
 

 

 

 

Hacettepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Enstitüsü 

Resim Anasanat Dalı 

 

 

 

 

 

TOPLUMSAL DÖNÜŞÜMDEN  

GROTESK İMGELER 

 

 

 

 

Aysel Gözübüyük 

 

 

 

 

Sanatta Yeterlik Sanat Çalışması Raporu 

 

 

 

 

Ankara, 2013 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

TOPLUMSAL DÖNÜŞÜMDEN GROTESK İMGELER 

 

 

 

 

 

 

Aysel Gözübüyük 

 

 

 

 

 

Hacettepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Enstitüsü 

Resim Ana Sanat Dalı 

 

 

 

Sanatta Yeterlik Sanat Çalışması Raporu 

 

  

 

 

 

Ankara, 2013 



 

 

KABUL VE ONAY 

Aysel Gözübüyük tarafından hazırlanan “Toplumsal Dönüşümden Grotesk İmgeler” 

başlıklı bu çalışma, 13.06.2013 tarihinde yapılan savunma sınavı sonucunda başarılı 

bulunarak jürimiz tarafından  Sanatta Yeterlik Sanat çalışması Raporu olarak kabul 

edilmiştir. 

 

[ İ m z a ] 

Prof. Hüsnü Dokak (Başkan) 

 

[ İ m z a ] 

Doç. Necla Rüzgar Kayıran (Danışman) 

 

[ İ m z a ]  

Prof. Dr. Candan Terwiel 

 

[ İ m z a ] 

Prof. Şeniz Aksoy 

 

[ İ m z a ] 

Yrd. Doç. Serap Emmungil 

 

 

Yukarıdaki imzaların adı geçen öğretim üyelerine ait olduğunu onaylarım. 

 

Prof. Türev Berki 

Enstitü Müdürü



 

 

BİLDİRİM 

 

 

Hazırladığım tezin/raporun tamamen kendi çalışmam olduğunu ve her alıntıya kaynak 

gösterdiğimi taahhüt eder, tezimin/raporumun kağıt ve elektronik kopyalarının 

Hacettepe Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü arşivlerinde aşağıda belirttiğim 

koşullarda saklanmasına izin verdiğimi onaylarım: 

 

 Tezimin/Raporumun tamamı her yerden erişime açılabilir.  

 Tezim/Raporum sadece Hacettepe Üniversitesi yerleşkelerinden erişime açılabilir. 

 Tezimin/Raporumun 3 yıl süreyle erişime açılmasını istemiyorum. Bu sürenin 

sonunda uzatma için başvuruda bulunmadığım takdirde, tezimin/raporumun 

tamamı her yerden erişime açılabilir. 

 

 

 

  

 

 

 

 

13.03.2013 

 

 

 Aysel Gözübüyük 



                                                                                                                                                                    

   

iii 

 

 

 

Değerli hocam ve tez danışmanım, Doç. Necla Rüzgar Kayıran başta olmak üzere bütün 

jüri üyelerine, editöryel desteği için Yrd. Doç. Serap Emmungil’e, çeviri yardımlarından 

dolayı Remzi Gözübüyük, Dilşad Gözübüyük Melek ve Bengi Odabaşı’na teşekkürü bir 

borç bilirim. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



                                                                                                                                                                    

   

iv 

 

 

ÖZET 

GÖZÜBÜYÜK, Aysel. Toplumsal Dönüşümden Grotesk İmgeler, Sanatta Yeterlik 

Sanat Çalışması Raporu, Ankara, 2013 

“Toplumsal Dönüşümden Grotesk İmgeler” adlı bu çalışma, Türkiye’deki toplumsal 

dönüşüm olgusu ve bu değişime bağlı olarak ortaya çıkan yeni yaşam modelleri, yeni 

davranış biçimleri ve tutumları ile bu tutumların ortaya çıkardığı yeni grotesk imgeler 

ve çağdaş resim arasındaki bağlantıya odaklanmaktadır. Dünyada yaşanılan toplumsal 

olgularla bağlantılı olarak Türkiye’de ortaya çıkan toplumsal dönüşümler, farklı 

sosyologların değerlendirmeleriyle çağdaş toplum kuramlarından biri olan 

Postmodernizmin imge serüvenlerinden geçmektedir. Günümüz sanatı gerek 

Postmodern imgeler, gerekse de geçerliliğini hala korumakta olan modern imgeler 

yelpazesiyle sanatçıya çok geniş imge olanakları sunar.  Bu imgeler daha da 

genişletilerek Orta Çağ Sanatından, Grotesk ve Fantastik Sanata kadar bir yayılım 

gösterebilmektedir. Çağının tanığı olan sanatçının belki de en temel görevi, yaşadığı 

çağın gerçekliğini, geçmişin mirasıyla harmanlayarak yeni sanatsal bilgiler, yeni 

imgeler ve yeni değer yargıları üretmesidir. Yeni imgelerin ortaya çıkmasında, sanat 

akımları ve sanatçılar kadar tarihsel ve güncel sanat kuramları da zengin birer kaynakça 

sunmaktadır. Metafor, alegori gibi imge yaratma tarzları ya da görünenin altındaki derin 

yapıyı inceleyen gösterge bilim, yeni sanat biçimlerini yaratmak konusunda temel 

kaynaklardır. Rapor kapsamında üretilen resimler, tarihten günümüze, siyasetten sanata, 

edebiyat ve sanat kuramlarından siyasi kuramlara kadar uzanan bir imge dağarcığının 

tuval yüzeyine yansımasıdır.   

 

 

Anahtar Sözcükler   

Dönüşüm, Grotesk, Sanat, Fantastik Sanat, İmge, Çağdaş Sanat  
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ABSTRACT 

Gözübüyük, Aysel. Grotesque Images from Social Transformation, Dissertation,  

Proficiency in Art, Ankara, 2013 

The study named “Grotesque Images from Social Transformation” focuses on the 

phenomenon of social transformation in Turkey and new ways of living and new ways 

of social behavior and attitudes derived from this transformation and the connection 

between the new grotesque images that emerged from said transformations with 

contemporary painting. Socail transformations that emerge in Turkey in correlation with 

social phenomena in the world, appraised by numerous sociologists, it is experienced by 

one of the contemporary social norms which is Postmodernism. Today’s art gives the 

artist a wide range of images with Postmodern images as well as modern images that are 

still valid. These images can be extended to the medieval art, grotesque and fantastic art. 

Maybe the most basic role of the artist who is the witness of his age, is to blend in the 

heritage of the past with the reality of the era he lives in and create new artistic 

information, images and values. For the new images to emerge historical and current art 

theories are very rich resources along with art movements and the artists. Ways of 

creating images like metaphore and allegory or semiology that studies what is 

underneath the surface, are the basic resources to uncover new forms of art. The 

paintings created are the reflection of an image reportoire from past to present, from 

politics to art, from art theories to literature theories. 

 

 

 

 

Key Words 

Transformation, Grotesque,  Art, Fantastic Art, Contemporary Art 
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GĠRĠġ 

Sanat eserleri içinde bulundukları toplumun tarihsel sürecinin sosyal, politik, kültürel, 

ahlaki ve dinsel gerçekliğinden ortaya çıkarlar. YaĢadığı çağa tanıklık eden sanatçı 

eserlerinde bu tanıklığı dile getirme ihtiyacı duyar. Sanatçının tanıklığı, olan biteni 

aktarmaktan çok, olan biten içinde ters giden, temel insani değerlerle uyuĢmayan 

durumları görünür kılmak amacıyla eleĢtirel bir tanıklık olagelmiĢtir.  

Bu raporun kapsamı da benzer Ģekilde Türkiye‟nin içinde bulunduğu mevcut siyasi 

durumun, toplumun farklı kesimlerinde yarattığı ayrıĢmalar, dönüĢümler üzerine 

odaklanan temalardan oluĢmaktadır. AyrıĢma ve dönüĢümlerin ortaya çıkardığı yeni 

imge dünyası, yeni görsel gerçeklik ve bu görselliğin altını dolduran kavramlar, 

üzerinde düĢünülmesi, tartıĢılması gereken bir tür imgesel konuĢmalardır. Bu imgesel 

konuĢmaların yollarından biri grotesk kavramına uzanır. Ġnsana dair olgular, olay 

örgüleri çoğu kez bir arada olamayacak kadar aykırı, çeliĢkili ve saçmadır. Buradan 

hareketle bakıldığında, dünyayı gerçekliğinden koparıp eğlenceli, hayali bir alana 

taĢıyan, gülünç ve abartılı olan ile çirkinliği birleĢtiren güçlü bir estetik kategori olan 

grotesk, mevcut toplumsal yaĢamın anlatılması için bir metafor iĢlevi görebilir.  

KuĢkusuz burada sözü edilen toplumsal dönüĢüm ile ülkemizde yaĢanan dönüĢüm 

kastedilmektedir. Bu dönüĢüm dünyadaki toplumsal değiĢimlerden bağımsız değildir. 

ÇağdaĢ dünyanın yeni toplum kuramları, hem toplumsal değiĢimin küresel yapısını hem 

de bu geliĢmelerin yönü ve yayılımı konusunda Batı‟nın oynadığı temel rolü 

vurgulamaktadır. Bu kuramlardan biri olan Postmodernizm kavramının, geleneksel 

kavramlardan farklı olarak, bir araya toparlanamayan ya da bütünleĢtirilemeyen ayrı ve 

örtüĢen özelliklerden oluĢtuğu söylenebilir. Toplumsal değiĢim ve değiĢime bağlı olarak 

ortaya çıkan yeni yaĢam modelleri, yeni davranıĢ biçimleri ve tutumların tümü bu 

rapordaki yapıtların baĢlıca esin kaynağını oluĢturmuĢtur. Buna bağlı olarak raporun 

içeriği ĢekillenmiĢ ve temelde Ģu baĢlıklar altında ortaya çıkmıĢtır:   

Birinci bölümde toplumsal dönüĢüm konusu çerçevesinde, Postmodernizmin dünyada 

ve Türkiye‟de ne tür imge serüvenlerinden geçtiği araĢtırılmıĢtır. Ġkinci bölümde ise 

rapor kapsamında üretilen kiĢisel eserlerin dayandığı temel sanat dinamikleri 

çözümlenmiĢ, atıfta bulunulan yapıtlar ya da aynı tematik çerçevede üretilmiĢ olan sanat 
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yapıtları, ilgili akım ve sanatçıları incelenmiĢ, karĢılaĢtırmalı analizlerle tartıĢılmıĢtır. 

Üçüncü bölümde doğrudan kiĢisel eserlerin üretilme süreçlerine ve imgesel analizlerine 

odaklanılmıĢtır. 
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1. BÖLÜM 

TOPLUMSAL DÖNÜġÜM 

Kafka‟nın „DönüĢüm‟ kitabının kahramanı Gregor Samsa, bir sabah uyandığında 

kendini dev bir böceğe dönüĢmüĢ olarak bulur. Kafka, toplumsal kuĢatılmıĢlığı içinde 

bireyin çaresizliğini anlatmak amacıyla iĢinin elinden alınmaması için çırpınan bir 

böceği simge olarak kullanır. Samsa‟nın dönüĢüm öyküsü, liberal ekonominin 

tükenmesiyle örgütlenmiĢ Kapitalizme geçilen bir zamanda geçer. Benzer Ģekilde bir 

gecede değilse bile, Türkiye‟de de toplumsal bir dönüĢüm yaĢanmaktadır. Toplumsal 

DönüĢümden Grotesk Ġmgeler adlı bu rapor, Türk toplumundaki bu dönüĢümün neden 

olduğu keskin ayrıĢmaların ortaya çıkardığı farklı yaĢam tarzları ve davranıĢ 

biçimlerinden oluĢan grotesk imgelere odaklanmıĢtır. Bu bölümde rapor resimlerinin 

esin kaynağı olan toplumsal dönüĢüm olgusu çerçevesinde Postmodernizmin dünyada 

ve Türkiye‟deki serüveni araĢtırılmıĢ ve temel sanat dinamiklerinden biri olan Orta Çağ 

sanatı ele alınmıĢtır. 

1.1. ORTA ÇAĞ SANATI 

Orta Çağ‟ın ya da natüralist olmayan gösterme anlayıĢının, betimleyici kipini ele almak, 

bu çalıĢmanın temel sanat bağlamlarından birini oluĢturmaktadır. Yanılsama yani 

perspektif natüralist betimleme anlayıĢı için bir göz boyama tekniğidir. Perspektif 

olmadan iki boyutlu bir düzlemde üç boyutlu izlenimi vermek imkânsızdır. Tükel 

(2005, s.83), III. Otto Ġncil‟indeki bir minyatürdeki kenti; havada asılı kalmıĢ, uzamdan 

kopuk, simgesel bir betim olarak değerlendirir. Bu görüntü olayın geçtiği Nin kentinin 

tasviri değil, olayın bir kentte geçtiğini belirten bir göstergeye dönüĢtüğünü Tükel Ģu 

sözlerle açıklar: 

“Bu göstergesel nitelik nedeniyle söz gelimi bir minyatür için zaman dizinsel konumdan 

çok, bağlı bulunduğu betimleme mantığı önem kazanmaktadır. Orta Çağ ressamı 

göstergelerle çalıĢır. Bu göstergeler, alegorik ya da simgesel imgeler yaratma yolunda 

yardımcı olur. Hristiyanlığın ilk yıllarındaki göstergeler, sonraki yüzyılların stilize, kalıpçı 

anlatımına göre daha natüralisttir. Feodal Orta Çağ insanının her alanda hiyerarĢik olan 

yaĢantısına sanatın da koĢut olması kaçınılmazdır. Perspektif, rakursi, oylum, gölge- ıĢık, 

yerel renk anlayıĢı yok sayılacak, anlatılmak istenen hiyerarĢik bir mantıkla 

biçimlenecektir. Krallar prenslerden, prensler de kendilerine bağlı beylerden daha 

önemlidir” (2005, s.83).  
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Orta Çağ ressamı „kurmaca dünyalar‟ peĢindedir, bu niteliğiyle de „kendine özgü 

dünyalar‟ yaratmıĢtır (Tükel, 2005, s.83). Orta Çağ resimlerinin natüralist olmaması ve 

kurmaca bir simgeler dizisi barındırması yapıtları yorumlarken göz ardı edilmemelidir. 

