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ÖZET 

 

 Mülkiyet kavramının ortaya çıkmasıyla, toplumsalla�ma süreci ba�lamı�, 

ancak mülkiyetin payla�ımında e�itsizlikler olu�mu�tur. Sanayi Devrimi’yle 

birlikte insan, kendisini merkeze koyarak do�aya ve çevresinde olan her �eye 

hükmetme gücünü elde etmi�tir. Sanayi Devrimi’ni takip eden 2. Dünya Sava�ı 

sonrası, kitle ileti�im araçları yaygınlık kazanmı� ve medya, kapitalizmin 

amaçlarını gerçekle�tirebilmesi için bir araç haline gelmi�tir. Kapitalizm, 

olu�turdu�u pazara her sınıftan insanı katma amacıyla, bütün sınıfsal farkları 

a�arak, “ideal” olan ortak bir ya�am biçimi, ortak bir kültür sunmu�tur: 

Popüler Kültür. 

 

 Popüler Kültür, kitle ileti�im araçlarının sürekli devinim halinde 

tanıttı�ı tüketim metasını, toplumun arzu ve kimli�ine müdahale ederek 

yaygınla�tırmayı hedefler. Popüler Kültürün post modernizm döneminde, 

evrimini tamamladı�ı gözlemlenmektedir.  

 

 Modernizmin gerçekle�tirilememi� vaatlerinin getirdi�i hayal kırıklıkları 

üzerine in�a edilen post modernizm dönemi, temelindeki tutarsızlıklar 

sebebiyle, sürekli tüketen, sorgulamayan, itaat eden ve gerçekle kurguyu ayırt 

edemeyen kitlelerin olu�umundaki yapılanmaya müsaade etmi�tir. Kapitalizmin 

hâkimiyetini ilan etti�i bu ça�da, sanatın konumu da toplumların sessiz 

yı�ınlara dönü�ümünden farklı olmayacaktır. Zorla�an ya�am ko�ulları altında, 

sanatçı, sanatını sadece tüketim logolarının gölgesinde bir gösteriye 

dönü�türebilir. Bunun yanı sıra, imaj ve gösterge istilasına u�rayan tüm toplum 

sınıfları için, görsel sanatların iletti�i görsellik yeni olmaktan çok uzaktır.  

 

 1960’lı yıllarda, Pop Sanat akımına öncülük eden sanatçılar, sanat ve 

gündelik ya�am arasındaki bu belirsizli�i ve popüler kültürü, eserlerinde 

tüketim metalarını kullanarak belirtmi�, kitleleri pe�inden sürükleyen 

markalarla veya film yıldızlarıyla, daha do�rusu medyanın parlattı�ı yüzyılın 

tanrılarıyla  adeta alay etmi�lerdir. Bu devrimsel sanat hareketi,  post 
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modernizm döneminde popüler kültürün yarattı�ı tüketim toplumunun, 

göstergelerle dolu ya�am biçimini oldu�u gibi yansıtarak, bu gerçe�e i�aret 

eder. 
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ABSTRACT 

 

 With the appearance of the proprietary conception, socialization process 

has been started; however, inequalities have been formed at the sharing of 

proprietary. With the industrial revolution, putting himself into the center, man 

has acquired the power of domination over the nature and everything surround 

him. After the 2nd World War, mass media have gained extensiveness and the 

media has become a means for the capitalism to realize its purposes. Capitalism, 

for the purpose of incorporating the man from every class into the market that 

it has formed; exceeding all class differences, has bestowed a joint way of life, a 

joint culture which is ideal; Popular Culture. 

 

 Popular Culture, with intervening the desire and identity of the society, 

aims at generalizing the consumption commodity that the mass media 

familarize continually in motion. It has been being observed that the Popular 

Culture had completed its evolution at its period of post-modernism. 

 

 The period of post-modernism which was constructed over the 

disappointments that the promises could not redeemed by modernism brought, 

on the grounds of the inconsistencies which are on the base of it, has allowed the 

construction in forming the masses that are continually consuming, not 

querying, obeying and unable to  discriminate the truth and the fiction. In this 

era in which the capitalism annunciated its dominance, the position of art will 

not be different from the societies’ transformation to the silent aggregations as 

well. Under the living conditions which are getting difficult, the performer can 

only transform his/her art into a show that is at the shade of consumption logos. 

In addition to this, for all classes of society experiencing the invasion of image 

and indicator, the visuality that the visual arts transmit is very far from being 

new. 

 

 In nineteen sixties, the performers leading the Pop Art, have denoted this 

uncertainty between art and daily life and popular culture, using consumption 
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commodities in their works, they have nearly made fun of trade marks that 

trails the masses or the film stars, rather the gods of the century that the media 

polishes. This revolutionary art motion, points to this reality, reflecting the life 

style of the consumption society that the popular culture has created in the 

period of post modernism, as it. 
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ÖNSÖZ 
 

 Günümüzde sanat dahil, bütün kültürel faaliyet alanları ekonomi tarafından 

belirlenir. Ekonominin göstergeleri olan metalar, ekranlarda, bilgisayar 

sistemlerinde, billboardlarda, borsa haberlerinde ve ço�unlu�un bulundu�u her 

yerde, her an bir kaos endi�esiyle takip edilirler. Çünkü etkin olan toplumsal 

sınıfların, be�enilerin, statülerin, kazançların varlı�ı, metanın bu sürekli akı�ının 

tehlikesi altındadır. Sanki ölmeye veya unutulmaya planlanan söz konusu sosyal 

ö�eler, çok kısa sürelerde yıkılır ve yerlerine bir o kadar kısa sürede yenileri in�a 

edilir. 

 

 Kapitalizm, varolu�unu sürekli de�i�ime borçludur. Bütünlü�ü bir kolaj veya 

mozai�i andıran popüler kültürel göstergeler, farklı be�enilerin ortak bir bile�imidir. 

Sanatın estetik boyutuna katılımı sa�layan “görme” duyusu, böylece tüm 

derinliklerinden arınıp, yüzeyselle�ir. �mge, üzerinde dü�ünülmeye de�er bile 

bulunamaz. Andy Warhol’un resimlerinin sadece yüzeyine bakılmasının kendisini 

anlamak için yeterli oldu�unu ifade etmesinin altında yatan gerçek budur. Estetik 

deneyim, zaman ve imkân kısıtlıklarının ya�andı�ı bir ça�da, çok daha uzun bir 

dönem öncesine ait bir kavrammı� gibi dü�ünülür. 

 

 Tüm bu ba�ıbo�luk içinde sanatın konumu ne olacaktır, sanatçının seçenekleri 

nelerdir veya toplumun de�i�tirilen iç dünyası do�rultusunda sanattan beklentisi 

neler olabilir gibi sorular, bu çalı�manın geli�imine katkıda bulunmu�tur. Sonuç 

olarak ekonomik ko�ullar, bölgelere göre büyük de�i�imler gösterse de, Amerikan 

ya�am biçiminin ve ona ili�kin Amerikan rüyasının e�it ölçüde etki gücünü gösterdi�i 

yadsınamaz.  

 

 Pop Sanat hareketine katılan sanatçılar, henüz ba�langıcında olan bu 

simülasyon ça�ının geli�ine i�aret etmi�lerdi. Andy Warhol’un Cola kutuları, 

Oldenburg’un çok büyük boyutlardaki hamburger heykeli ve Jasper Johns’un 

Amerika bayra�ı, empoze edilen egemen kültürün göstergesidir.  

 



 xi 
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G�R�� 
 
 

 Tüketim sektörlerinin arasındaki popüler olma rekabeti, kendine özgü 

ilkeleriyle, tüketim eylemini merkeze koyan popüler kültürü olu�turmu�tur. Tüketim, 

bir ya�am biçimine dönü�meye ba�lamı�, kitlelerin çevresinde görsel ve sözel bir a� 

olu�turmu�tur. Meydana gelen bu yeni ileti�im biçimi, ilk bakı�ta her ne kadar 

kendili�inden ve ola�an görünse de, gerçek yüzünü dolayısıyla gerçe�i olabildi�ince 

gizlemektedir. Tüketimin reklam olgusu üzerine yapılan psikanalitik incelemeler, 

sloganların ve reklam görselli�inin bilinçaltına olan etkilerini belirlemi�tir. Bu 

veriler, reklamın ve medya ileti�im araçlarının sadece bir görüntü, bir imaj veya bir 

slogan olmadı�ını göstermektedir. Popüler Kültürün Toplumsal Etkileri ve Pop Sanat 

adlı bu çalı�ma, söz konusu verilerin Pop Sanat’la olan ilgisini ve Pop Sanat’ın 

göstermeye çalı�tıklarıyla popüler kültürü ili�kilendirme amacını ta�ımaktadır.  

 

 1960’lı yıllarda ortaya çıkan Pop Sanat eserlerinde, i�lenen konuların kayna�ı 

popüler kültür imgeleri olmu�tur. Daha önceleri üzerinde durulmayan bu imgeler, 

aynı zamanda Pop sanatçılarının kendi gözlemlerine dayanarak da olsa ele�tiri 

oklarını üzerlerine çekme riskini göze aldıklarını gösterir. 1960’lı yılların genelinde 

de bu tutuma paralel bir dü�ünsel devrim ve sınırsız ifade gücü söz konusudur. Bu 

yıllarda, içinde bulunulan dönemi irdeleyen veya ele�tiren fikirler baskılara ra�men 

tartı�ılmı�tır. Özelikle 1968 hareketi, bu sorgulamanın doruk noktası olmu�, pek çok 

dü�ünür feminizm, tüketim kültürü ve özerklik gibi kavramlara farklı boyutlar 

getirmi�tir. Bunun yanı sıra, bir devrim olarak de�il, modernizme bir katkı olarak 

görülen 1968 hareketi, devletlerin göz ardı ettikleri bazı kavramları güncelle�tirmi� 

ve bu konudaki direni�lerini kırmı�tır. Bunun yanı sıra,  2. Dünya Sava�ı sonrası, 

ileti�im araçlarının ve ticaretin önlenemez yükseli�i ile tek kutuplu, Amerikan 

kültürünün hakim oldu�u bir dünyaya gidi�in ba�langıcı olmu�tur. Bu anlamda Pop 

Sanat’ın böyle bir dü�ünsel çe�itlili�i ve dönüm noktalarını bulunduran 1960 

döneminin etkilerinden ba�ımsız çözümlenemeyece�i açıktır. 

 

 Bu çalı�ma, sanat tarihinde önemli bir katkısı ve yeri olan Pop Sanat’ın ifade 

biçimini, döneminin toplumsal, tarihsel süreç ve kaynaklarına dayanarak 

incelemektedir. Tarihsel olmayan bir sosyolojik çözümlemenin varolması 
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olanaksızdır.1 Her sanat yapıtının varlı�ında, tüm bir toplum, bütün toplumsal 

ili�kileriyle yansır.  

 

“Bir ça�ın sanatını uydurma de�il de, gerçek bir çerçeve içinde görebilmek için, her 
�eyden önce, o ça�ın toplumsal ko�ullarının, akımlarının ve çeli�melerinin, sınıf 
ili�kilerinin ve çatı�malarının, bunların sonucu olan dinsel, dü�ünsel ve siyasal 
dü�üncelerin incelenmesi gerekmektedir.” 2  

 

 Dolayısıyla bu ara�tırmada, tarihsel, toplumsal ve sosyo-psikolojik verilerden 

yararlanılmı�, Pop Sanat’ın geli�imine katkıda bulunan veya kar�ıtında yer alan sanat 

akımlarına da de�inilmi�tir. Bunun yanı sıra, daha önce de i�aret edildi�i gibi 

Amerikanla�manın ve popüler kültür hâkimiyetinin günümüz toplumlarına olan 

etkileri de ara�tırılmı�tır.  

 

 Sanayi Devrimi’nden sonra, Popüler kültür, kapitalist sistemin bir ürünü 

olarak var olmu�tur. Kapitalizm çeli�kilerle dolu bir düzendir. Bu düzende, üretim 

gittikçe toplumsalla�ır, oysa üretim araçlarının özel mülkiyeti gere�ince, milyonlarca 

insanın toplumsal eme�inin ürünü, birkaç kapitalist tarafından gasp edilir.3 Bir di�er 

unsur ise, a�ırı üretimdir. A�ırı üretim, yoksullu�u arttırmasının yanı sıra tüketimi 

desteklemek zorundadır. Popüler kültür, bu amacın gerçekle�mesi, sistemin kendini 

var edebilmesi için olu�turulmu�tur.   

 

 Pop Sanat, popüler kültür ikonlarını kullanmı�tır fakat bu akım eserlerinin, 

tüketim sembollerini do�rudan ele almaları sebebiyle, uzun süreler kapitalist sistemi 

yücelttikleri veya yerdikleri tartı�ılmı�tır. Her sanat eserinin ideolojisi oldu�u fakat 

salt ideolojik açıdan bakmanın sanat eserinin özgüllü�ünü yok edece�inden 

hareketle, bu tartı�mayı bir yönden açıklayabilecek bir çözümlemenin yapılması 

                                                
 
1 Nicos Hadjinicolaou, Sanat Tarihi ve Sınıf Mücadelesi, çev: M. Halim Spatar, Kaynak 

Yayınları, �stanbul, 1987, 78 s. 
   

 
 2 �smail Tunalı, Marksist Estetik, 3. Basım, Kaynak Yayınları, 2003, 167 s. ; Ernst Fischer, 
Sanatın Gereklili�i, �stanbul, 1974, 214 s.   

 
3 Zubritski Mitropolski, Kerov,  Kapitalist Toplum, çev. Sevim Belli, 3. Basım, Sol 

Yayınları, Ankara, 1976, 24 s. 
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olanaklıdır. Sanat tarihinden örneklere bakıldı�ında olumlayıcı görsel ideoloji ta�ıyan 

eserler azımsanmayacak ço�unluktadır. Bu durumda sanatçı, eserindeki ö�elerde 

kendi kar�ıt fikirlerini, dönemin ideolojisiyle bütünle�tirerek sunar. Pop Sanat’da da 

olumlayıcı görsel ideoloji dı�ında, post modernitenin ve �kinci Dünya Sava�ı’nın 

yarattı�ı nihilizm izleri de bulunmaktadır.  

 

 Dünya Sava�larından sonra, insana olan inanca dair bir çökü� büyük 

boyutlara ula�mı�tır. Dadaizm’de, uygarlı�ın ba�langıcındaki saflı�a duyulan özlem, 

�iddetle ve tepkiyle ifade edilirken, Soyut Ekspressionizm, çevresinde geli�en kente 

yabancıla�an bireyin iç dünyasını tanımlar. Pop Sanat’a gelindi�indeyse, renkler ve 

biçimler tüketim kültürüyle uyumlulu�u i�aret ediyor gibi görünmesine kar�ılık, bir 

soru i�areti belirmektedir. Bir yabancıla�ma sahnesi, dü�ünüldü�ünün aksine çok 

renkli ve ilgi uyandırıcı da görünebilir. Pop Sanat’ın olası ifade etti�i trajedi, 

ikonların ve markaların ardında, ço�altılmı� ölüm haberlerinin önemsizle�mi� 

etkilerinde ve de�erlerinde, reklamlarda yer alan, kusursuz olma adına senteti�i 

andıran yüzleriyle kadın figürlerinde ve bir dekorasyon, bir alı�veri� reyonu haline 

gelen sanat eserlerinde bulunmaktadır.  

 

 Bu anlamda Pop Sanat’ın ifade etti�i bir gerçek su yüzüne çıkar: Popüler 

kültür, imajların ve iletilerin paketlenmi�, sunulmu� hali olarak görünür. Ancak bu 

görüntünün altında beklentilere, eylemlere, etkinliklere, de�erlendirmelere ve hatta 

dü�lere hakim olan bir mekanizma yer almaktadır. Popüler kültürün kullandı�ı bir 

imaj sadece bir imaj de�ildir. Örne�in, sürekli vitrinlere bakmak, alı�veri� yapmak 

gibi kitlelerin sıklıkla ba�vurdukları takıntılı davranı� bozuklukları, tüketimsel 

eylemlerdir. 

 

 1960’ta Pop Sanat’ın kullandı�ı imgeler ve belirtti�i popüler kültür, 

günümüzde varlı�ını ve çe�itlili�ini arttırmı�tır. Post modernizm, simülasyon ve 

Kitsch kavramlarına, di�er unsurları tehdit edecek boyutlar kazandırmı�, bir yanda 

sanatın sonu ve narsizmin zaferi tartı�ılırken, di�er yanda  “bırakınız yapsınlar” 

ilkesinin Neo-liberal politikaların önünü açmı� olmasına seyirci kalınmı�tır. Di�er 

seslerden daha fazla televizyon sesiyle yeti�en nesiller sibernetik devrimin geli�ini 
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haber verirken, algılamada ya�anan karma�a, direni� kültürünün çökü�üne yol 

açmı�tır. �yi ve kötüye, yararlı ve zararlıya dair tanımlamalar çe�itli reklamsal 

propagandalarla maniple edilmektedir. Dahası, her gün umursamadan satın alınıp 

tüketilen ürünlerin yarattı�ı kirlilik, ekolojik dengeleri alt üst eder. �u sorun açıktır 

ki, bunlar sorgulanmamı�, sadece �imdiki zamana, anlık etkiye, gösteriye dayanan 

ya�amlardır.  

 

 “Toplumsal adlı kördü�üm, her �eyi sünger gibi emen bir gönderene 

dönü�erek, ne oldu�u hem bilinen hem de bilinmeyen kitlelerin etrafında durmadan 

dönmektedir.”4 Kitleler mesaj birikimleri altında, sessiz yı�ınlardır. Birçok dü�ünür, 

öne sürdükleri haklı gerekçelerle modern ya�amın neden oldu�u ho�nutsuzluklardan, 

toplumsallı�ın ve sanatın sonundan söz etmektedir.  

 

 Sanatın sonu savında, ilk olarak anlayı� ve teknik açısından makineyi veya 

makinele�meyi yücelten kapitalist sistemi sorgulamak gerekmektedir. Her �eyin 

metaya dönü�tü�ü bir çevrede, sanatçı kendisine yön veren yapıcı yaratıcı 

niteliklerini terk etmek zorunda kalabilir. Bu yabancıla�ma, kapitalist toplumun 

üretimle ili�kili her etkinli�inde kaçınılmaz olarak ya�anmaktadır. Kapitalist 

toplumda, sanat her kesime hitap etme, popülerle�me e�iliminde bulunabilir ki bu da 

Kitsch ve Kitsch’in ço�alımı, yani simülasyon esteti�ini yüceltir. Bunun yanı sıra 

Warhol’un “Bir makine olmak istiyorum.” sözünün ardında bu tespit yer almaktadır.  

Böyle bir toplumda, hayat �artları da zorlayıcıdır. Örne�in önemli Pop Sanatçıları 

dahi, ya�amlarının bir bölümünde sanat dı�ında, grafikerlik, reklamcılık ve afi� 

tasarımı gibi i�lerde çalı�mı�lardır.  

 

 �kinci olarak ise, post modern sanattaki anlayı� ve post modern sanattaki 

nihilizmin, sanatın sonu savını destekleyen etmenlerden biri olarak 

de�erlendirilebilir. 1900’lerden itibaren biçim bozumu ve alı�ılageldik nesnelerin ele 

alınması, post modern sanata yön veren di�er olgulardır. Yüksek sanatın sonunda, 

büyük bir i�leve sahiptirler. Bu veriler ı�ı�ında, Pop Sanat’ın di�er bütün sanat 

                                                
4 Jean Baudrillard, Sessiz Yı�ınların Gölgesinde Toplumsalın Sonu, 3. Basım, Do�u Batı 

Yayınları, Ankara, 2006, 11 s.  
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akımları gibi, birden bire olu�madı�ı, tersine belirli anlayı� ve esnekliklerin, uzun 

süren sava�ımlarından sonra edinilmesiyle ortaya çıktı�ı söylenebilir.    
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B�R�NC� BÖLÜM 

TOPLUMSAL B�R KAVRAM OLARAK POPÜLER  KÜLTÜR  

 

 

1.1.  �nsan, Do�a ve Toplum 

 
“�yi ve kötü do�a.- �nsanlar önceleri kendilerini do�aya odakladılar: Her yerde 
kendilerini ve benzerlerini gördüler, yani kendi kötü ve keyfi huylarını sanki bunlar 
bulutlarda, fırtınalarda, yırtıcı hayvanlarda, a�açlarda ve bitkilerde de gizliydi: O 
zaman “kötü do�ayı” ke�fettiler. Sonra yeniden do�adan koptukları bir dönem geldi. 
Rousseau’nun dönemi: �nsanlar birbirlerinden öylesine bıkmı�lardı ki, insanın 

acılarıyla ula�amayaca�ı bir kö�e istemeye ba�ladılar: Ve “iyi do�a” bulundu” 5. 
 
                                                                                                        Nietzsche            

 
 Do�a içerisinde ya�ayan ilk insanı eyleme geçiren güç, do�a kar�ısında 

varlı�ını sürdürmede hissetti�i yetersizlik ve de�ersizlik duygularıdır.  

 

 �nsanlar do�anın ya�amı zorlayıcı ko�ullarının üstesinden gelebilmek için 

dayanı�manın gereklili�inin bilincine varmı� ve toplumları meydana getirmi�lerdir. 

Böylece insanın do�adan kopu� süreci ile bu kopu�un getirdi�i bedel belirmeye 

ba�lamı�tır. Bununla birlikte insan do�aya olan uzaklı�ının getirdi�i bo�luk 

duygusunun toplum içerisinde kar�ılı�ını bulamamı�tır. Fakat toplumdan ba�ımsız 

bir özgürle�me, beraberinde tehlikeleri getirmektedir. Bu yüzden birey, topluma 

uyum sa�lamayı seçmi�, kendi içindeki yalnızlıkla sava�ırken, toplumun kendinden 

beklentilerini de yerine getirmeye çalı�mı�tır. 

 

 Toplumsalla�mayla birlikte, mülk sahibi olma bilinci önem kazanmı� ve 

insanın sava�çı yönleri ortaya çıkmı�tır. Böylece insanın karakterinde çeli�kiler 

belirmeye ba�lamı�tır. Yani insan hem bozan, hem onaran bir varlıktır. Siyasi 

sistemler, do�adan kopu�u takip eden bu süreçte insanın davranı�larında meydana 

gelen de�i�imlerin ve zıtlıkların giderilmesi için çe�itli yöntemler öne sürmü�tür. 

Fakat insanlık tarihinin yakla�ık %80’inin sava�larla geçmi� olması, söz konusu 

sistemlerin ba�arılı olamadı�ını gösterir. 

 
                                                
 5 Nietzsche, Nietzsche Fikir Mimarları-7, Der: Kenan Sarıalio�lu, Murat Batmankaya, Say 
Yayınları, �stanbul, 2006, 350 s.  
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 Geleneklerin belirledi�i kurallar, özellikle ilkel toplumlarda uygulanmı�tır. 

Gelenekler, toplumun eski ile olan ba�larını güçlendirmesini ve yeti�en bireylerin 

ö�retilerini sürdürmesini amaçlar. Geleneksel toplumlarda bireylerin farklı 

dü�üncelere sahip olması ve yeni açılımlar getirmeleri mümkün olmamı�tır. Ça�da� 

toplumla birlikte, geleneksel kurallar sona ermi�, buna kar�ın hızla geli�en 

teknolojinin bireylerin ya�amının özgürlüklerini kısıtlaması sorunu ortaya çıkmı�tır. 

�nsan ve do�a arasındaki mücadele sürecini, insanın toplumsalla�ması ve ça�da� 

topluma geçi�le birlikte do�anın insan tarafından teknoloji kar�ısında yok edilmesi 

izlemi�tir.  “�nsanın toplumsalla�masıyla, özgürle�mesiyle, do�a üzerinde insanın 

yarattı�ı yeni bir varlık do�ar. Bu varlık, kültür varlı�ıdır. Buna göre, kültür, insanın 

do�adan ve do�al zorunluluktan kurtulmasıyla ba�lar”6 

 

 

1.2.  Kültür: Tanım ve ��levi 

 

 Kültür, çok farklı biçimlerde tanımlanmı�, tartı�malı bir kavramdır. Kültür 

tanımlamalarının önemli toplumsal, tarihsel ve kültürel süreçlerle birlikte de�i�kenlik 

gösterdi�i görülmektedir. Örne�in bilginin önem kazandı�ı yüzyıllarda kültür, bilgi 

aracı olarak,  sanayile�menin bir getirisi olan  tüketim ve üretim ili�kilerinin ön plana 

çıktı�ı  yüzyıllarda ise, bir ileti�im ve gösteri aracı olarak de�erlendirilmi�tir. 

 

 Kültür kavramı, 17. yüzyılda, Samuel Von Dufendorf tarafından “ürün 

yeti�tirmek” ve “zihin e�itimi” anlamlarının ötesinde, toplumsal bir nitelik 

kazandırılarak tanımlanmı�tır. Aydınlanma ça�ında ise toplumun ya�ayı� biçimi ve 

tarihinin, kültürü belirleyen temel unsurlar oldu�u göz önüne alınmı� ve böylece 

monar�i sisteminin bir uzantısı olan bütünleyici kültür algısından uzakla�ılmı�tır.  

 

 18. yüzyıldaki temel felsefe ve prensiplerin, insan varlı�ı üzerinde daha fazla 

odaklanması, kültür kavramının da önemli bir tanım kazanmasına sebep olmu�tur. 

Kültür kavramı mutlak ve derhal aktarılması gereken, e�itim, ahlak ve uygarlık 

bilinci anlamlarını ça�rı�tırmaya ba�lamı�tır. Özellikle modernle�meye e�ilim 

                                                
 6 Tunalı, a.g.e., 81 s.   
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gösteren toplumlarda, e�itimin uygarla�manın en önemli temellerinden biri oldu�u 

tezi desteklenmi�tir. �nsanın yıkıcı ve ilkel davranı�larının ancak uygarla�ma ile 

a�ılabilece�inin bilincine varılmı�tır. Bu bilincin olu�masına zemin hazırlayan 

gözlem ve uygulamaların, endi�e duygusu ile fazlasıyla tetiklendi�i sonucuna 

varılmaktadır. Söz konusu toplumların ileri gelenlerinin yo�un endi�e duyguları, 

insanlı�ı kaostan korumak için yöntemlerin daha disiplinli hale gelmesine sebep olur. 

 

 E�itimin kültür ile olan ba�lantısı, yalnızca uygulamalarda de�il, toplumun 

bu anlayı�a göre, örne�in e�itimciler ve halk olarak ikiye bölünmesinde de ortaya 

çıkmı�tır. Kültürün unsurlarından biri olan e�itimle bilginin dola�ımı toplum içinde 

sa�lanmı�, kültür aktarılmı� ve sistemle�mi�tir. Kültür, halen modern nitelikli olana 

veya Aydınlanma felsefesine ve ça�ına özgü bir terim olarak kabul edilmektedir. 

 

 “19. yüzyılın sonlarına gelindi�indeyse, antropolog E.B. Taylor 1871 yılında kültürü; 
bilgileri, inançları, sanatı, ahlaki yasaları, gelenekleri ve bir toplumun üyesi olarak 
insanın edindi�i bütün öteki e�ilim ve alı�kanlıkları içeren kompleks bütün olarak 
tanımlamı�tır.”7    

 

 Bunun yanı sıra bu yüzyılda, farklı grupların kültürlerinin bütünlük içinde 

varlıklarının ifadesi ve kültürün bütünleyicili�inin sorgulanması tartı�maları sürmü�, 

sıradan olana ilgi ile sanayile�menin sonuçları de�erlendirilmeye ba�lanmı�tır. 20. 

yüzyılın ikinci yarısında, kültür kavramının ideolojik ve materyalist açıklamalarla 

birlikte daha fazla unsuru kapsadı�ı görülmektedir. Yüzyılın ilk yarısında Frankfurt 

Okulu dü�ünürlerinin ele�tirileri ve kültürü bir anlamlandırma sistemi olarak 

belirleyen yakla�ımlar tartı�ılmı�tır. Bununla birlikte kültür, bir kavram çatısı altında 

bir kavrayı� tarzıdır. �nsanı di�er varlıklardan ayıran dü�ünme yetisinden önce kültür 

üretimi dolayısıyla kültürdür. 

 

 Daha önceleri yapılan kültür tanımlamalarında, kültürün sosyal de�er ta�ıyan 

bir miras oldu�unu savunan muhafazakâr görü�lerin yerini, 20. yüzyılda bireyselli�in 

yaygınla�masıyla, toplum ve birey çatı�masının varlı�ına i�aret eden ve bireyin 

toplumdan ba�ımsız kültür unsurlarına sahip olabilece�ini öne süren sarsıcı görü�ler 

                                                
7 Osman Özkul, Kültür Kavramının Anlamı, 

http://www.soc.sakarya.edu.tr/kultur_sosyolojisi.doc, (01.03.2007). 
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almı�tır. Bunun yanı sıra Guy Debord, her kelimesiyle geni� bir açılım 

yaratılabilecek Gösteri Toplumu adlı eserinde 20. yüzyılın gösteri toplumun 

kültürünü �öyle tanımlamı�tır: “Kültür, eski dünyanın ya�am tarzını yok etmi� olan 

tarihin sonucudur, ama ayrı bir alan olarak, halen, kısmen tarihsel bir toplumda 

kısmi kalan algılanabilir zeka ve ileti�imden ba�ka bir �ey de�ildir. Kültür, pek 

anlamlı olmayan bir dünyanın anlamıdır.”8 “Tümüyle meta haline gelen kültür, 

gösteri toplumunun da en ünlü metası olmak zorundadır.”9 20. yüzyılda kapitalist 

sistem, kültür belirleyicisidir. Kültürün bir tür gösteriye dönü�mesindeki temel 

sebep, kontrolden çıkan Neo-Liberal sistemlerdir. Gösteri kültüründe tahammül 

sınırlarını zorlayan bir bilinçsizli�e do�ru yol alınır. McGregor’a göre ise kültür, 

üretilmi� bir sanat eseri, do�rudan bir maddi kültür ürünü de�ildir. Ona göre kültür 

sanat eserlerinin meydana geli�indeki süreçtir.10  

 

   Sınıfsız bir toplum idealiyle temellenen Marksist görü�, kapitalist sistemin 

yarattı�ı kültürü yabancıla�ma kavramı kapsamında ele�tirmektedir;  

 

“Marksizm, kültür deyince, birey üstü, toplumsal-tarihsel bir varlık anlıyor. Birey 
olarak insan do�ada ne kadar özgürlükten yoksun ise, kültür dünyasında da o kadar 
özgürdür. Ancak, böyle özgürlü�ün nitelendirdi�i kültür varlı�ı, kapitalist-burjuva 
toplumlarında rastlanan kültür varlı�ından farklıdır. Çünkü, kapitalist kültür 
varlı�ında, insan, kendine yabancıla�mı� toplumsal güçlerin egemenli�i altındadır.” 11  

 
 

1.2.1.  Rousseau’nun Öngörüsel Kültür ve Aydınlanma Ele�tirisi Üzerine 

 

 Fransız Devrimi’ni yönlendiren önemli filozoflardan biri, farklı bakı� açısıyla 

Rousseau olmu�tur. Rousseau, olu�an kültürel yapının 20. yüzyılda alaca�ı hali 

görebilmi�tir. �leri görü�lülü�üyle, döneminin filozoflarından farklı bir çizgidedir. 

 
 “Onun kültür felsefesi bakımından önemi hem bundan, hem de modern dünyanın 
kültür problemini felsefi olarak formülleyip temellendirmi� olmasındandır. Yeniça�ın 

                                                
8 Guy Debord, Gösteri Toplumu, (�kinci basım), Ayrıntı Yayınları, �stanbul, 2006, 145 s. 

  
 9 y.a.g.e., 51 s. 
  
 10 Kenan Ça�an, “Popüler Kültür ve Sanat”, (Doktora Tezi, Sakarya Üniversitesi, Sosyal 
Bilimler Enstitüsü, 2002), 16 s. 
  
 11 Tunalı, a.g.e., 81-82 s. 
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kültür sorununu ilk olarak ortaya koyan odur; yeniça�ın Avrupa kültürü ilkin 
Rousseau’da kendi üzerinde dü�ünerek ne oldu�una, neyi ba�arıp neyi ba�aramadı�ına 
bakmı�tır. Ba�ka bir deyi�le; Renaissance’den beri hızla geli�en, 18. yüzyıl 
Aydınlanması’nın kendisiyle çok övündü�ü yeni ça� kültürünün hesabını ilk defa 
yapan, bu kültürün bilançosunu ilk defa çıkaran Rousseau’dur. Bu bilanço da olumlu 

de�ildir.”
12

  
 

 Rousseau, modernizmin ilk adımı olarak görülen Aydınlanma dü�üncesinin 

ve getirdi�i kültürün bir takım güvensizlikleri de olu�turaca�ını öngörmü�tür. Post 

modernizm de, modernizmin ba�arısızlıklarıyla varlık kazanmı�tır. Dahası 21. yüzyıl 

ba�langıcında, toplumlarda ilkelli�i andıran birikimsel gerileme  tartı�ılmaktadır. Bu 

açıdan, Rousseau’nun de�erlendirmesinin yerinde oldu�u gözden kaçırılamaz. 

 

 “Birinci Discours’unda “Bilimler ve Sanatlar Üzerine Konu�ma” da_ 

Rousseau, gününün kültürünü a�ır bir ele�tirmeden geçirir.”13
 Bilginin güç haline 

geli�i, bilim ve sanatların insansal niteliklerini kaybederek faydasız bir amaca 

yönelmelerine yol açar. 

 

 Bununla birlikte, Rousseau ele�tirilerini kültür üzerinde yo�unla�tırmı�, 

kültürün reddine ula�mı�tır. Kültürü bir süreç olarak de�erlendiren Rousseau’ya 

göre, ilk insan, özgürlü�üne gerçek anlamda sahiptir. Bireyselli�i yok eden ve 

toplumların olu�umuna yol açan ise, yetersizlik veya yetersizlik duygularıdır. 

Toplum, varlı�ını devam ettirme refleksi gösteren bir mekanizma olarak, kültür 

aktarımını kullanır. Fakat bu yapılanmada büyük bir çeli�ki söz konusudur; mülkiyet 

bilinci. Hak, haksızlık, zengin, fakir, efendi, köle gibi kavramlar mülkiyet bilinci ile 

sistemlerin de�i�tirilemez kar�ıtlıkları olmu�tur. Bu da mülkiyet bilincinin, feodal ve 

daha sonra kapitalist düzene kaynaklık etti�ini göstermektedir. “ “Do�al e�itli�in” 

ortadan kalkmasının sonuçları, tembellik, lüks ve genel düzenin bozulması 

olmu�tur.”14 Temel sorun, “do�al” ile “kültürel” arasındaki ili�kidir. Rousseau’nun 

sanatlara ve bilime saldırı�ı, 18. yüzyıldaki ça�da�larını �a�ırtmı�tır. Çünkü, onun 

insan do�asını bozuyor dedi�i �eyler, ça�da�ları için, insanlı�ın durmadan 

ilerlemesini sa�layan �eylerdir. Rousseau, bir bakıma kültürün do�aya kar�ıtlı�ı 
                                                
 12 Macit GÖKBERK, Felsefe Tarihi, Yedinci basım, Remzi Kitabevi, �stanbul, 1994, 383 s.    
  
 13 y.a.g.e., 383 s. 
  
 14 y.a.g.e., 384 s. 



 11 

sorununu ortaya atmı� ve insan do�ası üzerinde durup onu her bakımdan üstün 

saymı�tır.15  

 

 “Kültür, bütün kötü sonuçlarıyla, bir olgudur.”16
 21. Yüzyılda Neo 

Liberalizm e�li�inde medya, Rousseau’nun olumsuzlu�un kayna�ı olarak tanımladı�ı 

lüks ve �iddeti yüceltmekte, bu olgulara sundu�u kültürel ya�am biçiminde yer 

vererek, onları sıradanla�tırmaktadır. Aydınlanma veya modernizm dü�üncesinin 

çeli�kileri ve sonu, kitlelerin bu kültürü benimsemesine sebep olmaktadır. Karma�ık 

bir evreyle etki i�levini gerçekle�tiren bu kültür, popüler kültür olarak adlandırılır. 

Popüler kültür, Rousseau’nun da çökü�ünü sezdi�i modernizm ba�arısızlı�ı ile hız 

kazanmı�tır ve “do�al durumdan” kopu�un getirdi�i yabancıla�ma duygusunu, geçici 

bir süre, yarattı�ı vaat ve hayal illüzyonu ile takas etmektedir. 

 

 

1.3.  Popüler Kültür 

 

 Popüler kültür, toplumun ço�unlu�unun bir seçim söz konusu olmaksızın 

benimsedi�i ve kapitalist endüstri biçiminin dayattı�ı, tüketme eylemi ile temellenen 

bir kültürdür. “Popüler kültür, kapitalizm tarafından sa�lanan kültürel kaynaklar ile 

gündelik ya�am arasındaki ara kesimde üretilir.”17 “Gündelik ya�amın kültürü olan 

popüler kültür geni� anlamıyla, belirli bir ya�am tarzının ideolojik olarak yeniden 

üretilme ön ko�ullarını da sa�lar.”18
   

 

 Sadece belirli bir kesim tarafından takip edilen sanatsal veya kültürel 

faaliyetlere, kitle ileti�im araçlarının yaygınla�masıyla birlikte toplumun tümü seyirci 

olarak katılmaktadır. Popüler kültürün bu sınıf farkını ortadan kaldıran, ortak 

                                                
  
 15 John Dewey, Özgürlük ve Kültür, çev: Vedat Günyol, 3. Basım, Remzi Kitabevi, 
�stanbul, 1987, 32 s.  
  
 16 Gökberk, a.g.e., 16 s.  
  
 17 John Fiske, Popüler Kültürü Anlamak, çev. Süleyman �rvan, ARK Yayınları, Ankara, 
1999, 159 s.  
 
 18 Ça�an, K., a.g.e., 22 s.  
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be�eniler yaratan niteli�i, özellikle yüksek sanat savunucuları tarafından �iddetle 

ele�tirilmi�tir. Ele�tirilerde ortak yönler genellikle popüler kültürün, sanatın özünü 

sıradanla�tırdı�ı ve hatta sonlandırdı�ı yönündedir. 

 

 Yüksek kültürün kar�ı konulamaz popüler ya�am biçimini yargılamasının 

sebebi, kültürler arası rekabettir. Örne�in amerikan ya�am kültürüne ilgi duyan 

bireylerin, kendi tercihlerinden farklı sanat, müzik biçimlerini veya kentli kültürlerin 

kırsal kesim kültürünü bir kültürsüzlük olarak tanımlamaları, kültürel ileti�im 

biçimlerinin varolma çabalarına i�aret etmektedir. 

 

 Kitle kültürü, kapitalizmin halkın beklentilerine göre düzenledi�i, paketleyip 

sundu�u bir kültürdür. Popüler kültür ise, kitlelerin popüler be�eni tercihleri ve 

sürekli tüketimi do�rultusunda kitle kültürünün belirleyicisi ve gerçekle�tiricisi 

konumundadır. Kapitalist pazar mekanizması, toplumsal her faaliyete sızarak yeni 

tüketici arayı�larını sürdürmek amacıyla kitle kültürüne popülerin kalıp halinde 

biçimlenmesi ve üretilmesi i�levini yükler. 

 

 Batıdan Türkçe diline gelen “popüler” kelimesi kısaca ço�unlu�un bildi�i ve 

seçti�i anlamındadır. “Popüler”, kimi kaynaklara göre halkın benimsedi�i anlamına 

gelmektedir. Buna kar�ın popüler kültürle ili�kili “popüler” kavramı ve halkın 

benimsedi�i anlamdaki “popüler”, birbirinden farklı de�erleri temsil etmektedir. 

Popüler kültür, halkın seçimi ile belirlenmemekte, kitle ileti�im araçları ile halkı etki 

altında bırakmaktadır. Örne�in; özellikle kırsal kesimde ya�ayan bireylerin, hiç 

görmedikleri ve adını bile duymadıkları gösteri�li marka ürünlerini talep etmeleri 

mümkün de�ildir. Popüler kültür, sınıfsal fark ayırt etmeden söz konusu ürünleri 

popülerle�tirir ve tanıtır. Böylece, arzu ve statü kavramlarında yer de�i�tirmeler 

ba�lar. Bireyler arasındaki statü farkı ise, popüler kültür ürünlerine sahip olup 

olamamakla ölçülür. Bu aynı zamanda, özsever ileti�im biçimlerini ortaya çıkarır. 

Özsever ileti�im, sürekli almak ve beklenti üzerine kurulu bir sistemdir. Öyle ki, bu 

sistemde, medyanın da önlenemez yükseli�ine çanak tutan, “ben” ve “ben” arasında 

geçen bir monolog ba�lıca unsurdur. Bu ileti�im biçiminde, algı ve empati 

duyarlıklarının izine bile rastlamak mümkün de�ildir. Kısacası, popüler kültürün 
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“popülerle�me” süreci ve sonrasının yarattı�ı olumsuzlukların kimlikte yarattı�ı bir 

tür paradoksun insanlar arası ileti�imi de etkiledi�i açıktır. 

 

 Popüler olan, bir tüketim nesnesi veya kitle ileti�im araçlarıyla tanınır hale 

gelen ünlü bir ki�i olabilir. Ço�unlu�un be�enmedi�i yani popüler olmayan ise pazar 

mekanizması tarafından gerçek dı�ı nitelendirmelerle tanımlanır ve yok edilmeye 

çalı�ılır. Bu aynı zamanda ideolojik bir manipülasyondur. Medyanın kazandı�ı güç, 

halkın popüler olanı belirleyebilmesine bir son vermi�tir. Bir tüketim ürününün 

ço�unluk tarafından benimsenmesi, yararlılı�ından çok medyada yer alan reklamı, 

imajı ve sloganlarının sürekli olarak tekrarlanması ile ba�lantılıdır. Böylece do�ru 

olsun veya olmasın, ço�unlu�un seçiminin sözde hâkimiyeti, yabancıla�arak popüler 

tüketim sistemine güç kazandırır.  

 

 Popüler yaratma sisteminin kar�ıtı, bir direni� kültürü olarak, ço�unlukla 

emperyalizme kar�ı mücadele veren ülkelerin toplumlarının ya�am biçimlerinde var 

olur. ��çi sınıfı kültürü, Marksist kültür, sosyalist kültür ortak mücadele eyleminde 

birle�en direni� kültürlerinden bazılarıdır. Marksist bakı� açıları, kapitalist tüketim ve 

üretim sisteminin insanı özüne yabancıla�tırdı�ının ve insanı bir makinenin bir di�lisi 

haline getirerek, tüketirken yok eden bir kitle haline dönü�türdü�ünün altını çizerek, 

sistem kar�ıtı tutumunu peki�tirir. Marksist dü�ünce yapısının tüketim toplumu 

analizi, reklamlar ile sürekli tüketime yönlendirilen toplumun büyük bir kısmının 

kar�ıla�tı�ı kimlik çatı�ması ile kitle endüstrisi için çalı�an kesimin kısıtlı i� 

olanakları ve dü�ük ya�am standartları tablosunu gözler önüne serer. “Ancak 

Marksist direni� kültürleri, ço�ulculu�u kucaklayıp tarihe karı�mı�tır.”19 Çünkü 

direni� ve modernle�me, popüler kültürün bilgi birikimine dayanmayan 

stratejilerinden bazılarıdır. Popüler ba�kaldırı, tüketim sistemine direnç gösteren her 

�eye kar�ıdır.20 Ancak bu ba�kaldırı türü 1960 ve 1970 yıllarındaki, katı toplumsal 

sınıfları reddeden ve do�u kültürlerinden etkilenen ba�kaldırıdan farklıdır. 1960 

yılını takip eden süreçte, kar�ıt fikirler ve tartı�malar halkın lehinde ve özgürlü�ün 

arayı�ı içerisindeydiler. Popüler kültürdeki özgürlük arayı�ı ise kar�ılı�ını tüketimi 
                                                
 19 �rfan Erdo�an, Popüler Kültür Alanında Egemenlik ve Mücadele, 
http://politics.ankara.edu.tr/~erdo�an/makaleler.htm, (10.11.2007).   
  
