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ÖNSÖZ 

AraĢtırmada resim sanatının propaganda araçsallığında, toplumsal olaylar ve 

koĢulların değiĢimi ile birlikte gösterdiği biçemsel değiĢim tespit edilmeye 

çalıĢılmıĢtır. Özellikle modern teknoloji sonrası geliĢen görsel ve iĢitsel araçların bu 

değiĢimdeki etki alanı araĢtırmanın çerçevesini çizmektedir. Bu araçlarla geliĢtirilen 

propagandanın etki alanının, sanatın da yeni bir dil oluĢturmasına sebep olmuĢtur. 

Teknolojinin imgesel üretiminin, plastik düzlemde görünür olması yaĢanan üslupsal 

değiĢimi gösterirken, bu uygulama kuramsal olarak da temellenmeye baĢlar. 

Dolayısıyla araĢtırmada, propaganda imgelerinin aktarım biçimlerindeki değiĢimin 

net olarak izlendiği dönemler tespit edilmiĢ ve bu bağlamda resim sanatındaki 

dönüĢümün kuramsal temelleri açıklanmaya çalıĢılmıĢtır. Tespit edilen dönemlere ise 

genel plastik anlayıĢın “yenidenüretim” üzerinden Ģekillendiğini gösterir.   

AraĢtırmada danıĢmanlığımı üstlenerek bana ıĢık tutan ve manevi desteği ile 

eğitim hayatımı Ģekillendiren değerli hocam Doç. Dr. Oktay KÖSE‟ye, tezde aĢama 

kaydetmeme neden olan sevgili Dr. Öğretim Üyesi Tuğba KODAL‟a ve manevi 

olarak gücünü yanımda hep hissettiğim annem merhume Rukiye ÇAKMAKÇI‟ya 

teĢekkürü borç bilirim. Ayrıca bu aĢamada ihmal ettiğim kızım Z. Eylül 

GENÇAY‟dan özür dileyerek, tezimi ona armağan ettiğimi belirtmek isterim. 

 

 

Mavi ÇAKMAKÇI 

Isparta, 2019 
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ÖZET 

20. YÜZYILDA KĠMĠ RESĠMSEL BĠÇĠMLERDE PROPAGANDA 

UNSURLARININ YENĠDENÜRETĠMĠ 

Mavi ÇAKMAKÇI 

Süleyman Demirel Üniversitesi, 

Güzel Sanatlar Enstitüsü, Sanat ve Tasarım Anasanat Dalı, Sanatta Yeterlik Tezi 

Yıl: 2019, Sayfa: 160 

Doçent Dr. Oktay KÖSE 

20. yüzyılda yaĢanan teknolojik yenilikler, toplumsal yapıyı o güne kadar 

görülmemiĢ bir radikallikte değiĢime uğratmıĢtır. ġekillenen yeni yapı ile birlikte çok 

çeĢitli yaĢam tarzları ortaya çıkmıĢ ve geleneksel sosyal örüntülerin tümü kırılmaya 

uğramıĢtır. Bu dönüĢümün toplumun geneline yansımasında ise doğrudan yapılan 

söylemlerin değil duygulara hitap eden ikna yöntemleri ile hazırlanmıĢ 

propagandaların etkili olduğu anlaĢılmaktadır. GeçmiĢi çok eskiye dayansa da 

propaganda bu dönemdeki baĢarısını yine bu dönemin en büyük yeniliği olan 

teknolojinin araçlarına borçlu olduğu söylenebilir. Bu dönemde teknoloji ile yaratılan 

görsel dil propaganda için araç olmakla kalmamıĢ, ideolojik tavrını göstermek 

isteyen sanat hareketlerini de etkilemiĢtir. 1900‟lerin baĢından itibaren sanatçıları 

etkileyen ve daha sonra interdisipliner bir alanda çalıĢmaya teĢvik eden teknolojinin 

görsel çıktıları birer gösterge olarak da bu dönemde resmin içine dâhil olmuĢtur. 

Teknolojinin imgelerini resmin içine dâhil eden anlayıĢla birlikte, sanatçı ideolojik 

söylemini daha çok bu üretilen propaganda imgeleri çerçevesinde geliĢtirmiĢtir. Bu 

tez çalıĢmasında döneme ve araçlara bağlı olarak değiĢen propaganda imgelerinin, 

araĢtırmanın evrenini oluĢturan resim sanatında nasıl bir değiĢime uğradığı ve bir 

yönlendirme aracı olarak izleyicisini nasıl belirlediği kronolojik bir sıralama ile tespit 

edilmeye çalıĢılmıĢtır. Bu bağlamda çalıĢma; içinde bulunulan toplumsal koĢullar da 

düĢünüldüğünde propagandanın nasıl ve ne amaçla yapıldığına ve resim sanatında 

belli bir sanatçı kitlesini nasıl etkilediğine yönelik açıklamalar getirmesi nedeniyle 

nitel bir araĢtırma olmuĢtur. ÇalıĢmanın son bölümünde ise postmodern sanat 

uygulamaları içerisinde yer alan “yenidenüretim” iliĢkisinin yöntem olarak 

benimsendiği ve ikonlaĢmıĢ propaganda fotoğraflarının yeniden üretildiği görülür. 

Tüme ait bazı parçaların yeniden üretildiği bu plastik süreçte amaç fotoğrafların 

tanınırlığını sorgulayabilmektir. 

 

Anahtar Kelimeler: Sanat, Propaganda, Propaganda Ġmgesi, Yenidenüretim, Dada, 

Postmodern Resim Sanatı.  

  



iii 

 

ABSTRACT 

 

IN THE 20TH CENTURY REPRODUCTION OF PROPAGANDA COMPONENTS 

IN SOME PICTORIAL FORMATS 

Mavi Çakmakçı 

Süleyman Demirel University, 

Fine Arts Institute, Art and Design Department, Proficiency in Art Thesis 

Year: 2019, Page: 160 

Associate Professor Oktay KÖSE 

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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GiriĢ 

Farklı dönemlerde farklı biçimsel anlayıĢlarla bir yüzey üzerinde görünür 

kılınan pek çok imge, kendi ideolojik fikirlerini yaymak isteyen grupların iletiĢim 

aracı olmuĢtur. Bu imgesel süreç özellikle iktidarı elinde bulunduran kiĢi ya da 

grupların kendi gücünü gösterme ve daimi kılma isteğini karĢılamıĢtır. Burke 

(2003:65)‟nin de belirttiği gibi “Her dönemde, iktidarı ellerinde tutanlar, insanlarda 

doğru hisler uyandırmak için resim ve heykellerden faydalanmıĢlardır”. Burke‟nin 

“doğru hisler”den kastettiği belirli kalıplarla, istenilen davranıĢ üzerine uygun 

Ģekilde hareket etme eğilimidir. Bu nedenle pek çok dönem siyasi erkler sanatı 

özellikle de resim sanatını bilgiyi yayma, gücünü kanıtlama ve iktidarını pekiĢtirme 

amaçlı araç edindiği anlaĢılır. Mezarlar, paralar, kabartmalar, kilise resimleri, 

Bruegel ve Courbet‟in iĢçi tasvirleri, Rodin‟in Calais Köylüleri, Flagg‟ın “Seni ABD 

Ordusu Ġçin Ġstiyorum” afiĢi, Rodçenko‟nun Emniyetli Kauçuk Bebek Emzikleri, 

Picasso‟nun “Guernica”sı, Heartfield‟in kolajları ve Pollock‟un akıtmaları bu iliĢki 

içinde yer almıĢtır. Dolayısıyla propaganda sanat içinde her yeni ideoloji ve yeni 

üretim iliĢkisi ile görünür olmuĢtur. Propagandayı görünür olarak en etkili kılan ise 

sosyolojik değiĢimleri tetikleyen modern teknolojinin görsel ve iĢitsel araçlarıdır. Bu 

araçlar propagandanın etki alanını geniĢlettiği gibi sanatın yeni bir dil oluĢturmasına 

sebep olmuĢtur. Özellikle resim sanatında plastik düzlemde görünür olan bu 

teknolojik imgeler, yaĢanan üslupsal değiĢimin göstergesi olurken, bu uygulama 

kuramsal olarak da temellenmeye baĢlamıĢtır.  

Teknoloji aracılığı ile üretilen propaganda imgelerinin yine propaganda 

amaçlı resimsel üretim içinde yer alması ilk olarak Dada hareketinde görülür. 

Dadaistler, Hitler propagandası ile Ģekillenen imgelerin yer aldığı gazete ve dergilere 

yönelir. Yayımlanan imgeleri kendi çalıĢmalarında kullanarak Hitler propagandasını 

yalanlamaya ve kendi ideolojilerini yaymaya çalıĢırlar. Eyleme dönük bu yönleri ile 

Dadaistler, daha sonra sanatın ilk aktivistleri olarak kabul edilecektir. Dadaistler, 

sanatın eylemle iliĢkilendirilebileceğini gösterirken, yaratım sürecinde farklı 

disiplinlerin birlikteliğinin geniĢleyerek devam edeceğinin iĢaretlerini vermiĢ olurlar. 

Sanatçılar için en çok da bu araçların görsel gücü karĢısında kendi görsel süreçlerini 

kıyaslama Ģansı bulması önemli olmuĢtur.  Bu nedenle bu tez çalıĢmasında Dadaist 
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dönem kilit noktadır. Bu bağlamda resim sanatındaki üslupsal dönüĢümle birlikte 

propaganda imgelerinin aktarım biçimlerinde değiĢimin net olarak izlendiği 

dönemler çalıĢmasının inceleme alanıdır. Dolayısıyla tezin problemini teknoloji 

aracılığı ile üretilen propaganda imgelerinin, resimsel yaratım sürecinde yeni bir 

bağlamda yeniden üretilmesi ve bu üretimde görülen üslupsal değiĢimin tespiti 

oluĢturmaktadır. 

Araştırmanın amacı; teknoloji araçları ile üretilen propaganda imgelerinin,  

resimsel süreçte yenidenüretim aĢamasını ve bu üretimdeki üslupsal özelliklerini 

saptamaktır. Bu amaç doğrultusunda birinci bölümde; “Propaganda Ġmgesi” baĢlığı 

altında propaganda amacıyla üretilmiĢ imgelerin görsel olarak üretim biçimleri ve bu 

imgelerin kazandığı yeni anlam ve yeni gerçeklik iliĢkileri incelenmiĢtir. Bu nedenle 

sorunun temelini teĢkil eden propaganda kavramının genel tanımı yapılmıĢ, tarihsel 

süreç içinde ve sanat içinde geçirdiği değiĢiklikleri ele alınmıĢtır.  

Ġkinci bölümde konu daha da özelleĢtirilerek, “Resim Sanatında Propaganda 

Ġmgesinin Modern Teknoloji ile DönüĢümü” baĢlığı altında; iletiĢim teknolojisinin 

yaygınlık kazandığı dönemlerden baĢlayarak günümüze kadar yaĢanan toplumsal 

değiĢimin de etkisi ile resim sanatında ne gibi biçemsel değiĢimler olduğu ve bu 

modern dönemde propaganda anlayıĢının resim imgelerine nasıl yansıdığı tespit 

edilmeye çalıĢılmıĢtır.  

Üçüncü bölümde ise; araĢtırmacıya ait resim uygulamaları yer almaktadır.  

Bu uygulamalarda yine iletiĢim araçlarına ait propaganda fotoğrafları kullanılırken, 

bu imgeler postmodern sanat yöntemlerinden biri olan yenidenüretim sürecine bağlı 

olarak resmedilmiĢtir.  

Araştırmanın kapsamı ve sınırlılıkları; çalıĢma propagandanın, değiĢen 

sosyal, siyasal ve ekonomik sebeplere bağlı olarak dönüĢen imgesel sürecinin ve en 

önemlisi değiĢen sanat - iktidar iliĢkisinin daha açık bir biçimde görülebilmesi 

nedeniyle Birinci ve Ġkinci Dünya SavaĢları‟ndan baĢlayarak günümüz Postmodern 

Sanatın dahil edildiği süreç ile sınırlandırılmıĢtır. Bu bağlamda özellikle propaganda 

yönü ağırlıkta olan Modern Dönem sanat akımlarından Dada, Pop Art, Fotogerçekçi 

Resim Sanatı ve günümüz postmodern resim anlayıĢı içinde değerlendirilebilecek 

çalıĢmalardan örneklere yer verilmiĢtir.  
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Araştırmanın yöntemi; toplumsal koĢullar da düĢünüldüğünde propagandanın 

nasıl ve ne amaçla yapıldığına ve resim sanatını nasıl etkilediğine yönelik 

açıklamalar getirmesi nedeniyle nitel araĢtırma olarak belirlenmiĢtir. ÇalıĢmada ele 

alınan resimlerin incelenmesi sürecinde ise postmodern yöntemlerin verilerinden 

yararlanılmıĢ, özellikle yenidenüretim iliĢkisi üzerinden tanımlamalar yapılmıĢtır. 

AraĢtırma sürecinde; propaganda ve resim sanatı ile iliĢkili olarak yerli ve yabancı 

kitaplar, tezler, dergi, makale, sözlük, sanat tarihi kitapları ve sosyal medyadan elde 

edilen veriler taranmıĢtır. Resim ve propagandaya ait kavramlar açıklanmaya 

çalıĢılmıĢ, araĢtırılan konuya üniversite kütüphaneleri, araĢtırmacıya ait kütüphane, 

internet kaynakları, arĢiv tarama ve incelemesi dahil edilmiĢtir.  
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I. BÖLÜM 

1. PROPAGANDA ĠMGESĠ 

 Ġmge ister bir dıĢ nesnenin zihindeki kopyası ister özerk bir yaratı olarak ele 

alınsın genel olarak bir görüntü/görünüĢ ya da bir beliriĢ ve en önemlisi bir bilincin 

ürünü olarak tanımlanmıĢtır (Koçak, 1995:51). Bilincin ise kültür, tarih ve toplumla 

Ģekilleniyor olması, imgeleri belli sosyo-kültürel ortamların varlığı olduğunu 

göstermektedir. Örneğin „inek‟, Müslümanlar için tanrıya adanan bir varlıkken, 

Hindular için tanrının kendisidir. Ya da „ayı‟ kelimesi bizde kabalığa iĢaret ederken, 

Ruslar‟da güce karĢılık gelebilmektedir. Ron Burnett (2007:38) imgelerin var olma 

durumunu, geçirdiği bu evrim çerçevesinde bir üst tanıma taĢımaktadır: 

Ġmgeler kültürel etkinliğin yan ürünleri değildir. Ġnsanların kendilerini 

görselleĢtirme ve bunun sonuçlarını nakletme yollarıdır imgeler. Ġnsan 

doğasına ve insanların yarattığı kültürel ve sosyal biçimlenimlere 

(configurations) dair tutarlı ve tarihsel olarak ĢekillenmiĢ bütün 

tanımların tam merkezinde yer alır. 

AnlaĢıldığı üzere „imge‟ oluĢumunda akıl içgüdüsel iĢlememektedir. Bu 

oluĢumu gerçekleĢtiren, öznenin nesnel gerçeklikle arasındaki bireysel ve toplumsal 

yaĢantıları, öğretileri, düĢleri, sezgileri, heyecanları, hayalleri, korkuları vb. 

iliĢkileridir (Fischer, 2012:114-115). Bu iliĢkilerin gerçekleĢtiği düzlem olarak 

toplum, iliĢkiler ve uzlaĢımlarla ortaya çıkardığı bilgi çerçevesinde imgeyi 

biçimlendirmektedir. Bu nedenle imgeler üretildiği toplumun ürünleri haline 

dönüĢmektedir. Dolayısıyla imge öznel ve toplumsal pek çok aĢamadan geçtikten 

sonra bulunduğu kültürel uzlaĢım sistemlerince genel kabul görür ve sembolik bir 

anlam yüklenir. Ġmgelerin, kalıcı ve değiĢmez bir iĢlevselliği barındırdığı 

düĢünülemez.  John Berger (1972). “Her imge belli bir görme tarzını somutlar” 

diyerek imgelerin belli bir bakıĢ açısının ürünü olduğunu ve buna göre yeniden 

düzenlenebileceğini vurgular (akt. Leppert, 1972:10). Bir baĢka deyiĢle toplumsal 

bakıĢ açısına göre yeniden biçimlenen imgeler durumlara göre kiĢisel çağrıĢım, 

toplumsal güdülenmeler ya da algılama süreçlerinde anlam değiĢikliğine 

uğrayabilmektedir. Dolayısıyla toplumun yönetimi imgelerin yönetimiyle ilgili 

olmaktadır. Ġmgenin ise üretildiği toplumun içinde bulunduğu gerçekliğe yaklaĢması 
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gerekmektedir. Freedberg‟in verdiği örnek „imge‟ye toplumsal yaklaĢımı 

açıklamaktadır: 

Bizans Ġmparatoru‟nun imgesi, dolaĢtığı kent ve köylere aslında 

imparatorun kendisini götürürdü. Yani imparator imgesiyle orada var 

olurdu, o imgeye zarar vermek kuĢkusuz ona karĢı gelmekti. 

Ġmparatorun imgesinde onun düĢüncesi (eidos) ve biçimi (morphe) 

vardı. Ġmgeye tapan aynı zamanda imparatora tapınırdı 

(Freedberg‟den akt. Türkoğlu, 2010:51).  

Örnekten de anlaĢıldığı üzere „imge‟ ilk varlığından belli ideolojilerin ya da 

toplumsal koĢulların denetimi ile soyutlanmakta ve sürekli yeni bir tanımlama 

sürecinde var olmaktadır: Sosyo-politik durumlar imgelerin söylemlerini değiĢtirerek 

yeni psiko-sosyal koĢullar üretirler. Dolayısıyla imgeler sürekli olarak, “Ģimdiden” 

aktarımlara açık bir biçimde iĢlevlerini güncellemektedir. Kısaca kavramlar egemen 

tarafından imgesel olarak yeniden tanımlanmaktadır.  

1.1. Propaganda Nedir?   

“Propaganda” kelimesi etimolojik olarak Latince “kök salmak” anlamına 

gelen “pagare” kelimesinden türemiĢtir. Latincede “propagare”, Türkçede 

“çoğaltmak/yaymak” anlamına gelen fiili oluĢturmaktadır (etimolojiturkce, 2017). 

Türk Dil Kurumu (1998:613) sözlüğündeki geniĢ tanımı ise “Herhangi bir düĢünceyi, 

bir kanıyı yaymak ve ondan yana olanları çoğaltmak için söz, yazı ya da baĢka 

araçlarla yapılan etki” Ģeklindedir. Sosyal bilimciler ise propagandayı özellikle 

semboller yoluyla gerçekliğin manipüle edilmesi olarak tanımlamıĢlardır. Amerikalı 

siyasetçi Henry Kissinger‟in de “Bir Ģeyin gerçek olması pek o kadar önemli 

değildir; fakat gerçek olarak algılanması çok önemlidir” (akt. Mutlu, 2005:78-83) 

diyerek propagandanın amacını dile getirmiĢtir.  

Fikirleri değiĢtirme ya da onlara yön verme isteği insanların topluluk olarak 

yaĢadığı tarihlerde baĢladığı söylenebilir. Ancak sistemli bir Ģekilde düĢünülen ilk 

propaganda yöntemleri M.Ö. 5.yy‟a ait olduğu bilinmektedir. Bu dönemde yaĢamıĢ 

olan Çin düĢünürü Su-Tzu‟nun yazdığı Harbin Kitabı adlı eserinde propaganda 

yöntemlerine ve tanımlarına yer vermiĢtir. Kitapta önemli siyasi ve askeri liderler 

hakkında hıyanet ve sahtekârlık söylentilerinin yayılmasından söz edilir. Ayrıca 

düĢman kuvvetlerin üstünlüğü hakkında haberler gönderilmesinin yıkıcı ve 

psikolojik etkilerinden bahsedilmektedir (Cleary, 2008:49,126). Dolayısıyla örgütlü 
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her toplulukta liderler ve liderliğe özenenler kendilerine destek bulmak için 

propaganda yöntemlerini kullanmıĢtır. Mısır‟daki piramitler, Romanın 

lejyonlarındaki düzen ve gösteriĢlilik, Kuzey Amerika‟daki kabilelerin totemlerle 

süslü ağaçtan sütunları vb. liderlerin görünümlerini pekiĢtirmek, topluluğun üyesi 

olarak aidiyet duygusunu güçlendirmek için propaganda düzenekleri olarak 

kullanılmıĢtır (Qualter, 2014:255-258). Kurumsal olarak siyasal propagandanın 

yapılıĢının ise 17. Yüzyıla dayandığı bilinmektedir. Katolik Kilisesinin iman ve 

inancını barıĢçı yollardan yayması amacıyla kurulan Sacra 

Congregatio de Propaganda Fide (Ġnancı Yaymak Amaçlı Kutsal Cemiyet, 1622)  

propagandanın örgütlü Ģekilde iĢlemesine ilk örneklerden biridir. Bu kuruluĢun, 

Roma Kilisesinin inanç ve imanını yeni dünyaya yaymak, din anlayıĢını pekiĢtirmek 

ve yeniden güçlendirmekle görevlendirildiği bilinmektedir. Bu kurum kurulduktan 

sonra kilise görevlilerinin bireysel anlayıĢtaki çalıĢmaları sona ermiĢ; merkezi 

otoritenin kontrol ve yönetiminde tek bir hareket tarzı izlenmiĢtir (Qualter, 2014:255-

256). 

Propagandanın siyasal hayatın içinde önem kazanması ve örgütlü bir sistemle 

çalıĢması için kullanılan bilimsel yöntemlerin ise 19. yüzyılda belirginleĢmeye 

baĢladığı görülür. Nüfus artıĢıyla birlikte sosyal tabakaların oluĢması, toplumda 

uyum içinde yaĢamanın gerekliliği, seçmenlik ve oy kullanma hakkının yayılması 

siyasi kesimin kamuoyunu sistemli bir Ģekilde kontrolünü gerekli kılmıĢtır. Özellikle 

okur-yazar kitlenin artıĢı propagandayı daha etkili kullanma yöntemlerini bulmaya 

yöneltmiĢtir. HaberleĢme alanında yaĢanan teknik geliĢmelere sosyal psikoloji 

alanındaki buluĢlar eklenince kitle yönetimi üzerine pek çok avantaj egemenin eline 

geçmiĢtir. Birinci Dünya SavaĢı sonrası baĢlayan bu geliĢmelerle modern propaganda 

konusunda pek çok deneyim kazanılmıĢtır (Qualter, 2014:287-288). SavaĢ ve 

sonrasında yapılan farklı propaganda yöntemleri kullanılarak düĢünceleri etkileme 

isteği gizlenmiĢ, topluma enformasyon iletimi sağlanmıĢtır. Bu bağlamda 

propagandadan stratejik bir yöntem olarak yararlanılmıĢtır. Jean Marie Domenach 

“Politika ve Propaganda” (1969:64-101)  adlı eserinde, propagandadan stratejik bir 

yöntem olarak yararlanıldığını gösteren taktikleri Ģu Ģekilde sıralar; yalınlık ve tek 

düĢman kuralı ile propagandanın açık ve net olması sağlanmalıdır. Büyütme ve 

bozma kuralı ile haberin iĢlevsel olacak yanının abartılması gerekmektedir. 
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Düzenleme ve tekrarlamada ise kitle en basit fikirleri bile ancak bunlar kendisine 

yüzlerce kere tekrarlandıktan sonra hatırlar kuralıyla iĢler. AĢılama kuralı ile 

propaganda ulusal bir mit ya da geleneksel bir önyargı üzerine inĢa edilir. Birlik 

kuralı; farklı sesleri örtecek çoğunluğa ulaĢabilmektir. Domenach (1969:102-109) 

her propagandanın bir de karĢı-propagandası yapıldığını belirtmiĢtir: DüĢman 

propagandasının konularını bulmak, karĢı-propagandanın konularını en temelde 

birbirinden ayırıp önem sırasına göre sınıflayarak tek tek çürütüp, propagandayı 

etkili kılan dramatik süsünden mantıksal özüne indirgemek, zayıf noktalarına 

saldırmak, güçlü durumda olan düĢman propagandasına hiçbir zaman karĢıdan 

saldırmamak, küçük düĢürmek, düĢman propagandasını olaylarla çeliĢkili duruma 

getirmek ve son olarak gülünç düĢürmektir. Bu amaçla araç olarak seçilen bir sözün, 

kitabın, afiĢin, ikonunun, geçit töreninin, serginin, heykelin, bir resmin ve ya 

resimdeki bir imgenin tutumlar üzerinde kontrol kurabilmesi ve kitleyi etkisi altına 

alabilmesi için bu taktiklerle üretilmesi gerektiği düĢünülmektedir.  

1.2. Propaganda Ġmgelerinin Görsel Üretimi 

YaĢanan gerçekliği yansıtmada ve gerçekliğin belli ideolojik amaçlar için 

manipüle edilmesinde görsel üretim yöntemleri en etkili araçlar olmuĢtur. Bu araçlar 

heykel, fresk, mimari yapı, tören, festival, tiyatro, resim, afiĢ, fotoğraf, sinema, 

televizyon vb. Ģekilde sıralanabilir. Öncelikle imgelem sürecinde her Ģeyin kendisi 

dıĢında bir Ģeyi betimlediğini belirtmek gerekir. En temelinde resimsel düzlemin 

üzerinde bırakılan çizgi, leke, renk gibi biçemsel öğeler kendinden baĢka bir gerçeğin 

göstergesi olarak iĢlev kazanmaktadır. Dönemle ilintili olarak tüm anlatımlarda 

plastik anlatım ve mesaj organik bir birlik kurmakta ve bu birlik içinde mesajını 

vermektedir. Örneğin; Meryem Ana yaĢamın göstergesi olarak mavi renkle 

bütünleĢtirilmiĢtir (ġen, 2017:1361). Yine ortaçağ kilise resimlerinde benzer 

uygulamalara rastlanmaktadır. Okuryazar olmayan halk, resmin plastik unsurları 

kullanılarak oluĢturulan betimlemeler sayesinde baskı altında tutulmuĢ, böylece 

halkın yönetimi kolaylaĢmıĢtır.  

19. yüzyıla kadar imgenin üretimini ve imgeye bakıĢı özellikle Hristiyan 

Dünyasında din adamları yönetmiĢtir. Ġmgelerin sekülerleĢmeye baĢlamasının ilk 

evresi ise Rönesans‟a dayanır. Haçlı seferleri ile doğunun bilimsel ve teknolojik 
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geliĢmelerinin batıya taĢınması, kâğıt ve matbaanın yaygınlaĢması ile düĢüncelerin 

kolayca yayılması ve özellikle merkezi perspektifin nesneler arasındaki iliĢkileri 

farklı bir bakıĢla ele almaya neden olması düĢünsel yapıyı değiĢtirmiĢ, doğa bir 

araĢtırma nesnesine dönüĢmüĢtür. Dolayısıyla skolastik düĢüncenin yerini bilimsel 

bakıĢ açısının alması yeni buluĢlara zemin hazırlamıĢtır. Ġmgeler dünyası için en 

önemli buluĢ ise karanlık oda olur. Böylece teknolojik geliĢmelerle birlikte sanatın 

anlatım dili içine yeni uygulamalar eklenmiĢtir. Bir baĢka deyiĢle teknolojinin 

araçları sanatın uygulama alanı içerisinde kullanılmaya baĢlanmıĢtır. Teknolojinin 

araçları ile üretilen görsel imgeler, propaganda araçlarından biri haline gelir. 

Özellikle Birinci Dünya SavaĢı‟nda teknolojik iletiĢim ağı kullanılarak kamuoyunda 

duygu yüklü stereotipler oluĢturulmaya baĢlanmıĢtır. Walter Lipmann; 

“Kodlarımızın merkezinde yer alan stereotip modelinin, bizim neleri nasıl görmemiz 

gerektiğini çok önceden belirlediğini iddia ediyorum” (akt.Neumann, 1998:171) 

derken, önceden tasarlanan imgelerin ve kanaatlerin bilince yerleĢtirilmesine ve 

zamanla gerçekle yer değiĢtirmesine vurgu yapmıĢtır. Bu durumda propaganda 

imgelerinin üretimi yeni bir anlam kazanır. Teknolojinin yeni görsel üretimleri ile 

birlikte var olan gerçeklikler sanal bir ortamda yeni bir gerçeklik kazanır hatta sunum 

biçimlerinde, gerçek ile kurgu arasındaki ayrım algısı giderek kapanır.  

Dijital ortamda sunulan yeni gerçekliklerin propaganda amaçlı sunumu ile 

gerçek ve kurgu arasındaki ayrım daha da bulanıklaĢmakta ve daha etkili bir 

görünüme kavuĢmaktadır. Özellikle Hitler Almanyası‟nda baĢlayan “faĢist 

teatrallik”, kitle iletiĢim araçlarının genel yayın politikasına dönüĢmüĢtür. Bu 

gösterim Ģekli “Tiyatro, koreografi, müzik ve mimarinin bir arada kullanıldığı 

bütünsel sanat eseri anlamına gelen „Gesamtkunstwerk düşüncesinden’ 

yararlanılarak” gerçekleĢtirilir ve bir kurgu içinde her Ģeyin bilinçaltına hitap edecek 

biçimde sembolik bir anlatımla oluĢturulduğu anlaĢılır (Clark, 2004:69). ĠĢaret edilen 

yöntemle hedef kitle, yaratılan sanal gerçekliklere daha fazla inanmakta, ikna 

edilmekte, kelimeler bilindik anlamlarından uzaklaĢmaktadır. Haberin kalitesi ve 

yararlılığından çok kitleyi nasıl yönlendireceği önemli olmaya baĢlar. Bu durumda 

iktidar, tarihteki tüm diğer görsel alanlarda olduğu gibi, kendi görsel dilini araçlar ile 

üretmeye devam eder. Althusser, kültür üreticisi ve tüketicisi arasında iletiĢimin bilgi 

nesneleri olarak tüm görsel ürünlerin devletin “ideolojik aygıtları” olarak görev 
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yaptığını belirtir (Kazancı, 2002:78). Gerek sanatçının el emeği gerekse teknolojinin 

üretimi, araç her ne olursa olsun amaç üretilen imgelerle siyasal ve ekonomik gücün 

kimin elinde olduğunu göstermek ve kitleyi yönlendirebilmektir. Egemen güç, tüm 

bu yollarla insanlara istenilen değerleri benimsetmekte ve yaĢadıkları sistemle 

uyumlu hale gelmelerinde imgelerin gücünden yararlanmaktadır. 

1.2.1. Plastik Sanatlarda Propaganda 

Sanatın gerekliliğine ve niçin yapıldığına yönelik sorgulamaların çoğu, 

sanatın bilgi ile hareket ettiğine ve düĢüncelere yön verdiğine yöneliktir. Özellikle 

ideoloji bağlamında sanatsal imgelemin dönüĢtürücü gücünün bilincinde olan liderler 

ve sanatçılar, sanatı propaganda için araç olarak kullanmıĢlardır. Komünist Rus yazar 

ve anarĢizm kuramcısı Pyotr Kropotkin (1970:278) de açıkça “kalemlerinizi, 

keskilerinizi (oyma aletlerinizi), fikirlerinizi devrimin hizmetine, yani zalimlere karĢı 

halkın kahramanca mücadelesini betimlemeye adayın” diyerek sanatçıyı siyasi bir 

anlaĢmaya sokmuĢtur. Bu durumda akıllıca üretilen bir propagandanın diplomatik, 

politik, sosyolojik, ekonomik ve askeri olayların sonuçlarını etkilediği 

anlaĢılmaktadır. Bu nedenle sanat pek çok dönem baskı altında tutulmuĢtur; bir 

dönem dini kurumların baskısı altında din propagandası ile ĢekillenmiĢ, bir dönem 

tamamen siyasi bir yapılanmanın en önemli ayağı olmuĢtur. Günümüzde ise daha 

çok ekonomik iliĢkileri belirleyen bir göstergeye dönüĢmüĢtür.  

Sanatı propaganda için araç olarak kullanmaya yönelten asıl sebep -özellikle 

haklarının bilincinde olan toplumlarda- bireyin ya da kolektif aklın, kendine 

dayatılan düĢünce ve sözlerden değil dolaylı sözler ve söylevler içinde yer alan 

ayartıcı ve ikna edici düĢüncelerden etkilenmesidir. Bu düĢünceye bağlı olarak 

egemen kesim toplumsal tanımların imgesel etkisini kendi iktidarı adına saptırmakta 

ve yeni bir gerçeklik yaratılması için sanatçıyı güdülemektedir. Bu baĢarı, elbette 

sanatçının görsel üretim süreci ile ilgilidir. Bunu daha çok muhalif propaganda ya da 

anti-propaganda olarak imgelerini belirleyen sanatçılarda ve sanat hareketlerinde 

görebiliriz.  

Propaganda ve sanat arasındaki iliĢkiyi görünür kılan en belirgin 

uygulamaları Antik Yunan ve daha sonra Roma‟da, siyasi erkin gücünü göstermek 

üzere “propaganda” amaçlı ilerlediği ve icra edildiği bilinmektedir (Clark, 2004:14-
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15). Kamusal alanı süsleyen heykel (Resim 1) ve freskler, görkemli anıtsal binalar, 

müzik, siyasal söylevler siyasal iletiĢimin birer etkinliği ve örgüsü olarak 

değerlendirilmiĢtir. 

 

Resim 1: Romalı Lider ve Asker, Jül Sezar, Antik Roma. 

Yazılı kültür, tiyatro ve olimpiyat oyunları gibi büyük toplantılarla da 

Atinalıların siyasi bir ruh kazandığı bilinmektedir (Huyghe, 2010). Ortaçağda ise 

kilise egemenliği üzerinden ĢekillenmiĢ olan propaganda imgeleri kilise duvarlarını 

süslemiĢtir (Clark, 2004:14-15). Kilise otoritesini aĢan sanatın propaganda ile olan 

iliĢkisi 19. yüzyılın sonuna doğru farklı bir boyut kazanır. Bu dönem bazı sanatçılar 

sanatlarını sosyalist ve anarĢist akımları desteklemek için kullanır (Lynton, 1991:90). 

Özellikle merkezi otorite, soyluluk ve kırsal kesimin sömürülme düzeni üzerinden 

yükselen ütopyalar, anarĢistler, feministler, cumhuriyetçiler gibi modern siyasi 

hareketlerce hayal edilen eĢit hakların dağıtıldığı dünya, sanat aracılığı ile daha iyi 

duyurulmaya baĢlanır (Artun, 2010:18). Yazılı olan düĢün ve sanat metinleri de 

sanatçıların imgelerinin değiĢiminde etkili olur. Ütopyaların ve manifestoların 

etkisiyle sanatın toplumsal iĢlevi ve konumlanıĢı yön değiĢtirir. Sanatın devrimdeki 

rolü üzerine düĢünceleri ile tanınan Fransız Devrimi‟nin mimarlarından Claude Hanri 

Saint-Simon da sanatın, toplumun inĢasındaki gerekliliği üzerine Ģunları söyler;  

Sizlerin avangardı biz sanatçılarız… En etkilisi ve hızlısı sanatın 

gücüdür: Ġnsanlar arasında yeni fikirler yaymak istediğimizde, onları 
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biz tuvale ya da mermere nakĢederiz… toplum üzerinde yapıcı bir 

iktidara sahip olmak, gerçek bir rahiplik görevi yürütmek ve sağlam 

adımlarla zihnin bütün melekelerinin önüne düĢmek: iĢte sanatın 

muhteĢem kaderi (akt.Artun, 2004:11). 

Fransız Devrimi, sanat ve edebiyatı sadece geleneğinden değil, çağdaĢ ahlak, 

bilim ve siyaset söylemlerinden, davalarından ve dönemin kültüründen kendini 

yalıtmaya ve kendine dönmeye yöneltir. Bu dönüĢ burjuva zihniyetine ve dogmalara 

karĢıt bir dönüĢtür ki bu yönüyle egemene muhalif bir sanat söylevi ön plana çıkar. 

Bürger (2003:12-13)‟in söylemiyle sanat; “Baudelaire‟in uyandırdığı özerkleĢme 

tutkusuna kapılır. Ġlerlemenin öncülüğü gibisinden avant  misyonlara itiraz etmekle 

kalmaz, egemen „ilerleme‟ dogmasıyla alay eder; vahĢi ve primitif olanı yüceltir.” Bu 

belirgin kopma romantik dönemin resim anlayıĢı ile kendini gösterir. Ġnsan iç 

dünyasının dıĢavurumu, resimlerde renk ve sembolik anlatımlarla kendini gösterir. 

Resim Sanatının en önemli isimlerinden Francisco de Goya resimleme anlayıĢı ile 

kendi döneminin ideolojik yapısına ve toplumun egemenle olan iliĢkisine ıĢık tutar. 

Bu anlamda “Üç Mayıs Katliamı” adlı eseri önemli bir örnektir (Resim 2). Goya bu 

çalıĢmasında, Fransız Devrimi sırasında Napolyon Ordusu‟nun, Ġspanya‟yı iĢgalinde 

kurĢuna dizilen vatanseverleri göstermektedir. Resimde imgeler iĢverenlerin baskıcı 

ve yozlaĢmıĢ politikalarını, iktidarın kiĢisel suistimallerini ve savaĢ vahĢetini tüm 

gerçekliği ile yansıtmaktadır. Ancak çalıĢmada Fransa‟dan beklenen aydınlanmanın 

askeri zulme dönüĢmesini ve bu nedenle Goya‟nın aydınlanmaya inancının 

kalmadığını belirten sembolik anlatımlar yer almaktadır. Aydınlanmanın Madrid‟e 

getirdiği tek Ģeyin insanoğlunun vahĢetini daha berrak gösteren fener olduğunu 

kompozisyonun merkezinde konumlandırılan fener ve fenerin kurĢuna dizilenler 

üzerine yansıyan ıĢığı göstermektedir. Ayrıca Goya merkezde yer alan kurĢuna 

dizilen figürlerden beyaz gömlekli elleri havada duran kiĢinin ellerine Hz. Ġsa‟nın 

ellerindeki yaraları eklemesi haksızlığı simgelediğini düĢündürmektedir. KurĢuna 

dizilenlerin üzerlerindeki giysilerin inceliği, evlerinden apar topar alındığını 

düĢündürmektedir. Dolayısıyla bu çalıĢma gizlenen olayları ve dönemin muhalif 

ideolojisini göstermesi nedeniyle propaganda ile iliĢkilendirilmektedir. Aynı 

zamanda iktidara karĢı olan sanatın, çoğunlukla iktidarın varlığını sürdürme amacıyla 

gerçekleĢtirdiği zulmü betimlemesi ile belgeleyicidir (Clark, 2004:15). 
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Resim 2:  Francisco de Goya, Üç Mayıs Katliamı, (The Third of May), 1808. 

Sanatı, bir ideolojinin aracı olarak kullanılabileceğini gösteren bir baĢka 

çalıĢma Delacroix‟nın yaptığı “Halka Yol Gösteren Hürriyet” adlı resim olmuĢtur 

(Resim 3). Bu iki çalıĢma önemini pek çok ideolojinin propagandası için yeniden 

üretilmesi ile de göstermektedir. Fransa‟da yaĢanan 1830 Temmuz Devrimini anlatan 

eser Paris‟te meydana gelen ve daha sonraları “1830 Devrimi” olarak anılacak olan 

Kral X. Charles‟ı deviren ayaklanmayı anlatmaktadır. Kompozisyonun merkezinde 

bayrak taĢıyan bir kadın yer alır. Kadının üzerindeki Yunan giysileri tanrıçalığa 

gönderme yapmakta ve halkla egemen arasındaki çizgi yıkılmaktadır. Resimde, 

„hürriyet‟ halktan herhangi biri olan bu kadın imgesine yüklenmiĢtir. Bunun en 

büyük nedeni vatana saldırının tecavüz olarak kodlanmıĢ olmasıdır. Pek çok savaĢ 

resminde de ailenin ya da âĢık olunan kadının namusunun korunması, vatan 

savunması olarak metaforlaĢtırılmıĢtır. Kadının çevresinde ise bu ayaklanmada yer 

alan Fransız iĢçileri, zeminde ayaklanmaya katılan küçük burjuva ve aydınların 

cesetleri bulunmaktadır (Burke, 2003:67).   

 

Resim 3: Delacroix, Halka Yol Gösteren Hürriyet, 1830. 
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Romantizm sonrası, dıĢ gerçeklikten daha çok öznedeki yansıması yani birey 

ile nesne asındaki değer bağlantısına iliĢkin derin bilgi sorgulanmaya baĢlanmıĢtır. 

Bu sorgulamanın kaynağında daha önce de belirttiğimiz gibi Rönesans‟la baĢlayan 

pozitivist ve materyalist düĢünce yer almaktadır. Artık “gerçeğe ulaĢma” dünyanın 

maddi varoluĢuyla iliĢkilendirilmeye baĢlanır. Gerçekçilik anlayıĢı ile sanatın 

gündelik yaĢamı, sıradan insanları ve çağdaĢ dünyanın olgularını göstermesi 

gerektiğine olan anlayıĢ burjuva ahlakına ve kalıplaĢmıĢ yargılarına olan 

baĢkaldırının ifadesi olur. Dolayısıyla 1850‟ler de yaĢanan akademik avangard 

çekiĢmesinin farklı sanatsal arayıĢlarla olduğu kadar, bağımsız sanatçı tavrının da 

gösterilmeye baĢlandığı bir dönem olur. Dönemin en önemli isimlerinden Édouard 

Manet‟nin “Kırda Kahvaltı” adlı çalıĢması yine toplumsal yargıları yıkan bir 

tezatlığa sahiptir. Sadece ressamlar değil dönemin isimlerinden Auguste Rodin de 

yine kalıplaĢmıĢ yargılara baĢkaldırıyı heykellerine yansıtır. Bu durum 

propagandanın egemen karĢıtı olarak Ģekillenmesinin bir göstergesi olur. Daha sonra 

Empresyonizm, Expresyonizm, Kübizm, Fovizm, Dada vb. gibi dönemsel eleĢtirileri 

kendi biçimsel anlayıĢları içinde betimlemeye baĢlayan akımlar ortaya çıkar ve bütün 

toplumsal değerler ve biçimler inkâr edilir. Özellikle sosyolojik deformasyonların ve 

teknolojik yaratıların kötü sonuçlarının tecrübe edildiği Birinci ve Ġkinci Dünya 

SavaĢları dönemlerine denk gelen akımlar, militarizme karĢı nihilist bir protesto 

olarak ortaya çıkarlar (Marshall, 2003:612). Tüm avangart akımların iki dünya savaĢı 

arasında oluĢtuğu, savaĢı baĢlangıç ve sonuçları ile yaĢadığı tüm göstergelerinde ve 

plastik arayıĢlarında görülür. Yıkımın yarattığı psikolojik çöküntü ile hareket ettikleri 

çok açıktır. SavaĢın yarattığı sonuçlardan kurtuluĢu arayan sanatçılar, Marx ve 

Freud‟un öğretilerini birleĢtiren bir yolda ilerler. Bu öğretilere bağlı olarak 

bilinçaltının henüz araĢtırılmamıĢ olan potansiyellerinin sistematik biçimde plastik 

sanatlar aracılığı ile keĢfedilebileceği düĢünülür. Ressamlar, düĢlemeye olanak 

tanıyan imgeler üreterek kolektif bilince ve herkesin duyularında ortak olan 

gerçekliğin özgür formlarına ulaĢabilmeyi arzular. Özellikle Gerçeküstücü akımı 

“kemikleĢmiĢ liberal-ahlaki-hümanist özgürlük idealinin ilk tasfiyesi” olarak görmek 

mümkündür (Benjamin, 2007:159). Andre Breton ve Leon Troçki bu ideali 

„Bağımsız Devrimci Bir Sanat Ġçin‟ baĢlıklı manifestolarında, “devrim için sanatın 
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bağımsızlığı, sanatın nihai özgürlüğü içinde devrim” önermesiyle açıklık getirirler 

(Breton ve Rıvera, 1987:61).  