Rapor kapsamındaki resimler de natüralist değildir, ıĢık gölge, perspektif çoğu zaman 

ihmal edilir. Natüralist yapıtların tersine, dıĢ dünya ile birebir iliĢkileri olan ve onunla 

yarıĢan bir dünya ortaya koymazlar. Mekândan soyutlanmıĢ figürler, anıtsal duruĢla, 

çoğu zaman merkeze yerleĢmiĢ bir halde dıĢ dünyaya öykünmeden, kendi dünyalarını 

kurmaya bakarlar.  Konularını toplumsal dönüĢümün ortaya çıkardığı yeni yaĢam ve 

davranıĢ biçimlerinden alan rapor resimlerini anlamlandırabilmek için toplumsal 

dönüĢümün yapısını da iyi algılayabilmek gerekir. Bu amaçla dünyadaki toplumsal 

dönüĢümden bağımsız olmadığı düĢünülen Türkiye‟deki dönüĢümden önce Ġslam 

Dünyası ve Modernite‟ye kısaca değinmekte yarar görülmüĢtür.    

1.2. ĠSLAM DÜNYASI VE MODERNĠTE  

Günümüzde Ġslam dünyasının ve Türkiye‟nin sahip olduğu sosyo-politik dinamikler, 

kuramcılar tarafından sıklıkla incelenmekte ve üzerinde tartıĢılmaktadır. 

Batı toplumlarının yüz yüze geldiği değiĢimler karĢısında Ġslam dünyasının Batı 

karĢısındaki geri kalmıĢlığının sebebini, Daryush Shayegan (2010, s.20), deniz 

yollarının açılmasına, Rönesans ve Reform hareketlerine yabancı kalmasına bağlar. 

Ġslam dünyasının yabancı kaldığı bu büyük kırılmalar Modernizmi kurmuĢtur  

Rönesans ve onun getirdiği öğrenme merakı, Batıyı diğer kültürleri öğrenmeye ve 

emperyalizme iterken dinde yapılan Reform da Orta Çağ toplumlarını, Kilisenin 

boyunduruğundan çıkararak, merkezi iktidarları güçlendirmiĢtir. Bu değiĢimlerin 

yaĢanmadığı Ġslam dünyasında ise bilimsel bir dünya bakıĢına ve teknolojik geliĢmelere 

yabancı kalınmıĢtır. 

Bonapart‟ın Mısır seferi sonucunda Müslüman ülkelerde Fransız devriminin yeni 

ilkeleri yayılmıĢtır. Osmanlı‟nın gücü bu topraklarda zayıflamıĢ ve Batı Dünyasının 

emperyalist düĢüncelerine uygun Ģartlar oluĢmuĢtur. Batının yaptığı seferler ve sömürge 

kurma planlarına bağlı olarak, Müslümanlar hakkında gittikçe çoğalan bilgilerine 

karĢın, Ġslam dünyasının Batı hakkındaki bilgisizliği git gide artmıĢtır. Müslümanların 

bir yandan Batının teknolojisinden yararlanırken, bu teknolojiyi kuran metafiziğe karĢı 
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çıkmaları, Ġslamiyet‟in onaylamadığı düĢünce biçimlerinin yayılmasının, Ġslamiyet‟e 

zarar vereceği korkusundan kaynaklanmıĢtır: Shayagen‟in (2010, s.22) tespitiyle 

Müslümanlar, birbirleriyle bağdaĢmayan çeliĢkili kavramları bir araya getirerek, aynı 

zamanda hem modern hem arkaik, hem demokrat hem otoriter, hem dünyevi hem 

dinsel, hem zamanın ilerisinde hem gerisinde olmak istemektedirler.  

Ġslam dünyasındaki entelektüellere göre din; zorlayıcı ve baskıcı bir ideolojiye 

dönüĢmeden, kendine kamusal alanda yer bulamaz. Onun için de Ġslamiyet kamusal 

alandan çekilmeli, kiĢiye özel olmalıdır. Sudanlı yazar Tayip Salih (Aktaran: Shayegan, 

s.32)  Peygamberin zamanına dönmenin özgürlük alanında bir daralma anlamına gelen 

saf ve basit bir ütopya olduğunu ve kaynağa dönüĢün Ģeriatın toplum bilincinde 

kutsallaĢtırılmasından dolayı gerçeklerden kopuĢ ve kaçıĢ anlamına geldiğini 

düĢünmektedir. Ġslam bir hükümet sistemi değildir ve hiç olmamıĢtır, Cezayirli RaĢit 

Boudjedra‟ya (Aktaran: Shayegan, 2010, s.33) göre Ġslam modern devlet anlayıĢıyla 

bağdaĢmaz;  örneği de Ġran‟dır. 

Ġslam dünyasında Orta Çağ, modernite ve postmodernite bir arada yaĢanmakta, 

Modernizm gerçekleĢemeden Postmodernizm sorunları ile boğuĢulmakta ve Peygamber 

Devrinin kutsallaĢtırılmasıyla Orta Çağ‟a kaçıĢ arzulanmaktadır. Hazreti Muhammet‟in 

torunlarının bu dönemde katledilmesi bile Peygamber zamanının bugünden çok da 

farklı olmadığını anlamaya yeter, Ģehit edilen halifeleri anmaya hiç gerek yok. 

I.3. TÜRKĠYE, MODERNĠTE VE ÖTESĠ 

Türkiye‟ye gelince, diğer Müslüman hatta bazı Hristiyan ülkelerden farklı olarak laiklik 

devletin temel güvencesi altındadır. Fakat muhafazakârlaĢma, geçmiĢe özlem, geriye 

dönme arzusu ve dindarlık toplumsal dönüĢümün temel dinamiklerini oluĢturmaktadır. 

Yeni Çağ, Batı toplumlarına her alanda yenilik getirirken, Osmanlıda yükselme ve 

parlak bir ticaret devrinin sonu ve Orta Çağ değerlerine dönüĢ demektir. Yenilik 

karĢıtlığı yani gericilik güç kazanırken, tüketime dayalı, gösteriĢe meraklı yaĢam 

tarzının, değer yaratma ve üretim kaygısından yoksun bir zihniyet güç kazanır. Bu 

değerler, Batı Avrupa‟da 15-16. yüzyıllarda tarihe karıĢmıĢken bizde Yeni Çağ‟a 

devredilir. Osmanlı‟da kapitalizm öncesi, gündelik hayatın her alanında iktisadi 

kuralları göz ardı eden bir toplum anlayıĢı mevcuttur. Geleceği düĢünmemek, günü 
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gününe yaĢamak, kabuğuna çekilmek, ağırlık, hırstan uzaklık, kanaatkârlık,  alıĢılmıĢın 

dıĢına çıkamamak ve tevekkül sahibi kâmil insan olmak temel değerler arasında yer 

almaktadır. Ġktisadi düĢünce son yıllara kadar, modernliğin simgesi olan 

„rasyonelleĢme‟ sürecinin uzağında kalmıĢtır. Cumhuriyet döneminde ise modern bir 

toplum yaratma projesi kapsamında eğitim yoluyla püriten bir çalıĢma kültürü yaratma 

çabasına giriĢilmiĢtir (Bozkurt 2012: 310). Tasarrufu, arzularını bastırmayı, toplum için 

gerektiğinde kendini feda etmeyi, çok çalıĢmayı ve dürüstlüğü yücelten dünyaya katı 

kurallarla bakmayı vurgulayan bir kültür yerleĢtirilmeye çalıĢılmıĢtır.  

Bozkurt‟a (2012, s.310) göre 1980‟li yıllar Türkiye için kırılmaların yaĢandığı, dünya 

için kriz sonrası yeniden yapılandırma yılları ve pek çok ülke için de küreselleĢmenin 

benimsendiği yıllardır. Türkiye‟de ise ülkeyi mühendislerin yönettiği bir devir 

yaĢanmıĢtır. 80‟lerin en belirleyici özelliklerinden birisi de özel çok kanallı televizyon 

yayınlarının gerçekleĢmesidir. YaĢayabilmesi reklam gelirlerine bağlı olan bu kanallar, 

toplumu tüketim bombardımanına tutmuĢlardır. Bozkurt‟a (2012, s.311) göre 1970‟lerin 

hazcı kültürel dönüĢümüne benzer Ģekilde Türkiye‟de de de bireyler, tüketim toplumu 

kalıpları içinde sosyalleĢmeye baĢlamıĢlardır. GeçmiĢin tasarrufu, arzularını bastırmayı, 

toplum için gerektiğinde kendini feda etmeyi, dünyaya katı kurallarla bakmayı 

vurgulayan kültürün yerine, 1980‟lerden itibaren yeni bireyi en yüce değer olarak gören 

ve „köĢe dönme‟ olarak formüle edilen yeni bir anlayıĢ hâkim olmuĢtur. Özalcı yıllar 

diye de adlandırabileceğimiz bu yıllarda dönemin baĢbakanı Özal‟ın ”benim memurum 

iĢini bilir” sözü hala hafızalardadır. Toplumun orta ve üst gurupları bu sürece son derece 

hızlı bir biçimde uyum sağlamıĢlardır.  
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Resim 1: Gözübüyük, A. (2007), “Babasının Kızı” 130x130cm, TÜYB. 

 

Resim1 ve 2, 60‟lı yılların iyi evlat, iyi kız, topluma yararlı ve çalıĢkan olma ülkülerinin 

benimsendiği zamana göndermeler yapar. Resim1‟de babasıyla gurur duyan ve 

babasının da onunla gurur duymasını isteyen küçük bir kız ve babası arasındaki sevgi 

görünürdeki temayı teĢkil eder. Otoriteyi temsil eden grotesk baba figürünün çocuk 

dünyasında ne anlama geldiği sorgulanmaya baĢlamıĢ olabilir mi? Resim 2‟de ise küçük 

kızın ayağının altındaki dünya belirsizdir. Dünyanın kendisine gösterildiği gibi 

olmadığının farkındalığına eriĢmiĢ ya da toplumda kabul gören daimi doğruların 

gerçekte olup bitenlerle fazla bir ilgisi olmadığı gerçeği ile yüzleĢmiĢ de olabilir. 
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Resim 2: Gözübüyük, A. (2007), “Küçük Kızın  Dünyası”, 130x90cm, TÜYB. 

Günümüz gençliği de ekran baĢında geçen eğitim süreçleri boyunca, modern okulun 

üretim kültüründen çok postmodern medyanın tüketim kültürü ile yetiĢmiĢtir. Bu hazcı 

tüketim toplumuna yönelik kültürel değiĢme sürecinden, en püriten olmaları beklenen 

muhafazakâr çevrelerin üst gelir gurupları da paylarına düĢeni almıĢtır; tesettür giyim 

defileleri Ġslamcılar için tüketim toplumuna geçiĢin bir göstergesidir (Bozkurt, 2012, 
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s.312). 2013 Türkiyesinde ise tesettürlü kadınların giyim kuĢam merakı ancak 

Hollywood yıldızları ile kıyaslanabilir. 

ModernleĢme ve sanayileĢme sürecini tamamlayamamıĢ pek çok ülkede olduğu gibi 

ülkemizde kamu idaresi mantık dıĢı kurallarla yönetilir. YandaĢlar, ihtiyaca 

bakılmaksızın bu kurumlara istiflenir. Kitlerin zarar etmesi normal karĢılanır. Sanayi 

sonrası dönüĢüm yaĢayan toplumların yüz yıl önceki sorunlarıyla boğuĢan Türkiye bir 

yandan da küreselleĢme nedeniyle postmodern kültürel ve ekonomik dönüĢümün 

avantajları yanı sıra, sıkıntılarıyla da boğuĢmaktadır; ülkenin bir kısmı feodal düzeni 

çağrıĢtıran Ģartlar altında hayat sürerken bir kısmı da en geliĢmiĢ ülkelerin 

standartlarında yaĢamaktadır (Bozkurt, 2012, s.314). 

Sanayi sonrası toplumda artık vurgu akıldan, yaratıcılıktan, çok çalıĢmaktan, ziyade, 

boĢ zaman etkinliklerine yapılmaya baĢlanmıĢtır. Türkiye enformasyon çağının 

sonuçlarından çok büyük ölçüde etkilenmektedir.  

Nur Vergin (2008, s.139), Türkiye‟de bir üstyapı ögesi olan siyasetin, Marksizm‟in 

öngördüğünün aksine, ağırlıklı olarak ekonomik altyapı tarafından belirlenen ve ona 

bağlı olarak değiĢime uğrayan bir olgu olmadığını belirtir. Türkiye‟nin XIX. yüzyıldan 

bu yana yaĢamıĢ olduğu en önemli iki tarihi olay, Tanzimat reformları ve 

Cumhuriyettir. Her ikisi de sosyolojik açıdan siyasal nedenlerle gerçekleĢmiĢtir. 

Siyasetin Türk toplumunu belirlemedeki rolü büyüktür. Siyasal elitin yöneticiliğinin 

yanı sıra yönlendiriciliği de giderek ivme kazanmaktadır. Yakın zamana kadar üst düzey 

askerler ve kamu yöneticilerinden oluĢan iktidar eliti, toplumsal ve ekonomik 

geliĢmenin sonucu olarak ekonomik gücün, medya patronları ve büyük holdinglerin de 

eklenmesiyle yeni iktidar üçgeni ülkenin gidiĢatına yön vermeye baĢlamıĢtır. Ordunun 

depolitize edilmesi ve cemaatlerin güç kazanması bu dengeleri her zaman değiĢtirebilir.  

