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Fotograf Anasanat Dall Yuksek Lisans programi 10030412 nolu 6grencisi Sinem DiSLI’
nin Lisanststii Ogretim Yonetmeligi'nin 14. maddesine gore hazirlayarak Enstiti'ye verdidi
“20.YUZYILDA SANAT AKIMLARINDA FOTOGRAFIN KULLANIMI VE AVANGARD KAVRAMI
ILE ILISKIS| “ adh tezini, Enstitd Yonetim Kurulunun 25/12/2007 giind yapilan toplantisinda
tayin edilen asagida isimleri ve imzalari bulunan biz jiri tyeleri huzurunda ilgili y6netmeligin 15.
maddesi geregince ...4\...... dakika sire ile savunmus ve sonugta ;

.A ) Yuksek Lisans 6grencisi Sinem DISLI’ nin tez savunmasinda fo‘\gﬁgl(-\ oldugu

Y226 ile kararlastinimistir, :

B ) Adi gegen &grencinin basarisiz olmas! halinde kendisine tezini diizeltmesi veya
yeniden yazilabilmesi igin .....=7.... ay sure taninmistir.

Isbu tutanak 3 ( ¢ ) nisha tanzim edilmis ve Enstiti Mudurlagd’ ne sunulmak Uzere
tarafimizdan imzalanmistir.
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MADDE 15. :

a ) Tezli Yiuksek Lisans programindaki bir 6grenci, elde ettigi sonuglart ilgili kurul tarafindan belirlenen
kurallara uygun bigimde yazmak ve tezini jiri 6ninde savunmak zorundadir.

b ) Yiksek Lisans tez jarisi, ilgili anasanat dall baskanlidi’ nin 6nerisi ve y&netim kurulu onayi ile atanir. Jiri,
biri 6grencinin tez danigmani ve en az biri ylksek 6gretim kurumu igindeki bagka bir anasanat dalindan veya bagka
bir yiiksekogretim kurumundan olmak lzere Ug veya bes kisiden olusur. Jdrinin d¢ kigiden olugsmas! durumunda
ikinci tez danigmani fUri dyesi olamaz.

¢ ) Juri dyeleri, s6z konusu tezin kendilerine teslim edildigi tarihten itibaren en ge¢ bir ay iginde toplanarak
dgrenciyi tez sinavina alir. Tez sinavi, tez galismasinin sunulmasi ve bunu izieyen soru — cevap bélimiinden
olugur. Sinav sdresi en az 45, en ¢ok 90 dakikadir.

d ) Tez sinavinin tamamlanmasindan sonra jUri tez hakkinda salt ¢ogunlukla “ kabul “ “ red “ veya *
diizeltme “ karan verir. Bu karar ilgili anasanat dali baskanliginca tez sinavini izleyen dg giin iginde ilgili enstitiye
tutanakla bildiririlir. Tezi reddelinen égrencinin enstitd ile iligigi kesilir. Tezi hakkinda duzeltme karari verilen égrenci
en ge¢ U¢ ay icinde geredini yaparak tezini ayn: juri 6niinde tekrar savunur. Bu savunma sonunda da tezi kabul
edilmeyen 6grencinin enstiti ile iligigi kesilir. A
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Onsoz

Sanat her zaman degisen yasama paralel olarak bir yenilenme i¢inde olmustur.
20. yy da ise bu yenilenme, bilim ve teknoloji alanindaki gelismelere bagli olarak hizli
bir devinim igerisinde ilerlemistir. Sanatta yeni elestiri alanlarinin ortaya ¢ikmasini,
yeni sanat dillerinin olusumunu zorunlu kilmistir. 19. yy da fotografin ortaya ¢ikmasi
ise yeni anlatim olanaklarinin olusumunu etkilemis ve ayni tarihlerde bu yeni diinyanin
cevirisini ve algilayisina karsilik gelen bir dil yaratmak amacinda olan avangard sanat
filizlenmeye baslamistir. Bu arastirma, 20. yy da fotograf ve avangardi iki farkli agidan
yeniye isaret etmesiyle ele almistir. Sanatin kurumlarin egemenliginde olmasina ve
Ozerklesmesine karsi ¢ikan avangard, sanat ve hayati birlestirmenin yollarini ararken
yeni anlatim bigimlerine ihtiyag duymus, fotograf da hem kendi i¢inde hem de avangard
sanatta yeni anlatim olanaklarini yaratan bir alan olmustur. Bu tez calismasinda ise
fotografin 20. yy sanat1 icinde avangard sanata getirdigi yeniliklerin yaninda, fotografin
“cogaltilabilirlik” olanag1 ve fotografin sanatta mimetik olanin sona ermesinin sanata
getirdigi sonuglar, olumlu ve olumsuz etkiler tartisilacaktir.

Bu tez ¢alismasinin planlanmasi ve hazirlanmasi konusunda bana yol gosteren
tez damigsmanim Yrd. Dog. Biilent Erutku’ya, arastirmam siiresince maddi ve manevi
olarak desteklerini ve yardimlarini esirgemeyen aileme, ¢evirileri ve fikirleri ile bana

destek olan arkadaslarima tesekkiir ederim.
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OZET

Fotograf, yeni bir bulus olarak onceleri salt teknik ve aragsal islevi olan bir
etkinlik gibi diigiinlilmiis, zamanla aragsal islevinin yan1 sira estetik yonii, toplumu ve
sanat1 degistirme, yonlendirme ozelligiyle, 20 yy. baslarinda bir sanat dali olarak da
kendini gostermeye baslamistir. Ayn1 zamanda fotograf, ortaya ¢ikisindan bu yana 20.
yy sanatinin gelisim siirecini derinden etkilemistir.

Yerlesik diizenden ve geleneksellikten kopma, sanatin din ve devlet
egemenliginden ¢ikmasi, toplumsal ve ekonomik yapinin giderek demokratiklesmesiyle,
sanat liretiminin bu iktidar gii¢lere kars1 yiiriittiigii miicadeleler, degisen yasama paralel
olarak sanati, farkli bir dinamikte isler duruma getirmistir. Bu gelisimler yeniligin ve
Ozglinliigiin bir deger olarak belirlenmesine kaynak olmustur ve yeni sanat dillerinin,
yeni elestirileri alanlarinin olusumunu dolayisiyla avangard sanatt zorunlu kilmustir.
Ozellikle fotografin ortaya cikisiyla sanatin taklit etme gdrevinden kurtulmus olmasi
sanatta yenilenme ve avangard bir tavrin s6z konusu olmasinin yolunu agmisti.

Fotograf, toplumsal bellek ve imge kavramimin degisimi, gz ve gdérmenin
coziimlenmesi, Oznenin Olciilebilirligi, kitle kiiltiiriiniin ortaya ¢ikmasi, ¢ogaltma
sistemlerinin  gelisimi, kurumsallagma, Ornegin miize kavraminin degisimi gibi
olusumlara ara¢ oldugu gibi daha sonralar1 ayni sistemlere karsi olusan avangard
sanatsal stire¢lerin gelisimine kaynaklik etmesiyle, icat edildiginden bu yana tarih i¢inde
etkin roliinii oynamistir.

Bu noktada sanatta alisilagelmis anlatim bi¢imlerini dislayan zamanin 6tesine uzanan
ilerici bir sanatsal tavir olan avangardin siyasal, toplumsal ve kiiltiirel anlamda yenilik
anlayist ile fotografin herkesin paylastigi bir dil olmasi, sanata getirdigi yenilikler,
sanatsal ve toplumsal Onciilerin bir arada oldugu avangard sanatin, hayata yayilma
cabasi ile birlesir.

Fotografin ortaya c¢ikmasmin etkisiyle beraber, sanattaki ilk belirgin degisimler;
Ozgiirlesme, geleneksel resmi dis diinyay1 dogru bir sekilde anlatma araci olarak géren
anlayistan ve sanatin bagli bulundugu kurumlardan kopmasi, bagimsiz elestirel bir

yapilanmanin baglangi¢ noktalarindan biri olan, romantizm ve empresyonizmle
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yasanmistir. Yeni gorsel anlayiglara kaynaklik eden fotograf, Kiibizm akimiyla beraber
etkisini siirdiirmeye devam etmistir. Ozelikle fotografin ortaya ¢ikisindan sonra resmin
dogayr taklit gorevinden kurtulmasi, Kiibistlerin nesneleri yanilsamaci yollardan
Oykiilenmeye calismaktan c¢ok, nesnelerin formu ve uzamdaki konumu ile
ilgilenebilmelerini saglamis, dolayisiyla kiibizm, nesneye geleneksel perspektifsel
anlayislardan farkli yaklasabilmistir. Boylelikle fotograf, kiibizmin avangard yenilik¢i
bir sanat olmasinda etkili olmustur.

Fotograf teknigi, Fiitlirizm’in hareket ve devinim anlayisina karsilik gelmis,
hareketin agamalarin1 kaydeden flitiirizmin, devrimsel olarak nitelendirilen yenilik¢i
yaklagimlartyla, modern makine ¢agim1 ve kent hayatini caligmalarinda
yakalayabilmeleri ve yansitabilmeleri i¢in ¢ok elverisli olmustur.

Dada karsithigmi ve eylemci tavrini, bulduklari, yarattiklari yeni ve giiglii
yontemlerle ortaya koyarken, kolaj gibi diizenlemelerden ve resimli dergilerden, eski
mektuplardan, basin ilan1 ve etiketlerden kesilen fotograflardan, yeni bir diizenlemeyle
yapistirilmig,  birbiriyle ilgisi olmayan imgeleri birlestiren fotomontajlardan
yararlanmistir. Fotograf, bir kiiltiir 6nciiliigii olarak nitelendirilen ve giindelik yasam
icinde sok etkisi yaratabilmeyi amaglayan Dadanin, avangard, kiskirtict disavurumunu
ve sagmalig1 ortaya dokebilmesi i¢in en basta gelen araglardan olmustur.

Siirrealizm ise diis diinyasinin birbiri ile ilgisiz imgelerini, bilingaltinin
mantikla agiklanamayan gizemli yonii lizerinde durabilmek i¢in fotografin getirdigi yeni
gorsel diinyanin teknigini yani montaj mantigin1 kullanarak avangard tavrini ortaya
koyuyordu.

Bahausdaki fotograf sanatsal disavurumun yaninda odaklanma, gorsel tesvik
edici uyarilma iizerineydi ve bunlar fotografin yaratilislarinda varolan imkanlardi.
Fotograf yeni bir teknoloji olarak cevreye ve nesneye olan bakisi degistiriyor, Bahause
da teknik ve tasarimu birlestirirken bu bakis a¢ilarindan yararlaniyordu

1960'larin kiiltiirii, Pop duyarliliginin ifadeleri ve fotograf kullanimi ile renk
kazanmustir. Pop artcilar hayatin her alanina yayilan fotografi kullanarak, sanatla hayati
birlestirme yolunda ilerliyordu ve reklam iriinlerini dahil yapitlarina sokuyorlar,

resimlerinde fotograftan yararlantyorlardi.



Kavramsal sanat diisiinceyi 6n plana alan tavrini, avangard yoniinii fotografin
0zgil olmayan yoniinii kullanarak gergeklestiriyordu. Kavramsal sanat, 0zgiin ve
geleneksel olarak iiretilmis estetik ve metalasan sanati karsina alirken fotografin basit ve
uzun siireler gerektirmeyerek elde edilmesinin olanaklarindan yararlaniyordu

Avangard sanatin kendine yeni bir uygulama giicli buldugu Postmodernizm, diger
sanatlardan farkli olarak o giine kadar olan tiim sanat akimlarin1 reddediyordu ve bunu
yine fotografla yapiyordu. Postmodernizm ve fotograf arasindaki bu iligki
postmodernizmin fotografin en ¢ok yeniden tiretilebilirlik 6zelligini kullanarak dile
gelmesiyle daha da giiglenir. Ornegin popiiler kiiltiir i¢indeki konumu itibariyle de
fotograf, postmodernizmin politik icerikli sdylemlerini, toplumun farkli katmanlarina
aktarma konusunda en etkin yol olmustur. Cilinkii Postmosernizm i¢in fotograf kolay
ulagilabilir, hizli ve tiikketime yoneliktir.

Sonu¢ olarak diyebilirizki, fotograf, i¢inde yasadigimiz diinyadan nesnel
gerceklikten, var olan goriintiileri alimlar ve Kkiiltiiriin tiim katmanlar1 i¢in kolay
ulagilabilir olma o6zelligi ile kitle kiiltliriinlin iletisimini saglar ve tiim bu farkh
katmanlar1 birbirine baglar. Buna en iyi kanit ise yiiksek sanat ile hayat arasinda
fotograf ile kurulan bagdir. Bunun yani sira fotograf, dogasi geregi ¢coklu, tekil olmayan
ve c¢ogaltilma yonelik bir yontemdir. Sanat eserleri de dahil olmak iizere her seyi
kopyalayarak ¢ogaltmak 6zeligine sahiptir. Fotograf bu 6zelligi ile siire¢ icinde sanatin
metalagmasini saglamis olsa da, ayn1 zamanda sanatin metalasmasina, 6zerklesmesine
kars1 gelebilmenin olanaklarin1 sanatgilara sunmustur.  Fotografin bu giicii ile

avangardin sanatla hayati birlestirme davasi birlikte ig goriir.

VI



SUMMARY

Although photography was initially conceived as solely a technical instrument at
the time of its invention, over time its aesthetic side and its ability to affect change in
society and art led to its consideration as an art form by the beginning of the twentieth
century. At the same time, from the time of its invention to this time it has deeply
effected the development of twentieth century art.

In parallel with changing lifestyles, the separation of art from the existing order
and tradition, its separation from the dominance of religion and the state, the increasing
democratization of social and economic structures, and the struggles art took on against
the forces of power enabled art to take on a new dynamic. These developments served
as a source for originality and novelty to become values and made new arenas of
criticism and thereby of avant-garde art mandatory. In particular, the release of art from
the duty of realistic representation due to the emergence of photography enabled
renewal in art and the emergence of an avant-garde attitude.

Just as photography served as a vehicle for the change of social memory and the
concept of the image, for the comprehension of sight and the eye, the measurability of
the subject, the emergence of mass culture, the development of systems of reproduction,
institutionalization, and the redefinition of the museum as an institution, it also later
served as a source for the avant-garde which emerged against these same systems and
thereby played an important historical role.

At this point, the progressive artistic attitude which moves beyond the expected
modes of expression in art which characterizes the avant-garde’s understanding of
political, social, and cultural novelty joins with the fact that photography is a language
shared by everybody. Avant-garde art, which serves as a forerunner in both art and life,
made use of photography’s ability to use a shared language to spread art into everyday
life.

With the effect of the emergence of photography, the first clear changes in art
were: increasing freedom and separation from representation of the traditional, formal

external world to which art had always been tied through institutions. This is reflected
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in romanticism and impressionism, which are points of beginning for a structure of
independent critique. Photography, which acted as a source for new visual
understandings, continued its influence with Cubism. In particular, the release of art
from its role of representing nature enabled Cubists to investigate the form and
perspective of objects more than their illusionistic properties. Thus cubism was able to
approach the object in a manner different from traditional perspectival approaches. In
this way, photography enabled cubism to be an innovative artistic movement.

Photographic technique responded to the Futurist interest in movement and
dynamism, which saw these as revolutionary properties. Thus they were able to capture
and reflect the modern age of the machine and urban life.

The critical and pro-active attitude of Dada put forth new and powerful methods
such as collages made from picture magazines, old letters, press reports and stickers,
leading to photomontage which created new photographic combinations. Photography
became one of the most important tools for Dada which aimed to shock everyday life
with its cultural leadership.

Surrealism used the new visual world, in particular photomontage, brought
about by avant-garde photography to enter into the mysterious world of dreams to bring
together mutually unrelated images of the unconscious which defy rational explanation.

In addition to focusing on artistic expression, photography in the Bauhaus was
about exciting the visual senses in a manner that was inherent to photography. As a new
technology, photography changed how people looked at the environment and at things,
and the Bauhaus, which brought together technique and design, made use of these new
perspectives.

The culture of the 1960s gained color through the sensitive expressions of Pop
and the use of photography. By using photography, which had spread to all aspects of
life, pop artists moved forward on the road of bringing together art and life and even
included advertising and photographs in their works.

With its attitude that put thought to the fore, conceptual art’s avant-garde aspect

made use of the non-objective aspect of photography. Conceptual art stood against

VIII



original and traditionally developed aesthetics to create commodities by making use of
the simple and immediate aspects of photography.

Avant garde art found a new form of renewal in Postmodernism, which was
different from earlier movements in that it rejected earlier movements and did so
through photography. This relationship between postmodernism and photography was
strengthened by the reproducibility of the photograph. For example, in terms of its place
in popular culture, photography served as one of the most effective agents for
postmodernism to communicate its political messages with the public. For
postmodernism, photography is accessible, fast, and consumable.

In conclusion, we can say that its ability to replicate existing views and the
objective world, makes photography accessible for all parts of society and culture. The
best proof of this is the tie between high art and photography. In addition, photography
is by nature multiple, not single and easily reproduced. Even if this aspect of
photography has at times enabled the commodification of art, it has also enabled artists
to enhance their subjectivity. This power of photography has been effective in the quest

of the avant garde to bring art and life together.
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GIRiS

Sanat insanligin dogusundan baglayarak, insanin yasadig1 durumlarla, olaylarla
iligkili olarak siirekli degisim gostermistir. 19. yy. dan sonra ise; endiistriyellesmeyle
gelen yeni yasam biciminin, teknolojik gelismelerin ve fotograf gibi icatlarin ortaya
cikmasiyla sanat da farkli bir olusum gdstermistir. Bu tez ¢alismasinda “Fotograf ve
Avangard 1liskisi” ile ilgili bir konunun segilmesinin nedenleri ise; bu iliskilerle,
fotografin yeni anlatim bicimlerine olanak tanimasi ve avangardin yenilik arayislari
arasinda bir baglantinin varligina, ayni zamanda fotografin, avangardin gelisimi
tizerinde ve avangard hareketin amacim1 gerceklesmesinde en etkili faktorlerden biri
olduguna igaret etmektir.

Konun 6nemi ve amact; fotografin sanati nasil etkiledigi, bu etkinin sonucunda
ortaya ¢ikan sanat akimlari ve sanatta yenilik¢i bir tavrin belirmesi, yine yenilik¢i ve
oncli olarak nitelendirecegimiz avangard kavrami iliskisine vurgulamasindan gelir.
Konuya bu acidan yaklasildiginda, avangard ve fotograf iliskisi lizerinde ¢alismak,
cagdas sanata, dolayisiyla 20.yy sanatina bir¢ok agidan 1sik tutularak incelenmesine
olanak verir.

Bu inceleme, siirecin giderek karmasiklagmasi, ¢ok yonlii bir bakis acis1 ve
inceleme gerektirmesi nedeniyle, 20.yy.in dinamikligi i¢inde fotografin etkisiyle ortaya
cikan tlim akimlari ele almak yerine, aragtirmanin sinirlar1t sadece “fotografin
kullanildig1 avangard akimlar” olarak ¢izilmistir.

Arastirmanin konusu, 20.yy da fotograf kullanimi ve toplumda, siyasette,
bilimde teknolojide dolayisiyla yasamda meydana gelen degisimlerin sanata yansimasi
cevresinde degerlendirilir. Sanatta bir direnig olarak nitelendirebilecegimiz avangardin
yarattig1r karsi hareketler, fotografin kullanarak sanatta nasil uygulamaya doniistiigii
arastirilacaktir. Ortaya ¢ikisindan bu yana kendine 6zgii bir sanat dili yaratma
kavgastyla bogusan fotografin kendini bir sanat olarak kabul ettirme ¢abalari, 20.yy.
akimlar ile iligkisi, avangard hareketin amacin1 gerceklesmesindeki etkisi ve birbirine

kars1 olarak gelisen akimlar iginde bile fotograf kullaniminin sonuglari tartigilacaktir.



Genel olarak deginmek gerekirse, bu ¢alismada amag: “20. yy. akimlarinda ya
da avangard olarak goriilen sanat hareketlerinde fotografin yeri ve katkilar1 nelerdir?”,
“Avangardin celistigi; sanatin metalasmasini bir nesne gibi alinip satilarak, fiyatlarinin
eserin igeriginden ¢ok daha fazla giindeme gelmesini saglayan bu sistemin olusumuna,
fotografin olumlu ya da olumsuz etkileri nelerdir?”, gibi sorulara cevap aramaktir.
Dolayisiyla ¢agdas sanatta farkli bir diizleme gegis ile fotografin, bir¢gok akimin
olugsmasinda 6nemli rolii olduguna iliskin ortaya atilan diisiinceleri kanitlamak amaci ile
“fotografin nasil ve hangi yontemlerle bunu gergeklestirdigi?” konusu {iizerinde
durulmustur.

Calisma hazirlanirken Oncelikle kaynakca arastirmasina bagvurulmustur.
Yabanci kaynaklardan yararlanmanin yaninda ozellikle konuyla baglantili gorsellerin
incelenmesi amaciyla internet ortami sik¢a kullanilmistir. Calismaya bir temel
kazandirabilmek amaciyla ele alinan konular 6n bilgi verilerek c¢alismada akisini
stirdiirmiistiir. Fotografin ortaya ¢ikisindan bu yana hem kendi icinde hem de akimlarla
baglanti kurabilmek amaciyla, konunun kapsami i¢inde yer alan akimlar genellikle
birbirinin i¢inde ve tam olarak sinirlandirilamayan sekilde gelismis olsalar da kronolojik
bir sira takip edilmeye calistimistir. Uzerinde durulacak konularin tarihsel baglam
icinde incelenebilmesi i¢in tezin konusunu olusturan temel boliimlerden 6nce bu
konularin kisa tarihlerinden bahsedilmistir.

Bu konu ile ilgili kuramsal c¢oziimlemelerde bulunan elestirmenlerin
diisiincelerine bagvurulmus ve ortaya atilan diistinceleri desteklemek amaci ile birbirleri
ile karsilastirmaya gidilmistir. Calisma her ne kadar kuramsal bir ¢6ziimleme niteligi
tagisa da s6z konusu olanin gorsel sanatlar ve 6zellikle de fotograf oldugu g6z 6niinde
bulundurularak ¢alisma konuyu en iyi sekilde vurgulayabilecek gorsel belgelerle de

desteklenmistir



I: Sanatsal Olaylara ve 20.yy ‘a Genel Bakis

A- 20. yy.Ih Hazirlayan Etmenler ve Modernizm

Her sanat hareketi, i¢cinde bulundugu c¢agin kosullariyla gelisir. Bu kosullarin
yaratti@i durumlarin, toplumsal, siyasal ve kiiltiirel olaylarin birbirini etkilemesiyle olusur.
Bundan dolayidir ki, ¢agdas sanatta fotograf kullaniminin avangard kavramu ile iligkisini
sorgularken konuya biitiinsel olarak yaklasabilmek i¢in 20.yy.in tarihsel gelisimi iginde
sanatlar1 incelemek gerekir. 20. yy. tarihine doniip baktigimizda olaylarin birbiri ile
etkilesiminin diger donemlerden farkli bir dinamikte oldugunu, hayatin hi¢ olmadig: kadar
hizl1 yasandigini, yeni buluslarin, yeni icatlarin birbiri ardina siralandigim goriiriiz. Iste bu
tarihsel doniisiimler, sanat akimlar1 ve kuramlarinin gelisimine yansimistir. Bu gelisimlerin
olusumlar1 birbirini iterek, birbirine karsi olarak ve ya birbirinden etkilenerek sanat tarihine
eklemlenmistir. 20. yy.’lin olusumunu inceleyebilmek i¢in yalnizca o donemin kosullarina
degil, 19.yy. tarihine hatta daha da gerilere uzanmak gerekir. Her ¢agin kendine has bir
ruhu oldugunu kabul edersek, 20.yy.l1 bir devinim ¢ag1 olarak nitelendirebiliriz. 20.yy.dan
onceki gaglarin akis1 ise farklidir. Ornegin Server Tanilli 20.yy dncesinde insanin yasamla

olan iliskisi hakkinda sunlar1 yazmstir.

“20.yy oncesinde insanlar yiizyillar boyu smrh, dar boyutlu bir evren
diisiinmiislerdi: Hareketsiz Diinya, bu evrenin merkeziydi ve gokteki
biitiin cisimler de onun ¢evresinde doniiyorlardi. Yikilan, iste bu Diinya
merkezli anlayis, durmus oturmus evrendi. Her sey hareket halindeydi ve
hareket matematik yasalara tabiydi. Degisme goklerde icinde olmak iizere

her yandaydi ve ayni1 doga yaslarina gore olusuyordu hepsi de.



Mertebeli bir diizen icinde kapal bir bilim diye diisiiniilen “kozmos”" un
yerine, birligi yasalara dayanan acik ve smirsiz bir biitiin olarak evren
konmustu; kisacasi “sonsuz” aciliyordu insanin éniinde insan diisiincesinin
tek yol gostericisi oydu artik. Gecmisin “sonluluk” diisiincesine dayanan
mantikla, fizigi gecerlilig¢ini yitirmisti; belli tiirler ve belli farkhliklara,
olup bitmis bir diinyaya bagh kavramlar mantig1 sona ermisti. “Sonsuz” u
kucaklayamayan her kavram soyut ve eksik kavramdi. Tek gercek vardi
“stmirsizin  gercekligi” daha sonraki arastirmalar bunu dogrulayacak:
bilimin alam, “sonsuz biiyiikliikle”, “sonsuz kii¢iik” arasinda gidip gelinen

bir yer olacaktir.”*

Monarsik donemden sonra gelen, 18.yy. ve oOzellikle 19. yy da ise yeni olusumlar bas
gostermistir. “18. yiizyil insanlara, devlette ve dinde, ahlakta ve ekonomide tarihsel olarak
gelismis biitliin baglardan kurtulma ¢agrisinda bulunmustur.” [...] “19. yiizyilsa, daha ¢ok
Ozgiirliiglin yani sira, insanin ve isinin uzmanlagmasini gerektirmistir: Bu uzmanlasma, her
bireyi digerleriyle karsilagtiramaz hale getirip vazgec¢ilmez kilacak, ama ayni zamanda
onun baskalarinin etkinliklerine bagimli olmasmna neden olacaktir.” Demokratik
parlamenter diizene gecilen 20.yy. doneminde ise, zaman kavrami, olaylarin ¢oklugu,
yogun karigiklik ve kolay ulasilabilirlik; insanin yasamini, yasama dair bilincini degistirdi.
Zaman kavrami, saattin Ol¢ebilirligi etrafinda donmeye basladi. Sosyal yasam zaman ile
insan psikolojisinin zamani arasinda baglar koptu. Dogadan kopan insan makinenin

hakimiyetine girdi.

* Kozmos: Olmus veya olan ya da olacak herseydir. Kozmos “diizen igerisinde evren” anlaninda kullanilan
Yunanca bir s6zciiktiir ve bir bakima “karmasa” anlamina gelen kaos’un karsitidir.
(http://www.gata.edu.tr/kutuphane/Kitap_Ozetleri/Kozmos.htm)

% Server Tanilli, Yaratict Aklin Sentezi, istanbul, Adam Yayinlari, 1998 s: 29
3 Georg Simmel, Modern Kiiltirde Catisma, Tiirkgesi: Taml Bora, Nazile Kalayci, Elgin Gen, istanbul, 2003
s:85



“Endiistri oncesi cok dar bir doga cevresi icinde kalan insan, o zamanki
diinyasiyla uyumlu yasamini yasamak, doganin giizelligini tatmak, gormek
durumundaydi. Simdi ise insan hem dogadan, hem c¢evresinden kopuk
olarak yasadigim goriiyoruz. [...] Dikkat edilirse bilimsel teknolojinin
yarattifi makine, insanin yapacagi isleri her alanda onun elinden aldig:
gibi, hizh yasam ve ulasim aracglar1 da onun gorsel izlenimlerini ve

algilarim gittikce azaltmaktadir.”*

Artan tiretim ve konforun aksine insan, bilingsizce “benlik” duygusunu, gittik¢e daha fazla
yitirmektedir. Yasamini anlamsiz bulmaktadir. 19. yy.da “Tanriy1 6ldiiren insanin, 20.yy.
da problemi ise “insan 6ldii" olmaktadir. 20.yy.da sizofren bir kendi kendine yabancilagma
ortaya cikti. Insan kolelesmekten kurtulmak isterken, robotlasma tehlikesi icine girdi.
Yenicag siirekli tiiketen koleyi yaratti.

Dogayla uyum i¢inde yasayan insandan farkli olarak, yeni bir insan tipi doguyordu,
bu ozgiirlige kosmaya calisan, yalnizlik ve bosluk i¢inde olan metropol insantydi. Fakat

metropol insani, 6zgiirliglini hayal ettigi gibi gerceklestiremedi.

“Kendi basma kalmis, inanc¢lar1 yikilmis, diinyevi gereksinimleri icin
kente inmis bu endiistri toplumunun bireyleri metropol Kiiltiiriinii
olusturdular. Metropol bireyi genis ¢cevrelerdeki zihinsel hayat kosullarini,
karsihklh mesafe ve kayitsizhgi, kendi bagimsizlihgi iizerindeki -etkisi
baglaminda en u¢ olarak biiyiik kentin kalabahginda hisseder. Ciinkii
bedensel yakinlik ve mekan darhgi zihinsel uzakhg: daha da goriiniir
kilmaktadir. Metropol “kalabalik” ile kiyaslandiginda insanin kendisinin

boylesine yalmz, boylesine kaybolmus hissettigi baska bir yer yoktur. Bu

* Adnan Turani, Cagdas Sanat Felsefesi, Istanbul, Remzi Kitabevi, 2003 s:87



actkca metropol insamin  ozgiirliigiiniin  diger yiiziidiir. Insammn
ozgiirliigiiniin  duygusal hayatina  huzur  seklinde yansimasi

basarilmamistir.” >

19. yy. dan itibaren insanin yasam bi¢iminin degismesiyle ve bu degisimin sanata
yansimasiyla, sanatta da yeni olusumlar bas gdstermistir. Bu degisimin ilkleri, 6zgilirlesme
ve sanatin bagli bulundugu kurumlardan kopmasi, bagimsiz elestirel bir yapilanmanin
baslangic noktalarindan biri olan, “sanat i¢in sanat”t savunan romantizm akimi ile
yasanmigtir. Romantizm gibi akimlar ve 19. yy.daki bilim ve teknoloji alanindaki
gelismeler, felsefe ile bilimin iliskisinde yeni yontemler, yeni mimari yapilanma,
kentlesme, yeni sosyal siniflarin ortaya ¢ikmasi, sanatin soylu sinifin hizmetinden ¢ikmasi,
20.yy.daki yeni gelisimlerin baslangic noktalaridir. Bu tarihlerden itibaren, kitlesel
teknolojik yeniliklere tanik olan aydinlanma caginin yasandigi modernizm yiikselmeye
baglar. Kiiltiirel anlamda modernizm, on dokuzuncu yiizyil sonu ile ikinci diinya savasi'nin
baslangicina kadar olan donemde geleneksel anlamdaki edebi, sanatsal, sosyal
organizasyon ve giindelik yasamin gegerliligini yitirdigi fikriyle ortaya ¢ikmistir. Temelde,
geleneksel sanatlar, edebiyat, toplumsal kuruluslar ve giinlik yasamin arttk zamanini
doldurdugu ve bu yiizden bunlarin bir kenara birakilip yeni bir kiiltiir icat edilmesi
gerektigini savunur. Modernizm ticaretten felsefeye her seyin sorgulanmasi gerekliliginin
inancint  besler. Boylelikle kiiltiiriin 68eleri yeni ve daha iyi olanla degistirilebilir.
Modernizme gore 20.yy'in ortaya ¢ikardigi yeni degisiklikler ve yenilikler kalictydi, ayni
zamanda yeni olduklari i¢in 'iyi' ve 'glizeldi' ve toplum diinya goriigiinii bu dngoriilere gore

gozden gegirip uyarlamaliydi.

> Georg Simmel, Modern Kiiltirde Catisma, Tiirkgesi: Tamil Bora, Nazile Kalayci, Elgin Gen,
Istanbul, 2003 s: 96



“Modern sanatin ideolojik temeli olan modernizm, degismege ve
ilerlemeye oncelik veren, sanat¢inin ozellikle klasik ve geleneksel anlatim
bicimlerinden koparak gerceklestirdigi yontemler tarzlar ve tavirlar
biitiiniinii tamimlar. Modernizmin baslangi¢c tarihi ile ilgili ¢ok farkh
goriisler olmasmna karsin, genel egilim bu olguyu, 19. yy ortasi1 olarak
tarihlendirir. Modern yasantiy1 yansitacak bir sanatsal yaklasimi savunan
Charles Baudelaire’in diisiincelerine neredeyse gorsel bir yaklasim getiren
sanatcilarin modernizmin tohumlarim attiklar1 ortam ise Paris’tir. II.
diinya savasi sonrasinda sanatin merkezinin Paris’ten New York’a kaydigi
noktada modernist yaklasimi savunan ve modernist elestiriyle 6zdeslenen
Clement Greenberg bu baglamda onde gelen isimlerden birisidir.
Greenberg, biitiiniiyle ‘saf, optik® bir deneyime dayanan sanati
benimsemistir. Greenberg’in formiilasyonunu kabul edenler modernizmin

1970’lerde minimalist sanatla birligin sona erdigini kabul ederler.”%

Oysaki bazi1 elestirmenler, modernizmin yerini postmodernizm alsa da modernizmin
devam ettigini sOyerler. Konun basinda da bahsedildigi gibi 20. yy.la ait bir akim ve ya
kavrami agiklarken yalniz mutlak tanimlara gore degil, siire¢ iginde gelisen olaylara gore
bu olaylarin birbiriyle etkilesiminin belirginlestigini, yeni bakis acilarinin olustugunu goz
oniinde bulundurarak yapmak gerekir. Buna bagli olarak sanata iliskin mutlak bir tanim
olusturmamiz da miimkiin degildir. Zaten bu sanatin dogasina aykiridir. Bir sanat akimi ve
ya herhangi bir bilimsel gelisme ele alirken tarihten, zamandan insanlarin ihtiyaclarindan
yasama bigiminden koparilamaz. Ornegin 19. yy da ortaya ¢ikan fotograf gibi bir teknolojik
gelismenin zamanindan daha Once icat edildigini hayal etmek tiim zamansallik

kavrayisimizi, bellegimizi ve buna bagli olarak tarihe diinyaya ve evrene iliskin bildigimiz,

(.’ A’dan Z’e ye 20.yy Sanat1”, Hazirlayan: Ahu Antmen, Portakal Sanat Dergisi, Say1: 16, Kig 1999/2000,
Istanbul, Portakal Sanat Dergisi Yayini, 1999, S:50



inandigimiz tiim siirecleri degistirir. Ya da aym sekilde yasadigimiz bu ¢agda endiistri,
bilim ve teknoloji de tohumlarini atan fotografin olmadigini hayal edebiliriz. Bu bambaska
bir diinya diizenini gerektirirdi.Bu noktada 20 yy.da degisen yeniden olusan farkli sanat
hareketlerini ve bunlarin bilim, teknolojik gelisimler ve felsefe yazin alanindaki iligkisine

deginmek ve incelemek gerekir.

B-Felsefe Alanindaki Gelisimlerin Sanata Yansimasi

Resim, heykel, tiyatro ve miizik gibi sanat dallarinin, bigim ve icerik degisimini
incelersek, sanatla birlikte yasama ait deneyimlerin 20.yy.daki felsefe, bilim ve teknoloji
gibi gelismelere bagl olarak nasil bir farklilagsma isinde yasandigini gorebiliriz. 20. yiizyil
felsefesi, 19. yiizy1l sonlarindan baglayip giliniimiize kadar gelen ve devam eden diislince
geleneklerini ve felsefi akimlar1 kapsar. 20.yy. felsefesi insandan ve insanin inanglarindan
bagimsiz olarak varolan bir nesnel diinyanin varolusunu kabul eden bir felsefedir. Her
cagin felsefesinin kendi toplumsal, kiiltiirel ve siyasal kosullariyla etkilesimli olmas1 gibi,
20. ylzy1ll felsefesi de kendi siyasal ve toplumsal gelismelerinden etkilenmistir. Cagin
siyasal olaylari, kiiltlirel ve teknolojik gelismeler, bilimsel alandaki yeni sonuglar, ortaya
cikan yeni diisiince egilimlerinin hepsi 20.yiizy1l felsefesinde goriilen bilime yonelik
sorgulayic1 yaklagimlarin, aklin sorgulanmasi girisimlerinin, dile yonelik ilginin, 6zne
kavrami iizerinde yiiriitiilen tartigmalarin, zihin problemlerinin, yeni bir boyut kazanan bilgi
sorununun, cinsellik sorusturmasinin, yabancilagsma ve iktidar sorunsalinin arkaplanini
olusturmaktadir. Bu c¢agm diislinlirlerinin ¢ogunlugu bir sekilde calismalarinda cagin
sorunlarini kuramsallastirarak ya da edebi bir bi¢imde ele almiglardir.

Rasyonel bir metafizik kurmus olan Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831),
Aydinlanma diisiincesinin mantiksal sonuglarini ¢ikartirken, aydinlanma silah1 olan akli en

keskin bir bi¢imde kullanmis olan, Nihilizmin onciisii Friedrich Nietzche (1844—1900),



toplum teorisyeni ve diisiliniirli, ayn1 zamanda bir filozof olan Marksist felsefenin kurucu
Karl Marx (1818-1883), toplumu kisa siirede degistiebilecek bir bi¢cimde etkileyen, 20. yy
da bir¢ok sanat¢inin yaratici tavirlarini aldigi en etkili kisilerdir.

