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ÖNSÖZ 

 

Bu tez çalıĢmasında, sanatta ve yaĢamda gerçeklik ve imge kavramlarının varlığının 

tanımlanması ve mağara duvarlarında baĢlayıp günümüze kadar gelen resim sanatının 

tarihsel oluĢumu içerisinde karĢılaĢtırmalı incelemelerine tanıklık edilecektir. YaĢamsal 

deneyimler yoluyla gerçeklik ve imgelemin çağın getirileriyle iliĢkilendirilmesi ve 

çağdaĢ sanat içerisinde oturduğu yer saptanarak tarihsel süreç içerisinde yorumu 

amaçlanmaktadır. Bunun yanında kavramın sanattaki yeri, düĢüncenin yapıta üstünlüğü 

inancı, sanatın yeri, anlamı ve amacı üzerine eleĢtirel bir yaklaĢım benimsenerek 

sorgulanması hedeflenmektedir.  
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Sanattaki gerçeklik anlayıĢı yakın dönemlere gelinceye kadar dıĢ dünyayı yansıtan bir ayna 

gibi görülmüĢ ve bu düĢünce sanatı doğanın taklidi olarak tanımlayan Platon‟dan bu yana 

süregelmiĢtir. Tarihsel süreç içerisinde sanat kavramının anlamı değiĢime uğramıĢ, sanatın 

doğanın yinelenmesinden ibaret olmadığı fikri belirmiĢ ve sanat yapıtının gerçekliğin bayağı 

görünümü değil özgün yorumu olduğu ortaya koyulmuĢtur. 20.yy. dan itibaren sanat 

devrimlerin ve dönüĢümlerin tarihi olagelmiĢtir. Yüksek sanat kimseye ait olmayan bir kara 

parçası haline gelmiĢtir. Sanat, gerçekliğin dönüĢtürüldüğü ve yeniden üretildiği bir alan 

olmaktan çıkıp kendi gerçekliğini kurmaya baĢlamıĢtır. Görünenin gösterilmesine, diğer bir 

deyiĢle temsiline dayalı anlatımlar çoktan tarihe karıĢmaktadır. DüĢüncenin yapıta 

üstünlüğü, kavramsal sanatın en temel sorunsalı olmuĢtur ve sanat yapıtı malzeme ya da 

biçimsel özelliklerle değil yapıtın aktardığı anlam ve kavramla iliĢkilendirilmiĢtir. Sanatın bu 

maddesizleĢtirilmesi kavramsal sanatın ortaya çıkıĢından önce filizlenmeye baĢlamıĢtır. 

Kavram bir eleĢtiri aracı olarak sanatta yerini almıĢtır. Kavram, düĢünülen herhangi bir Ģeyin 

zihindeki tasarımı iken imge herhangi bir Ģeyin bir anda algılanması ve o anda bizde 

bıraktığı izlenimdir. Ġmge ve kavram arasında sıkı bir iliĢki söz konusudur. Çok geniĢ ve 

karmaĢık anlamlara sahip olan imgeleri tam olarak ifade etmek ve bir yere oturtmak için 

kavramlara gereksinim vardır. Kavram aynı zamanda ortak bir iletiĢim aracı olma görevini 

de üstlenmektedir. Sanatsal yaratımda imgelemle gerçeğin yansımalarının değiĢikliğe 

uğradığı süreçte kavramlara gereksinim duyulmuĢtur. Hangi çağda yaĢanırsa yaĢansın, sanat 

imgenin aktarımında en önemli araçlardan biri olagelmiĢtir. Duyu organları ile algılanmıĢ 

olan Ģeylerin zihinde oluĢturduğu imge geçmiĢ dönemlerde sadece kutsal mekanlarda 

rastlanan bir Ģey olmaktan çıkarak günümüz iletiĢim ve kültür sisteminin bir parçası 

olmuĢtur. Albert Einstein „Ben imgelemimi yazmak için bir sanatçı kadar yeterliyim. 

Ġmgelem bilgiden daha önemlidir. Bilgi sınırlıdır. Ġmgelem dünyayı kuĢatır.‟‟ diyerek 

konuyu çok kapsamlı bir biçimde özetlemektedir. 

 

 

 

 
  

 
Sanatın bir olgu olarak gerçeklik, imge ve kavramla bağlantısını kurmak, bu süreç içerisinde 

oluĢan iliĢkiyi resim sanatı açısından ve plastik sanatlar bağlamında tanımlamak bu tez 

çalıĢmasının merkezini oluĢturmaktadır. 

 
 Anahtar kel imeler:   Gerçeklik, imge, kavram, temsil 
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Until recently to understanding of reality in art was seen like a mirror that reflects the outside 

world and this idea obtains from platon who defined the art imitation of nature. In historical 

process the meaning of art changed, the idea of recurring of nature appeared and it put forth 

that the artwork is the original version of reality, not the common view of reality. From the 

20.th century the art blew the history of revolutions and transformations. The high art 

became a piece of land that belongs nobody. The art out to be an area that transform the 

reality and started to build its own reality. Appear to be based from the show or in other 

words representation based on the expressions has already become history. The advantage of 

thinking works has been the most fundamental problem of conceptual art. The art work have 

been associated with the transfer of meaning and concepts, not the material or formal 

characteristics. This disappearance of the art object has started to sprout before the 

emergence of conceptual art. The concept took place in the arts as a critical tool. While the 

concept is the design of the mind is thinking of anything, the image is perception of anything 

at a time and impression we had at that time.There is a close relationship between image and 

concept. Concepts are needed to express the images that have wide and complex meanings 

and place them. At the same time concept is assumed as a common communication tool. In 

artistic creation, concepts are needed at the process of changing of image and reflections of 

reality. No matter  you live in the era of live, the art has been the subject of one of the most 

important tools during the transmission of images. Perceived by the sensory organs that have 

been created in the mind images of things in the past only the holy places from being a 

common thing nowadays has become part of the system of communication and culture. 

Albert Einstein said „I am enough of an artist to draw freely upon my imagination. 

Imagination is more important than knowledge. Knowledge is limited. Imagination encircles 

the world „ and summarized the topic in a comprehensive manner. 

In a case of art to establish connection with reality, image and concept, and define 

relationship in this process in painting and in the context of performing arts constitutes the 

heart of this thesis.   
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GĠRĠġ 

Sanat kavramının, bir olgu olarak gerçeklik ve imgelem kavramları ile bağlantısını 

kurmak, tarihsel süreç içerisinde oluĢan iliĢkiyi ve kurulan bağlantıyı resim sanatı 

bağlamında tanımlayarak yorumlamak bu tez çalıĢmasının merkezini oluĢturmaktadır. 

Sanat tarihi içerisinde temsil kavramından yola çıkarak gerçeklik ve imge kavramlarını 

irdelerken karĢılaĢtırmalı bir anlatım tercih edilmiĢtir. Sanatta ve yaĢamda imge 

kavramının varlığının tanımlanması ve süreç içerisinde kutsal mekanlardan günümüzün 

sıradan ve vazgeçilmez teması haline gelen imgeyi tarihsel süreç içerisinde sorgulayarak 

günümüz çağdaĢ sanatı bağlamında gelinen noktayı vurgulamak amaçlanmaktadır. 

Temsil esasına dayanan sanatlarda taklidin anlatıya dönüĢmesindeki temel zorunluluk 

baĢlı baĢına bir olguyu oluĢturmaktadır. Temsile dayalı resmin ana özelliği yüceltme 

kavramını sahiplenmesidir. Tüketim mantığı ise temsil resmine yüklenmiĢ yücelik 

olgusunu ortadan kaldırmıĢtır. Burada nesne, özün ya da anlamın belirlediği imge 

üzerinde daha imtiyazlı bir yere sahip değildir. Ġki gerçek aynı anda ve aynı yerde 

birlikte ve birer gösterge olarak bulunurlar. Sanat tarihine bakarak temsil olgusunu 

yorumlayacak olursak 20.yy.ın getirdiği yenilikler, devinimler ve dönüĢümlerle önemli 

bir kırılma noktası olduğunu görürüz. 20.yy. sanat akımlarını inceleyecek olursak ard 

arda yaĢanan değiĢimleri gözlemleyebiliriz. Pop Sanat, sanat anlayıĢı olarak temsil 

kavramını ortadan kaldırırken, geleneksel sanatın dünya görüĢünü de değiĢime 

uğratmıĢtır. Soyut sanat tanınır imgeleri iptal ederken kavramsal sanat düĢüncenin ve 

eylemin yapıta yani biçime üstünlüğü fikriyle yeni bir anlayıĢ sunarak ortaya yeni bir 

yaklaĢım sunmuĢtur. Bu Ģekilde düĢündüğümüzde sanat, yeni durumların 

biçimlenmesidir. Soyut sanatın geliĢimine paralel olarak, pop sanatçılar tarafından 

yeniden gündeme getirilen figüratif sanat 1960 sonrasında pek çok kola ayrılarak, 

gittikçe karmaĢıklaĢan verimli bir yol izlemiĢtir. 1960‟lı yılların baĢında olanca 

güçleriyle resme girmiĢ ve sanatın temel konularını oluĢturmuĢ bulunan dıĢ dünya, 

çevre ve nesne, etkilerini günümüzde de sürdürmektedir. Kitle iletiĢim araçlarından 

alınmıĢ imgeleri benimseyen Pop Sanat, bu yaklaĢımıyla genç ressamların gözünden 

kaçmayan yeni bir araĢtırma yolu açmıĢtır. Bu genç sanatçılardan bazılarının fotoğrafın 

görsel mesajı üstünde yoğunlaĢtıkları görülmektedir. Sanat ve fotoğraf arasındaki 

iliĢkinin tarihi, fotoğrafın tarihiyle bağıntılıdır. Empresyonizm, Fütürizm, Dadaizm gibi  
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akımlar bu geçmiĢin en önemli evrelerini oluĢturmaktadır. Sanat 1960‟lı yıllara 

gelinceye kadar hiçbir zaman bu çoğaltma aracının kendisini örnek almamıĢtır. 

Gerçeğin sadık fotoğrafik kopyasını yapmayı amaç edinen Hiperrealizmin doğuĢu bu 

boĢluğu doldurmuĢtur.1960‟lı yılların sonlarında sanat dünyası tümüyle yeni bir anlayıĢ 

olan Kavramsal Sanatın ortaya çıkmasıyla sarsılmıĢtır. Özünde bu anlayıĢ biçimsel 

yetkinliği arayan, alıĢılagelmiĢ sanatın yerine, bir anlamda, yeni bir yaĢam biçimi 

önerisi olarak da algılanabilir. Kavramsalcı yaklaĢım, sanatın demokratikleĢme sürecini 

tamamladığı ve yaygınlık kazandığı profesyonel sanatçının tekelinden çıktığı 

günümüzün Batı dünyasında, insanın kendini ifade etme yollarının nerelere dek 

uzanabileceğini göstermesi açısından da ilginçtir. Ġnsanlığın geldiği her yeni durum 

sanatta da yansımasını bulur. Gerçekte, yeni durumların eski olanaklarla 

anlatılamayacak olmasından kaynaklanan bir biçimleniĢ söz konusudur. Her ilerleme 

geçmiĢin reddine dayanan ancak geliĢme olarak geçmiĢe eklemlenen bir süreçler 

bütünüdür.  

Bu bağlamda sanatta değiĢen anlamlar felsefe, sanat tarihi gibi yan dalların da 

yardımıyla ve literatür taraması yapılarak bir süzgeçten geçirilip yorumlanacaktır. 

Sanatta imgenin yeniden üretimi ve sanatın imgelerle yürüttüğü düĢünsel sistemin 

sanatsal yaratılarının niteliklerinin belirlenmesi, çağdaĢ sanatta imgenin plastik 

sanatlardaki karĢılıkları bulunarak imge ve kavram iliĢkisi kurulmaya çalıĢılacaktır… 

ÇalıĢmanın Amacı 

Bu çalıĢmada, çağdaĢ sanatta gerçeklik ve imgelemin tarihsel süreç içerisinde 

karĢılaĢtırmalı bir anlatımla ele alınması ve kavramlar üzerinden yorumlanarak 

açıklanması amaçlanmıĢtır. 

ÇalıĢmanı Önemi 

Eugene Delacroix‟in „„dehanın kaynağı sadece imgelemdir‟‟ sözü, tüm yaratıcı 

sonuçların hayal etmekle baĢlaması fikrinin iyi bir ifadesidir. Ġmge yaratma tavrının 

içinde önemli bir role sahiptir. Ġmge ve yaratma kavramları arasında yer alan ve 

açıklanması gereken önemli bir kavram da imgelemdir. Ġmgelem, imgeler arasında yeni 

iliĢkiler kurma, yeni kavram ve düĢünceler oluĢturma yetisi olarak tanımlanabilir. 

Burada bilinç söz konusudur. Ġmgelem, edinilmiĢ imgeleri birleĢtirip kaynaĢtırma ve bu 
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birleĢimden yeni imgeler tasarlama yetisidir. EdinilmiĢ bir imgeyi yeniden 

canlandırmakla baĢlayıp yaratıcılığa giden bir süreçtir, yani yaratma bir sonuçtur ve 

yaratıcılık sürecinin bir ürünüdür. Ġm, imge, imgelem gibi kavramlar da yaratıcılığın 

birebir kaynaklarıdır ve bu kavramlar resim sanatı tarihinin her katmanıyla iliĢkilidir. 

Bu tanımlamalar ıĢığında sanat tarihinin bir imgeler tarihi olduğu savına varılabilir ve 

bunun ıĢığında yapılacak incelemeler genel bir karĢılaĢtırmalı sanat tarihi incelemesi 

olacaktır. 

ÇalıĢmanın Yöntemi 

Bu tez çalıĢmasında genel bir sanat tarihi incelemesi yapılırken çağdaĢ sanata 

göndermeler yapılarak günümüz sanat anlayıĢı içerisinde ağırlıklı olarak yer alması 

amaçlanmıĢtır. KarĢılaĢtırmalı metin-eser okuma, literatür taraması ve eleĢtirel bir 

bakıĢla kavramlar üzerinden bir inceleme yapılmıĢtır. Sanat tarihi, felsefe, sosyoloji ve 

bilimsel alanlarda da araĢtırmaya katkı sağlayabilecek bilgilere yer verirken sanat 

temelli bir çalıĢma olması hedeflenmiĢtir. 
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BÖLÜM 1: ÇAĞDAġ SANATTA GERÇEKLĠK OLGUSU 

Sanattaki gerçeklik anlayıĢı yakın dönemlere gelinceye dek dıĢ dünyayı yansıtan bir 

ayna gibi görülmüĢtür. Bu düĢünce, sanatı doğanın taklidi olarak tanımlayan Platon‟ dan 

bu yana sürüp gelmiĢtir. Gerçekte, sanat doğanın yinelenmesinden ibaret değildir. 

Çünkü sanat sürekli değiĢkenlik gösteren bir dinamiktir. Hiçbir sanat olayı ölgün ve 

durağan değildir. Onun için her sanat ekolü, akımı bir öncekinin devamı değildir. Sanat 

yapıtı algılanan gerçekliğin ilk halini değil, öznelleĢmiĢ yorumunu ortaya koyar.  

Doğal gerçeklik, insanın dıĢında, insandan-bilinçten bağımsız olarak var olan somut ve 

nesnel bir gerçekliktir. Gerçeklik sorunu insanla birlikte var olan bir olgudur. DıĢ 

dünya-insan iliĢkilerinde, ilk bakıĢta temel gerçeklik doğanın kendisi olarak görülür, 

çünkü insanın çevresinde ilk gördüğü Ģey dıĢ dünyadır, doğadır. Ġnsanın yeryüzünde 

yaĢamını sürdürebilmesi için doğaya uymak, onu taklit etmek, onun gizine ulaĢmak, 

temel etkinlik olarak alınmıĢtır. Doğa‟nın etkin, insanın ise edilgin olduğu yansıtmaya 

dayalı bu görüĢ, tarihsel oluĢum ve sanatsal değiĢim, geliĢim sürecinde çok farklı yorum 

ve uygulamalara uğramıĢtır. (Doğan, 1975: 175). 

Friedrich Engels, „„insan düĢüncesinin en esaslı, en doğrudan temelinin yalnızca, olduğu 

haliyle doğa değil de doğanın insan tarafından değiĢtirilmesi olduğu su götürmez bir 

gerçektir‟‟ der. (Engels, 1996: 176) Böylece gerçekliğin, yalnızca bakılacak, gözlenecek 

bir nesne olmadığını, aynı zamanda insanın yeryüzündeki etkinliği, pratiği olduğunu 

ifade eder.  

Karl Marx, Alman Ġdeolojisi‟nde, “bilinç, hayatı değil, hayat bilinci belirler” görüĢüne 

yer vermektedir. Ona göre, insanın varlığını tayin eden Ģey onun bilinci değil, aksine 

bilinci tayin eden Ģey sosyal sistem yani toplumdur. Ġnsanoğlu, düĢüncesinin kendi 

sosyal varlığına biçim verdiğine inandığı halde, gerçek bunun tamamen tersidir; sosyal 

realite insanın düĢüncelerine biçim vermektedir. Fikirlerin, kavramların ve bilincin 

ortaya çıkıĢı insanların maddi hayatı ve nesnel alıĢveriĢleriyle ve gerçek hayatın dili ile 

doğrudan ilgilidir ve iç içe girmiĢ süreçlerdir. Ġnsanların maddi üretimlerini ve 

ekonomik iliĢkilerini geliĢtirmenin, hem kendi öz gerçeklerini hem de düĢünceleri ile 

birlikte düĢüncelerinin ürünlerini de değiĢikliğe uğratma faaliyetleri olduğu söylenebilir. 

Ġnsanların toplumsal varlığı bilinçlerini belirler.  
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DıĢ gerçeklilik, bizim bilincimizden bağımsız olarak vardır. Ancak bu; doğanın insan 

düĢüncesinde yansıması, „cansız-soyut‟ hareketten yoksun, çeliĢkisiz olarak 

anlaĢılmamalıdır, baĢsız-sonsuz hareket süreci içinde çeliĢkilerin ve çözümlerinin ortaya 

çıkıĢı olarak düĢünülmelidir. Çünkü „„insanın bilinci yalnızca nesnel dünyayı yansıtmaz, 

onu yaratır da.‟‟ (Doğan, 1975: 176).  

Estetik gerçeklik, insana dayalı bir gerçeklik olup, insansallaĢtırılmıĢ, toplumsallık 

kazanmıĢ bir nitelik taĢır. Marksist estetik için, sanatın objesi olan gerçeklik, insanın 

dıĢında, insandan bağımsız bir varlık olmayıp, insansal ve toplumsal bir varlıktır. Ernst 

Fischer‟e göre de sanatta gerçeklik kavramı, esnek ve belirsizdir. Kimi zaman nesnel bir 

gerçekliği tanıyan bir tutum, kimi zaman da bir anlatım yolu ya da bir yöntem olarak 

tanımlanır. Ernst Fischer bu konudaki görüĢlerini Ģöyle özetlemektedir;  

„„Gerçekliği sadece bizim duyarsızlığımızın dıĢında, kendi baĢına var olan bir dıĢ 

dünyaya indirgememeliyiz. Bizim duyarlılığımızın dıĢında kendi baĢına var olan Ģey 

maddedir. Oysa gerçeklik, insanın yaĢantı ve anlayıĢ yeteneğiyle katılabileceği sayısız 

iliĢkileri kapsar. (…) Bu gerçekliği çok az sanatçının bireysel ve toplumsal görüĢü 

belirler. Gerçekliğin bütünü özne ve nesne arasındaki bütün iliĢkilerin toplamıdır; (…) 

Yalnız olayları değil, bireysel yaĢantıların, düĢlerin, sezgilerin, heyecanların, hayallerin 

toplamıdır‟‟. (Fischer, 1995: 114-115). 

AnlaĢılacağı üzere her sanat bireysel yaĢantılarla ilgili olup, gerçekliği bu bireysel 

olguların dıĢında düĢünmek her Ģeyden önce sanatın özüne aykırıdır ve aynı zamanda 

sanat toplumsal bir olgudur. Konuyla ilgili diğer bir görüĢte de „„Görme ve duyma 

duyularıyla koĢullu bireysel yaĢantı biçimleri bile toplumsal geliĢmenin dıĢında ortaya 

çıkmazlar. Yani görme ve iĢitme yolları yalnızca geliĢmiĢ ve incelmiĢ bir sinir 

düzeninin değil, aynı zamanda yeni toplumsal gerçeklerin de yaratmıĢ oldukları 

olanaklardır. Buradaki toplumsallık, nesnenin özünden doğan bir toplumsallıktır, yoksa 

dıĢarıdan herhangi bir biçimde zorlanan bir toplumsallık değildir. Çünkü her duygu ve 

düĢünce, yalnız ben'i değil, ben'leri, biz'i ilgilendiren ve bize dayanan bir 

fenomendir‟‟denilmektedir. (Tunalı, 1979: 184). 

Ġnsanın „özne‟yi yaratma süreci içinde gerçeği tanıma yetileri bir yandan maddi 

dünyanın ve tekniğin geliĢimi, öte yandan bilinç, dünyaya bakıĢ, duygu ve sezginin 

geliĢimiyle yapısal değiĢikliğe uğrar. Gerçeklik olgusu da diyalektik ve anti diyalektik 
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süreç içinde tarihsel, toplumsal, kültürel, siyasal, ekonomik, teknolojik, yapı değiĢim, 

dönüĢüm ve geliĢimle paralel bir özellik gösterir. Gerçekliği kendine konu alan her 

çalıĢma ve sanat yapıtı bir yeniden sunumdur. Gerçekliği, devinimi içinde ele almak, öz 

ile onun görünüĢü arasında arasındaki diyalektiği kavramak gerekir. Georg Lukacs bu 

diyalektiği Ģöyle anlatır;  

„„Öz ile görüntü (fenomen) arasındaki gerçek diyalektik, bu her iki öğenin de yalnız 

insan bilincine değil, aynı zamanda realitenin ürünü olan nesnel realite evrelerine de eĢit 

biçimde dayanmasından doğar. Bununla birlikte ki bu diyalektik bilginin, realitenin 

çeĢitli evreleri vardır. Önce, yüzeyin kaçıcı olan, bir daha tekrar etmeyecek anın 

realitesi vardır. Bu diyalektik, tüm realiteyi öyle bir sarar ki, bu iliĢkide görünüĢ ve 

gerçek, tekrar birbirlerini izafi kılarlar. O halde gerçek sanat en yüksek derinliğe, en 

yüksek kavramaya yönelir ve her Ģeyi kapsayan realiteyi bütünlüğü içerisinde özümler. 

Mümkün olduğu kadar derine inerek, yüzeyin altında saklı evreleri (anları) araĢtırır 

fakat bu evreleri, soyut bir biçimde birbirinden ayırarak ve görüntülere (fenomenlere) 

karĢı koyarak betimlemez. Tersine bir yandan öz'ün görünüye, gerçek onda kendisini 

göstermesini mümkün kılan bu diyalektik oluĢumu, öte yandan görününün, tüm 

devinimi içerisinde kendi öz'ünü ortaya koymasını sağlayan, aynı oluĢumun ilgili 

yönünü betimler. Diğer yandan bu evreler, içlerinde diyalektik bir devinim, sürekli bir 

geçiĢime sahip olmakla kalmazlar, aynı zamanda kesintisiz bir sürecin anları olarak, 

sürekli ve karĢılıklı bir etki-tepki içindedirler. Yani gerçek sanat, her zaman, insan 

yaĢantısının bütünlüğünü, onun devinimini, oluĢumu ve evrimi içinde verir‟‟. 

(Lukacs,1969: 356)  

Georg Lukacs‟ın da ifade ettiği gibi, esas olan, görünen gerçekliğin altında yatan 

gerçeği ortaya çıkarmak, irdelemek, gerçekliğin özünü daha derinden kavrayarak yeni 

bir dünyanın kuruluĢuna katılmaktır. Gerçekçi düĢüncenin değiĢimi, mekanik yeniden 

üretim tekniğinin-fotoğrafın, bulunmasıyla yeni boyutlar kazanmıĢ, nesnel gerçeğin-dıĢ 

dünyanın olduğu gibi saptanması yeni tartıĢmalara neden olmuĢtur.  Fotoğrafın mekanik 

doğasından ve teknik süreci içinde insan müdahalesine gerek olmamasından ötürü, 

gerçekliğin güvenilir bir belgeleyicisi olduğu kanısının yaygın olduğunu belirten Ġhsan 

Derman bunu Ģu alıntıyla destekler. „„Fotoğraf imgesi ıĢığın yansımasıyla anlık olarak 

üretilir; onun figürasyonu deneyimle ya da bilinçlilikle doğurulmaz. (…) Fotoğrafın dili 
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olmadığı için, fotoğraf makinesi yalan söylemez denir. Yalan söylemez, çünkü 

doğrudan baskıya geçirir‟‟. (Derman, 1991: 73) 

Fotoğrafın gerçekliği yalnızca kendi fiziksel özelliklerinden kaynaklanmaktadır. Ġhsan 

Derman bu durumu Ģöyle ifade etmektedir; „„Fotoğrafın gerçekliği ancak kendi fiziksel 

özelliklerinde, eĢdeyiĢle, yaĢanan gerçeklik içinde bir parça oluĢuyla gündeme gelebilir. 

Fotoğrafın arkasına geçilebilir, yırtılabilir, yakılabilir veya bir kimseye hediye 

edilebilir.‟‟ (Derman, 1991: 121) 

Fotoğrafla birlikte gerçeğin benzeri yaratılırken, ilk kez nesne ile benzerinin arasına 

insan elinin girmediğini vurgulayan Andre Bazin‟e göre de, fotoğrafın özgürlüğü onun 

nesnelliğidir. Andre Bazin; „„Tüm sanatlar insanların var olmasını gerektirirken, 

fotoğraf üstünlüğünü insanın olmamasından alır. Fotoğraf bizi doğadaki bir görüntü gibi 

etkiler, güzellikleri köklerinden ayrılmaz bir parçası olan bir çiçek ya da kar tanesi gibi 

(…) Fotoğraf zaman ile uzamdan bağımsız olan nesnenin görüntüsüdür. Ne denli 

belirsiz olursa olsun, oluĢ sürecinden ötürü yeniden üretimi olduğu modelin varlığını 

paylaĢır, o modeldir‟‟ der. (Büker, 1985: 32) 

 Bir fotoğraf görüntüsünün oluĢmasında devreye giren teknik değiĢkenler de sonuç 

olarak onun doğru ve güvenilir bir iĢaret oluĢturmasını tehlikeye düĢürmekte, hatta 

zaman zaman olanaksız kılmaktadır.  

Franz Kafka ile Gustav Janouch arasında geçen bir konuĢmada; Janouch‟un Kafka‟ya, 

1920‟lerin baĢında Prag‟a yerleĢtirilmiĢ olan otomatik fotoğraf makinelerinin sayesinde 

insanın artık her yönden fotoğrafın çekilebileceğini, dolayısıyla bu aygıtın insanın 

mekanik olarak kendini tanımasını sağlayabileceğini söylediğinde Kafka‟nın 

müdahalesi „kendi kendisi konusunda yanılmasını sağlayacak bir aygıt demek istiyorsun 

herhalde‟ olmuĢtur. Gustav Janouch ise bunu „kamera yalan söylemez‟ diye 

yanıtlamıĢtır. Franz Kafka ise bununla makinenin yalan söyleyebileceğini anlatmak 

istememiĢtir. Ona göre fotoğraf, insanın gözünü yüzeysel olan üzerinde yoğaltır. „„Bir 

otomatik kamera insanın görme olanaklarını çoğaltmaz, ancak akıl almaz bir ölçüde 

basitleĢtirilmiĢ bir sinek gözü haline getirir‟‟.  
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Franz Kafka bu düĢüncesiyle fotoğraf makinesinin baĢta kendisine atfedilen gerçeği, 

kendine uygun biçimde yeniden üretebilmek iĢlevini sanıldığı ölçüde yerine 

getiremeyeceğini çok önceden fark etmiĢtir. (Özkök,1995: 4). 

Daha önce de bahsedildiği gibi, görüntünün aygıt aracılığıyla üretilmesi ve alımlanması, 

güvenilirlik açısından ona diğer görüntülerden daha farklı bir ayrıcalık kazandırmıĢtır. 

Yüzeyde yattığı sanılan bu anlam ve görüntü arasındaki iliĢki, bir parmak hareketindeki 

neden-sonuç iliĢkisi olarak değerlendirilmektedir. Oysa deklanĢöre her basıldığı anda 

yeniden üretilmiĢ bir gerçek, bir kurgu yaratılır. (Derman, 1991:20). 

„„ Fotoğraf imgesi ıĢığın yansımasıyla anlık olarak üretilir; onun figürasyonu deneyimle 

ya da bilinçlilikle doğurulmaz. (…) fotoğrafın dili olmadığı için, fotoğraf makinesi 

yalan söylemez denir. Yalan söylemez, çünkü doğrudan baskıya geçirir‟‟. (Berger, 

1986: 97). 

Fotoğrafın oluĢturduğu gerçeklik izlenimini doğasını ve sınırlarını irdelerken Roland 

Barthes: „„ Bir fotoğrafa bakmak demek, o anda fotoğrafın üstünde olanı değil, çekim 

anını görmeyi amaçlamaktadır.‟‟ der. Bu ise önemli bir tanımlamadır. Öyleyse söz 

konusu olan Ģey zamansal önceliği hemen belirlenebilen bir uzama sahip olan uzam-

zamanın yeni bir kategorisidir. Fotoğrafta burada ve eskiden arasında mantık dıĢı bir 

bağ oluĢmaktadır. Bu da „gerçek-dıĢı gerçekliği‟ açıklamaktadır. Fotoğrafların bize 

gösterdiği bir gün mercek karĢısında böyle bir Ģey olduğudur. Gerçek dıĢının buradaki 

payı ise „burada‟ bilincinden kaynaklanmaktadır. (Metz, 1986: 94-95) 

Fotoğraf sürekli zaman içinden bir kesiti dondurur. Konu aldığı zaman aslında yaĢanılan 

zaman, zaman eĢdeyiĢiyle gerçek zamandır. Ancak deklanĢöre basıldıktan sonra, 

çekildiği an olan zaman, deklanĢöre basılınca „çekildiği zaman‟a dönüĢür. Zaman 

olgusu fotoğrafın dıĢında kalır. Burada kiĢiyi etkileyen, gerçekliğin elden kaçıcılığını 

bir an elde tutma yanılsamasıdır. (Derman, 1991: 20). 