 20 y.a.g.e. 
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temel alan bir post modernlikte bulmaktadır.  

 

  Kapitalizmin geldi�i noktada popüler kültürün ve kapitalizmin birlikte 

i�ledi�i görülmektedir.21 Popüler kültür, sürekli; �iddet içermeyen, ılımlı taraf veya 

Amerikan rüyası örne�inde oldu�u gibi rüya veren taraf olarak alan kazanmaktadır.22  

 

 Kültür ve ekonomi arasındaki etkile�im, Theodor Adorno ve Max 

Horkheimer tarafından, kapitalist üreticiler ile kitle tüketimi ve kitle kültürünün 

üretimini tanımlamak için ‘Kulturindustrie’ (Kültür endüstrisi) terimiyle 

ke�fedilmi�tir. Bu yalın saptama 1944’te yazılmı� olmasına ra�men, geçerlili�ini 

korumaktadır.23  

 

 Popüler kültürün, bütün yönleriyle ele�tirisi, Frankfurt Okulu üyeleri Adorno, 

Horkheimer, Marcuse gibi dü�ünürler tarafından yapılmı�tır. Bu dü�ünürler, 

tespitlerinde, aydınlanma ça�ıyla ba�layan modernizmin neden tüketim sistemine 

dönü�tü�ünü kavramaya çalı�mı�tır. Modern dü�ünce, hedeflendi�inden çok daha 

farklı bir noktadadır, hatta süreç tersine i�lemektedir. Popüler kültür, üretim ve 

tüketim amaçlı toplumda, bireyselle�meyi arttırarak, kolektif bilincin çökmesine 

sebep olur. Kültür ve sanat, ekonomik de�eri dı�ında bir anlam ifade etmemektedir.   

 

  Frankfurt Okulu dü�ünürlerine göre, kent de kültür gibi standartla�mı�tır. 

Bütün yapılar birbirine benzemekte, kitleler olanaklar için merkeze 

sürüklenmektedir.24 Popüler kültür, toplumun satın alaca�ı, tüketece�i, hayal edece�i 

her �eyi önceden planlamı�tır. Böylece, dü�üncelerinin, görünü�lerinin ve ideallerinin 

birbiriyle aynı oldu�u bireyler, kendilerini bir tüketme yarı�ının içinde bulur. 

  

                                                
 21 Ali Akay, Kapitalizm ve Pop Kültür, Ba�lam Yayınları, �stanbul, 2002, 178 s.  
  
 22 y.a.g.e., 179 s.  
  
 23 Geoff Cox, Joasia Krysa, Anya Lewin, Introduction “to the (Digital Culture Industry)”,   
http://www.data-browser.net/01/DB01introduction.pdf, (20.10.2007).   
  
 24 Theodor Adorno, Max Horkheimer, The Culture Industry: Enlightenment as Mass 
Deception, http://www.marxists.org/reference/archive/adorno/1944/culture-industry.htm, 
(10.11.2007).  
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 Baudrillard’a göre, toplumsal de�erleri yüceltiyormu� gibi görünen kitle 

ileti�im araçları, kültürü göstergeler haline getirerek, yeniden çevrim yoluyla 

üretmektedir.  

 

 

1.3.1.  Yüksek Kültür ve Popüler Kültür Ayrımları Veya Etkile�imleri 

 

 Sanayile�me süreci beraberinde birçok yüksek kültür yaratıcısının daha fazla 

olanaklar sunan popüler kültür üretimi için çalı�mayı tercih etmelerini ve böylece 

yüksek kültür ve popüler kültür mücadelesini gündeme getirmi�tir. Yüksek kültür 

savunucuları kitle kültürünün bireylerin algılama ve de�erlendirme biçimlerinde 

olumsuz de�i�imler yarattı�ını öne sürmü�tür. Örne�in; Van den Haag’a göre, 

yüksek kültür ö�eleri, popüler kültürce yozla�tırılır, estetik nitelikleri ve ayrıntıları, 

kolay anla�ılır hale getirmek adına, özetlenir.25
 Yüksek kültür ve popüler kültürün 

etkile�imi, yüksek kültüre ait ö�elerin popülerle�mesine ve yüksek kültür açısından 

bir prestij kaybından söz edilmesine sebep olmu�tur.  

 

“Popüler kültürle yüksek kültür arasındaki önemli bir fark, izleyicilerinin sayısı ve 
çe�itlili�idir. Yüksek kültür, ülkenin bütününde belki yarım milyonu geçmeyecek, küçük 
bir grup insana hitap ederken, popüler bir televizyon programı 40 milyonun üzerinde 
izleyiciyi çekebilir. Popüler kültür izleyicisi daha geni� oldu�u için aynı zamanda daha 
heterojendir de ve her ne kadar yüksek kültür kamusu kendi be�enilerinin ki�iselli�i ile 

övünüyor olsa da, aslında popüler kültür kamularından daha homojendir.”
26

  
 

 Popüler kültür ürünleri, daha fazla tüketiciye, daha az bir zamanda ortak 

be�eniler, ilgiler sunmayı amaçlar. Bu nedenle, kitleleri kendi dar bakı� açısına 

inandırmak zorundadır. Yüksek kültürün ise, bu çe�it bir kaygısı yoktur. 

 

 

 

 

                                                
  
 25 Herbert J. Gans, Popüler Kültür ve Yüksek Kültür, çev. Emine Onaran, YKY, �stanbul, 
2005, 51 s.  
  
 26 y.a.g.e., 45 s.  
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1.3.2.  Popüler Kültür ve Tüketim 

 

  Tüketim etkinli�inde kapitalizmin ürünleri popüler kültürün ham maddeleri, 

ilk kaynakları haline gelir.27
 Satın alınan bir meta olarak popüler kültür, aynı 

zamanda ekonomik bir de�eri temsil eder.  

  
 Halkın beklentisi, görünü�te ve açıkça kültür endüstrisinin sistemini 

destekler, bunun için bir özrü yoktur ve sistemin bir parçası olmu�tur. E�er bir sanat 

dalı, birçok farklı çevre ve içerikle tek olarak aynın usulü takip ederse; e�er dramatik 

TV dizileri teknik sorunların nasıl üstesinden gelinebilece�ini göstermek için i�e 

yarar bir malzemeden ibaret hale geliyorsa; veya e�er Beethoven senfonisinden bir 

bölüm, Tolstoy’un romanının bir film senaryosunda bozulması gibi bir film 

müzi�inde kabaca uyarlanmı�sa; bu durumda kültür endüstrisinin halkın geli�igüzel 

isteklerini yerine getirmekten ba�ka bir ifadesi yoktur.28
 Kültür endüstrisinin en 

önemli sonucu, tüketimin belirledi�i sistemin tekilli�inin güç kazanmasıdır. Örne�in 

fabrikalarda tek bir ki�i için yüzlerce insanın çalı�ması gibi sistem tekillikleri.      

 

  Bir tüketim toplumunda bütün metaların i�levsel olmaları ölçüsünde kültürel 

de�erleri vardır. Bunu modelle�tirebilmek için, ekonomi dü�üncesini, yalnızca 

paranın de�il anlamların ve hazların dola�ımının da söz konusu oldu�u bir kültür 

ekonomisini içerecek �ekilde geni�letmeye ihtiyaç duyulmaktadır. Bu modelde 

izleyici bir meta olmaktan çıkarak bir üretici, bir anlam ve haz üreticisi haline gelir. 

Kültür ekonomisinde özgün meta bir metindir, popüler kültürün temel bir kayna�ını 

olu�turan potansiyel anlamlar ile potansiyel hazların söyleme dayalı yapısıdır. Bu 

ekonomide tüketiciler yoktur, yalnızca anlamları dola�ıma sokanlar vardır, çünkü bu 

süreçte metala�tırılamayan ya da tüketilmeyen yegâne ö�eler anlamlardır.29  

 

 “Tüketimin ritmini tayin edebilmesi için, kültür sanayinin üretti�i de�erlerin, 

                                                
  
 27 John Fiske, Popüler Kültürü Anlamak, çev. Süleyman �rvan, ARK Yayınları, Ankara, 
1999, 174 s.  
  
 28 http://www.marxists.org/reference/archive/adorno/1944/culture-industry.htm.  
  
 29 Fiske, .a.g.e., 39 s. 
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belirledi�i yeni kriterlerin geçerlili�ine ili�kin ortada hiçbir �üphe kalmamalıdır.”30 

Kültür sanayi, her ürününü “ölümünün tez olması dile�iyle üretir; satı�, piyasa, 

reklam, moda dünyasının çarkları böyle döner; de�i�en be�eniler, zevkler unutmak 

üzerine kuruludur.31  

 
 
 
 

 
 
 
 

                                                
 30 Göksel Aymaz, Kültürün Ölümü, Milliyet Sanat, Sayı:565, 2006, 43 s.  
  
 31 y.a.g.e., 42 s.  
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�K�NC� BÖLÜM 
 

TÜKET�M VE TOPLUMSAL H�STER� 
 
 
 

2.1.  Tüketim Toplumu 
 

Tüketim toplumun ileti�im biçimidir. “Ve bir anlamda, tüketim toplumunun 

tek nesnel gerçekli�i tüketim fikridir, gündelik söylem ve entelektüel söylem 

tarafından sürekli yinelenen ve sa�duyu gücüne ula�mı� olan bu yansımalı ve 

söylemsel bile�imdir.”1
  

 

“Tüketim toplumu, aynı anda hem bir ilgi toplumu ve bir baskı toplumu hem 

de barı�çıl bir toplum ve bir �iddet toplumudur.”2
 Tarihe göz atıldı�ında kapitalizme 

sınırsızlık sa�layan sanayi devrimi süreci içerisinde, tüketim toplumunun 

manipülasyonlarla dolu olu�um temellerinin atıldı�ı ortaya çıkmaktadır.  

 

 
 “ ‘Tüketim’ alı�kanlı�ını ve edimini ayakta tutabilmek için piyasa ve sektör sürekli 
olarak yeni mal ve seçenek üretmek zorundadır. Bu, üretilmi� malın ve kazanılmı� 
alı�kanlı�ın hızla de�i�tirilmesi demektir. Sistemin ayakta kalabilmesi bir anlamda 

sistemin kendisini sürekli ‘yenilemesi’ne ve buna giden yolda ‘yıkmasına’ ba�lıdır.”
3
  

 
 

 Tüketim toplumunu vaatlerle öne süren dinamiklerin, e�itlik ve bolluk ilkeleri 

üzerinden hareket ettikleri görülmektedir. 19. yüzyılda, siyasi devrimlerin amacı ve 

temel dü�üncesi e�itlikti. E�itlik refaha ula�manın gerekli ko�ulu olarak kabul 

edilmi�tir. Daha sonra e�itlik ilkesinin yerini ölçülebilir refah ya da mutluluk 

kavramı almı�tır. Çünkü e�itlik ilkesinin siluet �eklindeki bir anlama sahip olması 

gösterge veya kanıt kazanması ile mümkündür. Bir toplumun veya bir kesimin refahı 

sahip oldukları ürünler, mallar ile ölçülebilir. Ölçülebilir teoriye göre elbette daha 

fazlasına sahip olan toplum mutlu olarak kabul edilir. Oysa e�itlik kavramı, ancak 

                                                
1 Jean Baudrillard,  Tüketim Toplumu, Çev: Hazal Deliceçaylı, Ferda Keskin,  

Ayrıntı Yayınları, �stanbul, 2004, 254 s.  
 

2 y.a.g.e., 225 s. 
  

 3 Hasan Bülent Kahraman, Sanatsal Gerçeklikler, Olgular ve Öteleri, 3. Basım, Agora 
Kitaplı�ı, �stanbul, 2005, 185 s. 
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mutluluk kavramı ile yer de�i�tirip yok olarak bir gösterge halinde ölçülebilir ve 

kavranılabilir. Dolayısıyla e�itsizli�in somutlu�u, söz söyleme özgürlü�ünün 

fazlasıyla kitle ileti�im araçlarının tekelinde oldu�u bir tabloyla paraleldir.  

 

 E�itsizliklerin yok olaca�ını ileri süren idealist görü�e göre üretimin 

fazlala�masıyla meydana gelen bolluk, toplumsal sınıfların tümünü refaha ve 

mutlulu�a ta�ıyacaktır. Bu görü�e göre üretimin hız kazanmasına ra�men, söz 

konusu sonucun gerçekle�ememesinin nedeni, üretimin getirdi�i büyümenin çıkarcı 

amaçlar ta�ımasıdır. Oysa üretimsel büyüme, hiçbir zaman sınıfları ortadan 

kaldıracak güçte bir çözüm öne sürmemekle birlikte, tersine e�itsizlikleri destekler. 

Toplumun tümü için aynı olanakların sunulması beraberinde sosyolojik bir 

dengesizlik getirecektir. Üretim sistemindeki bu çe�itlilik ve ço�alma kesinlikle 

geçici olmayan e�itsizlik ilkesine dayanmaktadır. Üçüncü dünya ülkeleri geli�mi� 

ülkeler kar�ısında, kırsal kent kar�ısında e�itsiz bir yarı� içerisinde devamlı hız 

kaybetmek zorundadır. Sistemi mantı�ını açımlamak için idealist görü�ün 

sanılarından kurtulmak gerekmektedir. Sadece bir çözüm olarak bollu�un geçerlili�i 

ve herkesi kapsayıcılı�ı üzerinde duran idealist görü�, bollu�un aslında ve aynı 

zamanda kıtlı�ı meydana getirdi�ini göz ardı eder. Ekonomik büyüme sisteminin 

e�itsizli�i üretmesi, bireylere farklı �artlar sunmasına ve böylece toplumsal 

ayrımcılı�a yol açar.  

 

 Tüketim sisteminin e�itsizli�i, toplumun nevrotik kısır döngüsüne kaynaklık 

eder. Kentlerde nüfus yo�unlu�u, farklılıkların ve ihtiyaçların fazlala�ması söz 

konusu soruna katılırlar. Tüketim sistemi ise içlerinde sorunların giderilmesi i�levini 

gören ihtiyaçları kar�ılamayı reddeder. Sözde bolluk ve büyüme, psikolojik 

intoleransa dönü�ür. Tüketime dayalı kültürün hakimiyet kazandı�ı özellikle alt ve 

orta sınıflarda statü edinme iste�i ön plana çıkar. 

 
 “Tüketim bir eksiklik- orada bulunmayan bir �ey için duyulan arzu üzerine 

kurulmu�tur. O halde modern/post modern tüketicilerin doyuma ula�maları hiçbir 
zaman mümkün olmayacaktır. Ne kadar çok tüketirlerse o kadar daha tüketmek 
isteyeceklerdir. Bu tüketme arzusu ekonomik çöküntü dönemlerinde de�ilse bile, 
durgunluk dönemlerinde de devam edebilecektir. Bir gün her �ey de�i�ecektir. Ama o 
güne kadar Postmodern kapitalizmin tüketimci kültürünün etkisi altında ya�ayan 
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insanlar elde edemeyecekleri bir �eyi- yani bütün arzularının doyuma ermesini- 

istemeye devam edeceklerdir.”
4
  

 
 
  

2.1.1. Tüketimin Arzu ve Kimli�e Nüfuz Eden Yönleri: Anlamsızlı�ın 
Kısırdöngüsü 

 

“Ürün ya da marka imajı tüketicinin ki�ili�inin, benli�inin bir sembolüdür.”5 

                                                                                                               Piere Martineau  

 

   ‘Kimlik’, sosyolojide, antropolojide, insanın içine do�du�u toplulu�a 

uymasını, onunla benzer olmasına kar�ılık gelen bir anlamı ça�rı�tırır.6 Bireyin 

ba�kaları ile kurdu�u ileti�im ve dü�ünceleri, kendisi hakkında di�erlerinin algısı ile 

belirlenen toplumsal bir kavramdır. Özellikle bireyler arasında belirgin bir 

hiyerar�inin olmadı�ı toplumlarda, toplulu�un devamı bireylerin gönüllü katılımıyla 

gerçekle�mi�tir. �nsanlar arası kurumsal farklılıklar, “efendi-köle” biçiminde 

ba�lamı�, bu yapılanmaya kar�ı çıkılmaması için ise bireylere sözde üst kimlikler 

kazandırılmı�tır. Sanayi Devrimi’nden sonra kapitalizm, ya�am biçimlerine 

de�i�tirmeci müdahalelerde bulunarak, kültürel kimliklerin bundan olumsuz 

etkilenmelerine yol açmı�tır. Kitlelerin kimlik ve arzuları kapitalist sistemden sonrası 

girdikleri süreç sonunda, dü�sel bir gösteri dünyası içerisinde, her an yön ve amaç 

de�i�tirir. Kazanılan ve duyulan hiçbir duyumun, bir zamanlar “standartları 

yakalama”nın vaat etti�i doyumu sa�laması ihtimali yoktur. Çünkü ortada 

yakalanacak standart bulunmaz: atlet ko�tukça fini� çizgisi de uzakla�ır; ki�i hedefine 

ula�maya çalı�tıkça hedefleri sürekli kaçar.7  

 

                                                
 4 Robert Bocock, Tüketim, çev. �rem Kutluk, 2. Basım, Dost Yayınları, Ankara, 2005, 83 s. 

 
5 Yavuz Odaba�ı, Tüketim Kültürü, 2. Basım, Sistem Yayıncılık, �stanbul, 2006, 83 s.  

 
 6 Göksel Aymaz, “Dikey Hiyerar�i, Yatay Yakınlık”, Milliyet Sanat Dergisi, Sayı:549, 
2004, 34 s.  
  
 7 Bauman Zygmunt, Postmodernlik ve Ho�nutsuzlukları, çev. �smail Türkmen, Ayrıntı 
Yayınları, �stanbul, 2000, 60 s.  
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 20. yüzyılda kimlik olgusuna ve do�aya kar�ı ortak beslenen his, 

yabancıla�ma olarak belirginlik kazanmaktadır. Bu dönemde egemen, ba�ımlı 

kimlikler ile kazanma hırsı ve yarı�macı etik dikkat çeker. Bir di�er önemli kırılma 

noktası ise, kimliklerin yabancıla�ması ve bir meta kadar somut hale gelmesidir. 

Kimlik, iki boyutlu herhangi bir dergideki veya reklamdaki bir imge haline gelir ve 

kimli�i olu�turan emek, yetenek gibi unsurlar da aynı do�rultuda nesnele�ir. Bu tür 

yabancıla�mada, tamamen bir yitimden söz edilemez. Aksine, kimli�in yabancı 

yansıması, çevrede çok fazla sayıda bulunan tüketim metasına yönelik arzunun 

bilinçdı�ına hükmetmesiyle varlı�ını hissettirir. Yabancıla�ma toplumsal bir çatı�ma 

olmasının yanı sıra, karma�ık psikolojik süreçleri de kapsayan bir olgudur. Bastırılan 

bilinçdı�ının, tüketim kültürünün bir uzantısı olan arzu kavramıyla etkilenmesi ve 

amaç, bakı� açısı, de�erlendirme sistemi gibi ki�isel unsurların yön de�i�tirmesi 

olarak tanımlanabilir. Sosyal ileti�imler, tüketim kültürünün söz konusu müdahaleci 

tavrıyla, monologlar biçimini alır. Tüketim toplumu bireyleri, ço�unlukla kendi 

gerçeklerinden bahseder ki bu da empati yoksunlu�unu perçinler.  

 

 Kapitalizmin geçirdi�i sürecin önemli olayları post modern dönemin 

ba�langıcına zemin hazırlamı�tır. Post modern dönemde kapitalizm egemenli�ini çok 

uluslu �irketler üzerinde de kurmu� ve evrenselle�mi�, kitleler tüketme eylemine 

yöneltilmi�ti. Analitik kuramsal bir kavram olarak post modernizm, kapitalizm 

kaynaklı tüketime dayalı bir kültürü ve tüketmeyi destekler.  

 

 Modernizm döneminde toplumsal statüyü belirleyen nitelikler post 

modernizm dönemine göre daha fazla sınırlanmı�tır. Örne�in bir grubun tüketim 

tercihleri aynı zamanda grubun belirleyici özelliklerinden biridir. Oysa post modern 

dönemde, bireylerin tercihleri, ya�am biçimleri ve dolayısıyla kimlikleri akı�kandır. 

Bireyler sürekli de�i�im içerisinde, kimi zaman sadece farklılık olması amacıyla kısa 

dönemlerde bir alt kültürü benimseyebilmektedirler. Bu durum kökten de�i�imci 

yönleriyle toplumsal hiyerar�iyi bir kenara bırakır. Artık modernizm döneminde 

oldu�u gibi toplumsal roller statik de�ildir, tersine üst kültürün ya�am biçimini taklit 

etmek önemsizle�mi�, yakla�ımlar esnek hale gelmi�tir. Böylece özellikle batılı 

toplumlarda bireyler kendilerini bir kültüre, bir gruba veya bir sınıfa ait hissetmezler.  



 22 

Bireyler ya�amlarının ba�langıcından itibaren kapitalizmin sembolik 

anlamlarla dolu, tüketimi güdüleyen sisteminin hedefidirler. Bu yüzden tüketim 

deneyiminin insan ya�amının sadece yeti�kin dönemini kapsadı�ını dü�ünmek yanlı� 

olur. Tüketim eyleminin bilinçaltına olan i�leyi�i insana “psiko-seksüel” geli�imin 

evreleri boyunca e�lik eder. Göstergeler ve göstergelerin iletti�i anlamlar, 

bilinçdı�ında bireylerin yeti�tirildi�i kültürlere veya toplumsal niteliklere, kurallara, 

geleneklere göre de�i�kenlikler gösterir. Freud’a göre bilinçdı�ındaki kültürel ve 

sembolik anlamlar bilinç zihninin ula�mayı ba�aramayaca�ı bir veridir. Bilinç dı�ının 

sosyal çevrenin bireye ya�adı�ı kendi kültürünün imgelerini tanıttı�ı dönemde 

olu�ması, do�adan kopu�la birlikte gelen psikolojik karma�ayı açıklamaktadır. 

Freud’un olgucu yakla�ımlarını dı�layarak yeni bir analizde bulunan Lacan’a göre, 

bireyin gerçe�i anlamlandırma sistemi ilk olarak semboller ve dil aracılı�ıyla 

gerçekle�ir. Bunun yanı sıra Lacan içgüdülerden kaynaklanan arzu dürtüsünün 

göstergelerle ba�lantılı oldu�unu öne sürmü�tür. Bu durum insan bedeni için de 

geçerlidir. Beden biyolojik bir varlık olmanın ötesindedir. Toplumsal ileti�im, 

kültürel eylemler ve göstergelerin kültürel anlamlandırma sistemleri içerisinde beden 

algılayı�ı yeniden üretilir.   

 

 Postmodern toplumda, kitle ileti�im araçları aracılı�ıyla iletilen reklamlar, 

göstergeler tüketimi te�vik edebilmek için psikanalitik verilere dayanarak, 

bilinçaltına göndermede bulunur ve kalıcı kavramlar hale gelirler. Örne�in reklamlar, 

gazetelerdeki ve dergilerdeki çe�itli tanıtımlar görsel bir ileti�im kurar, kavramsal 

hale geldikçe daha fazla ilgi çekerler. Vitrinlere, televizyona ve sloganlara olan 

bakma eylemi sadece bir eylem olmasının ötesine geçerek bilinçdı�ında bir arzuya 

kar�ılık gelir. Tüketim ise böylece gereksinim olmaktan çıkarak, bilinçdı�ındaki 

arzuların kontrolsüzlü�üyle bir ba�ımlılı�a dönü�ür.  

 

 Tüketim toplumuna dair yapılan ilk ele�tiriler, modernizm döneminde, 

kapitalizmin arzuları hâkimiyeti altına almasıyla ba�lamı�tır. Marcuse söz konusu 

tespiti ve ele�tiriyi biyolojik süreç olarak ele almı�tır. Marcuse kapitalizmin dayattı�ı 

tüketimle çerçevelenen bir ya�amdan çıkmanın zor fakat imkansız olmadı�ını 

belirtmi�tir. Lacan ise bir psikanalist olarak bilinç dı�ını tanımlamaya çalı�mı�tır. 
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Yarattı�ı teze göre bilinçdı�ının yapısı dil gibi olmasına kar�ın, öznel, açık ve 

simetrik de�ildir. Bilinçaltına ba�lı arzular modern tüketim reklamları ile 

kayna�mı�tır.  

 

 Tüketme eylemindeki �artlanmaya psikanalitik açıdan yapılan bir yakla�ımda 

tartı�masız olarak bilinçdı�ına dayanan arzu kavramıyla kar�ıla�ılır. Bilinçdı�ındaki 

arzular kendiliklerinden sebepsizce meydana gelmezler. Bir ba�ka önemli nokta da 

bilinçdı�ı kaynaklı arzuların ahlakla veya di�er herhangi bir kavramla denetlemez ve 

durdurulamaz olmasıdır. Arzuların akı�kanlı�ı, belirli bir kalıp içerisinde 

de�erlendirmelerini engeller. Tüketimin yıkıcı psikolojik etkileri bilinçdı�ı arzularını 

etkilemeleri sonrasında ortaya çıkar. Toplumun beklentileri ve bilinçdı�ı arzular 

arasında uyum sa�lamaya çalı�an birey bu çeli�ki kar�ısında nevrotik kısırdöngüye 

girer. Bu açıdan bilinç dı�ı arzuların hiç yokmu�çasına görülmesi, kültürel grup 

içerisinde kabul edilmek için baskılanması mümkün de�ildir.   

 

 Alı�veri� merkezlerindeki ürünlerin yarattıkları ça�rı�ımlar ve satın alma hırsı 

tüketime odaklı kültürün kendini var eden mekanizmalarıdır. Popüler kültür 

hazırlayıcıları söz konusu bilinçdı�ı sistemleri kavrayamamı� olsa idiler, reklamların, 

dergilerde gazetelerde yer alan tanıtımların, logoların tüketim sembollerinin 

yeterince izleyici bulamamaları ve tüketim eyleminin sonu söz konusu olurdu. Fakat 

sorgusuzca yapılan tüketimin yaygınlı�ının büyük mesafeler kat etmesi bunun tersini 

göstermektedir.  

 
 “Ne Parsons ne de Lacan, tüketimi önemli bir kültürel ve sosyo-psikolojik olay olarak 

analiz etmemi�lerdir. Buna kar�ılık Baudrillard, Bourdieu, Featherstone, Jameson ve 
di�erlerinin modern/postmodern kapitalizmde tüketimin önemi üzerindeki 
çalı�malarından, tüketim kalıplarının sosyo-kültürel kimliklerin geli�mesi için ne kadar 

önemli oldu�u anla�ılabilir.”
8  

 
  Baudrillard, toplumsal arzuları yönlendiren tüketim olgusunun bilinçdı�ının 

ötesine geçerek, kemikle�mi� yapıda bir kültür haline geldi�ini ve daha kaygı verici 

bir a�amada oldu�unu öne sürer. Tüketilen �ey, ihtiyaç duyulan de�il, arzu edilendir. 

Nesneler, gerçek olmayan satın alma arzularının yerine geçer. 

                                                
8 Bocock, a.g.e., 99 s. 
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 Deleuze ve Guattari ise arzu kavramını “Arzu Felsefesi” tanımlamasına 

alarak, kavramın toplumsal bilinçdı�ını temsil etmesinin önemine dikkat çekerler. Bu 

kurama göre tüketime odaklı kapitalist toplumda, bireyle�mi� ve gösteren haline 

dönü�mü� her toplumsal birim üyeleri, bir simulakrum olan gerçekle�emeyecek 

arzulara sahiptir. Ki�iye özgü, özerk arzular, hayaller ve imgeler, tüketim sisteminin 

reklamlarda empoze etti�i gösterenleriyle kayna�arak yok olur. Marksist duru�larıyla 

dikkat çeken Deleuze ve Guittari’nin dü�üncesinin tek amacı arzu politikasıdır. 

Deleuze ve Guattari, belirli bir toplumsal düzen içinde üretilmi� gereksinimleri, 

arzudan ayırır. 9  

 

 

2.2.  Tüketme Eylemini Güdüleme Stratejileri : Reklam, Televizyon, Medya  

 

 
  “Hem nicel, hem de nitel olarak yirminci yüzyılın ileri kapitalizminde medya, kültür 

alanında kararlı ve temel karakterde bir önderlik olu�turmu�tur. Sadece ekonomik, 
teknik, toplumsal ve kültürel kaynaklar açısından kitle yayıncılı�ı, daha eski ve 
geleneksel olan ve hala mevcudiyeti devam etmekte olan di�er kültür kanallarından 
daha büyük bir nicel güce sahiptir.”10  

 
  

 Medyanın 20. yüzyılda önemli bir güç haline gelmesi, topluma iletti�i 

mesajların temelindeki ideolojileri benimsetmekteki ba�arısı ile ba�lantılıdır.  

“Medya” kavramı, e�lence, tüketim ürünleri, bilgileri ve bilincini üreten endüstrileri 

belirtmektedir.11
 Medya, yaydı�ı ideolojiyi halka kabul ettirebilme potansiyelini 

ta�ır. Tüketim olgusunun yarattı�ı mükemmel satranç tahtası üzerinde, bir satranç 

ta�ı gibi  kontrol edilen insan varlı�ını üretir. 

 

  Araç mesajdır_ Bu, Marshall McLuhan’ın, medyanın psikolojik ve 

sosyolojik sonuçları hakkındaki bulgusudur. 60’larda bu tezi bir slogan haline 

dönü�tü. Mekanik Yeniden Üretim Ça�ında Sanat Çalı�ması” (1936) adlı önemli 

                                                
 9 Philip Goodchild, Deleuze&Guittari Arzu Politikasına Giri�, çev. Rahmi G. Ö�dül, 
Ayrıntı Yayınları, �stanbul, 2005, 19 s.   
  
 10 John Tomlinson, Kültürel Emperyalizm Ele�tirel Bir Giri�, çev. Emrehan Zeybeko�lu, 
Ayrıntı Yayınları, �stanbul, 1999, 98 s; S. Hall, “Culture, the Media and the ‘Ideological Effect’, 
[Kültür, Medya ve ‘�deolojik Etki], Oxford, Basic Blackwell, 341 s. 
  
 11 Tilman Osterworl, Pop Art, Taschen Publishing, Los Angeles, 2007, 41 s.  
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makalesinde, Walter Benjamin sanat anlayı�ı üzerinde teknik yeniden üretimin 

analizini yapmı�tır ve modern kültürün kitlesel niteli�ini göstermi�tir. Bir nesil sonra, 

Marshall McLuhan bu analizi bir adım öteye ta�ımı�tır. McLuhan’ın dönemin 

gösterge incelemesi, yeni bir medya alanının olu�umunu tanımlar. Medya 

endüstrisinin insanların bilincini de�i�tirerek, kültürü, sanatı ve toplumun davranı�sal 

normlarını de�i�tirdi�ini ke�fetmi�tir.12  

 

 Medya, evrensel bir yeniden ö�retim süreciyle, toplumların ya�am biçimlerini 

de�i�tirebilme gücüne sahiptir.“Medyatik kültürün özü gerçe�i sorgulamaya ve 

irdelemeye de�il, onu kabule dayalıdır. Gerçek, medyatik kültürde ulamsal ve 

ba�lamsaldır. Gerçe�in belli bir çerçevenin dı�ına çıkması istenmez.”13   

 

 Medyanın denetimindeki imge, bireyi ya�amının ba�langıcından itibaren 

kendi do�rultusunda yönlendirir. Konu�mayı ö�renmeden önce TV'den gelen 

sinyallerle beyni dolmaya ba�layan, nesneleri görmeden önce, TV'deki imgeleri 

gören ku�aklar ortaya çıkar.14
 

 

 Kitle ileti�im araçları görünü�te daha çok toplumsal üretirken, toplumsal 

ili�kilerde toplumun kendisini tarafsızla�tırır. Toplumsalı üreten medya, aynı 

zamanda onu yok etmektedir.15
  Medyanın, kitleyi istedi�i do�rultuda geli�tirebilmek 

için ba�lıca ileti�im araçları elektronik teknolojiye dayalı sibernetik ça�ı ba�latan  

reklam ve televizyondur. Reklam ve televizyon imgeyi ço�altıp kopyalayarak 

anlamsız bir gösteriye dönü�türür.16  

 

                                                
 12 a..g.e., 41 s.  
  
 13 Kahraman, a.g.e., 279 s.   
  
 14Ahmet Güngören, Siberantropos/Reklam-Mantık, 
http://mimoza.marmara.edu.tr/~avni/erkenuyari/reklammantik.htm, (10.04.2007).  
  
 15 Jean Baudrillard, Sessiz Yı�ınların Gölgesinde Toplumsalın Sonu, çev. O�uz Adanır, 3. 
Basım, Do�u Batı Yayınları, Ankara, 2006, 56 s.  
 
 16 http://mimoza.marmara.edu.tr/~avni/erkenuyari/reklammantik.htm  
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 Bir ba�ka çeli�ki,  post modern dönemde herkesin bilgiye ula�abilece�i 

iddiasından kaynaklanır. Oysa ula�ılan bilginin kendisi de�il, herkesi potansiyel 

tüketici olarak gören reklam enformasyonudur.   

 
2.2.1.  Reklam 
 
 “Reklam, ticaretin bir parçasıdır ve çıkar (kazanç) mantı�ı ile görevini yerine 

getirir.”17
 “Reklamın amacı hiçbir zaman kültür üretme de�ildir. Amacı satı� yapma 

ya da daha iyi bir ifadeyle satın aldırtmaktır.” 18  

 

“Reklam iki güce tabidir: yarı�ma özelli�iyle ayırt edilebilmeli, amacı bakımından da 
tüketiciler üzerinde bir yankı uyandırmalıdır. O halde, reklam, sürekli bir devinim 
içinde ele alınır: yeni yankılar yaratmak ya da devamlılık yaratacak tarzda bilgiler 
bulmak. O halde reklam, kültürün in�asına yardımcı olur (antropolojik anlamda), ama 
sanatsal olmanın dı�ında kültürel bir istence sahip de�ildir.”19  

 
  

 “Reklamda her imge, her duyum imgeyi de�ifre eden, bireyleri iletinin 

kodlandı�ı koda katılıma ça�ıran bir konsensüs  dayatır.”20
 Reklamın kültürel bir 

etmen olarak de�erlendirilmesine de bu kodlar yol açmaktadır. Reklamlarda ideal 

olan lüks ya�am tarzının olabildi�ince kısa, net ve yinelenerek göstergelerle temsil 

edilmesi, antropolojik anlamda bir kültür tanımlamasıyla benze�ir. “Antropolojik 

anlamda kültür bir insan toplumunu, özellikle de ya�am biçimlerini karakterize eden 

görünümlerin tümüdür.21
  

 

 
“Ürünlerin ki�ile�ti�i, insana ili�kin her olgununsa �eyle�ti�i ve ticari de�i�im de�eri 
kazandı�ı günümüz uygarlı�ında, ileti�imin motorunu reklam-mantık olu�turuyor; 
yalnızca kitle ileti�im araçlarının de�il, neredeyse her tür insan ileti�iminin ana 
modelini biçimliyor. Tek tek bireyler bile, amansız toplumsal yarı� içinde, kendi kimlik 
imajlarını, birer marka imajıymı�çasına parlatarak, dü�lemsel bir süper kampanya 
içinde ya�amaya çalı�ıyorlar.”22  

                                                
 17 Jean Marie Charon, Medya Dünyası, çev. Oya Tatlıpınar,  �leti�im Yayınları, �stanbul, 
1992, 246 s.  
  
 18 y.a.g.e., 245 s.  
  
 19 y.a.g.e., 246 s.  
  
 20 Baudrillard, J., 2004, a.g.e., 157 s.  
  
 21 Charon, a.g.e., 246 s.  
  
 22 http://mimoza.marmara.edu.tr/~avni/erkenuyari/reklammantik.htm.  
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 Reklamın toplumsal ili�kilere getirdi�i rekabeti tetikleyen yapısı yanında, 

olumsuz bir ba�ka yönü de, günlük haberlerin, reklamın gösterge dizininin bir parçası  

gibi algılanması ve reklam yo�unlu�u içerisinde kaybolmasıdır. Bir anlamda direni� 

kültürünün çökü�üne sebep olan da, bu önlenemez algısal yanılsama ve illüzyondur.  

“Bu etki, olayların ve dünyanın, TV’nin ve radyonun, teknik araçları sayesinde 

kopuk kopuk birbiri ardı sıra gelen, çeli�kili olmayan iletiler- yayının somut 

boyutunda di�er göstergelerle yan yana konulabilir, birle�ebilir göstergeler olarak 

kesilmesindendir.”23  

 
 
2.2.2.  Televizyon    
 

 Televizyonun, birey algısındaki gerçek ve kurgu kavramlarını karma�ık hale 

getirme i�levi, aynı zamanda kültüre do�rudan etki etmesini sa�lar. “Televizyonda 

kurgu gerçekmi� gibi sunulurken gerçek de kurguya bürünmektedir. Kültür büyük 

oranda görselle�mekte ve hayat televizyon ve video filmlerinde üretilen yapay 

olaylardan ibaret hale gelmektedir.”24  

 
 Televizyon di�er ileti�im araçlarından farklı olarak her sınıftan kesime anında 

ula�abilir. Televizyonun bu sebeple daha zarar verici yönü, her sınıftan insanı gerçek 

ve kurgu belirsizli�ine sürüklemesidir. Örne�in, belgesellere konu olan farklı 

bölgelerde ya�anan kaoslar veya sosyal sava�lar sergilenen herhangi bir trajedi gibi 

algılanmaktadır. “�iddetin sıradanla�tı�ı sava�a bir de görüntülerin sıradanla�mı� 

�iddeti eklenmektedir.”25 “Ya�amla televizyon birbirlerinden ayrılması imkansız bir 

solüsyona benzemektedir.”26
  

 
 

                                                
  
 23 Baudrillard, 2004, a.g.e., 153 s.   
 
 24 �ükrü Ünalan, Medya ve Kültür De�i�mesi, http://www.ilkadimdergisi.com/140/kapak-
sukru.htm, (15.02.2007).  
  
 25 Jean Baudrillard, �eytana Satılan Ruh ya da Kötülü�ün Egemenli�i, çev. O�uz Adanır, 
Do�u Batı Yayınları, Ankara, 2005(a), 77 s.  
  
 26 Jean Baudrillard, Simülakrlar ve Simülasyon, çev. O�uz Adanır, 3. Basım, Do�u Batı 
Yayınları, Ankara, 2005(b), 55 s.  
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“Televizyonun getirdi�i en önemli paradigma kendiyle öteki arasındaki etkile�im ve 
yıkıcı ileti�imdir. Televizyonda sunulan gerçe�in ne kadarının ki�inin kendisine ait 
oldu�u ne kadarının soyutlandı�ı ba�lı ba�ına bir sorundur. Çünkü televizyonda 
üretilen      gerçe�in      (‘haber’     niteli�i     ta�ısa     bile)      en     önemli    özelli�i  
ço�ullu�udur.”27  
 

 

 �letilen gerçek, nasıl sunulduysa seyirci tarafından öyle algılanır ki,bu da 

yorumlamalara veya farklı bakı� açılarına izin vermez. Televizyon, tüketimi empoze 

eden bir strateji olarak, seyirciye suni bir özde�le�me imkanı sunar ve esas 

ideolojisini benimsetmeye çalı�ır. Bu durum elbetteki topluma daha az veya hiç 

sorgulama yapmayan bireyler katarak yansır.  

 
 “Artık ekranın yansıttı�ı bir �ey yoktur. �nsan sanki bir tür sırsız aynanın 

gerisinde durdu�u gibi bir hisse kapılmaktadır.”28
 Televizyon izleyicisi, izledi�i 

gösteride, saniyede 1200 kadar görüntü algılar. Ve bu yüzden kendisinden 

kurtulmanın olanaksız göründü�ü bir illüzyon, hayali bir illüzyon olarak imge 

ölmü�tür.29 �mgeler, kitle ileti�im araçlarıyla yayılırken, hafızası olmayan gösteri 

toplumunu yansıtırlar. 

 
 
2.3. Guy Debord’un Gösteri Toplumu Analizi Üzerine  
 
 
 1960’lı yıllar sıra dı�ı birçok dü�üncenin, ve sistem ele�tirisinin bir arada 

varolu� mücadelesinin verildi�i bir dönemi kapsar. Olu�an söz  konusu özgün tutum, 

Guy Debord’un da dahil oldu�u uluslar arası sitüanistlerin ele�tirilerinden olu�an 

gösteri toplumu incelemesine katkıda bulunmu�tur. 

 

 Debord’a göre gösteri, kitle ileti�iminin dayattı�ı kültürün görüntülerle 

sadele�tirilmi� biçimidir. Sistem, imajı tartı�masız ideal olarak kabul ettirir ve 

“görme” etkinli�ini yüzeysel boyuta indirger. Gösteri, yarattı�ı ula�ılması güç hatta 

gerçek dı�ı hedefleri empoze ederken, tüm bunların elde edildi�i sanal gerçeklik 

                                                
 
 27 Kahraman, a.g.e., 276 s.  
 
 28 Baudrillard, 2005(b), a.g.e., 77 s.  
  
 29 y.a.g.e., 91 s.  
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alanını açı�a çıkarır. Böylece ya�amın parçalanmı� iki yüzü vardır: arzular ve 

arzuların elde edildi�i sürreal bir ya�amın dü�ü. Gösteri, bu dü�ün devamlılı�ını 

sa�lar. 

 Debord, gösteriyi olu�turan etmenin imajların dola�ımı ve yı�ınla�ması de�il, 

temsil ettikleri anlamları ve etkileri oldu�u dü�üncesindedir. Kitleler anlam yerine 

gösteri istemektedirler.30
 “Gösteri imajların dinmeyen yeniden üretimiyle onlara 

gereksinimi olan ya da onlarla varolan popüler kültürün temel belirleyicisi olur.”31 

 

 “Debord'a göre bu alanda izleyici ne kadar çok seyrederse o kadar az ya�ar; 

kendisini egemen ihtiyaç imajlarında bulmayı ne kadar kabul ederse kendi var 

olu�unu ve kendi arzularını o kadar az anlar.”32 Simmel ve Baudelaire’in aylak 

kavramını andıran bir ba�ı bo�luk içerisindedirler. “Gösterge isteyen insanlara mesaj 

verilmeye çalı�ılmaktadır. Oysa onlar içinde bir gösteri olması ko�uluyla tüm 

içeriklere tapmaktadırlar.”33
 “Post modern anlamda tüketememek derin bir 

ho�nutsuzluk kayna�ı haline gelir.”34 

  
“Tüketimin öznesi göstergelerin düzenidir.”35 Sanatçı, gösteri toplumunda, 

olumsuz ekonomik, sosyal ko�ullar altında, varolabilmenin ve özgün biçim ve 

üslubunu koruyabilmenin sava�ını vererek çok daha az tercih seçene�ine sahip olur.  

