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Art, Political Propaganda 
and Activism

Özet: Bu makalede propagandist sanatýn aktivist sanata dönüþümünün tartýþýlmasý 

amaçlanmaktadýr. Propaganda siyasal söylemin temel kavramlarýndan biridir. Izleyici kitlesine 

kitle iletiþim araçlarý ile iletilmekle birlikte, tarihin erken dönemlerinden baþlayarak, antik 

devletlerin bile hem kendi halkýna, hem de düþmanlarýna gücünü göstermenin bir yolu olarak 

sanatý kullanmýþtýr. Bu makalede Birinci ve Ýkinci Dünya Savaþý öncesi ve sonrasýnda Almanya, 

Sovyetler Birliði ve Amerika Birleþik Devletleri’nde üretilmiþ kimi tipik örnekler aracýlýðýyla konu 

irdelenecektir. 

Anahtar kelimeler: Propaganda, Sanat, Aktivizm, Aktivist Sanat.

Abstract:  This paper aims to discuss the transformation of propagandist art into an activist 

one. Propaganda has been one of the major concepts of political discourse. Though it is mostly 

conveyed to the audience through mass media, from the early beginnings of history, even the 

ancient states made use of various channels to convey their power and strength to both their 

citizens and the rival states through art. In this paper, exemplary art works, which were produced 

before and after World War I and II in Germany, Soviet Russia and USA, will be studied and 

demonstrated their sphere of infl uence. 
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Sanat, Siyasal Propaganda Ve Aktivizm

Yrd.Doç.Dr. Ayþegül Güçhan

Yeditepe Üniversitesi 

Güzel Sanatlar Fakültesi

Sanat Yönetimi Bölümü

ayguchan@yeditepe.edu.tr



48
sa

na
t 

ya
zý

la
rý

“Kamuoyunu bilgilendirmekten çok, doðrudan insan davranýþlarýný etkilemeyi 

hedefl eyen mesaj sunumu” olarak tanýmlanan ve siyasal alanýn en çok telaffuz edilen 

kavramlarýndan olan propaganda, iletmekle yükümlü olduðu mesajý çeþitli kanallar 

kullanarak iletir. Bu kanallarýn baþýnda, yirminci yüzyýlýn ikinci yarýsýnda hýzla geliþen 

kitle iletiþim araçlarý yer almaktadýr. Ancak, propagandanýn kitlelere ulaþma yolu kitle 

iletiþim araçlarý ile sýnýrlý deðildir. Sanatýn da tarih boyunca farklý dönemlerde siyasal 

iktidarlar tarafýndan propaganda aracý olarak kullanýldýðý bilinmektedir. Ý. Ö. 3000’lerde 

Mýsýr Uygarlýðý’nýn tanrýsal güce sahip olduðu varsayýlan fi ravunlarýnýn, sanatta 

kullanýlan imgeleri bir programa baðladýðý ve anlatýlarý yönlendirdiði örnekler, sanatýn 

siyasal propaganda aracý olarak kullanýmýnda bilinen en erken tarihli örneklerdir. Roma 

imparatorlarýnýn propaganda programlarý da tarih boyunca tanýk olunan en önemli 

örnekleri oluþtururlar. Tanrý mý, yoksa kral heykeli mi olduðu anlaþýlamayan imparator 

heykellerinin, imparatorun yerini tuttuðu ve kamuya açýk mekanlarda sergilenirken, 

halktan, heykelin önünde saygýyla eðilmelerinin beklendiði bilinmektedir. 

Propaganda, kavram olarak sözlüklere dinsel bir içerikle XVII. yüzyýlda Papa XV. 

Gregorius’un Protestan reformunun düþünsel etkilerini ortadan kaldýrmak amacýyla 

1622’de Vatikan tarafýndan kurulan Congregatio de Propaganda Fide (Katolik Ýman 

Yayma Cemaati) adlý misyoner örgüte verdiði adla girer (Clark 1997: 10). 

Önceleri dinsel olan içerik, I. Dünya Savaþý sonrasýnda tümüyle siyasal bir dönüþüm 

geçirir. Birinci Dünya Savaþý’nda ölen askerlerin yerine orduya yenilerinin katýlýmýný 

saðlamada tüm ikna yöntemleri etkisiz kalýnca propagandanýn yolu açýlýr. Günlük 

gazeteler, afi þler ve sinema gibi kitle iletiþim araçlarý çok kýsa sürede devlet 

propagandasýnýn mecrasý haline gelir. Propaganda sözcüðü 1917’den itibaren Sovyetler 

Birliði, 1933’ten itibaren de Nazi Almanyasý gibi ülkelerde çekincesiz biçimde kullanýma 

girdiði için, batý demokrasilerinde bir ölçüde tarafsýz olan içeriði, totalitarizmle 

eþanlamlý bir içerik kazanýr. 