Fotoğrafın anlamlandırma gücünün büyük bir kısmı görsel ve belgesel karakterinden 

kaynaklanır. Fotoğrafın önermeleri ve açıklamaları, gözün tanıklığının getirdiği kanıtla 

desteklenir, o nedenle fotografik söylemi doğallaĢtırılmıĢ bir söylem olarak, bir baĢka 

deyiĢle doğaya dayanmayan ama kendi gerçeğinin bir tür uzantısı olarak, tanımlamak 

daha doğru olacaktır. Görsel söylemin bağımlı olduğu görsel tanıma sistemleri herhangi 
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bir kültürde öyle yaygındır ki, kurgulama edimi seçme ve düzenleme giriĢimlerinden 

bağımsız gibi görünmektedir. Görsel söylemler, aktardıkları imgelerde gerçekliğin 

izlerini yeniden üretmekte olduğu izlenimini yaratmaktadır. Oysa imgelerin neyi dıĢa 

vurmak üzere bir araya getirildiklerinin mantıksal bir kesinliğe gereksinimi vardır. 

Gerçekte görünümlerin bizzat doğasında potansiyel biçimde var olan anlamı, fotoğrafı 

çeken kiĢi seçme düzleminde açığa çıkarmaktadır. Bu açıdan, fotoğraf çekme ediminde 

bir nedensellik iliĢkisi vardır. (Erkaslan, 1995: 45-46). 

Edmund Husserl algılama sayesinde Ģeylerin bilincine sunulduğunu belirtir. Zihinsel 

imge ise düĢüncenin bilinçte somutlandığı ve kendini düĢünce olarak tanıdığı biçimdir. 

Bu akılsal ve bilinçli bir eylemdir. Yoksa tek baĢına imgenin bir anlamı yoktur. Ġmge 

nesneden farklı olarak, gerçekliğin yokluğu biçiminde ortaya çıkar. Ġmge gerçek 

değildir, sadece bir görünüm, zihinsel bir aktivitedir. (Mitry, 1989: 94-95) John Berger 

her imgede bir görme biçiminin yattığını ve imgenin yeniden yaratılmıĢ ya da yeniden 

üretilmiĢ bir görüntü olduğunu söyler. 

Nathan Lyons‟un da ifade ettiği gibi, „„göz ve makinenin, aklın bildiğinden daha fazla 

görmemeleri‟‟ yani önemli olanın, sanat yapıtının tükendiği ya da üretildiği beyin 

olduğudur. DeklanĢöre basma anındaki duyarlılık, bakıĢ açısı ve dünya görüĢü yaratıcı 

bir süreçtir.  

Özne'den bağımsız kesin ve nesnel bir gerçeklik olgusunun olmayacağını, dolayısıyla 

her türlü üretimde de nesnelliğin söz konusu olmadığını daha önce de belirtmiĢtik. 

Dolayısıyla, gerçekliğin yeniden sunumu içinde geliĢtiği sosyo, kültürel, politik, 

ideolojik, ekonomik yapıya, zamana ve onu üreten, yorumlayan bireylere bağlı olarak 

göreli bir yapı göstermektedir.  

Fotoğraf görüntüsü gerçeklik konusunda onu algılayan kiĢide herhangi bir açımlama 

gerekmediği sanısını uyandıracak kadar usta yalanlar söyleyebilmektedir. BaĢtan beri de 

ifade ettiğimiz üzere, fotografik gerçek dolaylı bir gerçektir. Gerçek dünya ile kiĢi 

arasında; aygıt, film vb teknik değiĢkenler söz konusudur. Makine de bilimsel-teknik 

veriler üzerine kurulmuĢ ve bu verilere göre çalıĢan kendiliğinden bir ideoloji 

üretmeyen, tarafsız-yansız bir aygıttan baĢka bir Ģey değildir. Dolayısıyla makinenin 

kendiliğinden bir veriyi saptaması mümkün olmadığı gibi, saptanan gerçeğin herhangi 

bir değiĢime uğraması da olası değildir. Zaten, gerçek baĢka bir düzleme aktarıldığı 
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anda yeni bir gerçeklik söz konusudur. Özellikle üç boyutlu gerçeğin, fotografik 

yeniden sunumunda iki boyutlu bir düzleme saptanması gibi. Çünkü gerçeklik zaman ve 

mekânda aynı anda var olmayı zorunlu kılar. Bu arada fotoğrafın çoğaltılabilme 

özelliğinden dolayı diğer sanatsal yapıtların gerçekliklerine de müdahalesi konusunda 

Walter Benjamin Ģöyle der:„„En yetkin çoğaltım ürününde (reprodüksiyonda) bile eksik 

olan bir öğe vardır: Sanat yapıtının zaman ve uzam içerisindeki varlığı, baĢka bir deyiĢle 

bulunduğu yerdeki biriciklik niteliğini taĢıyan varoluĢ… Özgün yapıtın zaman ve uzam 

içerisindeki biriciklik niteliğini taĢıyan varlığı, o yapıt açısından gerçeklik kavramının 

içeriğini oluĢturur.‟‟ (Benjamin, 1981: 21) 

Jean Baudrillard‟a göre, „„sorun nesnel olma sorunu değildir, sorun nesne haline gelme 

sorunudur. Fotografik süreçte dünya bir nesne olarak ilgilenilen bir sorun değildir, onun 

bir nesne olarak zaten orada olduğunu kabul ederek davranmak, fakat bir nesne oluĢumu 

sağlamak, onu bir nesne haline getirmek, bir deyiĢle öteki oluĢumu sağlamak, altta 

yatan benliği açığa çıkararak gerçekliğini deĢifre etmek, bir tür zemin olarak görünür 

kılmak sorun budur ‟‟. (Baudrillard, 1995: 36). 

Yine Baudrillard, imge gerçeklik iliĢkisinin dört aĢamadan geçtiğini söylemektedir, ilk 

aĢamada imge, gerçekliğin bire bir yansımasından ibarettir, ikinci aĢamada gerçekliği 

çarpıtmakta, olduğundan farklı sunmaktadır, üçüncü aĢamaya gelindiğinde ise imgenin 

iĢlevi görünüm yaratmak, gerçek diye bir Ģey olmadığının „„gerçeğini‟‟ gizlemektir ve 

bu aĢamayı da Disneyland‟ın iĢlevinin Amerika‟nın koca bir Disneyland olduğunu 

gizlemek olduğunu söyleyerek örnekler. Dördüncü durumdaysa, imge artık bir görünüm 

değil bir simülasyon, kendi kendinin simülarkrıdır. 

Jean Baudrillard‟a göre, imge-gerçeklik iliĢkisinin koptuğu yerde „„hipergerçeklik‟‟ 

baĢlar. Bu, bir Ģeyin gerçekliğini veya gerçek dıĢılığını, doğruluğunu veya yanlıĢlığını 

artık sorguya çekemeyeceğimiz bir alandır. „„Günümüzde gerçek artık 

minyatürleĢtirilmiĢ hücreler, matrisler, bellekler ve konut modelleri tarafından 

üretilmektedir. Bu olay gerçeğin sonsuz sayıda yeniden üretilmesini sağlamaktadır. 

Bundan böyle gerçeğin rasyonel olması gereksizdir, zira ideal ya da negatif süreçlerle 

boy ölçüĢebilecek durumda değildir. Çünkü gerçek iĢlemsel bir Ģeye dönüĢmüĢtür. 

Gerçek, gerçek olmaktan çıkmıĢtır, çünkü gerçeği sarıp, sarmalayan bir düĢsellik 

yoktur. ĠĢte bu hipergerçektir ‟‟. (Baudrillard, 1992: 2). 
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Ernst Fischer‟e göre de, gerçekliği yok eden ne modern sanattır ne de sanatçılardır. 

Sistemin kendisidir. Ernst Fischer; „„Bir zamanlar gerçekliği yansıtan bir takım kalıplar 

durmadan önümüze sürülür. Bugün petrol kralı ile kutsal bir resim arasında ne kadar 

benzerlik varsa bu kalıplarla gerçeklik arasındaki benzerlikte o kadardır‟‟  der. (Fischer 

1995: 216). 

Günümüz hipersimülasyon evresinde, sanal gerçekliğin varlığı, sanal olmayan bir 

gerçeklik olduğu yanılsamasını yaratmaktadır. Orjinalin çoktan kaybolduğu bu süreçte, 

her Ģey aynalar galerisinde orjinalini yitirmiĢ sonsuz yansımalara dönüĢmüĢtür. „„Ve 

eğer gerçeklik oranı günden güne azalıyorsa aracın (medium) kendisi hayata geçmiĢ ve 

olağan bir Ģeffaflık ayini halini almıĢtır. Tüm bu dijital, sosyal ve elektronik donanım 

insanların hayal güçlerini bu derece iĢgal edebiliyorsa nedeni baĢka bir dünyada değil, 

tam da bu hayatta bir fotosentez halinde yaĢamamızdandır‟‟. (Baudrillard, 1996:49). 

Sonuç olarak görülüyor ki, fotografik görüntü üretiminde kesin bir nesnellikten söz 

edilemez. Gerçeğin yorumlanması ya da dönüĢtürülmesinde kamera arasındaki beynin 

ideolojisi ve dünyaya bakıĢı önem taĢır. Var olan gerçeği sadece gördüklerini 

aktarmaktan öteye geçemeyen taklitçi ve mekanik bir biçimde vermekle yetinen bir 

üretim, kendi varlığının nedenini kaybeder. 

Resim 1: Taner Ceylan, ‘Ruhani’ (2008), Tuval üzerine yağlıboya, 140x200cm. 

 



  12 

 

Resim 2: Richard Estes, ‘Paris Street Scene’ (1972), Tuval üzerine yağlıboya, 

101x152cm. 

 

1.1. Resimsel Gerçeklik 

Ġnsanoğlunun imgeyle gerçeği yakalayabilme çabası onun mağara duvarlarına gördüğü 

Ģeyleri çizmesiyle baĢlamıĢtır. Ardından sosyal yaĢamın ortaya çıkması, uygarlıkların ve 

onlara bağlı olarak dinlerin ortaya çıkmasıyla hem gerçekliğin görünümünü, hem de 

gerçekliğin ifade biçimini değiĢtirmiĢtir. Resmedilen gerçeklik dinlerin etkisiyle mistik 

bir havaya bürünmüĢtür. Bunun yanında diğer sanat dallarında da gerçekliği imgeyle 

anlatma çabası bir ihtiyaç halini almıĢtır. Bunu yaparken herhangi bir olguyu olduğu 

gibi yansıtmak veya bilgi aktarmak yerine görünen gerçekliğin altında yatanın yani 

gerçeğin özünün araĢtırılması gerekmektedir. Böylece izleyiciye daha somut bir 

gerçeklik duygusu ve bakıĢ açısı kazandırmak mümkün olabilir. 

Duyu organları ile algılanmıĢ olan Ģeylerin zihinde oluĢturduğu imge, geçmiĢ 

dönemlerde sadece kutsal mekânlarda rastlanan bir Ģey olmaktan çıkarak günümüz 

iletiĢim ve kültür sisteminin bir parçası olmuĢtur. Hangi çağda yaĢanırsa yaĢansın, sanat 

imgenin aktarımında en önemli araçlardan biri olagelmiĢtir. Sanatsal yaratımda 

imgelemle gerçeğin yansımalarının değiĢikliğe uğradığı süreçte kavramlara gereksinim 

duyulmuĢtur. Ġmge ve kavram arasında sıkı bir iliĢki söz konusudur. Çok karmaĢık ve 
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geniĢ bir düĢünce biçimi olan imgeleri tam olarak ifade etmek ve bir yere oturtmak için 

kavramlara gereksinim vardır.  

Jean Baudrillard‟a göre nesne, geleneksel anlatımlarda ve sanatlarda sadece insana bağlı 

bir gerçeklik olarak mevcut olmuĢtur. 20. yüzyılda da ahlaki ve ruhsal (psikolojik) 

değerlere bağlı kalarak var olmayı aĢarak, insanın gölgesinden ve boyunduruğundan 

kurtulmuĢtur. BoĢluğun (kübizmin yaptığı gibi) çözümlenmesinde bağımsız ama 

olağanüstü önemde bir yer ve etkinlik kazanmıĢtır. Öte yandan, soyutlama da nesneyi 

parçalamıĢtır. Dada ve gerçeküstücülük nesnenin yeniden canlılık kazanmasına olanak 

verdiyse de, Neo-figürasyon ve özellikle Pop Art nesneyi gene imgesiyle bütünleĢmiĢ 

olarak ele almıĢtır. Yirminci yüzyıl düĢüncesinin bir imgesi gibi duran, Yirminci 

yüzyılın temel eğilimlerini bünyesinde barındırdığı için var olan Pop Art‟ta ise, 

göstergelerle ilgili mantığı ve onları tüketim biçimiyle bir çağdaĢ form mudur, yoksa 

doğrudan doğruya Pop Art‟ın kendisi bir tüketim nesnesi midir, Ģeklindeki iki soru 

birbirini dıĢarıda bırakan karĢıtlar değildir. Pop Art‟ın nesneler dünyasını tersine 

çevirdiği ama kendisinin de nesneler arasında yitip gittiğini söylemek her zaman 

olanaklıdır. Bu durum, sanatta tüketim kavramının iç içe geçtiğini ve birlikte 

geliĢtirdiğini gösteren bir yaklaĢımdır. Sanat, tüketim kavramını kullanmakta fakat 

kendisi de tüketimin bir nesnesi haline gelmektedir. 

Pop Art gösterimi, bir baĢka deyiĢle temsil kavramını ortadan kaldırırken, geleneksel 

sanatın dünya görüĢünü de altüst etmekten kaçınmamaktadır. Geleneksel yaklaĢımlar 

derinlemesine bir dünya görüĢüne yaslanırken Pop Art tersine endüstriyel ve seri 

üretimle elde edilmiĢ bir yüzeyselliği ve homojenliği içermektedir. Böylelikle de 

göstergeler, gönderilenlerin üstünde kesin bir utku kazanmakta; temsile dayalı sanatsal 

üretim sona ermekte, yeni ve taklitten türeyen bir sanatsal söylev geliĢmeye 

koyulmaktadır. Sanat bundan böyle çeĢitli modellerin bir taklidi haline gelmektedir. 

Temsile dayalı resmin ana özelliği yüceltme ( sublimation ) kavramını sahiplenmesidir. 

Tüketim mantığı ise temsil resmine yüklenmiĢ yücelik olgusunu ortadan kaldırmıĢtır. 

Nesne, özün ya da anlamın belirlediği imge üstünde daha imtiyazlı bir yere sahip 

değildir. Ġki gerçek aynı anda, aynı yerde birlikte ve birer gösterge olarak bulunurlar. 

Popüler sanatın kısaltılması olan Pop Art, tüketim dünyasını sanatın içine katarak, 

modern günlük hayatın alelade nesnelerini sanat eseri mertebesine çıkarmıĢ ve temsil 
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resmine dayalı anlayıĢa bir eleĢtiri getirmiĢtir. Pop Art sanatçıları, popüler kültürün 

imge ve imajlarından, reklam ve magazin dünyasından, sinemadan ve ürün ambalajları 

gibi yeni mediumlardan yararlanmaktaydılar. Sanat artık çağdaĢ ve taze bir biçimde 

gündelik hayata daha fazla girerek müzelerin tozlu havasından kurtuluyordu. El yapımı 

resim mantığı değiĢime uğramıĢ ve yeniden yorumlanmaya baĢlamıĢtır.  

Roy Lichtenstein yeni ve öznel bakıĢ açısıyla bu yeniden yorumlama anlayıĢına örnek 

gösterilecek sanatçıların baĢında gelmektedir. Bir slayt projeksiyon makinesi yardımıyla 

çizgi roman karelerini perdeye yansıtarak orjinali baskı olan resimden ters bir iĢlemle bu 

kez fırça ve boyayla geleneksel bir resim elde ediyordu. Sanatçının baskı trampları 

büyüterek çıplak gözle görünür hale getirdiği bu resimlerin ĢaĢırtıcı bir karakteri vardır. 

Çünkü formatı büyüdükçe çizgi roman resmi de bayağılaĢmaktaydı. Bunun yanında 

Lichtenstein, anonim çizgi roman kahramanlarını tuvale aktarırken onlara sanatsal bir 

yücelik kazandırmıĢ, kitle kültürünün ürünlerini tekilleĢtirmiĢ ve yine de resimlerine 

imzasını atmayı redderek onların kitlesel ve anonim karakterlerini ön planda tutmuĢtur. 

(Krausse; 2005:112-115). 

Resim 3: Roy Lichtenstein, ‘Hopeless’ (1963), Tuval üzerine yağlıboya, 118x118cm. 
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Aslında Lichtenstein bir çizgi roman çizeri değildi, yaptığı Ģey geniĢ açı kliĢeler 

çizmekti: AĢk acısıyla ağlayan kadınlar, bir tartıĢmanın ortasındaki çiftler, alevler 

içindeki uçaklardan atlayan pilotlar… Bu kliĢeleri, ses efektleriyle ve konuĢma 

balonlarıyla da süsleyerek öncesi ve sonrası olan gerçek çizgi roman kareleri 

yaratıyordu. Bütün diğer Pop Art sanatçıları gibi, kopyanın kopyasının kopyasını yapan 

Roy..Lichtenstein,..Pop..Art‟ı Ģöyle özetliyor: “ġehirde bir ağacın önüne oturamam, 

çünkü Ģehirlerde hiç ağaç yok. Ve bir ağacı düĢündüğümde, ağacın medya (filmler, 

fotoğraflar, reklamlar vs) tarafından yapılan taklididir aslında aklıma gelen. Ben 

nesnenin kendisinden çok, taklidini algılarım.” 

Resim 4: Jasper Johns, ‘Three Flags’ (1958), Tuval üzerine ankostik, 116x76,5cm. 

 

Jasper Johns da popüler tüketim dünyasının kültür imgelerini sanatın içine katmayı 

baĢaran Pop Art sanatçılarından biridir. 1958‟de yapmıĢ olduğu „Üç bayrak‟ isimli 

çalıĢmasında Amerikan bayrağını seçmiĢ olması, onun çok milliyetçi bir tavır sergileme 

amacını değil bulduğu en sıradan ve en tanınan nesneyi resmetmeyi amaçladığı anlarız. 

Sanatçı izleyiciye bir bayrak resmi yapmamıĢ, duvara iğnelenmiĢ gibi dümdüz duran bir 

bayrak sunmuĢtur. Ancak izleyiciye bunun gerçek olduğuna inandırmaya çalıĢmamıĢtır. 
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Eski Yunan‟da kullanılmıĢ olan ankostik
1
 tekniği ile yapıta kalın, kabartmalı bir yüzey 

kazandırmıĢ ve üç farklı boyuttaki bayrağı üst üste yerleĢtirerek imgeyi güçlendirerek 

optik bir etki yaratmıĢtır. 

Pop Art, Marcel Duchamp ve Dada hareketinin de etkisiyle, mimesis anlayıĢından 

kopuyordu. Ama onun kopuĢu avangard ya da devrimci bir niteliğe sahip değildir, 

umursamaz bir kopuĢtur. Sanki “ Buradayım, her Ģeyi görüyorum; hamburgerleri de, 

Coca-Cola'yı da; Marilyn Monroe, Mao Zedong ve Elvis Presley'i de; her Ģeyi 

görüyorum, ama sadece görüyorum. Söyleyeceğim hiçbir Ģey yok ” der gibidir. Bu 

aslında biraz da modern tüketim toplumlarının bireylerini bakıĢıdır. Televizyon 

karĢısında oturup, bu medium yoluyla dünyaya bakan tüketicilerin edimiyle Pop Art 

sanatçılarının arasında bir örtüĢme olduğu söylenebilir. 20.yüzyılın ilk yarısında Avrupa 

sanatının attığı radikal-devrimci adımlarla (Dadaizm, Gerçeküstücülük, Kübizm vb.) 

kıyaslandığında bir kültürel karĢıdevrim olarak da görülebilir. Sorgulayıcılık, bilinçlilik, 

eleĢtiri ve genel akıĢa direnme hali onun anlamsal evreninin tümüyle dıĢındadır. 

Resim 5: Raoul Hausmann, ‘Dada Siegt’ (1920), Suluboya ve kağıt üzerine               

kolaj, tahta üzerine monte, 23x17cm. 

 

                                                 
1
 Ankostik resim: Eriyik halde balmumu bağlayıcı ile pigmentlerin karıĢımından elde edilmiĢ boyalarla 

yapılan resim türü. 
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20.yy sanat akımlarından biri olan Dada akımının adına iliĢkin çeĢitli ve çeliĢkili bilgiler 

vardır. Örneğin, Fransızcadaki „tahta at‟ sözcüğünden alındığı ve „dada‟ sözcüğünün ilk 

kez Zürih‟te 1926‟da Tristan Tzara‟nın ağzından çıktığı ve yine bu akımın 1915 yılında 

Raoul Hausmann tarafından ortaya konulduğu diğer bir bilgidir. Dadaist sanat içinde 

uygulanan ve daha önceki dönemlerden farklı olarak denenen yöntemler, foromontoj ve 

kolaj teknikleridir. Kendini fotomontajın bulucusu ilan edenlerden biri olan Raoul 

Hausmann müstehzi imgeler dünyasını oluĢturmada kesilmiĢ fotoğraflar, gazete ve 

dergi sayfaları kullanmıĢtır. Yukarıda bulunan yapıtı dada akımının bir örneğidir. 

Dadacılar sıradan nesneleri çoğu kez saçma bir mizahla birleĢtirerek sanatlarına 

katıyorlardı. Dada, gerçek anlamda uluslar arası özelliğe sahip ilk sanat hareketidir. 

Resim 6: Andy Warhol, ‘Marilyn Monroe’ (1967), Tuval üzerine polimer ve 

matbaa boyası, 101,6x101,6cm. 

 

Tüketim dünyasını sanatın içine katmayı akıl eden sanatçıların baĢında Andy Warhol 

gelir. Bir yandan eleĢtirel bir bakıĢ açısıyla, her nesneyi yanılsamalardan uzak 

konuĢturmak istiyorlardı öte yandan çorba konserveleri, Coca Cola ĢiĢeleri ve deterjan 

paketlerini sanatın yeni süper starları haline getirerek popüler kitle kültürüne hizmet 

ediyorlardı. Kitle kültürünün bir tüketim nesnesi haline gelen ve paketlenip halka 

sunulmuĢ bir biçimdeki Marilyn Monroe portresi Amerikan Pop sanatının bir örneğidir. 

KiĢiselliği yansıtmayan serigrafi baskı tekniğiyle on ayrı renk kullanarak ve çoğaltılarak 

basılan çok renkli yüzey aktrisin görüntüsünü çarpıcı bir parlaklıkla ve donmuĢ bir 
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imgeyle güçlendirilerek verilmektedir. Pop Art, yalnız endüstriyel kitle araçlarını 

kullanmamıĢtı eserler seri üretim ile yeniden üretilerek Pop Art akımına özgü yeni bir 

dil de geliĢtirilmiĢtir. Sorunsuz ve istenildiği gibi ayarlanabilen bir çoğaltma tekniği 

olan serigrafi, sanatçıların en sevdiği iletiĢim aracı haline geldi. Multiple ürünler, 

yüksek tirajla basılan veya çok sayıda çoğaltılan resimler ve nesneler sanat eserinin tekil 

karekterini ortadan kaldırdılar. Bu nedenle Pop Art, yüksek sanatla kitle kültürü 

arasında kendine has bir konumda yer alır. 

Resimsel gerçekçilikte diğer bir aĢama fotogerçekçilik akımıdır. Jean Baudrillard‟ın 

80‟lerde simülasyon ve bu kavramı üzerine oturttuğu ya da bütünleĢtirdiği ikinci bir 

kavram olan yüksekgerçek üstüne yazdıkları aynı yıllarda resim dünyasında yeni 

akımların kapısını aralamıĢtır.  

Peter Halley, Jeff Koons, Heim Steinbach, Philip Taaffe, Ross Bleckner gibi sanatçılar, 

simülasyoncular ve neo-geocular
2
 diye adlandırılmaya baĢladılar. Simülasyonistler 

(benzetimciler); Mike Bidlo, Sarah Charlesvvort, Cleggft Guttmann, David Diao, Peter 

Halley, Komar ve Melamid, Jeff Koouns, Igor Kopystinskiy, Barbara Kruger, Louise 

Lawler, Sherrie Levine, Allan Mccollum, Carlo Maria Mariani, Sigmar Polke, Richard 

Prince, Gerhard Richter, David Salle, Peter Schuyff, Elaine Sturtevant gibi sanatçılar 

çoğunlukla Jean Baudrillard‟ın postmodern kuramını kaynak olarak gösterirler. (Sanat 

Dünyamız, 1995:59).  Neo-Geo soyut sanat akımı ise yeni geometrik konseptleri içerir. 

Neo-geo akımının en önemli isimlerinden olan Peter Halley, yazdığı yazılarda, 

kitaplarda, yaptığı konuĢmalarda ve açıklamalarda yapıtlarını ve sanatını anlamak için 

önce Baudrillard felsefesini bilmek gerektiğini söylemekteydi. Yapıtları o felsefenin ve 

o düĢünce sisteminin bir izdüĢümü, bir yansıması, bir tekabüliyetidir. Jean 

Baudrillard‟ın Simülasyon teorisinden esinlenen Peter Halley sosyal interaksiyonları 

geometrik sınırlamalarla yorumlayarak tuvale geçirir. 

                                                 
2
 Neo-geo: Yeni geometricilik akımı 
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Resim 7: Peter Halley, ‘Plan B’ (2001), Tuval üzerine akrilik, roll-a-tex, 183x183. 

Jean Baudrillard Ģöyle der: „„Simülasyon(benzeĢim) kendisi bir taslak olarak 

betimlemenin tüm yapısını sarar.(…) her Ģey oradadır, gerçekleĢmiĢ, önceden üretilmiĢ 

ve geleceği olmadan bildirilmiĢtir. (…) her Ģey zaten programlanmıĢtır ve iĢin en ilginç 

yanı da güncel olaylarda senaryonun gerçeğe göre bu devinimi, taslakların bu 

devinimidir.‟‟ Bu açıdan bakıldığında otantiklik kavramının içi boĢalır. Özgün olan 

nedir? Simülasyonistler „daha önceden oradaydı‟yı değiĢtirmiyorlar bile artık, sadece 

uyarlıyorlar. Bu nedenle onlardan söz edildiğinde uyarlama hatta uyarlamacılık 

kavramları gündeme geliyor. Ama artık onlar için bir yapıtta bulunan bir nesneyi 

almakla yetinmek, hatta Marcel Duchamp'ın hazır yapıtlarındaki gibi bir bağlam 

değiĢikliğiyle baĢka bir biçime dönüĢtürmek söz konusu değildir.  

Postmodern simülasyonist uyarlandığı nesneyi yeniden çizer, yeniden boyar ya da bu 

nesnenin yeniden fotoğrafını çeker. Bu açıdan Pop Art bu hareketin öncüsüdür. Bu 

strateji günümüzün toplumu üstüne, övgüden eleĢtiriye kadar giden çok farklı görüĢlerin 

sergilenmesine yarar. Sherrie Levine, Edward Veston'ın kliĢelerinin fotoğraflarını 

yeniden çekerken ya da Piet Mondrian suluboya yapıtlarına benzer resimler yaparken 

geleneksel baĢyapıt ve sanat tarihi anlayıĢlarını yeniden gündeme getirirler. Sherrie 

Levine kariyeri boyunca, sanat dünyasında kadınların nispeten eksikliği vurgulamak 
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için 20. yüzyıldan itibaren önde gelen erkek sanatçıların eserlerini konu alan sanat 

yaratmıĢtır. Marcel Duchamp‟ın Fauntain(çeĢme) isimli çalıĢması ilk akla gelen 

çalıĢmasıdır.  

Resim 8: Sherrie.Levine, ‘Fountain-After Marcel Duchamp’ (1991), Bronz heykel. 

 

Resim 9: Jeff Koons, ‘Pink Panther’ (1988), Heykel. 
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Jeff Koons oksitlenmez çelikten ya da porselenden heykeller yaptırmıĢtır, Allan 

McCollum ise yalnızca adıllar sunmuĢtur seyirciye. Jeff Koons‟un yapıtları günümüzün 

tüketim dünyasının parlak kitch inin ya da kötü zevkinin anıtlarıdır. Jeff Koons 

heykellerine Ģu ya da bu tüketim nesnesini koymayı sever, „Pink Panther‟ isimli 

çalıĢması da buna bir örnektir. 

Simülasyonizmin bir biçimi olan tarihsel üslupların yeniden yönlendirilmesi Yeni 

Geometri olarak adlandırmıĢtır ve simülasyonist sanatçıların bazıları. 

bu.akım.içinde.gösterilmiĢtir.Yeni Geometri, Ashley Bickerton, Peter Halley, Jeff 

Koons, Meyer Vaisman tarafından uygulanan ve 1980li yıllarda New York'ta ortaya 

atılan bu kapalı ve anlaĢılması zor terim Simülasyonizm ile aynı anlamda 

kullanılmadığında birbirlerinden çok farklı dört sanatçının yapıtlarını tanımlar.  

