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OZET

KURESEL VE YEREL TOTALITARIZMIN, SANATIN URETIMI,
TUKETIMI VE MULKIYETI ACISINDAN INCELENMESI

Dursun Ali KAZAN
Ondokuz Mayis Universitesi
Lisansiistii Egitim Enstitiisii

Resim Ana Sanat Dali
Yiiksek Lisans, May1s/2025
Danisman: Dog. Dr. Hiilya DEMIR

Bu c¢alismada, kiiresel ve yerel Olgekteki totaliter rejimlerin sanatin tiretim,
tiketim ve miilkiyet siiregleri iizerindeki doniistiiriicii etkileri incelenmektedir.
Adorno’nun kiiltiir endistrisi kavramindan Gramsci’nin hegemonya kuramina,
Foucault’nun iktidar-s6ylem iliskilerinden Rancieére’nin estetik rejim yaklasimina
uzanan ¢ok katmanli bir kuramsal ¢erceve olusturulmustur. Nitel arastirma yontemi
benimsenmis; arsiv taramasi ve gorsel sdylem c¢oziimlemeleri araciligiyla veri
toplanmustir.

Nazi Almanyasi’ndaki propaganda sanati, Sovyet Sosyalist Gergekeiligi ve
giincel dijital otoriterlik Ornekleri, karsilastirmali yontemle degerlendirilmistir.
Bulgular, totaliter pratiklerin yalnizca devlet destekli tiretim mekanizmalarin
yonlendirmekle kalmayip piyasa temelli tiiketim modellerini de yeniden
yapilandirdigin1 ve 6zel miilkiyet rejimini ideolojik bir ara¢ olarak kullandigini
gostermektedir. Sanat, tesvik-ceza mekanizmalariyla disipline edilmekte; tiiketim
alany, kitlesel duygu mithendisligine tabi kilinmakta; miilkiyet ise sembolik sermaye
tahakkiimiiniin merkez1 bir tastyicist haline getirilmektedir.

Sonug olarak, sanat alani totaliter rejimlerde iktidar stratejilerinin ekonomi ve
kiltir kesisimi noktalarinda konumlandirilmaktadir. Bu durum, elestirel sanat
pratikleri i¢in yeni karsi-hegemonik imkanlarin arastirilmasini zorunlu kilmakta;
sanatin toplumsal muhalefet ve 6zgiirlestirici potansiyeli iizerine yeniden diisliniilmesi
geregini ortaya koymaktadir.

Anahtar Sézciikler: Totalitarizm, Sanat, Uretim, Tiiketim, Miilkiyet



ABSTRACT

ANALYZING GLOBAL AND LOCAL TOTALITARIANISM
THROUGH THE LENS OF ART PRODUCTION, CONSUMPTION,
AND OWNERSHIP

Dursun Ali KAZAN
Ondokuz Mayis University
Institute of Graduate Studies
Department of Painting
Master, June/2025
Supervisor: Assoc. Prof. Dr. Hiilya DEMIR

This study examines the transformative effects of totalitarian regimes-both
globally and locally-on the processes of art production, consumption, and ownership.
A multi-layered theoretical framework has been constructed, spanning from Adorno’s
concept of the culture industry and Gramsci’s theory of hegemony to Foucault’s
power-discourse relations and Ranciére’s aesthetic regime approach. A qualitative
research method has been adopted, with data collected through archival research and
visual discourse analysis.

The analysis employs a comparative approach to evaluate examples such as
propaganda art in Nazi Germany, Soviet Socialist Realism, and contemporary forms
of digital authoritarianism. Findings indicate that totalitarian practices not only direct
state-sponsored production mechanisms but also restructure market-driven
consumption models and utilize the regime of private ownership as an ideological
instrument. Art is disciplined through reward-punishment mechanisms; the field of
consumption is subjected to mass emotional engineering; and ownership becomes a
central vehicle of symbolic capital domination.

In conclusion, the field of art under totalitarian regimes is positioned at the
intersection of power strategies between economy and culture. This situation
necessitates the exploration of new counter-hegemonic possibilities for critical art
practices and reveals the need to rethink the emancipatory potential of art and its role
in social opposition.

Keywords: Totalitarianism, Art, Production, Consumption, Ownership
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1. GIRIS

Sanat, tarih boyunca farkli bi¢cimlerde 6zgiirliigiin alan1 olmay1 denemis; ancak
egemen diisiince sistemlerinin etkisinden tamamen azade olamamistir. Yoneten ile
yonetilen arasindaki goriinmeyen hatlarla estetik alanin da sekillendirildigi bir
diinyada; sanat eserinin kime ait oldugu, nasil iiretildigi ya da kimler icin erisilebilir
oldugu, her zaman bir iktidar meselesi olarak degerlendirilmistir. Bir tapinak
freskinden bir propaganda afisine, bir saray koleksiyonundan dijital bir NFT ye kadar
sanatin tarihsel seriiveni, egemenligin bi¢cim degistiren ylizleriyle birlikte
yorumlanmalidir. Sanatin 6zerklik iddias1 bu nedenle, yalnizca bi¢imsel degil, ayni
zamanda miilkiyetsel, ekonomik ve ideolojik sinirlarin da siirekli yeniden c¢izildigi bir

miucadele alani olarak tanimlanmaktadir.

Totalitarizm, modern siyasal diislincenin en keskin otoriterlik bigimlerinden biri
olarak, toplumsal yasamin tiim alanlarin1 kapsayan kapsamli bir denetim mekanizmasi
tarafindan insa edilmektedir. Hannah Arendt’in (1951) ¢6zlimlemelerinde bu rejim
bicimi, bireyin hem kamusal hem de 6zel alanlardaki 6zerkliginin biitiiniiyle ortadan
kaldirildigi, yasamin tiim pratiklerinin ideolojik bir biitiinlik icinde yeniden
diizenlendigi bir yap1 olarak tanimlanmaktadir. Friedrich ve Brzezinski (1965) ise
totalitarizmi, tek merkezden yonetilen siyasal denetim aglari, tek parti egemenligi,
ideolojik manipiilasyon, propaganda aygitlarinin mutlak kontrolii, ekonomik
miidahale diizenekleri ve mesruiyetini siddetten alan bir tahakkiim modeli olarak
aciklamiglardir. Bu tanimlarda, yalnizca siyasal kurumlar degil, kiiltiirel iiretim
alanlar1 da kapsanan bir baski mimarisi olarak gosterilmektedir. Sanat bu baglamda,
ifade ozgiirliigiiniin Gtesinde bir anlam tasimakta; toplumsal hafizanin kurgulandigi,
ideolojinin bi¢im kazandigi, direnisin ya da boyun egmenin estetikle temsil edildigi
bir alan haline getirilmektedir. Totaliter sistemlerde sanat, i¢erik ve form agisindan
yeniden insa edilen, normatif sdylemler dogrultusunda islevsellestirilen bir miidahale

nesnesine doniistiirilmektedir.

Sanat, tarth boyunca ideolojilerin, inang¢ sistemlerinin ve siyasal yapilarin
yansidigi bir temsil diizlemi olarak islev gérmiistiir. Ozellikle otoriter ve totaliter
rejimler tarafindan, sanat kitlelerin diisiince yapisini sekillendirecek bir ara¢ olarak
degerlendirilmistir. Bu nedenle, sanatin iiretim, tiikketim ve miilkiyet bi¢imleri, ¢cogu
zaman iktidar tarafindan miidahale edilen stratejik alanlar arasinda

konumlandirilmistir. Modern ¢agin siyasal yapilari i¢inde totalitarizm, bu miidahaleyi

1



sistematiklestiren, kdltiirel tiretim alanlarini ideolojik hegemonyanin bir uzantisi

haline getiren en kapsamli rejim tiplerinden biri olarak 6ne ¢ikarilmaktadir.

21. yiizyilin tarihsel seyri, ulus-devlet merkezli totaliter yapilarin yani sira
dijitallesme, algoritmik yonlendirme ve kiiltiirel homojenlesmeye dayali yeni nesil
kiiresel denetim bigimleriyle de sekillendirilmeye devam edilmektedir. Bu durum,
sanatin fiziksel alanlarin disina ¢ikarilarak dijital platformlarda gozetim altina alindigt

cok katmanli bir denetim yapisini ortaya ¢ikarmaktadir.

Shoshana Zuboff’un gozetim kapitalizmi kavrami (2019), kullanici verilerinin
ticarilestirilmesi yoluyla bireysel davranislarin 6ngoriilmesini ve yonlendirilmesini
aciklayan bir paradigma olarak one siiriilmektedir. Bu baglamda dijital sanat
platformlari, algoritmalar aracilifiyla hangi eserlerin goriiniir olacagina karar veren
denetim mekanizmalarina doniistiiriillmektedir. Sanat¢inin iiretim siireci ile izleyicinin
tiketim bi¢imi, veri temelli yonlendirme ve reklam algoritmalar1 tarafindan
sekillendirilmektedir. Ayni1 sekilde, Pierre Bourdieu’niin kiiltiirel sermaye teorisi
(1986), estetik iiretimin iktidar iliskileriyle nasil i¢ ice gegtigini agiklamak agisindan
bu calismaya kuramsal zemin sunmaktadir. Arastirmada, elestirel teori gelenegine
bagl olarak Frankfurt Okulu’nun kiiltiir endiistrisi yaklagimi1 (Horkheimer & Adorno,
2002), Michel Foucault’nun bilgi-iktidar iliskisini analiz ettigi Disiplin ve Ceza (1995)
basta olmak lizere, modern gdzetim pratiklerine dair ¢oziimlemeleri ve Gramsci’nin
hegemonya kavramsali (1971) ekseninde sekillenen bir kuramsal gercevede konu ele

alinmaktadir.

Tez, alt1 ana boliimden olusturulmustur. ilk béliimde, ¢alismanin kuramsal
temelleri ve temel kavramlari ortaya konulmustur. Ardindan, totalitarizm ile sanat
arasindaki tarihsel ve kavramsal iligki irdelenmis; {igiincii boliimde ise kiiresel ve yerel
diizeylerdeki totaliter rejimlerin sanat iiretimine etkileri karsilastirmali bicimde analiz
edilmistir. Tiiketim siireglerine yonelik miidahaleler dérdiincii boliimde ele alinmis;
miilkiyet iligkilerinin doniisiimii ise besinci boliimde incelenmistir. Son olarak, elde
edilen bulgular 15181nda genel bir degerlendirme ve ¢oziim Onerileri altinci boliimde

sunulmustur.
1.1. Problem

Bu arastirmanin temel problemi; kiiresel ve yerel 6l¢ekte isleyen totaliter yapilar

tarafindan sanatin {retim, tliiketim ve miilkiyet bicimlerine yonelik olarak



gerceklestirilen miidahalelerin, sanatin toplumsal rolii iizerindeki doniistiiriicii
etkilerinin ¢ok yonlii bir sekilde ortaya konulmasi bigiminde tanimlanmistir. S6z
konusu miidahaleler, yalnizca baski yoluyla degil; ayn1 zamanda ekonomik yapilar,
kiltiirel sermaye ve medya araclar1 kullanilarak olusturulan daha rafine kontrol
mekanizmalart araciligiyla gergeklestirilmektedir. Sanatin, igeriksel ve yapisal olarak
bu baski alanlar1 iginde yeniden bi¢imlendirilmesi, sanatgilarin yaratici 6zne olarak
konumunun sorgulanir hale getirilmesine neden olmaktadir. Diger yandan, sanat
alaninda gelisen alternatif iiretim modelleri de bu denetim sistemlerine karsi birer
direnis stratejisi olarak degerlendirilmektedir ve bu durum, bazi alt problemlerin

ortaya atilmasini gerekli kilmaktadir.
Calisma, bu baglamda su temel sorular etrafinda sekillendirilmektedir:

1.1.1. Alt Problemler

e Totaliter rejimler, sanatin iretim siirecine hangi yapisal, ideolojik ve

teknolojik mekanizmalarla miidahale etmektedir?

e Sanatin tilketimi ve izleyici deneyimi, kiiresel ve yerel denetim bigcimlerinden

nasil etkilenmektedir?

e Sanat eserlerinin miilkiyeti tizerinden ytiriitiilen ideolojik kontrol, kiiltiirel

ozerklik ve ifade 6zgiirliigii izerinde nasil bir sinirlandirma olusturmaktadir?

e Totaliter sistemler karsisinda sanat alaninda gelisen alternatif iiretim ve

dolasim modelleri hangi direnis bigimlerini ortaya koymaktadir?

e Dijitallesme ve gozetim kapitalizmi baglaminda, yeni medya sanatlari bu

miidahale bi¢cimlerine kars1 nasil bir karsi soylem tiretebilmektedir?

Bu alt sorular araciligiyla, sanatin liretim-tiiketim-miilkiyet tiggeni iizerinden
totalitarizmin estetik alanla kurdugu iliskinin ¢6ziimlenmesi amaclanmaktadir. Bu
sorulara verilen cevaplar dogrultusunda caligma; hem siyasal rejimlerin kiiltiirel alan
tizerindeki etkilerinin kavramsal diizeyde agiklanmasini, hem de sanatin potansiyel
direnis araclar1 olarak nasil yeniden konumlandirilabilecegini analiz etmeyi

hedeflemistir.



1.2. Arastirmanin Amaci

Bu arasgtirmanin temel amaci, totaliter rejimlerin sanat tizerindeki etkilerinin {iretim,
tilkketim ve miilkiyet eksenlerinde incelenmesi yoluyla, sanatin toplumsal Ozgiirliik

alanlariyla kurdugu iliskinin kavramsal ve tarihsel diizeyde ¢oziimlenmesidir.

Tezin bulgular kisminda, totaliter sistemler tarafindan sanata yonelik
gerceklestirilen miidahaleler hem tarihsel Ornekler hem de kuramsal yaklagimlar
tizerinden analiz edilerek, sanatin bu rejimler altinda nasil aragsallastirildigi ve ideolojik
bir aygit haline getirildigi ortaya koymak amaglanmustir. Bu siirecte, sanat¢inin yaratici
Ozgiirliigliniin sinirlandirilmasi, sansiir ve otosansiir mekanizmalarinin isletilmesi, estetik
tercihlerde normatif kodlarin dayatilmasi ve sanat eserlerinin sergilenme, miilkiyet ve
dolagima girme bi¢imlerinin merkezi bir denetim altinda sekillendirilmesi, ¢alismanin
odaklandig1 baslica meseleleri olusturmaktadir. Ayrica bu tezde, farkli cografyalarda ve
donemlerde yasanmis totaliter deneyimlerin sanat tizerindeki yansimalari, karsilagtirmali
bir gercevede ele alinarak, s6z konusu yapilarin hem ortak stratejileri hem de 6zgiil
farkliliklar1 ortaya konulmak istenmistir. Hem kiiresel diizlemdeki totaliter ornekler
(6rnegin Nazi Almanyasi, Stalin donemi SSCB, giinlimiiz otoriter dijital yapilart) hem de
yerel baski pratikleri iizerinden sanatin nasil yeniden bigimlendirildigi tartismaya
acilmistir. Bu amaglar dogrultusunda calisma, gegmisin analizine ek olarak, giintimiizde
sanatin dijitallesme ve gozetim kapitalizmi baglaminda maruz kaldig1 yeni miidahale

bi¢imlerine de 151k tutmay1 amaglamaktadir.

Arastirmanin ana hedefi ise, sanatin bir ifade bi¢imi olarak 6zgiirlesebilmesi icin
tarihsel deneyimlerden hareketle elestirel bir farkindalik gelistirilmesi ve kiiltiirel alanin

demokratiklesmesine yonelik diistinsel katkilar sunulmasidir.
1.3. Arastirmanin Onemi

Bu arastirmada, sanatin totaliter rejimler altindaki doniisiimii; iiretim, tilketim ve
miilkiyet baglamlarinda ele alinarak, sanat-siyaset iliskisi disiplinler aras1 bir kuramsal

cercevede tartigmaya agilmaktadir.

Totalitarizmin kiiltiirel alanda olusturdugu ideolojik baski mekanizmalari
araciligiyla, sanatin ifade bigimleri, estetik kodlar1 ve dolagim pratikleri yeniden
bi¢gimlendirilmektedir. Bu durumun tarihsel orneklerle karsilastirmali bigimde
incelenmesi, sanatin toplumsal islevi, estetik 6zerkligi ve kiiltiirel direnis potansiyeli

gibi basliklarin yeniden degerlendirilmesini miimkiin kilmaktadir.
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Arastirmanin 6nemli katkilarindan biri, yalnizca tarihsel degil; ayn1 zamanda
giincel otoriter egilimlerin sanat alanindaki yansimalarinin da géz oniine alinmasidir.
Gozetim kapitalizmi, dijital sansiir ve kiiltiirel hegemonya gibi cagdas olgular

tarafindan, totaliter yapilarla benzer kontrol stratejileri iiretilmektedir.

Bu baglamda, calisma ge¢mis ve gilincel miidahale bicimleri birlikte
degerlendirilerek, sanatin 6zgiirliik, kimlik ingas1 ve toplumsal hafiza ile kurdugu iliski
elestirel bir bakis agisiyla sorgulanmaktadir. Ayrica bu tezde, sanatin baski altinda
gelistirdigi alternatif liretim ve dolasim modelleri goriiniir kilinarak, yaratici direnisin

bicimlerinin analiz edilmesine olanak taninmaktadir.

Bu yoniiyle ¢alisma, sanat arastirmalari, kiiltiirel ¢aligmalar ve siyaset bilimi gibi
alanlar arasinda kurdugu geciskenlik sayesinde hem teorik hem de yontemsel

diizlemde yeni arastirma yollarinin acilmasina katki sunmaktadir.
1.4. Yontem

Bu arastirma, sosyal bilimler alaninda yer alan kiiltiir, sanat ve siyaset iligkilerini
inceleyen kuramsal bir ¢ercevede konumlandirilmis olup, nitel arastirma paradigmasi

temelinde yapilandirilmistir.

YoOntemsel tercih, arastirma probleminin ¢ok katmanli yapisi ve disiplinler arasi
dogas1 dikkate alinarak belirlenmistir. Calisma kapsaminda, baslica yontem olarak
belge (dokiiman) analizi kullanilmis; bu yonteme destekleyici nitelikte karsilastirmali
tarihsel ¢oziimleme ve 6rnek olay incelemesi (case study) teknikleri de dahil edilmistir.
Belge analiziyle, 6zellikle sanat eserlerinin tretildigi tarihsel, siyasal ve Kkiiltiirel
baglamlar sistematik bi¢imde taranmistir; karsilastirmali tarihsel analiz araciligiyla,
farkli rejimlerdeki sanatsal lretim bigimleri arasinda benzerlikler ve ayrigmalar
belirlenmistir. Ornek olay yontemi ise belirli sanat eserleri ya da olaylar iizerinden
derinlemesine ¢oziimlemeler yapilmasina olanak tanimistir. Arastirmada gorsel
¢Oziimleme, bi¢cimsel kompozisyon analizinden ziyade, sanat eserlerinin tasidigi
sembolik, ideolojik ve kiiltlire] anlam katmanlarini ortaya koymaya yonelik olarak
gerceklestirilmistir. Anlam odakli bu yaklasimda, sanat iirlinlerinin ideolojik sdylem
tastyicisi olarak nasil konumlandirildigl, yorumlayict (hermeneutik) ve elestirel analiz
teknikleri kullanilarak ¢oziimlenmistir. Gorseller, politik ve kiiltiirel birer temsil olarak

ele alinmis; bu temsilin tasidigi anlamlar kuramsal bir baglamda degerlendirilmistir.



Bu yontemsel yapi, arastirmanin amaciyla tutarli bir bigimde, sanatin iiretim,
tilketim ve miilkiyet siireclerinin totaliter rejimler tarafindan nasil bigimlendirildigini

derinlemesine kavramsallastirmak {izere olusturulmustur.
1.5. Arastirmanin Evreni ve Orneklemi

Arastirmanin evreni, sanatin iretim, tiikketim ve miilkiyet bigimlerinin totaliter
rejimler tarafindan big¢imlendirildigi tarihsel ve giincel baglamlarda ortaya ¢ikan
kiltiirel pratikler ile sanat iirtinlerini kapsamaktadir. Bu evren, hem 20. yiizyilda farkl
cografyalarda yasanmis olan otoriter-totaliter siyasal yapilar (6rnegin Nazi Almanyasi,
Stalin donemi Sovyetler Birligi, Mao donemi Cin) hem de ¢agdas dijital gdzetim
toplumlarinin kiiltiirel tiretim pratiklerini igeren genis bir tarihsel ve cografi yelpazeyi

barindirmaktadir.

Arastirmanin 6rneklemi ise, amacli 6rnekleme (purposeful sampling) teknigiyle
belirlenmistir. Bu kapsamda, totaliter rejimlerde sanatin propaganda araci olarak
kullanildigina dair agik gdstergeler tasiyan segili sanat eserleri, sergi uygulamalari,
sansiir vakalar1 ve sanatci sdylemleri calismaya dahil edilmistir. Orneklem se¢iminde,
sanat eserlerinin bicimsel ozelliklerinden ziyade tasidiklari politik temsil giicii,

ideolojik kodlama bigimi ve toplumsal etkilesim baglami dikkate alinmustir.
Bu dogrultuda, 6rneklem su bilesenleri icermektedir:

Tarihsel ornekler: Nazi Almanyasi’nda “yoz sanat” olarak damgalanan
ekspresyonist eserler ve Hitler’in sanat politikalari; Sovyetler'de sosyalist gercekeilik
ornekleri ve sansiir uygulamalar; Kiiltiir Devrimi sirasinda Cin’de sanatin ideolojik

olarak aracsallastirilmasi.

Cagdas ornekler: Cin, Rusya ve Iran gibi giiniimiizde de otoriter 6zellikler
tagityan rejimlerde iiretilmis giincel sanat isleri ile bu islere yonelik sansiir veya

miudahale 6rnekleri.

Dijital ¢ag ornekleri: Gozetim kapitalizmi ve algoritmik denetim altinda sanat
liretimi yapan glinlimiiz sanatgilarinin, 6zellikle dijital medya alaninda gelistirdigi
direnis pratikleri ve yeni medya sanat1 baglaminda ortaya konulan kars1 séylem temelli

isler.

Bu se¢ilmis ornekler {izerinden sanatin nasil bi¢imlendirildigi, sinirlandirildig

ya da déniistiiriildiigii cok boyutlu bicimde analiz edilmistir. Orneklem, farkli tarihsel



kesitlerden ve siyasal rejimlerden segilerek karsilastirmali ¢oziimleme olanagi

saglamistir.
1.6. Sayiltilar

Calismada, “totalitarizm” kavrami, Arendt (1951) ile Friedrich ve Brzezinski
(1965) gibi temel kuramsal kaynaklarin tanimlari dogrultusunda ele alinmustir.
Totalitarizmin merkeziyetci iktidar yapisi, tek parti yonetimi, baskici denetim
mekanizmalar1 ve yogun ideolojik propaganda gibi ayirt edici 6zelliklere sahip oldugu
kabul edilmistir. Bu baglamda, totalitarizmin sanat {izerindeki etkileri yalnizca tarihsel
baglamda incelenmemis; giiniimiizde dijital gozetim, kiiltiirel tekellesme ve neoliberal
yonetisim bigimleri ilizerinden devam eden yapilar da degerlendirmeye dahil

edilmistir.

Arastirmada, sanatin kiiltiirel, toplumsal ve politik yapilara miidahale etme
kapasitesine sahip bir liretim bigimi oldugu varsayilmistir. Bu dogrultuda, farkli
déonem ve cografyalarda ortaya c¢ikan totaliter yapilarin, sanatin tretiminden
miilkiyetine kadar uzanan cesitli asamalarda benzer miidahale pratikleri gelistirdigi
kabul edilmektedir. Sanatin elestirel bir potansiyel tagidig1 ve bu potansiyelin baskici
rejimler tarafindan sistemli bi¢cimde sinirlandirilma  egiliminde  oldugu
disiiniilmektedir. Calismada, totaliter rejimler tarafindan sanatin estetik bir alan olarak
ele alinmak yerine, ideolojik yonlendirme, kimlik insas1 ve toplumsal hafizay:
bi¢cimlendirme araci olarak islevsellestirildigi varsayillmistir. Bu dogrultuda, sanatin
tasidigr sOylemsel iceriklerin resmi ideolojilerin yayginlagtirilmasi amaciyla
yonlendirildigi; miilkiyet, finansman ve sergileme siireclerinin ise sanati kontrol

altinda tutmak amaciyla yeniden diizenlendigi ongoriilmektedir.

Sanat eserlerinin 6zgilir dolasiminin, 6zellikle telif haklari, devlet destekleri,
miize ve galeri politikalar1 gibi alanlarda uygulanan yapisal diizenlemeler araciligiyla
sinirlandirildigr kabul edilmektedir. Bu durumun, hem sanat¢inin ifade alanim
daralttig1 hem de kamusal alandaki sanat temsillerini tek tiplestirdigi varsayilmaktadir.
Arastirma, sanatin yalnizca estetik bir ifade bicimi olmadigi; ayn1 zamanda toplumsal
degerlerin, kimlik politikalarinin ve tarihsel bellegin tasiyicisi olarak dnemli bir rol
iistlendigi diisiincesine dayanmaktadir. Bu kuramsal kabul, ¢alismanin temel dayanak

noktalarindan birini olusturmaktadir.



Son olarak, tezde incelenen drneklerin, farkli donem ve cografyalardan se¢ilmis
totaliter rejimlerin sanata miidahale pratiklerini kiiresel 6l¢ekteki tiim uygulamalari
temsil etme iddias1 tasimadigi; ancak s6z konusu miidahalelerin temel egilimlerini
yansittiglr kabul edilmektedir. Bu sinirli temsil giiciine ragmen, secilen 6rneklerin
totalitarizmin sanatsal alan iizerindeki etkilerini ¢oziimlemeye yonelik yeterli

kuramsal zemin sundugu kabul edilmektedir.
1.7. Smirhhiklar

Arastirmada, totalitarizmin sanata etkilerinin kavramsal, tarihsel ve kiiltiirel
yonleriyle incelenmesi hedeflenmis olmakla birlikte, belirli sinirliliklar igerisinde
yiiriitiilmiistiir. Oncelikle, calismada segilen drnek rejimler ve sanat pratikleri temsil
giicli yliksek olsa da, kiiresel olgekteki tiim totaliter rejimleri kapsamamaktadir. Bu
durum, ulasilan sonuglarin tiim benzer rejimlere genellenmesi konusunda temkinli

olunmasin gerektirmektedir.

Incelenen belgeler, sanat eserleri ve ikincil kaynaklar, erisilebilirlik kosullar:
dikkate alinarak belirlenmistir. Arsivlere, 6zgilin belgelere veya sansiirlenmis sanat
pratiklerine iliskin baz1 kaynaklara ulagilamamis, bu durum analiz derinligini yer yer
simirlamigtir.  Ayrica, kullanilan verilerin zaman zaman ideolojik Onyargilar
icerebilecek nitelikte olmasi nedeniyle, elestirel okuma siireci dikkatle yiiriitiilmiistiir.
Arastirmada benimsenen kuramsal ¢ercevenin, 6zellikle siyaset felsefesi ve kiiltiirel
analiz alanlarinda belirli diigiiniirlerin yaklagimlarina dayandigi ve alternatif kuramsal
yorumlara ag¢ik bir zemin olusturdugu kabul edilmektedir. Bu baglamda, farkl
disiplinlerin teorik araglariyla yapilacak calismalarin mevcut ¢oziimlemelere yeni
boyutlar kazandirma potansiyeli tasidigi diisiiniilmektedir. Sanatin ¢ok disiplinli
dogasi dikkate alindiginda, bu tezde belirli sanat tiirlerine (6rnegin resim, dijital sanat,
tiyatro gibi) odaklanilmis; sinema, dans, mimarlik ve yerel halk sanatlar1 gibi alanlar
ise kapsam dis1 birakilmistir. Boylece, sanatin farkli disiplinlerdeki islevleri ve
karsilagsmalar1  konusunda kapsamli bir biitiinliik hedeflenmemistir. Ayrica,
aragtirmanin zaman ve kaynak kisitlar1 dogrultusunda yiiriitiilmesi, daha genis veri
havuzlarma ve uzman gorislerine ulagsma imkanin1 daraltmigtir.  Sanatin
sosyoekonomik yapilar, inang sistemleri ya da giindelik hayat pratikleriyle olan iliskisi

gibi dolayl etkiler ise calismanin odak noktasinin disinda birakilmistir.



Calismada yer alan ¢coziimlemeler, arastirmacinin kuramsal yonelimi ve elestirel
bakis agisi dogrultusunda yapilandirilmistir. Ayni konunun farkli aragtirmacilar
tarafindan farkli yontem ve kuramsal pozisyonlarla ele alinmasi halinde, alternatif
yorumlar ve sonuglar ortaya c¢ikabilir. Bu durum, sanat-siyaset iligskisine dair

disiplinler arasi arastirmalarin ¢ogulcu dogasini yansitmaktadir.
1.8. Kavramsal Cerceve

Bu calismada temel kavramlar, sanat ile siyasal tahakkiim arasindaki iliskiyi
disiplinler aras1 bir yaklasimla irdeleyen kuramsal bir zemin iizerinden ele alinmstir.
Ozellikle totalitarizm, sanat, kiiltiire]l hegemonya, ifade dzgiirliigii ve miilkiyet gibi

kavramlar, arastirmanin teorik yapi taslar1 olarak belirlenmistir.

Totalitarizm, calismada; bireysel ve kiiltlirel 6zgiirliik alanlarinin sistematik
bicimde daraltildigi, sanat da dahil olmak {izere tiim yaratici ifade bigcimlerinin siyasal
iktidar tarafindan kontrol altina alindig1 bir yonetim bi¢imi olarak tanimlanmigtir. Bu
baglamda, sanat; sansiirlenen, ideolojik olarak yeniden bigimlendirilen ve

aragsallastirilan bir alan héline getirilmistir.

Sanat, oOzellikle totaliter rejimler altinda, ya bir hegemonik ara¢ haline
getirilmekte, ya da bastirilmasi gereken bir muhalefet bi¢cimi olarak goriilmektedir. Bu
baglamda, sanat; estetik bir iiretim alan1 olmanin 6tesinde, toplumsal bellegin insas,
kimlik olusumu ve politik elestiri siireclerinde etkin bir rol oynayan kiiltiirel bir alan
olarak konumlandirilmistir. Kiiltiirel hegemonya, Antonio Gramsci’nin yaklagimiyla,
iktidarin fiziksel baski yerine toplumsal riza iireterek tahakkiim kurdugu bir ideolojik
mekanizma olarak ele alinmaktadir. Bu perspektif, sanatin hegemonik diizene nasil
dahil edildigini ve direnis potansiyelinin nasil doniistiiriildiigiinii anlamak agisindan
aciklayict bulunmustur. Ifade 6zgiirliigii kavrami ise, sanat¢inin diisiince ve {iretim
stireclerinde bagimsiz hareket edebilme kapasitesiyle dogrudan iliskilendirilmistir. Bu
Ozgiirliik, totaliter yapilar altinda sembolik olarak varligimi siirdiirebilse de, ¢ogu

zaman iktidarin simirlarin1 asmayan denetimli bir ifade alani i¢inde tutulmustur.

Sanatin miilkiyeti ise ekonomik, ideolojik ve kiiltiirel bir denetim araci olarak
degerlendirilmistir. Kamusal koleksiyonlar, devlet destekli kurumlar ve telif
diizenlemeleri yoluyla sanatin dolagimi, goriiniirliigii ve elestirel potansiyeli {izerinde
kontrol saglanabilmektedir. Bu durum, sanatin hem iiretim asamasini hem de dolasim

ve alimlama siireglerini siyasal denetim altina almaktadir. Cizilen kavramsal ¢ergeve,



sanatin totaliter kosullardaki doniisiimiinii hem tarihsel hem de ¢agdas boyutlarda;
yalnizca estetik degil, ayn1 zamanda politik, sosyolojik ve kiiltiirel eksenlerde ele
almay1 miimkiin kilmaktadir. Kavramlar arasi iliskiler, sanatin iktidarla olan dinamik

etkilesimini daha derinlikli bir bigimde analiz etmeye olanak tanimaktadir.
1.9. Benzer Calismalar

Literatiir, farkli cografyalardaki totaliter rejimlerin sanati ideolojik bir arag
haline getirerek iiretimden miilkiyete kadar uzanan tiim devreyi merkezi denetime
aldigini  gostermektedir (Golomstock, 1990; Kurt, 2020; Mullahi, 2014).
Golomstock’un kapsamli karsilagtirmasi, Kurt’'un II. Diinya Savasi baglamindaki
sanslir ve “resmi” estetik incelemeleri ile Mullahi’nin Arnavutluk 6rnegi modernist-
mubhalif sanatin bastirilis1 ve propaganda islevinin kurumsallagmasini somut verilerle
ortaya koymaktadir (Golomstock, 1990; Kurt, 2020; Mullahi, 2014). Ozkul’un totaliter
kiiltiir analizleri ile Greenberg’in 1939’da ilk kez yayimlanan “Avant-Garde and
Kitsch” makalesi ve Arendt’in totalitarizm ¢ézlimlemesi, sanat alaninin 6zerkliginin
fiilen ortadan kalktigin1 ve kitsch estetigi ile lider kiiltiiniin kitle yonlendirmesinde
temel rol oynadigini vurgulamaktadir (Ozkul, 2017; Greenberg, 1939/1961; Arendt,
1951).

Bu tez, soz konusu caligsmalardan farkli olarak, kiiresel-yerel eksenleri ayni
analitik  ¢ercevede birlestirerek mekansal Olgekler aras1  karsilagtirmayi
derinlestirmekte, liretim, tiiketim ve miilkiyet boyutlarini es zamanl ele alarak sanat
dongiistinii biitiinciil bicimde ele almakta ve dijital otoriterlik ile glincel gorsel kiiltiir
pratiklerini  dahil ederek literatiirdeki tarihsel odakli boslugu doldurmay1
hedeflemektedir. Boylece, totalitarizmin sanat {izerindeki donistiiriicii etkilerine
iliskin mevcut bilgiyi genisletirken, ¢ok katmanli kuramsal zemin ve giincel vaka

incelemeleriyle alana 6zgiin bir akademik katki sunmay1 amaglamaktadir.
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2.TOTALITARIiZM VE SANAT

Moderniteyle birlikte sanat, bireysel bir yaratim alan1 olmanin 6tesine gegmis;
toplumsal diizenlemeler, siyasal sistemler ve ekonomik yapilar tarafindan
sekillendirilerek karmasik bir kiiltiirel iiretim alanina doniistliriilmiistiir. Bu baglamda,
sanatin islevi yalnizca giizellik tiretmekle sinirli kalmamais; anlam, temsil, hafiza ve
kimlik gibi toplumsal kurucu unsurlarin tastyicisi haline getirilmistir. Ozellikle otoriter
ve totaliter rejimlerde, sanat bir ifade bi¢imi ve denetim altina alinmasi gereken bir

alan olarak gorilmiistiir.

Sanatin doniistiiriicii ve muhalif potansiyeli, bu tiir rejimlerde tehlikeli olarak
kabul edilmis ve cogu zaman sansiir, aragsallastirma ya da propaganda mekanizmalari
araciligiyla kontrol altina alinmistir. Diger yandan, muhalif sanat pratikleri, rejimin
sOylemini kiran, alternatif temsil alanlar1 iireten ve toplumsal bellekte karsi-
hegemonik izler birakan araglara doniistiiriilmiistiir. Bu bdliimde, sanatin toplumsal ve
politik bir islev tastyan bir iiretim bigimi olarak nasil konumlandirildigy; totalitarizm
kavraminin tarihsel baglami ve bu sistemler tarafindan sanatla kurulan iligkinin hem
kuramsal hem de tarihsel perspektiflerle nasil ele alindigi incelenmistir. Sanatin bir
ideoloji tastyicist m1 yoksa elestirel bir alan m1 oldugu sorusu, 6zellikle Adorno,
Williams, Bourdieu, Hall, Mouffe, Groys, Jameson ve Rancicre gibi diisiiniirlerin

perspektifleriyle derinlestirilmistir.

Ilgili cergevede, ilk olarak sanatin toplumsal ve politik rolii ele alinmis; ardindan
totalitarizm kavrami, bu rejimlerin sanat politikalari, sanatin propaganda araci olarak
kullanim1 ve bu siireci agiklayan kuramsal yaklasimlar tlizerinden kapsamli bir

¢Ozlimleme sunulmustur.
2.1. Sanatin Toplumsal ve Politik Rolii

Sanat, tarih boyunca estetik bir ifade bi¢imi olarak varligini siirdiirmenin yani
sira, toplumsal yapilar, ideolojik sistemler ve politik iktidar bigimleri tarafindan hem
yansitilmis hem de bu yapilarin yeniden lretilmesine hizmet etmistir. Bu yoniiyle
sanat, yalnizca bireysel yaratimin 6tesinde, kolektif hafizay1 kuran ve sekillendiren bir

kiiltlirel pratik alan1 haline getirilmistir.

Theodor W. Adorno ve Max Horkheimer (Adorno, 1984: 5) tarafindan kiiltiir
endiistrisi kavrami {lizerinden, sanatin sistem i¢inde nasil aragsallastirildigi ortaya

konmus; sanatin elestirel niteliginin ancak egemen diizenle catistifinda anlam
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kazandig ifade edilmistir: “Sanatin hakikati, onun egemen sistemle kurdugu celiskide
yatar.” Bu yaklagimda, sanatin elestirel dogasinin hem bireysel bir estetik tavir hem de
politik bir tutum oldugu vurgulanmistir. Sanat, sistemle kurdugu celiski goriiniir
kilindik¢a, hem etik hem de estetik diizeyde islevsellestirilmektedir. Dolayisiyla ortaya
cikan bu yeni elestirel sanat, yalnizca bigimsel bir yenilik degil, sistemsel bir kars1

durusa doniistiirilmektedir.

Raymond Williams (1983: 13), kiiltiirii “miicadele halindeki anlamlar ve
degerler biitlinii” olarak tanimlamis ve sanatin bu miicadeleye katkisin1 simgesel
tiretim yoluyla agikladig1 ifade edilmistir: “Kiiltiir, anlamlar ve degerler i¢in yiirlitiilen
bir miicadele alanidir.” Bu tanima gore, sanat; iiretilen imgeler ve bu imgelerin
tiretildigi baglamlar araciligiyla politiklestirilmektedir. Egemen anlatilarla uyumlu
tiretimler ¢ogunlukla desteklenirken, muhalif sdylemler goriinmez kilinabilmektedir.
Bu nedenle, sanatin toplumsal giiciiniin, ideolojik miicadelenin bir araci olarak

konumlandirildig: sdylenebilmektedir.

Pierre Bourdieu (1993: 39) tarafindan sanat alani, “’kiiltiirel iiretim alan1” olarak
kavramsallastirilmis ve konuya farkli bir boyut kazandirilmistir. Bourdieu’ye gore,
“sanat alani, sembolik iktidar miicadelelerinin en yogun yasandigi alanlardan biri”
olarak degerlendirilmektedir. Bu ifade, sanatin igerik iiretimi ve sembolik iktidarin
yeniden dagitimi i¢in bir arag¢ olarak islev gordiigiinii ortaya koymaktadir. Sanatcilar,
elestirmenler ve kurumlar bu miicadele i¢inde konum almakta; bu konumlar da sanatin
nasil algilanacagini belirlemektedir. Dolayisiyla estetik degerler dahi toplumsal ve

ideolojik dinamiklerden bagimsiz birakilamamaktadir.

Howard Becker (1982: 25) ise sanat eserini bireysel yaratimdan ziyade bir “sanat
diinyas1”nin {irlinii olarak ele almistir: “Sanat eseri, sanat¢inin ve onu miimkiin kilan
toplumsal iligkiler aginin {iriiniidiir.” Bu yaklagimda, sanatin {iretim siire¢lerinin ¢ok
aktorlii yapis1 vurgulanmaktadir. Sanatgi, yalnizca bireysel yaratici bir 6zne degil; ¢ok
katmanli bir toplumsal etkilesim sistemi i¢inde konumlandirilmaktadir. Bu sistem

icinde sanat eseri, hem {iretim hem de sunum siirecleriyle politiklesmektedir.

Stuart Hall (1997: 16) temsiliyetin kimlik olusumundaki roliine dikkat ¢ekmistir:
“Kimlikler, temsil pratikleriyle insa edilir; sanat bu inganin merkezinde yer alir.” Bu
yaklagimda sanat, yalnizca ge¢gmisin anlatimi degil; ayn1 zamanda kimliklerin insa ve

doniisiim siirecinde islev géren bir alan olarak konumlandirilmaktadir. Ozellikle
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azinlik kimliklerin goriintirlik kazanmasinda sanat, karsi-hegemonik bir alan
olusturmaktadir. Bu da sanat1 yalnizca giizelligin degil, politik aidiyetin de iiretim yeri

haline getirmektedir.

Chantal Mouffe (2007: 4), sanat alanim1 “agonistik bir kamusal alan™ olarak
tanimlamigtir: “Sanat, estetik olanin siyasal olanla kesistigi bir miicadele zeminidir.”
Bu tanimla, sanatin c¢atismali dogasi kavramsallastirilmis; ¢ogulculuk ve gerilim
iiretme kapasitesi sayesinde demokratik bir potansiyel tasidigi one siiriilmiistiir.
Ozellikle hegemonik temsillere karsi gelistirilen sanat pratikleri araciligiyla alternatif

anlam rejimlerinin kuruldugu goriilmektedir.

Boris Groys (2013: 7), totaliter sistemlerde sanatin aragsallastirilmasini “estetik
diktatorliik” olarak adlandirmistir: “Totaliter rejimler, estetik bigimlerin kontrolii
yoluyla ideolojik denetim kurar.” Bu baglamda sanat, 6zgiir bir ifade bi¢ciminden
uzaklagtirilarak, iktidarin estetik sdylemine indirgenmis bir form haline
getirilmektedir. Bu durum, sanati temsil giiciinden uzaklagtirmakta ve bir propaganda

makinesine doniistiirmektedir. Boylece sanatin 6zgiirliikkle olan bagi koparilmaktadir.

Fredric Jameson (1981: 79), sanat1 “politik bilingdisinin sembolik formu” olarak
gormiis ve su sekilde ifade etmistir: “Sanat eserleri, toplumun bastirilmis tarihsel
celiskilerini sembolik olarak temsil eder.” Bu goriise gore, dogrudan sdylemin
miimkiin olmadig1 kosullarda sanat, bir alt-dil olarak islev gormekte; 6zellikle sansiir
Ve baski ortamlarinda, dolayli anlatim stratejileriyle politik olan aktarilabilmektedir.

Boylece sanat, soylemsel sinirlara ragmen bir direnis alan1 olusturmaktadir.

Jacques Ranciere (2004: 13), sanatin siyasal giliciinii “duyumsanabilir olanin
dagilimi”na miidahalesiyle agiklamaktadir: “Sanat, kimin goriilecegi, neyin temsil
edilmeye deger oldugu gibi sorularla ilgilenir.” Sanat, bu baglamda estetik oldugu
kadar siyasal bir diizenleme bi¢imi olarak da konumlandirilmaktadir. Temsil
edilmeyenlerin goriiniir kilinmasi, estetik alanit dogrudan politiklestirmektedir. Bu

yoniiyle sanat, sessizlestirilmis deneyimlerin dili haline gelmektedir.

Sanatin, toplumsal degisimin tetikleyicisi olarak islev gorebilecegi siklikla dile
getirilmektedir. Ozellikle baskici rejimler ve zorlu toplumsal kosullar altinda sanat,
hem ifade 6zgiirliigliniin hem de direnisin bir simgesi haline gelmektedir. Toplumsal
hareketler ve degisimler sirasinda sanatin, 6nemli bir motivasyon kaynagi olusturdugu

ve toplumlart yeni diisiince ve bakis agilarina yonlendirebildigi gozlemlenmektedir
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(Goldfarb, 2001: 157). Bu durum, sanatin toplumsal bilinci artirma ve degisime

onciiliik etme giicilinii ortaya koymaktadir.

Sekil 2.1. The Survivors, Kathe Kollwitz, 1923.

Sekil 2.1.” de gordiigiimiiz Alman sanat¢1 Kéthe Kollwitz’in bu eserinde, savas
sonrasinda hayatta kalan kadin ve ¢ocuklarin aci1 dolu yiizleri araciligiyla, baski,
yoksulluk ve kayiplarin yarattigi kolektif travma gorsellestirilmektedir. Kollwitz
tarafindan, sosyal adaletsizliklere karsi gelistirilen sanat pratiinde, figiiratif ve
ekspresyonist bir lislup benimsenmis; bu sayede sessiz birakilanlarin sesi haline
gelinmistir. S6z konusu eser, sanatin yalnizca estetik bir ifade bi¢cimi olmadigini; ayni
zamanda toplumsal adalet arayisinin gorsel bir araci olarak da islev gorebilecegini

gostermesi bakimindan anlamli bulunmaktadir.

