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Görsel 11. Ev Nöbeti (Polat, 2013a) 

Ev Nöbeti sergisinin bir mezar taşıyla başlayan şiddet, güvensizlik ve korku anlatısı Eşik 
(Görsel 12) isimli video çalışmasıyla son bulmaktadır. Eşik, bir sırt çantası eşliğinde evden 
dışarı çıkan altı kadını göstermektedir. Standart boyutların üstünde denebilecek bu 
çanta, evi temelli terk etme ya da bir çeşit kaçış anına şahit olduğumuzu 
düşündürmektedir. Bu çalışmayla sanatçının, evi içinden çıkılması gereken bir yer olarak 
tanımladığı ve kadınların ne olursa olsun sırt çantalarını alarak evi terk etmelerinin 
mümkün olduğunun altını çizdiği söylenebilir. Feminizmin eve atfettiği tüm kabullerin 
ötesinde, kadınların evleri kendilerine ait alanlar olarak dönüştürebileceği ya da o 
evlerden çıkıp gidebilmelerinin mümkün olduğu vurgulanmaktadır.  

 

Görsel 12. Eşik (Polat, 2013b) 

Ev Nöbeti sergisinin ev içindeki tüm bu olasılıklar üzerine kurgulanan hikayesi, sergideki 
Yatak (Görsel 13) çalışmasının işaret ettikleriyle doğrudan ilişkilidir. Çalışma, sepya 
tonlarda çekilmiş dört boş yatak fotoğrafından oluşmaktadır. Fotoğrafların her birinde 
yastıklar farklı pozisyonlardadır ve izleyiciye yatakta hareket eden kişilerin olduğu 
izlenimi vermektedir. Ancak tüm bu harekete rağmen yatağın hiç bozulmayın düzeni ve 
hiç kırışmayan örtüleri neredeyse ölümü hatırlatacak bir sessizliğe işaret eder. Sanatçı, 
bu çalışmasıyla ilgili şunları söylemektedir  

Sanatçı, buradaki yatak nesnesini ve yatağın üzerindeki iki yastığı eve ve ev içi ilişkilere 
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yüklediği tüm olumsuz anlamlar içinde, bir sessizleşme ya da dinlenme alanı olarak 
yerleştirmektedir. Tüm o şiddetin ya da tekinsizliğin içinde, sessizce bir arada olma halini 
vurgulamaktadır. Ancak, sanatçı ve yazar Arzu Yayıntaş Ev Nöbeti sergisi üzerine yazdığı 
metnin Yatak çalışması ile ilgili bölümünde yatağı ve üzerindeki yastıkları şiddet ve 
tekinsizlik duygusu ile ilişkilendirmektedir (Yayıntaş, 2013): 

Yatak isimli fotoğrafta boş yatak üzerindeki yastıklar, yapılan müdahale ile 
fotoğrafın öznesi haline geliyor. Sarı monokrom renk ile tekinsizlik hissinin 
sardığı bu yatak, evde hiçbir yerin huzurlu olmadığına dikkat çekerken, 
kadınların en zor dile getirdikleri ve de eril hukuk karşısında en zor ispat 
edebildikleri ev içi cinsel şiddete de göndermede bulunuyor. İzleyici, yastıklar 
arasındaki ilişkiye dahil edilerek, evin içindeki mahremiyetin, mahkumiyete 
dönüşmesi ihtimalini sorgulamaya davet ediliyor. 

Sigmund Freud’un 1919 tarihli Tekinsiz makalesinde tanımladığı haliyle tekinsiz ev gibi 
korunaklı bir alan içinde, bastırılmış olanın geri gelmesiyle hissedilen korku ve endişeyi 
ifade etmektedir (Freud, 1919/2004, s. 420). Fotoğraf alanında sıklıkla tartışılan tekinsizlik 
kavramı, Roland Barthes’ın Camera Lucida metninde farklı açılardan ele alınmaktadır. 
Metin, Barthes’ın annesinin çocukluk fotoğrafını bulmasıyla ortaya çıkmıştır. Bu 
fotoğrafla yazar, çok iyi tanıdığı annesinin, hiç bilmediği, hiç tanışmadığı bir haliyle 
karşılaşmakta ve fotoğraf üzerine düşüncelerini bu karşılaşma üzerinden 
kavramsallaştırmaktadır (Barthes, 1992, s. 25). Bu çerçevede yazar, birçok fotoğraf 
üzerinden örneklediği studium ve punctum kavramlarını şu şekilde ortaya koymaktadır 
(Barthes, 1992, s. 39): 

En azından ilk anda ‘çalışma’ anlamına değilse de bir şeye uygulama, insan için 
bir tat, genel, hevesli, ama tabi ki özel keskinliği olmayan bir tür kendini verme 
anlamına gelir studium… Biçimlere, yüzlere, hareketlere, mekânlara ve 
eylemlere kültürel olarak (bu çağrışım studium’da vardır) katılırım. İkinci öğe 
studium’u kırar (ya da deler). Bu kez onu arayıp bulan (studium alanına 
egemen bilincimle incelediğim gibi) ben değilimdir. Bu öğe sahneden yükselir, 
bir ok gibi dışarı fırlar ve bana saplanır. Bu yarayı anlatan Latince bir sözcük 
vardır… Hem bu sözcük delme kavramına gönderme yapıyor, hemde sözünü 
ettiğim fotoğraflar aslında delinmiş, hatta bu hassas uçlarla delik deşik 
olmuşlar; bu izler, bu yaralar, kesinlikle birer noktadır. O halde studium’u 
bozacak olan bu ikinci öğeye punctum demeliyim. Bir fotoğrafın punctum’u 
beni delen (ama aynı zamanda beni bereleyen, bana acı veren) o kazadır. 

Punctum küçük, fark edilmeyen ama izleyicide yoğun bir sarsıntı yaratan ayrıntı olarak 
tanımlanmaktadır. Bu da çoğunlukla tekinsizlik hissi yaratır: Çünkü punctum, bir tür 
bastırılmış duyguyu, bir anıyı ya da ölüm korkusunu tetiklemektedir. Tam anlamıyla 
tanımlayamadığımız ama bizi rahatsız eden bir detaydır. Bu çerçevede, Polat’ın boş yatak 
fotoğraflarındaki tekinsizlik hissinin, bir zamanlar o yatakta olduğu varsayılan, ancak 
artık orada olmayan bedenlerin yarattığı boşluktan geldiği söylenebilir. Burada, izleyiciye 
“bir ok gibi dışarı fırlayıp saplanan öğe”, yatakların üzerindeki boşluktur. Freud’un 
deyimiyle, tanıdık olan yatak imgesi, alışılmışın dışında bir imge haline gelmiş, artık 
orada olmayan bedenlerin boşluğuyla tekinsiz bir imgeye dönüşmüştür.  
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Görsel 13. Yatak (Polat, 2013c) 

 

Sonuç 

Ev içi alanın toplumsal normların yeniden üretildiği biricik alanlardan biri olması, ev içi 
nesnelerin, daha spesifik olarak da yatak gibi özel alanla doğrudan ilişkilenebilecek 
nesnelerin cinsiyet normlarını tartışmaya açmak için kullanılabileceği fikrini 
güçlendirmektedir. Yatak, her ne kadar yalnızca bir uyku mekânı olarak değerlendirilse 
de aynı zamanda aşkın ve cinselliğin de mekânı olarak ele alınabilir. Dolayısıyla da 
toplumsal cinsiyet rolleri ve heteronormatif normların yeniden üretildiği bir alan olarak 
tanımlanabilmektedir. 1960 sonrası çağdaş sanatında, sanatçıların disiplinler arası bir 
anlayışı benimsemesiyle feminist düşünce birçok sanat eserinde kendini göstermeye 
başlamıştır. Sanat tarihinde önceleri bir arka fon olarak ya da bir otoportre olarak görülen 
yataklar, artık bir eleştiri aracı olarak kendini göstermektedir.  

Felix Gonzalez-Torres’in Untitled (Görsel 10) fotoğrafı, Amerika’da AIDS tartışmalarının 
en yüksek seviyede olduğu ve insanların AIDS yüzünden öldüğü bir dönemde, sanatçının 
partnerini kaybettiği günlerde üretilmiştir. Fotoğrafta çift kişilik boş bir yatak 
görülmektedir ve yatağın üzerinde hala yataktan kalkan insanların izleri bulunmaktadır. 
Burada sanatçı, yalnızca kendi dönemine ve komünitesine uzaktan bir tanık olarak 
bakmaz, aynı zamanda partnerinin AIDS nedeniyle ölümü nedeniyle kendi kişisel 
deneyimini de çalışmasının bir parçası haline getirir. Böylelikle Untitled dönemin 
heteronormatif sağlık politikalarını ve aşkın ve cinselliğin iktidar mekanizmaları 
tarafından nasıl kontrol edilmeye çalışıldığını ortaya koymuş olur. 

Türkiye’de yaşayan ve üreten bir sanatçı kadın olarak Neriman Polat’ın çift kişilik boş 
yataklarının sepya tonlarda ve huzursuzluk veren bir boşlukla fotoğraflanmış olması ise, 
Türkiye’de sayısı gittikçe artan kadın cinayetlerinin, kadınlara yönelik ev içi şiddetin bir 
yansıması olarak görülebilir. Yatak (Görsel 13) isimli çalışmada aynı boş yatağın dört 
farklı fotoğrafı görülür. Dört fotoğraf arasındaki tek fark yastıkların duruş biçimleridir. 
Yastıkların minimal hareketi üzerinden kurgulanan bu huzur ve ölüm hissi arasındaki 
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ince çizgi, kadınların bir yandan yuva olarak tanımlanan, bir yandan da onları hapseden 
tekinsiz bir alan olarak yatakla ve evle kurduğu ikili ilişkinin de bir yansıması olarak ele 
alınabilir. 

Hem Gonzalez-Torres’in 1991 tarihli çalışması hem Polat’ın 2013 tarihli boş yatakları 
gösteren fotoğrafları, yatak nesnesini toplumsal cinsiyet odağında ele alan benzer 
çalışmalardır. Her iki sanatçı da izleyiciyi adeta bir röntgenci gibi, hiç tanımadıkları 
insanların en mahrem alanlarını gözetlemeye yöneltmektedir. Boş yatak fotoğrafları, 
bedene referans vermekte, bedenin yokluğunu ve ardında bıraktığı izleri ya da bedeni 
temsil eden kumaşlardaki, yastıklardaki formları görünür kılmaktadır. Orada olmayan 
bedenler, aynı zamanda izleyicinin kendi deneyimini ortaya çıkarma potansiyeli de taşır. 
Dolayısıyla izleyici hem katılımcı hem de tanık olarak fotoğrafların karşısında 
durmaktadır.  

Her iki sanatçının üretimlerinde de cinsellik, aşk, evlilik gibi temalar yalnızca bireysel 
deneyimler olarak değil, aynı zamanda politik bir olgu olarak ele alınmaktadır. İktidar 
mekanizmalarının hedefinde olan bu mahrem alanların, sanatçılar tarafından fotoğraf 
yoluyla görünür kılınarak sorgulandığı görülmektedir. Gonzalez-Torres’in fotoğrafı, 
heteronormatif cinsellik algılarının ötesine geçerek kuir kimliğin görünürlüğüne ve 
kamusal alandaki temsiline vurgu yaparken, Polat’ın yatak imgeleri, ev içi alanı sadece 
mahremiyetin değil, aynı zamanda tekinsizliğin ve toplumsal normlarla çevrelenmiş 
gerilimlerin bir sahnesi olarak ele alır. Bu çerçevede, Gonzalez-Torres’in çalışmasının 
sanatçının kendi kişisel deneyimi üzerinden aşk ve kayıp temalarını kuir kimlikle 
ilişkilendirdiği, Polat’ın yatak imgelerinin ise patriyarkal düzenin dayattığı sınırları ve bu 
sınırların birey üzerindeki etkilerini açığa çıkaran eleştirel bir bakış sunduğu 
söylenebilir.   
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Extended abstract 

With the separation of public and private spheres, private spaces such as the home have 
been identified with women, while public spaces such as streets and workplaces have 
been identified with men. In this context, feminist theory exposes and reverses all the 
tools that associate the home with the woman, thus confining her to the home and 
turning it into a mechanism of oppression. Although some feminist writers define the 
home as a safe space to fight against discrimination in the outside world, the home 
always presents itself as a questioned space. Not only the house itself, but also the rooms 
and objects within the house have been the focus of these feminist criticisms. Every 
object in the house is not only considered as a functional element, but also as a tool 
through which gender norms are reproduced. Thus, the house becomes an active stage 
in the construction of gender both by itself and the objects and experiences within it.  

In the historical process, the bed, which is associated with values attributed to women 
such as illness and care, and heteronormative assumptions such as sexuality and love, 
has been accepted as a symbol of all these relations. This situation of the house and the 
bed has also had an impact on contemporary art practices. When we look at the history 
of art, it is seen that the image of the bed has been handled with many different 
approaches; sometimes it has taken place as a part of the artist’s bedroom, sometimes it 
has been the background of a narrative, and sometimes it has manifested itself as a self-
portrait. It was not until after 1960 that the bed became more than just an individual 
object, but also a place in the criticism of gender roles and domestic dynamics. In 
contemporary art, where ideas come to the fore after aesthetics, art has become 
interdisciplinary. Within this framework, the bed in contemporary art has begun to be 
seen especially in the practices of feminist artists. 

This study employs a comparative visual analysis method structured within the 
framework of feminist critical theory. Drawing from feminist criticism and informed by 
the cultural and political contexts in which the artworks were produced, the study 
analyzes the bed as both a material object and a symbolic space in relation to gender 
norms, body politics, and intimacy. The method considers the socio-political conditions 
and personal experiences of the artists, and the emotional and symbolic dimensions 
embedded in the image of the bed. 

Within this framework, this study examines the power of contemporary art to produce 
social criticism through everyday objects and reveals how the bed, one of the objects in 
the house, is attributed different meanings in different geographies and social contexts. 
In the study, the production practices and empty bed photographs of Cuban-born 
American Felix Gonzalez-Torres and Neriman Polat from Turkey are analyzed in detail 
from a feminist perspective. It is seen that in the works of both artists, the bed forms a 
formal commonality through empty photographs, but beyond this common language, the 
personal experiences of the artists and the social environment in which their works are 
produced diversify the meanings represented by the bed. By leaving the bed empty, the 
artists question both the sense of personal loneliness and loss brought about by this space 
and the pressures and limitations of the home. 
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While Gonzalez-Torres’ bed image appears as an expression of a universal sense of 
mourning and loss, these images invite the viewer to share a collective memory beyond 
personal pain. Through the photograph of the empty bed, which still has human traces 
on it, the artist emphasises how even love is attempted to be controlled and put into 
heteronormative patterns. The fact that the photographs are exhibited not only in the 
exhibition space but also in the public sphere contains an important discourse in the 
sense that it relates to the artist's entire art practice while at the same time bringing the 
lives that are demanded to be hidden to the streets.  

Polat’s works aim to reveal the mechanisms of oppression through domestic relations. 
The photographs of empty beds reinterpret the social pressures of the home and private 
spaces such as the bed on women, the power relations within the home and how gender 
norms are structured from a critical perspective. The pillows placed on the bed in 
different shapes indicate the life on the bed, while the monochrome colors and perfectly 
arranged bed create an uncanny and tense atmosphere. 

By using photographs of empty beds, both artists ascribe deep political meanings to the 
ordinariness and everydayness of the home and encourage the viewer to question the 
multidimensionality of the home and private space through this symbol. Through the 
meanings they attribute to the same object, both Gonzalez-Torres and Polat’s works 
reveal that these objects are not only ordinary everyday objects, but also carriers of social 
memory and ideologies.  
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Öz 
Bu çalışma, Pier Paolo Pasolini’nin Accattone (1961) filmini toplumsal eleştiri, estetik strateji ve 
varoluşsal sorgulamanın kesiştiği bir alan olarak inceler. Nitel araştırma yöntemi ve anlatı analizi 
kullanılarak, filmde yoksulluk, dışlanma, ahlaki çöküş ve kutsallık gibi temaların, başkarakter olan 
ve savaş sonrası Roma’nın kenar mahallelerinde yaşayan marjinal bir figür olarak tasviri 
aracılığıyla nasıl ele alındığı araştırılır. Pasolini, İtalyan Neorealizminden ideolojik olarak uzaklaşır 
ve ifadeci görsellikler, durağan kompozisyonlar ve anti-kahraman karakterizasyonuyla ayırt 
edilen özgün bir sinemasal dil geliştirir. Bu yaklaşım, egemen ideolojik yapıları sorgulayan 
alternatif bir etik ve estetik vizyon sunar. Analiz, Accattone’nin hem sanatsal bir ifade biçimi hem 
de politik bir müdahale şekli olarak işlev gördüğü sonucuna varır. 
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sinema, pasolini sineması, toplumsal eleştiri, neorealizm, estetik-politik yaklaşım 
 
 
Öne çıkanlar 
• Pier Paolo Pasolini’nin Accattone filmi, yoksulluk ve toplumsal eşitsizlik gibi sorunları merkeze alarak 

modern toplumun adaletsizliklerine eleştirel bir bakış sunar. 
• Film, karakterlerin çevresiyle ilişkisini göstermek için mekân kullanımı ve görsel anlatımı ön plana 

çıkararak Pasolini’nin kendine özgü sinemasal diliyle estetik bir duruş sergiler. 
• Ana karakter Accattone üzerinden bireyin hayattaki yerini, anlamsızlıkla mücadelesini ve kutsallık 

arayışını ele alarak insanın varoluşsal bunalımını irdeler. 
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Abstract 
This study examines Pier Paolo Pasolini’s 1961 film Accattone as an intersection of social criticism, 
aesthetic strategy, and existential questioning. Using qualitative research methods and narrative 
analysis, it investigates how themes such as poverty, exclusion, moral decay, and sanctity are 
conveyed through the portrayal of the protagonist -a marginalized individual residing in the 
slums of post-war Rome. Pasolini distances himself ideologically from Italian Neorealism, 
developing a unique cinematic language characterized by expressive visuals, static compositions, 
and anti-heroic characterisation. This approach offers an alternative ethical and aesthetic vision 
that challenges established ideological structures. The analysis concludes that Accattone functions 
as both an artistic expression and a form of political intervention. 
 
