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Sevgili  Sanatseverler;

İFSAK Fotoğraf ve Sinema dergisi tüm Türkiye, K.K.T.C’nde ilgi görüyor ve kendinden şu sıralar 
sıklıkla bahsettiriyor. Bu beğeni bizi oldukça gururlandırıyor. Yazıma başlarken, okurlarımıza ve 
yazarlarımıza sonsuz teşekkürlerimi sunmak istiyorum. 

Geçtiğimiz ay İFSAK 54. yıl dönümünü kutladı. Geniş katılımla İTÜ’de düzenlenen gecede düzenli 
olarak verilen Yılın Fotoğraf Ödülü, Yılın Sinema Ödülü, Yılın Kurum Ödülü sahiplerini buldu.  2013 
Yılında tüm dünyaya servis edilen Gezi olaylarında çekilen “Kırmızılı Kadın” fotoğrafı ile Reuters 
muhabiri Osman Örsal’a Yılın Fotoğraf Ödülü verilirken, Sinema dalında 2012 senesinde YÜK fi lmi 
ile beyaz perdede gördüğümüz yılların ustası ve de emektarı Erden Kıral’a, Yılın Sinema Ödülü 
verildi. Kültür Sanat Kurum Ödülü ise bu alanlardaki katkılarından dolayı Yay-Sat’a verildi. İFSAK 
Yılın Fotoğrafçısı Ödülü’nü ise Burak Şenbak aldı.  Ayrıca gecede İFSAK Kupası’nı ikinci kez ve ilk 
kez kazanan fotoğrafçılara kupaları sunuldu. İTÜ’deki geleneksel gecemizde  10 yıllık ve 20 Yıllık 
İFSAK’lılar da unutulmadı. Bu güzel geceye katılan dostlarımızın yanısıra gecemize katılamayan 
ancak destekleri ile yanımızda olduğunu bildiğimiz tüm dostlarımıza teşekkürlerimiz sunarız. 

Sizlerle paylaşmak istediğimiz bir diğer heyecan verici haber ise, Doğa Fotoğrafçısı Mimar Nusret 
Nurdan Eren’nin kütüphanesindeki tüm kitapları İFSAK’a bağışlaması. Geçtiğimiz Aralık ayında 
değerli üyelerimiz ve hocalarımızla birlikte kütüphanenin açılışı yapıldı. Aynı gün, açılış öncesi ya-
pılan Nusret Nurdan Eren’nin fotoğraf gösterisi oldukça büyük ilgi gördü. Türkiye’deki yayınların 
yanısıra yabancı kaynakların da bulunduğu kütüphanemizi ilk fırsatta ziyaret etmenizi öneririz. Bu 
değerli katkılarından dolayı da değerli hocamız Nusret Nurdan Eren’e şükranlarımızı sunuyoruz. 

Yeni bir yılın içinde bulunduğumuz bu günlerde, bir anlamda yeni umutların arandığı bir zaman 
dilimindeyiz. İFSAK’ın  değerli ailesinin ve tüm sanat severlerin yeni yılını bu vesile ile kutlamak 
isterim. Geçtiğimiz yılın Fotoğraf ve Sinema dünyası açısından verimli bir dönem olduğunu mem-
nuniyetle görmekteyiz. 

Fotoğrafın ve Sinemanın ilk dönemlerinden bu yana ekonomi ve sanat hep iç içe ilerlemiş, en iyi 
eserler maddi  karşılıklarla hayat bulmuş. Bazı eserler ise hayatımıza girmiş ancak maddi olarak ne 
eser sahibine bir şey kazandırmış ne de eserin içinde olana... Dergimizin konu başlıklarını geçen 
sayılarda sizlerle paylaşmıştık. Bu sayımızda “Sanat ve Ekonomi İlişkisi” konusu ile karşınızdayız. 
Değerli yazarlarımızın bu sayıda sanat ekonomi ilişkisinin üzerine yazdıklarının yanısıra dergimiz 
içindeki röportajların da 150. sayımızın keyifl e okunmasına katkı yapacağına eminiz. 

Daha iyiye daha güzele, yeni konuk ve konulara objektifi mizi çevirdik ve bu doğrultuda 151. sa-
yının hazırlıklarına başladık. Bahar aylarında yeni sayımızla sizlerle birlikte olmayı hedefl iyor, bol 
fotoğraf ve de sinema dolu günler diliyoruz. 

Serkan TURAÇ - EFIAP

İFSAK Yönetim Kurulu Başkanı
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Ekonomik güçler karşısında birey tamamen hükümsüz bırakılıyor ve bu güçler top-
lumun doğa üzerindeki egemenliğini akla hayale gelmez bir düzeye çıkarıyor. Birey 
kullandığı aygıtın önünde görünmez hale gelirken geçimi yine bu aygıt tarafından çok 
daha iyi bir şekilde sağlanıyor. Kendilerine dağıtılan metaların niceliğiyle birlikte kitle-
nin acizliği ve güdülme olasılığı adil olmayan bir şekilde artıyor. Alt katmanların yaşam          
düzeyinin maddi yönden büyük ölçüde, sosyal yöndense hayal kırıklığı yaratacak        
şekilde yükseltilişi, aklın ikiyüzlülüğe yakışan yaygınlaşmasında yansıyor.1  

ADORNO - HORKHEIMER

Sembolizm sanatsal anlamda bir estetik devrim olarak sayılmasa da sanatçının sanatsal yaratım 
potansiyeli dışında bir efendi tanımayı yadsıyarak burjuvazinin taleplerinden kurtulduğu bir devrim 
olarak kabul görmüştür. Ancak bir devrim sanatçıyı, sanat piyasasının yok olmasıyla yüz yüze 
bırakmış ve uzun bir var olma savaşının başlamasına neden olmuştur.

Aslında sanatsal etkinliğin anlamı ve işlevine egemen olma yolundaki kavgada, sanatçılar, aynı 
zamanda potansiyel müşteri niteliğini de ortadan kaldırdıkları burjuvazi karşısında başarı sağla-
yamamıştır.

Flaubert ile birlikte bir sanat yapıtının değerinin ölçülmezliği, ticari değerinin söz konusu olmadığı, 
değerinin para ile değiş tokuş edilemeyeceği, bir “fi yatının olmadığı ”   daha anlaşılır söylemle sıra-
dan ekonominin sıradan mantığına yabancı olduğu öne sürülmüştür. Bu sav çok çeşitli biçimlerde 
yorumlanmıştır.

Sanatçının uygulayıma koydukları kurtulamadıkları bu korkunç düzeneği görmeye 
zorlar: Erdemli görünmek için yapmak zorunda oldukları şeyi kendi kendilerine icat 
ederek zoraki namuslu olma kuşkusundan yakalarını sıyıramazlar. 2

Sanatçı kapitalizmin kurallarını algılamanın başlarındaydı: kitlelere seslenmedikçe onunda size 
para kazandırmasını beklemek gerçeği aşan bir iyimserlik olarak görülebilir. Eğer sanatçının sanat-
sal üretimi dışında gelir sağlayıcı bir işi yoksa ya da kendisine bağışlanmış bir geliri yoksa sanatçı 
özgürlüğünün bedeli açlık olacaktır: 

Bu dünyada kurban edilip öteki dünyada kutsanan ‘’lanetlenmiş sanatçı’’ nın Me-
sihçi gizemciliği katkısız sanatçının yerleştirmeye çalıştığı üretim biçiminin kendine 
özgü çelişkisinin tümüyle ülküselliğe ya da profesyonel ideolojiye dönüşmesinden 
başka bir şey değildir. 3  

1840 - 1880 yılları arasındaki dönemde gözlemlenen çok sayıdaki etik ve siyasal görüşten etkileni-
len katkısız sanat savı, toplumsal sermayeye sanatçıyı ayakta tutma sorumluluğu veren çözümler 
üretmiştir. Ancak bu üretimleri beğeni toplayan sanatçılar bu güvencelerle beslenirken ürünlerinin 
geleceği tahmin edilemeyen sanatçılar toplumsal sorumluluğun yatırımları dışında bırakmışlardır. 

Akademiden kopan sanatçılar ve kentsoylu kitle; bir dönüşüm gerçekleştirmek zorunda kaldılar. 
Sanatçıların ‘’yorum profesyonelleri ‘’ olarak ellerinde bulundurdukları özgün yetilerinden güç ala-
rak ve romantizm ile birlikte sanatsal alan içine katılmış bulunan kentsoylu düzenden kopuş gele-
neğine dayanarak, öncü ressamların gerçekleştirdiği estetik ve etik dönüşüm çalışmasına katılıp 
‘’ sanat için sanat ‘’ kuramıyla birlikte yeni düzenin gereklerini ortaya koymuşlardır. Bourdieu’ nun 
yorumu ile sürecin ulaştığı nokta şöyle betimlenebilir: 

Manet ve ondan sonra gelen tüm izlenimciler, yalnızca bir hizmet verme zorunlulu-
ğunu değil, aynı zamanda bir şeyler söyleme zorunluluğunu da yadsıdılar. Böyle-
ce hem yapıtın üretiminin hem de seyircinin uymak zorunda bulundukları ideal bir 
gerçekliğin bulunduğunu varsayan akademik sanatçılıktan, herkese yapıtını kendi 
istediği gibi yaratma ve yeniden özgürlüğünü tanıyan öznelliğe uzanan uzun çalış-
ma bitmiş olur.4 

Sanatçılar aristokratların ve monarşinin sanat hamiliğinin başlıca simaları olmaktan çıktığı 18. yüz-
yılın ortalarından beri sanat- para ilişkisine olumsuz gözle bakarlar.

Handan TUNÇ

İçerik Editörü

Yaratıcı
Endüstri

2 A. g. e s.139
3 A. g. e s.139
4 A. g. e s.2211 Adorno Theodor W.; Horkheımer Max (1996), Aydınlanmanın Diyalektiği 2, Çev: Oğuz Özügül, Kabalcı Yayınevi, İstanbul.s.15

“Yaratıcı Endüstri”, ya da “yaratıcı ekonomi” kavramları “insan yaratıcılığının nihai ekonomik kay-
nak olduğunu” savunan giderek küreselleşen liberal kapitalist ekonominin genç terminolojileridir. 
20. Yüzyılda Frankfurt Okulunun eleştirel teorilerinde anlam kazanan “kültürel endüstri”nin geniş 
çatısında yer alsa da doğrudan sanatsal üretim- tüketim ilişkilerinin düzenlendiği ekonomi düşü-
nüldüğünde “yaratıcı ekonomi”; eğlence, medya ve reklam üretimlerinden yalıtılmış, doğrudan 
sanat ürünü ve üreticilerini işlem çevresi olarak gören ekonomik sisteme işaret edildiğini anlama-
mız gerekir.

Günümüzde sanat devlet ekonomileri için önemlidir. Sanat ve aynı zamanda “yaratıcı endüstriler,” 
devletler için doğrudan ekonomik yarar sağlayan, iş yaratacak yatırımları çeken, vergi gelirleri 
oluşturan, turizm ve tüketici satın alma yoluyla yerel ekonomileri canlandıran prestijli ve dayanıklı 
bir üretim alanıdır.

Bu endüstri, bir yandan kendi ürün ve hizmetler için yeni kar alanları oluştururken, aynı zamanda 
diğer endüstri alanlarını da besleyerek (Eğlence, medya, moda, reklam ve turizm v.b.) çağdaş 
işgücüne katılmaya uygun işçileri hazırlama gibi, bir dizi fayda sağlar. İnsanların yaşam kalitelerini 
artıran, yerel olanakları zenginleştiren, aktif genç profesyonellerin eğitilmesini sağlayarak, toplum 
kalkınması için önemli bir tamamlayıcı rol üstlendiği kabul edilir.
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Tek sanat alıcısı kamu olmadıkça, tacirlerin, koleksiyoncuların ve spekülatörlerin paralarıyla oyuna 
dâhil olmaları kaçınılmaz olacaktır. Sanatçılar bir yapıtın öneminin sıklıkla koleksiyoncunun banka 
hesabının büyüklüğüne dayandığı, statü ya da yatırım ölçekli sanat tacirlerini kabullenmek zorun-
da kalmışlardır. 

İleri kapitalist ülkelerde sanat ve kültür ürünlerinin temsil ettiği sosyal statü ve değerler sorunsalı; 
Bourdieu’nun “kültürel sermaye’’ kavramı çatısı altında topladığı tartışmaların sınırlarını aşmıştır. 
Sanat uzun süredir toplumlarda güç ve statü sahibi olanların himayesindedir. Sanat ürünleri pi-
yasa değeri taşıyan nesneler olmanın yanı sıra statü değeri ve simgeleri olarak da işlev üstlenir. 

Paul DiMaggio “Kültür Ürünleri’’ olarak adlandırdığı sanat yapıtlarını, toplumsal ilişkilerin ve kim-
liklerin üretim sürecinde ki girdiler olarak kabul eder. Bu girdileri tüketenlerin, kendilerine ve baş-
kalarına ilettikleri mesaj uğruna bu tüketimi gerçekleştirdiklerini savunur.5 Bu saptama çağdaş bir 
analizle şöyle yorumlanabilir:

Şirket Elitleri, popüler basının dolanımıyla, bilinçli ya da bilinçsiz olarak, sanatın 
hamileri, modern zamanların Medici ailesi oldukları imgesi yaratıyorlar. 6  

Bireylerin kişisel bir düzeyde sanatını ortaya koyma hakkını sağlayan sanatsal ifade özgürlüğü, 
büyük sermaye sahibi iş adamlarının çok daha dünyevi amaçlarının peşinde koşmak için gerek 
duydukları özgürlükten farklıdır.
 
Büyük sermaye; kârının uzun süreli istikrarını güncel politik sorunlar hakkında geliştirdikleri görüş-
lerin propagandasını yapan tanıtım yatırımlarını garanti altına almak isterler. Sanat sponsorluğu 
bu tür yatırımların en prestijli örneklerinin başında gelir. Şirketler sanat kurumlarına sponsorluk 
yaparak müze ve galerilerle hümanist bir değer sistemini paylaştıkları izlenimini verirler. 

Whou; reklama duyulan ihtiyacın, şirketlerin pazarladıkları mal ve hizmetle sıkı bir ilişkisi olduğunu 
savunur. Silah, petrol, tütün şirketlerinin sanat sponsorluklarındaki başarıları kamusal tehdidin 
yumuşatılmasına yöneliktir. Şirket imajını cilalayarak kamu karşısında kendilerine duyulan antipatiyi 
unutturmak ister.

Sanatı çıkarlarının aracı yapmaktan çekinmeyen şirketler, sanat müzelerini ve galerilerini kendi 
halkla ilişkiler bürolarına dönüştürmekle yetinmeyecekleri 1980’lerden bu yana belirgin biçimde 
ortaya çıkmıştır. Şirketler kendilerini sanat dünyasının meşru bir gücü olarak kabul ettirmenin sınır-
larını çok uluslu sermaye olanaklarıyla genişlettiler. Görsel sanat ödülleri ulusal ve küresel pazara 
egemen olma çabasında ki çok uluslu şirketler için kültürel ya da ulusal tüm sınırları aşmaya ya-
rayan bir reklam aracı haline geldi. 

Sanat sponsorluğunun uzmanlaşmış bir biçimi olan sanat ödülü, şirketlere egemen çevrenin par-
çası olma fırsatı sunduğu gibi, beğeni hiyerarşilerinin oluşturulmasında belirleyicilik rolünün üstle-
nilmesine de izin verir.

Sanatın ve kültürün özelleştirilmesi sanat dünyasında özellikle Britanya ve Amerika’da ön görül-
meyen gelişmelere neden oldu ve Pandora’nın kutusu açıldı. Ancak uzun gelecekte şirketlerin sa-
nat dünyasındaki ayrıcalıklı durumları sürmeyecektir. Egemen düzenin sorgulanıp kamusal direniş 
odaklarının ortaya çıkması ütopik bir beklenti olarak görülebilir. Değişimin, sanatın değişmeyen-
lerinin metasal değiş tokuş değeri ile parasal kâr oranları zirvede kaldığı sürece sanat şirketlerin 
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ilgisi odağında bulunmayı sürdürecektir. Sanatın gelir getirme oranının üstüne gelir getirici başka 
bir meta bulunduğunda şirketler sanatla ilgisini koparacaktır.

Çağdaş sanatta en büyük katma değeri yaratanlar Christi’s ve Sotheby’s müzayede evleridir. 
Bu iki müzayede evi statüyü, kaliteyi ve muazzam servetlere sahip ünlü açık artırmacıları akla 
getirir. Markalaşmış kimlikleri hem kendilerini hem de sattıkları sanatı rakiplerinden ayırır. Modern 
sanat müzesi (MoMA), Guggenheim ve Tate, birer müze markasıdır. MoMa bir sanatçının eserini 
sergilediğinde, buna sanat dünyasının köken ve geçmiş dediği bir pırıltı ekleyerek paylaşılan bir 
marka iletir. MoMA markası alıcısına güven verir. MoMA koleksiyonunda sergilenmiş bir eser daha 
yüksek bir fi yata satılır.

Bir sanatçı markalaştığında piyasa, sanatçının sunduğu her şeyi meşru kabul etmeye yatkınlaşır. 
New York ve Londra üst düzey çağdaş sanatta dünya merkezinin piyasa odalarıdır. Başka bir de-
yişle sanat markası merkezleridir. Çoğu sanat kategorisinde New York Londra’dan öne geçmiştir.  
Bu kentler, en büyük galerilerin bulunduğu ve dünya çapında yayın yapan sanat dergilerinin de 
merkezleridir. Her bir koleksiyoncu, müzayedelere ve sanat fuarlarına katılmak, sektördeki başka 
kişilerle görüşmek için yılda bir kaç kez New York ve Londra’ya gitmek zorundadır. Bu seyahatler 
seyrekleşirse kısa zamanda sistemin dışında bırakılma tehlikesiyle karşı karşıya kalınır. Böyle bir 
durumda koleksiyonculuğunuz itibar kaybetmiştir sayılır.

“Sanat tacirleri sörfçüler gibidir. Siz bir dalga yaratamazsanız işiniz bitmiştir. Ama iyi bir sörfçü ge-
len dalgaların hangisinin iyi ve devamlı olacağını hissedebilir. Başarılı sanat tacirleri doğru dalgayı 
yakalamalarını sağlayan bir sezgiye sahiptir.’’7 Bir sanatçının ilk sergisi genellikle küçük koleksiyon-
cular tarafından desteklenir. Sanatçı ana akım tacirler tarafından keşfedilmeyi bekler. Burada kü-
çük koleksiyoncu aynı zamanda pazarlamacıdır. Onların amacı destekledikleri genç sanatçıyı ana 
akım tacirlerine beğendirmektir. Küçük koleksiyoncunun beğendirebileceği bir tek sanatçı bile onu 
küçük olmaktan çıkarıp büyük koleksiyoncu haline gelmesini sağlar. Böylece ilk sergisinden 5 yıl 
sonra ana akım galeride sergi yapmayı başaran hem ilk koleksiyoncu hem de sanatçı markalaş-
maya adım atmış olur. Dünya resim sanatında bu süreç 200 sanatçıdan biri için olumlu sonuçlanır. 

Sanat piyasasında zaman zaman indirimli satışlar yapılır. Bunun anlamı “Bu sanatçı umut vaat 
ediyor ama gelecekte çok kazandıracağını garanti edemem.’’ demektir. Alıcı borsa oyununda ki 
gösterdiği cesaretle indirimde ki eserleri alıp bir sonraki müzayede mevsiminde satışa sunarak 
artışını ölçmek şansına sahiptir. Bazen bu oyunu oynayan küçük koleksiyoner, indirimli satıştan 
aldığı eseri aynı galeriye değer kazanmış biçimde yeniden satar. Böylece sanatçı tescil edilmiştir. 

Kuşkusuz bu süreçlerde sanat danışmanlarının önemli rolü vardır. En küçük galeriden ana akım 
sanat tüccarlarına kadar yükselen hiyerarşide bilirkişi olarak danışman görüşleri alınır. Danışman-
lar isabetli öneri ile statü kazanır. Büyük sermaye danışmanlarını dünyanın her yerinden seçerek 
küresel sanat pazarını kontrolünde tutar. Örneğin New York’ta satılamayacak bir yapıt Tokyo da 
kendisine alıcı bulabilir. Günümüzde sanatı izleyen küratör, danışman ve eleştirmen sayısı öylesine 
çoktur ki gelişmiş ülkelerde hiçbir sanatçı gözden kaçırılmaz. 

Ancak küresel sermayenin bazı kuralları sanatta da geçerlidir. İlk keşfedilen sanatçılar Avrupalı 
ve Amerikalıdır. Sanat sergileri ekonomistlerin kolay adapte olabildikleri ticari bir alan değildir. Bu 
nedenle ekonomi alanında yeni bir uzmanlaşma zorunlu hale gelmiş 1990’lardan itibaren “kül-
tür ekonomisti’’ uzmanlık alanı doğmuştur. Sanat piyasasını doğru değerlendirebilmek kapitalist 
ekonomiyi bilmekle gerçekleşmez aynı zamanda sanatın meta değeri hakkında bilgi sahibi olmak 

5 Chin Tao Wu, Kültürün Özelleştirilmesi, Çeviri: Esin Soğancılar İletişim yayınları 2005 İstanbul s.28
6 Chin Tao Wu A.g.e s. 28

5 Chin Tao Wu, Kültürün Özelleştirilmesi, Çeviri: Esin Soğancılar İletişim yayınları 2005 İstanbul s.28
6 Chin Tao Wu A.g.e s. 28
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gerekir. Kültür ekonomistleri bu yönde ekonomi anlayışlarını geliştiren uzmanlar olmuştur. 80.000 
sanatçıdan sadece 75’nin gelecek vaat etmesi söz konusu ise hem danışmanların hem de sa-
nat ekonomistlerinin yoğun mesai yapmaları gerekir. Yalnızca Londra da sergi açmak için galeri 
arayan sanatçı sayısı günde 15.000 dir. Bu arzın talebe göre ne kadar büyük olduğunu gösteren 
önemli bir ölçüdür. 

Sanat pazarının en önemli aktörlerinden biri de sigorta şirketleridir. Sanat eserinin sigortalandığı 
fi yat bir tür sanat eseri değerinin garanti altına alınmasıdır. Ancak gelecekte değer kazanmayacak 
bir ürünün yüksek fi yata sigortalanması sanat sermayesi için bir kayıp olarak görülür. Bu nedenle 
yüksek sigorta primlerini göze alabilecek şirket sayısı oldukça azdır. 

Dünya müzayede tarihinde bütün yükseliş ve düşüşlere hiçbir sanat eseri bütünlüğüyle sanat 
piyasasının dışına çıkarılmamıştır. Bir kez yatırım yapılan sanat ürünü bütün ticari spekülasyonlarla 
ticari alanda tutulur. Çünkü bir kez yatırım yapılması sonunda olabilecek kayıp kapitalist sistemin 
hoş görmeyeceği bir kayıptır. 

Sanat sermayesinin küresel başarısını sağlayan en önemli alan medyadır. Sanat ticaretinin her ba-
samağında rol alır. Her basamakta sanat taciri lehinde sanat tüketicisi kitlesi oluşturmaya amaçlar. 
Burada dikkat çekici nokta sanata yatırım yapan küresel sermaye kendi medya şirketlerini de 
oluşturdukları için tarafsız bir medyaya kendilerini beğendirmek zorunda kalmamalarıdır. Ancak 
hiç bir tüketici televizyonunda gördüğü programın hangi şirket tarafından sunulduğunu bilemez. 

Ekonomik krizin başladığı 2010 yılında Amerika’nın sanat sektöründe iktisadi faaliyet 
135.200.000.000 $ olarak kayıtlara geçmiştir. Amerika’nın ekonomisini güçlendirmede kar ama-
cı gütmeyen sanat ve kültür endüstrisinin oynadığı kilit rol bu dönemde belgelenmiştir. Sanat 
Amerika’nın ekonomisi yardımcı sağlam bir endüstri olduğu ekonomi çevrelerince kabul edilmiştir. 
Ekonomik durgunluğun en büyük etkisi, katılım ve izleyici harcamalarında olduğu görülür. Orta-
lama olarak sanatsal bir etkinliğe katılmanın maliyetinin 24,60 $ olduğu düşünülürse bu düşüşün 
gerekçesi kolayca açıklanabilmektedir. 2010 yılında izleyicilerin yüzde 32’si yaşadıkları kent dı-
şındaki etkinliklere katıldıkları dikkate alındığında, izleyici olmanın maliyeti daha fazla artmaktadır. 

Bir post-endüstriyel ekonomiye geçişi işaretleyen yapısal değişiklikler 1970’lerin başından itibaren 
görünür. Kurumsal yeniden yapılandırmanın fi rmalarda kaçınılmaz hale gelmesi ve işgücü piyasa-
larını etkilemesi 1980’lerde belli olmaya başladı. 1990’lar, internet kaynaklanan ani şok değişiklik-
leri hızlandırılmış ve yörüngeleri değiştirmesiyle birlikte sanat sektöründe yeni bir zaman diliminin 
başlamasından sözedilir hale gelmiştir. 

Post-endüstriyel ekonomi, sanat pazar ilişkilerinde getirdiği en önemli farklar şöyle özetlenebilir: 

• Yaratıcı endüstrilerin giderek artan önemini ve küresel piyasa değerini fark etmek, 
• Mülkiyet haklarının genişletilmesi ve fi kri mülkiyeti olarak her türlü yeniliğin kapsam içine 
girmesi,
• Yaratıcı endüstrilerin işgücü istihdam kapasitesinin genişlemesi ve uzman eğitimlerinin 
yeni kâr alanları yaratması, 
• Risk alma kriterlerinin,  genişleyen küresel pazar olanaklarıyla esnekleşmesi,
• Sanatsal ürünün gösterim, kiralama ve satışından ayrı ayrı gelir sağlanabilme kolaylığı,
• Devletlerin kültür politikalarının sanat lehinde düzenlenmesidir.

Küreselleşmenin temel kavramlarından biri olan kültür ve onun sanatsal dayanakta ele alınan 
boyutuyla postmodern sanat, ticari temelli ve meta merkezli kitlesel tüketim ortamlarıyla buluşma 
noktasında yeni açılımlara açık kapı bırakmaktadır.

Çağdaş sanatın varmış olduğu gelişim çizgisi; üretim me-
kanizmalarının bağlı olduğu bireysel ele alışların karşısına, 
tüketici olarak kitleleri çıkarmak durumundadır. Kitlelerin 
içinde bulunduğu toplumsal yapı, bu bağlamda sosyo-kül-
türel bir etkileşim alanındadır. 

Tüketim ve kültür kavramlarının oluşturduğu yapı, sanatsal 
üretimin hedefi  üzerinde yön tayin etme yetkisi ve gücünü 
elinde bulundurmaktadır. Zicdervald’ın ifadesiyle birey ikili 
bir varlık olarak ortaya çıkar; aynı anda hem üreticidir, hem 
de ürün. Bu ilişki her elemanter sosyal gerçeklikte kendisi-
ni gösterir 8  Üretici ve tüketici kimliği ile insan, toplumun 
bir üyesi olarak, o toplumu nicelik olarak etkileyen bireysel 
sorumluluğu ve kişisel dünyası ile toplumsal kültürün hem 
amacı hem de aracı konumundadır. Kültür ise mülkiyet iliş-
kilerinin bir parçasıdır; mülkiyet ilişkilerine bağlı olarak, bazı 
insanlar kültürel üretimdeki uygulamaların sahipleridir, di-
ğerleri ise sadece üretilenin ücretli üreticisi, bazılarını satın 
alıcısı, kullanıcısı, tüketicisi veya taşıyıcısıdır. 9

Sanattaki tüketim olgusunu üç maddelik açılım içinde ele 
alan Barnard, bunun gerçekleşmesini pazarlara, kamu ku-
ruluşlarına ve izleyicilere yönelik bir biçimde sunmaktadır.10  
Burada dikkat çeken ilk olgu olarak Pazar, küreselleşme 
başlığı altında çok değişken ve etkili bir görev üstlenirken, 
görsel kültür üretiminin tüketimi boyutunu da özellikle dün-
yaya lanse etmekte etkili bir mekanizma olarak ön planda-
dır. Postmodern sanat ve eşdeğer uygulamaların en önemli 
karakteri, Giderer’in ifade ettiği gibi, “sanatın kitleselleşme-
si, kitleselleşirken endüstrileşmesi ve endüstrileşirken de 
kitlelerce para karşılığı ‘tüketilmesi’ anlamı”11  açısından 
değerlendirilmektedir. Para ile sanat arasındaki ilişkinin ca-
zip unsuru olan Pazar, ayrıca, tüketimin belirleyici özelliği 
olarak söz sahibi olduğu bir gücü simgelemektedir.

8 Zijdervald, C. A. (2001). Soyut Toplum. (Çev. Cevdet Cerit). İstanbul: Pınar 
Yayınları.s. 45
9 Erdoğan, İ. (2001). “Popüler Kültürde Gasp ve Popülerin Gayri Meşruluğu”. Doğu 
Batı Düşünce Dergisi, 4(15), s.71
10 Barnard, M. (2002). Sanat Tasarım ve Görsel Kültür. (Çev. Güliz Korkmaz). Ankara: 
Ütopya Yayınları. s.111.
11 Giderer, E.H. (2003). Resmin Sonu. Ankara: Ütopya Yayınları,s.108

Katılımcılar iki atölyeye bağımsız olarak katılabilecekleri 
gibi her ikisine birden de katılabilirler.
1. Atölyenin tamamlanmasının ardından 2. Atölye
başlayacaktır. Her iki atölye de en az 15 kişi ile açılacaktır.

Ayrıntı için:
www.ifsak.org.tr

1. Atölye
Teorik çalışmaların yapıldığı bu atölyede;
Kısa film nedir? Ne değildir!

Süre : 10 Hafta
Eğitmen : Rıza KIRAÇ
Başlangıç Tarihi : 23 Şubat 2014
Bitiş Tarihi : 27 Nisan 2014

2. Atölye
Kısa Film nasıl çekilir?

Süre : 4 Hafta
Eğitmen : Rıza KIRAÇ
Başlangıç Tarihi : 4 Mayıs 2014
Bitiş Tarihi : 25 Mayıs 2014

İFSAK  Senaryo ve Kısa Film Atölyesi
İFSAK; Senaryo ve Kısa Film Atölyeleri’nin
teorik çalışmalarını birleştirdi. Artık tek bir 
atölye ile hem senaryonun hem de kısa filmin 
teorik süreçlerini deneyimleyebileceksiniz. 
Bu atölyenin ardından başlayacak 2. Atölye 
ile de kısa film çekme süreci başlayacak.
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Dioramalarda yakalanmaya çalışılan gerçeklik etkisi fotoğrafın 
beklenen zeminini hazırlamıştır. Camera Obscura ile çalışan Da-
guerre, perspektif ve aydınlatma konusunda sahne tasarımından 
edindiği engin deneyimi kullanmıştır. Muhtemelen fotoğrafa olan 
tutkusunu tetikleyen de bu olgulardır. 

Fotoğraf, Fransız İhtilali’nden 50 yıl sonra, 19. yüzyılda moder-
nizmin etkisinin belirginleştiği dönemde ortaya çıkmış ve berabe-
rinde birçok tartışmaya da yol açmıştır. Fotoğrafın icadının birçok 
ekonomik getirisi olmuş ve sanat piyasasında belirgin bir krize 
neden olmuştur. Öncelikle dekoratif amaçlı portre ve manzara 
resmi yapan birçok ressam bu krizi yaşamıştır. Bazıları fotoğrafa 
geçiş yapmışlar ve bu konuda eleştiriler de almışlardır. Bu eleşti-
riler genelde resim konusunda yeteneksiz oldukları için fotoğrafa 
geçtikleri yönünde olmuştur. Oysa ortada bir ekonomik beklenti 
vardır ve kısa bir süre içinde resimden kazanılan paranın üzerinde 
bir bütçenin ortaya çıkması ihtimaldir.

19. yüzyıl ulus devlet yapısının yüceltildiği ve toplumların birçok 
alanda birbiriyle yarıştığı bir süreçtir. Fotoğraf da böyle bir yarışın 
içine doğmuştur. Fotoğraf tarihinde Nicephore Niepce, Hippolyte 
Bayard ve William Henry Fox Talbot’un dışında fotoğrafi k görün-
tünün geliştirilmesi üzerine çalışan başka isimler de olmuştur. Ara-
go, fotoğrafı Fransa’nın dünyaya armağanı olarak tanıtmıştır. Tek-
nik, ilk etapta sadece İngiltere’de kısıtlı bir kullanıma sunulmuştur. 
Bu konuda çok net bilgi olmamasına karşın Talbot’un tekniği kul-
lanımını kısıtlamak bir neden olabilir. Öte yandan İngiltere’nin hem 
ticari hem de sanayi bakımdan zenginliği bir maddi beklentiye 
işaret eder. Fakat İngiltere üzerindeki bu kısıtlama uzun sürmemiş 
ve kısa bir süre sonra kaldırılmıştır. Herkesin kullanımına açılmış 
olan teknik böylece çok daha yaygın hale gelmiştir.

Arago’nun Daguerre’e destek olması ve Hippolyte Bayard’ın 
yaptığı çalışmayı çok göz önüne almamasının nedeni neydi? Tıpkı 
Daguerre gibi Bayard da Arago’nun arkadaşıydı. Fakat Daguer-
re, Bayard’a göre birçok bakımdan üstün durumdaydı. Fotoğraf 
alanında yaptığı kimya ve fi zik çalışmalarının yanında, aydınlatma 
konusundaki çalışmaları hayranlık uyandıracak şekilde etkiliydi. 
Özellikle diorama ve operada geliştirdiği aydınlatma efektleri sah-
neyi büyüleyici kılıyordu. Hepsinin ötesinde Daguerre sanat ve 
kültür alanında hali hazırda tanınan bir isimdi. Tüm bu nedenler 
yeni teknik için devletten destek alınmasını kolaylaştırmış ve Ara-
go da Daguerre’in yanında yer almıştır. 

Arago, Bayard’ın da Fransız Devleti’nden bir miktar destek alma-
sını sağlamıştır. Fakat Bayard bu konudaki memnuniyetsizliğini 
bir otoportre ile protesto etmiştir. Kendisini boğulan bir adam 
olarak fotoğrafl amış ve ölümünden Fransız Devleti’ni sorumlu 
tutmuştur. Yaptığı bu kurgusal çalışma ile fotoğraf tarihine geçen 
Bayard, yine de birçok anlamda bir ilki gerçekleştirmiştir. 
Tüm bu gelişmelerin ekonomik getirisi olmuş ve kısa süre içinde 
geniş bir pazar yaratılmıştır. 1841 yılında Camille Dolard Paris’te 
daguerreotype stüdyosunu açmış ve 1845’e gelindiğinde onlar-
ca yeni stüdyo açılmıştır. 1851’de ise sadece Paris’te 21 milyon 
daguerreotype plaka üretilmiştir. Dönemin sanayi ve pazarlama 

“Işığa kapıldım” diyen Daguerre, ışığa olan bu tutkusunu sadece 
fotoğrafa yansıtmamıştır. Fotoğrafın mucidi olarak kabul ettiğimiz 
Louis Jacques Mande Daguerre dioramayı geliştirmiş ve sahne 
sanatlarıyla da yakından ilgilenmiştir. Operada uyguladığı ışık ta-
sarımları ve efektleri sahne aydınlatmasında bir devrim niteliğinde 
olan Daguerre, aydınlatma konusunda opera tarihine geçecek 
değişikliklere de imza atmıştır. Daguerre, Eugene Degotti’nin asis-
tanı olarak Paris Kraliyet Müzik Akademisi Operası’nda sahne ta-
sarımı alanında çalışmaya başlamıştır. Daguerre ve Pierre-Louis 
Ciceri’nin sahne ve aydınlatma tasarımını yaptığı “Alaaddin’nin 
Sihirli Lambası” 1822 yılında Paris’te sahnelenmiş ve gaz lambası 
ile yapılan aydınlatma efektleri büyük ilgi toplamıştır. 

Daguerre, panorama resmi konusunda uzman bir isim olan Pier-
re Prevost’a da asistanlık yapmıştır. Camera Obscura’yı ustalıkla 
kullanmayı da muhtemelen Prevost’a asistanlık yaptığı dönemde 
öğrenmiştir. Daguerre’e uluslararası ün sağlayan ana etken ise 
dioramaları olmuştur. The Times gazetesi Daguerre’in tasarladı-
ğı “Canterbury Cathedral” ve “The Valley of Sarnen” dioramaları 
hakkında bir yazı yayınlamış, özellikle ışık ve perspektif konusun-
daki başarısından bahsetmiştir. 

Daguerre için diorama aynı zamanda ticari bir unsurdur. Paris’te 
kurduğu dioramalar ile tanınmasının yanında, gelir de elde etmiş-
tir. Paris dışında 1824’te Londra’da kurduğu “Canterbury Cat-
hedral” ve “The Valley of Sarnen” dioramalarını Paskalya günü 
2000 kişi ziyaret etmiş ve bir günde 200 pound gelir elde edilmiş-
tir. Paris’te elde edilen yıllık gelirin 800 pound olduğu göz önüne 
alındığında, karşımıza bir gün için ciddi bir bütçe çıkar.  
19. yüzyılda yaşanan yenilikler sosyal yaşamdan toplumsal ol-
gulara kadar birçok alanda köklü değişimlere sebep olmuştur. 

alt yapısı zaten böyle bir üretim hacmine yatkındır. Siyasal ve 
ekonomik yapı icat edilen birçok şeyin hızlı bir şekilde kapita-
le dönüşmesini sağlamak üzerinedir. Böylece yüksek kapasiteli 
üretim için bir zemin mevcut olduğu gibi tüm bu yeni gelişmelerin 
tanıtımı için de bir market oluşmuştur.

Daguerre, dioramadan elde ettiği gelirin karşılığını fotoğraftan 
alabilmiş midir? Bunu söylemek güç, çünkü Daguerre 1840 yı-
lında yani fotoğrafın ilanından kısa bir süre sonra Paris’in 10 km 
doğusunda bir çiftlik evine yerleşmiştir. Ellili yaşlarının başında 
emekli hayatı sürmeye başlamış ve fotoğraftan ciddi ticari bir 
geliri olmamıştır. Oysa Paris’te bir portre stüdyosu açıp tüm dün-
yadan gelecek insanların fotoğrafl arını çekebilir ve ciddi bir gelir 
elde edebilirdi. Fakat Daguerre Fransız Devleti’nin verdiği onur 
nişanı ve bağladığı maaş ile tüm bu ticari çarktan uzaklaşarak 
1851 yılında ölümüne kadar sakin bir yaşam sürmüştür. 

Fotoğraf, Fransız Bilimler Akademisi’nde duyurulduktan kısa bir 
süre sonra oluşturduğu ekonomi ile birçok ticaret adamının ilgisini 
çekmiştir. Sadece ticari amaçlı değil sanatsal amaçlı üretimlerin 
de yapıldığı bu yeni teknik kısa sürede hızlı bir üretim kapasitesi 
kazanmıştır. Fotoğrafın teknik tarihi birçok farklı ürünün üretimi ve 
pazarlanmasını içerir. 2. Dünya Savaşı’ndan sonra çok daha geniş 
kapsamlı hale gelen fotoğraf sektörü 20. yüzyılın son çeyreğin-
de sayısal teknolojiye gösterdiği uyum ile yeni bir sürece girmiştir. 
Sektörde yaşanan bu değişim 19. yüzyıla benzer bir yapı sergi-
ler. Dijital fotoğrafın doğuşu ve hızlı gelişimi ekonomik sonuçlar 
getirmiş ve bazı markaların değişmesine, küçülmesine ya da yok 
olmasına sebep olmuştur. 19. yüzyılda fotoğrafın ortaya çıkışıy-
la beraber yaşanan gelişmelere paralel benzerlikler taşıyan dijital 
çağ, görsel sonuçlar kadar ekonomik sonuçlar da doğurmuştur. 
Fotoğrafın farklı alanlarında üretim yapan fotoğrafçılar, ilk etapta 
dijital teknolojiye soğuk kalmış olsalar da ilerleyen dönemde zo-
runlu olarak benimsemişlerdir.

Daguerre ile başlayan bu teknik süreç günümüzde bambaşka bir 
şekle evrilmiştir. Fotoğrafın yıllar içinde teknik olarak kolay uygu-
lanabilir hale gelmesi pazar hacmini arttırmıştır. Dijital fotoğrafın 
getirisi teknik kolaylık olarak karşımıza çıkabilir, ancak anlatım di-
line katkısı da büyüktür. Teknik mükemmellik saplantısından kur-
tulan birçok sanatçı artık fotoğrafta anlam tabanını güçlü kılmak 
üzere kendini geliştirmiştir. 
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William B.White, Smithsonian Institution Press, USA, 1991.
- The Scenic Daguerreotype, Romanticism and Early Photography, John Wood, University of 
Iowa Press, USA, 1995.
- A World History of Photography, Naomi Rosenblum, Abbeville Press, New York, 1984.
- Painting and Photography 1839 - 1914, Dominique de Font-Reaulx, Flammarion, Paris, 2012 
- L.J.M. Daguerre, The World First Photographer, Helmut and Alison Gernsheim, The World 
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Tarihte yaşanan bu değişimler daha çok Avrupa merkezli olsa 
da temelde tüm dünyaya etki eden ekonomik uzantılı gelişme-
lerdir.  Savaşların ekonomi üzerinde yarattığı yıkım, aynı zaman-
da sanayileşmenin getirdiği üretim, toplumların kısa sürede hızlı 
değişimler yaşamasına neden olmuştur. Nüfusun artışı taleplerin 
çoğalmasına sebep olduğu gibi, orta sınıf ve burjuvanın güçlen-
mesi ile birlikte ticaret hacmi de artmıştır. 

Avrupa kıtasında yaşanan gelişmeler Amerika ile paralel gitmiş ve 
diğer bazı dünya ülkeleri de her alanda bu gelişmeleri takip et-
miştir. Rusya ve Osmanlı hem kültürel alanda hem de ekonomik 
olarak değişimlere ayak uydurmaya çalışırken, bazı ülkeler ise de-
ğişime ayak uydurmaya zorlanmıştır. 19. yüzyılın ortalarına kadar 
birkaç Hollandalı tüccar dışında ticarete kapalı olan Japonya bu 
konuda yaşanmış iyi örneklerden biridir. 1800’lü yılların ortasında 
Amerika Birleşik Devletleri’nin askeri müdahalesi ile kapılarını dış 
dünyaya açmaya zorlanmış ve hızlı bir ekonomik gelişme göster-
miştir. Japonya ekonomik anlamda yaşadığı bu değişimi 2. Dünya 
Savaşı dönemine kadar hızla sürdürürken, fotoğraf alanında gös-
terdiği ilerleme de kayda değerdir. 2. Dünya Savaşı döneminde 
de fotoğrafı propaganda amaçlı başarılı kullanan ülkelerden biridir.  
Fransa’da fi zik ve astronomi alanlarında tanınan bilim adamı 
François Arago, 7 Ocak 1839’da küçük bir bildiriyle fotoğrafın 
ilk duyurusunu yapmıştır. Fotoğrafın, Camera Obscura yardımıyla 
görüntü elde edilen bir teknik olduğu ile ilgili kısa bir sunum yap-
mış fakat çok fazla detay vermemiş ve herhangi bir örnek sun-
mamıştır. Bildirisini, “İcat edilen bu tekniğin diğer tekniklere oranla 
çok daha ekonomik olduğunu” vurgulayarak bitirmiştir. 

19 Ağustos 1839’da ise Arago daha detaylı bir sunum ile fotoğ-
rafın icadını duyurmuştur. 

Daguerre ve Arago’nun 

Fotoğraf Pazarını Oluşturma Süreci 

Üzerine Bir Deneme

Seçkin TERCAN

Robert Cornelius – Otoportre (1839) 
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esaslarına göre olur. Bunların her bir aşaması, fotoğraf avcılığı 
için gerçek bir öyküdür, bir eleştiri ve yorum konusudur. Fotoğraf 
bakıp görmeden öte bir şeydir. O, derin görme, görünmeyeni 
görme ve fark edilmemişi göstermedir. Bu ise, fotoğrafçının hem 
beyinsel düzeninin gelişmişliğine, hem de bilgi birikimine bağlıdır. 
Bilgi birikimine ilişkin olarak, özellikle ekonomi ile ilgili gerçek, 
somut bilgiler, böylesi bir alanda bile, derin görmeye bağlı olarak, 
şaşırtıcı görüntülerin yakalanmasını sağlar.

***FAZLA MAL GÖZ ÇIKARMAZ İLE
YAŞAYANLARI GÖREBİLENLERDEN MİSİNİZ? 

Anaerkil esaslı (Ki 40 bin yıl sürdüğü tahmin edilmektedir.) ilkel 
sosyalist toplumda özel mülkiyet olmadığı için, malın malla deği-
şimi (takas) geçerli olmuştur. (Günümüzde böyle yaşayan ender 
topluluklar hala vardır. Bunları hem belgeleme, hem de böyle 
bir yaşam biçimini sürdüren insanı yorumlama; fotoğrafçı için de 
değerli bir yoldur.) Sınıfl ı toplumlarla birlikte malın değerini sap-
tama, küçük birimlere bölünebilir bir mal olan paraya dayalı kar 
denilen ve servet birikimine kaynaklık eden toplumsal oluşumlar, 
sınıfsal egemenliklere göre belirlenmiştir. Bunlar sırasıyla Köleci 
toplum ekonomisi, Feodal toplum ekonomisi ve Kapitalist top-
lum ekonomisidir. 

Ekonominin bilim olarak ortaya çıkışı kapitalizmle birlikte olmuş-
tur. Ama Kapitalizm, bilim olarak ekonomiyi, emekten, insandan, 
sosyal yaşamdan, kültürden soyutlayıp, salt sermaye, maliyet, 
dağıtım, kar-zarar, pazarlama vs. rakamlarına ve mekanikliğine 
(Ekonomizme) dayandırmaktadır. Halbuki sosyal yaşamın tüm 
temel kurum ve işleyişleri ekonomiye dayalı olarak biçimlemek-
tedir. İşte ekonominin felsefe, ideoloji, eğitim, hukuk, kültür vs. 
dahil sosyal yönünü inceleyen bilim alanı ekonomi politiktir. (Ki-
mileri için politik ekonomidir.) Kısaca ekonomi politik, toplumsal 
yapının (hem altyapı, hem de üstyapı olarak) biçimlenmesini, 
sınıfsal çelişmeleri ve gelişmenin temellerini inceleyen bilimdir. 
Toplum biçiminin oluşumunu; maddi-manevi malların üretimi 
ve bu üretimin biçemi (tarzı-usulü) belirlemektedir. Bu anlam-
da ekonomi politik; konuyu teknik, mekanik, sayısal üretim so-
runları ve yapısıyla değil, insan ilişkilerinden toplumsal üretimin 
biçimine (üretici güçlerle, üretim ilişkilerinin ilişki ve çelişkilerine) 
kadar insan insan, insan toplum yapılanmasını, geçmiş, şimdi, 
gelecek bazında ele alıp açıklar. Yani tam anlamı ile insanlar ve 
sınıfl ar arasındaki üretimin biçimini, üretim ilişkilerini,  dağıtımı ve 
paylaşımını etkileyen güçler, yasalar, kurallar, kuramlar, uzlaşı ve 
çatışkılar ekonomi politiğin kapsamını oluşturur. Aynı zamanda 
maliye, sermaye, kredi, kar, maliye politikası, tekel, sendika vs. 
gibi egemen güçlerin kamu ve özel kurumlara ilişkin uygulamalı 
ekonomi (ekonomizm) alanlarının eleştirisini de içerir. Uluslararası 
ekonomiden tarihe, antropolojiden sosyolojiye, hukuktan psiko-
lojiye kadar, üst yapıya ilişkin konuların etkileşimini işler. Sosyo-
loji, siyaset, tarih, hukuk, eğitim, sosyal coğrafya, ekoloji, devlet, 
ordu, felsefe, din, kültür ve her tür iletişimin tüm biçimleri ekono-
mi politiğin inceleme ve çözümleme alanındadır. Bu sıkı karşılıklı 

ilişkiler arasındaki etkileşimler: görüntü kaydetmede, görüntüyle 
anlam yüklemede, eleştiri ve yorumlamada gerçek bir zenginlik 
yaratır. (Bu ne çekeceğim sıkıntısı içinde olanlar için, bitmez tü-
kenmez bir kaynaktır.) 

***KARGAYI BÜLBÜL DİYE SATANLARI 
FARK EDEBİLENLERDEN MİSİNİZ? 

2-ÜRETİCİ GÜÇLER, ÜRETİM İLİŞKİLERİ ve FOTOĞRAF: 
Üretim ve tüketim, insan yaşamının olmazsa olmazıdır. Bu ger-
çekliği inceleyen ekonomi politiğin iki ana kavramı üretici güçler 
ve üretim ilişkileridir. İnsan kişiliğinin yapılanmasından tüm sosyal 
olaylara kadar, toplumsal tüm dinamikler bu iki kavramın ilişki-
sine, uyumuna ve çelişmesine göre biçimlenmektedir. Üretici 
güçler belirlemesi, ekonomi politiğin, klasik ekonomist anlayış-
tan farkını oluşturur. Temelinde toprak dahil araçlar, makinalar, 
aletler, enerji, teknik-teknoloji ve emek: üretici güçleri oluşturur. 
Toplum biçiminin altyapısı da denilen üretim güçlerinin üzerinde 
üretim ilişkileri yapılanır. Üretim biçimi, bu iki kavramın belirtiği 
gerçeklerin birlikteliğine dayanır. Ama asıl önemli olan üreti-
ci güçlerin dinamik yapısıdır. Hem toplumsal ve sınıfsal tarihin 
gelişmesi, hem de sınıfl arın oluşumu üretici güçlerin gelişimine 
dayanır. Üretim güçleri geliştikçe, üretim ilişkilerini zorlar, değiş-
tirir. Çünkü toplumsal ilişkiler üretici güçlere bağlı ve bağımlıdır. 
Üretici güçlere bağlı olarak yeni üretim biçimleri geliştirmek, top-
lumsal ilişkileri de değiştirmektir. (Feodalizm kölecilikten, kapita-
lizm feodalizmden, küreselci tekelcilik rekabetçi kapitalizmden 
bu yüzden farklıdır.) Ekonomi politiğin bir diğer ana kategorisi 
üretim ilişkileridir. Üretim ilişkilerinin gelişmesi, üretici güçlerin 
gelişmesine dayanmaktadır. Ama gelişip kurumlaşan üretim iliş-
kileri, üretici güçleri etkileyip denetlemeye başlar. Bu denetleme, 
gelişimi hızlandırmaktan ziyade, yavaşlatıp sabitlemedir. Yani alt-
yapı da denilen üretici güçlerle, üstyapı denilen üretim ilişkileri 
arasındaki zorunlu uyumluluk yasası, üretici güçlerin gelişiminin 
engellenmesine dönüşür. Bu ise çatışmadır. Ama bu çelişkide 
belirleyici olan, altyapı-üretici güçlerdir. 

Üretici güçler maddidir. (Bunlar üretim sürecinin hem öznel, hem 
de nesnel etkeni olan insan ve emek, her türlü üretme araçları, 
makineler, teknik-teknoloji ve bilimlerdir.) Bir biçim ve işleve sa-
hiptirler. Ama insan yoksa, emek yoksa, aletler, araçlar bir mal-
zeme-madde yığınıdırlar. Emeğe bağlı olarak devinim içinde olan 
üretici güçler; hem insanı, hem doğa ve malzemeyi değiştirme 
gücü olurlar. Değişim ve değişimi zorlama, üretici güçlerin ka-
rakteristiğidir. Bu oluşum, fotoğraf sanatında en somut örneği 
oluşturur. Fotoğrafl a barışıp, çekim sayısı arttıkça, teknik, araçlar 
ve emek normal bir insanı bile değişmeye, gelişmeye zorlar. Fo-
toğrafın dili, geri besleme hızı ve yoğunluğundan ötürü, kişiliğin 
gelişmesini, insanın insan olmasını sağlayan en dirimli etkileşim 
dili olur. Fotoğraf altyapıya göre kurumlaşmış üretim ilişkilerinin 
dinginleştirici, sınırlayıcı ve koşullandırıcı kişiliği sabitleme etkileri-
nin kırılmasını hızlı ve kesin sağlar. Ayrıca üretim güçleri ve ilişkile-
ri, üretim-tüketim süreçleri arasındaki uyumlar ve uyumsuzluklar, 

1- GİRİŞ 
Fotoğraf, ekonomiyle/iktisatla, salt görüntü kaydetmeden çok 
daha derin ilişkiler içindedir. (Fotoğraf ekonomisi veya ekonomik 
fotoğraf gibi ikilemler bu yazının kapsamı dışındadır.) Üretim ve tü-
ketime ilişkin en sarsıcı görüntüler bile, bu ilişkinin çok azını kapsar. 
Fotoğraf salt betimleyen, aktaran değildir. O aynı zamanda bilinç-
lendirme, uyarma, uyandırma, eleştirme ve yorumlama aracıdır. O, 
bir meslek olmaktan çok öte, geliştirilmiş bir yaşam biçimidir. Bu 
kapsamda görüntüye anlam yüklemek, insan yaşamını belirleyen 
üretim-tüketim ortamında hem nedendir, hem de sonuçtur.

Ekonomi, sürüsel (güdüsel insan topluluğu) oluş dışında, düzen 
kazanmış, toplumsal yaşamın biçimini, yapılanmasını ve sürdü-
rülmesini sağlamada, mülkiyetin niteliğini, serveti, üretimi, dağı-
tımı ve tüketimi (vs.) belirleyen olguların tümüdür. Yani ekonomi, 
insan tarafından üretilen servetin (Zenginlik de denilen, doğal, 
yapay parayla değiş tokuş/mübadele-trampa/takas edilebilen 
birikmiş her değerin) üretimini, dağıtımını, paylaşımını, tüketimini 
inceleyen bilim dalı kabul edilmektedir. Ya da, insanın her türlü 
üretimine dayalı sosyal ilişkilerin biçimini, işleyişini konu alan bilim 
dalıdır. Bu bilim, günümüz küreselci egemenliğinde, üretilecek 
her malın (Günümüzde mal, pazar için üretilmiş nesnedir, değer-

dir.) üretim, dağıtım, paylaşım ve tüketim kurallarını belirlemeyi, 
açıklamayı, bu alanlardaki yasaları düzenleyip değiştiren egemen 
siyasal, sosyal, kültürel, ideolojik güçleri tanımlayıp belletmeyi-
öğretmeyi, planlayıp sürdürmeyi içermektedir. Ama aynı zaman-
da da karşı çıkıp başkaldırmanın (aykırı ekonomik anlayışlar ola-
rak); kuramsal ve uygulamalı örgütlenmesini de kapsamaktadır. 

***AK AKÇA KARA GÜN İÇİNDİR’E İNANANLARDAN MISINIZ? 

İnsanın varlığını sürdürmesi, bazı temel gereksinimlerinin karşı-
lanmasına bağlıdır. Bu gereksinimlerini karşılamak için insanın 
çaba sarf etmesi, emek kullanması gerekmektedir. Yani insan,  
doğayı emekle gereksinimleri doğrulusunda değiştirir. Bu erekle 
üretilen maddi, manevi her değer üretimi ekonomi alanını oluş-
turur. Emeğin, çalışmanın yöneleceği konu, niteliği, araçları tek-
niği ise, ekonomik sistem tarafından belirlenip güdülür. Toplum 
demek, bir anlamda toplumsal iş bölümü demektir. (Komünal-
sınıfsızdır veya sınıfl ı-karmaşıktır.) Toplumsal yapı içinde insanın 
ürettiği her değer, değişime konu olduğu sürece bir maldır-emti-
adır. Üretilmiş malın niteliğini, gerekliliğini, yerini: ister takas (mü-
badele, değiş tokuş), ister mal yerine geçen değişim aracı olan 
para değerini saptamak, ya özel mülkiyet, yada kamu mülkiyeti 
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adaletsizliği hak kılacak boyutta) pekiştirilmiş bir serbestliktedir. 
Bir taraftan bireysel girişimler, haklar ve özgürlükler, kuramsal 
bağlamda ululanırken/yüceltilirken, mülkiyetin asla öznel olma-
yan (Tam nesnel olan) egemenliği ile, emeği baskılar, sınırlar, 
çıkışsızlıklar içinde bırakır. İstediği işi yapamayanı, bulamayanı, 
düzenli sıcak tutup-tetiklediği işsizlik ve ucuzluk gerçekliği içinde 
boğar.  Özgün oluşumları engeller, yok eder. Yani, normal insan, 
sosyal özne kişisel özgürlüklerini, egemen güçlerin ekonomik, 
politik, ideolojik, hukuki vs. olarak biçimlendirip, sınırladığı ölçü-
lerde, üretim ilişkileri içinde yaşar. Bu kapsamda sıradan-normal, 
uzman emek, asla özgür emek değildir. Üst yapı ile denetlenip 
bağımlılaştırılmış olan emektir. 

İnsana, kendini dünyanın merkezi sanacak düşünsel-duygusal-
sanal alanlarda özgürlük vanalarını açmak, risk artınca da gere-
ğini yapmak… Egemen düzenlerin bu etkisizleştirme-pasifl eştir-
me işlemini; en zor, en istikrarsız, en sorunlu uygulamaya çalıştığı 
emek, yaratıcı emektir. Bu ikileme karşın, doğası gereği yaratıcı 
emek, her koşulda, ulusallığın, evrenselliğin ve insanlığın yanında 
olan bir emektir. Fotoğraf yaratıcı emek geliştirmenin hem kestir-
me yolu, hem de gösteren, eleştiren, yorumlayan kalıcılık dilidir. 
Görüntü kaydetme araçlarını, tekniklerini istekli, ısrarlı, sürekli 
kullanmak, insanı kaçınılmaz olarak değiştirip geliştirir. Kişinin 
görmeden anlamlandırmaya, sezgiden zekaya, düşünmeden 
davranmaya kadar kişiliğini sıradan-normal olmaktan çıkarır, öz-
gürleştirir, emeğini estetik emek olarak geliştirir. Ayrıca günümüz 
insanının üstyapı kurumlarıyla, üretim ilişkileriyle zincirlenmiş, esir 
edilmiş yaşamlarının öyküleri, fotoğraf çekimleri için bir hazine 
oluşturur. 