 Raymond Aron‟a (Aktaran: Vergin, 2008, s.139) göre, siyasal olgular ekonomik 

olanlara oranla daha önceliklidir.  Aron, siyasal dinamiği belirleyen faktörün mülkiyet 

faktörü değil, iktidar olgusu olduğunun ve Sovyet Devriminin, Marksist önermeleri 

tekzip edercesine, üretim araçlarının sahibi olmayan, ama aynı zamanda kitlenin de 

temsilcisi olmayan bir azınlığın iktidarı ele geçirmesiyle sonlandığının altını çizer 

(Aktaran: Vergin, 2008, s.139).  
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Resim 3: Gözübüyük, A. (2013) “Kedi Kadın”, 100x80cm, TÜYB 
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Resim 4: Gözübüyük, A. (2012) “Maço”, 100x80cm, TÜYB. 

Basında gitgide artan kadına yönelik Ģiddet haberleri onları sıradan adli olaylar olarak 

görmemizi sağlamaktan çok giderek, kadınlara yönelik bastırma sindirme ve erkek 

egemen ideolojik bir söyleme dönüĢmüĢ durumda; Ģiddet yeniden toplumsal hoĢgörü ya 

da sıradanlık sınırları içine yerleĢtiriliyor. Resim 3 bu konu çerçevesinde Ģiddet gören, 

üretken, aile ve toplumsal yaĢamın direği olan kadını konu edinmiĢ. Resim 4‟de de 

kadını eksik etek, aklı kısa saçı uzun gören maço anlayıĢ dillendirilmiĢtir.  

“Sanat yapıtları, toplumların belirli bir çevre ve zaman içindeki duygularını, 

düĢüncelerini yansıtır” der, Hippolyte Taine (Aktaran:Bozkan, 2005, s.75) ve bu 

nedenle Shakespeare‟den baĢlayarak 19. Yüzyıla kadar çeĢitli Ġngiliz yazarlarının 

eserlerini inceler. Pozitivist bir filozof olan Taine doğa bilimlerinin yöntemini sanata 
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uygulayarak kültür bilimlerinin de doğrulanabileceğine inanır.  Marksist sanat kuramını 

baĢlatan Plekhanov‟a göre her ideoloji sanat ve edebiyat da dâhil olmak üzere belli bir 

toplumun ya da belli bir sınıfın ruhsal durum ve eğilimlerini yansıtır (Aktaran: Bozkan 

2005, S.75).  

“Toplumsal DönüĢümden Grotesk Ġmgeler” adlı sanat eseri raporu resimlerinin iktidar 

tarafından belirlenen siyasal gündemden beslenen eleĢtirel konular içermesi doğaldır. 

Konular televizyonda, gazetelerde, sosyalleĢme mekânlarında, insanın olduğu her 

yerdedir. Bir dönem ÇağdaĢ uygarlığı yakalama adına yapılan devrimler, karĢı 

devrimlerle geri alınır, bir gün demokratikleĢmeye karar verilip ertesi gün insanlar 

kalabalıklar halinde hapishanelere tıkılır. Devletin insanları gemilere doldurup 

aktivistlerle iĢ birliği yaptığı, renkli ve olaylı bir siyaset iktidarın yönetim biçimi ve 

tercihi haline gelmiĢ durumda. Ġktidar üçgeninin değiĢen aktörleri yerlerini aldılar, 

normal süreçte değiĢen dönüĢen bir Türkiye yerine günün ihtiyaçlarına göre siyaseten 

değiĢtirilen dönüĢtürülen Türkiye‟de hüküm sürüyorlar. Dindar ve kindar bir gençliğin, 

daha doğrusu bir toplumun temelleri atılmak isteniyor. Devlet desteğiyle 

muhafazakârlaĢmanın, hoĢgörünün azalması, kadın ve namus cinayetlerinin artması, 

giderek gücü elinde bulunduranın,  zayıf olanı ezmesi ve özgürlüklerin azalması gibi 

sonuçlar doğurabileceği gerçeği, iktidar tarafından gündemi yaratma ve yönetme 

yoluyla gözden kaybediliyor.  

1.4. POSTMODERNĠZM 

Türkiye‟de yaĢanan toplumsal dönüĢüm, Batı toplumlarının yaĢadıklarından bağımsız 

değildir. Günümüzde Batı, dünya ile bütünleĢmiĢ ve onun büyük bir kısmını denetler 

hale gelmiĢtir. ÇağdaĢ dünyanın yeni toplum kuramları hem toplumsal değiĢimin 

küresel yapısını hem de bu geliĢmelerin yönü ve yayılımı konusunda Batının oynadığı 

temel rolü vurgulamaktadır (Kumar, 2010, s.235).  

Bu yeni toplum kuramlarının en önemlisi Postmodernizmdir. Batı dünyasında 

1950‟lerin sonlarından itibaren, resim sanatının sonuna gelindiğinden; sosyal demokrasi 

ya da kapitalist devlet krizinden bahseden varsayımların ortaya çıkmasıyla, 

Postmodernizmden söz edilmeye baĢlanmıĢtır. Postmodernizm, yüz yıllık modern 

hareketin sonlanması ve Modernizmin ideolojik veya estetik yönden reddi demektir. 
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Jameson‟a (2008, S.29) göre resimde Soyut DıĢavurumculuk; felsefede VaroluĢçuluk; 

romanda en son temsil biçimleri, büyük auter filmleri ve modernist Ģiir ekolü bugün, 

ileri modernitenin en son olağanüstü ürünleridir. Bu olağanüstü kültür ürünlerinin 

ardılları olan Andy Warhol ve Pop Art, Foto-Gerçekçilik ve Yeni DıĢavurumculuk, 

müzikte John Cage etkileri; Philip Glass ve Terry Riley besteleri, Punk ve New-Wave 

Rock;  sinemada Godard,  Post Godard,  deneysel sinema, video ve Fransız yeni romanı 

ise bütünlükten yoksundur (Jameson, 2008, s.30).  

Kumar‟a (2010, s.21) göre 1960‟lı yıllarının sonunda Batı ülkelerinde ortaya çıkan 

ekonomik kriz sırasında, sağ kanat partilerin yaptığı merkezi planlamalardan ve devlet 

müdahalesinden vaz geçilmesi çağrısı, Sanayi Sonrası Toplum fikrinin doğmasına 

neden olmuĢtur. Batı toplumları, kendi tarihlerinin yeni bir çağına girdiklerini 

düĢündükleri için,  toplumsal alandaki bu değiĢimlerin yeni kuramlarla ele alınması 

gerektiğini ileri sürmüĢlerdir. Bu yeni kuramlar, Sanayi Sonrası Toplum Kuramı, 

Enformasyon Toplumu, Post-Fordist, Post-Taylorist, Postmodernizm ve Tarih Sonrası 

Toplum gibi adlarla anılırlar. Sanayi Sonrası Toplum fikrini ortaya atan Daniel Bell, 

(Aktaran: Kumar, 2010, s.21) Enformasyon Toplumunun ortaya çıkıĢına neden olan 

değiĢimin bilgisayarlar olduğunu ileri sürer.  

Bilgisayarlar enformasyon çağı için mihenk taĢıdır. Uyduların, televizyonun, fiber optik 

kablonun ve mikro elektronik bilgisayarın sayesinde anında paylaĢılan bilgi, küresel 

ekonomiyi geliĢtirmiĢtir (Naisbitt 1984, s.57). Çok uluslu Ģirketlerin dünyaya 

yayılmaları ve varlıklarını sürdürebilmeleri iletiĢim sayesinde gerçekleĢmiĢtir. Bu 

Ģirketlerin iĢlerini yürütebilmeleri için bilgisayarlar ve uydular, iĢçiler ve fabrikalar 

kadar önemlidir. 

Bütün bu geliĢmeler, Batı toplumlarının hem kendi içinde hem de kontrol etmek 

istedikleri ülkeler üzerinde kültürel hegemonya kurmasını kolaylaĢtırmıĢtır. Amerikan 

hayat tarzı önce filmler sonra televizyon dizileri vasıtasıyla yaygınlaĢtırılmıĢtır. 

Günümüzde de internet her türlü bilginin kontrolsüzce yayılabildiği ve kitle 

hareketlerinin yönetilebildiği bir alandır. Son „Gezi Parkı DireniĢi‟ bunun canlı 

örneğidir. Gitgide bireyin özgürlük alanını daraltan ve hayat tarzına müdahaleyi görev 

edinen Türk Hükümetine karĢı baĢkaldırı, ironik bir Ģekilde, 90‟lı yıllarda doğan ve 

yetiĢme çağlarını AKP ile geçiren, apolitize diye nitelenen, fazla kitap okumayan ama 
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internet ve sosyal medyayı çok iyi kullanabilen „y kuĢağı‟ diye adlandırılan gençlik 

tarafından gerçekleĢtirilmiĢtir. 

Geleneksel kavramlardan farklı olarak, ortak özellikler yerine bütünleĢtirilemeyen ayrı 

ve örtüĢen özelliklerden oluĢan Postmodernizmi yok sayabiliriz ama bu kültürün 

içerisinde yer almamız nedeniyle onu görmezden gelemeyiz. Kumar‟a (2010, s.218) 

göre, postmodern sanatçı ve yazarlar, ister ona karĢı ister yandaĢ olsun postmodern 

kültürü yaratırlar ve postmodernlik hakkında yapılan her Ģey, daha sonra kültürel iktidar 

ve denetim mücadelelerinin sürtüĢmeli merkezi haline gelen bir gerçekliği kurar.  

Çok sayıda insan ya kültür endüstrisinde çalıĢmakta ya da onun ürünlerini 

tüketmektedir. Televizyonlarda postmodern entelektüeller ve sanatçılar, postmodernist 

ironi ve tuhaflık içeren gece yarısı tartıĢma programları ile postmodernliğin sözcük 

dağarcığını, imgelem ve duygusal tonlarını yayarlar (Kumar, 2010, s.220). Her akĢam 

farklı televizyon kanallarında politik gündemle ilgili sayısız konuĢmacı, konunun 

uzmanı olsun olmasın tartıĢmalarda boy gösterirlerken, meraklıları kanaldan kanala 

zaping yaparak bu konuĢmaları izler, bazen reyting uğruna çakma kavgalar bazen de 

gerçek ağız dalaĢları yapılır.  

Kumar‟a (2010, s.221) göre postmodern eserlerde güçlü bir biçimde boy gösteren 

farklılık politikası güden yeni toplumsal hareketler, çoğul ve çok katlı kimliklerimizi, 

bizi toplumsal cinsiyet, ırk, yerellik uyarınca ayıran noktaları vurgular. Yeni toplumsal 

hareketler, küresel ile yerel arasındaki gerilimden kaynaklanan postmodernliğin daha 

genel bir görünümüdür.  

Adorno (2011, s.48)  dine yönelik desteğin kaybolmasının, teknolojinin ve toplumsal 

bölünmelerin kültürel bir karmaĢaya yol açtığına dair sosyolojik iddianın doğruluğunu 

yitirdiğinin altını çizer: Günümüzde kültür her Ģeye benzerlik bulaĢtırır. Filmler radyo 

televizyon ve dergiler bir sistem meydana getirir ve her biri kendi içinde ve hepsi 

birlikte söz birliği içindedirler. Sinema, radyo ve televizyon sanattan kendilerini uzak 

tutarak, herhangi bir iĢten farklı olmadıkları hakikatini ürettikleri zırvaları 

meĢrulaĢtırmak için kullanırlar (Adorno, 2011, s.48). 

Sermaye daha fazla kar etmek için kültür endüstrisini kullanır. Kültür tekelleri, 

endüstrinin diğer güçlü sektörlerine kıyasla güçsüz ve ekonomik ya da siyasi iktidar 
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sahiplerine bağımlıdır. Filmler ya da öyküler arasındaki farklılıklar, gerçek farklılıkları 

yansıtmaktan çok, tüketicileri sınıflandırmak içindir (Adorno, 2011, s.51). Toplum 

ekonominin ihtiyaç duyduğu Ģekilde kategorilere ayrılır. 

Adorno (2011, s.52) düĢünce ürünü olan sanat yapıtının, kültür endüstrisi tarafından 

tasfiye edildiğini iddia eder. Televizyon, radyo ile sinemanın sentezini hedefler. Bu 

hedef, tarafların çıkarları örtüĢmediği sürece geciktirilir. Televizyon ile Wagner‟in 

bütün sanatların bir eserde birleĢmesi hayali neredeyse gerçekleĢir. Sözün, imgenin ve 

müziğin birbiriyle uyumu sağlanır ve böylece filmi yapılan romandan en küçük ses 

efektine kadar, üretimin tüm öğeleri birleĢtirilmiĢ olur (Adorno 2011: 52). Çekilen 

bütün filmler sermayenin mutlak iktidarını sağlamlaĢtırmak içindir. Kitle sanatı, 

yapımcıların yönlendirmesiyle, sermaye yararına gözde Ģarkılardan, yıldızlardan ve 

pembe dizilerden çıkıp, dönen kapitalist çark içinde yerini alır. Sanatçıların filmlerde 

giydikleri elbiseler, mücevherler moda olur, kullandıkları arabalar satılır, mobilyalar her 

türlü ticari malın reklamı dolaylı olarak yapılır. Postmodernizm, sermayenin 

küreselleĢmesi sonucu ortaya çıkan ve bütün dünyayı etkisi altına alan „grotesk‟ bir 

toplum kuramıdır. 

 Adorno‟ya (2011, s.55) göre bütün dünya kültür endüstrisinin süzgecinden geçirilir. 

Yapım teknikleri, nesneleri ne kadar iyi kopyalayabilirse dıĢardaki dünyanın beyaz 

perdede gösterilenin devamı olduğu yanılsamasını yaratmak o kadar kolay olur. Ġzleyici 

film ile gerçekliği özdeĢleĢtirsin diye filmler yaĢamı bire bir kopyalayarak, ona hayal 

gücünden yoksun ve düĢünmeksizin dolaĢabileceği bir çevre sunar. Güzelliğin mekanik 

çoğaltımı onu sıradanlaĢtırır. BaĢkalarının felaketinden duyulan haz yani mizah, güzele 

karĢı zafer kazanır. Kültür endüstrisinin en önemli yasası, insanların arzuladıkları Ģeye 

kavuĢamamalarını ve bu yoksunluk içinde gülerek doyuma ulaĢmalarını sağlamaktır 

(Adorno, 2011, s.73).  