Sekil 2.2. Migrant Mother, Fotograf, Siyah-Beyaz, 28x35.5 cm. Dorothea Lange, Library of Congress,
Washington D.C. 1936.
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Sanat, yalnizca estetik bir deneyim alani olarak degil; ayn1 zamanda toplumsal
hafizanin kuruldugu, kolektif travmalarin goriiniir kilindig1 ve tarihsel kosullarin
belgelendigi gii¢lii bir ifade bicimi olarak degerlendirilmektedir. Ozellikle modern
donemde, belgesel fotografcilik bu islevi en ¢arpici bicimde {istlenen araglardan biri
haline getirilmistir. Dorothea Lange’in 1936 yilinda ¢ektigi Migrant Mother (G6¢men
Anne) adli fotograf (Sekil 2.2), bu baglamda hem sanatsal hem de sosyopolitik yoniiyle

bellege kazinmis, ikonik bir temsil haline gelmistir.

ABD’de Biiyilk Buhran déneminde, Tarim Giivenligi Idaresi (FSA) adina
fotograf belgeleme gorevi iistlenilen Lange tarafindan bu fotograf, Kaliforniya’daki
Nipomo c¢adir kampinda ¢ekilmistir. Fotografta, yedi ¢cocuk annesi Florence Owens
Thompson’un yoksulluk, belirsizlik ve direncle oOriilii ifadesi; arkasini donmiis
cocuklartyla birlikte kadrajlandiginda, bireysel dramla kitlesel ekonomik kriz
arasindaki bag gii¢lii bir bigimde temsil edilmistir. Kadinin bakiginda ifadesini bulan
kayg1, ayn1 zamanda derin bir i¢sel dayanikliligin gostergesi olarak yorumlanmaktadir.
Fotograf araciligiyla seyirci yalnizca bir belgeye degil; ayn1 zamanda empatiye ve
sorumluluga ¢agrilmaktadir. Bu eser, Susan Sontag’in (1977) belirttigi gibi, “aciya

taniklik” etmenin etik yiikiinii tagimaktadir.

Sanat burada yalnizca bir estetik nesne {iretilmekle kalmayip; toplumsal
gercekligin gorsel olarak ifsa edildigi bir temsil diizlemi de sunulmaktadir. Roland
Barthes’in (1981) “punctum” kavramiyla agiklanabilecek bi¢cimde, izleyiciye derin bir
duygusal etki yasatilmakta, imgeler seyircinin i¢ine islemektedir. Kadinin yiiziindeki
ifade, anlatinin Otesine gegen bir anlam yogunlugu tasimakta; ekonomik esitsizlik,
toplumsal goériinmezlik ve insan onurunun sinanmasi, bu baglamda sanatin politik
potansiyelini gozler Oniline sermektedir. Lange’in bu fotografi aym1 zamanda,
Gramsci’nin hegemonya kavrami gercevesinde; sistemin goriiniir kilmadig: bir sinifin,
kamusal gorsellik icinde yer bulmasi anlaminda degerlendirilmistir. Temsil
edilmeyenlerin temsili, hegemonik anlatinin sinirlarin1 asan karsi-hegemonik bir
sOylem tiiretmektedir. Kadrajin diizenlenisi, annenin merkezi konumu ve ¢ocuklarin
yiizlerinin gizlenmesi araciligiyla bireysel kimligin evrensel bir sembole
dontistiiriilmesi saglanmistir. Bu fotograf, yalnizca 1930’larin Amerika’sina degil; her

donemin yoksulluguna dair evrensel bir anlatiya doniistiirilmiistiir.

Politik iktidarin sanat iizerindeki etkisi incelendiginde, otoriter ya da totaliter

rejimler tarafindan sanatin ideolojiyi yaymak ve mesrulagtirmak amaciyla kullanildigi,
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ancak ayni zamanda bu iktidar yapilarina karsi elestirel ve muhalif bir arag olarak da
one cikabildigi goriilmektedir (Clark, 2006: 102). Bu ¢ift yonli etkilesim, sanatin
politik alanda ne denli giiclii bir ara¢ olabilecegini ortaya koymaktadir. Sanat eserleri;
kimi zaman iktidarin sdylemini giiclendiren bir propaganda araci, kimi zaman ise bu
sOyleme karsi cikan ve alternatif perspektifler sunan bir ifade bigcimi olarak

konumlandirilmaktadir.

Kiiltiirel kimliklerin ingas1 ve ifadesi s6z konusu oldugunda, sanatin bu siirecin
merkezinde yer aldig1 dikkat ¢ekmektedir. Kiiltiirel ¢esitliligin ve etkilesimin arttig
cagdas diinyada, sanatin bireylerin ve topluluklarin kendilerini ifade etme bigimlerini
zenginlestirerek, farkli kimliklerin goriiniir hale gelmesine katki sundugu dile
getirilmektedir.  Ozellikle kiiltiirel ~kimliklerin ifade edilmesi ve yeniden
sekillendirilmesi siire¢lerinde sanatin belirleyici bir rol istlendigi goriilmektedir
(Appadurai, 1996: 35). Bu dogrultuda sanat, topluluklar aras1 etkilesimi ve kiiltiirel
cesitliligi tesvik eden bir gii¢ haline getirilmektedir.

Sanatin toplumsal ve politik roliiniin hem tarihsel hem de ¢ok yonlii karakteri
dikkate alindiginda, toplumlarin ve bireylerin kendilerini ifade etme bi¢imlerini ve
degisim yaratma siireclerini derinden etkiledigi goriilmektedir. Gegmiste ve
giiniimiizde, sanatin toplumsal normlar1 ya yansittig1 ya da bu normlara karsi ¢ikarak
politik mesajlar ilettigi ve kiilttirel kimlikleri goriiniir kildig1 6ne ¢ikarilmaktadir. Bu
baglamda sanat, i¢inde bulundugu dénem ve baglama gore farkli anlamlar kazanmakta

ve toplumun doniisiim siirecinde temel bir aktor olarak konumunu siirdiirmektedir.
2.2.Totalitarizm Kavram ve Tarihsel Arka Plam

Sanatin politik rejimlerle kurdugu iliskiyi derinlemesine anlayabilmek igin,
oncelikle totalitarizm kavraminin tarihsel ve kuramsal zemininin ortaya konulmasi
gerekmektedir. Zira totaliter sistemlerde sanat, yalnizca estetik bir iiretim alan1 olarak
degil; ideolojik yonlendirme ve kiiltiirel tahakkiim araci olarak da konumlandirilmistir.
Bu durum, sanatin ifade 6zgirliiglinden uzaklastirilarak dogrudan siyasal hedeflere
hizmet eden bir yapiya doniistiiriilmesine neden olmustur. Buradan hareketle
totalitarizmin, yalnizca bir yonetim bi¢imi olarak degil; ayn1 zamanda bir kiiltiirel

miihendislik projesi olarak da degerlendirilmesi gerektigi 6ne siiriilmektedir.

Totalitarizm terimi, Ozellikle 20. ylizyilin baslarindan itibaren Almanya,

Sovyetler Birligi ve Italya gibi rejimlerle 6zdeslestirilmis; devletin bireyin tiim yasam
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alanlarint  kontrol altina alma iddiasin1 tasiyan bir yonetim big¢imi olarak
tanimlanmistir. Hannah Arendt’in klasiklesmis c¢alismast The Origins of
Totalitarianism (1951), bu sistemlerin baskici ve “insan dogasin1 doniistiirmeye”
yonelik bir iddiaya sahip oldugunu belirtmektedir. Arendt’e gore, totaliter rejimlerde
ideoloji mutlaklagtirilmakta, tarihsel gergeklik egemen ideolojik dogrular temelinde
yeniden yazilmakta ve bdylece sanat da dahil olmak iizere tiim sembolik sistemler bu
dogrulara gore yeniden kurgulanmaktadir. Arendt’in ifadesiyle, “Totalitarizmin
benzersizligi, insanin 6zel ve kamusal yasamini birbirinden ayiran tiim smirlari
silmeye calismasinda yatar” (Arendt, 1951: 325). Bu silme siireci, kiiltiirel iiretim
alanlarinda da kendini goOstermektedir. Sanat, diisiinsel Ozerklige sahip bir alan
olmaktan ¢ikarilmakta ve ideolojik homojenligin tasiyicist haline getirilmektedir. Carl
Friedrich ve Zbigniew Brzezinski (1965) tarafindan totalitarizm; tek parti yonetimi,
ideolojik merkezilik, terdr yonetimi, tekelci iletisim kontrolii, devletin ekonomik
egemenligi ve militarizasyon olmak tizere alti temel ozellikle tanimlanmistir. Bu
unsurlarin  her biri, sanatin iiretim ve dolasim alanlarinda dogrudan etkiler
tiretmektedir. Ozellikle “ideolojik merkezilik” ve “iletisim tekeli” araciligtyla sanatin

kamusal temsiline dair sinirlar belirlenmektedir.

Antonio Gramsci’nin hegemonya kavrami, totalitarizm tartigsmalarinda ideolojik
rizanin nasil insa edildigini anlamak agisindan son derece agiklayici bir arag¢ olarak
kabul edilmektedir. Gramsci’ye gore, “Hegemonya, zor yoluyla, kiiltirel ve
entelektiiel liderlik yoluyla kurulur” (Gramsci, 1971: 57). Bu baglamda sanat, baskinin
ve rizanin birlikte {iretildigi bir alan haline getirilmektedir. Sanatcilarin, kurumlarin ve
izleyicilerin konumlari, egemen ideolojiyle kurduklari iliskiler dogrultusunda yeniden

tanimlanmaktadir.

Zygmunt Bauman (1989), Modernity and the Holocaust adli eserinde
modernligin rasyonellestirici yapilarinin nasil bir soykirima zemin hazirlayabilecegini
incelerken, kiiltiirel iiretim alanlarinin bu siirece nasil katki sundugunu da ima

etmektedir.

Bauman’a gore, “Modernlik, ahlaki yargilarin yerini teknik akla biraktiginda,
kiiltiir de insanligr unutabilir” (Bauman, 1989: 105). Bu g¢ercevede sanat, etik
sorumluluktan arindirilarak estetik bir ara¢ haline getirilmekte ve totaliter projelerin

hizmetine sokulabilmektedir.
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Foucault’nun disiplin toplumlart ve panoptikon kavramlari, totalitarizmin
kiiltiirel ve sanatsal alanlardaki isleyisini anlamak agisindan 6nemli kuramsal
cerceveler sunmaktadir. Disiplin ve Ceza adli eserinde Michel Foucault (1995),
modern iktidarin artik yalnizca baskici degil, ayn1 zamanda tiretici ve sekillendirici bir
bigim kazandigini belirtmektedir. “Iktidar artik yalmzca yasaklamaz; iiretir,
sekillendirir, dolasima sokar” (Foucault, 1995: 194). Bu iiretici iktidar bi¢imi,
sanatc¢ilarin hangi temalar isleyecegini, hangi bi¢imleri kullanacagin1 ve eserlerin

nasil sunulacagin1 da dogrudan belirlemektedir.

Totalitarizmin sanata etkisi yalnizca sansiirle smirli kalmamaktadir. Ayni
zamanda bir estetik miihendislik projesi olarak islemekte ve sanatgilar belirli
bicimlerde liretim yapmaya, belirli imgeleri dolasima sokmaya zorlanmaktadir. Bu
yoniiyle sanat, hem denetlenen hem de yeniden sekillendirilen bir alan haline
getirilmektedir. Estetik olanin siyasal olanla bu denli i¢ ige gegirilmesi, sanatin
Ozgurliikkle olan bagin1 koklii bigimde donistirmektedir. Tim bu kuramsal
yaklagimlar, totalitarizmin yalnizca siyasal bir yonetim bi¢imi degil, ayn1 zamanda
kiiltiirel hegemonyay1 tesis eden c¢ok katmanli bir aygit olarak isledigini
gostermektedir. Bu aygit iginde sanat, ¢ogu zaman bireysel yaratim olmaktan
cikarilarak, sistematik ve ideolojik bir {iretim siirecine doniistiiriilmektedir. Bu
nedenle, totalitarizmin sanata etkisi bicimsel olmaktan ¢ok yapisal ve epistemolojik

diizeyde degerlendirilmelidir.
2.3. Totaliter Rejimlerin Sanat Politikalar

Totaliter rejimler tarafindan, sanatin toplumsal etki giicii bastirilmasi gereken bir
tehdit olarak degil; yonlendirilmesi gereken gii¢lii bir ara¢ olarak goriilmiistiir. Bu
nedenle, sanat bu tiir rejimlerde estetik bir iiretim bi¢imi olmaktan ¢ikarilmis; ideolojik
bir araca doniistliriilmiistiir. “Giizellik”, “hakikat” ve “temsil” gibi kavramlar, iktidarin
amaclarina hizmet edecek sekilde yeniden tanimlanmistir. Sanat politikalari, bu
dontisiimiin hem kurumsal hem de simgesel diizeylerde gerceklestirildigi miidahale
mekanizmalari1 icermektedir. Nazi Almanyasi, bu doniisimiin en belirgin
orneklerinden biri olarak One ¢ikmaktadir. Adolf Hitler tarafindan sanat, Aryan
ideolojisinin bir ifadesi olarak konumlandirilmis; “yoz sanat” (Entartete Kunst) olarak
tanimlanan modernist akimlar yasaklanmistir. Nazi rejimi altinda, sanat yalnizca
klasik bi¢cimlere dayanan ve “irksal saflig1” yiicelten iiretimlere izin verilecek sekilde

diizenlenmigtir. “Sanatin amaci, halkin ruhunu sekillendirmektir” diyen Hitler (1937),
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sanatin yalnizca “giizel olan1” degil; ideolojik olarak “faydali olan1” temsil etmesini
istemigstir (Adam, 1992: 98). Bu dogrultuda, 1937 yilinda Miinih’te agilan Entartete
Kunst sergisi, Nazilerin modern sanata yonelik diismanliginin bir vitrini olarak
kurgulanmistir. Sergide Kandinsky, Paul Klee, Otto Dix gibi sanatcilarin eserleri;
"ahlaksizlik", "yikicilik" ve "Alman ruhuna ihanet" ile su¢lanarak sergilenmistir. Bu
miidahale bi¢imi yalnizca bir sansiir 6rnegi olarak kalmamig; ayn1 zamanda estetik

begeninin totaliter bir ideolojiye tabi kilindiginin gostergesi haline getirilmistir.

Benzer sekilde, Sovyetler Birligi’nde Stalin donemiyle birlikte sanat, “Sosyalist
Realizm” (Sotsrealizm) ad1 altinda merkezi bir doktrine baglanmigtir. Stalin’e gore,
“Sanat halkin 6gretmenidir” (Clark, 2006: 87). Bu anlayista sanatgilardan, toplumsal
gercekligi degil; olmasi gereken “ideallestirilmis” komiinist gelecegi temsil etmeleri
beklenmistir. Sanat, artik bir anlatim bi¢imi degil; ideolojik mesajlarin iletildigi bir
Ogretim araci haline getirilmistir. Aleksandr Gerasimov ve lsaak Brodski gibi

sanatcilar, rejimin belirledigi estetik kodlara uygun figiiratif resimler tiretmis ve Lenin

ile Stalin’1 birer tanrisal figiir gibi resmetmislerdir.

Sekil 2.3. Stalin ve Vorosilov Kremlin’de Yiiriirken, Aleksandr Gerasimov, 1938.

Sekil 2.3’te yer alan, Gerasimov’un yaklasik {i¢ metre yiiksekligindeki bu tablo,
Stalin donemi Sosyalist Realizmi’nin “halkin 6gretmeni anlayisi”na dayali gorsel

programini, ders kitab1 sadakatiyle uygulayan bir 6rnek olarak degerlendirilmektedir.
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Izleyici asagida konumlandirilarak, liderler “ulusun koruyucusu” konumuna
yiikseltilmektedir. Beyaz maresal ceketli Stalin, kompozisyonda 15181 en fazla yansitan
figlir olarak on plana ¢ikarilmakta; yanindaki Vorosilov’un haki paltosu ise ikincil ama
sadik bir rol iistlenmektedir. Bu sayede, resim tek rehber ve sadik yoldas hiyerarsisini
pekistirmekte ve lider propagandast yansitilmaktadir. Yagmur sonrasi 1slak zemin,
Kremlin duvarlarini aynali bir fonda iki katina ¢ikarmakta; bu yansima, rejimin parlak
gelecegini simgeleyen bir metafora doniistiirilmektedir. Arka planda yer alan
Spasskaya Kulesi ve kizil yildiz, tabloyu dogrudan devlet sembolizmine
baglamaktadir. Giindelik Moskova silueti gorsel diizlemden temizlenmis; is¢i ya da
halk figiirii tamamen ortadan kaldirilmistir. Elestirel gerceklik yerine, “olmasi
gereken” komdiinist iitopya sahnelenmis; liderler, yagmurdan sonra gokyiizii
acilmiscasina dingin adimlarla ilerlemektedir. Ne savas gerilimi ne de 1930’larin baski
ortamina dair bir iz hissedilmektedir. Tam da bu nedenle, Stalin tarafindan eser “ideal
Sovyet insaninin giiven kaynagi” olarak ovgliyle onaylanmis ve Gerasimov, Sanat
Akademisi bagkanligina atanmistir. S6z konusu resim, daha sonra ders kitaplarinda ve

cok sayida kopyada ¢ogaltilmis; bu yolla kisilik kiiltiine hizmet etmistir.

Bu tablo, Arendt’in (1951) vurguladigi lizere, sanatin elestirel boyutunun nasil
“tek boyutlu propaganda” ya indirgenebilecegini ve ideolojik gereksinimlere uygun

olarak sanatsal cesitliligin nasil daraltildigin1 somut bicimde gdzler dniine sermektedir.

Fasist Italya’da Mussolini ydnetimi tarafindan, sanatin modernlestirici
potansiyeli ulusal birligin kurulmasi yoniinde seferber edilmistir. “Biz modernizmi
Roma Imparatorlugu ile birlestiriyoruz” diyen Mussolini, mimaride klasik formlarin
[talyan modernizmi ile harmanlandig1 bir iislup desteklenmistir (Schnapp, 2004: 103).
Mimari, afis tasarimi ve propaganda filmleri bu donemde estetik araciligiyla ulusal
aidiyetin yeniden iiretilmesini saglayan araglara déniistiiriilmiistiir. Ozellikle Leni
Riefenstahl’in Triumph des Willens (1935) filmi, kurguladig: estetik kompozisyonla
fagist estetigin simgesel anlatis1 haline getirilmistir. Bu 6rneklerde ortak olarak goriilen
nokta, totaliter rejimlerin sanati normatif bigim ve icerik standartlari dayatarak kontrol
ettigi  gercegidir. Sanat, bu baglamda iktidarin estetik rejimi  haline

doniistliriilmektedir.

Jacques Ranciere’in “duyumsanabilir olanin dagilimi1” olarak tanimladig: alan,
totaliter sistemlerde bir planlama nesnesine doniistiiriilmektedir: “Totaliter estetik,

yalnizca neyin goriilecegini degil, neyin hissedilecegini de tayin eder” (Rancicre,

20



2004, s. 28). Bu durum, sanati 6znelligin alani1 olmaktan ¢ikarip, rejimin “tekil
hakikati’nin estetik temsil diizlemi haline getirmektedir. Sanatin bu bigimde
aracsallastirilmasi, bireysel yaratim siireglerinin bastirilmasina neden olurken, sanatg1
figiirtiniin de doniismesine yol agmaktadir. Sanatgi, artik “bireysel ifade”nin degil;
“toplumsal gorev”’in temsilcisi olarak tanimlanmaktadir. Boylece yaratici 6zgiirliik,
ahlaki yiikiimliliige; estetik deneyim ise politik itaate indirgenmektedir. Herbert
Marcuse (1964) bu doniisiimii su sekilde tanimlamaktadir: “Sanat, Ozgiirlestirici

potansiyelini kaybettiginde, iktidarin temsilcisine dontisiir” (s. 85).

Bu veriler dogrultusunda goriildiigii lizere, totaliter rejimlerde uygulanan sanat
politikalar1 yalnizca sanatin sinirlarini ¢izmekle kalmamakta; ayni zamanda insan
tahayyiiliiniin sinirlarin1 da belirlemeye ¢aligmaktadir. Estetik, bu baglamda yalnizca
bir begeni meselesi degil, dogrudan ideolojik bir yapilandirma olarak
degerlendirilmektedir. Bu nedenle, totaliter estetik yalnizca sanati degil; ayn1 zamanda

toplumsal tahayyiilii de kontrol altina almanin bir araci haline getirilmektedir.
2.4. ideoloji, Propaganda ve Sanat

Ideoloji ile sanat arasindaki iliski, Ozellikle totaliter rejimlerde birbirini
belirleyen ve doniistiiren bir yap1 haline getirilmistir. Bu rejimler tarafindan, ideolojik
hedeflerin  gergeklestirilmesi  amaciyla sanat, bir propaganda aracina
doniistiiriilmiistiir. Bu siiregte propaganda, yalnizca bilgi aktarma araci olarak degil;
ayni1 zamanda bir “hakikat rejimi” olusturma bi¢imi olarak islevsellestirilmistir. Sanat
bu baglamda, kitlelerin duygularin1 yonlendirmek ve diislince bigimlerini

sekillendirmek {izere bir hegemonya aracina doniistiiriilmektedir.

Antonio Gramsci’nin hegemonya kurami, bu doniisiimiin anlasilmasi agisindan
Oonemli bir kuramsal ¢erceve sunmaktadir. Gramsci tarafindan, iktidarin yalnizca zor
yoluyla degil; ayn1 zamanda riza iiretimi yoluyla da tesis edildigi ve bu rizanin en
onemli tiretim alanlarindan birinin kiiltiir oldugu vurgulanmaktadir: “Hegemonya,
kiiltiirel pratikler yoluyla insa edilen bir iktidar bi¢cimidir” (Gramsci, 1971: 12). Bu
cercevede sanat, iktidarin toplumsal onaymi yeniden iiretmek iizere kullanilan basat
alanlardan biri haline getirilmistir. Ozellikle afisler, heykeller, duvar resimleri ve
propaganda filmleri araciligiyla, gorsel kiiltiir iizerinden bu hegemonik ¢ergevenin

somutlastirilmas1 saglanmaktadir.
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Propaganda sanatinda kullanilan imgeler ise siklikla ideallestirilmis bedenler,

tiretken isciler, lider figiirleri ve ulusal birlik temsilleri etrafinda kurgulanmaktadir.

BRAUCHT IHR RAT UND HII5g
SO WENDET EUCH AN DJE

ORTSCRUPPE

Sekil 2.4. “NSDAP Ailesi”, Afig, Nazi Almanyasi, 1930’lar.

Sekil 2.4.” te goriildiigl tizere, Nazi Almanyasi’nda 1930’Iu yillarda iiretilen
“NSDAP Ailesi” afisinde, Aryen cekirdek aile figiirti kartal kanatlari altinda
konumlandirilmistir. Bu gorsel araciligiyla ki saflik, “dogal mutluluk” gibi
kodlamalarla yansitilmis; modern aile cesitliligi ise bilingli bigimde goriinmez
kilinmistir. Yahudi veya “yoz” olarak tanimlanan bedenler, afisin gorsel evrenine dahil
edilmemistir. Bu baglamda gorsel sermaye, rejimin “Volksgemeinschaft” (halk birligi)
mitiyle iliskilendirilerek aktarilmis; tek tip aile modeli bu sekilde mesrulastiriimistir.

Oteki kimliklerin temsili, kamusal hafizadan sistematik olarak silinmistir.

Totaliter rejimlerde propaganda, yalnizca siyasal mesajlarin yayilmasi amaciyla
degil; aym1 zamanda toplumsal bellegin bicimlendirilmesi ve kitlesel alginin
yonlendirilmesi amaciyla da kullanilmistir. Bu siirecin en etkili araglarindan biri olarak
propaganda afislerine, gorsel kodlama tizerinden ideolojik ingayr miimkiin kilan yogun
anlam katmanlar1 yiiklenmistir. Ozellikle Nazi Almanyasi’nda, afis sanat1 sistemli
bicimde bir “hakikat rejimi” liretmek amaciyla aragsallastirilmistir. Nazi propaganda
afisleri, bu baglamda hem gorsel ikna stratejileri hem de diigmanlagtirma
politikalariin estetik yoluyla mesrulastiriimasi agisindan énemli 6rnekler sunmustur.
Afislerde genellikle “saf Aryan” beden tipolojileri, karizmatik lider figiirleri, tiretken
is¢i temsilleri ve diismanlastirilmis 6tekiler karsitlik temelinde kurgulanmistir. Gorsel
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anlatimda keskin kontrastlar, net tipografi, abartili perspektifler ve simgesel renkler
(kirmizi-siyah-beyaz {igliisii) kullanilarak, izleyicide duygusal bir tepkisellik

uyandirilmasi hedeflenmistir.

Ozellikle Yahudi karsit1 iceriklerde, antisemitik stereotipler grotesk bicimde
karikatiirize edilerek, toplumda “Gteki’nin sistematik bicimde kriminalize edilmesi
amaglanmistir. Bu tiir temsiller, Roland Barthes’in (1972) mit c¢oziimlemesi
baglaminda degerlendirildiginde, ideolojik icerigi dogallastirarak evrensel bir
gerceklik gibi sunmaya yarayan “mit” Uretimlerinin basat ornekleri arasinda
gosterilmektedir. Nefret sOylemi, bu cergevede yalmizca sdylemsel degil; aym

zamanda gorsel bir pratik olarak da isletilmistir.

BYllb HA YEKY,
B TAKHE AHH
NIOACAYUINBAIOT CTEHbI.
HEAANEKO OT GORTOBHH
W CIAETHH

110 U3MEHbI.

(TAR]

Sekil 2.5. He 6oamaii! (“Konusma!”), Sovyet Propaganda Afisi, Moskova, Nina Vatolina 1941.

Totaliter rejimlerin propaganda araglari, yalnizca toplumu yonlendirmekle
kalmamis; ayn1 zamanda bireyin 6zel alanin1 da kusatan gorsel disiplin mekanizmalari
retilmistir. Bu baglamda, Sovyetler Birligi’nde II. Diinya Savasi sirasinda iiretilen
propaganda afisleri araciligiyla hem diigman algis1 hem de yurttas davranislari, giiglii
gorsel stratejiler yoluyla sekillendirilmistir. Nina Vatolina’nin 1941 tarihli “He
oonrait!” (Konugmal!) afisi (Sekil 2.5.), bu stratejilerin en carpici drneklerinden biri

olarak degerlendirilmistir.

Afiste, dogrudan izleyiciye bakan bir kadin figiirii konumlandirilmistir. Kadinin
gozlerine delici bir ciddiyet yiiklenmis, dudaklar1 kapali bicimde tasvir edilmis ve

isaret parmagin1 dudaklarina gotiirerek "sessizlik" ¢agrisi yapilmistir. Basortiisiiyle
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sade, siradan bir yurttag gibi sunulan bu figiir aracilifiyla yalnizca susmanin degil, ayn1
zamanda gozetlemenin de 6znesi olusturulmustur. Afisin slogani olan “He Gomnraii!”
(Konusmal!) ifadesiyle cephe gerisindeki sivil halk uyarilmak istenmis; ayn1 zamanda
kamusal alanda sansiir ve oto-kontrol kiiltiirii derinlestirilmistir. Kadinin dogrudan
bakistyla, izleyicinin yalnizca edilgen bir alict degil; ayn1 zamanda potansiyel bir

siipheli, bir gozetleyici ya da gozetlenen oldugu gerilimi insa edilmistir.

Bu gorsel, Michel Foucault’'nun panoptikon kavrami ¢ergevesinde
degerlendirildiginde, disipliner iktidarin beden iizerindeki dolayli ama etkili isleyisi
sergilenmistir. Sessizlik bir erdem degil, bir zorunluluk héline getirilmis; konugmak
ise potansiyel bir ihanet bicimi olarak kodlanmistir. Afisteki kadinin ifadesiyle
yalnizca ideolojik bir ¢cagr1 degil, ayn1 zamanda duygusal bir baski da temsil edilmistir.
Vatolina tarafindan, bu afiste geleneksel “anne” figiirii kullanilmaksizin, kadin
dogrudan devletin sdzciisii olarak konumlandirilmis; boylece kadin bedeni propaganda

alaninda hem nesne hem 6zne haline getirilmistir.

Bu gorsel ekonomi sayesinde mesajin etkisi giiclendirilmistir; ¢linkii seyircinin
zihninde aninda yer edecek kadar sade, fakat unutulmayacak kadar tehditkar bir
anlatim sunulmustur. Boylece gorsel, yalnizca bir bilgi aktarimi degil; ayn1 zamanda

bir toplumsal disiplin mekanizmasi olarak islev gormiistiir.

LENI RIEFENSTAHLS

TRIUMPH OF THE WILL

Sekil 2.6. Leni Riefenstahl, Triumph des Willens “Iradenin Zaferi”, Belgesel Film Afisi, Nazi
Almanyasi. 1935.
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Bu duruma dair en carpicit 6rneklerden biri, Leni Riefenstahl’in 1935 tarihli
propaganda filmi Triumph des Willens ‘‘iradenin Zaferi>> olarak gosterilmektedir
(Sekil 2.6.). Nazi Partisi’nin 1934 Niirnberg mitingi konu alinarak g¢ekilen bu film,
sinema tarihinin teknik acidan ¢igir agici yapimlarindan biri olarak degerlendirilmis
olsa da, igerigi ve amaci itibartyla tamamen ideolojik manipiilasyona dayali bir yap1
olarak kurgulanmistir. Filmin gorselliginde, mimari ile koreografi arasinda kurulan
simetrik yapilar, yukaridan c¢ekim teknikleri, genis ac¢i kullanimi ve Hitler’in
yiiceltilmis beden imgesi aracilifiyla seyircide duygusal bir cosku ve itaat duygusu

yaratilmasi hedeflenmistir.

Riefenstahl’in ~ sinemasi, = Walter =~ Benjamin’in  (1973)  “estetigin
siyasallagtirilmas1” elestirisini somutlayan bir 6rnek olarak sunulmaktadir. Kamera
araciligiyla lider kiiltii yiiceltilmis, kitleler anonimlestirilmis sekilde gdsterilmistir;
Hitler ise merkezi ve tanrisal bir figiir olarak konumlandirilmigtir. Bu estetik strateji
ile, Michel Foucault’nun iktidar-beden iliskisine dair analizlerinde oldugu gibi,
disiplinin yalnizca fiziki baski ile degil, gorsel temsiller yoluyla da insa edilebilecegi

gosterilmistir.

Film, yalnizca o donemin propaganda araci olarak degil; ayn1 zamanda estetik
sOylemin totaliter ideolojiyle nasil i¢ ice gegirilebildiginin tarihsel bir belgesi olarak
degerlendirilmelidir. Nitekim Triumph des Willens, sanatsal form ile politik icerik
arasinda kurulan iligkinin etik sinirlarinin nasil ihlal edilebilecegine dair carpici bir

ornek olarak sunulmustur.

Bu afiglerde sanatin rolii, halkin disiinsel o6zerkligini degil, duygusal
bagimliligin1 tegvik eden bir estetik diizenek kurmak bi¢ciminde kurgulanmistir.
Sanatin “gdrsel hegemonya” lretme kapasitesi, Nazi estetiginde propaganda ile
birlestirilmis ve kolektif tahayyiiliin denetim altina alinmasina hizmet etmistir. Gorsel
alan, yalmzca temsilin degil, ideolojik diizenlemenin de uygulama sahasina
donustiirilmiistiir. Gorsel kodlar araciligiyla halkin bellegine belirli temsiller
yerlestirilmis, bu temsiller tekrar yoluyla dogallastiriimis ve elestiriden bagisik hale

getirilmistir.
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READBIX]

Sekil 2.7. Beat the Whites with the Red Wedge, El Lissitzky, 1919.

Sekil 2.7.” de, Sovyet avangardinin 6nemli temsilcilerinden El Lissitzky
tarafindan tiretilmis olan bu eser, sanatin modernist bigimlerinin propaganda amaciyla
nasil kullanilabildigini gosteren erken Orneklerden biri olarak degerlendirilmistir.
Kirmiz1 kama ile Bolsevik Devrimi, beyaz daire ile ise Carlik yanlis1 “Beyaz Ordu”
temsilen aktarilmistir. Geometrik soyutlama ile politik mesaj biitiinlestirilerek, sanatin
hem estetik yenilik hem de ideolojik yonlendirme islevlerini eszamanli tagiyabilecegi
gosterilmistir. Bu ¢alisma araciligiyla sanatin propaganda aracina doniistiiriilerek, kitle

mobilizasyonunun nasil saglanabildigi ag¢iklanmigtir.

Bu baglamda Roland Barthes’in “mit” kavrami devreye alinmaktadir. Barthes’a
gore mit, ideolojik igerigin dogal ve evrensel bir gercek olarak sunuldugu sdéylem
bi¢imidir: “Mit, ideolojinin goriinmez kilinmasidir” (Barthes, 1972: 129). Propaganda
sanatinda, dogrudan ideolojik icerikler sunulmasa dahi, semboller araciligiyla bu
icerikler kodlanmakta ve normallestirilmis bir alg1 yaratilmaktadir. Bu siiregte
sanat¢ilar da 1deolojik aygitlarin bir pargasi haline getirilmistir. Althusser’in
yaklasiminda sanat, “ideolojik devlet aygit1” nin bir uzantisina doniistlirilmustiir
(Althusser, 1971: 142). Sanat¢inin rolii, yaratici bir 6zne olmaktan c¢ikarilarak
ideolojik iiretimin bir “temsil teknisyeni”ne indirgenmistir. Uretim siirecleri denetim
altina alinmis; uygun goriilen bicimler, icerikler ve temsil kaliplar1 Onceden

belirlenmistir. Boylece sanatin yaratict dogasina dogrudan miidahale edilmistir.
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Ideolojik propaganda siirecleri, cogunlukla duygusal kodlar iizerinden
yiritilmistir. Zygmunt Bauman (1989), bu durumun yaratabilecegi tehlikelere
dikkat ¢cekmistir: “Ideolojik iktidar, sanat1 duygusal manivela olarak kullanarak riza
tiretimini derinlestirir” (s. 74). Propaganda afisleri ya da filmleri sadece bilgi sunmakla
kalmayip, izleyicinin duygularii harekete gecirerek gilicli bir aidiyet hissi
olusturmustur. Bu aidiyet ise elestirel mesafenin ortadan kaldirilmasina neden
olmustur. George Orwell’in 1984 adli romaninda yer alan “Gergeklik Bakanligi”nin
her giin yeniden yazdigi tarihler, propaganda ile sanat iliskisini alegorik bicimde ortaya
koymustur. Estetik tiretimler burada, bir hakikat rejiminin kurulmasinda iglevsel birer
ara¢ haline getirilmistir. Orwell’mn bu yaklasimi, totaliter sanatin yalnizca yalan
sOylemedigini; aym1 zamanda gerce8in kosullarini da doniistiirdiigiinii ortaya

koymustur.

Sanatin propaganda amaciyla kullanimma dair c¢arpict Orneklerden biri,
Sovyetler Birligi’nde Dziga Vertov tarafindan ¢ekilen Kamerali Adam (1929) filmi
olarak gosterilmektedir. Film, bi¢cimsel olarak yenilik¢i bir estetik tagimasina karsin,
icerik bakimindan Sovyet toplumunun ideallestirilmis temsiline hizmet etmistir.
Vertov sinemay1 “gercegin sinemasit” olarak tanimlamis olsa da, sunulan gercekligin
rejimin ideolojik vizyonuyla ortiistiigii goriilmektedir. Bu noktada sanat ile ideoloji
arasindaki gerilim, sanat¢inin bireysel niyetinden bagimsiz olarak, eserin tasidigi
ideolojik etkiler lizerinden anlamlandirilmaktadir. Dolayisiyla propaganda sanatinda
en belirgin strateji, temsilin manipiilasyonu olarak tanimlanabilir. Icerik ve bigim,
iktidarin ideolojik projeksiyonuna hizmet edecek bicimde diizenlenmistir. Bu siirecte
sanatin asli islevi olan sorgulamanm, tekrar ve tahakkiime yerini biraktig1

goriilmektedir.

Performans sanatlar1 da totaliter rejimlerde ideolojik mesajlarin iletilmesinde
etkili araglardan biri haline getirilmistir. Bale, tiyatro ve miizik gibi sahne sanatlari;
devlete baglilik, devrimci degerler ve idealize edilmis kimlik rollerinin kitlelere
aktarilmas1 amaciyla kullanilmistir. Mao doénemi Cin’inde sahnelenmis olan
propaganda balelerinde, bedenin estetik-disipliner bir gosterimi yoluyla sosyalist
ideolojinin yiiceltilmesi hedeflenmistir. Bu gosterilerde kolektif ruh ve simif
miicadelesi, dramatik anlatilar araciligiyla sahneye taginmistir. Estetik ile ideoloji i¢

ice gecirilmis, sanat bir propaganda ritlieline doniistiirilmiistiir.
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Sekil 2.8. The Red Detachment of Women. Soldiers of the Women's Detachment performing rifle drill
in Act 11, National Ballet of China production, 1972.

Kiiltiir Devrimi sirasinda sahnelenmis olan bu propaganda balesi (Sekil 2.8.),
devrimci ideallerin ve sosyalist kadin kimliginin model figiir olarak yiiceltilmesi
amaciyla sahneye konulmustur. Askeri {iniforma giymis balerinlerin eszamanli ve
disiplinli koreografisiyle, Maoist kolektivizm sahnede bedenlenmis bir form haline
getirilmistir. Estetik bi¢im ile ideolojik icerik arasindaki bu birlesim araciligiyla,
sanatin totaliter rejimlerde nasil kontrol altina alindig1 ve yeniden bigimlendirildigi

somut bicimde gosterilmistir.

Totaliter rejimler, yalnizca uygun gordiikleri sanat tiirlerini tesvik etmekle
yetinmemis, ayni zamanda estetik olarak uygun bulunmayan ve ideolojik a¢idan tehdit
olusturan sanat bigimlerini itibarsizlastirmaya ¢aligmiglardir. Bu durumun en garpici
orneklerinden biri, Nazi Almanya’sinda 1937 yilinda Miinih’te agilan Entartete Kunst
(Yozlasmis Sanat) sergisiyle ortaya konulmustur. Bu sergide, modernist,
ekspresyonist, dadaist ve soyut sanat eserleri asagilayici bir bigimde sunulmus;
sanatgilar agikca damgalanmis, sanat eserleri ise toplumu ideolojik olarak
“uyandirmak” yerine, “uyarmak’ amaciyla aragsallastirilmistir. Bu baglamda estetik,
yalnizca bir ifade bi¢imi degil, dogrudan siyasal miidahaleye acik bir hedef haline

getirilmistir.
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Sekil 2.9. “Let Mao’s Philosophy Be Our Strongest Weapon.” Cin propaganda afisi, 1970.

Sanat, yalnizca estetik bir iiretim alani olarak degil; ayn1 zamanda ideolojik
formasyonlarin gorsel temsil yoluyla insa edildigi bir sembolik rejim olarak ele
alinmaktadir. Totaliter rejimlerde bu temsil pratigi, yalnizca kitleleri ikna etmekle
siirl birakilmamais; yurttaslik idealleri, ahlaki normlar ve tarihsel dogrularin yeniden
kurulmasinda etkin bir ara¢ olarak islevsellestirilmistir. Cin Halk Cumbhuriyeti’nde
Mao Zedong’un liderliginde yiiriitillen Kiltir Devrimi (1966—1976) siirecinde
tiretilmis olan propaganda afisleri, bu islevin en somut bicimde gorsellestirildigi

araclar arasinda yer almistir.

Bu baglamda 1970 tarihli Let Mao’s Philosophy Be Our Strongest Weapon
baslikli afis (Sekil 2.9.), ideolojik tahayyiiliin sanatsal temsile doniistiiriildigi etkili
orneklerden biri olarak degerlendirilmektedir. Afiste, tarim iscileri, sanayi emekgileri
ve dgrencilerden olusan kalabalik bir kitle Mao’nun Kiiciik Kirmizi Kitap’in1 yukari
kaldirarak kolektif bir biling halinde betimlenmistir. Ondeki figiir, liderlik vasfi
yiiklenmis bir karakter olarak merkeze yerlestirilmis, izleyici bakist bu merkezde
odaklandirilmistir. Boylece Mao’nun diisiinceleri kutsal bir 6gretiye doniistiiriilerek,

kompozisyon araciligtyla ideolojik yiiceltilme saglanmistir.

Afisin bigimsel yapisi sosyalist gergekeiligin estetik ilkelerine uygun bigimde
olusturulmus, figiirlerin idealize edilmis yiiz ifadeleri araciligiyla bireysel duygular
bastirilarak kolektif cosku 6ne ¢ikarilmistir. Arka planin kirmizi tonlari, hem devrimin
hem de ulusun sembolik temsili olarak kodlanmis; Mao’nun fikirleri ise yalnizca

diisiinsel bir ¢ergeve degil, fiziksel bir miicadele araci olarak da tasvir edilmistir.
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Bu gorsel temsil, Louis Althusser’in ideolojik aygitlar kurami g¢ergevesinde
degerlendirildiginde, devletin kiiltiirel iiretim araglart yoluyla yurttaglar1 belirli bir
ideolojiye yonlendirme islevi acik¢a ortaya konmaktadir. Mao’nun felsefesinin “en
giiclii silah” olarak sunulmasi, fiziksel baski yerine diisiinsel sadakatin yiiceltilmesi

amacina hizmet eden bir metaforla ideolojik riza iiretimini gorsellestirmektedir.

Bununla birlikte afis, Chantal Mouffe’un agonistik kamusal alan teorisinin
tersine, farkliliklarin silinmis oldugu ve mutlak uzlaginin tek bir lider figiirii etrafinda
sekillendirildigi hegemonik bir sdylem alani1 yaratmaktadir. Bu hegemonya yalnizca
siyasal degil, estetik diizeyde de insa edilmistir. Boylece afis, yalnizca bir bilgi

tagiyicist degil; gorsel diizlemde kurulan ideolojik bir disiplin mekanizmasi olarak

islev gormektedir.

ST T
|

Sekil 2.10. Works From Degenerate Art, Munich, 1937.

Nazi Almanyasi’nda diizenlenmis olan bu sergi (Sekil 2.10), modern sanatin
rejim tarafindan nasil itibarsizlagtirildigina dair simgesel bir belge olarak
degerlendirilmektedir. Sergide ekspresyonizm, dadaizm ve soyut sanat gibi akimlar
“Alman kiiltiirline yabanc1” ilan edilerek asagilayict sdylemler esliginde sunulmus,
sanat¢ilar sistematik bicimde dislanarak sanatsal iiretim bi¢imleri ideolojik bir tehdit
olarak kodlanmistir. Bu baglamda sergi, sanatin yalnizca sansiire ugramadigini; ayni
zamanda dlismanlastirma stratejisinin gorsel bir aygiti haline getirildigini ortaya

koymaktadir.

Totaliter rejimler tarafindan sanat ve grafik tasarim yoluyla insa edilen bir diger

gorsel strateji ise, otekilestirme ve diisman yaratma temeline dayali karalama afisleri
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aracilifiyla sekillendirilmistir. Bu tiir propaganda araglarinda, 6zellikle antisemitik ve
irk¢1 temsiller iizerinden belirli topluluklar “tehdit unsuru” olarak insa edilmekte;
estetik kodlar kullanilarak nefret sdylemleri gorsel diizeyde mesrulastiriimaktadir.
Uretilen bu gorseller yalnizca dénemsel bir ideolojik yonlendirme islevi gdrmekle
kalmamakta; aynt zamanda kamusal hafizanin estetik temsiller yoluyla nasil

bicimlendirildigini de gozler oniine sermektedir.

Sekil 2.11. Wahlplakat zur Reichstagswahl, 1920.

Bu propaganda afisinde (Sekil 2.11), idealize edilmis Alman kadin profili ile
antisemitik stereotiplerle ¢izilmis Yahudi figiirii kars1 karsiya getirilerek, “saf Alman
ulusu” 1ile “tehlikeli oteki” arasindaki gorsel karsitlik, ideolojik bir silaha
donistiirilmektedir. Gorsel estetik araciligiyla tiretilen bu diigsmanlagtirma dili, sanatin
yalnmzca giizelligi degil, ayn1 zamanda ayrimciligi ve dislayict ideolojileri de
tagiyabilecegini carpict bicimde gostermektedir. Bu 6rnek, nefret sdyleminin grafik
tasarim yoluyla nasil normallestirilebildigini ve estetikle mesrulastirildigini ortaya

koymas1 bakimindan dikkat ¢ekicidir.