Teknolojinin ve bilimin getirdiği yenilikler, düĢünsel olarak da yenilenmeye 

baĢlayan sanatçı için tek bakıĢ açısını kıran biçimsel arayıĢlar ortaya çıkarmıĢtır.  

Buna bağlı olarak plastik sanatların biçimsel anlayıĢını dönüĢtürmeye baĢladığı, 

planları parçaladığı ya da parçalar halinde yeniden kompoze ettiği görülür (Giray, 

1993:219). Örneğin atom altı parçacık dünyası ve fotoğrafın çok bakıĢlı fiziksel 

özelliği kübistlerde yeni soyut algılama oluĢturmuĢ ve biçimsel değiĢimlere neden 

olmuĢtur. Aynı Ģekilde Fütüristler fotoğraf teknikleri ile yakalanabilen görüntülerle 

hızı ve hareketi resimlerine yansıtabilmiĢlerdir. Dolayısıyla sanatçıların yapısal 

değiĢimleri ve yeni biçemleri teknolojiye borçlu oldukları söylenebilir. 

Teknolojiyi övdüğü ve bunu sanatına yansıttığını açıkça gösteren Rus 

Konstrüktivist hareketi, teknoloji tasarım çalıĢmaları sayesinde toplumun yeniden 

yapılanacağını savunur. Kitlesel üretimler olarak gördükleri tasarımlar, giysiden 

mimariye tüm Ģehrin kalıplarını değiĢtirmeye yöneliktir. Kendi deyimleriyle “kitle 

ruhunun örgütlenmesi” için tümden bir tasarım estetiğini gerekli görürler. “Tatlin 

Kulesi” bu anlamda en önemli çalıĢmadır (Resim 4). Ancak tasarım aĢamasında 

kalan bu çalıĢmada Radyo yayını veren bir kule düĢünülmüĢ, bununla hükümetin ve 

propagandanın merkezileĢtiği bir estetik yaratılmaya çalıĢılmıĢtır (Clark, 2004:111). 

 

Resim 4: Vilademir Tatlin, III. Enternasyonel Ġçin Anıt Modeli „Tatlin Kulesi‟, 1920. 
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Nesneyi tanımlamada bilimin verilerinden yararlan bu akımların iletiĢim 

teknolojisinin ve makineleĢmenin kazandırdığı malzemeleri sanatsal ifade 

formlarının içine dahil ettikleri ve kendi siyasal düĢüncelerini bu Ģekilde yansıttıkları 

görülür. Bu anlamda 19. ve 20. yüzyıl propaganda sanat iliĢkisi bağlamında sanat 

genel yapısı itibari ile yine egemen gücün kendi iktidarını meĢrulaĢtırma aracı olarak 

kullanılır hatta diktatör rejimlerde sanat, diktatörlerin adları ile anılır; Mao‟nun 

„Köylü Sanatı‟, Lenin‟in „Sosyalist Realizmi‟, Mussolini‟nin „FaĢist Sanatı‟, 

Hitler‟in „Nazi Sanatı‟ en bilinen örneklerdendir. Atatürk‟ü bunlardan ayrı tutmakla 

birlikte Cumhuriyet dönemi resim ve heykel sanatı vb. olarak sıralanabilir. 

Cumhuriyet döneminde Türkiye‟de sanat, Batı toplumlarıyla aradaki zaman farkını 

kapatma yönünde bir anlayıĢla ilerlemiĢtir. Bu dönem sanatçılarından Zeki Faik 

Ġzer‟in “Ġnkılap Yolunda” adlı eseri batı etkisini net biçimde gösterir. Delacroix‟nın 

yaptığı “Halka Yol Gösteren Hürriyet” adlı resmin alıntılandığı bu çalıĢmada, 

Atatürk‟ün yönetimi boyunca genç cumhuriyette bir dizi hızlı ve devrimci 

reformların göstergelerine sahiptir (Resim 5). Bunlardan ilki ülkenin alfabesinin 

Arap harflerinden Latin harflerine dönüĢümüdür. Ayrıca kadınlara verilen hakların 

temsili niteliğinde bir çalıĢmadır (Gülçelik, 2018). 

 

Resim 5: Zeki Faik Ġzer, Ġnkılap Yolunda, 1933. 

Çin Komünist Partisi ve Çin‟in kurucusu olan Mao adına yapılan propaganda 

resimlerinde ise ideoloji gereği köy hayatı renklerin yalın kullanımı ile dinamik ve 

iyi gösterilmeye çalıĢılır. Dolayısıyla bu atmosferde Mao da iyimser bir yüzle 

kompozisyonun merkezinde konumlandırılır (Resim 6),  (Cohen, 1987:89-93). Genel 

olarak propaganda resim ve heykellerinde bedenler ve olaylar idealize edilerek 

http://efkarisamimi.net/profile/113
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üretilmiĢtir. Milliyetçi söylemleri içeren mesajlar ise doğrudan iletilmeye 

çalıĢılmıĢtır. 

 

Resim 6: BaĢkan Mao‟nun KonuĢması, 1974. 

Franco Ġspanyası‟nda da egemeni destekleyen bir sanat anlayıĢı oturtulmaya 

çalıĢılmıĢ ancak giriĢimler sonuçsuz kalmıĢtır, çünkü Franco Fas, Ġtalyan ve Alman 

birliklerinin desteğiyle darbe düzenleyerek iktidarı ele geçirmiĢtir. Ancak bu dönem 

yapılan bir propaganda resmi tarih boyunca Franco Hükümeti‟ni ve gerçekleĢtirdiği 

mezalimi tüm dünyaya duyurur. Bu eser Pablo Picasso‟ya ait olan “Guernica”dır 

(Resim 7). Yapıtta Ġspanya iç savaĢında Franco ve Hitler‟in yeni silahlarını masum 

bir halk üzerinde denemesi anlatılmaktadır. Yapıt, aynı zamanda modern savaĢ 

anlayıĢının standartlarını göz önüne sermektedir. Guernica, gerek kübist anlayıĢla 

Ģekillenen figürleri gerekse olayın trajik ve dramatik havasını sembolleĢtiren renk 

seçimi birçok döneme göndermede bulunur ve yapıt giderek faĢizmin ve modern 

savaĢın simgesi haline gelir (Teber, 1985:57). Militarizme karĢı, sanatı kullanan 

sanatçılar için önemli bir göstergeler bütünü olur. Berger (1992:176)‟in de ifade 

ettiği gibi, Picasso‟nun kendi ülkesindeki bir savaĢ suçunu protesto etmek amacıyla 

yaptığı resim, tüm savaĢ suçlarını ve suçlularını temsil eden bir sözcük olmuĢtur. Bu 

resme ait imgelerin olayları hatırlatmasıyla, önemli kararların alınmasında ne kadar 

etkili olabileceğini kanıtlayan olaylardan biri de Colin Powel ve John 

Negroponte‟un, Bush Hükümeti‟nin Irak‟taki savaĢa dair yapacağı açıklamaları 

sırasında gerçekleĢir. Toplantı salonunda bir kopyası bulunan eser basın toplantısı 

süresince üstünün örtülü kalması istenir (Ashmore, 2016). 
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Resim 7: Pablo Picasso, Guernica, 1937. 

Sanatın propaganda tarihine bakıldığında, siyasetin içinde anlam bulan ve 

kalabalıkları harekete geçirecek kadar güçlü imgeler yaratan sanatsal arayıĢların 

ardından 20. yüzyılda hiçbir ideolojiyi temsil etmemek üzere yeni sanatsal yaratı 

yöntemleri arayan sanatçılar ortaya çıkar. Yeni biçem dilleri ile sanatın ideolojiden 

uzak kalabileceğini göstermek isterler. Bunlardan biri Jackson Pollock ve doğuĢunu 

sağladığı Soyut DıĢavurumcular grubudur. Pollock saf sanat kavramını ortaya koyar 

ve bu kavram komünizmin estetiğinden yılan soldaki ressamların dikkatini çeker. 

Marksizm‟den giderek uzaklaĢan bu sanatçılar soyut sanatın yaptığı bu iĢin olumsuz 

anlatımında olumlu bir yan bulmuĢtur. Böylece Pollock‟un deneyimleri giderek 

önem kazanır ve hızla tanınır. Örneğin “Sonbahar Ritmi” adlı çalıĢması Amerikan 

ifade özgürlüğünün simgesi olarak görülmektedir (Resim 8). Ancak daha sonra soyut 

sanatın bu kadar ivme kazanmasında Amerikan siyasetinin olduğu anlaĢılır. Rusya 

karĢısında güçlü olmak ve taraftar bulmak için ifade özgürlüklerinin yaĢandığı, her 

tür yaratıcılığa açık, kültürel anlamda geliĢmiĢ ve demokratik bir ülke olduğunu 

kanıtlamak isteyen Amerika bu dönem Soyut sanatı destekler ve bu sanatı 

propagandasının bir aracı olarak kullanır (Artun ve Örge, 2013:12).  

 

Resim 8: Jackson Pollock, Sonbahar Ritmi, 1950. 
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Dolayısıyla doğrudan ya da dolaylı anlatımların olduğu pek çok sanatsal 

üretim propagandayı karĢılayabilmektedir. Günümüze yaklaĢıldıkça sosyolojik 

değiĢimin tetiklediği sanatsal üretim içinde çoğu sanatçının eski formülleri 

modernize etmeye çalıĢarak bir propaganda dili oluĢturmaya çalıĢtığı görülecektir. 

Ancak Clement Greenberg bu yeni sanatı, artık muhalefet rolünü oynamadığı 

yönünde eleĢtirir. Bütün avangardın sisteme dahil olmasından duyduğu kaygıyı dile 

getirir (Guılbaut, 2009:150). Bunun gibi pek çok yorum sanat adına büyük anlatıların 

sona erdiğini belirtir. 1940‟lı yıllarla yani post-modernizmin düĢünce ve pratikleri ile 

birleĢen giriĢimlere yönelik yapılan bu değerlendirmeleri tetikleyen temsil 

anlayıĢının dönüĢüme uğramasıdır. Bu dönüĢümün en uç noktası ilk olarak 

“Sitüasyonist Enternasyoneller”de görülür. Sanatın hayatla buluĢmasını öneren 

sitüasyonistler nesneden uzak eylem ve pratiklerin gerçekleĢtirildiği sokak 

projeleriyle gündeme gelirler. Arjantin‟de kapitalizm krizi sonrası patronların kaçıp 

bıraktığı fabrikayı kamulaĢtırıp üretimi sürdüren Brukman‟lı iĢçi kadınların 

fabrikanın bir bölümünü sanat atölyesine dönüĢtürmesi bu projelerin iyimser bir 

örneğidir (Debord, 1996:146-147). Debord 1963‟de “Situasyonistler ve Sanat ya da 

Siyasette Yeni Eylem Biçimleri” baĢlıklı yazısında, Bu dönüĢümün en uç noktası ilk 

olarak “Sitüasyonist Enternasyoneller”de görülür (Debord, 1996:146-147). Örneğin 

bu dönem Britanya‟da nükleer savaĢ durumunda hükümet görevlilerinin saklanması 

için inĢa edilen gizli sığınaklardan adını alan “RSG-6‟nın Yok EdiliĢi” baĢlıklı 

sergide, yeni bir dünya savaĢı olasılığı canlandırılmaya çalıĢılmıĢtır (Resim 9). 

Duvarlarına dünya liderlerinin resimlerinin yerleĢtirildiği hedef tahtaları asılan 

sergide, tüfeklerle hedefleri gözünden vuran ziyaretçilere sergi kataloğu hediye 

edilmiĢtir (skopdergi, 2016).  

 

Resim 9: RSG-6‟nın Yok EdiliĢi, 1963. 
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Dadadan baĢlayarak sanatın örtük ya da açık savunusu Dünyayı değiĢtirmenin 

uygun eylemlerden geçtiği ve değiĢimi gündelik hayattan baĢlayarak gerçekleĢtirmek 

gerektiğidir (Artun, 2010:32-47). Esasen muhalif gücüne inanılan Dadaistlerden 

bugünün sanatı için örnek alınan asıl Ģey estetik olmayan ya da mantık dıĢı her Ģeyin 

sanat eseri olarak görülebileceği düĢüncesidir (Farthing, 2014:410). Özellikle 68‟den 

sonra sanatın nesnesinden söz etmek daha da karmaĢık bir hal alır. Sanat yapıtı artık 

temsil değil sanatçının bir eylemi olarak anlam kazanmaktadır. Dolayısıyla imgesel 

olarak üretilen Ģey zihinde olana eĢitlenir. Bu üretim biçiminin video kayıtları ile 

sergi ve müze alanlarına taĢınması ise plastik düzlem sorgulamalarını beraberinde 

getirir. Örneğin Fluxus bu tür sorgulamalar üzerine geliĢen 20. yüzyıl sanatının son 

kitlesel sanat hareketidir. Neo-Dadaist bir hareket olarak da kabul edilen Fluxus 

direniĢin yarattığı imgeleri ve eylem biçimleri ile Picasso‟ya, Duchamp‟a özellikle de 

Beuys‟un “geniĢletilmiĢ sanat” kavramına göndermede bulunur. Bu düĢünceler 

çevresinde geniĢleyen Fluxus grubu kendilerine alternatif medyalar ve araçlar 

bulmaya çalıĢan, hiçbir yerleĢik tanım içine girmek istemeyen ve birçok disiplin ile 

bir araya gelerek anti-kapitalist çıkıĢlar yapmak isteyen kiĢilerin buluĢma noktası 

olur. Fluxus‟un önemli isimlerinden biri olarak anılan Nam June Paik TV 

monitörleriyle gerçekleĢtirdiği enstelasyonları ile propaganda imgesinin bu dönemde 

nasıl Ģekillendiğini göstermektedir. Paik‟in elektronikle tanıĢması, müzik ve resmi bu 

farklı medyaya taĢıması, savaĢ sonrası tüm dünyanın yerleĢik kalıplarının sarsıldığı 

arayıĢ döneminde gerçekleĢir (lebriz, 2015). Paik, Wuppertal‟de (Almanya) Parnass 

galerisinde televizyon ekranlarıyla yaptığı ilk yerleĢtirmesini “Müzik Sergisi-

Elektronik Televizyon” olarak adlandırmıĢtır (Resim 10). Paik bu çalıĢmasını 

viyolonselci Charlotte Moorman ile gerçekleĢtirdiği bilinmektedir. Video sanatının 

baĢlangıcı olarak kabul edilen bu çalıĢmalar, TV ekranında görülen resimlerin 

mıknatıslar ve baĢka yollarla bozulması ya da değiĢtirilmesi ile oluĢturulmuĢtur 

(lebriz, 2015). TV ekranı ve video ile gerçekleĢtirilen iĢlere bakıldığında resim 

sanatının eskisi gibi algılanmadığının ve bir gösterge eĢiğine gelindiğinin söylenmesi 

yanlıĢ olmayacaktır. Sanat artık metaforları gözümüze sokmaktan çok uzakta, Ģok ve 

yeni etkisi üzerine kurgulanmaktadır. Bu nedenle propagandayı sadece geleneksel 

resim anlayıĢı içinde imgelerde aramak doğru değildir. BaĢlangıç noktası Fluxus‟a 

dayandırılabilecek daha sonraki sanatsal çıkıĢlardan Stelarc‟ın robotik 
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manipülasyonları, Neill‟in performans ve müziği birleĢtirdiği multimedya 

çalıĢmaları, entropik bir estetiğin yaratıcısı olarak değerlendirilen Hill‟in kıĢkırtıcı 

kavramsal çalıĢmaları gibi dijitallerde de ideolojik göndermeler okunmaya çalıĢılır.  

 

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

50‟lerde ortaya çıkan “fluxus”, “durumcu enternasyonal” gibi avangardist 

hareketler sanatın öncü karakterini öldürdüğü düĢünülen galerilerin içine sıkıĢan 

sanatın metalaĢtırılmasına engel olma giriĢimine de cevap aramaktadır. Bu 

düĢüncenin ilk anarĢik tepkilerden birini Gordon Matta-Clark‟ın verdiği 

düĢünülebilir. Siyaset ve Ģehir yaĢamı arasındaki iliĢkinin ve sistemin çeliĢkilerinin 

eleĢtirilmeye çalıĢıldığı sergi konseptinde Matta-Clark‟ın çalıĢması sanatın 

metalaĢtırılmasının öfkeye dönüĢmüĢ hali gibidir. Sergide Matta-Clark‟tan beklenen, 

daha önce gerçekleĢtirdiği gibi bina kesme, zemin veya duvar delme iĢlerinin 

evcilleĢtirilmiĢ bir çeĢidini üretmesidir. BaĢka bir ifadeyle “beyaz kutu (galeri)” nun 

eleĢtirisini, yine beyaz kutunun sınırları içinde yapmasıdır. Matta-Clark ise enstitüye 

elinde saçma atan bir tüfekle girer ve terör benzeri bir giriĢimle enstitünün camlarını 

patlatmaya baĢlar (Resim 11). Amacı boĢalan çerçevelerin içine, Güney Bronx‟daki 

toplu konut binasının çocukların attıkları taĢlarla kırılmıĢ camlarına ait fotoğrafları 

büyütüp asmaktır (Aytaç vd., 2007). Özellikle Bronx‟lu, proleter ve siyahi ailelerin 
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çocuklarının attığı taĢlarla camları kırılmıĢ olan bu toplu konut fotoğraflarının, 

silahla açılmıĢ pencerelerden sunulması, salt biçimsel bir eleĢtiriden ziyade mimariyi 

toplumsal ve hatta iktisadi bir süreç olarak ele alan egemene yönelik bir eleĢtiri 

olarak görmek gerekir (Aytaç ve Madra, 2007). Bu açıdan sanatçının yaptığı eylem 

sadece bina-karĢıtı olarak değil, binaların varoluĢ ya da inĢa ve imha koĢullarını 

düzenleyen toplumsal ve iktisadi süreci eleĢtirmesi anlamında dikkat çeker. Öyle ki 

eylem ve resimsel sürecin birleĢtiği bu olay için, “estetiği siyasallaĢtıran sanat” 

yorumu yapılır (Aytaç vd., 2007).  

 

Resim 11: Gordon Matta-Clark ve arkadaĢları, Üç Dans, 1971. 

Bu durumda politikanın estetikleĢtirilmiĢ halini oluĢturmaya çalıĢan ya da 

propaganda yapmak için araçsallaĢan sanat giderek eylemi içeren, ses getirecek, 

farklılık yaratacak, dikkati çekecek “yeni”yi oluĢturabilmek için çabalamaktadır. Bu 

anlamda 1970‟lerin siyasi aktivistlerinin ve alt kültürlerinin ortaya koyduğu mesaj 

kaygısı güden politik iĢler ilk dikkat çekenlerdir. Bunlardan biri olan ve Joseph 

Beuys sınırsız demokrasi için kolektif eylem gerekçeli gerçekleĢtirdiği “Referandum 

Yoluyla Doğrudan Demokrasi Ġçin” baĢlıklı performansı, sanatsal bir çalıĢmadan 

daha çok gazetelerde manĢet olarak duyurulan bir eyleme dönüĢür (Resim 12), 

(Clark, 2004:177-178). Performansın propagatif niteliğini artıran Ģey duvarda yazılı 

olan söylemler ve çalıĢmanın amacını içeren baĢlıktır. Kameralar önünde canlı 

yayınlanmak üzere gerçekleĢtirilen boks maçı Fransız sanat sosyoloğu Nathalie 

Heinich ve onun görüĢlerini destekleyen Ġtalyan estetik filozofu Mario Perniola‟nın 

“Yoksa çağdaĢ sanat, sanattan arta kalan bir alanda, iletiĢim alanında mı 

toplumsallaĢıyor?” sorusunu akla getirir (Artun, 2013).  
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Resim 12: Joseph Beuys, Referandum Yoluyla Doğrudan Demokrasi Ġçin, 1974. 

Görüldüğü gibi artık sanat ve medya metaforları birbiri içine geçmiĢtir. Bu 

metaforları bir sanatçı ya da bir terörist de kullanabilmektedir. Baudrillard‟ın 

söylemiyle “savaĢın, savaĢ göstergeleriyle değiĢ-tokuĢ edildiği” bu dönemde savaĢ 

ve Ģiddet sistemin öngördüğü semboller ve imajlar üzerinden kurgulanmaktadır 

(Baudrillard, 1994:62). Bu yüzden Baudrillard sistemi baĢarısızlığa uğratabilecek ve 

düĢ gücünü harekete geçirebilecek olanın artık sadece terörizm olduğunu savunur 

(Baudrillard, 1998a:231). Politik gerçekliğin sanat kurumlarındaki imgesi ise 

yalanların üzerine kurulu olması ile eleĢtirilir. Holmes (2013) de; halkı, toplumsal bir 

hareketi ya da dıĢlanmıĢları temsil ettiğini savunan sanatçıyı demokrasinin özel 

çıkarlarını gizlemeye yarayan klasik yalanlar olarak değerlendirir.  

1.2.2. AfiĢte Propaganda  

Propaganda amacını taĢıyan görsel üretim yöntemlerinden bir diğeri 

afiĢlerdir. Propaganda afiĢleri genel olarak buyruk verme, dolaylı tehdit, bir gizi 

açığa vurma, simgesel telkin (gamalı haç, orak-çekiç, yumruk, vb.) gibi amaçları 

taĢımaktadır. Eski Yunanlıların tahta tabletleri (aksonîlar), Romalıların gösteri 

programlarını yazdıkları duvar panoları ilk afiĢ örnekleri olarak gösterilebilir. 

Matbaanın ve taĢ baskısının (litografya) icadı ile afiĢlerin kullanımı yaygınlaĢır (AfiĢ 

Nedir, 2018). Bu teknik geliĢmelerle birlikte geniĢ bir kitleye ulaĢmayı baĢaran afiĢler 

ve afiĢ sanatçıları egemen güç için bir tehdit olmaya baĢlar. Özellikle din 

savaĢlarının, bölgesel savaĢların ve devrimlerin izlendiği 1600‟lü yıllar “savaĢ 



23 

 

sanatçısı” geleneğinin oluĢumuna yol açmıĢtır. Bu yıllarda basılan gravürlerle 

çalıĢanlar aristokrasiye karĢı cephe oluĢturmuĢ ve mücadeleye baĢlamıĢtır. Yergi ve 

eleĢtiri çağı olarak bilinen 1800‟lerde ise Napoleon, mevcut imgesi sürekli 

değiĢtirilen ve yenilgileri hakkında uydurma hikayeler üretilen isim olur. Ancak 

halkın bu tarz görsel çarpıtmalardan ziyade sansürsüz gazetelere yöneldiği 

bilinmektedir. Honoré Daumier bu dönem hükümdarı eleĢtiren cesur çizimleri ve 

yayınları ile bilinen bir isim olmuĢtur. Sürrealist bir anlayıĢla resmettiği bir gravürde 

bir tahtın üzerine oturmuĢ hükümdar Louis-Philippe‟nin ağzına kurulan bir 

rampadan, ondan daha küçük boyutlarda resmedilmiĢ halka doğru çuvallar 

gönderilmektedir. Bu çuvallarda beklenenden çok daha az miktarda para vardır 

(Resim 13). Halka bir uyarı niteliğinde yayınlanan gazete bu çizim yüzünden 

kapatılır (theartstory.org, 2018). 

 

Resim 13: Honoré Daumier, Gargantua, 1831. 

Sansür ve baskı ile yumuĢayan propaganda dili Almanların kurdukları bir 

dergi ile değiĢir. EleĢtirinin en ağır dilinin yapıldığı bu dergi Simplicissimus (1896) 

adı ile yayımlanır. Dergi dönemin sağ rejimiyle mücadele içine girmiĢ ve ilk kez 

görsel metaforlar afiĢte kullanılmaya baĢlanmıĢtır. Negatif alanın hakim olduğu 

afiĢlerde iki renk kullanımı yaygınlaĢır. Örneğin Thomas Thedor Heine‟nin derginin 

saldırgan ve hicivli yapısı „bulldog‟ ile sembolleĢtirilir (Resim 14). 
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Resim 14: Thomas Theodor Heine, Simplicissimus Dergi Logosu, 1896. 

Politik/ideolojik yayılmacılıkta ve bellek tasarımında görselin gücünün 

bilincinde olan egemen sansür ve farklı yaptırımlarla propagandaya ve araçlarına 

hakim olmaya çalıĢmıĢtır. Propaganda için oluĢturulan imgesel dile yazının anlam 

katma özelliği de eklenince etki alanı daha da geniĢlemektedir. Bu duruma Berger 

(1990)‟in Van Gogh‟un Ekin Tarlası örneği açıklık getirebilir. Ġlk sayfaya sadece 

Van Gogh‟un Ekin Tarlası adlı resmini koyan yazar, daha sonraki sayfada resmin 

altına “Bu Van Gogh‟un kendini öldürmeden önce yaptığı son resimdir.” cümlesini 

yazmıĢtır (Berger, 1990:28). Resmi tanımlamak üzere yazılan yazının resme bakıĢı 

farklılaĢtırdığı açıktır. Resimde bulunan imgeler farklı ruhsal durumlar yaratmaya 

baĢlar. Burada yeniden canlandırılan her imgenin resmin ilk bağımsız anlamıyla çok 

az ilgisi olan ya da hiç ilgisi olmayan savın birer parçası olabileceği anlatılmaya 

çalıĢılmaktadır. Resim sadece söylenenleri, sözsel yetkeleri doğrulamak için alıntı 

olarak da kullanılabilmektedir (Berger, 1990:28). Bu anlamda propagandanın en 

önemli aracının yazı ve resmin birleĢtiği afiĢ olduğu bir kez daha anlaĢılmaktadır.  

Kültürel ve toplumsal değiĢimlerin tümünde bu ilkel medya araçlarının 

etkisinden söz etmek mümkündür. Bu araçlarda görünür olan imgeler yarattığı 

etkiyle savaĢa asker olarak katılmayı bir göreve dönüĢtürmüĢtür. ĠletiĢim alanındaki 

çalıĢmaları ile bilinen John Fiske (1994:41) kültürün, afiĢ gibi kültürel metalar 

aracılığıyla toplumu merkezileĢtirdiğini, disipline soktuğunu belirtmiĢtir. Dolayısıyla 

afiĢ gibi imgesel düzlemler hegemonik ve kitleleĢtirici özelliklere sahiptir. Birinci 

Dünya SavaĢı dönemlerinde de afiĢ, tarihin gidiĢini etkileyebilecek bir araca 

dönüĢmüĢtür. Sanayi devriminin bir getirisi olan kalabalık kent sokaklarında 

insanlara ulaĢmanın tek yolu afiĢler olmuĢtur. Devlet afiĢte görünür olmuĢ ve 
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doğrudan bireye seslenmiĢtir. Ayrıca düĢman da bu Ģekilde görünür olmuĢ ve 

düĢman hakkındaki malumat tamamen siyasi erklerin gözlem ve bilgisine 

dayandırılmıĢtır. Duygusal stereotipilerle gerçeklik yeniden üretilmiĢtir. DüĢman 

imgesi bazen insan sıfatından çıkan acımasız bir canavar bazen bir hayvan 

görünümünde sunulabilmiĢ ve düĢmanın haklılığı göz ardı edilebilmiĢtir. DüĢmanı ve 

dostu belirleyen ise çoğu zaman tarafların ekonomik çıkarları olmuĢtur.  

Birinci Dünya SavaĢı‟nda propaganda yapma yöntemlerinde “görselin” 

önemini anlayan Hitler‟in iktidara gelmeden önce yazdığı Kavgam (2016) kitabının 

“SavaĢ Propagandası” bölümünde akıllıca idare edilen bir propagandanın nasıl 

sonuçlar verebileceğinden söz eder. Bu baĢarıyı, Yahudilere uygulanan sistematik 

karalama kampanyası için dağıtılan posterlerin yardımı ile örnekler. Özellikle çocuk 

ve kadın imgeleri insanların zihninde savaĢı meĢru zemine oturtmak için 

kullanılmıĢtır. Bu imgeler üzerinden insanların milliyetçi görüĢleri kabul etmesi ve 

düĢünmeden savaĢı onaylaması kolaylaĢmaktadır. Sık sık kullanılan propaganda 

imgesi ise bayrak olmuĢtur. BaĢka bir milletin bayrağına saldırı ya da kendi 

milletinin bayrağını yücelten imgeler oldukça fazladır. Otto Lehmann‟ın Ġngiliz 

bayrağını parçalayan bir askeri omuzlarında taĢıdığı örnek de bunlardan biridir.  

“Saha ġapkalarımızı Destekleyin - Zereisst Ġngiltere‟nin Gücü - SavaĢ Bonosu Çekin, 

Üniformalı Adamlarımıza Yardım Edin” gibi baĢlıklarla adlandırılan afiĢte yer alan 

bayrak imgesinin kalp Ģeklinde olup ortadan ikiye ayrılması anlatımı anlaĢılır 

kılmaktadır (Resim 15).  

 

Resim 15: Otto Lehmann, SavaĢ Kredisi, 1917. 
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AfiĢlerin en önemli özelliği seyirci kitlenin, kendine doğrudan seslenildiği 

yanılsamasına uğramasıdır. Bu durum afiĢin ikna yönünü kuvvetlendirir (Onaran, 

1984:73). Bunu en iyi örnekleyen Birinci Dünya SavaĢı‟nın Ġngiltere ayağında asker 

toplamada kullanılan Alfred Leete‟nin yaptığı “Ülkenin Sana Ġhtiyacı Var” adlı 

afiĢidir (Resim 16). Lord Kitchener, bakan herkesin kendisine “bana mı?” diye cevap 

vereceği Ģekilde parmağıyla izleyiciye iĢaret etmekte ve onu bu slogan ile göreve 

çağırmaktadır (Keser, 2006:146). Bu afiĢin bir baĢka versiyonu James Montgomery 

Flagg tarafından yine halkı ABD ordusuna çağırmak için tasarlanmıĢtır. “Seni ABD 

Ordusu Ġçin Ġstiyorum” adlı afiĢte figürün kızgın, sert ve kiĢiyle girdiği birebir 

diyalog otoritesini kurmak ve Amerikan vatandaĢı olmanın getirdiği yükümlülükler 

konusunda izleyicide iz bırakmak istediği görülebilir (Resim 17), (Clark, 2004:141).  

          

Resim 16: Alfred Leete, Ülkenin Sana Ġhtiyacı Var, 1914. 

Resim 17: James Montgomery Flagg, Seni ABD Ordusu Ġçin Ġstiyorum, 1917. 

Ġkinci Dünya SavaĢında yine Hitler Almanya‟sında propaganda daha çok 

ırkçılıkla ĢekillenmiĢtir. Renkli gözlü, sarıĢın yapılı erkek ve kadın figürlerdeki güçlü 

kalın kollar ve geniĢ omuzlar Hitlerin ideolojisinin merkezinde yer alan Antik Yunan 

heykellerini anımsatır (Resim 18). Bunun asıl nedeni Aryan güzelliğine olan ilgidir 

(Clark, 2004:91).  
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Resim 18: Alman Jimnastik ve Spor ġenliği, Wrocław, 1938. 

AfiĢlerin genelinde ırksal söylemler göze çarpar. Ġkinci Dünya savaĢında 

yapılan bir afiĢte de ABD silahlı Kuvvetlerini simgelemek için siyah bir asker 

kullanılmıĢ ve bu asker bir Vandal olarak resmedilmiĢtir. Milo Venüsünü kucaklayan 

asker savaĢta kadınlara davranıĢ biçiminin sembolü olur (Resim 19), (Clark, 

2004:151-153). 

 

Resim 19: Gino Boccasile, Amerikan KarĢıtı Ġtalyan AfiĢi, 1944. 

Nazi Almanyası‟nın sanatçılara yaptırdığı en baĢarılı afiĢler ise BolĢevizm ve 

Sovyet karĢıtlığının iĢlendiği anlatımlar olur. Çok sayıda gönüllüden oluĢan 
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lejyonların, Rusya Cephesi‟ndeki savaĢlara bu propaganda afiĢleri sayesinde katıldığı 

belirtilir. Propagandanın en çok uygulandığı bu yıllarda, özellikle fotoğrafların görsel 

yanı dramatize edilerek ve gerçekliği değiĢtirilerek afiĢlerde yorumlandığı görülür.  

Her ayrıntı çok iyi düĢünülmüĢ, sakatlanmalarla dahi normal hayatta baĢarılı 

olunabileceği gösterilmeye çalıĢılmıĢtır. Yine savaĢtaki kahramanlıkları, zaferleri 

anlatan ve halkı moral bakımından güçlendirme amacı taĢıyan oldukça bilindik 

propaganda afiĢlerinden “We Can Do It!", Ġkinci Dünya SavaĢı‟nda Westinghouse 

Electric Ģirketi için, J. Howard Miller tarafından iĢçilerin morallerini yükseltmek 

amacıyla hazırlanmıĢtır (Resim 20). Poster üretildiği dönem çok popüler olmasa da 

1980'lerde yeniden keĢfedilmiĢ ve feministlerin en çok kullandığı afiĢlerden biri 

olmuĢtur (americanhistory, 2016). 

 

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

Devrim sonrasında da Rusya‟daki Alexander Rodchenko, El Lissitzky ve 

Kasimir Malevich gibi pek çok sanatçı devrimi destekleyici afiĢler, reklamlar ve 

baskılar ürettikleri bilinmektedir. Örneğin “Gosizdat” afiĢi Alexandre 

Rodchenko‟nun Leningrad Devlet Yayıncıları için hazırladığı köylü ekonomisinin 

okuryazarlık ile geliĢeceğini belirten afiĢlerden biridir (Resim 21). Dönemin simge 

isimlerinden Lilya Brik dikkat çekmek için afiĢte yer almaktadır. AfiĢte kitaplar, tüm 

branĢlar üzerine ibaresi ile birleĢmektedir. Fotoğrafın dili ile birleĢen afiĢ kısa ve 

anlaĢılırdır. Rus fütüristleri olarak da adlandırılan Konstrüktivistlerin tasarım ve 
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tipografide yaptıkları bu yeni üslup denemeleri Çarlık Rusya‟sının değerlerine 

karĢıtlık olarak da düĢünülebilir (Meggs ve Purvis, 2012:298).  

 

Resim 21: Alexandre Rodchenko, Gosizdat afiĢi, 1924. 

Dönemin resim sanatının modernist anlatım dilinin afiĢleri etkilediği de 

görülebilmektedir. Fütürizminle köĢegen yerleĢim iliĢkisi ve tekrarlanan birimler 

dikkati çekmeye baĢlar (Resim 22). Ancak kompozisyonu doğru kullanmak adına 

oluĢturulan yazı düzeni mesajı iletme konusunda zorluklara neden olacaktır.  

 

Resim 22: Giuseppe Terragni, FaĢist Devrimi Sergilenmesi, 1932. 
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Dünya savaĢlarının ardından yaĢanan sosyal değiĢimlerin tetiklediği olaylar, 

ırkçılık söylemleri, 68 olayları ve Berlin duvarının yarattığı siyasi gerginlikler gibi 

günümüze kadar pek çok olay, propaganda afiĢlerinde görünür olmuĢtur. Her biri 

dönemin sanat anlayıĢı çerçevesinde geliĢim göstermiĢ fakat grafik tasarım unsurları 

ön planda tutulmuĢtur. Bununla birlikte kültürün önemli görsel Ģifrelerini kullanan 

afiĢler kitleyi etkilemek, örgütlemek ve harekete geçirmek konusunda etkili ve 

geçmiĢi yorumlamada belgeci göstergeler olmuĢtur. 

1.2.3. Fotoğrafta Propaganda Ġmgesi 

Fotoğrafın görsel sunumu, dönemin siyasi ve ekonomik olaylarının topluma 

aktarımında farklı bir boyuta geçildiğinin ve algılama sürecinde değiĢim 

yaĢandığının göstergesi olur. Bu değiĢimin temel nedeni fotoğrafın çevrim 

gerektirmeyen evrensel bir dil olduğuna ve tümüyle gerçekliği yansıttığına olan 

kanaattir. Bir yenidenüretim aracı olsa da fotoğrafın temsil gücü, nesnel gerçekliği 

yansıttığına olan inancı güçlendirir. Fotoğrafın diğer görsel imgelerin tersine konuyu 

aktarması, taklit etmesi ya da yorumlaması ile değil gösterilen konunun gerçek bir 

belgesi olduğuna iĢaret etmesi ve gerçeğe yakınlığı nedeniyle inandırıcılığı 

artırmaktadır. 

Fotografik görüntünün gerçeklikle olan bağı fotoğraftaki görüntüye dair akıl, 

mantık, eğitim ve ardıĢık düĢünme gibi uzun bir süreç gerekmeden ve konuların 

ayrıntısından haberdar olmadan bir kanı oluĢturmayı mümkün kılmaktadır. Sonuçta 

“yazılı sözcükler soyuttur ama fotoğraf herkesin içinde yaĢadığı dünyanın somut 

yansıması” olduğu kabul edilmektedir (Freund, 2008:96). Bu nedenle fotoğraf, 

toplumsal olaylarda da suçun önlenmesi ve ya suçluların kaydedilmesi sürecinde de 

kullanılmıĢtır. Bu durum bu aracın toplum mühendisliği için kullanmasını sağlamıĢtır 

(Sontag, 1993:20). Bu süreçte, fotoğrafçılığın belgeci niteliği önem kazanır. 

Fotoğrafın bu belgeci yönü, kamuoyu oluĢturmada önemli bir görev üstlenir. 

Fotoğrafın iletiĢimde kullanılması ise bu açıdan bir dönüm noktası olur. Fotoğrafın 

egemenle iliĢkisi bu özelliğine bağlıdır. Fotoğraf en baĢta, fotoğrafı çeken kiĢinin 

inancını yansıtır. Kadrajın içindekiler gösterilmek istenenler, dıĢındakilerse 

istenmeyenlerdir. Bir baĢka anlatımla; 
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Görsel olana dair bir olayın, bir konunun fotoğrafı ya da filmi 

çekilmeye değer bir Ģey anlamına gelmeye baĢlamıĢsa eğer, o olayın 

ya da konunun neden oluĢtuğunu belirleyen Ģey hala ideolojinin 

kendisidir. Olayları kurmayı sağlayan, onların niteliğini belirleyen Ģey 

durumla ilintili olması gereken siyasal bilincin varlığıdır (Yaykın 

(2015:13-14). 

Althusser kamuoyunu bilgilendirmek ve biçimlendirmek için belirlenmiĢ 

amaca yönelik mesaj kaygısı taĢıyan bu imgelerin topluma belirli bir ideolojiyi 

taĢımakta olduğunu bildirir  (Kazancı, 2002:78). Örneğin savaĢta bacağını kaybettiği 

için ağlayan yaralı bir asker, kadraja ve altına yazılana bağlı olarak vatan için 

ağladığı gösterilebilmiĢtir. Bu imgeler söz edildiği gibi bağlamından ve uzamında 

koparılmıĢ görüntülerdir. Bu durum fotoğrafın içinde yer alan imgelere yeni bir 

anlam yüklemektedir. Fotoğrafa müdahale yöntemlerinin bulunması ile bu durum 

daha karmaĢık bir hal alır. Farklı negatiflerden tek görüntü elde edecek biçimde 

pozlamalara gidilmesi ve görüntülerin gerçekliğinin bozulması, yeni öyküler 

kurgulamaya imkan tanımıĢtır. Malzemesinin kalıcılığı ve çoğaltılabilirliği de 

eklendiğinde bu kullanım en çok propaganda için iĢlevsel olmuĢtur. Zamanla 

ideolojik bir mesaj vermek ya da var olan sorunlara karĢı çözüm yollarının 

bulunmasına katkıda bulunmak fotoğrafın niteliğini belirler hale gelmiĢtir. Örneğin; 

Amerikan iç savaĢında O‟Sullivan‟ın çektiği ve “Ölüm Hasadı” (1863) olarak 

adlandırdığı fotoğraflar manipülasyon örneği sunmaktadır (Resim 23). Çünkü 

görünen ölülerin bir kısmı sanatçının ricası üzerine ölü pozu veren sapasağlam 

askerlerden oluĢmaktadır (Yüksek, 2003:36). Dünya SavaĢlarında da yine bütün 

cephelerde fotoğrafın toplumsal bellek ve bilinç konusundaki önemi anlaĢılmıĢtır. 

Toplumsal olayların kamuoyu oluĢturma etkisi ve iktidar üzerindeki gücü ortaya 

konulmuĢtur. Bu görüntülerin kitle tarafından her zaman sorgulanmıyor olması ise bu 

aracın manipülatif yanının da kullanılabileceğini göstermiĢtir. Fotoğrafın 

propagandadaki baĢarısı ilk olarak Birinci Dünya SavaĢı sırasında gerçekleĢir. 