Yeni Geometri sözcüğü temelde; gereç olarak ev eĢyalarını geçmiĢteki geometrik 

üslupları örnek alarak kullanan sanatçıların etkinlikleri için kullanılır. Bu nedenle Haini 

Steinbach ve John Armleder gibi sanatçılar da pekiyi tanımlanmayan bu hareket içinde 

gösterilirler. Jeef Koons'un kitsch
3
 sanayi ürünü örneklerinin dikdörtgen resimlerle pek 

fazla ortak yanları yoktur. Ashley Bickerton ve Meyer Vaisman üç yandan görülebilen 

ilginç duvar resimleri yapmıĢlardır. Ashley Bickerton resimlerinin içine soyut 

kompozisyonlar yerleĢtirir. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
 

3
 Kitch: Ġlkel yollardan duyguları harekete geçirmek isteyen sözde sanat eseri. Varolan bir tarzın aĢağı bir 

kopyası olan sanatı sınıflandırmak ve ifade etmek için kullanılan Almanca bir terimdir. Bu terim ayrıca, 

kibirli ve bayağı bir tada sahip Ģeylere ve ticari kaygılarla üretilmiĢ olan ürünlere gönderme yaparken de 

kullanılır. 
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Resim 10: Meyer Vaisman, ‘In The Vicinity Of History’ (1988), YerleĢtirme. 

 

Jean Baudrillard‟a göre kavramsal sanat, minimal sanat, geçici sanat ve karĢıt sanat tüm 

bir ĢeffaflaĢma, yok olma ve cisimsizleĢme estetiği içinde sanatın 

maddesizleĢtirilmesinden söz etmektedir. Sanat çılgın bir reklamcılık alanı içine 

sokularak boğulmuĢtur. Simülasyon gerçek sanatın üstünü örtmüĢtür. Gerçeğin üstü 

simülasyon katmanlarıyla kaplanmıĢtır ve bu katmanların arasından gerçeğe ulaĢmak 

olanaksızdır denilebilmektedir. Sanat reklama karıĢmıĢ, reklamın içinde eriyerek 

gerçekliğini yitirmiĢtir. Medya, bilgisayar ve video teknolojisi sayesinde artık herkes 

yaratıcıdır. Yani gerçek sanatçı da ölmüĢtür. Andy Warhol, Marcel Duchamp ve 

minimalizm ile tüm sanat kendi yok oluĢunu oynamaktadır. Biçimde gözlenen baĢ 

döndürücü eklektizm ve imaj bolluğundan ortada görülecek bir Ģey kalmamıĢtır. 

Simülasyon toplumunda ancak zaten üretilmiĢ olan görüntülerle oynamaktan baĢka 

yapacak bir Ģey kalmamıĢtır. (Baudrillard, 2006)  

Jean Baudrillard, bunların sonucu olarak geleneksel anlamdaki sanatın öldüğü 

düĢüncesindedir. Ona göre; günümüz simülakr çağıdır ve hiçbir yerde gerçeklikle temas 

etmeyen gösterenlerin ve temsillerin sonsuz dolaĢımı söz konusudur. Dolayısıyla yanlıĢ 

imge, en az herhangi bir varsayılan hakikat kadar doğrudur. (Ryan, 1988). 
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Resim 11: Marcel Duchamp, ‘Fountain’ (1917), Porselen heykel. 

 

Geleneksel sanat öldü iddiasında Marcel Duchamp‟ ın etkisi büyük olmuĢtur. Marcel 

Duchamp, 1917‟de New York‟ta bir armatür firmasından satın aldığı porselen pisuarın 

bir kopyasını yapıp yalnızca R. Mutt takma adıyla imzalayıp bir sergiye koyduğu bu 

çalıĢmasına „ÇeĢme‟ adını vermiĢtir. Bu yapıt, sıradan bir nesneyi alıĢılmuıĢ bir 

konumdan çıkarıp yeni ve alıĢılmamıĢ bir ortama koyma düĢüncesini örneklemesi 

bakımından önemlidir. Marcel Duchamp, hazır-nesne ya da buluntu-nesne kavramını ilk 

kez bu iĢiyle ortaya koymuĢ; söz konusu kavram o zamandan beri sayısız sanatçıyı 

etkilemiĢtir. Marcel Duchamp, 1917‟de yaptığı özgün heykeli savunurken sanatın ne 

olduğu konusundaki geleneksel kabullere meydan okuyarak; yaratmak değil, düĢünce 

ve seçim önemlidir diyerek fikrini ortaya koymuĢtur. 

Eserlerinde tekrar metodunu kullanmayı çok seven Andy Warhol'un ünlü olmasına yol 

açan ilk çalıĢması Campbell için yaptığı çorba konservesi tasarımıdır (ki heralde bu 

durum Pop Art'ın ana fikri hakkında iyi bir fikir verebilir insanlara). Resimlerinin en 

bilindik özelliği renk ve kontrastlardaki oynamalardır. Andy Warhol'un photoshop gibi 

bilgisayar programları olmadan bu eserleri yapmıĢ olması göz önünde bulundurulursa, 

yaptığı iĢin büyüklüğü anlaĢılabilir. Andy Warhol, sanatsal yaratı ile maddesel üretimi 

birbirinden ayırmıĢ olur ki, onun bu tavrı kavramsal sanat düĢüncesinin habercisi olarak 
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değerlendirilebilir. Yan yana sıralanmıĢ Campbell kutularını tuval üzerine yağlı boya 

olarak yapan Warhol, kutular aracılığıyla belli bir üç boyutu yakalamaya çalıĢmıĢtır. 

Resim 12: Andy Warhol, ‘Campbell’s Soup Can’ (1968), Tuval üzerine sentetik 

polimer boya, 50x40cm. 

 

Resim 13: Andy Warhol, ‘32 Campbell’s Soup Can’ (1962), Tuval üzerine sentetik 

polimer boya, 50,8x40,8cm. 
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Resim 14: Philip Taaffe, ‘Unititled’ (2004), Kağıt üzerine mürekkep, 97x125cm. 

 

Arthur Danto‟ya göre ise, gerçeğe benzetim süreci eski yunanla baĢlamıĢtır. Ona göre 

sanatçılar, o tarihten baĢlayarak resimsel realizmi çok arzulamıĢlardır. Doğada görülen 

Ģeylere benzer resimsel imgelerin peĢinden koĢmuĢlardır ve sanat tarihi bu evrimi 

izlemeyi yüzyıllardan beri sürdürmüĢtür. Bu evrimin sonu diye bir Ģey mümkün 

değildir. Sanatın geliĢimsel tarihinin sonu, yani gerçeğe benzetim öyküsünün sonu 

gelmiĢtir. Arthur Danto, gerçekte sanatın sonu demekle sanat tarihinin anlatı yönteminin 

sonunu kastetmektedir. Dolayısıyla, bu gerçeğe benzetimin de sonudur. (Danto, 1986: 

81-115) 

Jean François Lyotard,„„Bugünün sanatı anlatılması, görülmesi mümkün olmayan 

Ģeyleri dile getirmek ve göstermek çabasından baĢka bir Ģey değildir.‟‟ diyordu. 

Sanatçılar artık garip makineler tasarlıyor ve yapıyor, onlarla oynuyorlardı. Yerleri 

kazarak, yapıları paketleyerek, taĢları üst üste koyarak, vücutlarını keserek, göz 

yanılmasını hedef edinmiĢ heykeller yaratarak bir nevi yergi dünyası kurmaya 

çalıĢıyorlardı. Duyumun ve anlatımın sınırına gelinip dayanılmıĢtı. O sınırın olanakları 

zorlanıyordu. Her Ģey bir deneye dönüĢüyordu. Postmodernin, Neo-avangardın taĢıdığı 

gerçeklik buydu. 
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Immanuel Kant, „„Büyük bir yapı, bir çöl, bir fırtınayla yüz yüze geldiğinde kiĢi, onların 

mutlak gücü önünde, bütün mutlaklar karĢısında olduğu gibi, olup biteni yalnızca 

düĢünebilir.‟‟ der. Bu düĢüncede duygusal, duyulur yönelim yoktur. Bu, ustan 

kaynaklanan bir ideadır ve imgelem ya da algı, bu ideaya karĢı gelen bir ikinci sunum 

gerçekleĢtiremez. YaĢanan ifade, baĢarısızlığı idrak edebilir olan nesneyle, 

imgelenebilir olan nesne arasında arasındaki bölünmenin ya da parçalanmanın 

doğurduğu bir acı yaratır. Aynı acı bir süre sonra, karĢıtı olanla birleĢir ve bir haz 

oluĢturur. Yetiler arasındaki bu yer değiĢtirme ve parçalanma, Kant‟ın ajitasyon dediği 

bir yüksek gerilim doğurur: yüce olanın verdiği acıyla, güzellik duygusunun dinginliği 

arasındaki gerilimdir bu.  

Immanuel Kant‟ a göre, bunların kopma noktasındaki sonsuzluk ya da idenin mutlağı 

olumsuz bir sunum oluĢturur. Yahudiler arasındaki suret yasağının görsel zevki 

sıfırlamasının, sonsuzluk konusu üstünde yoğun bir düĢünce geliĢtirmesini örnek olarak 

verir. Bu olmayandan hareketle olana yönelmek, ya da onu sorgulamak ve kuĢatmak 

anlamına gelir. Eğer bu geliĢmeyi (olur mu?) kavramı ya da yaklaĢımıyla belirlersek, o 

takdirde avangardın Kant‟ın yüceltme kavramında cenin halinde bulunduğunu 

söyleyebiliriz. 

Immanuel Kant, yaĢanan gerçekliğe karĢı bir sunumun, bir ifadenin 

geliĢtirilemeyeceğine değiniyordu. ĠĢte acaba yeni bir gerçeklik yaratmak, 

geliĢtirilemediği söylenen o ifadenin yerine ikame edilebilir mi? Sorgulanan budur ve 

bu da doğal olanın aĢıldığı bir yüceltmenin gerçekleĢtirilmesi anlamına gelir. 

Yüceltme estetiğinin sanatsal deneyimler dünyasının olanaklarına kapı araladığını, 

avangardın bu yoldan geçtiğini, bu bağlamda bir kez daha ve özellikle vurgulamak 

gerekir. Çünkü bu kavramlaĢtırmayı kabul eden izleyici de, sanat yapıtını basit bir zevk 

aracı olarak görmeyecektir. Belki de etik bir gerçeklik olarak algılayacaktır onu. 

YaĢanan bu yoğunluk sonunda ontolojik bir kayma yaratacak, sanat nesnesi modelle 

özdeĢleĢmeyi aĢacak, idrak edilmesi (algılanması) olanaksız bir boyutun var olduğunu 

vurgulayacak bunu bir varoluĢ nedenine dönüĢtürecektir. 

Gerçekle resimsel olan arasındaki uzaklık azaldıkça geliĢmeye doğru bir adım daha 

atıldığı düĢünülmüĢtür. Çıplak göz bu ayrımı ya da bütünlüğü saptadıkça, bilimsel 

anlamdaki geliĢme amacına ulaĢır olmuĢtur ve bu tavır çok yakın bir dönemde Ludwig 
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Wittgenstein‟a „„var olan olgu bağlamlarının toplamı dünyadır‟‟ ve „„doğal bilimlerin 

bütünü olguların toplamı olan dünyanın mantıksal anlamda izomorfik bir görüntüsünü 

vermelidir‟‟ dedirtmiĢtir. (Wittgenstein, 1985). 

Ernst Gombrich, baĢka birçok resmetme yolları ve yöntemleri olduğu halde sanat 

tarihinde ilki eski yunan, ikincisi de Rönesans‟ta olmak üzere iki kez yaĢanan optik 

sadakatinden söz açar. Optik sadakat, teknoloji-sanat etkileĢimindeki ilk adım olmakla 

kalmamıĢ, sanatın alımlanmasındaki temel yaklaĢımı da çok uzun bir süre için 

belirlemiĢtir. Optik yaklaĢımın egemenliğinden önceki temsil olanaklarının neler olduğu 

biliniyor: farklı boyutlar kullanmak, gölgeleme, dokuya yedirilmiĢ tonlama vb. 

perspektifle birlikte bunların tümü aĢılıyor. Perspektif, algılamaya dayanan gerçekliğin 

çıkarsamayla yer değiĢtirmesine dönüĢüyor. Ama nasıl bir yer değiĢtirme? Algılamaya 

dayalı gerçekliğin yerine geçebilecek, onunla eĢitlenebilecek bir çıkarsama. Buna göz 

aldanması ya da yanılsama diyoruz ve bu tanım bizi perspektifin teknolojik bir ilerleme 

mi yoksa bir tür gelenekçilik mi olduğu sorusuna getiriyor. 

Temsil.esasına.dayanan.sanatlarda.taklidin.(mimesis),.anlatıma.(diegesis).dönüĢmesinde

ki zorunluluk baĢlı baĢına bir olgudur. Hiçbir Ģey anlatmayan bir Ģey olamayacağı gibi, 

öyle bir Ģeyin anlamı da yoktur. Bu nedenle, ilerlemeci ya da çizgisel sanat, geliĢiminin 

en yetkin örneklerini resim ve heykelde bulur. 

20. yüzyıl sanatı devrimlerin ve dönüĢümlerin tarihi olmuĢtur. Yüksek sanat kimseye ait 

olmayan bir kara parçası haline gelmiĢtir. Bugünkü sanat olanakları da kararsızlıkların 

sunduğu olanaklardan oluĢmaktadır. Bu sınır sorunu sinemanın bulunduğu günden o 

güne değin geçen sürede uyguladığı tüm stratejilerin ortaya çıkmasıyla ilk kez 1905‟te 

kendini göstermiĢtir. Sanatçılar, o tarihten baĢlayarak kendilerine kalanın ne olduğunu 

sormaya baĢlamıĢlar ve Henry Matisse 1906‟da karısının resmini yaparak bunun ilk 

yanıtını vermiĢtir. Resimde Bayan Matisse‟in burnunun üstünden inen yeĢil Ģerit, 

doğurduğu sorularla yeni bir dönemin baĢlangıcı olmuĢtur. Öyle bir burun 

olamayacağına göre artık sanatçılar resim yapmayı mı unutmuĢlardı yoksa bilinemeyen, 

açıklanamayan baĢka bir Ģey mi vardı? Algısal eĢitlik yaratma çabası artık söz konusu 

değildi. Onun yerini sanatın önceliği almıĢtı. (Kahraman, Hasan Bülent, 1991). 
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Resim15: Henry Matisse, ‘Madame Matisse’ (1905), Tuval üzerine yağlıboya, 

40x32cm. 

 

Bilimde uygulanan kuram dünyayı ya da olguları açıklamaya yetmediğinden, nasıl 

dünyayı ya da olguları değil de kuramları ve yöntemleri değiĢtiriyorsak, aynı yaklaĢımın 

resme uygulanmasıyla 1902‟de Benedetto Croce‟ nin „Estetica come scienza 

dell'espressione‟ adlı yapıtı ve orada geliĢtirdiği yorum doğmuĢtu. Benedetto Croce, 

sanatın oluĢumunu, arayıĢını ve gereksinmelerini, temsil kavramından ifade/dıĢavurum 

kavramına doğru kaydırıyordu. Sanat bir dildi; dil de duyguların iletilmesinde kullanılan 

bir iletiĢim aracıydı: Benedetto Croce'ye göre iletiĢim, resmin kapsadığı nesneler 

aracılığıyla gerçekleĢecekti ve amaç, nesneleri, verilmek istenen duyguyu en iyi yan-

sıtandan baĢlayarak geriye doğru düzenlemekti. (Croce, 1960) 

Amaç, gerçek nesnenin algısal eĢitini yanılsama yöntemlerini kullanarak oluĢturmaktan 

çıkmakta, iki gerçeklik arasındaki uzaklığı giderme kaygısı geriye itilerek, bütün 

bunların yerini sanatçının neyi göstermek istiyorsa ona yönelik duygularını 

http://www.felsefeekibi.com/site/default.asp?PG=1767
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nesnelleĢtirmesi ya da dıĢsallaĢtırması almakta, izleyenler de rahatlama olanağı 

bulmaktaydı: çünkü gerçek artık çatıĢmalar, çeliĢkiler aracılığıyla algılanacaktı. 

ÇatıĢmalar ve çeliĢkiler artık ürkülen değil, çıkarsamalara olanak verdikleri için 

yararlanılan birer olguydular. Ama tümüyle ifadeci, dıĢavurumcu bir resmi geliĢtirip 

temsili olguları tuvalden tümüyle dıĢlamak ve hatta temsil kavramını sanatın tanımından 

uzaklaĢtırmak sorunu çözemezdi; çünkü bu durumda bütün dinamikler temsille-ifade 

arasında sıkıĢıp kalacak bu da ilerlemeci, çizgisel tarih anlayıĢının etkinliğini 

sürdürmesi anlamına gelmekteydi. Çözüm, sanat tarihinin öncekinden tümüyle farklı ve 

yeni bir yapıya kavuĢturulmasıydı. Bu, dıĢavurum ya da ifade gerçeğinin temsil kavramı 

gibi geliĢtirilmeye açık bir yanının bulunmamasından kaynaklanmaktaydı. 

DıĢavurumun, ifadenin dolaylı da olsa teknolojiyle kurduğu bir bağ yoktu ve teknoloji 

tarafından belirlenmesi söz konusu değildi. Bu nedenle de dıĢavurumcu yaklaĢımın 

egemenliğinde, geliĢen sanat tarihinin geliĢmeci tarih anlayıĢı karĢısında bir kutup, bir 

paradigma oluĢturması mümkün değildi. (Orsini, 1971). 

Örneğin Pablo Picasso, sanat tarihindeki yerini yıkıcılığıyla kazanmıĢtır. Yapıtlarında 

sergilediği ontolojik bireysel gücünü bir yana bırakır, yapıtlarının sorunsalı üzerinde 

duracak olursak, Picasso'nun hesaplaĢtığı bir önceki dönemi tanımamız ve bilmemiz 

gerekecektir. Tarihi temellük etmek demektir. Tarihin temellük edilmesi, tarihi 

önceleyen dönemin bilinci ve kavramlarıyla değil, tarihi günümüz anlayıĢı ile 

birikimlemekle mümkündür. Galileo Galile‟nin bizi bilmesine ve onu yorumlarken 

kullandığımız kuramları tanımasına olanak yoktur. (Popper, 1979). 

Öyleyse Pablo Picasso‟yu tarihsel çizgide değerlendirdiğimizde yaptığımız da bir 

nesnelleĢtirmenin ötesine geçmemektedir. Pablo Picasso kadar öncesini de aynı bakıĢ 

açısı, aynı yaklaĢım, tutum ve kavramlarla ele alacağımızdan, tarihin sürekliliği Pablo 

Picasso‟yu özgül bir yere oturtmamakta; Pablo Picasso‟nun gücü de süreklilikten 

gelmemekte ve tarihe eklemlenmesinden kaynaklanmamaktadır. Bu güç onun bireysel 

çıkıĢından ve çıkıĢının ardında yer alan öğelerden, kısacası Picasso‟dan 

kaynaklanmaktadır. Kübist tablolarında genel özellik, geometri ve geometrik Ģekillerin 

kullanılmasıdır. Resmedilen nesneler geometrik formlar oluĢturacak Ģekilde 

basitleĢtirilmiĢ yahut geometrik Ģekillere bölünmüĢtür. Kübizmin bir diğer özelliği de 

uzaydaki üç boyutlu bir cismi iki boyutlu yüzeye aktarma çabasıdır. Bu amaçla Picasso, 

http://tr.wikipedia.org/wiki/3._boyut
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Ģekilleri yanal yüzeylerine bölüĢtürüp her birini iki boyutlu yüzeyde göstermeye çalıĢır. 

Yine bu nedenle portrelerindeki insanların hem profili hem de önden görünüĢü 

görülmektedir. 1932‟de yaptığı „Dream‟ isimli çalıĢmasında sanatçının tüm bu 

kaygılarının yansımaları görülmektedir. 

Resim 16: Pablo Picasso, ‘The Dream’ (1932), Tuval üzerine yağlıboya, 130x97cm.  

 

Günümüz sanatı kavramına gelecek olursak; bu kavram yalnız bugünün değil, her 

dönemin sorunlu kavramlarından biridir ve bu, günümüz olgusunun doğasından türeyen 

bir gerçekçiliktir. Dolayısıyla da tartıĢma günümüzün neleri içerdiğiyle ilgilidir. 

Kavramlar kendilerinde olan ve içerdikleri bilgilerle değil dıĢarıda bıraktıklarıyla 

oluĢmaktadır. Öyleyse bugünün sanatının neleri içerdiğinde değil neleri dıĢladığında 

oluĢabileceğini ve bir temsil gücü taĢıyabileceğini düĢünmek gerekmektedir. Oysa 

hemen akla gelen Ģey, bugün sanatı da içerecek biçimde, her Ģeyi belirleyen en önemli 
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sorunsalın temsil kavramında ortaya çıkan çeliĢkiler olduğudur. Eğer temsil gerçeğinin 

sonlandığından söz ediliyorsa ve bu, tekabüliyetlerin bittiğini iĢaret ediyorsa o takdirde 

bir günümüz sanatının olamayacağını kabul ederek iĢe baĢlamak gerekir. Elbette bu bir 

nihilizm sorunu değildir, hatta bunun bir güncellik değiĢkeni olduğunu söylemek dahi 

güçtür. Çünkü modernist bilincin son aĢamada kendisini temsille kurduğu sorunlu 

iliĢkinin içinden tanımladığını söylemek mümkündür. O nedenle günümüz sanatının 

temsil kavramının kazandığı içerik bağlamında belirlenebileceğini söylemek yanlıĢ 

olmayacaktır.  

Temsile dönük bir sorgulamanın getirdiği Ģöyle bir sonuç vardır: sanatın kendisini bir 

temsil bağlamı ve dolayımı olarak görmesi aslında onun kendisini bir anlamda da 

ikincilleĢtirmesidir. Çünkü sanat gerçekliğin dönüĢtürüldüğü ve yeniden üretildiği bir 

alan olmaktan çıkıp kendi gerçekliğini kurmaya baĢladığında belki bir yanıt 

oluĢturabilir. Yani sanatın gerçeği dıĢsal gerçeğin arkasında değil önünde olabilecektir. 

Temsil ve dolayım sorunu bitmiĢ, belki de hiç olmadık bir biçimde sanatın 

aĢkınsallaĢarak yercileĢmesi gündeme gelmiĢse, her Ģey bir yana, bunu baĢlı baĢına bir 

dil sorunu olarak görmek gerekir. Çünkü tekabüliyet ve temsil nerede yoğunlaĢırsa 

yoğunlaĢsın aslında bir dil olgusudur. Temsilden uzaklaĢılmıĢsa dilin kurucu mantığının 

da dıĢına çıkılmıĢ demektir. Dilin kıvrılma noktalarında dilsizliğin dile dönüĢmesi 

bağlamında bir gerçeklik oluĢuyor demektir. Nesneler onları imleyen sözcük iliĢkisinin 

parçalanması baĢka bir Ģeyi değil, böylelikle sanatın özgürleĢmesini gündeme 

getirmektedir. Günümüz kavramının altında yatan da hiçbir dönemde bir özgürleĢme 

sorgulamasından baĢka bir Ģey olmamıĢtır zaten. 

1.2. Fotografik Gerçeklik 

Tarihsel süreçte 19. yüzyıl, gerçekliğe yönelik ilk bilinçli yaklaĢımların geliĢtirildiği 

dönem olarak kabul edilmektedir. 1839 yılında bir devrim olarak nitelenen fotoğraf 

makinesinin icat edilmesi, plastik sanatların önemi konusunda Ģüpheye yol açarken, 

Gustav Courbet‟den Paul Cezanne‟a, Marcel Duchamp‟dan Rene Magritte‟e kadar pek 

çok ressam, resimlerinde istemedikleri bu buluĢtan yararlanmıĢlardır. (BaĢar, :96 ) 

Gustav Courbet‟nin Paris‟te bulunduğu ilk yıllar, aynı zamanda fotoğrafın ortaya çıktığı 

ve bu alandaki ilk geliĢmelerin gündeme geldiği bir dönemdir  Fotoğraf; resim sanatının 
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yeni bir gerçeklikle yüzleĢmesini teĢvik etmekle kalmamıĢ, ona yeni olanaklar ve bakıĢ 

açıları da sağlamıĢtır  Gustav Courbet, Fransız modern realist akımının öncülerindendir 

1877 yılında ölmüĢtür, bu sanatçı modern realizmin kurucusu olarak da tanınır. Köylü 

ve iĢçi sınıfını çok gerçekçi çalıĢmıĢtır, en önemli özelliği ise iĢçileri eski elbiseleri 

içinde çizmiĢtir yorgun bıkkın hallerini ve ifadelerini çok iyi ifade etmiĢtir. 

Resim 17: Gustave Courbet, ‘The Desperate Man’ (1844), Tuval üzerine yağlıboya, 

45x55cm. 

 

Gustav Courbet‟nin resimlerindeki çarpıcı gerçekçilik ve konu seçimi dıĢında, 

resimlerinin üslup ve teknik özellikleri de yenilikçidir  Özellikle ıĢık- gölge karĢıtlığını 

kullanıĢı ve fırçayla değil de palet bıçağıyla uyguladığı ağır bir impastoya önem veriĢi, 

akademik standartlara uymamaktadır  Onun resim mekanında, malzeme ve tekniğin 

doku olanaklarından yararlanıĢı yenilikçi bir tutumun ürünüdür. Yüzyılın en önemli 

sanat akımlarından realizmin kurucuları arasında yer alan Gustave Courbet, sanatçı 

olarak ortaya koyduğu isyankar tavırla ve sanatındaki üslup ve konu yaklaĢımıyla 

modern resmin öncüsü olarak anılmalıdır  
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Resim 18: Paul Cezanne, ‘The Card Players’ (1893), Tuval üzerine yağlıboya, 

47x56cm. 

 

Figürlerin bakıĢlarının oyun kağıtlarına odaklandığı bu son derece simetrik 

kompozisyon resme Paul Cezanne‟ın natürmortlarını çağrıĢtıran bir donukluk 

vermektedir. Paul Cezanne‟ın insanları ve onlara destek görevi yapan nesneleri 

düzenleyiĢi, iskambil oynayan iki adamın görüntüsünü anlatmaktan çok bir renk ve 

biçim kombinasyonu sunmayı amaçlamaktadır. Ressam bir olayı yansıtmak yerine 

imgenin soyut özellikleriyle,...figürlerin basit giysilerine bakarak bunların taĢradan 

olduklarını ve ciddi yüz ifadelerinden de zor koĢullarda yaĢadıklarını anlayabiliriz. Bu 

kasvetli atmosfer ressamın kullandığı loĢ renklerle vurgulanmaktadır. Ġskambil 

Oynayanlar Paul Cezanne‟ın en tanınmıĢ eserlerinden biridir. Bu, ressamlar için ortak 

bir konudur. Paul Cezanne bu konuyu ele almadan önce de bu sahnenin pek çok 

iĢlenmiĢ halini resmetmiĢtir. Paul Cezanne da beĢ ayrı halini yapmıĢtır. Natürmort 

resimleri ve Sainte-Victoire tablolarında yaptığı gibi bu çalıĢmada da temadaki 

değiĢiklikleri araĢtırarak konuyu defalarca resimlemiĢtir. Bir tabloda, karĢılıklı oturan 

iki oyuncu gösterilmektedir. Bir diğerinde üç oyuncu, bir baĢka resimdeyse üç oyuncu, 

ayakta duran bir izleyici ve ortadaki oyuncunun omuz hizasında duran bir erkek çocuk 

yer almaktadır. Eserinde gerçekçi bir üslup sergilemektedir. 
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Rene Magritte'in, çalıĢmalarında göstermeye çalıĢtığı gerçekçi sanata ne kadar 

yaklaĢılırsa yaklaĢılsın, öğenin kendisine yaklaĢılamayacağıdır. Nesneler dünyasıyla 

ilgilenmiĢ, gerçekle yapay arasında illüzyon yaratmıĢtır. Gerçek dünyaya, sürreal olanı 

anlamını ters yüz ederek yerleĢtirmiĢtir. Kapının üzerindeki deliği büyüterek kapının 

geçilmezliğini aĢmıĢtır. Sanatsal gerçekliği ve resimlerle simgelerin anlamını 

sorgulamaktadır. 1928‟de yaptığı „Attempting the Impossible‟ isimli çalıĢmasında da 

tüm bu anlatım tarzının yansımalarını görebiliriz. Resmin geneline hakim olan gerçekçi 

anlatım sürreal öğelerle birlikte verilerek anlam zenginliği sağlanmıĢtır.  

Resim 19: Rene Magritte, ‘Attempting the Impossible’ (1928), Tuval üzerine 

yağlıboya, 105x81cm. 

 

Günümüzde görünüĢün çeĢitli tabakalarının gerçekliğin kendisini oluĢturduğu 

düĢüncesi, teknolojik ilerlemelerin sanatsal geliĢmelerde gittikçe önemli olduğu sanatsal 

anlayıĢlara temel oluĢturmaktadır. Günümüzde birçok sanatçı düĢüncelerini aktarmak 

için fotoğraf ve dijital fotoğrafların kullanımından yararlanır. Bu sanatçılar, zaman 

zaman fotografik imgenin, bilgisayar müdahalesi ile değiĢtirildiği bir kurgu içerisinde 

kavramsal yaklaĢımlar geliĢtirmiĢlerdir. Fotoğrafı salt belgesel yönüyle kullanmak, bir 
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düĢünceyi belirgin kılmak için fotografik malzemeden metinlerle desteklenen hikayeler 

örmek de son dönem üretimlere baktığımızda sanatçıların baĢvurduklar yöntemler 

olarak öne çıkmaktadır.  

Bununla birlikte fotoğraf ve resim iliĢkisi bağlamında ele alındığında bu sanatçıların 

yapıtlarında fotoğrafın bir hazır nesne iĢlevi taĢıdığını görüyoruz. Bunlar resimde, 

yüzey üzerinde imgelerin aktarıldığı salt bir araç ya da malzeme olarak kullanılmıĢ olsa 

da ifade ettikleri imgeden çok, kendi üretim süreçleri ve anlamları ile ilgili bir gerçeğe 

gönderme yapmaktadırlar. 