Totaliter rejimler tarafindan lider figiirleri, yalnizca siyasal degil, ayn1 zamanda
kutsallastirilmis bir otorite bigiminde temsil edilmistir. Bu tiir gorsel iiretimlerde
liderin fiziksel konumu, mekanin kompozisyonel diizeni ve bakis yonleri gibi unsurlar,
liderin mutlak bilgeligini ve halkla kurdugu “mistik bag”1 pekistirmeye hizmet edecek

sekilde kurgulanmistir. Ozellikle Nazi Almanyasi’nda, Adolf Hitler’in neredeyse ilahi
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bir kurtarict figliri olarak betimlendigi sanatsal temsiller, rejimin ideolojik
mesruiyetini estetik diizlemde iiretmenin ve yaygimlastirmanin araclar1 haline

getirilmistir.

Sekil 2.12. In the Beginning Was the Word, Hermann Otto Hoyer, 1937.

Sekil 2.12.” de, Adolf Hitler, bir konugsma aninda ¢evresindeki dikkat kesilmis
kalabaliga seslenirken betimlenmis ve boylece karizmatik liderligin sanatsal diizeyde
nasil insa edildigi agik¢a ortaya konulmustur. Eserin bashgi, incil’den alinmis olan
“Baslangicta S6z vardi” ifadesine dayanmaktadir ve bu yoniiyle Hitler’in sdyleminin
ilahi bir hakikat olarak konumlandirilmaya c¢alisildigi anlasilmaktadir. Gorsel
kompozisyon, liderin merkezi konumda yer almasi ve izleyici figiirlerinin ona
yonelmis bakislart yoluyla mutlak iktidarin kutsallastirildigl bir temsil iiretmektedir.
Bu baglamda eser, sanatin politik mistifikasyonun bir araci olarak nasil

aragsallastirilabildigini agik bigimde gostermektedir.

Sanatin propaganda islevi yalmizca igerik diizeyinde degil; ayni zamanda
bi¢imsel, yapisal ve mekansal diizenlemeler yoluyla da kurgulanmistir. Bu dogrultuda
Sovyetler Birligi’nde 1920’11 yillarda gelisen konstriiktivist tiyatro hareketi, sahne
tasariminda devrimci ideolojinin dogrudan temsil edildigi mekanlar liretmistir. Bu
tiyatro anlayisi, seyircinin edilgen bir izleyici olmaktan ¢ikarilarak aktif bir toplumsal
0zneye doniistiiriilmesini hedeflemis; sahne ile seyirci arasindaki geleneksel ayrim,
kurulan mekansal diizenlemeler araciligiyla kirilmistir. Boylece tiyatro, yalnizca
estetik bir deneyim alan1 degil; aym1 zamanda ideolojik bi¢cimlendirme ve kolektif

biling tiretimi i¢in islevsel bir ara¢ haline getirilmistir.
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e I HRE AN vus

Sekil 2.13. Meyerhold’s Theatre of the Revolution, The Big Hearted Cuckold, Set Design, Lyubov
Popova, 1922.

Sekil 2.13’ te, Lyubov Popova tarafindan tasarlanan bu sahne diizeni, Sovyet
konstriiktivizminin tiyatro alaninda bir estetik devrim olarak nasil yansitildigini ortaya
koymaktadir. Geleneksel dekor anlayist yerine makinelerin ve geometrik yapi
ogelerinin kullanildig1 bu diizenleme araciligiyla, devrimci toplumun dinamizminin
sahneye tasinmasi amaglanmistir. Sanatin bicimsel yapist iizerinden dogrudan
ideolojik tiretimin gergeklestirildigi bu yaklasim, Sovyet propaganda estetiginde sahne
sanatlarina merkezi bir rol yiiklendigini gdstermektedir. Bu tiyatro anlayisiyla,
seyircinin pasif bir gozlemci olmaktan ¢ikarilarak, devrimci bir Gzneye

dontstiiriilmesi hedeflenmistir.

Sovyet propaganda afislerinde yalnizca politik mesajlarin iletilmesiyle
yetinilmemis; ayn1 zamanda sosyalist gercekgilik ideolojisinin gorsel estetikle
birlestirilmesi yoluyla bir “politik nese” duygusu liretilmeye caligilmistir. Stalin’in
yiiceltildigi bu afislerde, lider figiirii halkla 6zdeslestirilirken; figiiriin 6l¢egi, konumu
ve beden dili araciligiyla mutlak otoritenin gorsel olarak pekistirildigi goriilmektedir.
Afislerde kullanilan sloganlarin lider sdylemiyle paralel bi¢cimde kurgulandig
gozlemlenirken, aydinlik yiizlerle ve gelecege umutla bakan isci figilirlerinin gorsel

dizilimi yoluyla sosyalist litopyanin basariya ulastigma dair bir “gdsteri estetigi

olusturulmustur.
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Sekil 2.14. Stalinists! Broaden the front of shock workers, 1930.

Sekil 2.14.’te, Stalin’in ideolojik liderliginin kolektif basar1 imgesiyle
biitiinlestirildigi klasik bir sosyalist gergekg¢ilik 6rnegi sunulmaktadir. Kirmizi arka
plan araciligiyla devrimci ruhun ve liderlige bagliligin sembolize edildigi
goriilmektedir. Stalin’in yukariya dogru selami, halkla kurulan sembolik bagin ve
tarihsel ilerlemenin bir temsili olarak yorumlanmaktadir. Afiste yer alan yiizlerin
bireysel karakteristiklerinden arindirilarak, mutlak birlik ve tiretkenlik anlatisina tabi
kilindig1 anlagilmaktadir. Bu baglamda sanatin, hem yticeltici hem de hizaya sokucu

bir ideolojik diizenegi temsil etmek iizere kurgulandig: sdylenebilmektedir.
2.5. Kuramsal Yaklasimlar (6rn. Adorno, Arendt, Marcuse, Jameson)

Sanatin totaliter sistemlerle olan iligkisini kavrayabilmek i¢in, tarihsel olgularin
yani stra bu iligkinin kuramsal diizeyde nasil sekillendirildiginin de dikkate alinmasi
gerekmektedir. Bu baglamda, sanatin ideolojiyle, iktidarla ve temsil mekanizmalariyla
nasil kesistigini agiklamaya yonelik teorik yaklasimlarin, sanatsal tiretimin politik

etkiler baglaminda ¢éziimlenmesine olanak tanidigi goriilmektedir.

Theodor W. Adorno’nun sanat anlayisi ¢ergevesinde, sanatin egemen sistemle
kurdugu c¢eliski, onun hakikat potansiyelini belirleyen temel bir unsur olarak
degerlendirilmektedir. Adorno’ya gore, “Sanatin hakikati, onun egemen sistemle

kurdugu ¢eliskide yatar” (Adorno & Horkheimer, 2002: 123). Bu ¢eliskinin, sanatin

34



mevcut ideolojik yapilardan 6zerk bir alan olarak varlik gdsterebilmesi agisindan

zorunlu oldugu ifade edilmektedir.

Ozellikle Adorno’nun “negatif diyalektik” kavrami aracihigiyla, sanatin
ozgirliik tastyicist olma kapasitesi teorik olarak temellendirilmekte; ancak bu
kapasitenin, sanatin aragsallastirilmas:1 durumunda nasil etkisizlesebilecegi de agikca

vurgulanmaktadir.

AUSKUNFTE BEI ALLEN KdAF-DIENSTSTELLEN

Sekil 2.15. “Dein KdF Wagen.” Nazi Propaganda Afisi, Kraft durch Freude Programi kapsaminda,
Almanya, 1938.

Sekil 2.15’te yer alan Dein KdF Wagen “Senin KdF Araban” adli afis, Nazi
doneminde otomobil kiiltiiriiniin milliyet¢i bir yasam idealiyle biitlinlestirilmesinde
kullanilan propaganda araglarindan biri olarak degerlendirilmistir. Afiste betimlenen
giilen ¢ift, 6zgiirliik, refah ve mutlulugun simgesel temsilleri olarak kurgulanmus;
otomobil ise Nazi rejimi tarafindan bireye sunulan bir “medeniyet vaadi’nin gorsel
metaforu olarak kullanilmistir. Canli renklerin tercih edilmesi, yiikseltilmis bakis agisi
ve idealize edilmis figiirlerin kompozisyona dahil edilmesiyle, klasik propaganda
estetiginin tipik unsurlarinin bir araya getirildigi goriilmektedir. Ozellikle kirmizi,
mavi ve beyaz gibi baskin renklerle ulusal birlik ve saflik vurgusunun giiclendirilmesi
amaclanmistir. Kadin figiiriniin neseli bir bigimde kolunu havaya kaldirmasi, Hitler
donemindeki kadinin yalnizca annelik rolilyle degil, ayn1 zamanda fasist {itopyanin

aktif bir 6znesi olarak da temsil edildigini gostermektedir.
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Bu gorselin, Guy Debord’un (1967) “gosteri toplumu” kavrami gercevesinde
degerlendirilmesi miimkiindiir. Debord’un yaklasimi dogrultusunda, ideolojinin
giindelik nesneler araciligiyla bir gosteri halinde icsellestirildigi; burada otomobilin
yalnizca bir ulasim araci degil, ayn1 zamanda “rejimin bireye sundugu hayat”in
metaforu olarak sunuldugu ifade edilebilir. Nazi iktidari tarafindan bireyin 6zel alanina
niifuz edebilmek amaciyla sanat ve tasarim, bir tiir kiiltiirel hijyen araci olarak
islevsellestirilmis; otomobil gibi gilindelik nesneler, milliyetci simgelere

doniistiiriilmiistiir.

Bu afis aym1 zamanda Antonio Gramsci’nin kiiltiirel hegemonya kurami
dogrultusunda da okunmaya elveriglidir. Egemen sinif tarafindan fiziksel baskiya
basvurulmadan, riza liretimi yoluyla toplumsal diizenin siirdiiriilmesi hedeflenmis; bu
baglamda estetik araclar kullanilarak s6z konusu hegemonik yapinin gorsel olarak
insast gerceklestirilmistir. Halkin seving ve refah arzusuna hitap eden temsiller
araciligiyla kurgulanan bu gorsel sdylem, fasist ideolojinin baskict yoniini gizleyen

bir “neseli fagizm” estetigi yaratma amaci tagimistir.

Herbert Marcuse tarafindan sanatin 6zgiirlestirici potansiyeli, itopyact bir zemin
olarak degerlendirilmistir. Ona gore, “Gergek sanat eserleri, mevcut diinyay1
sorgulayan ve farkli bir diinyanin miimkiin oldugunu ima eden simgesel araglardir”
(Marcuse, 2007: 68). Marcuse tarafindan, kapitalist toplumlarda sanatin
ticarilestirilmesiyle bu potansiyelin tehdit altina alindigi ileri siiriilmiistiir. Ancak
estetik deneyimin, bireyin pasif bir tiiketici kimliginden c¢ikarilarak elestirel
diistinmeye yonelmesini saglayabilecegi vurgulanmistir. Bu yaklasim, sanatin politik
olarak bastirilmig bireysellikleri agia ¢ikarma kapasitesine sahip olduguna inanan bir

anlayis1 temsil etmektedir.

Fredric Jameson tarafindan sanat eserleri, “politik bilingdisinin sembolik
formlar1” olarak tanimlanmistir (Jameson, 1981: 20). Jameson’a gore her estetik nesne,
uiretildigi tarihsel momentin ideolojik celigkilerini barindirmakla birlikte, bu ¢eliskiler
dogrudan degil; simgesel diizeyde ifade edilmistir. Ozellikle baski ve sansiiriin hikim
oldugu ortamlarda sanat, dogrudan politikanin degil; bastirilmis politik potansiyellerin
estetik bicimde disavuruldugu bir alan haline gelmistir. Bu durum, sanatin ¢ok

katmanli bir anlam ingasina imkan taniyan 6zgiil yapisini ortaya koymaktadir.

36



Antonio Gramsci’nin hegemonya kurami, sanatin politik diizlemdeki
konumunun anlagilmasi agisindan islevsel bir ¢ergeve sunmustur. Gramsci’ye gore
kiltiirel alan, ideolojik rizanin iiretildigi ve yeniden lretildigi bir zemin olarak islev
gormektedir. “Hegemonya, sadece baski yoluyla degil, ayn1 zamanda Kkiiltiirel riza
araciligiyla da kurulur” (Gramsci, 1971: 211). Bu baglamda sanat, hem egemen
ideolojilerin  pekistirilmesinde hem de bu ideolojilere alternatif anlatilarin
gelistirilmesinde merkezi bir arag olarak kullanilmistir. Gramsci’nin bu yaklagimi,
ozellikle yerel ve kiiresel totalitarizmler baglaminda sanatin nasil bir sdylem alanina

donistiirildiigiinii kavrayabilmek agisindan 6nem arz etmektedir.

Stuart Hall tarafindan ise temsil kurami araciliiyla sanatin politik islevi analiz
edilmistir. Hall’a gore, “Kimlikler temsil pratikleriyle insa edilir ve sanat bu insanin
merkezinde yer alir” (Hall, 1997: 89). Sanatin temsiliyet islevi araciligiyla, toplumsal
gruplarin goriintirliigli saglanmis ve tarihsel anlatilarda yer edinmeleri miimkiin
kilimmistir. Ancak bu temsil siireglerinin ¢ogu zaman iktidar tarafindan tanimlanan
normlar gercevesinde gerceklestigi goriilmektedir. Bu nedenle, temsil edilmeyenlerin
goriinlir kilinmasi yoniinde gerceklestirilen ¢abalar, ayn1 zamanda politik bir eylem

niteligi tagimaktadir.

Michel Foucault tarafindan sanat ile iktidar arasindaki iliski, “gortiniirliik
rejimleri” kavrami cercevesinde aciklanmistir. Foucault’nun “disiplinci iktidar”
kavrami dogrultusunda, modern toplumlarda bireylerin nasil gorsellik ve gozetim
araciligiyla nesne haline getirildigi analiz edilmistir. Foucault’ya gore, “Gormek,
iktidar kurmaktir” (Foucault, 1980: 155). Bu baglamda sanat, hem gézetleyen hem de
gdzetlenen bir alan olarak degerlendirilmelidir. Ozellikle propaganda sanatinda, bu

gorsel iktidar iligkisinin belirgin bir sekilde kuruldugu gériilmektedir.

Jacques Rancicre tarafindan sanatin siyasal giicli, “duyumsanabilir olanin
dagilim1” kavrami aracilifiyla kuramsallastirilmistir. Ranciére’ye gore, “Sanat, neyin
gorliniir olacagini ve neyin temsil edilmeye deger bulunacagini belirler” (Ranciere,
2004: 13). Bu baglamda sanat, yalnizca estetik bir {iriin olarak degil; ayn1 zamanda
dogrudan siyasal bir edim olarak degerlendirilmelidir. Ranciére tarafindan sanatin
sinirlarinin zorlanarak yeni bir duyusal rejim olusturulabilecegi ve bu sayede mevcut

iktidar iliskilerine miidahale etme potansiyelinin tasindig ileri stiriilmiistiir.
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Chantal Mouffe tarafindan ise sanat alani, “agonistik bir kamusal alan™ olarak
kavramsallastirilmistir. Mouffe’a gore sanat, toplumsal uzlasmayi degil, mesru
catismay1 goriiniir kilma potansiyeli tasimaktadir: “Sanat, estetik olanla siyasal olanin
cakistig1 bir miicadele zeminidir” (Mouffe, 2007: 2). Bu tanim, 6zellikle muhalif sanat
pratiklerinin hegemonik kiiltiirel yapilarla giristigi miicadelelerin anlagilmasinda etkili

bir kuramsal ara¢ sunmaktadir.

Totalitarizm, bireysel 6zgiirliiklerin ve diislincelerin devlet otoritesi tarafindan
sitki bigimde denetlendigi ve yonlendirildigi bir yOnetim big¢imi olarak
tanimlanmaktadir. Bu tiir rejimlerde sanata, sanatcilara ve sanatin toplumsal roliine
yanstyan denetim, sanatin politik ve sosyal dinamiklerle nasil iliskilendiginin
kavranmasi agisindan 6nemli bir analiz alan1 olusturmaktadir. Bu baglamda, totaliter
yonetimlerin ideolojik hedeflerini gerceklestirmek ve toplum iizerinde tam bir
hakimiyet kurmak amaciyla sanat dahil olmak tizere tiim kiiltiirel faaliyetlerin

yakindan izlendigi ve sistemli bi¢imde manipiile edildigi gdézlemlenmektedir.

Sanat ile politik ve toplumsal dinamikler arasindaki bu etkilesimin analiz
edilmesi, totaliter sistemlerde ifade oOzgiirliigli ve yaratici potansiyel iizerinde
uygulanan kisitlamalarin degerlendirilmesi agisindan kritik onemdedir. Bu ¢ercevede,
sanatin politik islevinin yalnizca igerikle sinirli kalmadigi; bigim, temsil, tiretim ve
alimlama stirecleri tlizerinden de kuruldugu ortaya konulmaktadir. Sanat, totaliter
baglamlarda hem bir kontrol mekanizmasina hem de bir direnis stratejisine
dontstiiriilebilmektedir. Bu nedenle, sanatin ideolojiyle iliskisini ¢oziimlemeye
yonelik kuramsal yaklasimlarin, sanati tarihsel ve politik baglamlar1 iginde

konumlandirmak acisindan 6nemli araclar oldugu goriilmektedir.
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3. KURESEL VE YEREL TOTALITARIZMIN SANATSAL
URETIME ETKILERI

Sanata yonelik miidahalelerin totaliter sistemler tarafindan uygulanmasi, belirli
bir cografya ya da tarihsel donemle sinirli kalmamistir. Bu tiir sistemler tarafindan
kiiresel Olgekte benzesen estetik ve ideolojik stratejilerin  benimsendigi
gozlemlenmistir. 20. yiizyilda farkli siyasal rejimlerde sanat {iretimi; sansiir,
yonlendirme, aragsallastirma ve kontrol politikalart araciligiyla iktidarin hizmetine

kosulmustur.

Bu boliimde, totalitarizmin kiiresel 6lgekteki ortak pratikleri ile yerel diizeydeki
0zgll uygulamalart karsilastirmali bir yaklagimla ele alinmis; sanatin bu yonetim
bicimleri igerisindeki islevi estetik ve etik boyutlariyla analiz edilmistir. Kiiresel
totalitarizm Orneklerinde, sosyalist gergekcilik, lider kiiltli, diisman imgeleri ve
propaganda estetigi etrafinda sekillenen politik sanat anlayislarina yer verilirken; yerel
baglamda daha sinirli 6l¢ekli ancak benzer baskici miidahalelerin sanat politikalarini

nasil doniistiirdiigii incelenmistir.

Bu c¢ercevede, sanat iiretiminde devreye sokulan sansilir ve oto-sansiir
mekanizmalari; sanat¢inin etik konumlanisi ile yerel kimliklerin estetik bicimlendirme
siiregleri iizerinden yiiriitiilen ideolojik miidahaleler degerlendirilmistir. Bu
¢oziimleme ile sanatin politik iktidarla kurdugu gerilimli iliskinin bir yansimasi olarak

totaliter yapilarin ¢éziimlenmesi amaglanmistir.
3.1. Kiiresel Totalitarizmin Sanata Miidahalesi

20. yiizy1l boyunca sekillenen totaliter rejimler tarafindan, yalnizca yerel degil,
kiiresel diizlemde de sanatin yoniinii ve islevini belirlemeye yonelik sistematik
miidahalelerde bulunulmustur. Farkli cografyalarda benzer mekanizmalarla sanati
aragsallastiran bu rejimlerde; ideolojik propaganda, sansiir, ikonografi ve estetik
normlar {izerinden yiiriitiilen miidahalelerle sanatin ifade giicii, rejimin hizmetine

kosulmustur.

Sanat, ideolojik hegemonya insasinda kiiresel dlgekte isleyen etkili bir arag
haline getirilmistir. Hannah Arendt (1951), totalitarizmi “bireysel diisiincenin
bastirildig1 ve tiim toplumsal alanlarin devlet ideolojisine tabi kilindig1 bir yonetim
bicimi” olarak tanimlamis; sanatin da bu baskici ¢er¢evede bir temsil rejimi olarak

yeniden yapilandirildigini vurgulamistir (s. 350). Arendt’e gore, totaliter sistemlerde
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sanat, politik bir propaganda formuna doniistiiriilmiistiir. Bu baglamda, Sovyetler
Birligi’nde gelistirilen sosyalist gergekg¢iligin yalnizca bir estetik anlayis degil, ayni
zamanda resmi ideolojinin kiiltiirel kontrol araci olarak islev gordiigii belirtilmistir.
Boris Groys, sosyalist gercekciligi “komiinist iitopyanin goriiniir kilinma g¢abas1”
olarak tanimlamig; bu yaklasimin idealize edilmis bir gelecek tasarimini bugiiniin
estetik araglartyla inga etmeyi amagladigini ifade etmistir (Groys, 2013: 28). Boylece
sanatcilara, bireysel yaraticiliktan ziyade devletin tahayyiil ettigi toplumun temsili

yiiklenmis; yaratici 6zne, ideolojik anlatinin tasiyicisina indirgenmistir.

Benzer sekilde, Nazi Almanyasi’nda sanatin Aryan ideolojisini yiicelten
temsillerle sinirlandirildigi; modernist ve avangart sanatin ise “yoz” (Entartete Kunst)
ilan edilerek kiiltiirel dislanmaya tabi tutuldugu gorilmiistiir. Hitler’in kiiltiirel
ajandasinda klasik form ve diizenin ideallestirildigi; sanatin, ulusun ruhunu ve
diizenini yansitan bir ideolojik ara¢ olarak yeniden kurgulandigi ifade edilmistir
(Spotts, 2002: 111). Bu siirecin en belirgin 6rneklerinden biri, 1937 yilinda Miinih’te
acilan Entartete Kunst sergisi olup, 20. ylizy1l sanatina yonelik en radikal sansiir

pratiklerinden biri olarak degerlendirilmistir.

Totalitarizmin, 20. ylizyilin en baskin ve yikici yonetim bi¢cimlerinden biri olarak
yalnizca siyasal alanla sinirli kalmayip, bireylerin yasam tarzindan kiiltiirel iiretime
kadar toplumun tiim dokularini doniistiirdiigii gézlemlenmistir. Bu yonetim bi¢iminin
modern donemde ortaya ¢iktig1 ve etkilerinin glinlimiize kadar siirdiigii goriilmektedir.
Baskici, otoriter ve bireysel ozgiirliikleri kisitlayici nitelikler tasiyan bu rejimlerde
merkeziyet¢ilik ve ideolojik tek bicimlilik, yapisal belirleyenler olarak One

cikmaktadir.

Bireyin tiimiiyle devlete bagimli hale getirildigi ve 6zgiirliiklerin biiyiik dl¢lide
ortadan kaldirildig1 bu sistemler, Hannah Arendt (1951) tarafindan “bireyin tamamen
devlete bagli oldugu ve her tiirlii 6zglrligliniin kisitlandigr bir sistem” olarak
tanimlanmistir (s. 456). Totalitarizmin kdkenleri incelendiginde, modernitenin
yarattig1 toplumsal ve politik doniisiimlerle yakindan iligkili oldugu; endiistriyel
toplumun karmasik yapis1 ve teknolojik ilerlemelerin bu yonetim bigiminin dogusunu
hizlandirdig1 ortaya konmustur (Friedrich & Brzezinski, 1965: 132). Bu baglamda
totalitarizmin, modernitenin sosyal, ekonomik ve teknolojik dinamiklerinin bir iiriinii

oldugu ifade edilmistir.
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Bu yonetim bi¢iminin en belirgin 6zelliklerinden birinin ideolojik hegemonya
kurma arzusu oldugu anlasilmaktadir. Baskici yasalarin, propaganda araglarinin ve
medya denetiminin kullanilmasi suretiyle, resmi sdylemlerin yayginlastirildigi ve
toplumsal diisiincenin tek bir ideolojik eksende konsolide edildigi saptanmistir. Nazi
Almanyasi 6rneginde oldugu gibi, propaganda aygitlar1 ve medya kontrolii araciligiyla

genis bir ideolojik hakimiyet alaninin kuruldugu goériilmektedir (Kershaw, 2000).

(Gans Deutfchland ‘
hoet den Fihveer

ﬂ;:‘\(:z T
4&‘.“);{*

“"‘T‘ ,4 &= ,‘#Q”
mit dem Dolts zmufungn‘

Sekil 3.1. All of Germany Listens to the Fiihrer with the People's Radio, 1936.

Sekil 3.1.” deki afis, lacivert tonlarinda monokrom bir baski olarak
tasarlanmistir. Kompozisyonun merkezine, dev boyutlarda bir Volksempfanger (Halk
Radyosu) yerlestirilmistir. Bu cithazin hoparlor 1zgarasi, Hristiyan ikonografisinde
sikca karsilasilan aura benzeri dairesel bir 151k formuna biiriindiiriilmiistiir. Radyonun
alt ve yan bollimleri, tek tip tiniforma giymis asker ve sivillerden olusan kalabaligin
dalgalar halinde yayilan toplu siluetleriyle ¢evrelenmistir. Afigin list kisminda, gotik
yaz1 karakteriyle “Ganz Deutschland hort den Fiihrer” (“Biitiin Almanya Fiihrer’i
dinliyor”), alt kisminda ise “mit dem Volksempfinger” (“Halk radyosuyla)
ifadelerine yer verilmistir. Metin ve gorsel dgeler, biitlinsel bir kompozisyon igerisinde
birlestirilmis; boylece Fiihrer’in sesinin ulusal bir biitiinlik i¢inde tim toplumu
kusattig1 mesaji, tek bir bakista aktarilabilir hale getirilmistir. Bu afis, Joseph Goebbels

tarafindan 1930’larin ortalarinda yiiriitiilen radyo seferberliginin gorsel bir temsili
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olarak degerlendirilmektedir. Bu donemde, diisiik maliyetli Volksempfanger (Halk
Alicis1) adli radyolarin milyonlarca haneye ulastiriimasiyla, “tek ses-tek ulus”
anlayisina dayali merkezi bir iletisim a1 tesis edilmistir. Fiihrer’in sesi, genis ve
anonim bir kitleye ulasarak toplumsal diisiincenin tek bir eksende konsolide edilmesini
miimkiin kilmigtir. Afiste bu hegemonik birlesme herhangi bir yiiziin veya bireysel
figiiriin 6ne ¢ikarilmamasiyla sembolize edilmistir; kitle, homojenlestirilmis bir yapiya
indirgenmis ve yalnizca bir “ses” araciligiyla temsil edilmistir. Bu yoOniiyle afis,
propaganda aygiti tarafindan elestirel ¢ogulculugun nasil bastirildigini sessiz ama
giiclii bir gorsellikle ortaya koymaktadir. Gorselin tagidigi bu simgesel anlam, iletisim

araclarinin totaliter rejimlerce nasil kontrol edildigini ve bu kontroliin kitlesel algi

tizerinde nasil isledigini ¢arpict bicimde belgelemektedir.

Ayrica, bu rejimlerde muhalif diisiincelere ve bireysel 6zgiirliiklere yonelik
tahammiilstizlik,  sistemin  baskici  dogasinin  bir  yansimasi  olarak
degerlendirilmektedir. Bu tahammiilsiizliik ¢ogu zaman sansiir, tutuklama ve fiziksel
miidahale gibi yontemlerle ortaya ¢ikmaktadir (Tilly, 1990). Toplumu denetim altina
alma yontindeki bu yaklasimin, bireylerin 6zel yasamina kadar uzanan kapsamli bir
gozetim diizeniyle desteklendigi gozlemlenmektedir. Bu diizenin, “politik giicii elinde
tutan ve toplumsal yasamin ¢esitli alanlarim1 yonlendiren bir lider ya da parti”

araciligiyla stirdiirtildiigii gériilmektedir (Linz, 2000).

Sanat ve kiiltlir alaninin da, totaliter rejimlerin ideolojik sOylemlerini yayma ve
mesrulastirma amaciyla yonlendirilmis bir mecra haline getirildigi dikkat cekmektedir.
Bu baglamda, sanatin propaganda amaciyla kullanildig1 ve bu kullanimin sanatin ifade
olanaklarin1t ve sanat¢inin yaratim siirecini ¢esitli agilardan smirlandirdig

goriilmektedir.
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Sekil 3.2. Mostra della Rivoluzione Fascista, Exhibition of the Fascist Revolution, Carlo Vittorio
Testi, 1933.

Sekil 3.2. metinde One ¢ikarilan ii¢ temel unsurun somut bir gorsel temsilini
sunmaktadir. Bu afiste, sanatin ideolojik sdylemi yayma araci olarak kullanilmasi igin
Mussolini’nin iktidara yiiriiyiisiini yiicelten “Fagist Devrim Sergisi’ne ¢agr1 niteligi
tasidigr goriilmektedir. Fiitiirist diyagonallerle stilize edilen anonim biistler
aracilifiyla, izleyicinin dogrudan rejimin tarih anlatisina yonlendirilmesi saglanmistir.
Boylece sanatin, sergi mekanini ideolojik bir propaganda alanina doniistiirme islevi
iistlendigi goriilmektedir. Muhalif goriislere tahammiilsiizliik ve tek sesli kiiltiir
liretimi agisindan, afiste yer alan celik ve granit izlenimi veren yiizlerin, sert bakislarla
ayni yone ¢evrilmig olmasi dikkat g¢ekicidir. Bu kompozisyon diizeniyle bireysel
farkliliklarin silinmesi ve tek bir kolektif iradenin yiiceltilmesi amaglanmistir.
“Homojen yiiz” metaforu araciliiyla, fasist estetigin muhalif sesleri gériinmez kilma
arzusu gorsellestirilmistir. Diger bir 6zelligi de, lider-parti merkezli gozetim ve
toplumsal denetim i¢in tipografide kullanilan devrim yilinin romen rakamlariyla ““XI
=rejimin 11. y1l1’’ belirtilmesi ve alt satirda yer alan “%70 demiryolu indirimli” notu,
kiiltiirel etkinlige ulusal 6l¢ekte zorunlu bir kitle yonlendirmesinin tesvik edildigini
gostermektedir. Bu yolla, sanatsal bir organizasyon, liderlik figiirii etrafinda sekillenen
ve toplumu harekete gegiren bir gozetim mekanizmasina dahil edilmistir. Carlo

Vittorio Testi tarafindan tasarlanan bu afis, sanatin propaganda amaci dogrultusunda

43



yonlendirilmesi, elestirel g¢ogulculugun bastirilmast ve parti merkezli kitlesel
mobilizasyonun tesvik edilmesi gibi temalar1 ayn1 gorsel diizlemde birlestirmekte;
boylece metinde sunulan analizlerle dogrudan ortiisen bir gorsel kanit sunmaktadir.

Devletin ekonomik ve sosyal yapiyr kendi tekeline almasiyla, bireylerin
bagimsiz hareket etme imkanlarinin sinirlandigr ve 6zgiirliik alanlarinin daraltildig:
gozlemlenmektedir (Arendt, 1951: 300). Toplumsal ve ekonomik yasamin tiimiinii
denetim altina alma egilimi ise, totaliter rejimlerin ayirt edici bir 6zelligi olarak

degerlendirilmektedir.

Totalitarizmin kuramsal temelleri giiniimiizde de tartisilmaya devam edilmekte;
teknolojik gelismeler ve kiiresellesme siirecleriyle birlikte yeni bigimlere
evrilebilecegi one siirlilmektedir. Siirekli gézetim ve denetim altinda tutulan cagdas
toplumlarin, klasik totalitarizm anlayisinin farkli bir versiyonunu yansitma
potansiyeline sahip oldugu ileri siirlilmektedir (Bauman, 1997: 123). Bu yaklasim,
totalitarizmin yalnizca gegmise ait tarihsel bir rejim tiirii olarak degil, cagdas toplumsal
yapilar icerisinde de varhigini siirdiirebilecek dinamik bir sistem olarak

degerlendirilmesine zemin hazirlamaktadir.

Bu tanimlamalar, totaliter rejimlerin temel niteliklerini ortaya koyarak sz
konusu yapilarin siyasal ve toplumsal dogasina iliskin énemli ipuglart sunmaktadir.
Totalitarizmin yalnizca bir politik sistem degil; ayn1 zamanda bireysel 6zgiirliikler,
toplumsal diizen ve sanatsal ifade bicimleri iizerinde belirleyici etkiler yarattig
goriilmektedir. Bu tiir yonetim bigimlerine kars1 toplumlarin gelistirdigi tepkiler ve bu
rejimlerin asilmasi1 yonilindeki c¢abalar, demokrasi ve Ozgiirliik anlayislarinin
gelecegini sekillendiren Onemli faktorler arasinda yer almaktadir. Farkli tarihsel
baglamlarda gelisen totalitarizm pratiklerinin, 6zglirliik, toplum ve sanat iizerindeki
yansimalari, giincel siyasal ve entelektiiel tartigmalarda belirleyici bir rol oynamaya

devam etmektedir.

Sanat eserlerinin igerik ve temalarinin, totaliter rejimlerin ideolojik dncelikleri
dogrultusunda bigimlendirildigi goriilmektedir. Ornegin, Nazi Almanyasi’nda sanatin
irke1 ve milliyetgi temalar etrafinda kurgulanmasi, estetik tiretimin devletin resmi
ideolojisiyle biitiinlestirildigini gostermektedir (Kershaw, 2000: 213). Bu durum,
sanatin yalnizca kiiltiirel bir ifade bigimi degil, ayn1 zamanda ideolojik bir yonlendirme

araci olarak islev gordiigiinii ortaya koymaktadir.
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Sekil 3.3. German students are called upon to fight for the Fuhrer and the people, 1935.

Sekil 3.3.” te, “sanatin ideolojik yonlendirme araci olarak kullanilmasi” ile
totaliter rejimlerin toplumsal yasamin tiim alanlarin1 seferber etme egilimini bir araya
getirdigi goriilmektedir. Afiste, devletin ekonomik-toplumsal alani tekeline alarak
bireysel 6zgiirliikleri daraltmasi tiniversite gengliginin bagimsiz bir entelektiiel 6zne
olarak degil, dogrudan partinin “milli gorev” askerisine donistiiriilmiis oldugunu
gostermektedir. Boylece egitim alani dahi parti aygitina baglanarak, kamusal yasamin
tamami ideolojik denetime agik hale getirilmistir. Totalitarizmin ¢agdas toplumlarda
bile siirebilecek “siirekli gdzetim ve denetim” mant1g1; afisteki 6Zrencinin sert ifadesi
ve ileri bakan profili ile omzunda yer alan svastika sembolii, bireyin kamusal
kimliginin tekil bir parti semboliiyle Ozdeslestirilmesini simgelemektedir. Bu
baglamda, 6zel yasam alan1 dahi rejimin sadakat rejimiyle sekillendirilmistir. Sanatin
irkei-milliyet¢i temalar etrafinda ideolojik araglagmasi, afiste goriildiigii gibi aryen
fiziksel tipolojisinin (6rnegin sariginlik ve atletik beden) idealize edilmis bigimde
sunulmasiyla gorliniir kilinmaktadir. Kirmizi zemin ve siskin tipografiyle birlikte
olusturulan “savage¢1 6grenci” imgesi, sanatin milliyet¢i ve ket estetik ¢ercevesinde
aragsallastirildigini gostermektedir. Afigin basliginda yer alan “kampft” (savas) fiili,
akademik caligmayr dahi Fiihrer ugruna bir miicadele alan1 olarak kodlamakta ve

propagandanin gen¢ kusaklari mobilize ederek hegemonya kurma islevini
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gdstermektedir. Parti Ogrenci Birligi’ne yapilan katilim gagristyla iiniversite ortamimnin
ideolojik bir askeri kampa doniistiiriilmesi saglanmaktadir. Afiste yer alan bu gorsel
unsurlar aracilifiyla hem sanatin ideolojik bir yonlendirme araci haline getirildigi hem
de totaliter rejimlerin toplumsal alanin her hiicresine niifuz etme isteginin

somutlagtirildigr goriilmektedir.

Sanat iiretiminin sinirlandirilmast ve sanatcilarin belirli ideolojik cerceveler
dogrultusunda yonlendirilmesi, totaliter rejimlerde siklikla basvurulan bir uygulama
bi¢cimi olarak degerlendirilmektedir. Bu rejimlerde sanatgilar, ifade 6zgiirliigiinden
yoksun birakilmakta ve yaraticiliklari, ideolojik dayatmalar araciligiyla
kisitlanmaktadir. Ozgiin sanat {iretimlerinin yerini, rejimin belirledigi temalara ve
bicimlere bagli eserlerin almasi, sanatin bagimsiz gelisimini engelleyen baslica
etkenlerden biri olarak 6ne ¢ikmaktadir (Orwell, 1949: 68). Bu baglamda, devletin

sanat lizerindeki etkisinin kapsamli bir bigimde tesis edildigi goriilmektedir.

Sanatin topluma ulagsma yollarinin da totaliter sistemlerde siki denetim altinda
tutuldugu gozlemlenmektedir. Devletin onay vermedigi ya da ideolojik normlara
uymadigr diislinlilen sanat eserlerinin kamuya sunulmasina izin verilmemekte;
yalnizca resmi sOylemle uyumlu iceriklerin dolagima girmesine olanak taninmaktadir.
Bu durum, sanatsal ¢esitliligin ve elestirel diisiince ortaminin sinirlandirilmasina yol

acmakta, toplumun sanata dair algisi tek tiplestirilmis anlatilarla sekillendirilmektedir
(Arendt, 1951: 350).

Bunun yani sira, sanatin totaliter rejimlerde bir ideolojik tasiyiciya
dontstiiriildiigii de ifade edilmektedir. Sanatin donistiiriicii ve ikna edici giiclinden
yararlanilarak, toplum iizerinde resmi ideolojinin pekistirilmesi amaclanmakta;
bdylece sanat, iktidarin ideolojik aygitlarindan biri olarak islevsellestirilmektedir.
Ornegin, Sovyetler Birligi'nde sanatin komiinist ideolojiyi yayginlastirmada merkezi
bir arag¢ olarak kullanildigi, bu dogrultuda sanatcilarin tiretimlerinin dogrudan devlet
denetimine tabi tutuldugu bilinmektedir (Solzhenitsyn, 1973: 210). Bu baglamda,
sanatin ifade 6zgiirliigii yerine ideolojik amaglara hizmet eden bir temsil aracina

dontstiirildiigii goriilmektedir.
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Sekil 3.4. The Motherland Calls, Iraklii Moiseevich Toidze, 1941.

Sekil 3.4. sanatin totaliter rejimde ideolojik tastyiciya doniismesi olgusunu
gorsel olarak somutlastiran giiglii bir 6rnek sunmaktadir. Afiste yer alan kirmizi
pelerinli “Ana Yurt” figiirii, soyut bir vatan kavramini bedenlestirerek izleyiciye
duygusal diizlemde bir aidiyet ve itaat ¢agrisinda bulunmakta; boylece sanat, duygusal
cosku iizerinden resmi ideolojinin sembolik bir tasiyicisina doniistiiriilmektedir.
Kadinin sol elinde tuttugu Boennas Ilpucsra (Askerl Yemin) metni, izleyiciyi
sembolik olarak cepheye katilmaya ve ideolojik sadakat gdstermeye zorlayan bir
gorsel dilekge islevi géormektedir. Afisin yayimlandig ilk hafta igerisinde yiiz binlerce
kopyasinin cephe gerisine dagitildig: bilinmektedir. Sanat¢1 Irakli Toidze’ nin tasarimu,
Sovinformburo’ya bagli grafik kollektifinin bir iiyesi olarak yiiriittiigii faaliyet
kapsaminda, Ekim 1941°de Resmi Sanat Komitesi tarafindan tek seferberlik afisi
olarak onaylanmis ve alternatif gorsel Oneriler reddedilmistir. Bu durum, sanatgi
tiretiminin devlet denetimine tabi oldugu gergegini agik¢a ortaya koymaktadir.
Afistete savasin yikici sonuglarina veya bireysel trajedilere yer verilmeyerek savas igin
motive etme amaciyla bigimlendirilmistir. Sanat, burada elestirel bir ifade araci
olmaktan ¢ikarilarak, kitleyi hizaya sokan bir “6gretmen” islevine indirgenmistir. The
Motherland Calls afisi, sanatin bir propaganda aygiti haline getirilmesini; duygusal
ikna, ideolojik icerik ve devlet denetiminin tek bir gorsel diizlemde bulusturulmasin

saglayan c¢arpici bir 6rnek olarak degerlendirilmelidir.

Totaliter kosullar altinda sanatcilar lizerinde uygulanan dogrudan ya da dolayl

baskinin, ¢ogu zaman otosansiir mekanizmalarinin devreye girmesine neden oldugu
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gozlemlenmektedir. Sanatgilar, devlet otoritesi tarafindan uygulanabilecek muhtemel
cezai ya da idari yaptirimlara maruz kalma endisesiyle 6zgiin fikirlerini ifade etmekten
kaginmakta ve diisiinsel diizeyde bir otokontrol gelistirmektedir. Bu siirecte, elestirel
ve yenilik¢i sanatsal soylemlerin gelisimi engellenmekte; dolayisiyla ifade 6zgiirligi

alan1 belirgin sekilde daralmaktadir (Bauman, 1989: 143).

Otosansiiriin yalnizca sanatsal liretimin icerigini degil, ayn1 zamanda estetik
cesitliligi ve yaratict kalitesini de etkiledigi belirtilmektedir. Sanatgilar tarafindan
benimsenen bu i¢sel denetim big¢imi, totaliter rejimlerde baskinin yalnizca dissal bir
zorlama degil, ayn1 zamanda igsellestirilmis bir yonlendirme bi¢imi olarak isledigini
ortaya koymaktadir.

i Pari dell'avvenire

BITTER ¢ CORDIAL
CAMPARI

Sekil 3.5. “Bitter Campari - I fari dell’avvenire”, Fortunato Depero, 1932.

20. ylizyilin ilk yarisinda Avrupa’da yiikselen fasist ideolojiler tarafindan
yalnizca siyasal ve toplumsal yapilar degil, ayn1 zamanda sanat ve estetik formlar da
dogrudan etkilenmistir. Bu baglamda, Italyan Fiitiirizmi tarafindan hem modernizmin
estetik iddialar1 hem de Benito Mussolini doneminin ideolojik yonelimleri bir araya
getirilmistir. Ozellikle Fortunato Depero gibi sanatgilar tarafindan, bu donemde hem

reklam estetigi hem de propaganda araci islevi tasiyan calismalar {iretilmistir.

Depero’nun 1932 tarihli “Bitter Campari” afisi (Sekil 3.5), fiitiirist dinamizm,
endiistriyel estetik ve milliyet¢i modernizm ekseninde okunabilecek bir gorsel temsil

olarak degerlendirilebilir. Eserde, geometrik formlar, simetrik dizilimler ve stilize
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edilmis sise imgeleri araciligiyla, hem {iriiniin ticarilestirilmis bir ikonu 6ne ¢ikarilmig
hem de italyan modernligine dair ilerleme mitiyle i¢ ice gegmis bir imge sunulmustur.
Binalarin egik perspektiflerle devinim halinde betimlenmesi ve siselerin makinamsi
dislilerle iliskilendirilmesiyle sanayi devriminin estetik bir yansimasi olusturulmustur.
Bu estetik tercihlerin, Marinetti’nin “sanat, makinelagmis bir savastir” anlayisiyla

ortiistiigii soylenebilir.

Depero’nun bu ¢alismasinin yalnizca bir reklam afisi degil, ayn1 zamanda fasist
modernizmin estetikle kurdugu simbiyotik iliskinin bir 6rnegi oldugu ileri stiriilebilir.
Gorselde hiz, giic, mekanik ritim ve teknolojik ilerlemeye yonelik bir inan¢ mitosu
yansitilmistir. Walter Benjamin’in (1973) mekanik c¢ogaltilabilirlik elestirisine
referansla, bu afigin sanatin metalastirilmasi ile ideolojik yonlendirme arasinda bir
koprii islevi gordiigii sdylenebilir. Uriin tanitimu ile ulusal ilerleme ideali arasindaki

bu bag, s6z konusu donemin estetik-politik yapisina isaret etmektedir.

Bu noktada, Antonio Gramsci’nin hegemonya kavrami yeniden islev
kazanmigtir. Egemen sinifin ideolojisinin yalnizca baski yoluyla degil, kiiltiirel riza
araciligiyla da stirdiiriildiigii ifade edilmektedir. Depero’nun tasariminda, giindelik bir
nesne olan i¢ki sisesi ulusal bir simgeye doniistiiriilmiis; izleyicinin estetik begenisi
aracilifiyla ideolojik kodlamanin igsellestirilmesine olanak taninmigtir. Boylece
fiittirist reklam estetigi yalnizca tiikketime degil, ayn1 zamanda ulusal ilerleme fikrinin

gorsellestirilmesine de hizmet etmistir.