Bir zamanlar hayal gücünün temsilcisi olan çizgi filmler artık bireysel direniĢin 

durmadan kırılmasının bu toplumda yaĢamanın koĢulu olduğunu herkese kabul ettirmek 

için var edilir. Sinemalar ortaya çıktıkları gibi kaybolsalar tüketici fazla bir Ģey 

kaybetmez ve iddia edildiği gibi bu eğlence aygıtı yaĢamı daha iyi kılmaz (Adorno, 

2011, s.55).  
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Günümüzde kültürle eğlencenin kaynaĢması için yalnızca kültür aĢağı çekilmez, 

eğlence de zorla entelektüel hale getirilir. Kültür endüstrisi güçlendikçe tüketici 

gereksinimlerini istediği gibi yönetir. Eğlence gerçeklerden kaçıĢtır. Acıyı unutmak 

güçsüzlüktür. Halk böyle istiyor bahanesinin saçmalığı, kültür endüstrisinin 

öznelliklerini yok ettiği insanlara, düĢünen özneler olarak seslenmesinde yatar (Adorno, 

2011, s.77).   

Kültür endüstrisi, bireye, yeri doldurulabilir bir hiçlik olarak bakar ve çalıĢarak baĢarılı 

olmak yerine „ödül kazanarak‟ baĢarılı olma yolunu önerir. Filmlerde rastlantının önemi 

üzerinde durularak, izleyiciye kendini zorlamanın anlamsızlığı ima edilir.  

Endüstri insanla yalnızca müĢterisi ve çalıĢanı olarak ilgilenir. ÇalıĢanları sisteme uyum 

sağlayabilmeleri için teĢvik ederken, müĢterilere de, kiĢilerin hikâyeleri üzerinden 

seçme özgürlüğü ve sisteme dâhil olmanın çekiciliği gösterilir. Ama her durumda 

insanlar birer nesne olarak kalacaklardır. Kültür endüstrinin vaatleri azaldıkça, yaydığı 

ideolojinin de içi boĢalır, yaĢamın döngülerinden; çarkların her Ģeye rağmen 

durmamasına duyulan hayretten beslenir (Adorno, 2011, s.8). 

 

Resim 5: Gözübüyük, A. (2013)  “Sıradan Adam,” 80x60cm, TÜYB ve kolaj. 
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Resim5‟in konusu, günümüz insanın Adorno‟nun sözünü ettiği kültür endüstrisi 

tarafından kuĢatılmasıdır.  Ġnsan ve televizyon bağımlılığı, etkileĢimi, esir alan 

televizyon, düĢünen yerine seyreden, kolay inanan, kolay kandırılan, okumayan, bakan, 

görmeyen, göremeyen insan, yeniden tasarlanan sıradan insan imgeleri izleyici ile 

çoğalan anlam kümelerini barındırır. 

Foster (2009, s.251) 90‟lı yılların ortalarına doğru yıldızı sönen Postmodernizm 

kavramının tarihsel analizini yapar: Lyotard‟a göre Postmodernizm, Modernizm ve 

modernitenin ilerlemeyle eĢ anlamlı görüldüğü temel anlatıların sonunun gelmesidir. 

Jameson ise Postmodernizmin, modern kültürün farklı aĢamalarının farklı bir kapitalist 

üretim biçiminde yenilenen bir Marksist anlatımı olduğunu iddia eder. 

Kendini geliĢmiĢ sanata adayan eleĢtirmenlerce de biçimsel zarafete adanan bitkin 

modern sanattan kopuĢa yönelik bir hareket olan Postmodernizm sol düĢünce içinde de 

tartıĢmalı bir kavramdır: Postmodernizm, medya reklamcılarının, alt sınıfların ve hor 

görülen insanların bayağı sanatı, uzak durulması gereken yeni bir barbarlık türü olarak 

görülür (Foster, 2009, s.252).  

Foster (2009, s.252) gerici bulduğu bu politikalarla mücadele eden Postmodernizmi 

desteklediğini ve kültür ve politikada uygulanacak yeni yöntemleri öneren sanatsal 

eylemleri savunduğunu ve kaybeden taraf olmadıkları halde bir moda gibi görülen 

Postmodernizmin „demode‟ olduğunu saptar. Kavramın içinin medya tarafından 

boĢaltıldığının, sol düĢünce tarafından da akılcı nedenlerle reddedildiğinin ve Batı 

tarafından Lyotardcı Postmodernizmin kabul gördüğünün altını çizer. 

Sanat eleĢtrisi versiyonunun da sanatı biçimci kalıba yerleĢtirmek istemesi                                                                                                                           

üzerine eleĢtirmen Postmodernizm kavramının hem bayağı hem de hatalı hale geldiğini 

belirtir. Foster (2009, s.252) “acaba Postmodernizmden vaz mı geçsek” sorusunu 

kavramın hala açıklayıcı ve eleĢtirel güce sahip olması nedeniyle olumsuzlar.  

2009 yılında Tate Britain‟de düzenlenen ve Uzak Doğudan, Amerika‟ya kadar çeĢitli 

ülkelerden 28 sanatçının katıldığı 4. Trienal‟in küratörlüğünü, Fransız Nicolas 

Bourriaud üstlenmiĢtir. Bourriaud bu döneme ve düzenlediği sergiye „alternatif‟ ve 

„modern‟ sözcüklerinden türettiği “Altermodern” adını vererek, Altermodernin, sonuna 

gelindiğine inandığı postmodern dönemin ardılı olduğuna ilan eder. Bourriaud, iletiĢim, 
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seyahat ve göçlerin yaĢam tarzlarını değiĢtirdiğini ve yeni bir “küresel algılama”nın 

ortaya çıktığını ve bu olgunun, sanatçıların önünde yeni alanlar açtığını belirterek: 

"Artık, biçimleri taĢıyabilecek kökler, içinden yeni varyasyonların çıkacağı kültürel 

temeller, çekirdek yok, sanatsal dilin sınırları da yok artık” der. Yani ona göre sanat 

üretimi artık, belli bir kültür noktasından değil, küresel bir kültür perspektifinden 

baĢlayacak ve ortaya çıkan ürünler de, belli bir kültürün izlerini taĢımayan ve hakim bir 

kültürün olmadığı, melez bir karakter taĢıyacaktır (http://www.tate.org.uk). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://www.tate.org.uk/
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2. BÖLÜM 

SANATSAL DĠNAMĠKLER 

Sanatta yaratıcılık var olanları özgün bir biçimde yeniden bir araya getirmektir, bu 

düĢünceyle ortaya çıkan rapor kapsamındaki çalıĢmalar, Orta Çağ resminden, 

groteskten, fantastik sanattan ve kaçınılmaz olarak çağdaĢ sanattan pek çok Ģeyi ödünç 

almıĢtır. 

2.1. ÇAĞDAġ SANAT 

Sanat bir çağ olarak değerlendirilecek olursa, ne 1400‟de birdenbire baĢlayıvermiĢ ne de 

1980‟lerin ilk yarısında aniden sona ermiĢtir. Milattan önce 2. yüzyıldan beri „resmin 

ölümü‟ ilan edilmiĢtir. 1980‟lerde de bazı radikal kuramcılar resim sanatının iç 

tükeniĢini resmin ölümü temasına bağladılar. Danto (2009, s.38)  ise sanatın ölümünden 

çok, sanat tarihi içerisinde bir anlatının sonlandığını düĢüncesindedir ve 1970‟lerde 

modern ve çağdaĢ sanat arasındaki farkın, artık bir anlatıya ait olmama duygusu 

olduğunu fark eder. GeçmiĢten kopularak özgürleĢmeye inanan modern sanattan farklı 

olarak çağdaĢ sanat, geçmiĢin sanatını ve modern sanatı reddetmez ve geçmiĢin sanatını, 

onu ortaya çıkaran ruhtan uzak durulmak kaydıyla, sanatçının istediği Ģekilde 

kullanımına izin verir (Danto, 2009 s.27).   

Modernizm öncesinde, ressamlar, insanları manzaraları ve tarihsel olayları gördükleri 

gibi resmederek dünyayı olduğu gibi temsil etmiĢlerdir. Modernizm ile temsilin 

koĢulları merkeze oturmuĢtur. Rönesans‟tan Romantizme kadar bütün akımlar 

öncellerinden beslenerek, hatta bir dereceye kadar onlara tepki vererek geliĢmiĢlerdir. 

Modernizm, temsil araçları üzerinde düĢünmenin, temsil araç ve yöntemlerinden daha 

önemli hale geldiğini vurgular (Danto, 2009 s.27).   

AltmıĢlı yıllarda sanatçılar modern sanat üretiyorlarken, geriye bakıp geçirdikleri 

değiĢimi görene kadar farklı türde bir Ģey yaptıklarının ayırdına varamadılar. ÇağdaĢ 

sanat uzun süre Ģu an yapılmakta olan modern sanattan baĢka bir anlam taĢımadı. 

ÇağdaĢ sanat çağdaĢlarımızın ürettiği sanat demektir. Danto‟ya göre: 

“ÇağdaĢ sanat henüz zamanın sınavından geçmemiĢtir ama sanat tarihi içsel olarak 

evrilirken, sanat tarihinin hiçbir evresinde görülmemiĢ üretim yapısı dahilinde üretilmiĢ bir 

tür sanatın adı haline geldi. „ÇağdaĢ‟ kavramı sırf bu anın sanatından daha fazlasını iĢaret 
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eder oldu. ÇağdaĢ sanat bir dönemden çok sanatın büyük anlatısında dönemlerin tükeniĢi 

ardından neler olabileceğini gösterir, bir üsluptan çok, üslupların kullanma tarzına iĢaret 

eder” (Danto, 2009, s.185). 

Sanat ve Arkeoloji profesörü Hal Foster (2009, s.33) “Gerçeğin Geri DönüĢü” adlı 

kitabında sanat ve kuramda 1960 sonrası ortaya çıkan eleĢtirel modelleri tartıĢır ve 

kendini sürekli tekrar eden avangardın ardından, Bürger‟in de temsilcisi olduğu tek 

kuram yaklaĢımını tartıĢmaya açar. Dil felsefesinin ve Lacan  & Derrida ikilisinin yapı 

bozuma uğrattığı “anlam” fikriyle tarih yazımını sorgulayan Foster‟e (2009, s.33)  göre 

Bürger için tarihsel avangardın yeni avangard tarafından tekrarı, sadece karĢı estetiği 

sanatsala, aĢkın olanı kurumsala dönüĢtürebilir, hazır yapıtın erken pop ve yeni gerçekçi 

alımlanıĢı, onun estetikleĢtirilmesine yol açmıĢ ve metaya dönüĢmüĢtür. Foster (2009, 

s.41), Bürger‟in tarihsel avangard ile kurduğu romantik iliĢki, kendi zamanının sanatını 

anlamasına engel olur ve yeni avangardı boĢ ve yozlaĢmıĢ görür. Benjamin‟in izini 

sürmesine rağmen onun Ģüpheyle yaklaĢtığı sahicilik, özgünlük ve biriciklik gibi 

değerleri benimser. Foster (2009, s.41), Bürger için avangardın amacının, sanat ile 

yaĢam arasındaki bağlantıyı yeniden kurmak için özerk sanat kurumunu yıkmak 

olduğunu söyler. Gelenek ve kurumlar birbirinden ayrılamaz fakat aynı da değildir. 

Sanat kurumu estetik geleneği tamamen yönetemediği gibi gelenek de sanat kurumuyla 

tümden uzlaĢamaz (Foster 2009, s.44). Bürger‟in avangard dialektiğinin düzeltilmeye 

ihtiyacı olduğunu ileri süren Foster, bu düzeltmeleri Ģöyle ifade eder: “1. Sanat kurumu 

tarihsel avangard değil, yeni avangard tarafından kabul görür. 2. Yeni avangard sanat 

kurumunu hem yapı sökümcü hem de yaratıcı bir çözümlemeyle ele alır. 3. Tarihsel 

avangardın soyut ve anarĢist saldırılarına itibar etmez. Yeni avangard eski olanı ortadan 

kaldırmaz.” Foster (2009, s.48), bu düzeltmelere rağmen kendi kuramının da sorunları 

olduğunu belirtir. 

ÇağdaĢ sanat‟ta, sanatçılar estetik alanı geniĢletmek için sanat tarihini derinlemesine 

araĢtırır ve geçmiĢ modellerden yeni çalıĢma alanları açarlar.  

2011 yılında Contini Sanat Galerisi‟nde sergilenen Giuseppe Veneziano‟nun iĢleriyle 

Resim 6 ve 7 arasındaki benzerlik ĢaĢırtıcıdır. Farklı zamanlarda yaĢamıĢ tarihi 

Ģahsiyetleri masal kahramanlarını ve çizgi film kahramanlarını bir arada resmeden 

Giuseppe Veneziano (Beatrice, 2011, s.4) 1996'da Palermo Üniversitesi Mimarlık 

bölümünden mezun olur. Milano'ya taĢınarak kendini ressamlığa ve öğretmenliğe adar.  
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 Resim 6: Veneziano G. (2009) “Üçüncü Reich‟in Meryem‟i ”, 130 x100cm, TÜYB. 

 

EleĢtirmen ve dergilere göre Ġtalyan Pop & New akımının önde gelen sanatçılarından 

olan Veneziano, ünlü yazar Oriana Fallaci'yi kafası kopartılmıĢ olarak gösteren “Batı” 

adlı iĢinde 11 Eylül,  Madrid ve Londra saldırıları sonrası Avrupa‟yı saran korkuyu dile 

getirir. Verona Sanat Fuarında sergilenen “Üçüncü Reich‟in Meryem‟i” isimli eseri de 

oldukça tartıĢma yaratmıĢtır. Resim 6‟da Rafael tarafından yapılmıĢ bir Meryem ana 

resmini kucağında bebek Hitler ile resmeder. Resmi sansüre uğradıktan sonra 

Veneziano ifade özgürlüğünü savunmak adına resmin sergilendiği yerde bir protesto 

gerçekleĢtirir.  Resim, daha sonra sergilendiği yerlerde de tepki çekmeye devam eder.  
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Resim 7: Gözübüyük, A. (2009) “Ġsimsiz”, 100x70cm, TÜYB. 

