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EFIAP
Sevgili  Sanatseverler;

Üç aylık bir ayrılığın ardından tekrar yeni sayımızla sizlerin karşısındayız. Geçen sayımızdan itibaren 
sizlerden aldığımız geri dönüşümler dergimizin yenilenen yüzünün herkes tarafından beğenildiğini 
bize gösteriyor. Yeni formatımıza  nelerin eklenebileceği ile ilgili çalışmaları sürdürmekteyiz. Sizlerin 
desteğiyle, İFSAK Fotoğraf ve Sinema dergisini geliştirmeye devam edeceğiz. 

Dünyada ve de Türkiye’de yoğun gündemle geçen bir yaz sezonun ardından sizlerle olan fotoğ-
raf ve sinema birlikteliğimizin Ekim ayında başlayacağını sizlerle paylaşmak isteriz. Yeni sezona 
1 Ekim 2013 itibarı ile  merhaba diyeceğiz. Samsung ile olan işbirliğimizde fotoğraf dünyasının 
ustalarını bir sergi, gösteri, ve kalıcı bir albümle bir  araya getireceğiz. İFSAK’ta açılacak olan sergi 
Türkiye’de 50 yılı aşkın süredir fotoğrafın içinde olan 12 fotoğrafçının eserlerinden oluşan, ustala-
rın vizöründen süzülen bir bakışın seçkisini içeriyor. Serginin tüm Türkiye’yi dolaşması hedefl erimiz 
arasında.  Sergiye şimdiden tüm fotoğraf severler davetlidir. Fotoğraf ve Sinema severler için yeni 
dönemde bir çok seminer imkanı sunuyoruz. Bu seminerleri İFSAK’ın yenilenen internet sitesin-
den takip edebilirsiniz. Yeni ara yüzü ve kullanım kolaylığı ile www.ifsak.org.tr sitesini mutlaka 
ziyaret etmenizi tavsiye ediyoruz. 

Geçtiğimiz dönemde Barış Manço Kültür Merkezinde gerçekleştirdiğimiz 19. Kısa Film Kısa Fes-
tivali sanatseverler tarafından ilgiyle izlendi. Konuğumuz Zeki Demirkubuz’du ve Zahit Atam mo-
deratörlüğünde sinema ile ilgili  sohbetiyle dinleyicilere keyif kattı. Festival, bu yıl da kaldığı yerden 
devam edecek ve hatırlatmak isteriz ki 34.sünü gerçekleştireceğimiz Ulusal Kısa Film ve Belgesel  
başvurularımız başlamış durumda. Bu festivalin ön seçici kurulunda İstanbul Üniversitesi’nden 
Doç. Dr. A. Deniz Morva Kablamacı, İFSAK Sinema Eğitim Birim Sorumlusu Aylin Kök Aydın ve 
İFSAK Sinema Biriminden Yılmaz Kaya bulunuyor. Tek Seçici görevini  bu yıl Erden Kıral üstleniyor.
Yarışmaya son katılım tarihimiz ise  31 Aralık 2013. Tüm Katılımcılara şimdiden başarılar dileriz. 

149. İFSAK Fotoğraf ve Sinema Dergisi’nin bu sayıdaki konusu; “Sanat ve Siyaset İlişkileri ” olarak 
karşınıza çıkıyor. İçerik Editörümüz ve yayına dergimizi hazırlayan grubumuzla yaptığımız top-
lantılarda bundan sonra yayınlanacak olan sayılarımızın konu başlıkları sırasıyla; Sanat Ekonomi 
İlişkileri, Sanat İdeoloji - Sanat İnanç İlişkileri, Sanat Cinsel Kimlik İlişkileri olarak ele alınacaktır.
Dergimizde yazılarını bizimle paylaşan yazarlarımıza, dergiyi yayına hazırlayan ve emeği geçen 
tüm dostlarımza sonsuz teşekkür ediyoruz. Yeni dönemde İFSAK’ta yeni konular, yeni konuklar 
ve sergilerle siz sanatseverle birlikte olacağımızı şimdiden müjdeleriz....

Serkan TURAÇ - EFIAP

iFSAK YK Başkanı
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İFSAK Fotoğraf ve Sinema Dergisi,  yeni yayın dönemini fotoğraf ve sinema üzerine söylemlerini, sanatın ilişkilendi-
rildiği olguların irdelenmesi ile sürdürecektir. Bundan önce dört sayı, sanatın ve onun ürününün doğrudan kendi var 
oluşu ile bağ kurulan olguları tartışmaya açılmışken; bu kez sanatın işe karıştığı varsayılan yaşamsal ve toplumsal 
olgular üzerine yapılan tartışmalara yer verilecektir. Bu tartışmalar sorunsalı, sanatın işlevleri bağlamında ele alınma-
yı da dışlamadan, ama daha çok sanatın doğallığı dışında, tarihsel ve toplumsal olguların belirlediği ya da dayattığı 
ortamlarda sanatın konumlandığı ya da itildiği alanlarla ilişkileri kapsayan tartışmalar olacaktır. 

SANAT SİYASET İLİŞKİSİ SORUNSALINDA YALIN SAPTAMALAR
Sanat siyaset ilişkisi bağlamında düşünmeye çok istekli olunmasına karşın hem sanat hem de siyaset konusunda 
önceliklerimiz, bize ait kıldığımız değer yargıları, her iki olguya da yaklaşımımızı çoğunlukla karmaşıklaştırıyor ya da 
kararsızlaştırıyor. Beklentiler gerçekleşmediğinde her iki olguyu da kolayca yaşantımızın dışına iterek, düşünceleri-
mizi ‘temiz’ tutmayı seçiyoruz.  

Sanatın siyaset için kullanılmasının uzun ve köklü bir geçmişi oldu bilinmektedir. Tarihteki ilk şehir devletlerinden 
başlayarak, egemen yönetimin sanatı anıtsal olarak iktidarının altını çizmek istediği zaferleri yüceltmek ya da düş-
manlarına gözdağı vermek amacıyla kullanılmıştır. Örneğin Roma’daki mimari mekânlar zaferi, itaati ve birliği kutla-
yan görkemli törenler ile yağma ve savaş esirlerini sergilemek için tasarlanmıştır. (Clark2004:14)

Sanatsal üretimin sanatçının politik inançlarını kaynak alabileceği düşüncesi ancak 18. Yüzyılda algılanabilmiş, 
Fransız Devriminde sanatçıların ürünleri yoluyla aldıkları etkin rol, tarihe kaydedilmiştir. Fransız Devriminde önemli 
rol oynayan Jacques L. David’ in çağdaşı olan Goya İspanya kralının baş ressamı olmasına karşın, baskıcı ve yoz-
laşmış politikaları dramatik bir dille resimlerinde eleştirmiştir.  

Yakın çağda sanatı siyasal propaganda ile bağdaştıran iki örnek üzerinde sıklıkla durulduğuna tanık oluruz: Nazi 
Almanyası ve Stalin dönemi Sovyet Rusya’sında ki kültür politikaları. 1950’ lerde New York Modern Sanatlar Müzesi 
tarafından tüm dünyaya ithal edilmesi sağlanan birçok sergi düzenlenmiştir:

Bu sergiler, küratörlerin Amerikan resim sanatındaki ‘özgürlük’ damgası ile insanları denetim altına alan 
Sovyet Komünizminin Kitsch sanatını karşılaştırdığı milliyetçi, bir söylemle bir arada yürütülmüştür. 1970’ 
lerin ortalarında bu sergilerin bir kısmının el altından CIA tarafından fi nanse edildiğinin öğrenilmesi Vietnam 
Savaşı ve Vatandaşlık Hakları Hareketi ile siyasallaşan sanatçı ve eleştirmenler üzerinde büyük etki yarat-
mış, sanatın politik kaygılardan uzak olması gerektiği fi krine meydan okunmuştur. (Clark2004:14)

Sanat-propaganda ilişkisi tartışmalarında en önemli sorun; Batı Demokrasilerinin kendisine düşman olarak ilan 
ettikleri yönetim sistemleri içinde yaşayan sanatçıların ürünlerini topyekûn propaganda ürünü olarak kabul ederken, 
Kapitalizm propagandası yapan politik imgelerle dolu grafi k tasarımları ya da dünya egemenliğine soyunan ABD 
propagandası yapan Hollywood fi lmlerinin unutulmasıdır.

Kuşkusuz dosya gündemimiz propaganda sanatı değil; sanat siyaset ilişkileridir. İki kavramın birbirini çağrıştırması 
ne denli güçlü olursa olsun, sanatın araçsallaştırılması ve sanatın toplumsal rolü bağlamında ayrıştıkları açıktır.

Sanat ve siyaset arasındaki ilişkileri hiçbir şey değişmemiş gibi açıklamaya çalışamayız. Eğer dünya görüşümüzün 

bütün unsurları ve tanımları gerçekliğini yitirdiyse, bunlar artık bize net görüntü sağlamıyorsa, bu ilişkileri bildik yön-
temle, yani sanat ile siyaseti günümüze dek gelişen tarihsel ilişkileri içinde ele almak kendimizi gönüllü bir aldatışın 
içinde tutmak olmayacak mıdır? 

İçinde bulunduğumuz durumu yalın olarak gözden geçirerek düşünmeye başlamayı öneriyorum:1 (Kreft 2011: 
10-16)

Miras aldığımız modern dünya görüşü, bütün olayların ve değişimlerin her şeyi kapsayan bir düzenlilikle ve sona 
ermeyen bir ilerlemeyle uyum içinde gerçekleştiğini kanıtlamaya çalışırken, kavrayamayacağımız denli karmaşıktı. 

Artık hiçbir şey kendi başına var olmuyor. Bütün dünya insanileştirilmiş, hatta bizim estetik ve sanat beğenilerimize 
göre biçimlendirilmiş. İnsanlık her şeyi kendi rahatını temin etmek için kullanacağı birer kaynağa dönüştürüldü. 
Gerçeği kendi kuralları ve fi kirleri doğrultusunda yeniden düzenledi.

Herkes çıplak gözle gökyüzüne bakabilir. Güzel olduğu kesindir. Ama onda ne gördüğümüz, görüntüyü yerleştirdi-
ğimiz çerçeveye bağlıdır. Bu görüntü güvenli ve sağlam mı, yoksa kaotik ve tehditkâr mı? 

Handan TUNÇ

İçerik Editörü

Yeni
Yayın 

Dönemi

Sanat Aklımızda hala güzel sanatlar (beaux-arts) var;  doğrudan kullanıma
yönelik olmayan, (bilimsel)hakikatin bilgisine doğrudan katkıda
bulunmayan mutluluk vaadi olarak (promesse de bonheur) kullanıma 
yönelik olmayan olarak mutluluğumuzu artıran bir şey.

Sanat artık özerk değil

Günümüzde sanat Bulanık karışık, melez Kesin ve net biçimde sanat 
denebilecek hiçbir şey yok!

Sanat uzun süre önce salt “güzel” olmaktan çıktı

Sanat dalları ve türleri öylesine çeşitlendi ve genişledi ki (özellikle sanal gerçeklik 
bağlamında) eskiden “sanat” kelimesinin net karşılık bulduğu bütün sınırlar aşıldı.

Artık sanatsal tasarımlardan geçip güzelleştirilmemiş, bir kozmetik dokunuştan pay almamış doğal ya 
da imal edilmemiş çok az nesne ve imgeden söz edilebilir. 

Günümüzde Siyaset

GEÇİŞ SÜRECİ 
OLASILIKLARI

Kapitalist dünya ekonomiden, başka bir dünya sistemlerine geçişi yaşıyoruz.

Haber programları ve 
reality show’larla 

kurgulanmış bir oyun

Kamuoyu yoklamalarının ve devasa 
siyasi eğlence sektörünün 

el birliğiyle tasarımını
gerçekleştirdiği bir gösteri;

Arada krizin yaşandığı, bir dönemden diğerine geçiş

Uzun bir döngünden diğerine geçiş; bunda da bir nokta da yeni teknolojilerin ve ilerlemeye 
yönelik diğer değişimlerin etkisi olurken, başka bir noktada trajik buhranlar ve yıkıcı mücadeleler 

ya da devrimler yaşanabilir.

Bir çağdan diğerine geçiş, burada da eski düzenin az çok tümden yıkılıp yeni bir düzenin
kurulması söz konusudur.

1 Kreft Lev, (2011) Sanat siyaset, Editör: A. Artun, Çev: M.Tüzel, E. Gen, E. Soğancılar, H. Barışcan, İletişim Yay. İstanbul. (Özetlenerek şemalaştırılmıştır.)

Bu geçiş sürecinin nasıl yaşanacağına ilişkin olasılıklardan ilki Marx tarafından irdelenmiş, ikincisi tür ise Nicolai 
Kondratiff tarafından tanımlanır. Çağlara dayanan üçüncüsü ise, tarihsel sistemlerde bir değişime işaret etmek 
üzere tarihçilerin başvurduğu bir tanımlamadır. (Kreft 2011: 16)

Geçiş süreci sanatsal açıdan yorumlandığında bunu, aynı zamanda Apolloncu tarihten Dionysosçu tarihe geçiş 
olarak anlamlandırmak da olasıdır:

Yerleşmiş kesinliğin tamamen kestirilemez ve belirsiz olanaklara kapı açtığı bir değişimdir bu. Ayaklarımızı 
her ne kadar eski düzenin sağlam zeminine basmak istesek her ne kadar eski düzenin sağlam zeminine 
basmak istesek de çağ geçişinin yegâne kesinliği bu değişimdir. Çünkü sağlamlık ve güvenlik birer imkân 
olmaktan çıkmıştır. (Kreft 2011: 16)

Bu geçiş sürecinin diğer adı postmodernizm olarak da anlamlandırılabilir. İçinde Pop-Art’dan başlayarak onlarca 
sanatsal ekol ve eğilimi barındıran dönem. Donald Kuspit, Postmodern döneme ilişkin kaygısını ‘Sanatın Sonu’ 
yapıtında şöyle özetlemiştir: 

Postmodern dönemde toplumsal yapılar bir tür şizofrenik tutku içindedirler. Bu tutku kaos, sıradanlık, haz 
ve eğlence ile donatılmıştır. Postmodern kültürde birey kendisini bir şovda rol almış fi güran gibi hisseder. 
Bir yandan gösterinin ana karakteri aktör ya da aktrisleri izlerken bir yanda izlendiğini bilir. Şov yaşantının 
kendisidir şizofrenik yanılgı ise o yaşantının bir gün öznesi olacağı yanılsamasıdır. (Kuspit, 2004:130)

Pop sanat, tamamen sıradan olmaktan korkmadı. Gündelik olmanın ya da Kitsch olarak etiketlenmenin kaygısı ile 
geri adım atmadı. Gerçekliği çözümleme iddiasını taşıyıp, Kant’ın savladığı ‘yüce’  değerlilik tacını takmadı. Hafi f 
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görünmemek adına ne süslenmekten ne de aynaya bakmaktan kaçındı. Modernist mirası saçıp savurdu. Ancak 
aynı postmodern dönem, kavramsal sanat eğilimleriyle de dünyayı sorgulamaya çaba harcadı.
Sanat ve siyaset hakkında konuşmaya başladığımızda zaten çoktan sanatın belirli bir alanının içine girmişiz demek-
tedir. Oysa modernliğe dek fi lozofl ar sanat ile siyasetten bahsettiklerinde genellikle siyaset alanının içinde olurlardı.

18. Yüzyıldan itibaren 20. yüzyılın sonuna geldiğinde sanatın temel ölçütünün toplumun refahı olduğu fi krini ifade 
etmek nerdeyse imkânsız hale geldi. Çünkü böyle bir iddia sanat ve felsefe ya da estetik alanından atılmanıza ve 
size gayri medeni hatta otoriter bir pozisyon atfedilmesine neden olurdu. Sanat dışsal bir düşünceydi. Siyasetle 
ilişki kurup kurmamak sanatçının özerk biçimde vereceği bir karardı. Bu da demekti ki sanatçı sanatının nereye 
ait olduğuna siyaseten bağımsızız ve estetik açıdan sorumlu biçimde özerk idaresiyle karar verme gücüne sahip 
olarak içermenin / dışlamanın sınırlarında yaşaya bilirdi. (Kreft 2011: 19)

MODERNLİĞİN SANAT- SİYASET İLİŞKİSİNE DAİR ÜÇ MODELİ 
Ulus-devlete dayalı siyasi iktidar tarzlarının yerleştiği Westfalya anlaşmasından sonraki dönem, sanatın en önemli 
kamusal mesele haline gelip ulus –devletlerin kimlik inşasında etkili bir araç olmasıyla başlayan dönem birbirini takip 
eden üç sanat siyaset rejiminden bahsedebiliriz. Ulus inşası özerklik ve Avangard. 

Bunların tarihsel oluşumlarının izini sürmek mümkün; Ama bu eski rejimlerin yenisiyle birlikte ortadan kalktığı an-
lamına gelmiyor. Ulus inşası ve mutlakıyetçiliğe bağlı sanat siyaset ilişkisinin kökleri 17. Yüzyıl, tam gelişimi ise 18 
yüzyıl Avrupa’sına dayanır. 

19. yüzyılda sanat ile siyaset arasında en önemli ilişki modeli ulus inşasıydı, ama bu modelin tohumları 17                               
. yüzyılda mutlakiyetçiliğinde yatıyordu. Fransız Güzel Sanatlar Akademisi bir ulus-devletin sanat üzerindeki dene-
timini temsil eden ilk modern kurumdu.

Merkeziliği güçlendirmek için, ilk kez devlet eliyle denetlenen, iletişim ve ulaşım ağı kuruldu. Belli başlı ticari merkez-
ler arasında yollar inşa edildi. Sağlam bir para akışına dayana bu merkezi sistemde ulus-devlete ait pek çok kurum 
geliştirildi. Bunların başında, ülkede şiddet kullanımı tekelini temsil eden ordu geliyordu. Ve orduyla Fransa’nın 
toprakları genişlemişti. 

Mutlakiyetçi ulus-devlete hizmet edecek başka araçlar da vardı ve bunların bir kısmı bizatihi ulus kimlik 
üzerine yoğunlaştı. Elbette bu kurumlardan en önemlilerinden biri Fransız Akademisidir. Akademi, evren-
sel, elit ve medeni beğeni ve bilgi oluşturma amacını taşıyordu. Ve her ikisinde de dönemin yeni gelişen 
bir fi krini temel alıyordu: Devlet kurumlarıyla, eğitimsiz, basit kitlelerin gayri medeniliğine karşı medeniyetin 
timsali olmalıydı. 1635 tarihinde bir imtiyaz mektubuyla kurulan Fransız Akademisi’nin amacı buydu. (Kreft 
2011: 24) 

İlk kez özel bir girişim olarak değil, devletin himayesindeki bir kurum olarak açılan Fransız Akademisi destekleni-
yordu. İyi bir düzen, bilimin ve sanatın gelişmesine imkân vermesi beklenmişti. Böylece “ordunun yanısıra edebiyat 
da gereken itibarı gördü, çünkü bu ikisi güçlü devletin en temel hazineleri” olarak kabul edilmişti. (Kreft 2011: 25)

Dil bir siyasi bütünleştirme merkezileştirme normatifl eştirme ve net yorumlama aracıdır. Bu süreç, Ağustos 1535’de 
yönetimin kullandığı Fransızcanın yani dönemin hükümdarı I. François’nın konuştuğu dilin muğlak çevirilerden ka-
çınmak amacıyla Latince yerine hukuki işlemlerde resmi dil olarak kabul edilmesiyle başlar. 1694’de standartlaş-
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ULUS İNŞASI MODELİ SANAT ÖRNEK

Ulus-devlet siyasi iktidarın 
merkezileşmiş ve egemen biçimde 
örgütlenmesidir. Egemenlik sis-

temin kendi kendini idame etmesi 
yönetmesi ve diğer ulus devlet 
sistemlerinden bağımsız olması 
demektir. Bir ulus devlet, yegâne 

merkezi kendisi olan bir iktidardır. 
Diğer ulus-devlet ilişkilerinde kişi-
ler arasında bir kişi gibi davranır.

Sanat elbette her zaman verili bir 
şeydir, ama siyasetle ilişkilendirilmesi 

için sınırlama farklılaşma ve seçme 
gibi genel süreçlere tabi tutulması 

gerekir. Bu süreçler sırasında sanat bir 
kurum haline gelir. (Peter Burger’in 

ifadesiyle Institution Kunst)ve özel ilgi 
gören bir alan olarak resmi siyaset 

düzeyinde en azından kısmen tanınan 
bir özerklik kazanır.

Fransa her zaman kültürel ve sanatsal 
anlamda modernliğin paradigmatik 

örneği olmuştur. Ulus ve ulus- devlet 
inşası süreçlerinin ilk örneklerinden 
biri de kuşkusuz burada yaşanmıştır. 
Fransa ve İngiltere rakip hatta düş-

man devletlerdi. Sanat ve siyasette bu 
rekabet sanat ile kapitalist modernlik 

arasında farklı ilişkiler kurulması 
anlamına geliyordu.

manın son adımı olarak Akademi tarafından hazırlanan büyük Fransızca Sözlüğü’nün ilk cildi yayınlanır. Akademinin 
amacı “en mükemmel modern dil” olan Fransızcanın kurallarını yerleştirmek böylece sanatlar içinde en önemlisi 
olan “belagat” sanatını standartlaştırmaktır. Tragedyadan resme kadar bütün sanat dallarında belli kurallar oluştur-
ma eğilimi ile klasist beğeni bu açıdan uygun bir başlangıç noktası sayıldı. Fransız sanatçıları ve sanat kuramcıları 
bütün alanlarda sanat formlarını düzeltecek kitaplar kaleme aldılar.

Ama bunların, çağdaş Fransız sanatının paradigması olarak antik Yunan ve Roma sanatını belirlemeleri, Fransız 
Ulusunun en mükemmel modern ulus olarak sunma arzusuyla çatışıyordu. Bir diğer sorun da Descartes’in sanat 
da dâhil hiç bir duyusal hazzın akılla yönetilebileceğine inanmıyordu. Fransız beğenisini kurma fi kri ancak bu iki 
sorunu çözerek hayata geçebilirdi. İlk sorun Antiklerle modernler arasındaki ünlü tartışmalar aracılığıyla çözüldü.
(1690) ikincisi ise, modern sanatın kavramını “Güzel sanatlar” olarak tanımlayan ve diğer bütün sanat tarzlarını 
dışarıda bırakan Fransız beğeni estetiği ile çözüldü. (Kreft 2011: 27)

Fransız Akademisi’inde modernler, sanatsal açıdan vasat olmakla birlikte ideolojik olarak Katolik kilisesine karşı-re-
form anlayışıyla uyumlu olan yeni Hıristiyan şiirini övüyor, Hıristiyan temalarıyla ve Hıristiyanlık duygularıyla örülü şiirin 
antik şiirlerin pagan şiirlerinden kaçınılmaz olarak daha iyi olacağını savunuyorlardı. Bu modern beğeni sırf daha ileri 
bir zamana ait olmasından ötürü doğru ve iyi bir beğeni olmalıydı. (Kreft 2011: 27)

En son ve en yeni sanatın aynı zamanda en, iyisi olduğunu savunan sanatsal modernizm, tıpkı, ilk ulus-devlet aka-
demisi olan Fransız Akademisi’nin altında yatan düşünüş biçimi gibi, ulus-devlet siyasetinin bir parçasıydı. 

Charles Batteux’nun “Tek İlkede Güzel Sanatlar” adlı eseri sanata dair bugün gayet iyi bilinen modern bir fi kir ve 
tanım geliştirerek tartışmaya son noktayı koydu. Batteux, bütün insan yetilerini iki kategoriye ayırıyordu: zorunlu ve 
yararlı amaca hizmet edenler ve sadece zevk verenler. Bir de ikisi arasında kalanlardan oluşan üçüncü bir kategori 
vardı. Örneğin belagat ve mimari bu gruba giriyordu. Ayrımın dayandığı ölçüt yetileri serbest ve mekanik olarak 
ikiye ayırıp sonraki, modern zamanların sanatlarını mekanik yetilere dâhil eden, şiir ve ilahi ilham gerektiren bir sanat 
olarak görüp yeti kategorisine bile sokmayan antik dönemin anlayışından çok farklıydı.

Artık ayırmanın dayandığı temel ölçüt yararlı olan ile saf ya da ince zevke dayalı olan arasındaki ayrımın getirdiği 
“güzellik” kavramıydı. 

Ama bu güzellik saf olmalıydı. Yararlı, dünyevi, ya da gayri medeni hazlardan uzak olmalıydı. Bu ayrımdan 
önce aşağı yukarı bütün sanatlar eşitti. Hem yararlı hem de güzel olan pek çok sanatsal yeti vardı. Ancak 
bu ayrımdan sonra sanat dalları iki temel kategoriye ayrıldı. Bir yanda: müzik, şiir, resim, dans ve tiyatro 
diğer yanda da mimari ve belagat. Bu indirgeme sonunda, yararlı olan bir şeyin ince ve medeni beğeninin 
nesnesi olamayacağına işaret ediliyor ve Kant’ın estetik yargının a priori koşulu olduğunu savunduğu 
safl ık ölçütü getiriliyordu. Saf olmayan şeylerden zevk alanlar, saf güzellikten alınan haz ile salt duygusal 
ve yararlı unsurları bir araya getirenler estetik yargıda bulunmaktan acizdirler ve kültürel elit çevresine ait 
olamazlardı. (Kreft 2011: 29)

1667 tarihli Akademi konferanslarına ait belgeler André Félibien tarafından kaydedilip kamuya sunulmuştur. Sa-
nata, tayin edilmiş yargıçları ve sert kurallarıyla katı bir örgütlenme hâkim oldu. Amaç sanatta devletin haşmetini 
nakşetmek, böylece devletin muazzam gücünü temsil edecek bir ulus ideali yaratmak ve Fransız sanatının mükem-
melliğini kanıtlamaktı. (Kreft 2011: 30)

Öte yandan ilk ulus-devletler olan Fransa ve İngiltere dışındaki ülkeler, işe tersten başlamak zorundaydı: modern 
devletleri yoktu bu yüzden böyle bir devleti kurabilmek için önce birer ulus yaratmaları gerekiyordu. Burada sanatın 
amacı, işlevi farklıydı. Yönetimin dayattığı kurallara uymak yerine devletin boşluğunu dolduruyordu. Başka deyişle, 
sanat salt bir ulus inşası aracı olmaktan öteye geçmişti. Var olmayan siyasi modernliğin ve modern siyasi kuramın 
yerini tutuyordu. 

19. yüzyıla özgü olan ve bugün de rastladığımız bu ulus inşası türünde daha en baştan popüler bir romantizm söz 
konusuydu. Çünkü devletin görkemiyle işe başlanamazdı. Bu tür bir siyaset estetiği ve estetik siyaseti rejiminde, 
ulus güçlü devlet kurumaları olmaksızın, estetik temsil aracılığı ile üretilip yönetilmesi kabul görmüştü.

Ulusu inşa etmenin sürekliliğini sağlamanın pek çok yolu vardır. Ama hepsinde şu ya da bu şekilde sanat da kulla-
nılır. Ulus inşası ilk modern siyasi sanat rejimidir ve hala geçerliliğini korumaktadır. 

Otoriter egemen yapı ile muhalif popüler hareketlerin sanatı kullanım biçimi bir birine benzerdir. Çünkü burada söz 
konusu olan mesajların ulaştığı kitlenin imge dilini anlamlandırabilmesidir.
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 Sanatın insan hayatının diğer alanlarından bağımsız olması gerektiği fi kri, sanatın vereceği hizmetlerin reddedilmesi 
anlamına geliyordu. Bu başka bir açıdan bakıldığında sanatı, fi ldişi kuleye kapatan, kamusal meselelerden el etek 
çekmesini savunan bildik yaklaşımın açığa çıkardığı apolitik bir hamle değildi. Sanata dair anti-politik bir yaklaşımdı. 
(Kreft 2011: 35)

Sanatın özerkliği bir yandan sanat kurumlarının ve sanat dünyalarının kendine ait kurallar ve yasalarla Sanat Kuru-
mu altında bütünleştiği bir sistem haline geldi, bir yandan da sanatın en etkili tinsel devrim aracı olduğu düşüncesi-
ne dönüştü. Her iki durumda da sanat insanlığın tarihsel ilerlemesindeki özel misyonundan ötürü özerk kabul edildi. 

Ne bilimin ne de siyasetin araçlarıyla yerine getirilemeyecek bir misyondur bu. Sanatsal güzelliğin estetik 
cazibesi, insanlığa ilham verebilecek üst siyasi bir güçtür. Bu güç özerk olmalıdır. Yani diğer bütün güçler-
den ve düzenlerden bağımsız olmalıdır. Çünkü o bu dünyaya ait değildir. Ve böylece umutlarımızı gerçek-
leştirebilir. Sanatın bu kurtarıcı ve estetik gücünü savunan son modernist yaklaşımlardan birini de Herbert 
Markuse ortaya koyar: Sanatın bağlı kaldığı nomos yerleşik gerçeklik ilkesi değil onun olumsuzlanmasıdır. 
Ama salt olumsuzlanması değil, hem geçmişin hem de geleceğin gölgesini taşıyacak bir biçimde bu ilke-
nin aşılarak muhafaza edilmesidir. (Kreft 2011: 36)

Estetik ütopya sanatın özerkliğinin dolaysız bir sonucudur. Sanatın özerkliği, bir yandan sanatın sıradan siyasi ilke-
lerle değerlendirip düzenlenmesini yasaklayan özel bir sanat siyaset ilişkisi kurar. Öyle ki siyaset, ekonomi ahlak ve 
diğer düzenler sanatta uygulanamaz. Öte yandan sanatın özerkliği, sanatta estetiğin politikasıdır; hayatın özlemini 
çektiği, ancak sanat olmadan kavuşmadığı her şeyi hayata sunan bir politika. 

AVANGART PROJE MODELİ

Bu terimi sanat alanında kullanan 
ilk kişi Saint-Simon’dur. Devrimci 

siyasi hareketlerin, özellikle 
komünist hareketlerin jargonuna 

bundan sonra girer. Sanatta 
yaygın olarak tarihsel Avangard 

dönemi için 1920-1930 kullanılır. 
20. Yüzyılın ikinci yarısındaki pek 

çok sanat hareketini tanımlar.
(neo-Avangard, transavangard, 

retogard, postavangard)

“YENİDEN HAYAT” SAVI

Birinci Dünya Savaşı’ndan sonra, avangardın “Yeniden Hayat” sloganında tıpkı 
Rus avangardında proleter sanat hareketinde olduğu gibi, sanattan çok siyaset 

vurgusu vardır. Yeniden hayata dönülmesi gereken, sanat kurumunca 
biçimlendirilen ve özerkliği içinde korunan sanat değildir. Sanatın dönmesi gereken 

hayat da insanların hala ilerlemeye, uygarlığa ve Avrupa ile Batı’nın kültürel 
üstünlüğüne inanç beslediği hayat değildir. Avangard kurumsallaşmış sanatı yok 
etme hayatta devrim yapma amacındadır. Amaçlanan devrim mutlaka komünist 

ya da proleter yanlısı olması gerekmez.

Avangard sanat-siyaset modelinde sanat siyaset haline gelir. Modernite boyunca 
büründüğü tarafsızlıktan soyunur. Mevcut yaşamın ilerisinde, bu günde geleceği 
temsil eden, bunu da sanat değil siyaset bağlamında yapan bir alana dönüşür.

2 Sanat ve siyaset alanında kullanılan avangart terimi Rönesans’ın askeri teorisinden devşirilmiş bir metafordur: battaglia, retrogard ve avangard,  
 hareket halindeki bir ordunun üç bölümünü temsil eder. Tarihsel zamanın geçmiş, şimdiki zaman, ve gelecek arasında bölünmesi ve mükem-        
 mel topluma /insanlığa doğru bir yürüyüş olarak ilerleme fi kri göz önüne alındığında bir askeri oluşumun adı olarak Avangard, bugünde gelece- 
 ği temsil eden unsurları tanımlamak için en uygun terim olarak kabul edilir.

20. yüzyılda sanatın bu büyük misyonu sanatı hayata kavuşturma projesiyle yeniden dolaysızca politize olur. Peter 
Bürger’e göre bu tarihsel avangardın2 projesidir. 
 
Kimliğe ve bağımsızlığa önem veren diğer siyasi hareketlerde sanatın dolaysız bir siyasi araç olma rolünü pekiştirir. 
Sonuçta 20. Yüzyıl sanatın siyaset olarak anlaşıldığı bir yüzyıl olur. 

Demokrasilerde hatta sanatı beğeni farklılıklarına dayanan özgür seçimlerin damgasını vurduğu bir alan olarak 
gören ABD ‘ deki rejimlerde bile, sanat kamusal önemi haiz bir alan haline gelir. Doğrudan siyasi mekanizmalarla 
yönetilip maniple edilmeye başlar.( Kreft 2011: 37)

Arthur Danto, “sanatın sonu” ndan söz ederken siyasi sanat ideolojilerinin ve tarihsel ilerlemeciliğin sanat ideoloji-
lerinin sonunu ve tarihsel ilerlemeciliğin sanat ideolojilerinin sonunu kastediyordu. Postmodernizmin yaptığı sanatta 
metalaşma, ticarileşme, küreselleşme, medyalaşma ve post-sanayileşme süreçlerinin doğurduğu sonuçları özet-
lemekten ibaretti.

Sanat ile siyaset evrensellik ve kesinlik iddiaları bir kez daha kendini göstermeye başladı. Kültürdeki yeni küresel 
iktidar ilişkileri kadar, postkolonyal kültürel hegemonyaya yönelik tepkiler de günümüzde bu iddiaları biçimlendiriyor.

Estetik haz politikasına karşı iktidar politikası olarak anlaşılan sanat ile siyaset arasındaki ilişkiler küresel ölçekte he-
gemonya kurmuş belirli bir kültür içerisinde gelişme olanağı bulmuştur. Bu kültür kuşkusuz Batı Avrupa kültürüdür.

son yirmi-otuz yılda sanat ile siyaset arasındaki ilişkilerin: ampirik ve tarihsel çerçevenin evrensel değil, 
tikel olduğu anlaşıldı. Ve ifşa edildi._ toplumsal cinsiyet ve post -kolonyalizmle ilgili olanlar da dahil pek 
çok farklı bakış açısıyla. Postmodernizm ise sanat-siyaset ilişkisinin tarihselliğini “ her şey mubah” şiarıyla 
reddetti. Bu da radikal liberal özgür seçimin bir çeşitlemesiydi. Bu postmodernitenin ya da Ulrich Beck’ in 
ifadesiyle ikinci modernitenin bir yüzü: İlk modernitenin rejimleri, kurumları ve mekanizmaları (sanat kuru-
mu, sanatın özerkliği, avangardizm, ulus devlet, büyük anlatılar) varlığını hala sürdürüyor, sadece yapısal 
bir düzene dair herhangi bir kesinlik sunamıyorlar ve çelişkilerin ilerlemeyle çözüleceğini vaat edemiyorlar. 
Ama işin bir diğer yüzü var: Küreselleşme ve merkezinde yatan “ yenidünya düzeni” bütün dünyanın gide-
rek artan karşılıklı bağımlılık ilişkileriyle bütünleşmesi olgusu yeni değil. (Kreft 2011: 41)

Sanat, son beş yüz yıldır bu tür savaşlarda önemli bir meydan olageldi.  Sanat siyaset ilişkileri gelecekte de süre-
cektir. Ancak bu ilişkiye çok boyutlu bakabilmeyi başardığımızda birey olarak hem sanatla hem de siyasetle ilişkile-
rimizi korkularımızdan arındırarak kurabilme olanağı bulabiliriz. Estetiğin siyaseti ile siyasetin estetiği aynı yollardan 
yürümez. Ancak Aynı dünyayı kendilerince biçimlendirmeyi dilerler.

SANATIN ÖZERKLİĞİ MODELİ FELSEFE KÖKENLİ SAVLAR SANAT KÖKENLİ SAVLAR

Siyasi bir sanat programı olarak 
doğan sanatın özerkliği anlayışı, 

ilk bakışta sanat ile siyaset
arasında hiçbir ortak zemin 

olmayacağını savunuyormuş gibi 
görünür. Bu anlayış, belirli bir 

sanat politikasını dolayısıyla belirli 
bir iktidar rejimini temsil 

etmektedir. Sanat ve siyaset 
arasındaki üçüncü model olan 

avangarda kadar uzanan sonuçları 
olmuştur.

1735 de Alexander Gottlieb 
Baumgarten estetiği özel bir disiplin 
olarak felsefi sistemler arasına dâhil 

eder.
 Sanatın ve güzele dair estetik yargının 
basit hazların ötesinde bir şey olduğu, 

Kant’ın Yargı Gücünün Eleştirisi’nin 
ilk kısmın da yer alır ve benimsenir. 

Çıkarsızlık ve amaçsız amaçsallık 
kavramıyla ve estetik beğeni yargısının 

evrenselliği iddiasıyla, açıklanır.
Bu bölümde Kant’ın sanatı doğa gibi, 

herhangi bir kavrama ya da kurala 
bağlı olmadan, kendisi kural koyarak 

yaratan deha tanımını da gözden 
kaçırmak imkânsızdır.

Romantizm ve erken dönem 
modernizmin daha önce geliştirilen 

sanatın bağımsızlığına ilişkin
düşünceler, 19. Yüzyılın sanat için 
sanat hareketinde sanatın özerkliği 

daha da fazla vurgulanır. 
Théophile Guathier, Mademisella de 

Maupin adlı romana yazdığı 
manifesto niteliğindeki önsözünde, 
sanatın mutlak biçimde bağımsız 

olduğunu, ne ahlaka ne de siyasete 
hizmet ya da itaat edemeyeceğini, 

sadece kendi kurallarına uyduğunu ve 
kendine hizmet ettiğini ilan eder. 
Fransız Akademisi’nin geliştirip 
yücelttiği klasizme savaş açan 

romantizm, sanatın kökten
sorumsuzluğuna varır. 
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karşılıkları olduğu kadar, devlet, insan toplulukları, ilişkileri, yaşam 
alanları ve kuralları, yönetimi gibi açıklayıcı yardımcı kavramlarla 
da yakın ilişki içinde olduğunu görüyoruz. Kısaca politika, kav-
ram olarak sadece politika kurumunu meydana getiren aktörler-
le karşılığını bulmaz. Aynı zamanda yaşamı biçimlendiren beşeri 
ilişkilerin kökeninde politikalar hakimdir. Politika, politikacılar ara-
cılığıyla icra edilir. Politikacılar, politikalarını dili kullanarak gerçek-
leştirirler. Kullanılan dil bir eylem aracı olduğu kadar, teorilerin bir 
anlam ifade edebilmesi, eylemin gerçekleştirilmesini, somutlaş-
tırılmasını zorunlu kılar. Zihinde olan eylemin pratikte karşılığının 
görülmesi, yaşamın ve gerçekliğin bu çerçevede dönüştürülme-
si, düzenlenmesi (kompoze) tasarıma dayalı süreçlerdir. 
 
Siyaset kelimesi açısından görünüm bu iken Sanat kelimesine 
baktığımızda; kelime ile ilgili birçok tanımın karşımıza çıktığını 
göreceğiz. Türk Dil Kurumu kelimeyi aralarında yine küçük fark-
larla vurgusunu yapıp açıklamıştır. Sanat kelimesi de tıpkı siya-
set kelimesi gibi dilimizde Arapça kökenli bir sözcüktür. “1- Bir 
duygu, tasarı, güzellik vb.nin anlatımında kullanılan yöntemlerin 
tamamı veya bu anlatım sonucunda ortaya çıkan üstün ya-
ratıcılık, 2- Belli bir uygarlığın veya topluluğun anlayış ve zevk 
ölçülerine uygun olarak yaratılmış anlatım, 3-Bir şey yapmada 
gösterilen ustalık, 4- Bir meslekte uyulması gereken kuralla-
rın tümü, 5- Zanaat”3  olarak açıklamaktadır. Sanat kavramına 

Sanat, siyaset ilişkilerini değerlendirebilmenin, çok da kolay ol-
duğunu ifade etmenin, zor olduğu düşüncesindeyiz. Çünkü bu 
ilişki vardı, kuvvetlidir ve karmaşıktır. Değerlendirmenin zorluğu 
ise; bazen sanatın, siyasetin makyajı olarak kullanılması, bazen 
de siyasetin, sanatın maskesi olarak kullanılmasından kaynak-
lanmaktadır. Bununla beraber, analiz süreçlerini sağlıklı gerçek-
leştirebilmek için bağlamın disipline edilmesi gerekmektedir. 
Çünkü sanat türleri ve siyaset çeşitlilikleri göz önüne alındığın-
da, kavramları çok genel bir bakışla analiz etmeye çalışmak, 
ilişkinin özünün dağılmasına sebep olabilir. Bu nedenle, sınırlan-
dırma; etimolojik, kronolojik, kökenlerinden hareketle düşünüp 
tartışmanın, kavramların algılanması ve anlanması konusunda 
yararlı bir başlangıç olacağını düşünüyorum. Böylelikle, algıdan 
olguya giden sürecin gelişim aşamaları da kendiliğinden ortaya 
çıkacaktır. Sanat dediğimiz zaman çok farklı disiplinlerden söz 
ediyoruz. Sadece resim ve heykel sanatlarında değil, diğer sa-
natsal dışavurum biçimlerinde de örneğin edebiyat, tiyatro ve 
müzik, fotoğraf, sinema, çağdaş sanat vb sanatsal dışavurum-
ları açısından bu ilişkilerin kuvvetli olduğunu söyleyebiliriz. Biz 

bakıldığında yaratıcılık, hayal gücü, ifade, uygarlık, toplum, bi-
rey, kural, ustalık vb açıklayıcı ifadelerle çok geniş kavramsal 
ilişkilerinin olduğu görülmektedir. Sanat, yukarıda sözü edilen 
karşılıkları gerçekleştirirken, dili bir araç olarak kullandığı gibi, 
dilin bizatihi kendisi sanat yapmanın karşılığı olduğunu ortaya 
çıkan sonuçlar ve sanat tarihi tecrübesi dolayısıyla söyleyebi-
liriz. Sanat tarihi verileri zaman içinde sanatın dilinin kendisine 
has lügatini de oluşturmuştur. Sanatın evrensel dili denilen şey, 
tüm sanatsal dışavurumlarda geçerli olabilecek karşılıklara sa-
hiptir. Yani edebiyat, müzik, heykel, resim veya fotoğrafın türsel 
farklılıkları sanatsal dillerinin kavramsal farklılıklarına yol açmaz. 
Bu noktanın önemli olduğunu bağlamımız itibarı ile söyleyebili-
riz. Çünkü sanat ve siyaset ilişkilerinin ne kadar iç içe olduğunu 
göstermesi açısından bu saptamanın önemli olduğunu söyleye-
bilirim. Edman; sanat kavramı ile ilgili “sanat sadece en coşkun 
ihtiras anlarını ifade etmekle kalmaz. Farklı duygular, gündelik 
hayatın bizi göremeyecek kadar kaba veya meşgul bir hale ge-
tirdiği düşünce incelikleri, söylenmesi pek çiğ kaçacak sözler 
ve yapılması pek yersiz kaçacak işler hepsi sanatla canlanır”4. 
Yani konuşmak bir sanattır, retoriktir. Retorik, “Kanıtlarla inan-
dırma tarzları, retorik sanatının özüdür… kanıtlarla inandırma bir 
tür gösteridir”5. Retoriğin bir konuşma sanatı olduğunu, insanlık 
tarihi boyunca bakıldığında bu sanatın hayatla iç içe olduğunu, 
en fazla kullanmaya çalışanlarında politikacılar olduğunu hem 

daha çok görsellik arz eden sanatlar üzerinde ve yakın geçmiş 
zamanı düşünmeye çalıştığımızdan, diğer dışavurum biçimleri 
ve zamansal polemikler, bir başka yazının konusu olabilir. Tabii 
ki mesele belli bir öze dayandığı için küçük de olsa hafızamızı 
harekete geçirecek tarihsel yolculuklarda bulunacağız. 

Öncelikle; siyaset kelimesi ile ilgili saptamalarımızı yapmaya çalı-
şalım. Siyaset; arapça bir kelimedir, “devlet işlerini düzenleme ve 
yürütme sanatıyla ilgili özel görüş veya anlayış” 1 olarak TDK’da 
karşılığı verilmektedir. Kelimenin İngilizcesine bakıldığında, arala-
rında küçük farklar olsa da policy, politics ve political sözcükleri 
karşımıza çıkmaktadır. Bu sözcüklerin aralarındaki farklara gir-
meden, sözcüklerin Türkçe karşılıklarına bakıldığında, Arapça 
karşılığını desteklediği gibi çok daha anlamı genişleten karşılıklar 
bulmaktayız. Sanat kelimesinin politika kelimesini açıklamada 
kullanılan bir kelime olduğunu, hem Arapça anlamını açıklarken 
ki kullanımlarımızdan, hem de İngilizce karşılıklarını açıklarken 
ki kullanımlarımızda görebilmekteyiz. Örneğin political kelimesi 
açıklanırken “politikanın bilim ve sanatla ilgili” 2 olması gibi anlam 

Sanat 

Siyaset İlişkilerinin 

Fotoğrafı;

Sadık TÜMAY

1 tdk, http://www.tdk.gov.tr.

2 Websters Encyclopedic Unabridged Dictionary Of The English Language, Gramercy Boks, NewYork s:1113

3 tdk, http://www.tdk.gov.tr.

4 Irwin Edman, Sanat Ve İnsan, MEB, İstanbul, 1998, s:26

5 Aristotales, Retorik, YKY,Çev:M.H.Doğan, İstanbul, 1995, s:19
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duğunu ifade etmeliyiz. Kavramsal düzeyde görüldüğü üzere, 
sanat ve siyaset kavramlarının iç içe olduğu, hatta sanat yapma 
biçimlerinden bir tanesinin bizzat siyaset yapma, günümüz sa-
natsal dışavurum örnekleriyle ortaya çıkmaktadır.

Burada kısaca saptamasını yapmamız gereken bir başka hu-
sus, sanat ve siyaset kavramalararası ilişkileri, tarihsel derinliği ve 
sınıfl andırması ile ilgilidir. Tarihsel derinlik için bir başlangıç tayin 
etmenin kavramların karşılıklarına bakıldığında çok doğru olma-
yacaktır. Bununla beraber yukarıda ifade etmeye çalıştığımız şek-
liyle, günümüzden yaklaşık 2300 yıl önce, politika sanatı adına 
konunun teorik düzeyde ele alınmış ve değerlendirilmiş olduğunu 
Aristotales’in Retoriği ile görüyoruz. Tarihsel derinliği biz bu an-
lamda günümüzle ilişkilendireceksek, belli noktalarda daha yoğun 
düşünmeliyiz. Günümüz batı sanatının ve düşüncesinin temelleri-
ni oluşturan Ege-Yunan Uygarlığını, sanatını ortaya çıkan sonuçlar 
itibarı ile beraber değerlendirmeliyiz. Çünkü modern zamanların 
kurgusunda modellemeye köken teşkil eden başlangıçtır. Roma, 
Rönesans ve günümüz, bu sistematiğin kurgusunu sağlayan par-
çalardır. Bu Nietzche’ce veya benzerleri gibi bir romantizm değil-
dir. Bugünün batı tipi sanat ve siyasetini konuşacaksak hareket 
edilmesi gereken noktalardan birinin bu dönem olması gerektiği 
bilincidir. Sanat ve siyaset ilişkileri açısından parantezi biraz daha 
daralttığımızda, karşımıza aydınlanma süreci çıkar ve günümüzü 
belirler. Çünkü aydınlanma, yaşamın topyekûn değişim sürecinin 
adıdır. Dolayısıyla bundan sanat ve siyaset kurumları da etkilen-
miştir. Siyasetin geçmişinden farklı bir biçimde devlet işlerinin 
düzenlenmeye başlandığı ve yeni devlet yapılanmalarının orta-
ya çıktığı dönem bu dönemdir, daha net bir ifade ile Ulus devlet 
modeli. Lev Kreft bu dönemin siyasetinin kaçınılmaz biçimde sa-
natını etkilediğini vurgular. “Burada, modernite derken; modern 
anlamda siyasetin oluşmasıyla başlayan bir dönemi kastediyoruz, 
yani ulus devlete dayalı siyasi iktidar tarzının yerleştiği Westfal-
ya antlaşmasından sonraki dönem, sanatın önemli bir kamusal 
mesele haline gelip ulus devletlerin kimlik inşasında etkili bir araç 
olmasıyla başlayan dönem.”7 Bu şekilde yaklaşıldığında, sanat si-
yaset ilişkilerinin günümüz karşılıklarını bu sistematiğin bir sonucu 
olarak değerlendirilmesi konusu daha sağlıklı olacaktır. 

Avrupa açısından bakıldığında, 16. Yüzyıl itibarı ile din kurumu-
nu, özellikle Katolik kilisesinin siyasi anlamda iktidarına tanık ol-
makla beraber, matbaanın bulunuşu, coğrafi  keşifl er ve buna 
bağlı olarak kıta Avrupa’sında meydana gelen hareketliliğin, 
mevcut siyasi yapılanmayı derinden etkileyebilecek sonuçlar 
ortaya çıkaracağı, sonraki yılların politik gelişmeleri değerlendi-
rildiğinde açıktır. Bu dönem itibarı ile Avrupa görsel sanat tarihi-
nin en önemli dışavurumlarını resim ve heykel sanatından takip 
etmek mümkündür. Kısaca bazı örneklemelerde bulunursak; 
Lukas Cranach’ın “Passional Christi und Antichristi”(1521) isimli 
eserini, bu zaman diliminin sanat siyaset ilişkileri açısından dik-
kat çeken işlerden biri olarak görmek mümkündür. Burke’nin 
yaklaşımıyla bu tahta baskıda, “İsa kendisini kral yapmak iste-
yen Musevilerden kaçarken, Papa kilise devletleri üzerinde dün-
yevi hakimiyet iddiasıyla kılıç sallıyordu. Benzer bir şekilde İsa 

biliyor, hem görüyor hem de yaşıyoruz. Çünkü, politikada yara-
tıcılık açısından öncelik dili kullanma becerisinden geçmektedir. 
Başarılı siyasetçilerde ortak bileşenin dili kullanmadan kaynak-
lanan ayrıcalık olduğu inkar edilmemelidir. Genelde bakıldığın-
da eski bir öğretide olsa Aristotales’in Retoriği bu sanatın ve 
öğretisinin önemli eserlerinden biridir. Eserde  “Retorik hoca-
ları öğrencilerine bir süre, konuşmanın çeşitli bölümlerinde ne 
söyleyeceğini öğretirlerdi (giriş, anlatı, tanıtlar vb.) onlara, ko-
nuşmalarının başında dinleyicilerinin iltifatını kazanma, davaya 
ait olguları inandırıcı bir biçimde ileri sürme rakibinin kanıtlarını 
karşılama, onun iftiralarını boşa çıkarma yollarını ve yöntemlerini 
öğretirlerdi” 6. Yanı sıra retoriğin aynı zamanda felsefi  bir bakışın 
yansıması olan bir ifade şekli olduğunu da belirtmeliyim. Herkes 
güzel konuşamaz, konuşmalar belli bir bakıştan uzak olabilir. 
Yani her türlü konuşmayı da bir sanat olarak değerlendireme-
yiz. Konuya siyaset açısından bakıldığında, sıradan ve yukarıda 
belirttiğimiz hususlardan eksik konuşma ve hitabetleri ise de-
mogoji olarak tanımlayabiliriz. Aynı dönem hitabet sanatı olan 
Retoriğin; siyasetin sanatının en iyi nasıl yapılabileceğini gös-
termesi açısından bir kronoloji ve sınıfl andırmada vermektedir. 
Diyonizyen sanatlar içinde özellikleri dolayısı ile sınıfl andırılabilen 
politika sanatının söyleme dayanan pratiği aradan geçen zama-
na rağmen, gücünden ve iktidarından bir şey kaybetmemiş ol-

duğunu, mevcut yaşamın en azından bizdeki yansımaları olarak 
çok canlı şekillerde yaşanmaktadır. 

Bu anlamdaki “Politika sanatının” genellemesi ile ilgili birkaç 
değerlendirme yapacak olursak; batı, bizim gibi toplumların 
yaşadığı siyasal hareketliliğe birçok konuda olduğu gibi, mo-
dernitenin yaşama yansımalarıyla, daha önceki zaman dilimle-
rinde karşılaşmış, yaşamış ve artık yabancılaşmış durumdadır. 
Bununla beraber, batının apolitize durumunun hakiki olmadığını 
düşünmekteyiz. Çünkü yaşama karşı pozisyon alma insani bir 
durumdur. Hele ki globalleşen bir politik iklimde böyle bir duru-
mun olması mümkün değildir, olamayacaktır da. Bu coğrafya-
ların dışında kalan alanlarda siyaset mühendisliğinin güçlü bir 
biçimde icra edildiğini, farklı coğrafyalardaki uygulamalarla ya-
şamaktayız. Eğer politika sanatı yaşamı tasarımlama ile ilgili bir 
sanatsa, bunun nesneleri insanlardır. İnsanların etkin veya edil-
gen olma seçeneklerinde bulunmaları dahi bir politikadır. Ba-
zen sanatın öznesi olunabileceği gibi, bazen de sanatın nesnesi 
olunabilir. Zamanımızın, sanatsal dışavurumlarına bakıldığında, 
bu her iki kavramı aynı yapının üstünde inşa edebilmektedir. Bu 
farka rağmen, günümüz politikasının ve sanatının, geçmişten 
değişmeyen en önemli özelliklerinden bir tanesi olarak, zama-
nının iktidarlarını meşrulaştırma işlevi ile diyalektik ilişkilerinin ol-

Goya, “Charles IV of Spain and 
His Family” (1800)   

“The Entombment of Christ”
(1602-1603) - Caravaggio

6 Aristotales,a.g.e, s:16 7 Lev Kreft, Sanat Siyaset, Editör: Ali Artun, İletişim Yay, İstanbul, 2008, s:20
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geleyecek büyüklüktedir. Heykelin kültürümüzle olan bağlan-
tısını unutmadan, siyasi bir bakışla Mısır’a gidemediğini ve bu 
kez bir başka siyasi hamleyle NewYork’a gittiğini hatırlıyoruz. 
Bu heykele öykünmeler ve kitsch’leri farklı coğrafyaların farklı 
siyasi bakışlarının yansıması olarak kullanılmış ve kullanılmak-
tadır. Burke’nin belirttiği üzere, Çin’in Pekin kentinde yer alan 
Demokrasi Tanrıçası Heykeli’ni bu anlamda söylemeliyiz. Hatta 
sonrasında ortaya çıkan örnekler kitsch’in kitsch’i durumunu 
ortaya çıkarmıştır. 

20. yüzyıl başına geldiğimizde çoğaltılabilecek pek çok örnek 
olmakla beraber, kısaca durumu değerlendirmeye bağlamımız 
dolayısıyla çalıştık. Bundan sonraki süreçte, yaşamın moderni-
zasyonu sanat ve siyaset ilişkisindeki önemli kırılma noktaların-
dan birini hayatın içine sokmuştur. Teknolojiye dayalı sanatların 
devreye girmesiyle ortaya çıkan bu durum, geçmişin ilişkilerini 
de kullanarak modern sonrasını şekillendirmektedir. Bu anlam-
da yine parantezi biraz daha daraltarak; ekonomi politikası, 
yaygınlığı, diğer sanatlarla olan ilişkileri ve yaşamla kurabildiği 
doğrudan temasla son derece popüler olan fotoğrafl a, sanat si-
yaset ilişkilerini değerlendirmeye devam edelim. 19. Yüzyılın or-
taları ve sonu,  fotoğraf ve sinemanın yaşamın içine girmesiyle, 
sanat ve siyaset ilişkilerinin okunabileceği yepyeni görünümler 
yaşamın içine girmiş; insanı, politikasını, sanatını derinden etki-
lemiştir. Görsel algıya dayalı düşünme biçimlerini yaşamın mer-
kezine getirmiştir. Fotoğrafın çevrim gerektirmeyen evrensel bir 
dil olması ve zamanının sonrasının toplum mühendisliği hizme-
tinde kullanılabilecek bir araçta olmasından dolayı, sanat siyaset 
ilişkilerinin biçimlenişinde çok önem arz ettiğini kesinlikle söyle-
yebiliriz. Fotoğrafın kuvvetli kitle iletişimsel karakteri, teknolojinin 
olanaklarıyla hayatla sanatı aynılaştırma gibi geçmişinden çok 
farklı bir duruma getirmiştir sanatı. Dolayısıyla bu yeni sanat ve 
sanat yapma aracı modern çağın ihtiyaçlarına uygun işlevsel-
liktedir. Pratik yaşamın bu küçük prodüksiyonu sinema ile bir 
aşama daha ileri gitmiştir. Sanat artık gerçek değil, gerçekmiş 

gibi olanla gerçekleştirilmektedir. 20. Yüzyılın siyasetide kitleleri 
yönlendirme konusunda elde ettiği bu olanakları kuvvetli bir bi-
çimde kullanmıştır. Bu dışavurum biçimleri ile icra edilen sanat, 
artık sadece sanat yapma fi iliyatının çok ötesinde işlevsellikler 
içerisinde olacaktır. Politikanın, pragmatizminden kaynaklanan 
sanatı kullanma ve faydalanma gibi hususlar, sevimli olmamakla 
beraber günümüzde çok tartışılır olsa da fotoğraf gibi sanatsal 
dışavurum biçimleri, bu gerilimin tam merkezinde yer almak-
tadır. Geçmişin estetiğinin siyasetinden, siyaseti estetize eden 
süreçler, fotoğraf gibi dışavurum biçimleri ile yoğun yaşanmış ve 
yaşanmaktadır. Fotoğraf, günümüz üretim koşulları ile örtüşen 

dikenlerle taçlandırılırken, Papa üç katlı papalık tacı takıyordu” 8.

Söz konusu ettiğimiz dönem aynı zamanda Rönesans’ın, Ma-
niyerizmin, Baroğun sanatsal olduğu kadar siyasal düşüncenin 
yansımalarını, üzerinde taşıyan zaman dilimleridir. Genelleme 
yapılacak derecede çok örnek bulunmakla beraber, dönemin 
karakteristik yapısını ortaya çıkarması açısından, sanat gittikçe 
artan oranda daha da siyasallaşmaktadır. Örneğin, Barok dö-
nemle ilgili olarak Burke “Bu resimler, aynı zamanda, Katolik 
kilisesi için propaganda olarak da nitelendirilebilir.”9 demiştir. 
Caravaggio’yu ve resimlerini bu anlamda değerlendirmek, son 
derece olanaklı bir yaklaşımdır. Sonrasında, Caravaggio’nun 
resim sanatında bir üslup sorunu haline gelmesi, sadece 
onun sanatıyla ilgili olmayıp, aynı zamanda barok anlayışın, 
siyasi metaforlar yaratmadaki hünerinin göstergesi olmasın-
dan kaynaklanmaktadır. Bu anlamda, “The Entombment of 
Christ”(1602-1603) İsa’nın Gömülmesi olarak Türkçeleştirebi-
leceğimiz tablosu, bu anlayışın bir yorum sorunu haline getiri-
len bir iş olması sebebiyle dikkat çeker. Dinin siyasetinin, resim 

sanatı açısından yaşamı tasarımlamadaki kudreti açısından, bu 
dönem batı sanatı eşsiz örnekler vermiştir.

20. yüzyıla kadar olan süreçte, sanat denince akla gelen önemli 
algılardan bir tanesi güzelle olan zorunlu bağlantıdır. Bu arada 
dönemin felsefesinin de aynı biçimde olduğunu unutmamak ge-
rekir. Örneğin, Kant için sanat eserinde güzelliğin canlandırılmış 
biçimlerini vurgular. İstisnalar tabii ki vardır. Dönem, sanat ve 
politika açısından bakıldığında, sanatçının yaşama güzel pen-
ceresinden bakma eğiliminin bir politika olduğu konusu hemen 
anlaşılmaktadır. Sanatçı açısından ustalık liyakatı güzelle kura-
bildiği ve eserine yansıtabildiği performansa bağlıdır. Dolayısıyla 
politikacıların bu pencerenin dışında görülmeyi kabul etmeleri 
mümkün olmayacak bir beklentidir. Ancak, sanatçının politika-
cıya ve politikasına bakışta, Goya örneğinde olduğu gibi gü-
zelin dışında da bulunabileceğini gösteren bir performans or-
taya koymak, sanatın, politikanın ruhunda bulunan muhalefeti 
yansıtması açısından oldukça iyi bir örnektir. Goya’nın, İspanyol 
monarşi yönetimleriyle olan bağlantılarını unutmadan, “Charles 
IV of Spain and His Family, (1800) isimli çalışmasının ironik oldu-
ğunu ifade etmeliyiz. Çünkü bu tabloda Goya’nın “poz verenleri 
alaya aldığı olasılığını da unutmamak gerek” 10. Kronolojik ola-
rak bakıldığında bu sürecin devam ettiğini, Eugene Delacroix’in 
Liberty Leading the People (1830), isimli çalışmasıyla görebili-
yoruz. Fransız Devrim ideallerinin yeniden canlandırılması husu-
sunda ve kralı deviren ayaklanmanın ardından yapılmış olması, 
içeriği sanat ve siyaset ilişkileri açısından değerlendirilmeyi faz-
lasıyla hak eder. 

Frederic Auguste Bartholdi ise Özgürlük Heykeli Statue of Li-
berty (1886), ile yeni yüzyılın yeni siyasi aktörünün gücünü sim-
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8 Peter Burke, Tarihin Görgü Tanıkları, Çev: Z. Yelçe, Kitap Yayınevi, İstanbul, 2003, s:61

9 Burke, a.g.e. s:63

10 Peter Burke, Tarihin Görgü Tanıkları, Çev: Z. Yelçe, Kitap Yayınevi, İstanbul, 2003, s:61
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varoluşuyla yaşamı, dolayısıyla siyaseti estetize edebilecek en 
önemli araçlardan biri olduğunu, bulunuşundan günümüze ka-
dar olan süreçte göstermiştir. Fotoğraf, çoğaltılabilme açısından 
hiçbir sorunu olmayan, ucuz, hızlı, çabuk algılanabilen vb. özel-
likleriyle ve en önemlisi teknolojik olması ile sürekli dönüşmesi 
bir dönemin heykelinin, resminin, edebiyatının taşıdığı misyonu 
zamanımızda taşımaya aday olduğunun işaretidir. 

