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Figiir -Mekan iliskisi Baglaminda Fotogercekeilik

Varolusundan giiniimiize degin mekanla siirekli bir iliski i¢erisinde bulunan insan,
bir yandan onu bicimlendiren 6zne; bir yandan da mekan tarafindan doniistiiriilen
nesne olarak etken ve edilgen olusumlar1 temsil etmektedir. Sanat alaninda bir
biitiiniin ayrilmaz iki pargast olarak tanimlanabilecek figiir ve mekan, temsil olarak
bosluk-doluluk ilkesi baglaminda ele alinms, figiirli i¢ine alan mekan, ayrica figiiriin

varolusuna kosut olarak sekillenmistir.

Gergege ulasma cabasi icinde olan insan igin figlir ve mekanin sanat alanindaki
temsilleri, tarihsel siiregte, icinde bulundugu sosyo-kiiltiirel faktorler ve psikolojik
etmenler nedeniyle bir ¢ok degisime ugramistir. Ronesans’tan itibaren bilimsel
bilginin 6nem kazanmasiyla birlikte anatomi arastirmalari sanata da yansimis,
mimaride kullanilmaya baslanan perspektif ilkeleri resim sanatindaki mekan algisini
biitiiniiyle degistirmistir. Fotografin icadiyla birlikte elde edilen mekanik goriintiiler
fiziksel gercekligin betimlenmesine dair yeni sorunsallar1 ortaya koyarken, sanatci
icin aragtirilmasi gereken farkli bir alan1 da yaratmistir. Bilim ve teknolojinin sundugu
olanaklar glinlimiiz sanatinda figiir ve mekan sorunsalinin gesitli agilardan ele

alinmasini saglamistir.
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Natiiralist resim sanatinin gec¢irdigi gelisim siireci iizerine temellenen
Fotogercekei sanat, teknolojinin yarattigi gercekligi kendi gercekligine doniistiirme
cabalart ile postmodern siirecin sanat alaninda en dikkat ¢eken akimlarindan biri
olmustur. Figlir ve mekanm iligkisel birlikteligini kamera objektifinden yansiyan
gerceklikle sunarak algisal degerlerin farkliligini ortaya koyan fotogercekei sanatcilar,

ayni zamanda izleyiciyi gergeklikle olan bagini tekrar sorgulamaya davet etmektedir.

Anahtar Kelimeler: Gergeklik, Figiir, Mekan, Fotogergekeilik
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Photorealism in the Context of Figure and Place Relationship

Humankind, who has been in a perpetual relationship with place since its
existence, stand for formation which on one hand subject shaping place; on the other
hand as object transformated by place. Figure and place, which can be defined as the
inseparable parts of a whole within the frame of art, are representatively handled in
terms of space and depth principles. Place containing figure, is shaped in figure’s

existential constitution at the same time.

For humankind, who is in pursuit of new ways to reach reality, representatives of
figure and place in art have undergone a remarkable amount of change in historical
process and this case has been made visible through psychological and socio-cultural
factors that humankind is within. Art movements reflecting this evolutional
continuum, have contained perpetual differences within itself through facilities that
science and technology provide and they have dealt with this figure and place
problem from various perspectives ranging from earlier ages till recent sense of art.
With the discovery of linear perspective, drawing art revealing perpetual differences
of spacial values, along with humanism has benefited from scientific data to have an
understanding of anatomic structure. As a result of that, artists who have been in
pursuit of reaching reality are provided a more objective way in their quest. While
mechanic images emerging along with the invention of photography bring along with
some problems in description of physical reality, they have also provide a new field to

be researched for the artists.
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Photorealistic art constituted upon this developmental process in drawing, has
become one of the most prominent rebellion of postmodern period, with its attempts
to convert the reality that information technology creates to its own reality.
Photorealistic artists, revealing the distinctness of perceptual values by presenting
figure and place relationship through their lenses’ reflection of reality, direct the

audience to question their connection with reality at the same time.

Key Words: Reality, Figure, Place, Photorealism
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ONSOZ

Yasanilan ¢agin algilama bicimlerine bagli olarak gelisen sanat akimlarinda figiir
ve mekan iligkilerinin farkli bigimlerde yorumlanisi, iislup ¢esitlenmesine neden
oldugu gibi, lizerine aragtirma yapilabilecek 6nemli bir alan1 da yaratmaktadir. Bu
baglamda ele alinan ¢aligmanin ¢ikis noktasini olusturan etmenler ise; ge¢misten
giiniimiize farklilagan figlir-mekan algisi, teknolojik gelismelerin dnemli bir 6rnegini
sunan fotografin sanat alanina girmesiyle gergeklik kavraminin yeniden ele alinmasi
ve modern sanat {islubu olan fotogercek¢i yaklasimla bu etmenlerin tekrardan
yorumlanmasidir. Calismanin  olusturulmasina kaynaklik eden, Ronesans’tan
giiniimiize bircok referans sanatci oldugu gibi, teknik ve icerik yoniinden Gottfried
Helnwein’in fotogercekei yaklasimla ele aldigi ¢alismalarinin biiyiik katkisi oldugu

sOylenebilir.

Bu amag¢ dogrultusunda hazirlanan “Figiir ve Mekan Iliskisi Baglaminda
Fotogercekeilik” adli ¢alismama katki saglayan degerli hocam Prof. Ahmet Sinasi
Isler’e, danmigsman hocam Yrd. Dog¢. Nuri Yavuz’a ve biitiin calisma siirecinde
destegini esirgemeyen degerli hocam Yrd. Do¢. Meryem Uzunoglu’na, maddi ve
manevi destekleriyle her zaman yanimda olan aileme, ayrica Nusret Karaalioglu’na
(Yapin Ingaat Ltd. Sti.) ve fotograflama siirecindeki katkilarindan dolay1r Foto
Merak’tan Saban Kocacenk’e tesekkiir eder, bu ¢alismanin resim sanatina ilgi duyan

herkese faydali olmasini dilerim.
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GIRIiS

Figlir ve mekan kavramlar1 varliksal olusum iginde dongiisel siirekliligi ifade ettigi
gibi, birbirini tamamlayan iki zit kutbun iliskisel birlikteligini de tanimlamaktadir. Bu
biitiinsellik igerisinde mekan, insan1 saran, doniistiiren ve sinirlayan etken olarak varligimi
stirdlirmiis; mekan1 bi¢cimlendiren bilingli varlik olarak insan ise, ona sigman ve kendini
konumlandiran yapist ile varligini tanimlamaya calismistir. Yasamsal birlikteligin ayrilmaz
biitiiniinii temsil eden bu kavramlar, tarihin en eski ¢aglarindan itibaren magara
duvarlarinda viicut bulmus, sanat alanina girmesiyle temsiliyet boyutunda ¢esitli
sorunsallariyla ele alinmistir. Bu ¢oziimleme siirecinde figlir ve mekan, hiimanizm
diisiincesinin de etkisiyle Ronesans donemi resim sanatinda bilimsel verileriyle ele
alimmig, giliniimiiz sanat anlayisina dek cesitli disiplinler {izerine temellendirilmistir.
Fotografin icad1 ve getirdigi mekanik bakis agisiyla birlikte figlir ve mekana dair veriler,
gercege ulagmak isteyen sanatci i¢in yeni arastirma alanlari yaratmis, modern ¢agin yeni
bakis agilartyla, temsillerin ¢esitlenmesini saglamistir. Modern sanat akimlart igerisinde
varlik bulan Fotogercekci sanat, kamera objektifinden yansiyan gercekligi yeni bir resim
diline doniistiiriirken, ayn1 zamanda, figiir-mekan iliskisini sorgulayan farkli bakis agilarina

da olanak saglamistir.

Bu ¢alismanin amaci, sanat tarihi boyunca gerceklik algisinin bi¢imlendirdigi figiir ve
mekan arasindaki iliskinin, ortaya c¢ikan yeni sanat bicemleri ve ilerleyen teknolojiyle
ilintili degisimini ele almaktir. Ayrica bu dogrultudan yola ¢ikarak, fotograf teknolojisinin
sanatgilara actigl yeni ¢ikis yollarni incelemek, fotogercekei lislupta objektifin yarattigi

gercekligin, sanat¢inin gergekligine nasil doniistiigiinii ortaya koymaktir.

Figiiriin mekan ile olan iligkisinin kavramlar {izerinden agiklanarak, konuya uygun
bulunan eserlerle 6rneklendirildigi bu ¢aligmada, ele alinan eserler, tarihsel bir kronolojiyi
takip etmesinin yan sira, konu bazli karsilastirmalar yapmak amaciyla da kullanilmistir.
Arastirma slirecinde literatiir taramasi yapilmis, sanat¢i kataloglari, siireli yayinlar ve

internet ortaminda arastirmalar yapilmstir.



Bu calisma dort boliimden olugmaktadir. Birinci boliimde, sikg¢a kullanilan kavramlar
aciklanmis ve sanat ile iliskilendirilmesi baglaminda ele alinmistir. ikinci béliimde, figiir
ve mekan iligkisinin yapitlar iizerinde karsilastirilmasi yapilarak, eserlerin algida yarattigi
farkliliklar tespit edilmeye ¢alisitimistir. Ugiincii boliimde, fotogergekei sanatgilarin konu
kapsaminda yapit ¢oziimlemeleri yapilmis. Son boliimde ise, calisma kapsaminda iiretilen

resimlerin teknik ve kavramsal ¢oziimlemelerine yer verilmistir.

Konunun kapsami, tanimlara dair resim sanatindaki oOrneklerinin verilmesi,
karsilastirilmasi, fotogercekgilik akimi ve akimin temelini olusturan gelismelerin
sunulmasiyla siirlandirilmigtir. Figiir ve mekan iliskisinin fotogercekgi iislupta ele alinisi,
tarihsel stirecte gercekligin temsiline dair degisen bakis agilar1 ve mekanik verilerin sanat
yapitina doniislimii siirecini aktarmasi bakimindan ayri bir éneme sahiptir. Ayrica bu
calisma, fotogergekci sanat1 ve gelisimsel siirecini incelemek isteyen arastirmacilar igin,

farkl1 bakis acilari sunmay1 hedeflemektedir.



BIRINCi BOLUM

1. FiIGUR

Dogada rastlanan ya da diigsel olan her tiir varlig1 ve nesneyi tanimlayan figiir, insanin
varoldugu zamandan gilinlimiize, sanatin en 6nemli aktorlerinden olmustur. Resim ve
heykel sanatlarinda betimlenmis figiiriin sanat alaninda ele alinisi, onun varolugsal

nedenleriyle birlikte sekillenmistir.'

Dogay1 ve doganin bir pargasi olarak kabul edilen insani ve onu tanimlama c¢abasi,
insanlik tarithinin ilk donemlerinde magara resimleriyle baglamaktadir. Korkunun
istesinden gelme ya da bir tiir isaret birakma amaciyla yapildig:1 kabul edilen magara
resimlerinden sonra yerlesik hayata gecilmesiyle birlikte, insan bedeni dogayla
iliskilendirilmis, ona gizli gilicler atfedilmistir. Gergeklige ulasma cabalar1 ile de figiir,
sanat alaninda goriiniir kilinmistir. Antik déonemde ise tanr1 ve tanrica temsillerinde insan
bedeninin oranlar idealize edilerek miikemmele ulagsma c¢abasi, sanat tarihinin birincil
aktorii olarak kabul edilen figilir iizerinden sekillenmistir. Ayrica donemin tarihsel
degisimine sanat aracilifiyla da taniklik eden figiir, ge¢misi bugline tasiyan bir arag
olmustur. Stirekli degisen ve doniigen sosyo-kiiltiirel yapinin hiyerarsisi i¢inde sanatin her
doneminde farklilasan figiir, ayrica incelenmesi ve ¢oziimlenmesi gereken bilimsel bir

konu haline gelmistir.

Hiimanizmle birlikte insanin merkeze alindigi Ronesans resminde figiir, insan
viicudunu ideal formlarina ulagtirma ¢abasi ile ele alinmistir. Bu ¢abanin, sanat¢i ve bilim
adamlarini, insan bedeninin sirlarini agiga ¢gikartma ve biitiiniiyle anlama istegine yonelttigi
de soylenebilir. Hristiyan inancinin ruh ve bedeni birbirinden ayirmasi sonucunda, kadavra
tiyatrolar1 kurulmus; 6lii beden, incelenebilen bir nesneye doniismiistiir. Insan anatomisi
tizerinde c¢aligmaya baglayan kadavra ressamlart yeni bir meslek alani olarak bilim
adamlariyla birlikte ¢alismaya baslamislardir. Leonardo Da Vinci de kadavralar tizerinde
yapmis oldugu ¢alismalar sonucunda tip diinyasinda en az hatali kabul edilen ilk anatomik

cizimleri yapmistir. Sanatginin ‘Vitruvian Man’ (Vitrivius Adami) isimli ¢izimi ise,

! Sézen M. Taneli, Sanat Kavram ve Terimleri Sozliigii, Istanbul, 1994, .84



matematiksel ¢oziimlemeler ile insan bedeninin en mikemmel orantilarini
tanimlamaktadir. Ayrica, anatomik ¢oziimlemeler i¢in yapmis oldugu desen ¢alismalari,

sonraki donemlerde bir¢ok sanatei i¢in dgreti degeri tagimistir.

Sanat egitiminin en temel disiplini olarak kabul edilen desen, figiir ¢éziimlemeleriyle
baslarken, model-sanatci iliskisini de gerekli kilmistir. Figiir izerinden bir¢ok esin kaynagi
bulan sanatgi, insan bedeninin kullanimina ydnelik sonsuz bir alan yaratmistir. Bedenin
cogulcu anlatimi ve tasidigi ruh, sanatgmin izleyiciye ulagsma noktasinda baglantiyi

kuracak araci niteligindedir.

Figiirtin bu dogrultuda yiiklendigi rol, onun ruhaniligi ya da diinyeviligi ile ilgilidir.
Gergekligin algilanisg bicimi, bu baglamda figiirii temsili bir gostergeye doniistiirmiistiir.
Insan figiiriiniin sanat alaninda temsili, sosyal rollerini ve hiyerarsisini belirleyen cinsiyet
ayrimint da olusturmaktadir. Kadim, erkek, cocuk diye tanimlanabilecek bu ayrim,
mekanlar1 da igine katan yapisiyla, toplumsal kiiltiiriin, cinsiyetler iizerinden yarattigi

bicimlendirmelere sanat araciligiyla hizmet etmektedir.

Bati resim sanatinda, sik¢a konu edilen ve tek tanrili dinlerin yaratilis mitlerini
betimleyen cennetten kovulma sahnelerinde, Adem ve Havva’nin ¢iplak kalmalariyla
birlikte aralarinda cinsiyet ayrimi oldugunu farkedisleri ve ciplakliklarindan utanma

duygusu bir 6greti olarak temsil edilmektedir.

Cinsiyet farkinin figiire yansimasi, kadin ve erkek bedeninin toplumsal giiciin
gostergesi olarak kullanilmasini da olanakli kilmistir. Kadin figiirti, John Berger’in ‘Gorme
Bicimleri’ adl1 kitabinda belirttigi gibi, “bir nesneye —o6zellikle gérsel bir nesneye— seyirlik bir
seye donistiiriilmiis olur.”* Nesne olarak kadin figliriiniin kullanilmasi, sanat tarihi boyunca,
bir gelenek olarak devam etmistir. Salt beden olarak bakildiginda, erkek figiirliniin
cinselligi ise saklanilmasi gereken bir durum niteligindedir. Erkek bedeni bir giiciin temsili
noktasinda sosyo-ekonomik ve politik giiciin gostergesi olmustur. John Berger bu konuya

iligkin ‘Gorme Bigimleri’ adl1 kitabinda su ifadelere de yer vermistir:

% John Berger , Gorme Bicimleri, cev. Yurdanur Salman, Metis Yayinlari, Istanbul, 2005, s. 47



“Figtiratif resmin kendine 6zgli anlami, hem birbirinden farkli hem de
birbirine bagimli iki anlaminin sentezinden meydana gelir. Biri temsil edilen
seylerin formel, psikolojik, sosyal, duygusal 6zelliklerinin anlami, digeri de onlarin
resimsel temsilinin plastik anlami. Bir figiiratif resimde, temsil edilen seyleri,
temsillerinin plastik anlamima gore; temsillerin plastik anlamini ise, bu seylerin
gergekte ne olduklarina bagl olarak anlariz, Bir ressam, digerlerinden, temsil
edecegi seyleri ve temsil araglarini segisiyle ayirdedilir. Ama bu farklilik, daha ¢ok
resminin, temsil edilen seyler ve onlarin temsilleri arasinda kurdugu plastik iliskide

ortaya gikar.™

Figiiratif resmin temsil araclari, daima temsille belirlenir ama hi¢gbir zaman temsilin
kesin bir kopyas: olamaz. Figiiratif resim sadece temsilin bir yanilsamasini sunar, onu
hatirlatir.  Bu yanilsama bizim gorsel algilarimizin, temsili iki boyutlu imgelere
doniistiiriilmesiyle gerceklesir. Ug boyutlu bir sahneyi iki boyutlu bir yiizeye tasidigimizda
deformasyonlar kacinilmazdir. Bu sebeple, figiiratif sanat bir bakima gercegin
deformasyonu anlamina da gelir. Burada 6nemli olan nokta ne sekilde temsil edildigi degil,
neyi temsil ettiidir. Figiiratif resmin plastigi, iyice belirlenmis deformasyon ile elde
edilen plastiktir. Goriinen diinyanin diizenlenmis mantigindan ¢ikmis bir ¢izgi, bigim ve

renk dilidir. *

Figiir ile birlikte, onu ortaya ¢ikartacak kompozisyonun diger elemanlar1 temsil edeni
tislupsal bir ayrima gétiiriir. Sanat¢inin kendi yaratim siirecinin izlerine tagiyan bu ayrim,
tisluplasmanin farkli olma, biricik olma ayriminda kimlik kazanir. Diger yandan figiiratif
olan bir sanat yapit1 figiiratif olmayani (non-figiiratif) karsisina alir. Soyut olanin somut

olanla karsilagtirilmasinda figiiriin varligi, bir peyzaj resminden daha belirleyicidir.

Figiiratif sanatin diinyeviliginin tersine, tamamen icsellestirme ¢abasinda olan ya da
salt matematiksel dengeye dayanan soyut sanat, figiirasyonu reddettigi noktada bile

izleyiciyle kurdugu bagda figiirii aslinda resmin disina atmakla i¢ine katmaktadir.

3 Nese Erdok, Figiiratif Resimde ‘Bakis’ Diyalektigi, Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi, Istanbul,
1977, s.9
4 Erdok, a.g.e., s.9



2. MEKAN

Uzaym, insan eliyle smirlandirilmig bir pargasi® olarak tanimlanabilecek mekan, ayni
zamanda siirsiz bir boslugu da ifade etmektedir. “Arapgadan dilimize gegen ‘kevn’ yani
‘olmak’ kokiinden tlireyen mekan kavrami genellikle ‘oturulan yer’ anlaminda kullanilmakla
birlikte ‘bulunulan ¢evre, ortam, yasanan diinya ve kainat’ anlamlarin1 da ic;ermektedir.”6 Insanin
varolusuna dair somut verileri de bizlere sunan mekan, ayni zamanda kisinin i¢inde

bulundugu olay ve eylemler biitiiniinii de temsil etmektedir.

Sanat tiirlerinin her birinde farkli bir sorun olarak karsimiza ¢ikan mekanin tanimu,
sanatsal olgular arasinda da yerini net bir sekilde konumlandirmadigi goriillmektedir. Bu
sebeple, her seyi igine alan bir mekan tanimi yapmak olanaksizdir.” Ancak genel anlamiyla

mekan bir bosluk olarak ele alinabilir ve bunun iizerinden degerlendirilebilir.

Ik ¢aglardan beri, insanlar evren igerisinde kendini konumlandirmaya calismaktadir.
“Alman filozof Immanuel Kant’a gore insanlar diinyaya bir caminda zaman, diger caminda mekan
kategorileri olan bir gozliikle bakiyorlardi.”® Gergekten de insanligim dis diinyay: kavrama ve
anlamlandirmaya ¢aligmasinda bu iki kavram oldukga biiylikk 6nem tasimaktadir. Buna
bagli olarak cesitli zihinsel hastaliklar sebebiyle zaman ve mekan duygularimi yitiren

kisiler biiyiik bir bosluk icine diismekte ve gergeklik duygularini da yitirmektedir. °

Icinde yasadigimiz smirsiz evrende ii¢ boyutlu diinyamizi sekillendiren iki faktor
oldugu sdylenebilir. Biri alabildigine uzanan sinirsiz bir bosluk olarak nitelenen uzay,
digeri ise bu varlik olusumu icinde belli bir yer kaplayan nesneler toplulugu. Nesneler
diinyasinin ii¢ boyutlu diizeni onu bi¢imlendiren zaman kavramiyla dordiincii bir boyut
kazanir. Bu sebeple, mekanin algilanmasi ve degerlendirilmesinde dordiincii bir boyut olan

zamani da isin i¢ine katmak gerekir.'

> Nimet Keser, Sanat Sézliigii, Utopya Yayinlar1, Ankara, 2005, s.212

6 Senol Goka, insan ve Mekan, Piar Yaynlari, Istanbul, 2001, s.8

" Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi, Cilt 2,Yap1 Endiistrisi Merkezi Yayinlari, istanbul, 1998, s.1193

8 Sefik Giingor, “Fotografik Goriintiide Uzam”, Yakindogu Universitesi 4. Fotograf Giinleri, Lefkosa,
2005, http://ilef.ankara.edu.tr/fotograf/yazi.php?yad=5798 (20.11.2012), s.1

? Giingor, a.g.e., s.1

' Giingor, a.g.e., 5.1



Ug boyutlu diinyamizi kavrayisimizda uzay ve nesne birbirini tamamlayan bir iligki
icindedir. Bunlar ayrilmaz biitiiniin uyumlu birer ¢iftidir ve birbirlerini tamamlarlar.

Bosluk-doluluk, varlik-yokluk kavramlar1 da bu iligkiden dogar.

Evrenin bu sekilde kavranisi sanat yaratimlarina da yansimaktadir. Gorsel sanatlardaki
bosluk-doluluk ilkesi sanat eserindeki uzami tanimlamamizda bize yardimci olur. Bu
sekilde izleyicinin yapitla, dis diinyayla kurdugu iliskiye benzer bir iligki kurmasi

saglanarak algilama diizeneginin temel bir gereksinimi karsilanmis olur.

Gorsel sanatlarda nesneler bunlar1 temsil eden sekiller olarak degerlendirilir. Nesneleri
var eden ve sinirlayan ise i¢lerindeki ya da ¢evrelerindeki uzaydir. Bu nedenle, nesne ile
uzay birbirlerine siki sikiya bagli bir biitiiniin pargalaridir. Dolayisiyla sanat¢ilar yaratmak

istedikleri eserleri sadece nesne faktoriine bagl degil, uzay1 da hesaba katarak olustururlar.

Mekan, tiim figiirler ve nesneleriyle sanatsal evrenin i¢inde yasam bulan alan olarak
tanimlanabilir. Referanslarin1 dig diinyadan alir, fakat icerigindeki formlarin konumu ve
niteligi sanat¢inin i¢ diinyasini temsil eder. Nesnelerin olusumuna dair 151k, renk, hacim,

oran-oranti, yer¢ekimi vb. etkenler, evrenin kurallar1 ¢cergevesinde sekillenir.

I¢inde yasadigimiz evrenin smirsizhigma karsin sanattaki uzam sinirhidir. Bu sinirlilik
doganin bir zorunlulugu oldugu kadar, sanatin dogasindaki soyutlamanin da gerekliligidir.
Sanatc1 bir goriintiiniin dis diinyadaki renklerini indirgeyerek, boyutlarini degistirerek ve
tic boyutu iki boyuta doniistiirerek bircok 6geyi bilingli ya da bilingsiz olarak disarida
birakmis olur. Bu durum sanat¢inin soyutlama eyleminde sinirlarin belirli bir ¢ergevede
oldugunu gostermektedir. Bu ¢ercevenin sinirlar1 uzaym belirli parcalarinin kesilip
atilmastyla farkli bir soyutlama aracina doniisiirken, sanatg1 i¢in de yeni bir anlatim bigimi
haline gelir. Gergek diinyada icinde yasadigimiz uzay, sanat¢inin zihninde kurdugu
evrenle, tasarimlarla sinirlar1 konmus ama sinirsiz 6zgiirliigiin oldugu bir uzama dondsiir.
Isik, kurgu ve hareket gibi unsurlar sanat¢iya mekani olusturmasinda sinirsiz bir olanak
saglamakta ve sinirh bir ¢ergeve igerisinde kendini en iyi bigimde ifade edebilme sansini

vermektedir.!!

" Giingor, a.g.e, s.2



Sanat eserindeki mekan hissini biiylik dl¢iide gorsel 6geler arasindaki iliskinin ortaya
cikardig1 sdylenebilir. Mekan, nesneler arasindaki iliskilerden kaynakli zihnimizde olusan
soyut bir kavramdir. Nesneler arasindaki espas, konum iliskileri, renk, 151k vb. faktorler
izleyicinin kafasindaki uzam algisim1 dogrudan etkiler. Sanatcinin gorsel 6geleri yatay,
dikey ya da diyagonal kullanisi, tonlardaki ve renklerdeki degisimler uzamin yassi ya da

derinlemesine algilanmasina sebep olur.

[Ik bakista soyut bir anlam tasiyan mekan, diisiinsel siirecler ile sanatcinin ya da
izleyicinin onu nesnellestirebildigi Ol¢lide somutlasir. Buradaki nesnellesme, sinirlarin
gorsel ya da diisiinsel a¢idan anlamlandirilmasi ve insan algisinin isin i¢ine girmesiyle

kendini biitiinleyebilir.

Duyusal olarak kavranabilen bosluk, mekansalligi da ifade etmektedir. Bir resim
ylizeyinde ise boslugun bir mekan halinde algilanmasi, sanat¢inin-izleyicinin iligkileri
yorumlayabilme kapasitesine bagli olarak sekillenir. Biling diizeyinde gerceklesen bu
somut nesnellesme, kiitle-mekan iligkisini de glindeme getirmektedir. Somut bir varligin
ozelligi olarak kiitle, 151k-gdlge iliskisi sonucu algilanmaktadir. isin dziinde mekan sadece
kiitlenin tersidir denilebilir. Bu durum mimaride daha agik bir sekilde fark edilebilir.
Ornegin, bir bina, igten duvarlarla smirlandirilmis mekan, distan ise uzayda yer kaplayan
kiitle olarak algilanir. Buna gore ortada bosluk ve nesne kavramlarinin oldugu
gorlilmektedir. Mekanin varliginin biligsel olarak agiklanabilmesi i¢in goriilen bu 6n

kosullarmn bulunmas sarttir.'?

“Ote yandan bir sanat eserinde mekan, bir bosluk olmayip; biiyiik dlgiide
bir varliktir. Bir sanat eseri, g¢izgileri, sekilleri, renkleri ve dokulariyla, anlam
vermek tizere etkilesim i¢inde olan dinamik bir gdrsel 6gedir. Bir resmin ylizeyinin
alani, resmin koseleri ve resim diizleminin iki boyutuyla tanimlanir. Ancak bu

sinirli alanda dahi sonsuz sayida mekansal ozellik yer alabilir.”"