Albert Einstein’in (1879—-1955) Gorelilik Kurami, Evrene ve zamana iligskin goriislerimizin
farkli bir diizleme gegisini temsil etmektedir. Sigmund Freud (1856-1939). “psikanaliz
kuram1” ile geleneksel psikolojiyi reddederken bilingaltin1 arastird1 ve birey, yazin ve sanat
dallarmin gelisim ¢izgisini degistirdi, ahlak alaninda da yeni sorularin giindeme gelmesine
neden oldu. Yine 20. yy.da Jean-Paul Sartre, insan var olusunun anlamini sorgulayarak
genis kitlelere yayilan, bireyle felsefe arasinda baglar kuran varolusgulugu
temellendirmistir. Sanat iizerinde onemli izler birakan Fenomenoloji*’nin kurucusu
Edmund Husserl (1859-1938), Ontoloji*™yi isleyen Martin Heidegger (1889-1976) in
arastirmalar1 yine bu ¢aga aittir. Alman modern edebiyatinin 6nde gelen yazarlarindan
Franz Kafka (1883-1924) igmonolog yontemini gelistiren; James Joyce (1882-1941)
Varolusculuk ile ilgilenen ve absiirdizm™" akimmin 6nciilerinden Albert Camus (1913 —
1960), 20. yy. tiyatrosunun geleneksel anlayisinin ¢éziilmesine biiyiik etkisi ile toplumcu-
gergekei sanat anlayisi ile epik tiyatro kuramini uygulamaya sokan Bertolt Brecht gibi

kisiler sanati derinden etkilediler.

* Fenomenoloji: 20. yiizyilin ilk ¢eyreginde goriilen bilimlerdeki ve diigiincedeki genel bunalim iginde dogup
gelisen bir felesefe akimidir. Husserlci fenomenoloji, bu baglamda, Metafizigi sona erdirerek somut yasantiya
donmek ve bdylece tikanmis olan felsefeye yeni bir baslangi¢c yapmak iddiasiyla ortaya ¢ikmistir.
(http://tr.wikipedia.org/wiki/G%C3%B61r%C3%BCng%C3%BCbilim)

* Ontoloji: Varlik bilimi. Temel sorunu varligin ne oldugu olan felsefi disiplindir. Ontoloji varlik ya da
varolus ile bunlarin temel kategorilerinin arastirilmasidir. "Varlik" ve "varolus" ayrimini; "Varlik vardir." ve
"Varlik yoktur." fikirlerini tartisir.(http://tr.wikipedia.org/wiki/Nat%C3%)

*** Absiirdizm: herhangi bir yaratici olmadigindan insanligin evrende bir anlam bulmasina ydnelik
ugraslariin bosa bir ¢aba oldugunu ve eninde sonunda bu anlam ugrasinin basarisiz olacagini séyleyen felsefi
diistince akimidir. (http://tr.wikipedia.org/wiki/Abs%C3%BCrdizm)



C- Bilim ve Teknolojideki Gelismelerin Sanata Yansimasi

Teknoloji ve bilimde siirekli yeni buluslar, yeni icatlar ortaya c¢ikmaya devam
ediyordu. Radyo, pikap, televizyon, kompakt disk gibi araclarin gelismesi, kopyalama
tekniginin ucuzlamasi, belli bashi miizik tiirlerini evrensellestiriyordu. Miizik giderek
yaygmlasiyordu. Ikinci sanayi devrimi olarak nitelendirilen igten patlamali ve dizel
motorlar; buhar giiciiyle elektrik iireten jeneratorler, yeni gii¢c kaynaklar1 olarak elektrik ve
petrol, otomobil, otobiis, traktor, ucak, modern biiro ve sistem yonetiminin pargalar1 olarak
telefon, daktilo ve elektrikli daktilo, kimya sanayinin irettigi sentetik maddeler: boya,
sentetik elyaf ve plastikler ortaya c¢ikti. Yeni miihendislik malzemeleri olarak
giiclendirilmis beton, aliiminyum ve krom alagimlar1 gibi teknolojik gelismeler, genetik
biliminin kurulmas1 hep bu ¢agda gerceklesdi. Oyle ki, gerceklestigi anda, giinliik hayata
girerek onu hemen big¢imlendiren ¢ok hizli bir siirecle ilerleyen teknolojik gelismeleri, 20.
yy. sanati ile birbirinden ayri diisiinmek olanaksizdir. Sanat, felsefe, teknoloji ve bilim her
zaman birbirini itmis, birbirleri i¢in itici ve ¢ekici gli¢ olmuslardir. Bunlar hayatin bigimsel,
sezgisel, diislinsel Onciisii gibidir. Sanki sanat¢1 sezer, diisiiniir, yaratir ve bilim adamu,
felsefeci ayni diinyay: bilimin felsefenin kurallariyla temellendirir. Ya da tam tersi bir
olusum ile bilim bunu gerceklestirir ve sanata yon verir ve sanat¢1 buna direnir ve yine
bunlar i¢ine barindirarak, kullanarak ona karsi ¢ikarak, her zaman kendini yenileyecek,
arinacak bir ¢ikis noktasi bulur. Ornegin gecmiste izledigimiz bir bilim kurgu filminde
gosterilenlerin - glinlimiizde gerceklemesine sasirmiyoruz. Sanat ve teknoloji-bilimin
iligkisine bir bagka ac¢idan 6rnek verebiliriz. Empresyonizmle baslayan sanattaki soyutlama
arayislarii, Kiibistlere ilham veren, kullandigr 1sik golge karsithiklarr ile kiitlelerin
agirlhiklarini kazandirmaya baslayan Cézanne devam ettirmistir. Cézanne’in resimlerini ve
kiibizmi, nesneye yaklagim agisindan fizik bilimi ile direkt olarak baglanti kurmamiz

miimkiin gériinmese de:
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“Olaylarin yahtik halde ele alinabilecegini reddetmesi ve goriiniimiin
goreni icerdigini savunmas1 bakimindan modern fizikle uyusuyordu. Bu,
insanhktan uzaklastirmanin simir1 anlamina gelmeyip, daha cok, insanin

97

gercekligin disinda olmadigimin bir kabuliiydii.

“Cézanne bir fizik¢i degildi; ne modern ne de baska tiirlii. Onun
izleyicileri ve mirascilar1 olan Kiibistler de fizik¢ci degildi. Burada soz
konusu olan sey, bilimle sanatin birbirinden bagimsiz olarak birbirini

tamamlayan tutumlar gelistirdigi nadir tarihsel durumlardan biri.”®

20. yy. da bilim, geleneksellik, farkli kiiltiirler, felsefe, buluslarin birbirleri ile etkilesimi
insanlik tarihinde hi¢ goriilmedigi kadar farkli bir dinamikte ilerliyordu. Gittikge
kiiresellesen diinyada sanki insanin bellegi tek bir aga baglanirken, kiiciik parcalara
boliiniiyordu. Nejad Bozkurt’a gore: “Primitif sanatgilarin insanligin ilk¢aglarina dek
uzanan Dbilingaltinin  {irtinleri kendilerine uzun ge¢misin amimsamalar1  olarak
goriinmiiglerdir.” iste bu animsa, giiniimiiz sanatcisi tarafindan yorumlaniyor ya da yeni
anlatim yollar1 bulabilecek bir mirasa doniisiiyordu. 20.yy.da endiistri kentleri i¢inde birey
yalnizlastikca basa ¢ikmasi gereken sorunlar artiyor, bilim ve teknolojik gelismelere bagh
olarak, sanatina konu aldig1 her sey farklilik gosteriyordu. Sanatc1 yiiziinii doguya doniiyor,
renk bunalimlarina giriyor. Hatta tuvale teknolojinin malzemelerini sokuyor, heykellerinde

teknolojinin artiklarini kullaniyordu.

7 Richard Appignanesi - Chris Garratt, Postmodernizm, Tiirk¢esi: Dogan Sahiner, Istanbul, Milliyet Yayinlari,
1996, s: 17

*Agk,s.16

? Nejat Bozkurt, Sanat ve Estetik Kuramlari, Bursa, Asa Yaymevi, No:15, 2000 s:53
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“19.yy. ozellikle son ceyreginde endiistri Kkentlerinin olusmaya
baslamasiyla toplumda goriilen bunalimlar, aymn zamanda ilk endiistri
hastaliklaridir. Endiistrinin gelisimi insam yasadig1 cevreden ayirmis ve
giderek toplum dis1 bir varhk haline doniistiirmiistiir. Bu bunalimlar giizel
sanatlara yansimakta gecikmedi. Ekspresyonist (Disavurumcu) ve

siirrealist “Gergekiistiicii” anlatimlar bu bunalimlarla iliskiliydi.”10

D-Kitle Kiiltiirii ve Cogaltmanin Sanata Yansimasi ve “Biriciklik” Kavram

Teknoloji ve bilim alanindaki gelismelerin, sanatin Ozgiirlesme adina verdigi
miicadeleler iizerinde olumsuz etkileri de olmustur. 20. yiizyildaki gelismelerin koklerine
19. yy.daki gelismelere baktigimizda: Ornegin; 19. yy da goz ve gorme iizerine yapilan
bilimsel aragtirmalar, insanin fiziksel biyolojik ve algisal yapisinin ¢oziilmesinde, eski ikti-
dar rejimlerinden, tarim ve el sanatlari iiretiminden ve biiyiik aile diizeninden kopan
kitlelerin kontrol edilebilmeleri, egitilmeleri i¢in yeni diizenlemelerin, sistemlerin

gelistirilmesine 6n ayak olmustur.

“Egitim Kkitlelere acildik¢a sozlii ve yiiz yiize olan geleneksel kiiltiir asinmis
ve Kitle iletisim Araclarindaki hizh yayillma siireci, tek karakterli bir
kiiltiiriin kitlelere benimsetilmesinde basrolii oynamistir. Sinema,
gazeteler, fotograf, edebiyat, dergicilik, Kkitlelerin diisiinsel ihtiyaclarim
gidermek icin, siirece uyumlanmalar: icin ilk olarak basvuracaklan

araclar haline getirilmislerdir.”“

19 Adnan Turani, Cagdas Sanat Felsefesi, istanbul, Remzi Kitabevi, 2003 s: 70
" Mukadder Cakir Aydin, Sanatta Elestirellik, Istanbul, Beta yaymlari, No:1302, 2002 s:163
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“19. yy.da gérme ve modernite lizerine” yazan sanat tarihg¢isi Jonathan Crary’e gore;
modernesme siireci ile “yeni dolagim, iletisim, iiretim, tiikketim ve rasyonellestirme tarzlari,
yepyeni bir gozlemci-tiiketici talep etmis, sonugta da onu bi¢imlendirmistir.”'? Fotograf da
bu gelismeler icinde etkili bir bicimde sanata yon vermis ve “godzlemci-tiiketici”’sini yani
izleyicisini de kendisi yaratmustir. “Tarihsel Modernizm siirecini harekete gegiren olgunun,
Sanayi Devrim’inin goriintii alanin da ki temsilcisi sifatiyla fotografin ortaya ¢ikisr™'"
endiistri devriminin ilkelerinin kitlelere yayilmasinda ya da sanatin bunlar karsisinda
alacag tavirlarda etkili gorsel bir rol listlenmistir.

Egitim sistemindeki degisiklikler, sanattaki klasik akademik sisteme de yansimustir.
Akademilerde anatomi dersleri ve ayrintili ¢izim sona ermistir. Sanatsal gelisim gorme ve
gecmisten gelen bellegi alilmama giicii ile birlesmis, sanki insanlik tarihinden beri var olan
sanatsal gelismeler fotografin aktarim kolayligi ile evrensel bir bellege donilismiis ve sanatgi
bu birikimi kisa siirede edinebilmistir. Boylelikle sanat bir yandan kendisinden onceki
gelisimleri kolaylikla inceleyebilmis, bir yandan da ¢ogaltim olanaklar1 karsisinda kendine

farkli bir yon vermek zorunda kalmustir.

“Bunlarla birlikte yaratici sanat eserleri, cok ucuza ve cok sayida
cogaltilip, genis yi8inlara kolayhkla ulasmaya baslar. Bu siirecten en ¢ok

resim etkilenir.

12 Jonathan Crary, Gozlemcinin Teknikleri, Tiirkcesi: Elif Daldeniz, Istanbul, Metis Yaynlari, 2004
13 Jeff Wall, “Kayitsizlik Isaretleri: Kavramsal Sanatta ya da Kavramsal Sanat Olarak Fotografin Cesitli
Boyutlar1”, Sanat Diinyamiz Dergisi, Say1: 84, Istanbul, Yap1 Kredi Yayimni 2002, s.170.
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Basim tekniklerinde yapilan yenilikler kitap diinyasim Kitlelere acarken,
edebiyatin gelisim cizgisini, gazeteciligin gelisimini ve tefrika® yazimmnn
artmasini beraberinde getirir. Boylece tarihte ilk kez Kkitle-pazar1 olusmus

olur.”!

Kitle pazarmin olustugu bu dénemde sanat eserinin 20. yy.la kadar koklerini bagladigi
biricik olma, bir sosyal iiretim formu olarak sanatin énemini fark eden ilk kisi oldugu
diisiiniilen Walter Benjamin’nin “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda
Sanat Yapitr”™" adli {inlii makalesinde yeniden ele alinir. Benjamin, kiiltiir endiistrisinin
egemen oldugu giiniimiiz toplumunda sanat eserlerinin ¢ogaltilarak degersizlestirildigini,
orijinalligini yitirdigini ve “aura” smin asindigin1 6ne siirer. Ayn1 zamanda teknolojik
alandaki biiyiik gelismenin sanat ve kiiltiir icinde yepyeni imkanlar sagladigini1 iddia eden
Benjamin, fotograf ve sinema gibi benzeri sanatlarin kaydettigi gelismenin, kitlelerin
katilimina agik, onlarin yararina olan bir sanati miimkiin hale getirdigini soyler.

Elestirmen Rochlitz, Walter Benjaminin diisiinceleri hakkinda soyle yazar.

“Benjamin’in fotograf iizerine diisiinceleri, teknik ve tarihsel “ilerlemeyi”
yorumlama bicimine gore, her ikisi de belirsiz ama ters yonde vurgulanan
iki zamanda gelisir: onceleri fotografi coskuyla karsilar, ozgiirlesme ve

laiklesmenin itici giicii olarak goriir fotografcihgr (1931-1936); bunun

*Tefrika: nifak, ayrilik, ¢oziilme, dagilma anlamina gelmektedir
(http://66.102.9.104/search?q=cache:9SS_5b770Ew]:www.turkcebilgiler.com/sozlukler,osmanlicasozluk,os
manlicasozlukt,mag.html+tefrika+s%C3%B6z1%C3%BCk+anlam%C4%B 1 &hl=tr&ct=clnk&cd=10&gl=tr, 1
0 Temmuz 2007)

4 Mukadder Cakir Aydin, Sanatta Elestirellik, Istanbul, Beta yaylari, 2002,5:149

** Walter Benjamin: 1892-1940 yillar1 arasinda yasamis olan alman diisiiniir. 20.yiizyilin en dnemli Marksist
estetik¢ilerinden ve kiiltiir yorumcularindan biri olarak goriilen ve bir sosyal iiretim formu olarak sanatin
6nemini fark eden ilk kisi oldugu diistiniilen Benjamin’in temel ve en iinlii eseri “Mekanik Roprodiiksiyon
Caginda Sanat Eseri” adli denemesidir. Sanatsal iiretimin maddi boyut veya yonlerine dair analizi,
Benjamin’in ¢agdas diisiinceye en 6nemli katkisini olusturur. (Cevizci, Ahmet, Felsefe SozIigii, Paradigma
Yaynlari, Istanbul, 2002, s:110)
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bedeli de gelenegin silinisidir, ancak bu da siyasal yonde yeni bir gelenek
adina kabul edilebilir. Tkinci asamadaysa, siyasal savasim icin bir cikis
yolu olarak diisiiniilen fotografa kuskuyla yaklasir (1936—-1940); ilericilik
kor, bu nedenle de karanhke¢idir; gelenek-6zel bir anlamda- bu ugurda
feda edilemeyecek kadar degerli bir zenginliktir; artik onu kurtarmak,
latihler tarihinin her zaman gizledigi anlamsal potansiyellerini kurmak soz

konusudur.”’

“Biriciklik” ve “cogaltilabilirlik” kavramlar1 sanatta, sanatginin durumunda oldugu gibi,

sanatla iligkili olarak yasamda da birgok yeni degerler ortaya ¢ikmasina neden olur.

“1850'den itibaren yasanan onemli degisikliklerden biri, mekanik yeniden
iiretimden sonra sanatlarda meydana gelen deger kaybi; digeri ise sanatin
icerigini belirleyenlerin simirh bir ziimre ya da simif olmaktan cikip,
"Kitleler" olmasi1 gercegidir. Isciler, orta simif, burjuvazi, tiimii, sanat
eserinin alicis1 olmustur. 19. yiizyilin iiciincii ceyreginin sanatlari, her
acidan '"popiilerdir."” Sanatcinin gelir durumu degismis, monarsik ve
aristokratik toplumda, saraymn oviing kaynag ve hizmetcisi olan sanatc,
burjuva toplumda tinsel degerleri gorebilen yaratici konumuna gel-
mistir.”16

Sanatta bazen de tikanmalara yol acan endiistri ¢gaginin getirdigi zorluklara karsin sanatgi
yine endiistri ¢aginin ve teknolojinin olanaklarimi kullanarak karsi ¢ikis noktasi aramaya

devam etmistir.

'3 Rochlitz Ranier, “Walter Benjamin ve Fotografeilik Deneyim ve Teknik Cogaltilabilirlik”, Sanat
Diinyamiz Dergisi, Say1:84, Istanbul, Yap1 Kredi Yaymi 2002, s.189
'® Mukadder Cakir Aydn, Sanatta Elestirellik, Istanbul, Beta yayinlar, 2002,s:149
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D- 20.yy.da Temel Sanat Hareketleri ve Fotograf

20.yy. da sanayi devriminin hazirladigr romantizmden sonra sanatin farkl ¢ikis
noktas1 arama ve Ozgiirlesme c¢abalar1 ilk olarak empresyonizmle kendini belli eder. Bu
donemde fotograf teknolojisinin gelisimi empresyonizmi biiyiik oranda etkilemistir. Renkli
Japon baskilar1 ve Dogu sanatindan da etkilenen empresyonistler, resimde bigimci anlayisin

disinda yeni bir renk sistemi olusturmaya baslamislardi.

“Fotografin bulunmasi ve basim tekniklerinin gelismesi sonucu biricikligi
yok edilen, Kitlesel-tiiketime uyumlandirilmaya calisilan sanat-yapitinin
Korunmasi icin "Sanat icin Sanat" akim baslams, ancak bu akimin
savunucular: bir siire sonra realite karsisinda yalmz kalarak bunalimlara
siiriiklenmislerdir. izlenimcilik, fotografin, resmin elinden aldig1 gercek
goriintilyii, anhk-izlenimlerle anlatarak fotografa kars1 bir tepki olarak

gelismistir.”17

izlenimcilerin burjuva yasammn giindelik gergeklerine yaklasabilmek ve ona niifuz
edebilmek i¢in resme yardim eden bir belge olarak gordiigii fotograf, izlenimcilere yeni

kullanim yontemleri getirerek de farkli yonler vermistir.

“fzlenimciler yasamm sonsuz sekilde parcalamakla anhk olam ve tikelligi
keskin bir sekilde algilatarak, duyular diinyasina kendilerine birakmis gibi
goriinseler de nesneleri olduklar:1 gibi, nesnel ve bilimsel bir sekilde
gormeyi ve bilmeyi amachyorlardi. Fotograf makinesini daha iyi gormek

icin kullandilar; boylece “gorme” yi gosterebilmeye doniistiirdiiler ve

'7 Mukadder Cakir Aydin, Sanatta Elestirellik, Istanbul, Beta yaymlari, 2002,5.290
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fotograf siirekli bir belge ve referans islevini gordii. Fotograf makinesini
bir resim degil, daha iyi goren bir goz iiretmek icin kullanan sanatcilar
var. Bunlardan Thomas Eakins, fotograf makinesini am yakalamak icin

kullanirken, resimlerde gercegi oldugu gibi yansitmaya ¢ahsiyordu.”'®

Goriildiigi gibi, romantizm ve empresyonizm gibi akimlardan baslayarak, sanatci farkli
anlatim bi¢imlerine yoneliyordu. Yalnizlagan bireyin yasam bi¢imine bagl olarak sanat
degisiyordu. Bi¢im ve icerik olarak farkli egilim goOsteren sanatlar birbirinin iginde
gelisiyor. Birbirlerinden etkileniyor ve ¢ok hizli bir akiskanlikla olusan baska bir akimin

kokleri, yeni sanat bigimlerine, sanat akimlarina, hareketlerine déniisebiliyordu. Ornegin

“Cézanne, Van Gogh ve Gaugin, anlasilma umuduna c¢ok az bel baglayan
"cilgincasina yalmiz"” ¢ sanat¢iydi. Sunu fark ettiler: Herhangi bir
akimda, iislipta ilkeler bulunup uygulanabiliyor ama sanat¢1 yine de bir
"bosluk'" duygusu ile bas basa kaliyordu. Sanatin elinden bir seyler kacip
gidiyor ve bunlar1 yakalama cabasi yeniden bashyordu. Cézanne diizen ve
denge yitiminin farkina varmis; Van Gogh sanat¢cinin kendi duygusunu
insanlara iletecek yogunluk ve tutkunun kaybedildigini ayrimsamisti.
Gauguin ise var olan yasamdan ve sanattan huzursuzluk duyuyordu.

Iste bu ii¢ tip huzursuzlugun, elestirel yaklasimin yoneldigi coziimler
Modern sanatta iic akimin onciisii oldu. Cézanne 'in ¢oziimii Kiibizm'i;
Van Gogh'un ¢oziimii Ekspresyonizmi (Disavurumculuk); Gauguin'inki

ise ilkelcilik'i (Primitivizm) yaratt.."

37ale N Erzen, Fotograf Notlari, Istanbul, Sa}{ Yayinlari, 2004 s:28
"Mukadder Cakir Aydn, Sanatta Elestirellik, istanbul, Beta yayinlari, 2002, s:158
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Expresyonizm, Kiibizm, ilkelcilik gibi akimlardan da etkilenerek bircok akim dogdu ve ¢ok
uzun siire sonra gelecek yeni akimlarin, yeni ekollerin bile zeminini olusturdu. Ornegin,
soyutlamanin ilk basamag: sayilan Ekspresyonizm’in, bir grubu olan “Der Blau Reiter”*’in
sanatgilart ile ¢agin gilinliik kullanim esyalarimi bigimlendiren, soyutlamanin bir bagka
basamagi olan Bauhaus sanatgilari ile ayni1 kisiler olusu bu kanitlardan yalnizca biridir.
Sanki ekspresyonistler bu ¢aga vahsice karsi ¢ikarken Bahause endiistri ile gelen, ¢ilginca
tiretimle olusan “kitch” olusumlar1 karsisina alarak cagin yarattigi yiginlari, bi¢imleri
estetiklestirmistir.

20.yy.daki pargalanmanin, diinyay1 pargalar halinde algilayan modern insanin ve
sanatin nesnesinden arinmasinin bir sonraki adimi Kiibizm ve Picasso ile devam eder. Bir
devrim niteligindeki kiibizm geleneksel perspektifin disinda parcalara ayrilmis nesneleri
cesitli yonlerden ayni anda algilanabilecek bigimde yan yana getirerek yeni bir gerceklik
yaratmistir. Sanat akimlar1 bibirinin ig¢inde gelisirken, Siirrealizm de bu olusumlardan

etkilenerek kendine bir yol ¢izmistir.

"I. Diinya Savasindan 6nceki 15 y1l boyunca sanatsal dilde goriilen gerilim,
1920-1930 arasinda giderek azaldi. Bu, ateskes sonrasi ortahi@r saran
durgunluga benziyordu. Matisse '"sehevi'" donemine, Braque da
gercekcilige yoneldi. Picasso yine Kiibist dille uyum denemelerinin yani
sira resim diline de basvurdu, Slav iilkelerinden ve Yahudi kokenli sa-
natcilardan gelen hiiziin ve aci1 dolu bir hava Savas sonrasimin diger bir

getirisiydi. Kisling, Modigliani ve Pascin melankolik bir havaya Soutine de

“Der Blaue Reiter: Vassily Kandinsky ve Franz Marc'in kurdugu “Mavi atlilar” anlamina gelen bir sanat
grubudur. Daha sonra Gabrielle Miinter, Alexej Jawlensky, Marienne von Werefkin, Alfred Kubin, Paul Klee,
Arnold Schonberg'in de katildig1 grup yeni bir tinsel ¢agt haber vermektedir. Yayinlanan bildirgede on dort
ana makale vardir. Bu metinlerde Kandinsky ilk kez sanat¢inin dogay1 kavramasi ve saf estetik birlige
yonelmesindeki yegane araci olarak gordiigi ‘i¢sel gereklilik’ten bahseder.
(http://tr.wikipedia.org/wiki/Der Blaue Reiter)
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siddetli ifade yontemlerine basvurdular. Bu iki egilim, iki Diinya Savasi
arasinda gelisim gosterdi. 1920-1930 arasimin genel egilimi ise Savas
oncesinin tersine, resmi, kendi disindaki bir esinlenmeyle iligkili hale ge-

tirmekti. Gergekiistiiciiliik de bu egilim icinde yer aldi."*

Gergekiistiiciik akimini benimseyen, mantiksal diizeni yok ederek, bilingaltina, sinirsizliga
ve gercege varilacagina inanan sanatgilar resmi, goriilen cismin betimlemesi olarak degil,
bilingaltinin betimlemesi olarak degerlendiriyor ve bu noktadan hareket ederek, mantik dis1
uygulamalarla us dis1 c¢evreler yaratiyorlardi. Ahlaki kaygilart karsisina alan
gercekiistiiciiliik bu egilimlerin yaninda radikalligini, Dada’dan aliyordu.

Dada derin huzursuzluktan dogan savasa karsi gelisen bir tutumdu. Dille teknolojiyi
kullanarak sanata, dogaya, diisiincelere saldirtyordu. Anti-estetik, anarsist ve nihilist bir
anlayisa sahip olan Dada cogunlukla bir akim olarak degil, bir hareket olarak adlandirilir.
Dada siirrealizm disinda kavramsal sanat ve birgok akimi da etkilemisti. Ozellikle 20. yy.in
en etkili kisilerinden biri olan Dada’nin dnciisii sayilan Marsel Duchamp’in “ready made”
leri bircok sanat akiminin da olusmasinda kilit noktasidir. Sanata karst tutumu ile
Duchamp, siirrealizm ve kavramsal sanatin yaninda Happennig, Pop Art, Op Art, Minimal
Sanat1 etkilemis, hatta post modernizmin 6nciisii sayilmistir.

Teknolojiyi savunan, makinay1 oven, gecmisi dolayisiyla miizeleri reddeden, soyut
sanata giden yollardan biri olan fiitlirizm siirekli olarak yeniligin ve 6zgilinliigiin pesindeydi.
Fiitlirizm, siir, roman, oyun, heykel, miizik, fotografcilik, film, basimcilik ve mimarlik
sanatlarini kapsayan bir akim olmustur. Yasantilarinin ¢ogaltilmis ve pargalanmishigi
yapitlarin hareketliligi ile anlatilmistir.

Soyutlamanin bir bagka basamagi olan Konstriiktivist akim, 1917 Rus devriminin ardindan

devrim ilkelerini sanat araciligi ile genis kitlelere ulastirtyordu. Avrupa’daki konstriiktiv

* Mukadder Cakir Aydn, Sanatta Elestirellik, istanbul, Beta yayinlari, 2002, s:180
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akim ise evrensel ve nesnel estetik degerler dogrultusunda bilingli olarak tasarlanmis
diizenleme anlami tasiyordu.
Sanat gittikce soyutlasiyordu. Ozellikle Kiibizmden baslayarak gittikce soyut kavramalara

yakinlagan sanat, nesnesinden arimiyordu.

“Kiibizmden sonra sanatc¢ilar doga'dan, nesne'den tiimiiyle arindilar ve
Soyut Sanat dedigimiz salt kavram-ressamhgina ulastilar. 1910'lar-da
Kandinsky ve baska bircok sanat¢i soyut resim yapiyor; konu tiimiiyle
asihiyor; salt renk, cizgi ve 1s1k'la i¢ yasantilar, ruh halleri (6fke, tutku,

uyusukluk vb.) anlatlllyordu.”21

Soyut sanat “renk alan1 resmi” ve “art informel”® gibi soyut akimlarla daha da
belirginlesmeye baslamisti. Sanat giin gectikgce Paris’ten New York’a kayarken, savasin
bunalimdan kagan sanat¢ilar, Komiinizmin ve Fasizmin tarafindan yasaklanmis olan soyut
sanatin ikinci evresinin Amerika da sekilenmesinde etkin oldular. Soyut disavurumculuk
ortaya ¢ikt1 ve Jackson Pollock resimleri ile ¢ok biiyiik yanki uyandirdi. 1960'lara kadar
uzanan soyut sanat yapitlari, savasin acisini, tehlikelerini, hiizniinii hatirlatan bir 6zgiirliik
simgesiydi.

Sanat dallar1 sanat akimlar1 arasinda smurlar gittikce eriyordu. Soyutuluk, figiiratiflik,
fotograf, teknolojinin diger elemanlar1 ve sanayi artiklar1 birlikte ele almabiliyor, hatta bir
yapitin i¢inde Performans, Kavramsal Sanat, Enstalasyon, Body Art, Cevresel Sanat, Video

ve Performans gibi hareketlere dahil olan yapitlarin hepsi birden yer alabiliyordu.

“Mukadder Cakir Aydin, Sanatta Elestirellik, Istanbul, Beta yaymlari, 2002,s:178

* Art Informel: Serbest bicimli Sanat:II. Diinya Savasi sonrasinda Fransiz sanatcilar icin iki énemli sorun
vardi: Paris’in bir sanat merkezi olarak konumunu korumasini saglayacak giigte yapitlar iiretmek ve ¢agdas
bir tavir i¢inde olabilmek. 1940-50 arasinda Fautrier, Maurice Esteve (1904-?), Bazaine ve Edouard Pignon
(1905-?), Serbest Bigimli Sanat’in ilk asamalari olan soyut ve anlatimci egilimli, yiizey dokusunun
hareketliligi ve boyanin dokunsal niteligi ile belirginlesen resimler yapmislardir.
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Toplumun her kesimini, biiyiik halk kitlelerinin imgelemini etkisi alan Pop Art 1960’larda
soyutlamadan figursyona dogru giden sanat hareketini, fotograf ve reklam imgelemini
kullanarak, kamuoyunun giindelik hayatla, sanat arasinda kolaylikla iliski kurabilecegi bir
hale getirdi. Giinliik hayatla iliski kurma istegi poparttan sonra, diger sanat akimlarindan
her seyi i¢ine alarak modernizmi reddetmesi baglaminda farkli olan, temsili araglar olarak
fotografi, topografiyi ve yeni ifade araglarini kullanan tarihsel 6geleri bir araya getiren,
diizenliligi mantik ve simetriyi yadsirken geleneksel ayrimlar1 asan Postmodernizmle de
devam etti.

Dada ve Siirrealizm iginde yer alan Man Ray, Bahause okulunda hoca olan Macar ressam,
heykeltiras tasarimer fotografc1 ve yazar Moholy-nagy, Fiitiirist Balla, Fotodinamism” ile
calisgan Bragaglia, kavramsal sanat¢i Joseph Kostuh, Popart’in onciisii, Andy Warhol
fotografi salt aktarim araci olmasi disinda kullanan birgok sanatgidan bazilaridir. Ahu

Antmen bu konuya sdyle bir yorum getirmektedir.

“1970’li yillarin son yarisindan bu yana fotograf temelli isler iiretenler
arasinda ozellikle dikkat ceken sanatcilarin — John Baldessari, Richard
Prince, Cindy Sherman, Sherrie Levine, Bernd ve Hilla Becher, Thomas
Struth, Katharina Severding, Thomas Ruff, Georges Rousse, Clegg &
Guttman, Thomas Demand, Andreas Gursky, Jeff Wall ve daha niceleri
gibi — giindeme getirdikleri farkhh konularin yam sira ifade aracinin
kendisini de sorgulayan bir yaklasim benimseyenler olmasi, bir rastlanti
olmayabilir. Bu yaklasim, bir konun sunumunda fotografi salt bir
malzeme olarak diisiinmek ve kullanmak egiliminden olduk¢a farkh bir

sanatsal perspektif barlndlrlyor.”22

* Fotodinamizm: Fiitiirizm sanatcis1 Baragaglia tarafindan duyguyu ortaya ¢ikaran dinamiklari yakalamak
icin hareketin uzun pozlama yoluyla kaydedilmesi ile kesfedilen bir aractir.

22 Ahu Antmen “Cagdas Sanatta Fotograf Kullanimi ve Tiirkiye’de Fotograf Temelli Sanat Uzerine
Diisiinceler”, Sanat Diinyamiz Dergisi, Say1:84, Istanbul, Yap1 Kredi Yayini, 2002, 5.132
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Bu hizli devinen yenigagda fotografin teknolojik olarak bir sonraki asamasi olan, kisa bir
siire sonra toplumlarin yoneldigi kentlerde ya da gelenekselligini siirdiiren topluluklarda
dahi etkisini siirdiiren yeni bir eglence bicimi yeni bir sanat, sinema ortaya ¢ikti. 20.yy
sanatlarinda simirlarin ortadan kalkmasi ile disiplinler arasinda etkinlesmeye baslayan bu
gecislilik hali kendini sinema ile daha da belli etmeye baslamisti. Sinema i¢inde birgok
farkl kiiltiiriin kodlarini barindirtyordu. Roman, yazi, siir, resim, fotograf, miizik gibi en
temel sanatlarin elemanlar: ile teknoloji ¢ok etkili bir kitle-iletisim-aract olan, sinemada
birlesiyordu. Belirli ideolojilerin benimsetilmesinde kiiresellesmenin hizlanmasina etkisi ile
sinema giin gectikge tiiketilme alanlarini genisletmekte ve toplumlar1 giinliik yasamlarini

belirleyen gelenekler ve kiiltiirler iizerinde biiyiik bir etki yaratmaktadir.

“Bohemler, avangardlar, maceraperest gencler, sanata hamilik eden baz1
sira disilar, bu saygin-olmayan ortam sevmislerdir ciinkii bu ortamlar

hem avangard, hem burjuvaca, hem de diiskiincedir.”*

Elektronik ¢agin yasandigi, glinlimiizde sinema endiistrisi tiim sanat dallar1 ve teknolojinin
temsil edildigi, insanlarin toplu halde tiikettigi sinema filmleri dijital olarak g¢ogaltilip
evlerdeki ekranlarda izlenmeye baslanmistir. Toplu halde ve her kesim tarafindan tiiketilen
sinemaya ragmen modern insan gittikce yalnizlasmaya baglamis, insan dogadan kopmus,
akil ve yaraticilik makinenin egemenligine birakilmistir. Sanat eserinin metalasmasina karsi
gelisen, sanat akimlart ve tutumlar1 fotograf ve video yoluyla kaydedilip, yeniden
miizelerin egemenligi altina girmistir. Sanatin reklamin degerlerine gore alimlanmasi,
yapitlara 6denen miktarlarin etkisi sanatin elestirel giiciiniin 6niine ge¢mesiyle, sanat ve

toplum arasindaki baglar tartisilir, sorgulanir hale gelmisti.

» Mukadder Cakir Aydn, Sanatta Elestirellik, istanbul, Beta yayinlari, 2002,5:183
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“Uretim ile tiiketimdeki dengesizlik sorun olmay siirdiirmekteydi. Buna
bir tepki olmak iizere ¢agin ikinci yarisinda yer yer patlak veren terérizm
hareketlerine karsin; gelenek ile devrim, eski ile yeni, birey ile toplum, ulus
ile uluslar toplulugu bir arada var olmayr ve yaratmayr o0grenmeyi

siirdiirdiiler.”**

20. yy. o giine kadar gorlilmemis sayida sanat hareketinin ve sanat¢inin var oldugu,

bunalimlarin yasandigi, olaylarin dinamiginin birbirine karsit birbiri ile iliskilisinin farkli

bir diizleme oturdugu, bir¢ok akimin ortaya ¢iktig1 yeni anlatim dillerin ¢esitlendigini ve

belirginlestigi bir ¢ag olarak gorebiliriz.

2 Nejat Bozkurt, Sanat ve Estetik Kuramlari, Bursa, Asa Yayinevi, No:15, 2000, s: 51-52
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II: Avangard’in Gelisim Siirecine Genel Bir Bakis

5% ¢¢

Fransizca’da 19. yy. sonunda kullanilan “savasa onde giden asker” “savag alaninm
tanimakla gérevlendirilen 6ncii birlik” #° soziinden alman bu terim oncii, ilerici sanat
anlamina gelir. Avangard (0ncii) terimi, sanatta alisilagelmis anlatim bigimlerini dislayarak,
tanimlar icinde kabul edilmis normalar1 sarsip, sosyal reformlardan estetik deneyimlere
kadar, siyasal, toplumsal ve kiiltlirel anlamda degisimi niteleyen, zamanin 6tesine uzanan

ilerici bir sanatsal tavri tanimlamak ig¢in kullanilir.