Örneklemelerimize geçmeden, dönemi kısaca hatırladığımızda, 
20.yüzyıl siyaseti; bir önceki yüzyılın kurulan ütopyalarının çök-
tüğü, görece olarak genel anlamda insanlık adına daha iyi nok-
talara gelinebileceği beklentisine rağmen, çok büyük acıların ya-
şandığı bir dönem olmuştur. Dönemin sanatında ise avangard 
sanat hareketleri belirleyicidir. Avangard sanat hareketleri, karşı 
sanat hareketleridir ve eşyanın tabiatından siyasaldırlar. Ayrıca 
bu dönemin sanatçıları siyasi kimliklerini açıklamada bir sakınca 
görmemişlerdir. Sadece bu da değil “20. yüzyılın çoğu siyasi 
hareketi ile rejiminde sanat sanki güçlü ve dolaysız siyasi etki 
yaratan bir alan gibi görülür. Sonuçta 20. yüzyıl, sanatın siyaset 
olarak anlaşıldığı bir yüzyıl olur” 11. Ayrıca bu sürecin modernleş-
me aşamasını tamamlamamış olan devletlerde halen devam et-
mekte olduğunu da söylemeliyiz. Fotoğraf özelinde ise, siyaset 
sanat ilişkileri Erich Salomon, Felixman örneğinde olduğu üzere 
çok siyasi bir boyutta olabildiği gibi, sanatsal bir siyasanın par-
çası da olabilmiştir. Bu anlamda John Heartfi eld, Harrah Höch, 
R. Hausmann gibi sanatçıların dadaist sürrealist çalışmaları sa-
natlarından kaynaklanan bir siyaset içermektedir.

20. yüzyılın ilk yarısı, fotoğrafın farklı medyaların içinde güçlü bir 
şekilde kullanılabileceğinin örneklerini de ortay çıkarmıştır. Ör-
neğin Life ve Nazi Almanya’sının Sinyal dergilerini bu anlamda 
değerlendirebiliriz. Bu dergiler propaganda anlamındaki siyasi 
misyonlarının dışında, kullandıkları fotoğrafl arla zamanın ruhunu 
her eve taşımışlardır.

Amerika’da, Başkan Roosvelt’in iç siyasetle ilgili uyguladığı New 
Deal (1933–1934) politikalarını icra etmede ve yönetmede, baş-
langıçtaki adı Resettlement Administration olan FSA Projeleri yü-
rütülmüştür. Belgesel fotoğraf türünün çok önemli örnekleri ara-
sında yer alan bu fotoğraf projesiyle politikalar geliştirilmiştir. Bu 
ve benzeri fotoğrafl arın aracılığıyla belgelemeler yapıldığı kadar, 
propaganda, mesaj, gündem, provokasyon, kamuoyu, medya-
tik yargılama, endişe yaratma ve taraf olmaya zorlama gibi çok 
sayıda siyasi amaca hizmet edebilecek faaliyet yürütülebilmek-
tedir. Ayrıca, fotoğrafın sosyolojik karakteri, toplumun aynası 
olabilecek derecede açık veriler sağlamaktadır. Örneğin FSA’nın 
fotoğrafçılarının çektiği fotoğrafl ar aracılığıyla; Amerika’nın güney 
eyaletlerinin fakirliği Amerikan Kamuoyunu gözleri önüne seril-
miş, ama aynı zamanda bu fakirliğin analiz edilmesini hızlandır-
mıştır. Fotoğrafın sıkıştırılmış bir hafıza özelliğinde olması toplum-
sal hafızanın canlandırılabilme özelliğini üzerinde taşır. Fotoğraf 
siyasi simgelerin evrenselleşmesi konusunda da önemli misyon-

lar sağlamıştır. Örneğin, Alfred Eisenstaedt’a, 1951 yılında çek-
tiği fotoğraf zaman içinde ikonlaşmıştır. Değişik coğrafyalarda, 
farklı toplumsal olaylarda kullanılan bir görsel dil olarak evrensel 
hafızada yerini almıştır. Winston Churchill’i bir politikacı olarak 
zamanımıza taşıyan, onun uzun politik faaliyetleri değildir. Bunlar 
konunun uzmanlarının işidir, ancak kendisiyle özdeşleşen fotoğ-
rafl ardaki işareti, onun kişiliğinde evrenselleşen bir imajın ifade-
sidir. Bu imaj, dünyanın farklı coğrafyalarında yer alan insanların 
ihtiyaç duyacağı türden bir iletişim yaratmıştır ve kullanılmaktadır.  

Fotoğrafı çekenin tarafı gerçekliğin politize edilmesinin düzen-
lemesidir. Fotoğrafl a politika sanatı icra edilebilir. Günümüzün 
siyasi yaşamının retorikleri artık fotoğrafl ar üzerinden de kurul-
maktadır. Bu konuyu ayrıntıları ile Yüksek Lisans tezimizde 90’lı 
yılların ilk beş yılını analiz ederek çıkarımlarda bulunmuştuk. (90’lı 
Yıllarda Türk Basınında Siyasi Fotoğrafın İşlevi,1996). Bugün ge-
linen noktada, fotoğrafın siyasetin retoriğinin önemeli bir parçası 
olmasını sağlayan husus, Berger’in yaklaşımı ile “Profesyonel 
fotoğrafçı, fotoğraf çekerken genel seyirciyi uygun bir geçmiş 
ve gelecek atfetmeye ikna edecek bir an seçmeye çalışır”12. Her 
coğrafya kendi siyasi aktörünün satorilerini fotoğrafl arla yarat-
maya çalışmıştır. Bu kahramanlar, zamanla varoluşsal bağlam-
larının çok ötesinde anlamlar kazanmışlardır. Örneğin, Robert 
Capa’nın “Loyalist Militiaman at the Moment of Death, 1936”, 
Alberto Korda 1960 yılında çektiği fotoğrafı, 1968 yılında A. 
Warhol tarafından kitschleştirilmişitr. Aynı çalışma, 1999 yılında 
bir marka tarafından (Smirnoff Vodka) daha da dönüştürülmüş-
tür. Nesnesinden siyasi olan bir fotoğraf siyaset sanatının este-
tiğinin ironik örneklerinden biri olmuştur. 1960 yılının devrimsel 
ideallerinin yaklaşık 40 yıl sonra farklı bir politik anlayışın nesnesi 
haline gelebilmesini ancak politika sanatıyla açıklayabiliriz.

Fotoğraf açısından örneklemeleri fazlasıyla çoğaltmak mümkün-
dür, konu geniştir. Siyaset, sanat ve fotoğraf merkezli bu kısa 
değerlendirme sonucunda fotoğrafın siyasi bir sanatsal dışavu-
rum biçimi olduğunu, 20. yüzyılla birlikte sanatlar savaşında ön 
plana çıktığını, teknolojik olması sebebi ile dönüşüp siyasetini 
sürdürebildiğini örneklemelerimiz doğrultusunda söyleyebiliriz. 
Fotoğraf, sosyolojik olması münasebeti ile bireyin olduğu kadar, 
kitlelerin ihtiyaçlarını sahte de olsa karşılayabildiğini, dolayısıyla 
popülaritesini hiç kaybetmeyecek seri sunumlarla narkotik etki 
yaptığı günümüzdeki kullanım boyutları ile görüyoruz. Yaşama 
olan farklı bilimsel disiplinlerdeki katkıları onun vazgeçilemeye-
cek sosyolojik durumunun karşılığıdır. Fotoğrafın, estetize etti-
ği oranda siyasallaştığı yine yukarıdaki örneklerimizden açıkça 
görülebilir. Bu siyasallaşmanın etkisi farklılaştırmaya değil, aynı-
laştırmaya dayalıdır. Evrensel bir dil olan fotoğraf, global politika-
ların oluşmasında önemlidir, vazgeçilmezlerdendir. Bu görünüm 
fotoğrafı, fotoğrafl a sanat yapmayı, sayısal sanatı içine alarak 
gelişmektedir. Fotoğraf, sanat kurumunun içinde gittikçe artan 
bir şekilde varoluş problematiğine geliştirdiği cevaplarla, modern 
sonrası dönemin önemli politika oluşturucularından biri olacaktır.

11 Lev Kreft, a.g.e.s:3q 

12 John Berger, O Ana Adanmış, Metis Yayınları, İstanbul, 1986, s:92
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şunu, köklü bağlarla, kopmaz ilişkileri bulunduğunu gösterir. 
Egemenlik politikası için bu kaçınılmazdır. Varlığını sürdürüp ko-
rumada, izlemesi, denetlemesi, müdahalesi, susturması için, 
sanatla-tasarımla ilişkili olması gerekmektedir. Bu ilişki tamamen 
politiktir… Ayrıca, kaba metanın-malın, güzel değerleriyle üre-
tilenlerle rekabet edemeyeceğinin bilincinde olan egemen sınıf, 
politik olarak, sanatın-tasarımın ta göbeğinde olmak, onu em-
rinde bulundurmak, kendi adına üretim yapacak emeği yetiştirip 
koşullandırmak zorundadır. Kurumlarla, kendine uygun öğreti-
mi gerçekleştirmek zorundadır. Kendi sınıfsal varlığı için sanat-
politika ilişkisini yasallaştıranlar, kurumlaştıranlar; estetik nesne, 
güzel nesne üretenlerin politik-siyasi hiçbir fi kir, düşünce, eğilim 
taşımamasını istemeleri; kendi savlarını çürüten aymazlıklarıdır.

Sanatı tasarımı politikadan, siyasetten soyutlamak; toplumu, 
daha doğrusu emekçileri, halkı politikadan siyasetten muaf tut-
maktır. Ayrıca politik-siyasi olmamak, bir egemenliğin politikası-
na uymaktır. Bu da bir, politik olmamak politikası şaklabanlığıdır.

Aniden patlak veren GEZİ YOLU eylemlerinin, oluşum ve gelişi-
mini, sınıf ve zümrelerin politik örgütleri; hareketi algılayıp anlam-
landırmadılar. Döneklerin, soroscuların, ikinci cumhuriyetçilerin, 
sömürge aydınlarının, aklını ‘akilliğe’ hibe edenlerin, bilimi, bilim-
selliği dilinden düşürmeyen akademisyenlerin, inanç bezirganla-
rının, Cemaatçi mollaların: oluşumu ‘terörizmle-anarşizmle’ ka-
ralamaları anlaşılır bir şeydir. Hatta yaygınlık ve tekellik kazanmış 
görüntülü ve yazılı medyanın ‘penguen görüntüleriyle, Postmo-
dern moda defi leleri fotolarıyla görmemezlikten gelmeleri de 
anlaşılır bir durumdur. Ama 68-70-80 deneyimlerinden geçmiş 
‘eski tüfeklerin,’ ilerici geçinen deklanşörlerin geri düşmeleri, garip 
bir durumdur. Ana yapısı ‘kendiliğindenlik’ olan ve egemenliğe 
başkaldıranların özellikle on binlerce görüntü ile olayların içinde 
yer almaları, eylemlerde fotoğrafın politik belirleyiciliğini ve işlev-
selliğini göstermektedir. En başta şunun altı çizilmelidir. Günlerce 
süren bir görüntü kaydetme ve sunma bombardımanı yaşandı. 
Ereği ne olursa olsun, böyle on binlerce görüntünün üretildiği top-
lu sanat eylemi gerçekleşti. (Toplu resim, heykel, grafi k, seramik yap-
ma gibi bir oluşum yaşanmadı. Belki dünyada ilk kez bu kertede kesintisiz 
fotoğraf üretme-sunma eylemi oldu.) Fotoğrafl a ilgilenenler, kurumlar 
için dev bir görsel hazine, halk tarafından yaratıldı.

Her kültür nesnesi, dokusunda, biçiminde, içinde,  özünde po-
litikayı/siyaseti ve ideolojiyi bulundurur. Felsefe gibi, politik bir 
değer, anlam, ölçü, daima güzel nesne varlıklaşmasında yer alır. 
Fotoğraf bundan bağımsız değildir. Ama bu sanatın-tasarımın, 
özel olarak fotoğrafın politika emrinde olmasını veya saf-pür 
siyaset nesnesi üretmesini içermemektedir.

Sanat-tasarım biçimlendirmelerinin, nesnellik, biriciklik, evren-
sellik, yalınlık, içtenlik” (erdemlik ve yüceliği kapsayan olarak) nite-
likleri, her anlam da bir politik özün (insandan, emekten, ulusal-
evrensel eytişiminden yana bir görüşün) mayalandırdığı içlemlerdir. 
Politik bir içlem olmaksızın aykırı, farklı, iler oluş özü üretilemez.  
Ama bu politik boyut ve ilişki bir siyasi militanlık-izimcilik 
biçimlenmesi değildir. Yaşama, çağa, ulusa-halka uygun ger-
çeklik; her anlamda güzel nesnenin ve de fotoğrafın, bu kap-
samdaki siyasi özüdür. 

KAPIKULLARI ARASINDAN, YARATICI ÇIKMADIĞINI 
BİLİYORSUNUZ DEĞİL Mİ?

2- SANAT, FOTOĞRAF VE DOGMATİZM: 
Dogmatiklik; yargılarını, vargılarını bilimsel, deneysel bilgiden de-
ğil, inanç söylemlerinden çıkaran anlayıştır. Özellikle dogmatik 
felsefeler, sanatla-tasarımla (özel olarak da fotoğrafl a) politika-
nın arasında doğrusal bir bağ bulunduğunu ileri sürmektedirler. 
Her sanat-tasarım anlayışının ürettiği güzel nesnede, estetik 
öğelerle politik öğelerin yan yana bulunduğunu savlamakta-
dırlar. Ama bu yan yana ilişkide, politika sanata egemendir. Dog-
matizm için öncelik ve belirleyicilik, politikada olmaktadır. Dog-
matikler toplumsal ve özellikle inançsal egemen politikaya aykırı 
bir estetik görüşün var olması olanaksızdır derler.

Bu anlayış ve sav hem bilimsel bir nesnellik içermez, hem de 
gerçek değildir. (Halk sanatlarının varlığı, bu tek yanlı egemenliğin boş-
luğunu kanıtlamaktadır. Ayrıca savaş, grev, toplumsal karmaşa ve halk 
hareketlerine ilişkin fotoğrafl arda, bu yaklaşımın yanılgısını kanıtlayıp dur-
maktadır.) Bu görüş, bir egemenlik düzeninin anlayışı olarak ele 
alınırsa; sanatı-tasarımı ‘emir altında’ bulundurmanın mantığı ve 
korku kamçılanışının psikozu anlaşılır olmaktadır.

Estetik olan ile politik olanın yan yana olduğunu savlamak, bu iki 
şeyin birbirinde farklı şeyler olduğunu dolaylıca kabul etmek ve 
nitelemektir. Metafi ziğin özdeşlik yasasına dayanan bu yaklaşım, 
birliği değil tekil değişmezliği içermektedir. Çünkü estetik öğe-
lerle, politik öğeler ne birbirinden tamamen ayrı, ne de birbirinden 
bağımsız, ilişkisiz tekillikler değildir. Bunlar iç içedir. Kaynaşmıştır. 
Sanat-tasarım bir bütündür ve kopmaz bir birliktelik içerir. Her es-
tetik tasarı, her estetik düşünce ve bunların varlıklaşarak yansıtıl-
ması, daima politik-siyasi bir içeriği, özü bireşim olarak bağrında 
bulundurur. Bu bütünlükte ise, dogmatizmin savına karşın, asla 
siyasi öğenin tek yanlı egemenliği söz konusu olamaz. Çünkü 
ilişki bir eklenme veya eklemleşme birleşmesi değildir. (Egemen-
ler böyle düşünseler de, böyle niyet etseler de, hatta zorlasalar da, bu 
ayırımcılık estetik nesne yaratıcılığının doğasına aykırıdır.) Eğer, estetik 
öğelerle, politik öğeler birbirlerinden farklılık, yapısal bir uyumsuz-
luk ve öz olarak çelişiklik içeriyor iseler; bireşim/sentez denilen 
birleşmeler hem sırıtır, hem de birlik-bütünlük içermez derler. 
Dogmatizm düz, metafi zik bir mantıkla: “şeyler egemenliğe tabi 
olarak ayrılıklarını korurlar. Bireşim oluşturmazlar. Ancak yan 
yana olabilirler der. Dogmatizme paralel, ‘bir şey kendinden 
başka bir şey olamaz’ gibi düşünülürse, bir birlerini tamlamayan 
şeylerin ilişkisi; baskınlığa, egemenliğe zorla, zorunlu uyma olarak 
tanımlanır. Bu ise oluşturma zorlamaları olarak, evrensel fi zik ve 
varlıklaşma yasalarına aykırı bir yaklaşımdır. Bu acıdan,  sanatsal 
ve görüntüsel nesneleri içindeki estetik öğelerle, politik öğeleri bir-
birlerinden ayrı düşünmek, bütünlük içermeyen bağımsız parçalar 
olarak görmek, onları birbirlerine karşı baskınlık, egemenlik iliş-
kisine sokmaktır. Bu da güzel nesne yaratmayı değil, politik bir 
propaganda aracını üretmeyi doğurur. Yani, böyle bir çalışma, 
güzel nesnenin evrensel niteliklerini değil, politik nesne biçimlen-
mesi oluşunu doğurur. Böyle bir ayrılıkçılık oluşturma düzenle-
meleri, sınırlamaları ve kuramsal, inançsal-ahlaki koşullandırma-
ları; sanatın-tasarımın katılımcı, aydınlatıcı gücünün bilincinde 
olan dogmatizmin, ışığı kısma-karartma politikasıdır-siyasetidir. 

1- SANAT- FOTOĞRAF VE POLİTİKA:
Politika: sınıf temsilcilerinin oluşturduğu, o sınıfın çıkarlarını, eko-
nomik, kültürel, inançsal, ahlaksal, eğitsel değerlerini, felsefi  ve 
ideolojik açılardan belirleyen, egemenliği ele geçirilmesini, yöne-
tip sürdürmesini, içte (iç politika) ve dışta (dış politika) kabulünü 
sağlayan ölçüler, ilkeler, anlamlar bütünlüğüdür.

Yönetimi ele geçirip yönetme, ancak yönetileceklerin ve yöne-
tileceklerin varlığı ile olasıdır. Bu açıdan her anlamda yönetme, 
kaçınılmaz olarak egemenliğe sahip olmayı içerir. Yönetenin 
(buna karşılık olarak da yönetilenlerin) ideolojisine, felsefesine, dünya 
görüşüne ilişkin, kuramsal, pratik, ilkeleri, ölçüleri bilgisi, onun 
politikasını oluşturur. Her sevk ve idare, kaçınılmaz olarak 
baskınlığı, denetlemeyi, kurallaştırmayı ve muhafaza etmeyi, sı-
nırlara bağlılığı, olanı devam ettirmeyi başarırsa;  kendini sürdü-
ren bir politika olur. Bundan dolayı politika: ‘yasa koymadan 
polis ve adliyeye, inançlardan ahlaka, eğitim-öğretimden 
aileye, kültürden sanata-tasarıma, cinsiyetten cinselliğe, 
ustan mantığa’ kadar, kendi dayanağı olan üretim biçiminin tüm 
ilişkilerinde belirleyici ve yönlendirici egemenlik gücünü içeren 
bilgi bütünlüğüdür.

Özellikle emek sömürüsü üzerine kurulmuş düzenlerde, sanata 
ilişkin olarak iki politik görüş, insanlara ısrarla pompalanır.  İlki, 
sanat, egemen politikayla-siyasetle ‘aynı çizgide-doğrultuda’ 
yürümelidir. İkincisi ise (ki en popüleridir); ‘Sanatın politikayla 
uğraşmaması gerektiği ve sanatın aslında politikayla ilişkisi-
nin bulunmadığı, sanat politikalar üstü olması gerektiği’ savı-
dır. Çünkü bu anlayışa göre, sanat-tasarım ve politika alanları 
birbirinden bağımsızdır. Yaygın olan, ‘hiçbir siyasetle ilgim yok’ 
yada çok sık dile getirilen ‘ben politik görüntü çekmem’ vs. 
gibi teraneleri bunun sonucudur. Bu görüşlerin katı bir ısrarlılıkla 
belletilip, öğretilip, benimsetilip savunulması, acaba nedendir?

Sanatın-tasarımın ve politikanın birbirlerinden bağımsız olduğu 
savının yanlış ve gerçek dışı olduğunu, egemenliğin baskıcı uy-
gulamaları kanıtlamaktadır. Şöyle ki, her tür egemenlik, kendine 
aykırı, karşıt her sanat-tasarım anlayışına karşı, zor kullanma 
dahil acımasız bir bastırma, yıldırma, susturma politik tutumu-
nu sergilemektedir. Eğer sanat-tasarım politika ve ideolojiden 
bağımsız ise; böyle şiddetli tedbirler, yasaklamalar, sansürler 
ve fi kir suçu tanımlamalı yasalar olmaması gerekirdi. Bu işle-
yiş; politikanın-siyasetin, sanatın yanında, ardında, içende olu-
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dan, dayatmalardan, hatta yaşamı sürdürmek için gerekli olan 
piyasa bağlantılarından dolayı görülen sapmalar, yalpalama-
lar, asla belirleyici değildir.

Sanat insan içindir, emek içindir, gene tekerlemeye uygun olarak 
toplum içindir (Özellikle halk, emekçiler, ezilenler-çoğunluk anla-
mında…) ve estetik içindir. Doğrudur. Sanat politikayla ilişkilidir. 
Doğrudur. Bunlardan birinin öne çıkışı, zamana ve koşullara iliş-
kindir. Doğrudur. Bunlar bir bütünün ayrılmaz öğeleridir. Doğru-
dur. Ama sanat-tasarım ne askeri, ne hukuksal, ne mistik, ne de 
salt politik bir üretme eylemliliği değildir. Bunları da kapsar ama 
bir yapıtın varoluşu öznel bilgiyle, estetik bilgiyle, plastik öğe ve 
ilkelerle harmanlandığından, bireysel bir yansıma olarak, asla 
pür politik veya pür estetik gerçeklik içermez. 

Sanatın-tasarımın biricik ereği, politik-siyasi, ideolojik konu ve te-
malar değildir. Ama sanat ve tasarım apolitik bir eylemlilik de de-
ğildir. Hele politik çatışkıların, üretici güç ve ilişkinden doğan krizle-
rinin, ilerici veya gerici politik gelişmelerinin, halk ayaklanmalarının 

“POLİTİK SANAT” SAFSATALARI İÇİNDE, 
PROPAGANDA HİÇLEŞMESİNE 
SÜRÜKLENENLERİ AYIRA BİLİYOR MUSUNUZ?

3-SANAT- FOTOĞRAF VE SAF SANAT METAFİZİĞİ: 
Ayrımcı yaklaşım, metafi ziğin ünlü ‘bir şey kendisiyle özdeştir 
ve kendisinden başka bir şey olamaz’ biçimindeki özdeşlik 
yasasına uygun düşer. Yani gerçeğe taban tabana aykırı oluşun 
ideolojisini, politikasını yansıtır. Çünkü salt insani olan ve insan 
için olan tüm sanat dalları gibi, fotoğraf yaratıcılığının gerçekliği; 
ne toplumdan, doğadan, çağdan, geçmişten, gelecekten ko-
puk, ne de politikadan-siyasetten bağımsızdır. Sanat, sos-
yal katmanlarla, zümrelerle ilişkisiz ve toplumsal alt ve üst yapı 
oluşumlarıyla bağlantısı olmayan, kendisi için kendi bir üretimi 
değildir. Bir ulus, bir toplum, bir halk özgüllüğü içinde üretilendir.

Her kültür varlığı, insanın topluma, doğaya kattığıdır. Sanat-ta-
sarım nesneleri de, fotoğraf görüntüleri de bir toplumda, coğ-
rafyada ve dönemde doğmuş, bilgi ve becerilerinde gelişmiş 
insanın üretip biçimlendirdiği değerler olarak, doğaya, kültüre, 
insani evrenselliğe doğrudan kattıklarıdır. Ama doğa yoksa, 
toplum yoksa, insanda yoktur. Bu bağlamda hiçbir fotoğraf 
yapıtı, insandan, ulustan-toplumdan, çağdan bağımsız olarak 
yaratılamaz. Yani tüm sanat dilleri gibi fotoğrafta; toplumsal olan 
her şeyle, köküne kadar da politikayla ilişkilidir.

Sanatı, tasarımı anlaşılmaz kılmak, göksel ve ilahsal özellik ola-
rak bilinmez gizemliliğe bağlamak; egemenlerin politikasına uy-
gun düşer ki, bu bile sanatın-tasarımın bir politika-siyaset ilişkisini 
niteler. Böylece, aydınlatıcı, düşündürücü, öğretici, yol gös-
terici, eylemleştirici bir güçten insanların mahrum bırakılması 
anlayışı da (Ki bu, pür sanat bataklığına yaratıcılığı gömmektir.), 
tam anlamı ile politik bir içeriğin yansıması olur. Tüm metafi zik 
felsefeler, bu tip tartışma, çatıştırma propagandası ile, ereklerini 
perçinleyip, kemikleştirmek isterler. Bu çok açık olarak bilime, 
nesnel gerçeğe aykırı olan, arsız bir politikanın yaklaşımıdır.

Sanat, ne salt toplum içindir, ne de salt pür estetik içindir. (Toplum 
kavramı hile içeren bir kavram olarak kullanılmaktadır. Toplum denilince 
genel olarak sömüren sınıf ve zümreleri de kapsamaktadır. Bu denklemin 
doğrusu ise: SANAT HALK İÇİN Mİ, SANAT SANAT İÇİN Mİ’ dir?) Ya-
şanılan dönemin dinginliği veya çatışkı yükselişleri, sanat dallarıyla 
ve fotoğrafl a tam bir etkileşim içinde olduğundan,  yapıtların üreti-
lişinde önemli rol oynar. Ama asıl gerçek daima, sanatçının-tasa-
rımcının, kişilik ve kimliğini belirleyen; ilerici, çağdaş-çağcıl, ulusal 
nitelikleridir ki; bunlar onun salt ‘güzel için güzel olan, seyir nes-
nesi’ üreten biri olmadığını belirler. Bunun bir nesnel göstergesi, 
Gezi yolu eylemleri olmuştur. Hareketin yaygınlaşmasında, gelişip 
etkinleşmesinde fıkradan espriye, grafi kten fotoğrafa kadar, este-
tik iletişim dilleri başarılı ve zengin inceliklerle kullanıldı. Fotoğraf 
olarak öyle görüntüler kaydedildi ki, bir profesyonelin bile yakala-
yamayacağı değerleri içermektedir. Bu görüntüler asla salt güzel 
olması kaygısıyla seçilip çekilmediler. Kanıtlamadan yansıtma-
ya, belgelemeden bilgi aktarımına kadar, olayın sıcaklığına dayalı 
bir işleve ilişkin olarak, zekice ve yaratıcı değerlerle çekildiler.

Yaratıcı insanın, kişiliğini oluşturan öğelerden biri olan dünya gö-
rüşü, az veya çok ürünlerine yansır. Zorunluluklardan, koşullar-

olduğu dönemlerde, sanat-özelde özellikle fotoğraf ve politika bu 
solunan ortamdan bağımsız, bağlantısız ve bakışsız kalamaz.

Tarihin karışık ve gergin dönemlerinde; hem toplum içi, hem de 
toplumlar arası çatışkılarda, sanatın-tasarımın politikleşmesi-
siyasallaşması ve en etkin muhalefet gücü durumuna gelmesi 
çok görülmüştür. Çünkü insanlığın bu anlardaki askeri, ekono-
mik, politik gelişmeleri, çelişkileri, çatışmaları, sanat tasarımın 
üretim alanına kaçınılmazca girer, hatta öncüllük ve acillik içe-
rir. Bu ortamlar, yaratıcı insanlara, çok zengin veriler sunar. Ama 
tüm bu karşılıklı etkileşimler, sanatın ANA İLGİ ALANININ, 
siyaset olduğunu ne gösterir, ne de kanıtlar.

Yaşamın, toplumsal yapının çetin ve karmaşık sorunları; kaçınıl-
maz bir eytişimci oluşumla, egemen politikanın ve onun sömürü 
esaslı ekonomi-politik uygulamalarının ve bizzat ekonomik üre-
tim biçiminin doğasına bağlı olarak ortaya çıkmaktadır. Bu çal-
kantılı etkilerden, sanatın dalları ve fotoğraf bağımsız ve ilişkisiz 
olamaz. Ama her egemen politika ve ideoloji, sanat dallarının ve 
fotoğrafın bu çelişki ve çatışkının nedenleri, sonuçları ve çözüm-
leri ile ilgilenmelerini asla istemez. Bunun için sanatı-tasarımı saf 
sanat, pür sanat içinde tutma siyaseti ile susturup, onları seyir, 
zevk, haz, rahatlık, huzur, mutluluk içinde hapsetmeye çalışır.

Sanat dalları gibi fotoğraf yaratıcılığı; ne bir siyasetin yayılması 
aracı, ne ideolojik slogancılık-propagandacılık, ne de politika 
dışı, iğdiş bir kendi içine çökme soyutluğudur. O, yaşamın ger-
çekliğine kopmaz bağlarla tutunan, insanlığın en üretken, dirimli 
gücüdür. O, yaşamın her alanı ile beslenen insani katılımcılık, 
ilerleticilik, aydınlatıcılık eylemliliğidir. Yani, en açık anlatımı ile 
görsellik yaratma; sanatın, politikanın, ulusun-halkın, yaşamın 
gerçeklikleridir. Çünkü gerçek ve insandan yana olan bir politika 
da sanatın ta kendisidir.

Pür sanat-saf sanat görüşlerinin özünde, daima sömürücü 
olan, egemenliğini sürdürmeye çalışan bir politik gericilik vardır. 
Salt katışıksız güzel nesne, arı estetik varlık üretmek savı, 
anlayışı; sapına kadar bir gerici, tutucu siyasettir. Fotoğrafta 
insanın, toplumun, çağın gerçekliklerini ve nesnelliklerini içten ve 
yalın yansıtma; bir politika anlamında, yaratıcılığın özünü oluş-
turan bir evrenselliktir ölçüsüdür. Sanat dalları gibi fotoğrafta 
insan içindir ve insan yaşamının gerçeklikleridir. Bu siyasal öz, 
elzemdir, kaçınılmazdır. Çünkü yeryüzünde insandan başka, bi-
linç varlığı yoktur. 

GERÇEK İNSANCIL POLİTİKALARINDA BİR 
“SANATSAL ÜRETİM” OLDUĞUNU BİLİYOR MUSUNUZ?

4- SANAT-FOTOĞRAF, POLİTİKA VE ULUS:
Sanata ilişkin politik olmamak, ulusal olmamak, ulusal kimli-
ğe yabancılaşmak görüşünün tek bir açılımı vardır. Sanatçı-fo-
toğrafçı, ‘siyaseti, siyaset ehline bırakmalı ve onlar, salt este-
tik kaygılarla haşır-neşir olmalıdır.’ Bu da, egemenliğe aykırı 
her tür sanat-tasarım anlayışının yasak olduğu anlamını içerir.

İçeriğinde, ideolojik-politik bir öğe bulunmayan sanat-tasarım 
yapıtı yoktur ve olamaz. Çünkü güzel nesne, her koşulda kendi 
çağının, toplumunun bir yansıması, bir aynasıdır. Doğup, va-
rolduğu bir ortamı solutmayan, yaşatmayan nesne, başarılı bir 

estetik nesne, güzel nesne olamaz. En biçimci, en soyut veya 
en gerçek dışı (sürrealist) ürünler; toplumsal ve politik sorunla-
ra karşın, saltık bir kayıtsızlığa dönüştürülmüş beyinlerin yan-
sıması olabilir. Bu sanatın-tasarımın illaki böyle üretilmesi veya 
estetik nesnenin varoluş gerçekliğinin böyle olması gerekliliğini 
göstermez. Tam tersine, sanatı-fotoğrafı gerçeklere, nesnellik-
lere, sorunlara karşı ilgisiz ve kayıtsız bırakma ideolojisinin ko-
şullanmalarını taşıyan bir politikasının biçimci tuzağını yansıtır.

Ulusalcı veya halkçı ve politik olmama; egemenlerin şevkle, 
isterik bir hırsla savundukları, politik bir anlayıştır. Bu anlayış, 
pek çok ileti aracı ile ve bol yinelemelerle, sanat-tasarım insan-
larına yüklenmektedir. Beyinler, bu tip söylemlerle koşullandırılıp 
güdülendirilmiş ise; yaratıcı emek, siyasi olmama siyasetinin 
kölesi, en adaletsiz, en sömürücü politikanın teybi ( kayıt cihazı, 
sahibinin sesi) durumuna düşer. Çünkü ulusal olamayan, asla 
evrensel olmaz.

Kilisenin, Çıplak Venüs, Afrodit biçimlendirmelerini (Çıplak 
Meryem olmaz. Türbansız, başörtüsüz Meryem olamaz…) dişi 
şeytan bulan yasaklayıcı politikasına karşı, özgür düşünce ve 
felsefesinin çatışkısı; salt bir biçim kaygısı değildir. Yine, kadını 
salt çıplak beden (seks nesnesi) gören burjuva özgürlük (!) poli-
tikası, özünde kadını evrim harikası canlı olarak kabul eden, karşı 
anlayışı yok etmek için geliştirdiği bir politikadır. Çıplağa bakış 
biçemi, kişi politikasının göstergesidir.

Kadını, salt vücuda indirgeyip, onu bir tüketim nesnesine, mala 
(emtiaya), hizmet varlığına, namus fetişine dönüştüren (poşetli-
poşetsiz) her anlayış: dinsel ve ‘milli’ bir siyaset olarak, ‘milli 
haslet’ (özellik) olarak öne sürülse de, ne insancıl, ne ulusal, 
ne de evrensel bir siyaset değildir. Sanatın-tasarımın buna kar-
şı çıkışını, konu edinişini gayri ‘millilik’ ve inanç dışılık olarak 
değerlendirme ise, tam anlamı ile tutucu, gerici bir politikadır. 
Bu konuda dinci, milliyetçi kesilmek, sanatsal yaratıcılığın so-
runsalı değildir. (Gezi yolu eylemlerinde katılanların ve görüntü 
üreten emeğin cinsiyeti, asla belirleyici olmamıştır.)

Ulusal olmayan, cins-cinsiyet ayrımı yapan bir sanat politikası, 
insanları, geleceği aydınlatmaz. Ulus dışılık, ulus üstülük, kü-
resellik birilerinin işine gelebilir. Ama sanatın gerçekliği değildir. 
Günümüzde sıkça kullanılan ‘sanatın milleti yoktur’ propa-
gandası, bu gerici siyasetin hala etkin bir yansımasıdır. Gerçek 
yaratıcı insanların ulusallık politikası, tam bir özümseme ile iç-
leştirilmiş kimlik gerçekliğidir. Çünkü ulusal olmayan bir sanatın, 
evrensellik şansı kayıptır. 

BİLİYOR MUSUNUZ? SOYTARILIĞIN ULUSU YOKTUR. 

5- SANAT-FOTOĞRAF, POLİTİKA VE EMEK:
Egemen güçler, sanatı-tasarımı, özellikle siyaset olarak baskılar. 
Yaratıcı emeği, emrinde görmek ister. Neden?

Anamalcılığın iktidar oluşu ile birlikte, özellikle kitlelerin, halkın 
gerçek sanat-tasarım alanının ilgisinden çıkması için; yaratıcı 
emeğe ulusal, dinsel, siyasal hiçbir istenç, inanç taşımama 
özgürlüğü ve konformist bir yaşam biçemi sunulmuştur. Sa-
natçı-fotoğrafçı salt duygusal, romantik, biçimci (giyim-kuşam) 
özgürlüğe, adeta hiçbir ulusa, topluma bağlı olmamaya, bohem M
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bir savrukluğa, itilmiştir. Tuhafl ıklar yapmak, dalgalanmalar/
sansasyonlar yaratmak, ilgi çekecek numaralara girişmek, şaş-
kınlıklar tasarlamak, estetik yaşamın geçerli moda politikası du-
rumuna getirilmiştir. Buna uymayanlar için ise, yaşamı zorluklar 
cehennemine çevrilmeye hazır zengin bir donatı vardır.  Ege-
menlikler: yasa, adliye, hapishane güçleri ile, kendi politikasına 
uygun sanata, insanları zorlar. Yani onlar, sanata-tasarıma kendi 
sınıfsal gözlükleri ile bakarlar. Sanatı-tasarımı, kendi anlayışlarına 
uygun olarak ‘siyasallaştırırlar.’
   
Egemenliklerde, sanatın-tasarımın yararlı olduğunun anlatım 
bulması ve bunun bir politika haline gelmesi ise, salt kendi sınıf-
sal gereksinimlerine uygun alanlar içindir. Hatta yararlılık öğesinin 
abartılması ve güzel olan yararlı olandır görüşünün, bir poli-
tika olarak çok öne çıkarılması; salt ekonomik stratejilerden ve 
emir altında bulundurma güvencelerinden kaynaklanmaktadır. 
Kaldı ki, güzel olanın yararlı olması, felsefi  olarak hatalı bir gö-
rüş olup, ne estetiğin, ne de plastik sanatların, değer belirleyen 
ana anlayışı değildir. Kuşkusuz yararla, güzellik arasında kop-
maz bağlar ve gereklilikler vardır. Ama ne yararlı güzellikle, ne 
de güzel yararlılıkla ölçümlenemez. Bunun, belirleyici tek düşün-
ce haline getirilmesi, egemen bir sınıfın politik düşüncesinden 
ötürüdür. Çünkü egemenlik kendi egemen kültürü dışında bir 
güzelliği ne kabul eder, ne de arar. Bu egemen tutumun, benim 
güzellik anlayışıma ve estetik kültürüme uygun olan, yararlı 
olandır beyanıdır ki, çıkarcı ve tutucu bir politikayı gösterir.
Yaratıcı emek, eğer egemenlerin ve devlete tek yanlı kendi bas-
kın damgasını vuran politikanın emrine girerse (tam bir dönme 
tutumuyla); ulusallık, doğruluk, nesnellik, evrensellik, aydınlatıcı-
lık, ilericilik güçlerini kaybetmeyle ve içi boş biçimcilik ve nice-
lik yararlılığı oyunları ile, gerçekliğini yitirecektir. Konfor, yüksek 
alım gücü olanakları, elitlere karışma, rahatlık, huzur ise; kaçı-
nılmaz olarak yaratıcı gücün pörsümesini, pısırıklaşmasını, tek 
sesliliğini, anlaşılmaz ama anlamda yansıtmaz gizlenmelere 
sığınmasını doğuracaktır.
  
İçeriğin, anlamın, özün, yani sanatın-tasarımın biçimlendirme 
yolu: bir şey anlatan, yansıtan, aydınlatan, gösteren iç cev-
herinin bildirisiz’liğine, yoksulluğuna, hiçleşmesine ulaşılırsa; 
yaratıcı emek, biçim oyunları ile uğraşan, toplumdan, halktan 
kopuk, egemen bir politikanın kapı kulu bir emeğe dönüşür. Ya-
pacakları, soyut güzellik adına, bezemecilik, süslemecilik, ekle-
mecilik, taklitçilik, kopyacılık ve saçmalık olacaktır. O emek, artık 
sahibinin siyasetini terennüm eden bir emektir. 

YARARLILIĞI PİYASADA BULANLARDAN MISINIZ?

6- SANAT-FOTOĞRAF VE POLİTİKASIZLAŞTIRMA:
Yaşamsal, ulusal, sosyal, kültürel, sanatsal etkinlikler, birilerinin 
siyaseti adına daima sınırlanır. Geri egemen ideolojinin, varlığı-
nı sürdürmek uğruna; baskılama, politikayı germe, politikasız-
laştırma, politikadan soğutma; iç çatışmaları yapay hedefl ere 
yönlendirme, boş zamanlarda doyum arama vs. uygulamaları; 
insanların bilinç biçiminin saptırılması ve gerçekle bağlarının ko-
parılması, yaratma özgürlüğünü yitirmesi içindir. Bunun yan-
sımaları; ‘politikadan anlamam, siyasetle uğraşmam, siyasi 
değilim, siyasetler üstüyüm’ gibi mızıldanmalardır. Ne yazık ki, 

fotoğraf da dahil sanat-tasarım alanlarında bu politikasızlık po-
litikası çok yaygındır.

Çatışkılı ve baskılı ortamlarda, ne kertede yasakçılık artarsa 
artsın, sanat-tasarım da o kertede, etkin bir güç olarak yük-
selmektedir. Bu etkinleşmede iki kutup, keskince ayrışır. Ege-
menlerin edilginleştirip-pasifl eştirip saptırdığı, “Posmodern 
bozuluma-dejenereye dönüştürülen sanat-tasarım çıkışla-
rı, yoğun bir popülerlik şaşırtmaları;  her türlü iletişim aracı ile 
gündeme gelme, öne çıkma dayatmalarıdır. Ama eytişimciliğin 
evrensel gerçekliği olarak: her yoz, geri, tutucu gücün egemen-
liğinde, tam zıt bir etkilenişle, ileri, üretken, katılımcı ve çağcıl-
çağdaş sanat-tasarım anlayışlarının doğup-gelişmesidir. Çün-
kü özdeksel olan insan üretimlerinin, yine özdeksel olan ilişkileri, 
yaşamın, toplumun, insanın gerçekliklerini, düşünce ve davra-
nışlarını da geliştirir.  Sanat siyasetten, siyasi uygulamalardan ba-
ğımsız değildir. Baskın siyasetlerin etki yoğunluğu, aynı şiddette 
tepkimeleri, karşıt güçleri de yaratır.

Yaratıcı bireylerin gerçeklikleri, bir acıdan da geleneksel biçim-
lere, kurallara, hatta politik yasalara bağlanmış sınırlamalara, et-
kilemelere karşı çıkma ve onları kırma, ulusal bilinci ve kültürü 
evrenselleştirme, karanlığı aydınlatma eylemliliğidir. Politikanın 
yozlaştığı ortamlarda; gökselliğe, uhreviliğe, yaşamın dışındaki 
boş alanlara sürülmeye çalışılan sanat-tasarım gerçek politika-
sı; popüler yıldızlar-starlar yaratmaya soyunama değildir. Ya-
ratıcı yaşam, tüm siyasi olumsuzluklara karşın, göksel- uhrevi, 
metafi zik-ölü olgularla uğraşan değil, yaşamın bizzat kendi 
olmak zorundadır. Çünkü sanat ve fotoğraf salt kendinin öz-
nesi (öznesi, yine kendi olan) değildir. Sanatın-fotoğrafın gerçek 
ve kalıcı yaratıcılığı, zorbalaşmış, yıkıcılaşmış, baskıcı siyasal or-
tamlarda, ilerletici ilişkiler içinde somut gerçekler ortaya çıkar. 
Özellikle fotoğraf bu evrensel gerçekten bağımsız değildir. Gezi 
yolu eylemlerinde çekilen on binlerce görüntünün oluşturduğu 
zenginlik bunun bir kanıtıdır.

Sanatçıyım, siyasetle ilişkim yoktur savı, tam anlamı ile körü 
körüne-körlemesine, kör-kütük bir sömürücü bir politikanın için-
de olmaktır. Siyasi olmama siyaseti çukuruna, gerçek estetik 
yaratıcı yaşam düşmez. Çünkü gerçek yaratıcı emek, kaçınılmaz 
olarak politikanın içinde yer alır. Ama asla bir politikanın hele ege-
men politikanın sözcüsü de kesilmez. 

POLİTİKASIZLIĞI BİR MATAH BİLEN
“AKLI EVVELLERİ”, FARK EDEBİLİYOR MUSUNUZ?

7- SANAT-FOTOĞRAF, YARATICI YAŞAM VE SİYASİ 
MOLLALIKLAR:
Kuşkusuz, insanları yağlı doğmalarla, dolmalarla, dolgular-
la besleyenlerin bir ereği vardır. Bunun için, usa/akla gelen her 
aracı-olanağı kullanmalarının bir gereği vardır. Çünkü bu bol yi-
nelemeli, yaylım ateş pekiştirmelerinin, kirli, yamuk boş doka 
çevirdiği insanları, koşullandırmalarından arıtmak kolay değildir. 
Politikayı günah sayanların, politikayı ‘kızıllıkla’ özdeş tutup, 
politikliği Küreselleşme ve demokrasi düşmanlığıyla özdeşti-
renlerin, politika ikiyüzlülüktür diye beyinleri politikadan soğu-
yanların; özümsediklerinin bir gerici politika olduğunu, anlayıp- 
kavraması çok zordur.

Güdüleri ile yaşayan hayvanlar; doğaya gösterdikleri uyumla, var-
lıklarını sürdürmektedirler. İnsanları bu duruma dönüştürmek, bi-
rileri için yeterli olmamaktadır. İlaveten; hukuk, zabıta, hapishane 
avadanlıklarını ve gücü-zoru da iktidarları için kullanmaları; insan 
üretici gücünün, bizzat insan doğasının, tüm bunlara karşın sa-
hip olduğu bazı kazanımlarından dolayı yine de yetmemektedir. 
Koşullanmalar, kalıplar, güdelemeler ne kertede kuvvetli olursa 
olsun; nesnel gerçekler ve evrimsel kazanımlardan dolayı YIKI-
LABİLİR, AŞILABİLİR bir zafi yete sahiptirler. Çünkü her doğma, 
her metafi zik düşünce, felsefe, insana aykırı her politika; yaşamla, 
nesnel gerçeklerle, ilerlemeyle, süreçlerle çelişir, çatışır. Her sos-
yal çelişki-karşıtlık gibi, bu çatışkılar da çözülmek durumundadır. 
Zorla, zorbalıkla doğmalar dayatan her geri kültür siyaseti; güce 
başvurmaya mecbur kalıyorsa, kırılganlık, göçüklük ve çök-
künlük zayıfl ığını içinde taşıyor demektir.  Bu çatlağın bir çözümü 
de, bu alt yapıdan, yeni yaratıcı insan üretici gücünün doğmasıdır.

Yaratıcı düş gücünün, yaratıcı imgelemin, yaratıcı biçimlendir-
menin açığa çıkması, bireysel boyutta da olsa, egemenliğin bu 
baskınlık zafi yetlerinden kaynaklanmaktadır. Kuşkusuz bu 
toplumsal bir kurtuluş değildir. Ama çatışkıların bireysel boyut-
ta çözülmesi (ki genel birikimin bir niceliksel halkasıdır), anında 
toptan bir çözüm sağlamaması, onu önemsizleştirmez.  Çünkü 
bu azımsanamaz bir gücün varoluşudur. Ama asıl trajik-komik 
olan; ilericilik, devrimcilik adına, yaratıcı estetik yaşam varoluş-
larını, gereksiz ve boş çaba sayan; ideolojik-politik angutluk-
lardır. Böyle tutumlar, egemen politikayla, aynı suda çimmektir 
demektir. Çünkü estetik yaratıcı insan üretici gücündeki artış ve 
etkinlik, ulusal-toplumsal ileri çözümlerin tam bir göstergesidir. 
Hiçbir özel, özgün çıkış, çağından, toplumundan, ekonomiden 
bağımsız değildir.( “Şimdi eylem değil, politik mücadele zamanı” tera-
neleri ile, yaratıcı insanların çıkış ve çalışmalarını, egemenler kadar hırsla 
karalayan, küçük burjuva kökenli, yarım aydınların, “devrimci mollaların” 
tutuculukları, asla gerçeklerin oluşumunu belirlemez.)

Hiçbir egemen düzen; kendine aykırı bir eğitim-öğretim yapılan-
masına izin vermez. Bu sıkı denetlenen tutucu politikalara kar-
şın; kendi çatışık toplumsal yapısı içinde yaratıcı yaşamların 
doğmasını, bireysel estetik arınmayı, horlamak, küçümsemek, 
engellemek, yok saymak nesnel gerçeğe karşı olmak politika-
sıdır. Gezi yolu katılım yoğunluğu, gönüllülüğü ve ısrarlılığı (Tüm 
provokasyonlara açık durumu ve ajan provokatör etkinliğine karşın…) 
bunun bir göstergesidir.

NE GARİPTİR BİR AYMAZLIKTIR, BİLİYOR MUSUNUZ? 
İLERİCİLİK ADINA YARATICI ÇIKIŞLARI 
“SALYALI KUMKUMALARLA”  BOĞMAK…

8- SANAT-FOTOĞRAF YARATICILIĞI, POLİTİKA VE 
“DÖNEKLİK”:
Sanat-tasarım bir üst yapı fenomenidir. Ama salt egemen siyase-
tin ve ideolojinin yansıması olan görsel nesne üretimi, genel olarak 
sanat, özel olarak fotoğraf dünyasının nesnel gerçekliği değildir.

Kişinin, kendi sınıfının, zümresinin, her koşulda zorunlu sözcüsü 
olma durumu, tarihin hiçbir dönemine uygun, bir gerçeklik tespi-
ti değildir. Kuşkusuz, sanat-tasarım ürünleri,  toplumsal yaşamın 
çatışkılarının, savaşımlarının, çelişkilerinin, dinginliklerinin, uzlaş-
malarının bir anlatış/ifadeleniş biçimidir Ama bu tek yönlü, don-
muş, edilgin ve salt bir dünya görüşünün yansıtılmasını içermez. 
Onlar, güç etkinliklerinden uzlaşmalara, çatışkılardan teslimiyete 
kadar karşılıklı etkileşimlerin dinamikleri ile açığa çıkanlardır. O, 
şimdiye egemen olan bir siyasetin esiri, salt baskınlığın yansıma-
sı değildir. Kuyruğa takılanların, taklitçilerin, yinelemecilerin, gele-
nekselcilerin dışında, değerler üretimi olarak, şimdiyi etkilemenin 
bir karşıt kaynağı da yaratıcı sanat-tasarım gücüdür. (Bunun gü-
rümüzde ki en gerçek oluşumu, GEZİ YOLU başkaldırısında, halkın on 
binlerce görüntü, grafi k, skeç ve espri üretme zenginliğidir.)

Yaratıcı bireylerin, politik çatışkı ve çelişkilerdeki rolü ve yeri; salt 
bir sınıfın temsilciliğine, militanlığına-oportünizmine bağlı de-
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ğildir. Sanatçı, fotoğrafçı kendi inandığı politikanın dışındaki görü-
nüşleri de biçimlendirir. Ama bu esneklik, asla bir dönekliği yada 
teslimiyeti-kullaşmayı nitelemez, göstermez. Çünkü yaratıcı bi-
rey; salt kendi sınıfının, zümresinin dile gelişini üretmez. O, şim-
diye ilişkin her oluşumdan yararlanandır. Gerçek güzel nesne,  
bir anlamda kendi döneminin çelişkilerine sahip olandır. Katı bir 
yalınlıkla, tek seslilik siyaseti, ya da hep aynı oluktan su akıtma, 
yaratıcı bir kişilik niteliği değildir.  O, geçmişten kök alan, geçmiş-
ten çıkagelendir. Asla geçmişin tüm izlerini silip-süpürüp, yıkan 
değildir. O, var olanları, geçmişi, şimdiyle, şimdinin koşulları ve ça-
tışkılarıyla bireşimleyen,  yeni, ileri, farklı bütünlüklere ulaştırandır.
   
Kuşkusuz, her egemenliğin bir alternatif çözümü, toplum bi-
çimlerinin evrimleşmesinde, eskinin yerini alacak bir halka-biçim 
oluşumu daima vardır. Ama geleceğin bir egemen siyasetin-
den yana olmak, şimdinin egemen düzenini yok sayma anla-
mına veya dönme sapkınlığına denk gelmez. Yaratıcı insanların, 
birçok kez, rutin, şimdiye uygun, hatta modasal üretim yapma-
ları, çoğu zaman gereklilik ve zorunluluk olabilmektedir. Bu bir 
ortalama düşüklüğü içeren yapımlar, yaratıcı kişiliğin, gerçek 
değer göstergesi değildir. Belirleyici ve değer biçici mihenk taşı; 
yaratıcı insanın geleceğe ilişkin öğeleri, kalıcı ve katılımcı olarak 
gösteren ürettikleridir.

Her estetik nesne, politikalar arası çatışkıda bir araç konumun-
dadır. Eğer siyasi durum, geri çekilme, gizlenme, dinginleşme 
gerektiriyor ise; salt üretmek için üretme, zamanı yakalaya-
mama,  yitme, etkinlik içermeme doğurur. Horoz, zamanında 
ötmelidir. Zamana uygun bekleyişler yerine; aslından, ereğin-
den, yanında olunan gelecek düzenden vazgeçerek, ege-
menliğin korumasına ve sözcülüğüne soyunma bir dönekliktir. 
(Bunun en yakıcı örneği, günümüzde Gezi yolu eylemlerinde 
yaşananlardır. Profesyoneller, medyada yerleşmiş deklanşör 
silahşorları yerine, halkın kendisi on binlerce görüntü çekip, çe-
kinmeksizin yayınlamıştır.) Zaman, koşullar, gereksinimler, zorun-
luluklar, her yaratıcı insanın yapıtında farklı çizgiler olarak yansı-

maktadır. Asıl olan, az bir nesnede bile olsa, yaratıcının özüne ve 
geleceğe ilişkin değerleri taşıyan ürettiği yapıtlardır. Bunlardan da 
vazgeçme, konforla evlenme, tam anlamı ile bir kendiyi inkar ve 
dönekliktir. Bu satın alma, kapı kulluğuna yar-etme, her ege-
men düzenin, kesintisiz işlemleştirdiği bir siyasettir.  Dönekliğin 
tipikliği ise; politikaya bulanmama politikasıdır.

DÖNEKLERİN, SIK SIK BİRİLERİNİ SİYASET YAPMAKLA 
SUÇLAMALARI PSİKOZUNUN ALTINDA,  NELERİN 
YATTIĞINI BİLİYORSUNUZ DEĞİL Mİ?

9- SANAT-FOTOĞRAF, POLİTİKA VE ÖZGÜRLÜK:
Sanat-fotoğraf yaratıcısı insanlar özgür bireylerdir. (Özgürleş-
me ise, tam anlamı ile bir politik oluş niteliğidir.) Bu Moderni-
zeden Nihilizme, Pos-Avangartlıktan, Postmodernizme kadar, 
sıkça kullanılan, slogan olmuş bir betimlemedir. Ama özgürlük, 
çok genel bir kavramdır. Özellikle Modern veya Postmodern 
felsefede, özgürlük kavramı içi boş ve metafi zik bir hiçlik içe-
ren kavramdır. Çünkü insanların emek olarak sömürüldüğü, ırk 
ve sınıf ayrımı içeren toplumlarda, inanç, siyaset, girişim, mülki-
yet, ahlak, cinsellik, gezme, seyahat, basın vs. gibi özgürlükler, 
gerçek özgürlükle eş anlamlı, özdeş ve evrensel içerikli değildir. 
Hele Cemaat kültürünün ve egemenliğinin olduğu toplumlar-
da özgürlük, değişmez göksel buyruklara uyma dışında hiçbir 
hak içermez. Tümel, sınırsız, kuramsal ama soyut bir özgürlük 
anlayışı-politikası; insanı insan kılan düşünce, duygu, davranış 
alanlarının özgül nesnelliklerini nitelemez. Bu tip öznel anlayış 
ilkeleri ile gerçek özgürlükler belirlenmez. Salt özgürlük acısın-
dan bile, aşağıda olanlarla-çoğunlukla, halkla, ezilenlerle yuka-
rıdakiler, yönetenler, sömürenler aynı ölçülerle değerlendirilirse; 
ortaya metafi zik bir hiçlik ve kocaman bir ‘nahhh’ çıkar. Ama 
yine de, tüm bu özgürlüğü kısıtlayıcı, özgürlüğü yok edici, dayat-
macı ve zorba toplumsal yapılarda bile, ESTETİK ÖZGÜRLÜK 
varolur. Çünkü özgürlüğün kısıtlandığı yok sayıldığı, baskılandığı 
her yapı, gerçek-insani-evrensel özgürlük bilincini ve düşüncesi-
ni içinde yaratıp taşır. Bu özgürlük bilinci olmaksızın sanatta, özel 
olarak da fotoğrafta ilerlenip, evrensel katılımlar sağlanamaz.

Özellikle Küreselci Postmodern şaklabanlık anlayışında, ‘sanat-
çı-fotoğrafçı özgürdür’ diyorlar.  ‘Dilediğini, istediğini düşün, 
tasarla, yakala, uygula’ diyorlar. Ama bu içi boş-saçma ve 
gerçek dışı sav, özünde yaşam ve insan özgürlüğünün dina-
mitlenmesi politikasıdır. Çünkü egemen ideoloji, salt kar getiren 
nesneler üretip yapay gereksinimler yaratırken, bu gereksinim-
lere de uygun nesneler üretip-tüketmeye insanları koşullar. Bu 
ekonomi-politik gerçeklik; ‘özgürüm, istediğimi, dilediğimi, 
düşünürüm, düşlerim, yaparım’ diyenlerin, aslında egemen 
düzenin üretip, bilinçlerde yansıttığı, seçilmişleri seçme özgür-
lüğüdür.(Bunun som kanıtı Gezi Yolu eylemleridir. Birileri iktidarın 
doğrultusunda görüntü üretirken, halk yasak olanı, engellenen-
leri, ört bas edilenleri görüntüleyip sunmuştur.)  Düzenin ege-
men kültürü ile yoğrulanların istekleri, dilekleri, eğilimleri, düşleri, 
bunlara ilişkin seçmeleri; düzenin politik özlü güdülemelerinin 
göstergeleridir. Bunu en iyi gösteren, sanat-tasarım piyasalarının 
dayatıcı zorunluluklarıdır. Derler ki, ‘piyasaya uymazsan, silinir 
gidersin.’ Yani, sanatçı-tasarımcı özgürlüğü piyasayla, patronla, 
işverenle sınırlı bir özgürlüktür. 

Buna karşın, yaratıcı emek; egemenliğin politikaları ile belirlenen, 
denetlenen sınırlarda, hastalıklı ve bağımlı özgürlüğü temsil eden 
emek değildir. Çünkü egemenliğin, iktidarların özgürlük politikala-
rında, daima; yaşamla gerçeklerin, halkla bilimlerin, usla duyguların 
arasına girme, açma, bozma vardır. İzin verilen özgürlükler, birileri-
nin çıkarlarına su akıtan, sınırlı, yapay ve biçimsel özgürlüklerdir.

Estetik yaşamın özgürlük politikası ise; toplumsal çatışkı ve 
gerçekliklerle, yaşamla, emekçiyle, halkla dolaysız ilişki ve 
iletişime girme özgürlüğüdür. Gerçekleri dolaysız anlama, ta-
sarlama, anlatma, yansıtma özgürlüğüdür. Gerçek özgürlük: 
ulusal olandan, kendi özgül tarihinden, mitolojisinden, kültürün-
den evrensel değerleri bireşimleyen, yaşanılan anın da gerisine 
düşmeyen, zorluklara ve zorbalığa karşı üretme özgürlüğüdür. 
Postmodern saçmalama, çalma, yağma, taklit, ekleme ve 
şaşkınlık yaratma dalkavuklukları, asla gerçek özgürlük de-
ğildir. O, döneklik, kulluk özgürlüğü de değildir. Ama baskı-
ya, egemenliğe karşı olmak adına, kendinden vazgeçme yada 
salt özgür olmak için özgür olma Nihilizmi de değildir. Egemen 
siyasi baskınlığa karşı, estetik özgürlük duruşu, salt kendisi için 
değil, insanlık için, gelecek için, evrensel ve katılımcı özgürlüğü 
var etme politikasıdır. (Gezi yolunda, tüm olumsuzluklara, korkutmala-
ra karşın  özgürce çekilen görüntüler bunun göstergesidir.)

“KENDİM İÇİNBİR ŞEY İSTİYORSAM, NAMERDİM” 
DİYENLERİN, ASLINDA ÖZGÜRLÜK DÜŞMANLARININ  
“MÜTTEFİKİ” OLDUĞUNU BİLİYOR MUSUNUZ?

10- SANAT- POLİTİKA, YARATICI YAŞAM VE 
“ÖZGÜRLÜK OPORTÜNİZMİ”:
Oportünizm, özünde bir uzlaşma, bir döneklik politikasıdır. 
Kendi bireysel çıkarları adına; ağır, yoğun, kahırlı olarak, gelecek 
değerler için, yaşanılan ana katılım için kesintisiz çalışan sanatçı-
ları özgürlük oportünizmi ile suçlamak, bir gaftan çok, danga-
lakça söyleme dökülen politik bir körlüktür.

Yaratıcı yaşamın özgürleşmesi, çok emek, zaman ve zorlu bir 
arınma sürecini gerektirmektedir. Bu, paha biçilmez üretici güç 
özelliğini, bir kalemde, kolayca silip-atıvermek, gerçekçi, ilerici, 
yaşama uygun bir politika olamaz. Hele ‘bu kadar zamana, 
emeğe yazıktır. Çünkü bireysel, sanatsal özgürlükler, köklü 
bir çözüm getirmiyor’ diyen keskin devrimcilik pozlarının ar-
dında,  bilgi ve gerçeklik KALPAZANLIĞI vardır. Kanıtı da, söy-
lemin, politik savın içindedir.

Eğer ilerici bir görüş, siyasal iktidar savaşımı veriyor ise; bu dü-
şüncedeki insanların özgür bir bilince ve kişiliğe sahip olması 
gereklidir. Esnek ve her tür olumlu ittifaka açık olmaları gerekir. 
Bilgi yobazı olmamaları gerekir. Her ileri sıçrama, birikimlerin bir 
patlaması, niceliksel devinimin aniden yapı değiştirmesidir. Este-
tik bireysel özgürlükleri horlayıp, yok sayma, hatta etkinsizleş-
tirme, kitleler önünde küçültme politikaları, sadece ve sadece 
egemenlerin ekmeğine yağ sürmedir. İçinde yaşanılan toplum-
dan edinilen, zihinsel koşullanma ve güdülenmeleri sağıp atma-
mış, Cemaat kültürünün doğmalarından kurtulmamış insanların 
söylemlerine paralel düşmek, derebeylik mantalitesine ve molla 
kafa yapısına sahip olmaktır. Asıl oportünizm budur.

Özdeğin, toplumsal güçlerin, gerçeğin kuramsal yasalarını ez-
berleyip, ahkam kesmek, yaşamın asla kendi gerçekliği de-
ğildir. Kuramsallık, yaşamın nesnel ve eylemsel gerçekleri ile 
kaynaşmıyor ise, kitapsal vaazlar, sağ veya sol mollalıktan öte 
değer içermemektedir.

Yaratıcı yaşamda olduğu gibi, politik savaşımlarda da bireysel 
özgürlükler olmazsa olmaz koşuldur. Çünkü beyin ve kişilik ola-
rak özgür olamayan bireylerden oluşan bir topluluk veya böyle 
bir topluluğu üretme çabaları; tipik bir cemaat birliği olup,  in-
sanları asla ilerletip, geliştirmez. Tersine, molla kafaların ezberlet-
tiklerini huşu ile yineleyen kalabalıklar doğurur. Yaratıcı öznenin, 
görmede, denemede, tasarlamada, yansıtmada, ahlakta, cin-
sellikte, politikada, kişisel, öznel, özgül bilgi kullanım özgürlüğü-
nü, kuramsal genel ilkelerle, programlarla yargılamak, sadece 
ahmakça fodullaşmaktır. (Üstünlük taslamadır.)