*** HARMAN IRGATIN, MAHSÜL AĞANIN OLUR’A 
İNANANLARDAN MISINIZ? 

5-POSTMODERNİZM: EMEK HIRSIZLIĞI VE FOTOĞRAF: 
Postmodernizm nedir? Klasik yani Rekabetçi Kapitalizm, zaman 
içinde tekelleşip emperyalist bir aşamaya dönüştü. Bu aşama-
da, 20. yüzyılın ikinci evresinde kendi içinde, banka ve borsa 
sermayesinin tahakkümüne sıçradı. Bu yeni oluşum Küresellik 
olarak adlandırıldı. Emperyalizmin bu ardıl egemenliğinin sanat-
tasarım, kültür ve felsefedeki yansıması Postmodernizm oldu.

< “Tüm metafi zik felsefe izleyicileri; kusursuz, mutlak ve eksiksiz 
bilgiye veya görkemli ve yanılmaz bir tasarlayıcıya, bilici olan bir 
“idea”ya  tapınıp, kutsarlar. İnsanı, emeği, özdeği yok sayarlar. 
Mutlak ve kusursuz bilginin, değer olarak varolan her şeyi belir-
lediğini varsayarlar. >

<Postmodernizm; Modernizmin Akılcı/Rasyonalist ve Nesnelci/
Pozitivist yapısına karşı olduğunu, sık sık belirtmektedir. Ama 
bu söylemini, ince, kurnaz ve kaypak bir tahrifatla yapmaktadır. 
Şöyle ki;  Usçuluk (Rasyonalizm) ve nesnelcilik (Pozitivizm), Mo-
dernizmin başlangıç aşamasının (Klasik, rekabetçi kapitalizmin) 
niteliğidir. Modernizm ‘emperyal’ aşamasında, devrimci ve ilerici 

niteliğini terk etmiştir. Moderenizm bu dönemlerine; ruhçuluk, 
dincilik, gelenekçilik, sezgicilik, spirtualistlik, mistiklik, eklektiklik 
gibi tüm metafi zik bilgi alanları damgasını vurmaktadır. Postmo-
dernizm, sanki Modernizm her aşamasını hep aynı, değişmeden 
kalmış gibi göstererek; hem sahtekarlık yüzünü ele verir, hem 
de bilgiyi kutsayan eklektikliğini doruğa taşır. Bilgiyi, insandan, 
deneyden, çalışmadan, emekten çalarak, bilgi-değer diye bir 
gerçek dışı üretici güç uydurarak, bu soyutluğu kutsamaya çe-
virir. Küreselci Postmodernizmde bilgi, kendi başına, insansız, 
tekniksiz ve becerisiz olarak bir üretici güç sayılır. Amacı ken-
di içinde olan bir güç kabul edilir. Yani Postmodernizm, kadim 
İdealist bilgi kuram ve düşüncesini, geçmişten çalarak, mutlak 
ve kusursuz bilgi görüşünü, hırslı bir metafi zik Rasyonalizm ile 
savunur. Postmodern felsefenin ana sahtekarlıklarından birisi bu 
bilgi-değer uydurmacasıdır.> 

***ÇOĞUNLUK, AKIL VERENE DEĞİL, 
PARA VERENE TAPAR’LA YAŞAYANLARDAN MISINIZ? 

Küreselci düşünürler, Modern toplum Pozitivist felsefe ile Post-
modern toplum Postmodern felsefe ile yapılanır derler. Bilgi ger-
çek sermaye ve zenginlik yaratandır derler. Küreselci anlayış için 
değer kaynağı, artık emek değil, bilgidir. Emek-değer Moder-
nizmin, bilgi-değer Postmodernizmindir derler. Böylece Post-
modernizm karşı olduğu Rasyonalizm ve Pozitivizm yerine; her 
tür metafi zik bilgi soytarılığını, menkıbeleri, hurafeleri, masalları, 
mistisizmleri, metafi zik ruhçuluğu, dogmatik gelenekçiliği, şehir 
efsanelerine sanıcılığı kullanır ve savunur. Postmodernizm gele-
neklerin kabulünü ve geleneklerin birleşimini içerir. Çok kültürlü 
ve çok ırklı toplumların oluşumunu savunur derler. (Ama kendi 
monopol ülkelerinde bu anlayışı asla uygulamazlar.)  Postmo-
dernite, usçuluğa, nesnelciliğe, Modernizme bir tepkidir derler. 
Derler ama Lokallik, azınlıklar, cemaatçilik, küçük anlatılar, küçük 
şeyler, yorumlar ve çok kültürlülük diyerek her ulusal kimliğe, 
devlete karşı ve düşman oluşu, bölücülüğü (kendi ülkeleri hariç), 
bilgi-değer putlaştırması ile taçlandırırlar. 

***AT, AVRAT, SİLAH, GERİSİNE YALLAH ANLAYIŞINA 
KOŞULLANANLARDAN MISINIZ? 

Ama en yakıcı-yıkıcı sonuç; Postmodernizmin bu hırsızlık esaslı 
eklektik yapısı ve metafi zik bilgi-değer denklemi ile emeği hiç-
leştirip ve yaratıcı kişiliğin gelişimine en büyük engellerden birini 
oluşturmasıdır. Günümüzde estetik yaşamın, yaratıcı varoluşun 
en acımasız ve maskesiz celladı Postmodernizmdir. Çünkü eğer 
bilgi-değer bir üretici güç ise; yaratıcı kişilik geliştirmek için ne ça-
lışmaya, ne çabalamaya, ne de arınmaya gerek vardır. (Bu aynen 
takdir edici tanrı kaderciliğine, doğuştan yetenek saçmalığına öz-
deş bir yaklaşımdır.) Emek gereksizdir.  Bilginin yaratıcı kullanımı 
için özel beyin becerilerine, yeteneklenmesine gerek yoktur. Bilgi 
zaten bir üretici güç olarak, sanal teknolojisiyle, programlarıyla 
vardır. Postmodern anlayış işte budur. Böylece Postmodernizm, 
göksel tanrılar yerine, sanal bilgi tanrısını, ince bir kurnazlıkla ge-

görüntü avcılığına zengin argümanlar sunar. 

***AKÇANIN YÜZÜ SICAKTIR’A TAPANLARI 
BİLENLERDEN MİSİNİZ? 

3-ÜRETİCİ GÜÇLERİN ETKEN ÖĞESİ; 
    EMEK ve FOTOĞRAF:
Toplum yaşamını sürdürmeye yönelik her üretim insansız, emek-
siz olmaz. İnsan, hem gereksinimlerini karşılayacak malları üret-
mede, hem de diğerleriyle ilişki ve iletişimini sürdürmede enerji, 
emek harcar. Her enerji emek değildir. Çünkü emek; içinde hem 
bilgi, hem de yinelemelerle elde edilmiş beceri taşıyan enerji 
kullanımıdır. Emek; maddi-manevi malların, hizmetlerin üreti-
mini sağlayan bilgiyle geliştirilmiş yararlı güçtür. İnsanı insan kı-
lan, insana özgü olan bedensel, zihinsel enerji kullanımıdır. Bu 
bağlamda üretici güçlerin ana öğesi, üretimin gerçekleşmesini 
sağlayan maddi-fi zyolojik, manevi-zihinsel enerji katılımı olan 
emektir. (Bedensel ve zihinsel emektir.) Kısaca emek:  İnsanın in-
san oluşunda ana etmenlerden birisidir. 
O, insan ve toplum yararına zamanı en 
iyi kullanmanın yoludur. Çünkü emek; 
insan gereksinimlerini karşılamaya yö-
nelik, zaman içinde, bir süreçle gerçek-
leşen üretme gücüdür. İnsanlar toplu 
ve düzenli üretim yaparken, bilgi, araç, 
ürün değişimlerini bir organizasyonla 
yapmak durumundadırlar. Bu organi-
zasyonu sağlayan ilişki ve iletişimlerin 
tümü, üretim biçiminin yansıması olan 
üretim ilişkilerini oluşturur. Ne yazık ki 
bu üretim ilişkileri gerçekte emeğin ni-
teliğine dayanması gerekirken, sınıfl ı 
toplumlarda egemenlik doğrultusunda, 
zora dayalı yasa ve yönetmeliklerle, ide-
olojik olarak belirlenmektedir. Gerçekte 
üretici güçler, insanın kendi yaşamını da 
üretmede etkin olması gerekirken, insan 
kişiliği egemenliğin dayatıp belirlediği, denetlediği üretim ilişkileri-
ne göre biçimlenip uyumlanmaktadır. Emeğin niteliğini belirleyen, 
nasıl olması gerektiğini dayatan bu tutuculuk, temelinde üretici 
güçlerin gelişmesinin engellemesini de içermektedir. Sömürücü 
her düzen, üretim ilişkileri yoluyla emeği kendine yabancı konu-
muna getirir. Sınıfl ı toplumlarda ve özellikle günümüz Küreselci 
denilen banka-borsa azınlığının tahakkümüne dayanan düzen-
de, felsefeden mantığa, ahlaktan cinselliğe, kültürden inanca 
kadar, emeği köleleştirmek, egemenliğin sürmesini sağlamanın 
ana ereği olmaktadır. Çünkü kar denilen şey, emeğe yönelik 
ödenmemiş değerdir. Fotoğraf emeksiz olmaz. Başarılı, güzel 
fotoğraf, egemenliğin belirleyip biçimlendirdiği kaba emeğe da-
yanmaz. Üretim ilişkilerinin belirleyip biçimlendirdiği normal eme-
ği (hem bedensel, hem de zihinsel emeği) çekim sayısı ve kararlı-
lığı geliştirip ustalaştırarak, estetik emeğe çevirir. Ayrıca fotoğraf, 
insanın bu yabancılaşıp köleleştirilmesini ve üstyapının-üretim 

ilişkilerinin çarpık gerçekliklerini yansıtabileceği gibi, bunun insan 
üzerindeki olumsuz etkilerini de yakalayıp yorumlayarak kalıcı 
görüntüler üretme eylemliliği olur.

***DAMLAYA DAMLAYA GÖL OLUR’A İNANAN SAFLARDAN 
MISINIZ? 

4- YARATICI YAŞAM, ÖZGÜR EMEK VE FOTOĞRAF: 
Emek her anlamda insanidir (Çünkü oluşumunda bilgi ve çalışma 
vardır.)  ve insan-toplum yaşamının bir üretici gücüdür. Hayvan-
sal enerji kullanımıyla, insan emeğinin benzetilmesi bile uygun 
değildir. Çünkü emek (en kabası bile), sosyal özellikler kazanmış, 
tasarlanmış bir konu, sorun, çözüm için kullanılan, bilgi içeren iş 
yapma gücüdür. Hayvansal enerjinin, bir iş için kullanım değeri 
kazanabilmesi, ancak insani emekle kullanılan bir üretip katma, 
değiştirme gücü durumunda olasıdır.

İnsan emeğinin dilendiği, istendiği gibi kullanımı da, ne yazık ki, 
sınırsız ve evrensel bir özgürlük içinde 
olmamaktadır. Çünkü egemen sınıfl ı 
toplumlarda her özne; devlet, hukuk, 
politika, ideoloji, erkek egemenliği ve 
mülkiyet biçimiyle sınırlı ve baskılıdır. 
Özellikle Modern (Kapitalist) ve Post-
modern (Küreselci) toplum biçimlerinde, 
insanın kendi emeğine yabancılığı en 
doruk noktasındadır. Bu toplumlarda 
sağlandığı söylenen kişisel özgürlükler 
(emeği satıp satmama, pazara sunup 
sunmama), hem nicelikseldir, hem de 
yapaydır. Sıradanlaştırılıp normalleştiri-
lerek, toplumsal yapıya bir dişli olarak 
eklenmiş insan, sosyal özne; söylenildiği 
ve sanıldığı gibi kişisel isteklerin sınırla-
rında bile, ne özgürdür, ne de belirleyi-
cidir. Pazarın yönlendirmeleriyle güdü-
lenmiştir. 

***AT BİNENİN, KILIÇ KUŞANANINDIR’A İNANAN 
SAFTİRİKLERDEN MİSİNİZ? 

Sağlanan niceliksel esneklikler ortamında insan, sanki özne ola-
rak sınırsızca emek kullanma özgürlüğüne sahip olduğunu sana-
bilir. (Daha doğrusu sandırılır.) Ama egemenlik düzeninin nesnel 
ve toplumsal gerçeklikleri böyle değildir. Çünkü egemenlik dü-
zenlerinde mülkiyet biçimi, kişi özgürlüğünü ve özelliğini de belir-
ler, biçimlendirir ve denetler. Bu yapılanma, düşünülenin ve sanı-
lanın aksine, özel mülkiyet biçiminin kural ve ölçüleriyle, rekabet 
ve tekel yasalarıyla belirlenir. Günümüzde emek, Postmodern 
güçlerin ve girişimciliğin özgürlüğü ile sınırlı, egemenliğin say-
gısız ve tam dokunulmazlık zorbalıkları ile belirlenmiştir. Kişisel 
hak ve özgürlükler, egemenliğin yasal sayılan güçleri tarafından 
denetlenip, ötelenirken, özel mülkiyetin ilişkileri (hukuksuzluğu, 
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liğe uygun olarak çizilmektedir. Bilenlerin bilgisinin, neredeyse 
birbirine benzerliğinin ana nedeni budur. Bu ise, Postomderniz-
min izin verdiği anlamlarla düşünme, davranma ve yaşamadır. 

***BİLİYOR MUSUNUZ? HER ZAMAN, EKİLEN BİÇİLMEZ.
 
Anlam, insanın uydurduğu, yoktan var-ettiği, bilgisayar prog-
ramların icat edip türettiği veya kimi mollaların sandığı gibi do-
ğuşla hazır gelen bilgi içeriği değildir. İnsandan bağımsız olarak 
enerjinin, özdeğin, varlığın, kısaca nesnel gerçeğin dahil olduğu 
sistem içindeki ilişki, işlev ve işleyiş rolünün gerçekliğidir. Bilgi, 
nesnel gerçeğin kendisidir. Uzay, zaman ve uzama bağlı olarak, 
insanın bu nesnel gerçeklikten, nörolojik olarak yaptığı kopya-
lar ise insani bilgidir. (Duyusal bilgidir.) İnsanın nesnel gerçeği 
kavrayan anlaması, anlamlandırması, insana göre anlam bilgisi-
dir. Dolayısıyla insana göre anlam: nesnel gerçeklerden insanın 
edindiği bilginin içerdiği ‘bilişimdir-malumattır-enformasyondur.’ 
(Malumat derlenip düzenlenmiş bilgi bütünlüğüdür.) Bunun kar-
şılığı, kuramsal açıdan bir anlama ve anlam dilini oluşturan şeyler, 
bilgi birimleri: imlerdir, simgelerdir, göstergeler ve kavramlardır/
terimlerdir. Küreselci Postmodernizmi yüceltip sabitlediği bilgi 
ve anlamlarla çalışmak, nesnel gerçeği değil izinli, sınırlı, denetli 
bilgi ve anlamlarla, anlamalarla çalışmaktır. Bu Postmodern gü-
düleme ve koşullanmaları en hızlı ve sarsıcı olarak kıran dil ise 
fotoğraf dilidir. Çünkü insanın en yoğun kullandığı beyin merkezi 
görme merkezi ve bu merkezin denetiminde çalışan kaydettikle-
ridir. Fotoğraf hem görmeyi, görmenin biçimini değiştirir, hem de 

çirerek, postemperyal ideolojisinin gereğini yapar.> 

Kuşkusuz Postmodern denilen bir fotoğraf biçemi/tarzı sanatçılara 
dayatılmakta, moda olarak izleyiciler yaratılmaktadır. Postmodern 
fotoğraf hiç’tir, hatta kiç’den de aşağıdadır. Buna karşın Postom-
dernizmi kendi silahlarıyla avlamak olasıdır. Öncelikle, ne kertede 
dijitalleşirse dijitalleşsin, ne kertede bilgisayar programlarıyla meka-
nikliğe indirgenirse indirgensin, görüntü kaydetmede vizörden bak-
ma, çerçeveleme, çekim ısrarlılığı; kişinin hem beyin merkezlerini, 
hem de becerilerini geliştirmekte, hızlı ve kesin olarak emeğini este-
tik, özgür emeğe yöneltmektedir. Betimlemeden yermeye, eleştir-
meden yorumlamaya kadar görüntü avcılığı, Postmodern bilgi-de-
ğer anlayışının yanlışlığını kanıtlayan süreçleri içermektedir. Gerçek, 
yaratıcı fotoğraf, Postmodernizmin yüzüne vurulmuş tokat gibidir. 

***UCUZ EMEK YOKSA, YEMEK YOKTUR DİYENLERİ 
BİLENLERDEN MİSİNİZ?

SONUÇ: 
Bilgi, insanın gelen uyartıya bağlı olarak nöron hücrelerinde yap-
tığı protein kopyalarıdır. Normal, sıradan insan bilgiyi üretim iliş-
kilerinin izinleri çerçevesinde edinir. Bunların anlamlarını ve kulla-
nımını da yine üstyapı kurumlarının sınırlarına göre gerçekleştirir. 
Postmodernist dünyada bilgiye erişimin kolaylığı bir devrim ola-
rak sunulmaktadır. Ama bu aldatıcı bir yutturmadır. Çünkü tüm 
ağlardaki bilgiler, geçmiş dönemlerden daha etkin, ince ve derin 
olarak izlenmekte, denetlenmekte ve sınırları Küreselci egemen-

görmede bilgi ve bilme seçiciliğini geliştirir. 

Salt malzeme, teknik, program, araç-gereç hünerleriyle yapılan 
biçim oyunları, anam-içerik yoksunluğunun ve yoksulluğunun 
göstergesidir. Bu acıdan özel, derin, şaşırtıcı anlam içermeyen, 
geleceğe kalma iddiası taşımayan, görünenin anlamına emek-
le özgünlük ve özgüllük değeri yüklenmeyen bir fotoğraf varlığı, 
kalıcılık, katılımcılık olarak estetik değerini yitirir. Çünkü: estetik 
yaratıcılığını ana ilkelerinden olan biçim-öz birliği, tamlığı ve den-
geliliği: ne Postmodern uydurmaca anlamsızlığa, ne de kör rast-
lantısala dayanmaz. (Rastlantı avcılığı bir beceri olup, eğitilmiş 
bir beynin farkındalığıdır. Rastlantıyı fark etmek, bulmak, seç-
mek, ancak bunu yeteneğe çevirmiş bir beyin için olasıdır. Bakıp 
görmeme, körlüktür…) İnceleme, araştırma, verileri toplayıp iyi 
analiz etme, konuya yoğunlaşma vs. biçimlendirmenin anlamına 
da egemen olmayı sağlar. Biçim-anlam ilişkisi olmayan bir var-
lıklaşma, özdekleşme doğada olanaksızdır. Biçim-öz arasındaki 
ilişkide, biçimin veya anlamın-içeriğin öne çıkması, önemlilik de-
recesi: konuya, duruma, ortama göre değişkenlik gösterir. Ama 
anlamsızlık tasarlamayı, isimsiz/adsız üretmeyi, ilke durumuna 
getiren bir kişilik, Postmodern hiçliğe esir olmuş kişiliktir. 

***BİLİYOR MUSUNUZ? FIRILDAK ÇEVİRMEDEN
MAL EDİNİLMEZMİŞ. 

Estetik emekle, alın teriyle, çalışmayla, bilgiyle işleyen fotoğraf 
yaratım sürecinde anlam: bir kavramdır, deyiştir, öyküdür, dra-
madır, çatışkıdır, toplumsal-sınıfsal çelişkidir, uygunluktur, ulula-
madır, yermedir, yorumdur, yargıdır, vargıdır. O hem görünmeye-
ni gösterendir, hem de görünen bilgi varlığının gizlenen anlamıdır. 
Yaratıcı bir kişiliğe soyunma ve bunun için, ağır, yoğun bir çalış-
maya girişme; Postomdern veya mistik koşullanmalara karşın, 
kaçınılmaz olarak, sosyal benden, herhangi biri oluştan kökten 
bir ayrılmadır. (Ahlaktan felsefeye, cinsellikten cinsiyete, görme-
den konuşmaya, davranışlardan tutumlara vs. kadar kendini 
değiştirip yenilemedir.) Ama bu ayrılış, Postomdernizmin geçmiş 
bitmiştir savına karşın, beden ve zihnin sıfırlanması değildir. Eski-
nin, bireşim/sentez olarak yeniden biçimlenmesidir, yapılanma-
sıdır. Ama asla, kişiliğin bir ters yüz edilmesi de değildir. Çünkü 
yaratıcılık, içte hazır bulunan, doğuşla gelen bir nitelik değildir. 
(Bazı insanlar yatkınlık ve yetilerle doğar. Bazı insanlarda yatkın-
lık güçlü bio-kimyasallar, hormonlar, beyin kıvrımları, hiperaktivite 
boyutta oluşur. Ama yetiler, yetenek ve beceri değildir. Bunlar 
çalışma ve emekle geliştirilen yetenekliliğin alt yapısıdır.) Yaratı-
cılık, insanın, kendi seçimiyle, kendi olmak istenciyle, bir süreç 
içindeki gelişimi ve değişimidir. Koşullar, ortam ve toplum biçi-
mi ne olursa olsun, kişi seçiminde bir kararlılık göstermez ise; 
özgürlük ve kendi olma, yaratıcı emeğe ulaşma gerçekleşmez. 
Kendi olmayan, kendine yabancı bir benlikten, benimsenmiş 
sosyal rolden yola çıkıp, özgür bir zihne, incelip hüner kazan-
mış bir estetik emeğe ulaşma; Postmodern kalabalıktan, ölçülüp 
biçilmiş cemaatçi çoğunluktan bir ayrılış, hatta kurtuluştur. Bu 
kurtuluşun, bu yeniden yapılanmanın som bir gerçeği de, fotoğ-
rafın çeken kişi ile olan etkileşimi ve görüntü avcılığının kişiliği 

değişime zorlayan geri besleme gücüdür.

***İŞİNİ ALLAH’A BIRAKANLARIN ZAYIFLIĞINI 
ANLAYABİLENLERDEN MİSİNİZ? 

Kişi, Küreselci egemenliğin dayattığı üretim ilişkileri içinde, es-
tetik bir özgürlüğe ulaşamıyorsa; toplumsal, sosyal yaşamın 
sorumlulukları ile cebelleşiyor demektir. (Özellikle cinsel, ahlaki 
ve ideolojik putlara teslim oluyor demektir.) ‘Hayat gaileleri’ de-
nilen günlük sorunlar denizinde boğulmamak için; normal insan, 
herhangi biri (günü, yılı kurtarma adına), kesintisiz bir didişme, 
boğuşma sürdürür. Bu ise onu, özel, özgün, özgür duruma asla 
getirmeyen, kendini muhafaza etme kararlılığında tutan bağlanış-
ları, bağımlılıkları oluşturur. İletişimin elektronikleşmesi ve çeşit-
lenmesi, Postmodern kültürün giderek yoğunlaşıp etkinleşmesi, 
insanı asosyalleştirip kendine bile yabancılaştırmaktadır. Emek 
değer yaratan güç olmaktan çıkarılmaktadır. Fotoğrafl a evlenip, 
onunla kesintisiz sevişme sosyal rolün yarattığı gerekliliklerden, 
Postmodern görüş, biliş, tasarlayış sınırlılıklarından kurtulmadır. 
Çekim tiryakiliği toplumdan, insandan, çağdan ayrılma değildir. 
Tam tersine doğayla, insanla, üretme süreçleriyle, yaşamla nes-
nel, somut, sıcak ilişkiler içine girmedir. Yaşamı yaşamadır.  Yani 
görüntü avcılığında demir atma: evrensel, ulusal, bireysel insani 
gerçekliklerin içinde olma, fark etme, yorumlama, yansıtma gü-
cünü kazanmadır. (Açıkça, günlük sıradan insan, Postmodern 
kalıplarından arındıkça, kişiye özel ve özgün emeğiyle, evrensel 
bilgiyi temsil gücü kazanmaktadır.)
 
***ÖNCE CAN, SONRA CANAN DİYE KOŞULLANIP 
GÜDÜLENENLERDEN MİSİNİZ? 

Deklanşör sayısına bağlı olarak süreç içinde gelişip, açığa çıkan 
yaratıcı kişilik, estetik yaşam; tikel olduğu için, emeği de özel, 
özgün ve tekil bir emek olur. Bu açıdan da görüntü avcılığı, eme-
ğin özgürleşmesi, kendine özgü bir emek bireşimine ulaşmasını 
niteler. Böylece yaratıcı emek,  özgürlüğe ve tekliğe ulaştıkça; 
toplumsallaşan, çağın ve toplumun sosyal gerçekliklerini özel ve 
özgün yansıtan bir güç durumuna yükselir. Yani yaratıcı emeğin 
özgürleşip, incelip özelleşmesi, bireysel doyumlar için değildir. 
Kısaca, fotoğraf sanatında yaratıcı emeğin tekilliği, psikopatik bir 
bozulma, Postomdernizmin güdüleyip koşulladığı toplumdan, 
çağdan, insandan kopma ve hastalıklı, sapak bir varoluş yalnız-
lığı değildir. Tam aksine tekilleştikçe, özgürleştikçe sosyalleşen 
emektir. Bu emek için ekonomi politiğin alanları ve bunlara ilişkin 
nesnel bilgiler, görselleştirmede bitmez tükenmez bir kaynaktır.
 
***BİLİYOR MUSUNUZ? YELİ (RÜZGARI) ÖNÜNE
ALMAYAN, KOLAY YIKILIRMIŞ.
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Sanat ve plastik kelimesini yan yana getirmekte her zaman zor-
lanmışımdır. Wikipedia’ya göre plastik sanatlar, kalıplanabilen 
veya şekil verilebilen (plastik niteliğe sahip) boya, kil, alçı gibi mal-
zemelerin uygulanmasıyla oluşturulan resim, heykel, çizim vb. 
sanat dallarının tümüne verilen genel addır (1). Sanat en genel 
anlamıyla, insanlığın varoluşuyla birlikte evrensel bir değer olup 
yaratıcılığın ve hayal gücünün ifadesi olarak anlaşılır. Plastik ke-
limesinin kökü eski Yunancadan gelmektedir. Plastikos (bir kalıp 
vasıtasıyla) şekil verilmiş, şekillendirilmiş demektir. Doğada saf 
halde bulunmaz. 1850’li yıllarda keşfedilen plastik monomer adı 
verilen birimlerin zincirli bir yapıya sahip polimerlere dönüştürüle-
rek elde edilen maddelerdir. Son yıllarda kanserojen oldukları için 

artık kullanılmamaktadırlar. Belki de bu tanımlamadan duyulan 
rahatsızlıktan dolayı bu kavram günümüzde görsel kültür veya 
görsel sanatlar olarak kullanılmaktadır. Bu yazı sanat ve plastik 
kelimelerinin bir araya nasıl geldiğinin olası bir değerlendirmesidir. 

1960’lı yıllar Amerika öncülüğünde kapitalizmin tüketim toplumu-
nun oluşturulması amacıyla tüketim kültürünü popülerleştirdiği 
yıllardır. Bu dönemde tüketim dünyası ile sanat dünyasının da 
birleştirilmesi gerekiyordu. 1960’ların starı ise pop-sanat’ın da 
yaratıcısı olan Andy Warhol’du (2). Bu tanım o sıralarda sadece 
sanat çevrelerinde biliniyordu. Bazı İngiliz sanatçılar günlük haya-
tın nesnelerini resimlerine sokmaya başlamışlardı. ABD’nin bu-

nalım yıllarında bü-
yüyen bir kuşağın 
sanatçısı olarak, yeni 
tüketici kültürün de 
etkisiyle, duygusal 
ve soyut sanata ve 
sanatın toplumdan 
yabanc ı laşmas ına 
karşı çıkıyor, kendi 
sanatını olabildiğince 
popüler kültüre ve 
endüstriyel üretime 
yaklaştırmaya çalışı-

Sanat Nasıl Plastik Oldu? Ali İhsan ÖKTEN

yordu. Soyut dışavurumculuğa düşmandı. “Bu akımdan nefret 
ediyorum” diyen Warhol bir dostuna; “İşte bu yüzden Pop Art 
yapmaya başlıyorum” demişti (3).  
Andy Warhol, 1975’de yayınlanan “Warhol’un Felsefesi” adlı kita-
bında sanat nedir sorusuna, “Sanat para yapmaktır” yanıtını ve-
riyordu (4,5).  Böylece Andy Warhol öncülüğünde “PAZAR İÇİN 
SANAT” anlayışının yansıması olan POP-ART dönemi başlayarak 
modern kapitalist çağın geldiği noktada tüketim çılgınlığına sa-
natsal bir yanıt verilmiş oluyordu. Sanatı karlı bir iş olarak gören 
Warhol’un bu görüşü birçok sanatçıyı da etkiliyordu. Bu dönem-
de kişi veya nesne olarak ne varsa sanata taşınıyor ve tüketim 
ile sanat arasındaki geçişkenliğin ifadesi oluyordu. Andy Warhol, 
Campell çorba konserve kutusu veya Coca-Cola şişesi gibi po-
püler tüketim mallarını sanat dünyasına taşıyor, Maryln Monroe 
veya Mao Zedung gibi fi lm ve siyaset dünyasının ünlü kişiliklerini 
pop-sanata dahil ediyordu. 

Bu dönemde ayrıca James Rosenquist, Roy Lichtenstein ve 
Jasper Johns gibi diğer sanatçılarda Andy Warhol gibi günlük 
kullanım nesnelerini sanatın öznesi yapabiliyorlardı. Pop-Art sa-
natçılarının ortak özellikleri şuydu; eserleriyle günlük yaşamdan 
buldukları objelere kendilerinden bir şeyler katarak pazara sunu-
yorlar ve izleyicilerinde onları başka bir bakış açısıyla algılama-
larını sağlamak istiyorlardı. Parola; “Sanat yaşamdı ve yaşamın 
kendisi de bir  sanattı”. O yüzden her şey sanata dahil edilebilirdi. 

Amerikan popüler kültürünün öne çıkan imajlarınıkullanmayı se-
ven Warhol’un en çok kullandığı veya model aldığı şeyler; para, 
ayakkabı, yiyecek, ünlüler, gazete kupürleri ve günlük eşyalardı. 
“Fabrika” adını verdiği atölyesinde dizi halinde resim üretmeye 
başlamıştı. Yanında bir sürü yardımcısı vardı. Sıradan yiyecek 
ve içecek markalarını kullanmasının ardındaki nedeni ise şöyle 
açıklamıştı: “En zengin ve en fakir tüketici, bu markaları ortak-
laşa kullanabiliyor. Amerika başkanı da Coca-Cola içiyor, siz de 
içiyorsunuz. Bu, bir nevi eşitlik anlamına geliyor.” O güne kadar 
sanat sadece elit bir kesimin elindeyken, modern çağla birlikte 
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sanat ve kültür televizyon, radyo, plak, kitap ve baskıyla kitlesel-
leşiyor, bu kadar kitleye ise üretim yapmak gerekiyordu. Warhol, 
kendisinin yaptığı sanat haricinde yapılan şeylere olan bakışı ise 
ilginçti. Kendisiyle yapılan bir röportajda “Birisinin yazdığı kitabı 
okumaktansa, kendine iç çamaşır alışını seyretmeyi tercih ede-
rim” diyordu.

1960’lı yılların sonu ile 70’li yılların ilk yarısında ise başka bir şey 
yükselişe geçmişti. Aslında yeni bulunmamıştı ama o günün ru-
huna oldukça uyuyordu. Bu madde plastik’ti. Her türlü kalıba 
giren ve biçime sokulan plastik sentetik bir madde olarak sa-
nayide üretilen her şeyin içine rahatlıkla sokulabiliyordu. Plastik 
tasarımda başlı başına yeni olanaklar sunuyor, objelerden yeni 
desen, model ve tasarımlar geliştiriliyordu. Plastik, işlenme ve ye-
niden şekil verme açısından metal, kil, mermer, alüminyum veya 
ağaçtan daha fazla olanak sağlıyordu. Böylece plastik ve sentetik 
maddeler sayesinde daha renkli, daha eğlenceli objeler veya  eş-
yalar üretiliyor, böylece eski kalıpların dışına çıkılıyordu (5). 
Pop-Art’la aynı tarihlerde yükselişe geçen plastik o dönemde 
Pop-Art için mükemmel bir hammaddeydi. Ucuzdu, hafi fti, işlev-
seldi, istenilen şekle giriyordu, renkliydi ve eğlenceliydi. Tüketim 
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toplumunun kullan-at ihtiyacını çok iyi karşılıyordu. Ancak ucuz 
olması zenginler tarafından kullanılmasını engelliyordu. Bunun 
için farklı bir şekilde pazarlanması gerekiyordu. Bunu sağlamak 
için ya sanat şekline sokulması veya moda olması gerekiyordu. 
Eskilerin o nesilden nesile geçen objelerinin yerini yavaş yavaş 
uzun ömürlü olmayan tüketim malzemeleri almaya başladı. Plas-
tik kolay şekil verilmesi nedeniyle aynı zamanda tasarımda da 
birçok yeni olanaklar sunuyordu. 

Bütün diğer Pop- Artçılar gibi, kopyanın kopyasının kopyasını 
yapan Roy Lichtenstein, pop art’ı şöyle özetliyordu:  “Şehirde 
bir ağacın önüne oturamam, çünkü şehirlerde hiç ağaç yok. Ve 
bir ağacı düşündüğümde, ağacın medya (fi lmler, fotoğrafl ar, rek-
lamlar vs) tarafından yapılan taklididir aslında aklıma gelen. Ben 
nesnenin kendisinden çok, taklidini algılarım” (6).  Lichtenstein, 
kendisini ve yapıtlarını “mümkün olabildiğince yapay” olarak ta-
nımlamıştır. Yapay olarak üretilen plastikle de her şey taklit edi-
lebiliyor, kopyanın kopyası olarak üretilebiliyordu. Pop sanat, 
popüler kültürün insana dayattığı tüm alışkanlıklara gönderme 
yapıyordu. Seri üretim zinciri her şeyi ve herkesi içine alıp öğütü-
yor ve sonra bunları kopya halinde yeniden yapılandırıp yeniden 
üretiyordu. Ama bu yeniden üretimde herhangi bir farklılık yoktu. 
Tek tipleştirme ve bu tek tipleştirmeden kalan anlamsızlık vardı. 
Tekrar tekrar yapılan bu üretim içeriğin daha da anlamsızlaşması-
na neden oluyordu. Artık üretilen her şeyin anlamı yok edilmiş ve 
ruhu plastik gibi kalıplara dökülmüştü.  

1960’lı yıllar aynı zamanda reklamda da değer yargılarının dö-
nüşmesine yol açan bir yenilik peşindeydi. Çünkü yeni değer yar-
gılarına göre yeni ifade biçimleri gerekiyordu. Aynı dönemlerde 
televizyonunda icat edilmesi Amerikan yaşam tarzının veya pop-
art’ın etkisi tüm dünyada hızla yayılıyordu. Televizyonla birlikte 
yeni bir kitlesel reklam aracı da yaratılmıştı. Tüketim dünyasında 
pazarda müşteri için rekabet şiddetlendikçe reklamın önemi de 
artıyor ve buna bağlı olarak reklamın içeriği de değişmeye baş-
lıyordu. Yeni stratejide artık ürünün tüketicide uyandırdığı haller 

önemliydi. Andy Warhol’un başarısı burada yatıyordu. Sanatsal 
üretimini endüstriyel ve kitle üretimiyle yakınlaştırmıştı. Reklama 
da artık pop-art tarzı hakim olmuştu. Renkli desenli afi şler sa-
dece kapitalizmin sıradan ürünleri için kullanılmıyor,  Marx’tan 
Che’ye kadar birçok devrimci kişilik kapitalist pazarlamacılığın 
nesnesi durumuna dönüşüyordu (5). 

Pop-Art’ın en önemli özelliği o güne kadar hiçbir sanat akımı açı-
sından görülmeyen bir yaygınlık kazanması ve insanları günlük 
yaşamlarının bir parçası haline getirmesi olmuştu. Böylece plas-
tiğin bu coşkulu büyüsüne kaptıran sanat kendisini de plastik 
olarak yeniden tanımlamıştı. Ancak plastik merakı ve coşkusu ilk 
yarasını 1973’deki petrol krizinde aldı. Petrol krizi kendini tüketim 
çılgınlığına kaptırmış toplum üzerinde ani bir şok etkisi yaparken, 
plastiğin hammaddesi olan petrol kaynaklarının tükenmez olma-
dığının ilk kez anlaşılmasına neden olmuştu. Plastiğin öyle kolay 
kolay doğa da yok olmadığı da anlaşılınca yeni bir çevre bilinci 
oluşmaya başlamıştı. Böylece plastiğe olan tepki giderek artma-
ya başlamıştı. Plastiğin her alandaki bu yükselişi başlangıçtaki 
hevesini azaltmış olsa da bu gelişmenin hızını almaya yetmedi. 
Ancak biraz azaltabildi. 1960’larda ve 1970’lerin başında por-
nografi k özellikli bazı fi lmler çeviren, içinde bulunduğu ruhsuz ve 
maddeci kültürü konu alan Warhol’un kendisi de, 1970’lerde, 
resimlerine konu olan boş kahramanlar ve ünlüler gibi, plastik 
Amerikan kültürünün plastik bir ünlüsü haline gelmişti (7). Andy 
Warhol’un zamansız ölümünden sonrada pop-sanat anlayışında 
da değişiklik olsa bile günümüzde Andy Warhol’un dediği olmuş-
tu. Artık herkes 15 dakikalığına ünlü olmaya başlamıştı. Bu da 
plastiğin geçirdiği aşama ile eşdeğerdi. KULLAN – AT.
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Kentsel imgelerin estetize edilerek insana dair dramatik buluş-
ması noktasında önemsediğim ve yazıma örnek oluşturacak bir 
fotoğrafl a söze başlamak istiyorum.
Barthes Kamera Lucida adlı kitabında: “Bugünlerde herkes gibi 
ben de her yerde fotoğraf görüyorum, tüm dünyadan bana sor-
madan geliyorlar; bunlar yalnızca birer “görüntü”, görünme 

Tüketim Toplumu ve Fotoğrafmatik Prof. Dr. Ata Yakup KAPTAN
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İnsan demek, kent demektir     Shakespeare“

“
biçimleri ise heterojen. Yine de seçilmiş, 
değerlendirilmiş, kabul edilmiş, albüm ve 
dergilerde toplanmış ve böylece kültürün 
süzgecinden geçmiş olanlar arasında bazı-
larının, içimde gömülü dingin bir noktayı,  ya 
da erotik, kalp kırıcı (özne ne denli zararsız 
görünürse görünsün) bir değeri anlatırcası-
na küçük sevinçler harekete geçirdiğini fark 
ediyorum” (Barthes, 1992).

Hem Barthes’ın bu sözlerini hem de örnek 
olarak sunulan fotoğrafl arın ana temasını 
göz önünde bulundurursak, son yıllarda 
gerek sanatsal çevrelerde gerekse felsefi  
düşünürlerin üzerinde çokça yorum yap-
tığı bir konuyla bizi karşı karşıya bırakıyor: 
“Kentsel İmgeler” ve “Tüketim Toplumu”. 
Bu imgelerin estetize edilerek, görsel bir 
sanat objesine dönüşmesi ve hatta insan-
la yorumlanması adına, sanatın her dalında 
kullanıldığı gerçeğini de unutmamak gere-
kir. Bu nedenle Alphan Yılmazmaden’in bu 
fotoğrafl arı, aslında söyleyeceklerime biraz 
da tercüman oldu diyebilirim.

Fotoğraf makinesinin ortaya çıkışı ile resim 
sanatı anlamda Modernizm’in başlangıcı 
sayılan izlenimcilik akımı, aşağı yukarı aynı 
zamanlara rastlamaktadır. Bu sürece kadar 
sanat, konusunun gerçeğine, alegorilere 
(dinsel, mitolojik konulara…), saray içi ya-
şama (kralın yaşamı, portresi, ailesi…) ve 
mimari unsurların detaylarına takılıp kalmış-
tır. Sanatçı yeteri kadar özgür değil, dönem 
dönem saray içinde yaşayan ve mesleğini bir 
iş olarak sürdüren bir kimliktedir. Rönesans 
(bilim ve sanatta yenilenme hareketi), hemen 
peşine Fransız İhtilali, İnsan Hakları Beyan-
namesi, sanayileşme ve toplumsal değişim-
lerle yaşanan gelişmeler, “insanı” biraz olsun 
özgür kılmıştır. Sanatçının da bu özgürlükten 
nasibini fazlaca aldığı düşünülebilir.

Bütün bu toplumsal değişim süreci içerisin-
de sanatçı ilk olarak, saray içerisine düşen 
ve tüm nesneleri okşayan bir fi ziksel olayın 
farkına varmıştır: “IŞIK” (Işık daha önce de 
sanatçıyı etkilemiş ancak nesneden ya da 
modelden yayıldığı var sayılırdı. Yani Rembrant’ta görebileceğimiz gibi ruhani bir ışıktı. Bu ışık bir kaynaktan 
gelmiyor, tamamen nesneden ya da fi gürden yayılıyordu…).

Işık sanatçıyı o kadar etkiledi ki, bir anda kendisini sarayın dışında ve uçsuz bucaksız doğanın içinde bulu-
verdi. Önce Kral’ın av sahnelerini, kır yemeklerini resimledi, sonra da izlenimin peşine düşerek gün ışığının 
büyüsüne kapıldı… Ancak, izlenimi değerlendiren ve doğanın bu sonsuz güzelliklerini resmeden sanatçının 
karşısına bir de rakibi (!) çıkmıştı: FOTOĞRAF MAKİNESİ…

SANAT ve EKONOMİ İLİŞKİLERİ SANAT ve EKONOMİ İLİŞKİLERİ
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Bu farklı rakip yani fotoğraf makinesi, hem doğanın hem de insa-
nın tüm ifadesiyle betimlenmesi anlamında mükemmele yakın bir 
gerçeklik sunuyordu. Bu yeni rakibin yükselişi teknik ve kimya-
sal anlamda sürerken sanatçı, yeni arayışlara doğru yönelmiştir. 
Aslında esas ilginç olan, bu rakibi kullanan insanın da sanatçı 
elbisesini üzerine giymesi değil midir? 

“Baudelaire’nin deyişi ile resim yapmayı beceremeyip fotoğrafa 
yönelen kişilerdir. Fotoğrafın ilklerinden olan Robert Adamson ve 
David Octavius Hill birlikte, Talbot sistemi ile 1500 fotoğraf çe-
kerler. Kilise adamlarının portreleri ve manzara fotoğrafl arından 
oluşan bu çalışmalar, yapacakları resimlerin modelleri olarak çe-
kilmiştir (Dora, 2003).” 

Anlaşılmaktadır ki bu süreç içerisinde fotoğraf yavaş yavaş sa-
natla tanışmakta ve onun büyüsüne kapılmaktadır.

Fabrikalar hızla çoğalıyor, banliyöler kentleri hızla sarıyor, nüfus 
yoğunluğu kırsaldan kentlere doğru akıyor, kentler insanın son-
suza kadar terk edemeyeceği yeni yaşam alanlarına dönüşüyor-
du. Doğal ve kırsal üretim yerini kentsel üretime bırakmış, sanat-
çı ise yükselen devasa binaların arasında sıkışmış, yalnızlaşmış 
ve kendi türüne yabancılaşmış bir konuma gelmiştir. Yeni bir kent 
kültürüyle karşı karşıya kalmıştır. Doğanın ihtişamı unutulmuş ve 
insan kendi yapısı ve tasarımı olan kentlerin içerisine ken-
disini hapsetmiştir. Artık yapay olan, sanal olan insanın kendi 
doğası haline gelmiştir. Sokaklarda birbirine gülmeden, toka-
laşmadan, selamlaşmadan ruhsuz dolaşan insanlar, bir birine 

dokunamadan büyüyen internet çocukları, sanal alış verişler ve 
sanal gülücükler J … 

Gerçeklik yitirilmiştir…
 
İşte tam bu ince çizgide, Yılmazmaden’in fotoğrafl arını ve orta-
ya koyduğu ironileri önemsiyorum. Yeniden üretilmişin estetize 
edilmesini. Kentin her yerinde, bazen bir sokağın en ücra kö-
şesinde, bazen de ihtişamlı bir binanın en güzel duvarında biz-
leri karşılıyor kentsel imgeler; devasa afi şler, pankartlar, metro 
istasyonları, sayısal ekranlar, bankamatikler, neon ışıklı tabela-
lar… İnsanları sürekli uyaran ve onlara bu yeni doğası içerisinde 
sürekli ihtiyaçlarını anlatan görsel iletişim bombardımanı. Hatta 
Baudrillard’ın küçük hikayesini bile anımsatan bir bombardıman:

“Bir zamanlar KITLIK içinde yaşayan bir insan varmış. Sayısız 
maceradan ve ekonomi bilimi içerisinde uzun bir yolculuktan 
sonra, BOLLUK TOPLUMU ile karşılaşmış. Evlenmişler ve pek 
çok ihtiyaçları olmuş.” A.N. Whitehead, “Homo economicus’un 
güzelliği, onun tam olarak neyin ardından koştuğumuzu bilme-
mizdi.” demişti. İnsan Doğasının İnsan Haklarıyla mutlu birleş-
mesinin modern zamanlarında doğan Altın Çağ’ın bu insan fosili 
yoğun bir biçimsel rasyonalite ilkesi ile donatılmıştır. Bu ilke onu;

1. En ufak bir kararsızlık belirtisi göstermeksizin kendi öz mutlu-
luğunu aramaya,
2. Tercih önceliğini kendisine azami tatminleri sağlayacak olan 
nesnelere vermeye götürür (Baudrillard, 2004).

Böylece yitirilen gerçeklik, insanı hep yeni ihtiyaçlara ve yeni do-
yumlara yönlendirmiştir. Tüketim yeni doğanın en temel gerek-
sinimi ve yeni gerçekliği haline gelmiştir. Kısacası sermaye küre-
selleşerek şahin misali avını yakalamıştır: İnsan! 

İşte bu ihtiyaç toplumunu çözmek ve onun sanatla bağını oku-
mak adına yeniden baştaki fotoğrafa dönmek doğru olacaktır: 
kendisine yabancılaşan, bireyselleşen ve gerçekliğini yitiren in-
sanın, kent içerisindeki çaresizliğini ve durumunu betimleyen bir 
fotoğraf. Çocuk olmanın tüm olgularını ve gerçekliğini yitirmiş, 
dramatik ifadesiyle var olma savaşı veren bir konumda. Beden 
dilindeki çekimser ve iletişime kapanık hali ise onu anıtsal bir 
yapıya taşıyor. Bakışlar ise alıcıdan (izleyiciden), bir diğer değişle 
objektiften kaçıyor, uzaklaşıp kayboluyor…

Çocuğun hemen yanında ise; onunla imgesel kontrastlık oluştu-
ran ve fotoğrafa mekân fi kri veren bir bankamatik yer alıyor. Ge-
lişen teknolojinin ve sermayenin  bir ürünü olan bu makinelerin, 
onlarca banka çalışanının görevini tek başına yapabildiğini hepi-
miz biliyoruz. Okuduğum bir yazıda bankamatiklerin yüzyılımızda 
en çok temas edilen makinelerden biri olduğu yazıyor. Tıpkı o 
elimize her aldığımızda heyecanlandığımız, kendimizi sokakla-
ra attığımız “fotoğrafmatiklerimiz” (makinelerimiz) gibi. Aslında 
verdiğim matik örnekleri, belirli bir ekonomik güce, sınıfa sahip 
olanların temas edebileceği matiklerden yalnızca bir ikisi. İnsa-
nın, sanatın ve üretimin yeni doğası sayılan “kent”, sermaye ve 
gelişen teknolojiyle birlikte maliyeti yüksek, lüks bir sanat dalını 
daha ortaya koymuştur: FOTOĞRAF SANATINI.  

İşte bir tarafta gerçekliğini yitirmiş insan ve diğer tarafta onun 
organik olarak en çok temas ettiği bir başka nesne bankama-
tik ve fotoğrafmatik. Teknolojinin ve duygunun iki ironik bile-
şeni, kısacası organik/mekanik sentezi. Hemen köşede “need 
cash?” nakit ihtiyacı?,  “cash advance” nakit avans! sloganları 
ise, çocuğun emeğine önemli bir gönderme yapıyor. Kullanılan 
yabancı para birimleri ve kart etiketleri ise; küreselleşmenin insan 
üzerindeki izlerini işaret ediyor. Çocuğun hemen başından çıkan 
yıldızın bir kuşa dönüşmesi ise yeşerecek olan umutların yük-
selişi gibi düşünülebilir. Fotoğrafta yüzeye çekilerek, oldukça iyi 
organize edilen yapısal elamanlar ve fotoğrafın açısı ise tam isa-
bet. Kırmızı yeşil zıtlığının hissedilmesi, turkuvaz mavinin kattığı 
huzur ve ilgi merkezindeki çocuğun yerleşimi ise fotoğrafı güçlü 
kılıyor. Uzun soluklu bir çalışmanın ve seçiciliğin ürünü olan bu 
fotoğrafl arı kutlamamak mümkün değil. 

Çok haddime değil ama Shakespeare’e bir de cevap vermek 
istiyorum:

“Kent demek, acı demektir”.
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Gündeliklik dışında, artık hiçbir şeyin geçerliliğinin kalmadığı 
postmodern kesitte toplumsal ilişkiler, metaların gösterge de-
ğerleri üzerinden yeniden kuruluyor. Zaman mekân içinde ola-
gelenlerin geçici olduğu postmodern durumda; hâkim tek dürtü 
her şeyin son derece hızlı tüketilmesi üzerine temelleniyor. Baş-
tan sona sanal/görüntüsel yaşam tarzı toplumsal hayatın bütün 
dokularına sızıyor.

Gösteri, insanları ve silahlarını değil, metaları ve tutkularını över. 
Metanın dünya haline gelmesini ki bu aynı zamanda dünyanın 
meta haline gelmesi demektir. Böylece bir meta mantığı kurnazlı-
ğı ile, meta-biçimi mutlak gerçekleşmesine doğru ilerlerken, me-
tanın özgüllüğü de bu mücadele içinde yıpranır.2

  
Metanın bağımsızlığı, hüküm sürdüğü ekonominin tamamına 
yayılmıştır. Ekonomi dünyayı değiştirir, ama onu sadece ekono-
mi dünyası haline getirir. İnsan emeğinin kendine yabancılaştığı 
sahte-doğa sonsuza dek insan emeğinin hizmetini talep eder. ve 
bu hizmet, sadece kendisi tarafından yargılanmış ve bağışlanmış 
olarak, gerçekte toplumsal olarak meşru çabaların ve projelerin 
tamamını kendine hizmetçi kılar. 3

Bugün kültür emperyalizmi; metalaşmaya, kültürel üretimin ve 
ilişkilerin parasallaştırılarak dejenerasyonuna dayanıyor. Kapita-
lizmin bulunduğu her yerde yaşanması kaçınılmaz olan metalaş-
ma, küresel çağında büyük bir hızla yayılıyor. Emperyalist kültür 
bu gün her şeyden önce kar amaçlı bir sanayidir. Dolayısıyla, şir-
ketlerin sanata müdahil olması ve müze kurumunun ticarîleşmesi 
süreçleriyle yakından bağlantılıdır, bu da onu kendi kökenlerin-
den, sanatçıların yönetimindeki bağımsız proje mantığından ko-
parır. Bu durum, müzeleri ve galerileri, gösteri dozu gittikçe daha 
da yükselen sergiler düzenlemeye zorlayan bir olguyla, küresel-
leşme ile özelleştirme arasındaki bağlantıyla ilişkilidir. 4  

Neoliberalizmin ekonomik ifadesi daha keskin adaletsizlik, politik 
ifadesi kuralsızlaşma ve özelleştirme, kültürel ifadesi de sınırsız 
tüketimciliktir. “Yenidünya düzeni”, sanat dünyasının etkinliklerini 
küreselleştirmesine ve böylece kendisini yeniden şekillendirme-
sine yol açarken, özellikle gelişmiş dünyada sanat, eski rakibi 
ve ortağı kitle kültürünün giderek artan baskısına maruz kaldı. 
Sanat ile kitle kültürü adil olmayan bir anlaşma yaptı, ama bu 
anlaşmayı yönlendiren taraf genellikle kitle kültürü oldu. 

Sanat Ne Satar? 1 Prof. Dr. Mustafa YÜKSEL

2 STALLABRASS Julian, Sanat A.Ş.Çağdaş Sanat ve Bienaller, İletişim Yayınları, İstanbul, 2009,s.33
3 DEBORD, Guy 2005 Gösteri Toplumu, Ayrıntı Yayınları,İstanbul, s.75
4 STALLABRASS Julian, Sanat A.Ş.Çağdaş Sanat ve Bienaller, İletişim Yayınları, İstanbul, 2009,s.33
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Sanatın meta kültüründen ayrılması ya da onunla birleşmesi 
sorunu uzun bir geçmişe dayanır; gelgelelim, 1990’lar boyunca 
bu süreçteki kuvvetler – birçoğu kapitalizmin eski unsurlarıydı – 
daha da yoğunlaştı; bu da, tüketim kültürünün yalnızca sanat 
üzerinde değil, kültürel üretimin bütünü üzerinde zafer kazana-
rak egemenlik kurmasına katkıda bulundu.
 
En büyük kârlar artık sanayide değil, hizmet, bilgi – işlem ve fi -
nans sektörlerinde elde edilmeye başlandı; bu sektörlerin ba-
şarısı Neo liberal ekonomilerle, özellikle de ABD ekonomisiyle 
bağlantılıydı. Bu değişim Batı’da daha 1970’lerin ortalarında 
hissedilmişti; ancak 1990’larda, yalnızca Doğu Avrupa’da değil, 
Almanya ve Japonya gibi durgunluk ve gerileme yaşayan büyük 
sanayi ekonomilerinde de alternatif modellerin çöküşüne tanıklık 
edildi. Kıta Avrupa sı Neo liberal modeli bağrına bastı – her ne 
kadar, 1990’ların ortalarından sonuna kadar, sözde sosyal de-
mokrat yönetimler sayesinde bu modelin çirkin yüzü saklanabil-
diyse de. Metalaşma süreci gibi, Neo liberal model de etki alanını 
genişletip gücünü pekiştirdi. 

Sanatçıların sanatın statüsüne bakışının giderek bulanıklaşması 
ve sanat piyasasında gizlenmeye gerek duyulmadan yürütülen 
ekonomik faaliyetlerdeki artış. sanat dünyasının çeşitli iddialarıyla 
alay eden sanatçıların ve alenen servet peşine düşen (Koons, 
Murakami, Hirst gibi) sanatçıların varlığı, sanatın yüksek statüsü-
nün ve görünürde sıradan ticaretten ayrı var oluşunun artık hiç 
de kesin olmadığının göstergesidir. 
   
Sanat sponsorluğu yapan birçok şirket imaj sorunu yaşar ve 
kültürel cömertlikle prestijlerini cilalamak isterler. BP’nin Tate 
Galery’yle uzun süreli ittifakı bunun bir örneğidir. Benzer şekilde, 
Alman tütün şirketi Reemstma, sınırlı sayıda üretilen posterler ve 
paketler aracılığıyla West sigaralarını tanıtmak için Documenta IX 
sergisinin sponsorluğunu üstlenmiştir. 

Kişilerin, yardım kuruluşlarının ve şirketlerin vergi indirimi teş-
vikinden yararlanmak üzere sanata yaptıkları bağışlar, her yıl 2 
milyar dolar düzeyinde ulaşıyor. Fransa’nın veya Almanya’nın yıl-
lık sanat harcaması da bu civardadır; ancak, özel kaynaklardan 
gelmesi nedeniyle ABD’de bu fonlar çok farklı sonuçlar doğurur.

Çağdaş sanatçılar tüketim kültürünü genellikle büyülenme ve 
tedirginlikle ele alırlar; doğrusu her iki tepki için de yeterli neden 
var. Büyülenme: Çünkü tüketimcilik her zamankinden daha kül-
türel olmaya başlamıştı; maddî ürünler kadar, imgelerin, seslerin 
ve sözcüklerin satışını ya da teşhirini de kapsar. Tedirginlik: çün-
kü metalar kültürel bir anlam kazanıyorsa, sanata yapacak ne 
kalacaktır?

Bienali herhangi bir yeni teknoloji fuarından ya da önemli bir 
futbol maçından ayıran iki faydası daha vardır. Birincisi, akade-
mik çevrelerdeki eleştirmen ve kuramcılardan yükselen tüm ret 
nidalarına karşın kamuoyunun gözünde sanat, sıradan kültür 

ve eğlenceyi aşan bir prestije sahiptir ve evrenseli işaret eder. 
Şöminenin üstünde asılı bir Picasso, bir tütün patronu için ne 
işe yarıyorsa, sanat da küresel piyasada bir yer kapabilmek için 
girdiği kaba saba itiş kakış içindeki bir kent için aynı işlevi görür.  
İkinci olarak sanat, küreselleşmenin erdemlerini somutlaştırmak-
la kalmaz, fi ilen bu erdemlerin propagandasını da yapar. Küre-
selleşmenin etkilerinin en hızlı ve en yaygın hissedildiği alan, kül-
tür alanıdır. Günümüzde sanat; ekonomik gelişmelerin kültürel 
ortamında yaygınlaşan küresel yapılanmanın çok boyutlu anlam 
kazandırdığı, geleneksel değer kodlarının yenileriyle değiş- tokuş 
edildiği kültürel nesne olma yolunda hızla yol almaktadır.