Gerçeklik kavramından bahsederken fotoğrafın iĢlevi ve gerçekliği konusuna da 

değinmek gerekmektedir. Fotoğraf icadıyla birlikte, dünya ile iliĢki kurmada yeni bir 

kapı açmıĢtır. Bu iliĢki yalnızca biliĢsel değil, estetik, ahlaki ve politik bir iliĢki kurma 

durumudur. „„Ġmajlar yoluyla duyguların ifade edilebilmesinin çapı, sözcüklerin ifade 

olanakları kadar geniĢtir. Ġmajlarla piĢmanlık duyar, umut eder, korkar ve severiz.‟‟ 

(Berger,1986: 30). 

Görünümlerin temsil edilmesi, dünyadaki olguların inkâr edilemez biçimde 

kanıtlanması veya doğrulanması olmaktan vazgeçmektedir. Görünümün temel bir 

bilgilendirme ve anlama ölçüsü olma konusundaki itibarı hızla düĢmektedir. KuĢkusuz 

fotografik anlam ve doğruluğun sorgulanmasıyla ilk kez Ģimdi karĢılaĢılmamaktadır. 

19.yy pozitivizminin dorukta olduğu zamanlarda bile hep sıradan görsel ampirizmin 

sınırları ve yetersizlikleri açıkça dile getirilmektedir. Amaç, gerçeğin göndergesine 

yalnızca görünüm olarak değil, diğer görünmez özellikleri ve nitelikleri açısından da 

yaklaĢan bir çiftini yaratmaktadır. Bu durumda kurgulanmıĢ fotoğrafın yaklaĢık tanımı 

da gerçek yaĢamı değil daha çok sanatçının yaĢama dair görüĢünü yansıtan fotoğraf 

olabilir.  

Jean Louis Weissberg aslında kaydederek öğrenme çağından benzetim yoluyla öğrenme 

çağına geçtiğimizi ileri sürer. Benzetim yoluyla öğrenmede, imaj nesneyi temsil etmeye 

çalıĢmaz daha çok iĢaretini verir ve ortaya çıkartır yani var olmasını sağlar. Walter 

Benjamin „„Fotoğrafla yeni ve yabancı bir Ģeyle karĢı karĢıya geliriz‟‟ der. Fotoğrafa 

bakan kiĢi resimde küçük bir rastlantısallık parıltısı aramak zorunda hisseder kendisini, 

bu hisse karĢı koyamaz ve burada ve Ģimdi olanı yani gerçekliğin adeta özneyi gölgede 

bıraktığı Ģeyi arar. Walter Benjamin bu görsel büyünün doğasını Sigmund Freud 
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yardımıyla aramaktadır. „„Gözle değil, kamerayla konuĢan bir baĢka doğa vardır‟‟ 

diyerek insan bilinci tarafından bilinen bir alanın bilinçdıĢı tarafından bilinen bir alana 

yol verdiği bir baĢka yer olduğunu iĢaret eder. Walter Benjamin, optik bilinçdıĢının 

psikanaliz tarafından keĢfedilen içgüdüsel bilinçdıĢının devamı olduğunu düĢünür. 

Gerçekliğin algılanıĢı basit mantıksal çerçevelerin ötesinde kimi zaman tanımlanamayan 

birçok.değiĢkenin.etkilemesi.sonucu.oluĢmaktadır...Gerçeklik..bazen..değersizleĢtirilmiĢ

değerler..arasına..da.gizlenebilir...Max..Horkheimer..ve..Theodor.W..Adorno‟.nun..ileri.

sürmüĢ..oldukları..gibi..rasyonalitenin..mantığı,..aklın..hükmedici..gücüyle..insanoğlunu

korkudan .kurtarmayı..amaçlamaktadır.  

Fotoğrafın 1839‟daki resmi olarak icadından günümüze dek gerçek dünyayla olan 

iliĢkisi, teknikteki geliĢmeler ile paralel bir süreç olarak karĢımıza çıkmıĢtır. Fotoğraf 

teknik alanda, telgraf ve buhar makinesi gibi modern çağın bir parçası olmuĢtur. 

Fotoğrafın malzeme olarak da kimyaya bağlı olması onu bilimin de konusu yapmıĢtır. 

Fotoğraf bir düĢünme biçimi olarak kendini ortaya koyması ise keĢfinden hemen sonra 

gerçekleĢir. Teknolojinin bir ürünü olan fotoğraf, bu alandaki her geliĢmeden dolaylı ya 

da doğrudan etkilenmiĢtir. 19.yy.daki geliĢmeler fotoğrafın tekilliğini ortadan kaldırmıĢ 

ve onu bir çoğaltılıp tüketilen bir nesne konumuna yerleĢtirmiĢtir. 20.yy.ın son çeyreği 

ise bilgisayar teknolojisi ve onu takip eden internet teknolojisi ile fotoğraf kavramı daha 

önceki dönemlerden daha farklı kullanım olanaklarına kavuĢmuĢtur. Fotoğraf düĢüncesi 

de teknik ile paralel olarak dönüĢüme uğramıĢtır. Bu süreç üç ayrı baĢlık altında 

incelenecektir. Ġlki gerçeğin kopyalanması ikincisi çoğaltım ve üçüncüsü bilgisayar 

teknolojisi ile fotoğraf kavramının dönüĢümü ya da simülakrdır. Fotoğrafın çoğaltım 

nesnesi olmasından önceki dönemlerde, gerçekliği yansıtmadaki değeri ve sanat mı 

yoksa teknik mi olduğu tartıĢılırken, daha sonraları bu kez tekniğin sanat yapıtını 

yeniden üretebilmesi sürecinin öznesi olmuĢtur. Son dönemde ise yeniden üretimin yanı 

sıra fotoğrafın bilgisayar teknolojisi tarafından nasıl ve hangi amaçlarla kullanılması 

gerektiği, yüz elli yıllık fotoğrafın güvenilirliği tartıĢma konusu olmuĢtur.  

Fotoğraf ilk icat edildiği yıllarda, özellikle de yeni icatların kutsandığı bir dönemde 

doğal nesneleri tüm detayları ve biçimleri ile doğru olarak gösterdiği için resmin yerini 

sarmıĢtır. 1839‟da Paul Delarouche fotoğrafın icadı ile “Bugünden itibaren resim 

ölmüĢtür” hükmünü verme ihtiyacını duyar. Ondan bir adım daha öteye giden ise 
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Charles Baudelaire “Fotografi Sanat Mı?” adlı denemesinde fotoğrafın sanat değil 

sanayi olduğunu söyler, hiç bir Ģekilde herhangi bir sanat dalının özellikle de resmin 

yerini alamayacağını, gelip geçici bir teknolojik heves olduğunu ekler  ve Ģu soruyu 

sorar: “Gözleri, maddesel bir bilimin sonuçlarını güzel‟in ürünleriymiĢ gibi kabul 

etmeye alıĢkın bir halkın, en yükseklerden ve en maddeden arınmıĢlardan olanı kavrayıp 

duyma melekelerinin, belirgin bir biçimde, belli bir zaman sonunda, azalmayacağını 

varsaymak olanağı var mıdır? ”.   

Fotoğraf temel olarak teknolojik bir icat olmasına rağmen doğayı kaydetmedeki becerisi 

onun da sanat olarak kabul edilmesi tartıĢmalarını beraberinde getirir. William Henry 

Fox Talbot 1839 yılında yayınladığı makalesinde fotoğrafın göz alıcı bir fenomen 

olduğunu, hem sahip olduğu değerin bir sanat olduğunun kabul edilebileceğini, hem de 

modern bilimin tümevarımsal sonuçlarının yeni bir ispatı olduğunu söyler.  

Fotoğrafın keĢfinden hemen sonra pek çok insan fotoğraf alaĢımını dünyayı en ince 

detaylarına kadar bir ayna gibi görüntüleyen pencere olarak kabul ettiler. Fotoğrafın bu  

derece güvenilir ĢaĢmazlığı onun gözle görülen ile  paralelliği oldu. 1840 yılında 

fotoğraf  ilk kez tanıtıldığı zaman onu bu gerçeği görüntüleme özelliğine  faksimile adı 

verildi. Faksimile gerçeği tıpatıp kopyalayan tıpkıbasım demektir. Faksimile kavramı 

hem genel hem de profesyonel anlamda 19.yy içerisinde tüm fotoğraf tartıĢmalarının 

temelinde yer alır. Rosalind Krauss fotoğrafın bu özelliği için Ģunları söyler: “ Fotoğraf... 

Gerçeğin damgası ya da nakli”.    

Rosalind Krauss, bu benzeĢtirmesini Ģu Ģekilde açıklar: “ Fotoğraf, gerçek dünyadaki 

göstergesine sıkı sıkıya bağlı fotokimyasal bir süreçtir, tıpkı cam masa üzerinde kalan 

parmak izleri ya da ıslak bardağın oluĢturduğu su lekeleri gibi. Fotoğraflar 

göstergelerdir...”  

Fotoğraf bu özelliği sayesinde hem burjuvanın gözdesi haline gelir, hem de sanat 

alanında resimde görülen gerilemeden de yararlanır. 1843‟te Edinburg Reveiw adlı 

gazetede, endüstri çağının buhar makinesi ve telgraftan sonra en büyük icadı olarak 

görülen bu yeni araç Ģöyle tanımlanmıĢtır; “ Fotografi, güzel sanatlar için büyük bir 

adımdır, tıpkı buhar makinesinin mekanik-sanatlar için olduğu gibi”.  
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Tekniğin.yüceltildiği.bir.çağda.fotoğrafın.icadı.teknolojinin,.sanatın.içine.de fotoğraf.ile

eklemlenmesi.coĢkuyla.karĢılanmıĢtır. Bu tarihlerde mevcut teknoloji sadece fotoğrafın 

tek bir kere üretilmesine izin vermekteydi. Henry Fox Talbot‟un negatifi keĢfetmesi ile 

fotoğrafın birden çok üretilmesi söz konusu oldu. Bu geliĢme ile artık fotoğraf güzel 

sanatların tekil ürünlerinden farklı olarak, mekanik üretimin konusu olmuĢtur. Mekanik 

yeniden üretim fotoğrafın üretimini ve aynı fotoğrafın aynı anda özellikle basın yoluyla 

yayılmasını sağlamıĢtır. Fotoğrafın mekanik olarak doğayı kopyalamasının yanı sıra  

yine mekanik olarak yeniden üretimi, teknolojik bir keĢif olan fotoğrafın sanattan daha 

çok sanayinin bir parçası olması sürecini pekiĢtirmiĢtir.  

Tarihçi Hainrich Schwartz‟e göre; fotoğraf ikili bir anlama sahiptir. Ona göre fotoğraf; 

hem  gerçeğe sadık bir kopyalama aracıdır, hem de ondan birçok kopya yapılabilir. 

Fotoğrafın çoğaltılabilmesi süreci ile ilgili düĢüncelere Walter Benjamin‟in 

çalıĢmalarında da rastlıyoruz. Walter Benjamin „Mekanik Yeniden Üretim Çağında 

Sanat Yapıtı‟ adlı çalıĢmasında, mekanik yeniden üretimin sanat yapıtına olan etkisinin 

onun tekilliğini ortadan kaldırması olduğunu söyler. Bu Ģekilde sanat yapıtı tekilliğinin 

ona sunduğu etki alanın aurasını kaybedecektir. Yeniden üretim ile sanat yapıtı 

evlerimize kadar girecek ve sergilenmiĢ orjinalin aurası yitecektir. Fotoğraf ve sinema 

bu sürecin içerisinde yer almaktadır. Sinema, ses ve görüntüyü birleĢtirerek gerçekliği 

yeniden üretirken, fotoğraf da kendini özellikle yazılı basında gerçekliği çoğaltarak 

varlık bulur.   

Son yirmi yıl içerisinde gözlemlenen süreçte, bilgisayar teknolojisi tüm uygulama 

alanlarına dâhil olmuĢtur. Fotoğraf teknolojisinin de bu süreçten etkilenmemesi 

mümkün değildir. Dijital olarak fotoğrafın bilgisayar ortamında depolanabilmesi, 

dünyanın her tarafına aynı anda ulaĢtırılması ve çekilen fotoğrafın düzenlenebilmesi, 

kısacası geleneksel olarak adlandırdığımız fotoğrafın geleneksel olanaklarından daha 

geniĢ olanaklara sahip fotoğraf anlayıĢının ortaya çıkması fotoğraf kavramının da 

tartıĢılmasına yol açmıĢtır. Bilgisayar ortamında  fotoğraf, en basit anlamıyla görsel 

öğelerin sayısal ortama yani bilgisayar ortamına taĢınması olarak tanımlanabilir. Baskı 

sürecini sayısal verilere çevrilmesi gri tonlarının ya da renkli orijinal imgelerin sayısal 

verilere yani ıĢığın elektrik devrelerine dönüĢmesi ile gerçekleĢir.  
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Dijital imaj teknolojisi ile kurduğu akrabalığa bakarak fotoğrafın bugünkü anlam ve 

kullanım değerlerine iliĢkin sağlıklı bir rota çizemiyor olabiliriz ama gerçekle temsilin 

birbirini dıĢlamadığı o ilk keĢif günlerindeki gibi bugünde fotoğrafın ortaya çıkmasını 

sağlayan Ģey ıĢıktır. Optik düzeneğe bağlı bir aygıt olan fotoğraf makinesi, hareket 

halindeki ıĢığı karar verilen süre zarfında duyarlı bir yüzey üzerinde durdurur ve 

kimyasal iĢlemlerden sonra görünüĢ görüntü olarak kayda geçirilir. Eski Yunancada 

photos (ıĢık) ve graphein (çizmek) kelimelerinin birleĢmesinden oluĢturulan fotoğraf, 

var olanın kaydı, ıĢıkla iz çıkarmanın bir yoludur. Üzerinde “Ģeylerin” ıĢığını taĢımayan 

hiçbir fotoğraf yoktur. DüĢen/düĢürülen ıĢık, gerçeklikle temasın ara yüzü, elimizde 

tuttuğumuz kâğıt ise, ortak yönleri olan iki Ģey (dünya ve fotoğraf) arasında 

karĢılaĢtırma olanağı sunan bir sınama nesnesidir. BaĢka bir deyiĢle dünya, edilgen 

davranarak fotoğrafı kendisine benzetir.  

Fotoğraf, izlediğimiz dünyayı nasıl tanıdığımızı ve kavradığımızı ya onaylar ya da 

bozuma uğratır. Dünyanın görünüĢ ve anlamını manipüle etmeye yönelik bir niyet 

taĢıdığı durumlarda dahi fotoğraf, objektifin gördüğü dünyanın onaylanmasıdır. Bu da 

fotoğrafın gerçeklikle belirtisel ya da göndergesel bir iliĢkisi olduğunu ortaya koyar. 

Durdurulan imge, gerçek dünyadaki göndergesinden bağımsız değildir. Ne kadar 

Ģüpheci olursak olalım, fotoğraf dünyadaki Ģeyler hakkında bir bilgi taĢır. Bu bilgi 

aracılığıyla dünya ile biliĢsel, estetik, ahlaki ve politik bir iliĢki kurarız. Fotoğrafik bilgi; 

dünya ile dünyanın görünüĢü ve içeriğiyle ilgili doğruları anlamada ayrıcalıklı bir 

araçtır. Çoğu kültür kuramcısı fotoğrafın taĢıdığı görsel bilgileri, dünyayı kullanma ve 

dünyadan yararlanma projesiyle yakın bir iliĢki içerisinde görür. Bu açıdan kamera aynı 

zamanda iktidar ve denetim aracıdır. 

Buna karĢılık resmin gerçeklik iddiası aynı zamanda onun zaafıdır. Resim, neyin 

gerçekten orada olduğunu değil, neyin yorumlanmaya değer olduğunun bilgisini verir. 

Resimdeki nesnellik iddiası öznellikten geçer ve bu; düĢünce, göz ve el üçgeninden 

süzülen bir önermedir. Resim neyi ne Ģekilde gösterirse göstersin gösterdiği Ģey, ortaya 

çıkıĢ biçimi olarak kurgusaldır. Fotoğraf ise, simgesel bir sahibiyet duygusu yaratır. 

Ġster tanımadığımız bir Ģeyi önümüze getirsin, ister bizi kestirmeden bir olayın içerisine 

soksun, isterse de sanatsal-estetik bir sunum yaĢatsın, belli bir Ģeyin geri dönülmez bir 

Ģekilde kaydedildiğinin kanıtıdır. Objektifi nesnel dünyada neyi gösteriyorsa onun izini 
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kendi gerçekliğine katar. Fotoğraf yalnızca bir imge (yağlıboya resmin olduğu anlamda 

bir imge), gerçeğin taklidi değildir; aynı zamanda bir belgedir. 

Fotoğrafın icadı gerçekliği yeniden üretme yetkesine sahip resmin, mutlak konumunu 

sarsar. Gerçekliği ayna gibi yansıttığı düĢünülen resim, benzer bir iĢlev sunan fotoğrafın 

ardından varoluĢunu gözden geçirmek zorunda kalır. O güne kadar görünüĢ dünyasını 

yeniden üreten bellek, fotoğraftan önce sanat yapıtının özerkliği için bir ölçüttü. 

Fotoğraf makinesi, iktidar olarak belleği huzursuz etmekle kalmadı, bir dizi bağıntısız, 

kendi baĢına var olabilen parça parça bellekler de üretti. Üretilenlerin anlamlandırılması 

için Ģüphesiz yine belleğe ihtiyaç var ama artık bu imgelerin düzenli bir Ģekilde tasfiye 

ve tanımlanma olasılığı yoktur. Varsa da bu, özel ve genel kullanımlarına bağlı olarak 

değiĢen bir bellek kategorizasyonu yapmakla mümkün olabilir. Fotoğrafın resme oranla 

ünik bir kimliği ve kullanımı yoktur. Üstlenilmesi düĢünülen anlamlara göre kendisine 

bir iĢlev edinir. Kavramsal çerçevesine sadık kaldığı sürece, bilimsel ve teknik alanlar 

için sadık bir tutanak; nesnel bir aidiyet oluĢturduğu sürece, sembolik bir hatıra nesnesi; 

kendi sınırlarını bozguna uğrattığı müddetçe de, estetik bir kategori üstlendiği 

varsayılır. Fakat bu bir varsayımdır. Fotoğraf hep onu tanımlayacak bir dil ve söz 

bilimsel bir dizge talep eder. Fotoğraf, ona bakan kiĢilerde farklı anlamlar doğuran nadir 

nesnelerdendir. Bu nedenle rasyonel bir kategorizasyon varsayımsaldır ve bu 

kategorizasyon fotoğrafın kullanım değerine iliĢkindir. KiĢinin fotoğraftan ne beklediği 

sorusunun cevabı, üzerinde taĢıdığı göndergenin yaydığı bilgi ile iliĢkilidir ve bu ancak, 

kiĢiden kiĢiye değiĢebilecek bir sınıflandırma oluĢturabilir. 

Fotoğraf, görünüĢ dünyasının umulmadık ayrıntı ve anlamlarına odaklanmanın yolunu 

sunarak, mümkün olan en çok sayıdaki konuyu kayda geçirmenin dezavantajını da 

sunmaktadır. Oysa resim tüm zamansal olasılıkları ayıklayıp tek bir ana odaklanmaya 

yönlendiren bir araçtır. Hangi akıma ve üsluba bağlı olursa olsun her türlü resim, 

üreticisinin kontrolü altındadır. Ressamın sebebiyet vermediği, olmasını arzulamadığı 

hiçbir Ģeyi bünyesinde tutamaz. Dünyaya ait veya saf-estetik kategori olarak keĢfedilen 

her türlü iz, üreticisi öyle karar verdiği ve eylediği için oradadır. Gerçekliğe referans 

sunan bir iĢaret olarak benzerlik, ressamın iddiasıdır ve dünyanın böyle göründüğünü 

iddia eden herkesin kanıtlamak zorunda olduğu bir önermesi var demektir. Nesnel 

dünyanın görünüĢü konusunda kendisine yandaĢ arayan ressam, ürettiğini izleyen 
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sayısız yargı ile hesaplaĢmak zorundadır. Yüzeye yaptığı her müdahale, izleyicisinin 

daha önceki deneyimlerinin süzgecinden geçer. Verili olanı kayda geçirmek için farklı 

teknikler ve üsluplar tercih edebilir ama neticesinde bu “benzerliği” kuran kiĢi, ressamın 

ta kendisidir.  

Haklı olarak her iki uygulama için farklı beliriĢ an‟ları mevcuttur. Resim, imgenin 

benzerliğine karar veren ressamın ve teknik bir müdahale olduğundan dolayı da resmin 

fiziksel gerçekliğinin kabul ettiği ideal an‟ın sonucudur. Resmin baĢlangıcıyla sonucu 

arasındaki yapım zamanının karĢılaĢtırılabilir bir değeri yoktur. Ressamın hangi imgeye 

ne kadar zaman ayırdığı ve emek harcadığı kendi bileceği bir Ģeydir. Oysa fotoğraf, 

üzerine kaydedeceği Ģeylerin zamanını eĢit olarak böler, yaĢadığımız zamanı, farkına 

varamadığımız bir hız da içine alır. Resmin oluĢumu sayısız yargı ve kararın sistematize 

edilmesinin ürünüdür. John Berger‟in söylediği gibi var olan bir dilin içinde 

temellenmiĢtir. “Bu dilin ve onun verili bir zamandaki özgül kullanımlarının öğretilmesi 

tarih içinde değiĢkenlik gösterir. Rönesans‟ta bir usta-ressamın çırağı, Sung 

dönemindeki Çinli çıraktan farklı bir uygulama ve çizim grameri öğrenmiĢtir. Ancak her 

çizim, görünümleri yeniden yaratabilmek için, bir dile baĢvurur.” (Berger, 1999). Buna 

karĢılık fotoğraf bir dile sahip değildir.  

Fotoğraf üzerine yazarken Roland Barthes, “ Ġnsanlığın tarihinde ilk kez kodsuz bir ileti 

ile karĢılaĢtığını” söylüyordu. Bu nedenle fotoğraf büyük imgeler ailesinin en son 

(geliĢmiĢ) safhası değildir; biliĢsel ekonominin belirleyici bir mutasyonuna tekabül 

eder. Bu mutasyon, fotoğrafların, kendilerine özgü bir dilleri olmadan biliĢi 

sunabilmeleridir. „„Fotoğraflar, görünümlerden çeviri yapmazlar, onlardan alıntı 

yaparlar” (Çalıkoğlu, 2005). Dolayısıyla bu iki sanatın benzerlikleri, gerçekliği kabul 

ediĢ Ģeklimize bağlı olarak biçimseldir, sergiledikleri iĢlev açısından hiçbir ortak yanları 

yoktur.  

Dünyanın yerine geçmeye aday resmin sınanmasında önemli kriterlerden biri olan el 

becerisi, fotoğrafın listesinde yer almaz. Fotoğrafı güzel veya değerli bulmamızın, 

çeken kiĢinin el becerisiyle hiçbir ilgisi yoktur. Büyük fotoğrafçıların, olağanüstü bir 

göze sahip olmak, doğru yer ve anda bulunmak, güçlü önsezilerle donanmak gibi 

tavsiyelerine karĢılık, amatörle profesyonel, ilkelle geliĢmiĢ arasındaki çizgiyi fotoğrafla 

çizmek, resimle çizmeye göre daha zordur. Fotoğrafın aygıt olarak iĢlevinin, öznelliği 
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yenmek ve sahici gerçeği elde etme konularında garantili bir yol sunduğu bile 

söylenebilir. Uygulama aĢamasında her iki sanat dalında da yetenek ve ustalık sanatı 

belirleyen önemli faktörler olarak yerlerini alırlar. 

Walter Benjamin, fotoğraf makinesine seslenen dünya ile görünüĢe seslenen dünyanın 

farklılığından söz eder. Örneğin, çok bilinen bir Ģeyi veya genç bir insanın yürüyüĢünü 

kabaca betimlemek olanaklıdır. Ancak onun her adımındaki, yürümeye baĢladığı 

an‟daki saniyenin her parçasında ne yaptığını söylemek zordur. Fotoğraf, yavaĢ çekim 

ve mercekli büyütmeler gibi çeĢitli araçlarla bu an‟ı ortaya çıkarabilir.  

Gerçekçi resim, Walter Benjamin‟in söylediği an‟ı yorumladığı sürece söylemek 

istediğini görünür kılabilir. Bu tip bir resimde ressam için gerekli olan yorum, 

izleyicinin de sorumluluğudur. Dolayısıyla resim, dıĢarıdan içeriye söz taĢır. Bir Ģeyi, 

açık seçik anlattığını iddia ettiği örneklerde dahi, ana fikrini ve ona katılan fikirleri 

sezdirir, bir araya getirilen ve getirilmeyen tercihlerin nedenleri üzerinde düĢünmeye 

davet eder. Gösterdiğinden çok göstermediklerinin telaĢını üzerinde taĢır. Resmin 

heyecan verici yanı, bu isteğinin, üzerinde görünmediği halde yer alması, bir diğer 

deyiĢle, gerçekliğin ister istemez resmin içerisine sızmasıdır. Fotoğraflanan durum, kiĢi 

veya görünüĢ, fotoğrafçının varlığından hiç etkilenmeyebilir. Bu basit bir vesikalık için 

bile geçerli olabilir. Oysa taklit peĢindeki ressamın alt etmek zorunda olduğu Ģeydir 

poz. Pozun öncesi ve sonrası, sonucun içerisine girer. Eylemin geniĢliği zaten bunu Ģart 

koĢar. Zamanın sürekliliği, elenmesi gereken bir bilgiye dönüĢür ressam için. Resimde 

öykü resmin içindedir. Fotoğrafta ise, görünenin öncesi ve sonrasına uzanır. Kesilen an, 

geniĢ zamanın Ģimdisidir. 

Karanlık odasını kendisi kuran fotoğrafçılar dıĢında kimyasal fotoğraf çoğul bir 

diyalogun ürünüdür. Fotoğrafı çeken kiĢi, baĢka birinin emeğine ve hizmetine 

mahkûmdur. Resmin kullandığı malzemeler resme dıĢarıdan dâhil olan Ģeylerdir. Tuval 

bezi, boya, Ģase... Hepsi de baĢka üretim güçlerinin çoğul katkısıdır. Atölye geleneğinde 

veya üslubun kırılmasına yönelik postmodern resim örneklerinde bu tip çoğul 

katılımlarla karĢılaĢsak bile, resim eyleminin fiziki ve görsel sonucu yapan kiĢiye aittir. 

Fotoğrafa atfedilen en büyük sihir onun ölümü çağrıĢtırmasıdır. Tüm fotoğraflar birer 
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memento mori
4
dir. Bir fotoğraf çekmek demek, bir baĢka kiĢinin ya da 

Ģeyin)ölümlülüğüne, incinebilirliğine ve değiĢebilirliğini katılmak demektir.  

Resim 20: Phikippe de Champaigne, ‘Vanitas-Memento mori’ (1671), Tuval 

üzerine yağlıboya, 28,8x37,5cm. 

 

Fotoğrafın gerçekliğini bir kez olsun deneyimlemiĢ olan biri, onun durdurduğu zamanın 

Ģimdi ve gelecekte var olmadığını bilir. Sonlanabilir olanların arĢivini tutan fotoğraf, bu 

nedenle hep geçmiĢi kaydettiği halde doğumu değil, ölümü saklar. Ölüm ve 

ölümlülüğün sembolik kaydı olan fotoğraf, gerçekliği ne kadar kaydetmiĢ olursa olsun, 

sonu belli bir hayal gücüne davetiye çıkarır. Fotoğrafın ölümü çağrıĢtıran gücü, çeken, 

çekilen ve izleyen açısından farklı anlam ve yorum denemelerine sebebiyet verebilir 

ama bu ondaki katı gerçekliği değiĢtirmeyecektir.. Resmin de benzer bir yükümlülüğü 

varmıĢ gibi görünür. Ölecek olanı kaydettiğini düĢünen her temsil, biçim kadar 

görünüĢün ardındakine de ulaĢmak ister. Fakat bu kaydediĢin anlamı tersten 

iĢlemektedir. Resim, imge olarak kalacak olanın hem ölümlülüğünü hem de 

ölümsüzlüğünü göstermek ister.  

                                                 
4
 Memento mori: "fani olduğunu hatırla", "öleceğini hatırla" veya "ölümünü hatırla" gibi Ģekillerde 

çevrilebilecek bir Latince deyiĢtir. 

http://tr.wikipedia.org/wiki/%C3%96l%C3%BCm
http://tr.wikipedia.org/wiki/Latince
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Foto-gerçekçi akımı benimseyen sanatçıların çoğu, çevrelerindeki dünyaya ait 

fotoğrafların bir parçasını alıp tuvale aktarırlar ve oluĢan imgenin denetimi altında resmi 

tamamlarlar. Bunlar, aynı zamanda gerçekleĢmesi mümkün en katıksız doğacı 

resimlerdir. Bu konuda oldukça çekici örnekler, Richard Estes‟ tan gelmiĢtir. Richard 

Estes‟in çalıĢmalarındaki aĢırı gerçekçiliği pek çok açıdan, 1950‟lerden beri Amerikan 

sanatına egemen olan Soyut DıĢavurumculuk akımına bir tepkidir. 1960‟ların sonunda 

ortaya çıkan Yeni Gerçekçilik ve fotogerçekçilik akımlarının öncekine göre oldukça 

farklı bir söylemi vardı. Duygu, renk ve Ģiir gitmiĢ, gerçek gelmiĢtir. Richard Estes ve 

diğer sanatçılar, yapıtlarını fotoğraf kullanarak gerçek ile yanılsamanın birleĢtiği 

noktaya kadar yetkinleĢtirmiĢlerdir. Richard Estes, milyonlarca Amerikalı‟nın tanıdığı 

bir dünyayı betimlemiĢ ve bu anlayıĢla her günü sanata dönüĢtürmüĢtür. 

Resim 21: Richard Estes, Food Shop (1970), Tuval üzerine yağlıboya, 

166,7x123,19cm. 