 
 
 

 

 

                                                
 30 Baudrillard., 2006, a.g.e., 17 s. 
 
 31 Kenan Ça�an, “Popüler Kültür ve Sanat”, (Doktora Tezi, Sakarya Üniversitesi 
SosyalBilimler Enstitüsü, 2002), 67 s.  
  
 32 Beral Madra, Avrupalı Kültür Sistemi, 
http://www.radikal.com.tr/haber.php?haberno=45543, (15.05.2008).  
  
 33 Baudrillard, 2006, a.g.e., 17 s.  
  
 34 Bocock, a.g.e., 114 s.  
  
 35 Baudrillard, 2004, a.g.e., 252 s.  



 30 

2.4.  Tüketim Merkezli Kapitalist Yabancıla�ma ve Sanatta Direni�ler Veya 

Teslimiyetler 

 

 “Tüm büyüklükler, ötesindedir panayırın ve �öhretin: yeni kıymetlerin 

yaratıcıları, daima ötesinde bulunur panayırın ve �öhretin.” 36   

 

  Kapitalizm metalar aracılı�ıyla ya�anır; ya�anarak da geçerli kılınır ve 

güçlendirilir.37
 Üretime dayalı kapitalist sistemin geçerli oldu�u toplumlarda, üretme 

etkinli�i yaratıcı sürecin kar�ıtında yer alan yabancıla�ma kavramını meydana getirir. 

“Yabancıla�ma, temel anlamında, bireyin toplumsal çevreye, topluma ve toplumsal 

de�erlere kar�ı ilgisini yitirmesi, kendi bireysel iç dünyasına dönmesi, bir bakıma 

dünyaya kar�ı içedönük bir tavır alması demektir.”38
  Hegel, yabancıla�ma kavramını 

tin ve idenin birbirini dı�lamasıyla ili�kilendirmi�, Marx ise  kavrama, insanın üreten 

bir varlık olmasına dayanarak, üretme ve emek süreçleriyle felsefi bir boyut 

kazandırmı�tır. Bu durumun tarihsel kayna�ına dönüldü�ündeyse, özellikle sanayi 

devriminden sonra, seri üretim merkezlerinin sayısındaki yüksek artı�ın, son derece 

az sayıdaki i� olanakları için i�çi sınıfı arasında linçi anımsatan bir rekabete ve 

ya�amın idame ettirilebilmesi için yeni kapitalist sistemin üretim faaliyetine 

katılmaya mecbur kalınmasına sebep oldu�u sonucuyla kar�ıla�ılmaktadır.  

 
 Bu yüzden Marksizm, kapitalist toplum bireylerinin, modern köleli�e dayalı 

bir düzen içerisinde yer aldı�ı tezini savunur. Üretime katılan birey, üretti�i ile bir 

ba� kuramaz. Özellikle herhangi bir sorgulama olmaksızın her gün, sayısızca 

tüketilen ve çevreyi tahrip eden ürünlerin, seri halde üretimi sürecinde bu 

yabancıla�ma ya�anmaktadır. Üreten birey üretti�ine dü�ünsel duyusal katkıda 

bulunamadı�ı gibi üretimden bir yarar da sa�layamaz. Makinele�me modern 

kapitalist toplumun bütün birimlerine sızmı�tır. Oysa örne�in yabancıla�manın 

olmadı�ı ilkel toplumlarda, üretilen maddi kültür ürünleri, ilkel toplum üyelerinin 

                                                
 36 Nietzsche, Nietzsche Fikir Mimarları-7, Der: Kenan Sarıalio�lu, Murat Batmankaya, Say 
Yayınları, �stanbul, 2006, 350 s.  
  
 37 John Fiske, Popüler Kültürü Anlamak, çev. Süleyman �rvan, ARK Yayınları, Ankara, 
1999, 23 s.  
  
 38 Tunalı, a.g.e., 108 s.  
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belirli anlamlar yükledi�i ve yaratıcı süreci ya�ayarak olu�turdu�u eserlerdir. Burada 

üreten, eseri tasarlar ve eseri yaratırken ondan haz alır, daha sonra ise ona belirli 

simgesel anlamlar, güçler yükler. Teknolojinin kaybettirdiklerini ortaya koyan 

modern ve ilkel toplum kar�ıla�tırmasındaki en önemli bir kar�ıtlık da, ilkel toplum 

ürünlerinin kazandıkları anlamla de�er bulması ve kapitalist sistemin ürünlerinin 

kullanma ve atma amacı dı�ında hiçbir anlamı olmamasıdır.   

 

 Post modernizmin olu�umunu etkileyen ve modernizmin bir kente yüksekten 

bakarcasına totaliter  bakı� açısının, sokakta yürüyen insanların birbirinden farklı 

görü�lerine bölünmesine yol açan kuantum ve görecelilik kuramları ve parçalanma 

teorileri gibi bilimsel çalı�malar, yabancıla�maya hız kazandırmı�tır. Aynı zamanda, 

toplumun dü�ünsel geli�iminin teknolojinin kat etti�i yola kıyasla geriye gitmesi, 

yabancıla�ma kavramının bilincine varılmasını önlemektedir. Yabancıla�ma 

olgusunu meydana getiren faktörler, sanayi devriminden itibaren toplumsal ya�amı 

ku�atmaya ba�lamı�tır. Bu evreden sonra, tüketim kültürünün yönlendirdi�i, gerçek- 

kurguyu bir arada algılayan bir kitleyle kar�ıla�ılmaktadır. Aynı zamanda sanat 

seyircisi olan bu kitlenin duyarlık ve do�ru de�erlendirme yetisi sorgulanırsa, 

sonucun, pek de sanatın lehine olmadı�ı anla�ılacaktır. 

 
 
  “Seyirci, ço�unlukla hiçbir �ey anlamadı�ı bu sanat kültürünü önemsiz bir �ey gibi 

tüketmektedir. Seyirci hiçbir �ey anlamaması gerekti�ini anlamakta, önüne 
konulanlara hiç gerek olmadı�ını, önemli olan tek �eyin kültür adlı dayatma, yani 
kültür adlı entegre devreye ba�lılık oldu�unu kavramaktadır.”39  

 
 
 Medyanın kültürü yönlendirdi�i modern ça�da,  kültür ve kitle be�enisi bir 

tür gösteriye ve e�lenceye, kısacası anlık etkiye dayanmaktadır. Tüm bu kültürel 

ku�atma altında, Post modern sanatın anti estetikçi tavrına kar�ı, sanatın estetik 

boyutunu açı�a çıkaran eserler yapılmaktadır. Ancak, ya�am sanattan daha önemli 

hale gelmi�tir. Örne�in, Warhol ve Duchamp gibi sanatçıların marka haline gelmi� 

isimlerini verdikleri ürünler veya sıradan e�yaları, popüler kültürü içselle�tirmi� 

büyük bir kitleye göre, yarattıkları sanat eserlerinden çok daha etkileyicidir. Bu 

yüzden sanatçının ön planda olmasının ba�lıca gere�i sansasyonel, marjinal bir 

                                                
 39 Baudrillard, 2005(a), a.g.e., 105 s. 
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ya�amının olmasıdır.   

  
  Bununla birlikte birçok ressam, resmin yanında tabelacılık ve dekorasyon 

i�leri gibi farklı i�lerle u�ra�mak zorunda kalmı�tır.40 Sanatçının resmin konusunu 

belirleme özgürlü�ü elinden alınmı�, böylece kitsch kavramı, eserlerde netlik 

kazanmı�tır. Ya�am sanatın önüne geçmi�, artık, sanatçıya sadece sanat yapma 

görevi veren ve ona toplumsal konum ile olanaklar bah�eden Rönesans düzeni, bir 

daha geri dönülmemek üzere sona ermi�tir. Sanat eserleri, yüksek kültüre hitap 

etmemeye ba�lar, popüler kültür ürünleri gibi tüketilen ekonomik bir de�er ta�ır.  

 
“Sanatın para haline geldi�i bir dünyada gerçek sanat nedir? Gerçek sanatçı kimdir? 
tabii e�er sanatın ticari gerçekli�inden ba�ka gerçeklik diye bir �ey varsa Tıpkı �sa’nın 
Tanrı’nın tapına�ını tefecilerden arındırması gibi, Van Gogh’da sanatın tapına�ını 
tefecilerden arındırmak istemi�ti. Ne var ki günümüzde tefeciler sanat tapına�ının 
sahipleri haline geldiler, ya da en azından bu tapınak onların ipote�i altına girdi.”41  

     

 Tüketim toplumunu yansıtan post modern sanatta ise, reklamın iyisi kötüsü 

olmaz anlayı�ının ön plana çıktı�ı görülmektedir. “Tüketim toplumunda insani 

anlayı�ın çöktü�ü dü�ünülebilir.”42 “�nsani anlayı�ın yerini entropi almı�tır: 

piyasanın tanımladı�ı bir ki�ili�e sahip olmak insani durumun tanımladı�ı bir insan 

olmanın yerine geçmi�tir.”43
  Post sanat, sanatsal, varolu�sal ve ele�tirel olma gibi 

ideallerden daha çok, sanat piyasası sisteminde yüksek bir ekonomik de�er 

kazanmayı amaçlar. Bir eserin ekonomik de�erinin yüksek olması, o eserin 

bireyselle�meye katkı sa�layabilecek estetik niteli�e sahip oldu�u anlamına 

gelmemektedir.44 Sanat alanındaki tüketimin, eserin sadece ilgi çekme konusunda 

rekabet eden bir üründen farksız, bir arzu nesnesine dönü�mesiyle ba�ladı�ı 

söylenilebilir. Sanatçı, bireylerin özde�le�mek, ula�mak istediklerini ileticisi olarak 

                                                
 40 Mehmet Aslı�en, “Postmodern Süreçte Kitsch Olgusu”, (Yayınlanmamı� Yüksek Lisans 
Tezi, Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Enstitüsü, 2003), 6 s. 
  
 41 Donald Kuspit, Sanatın Sonu, çev. Yasemin Tezgiden, Metis Yayınları, �stanbul, 2006, 
168 s. 
  
 42 y.a.g.e., 102 s. 
  
 43 y.a.g.e., 102 s.   
  
 44 y.a.g.e., 102 s.  



 33 

algılanır. Kapitalin belirledi�i küresel bir gösteri haline gelen “sanat”, anla�ılmazlık 

maskesi ardına gizlenir. 

 

 Post modern sanatta estetik, simülasyona dayalıdır ve bir tür gösteri halinde 

gündelik gerçekli�in yeniden üretilmesidir. Gündelik gerçeklik, en ilgi çekici, 

e�lenceli yönleriyle ve teknolojinin getirdi�i kolaylıklarla sunulur. Sanat pazarında 

var olma çabasıyla sanatın, ilgi çekici ve ayırt edici özellikleri ön plana çıkar. 

Böylece sanatçı, kendisinden söz ettirme kaygısıyla popüler kültürün bir parçası olur. 

Guy Debord’a göre: 

 
“Ünlü ki�i olmanın ko�ulu görünü�te ya�anmı� olanda uzmanla�maktır; ünlü 

ki�i fiilen ya�anmı� olan üretken uzmanla�malardaki parçalanmayı telafi etmek 

zorunda olan derinliksiz ve görünür ya�amla özde�le�me nesnesidir.”45 Bunun 

dı�ında, daha derin bir, ekonomik ve ideolojik kaynaklı sanatsal problem de Üçüncü 

Dünya ülkelerinde gözlemlenmektedir. 

 
  Üçüncü Dünya ülkelerinin sanat piyasasında etkilili�i ancak devletten destek 

beklentisiyle zaman a�ımına u�rayarak, olumsuzlukla sonuçlanmaktadır. Devlet, 

sanat etkinlikleri için yeterli finansmanı sa�layamaz. Oysa, sanat etkinlikleri 

yatırımcıların ve koleksiyoncuların deste�iyle gerçekle�melidir.46
  

 

  Öte yandan, bu alan yukarıda sözü edilen gösteri toplumunun ve bu toplumda 

sanatçı olan bireyin yazgısı, devlet adamları/siyasetçiler/bürokratlar üçgeni ve bu 

durumu kendi çıkarına kullanan çokuluslu �irketler/medya/tüketim ekonomisi 

tarafından belirlenir.47 Böylece, kaçınılmaz olarak ekonomik güç sahipleri sanatın 

belirleyicili�i konumuna yükselir. 

 
 Özellikle üçüncü dünya ülkelerinde sanat için destek beklentileri, daha büyük 

olasılıkla yerinde yatırımlar yapabilecek birikime ve potansiyele sahip, e�itim 

                                                
 45 Debord, a.g.e., 62 s.  
 
 46 Yah�i Baraz, “KDV Resim Sanatına Son Darbe Oldu”, Milliyet Sanat Dergisi,  Sayı. 462, 
1985, 7 s. 
 
 47 http://www.radikal.com.tr/haber.php?haberno=45543  
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sektörlerinde çalı�an kesim üzerinde yo�unla�ır. Ancak, objektif bakı� açısı, yüksek 

gelir da�ılımı elde etmek için olumlu bir kriter de�ildir. ”�nsanlar ancak 

“vazgeçilemez” giderlerini kar�ıladıktan sonra kültür ve sanat tüketimine para 

ayırabilirler.”48
 Sanat, bu yüzden, özgün formundan sıyrılıp, kalıplar haline 

dönü�mekte, iletmeye çalı�tı�ı mesaj ve estetik niteliktense, daha fazla kitleye 

ula�ma ve anlık etki sa�lama üzerine yo�unla�maktadır. Sanat kurumunun içinde 

bulundu�u ekonomik ve kültürel açmazlar, bu alanda büyük atılımlar 

gerçekle�tirebilecek olan ki�i ve grupların geri çekilmesine veya sessiz bir mücadele 

içine girmelerine yol açmaktadır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                
 48 Toktamı� Ate�, “Ekonomik Ko�ullar Kültür ve Sanat Tüketimini Olumsuz Etkiliyor”, 
Milliyet Sanat Dergisi, Sayı. 462, 1985, 6 s.  
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

POST MODERN�ZM; TÜKET�M, POPÜLER KÜLTÜR SÜREC� VE 

YÜKSEK SANATIN SONU 

 

3.1.  Ba�arısızlıklarıyla Post Modernizme Zemin Hazırlayan Bir Dönem Olarak 

Modernizm ve Sonuçları 

 

 Modernitenin ho�nutsuzlukları, bireysel mutluluk arayı�ında çok az bir 

özgürlü�e tahammül ede(bile)n bir güvenlik arayı�ından kaynaklanmı�tır. 

Postmodernitenin ho�nutsuzlukları ise, çok az bireysel güvenli�e izin veren bir haz 

arama özgürlü�ünden kaynaklanmaktadır.1  

 

 17. ve 18. yüzyılda, Batı toplumlarında burjuva sınıfı, feodalitenin hükmedici 

yöntemine, otoriter dinsel unsurlarla belirlenen dünya görü�üne tepki göstererek, 

Aydınlanma ça�ını ba�latmı�tır. Aydınlanma felsefesinin amacı ele�tirel dü�ünceyi, 

hümanizmi, e�itimi, rasyonel etkinli�i ve bireysel haklarla topluma dü�ünsel aktif 

katılımı sa�lamaktır. Rönesans ve reform hareketlerini örnek alan ve aydınlanma 

ça�ı felsefesinin ilkelerini getirme amacıyla Batı toplumlarında farklı devrimler 

gerçekle�tirilmi�tir. Bu devrimsel dü�ünce hareketleri, modernizmin ve modern 

kuramsal ve kültürel ya�amın temelleri olarak kabul edilmektedir.  

 

 17. yüzyılda temellenmeye ba�layan modernizm dönemi dü�üncesi, akılcılı�ı, 

evrenselli�i, yenilikçili�i öngörmü�, topluma bütünleyici bir bakı� açısından 

bakmı�tır. Geleneksel toplumun baskıcı ve aynı zamanda otoriteye ba�ımlı 

de�erlerini a�arak, rasyonalizm çerçevesinde bulunan ve ekonomisi sanayiye dayalı 

modern topluma geçi� için gerekli zemin olu�turulamamı�tır. Modern toplum 

düzeyine ula�ılması için içeri�inde bilime ve bilimsel deneye inanç, bilimsel bilginin 

yaygınla�ması gibi unsurları barındıran bir devrimin gerçekle�mesi gerekmektedir.  

 
“Touraine’e göre en ideal biçimiyle modernlik fikri, “insanın yaptı�ı �ey oldu�u; 
bilim, teknoloji veya yönetim tarafından gittikçe daha etkili kılınmı� üretim; yasayla 

                                                
1 Bauman ZYGMUNT,; Postmodernlik ve Ho�nutsuzlukları, çev: �smail Türkmen,  

Ayrıntı Yayınları, �stanbul, 2000, 10 s.  
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düzenlenmi� toplum organizasyonu ile hem çıkar tarafından ve hem de tüm 
zorlamalardan kurtulma iradesi tarafından güdülenmi� ki�isel ya�am arasında 
gittikçe daha sıkı tekabüliyetin olması gerekti�i iddiasıdır.”2  

  
  

 Modernizm bir sistem olarak ilkeleriyle ba�da�mayan unsurları, fikirleri veya 

daha önce süregelen biçimleri tamamen dı�lama ve yok etme mekanizmasına 

sahiptir. Bu güçlü ve kararlı eleme mekanizması kendinden önceki tarihsel 

ba�lantılarla ili�kisini keserken, son verdi�i dü�ünsel yapıların yeniden kurulup bir 

mit haline dönü�memesi için gerekti�inde tek taraflı propagandaya bile 

ba�vurmu�tur. Yıkmak ve in�a etmek, böylece yinelenen bir döngü halini almı�tır.  

Bu tutum bireylere yöneltildi�indeyse, bireylerin kimliklerinin bir kalıp içerisinde 

belirlenmesi veya in�ası söz konusu olmu�tur. Modernizmin kaygısı, etkili oldu�u 

dönem boyunca, sürekli bir güvenli�in devamı ve düzen arayı�ı üzerinedir.  

 

“Tehranian (1983),Sanayile�menin  endüstri sisteminin egemenli�ine, çe�itli 
direni� biçimlerinden “a�ırı modernle�me”, “kar�ı-modernle�me” ve 
“modernle�meden arınma” olarak adlandırdı�ı üç direni� biçimini ele alarak, 
bu üç tepkinin ortak noktasının gerek ki�isel, gerekse kolektif düzeyde, durmak 
bilmez bir kimlik arayı�ı oldu�unu belirtmektedir. O’na göre, bu durum, 
modernle�menin çeli�kisinden kaynaklanmaktadır.”3  
 

“Çe�itli yazarlar, kimlik arayı�ının, özellikle etnik politizasyona dönü�mesini 

modernle�menin ba�arısızlı�ının bir ifadesi olarak görmektedir.”4
 

 

 Aydınlanma dü�üncesi ile ba�layan modernizm, kimli�e olan etkileri dı�ında 

da birçok çeli�ki ve dolayısıyla ba�arısızlı�ı da beraberinde getirmi�tir. Bu 

çeli�kilerden biri ilerleme üzerinedir. “�lerlemenin, refaha, özgürlü�e ve mutlulu�a 

do�ru oldu�u ve bu üç hedefin birbirine sıkı bir �ekilde ba�lı oldu�u iddiası, tarih 

tarafından sürekli yalanlanmı� bir ideolojidir.”5
 Bunun yanı sıra modernizmin 

rasyonalizmi, bireyi ve çevresini kurallarla belirlemeyi amaçlamı�tır. Oysa tüketim 

toplumuna geçi�le, rasyonelli�in kuralları taleplerin dı�ında kalmı�, esnetilmi�tir. 

                                                
2 Nuri B�LG�N, Sosyal Bilimlerin Kav�a�ında Kimlik Sorunu, Birinci Basım, Ege  

Yayıncılık, �zmir, 1994, 86 s. 
 
 3 y.a.g.e., 68 s.  
 
 4 y.a.g.e., 66 s.  
  
 5 y.a.g.e., 87 s. 
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Zamanla modernlik kurallarından arındıkça, ticari talepler dı�ındaki unsurları 

önemsememeye ba�lar. Modernli�in, ko�ullarla de�i�en bu ilk ve son durumu son 

derece ele�tirilmi�tir.  

 
   Modernist dü�üncenin temelini olu�turan Freud, analizlerinde sıkça 

‘zorlama’, ‘tanzim’, ‘baskı’ ifadelerini kullanmı�tır. Böylece, modernizmin 

geli�igüzel olu�umlara alan ve ihtimal bırakmayan, devamlı tehdit algısı içerisinde 

histerik yapısı ortaya çıkar. En büyük darbeyi gören kavramlardan biri de 

özgürlüktür. Modernizm, özgürlüklere kar�ı birtakım önyargıları da beraberinde ta�ır. 

Oysa, güvenli�i sa�lama adına yapılan kısıtlamalar, düzen tutkusu ve kesin öngörü 

saplantısı, güvenli�i anlamsızla�tıracak kadar büyük bir ho�nutsuzlu�a yol açmı�tır. 

Bu a�ırı tutuma kar�ı, ondan daha a�ırı olarak, düzensizle�tirmeyle yanıt verilir. 

Böylece, modernizmin çözümsüzlü�üyle, soyutlamanın geçmi�le, ilerlemenin 

reaksiyonla yer de�i�tirdi�i post modern durum ortaya çıkar. 

 
  Marshall Berman, Katı olan Her �ey Buharla�ıyor adlı kitabında, 

modernli�in farklılıkları birle�tirmedeki ba�arısızlı�ından ve sözde modern 

bütünlü�ün aslında bireyi daha fazla belirsizli�e terk etti�inden bahsetmektedir.6 

 
 
 
3.2.  Post Modernizm 

 

 “Modernizme tepki olarak çıkan postmodernizm, 1920’li ve 1930’lu yıllarda 

mimaride ızgara biçiminde, yatay yollarda dikey biçimde yüksek biçimde yüksek 

binaların yapılmasıyla kendini hissettirdi.”7
 Post modernizm Lyotard gibi kimi 

dü�ünürlerce modernizmin  ilkelerinin devamının çeli�kilerle ba�kala�mı� durumu, 

yani modernizmin devamıdır. Gideens gibi pek çok dü�ünüre göre ise modernizmin 

sınırlayıcılı�ına olan bir tepkidir veya örne�in Habermas’a göre insanın 

özgürle�mesine do�ru atılan adımların ve Aydınlanma Ça�ı’nın bir süre kesintiye 

                                                
 6 John Tomblinson, Kültürel Emperyalizm Ele�tirel Bir Giri�, Çev: Emrehan Zeybeko�lu, 
Ayrıntı Yayınları, �stanbul, 1999, 215 s. 
  
 7 Ali Akay, Kapitalizm ve Pop Kültür, Ba�lam Yayınları, �stanbul, 2002(a), 31 s.   
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u�raması sonucu olu�an bir dönemdir. Modernizmin bütünleyicili�ini post 

modernizm parçalamakta ve bütün sentezlere kar�ıtlık içermektedir.  

 

 Post modernizm ilk defa Arnold Toynbee tarafından kullanılmı�tır.8 Fakat bu 

terimin belirli bir tanımlaması yapılamamı�tır. Çünkü post modernizmin belirli bir 

kalıbının olmaması, içeri�inin açımlanmasını zorla�tırmı�tır. Post modernizm belirli 

niteliklere, siyasi görü�lere, ölçüye sahip de�ildir. Tıpkı Montaigne’in sözünü etti�i 

her yerde olanın hiçbir yerde olmaması gibi, post modernizm de nihilist bir 

yakla�ımla var olur, hiçlik içerisinde her �eydir. Post modernizmde farklı kültürlere 

ait imajların dola�ımı sınırsızdır. �çeri�indeki “Bırakınız yapsınlar.” ilkesi, toplumlar 

tarafından rahatlatıcı bir unsur olarak görüldü�ünden, herkes bu akımın içerisinde 

kendisine uygun bir yansıma bulmaktadır. Bu dönemin modernizmden en önemli 

farkı belirsizlik ilkesi ile �ekillenmesidir. Belirsizli�in ve güvensizli�in aldı�ı boyut, 

gerek bireylerin gerek dü�ünürlerin gelecek ile ilgili kaygı duymalarına yol açar. 

Durumun bir de�erlendirmesi yapıldı�ında bu kaygıların hiç de haksız olmadı�ı 

ortaya çıkmaktadır. Toplumsal, ekonomik düzensizlik ve belirsizlik, sınıflar arası 

ayrımların artı�ı, tüketim yoksulluk kar�ıtlıklarının kutupla�ması gibi post 

modernizm dönemine ait kaygı verici etmenler, modernizmin rasyonalizmiyle kar�ı 

kar�ıya getirildi�inde, bir tür gerilemeye veya ortaça� dönemine dönü�e i�aret ediyor 

gibi görünmektedir. Ça�lar öncesi ilkel toplum bireylerinin do�a kar�ısında aldıkları 

yenilgi sonucunda kaygı duymalarına benzer bir �ekilde, post modern dönemin bireyi 

birçok kaygı ta�ımaktadır. Çünkü belirsizlik ilkesine paralel olarak bireysel hak, 

konum ve mülklerin bir kalıcılı�ı veya herhangi bir garantisi kalmamı�tır. Aynı 

belirsizlik niteli�i, söz konusu sorunu a�abilmek için bir araç olan dayanı�ma 

unsurunu zayıflatan tüketim kültürünün imaj bombardımanında da ortaya 

çıkmaktadır. �majların gündeme geli�leri ve son bulu�ları benzer ölçüde zamansız ve 

belirsiz olur. Kimlik kavramı da, statik bir çizgi üzerinde bir birikim sonucu olu�ma 

sürecini bir kenara bırakarak, anlık bir imaj gibi, her an varolma olasılı�ını veya 

yıkılma riskini içerir.  

 

                                                
8 Seyfettin Aslan ve Abdullah Yılmaz, Modernizme Bir Ba�kaldırı Projesi Olarak 

Postmodernizm, http://www.cumhuriyet.edu.tr/edergi/makale/120.pdf, (01.01.2007). 
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 1960’ların ba�ında, bazı dü�ünürlere göre post modern sürecin ba�ladı�ı 

yıllarda ideolojiler, manifestolar son bulmu�tur. Yeni neslin kültürel de�i�imiyle, 

60’ların devrimi, tabuları yıkarak, “erdem”le özde�le�en tavırlarla alay etmi�tir ve 

otoriter olmayan e�itim, kadın hakları ve fikir özgürlü�ü gibi konularda yüksek 

seslerle talepler dile getirilmi�tir.  

 

 Post modernizmin bir ba�ka özelli�i Freud’un çözümleyici, Marx’ın kapitalist 

ekonomi sistemlerine kar�ıt özgürlükçü tutumuna, bütünleyici ve analizci bütün 

dü�üncelere kar�ı olmasıdır. Bunun dı�ında modernizmin temelini olu�turan 

Aydınlanma felsefesini, dini, rasyonalizmi, idealleri ve Stalinizmi reddeder. Asıl 

sorun post modernizmin felsefeye ve bilime dolayısıyla evrensel insan aklına 

ku�kuyla yakla�masında ve birden fazla sonuca onay vermesinde ortaya çıkmaktadır. 

Post modernizmin her konuya aynı mesafede yakla�ımındaki direnç, kitle kültürü ve 

yüksek sanat, gelenek ve yenilik gibi kar�ıt kavramların e�itlenmesine daha sonra 

kayna�malarına yol açmı�tır. 

 

 Kar�ı anlamına gelen “post” kelimesi post modernizmin büyük ölçüde 

modernizme kar�ı bir tepki oldu�una i�aret etmektedir. Modernizmin ilkelerinin 

üçüncü dünya ülkelerinin lehine olmadı�ı, Batı’nın dayatmacılı�ının bir göstergesi 

oldu�u bununla birlikte aydınlanmanın ve insan özgürlü�ünün evrenselli�i sözünün 

gerçeklerle uyu�amaması, post modernizme yeterince ortam hazırlamı�tır. Ayrıca bir 

modernizm dönemi projesi olan, insanı merkeze alan ve ümitler vaat eden Marksizm 

ö�retisinin ba�arısızlı�ı, daha sonradan post modernizme güç kazandıran büyük 

tepkiler almı�tır. Bununla ilgili olarak Lyotard, Liberal kapitalizmin üçüncü dünya 

ülkeleriyle batı ülkelerinin aralarındaki farkı azaltaca�ına arttırdı�ını, ideolojiye ve 

sınıfsız bir topluma olan inancı sona erdirdi�ini ve modernizmin, yegane 

ilerlemecili�inin teknik ve bilimsel yönde oldu�unu oysa insanın aydınlanması 

konusunda tek taraflı kaldı�ını belirtmi�tir. 

 

 Post modernizm, modernizm dönemine ait fikirlerin, bir sonuç vermemesini 

ele�tirerek hesapla�ır. Baudrillard post modernizmin bu yönüne daha tarafsızca 

yakla�maktadır .Ona göre siyasetçilerin ve sanatçıların daha önceden yapılmı� olanı 
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taklit etmesi gibi post modernizm de, modernizmden arta kalan yıkıntılarla 

oynamaktadır. Modernizmin amacı ise geri dönü�ümsüz bir yıkım gerçekle�tirmek 

ve yeniden yapılandırmak olmu�tur. Post modernizmde son bulan veya yeni kurulan 

pek çok kavram, sanatsal dü�ünce veya felsefi görü� aynı anda varolmaktadır. 

Böylece zaman tanımlaması ortadan kalkar.  

 
 

3.4.  Gündelik Hayatın Estetikle�tirilmesi ve Yüksek Sanatın Sonu 

 

 Yüksek kültür terimi, Eski Yunan’da akademilerin kurulması ve takibinde 

yüksek sanat ve alçak kültüre ait sanat arasında belirgin bir ayrımın kabul 

edilmesiyle belirginle�mi�tir. 1600’lü yıllarda akademi �talya ve Fransa merkezliydi. 

Rönesans hareketinin yaydı�ı hümanizm dü�üncesi, yüksek kültürün insan figürünü 

ele alan eserleri majör, ölü do�a ve peyzaj türü resimleri ise minör olarak kabul 

etmesine sebep olmu�tur.9 �nsanı merkeze koyan egemen hümanist dü�ünce sistemi, 

Tanrı’nın kendisine en yakın varlık olarak yarattı�ı insanı yüceltmi� ve eserlerin bu 

�ekilde de�erlendirilmesini öngörmü�tür. 

  

Modernizm döneminin ba�langıcında, akademinin ayrımcılı�ına ba�kaldırı, 

empresyonistler tarafından gerçekle�tirilmi�tir. Manet 1832 yılında yaptı�ı Kırda 

Ö�len Yeme�i adlı tablosunda manzara ve insan figürünü bir kompozisyon içerisine 

alarak, majör ve minör ö�eleri birle�tirmi�, akademi kuramlarının tartı�ılmasına yol 

açmı�tır. Daha sonra empresyonistler, ço�unlukla insan figürü içermeyen peyzaj 

resimlerinde gerçekçili�i de�il, güne� ı�ınlarının renklerde yarattı�ı farklılı�ı 

yansıtmayı amaçladılar. Böylece empresyonist sanatçılar do�a konulu resimleri ele 

alarak akademinin majör ve minör kavramlarının yerlerini de�i�tirmi�lerdir. Bu 

de�i�im yüksek sanatın ne ile belirlenece�ini ve temsilinin ne oldu�u sorularını 

ortaya çıkarmı�tır. Bununla birlikte yüksek kültür ve alçak kültür arasındaki katı 

sınıflandırma sisteminin yok olma süreci ba�lamı�tır.  

 

                                                
9 Akay (a), a.g.e., 43 s.  
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  20. yüzyılın büyük tepkisel hareketi, sanat dünyasındaki izlenimcili�in 

reddedilmesi �eklinde belirmi�tir. Bu de�i�iklik birçok bakımdan sanat tarihinde, 

Rönesans’tan beri görülen tüm de�i�ikliklere oranla daha derin bir yara açmı� ve 

sanatsal do�alcılık e�ilimini temelde etkilememi�tir.10 Kübizm, Konstrüktivizm, 

Fütürizm, ekspresyonizm ve Dadaizm gibi modern sanat akımları, izlenimcili�in 

nesnel dünyayı bir ahenk içinde sunmasına kar�ıt olarak, gerçekçili�i bütün 

kalıplardan ve düzen refleksinden ayırmı�tır. Modern sanat, izlenimcili�in 

anla�ılmazlı�ıyla üstü kapalı bir konum edindi�i duyumsal esteti�ini reddeder. 

Modern resim ise, Freud’un bilinçaltı kuramlarını referans alan Sürrealizm örne�inde 

oldu�u gibi, duyular dı�ında bir mantı�a dayanır. Sanat ve gündelik hayat arasındaki 

sınırlar, ilk olarak Birinci Dünya Sava�ı yıllarında, Dadaizm ve Sürrealizm hareketi 

öncülü�ünde belirsizle�tirilmeye ba�lanmı�tır. “Dadaizm ve Sürrealizm modern 

sanatın sonunu belirleyen iki akımdır.”11 Dadaizm, sanatı gerçekle�tirmeden ortadan 

kaldırmak istemi�; sürrealizm ise sanatı ortadan kaldırmadan gerçekle�tirmek 

istemi�tir.12
  

 

Sıradan nesnelerin sanatta konu edilmesi söz konusu yüksek sanat 

ayrımcılı�ına bir cevap niteli�indedir. Sıradan nesnelerin, Kübizmde farklı açılardan 

görüntülerinin aynı kompozisyonda birle�tirilmesi ve daha sonra bir çok ele�tirmence 

Dadaist olarak görülen kavramsal sanatçı Duchamp’la oldukları gibi müzelerde 

sergilenmeleri, minör ö�elerin sanata katılımlarına ve yüksek kültür ile alçak kültür 

arasındaki katı farklılı�ın gittikçe belirginli�ini yitirdi�ine i�aret eder. 1960’lı 

yıllarda, yüksek sanata tepki gösteren öncü sanatçılar, Duchamp’ın çalı�malarını 

desteklemi�tir. Bu geni� sanatçı grubuna hâkim olan görü�, sanatın müzelerin elitist, 

mesafeli ve eskimeye yüz tutmu� atmosferinden kurtulması gereklili�i üzerinedir. 

Sanatın herkes tarafından anla�ılması mümkün olmayan ve kendine özgü bütün 

nitelikleri, özgünlü�ü, tekli�i ve bir �eyleri temsili son bulmu�tur. Yüksek sanat bu 

meydan okuma kar�ısında böylece bir sınıfa olan hitabını ve aurasını yitirmi�tir. 

                                                
10 Arnold Hauser, Sanatın Toplumsal Tarihi, çev. Yıldız Gölönü, Remzi Kitabevi, �stanbul, 

1984, 404 s.  
 

11 Guy Debord, Gösteri Toplumu, çev. Ay�en Ekmekçi, Ok�an Ta�kent, 2. Basım, Ayrıntı 
Yayınları, �stanbul, 2006, 149 s.    

 
12 y.a.g.e., 149 s.    
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Sanat etkinlikleri, müzelerden çıkmaya, happeningler veya performanslar bünyesinde 

ifade bulmaya ba�lamı�tır.  Sanat, tüketim ürünlerinde, televizyon imgelerinde, insan 

jestlerinde ve bedeninde, kısacası her yerde ve her �eydedir.  

  

Ya�amın sanata bu �ekilde katılarak onu ters yüz etmesi, Paris’teki 

sanatçıların tavırlarını de�i�tiren, uzun bir dönemin ürünüdür. 19. yüzyılda Wilde ve 

Pater estetik ya�antının farklı biçimlere açık olması gerekti�ini savunmu�lar ve 

eserlerinde ya�amı sanatla sentez haline getirmi�lerdir. Faucault da modern insanın 

farklılı�ına ve farklılıklara olan ilgisine dikkat çekmi�tir. Bu dü�ünsel devrim, 

özellikle Paris’te öncü sanatçıların ya�am biçimlerini de�i�tirme iste�i meydana 

getirmi�tir. Estetik böylece, ya�ama katılan, tüketilen ve �ekil de�i�tiren bir tüketim 

ö�esi haline gelmi�, sanat eserinden alınan hazla birlikte gelen duyusal geli�ime katkı 

sa�layan bilgi olma vasfını kaybetmi�tir. Çünkü, estetik, bu dönemde yükselen 

dü�ünceye göre, ya�amdan alınan ve kalıcılı�ını yitiren anlık ilgiden ba�ka bir �ey 

de�ildir. 

 

  

 

 

 

 

 

 

Resim 1: Pablo Picasso, “Keman ve Üzümler”, 1912, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 61x50,8 

cm.  

   (Kaynak: moma.org/collection/provenance/items/32.60.html)  

  

 Gündelik hayatın estetikle�tirilmesinin bir ba�ka yönden geli�imi ise, 

toplumsal açıdandır. Tüketim kültürüne geçi�le birlikte, toplumlar ürünlere ait 

göstergeler, imajlar istilasına u�ramı�tır. “Bu sürecin teorile�tirimi, Lucacs, 

Frankfurt Okulu, Benjamin, Haug, Levebvre, Baudrillard ve Jameson tarafından 

çe�itli yollardan geli�tirilmi� olan, Marx’ın meta feti�izmi teorisinden epey 
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yararlanmı�tır.”13
 Meta feti�izmi teorisi, toplumlardaki tüketim saplantısını 

aydınlatmaktadır. Bu teoriye göre, emekle ortaya konan ve birtakım kategorilere göre 

etiketlenen meta, arzu ve kimli�in do�al biçimlerini, devamlı satın alma telkinlerinin 

görsel illüzyonuyla elimine eder. Teori, söz konusu 19. yüzyılın gündelik hayatın 

sıradan kabul edilmeye ba�landı�ı 1920’li yıllardaki flaneur (aylak) kavramıyla 

gündeme gelmi�tir. Flaneur kavramının tanımındaki, kayıtsızlık, bireysellik, 

gelenekten kopu� unsurlarıyla �ekillenen kimliklerin, kalabalıklar arasında 

azımsanmayacak sayıdaki varlıkları fark edilmi�tir. �çten içe yabancıla�ma ve 

kentle�menin getirdikleriyle, geçmi�e duyulan ilgi bu kavramla su yüzüne çıkmı�tır. 

Aylak kavramı modern kentlerin geli�imiyle de�i�en dinamikleri, burjuva sınıfının 

ya�am biçiminin yükseli�i, sokakların veya konutların vitrine ve statü göstergesine 

dönü�mesi kar�ısındaki modern bireysel insanın do�rudan bir tanımını yapar. Geç 

burjuva sanatı,  bireyselli�e önem vererek, post modern sanatın temeli sayılan “Sanat 

için sanat” estetik anlayı�ı içinde yer bulur. Böylece sanatın toplumsal, bütüncül ve 

estetik ilkeleri ile geçen süreçle birlikte yüksek sanat anlayı�ının ortadan kalktı�ı 

gözlemlenmektedir. 

 

 1900 ba�larında, Duchamp, sundu�u hazır nesnelerin estetik herhangi bir 

yargıdan ba�ımsız olarak de�erlendirilmesi gerekti�ini ifade etmi�tir. Buna kar�ın, 

hazır nesne sıradan bir nesnenin sanat eserine dönü�türülüp, anlam kazanması veya 

geleneksel el yapımı nesnenin sıradanla�tırılması olarak yorumlanmı�tır. Bu anlamda 

Duchamp’ın hazır nesnesi “pisuar”, bireysel be�enisi do�rultusunda sanat eserine 

bakan izleyiciyi çeli�kiler içerisinde bırakarak ironik ve toplumsal kar�ıtı yönlerini 

de�ifre etmektedir.  

 

       Duchamp, bir pisuarın sanat yapıtına dönü�türülmesi sorununu ortaya atarak, 

sıradan nesneyi sanat yapıtına dönü�türmü�tür. Sıradan bir nesne sanat yapıtı 

olabiliyorsa, sokaktaki nispeten daha alt kültürel yapıda sanatla özde�le�ebilir.14
 

Böylece, sınıfların belirsizli�i ve katı kurallar reddedilmi�tir. Post modern dönemde, 

                                                
13 Mike Featherstone, Postmodernizm ve Tüketim Kültürü, çev. Mehmet Küçük, 2. Basım, 

Ayrıntı Yayınları, �stanbul, 2005, 118 s.   
 
14 Hasan Bülent Kahraman, Sanatsal Gerçeklikler, Olgular ve Öteleri, 3. Basım, Agora 

Kitaplı�ı, �stanbul, 2005, 268 s.  
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ekonomik gücün belirli bir sınıfın tekelinde olmaması gibi, sanatın da belirli bir 

kesimin görü�leri do�rultusunda �ekil almasının da önüne geçilmi�tir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 2: Marcel Duchamp, “Pisuar”, 1917, Schwarz Galerisi, Milan. 

(Kaynak: Osterword, T., Pop Art, 129 s.) 

 
 Bunun yanı sıra hazır nesne, yeni nesillerin sanatçıyı ve sanat eserini 

konumlandırıcı rolüne bir son vermektedir. Sanat eserini nihilist dü�ünce ile 

tanımlayan Duchamp’a göre, sanat eseri sanatçının iç dünyasını yansıtmakta estetik 

duygu gibi ba�arısızdır. Hatta bir ayna görevini icra etmesi, sanatçının duygusal 

ya�antısının birebir kar�ılı�ı haline gelmesi imkansızdır. Bu yüzden sanat eserini 

anlamanın gerektirdikleri ortadan kalkar. 

 
 

  

 

 

 

 

 

 

 

 
Resim 3: Roy Lichtenstein, “Mickey Bak”, 1961, Tuval üzerine ya�lıboya, 121,9x175,3 

cm, Ulusal Sanat Galerisi, Washington DC.  

(Kaynak: http://www.lichtensteinfoundation.org/lookmickey.htm) 
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 “1950’li ve 60’lı yıllarda öncelikle �ngiltere de, sonra da ABD’de ortaya çıkan bir 
akım-asıl olarak tüm hiyerar�iyi bozan “Pop-art”, popüler sanat, popla�ma 
dedi�imiz toplumsal dönü�üm- ilk ivmesini kazanır. Pop-art; en gündelik nesne, 
görüntü, ikonları yüksek sanatın içine sokar (çizgi romanın tuvale ta�ınması örne�i). 
Gündelik ya�amdaki trafik kazaları tuvale geçirilir; Marilyne Monroe, Elvis Presley 
gibi ilah olarak ortaya çıkan figürler, baskı halinde tuvale yansıtılır; Walt Disney 
kahramanları yüksek kültürün “peinture”ünün (tuval resminin) içine sokuldu�unda 
karma�a ortaya çıkar.”15  

 
  Kültürü “yüksek” ve “popüler”, de�erli ve sıradan terimleriyle tanımlayan 

tarafsızla�tırılmı� de�er sistemi, aynı zamanda pop sanatçılarının çalı�malarını sosyal 

bilincin ortalama bir seviyesinde sıralamaktadır. Sözde “yüksek” sanatı, banal bir 

tavırla konu ederek, sanatçıları ve sanatı istek terimleriyle, karma�ık konular, yüksek 

aura olarak gören popüler önyargıları altüst ederler. Yöntem artık kurulmu�, 

toplumun imrenmesinin ve �a�kınlı�ının provoke edilmesini çözmeye ba�lamı�tır. 

sıradan olan, aniden sanatın keskin hatlarını törpülemi�tir. Sanatçılar alt kültürel 

alana inmi�, özde�le�tikleri, sevdikleri ve nefret ettikleri dönemin gerçek yüzünün 

sembollerini, imajlarını burada bulmu�lardır. Sanatçılar olarak açıkladıkları 

konumları arasındaki kar�ıtlık ve çalı�malarının sıradanlı�ı, sanatın geleneksel 

fikirlerini tanımama anlamına gelmektedir: sanat, artık sanatçının olmasını istedi�i 

neyse o olabilir.16  

 

 Donalt Kuspit yüksek sanatı �u �ekilde de�erlendirmi�tir: “Yüksek sanat 

mutlu azınlı�a hitap ediyor olabilir, ama mutsuz ço�unlu�a seslenmez. Yüksek sanat 

onların günlük ya�amlarında kar�ıla�tıkları insanları, yerleri ve �eyleri 

anlamalarına yardım edemeyecek kadar çapra�ıktır kesinlikle.”17  

 

 Yüksek sanat belki Kuspit’in de ifade etti�i gibi anla�ılmaz ve mesafeli 

görünebilir. Ancak yüksek sanatı anlamak bilgi birikimi gerektirmektedir. Bilgi ise 

Postmodern ça�da her an her kesimden ki�inin ula�amayaca�ı kadar lükstür. 