Totaliter uygulamalar tarafindan sanata yon verilen siireglerin, kiiresel 6lgekte
cesitli siyasi ve kiiltiirel etkilesimler araciligiyla etkisini gosterdigi; yerel diizeyde ise
daha ¢ok bolgesel kiiltiir ve toplumsal degerlere bagl farkliliklar ortaya koydugu
goriilmektedir. Iktidarm ve kontroliin hangi diizeyde uygulandig1 dikkate alindiginda,
sanatin  yalmizca ulusal degil, aym1 zamanda uluslararas1 boyutta da

yonlendirilebilecegi ifade edilebilir (Foucault, 1995).

Kiiresel totalitarizmin ideolojik etkilerini uluslararas1 diizeyde yayma amaci
tasidigr; yerel totalitarizmin ise daha ¢ok yerel kiiltiirel yap1 ve toplumsal dinamikler
aracilifiyla sanat1 denetim altina aldig1 gozlemlenmektedir. Totaliter rejimlerin sanata
yonelik miidahaleleri kiiresel ve yerel diizeyde karsilastirmali olarak ele alindiginda,
sanatin ifade bicimleri, temalar1 ve islevleri lizerinde belirgin etkiler olusturdugu

goriilmektedir. Bu miidahaleler araciligiyla, sanatin toplumsal ve Kkiiltiirel rolii,
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sanatcilarin yaratici potansiyeli ve toplumun sanata erisim hakki sinirlandirilmaktadir.
Sanatin 6zgiirlik ve elestiri alanin1 daraltan bu kontrol mekanizmalar1 sonucunda,
sanat iiretimi ve dolasimi énemli dlgiide iktidarin ideolojik yonelimine baglanmakta;

sanatsal ifade cesitliligi ve 6zgiinliik imkanlar1 6nemli oranda sinirlandirilmaktadir.
3.2. Kiiresel Totalitarizmin Tanim ve Ornekleri

Kiiresel olgekte baskict ve merkeziyet¢i yonetim bi¢imleri incelendiginde, bu
sistemler tarafindan genellikle bireysel Ozgiirliiklerin kisitlandigi, siki kontrol ve
gbzetim mekanizmalarinin uygulandigr ve c¢ogunlukla tek bir ideoloji veya lidere
dayali bir yap1 insa edildigi goriilmektedir. Uluslararasi diizeyde etkili olan bu yonetim
bicimlerinin, yalnizca kendi sinirlari igerisinde degil, ayn1 zamanda daha genis cografi

alanlarda da kontrol ve etki kurmayi hedefledigi anlasilmaktadir.

Bireylerin hak ve 6zgiirliiklerini sinirlandirarak tek bir ideolojinin yayilmasini
amaglayan kiiresel totalitarizmin, devletler tarafindan ulusal sinirlar1 asan baskici
uygulamalarda bulundugu goriilmektedir. Bu tiir rejimlerde bireyin 6zgiirliik alaninin
daraltildig1 ve ideolojik olarak tek tiplestirildigi, dolayisiyla genis kapsamli kontrol ve
gézetim mekanizmalarinin  devreye sokuldugu gozlemlenmektedir (Arendt,
1951:456). Bu tanmimlama, uluslararasi diizeyde isleyen totaliter yonetimlerin temel

karakteristik 6zelliklerini ortaya koymaktadir.

Tarihsel siire¢ degerlendirildiginde, uluslararas: Slgekte etki gosteren totaliter
rejimlerin basinda Nazi Almanyasi ile Sovyetler Birligi’nin yer aldig1 goriilmektedir.
Nazi Almanyasi’nin, diinya ¢apinda bir ideolojik yayilim hedefi dogrultusunda, son
derece kati1 kontrol araclari kullandigi ifade edilmektedir (Kershaw, 2000:213).
Sovyetler Birligi’nin de Soguk Savas doneminde kiiresel Olcekte ideolojik etki
yaratmay1 amaglayan bir yaklagim benimsedigi ve bu yoniiyle yaygin bir totaliter yap1
sergiledigi belirtilmektedir. Her iki ornekte de, yalnizca ulusal degil, ayn1 zamanda
uluslararasi politikay1 bi¢imlendirmeyi amaclayan bir yonetim anlayisinin 6ne ¢iktig

saptanmaktadir.

Totaliter rejimler tarafindan sanatin aragsallagtirilma bicimlerinden biri de,
iletisim teknolojileriyle gorsel kiiltiiriin biitiinlestirilmesidir. Nazi Almanyasi’nda,
1930°lu yillarin ortalarindan itibaren “Volksempfanger” (halk radyosu) adiyla
dagitilan ucuz radyolar araciligiyla, tim ulusun ayni anda ayni lideri dinlemesi

saglanmig; bu durum gorsel propagandada “birlik” ve “itaat” simgesine
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dontistiiriilmiistiir. Afigin iist kisminda yer alan “Ganz Deutschland hort den Fiihrer”
(Tim Almanya Fiihrer’i dinliyor) ifadesiyle, izleyicilerin hem fiziksel hem de
ideolojik bir birliktelige cagrildigr anlasilmaktadir. Kompozisyonun merkezine
yerlestirilen radyo imgesinin, teknolojik bir araci kutsallastirdig1; arka planda yer alan
kalabaligin ise, bireysel diisiincenin kitlesel iradeye doniistiiriilerek edilgenlestirildigi
bir anlat1 sundugu goriilmektedir. Bu afis araciliiyla, sanatin yalnizca gorsellestirme

degil, ayn1 zamanda diisiince bigimlendirme islevi iistlendigi ifade edilebilmektedir.

Fasist Italya’da sanatin, modernist bigimsel dillerle biitiinlestirilerek milliyetci
bir idealizme hizmet eden bir propaganda aracina doniistiiriilldiigii goriilmektedir. 1932
yilinda agilan Mostra della Rivoluzione Fascista (Fasist Devrim Sergisi) araciligiyla,
Italya’nin ulusal tarihinin Mussolini merkezli bir eksende yeniden kurgulandig
anlagilmaktadir. Carlo Vittorio Testi tarafindan tasarlanan sergi afisinde, flitiirist
etkilerle geometrik bicimlere indirgenmis yiizler lizerinden kolektif irade, askeri
disiplin ve ulusal birlik vurgulanmistir. Bu baglamda sanatin, yalnizca bir anlati araci
olarak degil, aynt zamanda dogrudan ideolojik bir seferberlik grafigi isleviyle
kullanildig: ifade edilebilmektedir.

Nazi Almanyasi’nda ise sanatin, yalnizca geg¢misi yiicelten ya da diigmani
seytanlagtiran bir ara¢ olarak degil, ayn1 zamanda ideal yurttas kimligini ve lidere
baghlik iligkisini temel alan bir gelecek insa stratejisinin parcasi olarak
konumlandirildigr goriilmektedir. 1930’lu yillarda iiniversite 6grencilerine yonelik
olarak hazirlanan propaganda afislerinde, gen¢ bedenin estetik olarak yiiceltilmesi ve
ideolojik sadakatin bir kimlik unsuruna doniistiiriilmesi amaclanmistir. Bu tiir gorsel
temsillerde, estetigin yalnizca bicimsel bir 6ge degil, ayn1 zamanda dogrudan bir
davranig yonlendirme araci olarak islev gordiigii anlasilmaktadir. Beden durusu,
kiyafetlerdeki simetri ve renk kullanimindaki uyum yoluyla, bireyin rejimle kurdugu

ideal iligkinin gorsel temsili olusturulmustur.

Sovyetler Birligi’nde sanatin, devrim sonrast donemde yalnizca estetik bir arag
olarak degil, rejimin politik doktrinini toplumun tiim kesimlerine yayma stratejisinin
temel bir bileseni olarak konumlandirildig: goriilmektedir. Ozellikle II. Diinya Savasi
doneminde iiretilen afislerde, gorsel dilin dramatiklestigi ve figilirlerin mitolojik
anlatilarla i¢ ice gectigi dikkat cekmektedir. Irakli Toidze tarafindan hazirlanan The
Motherland Calls! afisinde yer alan kadin figiiriiniin, hem “Ana Yurt” (Mother Russia)

temsili hem de otorite figiirli olarak kurgulandig1 anlagilmaktadir. Figiiriin bir eliyle
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izleyiciyi davet ederken diger eliyle savas yemini tutmasi, vatandas ile devlet arasinda

kurulan ahlaki ve ideolojik bagin simgesel bigcimde temsil edildigini gostermektedir.

Giiniimiizde ise siyasi ve ekonomik etki alanlarin1 genisletme amaciyla baskici
yontemlere bagvuran rejimlerin ve yapilarin varhi§indan s6z edilmektedir. Bu
durumun, uluslararasi politik ve ekonomik giicler tarafindan uygulanan kontrol ve
gozetim mekanizmalar1 bigiminde tezahiir ettigi goézlemlenmektedir. Modern
toplumlarin stirekli gézetim ve denetim altinda tutuldugu ve bu yapimin, kiiresel
totalitarizmin c¢agdas bir bi¢imi olarak degerlendirilebilece§i One siiriildiigiinde,
teknolojik araglarin ve dijital iletisim aglarinin bu siiregteki belirleyici rolii agikca

ortaya konulmaktadir (Bauman, 1997: 123).

S6z konusu yonetim bi¢iminde, ideolojinin etkisinin cografi sinirlar1 asarak
uluslararasi bir boyuta ulastig1 goriilmektedir. Bu tiir rejimlerin yalnizca i¢ politikay1
sekillendirmekle sinirli kalmadigi, ayni zamanda uluslararasi iligkiler ve kiiresel
siyaset tizerinde de etkili oldugu anlasiimaktadir (Friedland, 1997: 102). Baskici
yonetimlerin, kiiresel Olgekte niifuzlarin1  artirmayr hedefleyen stratejiler

benimsedikleri ve bu dogrultuda politikalar gelistirdikleri ifade edilmektedir.

Kiiresellesme ve teknolojik gelismenin hiz kazanmasiyla birlikte, totaliter
yonetimlerin kontrol ve gozetim ydntemlerinin giderek daha sofistike bir yapiya
kavustugu belirtilmektedir. Dijital teknolojinin yayginlagsmasi sayesinde, bu tiir
rejimlerin uluslararas: etki alanlarini genislettigi ve toplumsal denetimi daha derin bir
diizeyde siirdiirdiikleri gozlemlenmektedir (Castells, 2004:87). Bu gelismelerin,
giiniimiiz toplumlarinin yalnizca yerel diizeyde degil, ayn1 zamanda kiiresel 6lgekteki

baskict uygulamalardan da nasil etkilendigini ortaya koydugu degerlendirilmektedir.

Kiiresel totaliter rejimlerin, toplumsal ve kiiltiirel dokular {izerinde uzun vadeli
ve etkili sonuglar dogurdugu goriilmektedir. Kiiltiirel homojenlestirme ve toplumsal
degerlerin yeniden sekillendirilmesi, bu tiir sistemler tarafindan siklikla bagvurulan
stratejiler arasinda yer almaktadir (Giddens, 1990:178). Bu c¢ergevede, yerel
kiiltiirlerin zamanla asindirildig1 ve rejimin ideolojik amaglarina uygun bir toplumsal

yapinin kademeli olarak insa edildigi ifade edilmektedir.

Ekonomik kaynaklar ile kiiresel pazarlar iizerinde baski kurma cabasi, sz
konusu rejimlerin bir diger belirgin 6zelligi olarak degerlendirilmektedir. Uluslararasi

ekonomik iligkilerin yonlendirilmesi, ticaret politikalarinin denetim altina alinmasi ve
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kiiresel piyasalarin  rejim lehine yeniden yapilandirilmasi yoniinde cesitli
uygulamalara basvuruldugu gozlemlenmektedir (Stiglitz, 2002:215). Bu kapsamda,
kiiresel totalitarizmin yalnizca politik ve kiiltiirel alanlar tizerinde degil, ayn1 zamanda

ekonomik yapilar iizerinde de etkili oldugu anlasilmaktadir.

Bu degerlendirmeler aracilifiyla, kiiresel totalitarizmin hem tarihsel hem de
cagdas oOrnekleri iizerinden sekillenen yapisinin ortaya kondugu ve séz konusu
yonetim bi¢iminin zaman igerisinde nasil bir doniisiim gecirdiginin analiz edildigi
goriilmektedir. Ozellikle teknolojik gelismelerin ve kiiresellesmenin etkisiyle, bu
rejimlerin kontrol ve gozetim kapasitelerinin artirildigt ve bu baglamda kiiresel
totalitarizmin, yalnizca siyasi bir yap1 olmaktan ¢ikip toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik
diizlemlerde doniisiim yaratan kapsamli bir mekanizmaya doniistiigii ifade
edilmektedir. Bu gelismeler sonucunda bireylerin 6zgiirliik alanlarinin belirgin bir

bicimde sinirlandig1 goriilmektedir.
3.3. Sanat Uretiminde Sansiir ve Oto-sansiir

Sanat iiretiminin, toplumun siyasi ve kiiltiirel yapisiyla dogrudan iliskili oldugu
goriilmektedir. Ozellikle totaliter yonetim bigimlerinin s6z konusu oldugu durumlarda,
sanat¢ilarin ifade Ozgiirliigline getirilen kisitlamalarin, sanat eserlerinin bi¢imi ve
icerigi tiizerinde belirgin etkiler olusturdugu goézlemlenmektedir. Bu baglamda,
sansliriin s6z konusu kisitlamalarin en temel araglarindan biri olarak 6ne c¢iktigi

degerlendirilmektedir.

Devlet ya da bagka bir gii¢ yapisi tarafindan belirli fikirlerin, bilgilerin veya sanat
eserlerinin ifade edilmesini engelleme pratigi biciminde tanimlanan sansiiriin, sanatin
Ozgiir ifade alanimi daralttigi ve toplumun diisiinsel ¢esitliligini homojenlestirdigi
aktarilmaktadir (Adorno & Horkheimer, 2002). Bu uygulamanin, sanatcilarin yaratici
Ozglrliigiinii sinirlandirdig: ve elestirel diistinme imkanlarini 6nemli 6l¢giide daralttigi

gorilmektedir.

Sanat iiretiminin sansiir araciligiyla denetlenmesinin, sanat eserlerinin igerik ve
bicim bakimindan ¢esitlenmesini engelledigi; ayn1 zamanda sanatgilar iizerinde yogun
bir baski olusturdugu degerlendirilmektedir. Sansiirlenme korkusuyla sanatcilar
tarafindan uygulanan otosansiiriin, sanatsal ifadenin dogal ¢esitliligini azalttig1 6ne

stirilmektedir (Orwell, 1949:68). Bu durumun, toplumsal ve politik meselelerin
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sanatsal yolla ele alinmasinm1 sinirlayarak sanatin elestirel potansiyelini gerilettigi

gozlemlenmektedir.

Uygulanan kisitlamalarin sanatcilar tizerinde yalnizca digsal bir kontrol
mekanizmasi olusturmadigi, ayn1 zamanda psikolojik bir baski ortami yarattigi tespit
edilmektedir. Sanat¢inin yaratici siirecinin, 6zgiliven ve ifade 6zgiirliigi gibi psikolojik
unsurlara dayandigr disiiniildiiglinde, bu baski ortaminin s6z konusu unsurlari
zayiflattig1 belirtilmektedir (Freud, 1927:134). Bu cercevede, sansiiriin psikolojik
etkilerinin, sanat eserlerinin O6zgilinliik ve derinlik diizeylerini diisiirerek sanatin

niteliksel boyutunu da olumsuz yonde etkiledigi degerlendirilmektedir.

Sanatin toplumsal ve kiiltiirel elestiri islevinin, baskici rejimlerin uyguladigi
sansiir mekanizmalar1 nedeniyle 6nemli 6l¢lide sinirlandigi goriilmektedir. Devlet ya
da iktidar odaklar1 tarafindan resmi sdyleme uygun bulunmayan eserlerin
yasaklanmas1 yoluyla, sanatin doniisiim ve elestiri kapasitesinin zayiflatildig ifade
edilmektedir. Bu baglamda, sansiiriin sanatin toplumsal degisim siireglerine katki
sunma potansiyelini azalttig1 belirtilmektedir (Bourdieu, 1993:82). Tiim bu veriler
dogrultusunda, sanatin toplum iizerinde yaratabilecegi elestirel ve dontistiiriicii etkinin

onemli dl¢tide sinirlandigi sonucuna varilmaktadir.

Sansiiriin en belirgin yoOnlerinden birinin, muhalif sdylem barindirma
potansiyeline sahip sanat bi¢imlerinin dogrudan yasaklanmasi oldugu goriilmektedir.
Ornegin, Nazi Almanyasi’nda modern sanat bicimlerinin acikca “yoz sanat” (Entartete
Kunst) olarak etiketlendigi ve 1937 yilinda Miinih’te diizenlenen bir sergide bu
eserlerin asagilayict bir bicimde teshir edildigi bilinmektedir (Barron, 1991). Aym
donemde Paul Klee, Kandinsky ve Otto Dix gibi sanat¢ilarin diglandigi, eserlerinin
miizelerden kaldirildig1 ve ¢ok sayida sanat¢inin ya siirgline zorlandig ya da iiretim

stireclerinden ¢ekilmek zorunda birakildigi gézlemlenmektedir.

Sovyetler Birligi’nde de benzer bir tutumun sergilendigi ve sosyalist ger¢ekcilik
disinda kalan her tiirlii bigimsel denemenin ya da simgesel anlatim bi¢iminin “burjuva
sapmas1” olarak tanimlanarak iiretimden men edildigi aktarilmaktadir (Golomstock,
1990). Ressam Alexander Rodchenko’nun avangart iiretimlerinin bu gerekgeyle
reddedildigi ve sanat¢inin, rejime daha uyumlu bigimlerde katki sunmak tizere fotograf
ve grafik tasarim alanlarina yonlendirildigi goriilmektedir. Bu siirecin yalnizca agik

sansiirle sinirli kalmadigi, ayn1 zamanda sanatcilar {izerinde oto-sansiir (kendi kendini
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denetleme) pratiginin de yayginlik kazandigi belirtilmektedir. Michel Foucault
tarafindan “iktidarin goriinmeyen etkisi” (1995) olarak tanimlanan bu siirecte,
bireylerin dogrudan bir gbézetim olmaksizin, davraniglarini, ifade bi¢imlerini ve
diisiincelerini  diizenlemeye basladiklar1 ifade edilmektedir. Sanatgilarin, cezai
yaptirim, siirgiin, dislanma ya da meslekten men edilme gibi tehditler karsisinda,
politik ya da estetik acidan riskli goriilen temalardan uzak durmayi tercih ettikleri

gozlemlenmektedir.

Fredric Jameson’a gore, baski ortamlarinda sanat, “politik bilingdiginin sembolik
formu”na dontismekte; yani dogrudan dile getirilemeyen diisiincelerin dolayl: anlatim
bicimleriyle ifade edildigi bir yap1 kazanmaktadir (Jameson, 1981:20). Bu baglamda,
sanslir ve oto-sansiiriin, sanatin tematik icerigini bigimsel stratejilere doniistlirdiigii;
kimi zaman ironik, kimi zaman ise alegorik anlatim bi¢imlerini tegvik eden bir etki

yarattig1 degerlendirilmektedir.

Yaratici ifade Ozgiirliigline getirilen kisitlamalarin, sanat eserlerinin
homojenlesmesine ve yenilik¢i fikirlerin azalmasina yol actigi goériilmektedir. Bu
siirecte sansiiriin, kiiltiirel ¢esitlilik ve sanat kalitesi lizerinde olumsuz etkiler
olusturdugu ifade edilmektedir (Becker, 1982). Farkli diisiince ve temalar1 yansitacak
eserlerin tiretiminin engellenmesi durumunda, sanatin hem toplumsal etkilesim hem

de estetik zenginlesme kapasitesinin ciddi bicimde geriledigi gézlemlenmektedir.

Tiim bu degerlendirmeler 15181nda, sanat tiretimi ile sansiir arasindaki yakin
iliskinin belirgin oldugu goriilmektedir. Sansiiriin, sanatcilarin ifade bigimlerini,
psikolojik durumlarini, eserlerin ¢esitliligini ve sanatin toplumsal elestiri potansiyelini
dogrudan etkileyerek, sanatin 6zgiir ifade alanini kisitladigi anlasilmaktadir. Bu
durumun, baskici rejimlerin sanat {lizerindeki denetim mekanizmalarin1 ve sanatin
toplumsal roliinii nasil  doniistlirdiigiinii  agik  bigimde ortaya koydugu
degerlendirilmektedir. Bu ¢ergevede, sanatin 6zgiir ifadesinin toplumsal degisim ve

kiltlirel zenginlesme agisindan korunmasi gerektigi vurgulanmaktadir.

El Lissitzky’nin erken Sovyet donemine ait “Beat the Whites with the Red
Wedge” (1919) bashikli yapitinin, geometrik formlar ve renk kompozisyonlari
araciligiyla politik mesaj liretmenin sansiire takilmadan gergeklestirilebilecegi yollar
gostermesi agisindan carpict bir 6rnek sundugu goriilmektedir. S6z konusu eserde,

kirmizi1 kama figiirii devrimi; beyaz daire ise eski diizeni simgelemektedir. Bu
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baglamda, soyut anlatim bi¢iminin, sansiiriin heniiz kurumsallagmadig1 bir donemde
estetik ozgiirliige olanak sagladigi degerlendirilmektedir. Ancak, bu donemi izleyen
Stalinist stliregte, Lissitzky gibi sanatcilarin ya rejime hizmet eden bigimlere
yonlendirildigi ya da iiretim siireclerinde sessizlestigi gézlemlenmektedir. Benzer bir
bi¢imde, Cin’de Kiiltiir Devrimi déneminde Mao’nun ideolojisi disinda kalan sanat

3

yaklagimlarinin susturuldugu ve pek ¢ok sanat¢inin “yeniden egitim kamplara”

gonderildigi belirtilmektedir (Andrews, 2012).

Sanatc¢ilarin baskinin yogunlastigi donemlerde yalnizca politik iceriklere degil,
ayni zamanda estetik tercihlere iliskin olarak da oto-sansiir uyguladig1 goriilmektedir.
Stilize ya da soyut bigimlerin yerine, realist ve agik mesaj tasiyan gorsellerin tercih
edildigi; boylece olasi risklerin asgariye indirilmeye ¢alisildigi ifade edilmektedir. Bu
durumun, yalnizca yaratici ifade bigimlerinin degil, sanatin gelisimsel cesitliliginin de
daralmasina neden oldugu degerlendirilmektedir. Toplumsal diizeyde ise sansiiriin
etkilerinin, izleyiciye ulasan sanat iiriinlerinin tek yonlii hale gelmesiyle kendini
gosterdigi anlagilmaktadir. Bu baglamda, yalnizca sanat¢inin ifade alaninin degil, ayni
zamanda halkin diisiinsel ufkunun da daraltildig1 bir etki yaratildigir goriilmektedir.
Dolayisiyla, sansiir ve oto-sansiiriin yalnizca sanat liretimi lizerinde degil, toplumun
biitiin kiiltiirel tahayyiilii tizerinde de baskilayict bir gdlge islevine sahip oldugu

goriilmektedir.
3.4. Sanatin Propagandadaki Rolii

Sanat, totaliter rejimlerin ideolojik araglar1 arasinda merkezi bir konumda yer
almakta; propaganda faaliyetlerinin temel tasi haline getirilmektedir. Gorsel sanatlar,
miizik, tiyatro ve mimari gibi yaratic1 disiplinler, halkin duygularina hitap etmek
suretiyle rejimin sdylemlerini mesrulastirmak ve kitlelerin diislinsel cercevesini
bi¢cimlendirmek amaciyla sistematik bigimde kullanilmaktadir. Bu baglamda sanat,

estetik oldugu kadar politik yonlendirme isleviyle de devreye sokulmaktadir.

Joseph Goebbels’in sanatin propaganda giiciine iliskin sozleri, bu islevsel
doniistimiin niteligini yansitmaktadir: “Propaganda, halki kazanmanin ve onlar1 ikna
etmenin en etkili yoludur. Sanat ise bu amaca ulasmanin en zarif aracidir” (Rees,
1997:134). Nazi Almanyasi’nda grafik tasarim, afis sanati, sinema ve miizik, ideolojik
bir biitiinliik icerisinde yeniden diizenlenmekte; bu alanlardaki estetik iiretim rejimin

hizmetine sunulmaktadir. Leni Riefenstahl’in Triumph des Willens (1935) adl1 filmi,
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sanat ile propaganda arasindaki stratejik is birliginin sinema alanindaki en belirgin

orneklerinden biri olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Italya’da  Mussolini ddéneminde, sanat ve mimari, fasist ideolojinin
yiiceltilmesine yonelik bir gosterge sistemine doniistiiriilmektedir. Mostra della
Rivoluzione Fascista (Fasist Devrim Sergisi), 1933 yilinda Carlo Vittorio Testi
tarafindan tasarlanmis; bu sergi, heykeller, grafik panolar ve sesli ortamlar araciligiyla
Mussolini’nin liderligini kutsayan ve fasist ideolojiyi biitlinsel bir estetik deneyime

doniistiiren bir propaganda mekanina doniismektedir.

Sovyetler Birligi’nde sanat, sosyalist gergekeilik estetigi aracilifiyla rejim
yanlis1 mesajlarin yayginlastirilmasinda kullanilmaktadir. Kahraman isgiler, Stalin
figiirii ve kolektif emek sahneleri gibi simgeler yoluyla halkin rejime duygusal
baglilig1 pekistirilmektedir. Sergei Eisenstein’in Alexander Nevsky (1938) adl1 yapatt,
tarihsel kahramanlik anlatisini giincel iktidar lehine seferber eden sinematografik bir
ornek olarak 6ne ¢ikmaktadir (Taylor, 1998:94).

Tarihsel gelismeler dikkate alindiginda, sanatin propaganda amaciyla nasil
aragsallastirildigina yonelik cok sayida Ornegin varhigi goze carpmaktadir. Bu
ornekler, sanatsal ifade 6zgiirliigliniin sinirlandig1 ortamlarda estetik iiretimin iktidar
lehine nasil yonlendirildigini ortaya koymaktadir. Bu kosullar altinda sanat, elestirel
bir ifade bi¢imi olmaktan uzaklastirilmakta; itaat ve onay iiretiminin aract haline
gelmektedir. Sanat ile propaganda arasindaki bu birlesim, ideolojinin estetiklestirildigi
ve estetigin ideolojiklestirildigi bir yapinin ortaya ¢ikmasina neden olmaktadir. Resim,
heykel, afis ve film gibi farkli sanat formlari, cesitli donemlerde ve cografyalarda
politik ve ideolojik mesajlarin yayilmasinda etkili bir ara¢ olarak kullanilmaktadir.
Boylelikle sanatin, kitleler lizerindeki yonlendirici giicli belirgin bigimde agiga

cikmaktadir.

Devletlerin ve politik hareketlerin, belirli ideolojilerin yayginlastirilmasi
amaciyla sanat1 yogun bi¢imde kullandig1 6rnekler arasinda Nazi Almanyasi1 dikkat
cekmektedir. Bu donemde, milliyetci ve 1rk¢t ideolojilerin toplum i¢inde mesruiyet
kazanmasinda sanatsal iiretimlerden aktif bi¢cimde yararlanilmaktadir (Kershaw,
2000:213). Sanat, politik mesajlarin genis Kkitlelere iletilmesinde belirleyici bir islev

ustlenmektedir.
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Sanatsal iiretimlerin tagidig1 gorsel ve estetik 6gelerin, duygusal ve psikolojik
etkileri artirma potansiyeline sahip oldugu goriilmektedir. Bu o6zellik, politik
mesajlarin daha kolay benimsenmesini saglamakta; sanatin siyasi ikna siirecindeki
islevini giiclendirmektedir. Sanatin toplum tizerindeki etkisinin gii¢lii oldugu ve bu
etkinin siyasal amaglarla kullanilabildigi g6z oniinde bulunduruldugunda, elestirel
kuramin bu konuya 6zel bir vurgu yaptig1 anlasilmaktadir (Adorno & Horkheimer,

2002).

Tarihsel arka plan incelendiginde, sanatin propaganda araci olarak kullanimina
iliskin ¢ok sayida ornege ulasilmaktadir. Sovyetler Birligi’nde sosyalist gercekeilik,
Cin’de Kiiltiir Devrimi sirasinda iiretilen devrimci posterler ve II. Diinya Savasi
doneminde ABD tarafindan hazirlanan savas afisleri, bu ornekler arasinda One
cikmaktadir. S6z konusu Orneklerde, sanatin politik mesajlarin iletilmesinde ve
hiikiimet politikalarinin kitlesel diizeyde desteklenmesinde etkili bir ara¢ haline
getirildigi goriilmektedir (Orwell, 1949:68). Farkli ideolojik baglamlar ve cografi
bolgeler ele alindiginda, sanatin benzer hedeflerle kullanildigi cesitli 6rnekler

araciliiyla ortaya konulmaktadir.

1L NEMIGBRMI ASCOLTA

Sekil 3.6. Tacete! Italian World War 11, Gino Boccasile, 1941.

Gino Boccasile tarafindan hazirlanan bu italyan propaganda afisi, II. Diinya

Savags1 sirasinda halkin sessizligini saglamak ve bilgi sizintisin1 engellemek amaciyla
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tasarlanmistir (Sekil 3.6.). Afisin iist bolimiinde yer alan “Il nemico vi ascolta”
(Diisman sizi dinliyor) ifadesi araciligiyla izleyiciye dogrudan tehdit iceren bir dil
yoneltilmektedir. Alt kisimda bulunan “Tacete!” (Susun!) komutu ise bu tehdide kars1
verilmesi gereken tepkinin, tek yonli ve kesin bir bigimde tanimlandigini
gostermektedir. Afiste yer alan asker figiirliniin kulak kesilmis bicimde tasvir edilmesi,
gozetlenme ve denetlenme hissini pekistirmektedir. Figliriin golgelendirilmis yiizi ve
ifadesiz mimikleri, afisin psikolojik baski kurma stratejisinin bir parcasi olarak

degerlendirilmektedir.

Bu gorsel yaklasim, Michel Foucault’nun disipliner iktidar anlayisiyla
iligkilendirilebilmektedir. Foucault’ya gore iktidar, yalnizca fiziksel siddet araciligiyla
degil, goriiniirlik kazanmadan da bireyin davraniglarini  diizenleyebilmektedir
(Foucault, 1995). Boccasile’in afisi, propaganda sanatinin yalnizca ideolojik yiiceltme
amaci tasimadigmni; ayni zamanda korku ve disiplin temelli mesajlar yoluyla da
isledigini ortaya koymaktadir. Bu tiir gorsellerin, toplumu iceriden diizenlemeyi ve dis
tehdit karsisinda tek sesli bir yap1 olusturarak mobilize etmeyi hedefleyen totaliter
propaganda sistemlerinin bir parcasi olarak kullanildig1 goriilmektedir. Estetik acidan
sade bir yapiya sahip olmasina karsin, ilettigi mesaj bakimindan otoriter ozellikler

tasityan bu c¢aligma, gorsel baskinin ve sansiirlin sanat aracilifiyla nasil

[

islevsellestirildigine iliskin giiclii bir 6rnek sunmaktadir.

FOR U S ARMY

NEAREST RECRUITING STATION

Sekil 3.7. | want you for U.S. Army: Nearest Recruiting Station, James Montgomery Flagg, 1917.
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Sekil 3.7.” de, James Montgomery Flagg’in ikonik afisi, I. Diinya Savasi
sirasinda Amerikan halkini orduya katilmaya ¢agirmak amaciyla tasarlanmistir. Afiste
yer alan “Uncle Sam” karakterinin izleyiciye dogrudan bakan kararl bakislar1 ve isaret
parmagi araciligiyla birey dogrudan hedef alinmaktadir. Bu dogrudan hitap bigimi,
yalnizca ulusal bir daveti degil, ayn1 zamanda ahlaki bir ylkimliligi de ima
etmektedir. Afigin gorsel dili yalin tutulmakta; renk paletinde ise milli degerleri temsil
eden mavi, kirmizi ve beyaz renkler One c¢ikarilmaktadir. Figiiriin merkezi
konumlandirilmasi, iletilen mesajin tartismasiz ve kesin bir nitelik tagimasini
pekistirmektedir. Bu yoniiyle afis, lider figiiriiniin ya da ulusun kisilestirilmis bir
temsili araciligiyla bireyi propaganda sdylemine dogrudan dahil eden bir gorsel strateji
sunmaktadir. Her ne kadar bu 6rne8in demokratik bir siyasal baglamda iiretilmis
oldugu goriilse de, sanatin ideolojik bir ara¢ olarak islevsellestirilmesi bakimindan
totaliter estetikle ortak bir ifade dili kurdugu dikkat ¢ekmektedir. Sanat, bu baglamda,
Ozglr bireyin karar verme siirecine degil; yonlendirilmesine hizmet eden bir arag

haline gelmektedir.

Chantal Mouffe’un belirttigi lizere, “estetik deneyimlerin politik olanla ¢akistigi
noktada propaganda yalnizca bir iletisim araci degil, duygulanim tiretimidir” (Mouffe,
2007). I Want You afisi, bu duygulanim iiretimini dogrudan bireysel vicdan tizerinden

gerceklestirmektedir.

Sanatsal iiretimlerdeki duygusal boyutun, propaganda acisindan temel
unsurlardan biri oldugu goriilmektedir. Gorsel ve estetik dgelerin hedef kitlenin
duygusal tepkilerini harekete gecirmesi, politik ve ideolojik mesajlarin daha kalict bir
etki yaratmasina olanak tammaktadir. Ozellikle, izleyicide gii¢lii duygusal baglar
kurabilen propaganda eserlerinin, iletilen mesajlarin daha derinlemesine

i¢sellestirilmesini ve benimsenmesini kolaylastirdigi degerlendirilmektedir.

Bununla birlikte, sanatin propaganda amaciyla aragsallastirilmasi, bazi
durumlarda toplumun elestirel diisiince kapasitesi ve biling diizeyi tarafindan
sinirlandirilabilmektedir. Elestirel tutuma sahip topluluklarda, manipiilatif nitelik
tagiyan sanat eserlerinin siipheyle karsilandig1 ve direngle karsilastigi goriilmektedir.
Bu c¢ergevede, sanatin manipiilatif kullanimina karst gelisen toplumsal direnis
bicimleri ve sanatin 6zgiin ifadesini yeniden kazanma yoniindeki cabalar onem

kazanmaktadir (Horkheimer & Adorno, 2002).
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Gilinlimiizde sanatin propaganda islevi, dijital iletisim araclarinin ortaya ¢ikisiyla
birlikte yeni boyutlar kazanmaktadir. internet ve sosyal medya gibi dijital platformlar
araciligiyla sanat eserleri daha genis kitlelere hizli bicimde ulastirilmakta; politik
mesajlarin uluslararasi 6l¢ekte dolasima girmesi miimkiin hale gelmektedir. Modern
iletisim teknolojilerinin, sanat ile propaganda arasindaki iliskiyi daha karmasik ve cok
katmanl1 bir yapiya doniistiirdiigli ve sanatin bu yeni medya ortamlari araciligiyla hem

bicimsel hem de islevsel olarak yeniden yapilandirildigi goriilmektedir (Castells,
2004:87).

Sekil 3.8. Love Is In The Air, Original Mural, Banksy, 2022.

Banksy’nin grafiti calismasi olarak bilinen bu gorsel, ¢cagdas sanatin direnis
estetigini temsil eden en etkili 6rneklerden biri olarak degerlendirilmektedir (Sekil
3.8.). Bir protestocunun tas ya da molotof kokteyli yerine ¢igek buketi firlatmaya
hazirlandig1 bu kompozisyonda, siddet ile sevgi arasindaki ¢eliskinin ironik bigimde
ortaya kondugu goriilmektedir. Figiirlin yiiziiniin maske ile kapatilmis olmasi, hem
anonimligi vurgulamakta hem de temsil ettigi kolektif muhalefet yapisini1 goriiniir
kilmaktadir. Elindeki ¢icek buketi ise umut, baris ve estetik degerlerin simgesi olarak
one ¢ikmaktadir. Bu ¢alisma, estetik olan ile politik olanin kesisiminde sanat¢inin etik

konumlanigini goriiniir hale getirmektedir.

1

S6z konusu gorselin, Chantal Mouffe’un kavramsallastirdigi “agonistik kamusal
alan” anlayisiyla dogrudan iliskili oldugu goriilmektedir. Mouffe’a gore, “sanat,
catismanin kendisini estetik formlar iizerinden goriiniir kildiginda politiklesmektedir”
(Moulffe, 2007). Ayn1 zamanda, Michel de Certeau’nun “giindelik hayatin stratejileri”
baglaminda degerlendirildiginde, bu ¢alismanin kamusal alan1 yeniden anlamlandiran
bir taktige doniistiigii soylenebilmektedir. Sanat¢1 tarafindan mesru olmayan fiziksel
miidahale bigimleri yerine sembolik bir ifade dili tercih edilmekte ve bu yolla mevcut
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iktidar yapilarima yonelik elestirel bir durus sergilenmektedir. Banksy’nin bu
yaklagimi, giiniimiiz sanatcisinin yalnizca estetik tiretim gerceklestiren bir figiir degil,

ayni zamanda etik bir 6zne olarak konumlandigini ortaya koymaktadir.

Sanatin propaganda siireclerindeki rolii hem tarihsel hem de ¢agdas 6rnekler
baglaminda incelendiginde, politik ve ideolojik mesajlarin etkin bigimde iletilmesinde
onemli bir iglev listlendigi goriilmektedir. Duygusal etkilesim yoluyla kitlelerin ikna
edilmesini kolaylastiran sanatsal iiretimler, ayn1 zamanda toplumun elestirel tepkisine
de acik hale gelmektedir. Yeni iletisim teknolojilerinin gelisimiyle birlikte bu islevin
bicimsel olarak ¢esitlendigi, ancak sanatin propaganda araci olarak kullanimina iligkin

temel ilkelerin gegerliligini korudugu anlagilmaktadir.
3.5. Sanat¢cinin Konumu ve Etik Durusu

Toplum igerisinde 6zgiin ve yenilik¢i eserler iireten sanatcilar ile yaratici
bireyler tarafindan, kiiltiirel ve estetik degerlerin gelisimine ©nemli katkilar
sunulmaktadir. Bununla birlikte, bu bireylerin kars1 karsiya kaldiklar1 toplumsal,
ekonomik ve politik kosullarin, sanatin iiretim siireci ve yaraticiligin siirdiiriilebilirligi

izerinde belirleyici etkiler olusturdugu goriilmektedir.

Ekonomik belirsizlik, yetersiz gelir ve diizensiz ¢aligma imkanlari, sanat¢ilarin
karsilagtig1 en yaygin zorluklar arasinda yer almakta; bu kosullarin yaratict ifade
tizerinde sinirlayici bir etki yarattigi anlagilmaktadir (Bourdieu, 1993:82). Ekonomik
giivencesizlik ortaminda sanatg¢ilarin risk alma egilimlerinin azaldigi; bu durumun da
onlar1 daha ticari ve giivenli liretim alanlarina yonlendirebildigi gozlemlenmektedir.

Bu baglamda, sanatin yenilik¢i ve deneysel yoniiniin zayifladig: dile getirilmektedir.

Sanatcilarin ifade Ozgiirliiklerinin, toplumsal ve politik baskilar sebebiyle
siklikla smirlandirildigr  goriilmektedir. Sansiir, toplumsal normlar ve politik
miidahaleler araciliiyla sanatgilarin belirli konular1 6zgiirce ele almasinin Oniine
gecildigi anlasilmaktadir. Bu tiir simirlamalarin, sanatgilarin yaratict potansiyelini
daraltarak sanatsal ¢esitliligi azalttig1 degerlendirilmektedir (Adorno & Horkheimer,
2002). Baskic1 ve homojenlestirici toplumsal egilimlerin, sanatin elestirel ve yenilik¢i

yOniinii zayiflattig1 gézlemlenmektedir.

Sanatcilarin toplumsal islevlerinin yalnizca estetik tiretimle sinirli kalmadig;
ayni zamanda toplumsal degerleri ve normlar1 sorgulama kapasitesine sahip olduklari

vurgulanmaktadir. Bu kapasitenin, toplumsal degisim ve doniisliim siireclerinde etkili
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bir rol oynayabildigi goriilmektedir (Becker, 1982). Sanat¢ilarin diisiinsel katilimlar
ve elestirel perspektifleri, sanatin yaratict ve doniistiiriicii giiclinii artiran unsurlar

arasinda yer almaktadir.

Sekil 3.9. Guernica, Pablo Picasso, 1937.

Sanatin  baskict rejimler altindaki konumu, hem smirlayict iktidar
mekanizmalarinin hem de direng lireten yaratici siireclerin kesisiminde yer almaktadir.
Bu baglamda Pablo Picasso’nun Guernica adli yapiti, totaliter yonetimlerin sanatsal
ifade iizerindeki miidahaleci tavirlarini ve buna ragmen sanatin elestirel ve

dondstiirticii kapasitesini somutlagtiran bir 6rnek olarak goriilmektedir (Sekil3.9).

Baskici rejimlerin sanatgilar {izerindeki temel miidahalesi, elestirel iceriklerin
tretimini  siirlandirma yoniinde bir egilim tagimaktadir. Guernica, Nazi—Fasist
ucaklarinin 1937°de Guernica kentini bombalamasini ¢arpici bicimde teshir eden bir
kompozisyon olarak, Franco rejimi tarafindan “cumhuriyet¢i propaganda™ olarak
degerlendirilmis ve bu nedenle 1939°dan itibaren Ispanya’ya girisi yasaklanmistir.
Eserin 1981 yilina kadar New York’ta tutulmus olmasi, sansiir ve politik baskinin
somut bir Orne8i olarak sanatin fiziksel dolasimina miidahale edilmesiyle
aciklanmaktadir. Bu siirecte, eser yalnizca politik icerik nedeniyle degil, bigimsel

ozellikleri acisindan da baskici iktidarin tehdit algisina konu olmustur.

Franco Ispanyasi’nda sanatsal gesitlilik, klasik ve ulusalc1 estetik anlayislar
cercevesinde yeniden tanimlanmis; modernist bicimlerin  “yozlasmis” olarak
dislandig bir kiiltiirel ortam yaratilmistir. Bu baglamda Guernica’nin kiibist par¢alama

teknigi, resmi estetik normlarla ¢elistigi i¢in kamusal alandan men edilmistir. Sanatin
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bicimsel olarak homojenlestirilmesi, elestirel yaraticiligin kamusal goriiniirliigliniin

daraltilmasi anlamina gelmektedir.

Sanatcinin toplumsal islevi, yalnizca estetik {iretimle sinirl gériilmemekte; ayni
zamanda toplumsal normlar1 sorgulama ve degisim siireglerine katki sunma
kapasitesiyle iligkilendirilmektedir. Guernica, 1937 Paris Diinya Fuari’ndaki
sergilenmesinin ardindan Avrupa ve ABD’de gezici sergilere katilmis; bu dolasim
siirecinde cumhuriyet yanlis1 yardim kampanyalarina gelir saglamis ve savas karsiti
kamuoyu bilincinin uluslararasi diizeyde yiikselmesine katki sunmustur. Bu durum,
sanat eserinin “estetik nesne” olmanin Otesine gegerek politik eylemin katalizorii

haline gelebildigini gostermektedir.

Sanatin elestirel ve doniistiiriicii giicii, Guernica’da bi¢imsel ve tematik olarak
yogun bicimde ortaya konmaktadir. Tabloya ickin olan pargalanmis figiirler, ¢iglik
atan at ve boga gibi unsurlar, kolektif bir dehset hissini evrensel metaforlara
doniistiirmektedir. Estetik siddet araciligiyla izleyicide empatik bir deneyim
olusturulmakta; savasin yikiciligr gorsel bir bellek aktaricisi olarak islenmektedir. Bu
anlati, baskic1 kosullar altinda bile sanatsal iiretimin toplumsal etkisini

koruyabilecegini gostermektedir.

Sonug olarak Guernica, sanat ile iktidar arasindaki iki yonli dinamigi, bir yandan
totaliter baskinin sanatsal ifade tizerindeki kisitlayici etkisini, diger yandan sanat¢inin
buna ragmen elestirel {iretim gerceklestirme kapasitesini eszamanli olarak
yansitmaktadir. Eserin sansiire maruz birakilmasi, fakat buna karsin kiiresel dolagimi
sayesinde diktatoryal siddeti ifsa edip uluslararas1 dayanigsmay1 giiclendirmesi, sanatin
“yaratict ve donistiiriicii glici” ile “baskict rejimlerin simirlayict miidahaleleri”
arasindaki gerilimi en agik bi¢gimde goriiniir kilan 6rneklerden biri haline gelmesini

saglamaktadir.