Yaratıcı yaşamın bireysel özgürlüklerini küçümseyip, özgür-
lük oportünizmi sayanların; bilinçli veya bilinçsiz gerçek bir 
oportünizmin temsilcisi olduklarına şaşırmamak gerekir. Çünkü 
daha üst örgütlenmeler için, insanı insan yapmak için, gerçek 
insan üretici güçlerini açığa çıkartmak için; öncelikle kendi birey-
lerinin zihinlerini özgürleştirmek, dirimsel bir gereklilik, yaşamsal 
bir zorunluluktur. Yaratıcı yaşamın özgürlüklerini hiçleştirmenin 
özünde, kendi grubunu kullaştırma politik gericiliği, derebeyi 
kesilme psikozu yatmaktadır.

Bilginin, geleneksel ve egemen öğretileri dışında, daha ileri, daha 
yeni, daha üretken kullanımlarında; imgesel güçlerden düş gü-
cüne, özgür tasarılardan anlamlandırmalara, geleceğin kuramsal 
ipuçlarını keşfetmeden, ileri kültürün oluşturulmasına kadar, farklı 
olan,  insandan, emekten yana, sömürüye, ayrımcılığa, yaban-
cılaşmaya karşı olan her biçimlendirmenin, üretimin düşüncenin 
özgürce algılanıp, benimsenmesi bir politikadır. Bunun içinde, ya-
ratıcı insanın beyni, canı/ruhu, gönlü özgürleşmiş olmalıdır. Özgür 
özne, yeniyi ulusa-topluma-halka mal eder. Yeninin ışığı ile insan-
ları o aydınlatır. Eylemleştirir. Bu gerçekliği horlayıp, kitlelerin gö-
zünden düşürmek, gerçek oportünistlerin varlık nedenidir. Yaratıcı 
yaşam için gereksiz olan ise, politik oportünizmin ta kendisidir. 

KÜÇÜCÜK DEREBEYLİKLERİNDE AHKAM 
KESENLERİN, HANGİ “VİZE” VE İZİNLE GRUPCUKLARINI 
SÜRDÜRDÜKLERİNİ TAHMİN EDE BİLİYOR MUSUNUZ?

11- SANAT- YARATICI YAŞAM, “ŞİMDİ, GELECEK” VE 
POLİTİKA: 
Her politika, toplum içinde karşı olanların egemenliğe ilişkin 
dünya görüşlerini de içerir. Egemenlik ise; ancak ve ancak, tüm 
düzeni denetleyip, sürdürmeyi sağlayan devlete sahip olmakla 
olasıdır. Kısaca, insanların devleti yönetmeyi içeren, özünde sı-
nıfsal çıkarlarını başkalarına (Hem iç insan grup ve zümrelere, 
hem de başka devletlere) kabul ettirmeyi sağlayan, felsefi , ideo-
lojik, sosyal düşünce bütünlüğü politikadır-siyasettir.

Eğer bir toplum, ekonomik olarak düzen biçimi sağlamışsa, 
şimdiye damgasını, egemen bir siyaset vuruyor demektir. (Yani 
her şimdi, geçmişte tasarlanıp oluşturmuş bir politikayla yaşanılandır. 
Yada her politika, geçmişi içinde taşıyandır. Egemen politika bu geç-

Esin Koç
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mişi sürdürendir. )  Ama egemenlik, daima egemen olunanlarla-
yönetilenlerle vardır. Yani, şimdi; hem egemenliğin siyasetine 
uygun ahlak, felsefe, eğitim, hukuk, aile vs. yapılarını, sanat, kül-
tür üretimlerini, hem de karşıt, zıt, aykırı felsefe, siyaset, sanat 
oluşum ve pratiklerini içinde taşıyandır. (Egemenliğe karşı olan her 
politika, geçmişte biçimlenmesine karşın, geçmişi sürdüren değil, gele-
cek tasarımını içeren bir politikadır.) 

Sanat ve özelde fotoğraf, bir siyasetin egemen olduğu toplum-
da, yönetenler, güdenler, üretici güçlerin mülkiyetine sahip 
olanlar yararına, lehine, bireysel çıkarlarına bağlı olarak, dönek-
lerle, kullaşanlarla yer ve taraf tutar. Bu etkinliği genelleyip, este-
tik yaratıcılığı, egemenlerin toptan emrinde bir üretim saymak, 
büyük bir yanılgı içeren politikadır. Çünkü karşı oluş niteliğini 
kaybeden her yaratıcı eylem, zaman içinde kendini yineleyen, 
geleneksel ve tutucu bir kısırlaşmaya uğrar. Çünkü egemenlik 
siyasetine karşı olan ve daha ileri çözümler içeren her politi-
kanın, fi kirlerin, tasarıların, düşlerin, önermelerin, çözümlerin ön 
üretimleri, şimdilerde doğar, gürbüzleşir. Baskı ve egemenlik, 
adeta ileri, gelecek çözümleri gerekli kılar.

Her çıkış, özellikle geleceği biçimlendirecek yeninin doğumu, 
şimdilerde olur. Şimdiye egemen bir politikanın denetlediği üst 
yapı kurum işleyiş ve ilişkileri içinde; geleceğin belirleyicisi olacak 
üst yapının ön üretimleri de bulunur. Çünkü her sanat-tasarım 
yapıtı, her koşulda toplumsal savaşımın bir anlatımıdır. Bu acı-
dan estetik emek ya egemenliğin, şimdinin yanında,  yada şim-
diye karşıt olarak, geleceği biçimlendirecek olanların yanındadır.

Gerçekten, sanat, fotoğraf üretiminde yaratıcılık, POLİTİKALAR 
ÜSTÜ, bağımsız, bağlantısız, bağsız çalışmalar değildir. Tam 
aksine, üst yapı işleyişi içinde, estetik yaratıcılığın politikası, da-
ima ezilenden, sömürülenden, köleleştirilenden, emekten yana 
olmaktır. O, şimdiye damgasını vuran siyasete uygun, atıl ve 
edilgin bir yinelemeci/tekrarcı çalışma değildir. O, egemenliğin 
tüm etkileyişlerine karşın, şimdiyi ve kaçınılmaz olarak gele-
ceği etkileyecek ileri, evrensel ve karşı değerlerin üretkenliğidir. 
O, salt egemen siyasetin AYNASI olacak öykünmeci, kopyacı ve 
tutucu çaba değildir. O, geleceğin, evrensel başkalaştırmanın, 
değiştirmenin aracıdır. O, bu nitelikleriyle, yaratıcı dirimliği ya-
şama geçiren, GERÇEK SİYASETİN TA KENDİSİDİR.

EGEMENLİĞİN RAHATLIK VE KONFORUNA
ZİNCİRLENMİŞ OLANLARIN, “SİYASET ÜSTÜYÜM” 
TÜRKÜLERİNE İNANANLARDAN MISINIZ?

12- SANATTA-POLİTİKADA, YARATICI YAŞAM, 
“BİREYSEL BİR DEVRİMDİR”:
Çağımız toplumlarında, özellikle bağımlı ve sömürülen ulusların 
karşısına sayısız sorunlar çıkmaktadır. Bunların GERÇEK VE 
İLERİ çözümlere kavuşmamasının, ya da çıkmazların sürdürül-
mesinin; güçlere ve egemenlere ilişkin temel nedenleri vardır. ‘Bu 
acımasız dünyada, bireysel esaslı özgün, özgür estetik ya-
şam üretmeye çalışmak: hem boş çaba, hem de hedef sap-
tırmadır’ diyen bazı ileri akıllı cücelikler; aslında tam bir körlük-
le, nesnel ve dirimsel gerçeği saptırmanın ta kendisi olmaktadırlar.

Eğer gerçekten insanlığın başına en zorba, en kaypak Postmo-
dern felsefe ve Küreselleşme denilen ideoloji, bir karanlık olarak 

çökmüşse; bireysel bile olsa, her karşı oluşum, gerçek, nesnel ve 
doğru bir eylemliliktir. Çünkü Postmodernizmde, kaçınılmaz ola-
rak yıkılıp, aşılacak olandır. Bu yüzden, karşıymış gibi olmayan, 
Truva Atlığı yapmayan her özgür karşı oluş; niceliksel de olsa 
genel gelişim sürecinde,  değiştirici önemliliğe sahip bir güçtür. 
Hele, yaşanılan anlara ve geleceğe ilişkin anlam varlıkları, değer-
leri üreten bireysel yaratıcılığın, genel gelişim süreçlerindeki katı-
lımcı etkinliğini yadsımak, molla beyinsizliği ile özdeşleşmektir.

Günümüzde, doğar doğmaz, sınırsız sanal olanaklarla da pekiş-
tirilerek koşullanan insandan; sosyal kabuğunu, normalliğini, 
bireysel olarak yırtıp, meydan okuyucu sanat-tasarım nesnele-
rini gerçekleştirecek bir kişilik varoluşuna ulaşmak, zor, kahırlı, 
eli öpülesi bir gelişmedir. Bu, geleceğe ışık tutacak, evrimsel 
olarak sürekli gelişen, yaratıcı insan üretici gücünün, o çağa uy-
gun taçlanışıdır. Bunu bireysel diye küçük görmek, kuramsal 
grupçuluk masalları ile, özdeksel bir gelişimi yok saymak; bilim 
aymazlığı ve politika sapıklığıdır. Bu tip kuramsal ereklerle ya-
pılan eleştiri mızıldanmaları, toplumdan hatta sınıftan bireye 
kadar tüm dirimli güçlerin etkinleşmesi ve yaşamın gerçeklikleri 
karşısında bir değer içermez.

Yaratıcı yaşamların ürettikleri olmazsa; ‘güzel nesneler-varlıklar, 
aynı zamanda hedef kitlenin bilinçlenmesine katılım sağlar’ 
evrensel gerçekliği, toplumsal yaşama geçip yansımaz. İleri, yeni 
değerleri,  üst anlamları, içerikleri, farklı ölçüleri ve geleceğe ilişkin 
yaşam biçimlerinin öğelerini; egemenliğin koşullandırdığı sıradan-
normal, emek kölesi insanlar tasarlayamaz, duyumsayamaz, 
sezemez ve asla biçimlendirip, varlıklaştırıp üretemez. Bunu, 
doğuştan veya tanrıdan yetenekli olmaya inandırılanlar da ba-
şaramaz. Dingin, sakin, çatışkıların yükselmediği dönemler için 
geçerli olan gerçek budur. (Çatışkıların arttığı, hareket ve eylemlerin 
yükseldiği anlarda hem politik, hem de sanatsal üretimler de artar. Öyle 
ki Gezi Yolu hareketinde olduğu gibi on binlerce insan deklanşöre bas-
mış, burjuva estetiğine uymasa da, çok görkemli görüntüler, bir işlev, bir 
yararlılık adına çekilmiştir.) Bu toplumsal ve yaşamsal bir işlev içeren 
görevi, ya eğitimle kazanılmış, yada hareketin zorunluluklarından 
dolayı özgürleşmiş emek başarabilir. Bu yaratıcı bireyselliğin, 
evrensel gerçeklerinden biridir. O ki, Postmodernizmle kucak 
kucağa kaynaşıveren Cemaat kültürünün de en çok korktuğu 
duruşlardandır. Unutulmamalıdır ki, doğarken ‘mundar’ doğma-
dığına inananların da, çürüyüp, dağılacaklarını göremeyip tes-
lim olmaları, geleceğe kalamamanın da ana nedenidir.

Bu genel ve gerçek nitelikler kapsamında; özel, özgün, özgür 
bireysel yaratıcı yaşamların yapılanması ve üretilmesi, gerçek 
anlamda bir DEVRİMDİR. Bu devrimi, kendi insan üretici gü-
cünde, tekil varoluşlar olarak gerçekleştiremeyen bir toplumda; 
ileri toplum biçiminin üretilmesi hemen hemen olanaksızdır. Bu 
som evrenselliğe ilişkin, kuramsal yaklaşım ve değerlendirmeler, 
yaşamın gerçekleri ile uyuşmuyorsa, söylemler ‘lafı güzaf’ bir 
politika hiçliğidir.

BİLİYOR MUSUNUZ? “BEZİRGANLAR” ASLA
ÜRETMEZLER,  BULUP-BULUŞTURUP  “SATARLAR.”

13-SONUÇ:
Fotoğraf bilgiyle ilişkilidir. Bilginin görsel yoğunlaşmasıdır. Bil-

Emine Ülkerim

Erdinç Aksu

ginin olduğu her alanda politika vardır. Bilgi ve dolayısıyla görsel 
bilgi politikayla içli dışlı bir bütünlüktür. Birbirlerinden bağımsız 
değildirler. Politika içermeyen bir fotoğraf yoktur. (Vesikalık çe-
kimler bile bir politikanın göstergesidir.) Ama fotoğrafçı, gerçek fo-
toğrafçı asla politikanın emrinde bilgi kullanan bir emek değildir. 
Genel ve soyut anlamı ile bilgi: geniş bir kapsamı içerir. Tutucu, 
sömürücü, baskıcı, yoz bilginin yanında olmak veya olmamak: 
gerçek fotoğrafın niteliğini de belirlemektedir. Gezi Yolu eylem-
leri, kim ne derse desin (öğrenci hareketi veya küçük burjuva çıkışı 
olarak horlanırsa horlansın), hatta kökü dışarda olarak nitelenirse 
nitelensin, kendiliğindenci bir halk hareketidir. Ama bu hareket 
içinde fotoğraf, fotoğrafı küçümseyenlere bir ders verdi, veriyor. 
Gezi Yolu hareketinde fotoğrafın gücü, sömürücülüğün, yozlu-
ğun, ailesel yaşamlara müdahale arsızlığının, tutuculuğun kara 
büyüsünü sarstı, sarsıyor. Salt son birkaç haftada on binlerce 
görüntü: ayıltan, aydınlatan bilgi yoğunlukları olarak insanlar ara-
sında dolaşıp duruyor. Gezi eylemlerini, küçük burjuvaların isyanı 
olarak tanımlamak, ucuz ve kolaycılıktır. Hareket, egemenliğin 
temsilcileri ve yandaşları dışındaki her tür insanı kapsadığı için bir 
halk hareketidir.  Bu eylemler içinde, fotoğrafın işlevsel gücü ve 
etkinliği çok görkemli olmuştur. Fotoğraf kurumları ve ilgilenenleri 
için, çok zengin bir hazine yaratılmıştır. Hareket, eylem içinde 
üretip yaratma, ne toplum dışı, ne de çağ dışı bir oluşum değildir. 
Yani üretenin bilinci, felsefesi, politikası birikimi; tarihselliğin, top-
lumsallığın ve şimdiye ilişkin özel koşulların özdeksel yansımaları 
ve görüngüleridir. Çünkü YAŞAMIN KENDİSİ, YARATICILIKDA 
‘CİSİMLEŞMEKTEDİR.’ Bu acıdan gerçek fotoğraf yaratıcılığı 
da, içinde yaşanılan ekonomik, teknik, politik, mitolojik ve kültü-
rel tüm üretici güçlerin ve ilişkilerin çocuğudur. Politik diye hor-
lansa, yok sayılsa bile,  fotoğrafta bu yansımanın görselleridir. O 
hem eskiyi içinde taşıyan, hem de asla eski olmayan bir üst be-
lirlenim olarak, aynı zamanda ileri, yeni oluşun da özgüllüğüdür.

BİLİYOR MUSUNUZ? KOYUNLAR KAVAL ÇALMAZ…
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roluşsal sorunlara eğilmek özgül hedefl erimden birisi olacak. 
Burada fi lmleri ele alınan tüm yönetmenler uluslararası ödül-
ler almış yönetmenlerdir, aynı şekilde ele alınan tüm fi lmler de 
uluslararası gösterimlere çıkmış ve toplumsal yaşamı yansıt-
makta etkili olduğu düşünülen fi lmlerdir. 

Filmlerin bir tür uygulama alanı gibi seçilmesinin nedenlerin-
den birisi, aynı zamanda yönetmenlerin hem bu kentte yaşa-
ması, hem de yeni dünya düzeninin öncesi ve sonrasında, as-
lında kentin yıkımında en büyük hamlelerin yapıldığı dönemde, 
kentin kültürel tarihine saygı duyan ve değişimin-yozlaşmanın 
birer muhalifi  olmalarıdır. Bu nedenle, zaten her birisi aslın-
da kentin yağmalanmasına tanık olmuş sanatçılardır. İkinci bir 
neden ise, kentin kaotik ve istikrarsız yapısını, özel olarak ve 
belirli bir araştırma sürecinden geçirerek, fi lmlerine yalnızca 
fon olarak değil, bizzat fi lmlerin kurucu ögesi olarak kentsel 
yaşamı ve kentli insanların sorunlarına odaklanmalarıdır. 

İstanbul ve Kentin İmar Planlarının Kısa Tarihi 
İstanbul’un yerleşimindeki nizamsızlık ve çarpık kentleşmenin 
tarihi 1950’lerden başlar ve günümüze gelindiğinde çözümsüz-
lüğe doğru evrilmiştir. Esas itibari ile daha öncesinde uygulanan 
ve bütün kenti kapsayan bir nazım planı yok gibidir. 

“İstanbul’un yeniden kalkındırılmasının hikâyesi bir zafer geçi-
dinden oluşur. İstanbul’u bir kez daha fethedeceğiz. Yalnızca 
İstanbul’u değil, aynı zamanda Ankara ve bütün diğer kentleri de 
fethedeceğiz.” (Menderes, 26 Şubat 1957)1

İstanbul’un yeniden kalkındırılması, Menderes öncesi ve sonrası 
diye ikiye ayrılır. Bugün hala kalkındırılıyor ve kesinlikle bu deği-
şim devam edecektir. Fakat bu kent üzerinde onun damgasını 
silmek mümkün olmayacaktır. Bunun o derece mümkünü yoktur 
ki onun ölümünden kısa bir süre sonra Menderes’in basın için-
deki en güçlü düşmanları şunu söylemekten kendilerini alıkoya-
madılar: “Menderes’i mezarından çıkarmalı ve tamamlayamadığı 
yolları ve işyerlerini bitirmeliyiz, onun ardından tekrar o çalışma 
azmini geri getirmeliyiz.” 2

Eğer kentleşme açısından sürece bakarsak, Menderes bu açı-
dan kahramanlaştırılmış ve erişilmez bir yere konmuş gibi görün-
mesine rağmen, restorasyoncular ve şehir/bölge planlamacıları 
tarafından alaycı bir terimle “Laz Müteahhit”le İstanbul’un tanış-
ması dönemi ve İstanbul’un tarihi ve kültürel özelliklerinin yıkılma 
dönemi olarak görülmektedir 1950’li yıllar. 

Tarihte geçmişe uzanarak, bunun öyküsünü çıkarmak çok daha 
işlevli olabilir. 

Cumhuriyet’in kurulmasının ardından, Osmanlının yüzyıllarca el-
de edemediği bir olguyla karşılaştık. Yeni bir barış dönemi Cum-
huriyetle birlikte kurulduğunda, hem 400 yıl boyunca artmayan 
Anadolu nüfusunu artırmak hem de batının tekniği, planlaması 

ve sanayileşmesini kuracak bir ekonomik büyüme ortamını elde 
ettik. Cumhuriyet Ankara’yı başkent yaptı, İstanbul yüzyıllardan 
beri Osmanlının başkenti idi, kentin kurulması, imarı ve büyüme-
sinde öncelik Ankara’ya verildi. Uluslararası plancılar getirildi, ya-
rışmalar düzenlendi, bozkırın ortasında bir kent yaratılmaya çalı-
şıldı. Cumhuriyetin onuncu yılında yani 1933’te ilk kez, İstanbul’a 
ciddi devlet yatırımları ve kentin yeniden yapılandırılması günde-
me geldi. Ankara’dan çıkan derslerden elde edilen deneyimler-
le, ülkemizde henüz gelişmemiş kent plancılığı dikkate alınarak, 
Avrupalılardan davetle bir planlama yarışması açıldı. Yaygın ve 
ciddi bir araştırmanın ardından, üç Avrupalı kent plancısı yarış-
maya girmek için İstanbul’a davet edildi. Onlar bir ay boyunca 
İstanbul’da kaldılar, haritalar geliştirildi, kentin tarihi hakkında bri-
fi ngler verildi, kendileri fotoğrafl ar çektiler ve planlarını yaptılar: O 
dönemde her üç mimar-plancı İstanbul’un Arkeolojik mirasına 
saygı gösterilmesini savundu, ama o dönemde Arkeolojik miras 
daha çok abide eserlerle sınırlı tutuluyor ve kentin yüzyıllardır çok 
değişmeyen kültürel ve mimari özellikleri büyük oranda kapsam 
dışı tutuluyor, bunların dışında kentin modernist anlayışa göre 
yeniden inşası öneriliyordu. 

Plan önerileri verildi, var olan jüri “üç önerinin değerlendirme-
si ve incelenmesi için bir alt komite oluşturdu. Nihai olarak ise 
Ehlgötz’ün önerisi hem en gerçekçi hem de en uygun bulundu. 
Aynı zamanda İstanbul’un doğal yönlerine ve tarihsel özellikleri-
ne en az müdahaleyi gerektiriyordu. Jüri, alt komitenin tavsiyele-
rini kabul etti, ama önerilen plan asla uygulanmadı.” 3

Bir başka kayda değer öneri, efsanevi İsviçre doğumlu mimar Le 
Corbusier’in fi kirlerine başvurularak oluşturuldu. Le Corbusier’in 
fi kirleri, İstanbul’un tarihsel karakteri açısından yarışmaya katı-
lan üç mimardan da farklıydı. Ehlgötz dışındaki her iki katılım-
cı da büyük ölçekli bulvarları önermişlerdi, Le Corbusier ise 
İstanbul’un varolan yapısını ve yerleşim örneğini korumayı sa-
vundu. İnanıyordu ki İstanbul yarımadasının tam olarak korun-
ması gereklidir, bu yüzden yeni gelişme ve sanayileşme alanları, 
Bizans Surlarının dışından başlayarak kentin batısına doğru inşa 
edilmeliydi. Le Corbusier’e verilen resmi yanıt bilinmese de, Arki-
tekt dergisinde 1949 yılında kendisiyle yapılan röportajda, hükü-
met tarafından niçin seçilmediğini açıklamaktadır: 

“Atatürk’e yazdığım mektupta, hayatımın en büyük stratejik ha-
tasını yapmamış olsaydım, en güzel şehir olan İstanbul’un plan-
cısı olabilirdim, böylelikle en büyük rakibim Henri Prost’un yerine 
seçilebilirdim. Bu kötü ünlü mektupta, ben aptalca bir söylem 
tutturarak, yeni bir ulusun en devrimci kahramanına şunu öner-
miştim: İstanbul’u olduğu gibi bırakın, yüzyılların kiri ve tozu ol-
duğu gibi kalsın.” 4

Bu arada Türk mimarlar, yabancıların getirilerek İstanbul için 
planlar yaptırılmasına karşı çıkıyorlardı, örnek olarak Burhan Arif 
şunları söylemekteydi: 
 “İstanbul’un planlanması çok önemli ve nevi şahsına münhasır 

Giriş 
İstanbul bir metropoldür. Binlerce yıllık bir metropoldür üstelik. 
Bu açıdan benim çalışmam, çok sınırlı bir çerçevede olacak 
ve bu kentin özellikle son yirmi yıllık tarihi içinde sosyo-ekono-
mik yapısının genel özellikleri ile bu özelliklerin kentte yaşayan 
insanlara “bir insan” olarak neler vaat ettiklerini açığa çıkar-
mak ve yeni Türkiye sinemasının fi lmlerinde bunların izlerini 
sürmek. 
Bunun için kentin imar planlarının tarihi hakkında kısa bir bil-
gilendirmenin yanı sıra, kentin sosyolojik olarak nasıl bir top-
lumsal dokuya sahip olduğunu, yeni dünya düzeninin kent-

teki maddi yaşam koşullarına neler kattığını ve insanların bu 
sorunlar yumağı karşısında nasıl bir örgütlenme, çare arama, 
nasıl bir direniş modeli kurduklarını açığa çıkarmak hedefi mdir. 
Bunun için sosyolojik verilerden yararlanmanın yanı sıra, bu 
verilerin ve sorunlar yumağının –bence büyük bir tutarlılıkla, 
ama direniş umudunu da içermeden- kent halkı tarafından na-
sıl karşılandığını, fi lmlerin öykülerini sosyolojik-psikanalitik ve 
estetik açıdan incelemeye çalışarak açıklayacağım. 

Bu nedenle, öncelikli olarak sosyolojik ve tarihsel bir bakış inşa 
edildikten sonra, büyük oranda fi lmlerin içinde gezinerek, va-

İstanbul’un Siyasal İktisadi Yapısı ve

Yeni Türkiye Sinemasına Yansımaları
Zahit ATAM

D
er

vi
ş 

Za
im

 –
 T

ab
ut

ta
 R

öv
aş

at
a

1 Havadis Gazetesi, 27 Şubat 1957, akt: Murat Gül, The Emergence of Modern Istanbul, Tauris Academic Studies, London-New Yor, s. 140, 2009

2 Ağaoğlu Samet, DP milletvekili 1950-60, Arkadaşım Menderes, istanbul 1967, s. 42, akt: Murat Gül, age, s.140

3 Havadis Gazetesi, 27 Şubat 1957, akt: Murat Gül, The Emergence of Modern Istanbul, Tauris Academic Studies, London-New Yor, s. 140, 2009

4 Ağaoğlu Samet, DP milletvekili 1950-60, Arkadaşım Menderes, istanbul 1967, s. 42, akt: Murat Gül, age, s.140. 

SANAT ve SİYASET İLİŞKİSİ SANAT ve SİYASET İLİŞKİSİ



3232 3333

men, özellikle yüksek öğrenim görmüş insanların göçü dışarıdan 
içe değil, içeriden dışa doğrudur, bu da tarihsel değişimi gösterir 
(İTO, 374-75). Geçmişte eğitim için İstanbul’a gelen ve çalışma 
hayatı için İstanbul’da kalan tablo belirgindi. Günümüzde ise eği-
tim gördükten sonra Anadolu’ya göçenler ağırlık kazanıyor. 

Bu verileri değerlendirdiğimizde, ülke için hayati öneme sahip 
sağlık, (hemşire ve sağlık personeli) güvenlik (polis) ve eğitim 
(öğretmen) alanlarında, memurlar için büyük kente gelmek, 
çoğu durumda bir sürgün anlamına gelir. Hayat İstanbul’da çok 
daha zordur. Kentte yaşamanın kendine özgü ekstra maliyet-
leri dışında, olağan yaşam tablosu içindeki harcama kalemleri, 
Anadolu’ya göre çok daha yüksektir. 

İstanbul’un büyüklüğü, kültür ve ticari hayat açısından gelenek-
sel aile için yıkıcı güçleri barındırmakta, kentin her tarafına yayılan 
parçalayıcı bir nizamsızlık halkı sürekli tedirgin etmektedir. 
2000 yılı verilerine göre, İstanbul’a toplam göç 906.950 kişi ol-
muştur, bunların 707.735’i okul bitirmiş, 343.375’i ilkokul me-
zunu, 35.110 lise dengi meslek okulu, 92.011’i yüksekokul 
üniversite düzeyindedir. 63.369’u okuma yazma bilmez olarak 
saptanmıştır. Eğitim düzeyi düşük olan göçmenler daha çok 
kentin çeperlerine, varoşlara, kayıtsız çalışma bölgelerine; Sul-
tanbeyli, Gaziosmanpaşa gibi aynı zamanda yaşamın daha ucuz 
olduğu ilçelere yerleştiği görülüyor. (İTO, 377-378)

31 Aralık 2010 tarihinde yapılan nüfus sayımına göre, Türkiye nü-
fusu 73.722.988 kişidir. Toplam nüfusun % 18’inin (13.255.685 
kişi) İstanbul’da ikamet ettiği, yani “ikametgâhlarının İstanbul’da 
olduğu” görülmektedir. (belgesiz, sürekli ya da mevsimlik ola-
rak yaşayanlarla birlikte nüfus çok daha fazladır) 2000 yılı nüfus 
sayımına göre İstanbul nüfusu (10.018.735) 3,5 milyona yakın 
artış göstermiştir. 1990 yılında ise nüfus 7.309.190 idi. Tabi ki 
bu rakamların tamamı kayıtlı nüfusu göstermektedir. (bak: TÜİK 
28.01.2011 tarihli 91 sayılı Haber Bülteni)

Genel olarak, çalışanlar içinde sosyal güvencesizlik ve kayıt dışı, 
ekonominin bir parçası olarak çok yaygındır. Öyle ki ülkenin ikti-
sadi tablosunda görülmemesi imkânsız büyüklükte bir kayıtdışı 
ekonomi profi li vardır. Buna karşın, bu alanda çalışan insanlar 
sosyal haklarının olmamasının yanı sıra, büyük oranda örgütsüz 
ya da sendikasızdırlar. 

“Türkiye İstatistik Kurumu (TÜİK) verilerinden yapılan belirlemeye 
göre, Eylül’de istihdam edilen toplam nüfus 22 milyon 973 bin 
olurken, bunun 10 milyon 101 bin kişisini herhangi bir sosyal 
güvencesi bulunmayanlar oluşturdu.” (Radikal, 16.12.2010)
Bu verilere eklenecek olan ise gidişat içinde kayıt dışı ekono-
minin büyüdüğü ve istihdam içinde önemli bir yer tuttuğudur. 
Esnek üretim genel olarak kamu sektörü içinde de artmaktadır. 
Sözleşmeli personel çalıştırma, gittikçe hükümet ve özel sek-
törün belirleyici istihdam politikası haline gelmiştir. Çünkü es-
neklik, sosyal güvence maddelerinin törpülenmesi ve kişilerin iş 
yaşamı hakkında yetkilerinin kısıtlanmasını olanaklı hale getirir. 
Genel planda Türkiye, iktisadi verilerdeki iyileşmeye karşın, ça-
lışma şartları ve sosyal haklar açısından çok geridir. Boyner’in 
sözleriyle, (o zamanki TÜSİAD başkanı) Türkiye, iktisadi ölçek 

özellikleriyle kendine özgü bir evrene sahiptir, bu kentin mimari 
tarzını bir Fransız, Alman ya da Amerikan kentine benzetmek bü-
yük hata olacaktır. … İstanbul kenti biricik estetik ölçekleri olan 
bir kent, hiçbir yabancı doğuda yaşamadıktan ve uzun dönem-
ler boyunca burada ikamet etmedikten sonra buranın yaşamını, 
kültürünü bilmeyeceği için İstanbul kentini tanıyamaz, bilemez.”5

Bu planların hiçbirisi uygulanmadı, yarışmayı kazananları bile. Ni-
hayet, Prost özel olarak bir kez daha davet edildi ve onun planı 
kabul edildi. 15 Mayıs 1936 yılında İstanbul’a gelen Prost, 11 
Haziran 1936 yılında nihayet kontratını yaptı, kentin baş plan-
cısı olmuştu. Bu mevkide 27 Aralık 1950 yılına kadar görevine 
devam etti. Üç farklı vali ve belediye başkanı ile birlikte çalıştı. 
Prost, metropolün tümünü kapsayan bütünlüklü bir planı hiçbir 
zaman yapmadı, bunun yerine İstanbul Yarımadası ve Beyoğlu 
için bir master plan, kentin diğer yerleşim ve çalışma alanları için 
başka planlar yaptı. İstanbul yarımadası ve Beyoğlu bölgesi için 
yaptığı planda, altı alt başlık üzerinden kendi planı için amaçlar 
koydu: Abide eserlerin etrafl arındaki yerleri boşaltmak ve bura-
lardaki çirkin binaları yıkıp boş alan yaratmak; eski caddelerin 
birbirlerine erişebilir hale gelmesini sağlayan yolları yapmak ve 
yeni bulvarların açılmasını sağlamak; hijyenik konut üretimi ve 
yeniden oluşturulması gereken alanların yaratılması ve eskilerin 
rehabilitasyonu ile kötü hizmete yol açan yerleşim yerlerinin ıslah 
edilmesi; özelleşmiş bölgelerin yaratılması; kentin doğal güzellik-
lerinin, abide eserlerinin ve bunların içinde yer aldıkları bölgeleri 
korumak; İstanbul’un siluetini çok önemli görüş hatlarına sadık 
kalarak korumak, bunların arasında Marmara Denizi, Haliç, Be-
yoğlu ve Asya’daki kıyıların görünümünü korumak da vardı.
 
Bu süreç içinde planlı hareket etmeye azami dikkat gösterildi. 
Kent sürekli belirli kaygılar korunarak ve onlara sadık kalınarak 
inşa edilmeye çalışıldı. Ancak, 1950 yılında Demokrat Partinin 
gelmesiyle süreç birdenbire değişti. Bir yandan Marshall yar-
dımları ile büyük bir sermaye girişi oldu, öte yandan ise İstan-
bul gittikçe hızlanan bir iç göçün odağı haline geldi. Bu tarihten 
sonra hiçbir uygulanabilir plan hazırlanmadı ve kent büyük bir 
hızla yıkıldı, tarih arka planda kaldı, nazım planları yapılmaz oldu 
ve kentin nazım planları birer engel olarak görülmeye başlandı. 

Prost’un önerisi hem hükümetin kararları hem de belediyenin 
imar faaliyetleri ile kullanıma sokulmuştu, belediyede büyük bir 
heyecan yarattı. Yüzyıllık bir gecikmeden sonra İstanbul nihayet 
geniş caddeler, parklar, kamu meydanları, spor kompleksleri ve 
tiyatrolar gibi çağdaş Avrupa kentlerine benzer şekilde yeniden 
yapılandırılmıştı. Bu kez planlar ayak-bağı olarak görülüyor, ken-
tin mimari yapısı kaotik bir sürece evriliyordu. 

Kentin Sosyolojik Sorunlarına Panoramik bir Bakış
1950’li yıllarda süreç bir anda hızlandı, kentin yapısı büyük oran-
da değişti, burada temel fi nansman kaynağı Marshall yardım-
ları ile alınan dış borçlardan gelmekteydi: 1950’li yılların ikinci 
yarısında en radikal gelişmesi o kadar ileri boyuttaydı ki kendi 
tarihinin içinde bu on yıl ayrıksı kaldı, kentin kültürel, siyasal, mi-
mari özellikleri büyük oranda değişti. Hükümet tarafından büyük 

bakımından dünyada 16., yaşam standartları ve huzuru açısın-
dan ise 86.yız. (Milliyet, 30 Mayıs 2011) Bu aşırı oransızlık, batılı 
ülkelerde olmayan bir şiddeti ve siyasal kargaşayı gündelik ha-
yatın içine taşımaktadır. 

“Özetle, 2000’ler Türkiye’sinde, kısa zaman aralığında kitlesel 
çapta yaşanan ve geçimlik alan ve olanaklardan koparak ger-
çekleşen bir işçileşmenin başat hale geldiği; kentli küçük meta 
üreticileri: “yeni küçük burjuva” kesimlerinin de aşağı doğru top-
lumsal hareketlilik yönünde ilerleyerek yoksullaştıkları ve işçileş-
tikleri görülmektedir.” (BSB, 35)

İstihdamın sektörel yapısı, tarımdan tarım dışına, tarım dışında 
da göreli olarak imalat sanayisinden hizmetlere doğru kayarken, 
tarım dışı istihdamda kamunun payı da belirgin biçimde azalmış-
tır. Bu değişim tablosu, Yeni Dünya Düzeni ve IMF ile hükümetin 
görüşmelerine de uygundur. 

Sözleşme statüsüne sahip olanlar içinde, örgütlü olanların sayı-
sı (örneğin sendika) aşırı derecede azdır: “Sözleşme statüsüne 
tabi yaklaşık 12 milyon işçinin, yaklaşık yüzde 7’si sendikalarda 
örgütlüdür; örgütsüz olmakla birlikte, sosyal güvenceye sahip 
bulunanlar yaklaşık 5 milyon iken, geri kalanlar örgütsüz ve gü-
vencesiz koşullarda çalışmaktadır. Araştırmalar, sendikalı gü-
venceli emekçilerin, yaşam tarzı itibariyle daha çok kentli nüfus 
özelliklerine; örgütsüz ve güvencesiz emekçilerin ise taşra nüfus 
özelliklerine yakın olduklarını ortaya koymaktadır.” (BSB, 36) 

Kentte yaşayan nüfus, ne İstanbul’da ne de diğer kentlerde, 
modern anlamıyla kentlileşme sürecinden geçmektedir. Büyük 
kentin ekonomik yaşamının parçası olsalar dahi, kentte yaşayan 
nüfus, büyük oranda ne kentli, ne yerli olarak ifade edilen; genel 
olarak arada kalmış, yerleşik bir kültürün parçası olmadan yaşa-
maktadırlar. 

Kentin bir nazım planının olmayışı, kültürel olarak anarşik karak-
teri, ekonominin büyümesinin kente genel olarak bir refah olarak 
dönmemesi, esnek üretimin artması, zaman içinde sosyal hak-
ların artmak yerine köklü olarak törpülenmesi, tarihsel bir eğilim 
olarak ortaya çıkmaktadır. 

Nazım plansızlığından başlarsak, bunun nedeni, paradoksal 
olarak seçimlerdir: 1) Kentsel sorunlara yapısal çözüm bulacak 
iktisadi bir seçenek bulamıyorlardı, kentin sosyo-demografi k 
sorunları, iktisadi yapısından çok daha hızlı büyüdüğü için bi-
rikmekteydi. 2) Bunlara nazım planı ve altyapıya ilişkin bilinçli 
çözümler üretmek için çalışacak siyasal kadrolar hiçbir zaman 
olmadı. Sonuç olarak yapılan, “olduğu gibi bırakmak”, piyasanın 
anarşisi içinde gerçeklik ne yönde gelişirse onu meşrulaştıracak 
ve kanun dışı seçeneklere karşı çıkmadan, onları kabullenecek 
bir yolu seçtiler. 

1965 yılında 2 milyon olan nüfus, günümüzde 15 milyonu geç-
miştir. Boğaziçi’ne ikinci köprü yapılması, İstanbul’a nüfus açı-
sından maliyeti iki milyonu aşmıştır. Gündemde olan Boğaz’a 
üçüncü köprü ve Çatalca’ya Marmara Denizini Karadeniz’e 
bağlayan kanal yapıldığında ise nüfusun yirmi milyonu aşması 

fonlar aktarıldı, kaynaklar İstanbul’un yeniden şekillendirilmesine 
harcandı. Hakikaten başbakan Adnan Menderes kişisel olarak 
yeniden geliştirilen işlerle ilgilendi, gözetmenlik yaptı, sık sık de-
netlemelerde bulundu, pek çok özel mülk kamulaştırıldı, devasa 
bulvarlar inşa edildi, bunlar İstanbul Yarımadası da dâhil olmak 
üzere, kentin diğer bölgelerini de kapsıyordu. Gerçekten de 
İstanbul’un yeniden yapılandırılması Menderes yıllarının leitmo-
tifi  oldu. Otuz yıl sonra bir kez daha İstanbul değerlendirildiğin-
de, İstanbul yeniden kalkındırılmamış, aksine bin yıllık kültür ve 
mimari yapı yağmalanmıştı. Kaotik yönetim sonucu kent bir tür 
içinden çıkılmaz sorunların içinde kaybolmuştu. Kentin önemli 
merkezleri ise sularının aşırı kirlenmesi nedeniyle yoğun bir ko-
kuyla kaplanmıştı. . 

Sosyolojik olarak ise aynı yılların tam olarak iç göçün hızlandığı, 
kentin nüfusunun hızla artmaya başladığı, ticari ve sınai büyüme-
sinin artan nüfusu karşılayamadığı, kültürel dokusunun değişme-
ye (kimilerine göre kaybolmaya) başladığı yıllardı. Artık bütünün 
görüntüsü, yeni yükselen binaların ardında kayboluyordu. İlk ge-
cekondular yapılmaya başlandı. O zamandan günümüze kentin 
yeniden bir nazım planını uygulayabilmesi için sürekli olarak ser-
maye eksikliği çekildi, sermaye eksikliği oranında da plansız ve 
hızlı büyümenin tetikleyiciliği ile artık TMMOB tarafından sürekli 
eleştirilen bir yapılaşma gösterildi. İşin ilginç tarafı, TMMOB da 
1953 yılında kurulmuştu ve yarı resmi bir kurumdu. 

Bundan sonrası kentin plan-büyüme-yapılaşma diyalektiği, bü-
yük sosyal sorunlara yol açması, bizzat yasaların feasible bulun-
maması nedeniyle askıya alınması oldu. Sürekli her nazım planı 
gündeme geldiğinde, yeterli sermaye yoktu, kentin büyümesi 
ise sosyal olarak engellenemiyordu, bu kakofoni içinde İstanbul 
yüzyılların kenti olmasına rağmen, gitgide gecekondularla çevrili 
bir kente dönüşüyordu. Merkezinde ise gökdelenlerin süslediği 
bir alan oluştu. Kaldı ki merkezi yerlerde, gecekondulaşma da 
yeniden imar süreçleriyle sürekli bir hal aldı. Kentin yapılaşması-
na büyük oranda rant hükmediyordu.  

Sosyal Açıdan İstanbul’un Tarihinde Kısa bir Gezinti
Türkiye İstatistik Kurumu (TÜİK) verilerine bakılarak göç edenler 
incelenirse, göçün büyüklüğü anlaşılabilir: 1975–80 arasında 3 
584 421 (toplam nüfusun % 9,34’ü), 1995–2000 arasında 6 692 
263 (% 11,2) olarak artmıştır. Bu yıllar aynı zamanda iç savaşın 
en sıcak olduğu ve köy boşaltmaların devlet politikası olarak uy-
gulandığı bir dönemdir. Her beş yıllık dönemde, yaklaşık % 10’a 
yakın bir nüfus, göçe yazgılı olarak yaşamaktadır. Otuz yıl önce 
% 10 3,5 milyona, günümüzde ise 7 milyona karşılık gelmektedir 
(Bak. http://www.tuik.gov.tr/VeriBilgi.do?tb_id=38&ust_id=11)

2000 yılı nüfus sayımı verilerine göre, ülke genelindeki göç ne-
denlerinin başında iş arama % 45 ve diğer nedenler (% 16,9) 
gelmektedir (İTO, 368). İstanbul’a göç, 15-24 yaş arasında yo-
ğunlaşmaktadır. (İTO, 371) 

Başta İstanbul olmak üzere, büyük kentlerin göç haritasını ince-
lediğimizde, göç kitleseldir. Radikal farklılıklar olmamasına rağ-

5 Akt. Murat Gül, age, s. 96. 
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Aynı nedenle, Tabutta Rövaşata fi lminde yönetmenin söylemi 
incelendiğinde, olayın anlatılış biçimi, dramatik yapı, yapının 
içerdiği bileşenlerin konumlandırılması ve ilişkilerinden, iktidarın, 
egemenin, beyaz Türklerin, statükonun, erk sahiplerinin sorgu-
landığı ve Mahzun’a ilişkin üretilen söylemlerin tersyüz edilmesini 
görmekteyiz. Mahzun bir sahipsiz bölge insanıdır ve disposses-
sed bir insandır, dolayısıyla diyalektik karşıtı bütün muktedirler 
ve onların kendini meşrulaştırmak için kullandıkları söylem haline 
gelir. Hisar ise tam da bu anlamda, bu karşıtlığı dayanışma ve 
bilinçle ve haz alarak, yüksek sesle ve estetik bir söylemle kura-
bilecekleri mekândır. 

Üçüncü Sayfa, (Demir-
kubuz, 1999) yapısıyla 
büyük oranda kolektif 
olarak Masumiyet’e (De-
mirkubuz,1997) yükleni-

len anlamların tersyüz edilmesini amaçlar, bu durum mekânsal 
olarak da geçerlidir. Masumiyet Adana’da hapiste başlar, son-
ra İzmir, Aydın, Ankara ve en son İstanbul’a gelirler. İlginç olan, 
İstanbul’da hapishaneden arkadaşın Kürt olduğunu öğreniriz 
fondaki ağıttan. Üçüncü Sayfa ise kentin merkezinde başlar: 
Beyoğlu. Beyoğlu bir yandan eskiden sosyetenin merkeziydi, 
öte yandan kültür, sanat ve eğlence hayatının. Ancak özellikle 
1980 darbesinden sonra, her iki anlamını da yitirdi. Yeni Dün-
ya Düzeninin ilan edildiği yıl, (1990) Beyoğlu’nun ana caddesi 
trafi ğe kapatıldı. Bölge tümüyle deri değiştirdi, giderek salaş bir 
anlam kazandı. Artık bir yandan ucuz eğlence mekânıydı, öte 
yandan kentin merkeziydi. Aynı zamanda gece hayatının oda-
ğına dönüştü. Fuhuş, kumar, uyuşturucu, barlar, bölgenin kendi 
karakteristik özelliği oldu, bunun yanı sıra ise şansını İstanbul’da 
ya da entelektüel yaşamın içinde denemek isteyen, başarısızlığa 
mahkûm insanların aşırı biriktiği bir mekâna dönüştü. Üçüncü 
Sayfa, böylesi bir karakterin iç dünyasına, kendi karanlık yön-
lerine ve yitikliğinin öyküsüne dönüşür. Filmin çıkış noktası bir 
yandan 1980 darbesinden sonra bilinçli bir politikayla ulusal ga-
zetelerin düzenli olarak adli olayları yayınlamasından yola çıka-
rak, (pek söylenilmez ama aslında el altından darbenin bir kararı 
olarak uygulanmıştır) bu olayları okuyan birisinin kendince yaptığı 
kurguya dayanarak, özenle kurulmuş, dramatik gerilim elde et-

bekleniyor. Zira köprünün yapımı ile birlikte kentsel nüfusun sınırlı 
olduğu kentin kuzeyine olan bölge hızla yapılaşacak ve pek çok 
yerleşim bölgesi oluşacaktır. 

Sosyo-ekonomik olarak Türkiye’de 1980 askeri darbesinden 
sonra toplum büyük oranda küçük burjuvalaşmıştır. Bu karakte-
ristik özellik, üretim sürecindeki yer ile olan bağlarından kopmuş, 
davranış kipi toplum için karakteristik olmuştur. Kültür ise farklı 
katmanları içermeyen, giderek popüler kültür üzerinde yoğun-
laşan bir karaktere büründüğü için, toplumun küçük burjuva-
laşma serüveni etkili olmuştur. Bu değişim süreci, bir anlamda 
Türkiye’nin baskıyla on yıldır Yeni Dünya Düzenine hazırlandığını 
düşündürmektedir. 

Bu tip sosyo-ekonomik değişimlerin sinemaya yansıması net 
olarak görülebilir. Bu nedenle, Türkiye’de örneğin komedi fi lmleri 
içinde canlandırılan karakterler bile köklü olarak değişmiş, genel 
olarak “tutunamayan karakterler”in sayısında ciddi bir artış ol-
muştur. Aynı zamanda, üretim sürecinde yeterli büyüyememenin 
doğrudan sonucu olarak, örgütsel mücadele ve dayanışma yeri-
ne, bireysel çözümlerin öne çıkması kaotikliği sürekli kılmaktadır.  
Yeni Türkiye Sineması, özellikle karakterleri arasında böylesi de-
ğişime uğramış, belirli meslek ya da yeteneği olmayan işlerde 
çalışmayı, insanların kendi başlarının çaresine bakması girişimle-
rini, herkesin bir yakınından iltimas istemesi gibi durumları, sıklık-
la beyaz perdeye taşımıştır. 

Sosyal Değişimlerin
Sinemaya Yansımaları
Yeni Türkiye Sinemasında, 
İstanbul’un resmedilmesinde dö-
nüm noktası, Tabutta Rövaşata 
(Zaim, 1996) ile başlar. Film iki 
merkezli bir sosyal ortamda ge-
çer: Birincisi fi lmin ana mekânı 
Rumelihisarı6 ve çevresidir. İkincisi 
ise kente geçici olarak “kamulaş-
tırılan araçlarla” yapılan gezintiler-
dir. Hisar İstanbul’da neyi temsil 
eder? Film niçin Hisar’ı kendine 
mekân seçmiştir? Film kenti nasıl 
betimler? 

Tabutta Rövaşata fi lminin yapıldığı yıl 1996’dır, yani Recep Tayyip 
Erdoğan’ın (şimdi başbakan) belediye başkanı olmasının iki yıl 
sonrası. Bu seçimin ardından, İstanbul’da Beyoğlu’nun tarihsel 
kültürel kimliğinden başlayıp, İstanbul’un itilmişler/kakılmışlar ta-
rafından istila edildiği, kentin talanının burjuva hayatını imkânsız 
hale getirdiği, medeniyetin talancılığa karşı kaybettiği tartışma-
ları, dönemin gündelik gazetelerinin bir numaralı konusu haline 
gelmişti. Bu anlamda Hisar neyi temsil eder? sorusu özel bir an-
lam kazanıyor. Hisar Boğaz’ın kıyısındadır, buna karşın, hemen 
öncesinde Bebek, hemen sonrasında ise Emirgan ve Boğaz’ın 
diğer yalıları, köşkleri uzanır, örneğin Dünyanın en zenginleri lis-

mek için yapay bir öyküden oluşturulmuştur. Filmin baş karakteri 
İsa, (Ruhi Sarı) bir yerde tutunamayandır ve kentin merkezinde 
yıkıntı ve döküntü içindeki bir evde yaşar. Bir yandan içinden çı-
kılamayacak denli kötü koşullar, öte yandan kötü gidişatı değiş-
tirecek hiçbir umudun belirmemesi, düzensiz bir hayat ve bir tür 
buradan kovulma haberinin “silahlı tehdidin ardından gelmesi” 
silahın patlamasına yol açar. Bu anlamda Üçüncü Sayfa, insanın 
tükendiği anda doğan şiddetten beslenmektedir. Yaşamın nor-
matif kurallarla yönetilmediğidir ki gerçekten de böyledir. Öyle 
ki Beyoğlu’nda polisin kullandığı yöntemler ve davranışlar bile 
diğer bölgelerden değişiktir. Beyoğlu, bir tür, onlar için de canın-
dan bezme mekânıdır.

Bu açıdan kentin merkezinde, bir tür kentin üst tabakası, sanat 
kültür dünyası ve gece hayatına düşkün varlıklı ve ehli keyif in-
sanların buluşma mekânı Beyoğlu’nda, bir yandan saf, öte yan-
dan kaybetmeye mahkûm bir karakter çizilir, kentin öteki yüzüne 
geçilir, kent iki denklemi aynı anda karakterine dayatır: 

 1. Her şeyi kabullenmesi ve sürekli didinmesi karşılığında, se-
falet ve “satılacak adam olmanın çekingen üyesi” olmakla yetinme, 
 2. İsyana karıştığında ise isyanın safl ığı bile bir başka kurgu-
da ona fi güran rolü vermesi,

Dolayısıyla, karakterimizin karakterine uygun bir yaşam alanı sun-
mayan öteki mekândır. Bu mekân ne ıslah edilebilir ne de vaz-
geçilebilir. Ne kırmızı bölgedir ne de egemen söylem ve ahlakla 
kurulu bir alan. Her an varolduğunu sandığınız kurallar ve koşul-
lar sarsılabilir. Üstelik bu mekân sanki diğerlerinden görünmeyen 
sınırlarla ayrılmış, burada hayat kendi yitikliği ve boşluğu içinde 
yaşanır. Salınmak serbesttir, ama bütün ipler kontrolünüz dışında 
kesilebilir. Mutlak kakofoni ve güvencesizlik tipiktir. Bir tür sanal 
intiharla biter fi lm, iyi ve erdemli bildiğiniz bütün değerlerin yitim 
noktasında, boşlukta, gece ve karanlığın içinde ilerlerken… Ken-
disine biçilen rolü hiçbir şekilde yenileyemez, geçmişteki kimliğini 
de sürdüremez, çıkışın rolü gereği imkânsıza dönüştüğü bir anda. 

Güneşe Yolculuk, (Ustaoğlu, 1998) 
İstanbul’da geçen fi lmler içinde en 
özgünüdür. Bir tür kentin ihmal edi-
len ve asıl çatışmaların yaşandığı 
ve göçle büyümüş yan bölgelerin-
de geçer. İlk önce fi lm İstanbul’un 
bir varoşunda başlar. Bir su birikin-
tisinde kentin inşaatlarının sürekli 
olduğu bir bölgede, evden çıka-
rılan tabut, yıkık dökük bir kam-
yona bindirilmektedir. Ardından, 
tabutta olan olduğunu anladığımız 
Berzan’ın, (Nazmi Kırık) el araba-
sıyla, gün ışırken, kaset satmak 
üzere Eminönü meydanına ilerler-
ken görürüz. Koma Amed’den8  
bir parça koymasıyla Eminönü bir anda dolar, canlanır. 

tesinde on yıllarca yer almış Sakıp Sabancı’nın köşküne yürüye-
rek buradan gidilebilir. Ama Hisar bu iki yerin arasında kalmış, 
Boğaziçi Üniversitesi’nin eteklerinde, geleceğin büyük menajer 
adaylarından, büyük sınav başarıları kazanmış olmalarına kar-
şın, burjuva olmak istemeyen ya da burjuvaziye hizmet ederek 
CEO olmak yarışına katılmak istemeyen insanların, “her şeyle 
sinikçe alay etme mekanı”, yoksullarla en eğitimlilerin rütbesiz 
buluştukları bir yer, insanların gündelik hayatın yoğun karmaşası 
içinde bilinçdışlarını serbestçe paylaşacakları bir buluşma zemini 
ve bütün bunları tamamlayan ise polis kontrolünün olmadığı bir 
alan olması. Bu anlamda Hisar iktidarın hemen gölgesinin altın-
da, ama onun gözetleyici gözlerinden ve baskılarından uzakta 
bir sığınma noktasıdır. Buranın kuralları somut olarak yıkıcı olma-
dıktan sonra, her türlü “yetkeci söylemin yıkıldığı bir alan” olması, 
burada insanlar bütün yetilerini parasız değiş tokuş ederler. Bu 
nedenle Hisar iki nedenle seçilmiştir: 

 1. Hisar’ın eğitimli ve nitelikli insanlarına bir karşılık öden-
meden ve karın tokluğuna yararlanabilmek ki bir anlamda gerilla 
tarzı fi lm üretme biçiminin en nesnel dayanağı buydu, 
 2. Hisar’ın kendine özgü manevi atmosferini çizebilmek ve 
bu atmosferle uyumlu bir biçimde egemen söyleme, iktidara, kol-
luk kuvvetlerine mizahla bir direniş hikâyesi kurmak, minimuma 
dayanarak maksimumun ve egemenin meşruiyetini sorgulamak. 

Bu iki özelliğin kesişme noktasında ise, fi lm yapısı gereği eşitsiz-
liği buluşturur, bir yandan gerçek bir kaybedeni merkeze alır, öte 
yandan siyasi iktidara ve egemene karşı ironiyi en büyük silahı 
olarak kullanır. Nihai aşamada ise barış yanlısı söylemini ve güce 
karşı masum yapısını her an hissettirir. 

Mahzun (üzüntülü, ezik anlamına gelir) (Ahmet Uğurlu) karakteri 
evsizdir, işsizdir, güvencesizdir, ama öte yandan gerçek bir dost-
tur ve vefalıdır, doğadaki her şeye karşı sevgi besler. Etrafındaki 
tüm insanların ona karşı tavırlarında “hem ötekidir hem de bir 
sırdaştır”, biçaredir ve en önemlisi de zararsızdır. Buna karşın 
yaşamak için her attığı adım bir çatışma nedenidir, hiçbir şeyi 
olmadığı için aldığı her şey ancak bir kamulaştırma7 sonrasında 
elde edilebilir. Statüko, Mahzun’a ancak bir hami atayarak ra-
hatlayabileceğini düşünür, bunu da tehditle yapar. Ama Mahzun 
varlığına sığındığı aşkın ısısından etkilendiğinde, bütün dengeler 
yeniden sarsılır. Mahzun’un özelliği “görülmek istenmeyen” ol-
masıdır, varlığının kendisi rahatsız edici hale gelmiştir. Dengeler 
sarsılıp kendisi kamusal alanda sınırlandığında, binbir çeşit statü-
konun isnadıyla karşılaşır, bütün zararsızlığı ve çaresizliğine karşı, 
bir suç makinesi olarak resmedilir. Mahzun aslında İstanbul’un 
öteki yüzüdür, toplu huruç harekâtıyla temizlenemeyecek, ko-
lektif olarak kentin egemenlerinin sembol-yıkıcı karakter olarak 
nitelediği, kendisinden her şeyi beklenir olarak göstermeye çalış-
tıkları, varlığına karşı şüpheyle önleyici duvarları yükselttikleri bir 
“öteki ve masum”dur. Mahzun, varlığı ile statüko-iktidar-burjuva 
ya da beyaz Türklerin anti-tezidir. Ona karşı yüklenilen anlamlar, 
geriye dönüşle, sizin sorgulanmanız için Hisar tarafından eleştirel 
olarak ironik bir dille size yöneltilecektir. 

6 Rumelihisarı, İstanbul’un Avrupa Yakası’nda Boğaz kıyısında, Boğaziçi Üniversitesinin eteklerinde, zengin muhitlerin arasında bir bölge.

7 Kamulaştırma: Argoda ihtiyaç duyulan şeyin karşılığı ödenmeksizin alınması, nazikçe çalınmasına denir.

8 Mezopotamya Kültür Merkezi bünyesinde Kürtçe müzik yapan, gizlice yaptıkları kayıtları el altından dağıtılan, yıllarca bir efsane gibi dinlenen “sanal müzik grubu”. Amed (Kürtçe Diyarbakır)  

 Grubu anlamına gelen adlarıyla grup sayısız güçlükle mücadele ederek müzik yaptılar, özellikle Derguş (1997) ile tüm Türkiye’de tanındılar. Masumiyet’in fi nalinde ve Güneşe Yolculuk’un girişinde  

 bu albümden parçalar kullanılır. Hiçbir zaman yasal konserler verememesine rağmen giderek efsaneleşmiş bir gruptur. 

Derviş Zaim – Tabutta Rövaşata

Zeki Demirkubuz – Üçüncü Sayfa

Zeki Demirkubuz – Masumiyet

Zeki Demirkubuz – Üçüncü Sayfa
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rin/değerlerin/kültürel kodların ve nihai aşamada ise benliklerin 
uzaklığı anlamına bürünür. İstanbul’un yoğun kar yağışı altında, 
kentin belli bölgelerinin terk edilmiş havasına büründüğü liman-
larda, en işlek caddelerde, kenar kahvelerde, varlıklı semtin yok-
sulları ile iyi halli küçük burjuvaları arasında dolanır gider. Kayıp 
ruhlar limanının gemicileri olarak, benliklerin birbirine değmediği 
bir noktada, belli belirsiz ötekinin duyumsandığı bir anda, “ge-
mici sigarasının tüttürülerek” diğerinin duyumsandığı anda biter. 
Uzak, Türkiye’nin bir yandan güncel krizlerine, öte yandan ise 
1980 askeri darbesinden sonra işçi ile aydın/sanatçı arasında 
bir türlü geçilemeyen, birbirine erişilemeyen sınırlarda kaybolmuş 
insanların benliklerinin buluşma çabasının kesintiye uğraması ile 
çatışmaya dönüşmesinin hikâyesidir. 

Sonuç
Tabutta Rövaşata (1996) fi lminde, baş karakter Mahzun Süperti-
tiz gerçek bir kaybedendir. Hiçbir mesleği yoktur, iş arama çaba-
sı da yoktur. Etrafındaki hiçbir insan, düzenli ve belirli bir meslek 
eğitimi almış vasfı olduğunu göstermez.
 
Masumiyet (1997) fi lminde, karakterlerin yine hiçbir vasfı ve sa-
natı yoktur, bir evleri ya da düzenli hayatları yoktur. 

Üçüncü Sayfa’da, (1999) karakterimiz oyuncu olmaya çalışır, 
ama bir işi yoktur, etrafında insanlar da görülmez, dahası bütün 
ilişkiler hukuki yollarla değil, kendi akışı içinde “güç ve zor ilişki-
ler” çerçevesinde çözülür. Ahlaki değerlerin yıpranması, karakte-
rimizin benliğinin sarsılmasına kadar devam eder. Üstelik fi lmin 
geçtiği yer, İstanbul’un “merkez”idir. 

Güneşe Yolculuk (1998) fi lminde, düzenli bir işmiş gibi görünen 
Mehmet’in İSKİ’de10 su kaçaklarını tespit etme işi, hiçbir sos-
yal hakkı tanınmadan ve haksız yere işini kaybetmesinden de 
anlaşılabileceği gibi, aslında taşeron bir fi rmada sözleşmeli ola-
rak çalışmaktadır. Daha sonra yaptığı hiçbir işle ilgili formasyo-
nu yoktur. Berzan karakteri için de durum aynıdır. Hiçbir işinden 
dolayı kayıt altında değildir, gelir vergisi ödediği hiçbir işi yoktur. 
Uzak’ta, (2002) Yusuf kasabada fabrikada çalışmaktadır. 2001 
krizi yaşanırken fabrika kapanmış işini kaybetmiştir. İş umuduy-
la geldiği kentte, formasyonuna sahip olmadığı gemici olmayı 
düşünür, miçoluk ya da kamarotluğa dair ciddi bir bilgisi dahi 
bulunmaz. Onu çeken dövizle maaş alması (yüksek enfl asyona 
karşı maaşının erimemesi), ülkeler arası gezebilecek olmasıdır. 
Ancak bu umudu da belirli bilgiye ya da öngörüye dayanmaz. 
Harekete geçirici eğilim çeşitli yerlerden duyduklarıdır. Üniversite 
mezunu ve sanatla uğraşan Mahmut’un sosyal güvencesi olma-
dığını düşünmek daha doğrudur. O da düzenli bir hayata sahip 
değildir. Sinemaya geçmek, Tarkovski gibi fi lmler çekmek ister 
ama hayata mola vermiş ve Beyoğlu’nun düzensiz hayatı içinde 
kaybolmuş gibidir. 

Aynı zamanda fi lmlerdeki karakterlerin hiçbiri işiyle ilgili bir der-
nek ya da sendikaya bağlı değildir. Krizlere, ücretlerdeki kayıpla-
ra, sosyal güvenceye dair hiçbir mücadeleye katılmaz, bu durum 
söz konusu bile olmaz. Diğer yandan, hiçbiri zaten düzenli ve 

Bütün fi lm boyunca kentin varoşlarıyla kentin merkezleri arasın-
da dolaşır fi lm: Bir yandan kentin kenar mahallesinde yaşarlar, 
burada farklı bir kültürün içindedirler, öte yandan boş zamanlarını 
değerlendirmek ve elbette çalışmak için kentin merkezine gelir-
ler. Üstelik kentin en tarihi mekânlarında bile şimdi demode olan, 
tarihi hanlarda bir yandan üretim yapılmakta, kimi katlarında ise 
bekâr odaları denen yerlerde ciddi sayıda insan barınmaktadır. 
Çoğunun adresi bile belli değildir. 