Dolayısıyla yüksek sanatın kar�ısında sanıldı�ından daha büyük bir ço�unlukta bilgi 

yoksunu ço�unluk bulunmaktadır. Buna kar�ın, popüler sanat, medya ileti�im 

                                                
15 Akay, A., a.g.e., 44 s.  

 
16 Tilman Osterworl, Pop Art, Taschen Publishing, Los Angeles, 2007, 46 s. 

 
17 Donald Kuspit, Sanatın Sonu, çev. Yasemin Tezgiden, Metis Yayınları, �stanbul, 2006, 18 

s. 
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araçları ile tanınırlık kazanır ve bir gösteriye dönü�ür, bu sayede izlemek tüm 

kolaylı�ıyla, dü�ünmek ve anlamanın ötesine geçer.   

 
 
3.3.  Post Modern Dönemde Simülasyon ve Sanata Yansımaları    
 

 
 “Bir köken ya da bir gerçeklikten yoksun gerçe�in modeller aracılı�ıyla 

türetilmesine hipergerçek yani simülasyon denilmektedir.”18
 Simülasyon, etkin 

oldu�u post modern dönemin belirsizlik ilkesiyle uyumlu olarak, gerçekle sanal 

arasındaki ayrımı belirsizle�tirerek varlık kazanır. Simülasyonun gerçe�i manipule 

etmesini önlemek için bir duvar olu�turan mantı�ın örgüsü mutlak �ekilde simülaklar 

tarafından a�ılmı�tır. Modernizmin her �eyi düzenleme ve güvenli�i sa�lama 

prensibi, gerçe�in yitimi ile son bulmu�tur. 

 

 “Simülasyon uzamı gerçekle modelin birbirlerine karı�tıkları bir uzamdır.”19 

Simülasyon göstergeleri, aynı zamanda çe�itli önemlilikte bir grup kavramın yerini 

almı�tır. Bu göstergelerin temsil ettikleri kavramın anlamlarının gerçekli�iyle bir 

ilgisi bulunmaz. Aksine bu anlamı ters yüz ederler. Simülasyon maskesinin ardında 

görüntülerin, göstergelerin, iddiaların fazlasıyla artması, bilimin güvenilirli�i ve hatta 

ne oldu�u sorusunu gündeme getirmi�tir. Simülasyonun ve imgelerin imgeler 

aracılı�ıyla üretilmesi sürecinin ardında, son derece geni� açılımları olan bir 

toplumsal, siyasal, kültürel birikim vardır.20
  

 
 Gerçe�in yitirili�i, popüler kültürün güç kaynaklarından biridir. Medya 

aracılı�ıyla tüketicilere arzularının gerçekle�ece�i mesajının verilmesi, kitle ileti�im 

araçlarının reting kaygısıyla gerçek olmayan olayları gerçekmi�çesine sunması, 

reklam imgelerinde “ideal” mutlu birey görünümlerinin yer alması tekrar tekrar 

üretilmesine kar�ın, aslında gerçe�in hipergerçek boyutudur.  

                                                
 18 Jean Baudrillard, Simülakrlar ve Simülasyon, çev. O�uz Adanır, 3. Basım, Do�u Batı 
Yayınları, Ankara, 2005, 14 s.  
 
 19 Jean Baudrillard, Sessiz Yı�ınların Gölgesinde Toplumsalın Sonu, çev. O�uz Adanır, 3. 
Basım, Do�u Batı Yayınları, , Ankara, 2006, 69 s.  
 
 20 Kahraman, a.g.e., 254 s. 
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 Modernizm döneminde, ileti�im mesajının göndermelerle temsil edildi�i ve 

bir aidiyeti oldu�u gözlemlenmektedir. Dolayısıyla modern aynı zamanda bir kimlik 

kazanmı� olandır. Modernizm döneminin tam kar�ıtı özelliklere sahip olan 

postmodernizm dönemine gelindi�indeyse, simülakr kavramı ile kimliksizle�me 

süreci ba�lar. Simülakr, kopyanın kopyasıdır veya Baudrillard’cı bir ifadeyle 

söylenecek olursa kopyadan daha kopyadır, yani hiperkopyadır.21  

 

 Platon, eserlerinde görüntü ve onun kopyasını, simülakr kavramına yakın 

fakat bir o kadar da ayrı bir benzerlikle tanımlamı�tır. Platon’un model ve kopya 

üzerine kurulu olan dü�üncesi Sofisler’in ele�tirisinde simülakr’dan geçmektedir ve 

bu görüntü teması Platon’da negatif veri olarak söz konusudur.
22 Platon’a göre, bir 

görüntünün aslının kopyası, onun sadece benzeri olarak kalmaktadır. Kopyanın 

benzerli�i aynı zamanda bir anlam benzerli�idir. Yine de bu benzerlik kopya ve onun 

aslı arasındaki ayrımı ortadan kaldırmaz. Platon’un görü�üne göre model alınan, 

üstün bir fikir, bir mitos, taklit edilse dahi, varlı�ını kaybetmez ve temsil etti�i 

anlamın tek ta�ıyıcısıdır.  

 
 Simülakr ise model alınana kar�ı, onun kopyasını kopya ederek bir meydan 

okuyu� gerçekle�tirir. Böylece anlam benzerli�i ko�ulu simülakrda ortadan kalkar. 

Simülakr tözsel veya anlamsal benzerli�i ta�ımayan sadece modelin imgesidir.  

 

 Modernizmde felsefi altyapılar barındıran sanat eserlerinin varlı�ı, 

modernizmin Platoncu dü�ünceyi modelin kavramsal benzerli�ine önem vererek ele 

aldı�ını göstermektedir. Postmodernizmde tersine dönü�en bu durumun bilincine 

varan Nietzsche, model alınan ikondan ba�ımsız hale gelindi�ini ve kimliksiz, 

sayısız kopyaların kaos haline dönü�tü�ünü belirtmi�tir. Kimliksizlik sadece 

modernizmin ba�lılık ilkesine de�il, aynı zamanda özellikle Fransız �htilali’nden 

sonra büyük bir güç kazanan milliyetçilik ilkesine de bir darbe indirerek, post 

modern dü�üncenin önünü açmı�tır. Ayrıca modernizmin kendi içinde tükenen 

yapısı, simülakra dönü�mü�tür. Milliyetçilik ilkesinin hümanizm ba�lamında bir 

                                                
 21 Ali Akay, Postmodern Görüntü, 2. Basım, Ba�lam Yayınları, �stanbul, 2002(b), 48 s. 
 
 22 y.a.g.e., 49 s. 
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getirisinin olmadı�ının süreçlerle ortaya çıkması bir anlamda modernizmin amacına 

ula�amamasını göstermektedir. 

 
 “Postmodern dönemin sanatsal gerçe�e getirdi�i ilk ve belki de en önemli ele�tiri, 

gerçe�in tekilli�inin de do�allı�ının da kabul edilmemesidir. Postmodern dönemin 
gerçe�i, gerçe�in bir derece üst türevinden kaynaklanır ve bu nedenle de imgesel de�il 
ancak simgeseldir. Simge, yüksekgerçek (hyperreal) bir olgudur.”23  

 
  Post modernizm, farklı açıların ço�unlu�uyla var olur. Post modernizmde, 

gerçe�in yerini imajın alması ve zamanın parçalanmı�lı�ının birbirine dönü�mesiyle, 

hipergerçeklik toplumsal ili�kilere yansır.24 Kültürel ö�elerin yeniden üretimi, sanat 

ve gündelik ya�am arasındaki belirsizli�e ortam sa�lamı�tır. Yüksek sanat da popüler 

olanla kayna�arak, tüketilme amacını ta�ımaya ba�lamı�tır. Post modernizmde insan 

ürünü ve insan eme�i gibi kavramların önemini yitirdi�i görülmektedir. Böylece 

popüler sanat, mekanik üretimin kolay algılanan biçimiyle insan eme�inin önüne 

geçer. Bu açıdan akademi kurumları da sarsılmı�tır. Çünkü, bilgisayar teknolojilerini 

anlayan hemen herkes “sanatçı” olabilmektedir. Bütün kavramlarda çok seslili�e ve 

ilkesizli�e ba�lı olarak belirsizlik vardır. Yüksek kültür kavramında oldu�u gibi. 

Yüksek kültür üreticileri, popüler kültür üreticileri kar�ısında ekonomik yenilgi almı� 

ve popüler olana dahil olmu�lardır. Böylece hangi unsurların yüksek kültür 

kapsamında de�erlendirilebilece�i de belirsizdir. Kitsch belirsizlikle sanata dahil 

olur.   

 

 Post modernizmle sanayile�menin ve insan bedeninin ötesine geçilmi�tir. 

“�majlar ve sesler postmodern insanı bombardıman altında tutar ve idealle�tirilmi� 

hayali insan bedenleri yaratır.”25 Sanat eserinde insan eme�inin veya ö�esinin post 

modern sanatta yer almamasının nedeni zaten ba�lı ba�ına bir simülakra dönü�mü� 

olan birey ve insan etkinli�idir. 

 

 Post modern sanatta, ikonla�mı� geleneksel sanat yapıtlarının görünümlerinin 

                                                
 23 Kahraman, H. B., a.g.e., 274 s. 
 
 24 Kenan Ça�an, Popüler Kültür ve Sanat, Altınküre Yayınları, Ankara, 2003, 253 s. 
  
 25 Kemal Mertli, Siber Kültür ve Postmodernizm, 
http://www.istanbul.edu.tr/4.boyut/ilksayi/postmodernkemal.html, (05.05.2008). 
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pek çok kez kopyalanır. Bunun için bir dönem kullanılan baskı tekni�inin yerini yeni 

teknolojilere bırakır. Örne�in, Whitney Bienallerinde, bilgisayar teknolojisiyle 

Dürer’in �sa’nın çarmıha geli�ini kopyalayan sanatçılar, geleneksel sanatın sona 

erdi�ini kanıtlamak istemi�tir.26 Ancak ortaya görünümün yeniden üretimi dı�ında bir 

�ey koyamaz.  

 

  

  

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Resim 4: Andy Warhol, “�ki Mona Lisa”, 1963, Tuval Üzerine �pek baskı, 72,4x94,3 cm, 

Houston.              (Kaynak: www.aiwaz.net/.../double-mona-lisa/gi1622c234)  

 
 
 Baudrillard’a göre: “Ça�ımızdaki temel hastalı�ın adı: Gerçe�in üretimi ve 

yeniden üretimi denen �eydir.”27 Her ko�ulda geleneksel üretim, maddi üretimin 

gölgesinde kalır.    “Böylece    simülasyonun üretti�i hipergerçek, gerçe�in her yerde  

�a�ırtıcı bir biçimde ona benzemesine neden olmaktadır.”29
  

 

 “E�er temsil gerçe�inin sonlandı�ından söz ediliyorsa ve bu, tekabüliyetlerin 

bitti�ini imliyorsa o takdirde bir günümüz sanatının olamayaca�ını da belki kabul 

ederek i�e ba�lamak gerekir.”28 Simülasyonun sanata olan en büyük yansıması, 

sanatın, uzun bir tarihsel süreç sonunda, kendini var eden unsurları yitirmesidir. 

Sanatçının eserini de�erlendirmede temel ölçüt yok olmu�tur. Bu yüzden sanatçının 

                                                
 26 Kuspit, a.g.e., 119 s. 
  
 27 Baudrillard, 2005, a.g.e., 44 s. 
 
 28 y.a.g.e., 44 s. 
 
 29 Kahraman, a.g.e., 204-205 s.  
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kısa bir süreli�ine de olsa var olabilmesi sansasyon yaratabilecek haberlerine ve 

ki�ili�ine ba�lıdır. Öte yandan ilkesizli�in bir sonucu olarak, ileri teknoloji 

ürünlerinin sanatsal yetenek, duyarlık ve özveriyi önemsizli�e indirgemesinin önü 

açılmı�tır.   

 

 

3.3.1.  Tüketim Toplumunda Sanatın Ticarile�mesi ve Kitsch  
 

  1950’lı yıllarda, farklı toplumsal kesimlerden kitleler, çevrelerindeki popüler 

kültür ürünleri olan nostalji göndermeleriyle dolu Kitsch ürünlere, reklam 

sembollerine, televizyon eklerine ve çizgi romanlara ba�ımlılık derecesinde ilgili 

hale gelmi�lerdir.30 Kısa zamanda, anlamsız gibi görünen bu ilgi, sanat gibi nispeten 

daha özgün bir alana da yansımı�tır. Kitsch, gündelik ya�amın her anını i�gal etmeye 

ba�lamı�tır. Kitsch, hatıralar ve kitle medyasının görselleri, ticari mallar ve 

paketleme endüstrileri sadece sanatın konusu olmakla kalmamı�, aynı zamanda 

müzelerde de biriktirilmi�lerdir.31  

 

 Kültür, 1950’li yıllardan sonra, görselle�meye ba�lamı�, bir imaj yı�ını haline 

gelmi�tir. Çok kısa sürelerde etki yaratan sayısız imge, birçok farklı kültürden 

göndermeler ta�ır. Kitsch her yerdedir. Ayrıntılar üzerinde odaklanan simülasyon, 

kopya, sahte, basmakalıp nesne olarak tanımlanabilir.32
 Kalıplarla seri üretilmi� süs 

e�yaları, bu türden ticari ürünler de Kitsch kategorisine girer. 

  

 Kitsch’in varlı�ı, toplumsal sınıfların de�i�kenli�ine ba�lıdır. Sanayiye dayalı 

toplumlarda sınıfsal de�i�imler çok sık ya�anmaktadır. Toplumsal tabakalar sınıf 

atlamayı dü�lemekte ve varlıklarını göstergelerle belirtmek istemektedirler.33
 Bu 

yüzden, Kitsch herkesin be�enmesini gerektirecek özellikleri yüklenmelidir. Örne�in 

bu özellik kırsal kültür ve kent kültürü ö�elerinin bir tür harmanla�ması olabilir. 

                                                
 30 Osterworl, a.g.e., 8 s. 
 
 31 y.a.g.e., 8 s. 
 
 32 Jean Baudrillard, Tüketim Toplumu, çev. Hazal Deliceçaylı, Ferda Keskin, Ayrıntı 
Yayınları �stanbul, 2004, 136 s. 
 
 33 Kahraman, a.g.e., 221 s. 
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Fakat söz konusu bile�im, birbirinden çok farklı biçimler alır. Bu tıpkı, farlı açılardan 

görünümlerin bir karede toplanmasına benzer. Anlamsız ve ilgi uyandırıcı 

özellikleriyle Kitsch, algılar tarafından kabul edildikten sonra Kitsch olmayan, 

önyargıyla daha kolay ayırt edilir. Kitsch’in yüksek sanatı elimine eden i�levlerinden 

biri de budur. Sanat artık izleyiciye ula�amamaktadır. �zleyici sanatı marjinal bulur 

ve onu anlayacak duyarlı�a sahip de�ildir. �zleyici, kendisine sunulan görseller gibi, 

her �eyi iki boyutlu, bir ekrandaymı�çasına algılama e�ilimindedir. 

 

  Kiç tüketicisi, tüketti�i ürünün bir �eyi gösteriyor, imliyor olmasını sever. 

Yani, nesnenin kendisini sever. Fakat kiç tüketicileri, bir kiç ürünü be�endiklerinde 

bir estetik sunumu be�endiklerini sanarak kendileriyle gurur duyarlar. Kiç 

ürünlerinin, tüketim a�amasında özel bir önemle ele alınmasındaki gerçek budur. 

Oysa be�endikleri, zaten bildikleri, ya�adıkları �eylerdir.34
  

 

 Öte yandan tüketim toplumunun sistemini ayakta tutabilecek tek �ey taleptir. 

Bu da Kitch’in kapitalist sistem ürünü oldu�u tezini destekler. “Dwight 

MacDonald’a göre: “Kitle kültürü yukarıdan dayatılmaktadır. ��adamlarının tuttu�u 

teknisyenlerce üretilir; izleyicisi, katılımı satın alma ya da almama seçiminden ibaret 

olan edilgen tüketicilerdir.”35
 Popüler kültür mekanizması tüketici kimli�ini 

olu�turmak için hiçbir sınıfsal ayrım gözetmez. Bu sebeple Kitsch üretimi her zaman 

ço�alma imkânı bulurken, yüksek kültür ürünleri sayıca azalır. 

 

  Yeniden çevrim ve yüksek gerçek Kitsch’i tanımlayan iki temel kavramdır.36
 

Örne�in moda döngüsü; “Moda döngüsü için ço�u zaman kullanılan bir metafor, 

denizdeki dalgalar benzetmesidir.”37 Yeni olarak lanse edilen aslında döngünün bir 

parçasıdır. 

 
                                                
 34 Kahraman, a.g.e., 217 s. 
 
 35 Herbert J. Gans, Popüler Kültür ve Yüksek Kültür, çev. Emine Onaran �ncirlio�lu, 
YKY, �stanbul, 2005, 44 s. 
 
 36 Kahraman, a.g.e., 221 s. 
  
 37 Fred Davis, Moda Kültür ve Kimlik, çev. Özden Arıkan, YKY, �stanbul, 1997, 120 s. 
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 Rönesans döneminden 19. yüzyıla de�in, dinsel, milliyetçi ya da mitsel 

öyküler, farklı ressamlar tarafından defalarca i�lenmi� ve kli�ele�mi�tir. Rönesans ve 

geli�mekte olan kapitalizm aynı ko�ullarda ortaya çıkmı�tır.38 Post modern 

endüstrile�me dönemiyle, özellikle Rönesans dönemi eserleri, yeniden üretilerek, 

tüketim nesnesi haline gelirler. Tüketim toplumunda sanat artık e�sizli�ini, bir 

örnekli�ini yitirmi�tir. Sanat tarihinde dönüm noktasını temsil eden her eser, 

mekanik ço�altımla, dekorasyon amacına yönelik olarak üretilmektedir. Kitlelerin 

bunlara yo�un talep göstermesinin dı�ında, daha dü�ündürücü olarak, bazı sanatçılar 

da baskı gibi tekniklerle ürettikleri imgeleri ço�altırlar. Sanat eseri kopyalarına 

böylece her sınıftan ki�i ula�abilir veya satın alabilir. Sanatın ne oldu�unu 

belirsizle�tiren etmenlerden biri budur. Çünkü her yer, kopya sanat eserleriyle dolup 

ta�maktadır. Sanat eserinin bu �ekilde anlamını kaybederek, sadece görüntülere 

dönü�tü�ü söylenebilir. Geçmi�in büyük yapıtlarının bugün için bir kültür kriteri 

olamayaca�ı manipülasyonundan, sanatın, edebiyatın ve kültürün bugün nasılsa öyle 

bir �ey oldu�unu empoze eden bir dü�ünce vardır.39 Kitleler olayları ve her �eyi 

ekrandan ve yüzeyden algılamaya yönelik bir e�ilime sahiptir. Dolayısıyla sanat ve 

önemli yapıtlar bir görüntü olmaları dı�ında bir �ey ifade etmez. 

  

 Alman ele�tirmen Stephan Schmidt Wulfen’e göre, 20. yüzyılda sanatçının 

amacı, simülasyon yoluyla “güzel görüntü”nün elde edilmesidir. A�kın veya geçmi�e 

ait “güzel”,  kopyalarla ço�altılır ancak yarattı�ı etki gerçek ve görüntünün ayrımını 

imkânsızla�tırır.40
  

  

 

 

 

 

 

                                                
 38 Akay, 2002(a),a.g.e., 112 s.   
 
 39 Göksel Aymaz, “Kültürün Ölümü”, Milliyet Sanat Dergisi, Sayı. 565, 2006, 43 s. 
 
 40 Beral Madra, Modern’den Postmodern’e,  
http://www.felsefeekibi.com/sanat/yazilar/yazilar_modernden_postmoderne.html, (15.05.2008). 
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Resim 5: Jean Auguste Dominique Ingres, “La Grande Odalisque”, 1814. (detay)  

(Kaynak: www.artrenewal.com) 

 
 

 

 

 

 
 

 
 

 

 

 

Resim 6: Martial Raysse, “La Grande Odalisque”, 1964. 

(Kaynak: www.insecula.com/oeuvre/O0016517.html) 

  

 Modernizmin kiç diye tarif etti�i ticari kültürün sanat alanında kullanımının 

ilk ve yaygın örnekleri Pop Sanat’la birlikte ba�lar.41 Pop Sanat’a dahil olan 

çalı�malarda, geçmi�e özgü yapıtların yeniden üretimle sunulması sıkça kar�ıla�ılan 

bir durumdur. Bunun sebebi, estetik kaygıdan çok, sanat eserlerinin, toplumsal 

belle�e yerle�ip izleyicide kanıksanmasıdır. Bu eserler, Kitsch’in yarattı�ı benzer bir 

                                                
 41 Mehmet Aslı�en, “Postmodern Süreçte Kitsch Olgusu”, (Yayınlanmamı� Yüksek Lisans 
Tezi, Dokuz Eylül Üniversitesi, Güzel Sanatlar Enstitüsü), 2006, 90 s.  
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etkiye sebep olur. Çünkü Pop Sanat’ın konusunu olu�turan Cola ve Brillo kutuları, 

afi�ler ve reklam fragmanlarından bir farkları kalmamı�tır. “Yüksek modernizmin ve 

sanatın safla�tırma teorisinin kuramcısı olan Greenberg tüm popüler kültür 

ürünlerini ve figüratif e�ilimleri kiç olarak kabul etmi�tir.”42
 Greenberg, çe�itli 

ilkelerin olu�turdu�u bir tekilli�i savunmu�tur. Oysa Pop Sanat, dönü�türülebilen, 

tekrarlanabilen ve kıyaslanan bir alan arayı�ı içinde bulunarak, Greenberg’in 

dü�üncesinin kar�ıtındadır. Bununla birlikte, toplum_yüksek statüden ki�iler de dahil 

olarak_ tüketimci gündelik ya�amın Kitsch ö�elerini kolayca benimsemi�tir. 

Sanatçılar, ele�tirmenler, ö�retmenler ve profesörler çevrelerini popüler kültürün 

sanat nostaljisiyle, Kitsch reklam sembolleriyle ku�atmı�lardır. 1960’ların toplumu, 

ça�ın aurasının biçimini olu�turan Kitch’in bu e�lendirici ve gürültülü esteti�ini 

kriter olarak algılamı�tır. Pop Sanat’ın aldı�ı riske ra�men, tutunabilmesinin sebebi 

budur.  

 

  Pop Art’ın Avrupa’da bir dengini yaratma yönündeki giri�imler- bir 

süreli�ine Londra’da ortaya çıkan ba�ımsız Pop tarzı dı�ında- Amerika’daki 

orijinalleriyle kar�ıla�tırıldı�ında genelde zayıf ve uzla�macıdır. Martial Raysse 

(1936-) gibi Fransız pop ressamların çalı�maları, genellikle fazlasıyla kendinin 

bilincinde, imgelemleri ço�unlukla yüksek kültürün yerle�ik ikonlarının sıradan 

parodisi olan çalı�malardır.43
 Martial Raysse’in, “La Grande Odalisque” çalı�ması 

�ngres’nin aynı adlı eserinin bir parodisidir. Wesselmann da çalı�malarında 

�ngres’nin kompozisyon bilincini uygulamı�tır. Fakat bu altın  ilkelerden, gündelik 

ya�ama katılmaya ça�rıda bulunan tablolar için yararlanılmı�tır Warhol’da Sandro 

Botticelli’nin Venüs’ün Do�u�u eserini iki boyutlu formlarda baskılarını üretmi�tir. 

Warhol, bu eserin çok çe�itli renklerde baskılarıyla sanat tüketicilerine istediklerini 

seçme ve alma seçene�i sunar.   “Artık kitle üretimiyle ba�lantısı kurulan bu zarif 

biçimler aynı çekiciliklerini yine korurlar; Ama bunu kullandıkları yer bu kez süper-

markettir.”44
 Sanatçılar bu eserlerin baskı kopyalarını üreterek, kapitalist üretime 

                                                
 42 a.g.e., 28 s. 
 
 43 Edward Lucie- Smith, 20. Yüzyılda Görsel Sanatlar, çev. Ebru Kılınç, Akbank Kültür ve 
Sanat Dizisi, 1996, 264 s. 
 
 44 y.a.g.e., 296 s. 
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göndermede bulunurlar. Mona Lisa ve Van Gogh’un eserleri, dekorasyon tüketimi 

amacıyla milyonlarca kez üretilmektedir. En çok ço�altılan sanat yapıtlarından biri 

olan Van Gogh’un Ay Çiçekleri tablosu aynı zamanda dünyanın en pahalı 

tablolarından biridir.45 

  

  Warhol’un Campbell çorba konservesi resminin, bireysel yetenek (veya 

deha) faktörü bir kenara bırakılırsa, yarattı�ı etki, yeniden üretilmi� veya “orijinal” 

halde, tamı tamına dünyanın en fazla ço�altılmı� imajı olan MonaLisa’nın üretti�i 

etkiyle kar�ıla�tırılabilir. Ne var ki bu ikonların her ikisi de, kendi yaygınlıkları ve 

tanınırlıkları yüzünden, duygu ve titre�im uyandırma yetene�inden, her sanat eserinin 

onsuz olmaz özelli�i olarak görülen ke�fedilme ve de�erlendirilme potansiyelinden 

yoksun bırakılmı�tır. �kisi de kendi kendilerinin hissiz ve saydam imgeleri haline 

gelmi�tir.46
 “ Ve e�er Mona Lisa, hafif kitschimsi bir mitos ve gizem unsuru, 

gülümsemesinin efsanevi bilinmezli�i sayesinde evrensel bir tanınmı�lı�ı ya�ıyorsa, 

Warhol’ın tabloları da benzer bir giz_ dahi �arlatan mı?- sayesinde ya�amaya 

devam edeceklerdir.”47
 

 

 Post modern sanatın genel tutumu Warhol’un bakı� açısıyla paraleldir. Post 

modern görü� bilinç dı�ının dı�avurumuna, özgün formu olu�turabilecek yaratıcı�a 

ve de orijinalli�e inanmamaktadır. Sanatçının yaratıcı yönüne ili�kin bir güvensizlik 

dikkat çeker. Böylece, orijinalli�i taklit eden röprodüksiyonun mekanik üretimi 

yüceltilir.48 Röprodüksiyon sadece imgelerde de�il, ya�amın kendisindedir. �maj, ses 

ve görüntü yı�ınları, bireyin ya�antısına olan egemenli�ini rüyalar ve arzularla da 

sürdürür. Burada yeniden üretilir. Öte yandan, idealmi� gibi sunulan popüler film 

yıldızlarının ya�amının veya filmlerin kitlelerce taklit edilmeye çalı�ılması ya�amın 

bir tür yeniden üretimidir.  

 

                                                
 45 Teknolojik Geli�meler ile Dönü�en Foto�raf Kavramı, 
http://members.tripod.com/tolgason/makale.doc, (12.03.2008). 
 
 46 Gilbert Adair, Post Modernci Kapıyı �ki Kere Çalar, çev. Nazım Dikba�, 2. Basım, 
�leti�im Yayınları, �stanbul, 1994, 114 s. 
 
 47 y.a.g.e., 114 s. 
 
 48 Kuspit, a.g.e., 155 s.  
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 Post modernitenin popüler kültürel bütün olguları yüksek bir de�er olarak 

görmesiyle, ilgiler Andy Warhol gibi Jeff Koons’un çalı�maları üzerine de 

çekilmi�tir. “Koons’un i�leri, popüler kültürün en bilindik imajlarına dayalı bir 

“Banallik Gösterisi”ni olu�turmaktadır.”49 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
Resim 7: Sandro Botticelli, “Venüs’ün Do�u�u”, 1485, Tuval Üzerine Tempera,  172,5x278,5 cm, 

Uffizi Galerisi, Floransa. (detay)                              (Kaynak: www.artrenewal.com) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Resim 8: Andy Warhol, “Venüs’ün Do�u�u”, 1984,  Ka�ıt Üzerine Baskı, 81x 111 cm.  

(Kaynak: www.artbrokerage.com) 

 
 

 Sanatçı, burjuva sınıfının Kitsch be�enisini ele�tirmektedir. Çalı�malarının 

Rokoko üslubunu taklit eden yönleriyle ilgi çekicilik ve aynı zamanda a�ırı abartılı 

sunum ve parlaklıkla da itici olma özelliklerini bir arada bulundurur. Fakat daha 

                                                
 49 Rıfat �ahiner, Jeff Koons ve Banallik Üzerine, 
http://www.rifatsahiner.com/New_Folder(2)/jeff.koons.pdf , (11.03.2008).  
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büyük ölçüde Kitsch’in ilgi uyandırıcı yönleriyle etkilidir. Çünkü; �nsanlar 

güzellikleri yalnız sivri, �i�kin, süslü püslü olarak sever. Saf ve sade olanlar 

gözlerinden kolayca kaçacaktır.50
 Koons’un Michael Jackson ve Bubbles ile Köpek 

Balon adlı eserleri bu savı destekler. 

 
 
 
 
 

 
  
 
 
 
 

 
 
 
 

Resim 9: Jeff Koons, “Michael Jackson ve Bubbles”, 1986. 

(Kaynak: www.newyorker.com/online/2007/04/23/slideshow)  

 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
. 
 
 
 

Resim 10: Jeff Koons, “Köpek Balon”, 1994. 

(Kaynak: http://www.metmuseum.org/special/koons_roof/view_1.asp?item=0&view=l) 

 
 Köpek Balon”, oyuncak bir köpe�in �eklinde kıvrılmı� balonlara benzer 

�ekilde yapılmı�tır. Bu formdan çok daha büyük olarak, çok fazlasıyla yansıtıcı ve 

pırıltılı yüzeyi, bir çocu�u sevindirebilecek fakat aynı zamanda herhangi bir Freud 

                                                
 50 Montaigne, Denemeler, çev. Sabahattin Eyübo�lu, 27. Basım, Cem Yayınevi, �stanbul, 
1996, 333 s. 
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ö�rencisini de büyüleyebilecek gerçek bir balon görünümünü verir.51 

 
  Warhol gibi Jeff Koons’un da tüketim sistemi göstergelerini oldukları gibi 

alması, bilinçlice sanat eserini Kitsch konumuyla özde�le�tirir. Duchamp, sanat 

eserinin ticari unsurlarca belirlenmesi ve sadece satın alınan bir meta olarak 

görülmesine olan tepkisini, sanat eserinin yerine hazır nesneyi üreterek vermi�tir. 

Jeff Koons ise bunun gibi sarsıcı veya kar�ı koyucu bir tepkiden son derece 

uzaktadır. Çalı�malarında post modernitenin orijinalli�in yitimine tanık 

olunmaktadır. Toplum bilinçsizce Kitsch formların esteti�ini benimseyerek, estetik 

ya�antı ve vizyonunu yüzeyselle�tirmi�tir. 

 

 Kitsch yabancıla�mı� toplumun bir ürünüdür. Bireyin yabancıla�ma 

duygusunu gideren, sanal, sahte ya�antılar ve duygular içeren alternatif bir boyuttur. 

Bunun sebebi, kitlenin, statü ve gücün paranoya zaferiyle elde edildi�i, mekanik 

olanın yüceltildi�i bu çevreden kurtulmak için bir çe�it kaçı� refleksi göstermesidir. 

Elbette bunun için bireyin üretti�i; alı�veri� veya sürekli TV izlemek gibi daha farklı 

savunma mekanizmaları da vardır. Ancak Kitsch, bunun ötesinde kültürel bir 

olgudur.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
 51 Jeff Koons on the Roof, http://www.metmuseum.org/special/koons_roof/more.asp, 
(20.3.2008).  
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4. BÖLÜM 

POP SANAT 

 
4.1.  Tarihsel Süreç Ba�lamında Çıkı� Noktaları ile Pop Sanat 
 
 
 On sekizinci yüzyılda sanat eseri sadece resim, heykel, mimari ve müzik 

alanlarında kabul edilmi� ve bu kesin de�erlendirmenin dı�ındaki öneriler tartı�masız 

olarak reddedilmi�tir. Daha sonra 19. yüzyıl sanat estetizmi, belirlenen sanat 

alanlarını incelemi� ve 20. yüzyılda bu tutumun daha bütüncül bir denge içerisinde 

yeniden temellendirilmesini sa�lamı�tır.  

 
 On sekizinci yüzyılın sanatı katı bir biçimde sınıflandıran sistemi, yüksek 

sanatın destekleyicilerinin popüler seyirci kitlesinden ayrımlarını ifade etmeleriyle 

birlikte uzun bir süreç sonunda geçersiz kılınmı�tır. Bu dönemde güzel sanatlar ve 

popüler sanat arasındaki etkile�im sayıca fazla olmamakla birlikte, net bir tanım 

kazanmamı� fakat halkın yeni ortak be�enilerinin estetik noksanlı�ı konusunda 

endi�elere yol açmı�tır. Daumier’in ba�ımsız eserleriyle politik çizimlerinin 

mesajları arasında de�i�im gerçekle�tirmesi, Goya’nın politik basını için resimler 

yapması, Touluse-L’autrec’in hazırladı�ı posterlerin Paris sokaklarındaki 

sayfiyelerde yer alması, sanatın, popüler alana dâhil edilmesinin bireysel 

örneklerindendir. Popüler sanata ilk tepkiler, genellikle seçkin bir sınıfın kabullenici 

olmaktan çok direnç gösteren katı bir tutumu �eklinde belirmi�tir. 

 
 On sekizinci yüzyıldan itibaren ba�ımsız estetik ve sanat tarihi disiplinlerinin 

büyümesi, süreli literatürün geli�mesi, ba�ımsız bir meslek olarak ele�tirmenli�in, 

akademilerin, sergilerin ve özgül sanat üretim ve yayın bölgelerinin_stüdyolar, 

galeriler, sanat okulları üniversiteler, müzeler vb._ ortaya çıkı�ı söz konusudur.1  

 

 Aynı zamanda, 18. yüzyıldan itibaren ba�layan ileti�im araçlarının ke�fi ve 

geli�imine paralel olarak, popüler sanat mekanikle�erek ço�almı�, tüketim 

mekanizmasına bir ölçüde talep ve hız kazandırmı�tır. 19. yüzyılın ikinci yarısına 

                                                
1 Mike, Featherstone, Postmodernizm ve Tüketim Kültürü, çev: Mehmet Küçük, 2. Basım, 

Ayrıntı Yayınları, �stanbul, 2005, 78 s. 
  



 60 

gelindi�inde ise teknolojik geli�meler, özellikle sanayile�en toplumların tüketim 

toplumları haline gelmesine yol açmı�tır. Tüketim toplumunun standartla�mı� ya�am 

biçimi, 20. yüzyıl ba�ında ABD’nin tüketim sistemlerinin, Batı Avrupa’ya ve daha 

sonra sosyalist ülkelere yayılmasıyla birlikte, küresel kutupla�mayı ortadan 

kaldırmı�tır. Bu süreç, sanayile�mi� ülkelerin yeni tüketim kaynakları elde etmek 

amacıyla üçüncü dünya ülkelerinin toplumlarını da tüketime özendirmesi ve 

de�i�tirmesi ile devam etmi�tir. Böylece üçüncü dünya ülkeleri de, kitle ileti�im 

araçları ile sürekli bir ideal olarak gösterilen tüketime dayalı yeni bir kültürü 

benimsemi�lerdir. Bunun yanı sıra toplumsal yapısı de�i�tirilerek yeni bir sorunla 

daha kar�ı kar�ıya bırakılan üçüncü dünya ülkeleri, sanayile�me evrimini 

gerçekle�tirmi� ülkeler tarafından bilgisizlikle, cahillikle suçlanmı�tır.  

 
  “ ‘Yirminci yüzyıl’ tıpkı ‘on dokuzuncu yüzyıl’ın 1830’lardan sonra ba�lamı� 

olması gibi; Birinci Dünya Sava�ından, yani yirmili yıllardan sonra ba�lar.”2
 1920’li 

yılların sonunda, özellikle Amerika’da meydana gelen ekonomik kriz, kaygıyla 

birlikte ko�ulların de�i�tirilmesi gerekti�i bilincini uyandırmı� ve böylece 1930’lu 

yıllara toplumsal, ele�tirel gözlemler ve davranı�lar damgasını vurmu�tur. Zor 

ko�ullarla geçen bu dönemde, burjuva sınıfının devrimci özelli�inin yitimi, otoritenin 

ve makinele�menin model alınması, ikiyüzlü iktidar söylemleriyle kitle toplumuna 

kademeli geçi� sürecinin ba�laması, kaçınılmaz olarak gerçekle�en de�i�imlerden 

bazılarıdır. 

 

 Akademi kurumlarının, müzelerin veya galerilerin sanatı belirli kurallar ve 

kalıplar içerisinde sınırlandırmasına ve sanat eserlerini kutsal bir nesne olarak 

göstermelerine kar�ı ilk öncü tepkiler, 1920 yıllarında gerçekle�mi�tir. Bu olgu post 

modernizmin 1920’li yıllara dayandı�ı dü�üncesine sebep olmu�tur. Daha sonra 

1960’lı yıllara gelindi�inde sanat ile gündelik ya�am arasındaki sınırlar kalkmı�, 

müzelere ve akademi otoritelerine olan direnç, 1920’li yıllardaki tepkilerden daha 

baskın ve ço�ulcu olmu�tur. Yüksek kültür ve kitle kültürü arasındaki keskin 

ayrımlar sanatın her yerde varlık kazanmasıyla, ula�ılmaz, kutsal niteli�ini 

                                                
2 Arnold Hauser, Sanatın Toplumsal Tarihi, çev: Yıldız Gölönü, Remzi Kitabevi, �stanbul, 

1984, 402 s.  
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kaybetmesiyle birlikte belirsizle�meye ba�lamı�tır. Bu belirsizle�meye en büyük 

tepkiyi yüksek kültür savunucuları vermi�tir. 1960 yıllarında ise yüksek kültürün 

yükselen tepkisi, pop sanatın olu�umuna zemin hazırlayan kar�ıt kültürel kopu�a 

sebep olmu�tur. 

  

 �kinci Dünya Sava�ı’ndan sonra, kitle ileti�im araçlarının teknik açıdan 

geli�mesi ve seyirci kitlesinin sıra dı�ı ilgileriyle halk ileti�iminin güçlenmesi, 

popüler kültürün hızla ve kolaylıkla yaygınlık kazanmasına yol açmı�tır. Böylece 

ço�unlukla de�i�meyen ve a�ılamayan mesaj birikimlerini empoze ederek, yeni bir 

film toplumu olu�mu�tur. Popüler kültür ürünlerinin �ehir merkezlerinde, kalabalık 

bir kitle tarafından tüketilmek üzere üretilmesi, popüler kültürün toplum normlarının, 

bireylerin ve toplumsal ileti�imin belirleyicisi olma konumuna eri�ebilmesine ve 

imajlardan olu�an sosyal bir a� haline dönü�mesine sebep olmu�tur. 

 
 20. yüzyılda, özellikle reklamlar, filmler ve televizyon bireyler üzerinde, 

tekrarlanan sloganlarla birlikte sunulan logoların ve imajların hakimiyetini 

kurmu�tur. Bu yüzyıldaki sanat anlayı�ı da, daha önceki yüzyılların estetik 

yargılarını bir kenara bırakmı�tır. Sanatçılar teknolojinin sundu�u kolaylıklardan 

yararlanmı�, tüketim nesnelerini kullanmı�tır. Marcel Ducamp’la ba�layan tüketim 

kültürüne tepki gösterilmesi ve kullanım nesnelerinin sanat nesnesi olarak 

kullanılması Schwitters’le devam ederek Warhol, Hamilton, Wesselmann, 

Rauschenberg, Beuys gibi sanatçılarla devam etmi�tir.3 

  

  1945-1965 döneminde sanat dünyasında iki yeni olgunun kendini kabul 

ettirdi�i görülmü�tür. Bunlardan biri, bir Amerikan resim okulunun ortaya çıkması, 

öbürüyse New York’un sanatsal yaratının uluslar arası merkezi olarak sivrilmesidir.4  

   

 �kinci Dünya Sava�ı sonrası sanatsal çalı�malar New York ve Paris’te e� 

zamanlı olarak devam etmi�tir. ancak New York’ta müzecilik anlayı�ının dikkatle 

uygulanması, daha fazla izleyicinin katılımı ve bölgenin sundu�u olanaklar sanatın 

                                                
 3 Mesut Ya�ar, Tüketim Toplumu ve Sanat �li�kisi, http://www.e-sosder.com/dergi/16114-
121.pdf, (03.10.2007).  
  
 4 Enis Batur, Modernizmin Serüveni, 6. Basım, Yapı Kredi Yayınları, �stanbul, 346 s.  
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merkezinin Paris’ten New York’a kaymasına sebep olmu�tur. Aynı zamanda daha 

fazla izleyicinin etkinliklerdeki aktifli�i, ele�tirel zenginli�i sa�lamı�tır. Elbette 

Paris’in ve di�er Avrupa kentlerinin sanatın 1950 ve 60’larda geldi�i noktada 

bilimsel geli�imine katkısı açıktır. Fakat sava� sonrasında kitle ileti�im araçlarının 

yarattı�ı toplumsal dönü�ümün bir benzeri de sanatın merkezi de�i�imiyle 

ya�anmı�tır. Bundan önce sanatın merkezi kabul edilen Paris’te tanınırlık kazanmı� 

belirli sanatçılar desteklenmi�, ve sanatsal akımlar Fransızca’ya uygun olarak 

adlandırılmı�tı. New York’un sanatçılar ve izleyicileri tarafından daha çok talep 

görmesiyle birlikte, Amerika ça�da� sanatın onaylayıcısı konumuna ula�mı�tır. 

Meydana gelen iki büyük akım olan Pop Sanat ve Optik Sanat da, �ngilizce 

adlandırmalarıyla kabul edilirlik kazanır.  

 
 1961’de ise, yirminci yüzyılın son hareketi sayılan Fluxus akımının temelleri 

olu�turulduktan sonra 1962’de ilkeleri belirlenerek kabul edilmi�tir. Fluxus, sanatın 

salt ticari nitelik kazanmasına tepki gösterirken, Dadaist dü�ünce sistemini devam 

ettirmi�tir. Bu durum Fluxus akımının post modernist görü� belirtti�i ve aynı �ekilde 

ba�arısız oldu�u veya amacına ula�tı�ı konusunda da ku�kulara ve tartı�malara yol 

açmı�tır.  