Sanatcilarin ve yaratict bireylerin desteklenmesi ile onlara uygun calisma
alanlarinin sunulmasi, toplumsal ve ekonomik gelisim agisindan 6nemli bir islev
tasimaktadir. Bu dogrultuda, sanatgilara yonelik finansal desteklerin, egitim
olanaklarinin ve serbest yaratict ortamlarin saglanmasinin, yaraticiligin gelisimini
destekledigi gdzlemlenmektedir (Florida, 2002:156). Yaratici alanlarin korunmasi ve
gelistirilmesi yoluyla toplumlarin kiiltiirel ve sanatsal c¢esitliliginin dogrudan

etkilendigi goriilmektedir.

64



Sanatcilar, toplumsal ve politik konulara dikkat ¢cekerek kamuoyu olugumuna
katk1 sunmakta ve degisim siire¢lerine dahil olabilmektedir. Sanat eserleri araciligiyla
toplumsal adalet, 6zgiirliikk ve esitlik gibi kavramlarin goriiniir hale getirildigi; bu
sayede farkindaligin artinldigi ve degisime yonelik toplumsal duyarhiligin
giiclendirildigi anlagilmaktadir (Said, 1994:112). Bu ¢ercevede sanatgilar, toplumsal
dontisiime katki saglayan ve elestirel diisiincenin gelisimini destekleyen aktorler

olarak konumlanmaktadir.

PRIATE CENTERS-- 2

EN SENT LISHED.
I VILLAGE WAS TAMEDIATELY RBCL
THE

Sekil 3.10. This is Nazi Brutality, Ben Shahn, 1942.

Sekil 3.10.” da, Ben Shahn’in This is Nazi Brutality (1942) adl afisi, yaratici
bireylerin desteklenmesi ile sanatin toplumsal ve politik duyarlilik iretme kapasitesini

tek bir 6rnekle bir araya getirmektedir.

Desteklenmis yaratici pratik baglaminda, Shahn’in 1930’lu yillarda federal sanat
programlar1 (WPA) kapsaminda maash olarak calistig1 ve bu siirecte grafik tasarim
becerilerini gelistirme olanagi buldugu bilinmektedir. Savas yillarinda ise, ABD
hiikiimetine bagl Savas Enformasyon Ofisi i¢in iirettigi bu afis aracilifiyla kamusal
alanda goriiniirliik kazanmistir. Bu durum, kamusal kaynaklarla saglanan maddi imkan
ve ¢caligma ortaminin, bir sanat¢inin elestirel gorsel dilini tam kapasiteyle kullanmasina
nasil olanak tanidigin1 gostermektedir. Bu baglamda, afis “finansal destek, egitim ve
serbest yaratict ortam” kavramlarinin toplumsal kazanimlarla nasil Ortiistiiglinii

dogrudan ortaya koymaktadir.
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Bu anlatim dili, izleyiciyi Nazi siddetine iliskin kamuoyunun olusumuna
katilmaya cagirmaktadir. Boylelikle afis, sanatsal ifade yoluyla “6zgiirliik, esitlik,
adalet” gibi kavramlarin goriiniir kilinmasimi ve kamu duyarliligmin artirilmasini
saglamaktadir. Bu yoniiyle, sanat¢inin “toplumsal doniistime katki saglayan aktor”

olarak tanimlandig1 metinsel ¢erceveyle dogrudan drtiigmektedir.

Bu nedenle, Shahn’1n s6z konusu afisi, hem yaratici bireylerin kamusal destekle
giiclendirilen iiretkenlik potansiyelini hem de sanatin toplumsal bilinci gelistiren
elestirel islevini ortaya koyan anlamli ve islevsel bir 06rnek olarak

degerlendirilmektedir.

Kiiresellesme ve teknolojinin gelisimiyle, sanatcilarin karsilastiklar: firsatlarin
ve zorluklarin boyut degistirdigi goézlemlenmektedir. Yeni iletisim araclari, sanat
eserlerinin daha genis cografyalara ulagsmasini1 saglamakta; ayni zamanda kiiresel
rekabet ve hizl1 degisim ortami, sanatgilarin tiretim siirecleri izerinde etkili olmaktadir
(Appadurai, 1996:35). Yerel diizeyde, kiiltiirel ve politik faktorler sanat iiretiminin

oniindeki engelleri ve imkanlar1 belirlemeye devam etmektedir.

Bu ¢ercevede, sanatgilarin ve yaratici bireylerin durumu, toplumsal ve ekonomik
etkenlerle bicimlendirilmektedir; sanatin gelisimi, c¢esitliligi ve toplumsal roli
acisindan Onemli bir islev ortaya konulmaktadir. Ekonomik belirsizlik, ifade
ozgurligl kisitlamalart ve politik baskilar, sanatin yenilik¢i ve elestirel yonlerinin
zayiflamasia yol agabilmekte; buna karsin saglanan destek, egitim olanaklar1 ve
yaratict alanlarin genisletilmesi, sanatc¢ilarin 6zgiin katkilarinin artmasina olanak
tanimaktadir. Sanatgilarin toplumsal ve politik etkisi, kiiresel ve yerel Olcekte ele
alinmas1 gereken, toplumlarin kiiltiirel zenginligi ve ilerlemesiyle baglantili bir olgu

olarak degerlendirilmektedir.
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Sekil 3.11. Hurrah, die Butter ist alle! John Heartfield, 1934.

Sekil 3.11." de, John Heartfield’in Hurrah, die Butter ist alle! (Yasasin, tereyagi
bitti!) baslikli 1934 tarihli fotomontaji, “kiiresellesme ve yeni iletisim araglarinin
sanat¢ilara sundugu imkanlar ile ayni1 anda getirdigi politik baskilar” ikilemini

somutlastirmaktadir.

Yeni iletisim teknolojilerinin sanatin dolagimimi genislettigine dair vurgunun
(Appadurai, 1996:35), Heartfield’in iretiminde karsilik buldugu goriilmektedir.
Sanatg1, gazete-fotomontaj teknigini ve ofset rotatif baskiyr kullanarak gelistirdigi
elestirel gorselleri, haftalik Arbeiter-Illustrierte Zeitung (AIZ) araciligiyla Almanya,
Hollanda ve Cekoslovakya’da dolagima sokmustur. Bu sayede yerel diizeyde

gelistirilen politik elestirinin, uluslararasi 6l¢ekte bir erisim kazandigi anlagilmaktadir.

Bununla birlikte, yerel politik faktorlerin sanat {iretimini kisitlayict etkisi agik
bicimde gozlemlenmektedir. 1933 yilinda Nazi iktidari tarafindan AIZ’nin yaymn
faaliyetleri yasaklanmis, Heartfield hakkinda ise “vatana ihanet” su¢lamasi yoneltilmis
ve eserlerinin Almanya i¢inde yayimlanmasi engellenmistir. Sanat¢inin tiretim siireci,

Prag’daki bir matbaa kolektifi izerinden stirglin kosullarinda devam ettirilmistir.

Ekonomik belirsizlik ve ifade 6zgiirliigii kisitlamalarinin yenilik¢i dili bastirma
potansiyeli, Heartfield in karsilastig1 kosullarda somut bigimde karsilik bulmaktadir.

AlZ’nin sendika abonelikleriyle saglanan finansmani sona erdiginde, sanat¢inin hem
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gecim kaynaklart sinirlanmis hem de politik baskilar artmistir. 1938’de Gestapo’nun
hedef listesine alinmasinin ardindan, Heartfield’mn Ingiltere’ye kagmak zorunda

kaldig1 bilinmektedir.

Ote yandan, teknolojik imkanlar ve uluslararas1 aglar aracilifiyla elestirel
sanatin varhigint silirdiirmesi miimkiin olmustur. Ayni1 fotomontaj c¢alismasi,
Londra’daki “Free German League of Culture” sergilerinde yeniden basilarak Nazi
savas ekonomisine karsi elestirilerin yer aldigi kiiresel propaganda materyaline
dontstiiriilmiistiir. Boylece, yerel sansiir mekanizmalaria ragmen eserin uluslararasi

dolagimi devam ettirilebilmistir.

Hurrah, die Butter ist alle! adl1 fotomontaj, savas yatirimlarini sivil yoksullugun
oniine koyan Nazi sdylemini tersine ¢evirirken, modern fotomontaj teknigi araciligiyla
hem hizli bir kiiresel dolagima ulagmis hem de yogun yerel baskiya maruz
birakilmistir. Bu nedenle, gorsel ¢alisma, metinde tartisilan “yeni iletisim
teknolojilerinin sundugu olanaklarla birlikte, yerel politik ve ekonomik baskilarin
sanat¢ilar iizerinde olusturdugu zorluklar” ikilemini tarihsel baglamda dogrulayan

giiclii bir 6rnek olarak degerlendirilmektedir.
3.6. Yerel Totalitarizmin Sanata Etkileri

Baskici yonetimlerin yerel dlgekte etkili oldugu durumlarda, sanat ve kiiltiir
alanlarinda sinirlandirict etkilerin ortaya ¢iktig1 goriilmektedir. Bu gercevede, sanatin
ifade bicimleri, temalar1 ve iiretim siiregleri, politik ve ideolojik ¢ikarlar dogrultusunda

sekillendirilmektedir.

Yerel oOlcekteki totaliter rejimler tarafindan, sanatgilarin ifade Ozgirligi
siirlandirilmakta; sanatsal igerikler, iktidarin ideolojik ve politik hedeflerine uygun
bicimlerde yonlendirilmektedir. Sanat¢ilarin  yaraticiliginin - ve  9zgilinliigliniin
kisitlandig1 bu ortamlarda, sanatin toplumsal ve estetik islevinin dnemli Sl¢lide zarar
gordiigli gozlemlenmektedir (Arendt, 1951:350). Sanatin elestirel ve yenilikgi
boyutunun, baskict uygulamalar nedeniyle sinirlandirildigit ve goéz ardi edildigi

anlasilmaktadir.

Baskic1 yonetimlerin yerel diizeyde etkili oldugu baglamlarda, sanatin
cogunlukla bir propaganda araci olarak kullanildig1 dikkat cekmektedir. Sanat eserleri,
rejimin ideolojik sdylemini gliclendirmek ve yaymak amaciyla bi¢gimlendirilmektedir.

Bu durumun, sanatin 6zgiir ifade alanini kisitlayarak toplumsal ve politik elestiri
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islevini zayiflattig1 goriilmektedir (Kershaw, 2000:213). Sanatin elestirel potansiyeli,

devletin resmi sdylemine hizmet eden bir mecraya doniistiiriilmektedir.

Sekil 3.12. Long live the great unity of all the peoples of the whole nation, Yang Junsheng, 1957.

Sekil 3.12.” de, Yang Junsheng’in Long Live the Great Unity of All the Peoples
of the Whole Nation (1957) eseri, yerel diizeyde sanatin propaganda islevi tezini somut

bicimde goriiniir kilan bir 6rnektir.

Resmi ideolojiye hizmet etme yoniiyle afiste, farkli etnik gruplari temsilen
betimlenmis kadin figilirlerinin Tiananmen Meydan1 dniinde tek sira halinde, uyum
icinde ve neseli ifadelerle yliriidiigii goriilmektedir. Cigcek demetleri, balonlar ve ulusal
bayrak motifleri araciligiyla Mao dénemi sdyleminde yer alan “56 etnik topluluk-tek
vatan” doktrini, kutlamaya dayal1 bir temsil estetigiyle aktariimaktadir. Bu temsilde,
sanatin devletin “ulusal birlik” sdylemini duygusal diizeyde igsellestirme islevi

iistlendigi gozlemlenmektedir.

Elestirel potansiyelin bastirilmasi1 bakimindan, afiste herhangi bir toplumsal
gerilim, azinlik meselesi veya smif temelli ¢eliskiye yer verilmedigi dikkat
¢ekmektedir. Bu unsurlarin goriiniirliigii yerine, pastel tonlar ve iyimser bir atmosfer
araciligiyla olumlu bir temsile dncelik verildigi anlagilmaktadir. Bu yaklasim, sanatta
Ozglir ifade alaninin daralmasi ve temel elestiri islevinin zayiflatilmasi savinin gorsel

diizeyde karsilik buldugunu gostermektedir.

Propaganda estetigi baglaminda ise kompozisyonun Sosyalist Gergekeilik
ilkelerine bagli big¢imde kurgulandigi goriilmektedir. Merkezi bakis agisi, berrak 1g1k

kullanim1 ve saglikli, mutlu vatandas figiirleri bu estetik ¢erceveyi olusturmaktadir.
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Teknik yeterliligin, resmi ideolojiyi “dogal” ve “kagmilmaz” bir gerceklik olarak
sunan ikna edici bir gorsel dile doniistiigli anlagilmaktadir. Bu yoniiyle, sanatin
elestirel bir ara¢ olmaktan ¢ikarilarak 6gretici ve tesvik edici bir devlet aygitina

dontistiigli goriilmektedir.

Bu baglamda s6z konusu afig, sanatin toplumsal ve politik elestiriden
uzaklagtirilarak resmi sdylemin gorsel tasiyicisi haline getirildigine iligkin arglimani

destekleyen somut bir propaganda 6rnegi olarak degerlendirilmektedir.

Propaganda sanati1 aracilifiyla rejimlerin, kiiltiirel alani kendi ideolojik
cerceveleri dogrultusunda yeniden bigimlendirme egilimi gosterdigi goriilmektedir.
Bu siiregte, yerel sanat ve kiiltliriin manipiilasyon ve yonlendirmeye maruz kaldigi; bu
durumun ise Kkiiltiirel ¢esitliligin azalmasina yol actigi anlagilmaktadir. Yerel
topluluklarin kimlik ve degerlerini yansitan sanatsal ifade bicimlerinin sinirlandirildigi
gozlemlenmektedir (Becker, 1982). Bu smirlamalarin, kiiltiirel c¢ogulculugun
zayiflamasina ve ideolojik temelli, tekdiize bir sanat anlayisinin 6ne ¢ikmasina neden

oldugu degerlendirilmektedir.

Sekil 3.13. Long live the unity and brotherhood of the workers of all nationalities of the USSR! Serov
Vladimir Aleksandrovich, 1934.

Sekil 3.13. te, propaganda yoluyla Kkiiltiirel alanin ideolojik olarak

bicimlendirildigi durumlarda, sanatin resmi sdylemleri gorsel temsillere dontistiirdiigii
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goriilmektedir. Kizil bir pankart iizerinde yer alan slogan aracilifiyla, tiim etnik
topluluklarin Partinin “tek kardeslik” anlayigina baglandigi; bu baglamda sanatin,
devlet sdylemini bir tiir gorsel sdlene doniistiirme islevi tistlendigi anlagilmaktadir. S6z
konusu posterin, devlet emriyle baglatilan “milliyetler arasindaki dostluk™
kampanyasimin ana gorseli olarak hazirlandig1, dolayisiyla estetik tercihlerinin

dogrudan ideolojik bir propaganda dogrultusunda belirlendigi goriilmektedir.

Afiste yakut kiirklii bir avcl, Azeri gigekli basligi tasiyan bir zanaatkar ve Baltikli
tulum giymis bir is¢i figilirliniin yan yana konumlandirilmasi, ilk bakista Sovyet
cografyasindaki etnik cesitliligin kutlandig1 izlenimini olusturmaktadir. Ancak, tiim
figlirlerin ayn1 kadraja yerlestirilmesiyle birlikte kullanilan “/la 3mpaBcTBYyet
equactBo HapogoB CCCP!” (“Yasasin SSCB halklarmin birligi ve kardesligi!™)
sloganinin, s6z konusu ¢esitliligi Rusca bir pankartin altinda tek sesli bir ulusal projeye
yonlendirdigi goriilmektedir. Kostiim detaylarinin yalnizca “gokluk™ goriintiisii
tiretmek amaciyla dekoratif islev gordiigii, yiiz ifadelerinin, durus bigimlerinin ve
perspektif kullaniminin ise Sosyalist Gergekgilik estetigine siki sikiya bagl oldugu
dikkat cekmektedir. Yerel dillerin kullanilmamasi ve folklorun yalnizca resmi
estetigin siisii haline getirilmesi yoluyla, kiiltiirel 6zerkligin merkezi politik sdyleme

tabi kilindig1 anlagilmaktadir.

Bu gorselin, Sovyet ideolojisinin “etnik mozaik™ sdylemini goriiniirde korurken,
gercekte kiiltlirel ¢cogullugu merkezi bir ideolojik yapiya entegre eden bir strateji
ortaya koydugu goriilmektedir. Boylelikle afiste, gorsel diizlemde ¢okluk, sdylemsel
diizlemde ise tek-devlet vurgusunun one cikarildigr iki yonlii bir temsil bigiminin

benimsendigi goriilmektedir.

Yerel kimliklerin yonlendirilmesi ve standartlagtirilmaya ugramasi baglaminda,
posterde 6n planda yer alan figiirlerin her biri farkli halk kiyafetleriyle betimlenmis
olsa da; yiiz ifadeleri, bakis yonleri ve kompozisyon bi¢imi agisindan ortak bir gorsel
kaliba yerlestirildigi goézlemlenmektedir. Bu durum, 6zgilin kiiltiirel 6zelliklerin
yalnizca dekoratif bir islev tistlendigini ve estetik diizlemde temsil edilen ¢esitliligin
yiizeysel kaldigin1 gdstermektedir. Kiiltiirel cogulculugun zayiflatilmasi ve tekdiize bir
sanat anlayisinin 6ne ¢ikarilmasiyla, Sosyalist Gergekeilik estetik kodlariin
belirleyici oldugu dikkat cekmektedir. Saglikli beden temsilleri, berrak 151k kullanimi
ve ilerlemeyi simgeleyen capraz diyagonel diizenleme, tiim figiirlerin ayn1 bigimsel

kaliba sokulmasina neden olmaktadir. Bu yapi, cok sesli estetik olasiliklarin
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bastirildigr bir alanin olustugunu gostermektedir. Gorsel cesitlilik yalnizca yiizeysel
Ogelerle sunulmakta; icerik diizeyinde ise tiim unsurlar Sosyalist Ger¢ekgilik tislubuna

indirgenerek kiiltiirel alanin tek merkezli bir yapiya doniistiiriildiigii gériilmektedir.

Baskici rejimlerin yerel dlgekte uygulandigi kosullarda, sanatgilar ve yaratici
bireyler tarafindan farkli tepki ve direnis bigimlerinin gelistirildigi gézlemlenmektedir.
Bazi sanatgilar tarafindan sistemin dayattigr kurallara uyum saglanarak otosansiir
mekanizmasiyla tiretim gerceklestirildigi, diger sanatgilar tarafindan ise muhalif bir
tutum benimsenerek sanat yoluyla direnis sergilendigi anlasilmaktadir. Bu tiir bir
direnisin, baski kosullar altinda 6zgiirliik ve ifade alanini savunma niteligi tasidigi
belirtilmektedir (Solzhenitsyn, 1973:210). Bu yaklasimin, sanatin baskici ortamlar
altinda dahi direnis ve 6zglirliikk miicadelesine aracilik edebilecegini ortaya koydugu

degerlendirilmektedir.

Yerel topluluklarin, kendi kiiltiirel ve sanatsal degerlerini muhafaza etmek
amactyla gesitli stratejiler benimsedigi goriilmektedir. Bu baglamda, yerel sanat ve
kiiltiirlin desteklenmesi, korunmasi ve kusaktan kusaga aktarilmasi dogrultusunda sivil
inisiyatiflerin harekete gectigi anlasilmaktadir. Bu cabalarin, totaliter yonetimlerin
baskici uygulamalarina karsi gelistirilen toplumsal bir direng bigimi olarak islev
gordiigii degerlendirilmektedir (Hobsbawm, 1983:102). Bu yolla topluluklarin,
kiiltiirel ¢esitliligi siirdiirerek kendi kimliklerini koruma ve sonraki kusaklara aktarma

imkani buldugu gozlemlenmektedir.

Baskici rejimlerin yerel diizeyde sanat kurumlar1 ve sanatin dolasim bigimleri
tizerinde kapsamli denetim kurabildigi goriilmektedir. Bu uygulamalarin, sanatin
erigilebilirligini sinirladig: ve gesitliligini azalttig1 vurgulanmaktadir (Said, 1994:112).
Bu nedenle yerel sanat ortamlarinin homojenlesme egilimi gosterdigi; buna karsilik,
bagimsiz ve alternatif sanatsal girisimlerin varligin siirdiirebilmekte ciddi giicliiklerle

karsilastig1 anlagilmaktadir.

Baskict kosullar altinda ortaya konulan sanatsal c¢alismalarin, politik ve
toplumsal elestiri boyutu tagidig1 ve kamuoyunda farkindalik yaratmayi amacgladigi
goriilmektedir. Bu tiir iiretimlerin, toplumsal dayanigsma duygusunu gii¢lendirerek
farkli kesimleri ortak bir durus etrafinda birlestirdigi degerlendirilmektedir (Foucault,
1995). Bu ¢ergevede sanatin, yerel diizeydeki totaliter uygulamalara kars1 bir direng

ve kolektif hareketlilik aracit haline geldigi goriilmektedir. Ayni zamanda sanatin
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toplumsal islevine odaklanildiginda, baski kosullarina ragmen firetilen bu yaratici
caligmalarin toplumsal bellekte kalici izler biraktigi ve dayanisma ruhunu besledigi
ifade edilmektedir (Benjamin, 1973). Bu nedenle, yerel totalitarizmin etkilerine karsin

sanatin, 0zgiirliikk ve toplumsal doniisiim miicadelesine katki sundugu anlasilmaktadir.

Sekil 3.14. No Pasaran! Spanish Civil War, 1936.

Sekil 3.14. baski altinda {iretilen sanatin direnis ve toplumsal dayanigma araci
islevini ve direnisin simgesi olarak, “jNo pasaran!” (“Gegemeyecekler!”) sloganiyla;
Madrid’i kusatan fasist giiclere karsi toplu bir savunma iradesini temsil etmektedir.
Afisi hazirlayan sanatgi tarafindan cephe hattindaki milisler, dramatik bir perspektifle
on plana c¢ikarilmig; bu yolla izleyici dogrudan politik eyleme cagrilmistir. Bu
baglamda sanatin, yalnizca temsili degil, eyleme gecirici bir islev {lstlendigi

degerlendirilmektedir.

Toplumsal dayanmigma boyutunda, afiste yer verilen {liniforma ve cinsiyet
cesitliligi araciliiyla, farkli toplumsal kesimlerin ayn1 barikatta bir araya geldigi ima
edilmektedir. Bu gorsel yaklagim, “farkli kesimlerin ortak bir durus etrafinda

birlesmesi” olgusunun somut bir temsiline doniismektedir.

Bellek ve kalicilik agisindan, afisin Ispanya I¢ Savasi’ndan giiniimiize kadar

uzanan slirecte anti-fasist hareketlerin evrensel bir simgesi haline geldigi
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goriilmektedir. Bu baglamda, “toplumsal bellekte kalic1 iz” olusturma islevinin yerine
getirildigi anlasilmaktadir. Afigin, 6zgiirliikk miicadelesine dair tarihsel hafizanin canli

tutulmasina katki sundugu degerlendirilmektedir.

Bu yonleriyle “jNo pasaran!” bashikli posterin, sanatin baskic1 kosullar
karsisinda kolektif direnis iiretme, kamuoyu bilincini gelistirme ve uzun erimli
dayanisma anlatis1 kurma kapasitesini ortaya koyan gii¢lii bir 6érnek olusturdugu

gorilmektedir.

Yukarida ele alinan noktalar degerlendirildiginde, yerel totalitarizmin sanata
yonelik baskilarinin; sanat iiretimi, ifade bi¢cimleri ve yerel kiiltiirel degerler tizerinde
derinlemesine etkiler olusturdugu gézlemlenmektedir. Ancak sanat¢ilar ve topluluklar
tarafindan bu baskilara kars1 gelistirilen yaratici direnis yontemleri aracilifiyla, sanatin
toplumsal ve politik islevinin siirdiiriilebilirliginin saglandig1 goriilmektedir. Yerel
diizeydeki baskic1 yOnetimlerin sanat iizerindeki etkilerinin anlagilmasi, ifade
Ozgurliigiiniin korunmasi ve toplumun kiiltiirel ¢esitliliginin savunulmasi agisindan

onemli bir gereklilik olarak degerlendirilmektedir.
3.6.1. Yerel Totalitarizmin Sanattaki Dinamikleri ve isleyisi

Yerel totalitarizm, baskici, merkeziyetci ve ¢ogunlukla tek parti yonetimine
dayal1 bir siyasi yapiy1 ifade etmektedir. Bu tiir rejimlerde toplumun neredeyse tiim
alanlarinin siki bir kontrol altina alindigi, muhalif seslere karsi sert dnlemlerin
uygulandig1 gézlemlenmektedir. Bu siirecte iktidarin merkezilestirilmesi, propaganda
mekanizmalarmin giliglendirilmesi, muhalefetin bastirilmas1 ve yaygin gozetim

aglariin olusturulmasi gibi stratejilerin one ¢iktig1 goriilmektedir.

Merkeziyetci iktidar yapisi, tek parti yonetimi, baskici devlet aygitlar1 ve medya
tizerindeki yogun denetim, yerel totalitarizmin temel bilesenleri arasinda yer
almaktadir. Bu yapinin, bireysel ozgiirliiklerin ve ifade haklarimin ciddi sekilde
sinirlandirilmasina  neden oldugu goriilmektedir. Toplumun tiim ydnlerinin
denetlenmesi ve tam gozetimin saglanmasi amaci dogrultusunda hareket edildigi
anlagilmaktadir (Arendt, 1951:456). Bu durumun, toplumsal cesitliligin ve muhalif

yaklagimlarin ortadan kaldirilmasi riskini beraberinde getirdigi degerlendirilmektedir.

Karar alma stireglerinin tek bir parti veya lider etrafinda yogunlastig1 yapilar,
siyasi ve toplumsal kararlarin dar bir otorite c¢ercevesinde sekillendirilmesine yol

acmaktadir. Toplumsal degisim ve diizenlemelerin, genis katilimli tartismalardan
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ziyade merkezi otoritenin onay1 ve yonlendirmesiyle hayata gegirildigi goriilmektedir
(Friedrich & Brzezinski, 1965:132). Bu ¢ercevede, farkli toplumsal gruplarin ya da

mubhalif goriislerin temsil imkaninin biiyiik 6l¢iide sinirlandigi gézlemlenmektedir.

Propaganda ve ideolojik kontrol, rejimin kamuoyu tizerindeki hakimiyetini
stirdiirmesi acisindan vazgegilmez araclar arasinda yer almaktadir. Medya, egitim
kurumlart ve kiiltiirel platformlar, resmi ideolojinin yayginlastirilmast amaciyla
kullanilmakta; bu dogrultuda farkl diislince bi¢cimlerinin ifade edilmesi 6nemli dl¢iide
engellenmektedir. Uygulanan sansiir ve tek yonlii bilgilendirme, toplumun politik ve
sosyal gercekliklere erisimini kisitlayarak ideolojik yayilmanin etkisini artirmaktadir

(Kershaw, 2000:213).

Muhalefetin bastirilmasi ve genis kapsamli gozetim aglarinin olusturulmast,
rejimin istikrarini siirdiirme amaciyla bagvurulan temel uygulamalar arasinda yer
almaktadir. Giivenlik giigleri ve istihbarat birimleri tarafindan, elestirel seslerin
bastirilmas1 amaciyla hem fiziksel hem de psikolojik miidahale yontemlerinin
kullanildigy; toplumun c¢esitli gozetim mekanizmalar1 yoluyla siirekli izlendigi
goriilmektedir (Orwell, 1949:68). Bu uygulamalarin, bireylerin 6zel yasamlarina
yonelik devlet miidahalesini artirarak ifade Ozgirliigiinii daha da smirladig

gozlemlenmektedir.

i, TR
SIS i , RBEITE5% |
Sekil 3.15. Kars1t Devrimcileri Bastir, Aydinlik Giinleri Koru! Wang Shoumu, 1951.
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Sekil 3.15.” te, propaganda ve gozetim ikiligi dogrudan gorsellestirmekte; silahli
bir halk giivenlik gorevlisinin kadraja hakim bi¢imde konumlandirildig:
gorilmektedir. Gorevlinin iiniformasi ve kararli bakisi, devlet otoritesinin giincel ve
mesru temsilini yansitmaktadir. Sol arka planda yer alan baraj ve fabrika imgeleri,
“aydinlik gelecek” temasini simgelestirirken; yere bastirilmig siluetsiz kara figiir,
“kars1 devrim”in soyut bir tehdide indirgenmis bicimini temsil etmektedir. Bu
kompozisyonla, resmi ideolojinin tek dogru anlati olarak sunuldugu ve farkl diisiince

bi¢cimlerinin kriminalize edildigi gozlemlenmektedir.

Giivenlik gorevlisinin tiifeginin dip¢igiyle muhalifi sembolik olarak ezmesi,
fiziksel miidahale bi¢ciminin dogrudan gorsel karsilig1 olarak degerlendirilmektedir.
Kadinin kucagindaki bebek, “korunmaya deger masum halk kesimi”ni temsil
etmektedir. Bu cercevede bastirma eylemi, aile biitlinliigiinii ve toplumsal refahi

korumaya yonelik zorunlu bir giivenlik tedbiri olarak sunulmaktadir.

Afisin, 1951 yilinda baslatilan “Karsi-Devrimcileri Bastirma” kampanyasinin
bir pargasi olarak iiretildigi bilinmektedir. Bu kampanya kapsaminda yurttaglardan
potansiyel muhalifleri ihbar etmeleri talep edilmis; boylece gézetim mekanizmasinin
toplumsal diizeyde yayginlastirildigi anlasilmaktadir. Gorselde, devletin uyguladig
siddet, “aydinlik giinler” vaadi ile gerekcelendirilerek kitleyi hem korku hem de

sorumluluk duygusu araciliiyla hizaya getirme amaci tagimaktadir.

Bu baglamda afis, propaganda isleviyle tek yonlii bilgilendirme, muhalefetin
fiziksel bastirilmasi ve toplumsal gézetim mekanizmasinin eszamanli olarak temsilini

gozler O6niine sermektedir.

Baskic1 ve merkeziyetci yonetim anlayisinin, sosyal ve kiiltiirel yasam {izerinde
derinlemesine etkiler olusturdugu goézlemlenmektedir. Rejimin resmi ideolojisine
uyum saglamayan kiiltlirel pratikler, sanat eserleri ve toplumsal normlarin gesitli
yaptirimlarla karsilastigi goriilmektedir. Tek tiplestirme politikalarinin, toplum
icindeki ¢esitliligi ve yenilik¢iligi sekteye ugratarak bireylerin 6zgiinliik ve yaraticilik
alanlarini daralttig1 belirtilmektedir (Horkheimer & Adorno, 2002).

Yerel totalitarizmler tarafindan ekonomik kaynaklarin denetlenmesi ve
toplumsal smiflarin rejimin ¢ikarlar1 dogrultusunda yeniden sekillendirilmesi,

esitsizliklerin ve adaletsizliklerin artmasina zemin hazirlamaktadir. Ekonominin

dogrudan devlet kontroliinde tutulmasi ya da merkezi planlama yontemlerinin kati
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bicimde uygulanmasi durumunda, bireysel girisim Ozgiirliigiiniin sinirlandigr ve

toplumsal refahin olumsuz yonde etkilendigi ifade edilmektedir (Polanyi, 1944:58).

Baskici rejimler tarafindan olusturulan tehdit ortaminin, yalnizca devlet kaynakli
sansiirii degil, ayn1 zamanda bireylerin uyguladigi otosanstirii de beraberinde getirdigi
goriilmektedir. Diisiince ve ifade 6zgiirliigliniin siirekli bir tehdit altinda bulunmasi,
bireylerin kendilerini sansiirlemelerine ve risk almak yerine giivenli temalara
yonelmelerine neden olmaktadir (Bauman, 1989:143). Bu durumun, toplumda elestirel

diisiince ve yaraticilik kapasitesini 6nemli 6l¢iide sinirladigr anlasilmaktadir.

Yerel totalitarizmler tarafindan egitim sistemleri lizerinde yogun bir denetim
kurularak geng¢ kusaklarin rejim ideolojisi dogrultusunda sekillendirilmeye calisildig
gbzlemlenmektedir. Bu baglamda miifredat ve egitim politikalarinin, geng bireylerin
zihinsel ufkunu daraltarak farkli diisiince bigimlerine kapali bir kiiltiirel atmosfer
yarattig1 ifade edilmektedir (Althusser, 1971:121). Bu uygulamalarin, genclerin
elestirel digiince gelistirme ve yenilik¢i fikirler {iretme potansiyelini zayiflattig

degerlendirilmektedir.

Sanat ve kiiltiirel tiretimin, yerel totalitarizm kosullarinda siki bir denetim altina
alinarak rejimin ideolojik mesruiyetini pekistirmek ve muhalif goriigleri bastirmak
amactyla kullanildigr goriilmektedir. Bu siiregte kiiltiirel hegemonya kurma
stratejilerinin, sanatgilar ve Kkiiltiirel aktorler iizerinde yogun baski olusturdugu
gozlemlenmektedir (Gramsci, 1971:189). Sanatin, politik elestiri ve toplumsal
sorgulama islevinden uzaklastirilarak propagandaya hizmet eden bir araca

donustiirtilebildigi anlagilmaktadir.

Yaygin gozetim aglar1 ve ¢esitli baski araglarinin, yerel totalitarizm kosullarinda
toplumsal kontroliin temel dayanaklari arasinda yer aldigi tespit edilmektedir.
Bireylerin siirekli denetime tabi tutulmalari, 6zel yasam alanimnin dokunulmazliginm
ortadan kaldirarak korku ve itaat kiiltiiriinii beslemektedir (Foucault, 1995). Bu
kosullar altinda kamuoyunun 6zgiir bi¢imde olusmasinin engellendigi ve bireylerin

siyasi, sosyal ve kiiltlirel katiliminin giderek kisitlandig1 degerlendirilmektedir.
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Sekil 3.16. Feind Hort Mit! Eisenbahn, 1944,

Sekil 3.16.” da, “Feind hoért mit!” (Diisman Dinliyor!) baslikli bu propaganda
afisi, Alman Reichspost ile Propaganda Bakanligi tarafindan 1940°l1 yillarda
hazirlanmistir. Gorselde, tren vagonunun dar bir koridorunda sessizce konusan iki
yolcu tasvir edilmekte; sahnenin arka planinda ise golgeler arasinda belirsiz bir
Gestapo silueti se¢ilmektedir. Bu figiir araciligiyla, izleyicide yaygin bir gézetim
mekanizmasinin varhigina iliskin bir farkindalik olusturulmasi amaclanmaktadir.
Afigin tist kisminda yer alan sar1 renkteki “Feind hort mit!” ifadesi, kisa ve dogrudan
bir uyar1 olarak konumlandirilmis; boylece kamusal alanda dahi her an denetlenme

olasiliginin alt1 ¢izilmistir.

Bu gorsel anlati, Ozellikle Michel Foucault'nun panoptik gozetim
kavramsallastirmasiyla ortiisen bir denetim diizenini temsil etmektedir. Golgeler
icindeki siluet, “her yerde kulak var” metaforunun somut bir karsiligr olarak
okunmakta; yolcularin fisilt1 halindeki iletisim bi¢imi ise denetimin yalnizca fiziksel
degil, psikolojik olarak da i¢sellestirildigine isaret etmektedir. Afiste kullanilan mekan
olan tren koridoru, normatif olarak kamusal fakat yari-6zel kabul edilebilecek bir alan
iken, bu gorsel temsilde tamamen devlet gozetimine acik bir diizleme
dontistiiriilmiistiir. Bu baglamda, kamusal ve 6zel alan ayriminin siliklestigi, bireysel

mahremiyetin ortadan kalktig1 bir gézetim kiiltiirii yansitilmaktadir.

S6z konusu propaganda, yalnizca gézetim olgusunu degil, ayn1 zamanda ifade
Ozgiirligliniin  bastirilmasiyla kamuoyunun ozgiirce olusmasini engellemektedir.
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Afisteki suskunluk ¢agrisi, siradan bir sivil konugmay1 potansiyel bir sabotaj eylemi
olarak kodlamakta; boylece giindelik iletisim, politik sug {iretme riski tagiyan bir
faaliyet olarak sunulmaktadir. Bu durum, yerel totalitarizmin yalnizca siyasal
kurumlari degil, ayn1 zamanda kiiltiirel ve toplumsal iliski bi¢imlerini de disipline eden
bir yapida isledigini gostermektedir. Bu ornekte, baskici rejimlerde kurulan yaygin
gbzetim diizeninin, bireylerin davranis bi¢imleri ve iletisim pratikleri iizerinde nasil
baskilayic etkiler lirettigi acik bigimde gorsellestirilmektedir. “Feind hort mit!™ afisi,
igsellestirilmis oto-sansiiriin ve itaat kiiltiirliniin nasil giindelik yasama niifuz

ettirildigini yansitan ¢arpici bir 6rnek olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Yerel totalitarizmin dinamikleri ve isleyisi, baskict ve merkeziyet¢i bir yonetim
anlayisinmn toplumun tiim alanlarma niifuz ettirilmesiyle tanimlanmaktadir. Iktidarin
merkezilestirilmesi, propaganda ve ideolojik kontrol mekanizmalarinin isletilmesi,
mubhalefetin bastirilmasi, yaygin gézetimin saglanmasi ile egitim sistemleri ve sanatsal
tiretim alanlar1 {lizerindeki denetimin artirilmasi, bu rejimlerin temel nitelikleri
arasinda yer almaktadir. Yerel totalitarizmin, toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik
yapilarin ¢esitliligini zayiflattigi ve bireylerin ifade 6zgiirliigii ile yaratici kapasitesini
simirlandirdigi  goriilmektedir. Bu c¢ergevede, yerel totalitarizm dinamiklerinin
¢oziimlenmesi, bireysel ve toplumsal ozgiirliikklerin korunmasi ile siirdiiriilebilir bir
siyasal ve kiiltiirel ortamin insa edilmesine yonelik ¢cabalar a¢isindan 6nemli bir zemin

olusturmaktadir.
3.6.2. Yerel Sanat Pratikleri ve Kimlik insasi

Yerel diizeyde iiretilen sanatin, bireylerin ve topluluklarin kimliklerini ifade
etme ve bi¢cimlendirme siireglerinde belirleyici bir rol lstlendigi goriilmektedir.
Kiiltiirel miras, gelenekler ve toplumsal degerlerin, yerel sanat araciligiyla kusaktan
kusaga aktarildigi ve bu yolla topluluklarin kiiltiirel siirekliliginin saglandigi
gozlemlenmektedir. Sanatin {iretim bigimlerinin incelenmesiyle, bireysel ve toplumsal
kimliklerin olusumunda belirleyici bir faktor olarak islev gordiigii anlagilmaktadir. Bu
durumun, bireylerin kendilerini ifade etme, kokenlerini anlama ve kiiltiirel miraslariyla
bag kurma siireclerini igeren ¢ok boyutlu bir etkilesimi kapsadigi goriilmektedir.
Kimlik olusumunun, kiiltiirel ifadeler ve sanatsal uygulamalar araciliiyla
gerceklestigi belirtilmektedir (Hall, 1997:225). Bu cercevede yerel sanatin, bireylerin
ve topluluklarin kendilerini tanimlama ve anlama siireclerinde 6nemli bir islev

istlendigi vurgulanmaktadir.
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Sekil 3.17. Pazar Giinii Alameda Parki’nda Riiya, Diego Rivera, 1947.

Sekil 3.17.” de goriilen, Diego Rivera tarafindan 1947 yilinda gerceklestirilen
Pazar Glinli Alameda Parki’nda Riiya adli duvar resmi, yerel sanatin kimlik ingas1 ve
kiiltiirel siireklilik islevini somutlastirmaktadir. Tek bir panoramik kompozisyon
igerisinde, somiirge doneminden 1910 Devrimi’ne kadar uzanan bir tarihsel aralikta
yer alan 150°den fazla figiiriin; Porfirio Diaz dénemine ait aristokratlar, devrimci
Emiliano Zapata, maderist is¢iler ve La Catrina figiirii ve ressamin ¢ocukluk hélinde
otoportresinin bir araya getirildigi goriilmektedir. Bu ¢ok katmanli sahnede,
Meksika’nin melez kimliginin zaman ¢izgisi yerine ortak bir kamusal mekéan olan
Alameda Parki tlizerinden temsil edildigi dikkat ¢ekmektedir. Farkli simif, ik ve
kusaklarin tek bir kolektif hafiza diizleminde bulusturuldugu bu diizenlemenin,

toplumsal kimligin insasinda biitiinciil bir gorsel anlati sundugu anlagilmaktadir.

Duvar resminin kamusal alanda, Palacio de Bellas Artes’te yer almasi ve licretsiz
erisime acik olmasi, izleyicilere “kokeniyle bag kurma” deneyimini dogrudan
sunmaktadir. Bu baglamda s6z konusu yapit, yalnizca estetik bir iiretim degil, ayn1
zamanda bireyin kendini tanimlama ve yerel tarihle yiizlesme siirecine katilimina
olanak taniyan kiiltiirel bir aktarima doniismektedir. Rivera’nin ulusal mit, folklorik
Ogeler ve popiiler ikonografi arasinda kurdugu gorsel iliski, kiiltiirel mirasin modern
sanata entegre edilerek kusaktan kusaga aktarilmasina imkan tantyan bir koprii islevi
gormektedir. Bu yoOniiyle eser, yerel sanatin bireysel ve toplumsal kimliklerin
bicimlendirilmesindeki belirleyici roliinii ortaya koyan Orneklerden biri olarak

degerlendirilmektedir.
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Kiiltiirel mirasin korunmasi ve gelecege aktarilmasi baglaminda, yerel sanatin
etkin bir rol iistlendigi goriilmektedir. Geleneksel sanat eserleri araciligiyla, hikayeler,
ritiieller ve inang sistemleri yoluyla toplumsal degerlerin gelecek kusaklara aktarildig:
anlagilmaktadir. Kiiltiirel mirasin ve geleneklerin yerel sanat yoluyla yeniden
tiretilmesi ve bu liretimin toplum i¢inde anlam kazanmasi, sanatin gegmisle bag kurma
ve kiiltiirel stirekliligi saglama islevini 6n plana ¢ikarmaktadir (Bhabha, 1994:45). Bu
sayede topluluklar, ortak hafizalarini1 sanat yoluyla canli tutabilmekte ve nesiller arasi

aktarimin siirekliligini saglayabilmektedir.

Sekil 3.18. Chion-in Temple Gate, Hiroshi Yoshida, 1935.

Sekil 3.18.” de goriildiigii tizere, Hiroshi Yoshida’nin Chion-in Temple Gate
(1935) adli shin-hanga tarzindaki agac¢ baskisi, yerel sanatin kiiltiirel miras1 gelecege
aktarma islevini somutlastirmaktadir. Eserde, Kyoto’daki Chion-in tapimagi
betimlenmis ve bu gorsel anlati, geleneksel Japon estetik teknikleriyle modern

yorumun bir araya getirildigi bir ifade alani olusturmustur.

Yoshida tarafindan kullanilan teknik, Edo donemi ukiyo-e geleneginde yer alan
cok bloklu oyma ve el baskis1 yontemlerinin korunmasiyla sekillendirilmis; ancak Bati
resim sanatindan alinan perspektif, 1s1k diizenlemeleri ve natiiralist renk gegisleri ile
bu geleneksel yapt modernlestirilmistir. Boylelikle, gecmisin el is¢iligine dayanan
sanat iiretimi siirdiiriiliirken, cagdas bir estetik alg1 da izleyiciye sunulmus; bu durum,
kiiltiirel siireklilik ile estetik yenilenme arasindaki iligskinin bir koprii araciligiyla

kuruldugunu gostermektedir.
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Baskida yer alan figiirlerin kimono ve okul giysileriyle tapinak merdivenlerini
tirmanmalari, hem Budist ritiiellerin hem de hanami (kiraz c¢icegi izleme) gibi
mevsimsel geleneklerin  giindelik yasamdaki stirekliligini yansitmaktadir. Bu
betimleme aracilifiyla, izleyicilere hem dini ibadet hem de kiiltiirel kutlama
pratiklerinin birlikte deneyimlenebilecegi bir gorsel yapi sunulmus; toplumsal

degerlerin aktarimi bu sahneyle miimkiin kilinmistir.

Ayrica shin-hanga hareketi c¢ercevesinde ulusal ve uluslararasi diizlemde
dolasima giren bu tiir baskilarin, Japon mimarisi ile sakura temsillerini kiiresel 6l¢ekte
taninan kolektif simgelere doniistlirdiigii goriilmektedir. Bu baglamda, yerel bir
tapinak sahnesinin turistik koleksiyonlar ve okul kitaplar1 araciliiyla kugaklar arasi
aktarim nesnesine doniistiigli ve ortak hafizanin canli tutulmasina katki sundugu
goriilmektedir. Bu yonleriyle Chion-in Temple Gate adli calisma, gegmisle bag kurma
ve kiiltiirel siirekliligi saglama islevini, geleneksel el sanati ile modern gorsel dilin

biitiinlestirilmesi yoluyla goriiniir hale getirmektedir.