Keywords 
cinema,  pasolini’s cinema, social criticism, neorealism, aesthetic-political approach 
 
 
Highlights 
• Pier Paolo Pasolini’s Accattone offers a critical perspective on the injustices of modern society, 

focusing on issues such as poverty and social inequality. 
• The film employs a distinctive cinematic style through its use of space and visual narrative, 

highlighting Pasolini’s unique aesthetic approach to depicting the relationship between characters 
and their environment. 

• Through the character of Accattone, the film explores the individual’s struggle with meaninglessness, 
his search for holiness, and the broader existential crises of human existence.
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Giriş 

Sinema, yalnızca olayların ya da karakterlerin temsiliyle sınırlı olmayan, çok katmanlı bir 
anlam üretim süreci sunar. Estetik, ideolojik ve düşünsel boyutların iç içe geçtiği bu anlatı 
biçimi; zaman, ölüm, kutsallık ve kimlik gibi varoluşsal meselelerin sorgulanmasına 
elverişli bir zemin oluşturur. Bu yönüyle sinema, rasyonel anlatı yapılarına alternatif 
olarak arkaik, şiirsel ve mitolojik ögelerin devreye sokulabildiği özgün bir düzlem sağlar.  

Mitolojik düşüncenin sinema aracılığıyla gündeme gelmesi, geçmiş ile şimdi, kutsallık ile 
dünyevilik, merkez ile çevre gibi karşıtlıkların yeniden biçimlenmesine katkı sağlar. Bu 
bağlamda mit, yalnızca tarihsel bir anlatı değil, aynı zamanda güncel kültürel yapılarla 
kurulan ilişkileri kavramsallaştırmaya yarayan işlevsel bir araçtır. Sinemada mit, kutsal 
ve marjinal olana dair temsiller yalnızca estetik bir üretim değil; aynı zamanda düşünsel 
bir yorumlama biçimi sunar. Böylece sinema, modernliğin yarattığı kültürel ve toplumsal 
gerilimlerin ifadesine olanak tanıyan çok katmanlı bir anlatım alanına dönüşür. 

Sinemayı bu düşünsel zemin üzerinde yapılandıran yönetmenlerden biri Pier Paolo 
Pasolini’dir (1922-1975). Pasolini’nin sinema anlayışı, estetik bir ifade biçiminin ötesinde; 
tarihsel, kültürel ve ideolojik düzeyde sorgulama olanağı sunan bir yaklaşımı yansıtır. 
Marksist düşünce ile şiirsel duyarlılığı birleştiren Pasolini, geleneksel anlatı yapılarını 
dönüştürerek dışlanmış yaşam biçimlerine ve marjinal figürlere odaklanır. Pasolini 
tarafından geliştirilen anlatı dili, kutsal, mitik ve törensel ögelere sıklıkla yer verir; tekrar, 
ritüel ve ölüm temaları hem içerikte hem de biçimde belirleyici işlev görür. 

İtalyan Neorealizmi, savaş sonrası dönemde ortaya çıkan toplumsal koşulların etkisiyle 
gelişmiş; yoksulluk ve gündelik yaşamı merkeze alan anlatı biçimleriyle geleneksel 
sinemaya eleştirel bir yön kazandırmıştır. Zamanla bu biçimsel olanaklar daralmış, temsil 
gücü zayıflayan anlatı yapıları yeni estetik arayışları beraberinde getirmiştir. Bu 
dönüşüm sürecinde Pasolini sinemayı yalnızca estetik değil, aynı zamanda toplumsal ve 
ideolojik bir sorgulama alanı olarak yeniden tanımlamıştır. Pasolini, biçimsel yenilik 
arayışını dönemin kültürel dönüşümüne yanıt geliştiren özgün bir anlatım diliyle 
birleştirmiştir. 

Pasolini’nin erken dönem yapıtları, alt sınıfların yaşam koşullarını görünür kılmanın 
ötesinde, sinemayı şiirsel anlatım olanaklarıyla dönüştürme çabasını da yansıtır. 
Accattone (1961) ve Mamma Roma (1962) gibi filmler, neorealist mirasla kurulan eleştirel 
ilişkiyi, klasik anlatı yapılarını sorgulayan ve estetik düzeyde alternatifler arayan bir 
yaklaşımla bütünleştirir. “Şiirin sineması” olarak tanımlanan bu anlatı anlayışı 
doğrultusunda Pasolini, görsel dili kullanarak toplumsal gerçekliği çok katmanlı biçimde 
yeniden yapılandırır. Bu sinemasal yaklaşım, yalnızca temsile değil, aynı zamanda 
eleştirel düşünceye de alan açar. 

Bu çalışma, Pasolini’nin ilk uzun metrajlı filmi Accattone (1961) üzerinden yönetmenin 
estetik ve ideolojik yaklaşımını incelemeyi amaçlamaktadır. Film, nitel araştırma 
kapsamında, anlatı analizi yöntemiyle; olay örgüsü, karakter yapısı, tematik yapı, görsel 
anlatım ve ideolojik bağlam açısından değerlendirilmiştir. Yapılan çözümleme, Accattone 
aracılığıyla Pasolini’nin sinema dili ile toplumsal gerçeklik arasındaki ilişkiyi nasıl 
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kurduğunu ve sinemayı eleştirel bir düşünsel alan olarak nasıl yapılandırdığını ortaya 
koymayı hedeflemektedir. 

 

Pasolini sinemasında anlatı poetikasının inşası 

Sinema, toplumsal ve kültürel sorunları eleştirel biçimde ifade etme potansiyeli taşıyan 
özgün bir anlatım alanıdır. Pasolini, estetik diliyle politik ve felsefi yaklaşımlarını 
birleştirerek sinema tarihinde entelektüel bir figür olarak öne çıkar. Neorealizmle 
kurduğu gerilimli ilişki, egemen söylemin dışında kalan bireyleri ve yaşam biçimlerini 
görünür kılmasına olanak tanır. Farklı deneyimlerin anlatıya dâhil edilmesi, onun estetik-
ideolojik yaklaşımının temelini oluşturur. Burjuva ideolojisine yönelttiği eleştiriler ve 
süreklilik gösteren entelektüel sorgulama, doğrudan sinema pratiğine yansır. 

Marksist düşünsel çerçeveden ilham alan Pasolini, modernitenin yıkıcı etkilerine karşı 
neo-kapitalist Batı modeline alternatif bir toplumsal formun gerekliliğini savunur. 
Disiplinlerarası yaklaşımıyla öne çıkan bu entelektüel tutum, sinemanın yalnızca estetik 
bir ifade aracı değil, aynı zamanda kapitalist ideolojiye karşı yürütülen eleştirel 
mücadelenin etkin bir aracı olarak konumlandırılmasına dayanır (Caminati, 2019, s. 64). 
Sinemayı ideolojik direniş pratiği olarak değerlendiren bu yaklaşım, Pasolini’nin Marksist 
düşünceyle kurduğu yaratıcı etkileşimin temel bir yansımasıdır. 

Tarihsel olarak kapitalist modernizme karşı geliştirilen en etkili düşünsel çerçevelerden 
biri olan Marksizm’den derinlemesine etkilenmiş olsa da, Pasolini Hristiyanlık ve mistik 
düşünceyle kurduğu ilişkiden tamamen kopmamıştır. Bu düşünsel aidiyet, onun din 
olgusuna yaklaşımında ikircikli ve paradoksal bir tutum geliştirmesine neden olmuştur. 
“Kutsal” (sacrale) olarak tanımladığı deneyime duyduğu ilgi, kurumsal dinin sınırlarını 
aşarak arkaik inanç sistemleri ve mitolojik anlatılarla yeniden biçimlenir. Bu yönelim, 
Edipo Re (1967), Porcile (1969) ve Medea (1970) gibi yapıtlarında belirginleşir; yönetmen bu 
filmlerde mitosu, modern uygarlığın normatif yapılarının çözümlemesinde eleştirel bir 
araç olarak kullanır. Mitolojik düşünceyi estetik ve simgesel düzlemde yeniden işleyerek, 
ilkel ile medenî olan arasındaki yapısal gerilimi görünür kılar ve bu karşıtlığı uygarlık 
eleştirisinin merkezine yerleştirir (Nowell-Smith, 2008, s. 560). Bu mitsel yönelim, erken 
dönem yapıtlarında izlenebilecek tutarlı bir düşünsel izleğin parçasıdır. 

Pasolini için sinema, yalnızca gerçekliğin temsili değil; mit, hayal gücü ve kayıpla örülü 
çok katmanlı bir anlatıdır. Pasolini’nin sinemasında jestler ve montaj, zamanı askıya 
alarak kutsallıkla varoluşu kesiştiren mitik bir yapı kurar; temsil, geri döndürülemez 
olana dair felsefi bir iz hâline gelir (Pezzella, 2006, s. 46). Bu çerçevede, sinema Pasolini 
için yalnızca estetik bir alan değil, aynı zamanda varoluşsal ve simgesel düzeyde işleyen 
düşünsel bir zemin hâline gelir. 

Dinsel ve mitolojik imgeler, Pasolini’nin sinemasında marjinal figürlerin bedeninde 
somutlaştırılarak kutsallığın dünyevileştirilmesine ve eleştirel bir yaklaşımla yeniden 
kurgulanmasına hizmet eder. Kutsallık kavramı epik ve mitolojik bir çerçevede ele 
alınırken, toplumsal gerçeklik katmanlı bir yapı içinde işlenir ve özgün bir sinema dili 
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ortaya çıkar. Accattone karakteri, kutsal-dışı bir dünyada varoluş mücadelesi verirken, 
içinde silinmez bir “kutsallık kalıntısı” taşır ve kutsal ile dünyevi arasındaki belirsiz 
sınırda konumlanır (Orr, 1995, s. 54). Bu yaklaşım, kutsallığın sinemasal anlatıda 
dönüştürücü bir öğe olarak kullanılmasına olanak tanır. 

Geçmişe yönelim, Pasolini’nin sinemasında tarihsel bir yeniden inşa arayışından ziyade 
modern dünyanın yitirdiği kutsallık duygusunu yeniden canlandırma çabası olarak 
belirir. Geçmiş, temsil edilmesi gereken somut bir zaman değil; mitik ve şiirsel 
çağrışımlarla örülen, düşünsel bir anlam düzlemidir. Estetik yaklaşım, geçmiş ile 
çağdaşlık arasında simgesel bağlar kurarak modernliğin yitirdiği değerleri mitsel ve 
şiirsel bir düzlemde yeniden tahayyül eder (Rohdie, 1995, s. 9). Bu anlayışa dayanan anlatı 
yapısı, tarihsel doğruluk kaygısından çok, şiirsel düşüncenin sinemasal ifadesini önceler. 

Pasolini, sinema, montaj ve ölüm arasındaki ilişkiyi temel alarak ideoloji ve gerçekliği 
mevcut estetik yaklaşımlardan farklı bir perspektiften değerlendirir. Sinema kuramında 
plan-sekans yapısına odaklanan Pasolini, “kesme” anlarını zamanın durması, varoluşsal 
yabancılaşma ve ölümle ilişkilendirir. Sinema, bu yaklaşıma göre geçici bir ölüm ve 
yeniden doğuşun imgesel alanı olarak işlev görür. İnsan yaşamının anlam kazanması, 
yalnızca ölüm aracılığıyla mümkün hâle gelir. Filmde montajın üstlendiği işlevi, yaşamda 
ölüm gerçekleştirir; böylece ölüm, yaşamın bütünlüğünü ve anlamını kurar (Pasolini, 
1992, s. 75). Bu çerçevede Pasolini’nin sinema kuramı, varoluşsal temaları biçimsel 
yapılarla birleştirerek sinemayı hem estetik hem de felsefi bir anlam üretim aracı olarak 
konumlandırır. 

1960’ların başında İtalyan modern sinemasının ivme kazandığı bir dönemde Pasolini, 
Accattone ile neorealist geleneğe mesafeli bir duruş sergiler; ressamca sahne 
düzenlemeleri ve yoğun İncil göndermeleri içeren, kutsallık taşıyan özgün ve dekoratif 
bir estetik oluşturur. Bu estetik yapı, filmde ahlaki yozlaşma içindeki alt sınıf figürlerinin 
mitsel ve trajik boyutlarıyla merkeze alınmasını sağlar (Kovács, 2010, s. 180). Pasolini’nin 
sinemasal anlatımı, bu yaklaşım aracılığıyla hem toplumsal gerçeklik ile güçlü bir bağ 
kurar hem de kutsal ve mitolojik temaları içeren kendine özgü bir forma ulaşır. 

Pasolini, gerçekçiliği evrensel ve değişmez bir olgu olarak değil, tarihsel koşullar ile 
dönemin ideolojik çerçevesi içinde biçimlenen göreli bir anlayış olarak değerlendirir. 
Neorealist yaklaşıma mesafeli duran Pasolini, 1960’lı yıllarda gerçekliği mit, tarih ve 
ideoloji ekseninde ele alan özgün bir kuramsal yönelim geliştirir. Bu yaklaşım, 
neorealizmin sınırlarını aşarak daha katmanlı ve bütünlüklü bir gerçeklik anlayışını 
amaçlar (Viano, 1993, s. 69). Accattone, neorealist sinemanın yüzeysel bıraktığı sosyal 
grupların yaşamını derinlemesine işleyen öncü bir yapım olarak öne çıkar. 

Şiirsel anlatım, ritmik kurgu ve mitolojik göndermeler aracılığıyla Pasolini, gündelik 
yaşamın sıradanlığı ile metafizik derinliği bir araya getirir. Marjinal toplumsal grupları 
odağa alarak, Pasolini gerçekliği hem estetik hem de politik düzlemde yeniden 
yapılandıran özgün bir anlatım biçimi geliştirir. Accattone, neorealizmin bazı biçimsel 
özelliklerini barındırsa da, bu akımın bir devamı değil; özgün ve eleştirel bir sinema 
anlayışının başlangıcı olarak değerlendirilir (Rhodes, 2004, s. 19-20). Neorealist estetiğe 
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yöneltilen eleştirel yaklaşım, onun sinemasında biçimsel yenilik ile ideolojik derinliği 
bütünleştiren özgül bir anlatı yapısına dönüşür. 

Biçimsel arayışın ötesinde, Pasolini’nin sineması düşünsel bir yönelimin ürünüdür. Epik 
ve mitolojik öğeleri sinemasal anlatımda görünür kılan bu yaklaşım, neorealist etkilerin 
radikal bir modernist çerçevede yeniden yorumlanmasıyla şekillenir (Thompson ve 
Bordwell, 2019, s. 404). Bu estetik tutum, sinemayı yalnızca gerçekliğin temsili değil; 
tarihsel, kültürel ve mitolojik anlam katmanlarının iç içe geçtiği bir düşünsel üretim alanı 
olarak konumlandıran özgün bir anlayışı yansıtır. 

Gerçeklik, Pasolini’nin sinemasında yalnızca gündelik yaşama ya da marjinal figürlere 
odaklanarak değil, bu gerçekliği üreten toplumsal yapıları sorgulayan eleştirel bir 
yaklaşımla ele alınır. Accattone, dışlanmış bireyleri odağa alırken, Neorealizmin politik 
iyimserliğini reddeder. Bu geleneğin doğallık anlayışını yetersiz bulan Pasolini, kendi 
estetik yaklaşımı doğrultusunda söz konusu anlayışı yeniden biçimlendirir (Rhodes, 
2004, s. 21). Bu tutum, Neorealizmle arasında hem biçimsel hem de ideolojik bir mesafe 
kurar. 

Neorealizmin ilerici bir perspektif sunduğuna dair yaygın kanıya karşın, Pasolini bu 
yaklaşımın natüralist estetik yoluyla burjuva egemenliğini yeniden ürettiğini savunur. 
Bu eleştiriye dayanan Accattone, yalnızca biçimsel ve içeriksel bir kopuş değil, aynı 
zamanda Neorealist sinemanın ideolojik temeline yönelik bilinçli bir karşı duruş ortaya 
koyar (Orr, 1995, s. 55). Accattone, estetik ve düşünsel düzeyde alternatif bir sinema dili 
kurma arayışının başlangıcı olarak görülür. 