1996 yılında Türkiye’de HADEP9 bünyesinde sol ittifak yapmış, 
bu partinin çatısı altında seçime girilmiştir. İstanbul 3. Bölgede 
parti adına seçim çalışmalarını yönetecek 80 temsilci ile yapılan 
toplantıda, yoğun tartışmaların ardından parti temsilcilerine so-
rarlar: Kimler bu bölgede yaşıyor? Bütün temsilciler o bölgede 
yaşamaktadır. İkinci kez: Kimler oy kullanıyor? diye sorarlar, yal-
nızca 20 kişi bu hakka sahiptir, diğerlerinin kaydı yoktur.
 
Bu açıdan neredeyse Mehmet’in (Nevruz Baz) milli maçı seyret-
meye gittiği yer olan Aksaray’ın Batısı, bir bütün olarak yüzbinler-
ce Kürdün yaşadığı, o dönemlerde büyük bölümünün adresinin 
muhtarda kayıtlı olmadığı, yurttaşlık haklarından sınırlı oranda 
yararlanabilen insanlardan oluşuyordu. Kent 1984 sonrasında, 
ölçüsüz bir şekilde büyüdü, milyonlarca insandan oluşan bir göç 
dalgası yaşadı. İşte, Güneşe Yolculuk, bir anlamda kente gelen 
bu insanlardan olan Mehmet’in ve Berzan’ın adım adım kentin 
dışına sürüldükleri bir olay akışına sahiptir. Hatta fi lm, içinde ta-
şıdığı siyasi gösterilerin çekilmesi için de yalnızca bu kontrollerin 
daha seyrek olduğu, kent dışındaki varoşlarda gerçekleştirilmiştir. 

Belediye hizmetleri açısından, örneğin Kürtlerin büyük oranda 
gelir gider dengesi ve tepkisellikleri ile beslenen tavırları nedeniy-
le, otobüs biletlerine (sahte biletler ya da sahte aylık kartlarla) ve 
diğer belediye hizmetlerine kadar ücret ödemeden ve kayıtsız-
lıkla beslenen büyük gelir kayıpları yaşanmaktaydı. Örneğin bu-
gün İstanbul’da kullanılan Ak-Bil ve diğer kontrol mekanizmaları, 
belediyelerin bu gelir kayıplarını ortadan kaldırmak için yaptıkları 
teknolojik atılımların da tetikleyicisi olmuştur. 

Kentin içiyle dışı ya da çeperleri arasındaki ilişki, ulaşım araçları 
içinde geçerlidir. Kentin merkezinde raylı taşımacılık ve otobüs 
ile ulaşım sağlanırken, kentin çeperlerinde nakit parayla çalışan 
minibüsler yaygın olarak görülür, aynı zamanda kentin çeperle-
rine doğru geçerken zamanı ve yeri olmayan bir şekilde araç-
ların durdurulması ve aranması yaşanır. Kentin yetersiz nizamı 
bile kentin çeperlerinde çok daha fazla anarşikleşir, kentin dışına 
taşıldıkça güvenlik kuvvetleri, açık ve ölçüsüz şiddete daha çok 
başvurur. Güneşe Yolculuk, İstanbul’un en yetkin ve tam genel 
görünümünün ve resmi olanın sınırlarını sorgulayan fi lm olarak 
ortaya çıkar. İstanbul’daki gündelik yaşamı ve insanların “ötekile-
ri nasıl gördükleri” en doğal haliyle verilir. 

Bu anlamda fi lm, varoşlardan kente ekmek derdi için gelen, son-
ra da adım adım kentin varoşlarına sürüklenen ve birisinin siyasi 
bir gösteride başına aldığı darbe ile beyin kanaması ile hayatını 

yerleşik bir hayat da sürmez. Hemen hiçbiri aldıkları eğitimle ilgili 
bir meslekte çalışmaz. 

Bir başka önemli nokta şudur: Karakterlerin hiçbiri arasında top-
lumun gidişatı hakkında derin tartışmalar yoktur. Neredeyse ül-
kenin gündemi kriz dışında karakterlerin hayatına girmez, krizler 
de bireysel yaşamlarına sonuçları ile mevzu bahis edilir. Daha 
da önemlisi, eğer karakterler şu ya da bu nedenle ülkenin geneli 
hakkında konuşurlarsa, bu söylem ve tepkileri ulusal medyanın 
söyleminden ve değerlendirmelerinden tümüyle uzaktır, hatta 
buralarda dile getirilmeyenler itinayla fi lmlerde işlenir. Bu anlam-
da, Yeni Türkiye Sineması bastırılmışın geri dönüşü ya da gör-
mezden gelinenin dile getiriliş alanı olması nedeniyle, egemen 
ideolojinin ötesini gösterir. 

Sosyal güvencesizlik ve toplumun genelinde açıkça görülen 
örgütsüzlüğün izleri ise fi lmlerde açıkça görülür. Hemen hiçbir 
karakter, çalışma hayatında hiçbir sendikal faaliyet içinde bulun-
maz, iş kaybetmeler sıklıkla görülür, ama bu durumlarda hiçbiri 
işsizlik ücreti almaz, hiçbiri herhangi bir grevde yer almaz, işten 
atılma sonrasında bir direniş sergilenmez. Tepkilerinde aşırı ka-
derci bir söylemle “kader utansın” yaklaşımı belirgindir. Ülkenin 
geneli hakkında umutlu bir tablo, tek bir fi lmde bile sergilenmez. 
Aynı zamanda, ülkenin geneline dair fi lmlere ilişkin söylemde, 
“kime derdini anlatacaksın” ya da “bizim muhatabımız yok ki” 
yaklaşımı açıkça görülür. Genel tablonun kaotik yapısı tepkisizlik 
içinde kaybolur. 

İstanbul, Yeni Dünya Düzeninin ideal başkentlerinden biridir. 
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kaybetmesi, ardından ise diğerinin tabutu, bu karakterin doğup 
büyüdüğü topraklara götürmesinin hikâyesidir. Tam da bu an-
lamda, bu tersine yolculuk bir bakıma kimliğin kazanıldığı, hayat 
içinde kişilikli duruş için insanın kendini aştığı, öte yandan ise 
bastırılan kültürün ve maddi varoluş koşullarının ortaya çıktığı bir 
sorgulama sürecidir. Burası gerçektir, Güneşe Yolculuk, resmi 
tarih tezlerini savunan, Kürtleri bölücü olarak gören, o insanları 
medeniyetten uzak olarak niteleyen, hatta o insanlara karşı her 
türlü şiddeti önsel olarak kabul etmeye hazır, bir yandan da bu 
insanlardan korkan kesim için kabullenilemez bir fi lmdir. Belirli öl-
çülerde masallardaki ulusal öcünün sembolüne dönüşür. Meslek 
olarak, fi lmin taşıdığı işlere baktığımızda, sırasıyla; seyyar satıcılık 
(kayıt dışı), su kaçaklarını tespit etme, garajlarda gece bekçiliği 
(mafyayı çağrıştırmaktadır), otogarda muavinlik, çöpçülük, ça-
maşırhane… Bu anlamda Güneşe Yolculuk, bir bakıma adım 
adım çıkışsızlığa ve kentin dışına sürülen insanların manevi is-
yanına dönüşür. Bu insanların yüreklerindeki sızı ve insan sevgisi 
ise sıcak renkler ve güneş ile sembolize edilir. 

Uzak (Ceylan, 2002) fi lmi, bir tür İstanbul’un öteki fi lmlerde tem-
silinde eksik bırakılan mekânlarına saygı duruşu gibidir: Gemici 
olmak isteyen Yusuf (Mehmet Emin Toprak) karakteri özelinde, 
bir yandan kent ve kentli olmak keşfedilirken, öte yandan her 
tarafı denizlerle çevrili kentin içinde boğulmuş karakterin, dışa 
açılma çabasına karşılık gelir. 

Film, Üçlemenin son halkasıdır. Çanakkale’nin Yenice ilçesinde 
kriz nedeniyle işini kaybetmiş olan Yusuf, iş bulmak ve dara düş-
müş ailesine maddi destekte bulunmak, öte yandan ise kasaba-
nın insanı boğan tek düzeliğinden kurtulmak için İstanbul’a, bir 
akrabasının, Beyoğlu’nda oturan Mahmut’un (Muzaffer Özde-
mir) yanına gelir. Hayali gemilerde miçoluk, kamarotluk yapmak, 
dünyayı dolaşmak, dövizle maaş almak, bir yandan kasabadan 
kurtulmak, öte yandan ise bir iş sahibi olmaktır. Kriz nedeniyle 
neredeyse kasabanın ekonomik temeli olan seramik fabrikası 
kapanmış, bir anda sofraları yoksullaşmıştır. 

Yusuf’un çabaları ikilidir. Hiç bilmediği bir alan olan gemilerde ça-
lışmak için limanları dolaşır, öte yandan ise Mahmut’un oturduğu 
mekân olan Beyoğlu ve çevresinde hayatı keşfetmek için dolaşır. 
Mahmut ise reklam ile sanat fotoğrafçılığını birleştirmiştir. Kentin 
keşfedilmesi büyük oranda Yusuf ile olur. Bu çaba aynı zamanda 
kentli kültürün keşfedilmesi anlamına da gelir. Yusuf aynı zaman-
da kente açtır, gözetimsiz bir ortamda gördükleri her şeyi farklı 
ya da kendince yorumlayarak dolaşır. Aralarındaki ilişki kısaca 
“koyun can derdinde, kasap et derdindedir”. Her birinin ken-
di dertleri özelinde bir kesişim kümesi oluşmaz, gittikçe onların 
meramlarını ayıran sınır, birbirlerine düşmelerine, iletişimin kay-
bolmasına neden olur. Yusuf gemicilerin takıldıkları bir Karaköy 
kahvesinde hayatının dersini alır: Çünkü kriz yalnızca kasabada 
değil aynı zamanda kenttedir. Yurtdışına ilişkin üretilen bütün hal 
bilmez hayallere karşın: “Tarzan gidersin Tarzan gelirsin”. 

Uzak fi lmi, giderek mekânsal uzaklıktan, meramların/hayalle-

9 Solcu Kürt Partisi, Solcuların İttifak yaptıkları Kurdish Party. HADEP 1994 yılında kuruldu, Kürt sorunu üzerine yoğunlaşan siyaseti ve bileşimi nedeniyle 2003 yılında Anayasa Mahkemesi 

 tarafından kapatıldı.  10 İstanbul Su ve Kanalizasyon İdaresi.
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Özet  
Bu araştırmanın konusu, Yeni Türk Sineması yönetmenlerinden 
Yeşim Ustaoğlu ile Özcan Alper’in fi lmlerinde kimlik, özellikle de 
etnik ve politik kimlik vurgusudur. Araştırma, her iki yönetmenin 
fi lmlerindeki kimlik, özellikle de etnik ve/veya politik kimlik kurgu-
larını konu edinmekle “Yönetmenlerin fi lmlerinde etnik ve/veya 
politik kimlik sunumları ne şekilde verilmiştir?”, “Yönetmenlerin 
fi lmlerinde kimlik vurgularında örtüşmeler, benzeşimler, uylaşım-
lar var mıdır?”, “Etnik ve/veya politik kimlik üzerinden ‘ötekileştir-
me’ pratikleri nasıl işlemektedir?”  sorularının yanıtları aranmıştır. 
Etnik ve/veya politik kimlik temsilleri, betimlenmeye; gizli, örtü-
lü, imalı mesajlarla örülü olanlar açımlanmaya çalışılmıştır. Yön-
tem olarak nitel bir araştırma tekniğine, metin çözümlenmesine 
başvurulmuştur. Metin çözümleme yöntemi kullanılarak yönet-
menlerin birer fi lminde Türkiye’de yaşanan kimlik ve aidiyet so-
runlarına nasıl baktıkları, etnik ve/veya politik kimlik, aidiyet ve 
öteki/ ötekileştirme kavramlarını nasıl ilişkilendirdiklerini anlamak 
amaçlanmıştır. Filmlerde tema, dilin kullanımı, olay örgüsü, za-
man ve uzam, karakter özellikleri, fi lmlerde içsel ve dışsal müzi-
ğin kullanımı; simgesel göstergeler dilbilimsel, anlam bilimsel ve 
gösterge bilimsel bağlamlarda incelenmeye çalışılmıştır. Yönet-
menlerin yazıya konu olan fi lmlerinde kimlik olgusuyla ilintili tek-
rarlayan desenlerin var olduğunu düşünmemiz ve yönetmenlerin 
sinema pratiklerinin biçim, anlatım ve biçem olarak benzeşim ve 
uylaşımlar içerdiğini öngörmemiz, bir dönem birlikte çalıştıkla-
rını bilmemiz yönetmenlerin ve fi lmlerinin seçilmelerinde etken 
olmuştur. Çalışmada alan yazın taraması yapılmış, yönetmenle-
rin fi lmleri izlenmiş, araştırma sorunsalı bağlamında her iki yö-
netmenin fi lmleri incelenmiştir. Bulgular, iki yönetmenin sinema 
pratiklerinde kimlik vurgusuna, özellikle de etnik ve/veya politik 
kimlik vurgusuna özel bir önem ‘atfettiklerine’(yüklediklerine),  
inceleme konusu için seçilen fi lmlerde tema ve anlatıda kimlik 
temsillerinin fark edilir biçimde kullanıldığına,  ayrıca yönetmenle-
rin ilgili fi lmlerinde tema, anlatı ve biçem örüntülerinde benzeşim 
ve uylaşımlar olduğuna işaret etmektedir. Araştırmanın benzer 
konularda çalışma yapanlara katkı sağlaması umulmaktadır. 

Anahtar Sözcükler: Sinema, Film, Yeni Türk Sineması, Kimlik, Etnik 
Kimlik, Politik Kimlik.

Giriş          
Bu çalışmanın konusu, isimleri Yeni Türk sineması ile birlikte 
anılan yönetmenlerden Yeşim Ustaoğlu’nun ve Özcan Alper’in 
fi lmlerinde etnik kimlik ve politik kimliğe yapılan vurgudur. Etnik 
ve/veya politik toplumsal kimlik aidiyetleri, etnisite,  politik görüş, 
kimlik üzerinden ötekileştirme/ötekileştirilme durumlarının bu 
yönetmenlerin fi lmlerinde ne şekilde ‘işlendiği’ incelenmiştir. Öz-
can Alper, Yeşim Ustaoğlu’ndan daha sonra sinemaya başlamış 
ve bir dönem Ustaoğlu ile çalışmış daha genç bir yönetmendir. 
Yönetmenin ilk uzun metraj fi lmi ile Ustaoğlu’nun uzun metraj 
fi lmlerinden biri konuyu incelemek amacı ile seçilmiştir. “Yönet-
menlerin fi lmlerinde etnik ve/veya politik kimlik sunumları ne 
şekilde verilmiştir?”, “Örtüşmeler, benzerlikler, uylaşımlar var mı-
dır?” soruları bu çalışmanın sorunsallarını oluşturmaktadır. Film 
pratiklerindeki konu ile ilgili olan örtüşme, benzeşim, uylaşımları 
saptamak, kullandıkları özel kodları ya da şifreleri açımlamak bu 
çalışmanın amacıdır.

Araştırmada yöntem olarak, nitel araştırma tekniklerinden metin 
çözümlemeye başvurulmuş, bir metin olarak ele alınan sinema 
fi lmleri, etnik, kimlik ve politik kimlik bağlamında incelenmiştir. 
Araştırma konusuyla ilgili fi lmlerin incelenmesinde, sinema sanatı, 
iletişim bilimleri, siyaset bilim,  sosyoloji, antropoloji ve tarih bilimi 
gibi sosyal bilimlerden yararlanılmıştır. Bulguların metin çözüm-
lenmesi bağlamında sunumunda dilbilim, anlambilim ve göster-
gebilimsel çalışmalardan esinlenilmiştir. Çözümlemede bulguları 
betimleme ve yorumlama yoluna gidilmiştir. Çalışmanın sinema 
alanında betimsel, yorumsal/eleştirel, kuramsal fi lm çözümlemele-
ri/okumaları yapmak isteyenlere katkıda bulunması umulmaktadır.

Kolektif Kimlik Olarak Ulusal, Etnik ve Politik Kimlikler
Kimlik (identity), bir insanı, toplumu belirleyici, tanımlayıcı nitelik-
ler bütünüdür. Kendimiz olmayı ve ötekinden ayrılmamızı sağla-
yan anlamlandırma pratikleridir. Bireye/topluma özgü karakter, 
tavır, tutum, gelenek, göreneksel, dilsel, dinsel, politik yaklaşım-
lar, ritüellerde özgün sunumlar, çeşitli durumlarda bireye/toplu-
ma özgün eylemler bütünüdür. Kimlik, benlikle ilgili bir kavramdır 
ancak topluluklar, gruplar, toplumlar temelinde kolektif kimlikler-
den söz etmek de olanaklıdır. Kolektif kimlik, dinsel, ulusal, etnik, 
politik, kültürel, yöresel vb. bir kimlik sunumlarına/temsillerine 
işaret eder. Uyruğumuz, milliyetimiz, dilimiz, dinimiz, nereli oldu-
ğumuz, etnik kökenimiz, politik görüşlerimiz, mesleğimiz vb. ile 
ilgili öznel duyumsamalarımız vardır aynı zamanda da toplumsal 
olarak konumlandırılıp, değer görürüz ya da değersizleştiriliriz; 
benimseniriz ya da “öteki”leştiriliriz.  
      
Sosyal bilimler temelde kolektif kimliklerle ilgilidir. Özellikle ulusal, 
etnik, dinsel ve ideolojik kimlik temsillerine yönelik çalışmaların 
son zamanlarda artış gösterdiği söylenebilir. 1990’lı yıllardan iti-
baren küreselleşme ile birlikte birçok kavram gibi bazı kolektif 
kimliklerinin bağlam ve uzamlarında değişmeler meydana gel-
miştir. Modernizmin yerini post-modernizme bıraktığı, modern 
zamanların ulus devletlerinde çözülmeler, aşınmalar meydana 
geldiği düşünülmektedir. Ulusal kimlik, ulus olarak nitelendiri-
len bir toplumun tek dilli, ortak bir geçmişe sahip; ortak idealleri 
olan; benzer hedefl ere ve geleceğe yönelmiş bireylerin ‘homo-
jen’ kimliği olarak kabul görmüştür. Etnik kimlik ise, bireylerin 
ailelerinin ve kendilerinin doğduğu topraklara,  yerel, bölgesel, 
kültürel özelliklerine, ana dillerine, kan bağlarına, aile köklerine 
ve soy geçmişlerine dayalı daha özgül ve ulusa göre daha dar 
kapsamlı bir kimlik yaklaşımı olarak benimsenir. Etnisite ya da 
“etnik grup” kavramı; sözlük anlamı olarak “ait oldukları ve içinde 
özgün kültürel davranışlar sergiledikleri bir toplumda kendilerini 
diğer kolektif yapılardan farklılaştıran ortak özelliklere sahip oldu-
ğunu düşünen ya da başkaları tarafından bu gözle bakılan kişileri 
tanımlayan bir terim”dir (Marshall,1999:215).

1990’lı yıllardan itibaren söz edilir hale gelen küreselleşme sü-
reci, “neo-liberalizm”, “ulusaşırılık”, “çoklu kültürlü olmak” gibi 
kavramların ortaya çıkmasına; ayrıca etnik kimlik, ideolojik/politik 
kimlik, anadil, soy geçmişi gibi kavramların önem kazanması-
na neden olmuştur. Küreselleşme sürecinde modernizmin yerini 
post modernizmin aldığı kabul görür ve heterojen, melez, çok 
dilli, “çoklu” kültürel özellikler taşıyan, çoğul toplumsal kimlik 
temsilleri postmodernizmle ilişkilendirilir. 

Yeni Türk Sinemasında Kimlik:

Yeşim Ustaoğlu ve Özcan Alper Sinemasında

Etnik ve Politik Kimlik 

Ahmet Remzi TÜLÜCE

Kimlikler,

bizi konumlayan ve

kendimizi konumladığımız 

farklı durumlara

verdiğimiz isimlerdir, 

geçmişin öyküleridir.

Stuart Hall

“

“
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lerindeki etnik ve/veya politik kimlik temsillerine bakışları fi lmleri 
üzerinden incelenecektir. Yönetmenlerin birer fi lmi konuya uy-
gunluğu ile seçilmiştir. Tema, öykü, kurgu, anlatım, karakter kuru-
lumları, tropeler ve müzikler konu üzerinden, “bir metnin” bütünü-
nü oluşturmaları bağlamında ele alınacaktır. Ustaoğlu ve Alper’in 
bazı fi lmlerinde etnik kimlik ve/veya politik kimlik vurgusu, fi lmlerin 
anlatısı içinde yoğun olarak yer almaktadır. Her iki yönetmenin 
mekân olarak Karadeniz, Güneydoğu ve Doğu Anadolu bölgele-
rine özel bir ilgileri olduğu söylenebilir. Ustaoğlu’nun “Pandora’nın 
Kutusu” fi lminin öyküsü; İstanbul ve Batı Karadeniz’de, “Bulut-
ları Beklerken”in ki; Doğu Karadeniz’de ve Selanik’te, son fi lmi 
Araf’ın öyküsü ise Batı Karadeniz’de geçer. Özcan Alper’inse 
kısa fi lmi “Momi” ve uzun metraj “Sonbahar” fi lmi Doğu Karade-
niz, “Gelecek Uzun Sürer” ise Güneydoğu’ya odaklanır.
 
Yeşim Ustaoğlu Sineması
Mizgin Müjde Arslan, “Yeşim Ustaoğlu: Su, Ölüm ve Yolculuk” 
(2010) isimli kitabında Ustaoğlu’nu ‘auteur’ yönetmen (Arslan, 
2010:1) olarak tanımlamaktadır. Auteur olarak nitelendirilen yö-
netmenlerin kendilerine özgü bir biçem oluşturduğu kabul edilir. 
Mekân, karakter, zaman, uzam ve tema örgüsü içinde birbiri-
ne benzer tropeleri kullandıkları, dolayısı ile fi lmlerinden birinden 
diğerine geçilen bir izlek oluşturabileceği düşüncesi hâkimdir. 
Auteur kabul edilen yönetmenlerin sinema pratikleri için de “Ka-
lem-kamera ya da kamera-kalemle fi lmi bir roman gibi yazdıkları” 
yaygın bir söylemdir. ” Ustaoğlu, kısa fi lmlerle başladığı sinema 
hayatına uzun metraj fi lmleri ile devam etmiştir. “Bir Anı Yaka-
lamak” (1984), “Magnafatagna” (1987), “Düet” (1990), “Otel” 
(1991) yönetmenin kısa fi lmleridir. “İz” (1994), “Güneşe Yolcu-
luk” (1999), “Bulutları Beklerken” (2003), “Pandora’nın Kutusu” 
(2010) ve “Araf” (2012) ise yönetmenin uzun metraj fi lmleridir. 

Mizgin Müjde Arslan, Ustaoğlu’nun fi lmlerinde: “İçe dönen yol-
culuklar, kişisel hikâyeler, fi lmlerinde kullandığı özel mekânlar, 
bütün fi lmlerinde ölümün gerçeği ve sorunsal olarak ağırlığı-
nın olması, belge, hatırlatma ve bellek üzerinde durması; baba 
faktörünün gizli bir özne olarak yer alması ya da varlığının hiç 
hissedilememesi; fi lmlerinin birbirine benzeyen açık uçlu fi nalle-
ri; özgün senaryo yazma yöntemi; bütün fi lmlerin hikâyelerinin 
sorgulama ve yüzleşme üzerine oturtulması; fi lmlerinde etnisite, 
kimlikler ve kültürler üzerine kafa yorması; azınlıkları ele alması ve 
fi lmlerinde suyun kullanılmasına özel anlam biçmesi” ni (Arslan, 
2010:26 ) Ustaoğlu’nun sinema biçeminin (üslubunun) özellikleri 
olarak yorumlar.

Güneşe Yolculuk (1999)
Yönetmen/Senaryo: Yeşim Ustaoğlu, görüntü yönetmeni: Jacek 
Petrycki, sanat yönetmeni: Natali Yares, kurgu: Nicolas Gaster, 
müzik: Vlatko Stefanovski, oyuncular: Newroz Baz (Mehmet), 
Nazmi Kırık (Berzan), Mizgin Kapazan (Arzu), Ara Güler (Süley-
man Bey), tür: Dram, süre: 104 dakika.

Güneşe Yolculuk fi lmi Egeli Mehmet ile Doğulu Berzan’ın dostlu-
ğunu ve bu dostluk çevresinde gelişen olayları anlatır. Mehmet, 
birkaç ay önce İstanbul’a iş bulmak amacıyla gelmiş Tire’li bir 
gençtir. Sular İdaresi’nde su kaçaklarını tespit eden bir ekiple 
birlikte çalışmaktadır. Berzan ise bir baskında askerler tarafın-

“Bu sürecin en önemli sonuçlarından biri, yeniden bi-
çimlenen kimlik politikalarının dışlanan, marjinalleştirilen 
grupların kendilerini ifade etmesi için potansiyel barındır-
masıdır. Bunlar, feministlerden çevrecilere ve eşcinsellere 
kadar uzanan ve toplumsal hareketler olarak tarif edilen 
kimlik biçimlerinin yanı sıra, yeni bir içerik kazanarak ikti-
dardan pay isteyen etnisite, din ve sınıf odaklı eski kimlik 
biçimlerini de kapsamaktadır.” (Yüksel,2012:8).

Modern dönemin ulusal devletleri ‘ulusal kimlik’ kavramına 
odaklıdır. Çabalar ulusal bir kimlik oluşturmaya yöneliktir. Ulus 
devletler, kendilerine özgü ulus kimliklerini, bir çerçeve içerisi-
ne alınmış ortak belirleyiciler, göstergeler, ‘ötekinden/ötekiler-
den farklılıkları saptayıp/ oluşturup/kurgulayıp betimleme ya da 
açıklamalarla tanımlamaya ve toplum bireylerine benimsetmeye 
çalışır. “Bu süreçte, ulusal kimlik, farklılıkları içine alarak ya da 
dışlayarak (…) kendi hegemonyasını yeniden tesis etmeye çalı-
şırken muhalif kimlikler de söylem içerisinde gerçekleşen bir kar-
şı hegemonya mücadelesi vermektedir.” (Yüksel, 2012:9). Ulus 
devletlerin toplumu homojenize etme çabaları, farklılıkları/çeşit-
lilikleri en aza indirgeme duygusu ile gerçekleştirilen uygulama 
ve edimlere yönelme biçiminde görülebileceği gibi, farklılıklar/
çeşitlikliklerin bir “bütün”ün parçaları imiş gibi gösterilmesi gibi 
bir yol da izlenebilir. Ancak modern çağların ulus devletlerinin 
daha çok ilk yaklaşımı benimsediklerine tanık olunmuştur. Bu 
durum da ulusu oluşturan kimi toplulukların kendilerine özgü dil, 
din, gelenek, görenek vb. toplumsal ve kültürel özelliklerinden 
bazılarının ‘görmezden gelindiği’, ‘yok sayıldığı’, ‘daha az değer 
verildiği’, ‘unutturulmaya çalışıldığı’nı, çeşitli karar ve pratiklerle 
‘dışlandıkları’, ’ötekileştirildikleri’ne ilişkin görüşlerinin ve söylem-
lerinin ortaya çıkmasına neden olabilmiştir.
                    
Türkiye’de Etnik Topluluklar ve Politik “Öteki”lik Üzerine
Etnik kimliğin belirleyicilerinden birinin konuşulan dil olduğunu 
söylemek mümkündür. Toplulukların tarihsel kökeni, ırksal özel-
likleri, özgün kültürel değerleri, inanç sistemleri vb.nin de belirle-
yicilerden olduğu söylenebilirse de “etnik sınırların çizilmesi” tah-
min edileceği üzere oldukça zor ve tartışma götürür bir durum 
olmaya devam etmektedir. Etnik kimlik, kolektif bir kimlik olmakla 
“aidiyet”, “kendini tanımlama” gibi duyumsamaları da içerisinde 
barındırır. Türkiye’deki etnik kimlik çeşitliliğine baktığımızda; kay-
naklarda rakamlar değişmekle birlikte,  halen kırk kadar etnik 
kimliğe sahip topluluğun var olduğu düşünülmektedir. Kürtler, 
Ermeniler ve Rumlar etnik,  sosyo-politik ve kültürel anlamda en 
çok adı geçenler olmaya devam etmektedirler. 

Ermeniler, M.Ö 4. ve 3. yüzyıllarda Anadolu’ya gelmişlerdir. Trak 
asıllı boylardan geldikleri düşünülmektedir. Ermenice dili, Hint-
Avrupa dillerinden biridir. Rumlar ise Roma İmparatorluğunun 
ikiye ayrılmasından sonra doğuda kalan kısmın,  Doğu Roma İm-
paratorluğunun halklarıdır ve ‘Romalı’ anlamını ifade eden ‘Rum’ 
sözcüğü, çoğunlukla Grek Ortodoks bir halkı tanımlar. Rumların 
büyük çoğunluğu, 1923 yılında Lozan’da Yunanistan ile imzala-
nan zorunlu mübadele sonrasında göç etmiştir. 
Bugünkü Türkiye’nin Doğu ve Güneydoğusunda, İran’ın batısın-
da, Irak ve Suriye’nin kuzeyinde yaşayan Kürt halkının, Araplar 
tarafından 7. ve 8. yüzyıllarda İslamlaştırılmış halklardan olduğu 

dan götürülen babasının bir daha dönmemesi üzerine köyünden 
ayrılmış ve İstanbul’a göç etmiştir. Eminönü’nde seyyar kaset 
arabasında kaset satmaktadır. Mehmet’in kız arkadaşı Arzu ise 
Almanya’dan Türkiye’ye göç etmiştir, bir çamaşırhanede çalış-
maktadır. Bu üç karakterin ortak noktası “göç” etmiş olmalarıdır.
 
Berzan, seyyar arabasında müzik kasetleri satmaktadır. Kaset-
lerden birini kasetçalara takar, sözleri Kürtçe olan bir türkü duyu-
lur. Şirvan’ın fotoğrafını arabaya yerleştirir. Mehmet (Newroz Boz) 
ise su şebekesindeki su kaçaklarını bir aletle dinleyip bulmak-
tadır. Bir akşam Mehmet, Türk ulusal takımının maçını izlemek 
için kahveye gider. Ulusal takımın galibiyetinden sonra kahve-
deki bir grup kutlama yapmak için sokağa dökülür. Kutlamaya 
katılmadığı için bir otomobili tartaklar ve şoföre: “Kürt müsün 
korna çalmıyorsun i…” derler ve adamı dövmeye başlarlar. Türk 
takımının başarısını kutlamayan “öteki”dir ve “egemen” in ötekini 
çoğu kez şiddet kullanarak sindirdiği/cezalandırdığını bildirir bu 
sahne. Mehmet ve oradan geçen Berzan engel olmaya çalışırlar, 
bunun üzerine kalabalığın öfkesi onlara yönelir. İkisi birlikte kaçıp 
bir apartmana saklanırlar. 

Mehmet ile Berzan’ın tanışmalarına neden olan bu olay aslın-
da 1990’larda yaşanan toplumsal gerilim ve şiddet hakkında 
izleyiciye bilgi vermekte ve daha fi lmin başında hikâyenin nasıl 
bir dönemde geçtiğine dair izleyiciyi bilgilendirmektedir. Öyle ki 

düşünülmektedir. 11. yüzyıldan sonra, Orta Asya’dan gelen Türk 
göç dalgaları sırasında bir kısmı batıya doğru yer değiştirmiş-
lerdir. Osmanlılar zamanında esas olarak Güneydoğu Anadolu 
topraklarında ve Doğu Anadolu bölgesinde yaşadıkları bilinmek-
tedir. 1639 yılındaki Kasr-ı Şirin antlaşması ile Kürtlerin yaşadığı 
bölge, doğusu İran’da, batısı Osmanlılarda kalmak üzere ikiye 
bölünmüştür. “Kürdistan” ismi, Osmanlıların son dönemlerinde 
coğrafi  bir bölgeyi tanımlamak için kullanılmıştır.  Kurtuluş savaşı 
sırasında Kürt olmak, azınlıklara kıyasla farklı bir konumda değer 
görmüştür ve Müslüman olmalarının bunda etkin olduğu düşü-
nülmektedir.

Osmanlı sonrası Türkiye topraklarında yaşayan etnik topluluk-
ların hepsi ulusal kimlik bağlamında “Türk” kabul edilmiş ve 
bu süreçte etnik kökeni ne olursa olsun herkes ‘Türk’ olarak 
‘addedilmiş’tir. Süreç içerisinde etnisite ve/veya dine temellendi-
rilmiş kalkışmalar meydana gelmiştir. Bunlardan “Şeyh Sait İsya-
nı” ve “Dersim İsyanı” en çok bilinenlerdendir. 1990’lı yıllarla ivme 
kazanan Doğu ve Güneydoğu Anadolu’daki olaylar ve silahlı 
çatışmalar içinde bulunduğumuz yılın başlarına kadar sürmüş-
tür. 2013 yılının ilk ayları da bölgeyi ilgilendiren, oldukça önemli 
olayların meydana geldiği bir zaman dilimi olmuştur. Siyaseten 
“ateşkes” ve  “çözüm süreci” olarak nitelendirilen bu dönem, 
‘ulusal devlet’, ‘ulusal kimlik’, ‘etnik kimlik’, ‘ana dil’, ‘özerklik’, 
‘üst kimlik’ gibi kavramların da en çok tartışıldığı günler olma 
özelliklerini taşımaktadır.

Politik olarak “öteki” addedilmek 1970’li yıllardan sonra ülke-
mizde yaşanan siyasal çatışmaların bir sonucudur. Bu dönem-
de siyasal görüş farklılıkları toplumun bazı kesimlerinin  “kalın” 
çizgilerle birbirinden ayrılmasına, “kendinden olmayanı” “öteki” 
olarak nitelendirmesine neden olmuştur. Hatta yaygın tabirle 
“sağ-sol çatışması” olarak bilinen silahlı çatışmaların yaşandığı 
bir dönem olarak belleklerde yer edinmiştir. Dönem, ölümlerin, 
tutuklamaların, terör eylemlerinin günlük yaşantımızın bir parçası 
haline geldiği bir dönem olarak sosyal, siyasal ve psikolojik izleri-
ni günümüzde de sürdürme özelliğini taşımaktadır. 

Yeni Türk Sineması ve Kimlik Temsilleri Üzerine
Türk sinemasının önceki dönemlerinden ayrı bir yere konumlan-
dırılan Yeni Türk Sineması, politik eğilimli bir sinemadır dersek 
yanlış olmaz. Tematik olarak yeni sinema fi lmlerinin temel so-
runsalları; aidiyet, kimlik ve politik görüşlerdir. Bir yere ve toplu-
luğa ait olma duygusunun kırılmaya uğradığı, parçalandığı ko-
numlanmalara ve melez/ heterojen kimlik temsillerine odaklanan 
bu fi lmlerin yönetmenlerinin öznel algı ve deneyimleri ile sinema 
yaptıkları söylenebilir. Bu bağlamda yeni fi lmlerin ortak nokta-
sı, her türden “aidiyet” ya da “kimlik” olgusunun sorunsallaştı-
rılmasıdır diyebiliriz. Yeşim Ustaoğlu’nun Güneşe Yolculuk fi lmi 
etnik ve politik bağlamda iyi bir örnektir. Aynı şekilde, 2000’li 
yıllarda çekilen; Handan İpekçi’nin “Büyük Adam Küçük Aşk”; 
Reis Çelik’in “Işıklar Sönmesin”; Kazım Öz’ün “Fotoğraf”; po-
litik ve etnik; Tomris Giritlioğlu’nun “Salkım Hanım’ın Taneleri”, 
Ustaoğlu’nun  “Bulutları Beklerken” vb. de özellikle etnik sorun-
lara odaklı fi lmlerdendir. 

Bu çalışmada, Yeşim Ustaoğlu ve Özcan Alper’in sinema pratik-
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Özcan Alper Sineması
1975’te Artvin’in Hopa ilçesinde doğan Özcan Alper, 1996 yılın-
dan itibaren Mezopotamya Kültür Merkezi, Nâzım Hikmet Kültür 
Merkezi gibi yerlerde sinema atölyesi çalışmalarına katılmış, 2000 
yılından itibaren aralarında Yeşim Ustaoğlu’nun olduğu çeşitli yö-
netmenlere asistanlık yapmıştır. “Momi” adlı kısa fi lmi  Hemşin’ce 
çekilen ilk fi lm olma özelliği taşır. “Tokai City’de Melankoli ve Rap-
sodi” ve “Bir Bilim adamıyla Zaman Enleminde Yolculuk” çektiği 
belgesel fi lmlerdir. Alper, 2008’de vizyona giren ilk uzun metrajlı 
fi lmi Sonbahar’ı;  2012’de “Gelecek Uzun Sürer” i; çekmiştir.

Özcan Alper fi lmleri için genel olarak: Etnisite, kimlikler, kültürler 
ve politikaya yoğunlaşıldığı, ‘öteki’ olanın konunun ana eksenine 
alındığı, yolculuklar ve içsel yolculuklara yer verildiği, kişisel öy-
külerin toplumsal gerçekliklerin içinde sunulduğu, ölümün ger-
çekliğinin sorunsallaştırıldığı, anımsama ve bellek bağlamında 
belgesel görüntülere yer verildiği, baba fi gürünün yokluğunun 
vurgulandığı, sorgulama ve yüzleşmelerin var olduğu; ve açık 
uçlu fi nallerle biten fi lmlerdir, diyebiliriz. 

Sonbahar (2008)
Yönetmen: Özcan Alper, senaryo: Özcan Alper, oyuncular: Onur 
Saylak (Yusuf),  Serkan Keskin (Mikail), Megi Kobaladze (Eka), 
Gizem Çopur (Maria), Raife Yenigül (Yusuf’un annesi), tür: Dram, 
romantik, süre: 99 Dakika. 

Özcan Alper, Ustaoğlu’nun Bulutları Beklerken fi lmine benzer 
biçimde belgesel görüntülerle başlatır fi lmini. Toplumsal belgesel 
kayıtlar, kolektif belleğin oluşmasını sağlayan kaynaklardandır. 
Belgesellerin sinema fi lmlerinde bu şekilde kullanılması bir ‘anım-
satma’ durumudur. Yazılan ya da ‘yazılamayan’ tarihin irdelen-
mesidir (Örneğin  “Auteur” sinemacılardan kabul edilen Ange-
lopoulos’ un Balkan tarihine gönderme yaptığı fi lmi “Ulysse’nin 
Bakışı” fi lmi de benzer bir biçimde siyah beyaz belgesel görün-
tülerle başlar.). Yönetmen, böylece “fi lmin sorunsalının ne ile ilgili 
olduğu” hakkında da bir fi krimiz olmasını ister. Siyah-beyaz bir 
video kaydı görüntüleriyle açılır Sonbahar fi lmi.  Hapishane’de 
ölüm orucu ile direnişe geçen mahkûmlar, tel örgüler arkasından 
gösterilir. ‘Direnişi bırakmalarını’, ‘teslim olmalarını’, bu sayede 
‘bayramı aileleri ile geçirebileceklerini’ anons eden yetkilinin söz-
leri duyulur. Bir kapı kapanır sonra, sahne kararır.

Sonraki sahnede Yusuf’u, hapishanede doktora muayeneye gö-
türülürken izleriz. Tel örgülerin yerini demir çubuklar alır; yönet-
men, tutsaklığı vurgulayan bir biçimde kamerayı hapishane kapı-
larının arkasından, demir çubukları kadrajda bırakacak biçimde 
kullandırır. Muayene odasında pencere demirlerin arkasında 
eşelenen kargayı izleyen Yusuf’u ‘zumlar’ kamera; bu noktada 
Yusuf için karganın, ‘yolunda gitmeyen bir şeylerin,  kötü durum-
ların’ habercisi olarak gösterildiği hissine kapılırız. Nitekim Doktor 
Yusuf’a, ‘ciğerlerinin tükenmiş’ olduğunu söyler ve sağlık nedeni 
ile tahliye istemini salık verir, sahne kararır. 

Karanlıkta, araba ışıkları ile beyaz görünen yol şeritlerini göstere-
rek açılır sonraki sahne; tulum sesi duyarız ve yerel bir müzik eş-
liğinde Yusuf’u, otobüste yolculuk yaparken izleriz, kamera Ka-
radeniz coğrafyasından manzaraları gösterir. Yusuf’un Hopa’da 

minibüs beklediği ve sonrasında evine gittiği sahnelerde hep 
yağmur yağar. Film boyunca yağmur ve dalgaları sıklıkla kullanan 
yönetmenin bu tarzı, Ustaoğlu’nun suya vakfettiği özel önemi 
aklımıza getirir. (Bir yandan da sinemaya belgesel kısa fi lmleri ile 
başlayan yönetmenin belgeselci tavrını?) Minibüsteki yolcuların 
çevreden, iklimden, ozon tabakasının delindiğinden vb. konuş-
maları bu belgeselci tavrın pekiştirilmesidir bizce.

Yusuf evde annesi ile kucaklaşır, aralarında Hemşin’ce konu-
şurlar, annesi ‘ağlamaklı’ bir tonla onun hiç büyümediğini, hep 
çocuk kaldığını, o hapiste iken onun için hep ağladığını söyler, 
Yusuf annesinin bu durumuna dayanamaz ve onu susturur. Öz-
can Alper,  Hemşin’ce çektiği ilk kısa fi lmi Momi’de olduğu gibi, 
Sonbahar’da da Hemşinceye yer vererek, Nafi cy’nin ‘göçmen 
sineması’ özelliklerinden birini; poliglossi’yi (çok dillilik) kullanır. 
Yaşamının önemli bir bölümünü İstanbul’da öğrenci olarak ve 
hapishanede mahkûm olarak geçiren Yusuf, kendi memleketine 
yabancılaşmış bir ‘göçmen’ gibidir. 

Yusuf’un dingin ve sessiz yaşantısından kesitler izleriz. Sigara 
içerek dağları seyrettiği, annesi ile kısa süren konuşmalarını vb. 
köydeki yakınlarının geçmiş olsun ziyareti sırasında kendisine 
hapishane yaşamı ile ilgili sorular sormasından hoşlanmadığını, 
kısa yanıtlar vermesinden anlarız. Bulutları Beklerken’in Ayşe’sini 
anımsatır bu durum. Yabancılık/ötekiliktir bir bakıma. Çocukluk 
arkadaşı Mikail, “darlandırmayın çocuğu” diyerek onu kollar hatta. 

Yusuf’un kâbusundaki hapishane sahneleri yaşadıkları belleği-
ne “kazınmış” olduğunun işaretidir. Tıp dilinde “Post travmatik 
sendrom” (Travma sonrası stres bozukluğu) olarak bilinen ve ya-
şanılan travmatize edici bir olayın ardından gelişen bir durumun 
bulgularından biri travmatik/ kötü geçmişle ilgili rüyalar görülme-
sidir. Olayı/olayları imleyen sesler, görüntüler, simgeler vb. sıkıntı-
lı, heyecanlı, “terleten” fi ziksel ve ruhsal tepkilere yol açar. Filmde 
Yusuf’un kötü geçmişinin bilinçaltından geri gelmesini imleyen 
rüya ve çağrışım sahneleri kullanılmıştır. Bu durum genel tanım-
la “bireysel bellek”le ilgilidir. (Bellekle ilgili sonraki bir sahne de 
Yusuf’un tavan arasını karıştırırken hapishaneden ailesine yazdı-
ğı mektupları bulup okuması, bu sırada da “üniversite öğrenci-
lerinin yürüyüşlerini, eylemlerini” gösteren belgesel görüntülerin 
olduğu sahnedir.) 

Yönetmen, ‘uğursuzluk habercisi karga miti’ni fi lmde bize yeni-
den anımsatır. Dışarıda sedirde uyuyan Yusuf’un başucundaki 
çitlere konan kargayı izletmesinin amacı bizce budur. (Sonraki 
bölümlerde Yusuf’un öksürüklü hali, annesinin Hemşin’ce “Bu-
rada üşümüyor musun?” diye sorarken üzerine battaniye ört-
mesi, tavan arasındaki tulumu üfl erken soluğunun kesilmesi, 
komşu kadına “hasta galiba” diyen annenin ona süt ısıttığının 
gösterilmesi… ile yönetmen Yusuf’un hasta olduğunu, iyileşme 
olasılığının var olmadığını unutmamamızı ister gibidir.) 

Ertesi sabah, eve gelen Onur’un “doktor” olmak istediğini öğre-
nen Yusuf, “doktor olacaksan daha çok matematik çalışmalısın” 
deyip, “ona ders çalıştırarak yardım edeceğini, başarılı olursa 
bisiklet hediye edeceğini” belirtir. Böylece, hasta olan Yusuf’un 
insanlarla duygusal bağ kurmayı istediğini, hayata tutunmaya 

1990’lı yıllar faili meçhul cinayetlerin yaşandığı, toplumsal gerili-
min ve şiddetin yükseldiği, milliyetçiliğin hız kazandığı yıllardır. Bu 
yıllar aynı zamanda farklı kimliklerin, taleplerin kitlesel eylemlere 
dönüştüğü yıllardır. Yönetmen, bu eylemleri göstererek o yılların 
politik ortamını, atmosferini izleyiciye yaşatır. 

Ustaoğlu, iki karakterin yollarının kesişmesin de şiddet öğesini 
kullanır, sonrasında birlikte seyyar araba sürerler,  denize karşı 
sahilde oturup konuşurlar. Böylece aralarında başlayan dostlu-
ğun pekişeceği duygusu anlarız. Aslında fi lmde Mehmet, Berzan 
ve Arzu karakterleri, İstanbul’a göç ile gelmiş, tutunmaya çalı-
şan, birbirleri ile dayanışma içine giren tüm dünya göçmenleri-
ne benzer bir durumla sunulurlar. Bu da göçmen dayanışması 
durumudur.

Olaydan sonra bekâr evinde kalan Mehmet, Berzan’ı televizyon-
da görür. Cezaevi’ndeki açlık grevini destekleyen mahkûm yakın-
larının protesto gösterisinde Berzan da bulunmaktadır. Mehmet 
ertesi gün Berzan’ı görmek için onun kaset sattığı Eminönü’ne 
gider. Berzan ona Kürtçe bir kaset verir. Bir akşam, iş dönüşü 
Mehmet’in bindiği dolmuşu polis arama yapmak için durdurur. 
Aramadan önce Mehmet’in yanına oturan kişi elindeki çantayı bı-
rakır ve iner. Arama sırasında Mehmet’in sanılan çantanın içinden 
silah çıkar ve Mehmet gözaltına alınır. Gözaltı sırasında işkence 
gören Mehmet ısrarla nereli olduğuna dair sorularla karşılaşır. 
Kimse onun Tire’li olduğuna inanmaz. Çünkü ten rengi esmerdir. 
“Nerelisin?” sorusu, bir kimlik sorgusudur ve “nereli” olduğunu-
zun altında, dinsel, ulusal, etnik, kültürel, kimlik örüntüleriniz yer 
almaktadır. Esmer olmak, koyu tenli olmak özellikle 1990’lı yılların 
politik ortamında ‘suçlu’ olmak ya da ‘öteki’ olmakla, eşdeğer-
dir. Koyu tenin doğululukla, yoksullukla ve öteki olmakla eşdeğer 
tutulması Suner’in de belirttiği gibi “Türkiye’de dile getirilmeyen, 
örtülü, ancak yaygın bir önyargı ve ayrımcılıktır.” (2006: 272).

Günler sonra serbest bırakıldığında, herkes ona şüpheyle yak-
laşır. Evinin kapısına çarpı işareti konulur, bunun üzerine ev ar-
kadaşları baslarının belaya girmesinden korkar ve Mehmet’in 
evden çıkmasını isterler. Kapının üzerine “Kırmızı Çarpı” atılma-
sının; semiyotik (simge bilimsel) anlamı, orada yaşayana/yaşa-
yanlara da “çarpı” atılacağı, “üzerlerinin çizileceği”, fi ziksel ya da 
düşünsel olarak yok edileceklerini, “öteki” olduklarını bildiren bir 
uyarıdır. Çarpıyı gören bunun bir tehdit olduğunu bilir. Filmin iler-
leyen sahnelerinde Güneydoğu’da boşaltılan evlerin kapılarının 
üzerlerindeki “çarpı”ları da görürüz ki yönetmen, Doğu’da ya da 
Batı’da  “egemen” in aynı simgesel dili kullandığını vurgular. Bu 
olaydan sonra Mehmet’in de Kürt olmanın, “öteki” olmanın ne 
anlama geldiğini anlamaya başladığını düşünürüz.

Mehmet, evsiz kaldığında çantasını, bir de televizyonunu yanına 
almıştır. Dış dünyayla “iletişim kurmaya çalıştığı” televizyonundan 
başka kişisel eşyasının olmaması bize göre manidardır.  Kız arka-
daşı ile dış ortamda konuşurlarken televizyonu yanındadır.  İşini de 
kaybetmiştir. Mehmet’in sorgusu sırasında Berzan’ın verdiği kase-
ti bulan polis onun da peşine düşer. Berzan, kaset sattığı tezgâhını 
arkadaşına devreder ve İstanbul-Urfa otobüslerinde muavinlik 
yapmaya baslar. Urfa’ya bir yolculuklarında otobüsteki bir kızın 
kimlik belgesini gömleğinin kolunun içine sokarak saklar, olasılıkla 

“aranan” kızın askerler tarafından yakalanmasını önler. Sonrasında 
da kızı ve Berzan’ı çayhanede yanlarına gelen bir adamla birlikte 
izleriz,  kızın “dağa çıkacağını” ya da “gizlenmesine yardım edile-
ceğini” düşünürüz. Bu sahnelerle yönetmen, Berzan’ın “etnik” ve 
/veya “politik” kimliğini benimsediğini bize anımsatır.

Mehmet, Berzan’a ulaşır, Berzan ona otoparkta bir iş bulur, 
otoparkta kalmaya başlayan Mehmet, orada da kırmızı çarpı 
işaretiyle karşılaşınca işten ayrılıp Berzan’ın evine yerleşir. Çöp 
ayıklayarak hayatını kazanmaya başlar. Bir gece Berzan, geri dö-
neceğini bildirerek bir arkadaşıyla birlikte evden ayrılır. Mahkûm 
yakınlarının protesto eylemleri için çıkmışlardır ve eylemler sıra-
sında çıkan olaylar sonucunda da öldürülür. Mehmet, Berzan’ın 
cesedini morgda teşhis eder. Arzu ile morg görevlisini ikna edip 
cenazeyi çıkarırlar. En büyük arzusu köyüne dönmek olanın 
Berzan’ın hayalini gerçekleştirmek için cenazesini Berzan’nın 
köyüne, Zorduç’a götürmeye karar verir. Koyu teni nedeniy-
le Kürt sanılan Mehmet, gitmeden önce saçlarını sarıya boyar. 
Böylece,  Türk olduğunu belirtmeye çalışır. Yönetmen, farklı iki 
kimlik sunumunu: batılı, modern ve beyaz olan Türk ile Doğulu, 
geri kalmış, esmer Kürt ikilemi üzerinden gerçekleştirir.

İstanbul’dan başlayan yolculuk, Güneydoğu’da devam eder. 
Yol boyunca geniş ovalar, terk edilmiş, yakılmış, su altında kalan 
yıkık evler, üzerlerine çarpı konmuş kapılar görürüz. Sonunda 
Sorguç’a gelir Mehmet. Köy, sular altındadır. Berzan’ın tabutunu 
suyun üzerine bırakır. Suya konulan tabut, “su üstünde dolanan” 
post-modern melez kimlikler üzerinden, yersizliği, yurtsuzluğu, 
“bir yerli olmama”nın göstergesidir. Yolculuğunun sonunda sı-
nırlarla birlikte mekânın da yok olup gittiğini görürüz. Bu da bir 
bellek silinmesi, dolayısıyla “kimliğin silinmesi” durumudur.

Yolculuk döngüsü ile birlikte yönetmen, ıssızlığı, kimsesizliği, yal-
nızlığı, kimliksizliği, ‘uzaklara gitme isteği’ni belirttiği gibi, kimlikler 
arasında geçişler de yapar,  kimliğin mutlak sınırları olmadığını 
da anımsatır. Bu noktada, Stuart Hall’un dediği gibi kimliği “Asla 
tamamlanmamış ve hep hareket halinde olan ve her zaman be-
timlenenin dışında değil, içinde oluşan bir yapı olarak düşünme-
liyiz.” (1998: 174) saptamasını anımsamakta yarar vardır. Hall, 
kimliğin mutlak tanımlamalarının aksine, inşa edilmiş özelliğine 
vurgu yapmaktadır.

Mehmet’in Zorduç’a yolculuğu, içsel bir yolculuğun başlangı-
cı, içsel bir sınırın da geçilişidir. Yolculukla Mehmet,  bir ‘sınırı’ 
geçer ve Berzan üzerinden yeni bir kimliğe bürünür. Bu duru-
mu Mehmet’in trende Tireli askerle diyalogundan anlarız. Asker 
Mehmet’e nereye gittiğini sorar, Mehmet “Zorduç’a” der. “Oralı 
mısın?” diye soran genci “evet”  anlamında başını sallayarak ya-
nıtlar. Mehmet de nereli olduğunu sorar gence. Asker “Tire’liyim” 
diye yanıtlar. Daha önce duyup duymadığını sorar, Mehmet de 
“Evet bir arkadaşım Tireliydi, Mehmet Kara” der. “Tire’yi özledin 
mi” diye soran Mehmet’e, asker “evet” cevabını verir. Bu ko-
nuşmada aslında Mehmet’in kendisiyle konuşur; Türk Mehmet 
içindeki öteki ile konuşur. Biz ile öteki yer değiştirmiştir artık. 
Filmin fi nal sahnesi de Berzan’ın güneşe yaptığı yolculuktur ve 
açık uçlu bir fi naldir bu. Ustaoğlu, fi lmin fi nalinin umut taşıdığını 
belirtir: “Ötekileri”, “biz”le bir araya getiren bir umut…
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sevgili dayıcığım, yaşamaya başlayacağız, bak; güzel, sevimli 
bir hayatımız olacak. Buradaki mutsuzluklarımızı, sevecenlik-
le ve hoşgörü ile hatırlayacak ve geçmişe gülerek bakacağız.” 
Bu sahnelerin, Yusuf ile Eka’nın aynı zamanda izlediğinin paralel 
kesme ile verilmesi ‘gelecek’ beklentilerini imler gibidir.
İskelede denize bakarlarken Eka, Yusuf’un doktora gitmediğini 
öğrenir ve “Sen şimdiki zamanda yaşamıyorsun, Rus roman-
larından kaçmış gibisin.” demesi bir sitemdir. “Birlikte uzun bir 
yolculuğa çıkabilseydik seninle” demesi, duygularını ve niyetini 
açığa vurmasıdır. İzleyen sahnelerde Yusuf’un Mikail’e pasa-
port işlemlerini sorar. Ancak, Eka, Yusuf’un sessizliğini “olum-
suz yanıt” gibi algılar, Gürcistan’a dönmeye karar verir. Batum’a 
yolculuk, hüzünlü bir müzik, “Kemençe Konçertosu” eşliğinde 
sunulur.

Eka’nın otelden ayrılıp gittiğini öğrenen Yusuf’un iskeledeki 
dev dalgalara doğru ‘savaşacakmış’ gibi yürüdüğü görüntüler-
le “kreşendo” tarzında yükselen müzik,   Yusuf’un ‘melankolik 
gerilimi’ni, kadere isyanını, başkaldırma duygusunu yansıtır bi-
çimde sunulur ve fi nalde hem dalgalar, hem de müzik doruk 
noktasında adeta patlar. Akbulut, (2011: 78) Melodramatik İm-
gelem isimli kitabın da, “Neale’a göre (1986:8) meleodramatik 
hazzın kaynağı, dokunaklı olmasında yatar. Dokunaklılığın en 
önemli öğelerinden biri ise zamanın geri döndürülemezliğidir. 
Bu da izleyicide kaçırılmış fırsatlara ilişkin bir hayıfl anma yara-
tarak onu metne duygusal açıdan bağlar.” demektedir. Yönet-
men, fi lmin burasında, Yeşilçam melodram fi lmlerini anımsata-
cak bir durumu; yağmurlu, bulutlu, fırtınalı havanın ve kararmış 
gökyüzünün melankolik ve hüzünlü atmosferini, kıyıya çarpıp 
göğe yükselen dalgaların görüntüsü ve müzikle harmanlayarak 
izleyiciye sunar. Yusuf’un Eka’ya yetişemeyip, gitmesine engel 
olamadığını düşündürür ve adeta Yusuf’ la birlikte seyircileri de 
kadere isyan ettirmek ister gibidir. Akbulut (2011: 81) “bir me-
lodram kipi olarak kavuşmanın olanaksızlığı”ndan söz eder ki, 
Yusuf’la Eka’nın durumları tam da bunu imlemektedir. Yusuf’un 
“onulmaz”, sağaltılmaz hastalığı da bu noktada bir “melodram 
kipi” ne dönüşür.

Yusuf, kar yağışı altında, Onur’a aldığı bisikletle birlikte kamyo-
netin arkasında titreyerek ve ıslanarak köye döner. Hastalanır, 
evdeyken annesi onardığı tulumu çalmasını ister. Yusuf çalmaya 
başlar; acıklı bir ağıt duyulur bu sırada, fonda gerilimli bir müzik 
ona eşlik der, patika yolda bir grup insan tabut taşımaktadırlar, 
Yusuf isimli biri için “yakılmış” bir ağıtı dinleriz, tabut taşıyan top-
luluk uzaklaşırken penceredeki yansıma görüntüleri verilir, sahne 
kararır ve yönetmen son sözünü söyler. “Her daim düşleri peşin-
de koşan sabırsızlık zamanının güzel çocuklarına…”

Bulgular

Güneşe Yolculuk
Filmin konusu ve tema öğeleri olarak;  etnik kimlik, politik kimlik, 
aidiyet, ötekileştirme sorunsalları,  bellekle iç içelik, aşk, dostluk, 
yolculuk ve içsel yolculuk,  kimlik dönüşümü, ölüm gerçeğinin 
vurgulanması, baba yokluğunun fark ettirilmesi dikkate değer 
görünmektedir.
Filmde kapalı mekânlar kullanılır; Mehmet’in kaldığı bekâr hanları, 

otoparkta yattığı oda, Berzan’ın evi, Arzu’nun çalıştığı çamaşır-
hane, Güneydoğu’daki otel odası. Karanlık sokaklar da bunlar-
dandır. Açık mekân olarak İstanbul’un çeşitli yerleri, İstanbul’dan 
Zorguç’a yol güzergâhına yer verilmiştir. Zaman- Uzam olarak 
Berzan ve Mehmet’in tanışması, Mehmet’in gözaltına alınması, 
Berzan’ın ölümü, Zorduç’a yolculuk, tabutu suya bırakma sah-
neleri “vurgusu” yüksek sahnelerdendir.

Karakterlere gelince: Türk genci Mehmet, Kürt genci Berzan, 
Mehmet’in kız arkadaşı “Almancı” Arzu heterojen, melez kimlik-
lere sahip, göçmen kimlikli, “aidiyet”leri tartışma götürür karak-
terler olarak karşımıza çıkmaktadırlar.

Trope/eklemleme olarak Kürt müziğine yer verilmesi, suyun öne-
mini anımsatma, karakterlerin çoklu dil kullanımları,  belgesel 
görüntülere yer verilmesi, gölge oluşturan “sert”, parçalı ya da 
güçlü ışığın kullanıldığı sahneler dikkat çekicidir. 

Sonbahar
Konu ve tema öğeleri olarak kimlik, politik kimlik, etnik kimlik, 
bellek kavramı, ötekileştirme,  çevre sorunlarına değinme, aşka 
ve dostluğa önem verme, ölüm gerçeğinin vurgulanması, baba 
yokluğunun fark ettirilmesi ilk akla gelenlerdendir. 

Kapalı mekânlar kullanılmıştır: Hapishane, Yusuf’un evi, meyha-

çalıştığını anlamış oluruz. Ancak duygusal bağlamda henüz ‘ma-
sum’ olan bir çocuğun seçilmesi de manidardır çünkü sonrasın-
da kendisini toplumdan soyutlama, giderek kopma, topluma ve 
insanlara, egemen güce tepki duymaya temelli sahneler gele-
cektir: Duraktaki insanlarla “yayla turizmi” hakkında konuşmaya 
yanaşmaz; kitapçıda, Rus romanı satın alan Eka için kitapçının,  
“bunların o… bile okuyor” demesine sinirlenir; “seni bir yerlerden 
gözüm ısırıyor buralı mısın?” diye sorduğunda “Öyle diyorsan 
öyledir.” diyerek tersler vb. Kitapçıdaki sahnede Eka ile Yusuf’un 
bakışmalarından aralarında duygusal bir bağ kurulacağını da 
hissederiz. (Bu durum da yönetmenin öyküye aşk metaforunu 
eklemleyeceğini imlemesi gibi “okunabilir”.)

Yusuf, Mikail’in yanına gelir, konuşmalarından “şimdilik orada ka-
lacağını” geri dönmeyi düşünmediğini öğreniriz. Mikail’in zoruyla 
gittikleri meyhanede Eka ve arkadaşı Maria ile tanışırlar, Yusuf 
her zamanki gibi suskundur, Mikail’le Maria sürekli konuşurlar-
ken Eka ile Yusuf, bakışmakla yetinirler. Gürcü müziği, Türkçe, 
Gürcüce, Hemşince’nin harmanlandığı meyhane sahnesinin de-
vamında “parası peşin ödendiği” için,  kaldığı otel odasına gelen 
Eka ile birlikte olmak istemez Yusuf ve aralarında duygusal bir 
konuşma geçer. “En güzel yıllarında Sosyalizm isteyip de ha-
pis yatan” Yusuf’a “Sen delisin!” diyen Eka’nın, gece boyunca 
Yusuf’un öksürüklerini dinleyip, pencereden dışarı bakması, sa-
bah uyanınca da “Bir doktora görünmen gerekiyor.” demesin-
den Yusuf’a ilgi duymaya başladığını anlarız.