20. Yüzyýl Ýdeolojileri, Politik Sanat ve Gerçekliðin Yorumlarý

Modern sanatýn yirminci yüzyýl baþlarýnda temel özellikleri deneyselliði ve yeniliðidir. 

Ancak, her türlü yeniliðe açýk olan bu sanatýn, salt biçim denemelerinden oluþtuðunu 

söylemek çok gerçekçi olmaz. Genellikle biçimsel denemelere yatkýn olan Modern 

Sanatýn yüzyýlýn düþünsel akýmlarýndan etkilendiði çok sayýda örnek bulunmaktadýr. 

Yirminci yüzyýlýn baþlarýnda sanat ve edebiyatý etkileyen düþünsel akýmlar içinde 

Marksizm’in önemli bir yeri vardýr. Karl Marx (1818-83) ve Friedrich Engels’in (1820-

95) Batýlý kapitalist toplumlarýn iþleyiþi ve olasý çöküþü üzerine yaptýklarý ayrýntýlý 
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analizler, entelektüel dünyada çok fazla ses getirmiþ ve tartýþmalara neden olmuþtur. 

Ancak, Marx ve Engels’in çalýþmalarý içinde sanata iliþkin açýk ve ayrýntýlý ifadeler 

bulunmamaktadýr. Ýki düþünürün, sadece, Avrupa edebiyatýnda gerçekçilik akýmýnýn 

kurucusu olan Fransýz yazar Honoré de Balzac’ýn tavrý üzerine söyledikleri, sanatçýlar 

açýsýndan, sanatýn temel özelliðinin gerçekçi olmasý konusunda bir öneri olarak 

algýlanmýþtýr. Marksizm’in izleyicisi olan sanatçýlar arasýnda, ortak noktalarý gerçekçilik 

olmakla birlikte, güncel yaþamýn yorumuna iliþkin farklý gerçekçilikler ortaya çýkmýþtýr. 

Bu gerçekçi yorumlardan bir kanadýný, erken yirminci yüzyýlýn deneysel sanatý olan 

Kübizm hareketi içinde yer alan Fernand Léger’nin (1881-1955) tavrý oluþturur. Birinci 

Dünya Savaþý yýllarýnda askerlik yapan ve Almanlarýn bir saldýrýsý sýrasýnda ölümden 

dönen Léger’nin gerçekçiliði, yüzyýlýn, teknoloji ve makineleþme üzerinde yükselmekte 

olduðu düþüncesine dayanýr. 

1917’den itibaren kariyerinin “mekanik” olarak nitelendirilen dönemi baþlayan 

sanatçýnýn yapýtlarýnda fi gürler ve nesneler, makine formuna uyarlanmýþtýr ve temalar 

da makineler, fabrikalar ve fabrikalarda çalýþan iþçi ve ustalardýr. Düþüncelerin 

yayýlmasýnda kitle kültürünün ve iletiþim araçlarýnýn yerini gözlemleyen sanatçýnýn 

“Makine Ustasý” (1920) adlý çalýþmasý, popüler kültürün afi þ sanatýnýn kullandýðý parlak 

renkler ve büyük boyut gibi özelliklerle Kübizm’in biçimsel özelliklerini birleþtiren bir 

yapýttýr. Marksizm’in iþçi sýnýfýný yücelten tavrýný görselliðe döken sanatçý, resmine konu 

olan ustayý anýtsallaþtýrýr (Resim 1). 

On dokuzuncu yüzyýlýn Marksizm etkili çalýþmalarýnda sanatçýlarýn iþçi sýnýfýna 

yaklaþýmlarý anýmsandýðýnda, Léger’nin tavrýnýn yeniliði açýklýk kazanýr. On dokuzuncu 

yüzyýlýn Gerçekçilik akýmý içerisinde yer alan Gustave Courbet (1819-1877) resimlerinde 

iþçi sýnýfý, çaðýn kahramanlarý olarak deðil, sefalet içinde adsýz fi gürler olarak algýlanýr. 

“Taþ Kýranlar” (1849) adlý tablosunda biri çocuk olmak üzere iki erkek fi gür, yaptýklarý 

iþin aðýrlýðý altýnda bitkin düþmüþ, yine de iþlerini tamamlamaya çabalamaktadýrlar. 