Özellikle Robert Capa‟nın giriĢimleriyle kurulan Magnum Ajansı (1947) savaĢ 

fotoğrafçılığında önemli bir markaya dönüĢür. Britanya‟nın baĢbakanı olan David 

Lloyd George‟un bir gazeteciye savaĢla ilgili olarak verdiği röpörtajla kamuoyuna 

karĢı resmi manipülasyonun bilinçli uygulamalarına dikkat çekilir: “Ġnsanlar eğer 

gerçekleri bilselerdi, savaĢ hemen yarın sona ererdi. Ama tabii, bilmiyorlar, 

bilemezler...” (YayıntaĢ, 2002:70) sözleri gösterilmek istenin ve istenmeyenin ya da 
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nasıl gösterileceğinin egemen güç tarafından belirlenebileceği durumların yaratıldığı 

anlaĢılmaktadır. Bu durumları belirlemek adına askerlerin yanlarında fotoğraf 

makinesi bulundurması yasaklanmıĢ ve sadece resmi fotoğrafçılar 

görevlendirilmiĢtir. Ancak bu fotoğrafçıların da ön cepheyi fotoğraflamalarının yasak 

olduğu bilinmektedir. Ön cephedeki yaralı askerlerin caydırıcı görüntüsü yerine, 

savaĢ sırasında kahramanlığa gönderme yapan fotoğraf imgelerinin yayılmasına izin 

verilmiĢtir.  

   

Resim 23: Timothy O‟Sullivan, Ölüm Hasadı, 1863. 

Joe Rosenthal‟ın “Iwo Jimada Suribachi Tepesinde Yükselen Bayrak” da en 

çok yayınlanan bir kahramanlık hikayesini canlandırır. 1945 yılında Pulitzer 

Ödülü‟nü kazanan bir fotoğraftır. Bu fotoğrafta beĢ ABD askerinin Iwo Jima‟da 

bulunan Suribachi tepesine ülkelerinin bayrağını dikiĢ anı görülmektedir (Resim 21). 

50 milyondan fazla insanın yaĢamını yitirdiği Ġkinci Dünya SavaĢında, Iwo Jima 

bölgesi 30 bin insan kaybı ile en az zayiatı vermiĢ bir bölge olmasına rağmen 

imlediği birlik ve bağımsızlık kavramları bu görüntüye ikonik bir anlam yüklemiĢtir. 

Kısaca Amerika‟yı yüceltmektedir. Bu nedenle yeniden üretildiği tüm bağlamlarında 

Amerikan propagandası yapar.  
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Resim 24: Joe Rosenthal, Iwo Jimada Suribachi Tepesinde Yükselen Bayrak, 1945. 

SavaĢ dıĢında, savaĢın yarattığı toplumsal sorunlar üzerine halkı 

bilinçlendirmek isteyen bazı fotoğrafçılar ise sansürün dıĢında hareket edeceklerdir. 

ABD‟li fotoğrafçı Dorothea Lange bu isimlerden biri olur. Lange 1929‟da Büyük 

Bunalımın kurbanlarını görüntülediği fotoğrafta Büyük Bunalım yıllarında 

sokaklarda dolaĢan evsiz barksız insanları fotoğraflayarak yoksul insanların 

durumuna kamunun dikkatini çekmek ister. Öyle ki “Göçmen Anne Florence Owens 

Thompson” adlı fotoğraf devlet yetkililerini göçmenler için kamplar kurmaya dahi 

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

      

Resim 25: Dorothea Lange, Göçmen Anne, Kaliforniya, 1936. 
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Gerek sembolik bir anlatım gerek birebir gerçekçi bir uygulama olsun amaç 

durum ve olayları en vahim ve en ilgi çekici yanını yakalayarak insanlara 

gösterebilmek ve insanlarda bir bilinç oluĢturmaktır. Günümüz fotoğraf sanatçısı ise 

benzer sorunların günümüzde yaĢanmaya devam ettiğine dikkat çekmek isterken aynı 

zamanda geçmiĢle gelecek arasında bağ kurmak amacıyla kurgu fotoğraflara 

yönelmiĢtir. Bu nedenle yenidenüretim mantığı ile hareket eden sanatçıların belli 

ideolojik kaygılar güttüğü düĢünülebilir. Örneğin bu kurgu fotoğraf mantığı ile 

Lange‟in Gömen Anne adlı fotoğrafını bize hatırlatan Sandro Miller olur. Miller, 

ikonik karelerini yeniden canlandırırken ABD‟li ünlü oyuncu, yapımcı ve 

yönetmen John Malkovich‟i model olarak kullanır. “Malkovich, Malkovich, 

Malkovich: Homage To Photographic Masters” adlı seriyi makyaj, ıĢık, prodüksiyon 

ve uniseks bir model olan Malkovich‟le tamamlamıĢtır (Resim 26), (Pop-Kültür, 

[20.05.2017]). Akıllara kazınmıĢ olan bu haber fotoğraflarını yeniden üretmek 

postmodern sürecin üretim mantığını da göstermektedir.  

 

Resim 26: Sandro Miller, Göçmen Anne, 2014. 

Zbigniev Libera‟nın “Napalm” adlı fotoğraf projesi de Vietnam SavaĢı‟nın 

sembolü olan Huynh Cong Ut‟un çektiği “Çocuklar Napalm Bombasından Kaçıyor” 

fotoğrafının yeni aktörlerlerle farklı bir bağlamda yeniden üretilmesinden oluĢur 

(Resim 27). Filtreler ve yoğun kontrast ayarlarından uzak, kurgu fotoğrafların 

dıĢında üstelik sansürsüz görüntülerinin kalabalıklara ulaĢtığı bir savaĢın en gerçekçi 
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sahnelerinden biri olan bu görüntüyü Sontag, “kurgulanamayacak kadar acı” 

ifadesiyle tanımlar (Resim 28), (Sontag, 2005:57). Libera‟nın çalıĢması çok da 

düĢünmeye gerek kalmadan bizi Ut‟un çektiği fotoğraf karesine götürür ancak 

tezatlık da burada baĢlar. Libera çalıĢmasında oldukça mutlu bir anı yansıtmaktadır. 

Ancak seyirci bu mutluluk duygusunu çok da içselleĢtiremeden Vietnam‟daki 

çocukların napalm bombasından nasıl kaçtıklarını zihinlerinde canlandırır. 

Sanatçının amacının da gerçekte bu olduğu açıktır. Ut‟un çektiği bu fotoğraf 

karesinde yer alan savaĢın sembolü haline gelen küçük kızın çıplaklığı, hayatlara 

müdahalenin sansürsüz hali gibidir. Libera ise ister istemez bu mutlu yüzlerde bu 

durumun gerginliği hissettirir.  

 

Resim 27: Zbigniew Libera, Nepalm, 2003. 

 

Resim 28: Huynh Cong (Nick Ut), Napalm Bombasından Kaçan Çocuklar, Vietnam, 1972. 

Fotoğrafın ve kurgu fotoğrafın ortaklığı oluĢturan sembolik siyasi 

arayıĢlardır. Bu ve benzeri üretimler bizde imgelerle olaylar arasında bağlantı 

kurmayı gerektiren bir bakıĢ geliĢtirir. Bu durum aslında çağın sanatçısının hızla 

geliĢen olayları anlatmayı ya da eleĢtirel bir yaklaĢım oluĢturmayı, aynı hıza sahip bir 
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dilde, yani fotoğraf, televizyon, sinema, videonun sunduğu olanaklarda aramasının 

da getirdiği bir sonuçtur. Bu kadar görülecek Ģey varken ve muhteĢem yanları ile 

görünür olabiliyorken sanatçıya düĢen belki de sadece bunları yorumlamaktır.  

1.2.4. Dijital Ortamda Propaganda 

Endüstri devrimiyle toplumsal yaĢamda etkin bir alana sahip olan kitle 

iletiĢim araçlarından sinema ilk kez basılı kültürden hareketli görüntüye geçiĢin 

sağlandığı bir alan yaratır. Gerçeklik algısını üst düzeye taĢıyan sinema ile birlikte 

egemen güç geniĢ kitlelere seslenme imkânı bulmuĢtur. Ġlk gösterimlerine 1895 

yılında Paris‟te baĢlanan sinema egemenliğini çok geçmeden Amerika‟ya bırakmıĢtır 

(Esen, 2000:3). Ġlk propaganda filmi ise 1917 Büyük Ekim Sosyalist Devrimi‟nin 

konu alındığı, Sergei M. Eisenstein yönetmenliğini yaptığı 1928 tarihli belgesel 

nitelikli “Ekim” filmi olur (Resim 29).  

 

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

Sinemanın ilk olarak belli bir siyasal amacı gerçekleĢtirmek üzere 

kullanılması, estetik kaygılar gözetmeyi ikinci plana atmıĢtır. Amaç gerçeklik algısı 

üzerine iĢleyen bir araçla kitleleri yönetebilmektir. Ġmgelerle oluĢturulan algı sadece 

ulusal değil uluslararası bir etkiye de ulaĢabilmektedir. “Ġmages of the Nation 

(Ulusun Ġmgeleri)” baĢlıklı makalesinde Anthony Smith sinemayı imgelerle olan 

iliĢkisi açısından resimle örneklemiĢtir: 

…resimde olduğu gibi filmlerde de ulus ve onun efsane, hatıra, simge 

ve geleneklerden oluĢan etnik dağarcığı hakkındaki tarihselci 

tasavvurun nasıl doğallaĢtığını, doğalmıĢ gibi bir anlatıma 

kavuĢtuğunu görebiliyor; böylece görsel sanatların giderek daha 

yaygın bir ulusal üyeliğe hitap ettikçe nasıl daha geniĢ bir anlam ve 
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duygu yükü edindirildiğine tanık olabiliyoruz (akt. Gözaydın 

2002:15). 

Daha sonra sinema öyküsünde narsisizm ve röntgencilik unsurlarının 

etkisinin anlaĢılması dekorların, imgeler ve isimlerin psikanalistlerce Ģekillendirildiği 

anlaĢılmaktadır. IĢık açıları ve belli yerleĢim biçimleri ile görseller bir araya 

getirilerek kiĢideki bakma arzusunun harekete geçirilmiĢtir. Dönemin tüm Amerikan 

film Ģirketlerinin senaryolarını psikanalistlere danıĢmasının altında bu sebep 

yatmaktadır. Özellikle Freudyen bakıĢ, propaganda mesajlarının iletim biçimlerinde 

önemli bir açılım sağlamıĢtır. Gobbels‟in isteği üzerine çekilen “Ġradenin Zaferi” adlı 

filmin yönetmeni Leni Riefenstahl bu filmde bazı teknikleri manipülasyon için 

kullanmıĢtır. Kameranın kurulduğu açılar, kurgu ve ıĢığın etkileyici kullanımı 

Hitlerin ateĢli söylemleri perdeye etkili bir biçimde yansıtılmıĢ ve gerçeklik bir anda 

baĢka bir gerçekliğe dönüĢmüĢtür. Nazizm‟in yükselmesinde bu filmin etkisi 

tahminlerin çok ötesindedir (Toy, [29.08.2015]). Bu etkiyi daha da artırmak isteyen 

propaganda uzmanları bu kez propaganda mesajlarının hangi yollarla nasıl 

ulaĢtırılacağını ve ne kadar etkili olabileceğini pisikolojik bakıĢ açıları üzerinden 

değerlendirmiĢtir.  

Aynı Ģekilde televizyonun da oluĢturduğu görsel ağla, “dıĢ dünyaya açılan bir 

pencere” olarak görülmekte ve kitle iletiĢim aracı olma özelliğini aĢan bir Ģekilde 

aileden biri olarak evin en merkezi konumuna sahip olmaktadır. Ġmgelerimizin 

kaynağına dönüĢen bu görsel aygıtlara bağlılığın asıl nedeni ise eğlencenin bu 

dönemdeki temel aracı olmalarıdır. Eğlencenin önemini vurgulayan Montaigne, 

feodalite sonrası toplumda insanın baskılardan ve yalnızlık korkusundan 

uzaklaĢmasında eğlenceyi, en temel unsur olarak belirlemiĢtir (Mutlu, 2005:231). 

Ayrıca eğlence, temel bir gereksinim olarak tinsel, toplumsal ve ekonomik 

güvensizlik ortamında insanın acı çekmekten uzaklaĢma ihtiyacını karĢılamaktadır. 

Bu yüzyılda kaçıĢ aracı ise televizyon ve diğer dijital ortamlardır. Ancak bu kaçıĢ ve 

özdeĢleĢme yoluyla anlamlı kılınan dijital platformları da propaganda ve reklamın 

devreye girdiği yönlendirme faktörleriyle bütünleĢmiĢtir (Mutlu, 2005:231). 

Özellikle ABD toplumu için Neil Postman, “dünyanın en çok eğlenip en az 

bilgilenen toplumu yaratılmıĢtır” (Postman, 1999:28) demektedir. Bu anlamda bu 
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araçlar din, sanat, siyaset veya insan hayatı için „hayati‟ önem taĢıyan her türlü olayı 

eğlenceye dönüĢtürmektedir.  

Bu araçların izlenme süresi ise Marks‟ın emek-zaman düzenlemesi olarak ele 

aldığı boĢ zamanların örgütlenmesi içinde yer aldığı görülür. Bu nedenle özellikle 

televizyon, “hiçbir değer üretimin yapılmadığı, çalıĢmanın zıttı olarak kurgulanan 

uzam-zamanlar”ın, akılcılaĢtırma süreçleri içerisinde planlandığı, hesaplandığı ve 

bölümlere ayrılarak boĢ zaman olarak kurgulanan bir alan oluĢturur (Baudrillard, 

1997:49). Gösterinin kendisi baĢlı baĢına tüketimin nesnesine dönüĢmekte ve 

gereksinimler imgelemler üzerinden kitlesel tatmini gerçekleĢtirmek adına 

sunulmaktadır. “Gösteri Toplumu”nda gösteri, nesneler üzerinden iliĢkileri 

belirlemekte, sistemin rasyonelliğinin açıklaması ve toplumun iktisadi üretimi ise 

buna bağlı kılınmaktadır (Debord, 2010:36-81). 

Geçen iki yüzyıl zarfında dönüĢen sistem, imgelere ya da Ron Burnett‟ın 

deyimimle „imge-dünyalara
1
‟ dayalı fiziksel ve psikolojik altyapılar inĢa etmektedir.  

Bir dizi krizin görüntülerinin yer aldığı haberlerde, dil, söylem ve izlemenin bir 

sentezi olan imgeler ve metinler tek bir imgeyi inĢa etmek üzerine parçalar halinde 

sunulur (Burnett, 2007:31-33). Bu durum özellikle krizlerde kullanılmakta ve 

imgelerin her Ģeyi kuĢatması haberi anlamsız hale getirmektedir. Ucu bucağı hatta 

bütünü bile yokmuĢ gibi parçalar halindeki imgelerin sunumunu en iyi örnekleyen 

Körfez SavaĢı‟dır. Canlı olarak dünyanın dört bir yanında anlık olarak izlenen bu 

savaĢa kitlelerin sessiz kalmasında bu sunumun etkisi büyüktür. Petrole bulanmıĢ bir 

kuĢun, savaĢın gerekçesi olarak sık sık ekrana fonda birleĢen müzikle gelmesi araya 

reklamın girmesi algıyı baĢkalaĢtırmaktadır.  

Noam Chomsky “Medya Geçeği” adlı çalıĢmasında iletiĢim araçlarının 

kullanım durumunu, egemen, güç ve iktidar iliĢkisine bağlamaktadır. Ġktidarın 

medyayı amaçları için kullandığını öne süren Chomsky‟nin temel varsayımı; 

kitlelerin, egemenin dahil olduğu istikrarlı uluslararası bir düzenin bulunduğuna 

inandırıldığı ve bireylerin sistemde tutulması için medya ve organlarına ait yayın 
                                                      

1 “Televizyon radyo ve internet her zaman yayındadır. Nasıl elektrik kullanmadığımız zaman ortadan 

kaybolmuyorsa, iletiĢim araçları da izleyiciler kullanmadığı zaman ortadan kaybolmazlar. Bu sürekli 

mevcudiyet, insan hüneri ve yaratıcılığı sayesinde kurulmakta olan, doğal ve inĢa edilmiĢ yeni bir 

çevrenin parçasıdır. Bunlar taklit dünyalar değil, dünyanın ta kendisidir.” (Ron Burnett, 2007:34)  



39 

 

akıĢının düzenlendiğidir (Chomsky, 2012:2-3). Kapitalist sistemi ve araçlarını 

çözümlemiĢ biri olarak Jean Baudrillard (1997:147)‟a göre de “televizyon aracının 

aracılık ettiği Ģey, teknik örgütlenmesi yoluyla kolayca görselleĢtirilebilir, kesilebilir 

ve imgelerde okunabilir bir dünya fikridir”. Dolayısıyla bu sunum biçiminde, iletilen 

bilginin üzerinde düĢünmeyi, dönüp tekrar bakmayı engelleyecek bir sunum 

gerçekleĢir. Bugün haber bültenlerinde ideolojilere bağlı olarak gündelik olaylara 

karĢı bakıĢ ve etkilerin ayarlandığı anlaĢılmaktadır. Kitle kurgu ile gerçekliği ayırt 

edemez hale getirilir. Gerçeklik ekseninde anlam kazanan olguların nasıl gösterildiği, 

nasıl anlamın üretildiği ve bakıĢ açılarının nasıl önerildiği konu dahi edilmemektedir. 

Ancak ne türden imge olursa olsun muhakkak yaĢanan bir gerçekliğe gönderme 

yapılmaktadır. Bu, tarihsel-toplumsal özellikler taĢıyan bir imge (savaĢ, deprem, sel 

vb. felaketlerle ilgili) olabileceği gibi, bireysel bir “an”ı, bir duyguyu hatta nadiren 

de olsa bir düĢünceyi ya da bunların değiĢik kombinasyonlarını tespit etmiĢ imgeler 

olabilir (Adanır, 20010). Burada temsilin kendisi, gerçekle dayanıĢma halindedir. 

Temsille gerçeklik bir arada gider fakat görüntü bu anlamda temsilin düĢüyle hareket 

etmektedir (Alptürk, 2007:147).  

ÇalıĢmalarını ideoloji ve ideolojinin kitle iletiĢim araçlarına taĢınması 

konusunda yoğunlaĢtıran James Lull‟ün değerlendirmesi de bu yöndedir: 

Televizyon, kültürel birtakım parçaların biliĢsel kesitlerini 

oyunlaĢtırarak ve popülerleĢtirerek sunmakta eĢsiz bir beceriye 

sahiptir. Bu parçalar ve kesitler toplumsal dönüĢüm ve etkileĢim 

içerisinde ideolojinin akıĢını gerçekleĢtirirler. Bu yönüyle televizyon 

egemen ideolojinin en güçlü aktarıcısı olarak ele alınmalıdır (Lull,  

2001:22). 

Bu araçlar gerekli öğeleri, bireylerin bilincine baĢka türlü orada 

olamayacak Ģekilde öylesine yerleĢtirir ki, bilinç onları asla 

reddetmez; çünkü bu öğeler söz konusu toplumsal kültürde 

olabildiğince derin bir paylaĢım alanına sahiptirler (Lull, 2001:52). 

Oysa Amerikan izleyicisine ilk olarak 1960‟ın sonlarında Vietnam SavaĢı‟nın 

tüm gerçeklikleri ile televizyon aracılığıyla nakledilmesi toplumda ahlaki karmaĢaya 

neden olmuĢtur. Bu savaĢın sonuçlarından alınan ders Körfez SavaĢı‟nın görüntüleri 

üzerinde oynamayı gerekli kılan temel nedendir (Clark, 2004:515-157). Vietnam 

SavaĢı sonrası alınan dersin bir diğer sonucu da “Mutlu Haber” olarak tanımlanan 
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yayın akıĢıdır. Bu süreçten sonra imgelerin gerçekliği toplumsal uzlaĢıya zarar 

vermeyecek biçimde değiĢtirildiği anlaĢılır. 

Gerbner‟in “Mutlu ġiddet (2014)” dediği, mutlu haberlerde öyküler tek bir 

sunucu tarafından okunmamıĢ bunun yerine televizyon stüdyosunun keyifli ortamıyla 

bütünleĢtirilmiĢtir. Haberler sunucuların kendi aralarında yaptığı arkadaĢça Ģakalar; 

spor ve hava durumu konularında eğlendirici doğaçlama yorumlar ve finalde 

izleyicinin dikkatini çekecek bir konuda umutlu ve iç ısıtan bir hikâye ile 

süslenmiĢtir. Üzücü görüntü ve haberleri yapay bir normallik atmosferi içinde sunan 

bu üslup toplumsal sorunlara eleĢtirel bir gözle bakma potansiyelini en alt düzeye 

çekmiĢtir. SavaĢ görüntülerini nakleden muhabirler ise kesin kurallar altında 

çalıĢmıĢ, askerlerin ani görüĢmeler yapması; Ģiddetli acı veya ciddi Ģok yaĢayan 

askerlerin fotoğraflarının ve “kötü görünen, ciddi yaralar yüzünden acı çeken 

hastaların görüntülerini” yayınlamaları yasaklanmıĢtır. Yaralı veya öldürülmüĢ asker 

ve sivilleri gösteren çok az fotoğraf yayımlanmıĢtır. Bu durumun yer aldığı her örnek 

“ölü sivillerin” sadece “akıllı bombaların” oluĢturduğu “yan hasarlar” olduğu 

Ģeklindeki yeni bir terminolojiyle büyük oranda etkisiz hale getirilmiĢtir. Askeriyenin 

dahi ĢirketleĢtiği bir dönemde sivillerden çok uzakta yaĢanan savaĢlarda, son model 

ateĢli silahların “zeki” teknolojilerinin hassaslık dereceleri, havadan çekilen 

fotoğraflar ve pilot kabini kameralarının video görüntüleri nadiren sorgulanmıĢtır 

(Clark, 2004: 158).  

SavaĢ ya da Ģiddet haberi, bültende iletilerin sistematik olarak birbirinin 

ardına gelmesi ile önemsiz günlük haberlerin, olayın, gösterinin, enformasyonun ve 

reklamın gösterge düzeyini eĢdeğer kılınmaktadır (Baudrillard, 1997:145). Bu durum 

önemli bir haberi gösterge düzeyine indirgerken çabukça unutulmasını 

sağlamaktadır. Körfez savaĢına ait bu gösterimleri film izler gibi rahat izleyen 

insanlar bu suça dâhil olur. Bu durumda, Baudrillard (2003a:9)‟ın da belirttiği gibi; 

“SavaĢ adlı “olay olmayan-olay” insanda bir kandırılmıĢlık duygusu ve mide 

bulantısından baĢka bir Ģeye yol açmamaktadır. Teknolojinin yaratısı olarak 

görülebilecek savaĢlara dair yayınlarda savaĢa dair gerçeklerin yansıtılması bir yana, 

gerçeklerin yok edildiği ve kitlelerin sessizleĢtirildiği görülebilmektedir. “Gerçek 

derhal/anında bir kurmacaya dönüĢtürülmektedir” (Baudrillard, 2003a:5). Susan 

Sontag, BaĢkalarının Acılarına Bakmak adlı kitabında Robert Capa‟nın Ġspanya‟daki 
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Cumhuriyetçi askerin “Ölüm Anı” fotoğrafının 1937‟de Life‟da bir erkek saç kremi 

reklamı ile birlikte çift sayfa uygulaması ile yan yana yayınlanmasına yönelik 

eleĢtirisi bu yöndedir (Sontag, 2004:32).  

 

Resim 30: Life Dergisi, 1937. 

Artık savaĢlar çok uzakta oynanan bir oyundur. Dolayısıyla televizyonun 

farklılıkların temsiline açılma potansiyeli taĢıyan anlatı biçimi ve kurmaca metinleri, 

bir yandan izleyiciyi düĢsel bir dünyaya taĢırken, öte yandan izleyiciye yaĢadığı 

dünyaya iliĢkin tanımlar iletir. Bu sunum kurmaca olaylar ve düĢsel öykülerle 

eĢitlenirken gerçeğin kendisi olarak tanıtılmaktadır. Dolayısıyla görsel kültürle, 

egemen güçler tarafından bilinç empoze eden enformatik akıĢın daha kolay ve 

“gerçek” temelli gerçekleĢmesi bu araçların görsel gücünü daha da arttırmıĢtır. 

Burada Baudrillard‟ın “Bütünsel gerçeklik” denilen kavramı akla gelir. Bütünsel 

gerçeklik tam da bu, her Ģeyin görülmesi gerektiği ve dolayısıyla görülecek hiçbir 

Ģeyin kalmadığı bir sırada ortaya çıkmaktadır.  

Saydamlık; gerçeğin tamamını görselliğin yörüngesine oturtmaktan 

ibarettir yani yeniden canlandırmanın. Oysa buna hala yeniden 

canlandırma diyebilmek mümkün müdür? Bunun daha çok bakıĢımızı 

rehin alan bir teĢhircilik biçimi olduğu söylenebilir (Baudrillard, 

2015:94). 

Baudrillard bütünsel gerçekliği hem ulaĢtığımız en üst saydamlık, hem de her 

Ģeyin tamamıyla müstehcenleĢtiği bir aĢama olarak görür. Yararsız, gereksiz, bir 

Ģeyler arzulatmayan, insanı etkilemeyen bütün görüntülerin müstehcen olduğunu 

savunur (Baudrillard, 2015:93). Bir Ģeylerin gizlenmesi adına her Ģey görünür 

olmaktadır. Gerçek aktörler ve gerçek nedenler, kurgu aktör ve nedenlerle 

karıĢmakta ve esas bilinmesi gerekenler bu imge bombardımanı altında 
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unutturulmaktadır. Susan Sontag (2004:18), “Her türlü sefaletin görüĢ alanımıza 

girmesinden itibaren, bu manzaralara vereceğimiz tepkiler de Ģefkat duyma, hiddete 

kapılma, için için sevinme ya da onaylama arasında gidip gelmektedir” derken 

kitlenin izlenimini dile getirmektedir. Özellikle üzerinde durduğu Körfez savaĢını, 

birçok Ģeyin gizlenmek adına her Ģeyi görünür kılınmaya çalıĢıldığı bir savaĢ 

simülasyonu olarak değerlendirir. Gerçeklik, son aĢamada yok olma sürecine 

girmekte, hızla çoğalma kapasitesine sahip gösterge ve imgeler içinde 

kaybolmaktadır. Ġmgeler belgeleme, tanıklık, mesaj üretimi; ahlaki, politik, reklam 

ya da haber edinme amacını aĢmakta, aĢırı anlama boğularak yok edilmektedir 

(Baudrillard, 2015:90). Tobby Clark (2004) da Körfez savaĢına yönelik hiçbir 

eylemin, hiçbir karĢı duruĢun ve sanatsal dönüĢümün olmamasına dikkat çeker. 

Bunun nedeni imgeleme dönüĢecek bir gerçekliğin, bir düĢ alanının bırakılmaması 

olarak belirtilebilir.  

Tüm bu uygulamalarla yeniden üretilen gerçeklik üzerinden savaĢlar seyirlik 

bir eğlenceye dönüĢmüĢtür. SavaĢ, Ģiddet ve terör, gündelik ve sıradan bir görünüme 

bürünmüĢtür. Psikolojik operasyonlarla ve komuta-kontrolü ile savaĢlar medyadaki 

enformasyon akıĢı ile estetik bile sayılabilmektedirler. Fiziki acılardan tecrit edilmiĢ, 

duyulardan arındırılmıĢ steril bir alanda sanki bir tekno-gösterisi devam etmektedir. 

Bu silah ve atılan bombalara ait görüntüleri, televizyon veya internet, birer havai 

fiĢek gösterisi ya da Noel ağacını andıran imajlar olarak sunmaktadır. Neredeyse bu 

görüntüler güzel dahi bulunabilecektir. De Lappe‟nin yorumu da buna benzerdir; “Bu 

oyun bir metafor olarak var oluyor; bizden katliamı, eve giden tabutları görmemizi 

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

ġiddetin bu Ģekilde estetikleĢtirilmesi 20.yy sanatının da temel olarak terörize 

olmasına neden olmuĢtur. SavaĢa sanatsal değer kazandırma isteği, nesnenin biçimini 

bozan yegâne gerçekliğin savaĢ ve kıyım olduğuna inanan sanatsal tecrübelerin bir 

ürünü gibidir. Gencay ġaylan (2009:188)‟ın da söz ettiği gibi bu görünümler 

evreninde, evrensel bir ideoloji oluĢturabilmek artık oldukça kolaylaĢmıĢtır. Örneğin 

ABD‟nin, Müslümanlara “Guatanamo Hapishanesi”nde toplamasına ve turuncu 

çuval giydirmesine karĢılık olarak, Müslüman örgütlerin ABD esirlerine turuncu 

giysiler giydirmesi ve bu görüntüleri iletiĢim araçları ile seyirliğe dönüĢtürmesi 

imgelerle kazanılan üstünlüğün göstergesi olmaktadır (Resim 31). Korku ve ikna 
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alanı yaratan bu imgesel etki ile birlikte savaĢın akılda kalacak görüntüleri 

oluĢturulur. Bir anlamda imge savaĢına dönüĢen süreçte metafor arayıĢları ülkelerin 

politikasına dönüĢür.  

 

Resim 31: ĠĢit terör örgütü idam sahnesi, 2015. 

Bu görüntüleri yayan medya ise çıkarların maskelendiği, kültürel 

asimilasyonlara neden olan ve ideolojik güçleri içinde barındıran tehlikeli ve 

karmaĢık bir yapıya sahip olur. Bunu algı yönetimi içinde gerçekleĢtiren medyanın 

açık bir propagatif anlatıma sahip olmaması, sanatı da içine alan bir etki alanı yaratır.  

Gartelin de belirttiği gibi “dünya tarihinde hiçbir zaman, bizim toplumumuzun şu 

anki haliyle bilgiyi algılaması ve işlemesine denk düşen derecede büyük değişiklikler 

görülmemiştir” (akt. Wans, 2006:53). Bunun sonucu olarak; Avangart müziğinin 

büyük bestecilerinden ve teorisyenlerinden Stockhausen, „11 Eylül‟ saldırısını bir 

performans olarak değerlendirmekten çekinmez (Resim 32). „11 Eylül‟ görüntüleri 

yayınlandığında “bütün kozmosun en muhteşem sanat eseri” olduğuna dair bir 

açıklama yapar. “Bununla kıyaslanınca biz besteciler birer hiçiz” diye devam eder. 

Üstelik bu olay karĢısında kendisini ve diğer sanatçıları yetersiz dahi görmektedir 

(Artun, 2012:193). Böyle düĢünmesinde Stockhausen‟ın sanatında yıkım, Ģiddet, 

dehĢet, kıyamet, ölüm, cehennem temalarını iĢlemesi sebep gösterilebilir ancak 

Stockhausen‟ın bu olayı sanat çerçevesinde değerlendirmesinde asıl neden Guy 

Debord‟un ve Sitüasyonistlerin gösteri paradigmaları ve Fuluxus‟un sanatsal 

arayıĢlarının bedeni aĢırı noktalara iten anlayıĢıdır. Farklı disiplinler arasında gidip 

gelerek yeni ifade yolları arayan bu düĢünceler ve sergileme denemeleri, 11 Eylül 

saldırılarının da bir sanat eseri olarak düĢünülmesini kaçınılmaz kılmaktadır 

(Hattifeld, 2006:x-xi). 



44 

 

 

Resim 32: 11 Eylül saldırısı görüntüleri, 2001. 

Stockhausen‟ın düĢüncelerini karĢılayan bir baĢka örneği, yakın zamanda Rus 

büyükelçisi Andrey Karlov‟un Ankara‟daki ÇağdaĢ Sanatlar galerisinde uğradığı 

suikasta yapılan yorumlarda görürüz (Resim 33). Hyperallergic‟in yazarı Robert 

Archambeau suikast sonrası fotoğrafları bir vahĢetin belgesi olarak görmediğini 

belirtir. Üstelik bu olayı estetik bir arayıĢın biçimlenmiĢ hali olarak değerlendirir. 

Bunun nedenini, bu eylemin medyada izlendiğinde ya da bir galeride izlendiğinde 

verilen tepkilerin eĢitlenmiĢ olmasına bağlar. Archambeau daha da ileri giderek bu 

süikasti; Jeff Wall‟un 1984 yılına ait “Milk” baĢlıklı çalıĢmasına, 1994 yılından 

“Dead Troops Talk” fotoğraflarına, Maurizio Cattelan‟ın 2002 yılında yaptığı “Frank 

and Jamie” adlı mumdan yapılan polis memurlarının heykel enstalasyonuna ya da 

Maurizio Cattelan‟ın sergilerin doğasındaki meditasyon düĢüncesine benzetir 

(Kültürlimited, [28.12.2016]). 

       

Resim 33: Burhan Özbilici, Büyükelçi Suikast Olayı (“Dünya Basın Fotoğrafı” ödülü almıĢtır), 2017.  
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 “Büyükelçi Suikast Olayı”nın bir sanat enstalasyonu olarak düĢünülmesinde 

etkili olan pek çok Ģeyden biri de olayın bir sanat galerisinde gerçekleĢmesidir. Sade 

ve bembeyaz duvarlarla birleĢmiĢ bu eylemde pozların özellikle verildiği 

düĢünülmüĢtür. Archambeau fotoğraflara estetik bir değer yükleyerek, düĢünceyi 

ahlaki olandan kompozisyona çevirdiği için kendini kötü hissettiğini ancak bu 

fotoğrafların güzelliğinin vahĢet, Ģiddet ve ölüm gerçekliğini unutturacak kadar iyi 

olduklarını belirtir (Kültürlimited, [28.12.2016]). Amerikan kültür dergisinin Vulture 

Sanat eleĢtirmeni Jerry Saltz‟ın yorumları da buna yakındır. Saltz, saldırganın tek 

parmağını kaldırdığı fotoğrafı Caravaggio‟nun “Horas KardeĢlerin Yemini” 

tablosuna benzetir ve ekler:  

…Bu sahne boĢ, beyaz, steril bir çağdaĢ sanat galerisi atmosferinde 

gerçekleĢirken, siyah, Ģık takım elbiseli saldırgan ve yerde yatan 

kurbanın görüntüsü sürreal bir hava oluĢturarak, neredeyse „güzel‟ 

denebilecek ama o kadar da acı verici bir kompozisyon oluĢturuyor. 

(Akarsu, 24.12.2016]). 

Tüm bu olaylar günümüzde muhalif gücünü kanıtlamak isteyen grup ya da 

kiĢiler gibi toplumsala vurgu yapan sanatçılar da gösteri mantığını sonuna kadar 

götürmekte ve medya araçları ile görünür olmaktadır. Perniola‟nın da dediği gibi 

sanat, iletiĢim alanında toplumsallaĢmaktadır (Artun, 2013). Bu nedenle Burden‟ın 

kendini vurması ya da bir rahibin protesto amaçlı kendini yakması aynı değeri 

bulabilecektir. Buna bağlı olarak Matta-Clark‟ın iĢi ile Berlin duvarının yıkılması 

arasında pek çok ortak yan bulunabilir. Saddam heykelinin yıkılmasına, Taliban‟ın 

Buda heykellerini yıkmasına, ĠĢit terör örgütünün müze yıkımlarına ile Ģiddeti 

barındıran estetik denemelere ya da bir film gösterimine verilen tepkiler de 

benzemektedir.  

Propaganda imgesinin araçlar içinde geçirdiği evrim dikkate alınırsa artık 

tarihten, siyasetten ve ekonomiden bağımsız bir imgeden söz edilemeyeceği gibi, 

tüm bunları kapsayan iletiĢim araçlarının toplumsal kullanım ve uygulama 

bağlamlarından soyutlanmıĢ bir imgenin olmadığı gerçeğini de kabul etmek 

gerekmektedir. Tüm imgeler verilecek tepkilerle birlikte birbiri içinde erimektedir. 

Dünyayı biçimlendiren kültürel formların sanal ortama taĢınması da, kültürel 

değiĢimlerin ve dönüĢümlerin bu ortamda yaĢanmasına, kolayca dağılmasına ve tek 

bir kültürün yaratılmasına katkı sağlamaktadır. Ayrıca bu veriler üzerinde istenilen 

http://www.e-skop.com/skopyazar/ali-artun/5500
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değiĢikliklerin yapılabildiği dikkate alındığında, sanal ortamda çıkarların 

maskelendiği, kültürel asimilasyonlara neden olan, ideolojik güçleri içinde barındıran 

tehlikeli ve karmaĢık bir yapıya sahip olabilmektedir. Sanatın, bilim ve teknolojinin 

estetiksel yaklaĢımlarla etkileĢim içinde birbirini değiĢtirerek varlıklarını 

sürdürdükleri bu ortamda organik bir bütünlük içinde imgelerini üretmelerine neden 

olurken, sanatı avangart özelliklerinden geri koyabilmektedir. 
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II. BÖLÜM 

2. RESĠM SANATINDA PROPAGANDANIN MODERN TEKNOLOJĠ 

ĠMGELERĠ ĠLE DÖNÜġÜMÜ 

Birinci ve Ġkinci Dünya SavaĢından sonra yaĢanan geliĢmeler yeni dünya 

düzeninin Ģekilleneceği yönü göstermiĢtir. Teknolojinin araçlarının hızlı ve kullanım 

fazlası gerçekleĢtirilen üretimin, sınırsız tüketim ve kaynak yaratmayla 

dengelenmeye çalıĢıldığı düzenin adı „kapitalizm‟ olarak belirlenmiĢtir. Kapitalist 

sermayenin akıĢı doğal olarak sanatsal üretim iliĢkisi içinde de kendini göstermeye 

baĢlar. Simon Sheikh (2007:24) sanat yapıtının bu yeni bağlamını Ģöyle açıklar: 

(…) Sanat yapıtının kendisi (geniĢ anlamıyla) geleneksel 

biçimlerinden (maddi olarak) ve bağlamlarından (galeriler, müzeler, 

vb.) kopmuĢtur; diğer taraftan ise, deneyim mekânları olarak 

tanımlanabilecek (baĢka) bir değiĢkenler takımına, yani izleyicilik 

kavramları ve iletiĢim platformlarının kurulması ve/veya sanat 

yapıtının içinde veya etrafındaki izleyicilik anlamındaki farklı çıkıĢ 

noktalarına bağlı olan ve bunlara göre değiĢen ağlara bağlı kılınmıĢtır. 

Bu ağların baĢında kitle iletiĢim araçları gelmektedir. Modern teknolojinin 

getirisi olan kitle iletiĢim araçlarının yarattığı görsel alan en baĢta sanatı etkilemiĢ ve 

sanat bu araçlarla kendi imgesel sürecini kıyaslama Ģansı bulmuĢtur. Teknoloji ile 

geliĢen görsel kültürün tartıĢmasız egemenliğindeki bu yeni yüzyılda, yani imgelerin 

merkezde bulunduğu bir evrende imge yaratma olanağı arayan sanatçının farklı 

disiplinlerin görsel yanını görmezlikten gelmesi mümkün değildir. Bu durum sanatın 

farklı disiplinlerle arasındaki sınırların ortadan kalkmasına ve farklı alanların 

kendilerine özgü verilerinin yeni bir anlam taĢıyacak biçimde sanatın içine dahil 

olmasına neden olmuĢtur. Bu dönemin sanat anlayıĢının en büyük getirisi de bilimsel 

yeniliklere, teknolojik verilere ve düĢünsel temele oturtulmayan bir sanat yapıtının 

görünür olmasının zorlaĢmasıdır. Bu araçlar karĢısında görünür olmak isteyen sanatçı 

ise yeni ve çok yönlü tanımlar gerektiren bir dille çalıĢması gerektiğinin 

bilincindedir.  

Modern teknolojinin ve bilimin geliĢimi sanat alanında kendini farklı 

malzeme arayıĢı ile ilk kez Sentetik Kübizm‟de gösterir. Bu aynı zamanda „bakıĢ‟a 

yönelik bilginin yeniden düzenlenmesi isteğidir. Bu da daha çok, tamamlanmıĢ bir 
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estetik temsil yerine bilgi üreten ve iletiĢim alanı yaratan, bu iletiĢimi geçmiĢle bağ 

kurarak yapan bir sanatı geliĢtirmiĢtir. Bu süreçte nesnelerin ve kendinden önce 

üretilmiĢ tüm imgelerin referans alındığı bir temsil anlayıĢı benimsenir. Bir yönteme 

dönüĢen bu çaba kuramsal olarak Julia Kristeva‟nın yapısalcı görüĢlerinde karĢılığını 

bulur. Bu üretim eksenini oluĢturan yapısökümcü anlayıĢ yazınsal veya sözsel olanın 

dıĢında da anlam kazanan “Disiplinlerarasılık” terimi ile sanatta bir yöntem olarak 

izlenir ancak bir kuram üzerinden 1970‟lerde açıklanabilir. 

Farklı disiplinlere ait verilerin sanata dahil olmasını anlamlı ve olur kılan 

disiplinlerarası yöntemlerin geliĢtiği bu süreçten sonra yeni temsil arayıĢlarının bir 

sonucu olarak iletiĢim araçlarının görsel malzemesi mevcut süreçleri ve anlatımları 

ile birlikte sanata dahil olmaya baĢlar. Bu durumda bu veriler sadece sanatçının 

paletine eklediği yeni plastik ürünler olarak kalmamakta, barındırdığı anlam içinde 

yer alan mevcut egemen iliĢkileri de resme yansımaktadır. Bu bağlamda teknoloji 

verilerinin sanatın içinde anlam bulmasıyla sanatçının elindeki görsel malzemenin 

çatısını oluĢturan ideoloji, geleneksel olandan çok farklı bir Ģekilde sanatçının 

üretimi ile buluĢmaktadır. Egemen siyasete hizmet eden iletiĢim araçlarına ait bu 

imgeler daha çok muhalif oluĢumlar içinde anlam bulmaya baĢlar. Bu anlatımı ilk 

kez Dada sanat grubunda görürüz. Dadaistler kendi ideolojik yaklaĢımlarını 

sergilemek adına medyada yer alan imgeleri yeniden üretmiĢlerdir. Daha sonra 

resimsel üretim anlamında benzer iliĢkiler Pop Art ve ardından gelen postmodernist 

sanat anlayıĢının pek çok çalıĢmasında görülür. Sonuç olarak teknolojinin görsel 

üretimlerini ve malzemesini resimleri için kaynak olarak kullanan sanatçılar temsil 

anlayıĢında farklı bir düĢünceyi benimserken, propaganda imgeleri bu anlayıĢ 

etrafında geliĢir.  