Dönüş yolunda Mikail, arabada neşeyle Karadeniz Türküsü söy-
ler. Onu izleyen Yusuf, fi lmde ilk kez gülümser. “Mikail, yaylaya 
çıkalım hafta sonu” der hatta. (Yusuf, yaşamak istemektedir ar-
tık.) Evde ablası ile telefonda konuşur, hal hatır sorar, ölmüş ba-
basından söz ederler, (babası bahçelerindeki mezarda yatmak-
tadır), annesiyle aile albümüne bakarlar birlikte, okul yılları gelir 
aklına; pankartlı yürüyüşler, eylemler, ıslıkla çalınan bir marşın 
eşliğinde coşkulu görüntüler… (sahne sonlanır.) Aile fotoğrafl arı 
ve geçmişle ilgili anımsamalarla oluşturulmuş sahneler bellekle 
ilgilidir ve bunlar, aynı zamanda Yusuf’un politik kimliğinin bir kez 
daha bize anımsatılmasıdır.

(Sonraki sahnede bir özet geçer yönetmen: Sabah kargaları ko-
van annesini göstererek hastalığı; pencereden dışarı bakan Eka 
ile aralarında başlayacak olan duygusal ilişkiyi; Onur’a ders ça-
lıştırırken onunla kurduğu bağı; annesinin yüzünün solukluğunu 
sorgularken ki Hemşin’ce sözleri ile etnik/yöresel kimliğini; eski 
“dava” arkadaşlarından Cihan’la buluşup, geçmişten, örgütten, 
eski kız arkadaşı Neslihan’dan bahsetmeleri ile politik kimliğini 
anımsatır yeniden.) Cihan’la buluştuğunda konuşmaları sırasın-
da siluet olarak gösterilmeleri Yusuf’un eski bağlarının olduğu 
insanlardan uzaklaşmış olduğu duygusunu uyandırır gibidir. 
Eka’nın kızının istediği “oyuncak at” ile ilgili telefonda konuşma-
sı sahneleri ise “glasnost ve perestroika” söylemleri ile dağılan 
Sovyetler Birliği halklarından kadınların “para” uğruna bedenle-
rini pazarlamak zorunda kalması durumunun saptanmasıdır ve 
o yıllara ait bir insanlık durumu, Sovyet topraklarında yaşayan 
insanların rejim değişikliği ve dağılma sonrasında geçim sıkıntısı 
çekmeleri, açlıkla yüz yüze gelmeleri, para uğruna bedenlerini 
pazarlamak zorunda kalmaları gerçeğinin görüntüleridir. (Bu 

sahnenin devamında Eka ile Maria geçerken vitrinlere bakarak 
onları görmezden gelen Yusuf’un hala insanlardan kaçıyor oldu-
ğunu, belki de onların bu durumlarını tasvip etmediğini, onlarla 
selamlaşmayı uygun bulmadığını düşünürüz.) 

Yusuf, evde televizyon izler, F Tipi cezaevlerindeki açlık grev-
leri ile ilgili görüntüler gelir ekrana, sonrasında da askerlerin 
mahkûmlara müdahalesini gösteren bir kâbus görüp, ter içinde 
uyanır. Odasının duvarlarına astığı resimlerden kendi kendine 
satranç oynadığı, Onur’a ders çalıştırdığı sahneleri gösterir ka-
mera. Çizgi fi lm izlemesin diye değiştirdiği kanaldaki buz pateni 
görüntülerine dalıp gitmesi, Onur’u küstürür, kitaplarını toplar ve 
gider Onur.  Annesi ile Hemşin’ce konuşurlar yine, annesi onu 
evlendirmek istediğini söyler, aklı Eka’da kalan Yusuf, “henüz er-
ken” der. Evde tavan arasında bulduğu tulumu onarmaya çalışır, 
Mikhail’le yaylaya çıkarlar, içerler, evlilikten, aşktan, devrimden, 
sosyalizmden konuşurlar. (Mikail’in de “orada kalmış” olmakla 
mutsuz olduğunu öğreniriz bu arada.)

Dışarıda sisli, rüzgârlı, yağmurlu ve karanlık bir havada cenaze 
kaldırılması sahnesinde Yusuf’un topluluktan ayrılıp geri döndü-
ğü görüntülerden yaşama ilgisizleştiği, duyarsızlaştığı, duyguları-
nın “küntleştiği” sonucunu çıkarabiliriz. Bize göre yönetmen, sis, 
pus, rüzgâr ve yağmurla depresyona, “melankoli”ye, “melodra-
matik” bir tarza odaklanmaktadır ve zaten fi lmin ismi “Sonbahar” 
sözcüğünün de ilk akla getirdiği bu durumdur. (İzleyen sahneler, 
“romantik” sayılabilecek türden Eka ile duygusal yakınlaşma ve“ 
bedensel birliktelik sahneleridir.) 

Öykünün burasından itibaren Yusuf’la, Eka’nın “zor görünen” 
birlikteliğine odaklanırız. Hopa’da yağmur altında uzaktan bakı-
şırlar; yatağında annesinin kendisini evlendirmek istemesini be-
lirttiği cümlelerini dinlerken düşünür; Mikail’in arabası ile Hopa’ya 
gidecekken Eka’nın söyledikleri kulaklarında çınlar: “Peki sen en 
güzel yıllarında Sosyalizm istedin de!”; arabayı hızlı bir şekilde 
sürerken ani bir manevrayla durup, arabadan iner ve isyan içinde 
dağlara doğru bağırır. (“Kaderine” isyan eder gibidir.)

Eka, telefonda Maria’yla konuşur. Dışarı çıkmak istemez, “be-
denini pazarlamak” istemez. (Telefonu kapattığında kamera, 
komodinin üzerindeki Eka ve kızını gösteren çerçeveli fotoğraf 
odaklanır, anne olan Eka’ya sempati duymamız istenir sanki.) 
Ardından televizyondan şu sözler duyulur: “Çocuğum bilsen ne 
zor.”, “Ne yapalım Vanya Dayı, yaşamak gerek. İstemesek de 
yaşayacağız Vanya Dayı. Önümüzde çok uzun günler, boğucu 
çalışmalar var. Alınyazımızın bütün sınavlarına sabırla katlanma-
ya çalışacağız. Başkaları için ekip biçeceğiz.” (...) Vanya Dayı’yı 
izleyen Yusuf’tan, “paralel kesme” tekniği ile Eka’ ya geçeriz ve 
onun da Vanya Dayı’yı izlediğine tanık oluruz. (Film içerisinde bir 
başka fi lmin bir şekilde gösteriliyor olması, çoğu kez yönetmenin 
bir mesajı iletme isteğinden kaynaklanır. Vanya Dayı , Rus oyun 
yazarı Anton Çehov’un tiyatro oyunudur. Çehov, Vanya Dayı’da 
namusuyla çalışan ve kazandığı ile yetinmeye çalışan Vanya ve 
yeğeni Sonya ile çalışmadan gösterişli bir hayat süren Profesör 
Serebryakov ve genç karısı Yelena arasındaki çatışmayı anlat-
mıştır.) Sahnenin sonrasında Vanya Dayı’dan şu konuşmaların 
geçmesi de bize göre manidardır: “Tanrı acıyacak bize. Ve ikimiz 
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ne, otel odası, yayladaki ev. Açık mekân olarak Yusuf’un köyü, 
Karadeniz yaylaları, yolculukta geçilen şehirler ve Hopa’ya yer 
verilmiştir. Zaman-Uzam olarak Yusuf’un tahliye olması, eve yol-
culuğu, Eka ile tanışması, yaylaya çıkma ve yaylada geçen diya-
loglar, Yusuf’un Cihan’la konuştuğu sahneler, Eka ile yakınlaşma 
sahneleri ve Eka’nın eve dönüş sahneleri etkileyicidir. 

Karakterler: Yusuf, Yusuf’un annesi, çocukluk arkadaşı Mikail ile 
politik geçmişinin izlerini taşıyan “ötekileştirilmiş” Yusuf, memle-
ketinde kalmış ama hoşnut olmadığını belirtme gereksinimi du-
yan Mikail, bedenlerini pazarlayarak geçinmeye çalışan yabancı/
öteki kimlikli Gürcü Eka ve arkadaşı Maria. Yusuf’un annesi ile 
yöresel kültürel öğelerin, gelenek ve görenekler, batıl inançlar 
hakkında bilgileniriz, Trope-eklemleme olarak Karadeniz müziği 
ve Artvin yöresinin müzik aletlerinden Tulum öykülemede kulla-
nılmıştır. Sahnelerde ışığın özellikle de yanal ve oblik ışığın etkili 
bir biçimde kullanıldığına tanık oluruz, Ayrıca, Türkçe’nin yanı 
sıra Hemşince ve Gürcücenin kullanılması da “çoklu dil kullanı-
mı” anlamı taşımaktadır. Belgesel görüntüler Sonbahar fi lminde 
de kullanılır ve  “melodram” kiplerine yer verildiğini; suskunlu-
ğun, gücü temsil eden erkeğin, “kurtarıcısını bekleyen” kadının, 
“imkânsız aşkın”, ölüm ve ayrılığın ve sonunda “ince hastalık” tan 
ölümün? de var olduğunu söylemek yanlış mı olacaktır?    

Sonuç
Araştırma bulgularındaki konu, karakter, zaman, mekân ve mü-
zikteki benzerliklerden de anlaşılacağı gibi, seçilen fi lmlerin, etnik 
ve politik kimlik sorunsalına ve bunların sonuçlarına değindiğini; 
etnik kimliğin tarihsel süreç içerisindeki konumu ile ilgilendiğini ve 
ayrıca etnik ve/veya politik kimliğe dair kültürel göstergelere yer 
verdiğini söylemek olanaklıdır. Filmlerde etnik ve/veya politik kim-
lik, farklı yerler, aidiyet biçimleri arasında bölünmüş, parçalanmış 
bir şekilde yer almaktadır. Mehmet Türk ama esmer tenlidir, do-
ğulu gibidir. Eka Gürcü’dür ve Hristiyan’dır. Yeşim Ustaoğlu’nun 
bir diğer fi lmi olan Bulutları Beklerken’de Ayşe sandığımız Eleni, 
bir Rum’dur. Özcan Alper’in son fi lmi Gelecek Uzun Sürer’de 
fi lmin başkarakterleri Sumru ile Sonbahar’da Yusuf’un anadilleri 
Hemşin’cedir. Sumru’nun erkek arkadaşı Harun savaşmak için 
örgüte katılan bir Kürt’tür, keza Sumru’nun sonradan tanıştığı 
Ahmet de hem Kürt kimliği hem de politik görüşü ile öne çıkar. 
Ahmet “gözaltında kaybolanlar” la ve yakınları ilgili ortamlarda 
gönüllü olarak çalışır. Yine  Gelecek Uzun Sürer’de tanıştığımız 
Diyarbakır Surp Ermeni Kilisesi papazı Artinik, yaşadığı toprakla-
rı terk etmemiş Hristiyan bir Ermeni’dir. Hemşin’ce konuşabilen 
beyaz tenli, batılı görünümlü Sumru’ya “sen bizim Ahçiklere ben-
ziyorsun.” diyerek, Ermenilerin kız çocukları için kullandığı tanı-
mı anımsatırken etnik kimlik vurgusu yapar gibidir. Sumru’nun 
Hemşince bilmesi, bu arada az da olsa Ermenice’den anlaması 
da manidardır. Özcan Alper, fi lmlerindeki karakterleri Türkçe, 
Kürtçe, Hemşince ve Lazca’nın yanı sıra Almanca ve Fransızca 
da konuşturarak “çok dilliliğe” bir anlatım öğesi olarak yer ver-
diğini göstermektedir. Filmlerdeki karakterlerin bazıları birkaç dili 
konuşabilirler, ortak dilleri ise Türkçe’dir. Böylece her iki yönet-
men de farklı konumlandırılmış, iç içe geçmiş kimliklere,  melez 
kimlik tanımlamalarına ve etnik/politik ötekileştirme pratiklerine 
vurgu yaparlar diyebiliriz. Bu yönleri ile kimlik hakkında bildikle-
rimizi ve tarihsel ya da siyasal olarak karşıt “inşa edilmiş” kim-

liklerin konumlarını sorgulatırlar. Adeta kimliği örüntüleyen, inşa 
eden öğelerin yeniden gözden geçirilmesini ister gibidirler. Türk 
kimliğine eklemlenmiş farklı kimlikleri bu yolla hem görünür kılar-
lar,  hem de farklılıklar üzerinden “ötekileştirilenler” olduğunu bize 
anımsatırlar.

İncelenen fi lmlerin etnik kimliğe ilişkin söylemleri belirgindir. 
Sonuçta; yönetmenlerin fi lmlerinde etnik ve/veya politik kimlik 
kavramlarının yer aldığını, ülkede yaşanılan etnik, toplumsal ve 
kültürel değişimlere değindikleri, etnik/politik kimlik vurgusunun 
var olduğu sonucuna ulaşılabilir. İnceleme konusu için seçilen 
fi lmlerin öyküleri, tekil bir ulusal kimlik inşasının farklı kimlikler 
üzerinden yeniden inşa edilmesini sorgulamakta ve ulus devlet-
lerin farklılıkları yok sayan kimlik anlayışına eleştirel bir bakış içer-
mektedirler. Ayrıca ulus devletlerin “ötekileri”nin; politik, ideolojik, 
dinsel, kültürel ve yaşam pratikleri olarak ‘farklı’ olan bireylerin 
‘durumlarına vurgu’ yapmaktadırlar.

Yönetmenlerin fi lmlerinde kendi içlerindeki benzerlikler, “auteur” 
geleneğini oluşturmak adına olabilir. Ancak tema, anlatı ve tek-
nik olarak benzerlikleri de dikkat çekicidir. Araştırma bulgularına 
dayanarak genç yönetmen Özcan Alper’in Yeşim Ustaoğlu’nun 
“yolunu izleyen” yönetmenlerden olduğunu söylemek mümkün-
dür. Zaten Ustaoğlu da Bianet’teki röportajında “Bizden sonra 
gelen kuşaklar içinde, mesela benim yolumdan gelen, takip 
eden yönetmenler yetişmeye başladı. Bu hoş bir şey ve hep-
si kendi yolunda bir anlam yaratacak. Özcan Alper gibi, Kazım 
Öz gibi mesela” (Ustaoğlu, 2010: 23) diyerek bu durumun altını 
çizmektedir.
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dan üretilen “Halka Yol Gösteren Özgürlük” adlı tablodaki göğsü 
açık elinde bayrak taşıyan ve kızıl Frig başlığı takmış, özgürlüğün 
temsili kadını da lanetlerlerdi. Yalnızca göğsü açık diye değil, tak-
tığı kızıl Frig başlığını “Kızılbaşlık” olarak niteliyerek! Ne de olsa 
olmayan 3. köprüye halka sormadan, milyonlarca ağacın kanı 
adına istedikleri ismi verecek kadar muktedirlerdir.

Tüm bu satırları yazarken insani ve mesleki duruşlarıyla Gezi 
Parkı’ndaki insanlarla gururlanıyorum. İşçiler, avukatlar, öğren-
ciler, doktorlar... Bu liste uzar gider, -en yaygın değimiyle halk 
diyelim- sokaktakilere ve onlara düşünceleriyle de olsa destek 
verenlerle. Etik meselesini ele alırken durumu sokaktaki halkın 
içinden doktorlarla örneklemek isterim. Yaşananlardaki pa-
radoks şu ki, bu eylemlerde hasbelkader bir polis yaralanmış 
olsaydı (ki yaralanmıştır) o doktorlar polislere de aynı ahlaklı 
mesleki duruşlarıyla yaklaşırlardı (ki yaklaşmışlardır!). Bu duruma 
muktedirden aldıkları karşılık, yerlerde sürüklenmek, ters kelep-
çeyle göz altına alınmak ve sorgulanmak olmuştur. “Neden in-
sanlığa yardım ettiniz?”. İnsan olmanın koşulu ahlaklı olmaktır, 
dindar olmanın da ön koşulunun o olduğu söylenir. Ahlak dini 
içermek zorunda değildir, ancak din ahlakı içermek zorundadır. 
Görünen o ki muktedir bunu tamamen tersine çevirdi, dindar 
olmak için ahlaklı olmak gerekmediğini halka layıkıyla gösterdi. 
Ya da “Hey iki ayyaş! Din, aslında ardına saklandığımız bir kılıf.  
Daha anlamadın mı?”ya getiriyorlar.  Fakat anlaşılmaz olan (ya 
da işlerine öyle geldiği için anlaşılan) iktidara inananların dindar 
ve ahlaklı olduklarını düşünüyor olmalarıdır. Sanırım onların an-
layabileceği dilden en iyi cevabı Antikapitalist Müslümanlar ver-
mişlerdir, zamanla onların da bu söylemlerinden dönmeyecekleri 
ümidiyle bu satırları yazıyorum. 

Bu durumda bir yanılgıya düşmeden Fransız düşünür Alain 
Badiou’nun şu sözlerini de hatırlatmak önemli: “ Etiği vicdan 
sahibi bir muhafazakarlığın sahası haline getirmek yerine, çoğul 
hakikatlerin kaderiyle ilgili hale getirmek gereklidir.”

Etik kavramında genel bir etik düşüncesinin içine doğru çekil-
mek, Batı’nın normlarını belirlediği politik ve ideolojik bir etik kav-
ramına katılmayı gerektirir ki, bu en büyük tuzaklardan biridir. 
Genel etik kavramının savunucuları “farklılık etiği”ni tanımlarlar-
ken; ötekini tanımanın “aynı”lıktan geçtiğini savunurlar: “Ötekini 
tanıyorum ama benim normlarıma yakın olduğu sürece!!!”.

Etik birey, bireysellikten kolektifl iğe geçiş sürecinin öznesi oldu-
ğu için etik olmalıdır ve ben bunu Etik Özne olarak tanımlamak 
istiyorum. Gezi direnişinin öznesi Etik Özne’dir. Etik kavramının 
temeli “özne”dir ve bürokratik bir yapının içine yerleştirilemez. 
 
İradenin zaferi Hegel’in ahlak anlayışına göre ahlakın en üst ba-
samağında devlet bulunur, daha sonra toplum gelir, en sonunda 
da birey ve bundan dolayı da devleti temsil eden kişiler tanrısal 
bir “töz”e bürünmüşlerdir. Hegel’ci ahlak anlayışının böyle yuka-
rıdan aşağıya yayılan ahlak anlayışı bireyi en alt basamakta tu-
tarak sonunda Alman toplumunda bir Hitler’i doğurabilmekte ve 
tüm toplumun ahlakı ondan sorulabilmektedir. Nasıl bir sanat ol-
malı, sağlıklı Alman ulusunun kadınları kaç çocuk yapmalı, kendi 
düşüncelerinden olmayanlar nasıl yok edilmeli.  Ürettikleri savaş 

uçaklarının performanslarını ölçmede İspanya’nın Guernica ka-
sabası bir deneme sahası olmuştu onlar için. Alman idealizmi 
Hitler gibi bir kasabı üretirken, bir taraftan da Karl Jasper gibi 
felsefecileri de üretmekten geri kalmamıştır. Karl Jasper; “Unut-
mak ihanettir.” der. Henry Miller da “Hatırlamayı Hatırlamak” ki-
tabında benzeri bir duruşa işaret eder: “Her şey yalnızca bir kez 
olur, ama sonsuza kadar sürer. Bellek, sonsuzluğun zemininde 
dolaşan uyurgezerin tılsımıdır. İnsanın yeryüzündeki görevi hatır-
lamaktır. Hatırlamayı hatırlamak”. Guernica’nın unutulmamasını 
sağlayan, o dev Guernica tablosunu yapan Picasso olmuştur. 
27 Nisan 1937’de sonradan diktatörlüğünü ilan edecek olan 
General Franco’nun çağrısıyla Hitler Alman Kondor Lejyonuna 
ait 28 bombardıman uçağının Guernica şehrini bombalamasıy-
la 1.600 kişi yaşamını yitirmiştir. Dönemin cumhuriyetçi İspanya 
hükümeti, Paris’teki 1937 Dünya Fuarı kapsamında sergilen-
mek üzere Picasso’ya bir duvar resmi sipariş eder. Guernica’nın 
bombalanmasından sonraki 15 gün içerisinde Picasso bu resmi 
tamamlar. Dünya Fuarı’nın bölüm konusu da o yıl “Modern Ha-
yatta Sanat ve Teknik”tir. Bu olaydan birkaç yıl önce Hitler, kendi 
fotoğrafçısı da olan kadın yönetmen Leni Riefenstahl’ı kitleleri 
harekete geçirecek büyük bir propaganda fi lmi için görevlendirir 
ve Alman ordusunun tüm imkanlarını da kendisine sunar. 1934 
yılında Nazi Partisinin 6. kongresinin yapılacağı Nurnberg şehri 
adeta bu fi lm için bir “plato”ya dönüştürülür: Raylı sistemler, ışık-
landırmalar, çoklu kamera sistemleri, özel lensler. İradenin Zaferi 
gibi sanatsal açıdan çok başarılı, tarihsel açıdan arkasında koca 
bir yalanın yattığı kara bir leke olarak sinema tarihine geçer.  Fil-
min başlangıcında klasik müzik eşliğinde gökyüzünde süzülen 
bir bakış görürüz, bulutların içinden geçen bu bakış sonunda 
Nurnberg’in üzerine geldiğinde aşağıya doğru çevrilir ve eski 

Kars’taki “İnsanlık Anıtı” sanat eserine “ucube” diyebilen ve son-
rasında da yıkımına karar veren yönetenlerle (!) aynı ülkede ya-
şamaktayız. Üstelik Gezi olaylarında da “Sanatçılar kendi işlerine 
baksınlar!” diyerek kendi eylemlerini çürütebilen ironiye sahip-
ler. Keşke bellekleri yardımcı olsaydı da “ucube” dediği heykeli 
ona hatırlatsaydı; “Sana bu emri kim verdi?” diye. Ama “onlar” 
hatırlamak değil, aksine her söylediklerini unutmak, unuttur-
mak, yutturmak için siyaset yaptıklarını ispatlamışlar ve üstelik 

de yönetenlerin gündemi değiştirmek gibi bir meziyetinin olması 
gerektiğini televizyon programlarında söyleyebilecek kadar da 
cesaretliler. Bunları söyleyenler sanata ve sanat eserlerine şöyle 
bir bakmış olsalar, son ikiyüz yıldır sanat ve siyasetin nasıl iç içe 
geçtiğini, üretilen eserlerin mevcut dinamiklerden nasıl etkilen-
diğini ya da etkilediğini görürlerdi. Tüm yapıtları üreten kişilerin 
Etik duruşlarının Estetik kaygılarını yansıttığını yadsıyamayız. 
Ama onlar 1830 Fransız Devrimi sonrasında Delacroix tarafın-

Siyasetin Etik’i - Etik’in Estetik’i - Dilin Kemiği! Yalçın SAVURAN

Geleceğin estetiği ‘etik’tir

Lenin“

“

Tina Enghof

Leni Riefenstahl
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bu soruların peşinde olduğunu bize hissettirir.  

Yeni Dalga yönetmenlerinden en siyaset dışında fi lmler yapar gö-
rünen Truffaut, Godard’ın tersine siyasete inanmayanlar safında 
yer almaktaydı.  1978’de L.’Express’e verdiği demeçte; “Doğru-
dur ya da yanlıştır, ama paradoks olmadan sanat olmayacağına 
inanıyorum. Şimdi siyasal fi lmlerde bir paradoks yok, çünkü za-
ten senaryoda kimin iyi kimin kötü olacağı belirtilmiş. Aşk insanları 
hakikate götüren yoldur. Duygusal ilişkilerde, toplumsal ilişkilerde 
olduğundan daha fazla hakikat vardır.” der.  Benzeri bir söylemi 
Reha Erdem de şöyle belirtir: “Aşk olmayan yerde elini neye sürsen 
kurur.”  Truffaut bunları söylemesine rağmen 400 Darbe, Fahreneit 
451 ve Son Metro gibi siyasal ve toplumsal içeriğin paradokslarını 
ele alan fi lmler de  yapmıştır.  Bireyselci ve asosyal olduğu dü-
şünülen Truffaut 1968’in Şubat ayında diğer devrimci yönetmen-
lerle birlikte isyan eder. De Gaulle’ün kültür bakanı bir zamanların 
devrimcisi Andre Malraux,  Paris Sinematek’inin başında bulunan 
Henri Langlois’yı görevinden alır. Bunun üzerine 780 üyesi olan ve 
üyelerinin de fi lm verdiği özel bir dernek olan Sinematek’ten yö-
netmenler fi lmlerinin oynanmasına izin vermezler ve tüm destekle-
rini çekerler. Bunun üzerine Sinematek kapanır. Truffaut ‘Çalınmış 
Buseler’ fi lminin açılış sekansında kapısı kapalı olan Sinematek’i 
gösterir. Bütün Fransa’da De Gaulle’ün baskıcı uygulamaları karşı-
sında kepenk kapatılmaktadır. Mayıs 1968’de Cannes Festivali’nin 
iptalinde yine Truffaut sahne alır ve bu konuda bildiriler yayınlarlar 
ve festival iptal edilir. Şunu söyler Truffaut o günlerde: “Ben siya-
sal zihniyette biri değilim, kural olarak da bu tür şeylerden uzak 
durmaya çalışırım, ama Şubat’ta olup bitenleri gördükten sonra 
bu rejimin son bulduğunu görmek istedim.” Nitekim tüm bu dire-

nişler sonucu halkın sokağa dökülmesiyle Henri Langlois’ye göre-
vi iade edilir. O dönemde Paris’teki protestoculara Hitchcock’tan 
Kurosawa’ya Fellini’den Bergman’a kadar pek çok yönetmenden 
destek gelmiştir.  İktidarı temsil edenler tarafından bu sanatçıla-
ra çapulcular diye seslenilmemişti çünkü onlar Sean Penn, David 
Lynch, Susan Sarandon, Ben Kingsley, James Fox değillerdi!

Bizler de isyan ettik ama Emek Sineması’nı kurtaramadık. Belle-
ğin yitimi adına bizlere vandallar, çapulcular, ayyaşlar diyen iktidar 

şehrin cadde ve sokaklarını dolduran binlerce küçücük insanı 
izler ve yeryüzüne iner. Bu öznel kameranın bakış açısı Hitler’in 
tanrısal töze bürünmüş ahlakın en üst basamağını temsil eder 
konumdaki bakış açısıdır. Tanrı sonunda yeryüzüne iner ve ah-
lakını aşılayacağı toplumla buluşur. Caddeler tüm ulusu temsil 
eden bireylerin en küçüğünden en büyüğüne kadar insanlarla 
doludur. Denetlediği her yerde ezberletilmiş şu sözcükler dö-
külür ağızlardan: “Tek lider, tek devlet, tek halk”. Bu söylemin 
bugün “Tek Lider, Tek Devlet, Tek Din” diyenlerden bir farkı yok-
tur, ezberi bozmamak lazım! Bu propaganda fi lminde Nurnberg 
kongresine davetli olan tüm ulusların temsilcileri alkışlamışlardır 
Hitler ve avanesini. 1935 yılında gösterime giren fi lm Fransa, 
İsveç ve ABD gibi ülkelerde birçok ödül kazandı.  1937 Paris 
Fuarı’nda Alman standıyla, İspanyol standı yan yanadır. Alman 
standında ‘İradenin Zaferi’ bir sanat eseri olarak yerini alırken, 
yanındaki İspanyol standında ‘Guernica’ sergilenmektedir Paul 
Eluard’ın şiiri eşliğinde, müthiş bir ironi!

Guernica tablosu Picasso’nun ürettiği eserlerle birlikte 1950 yılın-
da 13 dakikalık bir fi lm olarak ‘Guernica’ ismiyle tekrar gündeme 
geldi. Alain Resnais ve Robert Hessens 1950 yılında  bu tablo-
dan yola çıkarak kamerayı  o karanlık günleri temsil edecek şekil-
de Picasso’nun eserlerine yöneltti. Işık ve gölge oyunlarıyla tüm 
eserler kasabada yaşanan o bombardımanı tekrar yaşatırcasına 
canlandılar ve bu esere Paul Eluard’ın şiiri eşlik etti. Şiiri Maria 
Casares seslendirdi. Bir kez daha unutmamak ve hatırlamak için. 
Gezi olayları sırasında iktidarın güçleri halkının üzerine hedef 
gözeterek biber gazı attı, şiddet uyguladı. Guernica Hitler için 
savaş öncesi bir güç provasıydı. Gezi olaylarındaki güç kullanı-

mı da halkın dayanıklılığını ölçmek ve bundan sonra yapılacak 
planların bir provası için miydi acaba? Şu unutuluyor; bugün ne 
faşist Franco ve Mussolini ne de Nazi kasabı Hitler bu dünyada 
değiller,  zaman her zaman haklıdır. 

Bugün İçişleri Bakanı “Bu kış bir milyon kişiye devlet olarak kö-
mür yardımı yapacağız.” şeklinde bir açıklama yaptı. Kendi tabanı 
tarafından bu açıklama sosyal bir devlet anlayışı olarak algılanabi-
lir. Öte yandan bu demektir ki bir milyon kişi kömürünü dahi ala-
mayacak kadar fakirleşmiştir ve bundan utanç duyulması gerekir. 

1980 yılına kadar Brecht’çi bir yaklaşımla fi lmler yapan Ange-
lopoulos şöyle der: “Politikanın bir zamanlar bir ideal olduğunu 
düşünürdüm, ama şimdi anlıyorum ki artık o bir ideal değil, bir 
meslek ve seçilenlerde bir mesleği icra ediyorlar.” 1980 sonra-
sı yaptığı fi lmlerde de Brecht’çi yaklaşımını 360 derece kamera 
hareketleri içinde vermeye devam etmesine rağmen bir önceki 
dönem gibi bağırmak yerine daha sakin bir söylem ile siyasetin 
üstüne çıkarak siyaset yapmaya devam etmiştir. Angelopoulos 
bu duruma erken uyananlara bir örnek, siyaset üstü siyaset yap-
mak. Prost’vari Kayıp Zamanın İzi’ne düşerek nerelerde yanlışlar 
yapıldığını sormak. Leyleğin Havada Kalan Adımı fi lminde oyna-
yan Marcello’ya şunu söyletir: “Yuvamıza varmak için daha kaç 
sınır geçmemiz gerekiyor?”  Savaşları, sürgünleri, düşmanlıkları, 
kayıpları, kökleri, sınırları sorgular, “Sınırın anlamı nedir?” diye 
sordurur kahramanlarına, “Mülteci ne demektir?”, “Bu kavramı 
kim icadetmiştir?”, “Yeni nesil bu kavrama bu dünya düzeninde 
nasıl bakmaktadır?”, bunu sorgular. Zamanın Tozu fi lminde ve 
tamamlayamadan öldüğü üçlemenin son fi lmi Öteki Deniz’de de 

Paplo Picasso - Guernica Angelopoulos

Truffaut
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ve uşakları Emek’i yerle bir edip “Bizler iyi biliriz.” dediler. Bilmedi-
ğini bilmenin bir erdem, bildiğini zannetmeninse bir zavallılık oldu-
ğunu da bilemediler, çünkü “Onlar iyi bilirler!“ Sivas Katliamı için 
isyan ettik, ama faillerin pek çoğu bilinmesine rağmen tutuklan-
madıkları gibi zaman aşımından paçayı yırttılar, sırtları sıvazlandı. 
Halkının yüzüne gaz fi şeği fırlatan, gözlerine gazı sıkan, coplayan 
, 5 kişinin ölümüne, binlerce kişinin yaralanmasına sebep olan 
polise “Polisimiz sınavı başarıyla geçmiştir.” deyip ikramiyeler 
dağıttılar. Bütün bunlar dünyanın gözü önünde demokrasi adı-
na gerçekleşti. İktidara geldiklerinde seçim barajını kaldıracağız 
diyenler baraj kelimesinden tir tir titrer oldular. Her söylediklerinde 
yalan üreten, şiddet üreten, sevgisizlik üreten iktidar temsilcileri 
belli ki Aşk’tan hiç nasiplenmemişler. Anaları onların başlarını hiç 
okşamamış, içlerindeki empati yeteneğini kurutmuşlar.  Gerçek-
ten de AŞK olmayan yerde elinizi nereye değdirseniz kuruyor…

Truffaut siyasetçilerin temizlikçi kadınlar kadar alçakgönüllü olma-
sı gerektiğini söyler.  Arno Gruen’in Normalliğin Deliliği adlı kitabı-
nın ilk girişinde su yazıyla karşılaşırız: “İnsanları öldürebiliyorlardı 
–ve bunu yaparken gayet normaldiler– bunu anlayamıyorum.” 
Toplama kampından kurtulmuş bir Polonyalı, Gruen; “İnsandaki 
yıkıcı ve ölümcül edimin, kişinin yanıltıcı bir iktidardan pay alma 
uğruna kendi kendisine ihanet etmesinden kaynaklandığını gös-
teren pek çok belirti bulunmaktadır; insanın kendi kendisine say-
gı duyma ihtiyacıyla, boyun eğerek iktidarla işbirliği yapma eğilimi 
arasındaki çelişki, bu nedenle insan ruhundaki en temel ve belki 
de ilk yarılmadır. Bu yalnızca bir bastırma değil, aksine kökten 
bir bölünmedir, kendinden vazgeçmiş olmayı bilmek ve bundan 
doğan kendilik nefreti arasında bölünme.” demektedir. 

Nadeshda Mandelstam, 1970 yılında, “İnsanlık karşısında işle-
nen asıl suç susmaktır.” diye yazmıştı, tüm sürgünlere, kısıtla-
malara rağmen. 

Hitler 20 Temmuz 1944’te kendisine yapılan suikast girişimi 
sonrasında, suikastçiyi kesimlik hayvan gibi kasap çengeline as-
tırmıştı. İdamların aşağılayıcı işkencelere dönüştürülmesini ister 
ve bunları fi lme çektirirdi. Sonra, uzak mesafeden fi lmleri izlerdi. 
Ölümcül ve nefret dolu fantezilerinin gerçekleştirilmesiyle doğ-
rudan yüzleşmekten kaçınırdı.  “Hitler ve yandaşları arasındaki 
psikopatolojik diyalektiğin çözümlenmesi, şu bakış açısını da 
içermelidir:” der Arno Gruen İçimizdeki Yabancı kitabında;  “O, 
otoriter bir baba adına diğerlerinin kendi otoriter babalarını terk 
etmelerini sağladı. Böylece tuhaf bir durum ortaya çıktı. Otorite-
ye itaatle boyun eğmiş olanlar, kendilerini Hitler’e teslim ederek 
‘asilere’ dönüştüler. Görünürde kendilerini hakim yapıların ko-
runmasında sorumlu hissederken, bir otoriteye bağlılık adına, 
düzenle, yasayla ve yaşamla aralarında var olan kendi sözde 
bağlarını yok ettiler.”

Luchino Visconti 1968 yılında Türkçe adı Lanetliler olan La Ca-
duta Degli Dei fi lmini çeker. Visconti’nin Alman üçlemesi olan 
Venedik’te Ölüm (1971), Ludwig (1973) ile birlikte anılan bir 
fi lmidir. Filmin açılışı 27 Şubat 1933 Almanya’sında çelik kralı 
Essenbeck’in doğum günü dolayısıyla tüm aile üyelerinin toplan-
masını gösterir. Yemek sırasında Reichstag yangını haberi gelir. 
Ailenin her ferdinin benimsediği farklı, birbiriyle çelişen düşün-
celeri birden su yüzüne çıkar. Film dönemin tüm kokuşmuşlu-
ğunu, Alman burjuvazisinin içinde bulunduğu durumu, ruhların 
ve bedenlerin nasıl satıldığını, empatinin nasıl yitirilmiş olduğunu  
gösteren  müthiş bir fi lmdir. 

Sanatçıların İran’da mollalar tarafından hedef gösterilerek aforoz 
edilmesi ve ölüm cezası verilmesi gibi, ülkemizde de sanatçıları 
hedef gösteren ve bunu din adına yaptığını savunan ve karşıt 
duruşa cihat ilan eden bazı yayın kuruluşlarının temsilcilerine 
Kubrick’in Otomatik Portakalı’nı izlemelerini tavsiye ederim. Yine 
de uzmanlar empatinin tam olarak yitirilemeyeceğini şayet tetik-
lenirse açığa çıkabileceğini söylemekteler; yani küçük de olsa 
bir umut var! 

İktidarın yine kavramakta zorlandığı şey; tüm bu olayların daha 
önceden örgütlenmeden mümkün olamayacağı fi kri ya da kendi-
lerine inananları inandırmaya çalıştıkları laf-ı güzaf. Gerçek şu ki ey-
lemlerde bulunanların büyük bir çoğunluğu ki bu halktır; bir örgüt 
disiplini değil, sadece bir düşünce disipliniyle meydanlara çıkmıştır. 
Bu düşünce disiplinini de körükleyen yegane şey ise “ahlak”tır. 
Birey hangi siyasi düşüncede olursa olsun, nihayetinde muha-
lif olmak zorundadır. Gerçek birey bugünün iktidarına oy vermiş 
dahi olsa, ya da gelecekteki iktidarlara oy verecek de olsa muha-
lif olmak zorundadır. İktidarlar zaten vaatlerle gelirler ve oyları bu 
vaatler üzerinden alırlar. Birey daha iyi bir dünya için verilen sözler 
yerine getirilmezse, insanlık onuru adına, benimsemiş olduğu bir 
siyasi parti dahi yanlış yaptığında muhalif olmak zorundadır. 

Batı aydınlanmayla birlikte modern bireyi yaratırken tarihsel sü-
reçte bireyi aşırı bireyselliğe doğru kaydırarak yalnızlaştırmıştır. 

Avusturyalı yönetmen Michael Haneke bu aşırı bireyselleşmiş ve 
burjuva ahlakına  sahip bireyler üzerine fi lmler yapar. İlk fi lmi 7. 
Kıta (1989), bu durumun farkına varmış bir çekirdek ailenin ken-
dilerini imha edişini ele alır. Banka hesaplarını kapatırlar, son kez 
süpermarketten yüklü bir alışveriş yaparlar, geri kalan paralarını 
keserek tuvalete atarlar, maddi dünyada kendilerine sunulmuş 
tüm uzantılardan kırarak ve parçalayarak kurtulurlar. Yine de ölü-
me ironik bir şekilde televizyon izleyerek teslim olurlar ve televiz-
yondaki karlanmayla fi lm sona erer. Batının aşırı bireyselleşme ve 
burjuva ahlakını yaygınlaşmasının beraberinde gelen yalnızlığın 
yerini, anlamsız göstergelerin birbirini peşi sıra takip ettiği televiz-
yon ekranı almıştır. Her şey orada üretilir, orada tüketilir, kusana 
kadar sahip olunur. Roma dönemindeki şölen yemekleri gibi ku-
sulur, yeniden tüketilir, kusulur, yeniden tüketilir. Burjuva ahlakına 
sahip olmak için burjuva olmak gerekmez; aksine geniş tabanlı 
yoksulluk sınırında yaşayanları dahi bu ahlaka yaklaştırarak soy-
suzlaştırmak, batının kapitalist sisteminin ayakta kalabilmesi için 
vazgeçilmezidir. 

2003 yılında Danimarkalı fotoğrafçı Tina Enghoff “Olası Akraba-
lar” (Possible Relatives) isimli projeyi gerçekleştirir. Projeye,  Ko-
penhag gazetelerine belediye tarafından verilen ölüm ilanların-
dan yola çıkarak başlar. Belediye tek başına ve kimsesiz olarak 
ölen insanların varsa, olası akrabalarına çağrı yaparak son kez  
“ölü”ye ve eşyalarına sahip çıkmalarını ister. Enghoff bu durum 
üzerine özel izinle ölen insanların evlerine son kez girer ve hiçbir 
müdahalede bulunmadan fotoğraf çeker ve çıkar. Daha sonra 
bu fotoğrafl ardan büyük boy reklam panolarına eşdeğerde ölçü-
lerle baskılar yaparak sergiler ve projenin adını “Olası Akrabalar” 
koyar. Bu ölen kimselerin mekanları kendi yalnızlıklarını tükettik-
leri ve hiçbir aidiyet duygusu barınmayan yalnız mekanlardır ve 
tokat yemiş gibi insanı çarpar. Benim asıl ilgimi çeken şey, bu 
insanların iletişim aracı olarak mektup, telefon çağına ait olmaları 
ve televizyonla da dünyayla iletişime girmiş olmaları. 

1990 sonrası kuşak yeni bir dünyaya doğdu ve bu dünya ileti-
şimini bilgisayar teknolojileri üzerinden gerçekleştiriyor. Bu sanal 
da olsa çok hızlı bir şekilde iletişim kurulan, yazının ve görüntü-
lerin anında paylaşıldığı apolitik bir dünyaydı. Zaten gençliğinde 
68 kuşağı gibi politika yapma derdi yoktu. Ancak herkes daha 
yaşanabilir, doğanın ve tarihin korunduğu, kişisel hak ve özgür-
lüklere dokunulmayan, sürdürülebilir bir yaşamı destekleyen, adil 
bir düzeni talep ediyordu. Hangi siyasal partinin başta olduğu 
çoğu tarafından önemsenmemekteydi, yeter ki yaşam alanlarına 
dokunulmasın. Bir gecede çıkartılan kanunlar, torba yasalar, üni-
versitelerin özerk olmaktan çıkartılıp rektörlerinin seçimle değil, 
iktidarın atamasıyla gerçekleştirilmesi, 12 Eylül’ün baskıcı zih-
niyetinin dayatılması, apolitik dediğimiz gençliği sonunda isyan 
ettirdi. İktidarın anladığı ama anlamak istemediği şeyse; gerçek-
ten meselenin birkaç ağacın kesilmesinin ötesinde, temel hak ve 
özgürlüklerine yapılan müdahaleydi.

Alain Badiou, 2010 Berlin Konferansında; “Çok basit bir dille 
söylemek gerekirse, insanlığın kaderini ilgilendiren bir siyasal 
sürece kişisel olarak katılmak için, birey ve çıkarlarının hayvani 
sınırlarını aşan bir tasavvura/temsile ihtiyacımız vardır. Siyasal 
eylemin yerelleşmesi ve tarihin evrensel dönüşümü arasındaki 

bağla ilgilidir bu tasavvur. Yerel bir eylemin militanının, kendisi-
ni bütün insanlığın tarihsel özgürleşmesinin faili olarak tasavvur 
edebilmesi gerekir.” der. 

“Atalet”e düşmeden hangi iktidar olursa olsun Etik Özne bundan 
sonra muhalif duruşunu her zaman, her yerde, her şartta ser-
gilemek zorundadır ki, mevcut ve gelecek iktidarlar muhalefete 
rağmen iktidar olduklarını, totaliter bir zihniyetin bundan sonra 
yürümeyeceğini bilsinler. Sanırım bu apolitik dediğimiz ve dünya 
nüfusunun büyük bir çoğunluğunu oluşturan gençlik siyaset üstü 
bir siyasi anlayışı geliştirerek Tina Enghoff’un “Olası Akrabalar” 
projesinde yer alan öznesiz mekanlarını, kolektif özne mekan-
larına doğru evirirler. Bunun örneğini, komünü hiç yaşamamış, 
görmemiş gençlik, Gezi’deki ahlaki duruşlarıyla yaşatmışlardır. 
Her süreç Picasso’nun Guernica’sında olduğu gibi sanatsal ya-
pıtları da etkiler ve iz bırakır. Unutmamak, hatırlamak, hatırlamayı 
hatırlamak adına üretilecek, ister doğrudan seslenen, isterse iro-
niyle yaklaşan tüm yapıtlara, şimdi ve gelecek için ihtiyacımız var. 
Çünkü sanat  hayattan üstündür. 

Mevcut iktidarın temsilcilerine ve inananlarına toplu olarak izle-
meleri için Pasolini’nin Salo’sunu tavsiye ediyorum. İçlerinden 
birazının da olsa dehşete düşerek izleyeceğini umut etmek is-
tiyorum. Ancak görünen odur ki maalesef içlerinde dehşete dü-
şecek kadar empati yeteneğine sahip çok az kişi var. Sadece 
şunu merak ederim, acaba bu yapıta da “ucube” diyecek mi? 
Malum Şahıs!!!
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Sanat ve Siyaset Ali İhsan ÖKTEN

İdealist estetiğe göre, sanat ve siyaset farklı özdedirler. Her ikisi de 
değişik görevleri yerine getirmek zorundadırlar.  Sanat ve siyaset 
arasındaki bağı bozabilecek bir estetik ya da sanat felsefesi yok-
tur. Ayrıca idealistler, siyasetin belirli bir zamansal süreç olduğunu 
ve geçici olduğunu, buna karşılık sanatın da sonu olmayanı ve 
insani olanı konu edindiğini belirtirler. Ünlü İtalyan estetikçi Croce, 
siyasete bağlı her türlü sanatsal yaratımı sanatımsı olarak değer-
lendirir. İngiliz estetikçi Collingwood ise yaratılan sanatın izleyicide 
uyandırdığı siyasal heyecanların siyasete hizmet edeceğini, ancak 
bunun sanatsal yaratım için zararlı olacağını belirtir.  Fin yazarı 
Fentti Holappa ise, “Sanatçı yapıtına siyaset karıştırırsa, sanatçı 
olmaktan çıkar” der. Yazar ancak sınıfl arın üstünde kaldığı ve siya-
sal savaşımının dışında yerini aldığı zaman hakiki bir sanata kendi-
ni adayabilir. İdealist estetiğe göre ruhbilimsel ve toplumsal olarak 
iki türlü roman vardır. Ruhbilimsel olanlar  gerçek sanata girer; 
toplumsal romanlar ise, başarılı veya başarısız gazeteci  yapıtları-
dır. İdealist estetik, politika karşısında sanatın bağımsızlığını över. 
Sanat ile siyaset arasındaki ilişki, Nazi döneminde Alman faşist 
rejiminin en önemli ideologlarından pek çoğunun dile getirdiği bir 
motiftir. Joseph Goebbels, 1933 yılında Lokal Anzeiger’de yayın-
lanan bir mektubunda “Sanatta tek bir anlamlı ayrım olduğunu, 
onun da ırk temelinde yapılan bir ayrım değil, iyi ve kötü sanat 
arasındaki ayrım olduğunu”  iddia eder. Nasyonel sosyalistler siya-
sal modellerini “topyekün sanat yapıtı” olarak değerlendirirler. Bu 
sanat yapıtı polisin veya devletin hakikatını sunar. Nazi dönemin-
de Leni Riefenstahl, kamerayı kurduğu açılar, kurgu ve ışığı çok 
etkileyici biçimde kullanarak, Hitlerin ateşli söylemlerini perdeye 
öyle bir yansıttı ki görünen gerçeklik bir anda başka bir gerçekliğe 
dönüştü. Leni Riefenstahl’ın Naziler için yaptığı “İradenin Zaferi” 
adlı propaganda fi lmi, Nazizmin yükselmesinde tahminlerin çok 
daha ötesindeydi. Oysaki Leni Riefenstahl, sinemanın yenilikçi yö-
netmenlerindendi ve daha sonradan Nazi estetiğini oluşturmakla 
suçlanacaktı.  Walter Benjamin, faşizmin şiddet estetiğinin vardığı 
noktayı  “sanat için sanat”ın doruk noktası olarak değerlendirir. 
“Sanat için sanat” ilkesinin kısıtlamasız bir şekilde bizzat savaşa 
uygulanması, faşizmin siyaseti estetize etmesinden başka bir şey 
değildir bu. Sanatla politika arasındaki ilişkiler, kaba ve dogma-
tik anlayışlar, bilimsel öğretinin estetiğine kökünden yabancıdır. 
Gerçekliğin aslına uygun veya tasarımının yerine siyasal yaklaşım, 
sanatın inandırıcılık düzeyini ve toplumsal etkililik gücünü azaltır.
Dünya sanat tarihine baktığımızda, insanlığın kültür hazinesini 
oluşturan, “bağımsız” sanat ürünleri değil, ilerici siyasal fi kirlerin 
etkisini taşıyan, yaşamla sıkı ilişkisi olan, tartışmacı ve üretici sanat 
ürünleridir.  Günümüz sanatçısı, artık bireyi belirleyen toplumsal 

ilişkileri göz önünde bulundurmalıdır.
  
Çağdaş insan, sanat ile siyaset arasındaki ilişkide sanatın siyaset 
karşısındaki bağımsızlığının bilincini duymalıdır. Leon Sebiller, sa-
natçıları çağdaş topluma karşı sorumluluklarında bilinçlenmeye ve 
sanatlarını onun hizmetine sokmaya çağırıyordu.  Çağdaş sanat, 
ancak çağdaş toplumun sorumluluklarını üzerine alıp, sanatsal 
üretimini onların hizmetine sokma ölçüsünde başarılı olacaktır. 
Sanatı toplumbilimsel bir görüş açısından değerlendirdiğimiz za-
man, “Her sınıfl ı toplumda sanat bir ideoloji taşır” savı artık este-
tiğin bir köşe taşıdır. Günümüzde sanatı politikleştirme, sanat ile 
siyaset arasında bir ilişki kurma biçimi giderek artmaktadır. Sanatı 
siyaset dışında bırakma (apolitizm) akımının terk edilmeye baş-
lanması, çağdaş insanın manevi yaşamında siyasal fi kirlerin artan 
rolü, sanatın kendisinin de politikaya daha yakınlık hissetmesine 
yol açmıştır. Böyle bir duruma gidilmesinin nedeni-apolitizmi ül-
kemiz için geçici bir dönem olarak kabul ettiğimizde- artık insanın 
kendisini giderek daha da artan bir şekilde siyasi bir varlık olarak 
hissetmesinin nedenidir. Apolitizmin aksine, siyasal yaşam ve dü-
şünce beraberinde daha yoğun bir dramatizmi ve gerginliği geti-
receği için sanatsal anlamda daha da bereketli olacaktır.   

Politik sinema, tiyatro, müzik, buna daha az -ancak daha etkin- 
olarak fotoğrafı eklediğimizde, sanat siyasal temalar doğrudan ve 
açık bir şekilde yaptığı çağrıyı yapıtın kurgu ve temasına girmelidir. 
Gorki’nin deyişiyle sanat artık, bir şey uğruna ya da bir şeye karşı 
bir savaş olmuştur. Sanat, özü gereği politikadan ayrı düşünüle-
meyecektir. Ancak siyasetin sanatı politikaya yakınlaştırması, belli 
ölçüde estetik kaygıyla izlenmelidir. Çünkü tehlike, içeriği basitleş-
tirme veya sloganlaştırma olabilir. 

Her alanda olduğu gibi sanat ve siyaset arasındaki ilişkide önce 
siyaset, sonra sanat dogmatizmine de karşı çıkılmalıdır. “Önce 
siyaset, sonra sanat”, dogmacılığın parolası budur.  Böyle bir 
yalınlaştırma sanatın da özüne ters düşecektir. Buradaki önemli 
nokta, sanat ideoloji değildir. Siyasal anlam yapıtın dokusunda, 
özünde olmalıdır, onun önüne geçmemelidir. Sanatla politika ara-
sındaki ilişkilerde kaba ve dogmatik anlayışlardan kaçınmak gere-
kir.  Mikoyan’ın dediği gibi: “Yazarın niteliği, dürüstlüğü, içtenlik ve 
nesnelliği, en iyi yapıtlarına bile, siyasal bir yankılanma kazandırır”. 

Kaynaklar:

1-Eduardo Cadava. Işık Sözcükleri. Metis Yayınları. İstanbul. 2008. Sayfa 79-82

2-Avner Ziss. Estetik. Hayalbaz Yayınları. İstanbul, 2009 sayfa 50-54
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Haberli olalım-olmayalım, bilelim-bilmeyelim, tanıyalım-tanıma-
yalım, durum hep aynıdır. Bu ışıltıdaki cevheri derinlerinde ba-
rındıran, sanatın herhangi bir dalıyla (diyelim ki fotografl a) ilgili 
insanlar uzak-yakın çevremizde vardır ve uzak-yakın zamanda 
bulunmayı sürdüreceklerdir. O nedenle, yaşadığımız çağda, 
bundan böyle, yüksek yaratıcı kabiliyete ve çığır açabilecek 
dehaya sahip kimselerin gelemeyeceğini söylemek, gelebi-
leceğini söylemekten daha zordur.
 
Ve tabii ki “göze almak” diye de ifade edilen, anlam yüklü çok 
da sert bir deyiş var, akıllardan uzak tutulmaması gereken. Sa-
nat-edebiyat ve düşün insanı olmak tercihi sonucu yüz yüze ge-
linebilecekler “göze alınmış” ise eğer, istisna insanlar ve istisna 
haller dışında, bu yola girmek üzere kolları sıvayan her insan için 
kat edilecek yolun zorlu olmayacağını, kırılıp dökülmelerin yaşan-
mayacağını, hayati önemde kaygılarla yüz yüze gelinmeyeceğini, 
korku ve endişe içinde sayısız rahatsızlıkla karşı karşıya kalınma-
yacağını kim söyleyebilir?! Bu, gerçekten çok ince yola hükme-
den bıçak sırtı kadar keskin bariyerler, çok zorludur elbette. 
 
İzlenecek yolun göstergelerinden başta geleni, kütüphaneleri 
fethetmektir. Kaç kişi yapar bunu? Onca okumak kolay olma-
malı ki, çok az sayıda insan bunun külfetine sevgiyle, heyecanla 
katlanmayı göze alabilmektedir. Kendisinden öncekileri ve çağ-
daşlarını yeterince bilmek için, onları incelemek, onlar üzerine 
yazılmış metinleri hıfzetmek, onlar üzerine kafa yormak,…ca-
basıdır üstelik. Peki, nedendir okumayışımız? Hangi eksik, bizi 
okuma tembeli haline getirmiştir? Engelleyici temel faktörlerden 
biri yahut kitap okuma yoksulu olmamızın göstergelerinden biri, 
ülkemizde her yıl yayına giren (yazarlarımızca kaleme alınan veya 
çevirisi yapılan) kitap sayısı (nitelikli kitap sayısı geçerli kriter ola-
rak alınırsa daha da anlamlı hale gelecektir) nın azlığı olabilir mi?  
 
Bu soruya aşağıdaki veriler bir miktar ışık tutabilir ve kısmen yanıt 
oluşturabilir, kanaatindeyiz. 
 
Çeşitli ülkelerdeki, 2009 yılı itibariyle beş milyon veya daha fazla 
cilt bulunduran üniversite kütüphaneleri büyüklük sıralarına göre 
şunlardır (1):

Harvard Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi   13.143.330 cilt
Yale Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi  10.500.544 cilt
Toronto Üniversitesi (Kanada) Kütüphanesi  10.342.574 cilt
Columbia Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi  9.400.000 cilt
Illinois Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi     8.840.000 cilt   
Hannover Üniversitesi (Almanya) Kütüphanesi   8.200.000 cilt
Tokyo Üniversitesi (Japonya) Kütüphanesi   8.120.000 cilt
Oxford Üniversitesi (İngiltere) Kütüphanesi  7.800.000 cilt 
Calgary Üniversitesi (Kanada) Kütüphanesi  7.678.394 cilt
Stanford Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi   7.700.000 cilt
Chicago Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi   7.363.549 cilt
Wisconsin Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi   7.300.000 cilt
Cornell Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi  7.298.000 cilt
Cambridge Üniversitesi (İngiltere) Kütüphanesi   7.115.065 cilt
Michigan Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi   7.000.000 cilt

St. Petersburg Devlet Üniversitesi(Rusya) M.Gorky Bilim Kütüphanesi  
7.000.000 cilt
İndiana Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi   6.961.007 cilt
Berlin Hür Üniversitesi (Almanya) Kütüphanesi   6.600.000 cilt
Washington Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi   6.546.072 cilt
Kyoto Üniversitesi (Japonya) Kütüphanesi   6.228.385 cilt
Minnesota Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi   6.200.669 cilt
Berlin Humbolt Üniversitesi (Almanya) Kütüphanesi 6.000.000 cilt
Pennsylvania Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi  5.900.000 cilt
Nort Caroline Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi 5.816.677 cilt
Ohio Devlet Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi 5.800.000 cilt
Viyana Üniversitesi (Avusturya) Kütüphanesi  5.800.000 cilt
Duke Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi   5.560.000 cilt
British Columbia Üniversitesi (Kanada) Kütüphanesi  5.500.000 cilt
Uppsala Üniversitesi (İsveç) Kütüphanesi  5.300.000 cilt
Virginia Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi  5.053.162 cilt
Laval Üniversitesi (Kanada) Kütüphanesi  5.000.000 cilt
Leipzig Üniversitesi (Almanya) Kütüphanesi  5.000.000 cilt
Princeton Üniversitesi (ABD) Kütüphanesi  5.000.000 cilt
 
Türkiye’deki Üniversite kütüphaneleri ise büyüklüklerine göre 
şöyledir;
Ankara Üniversitesi Kütüphane ve Dökümantasyon 
Dairesi Başkanlığı Kütüphanesi  722.309 cilt
İstanbul Üniversitesi Merkez Kütüphanesi  500.000 cilt
ODTÜ Kütüphanesi  478.000 cilt
Boğaziçi Üniversitesi Kütüphanesi  375.000 cilt
İTÜ Mustafa İnan Kütüphanesi  372.000 cilt
 
Yukarıdaki verilere bakıldığında kendi adımıza müthiş bir hüsran 
gözükmektedir. Bu veriler nüfus yoğunluğuna oranlandığında 
da ciddi bir hüsran ortaya çıkacaktır. İlköğretimi, orta öğretimi, 
yükseköğretimi tamamlamış nüfus, ülkelerarası kıyaslandığında 
nasıl bir sonuca ulaşılır (o verilere ulaşma olanağımız şu dakika 
bulunmadığından herhangi bir şey söylememiz mümkün değil-
dir) kestirebilmek kendi adımıza kolay değil. Ancak ihtimal o ki, 
genel ortalamanın epey altına düşeriz.         
 
Okumaya ilişkin genel eksikliğimiz içinde yer alan son derece 
önemli bir başka probleme de Enis Batur aşağıya bazı bölümle-
rini aldığımız yazısıyla parmak basmıştır (2).    

“… Sokağa çıkıp yürümekten, yaya geçidinde kırmızı yandığın-
da karşıya geçmekten ve bunu hiçe sayma alışkanlığındaki biri 
tarafından ezilmekten korkuyor. … … , merdivende oturuyor 
diye ‘güvenlik’ görevlilerinden dayak yemekten, vapurda uluorta 
sigarasını tüttürmeye koyulan doğuştan öfkeli hemşerisini uyar-
maktan korkuyor. …Düşünce üretmekten, yorum geliştirmekten, 
hem yanlış anlaşılmaktan hem doğru anlaşılmaktan korkuyoruz. 
Sorumsuz bir basın yayın organının rivayetli infazından (başıma 
geldi bilirim) korkuyoruz. Yarım yüzyıldır “suç unsuru” sayıldığını 
bildiğimiz için kitaplarımızdan, kütüphanemizden ödümüz ko-
puyor. Sakladığımız mektuplardan, kupürlerden, araştırma dos-
yalarından, şimdilerde bir de CD’lerden, DVD’lerden ürküyoruz. 

Yaratıcı Olgunluk Dönemi Tekin ERTUĞ

Fotoğrafçı, yalnızca 

saatin akrep ve yelkovanını 

gösterir, ama bunu 

gösterdiği anı kendisi seçer

Cartier - Bresson

“ “

Yüreğinin ve zihninin derinlerinde cevher barındıran ve ortaya koyduğu acemice 
(ham) sayılabilecek yapıtlarla bile, bu cevherin işareti olan ışıltıları saçabilen yeni fo-
tografçılar söz konusu iken, bir “umut vaadi” nden / “umutvar” dan söz edebiliriz. An-
cak, yaratıcı kabiliyeti yüksek göründüğü için göz dolduran, tutkulu bir aşkla fotogra-
fa yönelmiş kimseler arasından, şaheser (belki “aşkın”) olduğu konusunda üzerinde 
fi kir birliğine varılabilecek yapıtları, kimin, yaşamının kaygı ile yüklü yahut dingin hangi 
döneminde verebileceği, kimin, ömrünün hangi çağında, hangi olgunluk evresinde 
o çapta eserler ortaya koyabileceği konusunda hüküm vermeye cüret edemeyiz.

Stanley Kubrick - Spartacus
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yoksulluk içinde yaşamayı erdem gibi gösteren, belki geri planın-
da özellikle üçüncü dünyanın insanlarını, gelişmiş ülke toplum-
larının sürekli gerisinde tutmak gibi amaçlar da barındıran Uzak 
Doğu - Hint yaşam felsefesi kökenli, bireyin yaşam kalitesini ola-
bildiğince aşağı seviyelerde tutmayı öngören (insanı alabildiğine 
aşağılayan ve neredeyse gönüllülüğe dayandırılmış olan “kast” 
sistemi başka nasıl ayakta kalabilirdi?) öğretileri zerkeden daha 
pek çok kitap Tamaro’ dan da fazla ilgi toplamıştır ne yazık ki.
 
Bugün bu denli revaçta olan metinlerin uzandığı döneme bir yol-
culuk etmek istediğimizde Muammer Kırdök’ün şu anlatımı biz 
rehberlik edecektir; “On dokuzuncu yüzyılın sonunda Avrupalı bir 
düzine gezgin, Mutlak Gerçek’i bulmak için aylarca Kafkas Dağ-
ları’ nın tepelerinde yalınayak dolaşarak akıl almaz bir maceraya 
atılmışlar, karda kışta birer birer telef olmuşlar. Ferhat ile Şirin’de 
anlatılan ‘mutlak aşk’la İslam Tasavvufu’nda aranan ‘mistik ger-
çek’ özünde aynı sorunsala dayanıyor; gerçeklik gerçekten var 
mı, algıladığımızı sandığımız yaşamla sahici olan yaşam birbiriyle 
tamı tamına örtüşüyor mu? Kendimizi anlamaya çalışırken son-
suz bir yolculuğa çıkıyor, bazen Kafkas dağlarının tepelerinde 
yalınayak dolaşarak telef oluyor, bazen de derviş kılığına girerek 
diyardan diyara savruluyoruz. İnsanoğlunu bin yıllardır en çok 
meşgul eden konulardan biri ölümsüzlüğün sırrını çözmekse, di-
ğeri de ‘mutlak gerçek’i bulmak olmuş.”(5) 
 
Bu günkü mistik metinlerin, o zamanki gezginlerin yaşamlarından 
arta kalanlar (öykünmeler) olduğu söylenebilir. Oldukça yüksek 
satış rakamlarına ulaşmış olan böyle kitaplar hakkında her fırsatta 
olumlu şeyler pompalayan eleştirmenleri, Aslı Uluşahin kabilinde 
yaklaşım gösteren eleştirmenlerle kıyaslamak mümkün değildir. 
Ancak, bu durum, kültür alt yapımızın oluşmasında, nitelikli eser-
lerin sunduğu bilgi hazinesiyle donanmamızda, hız çağında daha 
da önemli hale gelen bireye ait çok sınırlı zamanın etkin kullanı-
mında, kimin olumlu ya da olumsuz hangi paya sahip olduğunun 
bilinmesi bakımından geçerli bir gösterge olarak kabul edilebilir.
 