'2 Herbert Read, Sanatin Anlam, ¢ev. Giiner Inal, Nursin Asgari, Tiirkiye Is Bankas1 Kiiltiir Yayinlari,
Istgnbul, 1974, s. 38
B Oztuna H.Yakup, Gorsel iletisimde Temel Tasarim, Tibyan Yayincilik, Istanbul, 2007, s.144



3. FIGUR VE MEKAN iLiSKiSi

Mekan ve figilirlin uzamsal iliskisi, figliriin varlik alanimi sekillendirmektedir. Bu
sekillenme yasamsal boyutta, hacimsel gercekligin yan1 sira duyular ve duygusal

etkilesimler de yaratir.

“Giiniimiizde bilimsel olarak kabul goren tek bir &nerme vardir. Once
mekan vardi. Sonra mekanin her tiirlii 6zelligini iizerine toplayan insan varoldu. {1k

olusta nasil birlikte olduysa daha sonra da dyle birlikte oldu mekan ve insan. Yani

birbirinin gerekgesi olan bir biitiiniin iki farkli goriintiisii...”"*

Neden-sonug acisindan bakildiginda i¢ ice ge¢mis insan-mekan etkilesiminin neresinde
mekan insan1 etkiliyor, neresinde insan mekan1 diizenleyip kullaniyor bunu kesin bir dille
ifade etmek miimkiin degildir. Bu etkilesim i¢inde biri digerine karsin bazen baskin gelse

de ¢ogu zaman karsilikli ve i¢ ice gegmis bir etkilenme s6z konusudur.

Insan-mekan etkilesiminin insanlar tarafindan algilanmas: genellikle mekan duygusu
olarak nitelendirilmektedir. Bu durumda herkes icin kendini bir par¢a agiklayan ve
taninmasina yardimci olacak bir mekandan s6z edilebilir. Baglangigta ¢esitli amaclarin
gergeklestirilmesi bakimindan 6nem tasiyan mekan, bireylerin ihtiyaglarini karsiladiktan
sonra farkli anlamlar da tasiyabilir. Insan icin barmma, is yeri, para kazanilan ve gida
ithtiyaclarii karsilayan mekan, belli bir zaman gectikten sonra bireyin zihinsel siire¢lerinin

sekillenmesinde rol oynayan ve bu yolla kendini tanimladig: farkli bir anlama biiriiniir.

Insan ve mekan iligkisinin, barnma ihtiyacim karsilama giidiisiiyle basladigi kabul
edilirse, aitlik duygusu da mekanin tanimlamalar1 i¢inde ele alinabilir. Bir kavram olarak
mekan, i¢i distan ayirabildigi gibi, bir sinir belirleme, uzay boslugunu doldurma olarak da

algilanabilir.

Birbirini kosulsuz tamamlayan figiir ve mekandan birinin varli§i olmadan digeri

anlamsiz ve bostur. Unlii diisiiniir Farabi’ye gore ikisi de aynidir, yalniz gériiniimleri

14 Goka, a.g.e, s.17
15 Goka, a.g.e., s.17



farklidir. Mekan1 en genis bigimde ele alan Farabi, “insan kiigiik kainattir, kainatsa biiyiik
insan”'® demektedir. Bu tespit son zamanlarda, evreni makrokozmos, insan1 mikrokozmos
olarak tanimlayan bilim ¢evrelerinden de kabul gérmeye baslamustir.'” Albertus Magnus’a

gore ise;

“Bigimler bir mekanda yer almazlar, mekanmn kosullarina gore
sekillenirler. Bir diger deyisle, bicimleri etkin bir sekilde iireten uzaydir mekan;
onun sundugu olanaklardan bagimsiz bir bi¢gim olamayacagi gibi, farkli
mekanlarda yer alan ya da farkli mekanlara uyarlanan bicimlerin, kendine 6zgii
bicimsel Ozelliklerini koruyarak ayni bi¢cim olma hallerini —sabitliklerini ve
hareketsizliklerini— siirdiirmeleri, s6z konusu bile degildir. Mekan, der Albertus

Magnus, varliksal tasarimda belirleyicidir.”"®

Albertus Magnus, maddenin i¢inde yer aldigt mekana goére gecirdigi bicimsel
degisikligi bu sekilde dile getirmektedir. Teolojik acidan da ele alinabilecek kiitle ve
mekan iligkisini, 14. ylizyilin din bilimcisi Giovanni di San Gimignano su sekilde ele
almustir: “Tann tasillar1 (nesneleri) su nedenle sevmektedir: Icinde yer aldiklari mekana gore

degisken, kimi zaman gazillasan (soyutlanan) kimi zaman yanan maddelerdir tasillar; edilgendirler;

! Bu nedenle ortacag ikonalarmda

kendilerini iginde bulunduklar1 mekana teslim ederler.
gozlemledigimiz perspektif, gézden c¢ikip resme yonelecegine, resimden cikip goze
yonelmektedir. Buradaki amag, resmedilen mekan i¢inde kendini yitirmek, mekanin

koordinatlarini alarak onun kendine déniismektir.*

Sanat alaninda ise, mekanin figiir ile iliskisi genel itibariyle figiiriin sosyo-kiiltiirel,
dini, diisiinsel, real ya da irreal (ger¢ek ya da gergek olmayan) yapisini ortaya ¢ikartici ya
da onu tamamiyla Ortilicii bir gorev iistlenir. Mekanin perspektifle birlikte kullanimiyla,

figiirlin gergege olan yakinlig1 birbirine paralel bir bigimde sekillenmistir.

16 Goka, a.g.e., s.7

17 Goka, a.g.e., s.8

'8 Pavel Florenski, Tersten Perspektif, ¢ev. Yesim Tiikel, Metis Yayinlari, 2011, s.23
" Florenski, a.g.e., 5.28

% Florenski, a.g.e., 5.29
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Resim ylizeyinin kendisi bir mekan olarak diisliniildiigiinde, mekan i¢inde mekan, iki
boyutlu alanda plastik degerleri olusturan 6geleri organize etmekte ve {i¢ boyutlu mekan
yanilsamasi yaratmaktadir. Insan ile iliskilendirilen mekan, sanat tarihi boyunca mimari
Ogeleri de i¢ine katarak, figliriin yasamsal alanlarini belirlemistir. Dini mekanlarin figiir ile
iliskisi, uhrevi hayat1 yiiceltirken, gilindelik yasam mekanlar1 ise, insanlarin sosyal
yasantisin1 gozler oniine sermektedir. Sosyo-kiiltiirel yapinin goriiniirliigii, mekan ile figiir

arasinda kurulan iligki ile gliclenmektedir.

I¢c ve dis olarak mekani sinirlandiran ayrima bagh kalindiginda ise, mimari yapinin
hacimsel sinirlart ve bu sinirlarin biraradiligi resim sanatinda kent yagamini sik¢a konu
edilen bir olgu haline getirmistir. Diger yonden dis mekan olarak nitelendirilebilecek olan
doga, insani icine alabildigi gibi onu icten disar1 atan bir mekan olarak sanat alaninda

yerini almistir.

11



IKiNCi BOLUM

1. SOSYO-KULTUREL DURUMUN TARIHSEL SURECTE RESIM
SANATINDAKI FIGUR-MEKAN ILISKILERINE YANSIMASI

Kavram olarak mekan, boslugu cerceveleyen-sinirlayan bir anlami ifade ettigi gibi,
boslugun kendisi de olabilen ve zaman kavramini icine alabilen yasamsal bir siirece de
isaret etmektedir. Mekansal smurlarin yarattigi aidiyet olgusu ise, mekanin anlam

biitiinligiinii sekillendirmede en 6nemli etmendir.

Sanat tarihi boyunca, mekanin figiir ile iliskilendirilmesinde mekan tanimlamalari,
insan algis1 iizerinde farkli anlamlandirmalara neden olmustur. Pavel Florenski’ye gore,
“mekan ne tek bi¢imli ve yapilanmamis bir mekandir ne de basit bir kategoridir. Aksine 6zgiil,
zaman i¢inde diizenlenmis bir gergekliktir ve bu gerceklik her yerde farkliliklar gosterir, dahasi

igsel bir diizene ve igsel bir yapiya sahiptir.”**'

Magara resimleriyle baglanildig1 kabul edilen sanat, en ilkel haliyle bile figiiriin magara
duvarlar1 lizerinde karakter kazanmasini saglamistir. Dogal bir mekan olan magaranin
barmma amaciyla aidiyet duygusunu yaratmasi, duvar resimleri i¢in kendiliginden bir
siir1 ve dolayisiyla mekansallasmay1 gerekli kilmistir. Sonrasinda, sanat tarihi baglaminda
ylizeyin kendi mekansalliginin yan1 sira, mekan i¢cinde mekan yaratma eyleminin, sanatin
ve sanatcilarin en bilylik problemi haline geldigi goriilmektedir. Ronesans donemiyle
birlikte, yanilsamaci yapisindan siyrilarak fizik yasalarina uygun sekilde ele alinan mekan,
ayn1 zamanda, figiiriin sosyo-kiiltirel konumunu ifade edebilecek paralellikte
bicimlenmistir. Figiiriin ele alinig bi¢imi, sanat¢inin yaratim siirecinde figiirli i¢ine alan
mekan ile biitiinliikk icinde anlamini giiclendirmistir. Dini igerikli resimlerin kutsal
mekanlar, figiirleri daha da kutsarken cinselligi konu alan kadin figiirleri, onlar1 igine alan

mekanlarda mahremiyetin sinirlarini ortadan kaldirmigtir.

Ronesans doneminde bir devrim niteliginde olan perspektifin bulunusuyla sanatcilar,
gercege ulasma cabalarma bilimsel bir yaklasim getirmislerdir. ilk kez Masaccio’nun

‘Kutsal Uglii’ adli resminde kullanildig1 kabul edilen perspektif ile mekan algis1 ii¢ boyutlu

2 Florenski, a.g.e., s.70
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bir derinlik hissine kavusmus, sonrasinda sik¢a resim ylizeyinde kullanilan mimari
mekanlarin yarattig1 ti¢ boyutlu derinlik hissi, gerceklik algisinin da degismesine neden
olmustur. Dolayisiyla da nesnelerin uzamsal iliskisi, mekan1 zaman boyutunda
sekillendirirken resim ylizeyinin sinirlari da bu dogrultuda degisiklige ugramistir. Bu
degisiklik, resim sanatinda acik ya da kapali kompozisyon olarak algilanan mekani, plastik

coziimlemelerin kurgusal yoniiyle iligkilendirmistir.

Resim 1: Masaccio, Kutsal Uglii (1427), fresko, 667 x 317 cm, Santa Maria Novella, Floransa

Dini konulu resimlerde figiir, tasvir edilen konunun geregince mekan ile iliskilendirilir.
Ronesans doneminde yapilan, gége yiikselme gibi tasvirlerde figiirler, soyutlanmis bir
doga veya gokyiiziinde, yani dis mekanda betimlenmislerdir. ‘Meryem’e Miijde’, ‘Isa’nin
Dogum Sahnesi’, ‘Son Aksam Yemegi’ gibi bir olayr tasvir eden dini resimlerde ise
figiirler genellikle i¢ mekan i¢inde betimlenmislerdir. Mimari mekanlarin yarattig: etki ile
figtirler, izleyicisinin algisinda, soyutlanmig mekanlarindan ve uhreviliklerinden ¢ikip

diinyevi bir yagama biiriinmektedir.
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Resim 3: Bellini Giovanni, Azizler ve Meryem (1505), fresko, 402 x 273 cm, Zaccaria, Venedik
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Perspektifin resimde kullanilmasiyla yeni bir boyut kazanan mekanin gergeklik algisi,
figlirtin i¢inde bulundugu mekana izleyicisini de ortak etmeye baglamistir. Nesnelerin
uzamsal iligkisi, mekani zaman boyutunda sekillendirirken, resim ylizeyinin sinirlar1 da bu
dogrultuda degisiklige ugramistir. Uhrevi resimlerin bir ¢ogunda belirtilmek istenen
tanrtya ulagma cabalari, mekanin agik bir kompozisyon olmasini gerekli kilarken, figiir de
bu mekanin dokusuna uygun olarak sekillenmistir. A¢ik mekanda, tanriya ulagsma ¢abasi
icinde olan figiirler, kapali bir mekana yerlestirildiklerinde uhreviliklerinden ¢ikip
diinyevilesmek zorunda kalmislardir. Bu dogrultuda, figiiriin diinyevilesmesi biiylik oranda
figiiriin ortiilmesiyle simgesellestirilmistir. Ortiinen figiir diinyeviligini kapali mekan ile

daha da goriiniir kilmistir.

Mekan, figiirii i¢inde konumlandirmasinin yani sira zamani da kendi i¢inde hapseder.
Zaman ve mekan, boslugun el verdigi 6l¢iilerde nesnelerin uzamsal iligkileriyle sabitlenir.
Fakat bu sabitlenme, figiirlin igin i¢ine girmesi, mekan ve zamanla yeniden

anlamlandirilmasiyla yagsamsal bir hale biiriiniir.

Temsil edilen noktasinda mekan-figiir iligkisi, resmin sonsuz olasiliklar1 dogrultusunda
izleyiciyi, ruhsal ihtiyaglar1 ve sanat eserinin amaglariyla uygunluk i¢inde bir eslestirmeye
ya da reddettirmeye yoneltir. Bu dogrultuda, gercekligin algilama bicimi ile figiire
yiiklenen anlam yeniden bigimlenir. Sanat tarihi boyunca ele alman ‘Veniis’ konulu
resimler buna 6rnek olarak gosterilebilir. Tiziano’nun ‘Urbino Veniisii’ isimli resminde,
figilire yiiklenen anlam, mitolojk temsiliyle izleyicisine kendini kabul ettirirken, Manet’nin
‘Olympia’ adli resminde, yapildigi cagin izleyicisi tarafindan reddedilmesine neden

olmustur.
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Resim 5: Manet Edouard, Olympia (1863), t.i.y., 130.5 x 190 cm, Musee d'Orsay, Paris

Yunan ve Roma mitolojisinde farkli isimlere sahip, ayn1 tanricay1 betimleyen her iki
resimde de diyagonal bir kompozisyon hakimdir. Kadin figiirii izleyiciyi asagidan yukariya
dogru diyagonal bir seyre yonlendirmektedir. Mekan igindeki yatak, her iki kadinin
ciplakligiyla iliskili olarak algida bigimlenmektedir. Oysa ki, her iki resimde yatak ve
yatak odas1 tiim gergekligiyle mekani olusturmaktadir. Ventis, tanrilarin diinyasinda degil,

Olympia’nin yatak odasinda ve yataginda oldugu gibi diinyevi bir mekanda bulunmaktadir.
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Arka mekandaki figiirlerle iki resim birbirinden ayrigmaktadir. Burada dikkat edilmesi
gereken ise, benzer kompozisyonlar icine yerlestirilen ¢iplak kadin figiirlerinin temsili
farkliliklaridir. Her iki resimde de sosyo-kiiltiirel yapiya dair farkli gondermeler
bulunmaktadir. Tiziano’nun ‘Urbina Veniisii’, mitolojik karakteriyle dokunulmazlik
kazanirken, Manet’nin ‘Olympia’si, taninmig bir fahiseyi betimleyerek toplumsal

rahatsizlik yaratmustir. >

Her iki sanat¢1 da mitolojik bir figiirii betimlemis olmalarina ragmen, iki resimde de
sosyal yasama gondermeler bulunmaktadir. Tiziano, modelini Veniis ad1 altinda mitolojik
bir karaktere kavusturmaktadir. Manet ise, herkes tarafindan taninan {inlii bir fahiseyi
betimlemistir. Arka plandaki zenci hizmetginin elinde tuttugu cicek demeti, kadinin
toplumsal yasamdaki roliine gdnderme yapmaktadir. Bugiin ise, izleyici bu sanat eserlerini
miizelerde, tiim yasanilmig zamanlarin yarattig1 algidan farkli olarak tarihselliginin onlara
verdigi degerler biitiiniiyle izlemektedir. Leppert, ‘Sanatta Anlamin Goriintiisii’ adli

eserinde konuya iliskin sunlar1 belirtmektedir:

“Zaman tim resimlerde dondurulmustur. Bununla birlikte, digsal bir
anlattya (mit, hikaye, tarihsel olusum vb) yapilan dogrudan ya da dolayh
gondermelerle ~ zamanin gegisi anlatilabilir. Bizler bu atiflara bakarak neyin
resmedilen zamanin Oncesinde vuku bulundugunu, neyin daha sonra vuku
bulacagini saptayabiliriz. Ne var ki portreler, teamiil olarak, zamanin askiya
alindig1 bir durumdaki insanlarin —higbir sey yapmayan, higbir seye tepki
vermeyen, sadece varolan (bizzat bu, sanki sadece [sozde] Onemli kisilerin
hayatlarina 6zgii bir seymis gibi bir tiir sihirli “Simdiligi” ima ediyor)- temsil

edildigi resimlerdir.”>’

Velazquez’in ‘Papa X. Innocent’ isimli portresi bu baglamda, zamani dondurma
cabalarinin portre iizerindeki temsiline verilebilecek giiglii bir ornektir. Din iizerinden
kurulan giic ve iktidarin temsili olan papanin oturdugu taht, figiirlin mekana kurdugu
hakimiyetin gostergesi gibidir. Geleneksellesmis portre mantifinda kurulan dikey

kompozisyon, papanin bakislarina dogru odaklanmakta ve yiizeyi liggen kompozisyona

*2 Grant Pooke - Diana Newall. Art History: The Basics, Routledge, 2007, ISBN 978-0-415-37308-1, 5.150
» Richard Leppert, Sanatta Anlamin Gériintiisii, cev. ismail Tiirkmen, Ayrmt1 yayinlari, istanbul, 2009,
s.140-141
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doniistiirmektedir. Burada dikkati ¢ceken bir diger unsur da, giiclin temsili olan kostlimlerin,
taht ile birlikte yiizeyde mekansallasmasidir. Izleyici, yerine yapismiscasina saglam oturan

bu figiir karsisinda, kendini otoritenin kontrol alanina girmisgesine tedirgin hissetmektedir.
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Resim 6: Diego Velazquez, X.Innocent (1650), t.i.y., 114 x 119 cm, Galleria Doria Pamphiji, Roma

Yillar sonra Francois Bacon ise bu algidan rahatsiz olup, Velazquez’in ‘Innocent’
isimli portresinin fotografik roprodiiksiyonlarini kullanarak seri resimler {iretmistir.

Leppert’e gdre Bacon’in bu serisinde Papa;

“kan akitmay1 kafasina koymus ruh hastasi- acimasiz, ugursuz, erisilmez ve
kudurmus- bir canavarin resmine doniisiiyor. Bacon i¢in resim, seylerin Ortiisiini
kaldirmanin, ylizeylerindeki kati goriiniimlerini yikmanin ve iglerini olusturan
duygu unsurlarini ifsa etmenin bir yoludur... Bir bi¢ime kilitlenmis duyguyu

buradan ¢ikarmak, Bacon’in dedigi gibi, imgeye siddet uygular.’ 2

** Leppert, a.g.e., s.137
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Resim 7: Francis Bacon, Papa (1953), t,i,y.,153 x 118 cm, Des Moines Art Center, lowa

Bacon’in ‘Papa’ serisi, geleneksel portre mantiginin karsisinda bir anlayisla
resmedilmigtir. Resimlerindeki kurgusal ¢éziimlemeler kendi giiciinii ya da giizelligini
dondurmak amaciyla yaptirilan portre mantigina getirilen bir elestiri niteligi tagimaktadir.
’Papa’ adli resminde, eriyen figiirlin akiskanligini ¢izgisel olarak bi¢cimlendirdigi kafesler,

uzamsal boslukta kendine yeni bir mekan alan1 yaratmaktadir.

Sanat {liretme bi¢imi kendi zamansalliginda ge¢misi yasamaktadir. Fakat bu ge¢mis,
icinde bulundugu zamanin ona kattiklariyla yeni bigimlere ve algilara doniismektedir. Din
ve dini karakterler dine hizmet etme noktasinda, ¢ogunlukla sanat¢inin siparis iizerine
yoneldigi konular olmustur. Klasik donem ‘Madonna’ konulu resimlere bakildiginda,
‘Meryem’ figiirli, onun kutsalligimi ifade edecek diger dini karakterle birlikte, dinsel
simgelerle donatilmis bir mekan i¢inde resmedilmistir. Temsiliyetine bagli kalinarak onun

bakireliginden kaynaklanan kutsallig1, bedeni ortiilerek korunmustur.
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Raffaello’nun sikca konu edindigi ‘Madonna’sinda goriilen dis mekan, agik
kompozisyon kurgusuyla figiirleri icine degil de disina atmaktadir. iki yaninda bulunan
cocuk Isa ve vaftizci yahya figiirleriyle Meryem, resimde, Rénesans’mn klasik
kompozisyon anlayisina uygun bir denge yaratmistir. Sanat¢inin kullandigr simgeler dini
konulu resimlerde izleyicisinin algisin1 dogrudan bigimlendirme amaci tagimaktadir. Diger
bir deyisle, resimsel bir okuma aracidir. Simgelerin tasidigi anlamlar bulundugu c¢agin
yapisina uygun bir sekilde bigimlenir. Bu durum zamanla degiskenlik gosterebilir. Fakat,
bu degiskenlik sadece zamanla degil, simgelerin ve figiirlerin mekansal degisiklikleriyle de
alakahdir. Figiire anlam katan, onu igine alan mekanla ilgilidir. Kutsanan beden, ait
oldugu diisiiniilen mekanindan kopartilip anlam kargasasi yaratabilecek farkli bir mekana

yerlestirildiginde, algi tamamiyla yer degistirir ve onu kutsalligindan bir anda ¢ikartir.

Resim 8: Raffaello Sanzio, Madonna (1506)
p.i.y., 113 cm x 88 cm, Kunsthistorisches
Museum, Viyana

Klasik dénemin Madonnasi, Munch’in resimlerinde kutsal sayilan mekandan ¢ikartilip,
askin bir mekana yerlestirilir. Bu mekan tasariminda Madonna’nin &te diinyayla,

dolayistyla ruhanilikle baglarin1 kopartarak diinyevilestigi, bu diinyaya ait bir idole
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dontistiigli sdylenebilir. Raffaello’'nun ‘Madonna’ isimli resminde yer alan dis mekan,
figtirleri kendi i¢inde kabullenirken, Munch’in resminde yer alan soyut mekan, figiirii ait
oldugu yerden disar1 itmektedir. Meryem’in ¢iplakligi ve kendinden ge¢gme eylemi, onu
kutsal ve giyinik onciillerinin ifade ettigi anlamdan uzaklastirmaktadir. Kendinden gegme
eylemi, ¢iplakligiyla alisilagelmis kutsal ve ortiinilk Meryem figiiriinii kendi anlamindan
cikartmaktadir. Soyut mekanin sonsuz algisi da izleyicisinde farkli anlamlandirmalara
neden olmaktadir. Kutsal mekan imgeleriyle birlikte ele alinan ‘Madonna’ resimlerinden

farklr olarak soyut mekan, renklerin ve boslugun figiirii hapseden tavr i¢inde diissel olan1

askin hale getirmektedir.

Resim 9: Edvard Munch, Madonna (1894-
1895), t.i.y., 91 x 70.5 cm, National
Gallery, Oslo

Uzam ve mekan kavramlari, sanatin yaratim siirecinde sanat¢inin kurgusal diinyasina
hiikkmeder. Sonsuzlugun bir yiizey iizerine hapsedilmesi kendiliginden bir sinir
olusturmasina ragmen, resim yiizeyinin ¢erceve simirlarini ortadan kaldirabilecek kadar

algisal yanilsamalar yaratabilmistir. Boslugun mekan olarak kullanimi ise kurgulanmis bir
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uzay parcasinit gostermenin Otesinde, psikolojik faktorleri de i¢ine katarak, boslukta tek
basina birakilmis figiir ya da figiirleri, bedenen kavramsallagtirmakta ve algidaki 6nceligini
figiir izerine ¢ekmektedir. Figiiriin iginde bulundugu real ya da irreal (gergek ya da gercek
olmayan) mekan, yasamsal bir izi barindirir ve aitlik hissini algida gili¢lendirir. Mekanin
soyutlanarak boslugu imlemesi ise, figiirii bu aitlik hissinden alikoydugu gibi onu
zamansizlastirir. Bu baglamda Egon Schiele’nin resimleri, boslugun icinde kendini

zamansizlagtirarak figiirii ylizeyde tek basina kilan resimlerdir.

Sanatcinin resimlerindeki mekanin tek tip tonu tam bir bosluk hissi yaratmaktadir.
Klasik portre mantiginda kullanilan arka plan, 15181 yansitma bigimine gdre rengin igerigini
de degistirir. Figiiriin Ideal ya da gercek goriintiisii, kendiliginden izleyicinin algisinda onu
fiziksel bir mekan igine yerlestirir. Egon Schiele’in portrelerinde ise bu fiziksel mekan
ortadan kalkar. Boslugun ig¢inde figiiriin kivrilan uzuvlari, 6zbenliginin psikolojik ve
sosyo-kiiltiirel olusumlarinda ve alisilagelmis temsillerin disinda biikiilmektedir. iginde
oldugu bosluk gibi beden de kendi i¢ini bosaltmaktadir. Figiirlerinde kullandig1 kontur, ici

bosalan figiiriin ¢iplakligina karsi koyarcasina belirgindir. Steiner’e gore;

“Figtirler, vurgu olusturmak tizere boyanmis bir yiizeyin sagladigi
koordinatlara yerlestirildikleri i¢in, tabloda pek dyle derinlik yaratacak bicimde yer
almazlar. Bu ylizey neredeyse geometrik renk alanlarinda ayrilarak Klimt
stislemeciligine s6zde- kiibist bir yorum katar. Odaksizlik ve yiizey bosluklarinin
bolinmiisliigiiniin yarattigi tamamlanmamislik duygusu figiirlere belli bir asili
durma etkisi verir — Sanki yalnizca bu koordinatlar diizeni i¢inde varolmalari

. S o 25
onlara giivenli bir liman saglamistir.”’

3 Steiner Reinhard, Oncii Ressamlar —Schiele, cev. Ahu Antmen, Abc Kitapevi, Istanbul, 1997, 5.61
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Resim 10: Egon Schiele, Kirmizi Pestemalle Duran ~ Resim 11: Rembrandt Van Rijn, Sapkali Otoportre
Ciplak (1914), s k.b., 48 x 32 cm, Graphische (1632), t.ii.y., 47 x 63.5 cm The Burrell Collection,

Sammlung Albertina, Viyana Glasgow

Benzer kurgularin algida yarattigi farkliliklarin yani sira, figiir ve mekan iliskisi,
izleyiciye farkli roller kazandirmaktadir. Figiirii i¢ine alan resimsel mekan, disinda
biraktig1 izleyiciyi bazen bir rontgenci, bazen bir tanik, bazen de kurgunun bir parcasi
yapar. Mekanin figiirle olan birlikteligi izleyiciyi algisal boyutta sosyo-psikolojik bir
ayrima sokar. Bu ayr1 mekanin mahremiyeti, toplumsal miilkiyeti ve tarihsel boyutuyla

ilgili oldugu gibi, figiiriin mekan i¢inde konumlandirilisiyla da alakali bir durumdur.

