richterin caligmalar1 Bilindik bir hikdyeye doniismesi ve
anlatilacak olan seyleri tek bir gosterge ile ifade edebilecek ikonik bir gostergeye
donlismesi  puslu  bakisin  ardindan bile bu goriintiiniin  taninabilmesini

kolaylagtirmaktadir.
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Resim 89: Eric Yahnker, Gogmen Anne Ariyor, 2011.

Politik anlatimlar1 ile taninan Taner Ceylan da fotograftan yararlanan
sanat¢ilardandir. Tiirkiye’de calismalarinin ideolojik igerigi nedeniyle galerilere
kabul edilmeyen sanatgt ders verdigi tiniversiteden de ayni sebepten dolayi
uzaklagtirllmistir. Aykir1 bulunan sanatindan, “I Love You” baslikli boksor
resimlerini agir darbe almis boksor fotograflarindan yararlanarak yapmistir (Resim
90). Calismasinda terorden, savaslardan, gé¢men krizini ve yasadigi sikintilardan
dolay: Tiirkiye’yi siirekli yumruk yiyen ve yikilmak iizere olan bir boksorle imlemesi
oldukea tepki goérmiistiir. Fiitiirizmin savasin ve siddetin estetigine yonelik duydugu
haz, Ceylan’da tekrar karsimiza ¢ikmaktadir. Ceylan bunu kendisiyle yapilan bir
roportajinda soyle dile getirir:

Boksorde de benzer bir romantizm var. Gozlerinin igine bakiyor,
seninle iletisimde. Ayni ahsap heykel gibi; davetkar, alabildigince
cinsel tinis1 var ama iste ¢eliski tam burada basliyor. Kan da var, aci
da var, gilizellik de, romantizm de, ask da... Detayini inanin ben de
tanimlayamiyorum. Zaten asil derdim de; bu tanimlanamaz saf

duygunun disar1 fiskirmasi. Acinin ve zevkin karmasasinin, tiim
safligiyla tabloda belirivermesini istiyorum (kaosgl.org, [19.10.2016]).
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Resim 90: Taner Ceylan, | Love You, 2008. (Yagliboya).

Glinlimiizde sanat¢inin tercihi, konusu ne olursa olsun bagkasina ait
duygularin katigiksiz birer gostereni olan fotograflarin ve sayisal goriintiilerin
yenideniiretimidir. Fotograf, sinema ve hiper goriintii teknolojileri ile olusturulan
imgelerin de seylerin dogasina ve onlardaki diizenin estetik seyrine ait bilgiye
gonderme yapmayan, kendini yeniden tlireten bir dil olmas1 resimsel iiretimde de ayni
imgelerin yeniden lretilmesi ¢eliskili bir temsil siirecini dogurmustur. Aslinda bu
yenidentiretimin tiretimi olan hipergercek¢i gerceklik, bir bagka gergeklik deneyimi
onermemektedir. Bir donem modernist resim imgesi kitle kiiltiiriiniin gorsel dilinin
yanilsamali gercekligini elestirmek iizere gelismeye baslasa da, teknoloji ile yayilan
gorsel imgelerin yabancilastirict etkisi, resim sanatinda model ve imge birlikteliginin
terk edilmesine neden olmustur. Fotografla baslayan dijital aktarimlar, 1960’larla
birlikte resim sanatin1 gérsel kiiltiiriin gosterim rejimine ve mevcut sisteme daha da
yaklastirmistir. Dolayisiyla avangard resim anlayist “piyasa ve tiiketim kiltlirii ile
isbirligi yaparak, stirekli iiretilen ve gercekligi oldugu gibi taklit etme iddiasinda olan
imgelere yerini birakmis gibidir” (Umer, 2017:1544). Bu durumda egemenden
bagimsiz hareket etmek isteyen muhalif sanat¢inin iletisim siirecinin  kurgu

yanilsamasini agacak kadar gii¢lii imgeler yaratmasi oldukga zorlagsmistir.
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Bu yaratimlar oldukga girift bir yap1 iginde seyreden bilgi nesnesinin istelik
tam bir kesinlige kavusamadigi ve siirekli olarak yeniden {iretildigi bir diinyada
yapilmaktadir. Aktulum (2011:43)’un da belittigi gibi; “Umberto Eco’yla birlikte
alintinin, yinelemenin, sanatin neredeyse tiim bigimleri diginda tiim yasamimizi
sardig1, belirledigi bir donemden gectigimizi sOyleyebiliriz”. Dolayisiyla gerceklige
kurgusal araglarla, kurgusal bir siliregle ya da manipiilasyona ugramis imgelerle
ulagsmaya ¢alisilmasi en basindan olanaksizligi isaret etmektedir. Ancak Slavoj Zizek
(2002a:78) “Gergek, her zaman i¢in kurgulama isleminin agikta biraktigi alanlar1 ve
eksikleri tasiyan bir aktarimdir” demistir. Carpitilis yoluyla ortaya ¢ikan ‘sey’ de olsa
toplumsal gergekligin etrafinda yapilandigini, bu temsil bigiminin giiniin ger¢ekligini
yansittigini kabul etmek gerekir. Buna bagli olarak sanatin, tarihsel toplumsal ve
kiiltiirel gelismelerin, smiflar arasinda meydana gelen ¢atismalarin triinii oldugu bir
kez daha anlasilmaktadir. Bu nedenle sanat fenomeninde toplumda egemen olan

siifin disiincelerini ve yonsemelerini bulmamiz kaginilmazdir.

Toplum, sanat ve edebiyat konularini1 anarsist bir bakis agisiyla ele alan
elestirmen Herbert Read (1987:90) de, sanatla toplum arasindaki baglantiy1; “Hig
kimse sanat¢i ile toplum arasindaki derin bagi inkdr edemez. Sanat¢i topluma
dayanir. Tonunu, hizini, siddetini liyesi bulundugu toplumdan alir” seklinde
aciklamaktadir. Arnold Hauser ise yaklasiminda dogrudan dogruya karsilastirma ve
benzetme yontemiyle, belli bir donemin sosyal tarihindeki olaylart ve davranis
bi¢imlerini ele alarak bunlarin genel olarak sanatsal liretime resimsel iisluplar olarak
nasil yansidigin1 anlamaya c¢alisir (Lyotard’dan akt. Kahraman, 2002:26). Sanat
tarih¢isi Nicos Hadjinicolaou sanatsal yaratmayi ve imgelerin iiretilmesini yine sinif
catigmalarina ve ideolojiye baglar ve her toplumda estetik ideolojiyi egemen sinifin
belirleyecegini iddia eder. Giizellik, estetik, mimesis, estetik etkinin 6zgilligi gibi
kavramlarin, belli bir yapitin veya iislubun tarihsel analiz iginde degerlendirildigi

siirece anlam kazacagini belirtmektedir (Yenisehirlioglu, 1993:50).