“Avant-garde kendini genellikle karanhk, anlasilmasi1 zor ve mutlak
anlamda yenilik¢i tekniklerle ifade ederken, popiiler Kkiiltiire ya da Kitle
kiiltiiriine siddetle kars1 ¢ikar. Politika felsefesinde ise, avant-garde once
ideolojiden sonra da onu gercek cikarlarina korlestiren yanhs bilincten
muzdarip Kkitleye onderlik etme iddiasiyla ortaya ¢ikan entelektiiel eliti

tamimlar.” ¢

A-Yerlesik ve Geleneksel Diizenden Kopma

“Ilerici bir sanatsal” tavr1 benimseyen avangard 19.yy.dan 6nce gelisen yenilikci
sanatsal tavirlardan farklidir. Ornegin ideal insanm yiiceltildigi antik Yunanda ya da
ortagagdan sonra patlak veren aydinlanma c¢agi Ronesans’ta koklii degisimler olmasina
ragmen temelde sanat¢inin tanimi ve konumu degigse de sanat, soylu sinifin hizmetinde
islevselliginden ayrilamazdi. Sanatin karsi bir direng gosterecegi, siyasal ve kiiltiirel

alanlarda gelenekgi ve yenilik¢i tavirlarin gatistigi bir yapilanma, 19.yy.dan once zaten s6z

% “Avant-garde”, Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi, Yap1 Endiistri Merkezi Yaynlari, 1.cilt, Istanbul, 1997, s:
163,164
26 Ahmet Cevizci, Felsefe Sézliigii, Paradigma Yayinlari, Istanbul, 2002, s:110
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konusu degildi. Burger’e gore avangard bu tarihin kesfidir; ve bu anlamiyla daha dncesinde

miimkiin degildir. Burger’in kuraminda avangard, sanatin kurumlagmaya kars1 bir

saldirisidir.  Ozerklesmenin  terk edilerek, sanatin  yeniden hayata sindirilmesi

miicadelesidir.”’” Ve éncesinde miimkiin degildir. Ciinkii

“Raymond Williams'in acikladig1 iizere yeninin gelenegini yasatan
Avangart hareketler oncelikle, tipik olarak metropol" temelli hareket-
lerdir. ikinci olarak, avangarda katkida bulunanlarin cogu, (i¢c yada dis)
gocmenlerden olusur. Uciincii olarak, avangart Kiiltiir gelenekselden,
yerel-olandan kopustur; metropoliin ortak dilini kullanir; yerlesik isa-
retler sistemini geride birakmistir. Metropolde rastlasan go¢cmenlerin ce-
kismelerinin birliklerinin sosyolojisi a¢isindan da onemlidir. Dordiincii
olarak avangart olusumlar, her anlamdaki yerelligi ve ulusallig1 asarak,
metropoliten ve uluslararasi bir kimlik olusturan, kiiltiirel hareketliligi
yiiksek bir topluma giderek daha ¢ok uyan bilin¢ ve pratik tiirlerini, hem
yansitir hem de diizenlerler. Besinci olarak, metropolitenlik sayesinde
yogun bir zenginlik sunar ve cogulculugu sayesinde muhalif gruplara da
uygun bir ortam hazirlar. Avangart olusumlar, "yerlesik ve geleneksel

pratiklerden keskin, hatta cebri bir kopusu temsil ederler"”,

Y Peter Biirger, Avangard Kurami, Tiirkgesi: E_rol Ozbek, Istanbul, Iletisim Yaynlari, 2003, s.21
* Mukadder Cakir Aydin, Sanatta elestirellik, istanbul, Beta yaynlari, 2002, s.166
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Yerlesik ve geleneksel hareketlerden kopma, sanatin din ve devlet egemenliginden ¢ikmasi,
toplumsal ve ekonomik yapinin giderek demokratiklesmesiyle, sanat iiretiminin bu iktidar
giiclere kars1 yiirlittigi miicadeleler, degisen yasama paralel olarak sanati, farkli bir
dinamikte isler duruma getirmistir, yeniligin ve 6zgiinliigiin bir deger olarak belirlenmesine
kaynak olmustur ve yeni sanat dillerinin olusumunu zorunlu kilmistir. Avangard ise

bunlarin basinda gelmektedir.

. Avangard Akimlar, Avangardin Ulkeleri ve Sanatcilari

Bir sorgulama ydntemi olan kesin yargilar ve degerler ortaya koymayan, seyredilmeyi
degil izleyicinin katilimimi ongdrerek diisiinceyi algiy1 dolayisiyla zihni harekete gecirdigi
gibi us¢u ve kalipg1 diisiinceye karsi olan, bigimciligi ve estetik amaglili§i ve sanatin
nesnesini reddeden dolayisiyla sanatin alinip satilabilirligine karsi olan avangard akimlari
sOyle siralayabiliriz:

Kiibizm, yazinsal ve gorsel uygulamalar ve gosterilerle sozciiklerin ve gorsel
simgelerin gostergelerini  sorgulayan Dada hareketi, Gercekiistiiciiliik, Fiitiirizm,
Bahause, Siddetli renkleri ile Fovlar, Arp, Gabo, Kandinsky, Lissitzky, Mondrian ve
Pevsner gibi sanat¢ilarin, Nazi Almanyasin’dan ya da Stalin Rusya’sindan kagmis gd¢gmen
sanatcilarin dahil oldugu: 1930’1u yillarda Paris’ in soyut sanatin merkezi olmasi yolunda
biiyiik rol oynayan “Abstraction-Creation”(Soyutlama- Yaratma), 1960larin gecerli diizen
dis1 inanglarini, anarsist tavirlarini yer alt1 kiiltliriiniin bir uzantisi olan: bigime degil igerige
onem veren Funk art, Soyut Disavurumculuk, Kavramsal Sanat, Popart, Yoksul
Sanat, Hurda sanati, Yeni gercekcilik, Siire¢ Sanati, Kendi Kendini Yok Eden Sanat,
Cevre Sanati, Serbest Bicimli Sanat, Yerlestirme, Yeryiizii Sanati, Viicut Sanat1 ve
Kitch Sanat, Performans, 1960’lardan sonra avangard sanatin kendine yeni bir uygulama

giicii buldugu Postmodernizm gibi akimlar avangard akimlar arasinda sayilir. 1990’lardan

26



sonra ise video teknolojisinin gelisimi ile avangard atilimini yapan, hemen hemen biitlin
sanat dallarinin pratiklerini i¢inde barindiran Video Sanat1 6nemli bir yere sahip olur.

Aslinda sinema da, video sanatinda da 6te, izleyiciye ulasmak ve teknolojinin sanatla
birlestigi dolaysiyla yenilenme agisindan avangardin amaglarini gergeklestirmesinde ¢ok
onemli bir etken olmustur. Fakat genis kitlelere ulasabilen sinema sanati, avangardi
izlediginde ¢ok kiiciik azinliklara ulagabilmektedir ve sinema ¢ogunlukla kapital sistemin
dayattig tiikketim kiiltiirlinlin amaglarin1 gergeklestirdigi bir alana doniismektedir.

Son yillarda ise Italyanca “Transvanguardia”(avangard 6tesi) sozciigiinden tiireyen
Trans-avangard ortaya ¢ikmistir. Trans-avangard tarihsel avangardlardan sonraki birgok
akim gibi sanatta tekrar avangardin uyanis1 gibi algilanabilir. Zaman zaman da sanatta
ilerici bir yaklasimi sergileyen ‘Trans-Avangard’ Italyan elestirmen Achille Bonito

Oliva’nin etksiyle gelismistir.

“Kavramsal sanatin dogru olduguna inanilan prensiplerini, reddeden ve
duyguyu - 6zellikle yaratmanin coskusunu- geri getirmeye calisan sanatsal
iireti icin kullanilan terimdir. Cagdas sanata miti, gizemi ve biiyiiyii geri
kazandirmay1 amaclayan bu sanat¢i grubu Figiiratif sanati ve sembolizmin
yeniden canlandirarak 80’lerde 6ne ¢iktilar. Hepsi italyan olan sanatgilar
arasinda Francesco Clemente, Sandro Chia, Enzo Cucchi ve Mimmo

Paladino yer ahyordu.”

Sanat ve hayati birlestirme c¢abasiyla yayilan avangard Avrupa’nin bir¢ok iilkesinde,

Amerika’da ve Rusya gibi iilkelerde etkili olmustu. Fakat her iilkede, o iilkenin i¢inde

PTransavantgarde, http://www.niagara.edu/cam/special/art_of 80s/Styles/trans.html, (10
Agustos 2007)
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bulundugu kosullara bagh olarak farkli sekillerde ortaya ciktr. Ornegin: Burjuva
toplumunda sanatin statiisiine yonelik bir saldir1 olarak insanlarin hayat pratigiyle ilgisi
kalmamis sanat kurumunu olumsuzlayan Avrupa avangard hareketlerinden farkli olarak,
Sanayilesme patlamasi yasayan Rusya’da gelisen hareketler: “Rus avangardi” toplumcu-
gergekei tavirlar ile kendini belli eder. Sovyet devletinin devrimi korumak i¢in birgok
tarafla savasmak zorunda kalmasi, sanat1 da bu ugurda kullanmasin1 getirir, bu amacla sanat
tamamen yararcilik i¢in islevsel amagla kullanilir. Fakat yeni atilimlarin yapildigi Rusya’da
Komiinist yonetimin avangard sanatcilar tstiindeki baskilar1 Konstriiktivist ressam
Aleksandr Rodcenko gibi sanatgilarin fotografa ya da baska alanlara ve konulara
yonelmesini hatta daha ¢ok go¢ etmelerini gerektirmistir. Bu sanatgilar gittikleri yerlerde
sanatin gelisimini ¢cok 6nemli bir bigimde etkilemislerdir. Ornegin “Almanya'daki ilk
demokrasi denemesi olan Weimar Cumbhuriyeti, 1920'lerde bir yandan yiiksek enflasyonun,
bir yandan ise Berlin'de Obeklesen sosyalistlerin, avangardistlerin ve giincel yasamin
karmasasina sayg1 duyan disavurumcularin toplandigi bir iilke durumundaydi.”

Bi¢imcilik ve metafizigin karsisinda olan avangardin bir diger 6nemli merkezi de Paris’di.
Fransiz sair ve sanat yazar1 Apollinaire, 1900’lerin basinda Paris’in avangard sanat ortami
icinde bircok sanat akimini etkileyen baglica figiirlerden birisiydi. Apollinaire, avangard
sanatinin sozliglinii yapmis ve aralarinda Chagall, De Chirico, Derain, Matisse, Rousseau,
Picasso gibi sanatcilarinda bulundugu bir¢ok sanat¢inin adinin duyulmasinda biiyiik rol
oynamis hatta elestirileriyle Dada ve Siirrealizm akimlar1 iizerinde de onemli etkileri
olmustur.

Amerikadaki avangard ise New York’ta yiikselmistir. Ozellikle fotograf¢1 Alfred Stieglitz
“2917de “Armory Show” sergisini a¢ilmasiyla ilerlemeci sanat¢1 ve entelektiiellerin bir ada

toplanmasini saglamisti.

3% Necmi Sonmez, Sanat Hayati igerir mi?, istanbul, YKY, Eyliil, 2006, s:236
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“1913° de, asil Armory Show adiyla bilinen Uluslararasi modern sanat
sergisi, Stieglitz’in modernci tezlerinin zaferini percinlemis ve biitiin gen¢
bir plastik sanatcilar kusag tarafindan sabirsizlikla beklenen, engin bir
sanatsal kurtulus hareketinin baslangici olmustu. Gercektende, bu sergi
yoluyla, New Yok’lu sanatseverler, izlenimcilikten kiibizme degin,
Avrupa’nin biiyiik modern akimlarinin en temsil edici yapitlariyla tamyma
olanagim1 bulmuslardi.[...] 1914 savasimin ilaniyla beraber, catismalarin
kargasas1 icinde yerlerinden olan bir takim Avrupah miilteciler,
Amerika’min ozgiir kiyilarma ve ozellikle de New York’a gelip
yerlesmisler, burada cabucak metropoliin o donemdeki avangard sanacti

topluluklariyla iliski kurmuslard.”'

C-Tarihsel Avangardlar ve Kapsamcihk

Toplum ve siyasi yapilanmalarda degisim, demokratiklesme, kentsellesme ve
endiistrilesmeyle birlikte sanatta da yeni sorularin glindeme gelmesi ile akademi sanatgilari
gibi gelenekeiler ve politik tavirlar ile gergekci Courbet’nin sanata getirdigi yenilikler,
avangardin baslangic noktalar1 sayilsa da, Linda Nochlin’e gore 1830’larda baslayan
avangard hareketlerin mucidi Manet’dir. “Avangardistlerin amacinin, estetizmin gelistirdigi
(hayat pratigine isyan eden) estetik tecriibeyi pratige yoneltmek™? oldugunu iddia eden
Burger ise kiibizm, dada, siirrealizm, Rus avangardlari, Italyan fiitiirizmi ve Alman
expresyonistlerini tarihsel avangardlar olarak nitelendirir. Tarihsel avangardlar kendinden
onceki sanatlara gore sanata ve eser kategorisine yeni sorularla yaklagsmislar, sanat ve

hayati birlestirmek istemislerdir.

31 Michel Sanouillet, Dadaciligin kokleri: Ziirih ve New York, Modernizmin Seriiveni, Tiirkgesi: Turhan lgaz,
Yap1 Kredi Yayini, 2002, s:310 ) _ )
32 Peter Biirger, Avangard Kurami, Tiirkgesi: Erol Ozbek, Istanbul, Iletisim Yayinlari, 2003, s:81
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“Tarihsel avangard hareketleri doneminde, sanat ile hayat arasindaki
uzakh@r ortadan kaldirma girisimi, tarihsel ilerlemecilik tutkusunu
(pathos)" hild barindiriyordu. Dadaist bir gosteri eser niteligine sahip
degildir, yine de sanatsal avangardin sahih bir tezahiiriidiir. Bu,
avangardistlerin hi¢c eser iiretmedikleri, eserin yerine gecici olaylan
koydugu anlamimna gelmez. Avangardistler, gorecegimiz gibi, sanat eseri

kategorisini ortadan kaldirmamis, ama ciddi anlamda de@istirmislerdir.””

Bu noktada avangardin bu degisiklikleri yaparken avangard sanatin siirekli olarak
irdeledigi bir kavram ve olgu olan kapsamcilikla da ilgili olduguna deginmek gerekir.
Estetik ve ahlaki degerlerin belirli kiiltiirel ve kuramsal sinirlar iginde belirlendigi, sinirlar
(kapsam) degistikce degerlerinde degisebilecegi gergegini savunan “Kapsamciligr™, Erzen

su sekilde degerlendirir.

“Kapsamcilik, degerlerin goreliligini getirdigi gibi, avant-garde
uygulamalar cercevesinde cagdas sanati siirekli olarak sanati bilinmez bir
alan icerisine sokmustur. Bu bakimdan ¢agdas sanat siirekli olarak bir
alacakaranhk anlasilmazh@im ve ¢aprasikhgim tasir; degerleri belirlendigi
an gelenegin ve tarihin bir parcasi olur. Ote yandan sanat alam siirekli

olarak smirlarmm genisletmekte ve sonsuz sayida seyi tamim icine

*Pathos:Empati demektir. Diger insanlarin ihtiyaglarina ve séylemek istediklerine duyarl
olmaktir.(http://66.102.9.104/search?q=cache: smSmIXSSaMJ:www.franklincovey.com.tr/provistaoncelikler
0907 .htm+pathostnetdemek&hl=tr&ct=clnk&cd=1&gl=tr)

33 Biirger, Peter. Avangard Kurami, Tiirkcesi: Erol Ozbek, Istanbul, Iletisim Yaymlari, 2003, s:106
*Kapsamecilik: Sinirlar icine bagka konular1 veya anlamlari alma durumudur.Avangard tavrin en belirgin
ozelligidir.(http://64.233.183.104/search?q=cache:4toqAKZUWtEJ:www.sozluk.net/index.php%3Flang%3Dt
r%26worde%3Dancre%2520%26dile%3Dfr _tr+s%C4%B1n%C4%B1rlar%C4%B1+i%C3%A7ine+ba%C5%
9Fka+tkonular%C4%B 1+veya+tanlamlar%C4%B 1 +alma+durumu&hl=tr&ct=clnk&cd=1&gl=tr)
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alabilecek bir kapsamhlik kazanmaktadir. Avant-garde sanatta konu,
giderek icerik yenilemesinden ¢ok sanat alam1 disindan sanata uyarlanacak
olgular1 bulabilmek olmustur. Degerleri sorgulayici bu yaklasimla avant-

garde’in genel anlamda politik tavirh bir sanat tiirii oldugu siiylenebilir.”34

D- Avangardin Sok Etkisi

Avangard, tavirlarini ortaya koyabilmek i¢in o giine kadar goriilmemis olan1 gdstermek
icin sok etkisini kullaniyorlardi. Insanlar hic ummadigi yerlerde hi¢ ummadiklar:

goriintiilerle karsilagiyor ve bu tepkiler kiskirtici bir yol izliyordu.

“En genel anlamda sokakta gordiigiimiiz ne ise, kendi kapsamindan, kendi
olagan ortamindan ahmip da baska bir aracida sunulunca, aniden
olaganiistii oluyordu. Avant-Garde’in sok etkisi yapan en onemli ozelligi,
hep siradan olarak gordiigiimiize dikkatleri yoneltmesiydi. Siradan olarak
goriilen bir seyin odaklanildig:1 vakit bambaska bir seye doniismesi ve yeni

bir anlam derinligi edinmesi Avant-Garde’in yarattig1 yeni bir nitelikti.”**

19. yy ortalarindan sonra ve biiyiik sanatsal yeniliklere sahne olan 20. yy.da, bi¢cimcilige
ve metafizige® kargt akimlarin ve hareketlerin, izleyicide ve toplumda yarattigi etki,
avangardin sanat ve hayat pratiklerini birlestirme gabasiyla yol alir. Ornegin 1863’te
izlenimcilerin ilk sergisinin halkta yarattig1 tepki biiyiik olaylara yol agmisti. Yine 20.yy.
sanatinda da 6nemli etkileri olan, 1913 Yilinda New York’ ta gerceklestirilen “Armory

Sergisi” Amerikan toplumunun Kkiiltiirinde 6nemli etkileri oldu. Toplumunun modern

34 “Avant-garde”, Eczacibast Sanat Ansiklopedisi, Yapi Endiistri Merkezi Yayinlari, 1.cilt, Istanbul, 1997,
s:163

3 Jale N. Erzen, Fotograf Notlari, Istanbul, Say Yayinlari, 2004, .31

* Metafizik: felsefenin bir dalidir. 11k felsefeciler tarafindan, "fizik bilimlerinin 6tesinde kalan" anlamina
gelen "metafizik" s6zctigii ile felsefeye kazandirilmistir.(tr.wikipedia.org/wiki/metafizik)
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sanatla tanigmasini sagladi ve avangard sanatsal anlatim bigimlerinin kabul gérmesinde
biiyiik rol oynadi.

Sanat ¢evrelerinde ve toplumda avangard bu denli sarsici tepkiler uyandirmigsa da
genellikle yerlesmis kiiltiirel degerlere bagli bir elestirmen ve sanatgt grubunun ve
toplumun yeniliklere her an ag¢ik oldugunu da savunmak zordur. Avangardin karsisinda
verilen tepkiler giderek ilgisizlige donlismiistiir ve toplumda bir yabancilagsma olugmustur.
Ote yandan, bu yabancilasma avangard sanatinin ortaya ¢ikmasinda énemli nedenlerden
biri olmustur. “1960'larin son donemine damgasini vuran yabancilasma duygusu sonraki
onyillik donemde de devam etti ve 1930'Iardan beri ilk kez bu denli siyasallasan avangard
sanatta yansimasini buldu”.’® Ali Artun modernizm ve avangardi karsilastirirken 20.yy.

boyunca sanatin iligkide oldugu “yabancilagsmaya” deginir.

Avangard 1848 oncesinde, romantizm isyaniyla peydahlanir. Bu tarihteki
kirllmanmin ardindan yiikselen sanatin o6zerklesmesine kosut olarak
modernist mahiyet alir ve modernizme ortak bir evrime girer; adeta
onunla o6zdeslesir. Dolayisiyla, avangard ile modernizm kavramlan
arasinda temelli bir ayrim okunmaz, her ikisi de yer yer ayni ruhu, aym
bilinci paylasirlar: her ikisi de toplum ve kendine yabancilasmasiyla

burjuva zihniyeti karsisinda aldigi tavirlar ifade ederler.”’

3% Edward Lucie-Smith, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar, Tiirk¢esi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yayinlar1, 2004, s:298 ) _ )
37 Peter Biirger, Avangard Kuramu, Tiirkgesi: Erol Ozbek, Istanbul, Iletisim Yayinlari, 2003, s:14
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E-

Avangardin Direnisi

20. yy. da avangard sanatcilar yasamin ve gercegin her an degistigi ve bilinmeyeni
getirdigi, bunu anlamak icinse sanatcilarin gorsel ve sozel olarak yeni bir dil yaratmasi
gerektiklerine inanmislardir. Bu yaklagim alisilmig tiim tanim ve simgelerin gegerliliklerini
sorgulayan bir uygulama tiirli yaratmistir. Fakat yenilenme diislincesi bazen sanatin metaya
doniistimiinii saglamistir. Yeni bir dil yaratilmas1 gerektigine dair inang karsisinda Burger,
Adorno’nun diisiinceleri lizerinde durarak avangardin her zaman “yeni”yi gerektirmesini

elestirir.

“Adorno icin sanatta yeni kategorisi, meta toplumuna hakim olan seyin
zorunlu bir suretidir. Meta toplumu ancak iiretilen mallar satildig:
takdirde var olabilecegi icin, alicilar1 daima, iiriinlerin yeniligi ile cezp
etmek gerekir. Adorno sanatin da bu zorunluluga boyun egdigini diisiiniir;
ardindan diyalektik bir hamleyle, toplumu yoOneten yasaya ayak
uydurmanin, o topluma karsi ¢ikma isareti oldugunu one siirer. Ne var Ki,
meta toplumunda “yeni kategorisinin, icerigi belirten bir kategori

olmadiginy, sadece goriintiiyii belirttigini akilda tutmak gerek.”*®

Avangardin hayat pratigine doniismesine ve bu doniisiimlerin siirekliligine dair inang,
avangard sanatc¢ilarin ¢aligmalarinda, avangardin hayat ve sanati birlestirme cabasinin
kendini muhafaza ettigini gorebiliriz. Fakat bu konuda birbirine kars1 birgok diisence ortaya

atilmastir.

38 Peter Biirger, Avangard Kuram, Tiirk¢esi: Erol Ozbek, Istanbul, Iletisim Yayinlari, 2003, s:123
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“Dwight Macdonald'a gore Avangart akim 1950'lere dek yarismalara
girmeyi reddetmis, Akademizm'den uzak durmus, boylece kendini Kitle
Kiiltiirii'ne karsi1 da kismen korumustu. Rimbaud, Stravinsky, Joyce,
Picasso gibi sanatcilar bunu basarabilmisler; ciddi sanati yasatabilmek
icin durmaksizin bir caba sarf etmislerdi. Sosyal bir elit yerine, entelektiiel
elit'e dayanarak Kkiiltiirel bir béliinmeye yol acsalar da son elli yilda ki
sanatsal canlilig1 bu yolla olas1 kilmislar Yiiksek Kiiltiir’ii avangardcihikla
ozdes hale getirmislerdi. iki Diinya Savasi arasindaki dénemde gercekci
yiiksek Kkiiltiir ile gercekci olmayan avangart realistler arasindaki iliskiler,
ozellikle birbirine karsitti. Siirekli bir tartisma ve birbirlerinin ifade
bicimini elestirme egilimi goriililyordu. Bu Kkiiltiirel catisma ve

karmasikhik, dogal olarak ait politik ve ekonomik celiskilere baglandl.3 K

Bu karmasiklik ve ¢eliski Adorno ve Lucas’in avangarda dair diisiincelerinde devam eder.
“Adorno icin avangardist sanat mevcut durumla her tiirlii sahte uzlagsmaya karsi koyan
radikal bir isyan, dolayistyla tarihsel mesruluga sahip yegane sanat formudur. Lukacs ise,
avangard sanatin isyankar oOzelligini kabul eder; ama bu isyan ona gore tarihsel
perspektiften yoksun, kapitalizmi alt etmeye ¢alisan karsi-giiclere kér soyut bir isyandir.”*
Diyen Biirger, ama¢ ve tavrinin gittikce belirlenmesi ile ilkelerine ters bir bigimde
kurumsallagan avangardi elestirir. Fakat Sonu¢da avangardin temelde, yagamin her an
degisim i¢inde olduguna dair inanci, siyasal diizeyde gelenekgilere, tutucu bir toplum
yapisina ve degerlerine karsi elestirel olmay1 gerektiriyordu. Degisim ve yenilenmenin

zorunlu oldugunu savunan avangardin amagladiginin tersine, onun goriiniiste kendi

uygulayic1 gevresi i¢inde devinen bir sanat tiirii olarak gelismesine neden olmus ve

3% Mukadder Cakir Aydin, Sanatta elestirellik, istaqbul, Beta yaylnle}rl, 2002, s.185-186
4 peter Biirger, Avangard Kurami, Tiirkgesi: Erol Ozbek, Istanbul, Iletisim Yayinlari, 2003, s.165
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avangardgilar, sanat ile hayati birlestirme ¢abalarini gergeklestiremediklerine dair elestiriler

almislar, fakat avangard bunlara ragmen kars1 bir direng hareketi yaratmistir.

“Avangard eser, tarihsel avangard hareketlerinin amacina ulasamamus,
yani hayat pratiginde devrim yaratmayir basaramamis olsa da bu amaci
muhafaza etmektedir. Sanat hayat pratigine biitiiniiyle dahil edilmemis
olabilir, ama sanat eseri gerceklikle yeni bir iliskiye girmistir. Gergeklik,
biitiin somutlugu ve cesitliligi ile esere niifuz etmekle kalmaz, eserin

kendisi de artik kendini gerceklige kapatmaz.41

4 peter Biirger, Avangard Kuram, Tiirkcesi: Erol Ozbek, Istanbul, Iletisim Yaynlari, 2003, s.171
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III: Fotograf ve Avangard

A- Yeni Gorsel Anlayislar

1) Fotografin, Gorme, Bellek ve imge ile iliskisi

19. yy. sonunda birgok teknolojik gelisme ile birlikte fotografin ortaya ¢ikmasi,
sanat hareketlerini, 20.yy. akimlarin1 hatta sanatin disindaki alanlarda gelisen sistemleri
derinden etkilemistir. Fakat teknoloji ve sanattaki bu gelisimler, 6zellikle fotografin icadi
ile sanatta yiizyillardir siiregelen geleneklerden, modernizm ve modernizm sonrasi bigim ve
icerik arayislartyla diger donemlerden ayrilir.

20.yy.li hazirlayan 19. yy.da, Ozelikle romantizmden sonra sanatin bagli oldugu
kurumlardan kopmasi, burjuva sinifinin olusup sanat tiiketicisinin farklilasmasiyla sanatin
ozerkligini kazanma cabalar1 yogunlasir. Ozellikle, fotograf ve sinemanin ortaya
cikmastyla, ayni gelisim ¢emberi icinde ilerledigi diisiiniilen sanatg1 ve sanat izleyicisinde,
diger donemlerden farkli bir yaratma siireci ve gozlem s6z konusu olur. Bu farklilagmalar
ve degismeleri Ornek vererek agiklayalim. Nesnelerin ve figiirlerin optik goriintiilerine
bagli yapisal bigimlenisi, perspektifin bilimsel bir zemin {izerine oturtulmasini gerektiren
bir mekan derinligini saptama iizerine kurulu sanat anlayisina sahip olan Rdnesanstan
sonra, 19. yy da gorme bicimleri, renk anlayis1 bilindik perspektifsel uzamin Gtesine
uzanmigtir. Crary’e gore “Yaygin bir bi¢imde bu gelismeler Ronesans'a dayali gérme
biciminin kesintisiz ilerleyisinin parcalart olarak sunulmus, fotograf ve daha sonra da
sinema hala kullanilmakta olan perspektifsel uzam ve alginin basit birer uzantisi olarak

degerlendirilmistir.”** Crary “19. yiizyilda, daha heniiz fotograf ortaya cikmadan,

*2 Jonathan Crary, Gozlemcinin Teknikleri, Tiirkcesi: Elif Daldeniz, Istanbul, Metis Yayinlari, 2004, s:17
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gozlemci'nin yeniden diizenlendigini” fotograf ortaya ciktiktan sonra sanatta ve
gozlemcide meydana gelen degisimlerin Ronesans’tan gelen gorme bi¢imlerinden farkli
olarak degerlendirilmesi gerektigini iddia eder. Yine Crary’e gore, sanatin farkli
cozlimlemelere gitmesine yol agan, yeni bi¢cim ve igerik arayislarina yonelmesini saglayan,
zaman ve mekan algisindaki bu degisimler, 6zellikle “imge ile nesneyi onsel olarak ayiran
ve farkli kilan bir optik rejim” olan kamera ile “Dis diinyayi, dogrudan duyulara dayanan
bir incelemeyle degil, dis diinyanin oda igindeki "kesin ve belirgin" temsilinin anlik
tarafindan incelenmesinin yapildigi” bir alan olan fotografin, bir 6nceki asamasi olarak
goriilen “camera obscura” arasinda bir takim ayrimlara gider.** “Camera obscura™nmn
anlam ve etkilerini, merkezi perspektif tekniklerine esit kilmaz ve her ikisinin birbiriyle
ilgili oldugu asikar gérmekle beraber, “camera obscura”nin disaridaki diinya karsisinda
iceride konumlandirilan bir gdzlemciyi tanimladigini vurgular. Merkezi perspektifte ise
gozlemci yalnizca iki boyutlu bir goriintli karsisinda konumlandirilir. Dolayisiyla da “ca-
mera obscura” ¢ok daha genis bir 6zne etkisi ile esanlamlidir ve burada en temel ayrim
“camera obscura” imgesinin disaridaki nesnesiyle arasindaki eszamanlilik” farkindan
kaynaklanir. Yani gozlemci kendine bir laboratuar ortami kurar ve biiyiite¢ kullanan bir
bilim adami gibi durumuna odaklanir. Bu durum fotografin ve videonun dogusunun
temellerine zemin hazirlar. Camera obscura” igindeki gozlemciyle fotografi ¢eken kisi
arasinda birbirine baglanan bir takim noktalarla iliski kurulabilir. Ornegin fotografi ¢ceken
kisi, ti¢ boyutlu ve siirsiz bir diinya i¢inden konusunu secerek bir karenin i¢ine yerlestirir.
Ayni sekilde “camera obscura” igindeki gdzlemciyle, sinema izleyicisini karsilagtirabiliriz.
Sinemada izleyici, gozlemci durumuyla, sinirlari olan bir alanin i¢inde ve karanlikta
hareketli goriintiiyle bas basa kalir. Goriildiigii gibi, 19.yy.daki gelismeler 20.yy.la

baglantili olarak siire gelmistir. Ornegin fotografin icadiyla -hatta daha gerilere uzanirsak-,

* Gozlemei: Kuskusuz gorendir; Ancak bundan daha dnemlisi, dnceden belirlenmis olanaklar dizisi icinde
goren, belirli bir gelenek ve sinirlama sistemi igine yerlesmis birisi olmasidir.( Crary, Jonathan. Gézlemcinin
Teknikleri, Tiirkgesi: Elif Daldeniz, Istanbul, Metis Yayinlari, 2004, s:17)

* Jonathan Crary, Gozlemcinin Teknikleri, Tiirkcesi: Elif Daldeniz, Istanbul, Metis Yaynlari, 2004, s:26
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“camera obscura” nin varlig ile birlikte, es zamanli olarak, insanin kendini gézlemlemesi,
gdz ve gOrme iizerine yapilan birtakim bilimsel aragtirmalar s6z konusu olmasi, ayni
zamanda bellek, zaman, mekan anlayisinda farkli bir boyutun ortaya ¢ikmasinin, birbirleri
ile baglantisinin hangi gelisimlere etki ettigini gorebiliriz: 19. yy. da baslayan bilimsel
gelismeler, kentlesme ve endiistrilesme gibi bircok degisimle birlikte 6zne ve birey
kavrami1 da yeniden sekilleniyordu. Bireyin algis1 ve gorsellik anlayisi degistikce birey
kendi hakkinda diisinmeye ve kendini gézlemlemeye yoneliyordu. Zaten fotograf ortaya
cikmadan dnce 19. yy. dncesine uzanan bir gdzlemcinin varligini temsil eden stereoskop”
gibi gorsel tiikketim tarzi olan birgok alette bu degisimi dnceliyordu. Bu aletler, sarayin ve
burjuvanin elinde olan sanatin izleyici kitlesi ve toplumun farkli katmanlarimi kendine
cekerek, gorsel tiiketim anlayisini biiyiik kitlelere yayiyordu. Bununla beraber, daha 6nceki
boliimde bahsedildigi gibi hemen hemen fotografin ortaya ¢iktig1 aym tarihlerde streteskop,
Kineteskop™ gibi birgok gdzlem ve eglence icatlarinin ortaya ¢ikmasinin yaninda, géz ve
gorme Tlzerine yapilan bilimsel arastirmalar, insanlarin, toplumlarin egitilmeleri,
yonetilmelerini saglamis giderek daha fazla organik ve mekanik sistemlere boliinen ve
parcalanan fiziksel Oznenin zaman iginde Olgiilebilir ve kontrol edilebilir olmasini
gerektirmistir. Cilinkli bu gelismeler giderek daha fazla dolasima giren devasa miktardaki
gorsel imge ve bilgiyi tiikketebilecek bir gozlemcinin olusturulmasi i¢in 6nkosul olmustur.
Standartlasma ve diizenlenme, goérmenin soyutlanmasi ve formellestirilmesine dayanan
iktidar bigimlerine gotiirmiistiir.

Ozellikle 19. yy. dan sonra standartlasma ve diizenlenmenin getirdigi bir baska faktor de,
gormenin soyutlanmastyla birlikte dokunmanin yerini, gérme, gozlem, gorsel algilamanin
almast olmustur. Bunlara bagli olarak, yeni bir gozlemci 6znenin dogusunun “camera

obscura” ve fotografin ortaya ¢ikisindan daha da gerilere uzandigini sdyleyebiliriz. Sonug

* Stereoskop: Cismin birbirine benzer iki goriintiisiinii birlestirerek goriintiiniin retina iizerine gelmesini ve asil
cisim gibi ii¢ boyutlu olarak algilanmasini saglayan optik. (tr.wikipedia.org/wiki/streoskop)

" Kineteskop: 1892"de Edison'un buldugu, bir kisinin bakabildigi ve hareketin izlenebildigi fakat hareketin
perdeye yansitilamadig: sinema tarihine iliskin ilk aygittir!(tr.wikipedia.org/wiki/kineteskop)
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olarak hicbir gelismenin birdenbire olmadigini ve aslinda “Tarihsel Modernizm stirecini
harekete gegiren olgunun Sanayi Devrimi’nin gériintii alamin da ki temsilcisi sifatryla™,
fotografin icadinin dahil i¢inde bulundugu ¢agin hazirladigin1 ve fotograf icat edilmeden
once yasama iligkin kavramlarin ve gergekligin algilanisinin ¢ok daha farkli oldugunu
gorluyoruz.

Endiistri devriminin bir¢ok alana girmesi ile sanki sistem birdenbire i¢ine diistiigii
goriintiileri kaydetmek icin fotografi ¢agirmisti, fotografa ihtiya¢ duymustu. Ciinkii gérme,
gbzlem ve sanati okuyan bellek, fotografin olmadig1 donemde ¢ok daha farkli isliyordu. 19.
yy. dan &nce yasam bigimi parcalanmis gérmeye dayali degildi. imgeler metinlerle aklida
yaratiliyordu. Bellek biitiinsel olarak varligini siirdiirliyordu ve i¢inde bulundugu siirecin
basindan sonuna kadar dahildi. Fakat giinlimiizde bellek par¢andi. Fotograf gorsel bellek
kayd1 gibi islev gormeye basladi. Ornegin bilgiyi aktarma, tasvir etme gibi islevleri olan
resmin, toplumsal bir bellek tutma yontemi olarak goriilmesine karsilik olarak, John
Berger, giiniimiizde bir bellek nesnesi olarak da algiladigimiz fotograf teknigi ortaya
¢tkmadan oOnce “bellek” tutumunun resimle degil, bellegin kendisi ile yapildigimi iddia
eder.

“Fotograf makinesi icat edilmeden once fotografin yerini ne tutuyordu?
Bu soruya graviir, resim ve yaghboya diye yanit verilmesini bekleriz.
Daha aydinlatict bir yamit belki su olabilir: bellek. Fotograflarin

disarida, uzamda yaptiklari, nceleri diisiincede yapiliyordu.”*

Dolayistyla yagami algilama, sanati1 okuma bi¢imi de, fotografin harekete gecirdigi modern
diinyaya gore farkliydi. Harekete gecen bu modern diinya da fotograf, alimlama

bi¢imlerini, gerceklik anlayisini dolayisiyla imgelem diinyasini da degistirdi.