Goya’nin 1808’de Ispanya’y1 isgal eden Napoleon’un askerlerinin isledikleri vahsiligi
betimleyen ‘3 Mayis 1808 Idami’ adli tablosunda “izleyiciyi dehset duygusuna iyice
yaklastirir. Resmin seyirlik olma 6zelliginden gelen biitiin tuzaklar ortadan kaldirilmistir. Manzara
bir atmosfer, bir karanliktir ve ana hatlar1 bile belirgin degildir. Savas bir savas malzemesi

degildir.*® Artik bu noktada seyirci, bu korkung sahneye tanik olmustur. Susan Sontag’in

2 Susan Sontag, Bagkalarimin Acisina Bakmak, cev. Osman Akinhay, Agora Kitaplig, Istanbul, 2004, s.44
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deyimiyle seyirci, bagkalarinin acisina bakmakla kalmaz ona tepki verme geregini hisseder.
Aciin, igkencenin, 6liimiin resmini yapmanin hedefinde “besbelli ki o gériintiilere bakanlari
uyandirmak, sarsarak sok etmek ve derinden yaralamak’’?’ vardir. Diger yonden burada
diisiiniilmesi gereken sadece tutsak olan Ispanyol askerleri degildir. Sanat¢1 da, tanik

konumundaki seyirciyi tutsak etmis ve c¢ift yonli bir isleyisle resmin etkisini

giiclendirmistir.

Resim 12: Francisco Goya, 3 Mayis 1808 Idam: (1814), t.ii.y., 268 cm x 347 cm, Museo del Prado, Madrid

Mahrem alanin resmedilmesinde figliriin teshiri ya da gizliligi izleyicinin roliinii
belirler. Jean-Auguste Dominique Ingres’n ‘Odalik’ adli resminde, kadin figiiri,
cinselligini giiclendirecek bir mekan i¢inde izlenildiginin farkindadir. Arka plandaki resmi
ikiye bolen perdenin arkasindaki karanlik, figlirliin merak duygusu yaratan ciplakligin
vurgulamaktadir. Figiiriin izleyici ile kurdugu temas, izleyiciyi rontgencilikten ¢ikartir, onu

seyreden durumuna sokar.

*"Sontag, a.g.e., s.44
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Resim 13: Jean- Auguste Dominique Ingres, Odalik (1814), t.ii.y., 91 x 162 cm, Louvre, Paris

Modern sanat Ornekleri arasinda sayilan ve Duchamp’in Sliimiinden birka¢ ay sonra
1969°da sergilenen “Veriler-1" adli yapit1, “igine girilmesi olanaksiz bir mekan tasarmmudir.” *®
Kompozisyonun 6n plani kirik bir duvar tarafindan biiylik oranda perdelenir ve resmin
disinda bulunan seyircinin bu kirik duvar araligindan iki biikliim iceri bakmasini gerektirir.
Duchamp’in bu yapitinda goriintiiyii ikinci plana iten ve imgelerle izleyen arasinda mesafe
yaratan bir mekan anlayis1 hakimdir. Duvar yarigimmin ardinda uzanan ¢iplak figiir,
izleyiciyi réntgenci durumuna sokmaktadir. Izleyici, bu eserde ¢iplakliga soyunmus bir
kadinin bakisiyla karsilasmamasina ragmen, resmin mekani ve duvar yariinin arada
mesafe yaratmasi, izleyiciyi rontgenci durumuna sokmaktadir. Erdisil (¢ift cinsiyetli) bir
bedenle karsilasan izleyici ansizin bu imgesel bedenle basbasa kalir. Izleyici, bast
betimlenmemis bu figiliriin bakislariyla karsilasmamasina ragmen, izleyen degil de
izlenilen oldugunu hisseder ve kendi rontgenciligi tersine ¢evrilmis olur. “Boyle bir goze
gelme istegi imgenin ne kadar iyi bir gézlemci oldugunu gostermek istemesi, utang vericidir. O da

bakisin umarsiz diizenine aittir ve anahtar deliginden bakan yapitin kendi mwiistehcenligidir.”29

% Zeynep Sayim, imgenin Pornografisi, Metis Yaynlari, istanbul, 2003, s.211
¥ Sayn, a.g.e., s.214
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Resim 14: Marcel Duchamp, Veriler-1
(1946) k.t., Philadelphia Museum of Art.
Philadelphia

Izleyiciyi réntgenci durumuna diisiiren ¢alisma, bedenin tanimsiz durusuyla son derece
rahatsiz edicidir. Gorsel detaylarin algilanmasi oldukga giic, fakat figiiriin elindeki 15181
konumu, simgesel anlamlar igerdigini diislindiirmektedir. Figliriin durusu, izleyicinin
rontgenciligini tersine c¢evirirken, bir suca taniklik ettigini de imlemektedir. Burada
amagclanan, sanat alaninda sinirlar1 agsma g¢abast ve teshirciligi ile izleyiciyi bu duruma
katma istegidir. Bu istek sonucunda yasanan ise mahrem mekanlarin gizliligi, sanat¢inin
yaratim siirecinde ve izleyiciyle bulustugu noktada sonlanmakta ve de kamusal bir mekana
dontigmektedir. Bagkalasan bu mekan karsisinda izleyici de, sanat¢inin eserini {iretirken

belirledigi konumuyla, 6znel algisinin boyutunu bigimlendirmektedir.

Diger yonden, algilamaya bagli olarak degisen mekan anlayisi, sanat alaninda
gercekligin ifade edilis bicimine de yon veren bir kurguya neden olmustur. Mutlak
gerceklik anlayisini yansitma ¢abalarinin karsisinda duran Breton, Ikinci Siirrealist

Bildirisi’nde Salvodor Dali’nin resimleri i¢in, “Oliimle hayat, gercekle diissel, gecmisle
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gelecek, iletilebilenle iletilemeyen arasindaki celiskinin ortadan kalktigi zihinsel durumdur™’

ifadesini  kullanmigtir. Siirrealist resimlerde goriilen imgeler, bilingaltinin gercegini

yansitir. Mekan, ne goziin gordiigii biitiinliige ulasir, ne de imgeler o mekana aittir.

Resim 15: Hieronymus Bosch, Diinyevi Zevkler Bahgesi (1480 — 1505), p.i.y., 220 x 390 cm, Prado
Museum, Madrid

Siirrealistleri ¢ok etkileyen ve tarihgiler tarafindan siirrealizmin Onciisii olarak kabul
edilen Bosch’un resimlerinde, mekan ile figiir arasinda uyum zithg bulunmadig:
sOylenebilir. Figlirler arasindaki uzam, minyatiir resimlerdeki gibidir. Perspektif figiirlerin
onceligine gore betimlenir. Mekan ise imgelerin gercekliginden ayrilmaz. Sanatci kendine
resimlerinde yeni bir mekan yaratmistir. Ve o diinyanin insanlarini betimlemistir. Carpict

olan ve siirrealistleri etkileyen, imgelerin biraradaligidir.

Resimlerinde imgelerin biraradaligin1 Bosch’dan farkli olarak fotografik bir gerceklikle

»31 demekteydi.

vermis olan Salvador Dali “kendi resimlerine elle yapilmis diissel fotograflar
Bu durum ayrica fotografin sanata yansimasinin ve sanati kendine ¢evirmenin baslangict
sayllmasa bile, kamera objektifinden yansiyan gergeklige meydan okumanin baslangici

sayilabilecek bir yaklagimdir.

39 Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, cev. Cevat Capan, Remzi Kitapevi,istanbul, 2004, 5.179
3! Mehmet Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme, Utopya Yaynevi, Ankara, 2006, s.144
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Dali’nin ‘Voltaire’nin Biistii’ adl1 eserinde i¢ ige mekanlar, belli zaman ve cografyalara
gondermelerde bulunmaktadir. Ilging olan nokta ise, farkli zaman ve Kkiiltiirlerin resmin
mekaninda bir araya gelmesidir. “Gergekten aligkin bulunulan gergegin objesi, eger aligilmamis
sentezler ve diger seyler ile bir arada goriiliirlerse, son derece ender etkiler ortaya gikarirlar.
Novalis: ‘En yabanci seyler bir yer, bir zaman, ender sekilde bir araya getirilirlerse, acayip biitiinler

ve kendine 6zgii baglantilar dogar’ diyordu.”

Resim 16: Salvador Dali, Voltaire 'nin Biistii (1940), t.i.y., 46.5 x 65.5 cm, Salvador Dali
Museum, St. Petersburg, Florida

Freud’un bilingaltin1 ¢oéziimleyici psikanalizlerinden etkilenen siirrealist diisiintirler ve
sanatcilar gibi, Dali de, alginin bigcimlenmesine yonelik sezginin deneysel ve bilimsel

sonuclarina ulagsma c¢abasi i¢indedir.

Algiyla oynayan ‘Voltaire’nin Biistii” adli bu resim, tiim gercekligiyle gercek disidir.
Bakis acgisina ya da bakildigi zamana gore degiskenlik gdsterebilecek sihirli bir tarafi
bulunmaktadir. Izleyiciyi gercege baglayan ise resmin sol kosesinde ¢éliin ortasinda
kurulmus tiyatral sahneyi izleyen kadin figiiriidiir. Birbiriyle anlamsal baglant1 kurulmasi

bu kadar gili¢ olan imgeler, izleyicilerin algisinda da birbirinden farkli etkiler yaratir.

32 Adnan Turani, Diinya Sanat Tarihi, Remzi Kitapevi, 4. Basim, Istanbul, 1992, 5.613
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Sanatcinin fotograflardan yararlanarak olusturdugu diistiniilen bu sahne, fotografik

gercekligin ‘siirreal’e doniisiim bigimini de temsil etmektedir.

Fotografin icadiyla ¢esitlenen gergeklik algisi, sanatgilara yararlanabilecekleri yeni
aragtirma alanlar1 yaratmistir. Diger yonden, modern ¢agla birlikte hizla gelisen teknoloji,
degisen ihtiyaclar1 karsilayacak mekanlarin yaratilmasini da gerekli kilmistir. Yiikselen
yeni yapilar, gotik donemin yliksek mimarilerinin yerini almigtir. Tanrinin giiciinii yansitan
mimari temsiller, teknolojik ¢cagin yeni yasam olanaklariyla bi¢im ve anlam degistirmistir.
Yeni mekanlar yeni insan tipini de olusturmustur. Hizli yasam standartlarina paralel
degisen sosyo-kiiltiirel yapi, bireyi mekanlarin i¢ine hapsetmistir. Modern yasamin yeni
bireye sundugu imkanlar, bireyi kalabaligin icinde tek basina birakmistir. Kisaca, yeni
yasam bicimi, bireyden beklenen tiiketim aligkanligi iizerine kurgulanmistir. Buna paralel
olarak sanat da, degisen diinyada kendine yeni varlik alanlar1 agmistir. Degisen diinyanin

sanat¢isinin da sorunsallagtirdigi gercekleri ve yaratma diirtiileri degigmistir.

Sanatci, degisen problemlerinin yani sira teknolojinin ona sundugu imkanlarla ve
degisen algisiyla da sanatina yon vermistir. Artik giizel olanin pesinde olmayan sanatgi,
estetik algiyr digiinsel alt yapiyla kavramsallagtirma ya da estetigi tamamen ortadan
kaldirarak diisiinceyi mekansallagtirma egilimine gitmistir denilebilir. Figlir-mekan
iligkisindeki dinamikler kullanilarak izleyici de sanat eserine dahil edilmistir. Sanatci,
insan gozlinlin algilayamadig1 gergekligi goriiniir kilmanim, bazen sancili, bazen

onaylayici, bazense karsi bir tavirla olanakli olabilecegini diistinmiistiir.

Geleneksel bakis acisindan giderek uzaklasan giliniimiiz sanat anlayisinda, figiir-
mekan iligkisi tek basina plastik ¢oziimlemelerle algilanamayacak bir olusum i¢indedir.
Kavramlar, gostergelerin olusturdugu anlatim dilinde bir tiir tepki aracina dontismiistiir.
Artik figiir tek basina bir beden degildir. I¢inde bulundugu mekan ise, anlam olarak resim
ylizeyinin boyutlarinin disina tasmistir ve kavramsal biitlinliigiinde, izleyicinin ruhsal
boyutuna ulagmaktadir. Sonsuz malzeme olanaklarinin ve dijital teknolojinin sanat
alaninda kullanilmasiyla da, sergi salonlarinin fiziki mekanlari, sanat eserinin sinirl

mekanini ortadan kaldirip, mekan1 sanat eserine doniistiirmiistiir.
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Mekanin sanat eserine doniismesi baglaminda ele alinabilecek, Matthew Ritchie’nin
‘Hizli Kurulum’ adli calismasinda sanatgi, taginilabilir tuval resminin disina ¢ikarak, galeri
mekanini resim mekanina doniistiirmiistiir. Zemin, duvar ve tavanmi kaplayan bu ¢alisma,
izleyiciyi ruhsal ve sosyal c¢Ozlimlemeleri icinde barindiran iki yonli diisiinceye
yoneltmektedir. Yalniz bir astronotun evren iizerindeki yolculugunu kaotik bir gorsellikle
anlatmaktadir. Sanatgnin, ‘bilimsel illlistrasyon’ olarak tanimladig1 bu c¢aligmasinda, bilim
adamlar1 ve filozoflara gonderme yapilmaktadir. Rokoko’nun dekoratif siislemeye kagan
tislubu gibi sira dis1 goriintiiler yaratmak istercesine yiizeyi grafik etkiler ile slislenmistir.
Biitiinliiglinde yarattig1 kaosa izleyicisini ortak etmektedir. Bir tiir yerlestirme olarak da
nitelendirilen c¢alismada kullanmis oldugu dokularla disiplinlerarasi mekanlar

yaratmaktadir. liskisel estetigin anlik etkileriyle mekam bir baska boyuta tasirken,

izleyiciyi bu mekanin merkezine yerlestirmektedir.”

Resim 17: Matthew Ritchie, Hizli Kurulum (2000), enstalasyon, Museum of Contemporary Art, Miami,
Florida

21. yiizy1l sanatinin seyircisi, klasik donem seyircisinden farkli algilara, birikimlere ve
beklentilere sahiptir. Fotografin icadindan sonra gelisen sinema ve ardindan dijital

teknoloji, goriintlinlin yansitilmasina farkli agilar kazandirmistir. Hizla degisen diinyanin

33 Brandon Taylor, Art Today, Laurence King Publishing, London, 2003, ISBN 978-1856694230, s.218
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sanatgisi, gerceklik algis1 ve onun aktarilmasi yoniinde beklentisi artan izleyici i¢in sanat
iiretme metodlarin1 degistirmis ve medyumlarini tuvalin disina tagimig ya da tuvalin
ylizeyinde yeni mekansal olusumlar yaratmak zorunda kalmistir. Tiim disiplinlerin

biraradaligiyla, sanatin boyutlarin1 hem diisiinsel hem de fiziksel agidan degistirmistir.
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UCUNCU BOLUM

1. FIGUR VE MEKAN iLiSKiSi BAGLAMINDA FOTOGERCEKCILIK

1.1 Fotografin icadi ve Gelisim Siireci

Icinde yasadig1 cevreyi tanimlama cabasi icinde olan insanoglu, ilk caglardan beri bu
ihtiyac1 giderecek girisimlerde bulunmugtur. Bu girisimler somut bir veri olarak magara
duvarlarindaki resimlerle baglamis, resim sanatinin gelisimi ile gercek¢i goriintiilerin elde

edilmesi noktasinda ileri bir boyuta taginmaistir.

Resim sanatinda, goriiniir olan1 aktarma konusunda kendine ¢esitli teknikler gelistiren
sanat¢1, bilimsel bulgular 1s18inda bu teknikleri belirli dlgiitlere indirgeme imkanini
bulmustur. Insan gdziinden ve algisindan bagimsiz salt bir gercekligin varoldugu fikri,
sanat¢inin gergeklige ulasma cabasinda bilimsel verilerden daha fazla yararlanmasi
gerektiginin Onemini ortaya koymustur. Resim sanatinda yasanan bu degisim siirecinde,
kesfi Antik doneme dayanan camera obscura (karanlik kutu) tekniginin gelisimi, insan
gdzlinden bagimsiz gergekligin iki boyutlu yiizeye aktariminin gelecegi konusunda 6nemli

ipuclar1 vermistir.
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Resim 18: Camera Obscura (Temsili Cizim)
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Dort tarafi kapali karanlik bir mekan igerisine acilan bir delik vasitasiyla, disaridaki
goriintiilerin deligin karsisinda paralel duran yiizeye ters olarak yansidigi ilk olarak M.O.
5. yiizyilda Cinli filozof Mo Ti tarafindan kayda gectigi bilinmektedir. Platon ve
Aristoteles’in eserlerinde de izleri goriilebilen, antik ¢aglardan beri bilinen bu basit doga
ilkesi 11. yiizyi1lda Arap astronomi bilginlerince, giines ve ay tutulmalarini incelemek i¢in

de kullanilmustir. **

Camera obscura’nin isleyisi ile ilgili deneysel calismalar yapan Arap bilim adami
Ibnii’l-Heysem, giines 15181, ates 15181 ya da aynadan yansiyan 151k, kaynagi ne olursa olsun
temelde ayni dogal ozellikleri tagidigini belirtmistir. Heysem yaptig1 deneylerde camera
obscura’nin nasil calistigimi dogru olarak agiklayan ilk bilim adami olmus ve 1s18in

dogrusal olarak hareket ettigini kanitlamistir.”

16. yiizylla kadar camera obscura’ya gelen 151k, net ve keskin bir goriinti
olusturmuyordu. 16. yiizyilin ortalarinda camera obscura’ya mercek eklenmesiyle bu sorun
asilmus, camera obscura sanatgilar tarafindan da kullanilmaya baslanilmistir.*® Leonardo
Da Vinci de notlarinda bu aracin, ¢izimlerde kullanilabilecegi ile ilgili bilgilere yer

vermistir.”’

Mercekle birlestirilen camera obscura’nin kullanimi hizla yayginlasmaya baslamis,
dogay1 resmetmek isteyen sanatcilar icin de Onemli bir ara¢ haline gelmistir. Sanatci,
resmetmek istedigi goriintiileri mercek vasitasiyla buzlu cam iizerine yansitmis ve buzlu
cam lizerine koydugu kagida, goriintliniin kopyasini almaya calismistir. Camera obscura’ya
mercek eklenmesini takiben, giinlimiiz refleks fotograf makinelerinde de kullanilan 45
derecelik agiyla duran bir ayna eklenerek goriintiiyli mercegin arkasi yerine yukartya
yansitilmast saglanmistir. Zamanla camera obscura’ya eklenen mercekler gelistirilmis,

farkli odak uzakliklarina sahip objektifler kullanilmaya baglanmistir.*®

* Levend Kilig, Fotografa Baslarken, Dost Kitabevi Yayinlari, Ankara 2007, s.14

** Levend Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, Dost Kitabevi Yayinlari, Ankara 2008 s.54-55
% Kilig, a.g.e., Fotografa Baslarken, s.14

7 Wolfgang Lefevre, “Inside the Camera Obscura — Optics and Art Under The Spell of The Projected
Image”, Max Planck Institute for the History of Science , Berlin, 2007, s.24, http://www.mpiwg-
berlin.mpg.de/Preprints/P333.PDF

*¥ Kilig, a.g.e., Fotografa Baslarken, s.14
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Resim 19: Sanatgilar tarafindan kullanilan
45 derecelik Camera Obscura (Temsili Cizim)

19. ylizyilin ilk ¢eyregine gelindiginde camera obscura’nin elde ettigi goriintiilerin bir
ylizeye sabitlenmesi ilk olarak Joseph Nicephore Niépce tarafindan gergeklestirilmistir.
Goriintiiyii  hassas giimiis kloriir yiizeye sabitlemeyi basaran Niepce’nin, evinin

penceresinden kaydettigi goriintii tarihe, ¢ekilen ilk fotograf olarak ge¢mistir. *°

Resim 20: Nicephore Niépce, (1826) Fotograf

Niepce’nin not aldig: bilgilere gore, elde ettigi goriintiiler negatif olarak tabir edilen
birbirine zit tonlardan olusuyordu ve pozlama siiresi sekiz saat gibi uzun bir siireyi
kapsiyordu. Bu olumsuz faktorlerin iistesinden gelmeye calisan Niepce, kisa siire
icerisinde, goriintiiyii pozitif bir bigimde ylizeye aktarmak icin, 1s18a duyarli farklh

maddelerin arayigina girmistir. *°

3% Michael Langford, Story of Photography, Second Edition, Library of Congress Cataloguing in
Publication Data, Great Britain, 1997, ISBN 0240 51483 1 s.3
* Kilig a.g.e, Fotografa Baslarken, s.14
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Niepce’nin gelistirdigi bu teknigi isiten az kisiden biri, manzara resimleri yapan sanatci
Louis Daguerre’dir. Yaptig1 dioram” gsterileriyle de belli bir iine kavusmus olan sanatg1
bu gosterilerde camera obscura’dan, dogru goriintiileri elde etmek amaciyla yararlanmistir.
Niepce’nin yaptig1 deneyleri yakindan takip eden Dagourre, Niepce’yle tanigma firsati
bulmus, bir siire sonra bu ikili camera obscura’nin gelistirilmesi i¢in bilgi paylasimi

41
konusunda anlagmaya varmstir.

Niepce’den aldig1 bilgilerle ¢aligmalarina yon veren Daguerre, Niepce’ nin kullandigi
giimiis alasimlarin 1518a yeterince duyarli olmadigimi diisiinmiis ve farkli arayislara
yonelmistir. 1835°te civa buharindan gelistirdigi yontemle, dogrudan pozitif goriintiiyii
elde eden Dagourre, 1837 yilinda sabit nesneleri detayli bir bicimde yiizeye aktarmiyi
basarmistir. Bunun yaninda sekiz saatlik pozlama siiresi bir ka¢ dakikaya diigmiistiir.
Dagourre yaptigt bu bulusuna ‘daguerreotype’ adini vermis, ilk taniim asamalarinda

Nicephore Niépce’in anilacagmi belirtmistir. **

Resim 21: Louis Daguerre, Tapinak Bulvarindan Gériiniim, Paris, (1833-1839) Fotograf

* Langford, a.g.e., .3

42 Kilig, a.g.e., Fotografa Baslarken, s.20

* Dioram, Bir goriintiiniin, sahnenin dogru 6l¢eklerde kii¢iiltiilmiis minyatiir ii¢ boyutlu betimlemesidir.
(Keser, Nimet, Sanat Sozliigii, Utopya Yaynlari, 2.Baski, 2009, .96 )
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Bu gelismelerin yasandigr sirada Henry Fox Talbot, camera obscura iizerinde
gelistirmis oldugu teknikle, nitelikli gériintiiler elde etmeye ¢alisnustir. ilk donemlerde
camera obscura’dan ¢izim yapmak i¢in yararlanan Tablot, sonralar1 dogadan topladigi
yaprak ve ciceklerin fotogramlarini yapmistir. Olusturdugu bu fotogramlara 1834 yilinda
“fotojenik cizimler’ adin1 veren Talbot* ,yiizey olarak basit bir kagittan yararlanmustir .
Kagit metale gére hem hafif hem de daha kullanigh bir malzemedir. Isiga duyarli madde
olarak ise giimiis tuzu kullanmistir. ** Bu yéntemle, ilk asamada Dagourretype’a gore daha
ilkel goriintiiler elde edilmistir. Talbot, en 6nemli bulusunu 21 Eyliil 1840 tarihinde
yapmustir. Bu bulusun 6zelligi gizli goriintiiniin olusumu ve bunun gelistirilmesidir. Bu
teknikle elde edilen goriintiilerin yiizeye sabitleme siiresi birka¢ dakikaya inmis, portre
fotograflarinin ¢ekilmesine olanak saglamistir. Talbot gelistirdigi bu yonteme ‘calotype’

adin1 vermis, 8 Subat 1841 tarihinde ise patentini almstir.*’

Resim 22: Henry Fox Talbot, Kafesli Pencerenin Negatif ve Pozitifi, (1835) Fotograf

* Yusuf Murat Sen, “Fotograf-Resim Iliskisi Icinde Kimlik Arayis1”, Mimar Sinan Universitesi, Fotograf
Anasanat Dali, (Sanatta Yeterlik Eser Metni), Istanbul, 2000, s.3

* Kilig, a.g.e., Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, 5.92

* Ozer Kanburoglu, A’dan Z’ye Fotograf, Say Yayinlari, 3.Baski, Istanbul, 2010, .30
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Talbot, calotype’la elde ettigi negatif gorlntiileri yaglayip kontakt baski yaparak,
pozitif goriintiiler elde etmeyi basarmistir. Bu yontem birden fazla kopyanin da alinmasini
olanakl kilmistir. Bu siiregte, goriintiilerin sabitlenmesini saglayan hiposiilfit kimyasali da
kesfedilmistir.*® Talbot’un goriintiilerin sabitlenmesinde elde ettigi bu veriler, fotografin
gelisiminde kimyasal bilesenlerin ne denli 6nemli oldugunu ortaya koymustur. Bu
asamadan sonra bircok kimyasal ve fiziksel deney yapilmis, fotografin gelisim siireci

hizlandirilmastir.

Goriintiilerin ylizey iizerine kalici olarak aktarimi gerceklestikten sonra fotograf
teknolojisinin gelisimine dair yeni sorular sorulmaya baslanmistir. Bu sorularin en
onemlisi, renkli fotografin nasil elde edilecegidir. Bu sorunsalin {izerine giden bilim
adamlart 17. ylizyildan beri bilinen ii¢ pigment bilesimiyle tiim niianslarin elde
edilebileceginden haberdardir. Fakat 19. yiizyila gelinceye dek bu kuram iizerine yapilan

deneylerden tatmin edici sonuglar alinamamastir.