 

 Pop Sanat dü�üncesinin meydana geldi�i 1960’lı yıllar, bu açıdan bir yanda 

ça�da� ya�amın makinele�me, toplumsal izolasyon süreçleri ile gösteri ve göstergeler 

unsurlarına tepki olarak do�an kar�ıt direni� kültürlerinin verdikleri mücadeleye 

sahne olmu�tur. Pop Sanat kapsamında kabul edilen çalı�malar 1960 ba�larında 

üretilmesine ra�men, tam olarak tanımlamasını Yeni Gerçekçiler sergisinden sonra 

kazanmı�tır. Bu eserlerde, sanatçıların içerik yönünde ortaklı�ı ve buna kar�ın üslup 

olarak farklılıkları dikkat çeker. Bu farklılık bir bakıma, 1960’lı yılların kritik 

sürecinin, her sanatçının bireysel olarak kendi ko�ullarıyla üstesinden gelebilmesiyle 

ilgilidir. 

 
 “‘Pop’ sözcü�ü, sanat etkinliklerinde geni� bir alanı kapsar. Bu sayısız etkinliklerin 
payla�tı�ı ortak yön kitle ileti�im imgelerine dayanmaları ve bazen de aynı yaratma 
sürecinden geçmeleridir. Bu yeni akım için ba�ka pek çok isim önerilmi�tir. Bunlardan 
‘New Vulgarianism’ (Yeni Baya�ılık, Adilik), ele�tirmenlerin duydu�u tiksintiyi ifade 
ederken, ‘Yeni Gerçekçilik’ ve ‘Yeni Dadacılık’ gibi isimlerse bu akımların sanat 
tarihiyle olan ba�larını vurgular. ‘Pop’ isminin tutunmasının nedeni, televizyon, radyo, 
gazete gibi kitle ileti�im araçlarına ilgiyi çekmesidir. Kitle ileti�im araçları (televizyon, 
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radyo, gazete, dergiler vb.) ba�ka hiçbir sanat akımında görülmemi� bir katılımla, Pop 
Art adlı bu hareketin geli�mesine destek olmu�tur.”5  

 
  

  “Pop Art terimi, modern olan, sanayiye ve toplum bilimine ili�kin özellikler 

gösteren ve kentsel nitelikler ta�ıyan do�aya özgü yeni bir anlamın ke�fiyle ortaya 

çıkmı� ça�da� gerçekçilik alanının tümünü kucaklar.”6
  

 
 Avrupa ve Amerika’daki sanatçıların herhangi bir akıma dahil olmaması, 

soyut sanata kar�ıtlıkları, alı�ılmı� kalıpların yıkıldı�ı1960 yıllarında yeni bir bilincin 

belirmesine yol açmı�tır. Oysa soyut sanata yönelik bu tepkiler 1950’li yıllarda netlik 

kazanmasa da, temellenmi�tir. 1950 yılında soyut, geometrik ve non figüratif 

anlayı�ta sanat çalı�maları yapılmaktaydı. Bu dönemde bir grup sanatçı, ço�unluktan 

farklı alanlarda ara�tırmalar yaparak yeni ve gerçekçi üsluplar geli�tirmi�lerdir. Yeni 

beliren bu anlayı� 1955 yılında Yves Klein’in açtı�ı tartı�malar yaratan sergiyle 

somutluk kazanmı�tır. Bundan ba�ka Hains ve Villegle, 1946 yılında ba�ladıkları 

yırtıklı afi� çalı�malarını izleyiciye sunmu�lardır. Yves Clein’in, La Minute de Verite 

si (Colette Allendy, 1956), mavi dönemi ve ünlü Bo�luk sergisi 1958’de Iris Clert 

galerisinde izlenmi�tir.7  

 

 Bunu takiben Amerika’da Dadaizm’in zirveye ula�tı�ı bir dönemde, 

Rauschenberg, resimde soyut anlatım tarzının yetersizli�ini ifade etmi�, soyut sanatın 

sanatçının anlatmak istediklerini tam olarak kar�ılayamadı�ını ele�tirmi�tir. Bu ifade, 

Rauschenberg’i yeni arayı�lara yöneltmi�tir. Böylece, sanatçı çevresindeki 

dokümanlardan elde ettikleriyle kolajlar olu�turmu�, bir anlamda ready made’in 

sanata katılmasını sa�lamı�tır. Bu kolajlar, daha önce yapılanların bir sentezinin 

yarattı�ı devrimdir. Örne�in sanatçının kolajlara dı�avurumcu eserleri üzerinde yer 

vermesi, daha sonra ba�ka sanatçıları kübist resimlerin üzerinde kolaj uygulamaları 

konusunda esinlendirmi�tir. 

 

                                                
 5 Norbert Lynton, Modern Sanatın Öyküsü, çev. Cevat Çapan, Sadi Özi�, 3. Basım, Remzi 
Kitabevi, �stanbul, 2004, 289 s.   
  
 6 Batur, a.g.e., 347 s.  
 
 7 y.a.g.e., 347 s.  
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 Rauschenberg, Jasper Johns ile New York’ta bir dönem birlikte çalı�mı� ve 

bir grup sanatçı ve heykeltıra�ı yeni üsluplarıyla etkilemi�lerdir. Hazır ve sıradan 

nesnelerin estetikle�tirilmesi, daha sonra Wesselmann, Rosenquist ve Jim Dine gibi 

sanatçıların da bu do�rultuda eserler vermesine yol açmı�tır. Sanatçıların sanatı ele 

alı�larındaki bu sentezleme, esinlenme ve etkile�im Paris ve New York kar�ıtlı�ını 

ortadan kaldırmı�tır. Paris’te Yeni Gerçekçi sanatçıların New York’a gelerek Dadaist 

sanatçılarla ortak sergiler açmaları, resim sanatı alanına zenginlik ve hareket 

kazandırmı�tır. Dü�ünce alı�veri�inin yo�unluk kazanmasıyla, yeni figüratif bir 

anlayı� çerçevesinde evrensel ve yaygın bir üslupla kar�ıla�ılmı� ve bu üsluba 

Amerika’da, ilk olarak 1955’te Lawrence Allowey tarafından kullanılan “pop” 

kelimesinden türetilen pop art yani pop sanat adı verilmi�tir. Bir �ngiliz ele�tirmen 

olan Lawrence Allowey, “pop” kelimesini belki de yenilik, hız ve ne�eyi ifade eden 

yönüyle �ngiliz sanatçılarının çalı�malarını çözümlerken kullanmı�tır. Bu kelimeyle 

Amerika’daki söz konusu sanatsal hareketin isimlendirilmesi ise, 1960’lı yıllarda 

“pop” teriminin Amerikan ele�tirmenlerce yeniden ele almasına 

dayanmaktadır.Olu�turulan pop art terimi, günlük Amerikan ya�am tarzını anlatan 

pek çok �ey için sıklıkla kullanılmı�tır. Pop sanat akımı, Amerika’da ba�layarak hızla 

Avrupa’ya yayılmı�, ilk ba�ta �ngiltere’de bir katılım sa�lamı�tır. Fakat özellikle 

Paris’te yeni gerçekçilik anlayı�ının felsefi boyutuyla ele�tiriler almasına yol 

açmı�tır. Pop sanat hareketinin yayılmacı hızının ba�arısı gibi, Pop art terimi de, ilk 

kullanıldı�ı dönemlerdeki gibi geri dönü�ümsüz olarak her �eyi kapsamaya 

ba�lamı�tır.  

 

  Yeni-gerçekçiler, birle�tirmeciler, neo-figüratifler, naratif ressamlar, hepsi de 

pop terimi altında toplanmı�tır.8  

 
“Pop Sanat biri �ngiltere’de, (Peter Blake, Richard Hamilton, Allen Jones, Ron Kitaj, 
Eduardo Paolozzi, Richard Smith; �ngiliz Pop Sanatı); di�eri ABD’de (Roy Lichtenstein,  
Claes Oldenburg, James Rosenquist, Andy Warhol, Tom Wesselmann; Amerikan Pop 

Sanatı) ortaya çıkan iki farklı ama ko�ut hareketi belirler.”
9
 

 

 

                                                
 8 Batur E., a.g.e., 350 s.  
  
 9 Ça�atay Karahan, “Pop Art’ta Nesne’nin Bir Gösterge Olarak Kullanımı”, (Yayınlanmamı� 
Sanatta Yeterlik Tezi, Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Enstitüsü), 2003, 114 s.  
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4.2.  1920-1950 yılları Arasında Amerikan Resim Sanatı Gelene�i 
 
 �kinci dünya sava�ı sonrasında, Amerika’nın sanat dı�ında pek çok alanda da 

ön planda olması, Avrupa’da bulunan önemli bir grup sanatçının Amerika’ya 

yerle�mesine sebep olmu�tur. Aynı zamanda daha önceleri sanatın merkezi olan 

Avrupa’da, sanat geli�ime gölge dü�ürecek yasaklama giri�imleri de bu durumu 

hızlandırmı�tır. Birçok bilim adamı ve sanatçı, Alman i�gali ve sonuçları sebebiyle 

göç etmek zorunda kalmı�tır.  

 
 
4.2.1.  Ash Can Okulu 
 
 New York’ta bulunan Ash Can Okulu, 1920’li yıllarda, Robert Henri 

liderli�inde, John Sloan, Maurice P. Prendergast gibi dönemin ressamlarının 

katılımıyla faaliyetlerine ba�lamı�tır. Ash Can terimi “devrimci siyah çete” olarak da 

tanımlanan olumsuz bir terimdir. Söz konusu sanatçı grubunun bu adı seçme sebebi, 

ele�tirmenlerin ve politikacıların alaycı bir tavırla da olsa dikkatini çekme iste�idir.  

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 11: John Sloan, “Resim Ma�azası Vitrini”, 1907, Tuval Üzerine Ya�lıboya.   

(kaynak: newarkmuseum.org) 

  

  Ash Can Okulu, toplusal gerçekçi anlayı�la ya�amı samimiyetle konu olarak 

ele almayı amaçlamı�tır. Sanatçıların eserlerinde bir berber dükkanından, boks maçı 

arenasına, vitrinden bakan insanlardan tarım i�çilerine kadar, gündelik ya�amdan 

kesitler sunan geni� bir yelpaze gözlemlenmektedir. Ash Can Okulu üyeleri, �ehir 
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hayatının belirginle�mesine tanıklık ederken, ço�u zaman iyimser bir tavır takınmı� 

ve �ehirdeki zor ya�am ko�ullarını gözler önüne serebilecek temalardan uzak 

kalmı�lardır. Bu sebeple, eserlerindeki figürler, çevreleriyle ve �ehirle uyum içinde 

görünmektedir. Ash Can Okulu anlayı�ının Pop Sanat dü�üncesine olası bir katkısı, 

örne�in John Sloan’ın Resim Ma�azası Vitrini adlı eserinde görüldü�ü gibi, gündelik 

hayattan konuların ve beliren tüketimsel ya�am biçiminin, görünü�teki bir iyimserlik, 

tarafsızlık ve gerçekçilikle ele alınması sayılabilir.  

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 12: George Bellows, “Dempsey ve Firpo”, 1924, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 

129,5x160,7 cm.   

(Kaynak: http://www.whitney.org/www/american_voices/506/index.html)  

  
 
4.2.2.  Soyut Dı�avurumculuk 
 

 Soyut Dı�avurumcu akıma, �kinci Dünya Sava�ı’ndan sonra, Amerika’ya göç 

eden Sürrealist ve Dadaist sanatçılar öncülük etmi�lerdir. Bu önemli sanat merkezi 

de�i�iminin yanı sıra, Marcel Duchamp’ın etkisiyle, sanat eserinden ziyade sanat 

kavramına önem verilmesi söz konusu olmu�tur. 

 

 “Soyutlama, benzerli�e dayalı figüratif maskeden kurtulup nesnedeki analitik hakikate 
ula�mak istemi�tir. Soyutlama adı altında her nedense giderek daha yo�un bir 
gerçekli�e, nesneye ait ‘birincil yapıların’ açıklanmasına, ba�ka bir deyi�le, gerçekten 
daha gerçek görünen bir �eylere do�ru gidilmi�tir.’10 

                                                
 10 Jean Baudrillard, �eytana Satılan Ruh ya da Kötülü�ün Egemenli�i, çev. O�uz Adanır, 
3. Basım, Do�u Batı Yayınları Ankara, 2005, 104 s.  
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 “Soyut ekspresyonistlerin öncüleri, ya�amlarında ve sanatsal tavırlarındaki 

tutumla, di�er sanatçılar ve ele�tirmenler arasında fikir ayrılıklarına sebep 

olmu�lardır.”11 “Tümünün payla�tıkları ortak duygu, bir ölçüde maddeci bir toplum 

sisteminin sınırlamalarına kar�ı tutkulu bir dirençten kaynaklanacak yeni bir sanatın 

do�ması gerekti�iydi.”12
 

 

 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 13: Jackson Pollock, “Katedral”, 1947, Tuval Üzerine Aliminyum Boya ve Cam 

Cila.181,6x89 cm, Dallas Sanat Müzesi.  

(Kaynak: collections.dallasmuseumofart.org)  

 
 “Amerikan Soyutlamacı Resmi, içine do�ru patlayan (implosive) bir arayı�ın 

sonucu ise, Pop Sanat kapsayıcı ve gündelikle�meye açık olu�un bir yanıtıdır.”13 Pop 

Art, Soyut Ekspresyonistlerin, sanatçının iç dünyasını dı�a vurup, anlatımda 

gösterdikleri kahramansı çabalarına tepki olarak do�mu� olabilir. De Kooning de 

buna i�aret etmi�ti.”14
 Pop Sanat’ın ilk örneklerinden sayılabilecek çalı�malardan 

birini de Willem de Kooning yapmı�tır. Soyut dı�avurumculu�un öncülerinden olan 

                                                
  
 11 Lynton, N., a.g.e., 228-229 s.  
  
 12 y.a.g.e., 229 s.  
  
 13 Hasan Bülent Kahraman, Sanatsal Gerçeklikler, Olgular ve Öteleri, 3. Basım, Agora 
Kitaplı�ı, �stanbul, 2005, 268 s.  
  
 14 Lynton N., a.g.e., 289 s. 
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de Kooning sadece bir figüratif forma ba�lı kalmayarak aynı zamanda �ehre ait 

çevrenin ve kitle ileti�im araçlarının da etkisine kapılmı�tır.15
 De Kooning, büyük 

ölçüde kendinden ya�lı nesilleri takip etmeyi reddetmi�tir ve bu yüzden Soyut 

Dı�avurumculuktan Pop Sanat’a geçi� sürecinde ba�lı ba�ına bir de�er olu�turur. 

Kooning’in “Kadın” resim serilerinde farklı üslupların birle�imi görülür. Bu eserler 

bir anlamda Pop Sanat dü�üncesinin habercisidir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 14: Larry Rivers, “Delaware Nehri’ni Geçen Washington”, 1953, Tuval Üzerine 

Ya�lıboya, Modern Sanatlar Müzesi, New York.  

(Kaynak: http://www.english.uiuc.edu/maps/poets/m_r/ohara/rivers.htm) 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 15: Emanuel Gottlieb Leutze, “Delaware Nehri’ni Geçen Washington”, 1378,5 x 

647,7 cm. (Kaynak: http://www.metmuseum.org/explore/gw/el_gw_bigimage.htm) 

 

 Kooning’in dominant kadın imajı, , bununla birlikte sanatçı, ticari kültürün 

film yıldızlarının ve idollerinin resimlerinin yerini de�i�tirerek, ticari illüstrasyon 

parçalarına yer verdi�i bir kolaj tekni�inden meydana gelir. 1953’te Kooning bu seri 

                                                
  
 15 Karahan, Ç., a.g.e.,108 s.; Robert Rosenblum, Sanat Tarihi Olarak Warhol, çev. Tuncay 
Birkan, Sanatı ve Ya�amıyla Andy Warhol, �stanbul, YKY, 2001,26 s.. 
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üzerinde çalı�ırken, sanatçının ikinci nesil takipçisi olarak bilinen Larry Rivers, soyut 

resim tekni�iyle “Delaware Nehri’ni Geçen Washington” adlı resimsel kli�eyi tekrar 

üretmi�tir. Leutze’nin ünlü 19. yüzyıl akademik resminden esinlenerek, Rivers’in 

tarihçe önemli resmi, önceden küçümsenen salon resimlerini ve basmakalıp konuları 

yüksek sanatta kabul edilebilir yapan görünü�teki genel bir de�i�ime i�aret etmi�tir.16 

Söz konusu resim 1850’lerde çok sayıda yapılmı� daha sonra röprodüksiyonu 

üretilmi�tir, General Washington’un Amerikan devriminin zaferini Delaware 

Nehri’ni geçerek elde edi�ini konu alır. 

 

 “1940’lı ve 1950’lı yılların sonlarında, Amerikan soyut sanatı, sanat 

izleyicileri için yeni ilgi alanları yaratmı�tır, ancak sonraki on yıllık süreçte, bu i�lev 

Pop sanata ait olacaktır.”17
 Soyut Dı�avurumculuk, Pop Sanat’a do�ru yönelen, 

dü�ünsel bir e�ilimin geçi� a�amasını olu�turur. Bu iki sanatsal akım, ortak 

sayılabilecek yabancıla�ma kavramını farklı perspektiflerle ve ifadelerle yansıtır. 

 

  

 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 16: William De Kooning, “Kadın, 1”, 1950, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 192,7x147,3 

cm. (Kaynak: http://www.moma.org/collection/browse_results.php?object_id=79810) 

 

 �ngiltere’de ise Soyut olarak adlandırılabilecek di�er manifestoları kapsayan 

ileti�im  çevresinin teorisi 1950 sonlarında varlık kazanmı�tır. Aynı dönemde, 

                                                
 16 Sam Hunter and John Jacobus; Modern Art: Painting, Sculpture, Architecture, 
[Modern Sanat: Resim, Heykel, Mimari], Prentice Hall, Englewood Cliffs,  New Jersey, 1992, 299 
s. 
  
 17 Lucy R. Lippard, Pop Art, London Thames and Hudson, New York 1985, 27 s. 
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kontrol sistem devreleri bir görsel anlam olarak kullanılmı�tır. Robyn Denny, Dick 

Smith ve Ralph Rumney 1959’da karma�ık enstalasyonlar üretmi�lerdir.18  

 

Bu veriler göstermektedir ki, Pop Sanat Soyut Dı�avurumculu�un aniden 

sona ermesi sonucu bamba�ka bir �ekilde ba�layan bir akım de�ildir. Tersine ifade 

edilen bu soyut sanatçılar, tüketim feti�izmini ve kli�eyi resimlerinde konu alarak, 

büyük ölçüde Pop Sanat’ın ilk belirleyicileri olmu�lardır. Pop Sanat dü�üncesi 

göründü�ünden farklı olarak, daha kademeli süreçler sonunda olu�mu�tur. 

 
 

4.3.  Amerika’da Pop Sanat  

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 17: Mark Rothko, “Kırmızı ve Turuncu”, 1955, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 

175,5x141,5 cm. (moma)  

(Kaynak: http://www.moma.org) 

  

 Amerikan Pop resmi, Jasper Johns’un 1950’lerdeki Bayrak resimlerindeki 

gibi, Amerikalı olmanın özünü, ça�da� Amerikan kültürünü tanımlamakla ilgilidir.19 

�lk olarak 1940’lı yıllarda, Cool Art do�rultusunda çalı�an sanatçılardan Mark 

Rothko, Amerika’da kentlerin ürkütücü boyutlarda, tanımlanamaz geli�imini, 

tuvallerdeki bo�luk görüntüsüyle verir. Jackson Pollock ise, metropol haline gelen 

                                                
 18 Kuspit, Kramer, Castelli, Rosenblum, Compton, Judd, Starr, Causey, New York New Art 
Art&Design Profile, Academy Ediitions, St. Martin’s Press, New York, 1989, 39 s. 
  
 19 Edward Lucie Smith ve Laurence King, 20. Yüzyılda Görsel Sanatlar, çev. Ebru Kılınç, 
Akbank Kültür ve Sanat Dizisi, �stanbul, 1996, 260 s. 
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kentlerde ya�amın devinimli�i, duyumların anlık de�i�imi ve zamanın gittikçe 

kısalmasını, rasgele fırça darbeleriyle yansıtmaya çalı�mı�tır. Amerika Cool Art’da 

kentlerinin dev boyutlu ö�elerini ve kendini çevreleyen bo�lu�u bulur. Tıpkı Pop 

Sanat’ın tüketim nesnelerini yinelemesi gibi, Cool Art’da Amerikan kenti ve çevresi 

üzerine odaklanmı�tır.20
 

 

 1950’li yıllardan itibaren, New York ve film sektörünün starlarıyla bir çı�ır 

açan Hollywood, Amerikan kültürünün iki merkezi olmu�tur. O yıllarda, Ash Can 

Okulu, dikkatleri ço�unlukla alt gelir grubunun gündelik hayatına çevirmi�tir. “Sanat 

için sanat” anlayı�ı bireyselli�i güçlendirmi�, Soyut Dı�avurumcu�un temelleri 

böylece atılmı�tır. O dönemdeki genç sanatçılar ise güncel konuları eserlerine katıp, 

Soyut formu bozmaya ba�lamı�lardı. Soyut Dı�avurumculu�un en önemli 

sanatçılarından De Kooning ise genç sanatçıların bakı� açısını de�erlendirmi� ve 

kadın resim serilerinde gazetelerden kesti�i ka�ıt parçaları ile kolajlar yapmı�tır. 

Bunun dı�ında, di�er sanatçılar da arayı�larını sürdürmü� ve ilk sayılan Pop eserlerini 

üretmi�lerdir. 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 18: Stuart Davis, “Lucky Strike”, 1921, Tuval Üzerine Ya�lıboya 84,5x45,7 cm. 

(Kaynak:http://www.moma.org/collection...) 

 

                                                
 
 20 Lynton, N., a.g.e., 355 s. 
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 “Yirmili yıllarda Amerikan modernizmine ait Pop Art’ın ba�ka bir çok 

unsurunun öncülerine rastlanabilir. Bunlardan en önemlilerinden biri olarak da 

Stuart Davis’in “Lucky Strike” (�anslı Vuru�) isimli küçük resmi  sayılabilir.”21  

 
 “Stuart Davis, “Küp Kök”(1943) adlı bir denemede, estetik dü�üncesini yazmı�tır: 

“Di�er resimler dı�ında bazı �eyler, beni resim yapmaya te�vik etti, bunlar: Geçmi�in 
Amerikan tahta ve demir i�leri; iç sava� ve gökdelen mimarisi; benzin istasyonlarının 
parlak renkleri; ma�aza cepheleri ve taksiler; Bach’ın müzi�i; Rimbeau’nun �iirleri; 
trenle hızlı yolculuk, yeni ve farklı perspektifler getiren otomobil ve uçak; elektriksel 
i�aretler; peyzaj ve Glaucester botları; 5&10 sentlik mutfak e�yaları; filmler ve radyo; 
Earl Hines piyanosu ve caz müzik. Öyle ya da böyle, bu unsurların özellikleri 
resimlerimin üslubunu belirlemede rol oynamaktadır.”22 

 
  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 19: Ed Ruscha, “Annie”, 1962, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 182,9x170,2 cm. 

(Kaynak:orange country museum of art, www.ocma.net/img/current2035_Ruscha---

ANNIE.jpg) 

 

   

 Davis’in belirtti�i gibi ya�amda meydana gelen hızlı de�i�im ve buna ba�lı 

olarak artan görsellik, sanatçının çalı�malarında gündelik ya�amı kaynak almasına 

sebep olmu�tur. Ölümünden kısa bir süre önce, Pop Art’ın ortaya çıkı�ı, Davis’in 

yapıtlarına beklenmedik bir geçerlilik kazandırmı�tır. Sanatının ilk yıllarında 

paketleme, reklam, ilan ve kitle ileti�ime duydu�u ilgi ve bu konulardaki çalı�maları 

Andy      Warhol,   James      Rosenquist,   Roy   Lichtenstein   ve  di�er   sanatçıların  

 
                                                
 21 Karahan Ç., a.g.e., 105 s; Rosenblum, a.g.e. 24 s. 
 
 22 Hilton Kramer, Late Cubist- Davis, An Abstract Master Right to the End,  
http://www.observer.com/node/45945, (12.05.2008). 
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çalı�malarına bir öncü olarak gösterilmi�tir.23
  Davis’in  sorgulamaları, daha çok tam 

ortasında bulundu�u halde anlam veremedi�i bu teknolojik ve kültürel de�i�im 

üzerinedir.  

 
“Edward Ruscha’nın 1960 tarihli “Dublin” çalı�masında kullandı�ı “Küçük Yetim 
Annie” (Little Orphan Annie) adlı karikatürden alınan fragman, Pop resmin ilk 
imgelerinden biri olarak de�erlendirilebilir. A�aç, gazete ve mürekkepten olu�an bir 
kolaj üzerine kurulu resim, elle boyanmı� bir röprodüksiyonu içermektedir.”24  

 
 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 20: Tom Wesselmann, “Küvet 3”, 1963, Tuval Üzerine Ya�lıboya ve Sentetik 

Materyal, 213x270x45 cm, Ludwig Müzesi, Köln.  

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 22 s.) 

 

  Bunun dı�ında, �ngiltere’de 50’li yıllarda, gösterge bilime verilen önem, kitle 

kültürüyle ve uluslar arası kültürle ilgilenen Hamilton ve çevresindeki grupta 

artmı�tır. Bu ilginin kayna�ı, bazı ürünleri ürettikleri için sorumlu tutulan sınıfa 

duyulan nefretten ziyade, söz konusu ürünlere duyulan bir ilgiydi.25
 Amerika’da ise 

Black Mountain Üniversitesi’nde, John Cage gibi sanatçılar happening, performans 

gibi ifade biçimleriyle kavramsal sanata öncülük etmi�tir. 1955’te Jasper Johns 

Amerika bayra�ı serilerinin etkisi, Duchamp ve Warhol’un çalı�malarının yarattı�ı 

illüzyonu andırmaktadır. Rosenquist’in “Noel için Yeni Bir Ev Kazan” adlı 

                                                
  
 23 Diane Kelder, “Modern Sanatın �lk Gerçek Amerikalı �smi Stuart Davis”, çev. Berke �nel, 
Milliyet Sanat Dergisi, Sayı.286, 1992, 24 s.   
 
 24 Karahan, Ç. a.g.e., 111 s.  
  
 25 Kuspit. vd., a.g.e., 40 s. 
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çalı�masının ilan olup olmadı�ındaki belirsizli�i gibi, Johns’un bayrak resmi, 

seyirciye bunun bir resim mi yoksa bayrak mı oldu�u �üphesini ya�atır. 

  
 Amerika’da Pop Sanatçılar, Amerikan toplumunu ku�atan sonsuz sayıdaki 

görsel detayı düzenlemi�, yeniden üretmi�, birle�tirmi� ve kopya haline getirmi�tir. 

Andy Warhol, tüketim kültürü görselli�inin yo�unlu�unu ve hafızalardan silinme 

amacını ta�ıyan varolu�unu, ünlülerin, trajik haberlerin birçok sayıda kopyalar 

halinde baskısını üreterek sorgulamı�tır.  

 

 Rosenquist ve Tom Wesselmann ise, erkek egemenli�indeki kültürü ele�tiren 

eserler üreten iki önemli Amerikan Pop resmi sanatçısıdır. Cincinnati Sanat 

Akademisi’nde karikatür üzerine e�itim alan Tom Wesselmann, ilk önemli resim 

serilerinde, ilk ö�rencilerinin çizgi roman illüstrasyonu ilgisine çok kapsamlı gelen, 

özellikle kadın bedeninin simgesel ele alını�ına ba�vurmu�tur. 1950 sonlarında New 

York’taki Cooper Birli�i’ne tayin edilmi�tir. 1961 ba�ında Amerikan Nü serilerine 

ba�lamı�, ele aldı�ı konuyu Amerikan bayra�ının renkleriyle birle�tirirken, kırmızı, 

beyaz ve mavi renklerini kullanarak paletini sınırlamı�tır.26 Tom Wesselmann’ın nü 

serilerindeki kadın figürünün bireyselli�i, orta ve alt sınıfın be�enilerine hitap eden 

tasarımla tamamen kaybedilmi�tir. Figür, herhangi bir aksesuardan farksızdır.  

  

 Rosenquist, Hollywood kli�elerini tarafsızca sunan resimler üretmi�tir. 1964 

yılında, Joan Crawford’un bir sigara markasının reklamında yer alan görüntüsünü 

çarpıcı bir kompozisyonla i�lemi�tir. Bu çalı�ma, ilk bakı�ta bir reklam afi�inin 

yeniden üretimi gibi algılanabilir. Ancak, Rosenquist, Crawford’un yüzüne hiç 

olmadı�ı kadar plastik efekti katarak, ilgiyi basmakalıplı�ı ve kozmeti�i üzerine 

çeker. Sloganın tam olarak görünmedi�i kompozisyonda, Crawford’un jesti, konunun 

kendi içindeki anlamsızlı�ını vurgular. 

 

 

 

 

                                                
 26 Hunter and Jacobus, a.g.e., 307 s. 
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Resim 21: James Rosenquist, “Joan Crawford Diyor ki…”, 1964, Tuval Üzerine 

Ya�lıboya, 92x78 cm, Ludwig Müzesi, Köln. (Kaynak: OSTERWOLD, 2007; 47 s.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 22: James Rosenquist, “Ba�kan Seçimi”, 1960-61, Yüzey Üzerine Ya�lıboya, 

213,4x365,8 cm, Nasyonal Modern Sanatlar Müzesi, Georges Pompidou, Paris.  

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007; 84 s.) 
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  Rosenquist’in çalı�malarının arasında düzgün bir afi�e en yakın olan Ba�kan 

Seçimi (1960-61) adlı resmi, halkın ilgisini çekebilme potansiyelini ta�ır. Açıkça üç 

parçadan olu�tu�u herkesçe anla�ılır: kahramanın ba�ı, dokumayı gösteren eller ve 

otomobilin bir bölümü. Birbirini takip eden resimlerde, Rosenquist yo�un yüzeyi 

sadele�tirmi� ve afi� ile tuval resminin biçimsel ölçütlerini uyumlu hale getirmi�tir.27 

Rosenquist’in sanatı, Batı toplumlarında zengin insanların sı� arzularını ve 

memnuniyetlerini temsil eder.28
  

  

   Amerikan Pop Sanatı’nın en önemli temsilcilerinden Andy Warhol ise en çok 

binen �ekliyle, ünlülerin, felaketlerin ve ba�ka konuların ipek baskıları için, ticari 

foto�rafları kaynak olarak kullanmı�, aynı zamanda kendi resimleri üzerinde de 

çalı�mı�tır.29 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 23: James Rosenquist, “Marilyn Monroe 1”, 1962, Tuval Üzerine Ya�lıboya ve 

Sprey boya, 236,2x183,3 cm, Modern Sanatlar Müzesi, New York. 

     (Kaynak: OSTERWOLD, 2007; 10 s.)  

  

  Warhol’un sosyal maskeler, kimlik karma�ası ve yüzeysellik kavramlarına 

yo�un bir ilgisi vardı. Bu bakı� açısını en iyi yansıtabilme potansiyeline sahip 

                                                
 27 Lawrence Allowey, American Pop Art [Amerikan Pop Sanatı], Collier Macmillan 
Publishers, Londra, 1974, 91 s. 
  
 28 Lynton, N., a.g.e., 296 s. 
  
 29 http://guggenheimcollection.org/site/artist_work_md_163_3.html, (15.04.2008). 
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paloroid baskı tekni�iyle de oldukça fazla sayıda çalı�malar üretmi�tir. Jasper 

Johns’un soyut formları ço�altmasına benzer olarak, Warhol da Cola kutuları gibi 

nesneleri resimlerinde ço�altmı�tır. Çe�itli tüketim nesnelerini yorumlayan Amerikan 

sanatçı Wayne Thiebaud, Jasper Johns ve Warhol’un kullandıkları i�aret sisteminin 

basmakalıp niteli�ine yakınlık gösteren çalı�malar üretmi�tir. 

  

 Amerika’da Pop Sanat Jasper Johns’un soyutlamalarıyla ba�lamı�, John 

Cage’in yeni dü�ünsel arayı�larıyla geli�mi�tir. Amerikan Pop Sanatçıları, son derece 

zengin görsel kayna�a ve tekni�e sahiptiler. Jasper Johns gibi soyut a�ırlıklı 

çalı�anlar dahil, hepsi ki�isel üslup ve ifadelerini aksettirmemeye çalı�tılar. Buna 

kar�ın, birbirine çok benzer çalı�malar olu�turulmamı�tır. Ancak sanatçılar popüler 

kültür uzantısı olan en sıradan objelere bile yeni anlamlar getirerek, ortak bir ilgi 

olu�tururlar. Claes Oldenburg sıradan nesneleri �a�ırtıcı boyutlara getirdi�i 

heykelleriyle, Andy Warhol ço�altarak etkisini yok etti�i �iddet görüntüleriyle, 

Rosenquist deneysel tuval resimleriyle ve Jasper Johns resimsel ve sözdizimsel 

karma�ıklı�ıyla, Amerikan resim sanatı gelene�ine tamamen yeni bir konu ve üslup 

getirmi�lerdir. Resimdeki ö�elerin kaos içinde verilmesi, medya görüntülerinin 

ardıllar halinde veya birebir alınarak resimdeki imge ile benzerle�tirilmesi ve eseri 

olu�turmada teknolojinin yeniliklerini kullanmaktan kaçınılmaması gibi eylemler, bu 

sanatçıların uyguladıkları belli ba�lı yöntemlerdendir. 

 

  Bunun yanı sıra, 1958’de Boris Lurie, Sam Goodman ve Stanlet Fisher 

tarafından kurulan “No” grubu, standartla�tırılmı� ve kli�ele�tirilmi� imajları yeniden 

üreten Pop Sanat’ı ele�tirerek, Pop Sanat kar�ıtı ekolü olu�turmu�lardır.30  

 

 

 

 

 

 

 
                                                
 30 Tilman Osterwold, Pop Art, English Translation: Lain Galbraith, Taschen Publishing, Los 
Angeles, 2007, 105 s. 
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4.4.  �ngiltere’de Pop Sanat 

 

 �ngiltere’de Pop Sanat eserleri ve tavrı, Amerika’daki anlayı�tan farklı olarak, 

daha fazla ki�iselle�tirici unsurlar barındırır. Bunun yanı sıra, �ngiltere’de Pop Sanat, 

Amerika’da oldu�undan daha az bir hızda yaygınlık kazanmı�tır. Sanatçılar, �kinci 

Dünya Sava�ı’ndaki yoksullu�un ardından ABD’de ortaya çıkan yeni, kentli popüler  

Resim 24: Richard Hamilton, “Günümüz Evlerini Bu Denli De�i�ik ve Çekici Kılan 

Nedir?”, 1956,  Kolaj, 26x25 cm, Koleksiyon, Kunsthalle Tübingen, Sammlung Zundel, 

Almanya. 

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 65 s.) 

  
kültürden etkilenmi�lerdi. Karneyle alı�veri�in, ekonomik kemer sıkma e�iliminin 

damgasını vurdu�u �ngiliz toplumuna derinden kök salmı� hassasiyet ile 

Amerikanla�ma dü�üncesi de bu yeni kültürün onlar üzerindeki etkisini arttırmı�tır.31 

Tüketim ya�amının imgeleri, Amerikalı ve Avrupalı sanatçıları farklı yönlerde 
                                                
 31 Smith, a.g.e., 257 s. 
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etkilemi�tir. Amerika’daki Pop sanatı, elitist yüksek sanatı sarsmaya yönelik bir 

giri�im gibidir. Oysa, Avrupa’da bulunan sanatçılar için, Amerikanla�mayla 

özde�le�en tüketim imgelerinin zengin bir içeri�i vardır.32
  

 

 �ngiltere’de sanatçılar, dü�ünce alı�veri�inde bulunmak amacıyla Ba�ımsızlar 

Grubu’nu olu�turmu�tur. Küçük ve sivil bir organizasyon olan Ba�ımsız Grup, halk 

programına yeni konu�macılar ve fikirler bulmak için açıklayıcı görü�meler 

düzenlemek üzere, sanatçıların nadir tartı�ma alanlarından biri olan Ça�da� Sanat 

Enstitüsü’yle ilgilenmi�tir. Popüler kültürün, herkesin sahip oldu�u, sanatın 

mimarinin, tasarımın ve sanat ele�tirisinin bütün özel ilgilerine yayılan ortak, yaygın 

bir kültür oldu�u ke�fedilmi�ti. Etkile�im alanı, seri halde üretilen �ehir kültürüydü: 

filmler, reklamlar, bilim kurgu, pop müzik. Sanatçılar ticari kültür hakkında 

ho�nutsuzluk hissetmemekle birlikte, onu bir gerçek olarak kabul etmi�, detaylarıyla 

tartı�mı�tır. Tartı�malarının bir sonucu da, pop kültürü, kaçı� sahasının; do�rudan 

e�lencenin, dinlenmenin dı�ına almak ve sanatın ciddiyetiyle onu sunmaktır. Bu 

ilgiler, sanatçıları, halk sanatının ve �ngiltere’deki Amerikan kar�ıtı 

destekleyicilerinin kar�ı konumuna getirdi.33  

 

 
“Ba�ımsızlar Grubu 1956 yılında Whitechapel Sanat Galerisi’nde “Yarın Budur” 
ba�lıklı bir sergi düzenledi. Serginin ana bölümü, izleyiciyi yeni popüler kültürün farklı 
yönleriyle tanı�tırmak üzere hazırlanmı� ortam tasarımlarının bulundu�u on iki 
bölümden olu�uyordu. Ancak en önemli parçası, sergi salonunun giri�inde yer alan, 
Hamilton’un hazırladı�ı, Günümüz Evlerini Bu Denli  De�i�ik ve Çekici Kılan Nedir? 
Adlı küçük kolajdı. Bu kolaj, sonradan Pop Art’ın karakteristik ö�eleri diye 
nitelenecek, aralarında bir poster kızı, vücut geli�tiren bir adam ile en son tüketim 
malları ve ambalajlarından örneklerin de yer aldı�ı birçok ö�eyi bir araya getirmi�ti. 
Hatta kaslı adam, üzerinde büyük harflerle ‘POP’ yazılmı� bir lolipop ta�ımaktaydı.”34 

 

  

 �ngiltere’de yapılmı� bazı Pop eserleri, ki�iselle�tirmeye ba�lı olarak, popüler 

kültür ö�elerini rahatsız edici ve dü�ündürücü biçimlerde sunar. �ngiliz sanatçı Peter 

Phillips erkeklere yüklenilen kurulu rollerin ve reklamlarda kullanılan duygusal 

                                                
  
 32 Enis Batur, Modernizmin Serüveni, 6. Basım, YKY, �stanbul, 293 s. 
  
 33 Lippard, a.g.e., 31-32 s. 
  
 34 Smith, a.g.e., 227 s. 
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algılamaya ba�lı yöntemlerin trajik bir abartısını yansıtır. Araba “Alı�ıldık Resim 

No=5”de bir cinsellik sembolüdür.35 Bunun yanı sıra, Allen Jones, kadın bedeninin 

nesnele�mi� görüntü haline dönü�me ele�tirisine, sıradanlıktan marjinalli�e katılan, 

gerçekçi ve estetik formlar verdi�i heykellerinde yer vermi�tir. Bu heykellerdeki her 

kadın figür formunun aynı zamanda sehpa gibi sıradan bir ev e�yasına dönü�mesi, 

ele�tiride bulundu�u konu dı�ında, yüksek sanat ilkelerini de sarsıcı bir boyuta ta�ır. 

Amerikan Pop Sanatı’nda, özellikle Peter Blake’in çalı�malarında göze çarpan 

nostalji, mizah ve güven duygusu, burada yerini a�ırı gerçekçi ciddiyet ve ele�tiriye 

bırakır. Bu genellemenin dı�ında ise, �ngiliz Pop Sanatı resimlerinde daha fazla 

özgün fırça vuru�ları, soyutlamalar dikkat çeker. Allen Jones, 1990’larda 60’lı 

yıllardaki çalı�malarına benzer eserler üretmi� olarak, Pop Sanat’a ba�lılıkla devam 

eden ba�lıca �ngiliz sanatçılarındandır. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 25: Allen Jones, “Sandalye”, 1969, Neue Galerisi, Ludwig Koleksiyonu. 

 (Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 49 s.) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 26: Peter Phillips, “Alı�ıldık Resim No.5”, 1965, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 

172x300 cm, Zurih. 

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 

                                                
 35 Osterwold, a.g.e., 48 s. 
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 �ngiliz Pop Sanatı’nda mesaj verme kaygısı ile daha fazla ön plandadır. 

Medya kültürünün, özellikle kadın imgesini ticarile�tirmesinin getirdi�i, modern-

gelenek paradoksunu i�lemi�lerdir. Richard Hamilton, cinsiyet ayrımı kli�esini, 

görevlerin bu do�rultuda toplumca kabul edilmesini sorgulamaktadır. Toplum, 

kadının standartla�tırıldı�ının bilincinde de�ildir. Hamilton, kadın figürünün ideal 

güzellik kalıplarıyla uyumlu basmakalıp görüntüsünü She adlı çalı�masında ifade 

eder ve egemen erkek ideolojinin paradoksunu ve ev kadınının kendi ya�amını dikte 

edilmi� bir çember içinde geçiri�ini  parçalanmı� görüntülerle iletir.    

 

 Ba�ımsız gruba yol gösteren Paolozzi, 1950’lerin ilk Pop çalı�malarından biri 

olan “Zengin Bir Adamın Oyunca�ıydım” adlı resmi bir Paris gezisi sırasında 

yapmı�tır. Bu resim, daha sonradan Pop Sanat’la özde�le�en Coca Cola reklamı, 

kadın figürü ve konturlarla yazılmı� “Pop” yazısı gibi unsurları içermektedir.  

 
 
 
 
 
 
 
   
 
 
 
 
 
  
 
 
   

Resim 27: Richard Hamilton, “She”, 1958, Tate Galerisi, Londra. 

(Kaynak: http://guide.dada.net/arte_moderna/interventi/2002/10/122992.shtml) 

   

 Teknik olarak, Pop hareketinin Richard Hamilton ve David Hockney ile 

ba�ladı�ını söylemek mümkündür. Hockney’in ilk çalı�maları, Pop Sanat’ın temel 

aldı�ı, popüler dergi üslubu resim üretiminin zarif örneklerini olu�turur. Hockney, 

1960’lı yıllarda lüks ya�am biçimlerini resmederek, Pop Sanat’a tamamen yeni bir 
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stil kazandırmı�tır.36 “Hockney’nin sanatında, modern dünyaya kar�ı çok daha 

masum ve saf bir tepki buluruz. Mizah tadı katılmı� sanat anlayı�ı, dikkate de�er bir 

grafik yetene�i ve gerçek anlamda bir �ngiliz çekicili�i ile yo�rulmu�tu.”37 

 
 
 
   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 28: Eduardo Paolozzi, “Zengin Bir Adamın Oyunca�ıydım”, 1947, Ka�ıt Üzerine 

Kolaj, 35,5x23,5 cm, Tate Galerisi, New York.   

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007; 62 s.) 

 
 
 Ba�ımsız grubun, en önemli özelli�i sokak ve halk kültüründen, medya 

görselli�inden, yeni teknolojilerden, tasarımdan ve bunların insanlara olan 

etkilerinden kaynak alan Pop Sanat’ı daha ki�isel olarak i�lenmeleridir. Bunun en 

önemli sebebi, grup üyelerinin verdikleri demeçlerde ifade ettikleri gibi, hümanizmi 

esas olarak almalarıdır. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
 36 “Hockney, David”,  http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/hockney, (12.01.2008). 
 