Bugünlerde Picasso, Giogometti, Pallock vb. sanatçıların ürün-
leri sanat çevresinde gün geçmeden milyon dolarlara, durma-
dan değeri yükselerek satılıyorsa, burada satılan nedir? Sanatsal 
değerimi yoksa yatırım aracı olarak görüldüğünden borsa fi yatı 
üzerinden biçilen parasal değeri mi?

Son otuz yılda, var olmayı sürdürmek için yararcı düşünmenin 
kaçınılmaz olduğuna inan kurumlar ve sanatçılar sanat eserinin 



3030 3131SANAT ve EKONOMİ İLİŞKİLERİ SANAT ve EKONOMİ İLİŞKİLERİ

bağımsız hareket edebilecek tek alan olduğunu keşfettiler. Para 
kazanma stratejilerini sanat eserinin değeri üzerindeki kaygan 
zemin üzerine kurmalarının nedeni ise bu alanda tarihin, sanatçı-
nın, ürünün, birbiriyle kesiştiği yerde doğal bir geçirgenlik ve bir 
ayar düğmesinin olmasıydı.

Sanat eserinin pazarda değer bulmasına neden olacak bu değiş-
kenlerle oynandığında tarihin, sanatçının ve eserin birbirine olan 
etki alanlarındaki orana göre değer biçilebilirdi. Sanat ürününe 
değer biçme ölçütlerinin ilk dönüşümünün, kapitalist ekonominin 
serpilip büyüdüğü 20. yüzyıl Avrupa sının modernist entelektüel 
kültür ortamında gerçekleştiği söylene bilir. Bu dönüşümün izle-
rini Picasso’ ya atfedilen iki öyküde bulgulamak olasıdır. 
 
Öykü şöyledir: Picasso yemek yediği bir restoran da hesabı 
ödemek için altına imzasını atmadığı bir eskiz çizer ve restoran 
sahibine verir. Restoran sahibi eskizin altına neden imza atma-
dığını sorar, Picasso’nun restoran sahibine yanıtı şöyle olur “ben 

dükkânı satın almak istemiyorum sadece hesabı ödemek istiyo-
rum” der. Bir başka durum ise Picasso’nun sanat eserlerini sat-
ma biçimiydi. Bir resmi için aynı anda çağırdığı iki alıcı arasında 
yarattığı rekabetten elde ettiği artı kardır. Bir başka öykü de şöyle 
anlatılır: Ünlü ressam Picasso’ya bir adam gelerek resmini yap-
masını ister. Picasso “Sana pahalıya mal olur” der. Adam “Olsun 
resmimi sizin yapmanızı istiyorum” diyerek, Picasso’ya poz verir. 
Ünlü ressam 3 dakikada adamın resmini yaparak uzatır. Adam 
resme bakar “Güzel...! çok güzel...! peki ücreti nedir” diye sorar. 
Picasso “10.000.-$” deyince Adam “Üstat 3 dakikada 10.000.-
$ çok değil mi? Bir yanlışlık olmasın?” der. Bunun üzerine, Picas-
so “O ücretin karşılığı 3 dakika değil, sizin gördüğünüz yalnızca 
3 dakika, GERÇEKTE İSE 40 YIL ARTI 3 DAKİKA” diye cevaplar.

Burada Picasso üzerinden anlatılan üç farklı değer ölçüsü, bir-
birini güçlendiren paradokslardan kaynaklanır. Picasso’nun kim-
liği ve çalışmalarının sanat eseri olarak kabul görmüşlüğünün 
ve onun doğal uzantısında sanat ürünlerinin metasal aurasının 
oluştuğundur. Ancak koleksiyonerlerin amacı eserlere sanat tari-
hi açısından yer etmiş bir üsluba para yatırmakla beraber, bunu 
yatırım aracı olarak görmesi de göz ardı edilemez. Bugün aldık-
larını yarın daha fazlasına satma amacıyla bir borsadan söz et-
memek de mümkün değildir bu durumda. Durum böyle olunca 
bazı borsa oyunları ister istemez sanat eserleri üzerine de aynı 
şekilde yansır. Altın yumurtlayan tavuğun olgunlaşıp yumurt-
lamaya geçmesi için beklenir. Ürün sayısı yetersiz kaldığında, 
umut vaat eden yeteneklerin çalışmaları da bu havuz içine alınır 
ve kendi içinde yeni yatırım ve sermaye oluşturacak potansiyele 
dönüştürülür. Bazen de şirketler ve büyük koleksiyonerler tara-
fında bu potansiyel üzerine yapılan yatırımlar, sanal değer yara-
tılarak hak ettiğinin üzerinde bir satış gücünü oluşturmasını da 
sağlayabilir. Nedeni ise çok yalın ifade edilebilir; “kuralsız sanat 
piyasası kurallı hisse senedi piyasasından daha tercih edilebilir 
bir alandır”. D.K s: 98

Uluslararası küresel liberal sisteme ait küresel sermaye ile oluş-
turulmaya çalışılan yeni sanat piyasasının şişirilen bir balon ol-
duğunun engellemeye çalışan avangardist hareketler sanatın 
gerçek değerlerine dikkat çekmeye ve bu argümanlar üzerinden 
“gerçek sanatsal değerler” tartışması açmaya çalışıyor olsalar da 
manipülatif stratejiler karşısında bu direniş naif kalır. Yani ulusla-
rarası küresel sermayenin kendi enstrümanlarıyla para kazanma 
planları, projeleri ile yönlendirdiği sanat, Baudrillard’ın deyişiyle 
“bir gösteri olarak her zamankinden daha çok sermayeye ba-
ğımlı hale geldi”.

Kültürel Küreselleşme; fi kirler, idealler, bilgi alış-verişi, sorumlu-
luk, bağlılık, değere ilişkin kavramları sembolize eden işaretler 
ve elektronik simülasyonlar yardımıyla dünya çapında yayılımı 
sağlanarak her bireye aktarım süreci olarak tanımlanmıştır. (Tom-
linson, 1999: s. 85) Sosyolog Stuart Hall’ın belirttiği gibi 5 küre-

5 Hall, S ve M. Jaques (1995). Yeni Zamanlar: 1990’larda Politikanın Değişen Çehresi. Çev. A. Yılmaz. İstanbul: Ayrıntı Yayınları.

selleşme, son çözümlemede garantisiz tarihlere ait bir olgudur. 
Belki de onun bu yönü insanlığın “ortak” ve “yeni” kültürel formlar 
arayışını zorunlu hale getirmektedir. Bu durumu bir İsveçli antro-
polog olan Ulf Hannerz “creolization” olarak adlandırmaktadır. 
Yani; tarihsel kökleri olmayan; ama küresel ilişkilerin sonucu olan 
yeni kültürel oluşumların ortaya çıkmasıdır.

Postmodern sürecin paradigmasında neoliberal ekonominin bir 
konjektürü haline gelen sanatın önüne geçen bir kaderi yaşıyor 
olması sanat eserinin reel değeri hakkındaki dengelerin de bo-
zulmasına sebep oldu. Sanat eserinin ve sanatçı sıralamaları da 
bu değere göre bir tahvil gibi sürekli oynamaya başladı. 1960’lar 
da başlayıp neredeyse bambaşka bir gerçekle karşı karşıya ka-
lan sanatçı, varlığını sürdürebilmesi için ‘sanalvari’ bu zenginleş-
meye uyum sağlamaya çalıştı. Sistemin bir parçası olmak için 
gücü elinde tutanla işbirliği yapmaya zorlanan bir işçi durumuna 
geldi. 
 
Sanat eserinin böyle bir sektöre hizmet etmesi Monaliza’nın 
Louvre’dan çıkıp 1962’de ilk gezisine başlamasıyla yani New 
York’a gelmesiyle başlar. Sanat artık gösterime giden ve önün-
de uzun kuyruklar oluşturan, diğer ülkelerin de parasını çeken 
metaya dönüşür. Bu durum 80’ler den bu yana büyük bir deği-
şimle sürmekte, sanat ürününün değeri farklı boyutlarda üstüne 
katlanarak alıcı bulmaya devam etmektedir. Paranın değer kaybı 
ve sanat ürününün eser anlamlandırmasıyla güçlü bir meta ol-
ması, değer katlanmalarını etkileyen faktörler olarak görülebilir. 
Süreç; William Greyder’in ironik betimlemesiyle: “Küreselleşme, 
harikulade bir makineye benzer. İmha ettiklerinin karşılığını alır.” 
Sözlerini çağrıştırır. (Hall, S ve M. Jaques 1995:s 22) 

1980’lerden bugüne çok sayıda küreselleşme faktörün birbiriyle 
etkileşimi sonucu oluşturulmuş sistem, sanat piyasasında tüccar 
kimliğinin altını çizen kişiliklerin ilginç biçimde ön plana çıkması-
na yardımcı oldu. Sistemin gereklerini doğru şekilde yerine ko-
yanların zenginleşmesi, sonucundan en iyi yararlananlardan biri 
Damien Hirst olmuştur.
Damien Hirts, 1965’de doğmuş, Genç İngiliz Sanatçılar (Young 
British Artis, YBAs) derneğine üye, 1986-89 yıllarında Goldsmith 
Londra Üniversitesi’nde  (Goldsmiths, University of London) gü-
zel sanatlar eğitimiyle kariyerine başlamıştır. Birçok çalışmasını 
satın alan Charles Saatchi, Larry Gogosian ve Alberto Mugrabi 
gibi sanat koleksiyonerlerin ilgisini çektiği 1990’lar da olgunlaş-
maya başlayan sanat kariyeri neoliberal ekonominin, sanat mar-
ketleri üzerindeki güçlü etkilerinin görüldüğü dönemle paralellik 
gösterir. Büyük şirketlerin de bu alana müdahale ettiği, bir meta 
olarak sanat söylemini hızlı sermayeyle değiştiren bir araç oldu-
ğu dönemde Koons gibi Damien Hirst de Olympia & York, BT, 
Haagen-Dazs, Becks Şirketleri sponsorluğunda kariyerini geliş-
tirdi. Son olarak bu destekler onun 1995’de Turner Ödülü’nü 
almasına kadar devam eder. Damien Hirst ismi, sayesinde sanat 
eserlerini istediği fi yattan satabilecek ticari ruhsatı kazanmak için 
harekete geçmesine hiçbir engel kalmamıştı.

Donalt Kuspit bugünkü sanatı ticari açıdan şöyle ilişkilendirir 
“Postsanat dünyasında her gün piyasaya aittir. Önemli olan dev-
ridaimin hızlı yapılmasıdır. Pazarlanan eser ya çabuk ekonomik 
değer kazanır ya da tüm sanatsal, varoluşsal, eleştirel değerini 
kaybeder. Eserin piyasa da iyi bir ürün olduğu anlamına gelmez 
iyi iş yaptığı anlamına gelir. Ticari saygınlık eleştirel saygınlık söz-
cükleri günümüzde birbirinin yerine kullanılır oldu... (D. Kuspit. s: 
102). Hirst’ün Postsanat rüyasını gerçekleştirmek istediği bir or-
tamın tanımıydı bu. Hayalin gerçekleşmesi için ekonomik değer 
kazanacak, devridaimi hızlandıracak, iyi iş yapacak bir strateji 
geliştirmesi gerekiyordu.

2003’e kadar yaptığı çalışmaları düzenli bir şekilde sponsorlar 
aracılığıyla satan ve para kazanan Hirst, ismi daha da yayılma-
ya başladı. Bu tarihte kurgulanan oyun, 2003’de Hirts’ün, C. 
Saatchi’nin sponsorluğundan çıkmasıyla başladı. Aynı yıl Hirts, 
işletmecisi Frank Dunphy ve White Cube sanat galerisi müdürü 
Jay Joplin’in Saatchi koleksiyonunda bulunan Hirts’ün gelecek 
vaat eden 12 çalışmasını 15 milyon dolara geri alması da bu 
ticari stratejiyi güçlendirdi. Çalışmaların geri alınmasının altında 
yatan teorinin adı ‘kaz gelecek yerden tavuk esirgenmez’ teorisi 
olarak kabul edilebilir. Bunun için de herkesin sahip olmaya ça-
lışacağı ancak alamadığı bir gücün oluşturulması gerekiyordu ki 
teori sonuçta çifte kazanca dönüşebilsin.

Hirts son 10 yılda popüler olmaya başlayan Maya kültürüne ait 
bir geleneğin arkeolojik kalıntısını kendine hedef seçer. British 
Museum da gördüğü Aztek Yaratıcı tanrılarından turkuvaz kaplı 
kafatası Tezcatlipoca’ı göründüğünde elmas kaplı versiyonunu 
muhteşem olacağını söyler. Geçmişten gelen bir şeyi sanatın 
muhalif gücüyle hayata geri getirme fi kri güzeldi, ancak ça-
lışmayı hayata geçirmesin de engelleyici önemli bir maliyeti var-
dı.. Daha sonra bütün servetini ona yatırmaya karar verdiğinde 
elmas kafatasının yatırım değerinin yanında onu sanat eseri ko-
tasına yerleştirecek kavramlarında olması gerekiyordu. Aylarca 
Bond caddesindeki değerli taşlar satıcısı Bentley & Skinner ara-
cılığıyla kafatası için “Afrika kanlı elması aradı”: Sierre Leone’de 
sivil savaş sınırında Afrikalı kölelerin isyancılara para karşılamak 
amacıyla canları pahasına çalışmalarından kaynaklanan isimdir: 
böylece kafatası daha edebi bir şekilde ölümle ilgili olma potan-
siyeline sahip olacaktı. Ölümün yüzüne bir gülüşün yerleştirilmesi 
onun ölümsüzlükle olan bağını kuracak ikinci önemli bir öğedir. 
Ölümle ilgili üç durumu bir araya getirdiği çalışmaya Annesinin 
ona kızdığında söylediği bir sözü de çalışmanın ismi olarak ko-
yar” “For the love of God, what are you going to do next?”. 
“Tanrı aşkına daha sonra ne yapacaksın (halt edeceksin)”.

Bu bağlamda düşünüldüğünde “küresel bir kültür sadece bellek-
siz bir yapı olabilirdi”, ya da kendini oluşturan ulusal yapılara ay-
rışma eğiliminde olan bir bütünlükten söz edilebilirdi. “Belleksiz 
bir kültür bir çelişkidir” ilkesinin somut bir örneğini teşkil ederdi. 
(Billig 2002: 170-175), Fakat küresel bir kültürün varlığından söz 
edilecekse bu kökensiz değildir. Küreselleşme taraftarları, ye-
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rel kültür öğelerini öncü toplumların kültür kodlarıyla etkileşime 
sokarak son tahlilde yeni kültürel pratiklerin ve anlayışların da 
oluşmasına katkıda bulunduğunu savunur. Bu durumu bir İsveçli 
antropolog olan Ulf Hannerz “creolization” olarak adlandırmak-
tadır. Yani; tarihsel kökleri olmayan; ama küresel temasların so-
nucu olan yeni kültürel oluşumların ortaya çıkmasıdır.

Appadurai’nin resmettiği mekânlar–içi ve arası etkileşimler, son 
tahlilde yersizleşmeyi (deterritorialization) beraberinde getirerek 
her eylemin ve fi krîn kendisini rahatça ifade edebileceği, hatta 
meşrulaştırabileceği bir ortam bulmasını da sağlayıcı mahiyette-
dir. Bu durumun bir adım ötesi, küreselleşme sürecinin sanal bir 
zeminde sürmeye devam etmesi, dolayısıyla toplumların, toplu-
lukların siber alanda (cyberspace) ilişkiye geçmeleridir. Bu geliş-
menin sağlayabileceği bir imkân, yerelliklerin önemini yitirip ulus 
aşırı toplulukların vücut bulmasıdır. Bu sayede, toplumları ve top-
lulukları bir arada tutan kökensel ve mekânsal yakınlıkların yerini 
yeni ortak sosyal ve kültürel ilgiler alabilir, neticede “kültür” dedi-
ğimiz, toplumların/toplulukların yapıp etmeleri belli bir sabiteden 
dinamik bir yaratıcı öğeye dönüşebilir ve pazara yeni ürün olarak 
sürülebilir. Bu kıskacın iki mengenesi vardır. İlki; “kendi kendi-
ni oryantalize etme” yi simgeliyor. Bu simgeleme, küresel kültür 
kodlarının esasen kendi “sahih” ve/veya “yerli” kaynaklarımızda 
var olduğunu ifade eder, dolayısıyla onları yeniden üretir ve kabul 
edilmelerine meşru bir zemin sağlar. Bu sayede toplum kendini 
hâkim olan kültürel dünyanın parçası olarak algılamaya yönelir, 
“küresel” olanın bütün isteklerine sorgulamasız bir onay verir. 
Kıskacın diğer ağzı, sosyolog Ulrich Beck’in “globalizm” dediği, 
son tahlilde dünya pazar ekonomisinin alternatifsiz hâkimiyetini 
ifade eder. Çalınan kültürel ürünü anlamından sıyırıp oryantalize 
ederek pazara sürmek böylece çağların tinsel kimliğini günde-
likleştirmektir.

Damien Hirts platinden dökülmüş, 1.5 yılda tamamladığı, 18-20 
milyon dolarlık 1,106.18 karat (221.24 gr), 8,601 parça elmas 
yerleştirdiği kafatasının anlına da tek başına 4.2 milyon dolar de-
ğerinde damla şeklinde büyük bir elmas yerleştirir. Sadece dişle-
rinin gerçek olduğu (1 diş eksik) For The Love of God, 2007’ de 
white Cube Sanat Galerisinde sergilediğinde 100 milyon dolar 
değer biçen Hirst, “Satamazsam zincire takar boynuma asarım 
ya da şöminemin üzerine süs olarak koyarım” dediği çalışmanın 
sanat eseri olması bir kenara, 18-20 milyon dolarlık elmas değeri 
onun özel güvenlik gerekliliğini ortaya çıkaran bir yatırım aracına 
dönüştürür. Hirts’ün sanat marketinde yarattığı duruma değin-
meden önce For The Love of God’ı malzeme estetiği ve Pop 
sanat bağlamında değerlendirmemin yararı olacaktır.

Mihail Bahtin “malzeme estetiği kültür kapsamında sadece sana-
tı değil ama farklı sanatları yalıtarak ve yapıtı sanatsal hayatında 
değil ama bir şey olarak, düzenlenmiş malzeme olarak ele ala-
rak, en iyi ihtimalle, verilmiş bir sanatın kullandığı teknik araçlarda 
kronolojik bir değişim tablosu oluşturabilir yalnızca; zira sonuçta 
yalıtılmış tekniğin bir tarihi olmadığını” söyler. Buna bağlı olarak 

“Öyleyse bunlar biçimsel estetiğin karşılaştığı kaçınılamaz temel 
kusurlar ve aşılmaz güçlüklerdir. Bunlar genel estetik anlayışa iç-
kin olan ilkelciliğin ve ondan belirginleşen hizipsel mücadelenin 
sonucudurlar” (M. Bahtin s: 306).

For The Love of God’ın elmasla kaplı olması malzeme estetiği 
açısından Bahtin’in açıkladığı biçimsel estetiğin kusuruna takı-
lıma riskini yaşar dolayısıyla bu özelliği onda mistik, arkeolojik, 
antik ve mitolojik, melez bir potansiyeli de oluşturur. Elmas-
la olan ilişkisi, aslında bu melezleşmeden uzak kalmaz, ancak 
elmasla olan değer ilişkisi onun metasal karakterini ulaşılamaz 
yere koyarken bunu karşılayabilecek bir sınıfsal ayrımında altını 
çizer. Marcel Duchamp, Dada hareketini meşrulaşmış anıtı için 
her sınıfın alabileceği platin, altın, gümüş madenlerinden “Dada” 
harfl erini yazdırıp mücevherleştirmek istediği bir duruma denk 
düşen bir duruma benzer, ancak her bir sınıfın sahip olabileceği 
üç ayrı değer zaman içinde Kuspit’in saptamasını da doğrular 
“mücevher büyük olasılıkla her zaman moda olacaktı, çünkü bir 
sanat akımı sanat tarihinin parçası olduktan sonra yüksek mo-
danın da parçası olur. (D.K s:102). Duchamp mücevher projesini 
gerçekleştirmiş olsaydı, bugün o mücevherler satın alındığından 
kat kat üstünde bir değere dönüşmüş ve birçok kişiyi de zen-
ginleştirmiş olurdu. Damien, For The Love of God’la doğrudan 
satabileceği en yüksek sınıfa, sonucunu en hızlı şekilde alacak 
şekilde hitap ediyor.

Bahtin sanatsal yaratım teknik yönleriyle sınırlı olmadığında, an-
lamanın ve incelemenin temeli olarak kabul edildiğinde, malze-
me estetiğinin tam anlamıyla zararlı ve kabul edilmez hale geldi-
ğini ve genel estetik anlayış bağlamında da bir dizi temel hata ve 
aşılmaz güçlük doğacağından bahseder. Yani “malzeme estetiği 
sanatsal biçimi temellendiremez her türlü değer-kuramdan yok-
sun bir tür dışsal düzenlemesi haline gelir.” (Bahtin, s, 296,297). 
Yine Bahtin’e göre: “sanat yapıtı, fi zyolojik ve psikolojik hallerin 
fi ziksel bir uyaranı olarak önem taşıyabilir ya da faydacı pratik bir 
işlev yüklenmek zorunda kalır.” (Bahtin, s :297). 

Hirst’ün elmas kaplı kafatası çalışması haz verici duyumların ve 
hallerin psiko-fi ziksel etkileşimini malzeme estetiğine yüklediği 
yüksek orandaki faydacı pratiğin rahatsız edici unsuruyla uyarır. 
Üst seviyede bir değerin estetik bağlamı feda ettiği arkitektonik 
oyunla karşı karşıya kalan bakış iki türlü kuşatılır; güçlendirilme-
ye çalışılan içerik pasifl eştirilerek biçimin karşısında uysallaşır, 
sanatsal bakış yerini sahiplenme güdüsünün tetiklediği anı alır. 
Sıradan bir sanatsever ya da koleksiyoner, elmasların her ışıltı-
sında kendisinin milyon dolarlarla oynayamayan bir kişi olduğu 
gerçeğini lüksiyet’in sırıtan asıl kimliği olarak karşısında durduğu 
anda anlar.

Popsanat bağlamında ele aldığımızda ise Hirst kendini sa-
nat piyasasında olması gerektiği gibi hisseder. Popsanat’ın  
gündelik hayata ait bir estetikle uğraşması, sanatın aurasın 
da önemli bir değişime neden olan parodoksları da hareke-

te geçirdi. Sanat merkezini değiştirdiği bu yeni anlamdan, 
kendisine bakan diğer bir merkezden, tüketim ve sanat ar-
sındaki daha ileriki bir ilişkiyi de işaret eden sanatçının piyasada 
ki pozisyonunuzda konumlandırdığı bir avantajı kullanmak Hirst 
için bulunmaz bir ortamdı. 

Tüketim nesnesi olarak sanat eserlerinin yerini sanatçının 
aurasının alması, Koons ve Steinbach gibi sanatçıların piyasa-
daki değerleriyle metaların değerini yükseltebilecekleri gerçeğini 
de vurgular. Bu sanatçıların isimlerinin daha pahalı olması onların 
cömertçe harcama yapma cesaretini de artırır. Koons ve Stein-
bach süslü ve kitsch olan zanaat ürünleri ve aşırı pahalı zevksiz 
tüketim nesnelerini satın almalarına ve yüksek değerde sanat 
eseri olarak satma cesaretini de verdiği gibi (….) Hirst, de kafa-
tasında fetişsel önemi üstünlük gösterme araçlarıyla bütünleşti-
rerek Koons ve Steinbach’ın daha ötesinde bir egoyu harekete 
geçirecek aşırı değeri yakaladı. Jasper Jons’un Ballentine marka 
iki bira kutusunun bronz heykelini yaptığında kullanım değerini 
estetik değerin gerisine itmesinde tüketimin iki şeklini sorgula-
ması (…) gibi Hirst, arkeolojik değerin üstüne kurulmuş estetik 
değeri, fetişsel değerin üzerine kurulmuş lüksiyet değerinin geri-
sine koyarak meta değerinin aurasını güçlendirdi.

Tüketim ve göstergelerle ilişkili olan meta nesneleri değiş nes-
neleri bağlamında “sanat eseri ile lüks metalar arasında, arzu 
nesneleri ve üstünlük gösterme araçlarıyla bir kimlik farkının altını 
çizer ve bu kimliğin sınırlarını da genişletir. Sonuç olarak yaratılan 
bu durumda Benjaminin öngördüğü şeyi gerçekleştirirler “Kültü-
rel olanın sanatın kaybolan aurasını ve starların “düzmece büyü-
süyle kapatması gerekir”. D.K s:145-146.

Damien Hirst bugün sanat çevresinde kariyeri açısından bir pa-
radoks oluşturmaktadır. For The Love of God, sanat dünyasında 
nasıl değerlendirileceği konusunda şaşkınlık yaratan bir obje. 
Bazı eleştirmenler onun bir rock yıldızı, bazıları da “ahlaksız 
dünyanın içine atılan, paranın sanatla buluştuğu bir el bom-
bası” (…..) olduğunu söylerken For The Love of God’ın sanat 
tarihinde hangi boyutta yer alacağı da ayrı bir muamma. 
Ölüm, yaratılış, yaşam, büyü, hastalık, güç gibi sembolik değer-
ler yüklenmiş kafatası tarihi açıdan Hirst’ün çalışmasıyla benze-
şen 3 ayrı örnek vardır; Meksika ve Maya kültüründe bulunan 
14. ve 15. yüz yıla ait yeşim taşıyla ya da turkuazla kaplanmış 
kafatasları ve tarihi gerçekliğinde arkeolojik çelişkileri olan Guil-
lon Mitchell-Hedges’e ait kristal kafatasıdır. 

Maya kültürünün seçilmesindeki neden açıklanacak. For The 
Love of God için “Lüksün en yüksek sembolüyle ölümün en 
yüksek sembolünü kaplayıp cehenneme ölümle cevap ve-
rerek yalnızca yaşamı kutlamak istiyorum” açıklamasını ya-
pan sanatçı, çalışmasını White Cube galerisinde loş bir ortamda 
sunmakla ampirik tecrübelerimize bağlı haz ve hoşlanma duygu-

larımızla çalışmanın niteliklerinin kesiştiği yerde çatışan bir değer 
yargısı yakalar. Bu kesişme noktasında, onun niteliğinin sanat 
eseri mi yoksa mücevher mi olduğu konusunda bir şaşkınlığa 
düşebiliriz. Arkeolojik olgunun ve kıymetli bir nesnenin birleşme-
sindeki deneyimden ulaşılan estetik deneyim bağlamında amaç-
lanan marketin gözardı edilmemesi gerekir. Şüphesiz her sanatçı 
sanatsal bir değerin maddi değer üzerinden önemini saptamaya 
çalışır. Bu da ancak satıldığında ve alıcısına gittiğinde keşfedi-
lebilir. Fakat doğrudan bir satış endişesi üzerine tasarlandığının 
enerjisini fazlaca hissettiğimiz ve büyük bir riskin de göze alındı-
ğını Hirst’ün kafatasında açıkça görülüyor.

Hirst’ün birçok işine sahip olan Manhattan sanat satıcısı Al-
berto Mugrabi, bütün dünyanın ilgisini üzerinde toplayacak 
ve bir şirketin sembolü olabilecek ilginç bir parça olduğunu 
söylediği For The Love of God için 50 milyon dolar teklif 
eder fakat teklif kabul edilmez. Birçok koleksiyoncu tarafın-
dan da 50 milyon dolardan fazlası verilmeyen çalışma için Hirst 
bir kuruş dahi inmiyordu. Hiç kimsenin bu fi yattan fazlasını ver-
miyor olmasının sebebi, onun sanat eseri olması niteliği oranıyla 
elmasla kaplanmış olmasındaki yatırım oranının ne kadar olduğu 
kararsızlığını yaratmasının yani sıra nasıl korunacağı da başka 
bir problemdi. Çünkü ona 50 milyon dolarlık disko topu diyenler 
dahi vardı dolayısıyla hiçbir sanat alıcısı elmas kaplı kafatasına 
yapılan teklifl erde sanat eseri olarak alma amaçlı değil bir ya-
tırım aracı olarak istediklerini vurgulamışlardır. Nitekim Yatırım 
grubunun 100 milyon dolarda diretmesinin ve 50 milyon dolara 
inmemelerinin arkasında gizli bir oyun vardı. Kafatasını satmıyor-
lardı. Ancak daha sonra kimliğini açıklamadıkları, ödemeyi peşin 
yapan bir koleksiyonerin çalışmayı aldığına dair bir Maskeme 
stratejisi oluşturuldu. Elmas kaplı Kafatası teminat gösterilerek 
birkaç bankanın da içinde bulunduğu yatırım grubu 100 milyon 
dolara çalışmayı almayı kabul ederler ve parayı Hirst’e kredi 
olarak verirler. İşin doğrusu 30 Ağustos 2007’de elmas kap-
lı kafatasının satıldığı açıklandığında, maskenin arkasında mali 
danışman’ın, satıcısının ve kendisinin de ortağı bulunduğu yatı-
rım grubu çalışmanın hissedarları olduğudur. Yani çalışma hiçbir 
şekilde satılarak dışarıya çıkartılmıyordu, mal ortaklar arasında 
kalıyordu, aile içi evlilik gerçekleştirilmişti. For The Love of God, 
Hirst’ün White Cube Galeriyle yapmış olduğu ticari anlaşmayla 
da galeride loş bir ortamda 3 haziran-7 temmuz tarihleri ara-
sında 2007 izleyenlere sunulmaya başlandı ve üç yıl boyunca 
müzelerde gösterime gidecekti. 

Hirts’in bu tarihten sonra ki satış ivmesi incelendiğinde, sanat 
tüccarlığı üzerinden 4 yıl sonra gelen şöhreti ve zenginleşmeyi 
görmek mümkün. Yani oynanan oyun tutar. Ortalıkta kimsenin 
dokunamadığı el yakan bir top dönüyordu ve bunun etrafında 
da zenginleşme stratejisine bağlı bir piyasa oluşturulmuştu. Aşı-
rı para harcanarak yapılan Elmas kakma kafatası, bütün bunlar 
için sadece ileride kullanılacak bir yemdi. Oyunun sonunda mey-

6 Richard Brooks  The Sunday Times ,August 24, 2008, http://entertainment.timesonline.co.uk/tol/arts_and_entertainment/visual_arts/article4596925.ece
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veler toplanmaya başlandı. Bu süreyi çok iyi değerlendirmesi ge-
reken Hirst, Andy Warhol’un Fabrika ismini verdiği bir sistem gibi 
Üç stüdyoda, yardımcılarıyla beraber kurduğu bir takımla çalış-
malarını durmadan sürdürdü. Hayvanat bahçesinden ısmarladığı 
hayvanlar, resimler, kelebekler ve bunlar için yaptığı iş bölümü 
onun iki yıl içinde 223 iş üretmesiyle sonuçlandı.2005-2006 dan 
58 adet ve 3/2 kadarı 2007 yıllına ait bir kaçı da son zamanlarda 
yaptığı 210 çalışması da halen White Cube de satışı bekliyor. 
Onun Bahar Ninnisi Lullaby Spring haziran 2007, 6,136 haptan 
oluşan 3 metre-genişliğinde paslanmaz çelik kabini 19.2 million 
dolarla Sheikh Hamad bin Khalifa Al-Thani, Emiri Qatar’a satıldı.6

Damien Hirst gerçek satışı bağlantıda bulunduğu galerileri dı-
şarıda tuttuğu iki günlük  ikişer seansta gerçekleştirilen büyük 
müzayede de yaptı.- Beautiful Inside My Head Forever 28 JULY, 
2008  adını verdiği müzayede de yaklaşık 198 milyom dolar-
lık bir kazanç sağlayacağını düşündüğü müzayede iki yıl içinde 
ürettiği çalışmalara eklediği yeni çalışmalara 30 bin dolardan 12 
milyon dolara kadar fi at verdi. Müzayedenin temel parçaları Altın 
Buzağı, 2008 The Golden Calf, boş inancı sembolleyen mitolojik 
bir 18 ayaraltın, cam, altın kaplama çelik, silikon ve formalde-
hit çözeltisi, Carrara mermerinden yapılmış kaide, tahmini fi yatı, 
US$ 15,800,000-23,690,000 Dünyanın en büyük bankası  Leh-
man Brodhers tarafından 18 milyon dolara alındığı düşünülüyor. 
Krallık (The Kingdom), Kaplan Köpek Balığı, cam, formaldehit 
çözeltisi ve çelikten yapılmış kaide 7,900,000-11,850,000 dolar 
değer biçilmiş. Gül Penceresi The Rose Window, Durham Cat-
hedral, Kelebek ve metalik boyama 270 cm çapında 1,390,000-
1,780,000 dolar değer biçilmiş temel konseptler etrafında çeşit-
lendirilmiş diğer çalışmalar.

Hirst, Sotheby’s müzayede salonunda ferdi olarak sattığı çalış-
maları sayesinde zirve ye ulaşan bir satış rekoru kırdı ki, borsacı 
olan Jeff Koons’u dahi sollayıp büyük bir farkla geçti.

Elmas kafatasının yatırım grubuna ait olmasından sonra müze-
lerde dolaşıma çıktığında izleyicisinden istenilen miktardaki pa-
rayı kazanmakla kalmayacak, reklamasyonu ve buna bağlı he-
diyelik eşya, katalog gibi yan getirileriyle de para kazanacaktı 1 
Kasım. 2008 den 15 Aralık’a kadar Hollanda tarihi Rijksmuseum 
da sergilendiğinde Hirst, For The Love of God ile içerik açısından 
uyum sağlayan, kendisinin seçtiği 17. yüzyıl usta ressamlarına 
ait yağlıboya resimlerin arasında sergilenmesini istedi, böylece, 
White Cube deki gibi loş bir ortamda sergilenen çalışma gizemli 
bir etkiye sahip oldu. Sunum şekliyle sanat ve meta gösterge-
lerinin kaynaşması sağlanmış, Değişim nesneleri olarak fetişistsi 
düzenlenişi de serginin bütün olarak etkili olmasına katkıda bu-
lunmuştu.

Hirts’ün bu durumdan yarattığı kazancı 2010 da %40 oranın-
da geriledi. Kafatasının aurasının zayıfl amasından mı yoksa tek 
başına yaptığı satışlarda bir güvensizlik mi başmıştı? Her ne ka-
dar kendi başına sanat marketinde bir varlık yaratmaya çalışsa 
da sanat galerileri yaptıkları doğru seçimlerde “ne olursa gider” 
mantığının önünü biraz olsa da kesen, insanların güvendiği birin-
ci el pazar yerleridir. Kafatasının aurasıyla Hirst’ün aurasının kay-
naştığı mekanizmanın zayıfl amış olmasını 2012’de Londra’da 
gerçekleşecek olimpiyat oyunlarına paralel gidecek bir retros-
pektif sergisi için Tate galerisiyle anlaşma çalışan Hirst bu kaybı 
böyle bir stratejiyle tekrar kazanmaya gayret ediyor olabilir. 
Azteklerin kehanetine Maya takvimindeki yok oluş tarihi. Dün-
yanın beşinci değişimi bu yüzyılda. Tabletlerdeki Maya takvimi 
tufanların yaşandığı 4 çağdan sonra sonu yine tufanla bite-
cek 5’inci çağın 21’inci yüzyılda başladığına işaret ediyor. İşte 
Mayalar’ı önemli kılan bu ezoterik (gizli öğreticilik) bilgi birikimine 
sahip olmalarıydı.

Mayalar 2012 için ‘zamanların sonu’ diyor. Fakat bu dünyanın 
top yekûn yok oluşu değil, bir fi ziksel değişim. Daha önce ya-
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şanan sanki tufan gibi düşünebiliriz. Bu fi ziksel değişimlerle bir-
likte ruhsal değişimler de birbirleriyle orantılı devam ediyor. Her 
bir büyük fi ziksel değişimlerle birlikte insanlık ruhsal değişimde 
yaşıyor. Bu yüzden 2012’yi Mayalar insanlığın yeniden yukarı 
çıkışın yaşanacağı bir çağ olarak tanımlıyor. Hatta çeşitli dinler 
bundan Altın Çağ, vaat edilen cennet veya Nirvana gibi bah-
seder. 2012’nin önemi burada. Aşağıya inen insanlık tekrar yu-
karı çıkacaktır. Bunun da ilk basamağı 2012’dir diyor Mayalar. 
Hirs’ün British Müzesinde gördüğü (Resmi yukarıda) “Tezcat-
lipoca tanrısı” birinci hikayeye göre Quetzalcoatl’la güçle-
rini birleştirip dünyanın yaratılmasında önemli etkisi olan 
iki tanrıdan biridir. Özellikle 2. hikayede; dünyanın 2. Evre-
sinde Tezcatlipoca kendisini evreni yöneten düşmanlardan 
saklayamayan Quetzalcoat’a kızdığından bir jaguar olarak 
dünyaya geri döner ve dünyayı yok eder ve yerine yeni bir 
dünya kurar.

Bütün dünyanın İngiltere’de 1012 olimpiyatlarında bir araya gel-
mesiyle, 2012 de dünyanın yeni bir başlangıç için sonunun gel-
mesi işaretleyen Maya kehanetiyle eşzamanlı olarak tasarlanan 
sergide, Elmas kafatasının manevi değeri bir ikon oluşturacak 
şekilde maddi değerinin yerini alacak.

For The Love of God bu çalkalanmanın oluşturulmasında fi ya-
tıyla Babil Kulesi gibi ulaşılması zor bir pozisyona getirilmiş ve 
onun ulaşılmazlığının yarattığı potansiyel den diğer çalışmalar 
normal fi yatlarından yüksek bir kotada değerinden daha fazla 
para kazandırmıştır. Sanat ile paranın ilişkisini pazarlama değer-
leri üzerinden çok iyi sağlayan Hirst malını müzayede aracılığıyla 
iyi satan bir tüccar olmuştur.  Kuspit’in saptadığı gibi kişinin ken-
disini bir meta olarak deneyimlemesiyle “Kişi kendini hem satıcı 
hem de satılacak meta olarak görür”. (D.K 10). Bu tür den bir 
çapraz değer değişimi her durumda para kazandıran bugünün 
somut gerçekliğini, sanat marketinde kendi kuralı olarak koyar.

Hirst’ün Sanat marketinin dengesinde bu kadar riskli dalgalan-
malara neden olması onun kısa vadede hızlı kazanmasına yar-
dımcı olabilir ancak market ve para piyasasının denge yasasına 
göre, piyasa dengesini tekrar bulmaya çalıştığında gerçek de-
ğerler ortaya çıkar ve büyük zararlara neden olur. Parayla sanat 
arasında kurulan ilişkiye eleştirel değer, bu noktada girme şansı 
elde eder. Hirst’ün by-pass yaparak akışı hızlandırmasının doğ-
ru bir strateji olmadığı borsacılar tarafından da altı çizilmektedir. 
Sanat eseri kendi gizeminde büyür fakat parasal amaçlılık işin 
boyutu ister istemez değişir ve yatırım stratejileri kurallarını eser 
üzerinde koymaya başlar. Sanat marketinde bireysel olarak özel 
bir kota oluşturmaya çalışan Hirst koleksiyonerle arasının bozul-
masına çoktan neden olduğu şu an onun çalışmalarını satabil-
mesindeki zorluğu oluşturacak gibi görünüyor.

Çağdaş sanatın varmış olduğu gelişim çizgisi; üretim mekaniz-
malarının bağlı olduğu bireysel ele alışların karşısına, tüketici ola-
rak kitleleri çıkarmak durumundadır. Kitlelerin içinde bulunduğu 

toplumsal yapı, bu bağlamda sosyo-kültürel bir etkileşim alanın-
dadır. Tüketim ve kültür kavramlarının oluşturduğu yapı, sanatsal 
üretimin hedefi  üzerinde yön tayin etme yetkisi ve gücünü elinde 
bulundurmaktadır. Birey ikili bir varlık olarak ortaya çıkar; aynı 
anda hem üreticidir, hem de ürün Bu ilişki her elemanter sosyal 
gerçeklikte kendisini gösterir. Üretici ve tüketici kimliği ile insan, 
toplumun bir üyesi olarak, o toplumu nicelik olarak etkileyen bi-
reysel sorumluluğu ve kişisel dünyası ile toplumsal kültürün hem 
amacı hem de aracı konumundadır. Ayrıca insan, sosyal bir ai-
diyetlik niteliği ile o toplumun kültürel yapıtaşlarından biridir aynı 
zamanda. Kültür ise mülkiyet ilişkilerinin bir parçasıdır; mülkiyet 
ilişkilerine bağlı olarak, bazı insanlar kültürel üretimdeki uygula-
maların sahipleridir, diğerleri ise sadece üretilenin ücretli üreticisi, 
bazılarını satın alıcısı, kullanıcısı, tüketicisi veya taşıyıcısıdır.
Sanattaki tüketim olayını üç maddelik açılım içinde ele alınabilir. 
Bunun gerçekleşmesini pazarlara, kamu kuruluşlarına ve izleyi-
cilere yönelik bir biçimde sunmaktadır. Burada dikkat çeken ilk 
olgu olarak Pazar, küreselleşme başlığı altında çok değişken ve 
etkili bir görev üstlenirken, görsel kültür üretiminin tüketimi bo-
yutunu da özellikle dünyaya lanse etmekte etkili bir mekanizma 
olarak ön plandadır. Postmodern sanat ve eşdeğer uygulama-
ların en önemli karakteri, “sanatın kitleselleşmesi, kitleselleşirken 
endüstrileşmesi ve endüstrileşirken de kitlelerce para karşılığı 
‘tüketilmesi’ anlamı” açısından değerlendirilmektedir. Para ile 
sanat arasındaki ilişkinin cazip unsuru olan Pazar, ayrıca, tü-
ketimin belirleyici özelliği olarak söz sahibi olduğu bir gücü de 
simgelemektedir.

Hirst’ün Sanat marketinin dengesinde bu kadar riskli dalgalan-
malara neden olması onun kısa vadede hızlı kazanmasına yar-
dımcı olabilir ancak market ve para piyasasının denge yasasına 
göre, sanat piyasası, dengesini tekrar bulmaya çalıştığında ger-
çek değerler ortaya çıkar ve büyük zararlara neden olur. Parayla 
sanat arasında kurulan ilişkiye eleştirel değer bu noktada girme 
şansı elde eder. Hirst’ün by-pass yaparak akışı hızlandırmasının 
doğru bir strateji olmadığı borsacılar tarafından da altı çizilmek-
tedir. Sanat eseri kendi gizeminde büyür. Picasso’nun yüz mil-
yon dolarlara satılmasının nedeni sanat eserinin gerçek değerini 
paranın değer kaybetmesi karşısında korunmasıyla daha çok 
ilişkilendirilebilirliğine karşılık, parasal amaçlılık işin boyutunu is-
ter istemez değişir ve yatırım stratejileri kurallarını eser üzerinde 
koymaya başlar. Sanat marketinde bireysel olarak özel bir kota 
oluşturmaya çalışan Hirst, böyle bir değeri fetişleştirilmiş deği-
şim değerleri üzerinden liberal bir düşünceyle gerçekleştirmeye 
çalışır. Postsanat dünyasında, onun sanat marketini bu şekilde 
kullanması hızlı zenginleşmesine yaramış olsa da koleksiyonerle 
arasının bozulmasına da çoktan neden olduğu şu an, çalışmala-
rını satabilmesindeki zorluğu oluşturacak gibi görünüyor.

Dip Not: “Damien Hirst’ün Sanat Pazarı” Atatürk Üniversitesi 
Sosyal Bilimler Enstitüsü Dergisi 2012  16 (3): 159-170
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Fotoğrafçının Mayası Tekin ERTUĞ

Farklı sanat dallarının (o dallara ait eserlerin) kimi durumlarda 
iç içe geçmek zorunda kaldığını, bazen birbirlerini destekleyip 
güçlendirecek şekilde bir arada bulunduklarını, bazen de birinin 
diğerini etkileyerek esin kaynağı oluşturduğunu, o nedenle her-
hangi bir sanat dalının diğer bir sanat dalından beslenebildiğini 
müşahede ederiz sıklıkla. “Bale”de, dans ve müzik birliktedir. 
“Tiyatro” da da müziğe ve dansa gereksinim duyulur. Her ikisi 
için edebiyat, olmazsa olmaz koşuldur. “Sinema”, müziği ve fo-
tografi yi kullanır, roman ve öyküden yararlanır. “Müzik”, şiirden 
yararlanır… Birçok sanat dalı birbiriyle iç içe geçmiştir, birbiriyle 
iletişim halindedir, birbirini desteklemekte ve beslemektedir. 
 
Öte yandan öyle özel haller vardır ki, bazen, bir sanat yapıtının 
kodlarını (gizemini, sırrını), bir başka sanat yapıtı deşifre etme 
uğraşı verebilir. Rönesans dönemine ait bir tablonun; bir romana 

veya sinema fi lmine esin kaynağı olması, hazin bir öykünün; şiir 
yazdırması, gördüğünde insanı allak bullak eden bir fotoğrafın ve 
o fotoğraf etrafında dönen olayların; tiyatro eseri yazılmasına yol 
açması… (ender de olsa) rastlanabilir şeylerdir. 
 
Her ne kadar üzerine çok yazılıp çizilmiş ve çok sayıda tartış-
maya konu olmuşsa da, belirtilen duruma örnek teşkil edecek 
çok önemli bir fotoğraftan, akbaba ve çocuk (*) fotoğrafından 
bir kez de biz söz etmek isteriz. Fotoğrafın, insanın duygularını 
harekete geçirmesi gerektiği görüşünde olanlar için somut ve 
etkili bir örnektir bu fotoğraf. Çoğunluk tarafından fotoğraftan 
beklenen de böyle bir etkidir. Duygusal etki yaratabildiği ölçüde 
fotoğraf görevini layıkıyla yapmış ve beklentileri karşılamış ka-
bul edilir, önemli bir kesim tarafından. Kısa tarihi boyunca bu 
anlamdaki görevini fazlasıyla yapmıştır fotoğraf da. Toplama 

İnsan, zekâ karşısında eğilir ama şefkat karşısında diz çöker

       Voltaire  “
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kamplarından savaş alanlarına, maden ocaklarından sefalet ve 
vahşetin inanılmaz boyutta olduğu her yere, …gösterdikleri ce-
saretle dudak ısırtan birçok fotoğrafçı girmiştir. Bununla birlikte 
fotoğrafçılar, Dünyanın güzelliklerinin de aktarıcıları olmuşlardır. 
Yaşayan ve yaşanan güzel şeyleri de belgelemişlerdir. İkisini de 
yapar fotoğrafçılar. Güçlerini de önemli ölçüde bundan alırlar.

Fotoğraf bağlamında, duyguları harekete geçirici bir etkiden söz 
edildiğinde, kasıt sadece fotoğrafın yarattığı etki ile sınırlı olma-
yabilir. Öyle fotoğrafl ar olur ki bazen; fotoğraf kadar, hatta kimi 
zaman daha da fazla, o fotoğrafı gerçekleştiren fotoğrafçı konu-
şulur. Konuşmakla da kalınmaz, aşağıda bazı bölümlerine yer 
verilen iki farklı metinde ele alındığı üzere, hakkında bir tiyatro 
eseri bile ortaya konabilir. Cuma Boynukara’nın, bahsi geçen 
fotoğrafa ve fotoğrafçıya ilişkin bu meyandaki eylemi ise, fotoğ-
rafın, insan yaşamını topyekûn şekillendirmeye meyletmiş olan 
bu günün evrensel kültüründe ne denli etkili bir “araç” olduğunun 
su götürmez delilidir.
 
Deneme niteliğindeki bu kısa metnin bilgiyle yoğrulmasına yar-
dımcı olabilmesi için, (yukarıda sözü edilen) iki ayrı metinden bazı 
bölümleri paylaşarak yazıya başlamanın yararlı olacağını düşün-
mekteyiz. 

“Fotoğrafçı Kevin Carter’in çektiği, açlıktan derisi kemikle-
rine yapışmış küçük bir Afrikalı kız çocuğunu ve oraya tüne-
miş akbabayı gösteren fotoğrafı bir sanat yapıtı olarak gö-
rebilirmiyiz? Apartheid rejimi döneminde görev yapan ve çektiği 
fotoğrafl a 1994’te Pulitzer ödülünü kazanan Kevin Carter’i konu 
edinen Cuma Boynukara’nın Yoksun adlı oyunu bu sorunun et-
rafında gelişiyor.” (1) 

“Sudan’da açlıktan ölmek üzere olan siyah, küçük bir kız çocuğu 

ile yanıbaşında duran ve çocuğun ölümünü bekleyen akbabayı 
yansıtan fotoğraf, insanlığın kör vicdanında ne denli aksi seda 
bulmuş bilinmez ama fotoğrafın sahibi Kevin Carter’in intiharı 
bize durmadan Emil Michel Cioran’ın, sonuna kadar vardırıl-
mış her bilinç tehlikeli ve sağlıksızdır, çünkü ancak sonuna 
kadar gidilmediği için dayanılabilir hayata, sözünü çağırıp 
duruyor. Hayata dair farkındalığın uç boyutu, kuşkusuz yaşamın 
ölüme karşı en korunaksız halidir ve insan burada bir gülümseme 
uydurur kendine; İntihar. Savaş alanında binlerce insanı öldüren 
komutanı kahraman ilan edip, uluslarının tarihine abidelerini inşa 
edenlerin, Kevin Carter’i o küçük kızın fotoğrafını çekeceğine 
karnını doyursaydın ya diye eleştirmeleri, insanlık ve vicdanın 
paradokslar üzerine kurulu çarpık yargılarını gösterir bizlere. Bu 
yargılar devam ettikçe, bize düşen Carter ve onun gibilerinin 
ölüme yürüyüşlerini yüceltmek ve Dünya böyleyse şayet, intihar 
etmekte her zaman geç kalınır sözünü erdemli oluşun bir gereği 
saymaktır. Bu duyarlı duruş, her dem yeni ve canlı soluklar istiyor 
bizden; bir soluk, bir taze kan, damarlarda gezinen... 

...Yazar Cuma Boynukara’nın Türk tiyatrosu repertuvarına yeni 
kazandırdığı yoksun adlı oyun işte böylesi bir duruşa yeni ve canlı 
soluklar dahil etme çabasının bir ürünü. Doğasında insan - dün-
ya / hayat karşıtlığını barındıran her sanat yapıtı gibi Yoksun da, 
alıcısını (seyirci, okuyucu) insanın çevresi tarafından ötekileştiril-
mesi perspektifi nden yakalamaktadır. Oyun yukarıda sözü edilen 
fotoğraf ile 1994 yılında Pulitzer ödülü kazanan ama bir süre son-
ra girdiği depresyon sonucu kamyonetinde egzoz gazı ile intihar 
eden Kevin Carter’in son gecesini konu almakta; bu son gecede 
ise Carter’in yaşam öyküsüne ilişkin çeşitli ayrıntılarla biyografi k 
bir sunum da yapılmaktadır. Olayın tarihsel gerçekliğine uyum 
sağlayan ama yazarın yaratısına dönük çeşitli tematik olguları da 
içinde barındıran kurgu, özellikle dilsel şiddetin / yıkımın merkezi-
leştirildiği bir yapı barındırmaktadır ...” (2)

 
Cioran’ın “sonuna kadar vardırılmış bilincin 
yaratacağı tehlikeyi göstermesi ve hayata 
tahammülün ancak sonuna kadar gidilmedi-
ği için gerçekleşebildiği” savının düşündür-
düklerini de şimdilik bir yana bırakıp, Cuma 
Boynukara’ nın eserini irdeleyen ve bir bölü-
mü yukarıya alınan birinci metinde sorulan 
soruyu bir kez de şu şekilde yinelemeyi de-
neyelim; “Bir defa gören herhangi bir insanın 
yaşadıkça belleğinden silinemeyecek kadar 
dehşet verici etkiye sahip olduğu için bu 
fotoğrafın sanat eseri olduğu düşünülebilir 
mi…?”  

İspanya iç savaşında vurularak düşen as-
ker (**), napalm bombası altında çırılçıplak 
kaçan küçük kız çocuğu, kafasına kur-
şun sıkılan Vietkong, ...gibi fotoğraf tari-
hinde çok önemli kabul edilen ve gelecek 

Kevin CARTER                         
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zamanlarda da üzerinde çok konuşulacak olan fotoğrafl ar ara-
sında yerini almıştır, tepesinde akbaba bekleyen siyahî çocuk 
fotoğrafı da. İnsanı dehşete düşüren görüntüler bunlar. Sadece 
görüntüler değil, hikâyeleri de dehşet vericidir bu fotoğrafl arın. 
 
Soruyu başka cephelerden ele alarak yineleyelim ve başka so-
rular ilave ederek düşünme alanımızı genişletmeyi deneyelim. 
“Bu denli önemli sayılan fotoğrafl ar arasına girebildiği için, sanat 
yapıtı olarak kabul edilebilir mi bu fotoğraf… ?”. “Fotoğrafın sa-
nat yapıtı olamayacağını ama yarattığı etki sonucunda sahneye 
konan oyun (Yoksun)’un sanat eseri olduğunu mu düşünmek 
gerek, yoksa oyunu izledikten sonra mı hüküm geliştirmek ge-
rek?”. “Hem fotoğrafın hem de oyunun sanat eseri olduğunu mu 
düşünmek gerek , … ?” …ve daha birçok soru. 
 
Yanıt arayışıyla birlikte, “neden” ler sıralanır zihinlerde; Sanat 
eseri ise, neden… ? Değilse, neden… ? 
 
Kim, hangi referanslarla, nasıl bir karar geliştirecek… ? 
 
“Ortada böyle bir fotoğraf varken ve üstelik bütün dünya fotoğ-
rafçısını tartışıyorken, bu fotoğrafın sanat eseri olup olmaması 
önemli midir…? Bu çapta bir fotoğraf, sanat eseri olmasa ne 
çıkar…?! Bu gibi belgesel çalışmalardan olağanüstü bir este-
tik yapı beklenmez, sanat yapıtı oluşturmak kaygısıyla da ya-
pılmazlar …“ diye düşünmek akla oldukça yakındır. Ama aynı 
zamanda, “yaşanan döneme ilişkin madalyonun öteki tarafını bir 
solukta anlatan ve fotoğrafçısının intiharı ile sonlanan bu unu-
tulmaz fotoğrafın çekilmesi (çağın teknolojisi dikkate alındığın-
da) birkaç saniyeden uzun sürmemiştir. Ölümle burun buruna 

gelmiş savunmasız bir çocuğa, sadece 
birkaç saniye süren fotoğrafın çekilmesi 
eyleminden hemen sonra yardım edile-
bilir, kurtarılabilirdi” diye düşünülmesi de 
yadsınamaz.
Ancak, “ne gibi koşullar vardı, nasıl bir 
ruh hali içindeydi fotoğrafçı… ?” soru-
suna yanıt verebilmek de, neredeyse 
imkânsızdır. Olay örgüsü bu yönüyle 
ele alındığında, zihinleri devasa bir so-
rular ağı saracaktır. “Yardım etmek ye-
rine (fotoğraf çekmesine engel değildi 
muhtemelen), neden çocuğu kaderine 
terkedip oradan uzaklaştı fotoğrafçı…? 
O anda kadrajın dışında yer alan ve kor-
kup kaçmasına neden olan akbabadan 
başka yırtıcılar mı vardı yoksa…? Hiçbir 
şekilde ilişemeyeceği ölçüde tehlikeli 
başka yırtıcıların varlığı nedeniyle korkup 
kaçtı ise, suçlanabilir mi fotoğrafçı…? 
Çocuğun hasta olabileceğini, kucakla-

yıp taşıması halinde amansız bir virüse maruz kalabileceğini mi 
düşündü (foto muhabirlerinin bu konuda sürekli uyarıldıkları pek 
çok yerde ifade edilmektedir) acaba…? 
 
İlgili metinlere bakıldığında, “fotoğrafçı, böyle bir olumsuzlukla 
karşı karşıya bulunduğuna veya akla gelmedik başka bir prob-
lemle karşılaştığına dair herhangi bir söz söylememiş ve yüksek 
risk barındıran olasılıkları düşünüp endişelendiğini ima etmemiş-
tir”, …sonucuna varılabilir. Şayet fotoğrafçının bu yönde açıkla-
maları varsa bile, söz konusu “açıklamalar herkese ve her yere 
ulaşmamıştır veya fotoğrafçı bu yöndeki gerçekleri bilemediğimiz 
nedenlerle söyleyememiştir, söylemeyi uygun bulmamıştır yahut 
söyleyebilecekleri engellenip üstü örtülmüş, gizli tutulmuştur…” 
diye de düşünülebilir.
 
Bahsedilenlerin her biri, birer olasılıktan ibarettir. Ve bunlar gibi, 
akla gelmedik başka olasılıklar da tartışmanın merkezine taşına-
bilir. Derinliğine ele alındığında, her defasında, üzerinde hiç kafa 
yorulmamış daha birçok şeye ilişkin değerlendirme yapma gere-
ği doğabilir. Ama, ne kadar yeni durum inşa edilmeye çalışılırsa 
çalışılsın, meselenin bu yönünü, yani, fotoğrafçının fotoğrafı çe-
kerken ki o anına hakim olan ruhsal ve bedensel durumunu açık-
layabilecek gerçekler, bir miktar karanlıkta kalmaya mahkûmdur 
ne yazık ki.
 