1861 yilinda, {i¢ renkli fotografin kesfine gotiirecek en 6nemli deneyler James Clerk
Maxwell tarafindan yapilmistir. Bu deneyleri Thomas Young’un teorilerini referans alarak
gerceklestiren Maxwell, goziin retina tabakasinda ii¢ sinir tipinin bulundugunu, bunlarin
her birinin farki bir temel renge duyarli oldugu tezini ¢ne siirmiistiir.*’ Renk sorununa
kesin ¢6ziim ise iki y1l sonra Charles Cros ve Louis Ducos Du Hauron tarafindan gelmistir.
Birbirinden habersiz bir bigimde ¢alisan Charles Cros ve Louis Ducos Du Hauron ilging

bir bigimde renklerin fotografik kopyasi iizerine ayn1 yéntemi bulmuslardir.*®

Bu yonteme gore, konunun iicer kligsesi aliniyor bu amacla yesil, mor ve turuncu
filtreler kullaniliyordu. Alinan kligseler fotografin negatif halleridir. Negatif kligelerin
pozitifleri boyanarak, saydam bir cam iizerine ¢akistiriliyordu. Ik durumda saydam bir
fotograf elde ediliyor, ikinci durumda ise yansima yoluyla bakilan bir kopya elde
ediliyordu. Modern bir fotograf makinasi da ayn1 ¢alisma mantigina sahiptir fakat yasanan

bu uzun siire¢li ¢akistirma islemi gelistirme asamasinda ¢oziilmektedir. *°

46 Sen, a.g.e., s.3

7 Roger Belone, Fotograf, cev. ismail Yerguz, Dost Kitapevi, Ankara, 2010, .25
* Belone, a.g.e. s. 28

* Belone, a.g.e. s. 29
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Yasanan bu gelismeleri takiben Louis Lumiere’in 1904 yilinda gelistirdigi bir diger
yontem renkleri daha detayli olarak yakalama olanagi saglamistir. Rengin dalga boylarinin
toplanmasi ve oranlarin degistirilmesi mantigina dayanan bu yontemle renkli fotograf elde
edilmesi, siyah-beyaz fotograf elde edilmesi kadar basite indirgenmistir. YOntemin

isleyisinde;

“Otokrom levhada siyah-beyaz, duyarli bir plaka vardir ve bu plaka ii¢
renkli (kirmizi-yesil, mavi-mor) patates fekiilii tanelerinden olusan bir mikroskopik
filtreler mozaigiyle donatilmigtir. Bu filtreler karigtirilmis ve emiilsiyon {istiinde
raslantisal bir bicimde baski uygulamasina tabi tutulmustur. Boylece, her filtrede
siyah ve beyaz goriintii bir birinci renk ayrimina olanak veriyordu. Pozitif gelisimi
yapilan plaka saydam ya da yansimali bir bicimde goriiliiyordu. Goriintii {istiine
uygulanan ayrima gore 11k her filtreden geciyordu ve goz de rengini algiliyordu.
Ama bu goz retina lizerinde bu mikroskopik filtreleri ayiramiyordu. Dolayisiyla,

binlerce renkli nokta eriyerek konunun renklerini olusturuyordu.”

19. yiizyilin sonlarina dogru fotograf kimyasinda George Eastman ile biiyiik gelisim
yasanmig, fotograf makineleri endiistiiriyel tiiketim malzemesi olarak seri iiretime

gecmistir.

“Eastman seliiloid rulo filmin patentini alarak yiizyilin sonuna kadar diinya
tekelini elinde tutmay1 basardi. Baslangicta kendi iiretmis oldugu kutu makineleri
icin yaptig1 filmlerde, iizerine duyarkat siiriilmiis 100 pozluk rulo kagit film
kullaniliyordu. Fotograf makinesi, iginde film ile satiliyor, kullanimdan sonra
fabrikaya geri getiriliyor ve burada banyo ediliyordu. Banyo isleminden sonra,
kagit iizerinden ayrilan duyarkat katmani saydam bir altlik lizerine aktariliyordu.
1889°da kagit yerine nitroseliiloz filmi kullanilmaya basland1 ve ger¢ek anlamda
amatdr fotografcilik donemi basladi. izleyen yillarda Kodak firmasinin “Siz cekin,
gerisini biz hallederiz’ sOylemi ile yola ¢ikis1 ve daha kiiciik ebatlardaki fotograf

makinelerini liretmesiyle, sistem hizla halk tabanina yayildi.’ >3l

> Belone, a.g.e. s.31
> Kanburoglu, a.g.e., s.31
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Fotograf alanindaki dijital devrimle beraber, 1s18a duyarli giimiis bilesiklerin yerini
iizerinde renkli filtre bulunan (RGB) fotosentetif transistorler almistir. ikisinin arasindaki
temel fark, konvensiyonel renkli filtrelerde renk olusumu renk katmaninin iist {iste

gelmesiyle olusurken, dijital goriintiiniin olusmasi sirasinda {i¢ katman yerine tek diizlem

tizerindeki her biri (RGB) duyarli olan bayer mozaigi adi verilen transistdrlerden
olusmaktadir. >
_m.
EEEN .l:l.l. o

S -

Resim 23: Bayer Mozaiginin Calisma Prensibi (Grafik)

Bunun yaninda ‘Foveon X3’ denilen bir sistem, dijital fotografta da {i¢ katmanh
gorlintli  olusturma sisteminin kullanilmasina ragmen ¢ok tercih edilen bir sistem
olmamustir. > Tek diizlem iizerinde gergeklestirilen ilk yontem giiniimiizde daha yaygin

olarak kullanilmaktadir.

Resim 24: Foveon X3’iin Caligma Prensibi (Grafik)

Sayisal sistemle calisan makineler fotografin her alanma girerek yayginlasirken, film
teknolojisinin kullanimi hala slirmektedir. Sayisal sisteme dayali fotograf makineleri

bilgisayar destegi ile kullaniciya birgok imkan sunarken™, film bazli fotograf makinalari

32 Simon Che’Rose, “E-Paper”, Framos GmbH, Issue 07/10, Germany, 2010, http://www.framos.eu/
(18.12.2012) s.1

> Che’Rose, a.g.e.,s.2

**Kilig, a.g.e, Fotografa Baslarken, s.20
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birgok kisi i¢cin de tutku halini almistir. Analog mu, dijital goriinti mii diye baslayan
tartigmalarda taraf olmak neredeyse imkansizdir. Ciinkii her iki tarafin da kendine 6zgii

gerekeeleri vardir. Fakat bu caligmanin kapsaminda sorgulanmasi gereken, fotografin

sanatla olan iliskisidir.
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1.2 Fotografin Icad1 Sonras1 Yasanan Tartismalar ve Resim Sanatia Olan Etkileri

Teknolojik agidan yasanan gelismeler her zaman krizlere ve tartigmalara gebe
olmustur. Yasanan tartigsmalarin goélgesinde birgok kokli meslek kaybolma tehlikesiyle
kars1 karstya kalmis, yenileri kendini gostermeye baglamistir. Ortaya ¢ikan bu yeni
meslekler basli bagina gelismenin gostergesi olmus, bu sebeple tehdit ettikleri alanlar da
yok olmaya karst koyamamustir.”” Bu gelismelerden sanat da nasibini almus, fotografin

icad1 sonrasi baglayan tartismalar sanat alaninda koklii degisimlere neden olmustur.

Eskiden beri iist diizey bir yetenekle es deger tutulan ressamlik ve heykeltraslik gibi
meslekler, fotografin icadi sonrasi degerini kaybetmeye baslamis, bu alanlar kars1 direnis
olarak varolma miicadelesine girismistir. Yasanan bu evrimsel siire¢ Oylesine hizl
ilerlemistir ki, yeni sanat bicemleri iizerine ¢alisan sanatcilar bile, hemen hemen tiim

yasam kaynaklarmi yitirmistir, >°

Fotografin sanat lizerindeki olumsuz etkilerine ragmen, fotografciligr meslek edinenler
biiylik oranda sanatc¢ilardan olugmustur. Fotograf makinesini sanatla alakasi olmayan
ruhsuz ve duygusuz bir meslegin araci olarak gorenler, ekonomik olarak diisiis
yasadiklarinin farkina vardiklarinda, gosterdikleri karsi tavri degistirmek zorunda kalmas,
fotografi hem para kazandiran bir ara¢ hem de amaclarina yonelik uygulamalar
yapabilecekleri alan olarak kabul etmislerdir. Fotograf¢ilik konusunda kendini gelistiren
kisiler, bu alandaki olanaklarin farkina kisa siirede varmistir. Bu dogrultuda, fotograf
alanindaki beklentiler ¢ogalmis, fotograf bir ilham kaynagi olarak sanata yon verecek bir
misyon {istlenmistir.’’ Diger yonden, geleneksel iislupta galisan sanatcilar fotografcilik
meslegini degersizlestirme politikasini izlemis, kendilerine bahsedilen sonsuz yaratim

giicliniin asla mekanik bir aracin elinde olamayacagi konusunda hemfikir olmuslardir.

Yasanan bu tartigmalar kabaca iki konuda diiglimlenmistir: Birincisi, goriintiiler
mekanik bir aygit tarafindan elde ediliyordu. Ikincisi de, elde edilen negatif sayesinde

birden fazla kopya elde edilebiliyordu ki, bu da sanat eserinden beklenen biricikligin

>3 Gisele Freud, Fotograf ve Toplum, cev. Sule Demirkol, 2. Baski, Sel Yaymcilik, Istanbul, 2008, s.33
*® Freud, a.g.e. 5.33
°" Freud, a.g.e. 5.33
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kaybolmas1 anlamin1 tagimaktaydi. Bu durum, fotografin sanat boyutunda uzun siire ikinci
plana atilmasina neden olmustur. Diger yonden klasik sanat, sarsilan otoritesini korumaya
calisirken, fotograf genis kitlelere hitap etmeye baglamistir. Halk tabaninda da ulasilmasi
kolay bir alan haline gelen fotografin dncelikli tercih olma sebebi ¢ok daha ucuz olmasi ve
kisa siirede goriintii elde edebilmesidir. Bu konuda, resim sanatindaki portre anlayigina
ciddi bir rakip olan fotograf, ancak miizelerde goriilebilen sanat eserlerini kopya

edebilmesi yoniiyle de tercih sebebi olmaya baglamustir. *®

Geleneksel inanisa gore, iistiin bir yetenek olan sanat¢cinin meydana getirdigi yapit
tektir. Sanat eserinin kopyalanmasi ne onun otoritesinden birsey kaybettirmekte ne de

biricikligini yok edebilmektedir. Fakat Walter Benjamin’e gore:

“Hakiki yapitin geleneksel varligi, kopyalari yiiziinden kagmilmaz bir
sekilde sarsintrya ugrar —biiyiisii bozulur.(...)Sanat yapitinin teknik yoldan yeniden
uretilebildigi cagda giiciinii yitiren, yapitin 6zel atmosferi olmaktadir. (...)
Yeniden-iiretim teknigi, yeniden iiretilmis olan1 gelenegin alanindan koparip
almaktadir. Bu yeniden-iiretilmisi ¢ogaltarak, onun bir defaya 6zgii varliginin

yerine, yine onun bu kez kitlesel varligin1 gecirmektedir. (...) Bu gelenek sarsintisi,

su andaki bunalimin 6teki yliziinii ve insanligin yenilesini dile getirmektedir.”59

Fotograf, ayn1 zamanda etkisinden bir tiirli kurtulunamayan Ronesans’t ve tanriya
inanigin gorsel dili olan sanatin kutsal alanin1 sarsmaya baglamistir. Fotografin ¢ogaltim
teknigi sayesinde, tek ornegi ibadet alanlarinda goriilen ikonalar bile dekoratif birer obje
olarak giinliikk hayatin bir pargast olmus, ailevi kutsallig1 simgeleyen ara¢ olarak evin bir
parcasi haline gelmeye baslamustir.®” Elbette bu degisim kolay kabul edilmemistir. Sanatin
uhrevi boyutunu da irdeleyen birgok yeni tartigma giin yiiziine ¢ikmistir. Konunun
cergevesi icinde ¢oziimlenmesi gereken nokta, fotografin sanat eserini kopyalayabilir
Ozellige sahip olmast degil, bir sanat alani olarak fotografin kendini ispatlama

egilimleridir.

** Yilmaz, a.g.e., s. 28
> Yilmaz, a.g.e., s. 28-29
59 M. Sitki Ering, Sanatin Boyutlar, 2. Baski, Utopya Yaymevi, Ankara, 2004, s.153
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Fotograf makinesinin icadiyla birlikte ilk donem fotograflar1 uzun siireli pozlama
gerektirdiginden sabit nesneler ve manzaralardan olusuyordu. Teknik gelismeler 1s18inda
pozlama siirelerinin diismesi fotografi daha islevsel bir hale doniistiirmiistiir. Fotografin
yasadig1r bu gelisim siirecinde, geleneksel iislupta calisan sanatgilar hem miisterilerinin
portre siparislerine yetisemiyor, hem de pahali olmasi sebebiyle portrecilik anlayigi halk
tabanina ulasamiyordu. Dogaldir ki, kisisel portre yaptirmak isteyen kisilerin sigindigi
liman olarak portre fotograf¢iligi giderek yayginlagsmis, bu sayede kisa siire i¢inde binlerce
fotograf atolyesi acilmustir.®’ Agilan bu islikler, portre sanatgilarmmin itizerindeki yiikii
kaldirdig1 gibi, ucuz olmasi yoniiyle de sanat piyasasinin parasal yonden deger
kaybetmesine ve portre ressamligindaki yetenek boyutunun tekrar irdelenmesine neden

olmustur.

Bu tartigmalar bir yana, fotograf teknolojisinin gelisimine katkida bulunanlar bile resim
alanin1 bu denli tehdit edebilecegini kestirememistir. Ornegin, karikatiirist Gaspar Felix
Tournachon ya da bilinen adiyla Nadar, kimyasal yollarla elde ettigi goriintiileri ¢izim

yapacagl caligmalara ornek teskil etmesi amaciyla elde etmis fakat sanatci, ¢izimleriyle

degil cektigi fotograflarla iin salmistir.

Resim 25: Nadar, Fotografcinin Esi, (1853) Fotograf

1 Yilmaz, a.g.e., s. 308
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Fotograf makinasinin icadiyla birlikte ilk portre g¢ekimlerini gergeklestiren Nadar,
modelinin fiziksel detaylarin1 ortaya cikarmak i¢in bir hayli ugras vermistir. Fakat
Nadar’in asil pesine distiigli sey, modelin dis giizelligi degil, kisisel ozelliklerini
yansitacak ifadeyi bulup ¢ikartmaktir.®* Sanat¢inin kisa bir siirede elde ettigi goriintiiler
ayn1 zamanda fotograf alaninda sanatsal bir duyarliligin da olabileceginin ilk sinyallerini

vermistir.

Diger yonden, fotografin kullanim alanlar1 stiidyonun disina ¢iktikga ‘goriinen
gerceklik’® kavramina kars1 gelistirilen tartismalar da artmaya baslamistir. insanin duyusal
algisinin smirlar1 dogrultusunda bilinen gercek, fotografin an1 dondurabilmesiyle birlikte
degismeye baslamistir. Ornegin Theodore Gericault’in ‘Epsom at yarislari’ adli

calismasinda oldugu gibi bazi sanatgilar,

Resim 26: Theodore
Gericault, Epsom At Yariglari,
(1821), t.i.y., 122.5 x 92 cm,
Louvre, Paris

“atlar1 her zaman, sanki kosunun atilimi i¢inde havada siiziiliircesine, dort
bacagi da gerili olarak resmetmislerdir. Bu tarihten elli yil kadar sonra fotograf
makinesi, hizla hareket eden atlar1 aninda tespit edecek yetkinlige ulasinca, ¢ekilen
resimler hem ressamlarin, hem de seyircilerin yanildiklarini ¢ikardi ortaya. Ciinkii

dortnala kosan higbir at, hi¢gbir zaman, bize ’dogal’mis gibi goriindiigii bicimde

52 Freud, a.g.e., s.41
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hareket etmez. Aslinda, bacaklarint yerden birbiri ardina kaldirir. Bir an
9963

diisiiniirsek, bunun bagka tiirlii olamayacagini anlariz.
Ulagilan bu bilgi sayesinde sanatgilar atlar1 gercekte oldugu gibi ¢izmeye baslamis,
fotografin gergeklige ulagma konusundaki bu becerisi onu daha oOnemli bir yere
konumlandirmistir. Artik goziin gordiigii gergeklikle mekanik bir cihazin elde ettigi
gerceklik arasinda dnemli farkliliklar géze carpmaya baslamistir. Bu durum, sanatgilar i¢in

de, fotografin saglam bir veri kaynagi oldugu inancini gli¢lendirmistir.

13

Resim 27: Eadweard Muybridge, Dértnala Kosan Atlar, (1878) Fotograf

Bilimsel bir veri kaynagi olarak da kullanilmaya baglanan fotograf, ressamlarin
yilizyillar boyunca elde etmeye calistig1 gergeklik kavramini sorgulatmaya ve sonrasinda
fotografin elde ettigi gergeklik ile sanat¢i, yaratim siirecinde fotografi bir ara¢ olarak

kullanmaya baglamistir.

Fotograf teknolojisinde yasanan bu gelisim siireci resim sanatinin alanini iyice sarsmig

ve sanatcilar bu hiza yetisemeyecegini anladiklarinda farkli anlayislara yonelmek zorunda

63 Ernst Gombrich, Sanatin OyKiisii, cev. Erol Erduran-Omer Erduran, Remzi Kitapevi, 5. Basim, Istanbul,
2007, s.28
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olduklarimi farketmislerdir. Fakat bu zorunlu yonelis sanat¢inin ufkunu iyice genisletmis,

bir anlamda sanatin doniisiimiinii saglamistir.

Oteden beri dis gercekligi kusursuz bir sekilde yiizeye yansitma mantifiyla birlikte
sekillenen resim sanati artik kisisel yorumlar1 da igeren bir diislinsel boyuta adim atmistir.
Bu boyutta hakimiyet, artik dis gerceklikten kurtularak, sanat¢inin yaratim siirecinde
diigsel alana ge¢mis, sanatin sinirlart da sanat¢inin yorumcu tavriyla her defasinda yeniden
bicimlenmistir. Eger fotograf kesfedilmeseydi, sanat¢i dissal gerceklikten asla
kurtulamayacakt: seklindeki bir yanilgiya da diisiilmemesi gerekir. Ciinkii Ingiliz ressam
William Turner, fotograftan once sanatin 6zgiirliik alanimi kesfetmis, geleneksel bakig
acisindan siyrilmustir. Izlenimcilik anlayisina gecisi de hazirlayan bu tavir, fotograf
makinesinin elde ettigi gorlintiiler ve salt zihinsel bir siire¢ sonrasi elde edilen goriintiiler

olarak iki yonlii gelismistir. **

Resim 28: Joseph Mallord William Turner, Yagmur, Buhar ve Hiz (1844),
90.8 x 121.9 cm, T.i.y., National Gallery, Londra

Endiistri devrimi sonrasi hizla gelisen makinelesme siireci sanatgilar icin ayni zamanda
geleneksel peyzaj anlayist disindaki sahnelerin yansitilmasi igin gerekli olanaklar1 da

sagliyordu.

 Yilmaz, a.g.e., 5.308
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“19. yiizyilda Avrupa kentlerinde inga edilen gorkemli tren istasyonlari,
Robert Hughes’in deyimiyle, modern ¢agin katedralleri haline gelmislerdi. Bu
siralarda, Turner (1844) ve Monet’nin (1877) tren resimleri yapmalar1 raslanti
degildi. Boylece empresyonistlerin pastel renkli manzaralarinda insan yapisi
makinelerin izleri goriilmeye baslamisti. Onlar stiidyolarini terkedip resim yapmak
icin tuvalleriyle agik havaya ciktiklar1 zaman, sadece dogayr degil, kentleri,
sokaklari, gdorkemli yeni yapilar1 da resimlerine konu ettiler ve tabii ki bu
sokaklarda yer alan insanlar1 da. Ilk baslarda bir manzaranin icinde yer alan bir
tren, o resimdeki duragan ve ikinci planda herhangi bir 6ge gibiydi. Kisa zamanda

. . . . . . . . 65
bu yeni makineler ve onlarin etkileri resimlerin ana konulari haline geldiler.”

Endiistri devrimiyle birlikte degisen yeni yagam bi¢imleri, sanat¢ilarin ilgi alanlarini ve
yaratma giidiilerini etkilemistir. Siparig resim mantigindan ve alicisinin beklentilerine gore
sekillenmekten kurtulan sanatci, Ozgiirlestikce kendine yeni bir olusumun iginde
bulmustur. Makinelerin kent yasamina getirdigi degisiklikler sonucunda hizla degisen kent
yapisi o donemin bir¢ok sanatcisina ilham kaynagi olmustur. Monet’in ‘Saint-Lazere Gart’
adli serisi, bu degisime verilebilecek orneklerdendir. Defalarca, giiniin farkl1 zamanlarinda
Saint-Lazere Gari’ni1 resimleyen sanatci resimlerinde, fotograf makinesinin an1 dondurma

mantifiyla yarisirsacasina, makinelerin yasama getirdigi ‘hiz’ kavramini yansitmaya

calismustir.

Resim 29: Claude Monet, Saint-
Lazare Gart (1877) t.iy., 54.3 x
73.6 cm, T.ii.y., National Gallery,
Londra

% Topguoglu Nazif, Sanat Diinyamiz Dergisi, Say1 90, Yap: Kredi Yaymlari, 2004, s.134-135
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Degas ise, empresyonist ressamlar arasinda yer almasina karsin, atdlyeden ¢ikip acik
havada, anm1 yakalama amaciyla hizli firga darbeleriyle resimlerini olusturan
empesyonistlerden farkli olarak atdlye icinde g¢aligmistir. ‘Balerinler’ ve ‘Yikananlar’
serisiyle iin kazanan sanat¢inin kullandig1 modellerin fotograflari, sanat¢inin canli modele
bagli kalarak g¢alismadiginin bir kaniti niteligindedir. Fotografin sundugu bu kolaylik,
aslinda cagdaslarmin ve sonrasinda gelen sanatgilarin tercih ettifi bir yoOntemdir.
Boylelikle uzun siire modele bagl kalma zorunlulugu ortadan kalkan sanat¢ilar, mekanik

goriintliyli kullanarak, yeniden sunumla resimlerini olugturmuslardir.

Resim 30: Edgar Degas, Fotograf 1 (1896) Fotograf Resim 31: Edgar Degas, Fotograf 2 (1896) Fotograf

Ani yakalamak adina hizh firca darbeleriyle ¢alisan emprestyonist sanatcilar, gériinen
gercegi fotograf makinesinden farkli bir bakis acisiyla yansitmaya c¢aligsalar da fotograf
makinasinin  onlara sundugu kolayligi reddetmemislerdir. Post-empresyonizmin
temsilcileri olan Cezanne, Gauguin, Van Gogh, Lautrec gibi bir¢ok sanat¢t da fotograftan
yararlanarak canli modelden calismak yerine modelin fotografi iizerinden ¢alismay1 tercih

etmistir.
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Resim 32: Edgar Degas, Mavi Dans¢ilar (1899) Pastel, 65x65 cm, The Pushkin Museum of Fine Art,
Moskova

A R
Ly : REVT IR

Resim 33: Henry Lemasson, Anne ve Kizi (1890) Fotograf
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Resim 34: Paul Gauguin, ki Kadin (1890) t.ii.y., 73.7 x 92.1 cm, Metropolitan Museum of Art, New York

Resim 35: Paul Cezanne, (1860-1880) Fotograf Resim 36: Paul Cezanne, Hamama Giden Adam (1885)
t.0.y.,38.2 x 50 cm, Museum of Modern Art, New York
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Resim 37: Vincent Van Gogh, (1888) (Fotograf) Resim 38: Vincent Van Gogh, Sanatginin Annesi
(1888) t.i.y., 40.5 x 32.5 cm

Resim 39: Sanatginin ismi ve tarihi bilinmiyor, Resim 40: Henry Toulouse Lautrec, Bardaki Cift (1891)
(Fotograf) t.i.y., 53.5 x 68 cm

20. yiizyilla birlikte sanayi ve teknoloji alaninda yapilan sayisiz icatlar hayata yepyeni

bir dinamizm kazandirmistir.
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“Bu yeni bulgular, ‘gercegin’ salt gozle goriilenden ¢ok daha derinlerde
yattigina isaret ediyordu. Goziin her seyi algilayabilecegi inanci artik kokiinden
sarsilmigtt. Diinyayr tek bir ‘an’a sigdirabileceklerini diigiinen izlenimcilerin
ylizeysel realizmi artik geng¢ sanatgilari tatmin etmez oldu. Gengler gergekligin
oniindeki, o goriintiilerden olusan Ortiiyli yirtmak ve kendi deyisleriyle ‘seylerin
ardina bakmak’ istiyorlardi. Diinyanin sahici, inandirici bir resmini yapmak ancak
boyle miimkiin olabilecekti. Ve bunun i¢in de yeni bir resim dili bulmak

66
lazimd1.”

Hizin kent yasamina getirdigi hareketten etkilenen Fiitiirist sanatgilar, fotograf
makinesinin pozlama siiresi 0zelliginden yararlanarak, yakaladiklar1 anlik hareketleri
tuvale aktarmay1 hedeflemislerdir. “Bugiin bize ¢izgi filmleri hatirlatan bu iislubun arkasinda,
duragan resim sanatini zamanin hizina ulastirma, resimleri harekete gecirme arzusu yatar. Birkag
onyil énce nasil fotografin icadi ve gelisimi izlenimcileri resimde yeni iislup arayislarima ittiyse,

simdi de duragan resimlerin hareketli bir bicimde ard arda gelmesinden olusan film sanati resminde
267

yeni buluslara zorluyordu.

Resim 41: Marcel Duchamp, Merdivenden Inen Ciplak (1912)
t.i.y., 147 x 89.2 cm, Philadelphia Museum of Art, Philadelphia

% Anna- Carola Krausse, Ronesanstan Giiniimiize Resim Sanatinin OyKiisii, ¢ev. Dilek Zaptcioglu,
Literatiir Yayinlar1, Istanbul, 2005, 5.86
7 Krausse, A.g.e. $.95-96
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Fiitiirizmden esinlenmis, savas karsiti caligsmalariyla ve ‘anti-sanat’ sloganiyla ¢ikis
yapan Dadaistler, zamanin sanatsal ve kiiltiirel degerlerini sorgulamislardir. Hazir nesne
kullaniminin yani sira Dadaist sanat¢ilar, klasik anlamda tuval resmi mantigin1 da
reddetmisler ve caligmalarinda ‘fotomontaj’ adini verdikleri bir teknik kullanmiglardir.
Kolaj tekniginden farkli olarak, raslantiya izin vermeden kullandiklar1 fotograf, resim
ylizeyinde boyayla yapilmis figiiriin yerine kullanilmistir. Anti-sanat iiretme amaciyla yola
ciktiklart provokatif durus sonrasinda 1920’lerde Hollanda’da yapisalci sanata, Fransa’da

ise Siirrealizm’e dontigsmiistiir.

==

Resim 42: Hannah Hoch, Fofomontaj (1946) kolaj

Dada hareketinden sonra gelisip, modern sanat akimlarindan biri haline gelen
stirrealizm, bilingaltinin kurgularina fotografik gerceklikle ulasmayr hedeflemislerdir.
Ornegin, Siirrealizm’in en 6nemli temsilcileri olarak kabul edilen Salvador Dali ve Rene
Magrite’in resimlerinde nedensellik aranmaz. Sanatgilarin resimlerinde, birbiri ile iligki
kurmakta zorlanilan imgeler, fotografik gergeklikle yansitilarak, gergek imgelerden diigsel

olana dogru gecis saglanmaktadir. Fotograf baskisinda yasanan gelisim, Siirrealist
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sanat¢ilart yeni teknikler gelistirmeleri agisindan da yiireklendirmistir. ‘Fotografin sanat
olup olmadigina’ dair sorular1 anlamsizlagtiran kolaj ve fotomontaj teknigi, fotografi tuval

ya da yiizey lizerinde kullanilan, sanat tiretme nesnesine doniistiirmiistiir.