Yerel sanatin toplumsal etkilesim ve dayamigma iizerindeki etkisi
incelendiginde, festivaller, sergiler ve sanatsal performanslar aracilifiyla topluluk
tiyelerinin bir araya gelmesinin saglandigi goriilmektedir. Bu tiir etkinlikler
aracilifiyla ortak bir kimlik ve amag¢ duygusu pekistirilmekte; toplumsal baglarin
giiclendirilmesine katkida bulunulmaktadir. Toplumlarin “hayali topluluklar”
bi¢iminde nasil olusturuldugu ve bu topluluklarin yerel sanat ile kiiltiirel etkinlikler
sayesinde nasil pekistirildigi degerlendirildiginde, yerel sanatin, iiyeler arasinda ortak
bir kimlik hissi yaratarak toplumsal biitiinlesmeye hizmet eden bir islev iistlendigi

ifade edilmektedir (Anderson, 1991).

Yerel sanatsal tiretimlerin, toplumun degerlerini, normlarini ve giindelik yagam
deneyimlerini yansittigl; bu yolla toplulugun kendini tanima ve anlama siireclerine
katki sundugu goriilmektedir. Tarihi olaylar, toplumsal meseleler ve yerel yasam
pratikleri sanatsal eserlerde farkli bakis acilariyla islenmekte; kiiltiirel kodlar ve
semboller, toplumun kendini yorumlamasi ve kolektif bellegini canli tutmasi agisindan
islevsel bir rol iistlenmektedir (Geertz, 1973:89). Bu durum, yerel sanatin toplumsal
hafizay1 yapilandirma ve koruma bakimindan o©nemli bir ara¢ oldugunu

gostermektedir.
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Kiiresellesme siirecinin, yerel sanat ve kimlik olusumu iizerinde karmasik ve gok
yonlii etkilere sahip oldugu degerlendirilmektedir. Kiiresel kiiltiir akimlarinin, yerel
sanat bi¢imleri ile gelenekleri doniistiirebildigi ya da yok edebildigi goriilmektedir. Bu
etkilesim siireci incelendiginde, yerel kiiltiirel pratiklerin degisime ugradigi, ancak
ayni zamanda yeni ifade bigimlerinin de ortaya c¢ikabildigi gozlemlenmektedir
(Appadurai, 1996:32). Bu baglamda kiiresellesme, yerel sanatin yalnizca korunmasini

degil, ayn1 zamanda doniisiimiinii de miimkiin kilan bir etken olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Sekil 3.19. Dénde Estan Los Desaparecidos, 1977-Giinlimiiz.

““Sekil 3.19.”” Arpillera, ;Donde estan los desaparecidos? ““Silili arpilleristas
kolektifi’’, 1970’ler sonu. Sili’de diktatorlilk doneminde arpilleristas (kadin tekstil
kolektifleri) tarafindan iiretilen “; Dénde estan los desaparecidos?” (Kayiplar nerede?)
temal1 arpillera panosu, kiiresellesmenin yerel sanat ve kimlik {lizerindeki ¢ift yonlii
etkisini somutlastiran 6rneklerden biri olarak degerlendirilmektedir. Bu c¢alismada,
geleneksel Sili ev tekstili iretimi olan arpillera tekniginin, politik anlatim bi¢imine
doniistiiriilerek yeniden islevlendirildigi goriilmektedir. Appadurai’nin (1996) isaret
ettigi tizere, kiiresel kiiltlirel akimlarin yerel sanat bigimlerini doniistiirme potansiyeli
bu Ornekle goriinlir hale gelmektedir. Kadmlarim ev ici Uretim baglaminda
gerceklestirdigi bu kumas kolajlarinin, diktatorlilk doneminde kaybedilen aile
bireylerinin temsiline odaklanarak, uluslararasi diizeyde bir protesto gorseline

doniistiigli gdozlemlenmektedir.

Yerel pratiklerde meydana gelen doniisiim, ayn1 zamanda yeni ifade bi¢cimlerinin

ortaya ¢ikmasina da olanak tanimaktadir. Geleneksel dokuma tekniklerinin, kilise ag1

83



ve siirgiindeki dayanisma topluluklar1 araciligiyla Avrupa ve ABD’deki galeriler,
yardim konserleri ve sergi alanlarina taginmasi, s6z konusu sanatsal {iretimin “kolektif
hafiza tekstili” islevi kazandiginm1 géstermektedir. Boylece, yerel bir el sanat1 formunun

kiiresel bir aktivizm diline evrildigi ifade edilebilmektedir.

Arpilleristas  kolektifi tarafindan gerceklestirilen bu iiretimlerde, kayip
yakinlarini arayan kadinlarin “annelik” kimligi, politik 6zneye dontistiiriilmekte; afisin
iist kisminda yer alan “;Dénde estan los detenidos desaparecidos?” ifadesi, kolektif
bellegi canli tutan bir anlati olarak kullanilmaktadir. Bu durum, yerel travmatik
deneyimin, kiiresel insan haklar1 sdylemiyle iligkilendirilmesine olanak tanimakta;

kimlik insasinin kiiltiirel stireklilik iizerinden ger¢eklestirildigini gostermektedir.

Arpillera calismasinda hem geleneksel dikis-nakis uygulamasinin korunmus
oldugu hem de kiiresel sanat ve hak savunuculugu aglariyla kurulan etkilesim
sayesinde yeni bir estetik-politik formun gelistirilmis oldugu goriilmektedir. Boylece,
kiiresellesmenin sundugu olanaklarla yerel kimligin yeniden {iretildigi; hafiza ve
direnigin gorsel bir temsille diinya kamuoyuna tasindigi bir 6rnek olarak, metinde
tartisitlan  “koruma ve donlisim” ikilemini biitiinlikli bi¢cimde yansittig

sOylenebilmektedir.

Yerel sanatin, toplumsal dayanisma ve direnisin bir araci olarak islev gorebildigi
goriilmektedir. Toplumun farkli kesimlerinin baski ve adaletsizliklere kars1 ortak bir
tavir gelistirmesinde, sanatsal iiretimlerin bir motivasyon kaynagi olarak rol {istlendigi
gozlemlenmektedir. Sanatin, toplumsal degisim ve direng siireglerinde oynadig rolii
inceleyen yaklasimlarda, yerel sanatsal pratiklerin birlestirici ve harekete gecirici bir
unsur olarak one ¢iktig1 ifade edilmektedir (Williams, 1983:66). Bu cergevede, sanatin
yalnizca estetik bir alanla sinirli kalmadigi; ayn1 zamanda politik anlamlar tagidigi ve

toplumsal doniisiim siireclerine katki sundugu degerlendirilmektedir.
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Sekil 3.20. Si Se Puede, Boycott Lettuce & Grapes, 1977.

Sekil 3.20.” de goriilen “Si Se Puede, Boycott Lettuce and Grapes” baglikl1 1977
tarihli baski, yerel sanatin toplumsal dayanigma ve direnisin gorsel tasiyicisi olarak
goriilmektedir. Kaliforniya’ daki tarim isgilerinin sendikal miicadelesine destek
amactyla tasarlanan bu poster, farkli etnik ve toplumsal gruplar1 (Chicano is¢ileri,
Afro-Amerikan destekgileri ve tiiketicileri) ayni1 gorsel diizlemde bir araya getirerek
kolektif eylemin gorsel temsiline doniismektedir. Kompozisyonun alt bolimiinde yer
alan “Boycott Lettuce & Grapes™ ifadesi, yalnizca bir uyar1 degil, dogrudan ekonomik
eylem cagrisidir; boylece sanat, estetik bir nesne olmaktan ¢ikarak politik miidahalenin

aract haline gelmektedir.

Posterin merkezinde yer alan giines motifi i¢ine yerlestirilen United Farm
Workers (UFW) kartal logosu ve “Si Se Puede” (Yapilabilir) slogani ise, gorsel
iletisimin moral yiikseltici ve harekete gegirici bir unsur olarak nasil devreye
sokuldugunu gostermektedir. Bu slogan, yiizlerce baskinin grev alanlarindan
kampiislere, sokaklardan sendika toplantilarina kadar genis bir dolagima girmesini
saglayan ortak motivasyon ciimlesi haline gelmistir. Poster, yerel sanatsal liretimin
toplumsal degisim siireclerinde birlestirici ve doniistiiriicii bir rol iistlendigini gorsel
olarak dogrulamaktadir. Ayrica, eserin iiretim siireci de bu kolektif dayanismanin bir
parcast olarak degerlendirilebilmektedir. Posterler, UFW’nin gezici grafik

atolyelerinde isciler tarafindan ¢ogaltilmis, diisiik maliyetli sablonlar sayesinde saha
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kosullarinda hizla iiretilebilmistir. Bu yoniiyle afis, iceriginin yani sira iiretim

bicimiyle de kolektif hareketin gorsel bir semboliine dontigmektedir.

Bu cercevede, “Si Se Puede” posteri, yerel sanatin yalnizca kiiltiirel temsile
degil; toplumsal adalet ve politik miicadeleye de dogrudan katki sunabilecegini
gosteren Ornek niteligi tagimaktadir. Sanatin, toplumsal baski ve esitsizlik karsisinda
bir dayanigsma ve direng araci olarak nasil konumlandirilabildigi, bu ¢alisma {izerinden

acik bigimde takip edilebilmektedir.

Yerel sanatin, egitim ve bilinglendirme siireglerinde genis bir islevsellige sahip
oldugu gozlemlenmektedir. Toplumsal, tarihi ve kiiltiirel konulara dair farkindalik
olusturmay1 amaglayan sanatsal etkinlikler araciligiyla, bireylerin elestirel diisiinme
becerilerinin gelistirilmesi ve toplumsal bilincin giiclendirilmesi miimkiin hale
gelmektedir (Freire, 1970:54). Bu baglamda sanat, hem resmi hem de sivil egitim
siireglerinde bireylerin ve topluluklarin kendilerini ve ¢evrelerini yeni bakis acilariyla

degerlendirebilmelerine imkan sunan bir ara¢ olarak degerlendirilmektedir.

Ayrica yerel sanatin, toplumsal cesitliligi ve yaratici ifade bicimlerini tesvik
eden bir unsur olarak islev gordiigii goriilmektedir. Toplumun farkli kesimlerinden
gelen hikayelerin, geleneklerin ve yerel yasam deneyimlerinin sanatsal iiretime konu
edilmesi yoluyla, kiiltiirel zenginligin goriiniir kilinmast miimkiin olmaktadir
(Clifford, 1988: 98). Bu durum, yaratict anlatim yollarinin ¢ogalmasina ve kiiltiirel
diyalogun giiclenmesine katki sunmakta; boylelikle toplumun ortak bilgi ve deger

birikiminin gelismesine aracilik etmektedir.

Yerel sanatin, kimlik olusumu, kiiltiirel mirasin korunmasi, toplumsal etkilesim,
dayanigma ve direnis gibi ¢ok yonlii alanlarda rol iistlendigi anlasilmaktadir. Sanat
araciliiyla bireylerin ve topluluklarin hem tarihsel hafizayla bag kurabildigi hem de
giincel meseleleri elestirel perspektiflerle degerlendirebildigi bir ifade zemini
olusturulmaktadir. Kiiresellesmenin yol actigi kiiltiirel ve toplumsal doniisiimler
dikkate alindiginda, yerel sanatin korunmasi ve desteklenmesi, kiiltiirel ¢esitliligin
stirdiiriilebilirligi ve toplumsal gelismenin devamliligr acisindan temel bir gereklilik

olarak ortaya ¢ikmaktadir.
3.6.3. Sanatin ifade Ozgiirliigii ile Yaratic1 Uretimlerin Gerilimi

Sanatin ifade 6zgiirliigli, hem siyasal hem de toplumsal baski mekanizmalari

nedeniyle siirekli olarak cesitli engellerle karsilasmaktadir. Sansiir, ekonomik
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kisitlamalar, toplumsal normlar ve piyasa odakli yonlendirmeler gibi faktorler
araciligiyla, sanatcilarin yaratici potansiyelinin sinirlandirildigi ve sanat eserlerinin
cesitliliginin daraltildigr goriilmektedir. Bu durum, sanatin toplumsal, kiiltiirel ve

politik islevlerinin zayiflamasina neden olmaktadir.

Sansiir, sanatin ifade 6zgirliigiinii sinirlandiran baslica mekanizmalardan biri
olarak degerlendirilmektedir. Siyasal iktidarlar ya da gesitli giic odaklar: tarafindan,
belirli temalara yonelik yasaklamalar getirilmesi ya da iiretilmis eserlerin dolasima
sokulmasinin engellenmesi yoluyla, sanatin toplumsal elestiri kapasitesi ve degisim
yaratma potansiyelinin 6nemli 6l¢iide azaltildigr gozlemlenmektedir (Adorno &
Horkheimer, 2002). Bu baglamda sanat, yalnizca estetik bir ifade alani degil, ayni

zamanda politik bir sdylem tliretme zemini olarak da sinirlandirilmaktadir.

Sekil 3.21. Man at the Crossroads, Diego Rivera, 1933.

Sekil 3.21.” de, Diego Rivera’nin Man at the Crossroads adli duvar resmi, ifade
Ozgiirliigiiniin  siyasal ve ekonomik baskilar yoluyla smirlandirilmasina iliskin
tartigmayi tarihsel bir vaka ilizerinden goriiniir kilmaktadir. 1932 yilinda Rivera’ya,
Rockefeller ailesi tarafindan New York’taki Rockefeller Center’m lobisine
yerlestirilmek tlizere “ilerleme” temali bir fresk siparisi verilmistir. Bu siparis, sanatin
biiyiik sermaye ¢evreleri tarafindan yonlendirildigi piyasa merkezli bir liretim ortamin
temsil etmekte; sanat¢inin yaratict siirecinin ekonomik kaynaklara olan bagimlilikla
nasil sinirlandirilabildigini ortaya koymaktadir. Rivera’nin fresk kompozisyonuna
Sovyet lideri Lenin’in portresini eklemesi iizerine, Rockefeller yonetiminin
miidahalede bulunarak Lenin’in kaldirilmasini talep etmesi, siyasal sansiiriin dogrudan
bir 6rnegini olusturmaktadir. Sanat¢inin bu talebi reddetmesi iizerine fresk, 1934
yilinda sivayla kapatilmis ve ardindan tamamen yok edilmistir. Bu geligsme, yaratici

ozerkligin iktidar iligkileri karsisinda nasil bastirilabildigini ve ifade 6zgiirliigiiniin
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siyasal kaygilar nedeniyle nasil geri dondiiriilemez sekilde ihlal edilebildigini

gostermektedir.

Rivera’nin ¢alismasi, kapitalist ve sosyalist sistemler arasindaki karsitligi
kamusal bir mekanda tartismaya agma niyeti tasimaktayken, eserin tahrip edilmesiyle
bu kamusal diyalog imkani ortadan kaldirilmig; sanatin elestirel potansiyeli
islevsizlestirilmistir. Bu durum, sanatin yalnizca estetik degil ayn1 zamanda politik
sOylem iiretme zemini olarak islev gorme kapasitesinin nasil simirlandiginm
gostermekte ve “politik islevin bastirilmasi” savini somutlagtirmaktadir. Rivera’nin
ayni eseri iki y1l sonra Mexico City’de “Hombre controlador del universo” bagligiyla
yeniden iiretmis olmasi, sansiire karsi gelistirilmis yaratici bir direng 6rnegi olarak
degerlendirilmektedir. Ancak bu yeniden iiretim, ilk baglamin kamusal erisilebilirligi
ve simgesel giicliyle ayn1 etkiyi yaratmamis; sanat¢inin ifade o6zgiirliigii fiziksel
anlamda yeniden tesis edilmis olsa da, eserin 0Ozgiin toplumsal islevi geri
kazanilamamistir. Bu baglamda, ifade 6zgiirliigiiniin yalnizca bireysel iiretimle degil,
tiretimin gerceklestigi mekansal ve toplumsal baglamla da dogrudan iligkili oldugu
anlasilmaktadir. Rivera’nin Man at the Crossroads 6rnegi, ekonomik ¢ikarlar, siyasal
denetim ve sanatin elestirel potansiyeli arasindaki {i¢ yonlii gerilimi ¢arpict bigimde
ortaya koymakta; ifade Ozgiirliigii onlindeki baskilayict mekanizmalarin yalnizca
otoriter rejimlerde degil, demokratik goriiniimlii piyasa sistemlerinde de etkin bigimde

isledigini gostermektedir.

Sanatin ifade 6zgiirliigli, yalnizca siyasal otoritenin dogrudan miidahaleleriyle
degil, toplumsal normlar, ekonomik kisitlamalar, kiiltiirel hegemonya ve dijital
mecralarin  denetimi gibi ¢ok katmanli baski mekanizmalar1 aracilifiyla da
siirlandirilabilmektedir. Toplumun belirledigi kabul edilebilirlik sinirlart iginde
kalmaya zorlanan sanatgilar, ¢18ir agici ya da tabu kabul edilen temalar1 islemekten
kacinarak yaratici risk alma kapasitesini kisitlayabilmektedir. Bu durum, sanatin
toplumsal tabular1 sorgulama ve diisiinsel yenilik iiretme islevini zayiflatmakta, estetik

cesitliligi daraltmaktadir (Bourdieu, 1993: 82).

Bununla birlikte, ekonomik belirsizlikler ve piyasa dinamikleri de sanat
tiretimini dogrudan etkilemektedir. Sanatcilar, finansal destek elde edebilmek ya da
goriintirliik kazanabilmek ic¢in eserlerini piyasanin talep ettigi bicim ve igerik
dogrultusunda diizenlemek zorunda kalabilmekte; bu da 6zgilin ve bagimsiz sanat

pratiklerinin siirdiiriilebilirligini tehdit etmektedir (Becker, 1982). Ozellikle bagimsiz
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ya da deneysel nitelik tasiyan sanat akimlari, ticari basar1 baskist karsisinda
goriinmezlesmekte; sanatsal ifade alani, metalasma dinamikleri tarafindan

kusatilmaktadir.

Sansiir, piyasa baskisi ve toplumsal normlar gibi dissal baskilarin bir arada
isledigi ortamlar, kiiltiirel ¢esitliligin azalmasina ve ifade alaninin homojenlesmesine
yol agmaktadir. Bu baglamda, yerel ya da azinlik kiiltiirlerine ait estetik ifadeler,
egemen Kkiiltirel ve politik soylemlerin golgesinde goriiniirlik kazanmakta
zorlanmakta; farkli kimlik ve deneyimlerin temsili zayiflamaktadir (Said, 1993). Bu
stire¢, sanatin ¢ogulculugu yansitma ve farkli toplumsal gruplar arasinda diyalog

kurma kapasitesini ciddi bigimde sinirlamaktadir.

Siyasal baskilarin yani sira, sanatgilar {izerinde igsellestirilmis bir denetim
bigimi olarak otosansiiriin de etkili oldugu goriilmektedir. iktidar yapilarmin yarattig
tehdit ortami, agik bir miidahale olmasa dahi sanatg¢ilarin kendilerini sinirlamalarina
neden olmakta; Ozellikle ifade alaninin riskli goriildiigii temalarda sessizlik ya da
yiizeysellik tercih edilebilmektedir (Foucault, 1995). Bu durum, yaratici potansiyelin
sinirlandirilmasinin Gtesinde, toplumsal diyalog ortamini da daraltmakta ve elestirel

diisiinceyi zayiflatmaktadir.

Sanatsal ifade 6zgiirliigli, yalnizca yaratim siirecinde degil, ayn1 zamanda bu
eserlerin sergilenmesi, yayilmasi ve dolagima girmesi asamalarinda da cesitli
engellerle kars1 karsiya kalmaktadir. Sergileme alanlarmmin sinirliligl, yaymn
politikalari, dagitim tekelciligi ve medya denetimi, sanatin genis kitlelerle bulusmasini
zorlastirmakta; bu da sanatin iletisim ve etkilesim islevini kisitlamaktadir. Teknolojik
geligsmelerin sanatin erisilebilirligini artirma potansiyeline karsin, bu alanda da yeni

tiirden denetim mekanizmalar1 ortaya ¢ikmaktadir (Benjamin, 1973).

Dijital mecralar, sanatin daha genis kitlelere ulagsmasina olanak tanirken, ayni
zamanda ifade Ozgiirliigli acisindan yeni riskleri de beraberinde getirmektedir.
Algoritmalar, icerik filtreleri, telif politikalar1 ve platform kurallari, sanatcilarin dijital
goriintirliigiinii sinirlayabilmekte; belirli icerikler goriinmez kilinmakta veya erigim
engelleriyle karsilagmaktadir (Castells, 2004: 87). Boylelikle dijital ¢ag, bir yandan
sanatsal ifade alanin1 genisletirken, 6te yandan kontrol ve denetimi dijital normlar

araciligiyla yeniden tesis etmektedir.
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Kiiltiirel hegemonya ise, ana akim degerlerin ve estetik normlarin toplumda
baskin héle gelmesiyle alternatif sanat bigimlerinin marjinallesmesine neden
olmaktadir. Hegemonik kiiltiir karsisinda bagimsiz ya da muhalif sanat akimlarmin
gelisim imkan1 azalmakta; sanatsal gesitlilik ve yenilik¢ilik smirlandirilmaktadir
(Gramsci, 1971:189). Boylece sanatin farkli bakis agilarini temsil etme, mevcut

yapilar1 sorgulama ve yeni anlamlar {iretme kapasitesi torpiilenmektedir.

Tim bu baskilayici siiregler, sanatin toplumsal katilim ve politik farkindalik
yaratma potansiyelini de zayiflatmaktadir. Oysa ki sanat, kamusal meseleleri goriiniir
kilmak, toplumsal biling olusturmak ve elestirel diisiinceyi tesvik etmek agisindan
onemli bir rol tistlenmektedir. Baskici politikalar, sansiir mekanizmalar1 ve ekonomik
kisitlamalar, bu potansiyelin  ger¢eklesmesini  engellemekte ve sanatin
demokratiklesme siirecine katki sunmasini sinirlamaktadir (Kellner, 2003:158). Bu
nedenle, sanatsal ifade oOzgiirliigiiniin korunmasi, yalnizca sanatcilar igin degil,

toplumun tiimii i¢in kiiltiirel ve siyasal anlamda hayati bir gerekliliktir.

16 June 1976

Sekil 3.22. Soweto, Anti Apartheid Movement, Remember Soweto, 1976.

Sekil 3.22. toplumsal meseleleri goriiniir kilarak politik farkindalik yaratma
islevi, baskici rejimlerde ifade 6zgiirliigiiniin siirlandirilmasina karsi direnisin ve
acinin somutlasmasinda 6nem arz etmektedir. Bu baglamda, “Remember Soweto,
1976 baslikl1 poster, sanatin yalnizca estetik bir ifade bigimi degil, ayn1 zamanda
kolektif hafizay1 canli tutan ve toplumsal direnisi Orgiitleyen bir arag¢ olarak nasil

isledigini ¢arpict bigimde ortaya koymaktadir. Posterin merkezine yerlestirilen ve
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Soweto Ayaklanmasi sirasinda polis kursunuyla vurulan 13 yasindaki Hector
Pieterson’un cansiz bedenini tastyan gencin ve ¢iglik atan kiz kardesinin yer aldigi
fotograf, yalnizca bir belge degil, apartheid rejiminin siddetini simgesel diizeyde
temsil eden gorsel bir hafiza nesnesidir. Bu ikonik kare araciligiyla, kamusal
meselelerin goriiniir kilinmasi, baski ve zuliim temalarin1 tek bakista anlasilir ve

duygusal acidan etkili bir bicimde sunmaktadir.

Poster ayn1 zamanda, sanatin toplumsal bilin¢ olusturma ve elestirel diisiinceyi
tesvik etme islevini aktif politik eylem ¢agrisina doniistiirmektedir. Kirmizi renkle
vurgulanan “Remember” ifadesi ile 16 Haziran 1976 tarihi, izleyiciyi yalnizca
hatirlamaya degil, ayn1 zamanda eyleme ge¢cmeye cagirir. Bu cagri, sanatin kolektif
hafizayla iliskisini harekete gegcirici bir motivasyon kaynagina doniistiiriirken, ayn
zamanda protesto yiiriiyiisleri, boykot kampanyalar1 ve uluslararas1 dayanisma aglari
gibi somut politik eylemleri tesvik eden bir ara¢ haine gelmektedir. Giiney Afrika’daki
sik1 sanstir kosullar altinda bu tiir imgelerin dolasimi yasaklanmisken, Londra’daki
Anti-Apartheid Movement tarafindan diisiikk maliyetli serigrafi atolyelerinde binlerce
kopyasi1 basilan bu poster, iiniversiteler, sendikalar ve kiliseler araciligiyla {icretsiz
olarak dagitilmistir. Boylece, ekonomik ve siyasal kisitlamalara karsi gelistirilen bu
alternatif iiretim ve dagitim stratejisi, baski karsisinda sanatin direnis tiiretme

kapasitesinin somut bir tezahiirii olarak goériilmektedir.

Poster, yalnizca Giliney Afrika’daki baskilara karsi degil, ayn1 zamanda
uluslararasi diizeyde ifade ozgiirliigiiniin kolektif olarak savunulmasi agisindan da
belirleyici bir rol oynamaktadir. Sanatin kamusal alandaki etkisi, yalnizca sanatcilarla
siurli kalmayip, toplumun tamamina hitap eden demokratiklesme siirecine katki sunan
bir ara¢ olarak islev kazanmaktadir. “Remember Soweto” Orneginde, sanat eseri
kamusal hafizay1 yapilandirmakla kalmayarak ayn1 zamanda bu hafizay: giincel politik
miicadelelerin bir parcasi haline getirmekte ve Ozgiirligiiniin tasiyicist olarak
goriilmektedir. Bu agidan s6z konusu poster, ifade 6zgiirliigii, toplumsal biling, sansiir
karsit1 direng ve demokratiklesme taleplerinin gorsel diizlemde i¢ i¢e gectigi giiclii bir

ornek olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Sanatin ifade 6zgiirliigii, yalnizca bireysel yaratimin degil, toplumsal diyalogun,
kiiltiirel cesitliligin ve demokratik katilimin siirdiiriilebilirligi acisindan da belirleyici
bir rol iistlenmektedir. Sansiir, siyasal miidahaleler, toplumsal normlar, ekonomik

kisitlamalar, dijital mecralardaki algoritmik denetimler ve kiiltiirel hegemonya gibi
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cok yonlii baski mekanizmalari, sanatin elestirel potansiyelini sinirlandirmakta ve
ifade alanin1 daraltmaktadir. Bu baskilar yalnizca sanat iiretimini degil, ayn1 zamanda
toplumun farkli seslere ve bakis acilarina erisimini de engelleyerek kiiltiirel
cogulculugu zayiflatmaktadir. Ancak ifade 6zgiirliigiiniin korunabildigi ortamlarda,
sanat yalnizca estetik bir iiretim alani degil, ayn1 zamanda toplumsal farkindalik,
politik katilim ve yaratici doniisiim igin islevsel bir arag haline gelmektedir. Bu
baglamda, sanatin ifade 6zgiirliiglinii savunmak, kiiltiirel ¢esitliligin yasatilmas1 kadar,
demokratik toplum yapisinin temel degerlerinin korunmasi agisindan da oncelikli bir

gereklilik olarak degerlendirilmektedir.

Sekil 3.23. The Problem We All Live With, Tuval iizerine yagliboya, 91 x 150 cm. Norman Rockwell
Museum, Stockbridge, Massachusetts, Norman Rockwell, 1964.

Sanatin ifade 6zgirliigiiyle kurdugu iliski, yalnizca estetik deneyimle smirl
kalmay1p, ayn1 zamanda toplumsal esitsizliklerin goriiniir kilinmasi, kamusal vicdanin
harekete gecirilmesi ve sessizlestirilmis topluluklarin temsili gibi islevleri de
kapsamaktadir. Bu ¢ercevede sanatg¢inin toplumsal sorumlulugu, 6zellikle dislanmis
gruplarin temsilinde daha da belirginlesmekte; estetik tiretim, etik bir pozisyon aligla
i¢ ice gegmektedir. Norman Rockwell’in 1964 tarihli The Problem We All Live With
adl1 eseri, bu ¢ok yonlii islevi estetik duyarlilikla politik sorumlulugu bir arada tasiyan

nitelikli bir 6rnek olarak one ¢ikmaktadir.

Eser, Amerika Birlesik Devletleri’nde 1rk ayrimciligina karsi yiriitiilen sivil
haklar miicadelesi baglaminda tiretilmistir. Rockwell, 1960 yilinda alt1 yasindaki Afro-

Amerikan 6grenci Ruby Bridges’in New Orleans’taki William Frantz ilkokulu’na
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federal gorevliler egliginde gitmesini betimlemektedir. Kompozisyonda, kii¢iik kizin
elindeki defter ve beyaz elbisesi, onun masumiyetini vurgularken; duvardaki irkei
kiifiir ve yere atilmis domatesler, donemin toplumsal nefret iklimini acik bigimde
temsil etmektedir. Sanat¢inin, Ruby’nin yiizlinii ayrintili sekilde resmedip, federal
gorevlilerin yiizlerini gizlemesi; devlet giicliniin anonim dogasini ve sistematik
tahakkiimiin siradanlagmasini imlemektedir. Figiirlerin yerlesimi ve hareket yonii,
izleyiciyi bu tarihsel olaymn tamigi konumuna getirerek eserin anlatisal etkisini

giiclendirmektedir.

Rockwell bu calismayi, uzun yillar bagh kaldigi Saturday Evening Post
dergisinden ayrildiktan sonra tliretmis; eser ilk kez 1964 yilinda Look Magazine’de
yayimlanmistir. Bu tercih, sanat¢inin ifade 6zgiirliiglinii daha genis bir etik ve politik
cercevede degerlendirme iradesini ortaya koymaktadir. Eser, Chantal Mouffe’un
“agonistik kamusal alan” kavrami ¢ercevesinde degerlendirildiginde, catigsmali bir
cogulculugun gorsel temsiline doniismektedir. Rockwell’in sanati, yalnizca estetik bir
sOylem degil, ayn1 zamanda toplumsal adaletin gorsel dile terclime edilmis bi¢imi

olarak yorumlanabilir.

Bununla birlikte eser, Jacques Ranciere’in “kimin goriilecegi ve neyin temsil
edilmeye deger oldugu” sorusu cergevesinde de degerlendirilebilir. Siyah bir cocugun
Oznelligini merkeze alan bu temsiliyet, gorsel kiiltiirdeki 1rksal normlarin
sorgulanmasina katki saglamakta; boylece sanat, yalnizca sessiz bir taniklik degil,
aktif bir miidahale alan1 olarak yeniden tanimlanmaktadir. Rockwell’in bu ¢aligsmasi,
sanatin etik-politik bir pozisyonla toplumsal siireglere miidahil olabilecegini gii¢lii

bi¢cimde ortaya koymaktadir.
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4. TOTALITER REJIMLERDE SANATIN TUKETIMi VE
KULTUREL YAYILIM DiNAMIKLERI

Totaliter rejimlerde sanat, iiretimden tiiketime ve miilkiyet siireglerine dek
devletin yogun ideolojik kontrolii altinda sekillenmektedir. Sanat, bu rejimlerde
yalnizca estetik degil, ayn1 zamanda siyasi bir ara¢ olarak kullanilmakta; toplumun
ideolojik olarak yonlendirilmesi hedeflenmektedir. Bu siiregte rejimlerin belirledigi
tema ve teknikler disinda kalan sanat formlar1 yasaklanmakta ve bastirilmaktadir

(Starr, 2004).

Stalin donemi Sovyetler Birligi’nde sosyalist gercekeilik resmi sanat politikasi
olarak benimsenmis, sanat eserlerinin devlete baglilig1 pekistirmesi amaglanmaktadir
(Groys, 2013; Clark, 2000). Sanat materyallerinin sinirli olmas1 ve devlet desteginin
ideolojik uygunlukla iliskili olmasi, sanatin iiretim ve tiketimini dogrudan
bi¢cimlendirmektedir (Golomstock, 1990). Nazi Almanya’sinda ise Aryen ideali
dogrultusunda sekillendirilen sanat anlayisi, modern sanat bigimlerini "bozulmus
sanat" olarak yaftalayarak diglamakta ve rejime muhalif sanatcilar sansiirle karsi
karsiya birakilmaktadir (Barron, 1991). Kuzey Kore’de devlet liderlerinin portreleri,
Mao dénemi Cin’inde ise propaganda afisleri ve devrimci sanat pratikleri, ideolojik
mesajlarin yayillmasinda merkezi bir rol tstlenmektedir (Myers, 2010; Andrews,

2012).

Sanat eserlerinin iiretim ve tiiketim siirecindeki devlet kontrolii, sanat egitimi ve
kiiltiirel faaliyetleri de kapsamaktadir. Sovyet Rusya’da bale, tiyatro ve edebiyat,
rejimin sosyalist ideallerini yayma araglar1 olarak kullanilmaktadir (Plamper, 2012;
Petropoulos, 1996). Nazi Almanya’sinda ise filmler ve propaganda fotograflari,
devletin ideolojik mesajlarin1 yayginlastirmak icin kritik araclar arasinda yer

almaktadir (Petropoulos, 1996).

Sanatin yayilmasi ve erisilebilirligi, devletin belirledigi mekanizmalar ve sansiir
politikalar ile smirlandirilmaktadir. Mao Cin’inde yalnizca Mao’nun yazilarindan
olusan kiitiiphanelerin olusturulmasi, Sovyetler Birligi'nde batili miizik tiirlerine
getirilen kisitlamalar ve Nazi Almanya’sindaki "bozulmus" sanat eserlerinin
yasaklanmasi, sanatin tiiketim bi¢imlerinin devlet tarafindan nasil kontrol edildigini

ortaya koymaktadir (Cohen, 2001). Bu kontrol, bireylerin estetik deneyimini tekdiize
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hale getirmekte; sanatin elestirel ve dzgiirlestirici islevini 6nemli dl¢lide azaltmaktadir

(Adorno & Horkheimer, 2002).

Totaliter rejimlerde sanat miilkiyeti de devletin ideolojik hedeflerine gore
sekillenmektedir. Sanat eserlerinin miilkiyetinin devlet tekelinde olmasi, sanatin
kamusal erisimini, ekonomik degerini ve toplumsal etkisini rejimin belirledigi sinirlar
icinde tutmaktadir. Nazi Almanya’sinda Yahudilere ait 6zel koleksiyonlarin
devletlestirilmesi, Sovyetler Birligi’nde eserlerin yayin ve dagitim haklarinin devlet
tarafindan kontrol edilmesi, sanat miilkiyetinin ideolojik kontroliin 6nemli bir araci

olarak iglev gordigiinii gostermektedir (Petropoulos, 1996; Starr, 1982).

Dijital cagin getirdigi yeni teknolojik olanaklar, totaliter rejimlerin sanat
tizerindeki kontrol bi¢imlerini yeniden sekillendirmektedir. Yeni medya ortamlarinda
sanat eserlerinin yayilmasi ve tiiketimi, hem demokratiklesme potansiyeline sahip
olmakta hem de algoritmik kiirasyon sistemleriyle yeni esitsizlikler yaratmaktadir
(Zuboff, 2019). Bu durum, dijital izleyicinin hem iiretici hem de kontrol altinda tutulan
bir 6zne haline gelmesine neden olmaktadir. Boylece sanatin tiiketim ve miilkiyet
pratikleri, hem devletin geleneksel sansiir mekanizmalar1 hem de dijital teknolojilerin

getirdigi yeni kontrol bigimleriyle birleserek karmasiklagmaktadir.

Bu g¢ercevede, totaliter rejimlerde sanatin {iretimi, tiiketimi ve miilkiyeti
sireglerinin tamami1 devlet kontroliine tabi kilinmakta; sanat, ideolojik mesajlarin
etkin bir tastyicist haline getirilmektedir (Arendt, 1951). Bu siireg, sanatsal ifade
Ozgiirliigiini, elestirel diisiinceyi ve Kkiiltiirel ¢esitliligi sinirlandirmakta; sanatin

toplumsal ve bireysel diizeydeki potansiyel etkisini zayiflatmaktadir.
4.1. Sanatin Yayilmasi ve Erisilebilirligi

Totaliter rejimlerde sanatin topluma ulastirilma bigimi, yalnizca estetik bir
mesele olmaktan ¢ikarak dogrudan ideolojik bir denetim alanina doniismektedir.
Sanatin hangi temalarda iiretilecegi kadar, hangi yollarla halka ulastirilacagi da
rejimlerin hegemonya stratejileri dogrultusunda sekillenmektedir. Bu baglamda
sanatin erisilebilirligi, ifade 6zgiirliigiiniin degil, iktidarin belirledigi sinirlarin bir

sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Devletin ideolojik hedefleri dogrultusunda kurgulanan bu sistemlerde, sanat
tiretimi yalnizca desteklenen formlar araciligiyla kamusallagtirilmaktadir. Sovyetler

Birligi’nde sosyalist gercekeiligin, halk ile devlet arasindaki baglilig1 pekistirme araci
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olarak benimsenmesi, sanatin yalnizca igeriksel degil, ayn1 zamanda dagitim agisindan
da denetim altinda tutuldugunu gostermektedir (Groys, 2013; Clark, 2000). Devlet
tarafindan onaylanan eserler miizelerde, tiyatrolarda ve kamuya ac¢ik alanlarda
sergilenmekte; buna karsilik deneysel, soyut veya muhalif sanat formlar1 bastirilmakta,

sanslire ugramakta ya da otekilestirilmektedir (Starr, 1982).

ENTART

!

Sekil 4.1. The cover of the “Degenerate Art” exhibit brochure, 1937.

Sekil 4.1.” de, Nazi Almanyasi’nda diizenlenen “Dejenere Sanat” (Degenerate
Art) sergisi, modern sanatin itibarsizlastirilmas: ve halkin belirli estetik normlara
yonlendirilmesi amaciyla kurgulanmis bir ara¢ olarak islev gdrmektedir. Bu tiir
sergiler araciligiyla sanatin yayilmasi denetim altina alinmakta; ayni zamanda
izleyicilerin sanat algisinin, rejimin ideolojik ¢ercevesi dogrultusunda yeniden

sekillendirilmesi amaglanmaktadir (Barron, 1991).

Sanatin erisilebilirligi, yalnizca fiziksel olarak ulagilabilir olma durumuyla
siirl kalmamakta; ayn1 zamanda sanat eserlerinin hangi yollarla ve hangi araglarla
dolasima girdigiyle de dogrudan iliskilendirilmektedir. Kuzey Kore orneginde
goriildiigl lizere, televizyon, tiyatro, sinema ve miizik gibi kitle iletisim mecralari,
yalnizca devlet tarafindan onaylanan igeriklerin yayimina olanak tanimaktadir. Bu
durum, Louis Althusser’in (1971) tamimladigr ideolojik aygitlar cergevesinde
degerlendirildiginde, sanatin devletin ideolojik aygiti olarak konumlandigimi ve

bdylece riza iiretiminin bir aract haline getirildigini gostermektedir.
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Propaganda afisleri, posterler ve devletin kurdugu kiitiiphaneler araciligiyla
yalnizca izin verilen kitaplara ve sanat eserlerine yer verilmektedir. Mao donemi
Cin’inde, Kiiltiir Devrimi sirasinda halkin erisimine sunulan yayinlarin biiytik dlgiide
Mao’nun yazilarina indirgenmesi, sanatin yayilmasinin nasil sinirli ve tek yonlii bir

bilgi alan1 yarattigin1 ortaya koymaktadir (Andrews, 2012).

Sekil 4.2. Chairman Mao Goes To Anyuan, Liu Chunhua, 1968.

Sekil 4.2.” deki bu propaganda tablosunun, Mao’nun devrimci kararliligini halk
kitlelerine aktarmay1 hedefleyen bir ara¢ olarak kullanildigr ve milyonlarca kopya
halinde g¢ogaltilarak kamuya agik alanlarda sergilendigi goriilmektedir. Boylelikle
sanatin estetik bir deneyim alani olmaktan ¢ikarilarak, ideolojik yonlendirme amaci

tastyan bir temsil nesnesine dontistiiriildiigii anlasilmaktadir.

Totaliter sistemlerde sanatin yayilma bicimleri yalnizca fiziksel diizeyde degil,
ayni1 zamanda semantik diizeyde de denetim altinda tutulmaktadir. Eserlerde yer alan
imgeler, sloganlar ve temsillerin, 6nceden belirlenmis normlara uygunluk gdéstermesi
beklenmektedir. Michel Foucault’'nun (1995) “goriiniirlik rejimleri” kavrami
cercevesinde degerlendirildiginde, sanatin topluma sunulma siireglerinin goézetim ve
diizenleme mekanizmalarinin bir uzantis1 olarak isledigi sdylenebilmektedir. Bu

baglamda, sanatin tiim toplumsal kesimlere ulagsmasini savunan ilkenin, totaliter
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rejimlerde yalnizca yiizeyde kabul edildigi, gergekte ise sanatin erisilebilirliginin

ideolojik siizgecler araciligiyla bigimlendirildigi goriilmektedir.

Bu dogrultuda, belirlenen diisiinsel ¢er¢evenin disinda kalan sanatsal tiretimlerin
genis Kkitlelerle bulusma imkani biiyiik 6l¢iide smirlandirilmaktadir. Bu durum,
toplumun sanatsal cesitlilikle karsilasma ve elestirel diisiinme potansiyelini
azaltmakta; sanatin 6zgiirlestirici, sorgulayici ve ifade edici islevlerinin zayiflamasina
neden olmaktadir. Dolayisiyla sanatin dolasimi ve erisilebilirligi, totaliter sistemlerde
yalnizca fiziksel degil, ayn1 zamanda ideolojik bir kontrol mekanizmasina bagli olarak
sekillenmektedir. Devletin belirledigi sinirlar iginde kalmak zorunda birakilan sanat
ortami, bireyin estetik deneyimini oldugu kadar diisiinsel deneyimini de daraltmakta;
bdylece sanatin toplumsal doniisiim kapasitesi yerine mevcut iktidar yapisinin yeniden

iiretimini destekleyen bir ara¢ haline gelmesine yol agmaktadir.
4.2. Kiiltiirel Bellek Insasinda Sanatin Toplumsal Rolii

Sanatin yalnizca estetik bir ifade alan1 olmanin 6tesinde, toplumsal hafizanin
insasinda belirleyici bir islev iistlendigi goriilmektedir. Bu nedenle totaliter rejimlerde
sanat, yalnizca bir propaganda araci olarak degil, ayn1 zamanda kolektif bellegin
olusturulmasinda kullanilan temel araglardan biri olarak degerlendirilmektedir.
Kiiltirel bellek, Aleida Assmann’in (2011) taniminda belirtildigi iizere, ge¢cmisin
toplumsal olarak se¢ilmis, anlamlandirilmis ve gelecek kusaklara aktarilan bir bigimi
olarak tanimlanmaktadir. Bu aktarim siirecinde sanatin, iktidarin mesruiyetini

pekistirmeye hizmet edecek sekilde yeniden yapilandirildigi gézlemlenmektedir.

Sanat eserlerinin, ge¢misin hangi bi¢cimde hatirlanacagini belirlemekle
kalmayip, aynt zamanda hangi unsurlarin unutulacagin1 da tayin eden bir islev
iistlendigi soylenebilmektedir. Bu baglamda kiiltiirel bellegin, bir tiir “hatirlama
rejimi”ne donistiigii ifade edilebilmektedir. Sovyetler Birligi 6rneginde, tarihsel
kahraman figiirlerinin resim ve heykeller araciligiyla kamusal alanda siirekli olarak
goriiniir kilinmas:, iktidarin tarihsel anlatilar1 nasil yonlendirdigini somut bir bigimde

ortaya koymaktadir (Yurchak, 2006).
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Sekil 4.3. Worker and Kolkhoz Woman, Vera Mukhina, 1937.

Sekil 4.3’te yer alan bu ikonik heykelin, Sovyet bireyinin emek ve iiretim
degerleriyle 6zdeslestirilmesini saglama amaciyla kiiltiirel bellekte simgesel bir
konuma yerlestirildigi goriilmektedir. Bu ¢ergevede sanatin, anitsal form araciligryla

ideolojik bellegin maddi tasiyicisi haline getirildigi anlasilmaktadir.

Sanat yoluyla insa edilen bellegin belirleyici yonlerinden biri, toplumsal
diizeyde duygusal ve sembolik baglilig1 canli tutma potansiyelidir. Jan Assmann’in
(2008) ortaya koydugu iizere, kiiltiirel hafiza ritiiel ve temsil yoluyla siirekli tekrar
edilerek kurumsallasmaktadir. Totaliter sistemlerde bu tekrarin; resmi torenler, temsili
sergiler, mimari yapilar ve kamusal sanat pratikleri araciligiyla gerceklestirildigi

gozlemlenmektedir.