Böyle tartışmalar yapılırken ihmal edilmemesi gereken bir başka 
şey de, hemen her işin, her mesleğin bir takım riskler barındır-
dığıdır. Savaş muhabiri mayına basma yahut kurşunlara hedef 
olma riski taşır. Nitekim pek çok muhabir görev sırasında ha-
yatını kaybetmiştir. İtfaiyeci yangından zarar görme, hekim virüs 
kapma, sporcu sakatlanma, sürücü trafi k kazası geçirme, dağ-
cı uçuruma düşme, dalgıç vurgun yeme, marangoz hızara elini 
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kaptırma, … , …riski taşırlar. Ne denli tedbirli davranılırsa davra-
nılsın, risk oranı düşürülebilir ama tamamen ortadan kaldırmak 
(bu gün için, bu günkü koşullarda) mümkün değildir. 

Bu olayda da fotoğrafçının riskleri vardır elbette ve bu risklerin 
varlığını fotoğrafçı önceden bilmektedir. Marangoz, hızara elini 
kaptırmak riskini göze alarak işini yapar, dalgıç vurgun yeme ris-
kine rağmen dalar, dağcı uçuruma düşme riskini bilerek tırmanır, 
hekim virüs kapma riski bulunsa da sorumluluğunu yerine getirir. 
Önlem almak ayrı, sorumluluklarından kaçmak ayrı şeydir. İtfai-
yeci yanma, dumandan boğulma, enkaz altında kalma gibi tehli-
kelere rağmen yangınları önlemekten geri durmaz. Hiçbir şekilde 
üstesinden gelmesi mümkün olmayan haller dışında fotoğrafçı-
nın da, bu bağlamda sorumluluklarını öteleme lüksü yoktur. Söz 
konusu riskli durum, bütün iyi niyetine karşılık bireyin kabiliyet-
lerini ve gücünü aşıyorsa başka şey, ama aşmıyorsa; “şu risk 
nedeniyle, insani/vicdani sorumluluğumu yerine getiremedim” 
diyebilmek gerçekten çok zordur. 

Yukarıda sözü edilen risklerin tersine, fotoğrafın çekildiği an; ak-
baba, çocuk ve fotoğrafçı dışında korkuya neden olacak başka 
hiçbir canlının bulunmaması, yani, risk barındıran olabilirlikler ne-
deniyle endişe yaşanmamış olması olasılığı dikkate alındığında, 
ardı ardına sorular dizilecektir.
 
Şayet endişe edilecek bir şey yok idiyse; bir yüzyılda ancak bir 
kez rastlanabilir nitelikte bir “an”ı belgelemenin yarattığı olağa-
nüstü heyecan, insanın aklını dumura uğratıp, merhamet duy-
gularından mahrum hale getirebilir mi,  şok edip, ne yaptığını 
bilemez duruma sokabilir mi…? …Şoka girdiyse, suçlanabilir mi 
fotoğrafçı…? …ya da içine düştüğü ve ne olduğunu asla kes-
tiremeyeceğimiz hal nedeniyle, ne denli olumsuzlanabilir…? Ya 
gerçekteki durum böyle değilse, yani, fotoğrafçı herhangi bir şok 
yaşamamışsa; olanları fotoğrafçının kişisel tercihi sayıp, üzerin-
de hiç düşünmemek ve susmak mı doğrudur, tersine, düşünüp 
tartışmak mı…? 

Hangi olasılık söz konusu olursa olsun, fotoğrafçının yaşadığı 
koşullar ve ruhsal durumu ne olursa olsun; koca bir kentin üze-
rine nükleer bomba bıraktıktan sonra, “insanlar zaten sonunda 
öleceklerdi, öyle ya da böyle ölmüşler, ne fark eder” diyebilen 
kimselerin bulunduğu, üstelik bu yaklaşımın bazı çevrelerde 
onaylandığı bir dünyada, bir fotoğraf hakkında fi kir yürütürken, 
o fotoğrafı çeken fotoğrafçıyı eleştirirken, fotoğrafçının intiharına 
neden olacak kadar acımasız ve ağır bir üslup kullanmak doğru 
olmasa gerektir.
 
Herhangi bir yanlış anlamayı önlemek üzere hemen ekleyelim 
ki; böylesi bir durum için vazedilen şey, asla eleştiri hakkından 
vazgeçmek değildir. Aksine, eleştiri hakkının sonuna kadar kulla-
nılmasının gereği ve önemi tam anlamıyla teslim edildikten son-
ra, “eleştiri adı altında, başa çıkılmaz bir düşman güce harp ilan 
eder gibi soğuk savaş koşullarının yaratılması ve sonuç itibariyle 

geri dönüşü olmayan psikolojik travmalara yol açılması durumu” 
sorgulanmaktadır. 
Neyse ki, oldukça kabiliyetli ve azde kaleme alınmış niteliği yük-
sek metinler, gelecekte yapılacak tartışmalar ile kaleme alınacak 
metinlerin bir bakıma alt yapısının oluşmasını sağlayacaktır. O 
nedenle, bu gibi olgular için kafa yoran, araştıran, tartışan, ufuk 
açan her yazıyı çok önemseriz.         
Yukarıda özetlenerek sözü edilen faktörlerin hemen hepsi dün-
yanın hemen her yerinde onlarca kez tartışılmasına karşın, üze-
rinde pek durulmayan veya fazlaca bilinmeyen şey, fotoğraf-
çının, vicdan muhasebesi yaptıktan sonra çıkmaza girdiği 
için mi, ölümcül ithamlar karşısında yaşama isteğini yitirdiği 
için mi, yoksa biri diğerini tetiklediği için mi intihar ettiğidir. 
Dikkat edilecek olursa, bir bölümü yukarıya alınmış olan ikinci 
metnin son cümlesi de “dilsel şiddet/dilsel yıkım” ifadesine 
yer vermiştir. 
 
Yaşadığımız çağda, Ortaçağ Avrupa’sındaki cadı avını çağrıştı-
ran eylemler yerine okuma, araştırma, düşünme, tartışma ve bu 
yolla anlamaya çalışma eylemleri almıştır artık. Şeytanla işbirliği 
yaptığı, veba salgınına ve türlü kötülüklere yol açtığı gerekçesiyle 
hiç kimse kafası kazınarak ateşlere atılıp yakılamaz bu gün. Her 
şeyin geri planının sorgulanması ve yeterince irdelenmesi gerek-
tiği bilincinin hızla yükseldiği bir çağda yaşamaktayız. Olayların ve 
olguların üzerini örten sisin gerisindeki gerçekliğin görülebilmesi 
için, sisin dağılmasını bekleyecek sabrın gösterilmesi gerektiğini 
düşünenlerin sayısının çoğaldığı bir çağdan söz etmekteyiz. Biz 
şunu ya da bunu düşünüp söyledik diye, siz şunu ya da bunu 
düşünüp söylediniz diye, başkaları şunu ya da bunu düşünüp 
söylediler diye, düşünülenler ve söylenenler biz, siz yahut on-
lar tarafından uygun görülmediği ve beğenilmediği için… , …hiç 
kimse başkasını cadı avındakine benzer gerekçelerle ölümcül 
ateşlere atmamalıdır, atabileceği koşullar bulunmamalıdır. 
 
Fotoğrafçının davranışı bize ne kadar kötü görünürse görünsün, 
mahallinde bizatihi tanık olmadığımız ve ne kadar arzu edersek 
edelim, ne denli empati yapmaya çalışırsak çalışalım, o an ve 
orada cismiyle ve ruh haliyle fotoğrafçının kendisi (gibi) olama-
yacağımız için, kesin bir yargıda bulunmamız mümkün olamaya-
caktır. Kesin bir yargıda bulunmamız halinde ise, hata payımızın 
yüksek olacağı açıktır. Ve o durumda da çok ciddi bir sorumluluk 
aldığımızın bilincinde olmamız gerekir. O an ve orada bulunsak 
ve yaşananları izlemiş, gözlem yapmış olsak ve fotoğrafçıyı tutu-
mundan ötürü bütünüyle kusurlu bulsak bile, o bireyi hataya, ku-
sura sürükleyen nedenler üzerinde yeterince durmadıkça, kendi 
yargımızın bizi hatalı duruma düşürmesi kaçınılmaz olacaktır. 
Velhasıl ne yaparsak yapalım, “eğer fotoğrafçıyı ölüme götüren 
sebep, ağır ithamlar ise; fotoğrafçının, fotoğrafını çektiği çocuğa 
yardım etmek yerine ölüme terk etmesi ile fotoğrafçı hakkında 
ağır ithamlarda bulunup intihara sürüklenmesine yol açanların 
tutumu arasında önemli sayılabilecek bir fark var mıdır?” …soru-
sunun suratımıza çarpmasını önlememiz mümkün değildir. 
 
Onların da ötesinde, yapılacak bütün tartışmaların sonunda; 

SANAT ve EKONOMİ İLİŞKİLERİ SANAT ve EKONOMİ İLİŞKİLERİ

Acaba, fotoğrafçı, intihar eğilimi çok yüksek bir insan mıydı?” 
şüphesi, belki diğer bütün savlardan daha anlamlı bir yer bula-
bilir. Aynı koşullarda bulunan bir başkası, çıkış olarak intihar yo-
lunu seçmeyebilirdi. Seçebilirdi de. İntihar nedeni, fotoğrafçının 
o dakikaya kadar üst üste yığılıp birikmiş sorunlar yumağımıydı? 
İntiharın eşiği, bardağın taşma noktası mıydı? Başka bir deyişle, 
incelmiş ipin kopması aşaması mıydı? … Tarihe göz atıldığında, 
yaşamlarını intiharlar noktalayan birçok yazar, düşünür, ressam, 
şair, edebiyatçı, müzisyen, …olduğu görülecektir. Bunlardan 
bazıları; Ernest Hemingway, Gilles Deleuze, Jack london, He-
inrich von Kleist, Jerzy Kosinski, Arthur Koestler, Stefan Zweig, 
Sadık Hidayet, Cesare Pavese, Sarah Kane, Walter Benjamin, 
Yukio Mişima, Vinginia Woolf, Beşir Fuad, Vincent van Gogh, 
Ernst Ludwig Kirchner, Kay Sage, Jim Morrison, Kurt Cobain, 
Ian Curtis, Sylvia Plath, Gerard de Nerval, Vladimir Vladimiroviç 
Mayakovski, Attila Jozsef, …ve diğerleridir (Bkz. Vikipedia). Ya-
şamın bu kulvarında (sanat kulvarında) yürüyen insanlarda intihar 
oranının hayli yüksek oluşu, son derece önemli bir başka olguya, 
aşırı kırılganlığa delalet etmektedir belki de.  Ama ne fark eder. 
Bu ve benzeri varsayımların/yorumların hiçbirisi, “intihar eylemi-
ni” geriye çekip, her şeyi eski haline ya da normale döndürmeyi 
başaramayacaktır.
 
“…Bir yazarı büyütüp derinleştiren en önemli unsur, maya-
sında kendini suçlama isteği ve yeteneğinin var oluşudur.” 
diyerek, bir sanat insanının insani duyarlılığını en derinlere kadar 
kusursuz bir şekilde dile getiren yazar Mehmet Eroğlu, diğer bü-
tün sanat dalları için esas alınmayı ve çerçevelenip duvara asıl-
mayı hak eden cümlesine, “Sanatçı her şeyden önce adaleti 
tutkularının tanrısı kılandır.” (3), diye ekleme yapmak suretiyle 
kimbilir belki bir kısmımızı Kevin Carter’ in intihar nedenini bir kez 
daha ve başka bir pencereden düşünmeye yöneltmiştir. 
 
İşte sihirli ifade bu; “Mayasında kendini suçlama isteği ve ye-
teneğinin bulunup bulunmadığı”. Carter’ in mayasında kendini 
suçlama yeteneğinin bulunup bulunmadığı üzerine akıl yürütüp 
yürütmediğimiz yahut böyle bir olasılığı hatırlayıp kafa yorup yor-
madığımız da; bizim, meseleyi irdelerken hangi seviyede insancıl 
değerlerle yola çıktığımızın ve yaklaşımımızda hangi seviyede ilmi 
vaziyet aldığımızın göstergesi olmaz mı? 
Ele alışlarımızda, değerlendirmelerimizde, hüküm geliştirmeleri-
mizde, isnat edişlerimizde, yargılarımızda; adaleti tutkularımızın 
tanrısı yapabiliyor muyuz gerçekten… ?         
 
Koskoca bir muamma…!?
Meseleye olabildiğince geniş açıdan bakılmasının önemini vur-
gulamak üzere ele aldığımız bu konu çerçevesinde sorgulamaya 
çalıştığımız şeylerden ötürü, “fotoğrafçının davranışını savunu-
yor” anlamına gelecek hatalı yargılarda bulunulması yahut açma-
ya çalıştığımız asıl şeylerin iğdiş edilmesi ihtimalini dikkate alıp, 
altını kalın bir çizgiyle çizerek belirtmek isteriz ki; fotoğrafçının 
tutumunun veya başka bir şeyin, olumlu yahut olumsuz olduğu 
konusunda herhangi bir yargıda bulunmuyoruz. Çünkü yazımızın 
amacı yargı oluşturmak değil, yargı oluşturmanın ne denli zor 

olduğuna işaret etmek ve insanları, telafi si mümkün olamayacak 
kadar ağır durumlara ya da ölümcül sonuçlara yol açacak pe-
şin hükümlerden kaçınmaya çağırmaktır. Bununla birlikte, böyle 
halleri değerlendirirken insanları, çağa uygun ve geçerli, bilimsel 
düşünme, irdeleme, araştırma, tartışma metodlarını daha fazla 
kullanmaya ve bunlar üzerine fi kir bina etmeye davet etmektir.   
                    
Her olaya-olguya farklı pencerelerden, farklı açılardan bakma 
eğilimi gösterilebildiğinde, bambaşka sorulara yanıt arama fi kri 
oluşacağı muhakkaktır. Bahsi geçen olgunun bundan önce de-
falarca tartışılmış, yazılıp çizilmiş, çok sayıda yorumu yapılmış 
olan boyutlarına yeniden girmenin daha fazla olumlu şey kazan-
dırmayacağı kanısındayız. Bu düşünceden yola çıkarak, küçük 
bir katkı yapabileceğini varsaydığımız bir kaç cümle ilave etmek-
le (şimdilik) yetindik ve daha çok, bu önemli olayın fazlaca ele 
alınmadığını sandığımız diğer boyutlarına girmeye çalıştık. 
O nedenle, yazımızın ilk bölümünde sadece “fotoğraf”ın birey ve 
toplum üzerinde yarattığı etkiler ile değişik sanat alanlarının et-
kileşimlerini, “iç içe” liklerini, yardımlaşmalarını ve bu düzlemde 
fotoğrafın kendisine has durumunu irdeledik.  Yanı sıra, yeterince 
üzerinde durulmadığı kanaati taşıdığımız başka bir boyutu çev-
resinde fi kir ve yorum turu yapmaya çalıştık. Çok güçlü insanla-
rın bile tahammül sınırını aşacak düzeyde fotoğrafçının sıkıştırılıp, 
adeta infazını bizzat kendi elleriyle gerçekleştirmesini sağlayacak 
duruma sokulması gibi son derece önemli bir ihtimal görmezden 
gelinemez. İntihara yol açan şeyleri işaret edip dikkat çekmenin 
gerekli ve şart olduğuna inandığımız için, bu konuyu daha etrafl ı 
ele almaya gayret ettik. Bu bağlamda, fotoğrafçının dahil olduğu 
camianın/ fotoğraf dünyasının, irdelenen ihtimali güçlü kıldığını 
hatırlatmadan da geçemeyeceğiz. Ondan dolayıdır ki yazımızın 
önemli bir kısmını meselenin bu boyutuna ayırdık. Öte yandan, 
bunun da sadece bir ihtimal olduğunu, olaya ilişkin gelişmele-
re (yakın-canlı) tanıklığımız bulunmadığı için, sadece olabilirliği 
bulunan durumları irdeleyebilme ve yorumlayabilme olanağımız 
bulunduğunu, onun ötesinde, kesinlik gösteren ifadelerin yer al-
dığı, kesinlik arz eden hiç bir beyanda bulunmamızın mümkün 
olmadığını belirtmek isteriz. 
 
Bu noktada, önemli sayılabilecek bir başka soru daha gelmek-
tedir akla. Acaba, fotoğrafçı, mesleğinin kendisine yüklediği bü-
tün sorumluluklar konusunda yeterince bilgi sahibi değil miydi? 
Mektepli (Akademiden yetişmiş) fotoğrafçıların hiç şüphesiz bu 
konuda sağlam bir altyapıları vardır. Ama alaylı fotoğrafçılar aca-
ba böyle konularda yeterli bilgiyle donatılıyorlar mı? Mekteplilerin 
okul sonrası meslek yaşamlarında, alaylıların da mesleğin her 
kademesinde, mesleğe ilişkin teknik eğitimler (teknolojik geliş-
meler böyle eğitimleri dayatır, zorunlu hale getirir, kaçınılmaz kı-
lar, o nedenle tekniğe ilişkin eğitimler kendiliğinden gerçekleşir) 
dışında da süregiden bir eğitim ve öğrenme faaliyeti içinde ol-
maları çok önemlidir. Çünkü mesleğe ilişkin bütün ilkeler, okullu 
iken veya usta çırak ilişkisi sırasında öğrenme aşamasında iken, 
çoğu kimse için soyut birer kavramdan ibarettir sadece. Asıl, fi i-
len mesleğe başladıktan sonraki olgunlaşma evresinde bu ilkeler 
ağır ağır içselleşir ve sindirilirler. Carter öldüğünde otuzdört ya-
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şındadır henüz. Yani, meslek yaşamında katettiği mesafe henüz 
çok azdır denebilir ve üstelik çok genç sayılabilecek bir yaşta-
dır. Şayet o fotoğrafı çekme anındaki tutumu bilinçli bir tercihin 
sonucu değilse, o takdirde denebilir ki, olgunlaşma evresinin 
erken sayılabilecek bir noktasında yaptığı bu hata, bir bakıma 
Carter’ın meslek ilkelerini henüz yeterince sindiremediğini de 
ortaya koymuştur. Bu doğrultudaki eğitim programlarını, mes-
lek örgütlerinin ve işverenlerin, akademik çevrelerden destek 
alarak düzenli aralıklarla organize etmeleri önem taşımaktadır. 
Aynı zamanda, fotoğrafçının üyesi olduğu/olmadığı dernek gibi 
sivil toplum kuruluşlarının düzenleyeceği programların da dikka-
te değer bir önemi olacağı muhakkaktır. Acaba, fotoğrafçıların 
bağlı bulunduğu işverenler, meslek kuruluşları ve fotoğrafl a ilgili 
sivil toplum kuruluşları bu anlamdaki sorumluluklarını yeterince 
yerine getiriyorlar mı, olması gereken seviyede kaygı taşıyorlar 
mı? Öyle bir kaygı varsa eğer, kaygılarını karşılayabilecek gayreti 
gösteriyorlar mı? …        
 
Bütün bunlar üzerinde okuyucunun bir kez daha düşüneceğine 
ve meseleyi her boyutuyla yeniden irdeleyeceğine duyduğumuz 
inancı muhafaza ederek başka bir mecraya geçmek isteriz. 
Gerçek anlamda can alıcı olduğunu düşündüğümüz için, me-
selenin asıl üzerinde durmak ve tartışmaya açmak istediğimiz 
boyutu, neredeyse hiçbir tartışma platformunda dikkate alınma-
dığını sandığımız (habersiz olduğumuz nitelikli metinler varsa, 
yanılma hakkımızı saklı tutmak isteriz) bambaşka bir boyutudur. 

“Ödül” … !  
Ödül, baştan çıkarıcıdır…! Ödüller şöhretin taşıyıcısıdır çünkü. 
Şöhret, bireyin tutunmasını sağlar. İtibar indirir zembille. Koru-
yucudur. Geleceğe daha bir umutla bakılmasına yol açan özel 
bir atmosfer yaratır. Özellikle diplerden gelen bazı kimseler için 
(herkes değil elbette) böyle bir umudun varlığı, itibar/kariyer ar-
zusunun karşılık bulabileceği ihtimalinin güçlenmesi hali, düşle-
diği kimliğe kavuşabilmesi varsayımı; o insanların tereddütsüz 
kendilerini ödüle, şöhrete teslim etmelerine, tutsak olmalarına 

neden olabilir. O yüzden asıl irdelemek istediği-
miz boyut, fotoğrafın (ve genelde sanatın) ödül 
boyutudur.  

Ödülü, sadece vaad edilen parasal karşılıktan, 
plaket, madalya, kupa, sertifi ka ve ünvanlardan 
ibaret saymak yeterli değildir. Ödüllerin sağla-
dığı “prestij”i dikkate almadan, yapılacak bütün 
değerlendirmeler eksik kalacaktır. Kimler, yahut 
toplumun hangi kesimleri üzerinde etkili olacak 
b ir prestij olduğunun da önemi yoktur aslında. 
Ödül almak için yola çıkan birey, elde etmek is-
tediği ödüllerin sağlayacağı prestijin peşindedir 
doğal olarak. Ödülün sağlayacağı prestijin bü-
yüklüğü ve toplumun hangi kesimleri üzerinde 
etkili olacağı ise çoğu kez ödülü koyanların kim 

yahut kimler olduğuyla yakından ilgilidir. Onların sahip olduğu 
prestij, ödülü alana yansıyacaktır. O nedenle, fotoğrafçı hedef-
lediği ödülü elde ettiği takdirde, o ödülün kendisine sağlayacağı 
prestijin büyüklüğünü ve toplumun kendisinin de arzu ettiği ke-
simleri üzerinde etkili olacağını önceden bilmektedir. 
 
İnsanları bulundukları ve belki de hoşnut olmadıkları yerden alıp, 
bir anda en tepeye çıkartan ve kimi insanın düşleriyle de kolayca 
çakışacak yepyeni bir statü vadeden “ödül” lerin, (her durumda 
değil) bazı durumlarda ve (her insan tarafından değil) bazı in-
sanlar tarafından bütün vicdani değerlerin, insani ölçülerin yok 
sayılmasına yol açabileceği endişelerinin tartışılması için çok da 
geç değildir.
 
Kimi insan, hedefi ne bazı büyük ödüller koyarak, bunların ken-
disine sağlayacağı kariyer için ter dökerken; Kimi insan, “ödül-
ceza uygulamasıyla vahşi hayvanların doğal yaşamlarından ko-
partılıp ehlileştirildiği” ni hatırlayarak ya da öyle bir bilinçten yola 
çıkarak, kendisini bu çerçevedeki bir ödül sistemine dahil etmesi 
durumunda, başkalarının onu şempanzeye dönüştürüp hizaya 
getirmelerine kendi elleriyle yardımcı olacağını öngörebilir. Bu 
görüşe sahip bir insan doğal olarak, “sanat ve dolayısıyla sanat 
insanı, kalıba sokulamaz, ehlileştirilemez” diye düşünecektir.
Ödül için olası durumu ifade edeceği varsayılan birçok kavram 
ortaya konabilir, birçok sözcüğe yer verilebilir. Ama hangi kav-
ram ve hangi sözcüklerle ifade edilirse edilsin, bütün sonuçlar 
aynı kapıya çıkacaktır. 
 
“Güç İstenci… !” 
Denebilir ki, temel alınması gereken en önemli kavram (tespit-
terim) “güç” tür. Ödül arzusunun gerisinde duran ve yok sayıla-
mayacak kadar önemi olan bir faktördür güç arzusu. 
 
Yapılanların en iyisinin her zaman ödüllendirilmediği konusundaki 
spekülasyonlar süredursun, istenenin en iyisini yapabilene sa-
dece ödül verildiğini varsaymak yanlış değildir. Çünkü insanlar, 
söz konusu ödülü alabilmek için, ödülü vaad edenlerin istedikleri 
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türden fotoğrafın en iyisini yapmak için uğraş vermektedirler. 
 
Acaba, büyük kentlerde yaşayan insanlar bu uğurda; “Yegâne 
özgürlük alanları olduğu varsayılabilecek hobilerini yahut sanat 
uğraşılarını ellerinden mi kaçıyorlar… ?! “, ”Birey, özenle seçtiği 
ve güçlükle ele geçirebildiği bu küçücük özgürlük alanını farkın-
da olmadan kendi elleriyle geri iade mi ediyor… ?! “
“Özgür olmak istemiyor mu insan”, aslında…?!

İnsanların özgürlüklerini kendi iradeleriyle iade etme arzularını 
bilimsel zemine oturturken, tespitleri arasında ilgi çekici şekilde 
şunları söylemektedir Erich From; “Özgürlük, ona bağımsızlık ve 
ussallık getirmiş olmasına karşın, onu soyutlamış ve dolayısıyla 
kaygılı ve güçsüz kılmıştır. Bu soyutlanma dayanılmaz bir du-
rumdur; bunun karşısındaki seçenekse, bu insanı ya özgürlüğü-
nün yükünden kaçarak yeni bağımlılıklara ve boyun eğmelere 
sığınmak, ya da insanoğlunun tekliği ve bireyselliği temeline da-
yalı olumlu özgürlüğün tam anlamıyla gerçekleşmesi yönünde 
ilerlemek durumunda bırakmaktır.” (4) Balzac’ın “Kaşifi n Acısı” 
adlı öyküsünden de bir bölüm aktarmış Fromm (5); “… insanoğ-
lunda büyük bir yalnızlık korkusu vardır. Yalnızlıklar içinde en 
korkuncu, törel yalnızlıktır. İlk keşişler Tanrı’yla yaşadılar, …ruhlar 
dünyasında ömür sürdüler. İster keşiş olsun, ister bir mahpus, 
ister bir günahkâr ya da alçak, serseri, insanoğlunun ilk düşün-
cesi, kendi yazgısını paylaşan bir arkadaşının olmasıdır.”  Ve 
şöyle devam etmiş (6); “… insan, diğer insanlarla ve doğayla 
başlangıçtaki bir olma durumundan çıkması anlamında ne öl-
çüde özgürlük kazanırsa, o ölçüde “birey” haline gelir ve sevgi 
ile üretken çalışmanın kendiliğindenliği içinde kendisini dünyayla 
birleştirmekten ya da bunu yapmaması durumunda, dünyayla 
arasında kendi özgürlüğünü ve bireysel benliğinin bütünlüğü-
nü yok edecek bağlarla bir çeşit güvenlik arayışına girmekten 
başka çaresi yoktur.”   
                         
Bir fotoğraf ve onlarca söz…!    
Her türlü eleştirel değerlendirmeye dahil edilebilir fotoğraf da, 
fotoğrafçı da. Çok şey söylenebilir ikisi için de. Ama öyle fotoğ-
rafl ar vardır ki; adeta dile gelir, bilinmesi gerekenleri kulaklara 
fısıldar, söylenecek söz bırakmazlar kimseye. Her ne varsa söy-
lenebilecek, tek cümlede tamamını özetlerler. İşte bu fotoğraf, 
onlardan biridir. Fotoğrafçı, diyetini kendi yaşamıyla ödemek zo-
runda kalsa bile, bu fotoğrafı ile silinmesi hiçbir şekilde mümkün 
olmayacak kadar sağlam ve etkili bir kayıt düşmüştür tarihe.
 
Ama ne yazık ki bütün yoğunluğuyla fotoğrafçıya teksif edilmiş 
bir tartışma sırasında, o kız çocuğunun ve o çocuk nezdinde 
bütün bir toplumun zorlu yaşamına yol açan asıl etmenlerden 
giderek uzaklaşılmakta, esası teşkil eden faktörler yitip gitmek-
tedir. Bunlardan biri ve en önemlisi, insanları bu paraleldeki bir 
yaşama mahkûm eden anlayış ve bu anlayışın devam etmesini 
sağlayan güçlerdir. Tartışma sadece fotoğrafçı boyutuyla hara-
retli bir şekilde sürdürülürken, o fotoğrafçının teşhir ettiği yaşam 
koşullarına, belgelediği çocuğa, dolayısıyla orada yaşayan bütün 

insanlara, insanoğlu adına utanç verici bir yaşamın reva görül-
mesinde asıl sorumluluğu bulunanlar, neredeyse unutulma nok-
tasına gelebilmektedir. 
Sadece o değil, aynı zamanda, en sansasyonel görsel materyali 
ele geçirip izlenme oranlarını artırma (daha fazla kazanma) çaba-
larını her şeyin önüne koyan medyatik arzunun da, talep edilen 
ölçüde etkili malzeme sunabilme uğruna bireyleri bütün vicdani 
değerleri bir kenara itmeye sürükleyebileceği ihtimali, görmez-
den gelinemeyecek kadar önemli bir başka olgudur. Üstelik 
böyle malzemelerin meşruiyeti, toplumsal değerler bakımından 
normal ve hatta olumlu sayılır hale gelmesi, peşi sıra yetişen ku-
şaklar için de imrenilecek, gıpta ile özenilecek ve erişebilmek için 
her yolu mubah sayacak, onarımı ve geriye dönüşü zor kirli bir 
zemine, kapıları ardına açık hale getirecektir.
     
Meselenin bu kısmını fotoğraf (dolayısıyla fotoğrafçı) su götür-
mez bir dille ifade etmiş, haykırmış ve sorgulamıştır denebilir. 
Ama fotoğrafçıların söyleyecekleri de, sadece fotoğrafl arıyla, 
yani görsel metinlerle sınırlı olmamalıdır. Fotoğrafçılar, görsel 
malzeme sunmalarının yanı sıra, herkes gibi yazılı metinlere de 
başvururlar, aynen bu olayın kahramanı olan fotoğrafçıyı yazılı 
metinlerle tartışıp sorguladıkları gibi. 
 
Eğer bu minvaldeki metinler, hiç olmazsa belli ölçülerde mese-
lenin diğer boyutlarına da parmak basarlarsa, yerel yaşamın o 
kendine has naif koşullarını bu denli sancılı hale getiren, asıl can 
alıcı acımasız faktörlerin yitip gitmesine neden olacak bir tartış-
ma atmosferi oluşmasına engel olurlar ve böylece meselenin 
özü de canlı kalır.
 
Tartışmaların istemeden yarattığı toz duman görünüm içinde 
kaybolup gitme eğilimindeki ödül konusuna yeniden dönelim. 
Fotoğrafçı Kevin Carter “Pulitzer Ödülü (***)” ile onurlandırılmış-
tı. Ödül, kimi insanın uzlaşamayacağı bir olgu iken, kimi insan 
için ziyadesiyle önemlidir. Herkesin aynı fi kirde olması, aynı ar-
zuları taşıması beklenemez. O nedenle, doğrudan herhangi bir 
ödüle (burada “Pulitzer” e) kimsenin söyleyebileceği olumsuz bir 
şey de olamaz. Sadece genel anlamda “ödül” olgusuna insanın 
kişisel yaklaşımı olumlu veya olumsuz olabilir. Onu da herkes, 
anlaşılabilir bir dille gerekçelendirip tartışma platformlarına su-
nabilir ancak. Bizim de şu ya da bu ödüle, şunun ya da bunun 
koyduğu / dağıttığı ödüllere, dolayısıyla “Pulitzer Ödülü” ne ilişkin 
olumsuz hiçbir sözümüz yoktur, olmaz da. İrdelemeye çalıştığı-
mız şey, genel anlamda ödül fenomenidir. “Edebi İmgelem, Med-
ya ve toplum” başlıklı metninde Süreyya Çakır’da “yazın” a ilişkin 
olumsuz gelişmelerden söz ederken; “Ortalığı kaplayan best-
seller mantığı ve ödül mekanizması” na değinir (7). Muammer 
Kırdök, ilk romanı “Ölümsüz Olduğum Zamanlar” la ilgili Mehmet 
Zengin’ in kendisiyle yaptığı röportajın bir yerinde; “Mütevazılığın 
değer görmediği, her türlü bilginin emtiaya dönüşerek fi yatlandı-
ğı fütursuz bir zamanda yaşıyoruz. Öyle görünüyor ki günümüz 
sanatçıları bütün zihinsel sınırları zorlayarak ‘benzersizlik’ boyu-
tuna erişmek, küreselleşen insanın kolektif bilincinde idol sıfatıyla 

Kevin CARTER                         
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yerlerini almak istiyorlar, bu da ciddi bir stres yaratıyor. Ayrıntılarla 
cebelleşirken en asli durumları göz ardı edebiliyorlar. Pazarlama 
çağının sanatçısına artık ‘ne’ yaptığı değil, ‘nasıl’ yaptığı sorulu-
yor. Oyuncuların sayısı bir hayli arttı, yarışmanın kuralları değişti, 
…Bu büyük yarışta sanatçıların işleri epeyce zor” diyor ve “ba-
şarının derecesinin pazarın algılama yeteneğiyle ölçüldüğü” nün 
altını çiziyor (8). Bu da göstermektedir ki ödül olgusu ve ödüle 
götüren süreçler fotoğraf dışında da çok ciddiye alınmakta, hak-
kında önemli söylemler geliştirilmekte ve tartışmalar gerçekleş-
mektedir. Bununla birlikte ödül konusunda söylediklerimiz yahut 
söyleyeceklerimiz, onu sadece bir boyutuyla ele alıp olumsuzla-
mak değildir. Kişisel yaklaşımımız, diğer şeylerde olduğu gibi, bu 
olguyu da çeşitli boyutlarıyla ele alıp irdelemek, olabilirliği bulu-
nan bütün farklı görüşleri ortaya koyabilmek ve üzerinde düşü-
nülmesine yol açmaktır.    
 
Biliriz ki, her ödülün gerisinde, ödülün kime verileceğini belirle-
yen, tespit eden bir kurul bulunur. Kurulların da muhakkak suret-
te uyacakları, ödül daha ilk konduğu andan itibaren belirlenmiş 
temel bir takım ilkeler (prensip kararları) bulunması gerekir. Bu 
kararların ilerleyen yıllarda meydana gelecek teknik ve sosyal 
gelişmelere bağlı olarak kimi zaman daha da geliştirilmesi gerek-
se de, her zaman yazılı metne bağlanmış böyle temel kriterlerin 
bulunması gerektiğini düşünmek yanlış değildir. Organizasyonu 
gerçekleştirenler tarafından kurulda yer alanlara bu metinlerin 
tevdi edildikleri varsayılır. Kurulları ve ödüle ilişkin temel ilkele-
ri de dikkate almak, pek muhtemeldir ki daha doğru tespitler 
yapmaya götürebilir insanı. Değerlendirmeye alınacak fotoğraf-
lar için belli bir teknik ve içerik çerçevesi çizilmiş olsa bile, bu 
çerçeve, sözünü ettiğimiz anlamda, “fotoğrafçıyı yönlendirecek 
ve hata yapmaktan alıkoyacak temel bir takım ilke kararları var 
mıydı…?”, sorusunu ortadan kaldırmaya yetmeyecektir. Öz ola-
rak, bu gibi kritik hallerde, fotoğrafçıları hatalı kararlara yönelt-
meyecek, ikileme düşürmeyecek, mağdur olan (yardıma ihtiyacı 
bulunan) kimseyi kurtarmaya tereddütsüz şekilde yöneltebilecek 
şey, “ödül” dağıtımlarında önceliğin, erdemli davranış gösteren 
insanlara verilmesi anlayışının herkese egemen olmasıdır. Nite-
kim bunun uygulanabilirliğinin işaretleri çeşitli platformlarda (ör-
neğin spor karşılaşmalarında verilen centilmenlik ödülleri) ortaya 
çıkmaktadır. Gelecek zamana o nedenle belki daha da umutla 
bakılabilir.
 
“Eğer fotoğrafçı, çektiği fotoğraftan ziyade, çocuğu kurtararak 
göstereceği erdemli davranış nedeniyle ödüle layık görüleceğini 
bilse, hem çocuğun meçhul akıbeti hem de fotoğrafçının hazin 
akıbeti aynı olmayabilirdi.”, düşüncesi için bir itiraz noktası bu-
labilmek neredeyse imkânsızdır. Böylesi çok kritik durumlar söz 
konusu iken, asla ödül verilmeyeceği baştan bilinse (bu olay-
da fotoğrafçının bildiğini vars almış olacak ve kişisel yaklaşımını 
buna göre belirleyebilecekti. O takdirde belki, onu intihar nok-
tasına taşıyan gelişmelerden uzak kalacaktı”, diye düşünülebi-
lir pekâlâ. Buna mukabil, dünyanın bütün hazineleri bahşedilse 

bile elinin tersiyle itip, çocuğu kurtarma erdemini gösterecek 
çok sayıda fotoğrafçı bulunmadığını kim söyleyebilir. Olumsuz 
örnekleri, genele atfetmek doğru değildir. Ama olumsuz örnekler 
yeterince irdelenip tartışılmadıkça ve bunlardan yaşamsal önemi 
olan sonuçlar çıkartılmadıkça, yeni ve belki daha da olumsuz 
deneyimlere kapı aralanmış olacaktır. 
 
Anlamsızmış gibi görünen bu tartışma atmosferi ve ihtimaller 
irdelemesi, tabii ki boş yere değildir. Geriye dönüşü hiçbir şe-
kilde mümkün olamayacak bir vak’ adan çıkabilecek önemli bir 
şey varsa, o da; enine boyuna durumu irdelerken, hiç kimse-
nin motivasyonunu ve moral değerlerini bozmadan, daha sonra 
olabilecek başka vahim şeyler için önlem geliştirmenin yolunun 
açılabilmesidir. Altına kalın bir çizgi çekerek söylemek isteriz ki; 
“Bir fotoğrafçı için asıl büyük ödül, yaptığı fotoğraftır”. Ödül 
almak için değil, eser vermek için (kendisi için) deklanşöre 
basmanın yarattığı heyecan kadar sarsıcı ve yaşattığı keyif 
kadar büyüleyici başka hiçbir şey yoktur. 

KAYNAKÇA VE NOTLAR

(*) Söz konusu fotoğrafı görmek için bkz. http://images.google.com.tr/

(**) Robert Capa’ mı çekti yoksa o anda yanında bulunan kız arkadaşı mı –dönemin playboyla-

rından kabul edilen Capa’ nın o sırada yanında bulunan kız arkadaşının sinema oyuncusu İngrid 

Bergman olduğu söylenir. Bergman’ ın önemli bir sinema oyuncusu olması nedeniyle düzenleme 

/ kurgu yapmak konusunda deneyimli olduğu dikkate alınmalıdır - (fotoğraftaki netlik sorunu 

Bergman ihtimalini güçlendiren etken olarak düşünülür)? Anlaşılan o ki, bu konuda da sürege-

len şüpheler var (Okan Bayülgen’ le NTV de yaptığı sohbette Ara Güler açık şekilde böyle bir 

şüpheden söz etmiştir), hatta zaman zaman bir takım araştırmacılar tarafından bilinen sınırlar 

bozularak, kurgu oldukları fotoğrafl ar üzerinden ortaya konmuştur. Kimine göre hile ortaya çıkın-

ca işin büyüsü bozulmuştur, yapılan şey övgüyle değil, yergiyle karşılanmalıdır. Kimine göre de 

yapılan şey hileli bile olsa insani ve olumlu bir şeye hizmet ettiği için övgüyü hak etmektedir, bu 

bağlamda tarihteki olumlu yerini de almıştır. Vakıa o ki, böyle bir fotoğraf var. Belki aslı bilinmeyen 

bir dolu benzeri de vardır ve fotoğraf sanatı da ne yazık ki böyle şeylere açıktır. Dolayısıyla, benzer 

tartışmalar fotoğrafçıların yaşamında eksik olmayacaktır..

(***) Pulitzer Ödülü için Bkz. Vikipedi, özgür ansiklopedi; Pulitzer Ödülü New York şehrinde, Co-

lumbia Üniversitesi tarafından verilen gazetecilik, edebiyat ve müzik ödülüdür. Amerika’da en 

büyük ve prestijli ödül kabul edilen Pulitzer Ödülü, 19. yüzyılda Joseph Pulitzer adlı bir gazeteci 

tarafından kuruldu. 
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“Suyun Bir Arada Tuttuğu”:
Verbund Koleksiyonu’ndan oluşturulan bu çağdaş sanat sergisi 
adını Lawrence Weiner’in 1993 tarihli litografi  çalışmasından alı-
yor ve iki bölümden oluşuyor.

Birinci bölüm “Performans” başlığı ile izleyiciler ile buluşuyor. Bu 
bölümde 1970’lerden başlayarak sanatçıların kendi bedenlerini 
keşfetmeleri, kimlik meseleleri üzerine düşünmeleri ve feminist 
başkaldırı gibi eğilimlere olan yönelimleri ele alınıyor. Erkek ege-
menliğine bir başkaldırı niteliği taşıyan türevlendirilmiş Kral çalış-
masıyla Eleanor Antin, kadın bedenini sahanda yumurta ve er-
kek giysileri ile  sorgulayan Sarah Lucas, fotoğraf dünyasının çok 
iyi tanıdığı ve feminist çalışmaları ile hep göz önünde olan Cindy 
Sherman, kadının metalaşmasına “Açık Kollar” video çalışma-
sıyla eleştiri getiren Kate Gilmore bu bölümün önemli isimleri ve 
yine kendi cinsel kimliklerini eserlerinde kullanarak heteroseksüel 
topluma başkaldıran iki eşcinsel sanatçı Gilbert ve George bu 
bölümün önemli konukları.

İkinci bölüm olan “Mekanlar ve Yerler”de ise sanatın mekan ile 
kurduğu ilişkiye odaklanılmış. Bu bölümde de yine fotoğraf dün-
yasının eserlerini çok iyi bildiği Bernd Becher ve Hilla Becher ile 
çok genç yaşta vefat eden ve binaları ortadan keserek farklı per-
formanslara imzasını atmış olan Gordon Matta-Clark yapıtlarıyla 
öne çıkıyor.

Suyun Bir Arada Tuttuğu isimli bu çalışmada yer alan isimler; 
Cindy Sherman, Gordon Matta-Clark, Jeff Wall, Ernesto Neto, 
Gilbert&George, Francis Alys, Nan Goldin, Sarah Lucas, Fred 
Sandback, Eleanor Antin, Cecil Beaton, Bernd-Hilla Becher, 
Johanna Billing, Valie Export, Kate Gilmore, Birgit Jügenssen, 
Louise Lawler, Ursula Mayer, Urs Lüthi, Gabriel Orozco, Loan 
Nguyen, Ed Ruscha, Laura Ribero, Markus Schinwald, Simon 
Starling, Gillian Wearing, Lawrence Weiner, Francesca Wood-
mann, Suzy Lake ve Nil Yalter. Ayrıca koleksiyona son anda Şe-
ner Özmen ile Cengiz Tekin’in ortak videoları, ‘Buluşma ya da İyi 
Günler Bay Courbet’ dahil olmuştur. 

Verbund’dan bir kaç kelam
Verbund Yönetim Kurulu Başkanı Michael Pistauer, sergi açılı-
şında, ‘genç koleksiyonlarını’ İstanbul’a taşımış olmaktan son 
derece mutlu olduğunu belirterek “Şirketimizin kurumsal sorum-
luluk projeleri içerisinde hareket ederek 2004 yılında bir çağdaş 
sanat seçkisi oluşturmaya başladık. Cesur bir seçki olmasını ve 
gençlere hitap etmesini amaçladık.” derken Verbund Koleksiyo-
nu Yöneticisi Gabriele Schor ise, toplanmasına önayak olduğu 
koleksiyonu şu sözlerle anlattı: “Kendine has özellikleri, kimliği 
olsun istedik. Bu yüzden genişlik yerine derinliğe önem verdik. 
Sanatçıların tek yapıtlarını değil de külliyatlarını almaya çalıştık.” 

Ve Söyleşi..

“Suyun Bir Arada Tuttuğu” 
Başlıklı Verbund Koleksiyonu 
Sergisi Üzerine Söyleşi

Sergi ve Sergideki Bazı İsimler Üzerine

Tanju Akleman: Genel olarak bu sergi ilgili düşüncelerinizi ala-
bilir miyim?

Yücel Tunca: Ben öncelikle şunu gördüm. Tanıtımında ortaya 
çıkan heyecan, serginin kendisinde tam olarak yok. Karşımıza 
çıkan isimler itibarıyla vaatleri oldukça yüksek. Hakikaten bugü-
ne kadar orijinal işlerini izleyemediğimiz sanatçıların çalışmalarını 
görüyoruz ama o sanatçıların asıl kimliklerini gösteren iş olması 
açısından baktığımızda da bu çalışmalar biraz daha zayıf kalı-
yor. Bu anlamda günümüzü de bu açıdan kapsayan bir iş gibi 
gelmedi bana. Ayrıca Suyun Bir Arada Tuttuğu ile ilgili açıklama 
yazısında yer alan tanımlamayı da kavramak mümkün değildi. 
Aslında bunlar “Verbund’un Bir Arada Tuttuğu” işler sanki. Çok 
da haksızlık etmemek için de şunu diyebiliriz iki başlık altında 
bir kavramlaştırma da var. Bu bağlamda savruk bir sunum değil 
kuşkusuz. Ama dediğim gibi bugüne kadar doğrudan işlerini gö-
remediğimiz bazı önemli isimlerin çalışmalarını izleyebilmiş olmak 
açısından son derece güzel olmasına karşın çok da çarpıcı bir 
çağdaş sanat derlemesi olarak karşımıza çıkmadığını gördük. 

Gençer Yurttaş: Belki şöyle değerlendirmek lazım. Kendi içeri-
sinde bu çalışmalar dönemlerinin öncül işleri. Feminizm ile ilgili, 
hayvan hakları ile ilgili, eşcinsellerin toplumdaki durumuyla ilgili, 
toplumun kadına bakışı ve erkek egemenliği ile ilgili olarak dö-
nemleri açısından baktığımızda cesur sayılabilecek çalışmalar. 
Bugünden bakınca çok güçlü durmuyor ama yapıldığı ve sunul-
duğu zaman açısından değerlendirdiğimizde cesur ve güçlü işler 
diyebiliriz. Verbund’da bu koleksiyonu oluştururken iyi yatırım 
yapmış. 

T. Akleman: Cindy Sherman gibi, Nan Goldin gibi ya da Bernd 
ve Hilla Becher gibi fotoğrafçı olarak isimlerini duyduğumuz, bil-
diğimiz isimlerin bu çalışmada yer alması fotoğrafçı olarak bizleri 
etkiliyor tabi. İsterseniz bu isimlerin çalışmalarına değinelim bi-
raz, mesela Cindy Sherman ile başlayabiliriz.

Y. Tunca: Cindy Sherman’ı her ne kadar kendi kimliğini kullana-
rak yaptığı feminist söylemli çalışmaları ile tanıdıksa da asıl tartış-
ma yaratan işleri kendi kimliğini ve kendisini kullanmaktan çıkıp, 
mesela bebeklerle yapmaya başladığı çalışmalardı. Bu fotoğraf-
larla daha çok tartışılır hale gelmişti. Serginin genel kimliği üze-
rinden yola çıkarak sunulan işleri, başlangıç döneminin ağırlıkta 
olması itibarıyla Cindy Sherman’ın son dönemini yansıtmıyor. 
İsminin getirdiği ağırlığı burada göremiyoruz. Belki de bu ağırlı-
ğı görmememiz derlemenin başarısıdır, böylesi önemli bir ismin 
ağırlığı altında ezilmiyor sergi. O anlamda bütünün başarısı diye-
biliriz ama beklentiler açısından baktığımda Cindy Sherman’ın 
öğrencilik yıllarının bittiği işleri ancak görebilmiş olduk. Ama yine 
de onun orijinal işlerini, siyah beyaz baskılarını görmek de keyif 
verici. Benim için aslında en büyük hayal kırıklığı, bir Nan Goldin 
sevdalısı olarak onun daha geniş bir koleksiyon parçasını gö-

receğimi tahmin ederken ilk döneminden üç kare görebilmekti. 
Kendisinin de ilk yıllarında sanatsal değer atfetmeyip yaptığı son-
rasında sunmaya karar verdiği üç kare işini gördük. Tartışılması 
gereken noktalardan biri bu herhalde.

Sunma Cesareti ve Tarz Meselesi

T. Akleman: Bu noktada belli bir isme ulaştıktan sonra, fotoğraf, 
resim ya da başka bir sanat dalında, sanatçıların ilk dönem işleri-
ni ortaya çıkarmalarını tartışabiliriz belki. Belli bir düzeye erişmek 
farklı bir güç mü kazandırıyor insanlara. 

Y. Tunca: Kuşkusuz kazandırıyordur. Ama şöyle de bakıyorum 
olaya. Mesela fotoğrafa ilk başladığım yıllarda çok sevmiş oldu-
ğum fotoğrafımlar var. Fakat arada on, onbeş yıllık bir tecrübe 
zamanı geçirmeden o fotoğrafl arı kenarda tutmayı tercih ediyor-
sun. 

T. Akleman: De ki çok sevmediğin bir fotoğrafın olsun bu.

G. Yurttaş: Çok sevmemek değil de sunmak açısından güven-
memek denebilir. 

Y. Tunca: Evet güvenmemek daha doğru bir kelime. Ne yaptığı-
nı tam bilememek belki de. 

G. Yurttaş: Daha sonra yaptığın işlerle bir şekilde kendini ispat-
lıyorsun. Bütünsellik içinde ne yaptığını biliyorsan eğer o güvene-
mediğin, ya da o an için değerini bilemediğin çalışmalarını kulla-

Söyleşi konumuz “Suyun bir Arada Tuttuğu” başlıklı Verbund Koleksiyonundan oluşturulmuş 
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nabiliyorsun. İlk yaptığın işler olsa bile sonradan düşündüğünde 
bir bütünlük içinde kullanabiliyorsun.

T. Akleman: İlk başta sunmaya değer görmediğin, cesaret 
edemediğin bazı işleri belli bir isim kazandıktan sonra sunma 
cesaretine kavuşuyorsun. Nan Goldin’de aynı şeyi yaşamış gibi 
geliyor, değil mi?

G. Yurttaş: Evet, biraz öyle bir durum var çünkü o fotoğrafl arı 
ilk çektiğinde sunmak açısından çok değerli değil başkaları için. 

Y. Tunca: Anlam atfetmek açısından mı diyorsun.

G. Yurttaş: Evet. O manada değerli olmayan işler. Ama yaptığın 
işler değer kazandıkça, senin her türlü fotoğrafında bir şekilde 
değer kazanıyor. Eminim bizim görmediğimiz, hala sunmadığı 
birçok fotoğrafı da vardır Goldin’in. Merak ettiğim bir konu var. 
Fotoğrafçılar belli bir süre sonra bir tarz fotoğraf yapmaya başlı-
yorlar. Nan Goldin’in genelde yaşam ile ilgili fotoğrafl ar yapması 
gibi.

Y. Tunca: Aslında tam öyle dememek gerek. Çünkü Goldin’in 
iki tarzı da var. Bir de atmosfer oluşturduğu fotoğrafl ar var, in-
san kullanmadığı. Kendi belgesel tarzının dışına çıktığı fotoğrafl ar 
bunlar. Bir göle gidip, geniş plan doğa çalıştığı fotoğrafl arı da var. 
İzleyiciye atmosferi anlatmaya çalıştığı düşük enstantane kulla-
narak yaptığı çalışmalar bunlar. 

G. Yurttaş: Değinmek istediğim nokta şuydu. Belli bir tarzı oturt-
tuktan sonra fotoğrafl arı da fotoğrafçıyı yönlendirmeye başlıyor. 
Sen o türden fotoğrafl arı yapmaya başlıyorsun, önceki çalışma-
larında yaptığın benzer işleri sonrasında kullanmaya başlayabili-
yorsun. Belirlediğin tarza uygun işler sonrasında senin tarafından 
bir şekilde ortaya çıkarılabiliyor.  

Cindy Sherman, Eleanor Antin ve 
Fotoğrafın Çağdaş Sanat Objesi
Olarak Kullanımı

T. Akleman: Cindy Sherman’ın da etkilendiği, bu koleksiyonda 
da işleri yer alan Eleanor Antin üzerine konuşalım mı biraz.

Y. Tunca: Eleanor Antin’in işlerine geçmeden önce şunu belirt-
mek isterim Türkiye’de fotoğraf ortamı açısından baktığımızda 
bu sergi ilginç bir karşılaşma aslında. Baktığımızda bir fotoğraf 
sergisi “Suyun Bir Arada Tuttuğu” çalışması. Ama bu çalışmaları 
yapan sanatçıların kendilerini tanımladıkları nokta “Fotoğrafçı” 
değil, “Çağdaş Sanatçı”. Dolayısıyla Eleanor Antin’in işleri de 
karşımıza birer fotoğraf gibi çıkmasına karşın, hatta bazı kare-
lerdeki fotografi k değerlerin hakkını teslim etmemiz gerekmesine 
karşın, işin kendisi aslında bir performans. Oradaki cesur olan 
yan erkek egemen topluma sert bir eleştiri içermesi. Bir kadın 
çıkıyor, kendisini bir kral haline getirerek, erkek kimliğini sorgulu-
yor, egemenliği sorguluyor ve bunu 70’li yılların başında yaparak 
belli bir süreci başlatıyor. Arkasından Cindy Sherman’lar, Valie 
Export’lar, Sarah Lucas’lar bu türden işlere yöneliyorlar ve belki 
de bu işler sayesinde erkek egemen toplum sorgulamaları hız 
kazanıyor. Daha çok işleri birer fotoğrafçı kimliğinin ötesinde, işin 
salt kendi ruhu açısından değerlendirmek gerekiyor. Sergideki 
bütün işler bu nitelikteydi bence. 

G. Yurttaş: Bu çalışmalara fotoğraf olarak bakmamak lazım. 
Özellikle feminist söylemle yola çıkan kadın sanatçılar fotoğ-
rafl arda kendilerini kullanıyorlar ve doğrudan fotoğrafı çekene 
bakarak sanki meydan okuyorlar. Ben bir de şunu merak edi-
yorum. Eşcinsel iki sanatçı İngiliz beyefendisi kılığına girerek fo-
toğraf çektiriyor, bir kadın sanatçı erkek kılığına girerek fotoğraf 
çektiriyor, heteroseksüel bir erkek kadın kılığına girip neden fo-
toğraf çektirip bir iş sunmaya çalışmıyor.

Y. Tunca: Heteroseksüel bir erkek kendi iktidarını reddetmiyor 
bir türlü. 

G. Yurttaş: Böylesi işlere rastlamak bu nedenle mümkün değil 
ve eğer böyle bir iş yapılsaydı biz ona bakardık. Bu da ilginç bir 
durum bence. 

T. Akleman: Ama zaten egemen bakışın kolay kolay sanata dö-
nüşmesini bekleyemeyiz, mutlaka bir muhalif duruş gerekir. 

Y. Tunca: Tam tersine, bu anlamda bir tür pozitif işbirlikçilikten 
bahsediyoruz. Bir eşcinselin ya da bir kadının muhalefetinin öte-
sinde erkek olarak kendi iktidarını sorgulayan bir bakış da muha-
lefetin bir parçası olabilir.

T. Akleman: Doğru, zaten bu da muhalif bir duruşu gösteriyor. 
Ve kuşkusuz bu tür çalışmalar yapanlar da mutlaka vardır.

Y. Tunca: Evet, bu çalışmada göremiyoruz ama mutlaka vardır. 

G. Yurttaş: Bu serinin içinde görmüş olsaydık peki? 

Y. Tunca: Kimlik sorgulamasının o çalışmada bir parçası olabi-
lirdi.

T. Akleman: Şunu demek mi istiyorsun, ben bu koleksiyonu 
toparlayan kişi olsaydım böylesi bir işi tercih ederdim. 

G. Yurttaş: İlginç olabilirdi bence.

Yücel Tunca: Tekrar bu koleksiyona gelirsek, tamamında batıcıl 
(kötücül diyerek itham etmemek için böyle diyorum) bir bakış ol-
duğunu hissettim. Bu nedenle de koleksiyona sonradan eklenen 
Şener Özmen ile Cengiz Tekin’in ortak videoları, ‘Buluşma ya 
da İyi Günler Bay Courbet’ çalışması, bu koleksiyonda yer alan 
tüm kimlik sorgulamalarının dışında çok farklı bir yerel sorgulama 
içeren ulus kimlikli çalışmaydı, sanatçılar hem kendi kimlik prob-
lemlerine hem de koleksiyonun tümündeki batılı algıyı içten içe 
sorguluyor gibiydiler. Bunun dışındaki kimliklere ait ya da mekan-
sal sorgulamaların tamamı çok batı zihinli çalışmalar, dolayısıyla 
koleksiyonu toparlayanlar da öylesi bir sınır çizmişler kendilerine 
gibi. Meksika’dan, Brezilya’dan da işler var ama o çalışmalarda 
batıcıl bir bakışın parçaları. Batı dünyasının bir seçmesi gibi gö-
züküyor kısaca. “Buluşma ya da İyi Günler Bay Courbet” çalış-
ması serginin o kemik yapısını da aslında fazla etkilemiyor. 

Başkaldıran Duruşları 
Bir Koleksiyonun Parçası Yapmak

G. Yurttaş: Ben bir de şu konuya değinmek istiyorum. Valie Ex-
port feminist sanatın gelişmesinde önemli katkıları olan bir sa-
natçı. Porno fi lm gösteren bir sinemaya silahla basmış. Sanatçı 
duruşunun yanında anarşist bir yapısı da var. Buradaki birçok 
sanatçının bu türden düzene başkaldıran yanları var, her çalış-
manın var olan düzeni sorgulayan bir yanı var ama biz bu çalış-
mayı Türkiye’de İstanbul Modern’de izliyoruz. 

T. Akleman: Bu sergiyi toparlayanın güçlü bir elektrik şirketi ol-
ması da ilginç bir durum değil mi?

Y. Tunca: Bir uysallaştırma sanki. 

G. Yurttaş: Valie Export silahla bir sinemayı basabilecek kadar 
militan haldeyken bir elektrik şirketi tarafından işlerinin satın alınıp 
burada sergileniyor olması acı bir durum. 