 

Film analizi, bulgular ve tartışma 

Analiz yöntemi 

Film çözümlemesi; anlatı yapısı, karakter kurgusu, tematik düzlem ve görsel-işitsel 
ögelerin sistematik olarak değerlendirilmesini içerir. Anlatının yapısal bileşenlerine 
odaklanmak, filmin kurgu mantığını ve anlam üretim süreçlerini açığa çıkarmaya olanak 
tanır (Bordwell ve Thompson, 2020). Bu bağlamda anlatı analizi, olay örgüsü, karakter 
yapısı, tematik örüntüler, dilsel tercihler ve anlatım stratejileri üzerinden çok katmanlı 
anlam yapılarını incelemeyi amaçlayan bir yöntemdir (Ryan ve Lenos, 2012). Görsel anlatı 
formlarında derin yapının çözülmesine katkı sunan bu yaklaşım, sinema 
çözümlemelerinde işlevsel bir araçtır (Puckett, 2016). Bu çalışmada, nitel araştırma 
yöntemi benimsenmiş; anlatı analizi, çözümleme yöntemi olarak kullanılmıştır. Bu 
doğrultuda Accattone, olay örgüsü, karakter kurgusu, anlatı stratejileri ve ideolojik 
düzlem üzerinden incelenmiş; Pasolini’nin sinema dili ile toplumsal gerçeklik arasında 
kurduğu yapısal ilişki açığa çıkarılmaya çalışılmıştır. 
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Filmin kısa olay örgüsü 

Fahişelik yapan Maddalena (Silvana Corsini), “Accattone” lakaplı Vittorio (Franco Citti) 
ile birlikte olabilmek amacıyla patronu Ciccio’yu ihbar eder; bu ihbar sonucunda Ciccio 
hapse girer. Olayın ardından çete üyeleri tarafından şiddete maruz kalan Maddalena, 
polis sorgusunun ardından tutuklanır. Maddalena’nın cezaevine girmesiyle geçim 
kaynağını yitiren Vittorio, eski eşi Ascenza’dan (Paola Guidi) yardım ister; ancak bu talep 
karşılık bulmaz. Ascenza’nın çalıştığı fabrikaya giderken Stella (Franca Pasut) adlı genç 
işçi kadınla tanışan Vittorio, saf ve deneyimsiz görünen bu kadını hediyeler yoluyla fuhşa 
yönlendirmeyi düşünür. Stella ile kurduğu duygusal bağ, Vittorio’nun yaşamını 
sorgulamasına neden olur. Stella’yı başka erkeklerle paylaşmaktan vazgeçen Vittorio, 
asalak yaşam biçimi ile Stella’yla kurabileceği olası yeni hayat arasında bir ikilem yaşar. 
Vittorio, çıkmazdan kurtulmak için demir-hurda yükleme işine başlar; ancak işin 
ağırlığına dayanamayarak çalışmayı bırakıp geçimini sağlamak amacıyla hırsızlığa 
yönelir. Cezaevinde bulunan Maddalena, Vittorio’nun sadakatsizliğini öğrenince polise 
ihbarda bulunur. Polis takibine alınan Vittorio, ilk hırsızlık girişimi sırasında motosikletle 
kaçarken kaza geçirip ölür. 

 

Toplumsal dekadans ve bireysel dram 

İtalyanca accattone kelimesi, doğrudan “dilenci” anlamına gelir. Argo kullanımında, bu 
terim, şehir kenarlarında yaşayan, genellikle toplumsal normlardan uzak duran ve küçük 
suçlara karışan bireyleri tanımlamak için kullanılır. Pasolini’nin filmle aynı adı taşıyan 
Accattone karakteri, sokak zekâsına sahip, çalışmayı reddeden ve başkalarının sırtından 
geçinmeye çalışan toplum dışı, tembel, işe yaramaz bir figür olarak tanımlanabilir. Film, 
Accattone karakteri üzerinden yoksulluk, toplumsal dışlanma ve emeğin 
değersizleştirilmesinin bireyde yarattığı çöküşü görünür kılar. Çalışmayı onur kırıcı ve 
kölece bir zorunluluk olarak gören Accattone, üretim ilişkilerine uyum sağlamayı 
reddeder; ailesinden kopar, sistem dışına savrulur ve hayatta kalma mücadelesi içinde 
suça yönelir.  

Filmin açılış sahnesinden itibaren Pasolini, Accattone’yi hem toplumsal hem de 
varoluşsal bir yabancı olarak konumlandırır. Tok karna yüzmenin zorluklarına dair 
başlattığı gündelik sohbet, alt sınıf gençliğin sıradan yaşamına kısa bir bakış sunarken, 
bir öğün yemek uğruna Tiber Nehri’nde yüzmeyi teklif etmesi, karakterin çaresizliğini ve 
hayatta kalma stratejilerini ironik bir biçimde görünür kılar. 

Film, yüzeyde mizahi bir tonla başlasa da, ani bir kurgu müdahalesiyle simgesel ve 
varoluşsal bir düzleme geçiş yapar. Accattone’nin, haç taşıyan bir melek heykeliyle aynı 
kadraja yerleştirilmesi, karakterin ahlaki ve metafizik boşluğunu simgeselleştirir. 
Accattone’nin, haçı çıkararak kendini suya bırakması ise, kutsal olana yönelik mesafeli ve 
alaycı bir tavrı görünür kılar (Viano, 1993, s. 73). Pier Paolo Pasolini, bu sahne aracılığıyla 
Accattone’yi dünyevi ile kutsal düzlemler arasında konumlandırır. 

Bu simgesel yapı, anlatının dramatik eksenini belirleyen yemek sahnesiyle kırılır. 
Accattone’nin açgözlülükle yemek yediği sırada, Maddalena’nın sakatlandığını 
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öğrenmesi, anlatıyı bireysel sorumluluk ve kırılganlık düzlemine taşır. Hemen ardından 
gelen kent manzarası, Accattone’nin sosyo-ekonomik dışlanmışlığını yalnızca sözel değil, 
görsel düzeyde de ifade eder (Rhodes, 2004, s. 12). Böylece Pasolini, karakterin sınıfsal 
konumunu ve anlatı poetikasını eşzamanlı olarak görünür kılar. 

Metafizik çöküş, film boyunca yalnızca içerik düzeyinde değil, biçimsel tercihlerle de 
pekiştirilir. Uzun planlar, ağır kurgu temposu, loş mekânlar ve yavaş yürüyüşler, filmin 
karamsar atmosferini yapılandırır. Pasolini, alt sınıfı örgütlü direnişten yoksun, yalnız 
bireyler olarak betimleyerek, İtalyan Neorealizminin kolektif kurtuluş umudunu bilinçli 
biçimde tersine çevirir (Greene, 2017, s. 25). Bu çerçevede Accattone, bireysel çözülüş ile 
yapısal eşitsizliği bir araya getirerek, umutsuzluk yüklü bir toplumsal eleştiriye dönüşür. 

Accattone yalnızca bir anti-kahraman değil; toplumsal dışlanmışlığı, bencil ve çatışmalı 
eylemlerine trajik bir derinlik kazandıran bir figürdür. Pasolini, bu ahlaki çözülmeyi 
sezgisel bir saflıkla iç içe geçen bir empati alanında sunar ve yozlaşmayı bireysel bir 
kusurdan ziyade modern toplumun yapısal sonucu olarak konumlandırır. Bu yaklaşım, 
karakteri yargılamadan sistemin ürettiği çıkmazı görünür kılarak neorealist ahlaki 
idealizme karşı eleştirel bir duruş sergiler. Toplumsal gerçekliği mitolojik, dinsel ve 
şiirsel öğelerle harmanlayan Pasolini, bu yolla neorealizme estetik ve ideolojik bir 
müdahalede bulunur. Accattone figürü, bireysel yozlaşmayı yapısal bir zorunluluk olarak 
sunarak, anti-kahramanı trajik ve şiirsel bir boyuta taşır. 

 

Accattone’de mekân ve sınıfsal kimlik 

Pasolini’nin Accattone filmi, 1960’lı yıllarda İtalya’daki ekonomik büyümeye rağmen alt 
sınıfların bu süreçten dışlandığını ortaya koyar. “Ekonomik mucize” söylemiyle çelişen 
biçimde, kenar mahallelerdeki yoksulluğu ve toplumsal dışlanmayı odağına alır. Pasolini, 
alt sınıfları yüceltmek yerine, kapitalist sistemin yapısal eşitsizliklerini ve çelişkilerini 
sorgular. Anlatının rahatsız edici ve doğrudan kurgusu, izleyiciyi bu gerçeklikle 
yüzleşmeye zorlar. Ana karakterin hayatta kalma mücadelesi, sistemin alt sınıflar 
üzerindeki baskısını somutlaştırır.  

Pasolini’nin sinemasında alt-proleter sınıfın yaşamı, toplumsal arka plana yerleştirilen 
özgün bir anlatı biçimiyle, mekân ve karakter gerçekçiliğini besleyen temel bir izlek 
olarak öne çıkar. Accattone’de alt-proletarya, istihdam edilen işçilerin karşısında 
konumlandırılır. Vittorio, toplumda “alçak” bir figür olarak kadın satıcılığı yaparken, 
kardeşi işçi sınıfına dahildir. Bu karşıtlık, Accattone’nin trajedisini biçimlendirir ve geçim 
kaynaklarından yoksun bırakılmış bir sınıfın yapısal sıkışmışlığını görünür kılar. 
Filmdeki genç karakterler, Roma’nın kenar mahalleleri olan borgatalarda yaşayan yoksul 
kesimi temsil eder. Bu mekânlar, kentsel doku içinde yer alsa da, sefaletin boyutları açık 
biçimde sergilenir. Pasolini’nin mekân seçimi ve karakter derinliği, alt sınıfın yapısal 
zorluklarını çarpıcı biçimde yansıtır (D’Alfonso, 2015, s. 90). Pasolini’nin alt sınıfa dair 
doğrudan gözlemlerine dayanan bu anlatı yapısı, görsel gerçekçiliğin ötesine geçerek 
yoksulluğu ve sınıfsal dışlanmayı gündelik hayatın içinden sinemasal olarak görünür 
kılar. 
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Benito Mussolini’nin faşist iktidarı döneminde (1922-1943), Roma’nın kentsel dokusu 
köklü biçimde dönüştürülmüştür. Sventramenti olarak adlandırılan bu yaklaşım, 
“gereksiz” görülen yapıların yıkılmasıyla Roma’yı antik anıtsallığına döndürmeyi 
amaçlamış; bu süreç yalnızca fiziksel değil, aynı zamanda ideolojik bir müdahale 
olmuştur (Nelis, 2007, s. 410). Pasolini’nin Accattone filmi, bu dönüşümün alt sınıflar 
üzerindeki uzun vadeli etkilerini ve bunun yoksulluk ile dışlanmaya nasıl zemin 
hazırladığını gösterir. Yönetmen, uzun çekimlerle mekâna sinmiş umutsuzluğu görünür 
kılar; bu görüntüler herhangi bir çözüm sunmaz, yalnızca toplumsal çöküşü kaydeder. 
Gezici kamera ise savaş sonrası Roma’nın kenar mahallelerine yönelik bir reddedişi 
simgeler (Rhodes, 2004, s. 30). Böylece Pasolini, mekânı karakterin varoluşsal yükünü 
yansıtan estetik bir unsura dönüştürür; filmde toplumsal ve mekânsal eleştiri iç içe geçer. 

Accattone, Roma’nın dönüşen kimliğini ve alt sınıfların dışlanmışlığını çarpıcı biçimde 
görünür kılar. Film, bireysel ve sınıfsal bir anlatıyı örerken, savaş sonrası kentsel 
dönüşüme eleştirel bir bakış sunar. Roma’nın gecekondu mahalleleri, mimari estetik ile 
ideolojik gerçeklik arasındaki gerilimi taşıyan temel mekânsal düzlem olarak öne çıkar. 
Pasolini, faşist dönemin anıtsallığına karşı yoksul semtleri merkeze alarak, modernitenin 
dışladığı özneleri sahneye taşır. Pasolini’nin sinemasında mekân, ideolojik bir taşıyıcıya; 
karakterler ise tarihsel koşulların somut izdüşümüne dönüşür. Accattone, sinemayı 
düşünsel ve estetik bir ifade alanına dönüştürürken, mekânı karakterlerin iç dünyasıyla 
bütünleştirir. Kamera dili bu içselliği yansıtırken, görsel yapı toplumsal eleştiriyi felsefi 
bir derinlikle birleştirir. 

 

Sefaletin içindeki kutsallık 

Pasolini, Accattone’nin epik boyutunu hem anlatı yapısıyla hem de dini göndermelerle 
derinleştirir. Film, Dante’nin Araf’ından alınan ve ölüm anında tövbe eden bir günahkârın 
kurtuluşunu anlatan bir alıntıyla başlar. Johann Sebastian Bach’ın Matta’ya Göre Passion 
adlı eseri, Accattone’nin içsel yolculuğunu simgeler ve onun kurtuluş arayışını vurgular. 
Stella, Dante’nin Beatrice’i gibi, Accattone’yi kurtuluşa yönlendiren bir figür olarak 
konumlanır. Pasolini, dini sembolizmi özellikle finalde yoğunlaştırır: İki hırsız 
Accattone’nin ölümüne tanıklık ederken Bach’ın müziği duyulur. Bu sahne, karakterin 
hem dini kurtuluşunu hem de toplumsal dışlanmışlığını çarpıcı biçimde yansıtır (Orr, 
1995, s. 63). Filmdeki bu edebi ve dini göndermeler, Pasolini’nin varoluşsal ve toplumsal 
sorgulamalarına derinlik kazandırır; izleyicide eleştirel bir düşünme zemini oluşturur. 
Dante’den seçilen alıntı ise, filmin düşünsel yönünü ve anlam arayışını önceden haber 
verir. 

Pasolini, Accattone’de Bach’ın dini müziğini yalnızca sahneleri süsleyen bir fon olarak 
değil, anlatıya derinlik kazandıran güçlü bir araç olarak kullanır. Bu müzik, karakterin 
ölümünü yüce ve kutsal bir an olarak çerçeveleyerek filme epik bir boyut kazandırır. 
Pasolini, bu tercihiyle alt sınıfın trajedisini estetik bir deneyime dönüştürür ve 
“kaybolmuş mitik duyguyu” sinemaya yeniden kazandırmayı hedefler (Greene, 2017, s. 
43). Filmde yoksulluk yalnızca ekonomik değil; aynı zamanda kültürel ve varoluşsal bir 
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dışlanma biçimi olarak ele alınır. Accattone’nin Mesihvari sunumu ise izleyiciyi ahlaki ve 
düşünsel bir sorgulamaya davet eder. 

Accattone’de kutsal ile profan, modern kent sefaletinin doğurduğu kaçınılmaz günahlarla 
can çekişen kurtuluş hayalleri iç içe geçerek yankılanır. Pasolini’nin dini öğelere 
yöneliminde, alt sınıfların kurtuluşunun yalnızca sınıfsal mücadele ya da materyalist bir 
çerçevede değil, aynı zamanda toplumsal dönüşümün bir parçası olarak metafizik ve 
manevi bir boyutta da tahayyül edilebileceği inancı belirleyicidir (Orr, 1995, s. 63). Bu 
düşünsel yönelim, Pasolini’nin sinemasında derin izler bırakır; toplumsal eleştirisi ile 
insanın varoluşsal arayışını yalnızca dünyevi değil, aynı zamanda manevi bir düzlemde 
de şekillendirir. 

Toplumsal normların dışında, marjinal ve yozlaşmış bir yaşam süren Accattone, oğlunun 
boynundaki kolyeyi çalacak kadar etik sınırları ihlal etse de, tümüyle vicdani yoksunluk 
içinde konumlanmaz. Zira saflık arzusu, karakterine içkin bir gerilim olarak varlığını 
sürdürür. Eski eşinin evine yaptığı ziyarette gerçekleşen bu hırsızlık sahnesi, yalnızca 
eylemin bilincini değil, ona eşlik eden içsel bir etik sorgulamayı da görünür kılar. Bu 
bağlamda Accattone, alt-proletaryaya ait arkaik bir figürden ziyade, ahlaki sorumlulukla 
çatışan ve içsel çelişkilerle örülmüş çok katmanlı bir özne olarak yapılandırılır. 
Pasolini’nin bu karakter tasarımı, yalnızca mitsel ya da tarih dışı temsillerle değil; aynı 
zamanda bireysel vicdan, etik gerilim ve öznel çatışmalarla da derinlemesine ilgilendiğini 
gösterir (Ng, 2007, s. 4). Böylece Accattone, Pasolini sinemasında etik olanın yalnızca 
kültürel ya da tarihsel kodlara değil, aynı zamanda varoluşsal düzeyde işleyen içsel bir 
zorunluluğa dayandığını ortaya koyar. 

Accattone, işçi olmayı reddeden, yoksulluk ve yozlaşmanın kurbanı olmuş amoral bir 
sokak serserisidir; hayatta kalabilmek için hırsızlık yapar ve kadınları sömürür. Ne var ki, 
Stella’nın masumiyetiyle karşılaşması, yaşamında bir dönüm noktası oluşturur ve bu 
karşılaşma aynı zamanda onun trajik sonunu hazırlar. Pasolini, bu anlatıda sınıfsal 
sömürü ve kurtuluş temalarını farklı bir bakış açısıyla ele alırken, poetik üslubu ve fatalist 
yaklaşımıyla hikâyeye kutsal bir boyut kazandırır. Bu yönüyle Accattone, anlam açısından 
çok katmanlı, yorumlara açık ve derinlikli bir yapı sunar (Orr, 1995, s. 63). Böylece Pasolini, 
yalnızca toplumsal eleştiriyi değil; bireysel varoluşla insanın manevi arayışını da iç içe 
geçiren yoğun bir yapı kurar. 