Bu fi gürlerden birinin çocuk olmasý, izleyiciyi kýþkýrtan bir öge olarak kompozisyona 

egemen olmaktadýr (Resim 2).



Resim 1: Fernand Leger, Makine Ustasý, 1920.

Resim 2: Gustave Courbet, Taþ Kýranlar, 1849.
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Birinci Dünya Savaþý sonrasý Berlin’de kurulan ve New Objectivity (Yeni Nesnelcilik) 

olarak adlandýrýlan gerçekçi sanat hareketi ise, savaþ sonrasý atmosferini katý bir 

gerçekçilikle yansýtmasýyla tanýnýr. Savaþýn acýmasýzlýðý ve saçmalýðý, umutsuzluk 

ve ölüm gibi konular Otto Dix, George Grosz, Ludwig Meidner gibi hareketin öncü 

sanatçýlarýnýn ortak temalarýný oluþturur. Meidner’in bombalanan bir kenti betimlediði 

“Apokaliptik Manzara” (1913) adlý çalýþmasý, baþlamak üzere olan Birinci Dünya 

Savaþý’nýn bir öngörüsü olarak da deðerlendirilebilir (Resim 3). 

Resim 3: Ludwig Meidner, Apokaliptik Manzara, 1913.

Nazi Almanyasý ve Propagandist Sanat

Sanatý bir ideoloji yayma aracý olarak en belirgin biçimde kullanan ülkelerden birinin 

Nazi Almanyasý olduðu bilinmektedir. Almanya’da Nazi Partisi, kurulduðu andan 

baþlayarak bir propaganda programý hazýrlýðýna giriþmiþ ve gamalý haçtan parti 

üyelerinin üniformalarýna uzanan bir alanda yeni simgeler üreterek hareketin biçimsel 

özelliðine vurgu yapmýþtýr. Ýktidara geldikten sonra ulusun kitle ruhu ve aidiyet 

duygularýný geliþtirmeyi amaçlayan ve gösteriþli törenler tasarlayan parti, Almanya için 

yeni bir ulusal bayram takvimi oluþturmuþtur. Yeni ideolojinin en önemli yayýlým aracý 

olan bu toplantýlardan oluþturulan fi lmler, sanatýn propaganda aracý olarak kullanýmýnýn 

tipik örneklerini oluþturur. Leni Riefenstahl’ýn “Ýradenin Zaferi” fi lmi, 1934’te günlerce 

süren bir gösteriyi ve bu gösteriye Almanya’nýn her yanýndan gelen genç insanlarýn 

kamp bölgelerinde birlikte yemek yiyip, uyuyup, birlikte eðlenmelerini; bireyselliðin 

yerini almasý hedefl enen kitle ruhunu aþýlayan görsel efektlerle anlatmakta ve sanatýn 

propaganda amaçlý kullanýmýna tipik bir örnek oluþturmaktadýr. 

Modernizmin, baþta ‘ilerleme’yi doðrudan konu alan ya da ima eden temalarýný 

tümüyle reddeden Nazizm, “yeniden doðuþ” kavramýný gündeme taþýyarak yitik bir 

altýn çað ideali yaratmýþtýr. Nazizm’in altýn çaða dönüþ temasý en belirgin ifadesini 

resimde bulur. 1933-45 arasýna tarihlenen III. Reich döneminde sanatýn temel formu, 
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Nazizm’in yarattýðý pek çok simgeyi içeren manzara resmidir. On sekizinci yüzyýlýn 

mükemmelliyetçi Neoklasisist üslubunun uyarlandýðý manzaralarda, Neoklasisizm’in 

‘kusursuz beden’ ilkesi olduðu gibi uygulanarak, Nazizm’in kusursuz ýrk söylemiyle 

arasýnda bir paralellik oluþturulmuþtur. Dönemin en karakteristik resimlerinden olan  

Gisbert Palmié’nin “Çalýþmanýn Ödülleri” (1933) adlý çalýþmasý, doðayla uyumlu yaþayan 

ve çalýþan bir köylü topluluðunu betimler. Resimde belirli bir zaman betimlenmez. 

Köylülerin giysileri de belirli bir döneme ait deðildir; her þey zamanlarüstüdür. Kimi 

zaman Ari ýrkýn simgesi ideal insan fi gürleri ile modern öncesi peyzajýn bileþimi olan 

bu resimlere milliyetçi alt yazýlar eklenerek resmin politik karakteri iyice vurgulu hale 

getirilebilmektedir (Resim 4).