2.1. Dada ÇalıĢmalarında Propaganda 

Toplumsal dönüĢümün dünya savaĢlarıyla perçinlendiği, teknolojinin bilime 

ve güzelliğe değil yıkımlara neden olduğu bir dönemde yepyeni bir düĢünsel 

oluĢuma önderlik eden bir grup genç sanatçı, geleneğe ve güne olan sorgulamalarını 

farklı bir dille göstermek istemiĢler ve bunu teknoloji ile gerçekleĢtirmiĢlerdir. 1916 

yılında Zürih‟te temelleri atılan Dadaist devrimle, bütün yüzyılların ve ülkelerin 

Batılı sanatında var olan özgürleĢtirici, nihilist protesto duygusuyla hareket eden en 
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katıĢıksız ve aĢırı formları temsil edilecektir. Dadaizm, aslında teknoloji savaĢlarının 

ardından değerini yitirmiĢ toplumsal düzenin ve ideolojilerin, sanatçıdan artık kendi 

estetik ve ideolojik değerlerini ve isteklerini bekleyebilecek durumda olmadığının bir 

göstergesi olmaya çalıĢır (Dachy, 2014:11-14). Bu sebepledir ki Dadaistler, “insanı 

saran ve kısıtlayan, insanı kendinden uzaklaĢtıran her türlü akımı, geleneği ve izmi 

reddetmek” ister (Lynton, 1982:126). Andre Breton ve Leon Troçki‟nin birlikte 

kaleme aldığı “Bağımsız Devrimci Bir Sanat Ġçin” baĢlıklı Dada manifestosunda da 

“devrim için sanatın bağımsızlığını, sanatın nihai özgürlüğü için de devrimi” ön 

görmektedir (Breton ve Rıvera, 1987:61). Bu düĢünceyle ortaya çıkan biçimsel 

anlayıĢ, akademik tüm anlayıĢların geride kalmasına neden olur. Bu tür 

sorgulamaları için seçtikleri plastik düzlem, onlar için propagatif söylemlerini 

gerçekleĢtirdiği bir oyun alanına dönüĢmüĢtür. 

Geleneksel anlamdaki burjuva resim sanatını ve kurumlarını öldürme isteği 

ise Dadaistleri teknolojinin getirisi olan fotoğraf, afiĢ, gazete ve dergilerin görsel ve 

yazınsal vb. verilerine yaklaĢtırmıĢtır (Lynton, 1982:132). Sanatta tanımları 

değiĢtirecek bu dönüĢüme yaratı ve müdahale ile oluĢturdukları “kolaj” ve 

“fotomontaj”larla baĢlamıĢlardır. John Heartfield, George Grosz ve Raoul Hausmann 

gibi Dadanın önde gelen isimlerinin kullandığı bu terimler bir araya getirme ve 

yapılandırma anlamına gelmektedir. Bunlarla nesnelerin görünüĢ bütünlüğünü terk 

ederek, parçalanmıĢ öğelerin kompozisyonunu gerçekleĢtirmiĢlerdir (Turani, 

1998:114). Reklâmlarda ve gazetelerde yer alan görsellerden elde ettikleri 

görüntüleri kes yapıĢtır yöntemi ile birleĢtirmiĢ, hayali olanla çeĢitli zamanlarda 

yaĢanan gerçekleri bir araya getirmiĢlerdir. Bu bize gerçeküstücüleri 

hatırlatmaktadır. Farklı bir dil ve sansürsüz bir alan yaratmanın heyecanında olan 

gerçeküstücüler gibi Dadaistler de aynı Ģekilde medya imlerini metaforlaĢtırarak 

resim yapmaktadırlar (Breton ve Rıvera, 1987:61). Bu kullanım teknolojinin iyiden 

hissedilmeye baĢlandığı bir dönemde tüm kayıtlı görsellerle yapılan alıĢveriĢin de 

baĢlangıcı olur. Ancak Lynton, (1982:132) bu isteği resim dıĢı olarak değerlendirir:  

Resim dıĢı arayıĢların ürünleridir bunlar, anlatılmak istenenler için 

tuvali yetersiz bir araç olarak kabul edip onun dıĢında çalıĢmak; ya da 

tuval yüzeyi olmayan ve boya dıĢı malzemeler kullanarak onu baĢka 

bir araç haline dönüĢtürmek…  
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Manipülatif bir dil oluĢturmak üzere kullanılan kolaj ve fotomontaj, medyaya 

karĢı yeni bir medya dili oluĢturmaktadır. Bu durum dadanın bir iletiĢim aracı gibi 

çalıĢtığını göstermektedir. Dada‟nın hedefi de imgeden ve mevcut söylemlerden 

baĢlayarak uzlaĢımsal olan ne varsa bozmaktır. Bu amaçları doğrultusunda öncelikle 

malzemeyi aĢağılarlar. Fotoğrafın manipülatif uygulamaları ve medya dilinin görsel 

malzemesi ile bu hedeflerine yaklaĢtıklarını düĢünürler. Kendi sanat yapıtlarını, 

“birer iç dünyaya dalma nesnesi olarak” görür ve ticari olarak değerlendirilmesinin 

de karĢısında dururlar. Onlara göre sanatın amacı kamusal bir öfke uyanıĢı 

sağlamaktır. Bu nedenle “yapıtlarını bir skandalın odak noktasına” dönüĢtürmeye 

çalıĢmıĢlardır (Artun, 2011:116-117).  

Dadaistleri teknolojinin imlerine yaklaĢtıran nedenlerden biri de iletiĢim 

araçları ile yayınlanan savaĢ ve propaganda imlerine karĢı bir uyanıĢ 

gerçekleĢtirmektir. John Heartfield de, çalıĢma yönteminde etkili olanı, “gazetelerde 

söylenenler kadar söylenmeyenleri de görmüĢ olmamdır” sözleriyle açıklamaktadır 

(boyutpedia.com [20.06.2008]). Ġnsanlar gerçek olaylar ve durumlar hakkında açık 

seçik bir bilgiye sahip değildirler ve birilerinin gerçekleri kıĢkırtıcı biçimde 

göstermesi olayları değiĢtirebilecektir. Bu kiĢiler yaydıkları bilgi ile insanları 

sistemin dıĢında hareket etmeye teĢvik edebilecektir. Bu nedenle sisteme karĢı olan 

birçok çalıĢma egemen güç tarafından “Dejenere Sanat” olarak lanse edilmiĢ hatta 

tahrip edilmiĢtir. Heartfield‟ın daha fazla insana ulaĢabilmek adına dönemin siyasi 

kimliği olan Hitler‟e yönelik eleĢtirilerini sanatın sınırları içinde kalan bu yeni 

propaganda yöntemleri ile gerçekleĢtirdiği görülmektedir. Heartfield seçtiği imgeleri, 

kesitler arasında renk geçiĢleri yaratarak birbirine eklediği; geri kalan ayrıntıları da 

karakalem ya da boyayla belirginleĢtirdiği görülmektedir. ÇalıĢmalarından birinde 

Hitlerin Mein Kampf (Kavgam) isimli kitabı üzerine yaptığı bir konuĢmadan 

görüntülenen fotoğrafını yeniden yorumlamıĢ, “Adolf -üst insan… Altın yutup içi 

boĢ teneke gibi saçma sapan konuĢuyor... Veya Alman Sosyal Demokrat Partisi; 

SosyalleĢme büyük adımlarla ilerliyor!, Almanya henüz yitirilmedi!; SosyalleĢme 

ilerliyor!” sözlerini eklemiĢtir. Kolaj ve montajlarla elde edilen afiĢ niteliğindeki bu 

çalıĢma Sosyal Demokratların ve aynı zamanda sosyalistlerin söylemi olmuĢtur 

(Resim 34-35), (Bürger, 2003:43).  
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Resim 34: Hitler KonuĢması, 1923. 

Resim 35: John Heartfield, Hitlerin Yuttuğu  Altın ve GümüĢ Paralar, 1932. 

1914‟te patlak veren savaĢ yüzünden askere alınması Heartfield‟ın politikaya 

olan ilgisini artıran ve öğrendiklerini daha akıllıca ve insanlık adına kullanmaya iten 

neden olmuĢtur. Heartfield‟in göstermek istediği, kitlelere aĢılanan savaĢ hayali ile 

askerlerin yaĢadığı acımasız gerçeklik arasında koca bir uçurumun olduğu gerçeğidir. 

Cephede çektiği yasadıĢı fotoğraflar bu konuda ona yardımcı olmuĢ ve bazı 

fotoğrafları fotomontaj iĢlemi ile dönüĢtürmüĢtür (arsivfotoritim, [06.01.2010].) 

“Zenginin Son Umudu SavaĢ ve Cesetler” adlı çalıĢması savaĢtan alınmıĢ bir karedir 

(Resim 36). Bu çalıĢmada savaĢı kimlerin istediği ve kimlerin bunun için 

kullanıldığı, asker cesetleri üzerindeki „çakal‟ metaforu ile anlatılmak istenir. 

Heartfield iĢlerini yayınladığı AIZ dergisi ile imgelerini okuyucuya doğrudan 

aktarabileceği bir zemin bulmuĢtur. Ancak AIZ fotomontajların Almanya‟daki 

faĢist propaganda karĢısında bir tehdit olduğu düĢüncesiyle sansürlenmiĢtir. 

Fotomontaj dıĢında medyada yapılan savaĢ propagandasına, kendi düĢüncelerini 

yansıtan kolajları ile karĢılık vermiĢtir. Dönemin Ģartları düĢünüldüğünde sanatçıları 

bu Ģekilde çalıĢmaya iten asıl nedenin Hitlerin propagandası için kullanılan ve 

kitleleri etkisi altına alan güçlü afiĢ tasarımları olduğu anlaĢılmaktadır. Hitler‟in 

yanlıĢlarını gösterebilmenin en etkili yolu bu afiĢlerle empoze edilen bilginin aksini 

üretebilmektir. Bunun için yine bu imgeler kullanılır. Bir fotoğraftan kesilen 

parçalar, zemin olarak kullanılan bu afiĢlerin üzerine yapıĢtırılır. Yan yana ya da üst 

üste getirme yöntemiyle elde edilen görüntüler, bir iletiyi aktarmak üzere 
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baĢarmıĢlardır. Hitlerin eleĢtirisi, onu yüceltmek adına yapılan propaganda afiĢleri ve 

gazete haberleri üzerinden yapılmaya çalıĢılmıĢtır. Heartfield‟in “Burjuva 

Gazetelerini Okuyanlar Kör ve Sağır Olur: Sizi AptallaĢtıran Sargıları Çıkarın 

Kafanızdan” yazılı çalıĢması bu açıdan önemlidir (Resim 37), (boyutpedia, 

[20.06.2008]).   

 

Resim 36: John Heartfield , Zenginin Son Umudu SavaĢ ve Cesetler, 1932. 

 

Resim 37: John Heartfield, Burjuva Gazetelerini Okuyanlar Kör ve Sağır Olur: Sizi AptallaĢtıran 

Sargıları Çıkarın Kafanızdan, 1932. 

Toplumsal ve siyasal olaylara kayıtsız kalmayan bir diğer isim Hannah 

Höch‟dür. “Sanat Öldü. YaĢasın Tatlin‟in makine sanatı” sloganıyla tanıdığımız, 

Berlin‟den çıkan en önemli Dadacılardan biridir. Sanatçının 1920‟de Birinci 

“Uluslararası Dada Fuarı” açıldığında “Yemek Bıçağı Dada, Almanya‟nın Bira 

Göbekli Weimar Kültür Çağını Kesiyor” sloganının yazılı olduğu kolajında belli 
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amaçlar için gerçekliği değiĢtirilerek yayınlanan siyasi imgeleri görürüz (Resim 38). 

Asık suratlı imparatorlar, kadın film yıldızları, Almanya‟nın bıyıklı temsilcileri ve o 

dönem Avrupa‟da kadınlara oy hakkı tanıyan ülkeleri tanımlayacak imlerin 

yayınlanmıĢ görüntüleri, çalıĢmada kadınlara oy hakkı talebini anlatacak Ģekilde bir 

araya getirilmiĢtir. Sanatçı bu ve diğer çalıĢmalarında erkek egemen topluma karĢı 

kadın haklarının savunuculuğunu yapmaktadır.  

 

Resim 38: Hannah Höch, HannaYemek Bıçağı Dada Almanya‟nın Bira Göbekli Weimar Kültür 

Çağını Kesiyor, 1919. 

George Grosz‟un da sözle dile getirilmesi yasaklanmıĢ Ģeyleri kolajları ile 

anlattığı ve Berlin‟den sınıra kartpostallar göndererek resmi söylemleri yalanladığı 

bilinmektedir (Resim 39). Grosz‟un sanatı daha çok kendisinde var olduğu düĢünülen 

savaĢ sonrası psikolojik semptomlarının bir sonucu olarak değerlendirilmektedir. 

Birinci Dünya SavaĢı sonrası yaĢadığı zulüm ve Ģiddet travma sonrası stres ve buna 

bağlı paranoya veya nevrasteni olarak bilinen ruh sağlığı bozukluklarına neden 

olduğu bilinmektedir. Dada düĢüncesinden doğan montajlarının genelinde bu 

psikiyatrik bulgulara rastlandığı bilinmektedir. Öyle ki savaĢ sonrası atmosferde 

hayli keskin eleĢtirel söylemlere sahip türlerin deliliği yeniden kutsamaya baĢladığı 

ve buna göndermede bulunacak çalıĢmalar yaptıkları gözlemlenir. Sanatçılar savaĢ 

ve kaos ortamında zekânın ağırlığındansa, deliliğin hafifliğini tercih ettikleri açıktır. 

Ġzleyici ve okuyucularla iletiĢime geçmek için kullandıkları yeni görsel anlatım 
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dilinin de var olan her Ģeyi reddetmek üzerine kurulu olması sistem dıĢı bir aklı 

gerekli kılmaktadır.  

 

Resim 39: George Grosz, Ağustos Amcayı Hatırla, Mutsuz Mucit, 1919. 

Delilik aslında topluma uyumsuzluk; “toplumun normlarına uymayan yani, 

normal olmayan” olarak tarif edilmiĢtir (Narter, 2017:53-54). Erasmus (1998:6)‟un, 

“Deliliğe Övgü”sünde ise “bilgelik deliliktir”. Hatta deliliğe herkesin ulaĢamadığı, 

deliliğin derin, kapsamlı ve bütünsel düĢünebilmekten ve yeniliğe açık olmaktan 

geçtiğini belirtir. Burada Dadacıların yeniye açık olduğunu ve geleceğe yönelik 

öngörülerinin gerçekdıĢı olmadığını kanıtlayan en önemli çalıĢmalardan biri olan 

“Cyborg” imgesinden kısaca söz etmek gerekebilir. Bugün tıbbi sorunları olan 

kiĢilerin bedenlerine silikon ve çelik parçalar yerleĢtirmeye yönelik denemeler 

yapıldığı bilinmektedir. Bu çalıĢmalar yapay beyinlere kadar uzanır. “Yapay Eller” 

ile kolların içinden geçen “Sinir Sistemi” arasında bağlantı kurulması 1960‟larda 

denenmeye baĢlamıĢtır. Bu tarihlerden itibaren “Sibernetik Organizma” 

kelimelerinin kısaltılmasından oluĢturulmuĢ olan “Siborg” kelimesi, “Mekanik 

Olarak Gücü ArttırılmıĢ Ġnsan” anlamında kullanılmıĢtır (Akman, 2003:220). 

Endüstri devriminin gündelik hayattaki etkilerinin hissedilmeye baĢlandığı 

dönemden itibaren imgelemde yerini almaya baĢlayan ilk olarak insan olmanın ne 

anlama geldiğini tanımlamak için siyaset, algı, düzenleme ve kentsel deneyimle 

uğraĢan Dada hareketinin Berlin ayağında sanatçıların yeni melez kimlik biçimlerini 

nasıl hayal ettiklerini cyborg imgesiyle görürüz. Bu nedenle Cyborg savaĢ 
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sonrası birçok askerin yaralı ve sakat dönmesini, savaĢın getirdiği makineleĢme ve 

sakat bireyler için üretilen protez uzuvların psikolojik etkisini de yansıtmaktadır. Bu 

buluĢ savaĢı bir anlamda cazip kılar. 80‟lerde ortaya çıkmaya baĢlayan robocop, 

bladerunner, terminator gibi filmlerin de baĢkahramanı olan cyborg karakterler 

bunun bir göstergesidir. Ġnsan-makine karıĢımı olan Cyborg imgesini geliĢen 

fotomontaj, film ve fotoğraflı basım gibi sunum teknikleri içerisinde sunan 

Dadaistler makineleĢmenin kendisi de dahil olmak üzere teknolojinin her Ģeyi 

kontrol altına aldığını ilk gösterenlerden olurlar. Dadaistler içinde anılan Raul 

Hausmann, Cyborg tanımını “Tatlin At Home” fotomontajında görselleĢtirir (Resim 

40). Bu imgeyi teknolojik, biyolojik ve cerrahi bir düzenleme olarak yine medya 

çıktılarından iĢlediği görülür (Biro, 1994:73-74). 

   

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

Dada‟nın New York ayağını oluĢturan Marcel Duchamp‟ın da teknolojiden 

farklı bir dil oluĢturmak adına yararlandığı anlaĢılmaktadır. Duchamp yaratıcılığı ve 

ustalığı kullanacağı yerde, sadece objeyi “seçme” iĢlemini sanatsal sürece 

katmaktadır. Fotoğrafın icadıyla sanatçı imge yaratmada „bakıĢ‟ın önemini kavramıĢ 

ve temsil sürecinde farklı bir aĢamaya geçilmiĢtir. Bu seçme iĢlemini de bunun bir 

sonucu olarak görmek yanlıĢ olmaz. Bu anlayıĢ üzerine bir nesne, “sanatçının üzerine 

koyduğu ressamca bir imza ile” esere dönüĢebilmektedir (Lynton,1982:132). 

Duchamp‟ın “ready-made (hazır yapım)” olarak adlandırdığı çalıĢmaları sadece sanat 
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eseri kategorisinde anlam ifade etmekle kalmayıp, biricikliğini koruyan sanat eserini 

bireysel ve tekrarlanamaz tanımının dıĢına çıkararak bir anlamda eseri seri üretimle 

karĢı karĢıya bırakmaktadır. Duchamp‟ın Mona Lisa‟ya bıyık ve sakal çizdiği “L.H. 

O.O.Q” bu çalıĢmalardan biridir. Duchamp‟ın Leonardo da Vinci‟nin 16. yüzyılda 

yaptığı bu çalıĢmayı kendi çalıĢmaları için bir objeye dönüĢtürmesi tablonun 

biriciklik değerine ve L.H. O.O.Q, “Kızın Yakıcı Kalçaları Var/ Kalçaları Sıcak” 

anlamına gelen bir baĢlık koyması burjuvaziye karĢı devrim niteliğinde sayılmıĢtır 

(Resim 41) Ġdeolojik olarak bireyci anarĢizmden etkilenmiĢ olan Duchamp, bu 

yüzden sanatını da anarĢist düĢünmüĢtür. Bu çalıĢma Duchamp‟ın daha sonraki 

iĢlerinde daha da netleĢecek olan seçilmiĢ ve bazen değiĢtirilmiĢ nesne olarak “ready-

made” fikrini daha da geliĢtirir. Sıradan nesnelerin birer sanat eserine dönüĢebileceği 

fikri sanatçıları farklı düĢünmek için sınırlarını zorlaması anlamında önem kazanır. 

Kavramsal olana yönelecek olan sanatçının yeni tavrı tuval resminin konularını, 

resmin fiziksel özelliklerini, sergileme biçimlerini ve buna bağlı olarak izleyicinin 

muhalif tutum ve davranıĢlarını değiĢtirecektir.  

 

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

Duchamp‟ın bu çalıĢmasını önemli kılan bir diğer unsur kuramsal temellere 

1970‟lerde oturacak olan ve postmodern tanımların içinde anlam kazanan bir 

alıntılama iĢlemi olarak Parodi yönteminin ilk örneğini oluĢturmasıdır. Yazın 

alanının yöntemlerinden biri olan “parodi” (yansılama), resim alanına uyarlandığında 
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bir alt-resim üzerinde gerçekleĢtirilen dönüĢtürüm iĢlemi ile bir ana-resim elde 

edilmesidir. “Bu iĢlemde konu değiĢir fakat biçem aynı kalır. Buna göre soylu bir 

metin aynı kalır, olabildiğince aslına bağlı kalınarak güncel ya da gerçek sıradan bir 

konuya uyarlanır” (Aktulum, 2016:151).  

Çoksesliliği merkeze alan bu çalıĢmalar sadece günün değil geçmiĢin 

malzemesi ile de çalıĢmanın önünü açmakta ve sanatçının kendi amaçları ve 

anlatımını kuvvetlendirecek belli dönüĢtürümler gerçekleĢtirebilmesine yardımcı 

olmaktadır. Bu dönüĢtürme iĢlemi sırasında sanatçı, bir sanat yapıtının barındırdığı 

genel özellikleri kendi çalıĢmasına taĢıyabilmektedir. Duchamp‟ın parodiyi bir 

yöntem olarak benimsemesinde etkili olan bir diğer neden resim ve heykel gibi 

geleneksel teknikler yerine düĢünceye dayalı yeni bir anlayıĢı oturtmaya çalıĢmasıdır 

denilebilir. Bu süreç seri üretimle elde edilmiĢ bisiklet tekeri ya da kar küreği gibi 

hazır nesnelere yaptığı eklemelerle devam eder. Bu iĢlerin Housmann‟ın ya da 

Heartfield‟ın üretim biçiminin, yani medya imlerinin hali hazırdaki üretilmiĢ 

hallerinin kullanımından bir farkı yoktur.  

Sonuç olarak her Dadaist yaratı geleceğin biçimsel geliĢimini öngörmeye 

yöneliktir. Bu anlamada Dadaistler, teknolojiye hayranlık ve nefret arasına sıkıĢmıĢ 

bir izlenim sunar. Bu durum sistemin propagandasını yapmaya yönelik bakıĢı da 

karmaĢık hale getirebilmektedir. Öyle ki Huelsenbeck de Dadanın, siperlerdeki 

çaresiz erler üzerine salıverilmiĢ olan savaĢ teknolojisinin akıl almaz boyutlardaki 

Ģiddetini körüklediğini düĢünür. Bu nedenle Dadaizm‟in sisteme muhalif olarak 

doğması esas olarak onun imgeleri nasıl değiĢtirip dönüĢtürdüğüyle ilgili olmaya 

baĢlamıĢtır. Bu durumda muhalif gibi görünse de, Dadanın bu sistemi bir kez daha 

görünür kıldığı anlaĢılmaktadır. Bu düĢünce Hausmann‟ın 1920 tarihli “Dadacılığın 

Rolü Üstüne Nesnel Değerlendirmeler” baĢlıklı yazısında bir nevi kendini 

eleĢtirmesiyle birleĢir. Ona göre sanat, her zaman gerçekliğin bilinçli olarak 

dönüĢtürülmesi olmuĢ ancak genel ahlaka ve toplumun bütününün kurallarına 

tümüyle bağımlı kılınmıĢtır (Benjamin, 2013). Dada sanatçılarından Hans Richter 

(1993:136) de Dada deneyiminin yarattığı duygu durumunu Ģöyle özetler; 

“Özgürlüğün çıkıp gelivermesinin ve sunar gibi göründüğü olanakların yarattığı 

boĢluk”. Dada‟nın savaĢa karĢı duyduğu nefretin iç organlarına geçmediğini ifade 

ederken, sürrealistleri de iĢin içine katarak savaĢa dair tüm araçları onayladıklarını 
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savunur. Bu durum muhalif bir düĢünce geliĢtirmek için kullanılan bu imgelerin ikna 

edici olmadığını düĢündürür.  

2.2. Pop Art’ın Yenidenüretimlerinde Propaganda 

1929 Dünya Büyük Ekonomik Bunalımı‟nda baĢ gösteren arz ve talep 

iliĢkisinin sekteye uğraması, ekonomiyi yönetenlerin tüketimi hızlandıracak ve 

toplumu buna adapte edecek yöntemler bulmasını gerekli kılmıĢtır. Soğuk SavaĢ 

yıllarında insanların, fazla ücret aldığı takdirde parayı hiç düĢünmeden kendi rahatı 

için harcaması, kurtuluĢun üretim düzeninden tüketim düzenine geçerek 

gerçekleĢeceğini göstermiĢtir. Buna bağlı olarak sistem, üretime değil daha çok 

tüketime teĢvik edebileceği gerekçeleri hazırlamıĢtır. Dolayısıyla çağdaĢ kültür, 

tasarlanan bir kültürdür ve sanat bunun en önemli ayağıdır. Sistemi kabul etmeyen 

kendi sınıflarının çıkarlarına uymayan, değerlerine saldıran ve kendi kültürleriyle 

alay eden bir sanat, sistemin dıĢında bırakılır ve sanat mutlak tüketime hizmet eden 

bir araca dönüĢtürülür. Bunun sonucu olarak post modernist aydınlanmayla birlikte 

kitsch ve pop terimleri ile evrensel olarak kabul edilebilecek sahte bir kültür yaratılır. 

Bu kültür;  

(…) Tüketimi koĢullandıran, toplumsal birliğin yerine toplumu dinsel, 

etik, cinsel aidiyetler temelinde parçalayan, tarihsel, siyasal, kültürel 

bütün hayatımızı tasarlayan estetize edilmiĢ ve görselleĢtirilmiĢ bir 

kültürdür. Bu resmi kültür, bu kültürel propaganda siyasal 

bakanlıklarıyla, Ģirketler ve küratörleriyle ve müze müdürleriyle, 

özgür kültürün yerine Jean Dubuffet‟in dediği gibi çarptırılmıĢ bir 

“Vekil kültür” yaratır (Yaykın 2015:12-13). 

Bu durumda sanatın tam anlamıyla neo-liberalizmin ekonomik çıkarlarına 

uyması gerektiği anlaĢılmaktadır. Baudrillard, Walter Benjamin‟in düĢüncelerinden 

de yararlanarak çağdaĢ sanat anlayıĢının kapitalizmin ekonomi anlayıĢına nasıl ayak 

uydurduğunu Ģu Ģekilde özetler: 

1960‟lara kadar akılcı bir üretim ve satıĢ politikası güden kapitalizm 

bu tarihlerden baĢlayarak hiperrasyonel denilen bir üretim ve satıĢ 

anlayıĢı geliĢtirmiĢtir. YaĢamsal özellikler ya da nitelikler taĢıyan 

maddelerin dıĢında kalan hemen tüm alanlarda kâr marjı bir bakıma 

keyfi bir görünüm arz etmeye baĢlamıĢtır (Adanır, 2008:81).  

Marka değeri yüklenen „nesne‟ tüketilerek elde edilecek olan saygınlık 

kiĢinin toplumsal varoluĢunu belirlemeye baĢlamıĢtır. Aynı Ģekilde sanatın değeri 

onun “imza değeri” yani kim tarafından üretildiğiyle ilgili olmaya baĢlar 
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(Baudrillard, 2009:120). Bu durum bir eserin görsel değerinin içinin boĢalması 

anlamına gelmektedir. ÇağdaĢ sanat normları içinde anılan sanatçıları, bunun 

bilincinde olarak hareket ettiği konusunda suçlayan Baudrillard (2009), sanatçının 

yaptığı iĢi “fırça sallama” olarak değerlendirmektedir. Öyle ki yapıtlar arasındaki 

fark numaralandırma yöntemiyle belirlenecek kadar eĢitlenebilmektedir. Dolayısıyla 

sanatçının kendini tekrar eden bir anlayıĢla çalıĢtığını savunur. Bu durumu en iyi 

örneklediği düĢünülen çalıĢma Robert Rauschenberg‟e aittir. “Yapısal ardıĢıklık” ile 

ürettiği “Factum I” ve “Factum II” baĢlıklı çalıĢmaları arasındaki fark sadece fırça 

darbesinde ortaya çıkmakta ve buna rağmen iki çalıĢma da aynı değeri bulmaktadır 

(Resim 42), (Baudrillard, 2009:121).  

       

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

Bu farkın bazı çalıĢmalarda teknolojik seri üretim içinde daha da kaybolduğu 

görülecektir. ĠletiĢim araçlarının görsel materyallerinin, sanatın içinde anılmaya ve 

resmin plastik düzleminde yeniden üretilmeye baĢlandığı bu süreci, “farklı sanat 

türlerinin birlikteliği” bağlamında da değerlendirmek gerekir. Raushenberg‟in 

çalıĢmalarında dikkati çeken asıl konu teknolojinin çıktısı ve seri üretim olan 

gazetelerden ve fotoğraflardan yararlanmıĢ olmasıdır. “Kombine” olarak adlandırdığı 

kolaj resimlerinde malzeme kullanımına yönelik; “sanırım bir resim, gerçek 

dünyadan çıktığında gerçek dünyaya daha çok benziyor” diyerek gazete ve fotoğrafın 

malzemesini kullanmaktaki amacını açıklar (artsy.net, [16.02.2015]). Bu durumda 
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sanat ve yaĢamın kesiĢim noktasını bulmak adına sıradan nesneleri bir araya getiren 

sanatçının, toplumsal bir iletiyi imlemek için değil geleneksel yapıdan koptuğunu 

göstermek için bu yöntemi seçtiği anlaĢılmaktadır. Sanatçı modernist hareketin erken 

dönem resimlerinden “Olimpia” ya da Tiziano‟nun “Venüs”ünü çalıĢmalarında 

yeniden ürettiğinde onları gündelik birer nesneye eĢitlendiğini gösterir (Resim 43). 

Bu iki yapıttan alıntılanan imgelerin baskı teknolojisi kullanılarak resme aktarılması, 

Rubens‟in yalnızca ürettiğini, günümüz sanatçısının ise yeniden ürettiğini gösterir 

(Harvey, 1997:71).  

  

Resim 43: Robert Rauschenberg, Kontrol,  1964. 

Elbette sanatsal üretim sürecinde her Ģey kendisi dıĢında bir Ģeyi sunmakta, 

betimlemekte ya da simgelemektedir. Sanatın ideolojik içeriğini oluĢturan da 

toplumsal ve maddi koĢulların yansıdığı bu sanatsal Ģifrelerdir. Ancak belli bir 

amaçla farklı bir ideoloji için üretilmiĢ imgelerin resimsel üretimde yeni bir 

bağlamda tekrar üretilmesi bu imgelere yeni bir anlam kazandırmaktadır. “resmin, 

değiĢik sanatsal biçimlerin gereçlerini tüketme ya da onlara kendi gereçlerini sunma” 

(Aktulum, 2016:16) olgusunun anlam kazandığı bu süreçte sanat artık büyük kitleleri 

yönlendirmede, kitlelerin değerlerini, tutumlarını ve dünya görüĢlerini değiĢtirmede 

son derece etkili bir araç/silah olan iletiĢim araçları ve teknolojinin dilini kullanırken 

bu araçlarla biçimlenebilmektedir. Bu durumda bir resmi görünür kılan her tür 
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biçimsel değer kendisi dıĢında bir gerçekliği yansıtmakla birlikte, anlamı yeni bir 

bağlamda sürekli olarak yeniden üretebilmektedir. Yeni bir bağlamda üretildiğinde 

yeni bir anlamı iĢaret eden bu imgeler, yeniden üretilme amacını belirlemekle birlikte 

sanatçının ideolojik yaklaĢımının da iĢaretlerini vermiĢ olur. Pop sanatın da, her 

alanda ve her kültürde cazip görülen “popüler kültür” adındaki ortak yaĢamın 

ürünlerini birebir yeniden üretmesi bu yaĢamı desteklediğini gösterir. Bu durumda 

sanatçının egemene ait ideolojik imgeleri yeniden üreterek, egemene güç kattığı 

düĢünülebilir. Bu bir anlamda geçmiĢine bağlı bir sanatçı söylemi yaratmakta ve 

geleceği öngören düĢünce yapısını çökertmektedir.  

Yine görsel ve yazılı basında yer alan imlerin yenidenüretimi ile 

gerçekleĢtiren Rauschenberg‟in, “Retroactive”‟adlı çalıĢmasında siyasi karakter ve 

olaylara ait imgelerin bir araya geldiği görülür (Resim 44). Ancak çalıĢmada bu 

imgelerin rastgele yan yana getirildiği anlaĢılmaktadır. Klasik resmin önemli 

sanatçılarına ait resimlerin, sıradan nesnelerin, fotoğrafların, gazete kesiklerinin vb. 

birçok öğenin rastgele bir araya getirilmesi yorumun önünü tıkamaktadır. Bu nedenle 

belirtildiği gibi sanatçının sıkça rastlanılan popüler görüntüleri yeni bir bağlamda 

tekrar bir araya getirmesinde politik bir duruĢ aramak oldukça zordur ancak 

belirtildiği üzere bu tür çalıĢmalar son kertede üretim biçimi ile sistemi iĢaret 

etmektedir. 

 

Resim 44: Robert Rauschenberg, Retroactive I, 1954. 
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Sadece popüler görüntülerde estetik bir yan bulduğu görülen sanatçıların, 

bunları taklit etmekten çekinmediği anlaĢılmaktadır. Bu nedenle Amerikan popüler 

kültür ikonografisinin tam bir yansıması olarak okunabilecek iĢler üretirler ve burada 

izler kitle sanatsal anlam arayıĢını daha çok plastiğe yöneltmek zorunda bırakılır. Bu 

kopukluk ve ayrıĢıklık postmodern dönemde neredeyse her anlatının özelliği 

olabilmektedir. Modern ya da postmodern anlatılarda çokça yer alan bu yöntem; 

“Metinlerarası/ göstergelerarası göndergeler bir kopukluk, bir ayrıĢıklık yaratarak bir 

konunun artık kesilmeden anlatıldığı, bir çizgiselliğe bağlı kaldığı izlenimini siler” 

(Aktulum, 2011:225).  

Böyle bir anlatısal özellik ayrıĢık unsurların bir araya getirilerek yeni 

bir yapı oluĢturmayı amaçlayan yeniden üretim edimini de belirtir. 

Örneğin alıntı parçaların, gazete kupürlerinin, reklam anonslarının vb. 

(…) rastgele aynı düzeyde bir araya konması, postmodern 

metinlerdeki ayrıĢıklık özelliğini belirten kolaj yöntemine uygun 

olarak gerçekleĢtirilir (Aktulum, 2011:231). 

Bu yöntem Pop Art ve sonrası tüm akımlarda belirgin bir özellik olmaya 

baĢlar. Dolayısıyla Pop Art çalıĢmaları sistemin üretim ve tüketim mantığını 

çözmeye yardımcı olmaktadır. BaĢta da belirttiğimiz gibi Pop Art, II. Dünya SavaĢı 

sonrası zenginleĢerek ulusal gelirini artıran ve endüstriye ağırlık veren ABD‟nin, 

endüstri ürünlerine bağlı bir yaĢam biçimi geliĢtirmesinin ve kitle iletiĢim aracılığıyla 

bu yaĢamı teĢvik etmesinin bir sonucudur (Lynton, 2015:289). Bu yüzden pek çok 

isim Pop Art‟ı kitle iletiĢim ürünleri olan reklamları, renkli afiĢleri, hatta resimli 

dergi ve romanları kullanması nedeniyle tüketime yardımcı bir reklam aracı olarak 

düĢünmüĢ, en ĢaĢmaz reklam ve propaganda yolunun sanattan geçebileceğini 

belirtmiĢtir (Üstünipek, 1999:195). Pop sanatçısı Shepard Faire bu isimlerden biridir: 

Sen, bir Ģeyi göründüğünden daha büyük yapabilirsin. Ġnsanlar bunu 

görüp merak edecek ve diğer insanlara soracaklar. Propaganda sanatı 

ve pop sanat da dikkatinizi çekmek için tasarlanmıĢtır. Reklam da aynı 

yoldur. Ġnsanların dikkatini çekebiliyorsan mesajını da vermiĢ olursun 

(wordpress, 2012). 

Bu anlamda Richard Hamilton‟ın “Günümüz Evlerini Böyle Farklı ve Çekici 

Hale Getiren Nedir?” adlı çalıĢması Pop Art‟ın gerçek bir envanterini sunmaktadır 

(Resim 45), (Kınay, 1993:324). Hamilton‟un bu kolaj çalıĢmasında tüketim 

toplumunun değer verdiği ve reklamı yapılan yeni yaĢam imleri, birçok malzeme ve 

araçla bir çerçeve içerisinde tasvir edilmektedir. Resimde yer alan ögelerin içinde en 
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dikkati çeken odanın tavanıdır. Tavan yerine ayın yüzey görünümü yer almaktadır. 

Bu dönem aya gitme çalıĢmaları sınırlarını zorlayan, iletiĢimde sınırları olmayan ve 

her Ģeyi yapabilecek bir dünyalı algısı yaratmaktadır. Uzaya açılan pencere ve 

dünyayı gösteren tüm kitle iletiĢim araçları –afiĢ, gazete, müzik çalar, televizyon ve 

bir Hollywood filmi- aynı karede yer alması bu algıya bir gönderme olarak 

düĢünülebilir. Sehpada duran kahveler, hazır kek ve dönemin popüler araba markası 

olan Ford amblemli abajur vb. dönemin ruhunu vurgulamaktadır. Evin içi de dıĢı da 

aynı hareketliliğe sahiptir ve günlük yaĢam bu Ģekilde tasvir edilmektedir (Lynton, 

2004:287). Hamilton yapıtı ile kendi zamanın ölçütlerini, satın alabilenin var 

olduğunu buna bağlı olarak sanatın bir meta olarak iĢlev gördüğünü açıkça duyurur. 

Asıl iĢaret edilen ise batılı kapitalist ülkelerin yaĢadığı tüketim alıĢkanlıkları ile 

değiĢen ve iki kutuplu bir oluĢumda var olan dünyadır. Tüm bu gösteriĢin ardında 

sosyalizm karĢıtı bir yaĢamın propagandasının yapıldığını söylemek yanlıĢ 

olmayacaktır.  

 

Resim 45: Richard Hamilton, Günümüz Evlerini Böyle Farklı ve Çekici Hale Getiren Nedir?, 1956. 

Amerika‟nın günlük yaĢamını yücelten kısaca Amerikan propagandasının 

yapıldığı bir baĢka çalıĢma Ed Kienholz‟ün, “Portatif SavaĢ Anıtı”dır (Resim 46). 

ÇalıĢmasında özellikle Amerika yiyecek sektörünün dünya hakimiyeti gözler önüne 

serilmek istenir. Bu amaçla çalıĢmada Joe Rosenthal‟ın “Iwo Jimada Suribachi 

Tepesinde Yükselen Bayrak” adlı fotoğrafı referans alınır (Resim 24). 1945 yılında 

Pulitzer Ödülü‟nü kazanan bu fotoğraf beĢ ABD askerinin Iwo Jima‟da bulunan 
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Suribachi tepesine ülkelerinin bayrağının dikiĢ anının görüntüsüdür. 50 milyondan 

fazla insanın yaĢamını yitirdiği Ġkinci Dünya SavaĢında, Iwo Jima bölgesi 30 bin 

insan kaybı ile en az zayiatı vermiĢ bir bölge olmasına rağmen imlediği birlik ve 

bağımsızlık kavramları bu görüntüye ikonik bir anlam yüklemiĢtir. Dolayısıyla 

Kienholz‟ün çalıĢmasına bayrak ve fastfood özdeĢleĢmesi ile fastfood 

imparatorluğunun reklamı yapmak için referans olur. Böylece bu iliĢki üzerinden 

Amerikan sistemi ve ekonomik göstergeleri yüceltilir.  

 

Resim 46: Ed Kienholz, Portatif SavaĢ Anıtı, 1968. 

Warhol‟un iĢlerine bakıldığında da yeni yaĢamın tüketim nesneleri ve 

algılanma biçimi net olarak görülebilir. Warhol, yenidenüretim mantığına dayalı 

olarak var olan popüler imgeleri (Marilyn Monroe, Campbell çorba kutuları vb.), 

Amerikan medyasında sıkça yer alan görüntüleri çoğalttığı iĢleri ile tanınmaktadır 

(Resim 47). Serigrafi tekniğini kullanarak “Fabrika” isimli atölyesinde hedeflediği 

seri üretim mantığına ulaĢmıĢ ve birbirine benzer görseller elde etmiĢtir. Böylece 

Warhol söylediği gibi, tüketim toplumuna bir makine olarak katılmayı baĢarmıĢtır. 

Warhol„un kendi sanatını açıklarken açıkça “Amerika‟ya tapıyorum… Benim 

resmim bugün Amerika‟nın üzerine inĢa edilmiĢ olduğu kiĢiliksiz, kaba ürünlerin ve 

sakınması olmayan maddi nesnelerin ifadesidir” demektedir (Bürger, 2003:25-26). 

Böylece Warhol sanatsal yaratı ile maddesel üretimi birbirinden ayırmıĢ olur 

(Germaner, 1997:16). 
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Resim 47: Andy Warhol, Race Rıot, (Charles Moore‟un çektiği fotoğraf,  Alabama‟da ırkçılık karĢıtı 

protesto görüntüleri) 1963. 

Her ne kadar tüketim toplumuna bir makine olarak katıldığını belirtse de 

Warhol‟un çalıĢmalarındaki 20. yüzyıla ait liderlerin ikonik imgelerinin, siyasetin ve 

pop kültürünün eĢleĢtirilmesi konusundaki tartıĢmalara ilham verdiği 

görülebilmektedir. Siyasi figürlerin imajlarının kamuoyunda sürekli olarak yeniden 

üretilmesi ve Warhol‟un da belirttiği üzere “siyasetçilerin bukalemunlar gibi 

kiĢiliklerini değiĢtirebilmesi” bu tür bir üretimi daha anlamlı kılmaktadır (Resim 48-

49-50). Warhol yüzleri kasıtlı olarak cazip kılmakta, sarsıcı tonlar ve abartılı grafik 

unsurlar kullanarak portrelere ünlü hissi vermektedir. Bu çözümlemenin 

doğruluğunu, Jimmy Carter 1976‟daki cumhurbaĢkanlığı kampanyası sırasında kendi 

portresini yaptırma isteğiyle göstermiĢtir. Genç seçmene bu yolla ulaĢabileceğini 

düĢünen Carter kendini ilerici bir aday olarak tanıtmaya çalıĢmıĢtır. Sonuç olarak bu 

kaygı bu dönem yapılan siyasetin, sadece imajla iliĢkili olduğunu göstermektedir 

(Weekes, 2008).  