Platon’a kadar dayanan ve 20. yiizyilda tekrar giindeme gelen yansitmacilik
kuramu da siyasi bir igerik kazanarak digerleriyle ayni seyi yani sanatin, toplumun
nabzini tutan bir iretim oldugu fikrini paylasir. Sonug¢ olarak bir diyalektigin
yansimasi olarak sanati, genel tarihsel-toplumsal gelismenin disinda diisiinmek

olanaksizdir. Bu yiizden sanata toplumbiliminin uygulanmasi, sanatta bigim ve 6z
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degismelerinin toplumsal nedenlerinin arastirilmasi gerekmektedir. Sanatin donemsel
gercekligine ancak bu yolla ulasilabilecektir. Bir iislup ¢oziimlemesinde, sanatta
islubu belirleyen etkenin toplumsal 6ge oldugunun goriilmemesi en ince sorunlarin
ve ayrintilarin anlasilmasini giiglestirecek ve kaginilmaz bir yanilgiya diistirecektir
(Woolf, 2000:78). Dolayisiyla toplumsal yap1 iginde belli donemlerdeki sosyal ve
ekonomik davranig bi¢imlerinin ve o&zellikle de araglarmin Sanatta kurallart ve

imgeleri belirledigi anlasilmaktadir.
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111. BOLUM

3. PROPAGANDA IMGELERININ PLASTIiK DUZELEMDE YENIDEN
URETIMI

iktidarlarmn, toplumsal formasyonu kendi devamliliklar1 igin iirettikleri, diger
taraftan tretimin kendi i¢inde devamliligini siirdiiren bir sistemi arzu ettikleri
bilindik bir gergektir. Dolayisiyla ideolojilerin, toplumsal biitiinliigi (formasyon)
saglamak gibi 6nemli bir islevi {istlenmesi gerekir (Althusser, 2006:46). Bu nedenle
ideolojiler, degismesi istenen somut kosullarla birlikte insanlari da olduklarindan
farkli 6zneler olmaya g¢agirirlar. Yaptiklar1 ¢agrinin bi¢imi ile kosullar arasinda
bagdasma imkani oldugu ve acik bir zora dayanmayan yonetme siirecleri ile
desteklendigi siirece ideolojiler hayata gegebilecektir (Altussher, 2000:12; Usiir,
1997:41). ideolojileri bu agidan destekleyen en etkili silahin propagandalar oldugu
sdylenebilir. Propagandanin énemi Birinci ve IKinci diinya savaslar1 sirasinda daha
da anlasilir. Bu donemde savasi 6nermek lizerine gelistirilen propagandalarin afis,
radyo ve sinema gibi araglarla yapilmasi propagandalar1 etkili hale getirmistir. Bu
yontemler 60°lar ve sonrasinda popiiler kiiltlirii ve bu kiiltiirlin {irlinlerini empoze
etmek, yeni hayat tarzina uyumu kolaylagtirmak, sisteme adapte olmus ve kontrol
edilmesi kolay bireyler yaratmak i¢in kullanilmigtir. Gorsel alanda tiretim yapan bu
araclar sanat1 da kagiilmaz olarak etkilemistir. Aktulum (2016:229)’un da belirttigi
gibi medyanin etkisi ve mekanik yasam bi¢imi, goriintiiniin odaga alindig1 sanat¢inin
ise digsarida birakildigi ve sanat¢inin izlerinin siliklestigi bir alan yaratmistir.
Ozellikle 1917 ve sonrasinda sanatcilar, makine dilini ydntemleri igine katarak bu
alana miidahale ettikleri goriiliir. Kolaj, montaj, fotomontaj, baski vb. seri iiretim
teknikleri ile yenideniiretimler gergeklestirilir. Amag “yeniden ¢ergeveleme,
goriintilyle oynayarak yeni bir etki yaratma, bilinen bir goriintii lizerindeki algiy:

degistirme, alisilmisin disinda bigimler tiretmektir” (Aktulum, 2016:230).

Sanatta yenideniiretimin ilk amaci, klasik anlayisin temsil bi¢iminden
uzaklasildigin1 ve 6znelligin silinmeye ¢alisildigini gostermektir. Bu tiir ¢alismalar
her tiir ideolojiden uzaklasarak kendini gizleyen ve bu nedenle Ortiik birer siyasi
egilim barindirdigimi diisiindiiren muhalif adimlar olarak degerlendirilebilir. Bu

yontem iizerine gelistirilen gerek “Yazarin Oliimii” (Roland Barthes, 2014) gerekse
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“Ozgiirlesen Seyirci” (J. Ranciére, 2008) fikirleri de yenideniiretimde &tekiyle girilen
anlamsal ve yapisal iliskiye temel olusturmustur. Elbette burada yaraticinin 6limd,
yaraticinin ortadan kalkmasi olarak degil, 6znenin pargalanisi, sabit bir anlamin
olmamasi, metnin ya da resmin ¢oklu okuma ile iliskilendirilebilmesidir. Dolayisiyla
yenideniiretimle 6zneye baska baglamlarda 6zgiirliik taninir. Aktulum (2016:258)’a
gore; “Otekinin yapitini alintilayarak yeniden resmeden her resim dtekine génderme
yapan bir varyasyonudur”. Bu islemi bir sdylesi olarak géren Aktulum (2016:259),
bu sbylesinin olumlu ge¢mesini 6tekinden sonra, Otekine gore iiretim yapilmasina
baglamaktadir. Bu iiretim biciminde, iiretilmis bir sanat yapiti baska bir yapitin
nesnesine doniismektedir. Bu tiir uygulamalar ile yapit yaraticisindan dahi ayrilmakta
ve yeni okumalara olanak taniyacak bir {iretimde yeniden var olabilmektedir. Asil
amag bir onceki ile yeni bir tiretim yapmak degil yeni bir diigiinceyi bir 6nceki
tizerinden gelistirmektir. Bu anlamda ug¢ bir 6rnek olarak gosterilebilecek olan,
Sherrie Levine’mn, Walker Evans’in yapitlarinin fotograflarini ¢ekmesi ve kendi

imzasini atarak yeniden adlandirmasidir (Resim 91).

Resim 91: Sherrie Levine, Walker Evans’dan Sonra, 1981.

Burada Gteki, bir diger bakisa ait olan gostergedir. Bir fotografin yeniden
tiretimleri ile birebir ayni dahi olsa anlamin resmin sanatgisina gore degisebildigi
diisincesi gergeklestirilir. Bu iliskiye Barthes’in metin ile yazar arasinda kurdugu
diistinceleri iizerinden aciklik getirilebilir. Barthes (2007:59), “yazar ortadan
kalktiginda, bir metnin anlamin1 ¢6zme iddiasi (...) oldukga bos bir iddia durumuna

gelir’ demektedir. Ciinkii, “metne bir sinir dayatmak, onu sonul bir gosterilenle
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donatmak ve yaziy1 kapatmak” anlamimna gelmektedir. Bu yapi, Benjamin’in
‘aura’nin  yoklugu ile tamimladigi teknik yoldan yenideniiretimde, anlamlarin

cogaltilarak var olabilecegi diisiincesiyle de ortiismektedir.

Sanatginin yenideniiretimler ile kazanmaya ¢alistigi politik basari ise, 6tekiyle
girilen soylesiyi anlamli bir goriiniime kavusturmasi ve bu imgelere egemen séylem
disinda anlam kazandirmas: ile ilgilidir. Barbara Kruger bu soylesiyi anlamli kilan
isimlerden biridir. Kruger’in caligmalarindan birinde artik siluetinden bile
taniyabilecegimiz bir Hitler gorseli ile karsilagilir (Resim 92). Bu iiretim, sanatginin
politik olarak soylemini bagka bir gorsel {izerinden nasil gelistirilebilecegini
kanitlamaktadir. Grafigin yontemlerinden ‘rebus’ ile anlatimin kuvvetlendirildigi
gortiliir. Burada yeniden iiretiminin nedenini agiklayan da bu yontemle imgenin

lizerine yerlestirilen yaz1 olur.

e
r. /

You don’t

controll you mind

L ‘someone else will

Resim 92: Barbara Kruger, Isimsiz, 2000.