T. Akleman: Acı durumlardan bir tanesi de Cindy Sherman gibi, 
Sarah Lucas gibi isimlerin yaptıkları düzeni sorgulayan çalışma-
ların çok yüksek meblağlarla satın alınması değil mi?

G. Yurttaş: Konuşmamın başında belirttiğim koleksiyonda öne 

çıkan başlıklar aslında sistemin ortaya çıkardığı durumlar. Aslın-
da buna karşıda bir isyan söz konusu olabilir. Ama bu sistemi 
oluşturan etmenlerde belli, buna burada karşı çıkıyor olmak ne 
derece doğru, bilemiyorum. Ama yine de böylesi işleri buraya 
tıkmak da sanki pek doğru değil gibi geliyor bana. Belki de en 
önemli nokta buradaki isimlerin feminist olması, anarşist olması, 
eşcinsel olması sanatçı olmasından daha önemli bence. Perfor-
mansları da aslında bir çeşit eylem içeriyor. Bunları bir eylemin 
parçası olarak düşündüğümüzde, her birini ayrı ayrı toparlayarak 
bir koleksiyonun parçası haline getirmek ne kadar doğru, tartışıl-
ması gereken noktalardan biri de bu. Bence yanlış.

Y. Tunca: Aslında bu sanatla ilgili çok köklü bir tartışma konu-
su. Bunu belgesel fotoğraf açısından daha da sert biçimde dil-
lendiriyoruz. Kalkıp başkalarının acısından büyük paralar ya da 
unvanlar kazanmanın sorgulamasını çoğu zaman yapıyoruz. Bu-
rada ise konu biraz farklı. Ben eylemciyim dediğin andan itiba-
ren oradaki ahlaki sorgulama kaçınılmaz olarak devreye girmeye 
başlıyor. Sanatsal eserin de nesneleştirilerek tekrar bu sistemin 
içerisine sokulması samimiyet problemini ortaya çıkarmaya baş-
lıyor yavaş yavaş. Bunların üstesinden ancak anarşist tavırlarla 
gelebilirsiniz. 

T. Akleman: Sömürü dediğimiz şey karşılıklıdır. Diyelim ki so-
nunda sanata dönüşecek anarşist bir eylem yapıyorsun. Ama bu 
eylemi kitlelere ulaştırabilecek bir aracın yok. Ve bunu yaparken 
seni birilerinin kullanmasına izin veriyorsun, böylece de sesini 
daha fazla insana duyurabiliyorsun. Bu bir yöntem aslında. 

G. Yurttaş: Bana kalırsa bu tarzda yapılmış sanatsal çalışmalar 
bir mücadelenin parçası olarak daha değerliler. Ama tek başına 
bir iş olarak değerlendirdiğim de o kadar da değerli değiller. Fe-
minist hareketin içinde var olup, ona katkı koyacak, onun önünü 
açacak, onun sesine ses katacak bir halde bu işler sunulursa 
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Y. Tunca: Sanat ile ticaret arasındaki ayrımı iyi koymak gerek. 
Sanatçı mısın, tüccar mısın, buna karar vermek gerek. Profes-
yonel fotoğrafçılıkta bile kazanılan paralar düşünüldüğünde ciddi 
bir problem varken, kalkıp bir de bunu, sanatın, hele de top-
lumsal duyarlılıklarla üretilmiş sanatın içerisine oturttuğumuzda 
bu problem had safhada var. Burada sanatçının kendi misyonu 
üzerinden duruşunu çok iyi seçmesi lazım. 

T. Akleman: Çok eski zamanlarda da sanatçıları destekleyen 
mesenler vardı. Bugün geriye baktığımızda o dönemin ressam-
larını, müzisyenlerini bu türden desteklerle çalıştıkları için sor-
gulamadığımız gibi belki geleceğe baktığımızda kimse Cindy 
Sherman’ın bu tür destekleri aldığını sorgulamaksızın, yalnızca 
işlerini konuşacak. İşleri geleceğe ulaştıysa sanat eseri olarak 
değerlendirilecek, kalmadıysa zaten unutulup gitmiş olacak. 

G. Yurttaş: Peki şöyle bir şey soralım. Mesenlik olmasaydı hiç 
resim yapılmaz mıydı? Sponsorluk olmasaydı sanatçılar işlerini 
üretemezler miydi? Müzeler, galeriler ya da benzeri yerler olma-
saydı sanatçılar işlerini sunamayacaklar mıydı? 

T. Akleman: Tabi ki yapılırdı. Ve tabi ki destekleyenleri olmaksı-
zın sanat yapmış sanatçıların da eserleri bugüne ulaşmıştır. Şunu 
demek istiyorum geçmişte yapılmış bir sanat eserini değerlendi-
rirken, onu yapan kişinin ne kazandığını fazla sorgulamayız. 

Y. Tunca: 1920’lerden 1970’lere kadar gelen dönem içerisinde, 
özellikle batı sanatının pek çok insanının temel hikayesi para-
sızlıktı. Çizdikleri iki karikatürü lokanta sahibine verip onun kar-
şılığında bir tabak yemek karşılığında yaşayanlar vardır. Onların 
yaptıkları işler de bugüne ulaşmıştır. Bence sıkı sıkıya sorgulan-
ması gereken ufak tavizlerde bile gelecek adına sıkıntıya düşe-
bileceğimiz bir nokta var. Yani bir sanatçının üretiminin, kalkıp ta 
elden ele dolaşıp büyük paralar karşılığında yer değiştirmesi ile 
ortaya çıkan durum, o sanat eserinin toplumsal içeriğinin öte-
sinde başka bir değere dönüşmesi sonucunu doğuruyor. Sa-
natın özüne zarar vermesi nedeniyle bence kırılması gereken bir 
girdap bu. Elbette ki sanatçılar da belli bir refah içinde yaşama 
şansına sahip olsunlar. Ama işte bu refah düzeyinin sınırı ne? 
Bu noktaya geldiğimizde benim, sanat eserinin alınıp satılmasına 
yönelik ılımlı yaklaşımım bir noktadan sonra duruyor. Sanatçı ha-
yatta iken bunu kuşkusuz denetlemeli. Öldükten sonra yapacak 
bir şey yok. 

Kırılması Gereken 
O Havucu Uzatan Çubuk

G. Yurttaş: Sanatçının kendi işini borsada işlem gören bir hisse 
senedine dönüştürmek uygun bir durum değil herhalde. 

T. Akleman: Peki Gençer, birileri gelse senin “Ölüm Oruçları” 
serginin tümünü diyelim ki bir milyon dolara satın almak istese 
ne yaparsın.

G. Yurttaş: Böyle bir şey olamaz tabi. Olsa, parayı alıp bağış-
layabilirim.

Y. Tunca: Hakikaten ağır ve acı bir soru. Şu anda bir masada-
yız, söyleşi halindeyiz, havam olsun diye doğrudan şunu derdim, 
satmazdım. Havam olsun diye söylüyorum ama. Bunu hakika-
ten yapabilirim de, hele de ölüm oruçlarını anlatan bir seriyi. Belki  
de, Gençer’in dediği gibi, alıp bir şekilde bağışlayabilirim de. 

T. Akleman: İşte bu noktada şunu demek istiyorum. Belki Cindy 
Sherman’da oturup bu çalışmalarım nasıl paraya dönüşür diye 
düşünmemiş olabilir. 

Y. Tunca: Ben de öyle olmadığını düşünüyorum. Sergi açma 
tercihini, çalışmalarının satışa sunulacağı bir galeriden yana kul-
lanıyorsan artık eserlerini bu döngüye sokmuşsun demektir. Ar-
tık bundan sonra büyük müzelerin, koleksiyoncuların sana gel-
mesini beklemeye başlarsın. 

T. Akleman: Soruyu başka türlü sorsam, diyelim ki dünyadaki 
büyük bir galeri ya da müze, “Ölüm Oruçları” gibi bir sergiyi hiç 
para ödemeksizin koleksiyonuna katıp dünyanın her yerine gez-
dirmeyi vaat etse. Ölüm Oruçları özelinden konuşursak Gençer 
Yurttaş’ın da adı her yerde duyulacak.

Y. Tunca: Serginin konseptini, metnini değiştirmedikleri sürece 
bence hiçbir sıkıntı yok. Sınırlarını çizersin orada.

G. Yurttaş: Benim durduğum nokta şu. Ölüm Oruçları sergisi 
özelinde konuşursak, birileri gelse para da vermeyeceğiz, senin 
ismini de kullanmayacağız ve metni ile konseptini aynen kulla-
narak sergiyi dünyada gezdireceğiz dese, bunu seve seve ka-
bul ederim. Aslında benim sergim özelinde böyle bir şeyi hayal 
edemiyorum. 

T. Akleman:  Aslında şuna gelmek istiyorum, savaş fotoğrafı 
çekenler ya da benzer acıları görüntüleyenler bu yaptıkları çalış-
malarla paradan da öte kendilerine değer katıyorlar, isimleri ön 
plana çıkıyor. Sıkıntılı bir durum değil mi?

Y. Tunca: Temelde sıkıntılı bir durum ama insan dediğimiz var-
lığın egosunu içinden bir operasyonla aldığında geriye saman 
yığını gibi bir şey kalacaktır. Toplumsal bir hikaye anlatıyorsan 
bile, ben anlatıyorum diyorsun. Olayın şöyle bir yanı da var mı? 
Sanatçı tarafı bir kenarda olmak üzere, kuşkusuz o kişi de iyi 
bir hayat sürmek istiyor, standartların üzerine çıkmak gibi bir 
beklentisi var. Diğer tarafta da seni teşvik eden bir sistem var. 
Sistem sana havucu gösteriyorsa, sen eşeksin o havucun peşin-
den gidersin. Kırılması gereken o havucu uzatan çubuk. Senin 
o havuca ihtiyacın var, birileri de bilerek o havucu uzatıyor sana. 
Bu nedenle az önce sorduğun soruya gelirsek, yaptığın Ölüm 
Oruçları gibi bir işe büyük bir meblağ ödediklerinde eminim he-
pimizin eli ayağı dolaşır. 

benim için çok daha değerli olur. 

Y. Tunca: İki türlü yaklaşım var burada. Örneğin Murat Germen 
diyor ki bu kadar duyarlılığa sahipseniz gidin sosyal örgütlerde 
çalışın fotoğrafçılık ya da sanatçılık yapmak yerine. Ben de diyo-
rum ki bu noktada, bu koleksiyondaki parçalar açısından konu-
yu ele alırsak, oradaki feminist hareketi, eşcinsel hareketin var 
oluş çabalarını bu tür çalışmalar aslında çok besliyor. Toplum 

içindeki duyurulurluklarının, toplum içindeki tartışılabilirliklerinin 
artması o ortamı zenginleştirici birer unsur haline getiriyor. En 
düşük paydada bile baktığımızda işlerin her biri oldukça kıymetli 
hale geliyor. Zurnanın zırt dediği yer bu eserlerin değerlerinin çok 
yüksek rakamlara ulaşması. 

T. Akleman: Yine aykırı duruşlar göstererek sanatsal çalışmalar 
bazı insanlar var ki, belki işleri çok büyük parasal değerlere dö-
nüşmüyor ya da kendi tercihleri ile bu yolu kendilerine seçme-
mişler. Saygı duyulması gereken duruş bu sanki. 

Y. Tunca: Sanatçılar bu noktada kişisel tercih kullanıyorlar. O ter-
cihler de, kuşkusuz tartışılabilir ve eleştirilebilir yanları açık kalmak-
la beraber, sanatçının kendine ait. Bir kısmı şunu söylüyor, ben 
itirazımı kendi kısıtlı olanaklarımla sesimin çıktığı kadar yapacağım. 
Bir tanesi de diyor ki, hayır kardeşim benim büyük sponsorlara ih-
tiyacım var, ben bu çalışmalarımı sponsorlar sayesinde yere göğe 
yazmak istiyorum. Bu bağlamda sponsorlarla birlikte koleksiyon-
culara da ihtiyacı olduğunu belirtiyor. Bu işleri kendi refahını sağla-
yarak daha rahat yapabileceğini söylüyor. Bu iki görüşün çatışma-
sı zaten kaçınılmaz. Ama şöyle de bir şey var. Özellikle yaşadıkları 
dönem içerisinde koleksiyoncular sayesinde belli bir zenginleşme, 
ekonomik olarak varlıklı hale gelme durumunda bir tehlikenin yat-
tığı da kesin. Çünkü bu varlıklılaşmanın sonucu olarak doğacak 
konformizm artık üretememeye doğru götürecek tehlikeleri içeri-
sinde barındırıyor. Bunun çok tutucu bir bakış olduğunu söyleyen-
ler de var. Sanatçının daha bohem bir hayat yaşamasının 50 sene 
öncelerde kaldığını söylüyor, bilgi ve paylaşım çağında sanatçının 
bohem bir yaşantıyı tercih etmesini çok romantik buluyorlar bu 
görüşü savunanlar. Orada ben tereddütlüyüm. Sanatçının müm-
kün olduğunca kendisini o ekonomik çarkın dışında tutabilecek 
bir yöntemi, bir formatı geliştirmesi ve bulması gerekiyor. Cindy 
Sherman hakkında ciddi eleştirilerden bir tanesi bu zaten. Hakika-
ten çok popüler ve satılabilir iş yapıyor diyor bir takım eleştirmen-
ler onun yaptığı işler üzerine konuşurken. Ben belki burada yere 
göğe koyamıyorum onun o saldırgan tavrını, ama bir başkası çıkıp 
diyor ki, sen de bebeği parçala, sen de cinselliği bu kadar deşifre 
et, bu kadar kana bula, dolayısıyla gazetelerde, televizyonlarda 
gördüğün dünyayı bebekler üzerinden parçalamaya devam et, 
işlerini satılabilir hale getirirsin. Bir gazetenin birinci sayfasına çok 
kanlı bir fotoğraf koymasından da aslında çok farklı bir şey değil. 

G. Yurttaş: Ben evinde kocasından dayak yiyen, çocuklarının 
anası olmaktan başka bir misyonu olmayan bir kadın olsam, 
benim hakkımı savunmak için yapılan işlerin çok yüksek meb-
lağlara satıldığını duysam çıldırırım herhalde. İşin bu tarafı da var.

T. Akleman: Aslında para kazanmadığını düşünelim. Savaş fo-
toğrafı çekerek ya da insanların acılarını görüntüleyerek belli bir 
isme kavuşmak da garip bir durum değil mi?

G. Yurttaş: İşte bu nedenle diyorum ki, eğer sanatçı bunu top-
lumsal bir sorumluluk üzerinden yapıyorsa, kendi sanatında çok 
yalnız olmamalı. 
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küçümseyici olduğu kanısındadırlar. Demokrat parti ve Mec-
lis başkanı Alben W. Barkley’de fi lmin, “anti-Amerikalı ve pro-
komünist mesajlar” 3 taşıdığını ve “saçma ve aptalca”4 bir nitelik 
taşıdığını belirtmiştir.
Jean-Luc Godard, Fransız Yeni Dalga yönetmenleri arasında 
“fi lm teorisi” üzerine en çok düşünen yönetmendir. Sinemayı sa-
dece kişisel bir ifade biçimi olarak değil, kültürel oluşumun temel 
taşı olarak görmektedir.5 Fransız Yeni Dalga Sineması, sinema 
tarihinin en önemli akımlarından biridir. 1950 ve 1960’lı yıllarda 
Fransız Yeni Dalga Sineması uluslararası sanat sinemasına yeni 
dinamikler ve fi lm eleştirisine yeni heyecanlar getirmiştir. Bu ha-
reket dünya çapında yeni türlere esin kaynağı olmuş, yeni te-
maların incelenmesine yol açmş ve fi lm çekim yöntemlerini de-
ğiştirmiştir. Jean-Luc Godard, François Truffaut, Claude Chabrol 
ve Louis Malle gibi Fransız Yeni Dalga yönetmenleri, genç nesil 
sinemacıların anlatı biçimiyle değişik denemeler yapmalarını des-
teklemiş, ama daha da önemlisi alışılmış fi lm yapım şartlarını ve 
biçimlerini yeniden gözden geçirmelerini sağlamışlardır.

Richard John Neupert’a göre, Fransız Yeni Dalga Sineması, 
1958 ve 1964 yılları arasında “sosyolojik, teknolojik, ekonomik 
ve sinemasal etmenler sayesinde sinema tarihinin en yoğun 
yaratıcılığına öncülük etmiştir”6. Bu dönemde yönetmenler, çok 
kısıtlı bütçelerine rağmen, buldukları fonlar sayesinde inanılmaz 
bir üretime girişmişlerdir: Jean-Luc Godard dört yıllık bir zaman 
dilimi içerisinde sekiz adet uzun metraj fi lm çekmiştir. Claude 
Chabrol ise dört ay gibi kısa bir sürede dört fi lm çekebilmiştir.7  
Her iki yönetmen de bütçe kısıtlamalarını kendileri için bir avantaj 

haline getirmiş ve oldukça başarılı olmuşlardır.
Fransız Yeni Dalga sinemacıları Fransız stüdyo sisteminin dışın-
da, stüdyoya karşı savaşmaktadırlar; Yeni Hollywood sinema-
cıları gibi değillerdir. 1950’ler sinemasına karşı çıkan bu yönet-
menler, daha genç ve dinamik fi lmler çekmek istemektedirler. 
 
Yeni Dalga ortaya çıkmadan önce, Fransız sinemasının hali ger-
çekten “acınacak” durumdadır; kültürel ve sanatsal kimliğini kay-
betmiştir. 1959’da “Le Film Français” dergisinde çıkan bir eleşti-
riye göre de dönem fi lmlerinin “artık atmayan bir kalp taşıdığı ve 
bulaştığı her yeri pislettiği”8 düşünülmektedir.

Fransız Yeni Dalga sinemasının ortaya çıkışı çok da gizemli 
değildir. Fransa ve dünyadaki hareketlenmelerin sanatsal yan-
sımasıdır. Daha önce sözü edilen protesto hali, Fransa’da da 
mevcuttur ve herkes düzene karşı tepki göstermektedir. Dola-
yısıyla bu sosyal hareketlenme, sanat alanına hem perde arka-
sında hem de estetik anlamda yansımıştır. Claude Charbol’ün, 
“Le Beau Serge” fi lmi Yeni Dalga’nın ilk fi lmi olarak bilinmektedir. 
Chabrol’un çığır açıcı ekonomik uygulamaları, ticari fi lmler yap-
mak isteyen ama fi nansal olanakları olmayan sinemacılar için iyi 
bir örnek olmuştur.

Fransız Yeni Dalga yönetmenleri “Cahiers du Cinéma” isim-
li eleştiri dergisinden çıkan, eleştirmen kökenli yönetmenlerdir. 
Bu isimler, sinema yapmadan önce, sinema hakkında düşün-
müş, yazmış ve eleştirel gözle bakmış insanlardır. Birlikte uzun 
saatler boyunca Cinématheque’lerde sinema tartışarak, yeni bir 

“Mr. Smtih Goes To Washington” ile “Tout Va Bien” birbirinden 
çok farklı iki ülke sinemasına ait fi lmlerdir. “Mr. Smith Goes To 
Washington”, yönetmen Frank Capra’nın 1939 yılında çektiği ve 
II. Dünya Savaşı sırasında yöneteceği “Why We Fight” başlıklı pro-
paganda fi lmleri serisine öncülük eden bir yapıttır. Film, Capra’nın 
milliyetçiliğini ve Amerikan ideallerine inancını konu eder. Ancak, 
bu fi lmin bir Hollywood yapımı olduğunu unutmamak gerekir. 
1939 yılında Hollywood fi lmleri stüdyo sisteminin ürünleriydi. Bu 
fi lm, Hollywood’un politika ile olan ilişkisini oldukça etkili bir bi-
çimde anlatmaktadır. Filmin başrol oyuncusu “James Stewart”, 
saf idealizmi temsil eden “Jefferson Smith” rolündedir. Jefferson, 
hayranlık ve saygı duyduğu üst düzey senatör Joseph Paine tara-
fından senatoya atanmıştır ancak bu atamanın gerçek nedeninin 
tamamen safl ığından faydalanmak olduğunun farkında değildir. 
Filmin sonunda Jefferson, Amerikan Bağımsızlık Bildirgesi’nden 
alıntılar yaparak, hararetli bir nutuk atar; Amerika’nın oluşumunun 
temel prensiplerini senatodakilere hatırlatır ve birdenbire insanlar-
da mucizevî bir değişim gerçekleşir; Paine’de hatasını itiraf eder. 
Böylece fi lmde, “düzgün, dürüst ve namuslu küçük kent kahra-
manı, açgözlü avukatları ve çıkarcı politikacıları dize getirir.”1 Lewis 

R. Foster’ın romanından uyarlanan fi lmin ilk senaryosu gözden 
geçirilmek için MPPDA’ye (Motion Picture Producers And Distri-
butors Of America) verildiği zaman hükümetin işleyiş şeklini kötü 
bir biçimde betimlediği ve hükümetin demokratik işleyiş sistemine 
saldırı niteliği taşıdığı gerekçesiyle yeniden yazılması istenmiştir. 
Ekranda nelerin sansürlenmesi gerektiği tartışma konusu haline 
gelmişken, MPPDA’nin biraz daha ‘rahat’ davranması ve kendi 
ideolojik kaygılarını gösteriş için bile olsa bir kenara koyması önem 
kazanmıştır. Bu nedenle Frank Capra, senaryoyu MPPDA’ye sun-
muş ve kurumun yöneticisi Joseph Breen düşüncelerini şöyle dile 
getirmiştir: “Senaryoda, Senato’nun asil ve dürüst vatandaşlardan 
oluştuğu ve bu kişilerin yılmadan ulusun çıkarlarını göz önünde 
bulundurarak çalıştığı vurgulanmış. Eğer Senatör Paine ve adam-
larının mecliste çalışanları temsil edemeyeceği düşüncesinin altını 
çizersek, bu öyküden hiç kimse alınmaz. Güzel bir senaryo ve bu 
fi lmin izleyenlere büyük yararı dokunacağını düşünüyorum. Böyle 
bir dönemde çekilip gösterilmesi de oldukça yararlı olacaktır.” 2

Film gösterime girdiğinde, Breen istediği reaksiyon ile karşılaş-
mamıştır. Meclis üyeleri fi lmin politikaya yaklaşımının alaycı ve 
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değerlerden ve ahlaklı duruşlarından dolayı mücadelelerinde 
başarılı olurlar. 

“Mr. Smith Goes to Washington” fi lmine baktığımız zaman, Jef-
ferson Smith adeta Abraham Lincoln’u andıran bir kahramandır. 
Senator Samuel Foley’nin beklenmedik ölümü nedeniyle senato 
üyesi olmak üzere Washington’a çağrılır. Smith’in Vali Hopper 
tarafından seçilmesinin ana sebebi ise, soru sormayacağının ve 
yersiz konuşmayacağının farkında olunmasıdır. Vali Hopper bu-
nun garantisini medya kralı ve politika patronu Jim Taylor’a verir. 
Jim Taylor ile Senatör Joseph Pain birbirlerine oldukça yakındır; 
Joseph Pain ise Smtih’in ölen babasının yakın arkadaşıdır. Daha 
önce hiç bir politik deneyimi olmayan Smith Washington’a gelir 
ve şehir onu büyüler, hayrete düşürür.   Clarissa Saunders ile 
tanıştırılır. Görevi, Clarissa ile Willet Creek’de kurulacak olan bir 
erkek kampı için kanun taslağı hazırlamaktır. Ancak, tesadüfî bir 
şekilde, Taylor’ın da o bölgeye dair kendince planları vardır: Ora-
ya bir baraj inşaa ederek, kazanç elde etmek istemektedir. Politik 
kimliği ve etkisini kullanarak, sahte belgeler ile Smith’e komplo 
kurar. Ama Smith kolay kolay vazgeçmez ve Saunders’ın da yar-
dımlarıyla, Taylor’ı yenmeyi başarır. Yenebilmesinin ana nedeni 
ise özündeki iyilik inancıdır.

Capra’nın ve Godard’ın fi lmlerini kendi bağlamları içerisinde 
incelemek, altlarında yatan politik mesajları anlamak açısından 
oldukça yararlıdır. “Tout Va Bien” fi lmi biçim açısından bir me-
saj iletirken, “Mr. Smith Goes to Washington” ise, mesajını ka-
rakterler aracılığıyla vermektedir. Yönetmenler, kendi yaşadıkları 
ülke hakkında toplumsal yorumlarda bulunmaktadırlar; Capra, 
Amerika’nın “iyi insanların zengin adamlar tarafından yanlış yön-
lendirildiği bir ülke”12 olduğu kanısında olmakla birlikte, seyircisini 
olumlu ve umut verici bir son ile baş başa bırakır. Buna göre, de-
mokrasi -ne pahasına olursa olsun- her zaman onu istismar et-
meye çalışanlara karşı üstün gelecektir. Ancak Godard bu kadar 
iyimser değildir. Capra’ya göre daha kuşkucudur ve seyircisini 
rahatlatacak bir sonuca varamamaktadır.

Capra, dünyada gitgide artan yolsuzluğu anlatmakta, çocuksu 
masumiyetin kayboluşunun altını çizerek Amerikan ulusunun 
geleceğini sorgulamaktadır. Smith, bir erkek kampı kurmaktan 
bahseder ancak bu kampta kızların oluşundan veya ayrıca bir 
kız kampı kurulmasından bahsedilmez bile. Aslında, kadınların 
gelecekteki politik konumlarının bahsi bile geçmez. Filmde, poli-
tik dünyadaki tek kadın karakter Saunders’dır ve onun için, “bir 
kadın için oldukça iyi bir seviyeye gelmiş” olduğu yorumu yapılır. 
Becerikli bir karakter gibi gösterilse de kendisi bundan memnun 
değilmiş gibi gösterilir. Kadınlar aslında politik yaşamda bir yer 
edinmek istemezlermişçesine temsil edilmektedirler. Saunders 
işini bırakmak istemektedir çünkü artık işe yaramaz adamların 
sekreterliğini yapmaktan bıkmıştır ve alkolik gazeteci Diz Moore 
ile evlenmeyi bile göze almaktadır. “Tout Va Bien” fi lminde ise 
kadınlar, sadece kapitalist sistem tarafından değil, aynı zamanda 
kocaları ve erkek iş arkadaşları tarafından da sömürülmektedir-

gerçeklik anlayışına gereksinim olduğu kanısına varmışlardır.9 
François Truffaut’nun, “Une certaine tendance du cinéma fran-
çais” başlıklı yazısı, Yeni Dalga’nın öncü kuramlarından “auteur 
sineması”nın gelişiminin ilk adımıdır. Bu yazı, 1954 yılının Ocak 
ayında “Cahier du Cinéma” dergisinde yayınlanmış, sinema hak-
kında sarsıcı iddialarda bulunmuştur. “Auteur sineması”, yönet-
menin bir yazar olduğu ve yönettiği fi lmlerin kendi kişisel söyle-
mini yansıttığını öne sürmektedir. Truffaut, yazısında eski Fransız 
yönetmenlerinin tek amacının seyirciyi aldatmak olduğunu dile 
getirmiş ve bu dönem fi lmlerini 
“yüzeysel ve doğala aykırı bir 
edebi dile ve stüdyo olanakla-
rının gereksiz kullanımı sonucu 
abartılı, gösterişli görüntülere”10 
sahip olmakla eleştirmiştir. “Au-
teur sineması”nda, bir fi lmde 
yönetmenin kişisel imzasının, 
yani kişisel tarzının var olduğu 
inancı bulunmaktadır. Yazar - 
yönetmen bütün fi lmlerinde bu 
tarzını belli eder. 

Yeni Dalga sinemacıları eski 
Fransız sinemasının aksine, 
daha gerçekçi öyküleri anlatmak 
ve edebi dilden uzak kalmak is-
temişlerdir. Filmlerini, olmayan 
bütçelerle, eş-dost hatırıyla ve 
gereksinimden ortaya çıkan 
yeni teknikler ile (Godard’ın 
1967 yapımı “Weekend” fi lminin 
açılış takip planının, kameranın 
bir alışveriş arabasına bantla-
narak çekilmesi gibi) yaratmayı 
başarmışlardır. Böylece, bir fi l-
min başarısı için ille de büyük 
bir bütçenin gerekmediğini dün-
yaya kanıtlamışlardır.

Ancak Jean-Luc Godard’ın 
1972 yılı yapımı “Tout Va Bien” 
adlı fi lminin yapım şartları Yeni Dalga sinemasının ilk döneminden 
oldukça farklıdır. Jean-Luc Godard radikal - politik fi lmler yap-
maya “La Chinoise” ile 1967’de başlamıştır. 1968’den itibaren, 
politik bir yönetmen olarak ün yapmış, toplumun ‘doğal’ yapısını 
sorgulayan, ideoloji ve hatta sanatının mekanizmalarını deşifre 
eden bir yönetmen kimliğine bürünmüştür.  “Kültürün ideolojik 
yapısı”11 ve tüketimin, anlam üretebilmek için nasıl tek alternatif 

ler. Tartışmaları genellikle politik değişim ve kadın hakları ile ilgili 
olmak yerine fi ziksel olarak nasıl çöktükleri ve hamileliğe karşı 
aldıkları önlemlerle ilgilidir. Her iki fi lm, kadınların politik dünyanın 
bir parçası olmak istemediklerini ve yerleşik bir düzene geçmek 
istediklerini gözler önüne sermektedir. 

Ancak Saunders güçlü bir karakterdir. Zeki ve altın kalpli sert bir 
kadındır. Smith’in iyiliği karşısında erir ve ona önce ihanet etse 
de (Taylor’ın planlarını bilmesine rağmen Smith’e söylememesi) 
kısa bir süre sonra pişmanlık duyup Smith’in sonuna kadar ar-
kasında durur. Smith’e kanun tasarısının adım adım nasıl kabul 
edildiğini anlatır. Saunders’ın Smith’e adım adım politik sistemi 
anlatışının nedeni, aslında Capra’nın seyircisine politikanın na-
sıl işlediğini anlatmak istemesindendir. Seyircisine işin içinde ne 
kadar bürokrasi olduğunu açık ve net bir şekilde göstermekte-
dir. Parlamentoyu engellemeye çalıştığı zaman bile, Saunders 
Smith’e ne yapması gerektiğini tek tek göstererek, onun arkasın-
da durmaktadır. Smith’in kazancının gizli kahramanı Saunders 
olduğu halde susturulur ve ana konunun dışında bırakılır. Diğer 
yanda Smith, onun için bir ilham kaynağıdır. Masum idealizmi 
ve ulusu anlatmak için büründüğü şairane yaklaşım, Saunders’ı 
duygusallaştırır ve ona âşık olduğunu anlar. Smith ile ilgili her şey 
masumanedir. Smith’in Pain karşısındaki cinsel tecrübesizliği 
onu, seyircinin gözünde bir kahraman haline getirir. Capra’nın, 
Amerikan ideallerinin sembolü olan Smith’in akıl hocası olarak 
“Abraham Lincoln”ü örnek alması hiç de şaşırtıcı değildir. 

Capra, karakterlerinin eylemlerini yansıtmak için gazete başlık-
larından yararlanmaktadır. Konuşmalar da belirli amaçlar için 
kullanılmaktadır: Smith’in senatoya kabul konuşmasında Paine’i 
tanıdığı en düzgün adam olarak değerlendirmesi gibi. Böylece, 
daha sonra Paine’in ikiyüzlülüğü ortaya çıkınca, Smith’e karşı 
sempatimiz daha da artmaktadır ve doğru yolda ilerlediğine se-
yirci emin olmaktadır. Kişisel ikilikleri de öne çıkarmak için kulla-
nılan konuşmalarda, “Jefferson” ve “Lincoln” gibi iki eski örnek 
Amerikan başkanının sözleri kullanılır. Bu şekilde, karakterlerin 
bakış açıları ve ahlaki duruşları daha da net bir biçimde dile ge-
tirilmektedir. Bu yöntem “Tout Va Bien”de de kullanılır: Karakter-
ler, Brecht’ten ve Mao’dan alıntılar yaparak, Godard’ın da kendi 
beğendiği ve yanlısı olduğu düşünceleri seyirciye iletmektedirler.

“Tout Va Bien” fi lmi ekranda kocaman bir “Mayıs 68” yazısıyla 
başlar. Bu, net bir politik ve tarihi bir referanstır ve fi lmde işlenecek 
temalar hakkında izleyiciyi peşinen fi kir sahibi yapar.  Bu görüntü-
yü başka bir görüntü takip eder: Çeklerin teker teker imzalanması 
bir sinema fi lmi için harcanan paraların büyüklüğünü dile getirir 
ve fi lmin bütçesi hakkında izleyicinin fi kir sahibi olmasını sağlar. 
Bu yöntemle, Godard, bir sinema fi lminin arkasındaki ekonomik 
gücü gayet açık bir şekilde ortaya koyar. Bunu da fi lmin biçimini 
kullanarak yapmaktadır. Bu biçim aracılığıyla tüketici toplumunun 
iç içeliğini gözler önüne serer. Monolog ve röportaj kullanımı se-
yircilerin karakterlerin kafasına girmelerine yardımcı olmaktadır. 
Karakterler kameraya doğrudan hitap etmektedirler ve seyirciye 

haline getirildiği onun ilgi alanı olmuştur. “Tout Va Bien” fi lminde, 
kapitalizmin simgesi olarak Amerika’yı göstermiştir. Solun önde 
gelen sözcülerinden Godard, bu fi lminde işçilerin mücadelesine 
odaklanır. Daha önce, ne Fransız edebiyatında  ne de sinema-
sında işçilerin mücadelesine bu kadar yer verilmemiştir.

Aslında “Tout Va Bien” fi lmi, Godard’ın daha ticari bir ortama 
katılma çabası sonucu ortaya çıkmıştır. Amacı, devrimci mesajı, 
daha geniş kitlelere yaymaktır. Bu amacını, Mayıs 68 olaylarını 

simgesel bir biçimde kurma-
ca fi lminin içine yedirerek ger-
çekleştirmiştir. “Jane Fonda” 
gibi bir Hollywood ikonunun 
başrol oynamayı kabul etme-
si sonucu, Godard’ın gerek 
duyduğu tüm bütçe, Para-
mount Stüdyoları tarafından 
karşılanmıştır. Filmin dili radi-
kal da olsa, içerik çok yeni-
likçi değildir. “Tout Va Bien” 
fi lminde; toplum, sinema, aşk 
ve devrimin doğası “Susan” 
ve “Jacques” isimli bir çiftin 
öyküsü etrafında özenle işlen-
miştir. Susan, ABS kanalı için 
çalışan Amerikalı bir gazeteci-
dir, Jacques ise Fransız Yeni 
Dalga sineması yönetmenidir. 
Salumi sosis fabrikasında 
çıkan genel grevin haberini 
yapmak üzere çağrılmıştır. 
Film, birçok mekânda geç-
mekte ve birçok mesaj içer-
mektedir. Öncelikle, kapitalist 
patronların işçileri sömürme-
sini hedef alır; bununla birlikte 
kadın işçilerin haklarının erkek 
işçiler tarafından istismar edil-
mesi de ele alınan bir diğer 
konudur. Godard, medya ve 
işçilerin etkileşimi çerçevesin-

de güç ilişkilerinin nasıl işlediğini ön plana getirmiştir.

Capra’nın büyük buhran dönemi kapsamında yaptığı üçlemenin 
ikincisi olan “Mr. Smith Goes to Washington”, kırsal kesimden 
gelen saf bir gencin, onu önce kullanan ama sonradan çocuk-
ça cazibesine kendini kaptıran tecrübeli ve akıllı bir kadın ile ta-
nışmasını anlatır. Sonuç olarak, bütün karakterler temsil ettikleri 

9 Paul Duncan, Robert Ingram, François Truffuat: Auhor 1932-1983. (Köln: Taschen, 2004) 28.

10 Duncan, Ingram 26.

11 Atack, Margaret. May 68 in France Fiction and Film: Rethinking Society, Rethinking Representation. Oxford University Press, 1999, page 22

12 Gianos, Phillip L. Politics and Politicians in American Film. Praeger Publishers, 1998, page 103 
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fi kirlerini ve bakış açılarını doğrudan söylemektedirler. Aslında 
bunlar, Godard’ın kendi politik yorumlarıdır. Röportaj kullanımı 
fi lme belgesel havası katmaktadır. Seyircinin gerçeğe ulaşabil-
mesinin en kolay yoludur. Sinema piyasasının, ekonomik güçlerin 
elinde olduğunu gösteren bir başka yöntem ise “Jane Fonda” ve 
“Yves Montand” gibi ünlü isimlerin kullanımıdır. Bu isimlerin fi lmde 
olmasıyla, Godard fi nansal desteği garantilemektedir ve aynı za-
manda fi lmin daha çok seyirciye ulaşabilmesini de sağlamaktadır. 
 
Ancak Godard, bu ünlü isimleri fi lmin merkezinden birçok farklı 
yöntemle çıkarmaktadır. Örneğin bir fabrika sahnesinde Fonda 
ve Montand bilinçli olarak kadrajın merkezinden kenara doğru 
kaydırılır, böylece karakterlerin ünlerinin fi lmin konusunun önüne 
geçmesine engel olunmuştur. 

Montand’ın oynadığı Jacques karakterine baktığımız zaman, 
aslında bu kahraman aracılığıyla Godard’ın kendini eleştirdiğini 
görürüz. Godard, eleştirdiği sistemin kendisini kullanarak fi lmini 
gerçekleştirir. “Kurmaca Godard” da aynısını yapmaktadır. Eski 
bir Yeni Dalga yönetmeni olan Jacques, artık televizyon reklam-
ları çekmektedir ve kullandığı monologlar sayesinde Godard’ın 
endişelerini dile getirir.  Bu otobiyografi k kişisel eleştiri, fi lmin 
özdönüşümselliğini gösterir ki bu da tipik bir Godard taktiği-
dir. Özdönüşümsellik, Godard’ın fi lm ve seyirci arasına mesafe 
koymasını sağlar ve seyirciye sürekli olarak fi lm izlediğini hatır-
latır. Tüm bu bireysel öyküler aslında tek bir şeyi, yani Fransa’yı 
eleştirmek için kullanılır. “Il y a du soleil en France” (Fransa’da 
güneş açıyor) şarkısı eşliğinde, ülkenin çölleşmiş bir bölgesinin 
görüntüsünün perdeye yansıması “ironinin” doruklara ulaştığı 
andır. Godard -ironik bir söylemle- seyircisine aslında 1968’den 
beri hiçbir şeyin değişmediğini söylemek istemektedir. Gaulle’un 
otoriter hükümeti hala 1972’de durduğu yerdeydi.
“Tout Va Bien” fi lminde, Godard’ın politik yorumlarını görselleş-
tiren iki önemli takip planı vardır. İlki, süpermarkette geçer ve 
ticarete vurgu yapar; kasalardan çıkan sinir bozucu ses eşli-

ğinde kameranın herhangi bir karaktere odaklanmadan herkesi 
merkezin dışında bırakması bunun göstergesidir. Hiç bir kamera 
hareketi yoktur ve oldukça mekaniktir. Godard, seyircinin dik-
katini kamera hareketlerine çekerek dördüncü duvar geleneği-
ni kullanır. Salumi sosis fabrikasındaki takip planda fabrika bir 
karınca çiftliğine benzetilir. Bu sahnenin aslında anlatının içinde 
yeri yoktur, amacı Susan ve Jacques’ın politik eğitimlerini ortaya 
koymaktır. “Mr.Smith Goes to Washington” fi lminde de Smith’in 
Washington  turu sekansı, kendisinin Amerikan tarihine olan tut-
kusunu yansıtır; “eşitlik”, “özgürlük” gibi kelimelerin ekrana yan-
sıması ile Smith’in şehirdeki anıtlara karşı çocuksu büyülenmesi 
izlenir. Amerikan bayrağı, Smith’in başkenti gezmesi görüntüleri 
üzerine konur. Böylece, Amerikan değerleri hatırlatılır ve özgür-
lük adına dökülen kan gözler önüne serilir. 

Her iki fi lm, paraya düşkünlüğü, kötülüğün kökeni olarak gös-
termektedir. “Tout Va Bien” fi lminde işçilerin en temel haklarına 
engel olan, gözü paradan dönmüş baskıcı fabrika patronu iken, 
“Mr. Smith Goes to Washington” da ise bu rolü politik lider Jim 
Taylor üstlenmektedir. Medya ve senatoda alınan bütün karar-
lar, Taylor’un kontrolü altındadır. Muhalefeti susturup, kendi işine 
gelecek haberleri yayınlayarak kamuoyu oluşumunu yönlendir-
mektedir. Kendi yararına olacak haberler uyduran, “kamusal ku-
rumları yöneten zengin birey”13 konumundadır. Smith ilk olarak 
senatoda alkışlanırken, Taylor yalan haberleri sonucu yuhalana-
rak senatodan uzaklaştırılır. Ancak Taylor’ın yalan fabrikası ba-
şarısız olur çünkü Smith sabırlıdır ve direnir; elbette ki sadece 
senatodakilerin Smith’in gerçek yüzünü gördüğüne şahit oluruz 
ve kamuoyundaki fi kri değiştirip değiştirmediğini bilemeyiz. 

“Tout Va Bien”deki işeme sahnesi, burjuva baskısı altındaki işçi-
lerin mücadelesinin sembolik temsilidir.  En doğal hakları, ihtiyaç-
ları olduğu zaman işeyebilme özgürlüğü ile temsil edilmektedir. 
Bu yöntemle Godard işçilerin mücadelesinin soyut bir mücadele 
olmadığına vurgu yapar. Ancak çekilen zorluklar duygusallaştırıl-
maz, aksine izleyicide bir rahatlama sağlar. 

Godard bu fi lmi yaparken sanatsal bir ikilem içerisindedir. Geniş 
kitlelerin dikkatini dağıtmadan,  kurallara uymadan fi kirlerini na-
sıl aktarabileceğini düşünüyordur.  Film ile birlikte bunun pek de 
mümkün olmadığının farkına varır. Kitlelerin burjuva sistemine de-
rinden bağlı olduklarını ve bu bağın kolay kolay kopartılamayaca-
ğını anlamıştır.  Bununla birlikte, akıma uygun konusuna rağmen, 
fi lmin biçimi ön plana çıkmış ve Hollywood’un kimi ilkelerinden 
yararlanmış da olsa, Godard’ın tarzına uygun bir fi lm olarak sınıf-
landırılabilmektedir. “Mr. Smith Goes to Washington”a baktığımız-
da ise, ulusal kavramların, yurtsever bir genç tarafından uygulan-
masına rağmen, yine de fi lmin sonunda, seyircinin kafasında bir 
belirsizlik, bir soru işareti kalmaktadır. Bu yollar aracılığıyla her iki 
fi lmde de, seyircinin kendisini yönetenlere karşı hissettiği inançsız-
lık, tatminsizlik duyguları oldukça güçlü bir biçimde ele alınmıştır. 

13 Gianos, Phillip L. Politics and Politicians in American Film. Praeger Publishers, 1998, page 101
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Sermayenin Kültür ve Sanat’a Ettikleri Özcan YAMAN

Büyük sermaye gruplarının ticaretten sanata kadar ne kadar 
hayırsever, sosyal sorumluluk projelerine düşkün olduklarını sor-
gulayacağiz. Biliyoruz ki sanat, burjuvazinin omuzları üstünde 
yükselir ve o oradan da aslında alçalır. Mesele sanat kavramı-
na verdiğimiz anlamlandırmdadır. Daha doğrusu hangi literatü-
re göre sanat kavramına bakıyoruz? Sanatı içinde yaşadığımız 
dünyanın gerçeklerine göre değerlendirdiğimizde, işbölümüyle 
yani sınıfl ı toplumların ortaya çıkışı ile birlikte aristokratların ve 
sonrasında burjuvazinin himayelerinde geliştiğini ve bu günlere 
geldiğini görürüz. Bu durum, sanatı para-meta ilişkisinde değer-
lendirmemizi zorunlu kılar. Bu sorunu üretim ilişkilerinden bağım-
sız değerlendirmemiz de mümkün değildir. Yoksa eksik ve yanlış 
olur. Kapitalist üretim biçimi beraberinde kullanım ve tüketimciliği 
sorgulamak zorundayız. Biliyoruz ki sermaye, ranta çevirebildiği 
her şeyi kullanır. Çevre-Doğa-İnsan-Sağlık -Elma-Armut-Su-Ev-
Bark-Üniversite-Hapishane-Toplama kampı-Uzay-Ay-darbeler- 
Sanat-Bilim... Boşlukları aklınıza gelen kelimelerle doldurun. 
Bunların hepsi sizden önce sermayenin aklına gelmiş ve tüketim 
alanları içine çoktan girmiştir bile...

İktidar kim ya da kimlerdir? Sermaye mi? Asker mi? Yoksa de-
mokrasi (!) ile gelen hükümetler mi? Veya onların yönettiği devlet 
erki mi? Demokrasi ise nasıl bir demokrasi? 

Aslında bu soruların yanıtları yüzlerce kez verilmiştir. Bu durum, 
dünyada yapılan askeri darbeler incelendiğinde daha bir netlik 
kazanır. Hitler’in iktidara gelmesinden Şili’deki, Arjantin’deki ve 

Türkiye’deki darbelere kadar sermaye şirketlerinin o muazzam 
güçleri ortaya çıkar. Bizlere ise demokrasi ile bir deli adamın 
(Hitler) ortaya çıkarak nasıl iktidar olduğu masalı anlatılır. 1980 
darbesini ise başta Kenan Evren olmak üzere 5 generalin ‘kar-
deş kavgasını ortadan kaldırmak için’ kolları sıvadıkları anlatılır. 
Aynı masallar diğer darbe/darbeler geçiren ülkeler için de an-
latılır. Costa Gavras’ın “Sıkıyönetim” ve “Ölümsüz Z” belgesel 
fi lmleri bu durumları görselliğe dökmüş; Eduardo Galeano’nun 
“Aynalar” kitabıyla (Sel Yayınları), Türkiye gerçeğini de İktisatçı 
Mustafa Sönmez “Türkiye’de Holdingler ve Kırk Haremiler” adlı 
çalışmasıyla kalıcılaştırmışlardır. 

Hepimizin bildiği, içtiği, giydiği ve kullandığı büyük markalar ne 
kadar masumdurlar? Hitler ve Nazi gençleri tarafından çok be-
ğenilen ünlü giyim markası “Hugo Boss” yıllarca SS subaylarını 
giydirdi. Özellikle Nazi subayları için üretilen kahverengi mont ve 
gömlekler unutulmazlar arasındadır. “Coca Cola” Naziler için 
portakal aromalı bir içecek tasarladı. 1936 ve 1939 dünya olim-
piyatlarının sponsoru oldu. Gamalı haçlı açacakları ile bol görsel 
malzemeleri antika olarak dolaşımda bulunuyor. 1941 yılında 
“Fanta” adı ile Alman pazarına giriş yaptı. Daha detaylı fotoğraf-
larla görmek isterseniz:

(http://www.dodokolik.com/yazi/ilginc/314/naziler-icin-calisan-
dunya-devleri/) internet sitesini ziyaret edebilirsiniz. Hepsi bu 
mu? Tabii ki değil, “Krupps” markası (evlerimizin en sevilen 
ufak mutfak aletleri üreticisi) Hoover, Siemens, gibi liste arta- Fo
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“1930’larda Alman burjuvazisi kendine bir führer buldu ve Hitler faşizmi adım adım önce ken-

di ülkesini ve halkını esir aldı, sonra tüm dünyayı ikinci dünya savaşı felaketine sürükledi.

Sonrası malum. Ya bugün?  Bugün ABD’nin neocon führerlerinin badem bıyığı yok.

Üstelik kendi ülkelerinde tam bir Hitler rejimi uygulamıyorlar, henüz. Ama dünyada uygulama-

ya başladılar bile. Ve başlayan savaş felaketinin sonrası hiç de malum değil. 

Öyleyse, bugünü de görmek üzere bakalım geçmişe…” 

(Yılmaz Onay’ın 8 Mayıs 2005 tarihinde “Faşizmin yenilgisinin 60. yılı” için düzenlenen gece de 
gösterilen “Savaş El Kitabı” fi lmine yazdığı önsözden.)
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• BT (İngiliz telekom şirketi): İsrail’in işgal altındaki yasa dışı böl-
gelere telekom kurulmasında destek verdi. İnsan hakları savunu-
cularının eleştirilerine kulak tıkadı.
• Dow (Karpit şirketi): Hindistan’da 27 ton öldürücü gaz sızıntı-
sından 25 bin insanın ölümü ve 150 bininin sakat kalmasından 
sorumlu tutuluyor... 
• G4S (Dünyanın en büyük güvenlik şirketi): İngiliz parami-
teri şirketi. Armor Group ile de kardeş şirket sayılıyor. İngilte-
re’deki gözetim evi ve hapishanelerin özel güvenliğini sağlıyor. 
Afganistan’da da iş yapıyor. İnsan hakları savunucularının ağır 
eleştirilerde bulunduğu bir şirket. Son olarak Angola’lı mülteci 
Jimmy Mubenga’nın gözaltında ölümünden sorumlu tutulmuştu.
• Rio Tinto (Madalya üretici şirket): ABD’de metal üretiminden 
dolayı hava kirliliğinin yüzde 30’undan sorumlu tutuluyor. Özellik-
le erken doğuma ve bebek ölümlerine neden olmakla suçlanıyor.
• Coca Cola (Kolalı içecek markası): Sağlıklı yaşam uzmanları-
nın eleştirdiği bir şirket. Kolombiya’daki yatırımı ve uygulamaları 
insan hakları savunucularının hedefi  oldu... Ve olimpiyat ateşi, 
yakmaya devam ediyor. http://www.acikgazete.com/yazar-
lar/faruk-eskioglu/2012/07/23/olimpiyati-kotuye-kullanmak.
htm?aid=47696)
 
Başta olimpiyatlar olmak üzere spor endüstrileşmiş, reklam ve 
para ile ölçülüp biçilen bir hal almıştır. Aynı tablo sanat dünya-
sında yaşanıyor. Sanat da endüstrileşmeden payını almıştır. Kos-
koca sanat fuarları bu kapsamda. Bienaller de artık birer reklam 
ve para kazanma alanlarıdır. Peki, sorun yalnızca ekonomi ilişkisi 
mi? Tabii ki değil. Diğer bir amaç kültürel erozyon ve yozlaşma 
sağlanarak toplumun hizaya çekilmesini gerçekleştirmek. Ka-
pitalizmin gerçek yüzü her daim sırıtıyor. Spor, sanat, ticaret... 
Kısaca Marx’ın söylediği gibi; “Gölgesini satamayacakları ağacı 
keserler”. Yıllardır GDO’lu ürünler yedirerek verdikleri zararlar or-
taya çıkınca da organik ürünlere yöneldiler; çünkü şimdi daha 
çok para getiriyor...

Peki, hiç mi güzel şeyler olmuyor? Olmaz mı? 

... ve gerçek her yerde.

1968 yılında Mexico City’de düzenlenen olimpiyatta 200 metre 
fi nali koşulmuş. Amerikalı (siyah) atletler Tommie Smith ile John 
Carlos birinci ve üçüncü gelirken ikinciliği Avustralyalı (beyaz) 
Peter Norman kazanmış. Tommie Smith’in ve John Carlos’un 
siyah deri eldivenli yumrukları havada, başları önde fotoğrafl arı 
isyan ve başkaldırının onurlu belgeleri olarak hafızalarımızdaki 
yerini hâlâ koruyor. Demem o ki hangi alanda olursa olsun mü-
cadele edenler tükenmez. 

Peki, bu büyük sermaye şirketleri yabancı; yani emperyalist ül-
kelerin fi rmaları; tu kakalar… Ya yerli/milli sermaye… Onun hiç 
mi katkısı yok? Bizzat 12 Eylül darbesinin ertesinde Vehbi Koç, 
Kenan Evren’e yazdığı mektupla bunu açıkca söylemiyor mu? 
(Merak edenler Mustafa Sönmez’in yukarıda bahsettiğim kitabı-
na bakabilirler) Ya da Halit Narin ve diğerleri? Türkiye’de 12 Eylül 

rak devam ediyor. Mahkûmlar ayrıca, Thyssen, Varta, Bosch, 
Daimler Benz, Wolkswagen gibi Nazi çılgınlıklarının ekonomik 
temelini teşkil eden başka şirketler için de çalışıyorlardı. İsviç-
re bankaları mahkûmların altınlarını (mücevherlerini ve dişlerini) 
Hitler’den satın alarak dünyanın parasını kazandılar. Altınlar, sını-
rın kanlı canlı kaçaklara karşı sıkı sıkıya kapalı olduğu İsviçre’ye 
şaşılacak kadar kolay giriyordu. Unilever, Westinghouse ve 
General Electric fi rmaları da Almanya’daki yatırımlarını ve ka-
zançlarını katladılar. Savaş bitince ITT fi rması, müttefi klerin bom-
bardımanının Almanya’daki fabrikalarına verdiği zararı gerekçe 
gösterip milyonluk bir tazminat kazandı. ITT, tazminatı kazandı 
da çok mu masum kaldı? Nerdeee… O da hemen yeni tezgah-
lanan darbelere para akıttı. ABD uzmanlarının yönlendirmesiyle 
geliştirilen bu operasyonlar Arjantin, Şili, Bolivya, Paraguay, 
Uruguay, Brezilya, Yunanistan ve Türkiye gibi ülkelerde dar-
belerde rol alıyorlardı...

darbesine fi nans ve destek sağladıkları ortaya çıkan bu şirketleri 
12 Eylül yargılamalarında nereye koyuyorlar? 12 Eylüllü darbeli 
yıllarda işçileri köle gibi çalıştırdıkları dönemin tazmin edilmele-
ri ve cezalandırılmaları gerekmez mi? O yılların çalışma baka-
nı Sadık Şide’nin günahları ne olacak?  Neyse biz sanat kültür 
konularına dönelim ve sermayenin neden “sosyal sorumluluk” 
projelerinin, İstanbul Bienalinin ana sponsorluğunu üstlendiğini; 
insan hakları, hak-hukuk-demokrasi dersleri verip galeriler, ser-
giler, müzeler, vakıfl ar, dernekler, yarışmalar açarak solculuksa 
solculuk, milliyetçilikse milliyetçilik yaptıklarını inceleyelim.  Onla-
rın işi para ile para kazanmakken niçin kültüre ve sanata (sözde 
zarar ediyorlar-mış) bunca yatırım yapıyorlar? İşleri para ile para 
kazanmak olan bankaların, savaş nesneleri üreten şirketlerin, 
hayatımızı kolaylaştırdıkları söylenen bulaşık makineleri, buzdo-
lapları, cep telefonları vs. üreten şirketlerin sanatı bu kadar sev-
meleri nedendir? 

“Sanatın devlet ve şirket tarafından kullanılmasının 
daha büyük gerilim yarattığı alanlar da var. Devlet, 
şirketlerin faaliyetlerinin yol açtığı dizginsiz tüketimcili-
ğin demokrasiyi boşaltmasını ve toplumsallığı gerilet-
mesini engellemeye çalışır. Şirketlerin başlıca hedefi  
(propaganda işlevinin yanı sıra), giderek daha klinik 
olan ve klasik pazarlama yöntemlerine kuşkuyla ba-
kan halka mal satmaktır. Devlet politikası ise, sanatın 
toplumu kucaklamasına ve izleyici kitlesini genişlet-
mesine yönelmiştir. Sanatın dışa kapalı, korunaklı bir 
dünya olması, elitlerle ve ünlülerle özdeşleştirilmesi 
şirketlerin çıkarınadır; bu, şirketlere yüksek kültürün 
onayını kazandıran, sürekli medyada yer alma ve kar-
larını arttırma imkanı sağlayan ayrıcalıklı bir dünyadır. 
Aradaki ilişki şeffafl aştıkça, sanatta o ölçüde lekele-
nir ve usanç verici tanıtım ve şöhret makinesiyle kitle 
kültürünün genel işleyişinin alelade bir parçası olup 
çıkar. Kuşkusuz 2001 Tate Turner Ödülü’nün sunu-
culuğunun Madonna’ya yaptırılmasının amacı bu 
etkinliğin medya görünürlüğünü daha da artırmaktı; 
yüksek kültürle ilişkilendirilen pop yıldızının da prestiji 
yükseltildi. Ama sonuçta törene katılan her izleyici, 
nerede olduğunu gayet iyi biliyordu: Kitle kültürünün 
son derece tanıdık dünyasındaydı ve teşhir edilen 
sanat, reklama doymayan pop yıldızının yakışıksız 
davranışlarını sergilediği ana gösterisinin az çok ilgi 
çeken bir yan unsuruydu. (s.132)”

STALLABRASS, Julian, “Sanat A.Ş. Çağdaş Sa-
nat ve Bienaller”, İletişim Yayıncılık, 1. Basım, 
İstanbul 2009.

Koç Holding, “İstanbul Bienalini düzenleyen İKSV”’nin; Akbank, 
“İstanbul Contamprary’nin; Ülker Grubu, “Art Beat’in ve Art 
İstanbul’un “ana sponsor”u… Bu liste böyle uzar gider. Aynı, bir 
malın marka değerine kavuşturulması gibi. Sponsor oldukları bu 
sanat festivalleri/bayramları (adına ne denirse densin) marka de-

Pek spor işlerinden anlamam ama koskoca Coca Cola olimpi-
yatların ana sponsoru olunca ona da merak saldım. Açık gaze-
teden Faruk Eskioğlu’nun olimpiyatlar yazısından alıntı yaparak 
devam edelim: 

• Adidas (Spor ayakkabı markası): 65 ülkede toplam 1200 
fabrikası var ve bu fabrikalarda toplan 775 bin işçi çalışıyor. 
Bengladeş’te çoğu kadın işçilerin çalıştığı atölyelerde saat ücreti 
9 pence’den (27 kuruş) üretim yaptırıyor. İşçileri 60 saat calış-
maya zorluyor...
• ATOS (Fransız IT şirketi, İngiltere’de engelli derecelendirmesi 
yapıyor): Engelliler ve hastalar; ATOSB’in kendilerine uyguladı-
ğı testlerle çalışmaya zorlandıklarını öne sürüp “bütçe tasarrufu 
sağlamak” amacıyla şirketi tarafl ı çalışmakla suçluyor...
• BP (Petrol devi): Afrika ve Arap ülkelerindeki diktatörlerin des-
tekçisi. Küresel ısınmadan sorumlu. Amerika’daki petrol sızıntısı 
büyük çevre felaketine yol açmıştı. 