Resim 4:Gisbert Palmie, Çalýþmanýn Ödülleri, 1933.

On sekizinci yüzyýlýn Neoklasisizm uyarlamalarýnýn yaný sýra, Nazi Almanyasý’nda 

modern sanatýn öncü örneklerine de rastlanmasý þaþýrtýcýdýr. 1937 yýlýnda Nazilerin öncü 

sanatý tümüyle reddettiði ve baský altýna aldýðý bilinmektedir. Ancak, 1937 öncesinde 

Nazi Partisi içinde modern estetik ve sanat konusunda þiddetli tartýþmalarýn olduðu 

da bilinmektedir (Sumner 1997: 78). Alman Dýþavurumcu sanatýnýn 1937’de dýþlanýp 

“Yoz Sanat” baþlýðý ile sergilenmesinden önce, Adolf Hitler’in propaganda bakaný Josef 

Goebbels ve çevresi, söz konusu hareketi Nazi ruhunun yansýmasý olarak görmektedir. 

Goebbels, öncü sanat koleksiyonu yapmaktadýr. Nazi Almanyasý’nýn ýrk kuramcýlarýndan 

olan Alfred Rosenberg ise Goebbels’e tümüyle karþý  çýkarak modern sanat ve estetiðin 

tüm görünümlerini reddeder.  Ýki rakip tartýþma odaðý  oluþturan ve görüþlerini savunan 

makaleler yazýp konferanslar veren Rosenberg ve Goebbels’in aralarýndaki tartýþmalar 

üzerine Hitler her ikisinin de argümanlarýný reddedip dikkatleri ýrk sorununa çeker ve 

tartýþmalar kapanýr (Sumner 1997: 80-1). 1937’de dönemin Dýþavurumcu sanatçýlarýnýn 

çalýþmalarý “dejenere” ilan edilir ve “Dejenere Sanat” baþlýðý altýnda sergilenir. Sanatýn 

devletin hizmetinde olmasý gerektiðini düþünen Hitler, Dýþavurumculuk örneðindeki öncü 

sanatýn, ýrksal arýnmýþlýðýn altýný kazdýðýna inanýr (Lee 1996: 56). Böylelikle, Üçüncü Reich 

ressam ve heykeltýraþlarý, devletin talep ettiði biçimde, Alman ýrkýnýn kahramanlýðýný, 

adanmýþlýðýný ve safl ýðýný yansýtan iþler üretmeye baþlar. Üçüncü Reich öncesi baþlayan 

Neoklasisist üslup uyarlamasý fi gürlü manzara resimleri, bu kez Üçüncü Reich’ýn resmi 

sanatý olarak tescil edilir.  
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Sovyetler Birliði ve Sanat

1917 Ekim Devrimi sonrasýnda kurulan Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birliði’nde 

ise, sanatýn proletarya diktatörlüðüne hizmet etmesi gerektiði tezi yeni rejimin 

kültür politikasýna yön verir. Çok güçlü bir propaganda aracý olan sanatýn proleterya 

diktatörlüðünün hizmetinde olmasý gerektiði düþüncesi, Bolþeviklerin kurduðu 

Proletkult (Proleter Kültür ve Aydýnlanma Örgütü) tarafýndan açýk bir biçimde 

savunulmaktadýr. Konstrüktivizm gibi dönemin öncü soyut sanat hareketleri ise, 

sanatýn kendisi deðil, tamamlayýcýsý olarak kabul edilmektedir. Proletkult himayesi 

ve denetiminde Komünist Parti ilkeleri doðrultusunda yapýlan sanat, Batý’da egemen 

olan ‘çökkün burjuva sanatý’na bir alternatif olarak sunulmaktadýr. Sosyalist 

Gerçekçilik olarak adlandýrýlan propagandist sanat 1932’de devlet politikasý olur 

ve resmi çizgiden saparak sanat yapan sanatçý ve yazarlar sürgünle cezalandýrýlýr. 

1953’te Stalin’in ölümüne deðin katý bir biçimde uygulanan Sosyalist Gerçekçi sanatýn 

temalarý Komünist Parti’nin kurucusu V. I. Lenin ve parti ileri gelenleri ile sýnýrlýdýr. 