Bu tir yontemlerde sanatgt muhalif bir tavir olustururken bir riski de
beraberinde tasimaktadir. Yenideniiretim mantiginda Benjamin (2007:55)’in de
belirttigi gibi gerceklikten bir kopus yasar. Bu kopus bir nesnenin hakikiliginin
maddi varligindan, tarihsel tanikligina kadar o nesnede gerceklestirilmis olanlarin
biitiinlinden ayrilmasi anlamimi tasimaktadir. Dolayisiyla bilginin ve gorselin gerek
basin gerekse sanat araciligiyla cogaltilmasi, imgeyi ilk toplumsal iglevinden ve
imgenin gercekligine yoneltilecek olan tepkilerden uzaklastirmaktadir. Bu durumda

bu iretim iligkisinin gosterdigi asil sey sanatin iletisim araglar1 ile olan iliskisidir.
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Gilles Deleuze’un bu iligkiyi yine tiiketim ve altinda yatan nedenlere bagladigi

anlasilmaktadir:
Glindelik hayatimiz ne kadar standartlasmis, kliselesmis ve
hizlandirilmis tiiketim nesnelerinin {iretimine maruz kalmissa, ona o
kadar sanat eklenmelidir. Bu tekrar asamalar1 arasinda, eszamanl
hareket eden kiigiik farkliligin ayiklanmasini ve en ug¢ noktadaki
alisilmis tiiketim serileriyle yikim ve oliimiin i¢giidiisel serilerinin
yankilanmasin1 miimkiin kilar. Boylece sanat zalimligin goriintiisiinii
aptallifinkine baglar, tiiketimin altindaki sizofrenik c¢ene giiriiltiisiinii
ve onun altindaki hala en 6nemli tiikketim ydntemi olan savasin en
bayagi yikimlarini ortaya c¢ikarir. Sonunda farklilik ifade edilebilsin

diye, bu uygarligin 6ziindeki yanilsama ve sasirtmacayi estetik olarak
yeniden {iretir (akt.Foster, 2009:98-99).

Bu iiretimde insanlarin belli kalip yargilarla tepkisizlestirildigi anlagilir.
Bireylerin sosyal hayatta kimligini olustururken ve buna bagl olarak iliskilerini
kurarken de iletisim araclarimin yarattigi bu kalip yargilar olan stereotip? yani
basmakalip diisiincelerle hareket etmektedir. Genel olarak stereotiplerle hareket eden
bireyin bir konu hakkinda genel diisiincesi degisime karsi direng gostermektedir
(Bilgin, 2007:130). En 6nemlisi bu kaliplagsma “biz” ve “onlar” ayrimina yol agmakla
birlikte otekilesmeyi beslemektedir. Bu nedenle bireyin medyada gordiiklerine
inanma egiliminde olmasinda, bu egilimi davranig bigimi olarak gelistirmesinde bazi
sosyolojik ve psikolojik temellerin oldugu aciktir (Uniir, 2013:253). Henri Tajfel’in
gruplar arasi iliskileri analiz etmek tizere gelistirdigi Sosyal Kimlik Teorisi de
bunlardan biridir. Sosyal Kimlik Teorisi, medyada gordiiklerimize inanma ve uyum
gdsterme gerekgesini agiklar. ik gdze carpan da “sosyal kategorizasyon”dur. Sosyal
kategorizasyon, bulundugu gruptan diglanmamak adina gruba bagh kimlik olusturma
cabas1 olarak Ozetlenebilir. Bu da grubu olusturan 6gelerin yonetilmesini gerekli
kilar. Grubun yonetimi yine egemenin ¢ikarlari ile ilgilidir (Uniir, 2013:253).
Egemenin, mevcut sistemi stereotip/kalip yargilarla doniistiirmesi ve yonetiminde
bulundurdugu medya ve araglartyla kitleye gegirmesi i¢in bu imgelerin pek ¢ok kez
goriinlir olmasi gerekmektedir. Bu goriintiiler gorsel olan tiim alanlarda yer aldigi
gibi sanatin iginde de goriiniir olmaktadir. Bu durum bu imgelerin taninirligini

artirmakla birlikte, imgeyi tanimlayan tiim unsurlar imgenin baglamina ait ipucunu

2 Etimolojik olarak stereos (saglam, dayaniklr) ve typos (karakter) sozciiklerinden tiireyen “stereotip”,
Walter Lippmann’in “Public Opinion” adli kitabinda “bir grup kisiye (etnik, cinsel, mesleki gruplar)
atfedilen ozellikler biitiinii” olarak tamimlanmistir (Bilgin, 1996:98).
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vermektedir. Oyle ki baz1 imgeler goriinmez hale getirilse dahi zihin artik bu
imgeleri tammaktadir. Ornegin; Eric Yahnker’in Biiyiikk Buhrani hatirlatmak igin,
“Gogmen Anne Ariyor” adiyla yeniden tirettigi Dorothea Lange’in “Gdgmen Anne”
adli fotografin1 neredeyse goriinmez hale getirmesine ragmen imgeler taninirligini

kaybetmemektedir (Bkz: 44-45).

Arastirmanin bu son boliimiinde de modern teknoloji imgelerinin pek ¢ok kez
goriiniir olmasinin yarattigi etki, arastirmaciya ait plastik siiregte sorgulanmaya
calisilmistir. Gerek medya gerckse sanat araciligiyla siirekli olarak yeniden goriiniir
olan propaganda imgelerinin, ¢ok da sorgulanmadan baglamlar1 ile birlikte
propaganda adina pozitif ya da negatif bir deger yaratmaksizin, 6zgiin bir plastik
tiretim bigimi {izerinden taninirliklar1 sorgulanmaktadir. Bu sorgulama Yahnker’in
“Gogmen Anne Aryor” adli ¢alismasinda oldugu gibi, bulaniklik ya da goriinmez
olma etkisi ile yapilmaya ¢aligilmistir. Bu liretim bi¢imi ile post-yapisalci arglimanlar
ekseninde degerlendirilmesi gereken resimler, bizi Derida’nin, “sous rature” (altini
silme) yontemine gotiirmektedir. Bu yontem yapi sokiim mantigi ile yeniden anlam
tiretmek tlizere bir sdzciigiin ya da metnin yazilmasi sonra ¢izilmesi, silinmesi,
karalanmas1 ve en sonunda hem sozciigii hem de karalamasinin baskiya verilmesine
dayanmaktadir. Bu islem sayesinde hem karalama hem de sozciigiin kendisi bir arada
durabilmektedir. Amag¢ gdsterenin dogrudan dogruya gosterilenle birebir karsilikli
iligkisinin olmadigini, sozciik ile sey ya da diisiincenin bir ve tek olamayacagini
anlatmaktir. Dolayisiyla gosteren ile gosterilenler siirekli olarak yeni birlesimler
icinde var olabilecektir. Derrida’ya gore gosterge, “bir baskasinin izince”, bir
anlamda yoklukla esdeger olarak sonsuza dek bir bagkasi tarafindan belirlenmektedir
(Sar1, 2017:178-180). Bu durumda Saussurecu gosterge tanimi olan “gdsteren ile
gosterilenin ayni sayfanin iki ayri yiizii” oldugu disiincesi yetersiz kalmaktadir.
Metin agik yapit mantig1 ile sonsuz bir dongiide yeniden ve siirekli olarak dolagima
girmektedir. Derrida’nin bu iz/gosterge tanimi postmodern diisiincenin niteligini,
6znenin ve nesnenin varlik durumunun sorgulanmasi ise postmodern ¢aligmalarin
kurgulanma mantigint olusturmaktadir. Derrida’y1 en iyi 6rnekleyen g¢alismalar ise
Robert Rauschenberg’e aittir. Sanatginin silme eylemi ile gostergelestirdigi bu
diistince ‘Silinmis de Kooning Deseni’ni ortaya ¢ikarmistir (Resim 93). Bu ¢alisma

icin Zizek (2012:130), gergeklik adina énemli bir tanim yapildigimi belirtir. Clinki
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ona gore “gerceklik alani a nesnesinin ¢ikarilmasina dayalidir, ama yine de bu alani a
nesnesi ¢er¢eveler” (Sahiner, 2009:167). Bu islemle yani bir desenin ya da resmin
silinmesiyle de bir nesne ortaya ¢ikmaktadir. iki durumda da nesne varligi korunur.
Dolayisiyla bu ¢alisma esasen gergeklik tanimini somutlastiran bir uygulama olarak
degerlendirilebilir. Diger bir isim ise Mike Bidlo’dur ve bu silme eylemini bir adim
ileri tagir (Resim 94). Ayni gerekceyle ve yine aymi baslikla Rauschenberg’in
calismasini kendine mal eder. En nihayetinde silme eylemi ya da kapatma islemi

yeniden tiretimin liretimi olarak sonsuz bir okuma dongiisiinde kendini var edecektir.