 

Resim 48: Andy Warhol, Jimmy Carter, 1976. 

Resim 49: Andy Warhol, Mao, 1963. 

Resim 50: Andy Warhol, Vote McGovern, 1972. 
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Bu kültürün, en muhalif noktaları bile kendine mal etmekte, dönüĢtürmekte 

ve piyasaya sunmakta olduğu görülür. “Che” imgesinin ardındaki büyük siyasi yapı 

dahi metalaĢtırılmakta ve sisteme entegre edilebilmektedir. Andy Warhol, ideolojik 

kimliğinin göstergesi olan Ģapkası ile verdiği pozuyla Che Guevera‟yı medyatik bir 

imaja dönüĢtürdüğü çalıĢması baĢta masum gibi görülebilmektedir (Resim 51). 

Ancak Che imgesinin pastiĢ yöntemine uygun biçimde yeniden üretilmesi bir 

ideolojinin ehlileĢtirilmesine yönelik bilinçli bir giriĢim olarak okunabilecektir.    

  

Resim 51: Andy Warhol, Che, 1968. 

Medyada çok önemli bir savaĢ haberinin sık sık yayınlayarak ve her durumda 

aynı görsellerin kullanılarak kitlelerin alıĢtırılması ve tepkisizleĢtirilmesinin 

arkasında bu gerçeklik yatmaktadır. Egemen kültür, toplumsala ait olan göstergeleri 

bu Ģekilde soyutlar ve daha sonra kültürel söylenceler olarak satılan/tüketilen bir 

nesneye dönüĢtürür. Sanat ise buna aracı olan yapıdır. Sanatın bu aĢamada nasıl bir 

rol üstlendiğini Aktulum (2011:366) Ģu Ģekilde açıklar: 

Bu eğilime bağlı olarak ayrıĢık, kopuk, bütünlük arayıĢının göz ardı 

edildiği, anlık etkilerin peĢinde koĢulduğu, çoksesli yapıda, farklı 

türleri ve disiplinlerin verilerini buluĢturan, eski dönem 

yapıtlarından parçaları yeni bir bağlamda değiĢik amaç ve iĢlevlerle 

kullanıma sokmaktan geri durmayan, ötekilere yaslanarak 

türetilmiĢ yapıtlar üretilmeye baĢlanır. 

Richard Leppert, Batı Avrupa ve Amerika resim sanatını ele aldığı “Sanatta 

Anlamın Görüntüsü (2002)”nde imgelerin görüntüsü ile bunların toplumsal ve 

kültürel olarak nasıl kullanıldıkları arasındaki karmaĢık iliĢkiyi incelemiĢtir. Sanat 

çalıĢmaları üzerinden her imgenin anlamının büyük ölçüde zamanla değiĢen iĢlevince 

belirlendiği gerçeğini göstererek, özellikle toplumsal cinsiyet, sınıf ve ırkla 
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tanımlanan toplumsal farklılıkların yansıtılmasında görsel kültürün bir araç olarak 

kullanılmasına dikkat çekmiĢtir. Bu kullanımın çok uluslu Ģirketlerin elinde 

yoğunlaĢan uluslararası sermaye ve metaların kullanılmasında ulusal engellerin 

kaldırılması ya da en azından asgarileĢtirilmesi yönündeki neoliberal politikalarla 

iliĢkilendirildiği görülür. Bu politikalar haberleĢme ve kitle iletiĢim teknolojisindeki 

hızlı geliĢmelerle bağlantılı olup, sanat kurumlarının arka planında dile 

getirilmektedir (Emiroğlu ve Aydın 2003:538-539). Pop Art‟ı bu politikaların sanata 

yansımıĢ hali olarak görmek mümkündür. Bu nedenle Pop Art iletiĢim araçlarındaki 

imgeleri daha da çekici kılarak, geleneksel resim anlayıĢına uygun bir Ģekilde canlı, 

coĢkulu renklerle tuvalle yansıtma ve medya imlerini kullanma anlayıĢı iletiĢim 

araçlarıyla dönüĢen kültürün ve belli politikalar için yönlendirilmiĢ gerçekliğin bir 

göstergesi olmaktadır. Üstelik bu sanatçılar kendi kiĢiliğini ve duygusunu katmadan 

ürettiklerini düĢündükleri imgeleri, sıradan nesneleri ve reklam ürünlerini 

gösterirken, sanatçıların teknolojinin araçları ile olan iliĢkisine de anlam katmaktadır. 

Ayrıca, Pop Art sanatçıları; “Ben bir makineyim, ben bir hiçim. Ben bir hiçim yine 

de iĢlev görüyorum. Ben her düzeyde çalıĢırım: sanat, ticaret, reklam… Ben 

iĢlevselliğin kendisiyim” ilkesi üzerinden giderek Amerikan sömürü ve tüketim 

kültürüne katkıda bulunur ve bu sistemi onayladıklarını gösterir (Baudrillard, 

2010:58). Sontag da 1964 tarihli “Yoruma KarĢı” baĢlıklı makalesinde Modern çağın 

sanatçı ve eleĢtirmenlerine yönelik göndermelerde bulunurken, soyut sanatın devamı 

olarak gördüğü pop sanatı aslında hiç bir Ģeyin ifadesi olmadığı yönünde eleĢtirir: 

“Öylesine bağırgan, öylesine “ne idüğü belli‟ bir içerik kullanır ki, 

gene yorumlanamaz olup çıkar… Aslında günümüzde sanatların 

çoğu yorumdan kaçınma güdüsüyle yapıldığı izlenimini veriyor. 

Yorumdan kaçabilmek için sanat, gülünç bir parodiye 

dönüĢebiliyor. SoyutlaĢabiliyor. Ya da (salt) süsleyici olabiliyor. 

Ya da sanat olmayana dönüĢebiliyor (Sontag, 1964:9-20). 

Bunun aksini düĢünenler ise pop sanatı soyut sanatın boyutlarının da 

eklendiği, çağdaĢlığa, yeniliğe duyulan korku ve görsel sanatlara duyulan genel 

güvensizliği yıkmak için çalıĢtığını savunur. Sanatçıların kendilerini yaĢadığı 

ortamdan soyutlanamayacağı düĢüncesini de eklersek pop sanatın aslında doğru bir 

Ģey yaptığı, fetiĢ nesnelerinden, Snack-bar‟larına, dev afiĢlere, çizgi romanlara 

varana kadar reklamlaĢan tüm Amerikan günlük gerçeğini yuttuğu ve sanatına 

yansıttığı anlaĢılır. Ancak bu imgeler tıpkı insanların içinde yaĢadıkları gerçeklik gibi 
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asıl dünyayı değil, dünyalardan bir dünyayı, temsillerin temsilini, yani yeniden 

sunumun imgelerini gösterir. Artık propagandası yapılarak, savaĢ ve bağımsızlık 

imleri üzerinden yüceltilen yeni sistemin adı Kapitalizm olmuĢtur. Dolayısıyla Pop 

Art‟ın yeni dünya düzenini büyük bir sevinçle karĢıladığı söylenebilir.  

Ulusal kimliğin ve bağımsızlığın göstergesi olarak bayrağın dahi Kapital 

sistem içinde bir meta olarak değersizleĢtirildiği anlaĢılır. Pop Art sanatçılarından 

Jasper Johns, kullandığı imgelerden biri olan bayrağın yenidenüretimini bu düĢünce 

üzerine temellendirmektedir (Resim 52). Sürekli ve her yerde karĢılaĢılan bayrak ne 

kutsanmak ne de anlam yüklenmek için yeniden üretilir. Johns‟un bayrağı, temel 

olarak sadece görsel bir nesnedir ve sembolik çağrıĢımlarından ve propagatif 

anlamlarından bağımsız olarak algılanması gerekir.  

 

Resim 52: Jasper Johns, Bayrak, 1958. 

SavaĢ sonrası özlenen ortamların tümünü barındıran Pop Art, bu yeni düzende 

tüketmeye ve tükettirmeye yönelik çalıĢan reklamların da yardımıyla, renkli ve çekici 

bir dünya algısı yaratır. Bu bir kültür endüstrisidir ve “kültür endüstrisinde bildik 

Ģeyleri yeni bir nitelikte birleĢtirilerek kitleler tarafından tüketilmeye uygun hale 

getirilmektedir” (Adorno, 2007:110). Pek çok imge geleneksel değerinden 

koparılmaya çalıĢılmaktadır. Bu nedenle Hamilton‟a göre Pop Art, “Popüler (kitleye 

dönük) kısa ömürlü, sonsuzluk amacı gütmeyen, çabuk unutulan, gençliğe yönelik, 

fantazi dolu, kösnül (seksi), nesnel, büyüleyici (ilginç, çarpıcı), tecimsel (ticari)” 

özelliklere sahiptir (Gençaydın, 1984:13). Bu özellikler nesnenin çabuk tanınmasına 

neden olduğu gibi geleneksel değerleriyle birlikte çabuk unutulmasına neden olur. 

Medyanın yayın akıĢı ve olay dizilimi de aynı düĢünce üzerine kurgulanmaktadır. 

Medya kurguladığı yayın anlayıĢı çabuk unutturmaya yönelik olmakla birlikte, 
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günümüz insanının birbirini ve çevresini tanıma konusundaki kavrayıĢlarının 

çerçevesini de çizmektedir. Yazılı ve görsel medyadaki reklam imgeleri, insanlara ne 

tür bedenlere sahip olması, neleri arzulaması gerektiğini de bildirir. En önemlisi 

benlik duygusunu, inanç sistemlerini, bireyselliği ve toplumsal varlıklar olarak 

statüyü etkilediği görülür. Örneğin reklamlar mutluluk vaat eder; bunu yaparken de 

geçmiĢten mutsuzluk duyulmasını sağlar ve bu geçmiĢ düne de ait olabilmektedir. 

Yeniyi, yeni bağlamıyla yeniden ürettiği imgeler yoluyla pazarlar. Bu nedenle imaj 

önemli bir koĢul olmaya baĢlar. Günümüz siyasetinin yıldız (star) sistemine 

odaklanması ve imajlar üzerinden ideoloji oluĢturması bu durumun bir sonucudur. 

Aynı liderler sürekli yeni bir söylemle güncellenir. Pek çok siyaset bilimcinin 

yorumu; siyasetin artık genel olarak popüler kültüre adapte olmasına ve siyasal 

ideolojilerin önemsizleĢerek imajların öne çıkartılmasına yöneliktir (Yıldız, 

2010:97). “Gösteri ve imaj politikası çağında politik söylemin yalnız ideolojik değil, 

tarihsel içeriği de boĢaltılmıĢtır” (Postman, 1994:149). Dolayısıyla modern toplumun 

geliĢimiyle birlikte, kitlesel imaj üreticilerinin elinde imaj, ideolojik bir aygıta 

dönüĢmüĢ ve toplum bu imajlarla yönetilmek üzere kurgulanmıĢtır. Bu bağlamda 

yaratılan imaj politikalarında siyasi ideolojiler değil, siyasi lider imajının yarattığı 

ideoloji ön plana çıkmaktadır. Halk, belli bir siyasal amacı gerçekleĢtirecek bir 

örgütün içinde olma eğiliminden çok, kendi çıkarları doğrultusunda psikolojik 

nitelikli sembolleri olan, peĢinden koĢacağı bir lider arayıĢına yönelmektedir (Yazıcı, 

2003:74). Bu nedenle siyasi lider imajlarının insanlar üzerindeki etkisi Pop Art 

çalıĢmalarında görülen parodilerden farklı değildir. Sonuç olarak istenilen değerlerin 

topluma medya aracılığı ile empoze edilmesi, politikaya yönelik estetik arayıĢları bu 

doğrultuda etkilemektedir.  

Roy Lichtenstein siyasetin ve savaĢların toplum ve sanatçısı için ne ifade 

ettiğini dolaysız bir biçimde en iyi gösteren Pop Art sanatçısıdır. ĠĢlerinde sanat 

tarihinin bilindik konularından aĢk ve savaĢı bir dizi imajlar halinde resimlemiĢtir. 

Bir takım “hiyeroglifler ve ideogramlar” olarak okunabilecek Lichtenstein‟ın 

çalıĢmaları, savaĢ sonrası avangardının sanatı ve hayatı birleĢtirme umudundaki 

arayıĢlar gibidir. Ancak popüler kültür imgelerinin etkisinde üretildiği 

düĢünüldüğünde bu iĢlerin savaĢ ve siyasete olan duyarlılığın derecesini 

göstermekten öte geçmediği anlaĢılmaktadır. Tıpkı bu resimlerdeki gibi 
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televizyonlarda izlenen savaĢ da pilotların hedefe kitlenmiĢ görüntülerinden ve 

bomba bırakma sahnelerinden ibarettir. Dolayısıyla bu görünen kansız ve cinayetsiz 

alan bir Amerikalı için, Amerikan askerini süper kahraman olarak göstermektedir 

(Resim 53). 

  

Resim 53:  Roy Lıchtensteın, Star Wars, 1964. 

Baudrillard‟a göre ideoloji de artık maddi üretim ile gösterge üretimi arasında 

mevcut olan bir yapıdadır. Tabandaki çeliĢkileri dıĢavuran ve örten bir 

altyapı/üstyapı iliĢkisi içinde bulunmaz. Ġki yapının birbirinden ayrı olmadığını, ne 

sağ ne de sol siyasetten bahsedilemeyeceğini ve bunlara gösterge olabilecek bir 

imgenin zihinlerde oluĢamayacağını vurgulamaktadır (Baudrillard, 2003a:11). 

Üstelik iletiĢim teknolojileri kullanılarak oluĢturulan bu tür sanatsal anlatım 

biçimlerinde popüler kültür ile kültürel üretim arasındaki uçurum giderek 

daralmaktadır. Dolayısıyla sanat sistemin hızla dönen çarkına ayak uydururken, 

sistemin ve sistemi ayakta tutmak adına yaratılan savaĢların propagandasını baĢarılı 

bir biçimde yürütmektedir.  

Reklamın, fotoğrafın, sinemanın ve resimli romanın grafiğine ilginin arttığı 

bir dönemin yansıması olarak beliren Lichtenstein‟ın resimlerindeki görsel dili, 

konuları ve tekniğini doğal olarak teknolojik olanaklar sağlamaktadır. AfiĢleri 

hatırlatan resim ve yazı bileĢimi; animasyon benzeri kalın çizgilerle çevrelenmiĢ 

parlak, saf renkler; gölgesiz, derinliksiz iki boyutlu grafik, yazı, figür ya da birbirine 

geçmiĢ kolajlar halindeki çalıĢmalar iki sahnenin birleĢmesi olarak belirmektedir. Bu 

resimleme anlayıĢı Manet‟den beri sürüp gelen modernist fragman estetiğinin 

çağdaĢlaĢtırılmıĢ bir versiyonu olarak düĢünülebilir (Lynton, 1991:302). Elbette bu 

çalıĢmaları modernist sanattan uzaklaĢtıran pek çok yön bulunmaktadır. Modernist 

sanatta temel amaç, illüzyon yaratmak ve insanları bu illüzyona inandırmaktır. 
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Burada sanatın insanları var olmayan bir gerçekliğe inandırmaya çalıĢtığı 

düĢünülebilir. Artık illüzyon gerçekliğe ait bir nesneyle değil, illüzyonun (elektronik 

ve fotoğrafik yenidenüretimin) nesneleriyle üretilmektedir. Bu anlamda sanat 

geleneksel amacından bir hayli uzaklaĢmıĢ görünür. Baudrillard (2002:120) bunu Ģu 

Ģekilde açıklamaktadır: 

Eskiden özgün ve biraz da Ģeytani sayılabilecek bir alegorik nesneler 

sınıfı vardı: aynalar, imgeler ve sanat yapıtları gibi. Bunlar saydam ve 

somut simülakrlardı (onların gerçeğiyle sahtesi birbirine 

karıĢtırılmıyordu). Onların kendine özgü bir üretiliĢ biçim ve stilleri 

vardı. Burada amaç daha çok yapay ve sahtenin içindeki doğal‟ı 

keĢfederek zevk almaktan ibaretti. Günümüzdeyse, gerçek ve düĢsel 

aynı bütünsel iĢlemsellik içinde yer aldıklarından birbirine 

karıĢtırılmaktadır. Burada her Ģey estetik büyülemenin denetimi 

altındadır. Bu hile, kurgu, senaryo, gerçekliğin aĢırı miktarda 

modellerin etkisi altında kalmasından kaynaklanan bir tür yüceltmeye 

dayalı algılama biçimidir... Bu önceden tasarlama ve sanatın 

izleyicisiyle kendi arasına koyduğu mesafenin oluĢturduğu estetik bir 

gerçeklik değil, kodun içkinliğinin önceden belirlenmiĢ olduğu karesi 

alınmıĢ yani çiftleĢmiĢ bir gerçekliktir. 

Baudrillard‟ın simülasyon kuramından yola çıkarak, pop artın nasıl bir evrene 

ait olduğu da çözümlenmektedir. Pop art sanatçıları çalıĢmalarında anlamsızlığı 

tercih etmeleri ile hiçbir anlamı olmadığı halde bütün var olma nedenlerini üretme 

arasındaki çeliĢkiyi sunmaktadır. AçılıĢ günleri, eserleri özel yerlerde sergileme 

törenleri, sergiler, restorasyonlar, koleksiyonlar ve kuruluĢlara yapılan bağıĢlar ile 

kendi kendilerini yalanlamaktadırlar. Baudrillard bu süreci sanatın komplosu olarak 

değerlendirmektedir (Baudrillard, 2004:136-137). Sanat eseri olmadığını belirttiği 

halde kurumlar tarafından sanat eseri olarak değerli kılınan ve satıĢı yapılan 

Warhol‟un seri üretimleri bu komplonun en önemli örneği olarak sunulmaktadır. O 

halde pop art görsel üretim makinesi olduğunu kabul etmesiyle birlikte bu araçların 

mantığında üretim yaptığını da kabul etmiĢ olur. Bu bütünleĢmiĢ görünüm ve 

düĢünce altında onu diğer görsel üretim araçlarından ayırmaya çalıĢmak sadece ona 

yüklenecek zoraki yorumlarda gerçekleĢebilir. Dolayısıyla pop art makinasını 

sistemin üretim biçimine karĢı propagatif bir anlatım değil, kitleyi kendine çeviren ve 

biçimlendiren sistemin propagandası olarak görmek gerekir.   
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2.3. Durumculuk (Sitüasyonizm) ve Propaganda  

Geçen yüzyılda imgelerin sosyal değiĢimlere ön ayak olduğu, politik aktörleri 

ve kitleleri harekete geçirdiği, kısaca imgelerle yeni bir tarih yazıldığı söylenebilir. 

GeliĢmiĢ kapitalist toplumlarda ise geliĢmiĢ teknolojinin yarattığı imgesel sürecin 

etkisi mevcut siyasi durumun kalıcılığı için daha da önem kazanmıĢtır. Ġmgesel 

süreçte yer alan tüm araçların kontrolünün egemen siyasetin elinde olması ve yayın 

politikalarının kendi çıkarlarınca düzenlenmesi mevcut propaganda imgesinin 

yönünü tayin etmiĢtir. Bu propagandalar daha çok 1950‟li yıllardan itibaren siyasi, 

cinsel ve sanatsal özgürlüğün cesaretlendirildiğine, toplumsal güvenliğin, eğlence 

sektörünün ve tüketimde çeĢitliliğin arttığına yönelik inancı geliĢtirmiĢtir. Durumcu 

Enternasyonel olarak adlandırılan grup tam da bu dönemde, toplumun hala acınacak 

bir halde olduğunu ve daha da acınacak hale geleceğini savunur. Durumcular 

bununla ilgili olarak kitleyi uyutan imgelerin dolayımından kurtulup, toplumsal alana 

geri dönmeyi talep eden muhalif bir arayıĢa gider. Özellikle tüm sanat etkinliğinin bir 

pazar olarak sisteme dahil oluĢuna, yaratıcılık iddiasının aynı biçimsel anlayıĢın 

tekrarına dönüĢüne muhalif olarak hareket etmeyi ve savaĢ sonrası ortaya çıkan fakat 

baĢarısız olan avangart hareketleri yeniden hayata geçirmeyi amaçlamıĢlardır 

(Sönmez, 2004:1).  

Bugün sanatçının karĢısında bulunan ve sanatsal imgelemde karĢılaĢma 

olasılığı yüksek olan gerçekliğe dair imgelerin tümünün üzerinde oynanmıĢ, 

gerçekliğin yerinden edilmiĢ ve geçmiĢinden koparılmıĢ olması sanatçının karĢıt bir 

söylem geliĢtirme olanağını kısıtlamaktadır. Bu durumu hareketin baĢını çeken Guy 

Debord‟un savı üzerinden açıklanırsa, imgenin “gösteri toplumu” dıĢında var olma 

olasılığı yok olmuĢtur. Gerçekle sahtenin ayrıĢtırılamadığı bu evrende Baudrillard‟ın 

belirttiği “sanatın kendini yeniden üretmesi” gibi, sistem kendiliğinden iĢleyen 

yapısında bu olanağı eritmektedir (Adanır, 2008:17). Bu nedenle daha gerçekçi 

olmak adına yeniden üretilen imgelerin ideolojik düzeneklere boyun eğen röportaj, 

gerçekçi kliĢeler ya da estetik denemeler olarak değerlendirildiği görülür 

(Baudrillard, 2005:94). Dolayısıyla iletiĢim teknolojileri ile gerçekleĢen yaratıcılık, 

kültür, mevcut iktidar yapılarını sorgulama ve alternatif diyalog yöntemlerini 

geliĢtirmede yetersiz kalır.  
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Toplumsal mücadelenin kaynağını oluĢturabilecek konular, medyada ve 

sosyopolitik alanlarda görünür kılındıkça anlamlı hale gelmek yerine, duyarsız bir 

toplumun merkezi haline dönüĢmektedir. Letrist Enternasyonal (Uluslararası 

Harfçilik) grubu yaĢanan bu çeliĢkilerden kurtulmanın sistemin yıkılmasıyla 

mümkün olabileceğini savunur. Bu amaçla en baĢta ezberin bozulması gerektiği 

düĢünülmektedir. Yeni kurulacak sistem için yeni tanımlar ve en ütopik olanı yeni bir 

alfabenin önerilmesidir. Hareketin plastik yönünü harekete geçiren Gil Joseph 

Wolman da yine yazınsal olanın görselliği üzerinden hareket eder. Metinler üzerinde 

oynayan sanatçı yazının bütününü Ģeritler halinde keserek çok katmanlı bir görüntü 

elde eder. Bu yöntemle ürettiği çalıĢmalarından birini “Kalp Ameliyatı” olarak 

adlandırması üretim biçimine ve nedenine ait ipuçları vermektedir (Resim 54), 

(Marcus, 1999:342-344). 

 

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

Wolman‟ın aynı biçimsel anlayıĢla “Mai 68” adlı çalıĢması, gazete 

haberlerinde verilen '68 olaylarının görsellerini Ģeritler halinde keserek çalıĢması için 

yeniden düzenlemiĢtir (Resim 55).  Bu yöntemle tüm düzenin dilinin bozulması ve 

yeniden yazılması gerektiğini vurgulamıĢtır. Debord‟un da “geleceğin sanatı 

durumların alt edilmesi Ģeklinde olacak veya hiçbir Ģey olmayacak” yorumu bu 

çalıĢmaların genel amacını anlatmaya yetmektedir. Bu „hiçlik‟ durumunu kendi 

sinemasında da imgeleĢtirdiği bilinmektedir. Göstermeye çalıĢtığı „gösteri 

toplumu‟nun temel teorik ilkelerinden biri uyarınca doğru ile yanlıĢ, gerçek ile 

gerçekdıĢı arasındaki kararsızlık bölgesi olan imajın tanımıdır. Kısaca temsil süreci 

eleĢtirilir. Bu eleĢtiri tüm dönemin sanat anlayıĢını kapsayan temsil anlayıĢından 
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kurtulma isteğinin yersiz bir çaba olmasına yöneliktir. Bu bağlamda Debord‟un tezi, 

Situasyonist manifestonun da temelini oluĢturur (Marcus, 1999:342-344). 

 

Resim 55: Gil Joseph Wolman, Mai 68, 1968. 

Bu aĢamada yaĢamın olduğu gibi sanatın da farklı bir yapılanma içinde 

kendini var etmeye baĢladığı görülür. Sanat amaçlandığı gibi geleneksel tüm 

anlamlarından sıyrılmıĢtır. Bu dönem hareket daha çok muhalif öğrenci gruplarının 

eylem biçimlerinde kendini gösterir. Bu örgütlenme, oyun ile gösteri toplumundaki 

ticarileĢmiĢ eğlence anlayıĢına dayalı yeni bir sanat piyasası yaratmıĢtır. Her Ģeyi 

kendine dönüĢtürdüğü anlaĢılan gösteri toplumunun bu yeni piyasasına yönelik haklı 

sitüasyonist kuĢkuculuğu posta sanatı (mail art) ya da DIY (kendin yap) bloğu gibi 

uygulamaları doğurduğu düĢünülebilir. Bu bir anlamda gösteri kavramının medya 

kültürü ve kitle tüketimi alanlarına yönelik bir müdahale estetiği olarak 

okunabilecektir. Gerek posta sanatı gerek alternatif iletiĢim kanalları ile 

gerçekleĢtirilen estetik uygulamalarla medyanın yarattığı etkinin mevcut ağlar 

dıĢında bir ağ oluĢturularak aĢılacağına ve buna bağlı olarak toplumsal bir değiĢim 

yaĢanacağına inanılmıĢtır. Ancak Kuspit (2006)‟e göre sanat hayat buluĢması olarak 

tanımlanan bu geri dönüĢler sanatı günlük yaĢamın içinde uyumlu ve etkisiz hale 

getirme tehlikesiyle karĢı karĢıyadır. Çünkü bu arzulanan demokratik sanat biçimleri 

de zamanla bienallere ve ya örgütlenmiĢ sergileme biçimlerine katılarak, katı iktidar 

mekanizmaları tarafından eritilmektedir. Buna bağlı olarak direnç araçları kolaylıkla 

metalaĢtırılıp çok daha karmaĢık ve kuĢatıcı olarak denetlenmektedir.  
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2.4. Fotogerçekçilik ve Propaganda  

1960‟larda ABD‟de New York ve Los Angeles gibi sanat ortamlarında 

belirmeye baĢladığı bilinen ve pop artın içinden doğduğu düĢünülen Foto-

gerçekçilik, gerçekliğin aĢırı miktarda modellerinin yani teknolojinin getirisi olan 

fotoğraf, gazete, afiĢ ve dergilerin sunduğu görselliğin etkisi altında kalmasına en iyi 

örneklerdendir. Foto-gerçekçilik, fotoğrafik gerçeklikle resim yapan, daha doğrusu 

fotoğrafın sunduğu görselliği yeniden üreten sanatçılardan oluĢan bir akımdır.  

Ġzleyiciler, figüratif resme geri dönüĢün gerçekleĢtiği bu yeni gerçekçi 

üslupla, Yedinci Paris Bienali‟nde karĢılaĢır. “Hyperrealizme” baĢlığı altında 

toplanan akımın sanatçıları daha sonra “Süper Gerçekçilik”, “Yeni Gerçekçilik”, 

“Fotoğrafik Gerçekçilik”, “Keskin Odak Gerçekçiliği”, “Hiper Gerçekçilik”, 

“Köktenci Gerçekçilik”, “II. Yeni Gerçekçilik”, “Ġmgeci Gerçekçilik” gibi farklı 

isimlerle de anılırlar  (Keloğlu, 1973:8). 

Foto-gerçekçilikte, resimlerin farklı malzemenin yardımı ile üretilmesinin 

yanı sıra tüketici toplum kültürünü ve çevresini simgeleyen nesnelerin ayrıntısına 

verilen önem nedeniyle Pop Art‟la benzerlik göstermektedir. Her iki akımı aynı 

dönemlerde aynı kavramlar üzerine eğilmeye iten Amerikan kültürünün ve medyanın 

baskın karakterinin olduğunu anlaĢılmaktadır. Kent ve insanının Ģekillenmesinde 

etkili olan reklâm dünyasının izleri bulunmaktadır ve insanı nesnelleĢtiren tüketim 

ekonomisinin en gerçek görünümleri sunulmaktadır. Otomobiller, evler, turizm 

tanıtım afiĢler, eĢyalar ve sex dürtüsü oluĢturan sunuĢlar reklâm afiĢi 

görünümündedir. Dolayısıyla her iki akımında bu nesneleri ön plana çıkaran 

görüntülere ve imgelere yer verdiği hatta bunları birebir yeniden ürettiği 

görülmektedir.  (Lynton, 1982:312). Sonuç olarak resim sanatı bu dönem imgeleri ile 

sisteme ayna tutar.  Ancak Foto-gerçekçiler pop artın ve soyut sanatın sanatçının el 

becerisinden uzak eserler üreten tavrının karĢısında durarak gerçekçi figür anlayıĢını 

resme yeniden katmak ister. Bu anlamda tuval resmine sanatçı yeteneğini geri 

getirdikleri söylenebilir. Dolayısıyla sanat tarihinde Realizmin plastik anlayıĢı bir 

kez daha görünür olur (Meisel, 1989:23).   

Kıymet Giray (1993:375)‟a göre, bu plastik sürecin geliĢim sebebi Amerikalı 

sanatçının kendisini karĢısında sınayacağı bir geleneğinin olmayıĢıdır. Amerikan 
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resmi, kendi tarihini ve karakterini oluĢturmak adına Amerikan yaĢamının 

gelgitlerini, bu gelgitlerin en aĢırı biçimlerini fotogerçekçiliğin plastik anlayıĢıyla 

görünür kılmak istediği anlaĢılmaktadır. Özellikle bu dönemde çağını görsel olarak 

en iyi yazdığı düĢünülen fotoğrafçı/fotoğraf sanatçısı objektifi ile yaĢamdan aldığı bir 

kareyi, bir ileti olarak sunarken; fotogereçekçi sanatçı, bu iletiyi yeniden üreten taraf 

olur. Ancak üretimini yaptığı Ģey fotoğrafın iletisinden öte fotoğrafın nesnesidir. Bu 

durumda fotogerçekçi sanatçının resmettiği Ģey yakın kadrajla çalıĢılan bir 

natürmorttur. Bazen de bu fotoğrafların beyaz çerçevelemeleri, kenar süsleri, alt 

yazıları kıvrılmıĢ ve deforme olmuĢ halleri ile aynen kopya edildiği görülür. 

Sanatçının bu tutumu gerçeğin kendisinin değil kopyasının izlendiğinin farkını 

oluĢturabilmektir. Resmin içeriği ile ilgilenilmez ise bu durum pek çok soyut anlam 

üretebilecektir (Meisel, 1989:68–69). 

Fotogerçekçi sanatçıyı fotoğrafa baĢvurma konusunda cezbeden 

nedenlerinden biri de fotoğrafın gözün görme yeteneğinin ötesinde bir iĢ yapmasıdır. 

Fotogerçekçiler yöntemleri ile bilinçaltının bedensel uzantısı anlamındaki akıl 

denetiminden bağımsız, otomatik hareketlerle yapılan resimsel bir dönemin hemen 

ardından, ayrıntı tutkusu, özenli iĢçilik, soğukkanlı bakıĢ açısı gibi özelliklere doğru 

keskin bir dönüĢ yaptığı söylenebilir
 
(Giray, 1993:375). Bu nedenle bu aktarımda 

önemli olan; betimlenen nesnenin fotoğrafla ilgili olan yanıdır. Dolayısıyla fotoğraf 

yeniden üretilirken, konunun çok da öneminin kalmadığı anlaĢılmaktadır. Akımın 

sanatçıları da zaten bir bildirileri olmadan resim yaptıklarını öne sürerler. Fakat 

çalıĢma tarzı ve çalıĢma süresi kendiliğinden bir bildiri oluĢturmaktadır. Fotoğraf 

makinesinin çok çabuk ve kolay bir biçimde elde ettiği görüntünün çok yavaĢ ve 

eziyet çekilerek yeniden üretilmesi mecazi anlamlar taĢımaktadır (Çakmakçı, 

2007:132-134). Çünkü hiçbir anlam taĢımama isteği de oldukça anlamlı görülebilir. 

Sadece „orada‟ bir nesne bulunduğu ve bu nesnenin sadece öyle göründüğü için 

gösterilmek istendiğini düĢündürmek oldukça güçtür. Fotogerçekçileri etkileyen 

“Yeni Roman” akımının ustalarından Allain Robbe Grillet‟in de belirttiği gibi, boĢ 

bir iskemle dahi bir insanı anımsatabilecektir. Ancak bu durum iskemlenin salt 

iskemle olarak görülmesini engellememelidir (Meisel, 1989:10). Bu durumda 

Fotogerçekçi bir sanatçının yaptığı iĢlemde her yönüyle görmenin ve anlamanın 

iĢaret edildiği açıktır. Anlamsız olmayı iĢaret ettikleri noktada mecaz ve simgenin 
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iĢlevi ile ilgili bir yadsıma söz konusu olabilir. Bu bağlamda asıl verilmek istenen 

mesaj çevredeki nesnelerin salt anlam depoları olarak görülmemesi gerektiğidir. 

Çünkü her Ģey, her fırsatta kültür bulamacına batırıldığı sürece nesnenin gerçekliği 

tam olarak algılanamayacaktır.  

Fotoğrafı, öznellik süzgecinden geçirmeden, aslına çok yakın biçimde tuvale 

aktarma çabası ise ayrı bir anlam taĢımaktadır. Eskiden sanatçılar algıladıkları 

gerçeği zihinsel bir iĢlemden geçirip, önce basit bir taslak çizmekte daha sonra 

çalıĢtıkça imgeyi geliĢtirip, ayrıntı üzerine ayrıntı yığarak resimlerini 

tamamlamaktaydılar. Oysa fotoğraftan yani gerçeğin tam röprodüksiyonundan yola 

çıkan günümüz sanatçısı bu iĢlemi tersine çevirmiĢ, fotoğrafın baĢlangıçta sunduğu 

bilgileri ayıklayarak çalıĢmasında ilerlemiĢtir. “Bir fotoğraftan resim yaptığımda 

bilinçli düĢünce gerekmiyor” diyen Gerhard Richter ise fotoğrafın kendi baĢına bir 

resim olduğunu açıklamakta ve baĢka bir gerekçe sunmaya gerek duymamaktadır 

(Giray, 1993:66). Ancak Richter‟in iĢlerinde dahi geçmiĢinin izlerini görmek 

mümkündür. Çocukluk yılları Ġkinci Dünya SavaĢına denk gelen, babası askere 

alınan ve Rus yönetiminde, “Sosyalist Gerçekçilik” ve propaganda resim anlayıĢı ile 

eğitim alan bir çocuktur. Batı Almanya‟ya firar ettikten sonra sanatçının ilgi alanına 

güncel olaylar, tüketim toplumu, medya ve popüler kültür girmiĢ ve bilindik iĢlerini 

üretmiĢtir. Kapitalist gerçekçilik adıyla bir sergide adını duyursa da iĢleri geçmiĢinin 

izlerini taĢımaktadır. Aslında medyanın hangi konuları sömürdüğünün bilincinde 

olarak iĢler üreten sanatçı fotogerçekçiliğe yeni bir tanım getirmiĢtir. “Her Ģeyi eĢit 

derecede önemli ve aynı derecede önemsiz yapmak için iĢleri bulanıklaĢtırıyorum.” 

diyen Richterin çalıĢmaları anlaĢıldığı üzere fotoğrafın netleme ayarları ile oynanmıĢ 

görüntüsünün yenidenüretimidir. Bunlardan biri denizci üniformalı yedi kiĢiyi 

izleyiciye dönük olarak gösteren “Sailors” adlı iĢidir (Resim 56).  Erkeklerden beĢi 

ayakta dururken, iki erkek önde diz çökmektedir. Tek renkli bir palette yürütülen 

resim bulanık konturları ile odak dıĢı bir fotoğrafın görüntüsünü verir (Richter, 

2009:33).  
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Resim 56: Gerhard Richter, Sailors, 1966. 

Fotoğrafın, Atlas dergisinin 12. sayfasında bulunan bir fotoğraftan 

alıntılandığı bilinmektedir (Resim 57). Resim, kaynak görüntünün bire bir kopyası 

değildir ancak Richter de kompozisyonları kendi yorumu ile yeniden üretmektedir.  

Kendi tekniğinin yanı sıra fotoğraftaki adamlardan ikisi kendi çalıĢmasında 

görünmez. Tüm çalıĢmaları Denizcilerde olduğu gibi yine fotografik bir kaynağa 

dayanmaktadır. Richter fotoğraflardan resim yapmayı seçmesine iliĢkin Ģunları 

söyler; “fotoğraf en mükemmelidir. DeğiĢmez; mutlak ve bu nedenle de tarzsız, 

özerk, koĢulsuzdur. Hem bilgi edinme tarzı, hem de neyi bilgilendirdiği konusunda 

benim kaynağım.” (Richter, 2009:30). Richter çalıĢmalarındaki bulanıklık 

konusundaki açıklaması ise Ģudur: “Ġkinci Dünya SavaĢı'ndan bu yana ilk defa 

ordunun fotoğraflarını gördük. Ben kendim asla üniforma giymedim. ġimdi 

baktığımda, özellikle bu adamların ve dünyalarının bana ne kadar tuhaf ve gizemli 

geldiğini hatırlıyorum.”  (Tittel, [24.09.2010]). AnlaĢıldığı üzere Richter‟in resimleri 

yaĢadığı gerçekliğin de bir travması olarak belirmektedir. Bu onun Batı Almanya‟nın 

despot tavrına karĢı oluĢturduğu muhalif yanının da bir göstergesi olmaktadır.   
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Resim 57: Atlas dergisi, 1963-1966. 

ÇağdaĢ Amerikan kent yaĢamını iyi bilen biri olarak Audrey Flack ise 

fotogerçekçi resimlerinde reklam unsurlarını kullanmıĢtır. Ancak konuya yaklaĢımı 

ve üslubu onun da diğer Fotogerçekçilerden farklıdır. Flack‟ın ölü doğaları, idealize 

edilmiĢ gerçekliği ile birleĢtirdiği fotoğraflar onun da sembolik bir arayıĢ içinde 

olduğunu gösterir. Özellikle kadın yaĢamının fetiĢ nesnelerine yönelen 

kompozisyonları ile erkek egemen toplumlara göndermelerde bulunur (Giray, 

1995:65). Sanatçının “II. Dünya SavaĢı” adlı çalıĢması bu yönde bir görünüm sunar 

(Resim 58).  

 

Resim 58: Audrey Flack,  II. Dünya SavaĢı, 1976–1977. 
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Resim 59: Margaret Bourke, II. Dünya SavaĢı Nazi Esir Kampı, 1945. 

Flack‟in çalıĢmasında kırmızı gül, inci Ģeridi ve küçük tatlılar gibi güzel ve 

görkemli nesneler ile Holokost‟un ikonik bir fotoğrafı yan yana gelmiĢtir. 1945‟te 

Buchenwald Konsantrasyon Kampı‟ndan kurtuluĢta çekilen bu fotoğraf Margaret 

Bourke-White‟a aittir (Resim 59). Fotoğrafın çalıĢmada yer almasının nedeni, 

Yahudi Soykırımını hafızalara kazımak, hatırlatmak, gözü boyayan yeni yaĢamın 

geçmiĢi unutturmasına izin vermemek kısaca çağımızdakilere momento-mori 

(Latince: fani olduğunu hatırla) hatırlatmasını yapmaktadır. Böylece hayatın 

çeliĢkilerini göstermeye çalıĢır. Flack bu olayı kanı imlemeyen kırmızı mumun 

damlaması ile birleĢtirir. Vanitas ise hayatın ve ölümün tezatlığındaki güzelliğin 

unsurlarından söz eder. Buna ek olarak, altı köĢeli bir Yahudi yıldızı, Yahudi kültürü 

ve dini ile ilgili metinler belirli Yahudi nesneleri içerir. Bu nesneler ve semboller, 

geleneksel sanata ve sanatın güzellik anlayıĢına yöneliktir. Flack, yüzyıllar önce 

yaĢanan sanatsal kaygıları taĢır ve çağdaĢ teknolojinin çalıĢma yöntemlerini kullanır 

(theartstory.org, [06.04.2017]). 

New York‟ta ortaya çıkan ilk fotogerçekçilerden biri olan Denis Peterson‟ın 

iĢleri ise hükümetlerin ve toplumların askeri rejimlerle ilgili ahlaki ve politik 

uygulamalarının yarattığı sonuçları daha açık ve dolaysız yoldan gösterebilme ve 

hatırlatma isteğini yansıtır. Üretimden ziyade üretim biçimi ile dikkati bu yöne doğru 

çeker. Örneğin “dust to dust (tozdan toza)” adlı çalıĢmasında evsiz bir adamın 

resmini yaparken, bu adamın sosyal ve siyasal dünya yaĢamının gerçekliğini 

yansıttığı için orada olduğunu gösterebilmeyi ve bunu en dikkat çekici yolla 

yapabilmeyi istemektedir (Resim 60), (en.wikipedia.org, [04.04.2017]). “Wall” 
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serisinden bir çalıĢma olan bu resim Hugh Hill tarafından çekilmiĢ bir fotoğraftır. 

Sanatçı, çoğu kez görmezlikten gelinen ve yanından öylece geçilen toplumun bu 

bireylerine sadece seyirci kalmamaya, duygularıyla yüzleĢmeye zorlamaktadır. Bu 

çalıĢmalar toplumun önceliklileri konusunda bir uyarı niteliğindedir ve alternatif olan 

bu gerçekliğe herkesin yakın olduğu inancı verilmeye çalıĢılır.  