Resim 43: Raoul Hausmann, Tatlin Evde (1920) k.g.b., 41 x 28 cm, National Museum, Stockholm

Geleneksel sanat bigcimlerine kars1 olan Dada ve Kavramsal Sanat gibi yaklasimlar ise
fotografi sanat iiretme araci olarak kullanmiglardir. Fotograf ve resim alanlarini i¢ ice
gecmesi, sanatin kapsami konusunda yeni tartismalara yol acarken her iki alanda aslinda

sanata ulagma ¢abasinda, 6nemli bir yol kat etmistir.

Tiim bu gelismeler sonucu, yeni sanat liretme bi¢imi olarak sanat alanina girmeye

baslayan fotograf, dikkatleri kendi {izerinde toplamaya baslamistir.

“Yeni teknik sayesinde sanatginin yakalamak arzusunda oldugu doganin
nesnelligini bir anda elde etmek miimkiin olamaz miydi? Yani fotograf da yeni bir

sanat bi¢cimi degil miydi? Bu kuramin gayretli savunuculari, fotograf makinesini
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paletle bir tutarak, fotografi ¢ekme isinin makine tarafindan yapiliyor olmasina
ragmen, fotografi ¢eken kisinin sanatsal begenisinin de, fotografi ¢ekilen nesne

iizerinde, 6zgiinliilk, kompozison ve aydinlatma bakimindan ¢ok etkili oldugunu ileri
9568

stiriiyordu.

Resim 44: Rene Magritte, Cogaltilamaz Degil (1937) t.ii.y., 81.3 x 65 cm, Courtesy Museum Boymans-van-
Beuningen, Rotterdam

Fotografin 20. yiizyil sanat¢isina kazandirdigi sadece gerceklik kavrami iizerine
degildi. Fotografin sanat {iretme araci olarak kullanilmasinin da disinda fotografi “kiibik ve
gercekiistiiciilerin yaptiklarr gibi resmin ortasina bir fotografin yapistirilmasinin 6tesinde,
fotograf makinesinin gozilyle resim yapmak séz konusuydu artik. Izleyicilerin bu yaputlari,
fotograftan kopya sanmalar1 sasirtict degil (Bu ekol, fotografi yeni bir anlatim araci olarak
kullanan ama biitliniiyle farkli egilimlerini, biitiintiyle farkli tekniklerle sergileyen

kavramsal sanat¢ilardan ayridir). Ressamlar, fotografi bir belge olarak her zaman

%8 Freud, a.g.c., s.68
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kullanmiglardir; ama fotograf makinesinin bakigini taklit etmeleri ilk defa yasanmaktadir.

Hatta hipergercekgilerle baslayan bu resim ekoliiniin, fotografa biiyilik katkida bulundugu

soylenebilir.”®

% Freud, a.g.e., 5.176
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1.3 Fotogercekcilik Akiminmin Tarihsel Gelisimi

Fotograf makinasinin objektifinden yansiyan gercekligi birebir tuval ylizeyine aktarma
eylemi olarak tanimlanabilecek olan Fotogercekeilik akimi, 1960°l1 yillarda Amerika’da
ortaya c¢ikmistir. Konularini genellikle giinliik yasamin anlik goriintiilerinden alan
fotogercekei sanateilar, tiikketim kiiltliriiniin i¢inden secilmis nesne ve mekanlart tiim

gergekligiyle tuval yiizeyine aktarmay1 hedeflemislerdir.

Fotogercekei sanat, klasik gercekei yaklasimin ve bu yonde elde edilen birikimin bir
sonucu olarak kokleri Ronesans’a kadar uzanan bir akimdir. Bu nedenle, Fotogercekei
sanatin kapsamina deginmeden Once bugiinkii konumuna ulasana dek gecirdigi tarihsel

stireci ele almak gerekir.

Fotogercekgilik akiminin temel tasi olan gercekei yaklagim, dis diinyanin betimlenmesi
icin nesnel ve gergeklere dayali’® anlatim bigimi olarak Avrupa’da ortaya cikmustir.
Ronesans’tan 19. yiizyilin sonlarina dek popiilerligini siirdiirmiis olan Gergekgilik akimu,
Ozgiirliik¢ii bir yapist olan modernizmin getirdigi enerji ile birlikte 20. ylizyilin baslarinda

geng sanatcilar tarafindan degersiz bir ugras olarak goriilmeye baslanmistir.

Modernist estetik anlayisin Amerika’da hakim oldugu 20. yiizyilda gercekei sanatgilar
gercekei Uslubun kaybettigi itibarim1 tekrardan geri kazanmak igin bir¢ok girisimde
bulunmuslardir. Bu girisimlerin ilkini, 1930’lu yillarda sosyal igerikli sahneleri tuvallerine
tagimis olan ressamlar olusturmaktadir. Amerika’nin sosyal yasamina dair anlik imgeleri
tuval ylizeyine tasimis olan bu sanatcilar, figiiratif resmi modern sanat ortaminda tekrardan
giindeme getirmeye calismislardir. Ilerleyen yillarda agirlikli olarak Amerika’nin sehir
manzaralarini ele alan grubun Onciiliigiinii Thomas Hart Benton, John Roger Cox, Grant

Wood gibi sanatgilar yapmistir. '’

7 Nimet Keser, Sanat sozliigii, Utopya Yayinlari, Ankara, 2005, 5.269
"I Rural America, Thomas Hart Benton- Cut The Line, https://www.boundless.com/art-history/europe-and-
america-1900-1950/america-1930-1945/rural-america/, (03.01.2013)
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Resim 45: Thomas Hart Benton, Kesme Hatt: (1944) t.i.y. Public Collection

Bu gelismelerin yasandigi sirada, hatir1 sayilir bir cogunlukta olan farkli bir grup
gercekei ressam da soyut resmin hiikiim siirdigli cagin estetik anlayisindan bagimsiz
gercekei calismalar tiretmiglerdir. 1930°1u yillarda Amerikan modernizminin iginde gelisen
ve Precisionistler olarak anilan bu bagimsiz grubun sanatcilari, endiistriyel nesnelerin
formlarin1 hassas bir bi¢imde isleyen gercekei isler yapmiglardir. Precisionistler, stiidyo
ortaminda deneylenen (yapilan arastirmalarda fotograf kullaniminin birincil rol iistlendigi
anlagilmistir), boyanin akillica kullanimina dair teknikler gelistirmis ve formlarin idealize
edilmesi iizerine ¢alismalarini siirdiirmiislerdir. Charles Sheeler, Ralston Crawford, Preston
Dickinson, Niles Spencer ve Charles Demuth gibi sanat¢ilarin Onciiliigiinde gelisen
Precisionist sanat, yillar sonra giin yiiziine ¢ikacak olan Fotogergek¢i akimla birgok

benzerlik tasimaktadir.”

Gergekei yaklagim iizerine alternatiflerin ¢ogaldigi 2. Diinya Savasi sonrasi sanat
ortaminda, gercekgilik {izerine yayinlanan birgok bildirinin, Amerikan gercekgciligi iizerine
fazla etkisi olamamistir. Amerika’da varlik bulmaya calisan gerceke¢i sanat anlayiginin
1940 ve 1950’li yillarda duraklama donemine girdigini ve ilk donem Precisionist

sanat¢ilarin tutucu tavirlarin1 devam ettirmesi sebebiyle ¢ok az sayida destekgisi oldugunu

™ Goodyear, a.g.e., s.15
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sOylemek miimkiindiir. Dahasi, gercek¢i tarzda calisan sanatgilar popiiler olandan
uzaklagmasi sebebiyle dislanmislardir. Bir ¢ok kisiye gore, gergekei yaklagimin ne amact

ne de estetik anlayisi vardi, sadece ¢ok yoOnlii miicadele eden duygudan uzak bir hedef

belirlemisti kendine.”

Resim 46: Charles Sheeler, Klasik Manzara, (1931) t.ii.y., 63,5 x 81 cm, The Collection of the Mr. and Mrs.
Barney Ebsworth Foundation

Ozellikle, Amerika’da soyut disavurumculugun hiikiim siirdiigii 1940’11 yillarda,
gercekei Uislup, donemin sanatcilari tarafindan son derece tutucu, eski moda ve sikici
olarak nitelendirilmistir. * Bu tutumun sebeplerinden biri, ard arda yasanan diinya
savaslar1 nedeniyle karamsarliga kapilmis insanlarin, savasin korkung goriintiilerini artik
gormek istememesidir. Diger onemli bir sebebi ise, soguk savas doneminde Amerikan
hiikiimetinin yiirtittiigi bilingli politikaya baglanabilir. Bu siirecte Amerika, Sovyetler
Birligi’nin  destekledigi sosyalist gercek¢i sanat anlayisinin - karsisinda, soyut

disavurumculugu bir devlet politikasi olarak desteklemistir. > Bdylece sanat, elitist bir

7 Frank H. Goodyear, Contemporary American Realism Since 1960, Little, Brown and Company, Canada,
1981, ISBN 0-8212-1126-9s.16

™ Goodyear, a.g.e., s.13

> Ahu Antmen, 20. Yiizyill Bat1 Sanatinda Akimlar, Sel Yayincilik, 3. Baski, 2010, s.146
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anlayisla kitlelerden uzaklastirilirken, sanat¢cinin da giindelik meselelerle baglarini

koparmasi1 hedeflenmistir denilebilir.

2. diinya savasi sonrasi ortaligi kasip kavurmaya devam eden soyut sanat egilimi,
gercege ulasmak icin neredeyse tiim somut verilerden vazgegmis gibi goriinmekteydi.
Fakat 1950’11 yillarda ortaya ¢ikan Pop Art sanat¢ilart bu siiregte soyut sanatin gizledigi
nesneleri glin yliziine c¢ikarmig ve akla gelebilecek her bigimde sanat yapitlarina
sokmuslardir. Popiiler Sanat’in kisaltilmis hali olan “Pop Sanat, Ingiltere ve Amerika’da ayni

yillarda ancak birbirinden habersiz bir sekilde ¢ikmistir. Ancak, popiiler imge ve araglarin asil

kaynagi Amerika oldugu i¢in, bu hareket Ozellikle orada gelismis ve diinyaya da oradan
9576

yayilmistir.

Resim 47: Richard Hamilton, Giiniimiiz Evierini Bu Denli Farkli, Cekici Kilan Tam Olarak Nedir (1956)
kolaj, 26 x 24,8 cm

Batida ekonomik gelismelerin yasandigi 1950’li yillarda modern yasamin siradan

tiikketim nesneleri Pop Art ile birlikte sanat nesnesi haline doniismeye baglamistir.

76 Yilmaz, a.g.e., s.186
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“Sanat, giindelik hayata giderek daha fazla giren ve damgasini vurmaya baglayan
resimli medyayla rekabete girmek zorundaydi. Ressamlar popiiler kiiltiiriin
imajlarmi resimlerine katarak bu rekabette yer almak istediler. Ortaya ¢ikan yeni

eserler artik sanat¢ilarin diislinsel iirlinleri olmaktan ¢ok ‘resme bakarak yapilmig

resim’lerdi.”

Genel olarak reklam diinyasi, magazin dergileri, sinema ve iirlin ambalajlarindan
yararlanarak yaptiklar1 caligmalarla tliketim objelerini kopya eden Richard Hamilton,
Jasper Johns, Andy Warhol ve Roy Lichtenstein gibi Pop Art sanatg¢ilari, ulagilabilir olani

yansitma egilimleriyle, fotogercekei sanatgilarla benzerlik gostermektedir.

Modernizmle birlikte sanat baglamindan ¢ikarilmak istenen ‘figiir’, Pop Art’la birlikte
yine sanatta kendini gostermeye baslamistir. Birgok elestirmene gore, iliski kurulmasi
kiiltiir diizeyi ile ilintili olan soyut sanat ortaminda figiiratif sanat, herkese rahat bir nefes
aldirmistir. Bu gelismede Pop Art sanatcilarinin da payr oldukga biiyliktiir. Pop Art’in
onemli figiirlerinden biri olan Roy Lichtenstein figiiratif sanatin geri doniisiiyle ilgili su
climleyi sarf etmistir: “Digarisi diinyanin ta kendisidir ve Pop Art diinyadaki disariya
bakmaktadir.” ® Pop Art’in actigi yolda giden birgok sanatci, nesne ve goriintii
yanilsamasina dayali c¢alismalar iiretmeye baslamistir. Bunlarin biiyiikk bir boliimii

fotogercekei sanat¢ilardan olusmaktadir.

Fotografin icadi ve sanat alanina girmesi ile yasanan devrim 20. ylizy1l sanatinda
birgok degisimi de beraberinde getirmistir. Bunlardan en 6nemlisi fotografin ‘gergeklik’
algis1 lizerinde yarattigi degisimlerdir. Bu baglamda, insan gdzii her fenomeni gorebilen
fakat belirli dl¢lide algilayan, fotograf ise insan algisindan bagimsiz gercekligi yansitan bir
aragtir denilebilir. Ayrica, fotografin insan algisindan bagimsiz, mekanik verilerle elde
ettigi goriintiiler kanit niteligi tasimaktadir. Bu baglamda, fotograftan once ‘gercekei’
olarak nitelendirilen resimler fotograftan sonra artik ‘fotograf kadar gergeke¢i’ olarak
adlandirilmaya baslanmis, gergeklik olgusuna dair degerlendirmeler bu iki yaklasimla ele

alimmistir. Gergekligi, goziin algiladig1 kadariyla sinirlayan bakis acisi, resimde temsiliyet

7 Krausse, a.g.e., s.114
™8 David Britt, Modern Art impressionism to Post-Modernism, Thames and Hudson, London, 1999, ISBN
0-500-28126-2, 5.305
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boyutunda fotografik gercekligi de hesaba katmaya baglamustir.”

Fotograf sayesinde kendi varolusunu ve c¢evresindekileri yeni bakis agisiyla gormeye
baslayan insan icin sanat, gercekligin detayli bir bigimde sorgulandigi alani da temsil
etmektedir. Bu sorgulama alani, sanat¢inin algiladigi bicimde yansitilmig imgelerden cok,
fotograf gercekciliginin  kopyalanmasi ve iizerine yliklenen anlamlandirmalarla
karsilagtirmali olarak degerlendirmeye alinmasidir. Modernist egilimlerle yeniden
sekillenen sanat algisi, gergeklik boyutunda Fotogercekei yaklagimi bir anlamda gerekli
kilmastir.

Fotogercekei sanatgilarin yapmak istedikleri prensip olarak klasik déonem ressamlarinin
yapmak istediklerine ¢ok benzemektedir. Fakat iizerinde ¢alistiklar: temsiller modern ¢agin
izleyicileriyle bulusacagindan en az fotograf kadar gerceke¢i etkiler tasimalidir. Konu
edindigi goriiniimleri insan goziinden bagimsiz, fotograf makinasinin lensinin mekanik
bakis agisiyla tuvale aktarma yontemine dayanan fotogercekei sanat, ele aldigi sorunsallar

ve soyut sanata olan yaklasimi nedeniyle Pop Art’in devami olarak da kabul edilmektedir.

Fotografin 19. yiizyilda icadiyla birlikte sanat alanma etkileri ve bu alandaki
kullanimima doérdiincii  boliimde deginilmisti. Bunun ilk Orneklerini izlenimeciler
olusturmaktaydi, fakat fotografin resim alaninda kullanimma yonelik farkliliklari da
belirtmek gerekir. Bunlardan birincisi, 19. ylizy1l sanat akimlarinin fotograftan yararlanma
amacinin gergekci ¢alismalar elde etme amaci giitmemesidir. Bir digeri ise bu dénemin
sanatc¢ilar i¢in fotograf, higbir zaman konu degil, doniistiirmek istedikleri figiirlerin gegici
kopyalar1 olmustur. Kisacasi, ulasmak istedikleri nokta, fotografin gerceklik boyutunu
bagka bir ylizeye aktarmanin aksine, kendi gerceklik algilarini fotograf gercekligiyle

yarigtirmaktir.

Fotogercekei sanatcgilar icin onemli bir unsur olan fotograf gergekligine ulagsmak,
calismanin ana temasimi olusturmaktadir. Ilk modernist akimlarin fotografi doniistiirme
egiliminden kaynaklanan iislupsal yaklasim, fotograf kullanimini akillara getirmemektedir.
Fakat, fotogercekgi sanatgilarin resimleriyle ilk kez karsilasan biri, bunlarin resimden 6te

fotograf oldugunu diisliniir. “Bu resimler aslinda gdsterdikleri figiirlerin degil, fotograflarin

7 Ebru Kurbak, “Fotogercekgilik: Gergeklik Algismim Evrimi”, Golge Fanzin Dergisi, Say1 11,2010, s.113
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ya da ofset baski tekniginin kopyalaridir”® Bu sebeple izleyici iki kez yanilir; birincisi,
resmin fotograf sanilmasi, digeri ise resimdeki figiirlerin gergekmis gibi algilanmasidir.
Ancak yine de fotogercekei resimlerde geleneksel bir 6zne-nesne iligkisinin varligindan

bahsetmek miimkiindiir.®!

Fotogercekei sanatgilar icin yapilacak calismanin fotograflarinin baska bir kisi
tarafindan ¢ekilmis olup olmadig1 sonucu etkileyecek bir nitelik degildir. Ciinkii, herhangi
birinin fotografina konu olan sahne, sanat¢inin istegi dogrultusunda sanat nesnesine
dondistiirtilebilir. Ancak, baskasi tarafindan cekilen fotograf sanatsal igerik tagimamalidir.
Yoksa sanatsal amaglarla elde edilen bir fotografi tuvale aktarmak, sanat eserini kopya

etmekten Steye gidemeyecektir.

Goziin gorme yeteneginin 6tesinde verileri bilinyesinde toplayan fotograf, bilimsel veri
kaynag1 olarak sanatgilar tarafindan son derece giivenilir bir ara¢ halini almistir. Bu
nedenle, fotogercekgeiler icin birincil unsur, ¢alismaya konu olan fotografin, ayn1 nitelikte,
Oznel yargilarindan uzak ve duygusuz fir¢ca vuruslariyla tuval yiizeyine aktarilmasidir. Bu
durum, yapilan isin sanat mi, yoksa zanaat m1 oldugu sorularini da akla getirmektedir. Ne
var ki, sanat¢i tim bu sliregleri basartyla gerceklestirse bile farkinda olmadan aktarilan
imgeyi bir¢ok degisiklige ugratmaktadir. En azindan, sectigi konu ve fotografin bakis agisi,

sanat¢inin tutumunu agiga vurmaktadir.

Fotogercekei sanatgilarin uzun siirecler sonucunda olusturdugu son derece detayli
calismalara, ge¢mis donem sanatinda da rastlayabiliriz. Fakat ge¢cmis donem
resimlerindeki gergekligin ele alinig bicimi mekanik bir araca baglh kalmadigi igin,
fotogergekei caligmalar ile yanilsamaya dayali farkliklari bulunmaktadir. Bu durumda
onemli olan, gercekligin en ince ayrintisina kadar islenmesi degildir. Ciinkii ¢ok net
olmayan fotografik bir ¢aligma bile bugiine ait izler tasiyabilmektedir. “O halde, netlik ve
fotograf gibilik birbirinden ayri seyler”dir. ** Onemli olan nokta, fotografin gergekligi

kaydetme sekli degil, insanlarin ¢evresine bakma ediminde yarattig1 algisal devrimdir.

Teknolojik gelismelerin sanat alanma girdigi siirecte sanatcilar da kendilerine yeni

yontemler gelistirmeye baslamis ve sonuca en kisa yoldan ulagsmaya calismislardir. Bu

% Yilmaz, a.g.e., s.193
1 Yilmaz, a.g.e., s.193
2 Yilmaz, a.g.e., 5.194
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yontemler fotogercekci sanatcilar icin kuskusuz bilyilk oneme sahiptir. Ilk dénem
fotogergeke¢i sanatgilar konularmi genellikle kartpostal, dergi, gazete vb. basili
materyallerden sectikleri i¢in bunlar1 biiylik tuvallere aktarmak uzun siire¢li ¢alismalari
gerektirmekteydi. En yaygin teknik olan kareleme yontemi fotogergek¢i sanatgilarin
bagvurduklar1 ilk secenek olmustur. Tuvalini aktarmak istedikleri gorselle ayni esit
parcalara bolen sanat¢ilar olusan kare formlarin igine birebir renk transferi
gerceklestirmektedir. Bu yontem oldukca geleneksel olmasiyla birlikte uzun zaman
gerektiren bir siirectir. Bir diger yontem, teknolojik imkanlar dahilinde sanat¢ilarin isini
kolaylagtiran projeksiyon kullanimidir. Bu yontemde sanatgi, tuvaline projeksiyon
vasitasiyla yansittig1 gorselin referans noktalarimi belirlemekte ve elde ettigi sonuglari

kontrol edebilmektedir.

Fotogercekei sanatcilar i¢in 6nemli bir diger unsur ise ¢aligmanin sonucunu etkileyecek
olan boya ve ylizey kullanimidir. Fotograf gercekligine ulasma ¢abasi i¢inde olan sanatci
icin boyama teknigi, iizerinde calistigi gorsel ifadeye gore cesitlilik gostermektedir.
Fotogerceke¢i caligmalarin yapim siirecinin uzun olmasindan dolayi, hizli kuruyan boya
cesitlerinin kullanilmasi tercih sebebidir. Genel olarak bu ihtiyaci akrilik boya ile
karsilayan sanatcilar, daha fazla detaya girebilecekleri tist katman olarak yagli boyay1
tercih etmektedir. Bu sayede gercege yakin, daha canli alanlar elde edilebilmektedir.
Kullanimi yaygin olan bir diger yontem ise airbrush ile yapilan boyamalardir. Airbrush’in
boyay1 ufak noktaciklar seklinde piiskiirtmesi, insan fizyolojisini zorlayacak detaylarin
daha kolay verilebilmesini saglamaktadir. Bu teknikle, fotogercek¢i ¢alisma neredeyse,
‘teknoloji lirlinii sanat’ haline doniismektedir. Calisilan tuval yiizeyinin pliriizsiiz bir
yapiya sahip olmasi da, girilmesi gereken detaylarin cesitlendirilebilmesi i¢in ayr1 bir

Ooneme sahiptir.

Fotogercekei sanatin teknik boyutuna ve gelisim siirecine dair verilebilecek en 6nemli
orneklerden biri Chuck Close olacaktir. Ele aldigi problemler ve uyguladigi teknik
bakimindan Close, resim sanatina getirdigi farkli yaklasimlarla akimin ana figiirii haline
gelmistir. Close’u, ¢agdasi diger fotogergekei sanatgilardan ayiran, fotografin gergekligine
birebir ulagsma cabasindan ziyade, fotogercekeiligi, ulagmak istedigi gercekligi
kavramsallastirmak adma kullanmasidir. Fotogercek¢i akimin entellektiiel destegini

kaybettigi sirada, teorisyenler tarafindan c¢aligmalari kaybolmaktan kurtarilan ve giin
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yiizline ¢ikartilan sanat¢inin, anlik ¢ekilmis fotograflardan yaptigi devasa biiyiikliikteki

portre caligmalari onu biiyiik bir iine kavusturmustur. **

Sanatginin ilk fotogercekei calismasi siyah—beyaz yapmis oldugu otoportresidir.
Close’a gore orjinal fotograf iizerindeki teknik sapmalar 6rnegin —odak noktasi disindaki
alanlar— c¢oziilmesi gereken problemleri olusturmaktadir. Close’un siyah beyaz
calismalardan renkli caligmalara gectigi zamanki teknigi baski teknigiyle yakinlik
gostermektedir. Calistig1 bu teknikle, bir rengi diger rengin {izerine bindirerek tatmin edici
sonuclar elde etmeye calismistir. Close’un bu teknigi kuskusuz figiirasyonun bir ¢esididir
fakat bu figiirasyon en yapay cinsten olanidir. Close’un portreleri ayn1 zamanda kendi
icinde soyut sanat bicemleri barindirmaktadir. Bunu karelere boldiigli ¢alismanin her
boliimiine farkli renk ve bigim ¢esitlemeleri uygulayarak elde eder. Bu sebeple sanat¢inin

¢alismalari ele aldig1 konudan 6te uyguladig: teknigi vurgulamaktadir.®

Fotograftan calisan diger sanatcilar gibi Close’da fotograf makinesinin algiladig:
gergeklikle, insan gdziiniin algiladig1 gerceklik arasindaki farkliliklari incelemistir. Bu
algisal farkliliklarin kesfi ve fotografik bilgiyi tuval yiizeyine tasima siireci Close gibi bir

cok sanatciyr mesgul etmistir. Close bu iliskiyi su sekilde ifade etmektedir:

“Sunu netlestirmeye calistyorum; resimlerimi fotograftan yapiyorum fakat
bu imgeler insan goziiniin goérebileceginden daha farkli yollardan elde ediliyor.
Yakin noktaya odaklandigimda net, uzak noktaya odaklandigimda da net. G6z ¢ok
esnek fakat fotograf makinesi diinyaya tek gozle bakiyor, sanirim odaklanma sinir1
disindaki kayip alanlarin neye benzedigini fotograftan &grendik. Fotograf
makinasindan edindigimiz bilgilerle bu etkiyi yakalayabiliyoruz, aksi halde

bununla basa ¢gikmamiz gok zor olurdu.”®

Close, yapmis oldugu bir dizi c¢alismada insan goziiniin odaklanmasina dair
saptamalarda bulunmustur. ‘Robert’ adi altinda olusturdugu seride sanatgi, benzer
goriintiileri kullanarak olusturdugu c¢aligmalarin boyutlarinin ayni anda biyiitildigi

zaman, icerdigi gorsel bilgilerin daha da detayli hale geldigini saptamaya caligmigtir.

% Edward Lucie Smith, Art Today, Phaidon Press Inc., London, 1995, ISBN 0 7148 3888 8, 5.206-207
¥ Smith, a.g.e., 5.206-207
% Goodyear, a.g.e., 5.26
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Kullanilan kare sayis1 azaldigi zaman gorsel bilgi minimalize edilmis olur. Bu sayi
cogaldig1 zaman alg1 yetenegimiz gelisir, daha fazla detay1 gorebiliriz fakat bu sefer seyirci
daha biiyiik alana odaklanmaya c¢alistig1 i¢in ¢ikmaza girer. Iste bu c¢ikmaz Close’un

calismalarmin merkezinde yer alir.*

Resim 48: Chuck Close, Robert-1 (1974) Resim 49: Chuck Close, Robert-2 (1974)
k.i.m.g, 76.2 x 55.9 cm k.i.m.g, 76.2 x 55.9 cm

Resim 50: Chuck Close, Robert-3 (1974) Resim 51:Chuck Close, Robert /104,072 (1974)
k.i.m.g, 76.2 x 55.9 cm k.i.m.g.,274.3 x 213.4 cm

% Goodyear, 5.26
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Fotogercekeilik akimmin bir diger onemli ismi, fotograf gercekligini tuvaline
aktarmaya calisan ilk sanat¢1 olarak kabul edilen Malcolm Morley’dir. Cevremizde
rastlayabilecegimiz herhangi bir basili materyali, sanatinin konusu haline déniistiirmeye
calisan Morley i¢in 6nemli olan, giincel hayatta gézden kagirdigimiz ufak ayrintilari biiyiik

boyutlu tuvallerde bize tekrardan sunmaktir.