Accattone, toplumsal çürümeyi ve bireysel yozlaşmayı varoluşsal bir çıkmaz içinde işler. 
Karakterin manevi ve ahlaki çöküşü, yalnızca bireysel bir trajedi değil; aynı zamanda 
içinde bulunduğu toplumsal yapının yapısal bir yansımasıdır. Pasolini, bu çöküşü içsel 
çözülme ve anlam kaybı üzerinden ele alarak, toplumsal eleştirisini metafizik bir düzleme 
taşır. Film; fiziksel ve manevi açlık, kendine zarar verici davranışlar ve ölüm arzusu gibi 
temalar aracılığıyla varoluşsal umutsuzluğu görünür kılar. Bu bağlamda Accattone, hem 
toplumsal yapıları hem de insanın içsel krizini felsefi bir derinlikle sorgulayan bir anlatıya 
dönüşür. 
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Yaşam, ölüm, kurtuluş 

Pasolini’ye göre yaşam, ancak ölümle anlam kazanır; çünkü yaşam boyunca anlam, 
sürekli ertelenen ve değişen olasılıklar içinde belirsiz kalır. “Ölmediğim sürece kimse beni 
gerçekten tanıdığını iddia edemez” diyen Pasolini, bireyin eylemlerinin ancak hayat sona 
erdiğinde bütüncül biçimde değerlendirilebileceğini savunur. Ona göre yaşamın dili 
içgüdüseldir, tutarsızdır ve çevrilemez; bu nedenle anlam sabitlenemez. Ölüm ise bu 
dağınıklığı sona erdirir, yaşamı artık değişmeyecek olayların toplamı olarak geçmişe 
dönüştürür ve düzene kavuşturur. Pasolini, bu süreci sinemadaki montajla özdeşleştirir: 
Montaj nasıl görüntülere anlam kazandırıyorsa, ölüm de yaşamı bütünlüklü bir yapıya 
dönüştürür (Pasolini, 1992, s. 75). Bu kuramsal yaklaşım, Accattone’da karakterin ölümle 
tamamlanan yaşam yolculuğu üzerinden somutlaşarak sinemasal bir anlatı formuna 
bürünür. 

Accattone, Pasolini’nin ölüm ve anlam arasındaki ilişkiyi somutlaştırdığı temel 
örneklerden biridir. Karakterin ölümü, anlatıya biçim kazandırarak varoluşunun zorunlu 
sonunu işaret eder; içsel çatışmalarla örülü yolculuğu, ölüm arzusuyla sonlanır. Bu son, 
aydınlık bir rüya sahnesiyle önceden haber verilir; böylece Pasolini’nin ölüm ve anlam 
ilişkisine dair kuramsal yaklaşımı, anlatı yapısı ve görsel simgeler aracılığıyla somut 
biçimde yansıtılır. Rüya sahnesinde mezarlığa kabul edilmeyen Accattone’nin duvarı aşıp, 
mezarının gölgelik alanda değil, güneşe bakan bir yerde kazılmasını istemesi, ölümden 
sonra ışığa erişme ve kurtuluşa erme arzusunu simgeler (Viano, 1993, s. 81-83). Bu sahne, 
Pasolini sinemasında ölümün yalnızca bir son değil, anlamın kurucu öğesi olarak 
kurgulandığını açık biçimde ortaya koyar. 

Pasolini’nin sineması, toplumsal gerçekliği aktarırken aynı zamanda şiirsel ve mitik 
düzeyde yapılandırılmış bir anlatı sunar. Mitik geçmişe yönelim, İtalyan köylülüğüne ve 
pastoral yaşama duyulan bağlılıktan kaynaklanır. Edipo Re ve Medea’da mitolojik 
referanslar, antik anlatıların dili aracılığıyla doğrudan görünürlük kazanırken, 
Accattone’de bu göndermeler, fiziksel mekânlar üzerinden örtük biçimde somutlaşır. 
Geçmişin izleri, borgata harabelerinde, yıkılmış yapılarda ve kent çeperine itilmiş 
bedenlerde belirir. Roma alt-proletaryası, yalnızca sosyolojik bir kategori olarak değil; 
aynı zamanda “ilkel” ve “düşüş öncesi” bir varoluş biçimi olarak temsil edilir. Borgata, 
tarih dışı ve arkaik bir düzlemle ilişkilendirilir. Roma alt-proletaryası, “tarih öncesi, hatta 
Hristiyanlık öncesi” özelliklerle tanımlanır (Ng, 2007, s. 3). Pasolini sinemasında geçmiş, 
kronolojik olarak geride kalmış bir dönem değil; modernliğin dışladığı etik, estetik ve 
varoluşsal değerlerin kaynağı olarak anlam kazanır. Yoksul mekânlar, kaybedilmiş kutsal 
bir dünyaya açılan hem maddi hem de simgesel bir eşik işlevi görür. 

Filmin sonunda Accattone’nin trajik ölümü, modern toplumun yozlaşması ve 
adaletsizliğine yönelik doğrudan bir eleştiri işlevi görür. Rüya ve ölüm sahneleri, bireyin 
toplumsal yapı tarafından bastırılıp yok edilişini görünür kılar. Accattone, toplumsal 
yozlaşmanın bedelini taşıyan “kutsal” bir figür olarak temsil edilir. Bu temsil, modern 
toplumda bireyin, kolektif yapının ve kutsallığın uğradığı anlam kaybını sinemasal 
düzeyde sorgulayan bir yapıyı mümkün kılar. Accattone, modern toplumun sınırlarında 
konumlanan bir arkaizmdir; günümüze kalmış geçmişten bir iz niteliği taşır (Rohdie, 
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1995, s. 5). Modernlik tarafından bastırılmış ya da dışlanmış arkaik ögelerin güncel 
toplumdaki konumunu yeniden düşünmeye açan bu sınır hâli, Pasolini’nin modernlik 
eleştirisinin kuramsal temelini oluşturur. 

Accattone, Pasolini’nin alt sınıfa dair geliştirdiği karamsar ontolojinin sinemasal 
karşılığıdır. Vittorio/Accattone, toplumsal konumunun dışına çıkamayan, tarihsel ya da 
politik bilinç geliştiremeyen ve giderek hiçleşen bir figürdür. Bilinçsizce sürdürdüğü 
masumiyetin farkına vardığı anda ölümle yüzleşmesi, Pasolini’nin anlatı evreninde 
kurtuluşun ancak yok oluşla mümkün olabileceğini gösterir. Film, alt sınıfın yapısal 
olarak dışlandığı ve öznenin bu dışlanmışlık içinde kaderine mahkûm edildiği bir dünyayı 
resmeder. Accattone, tarihsel ve varoluşsal düzeyde dönüşüm imkânından yoksun, 
çıkışsız bir insanlık durumunu görünür kılan bir yapı olarak biçimlenir. 

 

Sonuç 

Pasolini, yalnızca sinema alanında değil; edebiyat, düşünce ve sanat dünyasında da derin 
izler bırakmış çok yönlü bir entelektüeldir. Pasolini’nin sineması, biçim düzeyinde 
geleneksel anlatı yapılarını parçalar; içerik düzeyinde ise toplumsal eleştiri, varoluşsal 
kriz ve kültürel yozlaşma temalarını merkezine yerleştirir. 1961 tarihli ilk uzun metrajlı 
film Accattone, bu çerçevede yalnızca bir çıkış noktası değil, aynı zamanda Pasolini’nin 
sinemasal poetikasını kuran temel ilkeleri barındıran bir manifesto niteliğindedir. Anlatı, 
toplumsal çözülmeyle bireysel anlam arayışını iç içe geçirerek sinemayı yalnızca bir ifade 
aracı değil, aynı zamanda felsefi ve estetik bir sorgulama düzlemi olarak konumlandırır. 

Pasolini’nin sinema dili, İtalyan Neorealizmiyle etkileşim hâlindedir; ancak bu geleneği 
dönüştürme ve aşma yönelimi taşır. Accattone, klasik neorealist filmlerde görülen 
belgeselvari doğallığı korurken; şiirsellik, mitolojik göndermeler ve dinsel simgelerle 
zenginleştirilmiş özgün bir anlatı biçimi ortaya koyar. Sinema, Pasolini’nin yaklaşımında 
gerçekliğin doğrudan temsili olmaktan çıkar; yapısal ve felsefi katmanları görünür kılan 
estetik bir araç hâline gelir. Accattone, yalnızca bir karakterin yaşam mücadelesini değil; 
savaş sonrası İtalya’daki sınıfsal çözülmeyi ve bu çözülme içinde bireyin anlam arayışını 
da yansıtan çok katmanlı bir yapı oluşturur. 

Filmin merkezinde yer alan Vittorio “Accattone”, topluma yabancılaşmış, çalışmayı 
reddeden ve kadınları sömürerek yaşayan bir anti-kahramandır. Bu karakterin yaşamı, 
Roma’nın yoksul banliyölerinde; şiddet, suç ve hayatta kalma mücadelesi etrafında 
biçimlenir. Accattone, ahlaki bir dönüşüm yaşamaz; bu durağanlık, toplumsal yapının 
bireyi nasıl sabitlediğini ve çıkışsızlığa mahkûm ettiğini görünür kılar. Anlatı, izleyiciyi 
Accattone’nin ahlaki zaaflarını bireysel bir zaaf olarak mı yoksa yapısal bir zorunluluk 
olarak mı değerlendirmesi gerektiği yönünde bir ikileme sürükler. 

Accattone, Pasolini’nin dekadansı hem toplumsal hem de bireysel düzeyde ele aldığı bir 
yapıttır. Filmde alt sınıfa mensup karakterlerin yaşadığı marjinalleşme, yalnızca 
ekonomik ve sosyal dışlanma olarak değil; aynı zamanda içsel bir boşluk ve kutsallıktan 
yoksunluk durumu olarak belirir. Suç ve ahlaki çöküşle çevrili bu karakterler, Pasolini’nin 
anlayışında bir tür “metafizik içkinlik” taşır. Bu bakış açısı, bireysel çöküşü yalnızca 
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toplumsal koşullarla sınırlamaz; daha derin bir varoluşsal krizle ilişkilendirerek 
anlamlandırır. 

Pasolini’nin Accattone filmi, yalnızca bir hikâye anlatmaz; modern dünyada bireyin 
yaşadığı anlam kaybını ve varoluşsal krizi derinlemesine sorgular. Filmde yer alan 
karakterler, bu krizin farklı boyutlarını temsil eden figürler olarak yapılandırılır. 
Accattone’nin toplumsal dışlanmışlığı, yalnızca suça yönelimin gerekçesi değil; aynı 
zamanda insan varoluşuna dair temel bir sorgulamanın başlangıç noktasıdır. Pasolini, bu 
karakterler aracılığıyla modern bireyin manevi yalnızlığını, ahlaki belirsizliğini ve kutsala 
duyduğu özlemi sinemasal düzlemde görünür kılar. Accattone, Pasolini’nin sinemada 
geliştirdiği felsefi ve toplumsal eleştiriyi yoğun biçimde yansıtan temel yapıtlardan 
biridir. Film, bireysel bir trajediyi anlatırken, kapitalist toplumun yapısal yozlaşmasını ve 
bu yapının birey üzerindeki yıkıcı etkilerini de açığa çıkarır. Sinema, Pasolini’nin 
yaklaşımında yalnızca estetik bir ifade değil; aynı zamanda düşünsel bir araç işlevi görür. 
Bu bağlamda Accattone, bir anlatıdan öte, felsefi bir duruş, kültürel bir eleştiri ve estetik 
bir manifesto niteliği taşır. 

Pasolini’nin Accattone filmi, bireysel ve toplumsal çöküşü sinemasal bir anlatı aracılığıyla 
işler. Film, İtalya’nın alt sınıflarına odaklanarak yalnızca ekonomik ve sosyal 
marjinalleşmeyi değil; aynı zamanda bireyin yaşadığı varoluşsal boşluk ve anlam kaybını 
da görünür kılar. Accattone karakteri üzerinden kurulan yapı, modern toplumun yapısal 
yozlaşmasının birey üzerindeki yıkıcı etkilerini açığa çıkarır. Pasolini, Neorealizmin 
estetik mirasını; şiirsellik, dini ve mitolojik göndermeler, arkaik değerler ve sınıfsal 
eleştiriyle birleştirerek özgün bir sinema dili oluşturur. Bu dil, karakterlerin iç dünyasını 
ve çöküş deneyimini hem ideolojik yapılar hem de metafizik düzeyde anlamlandırır. 
Accattone, yalnızca toplumsal yapıya yöneltilmiş bir eleştiri değil; aynı zamanda bireyin 
anlam arayışını konu edinen felsefi bir sorgulama olarak konumlanır.  
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Extended abstract 

Pier Paolo Pasolini was a seminal filmmaker who approached cinema not merely as an 
art form but as a potent vehicle for social critique. His 1961 debut, Accattone, marked a 
pivotal moment in his career, laying the foundation for his cinematic language, aesthetic 
sensibility, and ideological vision. By reconfiguring the aesthetics of Italian Neorealism, 
the film offers a profound exploration of existential crises on both individual and societal 
levels. The ideological and aesthetic dimensions of Pasolini’s cinema not only articulate a 
distinctive visual discourse but also construct an interpretive framework through which 
the fragmentation experienced by marginalized individuals can be understood. 

This study adopts a qualitative methodology to analyze Accattone, with a particular focus 
on how its cinematic language embodies Pasolini’s social critique and aesthetic 
philosophy. It explores core elements such as character development, narrative 
structure, and visual composition, examining how themes of societal and personal 
disintegration are mirrored in the internal fragmentation of the characters. 
Furthermore, it interrogates the symbolic function of mythological and religious imagery 
embedded in Pasolini’s stylistic choices and evaluates the film’s contribution to modern 
social criticism by rearticulating the Neorealist tradition. 

Pasolini transcends the literal realism of Neorealism by infusing it with poetic language 
and symbolic imagery. In Accattone, mythological and religious motifs are interwoven 
with a realist fabric, creating a layered cinematic texture that illuminates the characters’ 
psychological turmoil as a reflection of broader societal decay. This dual engagement - 
with external collapse and internal crisis - becomes a hallmark of Pasolini’s vision, 
constructing a cinematic mode that captures the erosion of meaning and identity in 
modern life. 

The film’s titular character, Accattone, is portrayed as an unemployed, disenfranchised 
figure living on the margins of Roman society. Pasolini presents him not only as an anti-
hero but also as an emblem of ethical collapse and existential alienation. Accattone’s 
spiritual void and moral deterioration serve as metaphors for the structural 
disintegration of modern civilization. His passive exclusion from social systems parallels 
his internal deterioration, revealing how oppressive ideologies fracture the individual 
from within. Through this figure, Pasolini deepens the viewer’s awareness of how social 
marginality manifests as existential disorientation. 

Narratively, Accattone departs from classical structures by emphasizing subjective 
interiority over linear plot development. This stylistic choice reflects a central tenet of 
Pasolini’s cinematic philosophy: the individual’s psychological landscape as a mirror of 
societal dysfunction. Accattone’s mundane struggles acquire allegorical significance, 
representing the corrosive effects of modernity on the human condition. His existential 
void is not merely a personal tragedy but a critical lens through which the spiritual 
impoverishment of contemporary life is revealed. 

In Pasolini’s cinematic universe, myth and religion function not simply as symbolic 
ornaments but as conceptual tools that enhance the film’s philosophical depth. In 
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Accattone, religious iconography and mythic references elevate the narrative to a 
meditative reflection on human suffering, social marginalization, and cultural decay. 
Pasolini’s use of these elements transforms the existential experiences of the subaltern 
into a broader meditation on the metaphysical dimensions of modern life. 

Thus, Accattone stands as more than just Pasolini’s directorial debut - it is a multilayered 
narrative where the personal and political are deeply intertwined. While drawing 
inspiration from Neorealist traditions, Pasolini exceeds their boundaries to construct a 
critical cinematic discourse that interrogates both societal collapse and subjective 
alienation. The film invites the viewer into a space of aesthetic contemplation and 
existential inquiry, amplifying the voices of the marginalized while offering a radical 
cinematic form for examining the crises of modernity. 