  

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

Peterson diğer çalıĢmalarında da değiĢen ve geliĢen global dünyanın getirdiği 

sosyal çöküntüyü ve politik değiĢimlerin topluma ve kiĢilere nasıl yansıdığını 

göstermek istemektedir. Sanatçı, totaliter rejimlerin, politik baskıların, terörün, 

üçüncü dünya devletlerinde yaĢanan fakirliğin, açlığın, hastalıkların gerçekliğini 

yalnızca fotoğrafların yansıtabileceği bu nedenle fotorealist dilin bir tavır olarak 

benimsendiğinde duyarlılık sağlanabileceğine inanmıĢtır. Bu bağlamda pek çok 

fotogerçekçi ressamın sosyal veya kültürel bağlamda gerçekliğin görsel 

yanılsamalarını üretmek için hassas fotoğraf görüntülerini kullandıkları 

bilinmektedir. Sanatçılar özellikle medyada görüntülerin birebir yeniden üreterek 

bunların yansıttığı gerçekliği eleĢtirilmektedir çünkü çoğu zaman medya bir Ģeyleri 

görünüĢte güzel yapmakta ve gerçek olarak göstermektedir. Dolayısıyla sanatçı için 

asıl amaç görünmeyen gerçekliği gösterebilmektir (Meisel, 1989:14).  
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 2.5. Postmodernist Resim ve Propaganda 

Geleneksel imgesel gösterge düzlemlerine eklenen fotoğraf, televizyon, video 

ve internet gibi araçlar, sanattaki geleneksel biçimsel anlayıĢın değiĢimini 

tetiklemiĢtir. Öyle ki, “günümüzde iletiĢim araçlarından ya da toplumsal kullanım ve 

bağlamlarından soyutlanmıĢ imge diye bir Ģey kalmamıĢtır” (Burnett, 2007:35). 

Dolayısıyla hızla geliĢip yaygınlaĢan teknolojilerin imge yaratma makineleri sanatı 

dönüĢtürmeye baĢlamıĢtır. Aktulum (2011:365)‟un da belirttiği gibi;  

(…) bilgi ve bilgisayar teknolojisi sanat ve estetik arasındaki 

iliĢkileri yeni bir düzleme taĢır. Sanatsal düĢünce, sanat nesneleri 

olarak algılanan somut ürünleri teknobilimi/bilgiyi, yani nümerik 

enformasyon bilimine dayalı yeni teknolojiler alanını tanımlayan 

ve dönüĢtüren, Hegel‟in beklentisine uygun olarak ussallaĢtırma ve 

matematikleĢtirmenin sonsuz sürecine kapılır. 

Aslında teknologos, yani zenaat/sanat ve aklın birleĢmesi, Leonardo‟dan beri 

süregelen bir düĢüncedir. Bu düĢüncenin temelinde bir bilginin çok boyutlu olduğu 

yani farklı disiplinlerin öğretilerinin birlikteliği ile ortaya çıktığı gerçeği yer 

almaktadır (Akay, 2007:139). Bu gerçek günümüz teknolojisinin de öğretileri ile 

birleĢtiğinde değiĢimin tek kanallı olmadığını ve çok yönlü bakıĢ geliĢtirmek 

gerektiğini savunan kuramların geliĢmesine neden olmuĢtur. Bu kuramlar sanat alanı 

içinde deneyselliğin, kavramsallığın, kısaca o güne kadar sanat olmayanın 

olabilirliğini bir temele oturtmuĢtur. Plastik üretimin tek bir ifade dilinden 

oluĢmayacağının anlaĢıldığı bu dönem postmodern olarak adlandırılır.  

Post-modernizmin düĢünce ve pratiklerinin ortaya çıkıĢı 1943-45‟li yıllardır. 

Bu tarihler Lyotard (1989)‟ın belirttiği gibi sanat adına “büyük anlatıların” sona 

erdiği, iki büyük dünya savaĢının yaĢandığı, sosyalizm ve faĢizm gibi baskıcı 

rejimlere, sömürgecilik giriĢimlerine, yaĢam biçiminde gözle görülür bir 

standardizasyona ve artık insanlığın geleceğini tehdit edecek boyutlara gelen küresel 

ısınma ve benzeri ekolojik sorunların baĢlangıcına denk gelir. Bu tarihlerden itibaren 

Post-modernistler, modernizmin geldiği noktayı eleĢtirmeye baĢlar. Bu eleĢtiriler 

vadedilen ilerlemeci tarihin gerçek olmadığı, hakikatlerin de modernizmin iddia 

ettiği gibi tek olmadığı yönündedir.  

Tarihsel bir çerçeveden değerlendirildiğinde de modernizmin mükemmelliğe 

ulaĢma söyleminin aksine post-modernizmin baĢarısızlıkla ilgili tecrübelere 
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odaklandığı anlaĢılmaktadır. Bu yüzden postmodernizmdeki “post” eki, “sonra” 

anlamına gelmekle birlikte modernizmden devam eden, ondan kaynaklı, onu 

sorunsallaĢtıran ve onu aĢmaya çalıĢan anlamında yeniyi arar (ġaylan, 2009:39). Bu 

durum bir çağın kapanması ve yenisinin açılması değil, modernizmin kendi içinde 

varılan sınırlardan itibaren geriye dönük bir kökten sorgulama giriĢimi olarak 

okunmalıdır. Bu geriye dönük sorgulama giriĢimi Jean-François Lyotard (2000:52) 

“Postmodern Durum” adlı çalıĢmasında da açıkladığı gibi farklı disiplinlerin ve 

türlerin aralarındaki sınırlarının ortadan kaldırılmasıyla baĢlar. Ancak sanat ve 

edebiyatta bu sınırların olmadığına pek çok çalıĢmada rastlanır. Bu durum yapıtların 

hikaye ve anlatımlarının üst üste gelerek birbirleriyle karıĢması, yazınsal metnin ve 

anlamın büyük ölçüde önceki metinlerden gelen kesitlerle iç içe geçmesi ve 

baĢkasının sınırlarında var olmaya devam etmesi Ģeklinde görülmektedir (Aktulum, 

2000:7). Bu “çoksesli” yapı yazınsal alanda “metinlerarasılık” yöntemi içinde 

tanımını bulur. Julia Kristeva‟nın edebiyat alanında ortaya koyduğu bu yöntem 

bilgisi, yazınsal olmayan alanlara ya da görsel alanda çok biçimli ve çok disiplinli 

çalıĢma alanlarına yönelik uygulamalarda da anlam kazanır. Ġki ya da daha fazla 

metin arasındaki alıĢveriĢi belirten çoksesli düzenlemeleri sanat alanında Roman 

Jacobson‟ın “Göstergelerarasılık” kavramı karĢılamaktadır (Aktulum, 2011:11).  

Resimlerin plastik okumalarında kapalı dizge anlayıĢını benimseyen ve resmi 

kendi verileri ile değerlendiren yapısalcı yaklaĢımın yetersizliğinin anlaĢılmıĢ olması 

bilginin kökeniyle söyleĢide bulunan Göstergelerarasılık yönteminin izlenmesine 

neden olmuĢtur (Albayrak, 2008:9). Göstergelerarasılık yöntembilimini Ģekillendiren 

isimler; Roman Jacobson, Roland Barthes, Michel Foucault, Jacques Derrida, Jean 

Baudrillard, Jean-François Lyotard, Jacques Lacan gibi isimlerdir. Bu düĢünürlerin 

savlarının ortak yanı, yapıtın yaratılıĢının ve bağlamının anlam iliĢkilerinin çoğu 

zaman göz ardı edilebileceği, göstergelerin her okumada ayrı anlamlara gelebileceği 

gibi kiĢi, zaman ve durumlarda anlam boyutunun değiĢebileceğidir. Bu anlatımlar 

batı resminde kimi sanatçıların resimlerinin ya da resimlerinden kimi kesitlerin, 

resimlerarasılığın değiĢik yöntemleri ile belli amaçlar için alıntılanmasına iliĢkindir 

(Aktulum, 2016:21). Farklı resimlerle yapılan söyleĢilerle anlam kazanan yapıtların 

ardından, farklı tür ve göstergeleri plastik anlatımına katan, özellikle “Avangard 

Kübist dönemden baĢlayarak pop art ve postmodern olarak adlandırılan yapıtlarda 
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alıntı temel bir olgu olarak öne çıkar” (Aktulum, 2016:19). Alıntıya baĢvuran sanatçı, 

değiĢik sanatsal biçimleri değiĢik stratejilere uygun olarak yeniden kullanıma 

sokmaktadır. Postmodern çalıĢmaların estetik okumalarını kolaylaĢtıracak olan bu 

göstergelerarasılık yöntemleri; alıntı, gönderme, anıĢtırma, yeniden resmetme, 

parodik dönüĢtürme (yansılama), palemsest, pastiĢ (öykünme), aĢırma vb.dir (Kodal, 

2012:25). 

Göstergelerarasılığın yöntem izlerini kübizm ve sonrası tüm sanat akımları 

içinde bulmak mümkündür. Özellikle teknolojinin imge yaratma makinalarının 

artması, resmin plastik sürecindeki arayıĢların ve mantığın farklılaĢması 

göstergelerarasılık yöntemiyle üretimin, plastik bir değer olarak benimsenmesini 

kolaylaĢtırmıĢtır. Ernst Fischer (2012:55) bu düĢünceyi destekleyen görüĢleriyle, 

endüstriyel üretimin, sanat üretimi içinde sınırsız kaynaklar yaratması nedeniyle 

sanatçının yeni biçim arayıĢlarının içine sızdığını belirtmiĢtir. Bu ortamların sanatla 

iç içe geçmesi bir anlamda, postmodern tanımlamasıyla ilerleyen resimsel düzlemi 

bir oyun alanına dönüĢtürmüĢtür. Özellikle pop art sonrası resim düzleminde günlük 

hayatımızın neredeyse tamamını iĢgal eden medya imlerini görmeye baĢlarız. Sorun 

artık ortaya sanatsal yeni olan bir Ģey çıkarılması değil, günlük yaĢamı oluĢturan 

kaotik nesneler, isimler, referanslar ve medya çıktıları yani her türlü görsel yığından 

anlam üretilebilmesidir. Dolayısıyla bu sanat anlayıĢı daha önce üretilmiĢ olan tüm 

görsel unsurları anlatıma yardımcı birer araç olarak görmekte sınır tanımaz. Bir 

resmin yazın, müzik, sinema, fotoğraf vb. kısaca baĢka biçimlerle alıĢveriĢine imkân 

tanımaktadır. Bu biçimsel tecrübe daha sonraki plastik arayıĢlarda farklı nesnelerin 

ya da her tür görselin kullanıldığı bir anlayıĢ geliĢtirir. Sanattaki bu anlayıĢ, hızla 

değiĢen ve geliĢen teknolojinin endüstriyel atıklarının analitik kavramlaĢtırmaları 

yapılarak çöpe sanatsal bir değer katılmasına kadar uzanır. Sanat alanında farklı 

biçimlere tanınan özgürlük farklı malzemelere de tanınmaya baĢlamıĢtır. Dolayısıyla 

göstergelerarası uygulama alanında bir diğer amaç üretimin sayısız akıĢıyla kesiĢme 

yolunu bulmaktır. Artık sanatta özerk ya da orijinal bir form yerine, göstergeler ve 

anlamlardan oluĢan bir ağ içinde, yerleĢtirmeye iliĢkin çalıĢmalar gerçekleĢtirilir.  

Pek çok ismin, biçim arayıĢlarında hazır malzemeden yararlandığı, hazır 

malzemeyi yeni bir bağlamla yeniden ürettiği ya da teknolojinin sunduğu tüm verileri 

sanat nesnesine dönüĢtürdüğü görülmektedir. Böylece geleneksel sınırların dıĢına 
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çıkılarak “çağdaĢ” olarak nitelendirilen çoksesli, çok biçimli, bilim ve teknolojiyle 

arasındaki sınırları kaldıran bir görünüm gerçekleĢir. Doğaları farklı olsa da plastik 

değer taĢıdığı düĢünülen farklı disiplinlerin göstergeleri kullanılarak göstergelerarası 

bir dil oluĢturulmaya baĢlanmıĢtır. Öyle ki bilgi akıĢının son derece hızlı 

gerçekleĢtiği günümüzde sanatçıların ötekinin baskısından tümüyle kurtulması 

olanaksızdır (Aktulum, 2011:72). Dolayısıyla her tür görüntünün kolaylıkla 

ulaĢılabildiği bir dönemde alıntı yapmak ya da farklı disiplinlerin göstergelerini ve 

araçlarını kullanmak kaçınılmaz olmuĢtur. Yine de temel sorun geleneksel süreçte 

sosyolojik değiĢimlerin bir parçası hatta öncü karakteri olan sanatçının artık bu yapay 

araçların karĢısında, çoğu zaman edilgin ve tüketici konumda kalmasıdır (Kahraman, 

1995:88-89). Bu süreçte yaĢanan plastik değiĢimi sanat-propaganda bağlamında da 

yorumlamak gerekecektir.  

Alman filozof Erns Cassierer‟in araçların genel olarak kullanımına iliĢkin 

yorumu Ģu Ģekildedir: 

Fiziksel gerçeklik, insanın sembolik faaliyetlerindeki geliĢmelerle 

orantılı olarak geri çekiliyor gibidir. Ġnsan Ģeylerin kendileriyle 

ilgilenmenin yerine, bir bakıma durmadan kendi kendisiyle 

konuĢmaktadır. Ġnsan dilsel biçimler, sanatsal imgeler, mitsel 

semboller ya da dinsel ayinlerle kendi etrafına öyle bir zar örmüĢtür 

ki, yapay (bir) aracın dolayımı olmadan hiçbir Ģey göremez ya da 

bilemez (akt. Postman, 2012:19). 

Bugün birçok sebeple sanatçı sözü geçen yapay araçlar ile görebilmektedir. 

Ġnsanoğlu dünya ile arasına araçlar koydukça sanatını hem biçimsel hem de düĢünsel 

olarak araçların denetimine bırakmıĢtır (Berger, 1990:87). Bu nedenle günümüz 

sanatçı söyleminin, teknolojinin popüler ve yüksek sanatın sentezi olarak da 

değerlendirilen göstergelerini tersine çevirerek propaganda bağlamında doğru ve 

ikna edici bir eleĢtiri sunması güçtür. Ancak bunun da ötesinde gerçekleĢtirilmeye 

çalıĢılan muhalif söylem toplumda karĢılık bulamamaktadır. Dolayısıyla bu 

disiplinlerarası anlayıĢ çerçevesinde geliĢen ve yeni görünümler sunan sanat 

anlayıĢında sadece nesnel bir biçim arayıĢı söz konusu değildir. Farklı disiplinlerin 

bir araya gelmesine imkan tanıyan bu yöntem ile sanatın içine dahil edilen teknoloji 

imgeleri, sanatçı imgelemine de yön verildiğini göstermiĢtir.  
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Teknoloji aracılığı ile imajlar üzerinden yeniden tasarımlanmaya çalıĢılan 

toplumun bir parçası olan sanatçı imgeleme süreci ile eski değerlerinden 

soyutlandığını göstermektedir. Artık kitle “gereklilikler” ve “kolaylıklar” üzerinden 

reklam edilen yeni yaĢam tasarımında, sahip olması gerektiğine inandığı ve sahip 

olduğunda değerini belirlediği “Ģey”lerin imgesine hem teknoloji hem de sanat 

aracılığı ile ulaĢmaktadır. Bu bağlamda estetik yargıya ait bütün standartların yapı 

bozuma uğratıldığı söylenebilir. Bu anlayıĢla Ģekil alan estetik biçim, Frankfurt 

Okulu‟nun en önemli isimlerinden Herbert Marcuse‟un sözettiği gibi; toplumda bir 

“karĢı bilinç” yaratma arzusundan öte kurulu kültürün bir parçası olarak bu kültürün 

olumlayıcısı olmaktadır (Çağan, 2006:13-16).  

Modernite sonrası geliĢtirilen politikalarda algı yönetimi önem kazanır. Yani 

geleneksel güç ve kontrol mekanizmaları olan “silah ve asker” gücünden daha çok 

temsil modelleri ile kontrol sağlanmaktadır. Mevcut sistemin isteği de yeni temsil 

modelleri içinde toplumu ilgilendiren konuları iĢleyen sanatın, yine egemenin 

isteğine bağlı olarak üretilen bir evrenin sınırlarında kalmasıdır. Böylece sanatçı, 

egemen ideolojiyi ve aracı olduğu yapıyı daha da belirgin hale getirebilecektir. 

Sanatın bu dönem derin bir geri çekilme yaĢayan siyasi sürecin meĢruiyetini 

kanıtlamak amacıyla rızanın dayatılmasında kullanılan ve iletiĢim araçlarının içinde 

eriyen bir araca dönüĢtüğü ve bunun dıĢında hareket etmediği görülmektedir. 

Baudrillard‟ın da belirttiği gibi geliĢmiĢ kapitalist toplumlarda ideolojiyi oluĢturan 

meta mantığı ve gösterge mantığı aynı soyutlama sürecinin parçalarına dönüĢmüĢtür 

(Baudrillard, 2011:34). Mevcut siyasi durumun oturtulması için gerek medyanın 

gerekse kurumların birlikte hareket ettiği bir ortamda sanatın farklı bir bakıĢ 

geliĢtirmesini beklemek güçtür. Üstelik çağdaĢ sanat oyununu iĢletenler yani fon 

verenler, yönetim kurulları ve yöneticilerle birlikte hareket etmektedir. Bu kurumlar 

politik gerçekliğin imgesini sadece seviyor görünür ve bu kurumlara girmeye çalıĢan 

sanatçı da siyasete bağlıymıĢ gibi yaparak sanat kurumunun istediği politik imgeyi 

vermektedir (Holmes, [14.01.2013]). Örneğin reklam baronu olarak tanımlanan 

Charles Saatchi‟nin, Young British Art akımı sanatçılarını, Bosna‟nın etnik temizlik 

vahĢetinden yola çıkarak örgütlediği bilinmektedir (Salecl, 2008:281-308). Bu örgüt 

modeliyle çalıĢan; sivil haklar hareketi, savaĢ karĢıtı kampanya, gay özgürlüğü 

cephesi, feminizm, kara güç, göçmen hakları ve iĢçi hakları vb. gibi politik baĢlıkları 
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benimseyen sanatçıların da organizasyonlarla sınırları belirlenmiĢtir. Irkçılık karĢıtı 

söylemleri, kadın haklarına yönelik propagatif eylemleri ve imgeleri ile tanıdığımız 

Guerilla Girls, Gran Fury (AIDS) ve Cobra gibi oluĢumların, kültür endüstrisine sert 

eleĢtirilerde bulunmalarına rağmen Venedik Bienaline davet edilmeleri de böyle bir 

olaydır. Elbette sponsorlarla kurulu bir bienalin dünya meselelerini sorun edinmesi, 

her durumda yapay bir iliĢki sergileyecektir. Ekolojik dengeyi bozan bir petrol 

Ģirketinin, ekolojiyi konu edinen ya da silah tüccarının savaĢ karĢıtı bir bienale 

sponsor olması, sanatı da sistemin bir taĢıyıcısı hatta üreticisi haline getirmektedir. 

Bu çok seslilik yaptırım gücü olan bir avantaja dönüĢmekten ziyade, küresel 

Ģirketlerin ve savaĢ oyunlarının yapılanmasına katkı sağlayan bir yapıya dönüĢür. Bu 

anlamda 80‟ler; kültürel kimliklerin meta biçiminde tüketilmeye hazır halde 

sunulduğu, ideolojik yönelimi ne olursa olsun ortaya atılan her meselenin tüketime 

dönük bir tarzda siyasallaĢtırıldığı, siyasal farklılıkların ve çatıĢmaların da tüketim 

için bir nedene dönüĢtürüldüğü yıllar olur (YaĢın, 2003:230). Her Ģeyin imajlara 

indirgendiği estetik iĢler dikkat çekmeye baĢlar.  

Sanatçıyı siyaset adına tekrar harekete geçiren ise 90‟lı yıllar olur. Bu 

dönemin en belirgin olayı Berlin Duvarı‟nın yıkılıĢıdır. Bu olay yeni bir dünyanın da 

sembolik bir baĢlangıcı olur. Soğuk SavaĢın bitiĢi, sol ya da devrimci politika 

düĢlerinin sona ermesi anlamını taĢırken küresel kapitalizmde yeni bir neoliberal 

evrenin bölünmelerinin ve çatıĢmalarının yaĢanmasına neden olur. Berlin Duvarı‟nın 

yıkılıĢının en önemli sonucu 18. yüzyıldan itibaren süregelen „biyoiktidar‟ 

Ģekillenmesinin daha net görülmesidir. Bu sürece kadar Ģiddet ile yönetilen toplum, 

mesai saatleri ve yaĢam alanları ile Ģekillenmeye baĢlar. Bu Ģekilde sisteme uyan ve 

sistemi içselleĢtirmiĢ bireyler yaratılır. Dolayısıyla biyoiktidar, ideolojik mücadele 

yerine, uzmanlaĢmıĢ yönetimi sevk eder ve birey kendisinin siyasal stratejilere dâhil 

edildiğini düĢünerek kendisine rahatlama alanı oluĢturur. Bunu harekete geçirecek 

olan tüm oluĢumlar denetim altında tutulmalıdır. Bu duruma bağlı olarak çağın 

temsil modellerinden teknolojinin araçları ve bu araçlarla dönüĢen sanat üzerine 

geliĢtirilen politikalar değiĢir ve sanat toplumun değil kültürel kimliklerin mayası 

olarak yeniden tanımlanıp yapılandırılır (Foucault, 2003:102-104). Kapitalist sistem 

kendinden önceki sınıflı toplumların mirası ve birikimiyle kendi kültürünü ve 

sanatını geliĢtirdiği gibi bütün bir sanatı, sanat disiplinlerini kendi himayesine 
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almaya ve ehlileĢtirmeye çalıĢmıĢtır. Bu durumda sanat, sistemi yeniden üretmek için 

var olmaktadır. Stablarrass, 90‟ların sanatı için birçok ülkede neoliberalizmin ajanı 

gibi çalıĢtığını açıkça belirtir:  

Sosyal demokrasinin, boğucu olsa da refahı sağlayan olanaklarını 

acımasızca ayaklar altına aldı, kimlik politikasının, tüketimciliğin, 

bayağılığın, yozlaĢmadaki zevkin özgürleĢmiĢ dertlerini dile 

getirdi. Bu tür sanat, o zamana kadar bastırılmıĢ olan perspektifleri 

serbest bıraktı ve böylece, faydalı bir müttefik olarak 

özelleĢtirmeye ve metalaĢtırmanın sömürgeleĢtirici gücüne hizmet 

etti (Stablarrass, 2004:73). 

Bu durumda sanatın yalnızca „sanat‟ olarak kalmadığı, kendi baĢına edilgen 

ve yararsız olmadığı, sermayenin bir etkinliği olarak belirmeye baĢladığı ve de 

üretimini bu nedenle baĢlı baĢına bir propagandaya dönüĢtürdüğü anlaĢılmaktadır. 

Özellikle son yıllarda çok kültürlülüğün ırkçılığı beslemesi, kültürel çatıĢmalardan 

beslenecek bir sanatın sinyallerini vermiĢtir. Bu dönem yaĢanan Körfez savaĢıyla 

yaratılan terörist doğu, demokratik batı anlayıĢı da giderek elle tutulur hale gelir. 

Dolayısıyla sanat ortamında görünür olmak isteyen çalıĢmalar kendi geçmiĢini 

aklamaya yönelik anlatımlar sunar.  

Kapitalizmin, komünizm düĢüncesinin tekrar yeĢerebilme ihtimaline karĢı 

aldığı önlemlerden en etkilisi imgeleri denetlemek olduğu anlaĢılmaktadır. Muhalif 

yönünü eylemlere dökmeye baĢlayan sanatçıyı bienallerde, müzelerde ve galerilerde 

örgütlemek sisteme muhalif düĢüncelerin geliĢimini engellemiĢtir. Her türlü 

enformasyon aracılığıyla dünyaya kötü olarak tanıtılan ülkeler ise kendi gerçeklerini 

yadsıyan bir grup küratörün elinde Ģekillenirken, dev sergilerle imajlarını tazelemeye 

çalıĢmaktadır. Kimlik, farklılık, melezlik, sınırların aĢılması gibi baĢlıklarla kendini 

daha da ötekileĢtiren sanatçılar örtük olarak sistemi tekelleĢtirmektedir. Kendisi de 

siyahi olan Kara Walker‟ın aĢağılanmanın son noktası olarak köleliği bir kimlik 

olarak iĢaret etmesi kendi kimliğine yabancılaĢmanın en iyi örneği olarak 

gösterilebilir (Resim 61). Plantasyon imgesi üzerinde yer alan köle kadın ve sırtına 

binmiĢ beyaz erkek Stallabrass (2010:28-29)‟a göre ne bir Ģeyi belgelemekte ne de 

yanlıĢ olana telkinde bulunmaktadır. Walker‟ın çalıĢmasının kimin arzuları için 

gerçekleĢtiği çok açıktır ve bunu Walker‟ın sanat kurumlarında kazandığı ani ve 

çarpıcı baĢarı kanıtlamaktadır.  
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Resim 61: Kara Walker, Camptown Ladies, 1998. 

Sanat kurumları ve dolayısıyla sanat, sanatın diplomatik gücünü kullanan ve 

kültürü bir çeĢit sosyal sermaye veya kaynak olarak gören politik bilinçlere 

eklenmiĢtir. Baudrillard, günümüzde sanatın tıpkı herhangi bir iĢletme gibi, kariyer 

fırsatları, kârlı yatırımlar ve yüceltilen tüketim nesneleri sunduğunu, sanatla alakası 

olmayan her Ģeyin sanata dönüĢtüğünü ve sahip olduğu tüm ayrıcalığı yitirdiğini 

belirtir (Baudrillard, 2011:12). Meral Sayar (2015)‟ın günümüz sanatının politik 

olma durumunu sorgulaması bu eleĢtirilerin bir devamıdır: 

Çoğu “muhalif” sanatçı, modernizmin kapattığı “temsil estetik” 

defterini yeniden açmıĢ durumda… Pek çok sanatçı, seyircide 

farkındalık yaratma, toplumsal çeliĢkilere dikkat çekme, seyircinin 

algısını ters yüz etme gibi, her biri artık kliĢeye dönüĢmüĢ olan 

formüllerle ifade ettikleri muhalif olma iddiasını, bizzat kendileri dile 

getirerek, tekrar tekrar dolaĢıma sokuyor. Dahası, küresel kapitalist 

sistem de, bu “muhalif” sanatı tüm imkânlarıyla destekler görünüyor. 

Böylece politik sanatçılar ile sermaye, örtük bir suç ortaklığı içinde 

maddi ve sembolik sermayelerini her gün daha da geniĢletiyor.  

Dolayısıyla kültürün metalaĢmasının kapitalist ekonomi için önemli bir etki 

yaratması sanatı bir çeĢit kaynak olarak kullanmaya itmiĢtir (Emmelhainz, 2013). Bu 

durumda ekonomik ve politik artı değer üretmek amacıyla sanata belirleyici politik 

bir rol biçildiği anlaĢılır. Demokrasi ile gelen serbest piyasanın özgürlük alanında 

geliĢim gösterdiğini belgelemek ve kendi ekonomisine belli bir değer katmak isteyen 

ülkelerin de sanatı kullanmaya ve bu pazarda yer almaya çalıĢtığı izlenir. Bunun için 

küratörler güdümünde, belli projelerle sanatçı grupları örgütlenir. Bu sanatçılardan 

beklenen ülkelerini otoriter geçmiĢinden kurtaracak imgeler yaratmalarıdır. Ancak bu 



90 

 

projeler daha çok kimlikler arası çatıĢmayı tetikleyen görsel yaratımlara dönüĢür 

(Yardımcı, 2005:138-139). Bu üretimlerde göstergeler, kültürler arası ayrımın 

gittikçe belirsizleĢtiğini açığa vurmaktadır. Özellikle iktidarın bilgi akıĢının 

gerçekleĢtiği medya ve araçlarına ait görüntülerin, dönemin plastik anlayıĢı gereği 

resim dilinde yeniden üretilmesi bu belirsizliği artırmaktadır. Muhalif bir anlatımı 

benimseyen sanatçıların da yine politik “bilinç biçimleri”nin imgesine göstergeler 

eklemek, yapıbozuma uğratmak, reddetmek, saptırmak, Ģifrelemek ve Ģifresini 

bozmak gibi giriĢimlerle “karĢı-hegemonik” bir karakter oluĢturmaya çalıĢtıkları 

görülebilir (Zizek, 2012). Bunun en iyi örneklerine Herman Braun-Vega‟nın 

çalıĢmalarında Ģahit oluruz. Sanatçının, geç Ortaçağ Ġspanyası‟nın en önemli 

ressamlarından Diego Velazquez‟in, Las Meninas (Nedimeler) adlı eserini 

yenidenresmettiği ve Double éclairage sur Occident (Velázquez et Picasso), (Batı‟da 

çift aydınlatma [Velázquez ve Picasso]) olarak adlandırdığı çalıĢması bunlardan 

biridir (Resim 62-63). Braun-Vega‟nın pek çok siyasi metafor barındıran bu 

çalıĢmasında, Avrupa‟nın aydınlanma dönemine ait bir eserin alıntılaması tesadüf 

değildir. Sanatçının resmi Velázquez‟den devraldığı ve onun aksine hemen hemen 

tüm figürleri soyluluk iĢareti barındıran kıyafetlerinden arındırdığı görülür. 

Kompozisyonun solunda yerli bir kadın olarak resmedilen nedimelerden Dona Maria 

Agustina Sarmiento‟nun, kralın kızına çiğ et uzatması Avrupanın kanlı tarihine, 

yerlilere uygulanan Ģiddet ve acıya bir gönderme olduğu bilinmektedir (Kodal, 

2012:69-71). Tuğba Kodal (2012:71)‟ın tanımıyla “sarayda hizmet etmek „onuru‟na 

sahip (!) nedime, yerini egemen güçlere hizmet etmek zorunda bırakılan melez bir 

kadına bırakır.” Eserin ideolojik göndermelerini belirleyen diğer imgeler ise; aynada 

görülen Kral IV. Felipe ve Kraliçe Maria Anna yerine; Papa II. Jean-Paul ve Kurt 

Waldheim‟in yan yana gelmesidir. Bu iki ismin pek çok kanlı harekâtta birleĢtiği 

bilinmektedir. Papa‟nın dizinin üstünde ise Lyon kasabı olarak da bilinen Klaus 

Barbie‟nin gazeteden (Libération) alınmıĢ bir resmi bulunmaktadır (Aktulum, 

2011:84‟den akt. Kodal, 2012:72).  
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Resim 62: Herman Braun-Vega, Double éclairage sur Occident (Velázquez et Picasso), 1987. 

 

Resim 63: Velázquez, Las Meninas, 1656. 

Salcedo Peter Sorge‟un iĢlerinde de resimlerarasılığın değiĢik yöntemleri ile 

belli amaçlar için alıntılanan farklı görsel öğelerin bir araya geldiğini görebiliriz. 

Alıntılama yöntemi ile hareket eden sanatçının “Variasyon I” ve devamında gelen 

resim serisinde cinselliğin ve saldırganlığın birlikteliğini vurgulamak için faklı 

medya görsellerini kolaj mantığı ile bir araya getirdiği anlaĢılır (Resim 64), 

(Berksoy, 1996:50). Daha çok savaĢ, Ģiddet ve tecavüzü imleyen unsurları bir araya 

getiren sanatçının, bu farklı melez unsurları bir bağlam içine yerleĢtirdiği ve görsel 
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tasarım öğeleri ile bütünleĢtirdiği görülmektedir. Alıntılananın bir baĢkasına ait 

fotoğraf ve resim olabileceği gibi birine ait bir çalıĢmayı anıĢtıran bir görsel de 

olabilmektedir.  Örneğin; “Goya için Almanya‟dan Pekin‟e” adlı çalıĢmasında, 

resmin baĢlığı ile de vurguladığı ve kompozisyon içinde yer alan ölü figür, Goya‟nın 

1810 yılında yaptığı “The Disasters of War” gravüründeki figüre bir göndermedir 

(Resim 65). Goya Batı sanat tarihinde dönemi için en Ģok edici savaĢ ve Ģiddet 

sahnelerini çizen geçiĢ dönemi sanatçısıdır. Muhalif anlayıĢı ile yaptığı resimler 

dönemine ıĢık tutmuĢtur. Bu çalıĢmada hikayenin bu Ģekilde neden oluĢtuğunu 

anlamak için Sorge‟un Soğuk SavaĢ dönemi çocuğu olduğunu bilmek gerekmektedir. 

Bu resimleri Ģifreli bir anlatımla oluĢturan da bu de yaĢanan iĢkenceler, tecavüzler, 

sansür ve propagandalardır.  

 

Resim 64: Peter Sorge, Variasyon I, 1982. 

Resim 65: Peter Sorge, Goya için Almanya‟dan Pekin‟e, 1990. 

Sergileme mantığı dıĢında kalarak daha muhalif bir çizgide sistem eleĢtiri 

yapmak isteyen ve bunun için eylemsel bir giriĢim olarak grafittiyi seçen sanatçıların 

da aynı yöntem dilini kullandıkları görülebilir. Örneğin BumboyWc lakaplı sokak 

sanatçısı Los Angeles‟ta bir duvara, Eddie Adams‟ın 1968‟te Saygon‟da çektiği 

fotoğrafı yeniden resmetmiĢtir (Resim 66), (Recinos, [05.11.2012]). Bu fotoğraf 

Güney Vietnam polis teĢkilatının Ģefi Tuğgeneral Nguyen Ngoc Loan‟ın, 

Vietkong‟lu olduğu Ģüphesiyle alıkonulan bir kiĢiyi baĢından vurarak öldürülmesi 

anıdır (Resim 67). Ġkonik bir kullanıma giren bu fotoğrafı Sontag (2005:60), birçok 

TV kameramanı ve fotoğrafçının arasında Tuğgeneralin silahını çekip esiri vurması 



93 

 

tasarlanmıĢ bir sahne olarak yorumlamıĢtır. Sontag (2005:60); “Eğer o ana tanıklık 

edecek hiç kimse olmayacağını bilseydi, general o infazı hemen oracıkta, hem de 

tetiği kendisi çekerek gerçekleĢtirmeye muhtemelen gerek görmezdi” sözleriyle bu 

yorumuna açıklık getirir ve olayın dramatikleĢme nedenini vurgular. Adams‟ın bu 

fotoğrafı, esirin baĢına merminin girdiği anda çekmesi yalnız General Loan‟ın değil 

fotoğrafçının da bir mesajı olmaktadır. Ancak BumboyWc‟nin verdiği mesaj 

toplumsal alanda etkinliğe önem veren ve atölye pratiklerinin sınırlarının dıĢına 

çıkmayı amaçlayan ve “yarı-özerk” çizgide çalıĢmayı seçen grafitti sanatçılarının 

tıpkı fotoğraf sanatçıları gibi tüm güçlüklere karĢın kamusal alanda önem teĢkil eden 

sorunlara tepki verdiğini göstermek olabilir. Burada örtük amaç bir düĢüncede ikna 

etmenin yolunun yine eylemden geçeceğini belirtmektir. 

   

Resim 66: BumboyWc, 1998. 

Resim 67: Eddie Adams, Tuğgeneral Nguyen Ngoc Loan‟ın Esiri Ġnfazı, 1968. 

Ancak grafiti de dahil olmak üzere sanat ile hayatın iç içe geçmesi 

doğrultusunda geliĢen “iliĢkisel sanat”, “katılımcı sanat”, “ortaklık/cemaat sanatı” ya 

da “toplumsal dava sanatı” gibi adlarla anılan iletiĢime dayalı ve sitüasyonist hareketi 

anımsatan tüm yeni kolektif yurttaĢlık deneyimlerinin söylemi yine sanat 

kurumlarının sistemsel iĢleyiĢine dahil edilerek ehlileĢtirildiği anlaĢılmaktadır 

(Emmelhainz, 16.03.2013). Baudrillard bu tür uygulamaları ve devamını baĢta 1968‟in 

ruhunun bir arayıĢı olarak görmektedir. Kendisi dahi 1968 için Ģunları söyler; 

“Situasyonizme çok, ama çok kapılmıĢtım. Bugün situasyonizm geride kalmıĢ olsa 

bile, her zaman sadık olduğum bir radikallik yerinde duruyor. Bir çeĢit takıntı, bir 

çeĢit karĢı kültür hala orada.” (Artun, 2009:32-47). Bu takıntının yansıdığı ve 

izleyicinin katılımını sağlayan iĢler izleyiciyi bütünün parçası olmaya davet etmekle 

propagatif bir amaç taĢıdığını düĢündürmektedir. KiĢi eylem halindedir ya da eylem 



94 

 

için kıĢkırtılır. Bu anlayıĢ, sanatın mekânla iliĢkisini sorgulayan aksiyona dayalı bir 

hareket olmakla birlikte siyasetin sanat içindeki devamı olarak hayat bulmakta ve 

tarihi olaylar sokakta sürekli karĢımıza çıkacak duvarlar üzerinden hatırlatılmaktadır. 

Dolayısı ile bu tür sanatlar, insan hakları, kadın hareketleri, eğitim, savaĢ gibi büyük 

politik konularla geliĢen sorunları dile getirirken milyonlarca insanın siyasi olarak 

aktif hale gelmesine sebep olabilir. Bu nedenle baĢkaldırıyı tetikleyen düĢüncelerin 

eyleme geçme tehdidini gözeten tüm sanat kurumları, toplumsal hareketlerin 

merkezinde bulunan bu tür sanat biçimlerini desteklemeye çalıĢır.  

Ġdeolojisini ve muhalif yanını plastik düzlemde çözmeye çalıĢan isimlerden 

Bedri Baykam ise resimlerinde Türkiye‟nin 80‟li yıllarını iĢaret etmeye çalıĢır. 

Dünyadaki sanatsal geliĢime paralel ilerleyen 80‟ler Türkiye‟si bu dönemi sağ sol 

olmak üzere iki siyasetin söylemleri ile baskı ve yasaklarla geçirir. Yaygın olarak 

kitle iletiĢim araçlarının görselleri ile pentürü (boyanın, boyamanın ve fırça izlerinin 

ön plana geçtiği teknik) birleĢtiren Baykam sol siyaseti benimseyen isimlerden biri 

olarak ideolojsini yaptığı bu “fotopentürlerinde” gösterir (Resim 68). Bir 

çalıĢmasında Eddie Adams‟ın ünlü fotoğrafı ve komünist lider Che Guevara‟nın 

görseli bir düzlemde buluĢur. Böylelikle resmini ve politik mesajlarını kitlelerce 

anlaĢılır kılmaya çalıĢır.  

 

Resim 68: Bedri Baykam, Ġki, Üç Tane Daha Vietnam, 1997. 

Sanatın politik olanın imgesiyle yakınlaĢmasının bir diğer nedeni Fredric 

Jameson 90‟ların sonunda ileri sürdüğü gibi, kültür imgesinin toplumsal alanı 

bütünüyle içselleĢtirmesidir. Bunda teknolojinin etkisinden bir kez daha söz etmek 

gerekir. ÇağdaĢ sanat, bu kültürle aynı zamansal uzamı paylaĢır ve bu nedenle bütün 
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bir yapı görünümüne kavuĢmuĢ olması ĢaĢırtıcı değildir. Cat Phillips ve efsanevi 

sanatçı ve aktivist Peter Kennard‟ın birlikte 2002 yılında Ġran‟ın iĢgaline yönelik 

eleĢtirilerini göstergeleĢtirdikleri sergide de aynı özelliği taĢıyan iĢlerle karĢılaĢılır. 

Siyasi tabanları bir olan bu iki isim Ġngiltere‟nin sosyal refah düĢüĢünü ve 

muhafazakâr ideolojiyi eleĢtirmek için isimlerinin birlikteliğinden tek bir isim olarak 

ortaya çıkardıkları Kennard Phillipps adıyla “Blue Murder” sergisini 

gerçekleĢtirmiĢlerdir (Resim 69). Sergi BaĢbakan David Cameron‟ın günlük 

medyadan alınan yüzlerinin çeĢitli versiyonlarının üretimi üzerinedir. Bu yüz 

kolajların üst resmini oluĢturmaktadır. Altta ise palimsest bir etki ile yer alan ve 

gazetelerden alınan fotoğraflardan oluĢturulan görüntüler yer alır. Üst resim ile iliĢki 

içine girerek toplumsal anarĢinin ve altta yatanların nedeni dile getirilĢmeye çalıĢır.   

  

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

Postmodern anlatımlarda çeĢitli öğelerin dünyada iĢlev gördükleri yerden 

alınarak yeniden iĢlemden geçirildiği ve yeni bir bağlamda anlatımı gerçekleĢtirildiği 

görülebilmektedir. Söylemler iç içe geçmekte, yapıtlar üst üste gelerek birbirleriyle 

karıĢmaktadır. Bu tanımlamayı, çağdaĢ sanatta “detournement” kavramı 

karĢılamaktadır. “Saptırma, bozma, kopyalama, kendine mal etme, alıntılama, 

yerinden etme, koparma” gibi anlamları da içeren kavram, örneklerden de 

anlaĢılacağı üzere postmodern dönem sanatçılarının üretimini tanımlamaktadır.  

Sistemin herhangi bir ürününün, propaganda ve reklam malzemesinin tahrif edilmesi 

ve değiĢtirilmesi yoluyla sanatçının imgeyi kendi safına geçirmeye çalıĢtığı görülür. 

Bu yolla simgelerin ve nesnelerin bütün kombinasyonlarına ulaĢmak mümkün 

görülmektedir (Bourriaud, 2010). Bir araya getirilmeleri ve baĢka amaçlar için 

yeniden üretilmeleri tabu sayılan hiçbir unsur kalmamakta, tasarım ve kavramsal 
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anlatım bütünleĢebilmektedir. Dolayısıyla Postmodernizmde bütün kavramların, 

düĢüncelerin ve de kurumların kutsal niteliğinden dolayı dokunulmaz özelliği 

ortadan kalkmıĢtır. Bu yapının bahsedildiği gibi kültürlerarası yapıya cevap 

verebilecek özellikte olduğu düĢünülebilir. 