Caligmalarinda genellikle ufak boyutlarda basilmig goriintiilerden yararlanan sanatgi,
bunlar1 tuvale aktarirken kareleme yonteminden yararlanmigtir. Kullandigi renkleri
gelisigilizel secen sanatci, calistigi kare i¢inde yaptigr renk ¢esitlemeleriyle genele yayilan
gercekei etkiler elde etmeye calismistir. Calismalarinda ¢okca kullandig1 beyaz cerceve,
sanat¢iya gore olusturmaya ¢alistig1 ‘illiizyonu’ muhafaza etmektedir. Bu sayede seyircinin
gozli her zaman ¢aligmanin odak noktasina donmekte ve mekanin illiizyonu varligim
stirdlirebilmektedir. Kullanilan bu beyaz cergeve ile hedeflenen, sahte olanla dogal olanin

ayrismasi ve izleyicinin kendisini mekanin gercekligine kaptirmasidir. *’

sm!.tb,!fﬁﬂ

Resim 52: Malcolm Morley, Hipodrom (1970) t.i.a., 177.5 x 233.3 ¢cm, Ludwig Museum, Budapeste

87 Gregory Battcock, Super Realism A Critical Anthology, E. P. Dutton Publishing, New York, 1975, ISBN
0-525-47377-7,s.176 -177
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Sanatcinin c¢aligmalarinda kullandig1 beyaz cerceve boslugu mekansallastirdign gibi,
illiizyonun bir pargasi haline de doniismektedir. Genel goriise gore fotogercekei sanat,
doganin ucuz imitasyonunun muazzam kopyasini sunmaktadir. Sanat¢1 bu durumu “sanat

88 soziiyle dogrulamaktadir,

yapmak tekrarlanamaz ¢iinkii o geldigi kaynaga geri donmektedir
Ciinkii, iki kez yok edilen gergeklik, fotografla elde edilmesi gereken gergekligin iki
boyutlu halidir. Yiizeydeki ii¢iincii boyut bilingli bir aldatma sonucu var olmaktadir.
Morley’e gore gerceklik, yumusak, gecirgen ve goriinmeyen bir yiizeydir. Bu gerceklik

anlayisin1 agiga vurmak onun ana hedefidir. %

Yasamin anlik goriintiilerini tuvale katiksiz bir bicimde yansitmaya c¢alisan
fotogergekei sanatgilar, yaratim siirecinde kendilerine 6zgii yargilar1 da isin igine katmakta,
bununla birlikte ¢alismanin igerigi daha da zenginlesmektedir. Fotograf makinesinin gorsel
verileri mekanik yollarla kaydetme bi¢imi objektifin bakis agisiyla sinirlidir. Bu yilizden, en
nesnel sanat¢i bile bu verileri tuvale aktarirken, kisisel yargilarindan tamamen uzak bir
¢izgiyi koruyamaz. Sanat¢inin bilingli ya da bilingsiz olarak vardigi bu yargilar, ele alinan
sahnenin karmasikligini koruyan imgelerle biitiinlesmektedir. Bu nedenle, resim yaparken
fotograftan yararlanan sanatgi, istemese de fotografi yorumlar ve ona kendinden bir seyler

katmis olur.”

Fotograftan yararlanarak resim yapan sanatcilar i¢in, 15181n etkisiyle algilanan gercegi
tuval yiizeyinde tekrardan renkle olusturmak ayri bir sorun teskil etmektedir. Sanat¢ilarin
gercekei betimleme bicimi izleyiciye pek ¢ok haz vaat ettigi gibi, iizerine disiiniilmesi
gereken noktalar1 da gogaltmaktadir.”' izleyiciyi bu tarz bir sorgulamaya gétiiren Gnemli
fotogercek¢i sanatcilardan biri de Richard Estes’tir. Caligmalarimi agirlikli  olarak
Amerika’nin sehir goriiniimleri ve post modernist bakis olarak modern ile klasigin i¢ ige
geemis yapilar ilizerine gergeklestirmis olan sanatgi, giinliik yasamin géz ardi edilmis

sahnelerinin yeniden irdelenmesini hedeflemistir.

Fotoger¢ekeilik akimimin dncii sanatgilarindan biri olan Estes, modern kiiltiiriin 6geleri
olan parlak vitrin camlar1 ve neon 1siklarin yer aldigi bir dizi ¢calisma yapmistir. Bu

calismalardan en ilgi ¢ekici olanlardan biri sanat¢inin ‘Lokanta’ adli resmidir. Bu resimde

8 Battcock, a.g.e.,s.177

% Battcock, a.g.e.,s.177

% Lynton, a.g.e., s. 303-304
° Lynton, a.g.e., 5.304
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sanat¢inin, disaridan, vitrin camina yonelmis bir goz olarak ele aldig1 bakis agisi, izleyicide
‘oradaymis’ hissini yaratmaya yoneliktir. Kompozisyon, karsida bulunan binalarin vitrin
camina yanstyan goriintiileri ve i¢ ice gecmis ¢esitli ylizey ve diizlemlerden olugsmaktadir.
Calismada hem {izerine pek fazla durulmamis genis alanlar hem de son derece titizlikle
islenmis ayrintilar bulmak miimkiindiir. Ticari amagclarla diizenlenmis bu vitrin klasik
isluba sahip binayla i¢ ice gegmesiyle bir zithk yaratmis, binanin agirbash goriiniimiinii
gblgede birakmistir. Post modernist yaklasim olarak da ele alinabilecek bu sahne ile
sanatci, toplumsal zitliklara dair bilgiler vermeyi amaglamistir.”® Estes’in yapmis oldugu
bu ¢aligma ile fotogergekei sanatin tek basina iislup ve bakis acisiyla ilgilenmedigini ayni

zamanda toplumsal mesajlar veren bir misyon da yiiklendigini sdyleyebiliriz.
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Resim 53: Richard Estes, Lokanta (1970)
t.l.a., 167 x 123,5 cm, Ludwig Museum,
Koln

Fotogercekeiler, tuvallerine genellikle ulusal 6lgekte ele aldiklar1 konulart yansitmaya
calismiglardir. Malcolm Morley, Ralph Goings ve Richard Estes gibi sanatgilarin sehir

gorlinlimleri, ulasim araglar1 vb. giinliik yasam nesnelerini betimleyen resimlerinde, konu

%2 Lynton, a.g.e., 5.304
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olan mekana dair bilgiler yer almistir, fakat cografi kosullarin1 betimleyen imgelere pek
yer verilmemistir. Robert Bechtle, ¢ok¢a kullanilmayan bu imgeleri tuvaline yansitmaya
caligmistir. California manzaralarin1 resmederken, icinde bolgenin karakteristik
Ozelliklerini belirten evlerin ve agaclarin da bulundugu fotograflardan yararlanan sanatci,
cografi kosullar1 da isin igine katarak daha gercekgi izlenimler yakalamay1 amaglamistir.
Fakat betimlenen bu manzaralar sanat¢inin asil konusu olan arabalar i¢in sadece arka plan
gorevi gormektedir. Bechtle’in resimlerine konu olan arabalar ya yol kenarinda park
halinde ya da garaj Oniinde bulunurken fotograflanmigtir. Duygusal ifade araci olarak
kullanilan bu arabalar, sahip oldugu hacim, hareketsiz durusu ve eskimis c¢ehresi ile

yalmzlik hissi uyandirmaktadur.”

Resim 54: Robert Bechtle, Alameda Nova (1978) suluboya, 24,5 x 40 cm

Richard McLean ve Robert Bechtle, bir¢ok fotogercekei sanat¢inin iizerine diismedigi
konular1 ele almigladir. Caligmalarini Oakland’da bulunan atdlyesinde siirdiiren McLean,
duygularin gizli yonlerini iletmek i¢in olagan figiir ve objeleri resmeden Bechtle’in aksine,
duygusal imgeleri kusursuz bir dogallikla resmetmeyi tercih etmistir. McLean resimlerini
ulusal binicilik dergilerinde bulunan gdsteri ve yetistiricilikle ilgili, sahiplerinin,

yetistiricilerinin ve ahirlarin bulundugu siyah-beyaz fotograflardan yararlanarak yapmistir.

% Battcock, a.g.e.,s.28
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Ele alinan bu sahneler sanatcinin yasam tarziyla ya da onlara karsi tutumuyla ilintili
degildir. Fakat uzun ugraslar gerektiren bu imgelerin betimlenmesi, sanat¢i igin
coziimlenmesi gereken sorunlar ifade etmektedir. Tuval yiizeyine kusursuzca resmedilen
bu sahneler California’ya has 6zellikleri yansitmaya c¢alisan sanat¢1 i¢in ulagilmasi gereken

hedefleri de goriiniir kilmistir.”*

Fotograf makinasinin mekanik algi bi¢imi, insan algisina oranla verileri daha nesnel bir
bigimde yiizeye sabitleyebilmektedir. Insan goziiniin bir bakista kaydedemedigi detayl
goriintiileri tek bir kare igerisine sigdirabilen fotograf makinasi, sanat¢ilar i¢in ulagilmasi
hedeflenen gercekligin organize edilmis sonucunu sunmaktadir. Adi fotogercekgeilikle
iligkilendirilen bir¢ok sanat¢1 i¢in fotografin en nesnel bicimde tuvale aktarilmasi ve bunu
ustalikla ger¢eklestirmek siiphesiz biiyiik bir 6nem tasimaktadir. Bu tiirden ustalikli isler
yapan, cam misket ve pin-ball gibi objeleri tuvaline tasiyan Charles Bell, izleyiciye insan

gbziliniin ulasamayacagi detaylari, fotograf makinesinin bakis agistyla sunmaya ¢alismistir.

% Battcock, a.g.e., s.28
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Eglence kiiltiiriiniin pariltili gergekligini tuvallerine tasiyan Bell, kendine has bakis
acistyla olagan ayrintilari kompozisyonun ana figiirleri haline doniistiirmektedir. Bell’in
ele aldig1 bu sahneler, klasizm iizerine yaptig1 arastirmalar ve kompozisyonu olusturan
unsurlarin kontrolii {izerine olan ilgisinden kaynaklidir. Bell, konu se¢imindeki tutumunu
zihinsel siiregten ziyade duygusal bir siirece baglamaktadir.”” Resimlerine konu olan
parlak objeler, 1518310 etkisiyle ilgi ¢ekici bir illiizyon halini almaktadir. Olusturulan bu
illiizyon, gercekligin objektif verileri olarak mekanik siireci gerekli kilmaktadir. Ozellikle,
15181n yogun oldugu detaylara ulagmak icin filtre mekanizmasi gerektiren bu stireg, fotograf
makinasinin sundugu olanaklar dahilinde ¢oziimlenmektedir. Ele alinan bu ¢dziimleme

yontemiyle sanatci, goz ardi edilen ayrintilarin yeniden sunumunu gerceklestirmektedir.

Resim 56: Charles Bell, /100 Points When Lit (1981) t.ii.y., 152,4 x 274,3 cm

Amerika’da yasanan popiler kiiltiirin bir pargast olarak ‘reklam’, Pop Art
sanat¢ilarinin ilgi alanina girdigi kadar bazi fotogergeke¢i sanatcilarin da konusu haline
gelmistir. Reklam sektdriiniin televizyon, radyo, dergi gibi alanlarda hizla yayildig
stiregte, dis mekanlarin reklam yazilari, sehir siluetlerinin de zamanla degismesine neden
olmustur. Onceleri tek basma tanim niteligi tasiyan sirket yazilari, reklam sektoriinde

yasanan rekabet ile daha ilgi cekici, renkli ve biiyiik boyutlu olmaya baglamistir. Her

%% Louis K Meisel, Photorealism, Harry N. Abrams, Incorporated, New York,1989, ISBN 978-0810980921,
s. 55-56
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birinin kendine has Ozellikleri bulunan bu yazilar tek basina bir kisim fotogercekei
sanat¢inin da ilgisini ¢ekmistir. Kendine has yaz stili, parlak renkleri ve neon 1siklartyla
modern Amerika’nin simgesi haline donilisen reklam panolarini betimleyen Robert
Cottingham, popiiler Kkiiltiiriin i¢inde bulundugu manzarayla, seyircinin tekrardan
ylizlesmesini saglamistir. Grafiksel 6gelerin fotograf gercekligiyle ele alinigi ve belirli bir
uyum igerisinde sanatsal imgelere doniismesi bu calismalarin  ana diisturunu
olusturmaktadir. Sanat¢inin farkli bakis acgilartyla izleyiciye sundugu ‘reklam’ gercekligi,

Amerika’nin kiiltiirel yapisina dair temsilleri de betimlemektedir.
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Resim 57: Robert Cottingham, Roxy (1972) t.i.y., 199.5 x 199.5 cm

Fotogercekgilik akiminin Avrupa ve Amerika’da hizla yayildigi 1960-70’1i yillarda
Tiirkiye’deki etkileri de goriilmeye baslamis ve ilk Ornekleri Nur Kocak tarafindan
verilmistir. ilk dénemlerinde, kadina 6zgii tiiketim malzemelerini betimleyen sanatct,
popiiler kiiltiirle beraber bicimlenen tiiketim toplumunun gerceklerini gozler Oniine

sermektedir. Genellikle, fantazi i¢ giyim, ruj ve parfim siseleri gibi lix tliketim
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malzemelerini resmeden sanat¢i, kendine has yorumuyla kadinin toplumdaki yerine
deginerek feminist bir yaklagimi da beraberinde getirmektedir. Feminist yaklasimla ele
aldig1 bu objeleri fotograf gercekligiyle biiyiik yiizeylere tasiyan sanatg¢i, kadinin varligina

dair sorgulanmasi gereken noktalari da agiga vurmaktadir.”®

Orta dogulu, Miisliiman bir toplumunun cinsellige bakisini yansitan ‘vitrinler’ serisi ile
sanat¢1, kadinin diglandig1 toplumda yasanan celigkileri giin yiiziine ¢ikarmaya ¢alismistir.
Kadin i¢ camasir1 satan herhangi bir diikkanin vitrininden c¢ekilmis oldugu anlasilan
fotografla yansitilan gergeklik, vitrine bakan miisterinin i¢inde yasadigi toplumsal yapiy1
da betimlemektedir. Vitrinlerin toplumun aynasi oldugunu diislinen sanatgi, ele aldigi bu
vitrinleri galeri mekaninda tekrardan kurarak izleyiciyi sorgulamaya yoneltmek

istemektedir.”’
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Resim 58: Nur Kogak, Yeni Inci I (1997) t.ii.y., 50x50 cm

% Y1ldiz Oztiirk, “Sanatta Feminist Elestiri”, Rh + Artmagazin, 97. Say1, 2013, 5.88-89
*7 Kiipgiioglu Hiilya, ““Vitrinler’ iizerine sdylesi”, Say1 22, 2010, www.fotografya.gen.tr (03.03.2013)
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1.4 Fotogercekcilik Akiminda Figiir-Mekan Tliskisi

20. yilizyilin son c¢eyreginde varolan sanatsal dinamikler yerini teknolojinin ve
dolayisiyla buna bagli pazarlarin yarattigi kiiresel etkilerine birakmistir. Postmodern
bunalim olarak da degerlendirilecek bu silirecin sancili sanatcist 21. yiizyila girerken
felsefik ve sosyolojik boyutlariyla ele alinabilecek disiplinlerarasi sanatsal pratikleri
beraberinde getirmistir. Bilgiye hizla ulagabilme ve ayni hizla onu tiikketebilme olgusu,

kiiresellesen diinyanin yeni bireylerini yaratmstir.

“Yeni bireycilik hem kisgisel 6zerklik hem de dtopik ozlemdir,
postmodernizm olasilig1 ve ‘her seyin miibah oldugu’ radikal olarak c¢ogulcu
diinyada yasama gercekligidir, itirafa deggin kiiltiiriin bir unsuru, 6z-sorgulama ve
kisisel doniisiim degeridir. Manipiile edilmis bireycilik ve yalitilmis 6zelcilik
teorilerinin aksine, bugilin bir araya gelen yeni bireycilik bi¢imleri toplum
tarafindan zorla kabul ettirilemez ve benlik dahilinde savunmaci tepkiler de
degildir; 6z-gelisim kaynaklari, kiiresellesen siireclerin ve toplumda bireycilesen

o - . . 5,98
egilimlerin 6znel tanimlamalarinin esrarengiz karisimindan meydana gelir.”

Ayrica yeni bireyciligin kiiltlir, iletisim ve kimlik tanimlamalarmin hizla degisimi
yasamdan beklentileri degistirirken, sanat¢inin da yasama karsi durusunda ya da ifade
bicimlerinde degisiklige neden olmustur. Diisiinsel boyutta kavramlar, geleneksel estetik

kaygilarindan arinmakta, Baudrillard’in dedigi gibi bir tiir ‘simiilasyon’a donligmektedir.

Anlatim aract olarak fotogercekgi lislubu secen sanatc¢inin, bilisim teknolojisinin
yarattif1 gercekligi kendi gercekligine doniistiirme c¢abalar1 belki de postmodern siirecin
sanat alaninda en dikkati c¢eken baskaldirilarindan biri olmustur. Yeni fotogercekei
sanat¢ilar, oncli fotogergekci sanatgilarin salt fotograf gergekligini iki boyutlu yiizeye
yansitma kaygisinin Otesinde, kavramin gercekligini fotografik bir gozle yansitmayi
hedeflemislerdir. Rastgele secilmis bir an1 temsil eden fotograf karesinin temsilinin yan1
sira, kurgu da yeni gerceklik olarak sanat alanina girmistir. Sorgulanan kavrami ya da

diisiiniimselligin gostergelerini, gerilimli bir gergeklikle sunan fotogergek¢i sanatcilar bu

% Anthony Elliot — Charles Lemert, Yeni Bireycilik - Kiiresellesmenin Duygusal Bedelleri, cev. Basak
Kicir, Sel Yaymcilik, Istanbul, 2011, 5.98
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iki tirlii algiyr karsit glic olarak kullanmiglardir. Genellikle ¢agdas donemin kaygilarii
konu alan sanatgilar sosyoloji ve psikanaliz sentezine varilabilecek calismalar

tiretmiglerdir.

Yenigagin getirdigi hiz ve dinamizmle birlikte hizla tiiketilen gerceklik olgusu, bireyin
icinde yasadig1 mekansal faktorleri de ele alan sorgulama bi¢cimine doniismiistiir. Bu tiirden
sorgulamalara sik¢ca basvuran sanat¢i icin mekan, iizerine yeni Onermelerin getirilmesi
gereken alani temsil etmektedir. Bireyin i¢inde yasadigi mekan, onu var eden ve
bicimlendiren unsur olarak, fotogercek¢i sanatcilar tarafindan sosyolojik ve psikolojik
etmenleriyle birlikte ele alinmais, iki tarafli yasanan bu iligkisel varolus objektif bir bicimde
betimlenmeye c¢aligilmistir. Figiir ve mekan iliskisini farkli yonleriyle ele alan fotogercekei
sanatcilar, gercekligin plastik ¢oziimlemelerini sunmakla beraber, izleyiciyi de iginde

yasadig1 mekana iliskin faktorleri sorgulamaya yoneltmektedir.

Fotogercekg¢i sanatcilar icin fotograf gergekligini tiim degiskenleriyle birlikte tuval
ylizeyine aktarmak siliphesiz 6nemli bir ugrasin sonucudur. Fakat fotograf gergekligini
nesnel bir bigimde sanat bicemine doniistiirmenin yaninda, fotografin otesine gegmek,
kusurlu yanlarini doniistiirmek ve eksik oldugu diisiiniilen detaylar1 da ¢alismaya katmak
fotogergeke¢i yaklagimin yeni boyutlarini ortaya koymaktadir. Bu tiirden bir ugras,
postmodern toplumun gergegin Otesine ge¢cme ve onu tiim detaylariyla algilama istegini

karsilayacak yeni bir egilimi de temsil etmektedir.

Calismalarindaki gerceklik vurgusunu dikkatlice secen ve amaglart dogrultusunda onu
tekrar doniistiiren fotogergekei sanatcilar, fotografin 6tesindeki gergeklige ulasmak ugruna
bircok calisma gergeklestirmislerdir. 20. yiizyilin son ¢eyreginde bu konunun iizerine
gitmis sanat¢ilar arasinda bulunan Gerhard Richter, fotograf gercekligini temel alan

yapibozumlarina gitmis ve es zamanli olarak soyut ¢alismalar da iiretmistir.”

Tutars1zlig1 bir bicem olarak benimseyen “Richter’e resmin biitiin hilelerini bilen ya da en

azindan 20. yiizy1l sanat diinyasinin tamaminin sanki biiylik ve alayci bir retrospektifini yapan bir

» Yilmaz, a.g.e, s.350
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ressam olarak bakanlar vardir”'® Richter’in resimleriyle ilk kez karsilasan biri gegici bir
basdonmesi yasayabilmektedir. Bu durum, sanat¢inin izleyiciyi sadece ulasilmaz objeleri
sonucsuz bir aramaya zorlamasindan degil, ayn1 zamanda biiyiik boyutlu yiizeylerde,
fotografin kesin kopyalarimi kapsayan ve soyut kavramlari goriinlir kilan sasirtict
farkliligindan kaynaklanir. Fakat algida yasanan bu kontrastlik, calismalarin temelini
olusturan faktorlerin irdelenmesi ve birarada izlenmesiyle ilging bir sekilde azalmakta, her

sey daha da netlesmektedir.'”'

Kullandig1 fotograflara diger fotogercekgi sanatgilar kadar bagl kalmayan Richter,
netligi kendi tislubuna gdére bozmus, onlar1 fotograf olmaktan ¢ikartabilmistir. Bu durum,
gercekei caligmalarla es zamanh ¢alistigi soyut resimlerin etkilesim igerisinde olduguna

isaret etmektedir. ‘1.G.” adl1 calismasi bu gegis siirecinin bir 6rnegidir.

Resim 59: Gerhard Richter, .G. (1993) t.ii.y., 51 cm x 71 cm

100
101

Yilmaz, a.g.e., s.350
Julian Stallabrass, “Gerhard Richter. Painting and Mass Media”, The Courtauld Institute of Art,

Valencia, No. 8, Semestre 11, 1992, s.1, http://www.courtauld.ac.uk/people/stallabrass_julian/writings.shtml,
(02.03.2013)
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Bu resim (Resim 59) lokal renk gecisleriyle ¢coklu planlara bolinmiistiir. Figiirii ikinci
plana iten ve resmi fotograf olmaktan ¢ikartan yiizeye enlemesine siiriilmiis lekeler,
izleyicinin figiir ile arasina uzamsal bir mesafe koymaktadir. Buzlu bir camin arkasindan
izleniyormus hissini yaratan ve netligiyle oynanmig resmin mekani, figiir ve golgesi
sayesinde soyut bir mekan olmaktan kurtarilmistir. Resim yiizeyini enlemesine kesen koyu
lekeler mekan algisinda ikileme yol agmaktadir. Sadece agik ve koyu lekelerin organize
edilmesiyle yaratilan mekan figiir ile iliskilendirildiginde resmin mekani gercekligine
kavusmaktadir. Sanat¢inin, fotografik gercekligi sundugu resimlerindeki soyut havanin ve

soyut resimlerindeki figiiratif egilimin sirr1 da bu iliskide yatmaktadur.'*”

Resimdeki gdlgenin figiir ile agis1 15181n geldigi yonii belirlerken, figiiriin karsisinda
duran lekenin de diiz bir duvar olacag: diisiincesini bi¢imlendirmektedir. Bu durum resim
ylizeyinde coklu mesafeler yaratmaktadir. Yatay bir kompozisyona sahip resmin arka
planindaki agik ve koyu lekelerin dikey inislerine paralellik olusturan figiiriin, bos bir

duvara bakis1 ise, izleyiciyi ¢esitli sorgulamalara yoneltmektedir.

Resim mekanindaki figiir, yatay lekelerin arasindan belli belirsiz algilanmaktadir.
Fakat, resmin biitlinlinde hakim olan figiiriin gercekligi zihinde tamamlamaktadir. Bu
yaklasim, Richter’i diger fotogergek¢ilerden ayiran en Onemli Ozelliklerden biridir.
Sanat¢inin resimlerinde yasanan zihinsel siireg, fotogerceke¢i sanatgilarin yakalamaya
calistigr ‘ant’ temsil eden gergeklik ile elde edilebilecek bir siire¢ degildir. Cilinkii resmin
mekaninda kullandig1 katmanlar elde edilen gergekligi bozmaya yoneliktir. Aslinda

Richter’in resimlerindeki mekan, gercek olanla bir ¢gesit hesaplagma alanidir.

Fotogercekei akimin gliniimiizdeki temsilcilerinden biri olan Craig Wylie, resimlerinde
figlir-mekan iligkisini kendine has yontemlerle ¢oziimlemeye c¢aligmaktadir. Wylie,
illizyonun temel bilesenleri olan renk ve dokuya oldukca 6nem vermektedir. Figiirlerin
acitkca tanimlanmis formlarimi dis hatlarin sert kullamimiyla agiga vuran sanatgi,

kompozisyona katki saglayan gerilimi de kendine has renk kullanimiyla elde etmektedir.'®®

102
103

Yilmaz, a.g.e., s.352
John Russell Taylor, Exactitude Hyperrealist Art Today, Thames and Hudson Publishing, London,
2009, ISBN 978-0-500-23863-9, s. 342
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Sanat¢inin, izleyicinin algisinda geliski olusturmay1 hedefleyen ‘Ayakta Duran Ciplak’

isimli ¢aligmasi, giiniimiiz fotogergekei yapitlara 6rnek olarak ele alinabilir.

Mekan ve figiiriin iliskisel ¢ozliimlemelerini igeren ‘Ayakta Duran Ciplak’ isimli
calisma, celiskiler lizerine kurgulanmistir. Duraganlig1 ifade eden kati bi¢imler, yenilik¢i
kompozisyon anlayisiyla bertaraf edilmeye c¢alisilmis, icinde yer alan &geler arasindaki
icsel siirtiisme, calismaya daha fazla dinamizm katmustir. ' Mekanin varligi tim
gercekligiyle hissedilirken, figiiriin izleyici ilizerinde kurmak istedigi otorite, mekanin
¢cOziimlenme siirecini gli¢lestirmektedir. Figiiriin ifadesindeki agirbaglilik, bilingli olarak

kurgulanan 15181 yansimasiyla gelistirilmistir.

Resim 60: Craig Wylie, Ayakta Duran
Cwplak (2001) t.iiy., 135 x 80 cm

"% Taylor, a.g.e., s.344
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Gorsel ¢ekim alaninda yasanan igsel g¢atismalar modelin tutumunu agiga vuran
calismanin ana yapisini olusturmaktir. ' Sanatg1, figiir ve mekana bakisin olagan
hallerinden siyrilarak algida sok etkisi yaratmaya caligmis, figiiriin mekanla kurdugu
psikolojik bagi ¢iplakligin verdigi aidiyet duygusuyla giiglendirmistir. Modelin arkasinda
duran yipranmis yatak ve rutubetli tavan yasanmish@ temsil etmektedir. Ilk bakista
ciplakligindan ¢ekinmeyen yetigkin bir erkegin psikolojik hallerini yansitan c¢aligma
karsisinda izleyici, bir yandan mekansal 6geleri kavramaya calisirken bir yandan da zorlu
bir sorgulama siirecine girmektedir. Rengin ustalikli kullanimi ile olusturulan mekanin
atmosferik yapisi, kurgulanmis bu gercekligi, tiim detaylartyla tamamlayacak biitiinleyici

nitelige sahiptir.