 

Bu tür yapıtları geçerli kılan, resimler yapılırken verilen sanatçılara özgü yargıların 

zenginliğidir. Bilinçli ya da bilinçsiz olarak verilen bu yargılar, tuvale aktarılan imgenin 

yardımıyla karmaĢıklığı korunan görsel verilerle birleĢtirilmiĢtir. Bir fotoğraf makinesi, 
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teknik değiĢkenlerle sınırlı bir nesnellikle çevreye yöneltilir. Oysa en nesnel sanatçı 

bile, belli duygusuyla „hareket edemez. Üstelik elindeki fotoğrafı yorumlayan sanatçı, 

yaptığı resme kendi kiĢiliğinden de bir Ģeyler katar. Ressam, istediği sahnenin resmini 

çekmekte özgürdür. Aynı sahnenin, aynı zamanda çekilmiĢ iki slaytdan birini ötekine 

tercih edebilir. Elindeki fotoğrafı tuvale aktarırken, resmini dilediği boyutlarda 

yapmakta serbesttir. Ancak burada da ressam, ıĢığa dayanarak oluĢturduğu bir imgeyi, 

boyaya dayanarak sabitleĢtirme sorunu ile karĢı karĢıyadır. Bu türde resim yapmak, 

sanatçının hoĢuna giden pek çok Ģey vaat edebilir; ancak üzerinde düĢünülmesi gereken 

bir sorunu da beraberinde getirebilir. 

 Resim 22: Richard Estes, ‘Lokanta’ (1936), Tuval üzerine yağlıboya, 165x123cm. 

 

Örneğin „Lokanta‟ adlı resim, camına arkadaki binaların görüntüsünün yansıdığı bir 

lokanta vitrininden içeri bakarken gördüğümüz iç içe geçmiĢ çeĢitli yüzeyler ve 

düzlemlerden oluĢur. Bu resimde, hem ayrıntıları üzerinde durulmamıĢ geniĢ alanlar 

(belki de ressam bilerek böyle bir sadeleĢtirmeye gitmiĢtir), hem de Ģurada burada 
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yığılmıĢ zengin ayrıntılar bulmak mümkündür. Ticari amaçlarla düzenlenmiĢ vitrinin 

uyumsuz üslubuyla, binanın gölgede kalmıĢ, ağırbaĢlı klasik üslubu arasında toplumsal 

anlamda bir çeliĢki vardır. Estes‟in özellikle ilgilendiği konulardan biri bu fotoğrafta yer 

alır: IĢıklandırma düzenlerinin çok çeĢitliliği. Fotoğraf makinesine çok Ģey borçlu 

olmasına karĢın bu resim, yarattığı büyülü ortamla en iyi Pop Art yapıtlarından çok ayrı 

tutulamaz. 

Resim 23: Gerhard Richter, ‘Betty’ (1988), Tuval üzerine yağlıboya, 102x72cm. 

 

Alman sanatçı Gerhard Richter, 1962‟den beri duygusallıktan arındırılmıĢ resimsel bir 

nesnelliğe ulaĢabilmek için fotoğraftan yararlanmaktadır. Titiz bir biçimde gerçek ve 

illüzyon, tuval ve fotoğraf arasındaki iliĢkileri araĢtıran sanatçı, aileler, kentler, 

manzaralar, bulutlar, ormanlar gibi çeĢitli konuları ele alır. 1971-1972 arasında, bir seri 

halinde tarihteki büyük adamların portrelerini yapmıĢtır. Eski fotoğraflardan elde 

edilmiĢ, siyah beyaz ve silik görünümlü bu resimler hiperrealist yapıtların net 
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görünümleriyle çeliĢirler. Portreleri eĢ değerde ve tek bir bakıĢ açısından ele alarak, 

Richter, romantiklerin yaptıklarını tam tersine bir uygulamayla, bu portrelerdeki 

bireysel nitelikleri siler.  

Chuck Close‟un dev portreleri, halk arasından seçilmiĢ kiĢilerin büyütülmüĢ 

fotoğraflarıdır. Sanatçı bu fotoğrafları sade bir biçimde, titizlikle kopya ederek tuval 

üzerine geçirir. Heykel alanında ise John de Andrea‟nin çıplakları ve Duane Hanson‟ un 

her biri gerçek büyüklükte Amerikan toplumunun prototip insanları, hiperrealist 

yapıtların önde gelen örnekleri arasında sayılmaktadır. (Germener, 1997). 

Resim 24: Chuck Close, 1967-1987, Sergileme. 

 

A.B.D. doğumlu, büyük boyutlardaki portre çalıĢmalarıyla tanınan Amerika'lı 

fotogeçekçi ressam Chuck Close, 1988 yılında geçirdiği bir omurilik hastalığı nedeniyle 

felç kalmıĢ olmasına karĢın eser vermeyi sürdürmektedir. Chuck Close‟un dev 

portreleri, genelde halk arasından seçilmiĢ kiĢilerin büyütülmüĢ fotoğraflarıdır. Sanatçı 

bu fotoğrafları sade bir biçimde, titizlikle kopya ederek tuval üzerine geçirir. 

Bazen yüzün ana özelliklerini bulanık bırakır, böylece izleyici yüzün odaklanmamıĢ 

kısımlarına odaklanabilir, ya da yüzün daha az aĢina olduğumuz kısımlarına doğru 

yönlendirilebilirlerdi. 
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Resim 25: Chuck Close, ‘John’ (1987), Tuval üzerine akrilik ve gesso, 254 x 228,6 

cm. 

 

1960'larda Amerika BirleĢik Devletleri'nde ortaya çıkmıĢ olan Hiperrealizm, fotoğraf ve 

resmi bir araya getiren en önemli akımlarından biri olarak sanat tarihindeki yerini 

almıĢtır. Richard Estes ve Chuck Close bu dönemde etkili olmuĢ fotogerçekçi 

ressamlardandır. Bunun yanında, fotogerçekçi heykeltraĢlara örnek olarak sıradan 

insanların renkli, saçlı ve gerçek giysiler giydirilmiĢ heykellerini yapan Duane Hanson 

gösterilebilir. Çıplak insan vücudu ve portresi hiperrealist heykelcilerin konusu ise de 

ressamlar da bunları ele almaktan geri kalmamıĢlardır. Heykel alanında ise John de 

Andrea‟nin çıplakları ve Duane Hanson‟un her biri gerçek büyüklükte Amerikan 

toplumunun prototip insanları, Hiperrealist yapıtların önde gelen örnekleri arasında 

sayılmaktadır. 
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Resim 26: John De Andrea, ‘American Idol’ (1988), Heykel yerleĢtirme. 

 

Resim 27: Duane Hanson, ‘Tourists II’ (1988), Heykel karıĢık teknik ( fiberglas 

döküm ve aksesuarlar). 
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1.3. Sanal Gerçeklik  

Günümüz hipersimülasyon evresinde, sanal gerçekliğin varlığı, sanal olmayan bir 

gerçeklik olduğu yanılsamasını yaratmaktadır. Orjinalin çoktan kaybolduğu bu süreçte, 

her Ģey aynalar galerisinde orjinalini yitirmiĢ sonsuz yansımalara dönüĢmüĢtür. „„Ve 

eğer gerçeklik oranı günden güne azalıyorsa aracın (medium) kendisi hayata geçmiĢ ve 

olağan bir Ģeffaflık ayini halini almıĢtır. Tüm bu dijital, sosyal ve elektronik donanım 

insanların hayal güçlerini bu derece iĢgal edebiliyorsa nedeni baĢka bir dünyada değil, 

tam da bu hayatta bir fotosentez halinde yaĢamamızdandır‟‟. (Baudrillard, 1996:49). 

Her gün, yeni görüntüler yaĢantımız içerisinde yerini almaktadır. Kimi görüntüler iz 

bırakıp belleğimizde oluĢurken; kimileri ise, etki ya da tepkiyle uygun ortam ve 

zamanda imgelerle ortaya çıkarlar. Böylece “görsel katmanlar” beynimizde yerini 

oluĢtururlar. 

Bütün sanatların temelinde yer alan oyun ya da oyunlaĢtırma kavramı; günümüz 

teknolojisiyle geliĢmiĢ olan dijital süreçte de, bir olgu olarak heyecan verici, ĢaĢırtıcı ve 

doğanın yeni formlarının dinamik bir biçimde ele alınmasını sağlar. Sanatın baĢlangıç 

döneminden bugüne kadar, teknolojinin olanaklarıyla sınırlarının ötesinde oyunlaĢtırma, 

kiĢiye özgü yaratma özgürlüğü verir. Bu özgürlük, sanatçının denetiminde olan 

teknolojinin ötesine geçerek; taklit edileni değil, sanatçı duyarlılığı, heyecanı, kültürü ve 

sezgisiyle dijital görüntü yaratmanın sanatsal buluĢlarını görselleĢtirerek, sanatsal 

yaratıma dönüĢtürür. Günümüz çağdaĢ sanatçıları da, bu özgürlüğe kayıtsız kalmadan; 

internetten doğan dijital kültürle, dijital tekniklerin olanaklarını kullanarak, kendi 

yaratım süreçlerini oluĢtururlar. 

Teknolojik geliĢmelerin büyük bir hızla değiĢimiyle, 21. yüzyılın sanat dünyası sanatsal 

üretimlerin oluĢumunda ve yaratımında bilgisayarların etkisinde kalmıĢ, dolayısıyla 

gerçeğin anlamı, içeriği ve algısı da değiĢime uğramıĢtır. Sanal gerçekliğin getirdiği 

yeni hafıza biçimi, insanın belleğinin yardımıyla, oyunlaĢtırılan yaratımıyla, yeni 

yaratım biçimlerini ortaya çıkarmıĢtır. Böylece dijital sanat, diğer sanat disiplinlerini de 

değiĢime uğratarak, etkileĢimle yeniden üretimlerinin sorgulamalarına farklı anlamlar 

yüklemiĢ. ve. disiplinler arası. üretimlerde. yenilikler. oluĢturmuĢtur. 
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Dijital fotoğrafın, geleneksel fotoğrafa karĢı avantajları, elektronik kameraların ön 

izleme yani fotoğrafın basılmasından önce sayısal olarak kaydedilmiĢ görüntünün 

izlenebilmesi ya da kayıtlı fotoğrafın silinebilmesi ve telefon hatları yardımı ile 

dünyanın her tarafına kolaylıkla ulaĢtırılabilmesi Ģeklinde karĢımıza çıkar. Dijital  

fotoğraf teknolojinin internet üzerinde yaygın olarak kullanılması yazılı basında yer alan 

fotoğraftan daha fazla kiĢiye ulaĢmasını sağlamıĢtır. Ayrıca diğer sanat yapıtlarının 

sayısal verilere dönüĢtürülerek internette sergilenmesi imkânını gündeme getirmiĢtir. 

Dünyada tek bir Mona Lisa tablosu olmasına rağmen internet üzerinde yapılan bir 

arama ile pek çok Mona Lisa kopyasına ulaĢılmaktadır. Louvre Müzesinde yer alan 

Mona Lisa tablosu gibi, müzenin sanal ortama tamamen taĢınması üç bine yakın sanat 

eserinin müzenin web sayfasında milyonlarca izleyiciye ulaĢmasını sağlamıĢtır. 

Kamera, objektif ve film kullanmadan imgeler görüntülendikten sonra matematiksel 

veriler olarak sanal ortama taĢınmakta ve fotoğrafın gerçekliği simule edilebilmektedir.  

Dijital fotoğrafın ortaya çıkmasıyla ilk tartıĢmalarda ortaya atılmıĢtır. Bu tartıĢmaların 

temelinde iki endiĢe yatmaktaydı. Bu endiĢelerden ilki, bilgisayar sürümlü fotoğrafın 

yaygın olarak kullanımı gerçeğin yerine geçebilecek sahte fotoğrafların kullanımına 

geniĢ bir alan açacağı böylece izler kitlenin fotoğrafın objektifliğine duydukları inancın 

sarsılacağıydı. Ġkinci endiĢe ise daha toplumsal bir alana iĢaret etmekteydi. Gerçeği artık 

simülasyonundan ayırt edemeyeceğimiz bir çağa gireceğimiz endiĢesi. Adı geçen  

simülasyon kavramı Jean Baudrillard tarafından Ģu Ģekilde tanımlanıyor: Bir kökten ya 

da bir gerçeklikten yoksun gerçeğin modeller aracığıyla üretilmesine hipergerçeklik ya 

da simülasyon denilmektedir.  Baudrillard simülasyon kavramını daha anlaĢılır hale 

getirmek için Ģu örneği veriyor. Simule etmek “-mıĢ” gibi yapmak değildir değilidir. 

HastaymıĢ gibi yapan kiĢi yatağa uzanıp bizi hasta olduğuna inandırmaya çalıĢır. Bir 

hastalığı simule eden kiĢiyse kendinde bu hastalığa dair semptomlar görülen kiĢidir. 

Simülasyon gerçekle ile sahte ve gerçek ile düĢsel arasındaki farkı yok etmeye çalıĢır. 

(Baudrillard, 2006). 

Simülasyon kavramının temelinde gösteren ve gösterilenin, doğa ve kültürün, insan ve 

makinanın iç içe geçmiĢliği söz konusudur. Simülasyon sürecinde adı geçen her öğe 

birbirinden ayrılmaz olarak karĢımıza çıkar ve yapay bir doğa oluĢtur. Fotoğrafın adı 

geçen simülasyon kavramına yaklaĢması ise bilgisayar destekli fotoğraf olgusu ile 



  52 

 

ortaya çıkmaktadır. TartıĢmaların odaklandığı nokta  fotoğrafın orada bulunmuĢ olma 

objektifliğini yitirmesi, araç olarak kimyasal emilsyonun yani negatifin ve hatta araç 

olarak fotoğraf makinesinin ortan kalkması, sonucun fotoğrafa dair tüm belirtileri 

göstermesi ancak elde edilen sonucunun geleneksel anlamda fotoğraf anlayıĢından 

oldukça farklı olmasına yol açmaktadır.  

Her teknolojik geliĢme beraberinde kavramın yeniden kurgulanmasını gerektirmiĢtir. 

Yüz elli yıl önce fotoğrafın icadı ile sanatın öldüğünü iddia eden mantık bugün 

fotoğrafın ölüm ilanını da vermiĢtir. Ancak, fotoğrafın icadı ile resim sanatının yok 

olmaması gibi   bilgisayar teknolojisinin fotoğrafa eklemlenmesi fotoğrafı ortadan 

kaldırmamıĢtır. Bilgisayar teknolojisine duyulan endiĢeler yersizdir, çünkü bilgisayar 

fotoğrafın kullanım alanlarından biri olarak göze çarpmaktadır. Uygulama alanının 

geniĢlemesi ve dijital fotoğrafın geleneksel fotoğraftan bağımsız olarak ele alınması 

gerekmektedir.  

Resim 28: Van Gogh, ‘Ayçiçekleri’ (1888), Tuval üzerine yağlıboya, 73x58cm. 
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Sanat eserlerinin mekanik olarak üretilmesinde Benjamin‟e bir eleĢtiri getirirsek, Mona 

Lisa ya da Van Gogh‟un herhangi bir tablosunun mekanik üretim süreci ile milyonlarca 

kez üretilmesi o sanat yapıtlarına olan ilgiyi azaltmamıĢ ve o sanat yapıtlarının 

aurasının  ortadan kalkmasına neden olmamıĢtır. Adı geçen sanat eserlerini 

sergilendikleri müzelerde ya da sergi salonlarında ilgi sanat yapıtlarına halen 

sürmektedir. Bugün en çok çoğaltılan sanat yapıtlarından biri olan Van Gogh‟un „Ay 

Çiçekleri‟ tablosu aynı zamanda dünyanın en pahalı tablolarında biridir. Bilgisayar 

teknolojisi ve fotoğraf ile ilgili etik ve telif haklarına dair tartıĢmaları ise farklı bir 

tartıĢma alanıdır.  

Kavramın tartıĢılması gereken nokta, yeni teknolojinin kullanım alanlarının  

tartıĢılmasıdır. Dijital fotoğrafın teknik olarak sundukları bugün basın ve sanatta 

gözlemlenebilmektedir. Etik ile ilgili tartıĢmalar sadece bu dönem için geçerli değildir, 

ama sadece etiğin ihlaline duyulan korkuyu arttırmıĢtır. Gerçekliği olmayan 

simülasyonlar yaratılabilmesinin olanaklarına sahip dijital teknoloji, kullanım Ģekli ile 

tartıĢmalara.gerekli.cevabı.verecektir. 

Dijital teknoloji, enstalasyon sanatçılarının önündeki yaratıcı seçenekler yelpazesini 

büyük ölçüde çoğaltmıĢtır ve onların kendi eserleri üzerinde tam bir denetim 

kurmalarını sağlamaktadır. Sanat eseri olarak enstalasyonlardaki ilk denetim sistemleri, 

sanatçının kendisinin kurduğu sistemlerdi ve genellikle son derece karmaĢık ve 

pahalıydı. Makine programlarını denetleyen ve eskiden mümkün olmayan sanat 

deneyimlerine imkân tanıyan, donanım mikro-kontrolörleri, algılayıcılar ve yazılım 

paketleri gibi dijital teknolojiler ortaya çıkmıĢtı. Bunlara örnek olarak, etkileĢimli 

birimler, robotlar ve internetten gerçek-zamanlı veri akıĢıyla yönlendirilen 

enstalasyonları gösterebiliriz. Gerek sunduğu yaratıcı denetim imkânı açısından, gerekse 

katılımcı ve etkileĢimli sanatın çağdaĢ sanatın önemli bir bileĢeni haline gelme sürecine 

girmesinden dolayı, dijital sanatın en hızla büyüyen alanlarından biri budur. 

Sanal gerçeklik, içine daldığınız bir deneyimin yaratılmasına imkân tanır. ġöyle ki, 

katılımcı ya da izleyici bu süreçte, sanatçının yarattığı tamamen sentetik bir dünyaya 

sokulmaktadır. Hesaplama gücünü arttırması ve yeni ara yüzlerin seri üretimiyle sanal 

gerçeklik alanı, bir Rönesans yaĢamaya aday görünmektedir. 
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Resim 29: Esther Stocker, YerleĢtirme, (2006), (montaj,ahĢap levhalar, ahĢap 

paneller, renkli), 13x12x3,8m. 

 

Esther Stocker, mekanın niteliklerini kullanıp irdeleyen ve izleyiciyi ĢaĢkına çeviren 

enstalasyon sanatçılarından biridir. Dünya genelinde birçok galeride kabul görmüĢ 

çalıĢmalarında kullandığı malzemelerin sıradanlığına rağmen ulaĢtığı boyut oldukça 

etkileyicidir. ĠĢlerin içerisinde barındırdığı esirlik hissi, tüm o diğer uzay, zaman, mekan 

tartıĢmalarından daha baskın bir unsur olarak göze çarpmaktadır. 

Dijital sanatın kökleri eski ve değiĢkendir. Gerçekten de, Fransa'da ve Kuzey Ġspanya'da 

bulunan tarih-öncesi mağara resimlerinin, yalnızca grafik hikaye anlatmanın bazı ilk 

örneklerini değil, bunun yanı sıra izleyicilerin sürece dahil olduğu ortamların en erken 

örneklerini de oluĢturduğu ileri sürülebilir. Stonehenge gibi Neolitik Çağ sitelerinin, 

klasik Antikite sanatı ve anıtlarının ve Mayaların takvim sistemlerinin kanıtladığı üzere, 

ilkçağlardan itibaren dünyanın her tarafındaki insanlar bilim, astronomi ve matematik 

disiplinlerini kendi sanatları ve kültürleri açısından temel bir yere oturtmuĢlardır. 

Bilgisayar devriminin temelini oluĢturan altyapı, gerçek anlamıyla on dokuzuncu 

yüzyılda, bilimsel ilerlemelerle icatlara bolca rastlandığı bir dönemde yerleĢmiĢti. 

1834'te Charles Babbage, bugünkü bilgisayarların hemen her yönünü önceleyen 

otomatik hesaplamalar için uygun, elle çalıĢtırılan, mekanik bir makine olan Analitik 
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Motoru tasarladı. Hesaplama tarihiyle ilintili diğer geliĢmeler, telgraf ile Mors 

alfabesinin (ilkel bir ikili sistemin habercisi) icadı, ilk klavyenin (ilk baĢta daktilo için) 

tasarlanması ve 1876'da Alexander Graham Bell'in telefonu icadıydı. Ek olarak, George 

Eastman 1888'de Kodak kamerasını ve film makarasını bulmuĢ, bu da 1895'te George 

Melies'in kare kare çekimle yaratılan animasyonu icat etmesinin yolunu açmıĢtı. Söz 

konusu ilerlemeler, mekanik ve elektronik medya çağını müjdelemekteydi.  

Asıl dijital sanat, bilgisayarın geliĢtirilmesinden kısa süre sonra ortaya çıkmıĢtı. Ġkinci 

Dünya SavaĢı'nın bitmesinden sonra, silah endüstrisi için tasarlanıp geliĢtirilmiĢ olan 

yeni sistemler baĢka amaçlara uyarlandılar. O andan itibaren insanlar, bilgisayarların 

ileri matematiksel hesaplar yapma yeteneğinden estetik amaçlar doğrultusunda 

faydalanmaya baĢladılar. 

Teknolojiyi kendi sanatsal pratiğine ilk dahil edenlerden birisi Ben F. Laposky idi. Ben 

F. Laposky 19501i yılların baĢlarında oskiloskop (bir floresanlı ekran üstüne elektrik 

akımının görsel kaydını çıkarmak için katot ıĢını tüpü kullanan bir cihaz) üstüne dalga 

formlarından elektronik görüntüler yaratmıĢ, daha sonra da bunları fotoğraflamıĢtı. 

Bunlar, insan eliyle de çizilebilecek olan karmaĢık, matematiksel verilere dayalı 

Ģablonlardı. Teknoloji, fiilen müzik ve enstalasyon dünyasını da etkilemekteydi: 

1958'de Edgard Varese, Belçika'daki Dünya Fuarı'nda, mimar Le Corbusier'in 

tasarladığı eĢsiz bir heykel mekânına yerleĢtirilmiĢ yüzlerce kolondan müteĢekkil bir ses 

enstalasyonu olan kendi „Elektronik ġiiri‟ni yaratmıĢtı. Bu çalıĢma, ses sanatının 

öncüsüydü ve onun ses dünyası stüdyo kayıtları, değiĢikliğe uğratılmıĢ piyano sesleri, 

ziller ve koral müziğin değiĢtirilmiĢ kayıtlarını bir araya getiren bir kolajdan 

oluĢuyordu. Andığımız bu örneklerin ikisi de, sanat ile teknolojinin nasıl kaynaĢmaya 

baĢladığına dair bir fikir sunmaktadır.  

19601ar, bilgisayar teknolojisinin geliĢmesinde (çoğunlukla, 1958'de baĢlatılmıĢ olan 

NASA uzay programının bir dönüĢümü olarak) büyük bir ilerleme dönemine iĢaret 

ediyordu. O on yıl ayrıca, sanatçıların bilgisayarda üretilmiĢ sanata duydukları ilginin 

arttığına da Ģahit olmuĢtu. 1966'da Leon Harmon ile Ken Knowlton, uzanan çıplak 

kadını resimleyen „Study in Perceptior‟ı yaratmıĢlardı.  
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Resim 30: Leon Harmon - Ken Knowlton, ‘Studies In Perception’ (1966), Fotoğraf, 

28x70cm. 

 

Dijital sanatın 1970‟1i yıllardaki geliĢmesinin ayırt edici özelliği, sanatçıların sürekli 

olarak teknolojiyi keĢfetmeleriydi. Bilgisayarlara ulaĢmak hala zordu ve yaratıcı 

deneylerin çoğunluğu hala araĢtırma merkezlerinde yapılabiliyordu ancak o dönemde 

dijital sanatın pek çok yapı bloğu da üretilmiĢti. Aslen Ģirket grafik uygulamaları için 

tasarlanmıĢ olmasına rağmen, sanatçılar bu imkânı da yüksek kalite dijital görüntüler 

ortaya koymakta kullanacaklardı. Bu dönemde sanatçılar, telekomünikasyona ve 

animasyona da odaklanmaya baĢlamıĢlardı.  

Bilgisayar animasyonu da 1980'li yıllarda süratle geliĢtirilmiĢti. Tokyo'da, bir dizi 

bilgisayar animasyonunun ilki olan Growth, 1983'te Yoichiro Kawaguchi tarafından 

yaratılmıĢtı. Üç yıl sonra Apple Computers'dan Steve Jobs, Lucasfilm Computer 

Graphics Division'ı Georg Lucas'tan satın alınca Pixar'ı kurdu. Pixar'da yürütülen ilk 

araĢtırmalar, üç boyutlu bilgisayar grafik resim oluĢturma ve animasyonun 

geliĢtirilmesinde can alıcı önem taĢıyordu. Animasyon yazılımı kullanıcılar tarafından 

daha kolay uygulanır hale geldikçe, sanatçılar da, esasen geleneksel yöntemlerle sahip 

olamadıkları imkânların önlerine serilmesi sebebiyle, daha fazla deneyler yapmaya 

koyuldular. 
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1985'e gelindiğinde AT&T, 16-bit görüntünün ve 32.000 rengin oluĢumuna imkân 

sağlayan TARGA 16 grafik kartını geliĢtirdi. Sanatçılar açısından büyük önem taĢıyan 

bir geliĢmeydi bu. Yeni kart dikkate alınması gereken bir geliĢme olduğu halde, 

bilgisayarların gerçek fotografik renk çözünürlüğüne ve çoğaltmaya ulaĢmayı 

baĢarabilmeleri için birkaç yıl sonra 24-bit rengin piyasaya sürülmesini beklemek 

gerekecekti. Bu üstünlükten faydalanan Adobe kısa sürede, resim yaratma ve 

iĢlemesinde bir endüstri standardına dönüĢen Photosop yazılımını da geliĢtirdi. 

Teknoloji, animasyon ve resim oluĢturma imkânlarında kaydedilen bu geliĢmeler, 

giderek daha çok sayıda sanatçıyı kiĢisel bilgisayarla deney yapma ve yaratma çabasına 

girmeye yönlendiriyordu. 

Resim 31: Lillian Schwartz, ‘Mona-Leo’ (1987), Dijital baskı, 77x53cm. 

 

Lillian Schwartz, Leonardo'nun Mona Lisa‟yı kendi oto portresini esas alarak resmettiği 

fikrini ortaya atan Mona/Leo'yu yaratmıĢtı. Bell laboratuvarlarından Dr. Lillian 

Schwartz, Mona Lisa'nın, Leonardo'nun kendi portresi olduğu fikrini ortaya atmıĢtır. 

Bunu savı ortaya atarken dayandığı kanıtlar, sayısal analizler yardımı ile elde edilen, 
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Leonardo'nun ve tablodaki modelin yüz özelliklerinin aynı olduğuna dair sonuçlardır. 

Doğruluğu kanıtlanmasa da bu yönde iddialar vardır.  

1989'da Jeffrey Shaw, izleyicilerin bir sanal Ģehirde dolaĢmak için bir sabit bisiklet 

kullanacağı ve binaları üç boyutlu topografından yapılmıĢ etkileĢimli bir ortam olan The 

Legible City‟i sundu. Yalnızca bilgisayar içinde var olan üç boyutlu bir uzamda hareketi 

keĢfeden ilk sanat eserlerinden biriydi bu. ÇağdaĢ Sanat gibi önemli müze sergileriyle 

dikkatleri dijital sanatın üstüne çekecekti. Hem dijital hem de geleneksel sanat 

eserlerine yer veren bu sergi, teknolojinin hayatlarımız üzerindeki etkilerinin 

soruĢturulması Ģeklinde tasarlanmıĢtı. Bugün, dijital sanat müzelerle galerilerde serpilip 

geliĢmeye devam etmektedir. Dijital sanat, kendisi ile çağdaĢ sanat arasında algılanan 

farklılıkların pek çoğu bulanıklaĢtıkça, yavaĢ yavaĢ çağdaĢ sanat manzarasında yerini 

almaktadır. Dijital sanatı daha eksiksiz Ģekilde kavramak, bizim açımızdan, onun 

teknoloji ve çağdaĢ sanatla iliĢkisini, bu sanat eserlerinin nasıl yaratıldığını ve dijital 

sanatçının içsel yapısını irdelemeyi sürdürdükçe mümkün olacaktır. 

ÇağdaĢ  ve disiplinlerarasılık sanatın en yeni türü denebilecek yeni medya sanatçıların 

günümüzde en sıra dıĢı üretim yaptıkları her bakımdan etkileĢimli bir deneyim alanıdır. 

Sayısal tabanlı teknolojinin yer aldığı dijital bilgi çağının, çağdaĢ sanatın günümüzün 

çok ilerisindeki durumlarını iĢaret eden  ütopyalar barındırdığı ve  barındıracağı 

kesindir. Bu çağ, bilginin ve kodun mekanik ve manyetik olmayan muammalı kesinlik 

düzlemine iĢaret etmektedir. Özellikle bu bağlamda 1980‟lerden sonra çağdaĢ sanat 

pratiklerindeki uygulamalar mekaniklikten kesinlikle ayrılmıĢ ve çoğunlukla tahmin 

edilemeyecek bir yoldadır. Sanat nesnesi çok anlamlılığa kavuĢmuĢ ve en yeni 

teknolojik sistemler iç içe geçmiĢtir. 

Ġçinde bulunduğumuz Ģu anki günümüz dünyasında, hemen her açıdan kültürel bir 

software (yazılım) dünyasında, hipermedyalarla yaĢamaktayız. Adeta bir sinirsel ağ 

üzerindeyiz. Bu bakımdan çağdaĢ sanat pratiklerinde uyarlama yapacağımız, 

bağdaĢıklık kuracağımız terimleri gözden geçirmemizde fayda var. Yeni medya (yeni 

ortamlar, yeni araçlar, yeni mecralar ) sinirsel bir ağdır. Yeni medya, bilgisayarların 

iĢlem gücü olmadan oluĢturulamayacak ortamlardır. Yeni medya terimi bu çok geniĢ 

anlamının yanı sıra çoklu ortam (multimedia), bilgisayar ve iletiĢim teknolojilerinin 

baĢta internet olmak üzere etkileĢimli ve yaratıcı ifade Ģekilleri olarak kullanıldığı 
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araçlardır. Ayrıca televizyon, video, fotograf vb. gibi dijital teknoloji tabanlı görsel 

medya araçları da yeni medya olgusu kapsamında etkileĢimlilik açısından yerlerini 

almaktadır. Çoklu ortam ve software, sanal gerçeklik (Virtual reality), bilgisayarlar 

tarafından oluĢturulup, deneyimlenen  ortamlardır ve günümüz sanatının sıra dıĢı 

örnekleri artık büyük ölçüde bu araçlara endeksli görsel bir tecrübedir. Bunun yanında 

bazı ortamlar; dokunma, iĢitme, görme, hareket gibi baĢka duyulardan da 

yararlanmaktadır. 