 

Resim: 7‟de kadının kucağındaki bebek Hitler ise annelerin bebeği Ģımartıp çocuğun her 

istediğini yaparak onu adeta mini bir Tiran‟a çevirmesinden, kadınların yetiĢkin 

erkekleri ve erkek çocukları üstün görmesinden tutun da toplumların liderlerinin 

diktatöre dönüĢmesine izin vermesine kadar çeĢitlenen göndermeler içerir.  

 

Sanat, sanatçının içinde yaĢadığı toplumun sosyal, politik, kültürel, ahlaki ve dinsel 

gerçekliğinden çıkar. YaĢadığı çağa tanıklık eden sanatçı eserlerinde bu tanıklığı 

dillendirme ihtiyacını duyar. Bu raporun kapsamı Türkiye‟nin içinde bulunduğu mevcut 

siyasi durumun, toplumun farklı kesimlerinde yarattığı ayrıĢmalar, dönüĢümler, üzerine 

odaklanan temalardan oluĢmaktadır. AyrıĢma ve dönüĢümlerin ortaya çıkardığı yeni 

imge dünyası, yeni görsel gerçeklik ve bu görselliğin altını dolduran kavramlar, 
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üzerinde düĢünülmesi, tartıĢılması ve üretilmesi gereken bir tür imgesel konuĢmalardır. 

Bu imgesel konuĢmaların yollarından biri grotesk kavramına uzanır.  

 

2.2. GROTESK 

Grotesk, varlıkların sıra dıĢı özelliklerle yeniden tasviri ile dünyaya ait olmayan bir olgu 

haline getirilme sanatıdır. Grotesk sanatının bir baĢka uygulaması, dünyaya ait olan 

canlıların özelliklerinin birleĢtirilmesidir. Orta Çağ sanatı, antik mitoloji, edebiyat ve 

sanatta ya da kutsal metinlerde, Orta Çağ yazarlarının yapıtlarında yer alan veya o 

devrin sanatçılarının yaratıcı hayal güçlerinin eseri olan canavarlarla doludur. Sıradan 

hayvanlar gerçek dıĢı pozisyonlarda, insan bedenleri hayvan formlarıyla birleĢtirilerek, 

Orta Çağ insanı için bilinmeyenin, akla gelmedik tehlikelerin aynı zamanda eğlencenin 

gülünç ve korkutucu olanın temsil edilmesi demektir.   

 

Resim 8: Gözübüyük, A. (2011) “Zengin Adam” 100x70cm, TÜYB. 
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Resim 9: Gözübüyük, A. (2011)  “Toprak Ana”, 100x70cm, TÜYB. 

Triptik olarak tasarlanan Resim 8, 9 ve 10, Süpermen, Kedi Kız ve Örümcek Adam gibi 

çizgi kahramanlardan esinlenerek, süper kahramanlar yerine sıradan insanın 

kahramanlığını ironik bir yaklaĢımla konu edinen grotesk dönüĢüm imgeleri olarak 

ortaya çıktılar. Ġlk “Fakir Man” yamalı yorganı, kararmıĢ mahzun yüzüyle göründü, onu 

“Toprak Ana” izledi, grotesk gövdesi bıkkın bakıĢlarıyla topraklarını parselleyen 

insanları yine de sarıp sarmaladı. “Zengin Man” ise para motifli elbisesiyle kim bilir 

servetine dair hangi kirli sırların üstünü örttü. Sıradan insan serisi “EĢ”, “2. EĢ” ve 

“Metres” gibi resimlerle devam etti. Bu seri Siyah Kalem‟in rulosu gibi yan yana 

geldiğinde grotesk dönüĢüm imgeleri serisi oluĢturdular ve oluĢturmaya da devam 

edecekler. 
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Resim 10: Gözübüyük, A.  (2011) “ EĢ ”,  100x80cm, TÜYB.   

 

 

Resim 11: Gözübüyük, A.  (2011) “Fakir Adam”, 100x80cm, TÜYB. 
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Resim 12: Gözübüyük, A. (2011)  “2. EĢ”, 90x80cm, TÜYB. 

 

 

Resim 13: Gözübüyük, A. (2011) “Metres”, 100x70cm,  TÜYB. 
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Grotesk terimi ilk defa 15. yüzyılda Nero‟nun Altın Evi‟nin (Domus Aurea) duvar ve 

tavan süslemeleri için kullanılmıĢtır. Adı bilinmeyen Milanolu bir ressamın eserleri, 

belirli bir ikon veya Ģekle atıfta bulunmaktan çok resmin sahip olduğu atmosferi 

betimlemek için kullanılmıĢtır. Bir dizi mağaralardan oluĢan bu imparatorluk 

sarayındaki (Domus Aurea) „grotto‟ların duvarlarındaki fantastik ve abartılı süslemeler  

„grotesque‟ kelimesinin kaynağı olmuĢtur. Bahsedilen sarayın süslemeleri; psikolojik 

motivasyonlar, hedonist arzular, gizlemli fikirler, ileri teknikler ve dahası daha karmaĢık 

figür kültürünün bileĢimidir. Grotesk sanat, süslemeci olması, hikâye karĢıtı olması, 

doğa karĢıtı ve olanaksız karakteri ile klasik sanat karĢıtı bir yapıdadır. Grotesk sanatın 

taklitçi oluĢundan çok acayip (fantastik) oluĢunun nedeni, onun Roma ve onu izleyen 

Orta Çağ sanatı ile daha sonra oryantal ve Kuzey Avrupa sanatının birleĢiminden 

oluĢmasıdır.  Asya sanatından da asimile edilmiĢ motifler vardır.  Eğer bu motifler Latin 

kültürünün geleneksel ve akılcı yaklaĢımına açıkça karĢıt olmasaydı; ne kadar anti-

klasik de olsalar, resmi kuramcılardan daha az yıkıcı eleĢtiri göreceklerdi. Bununla 

birlikte aristokratlar, sanat anlayıĢlarında mevcut kültürel gelenek ve göreneklere bağlı 

kalmıĢlardır (Zamperini 2008:60). Jurgis Baltrusaitis, Antik Yunan ve Roma 

medeniyetlerinin iki yüzünün var olduğundan söz eder: Bir yanda güçlü ve organik bir 

yaĢamın sürdüğü her yerde kahramanlık ve asaletin olduğu tanrıların ve insanlığın 

dünyası; diğer yanda eklektik bedenlerin birbirine karıĢtığı uzak diyarlardan alınan 

karmaĢık imgelerin, fantastik yaratıkların dünyası (Zamperini, 2008, s.62). 

 

Resim 14: Da Vinci, L. (1502), “Erkek BaĢı Etüdü”, 39x28cm, TebeĢir. 

Gülünç, hayali ve aĢırı olan ile çirkinliği birleĢtiren güçlü bir estetik kategori olan 

groteski, sanat tarihinin hemen her döneminde bazı sanatçılar ve sanat akımları,  anlatım 
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biçimi olarak seçmiĢlerdir. 20. yüzyıl akımlarından Ekspresyonizm ve Yeni Figürasyon 

sanatçıları grotesk imgelerle resim yapmıĢlardır. Fiziksel aĢırılıkları ifade eden groteski, 

Baudelaire (Aktaran: Keser, 2009, s.151) gülme ile iliĢkilendirir, çünkü gülme 

esnasında yüz hatlarımız arasındaki iliĢkiler ve simetri bozulur. Yue Munjin resimleri 

Baudler‟i doğrulamak için yapılmıĢ gibidir. Teorisyen Li Xiantine, Çinli, sanatçı Yue 

Minjun resimlerinin anlamsız diĢlek sırıtıĢlı figürlerinin, günümüz Çin‟inde yaĢanan 

manevi boĢluk ve bunalıma ironik bir yanıt olduğunu belirtir. Esprili ve sempatik, Yue 

Minjun, resimlerinde felsefi sorgulama ve varoluĢçuluk için açık yürekli bir yaklaĢım 

sunar. Genellikle iyi bilinen Avrupa baĢyapıtları ve ikonik Çin sanatı kompozisyonlarını 

kullanarak, Yue pop estetik uyarlaması ile sanat tarihinin görkemli aurasını sarsar. 

Karikatürün abartılı anlatımı ile grafik resimlemeyi birleĢtiren Yue, çarpıtılmıĢ ve 

grotesk, haĢlanmıĢ pembe ciltli ve çılgın diĢlek sırıtıĢlı otoportrelerini eserlerinde 

klonlar. Eserlerinin asidik tonları ve abartılı neĢe samimiyetsizliğin altını çizmek için 

kullanır. Antagonistler ile anti-kahramanları, Ģiddet ve kahkahayı bir arada kullanarak, 

Yue resimlerinde alaycı kahkaha ile gerçekliğin gerçek doğasına yanıt veren, Doğu 

felsefesi ile Modern zamanın ruhu arasında bir denge kurar (www.saatchi-

gallery.co.uk/artists/yue_minjun.htm ).  

 

Resim 15: Minjun, Y. (2005) “Ġsimsiz”, 220.3 x 200 cm, TÜYB. 
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Grotesk anlatım, insani özelliklerimizi anımsatarak melek olmadığımızın altını çizer, 

bilinçaltı ve ilkel içgüdülere iner, örneğin, Leonardo da Vinci‟nin grotesk portrelerinde 

acındırma, güldürme ve tiksindirme bir aradadır (Keser, 2009, s.151). 

 

Resim 16: Bosch, H. (1500-05) “Dünyevi Zevkler Bahçesi”, 220X389cm, PÜYB. 

Ailesinde 3. KuĢak ressam olan Bosch, Orta Çağ dünyasının korkularını ve çağdaĢ 

dünyanın belirsizliklerini grotesk bir üslupla yorumlamıĢtır. Bosch, en ünlüsü Dünyevi 

Zevkler Bahçesi olmak üzere pek çok triptik resimlemiĢtir. Triptiğin sol panelinde,  

Adem ile Havva, harikulâde hayvanlar ve fantastik nesnelerle cennette tasvir edilir. 

Havva‟nın yaratılıĢını ve Ġsa kılığındaki Tanrı tarafından Adem‟e sunuluĢunu iĢler. Orta 

panel Ģehvete adanmıĢtır. Pek çok çıplak kadın, eĢsiz güzellikte meyveler ve kuĢların 

tasvir edildiği bir mekanda tuhaf hayvanlara binmiĢ erkeklerle çevrilmiĢ bir havuz 

vardır. ġehvet bir çiçeğin uzantısı olan cam bir fanusta birbirine dokunan çıplak bir 

çiftle tasvir edilmiĢtir. Örneğin aslan ve kuĢ bileĢimi yaratık (grifon), yaygın bir grotesk 

dekoratif motiftir. Gizli hazinelerin baĢında nöbet tuttuğu söylenir. Grifonun altındaki 

kurbağa ise kötülüğü simgeler (Dufour, 2002, s.46). Sağ panelde ise günahkârların 

değiĢik biçimlerde cezalandırılıĢının gösterdiği cehennem resmedilmiĢtir. Ortodoks 

Katolik olan Bosh bu resimlerle ahlaki bir mesaj verir. Birinci resimde ilk günahı diğer 

iki resimde ise günahkârların cennetten cehenneme kovulmaları analiz edilir (The Prado 

Guide, 2008, s.321). DıĢ paneller kapatıldığında yaratılıĢın üçüncü gününde dünyayı 

konu alan bir resim ortaya çıkar. Bosch bu eserde resmin yapıldığı tablo yüzeyini 

oldukça pürüzlü seçmiĢtir. Bu durum o dönemin Flaman ressamları arasında yaygın 
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olan ve resmin pürüzsüz bir yüzey üzerine uygulanıp esere insan eli değmiĢ hissini 

hafifletmek için kullanılan geleneksel resim tekniği ile tam bir karĢıtlık oluĢturur.  

 

Resim 17: Bruegel, P. (1562) “Deli Mag”, 115x161cm, TÜYB. 

Grotesk figürlerin bir diğer ustası Pieter Bruegel ‟dir. Bruegel‟in yüz yılı (16. yüzyıl), 

yeryüzünde yeni kıtanın keĢfiyle değiĢik hayvan ve bitkilerin tanındığı insan bedeninin 

incelendiği bir dönemdir. Ġnsanoğlunun ilgisinin gerçekliğe odaklandığı bir çağ ama 

aynı zamanda yalnız insan, bitki ve hayvan gibi gerçek varlıkların değil, iblislerin ve 

Ģeytanların da varlığına inanıldığı, bazı kadınların Ģeytanın zoruyla büyü yaptıkları 

gerekçesiyle iĢkence gördüğü, yakıldığı ve yok edildiği zamanlar söz konusudur. Bu 

dönemde açıklanamayan olaylardan, fiziksel deformasyonlar ve salgın hastalıklardan 

Ģeytanlar ve iblisler sorumlu tutulur. Gündelik hayatın bir parçası sayılan bu Ģeytan ve 

iblisler görsel sanatlarda Bosh‟un resimlerinde hayat bulur. Bosh‟un geleneksel hale 

getirdiğini Bruegel kendi fantezilerini kullanarak geliĢtirdi;  politik alegoriler içeren 

resimlerinde, göz Ģeklinde penceresi olan evler, kolları olan yel değirmenleri ve binlerce 

grotesk figür vardır (Hagen, 2000,s.39).  Resim 16‟da Bruegel geleneksel bir Hollanda 

figürü olan Dulle Griet‟i saldırganlık ve açgözlülüğün vücut bulması için kullanmıĢ. 