1_-

Resim 93: Robert Rauschenberg, Silinmis de Kooning Deseni, 1953.
Resim 94: Mike Bidlo, Robert Rauschenberg degil: Silinmis de Kooning Deseni, 2005.

Bu anlamda kapatma islemi de imgesel bir iiretimdir ve bu islem ile daha
once iiretilmis olan bir fotografin ya da resmin yeni bir baglamda var edildigi
anlasilir. Hasan Biilent Kahraman (2000:11)’1n da belirttigi gibi:

Baglamsallastirmanin bir metafizik kurgu oldugunu sdylemek gerekir.
Nesneyi yeni bir baglama tasirken onu bir varlik 6tesine gotiirmekte
ya da bir varlik 6tesinden simdinin baglamina yerlestirmektedir. Bu

anlamda mevcudiyet siirecin her asamasinda giiclinii ve giindemdeki
yerini korumaktadir.

Fotograf lizerine yaptig1 karalamalarla ya da silerek ve boyayarak mevcut
imgeyi yok etme girisimleri ile fotopentiirii 6rnekleyen Arnulf Rainer’in amaci da
hem ge¢misi hem de bugiinii igin i¢ine katmaktir (Resim 95). Rainer, 6zgiin birer
yapit olarak ele aldig1 fotograflar1 nesne niteligine kavusturarak yeniden liretmis ve

kendi anlamini yaratmistir. Bu anlamda “Rainer’in yapitlari, geleneksel imgelemi
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doniistiiren ve ona yeni kavramsal boyutlar kazandiran ¢agdas bir estetik

onermektedir” (Sahin, 2012:86).

Resim 95: Arnulf Rainer, Kendi Portresi, 1975.

Ayni sekilde Atilla ilkyaz da fotografi plastik siirecinde bir ifade araci olarak
kullanan isimlerdendir. Pek ¢ok isim gibi o da fotografa miidahale ederek anlatimini
kuvvetlendirir. “Simdi Haberler ve Foto-Resimler” adin1 verdigi seri ¢alismalar igin
gazete kesiklerini kullanmasi resimlere siyasi bir kimlik de kazandirmaktadir (Resim
96). Goriilmiis ve yasanmis haber fotograflarinin ¢alismalarda yeniden {iretmesi
sanat¢inin giincel olana gonderme yaptigini ve ideolojik goriisiinii agiga vurdugunu
kanitlamaktadir (Sahin, 2012:124).

sog )

Resim 96: Atilla Hkyaz, Simdi Haberler serisinden, 1998-2002.
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Ancak gecmiste propaganda baglaminda kullanilmis imgeler bu yontemle
yeniden iretildiginde yeni bir gerek¢e sunabilecektir. Yani yeniden iretilirken
baglami ilk propaganda amacindan sapmis olacaktir. Bu ¢alismalarda da goriildigii
tizere propaganda fotograflar isleme tabi tutuldugunda baglam degisse de yapit belli
bir gosterim bi¢imi lizerine oturtuldugu icin izleyici imgelerin baglamini ve
gostergelerinin biitiinliigiinii sorgulamis olacaktir. Boylece silme ya da kapatma
islemine dahi tabi tutulsada arda kalan isaretler ve izler goriintiiniin zihin tarafindan
tamamlanmasini saglamayacaktir. Bu tiir bir islemle dahi imgenin baglami yeniden

hatirlanacaktir.

Bu boéliimdeki caligmalar da; bir donem propaganda amaciyla kullanilmisg
fotograflarin tuval iizerine transferleri ve bu transferler iizerine miidahalelerden
olugmaktadir. Bir tiir ge¢misle baslatilan bu diyalogta, bu baglanti daha ¢ok
seyirciye birakilmigtir. Tim alintilanan fotograflarin yeniden {iretiminde ayna
goriintii secilmistir. Bunun ilk nedeni transfer edilen goriintiileri kapatma islemiyle
birlikte izleyici kitlenin tanima gerekgelerini aza indirgemektir. Bu islemi ilk ¢calisma
olan “Iwo Jima’daki Suribachi Tepesinde Yiikselen Bayrak” (Resim 24) adlh
fotografin yeniden tiretimi iizerinde ¢oziimleyecek olursak; Rusya’li Yahudi bir
ailenin ¢ocugu oldugu bilinen Joseph Rosenthal’in ¢ektigi bu fotografta, 23 Subat
1945 ogle saatlerinde Iwo Jima’daki Suribachi dagnin tepesinde Amerikan
bayragmin dikildigi am1 goriilmektedir (Resim 97). Amerikan cephesinde,
propaganda amagli kullanilacak olan ve Rosenthal’1 iinlendiren bu ikonik fotografta
birlik ve bagimsizlik kavramlari islenmektedir. Ayrica Amerika’nin yiiceltildigi
fotograflardan biri olan bu kare pek cok kez yeniden iiretilmistir. Yeniden iiretildigi
tim baglamlar1 da Amerikan sistemini ve ekonomik gostergelerini yiiceltmek
tizerinedir. Gelenekler ve anlam siireglerine gore diizenlenmis bu isaretler teknoloji
oncesi belli bir kiiltiiriin ifadesi olabilecekken iletisim araclar ile ortak kiiltiiriin
gostergelerine doniisebilmektedir. Imgelerin tanmirligmi kolaylastiran en 6nemli
sebep de budur. Bes askerin bayrag: zafer kazanildig: iddia edilen tepeye dikmeleri
anindan, sadece bayragi yaptigt ac¢i ile resimde gdstermek resmin tamamini
anlamlandirmaya ve animsamaya yetebilecektir. Ancak bir bagka ipucu olarak solda

ve en sonda duran askerin bayraga uzanan elinin agikta birakilmasidir. Bu askere ait
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el ve diger eriyen ¢izgiler resmin plastik dengesini korumak adina kapatilmamuistir.

Geri kalan tiim gostergeler resimden silinmistir.

Resim 97: Mavi Cakmakgi, Isimsiz, 2019.

Bu ¢alismalar1 sadece birer yenideniiretim olarak degil, roprodiiksiyon olarak
da degerlendirmek gerekebilir. Aktulum (2016:51)’un roprodiiksiyon iizerine
yorumlar1 bu degerlendirmeyi gecerli kilmaktadir.

Roprodiiksiyon bir yapit, 6zglin benzer olmaya ugrasmaz, tam bir
kusursuzluk arayigina kalkismaz, 6zgiin yapita sadik bir yeniden
tiretimdir, o kadar. Yine de 0Ozgiin yapitin roprodiiksiyonu, bir
tanmabilirlik 6zelligi tasidigindan resimde alintinin  6nemli  bir
asamast olarak goriilmelidir. Taninabilirlik izleyiciyr alintilama

stirecine katar (...) Tanima asamasi ise yazinsal bir metinde “ayrag¢”
kullanimiyla gergeklesmektedir.