Cagdas yaklagimlariyla birlikte, fotogercekei sanatta degisen konu ve bakis agilari,
sanat¢inin topluma karst sorumlu birer birey olarak ele almasi gereken sorunsallar1 da
bicimlendirmistir. Bu hissiyatla hareket eden fotogercekei sanatcilar, irdelenmesi gereken
konulari, olusturduklar1 kurgusal sahnelerle goriiniir kilmaya caligmiglardir. Bu tlirden
calismalar yapan, fotogercekei sanatgilar arasindaki en O6nemli isim, ¢ocuk istismari ve
savasin c¢ocuklar {izerindeki etkilerini konu alan c¢alismalariyla taninan Gottfried
Helnwein’dir. Sanat¢inin ¢aligmalari, bedensel ve ideali, ulasilabilir ve uzak olani, kirillgan
ve saglam olani iceren karsitliklardan olusmaktadir. Sevgi ve nefretin, varlik ve yoklugun
evrensel fenomenleri, yiiksek optik duyarlilikla giiclendirilmis, fiziksel formlar
sogukkanlilikla ayristirilmistir. ' Sanat¢i kendisini bu konulara yonelten etmenlerin

bazilarini su sekilde agiklamaktadir:

“Maddeciligin sonunda zafer kazandigi bir donemde yasiyoruz. Diinya
perilerden, cadilardan, elflerden, meleklerden, biiyiili kalelerden ve sakli
hazinelerden arindi. Hayal kurmak bugiinlerde ¢ocuklarin beyni i¢in kimyasal bir

dengesizlik olarak goriiliiyor.

Milli giivenlik sebebiyle artitk kagacak hayal alanlart yok. Cocuklar,
yetigkinlere ait acimasiz konularda ve genel bir delilik hali i¢cinde boguluyor:

Diinya artik borsa, tecaviiz, savas, zehirlenme, televizyon salakligi, prozak,

19 Taylor, a.g.e., 5.344

1% «“Helnwein”, The State Russian Museum St. Petersburg Sergi Katalogu, Konemann Publishing,
London, 1999, ISBN 978-3829016506, s. 12
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hapisane kamplari, kainat giizeli yarismalari, genetik miihendislik, cocuk pornosu,

Ronald McDonald, akil hastaneleri ve iskence diinyas1.” 107

Dondurulmus bir sinema sahnesini ¢agristiran Helnwein’in resimleri, kurgunun garpict
ve digiinsel kontrastliklariyla olusturulmustur ve psikolojik gerilimler iist diizeydedir.
Sanatcinin bir kavramdan ya da olaya kars1 gosterdigi tepkiden yola ¢ikarak olusturdugu
resimler once sahnelenmis, fotograflanmis ve sonra da kendi siirecinde sonlandirilmistir.
Daha dogrusu bu sahneler sonlandigi yiizeyde yeniden canlanmaktadir. Sanat¢inin ele
aldigr ‘Kiiciik Kizlar’ serisi, neredeyse gorsel algmin fiziksel kalitesini sunmaktadir.
Izleyenin algisini bicimlendiren duyusal giic, tiim resim alanmina yayilmaktadir. Aym
zamanda etkinin bu yeni diizeyi piktoral-plastik ylizeyde agikca goriilmektedir. Ustaca elde
edilmis piktoral dokular, sogukkanli bir bigcimde olusturulmus mekanik yiizeyde yasamakta

ve nefes almaktadir.'®

Sanat¢imin ‘Kiiciik Kizlar’ serisine ait ‘Innocents 8’ adli ¢alismasi, teknik ve konuya
yaklasim baglaminda ele almabilecek Onemli bir Ornektir. Yasanilan drami tim
gercekligiyle aktarmak isteyen sanatci i¢in 151k, bu resimde anlatilan konunun etkisini
giiclendirmek amaciyla kullanilan bir yardimci unsurdur. Karanlikta kalmig beyazligin
hakim oldugu mekanda kiiciik bir kiz figiirii, resmin ortasinda kipirdamadan durmakta ve
izleyeni yasadigi duruma taniklik etmeye davet etmektedir. Figlirlin arkasinda yer alan
yatak ve iki duvari birlestiren dikey c¢izgi resimdeki mekan hissinin olusmasina katkida
bulunmaktadir. Yatak imgesinden baska bir ipucu vermeyen mekan, tim belirsizligi ile
birlikte bu dramatik figiire anlamlar yiiklemektedir. Figiiriin iistiine yansiyan 1sik ¢ok
kuvvetli olmasina ragmen sadece vurgulanmak istenen yiizeyleri aydinlatmaktadir. Sanatci
Barok donemde gergeklestirilen resimlerdeki gibi tek kaynakli bir 1518 aydinlattig
yiizeylere dikkati cekmektedir. Fakat barok donem sanat¢ilarindan farkli olarak figiirii 6n

plana ¢ikartir, ancak mekan1 tamamen karanliga gdmmez.

Gozleri bagh figiiriin basindan asagiya dogru akan kanin kirmizi rengi, resmi

monokrom halinden kurtarirken, izleyenin goziinde 151k ile goriliniir kilinan kirmizi renge

197 Ozan Karakog, “Gottfried Helnwein Réportaji”, cev. Isil Oral, Bak Gorsel Sanatlar Dergisi, Say1 5,
2009, s. 32
"% The State Russian Museum St. Petersburg Sergi Katalogu, a.g.e., s. 11
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bulagsmis formlar, ¢alismanin odak noktasini olusturmaktadir. Figiirlin i¢inde bulundugu
mekan izleyiciye pek fazla ipucu vermez. Dahasi, figiiriin arkasinda yer alan yatagin
boyutlar1 ve figiirle olan mesafesi gz oniine alinirsa, figliriin asir1 gergekei bir tutumla ele
alindig1 bu resimde mekanin imgesel oldugu diisiiniilebilir. Yukaridan gelen 1s1k figiirle
birlikte arka plandaki yatagi da kismen aydinlatirken, yar1 karanlik mekan yalnizlik ve
caresizlik duygusunu giiclendirmektedir. Yar1 karanlik mekandaki isiktan kaynakli ‘bir
sucu aciga c¢ikarmayr mi1’, yoksa ‘kurtulusu mu’ ifade etmektedir sorulari diisiinsel

kontrastliklara da neden olabilmektedir.

Resim 61: Gottfried Henwein, The murmur of the Innocents 8 (2009) t.i.y.a., 183 cm x 295 cm

Resim ylizeyinde kullanilan bosluk mekansal degerlerin biiyiikk bir bolimiini
olusturmaktadir. Mekanla bulusan 1s181n, figilirii belli bir zaman dilimi i¢ine hapsettigi
sOylenebilir. Diger yonden ise mekan, ¢ocuk figiirlinii derinligi ile iginde yutacakmig gibi
bir algiya neden olur. Oysa ki, ne 15181n geldigi kaynagin kendisi sezilebilmekte ne de
mekanin biitlinliigii... Figliriin ilizerine ve ellerine bulasmis kan onu edilgen bir hale
sokarken, resimdeki gerilimi de saglamaktadir. Figiiriin beyaz giysiyi ve arkasinda yer alan

yatagin igaret ettigi kavramlar ile izleyicinin yapmasi gereken, ¢ocuklara karsi islenen suca
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tamklik etmek olacaktir. izleyiciyle girilen bu etkilesimin tiim stratejisi, yasamin ontolojik

anlamma dair meselelerin karsilikli reaksiyonlari iizerinde temellenmistir.'*’

Fotogercekei sanatgilar arasinda iirettigi 6zgiin ¢alismalarla 6ne ¢ikan bir diger 6nemli
sanat¢1 Philip Harris’tir. Fotogergekeiligi, kurgularin en iist diizeydeki gercekligine
ulasmak amaciyla kullanan Harris’in resimlerindeki kurgu, genellikle ahlaki degerlere
gonderme niteligindedir. Fotograf makinesinin teknolojik o6zellikleri sayesinde mekani
figlirden bagimsiz olarak kurgulayabilen ve farkli agilar1 kullanarak mekan:i diigsel olana
doniistiirebilen  sanat¢i, aslinda kendi  gercekligini  makinenin  gergekligine

dontistiirmektedir.

Sanat¢1, diger fotogercekeilerin aksine ¢aligmalarinin  fotografik olmadigini,
calismalarinin  giiclinlin ~ fotografik  gergekligin  Otesine gecen gizli  etkilerden
kaynaklandigini1 savunmaktadir. Harris’e gore, izleyici, ¢alismayla ‘ger¢ek’mis duygusuna
kapilarak iligki kurmaktadir. Eger izleyici, yiizeydeki gerceklige giivenirse, ¢aligmanin
etkisine daha ¢ok kapilmaktadir. izleyicinin hissettikleri, gériinen gercekligin otesine
ulastig1 zaman ise sanat¢inin amagladigi siire¢ tamamlanmaktadir. Sanatcinin, ele aldigi
karakterler ve onlar1 ¢cevreleyen bagimsiz mekan, fotograf tarafindan bir biitiin olarak elde

edilemediginden, fotografin yasalarma tamamen bagh kalmadigi goriilmektedir.''

Sanatginin yarattigi mekansal ozelliklere sahip ‘Sig Dere Iginde Iki Figiir’ adl
resminde ilk dikkati c¢eken wunsur, figiirlerin sosyolojik ve psikolojik durumunu
yansitmasidir. Dikey kompozisyona yerlestirilmis biri kadin digeri ¢iplak erkek figiirliniin
yaratti1i, hem cinsiyet hem de ¢iplak olma hallerindeki karsitlik, resmin genel algisini
olusturmaktadir. Birbirinden bagimsiz figiirlerin kendinden ge¢gme halleri, s1g bir derenin
icindeki artiklarla birlikte biling diizeyinden uzaklasmistir. Yiizeye yakin atik maddeler

siradan atiklar gibi durmazlar. Aksine, figiirlerin yasamlarina dair simgeler gibidirler.

1% The State Russian Museum St. Petersburg Sergi Katalogu, a.g.e., s.11

1o Philip Harris, http://www.artnet.com/ (30.03.2012)
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Resim 62: Philip Harris, Sig dere icinde iki figiir
(1992) t.iiy. 183 x 107 cm

Erkek figiiri, kadin figiiriine gore resim ylizeyine daha yakin bir mesafede
uzanmaktadir. Erkek figiiriiniin sol kolu kadin bedeni iizerinde bir ¢ati olusturur. Bu ag1
dikey kompozisyona bir denge getirdigi gibi mekana yonelik de iki figiir arasinda uzamsal
bir bosluk yaratir. Suyun parlakligi bedenlere yansimaz, tam tersine, golgeler sayesinde
figtirlerin agirligi mekanda hissedilir. Figiirlerin konturla belirginlestirilmesi klasik dénem
resimlerini animsatmasinin yani sira, yiizeyde kolaj etkisi de yaratmaktadir. Sanat¢inin
olusturdugu bu dilin, William Holman Hunt ve John Everett Millais’in erken dénem

resimleriyle de yakinlik gosterdigi soylenebilir.'"!

Kompozisyonda yer alan iki figiirlin birbiri ve mekanla arasinda beliren kopukluk,
sosyal yasamda bireyin yalnizlagmasi, i¢e kapanmasi ve bunalimini da imlemektedir.

Figiirlerin gercekligine karsit suyun dislupsal etkilerle ve siirreal bir bakis agisiyla

i Smith, a.g.e., $.258
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cizilmesi, mekan ile figiirler arasindaki kontrasthig1 giiglendirmektedir. iki figiir arasindaki
mesafe erkek figiiriinii yukartya ¢ekerken, suya karigmayan bedenlerle olusturulan mekan
kurgusu, figiirleri yilizeyin digina atmaktadir. Mekan ile bir aidiyet hissi yaratmayan
figlirler diger atiklara karigsmamakta, ancak atiklar figiirlerin yasamina ortak olmaktadir.
Viicudunda yara izleri bulunan erkek figiirii 61diiriiliip terk edilmis hissi yaratirken, kadin
figiiri kendi sonunu hazirlamiscasina psikolojik bir gerilim i¢inde beklemektedir. Toplum
icindeki sosyal rollerin birey {zerinde yarattig1 celigskiler yeni bireyin c¢evresini
yalnizlastirmasina ve dolayisiyla yalnizlasmasina da neden olmaktadir. Bu agidan
bakildiginda, sanat¢1 da bu resiminde tiim gerilimiyle ve ¢iplakligiyla mekani figiire dahil
etmektedir. Suyun dibi atiklariyla birlikte toplumsal bir bellegi de olusturmakta ve bu
bellek bireylerin gelecegine yon vermektedir. Yasanilan ve sonlanan her sey, sig bir suyun
dibinde, yani toplumsal belleklerde yer edinmektedir. Tipki bu resimdeki s1g yasamlarin

yarattig1 etkinin, izleyicinin beleginde bir yer edinecegi gibi.

Fotogercek¢i akimin c¢agdas yorumlart adma Tiirkiye’den de ornek vermek
miimkiindiir. Homoerotik icerikli ¢aligmalartyla taninan Taner Ceylan konularii ezber
bozan, gormek, duymak ya da tanik olunmak istenilmeyen yasamdan se¢mistir. Sanatei,
resimlerinde pornografinin sinirlarinda ya da tam ortasinda durmaktadir. Bunu sanat¢inin

siddet ve kanin teshirini yaptig1 ‘Nirvana’ adli ¢alismasinda gozlemlemek miimkiindiir.

Oliimiine savasmis iki bedenin kanli goriintiisii sanat¢inin homoerotik icerikli diger
resimlerinden daha erotiktir. Ciinkii resimdeki dehsetle ylizlesme sonucunda, imgeler
birbirine doniistiiriilmektedir. Birbiri lizerine yigilmis iki erkek figiirinlin birbiriyle olan
savaginin mutlak sonu arzunun temsili gibidir. Diger yandan sanatcinin izleyicide yaratmak
istedigi, siddetin estetigidir. Sanat tarihinde yiizyillar boyunca siddet ve kan
resmedilmigtir. Fakat bu resimler Carravaggio’nun ‘Vaftizci Yahya’ resmindeki kan, ya da
bir¢ok sanatgiya bir ¢ok kere konu olmus ‘Salome’ gibi dini konulu resimlerdeki kan ve
siddetten farkli olarak yasamdan bir ‘an’dir. Resimdeki bedensel acinin ve kanin
pornografisi, yilizyillardir giizelligin pesinde olan alisilmig estetik algisina bir tlir gonderme
niteligindedir. Izleyicisini bu savastan alinabilecek zevke ortak eden boksun finali,
yenilgiyi her iki figlirlin bedenlerine yansitmistir. Figiirlerin ¢iplakligi, pornografik

imgelerden farkli olarak, escinseller arasindaki iliskiye duyulan hayranligi, onu 6rnek
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almay1 ve arzulamay: i¢ermektedir.''” Buna bagli olarak cinsel iliski sonrasi yasanan
y y g y

orgazm halinin iki erkek bedeni iizerinde kanla temsili, gosterilenle goriinen arasindaki

ayrimi belirgin kilmaktadir.

Resim 63: Taner Ceylan, Nirvana (2008) t.i.y., 140 x 200 cm

Genellikle, kendi ¢ektigi fotograflar1 kendi gergekleriyle birlestiren sanatgi, yasam
alanlarinin altinm1 ¢izerek, onlart tuval {izerine yansitmaktadir. Bu yansitma bi¢imiyle
sanat¢1 fotograf gercekligini tam anlamiyla aktarmaz. ‘Nirvana’ adli ¢aligmasinda da
goriildiigii lizere fotografik gerceklik resmin sadece belirli ylizeylerinde tiim netligiyle
hissedilir. Resmin mekanini olusturan, pistin arkasinda bulunan seyirciler netsizlestirilmis,
resmin odak noktas1 iki figilir lizerinde toplanmistir. Figiirlerin saclarinda ve yiizlerinde,
arka plandaki gorsel etkiler ile uyumlu dokular, sanat¢inin kendi gorsel gergekligini kurma
cabasiyla ilgilidir. Fotografik bakisin etkilerini azaltan bu gergeklik aslinda, odaksal bir

netlik ayarin1 animsatan bagka bir optik gercekliktir.

Yatay bir kompozisyon iizerine kurgulanan bu resimde, yakin plandaki ellerin

fotografik gercekligi, netligi kaybolmus bedenler iizerinde de bir mekansallasmaya neden

"2 Taner Ceylan, http://www.out-cut.com/tanerceylan.html (21.02.2013)
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olmaktadir. Pistin yatay bir diizlem olarak agirligi, figiirlerin yansiyan golgeleri ve akan
kan ile hissedilirken, 1siklarin yansimastyla renklenen siyah fonda kaybolmaktadir. Agik-

koyu degerlerin yarattig1 kontrastlikla da resmin ¢arpici etkisi arttirilmistir.

Secgilen kadraj ve figilirlerin mekan ile iligkisi, figiirleri birer kiitlesel nesneye
dontistirmektedir. Bdylelikle sanatgi, resmin ilk varolus nedenini Ote bir mekana
tagimaktadir. Arka plandaki 1siklar uzakligi yakina, bedenler iizerindeki koyu degerler ise
yakindakini uzaga oOtelemektedir. Bu tlirden derinlik algisi, resim mekaninin goze
yonlendirilen bagintilartyla, ¢ok zamanli bir biitiinlik tasimaktadir. Bu resim i¢in
sanat¢inin, insan goziinii makina objektifinden ayiran en énemli 6zelligini yakayalabildigi

sOylenebilir.

Gecmis donem sanat eserlerine getirdigi fotogercekei yorumlamalartyla tanman bir
diger dnemli sanat¢1 Yigal Ozeri’dir. Ozeri’nin resimleri ve sectigi konular Dante Gabriel
Rossetti, William Holman Hunt ve John Everett Millais gibi 19. yiizy1l On-Rafaellocularin
resimlerini ¢agristirmaktadir. Doganin giizelligi ve karmagiklig1 iizerine kurulan, bir diger
adr ile ’resimdeki eko-sistem’ olarak tanimlanan bu yaklasim, Ozeri’nin kendi resimleri
icinde kullandig1 bir tanimlamadir. Resimlerinde ekolojik sistemin yarattigi maneviyati

kadin imgesiyle birlestiren sanatgi, ayrica doganin sembollerle anlatimini se¢mistir.

Sanat¢inin gegmisle kurdugu iliski baglaminda ele alinabilecek ‘Priscilla In Esctasy’
adli caligmasi ilk bakista Millias’in ‘Ophelia’ adli resmini ¢agristirmaktadir. Daha dogrusu
bu c¢aligma i¢in Ophelia’nin gorsel gergekliginin degistirilmis seklidir de denilebilir.
Resimde, kendinden ge¢mis haldeki kadin, doganin dokusuna doniismektedir. Kadinin
giiclii, saf ve derin hallerini sembollestiren sanat¢1 bu resminde de su imgesiyle kadini ayirt
edilemeyecek bir doniisiime sokma cabasindadir. Doga ile kadin imgesinin biraradaligi,
kadina yiiklenen doga ana, ana tanrica gibi kadinin dogurganlhigina bagh
tanrisillagtirmalardan  kaynaklanmaktadir. Kadmin dogurganlhigiyla bir tiir ekolojik
dontigime gonderme yapan sanat¢t kadin bedeninin cinselligini, ¢iplakligi 6n plana
cikartmadan vermeyi basarabilmistir. Kadin bedeni sanat¢inin resimlerinde ¢iplak olarak

kullanildiginda ise erotik bir imge olmaktan ¢ok disiligini dogaya sunmasini simgeler.
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Resim 64: Yigal Ozeri, Priscilla in Esctasy (2007) t.i.y., 60,69 x 91,44 cm, Courtesy of Mike Weiss
Gallery, New York

Yatay kompozisyonu diyagonal kesen kadin figiirii, birbirine paralel gelen yapraklarin
olusturdugu dokunun monotonlugunu bozmaktadir. Resimde yapraklarin renkleri dylesine
canli tonlarda kullanilmistir ki, kadin figiirii suyla birlikte doganin i¢inde kaybolmaktadir.
Suyun, duragan saf ve berrak yapist kadin figiirinii de i¢ine almaya basladik¢a suyun
derinligi hissedilmeye baslanmaktadir. Resimde kullanilan 151k, resim mekanini gizemli
dogaiistii mekana doniistiirmektedir. Mekanin yukaridan bakiliyormusgasina kurgulanmasi,
havanin yarattigt boslugun da resmin ayr1 bir katmani olarak algilanmasina neden
olmaktadir. Resimde kurgulanan bu gizem, nemli bir canliligin her an yukaridan
gelebilecek bir sisle bozulacagini hissettiren, goriinmeyen bir gercekligi tagimasindan
kaynaklanmaktadir. Resimdeki mekanin katmanli zamanlari, goriinen gerceklige

goriinmeyen bir gerceklik katarak resmi sembolik bir anlatima doniistiirmektedir.

Simgelerle anlatim, resim mekani iizerinde diissel alanlar yaratip okunmasi gereken
yeni bir dil olusturmaktadir. Su ve kadin figiirinii bu denli simgelestirmenin goriinen
etkisi, sadece fotografik gercekligin algida yarattig1 etkiden ¢ok fazlasini gerekli kilar.
Resimdeki iki kolu yana acik kadin figiiriiniin kendinden ge¢gme hali, suyun haz ilkesiyle

birlikte ruhunu dogaya teslim etme anlamini i¢inde barindirmaktadir. Her ne kadar
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fotografik bir gergeklikle resmedilse de, resim yiizeyinin etkileri, acik-koyu degerler
arasindaki kontrastliklar, fantastik kompozisyonu ve simgesel anlatimiyla resim izleyenleri
caglar oncesine gotiirmektedir. Bu resim fotograftan tuval yiizeyine aktarilmadan kalsaydi
bile bu fotograf i¢in ‘resimdir’ denilebilirdi. Fotograf makinesiyle resim yapabilmek ya da
resim ile fotograf yapabilmek arasindaki ince ayrim, sanatg¢inin tercihinde nihai sonucuna
ulagsmaktadir. Fotografin sagladig1 olanaklarla, odaklanilmis detaylarin vurgulanmasi ve
illizyonik alanlarin derinligin de isin icine katilmasiyla sanat¢inin, fotogercekei resim

anlayisina yeni bakis agilari sundugu sdylenebilir.'

Cagdas fotogercekci yaklasimlariyla ele alinabilecek bir diger onemli sanat¢i olan
Alysia Monks, klasik portre mantiginin  disgina ¢ikmis portre betimlemeleriyle
taninmaktadir. Kendisini ¢ogunlukla model olarak kullandigi resimlerinde, figiiriin
temsilinden ziyade, zamanin akisin1 ve siirekliligini ifade eden bir anlayis hakimdir. Bunu

da figiir ve izleyici arasinda kurdugu bugulu, 1slak bir cam ya da su imgesiyle vermektedir.

Sanatcinin ‘Steamed’ adli ¢aligmasinda goriildiigi iizere, bugulu cam resim mekaninin
ilk yakin planini olusturur. Figiiriin nefesi ve mekanin nemi camin netligini bozmaktadir.
Olusan doku, figiirii geri plana ittigi gibi yilizeyin netligini de yok etmistir. Bu resimde
gorlinmeyen bir goriintlinlin gercekligi s6z konusudur. Sanat¢inin yaklagimi Richter’in
resimlerini animsatmaktadir. Ancak, Richter goriinen gergekligi bozarken Monks, bozulan
goriintiiniin  gercekligini yansitir. Bugulanmis camin arkasinda duran figiir resimdeki
mekan algisinin en birinci 6gesidir. Camin arkasinda bir boslugun yer aldigi ve cam
tizerindeki dokularin 6n planda oldugu algisim1 figiiriin cam ile kurdugu yakinhik
belirlemektedir. Bir tiir esaret imgesi olarak da algilanabilecek camin, aslinda kirilgan ve
seffaf bir yapis1 vardir. Resimde, bilincin insana kurdugu esaret, camin arkasinda duran
figlirli caresiz kilmaktadir. Resimdeki figiiriin tek gdziiniin algiladig1 diinya, her an netligi
degistirebilecek kendi nefesinin sekillendirebilecegi bir gercekliktir. Sanat¢iya gore, bu
gergeklik, goriiniir olanla soyut olanin bilesiminden meydana gelmektedir. Gergeklik
algilayisimizda da soyut olanla, nesnel verilerin eszamanli olarak bellege islenmesiyle,

algilanan gergeklige anlamlar yiiklenmektedir. Dolayisiyla bu resimde de iki tiirlii

' Yigal Ozeri, http://www.nyartbeat.com/ (27.02.2012)
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gergeklik algisindan soz edilebilir.''* Biri, bugulu camun arkasindan bakan figiiriin soyut ve
somut etmenlerle olusturulmus gercekligi, digeri ise bugulu camin arkasindaki figiirii
izleyenin gercekligidir. Aslinda birbirini izleyen iki figiiriin de algiladig1 gerceklik, bugulu

camin izin verdigi dl¢iide degisen gercekliktir.

Resim 65: Alysia Monks, Steamed (2009) t.i.y., 162.5 x 218.4 cm

Resimdeki esaret, hapsolma diigsel bir durumdur. O nedenle de resimdeki fotografik
gergeklik, algida imgenin yarattig1 sonsuz diislemle goriinen gercekligini kaybetmektedir
ve takintili diiglerin kabusuna donilismektedir. Dolayistyla da resimdeki mekanin ger¢ekligi

camin kirilganligiyla birlikte parcalanmaktadir.

Fotogercekeilerin amacladiklart sey, goriintiiniin gergekligi iizerinde ulagabilecekleri
kavramsalligin algida yarattig1 zitliklardir. Fotogergekci sanatgilar, goriinen iizerinden
gorlinmeyeni anlatmayi, ikna etme yOntemi olarak sectikleri fotografik bir gozle

yapmaktadir. Clinkii fotografin bir veri kaynagi olarak kullanimi, yasanan anlarin bir kanitt

"% Alysia Monks, http://www.thebroadstreetstudio.com/ (07.03.2013)
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niteligindedir. Kurgunun ya da bir kavramin resim yiizeyine yansimasi ve sanata
doniismesi, fotogercekci sanatci icin, goriintiiniin gercekligiyle izleyicinin gergekligini
sorgulatabilmesi dogrultusunda basar1 kazanmaktadir. Aksi halde birer fotograf taklidi
olmaktan Oteye gidemezler. Bunun en basindan beri farkinda olan sanatgilar, fotografa
birebir sadik kalsalar bile sectikleri kadrajlar ya da kurguladiklar1 sahneler ile
kendilerinden ¢ok¢a izler barindirmiglar ve fotografi sanat nesnesi haline

dontistiirmiislerdir.
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ESER METNI

Kurgusal baglamda ele alinan figiiratif ¢aligmalar, mekanla stirekli bir iliski icerisinde
bulunan bireyin varolusuna dair sorgulamalar1 goriiniir kilmaya ydneliktir. Caligmalarin
temelinde yer alan fotograf gercekligi, fotogercek¢i yaklagimin anlik goriintiileri tuval
ylizeyine aktarma fikrinin aksine, kurgusal sahnelerin yanilsamalarint sunmaktadir.
Anlatim bi¢imi olarak ele alinan bu yontemle, gorsel algi siirecinde kavranamayan
olgularin mekanik bakis agisiyla amaca yonelik gorsel verilere donistiiriilmesi

hedeflenmektedir.