In conclusion, Accattone occupies a vital position in the history of cinema, illustrating the 
ideological and aesthetic foundations of Pasolini’s cinematic legacy. By simultaneously 
engaging with the structural dissolution of modern society and its psychological 
consequences, the film demonstrates how cinema can serve as both a medium of artistic 
expression and a vehicle for critical reflection. Pasolini’s work emerges not only as 
aesthetically innovative but also as philosophically urgent, offering enduring insights 
into the ethical, political, and spiritual dilemmas of the modern world.  
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Öz 
Makale, Linda Hutcheon’ın parodi kuramını temel alarak Maurizio Cattelan’ın Komedyen (2019) 
adlı eserini analiz etmekte ve postmodern sanatın parodik stratejilerini tartışmaktadır. Parodinin 
yalnızca mizahi bir unsur olmadığı, aynı zamanda sanatsal üretime eleştirel bir perspektif 
kazandırarak çok katmanlı bir yapı sunduğu tartışılmıştır. Çalışma kapsamında, Komedyen 
eserinin sanatın ekonomik ve kavramsal değerlerini nasıl sorguladığı analiz edilmiştir. Marcel 
Duchamp’ın hazır nesne anlayışını, günümüzde sanat piyasasının finansallaşmasını ve spekülatif 
mekanizmalarını ifşa etmek amacıyla yeniden ele alan bu eser, sanatın kurumsal dinamiklerine 
yönelik eleştirel bir müdahale olarak değerlendirilmiştir. Bu bağlamda, sanatın piyasa dinamikleri, 
kurumsal otorite ve medya aracılığıyla nasıl dönüştüğü incelenmiş; Komedyen’in sanatın yerleşik 
değer ölçütleri ile finansal sistem içindeki konumunu sorgulayan ironik ve eleştirel yapısı 
vurgulanmıştır. 
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Öne çıkanlar 
• Parodi, postmodern sanatta eleştirel bir araç olarak kullanılarak sanatın eleştirdiği sistemlere nasıl 

entegre olduğunu gözler önüne sermektedir. 
• Komedyen, sanatın ekonomik değerini ve piyasa spekülasyonlarını ironik bir perspektiften ifşa ederek 

sanatsal anlamın finansal mekanizmalar tarafından nasıl şekillendiğini göstermektedir. 
• Komedyen, otantiklik ve mülkiyet kavramlarını sorgulayarak çağdaş sanatın eleştirdiği ekonomik ve 

kurumsal yapılarla kurduğu çelişkili ilişkiyi açığa çıkarmaktadır. 
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Abstract 
This article analyzes Maurizio Cattelan’s Comedian (2019) through Linda Hutcheon’s theory of 
parody, exploring the parodic strategies employed in postmodern art. It argues that parody 
functions not merely as a humorous device but as a critical mode that introduces a multilayered 
structure to artistic production. The study examines how Comedian interrogates the economic 
and conceptual values of art. By reactivating Marcel Duchamp’s notion of the readymade, the work 
exposes the financialization and speculative logic of the contemporary art market. Framed as a 
critical intervention into the institutional dynamics of art, Comedian challenges dominant systems 
of value and legitimacy. The article further investigates how art is shaped by market forces, 
institutional authority, and media circulation. Ultimately, the work’s ironic and critical structure 
is emphasized for its capacity to destabilize established evaluative frameworks and question the 
commodification of art within neoliberal economic conditions.  
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Highlights 
• Parody, while serving as a critical tool in postmodern art, also reveals how art integrates itself into 

the very systems it critiques. 
• Comedian exposes the economic value of art and the speculative nature of the art market through an 

ironic lens, demonstrating how artistic meaning is shaped by financial mechanisms. 
• Comedian challenges the concepts of authenticity and ownership in art, highlighting the 

contradiction between contemporary art's critique of economic and institutional structures and its 
simultaneous entanglement within them.
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Giriş 

Bu çalışma, çağdaş sanat söylemi içerisinde parodi kavramının postmodern bağlamdaki 
işlevlerini kuramsal bir perspektifle ele almayı amaçlamaktadır. Parodi, yalnızca bir taklit 
ya da alay biçimi olmaktan öte, ironi ve satirik öğeleri bünyesinde barındıran, eleştirel bir 
mesafe kurma stratejisi olarak değerlendirilmektedir. Postmodern dönemde özellikle 
sanatın estetik, ekonomik ve kurumsal temellerine yönelik eleştirilerin önemli bir aracı 
haline gelen parodi, geleneksel anlatı yapılarını dönüştürerek çok katmanlı bir anlam 
inşasına olanak tanımaktadır. Bu bağlamda parodi, sadece estetik bir teknik değil, aynı 
zamanda sanatın ideolojik, temsili ve yapısal dinamiklerini görünür kılan bir anlatım 
biçimi olarak öne çıkmaktadır.  

Bu araştırma, parodi kavramının tarihsel kökenlerinden başlayarak postmodern sanat 
pratiklerine uzanan kuramsal bir çerçevede konumlanmaktadır. Özellikle Linda 
Hutcheon’ın parodi kuramı temelinde, çağdaş sanat eserlerinde parodinin nasıl 
yapılandığını ve hangi işlevleri üstlendiğini analiz etmeyi amaçlamaktadır. Bu bağlamda 
parodinin sanatın hem ticari hem kavramsal değerlerini nasıl dönüştürdüğü, sanat 
eserinin anlamının piyasa dinamikleri içerisinde nasıl yeniden üretildiği ve Komedyen’in 
bu süreçleri nasıl görünür kıldığı analiz edilmektedir. 

Çalışma, bu doğrultuda sanatın ekonomik yapılarla ilişkisini, otantiklik ve mülkiyet 
kavramlarını ve kavramsal sanatın sınırlarını yeniden tartışmaya açmaktadır. Araştırma, 
nitel yöntemlere dayalı olarak yapılandırılmış; sanat nesnesi temelli bir örnek olay 
analizi (case study) çerçevesinde Maurizio Cattelan’ın Komedyen (2019) adlı eseri merkeze 
alınmaktadır. Bu çalışma, nitel araştırma paradigması doğrultusunda yapılandırılmış 
olup, sanat nesnesi temelli bir örnek olay analizi yöntemi benimsenmiştir. Örnek olay 
analizi, “belirli bir olgunun kendi bağlamsal sınırları içinde derinlemesine ve çok yönlü 
olarak incelenmesini mümkün kılan” ampirik bir yöntemdir (Yin, 2014 s. 16). Sanat 
sosyolojisi, eleştirel kuram ve postmodern estetik yaklaşımlar ekseninde konumlanan 
bu araştırmada, Cattelan’ın Komedyen eseri, çağdaş sanatın ekonomik, kavramsal ve 
kurumsal yapılarıyla etkileşimi bağlamında analiz edilmektedir. Tekil bir sanat 
eserinin temsil düzeyinde yarattığı çok katmanlı anlamlar ile bu anlamların medyatik 
ve kurumsal alanlarda nasıl yeniden üretildiği, bu yöntemin sunduğu esnek ve 
bağlama duyarlı analiz olanaklarıyla irdelenmektedir. Robert E. Stake’in belirttiği gibi, 
“örnek olay analizi, araştırmacının özne-nesne ilişkisine eleştirel mesafe koyarak, 
seçilen olgunun özgül koşullarını” çözümlemeye olanak tanımaktadır (Stake, 1995, s. 8). 
Bu bağlamda, Komedyen hem görsel kültürün hem de sanat piyasasının içkin 
yapılarının eleştirel bir okuması için araçsallaştırılmaktadır. 

Komedyen, ilk kez 5 Aralık 2019 tarihinde ABD’de düzenlenen Art Basel Miami Beach’te, 
Perrotin Galeri’nin standında sergilenmiştir. Eser, bir duvara koli bandıyla 
yapıştırılmış gerçek bir muzdan oluşmakta ve 120.000 Amerikan doları gibi çarpıcı bir 
fiyatla satışa sunulmuştur. Komedyen, sergilenmesinin ardından yoğun medya ilgisi ve 
kamusal tartışmalara neden olmuş; bu süreçte, çağdaş sanatın piyasa ile ilişkisini, 
otantiklik ve mülkiyet kavramlarını, ayrıca sanat eserinin maddi olmayan değerine ilişkin 
spekülatif mekanizmaları görünür kılmıştır. Hutcheon’ın (1989) postmodern parodi 
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anlayışı doğrultusunda yapılandırılan bu çalışma, Komedyen eserinin parodik yapısı 
üzerinden, çağdaş sanatın piyasa dinamikleriyle kurduğu ilişkiyi, otantiklik ve temsil 
sorunları bağlamında yeniden değerlendirmeyi hedeflemektedir. Bu doğrultuda, 
Komedyen adlı eser, örnek olay analizi yöntemi çerçevesinde değerlendirilmiş; çağdaş 
sanatın söylemsel yapıları ve piyasa dinamikleriyle kurduğu ilişkiler, nitel analiz 
kapsamında ele alınmıştır. Analiz kapsamında, Komedyen’in sanat tarihindeki yeri, 
kavramsal sanatla ilişkisi ve çağdaş sanat piyasasına sunduğu eleştirel perspektif 
tartışılmaktadır. Ayrıca, eserin otantiklik, mülkiyet ve finansal değer üretimi gibi temalar 
etrafında parodiyi nasıl işlevselleştirdiği irdelenmektedir. Bu çerçevede çalışma, parodi 
kavramını çağdaş sanat söylemi içerisinde kuramsal olarak konumlandırmakta ve şu 
araştırma sorularına yanıt aramayı hedeflemektedir: 

• Parodi, çağdaş sanat söylemi içerisinde nasıl bir işlev üstlenmektedir? 

• Modernist ve postmodernist sanat yaklaşımları parodiye nasıl farklı biçimlerde 
yaklaşmakta, bu yaklaşımlar hangi yönleriyle ayrışmaktadır? 

• Cattelan’ın Komedyen adlı eserinde yer alan parodik anlatı stratejileri nasıl bir 
eleştirel söylem üretmektedir? 

• Postmodern sanat bağlamında parodi, sanatın ekonomik ve kavramsal değer 
üretim süreçlerini nasıl eleştirmektedir? 

Bu sorular doğrultusunda yapılandırılan çalışma, çağdaş sanatın parodi aracılığıyla 
yalnızca geçmiş sanatsal gelenekleri değil; aynı zamanda güncel ekonomik, ideolojik ve 
estetik yapıları da nasıl sorguladığını göstermeyi amaçlamaktadır. 

 

Parodinin tarihsel ve kavramsal evrimi 

Parodi kavramı, Antik Yunanca parōidía kelimesinden türemiştir. Bu sözcük, para 

(yanında, karşı, ötesinde) ve ōidḗ (şarkı) köklerinden oluşur ve “yanında şarkı söylemek” 
anlamına gelir (Baldick, 1996, s. 161). Antik Yunan’da bu terim, özellikle dramatik eserler 
arasında sahnelenen kısa güldürüler için kullanılmış ve eleştirel, mizahi bir anlatı biçimi 
olarak işlev görmüştür. Parodi, başlangıçta epik şiirlerin yapısal özelliklerinin mizahi 
biçimde dönüştürülmesiyle ortaya çıkmış; zamanla eleştirel bir sanat formu haline 
gelmiştir. Örneğin, Platon Devlet (2006) adlı eserinde şiirin toplumsal etkilerini 
sorgularken, Aristoteles Poetika’da parodiyi komediyle ilişkilendirmiş ve sanatsal değeri 
olan bir tür olarak değerlendirmiştir (Aristoteles, 2012. s. 20). M. Ö. 4. yüzyılda 
Aristophanes, politik ve kültürel figürleri mizahi biçimde ele alarak parodinin erken 
örneklerini sunmuştur. Aristophanes’in Kurbağalar adlı komedyası Aeschylus ve 
Euripides gibi tragedya yazarlarını alaya alarak parodinin, edebi ve kültürel eleştiri için 
nasıl bir araç olarak kullanılabileceğini göstermiştir (Dentith, 2000, s. 18). Aristoteles ise 
parodiyi, tragedyanın alt bir türü olarak tanımlar ve onu “insanları olduklarından daha 
aşağı gösteren bir taklit biçimi” olarak değerlendirmektedir (Lelièvre, 1954, s. 67). Bu 
bağlamda parodi, komediyle ilişkili bir anlatı stratejisi olarak yalnızca eğlendirici değil, 
aynı zamanda eleştirel bir işlev de üstlenmektedir.  
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Orta Çağ ve Rönesans dönemlerinde parodi, daha çok dinsel ve edebi metinleri eleştirmek 
amacıyla kullanılmıştır. Rönesans’ın hümanist yaklaşımı, klasik metinlerin hem 
yüceltilmesine hem de eleştirel ve mizahi biçimde dönüştürülmesine olanak tanımıştır. 
Bu yaklaşım, parodinin edebi bir araç olarak sonraki kuşaklara aktarılmasına zemin 
hazırlamıştır. Julius Caesar Scaliger (1484-1558), parodi kavramını ridiculus (gülünç 
öykünme) terimiyle ilişkilendirmiş ve onu küçümseyici bir yaklaşımla değerlendirmiştir 
(Falck, 1979, s. 3) Buna karşın, François Rabelais’nin Gargantua ve Pantagruel (1532/2006) 
adlı eserleri klasik ve skolastik düşünceye parodik bir eleştiri sunmuştur. Miguel de 
Cervantes’in Don Kişot’uysa (1605) şövalye romanı geleneğini sorgulayan önemli bir 
parodi örneğidir. Parodi, 16. yüzyıldan itibaren hiciv ve alay unsurlarını daha belirgin 
biçimde içeren edebi bir tür olarak gelişmiştir.  On sekizinci yüzyılda Joseph Addison, 
Don Kişot’u burlesk1 olarak değerlendirerek parodiyi ciddi bir türden ziyade eğlenceli bir 
taklit biçimi olarak tanımlamıştır (Fishelov, 2003, s. 129). Ancak bu yaklaşım, parodinin 
eleştirel işlevini arka plana itmiştir. On dokuzuncu yüzyılda parodi, biçimsel ve toplumsal 
düzlemlerde daha görünür hâle gelmiş, Romantizm ve Realizm akımları çerçevesinde 
hem edebi kalıpların hem de dönemin sosyal ve siyasi yapıların eleştirisinde işlevsel bir 
araç olarak öne çıkmıştır. Mikhail Bakhtin, parodinin edebi tarih boyunca sürekli varlık 
gösterdiğini ve hiçbir anlatı biçiminin parodileştirilmeden kalmadığını belirtir (Bakhtin, 
1981, s. 53). Bu çerçevede parodi yalnızca bir taklit biçimi değil, aynı zamanda kültürel 
mirasın devralınma ve dönüştürülme biçimlerini anlamada önemli bir araçtır.  

Yirminci yüzyılda ise parodi, yalnızca mizah ya da alayla sınırlı olmayan, estetik ve 
ideolojik düzeyde işlevsellik kazanan çok katmanlı bir stratejiye dönüşmüştür. Bu yüzyıl, 
parodi kavramının hem estetik hem de ideolojik düzeyde dönüşüm geçirdiği bir dönem 
olarak öne çıkmaktadır. Modernist yazarlar, geleneksel anlatı kalıplarını ve dilsel 
normları sorgulamak amacıyla deneysel teknikler geliştirmiş, bu da parodinin modern 
edebiyattaki işlevini genişletmiştir. Özellikle James Joyce, Virginia Woolf ve William 
Faulkner gibi yazarlar, dil ve biçim üzerine kurdukları yenilikçi yaklaşımlarla klasik anlatı 
yapılarına eleştirel bir mesafe koymuş ve parodi aracılığıyla metinlerarası ilişkilerin 
yeniden tanımlanmasına katkıda bulunmuşlardır (Hutcheon, 1985, s. 29-30).  

Postmodernizm, bu yaklaşımı daha da ileri taşıyarak, parodiyi geleneksel anlatı ve estetik 
normlara yönelik eleştirel bir strateji olarak konumlandırmıştır. Modernist sanatın 
özerklik, saflık ve bütünlük gibi kavramlarına duyulan inancı ironik bir mesafeyle 
sorgulayan postmodern sanatçılar, parodi aracılığıyla bu kavramların sabitliğini 
bozmakta ve onları yeniden yapılandırmaktadır. Bu süreç, Lyotard’ın büyük anlatılara 
duyulan inançsızlık kavramıyla doğrudan ilişkilidir. (Lyotard ve Abbeele, 1984 s. 17). 
Parodinin postmodern sanatın merkezine yerleşmesi, kültürel üretimin ideolojik 
boyutlarını da açığa çıkarmaktadır. Postmodernist sanatçılar, estetik biçim ve anlatılar 
aracılığıyla bir yandan geçmiş geleneklere gönderme yaparken, öte yandan bu gelenekleri 
ironik biçimde altüst eden çift yönlü bir strateji geliştirmektedir (Hutcheon, 1985, s. 101). 
Bu çerçevede parodi hem tarihsel bağlamı görünür kılan hem de bu bağlamı eleştirel bir 

 
1 Burlesk sanat, edebiyat, tiyatro ve performans alanlarında, ciddi konuları alaycı, abartılı ve parodi 
unsurlarıyla ele alan, bazen cinsel imalar ve toplumsal normlara yönelik eleştiriler içeren bir ifade biçimidir.  
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şekilde yeniden kurgulayan estetik bir araç olarak önem kazanmaktadır. Genel olarak 
parodi, bir metnin ya da sanat eserinin belirli unsurlarının alınarak, farklı bir bağlamda 
eleştirel ya da ironik bir dönüşüme tabi tutulmasıdır (Dentith, 2000, s. 6). Bu dönüşüm 
yalnızca mizah aracılığıyla değil, geleneksel anlatı ve biçimlere yönelik eleştirel bir 
mesafe kurarak da gerçekleşir. Margaret A. Rose parodinin mizahi unsurlarını daha fazla 
ön plana çıkararak, onun metinlerarasılık (intertextuality) temelinde işleyen bir yeniden 
anlatım biçimi olduğunu belirtmektedir. Parodi, öncül “bir metni yeniden üreterek onu 
ya alaya alarak ya da dönüştürerek yeni anlamlar” yaratmaktadır (Rose, 1993, s. 48). 
Metinlerarasılığa dayanan parodi, bir eserin yalnızca kendi bağlamında değil, önceki 
metinlerle de ilişkili olarak okunmasını gerektirir (Rose, 1993, s. 52). 