Bu baglamda g¢alismalar, Wolman’da oldugu gibi (Resim 55) kesintilere
ugrarken tam bir ayragla bigimlendikleri sdylenebilir. Resimlerde “ayraca” karsilik
gelen ise bosluk alanlardir. Bu bi¢cimlenme g¢alismalardan biri olan, Eddie Adams
tarafindan cekilen fotografin yeniden iiretimi iizerinden tartigilabilir (Resim 98).
Oncelikle alintilamanin yapildign fotografta Viet Kong’lu oldugu siiphesiyle
alikonulan bir kisinin, Giiney Vietnam polis teskilatinin sefi Tuggeneral Nguyen
Ngoc Loan’in, basindan vurarak oldiiriilmesi anina ait oldugunu belirtmek gerekir

(Resim 67). Esirin, yani Lém’in, Viet Kong o6lim mangasini komuta eden bir
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ayaklanmact oldugu aciklanmigtir. Viet Kong 6lim mangasinin, Giiney Vietnam
Ulusal Polis memurlarint veya polis memurlarmin ailelerini katlettikleri hatta
cesetlerden bazilarinin General Nguyen’in yardimcisina ve yakin arkadasma ait
oldugu, Lém’in ise cesetlerinin oldugu hendegin yakinlarinda ele ge¢irildigi da
bilinmektedir (Vikipedi, [16.12. 2018]). Bu bilgi fotografin baglamina iliskin bilgiye
sahip olmanin bakisi nasil degistirdigine yonelik bir agiklama olarak kabul edilebilir.
Ancak fotografin baglamindaki ger¢ek her ne olursa olsun bu fotograf bir idam
sahnesi olarak kaliciligini korumus ve insanlar1 etkileyen en 6nemli ayrinti esirin
yiizindeki korku olmustur. Dolayisiyla bu fotografta tanimlayici goriintii olarak
kalan ve savas karsit1 akimlar1 hareketlendirmis olan, esir ve cellat iligkisinin bu
kadar gozler 6nlinde yasanmasidir. Esirin yiizii silahtan ¢ikan sesi ve aciyr bize
neredeyse duyurur. Bu nedenle plastik siirecte korkunun gostergesi olan esirin yiizii
tanimlayict 6ge olarak sec¢ilmistir. Secilen bu 6ge yukarida da belirtildigi gibi
taninabilirlik asamasina ulasmak icin gergeklestirilen bir islemdir. Diger plastik
unsurlar sadece bu gorsele hizmet etmek amaciyla kurgunun iginde yer alan ve

fotografa ait dis cizgilerdir.

Resim 98: Mavi Cakmakg1, Isimsiz, 2019.

Vietnam’da yasananlar, savas karsitt gruplarin kullanabilecegi pek c¢ok

dramatik sahneyi barindirmaktadir. Bunlardan biri yine propaganda fotografi olarak
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tarihe gecen Huynh Cong Ut’un ¢ektigi “Cocuklar Napalm Bombasindan Kagiyor”
adli fotograftir (bkz. 34). Napalm Bombasi’nin 1940’larda bir kimya komisyonunca
gelistirildigi bilinmektedir. Silah olarak ilk kullanildigr yer Vietnam’dir. Diinya
tizerinde en ¢ok bilinen bu savas fotografi, Napalm bombasi atildiktan hemen sonra
cekilmistir. Fotografta en dikkati ¢eken ve sahnenin dramatikligini saglayan Kim
Phuc adindaki kiiciik kiz olmustur. Bu bombardiman sonrasinda iki kardesini
kaybettigi bilinen Phuc’un da agir yaniklarla kostugu goriilmektedir. Bu fotograf kisa
siirede diinyanin ilgisinin Vietnam Savasi’na yonelmesine neden olur. Ut’un ¢ektigi
bu fotograf ise savasin sembolii haline gelir. Savasin kahramani da bu kiigiik kiz olur.
Bu nedenle yeniden resmedilen pargalar da kiza aittir (Resim 99). Tanimlayict bir
diger 6ge olarak ise tiim resimlerde buna dikkat edilmis ve gonderme yapilan
fotografin renk iligkisine sadik kalinmistir. Teknolojinin yeniden {iretimine sadik
kalmak ve taninirhigi kolaylastirmak amaciyla tiim resimlerde bir ¢ogaltma yontemi
olan transfer uygulanmistir (onedio.com, [09.08.2016]). Bu anlamda calismalar
postmodern sanat anlayisina uygun olarak belli bir kiiltiirel birikimle kavramaya
zorlar. Dolayisiyla izleyiciyi alimlamaya c¢agiran bir goriinim sunarlar. Burada
caligmalarin tanimini tam anlamiyla yapmak i¢in Aktulum’un alintiya iliskin
ayrimini hatirlatmakta yarar vardir. Aktulum (2016:114-115)’a gore “resimde taklit,
(biriciklik niteliginden dolay1) yapitin model aldig1 yapitla olan iliskisi tamlik
sunmaktan uzak oldugundan, alint1 yerine ddiingleme ya da yer degistirme, baglam

degistirme daha uygun kullanimlar gibi goriinmektedir”.
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Resim 99: Mavi Cakmakei, Isimsiz, 2019.

Eylil 1945 tarihlerinde Japonaya’ya atilan atom bombasinin Amerikan
Ordusu tarafindan bolgedeki zararlart belgelemek icin gorevlendirilen Joe
O’Donnell’in ¢ektigi bir fotograf da propaganda tarihine gecer (Resim 100). Onu en
cok etkiledigi bilinen fotograf karesinde bir ¢cocuk ve sirtinda tasidigi kardesi vardir.
Biiyiik ¢cocugun sirtinda kardesinin na’sin1 tagidigini ise onu Oliilerin yakildig: alana
getirdiginde fark eder. O’Donnell, yillar sonra Japon muhabirlere bu fotografla ilgili

anisini soyle aktarmustir:

On yaslarinda bir ¢cocuk gordiim sessizce yiiriiyen. Sirtinda bir bebek
tasiyordu. Japonya’da o giinlerde, ¢ok sik goriiliirdii sirtlarinda kendi
kiigiik kardeslerine sahip c¢ikan ¢ocuklar, ama bu c¢ocuk acikca
digerlerinden farkliydi. Yiiziindeki ifadeden ciddi bir nedenle buraya
gelmis oldugu goriilebiliyordu. Ayaginda ayakkabisi yoktu. Yiizii
kaya gibi sertti. Bebek ise uyuyor gibiydi. Cocuk bes ya da on dakika
durdu. Beyaz maskeli adamlar ona dogru yiiriidii ve sessizce bebegi
tutan ipi c¢ikarmaya basladilar. O zaman bebegin 6lmiis oldugunu
gordiim. Adamlar bebegi el ve ayaklarindan tutarak atesin iizerine
yerlestirdiler. Cocuk, alevleri izlerken, dimdik ve hareket etmeden
duruyordu. Dudagini o kadar kuvvetli 1siriyordu ki alt dudagina kan
oturmustu. Ates giines batimi1 gibi hafif hafif yandi ve bitti. Cocuk
arkasini dondii ve sessizce uzaklasti (Tanriverdi, [13.05.2018]).
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Resim 100: Joe O’Donnell, Olen Kardesini Sirtinda Tasiyan Japon Cocugu, 1945.