Karp Trokhimenko’nun (1885-1975) “Ekim Devrimi’ni Örgütleyen Stalin” (Resim 5) 

adlý 1940 tarihli çalýþmasý, Sosyalist Gerçekçilik’in en kararkeristik örneklerinden 

biridir.  Ýkinci Dünya Savaþý yýllarýnda hem idari, hem de stratejik yetenekleri çok fazla 

sorgulanan Stalin’in genç bir adam olarak betimlenmesi dönem sanatýnda alýþýlmýþ 

bir tavýrdýr. Bu resim de diðerleri gibi, hem Stalin’in imajýný, hem de ulusun moralini 

onarmak amacýyla gerçekleþtirilen propagandist resmin en tipik örneklerinden biridir.

Resim 5: Karp Trokhimenko, Ekim Devrimi’ni Örgütleyen Stalin, 1940.

ABD ve Soðuk Savaþ Yýllarýnda Sanat ve Propaganda

Amerika Birleþik Devletleri’nde 1950’li yýllarýn sanat olgusu olan Soyut Dýþavurumculuk  

tüm dünyada yanký yapar. Soðuk savaþ yýllarýnda propaganda spordan teknolojiye, 

bilimden sanata yaþamýn her alanýna sýzmýþtýr. 1950’li yýllarda ABD, öncü Soyut 
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Dýþavurumculuk’u propaganda aracý olarak kullanmýþtýr (Guilbaut 1985: 11). Soyut 

Dýþavurumculuk’un önceden kestirilemeyen uluslararasý baþarýsý, ABD hükümeti 

ve CIA tarafýndan deðerlendirmeye alýnmýþ ve sanatçýlarýn apolitik tavýrlarý ve 

yapýtlarýnda dünyanýn politik durumuna iliþkin hiçbir gösterge bulunmayýþýný tüm 

dünyaya “bireysel ifadenin özgürlüðünün bir kanýtý” ve “ABD’nin sanata müdahale 

etmeyiþinin bir göstergesi” olarak pazarlamýþtýr (Nijman 2004: 254). Gerek sanatçýlarýn 

tavýrlarý, gerekse de Soyut Dýþavurumcu çalýþmalar, yapýlan profesyonel uluslararasý 

propaganda çalýþmalarý sonucu demokrasi, kapitalizm ve Amerikan özgürlük mitinin 

simgeleri olarak kabul edilmiþtir. Ayný tarihlerde Sovyetler Birliði’nde Sosyalist 

Gerçekçilik’in Sovyet sanatýný bütünüyle biçimlendiriþi anýmsandýðýnda, tüm dünyada 

Soyut Dýþavurumcu çalýþmalarýn kazandýðý prestij açýklýk kazanýr. Savaþ sonrasý özellikle 

ABD’de baþlayan antikomünizm hareketinin sözcülerinden ve ABD’ye gelen Avrupalý 

sanatçýlarýn, özellikle Marcel Duchamp’ýn, ABD’nin geleneklerini içerden yýkmak 

istediðini savunan Temsilciler Meclisi Michigan üyesi George A. Dondero (1883-1968), 

herhangi birþey betimlemeyen ve bir ‘anlatýsý’ olmayan soyut sanatýn, ABD içinde 

çok sayýda sempatizaný olan komünizme ve komünizmin sanatýna karþý en etkili silah 

olduðunu savunur (Krenn 2005: 98-9). 1950’lerde söz konusu hareketin yankýlarý 

modern sanatýn coðrafyasýna da etki etmiþ ve o güne deðin Paris sanatýn merkeziyken, 

ABD hükümeti tarafýndan desteklenen soyut sanatýn ve bu sanatý sergileyen modern 

sanat mekanlarýnýn etkisiyle konumunu yitirmiþ ve New York, Batý dünyasýnda kültür 

ve sanatýn yeni baþkenti haline gelmiþtir. Kuþkusuz, gerek New York’un özgür sanat 

dünyasý, gerekse de New York’ta üretilen çalýþmalarýn özgür sanat olarak tüm dünyaya 

pazarlanmasýnda en önemli rolü oynayan kurum, CIA’dan büyük destek alan ve ortak 

projeler üreten MOMA’dýr (Museum of Modern Art) (Frascina 2001: 295). 

Çaðdaþ Sanatta Propagandanýn Aktivizme Dönüþümü

Modern sonrasý kültürün oluþumunda önemli rol oynayan ve Avrupa ve Amerika 

Birleþik Devletleri yanýsýra Balkan ülkelerindeki politik ve kültürel yaþama etki eden 

1960’larýn ikinci yarýsýnda egemen olan Yeni Sol (New Left) hareketi, çaðdaþ sanat 

üzerinde de önemli etkiler yapmýþtýr. 

Söz konusu hareket adýný sosyolog C. Wright Mills’in 1960 tarihli “Yeni Sol” adlý 

makalesinden alýr ve toplumsal sorunlarý özgür platformlarda tartýþmaya açar. 