 

Hutcheon’a göre parodi 

Hutcheon, postmodern parodinin, tarih ve temsiliyetin siyasetiyle ilişkili olarak değerleri 
sorgulayan ve doğallaştırmayı reddeden bir biçim olduğunu öne sürmektedir. 
Hutcheon’ın temel argümanı, parodinin geçmişin izlerini silebilecek bir süreç olmadığı; 
aksine, geçmiş temsillerin nasıl devam ettiğini, bu sürekliliğin ve farklılıkların ne gibi 
ideolojik sonuçlar doğurduğunu gösterdiğidir. Hutcheon’a göre, parodi hem orijinali 
eleştirmekte hem de ona bağlı kalmaktadır, bu nedenle geçmişin sanat ve edebiyat 
geleneklerine yönelik hem bir meydan okuma hem de bir tür saygı göstergesidir. 
Hutcheon’ın parodi tanımı bağlamında “orijinal”, parodinin dayandığı, taklit ettiği veya 
eleştirel bir farkla yeniden ürettiği öncül metin, eser, sanat formu veya anlatı geleneği 
anlamına gelmektedir. Bu bağlamda parodi, orijinal metni veya sanatsal yapıyı tamamen 
reddetmemekte, aksine onu referans alarak, belirli yönlerini abartarak, değiştirerek veya 
dönüştürerek eleştirel bir mesafe yaratmaktadır. Bu nedenle Hutcheon’a göre parodi hem 
bir devamlılık hem de eleştirel müdahale içeren çift yönlü bir yapı sergilemektedir 
(Hutcheon, 1985, s. 32).  

Bu noktada, parodinin pastiş ile olan farkı önemlidir. Fredric Jameson, pastişi “boş 
parodi” (blank parody) olarak tanımlamış ve pastişin eleştirel bir yön taşımadığını, 
yalnızca “yüzeysel bir taklit” olduğunu savunmuştur (Jameson, 1991, s. 17). Hutcheon ise 
parodinin, pastişten farklı olarak, “eleştirel bir mesafe” barındırdığını ve geçmiş eserlerle 
ironik bir ilişki kurduğunu ileri sürmektedir (Hutcheon, 1985, s. 37). Hutcheon’ın parodi 
teorisi, geçmişten devralınan otorite niteliğindeki metin veya sanat formunun, onu 
dönüştüren, eleştiren ya da yeniden yorumlayan bir parodik unsur aracılığıyla iki 
katmanlı (bi-textual) bir yapı içerisinde işlediğini öne sürmektedir. Bu yapı, yapısal ve 
pragmatik olmak üzere iki temel çerçevede ele alınmaktadır; yapısal çerçeve, parodinin 
biçimsel ve içeriksel yönlerini incelerken, pragmatik çerçeve ise parodinin üretim ve 
alımlama süreçlerinde üstlendiği işlevleri değerlendirmektedir.  

Bu iki seviyeli sistem sayesinde parodi hem önceki metnin tanınırlığını korumakta hem 
de ona eleştirel ve yaratıcı bir müdahalede bulunmaktadır. Hutcheon, bu sürecin yalnızca 
içerik açısından değil, biçimsel olarak da işlediğini vurgulamaktadır. Örneğin, “müzikal 
bir eserde parodi, belirli bir döneme ait armonik yapıların korunarak modern tekniklerle 
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dönüştürülmesi yoluyla gerçekleşebilir” (Hutcheon, 1985, s. 34). Hutcheon’a göre, 
postmodernizmi modernizmden ayıran temel özelliklerden biri, “kendini bilinçli olarak 
sorgulayan, kendisiyle çelişen ve kendini çürüten bir söylem biçimine sahip olmasıdır” 
(Hutcheon, 1989, s. 1). Bu tür bir ikili ya da çelişkili duruş yaratmanın yollarından biri de 
parodinin kullanılmasıdır, bir geleneği veya konvansiyonu alıntılarken aynı zamanda 
onunla dalga geçmek. Hutcheon’ın açıkladığı gibi, “Parodi çoğu zaman ironik alıntılama, 
pastiş, benimseme ya da metinlerarasılık olarak adlandırılmakta hem eleştirmenleri hem 
de savunucuları tarafından genellikle postmodernizmin merkezi bir unsuru olarak 
görülmektedir” (Hutcheon, 1989, s. 93). Jameson, postmodern parodiyi çağımızın bir 
semptomu olarak değerlendirerek, geçmişle ve etkili politik eleştiriyle bağımızı 
kaybettiğimizi öne sürerken Hutcheon şu görüşü savunmaktadır: Hem yerleşik hale 
getirme hem de ironileştirme süreciyle “parodi, mevcut temsillerin geçmiş temsillerden 
nasıl kaynaklandığını ve süreklilik ile farklılık arasındaki ideolojik sonuçların neler 
olduğunu göstermektedir” (Hutcheon, 1989, s. 93). 

Bu, bir ifadeyi dile getirirken ona aynı zamanda tırnak işareti koymaya benzer. 
Etkisi, bir şeyi vurgulamak ya da “vurgulamak”, altüst etmek veya “altüst 
etmek” biçiminde ortaya çıkar; böylece bilinçli ve hatta “ironik” bir üslup 
oluşturur. Postmodernizmin ayırt edici özelliği, tamamen bu türden içsel 
ikilikler ve çifte anlamlılık üzerine kuruludur. Pek çok açıdan dengeli bir süreç 
gibi görünse de postmodernizm, meydan okuduğu konvansiyonları ve 
varsayımları aynı anda hem pekiştirir hem de zayıflatır. Bununla birlikte 
postmodernizmin temel amacı, toplumsal yaşamın baskın bazı unsurlarının 
doğallaştırılmasına karşı çıkmaktır. Yani çoğu zaman sorgusuz sualsiz “doğal” 
olarak kabul edilen kapitalizm, ataerkillik ve liberal hümanizm gibi yapıların 
aslında kültürel olarak inşa edildiğini; doğuştan gelen ya da zorunlu 
gerçeklikler değil, insan yapımı kavramlar olduğunu göstermeyi hedefler 
(Hutcheon, 1989 s. 4-5). 

Bu eleştiriler açısından postmodern parodi, modernist parodiye benzemektedir. 
Hutcheon, modernist parodinin “T. S. Eliot, Thomas Mann ve James Joyce’un yazılarında; 
Picasso, Manet ve Magritte’in resimlerinde görülebileceğini kabul etmektedir” 
(Hutcheon, 1989, s. 99). Ancak postmodernist parodi, “modernizmin kapanış, mesafe, 
sanatsal özerklik ve temsiliyetin apolitik doğası hakkındaki üstü kapalı varsayımlarını” 
daha radikal bir şekilde sorgulamaktadır (Hutcheon, 1989, s. 99). Hutcheon’ın belirttiği 
gibi: “Postmodernizm hem akademik hem popüler hem seçkinci hem de erişilebilirdir” 
(Hutcheon, 1989, s. 44). Parodinin yalnızca bir yapı meselesi olmadığını belirten 
Hutcheon, pragmatik çerçeveyi de içeren bir anlamlandırma süreci olarak ele alınması 
gerektiğini öne sürmektedir. Bu noktada, etos (ethos) kavramını kullanarak parodinin 
amaç ve işlevini belirleyen unsurlar üzerinde durmaktadır. Etos, “parodinin alımlanma 
sürecinde izleyici veya okuyucunun eseri nasıl değerlendirdiğini ve sanatçının niyetini 
nasıl yorumladığını belirleyen bir unsurdur” (Hutcheon, 1985, s. 55). Hutcheon’a göre, 
tarih boyunca parodi genellikle alaycı (ridicule) bir amaç taşımaktadır. Ancak modern ve 
postmodern dönemde parodi, alay ve yergi ile sınırlı kalmamış; nötr ya da ciddi bir 
anlatım aracı olarak da işlev kazanmıştır. Hutcheon bu noktada şu tespiti yapar: “Bugün 
birçok parodi, arka plan metinlerini küçümsemek yerine onları referans noktası olarak 
kullanarak çağdaş olanı sorgulama işlevi görmektedir.” (Hutcheon, 1985, s. 57). Bu açıdan, 
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parodi yalnızca mizahi veya eleştirel bir unsur olarak değil, aynı zamanda sanatsal 
üretimde yenilik ve farklılaşma yaratmanın bir yöntemi olarak değerlendirilmektedir. 
Hutcheon’ın parodi anlayışı, postmodernizmin yalnızca geçmişe referans veren yüzeysel 
bir estetik strateji olmadığını, aksine mevcut ideolojik yapıları eleştiren ve dönüştüren 
bir mekanizma sunduğunu ortaya koymaktadır.  

Parodi, temsil biçimlerini hem eleştiren hem de yeniden üreten bir araç olarak, 
postmodern söylemin temel bileşenlerinden biri olmaya devam etmektedir. Bu bağlamda, 
postmodern parodi, toplumun çelişkileriyle ironik bir oyun oynayarak geleneksel estetik 
anlayışlara ve kültürel varsayımlara yönelik eleştirel bir bakış açısı geliştirmemize olanak 
tanımaktadır. Öncelikle, parodi, “sanatsal özgünlük” kavramını ve sanatçıyı çevreleyen 
“kişilik kültünü” sorgulamaktadır. Geleneksel sanat anlayışında sanatçının bireyselliği ve 
özgün üretimi ön planda tutulurken, postmodern parodi bu algının tarihsel ve kültürel 
olarak inşa edildiğini öne sürmektedir. Bu doğrultuda, sanatçının eser üzerindeki 
otoritesinin mutlak olmadığı ve sanatın kolektif, katmanlı bir yapı içinde şekillendiği fikri 
ön plana çıkmaktadır. Bununla birlikte, postmodern parodi, öznenin istikrarlı, tutarlı ve 
kendi kendini belirleyen bir varlık olduğu yönündeki modernist varsayıma da eleştirel bir 
mesafeyle yaklaşmaktadır. Kimliğin sabit ya da özsel bir yapı olmadığı, aksine kültürel ve 
söylemsel pratikler aracılığıyla sürekli yeniden inşa edildiği düşüncesi, postmodern 
teorinin temel önermelerinden biri olarak öne çıkmaktadır. Ayrıca, parodi aracılığıyla 
kapitalist mülkiyet ve sahiplik ilkeleri de sorgulanmaktadır. Sanat eseri ve anlamının 
bireysel mülkiyet kavramı çerçevesinde ele alınmasının, kapitalist ekonomik sistemin bir 
yansıması olduğu ve bu sistemin sanat üzerindeki etkisinin göz ardı edilemeyeceği fikri, 
postmodernist düşüncede önemli bir yer tutmaktadır (Buskirk, 2003 s.22). Buna ek 
olarak, postmodernist yaklaşım, anlamın ve kimliğin doğal bir gerçeklik olarak değil, 
kültürel ve tarihsel olarak inşa edilen yapılar olarak görülmesi gerektiğini öne 
sürmektedir. Bu bağlamda, dil, temsil ve söylem sistemleri aracılığıyla anlamın sürekli 
olarak müzakere edildiği ve yeniden üretildiği fikri, postmodern parodinin temel 
işlevlerinden biri haline gelmektedir. 

Tarihsel bilginin mutlak ve nesnel bir şekilde elde edilebileceği inancı da parodinin 
eleştirel hedeflerinden biri olarak öne çıkmaktadır. Tarihin nesnel ve değişmez bir 
gerçeklik olarak ele alınmasına karşılık, postmodern düşünce, onun söylemsel ve ideolojik 
bir üretim süreci olduğunu vurgulamaktadır. Dolayısıyla, tarihsel anlatılar da mutlak 
gerçekliği yansıtan tarafsız kayıtlar olarak değil, belirli söylemsel çerçeveler içinde 
üretilen yorumlar olarak ele alınmaktadır. Bu anlamda, parodi, tarafsız veya ideolojiden 
bağımsız bir konumun var olabileceği yönündeki modernist inanca karşı çıkmaktadır. 
Estetik eserlerin kitle kültüründen veya piyasa dinamiklerinden tamamen bağımsız bir 
alan olarak görülebileceği iddiası, postmodern perspektifte sorunlu hale gelmektedir. 
Sanatın hem üretim hem de tüketim aşamalarında toplumsal, ekonomik ve ideolojik 
koşullardan bağımsız olmadığı fikri, postmodern eleştirinin merkezinde yer almaktadır. 
Bu çerçevede, Hutcheon’ın parodi anlayışı, sanatsal ve kültürel normları sorgulayan, 
anlamın ve temsilin doğasına dair yerleşik kabulleri yeniden değerlendirmeye açan 
eleştirel bir strateji olarak öne çıkmaktadır. Postmodern parodi, yalnızca geçmişin estetik 
biçimlerini yeniden üretmekle kalmaz, aynı zamanda çağdaş düşünceye yönelik eleştirel 
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bir perspektif sunarak, sanatın ve kültürel üretimin doğasına dair yeni tartışmaların 
önünü açmaktadır. 

 

Maurizio Cattelan’ın çalışmalarında ironi kavramı 

Cattelan çağdaş sanatın en sıra dışı ve provokatif figürlerinden biri olarak kabul 
edilmektedir. Sanat eğitimi almamış olmasına rağmen, eserleriyle uluslararası çapta 
büyük yankı uyandırmış ve sanat dünyasının yerleşik normlarını sorgulayan bir sanat 
pratiği geliştirmiştir. Sanatçı, kendisini bir “sanat işçisi” olarak tanımlayarak mizah, hiciv 
ve absürdü eserlerinin merkezine yerleştirmekte ve geleneksel sanatçı kavramına 
mesafeli yaklaşmaktadır. Cattelan’ın erken dönem işleri, sanat dünyasının temsilcilerine 
yönelik hicivsel yaklaşımlar içeren performanslar ve enstalasyonlar üzerine 
kurulmaktadır. Sanat piyasasının mekanizmalarını ve sanatçının konumunu ironik bir 
bakış açısıyla ele alan sanatçı hem bireyleri hem de sistemleri eleştiren eserler üretmiştir. 
Örneğin, sanat galerisi yöneticileri ve sanatçılar arasındaki güç ilişkilerine dair bir 
eleştiri niteliğindeki projelerinde, sanat dünyasının otorite figürlerini karikatürize 
ederek bir tür parodi yaratmaktadır. Bunun yanı sıra, Cattelan oto-ironiyi de sanatsal 
üretiminin merkezine koymakta ve kendisini de eleştirel sürecin bir nesnesi hâline 
getirmektedir. Mini-me (1999), La Rivoluzione Siamo Noi (2000) ve We (2010) gibi 
eserlerinde kendi figürünü kullanarak sanatçı rolünü sorgulamakta ve sanatçının imajına 
yönelik geleneksel algıyı altüst etmektedir. 

 

Görsel 1. Guggenheim, La Rivoluzione siamo noi adlı enstalasyon görüntüsü (Cattelan, 2000) 
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Görsel 2. Perrotin Galeri, We adlı eserin yerleşim görüntüsü (Cattelan, 2010) 

Cattelan, sanatın yalnızca görünürlük, tanıtım ve halkla ilişkilerden ibaret olmadığına 
dikkat çekmektedir. Bir röportajında, “Sanat, bir galeriyi aramak, bir koleksiyoncuya 
telefon etmek ve Tribeca’da havalı bir restoranda rezervasyon yaptırmak arasında kalan 
bir şeydir” ifadesiyle, sanatın farklı sistemlerin ve gerçeklik düzeylerinin kesişiminde 
biçimlendiği vurgulamaktadır (Di Pietrantonio, 2003, s. 142). Cattelan’a göre sanatın 
anlamı yalnızca fiziksel esere indirgenemez; sanat aynı zamanda piyasa dinamikleri, 
küratöryel tercihler ve kültürel etkileşimler tarafından da şekillenir. Sanatçının 
eserlerinde mizah, çoğunlukla derin bir trajikomik unsurla iç içe geçmiştir. 

Sanatçı, “trajikomik unsurlarla ilgilendiğini” belirtirken, bu yaklaşımını çocukluk teması 
üzerinden hem bireysel hem de toplumsal düzeyde işlemektedir (Casavecchia, 1999, s. 
139). Çocukluk, kişisel düzeyde özgürlüğü simgeleyen nostaljik bir arzu nesnesi olduğu 
kadar, ilk travmatik deneyimlerin yaşandığı, bireyin şekillendiği kritik bir dönemdir. 
Toplumsal bağlamda ise, çocukluk metaforik bir anlam kazanarak sanatçının kuşağının 
sanat ve kültür tarihindeki yerini tanımlar. Massimiliano Gioni, Cattelan ve onun 
kuşağındaki birçok sanatçının sanat üretimine bir “güçsüzlük beyanı” ile başladığını öne 
sürmektedir. Gioni, çağdaş sanatın temelinde mevcut olanın yeniden düzenlenmeye ve 
sistematik bir geri dönüşüm pratiğine dayanan bir anlayışın yer aldığını ifade 
etmektedir. Sanatın yalnızca yeni biçimler icat etmek yerine, var olan imgeleri, 
kavramları ve estetik yaklaşımları “yeniden düzenleyerek ve dönüştürerek varlığını 
sürdürdüğünü” öne sürmektedir (Gioni, 2003, s. 183-186). Bu nedenle, çağdaş sanat büyük 
ölçüde sistematik bir geri dönüşüm pratiği ile çalışmakta ve mevcut dünyayı yeniden 
biçimlendirme çabasıyla “şimdinin harabeleri” üzerinde gelişmeye devam etmektedir. 