Bu fotograf izleyen herkeste hiiziin yaratmakla birlikte pek cok metafor
arayisina da itmektedir. Ornegin; biiyiik ¢ocugun sirtindaki bebegi, yasama son
baglayan seyin abisinin omuzlarini saran “ip” gibi oldugu goriilmektedir. bura da ipe
metaforik bir anlam yiiklenebilir. Oliim uykuyla sevimli hale getirilmekte, ¢ocugun
dik ve hazir ol durusu kadere ve tanriya duyulan saygiy: isaret edebilmektedir. Bu
nedenle bu fotografta kompozisyonu olusturmak i¢in secilen tanimlayict Ogeler
bunlar iizerine olmustur. Yine de en belirgin imgeler, karanlik i¢cinde nurani bir 1s1kla
aydinlanmis olan bebegin ve acinin ifadesi olarak abinin yiiziidiir. Ip ise belirtilen
metaforik anlami ile resme ¢izgileri belirginlestirmek kosuluyla dahil edilmektedir
(Resim 101).
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Resim 101: Mavi Cakmakg1, Isimsiz, 2019.

2003-2011 yillar1 arasinda bolge petroliinii kontrol altindan tutmak adina
cikarilan Irak-ABD savasinda pek ¢ok iskence fotografina rastlanir, ancak kalplere
dokunan bir esirin oglunu teselli ettigi anlara ait olan fotograftir (Resim 102). Pek
¢ok kez sosyal medyada yayinlanan bu fotografta dikenli teller arkasinda kafasina
cuval gecirilmis bir Irakli ve yaninda basin1 oksadigi oglu vardir. Bu donem pek ¢ok
tartismalara ve karsilikli sembolik bir 6¢ alma durumuna doniisen esirlerin kafasina
cuval giydirme olaymi hatirlatmak amaciyla, bu fotografin plastik siirecte yeniden
tiretiminde de cuval agikta birakilmis gorsele ait diger gostergeler silinmistir. Elbette
burada cocugun gostergesel degeri daha dramatik olabilir ancak cuval ve teller bu
gorselde cocuk olmadan da tanimaya yetecek bilgiyi vermektedir. Teller ¢izgisel

degerinden ve kompozisyonu dengeledigi i¢in resme dahil edilmistir (Resim 103).
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Resim 102: “Cocuguyla birlikte ABD askerlerine esin diisen baba oglunu bdyle yatistirmaya
caligiyor”, Irak, 2003.

Resim 103: Mavi Cakmakg1, Isimsiz, 2019.

Ebu Gureyb Cezaevi, bilindigi iizere ABD’nin 2003 yilinda Irak’1 isgalinden
sonra ABD askerlerinin tutuklulara yaptig1 iskence ve tecaviiz olaylarinin mekan
olarak taninmistir. Eski tutuklulardan bazilar1 kendilerine suyla iskence edildigini, bir
baska mahk(im kollarindaki protezlerin nasil uyusturulmadan ¢ikarildigini, insanlarin
tizerine kopeklerin salindigini ve tekmelerle saldiriya ugradiklarini anlatmislardir. 12
cezaevi personelinin, tutuklulara yaptig1 iskencelerin fotograflarini basina

sizdirilmasinin ardindan, personel iskence ve kotii muamele sugundan yargilansa da
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Korfez savasi sirasinda yasanan bu olaylar kiiltiirleraras: ¢atigmalarin yogun bigimde
yagandigi bu donemde, Kimlikler {izerinden bir otekilestirme kampanyasinin
stirdiiriildiigii ve bir neslin nasil asagilandigini gostermektedir. Diger taraftan bir
baska irk ve sistem yiiceltilmektedir. Yalnizca bir kismi yaymlanan fotograflarin
sayisinin 1325 oldugu belirtilmistir. Ayrica 93 video ve 660 adet porno video
¢ekildigi, bunun genelini mahkGmlarin ¢ocuklart ile gergeklestirildigi tespit
edilmistir (Hiirriyet.com, [17.02.2006]). Fotograflardan birinde basina ¢uval
gecirilmis tutuklunun elektrik soku ile iskence edildigi goriilir (Resim 80).
Alintilanan fotografa ait onemli goriilen ve resimde goriiniir olan kisimlar da esirin
basindaki ¢uval, iki yana agilmis eller ve elektrik kablolaridir. Esirin {izerindeki
ortilye ait belli kisimlar resmin kompozisyon dengesinin bozmamak adima siliiet
halinde resme dahil edilmistir (Resim 104). Tanmirhigi el alt diizeye diistirmek
caligmalarin genel amacini tasimaktadir. Bu yontemle amaglanan asil sey Roland
Barthes’in, S/Z isimli yapitinda onerdigi “etken yazar” kavramini, “etken izleyici”
kavramu ile karsilamaktir. Izleyiciye taninan serbestlik bizi baska bir tanima daha
gotiiriir; “agik yapit”. Umberto Eco’nun Acik Yapit, Aktulum (2016:238)’un
aktarimu ile;
...okuyucunun bir metne bakiginin, bakis acisinin, eserin verimini
nasil etkiledigini, daha dogrusu okuyucusunda metne katilim imkani
veren eserin, okuyucunun durusu, edebi ve kiiltiirel birikimi, inanglari
vs. 1le nasil zenginlestigini ve a¢ilim kazandigimi vurgulayan bir
kitaptir. Kitabin anlattigi “agik yapit”sa, okura egitmenlik yapmayan,
onu belli bir diinya goriisiiniin olusturdugu belli sonuglara varmaya
zorlamayan yapittir; agik yapit yoruma, katilima, zenginlesmeye,

cesitli bakis agilariyla yeniden olusmaya acik yapittir (Samsakei,
2006).
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Resim 104: Mavi Cakmakg1, Isimsiz, 2019.

Saber al-Ashqar da Reuters foto muhabiri Ibrahim Ebu Mustafa’nin cektigi
bir fotograf karesi ile oliimsiizlesir ve Israil Gazze arasinda yasanan siirecin
kahramanlarindan biri olur (Resim 105). Direnise elindeki sapamyla tekerlekli
sandalyede katildig goriilen Abu Salah, bacaklarini yine Israil’in 2014’te Gazze’ye
yonelik saldirilarinda kaybetmistir. Buna ragmen direnisi ve davasini anlatmak icin
her giin esi ve 4 ¢ocuguyla Han Yunus kentinin dogusundaki Israil smirina gittigi
bilinmektedir. Filistin miicadelesinin simgesi olan bu fotograf karesi de, Israil’in
Filistinlilere uyguladig: tehcir politikasina karsi ‘Biiyiik Geri Doniis Yiirliylisti’ne
katildign sirada gekilir. Bu fotograf cekildikten kisa siire sonra bir Israil askeri
tarafindan 6ldiirtildiigli bilinmektedir. Bu kare Filistinli’lerin miicadelesinin simgesi
olarak hizla yayilir. Ayrica fotografin kompozisyon olarak 6gelerin dizlimi ve kadraj
acisindan degerli bir gorseldir. Bazi Ogeleri silerken bu dengeyi korumak da
gerekmektedir. Sag ve sol dengesini bozmamak adina yeniden iiretimde imgeye ait
unsurlar korunmaya calisilmigtir. Kapatilan boliimler disinda kalmasi istenen kol ve
uzantisinda yer alan sapan ipidir. Denge diger resimlerde de oldugu gibi gorsele ait
baz1 imgelerin siluetine ait doku ve ¢izgilerle saglanmistir (Resim 106), (Arabaci
[06.05.2018]).
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Resim 106: Mavi Cakmakg1, Isimsiz, 2019.