Vietnam Savaþý’na þiddetli bir muhalefet hareketi olarak baþlayan New Left, paylaþýmcý 

demokrasi fi kriyle beslenir (Kellner, 2005: 100-118). Ýngiltere ve ABD’de farklý iþlemekle 

birlikte, New Left hareketinin asýl etki alaný üniversitelerdir ve özellikle ABD’deki Yeni 

Sol, “kampüs hareketi” olarak yaygýnlaþýr ve bu ad altýnda tanýnýr. SDS (Students for a 



sa
na

t 
ya

zý
la

rý
55

Democratic Society), New Left hareketinin gerçek temsilcisidir ve Vietnam Savaþý’na 

karþý çýkýþý, kamuoyunda genel bir savaþ karþýtý hareketin yükselmesine neden olur. 

Özellikle ABD’de SDS içinden baþta Feminizm olmak üzere pekçok muhalif hareket 

yükselir.

New Left ve SDS’nin temel karþý çýkýþ noktasý olan Vietnam Savaþý, sona erdikten sonra 

bile üzerine yapýlan tartýþmalarýn sürmesi ile gündem oluþturmayý sürdürmekte olan bir 

olgudur. Vietnam Savaþý üzerine bir yandan müzeler kurulurken, bir yandan da sanat 

yapýtlarý ve anýtlar üretilmektedir. Yirminci yüzyýlýn son çeyreðinin, üzerinde en fazla 

tartýþýlan anýtý da New Left hareketinin yükseliþinin doruk noktasýný oluþturan bir anýttýr: 

Vietnam Veterans Memorial (Vietnam Gazileri Anýsý). Vietnam Veterans Memorial, Çinli-

Amerikalý sanatçý ve mimar Maya Lin’in Washington D.C.’de gerçekleþtirdiði tartýþmalý 

yapýttýr. 1982’de tamamlanan çalýþma, sanatýn eleþtirel iþlevini sergilemesi açýsýndan 

son yirmi beþ yýlýn en örneksel yapýtý sayýlabilir. 

Vietnam Veterans Memorial

Vietnam Veterans Memorial (Resim 6), Washington D.C.’de Federal Park’ta, 

Constitutional Gardens’ta yer almaktadýr. Söz konusu park, çekim merkezlerini 

Lincoln Memorial ve National World War II Memorial gibi klasik anýtlarýn oluþturduðu 

ulusal bir doðal parktýr ve Beyaz Saray’ýn yanýnda yer almaktadýr. Arazinin eðimli 

kýsmýnda inþa edilen Vietnam Veterans Memorial, Lincoln Memorial’ýn tam karþýsýnda 

konumlanmaktadýr. Maya Lin tarafýndan tasarlanan Memorial, 125 derece açýyla 

birleþen ve parlatýlmýþ siyah granitten iki duvardan oluþur. Duvarlarýn uç noktalarý 

arasýndaki mesafe, 500 feet’e ulaþýr. Yüksekliði, birleþme noktasýnda 10 feet’tir. 

Duvarlarýn üzerine, savaþta yaþamýný yitirmiþ 58.196 kiþinin adlarý kazýnmýþtýr. Bu 

isimler, 1959-1975 yýllarý arasýnda, öldürüldükleri tarih göz önünde bulundurularak 

yazýlmýþtýr. 

Resim 6: Maya Lin, Vietnam Gazileri Anýtý, 1982.
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Washington’da tüm anýtlarýn beyaz mermerden ve belirli bir mesafeden görülme 

amacýyla yapýldýðý bilinmektedir (Campbell 1998: 260). Vietnam Veterans Memorial 

ise, bu anlayýþýn karþýt yönünde bir biçim anlayýþýna sahiptir. Eðimli bir arazide 

gerçekleþtirilmiþ olan anýt, arka taraftan yaklaþýldýðýnda görülmemekte; sadece 

granit duvarlarýn birleþme noktasýna gelindiðinde aþaðýda bir heykel olduðu 

ayrýmsanmaktadýr. Vietnam Veterans Memorial’ýn karþýsýnda Washington Monument ve 

Lincoln Memorial yer aldýðý halde, konumlanýþý nedeniyle söz konusu anýtlarýn yansýmasý 

Vietnam Memorial üzerine düþmemektedir. Vietnam Memorial’a yaklaþan izleyici, ekran 

formundaki granitin üzerinde ölenlerin listesine bakarken, parlak yüzey üzerinde kendi 

imgesiyle karþýlaþmaktadýr. Bu karþýlaþma, izleyicinin de o listede adý olabileceðini 

kavradýðý ve yapýtýn gerçek anlamýnýn oluþtuðu çok dramatik bir andýr. Arthur Danto 

“Daima hatýrlamak için anýtlar diker, hiç unutmamak için memorialler yaparýz” diyerek 

(Danto 1985: 152) aslýnda yapýtýn en anlamlý çözümlemesini yapar. 