 Jeff Wall , “Kayitsizlik isaretleri: Kavramsal Sanatta ya da Kavramsal Sanat Olarak Fotografin Cesitli
Boyutlar1”, Sanat Diinyamiz Dergisi, Say1: 84, Istanbul, Yap1 Kredi Yayini 2002, s.170

4 John Berger, O Ana Adanmus, Tiirk¢esi: Yurdanur Salman, Miige Giirsoy S6kmen, Metis Yayinlari, Ocak
2003, s:71
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“Uzakhklara ulasabilme yeteneginin artmasi ile gorsellik yeni boyutlar da
kazanmistir. Fotograf makinesi ve karanhk odadaki agrandizor ile bir
imge istedigimiz kadar yammmiza getirilebilir ya da uzaga itilebilir. Zoom
mercekle ya da uzay kameralan ile goziin goremeyecegi bir¢cok olguya
gorsel olarak ulasabiliyoruz. Gercegin oncelikli aracinin gorsel oldugu
diisiincesi bati diinyasinda resmi cok onemli bir iletisim araci haline
getirmistir. Isigin, bilgi ve gercegin kaynag: oldugu diisiincesi gorselligin
bashca ilkesi olmus ve gorsellige oncelikli bir deger bicmistir. Son
zamanlarin gelisen diger teknik kontrol mekanizmalan ile gerceklik
dedigimiz seyin boyutlar1 arttikca, katmerlendikce, kat1 seklini ve
biitiinliigiinii yitirmektedir. Ote yanda fotograf makinesi ile gerceklik,
yalmizca imge olarak da olsa insanin gereksinimlerine uyan, kontrol ve
maniple edilebilen bir sey olmaktadir. imge gerceklik olmakta ya da

gerceklik yalnizca imgeye doniismektedir.”’

Kontrol ve manipiile edilebilen,-John berger’in deyimiyle “Bizim modern olarak
algiladigimiz gevreyi olusturan ve somutlagtiran tiim nesneler arasinda belki de en gizemli
olan ** fotograflar siirekli akip giden yasam biciminde bir montaj ve manipiilasyon
yaratmistir ve sanki insan modern diinyay1 fotograf parcalari ile algilamaya baglamstir.
Sanatg¢1 ise Onceden sanatin her siirecini kurgularken sanata iligskin gelenegin degisimi ile
sanatta yeni arayiglara girmistir. Bunlar giderek modern diinyay: fotografla ve iki boyutlu
nesne ve yiizeyler iizerinden algilamamiza yol agmisti. Evreni, farkli zaman dilimlerinde
farkli zaman araliklarinda olusturulmus goriintiilerle algiliyor olmak modern insanin yasam

bigimi haline gelmisti.

“Jale N. Erzen, Fotograf Notlar1, Istanbul, Say Yayinlar1, 2004 s:19
* John Berger, O Ana Adanmus, Tiirk¢esi: Yurdanur Salman, Miige Giirsoy S6kmen, Metis Yayinlari, Ocak
2003, s:70
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Modern teknoloji, baska ¢aglarda bilenemeyecek, goriillemeyecek imgeler
diinyas1 yaratmustir. ister politik, ister toplumsal, ister sanatsal olsun
modern insanin dis diinyasinda, ona bambaska gercekler yaratabilecek bir
imgeler diinyasi olmustur. Bunun her zaman pratik bir islevi olmasa da
hem olumlu hem olumsuz yonleri vardir. Bu ise tamamen fotografin ortaya
cikardi@1 yepyeni sonsuz bir gorsel diinyadir. Bunun olumsuz yonii
televizyon ya da medya yoluyla imgelerin bizi yonlendirmekte
kullanabilecegidir. Bir yerde de insanin bilinci parcalanmakta ve sonsuz
gorsel etkilerle yonlendirilmektedir. Ote yanda fotograf bizim diinyamiza
tamamen baska diinyalardan bilmedigimiz seyleri dolaysiz olarak
getirebilmektedir. Ve diinya bilincimizi zenginlestirebilmektedir. Bugiin bu
geometrik sekilde c¢ogalmistir; bir yanda zihnimizde, orada burada
gordiigiimiiz binlerce imgeyi tasiyoruz, bir yanda da bilgisayar ortaminda
istedigimiz her imgeyi karsimiza cagirabilmekteyiz. Fotograftaki ve son
zamanlarda dijital teknolojilerdeki ilerlemeler nedeniyle gorsellik katmerli

sekilde artmlstlr.49

Iletisim sistemlerinin kapsanu gittikce genislerken, dokunmaya bagli olan bilgi anlayis:
tamamen gorsellige dayanan bir bilgi anlayisina doniisiirken gorme artik “neredeyse

yalnizca “sahip olma duygusuna” indirgenmistir.

# Jale N. Erzen, F otograf Notlari, Istanbul, Say Yayinlari, 2004 s:19
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2) Bellek ve Sistemlesmenin Fotografla iliskisi

[3

19.yy.da fotografin, “bellek”, “ger¢eklik”, “imgelem” ve “yarattigi gorsel diinya” ile
baglantisi, sanat tarihi disiplinin olusumunda ¢ok O6nemli bir rol oynamis ve fotograf
arsivlemenin dolayisiyla miizeciligin farkli bir kategorize etme sistemine oturmasini

saglamistir.

“Sanat tarihinin akademik bir disiplin olarak yine aym 19. yiizyill
ortaminda ortaya ciktig1 kolayca unutulabilir. On dokuzuncu yiizyildaki ii¢
gelisme, sanat tarihi uygulamasimin Kkurumsallastirilmasiyla i¢ ice
yasanmistir: (1)bicimlerin zaman icinde kendini acimlayan seyler olarak
toplanmasma ve smflandirilmasina izin veren tarihselci ve evrimci
diigiince tarzlari; (2) bos zamamn yaratilmasim ve kent niifusu icinde daha
biiyiik bir kesimin kiiltiir konusunda kararlar almasim saglayan sosyo-
politik doniisiimler ki bunlarin bir sonucu olarak halka acik sanat miizesi
ortaya cikmistir ve (3)cesitli sanat yapitlarimin inandirici kopyalarim
diinya ¢apinda dolasima sokan ve yan yana koyan yeni gorsel seri yeniden

v e 50
iretim olanaklari.”

Iste bu noktada miize ile bellek, avangard ile yeni gorsellik anlayislarinin birbiriyle iliskisi
ve fotograf arasinda bir bag kuruldugunda iki ayri nokta ortaya ¢ikmaktadir: Birincisi,
fotograf kurumsallagsmanin ve sistemlesmenin olusumunda Onemli bir role sahiptir;
Fotograf, sanat yapitinin belgelenmesini ve miizenin nesnesi haline gelmesini saglamistir.
Sanat eserinin (miize nesnesi haline gelen) incelenmesi, Olgiilmesi, tanimlanmasi ve
arsivlenmesi i¢in bir ara¢ olmustur. Boylece bellegin dolayisiyla sanat tarihinin ve miize

kavraminin degisimini saglamistir.

%0 Jonathan Crary, Gézlemcinin Teknikleri, Tiirkgesi: Elif Daldeniz, Istanbul, Metis Yayinlari, 2004, s:34
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“Modern sanat tarihi, fotografin icadi sayesinde kurdugu zengin arsivlerin
ve yeni yeni miizelerin mekanlarinda sanatin tarihini yeniden
diizenlemekte ve bagimsiz bir disiplin olarak iiniversite tedrisatinda kabul
gormektedir. Kisacasi sanat, modernist doniisiimii ile birlikte olabildigince
kurumlasmistir. Biirger’in kuraminda ‘avangard’i ayirt eden, iste bu
kurumlasma karsisinda baslattigi muhalefet ve sanati yeniden hayatla

bagdastirma tutkusudur.”"

Ikinci nokta ise: Sanatcilar, fotografin sanata getirdigi yeni dillerin olanaklarryla,
kurumsallasmaya, geleneklere ve sanatin nesnelesmesine karst c¢ikmustir. Ornegin
Burger’in “Tarihsel Avangardlar” olarak adlandirdigi, sanati1 yeniden hayatla bagdastirma
tutkusuyla sanat kurumlarini yakip yikmak isteyen, miizelere saldiran Dada ve Fiitiirizm
gibi akimlar, eylem ve diislince iizerinde durmalariyla bu duruma ilk karsi ¢ikan akimlar
olarak sayilabilir.

Sonu¢ olarak diyebiliriz ki: Modern yasamin getirdigi ihtiyaglardan dogan yeni
“bellek” olusumuna, miizeciligin farkli kategorize etme sistemine dolayisiyla
kurumsallagmanin getirdigi yeni sisteme bir ara¢ olan fotograf, ayn1 zamanda savaslar,
endiistri devrimi, sanayilesen diinyanin getirdigi yeni yasam bi¢iminin sanatcilarina, bu

olusumlara kars1 direnglerini gosterebilecekleri bir alan olmustur.

31 peter Biirger, Avangard Kuram, Tiirkcesi: Erol Ozbek, Istanbul, Iletisim Yaymlari, 2003, s:14
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3)Fotografin Getirdigi Olanaklarin ve Avangardla iliskisi

Fotografin ortaya c¢ikmasiyla ozellikle geleneksel sanattan, klasik resim anlayisindan,
tuvalden, sanatin egemen giiclerle olan baglarindan kopuluyordu. Sanat bu yeni anlatim
olanaklarina dayanan degisimleri yasamak ic¢in yeni bir olusuma ihtiya¢ duyuyordu. Bu

ihtiya¢ da o6zellikle fotograf teknolojisi ile karsilandi. Crary’e gore:

“Cogu zaman sanatcilarin ashinda yetersiz olan bir ikameyle yetinmek
zorunda kaldiklan diisiiniiliir; onlarin asil istedikleri sey, kisa bir siire
sonra ortaya cikacak olan fotograf kamerasidir. Bu tiir bir vurgu birincil
amaci resim iiretmek olmayan bir alete, 20. yiizylla ait bir dizi
varsayimin, 6zellikle de verimlilik odakh bir mantigin yiiklenmesine yol

acar »52

Degisen yasam kosullarina bagli olarak, algilamanin degisiminin sonuglar1 sanat ve
fotograf iligkisinde viicut buluyordu. Yeni anlatim olanaklar1 getiren fotograf, bilindik
sanat anlayisindan Gte, sanatin dinamigini degistirdi. Sanatin, avangard atilimlar yapmasi
icin 6nemli bir ara¢ oldu. Fotograf, sanatin nesnesinin degil, kavraminin énemli olduguna
dair diislincenin olusmasinda dolayisiyla avangard anlayisin yerlesmesinde Onemli
faktodrlerinden biri oldu. Ornegin, dzellikle kurumlara, miizeye ve sanatta bilindik kaliplara
kars1 ¢ikan Marsel Duchamp’in “Pisuar”inin bile fotografin olanaklariyla yayilip, amacini
gerceklestirmesini  sagladigini  goriiriiz. Avangard sanatgilarin  katildigi, 1917° de
Amerika’da agilan ve jiirisiz olarak islerin kabul edildigi sergide, Duchamp’in “ready
made”i “Pisuar” sanat olarak goriilmeyip, sergiden cikarilmasindan sonra Duchamp,
“Pisuar”1 Alfred Stieglitz' in galerisi, “291”e gotiirmiistiir ve Alfred Stieglitz, Marsden

Hartley’ in resmini fon yaparak ‘“Pisuar’1 fotograflamistir. “Pisuar”  daha sonra

52 Jonathan Crary, Gozlemcinin Teknikleri, Tiirk¢esi: Elif Daldeniz, Istanbul, Metis Yaynlar1, 2004, s:45
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kaybolmustur, yani artik sadece fotografi vardir. Tabii ki boyle tesadiifi bir olaydan dolay1
sadece “Pisuar” 1n kendisinin degil, goriintiisiiniin elimizde olmasi fotografi dnemli kilmaz,
fotografin buradaki 6nemi bir aktarim araci olarak “Pisuar” in anlamini amacini yayarak,
belirgin kilmasidir. Zaten daha sonralar1 pisuar yeniden ¢ogaltilmistir.

Sonug olarak fotograf, bir yandan miizelerin sistematik bir arsivlemeye gecisinde,
yasami formiillestirmede, endiistri devriminin getirdigi ilkeleri dayatmada 6nemli bir faktor
olurken yine bu kurumsallagma karsisinda, avangardin direng gostermesinde ¢ok dnemli bir

etkendir. Fotograf ortaya ¢iktiktan sonra sanat eserinin anlami ve degeri degismistir.

B- Fotografin Avangard ve Yenilik Kavramyla iliskisi

20.yy baslarinda, geleneksel olanin disindaki malzemelerle c¢alisanlar sanatgilar,

fotografi kullanan sanatcilar, sanata yeni, diller getirmisleridir.

“Fovizmle  baslayan ve ardindan  kiibizm, disavurumculuk,
gercekiistiiciiliik, fiitiirizm, dada ve benzerligiyle siiren modern yaklasima
egemen olan diisiince, nitelikli sanatin ‘gercegi’ betimlemek zorunda
olmadig1 ama siirekli olarak yeniligin ve o6zgiinliigiin pesinden giderek

ilerlemesi gerektigiydi.”*

Fakat yenilik ve seri iiretimin yarattig1 ortam siirekli degisim ve kriz yasayan kisilikleri
olusturmus; kisi, degisimi aktif olarak istemek zorunda kalmustir.

Avangardin yenilik kavramiyla kapitalist siirecin siirekli degisimi ve yeniligi dayatmasi
arasinda bir bag kuruldugunda, degisen yasama karsilik Avangardin siirekli olarak yeniyi

istemesi bazi durumlarda kapital sistemin sanati nesnelestirmesiyle sonug¢landi. Bununla

?3 “A’dan Z’e ye 20.yy Sanat1”, Hazirlayan: Ahu Antmen, Portakal Sanat Dergisi, Say1: 16, Kis 1999/2000,
Istanbul, Portakal Sanat Dergisi Yayini, 1999, S:92

45



kendi i¢inde yeni arayisinda olan sanatin asinma tehlikesi ortaya ¢ikti.

“Adorno icin sanatta yeni kategorisi, meta toplumuna hikim olan seyin
zorunlu bir suretidir. Meta toplumu ancak iiretilen mallar satildig
takdirde var olabilecegi icin, alicilar1 daima, iiriinlerin yeniligi ile cezp
etmek gerekir. Adorno sanatin da bu zorunluluga boyun egdigini diisiiniir;
ardindan dialektik bir hamleyle, toplumu yodneten yasaya ayak
uydurmanin, o topluma karsi ¢cikma isareti oldugunu one siirer. Ne var ki,
meta toplumunda “yeni kategorisinin, icerigi belirten bir kategori

olmadigini, sadece goriintiiyii belirttigini akilda tutmak gerek.”™*

beraber sanatin diren¢ gosterdigi noktalar kirildi. Siirekli reddeden bir yabancilasma ve

Ozellikle 20.yy.lin ikinci yarisindan sonra sanatin yenilenme arayislarinin sadece

kendini tekrar eden bir direnisle sonuglandigina, sanatin kendisinin estetik bir nesne

olmaktan kurtulamayacagi gercegine ve avangardin yeniden uyaniginin miimkiin olmadigi

goriisiine dayanan diisiinceler ortaya ¢ikmistir. Bu diisiincelerle ilgili olarak, Burger sdyle

bir yorum getirmektedir.

“ ..bireyin sanatsal yaratimin 6znesi oldugu fikrine kars1 cikilmaktadir.
Imzalanmus sise siizgiisii, miizede sergilenmeye deger bir nesne olarak
kabul edildikten sonra, provokasyon provoke edici olmaktan ¢ikar, tersine
doniisiir. Giiniimiizde bir sanat¢i1 bir soba borusunu imzalayip sergilese,
sanat piyasasini elestirmis degil, ona uymus olur. Boylelikle bireysel
yaraticthk fikrini yikmaz, onu onaylar. Bunun nedeni, sanatin

olumsuzlanmasina yonelik avangardist amaci yerine getirememesidir.

> peter Biirger, Avangard Kuram, Tiirkcesi: Erol Ozbek, Istanbul, Iletisim Yayinlari, 2003, s:123
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Bugiin, tarihsel avangardin sanat kurumu karsisindaki isyam sanat diye
kabul edildiginden, neo-avangardin isyankiar edimi sahih olmaktan

cikar.”>

Avangardin davasini gerceklestiremedigine dair daha bircok elestiri yoneltilmistir.
Bu elestirmenlere gore avangard sanatla hayati birlestirme c¢abasinin siirekliligini
koruyamamigtir. Sanatin davasini hayat pratigine amagladigi gibi dokememistir. Yine

Burger, avangardi hayat pratigine olan uzaklig1 ile elestirmistir.

Avangardistlerin farki, temelini sanatta bulan yeni bir hayat pratigi
orgiitleme ¢abalaridir. Insaniyet, seving, dogruluk, dayamisma gibi degerler
hayatin disina itilir ve sanat icerisinde muhafaza edilir. Sanatin hayat
pratigi karsisindaki (goreli) ozgiirliigii, gerceklige dair elestirel bir kavrayis
acisindan sarttir. Hayat pratigdinden ayr1 durmayan, tiimiiyle hayatin
icinde eriyen bir sanat, hayat pratigine olan uzakhgiyla birlikte onu

elestirme yetenegini de yitirecektir.56

Hatta, bu diisiinceye gore 1940’lara gelindiginde avangard, reddettigi, direng gosterdigi
kurumsallagma, burjuva ve iktidar giigler tarafindan kabul gérmesiyle beraber muhalifligini

yitirmistir.

“Bugiin, Avangart iiriinleri ve 1968 deneyimleri bile, karsi-kiiltiir gibi
olsalar da yeni olmaktan cikmms, kolayca hazmedilen yemeklere, tac

giyinmis kiiltiir iiriiniine doniismiisler; en elestirel-uzlasmaz sanat eserleri

55 Peter Biirger, Avangard Kurami, Tiirkgesi: Erol Ozbek, Istanbul, Tletisim Yayinlari, 2003, s:109
56
A.gk.,s.105
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evcillestirilmis, alabildigine etkin olan "'éziimseme ve yeniden-isleviendirme

mekanizmalart” ile karsithklar yok edilmistir.”’
Lucie-Smith’e gore:

“1970'lerin yeni sanati, miizelere, baska resmi mekéanlara bagimh olan ¢ok
daha kamusal bir ifade bicimiydi; oysa ilk Modernistler, biitiin resmi ku-
rumlar1 karsilarina almislardi. Yenilik¢i sanat aym zamanda kamunun
parasina bagimhydi; 6zellikle de miizelerin devletin gorev alamna girdigi,
bunun saglanamamasi halinde yerel hiikiimetlerin isi oldugu Avrupa'da.
Sanata resmi destek verilmesi geleneginin zayif oldugu ABD'de bile,
yenilik¢i sanatc¢ilar giderek, biilyiik vakiflar gibi yar1 resmi kaynaklara
bagimh hale geldiler. Ancak aym zamanda, kiiciik sanatsal mekénlarin,
biiyiik kurumlarda yer verilmeyen deneysel calismalarin sorumlulugunu

iistlendigi iki katmanl bir sistem de gelisti.”58

Ekonomik kosullar agirlasti, sanatgilar kamunun himayesine girmek zorunda kaldilar
ozel kisiler ya da kurumlarin himayesi yeniden 6nem kazandi. Bylece iiretilen sanat tiirii
de kaginilmaz olarak, baskin ekonomik kosullari, bu kosullara bagli olarak sunulan himaye
tarzin1 yansitiyordu. Ornegin avangardistlerin sergilerinin kurumlar tarafindan dolaylh
olarak finanse edilmesi, kurumsallagsma karsindaki pasiflesmeler, avangardi giderek
diizenin bir parcasi haline getirdi ve avangard uysallastirdi.

Ornegin, genel olarak sanata doniip baktigimizda yine fotograf kullanimmin ¢ok etkin

oldugu kavramsal sanata dahil olan sanatcilar, sanata iliskin kavramlar1 irdelemisler,

°" Mukadder Cakir Aydm, Sanatta elestirellik, istanbul, Beta yayinlar1, 2002, s:282
¥ Edward Lucie-Smith, 20.Yiizyllda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yayinlari, 2004, 5:305-306
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sanatin nesnesini degil, kavramin1 dnemsemisler, sanat yapitinin alinip, satilmasini ve bu
alandaki spekiilasyonu elestirerek, sanatcinin yaraticiligindaki degisimi {izerinde
durmuslardir. Fakat sonu¢ da kavramsal sanatta amacina ulasamamis, metalasmis ve

sonunda pazarin eline diismiistiir.

C- Teknigin Olanaklarimin Avangarda Etkisi

1) Fotografin, Sanatin Etkisinin Yayilmasindaki Roli

Fotografin, yasam bi¢imine yon veren bir yan1 da, o anda yasanmis bir olayin farkli
bir zamanda, farkli bir mekanda gosterilmesiyle farkli bir anlama biiriinmesini
saglamasinda yatar. Bir belge olarak fotograf, sanatin yapitinin iginde estetik ya da
deneysel bir ara¢ olmanin getirdigi olanaklarin Gtesine gecer. Sanat eserinin dolayisiyla
sanatin giiciiniin yayilip kitlelere ulasmasimi saglar. Ornegin Mona Lisa tablosu, bu kadar
tinlii olmay:1 fotografa bor¢ludur. Bir baska 6rnek teskil etmesi agisindan, 1940’larda ortaya
cikan, genel olarak bakildiginda gerceklikle dolayisiyla fotografla ilgisi olmayan soyut
sanatin, fotografla nasil yayildigini inceleyebiliriz: Figiirii ve gergekligi, kopyalamy1
fotografa birakan sanatin, 1940’lardaki ilerleyisi soyut-ekspresyonimle yeniden degisime
ugrar ve fotograf, soyut ekspresyonizmin gelisip yayilmasina birka¢ noktadan daha etki
etmis olur. Sanat, fotografin getirdigi olanaklarla gercekligi kopyalamaktan kurtulmak

disinda fotografin bi¢im anlayisina getirdigi yeniliklerden de yararlanmistir.
“Callahan'in kolayca bulunamayacak kadar dagilmis olan, ozellikle

gokyiizii ve kar manzaralarimin oniindeki bitkilerin fotograflari, Soyut

Ekspresyonizmin renk-alani estetigiyle benzerlik gosterir. Bu calismada

49



Callahan, Jackson Pollock'un ‘'akitma' teknigiyle yaptig1 resimlerin

yonelimlerini haber verir gibidir.”>

Bir baska baglantiyr ise, Jackson Pollock’un, resimlerinin etkisinin fotografla
yayillmasiyla kurabiliriz. Sanat¢inin resimleri, gergeklestirirken ¢ekilen fotograflarla,
yeniden sunulmus ve yeni bir katmanda etkisini stirdiirmiistiir. Boylece Pollock, sadece
soyut ve otonom olarak adlandirdig1 resimleri ile degil, bu resimleri yaparkenki siireci ile
etkisini saglar. Ciinkii bu resimler bir dinamizm igerir ve performans gibidir ve izleyici bu
stirece yine fotograflar sayesinde sahit olabilir. Boylece bu resimler kendilerinin disinda

baska bir nesnenin yani fotografin “aura”*sina sahip olurlar.

“J. Pollock basindaki haberlerde, blucinli, tisortlii, leke dolu botlariyla ve
boya kutulariyla, tenekeler arasinda resim yapisim = gosteren
fotograflarinda, yontemini, Kizilderili kum-ressamlarinkine benzetiyor;
halk bu ¢alismalarda, siddet oldugunu, sanatsal degerlere saldiris oldugunu

savunarak tepki gosteriyordu.”®

Fotograf gercegi aynen kopya etmesiyle, bir ¢ok yonden daha etkisini siirdiiriir:
Ornegin Amerika’da sanatcilar soyut sanata yoneldiklerinde, fotografa bir karsi direng
gosterdiler. Hatta bazi sanatgilar sanat yapitinin fotografinin ¢ekilmesine tepki olarak soyut
resimlerini devasa biiylikliikte yapmislar, sanat yapitinin fotografi ile degil, sanat yapitinin

kendisi ile iligskiye gecilmesini saglamaya ¢aligmiglardir.

% Edward Lucie-Smith, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar, Tirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yaynlari, 2004,s:211

* aura: Bir kisi veya nesneye dair ayirdedici fakat dogrudan algilanamayan dzellik, atmosfer anlamindadir.
Sanat baglaminda ilk olarak Walter Benjamin tarafindan 1936'da "Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat
Eseri" isimli makale; 6zgiin, el yapimi sanat eserlerinin egsizligini dile getirmek igin kullanilmigtir.

(http://tr. wikipedia.org/wiki/Aura_%28sanat%?29)

0 Mukadder Cakir Aydin, Sanatta elestirellik, Istanbul, Beta yayinlar1, 2002, s:189
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2) Fotografin ve Avangardin “Temsilin Temsili” ve “Aura” ile liskisi

Fotografin sanata yeni bir katman getirdigi 6nemli noktalardan birisi de “temsilin
temsili” kavraminin ortaya ¢ikmasidir. Bu kavramin, Postmodernistlerin modernizme
saldirirken fotografi kullanmalariyla birlikte nasil olusum gosterdigini agiklayalim:

Tiim smurlar1 yikmak isteyen hatta sanatciyr bile reddeden postmodernizm gesitlilik ve
farklilig1 savunurken, bilimsel bilgiyi ikinci plana atarak teknolojiyi yiiceltir. Geriye doniip
bakma, diizensizlik ve eserin eserinin s6z konusu oldugu postmodernizmde tekrar fotograf
sahneye girer ve fotograf, postmodernist diisiince bigiminin hayat bulmasini saglar. Andy
Grundberg’e gore 20.yy.n sonunda yeniden kendisi olup olmayacagini arastirdigimiz

fotograflar:

“Gorsel dilnyanin nesneleri ve 6zneleri olma islevlerini siirdiirmektedirler.
Fotograflar bu islevlerini Modernistlere hitap eden ozellikleri-
betimleyicilik, nesnellik, netlik, sabitlik, tekillik — temel alarak degil, Post-
modernist 6zellikleri — amistirma, basmakahphk, fazlahk, asirihk, gizem, -

temel alarak yerine getirmektedirler.”®'

Postmodernizm kendinden Oncesini ele alirken fotografi kullanarak modernizmle dalga
geger. Yine Andy Grundberg, postmodernizm ve fotograf iliskisini fotografin Onceki

durumundan ayr1 olarak sdyle dile getirmistir:

6! Andy Grundberg, “Modernist Akim Siirecinde Fotograf ve Sanat”, Sanat Diinyamiz Dergisi, Say1: 84,
Istanbul, Yap1 Kredi Yaymi, 2002, s.119
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“Postmodernist cagimizda fotografin gorsel sanatlar icindeki konumu ile
daha onceki yillarda edindigi konum arasindaki fark, fotograf
makinesinin sanatc¢ilar tarafindan yaygin sekilde benimsenmesinden
degil, fotograflarin mevcut sanatsal pratiklerde oynadig1 6zgiil rollerden

kaynaklanlr.62

Bu rolle birlikte, postmodernizmde fotograf kullanimi daha 6nce fotograf kullanan
akimlardan ayr1 olarak, “temsilin temsili” islevini goriir. Postmodernizmin 6zii, Crimp igin
“alilmama, kendine mal etme” eylemidir ve post-modernizm bunu ancak fotografla
gerceklestirebilir.  Crimp, Goldstein ile Longo gibi sanatc¢ilarin  ¢aligmalarim
degerlendirirken fotografin postmodernizmle iliskisi {izerinde durur. “Temsil sorununa
fotografa 6zgii tarzlarla, 6zellikle fotografin ¢ogaltma, suretler ve suretlerin suretlerine
iliskin yonleriyle yaklasilir. Bu yapitlarin kendilerine 6zgii varligi yokluk yoluyla, 6zgiin
eserden, hatta 0zgiin eserin olanakliliindan mutlak uzaklik yoluyla saglanir. Bdyle bir
varlik, postmodernist admi verdigim fotograf etkinligine atfettigim varliktir.”®
Fotografin postmodernizmle iligskisi ayni zamanda, miizelere, kurumlara karsi ¢ikan
fotograftan yararlanan tarihsel avangardlarla etkilesiminden ayrilir ve farkli bir zemine
oturur. “Postmodernizm, modernizmden, modernizm séyeminin 6nkosullar1 olan ve onu
sekillendiren kurumlardan kendine 6zgii bir kopusu temsil eder.” bu kurumlar “ilk olarak
miize, sonra sanat tarihi, son olarak ve daha karmasik bir anlamda ( ¢linkii Modernizm hem
onun varligina, hem de yokluguna dayanir.)fotograf. Postmodernizm, sanatin dagilmasi,

cogullugu demektir.” Crimp “Cogulluk ile ¢cogulculugu” kastetmedigini soyler ve bunun

62 Andy Grundberg, “Modernist Akim Siirecinde Fotograf ve Sanat”, Sanat Diinyamiz Dergisi, Say1: 84,
[stanbul, Yap1 Kredi Yaymni, 2002, s.116

% Douglas Crimp, “Postmodernizmin Fotograf Etkinligi” Sanat Diinyanuz Dergisi, Say1: 84, istanbul, Yap:
Kredi Yayini1 2002, s.121
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sanat yapitinin 6zgiin oldugu goriisiinden kaynaklandigini iddia eder ve “bu 6zgiin yapitlar
cogulculuguna kars1 kopyalarin cogullugundan” séz eder.”*

Ornegin Dada’da uzlasmaz tavrin ortaya koyulmas1 gibi nedenlerle yapilan fotomontajin
bir esi daha yoktur. Burada yine “biriciklik” devreye girer. Oysa postmodernizmde
,‘kendine mal etme eylemi” ile “Ozgiinlik” ve “biriciklik” kavramlar1 sorgulanir.”
Postmodernizm estetize edilmis sanata saldirirken burada tekrar “kendine mal etme
eyleminden yararlanir." Ornegin postmodernizm avangard sanatcilarin  reddettigi
akademiyi, sanatta islip kavramma ironik bir yaklagim getirmek amaciyla yeniden
uyandirir.

Ozellikle poparttan baslayarak ve fotografla iliskili olarak postmodernizm ve dncesini
postmodernizmin “biriciklik” ve “cogaltilabilirlik”e yaklagimini, birbirinden bir kez daha
ayirt etmek olasidir. Bu noktada Benjamin’in “biricik” sanat yapitinin mekanik yeniden
dretimi ile “aura”*smin yitip gittigini iddia eden diisiincesine, postmodernizmle birlikte

fotograf ve “aura’ya crimp’in getirdigi elestiriyi inceleyebiliriz.

Postmodernizm’in fotograf etkinligi, tahmin edebilecegimiz iizere, bir
sanat olarak fotograf tarziyla suc¢ ortakhig: icinde is goriir, ama yalnizca
onlar1 bozmak ya da asmak amaciyla ve bunu Kkesinlikle aurayla iliski
olarak yapar, ne var ki auray1 yeniden ele gecirmek icin degil, onu
yerinden etmek, onun da asil degil, kopyanin yalmzca bir yonii oldugunu

gostermek i¢in..”

Sonu¢ olarak sunu sOyleyebiliriz ki “aura”y1 sorgulayan postmodernist sanatgilar
baskalarindan alinmis, el koyulmus sanat eserlerini kendilerine mal ederler ve bu

caligmalar1 gergeklestirebilmek icin fotograftan yararlanirlar. Burada yeni bir avangard

% Douglas Crimp, Postmodernizmin Fotograf Etkinligi, Sanat Diinyamz Dergisi, Tiirkgesi: Kemal Atakay,
Say1:84, Istanbul, Yap1 Kredi Yayini, 2002, s:121
% Agk.,s.126
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yaklagim s6z konusu olur. Fotografin ¢ok etkili bir ara¢ oldugu postmodernizmle yeniden
fakat farkli bir yapilanmayla yani kendinden 6nceki donemi ele alarak nesne, galeri, miize,
sergi gibi klasik sanat unsurlari reddedilir. Boylece sanat ve kurumlar arasindaki bu
etkilesim, miize ve postmodernizm iligkisinde devam eder. Miize ise bu “temsilin
temsili’ne dahi kapilarim1 acar. Yine bu karsi c¢ikis ve karst ¢iktikga icine alma durumu,
miize-fotograf iligskisi ve postmodernizmle devam eder. Fotograf, Bejamin’e goére sanat
yapitinin “aura”sin1 yitirmesine neden olur. Fakat diger yandan postmodernizmde yeniden
ele alinarak sanat yapitinin yeni anlamlar kazanmasinda etkin olur. Yani fortograf

modernizme kars1 gelisen post modernizm i¢inde de yine basrolii oynamaktadir.

3) Fotografin, Eylem Sanatlar1 ve Video ile iliskisi

1960’lardan sonra sanat artik diigiince ilizerinde durmaya basliyor ve fotografin

etkisi ya da bagka nedenlerle metalasan sanat, tamamiyla nesnesinden arinma yoluna

gidiyor ve bu bir diger avangard hareketler olan performanslarla kendini belli ettiriyordu.

Body art, happeningler, eylemcilik bas gosteriyor. Sanat, sanat¢i ve toplum arasinda
interaktif (etkilesimli) baglar kurulmaya yonelik hareketler artiyordu.

Fakat“ belirli bir konumda ve belirli bir siire i¢in olusturulan biitlin ¢alismalar1” i¢eren

“Sozcligiin tam anlamiyla hazir bulunmamizi gerektiren, bir baska deyisle yapit

gerceklestirirken karsisinda bir seyirciyi 6ngéren”®

performanslar bagka caligmalar
tiretmek ya da yapilan islerin masraflarin1 karsilamak amaciyla fotograflaniyordu.

Ornegin,

66 Douglas Crimp, “Postmodernizmin Fotograf Etkinligi” Sanat Diinyamiz Dergisi, Tiirk¢esi: Kemal Atakay,
Say1: 84, Istanbul, Yap1 Kredi Yaymi 2002, s.121
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“Diinyanin 1ss1z bir bolgesinde daha once hi¢ ayak basilmamis bir toprak
parcasinda nokta nokta cizilen bir ¢izgi iizerinde ileriye ve geriye dogru bir
siire yiiriiniir. Topragin iizerinde ¢izgi halinde bir iz birakana kadar bu
islem siirdiiriiliir. Bunu yapan Kkisi donerken bolgenin bir fotografim ve
haritasim da beraberinde getirir.” Baska bir célde, birbirine paralel iki
siper kazar ve bos, kullamlmamis arazide heykeli andiran iki iz birakmis
olur. Biri fotograflarla yaptiZ1 hareketi belgeler ancak ge¢cen zaman nasil
ilk insamin actign patikayr yok etmisse bu yapitlar1 da silip gotiirecektir.™
Yapilanlar gecicidir; eserin satilabilmesi miimkiin degildir; yapilan isin

masrafi satisa ¢ikarilan fotograflarla karsllanlr.”67

Goriildiigi gibi performans sanati nesnesinden arindirmaya calismis olsa da kendi amacini

yine fotografla ciiriitmiis olur. Fakat Ahu Antmen nesneyi diglayan avangard hareketleri

daha ¢ok fotograflardan bildigimizi sdyler ve bu konuya farkli bir yorum getirir.

Bati sanatinda 1960°hh ve 70’li yillarin alternatif mekéanlarda
gerceklestirilen ve nesneyi dislayan avangard yaklasimlarim daha cok
fotograflardan biliyoruz. Carolee Scheeman’n, Chris Burden’in Gina
Pane’in Beuys’un performanslari, Robert Smithson, Richard Long Christo
gibi sanatcilarin ¢ogunlukla yalmzca belgelerinden izlenebilen isleri —
ozgiin performanslarin ve yerlestirmelerin olmak istemedigi ve olmadig:
kadar ‘nesnelesmis’ halleri, sanat kitaplar ve dergilerde hemen hemen hep

aym kadrajlar icinde, yeni bir varhik bicimine doniistii. Walter Benjamin,

* Burada “Richard Long: Peru’da Bir Cizgi Boyunca Yiiriiyiis.1972” ¢alismasindan bahsedilmektedir.

** Burada “Walter de Maria: Bir Mil Uzunlugunda Cizim, Nisan 1968. Tebesir, birbirinden 365 cm. uzaklikta

iki pararlel ¢izgi. Mojave Colii, Kaliforniya” ¢alismasindan bahsedilmektedir.

7 Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Tiirk¢esi: Prof.Cevat Capan, Prof. Sadi Ozis, Istanbul, Remzi

Kitabevi, 2004, s: 320

55



sanat yapitlarimin fotograflanmasiyla birlikte fotograf ve sanat arasinda
coziillemez bir gerilimi 6n gormiistii, 1970’li yillarla birlikte sanat ortamm
bu gerilimi lehine ¢evirdi. Smithson’in dalga kiranlar1 hi¢ géormeyenlerin
onu cok iyi tamimasi, 1ss1z doga manzaralari icinde bir patika goriince akla

Long’un gelmesi-bundan daha kalic1 olunabilir mi?®

Ayni sekilde Toprak ve Cevre sanati alaninda yapitlarin yayilabilmesinde fotografin rolii
olduk¢a 6nemli olmustur.

Sanat¢inin “pazar olgusu”na kars1 ¢ikmasi bir alanda daha hayat bulur. Sesler, zaman,
hareketler, fiziksel duyumlar, hatta kokulardan olusan bir durumu da i¢ine alacak sekilde
genisleten performanslar olan Avrupa ve Japonya da etki eden Happening'ler de, daha
sonralar1 kendi kendini yok eden gegici modalar olarak galeride yer almislardir.

Bu performaslar’a ayica 1964 yili sonunda ortaya cikan avangard sanatin en tipik
orneklerinden, viicudunu, ya dogrudan seyirci oniinde ya da fotograflarla kullanan “body-

art”cilar da dahildir.