Günümüz sanatçısı, 21. yüzyılın ıĢığında büyük ve yeni olgulara, yeni teknolojilere, 

büyük ve tahmin edilemeyen insani durumlarla ve koĢullarla yüz yüze sorumlu ve bağlı 

durumdadır. Uluslar, cinsel kimlikler, hayattan kopup savrulan bedenler, imgeler ve 

formlar, dijitalize olmuĢ günlük yaĢayıĢ tarzı, internet, bloglar, bilinç ve bilinç altı 

olgular, zeka, mikrokozmik ve makrokozmik vaziyetler, ekonomi sistemleri, din, uzay 

ve zaman tanımlamaları, yeni yazılımlar, hayatı yeni Ģekillendirme biçimleri, çağdaĢ 

sanatın disiplin-aĢırılığa varan durumları Yeni medyanın konuları ve içerikleri olarak 

etkileĢimlilik olgusunun odağında görünmektedirler. 

Elektronik  görüntü aygıtları ve imge dünyalar günümüzün baskın aygıtı olan 

bilgisayara endekslidir. Makinenin eski soğuk ve analog üretiminin zamanla yitime  

uğradığı bu süreçte yeni araç, yeni ortam, yani yeni medya her türlü imgenin bilgiden 

oluĢturulduğu bir yeniden üretim süreci ve sistemidir. Ayrıca Yeni medya günümüz 

yeni kuĢak sanatçılarının gündelik yaĢamlarının ayrılmaz bir parçası halini almıĢtır. 

Günümüz sanatçısı, imge ve formların eskisi gibi transistörler, manyetik iletkenler ve 

elektronik-elekriksel çözülmelerle oluĢturulmadığı, katot ıĢınlarıyla süzülmediği, 

Ģeffaflık halinden ayrı olduğu bir imge ve bilgi dünyasındadır. 

Yeni biçimlerin, katıĢık ve karıĢık tekniklerin ortaya çıkıĢı teknolojinin, bilimin ve 

sanatın buluĢtuğu noktada çağdaĢ söylemlere giderek daha fazla ileti olanakları 

sağlamaktadır. Teknolojinin olumlu yöne ön plana çıkarılarak kabullenilmesi ve 

içselleĢtirilmesi, sanatçının düĢünsel temeline dayanarak ortaya konulan iĢler, üretim 

biçimi ve süresi ne olursa olsun, daha güçlü anlam ve mecaz unsurları içermektedir. 

Böylece teknolojinin sanatı olumlu yönde değiĢtirmesi ihtimali daha net 

görülebilmektedir. 
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BÖLÜM 2: KAVRAM VE ĠMGE ÜRETĠMĠ 

2.1. Kavram Olgusu 

Kavram, etimolojik olarak yakalamak ve içermek anlamlarını dile getiren kavramak 

kökünden türetilmiĢtir, kavranılmıĢ olanı dile getirir. Ġlk bilgi anlamını da taĢır. Mefhum 

anlamındaki kavram, duyularla gelen nesnel izlenimleri düĢüncenin soyutlama 

iĢleminden geçirerek kavradığı bir genel nesnedir. Eğer mantık açısından açıklamak 

gerekirse; nesnel gerçekliğin insan beyninde yansıma biçimidir. Bundan ötürü de her 

kavram, doğrudan ya da dolaylı olarak nesnel gerçekliği içerir. Ne kadar soyut olursa 

olsun ve ne kadar düĢünsel bulunursa bulunsun hiçbir kavram nesnel gerçeklikle 

iliĢkisiz olamaz. Nesnel gerçeklikten yansımıĢtır ve nesnel gerçekliğe dönecektir. 

Mantık belli kavramları (kavranılmıĢ olan Ģeyleri) adlandırmak için, belli sözcükler 

kullanmak zorundadır. Fakat bu sözcükler öyle olmalıdır ki, onların normal anlamları 

ile ilgili oldukları kavramlar arasında bir uygunluk bulunmalıdır. Mantığın görevi, ne 

sözcükleri, ne de sözcükler arasındaki bağlantıyı araĢtırmaktır. Mantık için sözcükler 

dayanak noktalarıdır. Mantık, belli kavramlara varmak için sözcüklerden yararlanır. 

Fakat mantık, sözcüklerin özelliğinden söz etmez. Kavramlar sözcüklerden farklıdırlar. 

Sözcüklerin kendileri kavram değildir ve sözcükler, harflerden oluĢurlar. Fakat 

kavramlar, harflerden oluĢmaz. ÇeĢitli sözcükler, bir ve aynı olan kavramı ifade 

edebilirler; bir ve aynı sözcük türlü kavramların anlamlarını taĢıyabilir ve kavramlar 

belli sözcüklerin anlamını taĢırlar.  

Kavramlar sonuç olarak, kendiside nesnel gerçekliğin bir ürünü olan insan beyninin 

ürünleridir, insan düĢüncesinin etkin ve yaratıcı yapısının ürünüdürler. Tümüyle hayal 

ürünü olan kavramlar bile nesnel gerçeklikten yansımıĢtır. Kavramlar, insanın düĢünce 

ve hayal gücü özgürlüğüyle var olamazlar. Ġnsanın kavramlarında doğa orijinal ve 

diyalektik biçimde yansır. Ġnsan, ansal faaliyetiyle, doğanın bu orijinal ve diyalektik 

yansımasından kavramlar, bu kavramlardan yargılar, bu yargılardan uslamlamalar, bu 

uslamlamalardan varsayımlar, bu varsayımlardan kuramlar meydana getirir. Onları 

doğada dener, doğrular ve iĢine koĢar. Mantıksal olarak nesne kavramları ikiye ayrılır: 

Tür ve cins kavramı. Her kavramın içlemi onun cinsleri, kaplamıysa onun türleridir. 

Kavramlar sözcüklerle dile gelirlerse de sözcük değillerdir, kavram sözcüğün anlamıdır. 

Kavramlar, nesnel gerçeklikten yansıdıkları için tıpkı nesnel gerçeklikten yansıdıkları 
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için nesnel gerçeklik gibi kesin ya da saltık değillerdir. Kavramları dondurmak, sonsuz 

ve saltık saymak metafiziğin yapısı gereği zorunlu olarak düĢtüğü büyük yanılgılardan 

biridir. Kavramlar her ne kadar soyutlasalar da unutulmamalıdır ki daima somutla 

bağlantılı soyutlardır, somuttan kopmuĢ soyutlar değildirler. Bir kavramın gereği gibi 

tanımlanması, onu ilk kez kullanandan çok sonra yapılabilir. 

Gerçekçiler, metafizik tutumlarına uygun olarak genel kavramların gerçek olduğunu 

ileri sürmüĢlerdi. Adcılarsa genel kavramların sadece birer sözden ibaret olduğunu ileri 

sürerek gerçek olmadıklarını savunuyorlardı. Ortaçağın aydın bilgini Petrus Abaelardus, 

kavramcılık öğretisiyle bu çatıĢmayı uyuĢturmaya çalıĢmıĢtır. Kavramlar elbette gerçek 

değillerdir ama gerçeklilerden çıkarıldıkları için gene elbette bir gerçeklik 

taĢımaktadırlar. Kavramların elbette nesne ve eylemelerden bağımsız olarak birer 

varlıkları yoktur ama nesnel gerçeklik bilgisinin özel bir biçimidirler. 

KavramlaĢtırma ise, bir dile getirmedir. Dile getirmekse seslerle gerçekleĢir. Bu süreçte, 

öznel bir anlamı anlatmaktan nesnel bir anlamı gösterme aĢamasına ulaĢılmıĢtır. 

KavramlaĢtırmak,.anlam.vermek,.anlam.vermekse.tanımlayabilmektir. Ne var ki 

tanımlayabilmek her zaman „göstermek‟ ile olmaz. Kimi yerde anlatmak gerekir.  

Örneğin „kırmızı‟ kavramını kurmak ya da onu tanımlayabilmek için kırmızı çiçeği 

göstermek ve „iĢte bu kırmızıdır‟ demek yeter; ama „ Atatürk‟ kavramını kurmak ya da 

onu tanımlayabilmek için onun geliĢme sürecini anlatmak gerekir. (Hançerlioğlu, 

2004:211). Zihinde oluĢturulamayan ya da oluĢturulabildiği halde bilgilerimizle çeliĢik 

olduğu için anlaĢılamayanı dile getirir. Metafizik düĢünce, en kavranılmazları 

kavradığını sandığı halde, örneğin; yuvarlak olan dünyanın bizim yaĢadığımız 

bölümünün taban karĢıtında insanların baĢ aĢağı yaĢayamayacaklarını ileri sürerek bunu 

kavranılmaz saymıĢtır.   

Sanatta kavram problematiğine gelecek olursak Ģu soruyu sorarak baĢlayabiliriz: Acaba 

içinde kavram olmayan her hangi bir sanat yapıtı var mıdır? Sanatçı kavramlar olmadan 

yapıtlarını gerçekleĢtirebilir mi? Bu sorulara hayır demek zorundayız. Çünkü kavramak 

duyumsamak algılamak kavramlarını da içine alan kaplayıcı bir niteliğe sahipse, her 

kavrama etkinliğinin içinde duyumsayan ve algılayan birinden söz ediyoruz demektir. 

Kavramak, idrak etmek bilincine varmak, çok boyutlu algılamak ve bu algıları 

birleĢtirmektir. Tikelleri kapsayan tümelin adı olarak kavram, bizim Ģeyler hakkında 
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oluĢturduğumuz düĢüncenin adı yani zihinsel bir etkinlik midir? Gerçeklikle ilgisi 

nedir? sorularını yanıtlayarak konuyu açabiliriz. Örneğin uzay kavramı, bizim 

içerdiklerini bildiğimiz bir tümel yapının adıdır. Bu anlamda uzayla bizim aracılığımızla 

kurulmuĢ bir ilgisi vardır uzay kavramının. Biz olmasaydık uzay bir gerçeklik olarak 

yine var olacaktı ama uzay kavramı olmayacaktı. Eğer bize bağlı olmadan kavramlar 

var olmayı baĢarabilseydi bu durumda bütün tümellerin adı bütün dillerde aynı olurdu. 

Öyleyse bu aynı zamanda dilsel bir durumdur. Farklı dillerde birbirini karĢılayan 

sözcüklerin varlığı, insanların aynı yaĢamsal - zihinsel süreçlerden geçerek dünyayla ve 

kendileriyle iliĢki kurduklarını da gösterir. O zaman nedir bu süreçler? Etkiler, tepkiler, 

etkinlikler, iĢlevler, biçimler ve sonuçta kavramlar. Bir varlığın bizdeki etkisi, bizim ona 

gösterdiğimiz tepki ve bu nedenle gerçekleĢtirdiğimiz eylemlerdir. Eylemlerin 

sonucunda gerçekleĢmesini beklediklerimiz, yani iĢlevler. Her oluĢun bir nedeni vardır. 

Her kavramın da bir oluĢ nedeni vardır. Olayları ve olguları nedensiz var oluĢla 

açıklamak bütün tartıĢmaları bitirir.  

Kavramlar insanın üst düzey soyutlama becerisinin sonunda gerçekleĢirler. Gerçekte 

sanat bu yapısıyla dünden bugüne soyut ve kavramsal niteliktedirler. Çünkü insanın 

kendisi ve çevresiyle kurduğu iliĢkilerin soyutlamasına dayanırlar. Soyut sanat, sanatın 

içinde yer alan, imgelerin ilgilerinden koparılmasıyla gerçekleĢen anlatımın adıdır. 

Soyut sanat tanınır imgeleri iptal ederken kavramsal sanat nelerin iptaliyle varlık 

kazanmaya çalıĢmaktadır. BaĢka biçimde düĢündüğümüzde sanat, yeni durumların 

biçimlenmesidir. Ġnsanların geldiği her yeni durum sanatta da yansımasını bulur. Bu 

belki de krizlerin biçimlenmesidir. Gerçekte yeni durumun eski olanaklarla 

anlatılamayacak olmasından kaynaklanan bir biçimleniĢ söz konusudur. Her ilerleme 

geçmiĢin reddine dayanan ancak geliĢme olarak geçmiĢe eklemlenen bir süreçler 

bütünüdür. Marcel Duchamp‟tan bugüne biçimlendirme ile ilgili bütün sınırların 

yıkıldığı apaçık ortadadır. Görünenin gösterilmesine, diğer bir deyiĢle temsiline dayalı 

anlatımlar çoktan tarihe karıĢmaktadır. 

1960'lı yılların sonlarında sanat dünyası tümüyle yeni bir anlayıĢ olan Kavramsal 

Sanatın ortaya çıkmasıyla sarsılmıĢtır. Özünde bu anlayıĢ biçimsel yetkinliği arayan, 

alıĢılagelmiĢ sanatın yerine, bir anlamda yeni bir yaĢam biçimi önerisi olarak da 

algılanabilir. Kavramsalcı yaklaĢım, sanatın demokratikleĢme sürecini tamamladığı ve 

http://www.nuveforum.net/451-fluxus/59795-kavramsal-sanat-conceptual-art-henry-flynt-malzemesi-kavram-olan-sanat-dedi/
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yaygınlık kazandığı profesyonel sanatçının tekelinden çıktığı günümüzün sanatında, 

insanın.kendini.ifade.etme.yollarının.nerelere.dek.uzanabileceğini.göstermesi..açısından

da.ilginçtir.  

EleĢtirel bir yaklaĢımla kendisini, çevresini ve yaĢamı sürekli sorgulayan, çağın hızlı 

teknolojik değiĢimleri altında ezilmemeye çalıĢan, bunu kullanan ya da teknolojiye 

baĢkaldıran, bu amaçla geleneksel sanatın sınırlarını aĢarak sanatın boyutlarını 

değiĢtirme çabasında olan kavramsal sanatçıların görüĢleri çağdaĢ düĢünceyle 

temellenmiĢ ve onunla bütünleĢmiĢtir.  

Aslında kavramın sanattaki önemi yeni değildir. DüĢüncenin yapıta üstünlüğü inancı 

öteden beri var olan bir görüĢtür. l965'lerden sonra çok sayıda sanatçı, yapıtın 

gerçekleĢtirilmesi üzerinde değil ama daha çok sanatın kendisi, anlamı, amacı üzerinde 

düĢüncelerini yoğunlaĢtırmıĢtır. Kavramsal Sanat aynı yıllarda etkin olan Antiform, 

Land Art, Postminimalizm gibi sanatı anlam ve amaç açısından sorgulayarak, 

geleneksel sanatın sınırlarını zorlayan ve geniĢleten Avant-garde bir akımdır.  

Resim 32: Sol Le Witt, ‘Splotches’ (2005), Heykel yerleĢtirme. 

 

http://www.nuveforum.net/451-fluxus/59795-kavramsal-sanat-conceptual-art-henry-flynt-malzemesi-kavram-olan-sanat-dedi/
http://www.nuveforum.net/451-fluxus/59795-kavramsal-sanat-conceptual-art-henry-flynt-malzemesi-kavram-olan-sanat-dedi/
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1961‟de Henry Flynt, malzemesi kavram olan bir sanattan söz ederek "Kavramsal 

Sanat" terimini kullanmıĢ, Sol LeWitt ise düĢünceler sanat yapıtları olabilir, bunlar 

birbirlerine eklenir ve somutlaĢırlar, maddeye dönüĢürler ancak tüm düĢüncelerin 

maddeye dönüĢme zorunluluğu yoktur diyerek bu konudaki görüĢünü.açıklamıĢtır. 

Kavramsal Sanat‟da düĢünü (kavram) yapıtın en önemli yanıdır. Sanatçının, sanatın 

kavramsal biçimini kullanması, tüm taslak ve kararların önceden belirlendiği, 

uygulamanın mekanik olarak gerçekleĢtirildiği anlamına gelir. Kavram, sanat üreten bir 

makineye dönüĢür. Bu tür sanat, kuramların kuramı ya da betimlemesi olmamakla 

birlikte; tüm anlıksal süreç tipleriyle iliĢkilidir. Kavramsal Sanat, yapıtını izleyiciye 

anlıksal olarak ilgi çekici kılmak isteyen, sanatçının yaklaĢımıdır. Bu nedenle, 

genellikle, yapıtın duygusal yönden katı olması istenecektir. Ancak kavramsal 

sanatçının izleyiciyi sıkmak amacında olduğunu sanmak doğru değildir; izleyeni bu tür 

sanata yaklaĢımdan alıkoyacak dıĢavurumcu sanata koĢullanma duygusallığına bir tepki 

söz konusudur. 

Resim 33: Christo, ‘Surrounded Islands’ (1983), YerleĢtirme. 
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Sanatçılar, galericiler, koleksiyoncular ve seyirci arasındaki iliĢkileri inceleyerek bu 

konuda düĢünce geliĢtiren kavramsalcılar, sanat yapıtının alınıp satılmasını ve bu 

alandaki spekülasyonu eleĢtirerek sanatçının yaratıcılık statüsündeki değiĢikliği açıkça 

ortaya koymuĢlardır. Bu nedenle kavramsal sanatçıların yapıtlarının çoğu bir ticaret 

metası haline dönüĢtürülememektedir. 1960'lı yılların sonlarında bazı galeriler tablo ya 

da heykel sergilemek yerine sözlü, fotoğrafik, matematiksel öneriler, hatta çok çeĢitli 

bilimlere gönderme yapan sistemler sunmuĢlardır. Bu türde çalıĢan sanatçılar 

kullandıkları anlatım araçlarına göre birbirlerinden ayrılmaktadır. Kavramsal sanatın 

uygulayıcıları tuval, fırça gibi alıĢılagelmiĢ gereçlerden yararlandıkları gibi sanat dıĢı 

alanlara özgü gereçlerden de yararlanmaktadırlar. Sanatçılar arasında ortak yön, 

seyredilmek için bir yapıt meydana getirmek istememeleridir. 

Kavramsal Sanat, sanat yapıtında malzeme ya da biçimsel özelliklerle değil, yapıtın 

aktardığı anlam ve kavramla iliĢkilidir. Kavramsal Sanat yapıtı, gündelik yaĢamdan 

alınmıĢ hazır-nesne, fotoğraf, harita, belge vb. gibi çok çeĢitli biçimlerde olabilir. 

Kavramsal sanatçıların baĢlıca kaynağı, sanat yapıtının eĢsizliğini ortadan kaldıran 

hazır-nesneler, var olan durumu farklı bir bağlama taĢıyarak sorgulatan müdahaleler, bir 

durumu, eylemi, kavramı gösteren yazılı ya da görsel belgeler ya da dilbilimsel 

çözümlemelerdir. 

Yapıtlarıyla kavramlar ve analizler öneren bu sanatçılar, seyirciyi bunları anlamaya, 

çözmeye, kendi düĢüncesiyle tamamlamaya çağırırlar. Nesnenin estetik değerini 

yadsıyarak sanatın baĢlıca ilkelerinden birinin tanımını zedeleyen böylesi bir tavrın 

ĢaĢırtıcı olduğu açıktır. Kavramsal çalıĢma, bir program önerir ama seyirci sanatsal bir 

çabanın izlerinin sezileceği bitmiĢ bir yapıt görmeye alıĢıktır. Kavramsal sanat akla 

seslenir, hâlbuki seyircinin beklediği duygusal bir katılımdır. Sanat yapıtı maddi bir 

varlık olarak artık ortada yoktur, kavramsal sanatçı için geleneksel sanat yapıtı yalnızca 

üzerinde düĢünceyi taĢıyan, bir ara durağı betimler. Oysa kavramsal anlayıĢta, kavram, 

biçim.üzerinde.öncelik.hakkına.sahiptir. 

Sanatın bu maddesizleĢtirilmesi kavramsal sanatın ortaya çıkıĢından önceki pek çok 

manifestasyonda çok açık olmasa da vardır. DüĢüncelerle ilgilenen ve resmin fizik 

görünüĢünü terk etmeye karar vermiĢ olan Marcel Duchamp'ın görüĢü bunlar arasında 

en.önde.gelenidir.  
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Resim 34: Marcel Duchamp, ‘Bicycle Wheel’ (1913), Heykel. 

 

1913'te ortaya koyduğu ilk hazır nesne olan „Bicycle Wheel‟ (bisiklet tekerleği) ile 

birlikte Marcel Duchamp sanatsal yeteneğin antitezi olan bir yaratıcı sürece girmiĢtir. 

Kendisini geleneksel resimden uzak tutmaya ve sanat eserinin kavramsal değerinin 

ortaya çıkarmaya çalıĢmıĢtır. „„Nesne sanat eseri olur  çünkü sanatçı onu o Ģekilde 

tasarlamıĢtır.‟‟ diyerek sanat görüĢünü ortaya koymuĢtur. 

Görülen bir diğer gerçek de kavramsal sanatın çıkıĢından on, on beĢ yıl öncesinden 

baĢlayarak yeni bir sanatsal yönelimi belirleyecek ortamın oluĢmasıdır. Yves Klein‟ın 

düzenlediği „BoĢ‟ sergisi, Jean Tinguely'nin kendini yok eden makineleri, pop sanatçı 

Edward Kienholz'un boyutları ve taĢıma zorluğundan ötürü gerçekleĢtiremediği 

projeleri ve 1963'ten sonra düĢüncelerini plan evresinde bırakarak gelecekteki bir 

alıcıya bunları gerçekleĢtirip gerçekleĢtirmeme hakkını tanıması "Kienholz"un tablo 

kavram'ları böyle doğmuĢtur ve onun çalıĢmaları bu ortamın oluĢmasında payı olan 

örneklerden.bazılarıdır. Bunlar ve benzeri sanatsal olaylar 1969 yılında Kavramsal 

Sanat‟ın.bir.patlama.yaparak.ortaya.çıkmasında.etkili.olmuĢtur. 
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Resim 35: Jean Tinguely, ‘Meta Harmonie IV-Fatamorgana’(1913), YerleĢtirme. 

 

Resim 36: Edward Kienholz, ‘The Portable War Memorial’ (1968), YerleĢtirme 

(alçı, mezar taĢı, bayrak, poster, fotoğraflar, coca-cola makinesi, köpek, ahĢap, 

metal ve fiberglas (289,6 x 975,4 x 243,8 cm). 

 

Kosuth A.B.D.'de, Atkinson, Baldwin, Bainbridge ve Hurrell Ġngiltere'de eĢ 

anlamlı.ve.paralellik.gösteren.çalıĢmalar.gerçekleĢtirmiĢlerdir. 1965‟te Kosuth „„Üç 
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Tabure‟‟ adlı yapıtını sergilemiĢtir. Bu yapıtta gerçek bir tabure, taburenin fotoğrafı ve 

tabure.sözcüğünün.sözlükten.alınmıĢ.tanımı.bulunmaktadır.  

Resim 37: Joseph Kosuth,  ‘One and three chairs’ (1965), YerleĢtirme. 

 

Joseph Kosuth‟un linguistik alanındaki araĢtırması böyle baĢlamıĢ ve sanatçı bundan 

sonra yavaĢ yavaĢ sanat dilinin analiziyle ilgilenmeye koyulmuĢtur. Sanatçı belli bir 

biçimi ve rengi olmadığı için seçtiği su ile ilgili bir çalıĢma gerçekleĢtirmiĢtir. 

ÇalıĢmasında, suyu bütün nitelikleriyle dikkatle inceledikten sonra, 1966'da „su‟ 

sözcüğünün tanımını fotoğraflamıĢ ve böylece su düĢüncesini betimlemiĢtir. 

AraĢtırmalarını soyut kavramlar düzeyinde sürdüren sanatçı, 1966'dan beri bütün 

çalıĢmalarını düĢünce olarak sanat düĢüncesi deyimi baĢlığı altında toplamıĢ ve 

böylelikle araĢtırmasının analitik karakterini.göstermek.istemiĢtir. Joseph Kosuth için 

tüm sanatsal öneri özünde sanatın bir tanımlaması anlamını içerir ya da böyle bir 

tanımlamanın sonucu sanattan baĢka bir Ģey olamaz. 
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Resim 38: Jean Tinguely, ‘Meta Harmonie IV – Fata Morgana’ (1913), 

YerleĢtirme. 

 

Jean Tinguely, üretmiĢ olduğu makine-heykellerde yüksek bir duyarlığın yanı sıra 

alaycı bir tutum izleyerek alıĢılmıĢın dıĢında, çarpıcı bir estetik yaratıyordu. Kendi 

uzayında dolaĢan bu ilginç kiĢilik heykelsi makinelerini tasarlarken hem estetik hem de 

yeni bir etik inĢa ettiğine inanıyordu. Hareket, yaptığı heykellerin en önemli unsuruydu. 

Jean Tinguely‟nin çağdaĢları yüzyılın baĢında Rus konstrüktivistleri ve soyut sanat 

temsilcileri olmuĢtur. Gerçekte Tinguely soyut sanatın formlarına sadık kalarak yarattığı 

heykellerinde kendi estetiğini kurar. Hareket niteliğinden dolayı bu heykel bir Kinetik 

Sanat örneğidir. Kinetik Sanat akımının temelinde ıĢık ve hareketin bir sanat yapıtı 

yaratacağı fikri yatar. Bu yapıt ayrıca, üretilmiĢ parçaları bir arada sergilemesi 

nedeniyle Yeni Gerçekçilik akımının geç bir örneği de sayılabilir. 

Sanat olgusunu yalnızca sanat yapıtıyla sınırlamayan, onu geniĢ bir kavram olarak ele 

alan sanatçıların büyük bölümü Amerikalıdır. Ancak hareketin giderek yaygınlaĢması 

kavramsal sanata uluslararası bir nitelik kazandırmıĢtır. Avrupa'da Becher, Darboyen, 
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B.M.P.T. Grubu (Buren, Mosset, Parmentier, Toroni), Ġngiltere'de ise Art and Language 

kavramsal sanatın uluslararası bir düzeye çıkmasına katkıda bulunmuĢlardır. 

Kısa sürede yaygınlaĢan bu eğilim, kavramın içeriğine bağlı olarak çok çeĢitli örnekler 

vermiĢtir. Akımın kuramsal eğilim gösteren ve diğerlerinden ayrılan baĢlıca grubu 

Ġngiltere ve New York'ta etkin olan Art Language (Sanat Dil) dir. 1966'dan beri J. 

Kosuth (1938-) A.B.D.'de, Atkinson, Baldwin, Bainbridge ve Hurrell Ġngiltere'de eĢ 

anlamlı.ve.paralellik.gösteren.çalıĢmalar.gerçekleĢtirmiĢlerdir. 1965‟te Kosuth „„Üç 

Tabure‟‟ adlı yapıtını sergilemiĢtir. Bu yapıtta gerçek bir tabure, taburenin fotoğrafı ve 

tabure.sözcüğünün.sözlükten.alınmıĢ.tanımı.bulunmaktadır.  

Kosuth‟un linguistik alanındaki araĢtırması böyle baĢlamıĢ ve sanatçı bundan sonra 

yavaĢ yavaĢ sanat dilinin analiziyle ilgilenmeye koyulmuĢtur. Sanatçı belli bir biçimi ve 

rengi olmadığı için seçtiği su ile ilgili bir çalıĢma gerçekleĢtirmiĢtir. ÇalıĢmasında, suyu 

bütün nitelikleriyle dikkatle inceledikten sonra, 1966'da „su‟ sözcüğünün tanımını 

fotoğraflamıĢ ve böylece su düĢüncesini betimlemiĢtir. AraĢtırmalarını soyut kavramlar 

düzeyinde sürdüren sanatçı, 1966'dan beri bütün çalıĢmalarını düĢünce olarak sanat 

düĢüncesi deyimi baĢlığı altında toplamıĢ ve böylelikle araĢtırmasının analitik 

karakterini.göstermek.istemiĢtir. Kosuth için tüm sanatsal öneri özünde sanatın bir 

tanımlaması anlamını içerir ya da böyle bir tanımlamanın sonucu sanattan baĢka bir Ģey 

olamaz. 

Sanatın bu sanat üzerine katlanıĢı daha önce „„Sanat sanat olarak sanattır ve bütün diğer 

Ģeyler de diğer Ģeylerdir‟‟ diyen Ad Reinhardt ve minimalistlerden „„Her konuda 

inanılmaz varsayımları kabul etmeyen bir yapıt istiyordum‟‟ diyen Donald Judd 

tarafından hazırlanmıĢtı. Joseph Kosuth; Marcel Duchamp, Ad Reinhardt, Jasper Johns, 

Frank Stella, Donald Judd'dan kendine kadar uzanan bir çizgide, evrimini belirleyen 

bütün iliĢkileri açıkça gösterir. Sanat alanını dil açısından araĢtırdıktan sonra Joseph 

Kosuth bugün kendisinin „antropolojik‟ diye adlandırdığı bir sanata yönelmiĢtir. Burada 

nesne linguistik tanımlamanın yerini alır ve dıĢ dünya ile özel olarak önerilmiĢ 

kavramların yapamayacağı kadar çok sayıda ve doğrudan iliĢki. kurar. Joseph 

Kosuth‟un.kuramsal.ve.köktenci.tutumu.ArtLanguage.grubunun.görüĢü.ile.uyum.içinde

dir. 
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Resim 39: Frank Stella, ‘Madinat as-Salam I’ (1970), Tuval üzerine polimer ve 

floresan boya, 299x762cm. 

 

Frank Stella, dıĢavurumculuğun öznelliğine son vererek ruhunu tuvalde dıĢavurmak 

yerine algının nesnel yasalarını incelemeye baĢlamıĢtır. Sanatçı tuvalin formatıyla 

oynayarak yalnız resim ve heykel arasındaki ayrımı sorgulamakla kalmaz aynı zamanda 

biçim de bir araç olmaktan çıkarak resmin içeriğinin parçası haline gelmektedir. 