Calismalardan bir digeri de 6 yillik Suriye krizinin i¢inde diinyaya gelen
Umran Daknes adl1 kiigiik cocuga ait fotograftir (Resim 107). Kiigiik cocugun Halep
kentinde Esed rejiminin ugaklari tarafindan saldiriya ugrayan bir bina enkazindan
kurtulusuna ait fotograf yeniden iiretilmistir. Umran enkaz altindan cikarilip bir
ambulansa yerlestirildiginde, etrafina bos gozlerle baktigi ve basindan akan kani
elleriyle temizlemeye ¢alistig1 o anlar Suriyeli gazetesi Mustafa al Sarout tarafindan
goriintiilenmis ve diinya basininda oldukga ses getirmistir. Milyonlarca savag karsiti
kisinin sdyleminde yer alan Umran, Suriye krizinin de sembollerinden bir tanesi olur.

Bessar Esed tarafindan sahte olmakla suglanan goriintiiler daha sonra Esed rejiminin
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kendi propagandas: igin kullanilmasi ise oldukga ilgingtir. Umran’in babasi rejim
yanlist kanala, “rejim bombardimaninda yaralanan oglunun goriintiilerinin
mubhaliflerce propaganda icin kullanildigini” belirtir. Ancak ilk saniyelerde cekilen
bu gorlintiler “Bu kiigiiciik cocuk artik tiim diinyaya kiis” notuyla medyada
milyonlarca kez izlenir (Mepa News, [06.06.2017). Onemli olan da o an ¢ocugun
yasadig1 korkudur. Yiiziindeki ifade savasin genel halinin hayat bulmus goriintiisiidiir
ve bu nedenle bu yarali yiiz resimsel siirecte yeniden hayat bulur. Ancak yiiziiniin
goriintirliigii bilingli olarak bulaniklastirilmistir ve kompozisyonun merkezinde bir
leke olarak birakilmistir. Ambulansin i¢ goriintiisiinii yansitan turuncu ise ¢ocugun
ellerindeki tozlu kan kirmizisina yaklastirilarak resmin tiim alanina hakim olmustur

(Resim 108).

Resim 107: Mustafa al Sarout, Umran Daknes, 2015.

Resim 108: Mavi Cakmake1, Isimsiz, 2019.
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Bu bolimdeki caligmalarin  tiimiinde isimlendirmenin de yapilmadig
goriilmektedir. Ciinkii her isimlendirme seyirciyi kodlamaya ve seyirciyi giidiilemeye
yonelik girisim olacagindan bu cabadan uzak kalmmistir. Oyle ki amag¢ da muhalif
bir soylem gelistirmek degil sadece seyirciye bir bulmaca ¢6zmeye davet etmektir.
Ayni zamanda ¢agdas yasamin goriintiileri zihinlere kazimasina ve bu imgelerin her
ne sekilde goriinlir olursa olsun taninabilecegine yonelik bilgiyi gorsel olarak
¢oziimleyebilmektir. Bu amagla plastik siiregte daha 6nce pek ¢ok nedenden dolayi
pek ¢ok kez goriiniir olmus ve gesitli yontemlerle yeniden iiretilmis olan bir
fotografin yeniden tanimlanarak yeniden tiretime katildigi goriiliir. Bu bigemsel yap1
ile modernist sanatin baslangicindan itibaren siiregelen; simetri kaygilarindan, bir
resmin  orijinalliginin  bozulacagi diisiincesinden, kaliplardan ve iktidar
diizenlemelerinin tekdiize anlayisindan uzak durma ¢abalarina yaklasildig1 anlasilir.
Bu nedenle stereotiplesmis imgelere sigdirmanin sighigindan kurtulmak igin eyleme
yonelmis olan ve kolektif hareket edecek bir avangart yapilanmayr gerceklestirmek

isteyen 1960 ve sonrasi sanatinda gordiiglimiiz plastik uygulamalari animsatir.
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IV. BOLUM
4. DEGERLENDIRME VE SONUC

Din, irk ve kiiltiir bazinda sekillenen imgeler pek ¢ok donem bilingli olarak
egemen adina gliclii birer ikna etme ve yonlendirme araci olarak kullanilmistir.
Imgelerin goriiniir oldugu neredeyse tiim yiizeyler bu amaca hizmet etmistir. Bu
nedenle pek c¢ok ideoloji, sanatin dekoratif amacglarin diginda bir aragsalliginin
oldugunu savunmustur. Rastlantisal ya da bilingli olarak ortaya ¢ikmis olgulara ait
imgelerin, ideolojiler adina yonlendirme (manipiilasyon) ile yayilmasi (propaganda)
en ¢ok da sanatin alani i¢inde gergeklesmistir. Aktulum (2017:3)’un da belirttigi gibi
aslinda “Her metin bir bakis ag¢is1 dayatir; okur ise metindeki yargilar1 saptayarak
derin anlama ulasir”. Resim sanatinda da toplumsal olgularin imgesel degerinin
iiretimi ve bunlarin mesaj kaygisi ile topluma iletilmesi; resimleri en bastan
ideolojilerin tasiyicilarina doniistiirmektedir. Sanati 6zelde ise resim sanatini bu
aracsalliga iten bireyin ya da kolektif aklin, kendine dayatilan diisiince ve sozlerden
degil dolayli sozler ve sdylevler icinde yer alan ayartict ve ikna edici diisiincelerden
etkilenmesi olmustur. Dolayisiyla egemen olan ya da olmak isteyen kesimin,
toplumsal tanimlarin imgesel etkisini kendi iktidar1 adina saptirdigi ve yeni bir
gerceklik yaratilmasi igin sanatgiyr gidiilledigi anlagilmaktadir. Bunun tam tersi
sanat¢1 bu egemenlik iliskisi i¢inde kendi yerini imgesel siireci ile mevcut ideoloji
yaninda ya da mubhalif olarak belirleyebilmektedir. Ancak imgeleri belirleyenin
sadece diislinsel yap1 degil degisen araglarin oldugu da anlasilir. Bu baglamda
arastirmada toplumsal kosullar ve degisen araglar da diisiiniilerek resim sanatinda
imgelerin propaganda amaciyla nasil bigimlendigine yonelik agiklamalar 6rneklerle
belirlenmeye calisilmistir. Arastirmanin sonucunda resim sanatinda propaganda
imgesinin yasadig1 en biiyiik degisimin, teknolojinin araglar ile gerceklestigi tespit
edilmektedir. Bu degisimin temelinde yatan, sanatsal imgeyi belirleyen asil unsurun
“bakis” oldugunun kavranmasidir. Bakisin, bir imgenin iretimi igin Yyeterli
olabilecegi diisiincesi temsil anlayisini degistirmekle birlikte; fotograf, video vb.

araglarla tiretilen imgelerin temsil siirecinde yer almasini kaginilmaz kilmistir. Buna
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bagli olarak degisen algi ile plastik {iretimde imgelerin mesajlart iletme bigimleri
degismistir.