Beden sanatinin Amerikal en iinlii iki uygulayicis1 Vito Acconci (1940-)
ile Dennis Oppenheim'dr (1938-). 1970'lerin basinda Acconci, bedenini
kullandigr bir dizi performans gerceklestirdi. Trademarks'ta (1970)
soyunup, cesitli yerlerini 1sirarak, bedeninde gozle goriiliir dis izleri
birakti. Adaptasyon Calismasi’'nda (1970) nefesi kesilinceye dek elini agzinin
icine soktu. En iinlii performansim 1972'de New York'ta Ileana Sonnabend
Galerisi'nde gerceklestirdi. Bu performansta, galerinin icine yerlestirilmis,
egimli, rampaya benzer bir platformun altina uzanmis mastiirbasyon

yapiyor, iki hoparlor de onun fantezilerini tepesinde yiiriiyenlere

% Ahu Antmen, “Cagdas Sanatta Fotograf Kullammi ve Tiirkiye’de Fotograf Temelli Sanat Uzerine
Diisiinceler”, Sanat Diinyanuz Dergisi, Say1: 84, Istanbul, Yap1 Kredi Yaymi, 2002, 5.135
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aktariyordu. Oppenheim'm en iinlii beden sanati etkinligi, en basit
calismalarindandir. Sanatqi  Jkinci Dereceden Yamik Icin  Okuma
Pozisyonu'nda gogsiine acik bir Kkitap koyup giinesin altina uzanmuis,
viicudunun dogrudan giineste kalan kism aci verecek denli yanana dek
oylece kalmisti; sanat¢i ayrica performans oOncesi ve sonrasi derisinin
goriiniimiiniin fotograflarim cektirmisti. Bu calismada sira dis1 bir ironi
goze carpar, ciinkii cahismanin etkisi, giines banyosu diisiincesinin temsil
ettigi dinlence anlayisiyla, kendini tehlikeye atma, rahatsizhik, kiiciik de

olsa ac1 cekme diisiincelerinin yer degistirmesine dayalldlr.69

“1960-70 yillar1 arasinda ortaya ¢ikan diger bir akim Process Art (Siire¢
Sanati) dir. Sanatta zaman kavramim sorgulayan Process'ciler yapitin
olusum siirecini ve evrelerini gostermeye yonelik olarak cahsirlar. Bir
siireci gorsellestirmek, zamanin akicih@ini, doniisiimiinii yakalamak
bashca amactir. Komiir, ic yagi, celik, kece, ot, siit... gibi malzemeler
kullanilarak onlarin organikligi, canlihi@1 vurgulanir. Jan Dibbets fotograf
ve televizyonu kullanarak, insana gosterilmek istenenle, Kisinin gordiigii
arasindaki farki vurgular. Bir plajda kum iizerine cizilen bir yamuk,
kamera ile bir kare gibi goriinebilir. Buradaki degisim siireci, insanin

kendisi ve cevresi arasinda kurdugu iliskilerin cesitliligine benzer.”

Goriildiigii gibi fotograf, performans sanatlari, happeningler gibi sanat hareketlerinde
istenilen diisiinceyi agiga ¢ikarabilmek ya da i¢indebuunulan durumlan kalici goriintii
haine getirerek 1960’lardan sonra da sanatta etkin roliinli oynamaya devam etmistir.

Fotografla birlikte, teknolojinin bir sonraki asamasi olan akici1 goriintiiler elde edilebilen

% Edward Lucie-Smith, 20.Yiizyllda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yayinlari, 2004,5:3_15
70 Cakir, Aydin Mukadder. Sanatta elestirellik, istanbul, Beta yayimnlar1, 2002, s: 210
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video sanatinin ortaya ¢ikmasiyla teknigin olanaklar1 sanatin yoniinii degistirmede daha da
etkili olmustur. Bilgilerin yayilip dagitilmasinda kullanilan video yeni bir gorsel imgelem
yaratmak i¢in sanatta da video art olarak 1970’lerden baslayarak kullanilmis ve tasinabilir
video kameranin da bu performanslar1 belgelemesi s6z konusu olmustur. Ayrica videonun
naklen yayinlanma olanagi vardir. Sanata yeni bir boyut getiren video, belki de
performansin daha fazla yayginlik géstermesi ve amacina ulasabilmesi i¢in; performanslara
canli yaymlar yapilip sonradan yok edilmesiyle, fotografin ya da videonun performansi
belgeleyerek metalagtirma olanagina karsi ¢ikilabilir. Fakat bu yaklasimdan farkli olarak
Cakir, videonun da siradanlastigin1 metalastigana dair, farkli bir yorum getirmistir. Video
“Medyanin roliinii ve gercekligi bozma konusuyla ilgili sorunlar1 a¢iga ¢ikarmay1 amagladi.
Ancak Kavramsal Sanata yakin olan ilk videocularin yerini, popiiler kiiltiirii benimseyen
yeni postmodernistler ald1. "

Hatta video, giinlimiiz elektronik c¢aginda internetle yayilan bir sanat teknigi haline
gelmistir.

Goriildiigii gibi, dnce kilisenin, sonra aristokrasinin koruyuculugundan ve denetiminden
kopan sanat, 19.yy. dan beri O6zerkligini kazanma girisimlerini, sanatin nesnesinden
arinmasi ¢abasmin yeni asamasit olan performanslarda dahil gerceklestirememistir.
Sanattaki bu arinma istegi fotograf ve daha bir¢ok olusumun etkisiyle, bosa ¢ikmis sanat bu

defa da kapitalist-pazar olgusuna karsi duramamaistir.

“En mubhalif, iiriinler bile genelde, projelerin ya da fotograflarin "satis1"
yoluyla siirece dahil olarak bir anlamda amacin disina c¢ikar. Ashnda ilk
baslangic noktas1 genelde elestirel ve sorgulayici bir tutumdur. Bir
rahatsizlik, bosluk duygusu ve buna karsi gelme arzusu vardir. Arayis,

degistirme istegi hep canhidir. Ama ne zaman ki sanat-yapit1 ya da sanatsal

' Mukadder Cakir Aydin. Sanatta elestirellik, Istanbul, Beta yayinlari, 2002, s: 207
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eylem piyasaya cikar, alimlayicilarina ulasir, o andan itibaren siirec¢

degisime ugrar. Cok farkl kaygilarla sanate yiiz yiize kahr.”"

Pek cok avangard sanat¢i kurumlar1 reddedip, onun yerine sosyal hayatin disinda, toplum
tarafindan sanata karsi yapilabilecek olasi bir tahribata karsi, sanatin biitiinliglini
savunabilecegi ayr1 bir diinya yaratmay1 istemis ve bu diinyay1 yeniden yaratirken fotografa
basvurmustur.

Goruldigi gibi fotograf, ortaya c¢ikisindan hemen sonra 20.yy karakterini belirlemekte,
sanatin 0zglirlesme g¢abalarinda ve sanatin kendini ayr1 bir alan olarak belirleme yolunda
itici bir gii¢ oldugu gibi ayn1 zamanda bu 6zgiirlesme siirecinin bazen tersine donmesini
saglamis dolayisiyla sanatin Ozgiirlesmesini engellemistir. Fotografin icadi avangard
sanatin amaci ile birleserek sanata yenilikler getirmis, sanat yapitini, kutsal torenlerin
nesnesi olmaktan kurtarmig fakat yine ¢cogaltim olanagi bazen sanat eserine zarar veren bir
etkinlikten Gteye gidememis, sadece fotograf degil, gelisen tiim yeni ¢ogaltim olanaklari
sanatin ¢ogaltilabirlik yoluyla kiilt degeri olmasini saglamisg, sanatin metaya doniismesinde

onemli bir faktor olmustur.

IV: Fotografin Kullanildig1 Avangard Akimlar ve Fotografin Kullanim Yontemleri

19.yy.da fotograf, icadindan hemen sonra sanatla etkilesime ge¢cmistir. “Fotograf
resmi 6ldiirdii mi?” ve “fotograf sanat mi1?” tartismalar1 ¢ok uzun siire sanatgilar1 ve sanat
elestirmenlerini mesgul etmistir. Aslinda fotograf icat edildigi ilk yillarda kendine 6zgii bir

sanat dili yaratma cabalariyla Piktoryalizm® donemde resme Oykiinmiistiir. Fotograf ve

> Mukadder Cakir Aydin, Sanatta elestirellik, Istanbul, Beta yaymlari, 2002, s:213

* Pictoryalizm Fotografin salt teknik olarak goriilmesine kars1 olarak fotogrfi plastik sanatlarin yapisina gore
bicimlendirerek, negatiflare ve fotograflara miidahale ederek, fotografin bir sanat dali olmasina gerektigine
inanan anlayisla temellenmis akim.
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resim arasindaki birtakim temel farklara ragmen ilk olarak piktoryalistler fotografa plastik
sanatlarin bicimsel anlayistyla yaklagsmislar, negatiflere ve baskilara miidahale etmislerdir.
Fakat fotografin gergekle olan iliskisi, fotografin siirekli gelisen teknige bagliligi ve
kimyasal stiregleri plastik sanatlarin kurallarina gore bir sanat dalina evirilmesine her
zaman engel olmustur. Mary Price gore:“Resim ve fotograf arasindaki fark, goriilebilir ve
anlagilabilir fiziksel farklardan, boya ve emiilsiyondan daha &tededir. En temel fark,
fotografin nesneler diinyasiyla olan nedensel bagidir.””

Daha sonra gelen modernist fotografcilar, fotografin sanat olarak kabul edilebilir olmasi

icin kendine has teknik karakteristikleri ile var olmasi ve kendine dénmesi gerekliligini

vurgulamiglardir.

“Fotografcilik, kendi yetenek ve geleneklerine gonderme yaptiginda sanat
konumuna yiikselir. Ozii itibariyla modernist bu goriis u¢ noktasina
gotiiriilldiigiinde su anlama gelir: Elestirmen Clement Greenberg soyut
sanati one cikarirken nasil resmin, resmi konu almasim istiyor idiyse,

fotografcilik da fotograf sanatim konu almahdir.””

Fotograf kendini bulma yolunda resimsel tavri benimsemesi ve ya modernist tavrin bunu
reddetmesiyle gelen tartismalarla birlikte fotografin resmi 6ldiirdiigiine dair goriisler ortaya
atilmistir.  Oysa ki resim, gercegin ipuclarim1 yakalayabilecegi dogru bir belge olarak
fotografi kullandig1 gibi, fotograf da kendini bir sanat olarak kabul ettirebilmek i¢in resmin
baz1 gorsel ozelliklerini kullana gelmistir. Fotograf ve resim arasindaki iliskilerin genellikle
birbirleri i¢in itici bir durum yarattigin1 géz 6niinde bulundurarak, fotograf ve resim iliski

slirecini bir sanat dal1 ve ona dykiinen teknigin arasindaki bir durum olarak degil, 6zellikle

7 Mary Price, Fotograf Cer¢evedeki gizem, Tiirkgesi: Aysenaz-Kubilay Kos, Istanbul, Ayrinti Yaynevi,
2004, s:18

™ Andy Grundberg,“Modernist Akim Siirecinde Fotograf ve Sanat”, Sanat Diinyamiz Dergisi, Say1:84,
Istanbul, Yap1 Kredi Yaym, 2002, s.115
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fotograf ve plastik sanatlar iliskisini, karsilikli etkilesime acik, dogurgan bir donem olarak
algilamak gerekir. Ornegin bu noktada, teknoloji ve kitle iletisim araclarmin ¢ogalmasiyla,
fotograf ve sanat arasindaki iligkilerle baglantili olarak Paul Virilio’nun, plastik sanatlar ve

fotograf iliskisi konusundaki diisiincelerine deginmek yerinde olur.

Gercekten de fotograf, sanatin bu paranteze alimisinin belirtisi, bir tiir ani
ikame gibi geliyor bana; fotograf hicbir zaman bir taklit ya da oykiinme
olmamistir, cagdas gosterimler biitiiniin yerine gecen bir olaydir. Gene de
burada bir terminoloji sorunu beliriyor: fotograf, sanatin sonunun klinik
belirtisi midir, yoksa sanatin sonu sanatinin baslangici m1? Sonun sanati
mudir, yoksa daha kesin bir dille biitiin gosterimdeki ani mekaniklesmenin
sabit goriintiisii mii? Belki de fotograf gosterimler uzaminda zamanin yeni

oneminin bir gostergesidir.”

20.yy da sanatcilar i¢in yeni alanlar yaratilmasina kaynak olan fotograf, resim
sanatinin 0lmesini degil, resmin dogay1 taklit etme gorevinden kurtulmasini saglamistir.

Fotografin plastik sanatlar iizerindeki bu etkisini Paul Virilio su sekilde agiklar.

“Plastik sanatlarin yok olusunun ilam degildir bu, yalmzca bir yok olus
estetiginin belirisidir; bu yeni estetik fotografin an’a baghhg sayesinde
goriiniim estetigine yiizyillar boyunca bir cizginin, bir isaretin ya da

heykele 6zgii hacmin ve agir kiitlesinin ortaya cikisina iistiin gelmistir.”76

Goriildigii gibi resim sanatinin gergekligi yeniden liretimi, dogayi, nesneyi ¢izgilerle

oldugu gibi tuvale aktarmanin disinda bir olusum ve ya plastik sanatlardaki yeni anlatim

7> Paul Virilio, Fotofinis, Sanat Diinyamiz Dergisi, Say1:84, Istanbul, Yap1 Kredi Yayim, 2002, 5.195
76
A.gk.,s.195
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olanaklarmin agilimi yine fotografin etkisiyle gergeklesmistir. Ornegin Birgok ressam
fotograftan etkilenmistir ve fotograftan yaralanarak ve fotografin getirdigi yeni anlatim
dillerini kullanmiglardir. Ingres gibi ressamlarda dahil olmak iizere, Miitel, Seurat, Lautrec,
Cezanne, Munch, Magritte, Bacon fotograftan resimler yapmislardir. Caillebotte’nin
resimleri, Monet’nin bahge goriintiileri ya da Manet’nin giindelik yagsamdan enstantaneleri
Degas’nin resimleri fotografin getidigi yeni bakis acilarini ¢ok belirgin bir bigcimde

hissettirir.

“Kuzey ressamlarimin giindelik yasamdan tablolari, Courbet’nin
gercekeiligi ve izlenimcilerin ic mekan resimlerinin hepsi biraz da hatira
fotograflarina (snapshot) benzer; ashinda, onlar belgeleme gereksinimini
hissettirerek fotograf makinesinin gelismesine yol a¢cmuslardir. Zaman
hizlandikca, gecici olan daha sikhikla gozler Oniine serildikce, siirec,
maddenin ve sabit olanin yerini aldik¢a, fotografa olan gereksinim giderek
daha ¢ok kendini gostermistir. Muybridge’nin hareket eden viicutlardan
cektigi seri fotograflar Futuristlerin resimsel deneyimlerine cok yakindir.
Aymi sekilde, Francis Bacon’un erken portreleri, 6rnegin Papa’nin portresi,
hareketin bir 151tk huzmesi izi biraktigi hareket fotograflarim
andirmaktadirlar. Son derece ressamca olsalar da Bacon’nun portreleri
bize, mekansal diizenlemelerinden otiirii, fotografla akraba olduklan
izlenimini verirler. Resmin yiizeysel nitelikleri ile iiciincii boyut, yani
derinlik yamilsamasi birbirleri ile siirekli karsithk icindedir ve figiir siirekli
bu iki farkh boyut arasinda gel-git halinde oldugu icin sonsuz bir gerginlik
yasanmaktadir. Bu resimler fotografin ve resmin mekansal gizilgiiclerini

giindeme getirerek imgeyi iki uca dogru germektedir. Kisacas1 bu
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resimlerin fotografi ammmsatmasi, resim yiizeyi ile derinlik yanilsamasi

arasindaki gerilimin belirginligindendir.”’

Fotograf, sanatta yeni dillerin olusumunu etkiledigi gibi kendi i¢inde degisimlere
ugruyordu. Bu degisimler diger sanat dallarina farkli sekillerde yansiyordu. Ornegin bazi
fotografcilar farkli denemelere girmislerdi. “Sovale resmi 6lmiistiir” diyen Rodgenko ve
ondan etkilenen bircok fotografci, fotografta o giine kadar kullanilmakta olan perspektif
anlayisini tamamiyla degistirmisti. Albert-Renger Patzch gibi fotograf¢ilar o giine kadar

goriilmemis denemeler yapiyorlardi.

“Donemin one c¢ikan fotografcilarimin c¢ektikleri goriintiilerle vurgulamak
istedikleri noktalardan biri de, fotograf makinesinin gercekligi algilama
biciminin c¢iplak goziin algillama biciminden c¢ok farkhh olduguydu.
Rodg¢enko gibi fotografcilar bilingli olarak beklenmedik bakis acilarim
secerek, sahneleri ve nesneleri egimli bir perspektiften ya da tam tepeden
fotografladilar. Alman fotograf¢i Albert-Renger Patzch(1897-1966), dogal
formlarin yakin plan fotograflarim cekerek, bu formlar ile endiistriyel
iiretimi yapilan nesneler arasindaki benzerlige dikkat c¢ekmeyi
amachyordu. Bu imgelerin, onlar1 giindelik baglamlarindan koparan

dekoratif bir soguklugu vard..”

Hatta fotograf teknolojisinin ilerlemesi fotograf makinasinin kullaniminin kolaylig1 ve yeni

bakis agilar1 resmin kendi i¢indeki degisiminden ¢ok daha hizli ilerliyordu.

77 Jale N. Erzen, Fotograf Notlari, istanbul, Say Yaynlari , 2004, s:45
78 Edward. Lucie-Smith, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yaynlari, 2004, s:144
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Amerikalh fotografcilar Kkendilerini dogal formlarla simirlamyorlardi;
fotograf makinesinin endiistriyel nesneleri goriintilleme bicimi de onlar:
ayn olciide etkiliyordu. Bu tiirden goriintiilerin en giizel 6rneklerinden
biri, Paul Outerbridge’in ¢ektigi Marmon Krank Mili’dir. Rus
Konstriiktivistlere, hatta Mondrian’in radikal Neo-plastisizmine” bir
hakhlik payr biciyor goriinen bu fotografin baslarda yarattigi etki, kisa
siire sonra Amerikan reklimcih@imin  goriintiillerini  etkilemeye
baslamalariyla belirgin bicimde yumusadi. Marmon Krank Mili’nin soyut
formu ele alma bicimi, bu fotografin cekildigi donemde, Amerikan

resminde rastlanabilecek ¢calismalarin hepsinden daha ciiretkﬁrc1yd1.79

Goriildiigii gibi birgok fotografci ve fotografin getirdigi dinamik olusum, resmin
ozgiirlesmesinde onemli bir faktdr olmustur. Ozellikle ¢agdas sanatin 1902°de Frank
Eugene, Gertrude Kasebier, Joseph T. Keiley, Edward Steich, Clarence H. White, Alvin
Langdon Coburn gibi fotografcilarla birlikte Photo-Secession” isimli grubu kuran
Stieglitz’in katkilar biiyiiktiir. Photo-Secesion Fotograflara negatif ve kagit lizerinde ¢izim,
boyama, tarama gibi miidahaleler yapilarak gergegi aynen kopyalamaya karsi bir tavir
icinde geligmistir.

Yeni sanat dilleri ve soyutlamaya giden kodlar igeren bir fotograf anlayisina sahip olan

Stieglitz’in diizenledigi “291 sergisi yeni kusak sanatcilarinin taninmasinda 6nemli bir

* Neo-plastisizm: Piet Mondrian'm kurdugu, ilkel renkler ve basit geometrik bigimler arsindaki iligkileri aragtiran
akim., Neo-plastisizm, Kiibizm'den ¢ikmistir ve Mondrian'in 1912'den 1917'ye kadar siiren kuramsal ve plastik
arastirmalarinin sonucudur.
(http://64.233.183.104/search?q=cache:klIrkat-c-01J:tr.wikipedia.org/wiki/Neoplastisizm+Neo-
plastisizm&hl=tr&ct=clnk&cd=1&gl=tr 28 Haziran 2007))

" Edward Lucie-Smith, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman

Akinhay, Istanbul, Akbank, Yaynlar1, 2004, s:145

* Photo-Secession: Alfred Stieglitz’in dnderliginde 1902 yilinda kurdugu amerikan fotograf grubunun

ismidir. Uyeleri arasinda Edward Steichen, Gertrude Kasebier, Clarence White ve Alvin Langdon Coburn gibi
fotografcilarin oldugu gurubu, sanat diinyasinin fotografi “gevreyi ayirdetmenin tek ifadesi” olarak tanimasina
zorlamak amactyla kurdu. Ayrica “Camera Work™ adindaki {i¢ ayda bir ¢ikan mecmuay1 yayimlayan gruptur.
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yere sahip olur. Sergi, Fransiz modernist sanatinin yeni kusak Amerikan sanat¢ilarini
tanitmasiyla sanat tarihini degistirir. Matisse, Rodin, Cezanne, Braque, Picasso, Picabia,
Toulouse-Lautrec, Rousseau ve Renoir gibi sanatgilar Amerika’da ilk kez 291°de sergilenir.
Alferd Stieglitz’in sanata olan katkilar1 fotografin her yoniiyle bir sanat bicimi konumuna

kavusmasti i¢in bir yasam boyu siiren ¢abasindan gelir.

A- Fotografta Yeni Yontemler ve Tekniklerin Avangardla iliskisi

Bir sanat dali olma g¢abasi i¢cinde ve ayni zamanda ¢agdas sanat i¢in her zaman malzeme
olan fotografin, diger sanat dallari ile etkilesimi sanatta yeni anlatim dillerinin ortaya
¢tkmasiyla yeni diisiinceleri ortaya koyabilme cabasinda olan avangardin amaci ile
birlestigini sdyleyebiliriz. Ornegin geleneksel yontemlerden ve estetik bir nesneye
indirgenen sanat eserinin yiiksek kiiltiir tarafindan alinip satilmasina karsi olan avangard
sanatc¢ilar bu tavirlarim1 ¢ogunlukla ¢agin ruhuyla bagdasan bir sekilde yani fotografin
getirdigi yeni bakis agilar1 ve yeni teknikleri kullanarak ortaya koymuslardi. Ornegin Lucie-
Smith fotografi farkli bigimlerde kullanan sanatc¢ilardan 6rnek vererek plastik sanatlar ve

fotograf iliskisini aciklar:

1980'li yillarda fotografcihk, ilk olarak 1960'larda baslayan,
1970'lerde daha da ileriye tasinan avangard sanatin geneliyle biitiinlesme
siirecini tamamladi. Fotograf, farkh bicimde kullanlabiliyordu. Ornegin,
bashica Perestroyka sanatcilar1 arasinda yer alan, belki Rus oldugunu pek
cagristirmayan adi yiiziinden Bati'da pek fazla tammmmayan Francisco
Infante (1943-), sirf fotograflanmak icin kurulmus a¢ik hava diizenlemeleri
yapmisti. Infante'nin manzaraya ekledigi nesneler, fotograf makinesiyle

tilmiiyle iki boyutlu imgelere indirgendiklerinde, sasirtici uzamsal
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belirsizlikler yaratiyorlardi. Fotograflar aym zamanda Kkiiciikk 151k
efektlerinin katkisimm vurguluyordu. Kalici nitelikte soyut heykeller
iiretilmesine hala soguk bakan bir toplumsal ortamda, fotograf
makinesinin kullanimi, yalmizca bir rahathk meselesi degildi, ayn1 zamanda

cok az bir farkla heykeli baska bir forma cevirmenin de bir yoluydu.80

Fotograf teknolojisinin gelisiminin yaninda, 6érnegin 1920’lerde baslayan araba, ugak gibi
yeni teknolojilerin kullanimi ile fakli perspektifler ve yeni yapay isiklarin efekleriyle
gercekligin algis1 degisti. Bu degisiklikler farkli bir gozlem yaratti ve insanlarin ig¢inde
bulundugu c¢evreyle psikolojik iliskisini ve algisini etkiledi Yeni yasam bi¢iminin
psikolojik efektleri ile basa ¢ikabilmek i¢in fotograf bir aragti. Fotografin getirdigi bu yeni
algilama ve alimlama bigimleri boylelikle avangardin sanatla hayati birlestirme cabasi ile
ortiisiiyordu. Avangard, fotografin, haber, goriintiileme, belgeleme, radyoloji, astronomi ve
bilim gibi bir¢ok alanda kullanilmasi, ayn1 zamanda bir sanat dal1 olmasindan besleniyordu.
Ciinkii fotograf hayata yayilan bu imgeler diinyasimi sanatla birlestiriyordu. Ozellikle
fotografin malzeme olarak kullanimi agik bir mecra olmast ile ilgiliydi. Fotografin kendisi
kadar eski olan maniipiilasyonla yeni deneylere girisiliyordu. Fotograf rahatlikla kesilip
bicilebiliyordu. Siirekli akip giden hayatin i¢inde diisiinceleri anlatmak icin kolay elde
edilebilir bir yontemdi. Bunun bir bagka nedeni de fotografin ucuzlugu ve
cogaltilabilirligiydi. Ornegin Dada ve Pop egiliminde tanitim imgelerinin resim sanatinda

kullanilmasi1 sonuglarini izlemek olasidir.

Bir akim olarak «Dada» kendi kendini dagitmis ancak Dadaci
diisiince Gergekiistiiciiliik’ten sonra, Pop art akimlarinda da kendini

gostermeye baslamisti. 1960'h yillar «Yeni-Daday, tiiketim toplumunun

80 Edward_ Lucie-Smith, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yayinlar1, 2004, s:359
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mitleri haline gelen Kitle iletisim araclarimin imgelerini sanatsal bir
amacla kullamyordu. Gercekte, yirminci yiizyilin baslarinda da, gazete
dergi gibi kitle iletisim araclarindaki resimler ya da tipografik imgeler
kullanilmaktaydi. Ozellikle Rusya'da Konsktriiktivist tasarimeilar bu tiir
imgelerin anmim olanaklarim yeniden kesfetmislerdi. Ancak, 1960'h
yillarda talim imgelerinin resim siireclerine girdigi goriilmektedir. Bu
durum resimle grafik sanatlar arasidaki geleneksel ayrimi ortadan
kaldirmisti. Tamitim imgelerinin kullanilmasi yoluyla tual iizerindeki
baski imgesiyle tual arasinda yeni iliskiler bulgulanmaktaydi. Nitekim
baski imgeleri, frontal bir durusta olsun ya da olmasin Onden
goriiniiyormus gibi bir etki yapar. Bunlarin bir yiizey etkisi yaratacak
cimde tual iizerine aktarilmasi sonucunda, imge ile tual arasindaki
iliskiler, Akademik Resim'de goriillenin tersine, son Kkerte
onemsizlestirilmekteydi. Buna bagh olarak, tual iizerindeki imge, bir
seklin resmiymis gibi degil, onun kendisiymis gibi algilaniyordu. Tanim
grafiginin dogasindan gelen bu algisal yanilsama yeni bir kompozisyon
anlayisim ortaya koymaktaydi. Artik, imgeler arasi iliskiler belli bir
denge islevi yiiklenmiyordu. Tual icerigindeki yamlsamah fotografik
imgeler, 1srarla yinelendikleri durumlarda bile zorunlu olan dengeyi

kendi aralarinda degil resmin kenarlar ile (boyutlari) kurmaktaydl.81

Gorsel diinyanin etkili bir aract olmasiyla islevini hala siirdiirmekte olan fotografin bu

yonleri ile yiiksek sanatin kitle kiiltlirii 1ile iletisime girdigi en ag¢ik medyum olarak

$1Adem Geng, “Dada, Antropi ve Nedensizlik Ag¢isindan Dadaci  Sanat Hareketlerinin
Coziimlenmesine Iligkin Bir Yontem Aragtirmasi”, Yayinlanmamis Doktora Tezi, Dokuz Eyliil
Universitesi, 1983, s:304
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avangardi karsiliyordu ve fotograf ¢agdas sanatin yeni teknolojik ¢aga uygun teknikleri ve
imgelemi kullanarak kendine ait bir dil gelistirmis ve bir¢cok farkli yontemle kullanilmisti.

Ornegin fotografin etkilesimi ile beraber sanat disiplinleri arasindaki smmrlar gittikge
siliklesmeye baslar. Bu siliklesme ilk dnce kolaj ve montajin ortaya ¢ikmasiyla belirir.
Sonralar1 grafik sanatcilar tarafindan kullanilan kesip yapistirma teknikleri ilk olarak
nesneye ve gerceklige yaklasimini bigimsel yonde yansitabilecegi bir arac olarak kiibistler
tarafindan kullanilmig,“Braque ile Picasso, marka etiketlerini, gazete mansetlerini
pargalayip kullanarak ¢agdas hayatinin yazgisinin uyumsuzluk ve degisim oldugunu ileri
stirebilmislerdi. Kolaj, duruma iliskin ironik bir yorum sunarken, zamanin ruhuyla da uyum
icindeydi. Kolaj tekniginin hem bu yonii hem de hazir nesnelerin kullanimi, gorsel

sanatlarin gelecegi acisindan son derece 6nemli gelismelerdi.”®

Kolaj ve sonrasinda fotografin kaynak oldugu bir ¢ok teknik ve yontem, avangard Rus
ressamlarr, Dadacilar, Surrealistler ve Konstriktivistler tarafindan tavirlarim

yansitabilmeleri i¢in kullaniliyordu. Ornegin:

“Man Ray ve aralarinda Bauhaus Konstriiktivistlerinden Moholy-
Nagy’nin de bulundugu baska sanatcilar, fotograf makinesi kullanmadan
elde edilen goriintiillerle deneyler yapmaya giristiler. Bunlar, Viktorya
doneminin Henry Fox Talbot gibi oncii fotografcilarimin (1800-1877)da
yaptigi denemelerdi. Fox Talbot, bu teknigi dogaya kendisini anlatma

firsati vermenin bir yolu olarak goriiyordu. Moholy-Nagy icinse, modern

%2 Edward Lucie-Smith, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yayinlar1, 2004, s:84
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hayatin gizemli dinamizmini anlatmanin bir yoluydu bu. Nesne, yalmzca

hassas kagidin iizerinde biraktig1 gecici golgeyle temsil edilmekteydi®’

Ozellikle Dada icin belirleyici 6rnekler niteligini tastyan, nesneler ve fotograf ile ilging
denemeler yapan Man Ray “rayogram” teknigini kesfetmesi ile fotograf tarihinde 6nemli
bir yer etmistir. Fotografcilar bu yontemlerle (miidahale teknikleri ile) de geleneksel
goriintiilerin  degistirilmesinde etkili oldular. Fotografta miidahale, fotografi resme
benzetmek degil, soyut veya yar1 soyut fotograflar iiretmeye yarar yeni bir kaynak olmustu.
Sanatcilarin ¢ogu kesfedilen yeni islemlerin inceliklerini 6grendiler ve geleneklerle nasil
bagdastirilabileceklerini arastirdilar. Boylelikle fotograf¢ilar, resimdeki gergekligi tamamen
bir kenara atarak, netsizlik, hareketli goriintiiler, ¢coklu pozlama gibi kamera teknolojisinin
sagladigr olanaklar1 yaratici bir bi¢cimde kullandilar. Bu kullanimlarimin disinda
sertlestirme, tonlara ayirma, solarizasyon, tonlama, ¢oklu baski, rolyef, elle renklendirme,
duyar kat catlatma, fotograflarin iizerine firca ile uygulamalar yapma gibi gorsel deney
niteliginde bir¢ok teknik kullanilmigtir. Fakat ilk onceleri 6zellikle kartpostal ve afis gibi
amaglarla yapilan fotomontaj teknigi bu teknikler iginde en ¢ok kullanilan ve 6zellikle iki
savag arasinda gelisen cagin pargcalanmislik durumunu yansitmasiyla etkili bir yontemdi.

Ozellikle savasa kars1 gelisen dada’da nemli bir yere sahipti.

Fotomontaj’la herhangi bir seyin betisi olmayan iceriksiz (Non-
objective) sanat arasindaki iliskiler dadacilikla birlikte yogunlasmis ve
giiniimiize kadar siire gelmistir. Dadaciligin baslangicinda kendi basina bir
kompozisyon iiyesi olarak degil de bir tiir mecaz iiyesi olarak kullamilan
fotograf imgeleri Dadaciik’1 izleyen sanat akimlarinda daha o6zgiin ve

iiretken (prodiiktif) bicimlerde kullamlmistir. Ote yandan fotograf

8 Edward_ Lucie-Smith, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yayinlar1, 2004, s:143
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makinesi ve fotograf siireclerinin kendi basina goriiniir diinyadan bagimsiz
imge doku ve form gibi tasarim iiyelerini iiretebildigi ve bu alanda sonsuz
tasarim olanaklarim iceren bir giice sahip oldugu kamtlanmistir.
Fotomontaj imgelerin nedensizlik izlenimleri yaratmasinda, mecaz o6gesi
olarak fotografin kullanilmas: ve fotograf imgelerinin soyut imgeler ya da
betisiz (Non-objective) imgelerle birlikte kullamlmasi gibi yontemlerin

etkileri biiyiiktiir.**

Fotomontajin bu yonleri; gelenek gorenege karsi koymaya elverisli bir teknik olusu
avangard pratikleri ile birlesmesini sagliyordu. Yani avangardin amaci ile uyusuyordu.
Fotomontaj, teknolojik diinyaya, kitle iletisim diinyasina fotomekanik yeniden {iretime tabi
oldu. Hatta giliniimiizde, sanatsal ve ticari amagla kullanimi disinda, standart bir bilgisayar
ve lcretsiz bir goriintli isleme yazilimi yardimi ile yapilabilen, ucuz bir halk eglencesi
haline doniisecek kadar yayginlasan fotomontaj, atom giiciiniin ve elektronik giiciin
getirdigi hizli yasamin sanata yansimasinda Onemli bir gostergedir. Bugiin bilgi
teknolojileri sayesinde, standart bir bilgisayar ve basit bir goriintii isleme yazilim ile,
gercek ile sanalin birbirinden ayrilmasi adeta imkansiz olan gerceksi fotomontajlar
yapilabilmektedir.

Sonug olarak sunu sdyleyebiliriz ki, ilk onceleri sanat ortamindan dislanan sanat olarak
kabul edilmeyen fotograf sanatla birlesiyor ve kendine de yeni bir kimlik yaratiyordu. Yeni
Ogeler, enerji, dolasim, hiz gibi kavramlarin ortaya ¢ikisi ve sanata yansimasiyla daha
bir¢ok akim ve sanat¢i fotografi kullaniyordu.

Sanatta devrimsel bir gelgitin olusmasini ama¢ edinen Fluxus, nesnenin fotografla
ilgili yani ile ilgilenen Hiperrealizm, Gergekiistiiciiler, 6zellikle farkli fotograf imgelerini

bir araya getirerek, kendi goriintiilerini yaratan Max Ernst, Peter Milton, Richard

¥ Adem Geng, “Dada, Antropi ve Nedensizlik Agisindan Dadaci Sanat Hareketlerinin Coziimlenmesine
[liskin Bir Yéntem Arastirmas1”, Yayinlanmamis Doktora Tezi, Dokuz Eyliil Universitesi, 1983, s:171

70



Hamilton, Robert Rauschenberg, fotograflari kolaj kompozisyonlarinda farkli acilar1 ortaya
koymak icin kullanan David Hockney, Foto-ger¢ek¢i Chuk Close, John Baldessari, Richard
Prince, Cindy Sherman, Sherrie Levine, Bernd ve Hilla Becher, Thomas Struth, Katharina
Severding, Thomas Ruff , Georges Rousse , Clegg & Guttman, Thomas Demand, Andreas
Gursky, Jeftf Wall gibi Fotograf temelli isler iireten sanatcilar ve daha bir¢ok sanatgi
fotografi kullanarak ve fotograftan etkilenerek farkli sanatsal goriislerle sanati

sekillendirmislerdir.
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Kiibizm

Pablo Picasso ve Georges Braque tarafindan 1907-1914 yillar1 arasinda Paris’de
gelistirilen Kiibizm, 20. yy’ 1n en etkili yenilik¢i akimlarindan birisidir. Sanatta bir devrim
olarak nitelenen Kiibizm, bu etkili ve yenilik¢i tavrin giiclinii, 19.yy.la beraber toplumsal,
bilimsel ve teknolojik gelismelerden kaynaklanan yeni anlatim bigimlerinin ortaya ¢ikmasi
ile almistir. Kiibizmin geleneksel sanat anlayisindan kopmasiyla, perspektife getirdigi
yenilikler; nesneleri parcalayarak bir¢cok yonden resmetme egilimi yeni bir gerceklik
yaratmasina olanak vermistir. Sanatta yeni bir algisal gergeklik yaratirken doganin taklit
edilmesini yadsimis, farkli bir tarzda 151k-gdlge kullanimina ve farkli bir renk anlayisina
gitmigtir. “Cézanne da oldugu gibi derinlik duygusu renklerle saglanmistir, kirmizi,
kahverengi gibi sicak renkler, yakini, soguk mavi tonlar uzagi belirtmek igin
kullanllmlstlr”85

Bicimlerin, cisimlerden ¢6ziimsel bir yontemle elde edildigi ve en yalin halleriyle
verilmekte oldugu Analitik Kiibizm evresinde yeni bi¢imsel anlayisa dncelik verildiginden
bu donemde renk tonlari, Kiibist resimlerde genellikle basit bir sekilde yer alir. “Bu tutum
nesnenin birgok goriiniimiinii birden karmasik bir diizen i¢inde de vermeye uygun diiser.”
Picasso’nun 1922°de resme farkli malzemeler sokarak, yapistirma resim olarak da anilan
kolaj teknigini uygulamaya baslamasiyla, tiimden parcaya degil de parcadan tiime varma
yontemiyle olusturulmus Sentetik Kiibizm evresinde ise rengin 6nemi daha da artmis, kolaj
karsitlik olusturulacak bigimde yapilmistir. “Kolajin, hem bu karsithk duygusunu
pekistirmeye, hem de dogada ve resimde dikkati gergekle yanilsama ayrimina ¢ekmeye
yaradig: diisiiniilmiistiir.”*

Sanatta bir devrim olarak nitelenen Kiibizm gibi akimlarin, etkili ve yenilik¢i tavrin

giiciinii 19.yy.la beraber gelen gelismelerden kaynaklanan yeni anlatim bigimlerinin ortaya

%5 «A’dan Z’e ye 20.yy Sanat1”, Hazirlayan: Ahu Antmen, Portakal Sanat Dergisi, Say1: 16, Kis 1999/2000,
Istanbul, Portakal Sanat Dergisi Yaymi, 1999, 5.36
% Agk.,s.36
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cikmasi ile aldigmi sdylemistik; iste, bu anlatim bigimlerinin gelisiminde Kiibizm akimi

tizerinde de fotograf dnemli bir rol oynamaktadir. Mimetik sanat anlayisina, sanati degerli

ve ulasilmaz kilan kurumlara, burjuvaya karsi ¢ikan Kiibizmin resmetme big¢imi, belirgin

olarak fotograftan etkilenir. Ciinkii fotograf dogay1 taklit etme gorevini yerine getirdigi i¢in

Kiibizm farkli anlayiglara yonelebilmistir ve nesnelere olan yaklasim, dokunsal resim

diisiincesinin ortaya ¢ikmasi, biiylik oranda fotografin yapamadigini yapma egiliminden

ortaya ¢ikmustir.