Çarpıcı illüstrasyon serileriyle dikkatleri üzerine toplayan Azerbaycanlı 

sanatçı Gündüz Aghayev de, “Imagine” (Hayal et) isimli serisi yine hafızalara 

kazınmıĢ trajik fotoğraflarla gerçekleĢtirilmiĢtir (Resim 70). Sanatçının olmasını 

düĢlediği bir dünya yaratma isteği “varolan gerçeklikle dövüĢtüğünü” 

göstermektedir. Daha önce Femida, Metamorphosis, Just Leaders ve Global Police 

isimli illüstrasyon serileriyle sanatını aktivizm için kullanan Aghayev, çocukların 

masum olduklarını hatırlatır. Aynı zamanda, çocukları kirli oyunlarının bir parçasına 

dönüĢtürmeye çalıĢan kiĢileri bu parodi içerisinde eleĢtirirken geçmiĢi tekrar 

hatırlatır. Ancak sanat sisteminin korunaklı yapısını değiĢtiren bu parçalanmayı, 

değiĢtirilebilme ve yeniden üretebilmeyi kapitalizmin zaferi olarak görmek 

gerekmektedir. Paul Virilio (2004:9)‟nun güncel sanat üzerine yaptığı “Art and Fear 

(2004)” baĢlıklı konferansında belirttiği gibi, çağdaĢ zamanın hiçbir zaman olmadığı 

kadar Ģimdiki zamana odaklandığını ve dijitalleĢmenin teĢvik ettiği simge değiĢ 

tokuĢu gibi olgularla sıkı bir bağ kurduğunu belirtir.  

 

Resim 70:  Gündüz Aghayev, Imagine, 2015. 

Anlatımlarını farklı görsellerin birleĢmesi üzerinden tanımlayan pek çok son 

dönem iĢinde somutlaĢtırılan formların iliĢki biçimi, yaratıldığı dönemin içinde elde 

ettiği, bulunduğu tarihi pozisyon tarafından koĢullandırıldığı ve bununla birlikte 
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bağlamından oldukça bağımsız bir düĢünceyi savunabildiği görülmektedir. Tammam 

Azzam‟ın da Suriye‟de yaĢanan iç savaĢın kalıntıları üzerinden Ġspanya iç savaĢını 

anlatan Goya‟nın “DireniĢ” adlı çalıĢmasını bir yıkıntı sokak görüntüsü üzerine 

yerleĢtirmesi bu eleĢtiriyi karĢılamaktadır (Resim 71). Goyanın BaĢlattığı direniĢi 

çok faklı ideolojinin yaĢandığı bir bölgeye taĢımak aynı direniĢi göstermeye teĢvik 

niteliğinde olabileceği gibi Avrupa‟ya kanlı tarihini hatırlatma amacı da 

güdebilecektir.  

 

Resim 71: Tammam Azzam, 2015. 

Yine Filistin‟in savaĢ içindeki toplumunu yansıtan fotoğraflarını Ġncil 

sahneleri ve Batı barok resimleriyle birleĢtiren Banner‟ın aradaki oluĢturmak istediği 

gerilim savaĢı yaratan toplumun tarihine bir gönderme olabilecektir. Kutsal 

topraklarda iĢgal ve zulüm altında acı çeken Filistin‟in süregelen tarihinin bilindik 

ikonik eserlerle arasında kurduğu iliĢki hikâyeyi kolaylıkla tamamlatmaktadır. Ġshak 

ve Ġbrahim (in kurban ediliĢ sahnesi)‟in yaĢadığı tarımsal kültürün sanat üslubu ile 

bilimsel teknoloji çağının getirisi olan bir görselin birleĢtirilmesi bir mesaj kaygısı 

güdüldüğünü göstermektedir (Resim 72-73). Ancak yaklaĢık 500 yıl sonra bu iki 

görüntünün yeniden iletiĢime geçmesini temel nedenleri sadece görsel bir benzerlikle 

de ilgili olabilecektir. Bu söyleĢimde açığa çıkan asıl önemli nokta geçen sürede ne 

inanmanın sonuçlarının ne de uygulanan yöntemlerin değiĢim göstermediğidir. Bu 

nedenle bu çalıĢma tarihin tekerrürden ibaret olduğunu kanıtlamaya çalıĢır 

niteliktedir. Belki de tarih doğru okunmadığı sürece aynı olaylar yaĢanmaya devam 

edecektir demek ister. Sanatçı da bu söylemini görsel yöntemlerle belirginleĢtirmekte 

ve kanıtlamaktadır.  
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Resim 72: Banner, Ġsimsiz, 2002  

Resim 73: Harmenszoon van Rijn Rembranth, Ġshak ve Ġbrahim (‟in Kurban EdiliĢi), 1634. 

Bir diğer örnek ise yine 5 asır öncesine ait Sanzio de Urbino Raphael‟in Hz. 

Ġsa‟nın Gömü Hazırlığı adlı tablosu aynı benzer iliĢkiler içinde görsel bir bütünlükte 

çağımıza ait bir savaĢ haberinin görselleri ile buluĢturulmuĢtur (Resim 74-75).  

      

Resim 74: Banner, Ġsimsiz, 2002. 

Resim 75: Sanzio de Urbino Raphael Hz.Ġsa‟nın Gömü Hazırlığı, 1507. 

Artık sanat bu yeni dilinde öncekileri sorgulayan, araĢtıran, yeniden 

yapılandıran, yeniden anlamlandıran, yeni bir bağlam ve uzamda yeniden tanımlayan 

bir yapıda üretim yapmaktadır. Bu amaçla sanat tarihi içinde yer alan tüm örneklerin 

kompozisyon ve üslup özellikleri yeni sosyolojik olayların hikâyesiyle 

birleĢebilmektedir. Vietnam SavaĢı‟nın sembolü olan Huynh Cong Ut‟un çektiği 

“Çocuklar Napalm Bombasından Kaçıyor” fotoğrafının yeni aktörlerlerle farklı 
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bağlamlarda pek çok kez yeniden üretildiği bilinmektedir (Resim 76). Banksky‟nin 

bir çalıĢmasında da hicivli bir anlatım içinde görülmektedir (Resim 77). Bu imgenin 

palyaçolarla bir araya gelmesi, büyük bir tezatlık oluĢturmakla birlikte, bu alaycı 

tavır insanı rahatsız etmektedir. Bu çalıĢmada Vietnam maduru bir kız çocuğunun 

yer almasının asıl amacı savaĢlarla gelen yeni dünya düzeninde “serbest ticaretin 

geliĢmesine yönelik paropagatif bir eleĢtiriyi gerçekleĢtirmektir. Sanatçı ticaret 

amacıyla sınırların, tarihsel hafızanın, kimliklerin aĢındırıldığı bir dönemde 

nesnelerin, simgelerin, bedenlerin taĢınabilir ve hatta takas edilebilir olmasını acı bir 

kıyaslamayla göstermek ister (Stallabrass, 2010:142-144). Bu bağlamda sanatçının 

plastik anlatım biçimi de muhalif yönünün bir yansımasıdır.  

 

Resim 76: Huynh Cong (Nick Ut), Napalm Bombasından Kaçan Çocuklar, Vietnam, 1972.  

 

Resim 77: Banksy, Napalm, 2004. 

Bazı durumlarda ise imgelerin ideolojik bütün içinde anlam üretmediği, 

ilettiği Ģeyin ve kurduğu iliĢkinin bağlamının çözülmesi ile kendi toplumsal 

sorunlarına cevap oluĢturabileceği anlaĢılmaktadır. Örneğin; bir Filistinli olarak 
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savaĢın içinden gelmiĢ Laila Shawa adlı sanatçı muhalif tavrını pop artın seri üretim 

mantığı ve üslupsal özellikleri içinde gerçekleĢtirmiĢtir (Resim 78-79). Postmodern 

tanımına uyan bu iĢlerde resimlerarası yönteminin kullanıldığı görülmektedir. Bir 

bildiriyi iletme kaygısı olarak görülebilecek bu dönüĢtürmede ayrıĢık bir 

yapılanmaya gidilmiĢtir. Warhol‟un ürettiği iĢlerdeki özgün görüntünün gerçeğine 

benzer yansıları ile gerçekleĢtirdiği sanatsal üretimine göndermede bulunan 

sanatçının asıl amacı kapitalizmin insan bedenlerini de tüketim nesnesi gibi hiçe 

saydığı bir dünya düzenine serzeniĢte bulunmaktır. Bu nedenle sanatçının Warhol‟un 

tüketime yönelik alaycı tutumu ile insanların katledilmesine yönelik batının aldığı 

tavır arasında çok da fark görmediği düĢünülebilir. Burada beklenti medya denetimi 

yoluyla yürütülen propaganda etkinliklerinin iyi çözümlenmesi ve bütün dünyanın 

kaderini belirleyecek saldırgan politikalara karĢı kitlelerin seyirci konumlarını terk 

edip yeniden katılımcı konumuna gelmeleri olabilir.  

 

Resim 78: Laila Shawa, Fashionista Terrorista II (The Walls of Gaza III), 2011. 

Resim 79: Laila Shawa, Children of War, Children of Peace, Silkscreen on Canvas (two parts), 1996. 

Körfez savaĢı sırasında ABD askerlerinin Ebu Gureyb Cezaevi‟nde esirlere 

uyguladıkları iĢkence görüntülerinin de faklı bir disipline ait görüntüler olarak 

resmin plastik anlatımı içinde anlam bulduğu görülür (Resim 80). Özellikle Gerald 

Laing‟in çalıĢmalarında karĢılaĢılan bu fotoğrafların yenidenüretimleri alaycı 

dönüĢtürümle gerçekleĢtirilmiĢtir. Laing‟in amacı bu olaya dikkat çekmek olabilir 

ancak olay yaratan ve eleĢtirilere neden olan bu fotoğrafların zihinlerde bu Ģekilde 

kalmasını engellemekte ve insanlık suçu iĢleyen kiĢilerin kimliğini yumuĢatmaktadır. 
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Bu durum kültürlerarası çatıĢmaların yaĢanmaya baĢlandığı ve kimlik üzerinden bir 

ötekileĢtirme kampanyasının sürdürüldüğü bir dönemde, kitlelerin imgeleri kendi 

kültürü üzerinden okumasıyla ilgilidir. Laing‟in “Capriccio” adını verdiği çalıĢması 

çok katmanlı bir yapılanma içinde renk ve detaydaki göndermeleri ile Andy 

Warhol‟un çalıĢmalarını hatırlatmaktadır (Resim 81). Özellikle Brillo kutusunun 

esirin ayağının altında konumlandığı ve yalın renk kullanımı ile Warhol‟un iĢlerinin 

bir parodisine dönüĢtüğü görülür. ÇalıĢmada piksellenmiĢ görüntüler ise bizi yine bir 

pop art sanatçısı olan Roy Lichtenstein‟ı hatırlatır. Sanatçının seriden bir resme 

verdiği isim olan “Capriccio” ise Alman besteci Richard Strauss tarafından 

hazırlanmıĢ olan bir perdelik operanın adıdır. Bu isim esirin duruĢu ile mizansene 

dönüĢtürülmüĢtür.  

  

Resim 80: Abu Ghraib Hapishanesindeki Uygulanan ĠĢkencenin Fotoğraflarından, 2001. 

Resim 81: Gerald Laing, Capriccio, 2004. 

“Look Mickey” adlı çalıĢmasında da yine aynı Ģekilde bir iĢkence 

fotoğrafının alıntılandığı anlaĢılır. Yerde bir esirin boğazından bir iple bağlanmıĢ 

halini gösteren bu çalıĢma da yine Lichtenstein‟ın konuĢma balonu ile resmettiği 

resimlerini hatırlatmaktadır. KonuĢma balonunda yine alaycı bir üslupla “daha 

büyüğünü bağladım” Ģeklinde çevrilen bir cümle yer almaktadır (Resim 82-83).  
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Resim 82: Abu Ghraib hapishanesindeki ABD askerlerinin uyguladıkları iĢkencenin fotoğraflarından, 

2001. 

Resim 83: Gerald Laing, Look Mickey, 2004. 

Körfez savaĢı ardından gerçekleĢtirilen 8. Ġstanbul Bienalinde “Adalet” 

konusunun ele alınması da tesadüf gibi görünmemektedir. Ancak yılın en önemli 

sanat olayı olarak görülebilecek bu bienalde, “Demokrasi” adına binlerce insanın 

ölümüne neden olan savaĢla ilgili tek bir çalıĢma ile karĢılaĢılmadığı da 

bilinmektedir. Bireysel tepkilerden birini Fernando Botero‟nun resimlerinde görmek 

mümkündür (Resim 84-85). Tüm çalıĢmalarında estetik kaygılardan kaynaklı abartılı 

ĢiĢman ve bir anlamda “gülünç” figürlerden oluĢan bir dünya yaratan sanatçı, Ebu 

Gureyb Cezaevi‟ndeki esirleri aynı biçemsel anlayıĢla resmettiği görülmektedir. 

YaĢanan iĢkence ve taciz olaylarını resimleyen sanatçı tepkisini bu resimlerini satıĢa 

kapalı tutarak gösterir. Ġnsanların acıları üzerinden para kazanılmaması gerektiğini 

savunan sanatçı muhalif tavrını ve duyarlılığını bu Ģekilde göstermiĢtir (bbc.tr. [13 

Nisan, 2005). 

       

Resim 84: Abu Ghraib Hapishanesindeki ABD Askerlerinin Uyguladıkları ĠĢkencenin Fotoğrafı, 

2001. 

Resim 85: Fernando Botero, Abu Ghraib 46, 2005. 
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Burada medya üzerinden tanık olunan Ģiddet ve savaĢ görüntüleriyle 

gerçekleĢtirilen korku ve kaygı üretimine katkıda bulunan bir sanat üretiminden söz 

edilebilir. Verilmek istenen mesajlar ve yaĢatılmak istenen korkular bu kez çağın 

görsel silahlarının aracılığı ile gerçekleĢtirilmektedir. Birer oyun gibi sunulan 

savaĢların arka planında gerçekleĢenlere yönelik kanıtlar sunan görüntülerin, 

tanınırlığını sorgulayan Eisenman (2007:5)‟a göre bu iĢkence görüntüleri 

Antik Yunan Ģehirlerinden günümüze kadar birçok sanat yapıtında karĢımıza 

çıkmaktadır. Ayrıca Pathos Formula olarak açıklanan ve bellekte saklanarak 

kuĢaktan kuĢağa aktarılan kültürel mirasın bu fotoğrafların üretilmesinde kilit rol 

oynadığını savunmaktadır. Bu sebeple savaĢ sırasında uygulanan iĢkence sürecinin 

askerler için insan öldürmek gibi doğal bir eylem olduğu anlaĢılmaktadır. ĠĢkencenin 

varlığının ve iĢlerliğinin belgesi ve bilgisinin taĢıyıcısı olarak bu fotoğrafların 

yayılması ise caydırmanın ve bir düĢüncede ikna etmenin yöntemleri olarak 

görülmelidir. Dolayısıyla bu fotoğraflar ve yeniden üretilen resimler propagandanın 

ta kendisidir. Orta Çağ Avrupa‟sındaki engizisyonun yargıladığı mahkûmların 

direncini kırabilmek için cezayı uygulamadan önce mahkûmlara iĢkence yapılan 

yerlerin gezdirmesi gibi teknolojinin ürettiği ve hızla yaydığı iĢkence fotoğraflarını 

caydırıcı niteliğinden dolayı görünür hale getirildiği düĢünülebilir. Bir nevi güncel 

sanat da aynı görüntüleri yeniden üreterek bu caydırıcılığa hizmet etmektedir. 

Baudrillard sanatın savaĢa olan hizmetine Ģu Ģekilde açıklık getirir:  

Son yüzyıl sanatının kökten terörist olduğunun ve terörize 

edildiğinin farkına vardım. Her ikisinin de doğru olduğunu 

söyleyebilirim. Sanat iki dünya savaĢı, soykırımlar, tekno-nükleer 

güçler ve benzerleri tarafından enkaz haline getirildi. Detaycı bir 

kamuflaj resmi yapmak yerine… Kamuflaj yapmak yerine... 

BoyanmıĢ suratlar, parçalanmıĢ algılayıĢlar, makyaj sanatı. 

Kamuflajın yarattığı bu baskının içinde, boyanın tam altında 

yaranın kanadığının farkına varılamayabilir (akt. Lotringer 

[01.08.2015]). 

Baudrillard‟ın bu yorumu üzerinden son dönem iĢlerinden Joan  

Fontcuberta‟a ait çalıĢmalara bakılacak olursa, söz edilen yüzeyselliğin ne olduğu 

açıkça görülmektedir. Franco yönetimi altındaki Ġspanya‟da diktatörlük ve 

propaganda ile geçen yılların sonunda otoriteye Ģüpheyle yaklaĢtığını ve bunun 

sanatına yansıdığını belirten sanatçı iki farklı tekniğin buluĢması olan Googlegram 

yöntemi ile iĢlerini üretmiĢtir. GerçekleĢtirdiği iĢlerinde birbiriyle çok da ilgisi 
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olmayan internet üzerindeki görüntü ve yazıları tek bir evrensel dosyada bir imaj için 

birleĢtirdiği anlaĢılmaktadır. Ġnternet üzerinde oluĢturulmak istenen imajın 

ölçütlerine yanıt veren ve imajın oluĢmasını sağlayan 10.000 lerce karma görüntü 

kullanılır. Söz konusu fotomozaiğe belli bir mesafeden bakıldığında ise fotoğraf 

kolayca tanınır. YakınlaĢtıkça görüntü karikatürlerin, çizimlerin, resim ve benzeri 

dosyaların bir araya gelmiĢ görünümüdür ve semantik (anlambilimsel) bir kirlilik 

sunar. Bu uygulama fotomontaj ile mozaik arasında bir uygulama olarak 

değerlendirilmektedir. Dünyevi bir bellek oluĢturmanın eĢiğinde olan internet ile çok 

da yabancı olmadığımız imgeler tek bir imajı oluĢturmak üzere birleĢir. Ancak 

Google‟ın kurumsal sayfasında belirttiği gibi belli sayfalara eriĢimi 

sansürleyebilmektedir. Bu durumda seçilen imgeler arzulanmayan siyasal içerik, 

ulusala güvenlik tehdidi ya da sponsor çıkarlarına ters gelecek Ģeylerden uzak olduğu 

anlaĢılır. Abu Garip hadisesindeki iĢkencelere ait fotoğraflarda da sadece izin 

verilenler yayınlanmıĢtır. Bu izin verilen görüntülerden biri Er Lynddie England 

tasmayla tuttuğu esire köpek muamelesi yaptığı fotoğraftır. Schlesinger bahsi geçen 

görüntüyü politikacıların, askerlerin ve sivillerin isimlerini yazarak Googlegrem‟da 

yeniden tasarlaması, bu görüntünün sadece yeniden üretilmesine katkı sağlamaktadır 

(Resim 86-87). Bir ideolojiye hizmet ediyorsa o da iĢkenceyi yapanların ideolojisidir. 

Amaç bir söylem geliĢtirmekten daha çok vahĢeti yeniden görünür kılmaktır. Bu 

görüntünün tekrar tekrar üretilmesi “kötülüğe alıĢtırma” fikri ile örtüĢmekte ve 

görüntülere tepki giderek azalmaktadır. Artun‟un da belirttiği gibi; “Çokuluslu 

kapitalizm koĢulları altında üretim aygıtının değiĢtiği Ģüphesizdir ve bugün 

dolayımlanmıĢ imgelerin tüketim sürecine müdahalede bulunmak, özel imgeler 

yaratmaktan daha radikal bir hamle olabilir” (Artun, 2011:137). Bu bağlamda 

anlatımı dolaylı biçimde yapan bu tür çalıĢmalar propaganda imgesini daha kalıcı 

kılabilecektir. Daniel Buren bu üretim biçiminin gerekçesini Ģöyle açıklar:  

Sanat baskılayıcı sistemimizin emniyet supabıdır. Daha da iyisi var 

olduğu sürece, geçerliliğini artırdığı sürece sanat, sistemin dikkat 

dağıtıcı maskesi olacaktır. Gerçeklik maskelendiği, çeliĢkiler 

gizlendiği sürece bir sitemin korkacak hiç bir Ģeyi yoktur (akt.Yasa 

Yaman, 2011:89). 
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Resim 86: Joan Fontcuberta, Googlegram 5: Abu Ghraib , 2005.  

 

Resim 87: Detay 

Bir baĢka uygulamada ise 11 Eylül uçak kazasının anlık fotoğraflarından bir 

kesit görülmektedir. “Tanrı”, “Yahve” ve “Allah” kelimelerine karĢılık gelen 8000 

fotoğraf bir araya getirilmiĢtir. Bu kelimelerin özellikle seçildiği anlaĢılabilmektedir 

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

Günümüzde pek çok sanatçının politik anlatımları için ya fotoğraftan 

yararlandığı anlaĢılmaktadır. Bu ya görüntünün kendisini kullanarak ya da birebir 

yeniden resmederek yapmaktadırlar. ABD‟li fotoğrafçı Dorothea Lange‟in 

1929‟da Büyük Bunalımın kurbanlarını görüntüleyen fotoğrafı estetik ve ideoloijk 

kaygılarla resimsel düzlemde yeniden üretilmek üzere alıntılanan görsellerdendir. 

Gerek sembolik bir anlatım gerek birebir gerçekçi bir uygulama olsun amaç durum 

ve olayları en vahim ve en ilgi çekici yanını yakalayarak insanlara gösterebilmek ve 

insanlarda bir bilinç farkı yaratmaktır. Fotoğrafı yenidenüretim mantığı ile bize 

hatırlatan isim Eric Yahnker olur (Resim 89). Yeniden ürettiği ve “Göçmen Anne 

Arıyor” adını verdiği çalıĢması “Her Ģeyi eĢit derecede önemli ve aynı derecede 

önemsiz yapmak için iĢleri bulanıklaĢtırıyorum.” diyen Richterin çalıĢmalarını 

hatırlatmaktadır. Fotoğrafın netleme ayarları ile oynanmıĢ görüntüsünün 

yenidenüretimi olan Richterin çalıĢmaları Bilindik bir hikâyeye dönüĢmesi ve 

anlatılacak olan Ģeyleri tek bir gösterge ile ifade edebilecek ikonik bir göstergeye 

dönüĢmesi puslu bakıĢın ardından bile bu görüntünün tanınabilmesini 

kolaylaĢtırmaktadır.       
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Resim 89: Eric Yahnker, Göçmen Anne Arıyor, 2011. 

Politik anlatımları ile tanınan Taner Ceylan da fotoğraftan yararlanan 

sanatçılardandır. Türkiye‟de çalıĢmalarının ideolojik içeriği nedeniyle galerilere 

kabul edilmeyen sanatçı ders verdiği üniversiteden de aynı sebepten dolayı 

uzaklaĢtırılmıĢtır. Aykırı bulunan sanatından, “I Love You” baĢlıklı boksör 

resimlerini ağır darbe almıĢ boksör fotoğraflarından yararlanarak yapmıĢtır (Resim 

90). ÇalıĢmasında terörden, savaĢlardan, göçmen krizini ve yaĢadığı sıkıntılardan 

dolayı Türkiye‟yi sürekli yumruk yiyen ve yıkılmak üzere olan bir boksörle imlemesi 

oldukça tepki görmüĢtür. Fütürizmin savaĢın ve Ģiddetin estetiğine yönelik duyduğu 

haz, Ceylan‟da tekrar karĢımıza çıkmaktadır. Ceylan bunu kendisiyle yapılan bir 

röportajında Ģöyle dile getirir:  

Boksörde de benzer bir romantizm var. Gözlerinin içine bakıyor, 

seninle iletiĢimde. Aynı ahĢap heykel gibi; davetkâr, alabildiğince 

cinsel tınısı var ama iĢte çeliĢki tam burada baĢlıyor. Kan da var, acı 

da var, güzellik de, romantizm de, aĢk da... Detayını inanın ben de 

tanımlayamıyorum. Zaten asıl derdim de; bu tanımlanamaz saf 

duygunun dıĢarı fıĢkırması. Acının ve zevkin karmaĢasının, tüm 

saflığıyla tabloda belirivermesini istiyorum (kaosgl.org, [19.10.2016]). 
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Resim 90: Taner Ceylan, I Love You, 2008. (Yağlıboya). 

Günümüzde sanatçının tercihi, konusu ne olursa olsun baĢkasına ait 

duyguların katıĢıksız birer göstereni olan fotoğrafların ve sayısal görüntülerin 

yenidenüretimidir. Fotoğraf, sinema ve hiper görüntü teknolojileri ile oluĢturulan 

imgelerin de Ģeylerin doğasına ve onlardaki düzenin estetik seyrine ait bilgiye 

gönderme yapmayan, kendini yeniden üreten bir dil olması resimsel üretimde de aynı 

imgelerin yeniden üretilmesi çeliĢkili bir temsil sürecini doğurmuĢtur. Aslında bu 

yenidenüretimin üretimi olan hipergerçekçi gerçeklik, bir baĢka gerçeklik deneyimi 

önermemektedir. Bir dönem modernist resim imgesi kitle kültürünün görsel dilinin 

yanılsamalı gerçekliğini eleĢtirmek üzere geliĢmeye baĢlasa da, teknoloji ile yayılan 

görsel imgelerin yabancılaĢtırıcı etkisi, resim sanatında model ve imge birlikteliğinin 

terk edilmesine neden olmuĢtur. Fotoğrafla baĢlayan dijital aktarımlar, 1960‟larla 

birlikte resim sanatını görsel kültürün gösterim rejimine ve mevcut sisteme daha da 

yaklaĢtırmıĢtır. Dolayısıyla avangard resim anlayıĢı “piyasa ve tüketim kültürü ile 

iĢbirliği yaparak, sürekli üretilen ve gerçekliği olduğu gibi taklit etme iddiasında olan 

imgelere yerini bırakmıĢ gibidir” (Ümer, 2017:1544). Bu durumda egemenden 

bağımsız hareket etmek isteyen muhalif sanatçının iletiĢim sürecinin kurgu 

yanılsamasını aĢacak kadar güçlü imgeler yaratması oldukça zorlaĢmıĢtır.  
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Bu yaratımlar oldukça girift bir yapı içinde seyreden bilgi nesnesinin üstelik 

tam bir kesinliğe kavuĢamadığı ve sürekli olarak yeniden üretildiği bir dünyada 

yapılmaktadır. Aktulum (2011:43)‟un da belittiği gibi; “Umberto Eco‟yla birlikte 

alıntının, yinelemenin, sanatın neredeyse tüm biçimleri dıĢında tüm yaĢamımızı 

sardığı, belirlediği bir dönemden geçtiğimizi söyleyebiliriz”. Dolayısıyla gerçekliğe 

kurgusal araçlarla, kurgusal bir süreçle ya da manipülasyona uğramıĢ imgelerle 

ulaĢmaya çalıĢılması en baĢından olanaksızlığı iĢaret etmektedir. Ancak Slavoj Zizek 

(2002a:78) “Gerçek, her zaman için kurgulama iĢleminin açıkta bıraktığı alanları ve 

eksikleri taĢıyan bir aktarımdır” demiĢtir. ÇarpıtılıĢ yoluyla ortaya çıkan „Ģey‟ de olsa 

toplumsal gerçekliğin etrafında yapılandığını, bu temsil biçiminin günün gerçekliğini 

yansıttığını kabul etmek gerekir. Buna bağlı olarak sanatın, tarihsel toplumsal ve 

kültürel geliĢmelerin, sınıflar arasında meydana gelen çatıĢmaların ürünü olduğu bir 

kez daha anlaĢılmaktadır. Bu nedenle sanat fenomeninde toplumda egemen olan 

sınıfın düĢüncelerini ve yönsemelerini bulmamız kaçınılmazdır.  

Toplum, sanat ve edebiyat konularını anarĢist bir bakıĢ açısıyla ele alan 

eleĢtirmen Herbert Read (1987:90) de, sanatla toplum arasındaki bağlantıyı; “Hiç 

kimse sanatçı ile toplum arasındaki derin bağı inkâr edemez. Sanatçı topluma 

dayanır. Tonunu, hızını, Ģiddetini üyesi bulunduğu toplumdan alır” Ģeklinde 

açıklamaktadır. Arnold Hauser ise yaklaĢımında doğrudan doğruya karĢılaĢtırma ve 

benzetme yöntemiyle, belli bir dönemin sosyal tarihindeki olayları ve davranıĢ 

biçimlerini ele alarak bunların genel olarak sanatsal üretime resimsel üsluplar olarak 

nasıl yansıdığını anlamaya çalıĢır (Lyotard‟dan akt. Kahraman, 2002:26). Sanat 

tarihçisi Nicos Hadjinicolaou sanatsal yaratmayı ve imgelerin üretilmesini yine sınıf 

çatıĢmalarına ve ideolojiye bağlar ve her toplumda estetik ideolojiyi egemen sınıfın 

belirleyeceğini iddia eder. Güzellik, estetik, mimesis, estetik etkinin özgüllüğü gibi 

kavramların, belli bir yapıtın veya üslubun tarihsel analiz içinde değerlendirildiği 

sürece anlam kazacağını belirtmektedir (YeniĢehirlioğlu, 1993:50).  

Platon‟a kadar dayanan ve 20. yüzyılda tekrar gündeme gelen yansıtmacılık 

kuramı da siyasi bir içerik kazanarak diğerleriyle aynı Ģeyi yani sanatın, toplumun 

nabzını tutan bir üretim olduğu fikrini paylaĢır. Sonuç olarak bir diyalektiğin 

yansıması olarak sanatı, genel tarihsel-toplumsal geliĢmenin dıĢında düĢünmek 

olanaksızdır. Bu yüzden sanata toplumbiliminin uygulanması, sanatta biçim ve öz 
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değiĢmelerinin toplumsal nedenlerinin araĢtırılması gerekmektedir. Sanatın dönemsel 

gerçekliğine ancak bu yolla ulaĢılabilecektir. Bir üslup çözümlemesinde, sanatta 

üslubu belirleyen etkenin toplumsal öğe olduğunun görülmemesi en ince sorunların 

ve ayrıntıların anlaĢılmasını güçleĢtirecek ve kaçınılmaz bir yanılgıya düĢürecektir 

(Woolf, 2000:78). Dolayısıyla toplumsal yapı içinde belli dönemlerdeki sosyal ve 

ekonomik davranıĢ biçimlerinin ve özellikle de araçlarının sanatta kuralları ve 

imgeleri belirlediği anlaĢılmaktadır.  
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III. BÖLÜM 

3. PROPAGANDA ĠMGELERĠNĠN PLASTĠK DÜZELEMDE YENĠDEN 

ÜRETĠMĠ 

Ġktidarların, toplumsal formasyonu kendi devamlılıkları için ürettikleri, diğer 

taraftan üretimin kendi içinde devamlılığını sürdüren bir sistemi arzu ettikleri 

bilindik bir gerçektir. Dolayısıyla ideolojilerin, toplumsal bütünlüğü (formasyon) 

sağlamak gibi önemli bir iĢlevi üstlenmesi gerekir (Althusser, 2006:46). Bu nedenle 

ideolojiler, değiĢmesi istenen somut koĢullarla birlikte insanları da olduklarından 

farklı özneler olmaya çağırırlar. Yaptıkları çağrının biçimi ile koĢullar arasında 

bağdaĢma imkânı olduğu ve açık bir zora dayanmayan yönetme süreçleri ile 

desteklendiği sürece ideolojiler hayata geçebilecektir (Altussher, 2000:12; ÜĢür, 

1997:41). Ġdeolojileri bu açıdan destekleyen en etkili silahın propagandalar olduğu 

söylenebilir. Propagandanın önemi Birinci ve Ġkinci dünya savaĢları sırasında daha 

da anlaĢılır. Bu dönemde savaĢı önermek üzerine geliĢtirilen propagandaların afiĢ, 

radyo ve sinema gibi araçlarla yapılması propagandaları etkili hale getirmiĢtir. Bu 

yöntemler 60‟lar ve sonrasında popüler kültürü ve bu kültürün ürünlerini empoze 

etmek, yeni hayat tarzına uyumu kolaylaĢtırmak, sisteme adapte olmuĢ ve kontrol 

edilmesi kolay bireyler yaratmak için kullanılmıĢtır. Görsel alanda üretim yapan bu 

araçlar sanatı da kaçınılmaz olarak etkilemiĢtir. Aktulum (2016:229)‟un da belirttiği 

gibi medyanın etkisi ve mekanik yaĢam biçimi, görüntünün odağa alındığı sanatçının 

ise dıĢarıda bırakıldığı ve sanatçının izlerinin silikleĢtiği bir alan yaratmıĢtır.  

Özellikle 1917 ve sonrasında sanatçılar, makine dilini yöntemleri içine katarak bu 

alana müdahale ettikleri görülür. Kolaj, montaj, fotomontaj, baskı vb. seri üretim 

teknikleri ile yenidenüretimler gerçekleĢtirilir. Amaç “yeniden çerçeveleme, 

görüntüyle oynayarak yeni bir etki yaratma, bilinen bir görüntü üzerindeki algıyı 

değiĢtirme, alıĢılmıĢın dıĢında biçimler üretmektir” (Aktulum, 2016:230).  

Sanatta yenidenüretimin ilk amacı, klasik anlayıĢın temsil biçiminden 

uzaklaĢıldığını ve öznelliğin silinmeye çalıĢıldığını göstermektir. Bu tür çalıĢmalar 

her tür ideolojiden uzaklaĢarak kendini gizleyen ve bu nedenle örtük birer siyasi 

eğilim barındırdığını düĢündüren muhalif adımlar olarak değerlendirilebilir. Bu 

yöntem üzerine geliĢtirilen gerek “Yazarın Ölümü” (Roland Barthes, 2014) gerekse 
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“ÖzgürleĢen Seyirci” (J. Rancière, 2008) fikirleri de yenidenüretimde ötekiyle girilen 

anlamsal ve yapısal iliĢkiye temel oluĢturmuĢtur. Elbette burada yaratıcının ölümü, 

yaratıcının ortadan kalkması olarak değil, öznenin parçalanıĢı, sabit bir anlamın 

olmaması, metnin ya da resmin çoklu okuma ile iliĢkilendirilebilmesidir. Dolayısıyla 

yenidenüretimle özneye baĢka bağlamlarda özgürlük tanınır. Aktulum (2016:258)‟a 

göre; “Ötekinin yapıtını alıntılayarak yeniden resmeden her resim ötekine gönderme 

yapan bir varyasyonudur”. Bu iĢlemi bir söyleĢi olarak gören Aktulum (2016:259), 

bu söyleĢinin olumlu geçmesini ötekinden sonra, ötekine göre üretim yapılmasına 

bağlamaktadır. Bu üretim biçiminde, üretilmiĢ bir sanat yapıtı baĢka bir yapıtın 

nesnesine dönüĢmektedir. Bu tür uygulamalar ile yapıt yaratıcısından dahi ayrılmakta 

ve yeni okumalara olanak tanıyacak bir üretimde yeniden var olabilmektedir. Asıl 

amaç bir önceki ile yeni bir üretim yapmak değil yeni bir düĢünceyi bir önceki 

üzerinden geliĢtirmektir. Bu anlamda uç bir örnek olarak gösterilebilecek olan, 

Sherrie Levine‟ın, Walker Evans‟ın yapıtlarının fotoğraflarını çekmesi ve kendi 

imzasını atarak yeniden adlandırmasıdır (Resim 91). 

 

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

Burada öteki, bir diğer bakıĢa ait olan göstergedir. Bir fotoğrafın yeniden 

üretimleri ile birebir aynı dahi olsa anlamın resmin sanatçısına göre değiĢebildiği 

düĢüncesi gerçekleĢtirilir. Bu iliĢkiye Barthes‟ın metin ile yazar arasında kurduğu 

düĢünceleri üzerinden açıklık getirilebilir. Barthes (2007:59), “yazar ortadan 

kalktığında, bir metnin anlamını çözme iddiası (…) oldukça boĢ bir iddia durumuna 

gelir” demektedir. Çünkü, “metne bir sınır dayatmak, onu sonul bir gösterilenle 
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donatmak ve yazıyı kapatmak” anlamına gelmektedir. Bu yapı, Benjamin‟in 

„aura‟nın yokluğu ile tanımladığı teknik yoldan yenidenüretimde, anlamların 

çoğaltılarak var olabileceği düĢüncesiyle de örtüĢmektedir.  

Sanatçının yenidenüretimler ile kazanmaya çalıĢtığı politik baĢarı ise, ötekiyle 

girilen söyleĢiyi anlamlı bir görünüme kavuĢturması ve bu imgelere egemen söylem 

dıĢında anlam kazandırması ile ilgilidir. Barbara Kruger bu söyleĢiyi anlamlı kılan 

isimlerden biridir. Kruger‟ın çalıĢmalarından birinde artık siluetinden bile 

tanıyabileceğimiz bir Hitler görseli ile karĢılaĢılır (Resim 92). Bu üretim, sanatçının 

politik olarak söylemini baĢka bir görsel üzerinden nasıl geliĢtirilebileceğini 

kanıtlamaktadır. Grafiğin yöntemlerinden „rebus‟ ile anlatımın kuvvetlendirildiği 

görülür. Burada yeniden üretiminin nedenini açıklayan da bu yöntemle imgenin 

üzerine yerleĢtirilen yazı olur. 

 

Resim 92: Barbara Kruger, Ġsimsiz, 2000. 

Bu tür yöntemlerde sanatçı muhalif bir tavır oluĢtururken bir riski de 

beraberinde taĢımaktadır. Yenidenüretim mantığında Benjamin (2007:55)‟in de 

belirttiği gibi gerçeklikten bir kopuĢ yaĢar. Bu kopuĢ bir nesnenin hakikiliğinin 

maddi varlığından, tarihsel tanıklığına kadar o nesnede gerçekleĢtirilmiĢ olanların 

bütününden ayrılması anlamını taĢımaktadır. Dolayısıyla bilginin ve görselin gerek 

basın gerekse sanat aracılığıyla çoğaltılması, imgeyi ilk toplumsal iĢlevinden ve 

imgenin gerçekliğine yöneltilecek olan tepkilerden uzaklaĢtırmaktadır. Bu durumda 

bu üretim iliĢkisinin gösterdiği asıl Ģey sanatın iletiĢim araçları ile olan iliĢkisidir. 
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Gilles Deleuze‟un bu iliĢkiyi yine tüketim ve altında yatan nedenlere bağladığı 

anlaĢılmaktadır:  

Gündelik hayatımız ne kadar standartlaĢmıĢ, kliĢeleĢmiĢ ve 

hızlandırılmıĢ tüketim nesnelerinin üretimine maruz kalmıĢsa, ona o 

kadar sanat eklenmelidir. Bu tekrar aĢamaları arasında, eĢzamanlı 

hareket eden küçük farklılığın ayıklanmasını ve en uç noktadaki 

alıĢılmıĢ tüketim serileriyle yıkım ve ölümün içgüdüsel serilerinin 

yankılanmasını mümkün kılar. Böylece sanat zalimliğin görüntüsünü 

aptallığınkine bağlar, tüketimin altındaki Ģizofrenik çene gürültüsünü 

ve onun altındaki hala en önemli tüketim yöntemi olan savaĢın en 

bayağı yıkımlarını ortaya çıkarır. Sonunda farklılık ifade edilebilsin 

diye, bu uygarlığın özündeki yanılsama ve ĢaĢırtmacayı estetik olarak 

yeniden üretir (akt.Foster, 2009:98-99).  

Bu üretimde insanların belli kalıp yargılarla tepkisizleĢtirildiği anlaĢılır. 

Bireylerin sosyal hayatta kimliğini oluĢtururken ve buna bağlı olarak iliĢkilerini 

kurarken de iletiĢim araçlarının yarattığı bu kalıp yargılar olan stereotip
2
 yani 

basmakalıp düĢüncelerle hareket etmektedir. Genel olarak stereotiplerle hareket eden 

bireyin bir konu hakkında genel düĢüncesi değiĢime karĢı direnç göstermektedir 

(Bilgin, 2007:130). En önemlisi bu kalıplaĢma “biz” ve “onlar” ayrımına yol açmakla 

birlikte ötekileĢmeyi beslemektedir. Bu nedenle bireyin medyada gördüklerine 

inanma eğiliminde olmasında, bu eğilimi davranıĢ biçimi olarak geliĢtirmesinde bazı 

sosyolojik ve psikolojik temellerin olduğu açıktır (Ünür, 2013:253). Henri Tajfel‟in 

gruplar arası iliĢkileri analiz etmek üzere geliĢtirdiği Sosyal Kimlik Teorisi de 

bunlardan biridir. Sosyal Kimlik Teorisi, medyada gördüklerimize inanma ve uyum 

gösterme gerekçesini açıklar. Ġlk göze çarpan da “sosyal kategorizasyon”dur. Sosyal 

kategorizasyon, bulunduğu gruptan dıĢlanmamak adına gruba bağlı kimlik oluĢturma 

çabası olarak özetlenebilir. Bu da grubu oluĢturan öğelerin yönetilmesini gerekli 

kılar. Grubun yönetimi yine egemenin çıkarları ile ilgilidir (Ünür, 2013:253). 

Egemenin, mevcut sistemi stereotip/kalıp yargılarla dönüĢtürmesi ve yönetiminde 

bulundurduğu medya ve araçlarıyla kitleye geçirmesi için bu imgelerin pek çok kez 

görünür olması gerekmektedir. Bu görüntüler görsel olan tüm alanlarda yer aldığı 

gibi sanatın içinde de görünür olmaktadır. Bu durum bu imgelerin tanınırlığını 

artırmakla birlikte, imgeyi tanımlayan tüm unsurlar imgenin bağlamına ait ipucunu 

                                                      

2 Etimolojik olarak stereos (sağlam, dayanıklı) ve typos (karakter) sözcüklerinden türeyen “stereotip”, 

Walter Lippmann‟ın “Public Opinion” adlı kitabında “bir grup kişiye (etnik, cinsel, mesleki gruplar) 

atfedilen özellikler bütünü” olarak tanımlanmıĢtır (Bilgin, 1996:98). 



115 

 

vermektedir. Öyle ki bazı imgeler görünmez hale getirilse dahi zihin artık bu 

imgeleri tanımaktadır. Örneğin; Eric Yahnker‟ın Büyük Buhranı hatırlatmak için, 

“Göçmen Anne Arıyor” adıyla yeniden ürettiği Dorothea Lange‟in “Göçmen Anne” 

adlı fotoğrafını neredeyse görünmez hale getirmesine rağmen imgeler tanınırlığını 

kaybetmemektedir (Bkz: 44-45).  