Nazi Almanyasi’nda Albert Speer tarafindan tasarlanan mimari projelerin, Adolf
Hitler’in bir “tarthin tasiyicisi” olarak yiiceltilmesini hedefleyen mekéansal
diizenlemelere doniligmesi, sanatin sistematik bir tarth yazimi pratigiyle nasil i¢ ice
gectigini ortaya koymaktadir. Kent mekanina yerlestirilen heykeller, anitlar ve dev
Olcekli yapilar, gorsel temsillerin 6tesine gecerek belirli bir tarihsel anlatinin toplumsal

diizlemde yeniden iiretildigi ideolojik alanlar yaratmaktadir.
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Sekil 4.4. Cathedral of Light, Nuremberg Rally, Albert Speer, 1937.

Sekil 4.4.” te, dev 6l¢ekli yapilar ve 151k diizenlemeleri yoluyla kurulan bu estetik
yapilandirmanin, kitlelerin belirli bir tarihsel misyona aidiyet duygusunu pekistirmeyi
hedefledigi anlagilmaktadir. Bu ger¢evede sanat, kolektif hafizanin yonlendirilmesini

saglayan teatral bir araca doniistliriilmektedir.

Kiiltiirel bellegin sekillendirilmesinde ge¢misin temsil edilmesinin yani sira,
alternatif anlatilarin disarida birakilmasi da 6nemli bir yer tutmaktadir. Totaliter
rejimlerde, toplumsal bellegin resmi tarih kurgusuyla c¢elisen bigimleri ya
sanslirlenmekte ya da goriniirligii smirlandirilmaktadir. Bu durum, sanatcilarin
bireysel hafizaya iliskin anlatilarini ifade etme bigimlerini de etkilemekte; kimi zaman
bu anlatilar bastirilmakta, kimi zaman ise iktidarin talepleri dogrultusunda

dontstiirilmektedir.
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Sekil 4.5. La Lutte Continue (Miicadele Siiriiyor), Atelier Populaire, 1968.

1968 yili, yalniz siyasal isyanlarin degil; ayni zamanda sanatin kitlesel
eylemlerle i¢ ice gectigi tarihsel bir esik olarak degerlendirilmektedir. Paris Mayis’1
basta olmak flizere, diinyanin bir¢cok bolgesinde 6grenci hareketleri, is¢i grevleri ve
anti-emperyalist direnisler, kamusal alanin hem ideolojik hem de gorsel olarak yeniden
yapilandirilmasina yol agmaktadir. Bu donemde sanat, galerilerden sokaklara tagarak
dogrudan politik bir ara¢c ve toplumsal bellegin gorsel tasiyicist islevini
istlenmektedir. “La Lutte Continue” (Miicadele Siiriiyor) adli afis (Sekil 4.5), bu

dontigiimiin gii¢lii 6rneklerinden biri olarak degerlendirilmektedir.

Fransa’da Atelier Populaire (Halk Atdlyesi) tarafindan serigrafi yontemiyle
uretilen bu afiste, yukart kaldirilmis bir yumruk figiiriiniin fabrikadan yiikselmesi,
emek direnisinin gorsel semboliine doniismektedir. Bu metafor, hem smif
miicadelesinin kolektif niteligini hem de endiistriyel iiretimle politik eylemin
kesisimini temsil etmektedir. Afisin yalin grafik dili, hizli tiretim, kolay okunurluk ve
giiclii duygusal etki amaci tagimaktadir. Kirmizi ve siyahin yogun kullanimi, hem
sosyalist devrim estetigini yansittigi hem de goérsel mesajin politik etkisini artirdigi
icin tercih edilmektedir. Figiiratif sadelik, mesajin dogrudan alimlanmasini saglayarak

“eylem i¢in sanat” anlayisini ortaya koymaktadir.

Bu afis, Jacques Ranciere’in “duyusal olanin paylagimi” kavrami ¢ercevesinde

degerlendirilmektedir: Sinifsal somiiriiyli goriiniir kilan bu gorsel miidahale, duyusal
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mekani yeniden diizenleyerek ezilenleri sahneye dahil etmektedir. Sanat, bu baglamda
yalniz temsil edilen bir olgu degil, kolektif sesin maddi big¢imi olarak islev
gormektedir. Ayn1 zamanda afis, Guy Debord’un gosteri toplumuna kars1 bir karsi-
gosteri pratigi olarak okunmaktadir; anonim tretimi ve c¢oklu dagitimiyla sanati

metalasmadan kurtararak devrimci estetik baglamda yeniden islevsellestirmektedir.

“La Lutte Continue”, yalniz bir ¢agr afisi degil; ayn1 zamanda gorsel bir tarih
yazimi olarak degerlendirilmektedir. Atelier Populaire’in bu ve benzeri ¢alismalari,
sanatin kolektif hafizadaki yerine dair yeni bir paradigma sunmaktadir: Sanat¢1 yerine
kolektifin sesi One ¢ikmakta, orijinal olanin yerine c¢ogaltilabilir olan deger

kazanmakta, estetik etkiden ziyade eylemsel islev oncelik kazanmaktadir.

Pierre Nora’nin (1989) “lieux de mémoire” (hafiza mekanlar1) kavrami bu
baglamda aciklayict bir ¢cergeve sunmaktadir: Totaliter rejimlerde, fiziksel mekanlar
ve sanat liriinleri, resmi tarih anlatilariin kaliciligini saglamak tizere kullanilmaktadir.
Anitlar, miizeler, sergiler ve kamusal sanat eserleri, bu hafizanin siirekliligini saglayan
araglar olarak islev gérmektedir. Bu strateji, yalniz icerik diizeyinde degil, izleyiciyle
kurulan iliskide de belirleyici olmaktadir. Kitlelere ait olan “ortak ge¢cmis” algisi, sanat
aracilifiyla sekillendirilmektedir. Bu yoniiyle sanat, bireysel ve kolektif bellegin
kesisiminde yer alan bir alan haline gelmektedir. Toplumun neyi nasil hatirlayacagina
dair bir model sunulmakta; ayni zamanda hangi deneyimlerin unutulacagr da ima

edilmektedir.

Bu ¢ergevede, totaliter rejimlerde sanatin islevi, yalnizca animsama bigimlerini
degil, unutma stratejilerini de icermektedir. Bellek politikalarinin gii¢lii bir tasiyicisi
olan sanat, bu baglamda estetik bir ifade bi¢cimi olmaktan ziyade ideolojik bir kodlama

araci niteligi kazanmaktadir.

Kiiltiirel bellek, mekanla kurdugu iliskiyle de sekillenmektedir. Sergiler,
miizeler, anitlar ve kamusal sanat pratikleri araciligiyla olusturulan bu hafiza
mekanlari,  totaliter  rejimlerde  ideolojik  haritalama  araglari  olarak
degerlendirilmektedir. italya'daki Mostra della Rivoluzione Fascista (1932) gibi
sergiler, Mussolini doneminde kolektif bellegi bicimlendirmeye yonelik gegici ancak
etkili hafiza yapilarina 6rnek teskil etmektedir. Bu tiir sergiler, tarihsel olaylarin segici
sunumu araciligiyla halkin duygu diinyasini yonlendirmeyi ve ge¢mise dair tekil bir

okuma bi¢imini yerlestirmeyi amaglamaktadir.
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Sanatin kiiltiirel bellek olusturmadaki bu aragsallastirict roli, toplumsal
kimliklerin insasinda da belirleyici bir unsur olarak ortaya cikmaktadir. Hangi
gecmisin hatirlandi8i, hangi imgelerin tekrarlandigi ve hangi anlatilarin yiiceltildigi,
yalniz estetik bir tercihten ibaret degil, aym1 zamanda siyasi bir strateji olarak
degerlendirilmektedir. Bu nedenle totaliter rejimlerde sanat yoluyla sekillendirilen
kiiltiirel bellek, kolektif kimligi tekil bir ideolojik yapiya baglamayi hedefleyen

kurumsallagmis bir hafiza pratigi niteligi tagimaktadir.
4.3. Sanatin Totaliter Toplumlardaki izleyici Deneyimi

Totaliter rejimlerde sanat, yalnizca bir ifade bicimi degil; aynt zamanda
kitlelerin algi, davranis ve aidiyet duygularini sekillendiren stratejik bir ara¢ olarak
konumlandirilmaktadir. Bu baglamda sanatin izleyiciyle kurdugu iliski, dogrudan
rejimin ideolojik hedefleriyle oriilmekte, izleyici deneyimi bireysel estetik hazdan ¢ok,

kolektif itaati pekistirmeye yonelik bir ritiiele dontistiiriillmektedir.

Jacques Ranciere’in kavramsallastirdigi “duyusal olanin paylasimi1” (le partage
du sensible), tam da bu baglamda kritik 6nemde degerlendirilmektedir. Ranciere’e
gore estetik alan, goriilebilir olanin ne oldugu, neyin duyulabilir ya da sdylenebilir
olduguna dair bir siyasal dagilimi temsil etmektedir (Rancicre, 2004:12). Totaliter
rejimlerde ise bu paylasim, iktidar eliyle tekil bir bi¢ime zorlanmakta; gostergelerin,
imgelerin ve seslerin anlami Onceden belirlenmektedir. Sanatin ag¢ik uglulugu,
belirsizligi ya da cogulluk barindirmasi sistematik olarak bastirilmaktadir. Bu durum,
izleyicinin estetik 6zglirliigiinii kisitlamakla kalmamakta; ayn1 zamanda onun diinyay1
algilama, yorumlama ve bu algi lizerinden 6znelesme kapasitesini de denetim altina

almaktadir.

Walter Benjamin'in “Teknik Olarak Yeniden Uretilebilirlik Caginda Sanat
Yapit1” adli denemesinde dile getirdigi gibi, sanatin politiklesmesi 6zellikle fasist
ideolojilerde yogun bicimde kullanilmaktadir. Benjamin’e gore fasizm, sanat1 politize
ederken, politikay1 estetiklestirerek Kkitleleri biiyiileyici imgelerle rejime angaje
etmektedir (Benjamin, 1973:42). Bu estetiklestirme, izleyicinin bilingli katilimin
degil, coskulu bir itaat halini iiretmektedir. Leni Riefenstahl’in Triumph des Willens
(1935) filmi bu durumun ikonik bir 6rnegini olusturmaktadir: Film boyunca sergilenen
devasa miting sahneleri, estetik diizlemde izleyiciyi hayranlikla kusatirken, 6zilinde

totaliter rejimin gorsel fetisini yeniden iiretmektedir.
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Michel  Foucault'nun  panoptikon  kavrami da  bu  baglamda
degerlendirilmektedir. Foucault, modern toplumlarda gozetleme pratiklerinin
igsellestirilmis bir denetim bi¢imi yarattigini 6ne siirmektedir (Foucault, 1995:201).
Totaliter rejimlerde sanat, tipki panoptik yap1 gibi, izleyiciyi izlenmekte oldugunu
bilerek davranmaya zorlayan bir diizen kurmaktadir. Sergi salonlari, tiyatrolar ya da
sinemalar; estetik deneyimin bireysel ozgiirlik alani oldugu kadar, toplumsal
normlarin pekistirildigi alanlar haline gelmektedir. Bu deneyimde izleyici yalnizca
seyirci degil, ayn1 zamanda rejimin goériinmez kontrol mekanizmasina maruz kalan bir

6zne konumuna yerlestirilmektedir.

Susan Sontag, Fasist Estetik kavramini gelistirerek ozellikle Nazi
propagandasinda gorselligin ve koreografinin nasil izleyiciyi cezbetmek ve kontrol
altinda tutmak amaciyla kullanildigin1 vurgulamaktadir. Ona gore bu estetik, bireysel
farklar1 yok sayan, diizeni ve disiplinli kolektifligi ylicelten bir gorsel dil tiretmektedir
(Sontag, 1975: 23). Bu baglamda, sanatin alimlanmasi bir haz ya da i¢ gorii deneyimi

olmaktan cikarilarak, politik bir gdsteriye, ideolojik bir telkine doniistiiriilmektedir.

Totaliter sistemlerde, sanat izleyiciye elestirel bir mesafe kazandirmak yerine,
onu edilgen bir konumda sabitlemektedir. Theodor W. Adorno, “kiiltiir endiistrisi”
kavrami {izerinden, bu tiir sistemlerde sanatin kitlesellestirilmesiyle izleyicinin
diistinsel olarak uyusturuldugunu ileri stirmektedir. Adorno’ya goére bu durum, bireyin
sanatla kurdugu iliskiyi bir “tliketim nesnesi” diizeyine indirgerken, diisiinsel
Ozgiirliiklerin yerini ideolojik yonlendirmelere birakmaktadir (Adorno & Horkheimer,

2002:137).

Bu kosullarda sanatin izleyiciye sundugu deneyimin, ¢cogu zaman estetikten ¢ok
ideolojik bir boyut tasidigi goriilmektedir. Totaliter rejimlerde izleyici, sanat
aracilifiyla iktidar iliskilerine maruz birakilmakta ve bu maruziyet, izleyicinin kimlik
inga siirecinde belirleyici bir etken haline gelmektedir. Mao donemi Cin’inde
propaganda afiglerinin halk arasinda yayginlastirilmasi, yalmzca icerik diizeyinde
degil; ayn1 zamanda gorsel bigim ve kompozisyon yoluyla da halkin dikkatinin belirli
yonlere odaklanmasini amaglamaktadir. Bu baglamda izleyici, pasif bir gézlemci
olmanin Gtesinde, bigimlendirilmeye agik bir zihinsel yapiin tasiyicist olarak

konumlandirilmaktadir.
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Bu dogrultuda, totaliter toplumlarda izleyici deneyiminin estetik 6zerklikten gok
ideolojik yonlendirme ¢ercevesinde sekillendigi anlasilmaktadir. Sanatin bireysel
sorgulama ve Ozgiir disiinceyi tesvik etme potansiyeli, yerini devlet tarafindan
belirlenmis anlamlar ve 6nceden yapilandirilmis duygusal tepkilere birakmaktadir. Bu
durum, yalnizca sanatin islevinde degil; bireyin kamusal alandaki konumunun yeniden
tanimlanmasinda da etkili olmaktadir. Bu ¢ercevede sanat, izleyiciye bir diisiinme

pratigi degil; daha ¢ok yonlendirilmis bir anlamlandirma siireci sunmaktadir.
4.4. Dijital Cagda Sanatin Yeni Izleyici Rejimleri

Dijital ¢agin yiikselisi, yalnizca sanatin tiretim ve dolagim big¢imlerini degil; ayn1
zamanda izleyici konumunu da koklii bigimde dontistiirmektedir. Totaliter sistemlerin
izleyiciyi edilgin ve tekil bir alimlayici olarak konumlandiran yapisinin aksine, dijital
cagda izleyici, hem liretici hem de ¢ogaltici bir aktdr olarak yeniden tanimlanmaktadir.
Bu doniisiim, Jacques Ranciére’in “izleyicinin zgiirlesmesi” (emancipation of the
spectator) fikriyle iliskilendirilmektedir. Ranciére’e gore, izleyici yalnizca pasif bir
gbozlemci degil; aynt zamanda anlam {ireten ve eyleme gecen bir fail olarak

kavramsallastirilmaktadir (Ranciere, 2009:15).

Yeni medya ortamlarinda, izleyicinin klasik anlamda taniklik konumundan
cikarak katilimer ve yaratict bir 6zneye donlismesi miimkiin hale gelmektedir.
Manovich tarafindan dile getirildigi iizere, yeni medya estetigi, kullanicilarin aktif
miidahalesine ve kisisellestirilmis deneyimlere dayanmaktadir (Manovich, 2001:36).
Bu cercevede dijital sanat, yalnizca bir nesne degil, ayn1 zamanda bir siire¢ olarak
konumlandirilmakta;  sanatgr  ile izleyici arasindaki  hiyerarsik  siirlar

bulaniklastirilmaktadir.

Jean Baudrillard’in “simiilakrlar ve simiilasyon” kavramsallastirmasi, dijital
ortamda sanatin gergeklik ile iligkisini tartisgmaya acan Onemli bir cergeve
sunmaktadir. Baudrillard’a gore, gorsel olan artik digsal bir gerceklige degil, kendi
yapay iiretim zincirine referans vermektedir (Baudrillard, 1983:83). Ozellikle dijital
sanatin sanal gerceklik (VR), artirllmig gerceklik (AR) ve yapay zeka (AI) gibi
teknolojilerle birlesmesi, bu kopusu daha da belirgin hale getirmektedir.

Dijital izleyici rejimlerinin bir diger boyutu, izleme ediminin gozetim
pratikleriyle i¢ ice gegmis olmasidir. Michel Foucault’nun panoptikon modeli, bu

doniislimiin anlasilmasinda islevselligini korumaktadir. Giiniimiiz izleyicisinin
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yalnizca izleyen degil, ayn1 zamanda siirekli olarak izlenen bir 6zneye doniistiigi ileri
stiriilmektedir (Foucault, 1995:201). Sanatin dijital ortama tasinmasi, hem iktidar
yapilarinin hem de piyasa dinamiklerinin izleyici davranislarini izleme ve yonlendirme

kapasitesini artirmaktadir.

Boris Groys tarafindan dile getirildigi iizere, dijital cagda herkesin birer imge
tireticisi haline gelmesiyle, sanat¢ilik deneyimi kitlelere yayginlastiriimaktadir (Groys,
2013:8). Bununla birlikte, bu demokratiklesme siireci, ayn1 zamanda yeni tiirden
esitsizlik bicimlerini de beraberinde getirmektedir. Algoritmik kiirasyon sistemlerinin
hangi sanat eserlerinin goriiniir olacagini belirledigi kosullarda, izleyici deneyimi de
ideolojik olarak sekillendirilmektedir. Bu noktada Shoshana Zuboff un dijital gdzetim
kapitalizmi kavrami dikkate deger bir ¢erceve sunmaktadir. Zuboft’a gore, veri temelli
dijital platformlar bireyin sanatsal deneyimini bile kontrol altina alarak kar temelli

manipiilasyonlara acik hale getirmektedir (Zuboff, 2019:413).

Dijital sanat platformlar1 (Google Arts & Culture, Artvee, Artsy vb.) ve sosyal
medya araclar1 (Instagram, Behance, TikTok), sanatin kiiresel dolasimini artirmakta;
ayni zamanda yerel sanat formlariin gériiniirliigiinii de ¢esitlendirmektedir. Ancak bu
goriiniirliik, siklikla neoliberal temsillerin estetik kodlarma indirgenmektedir. Bu
baglamda Terry Eagleton’un kiiltiir endiistrisine yonelik elestirisi giincelligini
korumaktadir: Sanat, giderek radikal diisiinme kapasitesini yitirerek pazarlanabilir bir

estetik deneyime doniistiiriilmektedir (Eagleton, 2000:122).

Sanat galerilerinin dijitallestirilmesi, NFT sanatinin yiikselisi ve metaverse
platformlarinda ger¢eklestirilen sanal sergiler, izleyici rejimlerinin hem teknik hem de
ekonomik agilardan yeniden tanimlandigini ortaya koymaktadir. Ornegin Beeple’in
Everydays: The First 5000 Days adl1 NFT ¢alismasinin 2021 yilinda 69 milyon dolara
satilmasi, izleyici rejiminin artik yalnizca estetik degil; ayni zamanda ekonomik bir

yatirim alanina dontistiiglini géstermektedir (Christies, 2021).
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Sekil 4.6. Beeple - Everydays: The First 5000 Days, NFT, 2021.

Beeple tarafindan NFT formatinda tiretilen Everydays: The First 5000 Days adli
dijital kolaj, 2021 yilinda Christie’s miizayede evinde 69,3 milyon dolara satilarak
dijital sanatin finansallasan izleyici rejimlerine dair dikkat ¢ekici bir 6rnek olarak

karsimiza ¢ikmaktadir (Sekil 4.6.).

Dijital ¢agin izleyicisinin, etkilesimli medya, yapay zekd destekli Oneri
sistemleri ve algoritmik estetik araciligiyla sanatt “kendi imgesine gore”
deneyimledigi goriilmektedir. Bu doniisiim, izleyiciyi 6zgiirlestiren bir yapiya sahip
olmakla birlikte, ayn1 zamanda yeni bir ideolojik kusatma bi¢imi olusturdugu da
gozlemlenmektedir. Slavoj Zizek’in ifadesiyle, “gergekten &zgiir oldugumuzu
hissettigimiz anda en ¢ok yonlendirilen halde olabiliriz” (Zizek, 2012:74). Bu
baglamda, dijital ¢agin izleyici rejimlerinin hem katilimciligt hem de kontrolii es
zamanl olarak igeren hibrit bir yapiya sahip oldugu degerlendirilmektedir. Sanatin
politik, estetik ve ekonomik baglamlarla kurdugu iligkilerin dijital ortamda yeni
bicimlere evrildigi; izleyicinin konumunun ise bu ¢ok katmanli yap1 igerisinde yeniden
tanimlandig1 goriilmektedir. Bu dogrultuda, dijital ¢agin sanatinin yalnizca izlenmek
amaciyla degil; izleyiciyi doniistiirmek, bi¢imlendirmek ve kimi durumlarda da

somiirmek amaciyla var oldugu gozlemlenmektedir.
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5. SANATIN MULKIYETI, PIYASALASMASI VE
IDEOLOJIK ARACSALLASMASI

Totaliter rejimler altinda sanat, yalnizca bir ifade bi¢imi degil; ayn1 zamanda
ekonomik bir meta, politik bir propaganda aract ve Kkiiltiirel bir hegemonya
mekanizmasi1 olarak yeniden yapilandirilmistir. Bu rejimlerde sanat eserlerinin
miilkiyeti ve dolasimi, estetik tercihler kadar ideolojik hedeflerin de belirleyiciligi
altinda  sekillenmistir.  Sanatin  {iretiminden  tiiketimine, arsivlenmesinden
sergilenmesine kadar tiim asamalar, merkezi otoritenin kontroliine tabi kilinmis; sanat,
bireysel yaraticiligin degil, devletin ideolojik kurgusunun tastyicisi haline getirilmistir

(Starr, 2004; Arendt, 1951:350).

Bu cer¢evede sanatin miilkiyeti, fiziksel sahiplikten ¢ok daha fazlasini ifade
etmektedir. Sanat eserlerinin neyi temsil edecegi, kim tarafindan iretilecegi, nasil
sergilenecegi ve kimin erisimine agik olacagi, dogrudan ideolojik kararlarla
belirlenmistir. Sovyetler Birligi’nde sosyalist gercekeilik, Nazi Almanya’sinda Aryen
estetik kodlar ve Cin’de Mao’nun diisiincelerini temel alan gorsel temsil sistemleri,
yalnizca bir estetik anlayisin degil; ayn1 zamanda miilkiyet ve temsil haklarinin devlet

tekeline gegirilmesinin 6rnekleridir (Groys, 2013; Barron, 1991; Andrews, 2012).

Sanatin miilkiyeti, bu baglamda, toplumsal bellegin ve kimligin yeniden
insasinda da islevsellestirilmistir. Hannah Arendt’in ifadesiyle totaliter rejimler
yalnizca bireyi degil, ge¢misin kendisini de kontrol altina almak ister (Arendt,
1951:432). Bu nedenle sanat koleksiyonlarinin devletlestirilmesi, yalnizca miilkiyetin
el degistirmesi degil, ayn1 zamanda kiiltiirel anlatinin yeniden yazilmasi anlamina
gelmektedir. Hitler’in Linz’de kurmay1 planladigi “Fiihrermuseum” ve Mussolini’nin
“Mostra della Rivoluzione Fascista” gibi girisimler, sanatin tarihsel temsil giiciinii

devletin ideolojik hizmetine sokan 6rneklerdir.

Sanat piyasasi da bu siirecte apolitik bir ekonomik alan olmaktan cikarak,
rejimin estetik ve ideolojik kriterlerine gore sekillendirilen bir hegemonya aracina
dontismistiir. Adorno’nun belirttigi gibi, kiiltiir endiistrisinin totaliter uzantisinda
sanat, 6zglinligiini yitirip standartlagmis bir estetik forma indirgenmis; bu da piyasada
yalnizca “uygun” goriilen eserlerin dolagima girmesine neden olmustur (Adorno,
1984: 99). Sovyetler Birligi’nde yalnizca sosyalist gergekeilik eserlerinin piyasada yer

bulabilmesi, Nazi Almanyasi’nda modernist eserlerin “yoz” ilan edilip miizayedelerde
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elden ¢ikarilmasi, sanat piyasasinin devlet miidahalesiyle nasil ideolojik

bicimlendiginin somut 6rneklerindendir.

Buna karsilik, Cattelan’in Comedian eseri gibi ¢agdas 6rnekler, sanatin piyasa
iginde nasil bir “fikir miilkiyeti” ve “g0steri” nesnesine doniistiigiinii gostermektedir.
Sanat artik yalnizca maddi bir nesne degil; miilkiyet iligkileri iizerinden deger kazanan
bir simiilakr haline gelmistir (Baudrillard, 1993). Ayn1 zamanda Banksy’nin Love is
in the Bin performansi da, miilkiyetin ideolojik dogasina karsi bir miidahale gibi
goriinse de, sanat piyasasinin bu direnisi bile yeni bir deger rejimi i¢inde yeniden

dolasima sokabildigini kanitlamaktadir.

Bu kosullarda, sanatin yalnizca estetik degil; ekonomik, kiiltiirel ve politik
anlamlariyla da aragsallastirildigi ve yeniden cergevelendigi goriilmektedir. Kamusal
koleksiyonlarin ideolojik filtrelerle olusturulmasi, 6zel koleksiyonlarin kamusalliktan
dislanmasi ve devletin finanse ettigi projelerin yalnizca onayli sanatgilara yonelmesi,
miilkiyetin hem simifsal hem de ideolojik temsillerle i¢ ice gectigini gostermektedir

(Bourdieu, 1984:92).

Sonug olarak, totaliter sistemlerde sanatin miilkiyeti ve piyasalagmasi, yalnizca
ekonomik sermayeye degil; ideolojik sadakate, tarihsel temsiliyete ve estetik
dogmalara dayali bir tahakkiim iligkisi iiretmektedir. Sanat, bu diizlemde 6zerkligini
yitirerek, devletin simgesel ve kiiltiirel iktidarin1 pekistiren bir aygita doniismektedir.
Gerek kamu koleksiyonlarinda gerek 6zel miilkiyet rejimlerinde, sanat eserinin temsil

giicti, tagidig1 anlam kadar kimin miilkiyetinde olduguyla da sekillenmektedir.
5.1. Sanat Eserlerinin Miilkiyeti ve Kontrolii

Miilkiyet, genel anlamiyla bir kisi ya da kurumun bir nesne veya kaynak
tizerindeki tasarruf, kullanim ve kontrol haklarinin biitiinii olarak goériilmektedir. Bu
haklar, miilkiyet sahibine ilgili varlig1 baskalarina karsi koruma, ondan yararlanma
veya devretme yetkisi vermektedir. Sanat alaninda miilkiyet kavrami, maddi ve fikri
miilkiyet olmak iizere iki boyutta ele alinmaktadir. Maddi miilkiyet, bir sanat eserinin
fiziksel varliginin (6rnegin bir tablonun veya heykelin kendisinin) sahipligini ifade
etmektedir. Buna karsin fikri miilkiyet, eser iizerindeki telif haklar1 gibi manevi ve
entelektiiel haklar1 kapsar; yani eserin kopyalanmasi, dagitilmasi, sergilenmesi veya
tiiretilmesinin kontrolii gibi haklar olarak goriilmektedir. Bu anlamda bir sanat eserine

sahip olmak, yalmizca o eserin fiziksel kopyasini elinde bulundurmak degil, ayni
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zamanda eserin kullanimina dair yasal ve ekonomik haklar1 da elinde tutmak anlamina

gelmektedir.

Totaliter rejimlerin sanat tizerindeki tahakkiim bi¢imlerinden biri, sanat
eserlerinin dogrudan miilkiyetine ve dolayli olarak temsil haklarna el konulmasi
seklinde ortaya ¢ikmaktadir. Bu tlir miidahalelerin yalnizca sanatin iiretimini degil;
dolasim, sergileme, koleksiyon olusturma ve arsivleme gibi siirecleri de kapsadigi ve
tiim bu alanlarin belirli ideolojik kodlara tabi kilindig1r gézlemlenmektedir. Hannah
Arendt’in de ifade ettigi lizere, “totaliter iktidar, yalnizca mevcut olani kontrol etmekle
kalmaz, aynt zamanda ge¢misi yeniden insa ederek, kolektif bellegi kendi lehine
dontistiirmeyi amaglar” (Arendt, 1951:382). Bu ¢ergevede sanat eserlerinin, ge¢gmisin

yeniden kurgulanmasinda etkili araglara doniistiigli degerlendirilmektedir.

Sanat eserlerinin kamusal degil, siyasal bir anlam yiikiiyle dolagima sokulmasi,
miilkiyet rejiminin yalmizca hukuki degil, aynm1 zamanda ideolojik bir yapiya
biirlindiiglinii ortaya koymaktadir. Walter Benjamin’in “kiiltiirel varliklarin her zaman
bir barbarlik izi tasidig1” yoniindeki tespiti (Benjamin, 1973:256), 6zellikle savas ve
isgal donemlerinde sanat eserlerinin ganimet olarak alinmasi ya da rejimler tarafindan

el konulmasi gibi pratiklerle daha acik bir bicimde goriiniir hale gelmektedir.

Boris Groys bu durumu “estetik nesnelerin politiklestirilmesi” olarak
tanimlamakta ve su sekilde aciklamaktadir: “Totaliter estetik, eserlerin yalnizca
bicimsel giizelligiyle degil, onlarin rejimle olan ontolojik uyumuyla ilgilenir” (Groys,
2013:41). Bu baglamda Sovyetler Birligi, Nazi Almanyasi ve Mao donemi Cin gibi
rejimlerde, sanat eserlerinin yalnizca tlretiminin degil, ayn1 zamanda kimin sahip
olabileceginin, kimin hangi sanat eserini gorebileceginin ve neyin sanat sayilacaginin

da siki bir bicimde denetlendigi goriilmektedir.

Sanatin miilkiyetinin, smifsal ve kiiltiirel sermaye baglaminda da
degerlendirilmesi gerekmektedir. Pierre Bourdieu’niin kiiltiirel sermayeyi “toplumsal
ayrisma ve mesruiyet liretme mekanizmasi” olarak tanimladigi (Bourdieu, 1984:92)
diisliniilirse, totaliter rejimlerde bu mekanizmanin ¢ogunlukla devletin tekelinde
isledigi anlagilmaktadir. Sanat galerileri, miizeler ve arsivlerin rejimin ideolojik
vitrinlerine doniistiiriildiigii; bagimsiz koleksiyonculugun ise ya bastirildigi ya da

rejime entegre edildigi gozlemlenmektedir.
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Bununla birlikte, kamusal sanat koleksiyonlarinin ideolojik temsiller
dogrultusunda yeniden yapilandirilmasi da dikkat ¢eken bir diger husus olarak
degerlendirilmektedir. James Cuno’nun “kim miilkiyet iddiasinda bulunuyorsa, o ayni
zamanda kimlige ve hafizaya da hiikkmetmek istiyordur” bigimindeki tespiti (Cuno,
2008:13), totaliter sistemlerde sanat miilkiyetinin ulusal kimlik ingasiyla nasil i¢ ice

3

gectigini ortaya koymaktadir. Ozellikle Nazi déneminde diizenlenen “yoz sanat”
(Entartete Kunst) sergilerinde oldugu gibi, rejimin degerleriyle 6rtiismeyen eserlerin
kamusal koleksiyonlardan cikartildigi, bazilariin yok edildigi ya da karaborsada el
degistirdigi gortilmektedir.

Modern sanatin burjuva kiiltiirliniin bir parcasi olarak diglanmasi, Sovyet
sosyalist gercekeiliginde de benzer bir yaklasim dogrultusunda siirdiiriilmiistiir.
Stalinist donemde sanatin “halk i¢in ve halk adina” iiretildigi iddia edilmekle birlikte,
bu “halk” taniminin rejim tarafindan belirlenmis bir ideolojik 6zneyi temsil ettigi
anlasilmaktadir. Chin-tao Wu’nun, “sanat miilkiyetinin devlet ve sermaye arasindaki
simbiyotik 1iliskiyi giiclendirdigi” yoniindeki saptamasi (Wu, 2002:73), bu tiir
sistemlerde sanatin kamusal niteliginden uzaklastirilarak iktidar iliskilerine gdmiilii bir

sermaye bi¢gimine doniistliriildiigiinii agiklamaktadir.

Bu c¢ercevede sanatin miilkiyetine iliskin olarak ii¢ temel mekanizmanin
islevsellestirildigi goriilmektedir. Devletlestirme: Sanat kurumlarinin,
koleksiyonlarinin ve iiretim atdlyelerinin devlet miilkiyetine gegirilmesi. Ideolojik
Envanterlestirme: Hangi sanat eserinin koleksiyonlarda yer alacagina rejim tarafindan
karar verilmesi. Propagandaya Tahvil: Sanat eserlerinin rejim sdylemini yaymak
amaciyla sergilenmesi ve yeniden tiretilmesi. S6z konusu somut 6rneklerin, 6zellikle
Nazi Almanyasi'nda yogunlukla gozlemlendigi belirtilmektedir. “Die Partei and Die
Wehrmacht” baglikli, Arno Breker’in 1939 tarihli ikiz heykellerinin, Nazi Partisi ile
askeri giiciin birlesimini simgelemek iizere dogrudan Hitler’in emriyle yapildig1 ve
Berlin’de devlet miilkiyetindeki tiim ag¢ik hava alanlarinda ¢ogaltilarak sergilendigi
bilinmektedir. Bu ornekte miilkiyetin, yalnizca fiziksel bir nesnenin degil, aym

zamanda o nesnenin temsil ettigi anlamin da devlet tekelinde toplandig1 goriilmektedir.

Benzer bir durumun, Kuzey Kore’de Kim I1-sung ve Kim Jong-il’in ¢ift portre
setlerinde de gozlemlendigi ifade edilmektedir. Bu portrelerin yalnizca devlet
miilkiyetinde bulunmasi ve evlerde sergilenmesinin yasal bir zorunluluk olarak

uygulanmasi, sanat miilkiyetinin bir gézetim ve sadakat aracina doniistiigiinii ortaya
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koymaktadir. Bu baglamda miilkiyetin yalnizca ekonomik degil, ayn1 zamanda politik

bir anlam tasidig1 degerlendirilmektedir.

Totaliter sistemlerde sanatin kamusal miilkiyet kisvesi altinda devlet kontroliine
alinmasinin, estetik ifadenin ideolojik dogrultuda yeniden bigimlendirilmesine olanak
sagladig1 goriilmektedir. Nazi Almanyasi’nda Yahudi koleksiyonerlerin ve sanat
tiiccarlarinin mal varliklarina el konulmasi, bu siirecin ¢arpici bir 6rnegi olarak 6ne
cikmaktadir (Nicholas, 1994:132). Ozellikle 1933 sonrasinda, Yahudi kokenli
koleksiyonlarin sistematik bigimde “kamulastirildig1” gozlemlenmektedir. Bu siirecin
yalnizca bir miilkiyet gasp1 degil, ayn1 zamanda “irksal saflik” sdylemi gercevesinde
kiiltiirel bellegin  yeniden ingasina yonelik bir ara¢ olarak kullanildig:

degerlendirilmektedir.

EinVolk.ein Reich.ein Fiihrer/

Sekil 5.1. Ein Volk, Ein Reich, Ein Fiihrer! Carl Werner, 1938.

Sekil 5.1.’in, devletin kiiltiirel miilkiyet iizerindeki ideolojik tasarrufunu
simgesel diizlemde temsil ettigi degerlendirilmektedir. “Tek bir halk, tek bir
imparatorluk, tek bir Fiihrer” slogani aracilifiyla, miilkiyetin yalnizca fiziksel
diizlemde degil; ayn1 zamanda zihinsel ve kiiltiirel alanlarda da tek elde toplanmasinin

mesrulastirildigi gériilmektedir. Gorselin, bireysel sahipligin yerini kolektif bir aidiyet
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yapisina birakmasi yoniindeki politik propagandayi desteklemek amaciyla kullanildig

gozlemlenmektedir.

Sovyetler Birligi’nde benzer bir mekanizmanin, devlet eliyle sanatsal liretim ve
dolasimin tamamen merkezi bir yapiya baglanmasi yoluyla isledigi anlasilmaktadir.
Lenin’in Oliimiiniin ardindan sanat koleksiyonlarinin millilestirilmesi ve 06zel
koleksiyonlara el konularak bu varliklarin “halk miizeleri’ne doniistiiriilmesi, soz
konusu stratejinin somut bir yansimasi olarak degerlendirilmektedir (Fitzpatrick,
1992:86). Bununla birlikte, bu “kamusal miilkiyet” goriiniimiiniin ardinda siki bir
ideolojik sansiiriin bulundugu ve sanatgilarin resmi ¢izgi dogrultusunda iiretim

yapmaya zorlandiklar1 goriilmektedir.

b

)

Sekil 5.2. The Defence of Sevastopol, Alexander Deineka, 1942.

Deineka’nin bu eserinde, Sovyet sanatinin devletin ideolojik ajandasi
dogrultusunda nasil seferber edildigi agik bicimde ortaya konulmaktadir. Eserde yer
alan figiirlerin, bireysel anlatimi asan bir kolektif kahramanlig1r simgeledigi ve bu
temsilin miilkiyetin bireyden kolektife devrini bir “kiiltiirel s6zlesme” ¢ercevesinde

mesrulastirdigi goriilmektedir (Sekil 5.2.).

Bu miilkiyet devrinin yalnizca rejim i¢indeki koleksiyonlarla sinirli kalmadigy;
ayni zamanda isgal edilen iilkelerden gergeklestirilen kiiltiirel transferleri de kapsadigi
anlasilmaktadir. Ozellikle Nazi rejimi doneminde, isgal edilen topraklardaki miizelerin
yagmalandig1 ve binlerce sanat eserinin Almanya’ya tasindigi bilinmektedir. Bu
eserlerin bir kisminin, Hitler’in tasarladig: “Fiihrermuseum” projesi i¢in ayrildigi ifade

edilmektedir (Petropoulos, 2000:98). Bu durumun, sanatin yalnizca estetik bir nesne
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degil, ayn1 zamanda jeopolitik bir sermaye bi¢imi olarak da islev gordiigiinii ortaya

koydugu degerlendirilmektedir.

Sekil 5.3. Die Partei & Die Wehrmacht "ikiz Heykelleri", Arno Breker, 1939.

Armo Breker’in “Ikiz Heykelleri’nin, Nazi estetik anlayisinin ve sahiplik
iligkilerinin somut bir ifadesi olarak degerlendirildigi goriilmektedir. Sanat¢inin bu
heykelleri, yalnizca resmi ideolojiyi yiiceltmekle sinirli kalmamakta; ayn1 zamanda
sanatin devletlestirilmis formunu da simgelemektedir. Breker’in ¢aligmalarinin, 6zel
koleksiyonun degil, Fiihrer’e ait koleksiyonun bir parcas1 haline getirildigi ve kamusal
alanlarda sergilenerek estetik iiretim {izerindeki ideolojik denetimin goriiniir kilindig:

gozlemlenmektedir (Sekil 5.3.).

Sekil 5.4. Cubism and Abstract Art Exhibition, The Museum of Modern Art, 1936.

Sanatin tarihsel seyrinin yalnizca iiretim bi¢imleriyle degil; ayn1 zamanda hangi

eserlerin, hangi baglamda ve kimler tarafindan segilip temsil edildigiyle de sekillendigi
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goriilmektedir. Bu ¢er¢evede miize ve sergi kurumlarinin, yalnizca kiiltiirel birikimin
sergilendigi fiziksel mekanlar degil; ayn1 zamanda sanat kanonunun {iretildigi ve
ideolojik cercevenin kurumsallastirildigi hegemonik yapilar olarak islev gordiigi
degerlendirilmektedir. 1936 yilinda Museum of Modern Art (MoMA) tarafindan
diizenlenen “Cubism and Abstract Art Exhibition” (Kiibizm ve Soyut Sanat Sergisi)
(Sekil 5.4.), bu islevin modernist sanat tarihi insasindaki 6nemli 6rneklerinden biri

olarak one ¢ikmaktadir.

S6z konusu serginin, MoMA’nin ilk direktorlerinden Alfred H. Barr Jr.
tarafindan kurgulandig1 ve Bat1 merkezli modern sanat tarihinin, bi¢cimsel bir soy aga¢
yapist icerisinde sunulmasina dnciiliik ettigi goriilmektedir. Barr tarafindan sergiyle
birlikte hazirlanan ikonik semada sanatin gelisimi; dogrusal, evrimsel ve teleolojik bir
yapt i¢inde temsil edilmis ve avangart sanat akimlarinin, kiibizm ve soyut sanat
merkezinde toplandigi bir anlati kurulmustur. Bu serginin, bi¢cimsel soyutlamay1 ve
Bati modernizmini yiicelten bir kurgu aracilifiyla “evrensel” sanat anlayiginin
temellerini attig1 degerlendirilmektedir. Bununla birlikte, yapilan se¢imin farkl
cografyalardaki anlatilarin disarda birakilmas1 anlamina geldigi; dolayisiyla kiiratoryel

miidahalenin, sanatsal temsilin ideolojik sinirlarini da belirledigi goriilmektedir.

Bu baglamda s6z konusu serginin, Pierre Bourdieu’niin kiiltiirel sermaye
kavrami gercevesinde ele alinabilecegi degerlendirilmektedir. MoMA gibi kurumlarin
kiiltiirel degeri yalnizca eserlerin estetik 6zelliklerine gore degil; aym1 zamanda bu
eserlerin hangi siniflar ve gii¢ iliskileri icerisinde dolasima girdigine gore insa ettigi
gorilmektedir. “Soyut sanat”mn bu sergiyle birlikte norm haline getirildigi ve diger
anlatt  bicimlerinin, oOzellikle figiiratif ya da politik igerikli sanatlarin
marjinallestirildigi gozlemlenmektedir. Jacques Ranciere’in ifadesiyle, bu durum

“goriinebilir olanin siirlarini ¢izme” pratigi olarak degerlendirilebilir.

Ayni1 zamanda bu serginin, sanatin erisilebilirligi ve dolasimi agisindan da bir
doniim noktasi olusturdugu goriilmektedir. Modern sanatin miize baglamina taginmasi,
onu hem mesrulastirmis hem de belirli bir okuma bi¢imine sabitlemistir. Boylece sergi,
yalnizca bir sunum araci degil; ayn1 zamanda tarih yazimi, norm belirleme ve estetik

kanon liretme aygit1 haline gelmistir.
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Sekil 5.5. Barnes Foundation, Alfred C. Barnes, Collection, 1920-Guiniimiiz.

Sanat eserlerinin miilkiyetinin yalnizca fiziksel bir sahiplik iligkisi olarak degil;
ayn1 zamanda bilgiye, yoruma ve estetik algiya dair ideolojik bir kontrol alani olarak
degerlendirilmesi gerekmektedir. Bu ¢ercevede Barnes Foundation Koleksiyonu’nun,
sanatin kurumsal temsil bi¢imlerine ve elitist miize ideolojilerine kars1 gelistirilmis
tarthsel bir alternatif sunmasi bakimindan dikkat cekici bir 6rnek olusturdugu
goriilmektedir. Amerikali bilim insani, kimyager ve sanat koleksiyoncusu Dr. Albert
C. Barnes tarafindan 1922 yilinda kurulan Barnes Foundation’in, Bati sanatinin baglica
modernist temsilcilerinden olusan kapsamli koleksiyonunu, “gérmeyi 6grenme”

ekseninde yapilandirilmig egitsel bir yaklagimla diizenledigi bilinmektedir (Sekil 5.5.).

Barnes’in koleksiyonunun, geleneksel miizelerin hiyerarsik sunumlarma karsi
bir durus sergiledigi; eserlerin sanat¢i, donem ya da iislup ayrimi yapilmaksizin,
kompozisyonel form ve renk iligkileri temelinde birlikte sergilendigi goriilmektedir.
Bu sunum modelinin, John Dewey’nin deneyim temelli egitim anlayisindan
etkilendigi ve izleyicinin “eserle dogrudan bir estetik iliski kurmasi”nin amaglandig
anlagilmaktadir. Bu dogrultuda Barnes tarafindan, sanat egitiminin demokratiklesmesi

ve izleyicinin kendi gorsel sezgilerini gelistirerek sanat1 deneyimlemesi dncelenmistir.