Cattelan’ın çalışmaları, genellikle mizahi bir yüzeyin altında derin bir toplumsal ve politik 
eleştiri barındırmaktadır. Cattelan, özellikle heykel ve enstalasyonlarında absürt ve 
grotesk öğeleri kullanarak izleyicinin alışılmış algılarını sarsmayı hedeflemiştir. Örneğin, 
doldurulmuş hayvanlarla gerçekleştirdiği enstalasyonlarında, canlılık ve ölümü iç içe 
geçirerek sanatın geleneksel anlamlandırma süreçlerini sorgulamaktadır. Bidibidobidiboo 
(1996) adlı eserinde, intihar etmiş bir sincap figürü üzerinden insan varoluşuna dair 
trajikomik bir imge sunmaktadır. 
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Görsel 3. Guggenheim, Daddy Daddy adlı eserin sergi görüntüsü (Cattelan, 2008) 

Benzer şekilde, Daddy Daddy (2008) eserinde ise, Pinokyo karakterini bir havuzun içinde 
yüzüstü bırakılmış şekilde betimleyerek, masumiyet ve çocukluk temalarını beklenmedik 
bir bağlamda yeniden ele almaktadır. L.O.V.E. (2010) ise toplumsal ve politik düzene 
yönelik doğrudan bir karşı duruş niteliğindedir, tüm parmakları kesilmiş ve yalnızca orta 
parmağı kalmış dev bir el heykeli, sanatçının otorite ve güç figürleriyle alay eden 
tutumunun bir yansıması olarak izleyiciye sunulmaktadır.   

 

Görsel 4. Art Basel, Komedyen adlı yerleştirme görüntüsü (Cattelan, 2019) 

Cattelan’ın Komedyen adlı eseri, duvara bantlanmış bir muz, kavramsal sanatın ve 
metalaşmanın sınırlarını sorgulayan en dikkat çekici örneklerden biri olarak 
değerlendirilmektedir. Hiciv, yüksek sanat ve ekonomik spekülasyon arasındaki sınırları 
bulanıklaştırarak sanat dünyasında geniş yankı uyandırmıştır. Komedyen, ilk olarak Art 
Basel Miami Beach’te sergilendiğinde hem hayranlık hem de eleştiri toplamış ve 120.000 
dolara satılarak sanat piyasasında dikkat çeken bir olgu haline gelmiştir. Eserin, Justin 
Sun tarafından 21 Kasım 2024’te Sotheby’s müzayedesinde 6,2 milyon dolara satın 
alınması, kavramsal sanatın ekonomik ve kültürel dinamikleri üzerine önemli tartışmalar 
başlatmıştır. The New York Times gibi önde gelen medya kuruluşlarının bu satış hakkında 
açıklamalar yayınlaması, eserin geniş kitlelerce ilgi gördüğünü ve sanat mülkiyeti 
kavramının doğasına ilişkin kafa karışıklığı yarattığını göstermektedir. 

Eser, aynı zamanda geleneksel sanat anlayışını sorgulayan ve sanatın anlamı ile değeri 
üzerine eleştirel bir düşünme alanı yaratan postmodern bir parodi olarak 



The parody of irony: Maurizio Cattelan’s Comedian (2019) 
within the framework of Linda Hutcheon’s parody theory 

arts.artuklu.edu.tr | 2025 | September | Issue 14 

100 

değerlendirilmektedir. Cattelan, gündelik bir nesne olan muz ve koli bandını kullanarak, 
sanatın nasıl tanımlandığına dair mevcut kavrayışları yeniden ele almaktadır. Komedyen, 
sıradan bir nesneyi, bir muzu sanat eseri olarak sunarak hem geleneksel sanat anlayışını 
hem de sanat piyasasının ekonomik yapısını hicvetmektedir. Cattelan, modern ve çağdaş 
sanat tarihine referanslar yaparken, sanatın ne olduğu, nasıl değerlendirildiği ve kime 
hitap ettiği konularında eleştirel bir tartışma başlatmaktadır. Sanat eleştirmenleri, esere 
yönelik farklı yorumlar sunmaktadır. Bazı eleştirmenler, eseri sanat dünyasını 
küçümseyen bir alay unsuru olarak görürken, bazıları ise çağdaş kültüre dair derinlikli 
bir eleştiri sunduğunu savunmaktadır. Çağdaş sanatın temsiliyet krizine ilişkin 
tartışmalar, Cattelan’ın Komedyen eseri bağlamında farklı perspektifler ortaya 
koymaktadır. New York Magazine sanat eleştirmeni Jerry Saltz, günümüz sanat 
dünyasının yalnızca küçük bir azınlık tarafından temsil edilir hâle geldiğini ve bu 
ayrışmanın Komedyen ile sembolik bir karşılık bulduğunu belirtmektedir. Saltz’a göre, 
sanat tarihsel olarak estetik ve yüce güzellik anlayışlarını öne çıkarırken, çağdaş 
dönemde yerini saçma görünen mizahi yaklaşımlara ve provokatif anlatımlara 
bırakmıştır (Finestre sull’Arte, 2019, 14 Aralık). Bu görüş, sanatın içeriğinden çok viral 
etkileşimler ve piyasa değerleri üzerinden anlam kazandığını vurgulayan bir eleştiri 
çerçevesinde şekillenmektedir. 

Benzer şekilde, Francesco Bonami de Komedyen adlı çalışmayı sanatsal tartışmaya katkı 
sağlayan bir eser olarak değil, yüzeysel ve anlamsız bir gösteri olarak 
değerlendirmektedir (Finestre sull’Arte, 2019, 14 Aralık). Eserin, sanatın kavramsal 
boyutlarını genişletmek yerine yalnızca bir mizah unsuru olarak öne çıktığını 
savunmaktadır. Melissa Chen ise Komedyen’in günümüz siyasal ve toplumsal dinamikleri 
ile bağlantılı olduğunu belirtmektedir. Eserin, Brexit süreci ve Paris’teki Sarı Yelekliler 
hareketi gibi anti-elitist akımların yansımalarını taşıdığını öne sürmekte ve yalnızca 
sanat dünyasında değil, daha geniş bir kültürel ve politik bağlamda da okunabileceğini 
ifade etmektedir (Chen, 2019, 10 Aralık). Bu bağlamda, Komedyen’in otoportre niteliği 
taşıyan bir eser olduğu ileri sürülmektedir. Jonathan Jones, eserin derin bir melankoli 
barındırdığını ve sanatçının kendisini, “şakalarının etkisiz olduğunu bilmesine rağmen 
şaka yapmaya devam etmek zorunda olan bir soytarı” olarak nitelendirmektedir (Jones, 
2019, 9 Aralık). Cattelan, kendisini ‘komedyen’ olarak etiketleyerek, sanat pratiğine dair 
ironik bir hesaplaşmaya girişmekte ve kendi sanat kimliğiyle yüzleşmektedir. Sanatçının 
bu oto-ironik tavrı, eserin geçiciliğini vurgulayan bir öğe olarak muzun çürüyen yapısıyla 
daha da belirginleşmektedir. Eserin ölümlülüğüne gönderme yapan bu süreç, sanatçının 
notlarına göre muzun her on günde bir yenisiyle değiştirilmesi gerekliliğiyle 
pekiştirilmektedir. Başlangıçta bronz ve reçine kullanılarak oluşturulması planlanan bu 
eser, eğer kalıcı malzemelerle üretilseydi, içerdiği geçicilik ve kaygı unsurlarını 
yitirebilirdi. 

Jason Farago çağdaş sanata yönelik “rahatsız edici derecede yaygın” olan dolandırıcılık 
algısına dikkat çekerek, Komedyen’in sanat dünyasının büyük bir aldatmaca olduğunu 
düşünenler için güçlü bir argüman haline geldiğini belirtmektedir (Farago, 2019, 8 
Aralık). Farago’ya göre bu eser, salt piyasa değeri üzerinden tanımlanan bir nesneye 
indirgenen Dadaist bir provokasyon değil, aksine Cattelan’ın sanat dünyasına yönelik 
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eleştirisinin bir uzantısıdır. Farago, Komedyen’i sanatçının 1999 yılında gerçekleştirdiği A 
Perfect Day adlı çalışmasıyla ilişkilendirmekte ve Cattelan’ın galericisi Massimo De 
Carlo’yu galeri duvarına bantladığı bu performansın, sanat piyasasının ekonomik ve 
kültürel dinamiklerine yönelik ironik bir eleştiri sunduğunu öne sürmektedir. Farago, 
Cattelan’ın eserlerinde belirli bir yöntemsel süreklilik olduğunu öne sürerek, Komedyen’in 
sanatçının önceki işlerinden kopuk olmadığını vurgulamaktadır. Örneğin, sanatçının 
1997 yılında ürettiği Novecento adlı eserinde, tavan avizesi gibi asılmış tahnit edilmiş bir 
at figürü aracılığıyla faşist ihtişamı grotesk bir şekilde alaya aldığı; 2000 yılında 
gerçekleştirdiği La Rivoluzione Siamo Noi (Devrim Biziz) adlı çalışmasında ise kendisini 
küçük bir figür olarak bir portmanto askısına astığı düşünüldüğünde, Cattelan’ın otorite, 
iktidar ve bireysel temsil gibi kavramlara yönelik eleştirel stratejilerini tutarlı bir şekilde 
sürdürdüğü görülmektedir. Sanatçının bu yaklaşımı, kişisel tarihsel arka planı ile 
toplumsal eleştiriyi bir araya getirerek; özeleştiri ve kamusal eleştiriyi aynı anda işleten 
parodik bir söylem biçimini ortaya koymaktadır. 

 

Görsel 5. Guggenheim, All adlı sergiden görüntü (Cattelan, 2012) 

Sanatçı, 2011 yılında Guggenheim Müzesi’ndeki retrospektif sergisinde de benzer bir 
yaklaşımı benimseyerek, önceki eserlerini galeri merkezinde çamaşır ipine asılmış 
şekilde sergileyerek kendi sanat pratiğine yönelik bir küçümseme eylemi 
gerçekleştirmiştir. Bu tür sergileme biçimlerinin, Cattelan’ın sanat pratiğinde bilinçli bir 
yöntem olarak tekrarlandığı ve Komedyen eserinin bu sürecin devamı niteliğinde 
değerlendirilebileceği de ileri sürülmektedir (Farago, 2019). Cattelan, erken dönem 
performanslarında ve enstalasyonlarında Torno subito2 gibi eylemlerle sergi alanını 
reddederek, sanatın kurumsallaşmış yapısına ve beklentilerine meydan okumaktadır. 
Benzer şekilde, 1992’de Rivara’daki sergide sarkan düğümlenmiş yatak çarşafları (Una 

Domenica a Rivara) veya 1993’te Venedik Bienali’nde tahsis edilen alanı reklam ajansına 
kiralaması, geleneksel sergi formatlarının sorgulanmasına yönelik parodik bir tavır 
olarak yorumlanmaktadır. Sanat nesnesinin fiziksel varlığı ile onun fikri değerinin 
ayrımını vurgulayan eser, yalnızca materyal olarak algılanmamaktadır. Komedyen, sabit 
bir formdan ziyade belirli bir kavramsal çerçeve içinde var olan bir sanat eseridir. Bu 
bağlamda, eserin asıl değeri onun fiziksel varlığında değil, sanatçının otoritesiyle 

 
2 Sanatçı 1989’daki ilk kişisel sergisi için bir fikir üretmek yerine, galeriyi kapatarak girişe “Torno Subito” 
(Yakında döneceğim) yazılı bir tabela asmış; böylece hem fiziksel olarak mekândan çekilmiş hem de beklentiyi 
boşa çıkaran kavramsal bir jest üretmiştir. 
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belirlenen “bir fikir olarak var oluşunda” yatmaktadır. Justin Sun’ın satın aldığı şey, belirli 
bir muzu değil, herhangi bir muzu Komedyen olarak tayin edebilme yetkisidir. Bu durum, 
eserin maddi olmayan, ancak piyasada somut bir ekonomik değere sahip olan niteliğini 
ortaya koymaktadır. Sanatın değerini neyin belirlediği, sanat eserinin özgünlüğünün 
nasıl kavramsallaştırıldığı ve sanat piyasasının ekonomik mekanizmalarının sanatı nasıl 
şekillendirdiği gibi sorular, Komedyen eseri aracılığıyla doğrudan sanat dünyasına 
yöneltilmektedir. Bu bağlamda eser, yalnızca fiziksel bir nesne olmanın ötesinde, sanatın 
tarihsel konumu ve toplumsal işlevine dair derin bir eleştiriyi de içinde barındırmaktadır. 
Eserin bir edisyonu anonim olarak Guggenheim Müzesi’ne bağışlandığında, müze 
koruma uzmanları, eserin korunmasının oldukça basit bir süreç gerektirdiğini tespit 
etmektedir. Buna göre, eserde kullanılan muzun belirli aralıklarla değiştirilmesi, eserin 
sürekliliğini sağlamak için yeterli görülmektedir (Bowley, 2020, 18 Eylül). Bu durum, 
sanat eserinin fiziksel varlığından ziyade ona atfedilen kavramsal anlamın ve mülkiyet 
ilişkisinin eserin değerini belirlediğini göstermektedir. Komedyen eserinin sahipliği, 
belirli bir nesneye değil, o nesneyi sanat eseri olarak tanımlayan fikre ve bu fikri 
meşrulaştıran sözleşmeye dayanmaktadır. 

 

Parodi ve mülkiyet: Duchamp, Klein ve Cattelan 

Cattelan, Komedyen (2019) adlı eseriyle, tıpkı Marcel Duchamp’ın Çeşme (1917) adlı 
eserinde yaptığı gibi, sanatın ve sanat piyasasının değer sistemlerini sorgulamaktadır. 
Duchamp seri üretim bir pisuvarı sanat eseri olarak sunarak geleneksel sanat normlarını 
sarsarken, Cattelan da gündelik ve sıradan bir nesneyi sanatsal bir manifesto hâline 
getirerek sanatın değerini ve sanat piyasasını eleştiren bir bakış açısı geliştirmektedir. 
Kavramsal sanatın merkezinde fiziksel nesnelerin bir araç olarak kullanılması ve esasen 
fikrin ön plana çıkması yer almaktadır. Wesley D. Cray, kavramsal sanat eserlerinde 
fiziksel medyumun sanatçının düşüncesine bir erişim aracı olduğunu belirterek, asıl 
sanatın fikrin kendisinde olduğunu vurgulamaktadır (Cray, 2014, s. 235). Sol Le Witt de 
benzer şekilde, “fikrin sanat eserinin temel belirleyicisi olduğunu ve ancak güçlü bir fikir 
ile kavramsal sanatın başarılı olabileceğini” savunmaktadır (Cray, 2014, s. 237). Joseph 
Kosuth ise, “sanat fikri” ile “sanat”ın varlık alanının özdeş kabul edilmesi gerektiğini 
savunarak, sanatın esas anlamının eserin fiziksel niteliğinde değil, taşıdığı fikirde 
bulunduğunu öne sürmektedir (Kosuth, 1969, s. 135). Lucy Lippard ve John Chandler ise 
kavramsal sanatın “nesnenin demateryalizasyonu” temelinde fiziksel varlığı geri plana 
iterek fikirleri ön plana çıkardığını ifade etmektedir (Lippard ve Chandler, 1968, s. 48). 

Duchamp’ın Çeşme eseri, kavramsal sanatın ve sanatın ekonomiyle ilişkisini gözler 
önüne seren bir örnek olarak değerlendirilmektedir. Duchamp, sanat eserlerinin 
ekonomik sistem içinde nasıl değer kazandığını eleştirel bir dille analiz etmiş ve imzanın 
bu süreçteki merkezi rolünü vurgulamıştır. Duchamp’ın, sanat eserinin finansal 
piyasalarla bağlantısını görünür kılmak amacıyla dönemin ticari belgelerini minimal 
değişikliklerle dönüştürmesi, sanatın değer kazanma süreçlerine dair eleştirisini 
pekiştirmiştir (Velthuis, 2005, s. 41). 
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Görsel 6. Duchamp’ın Tzanck Check adlı el yapımı çeki (Duchamp, 1919) 

 

 

Görsel 7. Duchamp’ın Monte Carlo Bond No. 12 adlı eseri (Duchamp, 1924) 

Duchamp, imza ile sanatın bireysel üretimle olan ilişkisinin sorgulandığı ve sanatın 
finansal değerinin belirlenmesinde önemli bir faktör haline geldiği bir ilişkiyi ortaya 
koymuştur. Peter Bürger, Duchamp’ın imzasının, sanatın bireysel üretime dayalı olduğu 
anlayışını sorguladığını belirtmektedir: “Duchamp [...] seri üretim nesnelerini [...] 
imzalayıp sanat sergilerine gönderdiğinde, bireysel üretim kategorisini tartışmaya 
açmıştır” (Bürger, 2012, s. 55). Duchamp’ın eserlerindeki imza, aynı zamanda sanat 
dünyasında değer yaratma süreçlerinin ironik bir eleştirisi olarak işlev görmektedir. 