Kiibizmle birlikte sanatta natiiralizm” bitmistir ve soyut-sanat dénemi baslamistir. Dogayla

baglarin1 koparan sanat, yaratma 6zgiirliigline kavusarak agilmistir. Sanatg¢1 artik gordiigiinii

degil, bildigini ya da diisiindiiglinii anlatmaya yani yaratmaya baslamistir.

“Nesnelerin 6ziinii kavramak, nesnelerin i¢ yiiziinii ve icyapisim kavramak
icin elbette Kiibizm, nesneleri, varhg: goriindiigii gibi degil de diisiindiigii
gibi kavrayacaktir. Bu kendine 6zgii diisiiniis bicimi, nesneleri, varhig ve
onlarin objektif diizenini bozma bicimleri parcalama tarzinda
somutlasacaktir. Bunun dogal bir sonucu olarak da, varhik diizeni artik
alisilmus, bicimsel diizenini yitirecek, bicimi bozulmus deforme olmus yeni
bir diizen olacaktir. Kiibizm icin evrenin ahlisilmis objektif diizeninin
deformasyon’u kacinilmaz, zorunlu bir ilke olarak dogar. “Objektif olan
sey boyle bir sey olarak parcalayici bir coziimleme icine girer ve bu
coziimleme, nesnelerin en i¢c ve en gizli sirrim ortaya cikaracagimi one

siirer.”®’

“Natiiralizm: Edebiyat, resim ve felsefede yasami oldugu gibi yansitmay1 éngoren akimlarm genel adidir.
Dogalcilik olarak da bilinir. Natiiralizme gore doganin, nesnel yasalar uyarinca isleyen bir diizeni vardir.

Dogalcilik, doga bilimlerinin sanata ve edebiyata uygulanmasiyla ortaya
¢ikmustir. (http://tr.wikipedia.org/wiki/Nat%C3%BCralizm) _
87 {smail Tunali , “Felsefenin Isiginda Modern Resim”, rh+ Sanat Yayinlari, Istanbul, 2003, s:167
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Ozellikle ilk Kiibistler Picasso ve Braque, Ronesanstan gelen geleneklerin diginda,
kompozisyon aragtirmalarinda bigimleri par¢alamanin yaninda bir¢ok yeni yontemler
gelistirmislerdir. Bu yontemleri incelerken kiibizmin fotografla iligkisini gesitli agilardan
karsilagtirabiliriz. Resmin gorece-gercek diinyayr oldugu gibi tuvale aktarmasimin bir
yanilsama olarak kabul edilmesinin, fotograf teknolojisinin olanaklarina bagli olarak
gelismis, boylelikle fotografla gelen yeni bakis acilar1 ve algilama bigimleri yeni anlayislar
yaratmigtir. Kiibizm hem bu bakis agilarindan yararlanmis, hem de fotografin tek noktali
olma ozelligiyle yapabildiklerinin &tesinde ¢ok yonlii bir bakis agisi gelistirmis, nesnelere
birgok acidan yaklagsmistir. Kiibistlerin amaci ii¢ boyutlu bir nesneyi iki boyutlu bir
diizlemde yansitabilmek oldugundan ressam artik kendini, nesneyi belirli bir bakis
agisindan goriindiigii bigimiyle betimlemekle sinirlamak zorunda degildir. Nesneyi ¢esitli
yonlerden, yukardan ve asagidan gosterebilir. Sanatgir tuvalin iki boyutlu yiizeyinde
nesneye onlarca agidan yaklasilmis goriintiiler sokar. Fotograftaki tekli bakisla Kiibizmdeki
¢oklu bakis ¢esitli noktalardan karsilastirilabilinir: Kiibist resim ¢oklu bakisi ile bir zaman
boyutuna da yer verdigini gosterir. Izleyici, resmedilenin ne oldugunu, her seyi kapsayan
tek bir bakisla anlamaz, ancak farkli bakis agilarindan, par¢a parca, zaman iginde anlar.
Kavramsal gercekligin yerine algisal gercekligi getirmeyi amaglayan kiibistlerden farkli
olarak, fotografta ise bu zaman dilimi “kritik an”la ilgilidir ve izleyici de fotografla
iliskisini anlik baglarla kurar. Boylelikle fotografin, resmin yenilenmesini ve avangard
olarak var olmasini bir yolla daha gergeklestirmis oldugunu sodyleyebiliriz.

Kiibistler izleyiciye gercekten de birinin ya da bir grup nesnenin etrafinda yliriiyormus
ya da onlan biitiin agilardan goriiyormus duygusu vermeye calisir. Fakat burada yine
fotografin resmin dogay: taklit gdrevini iistiine almasi1 devreye girer ve Kiibizmdeki bu
gelismelere zemin hazirlar. Bdylece Kiibizm nesnelerin yanilsamact yollardan
Oykiilenmeye caligmaktan ¢ok nesnelerin formu ve uzamdaki konumu ile ilgilenebilmistir.
Ucg boyutlu nesnelerin yansitilmasini ise belirli dlgiide geometrik cizime benzeyen bir

yansitma islemiyle gerceklestirebilmistir.
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“Kiibizm, ortaya koydugu yapitlarda, hem yapisal hem de yansitmaci
roliine uygun olarak fiziksel diinyanin formlarini onlarin temel formlarina
miimkiin oldugunca yakistirir. Kiibizm tiim gorsel ve dokumsal
algilamanin dayandig1 bu temel formlarla baglanti kurarak tiim formlarin
en acik secik aciklamasim ve temelini saglar. Kiibist resim bu nesneler ile
temel formlar arasindaki iliskiyi gozler oniine sererek fiziksel diinyadaki
her nesnenin formunu algilayabilmek icin harcamak zorunda oldugumuz
bilin¢siz cabay1 azaltir. Bu temel bicimler, iskeletimsi bir cerceve gibi
resmin gorsel sonucunda Ki yansitilmis nesnenin izleniminin temelini
olusturur; bunlar artik ‘goriilmezler’ ama ‘goriillen’ formun

temelidirler.”%®

Braque ve Picasso’dan baslayarak Kiibistler Ronesans’tan gelen kapali form anlayisim

reddetmislerdir.

“Yillarin arastirmalari, kapah formun iki ressamin amaclarina uygun
diisen bir ifadeye el vermedigini gostermistir. Kapah form nesneleri kendi
yiizeylerini, sozgelimi derinin orttiigii bicimiyle kabul eder. Sonra da bu
kapal bedeni yansitmaya ve 151k olmadan hi¢cbir nesne goriilmediginden,
bu ‘deri’yi bedeninde, 15181n da renge karistiklar1 temas noktas1 olarak
resmetmege calisir. Bu 151k-golge kullanimi, nesnelerin formunun ancak bir
yanilsamasim saglayabilir. Gercek ii¢c boyutlu diinyada, 151k olmasa da
nesne dokunulabilir durumda oradadir. Dokunma duyusuyla ilgili

algilamalarin bellek imgeleri goriiniir bedenler iizerinde de dogrulanabilir.

% «A’dan Z’e ye 20.yy Sanat”, Hazirlayan: Ahu Antmen, Portakal Sanat Dergisi, Sayr: 16, Kis
1999/2000, Istanbul, Portakal Sanat Dergisi Yayini, 1999, S:127
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Retinamin farkhh uyanislarnt bir bakima, ii¢ boyutlu nesnelere uzaktan
‘dokunmamiz’ miimkiin kilabilir. iki boyutlu resmin biitiin bunlara ilgisi
yoktur. Kapah form yonetimini kullanmis olan Ronesans ressamlari 15181
nesnelerin yiizeyine renk olarak boyayarak form yanilsamasini vermeye

calismislardir. Bu, hicbir zaman ‘yamilsama’ dan dteye gitmemistir.89

Ornegin fotografta 1sikla var olan nesne, Kiibizmde dokumsal olarak var olur. U¢ boyutlu
evrende, 151k olmasa da nesne dokunabilir durumda, oradadir. Kiibistler 151k ve golge ile
resimde var olabilen kapali formun i¢ine girdi, nesneleri “dokunma” duyusuyla uzamda var
olan bi¢imiyle resmetti. Bdylece fotografin olanaklarmin istiinde bir yontemi
gergeklestirdi. Ayni1 zamanda fotograf gergeklikten aldigi herhangi bir goriintii i¢inde o
gergeklige ait tiim pargalart i¢inde barindirmasiyla yeni bir kompozisyon anlayisini yani
acik kompozisyonu getirmis, goriildiigii gibi Kiibizm ile fotograf iligkisinin boyutlar
bircok yonde gelismistir.

Modernist kiibistler ilk defa teneke, kagit, gazete pargalar1 gibi malzemelere tuvalde yer
aciyorlardi ve boylece Kiibizm, fotografin etkili oldugu o giine kadar goriilen en belirgin
akim olmasi ile birlikte kolaj tekniginin uygulandig: ilk akim olma 06zelligine sahip
oluyordu. Kiibistler doga bi¢ciminin kompozisyonunu ve estetigini reddederek sanatta da
yeni yapisal kurulusun kapisini agiyordu ve nesnelerin distan goriinen bicimleri ile
birbiriyle iligkili olmayan parcalarin diizenlenmesi diisiincesi kolajla yansitiliyordu.

“Kolaj, duruma iligkin ironik bir yorum sunarken, zamanin ruhuyla da uyum igindeydi.
Kolaj tekniginin hem bu yonii hem de hazir nesnelerin kullanimi, gorsel sanatlarin gelecegi
acisindan son derece 6nemli gelismelerdi.”™ Ayni zamanda Dada tarafindan fotograf

kullanilarak yapilan montajin ¢ikisinin temellerini, Kiibizmin ilk adimlarii attig1 kolaja

8 «A’dan Z’e ye 20.yy Sanat1”, Hazirlayan: Ahu Antmen, Portakal Sanat Dergisi, Say1: 16, Kis 1999/2000,
Istanbul, Portakal Sanat Dergisi Yayni, 1999, S:118

% Edward Lucie-Smith, 20.Yiizyillda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yayinlari, 2004,s:84
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baglayabilir ve bunlarin avangarda nasil yansidigi ile ilgili bir karsilastirmaya gidebiliriz:
Her ne kadar kolaj ve fotomontaj temelde kendisi ve yarattig1 imge olarak birbirlerinden
farkli olsalar da; ilk gelisim evresinde pargalanmis bir ger¢ekligin yeniden sunumunu ifade
ederler. Boylece sanatginin gergegi oldugu gibi resmetme mantigini karsilarina almis
olurlar. Bu noktada avangardin gelisimine yonelik calismasinda Burger’in kolaj manti§ina

nasil yer verdigine deginebiliriz.

“Bir avangard kurami, ilk kiibist kolajlarda isaret edilen montaj
kavramindan yola cikmahdir. Bu kolajlari, Ronesans’tan beri gelistirilen
kompozisyon tekniklerinden ayiran nokta, gerceklik fragmanlarimin —yani
sanatci tarafindan islenmemis malzemelerin resme dahil edilmesidir. Ama
bu bir biitiin olarak resmin, parcalar1 yaraticisinin 6znelligiyle
bicimlendirilmis resmin birliginin ortadan Kkaldirilmas1 demektir.
Picasso’nun tuvalin iizerine yapistirdigi bir sepet parcasi, pekila bir
kompozisyon amacina hizmet edebilir. Ama sepet olarak, icerigi
degistirmeksizin resme eklenen bir gerceklik fragmamdir. Gercekligin
resmedilmesine, yani sanatcinin gercekligi doniistiirerek aktarmasi ilkesine

dayanan bir temsil sistemi, boylelikle gecersiz hale getirilir.”91

Boylece Kiibizm, sanata getirdigi bu anlayislar ve yontemlerle avangard hareketin
onciilerinden olmustur. Aslinda ilk kiibist resim ve kolajlarinda fotograf yerine gergek
nesne kullanilsa da perspektifsel diizenege kiibist agidan yaklasan fotograf kullanan David
Hokcney gibi birgok sanatci bu alanda yapitlar vererek Kiibist anlayisi siirdiirmiistiir.
Kiibizm fotografin getirdigi yeni anlayislara bagli olarak degisen resmetme yoniiyle

kendinden 6nceki akimlardan ayrilmistir. Ayn1 zamanda fotograf nesnenin kendisini tuvale

! peter Biirger, Avangard Kuram, Tiirkcesi: Erol Ozbek, Istanbul, Iletisim Yaymlari, 2003, s:146
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koyma cesaretini Kiibizme verebilmistir ve tuvaldeki bu nesne kullanimi, gercek ve resim

arasinda bir yanilsama yaratmistir.

Goriildiigii gibi Kiibizm ister analitik, ister sentetik olarak isterse
Apollinaire’in ayirdig gibi dort temel egilim tiirii olarak ayrilsin, hepsinde
ortak olan bir nitelik vardir ve bu da resmin az ya da cok bir diisiinsel
konstruktiv bicimler biitiinii olmasidir. Kiibizm, bu tavriyla, koktenci
soyut tavriyla daha sonra gelecek tiim soyut sanat akimlarinin olusumu isin
bir okul gorevi goriir.[...] Yine ‘collage’ sanatimin onciileri de kiibist sanat

. 92
cercevesinde bulunurlar.

Fotograf ve Kiibizm iligkisi Picasso’nun ¢aligmalarinda da ¢ok belirgindir. Picasso’nun

15000'den fazla eserden olusan ¢ok genis bir fotograf arsivi de mevcuttur.

“Yeni bir gorsel medyum olan fotograf, Picasso’nun doniisiinii tesvik etti.
Picasso Kiibist giinlere degin hevesli bir fotografciydi. Stiidyosunun ve
arkadaslarimin bircok fotograflarimi c¢ekti. Fotograf baslangicta bir
“belgesel kayit” olarak hizmet verdigi halde, farkh safhalarin resimlerini
onerdigi gibi, Picasso kacinilmaz olarak fotografik imajin o6zgiin

ozelliklerine dikkat g:ekecekti.””

Picasso’nun fotografa olan ilgisi fotografin resimlerine yansimasiyla da kanitlanir.

%2 [smail Tunali, “Felsefenin Isiginda Modern Resim”, rh+ Sanat Yayinlari, istanbul, 2003, s:175
»The Camera and the Classicist 1916-1924 http://www.all-art.org/art_20th_century/picasso9.html(10
Eyliil 2007)
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“Fotograf sanati, detaya inerek teknigin imkanlarim denerken, resim de
cok daha serbest teknikler deneyebiliyordu. Picasso fotografta miimkiin
olmayan bir¢ok bakis acisim bir arada kullandi ya da i¢ diinyayr ima etmek
icin karmasik seyler olusturdu. 1915-1923 yillar1 arasindaki ¢calismalar:
incelendiginde, fotografik ozelliklerin biiyiik etkisi oldugu goriilebilir

(tonlama, perspektif bozuklugu, kadrajlama vs.)”>*

Hatta Picasso bazi resimlerini fotograftan bakarak yapmstir.

% Jale N. Erzen, F otograf Notlari, Istanbul, Say Yayinlari, 2004 s:46
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Pablo Picasso, “Three Dancers” Ug Dansc1, 1919
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Pablo Picasso, “Paulo on a donkey” Paulo esek {istiinde, 1923
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e

Pablo Picasso, “Olga Picasso in the Studio” Olga Picasso Stiidyoda, 1917
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Pablo Picasso, “Portrait of Olga in an Armchair” Bir Koltugun Ustiindeki Olganim Portresi,
1917

&3



Fotograf, Picasso'nun resim alanindaki arastirmalarina Onemli bir ivme katmistir.
Fotografin, {ist liste basilmaya ya da ¢ekim sirasinda kisa pozlamalar yapilmasina elverisli
olmasi, Picasso’nun perspektif kuralina aykir1 olarak yaptig1 resimlerine goriis noktasini
degistirmek gibi yontemlerle katkida bulunmustur. Picasso, fotografi, gorsel malzemesini

0lcmek ve goriiniislerinin arkasinda yatanlara bakmak i¢in kullanmustir.

Pablo Picasso, “Self-Portrait in the Studio” Stiidyo'da Ozportre, 1901-1902
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Sol: Pablo Picasso, “Portrait of Le Douanier Rousseau” Le Douanier Rousseau'nun
Portresi, 1910
Sag: Pablo Picasso, “Portrait of Le Douanier Rousseau” Le Douanier Rousseau'nun
Portresi, 1910
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Clovis Sagot'un portresi ¢alismasina 151k tutmasi agisindan Picasso, Clovis Sagot'u bir¢ok

acidan fotograflamistir.

Pablo Picasso, “Portrait of Clovis Sagot Frontal View” Clovis Sagotun On Cepheden
Portresi, 1909
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Pablo Picasso, “Portrait of Clovis Sagot” Clovis Sagot'un Portresi, 1909

Ayn1 zamanda fotograftaki iki boyuta indirgenmis derinligin, ressamin kurgusal

diizeninden farki olusu Picasso’nun konularmi bu derinlikten esinlenerek pargalara
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ayirdigimi ve bu yeni dili olustururken Picasso icin fotografin ¢ok Onemli bir kaynak

oldugunu goriiyoruz.

Sol: Pablo Picasso, “Daniel-Henry Kahnweiler”, 1910,
Sag: Pablo Picasso, “Portrait of Daniel-Henry Kahnweiler” Daniel-Henry Kahnweiler’in
Portresi”, 1910
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Sol: Pablo Picasso, “Ambroise Vollard”, 1910
Sag: Pablo Picasso, “Portrait of Ambroise Vollard” Ambroise Vollard’in Portresi, 1910.

Kiibist resim, fotograftan etkilendigi gibi modern fotograf da Kiibizmden etkilenmistir.
“Kiibizm en sonunda fotografin kendini bulabilecegi bir sitili sagladi

Fotografin yolunu acti. Bu fotograf sitili Kiibizmle bagh ve iliskiliydi. Fakat

modernist resmin bir taklidi degildi. Kiibizmden alinan dersler moderne
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cok iyi ayak uydurulmus fotografik sitile yol acti. Basarili birkac on yilda

fotograf icin dogal bir sanat sitili olarak degerlendirildi.””

Ornegin, fotografc1 Paul Strand gibi bircok sanatcimin yapitlarinda bu etkiler goriilebilir.
Strand, Kiibizmden esinlenen birka¢ fotografcidan biriydi. (bir digeri de Florence
Henri’dir). Cansiz objelerin fotograflarim1 ¢eker, diizlemler ve formlardan, soyut

denilebilecek dekoratif kompozisyonlar yaratirds.”®

% Andy Grundberg, Photography View; What Was Cubism's Impact, December 13,

1981, http://query.nytimes.com/gst/fullpage.html?res=9DO0EED61438F930A25751C1A967948260(7
Agustos 2007)

% Lucie-Smith, Edward20.Yiizyillda Gorsel Sanatlar, Tiirk¢esi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yaynlari, 2004,s:109
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Paul Strand, Geometric Backyards, Geometrik Avlular New York, 1917
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Paul Strand, “Abstraction,” Soyutlama, 1916

“Strand’in diger uygulamasi ise, giindelik gerceklerin fotograflarini,
bicimleri yar1 soyut diizenlemeler haline getirerek c¢ekmekti. Soyut
Sandalye, Twin Lakes, Conneticut’ta esin kaynaginin Kiibist kolaj oldugu
bellidir. Bakis acisimin yan yatmasiyla birlesen asir1 yakin plan, iki savas
arasindaki  yilllarda baska  bircok fotograf¢i  tarafindan da

benimsenecekti.”®’

9"Edward Lucie-Smith, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yaynlari, 2004,5:109



Fotograf ve Kiibizmi karsilastirirken 20. yy.in sanat akimlari, fotograf kullanan sanatgilari
ve bir¢cok fotograf sanat¢isinin Kiibizmden etkilenerek i¢ ice gegislerle gelismeler
gostermesi baglaminda irdeledigimizde; Ornegin siirrealist, dadaci ressam ve fotograf¢i
Man Ray cagdas sanati 6nemli 6l¢iide yonlendiren fotografci Stiegliz’i, Kiibist bir tarzda

resimlemesinin tek bir stile bagli ve bir tesadiif olmadigini sdyleyebiliriz.

Man Ray, “Portrait of Stieglitz”, Stieglitz’in portresi, 1913
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2) Fiitiirizm

Marinetti tarafindan, 1909°da "Le Figaro" gazetesinde ilk siyasi manifestosu
yaymlanan, Italya kokenli bir sanat hareketi olan Fiitiirizm, yazin, resim, grafik, sinema,
tipografi, heykel, tasarim, fotograf ve performans sanatlarin1 kapsar.

Fiitlirizm siiratin istiinliiglinii ilan ederken yirminci yiizyilin, ozellikle de kent
hayatinin, bagdondiiriicii teknolojik gelisimlerinin yarattigi saldirgan insanin, degisen
dinamik, enerjik ve vahsi karakteri iizerinde duruyordu. Hiz1 ve teknolojiyi savunuyor,
makina ¢agini dvilyordu. Gegmisi, ahlak¢iligi, kiitliphaneleri, miizeleri sanat kurumlarini

reddediyordu.

“Diinden esash surette ayrilmis, bugiinii gecerek gelecegi, onun dinamik
varhigina ulasmayr amac¢ edinmis olan Fiitiirizm, plastik durgunluktan
(statik  teknik) bir baska duruma gecisi (dinamik teknik)
sembollestirmistir. Cogunlukla hareketli konular secilmis, dansozler,
karnaval sahneleri, fabrika, motor, son hizla giden otomobil, ucak,
mekanik araclar gibi bosluk icinde yer degistiren, degisen temalar iistiin

tutulmustur.”98

Ornegin, Kiibizmden etkilenerek daha dinamik bir yap1 izleyen Fiitiirizmin dogusu,
kiibizmin yayilmaya basladig1 yillara rastlar. Fiitlirizm kiibizmin kompozisyon arastirmalari
birbirlerine benzerlik gosterir. Kiibizm, goriis agilarini ¢ogaltirken, Fiitiirizm formlar1 analiz

etmis, teknigi hareketli goriintiiyii elde edebilmek icin kullanmustir.

% Fiitiirizm: http://tr.wikipedia.org/wiki/F%C3%BCt%C3%BCrizm (10 Mart 2007)
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“Kiibistler; oliidoga, portre, figiir ve manzara resmini Yyeglerken,
gelecekciler "hareket" kavramyla ilgilenerek hizh otomobilleri, trenleri,
yarisan motosikletleri, dans¢ilar1 ve hareket halindeki hayvanlar1 ele
aldilar. Hareketi ¢ogunlukla, nesnenin bos cizgilerini ritmik bir bicimde

yineleyerek vermeye cahstilar.””

“Kiibizmin gelismesi ve objenin dekompozisyonu icin Fiitiiristler
tarafindan yapilan izleyen prosediirlerin asimilasyonu onlarin resimlerinin

teorik ve yaratici yonelimini modifiye etti.”'"

Fiitiirizm, orgiitsel bir altyapiya sahip ve kamuoyuna hitap eden manifestolara 6zel 6nem
veriyordu ve aym zamanda ilk avangard gruplardandi. Ornegin, kurumsallasma ve
sabitleme sistemlerinin getirdigi olusumlara karsi tavirlari, Fiitlirizmi avangard kiliyordu ve
fitlirizm bu karsi tavrim1 yansitabilmeyi biiylik oranda fotografin getirdigi yeni gorsel

dilden aliyordu.

“1920lerin sonuna dogru fotograf, Fiitiirist yaratimda lider rolunu
aldi, basta fotomontaj, fotokolaj teknikleri ve daha sonra baska yenilikci
tekniklerdeki arastirmalarla. Bu fotografa olan ilginin geri doniisii
medyum icin de benzer bir gelismeyle aymn doneme denk diistii, ilk
tasinabilir fotograf makinasi genis olarak elverisli oldugunda Avrupa

avangardinin yer aldigi 1920’lerin sonunda.” 11

% Edebiyatta Fiitiirizm: http://tr.wikipedia.org/wiki/F%C3%BCt%C3%BCrizm (10 Mart 2007)

1% Fyuturist Photography: Giovanni Lista, Art Journal, Vol. 41, No.4, Futurism. (Winter, 1981), pp. 358-
364.Stable URL:
http://links.jstor.org/sici?sici=0004-3249%28198124%2941%3A4%3C358%3 AFP%3E2.0.CO%3B2-L

OV Buturist Photography: Giovanni Lista, Art Journal, Vol. 41, No.4, Futurism. (Winter, 1981), pp. 358-364.
Stable URL:
http://links.jstor.org/sici?sici=0004-3249%28198124%2941%3 A4%3C358%3 AFP%3E2.0.CO%3B2-L
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Genellikle hareketin asamalarini kaydeden Fiitiirizmin devrimsel olarak nitelendirilen
yenilik¢i yaklagimlariyla, modern makine c¢agin1 ve kent hayatin1 ¢alismalarinda
yakalayabilmeleri ve yansitabilmeleri icin fotograf teknigi ¢ok elverisliydi. Insanin ig
yasantist lizerinde duran Fiitiirizm, resimlerinde fotografin sanata getirdigi yenilenme
bicimlerinden etkilenerek, hem de fotografi teknik olarak da kullanarak yeni anlatim

bicimlerinden yararlaniyorlardi. Bu konuda elestirmen Giovanni Lista sdyle yazar:

“20. yizyihn ilk yarisindaki avangard hareketlerin arasinda resim ve
fotografin arasindaki iliskilerin en derinlemesine islendigi akim Fiitiirism

akimidir.”!”?

“Ornegin, Fransa’da Marcel Duchamp ve Robert Delaunay’in resimde
devinim yansisimin elde edilmesi konusunda fiitiirist goriislerden yola
cikarak kendilerine 0zgii bir resim yontemi gelistirdikleri bilinir.
Duchamp'in "Merdivenden Inen Ciplak” (1912) adh calismasi, makina
konstriiksiyonlarina canh varhklar gibi kisilik veren resimlerine bir

. . 5103
ornektir.”

Ayn1 zamanda kiibizmin simgesi olarak da goriilillen bu eserin konusu bir insan
viicudunun hareketinin degerlendirilerek tasviridir. Bu bakimdan fiitiirist espri ve teknik
oOzellikleri tasir. Hareketin, degisik planlar {ist liste aralarinda belirli Ol¢iide boyutlar

birakilarak belirtilmesi fotografin getirdigi yeni boyutlarla ilgilidir. Fiitiirizmin her akimin

192 Buturist Photography: Giovanni Lista, Art Journal, Vol. 41, No.4, Futurism. (Winter, 1981), pp.358-
364.Stable URL:
http://links.jstor.org/sici?sici=0004-3249%28198124%2941%3 A4%3C358%3 AFP%3E2.0.CO%3B2-L

1% Beyhan Ozdemir, Fotografa Miidahalenin Teknik, Estetik ve Ideolojik Boyutu, http:/www.golge-
fanzin.com/forum/viewtopic.php?=&p=392 (20 Mart 2007)
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ve donemin kendine Ozgili nitelikleri ile birleserek her akimda farkli  bir olusum
gerceklestirmesini saglayan fotografla baglantilidir. Fotograf, Fiitiirizmin yeni yaratimlar
olusturmasini saglamasina, ressamlarinda fotografin yeni ylizyila getirdigi ¢iplak goziin
algiyamadigi bu harketli goriintiilerden etkilenmesine 6nemli 6lgiide kaynaklik etmistir.
Fiitiirist ressamlar da fotografik hareket analizi caligmalarindan yola ¢ikarak yapitlar
vermiglerdir. Yani Fiitiirizmin hareketliligine, fotografin bu hareketliligin ayrintilarini
devinimsel evreleri gorsel olarak ifade eden insanin go6ziinden farkli olarak
gosterebilmesine, fotograf biiylik Ol¢lide olanak tanimis ve Fitlirizmin boyutlari

cesitlendirmistir. Giovanni Lista fiitiirist fotograf hakkinda sdyle yazar:

Fiitiirist fotografin tarihi iki ana vukuyu icerir; 1910’larin basinda foto
dinamizmin icadi ve 1930’larin basinda diizenlenen avangard fotografin
grup sergileri. Ilklerin basoyuncusu Marey’in isleriyle benzer hale gelen
Anton Giulio Bragaglia, uzaydaki bedenin posizyonundaki degisimin
izledigi yoriingenin “sentezi” iizerine kurulu hareketin fotografi
calismasina basladi ve Marey’inki positifistik hareket anlayisdan farkh
olarak. Anton Giulio’nun arastirmasi Kkardesleri Arturo ve Carlo
Ludovico’nun yardimiyla birlikte “Fotodinamismo futuriata” min 1912°de
Roma’da yaymlanir. Bu fotografik teori ve estetik iizerine 20. yiizyiln

avangardinin cikardig ilk denemeydi.104

Fotograf ve Fiitiirizm iligkisi siirecinde daha farkli denemelere de gidildi. Bu konuda
ozellikle Braggigla’nin izinde Alberto Montacchini, Euro Civis ve Wanda Wultz gibi
birgok fiitiirist sanatct yeni teknikler bulup yapitlar ortaya koymustu. Ozellikle

1% Fiitiirist Fotograf: Fiitiirist Photography: Lista, Giovanni, Art Journal, Vol. 41, No.4, Futurism. (Winter,
1981), pp. 358-364.

Stable URL: http://links.jstor.org/sici?sici=0004-
3249%28198124%2941%3A4%3C358%3AFP%3E2.0.CO%3B2-L
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fotodinamizmi® olusturmak amaciyla uzun poz siireleri kullanilmis, hareketli konular
secilmis, kamera hareket ettirilmis, ¢oklu pozlamalar yapilmis, stereoskopik lambalar ve
elektronik flaglar kullanmislardir.'” Ornegin, Bragaglia bir ruh halini kaydetmeyi amag
edinmis ve hareketin birbirini izleyen asamalarin1 fotograf yoluyla kaydederek bunu

gergeklestirmistir.

“Fiitiirist sanatcilar arasindaki tek fotograf¢1 olan Bragaglia,
“fotodinamizm” adim verdigi fotograf ¢aliymalariyla 6nem kazanmstir.
Amaci, zamanindaki bircok sanatgi gibi, hareketin karmasikhigini, ritmini,
gercegi ve maddelesmekten ayrilmayr yansitan resimler iiretmekti.
Bragaglia’nmin fotograflarinda insanlar, ic mekanlarda basit hareketler
yaparlar. Siyah fon oniinde tek bir figiir vardir. Onun hareketi farkh
asamalar ve diizensiz araliklarla gosterilir, arada da hareketin olusturdugu
netsizlik ornekleri goriiliir. Bragaglia’min  esrarengiz ruhbilimsel
diisiinceleri, O’nun “insan ayaga kalktigi zaman, koltugu hala kendisinin
ruhuyla doludur.” sozleriyle o6zetlenebilir. O, hareketin mekan icindeki
siirekliligini, hareketleraras1 asamalarin tammmlandi@i yapay hacimler
olarak kaydetmek istiyordu. O’na gore, fotograflarda hareketlerinden
dolay1r netsiz ¢ikan aydinhk yiizeyler 15131n hareket olarak rol almasinin
sonucuydu. Hareketin siirekliliine 6nem veriyor ve hareket eden bir cismi
belli arahklarla dondurarak net olarak gostermek yerine, hareketin

bicimini saptamak/¢izmek istiyordu.'*

19 Biilent Erutku, Fotograf Akimlar1 ve Kullanilan Teknikler, Marmara Universitesi Fotograf Boliimii
Yayinlar1 Deneysel Fotograf Dersi Notlari, Istanbul, 1999

1% Bzdemir ,Beyhan, “Fotografa Miidahalenin Teknik, Estetik ve ideolojik Boyutu”, http://www.golge-
fanzin.com/forum/viewtopic.php?=&p=392. (20 Mart 2007)
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{ By

Antonio Giulio Bragaglia, “The slap” Tokat, 1910

Antonio Giulio Bragaglia, “Man playing the double bass”, Kontrbas Calan Adam
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Ayni zamanda bir sanat kuramcisi olan ve fotografla calisan Boccioni de 6nemli fiitiirist
sanatcilardandir. Boccioni de, Bragaglia yontemlerine benzer sekilde calisiyordu. Zihnin
halleri ile ilgileniyor, yalnizca hareketin birbiri ardina meydana gelen asamalar1 gostermeyi

degil, figiirlerin kapildig1 duyguyu da hissetmeyi amacliyordu.

“Ornek olarak, 1911 Boccioni genis-ac1 lenslerle edilenler gibi, dénen bir
perspektif olusturabilmek ve boylece izleyiciyi fotografin(resmin) ortasina
yerlestirmek icin optik distorsiyonlar kullandi. Gorsel alamin egriligi bir
anlamda Quattrocento’dan kalan lineer(dogrusal) perspektif sisteminin

kisitlamalarinin iistesinden gelmenin bir aracrydi.”'"’

17 Fiitiirist Fotograf: Futurist Photography: Lista, Giovanni, Art Journal, Vol. 41, No.4, Futurism.
(Winter, 1981), pp. 358-364. Stable URL:
http://links.jstor.org/sici?sici=0004-3249%28198124%2941%3 A4%3C358%3 AFP%3E2.0.CO%3B2-L
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Umberto Boccioni, “Io Noi Boccioni ” Fotomontaj, (1907/1910)

Fiitiirist uygulamalarda, fotografin hatta sinemanin etkisini, daha bir¢ok 6rnekte oldugu

gibi, Balla’nin islerinde de gorebiliriz
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Giacomo Balla, “Swifts: Paths of Movement + Dynamic Sequences” Swifts: Hareketin

yollar1 ve dinamik sekans, 1913

Fiitlirist resimlerde, -O0rnegin Balla’nin iinlii “Tasmali Kopegin Dinamizmi” ¢aligmasi-
hareket ve hizin yansitilmasinin, fotografin getirdigi yeni tekniklerin, resmin gorsel diline
yansimas1 olarak nitelendirilebilir. Bu tabloda “kavisli egriler ¢izerek salinan tasmaya,
acikca 1880’lerde Fransiz bilim adami Etienne-Jules Marey’in (1830-1904) ¢ektigi

deneysel fotograflar kaynaklik etmistir.'*®

1% Edward Lucie-Smith, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yaynlari, 2004, s:29
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Giacomo Balla, “Dynamism of a Dog on a Leash”, Tasmadaki Képegin Dinamizmi, 1912

“Uzun siire fotografcilikla ugrasan Balla, bir olaym ardarda gelen
evrelerini tek bir goriintiiymiis gibi saptayan “kronofotograf”” tekniginin,
hareketi c¢oziimleyisinden acik¢a yararlanmayr amachyordu. '"Keman

Yaymin Ritmleri" (1912) adh tabloda, hersey kronofotografta oldugu gibi

*Kronofotograf: Kronofotograf bilim (hareket ¢aligmalari) ve sanatin (fotograf) bir Viktoryan uygulamasidir.
Sinematografiye oOncii olmus bir tekniktir. Yunanca chronos ‘“zamanmn resmi” sozciigiinden gelir.
Kronofotograf iki ayri isleme ayrilmaktadir: Motografy (konunun kesiksiz pozlanmasi) ve Strobofotograf
(konunun aralikli poazlandirilmasi). Eadweard Muybridge, Etienne-Jules Marey, Ottomar Anschiitz’ii
Onciileri olarak siralayabilirz.
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goriiliir. Kemancinin sol eli, kemanin kendisi ve yay bircok konumdayken,

geride siitun bashg iizerindeki tas taban degismez bir bicimdedir. '

B w T ——
P =

Giacomo Balla, Keman Yaymin Ritmleri, 1912

Bircok fiitiirist sanat¢1 gibi Fortunato Depero’da ayn1 yonde Marinetti tarafindan ilan edilen

fiitiirist hareketin ve kurdugu manifesto ¢evresinde devam etti.