Bir¢ok tanimi ve mevcut ideolojiyi barindiran iletisim araglarinin iirettigi
imgelerin gorsel etkisi ve ¢ogaltilabilirligi resimsel iiretimde yer almasina ve bu
imgelerin zamanla plastik anlatimin bir pargasi haline gelmesine neden olmustur.
Sadece “gosterge” olarak degil, “nesne” olarak da resmin plastik diizlemine dahil
olmuslardir. Aragtirmada bunun en belirgin ilk ©6rne8i olarak Dadaist hareket
gosterilmektedir. Dadaistler propaganda imgesinin degisen kosullara ve araclara gore
sanat anlayiglarini sekillendirdiklerini gdsterirler. Mevcut iletisim teknolojisini
hersekilde amaglar1 i¢in kullanan Dadaistler sdylemlerini de bu araglarin egemen
adina {rettikleri bilgi tizerinden gelistirirler. Dadaizm ve sonrasi propaganda
imgesinin araglar icinde gecirdigi evrim de dikkate alindiginda artik tarihten,
siyasetten ve ekonomiden bagimsiz bir imgeden séz edilemeyecegi gibi, tiim bunlar
kapsayan iletisim araclarinin toplumsal kullanim ve uygulama baglamlarindan
soyutlanmis bir imgenin olmadigin1 kabul etmek gerekmektedir. Buna bagl olarak
arastirmanin sonuglarindan bir digeri; teknolojinin araglarina ait gorseller karsisinda
goriiniir olmak isteyen sanatgmnin, yeni ve ¢ok yonlii tamimlar igeren bir dili

benimsedigi gercegidir.

Boya disinda nesneyi gosterge olarak resmin plastik diizlemine dahil eden
anlayigla ilerleyen pek c¢ok sanat hareketi de yeni sistemin sanatgiya tanidigi
Ozglirliigli, makinanin tanidig1 olanaklarla gergeklestirmeye devam eder; sanatci
bulundugu toplumun i¢inde mevcut ideolojik yap1 karsisinda sdylem gelistirmek igin
yine bu araglarin iirettigi imgeleri kullanir. Ozellikle Postmodernizm sonrasi tiim
sanatsal iiretimde, bir 6nceki ile olan sorununu ¢ozme diisii, sanat¢iyr iiretilmise
yonlendirmis ve bu durum araglarin seri gorsel liretimine duyulan ihtiyaci daha da
artirmigtir. Bu siiregte resim olusturulurken farkli bir goérselden yola ¢ikilarak
parcalar yeniden birlestirilebilmekte, farkli bicimlerde bir araya getirilmekte ya da
time ait sadece tek bir parga kullanilabilmektedir. Bu anlayis dogrultusunda
caligmada tespit edilmis resimlerin “yenideniiretim” yontemi tlizerinden sekillendigi

gorilmektedir.
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Cok yonlii ve ¢ok disiplinli bir okuma alan1 yaratan yenideniiretim yontemi
ile resim sanat1 i¢inde propaganda amaciyla anlam iiretilmeye devam edilir. Ozgiin
ve biricik eser kavrami ile sorunsalin1 ¢6zmiis olan gliniimiiz sanatgisi, alicisi itibari
ile de resmin plastik siirecinde firga ya da kalemin gerekliligini sorgulamiyor olusu
bu iiretimin devamliligini saglamigtir. En 6nemlisi alictyr bir resmin daha degerli
olduguna, nasil bir yetenekle ve ne kadar zamanda meydana getirildigi degil, hangi
amaca hizmet ettigi ilgilendirmeye baslamistir. Ancak Sanata bu 6zgiirliik alanini
taniyan ve izleyiciyi belirleyen de kitleye yonelik bilgiyi manipiile etmek isteyen
egemen iliskilerdir. Sanatin 6zgiir ve 6zgiin yapist dahi; Jackson Pollock 6rneginde
oldugu gibi, sistemin isleyisi adina kullanilabilecek ve egemenin propagandasi adina
anlam tiretebilecektir (bkz. 179).

Propagandanin, resim sanati i¢cindeki imgesel siireci her ne olursa olsun;
cagdas sanati isletenler, yani fon verenler, yonetim kurullar1 ve yoneticiler, politik
gercekligin imgesini sanat araciligi ile gorlinlir kilarak kendi ¢ikarlarina mal
edebilmektedirler. Sanat¢i, bazen siyaseten angajeymis gibi yaparak ya da Oyle
oldugu i¢in sanat kurumuna istedigi politik imgeyi verir. Bazen de gergek politik
angajmanini gizleyerek sanat kurumunun sagladigi kaynaklar1 ve goriiniirligi kendi
ideolojik amagclar1 i¢in kullanir. Boyle bir isleyiste, 6zellikle mevcut siyasi durumun
kalicilig1 i¢in ¢alisan bir medya ve bu dogrultuda desteklenen bir sanat varsa bunun
disinda hareket etmesi ve sanatin bu yoriingeden kurtulmasi oldukga giictiir.
Arastirmada sunulan kim ornekler bu durumu kanitlamaktadir. Bu orneklerden de
anlasilacagi gibi bilgi ve iletisim teknolojileri ile gerceklesen yaraticilik ve kiiltiir,
mevcut iktidar yapilarimi sorgulama ve alternatif diyalog yontemleri gelistirmede
yetersiz kalabilmektedir. Bu baglamda bir diyalektigin yansimasi olarak sanatin
Ozelde ise resim sanatinin gostergelerinin, bigim ve 6z degisimlerinin, tarihsel-
toplumsal ve teknik gelismeler disinda diisiiniilemeyecegi anlasilmaktadir.
Aragtirmada bu diisiince desteklenmekle birlikte, teknolojinin araglarinin, resim
sanatinin imgelem siirecinde ve bicimsel anlayisinda etkili oldugu belirtilmektedir.
Ayrica resim sanatinin, teknolojinin araglarinin propaganda etkisi ile birlestiginin de
tizerine durulmaktadir. Sanatin donemsel gergekligine ise bu gostergelerin ¢oziimleri
tizerinden ulasilabilecektir. Bu gerceklik i¢inde yer alan resim sanatinin en 6nemli

aragsalliginin ise yine egemenin propagandasi oldugu varsayilabilir.
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Arastirmanin son boliimiinde pek c¢ok kez farkli sebeplerle ve fakl
baglamlarda medyanin gorsel yigimi i¢inde goriiniir olan ve Ozellikle propaganda
amacli kullanilan fotograflarin aragtirmaciya ait yenidentiretimleri yer almaktadir.
Ancak fotopentiir olarak iiretilen galismalar bu kez pozitif ya da negatif bir deger
tiretmekten uzaklasmak adina yenideniiretilmistir. Bulunduklar1 siyasi yapi i¢inde
deger yaratan bu fotograflarin pek ¢ok kez farkli ideolojiler i¢in anlam iiretmesi bu
fotograflarin taninirligimi kolaylastirmaktadir. Uzeri kapatildigi ya da farkli bir
isleme tabi tutuldugunda dahi taninmasinin altinda bu gergek yatar. Arastirmada bu
imgelerin bu sekilde iiretilmesinin amaci; bu fotograflarin ya da propaganda amagli
tiretilmis herhangi bir imgenin pek c¢ok kez farkli sekillerde ve farkli amaglarla
gOriinlir olmasinin, isaret edilen konuya olan duyarliligl azalttigina yonelik bir
gercegi vurgulamaktir. Burada dikkat ¢elken bir diger konu fotograflarin segimidir.
Bu se¢im sanat¢inin ideolojik ve varolussal sebebine yonelik belli isaretler veriyor
olmasi ¢aligmayr anlam olarak farkli bir boyuta tasimakta ve “deger” kavramina
yonelik bir bagka arastiramaya kapi aralamaktadir. Ayni sekilde liretim yontemi de
buna yonelik isaretler verebilir. Bu nedenle propaganda amagl etkinlik kazanmak
tizere modern teknolojinin trtinleri ile kaydedilen goriintiilerin, resim sanat1 i¢inde
yeniden goriiniir olma siirecinde; plastik bir yilizeyde bir deger ya da ideoloji
sorgulamasinin yapilabilmesi adina, postmodern sanat kuraminin yenideniiretim

yontemi bir model olarak onerilebilecektir.
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