Mad Mag diye de anılan Dulle Griet cehennemi ele geçirmek için kadınlardan oluĢan 
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bir ordu toplamıĢ. Ġblisler açılır kapanır bir köprüyü kaldırırlarken Cehennemin 

kapısının ağzına doğru koĢan, Deli Mag, pılını pırtısını koyabileceği güvenli bir yer 

arıyormuĢ ya da Cehennemi ele geçirmeye kalkıĢıyormuĢ gibidir. Resimde Bruegel çok 

sayıda grotesk figür kullanmıĢtır.  

Velazquez ve Goya sakat insanları gerçekçi bir biçimde betimleyerek insana özgü 

nitelikleri yansıtmaya çalıĢmıĢlardır. Bu ürkütücü imgeler hayata yapılan bir eleĢtiridir. 

Goya‟nın ömrü, insanlık tarihinin en çarpıcı değiĢim dönemlerinden birine denk 

gelmiĢtir. Goya bu dönemi konu edinerek kendine özgü bir resim dili yaratmıĢtır. 18. 

yüzyıl Ġspanyol sanatçılarının çoğu gibi Barok ve Rokoko eğitimi almıĢ ve 

öğrendiklerini Neo-Klasizme ve Romantizme dönüĢtürerek tamamen kiĢisel bir üslup 

yaratmıĢtır. Sanatçının eserleri, biçim bozma özgürlüğü ile 20. yüzyıl Ekspresyonizm ve 

Sürrealizm gibi akımlara öncülük etmiĢtir (The Prado Guide, 2008, s.32). Doğduğu 

yerin Aydınlanma Dönemi Fransa‟sına yakınlığı ve ailesinde hem zanaatkâr hem de 

soyluların bulunması, onun sanatının genel karakterini biçimlendiren unsurlardır. 1789 

Fransız Devrimi ve saray bağlantıları Goya‟yı, aydınlanmanın savunduğu eĢitlik, 

özgürlük gibi kavramlarla yüzleĢtirmiĢ ve Ġspanyol halkının farklı kesimlerinin 

yaĢantısına ilgi duymasını sağlamıĢtır. Aydınlanma ve geleneksel kültür arasındaki 

çatıĢma, aristokrat-burjuva ve popüler sınıflar arasında ulusal kimlik üzerine süren 

ideolojik tartıĢma ve Fransız Devrimi‟nin neden olduğu karıĢıklıklar, Ġspanya‟da halkın 

yaĢamında çıkan yeni kültürel atmosferi etkilemiĢtir.  Bu dönemde popüler Ġspanyol 

kültüründe önemli bir canlanma olmuĢ, hayaletler ve ruhlara temellenen Duende 

tiyatrosu, canavarlar ve grotesk unsurlar ile haydutlar ve boğa güreĢçilerine dair 

efsaneler önem kazanmaya baĢlar. Karanlık, dramatik ve bazen ürkütücü bir imgelem 

gücü, iĢitme yetisini kaybeden sanatçının sanatına egemen olmuĢtur. “Los Capriccios” 

adlı baskı resim serisinde Goya, yaĢadığı dönemin Ġspanya‟sındaki toplumsal yaĢamın 

ahlaki zaaflarını ele almıĢtır. Hem alegorik hem de edebi kaynaklı figürlerle tanımlanan 

bu resimlerde, yarı gerçek ve yarı doğaüstü bir anlatım görülmektedir. Soylulara olan 

ilgisini kaybeden Goya, tema olarak sıradan halkı seçer ve popüler Ġspanyol kültürünün 

grotesk ve sıra dıĢı figürlerini, duendeleri, cadı ve canavarları ve maja ve majo‟yu 

sunmaya baĢlar. Goya, kalıtımsal asaleti maja ve majo‟nun görünümünde betimlemeye 

baĢlar ve sevgilisi Alba düĢesi, ”Çıplak ve Giyinik Maja” resimlerindeki kimliği 

bilinmeyen model ve hatta “ġal GiymiĢ Kraliçe Maria Luisa” resminde kraliçe de aynı 
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akıbete uğrar (Hagen, 2009, s.48). “Kral V. Carlos ve Ailesi” adlı resimdeki portreye 

duyulan hoĢnutsuzluktan dolayı sarayla arasındaki iliĢkilerde soğukluk baĢlar. Sanat 

kariyerinin baĢlangıcından itibaren sürdürdüğü resmiyetten uzak yaklaĢımı, bu kez 

karikatürize edilmiĢ portreler barındıran bir anlatıma yerini bırakır. Ġspanyol Barok 

Dönem ressamı Velazquez‟in “Nedimeler”ine göndermeler içeren bu resim, çoktandır 

entelektüel ilgisini halka yöneltmiĢ olan Goya‟nın saraydan ve aristokratik beğeniden 

kopuĢunu simgelemektedir.  

 

Resim 18: Goya, F.de. (1821-23) “Oğlunu Yiyen Satürn”, 146x83cm, DÜYB.  

Geçirdiği ciddi bir rahatsızlıktan sonra, Madrid dıĢında Sağır Adamın Evi olarak bilinen 

malikânesine çekilen Goya, burada evinin iki salonunun duvarlarına 14 sahneden oluĢan 

Kara Resimleri yapmıĢtır. Daha sonra bu resimler tuvallere transfer edilerek Prado 

müzesinde halen sergilenmektedir. Sahneler genellikle koyu renk bir zemin üzerine 

iĢlenmiĢlerdir. Bunlar arasına en tanınmıĢı “Çocuklarını Yiyen Satürn” adlı resimdir. 

YaĢlı tanrı insan kılığında bir canavar olarak gözükür ve çocuklarından birinin onu 

devirip yerine geçeceğinden korktuğu için kendi öz oğlunu yemektedir. Resim sadece 

kötülükleri ve zulmü değil ama aynı zamanda cehalet, Ģüphe, korku, hırsı simgeler 

(Hagen, 2009, s.76). 
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Resim 19: Bacon, F. (1944) “Çarmıha Gerili Figürler Üzerine Üç ÇalıĢma”, 94x73,7cm 3 panel, TÜYB.  

Francis Bacon da grotesk imgeleri sıklıkla kullanan bir sanatçıdır. 1930'da akademik bir 

eğitimi olmaksızın, resim yapmaya baĢlayan Bacon, 1944 yılında  “Çarmıha Gerili 

Figürler Üzerine Üç ÇalıĢma” adlı eseriyle kendini resim dünyasına kabul ettirir. 

Resmin ilk sergilendiği yıl olan 1945‟de II. Dünya SavaĢı sona erer ve bir eleĢtirmen 

Bacon‟ın triptiğindeki itici deformasyonun savaĢ ve acımasızlıkla dolu dünyayı temsil 

ettiği Ģeklinde bir yorum yapar. Çarmıha gerilme, Bacon için yalnızca Hristiyan imgesi 

olarak değil, insanlığa bakıĢının da bir parçası olduğu için önemlidir. David Sylvester‟le 

yaptığı bir söyleĢide, çarmıha germenin yalnızca bir insan davranıĢını, insanların 

baĢkalarına karĢı davranıĢ tarzını simgelediğini söylüyordu (Myrone, 2010, s.81). 

20.yüz yılın en büyük Ġngiliz ressamı olarak kabul edilen sanatçı dünya sanatında 

Figüratif Ekspresyonizm akımının en önemli isimlerindendir. VaroluĢçu düĢünce 

sisteminden beslenen, var olmanın ıstırabını, ümitsizliği ve 'insanoğlunun kötü 

ruhluluğu‟nu yansıtan resimlerinde insan tenini derisi soyulmuĢ, kasap vitrininde asılı 

hayvan eti ile iliĢkilendirerek betimleyen sanatçının figürleri deforme olmuĢ, güçlü bir 

devinim içinde hapsolmuĢ, bir girdaba ya da fırtınaya kapılmıĢ gibidirler. Tuvaller, 

triptik olarak tasarlanır, konu olarak insanoğlunun yozluğunu, kötülüğünü ele alır. Konu 

açısından olduğu kadar teknik olarak da mükemmeliyetçilik ile rastlantısallığı 

birleĢtirmedeki üstünlüğü ile tanınır (Ficacci, 2003, s.27).  
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Resim 20: Güleryüz, M.  (1967) “Kuzu ve Çıplak”,  71x82cm, TÜYB. 

Grotesk imgelerle çalıĢan bir diğer sanatçı da Mehmet Güleryüz‟dür. Levent Çalıkoğlu, 

sanatçının resimden taĢan heykele sığmayan imgelerinden Ģöyle bahseder: 

“Ġmgenin, gözümüzün önünden bir belirip bir kaybolan hayaletimsi varlığına, tutkulu bir 

Ģekilde direnen bir sanat anlayıĢı var Mehmet Güleryüz'ün. ġeffaf ve boyutsuz bir katman 

olarak düĢüncede beliren ve ardından resimsel bir zemine akan imgenin ele avuca gelmeyen 

doğası onun çalıĢmalarının ana çıkıĢ noktası. Ġster bir düzlemde isterse de üç boyutlu bir 

gerçeklikte belirsin, onun imgeleri, olmayan bir mevcudiyetin görsele dönüĢmesindeki 

zorluk ve tedirginlikten beslenir. Hafızada patlak veren imgenin görselleĢtirilmesinden 

doğan gerilim onu her zaman atik ve zinde tutar” (Shaw,  2008, s.88). 

Figürün bireyleri temsil eden portrelerle simgelenmesine tepki vermek yerine, insanı 

oluĢturan ortak beden iĢlevlerini göstermek için yüzeyi kazımayı seçen Güleryüz, Resim 

20‟yi yaptığı dönemi  "O sıralar cinsellik beden, ten birinci meselem halini almıĢtı" diye 

anlatır. Ancak yalnızca cinselliği ve bedeni temsil etmekten öte, Güleryüz bu resimleri 

herhangi bir cinsel devrimin yaĢanmadığı bir ülkede yapar. Bekârete çok değer verilen 

ve feminizmin hep olumsuz anlamlar yüklendiği bir ülkede cinselliğin insan 

deneyiminin merkezinde yer alan bir olgu olarak açıktan açığa tanınması olağan dıĢıydı. 

Figürleri çoğunlukla formların ve özellikle de erkek cinsel tininin fetiĢleĢtirilmesine 

odaklanan Yüksel Arslan‟ın aksine Güleryüz figüratif resmi, cinsellikten etkilenen 
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toplumsal iliĢkileri deĢmek için kullanır. EleĢtirmen Sezer Tansuğ bu yapıtı Ģöyle 

yorumlar:  

“EskimiĢ pasif sanatçı biçim düĢkünlüğüne karĢı, insan figürünü hırpalayan, onu yüzeyin 

boĢluklarında tedirgin eden, o yüzey boĢluklarının rahat değil ürkütücü ifadeleriyle 

karĢılaĢtıran, ona birleĢmenin köksüz uysallığını değil, korkusunu, yıkıcılığını, hıĢmını 

gösteren bir cevap teĢkil ediyor. Ġnsan figürünü sınırsız açlıkla bolluk açgözlülüğünün zıt 

uçurumlarda kıstırmaya yöneliyor en iĢlek ten birleĢmelerinde onun kudretsiz iĢtihasını 

resimliyor. Resim bu bakımdan, cinselliğin hiç ele alınmadığı ve filmlerdeki sevgililerin 

elele tutuĢmaktan baĢka hiç bir Ģey yapmadığı bir ülkede hem temsile hem de romantik 

mitlere karĢı bir baĢkaldırı oluĢturuyor” (Shaw,  2008, s.88). 

Güleryüz‟ün Süleyman Demirel'in CumhurbaĢkanlığı döneminde kendisinin de 

aralarında bulunduğu 89 kiĢiye verilen "Devlet Sanatçısı" ünvanının iptali için 

DanıĢtay‟a baĢvurması ve iki yıl sonra, 2000 yılında kazanılan dava sonucunda 

unvanların geri alınması da hatırlanması gereken ilginç bir olaydır. 

 

Resim 21: Siyah Kalem, M. (14. Yüzyıl) 34x50 cm 

Mehmet Siyah Kalem‟in “cinleri” de düĢünce etkinliğinin ürünleridir. Kısa ve bilindik 

adıyla Siyah Kalem'in kim olduğuna dair kesin bir bilgi yoktur. Tek elden çıkmadığı da 
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düĢünülen Siyah Kalem resimlerinin üslubunda büyük ölçüde Çin etkisi görülür. Fakat 

yine de bu üslup Uzak Doğu sanatının estetiğine yabancı kalır. Siyah Kalem 

resimlerinde Çin ustalarının ince zevkiyle bağdaĢmayan sert, haĢin bir gerçekçilikle 

karĢılaĢırız. Uzak Doğu sanatında bunlara örnek olabilecek resimlere ya da imgelere 

rastlanmaz. Buna dayanarak, Siyah Kalem'in eserlerinin ince saray sanatının önemli 

merkezlerinden uzak, fakat Çin etkisine açık bir yörede yapılmıĢ olmaları gerektiği 

sonucu çıkarılır. 14. ve 15. yy baĢlarında yapıldıkları kabul edilen Siyah Kalem 

minyatürlerinin Türkistan‟da yapıldığı, Yavuz Sultan Selim döneminde saraya getirilip 

Fatih Albümü denilen iki albümde, rulosundan kesilerek yer aldığı biliniyor. Türkistan 

çeĢitli kültürlerin karĢılaĢtığı bir yerdir. Burada Müslümanların dıĢında Brahmanlar, 

Budistler, ġamanistler ve Hristiyanlar yaĢar. Halkın etnik yapısı da karıĢıktır. Göçebe 

Türkistan boylarının getirdikleri pagan töre ve gelenekler, mitler ve söylenceler burada 

kök salmıĢ ve uzun süre varlığını koruyabilmiĢtir. Bütün bu özellikler Siyah Kalem 

resimlerinde açıkça görülür (IĢın, 2004, s.8). Ġpek yolu üzerinde buluĢan tekin ya da 

tekinsiz insanlar halka oluĢturup oturur, konuĢur, alıĢveriĢ yapar, çamaĢır yıkar gündelik 

iĢlerle uğraĢırlar. Derken karĢımıza Siyah Kalem‟in cinleri(demon), iblisleri çıkar. 