Maya Lin’in yapýtý, duygu ve düþünce iletiminde en etkili araç olan sanatýn, 1980’li 

yýllardan itibaren, kaba propagandadan, gerçek bir duygusal katýlýma dönüþtüðü 

deðiþimin önemli bir göstergesidir. 

1980’li yýllarýn, ekonomik nedenlerle yeni bir göç dalgasý oluþturduðu bilinmektedir. 

Batýlý ülkelerin, kapýlarýný batý-dýþýna açtýðý 1980’lerin özellikle ikinci yarýsýnda, 

uluslararasý sanat ortamýnda farklý batý-dýþý ülkelerden çok sayýda sanatçý yer almaya 

baþlar. Uluslararasý sanat ortamýndaki bu kozmopolit yapýlanma, sanatta farklý siyasal 

yapýlanmalardan gelen sanatçýlarýn, içinde yaþadýklarý toplumun ve geldikleri ülkenin, 

kendilerini göçe yönlendiren koþullarýný yansýtmalarý sonucu, Maya Lin’in anýt örneðinde 

olduðu gibi, batý dünyasýnda siyasal içerikli sanata yeni bir ilgi doðmasýna neden olur. 

Ýranlý sanatçý Shirin Neshat, Lübnanlý sanatçý Mona Hatoum, Kolombialý sanatçý Doris 

Salcedo, sanatýn propagandadan siyasal bir aktivizme dönüþtüðü 1980’li yýllardan 

bugüne yapýt üreten batý-dýþý sanatçýlarýn önde gelenlerindendir. Video ve yerleþtirme 

teknikleri uygulayan her üç sanatçýnýn çalýþmalarýnýn ortak noktasý, ülkelerindeki rejime 

eleþtirel bakýþtýr. Uluslararasý sanatýn, kurulduðu 2000 yýlýndan bu yana en önemli 

sanat merkezi olan Tate Modern, kapýlarýný batý-dýþý aktivist sanata açarak, bu tür 

temalara açýk olduðunu 2008 yýlýndaki, batýnýn ayrýmcý politikasýný, müzenin 167 metre 

boyundaki Turbine Hall’una boydan boya açtýðý dev yarýkla gösteren Doris Salcedo’ya 

kiþisel sergi yaparak kanýtlamýþtýr. 
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Sonuç

Siyasal yaþamýn ayrýlmaz parçasý olan propagandanýn sanat yapýtlarý aracýlýðý ile etkin 

olup olamayacaðý baþta, Nazi deneyimini yaþamýþ olan Frankfurt Okulu düþünürleri 

tarafýndan gündeme getirilmiþ çok tartýþmalý bir konudur. Mükemmel, üniform, ütopik 

bir toplum içinde toplumu yöneten ve yetenek ve stratejileri sorgulanmayan lider 

kültü ve bu lidere koþulsuz boyun eðen bir yurttaþ tipi kurgusu olarak toparlanabilecek 

olan propagandist sanat, dikta rejimlerinin büyük ölçüde yok olmaya baþladýðý Ýkinci 

Dünya Savaþý sonrasýnda ortadan kalkmýþ görünmektedir. Yeni tüketim kültürünün 

sanatý içinde bir yönetici portresi, artýk, herhangi bir tüketim nesnesinden daha 

fazla önem taþýmamaktadýr. Örneðin James Rosenquist’in President Election (1964) 

adlý çalýþmasýnda Kennedy imgesi ile tüketim toplumu simgesi otomobil eþ deðerde 

betimlenmiþtir (Resim 7). Rosenquist’in tavrý, aslýnda, izleyicinin, daha da genelleyince, 

yurttaþýn tavrýdýr. Otomobili alýp almamak nasýl yurttaþýn özgür iradesine baðlýysa, 

yöneticiyi seçip seçmemek de onun iradesine baðlýdýr. Maya Lin, Vietnam Veterans 

Memorial ile, kendisinden bir önceki kuþaktan bir fazla adým atarak, günümüz sanatýnýn 

tipik tavrýný örneklemektedir: Çaðdaþ sanat, politikanýn içindedir; katýlýmcýdýr; izleyiciyi 

tavýr almaya davet eder; aktivisttir ve kimliði silmek deðil, vurgulamak üzere kurgulanýr. 