 37 Batur, a.g.e., 290 s. 
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4.5.  Ba�lıca Pop Sanatçıları, Ortak-Özgün �fade Nitelikleri ve Eserlerinin 

�ncelenmesi 
 

 
4.5.1.  Andy Warhol 

 

   Baudrillard’a göre, artık bir “anlık etki” dünyasında ya�anmaktadır ve 

ya�anılan zamana ayak uyduran sanat da, modernizmin elle tutulur sanatı de�il, 

elektronik ça�ın anlık etkiye dayanan sanatıdır. Baudrillard bu ba�lamda, içinde 

ya�anılmakta olan simülasyon ça�ının en önemli sanatçısının Andy Warhol oldu�unu 

dü�ünmü�tür.38   

 

 Andy Warhol 1950’li yılların ba�ında, ba�arılı bir ticari illüstrasyoncu ve 

grafik tasarımcıydı. Ticari mesle�i ve giri�imcili�i ona, çalı�malarını 

gerçekle�tirmede kolaylık sa�lamı�tır.  

 

 Sava� sonrası, New York’ta sergi salonları, müzeler ve galerilerin 

ço�almasıyla, New York bir sanat merkezi haline gelmi�tir. Bununla birlikte, burada 

toplumun sanat üzerine olumlu fikirler geli�tirmesine ortam hazırlanmı�tır. Amerikan 

toplumunun, ortak be�eni ve ilgilere dayanan bakı� açısıyla, sanat yüksek kültürden 

uzakla�ırken, sanatçılar da, sanatlarından kazanç elde etmi�lerdir. Herkesin 

algılayabilece�i, ilgi çekici Pop Sanat medyanın da ilgisine mahzar olmu�tur. 

 

 1950’li yılların sonunda, Warhol’la Robert Rauschenberg ve Jasper Johns 

birbirlerinden habersiz olarak, yüksek sanat ve Kitsch ayrımını gündeme getirecek 

benzer konular üzerinde durmu�lardır. Sanatçılar ço�unlukla Soyut 

Dı�avurumculu�u ele�tirerek, Amerikan gündelik ya�amının görselli�ini 

benimsemi�lerdir. Roy Lichtenstein, Marisol ve Rosenquist gibi sanatçılar, eserlerini 

sergiledikçe, Pop Sanat tanımlaması netlik kazanmı�tır. Warhol ise, daha önceleri 

ra�bet görmeyen tekniklerle tüketim metalarının imajlarını kullanmı�, Pop Sanat’ın 

                                                
 38 Robert C. Morgan, Yüksek Modernizmden Postmodernizm ve Ötesine Ça�da� Sanat, P 

Sanat Kültür Dergisi, Sayı: 16, 2000, 186 s. 
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en önemli sanatçılarından biri olarak kendini kabul ettirmi�tir.   

 

  Warhol, soyut sanatın yarattı�ı yüksek kültür ayrımı ve yabancıla�maya tepki 

göstererek, sanatını ya�adı�ı dönemin toplumuna ve popüler kültüre yakınla�tırmaya 

çalı�mı�, sanatın basit bir tarifini yapmı�tır.39
 Warhol’un, 1950’lerin Soyut 

Dı�avurumcu resminin bir anlamda kar�ısında yer aldı�ını dü�ündüren 

çalı�malarından biri, oldukça fazla sayıda üretti�i, Leo Castelli Galerisi’nde büyük 

bir yer tutan “Çiçekler” (1964) adlı toplu üretti�i resimlerdir. Bu resimlerdeki 

asimetri, do�ada bulunmadı�ı sanılan, tekrarlanan çiçek formu ve yüzeysellik, 

izleyicide önemsiz bir dekorasyon veya duvar ka�ıdı etkisi yaratır. Bu durum, sanat 

eserinin �iirselli�ini ve orijinalli�ini cesurca sorgulayan ve ters yüz eden bir tutumu 

gözler önüne serer.    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 29: Andy Warhol, “Çiçekler”, 1964, Tuval Üzerine �pek Baskı Tekni�i, 119.7 x 

117.2 x 2.5 cm.   

(Kaynak: http://artgallery.yale.edu/pages/collection/popups/pc_modern/detils15.html) 

 

 “Warhol’un erken dönem resimlerine olan göreli dikkat yetersizli�i, 

Warhol’u ihtiyaç duyaca�ından daha fazla anla�ılmaz bir figür olarak 

göstermi�tir.”40 Gazetelerde yer alan haberlerden veya elektrik sandalyesi imgesi 

                                                
 39 J. N. Erzen, “Andy Warhol”, Eczacıba�ı Sanat Ansiklopedisi, Cilt: 3, �stanbul, Yapı ve 
Endüstri Merkezi Yayınları, 1997, 1897 s. 
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gibi ba�lı ba�ına �iddeti tanımlayan görsellerden ve Marilyn Monroe, Liz Taylor, 

Elvis Presley gibi ünlülerin portrelerinden olu�an ve genellikle ipek baskı tekni�iyle 

olu�turdu�u erken dönem resimleri, Amerikan ya�am tarzını yansıtır. Bunun yanı sıra 

Warhol, çalı�malarında yüzeyselli�i korumak adına, el ile üretilmi� izleniminin 

olu�mamasına özen göstermi�tir. Bu sebeple baskı tekniklerine ilgi göstermi� ve çok 

sayıdaki çalı�malarında titizlik sa�lamak adına asistanlardan yardım almı�tır.  

 

“Warhol ipek baskı tekni�ini uygularken, çi�, kontrast renkler kullanmı�, baskının yol 
açtı�ı pürüzlere hatta düzensizliklere izin vermi� ve yeni bir reklam esteti�i 
çerçevesinde üslubunu olu�turmu�tur. Fotomekanik ve ipek baskı yöntemleriyle, 
defalarca ço�alttı�ı eserleri, endüstriyel sisteme göndermede bulunmaktadır.”41  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 30: Andy Warhol, “Pepsi Cola”, 1962, Tuval Üzerine Akrilik 193x137 cm, Ludwig 

Müzesi, Köln. 

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 29 S.) 

 

“Warhol’un sanatsal bakı� açısı tek de�il, en az üç ki�iden olu�ur; ilki ve en göze 
çarpanı kendini yaratmada tek olandır: sanatçının ünlü ilanlarının, ya�amının ve 
çevresinin kabul edilmi� betimlemelerinin üretimi. �kinci Warhol, tuval resimlerinde 
gerçekten beliren ilgilerin, duyguların, de�erlerin, hırsların ve tutkuların karı�ımıdır. 

                                                                                                                                     
 40 Thomas Crow, “Saturday Disasters: Trace and Reference in Early Warhol”, Art in 
America Dergisi, 1987, 130 s. 
 
 41 J. N. Erzen, a.g.e., 1897 s. 
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Üçüncü Warhol, dünya sanatının ötesindeki, elit olmayan kültür içerisinde geni� bir 
deneyim sahasını kabul eden ki�idir. Bu üçünden son ikisi, ilkinden önemli de�ildir, bir 
makine gibi olmak istedi�ini söyleyen, herkesin 15 dakikalı�ına ünlü olaca�ını iddia 
eden Warhol’u ve sanatını gölgede bırakırlar ve birisi daha ileriye bakmak 
ihtiyacındadır. �kinci Warhol, normal olarak ilkiyle e�itlenir; ve üçüncüsü, en azından 
ele�tirmenler ve tarihçilere göre geni� çapta reddedilmi�tir.”42   

 

“ “Bu inanılmazdı, sanatsız bir sanat sergisi açılı�ı.” Bu Andy Warhol’un 

1965’te Philadelphia’daki Ça�da� Sanat Enstitüsü’ndeki sergisinin açılı�ında yaptı�ı 

yorumudur.”43 Sanatçının bu açıklamasına benzer olarak, yüksek sanatın yoklu�una 

ili�kin birçok derinliksiz ifadeleri de bulunmaktadır. Çalı�malarını endüstriyel 

biçimlerde kopyalaması ve özgün üsluptan olabildi�ince kaçınması, materyalizme 

dayalı kültüre nötr bir bakı� açısı sunar.  

 

“Warhol’un sanatının yalnızca iradi bir edilgenli�i de�il, temel bir so�uklu�u da vardır. 
Bu gözlem, hem popüler kadın kahramanları gösteren resimleri için (Marilyn 
Monroe’nun intiharından hemen sonra ba�ladı�ı, onu konu alan bir tablolar dizisi; 
kocasının suikasta kurban gitmesini izleyen günlerde gazetelerde yayınlanan 
foto�raflarından esinlenerek, Jack Kennedy’yi konu aldı�ı bir ba�ka tablolar dizisi) 
hem de bugün birçok ele�tirmenin Warhol’un en iyi eserleri olarak kabul etti�i Felaket, 
Irkçılık Kar�ıtı �syanlar ve Elektrikli Sandalyeler için geçerlidir.”44    

 

 Warhol, 1980’de Pat Hackett ile yayımladı�ı “Popizm, 1960’ların Warhol’u” 

adlı kitabında, kendi görü�lerine dayanarak, Pop Sanat’ın niceli�inden bahseder. Pop 

Sanat’ı, sanatçılar ve akademisyenler tarafından sayısız teorilerle anlam bulan 

sanatın tarihinde devrimci bir yöntemle ili�kilendirerek, onu basmakalıp bir �eye 

dönü�türür.45 

 
Ön çalı�ması 1964’te biten,“100 Brillo Kutusu”, Warhol’un Pasedena Sanat 

Müzesi’nde 1970’de açmayı planladı�ı bir sergi için tekrar hazırlanmı�tır.Sanatçı, 

1964’te 400 adet tahta kutuyu, asistanlarının da yardımıyla süper marketlerde 

bulunan Brillo kutuları haline dönü�türmü�tür. Brillo kutuları, süper marketlerde stok 

edilen ürünlerin düzensizli�ini taklit ederek, sanat eserinin müzedeki yüksek kültüre 

ili�kin konumunu, ortaya apaçık bir ticari de�er sunarak ele�tirmi�tir. Aynı zamanda, 

                                                
 42 Crow, a.g.e. 129 s. 
 
 43 Osterwold, a.g.e., 167 s. 
 
 44 Smith, a..g.e., 263 s. 
 
 45 Osterwold, a.g.e., 167 s. 
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bu çalı�mayla elitist yüksek sanat savunucularına, gündelik ya�amın de�i�tirilemez 

biçimini hatırlatır. Warhol’un i�aret ettikleri konusunda haksız oldu�u söylenemez. 

Herhangi bir yüksek sanat savunucusu, gündelik ya�amında pek çok kez kendisini 

kitch de�erlerdeki logolar ve markalar arasındaki rekabetin ortasında, bir alı�veri� 

seçimi yaparken bulmaktadır. Warhol’un bu sunumunda da sadece bo� kutular 

üzerinde, Brillo markasının kendine özgü yapısı görülmektedir.  

 

Sanatçı mümkün oldu�unca çalı�malarını ve açıklamalarını ki�isellikten 

yoksun bırakmı�tır. Oysa, Brillo’nun sıradan bir çelik yünden bir ürün olmasına 

kar�ın, Warhol için bir anlamı bulunmaktadır. “Çelik, Warhol için anlamsız bir 

metafor de�ildir, çelik endüstrisi ile hala anlamda�, Pittsburg’de ya�amı�tı, gündüz 

kararan gece parlayan bir �ehir.”46
  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Resim 31: Andy Warhol, “Brillo Kutuları”, 1970 (1964’de ba�lanmı� projenin revizyonu), 

50,8x43,2 cm, Kontrplak Kutular Üzerine �pek baskı Tekni�i Uygulaması, özel koleksiyon.  

(Kaynak: www.oberlin.edu/amam/Warhol_BrilloBoxes.htm) 

 
  Brillo Kutuları çalı�masında da görüldü�ü gibi, Warhol, sadece kli�eyi sanata 

dönü�türmekle kalmamı�, aynı zamanda sanatın kendisini kli�e ve ola�an hale 

getirmek istemi�tir. Toplu üretilen nesneleri ve kitle kültüründen haberleri sanata 

dönü�türmü� fakat bu arada kendi sanatını da toplu üretilen nesnelere çevirmi�tir.47
  

 
   

                                                
 46 P. Walsh, “Warhol_Brillo Boxes”, www.oberlin.edu/amam/Warhol_BrilloBoxes.htm, 
(10.03.2007). 
  
 47 Osterwold, a.g.e., 167 s.  
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Resim 32: Andy Warhol, “Campbell Çorba Konserveleri”, Otuz �ki Tuval Üzerine Sentetik 

Polimer, her tuval 50,8x40,6 cm, Andy Warhol Görsel Sanatlar Derne�i, New York. 

(kaynak:museum of modern art) 

 
 
 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Resim 33: Andy Warhol, “Campbell Çorba Konservesi”, 1968, Tuval Üzerine Akrilik ve 

�pek baskı Uygulama, 91,5/61 cm, Neue Galerisi, Aachen Ludwig Koleksiyonu.  

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 166 s.) 

 
 
 
 

Warhol’un Campbell çorba konservelerini ele alması, Pop Sanat ve post 

modernizmin gündelik alana ve sıradan nesnelere yöneldi�inin, tüketim kültürünün 

metotlarıyla ironik bir biçimde oynadı�ının bir göstergesidir. Sanatçı, bu çalı�ma 

hakkında �unları söylemi�tir: “Campbell çorba kutularını tuvalde sıra halinde 

yapmı�tım ve sonra kutuların üzerine yapılmı� kutular elde ettim…Fakat gerçekçi 

olmadıklarından dolayı gülünç görünüyorlardı. Sadece boyanmı� oldukları 
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dü�üncesini uyandırıyor, kahverengi ve basit birer kutu olarak görünüyorlardı, bu 

yüzden sadece sıradan bir kutu yapmanın harika olabilece�ini dü�ündüm.”48                   

 

Donald Kuspit’e göre:  

 

“Warhol’un Altın Marilyn Monroe (1962) adlı eseri, ticari bir ikonu sanat ikonuna 
dönü�türür, ama Monroe, Billy Wilder’ın ifadesiyle, “plastik icat” olarak varlı�ını 
sürdürür, tıpkı Warhol’un ikonunun plastik sanat olarak kalması gibi. Onun sanatı da 
tıpkı öteki popüler ürünler kadar insanları tatmin etmekten uzaktır, çünkü toplumsal 
bir ihtiyacı kar�ılamasına ra�men_ onun imgeleri sanki ünlüler üstün varlıklarmı� gibi 
insanların kendilerini ünlülerle özde�le�tirme arzusunu tatmin eder (bu insanlar 
onlarla kendilerini özde�le�tirince ihtiyaçları olan maddi ve toplumsal ba�arıyı sihirli 
bir biçimde elde edeceklerdir sanki)_ varolu�sal ihtiyaçları kar�ılamaz.”49 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Resim 34: Andy Warhol, “Altın Marilyn Monroe”, 1962, Tuval Üzerine �pek Baskı, 

211,4x144,7 cm.  

(Kaynak: http://www.moma.org/collection/browse_results.php?object_id=79737) 

 

Warhol, çalı�masının yarattı�ı bu etkiyi bilinçli bir seçimle gerçekle�tirmi�tir. 

Popüler kültür ikonları, kitlelerce, sahip olduklarından çok daha fazla bir de�er 

kazanırlar. Bunun yanı sıra örne�in; popüler bir film yıldızı, özde�le�me duygusunun 

                                                
 48 “Brillo Boxes 
1969”,http://www.nortonsimon.org/collections/browse_artist.asp?name=Andy+Warhol, 
(05.05.2007). 
 
 49 Donald Kuspit, Sanatın Sonu, çev. Yasemin Tezgiden, Metis Yayınları, �stanbul, 2006, 
165 s. 
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maddi kazanca dönü�türmek için, popülerle�me sürecini bir tüketim ürününü 

tanıtarak devam ettirir. Dolayısıyla  bir reklamdan ba�ka bir �ey olmayan popüler 

ikonlara kar�ı geli�tirilen hayranlık, Warhol’un büyük boyutlu çalı�malarında 

ele�tiren bir tavırla belirtilmi�tir. Warhol’un Marilyn baskılarında, dikkat çeken bir 

unsur da, her biri farklı tonlarda, iki boyutlu bir maskeyi andıran portrelerdir. Bu 

yine de portrelerin aynılı�ını de�i�tirmez.  

 

Popüler kültür dünyasında kitlelerin neyi seçecekleri, neyi tüketecekleri 

ba�langıçta, kendi kontrolleri dı�ında belirlenmi�tir. Herkesin 15 dakikada ünlü 

olaca�ını ifade eden Warhol, sistemin tu�la gibi �ekillendirdi�i kitleyi i�aret ediyor 

olmalıdır. Marilyn Monroe portreleri de, hepsi birbirinin aynı olan kimliklere sahip 

bireylerden olu�an kitleyi sembolize etmektedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 35: Andy Warhol, “Ye�il Marilyn”, 1962, Tuval Üzerine �pek baskı, 50,8x40,6 cm, 

National Sanat Galerisi, Washington, DC.  

(Kaynak: http://www.nga.gov/cgi-bin/pimage?70831+0+0) 

 

  Marilyn Monroe’nun 1962’de intihar etmesi, tepkileri kitle ileti�im araçları 

üzerine çekmi�tir. Bunu takiben Ba�kan Kennedy’nin 1963’de suikaste 

u�ramasından sonra, Jackie Kennedy’nin bir dizi resmi basılmı�, siyahlar içindeki 
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foto�rafı pek çok kez tekrar tekrar yayınlanmı�tır.50 Warhol, medyada defalarca 

yayınlanan önemli olayların, ne kadar dramatik ve gerçek olsalar da, tekrarlandıkça 

anlamsızla�tıkları ve birer tiyatro gösterisine dönü�tüklerini belirtmektedir. Sanatçı, 

kasten “e�i bulunan” i�ler üreterek, e�i bulunmayan haline gelmi�tir. �mgelemini 

sistemli bir �ekilde kopyaladıkça, Maolarını, Marilynlerini ve Jackielerini 

yorulmaksızın ço�alttıkça, taklit edilemez, benzeri üretilemez ve yeri doldurulamaz 

olarak kabul edilmi�tir.51  

 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 36: Yirmi Be� Marilyn, 1962, Tuval Üzerine Akrilik ve �pek baskı, 205,7x169,5 cm, 

Modern Müze, Stockholm. 

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 12 s.) 

 
“En radikal yönteme sahip olan Andy Warhol aynı zamanda söz konusu 

resim sanatının icrasındaki kuramsal çeli�kiyi ve bu çeli�ki nedeniyle de Pop’un 

hakiki nesnesini dü�ünme zorluklarını en iyi dile getiren ki�idir.”52
  Tüketim ürünleri 

ve sıradan nesneler dı�ında, �iddet de gündelik bir nesneye dönü�ür.  

 

                                                
 50 Lynton, a.g.e., 294 s. 
 
 51 Gilbert Adair, Post Modernci Kapıyı �ki Kere Çalar, çev. Nazım Dikba�, 2. Basım, 
�leti�im Yayınları, �stanbul, 1994, 112 s. 
 
 52 Jean Baudrillard, Tüketim Toplumu, çev. Hazal Deliceçaylı, Ferda Keskin, Ayrıntı 
Yayınları, �stanbul, 2004. 
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Resim 37: Andy Warhol, “Elvis”, 1964, Tuval Üzerine Akrilik boya ve �pek baskı, 210 x 

105 cm, Ungarisches Ludwig Müzesi, Budape�te. 

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 16 s.) 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 38: Andy Warhol, “Turuncu Felaket #5”, 1963, Tuval Üzerine Akrilik ve �pek baskı, 

106 x 81 1/2 inch, Harry N. Abrams özel koleksiyonu.     

(Kaynak: http://www.guggenheimcollection.org/site/artist_work_md_163_1.html) 
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  Warhol, intiharlar ölüm raporları, araba kazaları, suikastlar gibi �iddet içeren 

temalarla yakından ilgilenmi�tir. “Korkunç bir resmi tekrar ve tekrar gördü�ünde, 

gerçekten herhangi bir etkisi kalmaz.” cevabıyla neden bu konuları i�ledi�ini 

açıklamı�tır. 1960 ba�larında, ölüm teması etrafında dönen seri halde resim 

uygulamalarına ba�lamı�tır. Orange Disaster#5 adlı çalı�ması da ölüm temasına olan 

ilgisinin bir sonucu olarak o dönemde üretti�i bir çalı�madır. Warhol, Turuncu 

Felaket#5 resminde, elektrik sandalye imgesini on be� kez kopyalamı�tır, böylece 

trajediyi devamlı tekrarlayarak ifade bulur ve belki bu ölüm temasının a�ır etkisini 

hafifletmeye dönü�ür. Bununla birlikte, sıradaki kurbanını bekleyen bo� sandalyenin 

keder uyandırıcı özelli�ini vurgular.53  

 
 Sandalye Batı tarihinde yüksek statüdeki veya ayrıcalıklı ve erdem sahibi 

ki�ilerin sahip oldu�u otoritenin göstergesi olmu�tur. Warhol’un elektrikli sandalyesi 

ise bir ölüm makinesi olarak, iktidarın da sembolüdür. Ancak, elektrikli sandalyenin 

sahibi, öldürmeye programlanan iktidarı, elde etme �ansına kısa bir süre sahip olur. 

�ktidar, sandalyeye oturanın ortadan kaldırılmasıyla sonuçlanır.54
  

 

 Warhol’un ölüm temalı resimleri, ölüme geleneksel cevapların terimlerine 

anla�ılırlık kazandırma ihtiyacındadır: acıyla empati yapma, kayıp ve yas, hatıranın 

ritüelleri.55 

 

Sanatçı bütün çalı�malarını aynı yöntem ve süreç içerisinde meydana 

getirmi�tir. Her ne kadar bir üslup denilemese de, çalı�malarının kendisine özgü ve 

ayırt edici belirli biçimleri bulunmaktadır. Warhol’un ifade yöntemi �u a�amalardan 

olu�ur: “1) Meta olarak imajın gücünü ve kitle kültürünün çapra�ık ve yıkıcı 

kavrayı�ını te�vik eder. 2) Uyu�turucu gücü tarafsızca anlatma amacındadır. 3) 

gösteri�lice ve sinikçe anlatmaya çalı�tı�ı kavramı sömürür.”56
  

                                                
 53 Jennifer Blessing, “Andy Warhol”, 
http://www.guggenheimcollection.org/site/artist_work_md_163_1.html, (01.01.2008). 
 
 54 Richard Leppert, Sanatta Anlamın Görüntüsü �mgelerin Toplumsal ��levi, çev. �smail 
Türkmen, Ayrıntı Yayınları, �stanbul, 2002, 101 s. 
 
 55 Crow, a.g.e., 129 s. 
  
 56 y.a.g.e., 130 s. 
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Resim 39: Andy Warhol, “Birmingham, Irkçılık Kar�ıtı �syanlar”, 1964. Tuval Üzerine �pek 

baskı Ya�lıboya. 

(Kaynak: SMITH, 1996, 262 s.) 

 

Andy Warhol, “Birmingham, Irkçılık Kar�ıtı �syanlar” adlı çalı�ma serisinde, 

Alabama’da 1963’te Martin Luther King destekleyicilerinin isyanı ve takibinde 

geli�en olayları konu edinmi�tir. O dönemde bu isyan, medyanın sıkça üzerinde 

durdu�u bir konu olmu�tur. Warhol gazetelerden do�rudan aldı�ı görüntülerle bir 

seri olu�turarak, isyandan bir sene sonra çalı�masını sergilemi�tir. 

 
Sanatçı, trajik konuları ele alan resim serlerine, “Jet Uça�ında 129 Ölü” adlı 

çalı�masıyla ba�lamı�tır. Benzer bir konu olan “Tuna Balı�ı Felaketi” adlı 

çalı�masınaysa, 1963’te gazetede gördü�ü numaralanmı� ton balı�ı konservesi ile 

birlikte yer alan ma�durların gülümseyen foto�raflarını gördükten sonra karar 

vermi�tir.57 Sadece gündemi, yaratılan spekülasyonlarla bir süreli�ine me�gul eden 

bir haberin yarattı�ı soru i�aretinin bir sonucu olarak yapılmı� bir çalı�madır. Konu 

edinilen olayda sıradan olan ma�dur ki�iler, ölümleri sonucunda, o süreçte medyanın 

etkisiyle popüler olmu�tur. Açıkça görülmektedir ki popüler tanımlaması çok geni� 

bir yelpazeye bölünebilir; film yıldızları, sporcular, ürün markaları, televizyon 

programları, magazin basınları, ma�dur ki�iler ve hatta seri katiller kısa süreli�ine, 

“popüler” nitelemesini kazanırlar.  

                                                
 
 57 Osterwold, a.g.e., 174 s. 
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Resim 40: Andy Warhol, “Ton Balı�ı Felaketi”, 1963, Tuval üzerine sentetik polimer boya 

ve ipek baskı tekni�i, 316x211 cm, Saatchi Koleksiyonu, Londra. 

(Kaynak:OSTERWOLD, 2007, 170 s.) 

 

 Warhol, yirmi be� tuvalden olu�an “En Çok Aranan On Üç Adam” adlı 

çalı�masının baskıları için aranan suçluların cepheden ve profil yüz görüntülerini 

içeren bazı eski FBI tutuklama belgelerini kullanmı�tır.58 New York Dünya Fuarı’nın 

sipari�i üzerine yapılan bu çalı�malar, sergilenmelerinden kısa bir süre sonra 

resimlerdeki suçluların bir kısmının aklanmı�, bir kısmının ise cezalarını ödemi� 

olmaları nedeniyle, kaldırılmı�tır. Burada Warhol’un çalı�masının hayal gücünün 

ürünü sanat mı yoksa gerçekli�in kendisi mi oldu�u çeli�kisi belirgin biçimde 

ya�anmı�tır. Çünkü resimlerin altında “Aranıyor” yazısını gören seyircinin ço�u, 

resmin anlatmaya çalı�tı�ını bir yana bırakarak, o ki�ileri arama refleksi gösterebilir. 

Uzun yıllar sonra, Warhol bu konu hakkında ola�an açıklamalarından birini 

yapmı�tır: “Bir bakıma duvar resminin gitmesine memnundum: artık suçlulardan 

                                                
 58 Osterwold, a.g.e., 176 s. 
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birinin resimlerden tanınmaları sebebiyle, FBI’a teslim edilmi� olmalarından 

sorumlu hissetmek zorunda olmayacaktım.”59
  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 41: Andy Warhol, En Çok Aranan Adam No. 10, Louis M., 1963, Tuval Üzerine 

Serigrafi, 122x100 cm.  

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 176 s.) 

 

Bu durum ba�lı ba�ına, medyanın kültürel belirleyicili�i kar�ısında, sanatçının 

etkisizli�ini gözler önüne serer. Medya, özellikle o yıllarda Warhol gibi pek çok 

sanatçının halka eserlerini tanıtması konusunda olanaklar sa�lamı�tır. Bu nedenle, 

medya ve ba�lantıları, eserleri sipari� etme, sansürleme ve de�i�tirme hakkını da 

kendinde görmü�tür. Sanatçıların etkinliklere dahil olmaları ise, tamamen sadece 

görevlendirme veya ba�vuruyla mümkündür.60 

 
Sanatçının kariyerindeki son çalı�malarından biri, 1986 yılında, bir kısmını 

bitirdi�i “Arabalar” adlı resim serisi sayılabilir. “Bu e�ine az rastlanır arabalar ve 

özel modeller, Warhol’un bilinen “her günün ikonografisi” dı�ındaymı� gibi 

görünebilirler fakat herkesin sahip olmayı arzuladı�ı lüks ve kitlelerce güçlükle elde 

edilen ürünler olarak, genel be�eninin feti� nesnesidirler ve bu do�rultudaki tipik 

özellikleri Warhol’un kullandı�ı di�er temalarında da bulunmaktadır. Warhol, 

                                                
 59 Osterwold, a.g.e.,. 176 s. 
 
 60 y.a.g.e., 45 s 
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karma�ık ifadesini inandırıcı bir yönle belirtmek için, kendi denenmi� içsel yansıtma 

stratejisini kullanır. 61
  

 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 

Resim 42: Andy Warhol, “Mercedes- Benz, Formula 1 Yarı� Arabası W 125”, 1986, Tuval 

Üzerine Akrilik ve �pek Baskı. 

(Kaynak: http://www.collection.daimlerchrysler.com/sammlung/werke_warhol_e.htm) 

 

 Andy Warhol, kitle kültürünün yı�ınlar halindeki tüketim metalarını bu 

kendine özgü üslubuyla sanat haline dönü�türmü�tür. ”Sanatın kendisine inancını 

yitirmesinin bir ba�ka nedeni de e�lence dünyasının bir parçası haline gelmesi, daha 

do�rusu, Warhol’un açıkça gösterdi�i gibi, popüler ticari kültüre teslim 

olmasıdır.”62  “Sanat her zaman kendi kendini yadsımı�tır. Ancak bunu kendi yok 

olma dü�üncesi tarafından kı�kırtıldı�ı için, biraz da yasak çi�neme �eklinde 

yapmı�tır.” … “Buradaki paradoks �udur: sanat giderek karma�ıkla�ıp, giderek bir 

hiçe dönü�tü�ü ölçüde maddi bir de�ere sahip olmakta hatta de�eri artmaktadır.” 63  

 

“Bir zamanlar sanatçının kutsal oldu�u dü�ünülüyordu_ sanatçı Tanrı’nın yaratıcılık 
kıvılcımına sahipti_ ama Warhol’un sanatçısı i�adamıdır, kutsal ve yaratıcı olan her 
�eyi, tıpkı Marx’ın söyledi�i gibi, üzerlerine fiyat koyarak dünyevile�tirir. Warhol 
do�u�tan satıcıdır; sanat onunla gizemini yitirir ve açık bir biçimde satılık meta haline 
gelir. Görünü�e göre, meta kimli�inden daha ba�ka bir kimli�i olmadı�ı gibi, satılarak 
elde etti�i ekonomik de�erden ba�ka de�eri de yoktur. Ayrıca her metada olan, kısa 
sürede modası geçecek biçimde üretilme özelli�ine de sahiptir. Kaçınılmaz olarak 
zamanla_ daha do�rusu Warhol’un söyledi�i gibi, ünlü (ve dolayısıyla heyecan verici) 
olduktan on be� dakika sonra_ heyecanını yitirir.”64 

                                                
  
 61 “Andy Warhol Cars”,  
http://www.collection.daimlerchrysler.com/sammlung/werke_warhol_e.htm, (10.10.2007).  
 
 62 Kuspit, a.g.e., 165 s. 
 
 63 Baudrillard, 2005, a.g.e., 111 s. 
 



 98 

  

Warhol’un çalı�malarının belirleyici niteli�i, medyanın iletti�i anlık 

görüntünün gerçekçili�ine en kısa yoldan ula�malarıdır. Bu anlamda, Warhol’un 

çalı�malarına de�er biçmesi, ele aldı�ı kitle kültürü unsurları, sıra dı�ı açıklamaları 

ve hatta tutumu, kapitalist sistemin aynadaki görüntüsüdür. Warhol’un özgünlü�ü, 

yenilik dü�künü bir dünyada sanatın hem i�lev görmesini hem de para getirmesini 

sa�layan bir özgünlüktür.65 Bu durumun sadece Warhol’a özgü bir nitelik oldu�u 

iddia edilemez. Genel olarak az çok Pop sanatçıları, bilinçlice yüksek sanat ilkelerini 

popüler kültürle yer de�i�tirip, ucuzla�tırır ve sıradanlıktan ilgi çekici bir alana do�ru 

geçer. Warhol, bu stratejiyi temel alarak, hiçbir fazladan yaratıcı nitelik katmadı�ı 

eserlerine yüksek  de�erlerde alıcı bulmu�, onları adeta kutsalla�tırmı�tır.  

 
”Yine de ne Warhol ne de Popçular kötü niyetli olmakla suçlanabilir: Onların 
mantıksal talepleri, sanatın müdahale edemedikleri toplumsal ve kültürel statüsüne 
çarpar. �deolojilerinin yansıttı�ı i�te bu güçsüzlüktür. Pratiklerini kutsal olmaktan 
çıkarmayı istediklerinde, toplum bu prati�i daha fazla kutsalla�tırır. Ve ula�ılan 
noktada sanatı, istekleri ve prati�i açısından cismanile�tirme e�ilimleri- ne kadar 
radikal olursa olsun- sanatta kutsalın �imdiye kadar görülmedik bir �ekilde 
yüceltilmesine ve kesinle�mesine açılır.”66  
 

1963’te film yapımına ba�layan Andy Warhol, herhangi bir kurgusu veya 

mesajı olmayan, daha çok “sanat” kavramını sarsmaya yönelik çok sayıda film 

üretmi�tir. Bir kısmı “Fabrika” atölyesinde çekilen “Chelsea Kızları”, Empire State 

binasının çekimlerini içeren “Empire” ve sekiz saat boyunca uyuyan bir ki�inin filme 

alınmasından olu�an “Uyku” sanatçının en önemli filmlerinden bazılarıdır. Bu 

filmlerde genel olarak gelenek ve moderni temsil eden ö�eler, tüketim kültürüne 

göndermede bulunan süper starlar ve film sırasında sıkça de�i�en kadraj, estetik 

operasyon görüntüleri, narsist davranı�lara sıra dı�ı tepkiler ile adeta birikmi� ve her 

yerde bulunan uyu�turucu maddeler gibi yer altı dünyasına ait unsurlar da yer 

almaktadır. Kısacası bu filmlerin fikri, Warhol’un resimlerinden çok farklı de�ildir. 

Fakat resimlerinde oldu�u gibi anlamsızlı�ın içinde en büyük anlam bulunmaktadır. 

 

                                                                                                                                     
 64 Kuspit, a.g.e., 164 s. 
 
 65 Adair, a.g.e., 112 s. 
 
 66 Baudrillard, 2004, a.g.e., 149. 
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Gösteri toplumuna ba�lı olarak, Warhol’un ya�am biçimi, eserlerinden daha 

fazla ön plana çıkmı�tır. “Warhol” ismi ba�lı ba�ına bir marka olmu�tur.   

 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

  

 
 
 
 
 
 
 

Resim 43: Andy Warhol, “Otoportre”, 1986, Tuval Üzerine Sentetik Polimer boya ve �pek 

baskı Tekni�i, 106/106 inc, Andy Warhol Görsel Sanatlar Derne�i, New York.  

(Kaynak:�http://www.guggenheimcollection.org/site/artist_work_md_163_2.html)�

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  

Resim 44: Andy Warhol, “Ye�il Coca Cola �i�eleri”, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 1962, 

208,9x144,8 cm, Whitney Amerikan Sanat Müzesi Koleksiyonu, New York.  

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 31 s.) 
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4.5.2.  Richard Hamilton 

 

 Richard Hamilton, Pop kavramını tanımlamı�, �ngiliz Pop Sanatı’nın 

ba�langıcı ve niceli�i konusunda en önemli adımları atmı�tır.  

 

 Hamilton ya�amında bir süre Kübizm, Fütürizm akımlarına ilgi duymu�, ve 

ilk olarak soyut çalı�malar üretmi�tir. Bu soyut çalı�malarında özellikle devinim 

halinde, renklerle ve ı�ıkla belirtilmi� motifler, belirli bir ritmi takip eder. Daha sonra 

sanatçının çalı�maları her günün ola�anlı�ını konu edinmesiyle zenginlik 

kazanmı�tır. Realizmini koruyarak tüketim sembollerini ve imajları bir kompozisyon 

içinde birle�tirmi�tir. Görsellerdeki çe�itlilik, sanatçının çalı�malarının kaos ve 

Kitsch arasında bir dengede bulunmasına yol açar. 

 

   Hamilton, Ba�ımsızlar Grubu’nun hiçbir �üphe duymadan Pop sanatçısı 

olarak sınıflandırılabilecek tek üyesi olmu�tur.67
 Ve Ba�ımsızlar Grubu’nun 

düzenledi�i, “��te Yarın” sergisinin afi�i olarak, adını bir reklamdan yola çıkarak 

belirledi�i “Bugünün Evlerini Bu Denli De�i�ik ve Ho� Kılan Nedir?” adlı kolajını 

yapmı�tır. Pop Sanatın bu ilk örne�inde, tipik bir sosyal ve cinsel rol kli�e seçkisini 

tanıtır.68
 Bu kolajda pek çok popüler ya�am ö�esi bulunmaktadır:   

 
 “Film ve televizyon, konserve yiyecekler, ev gereçleri, kasları geli�mi� bir erkek 

mankenle, çıplak bir kadının foto�rafları, oturma odasının duvarında eski bir aile 
büyü�üne ait portreyi gölgede bırakan ve bir tablo gibi asılmı� duran Young 
Romance’in kapa�ı. Hamilton’un her yerde bulunan bu tip nesnelerden yararlanarak 
sanat yapma konusunda ısrarı, geleneklere-kar�ı bir davranı� olarak 
de�erlendirilebilir.”69  

 

 Toplum ya�am tarzı ve algılayı�ı da, bu kolaj gibi kesip yapı�tırılmı�, 

paketlenmi�, anlamsız bir birle�imden olu�maya ba�lar. Dü�ündürücü olan yanı da 

ya�amın bu kolaj biçiminde olması gerekti�inin kanıksanmasıdır. “Bu kolajda 

                                                
 67 Smith, a..g.e., 257 s. 
 
 68 Osterwold, a.g.e., 212 s. 
 
 69 Lynton, a.g.e., 286 s. 
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kullanılmı� kavramsal yön ve içeri�in kaynakları, Hamilton’un kendi sanatsal 

çalı�malarında bulunmaktadır.”70  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 45: Richard Hamilton, “My Marilyn”, 1964, Ka�ıt Üzerine Baskı, 518x632 mm. 

(Kaynak: http://www.moma.org ) 

 
  

 

 

 

 

 

 

 

Resim 46: Richar Hamilton, “Açık Pembe Peyzaj”, 1971,  Tuval Üzerine Ya�lıboya, 

Ludwig Müzesi. 

(Kaynak: http://www.tate.org.uk) 

 

  Hamilton, 1963’te açıkça bir hızla ve çarpıkça düzenlenmi� bir dizi 

foto�raftan olu�an “My Marilyn” adlı çalı�masında, bir moda foto�rafçısı gibi, ilginç 

olmayan pozları kırmızı ya�lı boyayla karalamı�tır. Bu çalı�mada tüketicinin 

beklentilerine yakla�an,  Marilyn’in en gülen, en canlı, en yüzeysel, en güzel 

portresini kadraja alan foto�raflar, di�er resimler arasından sıyrılarak, “iyi” olarak 

                                                
 70 Osterwold, a.g.e., 212 s. 
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göze çarpar. Hamilton, bireysel seçimini bir kenara bırakarak, ço�unlu�un be�enisini 

yansıtır. Özgünlü�ü geri planda bırakır.71 

 

 
 1971’de sanatçı 60’lı yıllarda popüler olan bir reklamın görselini kullanarak, 

“Açık Pembe Peyzaj” adlı çalı�masını yapmı�tır. Eserlerinde genel olarak 

fotomontaj, kolaj gibi teknikleri uygulamı�, foto�raf üzerinde boyayla müdahalelerde 

bulunmu�tur. Kendine özgü kompozisyon düzeninin ayrıntılarıyla ilgilenmi� ve bu 

nedenle beklenenden daha az sayıda eser üretmi�tir. “Bazı yapıtları Pop Sanat’ın 

klasik örnekleri sayılan Hamilton’un sanata yakla�ımı bir ressamın duygusal 

yakla�ımı olmaktan çok, bir mühendisin hesaplı yakla�ımına benzer.”72
 Sanatçı, “iyi, 

gerçek ve güzel”’in standartla�tırılmı� görselli�inin kırılganlı�ını ve hassasiyetini 

betimleyerek, de�ersiz nesnelere yapay bir parlaklık verir.73 

 
 
 
4.5.3.  Claes Oldenburg 

 

“�nsan ürünü yapımlar, çehreyi ve bedeni andıran simetrik, insan varlı�ı gibi 

görünmektedir. Gördü�üm nesnenin kendisi de�il, nesne formundaki kendimdir.”74 

                                                                                                  Claes Oldenburg 

  

 Oldenburg, tüketim nesnelerinin sıra dı�ı boyutlarda heykellerini üreterek, 

Çevresel Sanat gibi farklı akımların yöntem ve tekniklerini Pop Sanat’a 

kazandırmı�tır. Sanatçı, New York’taki herhangi bir ma�azayı andıran atölyesine 

“dükkan” adını vermi� ve burada tüketim metalarını veya sıradan nesneleri taklit 

eden eserlerini izleyiciye sunmu�tur. Sanatçının bu tavrı, sanat eserinin konumunu ve 

izleyicisinin tepkisini sınamaktadır. 

                                                
 
 71 Osterwold, a.g.e., 213 s. 
 
 72 J. N. Erzen, “Richard Hamilton”, Eczacıba�ı Sanat Ansiklopedisi, Cilt: 2, �stanbul, Yapı 
ve Endüstri Merkezi Yayınları, 1997, 753 s. 
 
 73 Osterwold, a.g.e., 215 s. 
 
 74 Douglas Cruickshank, “Size Matters”,  http://archive.salon.com/bc/1998/12/22bc.html, 
(05.04.2008). 
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Resim 47: Claes Oldenburg, “Hamur i�i Kasası”, 1961-62, Cam Bir Vitrinde Sırlı Dokuz 

Alçı Heykel, 52,7x76,5x37,3 cm, Modern Sanatlar Müzesi, New York, Sidney ve Harriet 

Janis Koleksiyonu. 

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 101 s.) 

  

 Oldenburg’un çalı�malarının ele�tirel ve ironik yönleri, Pop Sanat’a 

kavramsal bir boyut kazandırmı�tır. “Ma�aza periyodunda, Oldenburg parlakça 

boyanmı� e�yaları, büyük fiyat etiketlerini ve besinleri üreterek, Warhol’un Önce ve 

Sonra resimlerine e�de�erde, dü�ük veya popüler kültürü i�lemi�tir.”75
  

 
“1962 yılının Eylül ayında, New York’ta Gren Galeri’deki sergisinde Oldenburg, 
yaptı�ı dev gibi yumu�ak nesneleri ilk kez sergilemi�tir. Dev dondurma külahı ve yatak 
kadar büyük hamburger. Bunu yumu�ak ya da sert, çok renkli ya da siyah beyaz 
nesneler, bir daktilo, banyo e�yası, bir otomobil motoru, bir vantilatör, dondurmalar 
ve ba�ka gıda maddeleri, sigara izmaritleri izler ve hepsi de açık havada sergilenen 
anıtlar gibi düzenlenmi�lerdir. Zekice ve mizah duygusuyla, temelde gerçeküstü bir 
büyü etkisi yaratılmı�; bu da normali a�an boyutlarda nesneler ve birtakım gereçler 
(sigara izmaritleri gibi) kullanılarak sa�lanmı�tır.”76  

 
 
  Sanat eserlerinin büyük boyutları, izleyiciyi genel olarak eserin kutsallı�ı 

konusunda ikna eder. Oldenburg’un çalı�malarında bu duruma benzer bir nitelik, bir 

o kadar da aykırılı�ıyla dikkat çekmektedir. Oldenburg’un çevreyle özde�le�mesinde 

                                                
 75 Alloway, a.g.e., 103 s. 
  
 76 Batur, a.g.e., 294 s. 



 104 

keder uyandıran niteli�i, sanatının anlamının merkezinde yer alan ba�kala�mı� 

görselli�in temelidir.77
  

 

  Teknoloji ve makineler, belirli insan ihtiyaçlarına göre kalıpla�mı� nesneler 

olarak ürünler üretir. Bu ürünler, insanların, sosyolojik, psikolojik ve kültürel 

yönlerinin bir yansımasıdır ve bu yönleri kar�ılayacak özelliklerle yüklenirler. 