Gölgesini Satamadığı Ağacı Kesmek
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ğerine ulaşınca gelsin müşteriler. İleride  İstanbul Contamprary’i 
Dubai’li bir şeyh şirketinin, Art Beat’i Abu Dabi’li bir holding’in 
aldığını duyarsanız şaşırmayın derim. Sonuçta; “Sanat-Para-Sa-
nat / Meta -Para-Meta” ilişkisi geçerlidir. Bu bağlamda da “sa-
natçı” piyasa için mal üreten işçi oluyor.  

Meseleyi bir de şu açıdan okumak gerekiyor. İdeoloji ve felsefe; 
iktisat-siyaset / tarih-toplum kavramlarını açıklamaya yarar. Sa-
nat da bu ilişkilerin dışında kalamaz. Dolayısıyla ideolojiktir. Top-
lumsal yaşamın düzenlenmesinde önemli bir işleve sahiptir. Bu 
açılardan baktığımızda da yukarıda sorduğumuz sorunun karşı-
lığı ortaya çıkar. Sanatın ideolojik işlevi, yalnızca, sınıfl ı toplumun 
egemen gücü olan burjuvaziyi, dolayısı ile sermaye şirketlerini mi 
ilgilendirir? Ya karşı sınıf olan proleteryayı, onun sınıf temsilcilerini 
ilgilendirmiyor mu? (Yardımlaşma ve dayanışma anlamında yapı-
lanlar hariç) Peki, sermaye şirketlerinin yaptıkları sanat faaliyetle-
rini ideolojik olarak eleştiren, protesto eden, karşı sanat anlayışını 
ortaya koyan sınıfsal bir güç var mı? Bu bilinçle hareket eden 
“muhalif sanat kolektifl eri, dergiler durumu kurtarıyor” demenin 
de fazlaca bir abartı olmadığını düşünüyorum. 

Aşağıda okuyacağınız metin İKSV’nin Bienal sayfasından alın-
mıştır. Sen (Koç holding) hem savaş sanayi kurarak savaş nes-
neleri üret, hem de sanat ve kamusallıktan bahset. (Burada 
‘spor’a yaptıkları yatırımı (!) saymıyorum. Yani bunun daha lo losu 
va  ternatif yöntemleri nelerdir? Bu sorular İstanbul bağlamında 
ne gibi özellikler kazanmaktadır? (!)

(...) Sermayenin büyücülüğü üzerine yazan Isabelle Stengers ve 
Philippe Pagnarre, maddelerin en maddesizinin, kârın korkutu-
cu derecede incelikli, yaratıcı ve özgün biçimlerde cisimleştiği 
fi nanslaşmanın sihirli gücünden bahsediyorlar [Philippe Pagnar-
re ve Isabelle Stengers, Capitalist Sorcery [Kapitalist Büyücü-

lük] (New York: Palgrave Macmillan, 2011)]. Bu sürecin işleyi-
şine caddelerin aniden dönüştüğü, burada yeni bir köprünün 
şurada yeni bir alışveriş merkezinin mucizevi bir şekilde belirdiği 
İstanbul’da tanık oluyoruz. Öte yandan, Stengers ve Pagnarre 
bu fi nansal simyayı baş aşağı çevirerek büyücülüğü kolektif, top-
lumsal cinsiyete dair, sürgün edilmiş ve çoğunlukla anonimleş-
miş tarihsellikleriyle birlikte bir antikapitalizm biçimi olarak yeni-
den sahipleniyorlar. 

(...) Bu kamusallığı bize belli davranış biçimlerini dayatan bir 
simya olarak değil, kamusallığa dair bize özgü algımızı yeniden 
edinmemizi, şehirde ödün vermeden ve rahatsızlık hissetmeden 
yaşamamızı ve kendi değerlerimizi kınanmadan ortaya koymamı-
zı sağlayacak bir simya olarak hayal edebilir miyiz?” 
(http://bienal.iksv.org/tr/arsiv/haberarsivi/p/1/628)

Yanıt verelim: Hayır edemeyiz. Sermayenin işe el attığı yerde 
kamunun değil şirketlerin çıkarı korunur...
*Simya nedir? Simyacı nedir?
Günümüzdeki modern kimya biliminin temelleri atılmadan binler-
ce yıl önceden başlayıp 17. yüzyıla kadar etkileri devam eden, 
maddeleri birbirine karıştırıp değiştirmeye çalışan insanlara sim-
yacı; bu çalışmalara verilmiş olan genel ada da simya denir.

Değersiz maddeleri altına çevirme, bütün hastalıkları iyileştirme 
ve hayatı sonsuz biçimde uzatacak ölümsüzlük iksiri bulma uğ-
raşlarına Simya, bu işle uğraşanlara Simyacı denir.

Not 1: Bu metnin çoğu bölümleri Evrensel gazetesinin Kadraj 
köşesinde 2012-2013 yıllarında yayınlanmıştır. Yazıda yer alan 
marka, şirket isimleri konunun içeriği itibariyle zorunlu olarak kul-
lanılmıştır. Reklam amaçlı değildir.
Not 2: Bu yazı kaleme alındığında Gezi Direnişi olmamıştı.
 

Sanat ürünlerinin satış değeri sanatla ilgilesin ilgilenmesin hemen 
her insanın ilgisinin odağında yer alır. Rekor fi yatlar, saklanama-
yan şaşkınlıkla karşılanır. Sanat üretimine bir biçimde bulaşılmış-
sa bu şaşkınlığa birazda kıskaçlık karışır. Christian Saehendt’ın1 
dilimize çevrilen kitabının adında da tekrarlandığı gibi “bunu ben 
de yaparım” demek alışılmış bir söylemdir. Çünkü “bu kadar çok”  
paraya nasıl bir ürünün satılabileceğine bir türlü karar verilemez. 
Bir savaş uçağının ya da yarış arabasının fi yatının uluorta tartışıl-
dığına tanık olunuz mu?

Pierre Bourdieu’nun savı, sanat üründe arananın aslında çok da 
bilinmediğinin açık bir ifadesidir: 

Bunu Ben Yapamam!

Dr. Handan Tunç

Jeff WALL – Dead Troop Talk 

SANAT SANATÇIDAN YETENEK DEĞİL 

APIT İSTER

Bir yanda, özgür ifade biçimi olarak sanat bir savaş 

silahı olarak görülürken, diğer yanda,

bu biçimdeki bir sanatın ülkenin yaşamında orga-

nik bir rol oynayabileceğini düşündürecek hiçbir 

gerekçe sezilmez... Böylece, bu yeni sanat biçimi 

kendine, var olan değerlerin yapılarını 

salt erozyonla ters yüz etme görevini yakıştırır. Bu 

tersyüz etme edimleri genellikle toplumsal 

olmaktan çok kişiseldirler; tıpkı, içinde bulunulan 

durumda, toplumdan çok bireyin yok olma 

tehlikesi yaşadığı gerçeği gibi.

Barbara Rose
1 Christian Saehendt,Steen Kittl, Bunu bende Yaparım!, Çev Zehra Aksu, Ayrıntı Yay.2009
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Doğalmış gibi yaşanan ya da yaşandığı varsayılan 
estetik haz, aslında sanatın yapay bir ürünü olan, 
öğrenilmiş bir hazdır. Ancak bu sonradan kazanılan 
kültür, doğallık kisvesine büründüğü sürece altında 
yatan sosyal ve ekonomik farklılıkları örtbas edebi-
lecek ve bu kültüre sahip kişi ve sınıfl arı doğuştan 
gelen yeteneklerle kutsanmış bir konuma yükselte-
bilecektir.2

Dolayısıyla müzeler ve sanat galerileri her ne kadar bu sanatsal 
birikimi kamuyla sınırsızca paylaşmak amacıyla yola çıkarsa çık-
sın, ancak kültürel ve sembolik sermayeye sahip olanların an-
layabileceği ve zevk alabileceği kodlarla donatılmışlardır. Sonuç 
olarak sanat kurumları bu birikime sahip olanlar ve olmayanlar 
arasındaki faklılıkları belirginleştirerek bu iki sınıf arasında ayrıma 
[distinction] yol açarlar. Bourdieu’nün tespitinde bir diğer kritik 
nokta ise; ekonomik sermaye -sosyal çevre ve eğitimin güçlü 
bir etkeni olarak- kolayca kültürel ve sembolik sermayeye, aynı 
şekilde kültürel ve sembolik sermaye de ekonomik sermayeye 
dönüştürülebilir. Bu durum belli kesimlerin toplumu şekillendir-
mesinde etkili olabilecek iktidar yapılarına sahip olmasını bera-
berinde getirerek, bu farklılıklardan elde ettikleri gücü pekiştir-
melerine neden olur.3

Müzenin Foucault’cu arkeolojisini yapan Douglas Crimp’in öne 
sürdüğü gibi; müze, sanatı muhalif özelliklerinden ayıklayarak ta-
rafsızlaştırır ve normalleştirir. 

Müze izleyicisi, sanat, etnoloji, bilim vb. müzelerinde 
kendisini nesneleştiren bir insanlık anlatısı izler. İzle-
me edimi esnasında kendisine özgü, tikel ve öznel bir 

estetik/bilişsel ilişki içindedir; yargıları, hazları ve dav-
ranışları üzerinde hükümrandır ve bütün bunlar onu 
bireyleştirir, özneleştirir. Ama aynı zamanda, beğeni, 
sanat tarihi, müze adabı -disiplini-eleştiri vb söylem-
ler tarafından hükmedilmektedir. Gözü, bu söylemle-
rin yüklü olduğu iktidarın gözüdür. 19. yüzyılla birlikte 
bakılandan bakana, nesnesinden öznesine odakla-
nan bireyselleşmiş, özneleşmiş, liberalleşmiş olan 
modern görüş tarzının gözüdür. Ve modern görme 
biçimleri, bakma/görme/bilme/denetleme etkinlikleri-
ni şekillendiren skopik rejimler, önemli ölçüde müze-
nin eseridir.4

Foucault’nun analizi şöyledir: “sanat eseri, bir boşluk, bir sus-
kunluk anı oluşturarak, cevapsız bir soru sorarak, dünyanın 
kendini sorgulamaya mecbur kaldığı uzlaşmaz bir çatışmaya yol 
açar.” 5 Bu yüzden sanat ürünü, kurumların ele geçirme strateji-
lerine rağmen, halen güçlü bir silahtır.

Sanatçı Martha Rosler ise 1979’da yayınlanan makalesinde, 
sanat alanında etkin kişilerin sınırlı bir sosyal gruba mensup ol-
duklarına dikkat çekerek, bu sınıfın alım gücünü belirlemekle kal-
mayıp, aslında neyin kültür ve sanat olduğunu da tanımladığını 
söylemektedir. 6

Sanatçının kimliğinin, eserin orijinalliğinin ve tekliğinin kutsallaştı-
rılarak bir değer katsayısı olarak kabul edilir. Sanatçıların imzası, 
eserin değerini eserin kendisinden daha çok belirleyen bir unsur 
haline gelir. Bu durum sanatçı isimlerinin şirketlerin marka pazar-
lama yöntemlerine benzer şekillerde yönetilmesini beraberinde 

2 Pierre Bourdieu, “Sanat Aşkı”, Müze ve Eleştirel Düşünce: Tarih Sahneleri - Sanat Müzeleri 2, Ali Artun (ed.) İletişim Yayınları, İstanbul, 2006, S: 226-8 

3 A.g.e., S: 229-32

4 A.g.e., Artun, S: 194-5

5 A.g.e., Artun, S: 196

6 Martha Rosler, “Lookers, Buyers, Dealers, and Makers”: Thoughts on Audience, Institutional Critique: An Onthology of Artists’ Writings içinde, Alexander Alberro, Blake Stimson (ed.),  

 The MIT Press, Cambridge, 2009, S: 214-216
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getirir. İmzanın bu ayırt edici değerinin önemli bir sonucu ise, 
sanatın değerini doğrudan belirlemesidir.
 
Sanat kavramının ortaya atıldığı yıllardan beri, sanat ve sermaye 
çoğu zaman birbirinin aracı olmuştur. Sanat devamlılığını sağla-
yabilmesi için sermayeye ihtiyaç duyarken, sermaye de zenginli-
ğini olumlamak için sanatı araçsallaştırır.

Avrupa ve Amerika’da da şirket sahiplerinin kişisel zevkleriyle şe-
killenen küçük çaplı şirket koleksiyonculuğu, yerini zamanla ticari 
planlamanın bir parçası olarak kabul edilen profesyonel bir ko-
leksiyonerliğe bırakır. Bu bağlamda koleksiyona seçilen ürünler 
de şirket ya da marka imajını destekler güçte olmalıdır.

Sanat, satın alan kişi veya kurum için artık maddi bir değer ta-
şıdığından ister istemez bir yatırım olarak görülecektir ve her 
yatırımcı yatırımının değer kazanmasını bekler. Bu durum sanatı 
ticari bir boyuta taşıyarak içeriğinden ve amacından uzaklaştı-
rabilir. Ancak öte yandan sanat çok da kişisel bir alandır. “Ne 
kadar manipüle edilirse edilsin uzun vadede ancak izleyiciyi de-
rinden etkileyen ve sanat tarihi bakımdan anlam ifade edecek 

çalışmalar kalıcı olacaktır.” 7  Bir yapıtın ya da sanatçının değerini 
son aşamada zaman belirleyecektir. Ama bu durum ölçütsüz bir 
ortamdan bahsedildiği anlamına da gelmez:
 

• Sanatçının kendi görsel dilini yaratmış olması, 
• Üretiminin sürekliliği, 
• Yaratıcılığı, kavramsal içeriği,
• Başka sanatçılara ilham verecek yenilikler içermesi,
• En sıradanmış gibi görünen biçim ve duruma, özgün 
estetik bir çözümleme ile yaklaşım gösterebilme doğallığı,

Gibi ölçütlerin koleksiyonerler tarafından sahiplenilmesi, rast-
lantısal seçimler değildir. Sanat yatırım uzmanları, uzun erimde 
seçtiği sanatçının sanat tarihinde yer alma potansiyelini dikkate 
almak zorundadırlar. 

Galerilerin sanat piyasasındaki konumu müzelere göre farklıdır. 
Galeriler, sanatçıların İleri endüstri döneminde, sanat yapıtı üreti-
mi piyasa yasalarına bağlıdır. Ve bu yasalarca yapılandırılır. Dola-
yısıyla sanatsal kariyerlerin çoğu tüketime göre yönlendirilen bir 
pazarın çizdiği kıvrımlı yolu izler; bir tarz belirlenir ve yaşanan her 
yıl bu tarzda bir dizi değişiklik yapılır.

Edward STEICHEN – Pond-Moonlight

7 Çakırkaya, Sena,Çağdaş Sanatta Kurumsal Eleştiri ve Türkiye’deki Tartışmaları, İstanbul Bilgi Üniversitesi, 2010.S.67
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Sanat ürünü ile ticari bağ kuran ilk kişi için sayılan ölçütlerin dışında öznel beğeni de önemli etkendir.  Tarihsel, eleştirel, hatta sosyal 
bağlam bir nesnenin arkasındaki hikâyeyi zenginleştirmek ve onun kavramsal ya da fi ziksel üretimi açıklamak uzman birikimini uyarsa 
da ilk yöneliş, sanat ürününün seslenişini duyabilecek hassas bir kulağı gerekli kılar. Bu hassasiyet duygusal nitelikli sempatiyle başlar. 
Duygusal bağlantı, koleksiyoncunun sanat ürününe karşı hissettiği ya da kişisel değer yaratan etkilenme biçimidir. Gizli kalmış bir ara-
yışın, bulduktan sonra fark edilmesidir.

Yukarıda yer alan veriler doğrultusunda satış rekoru kıran, dünyanın en pahalı fotoğrafl arına bakılabilir. Fotoğraf tarihinin en pahalı 5 
fotoğrafı şunlardır:

Dimitri MEDVEDEV – Tobolski Kremlin

8 Duesseldorf Sanat Akademisi mezunu olan Gursky; sistematik endüstriyel makine ve mimari kataloglama alanında yaptığı başarılı çalışmalarla öğrencilik döneminde dikkat çekiyor. 

  Sanatçı Ürün Fiyat Tarih Satıcı

 1 Andreas Gursky 8 Rhein II (1999) 4.338.500 $ Kasım 2011 Christie’nin New York

 2 Cindy Sherman Untitled # 96 (1981) 3.890.500 $ Mayıs 2011 Christie’nin New York

 3 Jeff Wall Ölü Asker (Moqor,  3.666.500 $ Mayıs 2012 Christie’nin New York

   Afganistan, kış 1986 yakınında, 

   bir vizyon, bir Kızıl Ordu devriye 

   pusuya sonra) (1992) Konuş 

 4 Andreas Gursky 99 Cent II Diptychon (2001) 3.346.456 $ Şubat 2007 Sotheby’s Londra müzayede

 5 Edward Steichen Pond-Moonlight (1904) 2.928.000 $ Şubat 2006 Sotheby’s New York ihalesi
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Andreas Gursky’nin Rhein II Fotoğrafının orijinal baskı ve sunum-
larını görmüş olabilirsiniz, yukarıdaki saptamaların hiç birine ya 
da bir kısmına katılmaya bilirsiniz ama “bunu ben de yaparım” 
diyebilmeniz için kat etmeniz gereken yolun kestirme ya da kısa 
bir yol olmadığını fark etmelisiniz.  Bu yol sizi kızdırıyorsa izleyi-
ci olmanın tadını çıkarın. Kendi adıma Christian Saehendt’ın şu 

sözlerinin altını çizmek istiyorum.
Ah ölümlülük! Hem huzur verir hem huzursuzluk. Zira günümüz 
sanatıyla zamandaş olmamızda özel, geçici bir şeyler var. Bu 
nedenle çağdaş sanatın tek şansı, bizim ona karşı cömert ol-
mamız. Şimdi görmeyeceksek ne zaman göreceğiz bu sanatı?

 GEREKÇELER ÖZELLİKLER

  • Gursky hakkında; Ekspresyonist ekol içinde romantizme platonik göndermeler yapan, özgün görüntü yorumlayıcısı olduğuna 
   dair estetik açıklamalar yapılıştır,
  •  Sanatçı fotoğrafl arını sergilemeye başladığı tarihlerden başlayarak, ciddiye alınan eleştirmenlerden aldığı olumlu yorumların, 
   sanat ortamında yarattığı saygınlık,
 SANATÇI  •  Gursky daha önceki ürünlerinde;  titiz baskı yöntemleri, fi lm ve dijital süreçlerin benzersiz bileşimlerinin öncüsü kabul edilmektedir, 
 KAYNAKLI •  Büyük ölçek ve sunum başarısı tüm çalışmalarında kanıtlanmış,
  •  Sonsuzluğa uzanma izlenimi yaratan yatay bantlar, Gursky’nin Rhein Nehrini algılayışındaki öznel ve yaratıcı duruşunu kanıtlıyor,
  • Gursky, fotoğrafl arında rastlantılara yer vermeyen bilinçli bir metodik çalışma yöntemini seçmiştir,
 
  •  Türü içinde,“ teknik virtüözlük” olarak kabul edilen başarılı bir uygulama olarak kabul edilmesi,
 İZLEYİCİ •  Fotoğrafta geçerli olan kompozisyon kurallarını yıkma yöntemindeki yenilik
 KAYNAKLI •  Etkileyici dramatik bir uzam yaratan yalın renk dizini kullanımı, görüntüye plastik olduğu kadar estetik bir değer katıyor. 
  •  Ekspresyonist ekol içinde romantizme platonik göndermeler yapan
 
  •  6 baskı olarak gerçekleştirilen fotoğraf; New York’taki Modern Sanatlar Müzesi, Londra’daki Tate Modern ve Pinakothek der
   Moderne de dâhil olmak üzere başlıca uluslararası kamu ve özel koleksiyonlarda yer almaktadır. Dördüncü ve grubunun en büyük  
   baskısı Munich devlet müzesindedir,
 PİYASA • 2007 yılında Gursky’nin 99 Cent II Diptychon adlı fotoğrafını Sotheby 3.300.000 $ a satarak en pahalı sanatçıyı en pahalılar 
 KAYNAKLI  listesine almış olması,
  •  Dünyanın ünlü galerilerinde 85-90 sergi açması,
  •  Dünya çapında koleksiyonları olan Modern Sanat Müzesi, New York Metropoliten Museum of Art, New York, Tate Modern, 
   Londra, Sfmoma, San Francisco, Centre Pompidou, Paris ve Kunsthaus Zürich. Gibi sanat kuruluşlarının yanında, Victor Pinchuk,  
   Eli Broad (Los Angeles), Mitchell Ral  (Washington, DC), Bernard Arnault (Paris) ve Gennadiy Korban( Cenevre) gibi ünlü özel 
   koleksiyonlarda yer alması,
 
 İZLEYİCİ •  Doğayı, insan eliyle yapılan kirliliklerinden bütünüyle şaşırtıcı biçimde yalıtılabildiğini kanıtlayan, ekolojik sorulama başarısı,
 KAYNAKLI •  Orijinal boyutlu fotoğraf karşısında İzleyiciyi içine alan etki ve derinlik hissi yaratması,

 GENEL •  Aynı yılın Zimbabwe gayri safi  milli hasılasına eşdeğer fi yat ödenmiştir,

Andreas Gursky,  Rhein II (1999) Fotoğrafını değerli kılan özellikler:

Andreas GURSKY,  Rhein II
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 1. Neden Türkiye Cumhuriyeti sinemaya ihtiyaç duyduğu  
  halde, 
 2. Bu Cumhuriyetin kurmayı murat ettiği ulus devlet için  
  çok işlevli olduğu halde, 
 3. Bize özgü burjuvazimizin Osmanlı’dan devraldığı miras  
  olan her şeyi kontrol altında tutma hastalığı için çok
  uygun olmasına rağmen, 
 4. Halkın kendisinin sinemaya çok açık olmasına rağmen, 
 5. Sinema genel düzlemde dönemin ruhunu gelecek  
  kuşaklara en iyi anlatabilecek sanat dallarından birisi  
  olduğu halde, 
 6. Sanatsal özelliklerini bırakın, sinema paternalist bir 
  söylemle, halka belirli şeyleri aktarmanın ve onları  
  yönlendirmenin en uygun ve etkin aracı olabilecek
  yapıya sahip olmasına rağmen, 
 7. Genelde bu alanda üretim yapmak için dönemin   
  karakteristik yapısı içinde çok düşük bir bütçenin yeterli  
  olmasına rağmen, 

 8. Batıda pek çok ülkede sinemadan bu yönde aktif olarak  
  yararlanmak için anlamlı girişimler yapılmasına rağmen, 
 9. Batılı emperyalist ülkelerin fi lmleri bizim ülkemizde bizden  
  çok daha etkin siyasi ve kültürel propaganda yapan 
  eserlerini gösterirken ve bunlar halkımız üzerinde etkili  
  olurken, 
 10. Sinema bir batılı icatken ve ülkemizin yönetenleri ve 
  toplumumuz genel olarak batılı icatlara (özel olarak 
  burjuvalarımız) hastalık derecesinde düşkünken, 
 11. Ülkemizde siyasi iktidar sinemadan niçin yararlanmamış  
  ve modernizasyon süreçlerinde çok etkin olabilen bu 
  sanat dalından istifade etmemiştir?
Bu sorunun iki yanıtı var; 
 i) Siyasi iktidar pek çok belirti de sinemanın ne kadar etkin  
  olabileceğini seziyor olmasına rağmen, 
 ii) Daha doğuş aşamasında bile sinemayı kontrol etmek ve  
  sinemadan gelir sağlamak için gerekli adımları atmış
  olmasına rağmen, 

Zahit ATAM 

Bizzat siyasi iktidar bizim insanımızın ve sanatçı adaylarımızın 
bunları yapabileceğine inanmamıştır. Sivil toplum içindeki ku-
rumlar ve piyasada bu sanat dalından yeteri derecede istifade 
etmemiştir. İkili bir ilişki bu süreci açıklamaktadır; sanatçılarımız 
yeteneksizdi ve topluma seslenmeyi beceremiyordu, piyasa bu 
toplumu modernize etmek için kendi dinamizmini kendi içinde 
barındırmıyordu. Siyasi iktidar ise bunu nasıl yapacağını ya da 
getirisinin neler olabileceğine ya inanamıyor ya da bilemiyordu. 
Bir tür kendimize yakıştıramadığımız bir üstünlük alanı gibiydi si-
nema. Bir başka neden söylenmez ama, toplumda gerçekten 
yetenekli yazar ve yönetmen adaylarını ise patronlar ve özellikle 
de siyasi iktidar beğenmiyordu, dolayısıyla bir sanat olarak si-
nema ülkemizde büyük oranda ithalata bağımlı oldu çoğunlukla 
ve iç üretim ya yabancıyı taklit ederek ya da onu seyrederek 
çoğunlukla dışa bağımlı kaldı. Daha da önemlisi, sinemanın katı 
kontrolü bu vicious circle: fasit daireden çıkışı da engelliyordu. 

Tam da bu noktada yeni bir şeyle karşılaşıyoruz; aslında Kema-
list rejimin toplumu büyük oranda reforme edecek ve kendisine 
hedef koyacağı bir projesi yoktu. Dolayısıyla liberallerin 1980 
sonrasındaki büyük keşfi  olan, “Kemalizm’in tepeden inmeci bir 
şekilde (halktan kopuk) olarak halka karşı halkı modernize etme 
çabası” içinde bulunduğu ve tarih içinde bunların halk tarafından 
iade edildiği ya da aksine tepki toplayarak halkın daha da geri-
cileştiği söylemi bir bütün olarak yanlıştır. Aksine Kemalizm bir 
bütün olarak halkı tepeden inmeci bir şekilde modernize etmek 
için çaba göstermiyordu, hatta herkesin bildiği gibi, Kemalizm’in 
de Osmanlı İmparatorluğu içinde çok köklü temelleri vardı, hatta 
halk desteği de vardı. Kemalizm özünde bir aydın hareketi değil-
dir, halktan kopuk aydın hareketi ise hiç değildir. 

Kemalizm’in sorunu toplumu nasıl modernize edebileceğini bile-
memesi, aynı zamanda toplumu modernize edecek bir toplum-
sal heyecanı yaşatamamasıdır. Kemalist iktidar büyük oranda 
inisiyatif alarak belirli alanlarda köklü girişimleri yapacak, üreterek 
o alanı kendi kendine yeterli hale getirirken, aynı zamanda alanı 
bütün bir toplumun hem kendisi hem de geleceği için işlevli kı-
lacak insan eksikliği çekiyordu. Yenilikle memurların ya da daha 
doğrusu bürokratların ilişkisi ise çok daha acıydı. Tarih sayfalarını 
karıştırdığımızda çok ilginç olaylar naklediliyor: 

“İstiklal Mahkemesi, Hacı Bayram türbesine giden yolun alt so-
kağında, iki katlı harap bir binada yerleşmişti. Bu binaya birkaç 
kulaç derinliğinde çamurlu bir avludan girilirdi. Bu avlunun alçak 
kerpiç duvarları yıkıktı. Sokak kapısının köhne tahta kanatları 
ardına kadar açıktı. Birinci kattan ikinci kata birkaç ayaklık dik, 
gıcırtılı basamaklarla çıkılıyordu. Kâtipler, memurlar, komiserler 
alt katta iki küçük odaya üst üste yerleştirilmişlerdi. Üst katta 
odanın biri, mahkeme salonu vazifesi görüyordu. Fakat sanıklar 
biraz kalabalık olunca, oda dar geleceği için, her iki katın dar 
sahanlıklarına sanıklar yahut gelen gidenleri oturtmak için tahta 
sıralar konulmuştu. 
Biz mahkeme binasına girince evvela alt kat sahanlığında veya 
odaların aralığında bir yerlerde oturtulduk. Yukarıda birtakım ha-
reketler oluyordu. İnenler, çıkanlar, getirilenler, götürülenler var-
dı. Fakat bir aralık yukarda kopan bir gürültü, bütün hareketleri 
durdurdu. İri yarı, pehlivan yapılı bir mahkeme üyesi, merdivenin 

başında bağırıyor, tepiniyordu. Başında kocaman bir kalpağı var-
dı. Hasır şapkalı bir gencin yakasına yapışmış tartaklayıp duru-
yordu:
—Nedir bu kepazelik? Bu şapka da ne oluyor? Baban da mı 
şapka giyerdi? Anandan mı şapkalı doğdun?
Sonra sözler, muameleler daha da sertleşti. Arkasından kuvvetli 
bir tekme yiyen genç merdivenlerden aşağı tekerlendi. Çantası 
bir tarafa, şapkası bir tarafa gitti. Fakat heybetli üye hala hıncını 
alamıyordu. Basamakların başında boyuna birtakım küfürler, ağır 
tabirler savuruyordu. Şapkasını, çantasını güçbelâ toparlayan 
genç kendini sokağa attı. Artık bu tabirleri işitemeyecek kadar 
uzaklaşmıştı. Bu genç bir gazeteci idi (Hikmet Şevki). Şapka 
giymenin henüz kanunlaşmadığı, fakat bazı atılganların şapka 
giyebildiği günlerdi. Bu genç gazeteci de başına hasır bir şapka 
geçirmiş ve mahkeme binasına haber derlemek için şapkayla 
gelmişti. (…)
Bizim muhakememiz sırasında da önce her şey iyi gidiyordu. 
Başkan (Ali Çetinkaya) sakindi, her zaman hiddetli aza sağın-
da oturuyordu. Savcı, daracık mahkeme odasının bir köşesine 
şöylece ilişmişti. Başkan suallerini soruyordu. Fakat cevaplarım 
arasında ben, bir miladi tarih kullanınca birden iş değişti. Başka-
nın yüzü karıştı. Kaşları çatıldı. Başı kıpkırmızı oldu. Hiddetinden 
titriyordu. 
—1923 ne demek? diye bağırdı, 1923 de ne oluyormuş? Baba-
larımız da bu tarihi mi kullanırdı? Bizim tarihimize ne olmuş ki? 
Bunları nereden çıkarıyorsunuz?
Sonra daha birçok şeyler söyledi. Başkanın gazaba geldiğini gö-
rünce, sağındaki aza hemen vaziyetini değiştirdi. Kürsüye aban-
dı. Hatta dirsekleri üzerinde kalkar gibi oldu. Kendine hemen 
oracıkta bir iş düşüp düşmediğini sorar gibi başkanın yüzüne 
bakıyordu. Fakat o sıra sağanak böyle geçti. Bir zaman sonra da 
Türkiye’de zaten miladi tarih kabul edildi. Ve eski tarihi kullanmak 
yasak oldu. Fakat asıl gürültü celsenin sonunda alevlendi. 
Başkanın suallerine cevap veriyordum. Bu cevaplarım arasında 
bir de “inkılâp” kelimesi geçti. Bu sefer başkan hakikaten kızdı. 
Kan yüzüne öylesine hücum etti ki, ağzından kelimeler zorlukla 
ve insicamsız çıkıyordu: 
—İnkılâp mı? Bu ne mugalâta? İnkılâp bitti! Bu memleket 
inkılâbını bitirdi! Artık yapacak inkılâp yok! Ne demek inkılâp? 
Hepsi hayal, hepsi saçma…
Başkanın kızdığını gören aza yerinde duramıyordu. Yapılacak 
işlerin hemen oracıkta niçin yapılmadığına bu lafl arın neye uzatıl-
dığına şaşıyor gibi bir hali vardı.
Hâlbuki o tarihlerde Türkiye hiç şüphe yok ki bir inkılâp yaşı-
yordu. Bu inkılâp bitmemişti. Fakat görünüyordu ki bazı insan-
lar bu inkılâbın önünde değil, ardında koşuyorlardı. Çankaya’da 
yerleşen insan, bu inkılâpların listesini, bu insanlara ne çare ki 
evvelden bildirmemişti. Öyle görünüyordu ki, Çankaya’da yeni 
bir inkılâp hamlesinin saati çalınca, bu hamle Mecliste hemen bir 
kanun haline geliyordu. O zaman her şey kolaylaşıyordu. O za-
man, başına kanundan önce şapka giydi diye genç bir gazeteciyi 
merdivenlerden yuvarlayan adam, aradan kısa bir süre geçince, 
ünlü bir müderrisi şapka giymedi diye darağacına verebiliyordu… 
“Almanya’da inkılâp olamaz. Çünkü kanunen memnudur!” diyen 
Heine’nin sözünü, biraz değiştirerek bizim için de söylemek ka-
bildir. 
—Türkiye’de her inkılâp olur, fakat ancak kanun yoluyla…

SANAT ve EKONOMİ İLİŞKİLERİ SANAT ve EKONOMİ İLİŞKİLERİ

Türkiye’de Siyasi 

İktidar/Sinema ve İktisat…

Neden ülkemizde sanatçı

projelerini gerçekleştirmek için 

uğraşmakla boğulur?

Bir projeyi yaratmak neden 
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mediği zaman, o hak kâğıt üzerinde kalır. Bu yazı, eski şeriat zih-
niyetinin kafalarda bıraktığı son etkileri de yıkmak için yazılmıştır. 
Çeşitli itirazlara karşı, kanunun öyle olduğunda ısrar eden kâtibi 
adil, kanunu bilmiyor demektir. Beni buraya çağıran savcı, kanu-
nu bilmiyordur demektir. Kâtibi adiller, savcılar Medeni Kanun’u 
bilmezlerse, bana bu hakkın verilmesi hiçbir fayda sağlamaz. Bir 
yanlışı görmek ve göstermek, kaybolmuş bir hakkı istemek, hiç-
bir zaman kanunlara saldırı değildir. 
Savcı dikkatle dinledi. Galiba Medeni Kanununun bu maddesin-
den habersiz olduğunu anlamıştı. Yumuşadı: 
—Ben zaten dava açacak değilim, dedi. 
Fakat bu konu gazetelerde incelendikten sonra, Adliye Bakanlığı 
savcıların, kâtibi adillerin bir tamimle dikkatlerini çekti. Böylece 
bu yazı savcılara, kâtibi adillere kanunu öğretmek suretiyle öde-
vini yapmış oldu.” 2

Şimdi Sabiha Sertel’den bir başka tanıklığı dinleyelim: 
“Ankara’da bulunduğumuz günlerde anayasa ve reformlar üze-
rinde geçen tartışmaları dikkatle izliyordum. Evimiz, Halk Partisi 
mebuslarından Mazhar Müfi t Bey’in eviyle karşı karşıya idi. Ken-
disi mecliste Halk Partisinin sözcüsü idi. Meclis’teki tartışmala-
rı, muhalifl ere verdiği cevapları bize anlatırdı. Bir gün kendisine 
sordum: 
—Halk Partisi neden demokratik bir seçime gitmiyor, halkın oyu-
na başvurmuyor? Anayasa, demokratik bir anayasa olacak, di-
yorsunuz, o halde neden mebuslar tayinle işbaşına getiriliyorlar?
Mazhar Müfi t bu soruya adeta kızdı: 
—Siz ne zannediyorsunuz? dedi. Bu halka seçim hakkı verir-
sek, Meclise kimler gelir, bilir misiniz? Hacılar, hocalar, şeyhler… 
Bunlar ilerlemenin en büyük düşmanlarıdırlar. Mustafa Kemal bir 
devrim yapıyor, yeni bir düzen kuruyor. Bu inkılâbı yapana kadar, 
hürriyetleri sınırlamak zorundadır. 
—Pekâlâ, dedim, şimdi Mecliste, eşraf, toprak ağaları, hacılar, 
hocalar yok mudur? Bunlar Mustafa Kemal’in reformlarını des-
tekleyecekler mi? Bu gericiler yine reformlara karşı geleceklerdir. 
Mustafa Kemal halka değil, bu gerici kuvvetlere dayanıyor. Ana-
yasada toprak reformunu, işçi haklarını sağlayacak maddeler 
yok. Türkiye sınıfsız bir toplumdur, diyorlar. Ezilen işçiler, köylüler 
haklarını nasıl koruyacaklardır?
Mazhar Müfi t bu defa kızmadı. Düşünerek cevap verdi: 
—Mustafa Kemal, birçok reformlar yapmak istiyor. Toprak refor-
mu için burada ağalarla, özellikle Kürt ağaları ile Kürt mebuslar-
dan Feyzi Beyler ve diğerleri ile konuşmalar yaptı. Bu reform me-
selesi, çok çetin bir mesele. Ağalara toprak reformunu anlatmak 
imkânsız. Bu reformu ele almak, bütün ağaları, eşrafı kaybetmek 
demektir. Şimdilik toprak reformu defterini kapadık. 
Evet, o defter o gün kapandı. Fakat cumhuriyet devri yıllarında 
da ciddi bir şekilde açılmadı. Arada bir söz konusu edilse bile, 
toprak ağalarının, eşrafın baskısı ile tekrar kapandı. Toprak refor-
mu ancak 27 Mayıs hareketinden sonra birinci planda yer aldı, 
anayasaya girdi. 27 Mayıs hareketine kadar Meclise getirilen re-
form tasarıları bir türlü gerçekleştirilemedi. Bu gün de öyle...” 3

Bir başka önemli konu da toplumun içinden yetişmiş insanların 
projelerinin ve üretimlerinin toplumu ciddi olarak reforme ede-
cek yapıda olsalar bile engellenmesi meselesidir, bu açıdan 

Türkiye’de hem kadının topluma katılması hem de üretimde 
bulanarak yaşamın içinde yer alması için yoğun olarak çalışmış 
Sertel’in bir projesinin nasıl engellendiğine bakalım: 
“Zekeriya Sertel Basın Genel Müdürü olarak çalışıyor, bir taraftan 
da “Ayın Tarihi” Dergisini çıkarıyordu. Bu dergi, bir ay içinde mey-
dana gelen siyasi olayları veriyor, gazetelerde çıkan politik yazıları 
ve devlet adamlarının demeçlerini yayınlıyordu. Ben Ankara’da 
işsizdim. Bu sıralarda Çocuk Esirgeme Kurumu başkanı Fuat 
Bey, New York’ta yaptığı beraber çalışma teklifi ni tekrarladı. Ben 
çocuk sahasında değil, cemaat teşkilatçılığı sahasında çalışmak 
istiyordum. Fakat hiçbir şey yapmamaktansa, bu alanda çalış-
mak da faydalı olabilirdi. Ancak işe başlamazdan önce memle-
ketteki çocuk meselesinin ne olduğunu anlamak için, sosyal bir 
inceleme, “social survey” yapılmasını istiyordum. Böyle bir in-
celeme, memleketin diğer bölgelerindeki durumu da araştırmak 
için bir başlangıç olabilirdi. Fuat Bey’e, kurumun genel mecli-
sinde bir üye veya yönetim kurulunda bir yönetici olarak değil, 
yetkili bir uzman gibi çalışabileceğimi bildirdim: 
Ben sosyal araştırma projesini hazırlar, size veririm. Bunu bir ilim 
heyeti inceler, ondan sonra nasıl yürütüleceği konusunu konuşu-
ruz. Kurum genel meclisinin alacağı karara göre, proje yürürlüğe 
girer, dedim.

Çocuk Esirgeme Kurumu yönetim kurulu böyle bir projenin ha-
zırlanmasını kabul etti. Proje hazırlandıktan sonra, mütehassıslar 
heyetinde görüşülecekti. Çocuk meselesi, yalnız harp yüzün-
den, milli kurtuluş savaşı sırasında sokaklarda kalan on binlerce 
çocuğun korunması, barındırılması meselesi değildi. Memleket 
çapında çocukların eğitimi, okulların sayısı, öğretmen kadrola-
rı, işte çalışan kadınların çocukları, çocukların sağlık durumla-
rı, madenlerde, ağır işlerde çalışan çocuklar meselesi, nikâhsız 
doğan çocuklar, evlatlıklar, çocukları koruyacak kanunlar, bunun 
gibi daha birçok konuları içine alan bir meseleydi. Bu sosyal in-
celeme durumu ortaya çıkaracak, devlet, ihtiyaca göre çözüm 
çareleri arayabilecekti. 

Proje, çeşitli sorularla, müşahedelerle durum mümkün olduğu 
kadar realiteye dayanarak tespit edecek şekilde hazırlanacaktı. 
Bir derde derman bulabilmek için her şeyden önce derdin ne 
olduğunu bilmek gerekir. Devrim yapan bir memleketin her alan-
da ilmi metotlarla çalışması, memleketi ilmi metotlarla tanıması, 
daha sağlam adımlar atılmasına yardım edebilirdi. Toplumun 
ekonomik, sosyal kültürel yapısını tanımadan, objektif şartları 
bilmeden, masa başında verilecek kararlarla veya başka mem-
leketlerin kanunlarını dilimize çevirmekle, sosyal yapıda bir deği-
şiklik yapılabileceğine inanmıyordum. Bunu sosyal inceleme, bir 
deneme olacaktı. Hiçbir zararı olmayan, başarıyla sonuçlanırsa, 
memleket için çok faydalı bir işti. 

Proje hazırlamam uzun sürmedi. İlk araştırmaya Ankara civarın-
daki köylerden başlayacaktık. Bu köyler hakkında bazı bilgiler 
topladım. Sosyal iş mektebinde bu konuda epeyce çalışmıştım. 
Memleketin şartlarına göre, öğrenilmesi gereken meseleler üze-
rinde projeyi hazırladım. Bunun nasıl bir heyet tarafından incele-
neceğini Doktor Fuat Beyle görüştük. Sosyal konular için Ziya 
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Bu bizim millet topluluğumuzun bir vasfıdır. Tarihimizin akışı, bu 
vasfı böyle geliştirmiştir. Yüzyıllar boyunca içinde yaşadığımız 
yayla ve ordu hayatı, bizde toplumsal bir kumanda ve disiplin ni-
zamını her şeyin üstüne çıkarmıştır. Bu toplumun vicdanını temsil 
edecek otorite bir hakan mı olur, bir şef mi yoksa bir kurultay mı? 
Elverir ki iradesini bütün millete hâkim kılacak bir makam bulun-
sun… O zaman oradan gelecek kanunlar bütün hayat nizamı-
mızı bile değiştirse bunlar, milletin ruhunda bir su gibi kolayca 
akarlar. 
Hatta yukardan gelen bu iradeyi, bizim evvelden sezmemize ya-
hut tasvip etmemize de lüzum yoktur. Biz padişaha bağlı görü-
nürken o bize “şapka giyeceksin” derse, biz kadınlarımızı kafes 
arkasında saklarken o bize “kadınlar hayata karışacaktır!” derse, 
daima onun dediği olur. Bizde terak-
kinin, tarihin manivelası, öyle görünü-
yordu ki budur…” 1

Şimdi ise yenilikler ya da inkılâplar ile 
bir kadının durumunu değerlendiren 
bir başka örneğe bakalım: Sabiha 
Sertel’in anılarından oluşan “Roman 
Gibi” adlı otobiyografi k eseri okursak 
dediklerimiz tam olarak anlaşılabilir: 
“Resimli Ay Limitet Şirketi” kurulduk-
tan sonra, “Resimli Ay” ve diğer bazı 
dergilerle bayiler arasında bir anlaş-
mazlık çıkmıştı. Bayiler, dergileri sat-
mak için aldıkları bedelin, anlaşmaya 
aykırı olarak yükseltilmesini istiyor, 
tehdit olarak dergileri satmıyorlardı. 
Birkaç dergi sahibi bayilere gönder-
mek üzere bir mektup hazırlamışlar, 
buna benim de katılmamı istediler. 
Mektubu ben de imzaladım. 
Bu mektup yüzünden bayiler, dergi-
ler aleyhine bir dava açtılar. Bu da-
vada ben “Resimli Ay” ve “Çocuk 
Ansiklopedisi”nin temsilcisi olarak 
bulunuyordum. Hakkımızı savunmak 
için diğer dergi sahipleriyle beraber 
vekâletnamenin düzenlenmesi için 
Eminönü Kâtibi Adilliğine başvurduk. 
Kâtibi Adil, iki tanığa lüzum gösterdi. 
Vekâletnamenin iki nüsha yazılmasını 
ve birbirimize tanık olmayı teklif ettik. 
Ben arkadaşlarla konuşuyordum. Diğer bir arkadaş bana seslen-
di: 
—Sabiha Hanım, Kâtibi Adil sizin tanıklığınızı kabul etmiyor. 
—Neden?
—Kadınlar tanık olamaz, diyor. 
Kâtibi Adile yaklaştım. 
—Medeni Kanun bana bu hakkı vermiştir. Ben tanık olabilirim. 
Kâtip ikide bir gözlüklerini değiştiriyor, zatı âliniz, zatı devletiniz, 
gibi Osmanlı diliyle konuşuyordu: 
—Kanunları zatıâliniz benden daha iyi mi bilirsiniz? dedi. 
Kâtibi Adile tanık olmak hakkımı kabul ettiremedim. Büroya te-

lefon ettim, dergilerde paketleri bağlayan Mehmet’i çağırdım. 
Mehmet’in tanıklığı kabul edildi. Vesika imzalandı. Kâtibi Adile 
döndüm: 
—Bu çocuk, dergide yalnız paketleri bağlar, postaya sevk eder. 
Kaç yıldır bu dergilerin yazılarını ben yazıyorum, sayfalarını ben 
bağlıyorum, işlerini ben çeviriyorum. O tanık olabilir de ben ola-
mam mı?
—Olamazsınız, kanun böyle. 
Büroya döndükten sonra “Resimli Ay”a “Ben insan değil miyim?” 
başlıklı bir yazı yazdım. Kadının vatandaşlık hakkını, insanlık hak-
kını savundum. Kadını tanık olma hakkından yoksun eden ka-
nunların şeriat kanunları olduğunu, medeni kanunun kadına bu 
hakkı tanıdığını, fakat kanunun yürürlüğe girmediğini belirterek 

biraz sert bir dille şikâyet ettim. 
Konu gazetelere düştü. “Cumhuri-
yet” Gazetesinde büyük hukukçu-
lardan Gatfranko, beni savundu. 
Şeriat kanunlarıyla medeni kanu-
nun kadınlara verdiği haklar üzerine 
makaleler yayınladı. “Cumhuriyet” 
Gazetesi benden de bir makale 
istedi. Yazım “Cumhuriyet”te çık-
tıktan sonra, savcılıktan bir çağrı 
geldi. 
Savcı beni nezaketle karşıladı. Bu 
yazının devlet kanunlarına bir saldırı 
olduğunu, çok nazik bir zamanda 
yaşadığımızı, Takriri Sükûn Kanu-
nu yürürlükte olan bir memlekette 
böyle ulu orta kanunlara çatılama-
yacağını söyledi: “Kanunları tenkit 
etmek, devlet otoritesini sarsmak-
tır. Ancak müspet tenkitler yapılabi-
lir,” dedi. Cevap verdim: 
—Eğer benim hakkımı aramaklı-
ğım, kanunun yürürlüğe girmesini 
istemekliğim, menfi  bir tenkit ise, 
dergileri kapayalım. Babıâli’de so-
ğan, sarımsak satalım. Medeni 
Kanun’un verdiği bir hakkı mahke-
meler nasıl inkâr edebilirler?
Savcı: 
—Medeni Kanun’da böyle bir 

madde olduğu makamımıza bildirilmemiştir, dedi. Sizin hedefi -
niz kanunları tenkittir. Sizi uyarmak maksadıyla buraya çağırdım. 
Hakkınızda bir dava açacak değilim. Ancak bundan sonra ya-
zılarınızda dikkatli olmanızı isteyeceğim. Efkârı bulandıracak en 
küçük tenkide bile göz yumulmayacaktır. 
Savcılar, kâtibi adiller, sorumlu çevreler reformları böyle anlıyor-
lardı. Adetleri üzere yine baskı ile susturma yolunu tutmuşlardı. 
Savcıya döndüm. 
—Resimli Ay’da ve Cumhuriyet’te çıkan bu yazılar, başımdan 
geçen bir olayı belirtmek, medeni kanunun kadınlara verdiği 
hakların yürütülmesini istemek için yazılmıştı. Yazının hedefi  şu-
dur: Kişi, kanunun verdiği hakkı kullanmasını ve istemesini bil-

1 Aydemir Şevket Süreyya, Suyu Arayan Adam, s. 369–76, 8. Baskı, Remzi Kitabevi, İstanbul, 1987. 
2 Sertel Sabiha, Roman Gibi, s. 113-15, Belge Yayınları, İkinci Baskı 1987, İstanbul.

3 Age, 69.
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Gökalp, sağlık meselelerinde Ankara doktorlarından Hikmet 
Bey, eğitim konusunda pedagoji uzmanı Nafi  Atuf, hukuk me-
selelerinde Adliye Bakanı Yusuf Kemal Tengirşenk, psikoloji ve 
psikiyatri konularında Doktor Yusuf ve ismini hatırlayamadığım 
daha bazı uzmanlar üzerinde anlaştık. Yönetim kurulu da proje-
nin bu uzmanlar heyeti tarafından incelenmesini kabul etti. Her 
şey yoluna girmişti. İlim heyeti toplanmazdan birkaç gün önce 
Fuat Bey: 
—Cemiyetimizin fahri başkanı, Mustafa Kemal’in refi kası Latife 
Hanımdır… Ben kendisine hazırladığınız projeden bahsettim. 
Toplantıdan önce projeyi dinlemek ve sizinle konuşmak istiyor, 
dedi. 
Ben projeyi Latife Hanım’ın dinlemesinde hiçbir mahzur görme-
dim. Müspet bazı fi kirler verirse, elbette ki faydalı olurdu. Latife 
Hanım’ın geleceği günü kararlaştırdık. Cemiyetin merkezinde 
Fuat Bey’in odasında buluştuk. 
Latife Hanım, orta boylu, ince, esmer güzeli bir kadındı. Gayet 
vakarlı giyinmişti. Siyah yeldirmesi, siyah başörtüsü ile olgun bir 
kadın hissini veriyordu. Kendisine düşüncelerimi anlattım. Proje-
nin okunmasını istedi. Bu biraz uzun sürdü ama dikkatle dinledi. 
Odada o, Fuat Bey ve ben, üç kişiydik. Projenin okunması bittik-
ten sonra, onun fi kirlerini öğrenmek istiyordum. O, elinde sinirli 
sinirli çevirdiği bir cam hokkayı elinden bıraktı, kati bir sesle, 
—İyi hazırlanmış, etrafl ı bir proje, dedi. Fakat bizim memlekette 
uygulanamaz. 
Sebebini sordum. Şu cevabı verdi: 
—Bu gibi şeyler ancak Amerika’da yapılabilir. Bizim şartlarımız 
buna uygun değildir, dedi. Ve ayağa kalktı: 
—Uzmanlar heyeti projeyi görsün, uygun bulurlarsa yürürlüğe 
girer. Ben kendi fi krimi söyledim, dedi. 
Fakat Latife Hanım’ın bu sözleri, düşünceleri, bana projenin ge-
leceğini anlatmıştı. Amma uzmanlar heyetinin vereceği müspet 
bir kararla projenin yürütülmesini imkânsız da görmüyordum. 
İlim heyetinin bir an önce toplanması lazımdı. 
Bu buluşmadan bir hafta sonra Türk Ocağının salonunda, Ço-
cuk Esirgeme Kurumunun yıllık toplantısı yapıldı. Bu toplantıya 
Atatürk, o zaman meclis başkanı olan Fethi Okyar ile beraber 
geldi. Fuat Bey, yapılan işlerin yıllık bilançosunu okudu. O okur-
ken Atatürk Fethi Bey’in kulağına bir şeyler fısıldıyordu. Fuat Be-
yin konuşması bittikten sonra Fethi Bey kürsüye geldi. Çocuk 
kurumunda yapılan işlerin, bugünkü ihtiyaç karşısından hiçbir 
mana ifade etmediğini, meselenin şu kadar çocuğu süt, şu ka-
dar çocuğa mintan verme meselesi olmadığını, çocuk davasıyla 
ilgili konuların ciddi olarak ele alınması gerektiğini söyledi. 
Bu konuşma bana biraz ümit vermişti. Fethi Beyin sözlerinde 
benim projede ileri sürdüğüm bazı tenkitler de yer almıştı. Hat-
ta bu konuşmadan sonra, projenin Çankaya’da konuşulduğuna 
ihtimal verdim. 
Bu toplantıdan bir hafta sonra uzmanlar heyeti Fuat Beyin oda-
sında toplandı. Davet edilenlerin hepsi gelmişti. Yalnız Adliye 
Bakanı Yusuf Kemal eksikti. Yarım saat bekledikten sonra top-
lantının açılmasına karar verdik. Ben proje hakkında küçük bir 
açıklama yaptıktan sonra projeyi okudum. Uzmanlar büyük bir 
ilgiyle dinlediler. İlk sözü Ziya Gökalp aldı: 
—Bu yeni kuruluş devresinde böyle sosyal bir inceleme bize de-

ğerini ölçemeyeceğimiz faydalar sağlayabilir. Elimizde toplumun 
ekonomik, sosyal durumunu belirtecek istatistikler yoktur, böyle 
bir inceleme, tam ilmi sonuç vermese dahi, bilmediğimiz birçok 
meseleleri somut olarak önümüze serecektir. Bu bilgiler, gidece-
ğimiz yolu aydınlatabilir. Projede incelenecek konular iyi seçilmiş. 
Ancak bu konuları, genişletmek, memleketin ihtiyacı olan diğer 
bazı konuları da buna eklemek doğru olur, dedi. 
Diğer uzmanlar da aynı şekilde konuştular. Eğitim, sağlık ko-
nusunda eklenecek soruları belirttiler. Uzun boylu bir tartışma 
olmadı. Projenin yürürlüğe girmesi halinde, rastlanacak müşkül-
ler üzerinde bazı tartışmalar yapıldı. Uzmanlar, esas bakımdan 
projeyi çok faydalı buldular. Özellikle böyle bir incelemenin bir 
deneme mahiyetinde, Ankara ve bölgesinde yapılması fi krinde 
hepsi birleştiler. Konuşmaların bu hararetle anında kapı açıldı. 
Adliye Bakanı Yusuf Kemal Bey içeri girdi. Aşağı yukarı konuş-
malar bitmişti. Ancak genel kurulun projeyi kabulünden sonra 
yapılacak iş bölümü konuşulacaktı. 
Yusuf Kemal geç kaldığı için özür diledi. Sonra Fuat Beye döndü: 
—Burada bu uzmanlar heyeti toplanıyor. Projeler konuşuluyor. 
Siz böyle bir heyeti davet etmek için genel meclisin muvafakatini 
aldınız mı? Onların haberi var mı? Dedi. 
Fuat Beyin yüzü kıpkırmızı oldu: 
—Yönetim kurulunda konuştuk ve kararlaştırdık efendim. 
—Yönetim kurulunun böyle bir karar vermeye yetkisi yoktur. Bu 
toplantı kanuna aykırıdır. Böyle bir projenin yürütülmesine lüzum 
var mı, yok mu genel meclis karar verir. Uzmanlar ondan sonra 
çağrılır. 
Fuat Bey uzmanlar toplantısının son kararı verecek toplantı ol-
madığını, ilim heyeti böyle bir projenin yürürlüğe girmesini uygun 
görürse, teklifi n genel meclise geleceğini, kararın oradan çıkaca-
ğını söyledi. Yönetim kurulunun, danışma niteliğinde bir toplantı 
yapmaya yetkisi olduğunu bildirdi. 
Yusuf Kemal iddialarında ısrar etti. Bu defa uzmanlar Yusuf Ke-
mal’le tartışmaya giriştiler. Bu toplantı kanuna aykırı mıdır, değil 
midir, tartışması bir saatten fazla sürdü. Konuşanların hemen 
hepsi bu toplantının kanuna aykırı olmadığı inancında idiler. Ben 
konuşmaları soğukkanlılıkla dinliyordum. Ancak böyle bir mem-
leket davasında, hukukçuların ufak tefek meseleler üzerinde, 
bürokrasi üzerinde durmalarına üzülüyordum. 
Yusuf Kemal’i iddiasından çevirmek mümkün olmadı. Ben 
rüzgârın Çankaya’dan estiğini anlamıştım. Latife Hanımın gider-
ken söylediği sözlerin altını çizmiştim. Tartışma daha bir müddet 
devam etti. Nihayet Ziya Gökalp küskün küskün yerinden kalktı: 
—Bu toplantı kanuna uygun mu, değil mi? Önce yetkililer arala-
rında karar versinler, sonra bizi davet etsinler. Biz her zaman ça-
lışmaya hazırız, dedi. Hiddetle kapıyı çekip gitti. Diğer uzmanlar 
da onu izlediler. 
Odada Fuat Bey, Yusuf Kemal, Zekeriya ve ben kalmıştık. Ze-
keriya ile Yusuf Kemal arasında geçen uzun bir münakaşadan 
sonra, Yusuf Kemal “Kanuna riayet mecburiyetinde olduğunu” 
söyleyerek çekip gitti. Fuat Beye döndüm: 
—Bu nedir Fuat Bey?
Fuat Bey kıpkırmızı kesildi. Cevap veremedi. 
—Bu rüzgâr Çankaya’dan esiyor değil mi? Dedim. 
O, önüne baktı. 