Calismalarin yaratim siireci bes asamadan olusmaktadir. Ise dncelikle calismaya temel
olarak kavramin tespitiyle baslanmaktadir. Ele aliman kavrami gorsellestirmeye yonelik
olarak figilir ve mekan diizenlemeleri yapilmakta ve yapay olarak olusturulan bu sahneler,
cesitli 151k kaynaklarryla desteklenmektedir. Tkinci asama ise, kavramla iliskili diizenlenen
mekanda fotograflarin ¢ekim siirecidir. Cekilen yiizlerce kare arasindan segilmis bir
Ornegin bilgisayar vasitasiyla son rétuslamalarinin yapilmasiyla birlikte, yaratim siirecinin
liclincli asamas1 sonuglanmaktadir. Siirecin dordiincii kismini olusturan fotografin tuvale
aktariminda, projeksiyon vasitasiyla tuvale yansitilan fotograftan referans noktalari
alinmaktadir. Siirecin son bdliimii ise, fotograf baskisiyla elde edilen goriintiiniin,

yagliboya teknigiyle tuval yiizeyine aktarilmasiyla sonu¢lanmaktadir.

Bireyin sosyo-kiiltiirel, psikolojik etmenlerle sekillenen mekan algisini goriiniir
kilmaya yonelik olusturulan sahneler, figliriin ¢evresini saran naylon ile simgesel bir ifade
aracma donligmektedir. Modern yasamin tiiketim nesnesi olarak naylon, figiirii saran
yapisiyla, mekanin varlik olusumu arasinda degisken bir set gorevi gormektedir. Figiirii
gecirgen yapisiyla ¢evreleyen naylon, disaridan sosyo-kiiltiirel ve fiziksel etmenlerin
baskistyla diistinsel kiitleyi, iceriden figiiriin 6znel reaksiyonlariyla bigimlenen psikolojik

bir mekanini ifade etmektedir.

Calismalarin geneline hakim olan smirsiz mekan ilk bakista gergek disi bir alani
animsattig1 gibi iginde barindirdig1 nesnel verilerle fiziksel gergeklik arasinda koprii gorevi

gormektedir. Figiir ve mekan arasinda sinir gorevi goéren naylon, i¢ ige gecmis
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mekansallig1 ifade etmesinin yani sira, algisal boyutta gercekligi, diisiinsel boyutta da
kavrami imlemektedir. Esere konu olan figiirtin, mekanla girdigi ¢ok boyutlu etkilesim
stireci, naylon tabakanin degisimleriyle gorsellestirilmistir. Gegirilen bu degisim siirecinde
naylon tabakanin renk aracilifiyla algilanan fiziksel varligi, digtan bakan bir géz igin
figliriin tiim bedenine yayilmistir. Ele alman bu distan bakis, cevresel faktorlerin
bicimlendirdigi bireye ait, izleyenin algisinda varilan yargilari ifade ettigi gibi, sahneye
konu olan figiiriin i¢cinde bulundugu psikolojik degiskenlere gdsterdigi tepkileri de goriiniir
kilmaktadir. Diger yonden naylonun yarattigi mekansallik figiirii icine alirken, resim
ylizeyinde i¢ ve dig kavramini da olusturmaktadir. Naylonun seffaf goriiniisii sayesinde

figlir, mekanda yeniden kiitlesel bir forma sokulmustur.

Mekanla bilingli ya da bilingsiz bir iliski icerisinde bulunan birey cevresel faktorler
tarafindan stirekli bir bigimde baskilanmaktadir. Bu baskilanma dongiisii, evrenin
kokeninde yatan kiitle-bosluk dengesiyle sonsuzlastirilmistir. Her anini, cevresinde
yasanan degisimleri algilama siireciyle geciren birey icin bu faktdrlerin farkina varmak
giic olmakla birlikte, olgulara dair yeni tanimlamalari gerekli kilmistir. Gergekligin
bilimsel verilerden bagimsiz bir sekilde ulasilan 6znel tanimlamalar, resimlerin kavramsal
yapistyla goriiniir kilinmakta ve psikolojik reaksiyonlari i¢inde barindiran mekanik

gerceklige doniismektedir.

Fotograf gercekligine doniistiiriilen soyut kavramlar fotogercekei yaklasim i¢inde farkli
bir alan1 olusturmaktadir. Bu alan, fotogercekgi sanatcilarin sik¢a konu edindigi, algilanan
gercekligin - fotografik  yanilsamalarinin  aksine, soyut kavramlarin fotografik
yanilsamalarin1 barindirmaktadir. Her iki ele alis bicimi de nihayetinde fiziksel gercekligi
betimlemektedir. Fakat olagan sahnelerin betimlenmesine karsilik, kavramlari
tanimlayacak yapay sahnelerin mekanik bir bakis acisiyla ele alinmasi iki alanin da

amaglar1 dogrultusunda ayristigini ortaya koymaktadir.
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Resim 66: Onur Karaalioglu, Eser 001 (2010)
t.i.y. 120x80 cm

Eser 001°’de (Resim 66) ele alinan anne karnindaki yedi aylik fetiis figiirii, dikey
pozisyonda kurgulanmis agik forma sahiptir. Mekanin sezilmesine olanak saglamasi
amactyla kompozisyonun sag tarafinda konumlandirilan figiir, c¢aligmanin agirlik
merkezini olusturmaktadir. Figiiriin arka planini olusturan naylon, rahim zarin1 imlerken,
anne karni kendi olusumu i¢inde mekansallagsmaktadir. Anne karninin koruyucu etkisi ile
biitiinsellesen fetiis figiirliniin i¢inde bulundugu giivenlikli alan, mavi naylon ile
gorsellestirilmigtir.  Resmin diger c¢alismalarin aksine renkli olusu, figiliriin kendi
gercekligiyle olusan psikolojik mekanini igeriden bir bakisla ele alinmasindan kaynaklidir.
Figiir ile naylon arasindaki mesafenin belirsizlestirilmesi, mekanin boyutlarina dair verileri
izleyicinin algilama siirecine birakirken, izleyiciyi de mekana dahil etme hedefindedir.
Dogumuyla birlikte kimlik kazanacak olan fetiis, varolusunun farkindalig: ile siikunetini

viicut hareketleriyle a¢iga vurmaktadir. Sonsuz bir uyku halinden her an uyanacakmig gibi
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bir bekleyisi yansitan resimde, figiiriin yiizey sinirlarina sikismis bir bigimde betimlenisi,

izleyicinin algisinda gerilimli bir havanin yaratilmasina yoneliktir.

Resim 67: Onur Karaalioglu, Eser 002 (2012) t.ii.y., 120x65 cm

Eser 002°de (Resim 67) yer alan 6 aylik fetiis figiirii yatay kompozisyonda ele alinmis,
mekan ile olan baglari neredeyse koparilmistir. Figiiriin ve kordonun yoniinii belirleyen iki
diyagonal ¢izginin kesistigi nokta, ylizey lizerinde odaksal bir etki yaratmaktadir. Figiiriin
acik-koyu kontrastligina dayali hacimselligi, resim mekaninin yarattigi bosluk hissini
dengelemektedir. Figiirlin renginde olusturulan koyu ve agik degerler, resim mekaninin
yarattiZ1 bosluk hissine karsin figiire hacim katmaktadir. Figiiriin ger¢ek¢i goriiniimiiniin
aksine, mekanin gerceklikten uzak sinirsiz bir alan olarak betimlenmesi, insanin
yalnizlastirilmasina vurgu yapmaktadir. Kordon baginin zayif bir sekilde resmin sag
tarafina tutunmasi figiiriin gergeklikle tam olarak bagini koparmadigini imlemektedir.
Figiiriin diger calismalardaki gibi naylonun i¢inde ele alinmayisi, buna karsin mavi rengin
figiirin tiim viicudunda hakim renk olarak kullanimi, bedenin mekansallagsmasina
gonderme niteligindedir. Gegirgen ve parlak yapistyla tiikketim kiiltiiriiniin bir parcast olan
naylon gibi fetiis figiiriiniin teni de plastik bir dokuya kavusturularak, tiiketilmisligin beden

tizerindeki etkilerine deginilmistir.
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Resim 68: Onur Karaalioglu, Eser 003 (2012) t.ii.y., 150x100 cm

Eser 003’e (Resim 68) konu olan kiiciik kiz figiirii mekanin gergeklikten uzaklagtigi
yatay kompozisyonda, kapali form olarak ele alinmistir. Sahne, olaganin disinda, giinliik
yasamda ulasilmasi zor bir bakis agisiyla sunulmustur. Konu gercevesinde olusturulan
diger calismalar gibi mavi naylon igerisine yerlestirilen figiirlin cenin pozisyonunda
durusu, varolusa dair gondermeler yapmaktadir. Cenin pozisyonundaki figiir, edilgen hali
hissettirecek viicut hareketleriyle ele alinirken, iginde bulundugu mekana kars1 gdsterdigi
giiveni temsil edecek durgun bir gorlinlime kavusturulmustur. Figiiri saran naylon,
cevresel etmenlerle sekillenen psikolojik mekani temsil ederek, figiiriin mekanla yasadig:
gerilimi de gorlinlir kilmaktadir. Giinlimiiz tiikketim nesnelerinin naylonla birlikte
vakumlanarak marketlerde yer almasi gibi figiir de bu sekliyle, i¢i bosaltilmis tiikketim
nesnesi ya da seyirlik bir metaya doniistiiriilmekte, calismanin genelinde hakim olan

stkigmiglik hissi giiclendirilmektedir.
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Resim 69: Onur Karaalioglu, Eser 004 (2012) t.ii.y., 100x100 cm

Eser 004°de (Resim 69) yer alan kiiclik kiz figiirliniin belden yukarisinin resmedilisi
acik kompozisyonun getirdigi ‘devam ediyormus’ hissini gii¢clendirmektedir. Calismaya
dinamizm katmasi amaciyla figiiriin zemin iizerinde diyagonal sekilde betimlenisi, bas
asag1 duruyormus etkisi de yaratmaktadir. Figiir disindaki mekanin tek ton olarak ele
aliig1 barok donemin karanlik alanlardan 151k ile forma kavusan bedenlerle karsit bir iliski
kurarak, bu resimde 15181n yogun oldugu mekanda karanlik alanlar1 6n plana ¢ikarmaktadir.
Kompozisyonda mekanin biiyiikk bir alan1 kaplamasi, geleneksel figiiratif c¢aligma
anlayisinin disina ¢ikma istegine yoneliktir. Kompozisyonda boslugun doluluga gore orani
daha cok yer kaplamaktadir. Bu durum boslugu resmin ana elemani haline getirmektedir.
Bir ¢esit boslugun nesnellestirilmesi cabasidir. Fotogercekei iislupta ele alinan figiirle,
gerceklik adma pek ipucu vermeyen mekan arasindaki bagi kuran tek unsur figiiriin zemin
lizerine diisen golgesidir. Figiirlin lizerinde bulunan beyaz renkli elbise masumiyeti

simgelerken, i¢ huzura isaret etmek amaciyla eller gogiis lizerinde birlestirilmistir. Figiiriin
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psikolojik mekanini temsil eden naylon son derece gergindir ve figiiriin basi tarafindan
neredeyse yirtilmak lizeredir. Bu durum, kendi gergekliginden siyrilmaya ¢alisan figiiriin

hallerini simgelemektedir.

Resim 70: Onur Karaalioglu, Eser 005 (2011) t.ii.y., 120x80 cm

Eser 005°de (Resim 70) figlir mekan tarafindan otelenmekte ve diger calismalarin
aksine neredeyse bir tanima kavusturulmaktadir. Sol alt kisimdan figiiriin bedenine dogru
olusturulan diyagonal yondeki kesisim ¢izgisi, izleyiciye mekanin varligina dair ipuglari
vermektedir. Fakat figlire kadar uzanan mekan hissi figiirle beraber yok olmakta ve
zamansizlagtirllmaktadir. Mekanin  tanimi  figiirin - varhigiyla birlikte belirsizlige

ugratilmakta, figiir ise mekanin ¢ekim giiciiyle kimliksizlestirilmektedir. Figiiriin viicut
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hareketleriyle gorsellestirilen kurtulus arzusu, i¢inde bulunulan c¢evrenin sikinti ve
karmasasina dair mesajlar da tasimaktadir. Kompozisyonun iist kisminda figiirle i¢ ige
gegcirilen tanimsiz mekan, ayna goriintlisii gibi derinliksiz bir yiizeyi sonsuz bir derinlige
stiriiklerken, mekanin derinligine dair illiizyonu da olusturmaktadir. Yaratilan bu algiyla
giinlik yagamda karsilasilabilecek goriiniimlerden her haliyle siyrilan ¢alismanin mekant,

seyirci i¢in i¢ine girilmesi olanaksiz hale getirilmektedir.

— ot

Resim 71: Onur Karaalioglu, Eser 006 (2012) t.ii.y., 100x80 cm

Yatay diizlem iizerine dikey kompozisyon olarak kurgulanan Eser 006’da (Resim 71),
mekani olusturan bosluk figiiri tamamen icine hapsetmektedir. Klasik portre anlayisinin
disinda ele alinan resim, naylonun figiirii saran yapisiyla tiirdeslerinden ayrilmakta ve
figlirtin kimligine dair bir bilgileri gizli tutmaktadir. Mavi rengin kullanimiyla figiir
gercekliginden cikartilirken, figilirlin yasam ile miicadelesindeki zaman simdiki andan
geride birakilmaktadir. Olusturan bosluk ile figlir mekanina kavusurken ve figiiriin bosluga
dogru bakisiyla izleyicinin algisinda sonsuz bir imgelem yaratilmaya calisilmistir. Klasik
portre anlayisinda figiiriin yiiziine yonelen izleyicinin bakigina karsit bu resim, izleyiciyi
figlirtin baktig1 yone yoneltmeye calismaktadir. Figiirle mekanda yaratilan merkezi

odaklanma kiitleselligini hissettirerek, izleyici ile c¢alismanin mekani arasinda engel

99



olusturmaktadir. Bununla birlikte, izleyicinin ¢alismanin gizemini ¢ézmeye yonelik bir

stirece girmesi hedeflenmektedir.

Resim 72: Onur Karaalioglu, Eser 007 (2011) t.i.y., 100x50 cm

Yatay kompozisyon olarak kurgulanan Eser 007°de (Resim 72) figiiriin yatay olarak ele
alinis1 ve viicudunun 1/3 lik béliimiiniin ¢calismaya dahil edilmesiyle mekanda iki kutuplu
bir denge yakalanmistir. Bu dengeyi olusturan iki etmenden biri figiiriin kiitlesel
agirhigiyken, digeri figiiri saran bosluktur. Figiiriin i¢cinde bulundugu bosluk,
kompozisyonu ikiye bdlen cizgiyle gercek bir mekana doniistiiriilmektedir. Ayrica,
mekanda bulunan yergekiminin varligi, figiiriin uzandigt zeminde olusan golge ve
naylonun asagiya dogru yonelisiyle temsil edilmektedir. Figiirlin acik kompozisyonda ele
alimisi izleyiciyi ¢alismanin devamiyla iligkili meraka siiriiklemeye yoneliktir. Figiiriin
bulundugu mekanin morg izlenimi verecek sekilde ele alinisi, olusturulan kurgusal
mekanda kadrajin dar tutulmasiyla yeni gergekligine doniisiirken, figiiriin yiiziinde
yaratilan soguk ifade mekan hakkindaki soru isaretlerine cevap niteligindedir. Figiirlin
bedenini saran naylon katman, olayin nedensellikleriyle birlikte adeta bir ceset torbasina
doniigiirken, izleyicinin zihninde olusan sikigmislik hissi mavi rengin etkisiyle 6liimiin

soguk yiiziinii imlemektedir.
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Resim 73: Onur Karaalioglu, Eser 008 (2011) t.i.y., 100x70 cm

Yatay diizlem iizerine dikey kompozisyon olarak kurgulanan Eser 008 (Resim 73),
bakis acist olarak klasik portre anlayisiyla yakinlik gostermektedir. Figiirlin ¢alismanin
merkezine konumlandirilisi ana odak noktasini olusturmaktadir. Mekani simgeleyen
bosluk kompozisyonda biiylik alani olusturmasina karsin, figiiriin gergekci yapist
karsisinda ikinci plana atilmaktadir. Detayct bir anlayisla olusturulan portrenin ayrintilar
naylonun parlak dokusuyla algilanmasi zor hale donlismektedir. Geleneksel gercekei
portrelerin detayci tavrina karsit, bu calismada, gergekei detaylarin ikinei katman naylonun
detaylartyla i¢ ice sunulmasi, gergekligin illiizyonik bir yapiya doniistiiriilmesine
yoneliktir. Figiir izleyiciye gozlerini dikerek bakmaktadir, fakat bu bakis, i¢i bosaltilmig ve
duygusuz bir ifadedir. Konusu olan kisinin bulundugu statii ve kimligini ac¢iga vuran
geleneksel portre anlayisinin aksine bu ¢alisma, modelin kisiligiyle ilgili bilgi vermemekle

birlikte, resmin konusunu neredeyse kiitle mekan iliskisine indirgemektedir.
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Resim 74: Onur Karaalioglu, Eser 009 (2011) t.i.y., 100x70 cm

Yatay diizlemde dikey kompozisyon olarak ele alinan Eser 009 (Resim 74), ayaklari
konu edinen farkl bir yaklagimi sunmaktadir. Kompozisyonun merkezine konumlandirilan
ayaklar portre resmin bakis agisiyla ele alinmistir. Calismayi ikiye ayiran yatay diizlem ve
ayaklarin bastig1 zeminle arasinda olusturulan golge sayesinde figiir, olmas1 gereken
uzamina, yani ger¢ek mekanina kavusturulmaktadir. Naylon katmanla ayaklar {lizerinde
olusturulan yaniltici etkilerle birlikte bu c¢alisma, figiiratif resimlerin ifadeci yapisina
karsilik sadece ayaklarin ifadesiz goriiniimiinii sunmaktadir. Izleyiciyi yarida kesilen
goriintliyli tamamlama giidiisiine yoneltecek olan bu durum, ayni zamanda yarida kesilmis
diger calismalarla baglantilar kurulmasina olanak saglamaktadir. Dolayisiyla, arayisa

gecen gozle resimlerarasi bir iligki baglatilmis olacaktir.
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Resim 75: Onur Karaalioglu, Eser 010 (2013) t.ii.y., 140x100 cm

Eser 010 (Resim 75) Yatay diizlemi diyagonal olarak kesen kompozisyonda figiiriin
acik kompozisyon olarak ele alinis1 algida yanilgiya yol agmaya yoneliktir. Figiiriin bag
asag1 duracak sekilde kurgulanigi, {izerinde bulundugu diizlemden her an asagiya
diisecekmis etkisi yaratirken, zemin {iizerine diisen golge figiiriin mekanla kurdugu
iligkinin tek goOstergesi haline doniismektedir. Kompozisyonun dar bir ylizey iizerine
tasarlanmas1 7. calismayla benzerlik olusturmaktadir. Fakat, diger calismanin algida
yarattig1 sikismislik hissine karsi bu ¢alismada figiiriin bulundugu diizlem sinirsiz mekani
imlemektedir. Figliriin elinin izleyiciye dogru yoneltilmesi, resim ylizeyi ile figiiriin
viicudunun bulundugu yiizey arasindaki mesafenin tanimlanmasia yardimci olmaktadir.
Figilirin naylona eliyle yaptigi miidahale, yirtilma smirma yaklagmakta, el ve beden
arasinda yaratilan bu mesafeyle de yiizeyde olusan hareket, figiiri neredeyse resim
ylizeyine miidahale edecek diizeye ulastirmaktadir. Naylonla girisilen bu tiirden bir

miicadele, i¢inden ¢ikilmaz bir durumu animsattigi gibi sikismighigr da simgelemektedir.
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SONUC

Varolusunun gerekliligi olarak, dogayla stirekli bir iliski igerisinde bulunan birey, evren
ve onun i¢ ige gecmis mekansal degerleri kapsaminda kendini konumlandirmis ve
tanimlamaya ¢alismistir. Insan ile mekan arasinda yasanan bu karsilikl etkilesim bigiminin
sanat alanindaki temsilleri, izleyenin kendini tanimlama giidiisiinii giiclendirdigi gibi
yasadig1 cevreye karsi farkindaliklarim1 da zenginlestirmektedir. Yasanan bu gelisimsel
stireg, bliylik oranda gorsel algilar dahilinde sekillendigi icin, gercekligin yiizeye aktarilma
bicimi, izleyenin algisal siirecini yonlendiren sanat¢inin 6znel yargilarina doniigmektedir.
Fiziksel gercekligin mekanik bakis acisini sunan fotograf ile ¢esitlenen gorsel veriler,
sanat¢inin 0znel yargilarini igeren yapitina kaynaklik ettigi gibi gergekligin objektif bakisi
olarak, sanat nesnesine de doniligebilmektedir. Fotografik gercekligin en yakin
betimlemelerini sunan sanat bigemi olarak fotogercekei iislubun mekanik verileri bireysel
yargilardan uzak ele alis bicimi, sanat¢inin fotografik gergekligi hedefleri dogrultusunda
doniistiirmesine olanak saglamaktadir. Bu baglamda ele alinan uygulama caligmalari,
fotogergek¢i akimin mekanik verilerden yararlanma ozelligiyle, gercekligin en kabul
edilebilir betimlemelerini sunmakta ve figiiriin mekanla olan iligkisini nesnel sonuglartyla

ortaya koymaktadir.

Gecgmisten giinlimiize cesitlenen ve birbirleriyle karsitliklar yaratarak varlik kazanan
sanat hareketleri figiir-mekan iligkini kendine has bakis acilariyla ele alirken, isin
plastigine yonelik pratikler de sanat egilimlerinin ve akimlarin karakteristik yapilarimi
belirlemektedir. Isik ve golge karsitiginin hakim oldugu Barok donemi resimlerinde
kullanilan chiaroscuro iislubu ve bu iislupla elde edilen gergek¢i goriintiiler, konunun
sinirlart dahilinde incelenmis, benzer ve karsit yonleriyle irdelenmistir. Barok donemin
kompozisyon anlayis1 olarak karsimiza c¢ikan belli belirsiz mekan tasarimi ve figiirlin
gercekei betimlenisi, konu kapsaminda ele alinan ¢aligmalarla benzerlikler tagimaktadir.
Fakat, barok resim sanatinda karanlik alanlarin mekanda baskin unsur olmasi ve figiirlerin
151k sayesinde forma kavusmasina karsit, ele alinan ¢aligmalarin mekani, 15181n en yogun
oldugu bolgelerdir. Bu nedenle mekan, 151k ile figiiriin gercekliginden ayristirilarak, kendi

gercekliginden de uzaklastirilmaktadir. Bu yoniiyle de barok donemi sanat anlayisindan
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ayrigan calismalar, figiir ve mekan iliskisinin betimlenisine dair yeni Onermeler

sunmaktadir.

Fotografik gergekligin birebir betimlemelerini sunan yapisinin yani sira kurgusal yonii
ve kavramsal igerigiyle fotogergekg¢ilik akimina iligkin yeni yaklagimlar sunan uygulama
calismalari, izleyicinin zihinsel siireclerinde yeni kesif alanlar1 yaratma amacindadir. Figiir
ve mekan iligkisinin gercekgi bir yaklagimla ele alinigi ve farkli bakis agilarinin ortaya
konulmasiyla birlikte sorgulama siirecine yoneltilen izleyicinin, bu resimler aracilifiyla
kendi varligin1 sorgulamasi hedeflenmektedir. Bu ydniiyle, ¢oziimlenmesi hedeflenen
sorunsallarin nesnel sonuglarina ulagan ¢alismalar, izleyiciyi de isin igerisine katmakta ve
ikna edici gergekligiyle bireyin c¢evresiyle yasadigi iliskiye yeni tanimlamalar

getirmektedir.

Fotogercekeilik akiminin ilk donemlerinden giiniimiize degin olan siirecte iiretilen
eserlerdeki figlir-mekan iligkisi farkli sanat isluplarindaki figiir-mekan iligkisiyle
karsilastirilarak incelenmistir. Kavramlarin tanimlanmasindan resim sanatindaki etkilerine,
uygulanan teknikten algisal siireglere degin c¢ok yonlii bir incelemeyi gerektiren bu
calismada karsilasilan olgularin bilimsel temelli nedensellikleri sanatsal c¢oziimlemeler
kapsaminda degerlendirilmistir. Bu baglamda Tiirk¢e ve yabanci kaynaklardaki bilgiler,

konu kapsaminda yalin bir sekilde aktarilarak yorumlanmistir.

Figiir lizerinden giindelik yagamin sorgulanmasini ele alinan kompozisyonlarda bireyin
stkismighigina dair simgesel bir anlatim kullanilmistir. Teknolojiye kosut olarak kisinin
yalnizlasmasi ya da hissettigi durumunun birer gostergesine donilisen bu c¢alismalar
gliniimiiz tiikketim kiiltiiriiniin icerisinde bulundugu durumu da kendi bakis acisiyla
yorumlamaktadir. Hem disaridan gelen baskilarla, hem de 6znel yargilarla bi¢cimlenen
bedenin ele alinig bigimi ayni zamanda insan bedeni iizerinden ytiriitiilen politikalara da
birer gonderme niteligindedir. Bu resimlerde, baskilanan beden ya da gerilim i¢indeki

beden gibi kavramlar somutlastirilmaya calisilmistir.

Her zaman daha yeni ger¢ekligin pesinden kosan sanatcinin, teknolojiyi ¢aglar boyunca

giivenilir bir kaynak olarak kullandigi bilinmektedir. Camera obscura’nin kesfinden
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itibaren baglayan bu seriiven, fotograf makinesinin bulunusuyla yeni bir doneme girmis,
giiniimiiz teknolojisiyle de tahmin edilemeyecek noktalara ulasmistir. Insan gdziiniin
algilayamayacagi gercekligin pesine diisen fotogercekei sanatcilar giiniimiizde dijital cagin
gercekligini, algilanabilen gercekligin listline tagiyarak yeni yaklasimlar gelistirmektedir.
Gelecekte, teknolojinin yarattig1 gergekligin, teknolojinin sundugu olanaklarla degisecegi
sOylenebilir. Dolayistyla iki boyutlu resim yiizeyinin yarattigi mekansallik, kendine yeni

bir dijital boyutta, figiir ve mekani igine alabilecek kurgusal bir ger¢eklige doniisecektir.
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