Algılarla bilinçaltına i�leyen sembolik biçimleri, bu etki i�levi için tasarlanmı�tır. 

Oldenburg, ilk bakı�ta anlamsız gibi gelen sembolik bile�imleri eserlerinde 

kullanmı�tır. Heykellerinin büyük boyutlarının izleyicide yarattı�ı �a�kınlık duygusu, 

çalı�manın nedenselli�i üzerinde dü�ünülmesini engelleyebilecek bir toleranssızlı�a 

dönü�ür. Çünkü gösteri ve imaj toplumunda kısa süren anlık etkiler söz konusudur. 

Oldenburg’un çalı�maları, nesnelerin insan dünyasını taklit etti�i trajik bir sessiz 

sinemayı andırmaktadır. Böylece artık eserlerde bir zamanlar vazgeçilmez olan insan 

ö�esinin yitirildi�i görülmektedir. Çünkü nesnenin kendisi artık özne üzerinde 

damgasını vurmu�tur. Öznel ele�tirel aklın yerine öznesiz ve nesnelle�en dünyanın 

çekimi altında ya�amaya ba�lanılmı�tır: Baudrillard buna banal imgelerin kaçınılmaz 

ironisi adını vermi�tir.78 

 
  

 

 

 

 

 

 

 

Resim 48: Cales Oldenburg, “Taban Pasta”, 1962, Karton Kutu ve Lastik Köpükle 

Doldurulmu� Çadır Bezi Üzerine Sentetik Polimer Boya, 148,2x290,2x148,2 cm.  

(Kaynak: http://www.moma.org) 

 

                                                
 77 Alloway, a.g.e., 99 s. 
 
 78 Ali Akay, Postmodern Görüntü, 2.Basım, Ba�lam Yayınları, �stanbul, 2002, 198 s. 
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  Oldenburg, kent açıkhava heykel gösterisi’ne davet edilmesi üzerine, ilk 

olarak Manhattan’ı sanat eseri olarak adlandırmayı önermi�, ikinci olarak da çı�lık 

heykeli yapılarak gece saat ikide heykelin oldu�u yerden kulakları sa�ır edecek 

çı�lıkların yayınlanmasını istemi�tir, son olaraksa Metropolitan Müzesi’nin 

arkasında mezar i�çilerine kendi gözetimi altında bir çukur kazdırmı� ve sonra tekrar 

doldurmu�tur.79
  

 
  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 49: Claes Oldenburg, “Ödemeli Yumu�ak Telefon”, Kapok ile Doldurulmu� Vinil, 

Boyanmı� Tahtaya Monte Edilmi�, 118,11x48,26x22,9 cm, Guggenheim Müzesi, New 

York. 

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 197 s.) 

  

 “Oldenburg Happening terimini reddetmi� ve performanslarını “gerçe�in 

tiyatrosu” veya “nesnelerin tiyatrosu” olarak adlandırılmasını tercih etmi�tir.”80
 

Dev Dondurma Külahı, Mandal ve hamburger gibi heykellerinde büyük boyutların 

kullanımı, geçmi�teki Mısır ve antik dönem anıtlarını anımsatır. Fakat bir farkla: 

sanat artık simgesel bir güç kar�ısında itaat uyandırmayı de�il, tersine mizah 

boyutuyla bütünle�meyi amaçlar. Sam Hunter’a göre:  

 

“Oldenburg, ço�unlukla kent için hazırladı�ı heykellerini_ Central Park için pelu� 
oyuncak, �ehir merkezindeki bir sokak için dev bir tu�la gibi_ büyük bir incelik ve 

                                                
 79 Kuspit, a.g.e., 85 s. 
  
 80 Allowey, a.g.e., 103 s. 
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mizah duygusuyla tasarlamı�tır.  Bu görsel bulgular, insancıl niteliklerden 
arındırılmı� yı�ınla�mı� trafik izdihamı, suç ve çevre kirlili�ini, yani açıkça umutsuz 
problemleri barındıran kentte bir çözüm olarak kalan çocukluk dü�lerini ödünç alır. 
Kentle kar�ıla�tırıldı�ında, insan varlı�ını tehdit eden insan ürünü çevrenin 
temelsizli�i, Oldenburg’un görsel ironisini insancıl ve makul gösterir. En azından 
kendi putları ve feti�leri çocuksu yönlerine ra�men, insansal niteli�ini korur ve 
güvenilir ki�isel deneyimin de�erleriyle desteklenir. Çocuklu�un ifadesi, _Blake’in 
“Masumiyetin �arkıları’nda oldu�u gibi_ bir çocu�un gözlerinden yeti�kin dünyasını 
gösterir.”81  

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 50: Claes Oldenburg, “Tank Üzerine Çıkan Ruj”, 1969.  

(Kaynak: http://www.yale.edu/publicart/lipstick.html) 

 

  1969’da Oldenburg, her ne kadar çok sıra dı�ı olarak algılansa da kendisi için 

son derece ola�an olan “Tank Üzerine Çıkan Ruj” adlı heykelini Yale Üniversitesi 

kampüsünde monte etmi�tir. Onlara e�it derecede önem vererek, bir sembol veya 

insan fizyonomisini yansıtan bir ayna olarak gösterir. Güzelli�i arttıran bir anlam 

olarak normal ruj resmi, tank gibi sava� makinesi resimlerinden ça�rı�ım olarak ilk 

bakı�ta uzaktadır.82 Ancak, Truva efsanesi akıllara geldi�inde, Oldenburg’un 

birle�tirdi�i sava� ve güzellik metaforları anla�ılmazlı�ını yitirir. Efsanelere konu 

olan sembolik ö�eler, tüketim toplumunda insan boyutlarını a�an ve nesnele�en 

metalara dönü�ür. Tüketim toplumunda, özel bir topluma özgü olan mitlere ve 

tarihsel figürlere göndermede bulunulmaktadır. Örne�in dolar üzerindeki uyuyan 

George Washington görseli veya Napolyon’un ünlü sözünün de�i�tirilmesi, 

                                                
 81 Sam Hunter, American Art of the 20th Century[20. Yüzyıl Amerikan Sanatı], Harry N. 
Abrams Inc., Publishers, New York, 286 s. 
 
 82 Osterwold, a.g.e., 194 s. 
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reklamlarda sıkça kar�ıla�ılan kli�elerden bazılarıdır. Oldenburg’un çalı�masındaki 

bile�imde görüldü�ü gibi, yapılan göndermeler her zaman söz konusu örneklerdeki 

kadar açık ve net olmayabilir. Kimi ürünler için güzelli�i sembolize eden özellikler, 

kimilerinde ise fiziksel güç ve egemenli�i temsil eden özellikler son derece 

abartılmı�, gerçekte olabilece�inin çok ötesine geçmi�lerdir. 

 

  

 

 

 

 

 

 

Resim 51: Claes Oldenburg, “Yatak Odası Takımı”, 1963, Tahta, Metal, Suni Kürk ve 

di�er malzemeler, Sanatçının Ki�isel Koleksiyonu. 

 (Kaynak: htp://www.tate.org.uk) 

  

 “Yatak Odası Takımı adlı düzenleme, tahta, formika ve vinilden 

“ilahla�tırılmı�” bir motel odasıdır. Yata�ı bulunulan yerden yana yatmı� olarak 

algılatan perspektifin biçim bozumu içinde kurgulanmı�tır, bu yüzden ilk izlenim de 

bozguna u�rar.” 83 Bu çalı�ma insana ait nesnelerin insansız sergileyerek Pop 

Sanat’ı somut anlamda en iyi temsil eden eserlerden biridir.  

 

 Oldenburg’un kendi ya�antısından yola çıkarak ele aldı�ı ve aidiyet, illüzyon 

ve dekorasyon kavramlarını sorguladı�ı bu seri çalı�maların hiç birinde gerçek 

malzeme kullanılmamı� veya bu malzemeler onarılmamı�tır. 

 

 

 

 

 

 
                                                
 83 Allowey, a.g.e., 103 s. 
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Resim 52: Claes Oldenburg, “Mandal”, 1976. 

(Kaynak: http://www.artcyclopedia.com/feature-2004-09-oldenburg-clothespin.html) 

  

 
4.5.4.  Peter Blake 
 

 Peter Blake, Pop Sanat’ın ba�lıca konusunu olu�turan popüler kültür 

görselli�ini özgün anlayı�ıyla bütünle�tirmi�tir. Çalı�malarındaki ortak özellik, rock 

yıldızları, güre�çiler, posterler, süs e�yaları veya sirk figürleri gibi kitle kültüründen 

konuları, simetrik kompozisyonlarla birle�tirmesidir. Kolaj tekni�iyle resimsel 

üslubu birle�tirmi�, figür resmiyle gazetelerden elde etti�i imajları bütünle�tirmi�tir. 

Blake’in resimlerinde imajlar, figürlere ait dü� ve idealleri temsil etmektedir.     

 

  Pop Sanat’ın yükseldi�i dönemde, Blake Royal Sanat Akademisi’ndeydi. 

Sanatçı Jasper Johns ve Rauschenberg’in üslupları ile Ba�ımsız Grup’un 

yakla�ımından etkilenmi�tir. Böylece sanatını bu do�rultuda geli�tirmi�tir. �lk 

çalı�maları iki majör ö�eye sahiptir: Otobiyografik ö�elerle natüralist resim ve sirk 

dünyasından   sürreal   sahneler.        Çalı�maları, �ngiliz Pop resminin daha sonradan  
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takipçileri olan David Hockney ve Patrick Caulfield’i etkilemi�tir.84  

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 53: Peter Blake, “Balkonda”, 1955-57,  Tuval Üzerine Ya�lıboya. 

 (Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 67 s.) 

 

 “Peter Blake’in çalı�maları, geleneksel tekniklerle ça�da� konuları 

birle�tirerek, bu çeli�kinin tasvirini meydana getirmektedir. Gelenek tarafından 

�ekillenmi� modern, hatta ilgi çekici figürleri göstermektedirler.”85 Rozetlerle 

Otoportre, Balkonda gibi çalı�maları Blake’in kullandı�ı genel ö�eleri içerir. Bu 

resimlerde geleneksel ve popüler kültüre ait görsel yı�ınları göze çarpar. Balkon’da 

adlı çalı�masında, oyuncaklar, rozetler, gazeteler, idoller ve gündelik hayatta 

görülebilecek, Kitsch kapsamına katılan bir çok farklı devinimli imaj, hareketsiz 

çocuk figürlerinin çevresine yayılmı�tır. Kompozisyonda eski ve yeni, hareketli ve 

dura�an gibi kar�ıtlıkları bütünle�tirmi�tir. Görsel karma�a kar�ısında insan figürü bir 

seyirci olma görevine uyum sa�lamakta, çevresinde yı�ınla�maya ba�layan medya 

görselli�inin yeni dünyasını artık yabancı olarak algılamamaktadır. Blake, görsel 

i�galin figürleri kapsayacak denli ço�almasına kar�ı çocuksu ve sessiz kabulleni�in 

uyumunu ve bireyin iç ve dı� dünyasındaki dengeyi ancak hiçbir fikir sahibi 

olmayarak korumasını, kompozisyonunda uyumsuz gelebilecek ö�eleri kullanmaktan 

kaçınarak yansıtmı�tır. Medyanın görselli�i, figürün ba�lı ba�ına bir parçasını 

                                                
 84 Rob Sharp, “Pop Star: Peter Blake”, http://www.independent.co.uk/arts-
entertainment/art-and-architecture/features/pop-star-peter-blake-835644.html, (01.05.2008). 
 
 85 Osterwold, a.g.e., 44 s. 
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olu�turur. E�lence ve tüketim kavramlarının merkezli�inde, Blake’in ifadesiyle birey 

de gösterinin bir parçası olur. Bireye dü�en sadece seyirci olmak, tüketmek ve 

bilinçsizce bu e�lenceli oyunun bir uzantısı olmaktır.  

 

 1959’da Blake yeni ça�ın idollerini gösteren resimleri, kolajları ve 

düzenlemeleri için Elvis Presley, Cliff Richards, Frank Sinatra, Bo Diddley, Beatles, 

Marilyn Monroe ve Jean Harlow gibi ünlülerin posterlerini kullanmı�tır. 

 

“Blake’in 1960’larda yaptı�ı çalı�malar –örne�in  güre�çi portreleri serisi- rozetler, 
çıkartma etiketler ve küçük oyuncaklar gibi her tür ‘pop’ malzemeyi bir araya getirir, 
fakat bu çalı�maların nostaljik bir havası vardır ve Blake’in kendi gençli�ini ku�atan 
ortama göndermede bulunur. Geleneksel bir üslupta, on dokuzuncu yüzyılda Raffaello 
öncesi sanat anlayı�ını benimsemi� ressamların zahmetli yöntemlerini ça�rı�tırır. Son 
yıllarda Blake, fazla basite indirgeyici oldu�u gerekçesiyle Pop etiketini reddetme, 
kendini sadece gerçekçi olarak tanımlama e�iliminde olmu�tur.”86  

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 54: Peter Blake, “Tuesday”, 1961, Karı�ık Teknik, 47,6x26,7x3,8 cm, Tate 

Galerisi, Londra.  

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 206 s.) 

 
  Blake, Elvis Presley imajlarını ilk olarak i�lerinde kullanmaya ba�ladı�ında, 

Elvis albümlerini satın alan ki�ilerin aynı zamanda kendi resimlerini de satın 

                                                
 86 Smith, a.g.e., 257 s. 
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alabilece�ini dü�ünmü�tür.87 Çünkü bu ki�iler sanat galerisine gitmemektedir. 

Blake’e göre müzelerde veya galerilerdeki yapıtlar, yarattıkları mesafe ile seyirciye 

ula�ılmaz görünür. Bu yüzden, di�er sanatçılar gibi sanatın sadece müzelerde 

sergilenmesine kar�ı çıkmı�tır. Bu açıdan, Blake Pop sanatçılarla ortak bir yönü 

payla�ır. “Ancak Blake, bilim kurgu estetikleri ve tüketim kültürünün teorik 

denemeleriyle Paolozzi ve Richard Hamilton gibi Ba�ımsız Grup sanatçılarından 

oldukça farklıdır.”88
 Blake, popüler kültüre olan yakla�ımında, Cage gibi olumlu bir 

tavır içinde oldu�u izlenimini uyandırır.  

 
Resim 55: Peter Blake, “Oyuncak Dükkanı”, Karı�ık Teknik, 1962, 156/194/34 cm, Tate 

Galerisi, Londra.   

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 207 s.)  

 
  Peter Blake, asla seyirciyi ahenksiz bir karı�ıklık içine itmeyen, bamba�ka 

görüntülerin birle�iminden olu�an kolajlar üretmi�tir. Dadaist sanatın sert ve olumsuz 

tavrının aksine, kendine özgü kesme ve yapı�tırma tekni�iyle, herhangi bir �eye kar�ı 

çıkmadan veya reddetmeden, popüler kültür ikonlarıyla aydınlık bir atmosfer 

yaratır.89 

                                                
 87 “Pin-ups&Packaging”,  http://www.apollo-magazine.com/issue/march-
2006/79721/pinups-packaging.thtml, (02.03.2008). 
  
 88 Jonathan Jones, “Self Portrait with Badges, Peter Blake”, 
http://arts.guardian.co.uk/portrait/story/0,11109,740373,00.html, (02.03.2008). 
  
 89 Peter Blake,  
http://www.artandculture.com/cgibin/WebObjects/ACLive.woa/wa/artist?id=1261, (08.01.2007). 
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 Blake, 1963 yılında Beatles grubunun albüm kapa�ını ve Sunday Times’ın 

kapa�ını tasarlamı�tır. Kolajlarına kaynaklık eden çe�itli antikacılardan satın aldı�ı 

küçük porselen ve kalay figürler, kutular gibi unsurları biriktirerek bir koleksiyon 

olu�turmu�tur. Di�er ki�ilerin satın alması için düzenledi�i bu ilginç koleksiyonda 

Marcel Duchamp gibi bazı sanatçıların imzasını ta�ıyan e�yalar bulunmaktadır. 

 

4.5.5.  Robert Rauschenberg 

 

 “ABD’li ressam ve grafik sanatçısı Robert Rauschenberg, özellikle ilk dönem 

yapıtlarıyla, Pop Art’ın habercisi olarak tanınır.”90 “Rauschenberg, radikalce 

popüler kültürün imaj dünyasıyla ve Cola kutularını, dolgu hayvanları ve çe�itli 

bozulmu� döküntüleri çalı�masına ekleyerek, günlük hayatın tanımıyla bile�imini 

derinle�tirdi.”91Sanatçı, her ö�esini aynı de�erde barındıran Leonardo Da Vinci’nin 

eserlerine ilgi duymu�tur. Her tür hiyerar�ik yapılanmayı reddetmesi aynı zamanda 

neden Pop Sanat’ın önemli temsilcilerinden biri oldu�unu açıklar.   

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 56: Robert Rauschenberg, “Coca Cola Tasarısı”, 1958, Birle�ik Resim, 

67,9x64,1x12,1 cm, Ça�da� Sanatlar Müzesi, Los Angeles. 

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 33 s.) 

 

 “Rauschenberg artık çok tanındık, ça�da� elektronik ça�ın ileti�im dinamizmine 

                                                
 90 Ahu Antmen, “Adan Zye Yirminci Yüzyıl Sanatı”, P Sanat ve Kültür Dergisi, Sayı. 16, 
2000, 65 s. 
 
 91 Hunter and Jacobus, a.g.e., 301 s. 
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tepkiyle, belki yeni teknik ve estetik sınırları ara�tıran ilk sanatçıydı. Texas’da bir sergi 
için yapılmı� “Rodeo Yeri” adlı çalı�mada, ilk çalı�malarında korudu�u önemli 
kontrast ve kolaj teknikleriyle altmı�ların ipek baskı görselini, dikkat çeken 
kombinasyonlarla birle�tirmi�tir. Burada ve orada a�ama a�ama da�ınık çizgiler ve 
resimlenmi� lekeler, sanki Pop Sanat ve Eylem Resmi arasındaki bo�lukta köprü kuran 
bir resmi anımsatır.”92  

 
 Yakından tanıdı�ı John Cage’in de etkisiyle çöplerden foto�raf ve baskıya 

kadar çok farklı teknik ve malzemeler ile resim, heykel gibi görsel ürünler üretmi� 

bunun yanı sıra dans ve müzikle ifade etme yöntemiyle �a�ırtıcı bir dizi happening 

gösterisi düzenlemi�tir. Soyut Dı�avurumculu�un gündemde oldu�u 1950’li yıllarda 

Rauschenberg, John Cage’in Zen Budizmi felsefesinden etkilenmi�, ve eserlerinde 

Cage’in kompozisyon prensiplerini uygulamı�tır. Daha sonraki yıllarda, sadece 

beyaza veya kırmızıya boyadı�ı tuvaller dikkat çekicidir. Bir süre, maddi zorluk 

içerisinde bulunması, çevresinden edindi�i önemsiz malzemeleri kullanmasına sebep 

olmu�tur. Buna kar�ın, çalı�mada malzemenin belirleyicili�i dü�üncesi ile �ekillenen 

avant- garde tavrını meydana getirmi�tir.   

 

  Aslında sanatçı, olu�turdu�u yı�ını gerçek iyimser bir ruh hali içinde 

kullanmaya çabalamı�tır. Çalı�manın içeri�indeki toplumsal yorum bir yana, bu 

sadece basit ve özel olmayan bir düzeydeki kültürün sürekli yayılan objelerinin 

ya�am döngüsünü ve akım halindeki yeni metaların onları bir kenara itmesini ve 

onların hızla bo�lu�a dü�ü�ünü yansıtmaktan ba�ka bir i�lev ta�ımaz. Bu üslup 

meydana gelirken, Rauschenberg, 60’larda karı�ık malzeme kullanımını 

sonlandırarak, sanat deneyimini temelden dönü�türmeye ba�layan gazete 

foto�raflarından alınan görselleri kullanarak ipek baskı tekni�ini uygulamı�tır.93
 

1964 yılında sanatçı Venedik Bienali’nde birincilik ödülü almı�, bunun üzerine 

ABD’nin bienaldeki temsilcisi olan Alan Solomon, bu olayı Amerikan resim 

sanatının resmen onaylanması olarak duyurmu�tur.94
  

  
  1964’te sanatçı, Dante ve Virgil’in cehennem içinde yolculu�una, modern bir 

atıfta bulunan 38 cehennem resim serisini üretmi�tir. Dante’nin karakterleri yerine 

                                                
 92 Hunter and Jacobus, a.g.e., 302 s. 
  
 93 y.a.g.e., 301 s. 
 
 94 Sezer Tansu�, Türk Resminde Yeni Dönem, 4. Basım, Remzi Kitabevi, �stanbul, 1995, 
124 s. 
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De Kooning, Pollock gibi Amerikan figürlerine yer vermi�tir. Sanatçı, her 

çalı�masında oldu�u gibi burada da kendi ideolojisini ve ki�isel dü�üncesini saklı 

tutar.95  

 
  
 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 57: Robert Rauschenberg, “Kanyon”, 1959, Karı�ık Teknik, 219,7x179,1x57,8 cm, 

Sonnabend Galerisi, New York. 

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 149 s.) 

 
   Rauschenberg, çalı�malarında objektiflik ve öznellik, grafiksellik ve 

resimsellik, diyalog ve monolog, yaratıcılık ve tasarım arasındaki çizgide, medya 

endüstrisinin mekanik yeniden üretimine kar�ı koymayı amaçlar. Sanatçının 

karma�ık ö�eleri harmanlama yöntemi, o zamana kadar geçerli bütün kompozisyon 

prensiplerini bir kenara atıyor gibi görünmektedir. “Rastlantı” ve “kaos” ö�eleri 

resmin temel belirleyicileri olur. Böylece resmin spontane düzenleni�iyle, eylem 

sanatıyla olan benzerli�i dikkat çeker. Buna ra�men, Rauschenberg eylem resminin 

en önemli ifade araçlarını tersine çevirmi�tir. Rauschenberg’in yapıtında tinsel 

duyum yerine, rastlantısal ö�elerin ardıllı�ı ve devinimi somutla�arak varolur.96  

 

 

 

 

                                                
 95 Michael McNay, “Robert Rauschenberg”, 
http://arts.guardian.co.uk/news/obituary/0,,2279700,00.html, (09.05.2008) 
 
 96 Osterwold, a.g.e., 147-148 s. 
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4.5.6.  Jasper Johns 

 

 “ABD’li sanatçı Jasper Johns, Robert Rauschenberg ile birlikte, ABD’de 

�kinci Dünya Sava�ı’ndan sonra uzun bir süre etkin olan Soyut Dı�avurumculuk 

akımından Pop Art ve Minimalist Sanata geçi� sürecinin ba�lıca temsilcilerinden 

biridir.”97
 Johns’un galeri sahibi Leo Castelli tarafından ke�fedilmesi,sanatçının 

çalı�malarında yeni arayı�lara girmesine ve süreklilik sa�lamasına yol açmı�tır. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Resim 58: Jasper Johns, “Bayrak”, 1958, Leo Castelli Koleksiyonu, New York. 

(Kaynak: HUNTER ., 271 s.)  

  
  Jasper Johns’un 1957’de sergiledi�i bayrak, hedef, harita ve ni�angah 

resimleri, sıradan görselli�i yeni bir boyuta ta�ıyarak, Rauschenberg’ten daha çarpıcı 

bir etki yaratmı�tır. Böylece en bilinen biçimiyle gerçekli�in kendisi yeniden 

yorumlanarak estetik biçime dahil olur. �lk çalı�maları arasında en dikkat çekeni 

ni�angahtır.98 “1960’ta haritanın alı�ıldık biçiminin gerçek bir peyzajın 

olu�turabilece�i karma�ık duygu izlenimine benzer bir �eyde karma�ık bir resme 

dönü�türdü�ü küçük bir Birle�ik Devletler haritasını yo�un bir biçimde 

resmetmi�tir.”99
 Johns’un çalı�malarında Soyut Dı�avurumculuk dü�üncesinden 

ba�layan kopu�, basit simgelerle veya i�aretlerle kendini gösterir.  

 
 “Johns sadece eski �eylerin yeni tasarımlarını yaratmakla kalmamı�, aynı zamanda 

nesneleri sanatsal kopyalara dönü�türmü�tür. El fenerini ve Savarin kahve kutularını, 
resim fırçalarıyla monte etmesi, güncel nesnenin bronza boyanmı� parçalarıdır. 

                                                
 97 Antmen, a.g.e., 39 s. 
 
 98 Hunter and Jacobus, a..g.e., 302 s. 
 
 99 Allowey, a.g.e., 72 s. 



 116 

Duchamp’ın Hazır nesne vurgusundan ve amacından farklıdırlar, oysa Duchamp’ın 
çalı�maları sıradan nesneyi müze kültürünün gösteri�ine bir saldırı ba�latmak için 
kullanırlar, Johns ise illüzyonun eski romantik oyunuyla daha mükemmel bir a�amaya 
kendini programlamı�tır.”100  

 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 59: Jasper Johns, “Harita”, 1961, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 198,1x312,7 cm, 

Modern Sanatlar Müzesi, New York. 

(Kaynak: http://www.artchive.com/artchive/J/johns/map.jpg.html) 

 

 “Johnsun yapıtları izleyiciyi resmin i�levi ve süreci hakkında do�rudan 

do�ruya tartı�ma konusu olabilecek sorunlarla kar�ı kar�ıya bırakır.”101 

Yapıtlardaki öznellik ve “güzel sanatlar” ifadesi, bir yanda geleneksel duyarlı�ın 

izlerini ta�ıyor gibi görünür. Oysa dı�avurumcu ve duyusal yakla�ım, kopyalanarak 

nesnelle�ir ve bu biçimiyle sanata dahil olur.102
 Burada kopyalanan ne Warhol’un 

çorba konserveleri, ne de Raysse’ın baskılarıdır. Kopyalanan bir zamanlar tartı�masız 

olarak e�siz ve özgün kabul edilen dı�avurumcu anlatım biçimi ve duyusallı�ıdır.  

 

 Sanatçının çalı�malarındaki soyut anlatım tarzıyla tekrarlanan biçimler, ilk 

olarak belirli bir imgeyi ça�rı�tırmaz. Ancak sabırla resimden resme bitmeyen bir 

alternatif ke�fi içinde tekrar edilerek, zihinlerde alı�ıldık bir reklam sembolüne 

dönü�ür.  

 “Erken dönem çalı�maları, görünü�te mantı�ı sembolize eder, fakat bu bir 

düzen midir? Tersine, düzenli betimleme karı�tırılmı� belirsizlikleri arttırıyor 

görünmektedir.” 
103 

                                                
 100 Hunter and Jacobus, a.g.e., 304 s. 
 
 101 Batur, a.g.e., 289 s. 
 
 102 Hunter and Jacobus, a.g.e., 304 s.  
  
 103 Allowey, a.g.e., 70 s. 
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  “Renkli Rakamlar” adlı çalı�masında Johns’un, Kübistlerin harflerini ve 

rakamlarını kullanarak olu�turdu�u resimsel yorumlama biçimi, ba�ka hiçbir 

çalı�masında olmadı�ı kadar kararlıdır. Sanatçı, bu çalı�mayı dı� dünyaya ve  de 

yüzey resmine ba�layarak ele almı�tır.104
 Oysa, Pop Sanat’ta sanat eserinin sanatçıya 

özgü belirli üslup özelliklerinin kullanılmaması bu akımın önemli bir i�levidir. Jasper 

Johns, Renkli Rakamlar çalı�masında, dı�avurumcu etkide kalıp, biçimlere özgün 

form verse de, kendi foto�raflarını bir kolaj parçası olarak üreterek Otoportresini 

yaptı�ı çalı�masında, kendine özgü biçimlendirmelere yer vermemi�, Pop Sanat’ın 

manifestosuz ilkelerine katılmı�tır.  

 
 
 
4.5.7.  Roy Lichtenstein 
 
 
  Roy Lichtenstein, 1960’ta New Brunswick’teki Rutgers Üniversitesi’nde, 

tasarım sınıfında ders vermesi için bir soyut dı�avurumcu ressam tarafından 

görevlendirildi�i sırada, Alan Kaprow ile tanı�mı�, Kaprow’u kendi söylemi olan 

“sanat sanat gibi görünmek zorunda de�ildir.” açıklamasına inandırmı�tır.  

 
”1960’larda Miki Fare, Donald Amca gibi figürleri çiklet ambalajlarından büyüterek 
resimlemeye yönelmi�, giderek bu reklam imgeleri ve resimli roman parçaları 
yapıtlarının konularını olu�turmaya ba�lamı�tır. bundan sonra birkaç yıl içinde New 
York’un en popüler sanatçısı olan Lichtenstein, bir köpüklü sabun reklamı için basit 
çizgilerle çizilmi� ve tonlandırılmı� banyo yapan bir kadın resmini büyütüp çarpıcı 
renklerle sundu�u ya da bir resimli roman kahramanının duygusal bir anını gösteren 
bir magazin karesini aynı biçimde resme dönü�türdü�ünde, estetik ve kültürel de�erler 
üzerinde dü�ünmeye yol açan bir anlatım türü ortaya çıkmı�tır.”105  

 
  

 O yıllarda popüler kültür tüketim sembollerinin kolayca benimsenmesi, 

Lichtenstein’ın çalı�malarının ilgi görmesini sa�lamı�tır. Sanatçı, popüler kültür 

simgelerinin yarattı�ı anlık etkiyi büyük ölçekli tuvallerine yansıtmı�tır. Özellikle o 

dönemlerde oldukça popüler olan çizgi romanlar Lichtenstein’ın çalı�malarına 

kaynaklık eder. Fakat ilk büyük boyutlu çizgi romandan esinlenen eserler Warhol’a 

aittir. Lichtenstein ele aldı�ı çizgi romanlar çok popüler simalar de�illerdir. 1966 

                                                
 
 104 Hunter and Jacobus, a.g.e., 304 s. 
  
 105 J.N. Erzen, a.g.e., 1110 s. 
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yılında, Rauschenberg’in Time dergisi için bir kapak düzenlemesiyle e�zamanlı 

olarak, Lichtenstein de Newsweek dergisinin kapa�ını hazırlamı�tır. 

 

  Medyanın görsel basını zaman boyutunu anla�ılmaz hale getirmi�tir. Yakın 

geçmi� dü�ünüldü�ünde bile arkeolojik olaylar kadar yabancıla�mı� olarak 

anımsanmaktadır. Lichtenstein bu veri do�rultusunda ilerlerken, sanatını, tamamen 

mekanik bir görüntü içinde de olsa, öncelikle Matisse gibi 20. yüzyıl sanatçılarının 

üslubunu kendi döneminin aurasıyla birle�tirerek olu�turmu�tur. Matisse’in 

“Sanatçının Atölyesi: Dans” adlı eserindeki kıvrımların ve e�rili biçimlendirmelerin 

Art Nouveau ö�eleriyle yakınlı�ını ke�fetmi�tir. Bu uzla�ım sayesinde kendine özgü 

stilini korumu�tur.106  

 

  

 

 

 

 

 

 

 

Resim 60: Roy Lichtenstein, “Sarı ve Ye�il Fırça Darbeleri”, 1966, Tuval Üzerine Akrilik, 

213,4 x 457,2 cm, Modern Sanat Müzesi, Frankfurt, Almanya. 

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, 60 s.)  

 

 

 “1960’ların ikinci yarısında yaptı�ı Fırça Darbeleri sersiyle, gerçek bir 

Soyut Ekspresyonistin tek bir fırça hareketiyle yaptı�ı i�aretlerin titizlikle seçilmi� ve 

dondurulmu� versiyonlarını sunarak Soyut Ekspresyonist do�açlamayı sorguladı.”107 

Sanatçı, bu eseri bütün nitelikleriyle inandırıcı ve mükemmel bir simülakra 

dönü�türerek,  Dı�avurumcu otomatizm gelene�ini ironiyle yansıtıp, ele�tirmektedir. 

                                                
 106 Hunter and Jacobus, a.g.e., 306 s. 
 
 107 Smith, a.g.e., 260 s. 
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Soyut resim de, basmakalıp bir kli�eye dönü�mü�tür. Lichtenstein’ın sanat ya�amının 

aktif yıllarında, halkın çevresindeki her �ey refah devletinin mesajlarının verdi�i 

anlamla dolup ta�mı�tır. Bu girdap alanından sıyrılıp, özgün kalma sava�ı veren 

Soyut sanat da bir süre sonra ma�lup olmu�, tekrar edilmekten kurtulamamı�tır. 

 
  

 “�kinci Dünya Sava�ı’ndan bu yana geçen süre içinde ça�da� toplumlar 

kendine özgü bir olguyu da birlikte getirmi�tir. �nsan eskisinden çok daha fazla 

sayıda insanla, çok daha kısa süreli, daha yüzeysel ili�kiler kurma e�ilimindedir.”108 

Lichtenstein’in özellikle tipik olan çizgi romanlardan yaptı�ı uyarlamasındaki 

figürlerinin diyalogları da, daha az kelimeyle çok daha fazla duygu yüklü kavramı 

anlatma çabasının bir ürünü olarak bu tezi destekler. Öte yandan, çizgi romanlardaki 

karakterler sanki tek bir ki�ili�in uzantısı gibi, izleyicinin beklentisi ve onayıyla 

senkronizedir. Sanatçının genellikle konunun ortasından ele aldı�ı çizgi roman 

karesi, izleyicinin bir sonraki veya önceki karede yakla�ık olarak ne oldu�unu 

tasarlamasına yardımcı olur.  

 

 Teknik olarak ise Lichtenstein, sıradan boyutlarda bir çizgi roman karesini 

büyük boyutlara getirirken, baskının yaratmı� oldu�u pürüzleri de yansıtmı�tır. Çizgi 

romanı konu edinen, her resmin ismi, konu�ma balonunda geçmektedir. Konu�ma 

balonu, resme seyirciyle diyalog kurulabilen, sözsel bir ileti�im alanı yaratır. Sanatçı, 

basmakalıp bir imajın olu�turabilece�i sıradanlı�ı, bu ya�am alanıyla da�ıtarak 

ba�arılı olur. Bir di�er nokta da, sanatçının çizgi romandan veya gazeteden kaynak 

olarak aldı�ı görüntünün renk ve biçimleriyle ufak de�i�imler yapmasıdır.  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                
 108 Engin Geçtan, �nsan Olmak, 7. Basım, Remzi Kitabevi, �stanbul, 1990, 22 s. 
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Resim 61: Roy Lichtenstein, “B-Belki (Bir Kızın Resmi)”, 1965, 152x152 cm, Ludwig 

Müzesi, Köln. 

 (Kaynak: OSTERWOLD, 2007, s.)     
 

 Örne�in, 1963’te Guggenheim Müzesi’nde açılan sergiye Lichtenstein, üçü 

bir kompozisyonu olu�turmak üzere katıldı�ı yedi adet resimden olu�an “Live 

Ammo” adlı eserinde, belirli yöntemini kullanmı�tır. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 62: Roy Lichtenstein, “Live Ammo (Ha! Ha! Ha!)”, 1962, Tuval Üzerine 

Ya�lıboya.  

(Kaynak: www.chryster.org/20century05.asp) 

 
 
“Lichtenstein daha sonraları çalı�mayı merkezde tek bir resme ba�lı iki tuval olarak 
tanımlamı�tır. Sanatçıya göre, çarpı�ma hikayesi “bir televizyon dizisinin ortasına 
ula�ma dü�üncesi gibi…. bir tür gizemdir. Ne oldu�unu gerçekten anlamamamıza 
ra�men, hikayenin bir ba�layıcılı�ı vardır.” Live Ammo kelimesi, ardıllı�ı açmı�, çizgi 
roman stili ilk tablo içerisinden sergilenmi�tir. Mi�ferli asker, saldırı altında bir 
sonraki stratejisini planlar. Korkunç bir patlama üçüncü tuvali kaplar, BLANG! Ve 
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dördüncüsü kur�unların dar geçidinden sakınan askerin yakın bir portresidir. Sonuncu 
tuval Chrysler’in Ha! Ha! Ha!’sı, kırmızı ve beyaz çizgili dümeni ve mavi gölgeli 
gövdesiyle bir saldırı uça�ının görünümüdür.”109   
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 63: Roy Lichtenstein, “Eddie Diptych”, 1962, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 

111,8x132,1 cm, Sonnabend Koleksiyonu, Paris. 

(Kaynak: OSTERWOLD, 2007, s.) 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 
Resim 64: Roy Lichtenstein, “Whaam!”, 1963, Tuval Üzerine Akrilik, 68x160 cm, Tate 

Galerisi, Londra. 

(Kaynak: SMITH, 1996, 261 s.) 

 

 Sanatçı, Whaam adlı çalı�masında, bir Amerikan sava� jetinin yaptı�ı hücumu 

konu alır. Bu eserinin ba�arısı ardından, sanat çalı�maları hakkında �unları 

söylemi�tir:  

 
“Çalı�malarımın çizgi romandan farklı oldu�unu dü�ünüyorum, ama buna bir 
dönü�türme diyemem. Ben biçim olu�turuyorum, çizgi romanlarsa benim bu sözcü�ü 

                                                
 109 http://www.chryster.org/20century.05.asp, (15.04.2008). 
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kullandı�ım anlamda biçimsel de�ildir. Çizgi romanlarda da �ekiller vardır, ama 
onları birlik haline getirme yönünde bir çaba yoktur. Amaç farklıdır; çizgi romanda bir 
�ey resmedilmeye çalı�ılır, bense birlik yaratmaya çalı�ıyorum. Her i�aret gerçekten de 
farklı bir yerde bulundu�undan, farklılık ne denli az görünürse görünsün, çalı�malarım 
fiilen çizgi romanlardan farklıdır.”110 

 

  

  Lichtenstein ço�unlukla, yüksek sanat de�erlerini cesaretle  birbirleriyle 

kar�ıla�tırarak çeli�kilerini ortaya çıkarmı� ve ilgi çekici sanat tarihi kaynaklarını ve 

kendi sanatsal evrimini ortaya koyarak ölçmü�tür. Ustaca düzenledi�i kontur, renk, 

biçim, skala ve yüzeyiyle güçlü kompozisyonlar yaratan, de�i�mez olarak yaratıcı bir 

sanatçı olarak kabul edilmi�tir.111 Lichtenstein’in her ne kadar popüler kültür 

ürünlerinden esinlendiyse de, çalı�maları zihinde kalıcı bir etki uyandırır. Sanatçı, 

hiçbir ki�isel yorum getirmedi�i kültür endüstrisi ürünlerini yine kitleye iade eder. 

Farklı ülkelerin kültürlerine özgü imgelerini birle�tirerek evrensel bir sanat yaratma 

ideali pe�indeydi. Fakat ço�unlukla ele aldı�ı konular kitle ileti�im araçlarını 

tekelinde bulunduran Amerika’nın kültürünün tasviri olmu�tur. 

 
 
4.5.8.  John Cage 
 

 John Cage, bir Zen Budizmi’nin ö�rencisi olması yanı sıra, Marcel Duchamp 

tarafından e�itilmi�tir. Cage, Soyut Dı�avurumculu�a bir cevap olarak Marcel 

Duchamp’ın Hazır nesneleri gibi sıradan olanla verilebilecek bir cevap ihtiyacını 

doldurdu. Sanatın gerçek kaynaklarının, bireysel duygulardan veya yaratıcı 

yöntemden kaynaklanmadı�ına ısrar etmi�tir, fakat her günün fiziksel çevresinde 

sanatın tasarımı, her �eyden önce sanat ve ya�am arasındaki ayrımın belirsizli�inden 

kaynaklanır. Sanatçının bu belirsizli�e yakla�ımı ise olumlayıcıdır. Bu konuya ili�kin 

tüm ele�tirilere ra�men, o ya�amı do�rulamaya devam eder, sanat Cage’e göre kaosu 

ça�ıran bir beklenti veya yaratma sürecindeki olmazsa olmaz düzeltmeler de�ildir. 

Bununla  birlikte  sanat basitçe, zaten  kendi  içinde  yeterince  zenginli�i  barındıran,  

 

 

                                                
 110 Smith, a.g.e., 261 s. 
 
 111 Hunter and Jacobus, a.g.e., 306 s. 
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mükemmel olan, ya�adı�ımız ya�ama uyma yöntemidir ve ona kendi düzeniyle rol 

verilmelidir.112
  

 

 Cage, Black Mountain Üniversitesi’nde ö�renciyken Merce Cunningham ile 

ortak çalı�malar yapmı�tır. Amerika’da ilk kez ortaya çıkan Fluxus akımının ilk 

örnekleri, Pop Sanat’ın aha sonradan en önemli sanatçıları olan sanatçılarla 

Happening performansları üretmi�tir. O yıllarda bu tür ifade biçimleri hiçbir 

sanatçının ra�bet etmeyece�i yöntemlerdi. Örne�in; Cage, kavramsal sanatta öncü bir 

fikir sayılan 4’33 adlı müzik çalı�masını, ba�langıcında yer alan anlamsız notalar 

dı�ında hiçbir müzik enstrümanının çalınmadı�ı dört dakikalık bir konsere 

dönü�türmü�tür.113
 Sanatçı böylece, belki de algının belirleyicili�i üzerinde 

durmu�tur. Rauschenberg’in beyaz ve bo� tuvallerinin çevredeki ı�ı�a göre farklı 

tonlardaymı� gibi algılanması veya tabloda yer alan pürüzlerin herhangi bir �ekle 

benzetilmesi gibi. Algı, çok uzun süre yalnız kalındı�ı ve sesin bulunmadı�ı ortamlar 

gibi daha uç durumlarda etkin belirleyici olur. Gerçekmi� gibi algılanan sesler, 

görüntüler içsel dünyanın birer yansımasıdır. Öyle ki bu durumu ya�ayan ki�ileri, 

bunların gerçek olmadı�ına kimse ikna edemez. 

 

 Ya�anılan ça�da, aslında herkes bu uç durumlara a�ina olur. Herkes olayları 

ba�ka gözlerle, ba�ka açılardan veya görmek istedi�i gibi görmektedir. Cage’in 

seyirciye cevabı, seçimin kendisinde oldu�u ve neyi duymak istiyorsa onu 

duyabilece�idir. “Bunun gösterdi�i gibi, Cage, Duchamp’tan farklı olarak yıkıcı 

de�ildir, fakat anlayı�ında pozitiflikle, Zen ile bir düzende, sanat ve ya�am 

arasındaki ili�kiyi ne�eli bir �ekilde görmü�tür.”114  

 

  Cage çalı�malarında, Soyut Dı�avurumculu�un bilinçaltına dayanan 

otomatizm olgusunu reddetmi�, fakat bu akımın bazı prensiplerini de ödünç almı�tır; 

Devamlılık, kaçınılmaz özgünlük ve tesadüf bu ö�elerden bir kısmıdır. Cage’in di�er 

Pop sanatçılarından farklı olarak bu seçim kaygısı, sanat ve ya�am arasında bir 

                                                
 112 Hunter and Jacobus, a.g.e., 299 s. 
 
 113 Lynton, a.g.e., 331 s. 
 
 114 Hunter and Jacobus, a.g.e., 299 s. 
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bo�lu�u hissetmesi ve kendi özgün formuyla bu bo�lu�u giderme refleksidir. Cage’in 

sanatsal yakla�ımındaki felsefi altyapı bilincinin etkisi, Jasper Johns, Andy Warhol, 

Lichtenstein, Rauschenberg ve Oldenburg gibi sanatçıların titiz çalı�malarında 

kendini gösterir.115  

 

 John Cage çalı�malarıyla Rauschenberg ve Jasper Johns’a örnek olmu�tur. 