4 Age, s. 71-77. 4 Age, s. 71-77.
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—Galiba, dedi. 
—Galiba değil, muhakkak… Biliyorsunuz ki, Latife Hanım bu 
projeye itiraz etmişti. Yusuf Kemal Bey, Hanımefendiyi memnun 
etmek için bu toplantıyı dağıttı. 
Fuat Bey yine cevap vermedi. Düşünüyordu. Korktuğu yüzün-
den belliydi. 
—Bu şartlar altında benim burada iş göremeyeceğimi siz de anlı-
yorsunuz, değil mi? Ben burada ilmi bir araştırma dahi yapamaz-
sam, diğer konularda ileri süreceğim fi kirlerin yürütülebileceğine 
nasıl inanabilirim? Sizi de müşkül bir duruma düşürmez miyim?
Fuat Bey susuyordu. 
—Bir uzmanlar toplantısı için genel kuruldan oy alacağımızı 
umuyor musunuz?
Fuat Bey bu sözleri söylerken pek üzgündü. Masanın üzerinde 
duran kalemi elime aldım. “İlmi araştırmaların bile yapılamaya-
cağı bir kurumda faydalı olacağıma inanmadığım” gerekçesi ile 
istifamı yazdım.”4  

Toplumun kendi sorunlarına çareler araması böylesine bürokratik 
şekillerde engellenirse, sistemde insanlar silikleşir. Genel olarak 
yetkisizlik ve yetkililerin ise atıllığı insanların sürekli şikayetçi olma-
sına ve zaman içinde kanıksanmasına neden olur. Yıllarca ülke-
mizdeki genel sorunlardan birisi pek çok sorunun açıkça görül-
mesine rağmen, olduğu gibi devam etmesiydi. Toplumumuzda 
bir çözümün parçası olmayan şikayet durumu ne yazık ki genel 
bir özelliktir. Dikkatle incelendiğinde ise bu tablo Osmanlıdan beri 
bir gelenekti. Dolayısıyla problematikimiz çok önemli bir noktaya 
gelmektedir; bir yandan halkı nasıl modernize edebileceğini bi-
lemeyen bir iktidar, ya yanlış araçları kullanıyor ya da kullandığı 
araçları kötü kullanıyor, ya da bunları çok daha yetkin ve etkin 
kullanacak sivil odaklar çıkınca onlardan istifade etmek yerine 
onları yetkisiz kılarak bastırıyor. Bu anlamda Kemalist Dönemin 
karakteristiği bir tür öznesiz modernleşme süreci yaşaması ve 
genel planda hantal bir işleyişe sahip olmasıydı. Dönemin en bü-
yük karakteristiği projesizliktir. Belki de yirminci yüzyıldaki Türkiye 
Cumhuriyetinin en belirgin karakteristiği projesizliktir.

Dolayısıyla Osmanlı’dan itibaren bir gelenek olarak yapıcı bir 
iktidardan çok daha fazla uzmanlık alanını bozuculuktan almak 
olan siyasal yetkenin tavrı toplumun seferber kılınamamasıyla 
birleşince ortaya hantallık çıkıyor. Tam da çok önemli bir noktaya 
geldik. Bütün olarak siyasi iktidarların ya da örgütlerin temelin-
deki varlık nedenleri belirli projelere sahip olmalarıdır. Ve bütün 
bunların ortak karakteristiği ikili bir yapıyı içermesidir; birincisi 
kendi projesi için gerekli olanları uygulamak ve gerçekleştirecek 
adımları atmaktır. Bu onun pozitif yönüdür. İkincisi ise bozmak/
bastırmak ve/yıkmak ya da yok etmekle karakterizedir. Kendi 
projesine engel olacak geçmişin yapıları ya da kendi döneminde 
ortaya çıkacak başka projeleri gerçekleştirmek için öne atılacak 
kesimleri engellemek… Bu açıdan bakıldığında Kemalizm güçlü 
bir modernizasyon projesine sahip olmadı, eldeki projeyi gerçek-
leştirecek yetkin ve çalışkan bir kadroya ise hiçbir zaman sahip 
olmadı. Ama Osmanlı’dan aldığı en önemli işleyiş kuralı olarak 
“kendisinden olmayanları” bozma yetisini mükemmel bir şekilde 
uyguladı. Bu anlamda ülkemizde bütün iddia edilenlere rağmen 

öznesiz ve yetersiz, aynı zamanda kötü işleyen bir modernizas-
yon süreci yaşandı. 
Batılılaşmanın ülkemizdeki seyrinin diyalektik sonucu nedir? Bu 
soruya yanıt aramak için yine Kemalizm’in bu ülkede yazmak- 
öğretmek- üretmek için pek şans tanımadığı en önemli ve derin 
kalemine başvuralım ve Berkes açısından Batılılaşma çabalarının 
genel özelliğini yazalım; 

Niyazi Berkes’e göre batılılaşma çabaları bir bütün olarak bir işle-
yiş- üretim- zihniyet projesi olarak olgunlaşmış olarak ülkemizde 
şekillenmedi. Sürekli olarak geçmişte var-olduğu düşünülen eski 
üstünlüğü getirecek bir çare aranıyordu. Yaklaşık iki yüzyıl bo-
yunca denenen bütün çabalar sonuçsuz kaldığında (16. ve 18. 
yüzyıllar arasında) ve ülkemizle (ya da imparatorluğumuzla) batılı 
(yeni egemen) dünya arasındaki mesafenin açıldığı anlaşılınca 
yeterince bilgisine sahip olunmadan özellikle askeri alanda bir 
batılılaşma çabası başlamıştır. Bu anlamda ülkemizde batılılaş-
manın en ateşli savunucuları bile 1) batılılaşmanın ne olduğu, 2) 
ülkemizin sorunlarına nasıl yanıtlar getireceği, 3) ülkemizin özgün 
ya da spesifi k yapısıyla anlamlı bir etkileşim sonucunda nasıl bir 
dönüşüm sürecinden geçerek bir gelişme dinamiği olarak uygu-
lanacağı konusunda bir derinliğe ya da projeye sahip değildi. Bu 
açıdan ilk önce yapılması gerekenler eski sistemin nüfuzlu (ister 
sivil isterse bürokrat olsunlar) kesimi tarafından engellenmeye ça-
lışılıyor. Eski sistem büyük sorunları sürekli önlerine getirdiğinde, 
iyice düşünülüp planlanmadan ve nasıl uygulanacağını bileme-
den zorunlu ve bu nedenle şiddetli çatışmalara konu olduğu için 
kanlı bir şekilde uygulanıyordu. Ardından bu reformlar yeterince 
anlamlı sonuçlar vermeden ve geliştirilemeden tekrar uluslar arası 
güç dengeleri tarafından yeni çok çetin koşullarla karşılaşıyorduk. 
Bu kez geçmişin kalıntıları bastırıyor, durum büsbütün kötüleşiyor 
ve yeni bir kanlı dönem daha ortaya çıkıyordu. Bu kanlar ara-
sında yeniçeri ağasından baş vezire, bürokratından padişahına 
kadar bir dizi insanın kanı birbirine karışıyordu. Ama bu süreçte 
bir üstünlük-yücelik-azametlilik söylemi ise sürekli halde değişik 
gruplarca yüksek dille seslendiriliyordu. Bir bütün olarak toplu-
mun bütün mürekkep yalamışları “elde zaten varolan bu üstünlü-
ğü ve azameti” kuvveden fi ile geçirecek hal çareleri düşünüyordu. 
Yani bir fasit dairedeydik ve sürekli olarak artık yerleşik hale gelen 
sorunlardan dolayı kan içinde yüzüyorduk. Her büyük yenilgi son-
rasında bir reform dönemi yaşıyorduk. Kısaca zamanın gerisinde 
kalıyorduk. Bu anlamda ülkemizdeki en önemli siyasal kamplaş-
ma kendisini ilericilik-gericilik karşıtlığı içerisinde dışa-vuruyordu. 
Projesiz iktidar kendisi için neyin yararlı neyin yararsız olacağını 
bilemiyor, her daim vasatlığın iktidarı altında yönetiliyorduk. 

Tarihimizin acı dersi budur efendim. Türkiye’de siyasi iktidarımız 
içinde de halk içinde de aydın düşmanlığı vardır, sanatçıların ey-
lemleri ise sinemada ve toplumsal reformlarda sürekli derin bir 
tepkisizlik ve yasak ile karşılaşır. Bu derin tepkisizlikte ise sanat-
çılar eylemsizliğe sıkışıp kalır. 

Türkiye’de proje sıkıntısı değil, sermaye sıkıntısı çekilir. Avrupa’da 
ise para değil proje, toplumsal önem ve yaratıcı fi kir sıkıntısı çekilir. 
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Kazım ÖZ 
Türkiye Sinemasının İktisadi Yapısı Üzerine Sorular…

Zahit ATAM

Bugüne kadar hangi fi lmlerde çalıştınız? 
Kendi yönettiğim fi lmler olmak üzere içinde bulunduğum sinema 
kolektifi nin otuza yakın uzun, kısa ve belgesel fi lm projelerinde 
çalıştım. 

Bu fi lmlerde hangi görevleri üstlendiniz?
Hemen hemen her görevde bulundum. Yani ulaşımdan tutun, 
ses, kamera, ışık, prodüksiyon, yönetmenlik vb...

Bu görevler karşılığında hangi ücretleri aldınız? 
Bulunduğum sinema kolektifi  özgün bir örgütlenme. Filmdeki 
görevime göre bir ücret almadım. Bugüne kadar kolektifi n bir 
üyesi olarak asgari geçimimi sağlayacak düzeyde ücretler aldım. 
Yani fi lmlerde yaptığım işin karşılığı olarak özel bir ücret almadım. 

Filmlerin bütçeleriyle nitelikleri arasındaki nasıl bir ilişki 
gözlemlediniz? 
Filmlerin bütçeleri teorik olan şeyin pratiğe uygulanmasında 

önemli bir rol oynuyor. İyi yazılmış bir senaryo bazen bütçe sı-
kıntısından dolayı kötü bir fi lme dönüşebilir. Bir fi lmin niteliğini ta-
mamen bütçeye bağlayamayız ama her şeyi iyi olan bir projenin 
bütçe sorunu onun niteliğini etkiliyor. Örneğin Fotoğraf fi lminde 
bütçeden kaynaklı olarak iyi çekemediğim bir kaç sahne hala 
bana acı verir. 

Türkiye’de fi lmlerin şu anda görünen en büyük yapımcısı Kültür 
Bakanlığı gibi duruyor, önce o kapıdan geçmek, ardından diğer 
(özellikle de uluslararası kapılar) kapılardan geçilebiliyor. Bakanlık 
bir ön eşik gibi. Bunun en önemli nedenlerinden birisi, sanat fi lm-
lerinde son yıllarda ortalama seyircilerde görülen büyük düşüşler. 
Bu düşüşün boyutları gözlemlerinize göre ne kadardır? 

Bu bir düşüş değil bir devamlılık. Hep böyleydi bence. Sadece 
ticari fi lmlere göre bir uçurum oluşmaya başladı ondan bu fark 
görünmeye başladı. Sanat fi lmi dediğimiz kategori genelde se-
yirci sorunu yaşar. Bu sorun Türkiye’de daha fazla yaşanıyor. 

Bunun da birçok sebebi var. Mevcut sistem sanat sinemasını 
dolaştıracak seyirciye ulaştıracak bir sistem değil. Büyük seyir-
ci kitlesi de sanat sinemasını sevecek bir seyirci değil. Büyük 
oranda medyanın sermayenin yönlendirmesi ile sanat eserlerine 
ulaşan bir seyirci kitlesi var. Mesele karmaşık ve büyük aslında. 

Düşüş, büyük oranda kompanse edecek mekanizmalar az 
olduğundan uluslararası çıkışlar büyük önem kazanıyor, 
buna karşın Yeni Türkiye Sineması uluslararası alanda fi lm-
lerini ulaştırabileceği bir ticari mekanizmadan yoksun, ha-
len uluslararası dağıtım yapan bir fi rmamız yok. Bu konu 
hakkında uluslararası festivallere ve farklı ülkelerdeki sanat 
dünyasıyla buluşmalara katılmış birisi olarak, düşünceleri-
niz nelerdir? 
Son dönemde Yeni Türkiye Sineması ve Kürt Sinemasında nicel 
ve nitel olarak ciddi bir üretim var. Ancak bu ürünleri gerek kendi 
seyircisi ile buluşturacak gerekse de uluslararası alana taşıyacak 
kurumsallaşmalar maalesef yok. Bireysel çalışmalar dışında bir 
örnek göremiyoruz. Bu konuda Kültür Bakanlığı da bir rol oy-
namıyor. Üreticiler de bunun bilince ve sorumluluğunda değiller. 
Her koyun kendi bacağından asılsın der gibiler. Sanat fi lmi yapan 
yönetmenlerin çoğu hala fi lm bittikten sonraki her işi bile kendisi 
yapıyor. Bulunduğu koşullardan dolayı zorunlu bir durum oluyor 
bu. Bu alanlarda, sömürüye dayanmayan bir kurumlaşma, buna 
paralel olarak doğru bir iş bölümü olursa sanat fi lmlerimiz hem 
kendi seyircisi ile hem de dünya ile daha doğru bir ilişki kurabilir. 
Mevcut durum sanat fi lmleri ve yaratıcıları için boğucu bir durum. 
Festivaller dışında bir alana ihtiyacı var sanat fi lmlerinin. Bu da 
alternatif dağıtım ağı demektir. Sinema salonlarını, dijital alanı, 
TV’leri vb. kapsayacak bir alternatif dağıtım ağına ihtiyaç var. 
 
Bir fi lmin senaryosuyla, yani metniyle, seyirci arasında ku-
rulacak ilişki arasında önemli bir bağ var. Türkiye’de metin-
ler büyük oranda bireysel ya da felsefi k olarak söylersek 
tekil ile toplumsalın ya da bütünün ilişkisini kurmakta zorla-
nıyor. Bu bireysel yaranın toplumsallaştırılamaması seyirciyi 
kaybetmekte ne kadar etkilidir? Süreç nasıl yorumlanabilir? 
Sorunlarımızın bir yandan işleyen ekonomik yönden verimli bir 
kurumlaşma yanı olmaması ile ilgili boyutları var, diğeri de bah-
settiniz içerik sorunları ile ilgisi var. İkisi de birbirinden önemli. 
Aslında ikisi birbirini doğuran sebepler gibi de duruyor. 

Sinemada metin ya da söylenmek istenilen şey teknikten kuş-
kusuz ki daha önemli. Sinemanın dilini de tekniğini de belirle-
yen şey zaten metindir. Sinemamızın en önemli sorunlarından 
biri de metin ya da senaryodur. Bunun ardından gelen birçok 
sorun metin yetersizliğinden kaynaklanmaktadır.  Bu yetersizlik 
sanatçının toplumla kurduğu ilişkiye dayanmaktadır. Örneğin 
içinde yaşadığımız, hepimizin nesnesi olduğumuz kapitalist sis-
tem çözümlenmeden, insan için ne anlama geldiği anlaşılmadan 
yazılan bir metin ne kadar süslenirse süslensin eksik kalacaktır. 
Birey toplumun ve sistemin en küçük birimi. Bu birim bütünden 
bağımsız bir pratik içinde olamaz. Aslında birey (karakter) doğru 

çözümlenirse toplumsal temsil zaten kendiliğinden olur. Sorun 
bireyin mi yoksa toplumun mu bir metnin konusu olması değildir. 
Sadece birey üzerinde de çalışılabilir. Hatta sanatta, özellikle de 
sinemada bu daha fazla işleyen (çalışan) bir yöntemdir. Mesele 
metnin ya da hikayenin arka planında duran bilinçtir. Dolayısıyla 
ideolojiktir. Bu eksiklik tabi ki seyirci ile kurulan ilişkiyi etkilemek-
tedir. 

İnsanlık, küçük bir azınlık hariç mutsuz ve arayış içindedir. Ancak 
dünyadaki mevcut hegemonik sistem bu arayışları sahte sanat 
veya inanç hareketleri ile oyalamakta ve iktidarını sürdürmekte-
dir. İşte başında ‘yeni’ kavramı olan sanat hareketleri bu büyük 
kitlelere umut ışığı yakabilirse, kitleler de o ışığı takip eder diye 
düşünüyorum. 

Türkiye’de oyunculuk açısından bakıldığında, hem dünya 
sinemasıyla hem de sinemamızın geçmişiyle şaşırtıcı bir te-
zat gösteren durum var. Yönetmen/oyuncu ilişkisinde, artık 
bilinen-tanınan ve öne çıkan yönetmenler oluyor, oysa ge-
rek dünya sinemasında gerekse sinemamızın geçmişinde 
oyuncular çok daha önemliydi, bu değişimle sinemamızın 
seyirci/fi lm ilişkisi arasında bağ kurulursa nasıl yorumlana-
bilir? 
Sinemada kolektif tarz zayıfl adıkça popülerleşen kimlikler ortaya 
çıktı. Yönetmenlik fetişizmi diyeceğimiz bir durumla karşı karşı-
yayız. Sinemanın üretiminde demokratik olmayan bir düzen var. 
Sinemanın perdedeki halini konuştuğumuz kadar perde arka-
sındaki ilişkileri konuşmuyoruz. Hâlbuki perdede konuştuğumuz 
birçok sorun oradan kaynaklı. Bu konuda kısaca bir kaç soru 
sorarak anlatmak istediğimi belki ifade edebilirim? Bir fi lmde ‘ya-
ratıcı ekip’ kimlerden oluşur? Bir fi lmi neden sadece yönetmen 
temsil eder? Mesela neden festivallerde temsil sadece yönet-
mende olur? Yaratıcı ekip ile yapımcı arasında demokratik bir 
ekonomik hukuk var mı? Sonsuz hak devirleri ne anlama geliyor? 
Türkiye’deki sinema eğitimleri neden sadece yönetmenlik esası 
üzerine kurulu? Mesela neden sadece sanat yönetmenliği, ses 
ya da yapım okulları yok? Böyle olduğu için yönetmen aslında 
sadece yönetmen değil diğer tüm yaratıcı alanları da yürüttüğü 
için bir sıkışma yaşamıyor mu? Bu sorular ticari sinema için daha 
kolay cevapları olan sorular. Ama sanat sineması için oldukça 
tartışmalı ve çözümler bekleyen sorunlar bence. Tabi sorunları 
çözerken ilk yaşanan hastalık ticari sinemanın taklidi oluyor. Bu 
kesinlikle sanat sineması için çözüm değildir. Kuşkusuz ondan 
alacağı şeyler vardır ama temelde yeni ilişki biçimlerine ihtiyaç 
vardır bence.

Mevcut sinema üretiminin ilişki biçimlerinde yönetmenlik dışın-
daki alanların nesneleştirilmesi oyuncunun da rolünü değiştir-
di. Üretim aşamasında sadece bir uygulayıcı olmaya başladı. 
Hâlbuki oyuncu karakteri yeniden yaratan bir hâkimiyetle üretim 
sürecinde bulunmalı. Bu durum fi lm çıktıktan sonraki temsiliye-
ti de etkiledi. Üretim sürecinde öznesi olmadığı şeyin dağıtım 
aşamasında öznesi olması düşünülemez. Bu da dediğiniz gibi 
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seyirci-fi lm ilişkisini de olumsuz etkiledi. Ancak bunun çözümü 
fi lmin dağıtımında oyuncuların daha fazla ön plana çıkarılması 
değildir. Üretim sürecinden başlayarak çözülmesi gereken bir 
sorundur.  

Filmler bir kültür sanat ürünü olarak, giderek sosyal aktivite 
olarak daha yalıtılmış haldeler, bunun sonucunda, giderek 
zaten sinema salonları kapatılırken, onların yerine alışveriş 
merkezleri gerçekten sosyalleşmenin ve fi lme gitmenin ye-
rini alıyor. Aslında sinema salonları değil, bütün kültür sanat 
merkezlerinde bir azalma ve itibarsızlık durumu yaşanıyor, 
bu bir sosyal olgu. Sanat sineması açısından bakıldığında, 
bu sosyal olgunun, sinema sanatı ve kültür sanatın toplu-
mun hayatında işgal ettiği yer ve anlamda kaymalar olarak 
yorumlanabilir mi? 
Hayır, bence sanatın toplumsal anlamda işgal ettiği yer ve anla-
mında bir değişiklik değildir. Bu bahsettiğiniz değişimler serma-

yenin yeni ihtiyaçlarını ve yeni biçimlerini ifade etmektedir. Sanat, 
dünyanın sistemlerinin geldiği yeni aşamada daha fazla toplum-
sal rol ve anlam ifade etmektedir. Meseleye nostaljik bakarak si-
nema salonlarının kapanmasını sinemanın veya sanatın rolünde 
bir değişim ve anlam azalması olarak bakmamak lazım bence. 
Sanat iktidarcı sistemlerle mücadelede önümüzdeki dönemde 
büyük bir rol oynayacağa benziyor. 

Giderek bütün itirazlara, hatta gazetelerde açık açık yazıl-
masına rağmen, medya (yazılı ve görsel) giderek iletişim 
içinde büyük bir ağırlık kazanırken, toplumsal iletişim içinde 
medyatiklik/gündelik olan da ağırlık kazanıyor, toplumdaki 
diğer iletişimin önemli alanları, kültürel etkinlikler-akade-
mi-sivil toplum kuruluşları-meslek birlikleri-dernekleri kan 
kaybediyor. Hatta medyadan ve medyatiklikten şikayet 
eden kesimler bile, büyük oranda toplumu ve sanatı büyük 
oranda medyadan takip ediyor. Yukarıdaki sosyal değişime 
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dair olguyla bunu birleştirdiğinizde, sinema sanatçılarının 
lebenswelt’i (yaşam dünyası-life World) büyük oranda deği-
şiyor. Bu değişimi oyuncu ve senarist ve yönetmen açısın-
dan değerlendirdiğinizde, sinemamıza kültürel-ekonomik 
ve tarihe miras bırakma açısından ne gibi sonuçları olmuş-
tur? Gözlemleriniz nelerdir? 
Bu değişim, gerçek sanatı ve sanatçıyı temel işlevleri ve rolleri 
açısından zayıfl atmaz bence. Hatta medya ve iletişim devrimi-
nin yarattığı olanaklar doğru kullanıldığında sanatın gerçek rolü 
ve işlevi daha görünür olacaktır. Sanatın topluma ulaşımının bi-
çimleri esas değildir, değişebilir. Bu zaten hep böyle olmuştur. 
Meseleye ömrü yüz yıl olan kısacık sinema tarihi açısından baka-
mayız sadece. Burada riskli olan bu devrimin yarattığı sanallıkta 
boğulup kalmaktır. Sanallık aşılıp hayatla bağ kurulursa sanatın 
gelişiminde, insanlığın aydınlanmasında daha hızlı yol alınabilir. 
Sanatın derdi olan birçok şey bu yeni olanaklarla daha görünür 
olabilir. 

‘İlerleme’ dediğimiz şey tarihte olduğu gibi günümüzde de anta-
gonist bir anlam taşıyor. Tabi ki insanlık iletişim devriminin yarat-
tığı yeni bir yabancılaşma gerçeği ile karşı karşıya. Yirmi birinci 
yüzyıl bireyi bir yandan teknolojinin yarattığı sınırsız bir özgürlük 
durumunu yaşarken, diğer yandan dünya tarihinde görülmemiş 
bir kurbanlaşma, bağımlılaşma durumunu yaşıyor. Hepimiz bize 
sunulan yeni icatların, araçların ve değerlerin esirleri gibiyiz. 

Seyircinin giderek arka planda kalması, buna karşın fi lmin 
kültürel yönden topluma ulaşmasında aracı rolündeki kay-
nakların (sinema dergileri, üniversitelerde verilen eğitimde 
sanatın yeri, kültür sanat dergileri, sosyal bilimlerde sine-
madan yararlanma…) ise devreye yeterince girememesi ne-
deniyle, sinema dünyasında varoluş alanı zahirileşiyor mu? 
Bu süreç nasıl yorumlanabilir? Sanat eserleri eskilerin deyi-
miyle giderek suya yazılan yazılara mı dönüşüyor ve dahası 
kültür sanat alanında fonksiyonunu yerine getiremeden ile-
tişim alanından çok erken marjinal bir konuma itiliyor mu? 
Bu genel bir özellik olarak yorumlanabilir mi? 
Sinema tekniğinin ucuzlaşması, sosyal medyanın yarattığı yeni 
olanaklar ve günümüz toplumunun tüketim kültürü, dediğiniz 
gibi sanat eserlerini suya yazılan yazılar misali bir duruma itiyor. 
Ancak bence bu bir geçiş dönemi. Tüm bu yeni olanaklar son-
radan görme misali bir sarhoşluk yaratmış durumda. Bu geçince 
yine de sel gider kum kalır misali insanlığın gerçek sorunlarıyla 
ilgilenen ve onların çözümünde rol oynayan eserler kalacaktır.  

Oyuncular açısından bakıldığında, giderek televizyonun ge-
lir kapısı, sanat fi lmlerinin ise prestij alanı olarak kullanıl-
ması, sanat dünyasında televizyona karşın nahoş derecede 
küçümseyici yaklaşımın olması, bunlar çok ilginç bir para-
doks oluşturmuyor mu? 
Evet, ilginç bir paradoks oluşturuyor. Dizilerin üretiminde bulu-
nan herkes yönetmen de dâhil yaptığı işe saygı duymuyor. Bu 
çok ilginç bir tablo. Yani setçisinden, yapımcısına, oyuncusun-

dan kurgucusuna kadar herkes aptalca bir iş yaptığını düşünü-
yor ama yıllarca da o işi devam ettirmek durumunda kalıyor. İşte 
bu mevcut iktidarın sanatı ve sanatçıyı nasıl esir aldığını gösteren 
iyi bir örnek. Eğer bir çalışma alanında bulunan üreticilerin hepsi 
(sermayedarlar hariç) yaptığı işten nefret edercesine hisler yaşı-
yor ama buna rağmen ömürlerini orada harcıyorlarsa ciddi bir 
paradoks var demektir. Bu köleliğin modernleşmiş, paralı hale 
gelmişi biçimini ifade ediyor. O yüzden oyuncular için bir fi lmde 
oynamak nefes almak gibi bir şeydir. Sanat fi lmi onlar için kendi-
ni, özünü, mesleğini birazcık olsun hissettikleri bir alandır. 

Sanat adamının giderek fi kir adamı olmaktan uzaklaşıp, 
toplumsal rollerini azalan değişim, sanat insanlarının yalnız-
ca eserleriyle konuşması gibi bir yaklaşım bu ülkede 1980 
darbesiyle yerleştirilmiş bir iktidar projesiydi, buna karşın, 
günümüzde yıllanmış insanlar bile bunu rahatça dile getire-
biliyor, hatta uygulayabiliyorlar. Bu değişimle sinema sana-
tının toplumun hafızasında, düşüncesinde, rol modeli olma-
sındaki değişimi birlikte düşünürsek, nasıl yorumlayabiliriz? 
Sanat ile uğraşmak demek fi kir üretmek demektir. Fikir insana, 
var oluşa, doğaya dairdir. Dolayısıyla hayattan, toplumdan, po-
litikadan hatta güncel olanda ayrıştırılamaz. Sanata insanlığın 
vicdanı olarak bakarsak doğal olarak iktidarla karşı karşıya gel-
mesi kaçınılmaz oluyor. 80 darbesinde olduğu gibi iktidara da-
yalı sistemler sanatın bu rolünü değiştirmek için hatta kendilerine 
hizmet etmesi için çeşitli projeler geliştirirler. Sanatı ehlileştirmek, 
araçsallaştırmak, belirsizleştirmek, marjinalleştirmek, içini boşalt-
mak temel hedefl erindendir. Maalesef dünya çapında bu konuda 
bir başarı elde ettiklerini görmekteyiz. Niceliksel olarak mevcut 
sanat üretimleri iktidar sistemlerinin devamına hizmet eder du-
ruma gelmiş. Gerçek sanat üretimleri de iktidarların çerçevesini 
çizdiği sınırların ötesine geçememektedir. Ama bu şimdilik böyle. 
Geleceğin nasıl şekilleneceği belli olmaz. 
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almıştır. Tam tersi bir örnek ise oldukça iyi bir bütçesi olmasına 
rağmen Semir Aslanyürek’in Eve Giden Yol fi lm ise ne yapımcı-
sını ne yönetmenini ne de izleyiciyi tatmin etmiştir. Son yıllarda 
gözlemlediğim bir husus da bütçenin daha çok fi lmin tanıtımı-
na ayrılması neredeyse fi lmlerin tanıtım bütçesi yapım bütçesi-
ne yaklaşmakta. Bir örnek, geçen yıl vizyona giren komedi fi lmi 
Bana Bir Soygun Yaz’ın tanıtım bütçesi fi lmin yapım bütçesini 
geçmişti. 

Türkiye’de fi lmlerin şu anda görünen en büyük yapımcı-
sı Kültür Bakanlığı gibi duruyor, önce o kapıdan geçmek, 
ardından diğer (özellikle de uluslararası kapılar) kapılardan 
geçilebiliyor. Bakanlık bir ön eşik gibi. Bunun en önemli ne-
denlerinden birisi, sanat fi lmlerinde son yıllarda ortalama 
seyircilerde görülen büyük düşüşler. Bu düşüşün boyutları 
gözlemlerinize göre ne kadardır? 
Sanat fi lmi diye adlandırılan fi lmler genellikle düşük bütçeli, ya-
pımcı ve yönetmenin ve senaristin aynı kişi olduğu, önceliği pi-
yasa olmayan daha çok festival odaklı kendine bir yer edinmeye 
çalışan fi lmler. Tabii böyle olduğu için bu fi lmlerin hepsinin bir 
sanat değeri var mı bu da tartışılır ama seyirci nezdinde pek ilgi 
görmedikleri -buna benim yaptığım fi lmlerin bazıları da dahil- bir 
gerçek. Ortada bir düşüş yok aslında çünkü sanat fi lmi zaten 
diğer fi lmlerle eşit koşullarda yarışamıyor. Hem izleyicinin ter-
cih etmediği bir tür olduğu için yeterli sayıda salon bulamıyor, 
hem de seyircisine ulaşmak için tanıtım yapamıyor. Geriye de 
uluslararası ve ulusal festival başarıları elde edip fi lm için verdiği 
emeğin karşılığını buralardan kazanmaya bakıyor. Bu da esa-
sında –en yalın haliyle düşünürseniz- bir yabancılaşmadır, çün-
kü işin doğasında insanlara ulaşmak için sanat eseri üretmek 
vardır, ama siz koyduğunuz parayı ve yan ürün olarak ise ünü 
elde etmeye çalışıyormuşsunuz gibi olur. Bunun da ötesinde artı 
bir yabancılaşma durumu da festivallerin geçim kaynağı haline 

gelmesi ne yazık ki... ayrıca bakanlık destekli fi lm yapanların bir 
başka sorunu da yeniden fi lm yapmak için ya aldığınız parayı geri 
ödeyeceksiniz ya da belli başlı festivallerden ödül alacaksınız. 
Sonuçta Türkiye’de genel olarak adil bir oyun oynanmıyor, halka 
ulaşmak ve halkla fi lminizi tartışabilmek ve o insanları harekete 
geçirmek başlı başına bir sorun. Nihayetinde ağır bir depolitizas-
yon sürecinden geçmiş durumdayız. Hatta millet kendinden ve 
canından bıkmış, sen ona sanat anlatıyormuşsun, tepki olarak 
da, çok yorgunum bana hikâye anlatıp kafamı şişirme durumu. 
Bunlar nesnellikte durumu anlatmak için dikkate alınması gere-
ken genel durumlar, sanat sineması eninde sonunda seyircinin 
bilinci ve estetik tercihleri ile kendi anlamını kazanıyor. Türkiye’de 
bizim halklarımızın mutluluk endeksi ne kadar bunu düşünürsek, 
genellikle yorgun ve mutsuz insanlara hayatın dertlerini anlatmak 
paradoksu ilk elden karşımızda. Bunu bilerek ve bunun negatif 
sonuçlarını dikkate alarak bir şeyler yapmak, gerçekten yorucu 
ve yıpratıcı olabilen bir şey. 

Düşüş, büyük oranda kompanse edecek mekanizmalar az 
olduğundan uluslar arası çıkışlar büyük önem kazanıyor, 
buna karşın Yeni Türkiye Sineması uluslar arası alanda fi lm-
lerini ulaştırabileceği bir ticari mekanizmadan yoksun, ha-
len uluslar arası dağıtım yapan bir fi rmamız yok. Bu konu 
hakkında uluslar arası festivallere ve farklı ülkelerdeki sanat 
dünyasıyla buluşmalara katılmış birisi olarak, düşünceleri-
niz nelerdir? 
Benim gözlemlemlediğim kadarıyla ülkemizin sinemacıları ara-
sında fi lmleri yurtdışında ekonomik gelir elde eden bir tek Nuri 
Bilge Ceylan var. Geçmişte ise Yılmaz Güney vardı ki onun ha-
pisten yönettiği fi lmler özellikle yurtdışında onu efsane düzeyine 
yükseltmişti, hele bu fi lmlerin hapisten yapılması, dünya sine-
masının bilmediği bir olguydu. Bu küçük parantezden bugüne 
gelirsek, Semih Kaplanoğlu da Bal fi lminin Berlin de büyük ödül 

Serkan ACAR
Türkiye Sinemasının İktisadi Yapısı 
Üzerine Sorular…

Zahit ATAM

Bugüne kadar hangi fi lmlerde çalıştınız? 
1998 yılından beri televizyon ve sinema alanında yapım ve yöne-
tim alanında görev aldım. 2007 yılından beri kurucusu ve ortağı 
olduğum şirketlerle de sinema ve televizyon yapımları ürettim. 
Bunlar tarih sırasına göre şöyle. 2008 Sonbahar fi lmi, 2009 yı-
lında Atv için Ey Aşk Neredesin isimli 13 bölümlük bir dizi, TRT 
için Kurban isimli TV Filmi, Alman Devlet televizyonu ile ortak 
yaptığımız Takiyye. 2010 yılında Macar, İrlanda, Hollanda, Türki-
ye ortak yapımıyla İstanbul isimli sinema fi lmi, 2011 yılında Aşk 
ve Devrim sinema fi lmi, 2013 yılında 40 yerel kanalda yayınlanan 
15 bölümlük Yabancı gelin isimli tv dizisi. Şu anda kurgusunu 
bitirdiğim Bizum Hoca isimli bir sinema fi lmim var. 2014’de viz-
yona sokacağım.

Bu fi lmlerde hangi görevleri üstlendiniz?
Aşk ve Devrim, Bizum Hoca ve Yabancı gelin projelerinde yö-
netmenlik ve yapımcılığı birlikte yaptım. Diğer projelerde sadece 
yapımcı ve ortak yapımcı olarak yer aldım.

Bu görevler karşılığında hangi ücretleri aldınız? 
Ben kendi fi rmam üzerinden yaptığım için genellikle kar oranı 
alıyorum. Bu da projenin bütçesiyle yapım şartlarına göre değişir. 
Ama ortalama %10 ve %15 arasında bir kar payı ile çalışılır.

Filmlerin bütçeleriyle nitelikleri arasındaki nasıl bir ilişki 
gözlemlediniz? 
Bir fi lmin niteliği sadece onun bütçesine bağlı değildir fakat büt-
çe de nitelikli bir fi lm için önemli bir faktördür, tıpkı senaryo, yö-
netmenlik ve zaman gibi. Kimi zaman çok bütçeli bir fi lmden çok 
kötü bir sonuç alabileceğiniz gibi çok az bütçeli bir fi lmden de 
iyi sonuç alabilirsiniz. Yapım asistanı olarak çalıştığım tamamen 
kollektif bir emek ile çekilmiş neredeyse sıfır bütçeli Gemide fi l-
mi mesela oldukça başarılı bir fi lm olarak sinema tarihinde yer 
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alınmasıyla alakalı olduğunu düşünüyorum. Eğer yönetmenin 
yurt dışında kayda değer başarıları varsa oyuncuların o yönet-
men ile çalışmak için öncelik verdiklerini de biliyorum. Mesela Bir 
Zamanlar Anadolu’da fi lmi. Fakat bunun dışında yönetmenlerde 
bilinen oyuncularla çalışmayı pek tercih etmiyorlar. Çünkü bir 
uyum ve prensip sorunu doğuyor. İstedikleri gibi oyuncuyu yön-
lendiremediklerini düşünüyorum. Tabii bilinen oyuncularla çalış-
manın fi lmin ticari değerini artırdığı bir gerçek. Hem televizyon 
hem de sinema gişesi başarısı açısından ciddi bir katkı yapıyor. 
Sanırım bir de bazı yönetmenler açısından fi lminin oyuncunun 
adı ile öne çıkmasından duydukları rahatsızlık da bu kişilerle ça-
lışmalarını engelliyor olabilir. Sorun şurada aslında, ticari sinema 
oyuncular için bir iş, aynı şekilde dizilerde sınırlı sayıdaki oyuncu 
için çok yüksek maaşlı bir işmiş gibi oluyor. Oysa sanat fi lmle-
ri geçimlik değil, prestij için yapılan bir uğraş gibi geliyor, orası 
dostlar cephesinde gururla gösterilecek arşiv için kıymetli. Oysa 
ticari sinemada oyuncuların tanınması bilinmesi o fi lmin piyasa-
sı için de çok anlamlı etkilerde bulunuyor. Türkiye’de oyunculuk 
batılı dünyadaki anlamında bir meslek olmaktan çıkmış durum-
da, yani bir oyunca yaşamı boyunca çok farklı tiplere ya da ka-
rakterlerle can vererek mesleki kariyerinde büyük başarılar elde 
etme çabasına girmiyor Türkiye’de. Yönetmenlerde çok başarılı 
oyunculara çok farklı karakterlere can vermesi için özel çaba 
göstermiyor, sanıyorum Türkiye’de sinema karakterler üzerine 
kurulu değil, oyuncu için bir meydan okuma çabasına dönüş-
müyor. Yönetmenlerin öne çıkması meselesine gelince, bu işin 
pozitif değil, daha çok sanat sinemasının marjinal yapısından 
kaynaklanan bir durum. 

Filmler bir kültür sanat ürünü olarak, giderek sosyal aktivite 
olarak daha yalıtılmış haldeler, bunun sonucunda, giderek 
zaten sinema salonları kapatılırken, onların yerine alışveriş 
merkezleri gerçekten sosyalleşmenin ve fi lme gitmenin ye-
rini alıyor. Aslında sinema salonları değil, bütün kültür sanat 
merkezlerinde bir azalma ve itibarsızlık durumu yaşanıyor, 
bu bir sosyal olgu. Sanat sineması açısından bakıldığında, 
bu sosyal olgunun, sinema sanatı ve kültür sanatın toplu-
mun hayatında işgal ettiği yer ve anlamda kaymalar olarak 
yorumlanabilir mi? 
Filmlerin artık bir sanat eseri değil de klasik Hollywood diliyle söy-
lersek entertainment-eğlence- olarak algılanması gibi bir eğilim 
var. Kültür sanat politiklarının da bunda etkisi büyük, Türkiye’de 
kültür ve genel olarak kültürlü insan olma düşüncesi eski albeni-
sini taşımıyor. Türkiye kabuk değiştiriyor ve nihayetinde en iş ya-
parsanız yapın, ne kadar kazandığınızı merak eden insan sayısı 
neleri anlattığınızı merak eden insan sayısından daha fazla. Alış-
veriş sonrası yapılan bir sosyal aktivite olarak AVM içine sıkıştırı-
lan bir etkinlik olarak ele alabiliriz. Düşünün alışveriş merkezlerin-
de bir bilet 18 lira, aynı yerde patlamış mısır ve kola alırsanız da o 
da aşağı yukarı aynı fi yata, alışveriş merkezlerindeki sinemalara 
daha girdiğinizde ağır bir koku karşılıyor sizi, insanlar sanki yok-
muş gibi davranıyor ama, o koku da sanat kokusu değil, tü-
ketimin kokusu. Sonuçta sinema salonlarının da birkaç büyük 
şirketin tekelinde olduğu bir gerçek ile karşı karşıyayız. Sanat 

almasıyla Ceylan kadar olmasa bazı ekonomik başarılar elde etti. 
Bir de Yeşim Ustaoğlu’nun Batı Avrupa’da fi lmleri ilgi görüyor, ki 
onun fi lmleri de Türkiye’de ortalama sanat sineması kadar se-
yirci çekiyor, yani 50 bin barajının altında kalıyor. Bunun dışında 
fi lmlerimiz Kapıkule’den ötede çok fazla ekonomik değer elde 
edemiyor. Hatta ben açık söyleyeyim, senin –Zahit Atam’ın- ana-
lizlerine göre yurtdışına satılan fi lmlerimizden ihracat geliri elde 
etmek yerine, yaptığımız harcamalar ile zarar ediyoruz bile de-
nilebilir. Filmlerimizden üç yoldan gelir elde edebiliyoruz: televiz-
yon, sinema ve dijital platformlar. Özellikle dünya televizyonlarına 
satabilmek için çok iyi bir dağıtım şirketiyle çalışmanız gerekiyor. 

sinemasının yaşadığı krize bir de bu tür ekonomik sıkıştırılmış-
lık eklenince yalnızlaşma kaçınılmaz oluyor. Kültür merkezleri de 
daha çok yerel yönetimlerin kontrolünde olan yerler. Oralarda da 
kendi ideolojik yakınlığına göre sanat ürünleri sergileniyor, düpe-
düz kimi fi lmleri açıkça ideolojik önyargılarından dolayı reddeden 
salon ağları var bu ülkede. Geçtiğimiz yılın en iyi fi lmlerinden biri 
olan Küf fi lmi salon bulamadığı için gösterime giremedi, üstelik 
uluslar arası çok önemli bir ödül almasına rağmen. Kültür sanat 
merkezleri de sonuçta bu tür fi lmlere kapalı olunca fi lmin yal-
nızlığı kaçınılmaz oluyor. İşin gerçeği şu, kültür sanat merkezleri 
de çoğunlukla marjinal bir konumdalar, yani çok işleyen ve ciddi 

Genellikle bizim fi lmlerimizin dağıtımcıları da yurtdışı için daha 
çok Alman, Fransız dağıtımcılar. Aslında Türkiye’den bir dağı-
tımcı bu konuda Türk fi lmlerinin satışlarını çok iyi örgütleyebilir, 
bunun için yeterince nitelikli fi lm üretiliyor Türkiye’de, fakat henüz 
kimse bu işe cesaret edip giremedi. Fransa’daki gibi yarı özerk 
bir kuruluş gerekiyor bence. Yani devlet teşvikiyle örgütlenmesi 
gerekiyor bu dağıtım şirketinin, ama bu çok net haliyle Bakan-
lığın dünyanın değişik ülkelerinde yaptığı Türk Film Günleri ile 
olamaz, aksine pazarlama ve o ülkenin medya ve sinemalarında 
gösterime çıkaracak o ülkelerin sinema sektörüyle işbirliği ile ve 
onlara satış ile olabilir, satış getirmeyecek promosyon iktisatta 
zarar hanesinde yer alır. Ayrıca yarı-özerk kurum olmasını gerek-
tiren bir başka durum daha var: Yurt dışı satış şansı olabilecek 
fi lmler genellikle bakanlık desteğiyle yapılabilen fi lmler. 

Bir fi lmin senaryosuyla, yani metniyle, seyirci arasında ku-
rulacak ilişki arasında önemli bir bağ var. Türkiye’de metin-
ler büyük oranda bireysel ya da felsefi k olarak söylersek 
tekil ile toplumsalın ya da bütünün ilişkisini kurmakta zorla-
nıyor. Bu bireysel yaranın toplumsallaştırılamaması seyirciyi 
kaybetmekte ne kadar etkilidir? Süreç nasıl yorumlanabilir? 
Ben bunun Türkiye’deki klasik anlatı geleneğiyle yeni kuşak fi lm-
lerin anlatı dili arasında ki farktan kaynaklandığını düşünüyorum. 
Sinema izleyicisi dediğimiz geniş kitleler sonuçta klasik yeşilçam 
geleneğinin sürdürücüsü olan televizyon dizilerinin ciddi bir he-
gemonyası -son 20 yıldır- altındalar. Oysa yeni Türk sineması 
anlatı olarak daha minimal ve sade bir anlatıyı tercih ediyor. Ça-
ğımızın insanının bu kadar hızlı yaşadığı, hızlı tükettiği bir zaman-
da başka bir anlatıyla seyirciye derdini söylemeye çalışıyor. Bu 
aslında izleyici ile bağın kurulamamasında en büyük handikap. 
Metin bana göre ikincil bir sorun. Metin de ki temel eksiklik ise 
neredeyse kısa fi lm olacak fi lmlerin uzun metraj olarak çekilmesi. 
Bu da yönetmen, senarist, yapımcı olarak tek bir kişinin bütün 
süreci üstlenmesinden kaynaklanıyor. Oldukça başarılı bir fi kir 
bulunuyor fakat henüz ham iken çekiliyor. Senaryonun ortaya 
çıkması bence çok ciddi bir süreç gerektiriyor ve buna yeterince 
insan ve zaman çalışması ayrılmıyor. Bu da yine bütçe il ilgili bir 
şey tabii, kendimden örnek vereyim. Ben Aşk ve Devrim fi lmi 
için senaryo çalışmasına altı ay ayırdım oysa bu süreç bir yıla 
yakın olsaydı daha iyi bir sonuç alabilirdim. Bunu şimdi daha 
iyi görüyorum. Bir metnin yazıldıktan sonra ona yabancı olarak 
bakabilecek bir süre geçmesi gerekiyor, yoksa aynı metne aynı 
gözlükle bakınca bir yerden sonra onu aşamıyor ya da yenileye-
miyorsunuz. 

Türkiye’de oyunculuk açısından bakıldığında, hem dünya 
sinemasıyla hem de sinemamızın geçmişiyle şaşırtıcı bir te-
zat gösteren durum var. Yönetmen/oyuncu ilişkisinde, artık 
bilinen-tanınan ve öne çıkan yönetmenler oluyor, oysa ge-
rek dünya sinemasında gerekse sinemamızın geçmişinde 
oyuncular çok daha önemliydi, bu değişimle sinemamızın 
seyirci/fi lm ilişkisi arasında bağ kurulursa nasıl yorumlana-
bilir? 
Bunun daha çok sanat fi lmlerinin yönetmen sineması olarak ele 
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düzeyinden çok daha fazla kim ne için kullanabilir, nasıl işe yarar 
mantığı ile sorgulanması daha baskın, hayatın ve sanatın değeri 
çok az, bu işi düşünen gençler bunları veri olarak başlasınlar ve 
asla da sanatçıları suçlayarak işe başlamasınlar. Yani diyorum ki 
sanatçılar şunu ya da bunu yapsalar, şu tepkiyi ya da bu tepkiyi 
verseler, süreç çözülmez, gerçek sanatçılar Türkiye’de bunları 
yapacak güce sahip değildir, gündemi belirleyemezler ve günde-
me girmek içinse sanatları başat değildir, ancak gündeme takılıp 
sanatın derinliğine ve estetiğine mola vererek medyatik olurlar. 
Bu bir sosyal olgu, buna göre süreci değerlendirmek gerekir. 
Şöyle bir analiz yapılıyor, Türkiye’deki olumsuzluklar sıralanıyor, 
ki bunların büyük bölümü doğru, sonra ünlü insanlara bakılıyor, 
işte şu ya da bu yönetmen/oyuncu, sonra bunlar sistemden 
nemalanan insanlar olarak görülüyor, bütün suç onlara isnat 
ediliyor. Bu esastan yanlış bir değerlendirme, sanatçılar ne bu 
sistemi kurdular, ne de sisteme karşı kendi oyunlarını oynayacak 
kadar güçlüler, bu paradoks bilinerek süreç değerlendirilmeli. 

Oyuncular açısından bakıldığında, giderek televizyonun ge-
lir kapısı, sanat fi lmlerinin ise prestij alanı olarak kullanıl-
ması, sanat dünyasında televizyona karşın nahoş derecede 
küçükmseyici yaklaşımın olması, bunlar çok ilginç bir para-
doks oluşturmuyor mu? 
Bakın ben 15 senedir aktif olarak setlerde çalışıyorum, kamera 
arkasında, ya da yapımcı olarak, televizyona nahoş olarak ba-
kılması aslında televizyon içeriklerinin pespayeliğinden kaynak-
lanıyor, yani onu yapanlar da dâhil olmak üzere, insanlar bunları 
çok önemsemez, hatta seyredenlerin büyük kısmı da. Televizyon 
işi büyük oranda geçici ve çarpıcı olmak için yapılır, bu fi lmlerde 
dizilerde ya da eğlence programlarında çalışan insanlar bile, o iş-
ten gurur duymazlar, büyük bölümü yaşam kalitesi dedikleri şey 
için yapar bunu, hatta büyük bölümü ünlerinden dolayı rahatsız-
lık bile yaşarlar. Bu da ülkenin genel durumuyla alakalı sanırım. 
Kaliteli TVdramaları yapılsa birçok iyi yönetmenin buralarda yer 
alacağına inanıyorum, ne yazık ki Türkiye’de televizyon fi lmi kav-
ramı yok ve kamu kanalları da bunun için yatırım yapmıyor, ama 
acı olanı şu, seyirciden böyle bir talep gelmiyor. Bir de televizyo-
na karşı kimi sinemacılarda snobça bir tavır var, orasına girmi-
yorum. O kadar çok insan tanıyorum ki televizyon konusunda 
alay etmek için dünden hazırlar, ama sonra gidip o alay ettikleri 
programı seyrederler. TV dramaları artık 19 yy. işçi sınıfı çalışma 
koşullarında üretiliyor, yani çalışma saatleri 16 saate kadar uza-
mış durumda. Uzun saatler, sete gelen yaprak senaryolar, rating 
için yapılan abuk sabuk senaryo değişiklikleri vb. Bu durum tabii 
ne kadar para kazansa da oyuncunun da kalıcı bir eserde yer 
almak isteğini durduramıyor, sonuçta tükenme hissine karşılık 
oyuncunun direnebilmesi için bile gerekli hale geliyor. Sonuçta 
oyuncu kendini daha iyi bir sanat eserinin içinde görmek isti-
yor. Övgü almak, ödül almak istiyor, hatta sanat fi lmi o insanlar 
için kendilerine bulmasına, başka bir hayatı düşünmesine bile 
yardımcı oluyor, terapi oluyor, ama o kadar kolay değildir, sanat 
fi lmi olarak çıkan fi lmlerde de büyük hayal kırıklıkları yaşanır. Ne 
yazık ki bu durum böyle de devam edecek gibi duruyor. Ama 
işin ekonomik boyutu açısından bakarsanız, Türkiye’de en çok 

sayıda insanların etkinliklerine katıldığı merkezleri sanat sineması 
kullanmıyor değil, onlar da bizimle sanat sinemasının marjinalli-
ğini paylaşıyor. Sonuçta bu tür fi lmlerin alıcısı zaten sınırlı fakat 
bunlara ulaşabileceği salonlar bile yok denecek kadar az.

Giderek bütün itirazlara, hatta gazetelerde açık açık yazıl-
masına rağmen, medya (yazılı ve görsel) giderek iletişim 
içinde büyük bir ağırlık kazanırken, toplumsal iletişim içinde 
medyatiklik/gündelik olan da ağırlık kazanıyor, toplumdaki 
diğer iletişimin önemli alanları, kültürel etkinlikler-akade-
mi-sivil toplum kuruluşları-meslek birlikleri-dernekleri kan 
kaybediyor. Hatta medyadan ve medyatiklikten şikayet 
eden kesimler bile, büyük oranda toplumu ve sanatı büyük 
oranda medyadan takip ediyor. Yukarıdaki sosyal değişime 
dair olguyla bunu birleştirdiğinizde, sinema sanatçılarının 
lebenswelt’i (yaşam dünyası-life World) büyük oranda deği-
şiyor. Bu değişimi oyuncu ve senarist ve yönetmen açısın-
dan değerlendirdiğinizde, sinemamıza kültürel-ekonomik 
ve tarihe miras bırakma açısından ne gibi sonuçları olmuş-
tur? Gözlemleriniz nelerdir? 
Sanırım kapitalist üretim ilişkilerinde bir dönüşüm yaşanıyor 
sektörde. TV alanında yıldız olan oyuncular artık ulaşılamaz bir 
mertebeye yükseliyor. Medyatiklik onları birçoklarının gözünde 
tanrısallaştırıyor. Birçok yönetmen de onlara bu gözle baktığı için 
ya fi lmimde oynarlarsa bana katkısı büyük olur gözüyle bakıyor 
ya da aman ya zaten benim projemle ilgilenmez diye yanına bile 
yaklaşamıyor. Oyuncuların bir fi lmde oynama potansiyeli onu 
hayal eden kişinin o role oyuncuyu yakıştırmasıyla ilgili değil de 
oyuncunun popülerliğiyle alakalı hale gelmiş durumda. Bu tabii 
yapılan birçok fi lmde oyunculukların kötü olmasını beraberinde 
getiriyor. Ayrıca artık bütün oyuncuların menajeri var ve oyun-
cu ile görüşmek için önce menajer engellini aşmanız gerekiyor. 
Türkiye’de ünlü olanlar sanat anlayışından daha çok, bir markayı 
yönetiyormuş gibi oluyorlar. 

Seyircinin giderek arka planda kalması, buna karşın fi lmin 
kültürel yönden topluma ulaşmasında aracı rolündeki kay-

eksikliği çekilen sanat sineması ile iktisadi başarıyı birleştirmektir. 

Sanat adamının giderek fi kir adamı olmaktan uzaklaşıp, 
toplumsal rollerini azalan değişim, sanat insanlarının yalnız-
ca eserleriyle konuşması gibi bir yaklaşım bu ülkede 1980 
darbesiyle yerleştirilmiş bir iktidar projesiydi, buna karşın, 
günümüzde yıllanmış insanlar bile bunu rahatça dile getire-
biliyor, hatta uygulayabiliyorlar. Bu değişimle sinema sana-
tının toplumun hafızasında, düşüncesinde, rol modeli olma-
sındaki değişimi birlikte düşünürsek, nasıl yorumlayabiliriz? 
1980 darbesini izleyen yıllarda televizyonun hayatımızda daha 
büyük bir zaman almasıyla beraber sinemanın yerine geçtiğini 
düşünüyorum, Türkiye’de genel olarak sosyal olan, kolektif ola-
rak yapılan her etkinlik, futbol dışında, azaldı, kitle ölçeği düştü. 
Özellikle de rol modeli yaratma konusunda televizyon üzerine 
düşeni fazlasıyla yapıyor. Tabii televizyonun rol modeli olarak 
kullandığı birisi de ancak ona tanınan sınırlar içerisinde konu-
şuyor, çünkü daha fazlası işine zarar verebilir, hatta fazlası biz-
zat yapımcı tarafından istenmez. Sinemaya gelirsek orada ki rol 
modelleri ise kısıtlı bir çevreye sesleniyorlar. Dikkat edersek son 
30 yıllık iç savaşta sinemacıların pek sesi soluğu çıkmadı. En 
son gezi olayları ile sinemacılar ilk kez toplumsal bir meselenin 
odağında yer alarak taraf oldular, ama onda bile sinema eserle-
rinden daha çok bireysel varoluşları içinde. Sanırım 12 Eylül’ün 
ölü toprağının atılmasıydı bu sinemacılar açısından, ama şunu 
söyleyeyim, basın açısından bakarsanız, Çarşı’nın önderliği ile 
sinemacıların ağırlığı karşılaştırılırsa, Çarşı hepimizi fi güran yap-
madı mı? Ki adamlar gerçekten yaratıcıydılar, buna bir medya 
sahtekârlığı gibi bakmıyorum, ama sonuçta ne oldu, şimdi onlar 
topun ağzında, Türkiye’de mesele şu, düzen insanlara vazgeçil-
mez olmadığını sürekli hissettiriyor. Toplumsal meselelere karşı 
ses veren sinemacı değil, herhangi bir sanat insanının başına 
neler geldiğini de Ahmet Kaya örneğinden biliyoruz. Sanırım po-
litizasyonun sığlığından ve örgütlü olmaktan korkmanın yarattığı 
bir durum yaşandı 12 Eylülden sonra. İnsanlar politik olmaktan 
korkmuyor, ki çoğu insan politik zaten, ama mikrofon gelince 
politika arka plana bırakılıyor, iki deli karşılaşınca, sopalarını 
saklarlarmış misali, politik sanatçının fi kirleri bu ülkenin ortala-
ma insanı için deli saçması gibi geliyor, buna bir çare bulabilir 
mi sanatçı sözleriyle, eylemleriyle. Bundan dolayı da daha çok 
ben ürünümle konuşurum arkadaş diye bir söylem öne çıkarıl-
dı, güzel laf, sanat ürün olabilir, ama meta olmaz, bu da güzel 
paradoks, meta olarak al kullan rahat edersini satamaz sanat 
eseri. Hani şöyle bir laf vardır ya herkes işiyle uğraşsın, siyaset 
yapacaksan da gir mecliste yap…, bu çok açık depolitizasyon 
sürecinin ulaştığı boyutları ve apolitikliğin şiarını gösteriyor: millet 
kızabilir, ama koşullara nesnel baksınlar, sonra insanlar hesap 
vermeye dünden hazırdırlar. Şunu unutmayın, sanatçılar da en 
az bu millet kadar bu düzenden zarar görüyor, en az bu millet 
kadar da bu düzenden şikayet ediyor, hatta sanatçılar çok daha 
sivri dille ve daha çok da zarar görerek. Ama sanatçı niye yenil-
mez pehlivan olsun ki: bu konuda ki en büyük model sanırım 
Yılmaz Güney’di, o gerçek bir alternatifti ve onu aşan birisi de 
olmadı henüz.

nakların (sinema dergileri, üniversitelerde verilen eğitimde 
sanatın yeri, kültür sanat dergileri, sosyal bilimlerde sine-
madan yararlanma…) ise devreye yeterince girememesi ne-
deniyle, sinema dünyasında varoluş alanı zahirileşiyor mu? 
Bu süreç nasıl yorumlanabilir? Sanat eserleri eskilerin deyi-
miyle giderek suya yazılan yazılara mı dönüşüyor ve daha 
kültür sanat alanında fonksiyonunu yerine getiremeden ile-
tişim alanından çok erken marjinal bir konuma itiliyor mu? 
Bu genel bir özellik olarak yorumlanabilir mi? 
Yukarıda ki tespitinle paralel bir süreç yaşanıyor aslında. Görünür 
olan daha çok ilgi görüyor. Görünmez olan ise anında yok oluyor 
ya da kayboluyor diyelim. Görünür olmak da tanıtımla ilgili bir 
şey. Reklam ve tanıtım harcamaları artık ürünün niteliğinin önü-
ne geçmiş durumda. Ürünün niteliğinin ele alındığı akademi-sivil 
toplum gibi mecralarda aslında tanıtımın bir nesnesi haline gel-
mişler. Bakın ülkemiz için tümüyle yeni bir durum var, özel üni-
versitelerde tanıtım ve promosyon için ciddi harcamalar yapıyor-
lar, bırakın sanat eserlerini, ki onların gündeme gelmek için çaba 
göstermeleri işin doğası gereği. Sanat eserine değer kazandıran 
süreç aslında onun tarihselliği ve tarih içinde yerini bulabilmesi. 
Yeniden üretilmesinin koşullarının sağlanabilmesi için bir yandan 
maddi olarak verilenin geri alınması ve sanatçıların yeni projelere 
hazırlanmasını fi nanse edebilmesi gerekir, ama bu işin sadece 
maddi boyutu, bunun da ötesinde şeyler var, o çok daha önemli 
ama genelde acil olan şeylerin yanında yok sayılır. Bir fi lmin yeni-
den üretilmesi o fi lmin tartışılması, hayata etki etmesi ve dünyayı 
görüşümüzü etkileyerek can bulmasıdır, yani fi lmin manevi an-
lamda, değer olarak ve fi kir/estetik düzeyinde kalıcı olması gere-
kir, dolayısıyla izleyen, değerlendiren, onu hayata katan özneler 
tarafından yapılır. Fakat bunun içinde o öznelerin bağımsız olma-
sı gerekir, yani bir grup tarafından, bir sivil toplum örgütü tarafın-
dan yapılacak şeyler, daha çok taşıma suyla döndürülmeye ça-
lışılan değirmenlere benzer. Bunun da örnekleri oldu ülkemizde, 
Yeni Türkiye Sineması açıkça insanları ruhsal olarak etkilemekte 
başarısız oluyor, bu çok önemli bir sorun, ama az sözü ediliyor. 