Resim 7: James Rosenquist, Baþkanlýk Seçimi, 1964.

Batýlý ülkelerin tarihinden farklý bir tarihsel geliþime sahip olan ve söz konusu ülkelere 

oranla çok kýsa bir tarihe sahip olan Türkiye’de ise, sanatýn geliþiminin, batý sanatýnýn 

geliþim çizgisinden farklý olmasý olaðan karþýlanan bir gerçektir. Ancak, Osmanlý 

Ýmparatorluðu’nun çaðdaþ Türk sanatýnýn geliþim çizgisine olan etkileri de yadsýnamaz 

ayrý bir gerçektir. Ýmparatorluðun batý dünyasýnýn standartlarýna ulaþma çabasý, 

on sekizinci yüzyýl Osmanlý tarihine damgasýný vurur. Bu çabalarýn arasýnda, batý 

standartlarýnda sanatý kurumsallaþtýrma atýlýmlarý da yer almaktadýr. III. Selim (1789-

1807) döneminde batýlý standartlarda eðitim veren askeri okullarýn kurulmasýyla 1794 
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tarihinde kurulan Mühendishane-i Berii Hümayun adý verilen askeri okulda, Batý tarzý 

akademik resim eðitimi verilmeye baþlanýr. Bu eðitimin amacýnýn sanat için sanat 

olmaktan farklý olduðu açýktýr. Desen, perspektif, kompozisyon gibi resim ilkelerinin ve 

özellikle de baský tekniklerinin öðretildiði okulda, resim derslerinin gerçek amacý, askeri 

öðrencilerin haritacýlýk yeteneklerini geliþtirmekti. Asker Ressamlar Kuþaðý olarak 

adlandýrýlan dönem ressamlarý arasýnda Kolaðasý Hüsnü Yusuf Bey, Ferik Tevfi k Paþa, 

Osman Nuri Paþa, Þeker Ahmet Paþa, Hoca Ali Rýza ve Halil Paþa, uzun yýllar orduya 

hizmet verirken, resim etkinliklerini sürdüren önemli isimlerdir. 

Söz konusu sanatçýlarýn ordunun hizmetinde olmalarý nedeniyle, bir kurumun 

propagandasý niteliðinde iþler üretmiþ olabilecekleri düþünülebilir. Ancak, söz konusu 

sanatçýlar, gerçek anlamda Batý resim anlayýþýna hakim olup, dönemin Neoklasisist 

üslübu dýþýnda, manzara ve natürmortun en iyi örneklerini vermiþlerdir. 

Cumhuriyet’in kuruluþ yýllarýndan itibaren ise, ulusal bilincin oluþturulup güçlendirilmesi 

amacýyla kent alanlarýna konan heykeller ve devlet dairelerine yerleþtirilen büstler, 

Ulusal Kurtuluþ Savaþý ikonografi sini oluþturmaktadýr (Öndin 2003: 253). Ulusal 

Kurtuluþ Savaþý ile özdeþleþtirilen Atatürk’ün, halký ezilmekten kurtaran yönüyle 

vurgulandýðý söz konusu çalýþmalar, genel olarak, halkla bütünleþmiþ bir Atatürk 

imgesini öne çýkarýr ve bu yönüyle de Hitler Almanyasý’nda ýrký, Stalin Rusyasý’nda 

iþçi sýnýfýný yücelten tavýrdan çok farklý bir tavýr sergiler. Heykelle baþlayan ve Ulusal 

Kurtuluþ Savaþý ve Cumhuriyet ideallerini ileten bu tavýr, resimde de fi güratif tercihe 

yol açar ve benzer temalý resimler, Cumhuriyet ideallerini ileten kaynaklar olarak Türk 

sanatýndaki yerini alýr.

Cumhuriyet rejiminin yerleþmesi ve benimsenmesiyle birlikte sanat dünyasýndaki 

Cumhuriyet içerikli çalýþmalar yerini farklý arayýþlara býrakmýþtýr. Türk sanatýnýn 

dönemsel arayýþlarý, kurulan sanatçý gruplarýyla çok daha çeþitlenmiþ, 1980 sonrasý 

küresel sanata dahil olan çaðdaþ Türk sanatýnda politik içerik, güncel toplumsal 

olgularýn yorumu olarak, Batý sanatýyla paralellikler göstermeye baþlamýþtýr. 
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