Bu noktada Muammer Kırdök’ün değerlendirmesi son derece 
dikkate değerdir, önemlidir; Kırdök; “Mütevazılığın değer gör-
mediği, her türlü bilginin emtiaya dönüşerek fi yatlandığı fütursuz 
bir zamanda yaşıyoruz…, günümüz sanatçıları bütün zihinsel sı-
nırları zorlayarak ‘benzersizlik’ boyutuna erişmek, küreselleşen 
insanın kolektif bilincinde idol sıfatıyla yerlerini almak istiyorlar, bu 
da ciddi bir stres yaratıyor. Ayrıntılarla cebelleşirken en asli du-
rumları göz ardı edebiliyorlar. Pazarlama çağının sanatçısına artık 
‘ne’ yaptığı değil, ‘nasıl’ yaptığı soruluyor. Oyuncuların sayısı bir 
hayli arttı, yarışmanın kuralları değişti, bilgiye ulaşmak çok ucuz-
ladı. Bu büyük yarışta sanatçıların işleri epeyce zor; başarılarının 
derecesini pazarın algılama yeteneğiyle ölçerken, özgünlükleriyle 
de kalıcılığı sağlamak zorundalar. ‘Kolay anlaşılır’ olmak son elli 
yılda plastik sanatlarda pek kabul gören bir eğilim değildi, benzer 
bir durumu edebiyatta da görüyoruz. Sanatın kendi kendisiyle 
meşguliyeti arttıkça, cazibesi küçük bir kitlenin içinde sıkışıp ka-
lıyor…”, der. (6) 

Kolay anlaşılır olmak! Anahtar tanımlama bu işte. 
 
Neden, kolay anlaşılabilen kitaplar tercih edilir? (Ya fotografl ar? 

Hele bilgisayarımız yok mu, neredeyse bir roketatar, bir tanksa-
var kadar tehlikeli, farkındayız. Fihristimiz, adres defterimiz sanki 
dinamit sandığı. Kapı zili çaldığında, yerimizden fırlıyoruz. Şüp-
helerin Demokles kılıcına, baskının oksijene, yılgının ve şiddetin 
anadile dönüştüğü bu ülkeyi kim yarattı? … , yoksa düpedüz 
kendimiz miyiz, yasaklarla beslenmekten vazgeçmeyen? Evleri-
mizin bahçelerine korkuluk dikmekten yorgunuz artık. Değerlerin 
dokunulmazlığıyla linç edilişi arasında ayar yapmayı başaramı-
yoruz bir türlü. Kendimiz için yapmayı beceremediğimiz atılımları 
yabancılar bize zorla yaptırtsın diye duaya çıkıyor, aşağıladığımızı 
ve aşağılandığımızı görmezden geliyoruz. Despotlarımız yetmi-
yor, yenilerini üretiyor, o da yetmiyor, despot kesiliyoruz. 57 ya-
şındayım. Kendimi bildim bileli bu atmosferde yaşıyor olmaktan 
utanç, öfke, korku duyuyorum. Bir de usanç.”
 
“Yarım yüzyıldır ‘suç unsuru’ sayıldığını bildiğimiz için kitapları-
mızdan, kütüphanemizden ödümüz kopuyor… Kapı zili çaldığın-
da, yerimizden fırlıyoruz. Şüphelerin Demokles kılıcına, baskının 
oksijene, yılgının ve şiddetin anadile dönüştüğü bu ülkeyi kim 
yarattı?… Kendimi bildim bileli bu atmosferde yaşıyor olmaktan 
utanç, öfke, korku duyuyorum. Bir de usanç.”, gibi sözlerin-
den, Batur’ un ne denli canının yandığını, gönlünün harlandığı-
nı, umutsuzluğa sürüklendiğini (diğer milyonlar gibi) ta derinden 
hissediyor insan. Enis Batur’ un canın tak eden bu hal daha kaç 
kişinin (kaç bin kişin, kaç on bin, yüz bin, milyon kişinin) üzerine 
karabasan gibi çökmüştür? Bu halin yaratıcıları, bu gün “ülkemiz 
insanının kitap okuma alışkanlığı bulunmamasından, cehaletten” 
dem vuruyor olmasınlar aynı zamanda?! … 
 
Bu olanaklardan (kitap okuma, araştırma, sorgulama) mahrum 
edildikleri için mi acaba genç kuşaklar arasından (erken dönem) 
dünya çapında kabul görmüş sanat ve düşün insanlarına rastla-
yamadık, önemli yapıtlar göremedik? 
 
Okuma fukaralığımız konusundaki önemli bir diğer gösterge veya 
sebep, Aslı Uluşahin’in Susana Tamaro incelemesinde/çözüm-
lemesinde işaret ettiği, aşağıya bazı bölümlerini aktardığımız bir 
diğer boyut olabilir mi? Yani, genel anlamda (okur çoğunluğu ba-
kımından) seçici okur olamayışımıza ilişkin boyut olabilir mi? (3) 
 
Uluşahin; “…Ülkemizde kitapları hep vitrinlerde sunulan, iyi satış 
rakamlarına ulaşan bir isim… … , yazar, yüreğinin götürdüğü 
yere git, sözüyle, aslında ‘Kutsal Ruh’a ulaşmaya çalış’ demek 
istiyor, ama bunu çoğu okur fark etmiyor. Susana Tamaro iyi 
romancı, iyi kurgucu olduğu için mi okunuyor yoksa kimi duy-
gulara yönelik bir açlığın fırsatından yararlandığı için mi? … … 
… , yazarın 11 kitabı dilimize çevrildi, ilk romanı ‘Yüreğinin Gö-
türdüğü Yere Git’ 84 baskı yaptı, diğerleri de oldukça iyi satış 
rakamlarına ulaştı. … … … Aileler, yanlış seçimlerin ürünüdür ve 
asla insana mutluluk vermezler. Siz onlar için saçınızı süpürge 
etseniz dahi, kıymetinizi anlamaz ve bir gün sizi terk ederler. Bu 
durumda çözüm, insanlarla değil, hayvanlarla dostluk kurmaktır. 
… onlar sizi asla terk etmezler. Tamaro’nun kitaplarında yer alan 
özgeçmişindeki şu cümle şimdi daha da anlam kazanıyor: ‘Ya-
zar, çok sevdiği kedileri ve köpekleriyle birlikte Orvieto yakınla-
rındaki evinde yaşamaktadır’ … … …‘Anima Mundi’de, …Aileler 
kötüdür, insanlar kötüdür ama erkekler en kötüdür… Çözüm, 

…Fotografta durum çok mu farklıdır?), sorusunun yanıtını da bir 
ölçüde Ahmet İnam’ ın “Gençlerin Fal Yoğun Yaşamı” başlık-
lı yazısında bulabiliriz. İnam; “Falcıya giden insan, geleceği ve 
yakın çevresiyle problemleri olan biridir… Bundan sonraki ha-
yata ilişkin şüpheleri var… Dumanlı bir yaşam korkusu, sisler 
içinde onları bekleyen geleceğin yüreklerine kattığı ağır bir kay-
gı. Dünyayı anlayıp kavrama çabasından yoksunluk… gençlik 
dernekleri, topluluklar, kulüpler, durum değişebilir… Bizim dö-
nemimizdeki gibi bir araya gelip sabahlara kadar sohbet etme-
ler, konuşmalar, tartışmalar… O sohbet ortamlarında birbirlerine 
kalplerini, duygularını, düşüncelerini açabiliyordu, yalnızca boş 
konuşmaların geçtiği yerler değildi. O sorunlar, insanlar birbiriy-
le dalga geçmeden tartışabiliyor, sağlıklı iletişim kurabiliyordu… 
Elbette tüm gençlerin fal baktırdığını, tüm gençlerin böyle “oto-
ritem budalası” haline geldiğini düşünmek yanlış olur… Büyük 
kentlerde aileler koşuşturma içinde yaşıyor. Çocuklar sürekli 
kapalı ortamlarda yetişiyor. Komşu çocuğuyla bile tanışmadan 
yaşıyor. Mahalle kavramı ortadan kalktı… Bizim, geçmişten ge-
tirdiğimiz muhabbet kültürümüz vardı. Bir biçimde sorunlarımızı 
birbirimizle paylaşırdık. Belki bu yine yaratılabilir. Dernekler, sık 
yapılan toplantılar, sivil toplum örgütleri aracılığıyla tekrar mahal-
lede dayanışma ortamı ortaya çıkarılabilir diye düşünüyorum.” 
(7)diyerek toplumumuzun en önemli kesiminin hal-i pür melalini 
ortaya koyar ve çözüm de önerir yazısında. 
 
İnam’ın analizi gençliğimizin bugününe ilişkin bir analizdi. Şimdi 
de bu halin karşıtı bir örnek sunan ve halimize hayıfl anan Mu-
ammer Kırdök’ün şu sözlerine kulak verelim; “Geçenlerde bir ki-
tap okudum (Malcolm Gladwell, Outliers. The story of success), 
deneysel bulgulara dayanarak yaşamda elde edilen başarıları 
açıklamaya çalışıyor, çarpıcı örnekler veriyordu. Yaşları on se-
kizin altında olup da orkestralarda birinci kemancı derecesine 
yükselen bütün müzisyenler aynı özelliğe sahip; hepsi de on bin 
saatin üzerinde prova yapmışlar. Sekiz bin saat prova yapanlar-
sa ikinci ya da üçüncü kemancı olma becerisini gösterebilmiş. 
Ne yazık ki insanların çoğu başarılı sonuçların yoğun bir çalışma 
ve araştırma sürecinden sonra elde edilebileceğine bakmıyorlar, 
şansa inanıyorlar. Bilginin gücünün önemsenmediği bizim gibi 
kaderci toplumlarda yaratıcı çabalar özendirilmediği gibi, ezber-
cilik de pekiştiriliyor. Yalnızca birikimle ve duyarlıkla kalıcı yapıtlar 
yaratılacağını sanmıyorum, her alanda olduğu gibi sanatta da 
ağır işçilik son sözü söylüyor.” (8)
  
Sıradan metinlerin okunmasını popüler kılıp teşvik eden, sıra dışı 
eserlerin okunmasının önüne bariyer koyan zihin…? Daha da 
önemlisi; cahil kalışa, okuma alışkanlığı bulunmayışa hayıfl anan, 
dizlerini döver görünen ile özgür okumaları (ciddi ağır eserle-
rin okunmasını) engelleyen aynı zihin mi? Biz miyiz buna kapı 
aralayan? Biz miyiz yoksa o zihin?… Hüsranla izlediğimiz olum-
suzlukların temellerini doğrudan veya dolaylı inşa eden bizatihi 
kendimiz miyiz? … 
 
İnsanın insandan uzaklaştırıldığını, yaşadığımız sorunlar yumağı-
nın temelini de bu durumun attığını öngören bir başka yaklaşım 
ise; “…insan, tekleşmenin karanlığına öylesine hızla çekildi ki, 
şimdi hiç kimse tek başına yolunu bulamıyor.” (9), diyerek prob-
lemin kaynağını işaret eder. 

Kutsal Ruh’ta... Bu arada Tamaro, devrimcilerden ne kadar 
nefret ettiğini bu kitabında açıkça söylemekten de çekinmiyor: 
…‘Eve Doğru’ kitabında yer alan söyleşisinde ise yazar şöyle 
diyor: ‘Hâlâ komünizmin olumsuz bir şey olduğu anlatılamıyor. 
Bu bence korku verici, hatta iğrenç’. Tamaro’nun tüm bu olum-
suzluklar karşısında, daha iyi bir yaşama sahip olmak için sun-
duğu formül ise din. Katolik inancına sıkı sıkıya bağlı olan yazar, 
kitaplarının tümünde Tanrı inancının yüceliğini vurguluyor, bunu 
tek kurtuluş yolu olarak gösteriyor…, ‘yüreğinin götürdüğü yere 
git’ derken söylemek istediğinin ‘kalbinin sesini dinlemek’ değil, 
Kutsal Ruh’a ulaşmak için çalışmak olduğunu anlıyorsunuz.  … 
söyleşiden başka bir alıntı: ‘Benim için yürek Kutsal Ruh’un yeri, 
daha doğrusu Kutsal ruh’un sesidir. ‘Yüreğinin Götürdüğü Yere 
Git’in son bölümü duaya ve Ruh’un sesini dinlemeye bir çağrı-
dır… Ve sonra yürek, İncil’deki ruhun klasik merkezidir.’ Seçici 
Okur Olabilmek… Susana Tamaro kitaplarının ülkemizde ne-
den bu kadar ilgi gördüğü sorusunu yeniden soralım. Elbette 
en büyük rol yazarın basit hikâyeler seçmesinde ve dilinin de 
işlediği konular kadar basit olmasında. Tamaro okura önce kötü, 
mutsuz tablolar çiziyor ve ardından mutluluğu, sevgiyi bulabile-
ceğimiz küçük kapılar aralıyor… Günümüz dünyasında, ilişkiler 
öyle yapay, insanlar birbirine öyle yabancı ki,… …‘işte, çev-
remdeki insanlar da böyle’ diyoruz…, her kitabında uyguladığı 
şablonların hiç farkına varmadan, yarattığı basit sevgi öykülerine 
kanıyoruz. Böylesi tuzaklara düşmemenin tek yolu ise, seçici bir 
okur olmayı başarabilmekten ve kitapların alt metinlerini okumayı 
öğrenmekten geçiyor… bu da ancak gerçek edebiyat eserlerine 
yönelmekle mümkündür… Seçici okur iyi edebiyatı, iyi edebi-
yat da seçici okuru yaratacak diye umuyorum…”, diyerek, hem 
olumsuzluğa yol açan çok kritik bir göstergeye temas ediyor 
hem de çıkış için yol gösteriyor.
 
Özetlersek, Uluşahin; “…yazar, yüreğinin götürdüğü yere git, sö-
züyle, aslında ‘Kutsal Ruh’a ulaşmaya çalış’ demek istiyor, ama 
bunu çoğu okur fark etmiyor. Susana Tamaro iyi romancı, iyi kur-
gucu olduğu için mi okunuyor yoksa kimi duygulara yönelik bir 
açlığın fırsatından yararlandığı için mi? ... … Böylesi tuzaklara 
düşmemenin tek yolu ise, seçici bir okur olmayı başarabilmek-
ten ve kitapların alt metinlerini okumayı öğrenmekten geçiyor. … 
bu da ancak gerçek edebiyat eserlerine yönelmekle mümkün-
dür.”, diyerek kendi kişisel değerlendirmesini (bizce çok önemli 
bir değerlendirmedir) ifade etmektedir. O’nun bizlere “seçici okur 
olma” çağrısını bir başka ifadenin de “İyi okur” tanımlamasıyla 
şöyle refere ettiğini görüyoruz. “Bir genelleme yaparak diyebilirim 
ki, okuma herkesin yapabileceği bir etkinliktir, “iyi okur olmak” ise 
çok az kişinin edindiği temel alışkanlıklardan biridir… …Görüleni 
yalnızca anlam birimlerine dönüştürmek, okumanın ön anlamıyla 
ilgilidir. Bu algılayış, olay anlatımıyla sınırlıdır, düşünsel yaratım-
dan doğan gerçek anlamı kavramaktan uzaktır. Bu, gözü gören 
her okurun yaptığıdır. “İyi okur” ise, simgelerin art alanlarına, bu-
nun çağrıştırdığı beğeni dünyalarına, yaratıcılığın kök tuttuğu ana 
kaynaklara yönelir. İyi okur, duyumsamalarıyla, algılamalarıyla, 
okuduğunu yeniden yaratır. Okurla yazar arasındaki duygusal ya 
da eleştirel etkileşim bu yolla gerçekleşir… iyi okur, tıpkı ele aldığı 
yazar gibi, bir anlam kâşifi dir (4). 
 
İnsana neredeyse dünya işlerinden elini eteğini çekmeyi öneren, 
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tarihinde devredilemez bir yere sahiptir.” (16). Flaubert’ in “Ma-
dame Bovary”yi beş yıllık soluksuz bir çalışma sonunda gerçek-
leştirebildiğini belirten Oğuz, yazarın aşırı titizliğini, analizlerini, du-
ruşunu ve tutkusunu şöyle anlatır; “‘Madame Bovary’ 19. yüzyıl 
Fransız burjuva toplumunun kendine kapalı; aldanış, yalan ve çı-
kar üzerine kurulu yapısının derinlemesine, hatta zalimce bir eleş-
tirisidir. Şeyleri olduğundan daha kötü gösterdiği için değil, çiğ bir 
ışığın altında çırılçıplak bir biçimde gözler önüne serdiği için zalim 
anlatıcıdır Flaubert. …Aydınlanmacı ve pozitivist bilimselliğin eline 
düşen ‘insan’, basit bir deney tavşanına indirgenmiştir. Emeğin 
ve erdemin aşağılandığı, çıkarcılık ve kötülüğün onur nişanlarıyla 
taçlandırıldığı kapkara bir toplum panoramasıdır bu.” (17) Ger-
çekten böyle bir tutkuyla ve aşkla mı gerçekleştiriyoruz sanat 
uğraşımızı, yoksa eh işte, …zaman buldukça mı elimiz fotoğraf 
makinemize uzanıyor? Birey olarak kendimizle hesaplaşmanın bir 
yolu gibi ele alırsak bu gerçekten son derece sıkı örnekleri, belki 
bize katkı verecek olumlu çıkarımlarda bulunabiliriz. 
 
Diğer yandan, fotoğrafın “kuram” boyutuna ilişkin basılı eser ek-
siğimiz bile, mevcut potansiyelimizin hiç de hafi fe alınamayacak 
düzeyini yok saymamıza yol açmamalıdır. İnternet olanaklarının 
hızla yayılışı sonucu geldiğimiz nokta, e-dergiler marifetiyle gös-
terdi ki; nitelikli pek çok metin beklemekteymiş bazı sanat in-
sanlarının uhdesinde. Görsel bağlamda da durum bundan çok 
farklı değil. Sayısı az olsa da, kimi fotografçıların arşivinde yayına 
sokulmayı bekleyen son derece nitelikli sergiler varmış. 
 
Ortaya çıkan bu yeni tablo, ister istemez bizi, saklı kalmaya iyi-
den iyi yüz tutmuş sanat potansiyelimiz konusunda iyimser ol-
maya da sevk etmiştir. Ancak, bu iyimserlik-pozitif yaklaşım zi-
hinlerde; “Madem her şey bu kadar yerli yerinde idi, hani nerede 
kaynak niteliğindeki basılı eserler, hani nerede üzerine metinler 
yazılacak başyapıtlar? Koşulların önemli ölçüde olgunlaşmaya 
başlamasına karşın, bireyler mi henüz kuram bağlamlı eser veya 
görsel yapıt verecek olgunluğa erişemediler mi yoksa?” …gibi 
sorulara yol açabilir.
 
Batılı çağdaşlarıyla kıyaslandığında, fotoğraf sanatının bizde he-
nüz çok genç olduğu kabul edilebilir. Dolayısıyla, bu sanat dalının 
ilgililerinin de aynı ölçüde genç oldukları düşünülebilir. Ne var ki, 
olgunluk ile deneyim arasında doğrudan bir bağlantı olduğuna 
şüphe yok iken, olgunlukla yaşlılık (ihtiyarlık) arasında yüzde yüz 
bir bağlantı olduğu bizce şüphelidir. 
 
“Olgunluk dönemi” tanımlamasına itiraz edilemez ama olgunlaş-
manın muhakkak surette ilerlemiş yaş dönemine, yani ihtiyarlığa 
tekabül edeceği varsayımına itiraz edilebilir. Her insanda duru-
mun birbirinin aynısı olmayacağı düşünüldüğünde, bu noktadaki 
itiraz dikkate değer hale gelecektir. Olgunlaşma; ilk gençlik dö-
neminde, orta yaş döneminde yahut geç yaş döneminde ger-
çekleşebileceği gibi, kimi insan için beklenen olgunluk, yaşa-
mının hiçbir döneminde gerçekleşmeyebilir de.                
 
Burada savlanan olgunluk durumunun, “sanat-edebiyat insanı, 
düşün insanı, kuram üreten insan,…,” olgunluğu olduğu gözden 
uzak tutulmamalıdır. Yoksa bütün yaşamı altmışlı yaşlarına dahi 
erişememiş olan Nietzsche’yi, Beethoven’i ve altmışında ölen 

İnsanımızın (bir kısmının) eser verme konusunda gerekli olgun-
luğa erken yaşta, yaşamlarının gençlik evresinde erişememiş 
olmalarının temelinde Enis Batur’un acı duyarak ifade ettiği, Aslı 
Uluşahin’ in eşip su yüzüne çıkarttığı / ifşa ettiği, Ahmet İnam ve 
Muammer Kırdök’ün diğer yüzünü gösterdiği, toplumsal / sos-
yal gerçekliğimizin payının çok büyük olduğu alenen ortadadır. 
Hatta uhdesinde çok ciddi düşün-sanat potansiyeli barındıran 
bireylerin, bırakın erken dönemlerini, yaşamlarının geç dönemi 
denebilecek çağlarında bile kalem oynatmaktan imtina etmeleri-
nin önde gelen nedenlerinin bunlar olduğu rahatlıkla söylenebile-
ceği gibi, özlem duyulan ama bir türlü olamayan başyapıtları bu 
gün ikame eden, başyapıtların gerçekleşememesinden doğan 
boşluğu dolduran ve ne yazık ki üzerine yazıldıkları kâğıtlar ka-
dar bile değeri bulunmayan metinlerin bolluğuna ve bir solukta 
okunmalarına bakılarak da söylenebilir.
 
Bu talihsizlik sadece edebiyat-düşün alanında cereyan etmez. Sa-
natın diğer dallarında olduğundan çok daha fazlasıyla, misliyle ne 
yazık ki popüler bir alan olması itibariyle fotoğrafta da cereyan eder.  
 
Okuma/okumama üzerine toplumsal durumumuzu ve özelde de 
fotoğrafçılığımızı irdelerken, bireysel duruma bakarak kendimizin 
pir-ü pak olmadığımızı bilmemiz gerekiyor, biliyoruz da. Sözü-
müz, önce kendimizedir. Hugh La Fellette, Yeteneklerimizi de, 
zayıfl ıklarımızı da saplantı haline getirmenin bize zarar vereceğini 
söyler (10). Tabiatıyla, “…hepimiz bir şekilde şöyle veya böyle 
erdemlerimizin yanında kusurlarımızla da varız ve bizi biz yapan 
da o kusurlardır. …” (11). Ne var ki kusurlarımızla övünür hale 
gelmek gibi bir zaafa düşmemek için, insanın en fazla öne çıkan 
özellikleri olarak kabul edilen sorgulama, öğrenme, kritik etme, 
düşünme, mukayese, analiz, çözüm üretme, …gibi erdemlerinin 
varlığını da hatırlamak gerekir.      
 
Öte yandan, gözden uzak tutulmaması gereken bir de sanat 
alımlayıcısı var, olmazsa olmazlardan. “İyi bir sanat alımlayıcısı, 
yapıtın içindekiyle yetinmez çoğu zaman. O, sanatçının da peşi-
ne düşen bir yaşam avcısıdır” (12) tespiti (yahut temennisi); kimi 
insanların sanatın çeperinin dışında duruyor gibi görünmelerine 
karşın, gerek sanat eserleri üzerindeki dikkat ve özenleri, gerek-
se o sanat insanlarının biyografi lerini incelemedeki hassasiyetleri, 
asıl kaynağın bireyin ta kendisi olduğuna dair yeterince bilgi ver-
mektedir bizlere. Aynı düzlemde, “sanatseverlerin zihninde ye-
niden yaratılmadan bir sanat yapıtının kimlik kazanabileceğine, 
gizil gücünü dört dörtlük ortaya dökebileceğine inanmıyorum…; 
her sanatsever kendi yapıtını yaratıyor, gördüğünü, dinlediğini ve 
okuduğunu zihninde yeniden kuruyor…” der haklı olarak Kırdök 
de. (13) Eğer, ortalamanın üzerindeki bir sanat alımlayıcısı için 
gözlem (yahut dilek) bu iken, ortalamada seyreden veya orta-
lamanın üzerinde olduğu varsayılan bir sanatçı için durum bu 
çizgide değil ise, söz konusu sanat insanı için çok ciddi bir va-
hametten söz edilebilir.           
 
Okuma, araştırma ve böylece derinlemesine bilgi edinerek sağ-
lam bir altyapı oluşturma noktasında bütün güçlüklerin aşıldığı 
varsayıldığında da sanat insanı için durum çok parlak değildir 
henüz. Sanat insanının her şeyden evvel, ilgili olduğu alanlar-
da oldukça yüksek teknik beceri geliştirmesi gerekir. Özelde bir 

Dostoyevski’yi açıklayabilme güçlüğüne düşeriz. Üstelik Beet-
hoven, yaşamının neredeyse son 15 yılını sağırlık derecesinde 
işitme sorunuyla geçirmişti. 
 
Tolstoy, ilk eseri “Kazaklar” ı 24 yaşında, “Savaş ve Barış”, “Anna 
Karenina” gibi başyapıtlarını 50 yaşından çok önce tamamlamış-
tı. Ellisinden sonra neredeyse inzivaya çekildi. Voltaire, “Oedipe” 
yi 24 yaşında yazdı. Jean-Jacques Rousseau 66 yaşında hayata 
veda etti. Kırk yaşına gelmeden önce eserlerinin önemli bir kıs-
mını tamamlamıştı. 

Thomas Mann, in “Buddenbrooklar”ı, yazar 26 yaşında iken 
yayınlandı. Poe 40 yaşında, Baudelaire 46 yaşında, Kafka 41 
yaşında ve Proust 51 yaşında yaşama veda ettiler. Yüzlerce yıl 
sonra bile büyük dikkatle okunacak bu insanlar, önemli eserleri-
nin tamamını çok genç sayılabilecekleri çağda kaleme almışlardı. 
İstisna bir isim olarak kabul edilebilecek Hermann Hesse bile, 
85 yıl yaşamış olmakla birlikte, bütün önemli eserlerini genç 
yaşlarında yazmıştır. Hesse, “Peter Camenzind”i 27 yaşında, 
“Gertrud”u 33 yaşında, “Rosshalde”i 37 yaşında, “Siddharta”yı 
45 yaşında yazmıştır (yayınlamıştır). Yine bir başka istisna isim 
İrlandalı oyun yazarı ve şair William Butter Yeats (“Kelt Şafağı”nın 
yazarı) da ilk eseri “Mosada”yı 21 yaşında iken yazmıştır. Fazıl 
Hüsnü Dağlarca, bu bağlamda ülkemiz için önemli bir örnektir. 
Uzun bir ömür içinde, birçok eleştirmenin olumlu refere ettiği ve 
bizatihi kendisinin de başyapıtımdır dediği “Çocuk ve Allah” er-
ken yaşlarında kaleme aldığı eserlerindendir. Söz konusu eser, 
70 yıl sonra önemli yayınevlerimizden biri tarafından yeniden ba-
sılıp, okuyucuya sunuldu. 
 
“Fosforlu Cevriye”nin yazarı Suat Derviş’i, şair Can Yücel’i ve daha 
başka isimleri incelediğimizde de benzer şekilde, erken dönem 
eserlerinin ciddiye alınmamasının mümkün olmadığını görürüz.

Benzer örnekler sürdürülerek, bu sayının bir kaç kat daha artırıl-
ması mümkündür. Fakat o takdirde de, sayılan isimlerin yaşadı-
ğımız çağı temsil edemeyecekleri, genç yaşlarda bu çapta baş-
yapıtlar verme döneminim kapandığı iddiası daha da sert şekilde 
yinelenebilir. Başka örnekler ilave ederek, savlanan şeyde haklılık 
payı bulunduğunu teslim etsek bile, hiç olmazsa savı yüzde yüz 
doğru kabul etmenin çok da kolay olmadığının gösterilmesi ge-
rek. O nedenle zorunlu olarak “çağı temsil etmez” demesi hayli 
zor görünen başka örneklere başvurma gereği doğar. 
 
Orhan Veli, 36 yaşında hayata veda etti. Çok genç yaşlarda da 
eserini verdi. Yaşar Kemal’ in başyapıtı “İnce Memed”, yazar 27 
yaşında iken yayınlandı. Stefan Zweig 67 yaşında yaşamına son 
verdi, o yaşa kadar verdiği eserlerle unutulmaz bir kalem olarak 
tarihteki nezih yerini aldı. Şahin Kaygun’ (fotoğraftan bir isim) un 
41 yaşında yaşamını yitirdiğini, bu yaşa değin fotoğraf tarihimize 
adını yazdıracak çıkışlar yaptığını hatırlamak gerekir.

Luis Bunuel, 29 yaşında iken Salvador Dali ile birlikte, gerçeküs-
tücü bir klasik olan “Bir Endülüs Köpeği” adlı fi lmi gerçekleştir-
di, 30 yaşında iken “Altın Çağ”ı yaptı. Orhan Kemal, 55 yaşında 
hayata veda etti. O yaşına değin, bu gün tekrar tekrar okuma 
denemelerine giriştiğimiz yapıtını tamamladı. 

fotografçı için, teknik beceri geliştirmek de emek koymayı ge-
rektirdiği halde, diğer çabalarla kıyaslandığında üzerinde en az 
konuşulacak kısım olarak düşünülendir. Ancak, kendine has bir 
çizgi edinilebilmesi ve onu kendi çağdaşlarından ayırarak özgün 
kılacak özel bir üslup geliştirilebilmesi için akıl almaz bir çabaya 
girişmesi gerekir. O denli yoğun, uzun soluklu çabayı kaç kişi 
göze alabilir? Kaç kişi, üslup oluşturma merhalesinin çok gerisin-
de bulunduğunun farkındadır? Kaç kişi o merhaleyi hızla kayde-
dip, taklitten uzak, kendisine has bir üslup oluşturabilir? 
 
Hepsinin tamam olduğu varsayılsa bile, özgün yapısı ve felsefi  
derinliğiyle akıllara ziyan eserler ortaya koyduktan sonraki evre-
de karşılaşılması muhtemel güçlüklere kim göğüs gerebilir?         
 
Bir soru daha geliyor akla ister istemez; “Fotoğraf sanatına ku-
ramsal bağlamda Susan Sontag, Roland Barthes, Marcel Du-
camp, … , vb insanlar ölçüsünde katkı sunmuş, fi kir üretmiş 
ülkemizden bir isim eklemek icap etti diyelim. Kimin ismini ekle-
meyi düşünürsünüz? …”  
 
Böyle bir soru ile karşılaşıldığı takdirde, hiddetle tepki vermek 
yahut şaşkına dönmek yerine, sükûnetle düşünülmelidir. Sakin 
bir edayla bakılabildiği takdirde, verilen isimler kadar dünya öl-
çeğinde popüler olmasalar da, ülkemizde de fotoğraf sanatına 
teorik anlamda son derece ciddi katkıları bulunan isimlerin varlığı 
daha kolay anımsanabilir. Ne talihsizliktir ki, onları bile yeterince 
izleyebilir halde değiliz… Neden? …Bu eksiklik niye?
 
Yukarıda, “önce kendimizedir sözümüz” derken, özeleştirinin 
önemine ve vazgeçilmezliğine gönderme yapmamızın ötesinde, 
kişisel eksiklerimizi de açık kalplilikle ifade etmek derdindeydik. 
Biz, sanatın kıyısında bulunmaya, bir yerlerinden tutunmaya gay-
ret eden bizler, hangi ölçüde aşkla yaklaşıyoruz yaptığımız şeye? 
Daha doğrusu, aşkla yaklaşıyor muyuz? Tutku ile dolu muyuz? 
Uykusuz gecelerimiz var mı? Rahatsız mıyız? Kırgın, kızgın ve 
gergin miyiz?…  
 
Bakınız; Yazar Julien Gracq (1910-2007), reklam ve şöhretten ür-
kermiş. O nedenle takma ad kullanmış.1951’de Goncourt ödü-
lünü reddetmiş (14). Gayet açıktır ki Gracq asla şöhret için yola 
çıkmamış. Şu soruyu muhakkak sormalıyız kendimize; “Şöhret 
mi bizim asıl derdimiz, başka şey mi?” Tutku, aşk, her ne varsa; 
işte bu niyette yatıyor tümü. “Tennessee Williams (Thomas Lanier 
Williams) yazdıklarını yüksek sesle tekrar edermiş. Henrik İbsen 
sabah dörtte çalışmaya başlarmış. Isaac Asimov günde on sekiz 
saat çalışır ve elli daktilo sayfası yazarmış. Alexander Dumas her 
şeyi kafasında yazdıktan sonra kâğıt alırmış. Jane Austen ani-
den biri odasına girerse saklayabilmek için minik kâğıtlara yazar-
mış, sokakta ilham gelirse duvarlara da yazarmış…” (15) Önemli 
bir örnek de “Klasikler Niçin Okunmalı” başlıklı metniyle Birgül 
Oğuz’dan gelir. “Fransız Gerçekçileri’nin önde gelen temsilcisi 
Gustave Flaubert (1821-1880), … Tek bir tümce için haftalarca 
boş sayfaların başında ter döken, yazmaktan çok yırtan bu son 
derece “takıntılı” yazar, estetik ilkelere bağlılığı ve kusursuz ifadeyi 
bulmak için verdiği sıra dışı çabayla yepyeni bir roman estetiği ya-
ratır. Edebiyat geleneğiyle kurduğu yıkıcı mı yıkıcı bilinç ilişkisi ve 
kurmacanın anatomisi üzerine geliştirdiği söylemle de edebiyat 
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raktıkları eserlere dikkat edildiğinde, üzerine daha fazla söz söy-
lemeye bile gerek kalmayacağı açıktır. 
 
Henri-Cartier Bresson, ilk sergisini 25 yaşında Newyork’da açtı, 
39 yaşında iken fotografl arı Modern Sanatlar Müzesinde sergi-
lendi. Kemal Tahir’in ömrü 63 yıldır. “Göl İnsanları”, “Esir Şehrin 
İnsanları”, “Rahmet Yolları Kesti”, “Köyün Kamburu”, “Yorgun 
Savaşçı”, “Hür Şehrin İnsanları”, “Karılar Koğuşu” gibi önemli 
eserler o yaşa kadar yazılmıştı. 

Sadece fotoğraf dünyamızdan eleştirmenlerin savı değildir bu 
sav üstelik. Çok önceden, Edward Said’in savıdır, aynı zaman-
da. Said’ in bu önemli savı, önemli eleştirmenlerimizden ve usta 
kalemlerden Semih Gümüş’ün bir yazısına da konu olmuştur. 
Yazılarını ilgi ve beğeni ile izlediğimiz eleştirmen-yazar Semih 
Gümüş’ün “Beklenmeyen Geç Dönem Yaratıcılığı” başlık-
lı yazısı (18) okunarak, bir ufuk turu gerçekleştirilebilir. Edward 
Said’in, üzerinde konuşulmayı ve irdelenmeyi ciddi olarak hak 
eden, tartışmaya açık tespiti ile yola çıkılan yazıdan, konumuzu 
yakından ilgilendirdiğini düşünerek bazı bölümleri iletmek isteriz.

“Edward Said’e göre, artık yaratıcı yazarların ustalık yapıtları geç 
dönemlerinde verilecektir, çünkü yalan zamanlar içinde erken 
başyapıtların yaratılma süreçlerinin oluşması gitgide güçleşmek-
tedir… Üstelik Geç Dönem Üslubu öylesine yaratıcı bir buluşun 
daha derine yapılan kazılarının ürünüdür ki, orada sanatçının 
yaratıcı zekâsının sınırlarına ilişkin, daha önce okumadığımız 
düşüncelerin fısıltısı vardır. Ormanın içlerinde, karanlık bir bölge-
dir yaşlılık;… Sanatçının erken döneminde başyapıtlarını verdiği 
zamanlar geride kalmış görünüyor. Ne büyük yapıtların verildiği 
zamanların gencecik eleştirmeni Dobrolyubov, ne yirmi yedi yıl-
lık ömrünü sürerken Puşkin anıtının ardılı sayılan Lermontov gibi 
dehaların ortaya çıktığı zamanlardayız. Şimdi sanırım bizim ede-
biyatımızın genç kahramanları da edebiyat tarihinin konusu gibi 
duruyor. Yaratıcı aklı çılgıya vuran genç yazarlar yok artık demek, 
bir tezi de adamakıllı donatmayı gerektirebilir… … Yaşlılıktan söz 
açınca çoğu kez Yeats’i düşündüğünü belirtir Beckett, onun en 
iyi şiirlerini altmış yaşından sonra yazdığını... Yeats’in gençlik ya-
şantısını bu denli yüksek verimlilikte geçirmesi en iyi yapıtlarını 
yaşlılıkta veren bütün yazarlarınkiyle aynı değildir… … Dinginlik, 
pek çok etkene bağlı olarak yaşlılıkta gelir insanın yanına. Genç-

lik yıllarında hangi dinginlikten söz edilebilir; ne sokakta, ne evde 
bulunur insanı kendisiyle daha uzun süreler baş başa bırakan 
zamanlar… Proust, “Artık ölebilirim,” diyerek on altı kitaplık Yitik 
Zamanın Ardında’yı tamamladıktan sonra cılız bedenini ruhuna 
bırakır. Bu bir bakıma yolun sonuna geldiğini, yaşlandığını gönül-
den benimseyen erdemliliği anlatır. Erdem olmadan yaşanamaz 
yaşlılık. Yoksa ölüme karşı koymak gitgide koyulaşan ruhani en-
dişelerin abartılmasıyla sonuçlanır. Üstelik Proust kendi zama-
nının ötesine geçen bir roman estetiğinin yaratıcısıydı ve öteye 
geçen bir estetik yaratma amacı olmadan yapmıştı bunu… …
sanatçının olgun öznelliğidir; kibiri ve gösterişi çoktan bırakmıştır, 
ne yanılmış olmaktan utanır ne de yaşın ve sürgünün getirdiği o 
mütevazı kendinden emin olma halinden.” 

Metinde özellikle üzerinde durulan, “genç eleştirmenlerin bu-    
lunmayışı”ve “yaratıcı aklı çılgıya vuran gençliğin olmayışı”nın 
nedenlerini belli ölçülerde yukarıda ifade etmeye çalıştık. Ama 
ona rağmen, koşullar ne denli olumsuz olursa olsun, o koşul-
ların dahi her şeyin sonu olamayacağının altını çizmeye çalıştık. 
Sontag’ ın saptamalarının önemli bir kısmının tarihe karıştığı, kimi 
tespitlerinin yerini artık yeni bazı yaklaşımların aldığı hangi rahat-
lıkla ifade edilebiliyorsa, Edward Wadie Said’in bu yaklaşımının 
(üstelik bu yaklaşımı ilk kez Said’ in dillendirdiği de kesinlik gös-
termez) da tarihe karıştığı, yerine yeni ve başka bazı yaklaşım-
ların yer bulduğu aynı rahatlıkla ifade edilebilir. Yeni her görüşü 
kayda değer bulmak, dikkate almak önemli ve gerekli olmakla 
beraber, hiçbir görüşü tastamam kabul etmek gibi bir hataya da 
düşmemeli. Karşıtı ele almak bu bağlamda çok önemlidir. “Ya-
ratarak kendi varoluş serüvenini anlamlandırmaya çalışan bireyin 
macerası ancak ötekiyle karşılaşmasıyla anlamlanacaktır. Çatış-
manın olmadığı yerden yaşamın fışkırması beklenemez. Ötekiyle 
karşılaşma aslında temelde kendine bakma, kendi uçurumunu 
seyretme halidir” (19) ve “Sanatın özü yaratmaya dayanır. Biricik, 
tek olanı yaratmaya… Yaratmaksa, var olanın ya da bilinenin yi-
nelenmesi değil, yeni bir solukla mevcudun aşılma sürecidir. Bu 
aşılma süreci çatışmayla beslenir” (20) diye tam da bu yazıyla ör-
tüşen bir saptamada bulunur ve bir de Özdemir Asaf şiiri düşürür 
Pınar Ekinci, kaleme aldığı metinde. 

Ben uyurken 
Duvarıma tırmandın

Eserlerinin edebi niteliği üzerinde farklı görüş ve eleştiriler sürdürü-
ledursun (bu metin içinde ortaya koymanın hiç de uygun olmadığı 
kanaatini taşıdığımız, yazarlarımızın eserlerine dair bizim de kişisel 
değerlendirmelerimiz var elbette, ama o görüş ve eleştirileri baş-
ka yazıların konusu olmak üzere bir kenara bırakıyoruz), Orhan 
Pamuk’un birçok eleştirmen tarafından başyapıtı olarak kabul edi-
len “Cevdet Bey ve Oğulları”nın, yazar 30 yaşında iken yayınlandığı-
nı, Elif Şafak’ın kitapları “Pinhan”ın 26 yaşında, “Şehrin Aynaları”nın 
28 yaşında, “Mahrem”in 29 yaşında, “Bit Palas”ın 31 yaşında ve 
“Araf”ın 33 yaşında iken yayınlandığını hatırlatmak isteriz. 
 
Fotoğrafçı Şahin Kaygun, Sinema Yönetmeni (ve fotoğrafçı) Nuri 
Bilge Ceylan gibi sanat insanları, çok genç yaşlarında eserleri-
ni gerçekleştirdiler. Heykeltraş Mehmet Aksoy (hakkında Aydın 
Engin imzalı “Heykel Oburu” isimli bir de kitap, T. İş B. Kültür 
Yayınları arasında rafl arda yerini aldı) erken dönemde çok ciddi 
eserler ortaya koydu.
  
Jean-Marie Gustav Le Clezio ilk romanını 23 yaşında yazdı. Nobel 
alıncaya kadar 40 kadar kitap yazmıştı. 58 yaşında yaşamına son 
veren Jerzy Kosinski “Boyalı Kuş”u 32 yaşında iken yazdı. Stanley 
Kubrick,“Spartaküs”ü otuzlu yaşlarında yaptı ve adıyla özdeşle-
şen “Otomatik Portakal”ı 43 yaşında gerçekleştirdi. Kazimir Ma-
levich, “Siyah Kare”yi 35 yaşında iken tasarlamıştı ve 40 yaşından 
önce de kendine özgü sanat çizgisini bütünüyle ortaya koymuştu. 
 
Samuel Beckett, en çok bilinen eseri “Godot’yu Beklerken”i 42 
yaşında yazmıştı. Andy Warhol, 59 yaşında öldü, bütün eserlerini 
bu kısa ömre sığdırdı. Cindy Sherman, model olarak kendisi-
ni kullandığı “İsimsiz Film Kareleri” adlı serisini yirmili yaşlarında 
gerçekleştirdi. 
 
Marcel Ducamp, 26 yaşında iken “Bisiklet Tekerleği” ile “hazır 
nesne” görüşünü ortaya atmıştı. Resimlerinde fırça kullanma-
yıp boyayı fırlatma, dökme, damlatma tekniğiyle kullanan ve 
20. yüzyılın en önemli sanat adamlarından kabul edilen soyut 
dışavurumcu Pollock 44 yıl yaşadı. O yaşına kadar da bütün 
eserlerini hayata geçirdi. Sartre, “Varlık ve Hiçlik” adlı dev yapıtını 
38 yaşında yazdı. Oscar Wilde 46 yaşında, çok genç denebile-
cek yaşta öldü. Wilde, eserini o yaşına kadar tamamladı. İntihar 
edenlerin veya diğer nedenlerle erken yaşta ölenlerin geride bı-

Güllerimi yoldun.
 
Ve bütün şikâyetin
Sen uyurken
Bahçene girenlerden
 
Ve ekler; “Gündelik hayatın koşuşturmacası içinde o kadar çok 
başkalarının, ötekilerin, bizden olmayanın işiyle meşgulüz ki ken-
di çerçevemizi çizemiyoruz, başka alanlara müdahil oluyoruz. 
Kaosun ortasında kendimize bir anlam yaratmak yerine başkala-
rının anlamlarına erişmeye çalışıyoruz.” Ardından, Özdemir Asaf’ 
tan iki cümleyi daha dahil eder metnine;
 
Bilmedim bu, ya bir korkunun duygusu,
Bilmedim bu, ya da bir duygunun korkusu.
 
“Kendi’ olabilmektir, bir anlamın peşinde kendini bulabilmektir.”, 
anlamlı cümlesiyle de kişiye kendisini işaret etmiş ve böylece 
çağdaş insanın tutumu hakkında net bir görüş de ortaya koy-
muştur Ekinci.    
 
Said’in öngörüsünün (yahut tespitinin) gerçekten sağlam bir maddi 
temele oturup oturmadığı bir yana, o görüyü (yahut tespiti) tam 
olarak paylaşan ve neredeyse “bastonla gezecek kadar yaşlanma-
dan başyapıt verilemez artık, o devirler çok geride kaldı” demeye 
getiren ifadeler de yeni baştan gözden geçirilmeye muhtaçtır.   
 
Felsefeci-Edebiyatçı, usta kalem İhsan Oktay Anar’ın o çok ken-
dine has üslubu üzerine yakın bir tarihte bir Üniversitemiz Sem-
pozyum düzenledi. Yaşı, özellikle eserlerinin yayınlanma tarihler 
dikkate alındığında, başyapıtlar ve olgunluk dönemleri hakkında 
fazla söze gerek kalmayacaktır.        
 
Yaşı çok ilerlemiş bir sanat insanının, popüler olmak, şöhret ol-
mak gibi arzusu kalmayabilir. Dingin, huzurlu bir yaşam istiyor 
olabilir. Ar duygusu, yanılgıları, heyecan ve korkuları, keyif aldığı 
şeyler, … ,  geçen yıllar içinde çokça revizyona uğramış olabilir. 
Tevazu en üst boyuta erişmiş olabilir. Para, pul düşünmeyecek 
koşullar elde etmiş olabilir. Yaşanan deneyimlerin tümünden 
sonra, sarsılmaz şekilde kendinden emin olabilir. Ve bütün bun-
ların yarattığı sağlam yaşam katmanlarının egemenliği ile yaşlı 

Jerzy Kozinski – Boyalı KuşJackson Pollock

Henri Cartier Bresson
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düşün-sanat insanlarına uygulayın, aynı şeyi göreceksiniz. 
 
“Olgunluk evresi”ni ilerlemiş yaş hali ile büsbütün özdeş kıldığımız-
da, önceki olumlu bakış açısının tam tersi bir bakış açısıyla yeni 
bir sav da ortaya konabilir pekâlâ. Muhtemel ki şöyle bir sav olsun 
o da; “İlerlemiş yaşlarda, her şeyden vazgeçilebilir, Tolstoy örne-
ğinde olduğu gibi. Yapmaya muktedir olunan şeyler için, beyhude 
olduğu inancı gelişebilir. Yorgun ve tükenmiş olunabilir. Sanat ya-
pıtı ortaya koyma istemindeki şiddet, yerini bambaşka kaygılara 
bırakmış olabilir. Yaşamının son demlerinde olma, bir ayağı çukur-
da bulunma, zaman mevhumu tarafından fena halde kıstırılma, 
…gibi nedenlerden ötürü telaşa kapılıp yaratım gücündeki son 
kırıntıları ölmeden önce sunabilmek derdiyle niteliksiz şeylere imza 
atılabilir… Ayrıca, sağlığın yitirilmesi ihtimali dikkate alındığında, 
yaşlılık yıllarında eser verme şansı yitirilmiş olunabilir…”
 
İlk bakışta, sanat insanının başyapıt verebileceği olgunluk döne-
mi, deneyimlerle yoğrulduğu ömrünün ilerlemiş yıllarına tekabül 
edecekmiş gibi görünse de; yaşlılık döneminin (dinginliği yanında) 
getirdiği yorgunluk, yılgınlık ve sağlıktaki bozulmalar karşısında, 
bulunduğu koşullar bulanıklaştırılmış hatta karartılmış dahi olsa 
gençlik yılları dinamiği, cesareti ve atak hali ile çok daha avantajlı 
görünmektedir. Dolayısıyla, başyapıtların verileceği olgunluk dö-
neminin yaşlılık dönemine tekabül edeceği iddiası dikkate değer 
olmakla birlikte, bu iddiaya sualsiz katılmak da mümkün değildir.
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insan, yaşamının en olgun eserlerini, başyapıtlarını verebilir hiç 
şüphesiz. Kim itiraz edebilir bu tespite.
 
Bu bağlamda olmak üzere, Mehmet Zengin’le yaptığı söyleşide 
Muammer Kırdök, “Ölümsüz Olduğum Zamanlar’ın geç kalmış 
bir yazarlık verimi olduğu söylenebilir mi?” sorusuna şu yanı-
tı vererek yeni bir pencere aralar (21): “Yıllar önce, Uzakdoğu 
seyahatlerimden birinde yaşlı bir Çinliyle tanışmıştım. Adam elli 
yaşından sonra antikacılığa başlamış, eski kapı kilitleri konusun-
da uzmanlaşmış, işinde çok ünlenmişti. Öyküsü şöyleydi: On yıl 
devlet hizmetinde çalıştıktan sonra çiftçiliğe başlamış, ardından 
uzun süre kendi kurduğu süpermarketleri işletmiş, bu arada an-
laşılmaz bir sebeple, üstelik heyecanını da kimseyle paylaşma-
dan, tek başına, sürekli eski kapı kilitleri toplamış, sonunda ciddi 
bir koleksiyon oluşturmuştu. Gün gelmiş tek başınalıktan sıkıl-
maya başlamış, eski kilit sevdasını kendi tekelinden çıkarmaya 
karar vererek marketlerini satmış, antikacılığa başlayarak olanca 
koleksiyonunu dükkânına yığmıştı. Artık herkesle bütün bilgisini 
ve heyecanını paylaşabilirdi. Yalnızca ülkemizde değil, Batı’da 
da sanatçılığı meslek edinenlerin işlerinin pek kolay olmadığını, 
piyasanın dayatmalarına sıkça boyun eğmek zorunda kaldıkları-
nı, bazı ünlü yazarlarımızın geçimlerini sağlamak için daha düne 
dek takma adlarla dedektif romanları yazdıklarını hepimiz biliyor, 
hayıfl anıyoruz. Belki bu sanatın dokunulmazlığına, kutsallığına 
duyduğum derin inanç yüzünden olacak, ilk gençliğimden bu 
yana yazarak çoğalttığım yüzlerce sayfalık metnin ölçülebilir bir 
maddi karşılığı olmaması gerektiğini, üstelik hiçbirini de son hali-
ne getiremeyeceğimi varsaymış, yayımlatmayı düşünmemiştim. 
Ne ki ben de artık tek başınalıktan sıkıldım, Çinli antikacının yo-
lunu izlemeye karar verdim.” 
 
Böylece esasen, gençlik yahut orta yaşlılık dönemlerinde elde 
edilen birikimlerin, bazen kişisel bazen de toplumsal / sosyal / 
ekonomik / politik nedenlerle ortaya konamadığını görmemize 
yol açar. Geç döneme tekabül etmenin, olgunlaşmadan öte baş-
ka nedenlerinin de olabileceği varsayılmalıdır. Yukarıdaki örnekte 
kişisel nedenle, sosyal ve ekonomik neden bulmak olasıdır. An-
cak politik nedenler konusunda bir boşluk olduğu görülecek ve 
“politik neden de, ne ola ki?”, sorusu gelecektir akla. 
 
Orwell’in 1994’de yazdığı bir metinden Richard Rotry’nin aldığı 
şu paragraf böyle bir sorunun üzerinde en fazla kafa yorulması 
gereken yanıtı olacaktır. Orwell, şöyle söylemiş; “En büyük hata, 
insanın özerk birey olduğunu hayal etmektir…güya yaşadığınız 
gizli özgürlük bir saçmalıktan ibarettir, çünkü düşünceleriniz hiç-
bir zaman sizin düşünceleriniz değildir.” (22) Yine bu bağlam-
da olmak üzere, Refi k Erduran “Şeytan’ı çuvallatmak için...” 
başlıklı yazısında, yorumcularımızın hemen hepsinin, “Ben tam 
bağımsızım. Talimat, telkin, etki metki dinlemem, yalnız ilke-
lerimi savunurum… “ iddiasında olduklarını ama gerçekteki du-
rumun hiç de öyle parlak olmadığını şu cümlelerle ifade etmiştir; 
“Güzel de, uygulamada insanın gerçekten öyle davranabilmesi 
için -gerekli eğitimi almış ve düşünce disiplinini edinmiş olması 
gibi normal kazanımlar dışında- şartlar vardır: Olgunlaşmış ama 
yaşlılıktan korkmayacak kadar güvence sağlamış, yapmak is-
tediği her şeyi yapmış, merak ettiği herşeyi denemiş, imrendiği 
herşeye kavuşmuş, kalenderleşmiş mi?”(23). Bu tespiti alın ve 
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“Eğitimdeyim, Beni Öpmeyin”: 
Cinsiyet Üzerine Politik Bir Tavır

Yaşadığı çağın ötesine geçmiş ve ele aldığı konularla sıra dışı 
bir sanat ortaya koymuş bir isimdir Claude Cahun. Oysa bu du-
rumun sanat ve kültür tarihinde birçok örneğine rastlayabiliriz. 
Uzun süre unutulmuş birçok sanatçının, yıllar sonra dehaları ha-
tırlandığında yaşadıkları çağın çok ilerisinde bir düşünce yapısı-
na sahip oldukları anlaşılır. Kimi zaman bu sanatçıları dönemleri 
dışında değerlendirerek anlama imkanı bulunabilir. Döneminin 
ötesine geçmiş bu isimler her daim diğer sanatçılara öncülük 
edebilecek nitelikte eserler yaratmışlardır. Bu sanatçıların ço-
ğunlukla sanatlarını yaşam biçimleriyle özdeş tuttuklarına tanık 
oluruz. Cahun da yaşamını tam bir aktivite olarak tasarlamıştır 
ve politik duruşu sanatının önemli bir düzlemini oluşturmuştur. 
Hayat arkadaşı Marcel Moore’la beraber hareket eden sanatçı, 
eserlerine de bu ilişkiyi yansıtmıştır. 

1894 yılında Fransa’nın Nantes şehrinde dünyaya gelen Claude 
Cahun varlıklı bir aileye sahipti. Gazeteci olan babasının aracı-
ğıyla Fransa’da birçok entelektüel isimle bir araya gelebilmiş-

tir. Lucy Renee Mathilde Schwob ismiyle dünyaya gelmiş olan 
sanatçı daha sonra Claude Cahun adını almıştır. Bu ismi alana 
kadar da farklı birkaç isim denemiştir. Hayat arkadaşı ve aynı za-
manda üvey kız kardeşi de olan Suzanne Malherbe ile tanışması 
sanatçının yaşamında önemli bir dönüm noktasıdır. Malherbe 
de daha sonra Marcel Moore ismini almıştır. Bu isimleri tercih 
ederken her iki sanatçının da amacı, isimlerin her iki cinsiyet için 
de kullanılabiliyor olmasıdır. Böylece cinsiyetsiz bir var oluş ser-
gilenecektir (1). 

19. yüzyıl sonrası gelişmeye devam eden düşünce hareketleri, 
birçok kesimin haklarını gözetme yönünde ilerleme göstermiş-
tir. Kadın hakları kadınların bizzat kendileri tarafından gündeme 
taşınmış olsa da, günümüzde ironik bir şekilde dünyanın bazı 
ülkelerinde erkeklerin tekelindedir. Kadın hakları toplumsal algı-
daki bozukluklara müdahale ile başlamıştır. Bunu protestocu bir 
tavırla ele alan Claude Cahun, 20. yüzyılın sıra dışı kadın sanatçı 
ve aktivistlerinden biridir. Varlığıyla politik bir tavrı ortaya koyan 
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sanatçı diğer sıfatları reddetmiştir. İnsanların; erkek, kadın, lez-
biyen, Yahudi vs. şekilde tanımlanmasına karşı savaş vermiş ve 
kendi varlığını da bu savaşın göstergesi kabul etmiştir. Görsel 
sınırlar içerisinde yarattığı cinsiyetsizlik ve toplumsal kuralları de-
ğiştirmeye yönelik politik tavrı belirgin olarak eserlerinde hissedilir 

Cahun cinsiyetle ilgili birçok kalıba karşı çıkmış ve gerek yaşam 
biçimi gerekse sanatında bu konuyu merkeze almıştır. Eserle-
rinde yer alan kadın halleri de, erkek halleri de eleştirel bir ironi 
barındırmaktadır. Toplumsal dayatmalar ve politik zorlamalar ile 
kalıplara girmeye itilen her iki cinsiyeti de eserlerinde ifade et-
meye çalışmıştır. Bazen abartılı süslenmiş bir kadın bazen de 
değişime uğramış bir cinsiyetsizlik sergilemiştir. 

Bazı fotoğrafl arında alımlayanı bekleyen karmaşa izlediği port-
renin cinsiyetine hüküm vermektir. Cahun’un amacı da budur: 
İzlenen bireyin tanımsız kalması! Yaşanan bu çatışmadır sanat-
çının beklentisi. 1928 tarihli bu fotoğrafta sarışın bir birey olarak 
Cahun’un kendisini görürüz; fakat cinsiyetini tanımlamak çok da 
mümkün değildir. Belki karşımızda homoseksüel bir erkek vardır 
ya da erkeksi bir kadın. Aynadaki yansıması ile birlikte tanımsız-
lık artacaktır. Çünkü aynada yansıyan beden dili çelişkiyi artıran 
niteliktedir.

Cahun benzer bir fotoğrafı Marcel Moore’la kurgulayarak da çek-
miştir. Aynı cinsiyetsizlik hali Moore’ın fotoğrafına da hakimdir.

Çalışmalarında görülen kendi sureti birbirine benzeyen kimliklere 
bürünmemiştir. Farklı birçok formda kendisini ele almıştır. Cinsi-
yet ve toplumsal yapı üzerine eleştirileri sadece kendi dönemin-
de değil, günümüzde dahi sıra dışı bir dile sahiptir. Eserleri ile 
aldığı tepkiler çoğunlukla; radikal, kafa karıştırıcı, rahatsız edici, 
tuhaf vs. tanımları içerir. Tüm bu tanımlamalar onun sıra dışılığı-
na gönderme yapsa da sürrealizmin içinde olması, bir şekilde 
eserlerinin anlamlandırılmasına da sebep olmuştur. Döneminin 
koşulları Cahun’u zorlamış olsa da, ürettiği eserler bakımından 
sanatçının gelişiminin önemli bir parçasıdır.

Fotoğrafl arında detaylara yer veren sanatçının, cinsiyet üzerine 
kurguladığı bir diğer eserinde ise kadınsılık abartılı bir fi gür olarak 
yer alır. 1927 tarihli otoportresinde kalplerin çizildiği bacak ve 
yanaklar, abartılı dudak boyası, meme uçlarının birer noktayla 
işaretlenmişliği ve son olarak göğsüne yazdığı yazıyla izleye-
ni birçok soruyla baş başa bırakır. Özellikle yazının anlamı ve 
vurguladıkları dikkat çekicidir. “I am in Training, Don’t kiss me” 
yazısı “Eğitimdeyim, beni öpmeyin” şeklinde çevrilebilir. Bu yazı 
ile Cahun’un yapmaya çalıştığı, yazının anlamının çok yönlü sor-
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gulanmasını sağlamaktır. Aldığı eğitim nedir? Kadın olmak için 
mi eğitim almaktadır? Aslında bu bir erkek midir, yoksa lezbiyen 
olmak veya dövüşmek üzerine midir eğitim?  Çünkü üzerinde bir 
boksör kostümü vardır. Elinin altında tuttuğu topun üzerinde ise 
“Totor ve Popol” yazılıdır. Bu isimler dönemin ünlü çizgi kahra-
manlarına aittir (2). Birçok cevap bulunabilir fakat ortak payda, 
eserde hakim olan sarkastik tavırdır. Yazının altına çizdiği dudak, 
işin içine bir nebze de olsa cinselliği de katar.

 
Cahun fotoğrafl arda Moore’a göre çok daha baskın şekilde yer 
almıştır. Çift olarak çalışmalarına ve yaşamalarına rağmen fotoğ-
rafl arda belirgin olarak Cahun’u görürüz. Çalışmalarda kendisi 
çok daha etkin rol oynamıştır. Sadece görsel sanatlarla ilgilen-
memiş, aynı zamanda tiyatro ve edebiyat alanında da çalışmalar 
yapmış bir sürrealisttir. Eserlerinde gördüğümüz sürreal yaklaşım 
yaşam biçimine ve aktivist kimliğine de yansımıştır. Yaşadığı böl-
ge ve toplumsal yapı için zor bir süreci gerektiren lezbiyen ilişkiyi 
saklamamıştır. Politik varlığını fotoğrafl arına ve diğer tüm üre-
timlerine yansıtan sanatçı, otoportrelerinde karşımıza çok farklı 
kimlikle çıkmıştır. Fakat amacı bu kimlikleri benimsemek ya da 
benimsetmek değildir. Bu kimlikler üzerinden yaptığı eleştiri ile bir 
bilinç düzeyi oluşturmaya çalışmıştır. Kimi zaman bunu doğrudan 
ve dalga geçen bir tavır ile yapmıştır. Kimi zaman ise çok daha içe 
dönük kendi karakteriyle yüzleşen çekingen bir birey olmuştur. 

20. yüzyılın erkek odaklı yaşam tarzı içinde bir kadın çift ola-
rak Cahun ve Moore’un eylemleri hem aktivist hem de sanatçı 
olarak önem taşır. Sürrealist grubun içinde yayımlanan mani-
festolara imza atabilen birkaç sayılı kadın sanatçıdadır Cahun. 
Fotoğrafl ardaki abartılı müdahaleler amacına uygun bir eyleme 
gönderme yapar. Makyaj, kostümler ve beden diliyle olağan hale 
gelmiş olağan dışı cinsiyet halleri eleştirilir. Böylece Cahun de-
ğiştirilmeye zorlanmış cinsiyet rollerine müdahale eder. Ahlakçı 
zihniyet tarafından yozlaşmış kabul edilen sanatçı, 20. yüzyılda 
yer alan önemli avangard isimlerden biridir. 

Çiftin Paris’ten sonra yerleştiği Jersey Adası Almanlar tarafından 
işgal edildiğinde hem Yahudi kökenleri hem de Nazi düşüncesi 
tarafından yozlaşmış kabul edilen sanatları sebebiyle yaşamları 
değişmiştir. Öte yandan Marksist düşünceleri Naziler tarafından 
hedef olmalarına yeterlidir. Sanatçı bir süre sonra faşizm karşıtı 
politik eylemleri sebebiyle yargılanmış ve idama mahkum edil-
miştir. İnfaz gerçekleşmemiş olsa da ağır hapishane koşulların-
daki yaşamı bir daha sağlığına kavuşmasını engellemiştir. 