1 Beyhan Ozdemir , “Fotografa Miidahalenin Teknik, Estetik ve Ideolojik Boyutu”, http://www.golge-
fanzin.com/forum/viewtopic.php?=&p=392. (20 Mart 2007)
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Tato grotesk(garip) kostiimler ve efektler kullanarak ve avangard bir sanat¢1 olarak kendi

roliiniin ironisine dikkat cekerek extra-avangard self-portraitleri yiiriitti.''°

Mario Castagnari, “Fortunato Depero in New York” Fortunato Depero New York’ta, 1931

* Grotesk: Diinyay1 yabancilastiran ve onu eglenceli hayali bir alana gétiiren, icinde esrarengiz, tekin olmayan
gii¢lerin egemenliginin yansidig1, aslinda bir araya gelmez gibi goriinen seylerin, mesela trajikle komigin,
adilikle yiiceligin bir oyun havasinda birlestirilmesidir.
http://64.233.183.104/search?q=cache:PidWtDphDJO0J:tr.wikipedia.org/wiki/Grotesk+ GROTESK &hl=tr&ct=
clnk&cd=3&gl=tr&lr=lang_tr

"% Fiitiirist Fotograf: Fiitiirist Photography: Lista, Giovanni, Art Journal, Vol. 41, No.4, Futurism. (Winter,
1981), pp. 358-364.Stable URL:
http://links.jstor.org/sici?sici=0004-3249%28198124%2941%3 A4%3C358%3 AFP%3E2.0.CO%3B2-L
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Ftiirist sanatgilar siirekli sergiler agiyor, yeni teknikler kesfediyor ve manifestolar

yaymlantyordu. Fotografla ilgili manifestolar bunlarin iginde 6nemli bir yere sahiptir.

Baz1 resmi manifestolar “fotografia futurista” adi altinda viicut
bulmustur. Bu arastirmanin ilk sistematik kataloglanmas1 “Fiitiirist
Salon” da Marinetti ve Tato tarafindan National Geografik tarafindan
Eyliil 1930°da Roma’da diizenlenen yarisma vesilesiyle yapilmistir. Bu
sergi icin Marn ve Tato Manifesto “Della Fotografia Futurista” isimli bir
text de yayimnladilar. Bu text Fiitiiristlerin fotografik arastirmasina esin
veren estetik onermelerini ifade ediyordu. Bu manifesto dramatik, bu
diinyanin maddi islerinden wuzaklasmis, maddeye dayanmayan ve
figiirlerin ve objelerin muhtemel yaratict fotografik tekniklerle
manevi(icsel) karakterizasyonu iizerinde duruyordu.

Fiitiirist fotografla ilgili olarak ana sergilerden ilki 1931 yilinda yiizyilin
basindan beri italyan fotografik arastirmasimin avangardim barindiran
Turin kentinde gerceklesti. Fiitiirist fotografin Deneysel Sergisi adin1 aldi
ve 22 Kisinin islerini barindiriyordu. Baz1i modifikasyonlar ve fiitiirist
fotografi yeni kabul etmis, birka¢ fotografcimin dahil olmasiyla
Triennial’in vasitasiyla sergi Milan’da sunuldu ve daha sonra Trieste’de.
Arahk 1932°de Fiitiiristler Roma’da fasist Kkiiltiirel enstitiilerin
diizenledig@i Uluslararas1 Fotografik Sanat Bienaline katildilar. Bazi
yabanci avangard fotografcilar da Fiitiirist boliimiinde yer aldilar:
Almanlar, Kesting, Ernst, Kulley, Karkoska, Hakle; Amerikallar,
Antonelli; Belcikali, Stone; ve Isvecli Winquist. Son olarak bir galeri
Roma’da Ekim 1933’ de diizenlenen Biiyiik Ulusal Futurist Sergisinde
fotografa adandi. Bu tarihten sonra fiitiirist fotografik arastirmalar hem

sergiler hem de estetik ve teori iizerine yayimnlanan elestiriler baglaminda
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daha az aktiv olarak devam etti. italya’da o yillarda avangard fotografin
onemli durumunu anlamak i¢in 1930larin basindaki Fiitiirist sergilere
donmek oOnemlidir. Luigi Veronesi’nin soyut fotograflart ve Bruno
Munari’nin fotogramlari, ornek olarak, Fiitiirist fotograf ve onun

deneylerinin  tarihsel gecmisi olmaksizin viicut bulamazdi(Ya da
111

bulamamsti).

Luigi Veronesi, Fotogram, 1936

Lista “Doga karsit1 Portre” olarak adlandirdig: fiitiirist ¢aligmalar ve diger akim ve fiitiirist

sanatgilari birbiri ile karsilastirir.

" Fiitiirist Fotograf: Fiitiirist Photography: Lista, Giovanni, Art Journal, Vol. 41, No.4, Futurism. (Winter,
1981), pp. 358-364.Stable URL: http://links.jstor.org/sici?sici=0004-
3249%28198124%2941%3A4%3C358%3AFP%3E2.0.CO%3B2-L
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“Doga karsiti Portre: Gercekligin dogalc1 goriintiisiine saldirarak,
Marey’in kronofotograflar: gerceklige “tekrar” iizerine kurulu olan yeni
bir bicimleme (formalization) verdi, fakat bununla beraber insan goziiniin
algilama kapasitesinin miimkiin kildig1 anlasilabilen elemanlarla simirhydi.
Bragaglia’min fotodinamigi bunu yerine retinal goriintiiye fantastik ve
imal bir boyut ekledi. “Hareketin Fantasmik daveti” boylece onun ikincil
kisiliginin icsel anlaminin ikinci tabakasiyla birlikte aciga cikarilmasim
onerdi. Bragaglia’min baz1 fotograflarn kinetik bir olayr degil fakat
neredeyse sanki icinde birlikte yasadig1 pisikolojik krizalitten ziyade
Ego’nun yonelimini gosterebilmesi miimkiin olmus gibi, bir 6znenin degisik
ve farkhlastirilmis yeniden yakalanabilmesine cahsti. Bu yaklasimdan
sunulan objenin biitiin halinin tam bir onermesinin verilmesi niyetiyle
birlikte, farkh bicimlerde miitalaa edildi; alegorik, anlatisal, psikolojik ve
karaktersel boyutlar hatta simir1 “ruhsal portreler”’den gecen yeni bir tiir
dogdu: Fiitiirist portre. Benzer efektler Tato tarfindan da cahsildi
Kullanilan teknikler yaraticiydi: izlenimler, fantastik kinetiksizimler,
farkhlastirnlmis icerigin tekrari, anlamh deformasyonlar ve tahrifler,
imajin parc¢ah akiskanlastirilmasi, analojik eklemeler, hatira gelen imajlar;
etc. 1920°de Bragaglia kardeslerle birlikte ve Nicola DE Aldiso (ve
1920’lerde Giuseppe Guarnieri, Civis, Guilio Parasio, Luigi Vaghi, Ivos
Pacetti ve digerleri), Fiitiirist fotograf bircok sayida anti-dogalci portre

varyasyonlar1 gelistirdi. A.L. Coburn’niin “vorticist”* arastirmasim

onceledi ve Rus avangardin (6rnek olarak Lissitzky’yi )etkiledi.

* Vorticist: Kiibizmin iginden gelen bir stil olsa da dinamizmi ve makina gagini i¢gine almasiyla daha ¢ok
fiittirismle iligkilidir. Fakat vortisizm bir imajin i¢indeki hareketi yakalama yontemi bakimindan fiitiirismden
ayrilir. Vortisist bir resimde modern yasam izleyenin dikkatini kanvasin merkezine ¢ekecek sekilde bir dizi
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Bu arastirmanin mirasim 1930’larda Man Ray’in ve Germanie Kruil’in
islerinde ve Alman avangardinda da bulabiliriz. Daha yakinlarda Victor
Obsatz’in 1953 Duchamp portresi siipheye yer birakmayacak bicimde

kasith olmadan Fiitiirist yaklasimn yeniden kullanimidur.'"?

[k olarak izleyicinin aktifligini savunan Fiitiirist sanatlarin dinamizmi, atihm felsefesini
Oven sanat anlayis1 ve uygulamalari, Onceleri italyada devlet sanati olarak kabul gorse de
“Mussolini'nin 1932 yilinda iktidara gelmesi ve fagizmin yerlesmeye baslamasi ile sanata
bir yeni anlayisla siyasi iktidar yeniden el koymus, gecmisi gegersiz sayan, miizelerin ve

kiitiiphanelerin yikilmasini zorunlu goren Fiitiirizm mahkum edilmistir.”' "

Antonio Giulio Bragaglia, “Greeting”, Selamlama, 1911

kalin ¢izgiler ve sert renkler seklinde gosterilir. Gruba Vortisism ismi Ezra Pound tarafindan 1913 yilinda
verilmistir.(ingiltere’de kurulmustur)
http://en.wikipedia.org/wiki/Vorticism

"2 Riitiirist Fotograf: Fiitiirist Photography: Lista, Giovanni, Art Journal, Vol. 41, No.4, Futurism.
(Winter, 1981), pp. 358-364.Stable URL: http://links.jstor.org/sici?sici=0004-
3249%28198124%2941%3A4%3C358%3AFP%3E2.0.CO%3B2-L

'3 Fiitiirizm: http://www.turkcebilgi.net/edebiyat/edebi-akimlar/futurizm-9150 5.html (8 ocak 2007)

110



3) Dada

1916 yilinda, Isvigre’nin Ziirih kentin de Tristan Tzara, Marcel Janco, Jean Arp gibi
geng Dadaci sanatgilar Hugo Ball’in agtigl kafede toplandi ve Dadanin ilk bildirisi de
burada agiklandi, alisilagelmis kaliplara ve geleneklere karsi tavirlari olan Dadacilar,
anarsist, ironik elestirel dolaysiyla avangartti. Dadacilar, hayatla sanati bulusturmak i¢in
cabaliyorlard1 ve sira dis1 etkinlikler diizenliyorlardi.

Nihilist bir yaklagimi olan Dada, 1. Diinya Savasi ile birlikte baslayan Avrupa’nin

bunalim, umutsuzluk ve caresizlik ortaminda gelismistir.

“Savas oncesinde, toplumsal ya da bireysel olarak insan varhiginin anlam
ve degerleri iistiine sorular acilmis bunlar kesin yanit bulmamakla birlikte,
modernizmin esigindeki insana bazi doyumlar vermisti. Savas, bu
doyumlar da silip gotiirdii ve yerine bir bosluk birakti. Dada, sanki biitiin
yerlesmis ahlaki, estetik ve toplumsal degerleri bas asag1 ederek, arta kalan
iitopyalar1 da silmeyi amac edinmisti. Bunlarin icinde en 6nemlisi sanati
ulusal kiiltiir 6gesi olmaktan cikarip, sanayii toplumunun deneysellige
dayal biiyiik kent fenomenine doniistiirmektir. Dada, Avrupa'daki siyasal
ve toplumsal olaylarin, savasin, devrimin, maddi ve manevi kayiplarin,
sokak savaslarmmin, tepkilerin, Kkitlelerin acisimin yankilandigr bir sanat
akimidir. Bu olaylar, Dadacilar icin bir arka plan, bir panaroma
olusturuyordu. Savasin yikimmmn altindan kalkamayan toplumlar bir
degisim geciriyordu, ama koktenci degisimin gecirildigini toplumun

bilincine yerlestirme islevini sanat iistleniyordu. Dada, sanat ve yasam
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arasindaki simirin ilk ortadan kalkisidir; sanatcilar islerini toplumun

ortasinda gerceklestiriyor ve giinliik yasamun izini siiriiyorlard.”""*

Dada fiitiirizmle ayni tarihlerde ortaya ¢ikmisti ve Dada, Fiitlirizmin hareketliliginden ve
elestirelliginden etkilenmisti. Savas sonrasi Ekspresyonizmin ve Fiitlirizmin baslattig

yikici tutumlar Dadanin ayni1 yolda yiirlimesine, sanati 6zgiirlestirmesine ilham oldu.

Sonu¢ta, Dada'cilar Fiitiirizm ve Ekspresyonizm’den kendi amaclarin
uygun gelen icatlar1 ve diirtiileri aldilar; bicim bozmalari, miidahaleler,
kompozisyon kurallarinin yadsinmasi, estetik iceriklerin
degersizlestirilmesi ya da doniistiiriilmesi gibi teknik deneyimleri ve
bilgileri kullandilar. Bunlar1 kuskucu bir acidan ve keskin bir ¢éziimleme
ve yargidan gecirerek kullandilar. Temelde amaclar1 kent-soylu toplumu
icinden kavrayarak, kendisinden kuskulanmasimi saglamakti. Burada,
teknik tipki-iiretim caginda, sanatcimin artik "biiyiicii'" "olmaktan cikip,

. - 1
"eylemci" olmaya gecisi soz konusudur. 3

Ozellikle karsi sanat tavirlartyla ve akilcihigi yadsimasiyla Siirrealizme ilham veren Dada
bu eylemci tavrini fiitiirizmden alip siirrealizme aktarmis gibidir.

Avrupa’da ortaya ¢ikan Dada bir¢ok sanat akiminin olusumunda 6nemli bir rol oynadigi
gibi, yalniz Avrupa’da degil, Amerika’da da etkisini siirdiirmiistiir. New York’ta Dada
hareketleri, 20. yy’lin birgok sanat hareketinde etkisi olan fotograf sanatgisi Alfred

Stieglitz’in girisimleri ile baglamstir.

114 Beral Madra, Dada 1914-1916, http://www.newmediakitchen.com/DADAmetin.htm (16 Nisan
2007)
"5 A gk
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“Bu cevrede, cesitli yollardan savas sahnesinden kacmayr basarmis
Avrupalilar, ressam Albert Gleizes ve karis1 Juliette Roche besteci Edgar
Varése, Jean Crotti, Arthur Cravan, Henri-Pierre Roché, vs., ayrica da
Man Ray, Morton Schamberg, Walter Pach, John Covert ya da Arthur
Dove gibi avangardin en ucundaki Amerikah sanat¢ilar bulunuyordu...
Boylece Amerikan Dadaciiginin  yonetici kavramlar1 Stieglitz veya
Aresberg’lerde toplanan ilerici entelektiiellerle, Cogu dinamik ve gencg
sanatcilar olan bu ressamlar arasindaki uzun tartismalar sirasinda
formiillestirildi.[...] Ziirih’te oldugu gibi New York’ da da, Dadanin,
Charles Demuth, Joseph Stella, Jean Crotti [...] ve daha bir¢cok ressamlari,
kendi 0z yaraticihklarina yabanci plastik yaratimlar esinlendirecek
kertede, yoriinge almmma ceken zihniyetinin, katalizor etkisinin ortaya

caktigr goriilmektedir. He

Diinyanin bir¢ok yerine dagilan Dada etkisi giiniimiizde dahi bir¢ok sanat hareketi
tizerinde izleri olan fakat bir lislup biitliinligline dayandiramayan bir akimdir. Fakat bu

biitiinsiizliige ragmen:

“Dada yapitlarbmm 3 ana grupta toplamak olasidir: 1. Kolajlar,
Asemblajlar, Malzemeli Resimler, Tipografik Kolajlar 2. Montajlar
(0zellikle Foto-montajlar) 3. Mekano-Dada, Meta-Makinalar, Mekanik
Mankenler Bu kaba siniflamadan ayrintili bir farklhilagsma ve baska gruplar
cikar: 1. Malzemeli Resmin o0zel totolojik bicimi olan Hazir-Nesne 2.
Fotogramlar 3. Otomatik Resimler 4. Ozellikle Berlin'de gelisen siyasal

kara mizah resimleri Belirgin ozellikler: Dada, her yone ac¢ik bir sanati

16 Michel Sanouillet, Dadaciligin kokleri: Ziirih ve New York, Modernizmin Seriiveni, Tiirkgesi: Turhan
lgaz, Yap1 Kredi Yayini, 2002, s:311
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savundugu i¢in yazin, miizik, resim, heykel, performans, dans, hitabet gibi
alanlardaki iiretimlerle karsilasihr; kisacas1 bu akim, bugiinkii anlamiyla
disiplinler arasidir. Dada'da rastlantisalhk onemli bir 6gedir. Yazinsal,
miiziksel, resimsel iiretimlerde bu rastlantisalhk belirgindir. Dada
belgesellige dayanir. Dergiler, afisler, brosiirler, kataloglar, el ilanlar,
mektuplar, posta Kkartlari, notlar ve taslaklar Dada'min icat ettigi ve
kullandigr yayilma yontemleridir. Dada, modern Kkentin enerji ve

. S . 1
dinamizminin kendini sanat yoluyla disa vurmasidir:” 7

Dada karsithgini ve eylemci tavrini, bulduklari, yarattiklar: yeni ve giiglii yontemlerle
ortaya koyuyordu. Ornegin fotograf, kolaj gibi diizenlemeler ve &zellikle resimli
dergilerden, eski mektuplardan, basin ilan1 ve etiketlerden kesilen fotograflar yeni bir
diizenlemeyle yapistirilmis, birbiriyle ilgisi olmayan fotograflardan yapilan fotomontaj,
Dadanin kigkirtic1 disavurumu i¢in en basta gelen araglardan olmus ve bir kiiltiir onciiliigii
olarak nitelendirilmistir. Adem Geng’e gore Dadacilarin “Amaglar1 sanat yapmak degil,
sanat1 rezil etmekti; bu yolla iirettikleri ¢izimler, baski resimleri, "yapistirmaca (kolaj) ve
fotomontajlar, Dada diisiincesini yaygimlastiran dergilere malzeme olmaktayds.''®
Adem Geng “caginin gergekligini yansitan her tiirlii iletiyi ¢arpici bir bicimde
aktarabilen”" bu malzemelerin niteliklerden bahseder. Kent kiiltiiriinii yansitan kendini
tanimak ve kendi c¢agina tanik olmak isteyen bir kusagin yasama savasimi ile kendi

hesaplagsmasinin en 6zgiin isaretleri olarak nitelendirdigi yapistirmaca ve fotomontajlardan

olusan fotograf imgeleri ve Dada yayinlarinin etkisi arasinda bir bag kurar.

"7 Beral Madra, Dada 1914-1916, http://www.newmediakitchen.com/DADAmetin.htm (16 Nisan 2007)
%lgAdem Geng, “Dada, Antropi ve Nedensizlik Agisindan Dadaci Sanat Hareketlerinin Coziimlenmesine
Iliskin Bir Yontem Arastirmasi”, Yaymlanmamis Doktora Tezi, Dokuz Eyliil Universitesi, 1983, s:303
119

A.gk. s.308
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“Bu yaymnlarin Dada diisiincesiyle biitiinlesen bir sacmahg1 ve nedensizligi
vardir. Bu kural, Dada yayin organlarinda yer alan tammabilir imgelerin
montaj niteligindeki yapistirmacalarda da degismemektedir. Kentsoylu
toplum diizeninin erksizligini vurgulamak icin kullanilan bu fotograf
imgeleri (belgesel ikitler), sacmahga kars1 sacmalig silah olarak kullanan

(kullanilmasini 6ngoren) bir yaklasimla tasarlanmlslardlr.120

Bu tasarilarin ortaya ¢ikmasi ve yarattigi etkiler, ozellikle kentsel yasamdan yiikselen
kiiltiirtin ve endiistriden dogan yeni yasamla aktif olarak iligkiliydi. Bu egilimlerin belli
dogmalara ve Ogretilere dayali sanat bigimlerine bir tepki oldugu ve yasamin her alanina
fotograf gibi yeni bir teknolojiyi kullanarak dillendigini goriiyoruz. Geng’e gére Dadanin
nedensizlik duygusu yaratmayir ama¢ edinmis olmasi ile fotografin bu nedensizlik

duygusunu yaratmasi ve mecaz 6gesi olarak kullanilmasinin arasinda bir bag kurulabilir.

“Genel olarak basih kagit parcalarinin yapistirilmasi ve gerekli goriilen
boliimlerin guvas boya ile islenmesiyle ortaya konulan Dada
yapistirmacilarinda, degisik kaynaklardan saglanan baski imgeleri
kullanilmak ve boylece fotograf niteligi yada basim ozellikleri yoniinden de

bir nedensizlik duygusu yaratllmaktaydl.”12 !

Gorildiigii gibi Dada sanatta alisilagelmis tavirlara karsi g¢ikarken, yeni anlatim

olanaklar1 yaratiyor, eylemciliginin yaninda amaclarin1 gergeklestirmek i¢in fotograftan ve

20 Adem Geng, “Dada, Antropi ve Nedensizlik Agisindan Dadaci Sanat Hareketlerinin
Coziimlenmesine Iliskin Bir Yontem Arastirmasi”, Yaymlanmanus Doktora Tezi, Dokuz Eyliil
Universitesi, 1983, s:307

1204 g k., 5:222-223

115



fotograf imgelerinden ¢ok biiyiik oranda yararlantyordu. Dada aynm1 zamanda fotografa,

sanat olup olmadig1 tartismasinin 6tesinde yaklasiyordu.

“Baslangicindan itibaren bir sanat formu olarak fotografin gecerliligi
sorgulandi. Bir mekanik yeniden iiretim araci olarak fotograf, yaratici
olmaktan daha c¢ok teknolojik olmakla kotiilendi. Bunun tersine Dadaistler
fotografi kucakladilar ve onun modern anlamdaki yaraticthgim tattilar.
Fotograf medyumuyla gerceklestirdikleri deneyler arasinda iist iiste
pozlama, radikal perspektifler ve geleneksel kaliplara uymayan konular
yer alir. Dadaistler ayrica foto duyarh kagidin iizerine koyduklari1 objelerle
ilk soyut fotograflar1 gerceklestirdikleri fotogramla da cesitli deneyler

yaptllar.122

Ozellikle Berlin Dadaistleri fotografi kaotik patlayici bir imaj gercekligi itici bir

olarak kullandilar.

“Berlin Dadacilar1 yogun bir kampanya baslatrms ve fotomontaj
tekniklerinde ileri bir diizeye ulasmislardi. Hausman'm fotomontaj
tekniklerindeki basaris1 Alman Ordusunun fotograf¢i ustalarmin ilgisini
cekmis ve ona yaghboya taklidi ideal sahneler iizerine belli Kisilerin
portrelerini monte etmesini teklif etmislerdi. Kendi yalin bicimiyle karanhk
oda siireclerinde tamamlanan fotomontajlarin sonradan diger
boyarmaddelerle diizeltilmesi gerekiyordu. «Mass Media» denilen Kitle
iletisim araclar1 bu alanda gerekli olan malzemeyi saglayabilmekteydi.
Afisler, dergiler, kitap resimleri, gazete ve diger yayin organlarinda yer

alan fotograf imgelerinden kopyalar almiyor ve bu imgelerin belli

122

Dada, http://www.nga.gov/exhibitions/2006/Dada/techniques/photograph.shtm(15 Temmuz 2007)

form
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boliimleri karanlik oda siireclerinde monte ediliyordu. Burjuva sinifina, bu
siifa ozgii imgelerin degisik bicimlerde kullanilmasi yoluyla belli bir
saldirnn diizenlenmisti. Sokaktaki adam, kendisine yabanci gelmeyen bu
fotograflari, kendi diinyasimi alt-iist edici bicimlerde goriince zorlu bir
sarsint1 geciriyor, cinnet getirici bir saldir1 duygusuna kapiliyordu. Uslup
ozellikleri acisindan Disavurumcu ve Fiitiirist sanat okullarina bagh
olmasina karsin George Grosz'un anti—militarist, anti—burjuva ve yergici
(satirist) desenleri de bu kiskirtma kampanyasinda kullamilmaktaydi. Max
Ernst, Marcel Janco, Marcel Slodki gibi sanatcilarin Gergekiistiicii ve
Disavurumcu -nitelikteki tasarimlart bu harekete genis bir boyut

kazandiriyordu.'?

%23 Adem Geng, “Dada, Antropi ve Nedensizlik A¢isindan Dadaci Sanat Hareketlerinin Coziimlenmesine
Iliskin Bir Yontem Arastirmasi”, Yaymlanmamis Doktora Tezi, Dokuz Eyliil Universitesi, 1983, s: 222-223
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Max Ernst

Savasa karsi sanatin bir araci niteliginde kullanilan foto-montaj, foto yapistirmaca ve
siyasal olaylarin elestirisini igceren tiim bu imgeler Johannes Baader, Wieland Herzfelde,
Richard Hiilsenbeck, 1918'de "Fotomontaj}" yapmaya baslayan Raoul Hausmann ve
Baader'in, Man Ray, Hans Bellmer, Hannah Hoch ve John Heartfield tarafindan

yaratiliyordu.
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ABD’li fotograf sanat¢ist Man Ray, birgok alanda c¢aligmalari bulunan bir sanatgrydi.
1913°de “Armory Sergisi”ne katilmis ve Avrupa modernizmin etkisi altinda kalmig
olmasina ragmen 1915’te tanistigt Marcel Duchamp’la sanata bir¢ok yenilik getirmis ve
onunla birlikte New York Dada grubunun kurumasini saglamis, 1921°de ise Paris’e gitmis
ve Dadaistlerle beraber olmus 1921°de Paris’te acilan “Salon Dada” ya fotograflariyla
katilmistir. Dada igin belirleyici 6rnekler niteligini tagiyan, nesneler ve fotograf ile ilging
denemeler yapmis ve fotograf kagidinin {izerine nesnelerin yerlestirilip kagidin
isiklandirilmasina ve daha sonra gelistirilmesi asamasinda tekrar bagka bir kagida

aktarilmasina dayanan “rayogram” teknigini gelistirmistir.

Man Ray, Rayogram
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Man Ray, Rayogram

Bu rayogramlarin en onemli 6zelligi fotografin diger sanat dallarindan ayri bir
gorsel nitelik tagimasini  gostermesinde  yatiyordu. 1920’den  sonra  Paris’te
Gergekiistiiclilere katilan sanatgi, "siirrealist" cevrenin vazgecilmez figiirlerinden biri
konumuna gelmis fotograf alaninda da gergekiistiicli deneylere girigsmistir.

Dadanin kurucularindan Raoul Hausmann, Fotomontaj ve fotograflar1 bagka ¢esit hazir
illiistratif malzemeleri bir ylizey lizerine yapistirarak diizenleyerek denemeler yapiyordu.
Bunlar iki grupta toplamak olasidir. Savas zamanindan gelen propaganda igerikli, politik

olanlar ve halka doniik fotomontajlar.'**

2 Dawn Ades, Photomontage, Thames and Hudson, New York, 1993, s:37
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Raoul Hausmann’in fotomontaj ve yapistirmaca yapitlarinda kompozisyon
semasi, klasik sanat geleneklerine gore kurulmustur. Sanatc¢1 klasik
kompozisyonun ii¢ ana diizlemini ( 6n, orta ve arka diizlem ) parcalarken
bu diizlemler arasinda gerilimi azaltici devgeler, bosluk ve derinlik
duygusunu veren cizgiler kullamir. Bu yapitta karmasik goriiniimlii
fotograf imgeleri, belli yerlere konulurken onlarin ¢evresel iliskileri ve

kendi wussal cagrisimlarina uygun negatif bosluklara ozellikle yer

verilmistir. 125

Raoul Hausmann, “Tatlin At Home” Tatlin evde, 1920

125 Adem Geng, “Dada, Antropi ve Nedensizlik A¢isindan Dadaci Sanat Hareketlerinin Céziimlenmesine
Iliskin Bir Yontem Arastirmasi”, Yaymlanmamis Doktora Tezi, Dokuz Eyliil Universitesi, 1983, s:242
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Raoul Hausmann, “ABCD”, ABCD 1923-1924
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Raoul Hausmann, “DADA Siegt”, DADA zafer kazaniyor, 1920
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1918’de Berlin Dada Grubu’nun kurucu {iyeleri arasinda yer alan, Heartfield,
1920’lerin Berlin avangard cevrelerinde taninmis bir kisilikti. En etkili fotomontajlarin
1930’lar da yapmistir; bunlar genellikle Hitler’i ve Nazi liderlerini hicveden portrelerdir.
Gergekleri yansitmaktadir ve ideolojiktir. John Heartfield’in fotograflarinda ifade edilmek
istenen konu olabildigince basittir. Montaj bitiginde gazete fotograflar1 gibi olmaktadir.
Kagidin biitlinii kaplamayan fotomontaj goriintiileri bir defa da algilanmaktadir. John
Heartfield’in (Helmut Herzfelde, 1891-1968) fotomontajlari, belgeselcilerinkinden
tiimiiyle farkli bir fotografcilik anlayisi sergiler. Ornegin John Heartfield’in bir foto
montaj1 “hurra, the butter is finished!” Nazilerin sloganlarindan birisine karsidir. “Yasasin,
Tereyagimin Hepsi Bitti” Bunun anlami demir tiikketen toplum her zaman gii¢lii toplumdur.

Tereyagi ve domuz yag; tiiketen toplum ise sadece sisman yapar'*.

126 Dawn Ades, Photomontage, Thames and Hudson, New York, 1993, s:57
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""Hurrah,' die Butter I&ﬂ“&‘ 1

ering 1 seboar Hombuger Bode. o hat stets ein Reich stark gemacht

Butte: und Schmalz habtn hachstens ein Volk fett gemachi®

John Heartfield, “Hurrah, the Butter is All Gone”Yasasin, Tereyaginin Hepsi Bitti, 1935
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John Heartfield, 1936
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Alman fasizmine karsi eserler ortaya koyan, 1930’larin ortalarindan baslayarak
gercek boyutlu oyuncak bebeklerle ¢alisan ve avangard bir sanat¢i kimligindeki Hans
Bellmer, Andre Breton’un katkilariyla disi glizelligi ve gen¢ formun cinsellestirilmesine ait
referanslart dolaysiyla Paris sanat kiiltiirii ¢evresine dahil edilmistir. Ayn1 zamanda
siirrealist fotograf¢ilar arasinda sayilan Hans Bellmer’in ¢alismalari da Bellmer’in

stirrealistlik bebekleri tuhaflig1 ve acayipligi teshir etmeleriyle Dada akimi ile kesisir ve

rahatsiz edici Ol¢iide tekrar edilmeleri fotograf sayesinde gerceklesir.

Hans Bellmer, “The Doll”, Tas Bebek
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4) Siirrealizm

Stirrealizm 20. yy.’in baslarinda, iki diinya savasi arasindaki yillarin kiiltiir ¢evresi
icinde, Avrupa’da ortaya ¢ikan bir sanat akimidir. Plastik sanatlarin disinda edebiyat, miizik
ve sinema gibi 6teki sanat dallarin1 da igeren gergekiistiiciiliik, iki diinya savasi arasinda bir
felsefe ve yasam bicimini de belirlemigtir. Mantiksal diizeni yok ederek bilingaltina
siirsizliga ve gercege varilacagina inanan sanatcilar, resmi, goriilen cismin betimlemesi
degil, usun betimlemesi olarak degerlendiriyor ve bu noktadan hareket ederek mantik dis1

uygulamalarla us dis1 ¢evreler yaratiyorlardi.

Sanatgilar, I. Diinya Savasi’nin yol actigi yikim karsisinda, dehsete kapilmis, akilct
tutuma kars1 tavir alarak, biling disinin diigsel diinyasina yonelmeye baslamislardi. 1922°de
dadact hareketten ayrilan Andre Breton tarafindan 1924’te hazirlanan “Gergekiistiiliik
bildirgesi”, diislincenin, aklin denetimini reddederek, ahlak gibi engelleri hice sayarak,
biling ile biling disin1 birlestiren bir yolu savunuyordu. Temelini, akilcilig1r yadsiyan ve
karsi-sanat i¢in ¢alisan dadacilarin eserlerinden alan siirrealistler, yapitlarinda nesneleri
alisiimamis bicimlerde betimleyerek, ¢ogunlukla diislerin gizli diinyasini dile getirmeye
calistilar. Bazen de nesneleri kendi dogal ortamlarindan c¢ikartarak sasirtici, diigsel bir
ortama tagidilar. Cagdas duyarliligi derinlemesine etkileyen bir diisiince akimi olan

Siirrealizm, yeni aragtirmalara dayanan yapitlariyla dikkat ¢ceken bir akimdi.

“Siirrealizm resmi olarak ilk defa Andre Breton’un 1924°de “Siirrelizmin
Manifestosu”nu yayimnlamasiyla bir akim olarak baslamstir. Siirrealistler
akla dayanan analizlere ve ol¢iilii hesaplamalara dayanmiyorlardi, bunun
zidd1 olarak, mantigin giiclerinin hayal giiciine acilan rotalarin oniinii
kestigini diisiiniiyorlardi. Bilincaltimin yaratici giiclerini uyandirma
ugraslar1 Andre Breton ve arkadaslarim, riiyalarin, sarhoslugun,

degisimin, seksiiel haz ve deliligin diyarlarina gotiirdii. Bu anlamda elde
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edilen goriintiiler, gorsel ya da yazinsal olsun, sarsici bir zapt edilmemis
giizelligin provakatif formlarn icinde ruhsal yogunluklu anlara

ulasmalariyla édiillendirildiler.”'*’

Psikanaliz yontemini uygulayan Sigmund Freud’un kuramlarindan esinlenen
stirrealistler, “gercekiistii” diinyanin diigsel imgelerini gelistirmeye basladilar. Fakat diissel
imgeler iizerinde c¢alismalarina ve otomatizm® kavramina 6nem vermelerine ragmen
Siirrealist sanat¢ilarin ortak bir ortak kuram ya da birlige dayanan usluplar1 yoktu. Her
sanat¢1 bireysel tavirlar1i dogrultusunda kendine 0zgii, bir yontem arayisindaydi. Bazi
sanagilar, bilingaltini aklin denetiminden arindirarak agiga ¢ikarma c¢abasindaydi, bazi
sanatgilar da kisisel fantezileri iizerinde calistyordu. Gergekiistiicii sanat¢ilar insanlarin
ruhsal durumlarimi ve davraniglarini akil, mantik, tore, din ve toplumsal baskilardan 6zgiir
kilarak ¢aligmalarina yansittilar. Dali, Max Ernst, Paul Klee, Man Ray, Yves Tanguy ve

Giorgia De Chirico da Gergekiistiiciiliik Akimi’nin 6nde gelen sanat¢ilarindandir.

Avangard bir akim olan Siirrealizm diis diinyasi ile olan baglantisina ulasabilmek
icin yeni anlatim dillerine ihtiya¢ duyuyordu ve bu agidan diisiiniildiigiinde fotograf teknik
yOnii ile siirrealizme bir ara¢ oluyordu. Fotografin sanata getirdigi yeni bakis agilarindan

yararlaniyorlardi.

“Fakat siirrealistlerin fotograf anlayis1 medyumun esrarengiz imajlar

yaratabilme olanagindan daha fazla bir sey oldu ve ilerledi. Bunun kadar

127 Siirrealizm and photography , http://www.metmuseum.org/toah/hd/phsr/hd_phsr.htm (20 Haziran 2007)

* Otomatizm: Davranisla bilincin ayrilmasidir. Suurun agik bir mudahalesi olmaksizin meydana gelen
hareketlerdir
(http://64.233.183.104/search?q=cache:qHXblrw6j0sJ:www.farukeremvakfi.org.tr/7/s7.html+sanatta+otomati
zm&hl=tr&ct=clnk&cd=7&gl=tr&lr=lang_tr)
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onemli olan baska bir bulustu; Siirrealist duyarhhgin prizmasindan
siiziilen en sikicit yavan imajlar bile olagan baglamindan sapabiliyor ve
riayetsizce, saygisizca yeni bir rol kazanabiliyordu.  Antropolojik
fotograflar, siradan hatira fotograflari, sinema sahneleri, tip ve polis
fotograflari- orjinal amaclarindan radikal bicimde saptirilmis olarak “La
Révolution Surréaliste” and “Minotaure”™ gibi siirrealist yaymnlarda

goriildiiler.”

Stirrealistler Atget gibi bir¢ok fotografcidan da etkileniyorlardi. Siirrealist etkilerin
oldugu, Atget’in magaza vitrinleri ve agik alanlarda ki stislemeleri gosteren fotograflar
giindelik hayatin tuhafligin1 aktarma big¢imleriyle Siirrealistlerin dikkatini ¢ekmisti ve
onlara ilham vermisti. Atget’in, Paris’in bir zamanlar tanidik olan ama giderek gézden
yitmeye baslayan ¢ehresine iliskin fotograflari, tuhaf birlikteliklere dikkat cektiginden

Stirrealistlerin begenisini toplamugtr.'*®

“Popiiler tasvirlerin imajlarda gizli siirrealist egilimleri aciga ¢ikarmak
icin bu itici kuvvet, bir anlamda, Siirrealistlerin Eugene Atget’in Paris
fotograflarimm sevmesindeki sevk icin yarar... 1926’da La Révolution
Surréaliste’de yaymlanan Atget’in yok olan Paris’in fotograflar icin Man
Ray; Paris ehil bir profesyonel ve utangac¢ bir sanatcinin isi olarak degil
fakat Kkentsel bir ilkelin- kameranmin Henri Rousseau’su spontane

goriintiileri olarak anlasilmistir. Atget’in eski Paris’in 1ss1z sokaklarinda

* La Révolution Surréaliste: Aralik 1924°te ilk sayis1 yayinlanan gergekiistiicii bir dergidir.