Toplumsal hayat insanın karanlık tarafını gizler. Ekrem IĢın, söz ile eylemin çatıĢtığı 

anda, etik değerler aĢındığında Siyah Kalem‟in demonlar dünyasının bize kapıların 

açtığını söyler. Ġnsanın karanlık tarafını temsil eden bu yaratıklar için nakkaĢ, eklektik 

bir beden tasarlamıĢtır. ġamanist ve Budist ikonografinin izlerini taĢıyan bu demonik 

varlıklar sıradan insanla aynı gündelik hayatı paylaĢırlar ve Siyah Kalemin gerçekçi 

dünyasında yer alırlar (IĢın, 2004, s.12). Uygur demonları insan bedeni ve hayvan 

kafasına sahiptir. Siyah Kalem‟in demonları çoğu kez ölüler diyarına ait Ģeytani Uygur 

öküzü ve geyik canavarının boynuzu ile görülür. Özetle gerçekçiliğe, hatta 

dıĢavurumculuğa ve grotesk nesnelere eğilimli bir Orta Asyalı mizacına sahip Çin 

sanatına aĢina bir sanatçıyla karĢı karĢıya olduğumuzu söyleyebiliriz (IĢın: Esin, 2004, 

s.86). 

Bu rapor kapsamında sunulan, anlatılan ve oluĢturulan çalıĢmalar, Fantastik sanat ile de 

ilintilenebilir. Fantastik sanat, düĢsel, tuhaf, imgesel, grotesk, mantıksız ve gerçek dıĢı 

olayları konu edinen bütün sanatları kapsar. Fantastik kendi içinde bir alegori barındırır, 

hayal gücü gerçek yaĢantının imgeleriyle bir sentez oluĢturur. 20. yüzyılda Rudolf 

Hausner, Ernest Fush ve Eric Brauer, Fantastik Realizm diye adlandırılan 



37 
 

 

çalıĢmalarında Orta Çağ sanatı ile Sürrealizmin bazı öğelerini birleĢtirerek hayali 

konuları akademik bir tarzla anlatan bir resim dili oluĢtururlar (Keser, 2009, s.126). 

Sanatçıların baĢlangıçta, mitolojik, tarihi ve kültürel konulara yönelik ilgisi Freud‟un 

psikanalizi 20. yüzyılın baĢında keĢfiyle,  fantastik konulara yönelmiĢtir: insanın 

kendisi, kimliği, insan ruhu ve davranıĢları sanatın konusu olmaya baĢlar. Ayrıca insan 

fizyonomisi, anlaĢılmaz yüzler, insanın iç dünyasını yansıtan çeĢitli yüz ifadeleri 

resimlerde görünmeye baĢlar. Bu tür fantastik resimlere Çinli sanatçı Zihang Xiaogang, 

„Big Family‟ adlı eserini örnek gösterebiliriz.   

 

Resim 22: Xiaogang, Z. (1996), “Büyük Aile 9”, 200x300cm, TÜYB. 

Çinli sanatçı Zihang Xiaogang, „Big Family‟ adlı eserinde eski bir fotoğraftan yola 

çıkarak kendi ailesinin tarihçesi üzerinden „Kültür Devrimini‟ konu edinmiĢtir. Sanatçı 

çalıĢmaları sırasında, insanların korunma mekanizması olarak rol yapma yeteneklerini 
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hayata geçirdiklerini fark eder. Birey böylece kendisinin inĢa ettiği dıĢ görünüĢün ardına 

gizlenerek, kolektif yaĢam baskısından korunmuĢ olur. Bu resimde birden fazla çocuk 

sahibi olmanın yasak olduğu Çin‟de büyük ailenin yerini alan çekirdek aileyi 

görüyoruz. Aile bireyleri arasında var olan duygusal yakınlaĢma dıĢ dünyaya karĢı yok 

olmuĢ. Resimdeki üç kiĢi de birey olarak sayılmalarını sağlayacak hiçbir iz taĢımayan 

birer maske takmıĢlardır (Schurian, 2009, s.93). 

 

Resim 23: Botero, F.  (2001), “Havuzdaki Dansçı”, 164x116cm, TÜYB. 

Botero, resimlerinde, her Ģeyin abartılı ĢiĢman ve bir anlamda “gülünç” göründüğü bir 

dünya yaratır. Neden ĢiĢman insanları çizdiği sorulduğunda sanatçının yanıtı “Hayır 

ĢiĢman insanları resmetmiyorum”dur. Aslında resimlerinde yalnızca figürler değil her 

Ģeyin ĢiĢman olmasına rağmen sanatçının cevabı, resimlerindeki abartının tarzını 

oluĢturma ve estetik kaygıdan kaynaklandığının altını çizer. Resimlerinde gölgeyi rengi 

kirlettiği için kullanmayan Botero, biçim bozmayı tarzını yaratmanın bir kuralı haline 

dönüĢtürür ve biçim bozmayı resimlerinin haz verici özelliğini geliĢtirmek amacıyla 
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yaptığını açıklar. Botero, Latin Amerika kültürü ile Avrupa kültürünü olağanüstü 

Ģekilde birleĢtirerek resimlerine karakteristik bir özellik katar. Sanat çevrelerinde 

ĢiĢman, varlıklı insan figürlerini ele aldığı resimlerle tanınan Kolombiyalı ressam, 

politik tavrını Irak‟taki Ebu Gureyb Cezaevi‟nde yaĢanan iĢkence ve taciz olaylarını 

resimleyerek göstermiĢtir. Ebu Gureyb resimlerini satıĢa kapalı tutmuĢ ve insanların 

acıları üzerinden para kazanmak istemediğini açıklayarak sergilemiĢtir (Hanstein 2007, 

s.58) 

 

                               

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



40 
 

 

3.BÖLÜM 

GROTESK ĠMGE ÇÖZÜMLEMELERĠ 

Görünenin altındaki derin yapıyı incelediğini iddia eden gösterge bilim, metin söz 

konusu olduğunda, kelimelerin altındaki gizli resmi ortaya çıkarır. Resme gelince, o 

görüneni doğrudan üst katmanda yansıtır. Burada yapılacak olan resmin altına metin 

yazmak olacaktır. Asıl sorun bu metnin nasıl yazılacağıdır. Bir resmi yorumlarken 

ikonografi ve ikonoloji kavramları ile karĢılaĢırız. DurmuĢ Akbulut, ikonografiyi 

geleneksel imge ve sembollerin incelenmesi; ikonolojiyi ise ikonalar ya da sanatsal 

sembolizm üzerine yapılan inceleme Ģeklinde tanımlar. Ġkisi birden ortak kavramla 

‟imgelerin incelenmesi‟ Ģeklinde de söylenebilir. Ġkonografi, imgelerin tanımlanması ve 

sınıflandırılması olarak kullanılır. Panofsky, bir resmi üç aĢamada incelemiĢtir. 

Birincisi; olgusal ve ifadesel olarak sanatsal motifler dünyası. Ön ikonografik olarak 

adlandırdığı bu evre birincil veya doğal anlamı oluĢturur. Ġmgeler, öyküler ve alegoriler 

dünyası ise ikincil ya da geleneksel (uzlaĢımsal) anlamın çözümlenmesi ikonografik 

çözümleme Ģeklini oluĢturur. Son olarak sembolik değerler dünyası gerçek anlam ya da 

içerik dünyasını ikonolojik olarak yorumlar (Akbulut, 2006, s.11).  

 Danto‟nun deyiĢiyle (Danto, 2010,s.185) Modernizmden özgürleĢtirilmiĢ resim, hizmet 

edeceği amaç kadar ve farklı tarzlarda iĢleve sahip olabilir. Çağımız sanatçıya sayısız 

seçenekten oluĢan bir çeĢitlilik sunmaktadır. Sanatçı bu seçeneklerden istediklerini 

seçebilmekte özgürdür. Modernizmin anlatısında soyutlama bir gereklilikti, tarih sonrası 

sanatta ise ancak bir olasılıktır (Danto, 2010, s.185). Sanat eseri anlam bağlamında açık 

önermeler sunar. Neredeyse izleyen sayısı kadar farklı anlam içerebilmelidir. Sanatçı 

elbette bir düĢünceyle eserini tamamlar, kullandığı imgeler anlam çoğalmasına izin verir 

niteliktedir. Bu rapordaki resimlerde yer alan figür ve imgelerle de izleyene bir hikâye 

anlatılır. Önemli olan hikayenin kendisinden çok nasıl anlatıldığıdır. Shakespeare‟in 

oyunlarının konuları çağlar boyunca pek çok yazar tarafından ele alınmıĢtır. 

Shakespeare‟i Shakespeare yapan oyunlarında kullandığı Ģiirsel dildir. 
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3.1. PORTRE 

Bu raporda yer alan portrelerdeki yüz ifadeleri, duygu ve düĢünce aktarımı amacıyla 

kullanılan ögelerdir. Portre genellikle seyircinin gözü önünde bakılmak için hazırdır. 

Batı resminin anlatımcı geleneği uzun yıllar toplumsal sınıf ve ırksal farklılıktan 

beslenmiĢtir. Asiller ve zenginler „kaliteyi‟, bunun dıĢındaki herkes kalitesizliği temsil 

eder ayrımı, temsil edilenlerin bedenlerine kodlanan karĢılaĢtırmalar yoluyla iĢlenmiĢtir 

(Leppert 2009:235). 17. yüzyıl alegorik resimlerinde sınıf farkları bedenler ve giysiler 

üzerinden anlatılmıĢtır. Bu raporda ele alınan eserlerde de yüz ifadeleri giysiler ve 

eklektik bedenler düĢünce ve duygu aktarımı amacıyla kullanılmıĢtır. Portrede temsil 

edilen kiĢideki bütün özellikler öncelikle yüz ifadesi ile açıklanır; bu yüz portrenin 

amacını tanımlayan anlamı ya da anlamlar kümesini kapsar. Portreler portresi yapılan 

kiĢiyi değil „bunu anlatıyorum‟u ifade etmek için yapılmıĢtır. Resim 23‟de portre 

çizimleri tablet üzerinde denenmiĢtir. Tablet çizim ve boyaları bilgisayar programıyla 

yapılıyor olsa da tamamen ressamın denetiminde ve özgün yapıtlar üretmeye uygundur.   

Hollandalı Adriaen Brouwer, sınıfsal temsile, yaĢadığı çağa göre farklı bir açıdan 

yaklaĢmıĢtır. Alt tabakanın hayatını iyi bilen birinin gözüyle resmeden sanatçı, 

mahvolmuĢ hayatlara, zor yaĢam koĢullarına, sarhoĢların kaba hazlarına, Ģehvete ve 

öfkeye tanıklık etmiĢ ve bütün bunları resimlerine yansıtmıĢtır (Leppert 2009, s.236). 

Dünyayı farklı bir gözle gören Brouwer, kuzeyin döküm çıkarma geleneğinin aksine 

sadece gerekli Ģeylerin temsiline resimlerinde yer verir. Resim 24‟t e her Ģey basite 

indirgenmiĢ ilk bakıĢta doğrudan ve yalnızca imge göze çarpar. Figürün  patlamasını 

açıklayacak elindeki ilaç ĢiĢesinden baĢka pek bir Ģey yok. Brouwer‟in resimlerini 

olağanüstü dikkat çekici yapan çağdaĢlarında bulunmayan insani özellikleri 

barındırmasıdır. Sanatçının yaĢadığı dönemde Batı resminde genellikle sıradan 

insanların bedenleri, ham duyguların ifadesi için derinliksiz yüzeysel varlıklar olarak 

iĢlenirken, seçkinlerin bedeni ruhsal özellikleri yansıtır. Brouwer‟de ise bu ayırım 

ortadan kalkmıĢ ve avamdan oluĢan adamlarının çektiği ruhsal acı görselleĢtirilmiĢtir. 
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Resim 24: Brouwer, A. (1635) “Acı Ġlaç”, 47x35.5cm, TÜYB. 

Resim 25‟te maske benzeri yüzü olan bir telefon var. Bu resim, geçen yıllar içinde 

giderek artan bireyin telefon bağımlılığına gönderme yapar. 1938‟de Almanya‟da yoz 

sanatçı ilan edilen Hausner‟in resimlerinin fantastik yönü ve portre anlayıĢı bu raporda 

ele alınan imgelerle akrabadır. 1947‟de Viyana Fantastik Gerçekçilik Okulunu kuran 

Hausner, karmaĢık konuları olan sembolik resimleri ilk psikanalist resimlerin örneğiydi. 

Rudolf Hausner, resimlerinde otoportresiyle, Odysseus, Oedipus ve Anima gibi 

mitolojiden aldığı karakterlerleri bazen de Adem‟i birleĢtirerek modern bireyin farklı 

statü sembollerini geleneksel izlerinden baĢka bir biçimde sunmuĢtur. Sanatçıya göre 

Adem portreleri ayna yardımıyla boyanan ayna imgeleridir. Adem resimlerinin hepsi 

Rudolf Hausner‟in yüz çizgilerini taĢımakla beraber, farkındalık yaratma amacı, yalnız 

sanatçı için değil, daha çok insanlık hallerinin tasvirinin evrensel niteliğinden dolayı 

herkes içindir (Schurian, 2005, s.86). 
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Resim 25: Gözübüyük, A. (2013)  “Telefon Man”, 90x60cm, TÜYB.  

 

Resim 26: Hausner, R. , (1993)  “Adem”. TÜYB 
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Resim 27: Gözübüyük, A. (2013),  “Ipad Çizimleri”.  
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3.2. METAFOR 

Metafor sözlük anlamıyla, “1.Bir Ģeyin baĢka bir Ģey olarak tasvir edilmesi, simge. Bir 

göstergenin diğer bir gösterge yerine kullanılması, gizli bir karĢılaĢtırma yapar. 2. Ġki 

anlamlı bir bütün hakkında beklenmeyen iliĢkiyi kurmak demektir” (Keser, 2009, 

s.210). Sanatta metafor yaratabilmek önemlidir. Ġyi bir metafor farklı olandaki 

benzerliğin altını çizer. Roma generalleri gibi giyinmiĢ bir Napolyon portresi bir 

metafordur. Öznenin kimliğinin korunması metaforik Ģekil değiĢtirmenin yapısıdır. 