Sanat üzerine açıklaması �u �ekildedir:  

 
“Sanat ya�amın bir olumlaması olmalıdır, ba�ka bir ya�am getirmeye çalı�mak de�il… 
yalnızca ya�adı�ımız ve zihnimizi, arzularımızı aradan çıkartıp kendi bildi�i gibi 
davranmasına izin verdi�imizde öylesine mükemmel olan ya�amın ta kendisine 
uymanın bir yolu olmalıdır.”116  

 
 

4.6. Türk Resim Sanatında Modernist Yakla�ımlar ve Pop Sanat Yönelimleri     

  

 �kinci Dünya Sava�ı’ndan sonra, sanat akımlarının Amerika’da özgürce 

geli�imi sonucu özgün biçimlere kavu�ması, Amerika’ya olan ilgileri 

güçlendirmi�tir. Bu ilginin artmasında, aynı zamanda Amerika’nın sanayi gücünün 

sava�tan a�ır darbeler alan Avrupa’ya kıyasla daha ileride olmasının da etkisi vardır. 

 
 �kinci Dünya Sava�ı öncesinde, Almanya’da Bauhaus akımı farklı teknik ve 

malzemeleri kullanmayı öngörerek, sanatsal vizyonu de�i�tirmi�tir. Daha sonra Nazi 

baskısıyla, Bauhaus akımının öncüleri Amerika’ya göç etmi� ve burada özgürce 

kendilerini ifade etme olana�ını kazanmı�lardır.117
 Bu akım, Türkiye’de Pop Sanat’a 

önemli ölçüde yakla�an sanatçıların temel prensiplerini olu�turmu�tur. 

 
 Avrupa’daki sanatçılar, sadece elveri�siz ko�ullarla de�il, Nazilerin “yoz 

sanat” tanımlaması ve vurgarizmiyle kar�ı kar�ıya kalmı�lardır. Sanatçılar 

Avrupa’dan bu tür olumsuz �artlar sebebiyle Amerika’ya göç etmi�, Soyut 

Dı�avurumculuk, Optik ve Pop Sanat hareketlerini olu�turmu�lardır. 

  

                                                
 115 Hunter and Jacobus, a.g.e., 299 s.  
 
 116 Baudrillard, 2004, a.g.e., 147 s. 
 
 117 Tansu�, a.g.e., 79 s. 
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 1960’lı yıllarda ba�ta Amerika olmak üzere �ngiltere’de Pop Sanat, akademi 

ele�tirmenlerinin ele�tiri oklarını �iddetle üzerine çekerken, umursamaz bir tavırla 

yeni bir döneme girildi�ini i�aret eder. Türk resim sanatında pop akımı, �ngiltere’ye 

oranla çok daha kısa süreli ve da�ınık olmu�tur. Bazı sanatçılar bir süreli�ine yeni bir 

estetik de�er sunan tüketim kültürü göstergelerinden esinlenmi�tir. Fakat bu 

esinlenme tüketim eyleminin kendisi gibi uzun bir etki bırakmamı�tır. Türkiye’de 

Pop Sanat akımının belirgin bir nicelik ta�ımamasının sebebi, gerek ekonomik, gerek 

kültürel açıdan ko�ulların elveri�sizli�iyle ilgilidir. Öncelikle 1960’larda Türkiye’de 

ekonomi, sanayi alanlarına dayanmamaktadır. Böylece, seri üretim ve büyük bir 

ticari rekabetin etkinli�inden söz edilemez. Bu nedenle, kitlelerin ya�amında 

göstergeler gerekli  ço�ullukta ve etkide de�ildirler. Dahası Amerika’da o yıllarda 

her yerde bulunan sıradan tüketim e�yalarının bazıları, aynı yıllarda Türkiye’de 

bulunmamaktaydı. Buna kar�ın, bütün geli�mekte olan ülkelerde oldu�u gibi, 

Türkiye’de de neo-liberalizm ve küreselle�meyle gelen  popüler kültür, özellikle 

medya etkisinde kalan kesimler için büyük bir girdap olu�turmu�tur. Bu durum 

dolayısıyla, geli�mekte olan ülkelerdeki modern ve gelenekçi anlayı� arasında kalan, 

çeli�melerle dolu dü�ünce yapısını ve yarattı�ı düalite kavramıyla toplumun her 

birimindeki kaosu destekler. Bu kaos, tarıma dayalı ekonominin kültürü ve sanayi 

toplumunun ekonomik kültürünün yarattı�ı gerilimden kaynaklanır. �ki kültürün 

kendine özgü ilkeleri kar�ıla�tırıldı�ında, birbirleriyle oldukça çeli�mektedir. Bu 

sorunun a�ılamaması, bir tepki olarak, Türk resim sanatında daha çok toplumsal 

gerçekçi yönde eserler verilmesine neden olmu�tur. Bunun yanı sıra 1968 hareketinin 

Türkiye’de büyük bir etki bırakması da emek kavramını yücelten toplumcu anlayı�ı 

desteklemi�tir. Fakat 1968’in devrimci felsefesi de beklenmedik bir �ekilde gelenekçi 

toplumun önyargılarıyla sonlandırılmı�tır. 

 

  Pop Sanat’ın ba�lıca kayna�ını olu�turan popüler kültürün Türkiye’de 

giderek kitle kültürü tarafından emilmesi ve kitle ileti�im araçlarının, özellikle 

televizyon ve videonun yaygınla�arak kırsal kesimi de ku�atması, siyasal sonuçları 

da olan geli�melere yol açmı�tır.118 Dolayısıyla popüler kültür gösterge açısından 

zenginlik yaratacak bir kaynak olamasa da, ba�ta arabesk gibi olgular halinde 
                                                
 118 Ahmet Oktay, Türkiye’de Popüler Kültür, 5. Basım, Everest Yayınları, �stanbul, 2002, 
27 s. 
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ya�anmı�tır ve sanatçılar bunu eserlerine yansıtmı�tır. Öncü resim çalı�malarının 

de�i�ik bazı boyutları arandı�ı zaman, kar�ıla�ılan e�ilimlerden biri de arabesk diye 

nitelenen kültür yozla�ması üzerine giri�ilen resimsel yorumlardır. Kitsch diye 

belirlenen kötü be�eni örneklerinin ele�tirel bir mizah içeri�iyle beslenerek, sanatsal 

bir düzeye ula�tırılmasını içeren bu yakla�ım Gülsün Karamustafa’nın çalı�malarında 

görülmektedir.119 Arabesk 1960’lı yıllarda popüler kültür alanına dahil olan bir alt 

kültürdür.  

 

 1960 sonrası Türk resim sanatında bireyselle�menin etkisinin yo�unlu�u, 

kolektif çalı�maya gölge dü�ürmü�tür. Batının etkisinin, ülkenin gerçekleriyle 

ilgisizli�i, sanatçıların bir yandan ça�da� akımlardan etkilenirken, bir yandan 

ya�adıkları çevreye kar�ı sorumlu ve yabancıla�mı� hissetmelerine, kısacası bir çe�it 

kimlik çatı�ması ya�amalarına sebep olmu�tur. Ayrıca bu dönem, Burhan Do�ançay 

gibi pek çok sanatçının yurt dı�ına gönderilmeleri ve yüksek gelir gruplarının sanat 

eserlerini ar�ivleme talebi, Türk resim sanatına yeni boyutlar kazandırmı�tır.  

 

  Amerikan Soyut Ekspresyonizmi üzerinden, ABD etkisi dünyaya soyut bir 

biçimde yansımı�tır. Aynı Türkiye’de oldu�u gibi; ABD ya�am tarzının Türkiye’ye 

girmesi ile birlikte, Türkiye’de soyut resim ba�lar. 1950’li yıllarda hem ABD’de hem 

�ngiltere’de popüler kültürün etkisi yo�un olmu�tur. Pop sanat, Türkiye’ye 1970 

yılının ikinci yarısında iki ayrı akım halinde gelmi�tir. 60’lı yılların sonlarında hem 

sinemada, hem müzikte çok önemli yere sahip olan “star” sistemi uygulanmı�tır; 

imajın en önemli unsur oldu�u, imajın dı�ında e�itimin, yetene�in, müzi�in vs. çok 

önem ta�ımadı�ı, görüntünün birincil ö�e oldu�u bir sistem, star sistemidir. 

1950’lerden itibaren Türkiye’de ortaya çıkan Pop Sanat, 1970’lerin ikinci yarısında 

iki ayrı akım halindedir.120  

 

 Amerika’da ortaya çıkan Pop Sanat’ın farklı teknik niteli�i, aynı yıllarda 

Paris’te bulunan Sarkis tarafından benimsenmi�tir. Bunun yanı sıra Altan Gürman, 

kısa bir süre e�itim gördü�ü Paris’ten �stanbul’a dönüp, Güzel Sanatlar 

                                                
 119 Tansu�, a.g.e., 134 s. 
 
 120 Akay, A., a.g.e., 173 s. 
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Akademisi’nde basic design programlarının uygulamaya konması için çalı�mı�tır.121 

Basic design, sanatta teknik ve malzeme özgürlü�ünün sa�lanmasını amaçlar. Altan 

Gürman da, Rauschenberg gibi çok farklı malzemeleri birle�tirerek özgün formlar 

yaratmı�tır.  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
Resim 65: Altan Gürman, “M-1”, Karı�ık Teknik. 

 
“Resme ilk kez sanatçının kesilmi� mukavva, dikenli tel, tahta gibi de�i�ik malzeme 
kullanımıyla farklı anlam boyutları getirmeye çalı�an biri oldu�u söylenebilir. Bu 
çalı�malarda söz gelimi musluk gibi bir objenin plastik bir resimsel de�er olu�unu 
sa�layan yorumu çarpıcıydı.”122  
 
 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 66: Altan Gürman, Kompozisyon, Karı�ık Malzeme, 140x140 cm. 

(Kaynak: TANSU�, 83 s.)  

 

“Gürman’ın Türk resim sanatı içindeki önemi, görsel sanatlarda resim ve heykele 
seçenek olarak “nesne”yi, sanatsal düzlemde bir anlatım aracı olarak kullanmasından 
kaynaklanmı�tır. Gürman’ın çalı�malarında yüzey, önce basılı sözcükleri, sonra kalıp 
biçimlerini, kolajlarını, en son olarak da montajlarını ta�ıyan bir zemin i�levi görmü�; 

                                                
 121 Tansu�, a.g.e.,  82 s. 
 
 122 y.a.g.e., 82 s. 
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dolayısıyla nesne, her zaman yüzey üstünde bir ö�e durumunda kalmı�, tek ba�ına ya 
da yerle�tirme içinde bir ö�e konumunda kullanılmamı�tır.”123 

 

  

  Gürman, “Montajlar” adlı çalı�masında, askerlik kavramına ve ona ili�kin 

disiplin ö�esini, hazır-nesneleri ile ifade etmi�tir. Çalı�maları için kullandı�ı tahta 

barikatlar, i�aretler, dikenli teller gibi malzemeler üzerinde herhangi bir de�i�im 

yapmamı�, onları bir kompozisyon olu�turacak �ekilde birle�tirmi�tir. Altan 

Gürman’la aynı dönemde Adnan Çoker, Sabri Berkel gibi sanatçılar soyut, non- 

figüratif eserler üremi�tir. Böylece 1950’lerin toplumsal ve figüratif anlayı�ları 

dı�ında, alternatif teknik veya ifadesel arayı� dönemine geçilmi�tir. Bunun yanı sıra 

Altan’ın izinden giden �ükrü Aysan da, yeni teknik arayı�larını sürdürmü�tür.  

 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 

Resim 67: �ükrü Aysan, “Ubi et Orbi No:9” (1985), No:14 (1986), No: 11 (1985), Karı�ık 

gereç ve teknik, 146 x 90 cm. (3 parça)      

(Kaynak; www.sanalmüze.org) 

 

 
  1970’li yıllarda Nur Koçak ise hiperrealist resimler üretmi�, fakat bir açıdan 

Pop Sanat’a yakla�mı�tır. 

 

 “Feti� Nesneler” dizisi Nur Koçak2ın ilk önemli çalı�malarıdır. Bu dizinin ilki olan 
Vivre (Ya�amak) ya da Feti� Nesne I (1974) gibi onu izleyen “Feti� Nesneler/Nesne 
Kadınlar” dizisinde de Batı’nın renkli kadın dergilerindeki reklam foto�rafları 
resimlerinin esin kayna�ıdır.  Bu dönemde seçti�i konular parfüm �i�eleri, rujlar, oje  
 

                                                
 
 123 N. Özayten, “Altan Gürman”, Eczacıba�ı Sanat Ansiklopedisi, Cilt:2, �stanbul, Yapı ve 
Endüstri Merkezi Yayınları, 1997, �stanbul, 734 s. 
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�i�eleri gibi kadını nesne olarak süslemeye yarayan endüstri ürünleriyle bunların 
reklamını yapan kitle ileti�im araçlarıdır.”124  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 68: Nur Koçak, “Do�al Harikalar ya da Feti� Nesneler”, 1978. 
 
 
 
  

 

 

 

 

 

 

Resim 69: Özdemir Altan, Euphorion, 1974, Tuval Üzerine Akrilik, 130x95 cm.  

(Kaynak: http://www.ozdemiraltan.com/gercek.html) 

 

 

  1967’de Soyut ve figüratif bire�imlere yönelen Özdemir Altan’ın, sinek kral 

adını verdi�i bir dizi stilize figüratif resim çalı�ması dikkat çekicidir. Kompresör ve 

air-brush tekni�i kullanarak temelde collage yöntemine dayanan mekanik pırıltılı 

                                                
 124 �.  Aksü�ür-Duben, “Nur Koçak”, Eczacıba�ı Sanat Ansiklopedisi, Cilt:2, �stanbul, Yapı 
ve Endüstri Merkezi Yayınları, 1997, �stanbul, 1032 s. 
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mu�lak bir figüratif üsluba daha sonraları yönelmi�tir.125 1972 ile 1981 yılları 

arasında ise, Özdemir Altan’ın çalı�malarında soyut ö�eleri içeren realist bir e�ilim 

gözlemlenmektedir. Tüketim kültürünü irdeledi�i bu dönem resimlerinde, makine ve 

insana ait görselli�in bir bütününü kendine özgü bir espas içinde vurgular. Böylece 

batılı Pop anlayı�ından farklı olarak, daha az renkle makinele�me ve yabancıla�ma 

konusunun ele�tirel bir ifadesi söz konusudur.    

 
  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 70: Özdemir Altan, “Popstar”, 1978, Foto�raf Üzerine Akrilik, 80x100 cm. 

(Kaynak: http://www.ozdemiraltan.com) 

  

  

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 71: Özdemir Altan, “Abla”, Tuval Üzerine Ya�lıboya, 130x162 cm. 

(Kaynak: http://www.ozdemiraltan.com) 

 

                                                
 125 Tansu�, a.g.e., 98 s. 
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  Özdemir Altan’ın teknik becerisinin yetkinli�inin, görüntünün foto�rafik 

tespitine çok yakın yorumuyla birle�mesiyle meydana gelen çalı�ması, daha çok 

Batı’nın “hyperrealist” yorumuyla ortak bir çizgide bulu�ur. Özdemir Altan’ın 

resimlerinde, çok özel biçimleriyle bu anlayı�a, genel görünümüyle de “Pop” 

sanatçılarının çalı�malarına ba�lanan ince motifler, açık ve net do�a parçaları, 

kompoze edilmi� makine aksamı bir araya getirilmektedir.126 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resim 72: Burhan Do�ançay, “Pembe Kapı”, 1966, 149,90x81,30 cm, Tuval Üzerine 

Kolaj ve Karı�ık Teknik. 

 
 

 Daha çok kıvrımlı ka�ıt formlarıyla üçüncü boyut algısını yaratmaya çalı�an 

Burhan Do�ançay, Lichtenstein’in yanılsamalı ev çalı�masında hedefledi�i benzer 

bir kaygıdan yola çıkmaktadır. Çok büyük boyutlu çalı�malardaki gölgeli biçimler, 

iki boyutlu yüzeyde de�ilmi� izlenimini verir. Sanatçı gündelik ya�amın 

öyküselli�inin duvar yazıları ve afi�ler oldu�unu dü�ünmü� ve duvar resmi ve 

kolajlar ilgilendi�i ba�lıca alanlar olmu�tur. Uyguladı�ı kolajlarda reklam panoları, 

afi�lerden elde etti�i görsellerden yeni bir gerçeklik yaratmı�tır. 1990’lardan sonra 

yaptı�ı çalı�malarda kli�eleri belirgin biçimde daha yo�un olarak kullanır.  

 
 
 

                                                
 126 “Özdemir Altan”, Milliyet Sanat Dergisi, Sayı. 273, 1978, 27 s. 
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Resim 73: Burhan Do�ançay, “Özgürlük Sembolleri”, 157 x 101.60 cm, 1991, Tuval 

Üzerine Kolaj ve Karı�ık Teknik. 

 

 
 
 Sanatçının kli�eyi daha açıkça belirterek, 1991 yılında yaptı�ı Özgürlük 

Sembolleri çalı�masında oldu�u gibi 1980’li yıllarda hızlı bir de�i�im süreci 

ya�anmı�tır. 1980’li yıllara gelindi�inde orta gelir düzeyine sahip sınıfların azaldı�ı, 

duyarlıklarını yitiren varlıklı bir kesimin olu�maya ba�ladı�ı ve tüketim patlamasının 

ya�andı�ı hızlı bir ekonomik de�i�im süreci ya�anmı�tır. Dı� borçların artı�ının 

yanında, toplum etnik, dü�ünsel, kültürel bir bölünmeye seyirci kalmı�tır. Modernist, 

post-modernist, köktendinci, ço�unluk ve seçkin azınlık olarak parçalanmı� aydınlar 

arasında bir uzla�ma olu�amamı�tır.127 Bu dü�ünsel parçalanma, sanatçılar arasında 

da kendini göstermi�, bölünmelerin yarattı�ı tartı�malar sanat alanında var olan 

imkânsızlıkların ve sorunların giderilmesi konusunda zaman kaybı olmu�tur. Oysa 

1980 yılı sonrasında, sanatçıların kar�ıla�tı�ı sorunlar büyük boyutlara ula�mı�tır. Bu 

dönemde, sanat eserinin anla�ılmasından çok ticari yönü ön plana çıkmı�, bir sanat 

pazarı olu�mu�tur. Ancak bu pazar, sanatçıların uluslar arası platformlarda 

kendilerini gösterebilmelerine olanak sa�lamamı�tır. Bunun yanı sıra sadece belirli 

                                                
 127 Beral Marda, “80’li Yıllarda Türkiye’de Sanat Üretimi”, 
http://www.btmadra.com/articles/articles/articles.htm, (01.02.2007). 
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bir �eyi temsil eden resmin tercih edilmesi, sanatçıların resimde yeni tekniksel, 

biçimsel ve dü�ünsel olanakları sorgulamalarını bir anlamda önlemi�tir.128 Sanat 

üreticileri devlet veya i� dünyası tarafından desteklenmemi�, dü�ünce alı�veri�i 

sa�lanamamı� ve eserleri yeterince tanıtılmamı�tır. “Böylece sanatçılar 1980 

yıllarının ba�ında siyasi sebepler yüzünden, 1980 yıllarının ortalarında ise ekonomik 

sorunlarla ba� edemeyerek yurt dı�ına göç etmek zorunda kalmı�tır.”129 

 

  Popüler kültürden, Pop Sanat’tan Türkiye’ye arta kalan �ey; 1980’lerde, ithal 

ikameci ekonomi dı�a açılmaya, tüketim toplumu normları gelmeye ba�lamasıyla 

gösteri toplumu medya görüntülerinin medyaya gittikçe yerle�mesi; 1990’larda Neo-

Pop, Pop Sanat’ın bu kez yeni olu�mu� hali ve söylemiyle, batıda “sömürge sonrası” 

diye adlandırılan göçle birlikte; buradaki göç ve do�ulu figürlerin ortaya çıkması; 

tüketim toplumu normlarıyla arabeskin, arabesk burjuvazisinin harmanlanmasıyla bir 

tür popüler kültür; “Neo-Pop Art” görüntüsü içinde popüler kültürün, Türkiye ya�am 

biçimine tekabül etmeye ba�lamasıdır.130 1990’larda düzenlenen Genç Etkinlik 

sergilerinde de bu gerçe�e ele�tirel bir yakla�ım içeren eserler yapılmı�tır.131 Bu 

etkinlik kapsamında Halil Altındere’nin Türk Parası çalı�masında, elleriyle yüzünü 

kapayan Atatürk resmi, içler acısı ekonomik konuma i�aret etmektedir. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

.  
 
 

Resim 74: Halil Altındere, “Tabularla Dans”. 

(Kaynak: http://webarsiv.hurriyet.com.tr/2004/04/11/441515.asp) 

                                                
 128 http://btmadra.com/articles/articles/articles.htm 
 
 129 y.a.g.e. 
 
 130 Akay, A., a.g.e., 172 s. 
 
 131 y.a.g.e., 174 s. 



 134 

  80’ler ve 90’larda, Türk plastik sanatlarında ikinci batılıla�ma etkisiyle pop 

sanatın yerle�meye ba�ladı�ı görülmektedir. Üçüncü �stanbul Bienali bunun en iyi 

göstergesidir. Hakan Onur hem tuval resmi, hem enstalasyon olarak yaptı�ı 

çalı�malarında, ABD Pop Sanatı’na göndermelerde bulunarak, Warhol’un yapmı� 

oldu�u mit kültürüne, Walt Disney’e yakla�mı�tır.132   

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

Resim 75: Hakan Onur, “Jennifer’ın Hemen Teslim Olmaya Niyeti Yoktu”, 1991, Tuval 

Üzerine Karı�ık Teknik, 145,5x145,5 cm.  

(Kaynak:  http://www.sanalmuze.org/sergiler/)  

 

Aynı yıllarda sanatçılar, içlerinde bulundukları durumu tartı�arak gözden geçirmi�, 

Batı resim sanatını, resmin biçimsel yönünü ve toplumsal gerçeklikle olan 

ba�lantılarını, küreselle�meyi ve teknolojik geli�melerle meydana gelen algısal, 

ileti�imsel de�i�imi sorgulamı�lardır. Yapıt üretimi gelenek/yenilik, koruma 

yenile�tirme, kitle kültürü/yüksek sanat, ilerleme/tepki, sa�/sol, ussallık/usdı�ılık, 

geçmi�/gelecek,modernizm/gerçekçilik, soyutlama/temsiliyet, avangard/Kitsch gibi 

kar�ıt kavramlar arasında kesin bir tercih söz konusu olmadan gerçekle�tirilmi�tir.133  

 

 Estetik biçimin tükeni�ini sorgulayan sanatçılardan biri de 

“�ngreserotikamani” ve “Saraydan Kız Kaçırma” adlı eserleriyle Mustafa Altınta� 

olmu�tur. “�ngreserotikamani” Ingres’nin bir çalı�masının biçimlerini, Osmanlı 

                                                
 132 Akay, A., a.g.e., 174 s. 
 

 133 http://www.btmadra.com/articles/articles/articles.htm. 
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sanatının kaynaklarıyla yeniden canlandırır. Bosch’un “Haz Bahçesi” eserini tekrar 

yorumlayarak, resimsel yolları bulgulamaya çıkmakla yetinmeyerek, soru�turma 

alanını ça�da�lık-sonrası (post-modern) bir duyarlı�a dek geni�letir.134
 Sanatçılar, 

tüketimin bir ya�am biçimine dönü�tü�ü yakla�ık olarak 1990’lı yıllardan itibaren, 

sanat tarihi olarak kabul ettirilen Batı resim tarihinin her yerde biriken görselli�ini 

sorgulamaya ba�lamı�lardır. 

 
  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 76: Mustafa Altınta�, “�ngreserotikamani”,  1991, Tuval Üzerine Akrilik, 120x120 

cm.  

 

 

 1990’lı dönemi takiben devletin kültürel farklılıkları kabul etti�i, 

birbirlerinden çok farklı kar�ıt görü�leri ve ya�am biçimlerini ayrım gözetmeksizin 

uyum içerisinde kayna�tırdı�ı görü�ü kabul edilmi�tir. Tüketim kültürünün yaygınlık 

kazanması kültürel farklılıkları ortadan kaldırmı�tır. Oysa bazı toplumsal sınıflar 

kendi ideolojilerinin hakimiyetini talep etmi�tir. Buna kar�ın kültürlerin ço�u 

özgünlüklerini yitirerek tüketim kültürleri haline dönü�mü�tür. Gösterinin kendisi 

olan tüketim kültürünün egemenli�i, 1980 sonrasında sanatın daha çok grafik, reklam 

alanlarında geli�mesine sebep olmu�tur. Aynı zamanda yapılan ara�tırmalar 

                                                
 134 Mustafa Altınta� 4-25 Mayıs resim sergisi katalo�u, Türkiye �� Bankası Kültür 
Yayınları, 3 s.  
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toplumsal beklentilerin tüketme eylemi çerçevesinde materyalist bir nitelik 

kazandı�ını göstermektedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

Resim 77: Murat Tosyalı, “Yılmaz”.  

 

 2000’li yıllarda sanat alanında daha cesur sorgulamalar dikkat çekicidir. 2005 

yılında 9. �stanbul Bienali’nde Halil Altındere’nin küratörlü�ünde düzenlenen 

Serbest Vuru� sergisinde Murat Tosyalı, bir idol olarak Yılmaz Güney'i, yapıtına 

verdi�i Yılmaz ismiyle, hem perçinlemekte hem de, pop kültürün renkleriyle yeniden 

biçimlendirmektedir.135  

 

 2006 yılında ise Balkan Naci �slimyeli, “Zifir” ve “Matah” adlı sergilerinde 

giysi kavramı üzerinden tüketim feti�izmini i�lemi�tir. Bu anlamda sanatçının 

sorgulamasının Pop Sanat’ın vazgeçilemez feti� olgusuyla ortaklı�ı dikkat çeker.  

“Matah” kelime anlamıyla mal, �ey veya ki�i olarak günlük dilde alay ve küçümseme 

duygusuyla kullanılan  bir sözdür.136
 Sanatçı bu ismi verdi�i sergisinde kitle ileti�im 

                                                
 135 “Serbest Vuru�”, 
http://www.iksv.org/bienal/bienal9/turkce.asp?Page=Positionings&Sub=HZone&Content=Free
Kick, (05.05.2008) 
  
 136 Derya Yücel, “Zamana Kar�ı 35 Sanat Yılı”, Milliyet Sanat Dergisi, Sayı. 565, 2006, 50 
s. 
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araçlarının geli�mesine ba�lı olarak bilgi alı� veri�inin   kolaylı�ını, kapitalist   

üretim dinamiklerinin etkinli�ini   ve tüm kesimlere 

 

 

 

 

  

 

 

 

  

 Resim 78: Balkan Naci �slimyeli, “Zifir” sergisinden bir çalı�ma. 

(Kaynak: Milliyet Sanat Nisan 2006.)  

 

hitap eden popüler kültürün de etkisiyle moda döngüsü kalıcılı�ını sorgular.  Alt ve 

orta alanların tüketim ihtiyacını kar�ılayan semtlerden edinilen materyallerin, 

görkemli tasarımlara dönü�tü�ü elbiseler, ready-made/bulunmu� nesne kavramını da 

içinde barındırır. Lastik eldiven, alüminyum borular, süzgeç gibi birbirinden farklı 

nesneler kendi i�levinden soyutlanarak ba�ka bir alana geçer. Sanatçı bu nesneleri bir 

yandan i�ine dahil ederken, di�er yandan da malzemeyi dönü�üme u�ratır.”137
  

 

 Özetle ça�da� Türk Sanatı’nda, özellikle son yıllarda tüketim kültürünün 

ele�tirilmesi göz önüne alındı�ında, bir anlamda Batı’daki Pop Sanat ile örtü�en bir 

tavrın bulundu�u söylenebilir. Sanatçılar genellikle tüketim kültürünün göstergelerini 

oldukları gibi almak yerine kendilerine özgü bir atmosfer yaratmayı ve kolajlarla 

veya foto�rafa müdahalelerle de�i�tirmeyi tercih etmi�lerdir. Amerika’da Pop 

Sanat’la adeta özde�le�en ipek baskı tekni�ini ise kullanmadıkları görülmektedir. 

Buna kar�ın, ba�ta Altan Gürman olmak üzere malzeme kullanımında yeni adımlar 

atılmı�tır. Bu da akıllara Rauschenberg’in malzemenin belirleyicili�i ilkesini getirir. 

 

                                                
 
 137 y.a.g.e., 50 s. 
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 Türkiye’de çok fazla sınıfsal de�i�im ve yasaklama söz konusu oldu�undan, 

burjuva sınıfının sanata yatırım yapacak yeterli birikimi ve zamanının bulunamaması 

da sanatçıların aleyhinedir. Burjuva sınıfında bireysel geli�imi destekleyici gelenek 

haline gelmi� sanatsal ve kültürel etkinlikler henüz yeterince benimsenmemi�tir veya 

yoktur. Tüm bu olumsuz �artlarda dahi olsa, sanatçılar özveriyle sundukları eserlerini 

payla�arak var olurlar. 
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SONUÇ 

 

 Bu ara�tırmada üzerinde durulan konu, tüketim kültürünün, bireysel 

de�erlendirme sistemleri ve ileti�im biçimlerini de�i�tirmesidir. Bu açımlamaya 

göre, benlik algısında meydana gelen özsever de�i�im, dünyayı salt ki�isel gerçekler 

veya sorunlar varmı�çasına  tanımlamaya yol açar. Bunun yanı sıra, tüketim 

kültürünün empoze etti�i ihtiyaç kavramı temel unsur haline gelir. Bir �eyin iyi veya 

kötü, yararlı veya yararsız olması, gerekli olup olmamasına ba�lıdır. “Ben” ve “ben” 

üzerine kurulu kimlik de�eri gittikçe dü�erken, sahip olunmak istenen görkemli 

popüler imajlara kar�ı hayranlık geli�tirilir. 

 

 Popüler kültürün, sosyolojik ve kültürel yapılanmaların temelini sarsarak, 

onları olması gerekenden ba�ka bir dönü�üm sürecine kattı�ını söyleyebiliriz. 

Örne�in ço�unlu�un, çevresinde sürekli akı�kan halde bulunan ileti�im araçlarının 

etkisiyle, ki�isel ideallerini ula�ılması imkansız hedeflere yöneltmesi veya bu 

idealleri sıkça de�i�tirmesi gibi.  Tüketim kültürünün iletti�i semboller, karma�ık 

olu�umlara sebep olarak, dü�ünülebilece�inden daha radikal etkiler bırakırlar. Bu 

semboller yeni kültürel düzeni her an ispat edercesine dergilerde, reklamlarda, 

televizyonda, sokaklardaki afi�lerde ve alı�veri� merkezlerinde, kısacası her 

yerdedirler. Giderek büyüyen ve neredeyse evrensel bir boyuta sahip olan simgesel 

düzen yaygınla�ır.138
  

 

 Popüler kültürel ve sadece tüketime odaklanan bu dü�ünce yapısı, �kinci 

Dünya Sava�ı’ndan sonra olu�maya ba�lamı�tır. Sava� sonrası, Avrupa’da ekonomik 

ve toplumsal çöküntü ya�anırken, Amerika’da yeni atılımlar gerçekle�tirebilme 

inancı yükselmekteydi. Do�u blo�u ülkelerinde de benzer bir geli�me söz 

konusuydu. Bu gergin dönemde Amerika’da, bu kayda de�er çabalara gölge 

dü�ürülmemesi gerekti�inin bilincine varılmı�tır. �leti�im teknolojilerinde yapılan 

yeni ke�ifler, kitle ileti�imini de bu güç gösterisine ortak olmaya mahrum etmi�tir. 

Amerika’da hemen basit bir refah modeli olu�turulmu�, her �eyin mükemmel 

gitti�ine ve toplumda herkesin mutlu oldu�una dair üretilen semboller devamlı 
                                                
 138 Jean Baudrillard, Sessiz Yı�ınların Gölgesinde Toplumsalın Sonu, çev. O�uz Adanır, 3. 
Basım, Do�u Batı Yayınları, Ankara, 60 s. 
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olarak insanlara a�ılanmı�tır. Oysa perdenin gerisinde, medya ve tüketim endüstrisi 

büyük ölçüde tekelle�mekte, bireyselle�me ve materyalizm ön plana çıkmaktaydı. 

Amerika, büyük bir maske olu�turmu�, görülmesini istemedi�i tüm çarpıklıkları bu 

maskenin ardında ört bas etmeye çalı�mı�tır. Kısa süre sonra, sömürge olarak görülen 

Üçüncü dünya ülkelerinin de, medya ileti�imi süper güçlerin egemenli�i altına 

girmi�tir. Böylece “Amerikan rüyası” buradaki nispeten daha az bilinçli kitleyi de 

etkisi altına almı�, bu ülkelerin kendilerine özgü kültürlerini de de�i�tirerek, 

yozla�maya terk etmi�tir. Üçüncü dünya ülkeleri, kültürel etkinlili�i devam 

ettirebilmek veya koruyabilmek için hiçbir zaman tam anlamıyla teknoloji ve 

finansmana sahip olmamı�tır.  

  

 Sanat alanındaysa, üçüncü dünya ülkeleri ve geli�mi� ülkeler açısından farklı 

durumlarla yüzle�ilir. 1960’ta ba�layan Post modernizm döneminin ilkesizli�inden 

çıkan tek ilke, toplumsal sınıfların de�i�kenli�idir. Bu dönemde, özellikle yüksek 

ekonomik konuma sahip toplumsal sınıfların hiçbir zaman bulundukları kademeyi 

garanti altına alamadıkları görülür. Böylece toplumsal be�enilerin akı�kanlı�ı, Kitsch 

kavramını ortaya çıkartır. Kitsch, simülasyonun yani kopyanın, mekanik üretimin 

esteti�ini devamlı olarak empoze eder. Kitsch nostalji kavramını gerçekçili�i 

de�i�tirmeden sunarak ve duyuları eyleme geçirerek kullanırken, reklam da benzer 

bir estetik sunar. Devamlı olarak bu biçimlerin idealli�ini onaylamak durumunda 

kalan kitle için sanat eserinin tekilli�i, özgünlü�ü ve kendine özgü üslubu bir �ey 

ifade etmeyebilir. Andy Warhol’un da sözünü etti�i gibi, bir olgunun tekrarlanması 

her ne kadar önemli olursa olsun, etkisini yok eder.   

 

 Sanat, Kitsch’in kültürü ö�renilen de�il, seyredilen bir olguya indirgemesine 

kar�ılık, ancak müzelerde biriktirilir. Müzeler, yüksek kültüre ait olan bir gelene�in 

uzantısıdır. Oysa sınıfsal de�i�imin sıkça ya�andı�ı Post modern dönemde, yüksek 

kültürü kim temsil etmektedir?  

 

 Popüler kültür üreticileri, sayıları daha fazla olan, çok az sınıfsal de�i�im 

�ansına ve genel geçer be�enilere sahip, orta ve alt gelir gruplarına odaklanmı�tır. 

Belle�in kaydını tutan müzelerdeki birikime kar�ılık, onlar da tüketim ürünlerini stok 
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ederler. “Post modernizmde tüketim malları semboller olarak satılır, kendi 

gerçekliklerini olu�tururlar.”139
  

 

 Buna paralel olarak, sanat da müzelerden yani bellek vitrininden çıkmaya, 

ba�ka ifade biçimleriyle varolmaya ba�lamı�tır. 1950’li yıllardan itibaren, belli ba�lı 

konuları i�leme prensibinin kırıldı�ı görülmektedir. Sıradan insanların ya�amları, 

çevreleri ve onları etki eden unsurlar ile kentlerin merkezile�meden uzakla�an yapısı, 

sanatçıların daha fazla üzerinde durdukları konular olmu�tur. 1960’ta ba�layan Pop 

Sanat akımı da, yüksek kültürden kopu�un do�rulanması olur. Pop Sanat, varolu� 

gücünü medyanın ilgi çekici unsurlarından alır ve medyanın kı�kırtıcılı�ını 

do�rulamaktan çekinmez. Pop Sanat, medyanın hipnotize edici güçlerine, kendi 

yaratıcı gücüyle ve kitle toplumuna kar�ı bireyin özgüvenli duru�uyla kar�ı koyar. 

Resimlerinde ve heykellerinde Pop sanatçılar, bilincimizi, algımızı, de�er 

duygularımızı, dünyayla ve kendimizle ili�kimizi kökten de�i�tiren medyanın 

korkutucu ve engellemez gerçekli�ini gösterirler.140
  

 

“�nsani çevremizin tınısında, derinli�inde ve zenginli�inde bir kayıp 

oldu�undan söz edilir. Marx yakla�ık 150 yıl önce, Kominist Manifesto’da kapitalist 

geli�menin sonuçlarından biri olarak “katı olan her �ey buharla�ıyor” demi�ti.”141
 

Pop Sanat hareketine varlık kazandıran sanatçılar, bireysel açılardan bu de�i�imi 

kavramı�lardı. Bu gerçekli�i maskelemek yerine kabul ederek, akademinin katı 

kurallarına meydan okumu�lardır. Hatta, Andy Warhol sanat yapıtının maddi de�eri 

ve yüzeyselli�i üzerinde durmu�, açıklamalarıyla kar�ısındaki kitlenin anlamsızlı�ını 

yüzüne vurmu�tur. Burada iki sonuç dikkat çeker; Sanatçının ki�ili�i ne kadar 

marjinal, sanatı ise ne kadar  karma�ıksa, o kadar fiyata yani “de�ere” sahip olur. 

Warhol daha sonradan çekti�i filmlerde bu tükeni�i ve materyalizmi yo�un biçimde 

i�lemi�tir. Artık dünyevi olanla kutsal olan birbirine karı�ır. Müzeler e�lenceli 

alı�veri� merkezlerine dönü�mektedir. Kültürün bütün bir kitleyi kopyalara 

dönü�türdü�ü ça�da, sanatın en büyük stratejisi olan estetik boyutu oldukça zarar 

                                                
 139 Robert Bocock, Tüketim, çev. �rem Kutluk, 2.Basım, Dost Yayınları, Ankara, 2005, 117 
s. 
 
 140 Osterwold, a.g.e., 50-51 s. 
 
 141 Baudrillard, 2005, a.g.e., 110 s. 
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görmektedir.  

 

Pop resim sanatçıları, kimi zaman olumlu gibi lanse edilen veya gerçekten 

öyle olan iyimser yakla�ımları ve akademiye kar�ı çıkı�larıyla ilgili olarak 

ele�tirilmi�lerdir. Oysa, her sanat yapıtında tüm bir toplumsal durumun yansıdı�ı 

görü�ünden hareket edilirse, bu akımın yabancıla�mı� bir sanat de�il, yabancıla�mı� 

bir toplumun maskesinin dü�tü�ü anın yansıması oldu�u gerçe�iyle kar�ıla�ılacaktır. 

 

Günümüzde ise, kapitalist sistemin ikincil a�amaya geçmesiyle, kültürel 

ileti�imin küreselle�meyle yaygınla�ması ve bireysel kültürlerin benze�imi sorunuyla 

kar�ıla�ılmaktadır ki, bu da kimlik kavramının belirsizli�ini açı�a çıkarır. �nsanlar 

kendilerini belirli bir kültüre, toplulu�a ait hissetmezler. Benli�i tanımlayamamaya 

ba�lı olarak, ilgileri, tepkileri ve amaçları sürekli de�i�im içerisindedir. Bir reklam 

logosu �eklinde beliren hayaletin sanal gerçeklikte devre devre dola�ması ya da bir 

reklam logosundan sanal gerçekli�e do�ru… Günümüzün kat etti�i mesafe belki de 

en sade olarak böyle ifade edilebilir. 

 
“Bugün Network teknolojilerinin geni�li�i, yüksek sanat, kitle kültürü ve ekonomi 
arasındaki katı sınırların ilerleyen erozyonuna katkıda bulunmu�, çeli�melerle 
gerginle�en kültürel üretimlerin türlerini sonuçlandırmı�tır. Bir taraftan, kültür 
endüstrisi dijital teknolojileri kullanarak direnç stratejilerine müsaade eder 
görünmektedir. Ama di�er açıdan, daha karma�ık yöntemlerle kapitalin hizmetlerini 

i�letmektedir.” 142  
 

Rousseau, Aydınlanma döneminden itibaren bir seyir izleyen kültürün, 20. 

yüzyılda gelece�i noktayı sezmi�tir. Kültürün ötesinde, sanat ve bilim dahi çok etkili 

bir çare olamamaktadır. Kitleler, içinde bulundukları bo�lu�u tüketim kültürünün 

geçici dü�lerine kapılarak, aleyhlerine olacak bir takası gerçekle�tirmekteler. 

Özde�le�me, ölüm içgüdüsü deneyimlerini tüketirken, kuantum yasasına paralel 

olarak de�i�kenlik ve belirsizlik ilkelerinin olu�turdu�u eksende geli�igüzel yol alan 

kitleler, kimliklerini kapitalizmin belirleyicili�ine bırakır. Herkes potansiyel tüketici 

oldu�u için bütün kimlikler tek bir kalıptan çıkma gibidir. Baudrillard’a göre:  

 
“Ö�rendiklerimiz, biricik dü�ünce burcunun altında kültürel bakımdan bizi 
klonluyorlar. Dü�ünceler, ya�am tarzı, kültür ortamı ve ba�lamı, do�u�tan gelen 

                                                
 142 Geoff Cox, Joasia Crysia and Anya Lewin, “Introduction to the Digital Culture Industry”, 
http://www.databrowser.net/01/DB01introduction.pdf, (20.10.2007). 
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farkları güvenilir biçimde bertaraf ediyorlar. Okul, medya, kitle kültürü ve 
enformasyonu sistemleri yüzünden insanlar tıpatıp birbirine benzeyen kopyalara 

dönü�üyorlar.” 143  
   

Kapitalizmin belirleyicili�i sanat, kültür ve birey üzerinde de�il, sanat 

alanında da kendini göstermektedir. Günümüzde sanat gittikçe ticarile�erek, üst 

düzeyde ele�tirel ve estetik boyutlara ula�mayı amaçlamaktan çok, sponsor ve reklam 

bulma rekabeti ve arayı�ı içerisine dahil olmaktadır. Küreselle�menin getirisi olan 

Internet kullanımın yaygınla�ması, sanat fuarları ve bienaller belki sanatçılara daha 

fazla sayıda insana kendilerini tanıtma �ansını sa�lıyor olabilir. Ancak, sanatın daha 

fazla seyirlik bir olgu veya ticari bir de�er olarak anla�ılabilece�ine ili�kin riskler 

vardır. Günümüzde sanat etkinliklerinin önemli bir bölümü, dü�üncesiz bir sürü ve 

ba�ıbo� bir kılavuz olan halkın ilgisini, tekrar “tüketme” üzerine çekmeye çalı�an 

sponsorlar ve reklamların tekeline girmi�tir.   

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
 143 Jean Baudrillard, �mkansız Takas, çev. Ay�egül Sönmezay, Ayrıntı Yayınları, �stanbul 
,2005, 42 s. 
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