Tzanck Check ve Monte Carlo Bond gibi eserlerinde Duchamp, sanatın ekonomik ve kültürel 
işleyişine dair derin bir eleştiri getirerek, sanat ve finansal değer arasındaki sınırların 
nasıl belirsizleştiğini göstermektedir. Duchamp finansal belgeler üzerinde kurgusal 
değişiklikler yaparak bu belgelerin hem sanatsal hem de ekonomik işlevlerini altüst 
etmiş, böylece sanatın değerinin ne kadar keyfi ve manipüle edilebilir olduğunu gözler 
önüne sermektedir. Duchamp’ın müdahaleleri, yalnızca sanatsal bir provokasyon değil, 
aynı zamanda sanat eserlerinin, kurumsal ekonomiyle olan ilişkilerinin nasıl yeniden 
şekillendirilebileceğine dair önemli bir tartışma açmaktadır. Bu eserlerde yer alan 
imzalar, sanatın değer kazanma süreçlerinin ironik bir eleştirisi olarak işlev görmektedir. 
Thorstein Veblen’in Aylak Sınıf adlı eserinde dile getirdiği gibi, “estetik değer ve beğeni, 
toplumsal statü” ile bağlantılıdır (Veblen, 1899/1995, s. 169). Duchamp’ın eserleri, 
sanattaki ekonomik değer artışlarının, kalite göstergesi olarak algılanmasına dair 
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eleştiriyi de içermektedir. Sanat piyasasında eser fiyatlarının yükselmesi, aynı zamanda 
ekonomik yapıyı ve statü yarışını da gözler önüne sermektedir. Duchamp, alım-satım 
işlemlerinde kullanılan belgeleri dönüştürerek, sanat ve ekonomi arasındaki geleneksel 
sınırları sorgulamaktadır. 

 

Görsel 8. Yves Klein’ın Zone de Sensibilité Picturale Immatérielle adlı eserinin satın alımını 
belgeleyen bir makbuz (Klein, 1959) 

Cattelan’ın Komedyen eseri, Duchamp’ın müdahalelerinin çağdaş bir örneği olarak 
değerlendirilebilir. Cattelan, sıradan bir nesneyi muz ve koli bandını sanat eseri olarak 
sunarak, sanatın ekonomik değerinin nasıl inşa edildiğine dair bir eleştiri getirmektedir. 
Bu, Yves Klein’ın Zones of Immaterial Pictorial Sensibility (1959) adlı eserinde ortaya 
koyduğu mülkiyet modeline benzer bir yaklaşımdır. Klein, alıcılardan soyut sanat 
eserlerini altınla satın almalarını istemiş ve sanat eserinin yalnızca kavramsal bir varlık 
olarak geçerli olmasını sağlamak için belirli bir kısmının yok edilmesini istemiştir. Bu 
ritüel, sanatın yalnızca fiziksel bir meta değil, manevi bir değer taşıyan bir varlık olarak 
doğrulanmasını amaçlamaktadır (de Duve, 1989, s. 89). Klein’ın bu yaklaşımı, sanatın 
fiziksel varlığından öte, manevi ve kavramsal değerinin önemli olduğunu 
vurgulamaktadır. Komedyen eseri sanatın sadece bir fiziksel nesne değil, aynı zamanda 
bir yatırım aracı hâline geldiğini ve finansal piyasalarla iç içe geçtiğini gösteren önemli 
bir eleştiridir. Bu eser, sanatın değerinin yalnızca fiziksel nesnelerle sınırlı olmadığını, 
aynı zamanda finansal spekülasyon ve kavramsal düşünceyle şekillendiğini ortaya 
koymaktadır. 

Komedyen, sanatın ekonomik bir meta hâline geldiği fikrini desteklerken aynı zamanda 
bu durumu alaya alan bir yapıya sahiptir. Eser, sanatın piyasa mekanizmaları içinde 
yeniden tanımlanmasına ve daha önce metalaştırılamaz olarak görülen kavramların 
ticaretin içine dâhil edilmesine dikkat çeker. Cattelan’ın eserinde bir muzun sanat eseri 
olarak sunulması, sanatın sadece estetik bir değer taşımadığını, aynı zamanda finansal ve 
ekonomik bağlamda da anlam kazandığını gözler önüne sermektedir. Bu eser, sanatın 
spekülatif bir meta hâline dönüşümünü eleştirel bir şekilde sergilerken, izleyicilerine 
sanatın değerinin yalnızca fiziksel özelliğiyle değil, ekonomik faktörlerle nasıl 
şekillendiğini düşündürmektedir. 

Bu bağlamda, NFT’ler de sanatın metalaşma sürecinin bir başka örneği olarak öne 
çıkmaktadır. NFT’ler, özgünlük ve mülkiyet kavramlarını yeniden tanımlayarak, dijital 
ortamda sanatın sahiplik ve değer yapısını yeniden şekillendiriyor. Judovitz’in de 
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belirttiği gibi, “NFT’ler hem bir yatırım aracı hem de sanat piyasasında özgünlük ve 
mülkiyet kavramlarının yeniden tanımlandığı bir alan olarak önemli bir dönüşüm süreci 
başlatmaktadır” (Judovitz, 1993, s. 216). 

 

Görsel 9. Digital Zones of Immaterial Pictorial Sensibility adlı eser (Chan, 2017) 

Mitchell F. Chan’ın Digital Zones of Immaterial Pictorial Sensibility (2017) projesi, kavramsal 
sanat ile kripto kültürünün paralel bir şekilde nasıl çalıştığını gösteren dikkat çekici bir 
örnek sunmaktadır. Bu proje, sanatın ve kripto ekonomisinin hem yanılsama hem de 
yaratıcılık eseri olarak işlediğini, iki dünyada da değer yaratmanın ve spekülasyon 
yapmanın rolünü sorgulamaktadır. Sanat ve kripto varlıkların değer üretip üretmediği 
ya da yalnızca finansal spekülasyon araçları olarak mı algılanmaları gerektiği sorusu, 
sanatın finansallaşmasının ve değerinin artmasının önünü açan tartışmalar arasında 
kritik bir noktayı işaret etmektedir. 

Komedyen gibi sanat eserleri, sanatın finansal yönlerini ve ekonomik bağlamda nasıl bir 
meta hâline dönüştüğünü sorgulayan önemli göstergeler olarak karşımıza çıkmaktadır. 
Cattelan, eseriyle sanatın piyasa dinamikleri ile ilişkisini, sanatın yalnızca estetik bir 
değer taşımadığını, aynı zamanda toplumsal ve ekonomik bağlamda da büyük bir ticaret 
alanı hâline geldiğini ortaya koymaktadır. Bu yönüyle, Komedyen, sanatı ve kripto 
ekonomisinin eleştirel bir aynası olarak sanatın sadece estetik bir nesne mi, yoksa 
toplumsal ve ekonomik bağlamda bir meta olarak mı değerlendirildiği sorusunu 
gündeme getirmektedir. Komedyen, sanat piyasasının dinamikleri ve finansallaşma 
süreçleri bağlamında ele alındığında, müzayede evleri, koleksiyoncular ve viral medya 
gibi unsurlar tarafından bir statü sembolüne dönüştürülmekte olduğu söylenebilir. Bu 
durum, kavramsal sanatın başlangıçta eleştirdiği sistemin bir parçası hâline geldiğini ve 
ironi ile parodi arasındaki sınırların belirsizleştiğini göstermektedir. Bu bağlamda, eserin 
alıcısı olan Justin Sun’ın kripto varlık dünyasından gelmesi rastlantısal bir durum 
değildir. Kripto para sahipleri, fiziksel olarak var olmayan ancak finansal değeri olan 
varlıkların mülkiyetini kavramsal düzeyde kavrayabilen bireylerdir. Komedyen, sanat 
piyasasının kavramsal değer üretme mekanizmaları ile kripto ekonomisinin maddi 
olmayan mülkiyet sistemleri arasındaki yapısal benzerlikleri açığa çıkaran bir örnek 
olarak değerlendirilebilir.  

Bu bağlamda, Komedyen yalnızca sanatın finansallaşmasına yönelik bir eleştiri olarak 
değil, aynı zamanda çağdaş ekonomi ve sanat piyasasının iç içe geçtiği bir fenomen olarak 
okunmaktadır. Kripto varlıkların ve sanat eserlerinin ortak noktası olan spekülatif değer 
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üretimi, Cattelan’ın işi üzerinden görünür hâle gelmekte, böylece sanatın eleştirel 
niteliğinin bile piyasalaşma süreçlerine dâhil olabileceğini ortaya koymaktadır. 
Komedyen, sanatın finansal bir meta hâline gelişini sorgulayan bir eser olmanın ötesinde, 
aynı zamanda bu sürecin aktif bir bileşeni olarak sanatın içsel paradokslarını açığa 
çıkaran bir örnek teşkil etmektedir. 

 

Sonuç 

Bu makalede, Hutcheon’ın parodi kuramı çerçevesinde, Cattelan’ın Komedyen adlı 
eserinin postmodern sanat anlayışı içerisindeki yeri incelenmiş ve tartışılmıştır. 
Parodinin yalnızca yüzeysel bir mizah unsuru olmadığını, aynı zamanda eleştirel bir 
mekanizma işlevi gördüğünü öne süren Hutcheon’ın kavramsal çerçevesi doğrultusunda, 
Komedyen’in sanat dünyasının ekonomik ve kavramsal değer üretme süreçlerine yönelik 
ironik bir müdahale sunduğu analiz edilmiştir. Eser, çift anlamlı yapısıyla hem ironik hem 
de ironiyi hedef alan bir parodi olarak işlev görür. Hutcheon’a göre parodi yalnızca taklit 
değildir, eleştirel bir farkla yeniden üretimdir. Cattelan, sanat piyasasını ve kavramsal 
sanatın ticarileşmesini ironik biçimde gösterirken, bu ironinin kendisini de parodi 
konusu yapar. Komedyen bu bağlamda, sanat sistemine hem içeriden katılan hem de onu 
eleştiren bir parodi olarak konumlanır. Sanat ve ekonomi arasındaki ilişkiyi görünür kılan 
Komedyen’in, sanatın yalnızca estetik bir nesne değil, aynı zamanda bir yatırım aracı ve 
spekülasyon nesnesi hâline geldiğini göstermektedir. Cattelan’ın eseri, Duchamp’ın hazır 
nesne anlayışıyla Klein’ın maddi olmayan sanat eserleri üretme stratejisini birleştirerek 
sanatın fiziksel varlığından çok, kavramsal değerine odaklanan bir yaklaşım 
sergilemektedir. Sanat piyasasında eserin değerini belirleyen unsurun onun fiziksel 
varlığı değil, ona atfedilen kavramsal ve finansal değer olduğu fikri, Komedyen aracılığıyla 
güçlü bir şekilde ortaya konmaktadır. 

Eser, sanatın finansallaşmasını ve piyasa değerinin belirlenme süreçlerini ifşa ederken, 
aynı zamanda sanatın bu sistemden bağımsız bir alan yaratamadığını da gözler önüne 
sermektedir. Cattelan’ın parodi anlayışı, yalnızca nesne seçimiyle değil, aynı zamanda bu 
nesneyi sanat dünyasının kurumsal çerçevesi içinde sunarak eleştirel bir işlev 
kazandırmasıyla ortaya çıkmaktadır. Gündelik bir muzun sanat nesnesi olarak sunulması 
hem Duchamp’ın hazır nesne geleneğine hem de sanat piyasasının ‘her şeyin sanat eseri 
olabileceği’ düşüncesine ironik bir gönderme taşımaktadır. Ancak Cattelan burada 
yalnızca Duchamp’a atıfta bulunmamakta, aynı zamanda Duchamp’ın başlattığı eleştirel 
düşünceyi, günümüz sanat piyasasının dinamikleri içinde içeriğinden koparak yüzeysel 
bir tekrar hâline gelişini parodi yoluyla görünür kılmaktadır. 

Bu bağlamda, Komedyen yalnızca sanat dünyasının dinamiklerini sorgulayan bir parodi 
değil, aynı zamanda postmodernizmin kendi çelişkilerini açığa çıkaran bir eser olarak 
değerlendirilebilmektedir. Sanatın değeri, onun kavramsal ve eleştirel gücünden mi, 
yoksa piyasa içinde ürettiği spekülatif ekonomik değerden mi kaynaklanmaktadır? Bu 
çalışma, Komedyen’in bu sorular etrafında şekillenen tartışmalara nasıl bir katkı 
sunduğunu analiz etmiş, sanat ve piyasa arasındaki sınırların giderek nasıl 
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bulanıklaştığını göstermiştir. Analiz, Cattelan’ın eseriyle sanatın finansallaşmasının ve 
piyasa dinamiklerinin ifşa edildiğini; ancak bu eleştirinin, eleştirdiği sistem tarafından 
yeniden sahiplenilip ticarileştirilme riskinin bulunduğunu göstermiştir. Bu durum, sanat 
ile piyasa arasındaki sınırların giderek bulanıklaştığını ortaya koyarken; parodinin 
postmodern sanat söyleminin temel stratejilerinden biri olarak, sanatın eleştirel gücünü 
yeniden sorgulamak için bir zemin sunduğunu da göstermektedir. Çalışmanın literatüre 
katkısı, parodi kavramının yalnızca mizahi bir araç olmaktan ziyade, sanatın ekonomik 
ve ideolojik dönüşüm süreçlerinde oynadığı rolü somut bir örnek üzerinden sistematik 
olarak irdelemesidir. Sonuç olarak, Cattelan’ın eseri, sanatın ve sanat piyasasının ironik 
bir yansıması olarak hem eleştirdiği sistemin bir parçası hâline gelmiş hem de bu 
sistemin işleyişine yönelik keskin bir parodi sunmuştur. Bu paradoks, postmodern 
sanatın temel stratejilerinden biri olarak ironinin parodisini ortaya çıkarmakta ve 
sanatın eleştirel gücünün sınırlarını yeniden değerlendirmeye davet etmektedir.  
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Extended abstract 

This study examines the concept of parody within the framework of postmodern art, 
focusing on Linda Hutcheon’s theoretical approach and analyzing Maurizio Cattelan’s 
Comedian as a case study. According to Hutcheon, parody is not merely a humorous or 
imitative device; it also serves as a critical and constructive strategy, creating a dual-
layered structure in artistic production. Parody preserves the recognizability of previous 
artistic expressions while simultaneously introducing a critical or creative intervention. 
In this context, parody functions as one of the fundamental tools of postmodern art, 
facilitating a dynamic relationship between past and present artistic discourses. 

Cattelan’s Comedian, a banana duct-taped to a wall, operates as an ironic parody that 
critiques the economic and conceptual foundations of the contemporary art world. By 
incorporating an ordinary object into high art, the work highlights the role of financial 
speculation and institutional validation in determining artistic value. In this regard, 
Comedian can be interpreted as a contemporary recontextualization of Marcel 
Duchamp’s readymade concept. However, while Duchamp’s works primarily questioned 
the philosophical definition of art, Comedian exposes the increasing commercialization of 
contemporary art and the market mechanisms that sustain it. 

The economic dimension of Comedian is crucial for understanding the function of parody 
in postmodern art. The work challenges traditional notions of ownership, authenticity, 
and artistic labor, emphasizing that in contemporary art, it is often the concept rather 
than the physical object that holds value. By using a perishable material, Cattelan 
problematizes the notion of artistic permanence and legacy, revealing the precarious 
balance between material existence and conceptual significance. This process 
underscores the speculative nature of contemporary art and the interconnected 
relationship between art and finance. The act of purchasing Comedian is not merely a 
transaction of ownership but a performative demonstration of how value is generated 
within the art market. 

From the perspective of parody, Comedian questions the performative nature of art 
transactions and the instability of meaning in contemporary art. The significance of the 
work does not solely reside in its physical presence but in the debates and discourse it 
generates. Hutcheon describes parody as a self-referential strategy that deconstructs 
and reshapes existing narratives. 

Comedian exemplifies this approach by ironically critiquing the mechanisms that assign 
value to art. Cattelan subverts traditional expectations of artistic labor by presenting an 
object of minimal craftsmanship and embedding it within a system that transforms it 
into a high-value commodity. Thus, the work blurs the boundaries between critique and 
complicity, raising questions about whether contemporary art can exist independently 
of the market forces it often critiques. 

Moreover, Comedian embodies the inherent contradictions of postmodern art. It 
simultaneously challenges conventional artistic categories while actively engaging with 
the very systems it seeks to critique. Positioned at the intersection of conceptual art, 
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institutional critique, and performance, the piece offers a multi-layered commentary on 
the commercialization of artistic production. By using a transient object, Cattelan forces 
the audience to reconsider the sustainability of art and its role as a cultural artifact. The 
requirement for collectors to periodically replace the banana reinforces the idea that art 
is not solely defined by its material existence but also by its conceptual and economic 
framework. 

The debates surrounding Comedian further reveal tensions within contemporary art 
discourse. While some interpret the work as an insightful commentary on artistic value 
and market dynamics, others dismiss it as a mere publicity stunt. These conflicting 
reactions highlight the blurred lines between art as a form of critique and art as a market-
driven practice. The work’s ability to be both ironic and sincere aligns with Hutcheon’s 
notion of parody as a narrative strategy that interacts with, rather than merely mocks, 
the subjects it engages with. 

Ultimately, this study demonstrates how parody is a tool for exposing structural 
contradictions within the contemporary art world. Cattelan’s Comedian exemplifies the 
power of irony and satire in destabilizing conventional narratives of artistic value, 
questioning notions of authenticity, ownership, and commercialization in contemporary 
art. By blurring the boundaries between art and commodity, critique and market 
participation, Comedian provides a striking example of how postmodern parody reshapes 
artistic discourse and reveals the mechanisms underlying the art world.  
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