Kafka‟nın Gregor Samsa‟sı baĢkalaĢıma uğradığı için metaforik değil, alegoriktir çünkü 

Gregor Samsa‟nın yerine geçmiĢtir. Danto‟ya göre sanat yapıtını anlamak her zaman 

orada olan metaforu yakalamakta yatar ve sanatın en muhteĢem metaforları, içinde 

izleyicinin kendini temsil edilen karakterin özellikleriyle özdeĢleĢtirdiği ve kendi 

yaĢamını orada gösterilenle benzer gördüğü örneklerdir. Eğer sanat hayatın bir metaforu 

ise, izleyicinin özne olmasıyla metaforik bir dönüĢüm sağlar (Danto, 2012, s.12). 

Bu rapor kapsamında sunulan çalıĢmalarda metaforu birçok imgede görmek 

mümkündür. Örneğin; “Zamanın Ruhu” adlı yapıtta, düĢünce özgürlüğünün 

kısıtlanması, iktidarın farklı düĢüncede olanlara karĢı hoĢgörüsüz yaklaĢımının yarattığı 

baskı ile dönüĢüm olgusu, öğrenci üniformaları üzerinden irdelendi.  Resim 29‟de 60‟lı 

yıllardan kalma bir ortaokul fotoğrafı esin kaynağı oldu. Üç kız arkadaĢ, bir örnek ve 

bütünleĢtirilmiĢ formaları, beyaz yakaları ve ciddi yüz ifadeleriyle, modernizmin 

farklılığı yadsıyan anlayıĢını temsil ederler. Bu resimle Katz‟ın “Ada and Ada” resmi 

arasında bir kompozisyon benzerliği göze çarpar. Katz eĢi Ada‟nın imgesinin 

kopyalarını yineler.  
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Resim 28: Katz, A. (1959) “Ada ve Ada”, 100X100cm, TÜYB. 
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Resim 29: Gözübüyük, A. (2012)  “Zamanın Ruhu 1”, 120X100cm, TÜYB. 

 

 

 

 



48 
 

 

 

Resim 30: Gözübüyük, A. (2012),  “Zamanın Ruhu 2”,  120X100cm, TÜYB. 

Ġki erkeğin kucağında oturan önlüklü 14 yaĢındaki N. Ç‟nin, neredeyse kasaba eĢrafı 

diyebileceğimiz kiĢilerce tecavüze uğradığını ve küçük kızın yaptığı iĢin bilincinde 

olması gerekçesiyle sanıkların ceza indirimi alıĢını medyadan izledik. N.Ç davası ne ilk 

ne de sonuncusu olacaktır. Akıl dıĢı olan 14 yaĢında bir çocuğun yaptığı iĢin bilincinde 

olduğuna hükmedilmesi ve hangi gerekçe ile hafifletici sebep sayıldığıdır. “Zamanın 

Ruhu 2” adlı çalıĢma bu ve benzeri olayların trajedisine adanmıĢtır. 
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Resim 31: Gözübüyük, A. (2012)  “ Zamanın Ruhu 3”, 120X100cm, TÜYB. 

Metaforik bir imge olarak ele alınan üniformaların izini takip ederek zamanın ruhunu, 

toplumdaki değiĢimleri izlemek mümkündür. Günümüzde üniformalar daha 

renklenmiĢken ani bir kararla önlük giyme geleneği kaldırıldı. Ġlginç bir Ģekilde 

öğrenciler üniformadan yana tavır koydular. Bu tutumdan da anlaĢıldığı gibi üniforma 

mecburiyetinden kurtulmak öğrenciler için daha fazla özgürlük anlamına gelmiyor. Her 

türlü demokratik öğrenci hareketi biber gazı ve cop dayağı ile sindiriliyorsa, yumurta 

atmak bile hapiste son buluyorsa o ülkede bireysel hak ve özgürlüklerden söz etmek 

mümkün müdür? 
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Resim 32: Gözübüyük, A. (2012)  “Adı Marilyn” 130X150cm, TÜYB. 

Resim 32, Xiagong‟ın “Büyük Aile”sinin tersine çocuğun annesinin ilgisini çekmek için 

gösterdiği bütün çabaya rağmen, annenin çocuğunun adını Marilyn Monroe 

koymasından ve artiste benzemeye çalıĢmasından çocuğuyla bağlarının güçlü olmadığı 

anlaĢılıyor. Kültür endüstrisinin, kalabalıklara Ģansın önemini belirtmek için anlattığı 

tesadüfen ünlü olmak mitinin genç kadınlar üzerindeki olumsuz etkisi düĢünülenden 

fazladır. Richard Brautigan‟nın, “Greyhound Trajedisi” adlı hikayesi, bütün arzusu, 

doğduğu kasabadan uzaklaĢıp sinema dünyasında ünlendikten sonra genç yaĢta Marilyn 

Monreo benzeri trajik bir ölümle insanların belleğinde iz bırakmak olan bir genç kız 

hakkındadır. Bu hikaye insanların ünlenerek ölümsüz olma arzusunu iĢler. Hikayenin 

yazarı da trajik bir Ģekilde hayatını sonlandırmıĢtır. 
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Resim 33: Gözübüyük, A. (2013) “Zamanın Ruhu 4”, 100X70cm, TÜYB. 

Resim 33‟de iki genç kız mekana dair tek ipucu olan plaj kıyafetleriyle görünüyor. 

Eskiden muhafazakar ve dindar kadınlar elbise ile sadece kadınlara ait deniz hamamı 

denilen etrafı perdelerle kapatılmıĢ plajlarda denize girerlerdi. Günümüzde ise hemen 

her plajda haĢemalı kadınlar istedikleri gibi dolaĢıp biraz zor da olsa yüzebiliyorlar. 

Gençler farklılığa aldırmıyor ve bir arada olabiliyorlar. Orta kuĢak için bu bir ayrıĢma 

ötekileĢme ve ötekileĢtirme nedeni. Ġktidar da tam buradan besleniyor. Cumhuriyetin 

kadınlara getirdiği kazanımlar için Batılı kadınlar çok uzun süre mücadele ettiler. Bu 

yüzden iktidar kadın üzerinden siyaset söylemini sürdürüyor. Kadın sorunları baĢ örtüsü 

sorunundan daha farklı bir boyuta taĢındı. 
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Resim 34: Katz, A. (1984) “Eleuthera”, TÜYB. 

Alex Katz‟da plaj konulu benzer kompozisyonlarda figüratif resimler yapmıĢ. Soyut 

Expresyonizme tepki olarak yaptığı çok büyük boyutlu resimleriyle Pop Art‟ın 

öncülerinden olan Katz, resimlerinde Amerikan yaĢam tarzını kutsamıĢtır. Olağanüstü 

sıcak yaz güneĢini yansıtan plaj konulu resimleriyle konudan çok görsel resim tarzını 

önemsemiĢtir. Bu ilk bakıĢta bu rapordaki resimlerle Katz‟ın resimleri arasında 

benzerlik kurmayı zorlaĢtırır. Katz‟ın resimlerinin bu raporda yer almasının nedeni 

sanatçının teknik üstünlüğüne duyulan hayranlığın yanı sıra özde aynı endiĢenin 

paylaĢılmasıdır. Katz Amerikan toplumunun bir yazlık penceresinden her zaman 

görünebilecek bir manzarasını plastik bir endiĢeyle izleyici ile paylaĢmıĢtı.  Resim 32‟ 

de de Türk toplumuna dair güncel bir anın hikâyesinden çok resim diliyle nasıl 

anlatılacağı kaygısı ön plandadır. 



53 
 

 

 

     Resim 35: Gözübüyük, A. (2012) “Aleaddin‟in Elması”, 100X70cm, TÜYB.   

Resim 34 “Alaeddin‟in Elması” ismiyle hem Alâeddin‟in lambası masalına hem de 

Âdem ile Havva‟nın cennetten kovulmasına gönderme yapar. Ġslamcıların “Müslüman 

her Ģeyin iyisine layıktır” söylemi ve iyi bir Müslüman olmanın Ģartları arasında bir 

çeliĢkinin varlığından söz etmek mümkün müdür? Yeni zengin Ġslam burjuvazisinin 

gösteriĢ merakı, cinin ĢiĢeden çıkması anlamına mı gelir? Resimle akla gelen sorulardan 

bazıları...  
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Resim 36: Gözübüyük, A. (2013) “Zamanın Ruhu 4”, 100X70cm, TÜYB. 

Resim:35‟de garip bir adam, gövdesi olmayan bir baĢ taĢıyor. Ayaklarındaki pranga ile   

gerçeküstü bir kompozisyon çizen figür, Batılı sanatçıların sıklıkla kullandıkları 

Golyath ile David konulu bir resimden esinlenerek yapıldı. David de kesik baĢ da hatta 

pranganın kendisi da farklı kahraman ve kavramlara gönderme yapıyor. Dünya kurulalı 

beri hükümdarlar ve teb‟ası, hükmedenler ve hükmedilenler birlikte var olmuĢlardır.  

Golyath‟la David‟in tersine resimde zayıf olan cellat değil. Güçlü olan gücünü korumak 

için can alır. Hükümdarın ayağındaki zincir günümüz muktedirlerinin göründükleri 

kadar da güçlü olmadığının göstergesi. 
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Resim 37: Gözübüyük, A. (2012) “Taht ve Baht”, 120X100cm, TÜYB. 

Deniz manzaralı yazlıktaki bir koltuk Resim 36‟ya esin kaynağı olmuĢtur ve koltuğun 

kumaĢı da yine benzer figürlerle bezelidir. Kadın figürünün baĢındaki taç, baĢörtüsü ve 

son moda platformlu yüksek topuklu ayakkabılar Kraliçe Elizabeth‟i ziyaret eden First 

Lady‟nin ayakkabılarına benziyor. Boylu boslu bir hanım olan Hanımefendi, kraliçeye 

bayağı yüksekten bakmıĢ ve kraliçenin ayakkabılara bakıĢı ise dıĢ basında yer almıĢtı. 

Erkek figürün baĢına talih kuĢu konmuĢ. Bu koltuk iktidar koltuğu yani taht olabilir mi? 

Tahta oturanların bahtı ise ancak oturamayanların fırçasını yorar.  
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SONUÇ 

Toplumsal DönüĢümden Grotesk Ġmgeler” baĢlıklı bu çalıĢmada, Türkiye‟deki 

toplumsal dönüĢüm olgusu ve bu değiĢime bağlı olarak ortaya çıkan yeni yaĢam 

modelleri, yeni davranıĢ biçimleri ve tutumları ile grotesk imgeler ve çağdaĢ resim 

arasındaki bağlantı irdelenmiĢtir. Buradan hareketle, dünyada ve Türkiye‟deki 

toplumsal dönüĢüm kavramı siyaset, kültür ve sanat kuramcılarının değerlendirmeleri 

ıĢığında ele alınarak çağdaĢ toplum kuramlarından biri olan Postmodernizmin ne tür 

imge serüvenlerinden geçtiği incelenmiĢtir. 

Rapor kapsamında sunulan çalıĢmaların oluĢum süreci, Orta Çağ Sanatından ÇağdaĢ 

Sanata groteskten Fantastik Sanata uzanan bir imge ve kuram yelpazesinden 

beslenmiĢtir. Buna bağlı olarak kiĢisel eserlerin dayandığı temel sanat dinamikleri 

çözümlenmiĢ, atıfta bulunulan yapıtlar ya da aynı tematik çerçevede üretilmiĢ olan sanat 

yapıtları, ilgili akım ve sanatçılar incelenmiĢ ve karĢılaĢtırmalı analizlerle tartıĢılmıĢtır. 

Toplumsal değiĢimin neden olduğu bütün bu ayrıĢmalara farkındalık yaratma amacı, 

yalnız sanatçı için değil, herkes içindir. Türkiye‟de Cumhuriyetle bir millet yaratılmak 

istenmiĢ bu amaçla da daha laik ve homojen bir toplum oluĢturmak için farklılıklardan 

çok benzerliklerin üzerinde durulmuĢtur. Son 10 yılda güçlü bir iktidar halkın desteğini 

arkasına alarak hüküm sürmektedir. BaĢbakan güzel bir baĢlangıçla yalnız kendisine oy 

verenlerin değil herkesin BaĢbakanı olacağına söz vermiĢti. Kendisinden sözünde 

durması bekleniyor. Ona oy vermeyenlerin, kendisinin yaĢam tarzını ne de temsilcisi 

olduğu düĢünce sistemini onaylaması mümkün değil ama demokrasiye inançları 

itibarıyla sabırla seçimle gitmesini, milletin hizmetkarı olduğu sözünün gereğini yerine 

getirmesini bekliyorlar.  

Rapor kapsamında üretilen eserler, bu tespit ve düĢünceleri barındırmaktadır. Rapor 

resimleri Sıradan Ġnsan ve Zamanın Ruhu adlı iki seriden oluĢmaktadır. Sıradan Ġnsan 

serisinde Süpermen benzeri çizgi film kahramanlarından esinlenerek, günümüz insanı, 

resmedilmiĢtir. Zamanın Ruhu serisinde ise formalar ve giysiler üzerinden, dönemin 

ruhu yansıtılmaya çalıĢılmıĢtır. Bu yoğun duygu ve düĢüncelerin imgeye dönüĢme 

sürecinde ÇağdaĢ Sanat, fantastik sanat, Orta Çağ sanatı ve grotesk anlatımdan pek çok 
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ögeyi ödünç alarak, günümüz dünyasına ve Türkiye‟sine eleĢtirel bir bakıĢı ifade edecek 

bir resim dili oluĢturulmaya çalıĢılmıĢtır 
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