Döneminin dışında öncü eserler vermiş bir sanatçı olan Cahun 
1954’deki ölümünden sonra uzun süre unutulmuştur. Sanat-
çı, 1972’de Marcel Moore’un ölümü ve 1990’lı yıllarda kendisi 
hakkında yazılar yazan Fransız araştırmacı François Leperlier ve 
Whitney Chadwick’in de etkisiyle tekrar dikkat çekmeye baş-
lamıştır (3). 1968 hareketleri sonrası dünya gündemine hakim 
olan özgürlükçü düşünce yapılanmaları ile birlikte cinsiyet, kadın 
hakları, eş cinsellik ve toplumsal cinsiyet üzerine araştırma ya-
pan sanat kuramcıları için yeniden keşfedilen bir isim olmuştur. 

Cahun’un feminen bir form eşliğinde sunulan otoportreleri temel-

de kurgulandıkları içeriksel düzlemde Cindy Sherman’la örtüşen 
bir yapı sergiler. Maskelerin varlığı ve abartılı görsellikle Cahun’un 
girmiş olduğu bedenler Sherman’ın grotesk imgelerinin öncüsü 
niteliğindedir. Kurguladığı sahneler ve kullandığı metaforlar eser-
lerinde barınan yan anlamlarda hissedilir. 

Sadece görsel olarak değil, irdelediği konular bakımında da 
güncel kalmayı başarabilmiş bir karakterdir Cahun. Eserlerinde 
tabuları yıkmayı hedefl eyen sanatçı, tüm problemin kendisiyle 
ilgili olduğunu söyler. Bunu toplumsal bağlamda değil de kendi 
benliği -varlığı- bağlamında ele alır. Kendinden yola çıkarak oluş-
turduğu örnekleme, halihazırda fazlasıyla güçlüdür. Bu nedenle 
Cahun’un kadın hakları savunucusu ya da feminist hareketin bir 
temsilcisi olarak görmek tek yönlü bir yaklaşım olur. O, daha 
çok toplumsal cinsiyetsizlik üzerinden tabuları yıkmaya çalışan 
bir aktivisttir. Yaşamı ve sanatı bu yönden ele alındığında daha iyi 
anlamlandırılabilir olacaktır. 

Vurgulamaya çalıştığı şey, içinde bulunduğu bedenle ilgili değil-
dir. Onun irdelemeye çalıştığı bedenin toplumsal algıda tüketil-
mesi ve bireylerin bazı görevler dahilinde bedenlerinde yapılan 
değişikliklere izin vermeleridir. Bundan yola çıkarak da kendi 
bedeni ile oynamıştır ve bu oyunu sanatın farklı unsurlarını kul-
lanarak bizlerle paylaşmıştır. Politik eserler üreten sanatçıların 
çoğu zaman yaşadıkları zorluklarla Cahun da yüz yüze gelmiştir. 
Çoğunlukla otoportreleri ile tanınmış olsa da yaptığı kolajlar, per-
formanslar, asamblajlar, tiyatroya olan ilgisi ve edebi metinleri de 
olmuştur. Birçoğu günümüze ulaşamamış olsa, da bu eserlerde 
de politik tavrı baskındır. 

Dipnotlar;

1 – Whitney Chadwick, Mirror Women, Surrelism, and Self-Representation Images, The Mit 
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2 – Louise Downie, Don’t Kiss Me – The Art of Claude Cahun and Marcel Moore, Aperture, 

London, 2006, Sf. 63. 

3 – Shelley Rice, Inverted Odysseys, The Mit Press, Maimi, 1999, Sf. 112.
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1960’lı yıllardan itibaren Türkiye’deki kalkınma ve büyüme olgu-
ları arasındaki ilişki kültür ve kültür politikaları olgularıyla beraber 
anılmaya başlanmıştır. Bu nedenle de, Türkiye’deki tüm kalkın-
ma terminolojisi büyümenin sadece ekonomik alanlarla ilgili de-
ğil, aynı zamanda toplumsal-kültürel gelişme olduğu ana fi kri et-
rafında gelişmiştir. 1963 yılından beri Beş Yıllık Kalkınma Planları 
gelir dağılımı, sosyal güvenlik, nüfus, iç göç ve dış göç, eğitim-
sağlık, çevre konuları ile doğrudan kültürel gelişme gibi konuları 
ana hatlarıyla ele alınmış kamunun ve özel yerlerin bu konularda 
ulaşması istenen amaçlar, Planlanan Hedefl eri arasında Ulusal 
Politikaları etrafında sunulmuştur. Türkiye’nin entelektüel iklimin-
de toplumsal değişme ve gelişme ekonomik büyüme kavramıy-
la birlikte anılan bir kalkınma olayı olduğu için, kültür politikaları 
etrafında 1990’lı yılların sonunda Unesco dosyalarında yer alan 
kavramlar, daha 1960’lardan itibaren Türkiye’nin hem resmi bel-
gelerine hem de tartışma literatürüne girmiştir.

12 Mart 1971 askeri darbesinden sonra kurulan Kültür Bakan-
lığı, ülkenin kalkınma stratejisi açısından kültüre verdiği önemi; 
merkezi yönetimin, ülkeyi yönlendirme çabasının da bir ürünü 
sayılmış. Böylelikle, farklı yaklaşımlara sahip, birbirinden çok 
farklı siyasal iktidarların kültür politikası uygulamaları, ülkenin 
kalkınma amaçları açısından kültür politikalarının ne denli farklı 
hatta çelişik biçimlerde ele alındığının çok güzel gözlemlendiğini 
bir ortamı yaratmış. Türkiye’de, kalkınmaya yönelik kültür politi-
kaları açısından pek çok deneme yaşanmış. Ve bunların büyük 

bir kısmı kendilerinden beklenen sonuçları verememiş, ama bir 
bölümü, Türkiye’nin çağdaşlaşmasında oldukça etkili olmuştur.
Farklı ve hatta ayrışan uygulamalara bakıldığında iki temel yakla-
şımın karşı karşıya kaldığı görülür: Bunlardan ilki, ülkenin tarihsel 
ve coğrafî kültür birikimlerini sahiplenerek, bunları uluslararası 
düzeyde temsile yönelik bağımsız bir yaklaşım. Diğeri ise, tarihin 
ve coğrafyanın birikimlerini, tek bir görüşe göre uygulamak, bazı 
dönemleri dışlayarak, ümmetçi-şoven-şeriatçı anlayışı benimse-
yen kalıplaşmış bir kültür anlayışı olmuştur. 

Bu dönemlerde Kültür Bakanlığı’nın varlığı, hükümetlerin kültür 
işlerine verdiği önemin de bir göstergesi olarak, bütçe oranlarını 
da gündeme getirmiş. 1992 yılında, genel bütçe içindeki payı za-
ten binde yedi olan Kültür Bakanlığı bütçesinin, 1998 yılında bin-
de üç dolayına indirilmiş. Bu son dönemde ise iyice azaltılmıştır. 
Yani devlet eliyle oluşturulan bir kültürel yapının daha sonra gele-
cek iktidarların fi kirleri ve amaçları doğrultusunda bakanlık doğ-
rultusunda kültürel -ulusal- yapının doğru oluşturulmasına da 
pek fırsat verilmemiştir. Bununla beraber ilerleyen zaman dilimi 
içinde Fikri Mülkiyet Hakları yasasının çıkarılmış olmasına karşı 
başta yazılımcıları, mimarlar yazarlar ve besteciler olmak kaydıy-
la, tüm yaratıcıların haklarının güvenceye alınmış olması ülkenin 
uluslararası alanda kredisini yükseltmiş, ancak yerli fi lmler üze-
rindeki vergilerin, ithal fi lmler düzeyine çıkarılmış olması, her ulu-
sal kültürün karşı karşıya kaldığı kültürel küreselleşme karşısında 
Türk Film endüstrisini güçsüz hale sokmuştur. 

Türk sineması için geçen her kriz döneminin ardından yeni bir 
duruş belirlemesi de işte bu uygulanan tutarsız resmi kültür 
stratejilerinin uygulanmasıyla alakalı idi. Yeşilçam döneminin 
salon anlayışının kaybolması ile 1970’lerin ortalarından itibaren 
Türk sinemasının etkili bir dilinin ardından, 12 Eylül 1980 aske-
ri darbesiyle başlayan 80’li yıllara yeni ufuklar açtı. 70’li yılların 
ortasından itibaren başlayan erotik-komedi/seks fi lmleri döne-
minin sonu gelmişti ve eski usta yönetmenler artık çok az fi lm 

Türk Sinemasında Sosyo-Kültürel, 
Ekonomik Durum ve Kültür Politikaları 

Kerem KABAN

Kültür dediğimiz zaman bir insan 

cemiyetinin devlet hayatında, 

fi krî hayatında, iktisat hayatında

yapabilecekleri şeylerin toplamını 

kastediyoruz ki medeniyet de bundan 

başka bir şey değildir

M.K. Atatürk -1929

“

“

Kültür sözcüğü Latince “Cultura”dan gelir. Cultura, inşa etmek, 
işlemek, süslemek, bakmak anlamlarına gelen “Colere”den türe-
tilmiştir. Türk Dil Kurumu sözlüğüne göre ise, kültür kavramının 
tanımı şu şekildedir:

“Tarihsel, toplumsal gelişme süreci içinde yaratılan bütün 
maddi ve manevi değerler ile bunları yaratmada, sonraki 
nesillere iletmede kullanılan, insanın doğal ve toplumsal 
çevresine egemenliğinin ölçüsünü gösteren araçların bü-
tünü.”

Halit Refi ğ - Gurbet Kuşları Ertem Göreç - Otobüs Yolcuları Yavuz Özkan - Maden Yusuf Kurçenli - Karartma Geceleri Derviş Zaim - Filler ve Çimen

çekiyorlardı. Özellikle video sektörü sinema işletmelerinin yerine 
göz koymuştu. Toplumu dış dünyaya kapalı tutmanın tek keyif 
aracı rahatını bozmadan kendi duvarların içinde kendi eğlen-
cene odaklanmaktı. Gene o yıllarda dünyayı sarsan feminizm, 
cinsel özgürlükler, soğuk savaş sonrası toplumların mottosu 
haline geldi. Bu Türkiye’deki oluşumlarını fi lm sektöründe gös-
terdi. Feminizm, kadın hakları, cinsel özgürlükler üzerine fi lmlerin 
çekildiği 80’li yıllardır. 1990’lı yıllardan itibaren büyük Amerikan 
şirketlerinin Türkiye’deki dağıtım ağlarının kontrolünü ele geçir-
miş olmasıyla Türk Sineması bir maddi bir bunalım içine sokul-
du. Avrupa Sineması Destek Fonu (Eurimages), yerli ve yabancı 
festival ödülleri, reklâm ve sponsorluk anlaşmaları, özel televiz-
yonlar gibi yeni fi nansal kaynaklarla tanışması, reklâm ve medya 
sektörü sayesinde içerik ve teknik kalitesinin yükselmesi de ayrı 
bir sebep olmuştu. Artık devlet-sinema ilişkisi, Eurimages üyeliği, 
televizyon-sinema ilişkisi, sponsorluk anlaşmaları, sanat fi lmleri 
başlıkları altında bir ayrıma gidilmesi kaçınılmazdı. Bu dönemde 
devlet-sinema ilişkisine baktığımızda, devletin sinemaya daha 
çok destek olmaya başladığını, sinema projelerinin gerçekleşti-
rilebilmesi için maddi kaynak sağlanması yönünde uygulamalar 
başlatıldı. 5 Mayıs 1990’da dönemin Kültür Bakanı başkanlığın-
da Türk Sinema Kurultayı düzenlendi. O yıllarda gene Film Yap-
tırma ve Destekleme Esasları Yönergesi uygulamaya konuldu. 
Film projeleri arasından seçim yapmak üzere Film Değerlendir-
me Komisyonu kuruldu. Kültür Bakanlığı, 1990 ile 1995 arasın-
da, fon aracılığıyla uzun metrajlı drama fi lmin yapımını destekledi. 
Ancak ekonomik sorunlar ve hükümetlerin kısa ömürlü olmasın-
dan fonun işlerliğini azalttı.

Avrupa Sineması Destek Fonu; Avrupalılık kültürünün ve de-
ğerlerinin desteklenmesi için sinema endüstrisine katkı ama-
cıyla Avrupa Konseyi tarafından oluşturulan yapıya Türkiye, on 
sekizinci üye olarak 28 Şubat 1990 yılında üye oldu. 1990 yılı 
sonrasında Türk sinemasına Eurimages’ın çok büyük katkısı 
olmuştur. Türkiye’nin Eurimages üyeliği yerli sinema açısından 
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ğı sıkıntılar bu fi lmlerde taşrayı görsel unsur olarak kurmak konu-
sunda özenli bir çaba harcamasından ileri gelmektedir. Türkiye’de 
yaşanan bu kaosun, o dönemde çekilen fi lmlere de hep bir var 
olma krizi yaşadığını, var olamama sorunlarıyla ilgili olması da 
bu yüzdendir. Türkiye’deki sinema veya fi lm yapım şirketlerinin 
çoklu ortaklıklar sayesinde başka ülke sinemacıları ile tanışması, 
bu sinemaların sahip olduğu teknik olanaklardan yararlanmasıdır. 
Genellikle Avrupa sineması ile birlikte düşünülen sanat fi lmi, bu 
sinemanın Hollywood karşısında kimliğinin belirlenmesinde ayırt 
edici bir olgu olmuştur. Yerli sinemanın tarihinde sanat fi lmi baş-
lığı altında ayrı bir kategoriden söz etmenin mümkün olmadığı, 
hatta böyle bir sinema geleneğinin hiç oluşmadığı ileri sürülebilir. 
Ayrıca, yukarıda ana akım sinemadan farklılaşma çabaları ola-
rak sözünü ettiğimiz ve bazı örneklerinde Yeni-Gerçekçiliği’nin 
izlerini gördüğümüz, 1960’ların başı ile 1970’lerdeki toplumcu-
realist akımlar ile bunlara ve diğer başka yaklaşımlara fi lmleriyle 
katkıda bulunan yönetmenler de, sanat sineması çerçevesinde 
ele alınmalıdır. 1980’lerin, sinemanın, bu alanın uygulayıcıları ve 
seyirci tarafından daha farklı değerlendirilmeye başlandığı bir dö-
nem olduğunu belirtmek gerekir. Tezgâh altı videokaset pazarının 
özellikle kentli tüketiciye çok sayıda seçenek sunması, TRT’nin 
televizyon kanallarında çeşitli sinema programlarının, klâsik fi lmle-
rin gösteriminin yer alması, büyük kentlerde düzenlenen fi lm festi-
valleri seyircinin tercihlerindeki değişimi etkileyen faktörlerdir. Türk 
Sineması bu dönemde karşılarında, sayısı az da olsa, sinemayla 
olduğu kadar ülke ve dünya sorunlarıyla da yakından ilgili, genç, 
okumuş bir seyirci kuşağı buldu. 

Özel televizyon kanalları ve bazı reklam şirketleri ve özel ulusal 
şirketler, kısa süreli de olsa, bu dönemde fi lm yapımına katkı-
da bulundu. Dağıtım ve gösterim alanlarında ise, büyük Holl-
ywood dağıtım şirketleri ve fi lmleri Türkiye pazarında etkin bir 
konumda olmayı sürdürmektedir. Yeni dönem, fi lm yapım sayı-
sının az olmasına karşın konular, temalar, biçimsel yaklaşımlar 
açısından ilgi çekici bir farkındalık göstermektedir. Bu bağlamda, 
“Yeşilçam”ın son bulmasıyla kalıplarından kurtulan yerli sinema-
nın özgürleştiği belki söylenebilir. Kişisel biçimlerin cesurca ifade 
bulduğu, yönetmen sineması, fi lm sektörüne özgü tematik ve 
görsel ilgilerin, takıntıların bir fi lmden diğerine sürdürüldüğü, kit-
lesel bir seyirci topluluğunu hedefl emeyen ancak kendi seyircisi 
de olan bir sinema ortaya çıkarttı. 

Yeni dönemde Türk sinemasını uluslararası sinema ile buluştu-
ran olgular arasında, ortak yabancı yapımlar, yerli ve yabancı fi lm 
festivallerinin yanında yurtdışında yaşayan sinemacıları da unut-
mamak gerekir. Bu arada Türkiye’deki sinema olgusu ile dolaylı 
biçimde ilişkilendirilebilecek olan bir başka ilgi çekici durumda, 
Yurt dışında yaşayan ikinci ve üçüncü kuşaktan Türk göçmen 
sinemacıların sayılarının ve fi lmlerinin giderek artmış olmasıdır. 
Filmlerinde kültür ve kuşak farklılıklarını, göç, kadının eş/anne 
olarak durumunu, farklı ülkelerden yabancı bir ülkeye göçen 
topluluklar arasındaki ilişkiyi anlatmaktaydı. 

Türkiye’de sinemanın, 1980 sonrasında yapım, dağıtım ve gös-
terim gibi, endüstriyle ilgili alanlarında olduğu kadar, ele alınan 
konular ve biçimsel tercihler açısından da bir dönüşüm yaşadığı 
dönem olduğu söylenebilir. Sinemanın bundan sonraki durumu, 

Türkiye’nin ekonomik, siyasal ve toplumsal geleceğiyle şüphesiz 
yakından ilgili olacaktır. Bu konu ile ilgili olarak 1990’lı yılların or-
talarında Ulusal Sinema Platformu (USP) özetle şöyle bir sonuca 
varmıştı;

“Türkiye’de yerli/yabancı sinema seyircisi ve sinema salonu sayısı 
göreceli olarak düşüktür. Türkiye’de sinema sektörü Hollywood 
endüstrisinin kültürel ve ekonomik tekeli altındadır. Türkiye’de 
yerli sinema bağımsız bir ekonomik varlık olma özelliğini kaybet-
miştir. Popüler sinema düzleminde yerli fi lm izleyicisi yabancı fi lm 
izleyicisinden fazladır. Yerli sinema bir kültür ögesi olarak gücünü 
yitirmiş ve bazı alanlarda tamamen silinmiştir. Türkiye’de sinema-
nın kültürel değeri bir devlet politikası olarak benimsenmemiştir. 
Devletin sinema alanına kültürel/sektörel yaklaşımı palyatif, geçi-
ci, pragmatik ve değerbilmez bir biçimde gelişmiştir. Türkiye’de 
sinema alanın hem Piyasa koşulları çerçevesi içinde hem de bir 
kültürel/ sanatsal değer olarak geliştirilmesi çerçevesinde “Ye-
niden Yapılandırma”ya gereksinimi vardır. Arz ve talebin birbirini 
tetikleyeceği piyasa koşulları içinde kendi yaşamını bağımsız bir 
biçimde sürdüreceği bir sinema ortamının yeniden yapılanması 
küreselleşmenin ve Hollywood Sineması hegemonyasının şekil-
lendirdiği bir piyasanın alternatif ve ulusal nitelikli bir “piyasa” ile 
kırılması önemlidir. Bu piyasanın yeniden yapılandırılmasa bir dizi 
ekonomik ve yasal düzenlemeyi gerektirmektedir. Bu düzenle-
meler sinema yapıtlarının niteliği ne olursa olsun yapılabilmesini 
sağlayacak genel teşvik tedbirleridir ve hepsi de elzemdir. Başta 
özel televizyonlar olmak üzere televizyon yayıncılığının bir keş-
mekeş içinde sinema ile haksız rekabete girmesinin ve seyirciyi 
çalmasının önüne bir ölçüde geçile bilinir. Vergi indirimleri, vergi 
iadeleri, endüstriyel teşvik mekanizmalarından sinema yapımcıla-
rının faydalandırılması, dış satımlara teşvik politikaları, maliyetleri 
ucuzlatıcı tedbirler, seyirci sayısını artırmaya yönelik girişimler ve 
ucuz kredi vb. gibi sübvansiyonlar, promosyon ve festivallerin 
desteklenmesi, yeni dış pazarlar aranması, ikili anlaşmalar, AB 
ülkelerinin ortak programlarına üye olma bilgi ve altyapı destekleri 
mesleki eğitim ve profesyonellerin eğitimi, vcd, dvd gibi elektronik 
ortamlarda korsanlığın sona erdirilmesi gibi birçok teşvik ve ön-
lem yeniden bağımsız yapımcıların ortaya çıkmasını ve yılda 25- 
30 uzun metraj sinema fi lminin üretilmesi sonucunu sağlayabilir. 
Piyasanın yeniden yapılandırması teşvikleri orta ve uzun vadeli bir 
dizi önlemin alınmaya başlamasıyla zaman içinde sınanarak ve 
yeniden organize edilerek sürdürülecek bir programdır. Bu prog-
ramın başlatılması kadar sürdürülmesi de garanti altına alınmalı-
dır. Bu nedenle de başta bilet fi yatlarından alınan rüsumun Kültür 
ve Turizm Bakanlığı’na aktarılması gereken payının ve RTÜK’ten 
sağlanan payın Maliye Bakanlığı tarafından başka harcamalara 
veya tasarrufl ara kullanılmasının önüne geçilmelidir. Piyasa orta-
mının yeniden inşası üretilen fi lmlerin niteliğiyle ilgili değildir.”

Tüm bu yaklaşımların yanı sıra aslında sinema sanatının bir kültür 
taşıyıcısı olarak sinema serbest piyasa sistemine terk edilmeme-
si gerekir. Sinemanın sadece maddi hesaplara dayalı bir ilgisi 
zaten her koşulda yürütülmektedir. Sinemanın bazı alanlarının - 
belgesel, çizgi fi lm vb.- piyasa getirisi geri dönüşü beklenmeden 
desteklenmesi gerekmektedir. Uzun metraj sinema fi lmlerinin 
ulusal kültürün sürdürülmesi ve yansıtılmasında çok önemli bir 
yer tuttuğunu tüm görsel-işitsel ürünlerin en yoğun ve kolay bi-

çimde bir ülke kimliğini dünyanın dört bir yanında kolayca kendi-
ni ifade ettiğini unutulmamalıdır. Nitelikli sinema fi lmlerinin yapımı 
daha özel teşvikler sağlanmalıdır.

Türk sinemacılar yarım yüzyıldır çeşitli nedenlerle devlet kapıla-
rında beklemişler, kimileri karşılığını bulmuş da olsa derli toplu bir 
destek ve uygulama çalışması gerçekleşmemiştir. Bunun nedeni 
sık sık değişen hükümetlerin, darbeler, müdahaleler ve krizler-
le geçen yakın tarihimizin rolü olduğu kadar sinema sektörünü 
temsil eden kişi ve gurupların geleceği öngörmeyen, kısa vadeli 
dar ve bireysel çıkarları sebep olmuştur. Aslında Türkiye sinema-
sının en parlak üretim zamanlarında bile bir endüstri olamadığı-
nın kanıtı o dönemde orta/uzun vadeli bir vizyonunun ve de ku-
rumlarının olamayışından kaynaklanmaktaydı. Türk sinemasında 
kurumsallaşma ve örgütlenmesi o -parlak dediğimiz?- Yeşilçam 
Sineması tükenip yitirdikten sonra oluşmaya başlamasıyla mı 
gerçekleşecekti?

İşte tüm bu belirtilen nedenler gibi sadece kişilerin toplumları 
yönlendirmesiyle değil devlet yönetiminin toplumun kişi hak ve 
özgürlüklerin sağlayıp-her alanda- görüş ve fi kirlerini, projelerini 
doğru ve şeffaf bir şekilde değerlendirilmesi ile sinema ve benzer 
sanatların uygulama alanlarındaki özerkliklerini sağlaması böyle 
mümkün kılınacaktır. Unutulmamalıdır ki bir ülkenin kültürel coğ-
rafyasında yer alan tüm sanat dalları o ülkenin gelişmesi yönün-
deki sınırları da belirleyeceğini de gösterir.

Yararlanılan Kaynaklar: 

*Distribution Founding History

*Kültür *Enformasyon Merkezi Kayıtları/Kültür Bakanlığı
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önemli sonuçlar doğurdu. Bunların ilki, Türkiye’deki sinema pro-
fesyonellerinin ikili ya da üçlü ortak yapımlar sayesinde başka 
ülke sinemacılarının pratikleri ile tanışması, bu sinemaların sahip 
olduğu teknik olanaklardan yararlanmasıdır. 

1990-2002 arasındaki dönemde, yılda üretilen fi lm sayısındaki 
sınırlılığa karşılık Avrupa Sineması Destek Fonu destekli ulusla-
rarası ortak yapımların sayısı düşünüldüğünde, fonun Türkiye’de 
fi lm endüstrisinin yapım ayağı için önemli bir kaynak oluşturduğu 
anlaşılır. Bu arada Avrupa ülkelerinde gösterim olanağı buldu. 
1990 sonrasının bir diğer önemli gelişmesi özel televizyon ka-
nallarının açılmasıyla gerçekleşti. Bu gelişme üzerine, televizyon 
kanalları fi lmlerin haklarını sahiplerinden tümüyle satın alma-
ya başlamışlardır. Bu dönemde televizyon-sinema ilişkisindeki 
bir başka nokta ise, ön satış yöntemidir. Bu yöntemle beraber 
televizyon kanalları sinema fi lmlerine senaryo aşamasından iti-
baren mali destek sağlamışlar ayrıca reklâm, tanıtım işlerini de 
üstlenmişlerdir. Televizyon kanalları fi lmi daha yapım sürecinden 
itibaren elde etmişler ama aynı zamanda da birçok yeni fi lmin 
çekilmesini sağlamışlardır. 1990 sonrası dönemde ortaya çıkan 
bir başka önemli gelişme ise sponsorluk kavramı idi. Uzun dö-
nemler boyunca başka hiçbir sektörden destek almadan ayakta 
kalmaya çalışan Türk sineması, krizler, maliyetler ve değişen dü-
zenlemeler sonucunda sponsorluk sistemine kapılarını açtı. Bu 
noktada 1990 sonrası çekilen fi lmlerin tarz ve tema açısından 
genel olarak incelenmesi yerinde olacaktır. Yabancılaşma, ileti-
şimsizlik, imajinasyonel yapısında nereye çıkacağı belli olmayan 
yollar, ağırlık hissi veren havalar, amatör oyuncular gibi özellikler 
taşıyan düşük bütçeli-yalnız fi lmler 90’lı yılların ana ekseniydi. 
1990’lardan beri ülkede göstergesel krizlerin oluştuğu bir dö-
nemdi. Bu dönem değişim, yeniden yapılanma, küreleşme ile 
dünyayı yakalama söylemine dönüştürülmüştü. İlginç bir biçim-
de, geçtiğimiz on beş senede Türkiye bir yandan dünyayı yaka-
lama telaşı içindeyken diğer yandan da oyunun dışında bırakılma 
korkusu yaşıyordu. 

1990 sonrasında yerli fi lmlerin özelde fi lmin karakterlerinin yaşadı-
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Dilbilim, psikanaliz ve sinemanın ortak yönü semboller, nesnesi 
de anlamlandırmadır. Çözümleme sırasında uygulanması gere-
ken saf bir gösterilene ya da yaratıma ulaşmak değil, yönet-
men tarafından oluşturulmuş durumu yani fi lmi yorumlamadır.6 
Filmler birçok belirti göstergeler içermektedir. İzleyiciler bu belirti 
göstergelere alışık olduğundan, çoğu zaman gelişecek olayların 
zincirini ellerinde tutabilmektedirler. 

Tüm iletilerin bir metni bulunmaktadır. Metin ise kendisine has 
bir yapıya sahiptir. Bu yapıyı yalnızca metnin yapısı değil, onu 
çevreleyen dış gerçeklikler de oluşturmaktadır. Metinler mut-
laka “toplumsal-ekinsel-siyasal” çerçeve örgüsü içerisinde ele 
alınarak çözümlenmelidir.7  İnsan tarihten ya da olaylardan do-
layısıyla toplumdan ayrı düşünülemeyeceğinden, bir bireyin hi-
kayesinin anlatımı sırasında, o karakterin içerisinde bulunduğu 
toplumdan, yaşadığı zamana, içerisinde yaşadığı kültüre değin 
birçok bilgi, karakterle beraber fi lme dahil olmaktadır.

Bireyin yorumlama süreci, dış dünyadan yani çevresinden 
deneyimle kazandığı bilgiler, bir gösterge sisteminden gelen 
bilgiler, bireyin bilgi ve inançlarının birikimiyle meydana gelen 
bellekte bulunan bilgiler ile kolektif olarak oluşturulmaktadır.  
Dolayısıyla her birey, çevresinden ve içerisinde bulunduğu top-
lumdan ayrı düşünülemeyen bir düşünme süreci yaşamaktadır. 
Ancak toplumların hepsinde ortak kullanılan, evrensel kodlar da 

bulunmaktadır. Bu evrensel kodlar dışında bulunan her kod, bi-
rey için öznel bir anlam ifade etme riski taşımaktadır. Tiyatrolar, 
heykeller, fi lmler gibi eserler bu evrensel kodları içeren toplumsal 
mesajlardan oluşmaktadırlar. Öznel olarak algılanabilecek kod-
lardan çok daha fazla sayıda evrensel kodlar içermektedirler.

Film kültürel bir üründür. Kendi kendine ortaya çıkmaz. Kamera 
gerçek nesnelerin görüntülerini yeniden üretiyor olsa da yapay 
bir kurgudur, bir metindir; tarihten ve gelenekten doğan pren-
sipler üzerine kurulu, kelimeler ve imgelerden oluşan bir söylem 
bütünüdür.8 

Sinema üstadı Eisenstein’a göre, fi lm parçalarının “gerçekliğin 
parçaları” olarak fi lme geçmesinin tek yolu, montaj modelleri 
içerisinde birleştirilmeleridir. Tek başına bu bağlantı sayesinde 
fi lme alınan gerçeklik, sanat haline gelmektedir. Eisenstein’ın 
“Battleship Potemkin” (1925) adlı fi lminde kullandığı metodlar 
evrensel bir özellik taşımaktadır.9 

Filmlerde kullanılan evrensel kodlar, genellikle eğretileme, yani 
metafor ve düzdeğişmece, yani metonimi üzerinden kurulmak-
tadır. Metafor, benzerlik aracılığıyla anlayabilme süreci olarak10 

tanımlanırken, bütünün küçük bir parçasının bütünü temsil et-
mesine ise metonimi11 adı verilmektedir. Örneğin fi lmlerde kul-
lanılan labirentler, genellikle metafor yoluyla zihinsel kayboluşu 
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Beyazperdeye hareketli resimlerle birlikte sesleri de yansıtan bir 
sanat olan sinema, bir görsel-işitsel işaretler dizgesidir. Bu özelli-
ği ile başlangıçta üstlendiği eğlence işlevinin yanı sıra, bir iletişim 
ve haberleşme aracı konumu da yüklenmiştir. Dünyanın dört bir 
yanında yaşanan olayları, bilgileri saptayıp yine bunları dünyanın 
dört bir yanına yayma işlevi de bulunmaktadır. Bu özelliği ile de 
bir propaganda aracına dönüşmüştür. Görüntülerin inandırıcılığı 
ve gerçeklik etkisi nedeniyle zamanla propaganda araçlarının da 
en güçlüsü konumuna gelmiştir.1 

Görüntülerin varlığı ve gerçekliği, bireylerin onlara itibari değer-
ler yüklemesine neden olmaktadır. Çoğunlukla, olayların gördü-
ğümüz gibi olduğuna inanma eğilimimiz yüksektir. Gazetecilik 
ve politika, bunu kullanma konusunda adını kötüye çıkarmıştır. 
Günümüzde, bir olayın bir yönünü almak ve tanınan bir kişiyi 
özellikle kötüleyici bir yanını, tek bir perspektifi ni sunarak yön-
lendirmek ve tanımlamak, doğal karşılanan bir olgu konumuna 
gelmiştir. Televizyon haberleri ve gazeteler, seçim ve yineleme 
konusunda, dünyada yaşanan olayların bir kısmının görüntüleri-
ni kullanmakta ve bütün dünyanın böyle olduğuna izleyenleri ya 
da okuyanları inandırmaktadır. 2

Filmler, başlangıçta bir eğlence sektörü gibi ortaya çıkmış olsa 

da, etkisinin ve gücünün farkına varılmasıyla, zamanla dün-
yadaki en önemli politik görüş sunma araçlarından biri haline 
de gelmiştir. Hitler’in, zamanında propaganda aracı olarak da 
kullandığı sinema, günümüzde, sinema sanayisini elinde tutan 
Amerika’nın propaganda aracı olarak varlığını sürdürmektedir. 
Filmlerin içerikleri ve mesajları, sanat eserlerinin mesajlarına ben-
zer şekilde incelendiğinde, fi lmlerin, izleyicileri belirli düşüncelere 
yönlendirmek amacıyla kullanıldığı açıkça görülebilmektedir.

Her fi lm politiktir; onu üreten ideoloji tarafından belirlenen bir 
ideolojiye sahiptir. Sinema, gerçekliği yeniden üretmekte, bunun 
için de kamera ve pelikülleri kullanmaktadır. Film kendini kendi-
sine sunan, kendisiyle konuşan, kendisini öğrenen ideolojidir. 
Bir fi lmdeki nesneler, stiller, biçimler, anlamlar, öyküleme gelene-
ği, hepsi genel ideolojik söylemin altını çizmektedir.  

Parsa’ya göre, içerik açısından, sinema sanatı hangi toplumdan 
besleniyorsa, o dönemin politik, ekonomik, kültürel ve sosyal 
yaşamından beslenir.4 Göktürk de Parsa’yı destekler nitelikte, 
“Sanat metni, kendine özgü biçimde örgütlenmiş bir iletidir. 
Alımlanmasında bu yönünün de göz önünde tutulması gerekir”5   
demektedir. 

Projektör, Saniyede 24 Kare 

Ateş Edebilen Bir Silahtır
Prof. Dr. Bülent KÜÇÜKERDOĞAN  

Arş. Gör. Dr. Gizem ŞİMŞEK 
(İstanbul Kültür Üniversitesi Sanat ve Tasarım 
Fakültesi)
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3 Seçil Büker, Y. Gürhan Topçu. Sinema: Tarih-Kuram-Eleştiri. İstanbul: Kırmızı Kedi Yayınevi, 2010, s.101.

4 Seyide Parsa. Film Çözümlemeleri. 1. Basım. İstanbul: Multilingual, 2008, s. 74

5 Akşit Göktürk. Okuma Uğraşı. 1. Basım. İstanbul: Çağdaş Yayınları, 1979, s.11.
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niden üretmek, tarihi değiştirmek amacıyla sıklıkla kullanmaktadır.

Amerikan Sinema Sanayi ve Küreselleşme
Coğrafyanın sömürgeleştirilmesi, eski imparatorlukların yayılma-
cılık girişimlerinin sonucuyken; bayrak, para, anıtlar gibi unsur-
lar hakimiyetin simgesi konumundaydılar. Ancak günümüzde, 
coğrafyaların sömürgeleştirilmesinin yanı sıra zamanın sömür-
geleştirilmesi de söz konusu olmaktadır. Teknolojinin gelişmesi, 
askeri uyduların varlığı, teknolojiye hakim olanın egemenliğini 
küresel anlamda ilan etmesini sağlamaktadır. Bilimkurgu fi lmleri 
gibi yapımlarla geçmişe bakışımız, tarihsel belgelerin medyadaki 
yansımalarıyla belleklerimiz, toplumsal olarak bir yeniden kurgu-
lanmaya sürüklenmektedir. 16 

Modern dönemde teknolojinin kullanımıyla ön plana çıkan bir 
unsur da “kültür” olmuştur. Günümüzde kültür ön plana çıkmış 
ve dinden daha kapsayıcı bir konuma ulaşmıştır. Böylelikle din, 
kültürün bir unsuru haline gelmiş ve bu bağlamda daha dar bir 
kapsamda ele alınmaya başlamıştır. 17 
Amerika Birleşik Devletleri’nin güncel politik yapısı, dünyanın 
tümüne varan egemenliğinin bir ifadesi olarak değerlendirile-
bilmektedir. Başka bir deyişle Amerikan Başkanı ülkesini nasıl 
yönetiyorsa, ülkesi de dünyayı aynı şekilde yönetmektedir. Bu 
küresel gücün dünyaya egemen olma biçimi, insanlığın diğer 
türlere egemen olma biçimine benzer nitelikler taşımaktadır.18  

simgelerken, yine fi lmlerde karşımıza çıkan kolektif ayak sesleri, 
ordunun gelişinin metonimisidir. 

Sosyolojik açıdan sinemanın gerçekliğine değinecek olursak; 
sinema hayatın ta kendisi iken, hayat da sinemanın ta kendisi-
dir. Gerçeklik ve toplum içerisinde gerçekleşen olaylar, sinema 
aracılığıyla sanal olarak tekrar üretilerek, tekrar gerçeklik ka-
zanmaktadır. Ancak yaratılan bu yeni gerçeklik, anlatanın bakış 
açısıyla anlatılmaktadır. Dolayısıyla seyirci bir süre sonra gerçek 
ile kopya, yani yaratılan arasındaki farkı ayırt edemez duruma 
gelip, kopyayı gerçek olarak algılamaya başlamaktadır.12

Her fi lmin bir öyküsü bulunduğu gibi, her öykü de belirli bir ka-
rakterin penceresinden olayları aktarmaktadır. Dolayısıyla her 
fi lm, öncelikle yönetmeninin ve senaristin penceresinden bir 
olay örgüsü anlatmaktadır. İkinci ve üçüncü ya da diğer bakış-
ların duygu ve düşünceleri, ana karakter kadar derin ve detaylı 
anlatılmamaktadır. Bu da ana karakterin duygu ve düşüncele-
rinin, yönetmen ve senaristin bakış açısı olduğunun en önemli 
kanıtıdır.13 Sinema, bu anlamda var olan bir ideolojiyi iletmek 
için kullanılan bir araçtır ve dünyanın kendi kendisiyle iletişim 
kurduğu dillerden biridir. 14  

Her fi lmin bir öyküsü olduğu gibi, her öykünün de çevresinde 
de bir çatışma bulunmaktadır. Filmde yer alan bu çatışma, ka-
rakterin diğer karakterlerle arasında ya da karakterin kendi iç 

Wag The Dog (1997) fi lminde, medyanın Amerika tarafından na-
sıl yönlendirildiği anlatılmakta, bu yolla adeta bir günah çıkarma 
yapılarak, suçtan beraat ettirilmektedir. Wag The Dog’un bir fi lm 
olması, gerçeklikten üretilen kopyanın tekrar gerçeğe dönüşür-
ken, aynı zamanda fi lm, yani kurgu olması itibariyle seyircide 
olanakdışılık izlenimi yaratmakta, böylelikle gerçeği ifade ettiği 
halde, kurgu denilerek geçilmesi sağlanabilmektedir.

Bu bağlamda Amerika, inanç sistemlerini ve ideolojisini yönlen-
dirmek amacıyla birçok haber merkezine, basın ajansına, ya-
yın-dağıtım kuruluşuna, bir çok dergi ve gazeteye hakim olarak, 
dördüncü güç olarak bilinen medyayı ele geçirmiştir. Yine bu 
doğrultuda, yedinci sanat dalı olan sinemayı da şirketler kurma 
yoluyla yönlendirmektedir. Bunlar arasında Warner Bross, Co-
lumbia Pictures gibi şirketler bulunmaktadır.19 Hollywood yapımı 
fi lmler, Pentagon ya da Beyaz Saray kontrolünden geçmeden 
seyirciye ulaşmamaktadır.

Sinema, özellikle de popüler fi lmler, yanlış bilinç üreterek ege-
men sınıfın dünya görüşünü savunmakta ve aktarmaktadır.20 
David Robb, “Hollywood Operasyonları” adlı kitabında, James 
Bond fi lmlerinden Windtalkers’a (2002), An Offi cer and a Gent-
leman (1982) fi lminden From Here To Eternity (1953) fi lmine de-
ğin, Pentagon’un, propaganda amaçlı olarak fi lmlerin senaryo-
larıyla nasıl oynadığını, sansürlediğini ya da tarihi değiştirdiğini, 

dünyası ile yaşadığı bir çatışma olarak ortaya konabilmektedir. 
Seyirci, fi lmi kahramanın gözünden, yani yönetmenin bakış açı-
sıyla izlediğinden, olaydaki çatışmada kazanmasını istediği kişi 
genellikle kahraman olmakta, dolayısıyla fi lmde seyirci, başrol 
oyuncusu hangi tarafta yer alıyorsa, onunla özdeşleşerek onun 
tarafını tutmaktadır. Böylelikle fi lmler üzerinden ötekileştirme ya-
ratılabilmekte, seyirci ise farkında olmaksızın başrol oyuncusuy-
la özdeşleşerek, onun yoluna çıkan her karakteri düşman olarak 
bilinçaltına almaktadır. 

Hollywood Sineması’nın beyazperdeye yansıttığı fi lmlerde tür 
değişse de değişmeyen özellik, ötekileştirmenin varlığıdır.15 Bi-
limkurgu sinemasında uzaylı, korku sinemasında korku unsuru 
olarak kullanılan her şey, western fi lmlerinde Kızılderili, savaş 
fi lmlerinde Amerikan askerlerinin savaştıkları her düşman, dram 
fi lmlerinde çatışmaya yol açan herkes ırkçılık, din ayrımı doğrul-
tusunda itilen ya da Amerikan ideolojisinin gerektirdiği mesafe-
de durmakta olanları hedef almaktadır.

Sinema seyircisi, kendi gözleriyle görmediği Vietnam Savaşı, 
Körfez Savaşı gibi tarihi olayların görüntülerini fi lmler yoluyla ha-
fızasına göndermekte ve yönetmenin görüşünden ortaya konan 
bu yeniden üretimi, gerçek olarak bilinçaltına kaydetmektedir. 
Dolayısıyla, bu görüntüler sırasında yaşanan olayların ele alınış 
biçimi de seyircinin olayların fi lmde gösterildiği şekilde geliştiğine 
inanmasını güçlendirmektedir. Hollywood, bu yöntemi, tarihi ye-

12 Bülent Diken, Carsten B. Laustsen. Filmlerle Sosyoloji. 2. Basım.  İstanbul: Metis Yayınları, 2011, s.21.=

13 Parsa (2008):  68.

14 Büker: 101.

15 Uğur Kutay. Sinema-Politik: Sosyo-Semiyoloji Notları. 1. Basım. İstanbul: Es Yayınları, 2011, s.22.

16 Nurçay Türkoğlu. Kitle İletişimi ve Kültür. 1. Basım. İstanbul: Naos Yayınları, 2003, s.111.

17 Mustafa Tekin. Kutsalın Serüveni. 1. Basım. İstanbul: Açılım Kitap, 2003, s.24.

18 Jean Baudrillard. Karnaval ve Yamyam. 1. Basım. İstanbul: Boğaziçi Üniversitesi Yayınevi, 2012, s. 10-11.

19 Fethi Yeken. Çağdaş Saldırılar Karşısında İslam Alemi. 1. Basım. İstanbul: Ravza Yayınları, 2001, s.94.

20 Ertan Yılmaz. “Sinema ve İdeoloji İlişkileri Üzerine”. Burak Bakır (Der.). Sinema İdeoloji Politika “Büyüyen Faşizm” ve Diğer Yazılar içinde (64-85). 1. Basım. Ankara: Nirengi Kitap, 2008, s.64.

21 David L. Robb. Hollywood Operasyonları. 1. Basım. İstanbul: Güncel Yayıncılık, 2005.
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birçok fi lm üzerinden belgeler ve röportajlarla anlatmıştır. 21

Örneğin; Vietnam Savaşı, Hollywood Sineması’na defalarca 
konu olmuştur. Hollywood, Amerikan Sinema sanayisine da-
hil bir kurum olduğundan, Amerikan askerlerinin bakış açısıyla 
olaylar yansıtılmıştır. Dolayısıyla Amerikan askerleri cesur, çevik, 
asil, yardımsever ve vatansever olarak gösterilirken, Vietkong 
askerleri barbar, vahşi, acımasız ve güvenilmez olarak seyirci-
lere tanıtılmıştır. Aynı şekilde, Amerika’da yaşanan Kuzey-Gü-
ney Savaşı anlatan Gone With The Wind romanı, Margaret 
Mitchell’in Güneyli bakış açısıyla yazılmıştır. Filme de bu roman 
üzerinden uyarlandığından, 9 dalda Oscar Ödülü alan, aynı adlı 
fi lmle (1939) özdeşleşen seyirci, Kuzey Amerika’yı barbar, fırsat-
çı, eğitimsiz çapulcular olarak tanımıştır.

1960’lı yıllarda, kültür endüstrisinin tekelinde yer alan “düş 
fabrikaları”na, yani Amerikan Sineması’na bir başkaldırı niteliğin-
de, Üçüncü Sinema* kuramı ortaya çıkmıştır. Üçüncü Sinema, 
üçüncü dünya ülkelerinin, II. Dünya Savaşı sonrası gerçekleş-
tirdikleri anti-emperyalist mücadeleye dayanmaktadır. “Üçüncü 
Dünya Sineması” terimini ilk olarak kullanan Solanas ve Getino’ya 
göre; projektör, “saniyede 24 kare ateş edebilen bir silah”tır. Em-
peryalist güçler bilim, kültür, sanat ve sinemayı kendi ideolojilerini 
yaymak için kullanmaktadırlar. 22 Kaybettikleri savaşlardaki ye-
nilgiler, sanal üretilen fi lmlerdeki kahramanlıklar üzerinden kaza-
nılmakta, yapılan haksızlıklar adeta bir günah çıkarmaymış gibi 
gösterilerek, günahlardan özeleştiri yoluyla arınılmaktadır.

Hollywood Sineması, özünde politiktir ve sistemin ideolojisinin 
sözcüsüdür. Hollywood Sineması, izleyiciyi pasif kılarak düşün-
mesini engellerken, Üçüncü Dünya Sineması ise izleyiciyi mü-
cadeleye katmakta ve izleyicinin aktif olmasını amaçlamaktadır.  
Ancak bu fi lmler, küresel pazarda tutunmayı başaramamakta, 
Hollywood Sineması kadar çok seyirciye ulaşamamaktadır.

Sinemanın ortaya çıktığı ilk zamanlarda, ülke sinemaları ha-
kim iken, Amerikan emperyalizminin yayılması ve Hollywood 

fi lm modelinin örnek alınması ile ülke sineması sınırları ortadan 
kalkmıştır. Hollywood fi lm prototipinden sakınmayı başaran fi lm 
bulmak neredeyse imkansız hale gelmiştir.  Öyle ki günümüz-
de Japon fi lmlerinin dahi küresel pazarda yer alan örneklerinin, 
Hollywood modelinden etkilenerek oluşturulmuş fi lmler olduğu 
göze çarpmaktadır. 
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Çağdaş İlkellik Özcan YAMAN

İnsanlık tarihine baktığımızda, geldiğimiz nokta Milenyum Çağı 
olmuştur. İçinde bulunduğumuz 21. yüzyıl, Milenyum Çağı olarak 
anılıyor. 2000 yılında şaşaalı kutlamalarla girdiğimiz Milenyum Ça-
ğında, yani, son 1000 yılın daha ilk 10 yılında yaşananlar, bu çağın 
ne kadar zor geçeceğini gösterdi. Oysa “Milenyum Çağı”, acıların 
ortadan kalkacağı, barış ve adalet ile insanca yaşamın kurulacağı, 
neredeyse ‘yeryüzünde bir cennet’ inancını da içeriyordu. Oysa 
savaşlar, dünyanın belası olarak gündemimizin başında yer alıyor. 

Dünyanın içinde bulunduğu son duruma dünya siyasası içinde 
baktıktan sonra gelelim bilimin ve sanatın kime karşı, ne için ve 
nasıl yorumlandığına.

Biliyoruz ki Homo–Sapiens’i en gelişmiş maymundan ayıran 
özellik, “emek”tir. Yani insanlık, emekle başlamıştır. El, insanlığın 
ilk üretim aracı olmuştur. İnsanın var olmasıyla başlayan; doğayı 
değiştirici ve dönüştürücü gücüyle; emeğin üretkenliğinin aracı-

Özcan Yaman
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natçıyı, nesnel dünyanın öznel tasarımı sürecinde durduğu yer 
ve hayata bakış açısı yönlendirir. Bu bilgi, tarafsız sanat eseri 
yaratılamayacağını gösterir. Bilimin ve sanatın sınıfsal niteliği, 
toplumsal çelişkilerin keskinleştiği dönemlerde daha bir netlik 
kazanır. Bu yüzden yaşadığımız dönemde ideolojik savaşımın 
büyük bir yoğunluk kazanması bundandır. 

Bir zamanlar insan alete egemendi. İnsan, demirbaştı; alet, geçi-
ciydi. Bugün ise makineler insana egemen olmuştur; makineler 
demirbaştır, insan geçicidir. Üretim ilişkilerinin geldiği nokta, işte 
budur. Kapitalizm, her şeyi ama her şeyi ‘para-meta-para’ döngü-
süne sokmuştur. Bu ilişkiyi ‘para-sanat-para’ ya da ‘para-fotoğ-
raf-para’ olarak da okumak olasıdır. Yeni bir üretim biçimini hayata 
geçiremezsek bundan, insanlık ve doğa daha çok çekecektir. 

Gezi Direnişi süreci, toplumun silkinmesi ve uyanışı olarak umut-
larımızı artıran gelişmelere işaret etmektedir. İktidara ve onun 
uygulamalarına karşı ne yapacağını, ne yazacağını, ne söyleye-
ceğini şaşırmış olan aydın ve sanatçıların gözünü açıp dinelmele-
rine de yol açmıştır. Önceli olan Tekel Direnişinin sınıfsal karakteri 
ile Gezi Direnişinin küçük burjuva ağırlıklı isyanı birbirini tamam-
lamıştır ve önümüzdeki günlerin daha da sıcak geçeceğine ilişkin 
emareler sunmuştur. Muhalefet, bu isyanlarını sanatla birleştire-
rek gücünü ve görünürlüğünü arttırmıştır.
 
Bugünü değerlendirmede önemli ipuçları barındıran Walter 
Benjamin’in “Tekniğin Olanaklarıyla Yeniden Üretilebildiği Çağda 
Sanat Yapıtı” isimli kitabının son söz bölümlerinden alıntıladığım 
yazıyı Ahmet Cemal’in çevirisiyle dikkatinize sunmak istiyorum:
“...Kitlelerin, mülkiyet koşullarının değiştirilmesini isteme hakları 
vardır; ... Faşizm, kendi içinde tutarlı olarak politik yaşamın este-
tize edilmesini amaçlar. ...Politikanın estetize edilmesine yönelik 
bütün çabalar, tek bir noktada doruğuna varır. Bu nokta, savaştır. 
Büyük boyutlardaki kitle hareketlerini geleneksel mülkiyet ilişkile-
rini değiştirmeden koruyarak belli bir hedefe yöneltmeyi, yalnızca 
ve yalnızca savaş sağlayabilir. Olayın politika açısından ifadesi 
budur. ... Ama bu kanıtları gözden geçirmek, yine de öğreticidir. 

* Marinetti’nin (kendisi İtalyan bir fütürist sanatçıdır) Etiyop-
ya’daki sömürge savaşına ilişkin manifestosunda şöyle denil-
mektedir:
 ‘Yirmi yedi yıldan bu yana biz fütüristler, savaşın estetiğe aykırı 
diye nitelendirilmesine karşı çıkmaktayız... Bu bağlamda yaptığı-
mız saptamalar, şunlardır:
 ...Savaş güzeldir, çünkü gaz maskeleri, korkutucu megafonlar, 
alev makineleri ve tanklar aracılığıyla insanın, boyunduruk altına 
alınan makine üzerindeki egemenliğine gerekçe kazandırır. 
Savaş güzeldir, çünkü insan bedeninin o düşlenen konumu-
nu,  Savaş güzeldir, çünkü çiçekler açan bir çayırı mitralyözlerin 
ateşten orkideleriyle zenginleştirir. 
Savaş güzeldir, çünkü tüfek ateşini, top atışlarını, ateşin kesil-
diği anları, parfüm ve çürüme kokularını tek bir senfoni halinde 
birleştirir.
Savaş güzeldir, çünkü büyük tanklarınki, geometrik uçak fi lo-
larınınki, yanan köylerden yükselen duman helezonlarınınki gibi 
yeni mimari biçimler ve daha pek çok şeyler yaratır.’
…Bu manifestonun ayrıcalığı, çok açık oluşudur. Sorunları or-

taya koyma biçimi açısından ise diyalektik düşünen birince be-
nimsenmeye layıktır. Bu manifestoya bugünün savaşının estetiği 
şöyle görünmektedir: 
(...) Emperyalist savaş, toplumun doğal malzemesinden yoksun 
kıldığı istemleri ‘’İnsan malzemesi’’nin yardımıyla karşılayan tek-
niğin bir başkaldırısıdır. Teknik, nehirleri kanalize edecek yerde, 
insan selini siperlere yöneltmekte, uçaklarından tohum atacak 
yerde kentlere yangın bombaları yağdırmaktadır; gaz savaşın-
da ise Aura’yı yeni bir biçimde ortadan kaldırmaya yarayan bir 
araç bulmuştur. ‘’Fiat ars, pereat mundus’’ (“Sanat olsun, ister-
se dünya batsın” Ç.N) diyen faşizm, tekniğin değişime uğrattığı, 
duyusal algılamanın sanatsal düzlemde doyuma ulaştırılmasını, 
Marinetti’nin itiraf ettiği gibi, savaştan bekler. 
Bu, herhalde tam anlamıyla sanat sanat içindir’in gerçekleşmesi 
olmaktadır. Bir zamanlar Homeros’ta, Olimpos Dağı’ndaki tanrı-
ların gözünde bir tür sergi malzemesi olan İnsanlık, şimdi kendi 
kendisi için bir sergi malzemesi olup çıkmıştır. Kendine yaban-
cılaşması, ona kendi yıkımını birinci sınıf bir estetik haz kaynağı 
niteliğiyle yaşatacak boyutlara varmıştır. Faşizmin politikayı 
estetize etme çabalarının vardığı nokta, İşte budur. 
Komünizm, buna sanatın politize edilmesiyle yanıt verir...”

Bilim; sanat; siyaset… Hangi alanda olursa olsun sınıfl ı toplum 
düzeni devam ettikçe piyasa için üretilenlerin tümü için, tek bir 
şeyden bahsedebiliriz: “Çağdaş İlkellik”

* Filippo Tommaso Marinetti 
İtalyan yazar (İskenderiye, Mısır 1876-Bellagio 1944). Yazarlı-
ğa Fransızca eserler yazarak başladı: La Conguete des Etoiles 
(Yıldızların Fethi) [1902] şiiri; Destruction (Tahrip) [1904] adlı şiir 
derlemesi v.b.

1905’te Poesia dergisini kurdu, 1909’da Figaro’da, fütürizm’ in 
doğuşunu hazırlayan Manifesto’yu, 1910’da da Mafarka il Fü-
turista (Fütürist Mafarka) romanını yayımladı. Az sonra, eserleri 
ve etkisi fütürizm tarihinde yer almaya başladı. Bu akımı yalnız 
İtalya’da hızlandırıp desteklemekle kalmadı, aynı zamanda sa-
yısız yolculuklar, konferanslar, sanat sergileri ve tiyatro gösterile-
riyle Fransa, Almanya, İngiltere, Rusya ve Amerika’da da yaydı. 
Kısaca, birçok edebi ve deneme eserleriyle ve konferanslarıyla 
gittiği her yerde büyük ilgi topladı.

Libya savaşına, iki Avrupa savaşına ve Habeşistan savaşına 
katıldı; fütürist ideallerin faşizm çerçevesinde gerçekleşeceğine 
inandığı için faşizmi destekledi.

SANAT ve SİYASET İLİŞKİSİ SANAT ve SİYASET İLİŞKİSİ

lığıyla; aktarılabilen-uyarlanabilen maddi-manevi sonuçlar, kültür 
tanımını oluşturur.
 
Kültür; İnsanın doğayı tanıma, bilme ve dönüştürme mücadelesidir.

İnsanlık tarihinin kültürel gelişimini iki alanda özetleyebiliriz: Bilim 
ve sanat. İnsanlık, yerleşik hayata geçip yönetici sınıfl arın ortaya 
çıkmasıyla birlikte iktidarları sırtlarında taşımaya başladığı gün-
den bugüne uzanan siyasal üst yapı kurumları tarafından yö-
netilmekte ve yönlendirilmektedir. Üretim araçlarına sahip olan 
sınıf, toplumsal yapıdaki her türlü ilişki biçimini de kendi çıkarına 
göre düzenlemektedir. Bilim ve sanat, bu anlamda iktidarın bakış 
açısına göre topluma empoze edilmektedir ve işlevi bozulmaya 
çalışılmaktadır. Bu bakış açısıyla tüm sanat dalları sınıfsal bir içe-
riğe sahiptir.

Fotoğrafın icadı ve bugüne kadarki gelişimi de kültürel birikimin 
bir parçasıdır. Fotoğraf; 19 Ağustos 1839’da Fransa Bilimler 
Akademisi’nce tescil edildiği günden bugüne, hem bilim hem 
de sanat alanının vazgeçilmezi olmuştur. Bilimin icat ettiği fo-
toğraf, teknolojinin gelişimine yol açmıştır. Günümüzde bilimsel 
çalışmaları fotoğrafsız düşünemeyiz: Tıp, astronomi, genetik, fi -
zik vb. Fotoğraf artık bilimsel çalışmalarla özdeşleşmiş bir alan 
olmuştur. Aynı zamanda bu süreç içinde sanatın da vazgeçilmezi 
olmuştur. Bir yandan bilimle iç içe olan fotoğraf, aynı zamanda 
sanatın da ortasına yerleşmiştir. Birçok sanat dalı fotoğrafl a iliş-
kilenmiştir. Özellikle çağdaş sanatlar fotoğrafsız düşünülemez. 

Bilimsel ve sanatsal alanlar, fotoğrafl a diyalektik bir bütünlük 
taşırlar. Fotoğraf, bir yandan bilim ve sanatı geliştirirken diğer 
yandan bilim ve sanat da fotoğrafı geliştirmektedir. Sonuçta fo-
toğraf, insanlığın gelişiminde önemli bir yere sahiptir. 

Sorulması gereken soru, fotoğrafın, bilimin ve sanatın toplumsal 
gelişime ne oranda yararlı olduğudur. Bilim ve sanat, insanlığa 
hizmet amacıyla üretilir ve paylaşır. Ne yazık ki bu sonuçlar, aynı 
zamanda topluma karşı kullanılan silahlar da olabiliyor. Atom, 
bulunduğundan beri tıbbi amaçlar dışında bomba olarak kulla-
nılıyor; yani savaş nesnesine dönüştürüldü. Medyada kullanılan 
fotoğrafl ar da dezenformasyon üretiminin bir parçası yapılıyor. 
O zaman bilim ve sanat, kime veya kimlere hizmet ediyor, diye 
sorgulanmalıdır.

Bu noktada, bilim ve sanat kavramlarından (terminolojik açıdan) 
ne anladığımızın da açıklanması gerekiyor: Bilim ve sanat, insan-
lığa hizmet eder. Dolayısıyla insanlığa karşı kullanıldığında da bu-
nunla başta bilim ve sanat insanları olmak üzere toplumsal muha-
lefetin mücadele etmesi gerekiyor. Bu anlamda bilimin ve sanatın 
birlikte ele alınacağı birçok ilişki, birbiriyle bağıntılıdır: Bilim-sanat 
ve ideoloji; bilim-sanat ve felsefe; bilim-sanat ve ahlak… 

Sınıfl ı toplumlar olduğu sürece, bilim ve sanat da sınıfsallığa sa-
hip olacaktır. Bu sınıfsal bakış açısı, kavramların, literatüre göre 
değerlendirilmesi ve yorumlanması şeklinde hayat bulur. Bu da 
yöntembilimsel bir çalışmanın sonucu olarak bizi yönlendirir. Sa-
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lam takılarıyla alay edildi. Sanatçının kinayeye yoluyla kendisini 
anlatması şımarık bir bencillik sayıldı. Sanat; anıtsal anlatılar ye-
rine nesnenin saf yalın görünüşünde aramalıydı anlamı. Sahte 
kavrayış zenginliği gösteren modern aklı; artık yalan söylemeye 
zorlamadan, tek nesne ya da tek içerik için düşünmesi için ya-
lın görüntüyle yüzleştirmek gerekiyordu. Sanatsal nesne tematik 
bir kanıt değil, sadece görünür olandı. İzleyicinin dikkatini dağıt-
maya, onu sersemleştirmeye, kendisini estetik nesne karşısın-
da kendisini yetersiz ve çaresiz hissetmesini sağlamaya gerek 
yoktu. Estetik nesne ile izleyicinin arasına girip, kendi varlığının 
büyüsel gizemini kocaman bir barikata dönüştürmesinin de sa-
vunulacak yanı yoktu. Her şey yalınlaşmalıydı. Form, renk, içe-
rik, anlatı safl aştırılıp rafi ne edilmeliydi. Bilinçaltının karmaşasına 
gereksinim duyulmadan, daraltılmış sınırlar içinde kalarak basit 
olanın içinde aranabilmeliydi yaratıcı akıl. Duygu; erdemle ya da 
özgünlük kandırmacalarıyla süslenmemeliydi.

Minimalist sanatçı,2 kuşkusunuz tarafsız bir nesne ya da görüntü 
sergileyici değildi. Ama narsistik öncelik duygularını törpüleye-
rek;  izleyicisinin özgün duyarlılığı, yaratıcılığı, tepkileri, korkula-
rı, arzuları, hazları ve beğenilerini keşfetmeleri için alan açmak 
estetik bir sorumluluktu. Kendilerinden önceki çoğu sanatçının 
gösterdiği yansıtma ya da temsil etme gayretkeşliğinin altında 
yatan bilgelikten yoksun öğreticiliğin baskısından izleyicilerini ko-
rumak istiyorlardı.
 
Anekdot ya da referanslara başvurmadan, belki de hiç dikkat 
edilmemiş en sıradan olanın, yalın sunumunu seçen minimalist 
sanatçı, sanatın doğasını, toplumsal rolünü hep sorguladı. Saf 
estetik arayışı içinde olmakla suçlandılar. Ancak güçlü ve tutarlı 
savları kavramsal sanatın fi lizlenmesi için uygun iklim yarattı. 