 

Resim 40: Daniel Buren, ‘Diagonal’ (1986), YerleĢtirme (Paris, Royale Palais 

Tesisi) 
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Bunun yanında kavram bir eleĢtiri aracı olarak da kullanılmaktadır. Interroge Art 

(Sorgulama Sanatı)‟ın temsilcisi Daniel Buren, 1960'lı yılların ortalarından baĢlayarak 

değiĢmeksizin 8,7cm geniĢliğinde düĢey paralel bantlar kullanmıĢtır. Yalnızca renklerin 

değiĢtiği bu strüktür sanatçı tarafından farklı mekânlara uygulanır. Daniel Buren‟in 

çizgileri herhangi bir düĢünceyi çağrıĢtıracak simgesel bir nitelik taĢımazlar. 

Seyirci bir tablonun karĢısında değildir; yalnızca görsel bir olguyla, düz bir yüzey ve 

çizgilerle karĢı karĢıyadır. Daniel Buren‟in yapıtları önünde, seyirci çalıĢmanın 

rastlantısal bir Ģey olmadığının da farkındadır. Durumun bilincinde olsa dahi, seyirci ne 

sanatçının ustalığına, ne kompozisyonun dengesine, ne renklerin yumuĢaklığına, ne de 

içeriğin derinliğine hayran kalabilir; çünkü bu acıma sız paralel çizgiler tüm değerleri 

bir kenara itmekte ve yalnızca yüzeyi vurgulamaktadır. Bu uzlaĢmaz tavrıyla Daniel 

Buren‟in düĢüncesi sanatın doğasını olduğu kadar sanatın iĢlevini de sorgular.  

Resim 41: Ad Reinhardt, ‘How To Look At Modern Art In America’ (1946), Kağıt 

üzerine baskı, 31x24cm. 
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Ad Reinhardt, sanatı en temel özüne indergemeyi amaçlamıĢtır, en saf iletiyi verebilmek 

için tüm gerçekçi ve imgeci öğelerden vazgeçmiĢti. Bir kuramcı ve eğitmen de olan 

sanatçı „„Sanat sanat olarak sanattır, baĢka Ģeylerde baĢka Ģey. Sanat olarak sanat, 

sanattan baĢka bir Ģey değildir.‟‟ Diyerek sanatın yaĢamdan tümüyle ayrılması fikrini 

savunmuĢtur. Ona göre yalnızca soyut sanat bu saf ölçütü yansıtabilirdi. 

2.2. Ġmge Olgusu 

Ġm, imge ve imgelem kavramlarının resim sanatı tarihinin her katmanıyla iliĢkisi olduğu 

kesindir. Çünkü resim tarihi, baĢka deyiĢle bir imgeler tarihidir de. Bu kavramın açılım 

kazanabilmesi için, bazı alt kavramları açıklamaya ihtiyaç vardır. Gerçekte felsefi bir 

temeli olan imgelem kavramının, çoğu kavramda olduğu gibi alt kavramları ile beraber 

sanata felsefeden geçmektedir. Öncelikle iĢaret etmek anlamına ulaĢan im sözcüğünün 

açılımını yapmak gerekmektedir. Orhan Hançerlioğlu, kaleme aldığı sözlüğünde im 

terimi için, imlemi bildiren, algılanmıĢ bir olayı bildiren, algılanmıĢ bir olayı dile 

getiren açıklamasını yapmaktadır. Örneğin bir yerde bir duman görürsek, orada bir ateĢ 

yanmakta olduğunu anlarız. Bu gibi doğal bağlantıları bildiren imler, doğal imlerdir 

Ģeklinde açıklamasına devam etmektedir. (Hançerlioğlu, 1989: 184). 

Ġmgelem kavramına ulaĢabilmede, im ile baĢlayan kavram açılımı imge sözcüğü ile 

devam etmektedir. Ġmge kavramının tam açılımını yapabilmek için etimolojik, felsefi, 

mantıksal, ruhbilimsel ve bilimsel açıklamalarını da yapmamız gerekmektedir. Felsefi 

anlamda imge; duyuların bilinçteki izidir. Bu iz, aslının tümüyle aynı değil, az çok eksik 

bir kopyasıdır. (Hançerlioğlu, 1993: 74). 

Ruhbilimsel anlamda imge ise, aynı kategoriden nesnelerin, belli bir sayıda ya da birçok 

ortak algısal özelliklerinden baĢlayarak oluĢturulan zihinselliğin kendisidir. Zihinde bir 

imgenin oluĢması algı sonucunda olabileceği gibi, daha sonra bir algıyı düĢünmek, 

çağrıĢtırmak, bir Ģeyi imgelemde kurmak yoluyla da olabilir. (Cevizci, 1996: 370). 

Ġmge etimolojik olarak ise; hayal, image anlamlarına gelir. Engels, düĢüncenin dıĢ 

dünyadan duyumlarla alınan imgelerden baĢka bir Ģey olmadığını ifade etmiĢtir. Ġnsan 

zihni, dıĢ dünyanın varlık biçimlerini kendi kendinden çıkarmamıĢ, dıĢ dünyadan 

imgelemiĢtir. Bu imgeler araĢtırmanın çıkıĢ noktası değil, sonucudurlar. Bu imgeler; 
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doğaya ve tarihe uydukları oranda doğru olabilirler. Öyleyse doğanın ve insanlığın 

bunlara uyması ileri sürülemez.  

Ġmgeler, nesnel gerçekliğin insan zihnindeki yansımalarıdır. Ġnsan, bu yansıyan 

imgelerle bilgi edinir. Öğrenme sürecini gerçekleĢtiren imgeler, nesnel gerçekliğe 

uygun imgelerdir. Her kuram ancak pratikle doğrulanır. Ġmgeler, duyusal imgeler ve 

ussal imgeler olmak üzere iki türlüdür: Duyusal imgeler; duyumlar, algılar ve 

tasarımlardır. Ussal imgeler; kavramlar, önermeler, kuramlar ve varsayımlardır. 

Ġmgeler, nesnel dünyanın öznel yansısı olduklarından her imge öznelle nesnelin 

birliğidir. 

Ġmge; gölge, hayal ve görüntü terimleri ile eĢ anlamlı olarak da kullanılmaktadır. 

Buradaki görüntü ile anlatılmak istenen, hayali olarak zihnimizde canlandırılan bir iç 

gerçekliğin görüntüsüdür. Aslında imgenin tartıĢılması çok eskiye dayanır. ÇeĢitli 

zamanlarda farklı biçimlerde ele alınmıĢtır. Platon‟un tanımlamasıyla imge gerçekliğin 

yansımasından baĢka bir Ģey değildir. Yani imge yanılsamadır, gerçekliğe sadık bir 

sunum olarak yorumlanır. Epiküros ve Demokritos‟ta imge maddesel bir Ģey, yani 

nesneden kaynaklanan bir benzer Ģeydir. Nesnenin biçimini ve özgün karakterini 

koruyarak zihnimizde oluĢan görüntüsüdür.  

Aristo‟nun „ruh üzerine‟ metnini incelersek; imge kavramının özüne ulaĢırız. Aristo‟ya 

göre; duyu, duyulabilir nesnelerin biçimini maddelerinden bağımsız olarak 

alımlayabilendir. Aristo‟ya göre, imgelemde nesnelerin duyusal uyarımları olmadan bu 

izleri zihinde tekrarlama yetisidir. Aristo bu yetiye phantasia adını verir. IĢıktan 

türetilen ve görünüĢ anlamına da gelen bir sözcüktür. Çünkü görme duyusu en geliĢmiĢ 

duyudur ve bütün öbür duyular için de bir model oluĢturur. DüĢünen ruh için der Aristo, 

„„Ġmgeler algının içeriği gibidir…‟‟ Ruhun imgesiz düĢünememesinin nedeni de budur. 

Nesnelerin biçimini maddelerinden bağımsız olarak alımlamaktan söz ediyordu Aristo; 

imgelem, duyusal bir uyarım yokken de bir varlığı, bir biçimi zihinde canlandırma 

yetisiydi. Bir isteğin, bir iç dürtünün ya da öznel bir gücün (imgelem) ürünü ya da 

ifadesidir imge. Fantazya, fantezi, düĢlem modern sanatın Romantizmden beri öne 

çıkarttığı bu kavram, imgenin bir „kopya‟ değil özerk bir yaratı olduğunu vurgular. 

Burada olmayanın buraya getirilmesidir imge, bir fikrin veya biçimin varlık (doluluk) 

kazanmasıdır. Ġmge bir kendindenliği, tek baĢınalığı içerir, ansızın gerçeklik kazanır. 
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Bir yansıma vardır, görüntüdeyse bir gerçeklik var etmez, var olan bir gerçekliği sunar 

bize. 

Skolastik geleneğe sadık kalan Descartes için ise imge; dıĢsal cisimler tarafından 

meydana getirilmiĢ, duyular ve sinirler aracılığıyla beyin içinde izler bırakan 

görüntüdür. 17. yüzyıl büyük metafizikçilerinden Leibniz, duyuları anlıksala benzeten 

ilk filozoftur. Hume ise insanın bilme yetisini, fikirlerin bütününe indirgemek ister. 

O‟nun için fikir, duyulur izlenimin yalnızca bir kopyasıdır; imgedir. (Domec, 1925). 

Jean Paul Sartre incelemesinde Descartes, Leibniz ve Hume‟un imge anlayıĢlarının aynı 

olduğunu, ancak imgenin düĢünce ile iliĢkisi konusunda ayrıldıklarını belirtir.  

Jean Paul Sartre´a göre imge; bir durum, katı ve donuk bir kalıntı değil, bir bilinçtir; 

daha doğrusu, bilincin nesnesiyle kurduğu bir iliĢki biçimidir. Ġmgenin bilincin içinde 

ve imgenin nesnesinin de imgenin içinde olduğunu düĢünmek bir yanılgıdır. Jean Paul 

Sartre bu yanılsamanın kökeninin uzam içinde ve uzam terimleriyle düĢünme 

alıĢkanlığında aranması gerektiğini vurgular. Ayrıca Ģu önemli ayrımı da yapar: Algısal 

bilinç bir edilgenlik olarak ortaya çıkarken, “imgeleĢtirici” bilinç üreten ve nesnesini 

imge olarak koruyan bir kendiliğindenlik olarak belirir. Ona göre geçmiĢin 

ruhbilimcileri imgeyi daha az canlı, daha az açık bir algı türü olarak vermiĢlerdir ki bu 

doğru değildir. 

19. yüzyıla kadar imge yansıma kuramı kapsamında ele alınır. 19. yüzyılda imge 

maddesel olmaktan çıkar, anlıksal yaĢamın bir parçası olur. 19. yüzyıl felsefecilerinin 

çoğu imgede bir kopya az ya da çok değiĢtirilemeyen, hareketsiz bir resim gördüler. 

1903‟ten bu yana yapılan deneyler ise zihinsel imgelerin ne denli değiĢmeye yatkın 

olduğunu göstermiĢtir. Bugün kesin bir kanıt vermeksizin sadece belirsiz imgelerin var 

olduğunu değil, imgelerin en belirgin en somut olanları içinde bile bir belirsizlik 

olduğuna inanılmaktadır.  

Ġmge ile yaratma kavramları arasında yer alan ve açıklanması gereken önemli bir 

kavram da „imgelem‟dir. Ġmgelem, imgeler arasında yeni iliĢkiler kurma, yeni kavram 

ve düĢünceler oluĢturma yetisi olarak tanımlanabilir. Burada bilinç söz konusudur. 

Aslında imgelem her insanın yaptığı, yapabildiği bir Ģeydir. Ġnsana özgü bir yetenektir. 

Ġmgelem, edinilmiĢ imgeleri birleĢtirip kaynaĢtırma ve bu birleĢiklerden yeni imgeler 

tasarlama yetisidir. EdinilmiĢ bir imgeyi yeniden canlandırmaktan yaratıcılığa kadar 
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yükselinir. Ġmgelemin yarattığı, bir imgenin doğada nesnel bir karĢılığı bulunmayabilir, 

ama o yaratılan imgenin temel gereçleri nesnelerden yansıyan imgelerdir. Ġmgelemin 

bilimsel anlamını bellek, düĢünce, kuruntu ve fanteziyle karıĢtırmamalıdır. En basit 

genellemede bile bir dereceye kadar imgelem vardır. Ġmgelem; „geçmiĢ ve 

yaĢantılarımızdan birleĢtirmeler yapmakla sağlanan anlıksal bir örüntü‟ olarak da 

tanımlanabilir. 

Ġmgeyi, en basit anlamıyla ifade etmek gerekirse görünüĢ demek yeterlidir; görsel bir 

kavramdır ve görünen bir varlığı belirtir. Her imgenin bir görünüĢ olduğunu kabul etsek 

bile, her görünüĢ bir imge midir? Ġmge kavramı Türkçede iĢaret anlamına gelen, im 

sözcüğünden türetilmiĢtir, zihinde tasarlanan ve gerçekleĢmesi özlenen Ģey, düĢ, hayal, 

hülya demektir. Duyu organlarının dıĢtan algıladığı bir nesnenin bilince yansıyan 

benzeri, hayal,  imaj... Duyularla alınan bir uyaran söz konusu olmaksızın bilinçte 

beliren nesne ve olaylar, hayal, imaj. 

Pierre Reverdy 1918‟de Ģöyle tanımlar imgeyi: „„Ġmge, zihnin katıksız bir yaratısıdır. 

Bir kıyaslamadan değil, az çok birbirine uzak iki gerçekliğin üst üste bindirilmesinden 

doğar. Üst üste bindirilen iki gerçeklik arasındaki iliĢki ne kadar uzak ve doğruysa, 

imge de o kadar güçlü olacak, duygusal Ģiddeti ve Ģiirsel gerçekliği de o kadar 

artacaktır.‟‟ 

Resim 42: Max Ernst, ‘Ocell De Foc’ (1937), Tuval üzerine yağlıboya, 114x146cm. 
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Modernist imgenin plastik sanatlardaki en dolaysız karĢılığı kolajdır, özellikle Max 

Ernst‟in gerçeküstü kolâjlarıdır. Kolajda toplanan parçaların, ya zaten temsil etmekte 

oldukları Ģeyi temsil etmekle kalacaklarını ya da kesinlikle yeni bir eğretileme içinde 

büsbütün farklı bir Ģeyi temsil edeceklerini söyler. Max Ernst, nesneleri kendi 

anlamlarından saptırarak yeni bir gerçeklik içinde uyanmalarını sağlamıĢtır. Ġmge, 

modern estetikte çoğu zaman duyusallıkla birlikte düĢünülür. Bir anlamda yoktan var 

etmek demektir modernist imge… 

Ġmge kavramını incelerken görsellik konusunu da irdelememiz gerekir. Duyusallığın 

Ģiddetlendirilmesine dayalı modern imge anlayıĢında bir ikilik söz konusudur. Bunlar 

gerçek ve imgesidir. Belki her görünüĢ modern anlamıyla imge değildir; ama ister bir 

dıĢ nesnenin zihindeki kopyası olarak alalım, ister özerk bir yaratı olarak, her imge bir 

görüntüdür, bir beliriĢ ya da görünüĢtür ve her görünüĢ de bir benzeyiĢtir. Ġmgenin 

Arapça karĢılıkları bunu daha iyi ortaya koyar. Ġmge hem hayal olarak karĢılanır, hem 

de misl olarak. Birinci karĢılık, romantizm ve modernizmin öne çıkardığı o özerk var 

etme yetisine bağlanır: hayal gücü, imgelem. Ġkinci karĢılığın türevleri ise imgenin 

doğasındaki asıl-suret ikiliğini daha açıkça belirten terimlerdir. Misal, emsal, temsil… 

Benzemek, gibi olmak, bir baĢkasının sureti olmak öğesi vardır hepsinin içinde. Buna 

göre bir varlığın sadece duyusal anısı değildir imge; bizi dosdoğru gerçeğin kendisine 

götüren saydam bir görünüĢten de ibaret değildir; aynı zamanda varlığın kendinden 

ayrılmasıdır. Varlık ve varlığın eksilmesi, hakikat ve hakikatten uzaklaĢma-bu iki anı da 

içeriyor imge kavramı. 

Emmanuel Levinas imge hakkında Ģunları söylemiĢtir: „„imgenin simgeden, 

göstergeden veya sözcükten farkı nedir? Nesnesine gönderme yapma tarzı: benzeyiĢ. 

Ama bu düĢüncenin imgeye gelip takıldığı, çünkü imgenin belli bir matlık(ıĢık 

geçirmezlik) içerdiği anlamına gelir. Bir gösterge, bütünüyle saydamdır, kendi baĢına 

önemi yoktur. Öyleyse aslına benzeyen bağımsız bir gerçeklik olarak mı alacağız 

imgeyi? Hayır; ona ancak benzeyiĢi imgeyle asıl arasındaki bir kıyaslamanın ürünü 

olarak değil de imgeyi doğuran hareketin kendisi olarak görmek koĢuluyla. Öyleyse 

gerçeklikte sadece kendinden ibaret olmayacak, sadece kendi hakikati olmayacak, ama 

aynı zamanda kendi ikizi, gölgesi, imgesi olacaktır.‟‟ 
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Varlık sadece kendisi değildir, aynı zamanda kendinden kaçıyordur. Ġnsanın yüzünde, 

özdeĢ olduğu varlığın yanı sıra, kendi karikatürü, kendi pitoreskliği (göz alıcı, resimsi 

görünümlü) de durur… Çok aĢina olduğumuz sıradan bir eĢya; aynı zamanda bu 

eĢyanın nitelikleri, rengi, biçimi ve konumu sanki kendi varlığının gerisinde kalıyor 

gibidir. Tıpkı uzaklaĢan bir ruhun geride bıraktığı eskimiĢ beden gibi bir ölü doğa gibi. 

Oysa tüm bunlarda kiĢinin ve nesnenin kendisidir. Öyleyse bir ikilik vardır, bu kiĢinin, 

bu nesnenin varlığında kendisidir ve kendisine yabancıdır. Ve bu iki an arasında bir 

iliĢki vardır. Nesne hem kendisidir hem imgesi.  Ve nesne ile imgesi arasındaki bu iliĢki 

de benzeyiĢtir. Bir varlık hem kendini hakikati içinde açığa vuran Ģeydir. Hem de 

kendine benzer. Kendi imgesidir. Asıl (orijinal) sanki kendinden biraz uzakta 

duruyormuĢ gibi verir kendini, sanki kendini bizden çekiyormuĢ, alıkoyuyormuĢ gibi; 

varlığın içinde bir Ģey, varlığın gerisinde kalıyordur sanki… 

Ġmge, kendi aslının (nesne, soyut fikir, aĢkın varlık, burada olmayan Ģey) yerini almıĢtır. 

Ama yeriyle birlikte anlamını ve eğer baĢarılı bir imgeyse duyusal acilliğini 

devralmıĢtır. Var olmayandır imge; gerçek dünyanın parçası değil sureti veya beliriĢidir, 

aslı gerçek dünyada kalmıĢtır. 

Ġmgenin doğası irdelendiğinde önce zihinde var olduğu bilinmektedir. Tarihin ilk 

günlerinden bu yana insanlar duygularını, düĢüncelerini ve gördüklerini zihinlerinden 

çıkarıp her hangi bir yüzey üzerine aktarma giriĢiminde bulunmuĢlardır. Ġnsanoğlunun 

ilk gördüğü imgeler elbette önce su, ardından ayna yüzeyi üzerinde yansıyan görüntüleri 

olmuĢtur.  

GeçmiĢe dönüp baktığımızda, ortalama on beĢ bin yıldan bu yana duvar resimleriyle 

karĢılaĢılmaktadır. Çivi yazılarının geçmiĢi ise, yaklaĢık iki bin beĢ yüz yıllıktır. Yedi 

yüz yıldan beri resim sanatını tanımakta, beĢ yüz yıldan fazla bir süre ise kitaplara 

resimler basılmaktadır. Yüz yetmiĢ yıldan beri fotoğraf sanatıyla, yüz yıldan fazla 7. 

sanat olarak taçlandırılan sinema sanatıyla tanıĢılmıĢtır. Son kırk yıldır elektronik 

görüntüleri, son on yıldır ise sayısal tabanlı bilgisayar görüntülerinin yaĢamın her 

alanını kapladığı görülmektedir. Ġster insan eliyle, ister mekanik veya elektronik bir araç 

yardımıyla olsun, imgeler içlerinde daima anlam veya anlamları barındırmıĢlardır. Bu 

anlamlar imgelere, üreticileri tarafından üretildikleri anda veya daha sonra yüklenmiĢtir. 
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Bu yüklenen anlamlar ise, alıcıları tarafından farklı boyutlarda algılanmıĢ ve 

okunmuĢtur.  

Modernist imge kuralına göre ise, varlığın kurtarıcısıydı imge; varlığın görünüĢünde 

günlük yaĢamın sıradanlaĢtırdığı ve kararttığı her Ģey imgede yeniden doğacaktı. Oysa 

Emmanuel Levinas, aslın uzaklaĢan bir ruh gibi kendi imgesini boĢaltıp gidiĢinden de 

söz ediyor. Modernizme göre imge nesnenin kendisi değildi, çünkü ondan daha 

fazlaydı: tikel varlığın tecellisine dönüĢtüren görünüĢ. Var olmayanın “varlıktan-fazla” 

değil, “varlıktan-eksik” olduğu bir an: imgenin bir “eskimiĢ bedene” bir varlık atığına, 

varlık müsveddesine dönüĢtüğü an. 

Nesne-görünüĢ iliĢkisinin zorunluluğunu yitirme ve kopma olasılığı varsa, her türlü 

görünüĢ ve benzeyiĢin yitirildiği hipotetik bir anda olacaktır. Yokluğun varlık içinde bir 

olasılık olmaktan çıktığı, tersine varlığın yokluk içinde bir uğrak olarak göründüğü, 

yokluğun kendini tanımlamak için varlığa artık ihtiyaç duymadığı bir kayıtsızlık 

bölgesi. Ġmgeler, ne kadar geniĢ bağıntıları kapsalarsa, ĢaĢırtıcı güclerini de o kadar 

uzun süre korurlar.  

Resim 43: Rene Magritte, ‘The Two Mysteries’ 1966, 65 x 80 cm, Tuval üzerine 

yağlıboya. 

 

Rene Magtitte‟in en ünlü imgelerinden biri olan bu resim tanımlama ve simgeleme 

kavramlarını sorgulamaktadır. Sanatçı „„hiçbir Ģey göründüğü gibi değildir‟‟ der. 
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Dolayısıyla resim, kurallarla düzenlenmiĢ topluma meydan okur, yerleĢik görme ve 

düĢünme biçimlerine saldırır. Rene Magritte, adlandırılması gerekmeyen bir Ģeye, o 

Ģeyin gerçekteki varlığını yadsıyan saçma bir isim vererek gerçeklikle çatıĢma yaratır. 

Bir pipo resminin altına „„bu bir pipo değildir‟‟ yazarak nesnenin imgesinin gerçek ve 

dokunulabilir bir Ģeyle karıĢtırılmaması gerektiğini belirtir. Rene Magritte‟in 

eserlerindeki gerçeklik arayıĢı düĢsel imgelerle birleĢir ve kendine özgü bir anlatıma 

dönüĢür. Sanatçıya göre „„kiĢinin resmi resme yansıtılan düĢünce ile sınırlıdır. Resimde 

canlandırılabilen düĢünce ve görülebilen dünyanın bilincimize sunduğu Ģeydir.‟‟ Sonuç 

olarak görsel dünya gerçeği içerir ve bu gerçek ise bizim hislerimizle ve algımızla 

oluĢturduğumuz Ģeyler bütünüdür. 

2.3. Ġmge - Kavram ĠliĢkisi 

Kavram, düĢünülen herhangi bir Ģey ve o Ģeyin zihindeki tasarımıdır. Bu haliyle de bir 

fikir (idea, ide) dir. Bir kavramın dille ifade edilmiĢ biçimine ise terim denir. Kavram 

bir Ģeyin tasarımı iken, terim o Ģeyin kavramına verilen addır. Ġmge, herhangi bir Ģeyin 

herhangi bir anda algılanmasıdır ve o anda bizde bıraktığı izlenimi izdir. Bununla 

beraber kavram ise geneldir. Örneğin masa imgesi belirli bir masanın algılanması ve 

zihinde yeniden canlandırılması iken masa kavramı tüm masaları masa yapan genel 

özelliklerdir. 

Ġnsanoğlunun imgeyle gerçeği yakalayabilme çabası onun mağara duvarlarına gördüğü 

Ģeyleri çizmesiyle baĢlamıĢtır. Ardından sosyal yaĢamın ortaya çıkması, uygarlıkların ve 

onlara bağlı olarak dinlerin ortaya çıkmasıyla hem gerçekliğin görünümünü, hem de 

gerçekliğin ifade biçimini değiĢtirmiĢtir. Resmedilen gerçeklik dinlerin etkisiyle mistik 

bir havaya bürünmüĢtür. Bunun yanında diğer sanat dallarında da gerçekliği imgeyle 

anlatma çabası bir ihtiyaç halini almıĢtır. Bunu yaparken herhangi bir olguyu olduğu 

gibi yansıtmak veya bilgi aktarmak yerine görünen gerçekliğin altında yatanın yani 

gerçeğin özünün araĢtırılması gerekmektedir. Böylece izleyiciye daha somut bir 

gerçeklik duygusu ve bakıĢ açısı kazandırmak mümkün olabilir. 

Duyu organları ile algılanmıĢ olan Ģeylerin zihinde oluĢturduğu imge, geçmiĢ 

dönemlerde sadece kutsal mekânlarda rastlanan bir Ģey olmaktan çıkarak günümüz 

iletiĢim ve kültür sisteminin bir parçası olmuĢtur. Hangi çağda yaĢanırsa yaĢansın, sanat 

imgenin aktarımında en önemli araçlardan biri olagelmiĢtir. Sanatsal yaratımda 
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imgelemle gerçeğin yansımalarının değiĢikliğe uğradığı süreçte kavramlara gereksinim 

duyulmuĢtur. Ġmge ve kavram arasında sıkı bir iliĢki söz konusudur. Çok karmaĢık ve 

geniĢ bir düĢünce biçimi olan imgeleri tam olarak ifade etmek ve bir yere oturtmak için 

kavramlara gereksinim vardır.  

Hans Daucher‟e göre kavramın geliĢmesi ise, büyük bir olasılıkla Ģöyle olmalıdır: ilk 

izlenimler bellekte bir iz bırakmakta, sonradan edilen bildiriĢimler uydukları izlere göre 

sınıflandırılmaktadır. Bu durumda Ģu ortaya çıkmaktadır ki bir kavram, birçok izlenim 

birbiriyle kıyaslanması sonucu elde edilmekte; ilk ve önemli bir izlenim, kendisinden 

sonra gelen bilgisel gereçlerin sınıflanacağı bir iz bırakmakta, kendisinden sonraki tam-

benzer izlenimlerin altında gruplanacağı bir etiketi oluĢturmaktadır. Bu ilk izlenim, bir 

iĢaret, bir im ortaya koyar. Kendisinden sonra benzerleri gelirse, buraya gruplanır, 

benzerleri gelmez ve yinelenmezse yitip giderler. Bu geliĢme biliĢ öncesinde ya da 

bilinç dıĢında oluĢur. Kavram geliĢirken ortaya çıkan bu ilk göstergeler (iĢaretler) bir 

çeĢit adlandırmacılıktır. Sınıflayan ve gruplayan bu adlandırmalar, duygusal 

deneyimlerden henüz kopmamıĢlardır, yalnızca bir düzenleme görürler. Ussal kavramın 

bağımsızlığını daha elde etmemiĢlerdir. Bu tür kavramlar „imgesel kavram‟ olarak, ussal 

kavramlardan ayrılırlar. 

Ġmgesel kavramlar algıdan oluĢur, geniĢ ve dağılan bir bildiriĢim alanını kapsarlar. Buna 

karĢılık ussal kavramlar soyuttur; bilinçli olarak üzerinde iĢlenir, benzer nesneler ya da 

benzer imgeler topluluğundan benzer iĢaretlerin geliĢtirilmesi soyutlama ve indirgeme 

yolu ile olur. O Ģeye iliĢkin olmayan, dolaylı olan bırakılır, duyum ve duygulardan 

arıtılır. Ġmgesel kavramda, nesnelere iliĢkin benzeĢen izlenim ve bildiriĢimlerin seçimi 

„keyfi‟ isteğe bağlı yapılır ve iĢin daha çok duygusal yanı ağır basarken, ussal kavramlar 

irdeleme, uslamlama ve denetleme sonucu ortaya çıkarlar. Ussal düĢünme, kısaca 

kavramlarla düĢünme için, içten yapılan konuĢma tanımlaması onun imgelerle değil 

kavramlarla, sözel, dolayısıyla çizgisel, ardarda sıralanmıĢ bir düĢünme biçiminin 

anlaĢıldığını gösterir. Ussal düĢünme bilgiyi, kavramları ardarda dizerek iĢlemekte, 

anlıkta birbiri ardına kavramları düğümlemektedir. 

2.4. Tarihsel Süreç Ġçerisinde Ġmge - Kavram Üretimi  

Mağara resimlerinden, günümüze kadar her dönem resim sanatı oluĢumlarında imgelem 

vardır. Ġmge var olan ise, imgelem; var olanı harekete geçirmek anlamında 
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kullanılmaktadır. Sanatta ve yaĢamda imgenin varlığının tanımlanması ve kutsal 

mekanlardan sokağa inen imgeyi tarihsel süreç içinde sorgulamak günümüz 

toplumlarında, iç dünyanın ve hayal gücünün istimlak edilerek yeni pazarlara 

dönüĢtürülmesi sürecinde imgenin dil ile iliĢkisinden doğan sanat yapıtları ortaya 

çıkarılacaktır.  

Resim 44: Gavin Turk, ‘Marat’nın Ölümü’ (1998), YerleĢtirme. 