AraĢtırmanın bu son bölümünde de modern teknoloji imgelerinin pek çok kez 

görünür olmasının yarattığı etki, araĢtırmacıya ait plastik süreçte sorgulanmaya 

çalıĢılmıĢtır. Gerek medya gerekse sanat aracılığıyla sürekli olarak yeniden görünür 

olan propaganda imgelerinin, çok da sorgulanmadan bağlamları ile birlikte 

propaganda adına pozitif ya da negatif bir değer yaratmaksızın, özgün bir plastik 

üretim biçimi üzerinden tanınırlıkları sorgulanmaktadır. Bu sorgulama Yahnker‟ın 

“Göçmen Anne Arıyor” adlı çalıĢmasında olduğu gibi, bulanıklık ya da görünmez 

olma etkisi ile yapılmaya çalıĢılmıĢtır. Bu üretim biçimi ile post-yapısalcı argümanlar 

ekseninde değerlendirilmesi gereken resimler, bizi Derida‟nın, “sous rature” (altını 

silme) yöntemine götürmektedir. Bu yöntem yapı söküm mantığı ile yeniden anlam 

üretmek üzere bir sözcüğün ya da metnin yazılması sonra çizilmesi, silinmesi, 

karalanması ve en sonunda hem sözcüğü hem de karalamasının baskıya verilmesine 

dayanmaktadır. Bu iĢlem sayesinde hem karalama hem de sözcüğün kendisi bir arada 

durabilmektedir. Amaç gösterenin doğrudan doğruya gösterilenle birebir karĢılıklı 

iliĢkisinin olmadığını, sözcük ile Ģey ya da düĢüncenin bir ve tek olamayacağını 

anlatmaktır. Dolayısıyla gösteren ile gösterilenler sürekli olarak yeni birleĢimler 

içinde var olabilecektir. Derrida‟ya göre gösterge, “bir baĢkasının izince”, bir 

anlamda yoklukla eĢdeğer olarak sonsuza dek bir baĢkası tarafından belirlenmektedir 

(Sarı, 2017:178-180). Bu durumda Saussurecu gösterge tanımı olan “gösteren ile 

gösterilenin aynı sayfanın iki ayrı yüzü” olduğu düĢüncesi yetersiz kalmaktadır. 

Metin açık yapıt mantığı ile sonsuz bir döngüde yeniden ve sürekli olarak dolaĢıma 

girmektedir. Derrida‟nın bu iz/gösterge tanımı postmodern düĢüncenin niteliğini, 

öznenin ve nesnenin varlık durumunun sorgulanması ise postmodern çalıĢmaların 

kurgulanma mantığını oluĢturmaktadır. Derrida‟yı en iyi örnekleyen çalıĢmalar ise 

Robert Rauschenberg‟e aittir. Sanatçının silme eylemi ile göstergeleĢtirdiği bu 

düĢünce „SilinmiĢ de Kooning Deseni‟ni ortaya çıkarmıĢtır (Resim 93). Bu çalıĢma 

için Zizek (2012:130), gerçeklik adına önemli bir tanım yapıldığını belirtir. Çünkü 



116 

 

ona göre “gerçeklik alanı a nesnesinin çıkarılmasına dayalıdır, ama yine de bu alanı a 

nesnesi çerçeveler” (ġahiner, 2009:167). Bu iĢlemle yani bir desenin ya da resmin 

silinmesiyle de bir nesne ortaya çıkmaktadır. Ġki durumda da nesne varlığı korunur. 

Dolayısıyla bu çalıĢma esasen gerçeklik tanımını somutlaĢtıran bir uygulama olarak 

değerlendirilebilir. Diğer bir isim ise Mike Bidlo‟dur ve bu silme eylemini bir adım 

ileri taĢır (Resim 94). Aynı gerekçeyle ve yine aynı baĢlıkla Rauschenberg‟in 

çalıĢmasını kendine mal eder. En nihayetinde silme eylemi ya da kapatma iĢlemi 

yeniden üretimin üretimi olarak sonsuz bir okuma döngüsünde kendini var edecektir.  

 

Resim 93: Robert Rauschenberg, SilinmiĢ de Kooning Deseni, 1953. 

Resim 94: Mike Bidlo, Robert Rauschenberg değil: SilinmiĢ de Kooning Deseni, 2005. 

Bu anlamda kapatma iĢlemi de imgesel bir üretimdir ve bu iĢlem ile daha 

önce üretilmiĢ olan bir fotoğrafın ya da resmin yeni bir bağlamda var edildiği 

anlaĢılır. Hasan Bülent Kahraman (2000:11)‟ın da belirttiği gibi:  

BağlamsallaĢtırmanın bir metafizik kurgu olduğunu söylemek gerekir. 

Nesneyi yeni bir bağlama taĢırken onu bir varlık ötesine götürmekte 

ya da bir varlık ötesinden Ģimdinin bağlamına yerleĢtirmektedir. Bu 

anlamda mevcudiyet sürecin her aĢamasında gücünü ve gündemdeki 

yerini korumaktadır.  

Fotoğraf üzerine yaptığı karalamalarla ya da silerek ve boyayarak mevcut 

imgeyi yok etme giriĢimleri ile fotopentürü örnekleyen Arnulf Rainer‟in amacı da 

hem geçmiĢi hem de bugünü iĢin içine katmaktır (Resim 95). Rainer, özgün birer 

yapıt olarak ele aldığı fotoğrafları nesne niteliğine kavuĢturarak yeniden üretmiĢ ve 

kendi anlamını yaratmıĢtır. Bu anlamda “Rainer‟in yapıtları, geleneksel imgelemi 
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dönüĢtüren ve ona yeni kavramsal boyutlar kazandıran çağdaĢ bir estetik 

önermektedir” (ġahin,  2012:86). 

 

Resim 95: Arnulf Rainer, Kendi Portresi, 1975. 

Aynı Ģekilde Atilla Ġlkyaz da fotoğrafı plastik sürecinde bir ifade aracı olarak 

kullanan isimlerdendir. Pek çok isim gibi o da fotoğrafa müdahale ederek anlatımını 

kuvvetlendirir. “ġimdi Haberler ve Foto-Resimler” adını verdiği seri çalıĢmalar için 

gazete kesiklerini kullanması resimlere siyasi bir kimlik de kazandırmaktadır (Resim 

96). GörülmüĢ ve yaĢanmıĢ haber fotoğraflarının çalıĢmalarda yeniden üretmesi 

sanatçının güncel olana gönderme yaptığını ve ideolojik görüĢünü açığa vurduğunu 

kanıtlamaktadır (ġahin,  2012:124). 

 

Resim 96: Atilla Ġlkyaz, ġimdi Haberler serisinden, 1998-2002. 
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Ancak geçmiĢte propaganda bağlamında kullanılmıĢ imgeler bu yöntemle 

yeniden üretildiğinde yeni bir gerekçe sunabilecektir. Yani yeniden üretilirken 

bağlamı ilk propaganda amacından sapmıĢ olacaktır. Bu çalıĢmalarda da görüldüğü 

üzere propaganda fotoğraflar iĢleme tabi tutulduğunda bağlam değiĢse de yapıt belli 

bir gösterim biçimi üzerine oturtulduğu için izleyici imgelerin bağlamını ve 

göstergelerinin bütünlüğünü sorgulamıĢ olacaktır. Böylece silme ya da kapatma 

iĢlemine dahi tabi tutulsada arda kalan iĢaretler ve izler görüntünün zihin tarafından 

tamamlanmasını sağlamayacaktır. Bu tür bir iĢlemle dahi imgenin bağlamı yeniden 

hatırlanacaktır.  

Bu bölümdeki çalıĢmalar da; bir dönem propaganda amacıyla kullanılmıĢ 

fotoğrafların tuval üzerine transferleri ve bu transferler üzerine müdahalelerden 

oluĢmaktadır.  Bir tür geçmiĢle baĢlatılan bu diyalogta, bu bağlantı daha çok 

seyirciye bırakılmıĢtır. Tüm alıntılanan fotoğrafların yeniden üretiminde ayna 

görüntü seçilmiĢtir. Bunun ilk nedeni transfer edilen görüntüleri kapatma iĢlemiyle 

birlikte izleyici kitlenin tanıma gerekçelerini aza indirgemektir. Bu iĢlemi ilk çalıĢma 

olan “Iwo Jima‟daki Suribachi Tepesinde Yükselen Bayrak” (Resim 24) adlı 

fotoğrafın yeniden üretimi üzerinde çözümleyecek olursak; Rusya‟lı Yahudi bir 

ailenin çocuğu olduğu bilinen Joseph Rosenthal‟ın çektiği bu fotoğrafta, 23 ġubat 

1945 öğle saatlerinde Iwo Jima‟daki Suribachi dağının tepesinde Amerikan 

bayrağının dikildiği anı görülmektedir (Resim 97). Amerikan cephesinde, 

propaganda amaçlı kullanılacak olan ve Rosenthal‟ı ünlendiren bu ikonik fotoğrafta 

birlik ve bağımsızlık kavramları iĢlenmektedir. Ayrıca Amerika‟nın yüceltildiği 

fotoğraflardan biri olan bu kare pek çok kez yeniden üretilmiĢtir. Yeniden üretildiği 

tüm bağlamları da Amerikan sistemini ve ekonomik göstergelerini yüceltmek 

üzerinedir. Gelenekler ve anlam süreçlerine göre düzenlenmiĢ bu iĢaretler teknoloji 

öncesi belli bir kültürün ifadesi olabilecekken iletiĢim araçları ile ortak kültürün 

göstergelerine dönüĢebilmektedir. Ġmgelerin tanınırlığını kolaylaĢtıran en önemli 

sebep de budur. BeĢ askerin bayrağı zafer kazanıldığı iddia edilen tepeye dikmeleri 

anından, sadece bayrağı yaptığı açı ile resimde göstermek resmin tamamını 

anlamlandırmaya ve anımsamaya yetebilecektir. Ancak bir baĢka ipucu olarak solda 

ve en sonda duran askerin bayrağa uzanan elinin açıkta bırakılmasıdır. Bu askere ait 
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el ve diğer eriyen çizgiler resmin plastik dengesini korumak adına kapatılmamıĢtır. 

Geri kalan tüm göstergeler resimden silinmiĢtir. 

 

Resim 97: Mavi Çakmakçı, Ġsimsiz, 2019. 

Bu çalıĢmaları sadece birer yenidenüretim olarak değil, röprodüksiyon olarak 

da değerlendirmek gerekebilir. Aktulum (2016:51)‟un röprodüksiyon üzerine 

yorumları bu değerlendirmeyi geçerli kılmaktadır. 

Röprodüksiyon bir yapıt, özgün benzer olmaya uğraĢmaz, tam bir 

kusursuzluk arayıĢına kalkıĢmaz, özgün yapıta sadık bir yeniden 

üretimdir, o kadar. Yine de özgün yapıtın röprodüksiyonu, bir 

tanınabilirlik özelliği taĢıdığından resimde alıntının önemli bir 

aĢaması olarak görülmelidir. Tanınabilirlik izleyiciyi alıntılama 

sürecine katar (…) Tanıma aĢaması ise yazınsal bir metinde “ayraç” 

kullanımıyla gerçekleĢmektedir.  

Bu bağlamda çalıĢmalar, Wolman‟da olduğu gibi (Resim 55) kesintilere 

uğrarken tam bir ayraçla biçimlendikleri söylenebilir. Resimlerde “ayraca” karĢılık 

gelen ise boĢluk alanlardır. Bu biçimlenme çalıĢmalardan biri olan, Eddie Adams 

tarafından çekilen fotoğrafın yeniden üretimi üzerinden tartıĢılabilir (Resim 98). 

Öncelikle alıntılamanın yapıldığı fotoğrafta Viet Kong‟lu olduğu Ģüphesiyle 

alıkonulan bir kiĢinin, Güney Vietnam polis teĢkilatının Ģefi Tuğgeneral Nguyen 

Ngoc Loan‟ın, baĢından vurarak öldürülmesi anına ait olduğunu belirtmek gerekir 

(Resim 67). Esirin, yani Lém‟in, Viet Kong ölüm mangasını komuta eden bir 
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ayaklanmacı olduğu açıklanmıĢtır. Viet Kong ölüm mangasının, Güney Vietnam 

Ulusal Polis memurlarını veya polis memurlarının ailelerini katlettikleri hatta 

cesetlerden bazılarının General Nguyen‟in yardımcısına ve yakın arkadaĢına ait 

olduğu, Lém‟in ise cesetlerinin olduğu hendeğin yakınlarında ele geçirildiği da 

bilinmektedir (Vikipedi, [16.12. 2018]). Bu bilgi fotoğrafın bağlamına iliĢkin bilgiye 

sahip olmanın bakıĢı nasıl değiĢtirdiğine yönelik bir açıklama olarak kabul edilebilir. 

Ancak fotoğrafın bağlamındaki gerçek her ne olursa olsun bu fotoğraf bir idam 

sahnesi olarak kalıcılığını korumuĢ ve insanları etkileyen en önemli ayrıntı esirin 

yüzündeki korku olmuĢtur. Dolayısıyla bu fotoğrafta tanımlayıcı görüntü olarak 

kalan ve savaĢ karĢıtı akımları hareketlendirmiĢ olan, esir ve cellat iliĢkisinin bu 

kadar gözler önünde yaĢanmasıdır. Esirin yüzü silahtan çıkan sesi ve acıyı bize 

neredeyse duyurur. Bu nedenle plastik süreçte korkunun göstergesi olan esirin yüzü 

tanımlayıcı öğe olarak seçilmiĢtir. Seçilen bu öğe yukarıda da belirtildiği gibi 

tanınabilirlik aĢamasına ulaĢmak için gerçekleĢtirilen bir iĢlemdir. Diğer plastik 

unsurlar sadece bu görsele hizmet etmek amacıyla kurgunun içinde yer alan ve 

fotoğrafa ait dıĢ çizgilerdir.  

.  

Resim 98: Mavi Çakmakçı,  Ġsimsiz, 2019. 

Vietnam‟da yaĢananlar, savaĢ karĢıtı grupların kullanabileceği pek çok 

dramatik sahneyi barındırmaktadır. Bunlardan biri yine propaganda fotoğrafı olarak 
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tarihe geçen Huynh Cong Ut‟un çektiği “Çocuklar Napalm Bombasından Kaçıyor” 

adlı fotoğraftır (bkz. 34).  Napalm Bombası‟nın 1940‟larda bir kimya komisyonunca 

geliĢtirildiği bilinmektedir. Silah olarak ilk kullanıldığı yer Vietnam‟dır. Dünya 

üzerinde en çok bilinen bu savaĢ fotoğrafı, Napalm bombası atıldıktan hemen sonra 

çekilmiĢtir. Fotoğrafta en dikkati çeken ve sahnenin dramatikliğini sağlayan Kim 

Phuc adındaki küçük kız olmuĢtur. Bu bombardıman sonrasında iki kardeĢini 

kaybettiği bilinen Phuc‟un da ağır yanıklarla koĢtuğu görülmektedir. Bu fotoğraf kısa 

sürede dünyanın ilgisinin Vietnam SavaĢı‟na yönelmesine neden olur. Ut‟un çektiği 

bu fotoğraf ise savaĢın sembolü haline gelir. SavaĢın kahramanı da bu küçük kız olur. 

Bu nedenle yeniden resmedilen parçalar da kıza aittir (Resim 99). Tanımlayıcı bir 

diğer öğe olarak ise tüm resimlerde buna dikkat edilmiĢ ve gönderme yapılan 

fotoğrafın renk iliĢkisine sadık kalınmıĢtır. Teknolojinin yeniden üretimine sadık 

kalmak ve tanınırlığı kolaylaĢtırmak amacıyla tüm resimlerde bir çoğaltma yöntemi 

olan transfer uygulanmıĢtır (onedio.com, [09.08.2016]). Bu anlamda çalıĢmalar 

postmodern sanat anlayıĢına uygun olarak belli bir kültürel birikimle kavramaya 

zorlar. Dolayısıyla izleyiciyi alımlamaya çağıran bir görünüm sunarlar. Burada 

çalıĢmaların tanımını tam anlamıyla yapmak için Aktulum‟un alıntıya iliĢkin 

ayrımını hatırlatmakta yarar vardır. Aktulum (2016:114-115)‟a göre “resimde taklit, 

(biriciklik niteliğinden dolayı) yapıtın model aldığı yapıtla olan iliĢkisi tamlık 

sunmaktan uzak olduğundan, alıntı yerine ödünçleme ya da yer değiştirme, bağlam 

değiştirme daha uygun kullanımlar gibi görünmektedir”. 
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Resim 99: Mavi Çakmakçı, Ġsimsiz, 2019. 

Eylül 1945 tarihlerinde Japonaya‟ya atılan atom bombasının Amerikan 

Ordusu tarafından bölgedeki zararları belgelemek için görevlendirilen Joe 

O‟Donnell‟in çektiği bir fotoğraf da propaganda tarihine geçer (Resim 100). Onu en 

çok etkilediği bilinen fotoğraf karesinde bir çocuk ve sırtında taĢıdığı kardeĢi vardır. 

Büyük çocuğun sırtında kardeĢinin na‟Ģını taĢıdığını ise onu ölülerin yakıldığı alana 

getirdiğinde fark eder. O‟Donnell, yıllar sonra Japon muhabirlere bu fotoğrafla ilgili 

anısını Ģöyle aktarmıĢtır: 

On yaĢlarında bir çocuk gördüm sessizce yürüyen. Sırtında bir bebek 

taĢıyordu. Japonya‟da o günlerde, çok sık görülürdü sırtlarında kendi 

küçük kardeĢlerine sahip çıkan çocuklar, ama bu çocuk açıkça 

diğerlerinden farklıydı. Yüzündeki ifadeden ciddi bir nedenle buraya 

gelmiĢ olduğu görülebiliyordu. Ayağında ayakkabısı yoktu. Yüzü 

kaya gibi sertti. Bebek ise uyuyor gibiydi. Çocuk beĢ ya da on dakika 

durdu. Beyaz maskeli adamlar ona doğru yürüdü ve sessizce bebeği 

tutan ipi çıkarmaya baĢladılar. O zaman bebeğin ölmüĢ olduğunu 

gördüm. Adamlar bebeği el ve ayaklarından tutarak ateĢin üzerine 

yerleĢtirdiler. Çocuk, alevleri izlerken, dimdik ve hareket etmeden 

duruyordu. Dudağını o kadar kuvvetli ısırıyordu ki alt dudağına kan 

oturmuĢtu. AteĢ güneĢ batımı gibi hafif hafif yandı ve bitti. Çocuk 

arkasını döndü ve sessizce uzaklaĢtı (Tanrıverdi, [13.05.2018]). 
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Resim 100: Joe O‟Donnell, Ölen KardeĢini Sırtında TaĢıyan Japon Çocuğu, 1945. 

 

 

Bu fotoğraf izleyen herkeste hüzün yaratmakla birlikte pek çok metafor 

arayıĢına da itmektedir. Örneğin; büyük çocuğun sırtındaki bebeği, yaĢama son 

bağlayan Ģeyin abisinin omuzlarını saran “ip” gibi olduğu görülmektedir. bura da ipe 

metaforik bir anlam yüklenebilir. Ölüm uykuyla sevimli hale getirilmekte, çocuğun 

dik ve hazır ol duruĢu kadere ve tanrıya duyulan saygıyı iĢaret edebilmektedir. Bu 

nedenle bu fotoğrafta kompozisyonu oluĢturmak için seçilen tanımlayıcı öğeler 

bunlar üzerine olmuĢtur. Yine de en belirgin imgeler, karanlık içinde nurani bir ıĢıkla 

aydınlanmıĢ olan bebeğin ve acının ifadesi olarak abinin yüzüdür. Ġp ise belirtilen 

metaforik anlamı ile resme çizgileri belirginleĢtirmek koĢuluyla dahil edilmektedir 

(Resim 101). 
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Resim 101: Mavi Çakmakçı,  Ġsimsiz, 2019. 

2003–2011 yılları arasında bölge petrolünü kontrol altından tutmak adına 

çıkarılan Irak-ABD savaĢında pek çok iĢkence fotoğrafına rastlanır, ancak kalplere 

dokunan bir esirin oğlunu teselli ettiği anlara ait olan fotoğraftır (Resim 102). Pek 

çok kez sosyal medyada yayınlanan bu fotoğrafta dikenli teller arkasında kafasına 

çuval geçirilmiĢ bir Iraklı ve yanında baĢını okĢadığı oğlu vardır. Bu dönem pek çok 

tartıĢmalara ve karĢılıklı sembolik bir öç alma durumuna dönüĢen esirlerin kafasına 

çuval giydirme olayını hatırlatmak amacıyla, bu fotoğrafın plastik süreçte yeniden 

üretiminde de çuval açıkta bırakılmıĢ görsele ait diğer göstergeler silinmiĢtir. Elbette 

burada çocuğun göstergesel değeri daha dramatik olabilir ancak çuval ve teller bu 

görselde çocuk olmadan da tanımaya yetecek bilgiyi vermektedir. Teller çizgisel 

değerinden ve kompozisyonu dengelediği için resme dahil edilmiĢtir (Resim 103). 
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Resim 102: “Çocuğuyla birlikte ABD askerlerine esin düĢen baba oğlunu böyle yatıĢtırmaya 

çalıĢıyor”, Irak, 2003. 

 

Resim 103: Mavi Çakmakçı, Ġsimsiz, 2019. 

Ebu Gureyb Cezaevi, bilindiği üzere ABD‟nin 2003 yılında Irak‟ı iĢgalinden 

sonra ABD askerlerinin tutuklulara yaptığı iĢkence ve tecavüz olaylarının mekânı 

olarak tanınmıĢtır. Eski tutuklulardan bazıları kendilerine suyla iĢkence edildiğini, bir 

baĢka mahkûm kollarındaki protezlerin nasıl uyuĢturulmadan çıkarıldığını, insanların 

üzerine köpeklerin salındığını ve tekmelerle saldırıya uğradıklarını anlatmıĢlardır. 12 

cezaevi personelinin, tutuklulara yaptığı iĢkencelerin fotoğraflarını basına 

sızdırılmasının ardından, personel iĢkence ve kötü muamele suçundan yargılansa da 
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Körfez savaĢı sırasında yaĢanan bu olaylar kültürlerarası çatıĢmaların yoğun biçimde 

yaĢandığı bu dönemde, kimlikler üzerinden bir ötekileĢtirme kampanyasının 

sürdürüldüğü ve bir neslin nasıl aĢağılandığını göstermektedir. Diğer taraftan bir 

baĢka ırk ve sistem yüceltilmektedir. Yalnızca bir kısmı yayınlanan fotoğrafların 

sayısının 1325 olduğu belirtilmiĢtir. Ayrıca 93 video ve 660 adet porno video 

çekildiği, bunun genelini mahkûmların çocukları ile gerçekleĢtirildiği tespit 

edilmiĢtir (Hürriyet.com, [17.02.2006]). Fotoğraflardan birinde baĢına çuval 

geçirilmiĢ tutuklunun elektrik Ģoku ile iĢkence edildiği görülür (Resim 80). 

Alıntılanan fotoğrafa ait önemli görülen ve resimde görünür olan kısımlar da esirin 

baĢındaki çuval, iki yana açılmıĢ eller ve elektrik kablolarıdır. Esirin üzerindeki 

örtüye ait belli kısımlar resmin kompozisyon dengesinin bozmamak adına silüet 

halinde resme dahil edilmiĢtir (Resim 104). Tanınırlığı el alt düzeye düĢürmek 

çalıĢmaların genel amacını taĢımaktadır. Bu yöntemle amaçlanan asıl Ģey Roland 

Barthes‟ın, S/Z isimli yapıtında önerdiği “etken yazar” kavramını, “etken izleyici” 

kavramı ile karĢılamaktır. Ġzleyiciye tanınan serbestlik bizi baĢka bir tanıma daha 

götürür; “açık yapıt”. Umberto Eco‟nun Açık Yapıt, Aktulum (2016:238)‟un 

aktarımı ile;  

…okuyucunun bir metne bakıĢının, bakıĢ açısının, eserin verimini 

nasıl etkilediğini, daha doğrusu okuyucusunda metne katılım imkanı 

veren eserin, okuyucunun duruĢu, edebi ve kültürel birikimi, inançları 

vs. ile nasıl zenginleĢtiğini ve açılım kazandığını vurgulayan bir 

kitaptır. Kitabın anlattığı “açık yapıt”sa, okura eğitmenlik yapmayan, 

onu belli bir dünya görüĢünün oluĢturduğu belli sonuçlara varmaya 

zorlamayan yapıttır; açık yapıt yoruma, katılıma, zenginleĢmeye, 

çeĢitli bakıĢ açılarıyla yeniden oluĢmaya açık yapıttır (Samsakçı, 

2006). 
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Resim 104: Mavi Çakmakçı, Ġsimsiz, 2019. 

Saber al-Ashqar da Reuters foto muhabiri Ġbrahim Ebu Mustafa‟nın çektiği 

bir fotoğraf karesi ile ölümsüzleĢir ve Ġsrail Gazze arasında yaĢanan sürecin 

kahramanlarından biri olur (Resim 105). DireniĢe elindeki sapanıyla tekerlekli 

sandalyede katıldığı görülen Abu Salah, bacaklarını yine Ġsrail‟in 2014‟te Gazze‟ye 

yönelik saldırılarında kaybetmiĢtir. Buna rağmen direniĢi ve davasını anlatmak için 

her gün eĢi ve 4 çocuğuyla Han Yunus kentinin doğusundaki Ġsrail sınırına gittiği 

bilinmektedir. Filistin mücadelesinin simgesi olan bu fotoğraf karesi de, Ġsrail‟in 

Filistinlilere uyguladığı tehcir politikasına karĢı „Büyük Geri DönüĢ YürüyüĢü‟ne 

katıldığı sırada çekilir. Bu fotoğraf çekildikten kısa süre sonra bir Ġsrail askeri 

tarafından öldürüldüğü bilinmektedir. Bu kare Filistinli‟lerin mücadelesinin simgesi 

olarak hızla yayılır. Ayrıca fotoğrafın kompozisyon olarak öğelerin dizlimi ve kadraj 

açısından değerli bir görseldir. Bazı öğeleri silerken bu dengeyi korumak da 

gerekmektedir. Sağ ve sol dengesini bozmamak adına yeniden üretimde imgeye ait 

unsurlar korunmaya çalıĢılmıĢtır. Kapatılan bölümler dıĢında kalması istenen kol ve 

uzantısında yer alan sapan ipidir. Denge diğer resimlerde de olduğu gibi görsele ait 

bazı imgelerin siluetine ait doku ve çizgilerle sağlanmıĢtır (Resim 106), (Arabacı 

[06.05.2018]). 
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Resim 105: Ġbrahim Ebu Mustafa, Fadi Abu Salah, 2014. 

 

Resim 106: Mavi Çakmakçı,  Ġsimsiz, 2019. 

ÇalıĢmalardan bir diğeri de 6 yıllık Suriye krizinin içinde dünyaya gelen 

Ümran DakneĢ adlı küçük çocuğa ait fotoğraftır (Resim 107). Küçük çocuğun Halep 

kentinde Esed rejiminin uçakları tarafından saldırıya uğrayan bir bina enkazından 

kurtuluĢuna ait fotoğraf yeniden üretilmiĢtir. Ümran enkaz altından çıkarılıp bir 

ambulansa yerleĢtirildiğinde, etrafına boĢ gözlerle baktığı ve baĢından akan kanı 

elleriyle temizlemeye çalıĢtığı o anlar Suriyeli gazetesi Mustafa al Sarout tarafından 

görüntülenmiĢ ve dünya basınında oldukça ses getirmiĢtir. Milyonlarca savaĢ karĢıtı 

kiĢinin söyleminde yer alan Ümran, Suriye krizinin de sembollerinden bir tanesi olur. 

BeĢĢar Esed tarafından sahte olmakla suçlanan görüntüler daha sonra Esed rejiminin 
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kendi propagandası için kullanılması ise oldukça ilginçtir. Ümran‟ın babası rejim 

yanlısı kanala, “rejim bombardımanında yaralanan oğlunun görüntülerinin 

muhaliflerce propaganda için kullanıldığını” belirtir. Ancak ilk saniyelerde çekilen 

bu görüntüler “Bu küçücük çocuk artık tüm dünyaya küs” notuyla medyada 

milyonlarca kez izlenir (Mepa News, [06.06.2017).  Önemli olan da o an çocuğun 

yaĢadığı korkudur. Yüzündeki ifade savaĢın genel halinin hayat bulmuĢ görüntüsüdür 

ve bu nedenle bu yaralı yüz resimsel süreçte yeniden hayat bulur. Ancak yüzünün 

görünürlüğü bilinçli olarak bulanıklaĢtırılmıĢtır ve kompozisyonun merkezinde bir 

leke olarak bırakılmıĢtır. Ambulansın iç görüntüsünü yansıtan turuncu ise çocuğun 

ellerindeki tozlu kan kırmızısına yaklaĢtırılarak resmin tüm alanına hakim olmuĢtur 

(Resim 108).  

 

Resim 107: Mustafa al Sarout, Ümran DakneĢ, 2015. 

 

Resim 108: Mavi Çakmakçı, Ġsimsiz, 2019. 
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Bu bölümdeki çalıĢmaların tümünde isimlendirmenin de yapılmadığı 

görülmektedir. Çünkü her isimlendirme seyirciyi kodlamaya ve seyirciyi güdülemeye 

yönelik giriĢim olacağından bu çabadan uzak kalınmıĢtır. Öyle ki amaç da muhalif 

bir söylem geliĢtirmek değil sadece seyirciye bir bulmaca çözmeye davet etmektir. 

Aynı zamanda çağdaĢ yaĢamın görüntüleri zihinlere kazımasına ve bu imgelerin her 

ne Ģekilde görünür olursa olsun tanınabileceğine yönelik bilgiyi görsel olarak 

çözümleyebilmektir. Bu amaçla plastik süreçte daha önce pek çok nedenden dolayı 

pek çok kez görünür olmuĢ ve çeĢitli yöntemlerle yeniden üretilmiĢ olan bir 

fotoğrafın yeniden tanımlanarak yeniden üretime katıldığı görülür. Bu biçemsel yapı 

ile modernist sanatın baĢlangıcından itibaren süregelen; simetri kaygılarından, bir 

resmin orijinalliğinin bozulacağı düĢüncesinden, kalıplardan ve iktidar 

düzenlemelerinin tekdüze anlayıĢından uzak durma çabalarına yaklaĢıldığı anlaĢılır. 

Bu nedenle stereotipleĢmiĢ imgelere sığdırmanın sığlığından kurtulmak için eyleme 

yönelmiĢ olan ve kolektif hareket edecek bir avangart yapılanmayı gerçekleĢtirmek 

isteyen 1960 ve sonrası sanatında gördüğümüz plastik uygulamaları anımsatır.  



131 

 

IV. BÖLÜM 

4. DEĞERLENDĠRME VE SONUÇ 

Din, ırk ve kültür bazında Ģekillenen imgeler pek çok dönem bilinçli olarak 

egemen adına güçlü birer ikna etme ve yönlendirme aracı olarak kullanılmıĢtır. 

Ġmgelerin görünür olduğu neredeyse tüm yüzeyler bu amaca hizmet etmiĢtir. Bu 

nedenle pek çok ideoloji, sanatın dekoratif amaçların dıĢında bir araçsallığının 

olduğunu savunmuĢtur. Rastlantısal ya da bilinçli olarak ortaya çıkmıĢ olgulara ait 

imgelerin, ideolojiler adına yönlendirme (manipülasyon) ile yayılması (propaganda) 

en çok da sanatın alanı içinde gerçekleĢmiĢtir. Aktulum (2017:3)‟un da belirttiği gibi 

aslında “Her metin bir bakıĢ açısı dayatır; okur ise metindeki yargıları saptayarak 

derin anlama ulaĢır”. Resim sanatında da toplumsal olguların imgesel değerinin 

üretimi ve bunların mesaj kaygısı ile topluma iletilmesi; resimleri en baĢtan 

ideolojilerin taĢıyıcılarına dönüĢtürmektedir. Sanatı özelde ise resim sanatını bu 

araçsallığa iten bireyin ya da kolektif aklın, kendine dayatılan düĢünce ve sözlerden 

değil dolaylı sözler ve söylevler içinde yer alan ayartıcı ve ikna edici düĢüncelerden 

etkilenmesi olmuĢtur. Dolayısıyla egemen olan ya da olmak isteyen kesimin, 

toplumsal tanımların imgesel etkisini kendi iktidarı adına saptırdığı ve yeni bir 

gerçeklik yaratılması için sanatçıyı güdülediği anlaĢılmaktadır. Bunun tam tersi 

sanatçı bu egemenlik iliĢkisi içinde kendi yerini imgesel süreci ile mevcut ideoloji 

yanında ya da muhalif olarak belirleyebilmektedir. Ancak imgeleri belirleyenin 

sadece düĢünsel yapı değil değiĢen araçların olduğu da anlaĢılır. Bu bağlamda 

araĢtırmada toplumsal koĢullar ve değiĢen araçlar da düĢünülerek resim sanatında 

imgelerin propaganda amacıyla nasıl biçimlendiğine yönelik açıklamalar örneklerle 

belirlenmeye çalıĢılmıĢtır. AraĢtırmanın sonucunda resim sanatında propaganda 

imgesinin yaĢadığı en büyük değiĢimin, teknolojinin araçları ile gerçekleĢtiği tespit 

edilmektedir. Bu değiĢimin temelinde yatan, sanatsal imgeyi belirleyen asıl unsurun 

“bakıĢ” olduğunun kavranmasıdır. BakıĢın, bir imgenin üretimi için yeterli 

olabileceği düĢüncesi temsil anlayıĢını değiĢtirmekle birlikte; fotoğraf, video vb. 

araçlarla üretilen imgelerin temsil sürecinde yer almasını kaçınılmaz kılmıĢtır. Buna 
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bağlı olarak değiĢen algı ile plastik üretimde imgelerin mesajları iletme biçimleri 

değiĢmiĢtir.  

Birçok tanımı ve mevcut ideolojiyi barındıran iletiĢim araçlarının ürettiği 

imgelerin görsel etkisi ve çoğaltılabilirliği resimsel üretimde yer almasına ve bu 

imgelerin zamanla plastik anlatımın bir parçası haline gelmesine neden olmuĢtur. 

Sadece “gösterge” olarak değil, “nesne” olarak da resmin plastik düzlemine dahil 

olmuĢlardır. AraĢtırmada bunun en belirgin ilk örneği olarak Dadaist hareket 

gösterilmektedir. Dadaistler propaganda imgesinin değiĢen koĢullara ve araçlara göre 

sanat anlayıĢlarını Ģekillendirdiklerini gösterirler. Mevcut iletiĢim teknolojisini 

herĢekilde amaçları için kullanan Dadaistler söylemlerini de bu araçların egemen 

adına ürettikleri bilgi üzerinden geliĢtirirler. Dadaizm ve sonrası propaganda 

imgesinin araçlar içinde geçirdiği evrim de dikkate alındığında artık tarihten, 

siyasetten ve ekonomiden bağımsız bir imgeden söz edilemeyeceği gibi, tüm bunları 

kapsayan iletiĢim araçlarının toplumsal kullanım ve uygulama bağlamlarından 

soyutlanmıĢ bir imgenin olmadığını kabul etmek gerekmektedir. Buna bağlı olarak 

araĢtırmanın sonuçlarından bir diğeri; teknolojinin araçlarına ait görseller karĢısında 

görünür olmak isteyen sanatçının, yeni ve çok yönlü tanımlar içeren bir dili 

benimsediği gerçeğidir.  

Boya dıĢında nesneyi gösterge olarak resmin plastik düzlemine dahil eden 

anlayıĢla ilerleyen pek çok sanat hareketi de yeni sistemin sanatçıya tanıdığı 

özgürlüğü, makinanın tanıdığı olanaklarla gerçekleĢtirmeye devam eder; sanatçı 

bulunduğu toplumun içinde mevcut ideolojik yapı karĢısında söylem geliĢtirmek için 

yine bu araçların ürettiği imgeleri kullanır. Özellikle Postmodernizm sonrası tüm 

sanatsal üretimde, bir önceki ile olan sorununu çözme düĢü, sanatçıyı üretilmiĢe 

yönlendirmiĢ ve bu durum araçların seri görsel üretimine duyulan ihtiyacı daha da 

artırmıĢtır. Bu süreçte resim oluĢturulurken farklı bir görselden yola çıkılarak 

parçalar yeniden birleĢtirilebilmekte, farklı biçimlerde bir araya getirilmekte ya da 

tüme ait sadece tek bir parça kullanılabilmektedir. Bu anlayıĢ doğrultusunda 

çalıĢmada tespit edilmiĢ resimlerin “yenidenüretim” yöntemi üzerinden Ģekillendiği 

görülmektedir.  
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Çok yönlü ve çok disiplinli bir okuma alanı yaratan yenidenüretim yöntemi 

ile resim sanatı içinde propaganda amacıyla anlam üretilmeye devam edilir. Özgün 

ve biricik eser kavramı ile sorunsalını çözmüĢ olan günümüz sanatçısı, alıcısı itibari 

ile de resmin plastik sürecinde fırça ya da kalemin gerekliliğini sorgulamıyor oluĢu 

bu üretimin devamlılığını sağlamıĢtır. En önemlisi alıcıyı bir resmin daha değerli 

olduğuna, nasıl bir yetenekle ve ne kadar zamanda meydana getirildiği değil, hangi 

amaca hizmet ettiği ilgilendirmeye baĢlamıĢtır. Ancak sanata bu özgürlük alanını 

tanıyan ve izleyiciyi belirleyen de kitleye yönelik bilgiyi manipüle etmek isteyen 

egemen iliĢkilerdir. Sanatın özgür ve özgün yapısı dahi; Jackson Pollock örneğinde 

olduğu gibi, sistemin iĢleyiĢi adına kullanılabilecek ve egemenin propagandası adına 

anlam üretebilecektir (bkz. 179).  

Propagandanın, resim sanatı içindeki imgesel süreci her ne olursa olsun; 

çağdaĢ sanatı iĢletenler, yani fon verenler, yönetim kurulları ve yöneticiler, politik 

gerçekliğin imgesini sanat aracılığı ile görünür kılarak kendi çıkarlarına mal 

edebilmektedirler. Sanatçı, bazen siyaseten angajeymiĢ gibi yaparak ya da öyle 

olduğu için sanat kurumuna istediği politik imgeyi verir. Bazen de gerçek politik 

angajmanını gizleyerek sanat kurumunun sağladığı kaynakları ve görünürlüğü kendi 

ideolojik amaçları için kullanır. Böyle bir iĢleyiĢte, özellikle mevcut siyasi durumun 

kalıcılığı için çalıĢan bir medya ve bu doğrultuda desteklenen bir sanat varsa bunun 

dıĢında hareket etmesi ve sanatın bu yörüngeden kurtulması oldukça güçtür. 

AraĢtırmada sunulan kim örnekler bu durumu kanıtlamaktadır. Bu örneklerden de 

anlaĢılacağı gibi bilgi ve iletiĢim teknolojileri ile gerçekleĢen yaratıcılık ve kültür, 

mevcut iktidar yapılarını sorgulama ve alternatif diyalog yöntemleri geliĢtirmede 

yetersiz kalabilmektedir. Bu bağlamda bir diyalektiğin yansıması olarak sanatın 

özelde ise resim sanatının göstergelerinin, biçim ve öz değiĢimlerinin, tarihsel-

toplumsal ve teknik geliĢmeler dıĢında düĢünülemeyeceği anlaĢılmaktadır. 

AraĢtırmada bu düĢünce desteklenmekle birlikte, teknolojinin araçlarının, resim 

sanatının imgelem sürecinde ve biçimsel anlayıĢında etkili olduğu belirtilmektedir. 

Ayrıca resim sanatının, teknolojinin araçlarının propaganda etkisi ile birleĢtiğinin de 

üzerine durulmaktadır. Sanatın dönemsel gerçekliğine ise bu göstergelerin çözümleri 

üzerinden ulaĢılabilecektir. Bu gerçeklik içinde yer alan resim sanatının en önemli 

araçsallığının ise yine egemenin propagandası olduğu varsayılabilir.  
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AraĢtırmanın son bölümünde pek çok kez farklı sebeplerle ve faklı 

bağlamlarda medyanın görsel yığını içinde görünür olan ve özellikle propaganda 

amaçlı kullanılan fotoğrafların araĢtırmacıya ait yenidenüretimleri yer almaktadır. 

Ancak fotopentür olarak üretilen çalıĢmalar bu kez pozitif ya da negatif bir değer 

üretmekten uzaklaĢmak adına yenidenüretilmiĢtir. Bulundukları siyasi yapı içinde 

değer yaratan bu fotoğrafların pek çok kez farklı ideolojiler için anlam üretmesi bu 

fotoğrafların tanınırlığını kolaylaĢtırmaktadır. Üzeri kapatıldığı ya da farklı bir 

iĢleme tabi tutulduğunda dahi tanınmasının altında bu gerçek yatar. AraĢtırmada bu 

imgelerin bu Ģekilde üretilmesinin amacı; bu fotoğrafların ya da propaganda amaçlı 

üretilmiĢ herhangi bir imgenin pek çok kez farklı Ģekillerde ve farklı amaçlarla 

görünür olmasının, iĢaret edilen konuya olan duyarlılığı azalttığına yönelik bir 

gerçeği vurgulamaktır. Burada dikkat çelken bir diğer konu fotoğrafların seçimidir. 

Bu seçim sanatçının ideolojik ve varoluĢsal sebebine yönelik belli iĢaretler veriyor 

olması çalıĢmayı anlam olarak farklı bir boyuta taĢımakta ve “değer” kavramına 

yönelik bir baĢka araĢtıramaya kapı aralamaktadır. Aynı Ģekilde üretim yöntemi de 

buna yönelik iĢaretler verebilir. Bu nedenle propaganda amaçlı etkinlik kazanmak 

üzere modern teknolojinin ürünleri ile kaydedilen görüntülerin, resim sanatı içinde 

yeniden görünür olma sürecinde; plastik bir yüzeyde bir değer ya da ideoloji 

sorgulamasının yapılabilmesi adına, postmodern sanat kuramının yenidenüretim 

yöntemi bir model olarak önerilebilecektir. 
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