Bir başka yüzü ile Minimal Sanatın;  görsel sanatta tüketim kültü-
rüne dayalı olmayan yeni bir bakış açısı kazanmak aracıyla ortaya 
çıktığı bilinir. Bir takım sanatçılar, kapitalizmin sanatı pazarlama 
biçimine bir alternatif ararken, birden nesnenin nasıl süslü püslü 
ya da çarpıcı olmasından çok, nerede nasıl duruyor olmasının, 
çevreyle ilişkisinin, bu ilişki içinde sanatçının rolünün ne olabi-
leceğinin ayırdına varılmasının önemini tartışılmaya başladılar. 
Amaç izleyicinin kavram karmaşasını ortadan kaldırmaktır.

Bu hızlı değişimin yarattığı rahatsızlığa karşı, doğudaki Budizm 
ve zen kültürünün de etkisiyle Minimalizm toplum tarafından çok 
sevilip ve beklenmedik biçimde hızla kabullenildi. Sanatla felse-
fe birbiriyle daha çok örtüşmeye başladı. Yoğun tempo içindeki 
insanlar için tasarımlanan her alan, düzen olarak dış dünyadaki 
karmaşadan uzak kalmalıydı. Böylece Minimal Sanat resim ve 
heykel olarak kalamadı, yanlarına müziği, mimariyi, sinemayı ve 
fotoğrafı da almış oldular. 

Herhangi bir şeyin göründüğü gibi olması kuramını şiddetle sa-
vunan minimalistler; yanılsamaya yer vermemek, hatta bunu 
ahlaksızlık saymak, hiçbir şeye olduğundan başka ifade taşıt-
mamak, üretimlerinde sıkı sıkıya bağlandıkları ilkeler haline geldi. 
Minimalizm, en yalın örnekleriyle açıklık ve sadelikten duyulan 

zevki açığa vurmaktadır: daha karmaşık örneklerdeyse bir ölçü-
de aynı zevk yankılanır. Bütün bunlar doğanın bolluk ve cömert-
liği karşısına, insanın özellikle yarattığı nesneler olarak sanatın 
konmasını önerir.

Fotoğraf sanatı da eş zamanlı olmamakla birlikte, minimalizmi 
deneyen alanlardan biri oldu. Bazen ‘soyut’  fotoğrafl a karıştırıl-
dı. Bazen ‘kavramsal’ kabul edilmeyi yetkinliğin gerekliliği saydı. 
Oysa çok sayıda minimal fotoğraf farklı etiketlerle uzun yıllar ser-
gilendi. Deleuze’un 1968’ de “minör yazın”dan söz edip, ede-
biyat ve sinema edebiyatı üzerinden tartışmalarını sürdürdüğü 
yıllarda  Fotoğraf sanatı henüz olup bitene kulak kabartmamıştı.
Sanatta betimlenen çevresel görünüm, yalnızca mekânsal, 
uzamsal ve zamansal elamanları, özellikleri düzenlemekle kal-
mayıp, tamamen anlamla ilintili özellikleri de düzenlediğinin ayır-
dına varılmıştı. Yalnızca uzamsal zamansal biçim yoktu, bunun 
yanı sıra anlamın yönlendirdiği biçimde vardı.

Sanat ürününde estetik geçerliliğe sahip olma koşulu, sanatçı-
nın görünümün anlamını yönlendirmedeki değer bilgisel tutumu 
olmalıydı. Modernleşmenin arka yüzündeki yabancılaşma, yal-
nızlaşma ve bireysellikten kitleselliğe geçiş, hele de büyük met-
ropollerde artık göz ardı edilemez hale gelmişti. Yalnız günlük 
hayatında değil sanatçı kimliğiyle de yeni değerler arayışındaki 
bu genç kuşağın parçalanmışlığı, karamsar kıyamet senaryola-
rının yanında daha güzel bir dünyaya ilişkin ütopyaları da ortaya 
koymalıydı.

Sanat çoğunlukla mantıksalı gerektirmez. Bir yapıtın ve yapıt di-
zisinin mantığı bazı zamanlarda başvurulan bir kurgudur. Mantık, 
gerçek niyeti gizlemek, izleyiciyi yapıtı anladığı sanısıyla rahatlat-
mak ya da aykırı bir durumu (Örneğin: Mantığa karşı mantık dışını) 
dile getirmek için kullanılabilir. Bazı düşünüler kavramda mantık-
sal algıda mantık dışıdır. Düşünülerin karmaşık olması gerekmez. 
Başarılı düşünüler yalındır. Yapıtın nasıl göründüğü pek önemli 
değildir. Fiziksel bir biçimi varsa bir şey gibi görünecektir. Ancak, 
sonuçta hangi biçimi alırsa alsın bir düşünüyle başlamalıdır.

Sanatı hayatın içine sokmak iddiasından vazgeçilmeliydi. Eğer 
başarabiliyorsa, sanatçı hayatın içinde olmalıydı. Minimalist 
sanatçı; sanatının tüm bileşenlerinden arındırarak, betimleme, 
kompozisyon, perspektif gözbağcılık, temsil edici teknik ve renk 
uyumu sınırlarını aşmış ve Minimalizmin her türlü biçimine el ve-
ren bir indirgemeye ulaşmıştı.

Minimalizm sonrası çok sayıda sanat yeniden tartışıldı. Ancak 
öncü minimalistlerin bıraktığı iz günümüzde de silinmedi. Yeni 
savlar eklendi. Organik Minimalizm bu yeni savların arasında 
kabul edilir. Fotoğraf sanatında organik Minimalizm; örnekleriyle 
sık karşılaştığımız ama adlandırmalarda görüş birliğine varama-
dığımız bir tasarım yöntemidir. Organik Minimalizmi tartışırken 
iki sanatçının ürünlerini örnek vermek istiyorum. Ebru Tekerek 
Türkiyeli genç bir fotoğraf sanatçısı ve Sorby Rock Amerikalı, 
görüntü tasarımının çok çeşitli alanlarında ürün veren bir sanatçı. 

Günlük dilde yalınlık ve indirgenmişlik anlamlarında kullanılan mi-
nimal sözcüğünün başlangıçta anlaşılırlığından kuşku duyulmaz. 
Ancak kavramlar, kullanıldıkları alanın birikmiş yargıları ve vazge-
çilmezmiş gibi görülen anlam tortularına bulaştığında “açıkseçik-
likleri” bulanıklaşmaya başlar. Sanatla bir arada kullandığınızda 
minimal kavramı anlamının tersine netliğini yitirmeye başlamıştır.
David Burlyuk ilk kez,1929 yılında New York’ta Dudensing Ga-
lerisi’nde John Graham’ın resimleri için hazırlanan bir sergi ka-
taloğunda bu terimi kullanılır. 1965’de “ABC sanat” olarak da 
adlandırılışının üstünden çok zaman geçti. Süprematist ve kons-
türüktivist’lerden ilham anılan dönemin üzerinden 1960’ların 
sosyal yorumları ve modern sanatın bunalımına duyulan kızgın-
lıkların yarattığı estetik tepkiler geçti.

Sanatın gevezeliği eleştirildi. Sanatçının tarihsel kimliğindeki bil-
mişlik küstahlığı ile ve gerçekliğe eklemlenmiş bütün şiirsel an-

Minimalizm Dr. Handan TUNÇ

İnsan’da yüce olan, onun bir amaç

değil bir köprü oluşudur; 

İnsan’da sevgiye değer olan, 

onun hem üstünden aşırtan hem de 

altından geçirten bir geçit olmasıdır 

Friedrich Nietzsche

“ “

Sorby Rock 20061

1 http://www.fl ickr.com/photos/sorby/115291348/sizes/o/in/photostream/) 2 Andre K., M. Bonner, William De Maria, D. Flavin arasında. S. Le Witt, R. Mangold, B. Mardy, R. Morris, R. Raymen gibi sanatçılar ekolün kurucuları olarak kabu edilirler.
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Her iki sanatçının fotoğrafl arı, çürüme ve küfl enme sürecinin aşa-
malarından seçilmiş görüntü kesitlerinden oluşuyor. Bunlar çok 
sayıda izleyicinin detayın estetiğinden söze edebileceği fotoğrafl ar. 

Bir başka izleyici ise gerçeğin yakınlaştırılması ya da görünür kı-
lınması yöntemi olarak betimlenebilir. 

Günümüzde, Minimalizime sadakat gösteren ardıl savların yanı-
sıra, ondan bütünüyle kopmadan yenidünyanın kaçınılmazlıkla-
rını gerekçe gösteren, kırılmaların olduğu bilinmektedir. Yüksek 
teknolojinin karmaşık yöntemlerinin kullanıldığı, minimal üretimler 
bu kırılmalara örnek gösterilebilir.

Organik Minimalizm de kırılma biçimlerinden birdir. Aslında son 
derece karmaşık ve katmanlı yapılar sistematiğine sahip olan 
doğa, insan karşısında yalın, anlaşılabilir ve tekil bir olgu olarak 
minimal bir nesneye ya da içeriğe dönüştürülmüştür. Doğa, Sa-
muel Beckett romanı ya da Philip Glass müziği kadar yalındır. 
Minimalizmin eleme, azaltma eğilimi ya da edimi organik yapıda 
olası mıdır? Ya da mikro parça, organik yapının yalınlaştırmasına 
anlamına gelebilir mi? Kuşkusuz parça bütünün özelliklerini gös-
terir. Katmanlı yapılar sistematiğinin her ilişki ağı, organik yapının 
en küçük parçası içinde geçerlidir. Öyleyse organik varoluşlar 
üzerinde etkili olabilecek minimalist edim yapısal değil kavram-
saldır. Sanatçının görüntüden arındırdığı ya da temizlediği as-
lında kendisi ya da kendisini temsil eden düşünüş parçalarıdır. 
Doğal olanın dokunulmazlığını, teslim etme kabullenme biçimidir.

Böyle bir durumda sanatçı ve ürünü arasında bir ilişki, kurabil-
mek olanaksız gibi görülebilir. Anacak sanatsal olanı, sınırları 
belirlenmiş bir alana dikkatleri toplama ve işaret etme edimin-
de aramak gerekiyor.  İşaret edilenin seçiminde ne denli tutarlı 
bir bilincin rol almış olması akla gelen eleştirel sorulardan biridir. 

Ancak bu soru minimalist savlar karşısında doğru değildir. Mini-
malist sanatçı kendi aklını dayatmadığı gibi düşüncelerini de ka-
nıtlamak zorunda değildir. İzleyici işaret edilende, hiçbir seçicilik 
bulamayıp, rastlantısal bir alıntı olduğuna inansa bile, bu ürünü 
değersizleştirip sıradanlaştırmaz. Çünkü amaç izleyicinin ürünle 
buluşması, ona yoğunlaşmasıdır. Ulaşacağı anlamdan sanatçı 
kendini sorumlu tutmaz. Bu açıklamalardan minimalizmin derin 
anlamlardan kaçındığı sonucu çıkarılmamalıdır. Kaçınılan çoğul 
anlam dizgeleridir ve olamayanın var sayılmasıdır. Örneğin Ebru 
Tekerek’in fotoğrafl arında izleyicinin, “olumsuzun olumlanması” 
ya da “yaşamın yok oluşla diyalektik bağının” vurgulanması gibi 
derin anlamlara ulaşması, düşünme ve analiz etme özelliklerine 
bağlı olarak değişime uğrasa da erişilmeyecek bir tematik bul-
gu değildir. Ancak bu Ebru Tekerek’in bu fotoğrafl arı hazırlarken 
ürüne izleyicisinin bulması için yerleştirdiği tema da değildir. Çün-
kü o beklide  “yok oluşun çirkin olmadığını” söylemek istiyordu. 

Sorby Rock ürünlerinin minimalist çerçevesini çizerken kendi-
sinden yalıtamadığı şeyin duygusallık ya da başka bir söyleyişle 
romantizm olduğundan söz eder. Bunu engelleyememenin ça-
resizliğine değinerek izleyicisinden özür diler. Oysa çok az izleyici 
Rock’ ın kastettiği duygusallığın ayırdına varır. Hissettikleri duy-
gusal duyum kendi dünyalarına ait olandır. 

Minimalist Sanat ürünü, izleyicisini genellemez. Kendisine ek-
lemlenecek her izleyici yorumuyla genişlediği yanılgısına kapıl-
dığı zamanlar olur ama her yeni izleyicide bir önceki izleyiciden 
kalan yorum kalıntıları kaybolur. Minimal sanat ürünüyle izleyici 
tekil olarak yüzleşir. Bu yüzleşmenin onda bıraktıklarını yanında 
götürebilir. Ama yanına aldıklarında duyabileceği huzursuzluktan 
şikâyet etmesi olanaksızdır. Gerçek minimal sanatçının vazgeçe-
meyeceği ilke, izleyicisi üzerinde hiçbir tür üstünlük kurma biçi-
minin planlanmamasıdır.
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4 Sanatçının izni alınarak fotoğrafl ar kendisinden sağlanmıştır.3 (http://www.fl ickr.com/photos/sorby/115291348/sizes/o/in/photostream/

Sorby Rock 2006 3

“Saf ve basit olun” - Bu kısa cümle Minimalizm 
için önemli bir slogandır. Ancak bu sloganın 
sıradanlığı içermediği açıktır. Minimalist duruş 
sanatı ve sanatçıyı hiçleştirme edimi değildir. 
Tersine varlığını önemli bulur. Güçlü bir varlık 
olarak kabul eder kendini. Ama bu güç; güç 
gösterisine ihtiyaç duymadan aktarılabilir bir 
değer yaratabildiğinde kendisini kanıtlamış 
olur. Minimalizmin uygulayıcısı olarak sanat-
çı, aktarılabilir değer üretemediğinin ayırdına 
varamıyorsa, ürününün yaşam alanından çe-
kilip bir hayalete dönüşünü de göremeyecek-
tir. Görüntü evrenimizde, sayısal olarak ifade 
edilemeyecek kadar başıboş dolaşan hayalet 
görüntülere rastladığımızı hatırlayın.

Karmaşayı azaltıp; açık, net, yalın biçimde 
görülebilecek görüntüyü tasarlamak kolay 
kat edilebilen bir süreç değildir. Gürültü yap-
madan, parmaklarının ucunda, bir yaşam 
inşa edebilmek demektir. Hem de hiç inşa 
edilmemiş, hep orada duruyormuşçasına 
doğal haliyle. Bütün bu titizlik neden? Yoru-
cu bir çaba değil mi? Kuşkusuz doğru sa-
dece işaret edebilmek için bile parmağınızı 
uzattığınız noktanın, fark edilmesinin gerekli 
olduğu nokta olduğuna karara vermek, sınır-
larınızı küçülttükçe zorlaşır.  

Minimalist tutum dışavurumculuğa olan 
tepkisiyle güçlenmiştir.  Dışavurumculuğun 
sanatçı savrukluğu minimalistlerce hoş gö-
rülmemiştir. Nesneye egemen olmak yerine, 
nesneyi özneleştirip, onun gibi var olabilmek 
deneyimlenmiştir.

Minimalizim dün modernist sanatın bir kırılma 
noktasıyken, bu gün de postmodern sanatın 
entelektüel olmakla suçladığı sanatsal duruş-
lardan biri. Modernizme olan tutarlı başkal-
dırısı onu, postmodernin ortağı haline getir-
medi. “Post-Minimalizm” Modernizm ile olan 
çatışmasını post-modernizmle sürdürüyor.
 
Ebru Tekerek, küfl enmeyi bütün süreçleriyle 
izleyip çürümeyi kaydederken ya da “işa-
ret etmek istediği”ni tasarlarken, minimalist 
kavrayışın ilkeleriyle kendisini disipline etmiş 
midir?  Bilmiyorum. Ancak tam da onun ta-
sarımlarına benzer tasarımlarıyla, izleyicisine, 
özgür bir bakış alanı ve işaret edilen üzerine 
yoğun bir düşünme alanı yarattığını söyleyen 
sanatçıların ürünleri, Ebru Tekerek’in fotoğ-
rafl arına da benzer bir arayışla yaklaşmama 
neden oldu.  
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Doğal Tarih Müzesi’nde sergilenecektir. Ancak Benga’nın ‘uyum-
suz’ tavırları nedeniyle anlaşma bozulur ve Verner bu kez, 1906 
yılında, New York Hayvanat Bahçesi ile anlaşır. İnsanlar bu yarı 
maymun, yarı insan varlığı görmek için Hayvanat Bahçesi’ne 
akın ederken, kiliseden tepkiler yükselmeye başlamıştır. Öte yan-
dan Harlem Rönesans sanatçılarının da desteğiyle Ota Benga, 
oradan çıkarılır ve okuma yazma öğretilir. Oysa Ota Benga’nın 
Kongo’ya geri dönme ümidi artık kalmamıştır ve kendini vurur. (1)

19. yüzyılda, yaygın bir şekilde gerçekleştirilen bu Dünya Fuar-
ları’nda, seyir altında olan, Batılı için ‘kendisinden olmayan’dı. 
Bundan 100 yılı aşkın süre önce gerçekleştirilen ‘öteki’ne bakma 
ve kendi normları üzerinden modernleştirme projesinin etkilerini 
bugün de görebilmek mümkün. Çok da uzağa gitmeden yine 
2005 yılında, Almanya’nın Augsburg Hayvanat Bahçesi’nde, 
Afrika Kültür Festivali kapsamında, toplumsal bellekte 19. yüzyı-
lın insan sergilerini çağrıştıracak bir etkinlik düzenlendi ve tepki 
çekti. (2) Yani ‘öteki’ olma durumu ve ‘öteki’ne bakış, yüzyıllarca 
önce ne ise bugün de aynı derecede önem taşımakla birlikte, 
küreselleşmenin ayrıştırıcı yönü, bugün daha fazla ön plana çık-
maktadır. 

Küreselleşmenin ayrıştırıcılığını, antropolog Arjun Appadurai, 
Modernity at Large adlı makalesinde, belli dinamikler üzerinden 
ortaya koymaktadır. Appadurai’nin (3) teknoloji, fi nans, medya, 
etnisite ve ideoloji olarak adlandırdığı düzlemler, küreselleşmenin 
içinde bulunduğumuz kültürel süreç içerisindeki akışını incele-
mektedir. Teknoloji sayesinde kolaylaşan mobilize iş gücü, hızlı 
sermaye akışı, devlet ya da özel kanallar aracılığıyla, medyanın 
ürettiği gerçekle kurgunun iç içe geçtiği hayali karakterler, yaşa-
ma biçimleri; kimliklerinin birer hayali temsiline dönüşmüş, Avru-
pa ve Amerika’da yaşayan göçmenler, öğrenciler... Demokrasi, 
özgürlük, egemenlik gibi anahtar kelimelerin etrafında şekillenen 
devlet politikaları, bu yeni kültürel akış içerisinde madalyonun iki 
yüzündeki uçurumu derinleştirmektedir. Globalleşmenin etkin 
bilgi ve teknoloji erişimi gibi ortamlarından yararlananlar ve  kül-
feti sırtlananlar... Bakınız, Çin’de elektronik atıkların içinde, tek-
nolojinin çöplüğüne maruz bırakılanlar.

Bütün bunlar belli bir düşünme sistematiğine dayanan; analiz 
edip, sınıfl andırıp, kurumsallaştıran rasyonel aklın sonuçları ola-

rak, evrensel bir ideale sahip olma amacı olarak değerlendirile-
bilir. Sürekli ilerleme vizyonuyla modernizmin evrensellik iddiası, 
yine kendi tohumlarını bulduğu topraklar içerisinden eleştirisini 
doğurmuştur. Bu da sömürülenin, Albert Camus’nün (4) deyi-
miyle ‘kendisini ezen düzene karşı, kabul edebileceğinden daha 
fazla ezilmeme hakkı çıkarttığında’ yani başkaldırdığında orta-
ya çıkmıştır. Başkaldırı bir kırılmadır ve gerçekleştiği yerde çıkan 
enerjisi yeni bir alan açar. Yeni bir görme biçimi, yeni bir hayal 
kurma biçimi. Tıpkı sanat gibi...  “Sanat, sürekli oluş içinde kaçıp 
giden, ama sanatçının önceden sezip, tarihten koparmak iste-
diği bir değere biçimini vermeye çalıştığı ölçüde, başkaldırının 
kaynaklarına götürür bizi” der Albert Camus. (5) Başkaldırı politik 
bir tavırdır ve sanat, politikanın iktidarını sorgulamasını sağlaya-
cak bir dildir. Bunu daha da açabilmek adına politikanın neye 
ilişkin olduğunu düşünmek gerekir. Yönetime dair bir kavram 
olduğundan iktidardan bağımsız düşünülemez. 20. yüzyılın en 
önemli düşünürlerinden Michel Foucoult’nun deyişiyle ele alır-
sak, iktidar ‘bazılarının başkaları üzerindeki eylem kipi’dir. (6) 
Dolayısıyla, politika tek başına devlet kurumuna ait bir gösterge 
değil; bireylerin davranışlarını yönlendiren her türlü edimin ortak 
paydasıdır, denilebilir.  Ancak, devlet yasa koyucu olarak, elbette 
en belirgin politika üreticidir. 

İnsanlar kendileri adına üretilmiş politikaların nesneleri olurlarken, 
bir gün, örneğin Nancy Burson gibi biri çıkıp Human Race Mac-
hine (İnsan Irk Makinesi) yapabiliyor. (7) Bir makine aracılığıyla 
ufak bir empati turu, kullanıcısına ırk meselelerine başka türlü 
bakmayı getirebiliyor. Ya da Shimpei Takeda, Fukushima’daki 
nükleer kaza sonrası ortaya çıkan radyoaktif sızıntıyı, çevreden 
aldığı örnekleri fotoğraf kağıdının üzerine koyarak makinesiz fo-
toğrafl ıyor. İnsanlığın hafızasına toprağın, taşın yaralı bir çentiği 
olarak ölümsüzleşmesini sağlayabiliyor. (8) 

‘Benden olmayan’ı ‘bana’ dönüştürme arzusunun geçmişi de 
geleceği de ölüm tarlasıdır. Sokrates’e baldıran zehrini içiren, Pir 
Sultan Abdal’a darağacını kuran düşünceyi kıran sanatta sim-
gesini bulan yaşamsallıktır. Adorno’nun, “sanatın metalaştığı için 
bizi acizliğe sürüklediği” yönündeki haksız olmayan eleştirisine 
rağmen, sanat, ezber bozma ruhunu politikanın cebri beden-
lere nüfuz ettikçe kitlelere yayacaktır. Son olarak, 13. İstanbul 
Bienali’nin teması ‘Anne Ben Barbar mıyım’a cevabı, Ota Benga 
verecektir belki de: Ben bir insanım! 

(1) http://otabenga.org/node/2 , 30.03.2013

(2)http://www.spiegel.de/international/german-zoo-scandal-african-village-accused-of-putting-

humans-on-display-a-359799.html  (10.08.2013)

(3) Appadurai, Arjun. Modernity at Large Cultural Dimensitions of Globalization, Public Worlds 

Volume 1, University of Minnesota Press

(4) Camus, Albert. Başkaldıran İnsan. Can Yayınları, çev. Tahsin Yücel, İstanbul 2004, sf. 21

(5) A.g.k. sf. 246

(6) Foucault, Michel. Özne ve İktidar. Ayrıntı Yayınları. Çev. Işık Ergüden-Osman Akınhay, İstanbul 

2005, sf. 72

(7) http://nancyburson.com/pages/publicart_pages/hrmachine.html 10.08.2013

(8) http://www.shimpeitakeda.com/trace/ 

“Ben bir insanım, ben bir insanım” (I’m a man, I’m a man)

35 yaşında kendini vuran Kongo’lu Ota Benga’dan geriye kalan, 
göğsüne vurarak söylediği bu sözler... Kimdir Ota Benga? 1904 
yılında kaşif Samuel Philipps Verner tarafından, Belçika’nın sö-
mürgesi Kongo’dan, St. Luis’deki Dünya Fuarı için Amerika’ya 
getirilen bir Mbuti pigmesi. Bir grup Amerikan Yerlisi ile birlik-
te, egzotik koleksiyonun bir parçası olarak Fuar’da sergilenen 

Benga, maymunla insan arasındaki evrim geçişinin, antropolojik 
örneği olarak izlendi. 

Fuar bitiminde, diğer Mbuti arkadaşlarıyla birlikte Kongo’ya geri 
dönen Benga, kendi avcı grubunun, Belçika Kralı Leopold’un 
askeri güçleri tarafından imha edildiğini görür. Bu sırada Verner 
yeniden devreye girer ve Benga’ya onunla tekrar Amerika’ya 
dönmesi için teklifte bulunur. Ota Benga bu kez New York’taki 

Ben Bir İnsanım! Gülay DOĞAN

Ota Benga
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Yurttaş Gazetecilik (Citizen Journalism) nedir? 
Halk, katılımcı, demokratik, gerilla, sokak gazeteciliği de diye-
bileceğimiz (bakınız: wikipedia) kavramın özellikle Wall Street ve 
Arap Baharı hareketleri sırasında etkili olduğunu öğreniyoruz. 
Yurttaş gazeteci terimi, görüntü üretme, metin yazma, bilgilen-
dirme ve bunu sosyal medyada paylaşma konusunda aktif olan 
bireyler için kullanılıyor. Fotoğrafın artık sadece tek bir hikaye 
anlatım aracı olarak kullanılmasının ötesine geçen multimedya 
çalışmalar, öncü fotoğraf ajanslarında görülmeye başlanmıştı 
(ör. Magnum Photos). Fotoğraf, video, ses ve metnin bir arada 
kullanılabildiği multimedya örneklerinde kurgunun önemini de 
anladık. Bu çalışmaların mecra alanı genelde internet olsa da 
bir problem teşkil etmedi. Çünkü neredeyse çoğu basılı yayının 
internet üzerinde online sayfaları da açılmış durumdaydı.  Hatta 
telefonda izlenmeye uygun versiyonlarını da üretmeye başlamış-
lardı. Ayrıca tarafsız, ya da şöyle diyelim, hümanist, özgürlükçü 
ve dürüst haber anlayışını savunan haber ajanslarının azlığından 
dolayı ortaya çıkan çeşitli online paylaşım sitelerinde bu çalış-
malar paylaşılabiliyordu. Dolayısıyla multimedya çalışmalar kendi 
mecralarına da sahiptiler. Bu alternatif mecralar, dünyanın gö-
ründüğü gibi olmadığının kanıtını sundular bize. 

Gerçek oralarda bir yerde!
X Files dizisinin mottosu olan bu başlık, gerçeği nerelerde bu-
labileceğimize dair bir sesleniştir. Oraların, interneti mecra edin-
miş, yurttaş gazetecilik anlayışını benimseyen binlerce sitelerden 
biri olduğunu düşündürür bize. Her ne kadar, her şey sanki para-
lel evrenlerde yaşanıyormuş gibi bir inanmazlık ve şok içerisinde 
hissedilse de, bir yerlerde, bir şeylere şahit olmuş, bunu kayıt 
altına almış ve internet mecrasında paylaşmış bireyler mevcut-
tur. Bu bağlamda artık fotoğrafın çözünürlüğü, kalitesi, popüler 
medyada yayınlanmayışı bir problem teşkil etmez. Sokakta olan, 
evinin penceresinden kayıt alan, bunu internette like eden, ret-
weet eden herkes gerçeğin oralarda bir yerde olduğunun tespi-
tini yapmış sayılır. Diğer yandan, her ne kadar gerçek paylaşılmış 
olsa bile, Gezi olayları sırasında ölen dört gencimizin videoları 
elimizde olsa bile, bir noktadan sonra, ister profesyonel fotoğ-
rafçılar tarafından isterse yurttaş gazeteciler tarafından görüntü-
lenmiş olsun, var olan sistem her zaman kayıtlı görüntüyü kendi 
çıkarlarına göre kullanmakta veya görmezden gelebilmektedir. 
İnsanın melankoliye düştüğü zaman! Her ne kadar ürettiği, öncü 
olduğu şeye inansa da, bunu alternatif bağımsız mecralarda 
paylaşsa da, netice yetersizdir. Bu durum bizi şu soruyu sorma-
ya yöneltir: Yurttaş gazeteciliğin etki alanı nereye kadardır?

2001 sonrası belgesel fotoğraf
Belgesel fotoğrafın gidişatı 80’lerden sonra değişmiştir. Klasik 
belgeleyici anlayış, bireysel, estetik, biraz da yabancılaşmış bir 
yoruma kaymıştır. Bunun örneğini, Gilles Peress’in 80’deki İran 
devrimini yorumlama biçimine dayanarak verirler. (Bakınız: M. 
Woodward). “Gilles Peress’in 1980’lerin başındaki İran fotoğraf-
ları, fotoğraf üzerinden devrimin nasıl ilerlediğini anlamanın ye-
tersizliğinin örneğidir: daha ötede bir noktada Magnum ajansının 
11 Eylül sonrasında estetik prensiplerinin yeniden güçlendiği 
üzerine bir tartışma gelişir.” Magnum Fotoğraf Ajansının tarihsel 
bağlamını incelersek, Robert Capa’nın tanımladığı “concerned 

photographer”, yani bireysel olarak ilgili, alakalı ve tarihe katkıda 
bulunan fotoğrafçı konsepti, aynı zamanda fotoğrafında ışığın, 
kompozisyonun, bakış açısının etkili olduğu fotoğrafl ar üreten 
fotoğrafçı konsepti 80’lerde değişmeye başlamıştır. Woodward, 
Gilles Peress’in estetiği güçlü fotoğrafl arının İran devrimini ne 
kadar anlatabildiği üzerine bir tartışma ortaya atmıştır. Ancak 
Magnum’daki ve diğer önemli fotoğraf ajanslarındaki estetiği ve 
bireysel dışavurumu öne çıkan üretimler, 2001 İkiz Kuleler saldırısı 
fotoğrafl arında görülmemiştir. Her zaman dışarıda olan, ötekinin 
yaşadığı olayların fotoğrafl anması bu sefer içeride görüldüğü nok-
tada olay kişisel ve estetik bağlamda anlatılamayacak kadar ciddi 
bir duruma dönüşmüştür. Batının gözünden Batı ciddiye alınarak, 
bir takım duygular gözetilerek fotoğrafl anmıştır. Batılı fotoğrafçılar 
tekrar doğuya döndüklerinde, Arap Baharı’nı fotoğrafl arken du-
yarlılıklarında bir değişme olmuş mudur, bu tartışmayı başka bir 
yazıya bırakalım. Ancak şunu söyleyebiliriz ki, bu sefer doğulu 
öteki, kendisini temsil edecek birini beklemek yerine yurttaş ga-
zeteciliğe soyunmuş, cep telefonlarıyla veya amatör kameralarla 
sıcak anların görüntülerini çekerek paylaşıma sokmuştur.  Yurttaş 
gazetecilik ile birlikte bilginin çoğalmasının ve demokratikleşmesi-
nin etkilerini ve neticelerini hep beraber göreceğiz…  

Fotoğrafçılardan derlenen Gezi notları: 
- “Bütün gece boyunca fotoğraf çekmedim. Ancak sabahın 
ilk ışıklarıyla birlikte insanlardan geriye kalanların fotoğrafl arını 
çektim. Ameliyat maskeleri, gaz fi şekleri, pet şişeler… Simon 
Norfolk da öyle yapmıştı. Savaştan arta kalanları çekti. Savaşın 
sıcak anını değil ama bellekte savaşı canlandıracak nesnelerin 
fotoğrafl arını çekti.” 
- “Polisin önünde fotoğraf çekerken, polisin arkasında fotoğraf 
çeken arkadaşlarımı yadırgadım. Ancak sonra her tür görüntü-
nün önemli olduğuna karar verdim.”
- “İlk gün fotoğraf çekerken polis tarafından gözaltına alındım. 
Fotoğraf makineme el konuldu. Ben fotoğraf öğrencisiyim. Dayak 
yemem bir yana, fotoğraf makinem olmadan ne yapacağım.” 
- Mezun olmuş bir fotoğraf öğrencimi internette bir videoda gör-
düm: “Ben sadece fotoğraf çekiyordum, neden bana ateş etti-
niz” diye bağırıyordu. 
- “Milan Kundera’nın Varolmanın Dayanılmaz Hafi fl iği fi lmini izle-
miştim. Çekoslavakya’daki gösterilerde fotoğraf çekip gözaltına 
alınan bir kadın fotoğrafçının fotoğrafl arından kimlik tespiti yapılıp 
insanları tutuklamışlar, fotoğrafçıyı serbest bırakmışlardı. Fotoğ-
rafl arımı internette paylaşırken hep bunu gözeterek yayınladım.” 
- Basının caydırıcı etkisi: “Polisler tarafından dayak yerken birinin 
‘yabancı basın çekiyor, dikkat’ diye bağırmasından sonra kişiyi 
bırakmaları.
- “Artık profesyonel fotoğrafçı değilim, yurttaş gazeteciyim!”
- “Gördüm, çektim, yayınladım, peki bunun bir etkisi olacak mı, 
bilmiyorum.” 

Kaynaklar: 

- “The Rebirth of Photojurnalism”, Genevieve Long, http://search.proquest.com/docview/219

752149?accountid=10527

- “Fotoğraftan Sonra”, Fred Ritchin, Espas Yayınları, İstanbul, 2012  

- “The Construction of Photjurnalism: Visual Style and Brending in the Magnum Photos Agency”, 

Michelle Woodward  http://cms.mit.edu/research/theses/MichelleWoodward2002.pdf
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Yeni Milenyuma girildiğinde yaşantımızdaki birçok şeyin hızla 
değişebileceğini tahmin edebiliyor muyduk? İletişim ve teknoloji 
çağının, internet olanaklarının yaşam ve iletişim biçimimizi şekil-
lendirdiği bir dönemdeyiz. Belki de ilk defa, üçüncü dünya ülkesi 
olma kompleksinin ağırlığını üzerimizde hissetmiyoruz. Ekonomik/
politik anlamda pek bir ümit olmasa da, iletişim teknolojileri saye-
sinde kendimizi global hissedebiliyoruz. Her ne kadar melankolik 
ruh hali hala bizi terk etmese de, internet dünyasının demokratik 
ve özgürleştirici yanına inanıyoruz. İnternetin etkili gücünü özel-
likle son birkaç aydır hepimiz deneyimledik. Birçoğumuz duygu 
ve düşüncelerini görsel ifade yöntemleriyle aktaran bireyler haline 
geldik. Bu bağlamda sadece profesyonel fotoğrafçılar/videocular 
değil, amatör fotoğrafçı/videocuların ön plana çıktığını gördük. 

Mark II’lerinizi bir yana koyun, akıllı telefonlarınız var!
31 Mayıs’tan itibaren Gezi Parkı olaylarını hepimiz, hadi %50’miz 
diyelim (!) yakından takip ettik, dahil olduk. Bu süreç içerisin-
de medyanın sansürüne şahit olduk. Profesyonel fotoğrafçılar 
sokaklara çıkıp olayları görüntülemeye giriştiler. Ancak ilk birkaç 
gün sonrasında hiç kimsenin beklemediği bir şekilde şiddetle 
karşılaştıklarında, can güvenliğinin yanı sıra binlerce liralık maki-
nelerinin tahribatı ve el konulması tehlikesiyle karşılaştılar. Çev-
remdeki birçok fotoğrafçı arkadaşım Mark II’lerini evde bıraktı. 
Zaten bir kısmının makinesine el konulmuştu, gözaltına alındılar, 
diğerlerinin de makinesi arbedede hasar gördü. Fotoğraf ve si-
nema bölümü öğrencilerim ilk defa ödev mantığı dışında kendi 
istekleriyle görüntü almaya niyetlendiler, sonuç hüsrandı. Bu sı-

rada gözlemlendi ki, fotoğraf, video ve internet teknolojisine sa-
hip telefonları olan kişiler çoktan iletişim ve bilgi ağını başlatmıştı. 
Profesyonel fotoğrafçılar, dijital fotoğrafın gelişimi karşısındaki 
önyargılarını bir kenara koyup yeniden düşünmeye başladılar. 

Cep telefonlarıyla fotoğraf üretenlere neden tepkiliydik?
Fotoğraf teknolojisinin telefonlarda uygulanmaya başlaması çoğu 
kişiyi rahatsız etmişti. Zaten fotoğrafın dijitalleşmesine alışama-
mışken, cep telefonlarıyla (üstelik düşük çözünürlükte) fotoğraf 
üretmek işin ciddiyetini yok etmiş gibiydi. “Bugün buradaydım, 
şunu yedim, facebookta paylaşıyorum” tarzı fotoğrafl ar insanı 
çileden çıkardı. Ancak akıllı telefonların satışı o kadar fazlaydı 
ki, gün geldi cep telefonlarıyla çekilen fotoğraf yarışmaları dü-
zenlenmeye başlandı. Fotoğrafın üretimi ve basımı zorken ko-
laylaşmaya başlayınca, fotoğrafın anlamı ve içeriği konusunda 
konuşmaya başladık. “Kardeşim bana ne nereye gittiysen, ne 
yemişsen” diye söylenirken, birden o insanların nerede olduğu-
nun, neye şahit olup da neyi belgelediklerinin ne kadar önemli 
olduğunun farkına vardık. Biz ki fotoğrafl arı çekip, editleyip, bo-
yutlarını küçültüp, fırsat ve imkân bulabiliyorsak internete yük-
lemeye çalışırken, amatör telefon kullanıcıları bu arada her şeyi 
halledip internet mecrasında paylaşmış oluyorlardı. Diğer yan-
dan, eylemlerde yer almayı dileyenler, eğer internet olanağından 
yoksun ise, bazen eve dönemeden geçen günler neticesinde 
gelişmelerden habersiz bir şekilde kalabiliyordu. Bu bağlamda, 
belki Türkiye’de ilk kez Gezi Parkı eylemleri dolayısıyla haberdar 
olduğumuz “yurttaş gazetecilik” kavramıyla tanışmış olduk. 

Yurttaş Gazetecilik Nezaket TEKİN
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Atalarımız “danışan dağlar aşarmış, danışmayan düz yolda 
şaşarmış” demiş. Ne de güzel demiş. Aslında ben bu deyişin 
içinde demokrasiyi okuyorum. Demokratik yönetim biçiminde 
meclisler bunun için toplanır. Ortaya atılan fi kirlerin süzülerek 
rafi ne edilmesi ve akıl yolunun bulunması toplum ve vatan men-
faatine olanların uygulanması diye okuyorum. Adını demokra-
si koyup tek adamı oynamak, dediğim dedik çaldığım düdük 
anlayışı demokrasi olamaz. Böyle bir anlatış içinde meclisler 
göstermelik olmaktan ileri gidemez. Başındaki fi kri uygulamaya 
peşinen kararlı olan kişinin meclislere ihtiyacı yoktur. Çünkü o 
doğru yada yanlış kafasına koyduğunu uygular. Oysa bu ihtiras 
kişinin ne kendisine, ne de ülkesine fayda sağlar. Giderek o kişi 
tükenmeye, toplumunu da zorluklar deryasına sürüklemesine 
sebep olur. 

Gezi olaylarında yurt dışında, bazen de İstanbul dışındaydım. 
Fakat duyduklarım ve TV de gördüklerimle demokratik ve öz-
gürlük hakları için seslerini duyurmak niyetiyle meydanlarda top-
lanan, haykıran topluluklara hak veriyor, demokrasi budur işte, 
gideyim şu insanlara sarılıyım onları alnından öpeyim diye dü-
şündüm niyetle metrodan Taksime çıkar çıkmaz çevreme bak-
tığımda o benim düşündüğüm coşkulu gençlik ortada yoktu. 
Parkta toplanmışlardı. Fakat Taksim anıtı, Atatürk Kültür Merke-
zi illegal ve ideolojik örtülerle, pankartlarla sarılmış ve kaplanmış, 
nalları dikmiş, yakılmış özel araçlar, iş makineleri, barakalar haklı 
slogan yazıları yanında baskın olarak küfürlü utanç verici çirkin 
duvar yazılarıyla karşılaştım, üzüldüm. Haklı davalarını savunan 
halkın başrolde olmasını beklerken, onlar fi güran olmuş, başrolü 
bu olumsuz manzaraya terk etmişlerdi. Oysa benim umduğum 
ve beklediğim bu değildi. Düşündüğümde bu değildi. Kurt du-
manlı havayı sever. Böylesine haklı haykırışların arasına sızanlar 
farklı niyette ve Vandalizm meraklıları her zaman görünen bili-
nen davranışlardır. Dileğim topluluğun başrol onlarınmış gibi bir 
imaja izin vermemeleriydi. Bu manzara onların haklı davalarına 
gölge düşürmüş bu masum olayı kirletmişti. Keşke olmasaydı.

Bugüne kadar fanatik siyasi tercihim olmadı. Oylarım inandığım, 
güvendiğim icraatlara gezindi durdu. Bundan böylede öyle ola-
cak. Doğruya doğru, eğriye eğri demeyi sürdüreceğim. Atatürk, 
“sanatçı ışığı alnında ilk hisseden kişidir” demiş. Sanatçı camiası 
da bence ileri ve uzak görüşlü olmayı hedef almalı doğruların sa-
vunucusu, yanlışların eleştiricisi olmalı, aykırıcılığı mutlak inat ha-
line getirmemeli, aydınlığın peşine takılıp gitmeli, toplumu aydın-
lıklara yönlendirmelidir. Ben aydınlığı gören ve toplumu aydınlığa 
çekene aydın derim. Yüce Atatürk sanatsız kalan bir milletin 
“Hayat damarlarından biri kopmuş olur” demiş, bunun önemini 
daha da pekiştirerek, “Milletvekili olabilirsiniz, bakan olabilirsiniz, 
hatta Cumhurbaşkanı da olabilirsiniz, fakat sanatkar olamazsı-
nız” veciz sözleriyle meseleye noktayı koymuştur. İster sanatçı, 
ister bilim adamı, ister toplum bilimci olsun, hele politikacı ve 
siyasetçi bu hasletleri tümüyle özümsemiş olmalı, böylece çev-
resini de ışıldatan kişi olmalı. Ben bu değerlere sahip siyasetçiyi 
severim. Karaya da kara, aka da kara karalamaları ile politika 
yapanlar, topluluktan uzak olmalıdır. Halkın vekili doğruya doğru 
eğriye eğri demeli, topluma böyle örnek olmalı, onların dürüst 
siyaseti sayesinde yanlış ile doğruyu ancak böyle anlayabilir 
seçmen. Aka da ak, karaya da ak diyenler de toplumun zararlı 
vekilleridir bana göre. Bizler sanatın fotoğraf dalında gayret gös-
terirken bu düsturları hiçbir zaman aklımızdan çıkarmadan ay-
dınlatma yolunda üstümüze düşeni kusursuz uygulamayı amaç 
edinmeliyiz. Çünkü fotoğrafçı aynı zamanda zamanının görsel 
tarihini yazmak gibi önemli bir görevi de üstlenmiş kişidir.

İlim Çin de bile olsa gidiniz alınız.  (Hz. Muhammed Mustafa)
Hayatta en hakiki mürşit ilimdir, fendir. (Mustafa Kemal ATA-
TÜRK )

Seçin ,beğenin ,hangisini isterseniz onu alın. Âmâ birini alın lüt-
fen!!!

Sanat ve Siyaset İbrahim ZAMAN
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İnsanın belli bir siyasi oluşuma sempati duymasında, içinde ye-
tiştiği aile ortamının kaçınılmaz bir etkisi vardır sanırım. Babamın 
sıkı bir İsmet Paşa hayranı olması; - çocukluğumuzda, yanımızda 
pek siyaset konuşulmaması, hiçbir dayatma olmamasına karşın - 
(Böyle olmasında ilk ve orta eğitim çağlarımızda babamdan uzak-
ta olmamızın da payı vardır)  benim de Cumhuriyet Halk Partisi 
yanlısı biri olarak büyümemi sağlamış, böyle olunca da, hele hele 
siyasete ilgi duymamış, uzaktan bakmış, yaşama biçimini başka 
alanlarda inşa etmiş biri için “Halk Partili” olma hali de kendiliğin-
den oluşmuştu sanırım. 1960 ihtilâlinde, ailemle birlikte sevinç çığ-
lıkları atmış olmam, “yaşasın ihtilâl oldu” safl ığından öteye gitmez.

Ülkenin siyasi ortamına daha dikkatli bakabildiğim ve üniversite 
öğrencisi olduğum yıllarda, acımasızca bölünmüş insan grupları 
karşısında duyduğum şaşkınlık, anlamaya çalışma hali ve belli bir 
tarafı tutma zorunluluğu biraz da korku ile karışırdı. 

Sanat derneklerinin, belirgin bir siyasi duruşlarının olması kaçınıl-
mazdır ve öyle de olmalıdır. 1978 yılında, iyi bir fotoğrafçı olacağım 
diye üyesi olduğum Afsad, ben siyaset yapmasam da siyasete ya-
kın olduğum bir ortam oldu. Daha dikkatli dinliyor, daha çok oku-
maya çalışıyordum. Işıklar içinde yatsın, arkadaşım Merter Oral’la 
birlikte sabahın köründe kalkıp Ulus’a, iş bekleyen insanları fotoğ-
rafl amaya giderdik. 1980 darbesi sonrasında, o negatifl eri, birçok 
kitapla beraber, banyoda odunla ısıtılan küçücük bir sobada (Ter-
mosifon mu deniyordu?) üzülerek yaktığımı hatırlıyorum. Korkuyor-
dum. Bahçelievler’de evlere baskınlar düzenleniyor, insanlar evle-
rinden alınıp bilmediğiniz, haber alamadığınız yerlere götürülüyordu. 

Yıllar genç, dinamik, atak ve heyecanlı günlerinizi alıp götürse de 
yerine bir şeyler koyuyor. O günlerde ve daha sonraları “belgesel 
fotoğraf” diye adlandırıp yapmaya çalıştığımız fotoğraf çalışma-
larını paylaşmanın, ne derece etik olduğu konusundaki endişe-
lerim, ilk kez 1991 yılında Akpınar Sanat Galerisi’nde açtığım ve 
Güneydoğu’da arkeoloji fotoğrafçılığımın yanı sıra sürdürdüğüm, 

bölge insanına ait fotoğrafl arı sergilediğim sırada ortaya çıkmıştı. 
Duvarlara astığım insan görüntüleri, misafi rler ve ben oradaydık. 
Ama o insanlar orada değillerdi. Üstelik duvarlara asıldıklarını, 
birçoğu bilmiyordu. İsimlerini hatırlamıyordum ve not almamış-
tım.  Bir yandan sergi açtığım için mutluluk duyuyor, bir yandan 
da bu mutluluğu onları kullanarak sağladığımı düşünüyordum. 
Benzer bir sergiyi daha önce Londra’da açtığımda düşünme-
diklerimi ancak şimdi düşünebiliyordum. Fotoğrafl arım onların 
hikâyelerini değil, beni öne çıkarıyorlardı.
 
Yazımın bu kısmında, daha önce de yazdığım bir konuya yeniden 
dönmek istiyorum. Geçtiğimiz yıllarda yaşanan ve daha önce İz-
mit depreminde olduğu gibi küllenen, neredeyse unutulan Van 
depremi. Hükümet üyelerimizin ve her nedense arkasından, ana 
muhalefet partisi başkanının Somali’deki aç insanlar için yardım 
götürdüğü tarih, çocuklarımızın, kış ortasında, deprem çadırları 
içinde ısınmaya çalışırken yanarak öldükleri tarihten çok uzakta 
değildir. Deprem felaketleri yalnızca depremin olduğu bölgedeki 
insanları değil, tüm ülke insanını acıya sürükler. Felaket karşısın-
da devletin başındaki insanların, önlem almadaki acizlikleri ortaya 
çıktığında bu, elbette siyasi bir tartışma konusunu ortaya çıkarır. 

Olaya, olayın görüntüleri açısından bakacak olursak, depremin 
hemen sonrasında medya kuruluşlarına bağlı olarak çalışan in-
sanların, fotoğrafçıların, kameramanların, habercilerin orada ol-
duklarını görürüz. Ertesi gün televizyonların haber bültenlerinde, 
gazetelerin ön sayfalarında, orada yaşanan acıya tanık olan in-
sanların çektiği ve insanlara seslenebilen görüntüler vardır. 

O insanlar, güçlükler içinde de olsa görevlerini yerine getirmiş in-
sanlardır. Çektikleri fotoğrafl arın, yaptıkları kayıtların altında çoğu 
zaman isimlerine bile rastlayamazsınız. Zaten onlar da bunun 
üstünde durmazlar. Görevlerini yapmanın, insanlara haber ulaştı-
rabilmiş olmanın hazzını yaşarlar.  Öte yandan, depremin yaşan-
dığı tarihten uzunca bir süre sonra o bölgeye giden bir fotoğraf-
çı, oradan topladığı görüntüleri, bir sanat ortamında ve fotoğraf 
sanatı adına bir gösteriye dönüştürüp sunuyorsa orada durmak 
gerekir. Fotoğrafl ar yürütülen siyasete karşı çıkan bir manifes-
to içeriyor olsalar bile, artık haber olmaktan çıkmış, fotoğrafçıyı 
gündeme taşıyan, kürsüye çıkaran  birer malzeme olmuştur. 

Sanatçının ortaya koyduğu çalışma, (adına eser diyelim) elbette 
o sanatçının sahip olduğu siyasi görüşten, o görüşe ait savun-
malarından izler de taşır. Ancak bu, sanatçının ortaya koyduğu 
bir bütünün, bir seslenişin var olmasına bağlıdır. Fotoğraf, kendi-
sini izleyen gözlere öyküsünü aktarabilmeli, üstelik bunu fotoğ-
rafçısının megafonuna ihtiyaç duymadan yapabilmelidir.

Bunun en çarpıcı örneğini, son aylarda yaşadığımız Gezi Parkı 
direnişi sırasında çekilen fotoğrafl arda görebiliyoruz. Onlar birer 
haber fotoğrafı olmaktan da öte, bir araya geldiklerinde, “artık 
yeter” diyebilmenin, bir haykırışın, özgürlük arayışının fotoğrafl a-
rıdır.  Birçoğunun altında fotoğrafçısının adına rastlayamazsınız. 
Yaşanan heyecanlı günler içinde o fotoğrafl arı izlerken, görüntü-
nün etkisi altında olsanız da, içinizden fotoğrafçıyı kutlamak ge-
çer. Hiç kuşkusuz o fotoğrafl ar unutulmayacak, iki kapak arasın-
da toplanarak sahipleri ile birlikte anılacaklardır. Üstelik birilerine 
“destan nasıl yazılırmış” öğreteceklerdir.

Fotoğrafın Siyasi Rolü

Tuğrul ÇAKAR

Sözcüklerin Dünyası

Gültekin ÇİZGEN 

İFSAK Fotoğraf ve Sinema Dergisi’nin fotoğrafa bu başlık 
bağlamdaki yaklaşımını düşünüyorum. “Sanat ve Siyaset” kav-
ramları 70’li yıllarda çok işlenen bir konuydu. O yılları yaşayanlar, 
bu çerçevede adeta doktora yapmış sayılırlardı. 

Önce işe iki farklı sözlüğe bakarak girişelim. Biri D. Mehmet 
Doğan’ın “Büyük Türkçe Sözlüğü”, diğeri Akdoğan Özkan’ın 
“Sokaktaki İnsanın T.C. Sözlüğü”. 

Büyük Türkçe Sözlük, “Sanat” için şöyle diyor: “Bir duygu-
nun, hayalin ve güzelliğin ifade edilmesi maksadıyla başvuru-
lan usullerin tamamı.” Kelimenin başka bir açılımı için de şöyle 
devam etmiş “Bu usullerle ulaşılan güzel, bedi esir; sanayi–i 
nefi se.”

Akdoğan Özkan’ın Sokaktaki İnsanın T.C. Sözlüğünde ise 
“Sanat” için şöyle deniyor. “Terörün arka bahçesi; sanatçının 
teröre destek vermek için resminin tuvaline, makalesine, fıkra 
ve şiirlerine yansıttığı faaliyet.” 

Bu garip bir sözlük. Barındırdığı 800 civarındaki sözcükle, Türki-
ye Cumhuriyetinin ağırlıklı olarak son çeyrek yüzyılına damgasını 
vurmuş önemli bazı olay ve olgulara, eski ve yeni anlayışlara, 
mizahi ve eğlenceli olduğu kadar politik bir yaklaşımla bakı-
lıyor. Temelde fevkaladenin fevkinde, harika gırgır bir çalışma. 
Okunmasını herkese öneririm. 

Kadim Yunan kültürünün fi lozofu Platon için sanat çok değerli 
değildi. Ünlü Rousseau da sanatı toplum için zararlı bile sayı-
yordu. Yani bir anlamıyla sanat kavun gibi bir şey, ne niyetine 
yerseniz. Ancak eylem olarak benim için yaşamımıza anlam ve-
ren eylem sanattır. 

“Siyaset” kelimesi için de önce yine Büyük Türkçe Sözlük’e dö-
nelim. “Halka ait işleri gözeterek yolu ve usulünce yürütme, politi-
ka.” Sözün bir başka açılımı da şöyle, “tedbirli ve ihtiyatlı davranış.”

Sokaktaki İnsanın T.C. Sözlüğüne bakarsak orada “Siya-
set” için şöyle yazıyor. “Savaşın başka araçlarla devam etti-
rilmesi.” (Prusyalı general ve entelektüel Carl von Clausewitz 
1780-1831savaşı siyasetin başka araçlarla devam ettirilmesi 
şeklinde tarif ederken, gerçeğe çok yaklaştığı için tebrik ediyo-
rum – A.Ö diye de bir not koymuş yazar)

Bu janjanlı cümleler sonrasında önce kan grupları farklı iki ko-
nuyu birbirine bağlamaya çalışalım.

Sanat ve Siyaset Deyince
Evet, “Sanat ve Siyaset” dünyamızın, yaşamın iki vazgeçilmezi. 
İstesek de istemesek de insanlığın bir şekilde içinde olduğu durum. 
Kariyerim boyunca, sanat ve tabi ki özelde fotoğraf sanatı üze-
rine çok fazla söz etmiş kişi olarak, temelde üzerinde durduğum 

yapısal bir kavram vardır “Sanatı sanatçılar yapar”. Buradan 
yola çıkarsak bu olguyu da sanatçı dediğimiz zümrüdü anka 
kuşunun üzerinden düşünmeliyiz. Çünkü sanatı hangi alan olur-
sa olsun “ürün” üzerinden düşününce, onu üreten sanatçının 
da kimliğiyle birlikte ortaya gelir. Yani sanatçının kimliği, dünya 
görüşü, vs. Bunlar onun ürününe, burada fotoğraf bağlamında 
düşünürsek yansıyor mu, yansımıyor mu? 

Sözcüklerin birbirleriyle ilintisini ararken 70’li yıllardan bahset-
miştim. O zaman bu sanat ve siyaset bağlamı çok modaydı ve 
üzerine derya, deniz mürekkep akıtılmıştı. 70’li dönemlerin kafa 
karıştıran moda tartışması da “sanat toplum için mi, yoksa sa-
nat için mi?” sözüydü. 

Siyaset kavramını etimolojik yapının dışında yaşam ve tarih 
pratiğinde ele alırsak, önümüze ilginç bir sergi çıkar. Ülkemiz gibi 
daima çok hareketli siyaset ikliminin var olduğu bir ortamda, 
siyaset kadroları üzerinden sınıfl andırıla gelmiştir. Bugünün gön-
dermeleriyle düşünürsek, sağcı – muhafazakar sanatçılar ve de 
karşıtı olan sol düşünceli sanatçılar. Aslında bunun tam karşılığı 
solun sosyalizm, sağın kapitalizm olarak anlaşılması gereğidir. 

Renklerin bile birbirinden farklı olduğu bir dünyada yaşıyorsak, 
insanların da dünya görüşünün farklılığını bilmeli, anlamalı ve 
saygı göstermeliyiz. Tarih bize böyle fısıldıyor. 
Herkes bilir ki, Paris komününden “Gezi Olayları”na kadar açıp 
kapattığımız geniş parantezin içinde sol siyaset yer alır. Ve birçok 
sanatçı, bu yapının ve dünya görüşünün farklılığını sergiler. Ede-
biyatımızda şair Necip Fazıl Kısakürek’le, şair Nazım Hikmet’i 
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yapıp etmeleriyle yan yana koyduğumuz zaman bu aykırılık, fark-
lılık gün gibi aşikardır. Ancak bu edebiyat anlamında çok rahat 
anlaşılabilir ve kavranabilir bir şey. Belki başka sanatçılar için de 
böyle bir durum ve kolaylık var. Aynı şeyi sinema ve tiyatro için 
de düşünebiliriz. Ama müzik için bu hiç de kolay değil. Aklımıza 
marşları getirmeyelim. 

Ancak fotoğraf, bildiğimize göre iki ayaklı bir yaratık. “meslek 
uygulamaları” ve “sanat olgusu” olarak ayakta duruyor. So-
nuçta fotoğraf, mekanik bir gözlemcidir. Temelde analog dö-
nemde teknik olarak optik gerçekçiliğe yaslanıyordu. Fotoğraf, 
doğanın aynasıydı. Yani ne görürsek onu gösteriyorduk. Şimdi 
dijital ortamda külahlar değişti. Fotoğraf da manipülatif bir ens-
trümana, himayeye kavuştu ve resimselleşti. Ben bile yapıyo-
rum. (İstanbul Fotoğraf Müzesi’nde sergilenen “Sema” serimi 
hatırlayalım.) Yani fotoğrafçılar isterlerse, tekniğin yeni olanakla-
rıyla her şeyi istedikleri gibi anlatıyorlar. Böylece yalnız gerçeğin 
anlatılması olgusu geçmişte kaldı. Şimdi photoshop’la istediğini 
yap, yanına kâr kalsın.

Şimdi konuyu düğüm düğüm birbirine bağlayalım. Analog tek-
niklerin her şeyi, ele alınan konu üzerinden anlattığı dönemler-
de, örneğin bir mitingde veya fabrika işgalinde çekilen fotoğraf, 
bir anlamda siyasi yelpaze içinde fotoğraf için sol anlatıma gi-
rebiliyordu. Ve görsellik dünyasında fotoğrafl a at koşturanların 
bir bölümü bu bağlamda önemli çalışmalar, portfolyolar oluş-
turmuşlardı. Objektifi ni yalnız bu tür konulara ayıran, sol dünya 
görüşüyle bilinen, yapıp etmeleriyle bu alana su taşıyan nice 
kutlu büyüğümüzün de bugün başına gelenleri unutmayalım. 
Ünlü Sebastiao Salgado’nun “Workers – İşçiler” kitabı çerçe-
vesinde oluşan kıyameti vaktiyle yazmıştım. ** 

Salgado’nun işleri yoksulluğu, sefaleti estetize ediyor, eleştirisi 
üzerine yine ünlü fotoğraf büyüğümüz, asrın gözü Cartier Bres-
son, bu yazılanlar için, “Utandım” demiştir. 

Bizdeki Durum
Fotoğrafımızın siyasallaşması yine 70’li yılların hatırasıdır. Sokak-
larda binlerce dağ gibi insanların meçhul kurşunlarla devrildiği ve 
her şeyin siyasallaştığı ortamda bu bağlamda ne toplandılar, ne 
sempozyumlar, neler neler oluşmuştu. 

Bu ortamda hep sanatın ideolojisinden çok sanatçının ideolo-
jisine inanmıştım. Çünkü yukarıda söyledim ya “Sanatı sanat-
çılar yapar” ve sanatçının yapıp etmesi tüm mesajları taşır veya 
taşımalıdır. İnsan bu ortamda eğer uzun yıllar geçirmişse, pek 
çok şeye şahit oluyor. Tüm gençlik dönemlerimde siyasetin için-
de “sol kesim” diye bilinen kişilerle, kadrolarla daha çok beraber 
oldum. Pek çoğunun hikayesini 20 yıl önce yayınladığım “İlk 50, 
Bir Fotoğrafçının Anıları” kitabımda yegan yegan anlatmıştım. 

Şimdi yazmak için önüme böyle bir başlık konduğunda, bir dö-
nemlerin işçi, köylü fotoğrafl arını çeken çok ünlü solcu fotoğraf-
çılarının bugün neler yaptığını veya yapmadığını görüp, bilince, 
dünya dönerken ülkemizin de nasıl bir büyük değişim geçirdiği-
ne de tekrar şahit olunup, düşünülüyor. 

İnsan etkinlikleri içinde en insani olan sanattır. Fotoğraf ise sa-
nat ırmağının dinamik bir parçasıdır. Fotoğraf, dünyamızı gör-
sellikle dolduran bir sanatın hikâyesidir. Sanat, her şeyden önce 
konuya, olguya, duruma farklı bakmaktan gelir. Elbette sanatın 
içinde siyaset, siyasetin içinde sanat daima oldu ve olacak. 
Ancak bazı şeylerin matematik kuralları yok.  Ancak sanat eser-
lerinin ve sanatçıların yol açtığı bir savaş hatırlıyor musunuz? Ben 
hatırlamıyorum. Sanat yapıtlarından cinayet, sömürü neşet et-
mez. Benim için önemli olan da budur. 

Unutmayalım ki, sanattan, sağlısı sollusu tüm ideolojiler sonuna 
kadar yararlanmak istedi. Sanat tarihi, estetik açıdan bir biri-
kimdir. Geçenlerde elime Küre Yayınlarından çıkan ilginç bir kitap 
geçti. “Sanat ve Kuram 1900 – 2000 Değişen Fikirler Antolo-
jisi”. İki editör, Charles Harrison ve Paul Wood derlemiş. İçin-
de sanata dair, yalnız sanatçılar ve felsefecilerden değil, Adolf 
Hitler’den Vilademir İliç Lenin’e, pek çok siyasetçiden yazıları 
var. Neler yumruklanmış. Sanat siyasalaştığı zaman mutlaka ta-
rafl aşır ve çok kolay da ucuz propaganda haline gelir. Kitap 
371 sanat ve felsefe profi linin yazılarından oluşuyor, 1304 sayfa. 
Merak edenlere kolay gelsin. 

Sonuç 
Şimdi konuya veciz bir şekilde Güzin Abla mantığıyla bitirelim. 
Yani “ablacığım başıma bunlar geldi, şimdi ben ne yapmalıyım?” 
Cevabım “Yola Devam” olacaktır. Bu kasvetli siyaset ortamın-
da sanat ve siyaset bağlamı üzerine felsefi  fragmanlar yerine, 
elimden geldiğince neşeli şeyler yazıp, yorumlamak istedim.  İyi 
okumalar dilerim. 

Notlar ve Kaynakça

“Gergedanlar Neden İyi Fotoğraf Çekemez” kitabımda Fotoğrafsız Fotoğraf Üzerine Düşünce 

Dergisi Çerçevesinde Bazı Bakışlar. Sayfa 45. 

 “Sanat Dünyamız” üç aylık kültür ve sanat dergisi sayı:77, Güz 2000 / sayfa 16 “Bugüne 

Kulak Verelim” - Sebastiao Salgado / “Salgado ya da Acımanın Sömürüsü” - Jean François 

Chevrier / “Utandım” – Henri Cartier Bresson / “Sen Kazandın Sebastiao”- Roger Therond)
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