 

Sanatta imgenin yeniden üretilmesi ve sanatın imgelerle yürüttüğü düĢünsel sisteminin 

sanatsal yaratılarının niteliklerinin belirlenmesi, modernist imgenin plastik sanatlardaki 

karĢıtları bulunarak, imge ile kavram iliĢkisi kurulmaya çalıĢılacaktır. Sanatta biçimin 

hakimiyetini, biçimin yokluğu ile kurmaya çalıĢan düĢünce ilkeleri, sanat akımları, 

sanatçılar ve yapıtları aracılığıyla oluĢturulmaya çalıĢılmıĢtır. Ġzlenimcilikle baĢlayan bu 

süreç, kübizmle ivme kazanır ve biçim parçalanır. Biçim verme iĢinde kullanılan 

malzemeler de aynı hızla değiĢir ve gazete parçalarındaki sözcükler resme katılarak, 

resimde yazının varlığı somutlaĢır. Hazır malzemenin sanat nesnesi olarak sunulması 

aynı zamanda düĢünme süreçlerinin baĢlaması anlamına geliyordu ki bu da kavramsal 

sanatın oluĢumunu hazırlayan etkenlerden biri olmuĢtur. Pop Art ile birlikte sanatta 

imgenin varlık alanı çoğalır. Kitle kültürüne göndermeler yapan çalıĢmalarda edilgen 
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tüketici kültürü eleĢtirilmektedir. Kitle iletiĢim araçlarının çoğalması ile sözcük ve 

imgeler gerçek dünyanın bir parçası olarak sanatta yansımalarını bulur. Bu süreç adı 

kavram olan bir sanat anlayıĢının biçimlenmesine, nesnenin karĢılığı olarak kavramın 

oluĢturduğu çözümlemelerle devam eder. 

Resim 45: Damien Hirst, ‘Altın Dana’ (2008), YerleĢtirme. 

 

Ġngiliz sanatçı Damien Hirst, Young British Artists olarak anılan grubun en önemli 

sanatçısıdır. ÇalıĢmalarında ölüm teması sık görülür ve önemli bir yere sahiptir. 

Formaldehitte muhafaza edilen ölü hayvan figürleriyle tanınmıĢtır. Bunlardan olan 

ikonik çalıĢması „The Golden Calf‟ (Altın Dana); bir vitrin içinde formaldehitte 

muhafaza edilen boynuzu ve kafasındaki tacı altından olan ölü bir danadan oluĢur. 

Damien Hirst‟ün formaldehite batırılmıĢ 2,15 metre uzunluğundaki danası mermer biz 

http://tr.wikipedia.org/wiki/%C4%B0ngiliz
http://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Young_British_Artists&action=edit&redlink=1
http://tr.wikipedia.org/wiki/Formaldehit
http://www.porttakal.com/haberleri/altin/
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zemin üzerinde, 215,4x320x137,2 cm ebatlarındaki altın kaplama paslanmaz çelikten 

yapılmıĢ cam kasa içersinde muhafaza edilmektedir. 

BÖLÜM 3: UYGULAMALAR KAPSAMINDA GERÇEKLĠK VE 

ĠMGELEMĠN PLASTĠK DEĞER OLARAK KURGUSU 

Birçok açıdan tanımlamaları yapılan gerçeklik ve imgelem kavramları, sanat 

içerisindeki yerini yapılan bilimsel, felsefi ve sosyolojik tanımlamaların dıĢında ortaya 

koyulan eserler üzerinden gerçekleĢtirmiĢtir. Ġmgeler arasındaki katmanlı yapının 

kurgusu, plastik değer olarak transparan etki ve öznel bir tavır olarak portre baĢlıkları bu 

bütün içerisinde oluĢturulmuĢ küçük alt baĢlıklardır ve uygulamalar açısından 

değerlendirilerek aktarılması eser metin iliĢkisini birleĢtirici bir son sözdür. 

3.1. Ġmgeler Arasındaki Katmanlı Yapının Bir Bütün Olarak Kurgulanması 

Gerçekliğin birer yansıması olan imgeler bir araya gelerek katmanlı bir yapı oluĢturarak 

yeni bir gerçekçilik kurarlar. Bu katmanlı yapının kurulmasında resimsel tekniklerin 

bilgisi ve yardımıyla plastik bir doku oluĢturmak mümkündür. Dijital teknolojilerde de 

çok kullanılan katmanlı yapı farklı malzemelerle ve baskı teknikleriyle de kendisine 

uygulama alanı bulmuĢtur. Günümüz sanat anlayıĢı içerisinde özellikle layer mantığıyla 

örtüĢerek sanatçıların çalıĢmalarında önemli bir kurgu malzemesi haline gelmiĢtir. 

Fotoğraf teknikleri ve yağlı boya tekniği olarak da kullanılmaktadır. 

Resim 46: Douglas Gardon, ‘Left is Right and Right is Wrong and  Left is Wrong 

and Right is Right’ (1999), Dijital baskı. 
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3.2. Plastik Değer Olarak Transparan Etki 

ġeffaflık; TDK tarafından basılmıĢ Büyük Sözlükte “içinden ıĢığın geçmesine ve 

arkasındaki nesnelerin görülmesine engel olmayan (cisim)” olarak tanımlanmıĢtır. 

Saydam ve transparan sözcükleri de eĢ ve yakın anlamlı olarak yer almaktadır. Bu 

tanıma göre Ģeffaflık, cismin içinden ıĢığın geçmesi durumudur. Mecazi anlamda 

dolaylı olmayan, açık ve belirgin tanımlarına karĢılık gelmektedir. 

Kabul görmüĢ ifadelere ek olarak Gyorgy Kepes‟in “Language of Vision” adlı eserinde 

Ģeffaflık daha ileri bir boyutta tanımlanmaktadır: “Eğer; aynı anda iki ya da daha fazla; 

birbirlerinin üzerinde yer alan figür görülebiliyorsa, mekansal boyutların çeliĢmesiyle 

karĢılaĢılmıĢ demektir. Bu çeliĢkiyi çözmek için yeni bir görsel özelliğin varlığını 

saymak. gerekir.” (Kepes, 1995: 58-61). 

Rowe ve Roberth Slutzky‟e göre geçirgenlik, değiĢik mekanların eĢzamanlı 

algılanabilmesi anlamını taĢır. Mekan yalnızca geri çekilmez, aynı zamanda sürekli bir 

hareketle devingenlik gösterir. Geçirgen figürün pozisyonu, uzak figürün yakın figür 

kadar görülebilmesi anlamını da taĢımaktadır. Bu tanımla geçirgenliğin, net bir kavram 

olmaktan çıkıp belirsiz boyut kazandığı söylenebilir. Üst üste gelen geçirgen yüzeyler 

sözü, fiziksel bir geçirgenlikten çok daha deneyimsel ve yaĢamsal bir olay bilimi 

çağrıĢtıran.niteliktedir. 

ġeffaflık, maddenin kendine özgü bir niteliği olabileceği gibi, farklı malzemelerin bir 

arada örgütlenmesiyle; algı boyutunda yaratılabilen bir kavram olarak da kabul 

edilebilir. Günümüz sanatı içerisinde illüzyon yaratmada aracı bir teknik olarak da 

düĢünülebilir transparan etki. Özellikle sanal gerçekliğin yaĢandığı günümüz çağdaĢ 

sanatının içerinde önemli bir eleman (medium) olarak kullanım olanakları 

çeĢitlenmektedir. Bu yaklaĢımlar deneyimsel Ģeffaflık açısından farklı açılımlarca 

beslenecek bir süreç olarak düĢünülebilir. Salt maddeden değil, resimsel illüzyonlar, 

simülasyonla harmanlanmıĢ, sanal ile gerçeğin iç içe geçtiği bir deneyimsel seffaflıktır 

yaĢanan… 
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Resim 47: Ġrfan Önürmen, ‘KuĢ’ (2008), Tül, 110x80cm. 

 

ÇağdaĢ görüntülerin büyük çoğunluğunun görülecek hiçbir Ģeyin olmadığı düz anlamda 

görüntüler olduğuna vurgu yapan Jean Baudrillard, „„...fakat tek hissedilen her bir düz 

anlamlı görüntünün ardında bir Ģeyin yok olduğudur‟‟ der. Buradaki düz anlamlılık 

biçimsel düz anlamlılık olarak düĢünülmemelidir. Minimal sanat, kavramsal sanat, 

geçici sanat ve dijital sanatlar da dolayısıyla tüm bu Ģeffaflık, yok olma ve 

cisimsizleĢme estetiği içinde sanatın maddesizleĢtirilmesinden söz edilen genel 

saptamalara Ģu cevabı veriyordu: Oysa gerçekte, iĢlemsel biçim altında her yerde 

maddeleĢmiĢ olan estetiktir. Zaten bunun için sanat minimal olmaya, kendi yok oluĢunu 

kullanmaya zorlanmıĢtır. Sanat, oyunun tüm kuralları uyarınca, bir yüzyıldır bunu 

yapıyor. Yok olan tüm biçimler gibi simülasyon içinde kendini yinelemeyi deniyor, ama 

yakında yerini uçsuz bucaksız yapay bir müzeye… bırakarak tamamen silinip 

gidecektir. (Baudrillard, 1995) 

Her Ģeyin estetiğin alanı içine sokulduğu bir ortamda, sanat olmayacaktır; özgürleĢmek 

için ortaya çıkmıĢ olan yapı ve yapıtların ardı sıra ortaya çıkmalarına, birbirlerinin 
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biçimlerini almalarına (metamorfoz), onları birbirine bağlayıp birbirlerini 

doğurmalarına yol açan silsile yeniden keĢfedilmelidir. 

3.3. Öznel Bir Tavır Olarak Otoportre Kullanımı 

Portre ve otoportre tarih boyunca hep tedirgin edici bir estetiğe sahip olmuĢtur. Sanat 

insanın kendini bulma, anlamlandırma çabasından baĢka bir Ģey değildir. Dünyayı 

estetize ederken ressamın, baĢkasının yüzünde aradığı saklı gerçek, kendi yüzüne, yüz 

formunda saklı dünya coğrafyasına, kültürüne, değerlerine doğru plastik bir yolculuğa 

çıkarken; aynı zamanda, hayatta durmaksızın insanların form, mekan, gerçeklik 

maskelerini sıyırmakla geçirmiĢ ve bunu yüksek ayar bir yaratım kabul etmiĢ 

sanatçının, kendi yüzüyle karĢılaĢtığında yaĢadığı travmayı da dile getirir. Sanatçının, 

kendi yüzüyle ilk kez ve kendi sanatı arcılığıyla karĢılaĢması, kendi yüzündeki maskeyi 

indirmeye ve onu plastize etmeye çalıĢması kendi içindeki gizli „ben‟ i bulma 

çabasından baĢka bir Ģey değildir. (Gezgin, 2007). 

Tür Resmi olarak Portre Avrupa‟da 16. Yüzyılın ilk yarısında kısa bir süre içinde büyük 

geliĢme göstermiĢtir. Bu çalıĢmada öncelikle portrenin tanımına ve buna ek olarak 

portre ve otoportreye genel olarak değinilmiĢ, ardından Ġzlenimcilik‟e kadar portrenin 

tarihi ele alınmıĢtır. Ardından 20.yy baĢı itibariyle portre dönemler ve ekoller 

bağlamında geçirdiği değiĢimler çerçevesinde görsel ve düĢünsel açıdan irdelenmiĢtir.  

20. yüzyıl boyunca portre, farklı sanatçılar ve akımlar çerçevesinde farklı bağlamlarda 

ele alınmıĢ, ayrıca yüzyılın avandgardları ve non-figüratifleri tarafından reddediliĢ 

nedenlerine değinilmiĢtir. Yine bu dönem içinde belirli akımlara bağlanamayacak 

figüratif resim devam etmiĢ, kendi yolunu belirlemiĢtir. Bu anlamda geniĢ bir alana 

yayılan ve çeĢitlenen portrenin çağdaĢ dünya sanatı içindeki yeri araĢtırılmıĢtır. 

Ardından Türk Resim Sanatı‟nda portrenin yeri araĢtırılmıĢ, ġeker Ahmet PaĢa‟nın bir 

otoportre örneğinden baĢlayarak, günümüze gelinmiĢtir.  
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Resim 48: ġeker Ahmet PaĢa, ‘Otoportre’ (1873), 116x85, Tuval üzerine yağlıboya. 

 

Ben kavramı olarak otoportre, bu arayıĢın ardından gelen çok yönlü bir açılımdır. Bu 

kavram, ressam ve modeli, bakan ve gören, gören ve görülen gibi kavram çiftlerinin tam 

kat yeridir. KesiĢme noktasıdır. Otoportre, aynı zamanda Batı uygarlığının uğraĢa 

uğraĢa sonunu getiremediği ve her dönem baĢka bir anlam yüklediği „beden‟ 

meselesinin de içinde yer alan bir düğümdür. 

Geçen yüzyılın, önceki dönemlerin onca birikimine karĢın onlardan farkı 'ben' 

kavramını ayrı bir anlam, içerik ve kapsam yükleyerek açımlamasıydı. Bu, daha 

yüzyılın baĢında Kübizmle birlikte ortaya çıkan bir önemli hamleydi. Maddenin anlamı 

rölativite kuramı bağlamında değiĢince insanın bir nesne olarak kendisiyle pozisyonel 

bağı da değiĢiyordu. Sonra üst gerçekçilik ardından da özellikle VaroluĢçuluk gelince 

'ben' kavramı tam bir zelzeleye tutuldu. KuĢkusuz, yüzyıl baĢında ortaya çıkan 

psikanalizin iĢe katkısını ayrıca anmaya bile gerek yok. Bütün bunlardan sonra soru ben 
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kimim ya da benin veya benimin gerçeği nedir? e dönüĢüyordu. Gerçeğin ve ben 

in.hassas.dengesiydi.oto portre.artık… 

Otoportre kavramının avangart sanatta aldığı anlam apayrıdır. Marcel Duchamp‟ın 

tuvale imzasını atması ve bunu otoportre olarak sunmasından izleyiciye dönük bir 

cümle yazının gene otoportre olarak sunulmasına kadar her Ģey farklı bir anlam 

taĢımaktaydı artık.  

Resim 49: Frida Kahlo ‘Diken Kolyeli ve Sinek KuĢlu Otoportre’ (1940), Tuval 

üzerine yağlıboya, 63,5x49,5cm. 

 

70‟e yakın resmi bulunan Frida Kahlo‟nun resimlerinin büyük bir bölümü oto-

portrelerden oluĢur. YaĢamının büyük bir bölümünü yatakta baĢının üstünde duran, 

“gündüzlerinin ve gecelerinin celladı” olarak tanımladığı bir aynaya bakarak geçirdiği 

için sürekli otoportre çizmiĢtir. Resimlerindeki ustalık, Pablo Picasso‟ya bile „„Biz onun 

gibi insan yüzleri çizmeyi bilmiyoruz‟‟ dedirtmiĢtir. Sürekli evcil hayvan besleyen Frida 

Kahlo‟nun hayvanlarla ilgili üç portresi vardır: 1940‟ta „Diken Kolyeli ve Sinek KuĢlu 

Otoportre‟, 1941'de yaptığı „Ben ve Papağanlarım‟ ve 1943'te yaptığı , „Maymunlarla 

Otoportre‟ 
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3.4. Uygulamalar Üzerinden KarĢılaĢtırmalar 

Dünyayı estetize ederken ressamın baĢkasının yüzünde aradığı saklı gerçek, kendi 

yüzüne, yüz formunda saklı coğrafyasına, kültürüne, değerlerine doğru plastik bir 

yolculuğa çıkarken aynı zamanda hayatta durmaksızın insanların form, mekan, 

gerçeklik maskelerini sıyırmakla geçirmiĢ ve bunu yüksek ayar bir yaratım kabul etmiĢ 

sanatçının, kendi yüzüyle karĢılaĢtığında yaĢadığı travmayı da dile getirir. Sanatçının, 

kendi yüzüyle ilk kez ve kendi sanatı aracılığıyla karĢılaĢması, kendi yüzündeki 

maskeyi indirmeye ve onu plastize etmeye çalıĢması kendi içindeki gizli ben‟i bulma 

çabasından baĢka bir Ģey değildir. (Gezgin, 2007). Uygulamalarda otoportre kullanım 

nedenini açıklayan bu cümleler aynı zamanda tez projesinin temelini de 

oluĢturmaktadır.  

Tez projesi altı ayrı çalıĢmadan oluĢmaktadır. Diptik olarak sergilenen çalıĢmalar, bir 

bütünün toplamı ve aynı zamanda ayrı ayrı parçalarıdır. Ġlk çalıĢma olan „Tura mı Yazı 

mı‟ isimli çalıĢmayla baĢlayan süreç zaman içerisinde düĢüncenin evrim sürecini takip 

eden diğer çalıĢmaları da beraberinde getirmiĢtir. Ġlk çalıĢmanın devamı niteliğinde olan 

„ġüphe‟ isimli uygulamada da layer mantığıyla oluĢturulan katmanlar yeni bir gerçeklik 

sunarken resmin plastik etkisi güçlendirilerek anlatım zenginliğine ulaĢmak 

amaçlanmıĢtır. „Trans 1‟ ve „Trans 2‟ isimli uygulamalarda ise daha minimal bir üsluba 

gidilerek kiĢinin iç yolculuğu konu edinilerek yine portre üzerinde bir anlatım 

seçilmiĢtir. „Parçalanma 1‟ ve „Parçalanma 2‟ isimli uygulamalar ise gelinen son 

noktalardır. Teknik anlamında bir farklılığa gidilmemiĢ ancak yapılar arasındaki doku 

zenginliğine daha fazla yer vererek anlatımın güçlendirilmesi amaçlanmıĢtır. Ġmgelemin 

düĢünce, algı ve bilinçaltıyla iliĢkisi sürecin kendindenliğini oluĢturmaktadır. Bu süreç 

aynı zamanda önsezisel olarak yapılan her türlü zihinsel süreçle ilgili deneyimin 

aktarılmasına olanak sağlayan bir zemini de beraberinde getirmiĢtir. Yapılan tüm 

uygulamaların ana metninde algıya açık olarak çözümlenmesi yatmaktadır. Görsel 

duyuya hitap eden Ģeyler kavramsal olmaktan ziyade algısaldır. Algı kavramını, duyu 

verisinin kavranması, düĢüncenin nesnel olarak anlaĢılması ve aynı zamanda her iki 

durumda da öznel bir yorum getirmesi Ģeklinde yorumlarsak, yapılan uygulamaların 

düĢünsel bir faaliyetin katmanlı transparan yapılar olarak resmedilerek algıya açık 

görsel bir yansıması olduğu söylenebilir.  
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Gerçekliğin birer yansıması olan imgeler bir araya gelerek katmanlı bir yapı oluĢturarak 

yeni bir gerçekçilik kurarlar. Bu katmanlı yapının kurulmasında resimsel tekniklerin 

bilgisi ve yardımıyla plastik bir doku oluĢturmak mümkündür. Dijital teknolojilerde de 

çok kullanılan katmanlı yapı farklı malzemelerle ve baskı teknikleriyle de kendisine 

uygulama alanı bulmuĢtur. Yapılan uygulamaların tümünde bu katmanlı yapının 

kurulumu üzerine denemeler yapılmıĢtır. Sonuç olarak dijital ortamın sağladığı 

olanaklardan yararlanılarak görsel gücü yüksek üretim biçimleri amaçlanmıĢtır. 

Uygulamalar kapsamında yararlanılan bir diğer teknikte transparan etki olmuĢtur. 

Katmanlı yapının oluĢturulabilmesinde en önemli unsur olarak transparanlık yani 

geçirgenlik, değiĢik mekanların eĢzamanlı algılanabilmesi anlamını taĢır. 

Uygulamalarda geçirgenlik, net bir kavram olmaktan çıkıp belirsiz boyut kazandıran bir 

medium haline gelmektedir. Transparanlık, maddenin kendine özgü bir niteliği 

olabileceği gibi, farklı malzemelerin bir arada örgütlenmesiyle; algı boyutunda 

yaratılabilen bir kavram olarak da kabul edilebilir. Üst üste gelen geçirgen yüzeyler, 

fiziksel bir geçirgenlikten çok daha deneyimsel ve yaĢamsal bir olayı çağrıĢtıran. 

niteliktedir. Günümüz sanatı içerisinde illüzyon yaratmada aracı bir teknik olarak da 

düĢünülebilir transparan etki. Özellikle sanal gerçekliğin yaĢandığı günümüz çağdaĢ 

çağdaĢ sanatının içerinde önemli bir medium olarak kullanım olanakları 

çeĢitlenmektedir. Bu yaklaĢımlar deneyimsel Ģeffaflık açısından farklı açılımlarca 

beslenecek bir süreç olarak düĢünülebilir.  

David Smith‟in Ģu sözleri baĢlangıç noktasını ve süreç içerisinde gelinen yeri 

vurgulaması açısından önemlidir. „„Sanatçı, bizzat kendini tanımladıkça doğanın 

elemanlarından biri olarak kendi kendisinin konusu olur. Sanatçı „doğa‟ derken daha 

ziyade ilkel insanın „o‟ diye değil de „sen‟ diye gösterdiği Ģeyi kasteder. Kendinize 

baktığınızda „içinizdeki siz‟ den gelir sanat. Bu amaçlı bir iç bildiridir. Bu, sanatçının 

kendi kimliğini belirleyen bir etkendir…‟‟ Sanatı ortaya çıkaran Ģey; o iĢin tekniği, 

malzemesi ya da kesinliği değil yaratanın kendi içindeki çeliĢkisidir. Gerçeklikler içinde 

bir gerçekliğin hissedildiği ve biçim haline geldiği Ģeydir resim… 
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Resim 50: Uygulamalar, ‘Trans 1’ (2009), Dijital baskı, 110x115. 
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Resim 51: Uygulamalar, ‘Trans 2’  (2009), Dijital baskı, 90x115. 
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Resim 52: Uygulamalar, ‘Parçalanma1’ (2010), Dijital baskı, 100x120. 
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Resim 53: Uygulamalar, ‘Parçalanma 2’  (2010), Dijital baskı, 100x120. 
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Resim 54: Uygulamalar, ‘Tura mı Yazı mı?’ (2008),  Dijital baskı, 120x120. 
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Resim 55: Uygulamalar, ‘ġüphe’ (2010), Dijital baskı, 120x120. 
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Resim 56: Sergileme 1, (2010). 

 

 

Resim 57: Sergileme 2, (2010). 
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Resim 58: Sergileme 3, (2010). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 59: Sergileme 4, (2010). 
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SONUÇ 

Günümüz resim sanatı imgelerini en geniĢ tanımıyla kültürün içeriğinden çıkarmaktadır. 

GeçmiĢin sanat doğadan mı, yoksa sanattan mı edinilir Ģeklindeki ayrımcı tartıĢması 

önemini yitirmiĢ yerini betimleyici sanata bırakmıĢtır. Betimleyice sanata duyulan tepki, 

kültürün insan doğasını oluĢturma anlamına gelen modernist çabanın, doğayı reddetme 

ve kendi doğasını inĢa etme eylemini iĢaret eder. Ġmgenin sanat tarihi boyunca, 

dönemlerin, akımların ve izmlerin yaĢandığı çağın beklenti ve beğenilerine göre 

biçimlendiği alanı tanımlamaktadır. Günümüzde bu alan kültürün doğası olmuĢ ve 

imgeler kültürün zamanın parçalanmıĢ, fragmanlaĢmıĢ hızının akıcılığı altında, dönem 

ve kökenlerine bakılmaksızın eĢ zamanlı ve çokanlamlı olarak bir arada 

kullanılmaktadır. Görüntünün taĢıdığı anlamın yitmesi, kiĢinin görüntülerinden 

baĢkalarının biçimlerini bulma çabası doğmuĢtur.  

Herhangi bir imge görsel dilin içerisinden görsel bir eleman gibi alınarak 

kullanılmaktadır. Bu zamanın hız ile parçalanmıĢ olan anlayıĢına uygun bir tavırdır. 

Hızın sonucu zaman kavramının, en kısa zaman parçası olan „an‟ a indirgenmesinin, 

imgelerin çoklu akıĢının ve değiĢiminin sonu gelmez sürekliliğinin etkileĢimi eĢzamanlı 

bir dünya görüĢünü oluĢturur. Bu da, gerçek olanın oluĢturduğu durumlarının birbiri 

içine geçerek birbirini katladıkları baĢka bir dünyanın gerçeklikleri anlamına gelir. 

Tekrarın yaĢamdaki yansımaları, gerçeğin kopya edilebilen ve çoğaltılabilen her biri 

tekrar gerçeğe dönüĢen yorumlarının aynasıdır. Bu aynadaki görüntü kiĢinin kendi 

imgesi değil aynı zamanda gerçeğin imgesidir.  

Sanatın nesnelliği sanatçının kendi öznelliğini de sanat nesnesi olarak kullanmasına yol 

açar. Her Ģey sanatın malzemesi haline gelmiĢtir ve günümüzde sanatın orijinal 

düĢünceyi bulmaya yönelimi değiĢime uğramıĢtır. 

Kendisi bir dil olan sanat, kendi kendini sorgulama süreci içinde, düĢünceye dayalı bir 

eylemi kendine çıkıĢ noktası olarak almıĢtır. Bu sorgulama sürecinin sonunda varılan 

sonuçlara göstergebilirm ve dilbilim kuramları ile ulaĢılmıĢtır. Kübizmle resme giren 

yazı en etkili anlatımını Rene Magritte‟in bir pipo imgesinin altında yazan „„bu bir pipo 

değildir‟‟ isimli çalıĢması ile sorgulamıĢtır. Süreç içerisinde resimde anlam ve imgesel 

söylem değiĢime uğramıĢtır. Taklitle gerçek olan, orijinal olanla yapay olan, nesnel 

olanla hayali olan arasında bir sınır çizilmiĢtir. Bir imgenin görüntüsü ile anlamı 
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sorgulanmaya baĢlamıĢ, tuvalin üzerindeki görüntünün aslı olmadığı fikri üzerine 

çalıĢmalar yapılmıĢtır. Görüntü yapaylığı ve ikiliği ile imgenin nesnel ve kavramsal 

karĢıtlığı arasındadır. Görsel imge, kavramsal yapıyla birleĢerek kelimeler, tanımlar ve 

kavramlar imgenin anlam çokluğunu sağlamasına yardımcı unsurlar halini almıĢtır. 

Ġmge kavramsal bir karĢılığa da denk düĢerek dil ile bağlantısını doğrulamaktadır.  

Joseph Kosuth, yaptığı çalıĢmalarda nesne ve onun dolaylı anlamları arasında bağlantıyı 

açıklamaya çalıĢır. Görsel imgenin kavramsal ve nesnel bağlantılarının derlemesini 

çalıĢmalarında görebiliriz. Görsel olarak nesne tanımı ve taklidi arasında benzersiz 

boĢlukların yapaylığını imgelemektedir. Marcel Duchamp‟ın pisuvarı nesnenin olması 

gereken ortamdan çıkarak baĢka bir mekana konulması ile anlamında oluĢan çeliĢki 

üzerine kurulmuĢ bir yapıttır. Marcel Duchamp, nesneye en alaycı tavrını onu 

imzalayarak yapmıĢtır. Sanatçının kiĢiliği bir anda nesneye anlam katan bir boyuta 

geçmiĢtir. Amacı nesneyi bir baĢka Ģeye dönüĢtürmek değil olduğu gibi kullanmaktır. 

Marcel Duchamp modern sanatın „nesne kuran‟ yapılanmasının mesajını veren ilk 

sanatçı olmuĢtur.  

Kavramsal sanat, dilbilime ve nesneye dayalı anlatımı ile sanatın varlığını  

sorgulanması sürecinde özellikle Ludwig Wittgenstein‟ın kuramlarından yola çıkarak 

fikir, bilgi yada sanatsal üretim olarak en dolaysız anlatım biçimlerini kullanmıĢtır. 

Biçimin hakimiyetini, biçimin yokluğu ile kurmaya çalıĢan düĢünce ilkeleri yeni 

anlatım biçimlerini benimsemiĢ sanatçılar ve yapıtları aracılığıyla yeniden kurulmaya 

çalıĢılmıĢtır. Pop art sanatçıları için ise sıradanlık, günlük hayatın verilerinin el 

değmeden kullanılmasında yatmaktadır. Hiperrealizmin fotografik gerçekçiliğe karĢı, 

çizgi romanın grafik gerçekçiliğini yüzey, imge ve nesne bilgisi olarak sunulmuĢtur.  

Sanat kendi kurallarına kapanarak kendi öğelerinin minimal yani en aza indirgenmiĢ 

biçimlerini resmetmeye yönelirken, mekan içinde bir düzenleme olduğunun, yan yana 

asılan her tuvalin mekana ve birbirinin içine eklemlenen etkisinin farkına varıĢmıĢ ve 

tuval özerk bir nesne olarak ağımsızlaĢırken, mekanın elemanı olan bir nesneye 

dönüĢmüĢtür. Tüm bu oluĢumlar bağlamında 20. yy artık sanatın ve sanatçının daha 

özgürleĢtiği ve sanata yeni bakıĢların geldiği devrimleĢmiĢ bir çağ olmuĢtur. Gerçek mi 

daha gerçek, imge mi? sorgulaması algının sınırlarının çizilmesinde imge ve gerçeklik 

kavramlarının sorgulanmasına neden olmuĢ ve sanata yeni anlamlar getirmiĢtir.  
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Sesli yada yazılı gösterge dizisinin alımlanmasının zihinde oluĢturduğu imge, geçmiĢ 

dönemlerde sadece kutsal mekanlarda rastlanan bir Ģey olmaktan çıkarak yerini 

günümüz kitle kültürünün vazgeçilmez bir elemanı haline gelmiĢtir. Hangi çağda 

yaĢanırsa yaĢansın, sanat imgenin aktarımında en önemli araçlardan biri olmuĢtur. 

Sanatsal yaratımda imgelemle gerçeğin yansımalarının değiĢikliğe uğradığı süreçte 

kavramlara gereksinim duyulmuĢtur. Sanat, gerçeklik ve imgelemle yeniden üretime 

geçerek serüvenine devam etmektedir… 
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