Şurası bir gerçek, manipülasyonun en ağırını yaşadığımız bu 
çağda, sanat eserinin gücünün azalmasından şikâyet etmek, 
naif bir istek olarak kalıyor. Takiyye isimli bir fi lm yapmıştık, fi lm 
Almanya’daki İslami yatırım şirketlerine para kaptıran bir ada-
mın hikayesini anlatıyordu, oradaki süreç incelendiğinde aslında 
gerçekte sistematik oyunlarla karşılaşıyorsunuz, fi lm Türkiye’de 
gösterime girdiğinde medya fi lmi sevmedi, fi lmin sorunları ola-
bilir, ama daha önemlisi konuyu bastırmak istiyorlardı, konu bile 
tartışmaya alınmadı. Sonuçta tv satışı yapıldı, ama kanal aldıktan 
sonra göstermeye korktu. Bunlar küçük çaplı manipülasyon-
lar, bir de şunu söyleyeyim, kültür sanat dünyası genel olarak 
manipülasyonun çok daha etkisi altında, özellikle de sanat dün-
yasında ağırlığı olmayanlar tarafından yapılan şeyler, gerçekten 
minimalist ve sanat eseri üretmeye çalışan insanların çalışma ko-
şullarını zorlaştıracak denli güçlü ve piyasada belirleyici. Türkiye 
kendi gündemlerini yaratan değil, gündemlerin insanları bezdir-
diği bir ülke, böyle bir ülkede ise sanat fi lmlerinin kendisin gün-
dem olması tabiatı gereği zor. Biz de bir fi lmin niteliği ve estetik 
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Sanat – Ekonomi

Yalçın SAVURAN

Bu sayının dosya konusu olan Sanat-Ekonomi üst başlığını içe-
ren yazımı bu yıl 13.sü düzenlenen İstanbul Bienali’nde ki HITO 
STEYERL’in bir önermesi üzerine temellendirdim. 
1959 yılında Hiroşima Sevgilimi yöneten ve o ana kadar 26 bel-
gesel yapıt üretmiş olan yönetmen Alain Resnais’ye önce Hiroşi-
ma üzerine bir belgesel yapması teklif edilir. Resnais Hiroşima’ya 
gider, kalır, izler, dolaşır, döner ve Hiroşima üzerine bir belgeselin 
yapılamayacağına karar verir. Gördükleri yapmak istediklerinden 
o kadar büyük ve acıdır ki, yapılacak bir belgeselin asla bu acıyı 
anlatamayacağını düşünür. Oysa 1955’de Gece ve Sis gibi bir 
yapıtla toplama kamplarını da bize aktaran odur ve üstelik kamp-
ların farklı mimari yapılarını üretenlerin, bu mekanların milyonlarca 
insanın ölümüne neden olup olmayacağı bilincinde olup olmadı-
ğını bilmeden. 
 
Bazı replikler;
Bir toplama kampının inşaat süreci, bir otel ya da stadyum ile 
aynıydı: Keşif bedeli çıkarılıyor, işadamları ihaleye giriyor, bir iki 
yere rüşvet veriliyordu. Belli bir tarz yoktu (yapanın hayal gücüne 
bırakılmıştı). Alp tarzı, Garaj tarzı, Japon tarzı, bir tarzı olmayan.
Aynı sırada Burger adında bir Alman işçi, Amsterdam’dan Stern 

isimli bir Yahudi öğrenci, Krakov’dan bir tüccar Schmulski ve 
Bordo’dan bir kız öğrenci Annette, yüzlerce kilometre uzakta bir 
yerin kendileri için hazırlandığını bilmeksizin gündelik hayatlarını 
sürdürmekteydiler.

Gün geldi inşaat tamamlandı. Tek eksiği onlardı artık. 
Kamplarda sloganlarda eksik değildi;
“Temizlik sağlıktır.”
“Çalışmak özgürlüktür.”
“Herkes hak ettiği gibi yaşar.”
Her şey alay etmek, ceza vermek ve aşağılamak için bir baha-
neydi. Saatlerce yapılan yoklamalar, çırılçıplak aramalar (çıplak 
aramanın tarihçesi çok uzak değil!).

Sonrası ölüm.
Hiroşima Sevgilim’in senaryosunu 1914’de Saygon’da doğan,  
İkinci Savaş öncesi Paris’e gelmiş olan Marguerite Duras yazar. 
Duras’nın kocası da savaş sırasında toplama kamplarına gön-
derilmiş bir kişidir. Duras’nın Vietnam’da yaşadıkları, toplama 
kamplarında, Hiroşima ve Nagazaki’de yaşananlar bir taraftan 
kişisel belleğini oluştururken, bir taraftan da toplumsal belleğin 
izlerini taşımaktaydı. Bu senaryoyu kaleme aldığı dönemde yeni 
roman akımının bir temsilcisi konumundadır Duras. Alain Robbe-
Grillet’nin başı çektiği ve bir manifestoya dönüştürdüğü bu akım; 
zaman, mekan, nesne, insan kavramları üzerinden anlatılarını 
geliştirirken, klasik romanın anlatı tarzına bir itirazdır aynı zaman-
da. Bundan dolayı Hiroşima Sevgilim’de Nevers ve Hiroşima gö-
rüntüleri peş peşe, iç içe geçer. Fransız kadın Japon sevgilisiyle 
konuşurken ona Alman sevgilisi olarak hitap eder. Tüm bunlar 
belleğin izleğinde yaşamın tüm katmanlarını bir araya getirme ça-
balarıdır. Filmin açılış sahnesinde kamera bize yakın plan çekimle 
birleşmiş çıplak bedenlerin üzerinde serpinti halinde külleri gös-
terir. Sonra bedenler hareket ettikçe ve birbirleriyle temas arttıkça 
küller savrulur, çıplak bedenler kalır. Ölüm anından bir geriye doğ-
ru sıçramayla yaşananları bize tekrar hatırlatma çabasıyla bera-
ber tüm bunlara katlanabilmek için unutmayı önerir. 

Hatırlamak ve unutmak yeni romancıların üzerine gittiği para-
dokstur. Unutmak; hayatı daha yaşanılabilir kılabilmek için sığı-
nılası bir iç alan oluştururken, hatırlamak; bir daha tekerrür et-
memesi için uyanık olmayı, itiraz etmeyi, direnişi, karşı duruşu 
içeren bir eyleme dönüşmektedir. Çünkü düşünebilen insanoğlu 
bu paradokslarla yaşamayı becerebilmek zorundadır. Bir avuç iz-
leyiciye, okuyucuya ulaşsa da sanat bunun için vardır der, Duras. 
 
Önerme;
Serpinti,
Nötron,
Aşk,
Tırnak,
Gama,
Bina,
Ölü,
Basınç,
Proton,
Saç,

Yağmur,
Köprü,
Işık,
Ateş,
Zerre,
Bebek,
Rüzgar,
Isı.
Doğu ve Güneydoğu yıllarca muharebe alanı oldu. Mezralar bo-
şaltıldı, köyler göçe zorlandı, mekanlar insansızlaştırıldı, zaman 
kırıldı. Ölüm gelip çattığında haklı ile haksızın bir önemi kalmaz. 
Çoğu zaman akan kanlar zeminde buluşur, karışır, kaynaşır. İkti-
dar olmayı dillendirenlerin sancağı rüzgarda salınırken, Demok-
lesin Kılıcı’ndan eser yoktur ortada. Demokles çoktan güce, ik-
tidara, ekonomiye, paraya yenilmiştir de, ölülerin haberi yoktur 
bir tek. Ölenlerin kanları çoktan ekonomiye katkı olarak tedavüle 
girmiştir. Kimdir muharebe alanlarının gerçek sahipleri? Bu sa-
vaşın sürdürülebilir ya da durdurulabilir olması kimlerin isteğiyle 
gerçekleşmektedir? Çokuluslu şirketlerle, bu şirketlerin uzantıları 
olan ulusal şirketler, bu şirketlerin nemalandırdığı insan katilleri 
kimlerdir? Zemin farklı alanlara kaydırılırken, şimdiye kadar kanla-
rın aktığı muharebe alanları bir süre sonra soylulaştırma mekan-
larına mı dönüşecektir? 
Önerme;
Postal,
Parka, 
Saç,
Matara,
Kovan, 
Tırnak.
Hito Steyerl konuşmasına şöyle başlar; “Birçokları böyle olma-
dığını söyler. Müze, tam tersine, elitizmin sarıp sarmaladığı ve 
gerçeklikten kopmuş bir fi ldişi kulesi, kaçışçı bir tefekkür tapı-
nağı, yüzde beşin oyun sahasıdır. Şayet sanatın gerçek hayat 
için herhangi bir sonucu olacaksa, bu elbette müzenin içinde ol-
mayacaktır. Öyleyse bu münzevi ve tecrit olmuş bir yer nasıl bir 
muharebe meydanı olabilir ki? Ve neyin muharebesinin? Fakat 
müzeler gerçekten bir muharebe alanıdır.”
 
Bu önermesiyle birlikte bir yolculuk gerçekleştirir Hito Steyerl. 
Van’ın güneyinde 1998’de bir çatışmada ölen arkadaşı And-
rea Wolf’un izinde gerçek bir muharebe, bir müze alanını ziya-
ret eder. Bu ziyaret esnasında bulduğu mermi kovanlarının; 20 
mm’lik General Dynamics’in geliştirdiği M197, 7.62’lik Heckler 
und Koch’un ruhsatlandırdığı G3 ve teknik açıdan patenti Rus 
Devleti’ne ait olan Kalaşnikof mermi kovanları olduğunu görür. 
Sonuçta eline aldığı bu mermilerin geriye bir ivmeyle çıktığı nok-
taya doğru bir iz sürmeyi önerir. Bunları üreten çok uluslu şirketler 
kimlerdir, bu şirketler diğer ulusal şirketlerle nasıl bir işbirliği çer-
çevesinde çalışmaktadırlar ve bunların sponsorluklarında yapılan, 
işletilen müzelerle sergilenen eserler arasındaki bağlar nelerdir?  
Bunlara hizmet eden dünyanın ünlü mimarları nasıl yapılar üret-
menin peşindedirler gibi bir dizi soruyla ilerlerken, yeni soruları da 
bizim üretmemiz ve uyanık olmamız konusunda bizi uyarır. 
Guggenheim, Moma, Hermitage gibi yapıların mimarları, spon-
sorları kimlerdir, ilişkileri nasıldır ve bu mimari stiller neyin izlerini 

üzerlerinde taşırken soylulaşırlar? Bu mekanlarda sergilenen ya-
pıtlar gerçekten kamuya mal olmuşlar mıdır? Bu mekanlar ger-
çekten kamusal alanlar mıdır?

Steyerl’in önermesi Frank Gehry, Rem Koolhaas, Zaha Hadid, 
Nicholas Grimshaw gibi mimarların kimlerle ilişkide olduğunu; 
Hadid’in Kartal için ana planını yaptığı çalışmanın adeta mermi 
deliklerin oluşan bir yapıda olduğunu gözler önüne serer. 

Mermi kovanlarının sanat merkezlerinde sergilenmesi esnasında 
kendimize sormamız gereken soru bu mermileri kimin sıktığı de-
ğil, son 3 bienale kimlerin sponsor olduğudur. İşte bazı spon-
sorlar:
Zorlu/Vestel, Ayesaş, Thomson-Tekfen Radar, Koç Holding’in 
Otokar’ı ve Siemens’in eski sahibi Kraus Maffei Wegmann...

Saydığımız sponsorlardan Otokar’ın Haziran direnişinde polisin 
halka karşı kullandığı çeşitli araçların üretiminde pay sahibi oldu-
ğunu da ayrıca hatırlatmak isterim.
“Şimdi herkes hangi sanat eserine kimin sponsor olduğuna ba-
karak bir eşleşme yakalayabilecek ve kıyaslama yapabilecektir.’’ 
der Hito Steyerl.

Bu önerme üzerinden tekrar düşünecek olursak tüm bu müze 
alanları ki bir anlamda muharebe alanları olarak görünmektedir 
ve birer soylulaştırma mekanlarıdır. Bunun üzerine Hito Steyerl’in 
önerisi şöyledir:

‘’Mademki bu alanlar soylulaştırma alanlarıdır; öyleyse bu alanların 
kamusal bir sanat mekanı haline gelebilmesi için aynı Louvre’da 
olduğu gibi bu alanlara defalarca saldırmak gerekmektedir ki, ka-
musal bir mekan haline gelebilsin. “Dolayısıyla bugünlerde birçok 
özel müzenin inşa edilmesinden ötürü şanslı olduğumuzu söyle-
yebiliriz! Demek ki güncel kamusal sanat müzeleri yaratmak için 
önümüzde bir sürü fırsat duruyor!”

Tüm çaba bu soylulaştırma mekanlarına Hito Steyerl gibi bir karşı 
duruş, bir saldırı gerçekleştirerek; bu mekanları yaratanların ger-
çek ilişkilerini açığa çıkarmak, hangi ulusal ve çok uluslu kuruluş-
larca yada devlet ve devletlerle işbirliği içinde olduklarını öğren-
mek, yaptırdıkları mimari yapıtların görsel hafızamıza nasıl kurşun 
sıktıklarını araştırmak, hatırlamak ve hatırlatmak adına kamusal 
muharebe alanlarına dönüştürmek. 
Önerme; 
Hatırlama, 
Unutma, 
Hatırlamayı hatırlama.
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yaygın olarak müzayedeler 
var bu kanallardan ürünler 
müzelere veya özel kolek-
siyonlara ulaşıyor. Kültür 
politikaları bu yapıyı şekillen-
diriyor ve destekliyor. Ancak 
her şeyden önce bu yapının 
işlemesi için ülkenin bir kül-
tür piyasasına sahip olması 
gerekiyor.

Fotoğraf sanatımız için olay 
henüz emekleme safha-
sında. Sayıları bir düzineye 
varmayan sanatçı kadrolar 
sanatlı bir iş iddiasındaki fo-
toğrafl arını galerilerde, sanat 
fuarlarında sergiliyor, değer-
lendiriyor. Son yıllarda bazı 
fotoğraf sanatçılarının işleri-
nin 50.000 $ gibi ilginç fi yat-
lara satıldığını duyuyoruz.
 
Ülkemizde ciddi fotoğraf 
koleksiyoneri sayısı henüz 
bir düzine civarında. Fotoğ-
raf müzemiz de yine 2 adet, 
biri Balıkesir’deki ‘’Ulusal 
müze’’,diğeri de benim ku-
rucu küratörü olduğum ‘’İs-
tanbul Fotoğraf Müzesi’’.
Bunların henüz bir eser alım 
bütçeleri yok. İşbirliği içinde 
oldukları belediye, kamu 
kuruluşları henüz böyle bir 
ekonomiden habersiz.

Koleksiyoner sanat ırmağı-
nın çok önemli bir yapısıdır. 
Koleksiyonerler geçmişin ve 
günümüzün değerleriyle uğ-
raşır, onları toplar, düzenler, 
değerlendirir ve yayınlar ve 
sanat piyasasının talebini, 
ekonomisini oluşturur. Ko-
leksiyonun temeli toplamak, biriktirmek, korumaktır. Bu bir tut-
kudur, bir yaşam biçimidir.

İstanbul Fotoğraf Müzesini kurarken koleksiyon olgusu tüm öne-
miyle öne çıktı. Pirinçsiz pilav olamayacağı gibi koleksiyonsuz da 
müze olamazdı. Allahtan değerli Çetin Nuhoğlu ve Sayın Banu 
Vargı Tümay ile Sayın Leyla Alaton imdada yetiştiler. Böylece 
müze koleksiyonlarına kavuştu.

Koleksiyon sahibi olmak kuşkusuz üst gelir grubunu ve kültü-
rünü çağrıştıran bir haldir, Sayın Banu Vargı Tümay’ı tanıyanlar, 
aileye ait Grand Efes’in kapısında dünyanın en ünlü sanatçıların-
dan biri olan Botero’nun heykelini görürler. Vargı yalnız müzede-
ki koleksiyonuyla değil gezici sergisi ile de fotoğraf kültürümüze 
ciddi katkıda bulunmaktadır. Değerli Çetin Nuhoğlu’nun koleksi-
yonu ise çok çeşitli sanat eserlerini barındırır. Türk resim sana-
tı ustalarının ve heykeltıraşlarının eserlerini toplamıştır ve Çetin 

Sanat ve Ekonomi Gültekin ÇİZGEN

Fotoğraflar: Gültekin ÇİZGEN

Ekonomi üzerinden sanatı düşünmeyi başladığımız zaman akla 
birçok alt başlıkla geliyor.

Bilinir ki; sanat olgusu bir üçgene benzeyen köşeli bir yapıdır. 
Bir ucunda sanatçı dediğimiz Zümrüdüanka kuşu ikinci köşede 
onun ürettiği ürün, yani sanat eseri, son köşede de izleyenler, 
ilgilenenler, sahip olanlar gibi üçüncü tekil şahıslar yer alır.

Günümüzde sanat tüm yönleri ile dünya gündemini işgal ediyor. 
Sanatın her alanda coşkun bir yayılımı var. Medya üzerinden, 
yeni medya internet üzerinden sanat olaylarını kovaladığımız za-
man büyük bir yapı ile karşı karşıya kalıyoruz. Elbette böyle bir 
hareket ekonomik yapısı olmadan düşünülemez.
 
Artarda açılan sanat fuarları nedeni ile medyaya yansıyan ilginç 
bilgilere rastlıyoruz. Geçenlerde şöyle bir bilgi gözüme ulaştı; 
‘’Türkiye’deki iş insanlarının sanata ilgisi büyüyen ekonomi ile 
birlikte artıyor’’.

Sanat piyasasının büyüklüğünün 300 milyon dolara ulaştığı tah-
min ediliyor. Bugün müzayedelere ve sanat merkezlerine kayıtlı 

3.500 koleksiyoner bulunuyor. Ama bunların içinde adet ve de-
ğer bazında ellerindeki sanat eserlerinin toplamına göre 50 isim 
öne çıkıyor.

Araştırmayı yapan Esra Kızıltan’ın aylık ekonomi ve iş kültürü 
dergisi “Turkishtime’’ın Kasım 2013 sayısında ki bilgi böyle. Bu 
rakamlar sadece plastik sanatlar üzerine. Tabi bunun yanında 
görsel sanatların müziğin ve edebiyatında bir ekonomisi var.

Gelelim fotoğrafa;
Fotoğrafın iki ayağı olduğu birinin “fotoğraf meslekleri’’ diğe-
rinin ise ‘’sanat’’ olarak tanımlandığı bilinir. Fotoğraf meslekleri-
nin yani stüdyoculuğun,  basının, teknik fotoğrafçılığın, tanıtım 
fotoğrafçılığının, ki bu reklam, moda, diyatek gibi alt bölümlere 
ayrılır. Bunların hepsinin kendine göre bir ekonomisi olduğunu 
biliyoruz, yaşıyoruz.

Bir de sanat fotoğrafı var. Bu alemin yapısı gelişmiş batı ülkele-
rinde şöyle şemalanıyor; Sanatçı ürününü önce bir galeri irtiba-
tıyla profesyonel galeride sergiliyor, galeri sanat satıcısı olarak 
bunu ilişkide olduğu koleksiyonerlere ulaştırıyor. Sonra bizde de 
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Nuhoğlu gerçek bir fotoğraf koleksiyoncusudur. Onun da gezici 
koleksiyon sergisi fotoğraf dostlarına büyük hizmet veriyor. 

Ülkemizde hiçbir konu doğru düzgün ölçeklere bağlanamadı-
ğı için her şeye genel olarak bakma durumunda kalıyoruz. Her 
zaman söylerim, tüm bu oluşumlarda inandığım temel “süreç 
anahtarı” dediğim oluşumdur. Vakti ile New York kentinde açtı-
ğım illüstrasyon sergileri sırasında öğrendiğim bilgi, dünya da 1 
milyon civarında ressam olduğuydu ve bunun yarısı yani beşyüz-
bini bu kentte yaşarmış. Niye diye sorduğumda, çünkü ‘’sanat 
pazarı’’ burası dediler. O sırada ülkemizdeki sanatçı rakamlarına 
eğilince bütün sanat tarihimiz içinde her alandaki bütün sanatçı 
toplamının 10.000 civarında olduğunu öğrenince, sıkıntılı bir şok 
yaşamıştım. Bunların arasında ressam sayısı 2.500 civarındaydı.

Ülkemizin sanat özürlü bir ülke olduğu ortada ve giderekte bu 
kompozisyon iyileşeceğine daha sıkıntılı hale geliyor çünkü her 
şeyi yönlendirme kabiliyetinde olan iktidar yapısı sanatı bir ‘’sıkın-
tı’’ olarak görüyor. Hiçbir destek yok ve giderek de olanlar yok 
ediliyor. Bu manzaraya aşina olduğumuz bir atasözümüz yetişi-
yor “böyle başa böyle tıraş’’.

Konu şudur; Ülkemizde fotoğraf sanatının gelişmesi, ekonomik 
bir yapıya ulaşması sanatçıların yoğun gayreti yanında, elbette 
güçlü bir koleksiyoner ekibinin, kuşağının gelişmesiyle doğru 
orantılıdır. Bu fotoğrafın yakın akrabası ‘’resim’’alanında 50 civa-
rında güçlü koleksiyoner olduğu hesaplanıyor. Darısı başımıza.

Almanya’da bunun 5 bin, 10 bin parçalık eserlerle 50 civarında 
olduğu İstanbul Fotoğraf Müzesi’nde uluslararası sergi açan kü-
ratörlerden öğrendik.

Ben naçiz 55 yıllık kariyerim içinde hep bekledim. Fotoğraf kül-
türü çerçevesinde epey bir mesafe almakla birlikte henüz bu 
toplum sanatçı anlamında profesyonelliği taşıyamıyor. Süreç bu.
Fotoğraf üzerinden güçlü bir ekonominin oluşması hepimizin 
ortak beklentisidir. Moda deyimle bu beklenti inşallah “hayırlara 
vesile’’ olur.

Sanat… Ekonomi… Fotoğraf… İbrahim ZAMAN

Artık dünyada yadsınamaz bir gerçek var.  O da fotoğrafın işlev-
selliği ve kullanılma alanının mikroskoptan uzaya kadar geniş bir 
yelpazede basına, televizyona, haberciye, ilime, bilime cömertçe 
hizmet edişidir. Sanata da kucak açması ve sanatçıya yaratıcı fır-
satlar tanıması ayrı bir renk, çeşitlilik ve zenginliktir. Ancak, fotoğ-
rafın tüm bu saygın olmasını gerektiren unsurlarının göz ardı edi-
lerek  “Ne olacak, ben de çekerim, ne yani bir düğmeye basıyor 
kendini bir iş yapmış sanıyor, biz kendi stüdyomuzu kurar, kendi 
işlerimizin fotoğrafl arını çekeriz” diyerek kolları sıvayan sermaye 
sahiplerini bile gördük, işittik. Her zanaat ve sanatın kendine göre 
bir dili, yolu yordamı vardır. O fabrikatör de bunu pekala bilir de, 
böyle düşünmek işine gelmez. Fotoğrafçıyı küçümser, hırpalar 
hatta onuru ile oynar. 

Bir zamanlar, tanınmış bir fi rmaya reklam çekimleri yapan bugün 
rahmetli olmuş Mümtaz Ertürer dostumuzdan anekdot: Modelli, 
modelsiz çekimleri yapıp, örneklerini ve fi yatı fi rmaya sunduğun-
da, sermaye sahibi zat  “Ne bu yahu sen artist misin, bu kadar 

paraya fotoğraf mı çekilir” deyip O’nu refüze etmiş adeta ko-
valamış.  Bugün de durum çok farklı değildir. Yılların deneyimi, 
birikimi ile bu mesleğin dilini kekelemeden konuşmayı bilen ve 
uygulayanlar için meseleyi bir düğmeye basmak kadar basite 
indirgemek zulümdür. Allah’a da kula da hoş gelmez. Sermaye 
sahibi günümüzde ticaretinin bir parçası olan tanıtım fotoğrafını 
tepe tepe kullanır fakat onu meydana getiren fotoğrafçının ser-
mayedar nazarında çuvalı kaç paradır !!  Ne yazık ki, ülkemiz eko-
nomisini ayakta tutan sermaye, fotoğraf olgusuna ve uygulayıcı-
sına tepeden bakmakta, küçümsemektedir. Elbette tümü için bu 
iddiada bulunamayız. Onları tenzih ederim. Ancak, ülkemizdeki 
genel manzara bu civardadır. Bugün alanında kendini kanıtlamış, 
kalın imzalı fotoğraf sanatçılarından bile ekmek ister gibi sevabına 
fotoğraf isteyenler az değildir. Elbette büsbütün bizi istismar eden 
sermaye sahipleri kadar, fotoğrafa gönül vermiş fakat ekmek tek-
nesi başka olan birtakım fotoğraf çekenler de bu istismara çanak 
tutmaktadır. Profesyonel fotoğrafçıların iş verdiği magazin der-
gileri, gezi rehberi gibi yayınlara tomar tomar fotoğrafl a gidip bu 
fotoğrafl arının kullanılması için değil para talep etmek, neredeyse 
üste para vermeye razı olan kişiler var. Yeter ki orada adı basılsın, 
fotoğrafı kullanılsın. Hal böyle olunca, alıcı taraf da elbette nazla-
nır, elbette altın tepside sunulan bu bakırlara itibar eder. 

Fotoğrafçı belli bir yere kadar kendini kullananlara müsamaha 
gösterir, fakat karşı taraf şımarır, yüz verince astarını da ister. 
Nurlar içinde yatsın, Sabit Kalfagil’ in annesi benim de anam say-
dığım bir muhterem anne şöyle derdi. “Bir verdim iki ister, akça 
buldu çıkı ister, doymak bilmezler”. 

Yıl 1995, Yaşar Kemal’in Norveç de bir romanı basılacakmış, 
yayınevi benim bir fotoğrafımı görmüş, aramış, araştırmış beni 
buldular. Ve bana  “Biz sizin şu fotoğrafınızı kapak yapacağız, 
bize acele faturasını gönderin “ diye bir mesaj geldi. Faturayı gön-
derdim, 15 gün sonra bir teşekkür mektubu ve kitabın bir nüshası 
adresime geldi. Norveç niree Türkiye nire !  Benim ruhum bile 
duymaz o fotoğrafı kullansalar… Ama benim duyup duymamam 
Onları ilgilendirmiyor. Kanunları, gümrükçüleri ne derseniz deyin, 
onları ilgilendiren içlerindeki vicdani kontrol… vicdanları polis… 
Bizde adam gözümüzün içine baka baka fotoğrafımızı kullanıyor, 
Te’lif hakları yasası teminatında olmasına rağmen, kanuni mec-
buriyet, yüzsüzlüğüne mağlup oluyor. Ve sizin eserinize adınızı 
bile yazmıyor. İkaz ettiğimiz zaman da “Git derdini Marco Paşa’ya 
anlat” diyerek sizi tersleyebiliyor. Ekonomide fotoğraf elbette kul-
lanılıyor, fakat sermayedar fotoğrafı da fotoğrafçıyı da kullanıyor.
Birisi 1995 yılındaki Norveç ahlakı, diğeri ise bugün bile hepimizin 
sıkça rastladığı cinsten yurdumuzdaki ticaret ve vicdan ahlakı ! 
Alın beğendiğinizi hadi bakalım, koyacağınız yere koyun…

NOTLAR NOTLAR
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Evler ve Çitler Ömer ORHUN

Siyaset, iki tarafı olan bir oyunda tarafl ardan birinin diğerini oy-
natmasıdır.

Siyaset yapan oyunu oynamaktan çok yönetmenin, üstünlüğün 
hazzındadır.
Siyaseti kullanan oyunu bitirmez, her şekilde sürmesini sağlar.
Siyaset yapmak, aslında inanmadığın gibi de düşünmeyi ve her 
durumun çıkarına uygun konuşmayı gerektirir.
Siyaset, her türlü kapitalin-toprağın-mülkün-sınırın korunması 
için doğal olarak gelişen, kemiği olmayan dil, bağlı faydacı hareket-
ler dizisi, farkında olarak veya olmayarak yaşam, yaklaşım biçimidir.

Amaç hep karşı tarafa göre söylem kurmaktır. Paylaşmak değil 
istenileni yaptırmaktır.

Yakın yazılı tarih, devletlerin liderlerin siyaset içinde yer alma bi-
çimleri ve onların söylemleri ile şekillenir, kısaca resmi tarihi siyasi 
dil yazar. Rejim biçimlerini siyasi bakış farklılıkları belirler.
Siyasetin tarihi, doğanın, devlet eliyle parsellenip o yörede yaşa-
yan feodal güçlere teslim edilmesine, evlerin etrafına ilk çitlerin 
çekildiği tarihlere kadar uzanır (sonu gelmez cinayetler de o gün 
işlenmeye başlamıştır) (metafor: Cemil Meriç).

Tüm başkaldırılar, çirkin siyasete karşı geliştirilen en güzel argü-
manlar, kökende karşı olsalar da siyasi tarihin içinde yer alır.
Tüm haksızlıklara karşı çıktığımızı da ancak siyasi bir dille anlata-
biliriz. Siyasi oluruz.

Sonuçta siyaset, ekonominin, savaşın, teknolojinin, sömürünün, 
stratejinin tarihi ile hareket eder.
Bizler profesyonel politikacılara benzemek istemesek de, yazık ki 

onlar bize benzerler. Politikanın yüzü yoktur.  Kaçış zordur. 
Hiç bir sosyal olguyu siyasetten ırak düşünemeyiz.
…….
Ütopya,  siyasetin geçersiz olduğu bir dünya düzenini düşlemektir.
……
Sanat, dünyayı hala bir ineğin boynuzları üzerinde durur sanabil-
mekle ilgilidir.
Ekonomi, birbirinden uzak gibi gözüken bu iki kavramı  (sanat ve 
siyaset) birleştiren/ karıştıran unsur olsa gerek.

Ekonomi sözcüğü; “oikia” (Yunanca: ev) ve “nomos” (Yunanca: 
kural) köklerinden gelir, “ev yönetimi” anlamındadır.

Çağımızda  “para” ve parayı yönetme yöntemlerinin anıştırıcısıdır.
Dünyayı bir ineğin boynuzlarında durur sanmanın da maliyeti var 
diyen ve onu hesaplayan günümüz sanatçısı artık yeryüzünü her 
gün değişen ışıkla düşleyememekte, ineğin hareketlerini takip 
edememekte, hatta dünyayı varlığı için armağan olarak sunulmuş 
bir tepsi gibi görmektedir. 

Aidiyet ters köşededir.
Hayaller kiradadır.

Görme biçimleri, aklı faydalı kullanma biçimleri ile yer değiştirmiştir.
Gördüğü fi lm hep, tasavvurun/hayalin engin eksenini terk eden, 
fotoğrafl ar belgeseller evreninde şekillenen,  hiçbir zaman bineme-
yeceği bir uzay mekiğinin hiçbir zaman açamayacağı penceresine 
yansıtılmış tepsi gibi duran bir dünya görüntüsü ile başlamaktadır.

Dünya avucundadır.
Paranın ilk düştüğü yerde.
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tüm düşünceler sistemi içersinde bu yapının süregelmesi ve sü-
rekliliği amaç edinilir, böylece sistemin dağılmaması için sistem 
kendi ekonomik alanını yaratır. Küreselleşen dünya da artık so-
ğuk savaştan beri ekonomik eksenler yer değiştirse de sinema 
sektöründe böyle bir kayma söz konusu olmamıştır. Bunun al-
tında yatan gerçek işte o banliyö de oluşturulan kartel düzeninin 
sağlamlığı ve tutunduğu politik tavırlarıdır. 

Kapitalist düzen içerisinde bunun bir sonucu olarak tüketim ide-
oloji yattığı için her alanda olduğu gibi bu alanda da sermayenin 
ilgisini çekmiştir. Çünkü üretilen şey tüketime yönelik hale getiri-
lerek sinemanın var olan büyüsü büyü olmaktan çıkıp iki saatli-
ğine de olsa dünyadan koparılmış halüsinasyonatik bir duruma 
gelmiştir. Burada amaç birey olmaktan çıkıp o salonun içerisinde 
kendi geçmişini, şimdiliği sorgulamadan salondan çıkan zavallı-
lara dönüştürülmektedir.

Bu dönüşümün amacı ise kültürün homojenleştirilmesinden kay-
naklanmaktadır. Çünkü Hollwood sistemi bunu amaç edinmiş-
tir. Küreselleştirilen kültür derinliği olmayan bir dünya yaratma 
gayretindedir. İşte bu yüzdendir ki Hollywood sineması kendi 
sermayesinin etkisiyle dünya fi lm pazarını bu nedenle elinde 
tutmaktadır. Öyle ki 1970’lerin ikinci yarısından 1995’lere kadar 
bu pay beş kat artmıştır.  Amerika Birleşik Devletlerinde her yıl 
700-800 fi lm yapılmaktadır. Bu sayı Avrupa kıtasındaki ülkelerin 
yaptığı fi lmlerin toplam sayısına eşittir. Gerçi ulusal sinema akım-
larının öncüsü olan Çin, Hindistan ve Japonya buna dirense de 
Hollywood ile başa çıkması zor görünmektedir. Liberal düzenin 
içinde sermayenin pragmatik olarak kullanılması amaç edinilmiş 
ise ve buna bağlı olarak devletin ekonomik aygıtları da devreye 
girdiği zaman bu direniş pek de mümkün olmayacaktır. 

Ticari sinemanın etkinliği Avrupa da veya tüm ülke sinemalarının 
ulusal sinema kavramı içersinde yer alarak var olabilmesi tama-
men kültür politikalarından kaynaklanmaktadır. Bu işin başında 
da devlet desteğinin olması ön koşuldur. Küreselleşen bir kül-
türün bir parçası olmak yerine kendi kültürünü bütünün oluştu-
racak bir dil benimsemek –Bakınız G.Kore, İran Sineması- daha 
önemlidir. 1990’lı yılların başında G.Kore hükümeti buradan yola 
çıkarak çeşitli uluslararası fon ve hibelerle ülke sinemasına des-
tek verdiğini unutmamak gerekir.
 
Sinemanın sermaye ile ilişkisi, bir nevi alan el-veren el ilişkisine 
dayanır. Veren el daima alan ele göre üstün olduğundan beklen-
tilerin de getirisi hep veren el tarafından belirlenir. Bu ilişki sine-
ma sektöründe kendine has bir tutum sergiler. Buna Hollywood 
terminolojisinde; Block-Buster adı verilir. Yani tüm artı değerler( 
ünlü oyuncu, yönetmen, senarist, büyük bütçe vb gibi) unsurlar 
bir araya getirilerek elde edilecek yapımdan kesinlikle kar etmek 
amacıyla yapılan fi lmlerdir.

Peki, bu tür büyük bütçeli fi lmleri gözümüz önüne getirdiğimizde 
fi lm yapmanın temel nedeni nedir? Para mı yoksa itibar mı? Asıl 

sorulması gereken ise ben ne için fi lm yapıyorum veya neden 
çekiyorum? Sorusunda yatar. Kısaca bir hikaye anlatmak, deni-
lebilir. Ancak hikayeyi anlatmaktan anlatmaya fark vardır. Hikaye 
ne kadar güçlü ve sağlam olsa da elinizdeki olanaklar kısıtlı ise 
ister istemez o hikaye  “hikaye” olarak kalacaktır. Fakat bütçe-
niz ne kadar güçlü ise istediğiniz hikayeyi istediğiniz olanaklarla 
ortaya çıkarırsınız. 

Bu özellikle Türk sinemasında çok karşılaşılan bir tutumdur ve 
örnekleri de mevcuttur. Sermayenin Türk sineması ile ilişkisine 
girmeden önce Türk sinemasının tarihsel alan içinde nasıl bir ya-
pılanma gösterdiğine bakmak gerekir. Türk sineması 1927’li yıl-
lardan 1987’li yıllara kadar altmış yıl kendi yapısı içinde devletten 
destek almadan yol almıştır. Türk sinemasının sektör dışı hiçbir 
ekonomiye dayanmadan kendi geliştirdiği bir takım sermaye ya-
pılanması ile süre gelmiş ve seyirci etkeni ortadan kalktığında da 
bu sektör kendini imha yoluna gitmiştir.

Türk sinemasının devlet ile olan ilişkisine genel başlıklar altında 
bakacak olursak; Naci Bey tarafından 1929 yılında Meclis’te 
görüşülmek üzere Türk sineması üzerine çözüm önerileri sunan 
ilk rapor hazırlanmıştır. 1932 yılında Türkiye Sinema ve Filmcileri 
Birliği kurulmuştur. Bu sektördeki ilk mesleki örgütlenmedir. Film-
lerin ve Film Senaryolarının Sansürüne İlişkin Yönetmelik 1939 
yılında çıkarılmıştır. 1948 yılında Belediye Gelirleri Kanununda 
değişiklik yapılarak eğlence vergisi yerli fi lmlerde %25’e indiril-
mesi kararlaştırılmıştır. 1. Türk Sinema Şurası 1964’te toplanmış, 
Sinema Danışma Kurulu Toplantısı ile Türk Sinema Enstitüsü 
Kanun Tasarısı taslağı 1971 yılında hazırlanmış, Üniversitelerde 
sinema eğitimi 1974 yılından itibaren verilmeye başlanmış, 1977 
yılında Kültür Bakanlığı’na bağlı Sinema Dairesi Başkanlığı kurul-
muş, 1986 yılında Sinema Video ve Müzik Eserleri Kanunu sine-
ma alanı ile ilgili olarak sansür dışındaki ilk yasal düzenlemeler 
hayata geçirilmiştir. Aynı yıl içerisinde Sinema, Video Ve Müzik 
Eserleri Kanunu çıkarılmıştır.

2001 yılına gelindiğinde Brüt sinema bilet gelirinin %10’u eğlen-
ce vergisi olarak kesilerek bu miktarın %75’i Bakanlığa gelir ola-
rak kaydedilmeye başlanmıştır. 2004 yılında 5224 sayılı Sinema 
Filmlerinin Değerlendirilmesi ve Sınıfl andırılması ile Desteklenme-
si Hakkındaki Kanun ve bununla ilgili düzenlemeler yapılmıştır. 
2011 tarihinde çıkarılan Kanun Hükmünde Kararname ile Telif 
Hakları ve Sinema Genel Müdürlüğü; Telif Hakları Genel Müdür-
lüğü ve Sinema Genel Müdürlüğü olarak yeniden yapılanmıştır 
ve hazırda bulunan Sinema Genel Müdürlüğü tekil olarak hiz-
metlerine devam etmektedir. Kültür ve Turizm Bakanlığı Sinema 
Genel Müdürlüğü tarafından hazırlanan “Türkiye Sinema Kanu-
nu” çalışmaları tamamlanmıştır. Kanun ile ilgili Bakanlık görevli-
lerinin ve sektör temsilcilerinin katılımı ile 2012 yılının Mayıs ve 
Haziran aylarında  çalıştaylar düzenlenmiştir. 

1988-2004 yılları arasında uzun metraj fi lmlere sağlanan des-
teklere bakıldığında toplamda 108 fi lmin desteklenmesi oldukça 
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Sinemanın Sermayesi, Sermayenin Sineması Kerem KABAN

Sinemanın, başlangıcından itibaren öncelikle bir temaşa sanatı 
olduğunu belirtmek gerekir. Yani göze ve kulağa hitap etme sa-
natı. Ancak fi lm makinesinin bulunuşundan hemen sonra yeni 
kıta da bir grup insan Los Angeles’ın batı kıyısında bunu bir gös-
teriden çok bir sektöre dönüştürmeye başladılar. Fazla değil on 
yıl içerisinde. İşte Hollywood banliyösünde temelleri ortaya atılan 
bir endüstri elindeki sermayeyi nasıl kullanacağını bilen bu beş 
kişi tarafından oluşturuldu. Batı dünyasının özellikle yeni kıta da 
yeni fi kir ve oluşumlara açık olması, ardından gelen buluşlar sine-
ma sektörünü daha hızlı yükselmesine neden oldu. Ayrıca sine-

manın diğer sanat kollarından daha konvansiyonel ve de prog-
resif bir yanı vardı. Bunu daha 20. Yüzyılın hemen başında bunu 
çözen Hollywood kendi sistemini oluşturdu; Stüdyo Filmciliği. 

Bu sitem kendi içinde bir sektör yarattı hatta yaratmakla kalmadı 
kendi endüstrisini oluşturdu. Doğal olarak hem teknik hem de 
sosyal, ekonomik, politik alandaki gelişmeler bir üretim-tüketim 
mekanizması yarattı. Bu yüzyılın ortalarına doğru gelişen iletişim 
teknikleri de sektörün giderek globalleşmesini sağladı. Batı sis-
temolojisi pragmatizme dayanır. Buradan yola çıkarak oluşan 

Avatar (James Cameron)
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1972 doğumlu. Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf Bölümü’nde Öğretim Görev-
lisidir. Yanı sıra bireysel, kolektif ve kent belleği, arşiv, müzecilik, fotoğraf tarihi ve mültecilik konusunda 
akademik çalışmalar yapmakta, görsel sanat projeleri üretmektedir.  “Fotomat” ve “The Glocal Museum” 
e-dergilerinin kurucularındandır.   

A.KEREM KABAN

ALİ  İHSAN ÖKTEN

Dr.  AHMET REMZİ TÜLÜCE  
(AFIAP)

Prof .  Dr .  ATA YAKUP KAPTAN

Prof. Dr. BÜLENT KÜÇÜKERDOĞAN

YRD. DOÇ.  FARUK ATALAYER

GÜLTEKİN ÇİZGEN

İBRAHİM ZAMAN

PROF.  DR.  MUSTAFA YÜKSEL

DR.NEZAKET TEKİN

DOÇ.NUR ARAL

Mimar Sinan Üniversitesi Sinema-TV Bölümü ardından eğitimini Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar 
Film Tasarımı Bölümü’nde tamamlamıştır. TRT ve Ulusal Özel TV’lerde senaryo/metin yazarlığı, danış-
manlık ve program yönetmenliği yapmıştır. İzmir Ekonomi Üniversitesi’nde Film Okumaları çalışmalarının 
ardından halen Yaşar Üniversitesi Film Tasarımı Bölümü’nde eğitim çalışmalarına devam etmektedir.

Y a z a r l a r ı m ı z

1973 İstanbul doğumlu. Mimar Sinan Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf Bölümü mezunudur. 
Yıldız Teknik Üniversitesi Sanat ve Tasarım Fakültesi Sanat Bölümü, Fotoğraf ve Video Ana Sanat Dalında 
Öğretim Üyesidir. Yurtiçi ve yurtdışı bir çok sergi ve projede çalışmaları yer almıştır.

1963 Tarsus doğumlu. İstanbul Üniversitesi Cerrahpaşa Tıp Fakültesi mezunudur. Adana Tabip Oda-
sı, Sağlık Emekçileri Sendikası, Türk Nöroşirürji Derneği, Acil Tıp Derneği, Nöroonkoloji Grubu, Spinal 
Cerrahi Grubu ve 2008 yılından beri Adana Fotoğraf Amatörleri Derneği üyesi. Altın Oran Düşünce ve 
Sanat Derneği Yönetim Kurulu üyesi ve  Adana Tabip Odası Başkanı. Fotoğraf üzerine yazdığı bir kitabı 
bulunmakta ve çeşitli dergilerde fotoğraf kuramları üzerine yazıları yayınlanmaktadır.

İstanbul Üniversitesi Cerrahpaşa Tıp Fakültesi ve Kocaeli Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi mezu-
nudur. Tıp doktoru. 1997’de KASK (Kocaeli Fotoğraf Sanatı Derneği) üye oldu. Ulusal ve uluslararası 
fotoğraf yarışmalarında ödül ve sergilemeler kazandı.  Halen Kocaeli Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü 
İletişim Anabilim Dalı’nda doktora eğitimini sürdürmektedir.

1972  Tirebolu doğumlu. Anadolu Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Resim Bölümü mezunudur. Aynı 
okulda Sanatta Yeterlilik programını tamamladı. Yurtiçinde biri karikatür olmak üzere dört kişisel sergi 
açmıştır. Halen Ondokuzmayıs Üniversitesi Eğitim Fakültesi Resim Bölümünde Öğretim Üyesi olarak ça-
lışmalarına devam etmektedir.

Yaşamının 54 yıllık profesyonel sanat sürecinde (1958 – 2012) sanatsal fotoğraf, illüstrasyon ve sanatsal 
cam üretti. Başta ağırlıklı olarak çalıştığı fotoğraf sanatı olmak üzere tüm alanlarda kitaplaşan, 100 adet 
basılı telif eser verdi, koleksiyonlara, müzelere girdi. Sanat alanında, yurtiçinde ve yurtdışında yaptığı 
çok sayıda sergi, gösteri, konferans gibi çeşitli etkinliklerle önemli başarılara imza atan Çizgen, İstanbul 
Fotoğraf Müzesi’nin kurucu küratörüdür. İFSAK Onur Üyesidir.

1937 Adapazarı doğumlu. Adapazarı’nda Grup 5 ve AFAK Kurucu üyesi. Zamanla 40 Yıl, Türkiye’de 
Zaman, Tarlalar isimli Fotoğraf Albümleri bulunmaktadır. Türk Fotoğrafçıları Kütüphanesi kapsamında 
da bir kişisel albümü yayınlanmıştır. Bir süre Marmara Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf 
Bölümü’nde portre dersleri vermiştir. İFSAK ve GEFSAK Onur Üyesidir.

1964  İskenderun doğumlu. Hacettepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Heykel Bölümünü Birincilikle 
bitirdi. ABD de University of  Delaware’de Yüksek Lisans programını ve Marmara Üniversitesi Sosyal 
Bilimler Enstitüsü Heykel Ana Sanat dalında Sanatta Yeterlilik programını tamamladı. Mersin Üniversitesi 
Güzel Sanatlar Fakültesi Heykel Bölümü’nde Öğretim Üyesi olarak çalışmalarına devam etmektedir.

1965 Almanya doğumlu. İstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Fransızca Öğretmenliği bölümü me-
zunudur. Yüksek Lisans ve doktorasını İstanbul Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Radyo-TV Anabi-
lim dalında tamamlamıştır. Kültür Üniversitesi Sanat ve Tasarım Fakültesi, İletişim Tasarımı Bölümü’nde 
Bölüm Başkan Yardımcılığı görevini sürdürmektedir. Aynı zamanda “South Eastern European Cinema 
Schools” (Güney Doğu Avrupa Sinema okulları Birliği) “SEECS”nin Başkan yardımcısıdır. Yayınlanmış 3 
kitabı vardır.

1948 Karaman doğumlu. Tatbiki Güzel Sanatlar Akademisi mezunudur. Anadolu Üniversitesi Güzel Sa-
natlar Fakültesi’nde Temel Sanat Eğitimi Öğretim Üyesidir. Ulusal ve uluslararası 20’nin üzerinde bildirili 
katılımda bulunmuştur. Yayınlanmış 12 kitabı vardır.
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önemlidir. Ülkemizde yaşanan ekonomik kriz sonrasında, 2001 
yılında 4629 sayılı Bazı Fonların Tasfi yesi Hakkında Kanun çıkarıl-
mıştır. Bu kanun ile 3257 sayılı kanuna dayanarak oluşturulan fon 
tasfi ye edilmiştir. Bunun devamında 2004 yılında çıkarılan 5224 
sayılı Sinema Filmlerinin Değerlendirilmesi Ve Sınıfl andırılması İle 
Desteklenmesi Hakkında Kanun ile çıkarılan bu yasa Türk Sine-
ması için bir dönüm noktası olmuş, uluslararası değerlendirme 
ve sınıfl andırma sistemine geçilmiştir. Destekler, sektör temsilci-
lerinin de içinde bulunduğu destekleme kurulunca belirlenmeye 
başlamıştır. Yani, sektörün içinde bulunduğu ancak Bakanlıkça 
yürütülen bir model oluşturulmuştur.

Sinema politikaları, küreselleşme, ekonomik, sosyal süreç geli-
şen ve değişen dünya düzeni içinde ulusal veya yerel sinemala-
rın varlığını sürdürebilmesi için gerek özel gerekse devlet desteği 
alması gerekir. Son yıllarda bazı sermaye gruplarınca verilen des-
teğin özüne bakıldığında ideolojik bir hal aldığı görülmekte hat-
ta sırf bağımsız sermaye gruplarının haricinde böyle bir ayrıma 

devlet desteği alan fi lmlerin bile gittiği maalesef görülmektedir. 
Sinema, özellikle kitlelere kolaylıkla ulaşabilen ve böylelikle kolay-
ca tüketilip gerekli mesajı güçlü bir şekilde veren bir sanat(sector) 
olduğu içinde geç olsa da bu gücü bir takım sermaye grupları 
için geç fark edilmiştir. Oysa sosyal bir devlet olabilmenin ön ko-
şulunun yetenekleri ve düşünceleri doğru kullanması ve olanak 
tanıması ön görüsünden gidecek olursak kaçınılmaz olarak ko-
rumacılığı ve desteklemeyi içeren bir yapı içinde olmak devletin 
aygıtlarının bir görevi olmalıdır.

Milli kültür politikaları kapsamında değerlendirilebilecek olan fi lm-
ler üzerine sinema politikaları geliştirilmeli ve yalnızca piyasa ko-
şullarına göre değil; Nitelikli sanat ürünlerinin desteklenmesi ge-
rekliliği üzerinde çalışılmalı ve Türk sinemasının ekonomi-politiği 
yapısı bir kültür ve sanat alanı olarak sinemaya destek politikala-
rının gerekliliği oluşturulmalı, gerek tecimsel gerekse sanatsal bir 
süreç olarak ele alınmalıdır.

Titanic (James Cameron)
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Senaryo yazarı ve fi lm eleştirmenidir. İstanbul Bilgi Üniversitesi’nde Sinema-Televizyon üzerine eğitim 
almış ve Academy of Art San Francisco’da ise Senaryo üzerine yapmıştır. IFSAK Dergisi haricinde Be-
yazperde.com, Otekisinema.com, Oregon Herald gazetesi ve Bitch dergisi gibi yayımlara fi lm eleştirileri 
ve makaleleri yazmaktadır. Yazdığı uzun metraj senaryoların biri şu an San Francisco’da çekimdedir ve 
bir diğer senaryosu Slamdance Film Festivali’nde çeyrek fi nale girmiştir. 

1962 Bafra doğumlu. Mimar Sinan Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf Ana Sanat Dalı me-
zunudur. Yeditepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Grafi k Bölümünde Öğretim Görevlisidir. Evren-
sel Gazetesinde “Kadraj” isimli köşesinde sanat ve fotoğraf üzerine yazılar yazmaktadır. Redrotoğraf 
Grubu’nun kurucusu ve çalışanıdır. Demokratik kitle örgütlerinde toplumsal muhalefette sanat faaliyetle-
rini sürdürmekte ve Fotoğraf Eğitmeni olarak Atölye çalışmaları yapmaktadır.

1960 İstanbul doğumlu. Mimar Sinan Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf Ana Sanat Dalı me-
zunudur. Yıldız Teknik Üniversitesi Müzecilik Ana Bilim Dalım dalında Yüksek Lisansını tamamlamıştır. 
Güneş ve Cumhuriyet gazetelerinde fotoğraf editörlüğü yapmıştır. Çeşitli kişisel sergiler açmıştır. Halen 
Yıldız Teknik Üniversitesi Sanat Tasarım Fakültesinde Öğretim Görevlisidir. 

1978 Kıbrıs - Girne’de doğumlu. Mimar Sinan Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf Bölümü 
mezunudur. “Parça Bütün” başlıklı ilk kişisel sergisini 2006 yılında Lefkoşa’da açmıştır. Mimar Sinan Üni-
versitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf Bölümü’nde Öğretim Üyesidir.

İlk gençlik yıllarında amatör olarak uzun süre resim ve karikatür yaptı ve aynı zamanda edebiyat dünya-
sına yakın durdu. Otuz yıldan fazla süren Kamu görevine, çocukluğundan beri düşlediği sanat ve yazın 
alanını tam zamanlı yaşayabilmek üzere son verdi. Basılı ve sanal ortamda, bazı Felsefe, Yazın ve Fotoğraf 
dergilerinde yazıları yayınlandı. Fotoğraf Sanatı ön girişli 4 kitabı, “Fotoğraf Ustaları – Anılar ve Söyleşiler” 
başlığı altında da 4 kitabı yayınlandı. 

1946 Sakarya doğumlu. 1980-1993 yılları arasında Ankara İngiliz Arkeoloji Enstitüsünde fotoğrafçı olarak 
çalıştı. 25 civarında fotoğraf sergisi açtı. Çok sayıda fotoğrafı ödüle değer bulunan Tuğrul Çakar, AFSAD 
Onur Üyesi, AFAD üyesi olup, FSK’nın da kurucu üyesidir. Önceki yıllarda Gazi Üniversitesi ve Hacette-
pe Üniversitesi’nde fotoğraf üzerine dersler veren Çakar halen Başkent Üniversitesi Güzel Sanatlar ve 
Mimarlık Fakültesinde öğretim elemanı olarak görev yapmaktadır. Fotoğraf üzerine yazdığı yazılardan ve 
öykülerinden oluşan 12 kitabı bulunmaktadır.

1961 İstanbul doğumlu. Marmara Üniversitesi İdari Bilimler mezunudur. 1995 yılında İFSAK’a üye olmuş 
ve Yönetiminde bulunmuştur. 5 kişisel sergi açmıştır. Çeşitli dergilerde fotoğraf ve sinema kuramları üze-
rine yazıları yayınlanmaktadır. Halen İstanbul Teknik Üniversitesi Güzel Sanatlar Bölümü’nde fotoğraf ve 
sinema dallarında Öğretim Görevlisidir.

1968  doğumlu. İstanbul Üniversitesi’nde Tıp, Sosyoloji ve Tiyatro, Boğaziçi Üniversitesi’nde Matematik, 
Felsefe ve İdari Bilimler okumuştur. 1985 yılından beridir sinema ve diğer sanatlarla ilgilenmiştir ve 1993 
yılından beridir de düzenli olarak sinema üzerine yazılar yazar. Halen Birgün gazetesinde özellikle sinema 
tarihimiz ve zaman zamanda tiyatro üzerine yazılar yazıyor. Yakın Plan Yeni Türkiye Sineması adlı bir kitap 
yazmıştır.

YALÇIN SAVURAN

ZAHİT ATAM

Marmara Üniversitesi Basın-Yayın Yüksek Okulu’ndan mezun oldu. Yüksek lisans ve doktorasını İstanbul 
Üniversitesi Basın-Yayın Yüksek Okulu’nda tamamladı. Doktora sonrası burslu olarak ABD’ye gitti. 1995 
yılında iletişim bilimleri doçenti oldu. Türk Haberler Ajansı (THA) ve Güneş Gazetesi’nde çalıştı. 1990 
yılından bu yana İstanbul Üniversitesi İletişim Fakültesi’nde Öğretim Üyesi. İletişim üzerine yayınlanmış 10 
civarında kitabı bulunuyor.

NOTLAR

PROF.DR.  NURDOĞAN RİGEL 

OKTAY EGE KOZAK

ÖMER ORHUN

ÖZCAN YAMAN

YRD. DOÇ.  SEÇKİN TERCAN

TEKİN ERTUĞ

TUĞRUL ÇAKAR (AFİAP)
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