Ancak bu idealist yaklagimin, Barnes’in o6liimiinii takiben tartismali bir
dontigiime ugradig goriilmektedir. 2000’11 yillarda koleksiyonun Philadelphia sehir
merkezine tasinmasi ve kurumsallastirilmasi siireci, “Barnes’in vasiyetine aykir1”
oldugu gerekgesiyle kamuoyunda ciddi tepkiyle karsilanmistir. Bu gelismelerin, sanat
koleksiyonlarinin ve vakif miraslarinin kamusal yarar, piyasa degerleri ve kiiltiirel

sermaye ekseninde nasil yeniden yapilandirildigini agik bigcimde ortaya koydugu
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degerlendirilmektedir. Bourdieu’niin kiiltiirel alan teorisi g¢ercevesinde, Barnes
Koleksiyonu’nun mekansal ve yonetsel doniisiimiiniin, 6zerk sanatsal alanin piyasa ve
iktidar iligkilerine nasil tabi kilindigim1 somut bir bigimde gosterdigi ifade
edilmektedir. Bu baglamda Barnes Foundation’in, hem bir direnis modeli hem de bir
asimilasyon hikayesi olarak okunabilecegi goriilmektedir. Kurulus asamasindaki
pedagojik vizyonunun, kurumsal miizeciligin ideolojik insasina karsi gelistirilen
alternatif bir estetik rejimi temsil ettigi; sonraki doniisiimiiniin ise modern sanatin ne
denli politik, ekonomik ve yonetsel miidahalelere agik bir alan oldugunu gézler oniine

serdigi degerlendirilmektedir.

Sekil 5.6. Comedian, Maurizio Cattelan, 2019.

Sanatin miilkiyeti ve dolasimi, yalmizca estetik deger temelinde degil; ayni
zamanda sembolik, ideolojik ve ekonomik temsiller ekseninde sekillenmektedir. Bu
baglamda ¢agdas sanat pratigi igerisinde, sahip olunabilirligin sanat eserinin degeriyle
neredeyse Ozdeslesmis bir kavramsal eksene doniistiigii goriilmektedir. Ozellikle
nesnenin kendisinden ziyade, onun fikri miilkiyetine sahip olma arzusunun,
postkonseptiiel sanatin  temel tartisma alanlarindan  birini  olusturdugu

degerlendirilmektedir.

Maurizio Cattelan’in Comedian (2019) adli galismasinin (Sekil 5.6.), s6z konusu
tartismalar1 ironik bir dille merkezine aldig1 gozlemlenmektedir. 2019 yilinda Art
Basel Miami’de sergilenen bu yapit, basitce gri koli bandiyla duvara yapistirilmig
olgun bir muzdan olusmaktadir. Ancak Cattelan’in bu miidahalesinin, sanat eserinin

nesnel gercekliginden ¢ok, onun miilkiyet iligkileri igerisindeki konumunu ve piyasa
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degeri karsisindaki yerini sorgulayan bir jest olarak kurgulandig anlasilmaktadir. S6z
konusu eser, 120.000 Amerikan dolarina alict bulmus; daha sonra baska bir sanat¢1
tarafindan performatif bigimde “yenilmis” olmasina ragmen, sanat eseri olarak fikri
haklarinin  varhigmi = siirdiirdiigi  goriilmektedir. Bu durumun, sanatin maddi
nesnesinden ayristirilarak yalnizca bir imza, niyet ve belge araciligiyla var olabildigi

postduchampian bir diizleme isaret ettigi degerlendirilmektedir.

Jean Baudrillard’in  “simiilakr” kavrami c¢ercevesinde ele alindiginda,
Comedian’in gercek bir sanat eserinden ziyade, sanatin temsiline dair kurulmus bir
parodi niteligi tasidig1 goriilmektedir (Baudrillard, 1993). Bu baglamda sanat
nesnesinin hem fiziksel bir nesne olarak hem de onun yerini alan metinsel ve ideolojik
bir gosterge olarak islev gordiigii anlasilmaktadir. Cattelan’in muzunun, tiiketim
toplumunun abartili deger iiretme mekanizmasini ve sanatin ticari manipiilasyona
acikligini ifsa ettigi degerlendirilmektedir. Eser iizerindeki sahiplenme arzusunun,
estetik degerlerden ziyade piyasa degerine yoneldigi ve bu durumun sanat piyasasi

icerisindeki miilkiyet iligkilerinin absiirt yapisini yansittig1 goriilmektedir.

Cattelan tarafindan bu yapit aracilifiyla, sanatin yalnizca “sergilenebilir” degil;
ayni zamanda “satin alinabilir” bir sistemin pargasi haline geldiginin mizahi fakat
elestirel bir bicimde goriiniir kilindig ifade edilmektedir. Bu dogrultuda Comedian’in,
sanat miilkiyetinin fetislestigi bir donemde, sanatin sinirlarini hem igerik hem de bigim

acisindan genisleten bir ideolojik aynaya doniistiigli degerlendirilmektedir.

Totaliter rejimlerde ise miilkiyet, yalnizca fiziksel eserlerin kimde bulunduguna
iligkin bir mesele olarak degil; ayn1 zamanda anlamin, estetik formun ve kiiltiirel
bellegin kim tarafindan tanimlanacagina iligskin bir iktidar sorunu olarak ortaya
cikmaktadir. Bu ¢ercevede sanat miilkiyetinin, ideolojik bir kontrol aygit1 olarak islev
gordligli ve sanat eserinin anlaminin da bu miilkiyet iligkileri igerisinde yeniden

uretildigi goriilmektedir.

Bu ¢ergevede, sanatin miilkiyetinin totaliter sistemlerde yalnizca tiretim hakkini
degil; ayn1 zamanda gosterme, sahiplenme, dolagima sokma ve anlam yiikleme
haklarinin da tek elde toplanmasiyla miimkiin hale geldigi degerlendirilmektedir. Bu
yapinin, sanatin bagimsizligini ortadan kaldirmakta ve ayni1 zamanda sanat araciligiyla

rejimin mesruiyetini pekistirmeye hizmet ettigi gézlemlenmektedir.
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5.2. Sanat Piyasasinin Totalitarizmle Etkilesimi

Totaliter rejimlerde sanatin yalnizca ideolojik bir ara¢ olarak degil; ayni
zamanda ekonomik ve Kkiiltirel bir meta olarak da yeniden yapilandirildig
gorilmektedir. Bu rejimlerin, sanat piyasasinin yoniinii belirleyerek yalnizca kabul
goren estetik normlar1 degil, ayn1 zamanda hangi sanatcilarin desteklenecegini ve
hangi eserlerin kolektif hafizada yer bulacagini da tayin ettikleri anlasilmaktadir. Bu
dogrultuda sanat piyasasinin, totaliter iktidarin estetik ve ekonomik miidahalesiyle

sekillenen bir hegemonya alanina doniistiigli degerlendirilmektedir.

Theodor W. Adorno, kiiltiir endiistrisinin sanat aracilifiyla kitlelere ideoloji
empoze ettigini One silirerken, bu mekanizmanin totaliter sistemlerde daha sert
bicimlerde isledigini belirtmektedir: “Sanatin piyasalagsmasi, O6zgiinliigiin yerini
standartlastirilmis iiretime birakir; bu, totaliter aklin estetik karsiligidir” (Adorno,
1984: 99). Ozellikle Nazi Almanyasi ve Sovyetler Birligi 6rneklerinde, devlet destekli
sanat pazarinin “kabul edilebilir” olarak tanimlanan sanat¢ilar i¢in bir tiir ekonomik

ayricalik alanina doniistiigli gozlemlenmektedir.

Totaliter devletlerin, sergi salonlari, miizeler, sanat akademileri ve
koleksiyonerlik kurumlar1 araciliiyla sanatin dolagimini denetim altina aldiklari; bu
dogrultuda sanat eserlerinin yalnizca bir ifade bi¢imi olarak degil, ayn1 zamanda siyasi
sadakatin bir gostergesi olarak degerlendirildigi bir sistem inga ettikleri goriilmektedir.
Ornegin Sovyetler Birligi'nde, Sosyalist Realizm akim disindaki eserlerin
sergilenmesine izin verilmemis ve bu durum sanat piyasasinin tek bir estetik

dogrultuda tekellestirilmesine yol agmistir (Groys, 2013: 45).

Sanatcilarin, devletin ideolojik ¢izgisine ne 6l¢iide uyum sagladiklarina bagl
olarak ekonomik destek ve kamusal gériniirliik elde edebildikleri gozlemlenmektedir.
Bu baglamda Arno Breker’in Nazi Almanyasi’ndaki heykel caligmalari, estetik
tercihlerin ekonomik odiillerle nasil iligkilendirildigini gdstermektedir. Breker’in,
Nazi Partisi’nin resmi heykeltiras1 olarak biiyiik 6l¢ekli devlet siparigleri aldig1 ve
eserlerinin Berlin’in kamusal alanlarinda sergilendigi bilinmektedir. Bu durumun,
estetik onaymn dogrudan ekonomik avantajlara doniistiigli piyasalasma modelinin bir

ornegini olusturdugu degerlendirilmektedir.
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Sekil 5.7. Die Partei & Die Wehrmacht, Arno Breker, 1939.

Nazizm’in estetik kodlarimi temsil eden bu ikiz heykellerin, devlet tarafindan
finanse edilen ve kamusal goriiniirliigli yiiksek eserlerin, totaliter estetik anlayisla nasil

ortlistiiglinii gosterdigi degerlendirilmektedir (Sekil 5.7.).

Terry Eagleton’un ifadesiyle, “kapitalizmin kiiltiirel mantig1 her yerde aym
degildir; totaliter rejimlerde bu mantik, devletin ideolojik ihtiyaclarina goére yeniden
bicimlendirilir” (Eagleton, 2000:127). Bu dogrultuda, Nazi Almanyasi’nda modernist
eserlerin “yoz sanat” (Entartete Kunst) olarak damgalanip yok pahasina elden
cikarilmasi, sanat piyasasinin yalnizca arz-talep iliskileriyle degil; ayni zamanda

ahlaki ve ideolojik yargilar dogrultusunda da sekillendirildigini ortaya koymaktadir.

1937 yilinda Miinih’te diizenlenen Entartete Kunst sergisinin, yalnizca modern
sanatin kinanmasi amacini tagimadigl; ayni zamanda sanat piyasasinin ideolojik
temelde yeniden Orgiitlenmesi islevi gordiigii anlasilmaktadir. Sergi sonrasinda bazi
eserlerin agik artirmalarda Batili koleksiyonerler tarafindan satin alinmasi, totaliter
rejimlerin ekonomik pragmatizmi ideolojik dogmalarla nasil harmanladigini agik

bicimde ortaya koymaktadir (Petropoulos, 1996:205).
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Sekil 5.8. Hitler ve Saginda italyan Fasist Diktator Mussolini, Entartete Kunst (Yoz Sanat) Sergisi,
Miinih, 1937.

S6z konusu sergide Kandinsky, Klee, Chagall gibi sanatgilara ait eserlerin
asagilayict bir dil esliginde sunuldugu; daha sonra ise bu eserlerin bir kisminin
piyasaya siiriilerek gelir elde edildigi goriilmektedir. Bu durumun, ideolojinin piyasa
ile kurdugu ¢eliskili ve ikiytizlii iliskiyi goriiniir kildig1 degerlendirilmektedir (Sekil
5.8.).

Yalnizca kabul edilen sanatgilara destek saglanmamis; ayn1 zamanda “sakincali”
olarak nitelendirilen sanatgilarin kara listeye alinarak ekonomik alanda yok sayildigi
da gozlemlenmektedir. Ornegin Bertolt Brecht’in eserlerinin hem Almanya’da hem de
Sovyetler Birligi’nde belirli donemlerde yasaklandigi; bu yasaklamalarin sanat
eserlerinin piyasadaki dolasimi iizerinde dogrudan etkili oldugu bilinmektedir (Brecht,
1938/1981). Bu tiir miidahalelerin, sanat piyasasini yalnizca bir estetik degerlendirme
alan1 olmaktan ¢ikararak, ayni zamanda dogrudan bir gozetim ve denetim alani haline

getirdigi anlagilmaktadir.

Totaliter rejimlerde sanat piyasasinin, 6zgiir sanat tiretimi ile devletin ideolojik
c¢ikarlar1 arasinda sikismis bir yapiya biiriindiigii gortilmektedir. Piyasanin, bir yandan
ideolojik sadakat gdsteren sanatciyr ddiillendirirken; diger yandan muhalif sanat¢iy:
goriinmez kilarak disladigi ve bu bigcimiyle ekonomik sistemin 6tesinde bir “ideolojik
kontrol mekanizmas1” olarak islev gordiigii degerlendirilmektedir. Bu durumun,
sanatin dzgiirlesme potansiyelini sinirladig1 ve onu belirli bir siyasi anlatinin temsilcisi

haline getirdigi gozlemlenmektedir.
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5.3. Sanatin Miilkiyetinin ideolojik Amaclarla Kullanimi

Sanat eserlerinin miilkiyetinin, yalnizca bireysel bir begeni ya da yatirim nesnesi
olarak degil; aym1 zamanda toplumsal hafizanin bi¢imlendirilmesinde kullanilan
ideolojik bir ara¢ olarak islev gordigii degerlendirilmektedir. Totaliter rejimlerin,
sanat eserlerini yalnizca sergilemekle kalmadigi; ayni zamanda bu eserleri milli
kimligin ve politik mesruiyetin tastyicist haline getirdigi goriilmektedir. Bu siirecte
sanat eserine sahip olmanin, yalnizca ekonomik bir gli¢ géstergesi olmaktan ¢ikarak,
tarth yazimi Tlzerindeki ideolojik egemenligin de bir temsiline doniistiigi

anlasilmaktadir.

Susan Pearce, kiiltiirel objelerin miilkiyetinin daima bir anlam iiretim siireciyle
baglantili oldugunu ifade etmektedir: “Bir nesneye sahip olmak, o nesnenin anlamina
ve anlatisina da sahip olmaktir” (Pearce, 1995:124). Bu c¢ercevede
degerlendirildiginde, sanat eserlerinin ideolojik islevinin, bu eserleri elinde

bulunduran gii¢ yapilarinin sdylemsel otoritesini yansittigi goriilmektedir.

Sekil 5.9. Glory To The Heroic Officers And Soldiers Of The Korean People's Army, 1980.

Bu propaganda posterinde, sanat eserinin dogrudan devlet aygitinin denetimine
alinarak ideolojik mesajlarin tagiyicis1 haline getirildigi agik bicimde goriilmektedir
(Sekil 5.9.). Poster iizerindeki figlir kompozisyonunun, merkezi liderlik, halkin
fedakarligr ve militarist ahlak gibi temalar vurguladigi gozlemlenmektedir. Sanat
eserinin Uretimi, dagitimi ve kamuya sunumunun tamamen devlet tekeli altinda
gerceklestigi bu baglamda, sanatin miilkiyetinin halkin degil; dogrudan devletin
tahayyiiliine ait oldugu degerlendirilmektedir. S6z konusu 6rnegin, hem estetik dikte

hem de sahiplik {izerinden kurulan mesruiyet mekanizmalar1 agisindan giiclii bir analiz
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alan1 sundugu ifade edilebilir. Bu baglamda, Arendt, Gramsci ve Althusser gibi
kuramcilarin ~ “ideolojik  aygit” kavramina iliskin  vurgularniyla dogrudan

iliskilendirilebilecegi goriilmektedir.

Totaliter sistemlerde sanat eserlerinin yalnizca edinilmedigi; ayn1 zamanda
ideolojik senaryonun gorsel taniklari olarak kurgulandigi anlasilmaktadir. Nazi
Almanyasi’nda Hitler’in Linz sehrinde kurmay1 planladigi “Fiihrermuseum” projesi,
bu yaklagimin en kapsamli Orneklerinden biri olarak degerlendirilmektedir. S6z
konusu projenin amacinin, yalnizca Avrupa’nin en zengin sanat koleksiyonunu
olusturmak degil; ayn1 zamanda tarihsel anlatinin, belirli bir estetik norm tizerinden

yeniden insa edilmesi oldugu belirtilmektedir (Nicholas, 1995:73).

Benzer bir bigimde, Italya’daki Mostra della Rivoluzione Fascista sergisinin de
Benito Mussolini’nin fagist ideolojisini gorsel bir anlati olarak kurumsallastirdig:
goriilmektedir. Bu ¢ergevede sanat eserlerinin, gegmisin millilestirilmesi ve bugiiniin

mesrulastirilmasi amaciyla aragsallagtirildigi degerlendirilmektedir.

Sekil 5.10. Esodo Pratelli. Room A, Exhibition of the Fascist Revolution, Rome, 1932-1934.

Sekil 5.10.” da, kolektif bir gorsel hafizanin olusturulmasinda estetik mekanlarin
ve miize pratiklerinin ideolojik amagclarla nasil aragsallagtirildigini belgeledigi
degerlendirilmektedir. S6z konusu serginin, fasizmin zaferlerini yiiceltirken alternatif

politik sdylemleri tarihsel temsilin digina ittigi goriilmektedir.

Sanat miilkiyetinin yalnizca fiziksel edinimi ifade etmedigi; ayni zamanda
eserlerin yeniden konumlandirilmasi, baslhiklarinin = degistirilmesi ve tarihsel

baglamlarinin siliklestirilmesi gibi miidahaleleri de kapsadigi anlasilmaktadir. Bu

123



cercevede Arno Breker’in heykellerinin, Nazi ideolojisinin fiziksel estetik anlayisiyla
ortiisen bicimde kamusal alanlara yerlestirildigi ve boylece yalnizca birer heykel degil;

bedenin, 1irkin ve disiplinin sembolii olarak islev gordiigii degerlendirilmektedir.
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Sekil 5.11. The Sunshine of Mao Zedong Thought Illuminates the Path of the Great Proletarian
Cultural Revolution, 1967.

Bu gorselin (Sekil 5.11.), Cin’de Mao Zedong’un mutlak otoritesinin sanatsal
temsili niteligi tasidig1 degerlendirilmektedir. Mao nun portresinin 151k sacan bir glines
gibi gokyiiziinde konumlandirildigy; alt kisimda ise iscilerin, kdyliilerin ve askerlerin
ellerinde kitaplar ve bayraklarla devrim yolunda ilerler bi¢cimde betimlendigi
goriilmektedir. Mao’nun Kirmizi1 Kitabi’nin tiim figiirlerin ellerinde yer almasi, bu
ikonografinin yalnizca sanatin fiziksel degil; aynm1 zamanda anlamsal ve simgesel
miilkiyetinin de devlet ideolojisine nasil baglandigini1 gozler oniine serdigi seklinde
yorumlanmaktadir. Bu 6rnegin, Arno Breker’in heykellerinden farkli olarak Bati’daki
neoklasik bi¢cim yerine, Dogu totalitarizminin kolektif figiir diizeni, 151k metaforu ve
kiilt liderligi ekseni lizerinden incelenebilecegi degerlendirilmektedir. Ayni zamanda
bu afigin, totaliter sistemlerde sanat eserlerinin yalnizca fiziksel kontrol altinda
tutulmadigini; aym1 zamanda anlam iiretiminin merkezi bir aygiti olarak nasil

aracsallastirildigini ¢arpici bigimde ortaya koymaktadir.

Antonio  Gramsci’nin  kiiltiirel  hegemonya  kurami  c¢ercevesinde
degerlendirildiginde, iktidarin yalnizca zor kullanimi yoluyla degil; kiiltiirel normlar

ve semboller araciligiyla da siirdiiriildiigli vurgulanmaktadir (Gramsci, 1971).

124



Bu baglamda sanat eserlerinin miilkiyetinin, toplumsal riza iiretiminin énemli
bir bileseni haline geldigi goriilmektedir. Ornegin Kuzey Kore’de Kim Il-sung ve Kim
Jong-il’e ait ¢ift portrelerin, yalnizca lider kiiltiiniin degil; ayn1 zamanda estetik alanin
da mutlak iktidar yapisina tabi kilindiginin gorsel bir temsili oldugu

degerlendirilmektedir.
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Sekil 5.12. Cift portre seti, Kim Il-sung & Kim Jong-il, 1970-Giiniimiiz.

S6z konusu portrelerin her devlet dairesinde zorunlu olarak bulunduruldugu ve
bu durumun, sanatsal miilkiyetin bireysel begeni ya da zevke degil; total devlet

estetigine tabi kilindigin1 gostermektedir (Sekil 5.12).

Sanat eserlerinin miilkiyetinin ayni zamanda tarihsel anlatilarin segici bigimde
yeniden yazilmasma hizmet ettigi anlasilmaktadir. Toplanan eserlerin, yalnizca
tarihsel birikimi temsil etmekle kalmadigi; ayn1 zamanda yeni rejimin degerlerini ve
ideolojik yonelimlerini yansitan araglara doniistiiriildiigli gézlemlenmektedir. Bu
baglamda Hannah Arendt’in ifade ettigi lizere, “Totalitarizm yalnizca bireyi degil,
geemisin kendisini de kontrol etmek ister” (Arendt, 1951:432). Bu cercevede sanat
miilkiyetinin, tarihsel temsiliyetin yeniden kurgulanmasinda merkezi bir rol oynadigi

gorilmektedir.
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Sekil 5.13. Banksy, Love is in the Bin, Sotheby’s miizayede evi, Londra. Fotograf: Sotheby’s. 2018.

Sanatin miilkiyetinin, yasal ve ekonomik bir mesele olmanin 6tesinde, ideolojik
bir temsil alani islevi goérdiigii saptanmaktadir. Sanat eserinin kime ait oldugu, hangi
yollarla dolagima girdigi ve hangi deger Olciitleriyle degerlendirildigi, egemen kiiltiirel
yapinin kodlartyla dogrudan iliskilidir. Neoliberal sanat piyasast baglaminda, eserlerin
ekonomik degeri ile sanatsal degeri arasindaki sinirlarin belirsizlestigi; miilkiyet ile
anlam arasindaki bagin ¢oziilmeye basladigi gozlemlenmektedir. Bu c¢ercevede,
miilkiyetin kendisinin bir “gdsteri” bigimine doniistiigii; sanat yapitinin anlamini
iiretim amacindan degil, piyasa i¢indeki dolasim bi¢ciminden aldigi bir yapisal

paradigmaya geg¢is yasandig1 goriilmektedir.

Bu duruma iliskin dikkat c¢ekici Orneklerden biri, Banksy’nin 2018 yilinda
Sotheby’s miizayede evinde sergilenen Love is in the Bin adli ¢alismasidir (Sekil
5.13.). Aslen Girl with Balloon adli ikonik eserin ¢ergeve icerisine yerlestirilmis bir
kopyast olan bu yapitin, 1,4 milyon Amerikan dolar1 karsiliginda satildigi anda,
cergeve icine gizlenmis bir mekanizma aracilifiyla alt kisimdan seritler halinde
kesilerek kismen imha edildigi ve bu miidahalenin sanat tarihine gecen bir eylem
olarak kaydedildigi goriilmektedir. S6z konusu eylemin, sanat eserine yonelik bir
sabotajdan Ote; sanat piyasasinin otoritesine, tiiketim pratiklerine ve miizayede

sistemine yonelik dogrudan bir elestiri islevi gordigii degerlendirilmektedir.

Banksy’nin bu miidahalesinin, sanat miilkiyetini "miilklestiren" yapiya kars1 bir
direnis jesti oldugu anlasilmaktadir. Eserin kendi kendini kismen imha etmesi, sanatin

piyasa i¢inde nesnelestirilmesine ve koleksiyon degeri ile tanimlanmasina karsi
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yoneltilmis kavramsal bir miidahale olarak degerlendirilmektedir. Slavoj Zizek’in
ifadesiyle “sistemi i¢inden bozan eylem”in (Zizek, 2014) bu yapit araciligiyla
somutlastig1 goriilmektedir. Bununla birlikte sanat piyasasinin, s6z konusu “imha”
eylemini dahi bir performansa doniistiirerek eserin degerini daha da artiran yeni bir
miilkiyet bi¢imi olusturdugu goézlemlenmektedir. Boylece imha edilen yapitin,
yeniden dogdugu ve daha yiiksek bir piyasa degerine ulastig1 ifade edilmektedir.
Sanatin ideolojik aragsallastirilmasina karsi bir protesto olarak ortaya konulan bu
miidahalenin, kisa siire i¢erisinde yeni bir piyasalasma dongiisiine entegre edildigi ve
bu durumun sistemin karsit sdylemleri dahi doniistiirerek kendine igsellestirme

kapasitesini ortaya koydugu degerlendirilmektedir.

Sanatin miilkiyetinin, totaliter rejimlerde fiziksel bir hak olmanin 6tesinde,
kiiltiirel bir egemenlik bigimi olarak islev gordiigii anlasilmaktadir. Sanat eserlerinin,
ideolojik temelli kolektif bellek insasi, siyasal mesruiyetin temsil edilmesi ve tarihsel
anlatinin  tekillestirilmesi dogrultusunda sistematik bi¢cimde aragsallastirildig
goriilmektedir. Bu baglamda miilkiyetin, sanat eserini 6zerk bir ifade alan1 olmaktan

uzaklastirarak, totaliter soylemin tasiyicisi haline getirdigi degerlendirilmektedir.
5.4. Kiiltiirel Varliklarin ideolojik Transferi

Totaliter rejimlerin  kiiltiirel mirasla  kurdugu iliskinin, ideolojik
aragsallastirmanin 6tesinde; ayn1 zamanda mekansal ve miilkiyet temelli bir transfer
pratigini igerdigi degerlendirilmektedir. Bu baglamda savaslar ve isgaller yoluyla
farkli topluluklara ait kiiltiirel varliklarin el degistirmesi, sz konusu eserlerin tarihsel
baglamlarindan kopartilarak yeni bir politik ¢ercevede sunulmasi siirecinin, totaliter
iktidarlarin kiiltiirel egemenlik kurma stratejilerinde belirleyici bir unsur olarak islev

gordiigii gozlemlenmektedir (Nicholas, 1995; Simpson, 1988).

Ozellikle Nazi Almanyas1 doneminde gergeklestirilen kiiltiirel yagmalarin, bu
stratejinin goriiniir 6rneklerinden birini olusturdugu anlasilmaktadir. Hitler’in emriyle
kurulan Einsatzstab Reichsleiter Rosenberg (ERR) adli birimin, isgal edilen
bolgelerdeki Yahudi koleksiyonlarina, miizelere ve 6zel arsivlere sistematik bigimde
el koydugu; bu eserlerin bir kisminin Almanya’ya tasindigi, bir kisminin ise imha

edildigi aktarilmaktadir (Feliciano, 1997).
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Sekil 5.14. "Nazi Looted Art Storage — Neuschwanstein Castle", 1945.

Bu fotografta (Sekil 5.14.), Amerikan askerleri tarafindan 1945 yilinda
Bavyera’daki Neuschwanstein Satosu’nda tespit edilen ve Naziler tarafindan Avrupa
genelinden ¢alinmis sanat eserlerinin belgelenmis oldugu goriilmektedir. Bu kiiltiirel
yagmanin, maddi kiiltiir varliklarmin 6tesinde sembolik degerin de gasp edilmesini
temsil ettigi degerlendirilmektedir. Ozellikle Yahudi koleksiyonerlerden alinan
tablolarin, Nazilerin antisemitist kiiltiir politikalarinin dogrudan bir yansimasi niteligi

tagidig1 anlagilmaktadir.

S6z konusu ideolojik transfer pratiklerinin, Nazi Almanyasi ile sinirl kalmadigt
gozlemlenmektedir. Japon Imparatorlugu tarafindan Kore’de uygulanan kiiltiirel
asimilasyon politikalarinin, tapinaklarin yikilmasi ve Koreli zanaatkarlarin geleneksel
liretim sistemlerinin yasaklanmasi gibi miidahalelerle somutlastig1 aktarilmaktadir
(Shin, 2006). Benzer bigimde, Italyan fasist yonetimi tarafindan Kuzey Afrika’daki
somiirgeci projelerde Roma Imparatorlugu’na ait ikonografilerin, “yeniden
fethedilmis topraklar” anlatis1 ¢er¢evesinde yeniden yapilandirildigy; bu siirecin yerel
halkin kiiltiirel belleginin bastirilmasina yonelik bir strateji olarak isledigi

degerlendirilmektedir (Fuller, 2007).
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Sekil 5.15. "Benito Mussolini at the Roman Forum Exhibition", 1937.

Bu gorselin, Mussolini tarafindan Roma Forumu’nda gergeklestirilen arkeolojik
kazilarin halka agik bicimde yeniden sahneleyerek antik Roma mirasinin Italyan
fagizmine mesruiyet kaynagi olarak sunulmasina yonelik ¢abayr yansittig
degerlendirilmektedir. Arkeolojik alanlarin bu baglamda tarihsel bilgi {iretiminin
Otesinde, modern ideolojilere gorsel dayanak saglamak amaciyla aragsallastirildigi

gozlemlenmektedir (Sekil 5.15.).

Totaliter sistemler tarafindan kiiltiirel mirasa yonelik gergeklestirilen bu tiir
miidahalelerin, sanat eserlerini hem fiziksel hem de anlam diizeyinde yerinden ederek
tarihsel baglamlarindan kopardigi anlagilmaktadir. Yerinden edilen bu eserlerin, yeni
kurumsal baglamlarda sergilenmesi yoluyla gegmisin ¢ok katmanli anlatilarinin tekil
ve otoriter bir okumaya doniistiiriildiigi goriilmektedir (Cuno, 2008). Bu durumun,
kiiltiirel miilkiyetin fiziksel bir varlik olmanin 6tesinde, ideolojik hegemonya kurma
amact dogrultusunda islevsellestirildigini  acik bigimde ortaya koydugu

degerlendirilmektedir.

Modern donemde s6z konusu miilkiyet ve temsil krizlerinin miize politikalar
cercevesinde tartisilmaya devam ettigi gozlemlenmektedir. Kolonyal donem
yagmalar1 sonucunda olusmus koleksiyonlarin iadesine iliskin uluslararasi diizeyde
yiirlitiilen tartigmalarin, kiiltiirel varliklarin hélen politik glic sembolleri olarak

kullanildigini ortaya koydugu ifade edilmektedir (Hicks, 2020).
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Sekil 5.16. "Benin Bronzes at the British Museum", 2018.

Sekil 5.16.” da, Britanya’nin kolonyal donemde Benin Krallig1’ndan alikoydugu
bronz eserlerin iade taleplerine ragmen sergilenmeye devam ettigi goriilmektedir. S6z
konusu gorselin, sanatin miilkiyetine iliskin etik ve politik catigsmalarin ge¢gmisle sinirh
kalmadigini; giiniimiiz baglaminda da 6nemli sorular ortaya koydugunu gosterdigi
degerlendirilmektedir. Bu ¢ercevede, kiiltiirel varliklarin totaliter rejimlerce yerinden
edilmesi, ¢esitli bigimlerde manipiile edilmesi ve anlamlarinin yeniden iiretilmesi
stireclerinin, sanatin ideolojik bir tasiyiciya donustiiriildiigii bir diizleme isaret ettigi
anlasilmaktadir. Bu durumun, sanat eserinin 6zgilin baglaminda tasidigi anlamin
ortadan kaldirilmast ve yerine iktidar merkezli bir temsilin insa edilmesiyle

sonuc¢landigi gozlemlenmektedir.
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6. SONUC VE VARGILAR

Bu calisma, “Kiiresel ve Yerel Totalitarizmin Sanatin Uretimi, Tiiketimi ve
Miilkiyeti Uzerine Incelenmesi” baslig1 altinda, totalitarizmin sanata olan etkilerini
¢ok boyutlu bir bakis agisiyla ele almistir. Oncelikle kiiresel diizeyde etki gdsteren
totaliter rejimlerin, sanatin uluslararast dolagimini, algisini ve finansman modellerini
nasil sekillendirdigi ortaya konmus; ardindan yerel totalitarizm uygulamalarinin,
kiltiirel kimlik ve toplumsal bellek iizerinde nasil manipiilatif bir etki yaratabildigi

incelenmistir.

Kiiresel veya yerel Olcekteki totaliter rejimler, sanati ideolojik ve politik
sOylemlerinin tasiyicisi olarak kullanmakta, eserlerin icerik ve bi¢imini denetim altina
alarak sanatin elestirel potansiyelini zayiflatmaktadir. Totaliter ydnetimlerde
sanatgilarin  yaratict  Ozgiirligli, resmi ideoloji veya sansiir mekanizmalari
dogrultusunda kisitlanmaktadir. Bu durum, sanatin ¢esitliligini azaltirken, sanatcilarin
otosansiir gibi yontemlere bagsvurmasina yol agmaktadir. Devlet tarafindan onaylanan
sanat eserleri, genellikle propaganda amacli veya resmi ideolojiyi destekleyici nitelikte
oldugu icin halka sunulmakta; buna karsin muhalif veya bagimsiz eserler
yasaklanmakta, gizli veya smirli ortamda tiiketilmektedir. Bu durum, sanatin

toplumsal faydasini ve kiiltiirel etkilesimi daraltmaktadir.

Sanat eserlerinin miilkiyeti bazen devletin dogrudan kontrolii altina alinmakta,
bazen de finansal ve ideolojik destekler yoluyla manipiile edilmektedir. Bu durum,
sanatin ekonomik degerleriyle kiiltiirel islevi arasindaki dengeyi bozabilmekte ve
eserlerin elestirel, yenilik¢i veya muhalif konumunu zayiflatmaktadir. Biitiin bu
bulgular, totalitarizmin sanat alaninda ne denli kapsamli bir etki olusturabildigini ve
sanatin dogal islevlerini doniistiirme ya da kisitlama giicilinii carpici bigimde gozler

onune sermektedir.

Sanat, tarith boyunca yalnizca estetik bir ifade alani olmakla kalmayip ayni
zamanda toplumsal degisimin, politik farkindaligin ve elestirel diislincenin gii¢lii bir
araci olarak islev gormiistiir. Totaliter rejimler altinda bu islevlerin kisitlanmasi,
toplumun yenilik¢i ve doniistiiriicti kapasitesinin zayiflamasi anlamina gelmektedir.
Sanat, toplumsal sorunlar1 yansitma ve kamusal tartigmalar1 sekillendirme giiciine
sahiptir. Otoriter ya da totaliter rejimlerin, sanatin bu elestirel potansiyelini

denetleyerek kontrol etmesi, toplumun yenilik arayisini ve elestirel diisiince ortamini
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daraltmaktadir. Ayrica sanat, yerel kiiltlirel kimlik ve toplumsal hafiza agisindan
belirleyici bir aractir. Totaliter rejimlerin, bu kimlik ve bellegi kendi ideolojik
cercevesine uygun bigimde yeniden insa etmesi, gelecek kusaklarin tarihsel ve kiiltiirel

mirasi ele alisinda tek tarafli bir bakis a¢isina neden olmaktadir.

Ote yandan, sanatin tarih boyunca direnis ve dzgiirliik temalarim pekistiren bir
ara¢ olabildigi, totaliter sistemlerde bile alternatif ve muhalif eserlerin ortaya
cikabildigi goriilmektedir. Bu eserler, toplumun belli kesimlerinde farkindaligi canh
tutarak degisimin tohumlarin1 atabilmektedir. Bu baglamda sanatin 06zgiirliigi,
toplumsal doniisiim ve gelisimle dogrudan ilintili bir unsur olup 6zgiirce {iretilen sanat,
topluma yeni ufuklar kazandirarak farkli diisiincelerin ve yenilik¢i yaklagimlarin

Ontinii agmaktadir.

Teknolojik gelismelerle birlikte sanat eserlerinin dijital ortamlarda hizla
yayilmasi, propaganda ve sansiir mekanizmalarinin daha sofistike yontemlerle
isletilmesine yol agabilir. Dijital platformlar, hem yeni ifade kanallar1 yaratmakta hem
de ideolojik manipiilasyonlara daha acik bir zemin sunmaktadir. Bu durum,
Dijitallesme, gozetim kapitalizmi ve yeni medya sanatlarinin kars1 sdylemi basligi

altinda degerlendirilebilir.

Uluslararas1 Isbirlikleri ve Dolasimin Kisitlanmas1 baglaminda, kiiresel
totalitarizm egilimlerinin artmasi, {ilkeler arasi sanat aligverisini smirlandirarak
muhalif veya farkli bakis acilarin1 barindiran eserlerin uluslararasi dolasimini
engelleyebilir. Bu durum, sanatin evrensel nitelikteki etkilesim ve zenginlesme

kapasitesini zayiflatabilir.

Sanat Piyasasinda Tekellesme ve Devlet Kapitalizmi agisindan, 6zellikle kapali
ve otoriter rejimlerde, devlet kaynakli veya devletle yakin baglar1 olan sermaye
gruplarinin sanat piyasasini tekellestirmesi miimkiindiir. Bu tekellesme, sanatcilarin
bagimsiz iiretim alanlarim1 daraltarak sadece belirli tiirde veya igerikteki eserlerin

desteklenmesini ve yayginlagsmasini saglayabilir.

Ote yandan, baskic1 kosullar altinda sanatcilar ve sanat kolektifleri, farkl araglar
ve alternatif mecralar kullanarak bagimsiz {iretim alanlar1 olusturabilir. Internet temelli
aglar, yeralt1 sergileri veya performanslar gibi yontemlerle sanatin elestirel ve muhalif
yoniinii gliclendirmek miimkiin olabilir. Bu dinamikler, Bagimsiz Sanatcilarin ve

Kolektiflerin Cogalmas1 bashgi altinda ele alinabilir. Boylelikle sanat, alternatif
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kamusal alanlar yaratarak totaliter rejimlerin sinirlandirmalarina ragmen toplum i¢inde

direnisin ve elestirel diisiincenin korunmasina katki saglayabilmektedir
6.1. Vargilar

Calismanin bulgulari, sanatin iiretimine yonelik yapisal, ideolojik ve teknolojik
midahalelerin totaliter rejimler tarafindan es zamanli olarak ve sistematik bigimde
uygulandigini ortaya koymaktadir. Yapisal miidahaleler agisindan, sansiir kurullari,
devlet kontroliindeki fonlar ve resmi estetik normlarini benimseten akademiler
araciligiyla sanatcilar, igerik, bicim ve teknik bakimindan smirlandirilmaktadir.
Ideolojik miidahaleler ise propaganda odakl1 ikonografi, lider kiiltii ve tek boyutlu tarih
anlatilarinin zorunlu kilinmasi yoluyla gerceklestirilmekte; boylece sanat, rejimin
ideolojik miihendislik projelerine entegre edilmektedir. Teknolojik miidahaleler
baglaminda, kitle iletisim araclari ve giiniimiizde algoritmik kiirasyon sistemleri
kullanilarak hangi eserlerin tretilecegi ve kamusal alanda dolasima girecegi

belirlenmektedir.

Bu c¢ok katmanli miidahaleler yalnizca iiretim siirecini degil, ayn1 zamanda
sanatin tiiketimi ve izleyici deneyimini denetlemeyi de hedefler. izleyiciler, totaliter
rejimlerin ideolojik olarak pekistirdigi kolektif itaati yeniden {iireten pratiklere
yonlendirilmekte; boylece Ranciére'in "duyusal olanin paylagimi" kavramina
referansla, goriilebilir ve sOylenebilir olanin kapsami onceden belirlenerek estetik
deneyimin alani kisitlanmaktadir. Bu durum, izleyicinin sanat eserleriyle iligkisini
bireysel zevk ve estetik Ozgiirlilkten uzaklastirarak ideolojik telkin boyutuna tasir.
Dijital ¢agda ise platform ekonomilerinin algoritmik gbozetim ve igerik diizenleme
pratikleri aracilifiyla denetim siirecleri daha da derinlesmis, izleyici hem igerik

tiiketen hem de siirekli gdzetim altinda tutulan bir 6zne haline getirilmistir.

Ayrica ¢aligma, totaliter rejimlerin miilkiyet lizerinden ideolojik kontrol ve ifade
Ozgiirliigiiniin simirlandirilmas1 konusunda da etkili mekanizmalara bagvurdugunu
ortaya koymaktadir. Sanat koleksiyonlarinin devletlestirilmesi, telif diizenlemeleri ve
kamusal-6zel fonlarin dagitimi, elestirel eserlerin  dolasimmi  biiyiikk 6lgiide
kisitlayarak, kamusal alanda yalmizca resmi ideolojiyle uyumlu ¢aligmalarin
gorlniirliigiinii saglamaktadir. Boylece miilkiyet iliskileri, sanatin temsil giiciinii
kontrol eden kritik bir unsur olarak kullanilarak, kiiltiirel 6zerkligin ve ifade

Ozglrliigiiniin alan1 ciddi bi¢imde daraltilmaktadir.
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Ancak, tiim bu miidahale bi¢imlerine ragmen, ¢alisma ayni1 zamanda alternatif
tiretim-dolasim modelleri ve direnis bi¢cimlerinin ortaya ¢iktigini da gostermektedir.
Baskici kosullar altinda bagimsiz inisiyatifler, yeralt1 sergileri, mobil kolektifler ve
sivil toplum destekli kiiltiir aglar1 gibi olusumlar, totaliter denetimin disinda kalan
“karsi-kamusallik” alanlar1 yaratmakta; yerel topluluklarin kiiltiirel miraslarim
yagatma cabalari ile muhalif sanatsal tretimler, toplumsal dayanigsma ve kolektif

hafizanin korunmasinda etkili araglara doniismektedir.

Giliniimliz dijjital ortammin sagladigi imkanlar1 degerlendiren ¢alisma,
dijitallesme, gozetim kapitalizmi ve yeni medya sanatlarimin karst sdylemi
cergevesinde dijital sanatin ¢ifte dogasina dikkat ¢cekmektedir. NFT, VR/AR ve
cevrim-i¢i sergi pratikleri, kiiresel capta erisim olanaklar1 saglarken ayni zamanda
platformlarin veri temelli manipiilasyonlarina kars1 savunmasizdir. Ancak etkilesimli,
izleyici katilimina dayanan yeni medya eserleri ve acik kaynakli ¢cevrim-i¢i paylasim
aglari, algoritmik onyargilara karsi seffaflik ve ¢ogulculuk talep ederek hegemonik
icerik diizenlemelerine direng gostermektedir. Dijital sanatcilar, blok zincir temelli
miilkiyet modelleri, artirillmis gergeklik teknolojileri ve veri-gorsellestirme projeleri
araciligiyla hem gozetim mekanizmalarini ifsa etmekte hem de alternatif anlatilarin
tiretimini tesvik ederek totaliter kontrol pratiklerini sorgulayan karsi sdylemler

olusturmaktadir.

Kiiltiirel cesitliligin korunmasi ve ifade 6zgiirliigliniin desteklenmesi i¢in hem
kiiresel hem de yerel Olgekte etkin politikalarin gelistirilmesi gerekmektedir. Bu
baglamda, bagimsiz sanat inisiyatifleri, sivil toplum kuruluslar1 ve uluslararas kiiltiirel
aglarin desteklenmesi, 6zgiir sanatsal iiretim ve dolasimi giivence altina alacak kritik
stratejilerdir. Ayrica dijital platformlarda sansiir ve manipiilasyona kars1 sanatgilar,
izleyiciler ve platform saglayicilar1 arasinda seffaf ve baglayict mekanizmalarin

olusturulmasi 6nemlidir.

Sanat egitiminin giliclendirilmesi, sadece teknik bilgi aktarimini degil, elestirel
disiinme, Ozgilir ifade ve c¢ok seslilik ilkelerini igerecek sekilde yeniden
yapilandirilmalidir. Boylelikle yeni nesiller, sanat1 yalnizca estetik bir faaliyet olarak
degil, aym1 =zamanda toplumsal sorumluluk ve diren¢ alan1 olarak da
kavrayabileceklerdir. Uluslararasi isbirligi ve dayanismanin artirilmasi, totaliter

egilimlere karsi giiclii bir kiiltiirel savunma hatt1 olustururken, kiiltiirel diplomasi
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alanindaki bagimsiz projelerin ve uluslararasi fonlarin desteklenmesi, sanatin 6zgiir

dolasimina katki saglayacaktir.

Sonug olarak bu ¢aligsma, totaliter rejimlerin sanatsal liretim, tiiketim ve miilkiyet
stirecleri lizerindeki ¢ok boyutlu kontrol mekanizmalarini derinlemesine analiz ederek,
bu mekanizmalarin toplumsal ve kiiltiirel alanlar1 bigimlendirmedeki gii¢lii etkisini
ortaya koymustur. Bununla birlikte tarih boyunca sanat, baski ortamlarinda dahi
Ozgiirliik, direng ve yenilik¢i diisiincelerin tasiyicisi olarak toplumsal doniisiimde
kritik bir rol tistlenmis ve kiiltiirel dokunun korunmasinda etkin olmustur. Calisma
ayn1 zamanda dijital ¢agin sagladigi1 olanaklar1 da g6z dniinde bulundurarak, alternatif
tiretim pratikleri ve direnis stratejilerini giincel orneklerle birlikte ele almis, kiiltiirel
Ozerkligin siirdiiriilmesi agisindan kapsamli bir kavramsal c¢erceve sunmustur. Bu
baglamda gelecek arastirmalarin, ¢alismada ulasilan bulgulardan hareketle sanatin
Ozgurliik¢ii potansiyelini giivence altina alacak stratejileri daha ayrintili bigimde
incelemesi, hem sanatin toplumsal islevinin korunmasi hem de kiiltiirel zenginligin

devamlilig1 agisindan kuramsal ve pratik diizeyde 6nemli katkilar saglayacaktir.
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