Siirrealizm and photography , http://www.metmuseum.org/toah/hd/phsr/hd_phsr.htm (20Haziran 2007)

** Minotaure: (1933-1939) Paris’de Albert Skira tarafindan kurulan Siirrealist yayimdir. Editorleri Andre
Breton ve Pierre Mabille’ydi. Pablo Picasso gibi sanatgilarin orjinal eserlerine kapaginda yer veren liiks bir
yayindi. Le Surréalisme au Service de la Révolution ile aym1 donemde

yayinlaniyordu. (http://en.wikipedia.org/wiki/Minotaure)

128 Lucie-Smith, Edward, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yayinlari, 2004, s:146

130



ve zarif mankenlerce isgal edilmis diikkan camlarinda, Siirrealistler bir

“riiya kapital” olarak sehrin kendilerine ait vizyonunu ve hafizanin ve

arzunun kentsel bir labirentini gordiiler.”'*

Eugene Atget “Shop, Gobelins Avenue " Magaza, Gobelis Bulvari, (1925)

Yapitlarinda hafiza ve arzu ile ilgilenen siirrealistler, imgelerini, fotomontaj
yontemi ile bir karsi durus, bir tiir direnis haline getiren dadadan da biiyiikk oranda
esinlendiler. Ornegin, montaj yontemini kullandilar. Fakat Dada, ilgisiz imgelerini yan yana

getirirken, siyasi bir durusu hedefliyor, siirrealizm ise diis diinyasinin birbiri ile ilgisiz

'2 Siirrealizm and photography , http://www.metmuseum.org/toah/hd/phsr/hd_phsr.htm (20 Haziran 2007)
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imgelerini, bilincaltinin mantikla agiklanamayan gizemli yonii iizerinde durabilmek i¢in

montaj yontemini kullanarak avangard tavirlarini ortaya koyuyorlardi.

“Fotografa son Avant-Garde etki, Dadaizm ve Siirrealizmden gelmistir.
Siirrealist fotografciik resimle her zaman i¢ ice olmus ve Duchamp'in
yapitlarindan bilyiik destek almistir. Bunun yaninda otomatizmden ve
riiyalarin incelenmesinden cikan fantastik meyil cinselligin 6nde oldugu,
fetisist bir karakter ortaya cikarmistir. Bu fikirler, donemdeki
fotografcilarin kolajlar, birlestirilmis goriintiiler, montajlar gibi teknikler
ortaya koymalarim1 saglamistir. Bunun sonucunda, 20. yy sanati ve
fotografinda cok yeni diisiinceler ve fikirler dogmus, biiyiik etkilesimler
gerceklesmistir. [...] Siirrealistler fotografi 'modern goriintiiniin gercekgi
yansimasl' olarak algilamislar ve suni endiistriyel bir dil olarak goriip,
geleneksel resmin ozelliklerini hem bozdugunu hem de gelistirdigini

diisiinmiislerdir.”130

Magritte ve Dali gibi sanatgilar, fotograftan, resimlerinin reprodiiksiyonlarin1 almak
disinda resimlerine yeni bir bakis acis1 katmak amaciyla ve diisiinsel anlamda
yararlanmislardir. Ornegin Antmen’e gore: Dali resimlerinde, kendi deyimiyle, riiyalarinin

elle ¢izilmis fotograflarim ¢ekiyordu."!

“Dali 'Coskunun Fenomeni' adli kolajinda baskalarinin cektigi

fotograflan1 birlestirerek bu coskuyu belirginlestirmistir. Bu fotograflar

B0Siirrealist Fotograf: http://www.fotografya.gen.tr/issue-2/surrealist.html(24 Nisan 2007)
Bl «A’dan Z’e ye 20.yy Sanat1”, Hazirlayan: Ahu Antmen, Portakal Sanat Dergisi, Say1: 16, Kis 1999/2000,
Istanbul, Portakal Sanat Dergisi Yaym, 1999, S:26
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cok farkli kontekslerden alinmis ve farkh bir islev yiiklenmistir. Her
fotograf birbiriyle iliskisi sonucunda farkli manalar tasir. Bu fotograflarin
cogu Brassai tarafindan cekilmistir, fakat bize yansiyan Dali'nin ihtiraslar
ve cinsel achgidir. Aym1 donem Magritte'in yaptig1 fotograf ¢caliymalar ise
resimlerine paralellik gosterir. Fotograflarinda aym resimlerindeki

ugursuz dliim sessizligi ve hareketsizlik dikkat cekmektedir.”'"?

Philippe Halsman, Dali Atomicus, 1945

132 Siirrealist Fotograf: http://www.fotografya.gen.tr/issue-2/surrealist.html(24 Nisan 2007)
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SALVADOR DAL, AV VOLUPTATE MORS. 1951, FHOTOGRAPH BY PHILIPPE HALSMAN

Philippe Halsman, “Salvador Dali portrait In Voluptas Mors” Voluptas morgunda Salvador
Dali Portresi, 1951.
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Sol:René Magritte, “Dieu, le huitiéme jour”, Tanri, Sekizinci Giin 1937

Sag: Rene Magritte “The Therapist” Terapist, 1937

Dali ve Magritte gibi bir¢cok ressamlarin yaninda, Chirico, Francis Bacon da gibi sanatcilar
da fotograftan etkilenmistir. Baskilarindan birinde de Chirico’ya 6rnek o6zgii perspektif
cizgiler, bir ‘konstriiksiyon’un tellerine ya da tablolarina doniislirken, 6te yanda ylizeye
mantiksizca yerlestirilmis daha kiiclik bir goriintii, bunun negatif bir fotograf klisesiyle
saglanmus oldugu izlenimini verir.'”

Calismalarinda deforme edilmis giiclii figiiratif imgelerle yalnizlik ve korku duygularini

yansitan Ingiliz ressam Francis Bacon da yapitlarinin ¢ogun da fotograflardan yola

133 Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Tiirkgesi: Prof.Cevat Capan, Prof. Sadi Ozis, istanbul, Remzi
Kitabevi, 2004, s:172
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cikmistir. Filmlerden de etkilenen Bacon, 6zelikle Eadweard Muybridge (1830 —1904)’in
bilimsel inceleme niteliginde olan hareket halindeki insan figiirii ¢aligmalarindan
yararlanmistir. Korku, 6fke, cosku ve dehset imgelerini iizerinde duran Bacon, insan
dogasina iliskin bastirilmigliklari, sira dis1 yontemler yoluyla imgelere aktaran, izleyiciyi

tirkiiten resimlerinde insanlik durumunun ruhsal bir karsiligini sunar.

Fantezi ve diis giiciine dayanmakla birlikte gercekiistiicii fotograf tam
gercekei ve ayrintilhidir. Siirrealizme teknik iist iiste cekim ya da baski,
Montaj, kolaj cekimde projeksiyon, air brush, elle boyama gibi cesitli
olanaklar sunmustur. Gerg¢eke¢i fotograf gercekiistiicii arayislarla
yonelinilmesine de olanakhdir. Eikoh Hosoe 1961 de hazirladig1 “Man and
Woman” (erkek ve kadin) adh albiimiinde, cizgilerin ve bicimlerin
sarmaladi@1 hacimlerde, herkesin kendi oyKkiisiinii olusturmasmm ister.
Jerry Uelsmann yaptig1 cekimleri agrandizorde birlestirerek, izleyicinin
olaya katilmasimi ve simgeleri kendince yorumlamasimi beklemistir. Jan
Saudek hep aym mekanda yakinlarin1 model olarak kullanarak diislerini,
fantezilerini, korkularim fotograflamis ve siyah beyaz fotograflarim elle

. o 4o 134
renklendirmistir. 34«

134 Gergekiistiicii Fotograf”, Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi, Yap1 Endiistri Merkezi Yayinlar, 1.cilt, Istanbul,
1997, s: 609
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Eikoh hosoe, “Man and Woman 24”, Erkek ve Kadin, 1960

Eikoh hosoe, “Man and Woman 33, Erkek ve Kadin, 1970
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Jerry Uelsmann, “Small Woods Where I Met Myself”, Kendimle karsilastigim kiigiik
agaclik, 1967

R - .

o

Jerry Uelsmann, “Flying Figure”, Isimsiz(Ucan figiir), 1988
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Jan Saudek, “Wedding Night” , “Evlilik gecesi” 2004
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Manuel Alvarez Bravo, Herbert Bayer, Hans Bellmer, Pierre Boucher, Claude

Cahun, Pére Ubu, Raoul Ubac gibi sanat¢ilar1 da siirrelist fotograf¢ilar arasinda sayabiliriz.

Siirrealist fotografcilarin birgogu fotograf caligsmalari yaninda, resim, heykel ve siir
gibi sanat dallariyla da ilgilenmislerdir. Bir¢ok eser, resmin ve fotografin birlikte
kullanilmasi ile ortaya ¢ikmistir. Bundan dolay1 20.yy. fotografi hem Siirrealizmden ¢ok
etkilenmis, hem de Siirrealizm anlatim big¢imlerini ¢ok etkilemistir ve onun ayrilmaz bir

parcasi oldugunu soyleyebiliriz.

Gercekiistiicii fotografcilik, insanla cevresi arasinda saghkh bir uzakhk
kurmus ve karsisinda ayrintilarin aydinlatilmasi lehinde biitiin perdelerin

kaldirildigy, politik acidan egitilmis bir goriis icin alan yaratmstir. 135

Cogu kez siirrealist yazilarla birlikte fotografi kullanan Man Ray de ¢ok Onemli
stirrealist fotograf¢ilardandir. Man Ray kadin formu {izerinde ¢alisarak stirrealist bir vizyon
yaratmak i¢in deneyler yapti ve islerinde riiya gibi bir efekt olusturabilmek icin
solarizasyon, rayograf gibi teknikler kullanmaya basladi. Man Ray’in rayograf kullanimi
objenin kendinden ¢ok 151k ve golgeye vurgu yaptigi i¢in sanatginin fotograflarina derin bir
anlam kazandirmistir. Diger birgok siirrealist sanat¢inin yaptig1 gibi Man Ray de Marquis

de Sade’in yazilarindan ilham alarak erotizm ve kadin bedeni {izerine ¢aligmalar yapti.

135 Mary Price, Fotograf Cergevedeki gizem, Tiirkgesi: Aysenaz-Kubilay Kos, istanbul, Ayrint1 Yaymevi,
2004, s:73
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Man Ray “Woman” Kadin, 1918
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Manuel Alvarez Bravo Kariyerinin erken donemlerinde Avrupa’nin soyut ve Kkiibist
sanatindan etkilendi, bu yilizden isleri bicimsel dizaynin giiclii izlerini tasiyordu.
Meksika’nin dinsel ritiiellerine olan ilgisi- “Day of The Dead” gibi imajlarina Siirrealizmde

yaygin olan tiirden gizli bir sembolizm veren, fantezi 6gesiyle tanistird."*

P

Lucia, 1?407,‘]31%1%% r%mignes: The art of

Manuel Alvarez Bravo,”Lucia” 1940

13 Manuel Alvarez Bravo
http://64.233.169.104/search?q=cache:ziVaorTvPb0J:www.britannica.com/hispanic_heritage/article9389411+
MANUEL+ALVAREZ+BRAVO+surrealism&hl=tr&ct=clnk&cd=2&gl=tr(30 Kasim 2007)
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“Claude Cahun’un kendine cinsel olarak belirsiz bir isim edinmistir.
Androjen oto portreleri devrimci bir yaratma ve diisiince seklini,
gercekligin dokiimantasyonu olarak izlemecisinin fotograf anlayisi
iizerinde bir deneyi ifade eder. Siirrealistlerin bir¢ogu erkekti ve onlarin
temel imaj1 erotizmin izole edilmis sembolii olarak kadin bedeniydi.
Cahun, disi Kkimliginin degisken ve c¢oklu varyasyonlarmna ornek
olusturmustur. Cahun’nun, sanatc¢i ve politik devrimci olarak fotograflar,
yazilar1 ve genel hayati Cindy Sherman ve Nan Goldin gibi sayisiz

sanatcilari etkilemistir.”137

137 Claude Cahun, http://en.wikipedia.org/wiki/Claude Cahun, (16 haziran 2007)
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Claude Cahun, “Photomontages” Fotomontaj,
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Claude Cahun “Anti-Nazi Resistance Fighter” Nazilere Kars1i Koyan Savasgilar
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Herbert Bayer, “Self Portrait” Ozportre, 1932
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Hans Bellmer, La Poupee, 1935

Hans Bellmer , La Poupee, 1935-4
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Pierre Boucher “Photomontage”, Fotomontaj, Paris 1908
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Pere Ubu, “Dora Maar” 1936
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Raoul Ubac, Penthésilée, 1938

“Fotograf, siirrealizmde merkez bir rol oynamak icin geldi. Maurice
Tabard ve Man Ray’in islerinde kullandiklar1 solarizasyon, montaj, iist
iiste pozlama vs. gibi prosediirler dramatik olarak gercekligin ve diisiin
birligini uyandirdi. Diger fotografcilar imajlarim esrarengiz hale getirmek
icin rotation(cevirme) ve distortion(bozma) gibi teknikler kullandilar. Hans
Bellmer (garip cinsel imajlar olusturarak)takintih sekilde kendi yaptig
mekanik bebekleri fotografladi. Ressam René Magritte kendi resimlerinin

fotograf karsihklarim  olusturabilmek icin kamerayr kullandi
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Formaldehite® batirllmis bebek bir armadillo™ nun fotografinda Dora

Maar zorlayici ve garip bicimde c¢ekici, cirkin hatta igrendirici bir konuyu

olusturarak tipik bir siirrealist doniisiim performe etmistir.””’8

* Formaldehit: Insan saglig1 ve ekosistem igin ¢ok zararli olan renksiz, keskin ve kétii kokulu bir kimyasal
maddedir.

(http://64.233.183.104/search?q=cache:3dgY 5jZtSwkJ:www .kutahyam.com/default.asp%3Fpart%3Dportal g
oster%26id%3D353+Formaldehite%3F&hl=tr&ct=clnk&cd=3 &gl=tr)

** Armadillo: Ana yurdu Giiney Amerika olan plasental memeli bir

hayvandir. (http://tr.wikipedia.org/wiki/Armadillo)

18 Siirrealizm and photography , http://www.metmuseum.org/toah/hd/phsr/hd_phsr.htm (20Haziran 2007)
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5) Bahause

Ikinci Diinya Savasi sonrasi endtiistriyel devrim ile baslayan, hizli ve ucuz iiretimin
yarattig1 ortamin etkisinde gelisen, etkileri glinlimiize kadar gelen bir eylem niteligindeki
Bauhaus, 1919 — 1933 yillar1 arasinda mimarligin ve modern sanatin olusumunu etkiledi.
Sanat ve mimarlik egitimi onun ilkeleri dogrultusunda yeniden yonlendirildi. Mimari bir
akim oldugu kadar, endiistriyel tasarim, kent planlama gibi konularda da yeni bir anlayis
getiren Bauhaus, ayni zamanda kendisinden sonra gelen sanatin hemen hemen biitiin
dallarim etkiledi. i1k resmi duyurusu 1922’de Dusseldorf’ta toplanan uluslararasi ilerici
sanatcilar kongresinde yapildi. Bauhaus Ekolii, sanatsal ve politik avangardlardan 6rnegin
komiinistlerden ve fiitiiristlerden etkilenen, 1911 yilinda mimarlik tarihini yazmaya
baslayan {inlii Alman Mimar Walter Gropius'un, Weimar kentinde 1919 yilinda kurdugu
Tasarim Enstitiisiiyle basladi. Bauhaus sanat akedemisiyle sanat meslek okulunu
birlestirmeyi amag edindi ve yepyeni bir okul tiirii olusturdu. Bir silire sonra Almanya’daki
avangard sanatin akademik merkezi haline geldi. Ozellikle Paul Klee, Wasily Kandinski,
Moholy Nagy, Lyonel Feininger gibi sanat¢ilarin bu ekibe katilmasiyla Bauhaus Ekolu
olustu ve Bauhaus diinyada bir merkez haline geldi. Bauhaus genelde disardaki
kargasalardan uzak bir diinyayd: ve kendine ait bir atmosfer yaratmisti. Bu besleyici
atmosfer icinde sanatg¢ilar tetikleniyordu. Modern diinyaya iliskin sanat yaparken yeni
teknikler ve degisik deneyler uygulanabiliyordu.

Mimari, tipografi, marangozculuk, dokumacilik, heykelcilik, fotograf, endiistri, resim ve
tiyatro gibi alanlar Bauhause ekoliinde yeniden incelendi. Bauhaus, sanatin, el sanatlarinin
ve endiistriyel tasarimin bir arada denendigi bir egitim okuluydu ve tasarim anlayist
biribirinden ayrilmig ve biribirine diisman olmus meslek tiirlerini yeniden birlestirdi. Sanat
ve teknigin birbirine yabanci olmaktan ¢ok birbirini tamamlayan iki 6ge olmasi gerektigini

One siirdii. Bauhaus herkesin el emegi ortaya koyarak yap1 ortaya ¢ikarmasi ile sanatgilarin
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ve zanatkarlarn ortak giicleri i¢in bir test alan1 haline gelecekti. Siif ayrimini ortadan
kaldiracak boylece halk ve sanatc1 biribirine yaklasacakti.

Glizel sanatlar1 ve uygulamali sanatlari, insan becerisini, yaraticilifi ve modern
teknolojiyi birlestirerek mantikli, esit ve diizenli bir toplum kurmaya caligmasi ile
Bahause’un ¢ok katmanli avangard bir yapist oldugunu soyleyebiliriz. Elestirmen Goetz,

Bahause’u soyle degerlendirir:

“1921 ile 1924 yillann arasinda Uluslararas1 Avante-Garde’in ve onun
biitiin akimlarimin bir panaromasini gozler oniine seren bes parcal yapit

ortaya cikti-bugiine kadar bir 6rnegi olmayan bir girisimdi bu.”'¥

Bauhaus sanatgilar1 konstriiktivizmden, gazatelerden, illistrasyonlardan, avangard
filmlerden ilham aliyor ve yeni tekniklerinden i¢giidiisel olarak etkilenip yeni uygulamalara
girisiyorlardi. Bunlarin yaninda fotograf atolyesi Onemli bir yere sahipti. Aslinda
Bahause’da ilk onceleri fotograf ne ogretiliyordu ne de bir etkinlik olarak veriliyordu.
1929°da Bahause Okulu, Hannes Mayer midiirligii altindayken fotograf dersleri ilk olarak
Walter Peterhans liderliginde yapildi. Bu derslerde 6grenciler, yeni deneyler uygulamay1
Ogreniyorlardi. Bunun yaninda, bir vizyon da ediniyorlardi. Daha sonralar1 Bahausda
fotograf sahnesi ¢ok canli olmaya basladi ve giderek daha da canlandi. Fotografik
deneylerin yaninda amator ve sogukkanli bir sekilde cekilmis snapshotlara da 6nem
veriliyordu. Bu snapshotlarin igerigi giindelik yasantinin detaylarini optimizmi ve okuldaki

canlilig1 iceririyordu.

9 Joachim Goetz “Endiistrisel Bigimin Efsanesi Bauhaus” Tiirkgesi: Ayse Selen Portakal Sanat Dergisi,
Say1: 16, Kis 1999/2000, Istanbul, Portakal Sanat Dergisi Yaymi, 1999, s:138
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Obiir derslere nazaran Bahausdaki fotograf cok serbestti, fotograf dersleri
en iyi sekilde uygulaniyordu. Sayisiz seyler deniyorlardi. Bu atmosfer hem
ogretmenleri, hem o6grencileri bilyiiliilyordu. Teknolojinin gelismesiyle
Bauhaus fotografi’yi kiicilk kameralar daha da hizlandirdi ve onlara bir

ustalik, bir beceri verdi.'*"

Bahausdaki fotograf sadece bir sanatsal disavurum olarak goriilmiiyordu, odaklanma gorsel
tesvik edici uyarilma iizerineydi ve bunlar fotografin yaratilislarinda varolan imkanlardi.
Fotograf yeni bir teknolojiydi. Cevreye ve nesneye olan bakisi degistiriyor, Bahause da
teknik ve tasarimi birlestirirken bu bakis acilarindan yararlaniyordu. Gittikg¢e farkli alanlara
yayiliyordu. Ornegin Bauhaus’ta fotografin kullanimi sadece kitap basimlarmin
bi¢gimlendirilmesi ile sinirli kalmadi. Biiyiik afigler, reklam panolar1 da tasarladilar. Bu
anlamda tanitim ve endiistriyel fotografcihigin da temellerini attiklarimi sdyleyebiliriz.'*!
Hatta fotograf ilk onceleri reklam atdyesinin bir kolu olarak faaliyet gosteriyordu ve daha
sonralar1 fotograf her reklamin otomatik olarak bir parcasi haline gelmisti. Aslinda genel
olarak baktigimizda Bahause okulundaki sanatsal fotograf anlayisinin daha ¢ok deneysel
fotografla sekillendigini goriiriiz.
Ozellikle fotogram, asir1 pozlama gibi yontemler Bahausda ¢ok etkilidir.

Bauhaus’un Oncii sanat¢ilarindan fotograf konusunda deneysel calismalar yapan
Laszlo Moholy-Nagy ve Lucia Moholy-Nagy’nin yaninda Richard Oelze, Irene Bliih,
Kattina Both, Gertrud Arndt, Irene Bayer gibi 6nemli fotograf¢ilar i¢in de Bauhaus’un ¢ok

katmanli karakterini ve degisik uygulama alanlarini gosterebilen fotograf 6nemli bir aragt.

10 Photography at the Bauhaus, http://www.metmuseum.org/TOAH/hd/phbh/hd_phbh.htm, (28 Mayis 2007)
! Yasemin Bay , Bauhaus’un fotografa yansimasi, http://www.milliyet.com.tr/2002/05/22/sanat/san07.html
(25 Mayis 2007)
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“Bauhaus’ta fotografa verilen degeri Bauhausculardan Gertrud Arndt
"Aslinda hos bir ugrasti, belgelemekti," seklinde tanimlarken Irene Bayer
soyle diyor: "Reklam i¢in, kompozisyon ve portrelemek icin." Belki de en
uygunu bir¢ok Bauhaus¢unun ortak goriisii sayilabilecek su tanimlama:
"Fotograf sanati, bizler icin gercegin gozle okunabilir bir anlatima

déoniistiiriilmesi oldu." '*

Bayer-Hecht Irene, Hajo Rose, Herbert Bayer, Josef Albers gibi fotograf¢ilar da
Bauhaus da ©Onemli yapitlar vermis sanatgilaridir. Ornegin Bahaus’un 6rnek
fotografcilarindan Lux Feininger okul etrafinda siirekli fotograf makinasi ile dolasarak
Ogrencilerin hayat dolu yasantisin1 fotograflayan c¢alismasi, belgesel fotografi gibi

dinamizm, dolaysizlik ve yakinlik tasimasi agisindan 6nemlidir.

2 Yasemin Bay, Bauhaus’un fotografa yansimasi, http:/www.milliyet.com.tr/2002/05/22/sanat/san07.html
(25 Mayis 2007)
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Lux Feininger “Charleston on the Bauhaus roof” Charleston, Bauhaus’un catisinda , 1927
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Bayer-Hecht Irene

Fotografta bicime 6nem veren Bauhaus iiyeleri, montaj, asir1 pozlama ve
kolaj gibi teknikleri denediler. Portrelerde "Yeni Goriis" adim verdikleri
bir konsept ortaya atarak fotograf sanatina bambaska bir bakis acis1
getirdiler. Ozellikle kendi arkadaslarinin portrelerinde aynalari, yakin

bakistan kaynaklanan odaklanmalari kullandilar.'*

'3 Yasemin Bay , Bauhaus’un fotografa yansimasi, http://www.milliyet.com.tr/2002/05/22/sanat/san07.html
(25 Mayis 2007)

156



Hajo Rose Fotograf ve Model
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Herbert Bayer, 1928
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Josef Albers, 1928

Bauhaus da en ¢ok 6n plana ¢ikan fotograf sanatcist ise Lazlo Moholy-Nagy’dir.
Bauhaus da, Macar ressam, heykeltirag tasarime1 fotografci ve yazar Moholy-nagy’e ilk
onceleri Gropius tarafindan metal atdleyelerinin sorumlugu verildi. Bauhaus yapimci
ilkelerle Moholy- Nagy araciliyla tanigmis oldu ve ayni zamanda bu dinamik geng sanatgi,
ilk deneysel devrimci sanatgr olarak, Bauhaus da kendini kanitladi. Bahausdayken

9144

makaleler ve kitaplar yazdi. “Sanat egitmenliginde herkes yeteneklidir ilkesinden

hareket eden Maholy-Nagy’ye gore, fotografin gorsel egitimde ya da yeni bir goriis 'iin

14 Photography at the Bauhaus, http://www.metmuseum.org/TOAH/hd/phbh/hd_phbh.htm, (28 Mayis 2007)
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gelismesinde biiyiik bir etkisi vardir. Moholy-Nagy 6grencinin becerisini tek bir alanda
yogunlastirmak yerine dogal gorsel yeteneklerini gelistirmeye yonelik bir egitim programi
uygulamistir. Salt gorsel 6gelerden olusan soyut yapitlariyla giizel sanatlar ve uygulamali
sanatlar1 derinden etkilemistir. Nagy’nin yetenekleri baska sanatgilar1 tetiklemesine de yol

actl. Adem Geng, Nagy ve calismalar1 hakkinda soyle yazar:

Sanatcl, teknolojik cagla uzlasma yolundaki ¢abalarimizda, yozlasan bir
Simgecilik ya da Disavurumculuk’a bulasmamak icin, bizim geleneksel
gorme ahskanhklarimizi degistiren ve kendi optik orgammmiz olan
goziimiiziin destekleyicisi fotograf makinesinin sagladig1 olanaklardan
yararlanmamin kac¢inilmaz oldugunu ileri siirmektedir. Onun “Fotogram”
adim verdigi calismalari, nesnel diinya gerc¢ekliginden uzak olup bir takim
fantastik goriiniimlerin kompozisyonlaridir. Bu ¢calismalar bir ol¢iide Man
Ray’in  1922°de gerceklestirdigi “radyogram”lar1 animsatmaktadir.
Fotograf karti iizerine dogrudan dogruya kayit teknigiyle gerceklestirilen
bu calismalarin 151k-golge iizerine deneyimlerden ote bir sey olmadigi ileri

. « 14
siirmektedir.'*

145 Adem Geng, “Dada, Antropi ve Nedensizlik A¢isindan Dadaci Sanat Hareketlerinin Céziimlenmesine
[liskin Bir Yéntem Arastirmas1”, Yaynlanmamis Doktora Tezi, Dokuz Eyliil Universitesi, 1983, s:179
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Lazlo Moholy-Nagy, “Jealousy” Kiskanclik (1927)

Sol: Lazlo Moholy-Nagy, “Photogram” Fotogram
Sag: Lazlo Moholy-Nagy “Photogram” Fotogram,1925-26
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6) Pop Art

1960'larin baslarinda ortaya ¢ikan ve daha cok Ingiliz ve Amerikan kiiltiirinden
kaynaklanan, Atlantik'in iki yakasinda da etkili olan Pop Art; o gline degin sanatin konusu
olmamis siradan ve popiiler nesneler iizerinde durmustur. Roy Lichtenstein, Andy Warhol,
Claes Oldenburg, Ingiltere’den David Hockney ve Peter Blakes gibi sanatcilar yapitlarinda
popiiler kiiltiiriin imgelerini kullanarak ¢agdas sanat iizerinde gii¢lii etkiler birakan yapitlar
tiretmisglerdir. TV, resimli roman, sinema dergileri, fotograf ve her tiirli reklamdan
yararlanmislardir ve kolay anlagilir simgeleri kullandiklar1 i¢in hemen kabul edilen ve
kiiltiirel bir olgu haline gelmislerdir.

Soyut disavurumculuga tepki gosteren gen¢ sanatgilarin olusturdugu Pop Art
1960’larda yiikseldi ve sanatin figiiratif olana ilgisinin azaliyor gibi gorlindiigli bir
donemde, hemen taninabilir goriintiiler iretmeye basladi. Kamuoyunun ¢ok hizli bir sekilde
iliski kurabilecegi Pop Art giindelik kent hayatinin iizerinde duran c¢agdas bir sanat
akimiyd: ve toplum tarafindan ¢ok cabuk kabul gordii. 1960'larin kiiltiri Pop Art’la
toplumun imgeleminde farkli bir yer edindi son derece iddiali bir hareket olan Pop Art,

Lucie-Smith’ e gore:

“Gercekte temsil edilenle oldugu kadar, gorsel temsilin dili ya da cesitli
dilleriyle de yakindan ilgiliydi. [...] Pop Art, Bati1 toplumunun kisa siire
sonra siddetli tepki almaya baslayan yonlerini -doganin giderek
hassaslasan dengesi iizerindeki etkisi hi¢ dikkate alinmaksizin tiiketimin
yiikselisini ve kadinlarla erkeklerin rolleri, iliskileriyle ilgili kliselesmis

e o se_ e 146
goriisleri- oviiyordu.”

146 1 ucie-Smith Edward, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yayinlar1, 2004, s:251
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Boylece Pop Artin karst durusu, kamuoyu ve birey iliskisini farklilastirmasi, toplumun
sanatla olan iligkisine yeni bir anlam getirmesi avangard bir etki yaratiyordu. Pop Artcilar,
ambalajlar, iinliilerin portreleri, posterler, ¢izgi romanlardan 6diing alinmis kareler gibi
hemen taninabilir objelerin yaninda 6zellikle fotografi bu avangard etkiyi yaratma amaci ile
yapitlarinda kullandiklarin1 sdyleyebiliriz. Varolan kiiltiirii dolaysiyla toplumu, gerceklikle
irdelemeye calisan Pop Artgilar i¢cin fotograf onemli bir aracgti ve bu aracla sanatla hayati
birlestirme yolunda ilerliyordu ve reklam firiinlerini dahil yapitlarina sokuyorlar,
resimlerinde farkl bir ger¢eklik yaratma amaciyla fotograftan yararlaniyorlardi.

Erzen’e gore:

“Foto ya da Hiper-realizm tarafindan izlenen Pop-art, fotografa bagimh
sanat yaklasimlar1 olmakla, ancak fotograf tarafindan iiretilebilen cinsten
etkiler yarattilar. Fotografin sagladig1 mekanik ve Kkitle iiretimi, serinkanh
ve nesnel bir bakis, bazen de ticari bir etki yaratiyor ve insana reklam
goriintiilerini ammsatiyordu. Bu goriintiiler ise resimde tamamen farkh
bir gerceklik yaratmak icin kullanildi: fantastik, fantezi dolu, gercek-otesi

diinyalar yarattllar.”147

Pop Artla birlikte bir¢cok sanat¢i fotograftan yararlanarak ya da fotografi kullanarak yeni
anlatim dilleri gelistirmis bundan dolay1 fotograf ve resim arasindaki iligkiler karsilikli

yenilik¢i bir etki yaratmstir.

“Norbert Lynton, Resim sanatinin fotografa bagimhhg1 konusundaki
gelismelere iliskin olarak su noktalara deginiyor: “Pop Art, resimde
1969’dan sonraki Amerikan sergilerinde tutarh bir hareket olarak ortaya

cikan ve ilk bakista Pop Art’tan bambaska bir diinya sunan yeni bir

147 Jale N. Erzen, Fotograf Notlari, istanbul, Say Yaynlar1, 2004 s:36
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egilime de destek olmustur. Imge ve yontem acisindan fotografa bagimh
olmakla birlikte Pop Art, “Fotograf Gercekciligi” adli bu yeni resim
hareketiyle birlesmektedir. Yine bu arada aym bashk altinda
toplanabilecek genis bir sanayi toplulugu vardir. (Gerg¢ekten 19.yy.
ortalarindan beri bir¢ok ressam, dogrudan dogruya fotograftan
calismistir) Sozgelisi Malcolm Morley, 1960’larin ortalarindan beri
magazin dergilerindeki fotograflar,, dikkatle, genis tuallere kopya

etmistir.l48

Malcolm Morley Tent and Child" Cadir ve Cocuk, 2002

Kitle Iletisim Araglarmin konusunu, gorsel dilini ve teknigini kullanan Pop Artcilar
fotografla olan iligkilerini yasanilan modern kiiltiir diinyasina dair duygularmi ve
diisiincelerini anlatmakla kurdu, fotografi kesti, bigti ve ayni zamanda onu sadelestirdi,
basitlestirdi, fotograf gercegi yaniden yaratmak ve gergegi farkli sekillerde gdstermek

izleyiciyle iletisime gegmek icin bir yontemdi.

148 Adem Geng, “Dada, Antropi ve Nedensizlik A¢isindan Dadaci Sanat Hareketlerinin Céziimlenmesine
Iliskin Bir Yontem Arastirmasi”, Yaymlanmamis Doktora Tezi, Dokuz Eyliil Universitesi, 1983 s: 136
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Pop-Art'cilar fotograf sergilerinde, gosterilerinde ve tasarimlarinda Kitle
iletisim araclarindan alhinmis fotograflary, yazilar1 kullanmuslar, Kkolaj
yapmislar, tiiketim toplumunun envanterini sunmuslardir. Fetis-nesnelerin
imgelerinin, sadece cagdas insanin degil, sanatcinin da gercegi haline
geldigini anlatmislar; insan-iletisim araclan iliskisini vurgulamislardir. Bu
iliski ile artik, "sanatci ve izleyici ortak bir deneyler diinyasina" girmis

olurlar.'¥

Insanin iletisim araglari ile iliskisini vurgulayan bunlarin konulari ile dalga gegerek
uluslararas1 bir alana yayilan Pop Art iletisim bigimlerinin kesfedilmesini ve onlara
kuskuyla bakilmasmi saglarken o6zellikle fotograftan yararlanir. Ornegin, Andy
Grundberg’e gére Pop Art Avangard atilimimni yine fotografla yapmustir."* Ciinkii fotograf,
Pop Artin yeni denemeler yapacagi alanlar yaratmistir.

Pop Artin ortaya ¢ikmasinda fotografin yaninda o donemki toplumsal yapi, ekonomi,
endiistri gibi etkiler énemli bir faktordii. Ornegin Latin Amerika Pop Art'm gelimesine
elverisli degildi: Latin Amerika 1960'larda, temelde hala sanayilesme oncesi bir kiiltiiriin
icinde yasamaktaydi. Fakat ABD’nin endiistride gelismis olmasi pop sanatta seri liretim
tiketim nesnelerinin  kullanilmasini  etkiliyordu. Pop Art Amerika'da medyanin
yontemlerini etkiledi. Ingiltere'de ise medyayr ¢eken ydntemler gelistirdi. Fakat
sanayilesme sonrasi gelisen “cogaltilabilirlik” durumu olumsuz etkiler de yaratmistir. Pop
Art’in glindelik konular1 islemesi, reklam imgelerini kullanmasi, fotografin etkisi ile gelisen

¢ogaltma yontemi ile beraber sanatin ucuzlamasi ve kolay ulasilirligini saglamistir. Sanat

' Mukadder Cakir Aydn, Sanatta elestirellik, istanbul, Beta yaymnlar1, 2002 s:198
5% Andy, Grundberg, “Modernist Akim Siirecinde Fotograf ve Sanat”, Tiirkgesi: Kemal Atakay, Sanat
Diinyamiz Dergisi, Say1:84, Istanbul, Yap1 Kredi Yayini, 2002, s:115
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eserine yaklasim ve sanattaki degerler degismis, bu degisimler beraberinde yabancilasmay1”
da getirmistir. Ornegin ipek baski ile fotograf imgelerinin ¢ogaltilmas: geleneksel kiiltiirel

degerlerin ortadan kalkmasini saglamis oluyordu.

Sanatin ucuzlasmasi ve kolay ulasilirhgi, zaten var olan yabancilasmayi
tamamlar niteliktedir ve sanat iriinlerinin kitle iletisim araclarinca
yapilan promosyonu tiiketicilerde bile bir i¢sel-reddedis yaratir. Bu haliyle
Horkheimer ve Adorno'nun deyisi ile "estetiksel barbarhk" tiim manevi
yapilar1 tehdit etmekte, gururla tiiketim metalari arasma girerek
siradanlasmaktadir. Kiiltiir endiistrisi, kurmus oldugu olciitlere gore
olusturdugu ortilkk ya da acik listelerle, mekanik yeniden iiretime uygun

sanat iiriinlerine oncelik tanir, degerli yapitlari ise golgede birakir. 132

Fakat fotograf sanatin yenilenmesine ve hayatin sanat ile olan iliskisinde her zaman yaratici
bir kivilcim noktas1 olmak gibi bir rol iistlenmistir ve 1960'larin kiiltiirii, Pop duyarliliginin
ifadeleri, fotograf kullanimi ile renk kazanmistir. En etkili olan, bu duyarlilig1 tasiyan ve
fotograf kullanan sanatgilar Warhol ve Hockney gibi sanat¢ilardir ve daha birgcok ressam
fotografi yapitlarinda farkli farkli amaglar i¢in kullanmiglardir. Pop Art’ in 6nde gelen

temsilcisi olan Amerika’lt Andy Warhol, fotografla felsefi bir anlam yaratmis, David

*Yabancilasma:Marks'm ilk ¢alismalarinda, yabancilasma (Almanca Entfremdung)dogal olarak
birbirine ait olan seylerin ayrilmasini veya dengeli bir uyum icersinde olan seyler arasindaki
antagonizmi ifade eder. Bu kavramin en 6nemli kullaniminda, kavram insanlarin insan dogasinin
hallerine yabancilagmasina atifta bulunur. Marks yabancilagsmanin kapitalizmin sistematik bir sonucu
oldugunu 6ngérmektedir. Teorisi, Feuerbach'in, Tanri'nin insanlarin karakterlerini yabancilagtirdigi
diislincesini tartigtigi Hiristiyanligin Ozii (1841) calismasina
dayanir.(http://tr.wikipedia.org/wiki/Yabanc%C4%B11a%C5%9Fma _teorisi 30  Agustos  2007)
51 Aydin, Mukadder, Sanatta elestirellik, Istanbul, Beta yayinlar1, 2002 s:201
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Hockney fotografin olanaklarini kiibist bir anlayisla yorumlarken zaman kavramini
perspektifi sorgulamak i¢in fotografa bagvurmustur.

Andy Warhol tiiketim kiiltliriiniin alisgkanliklarin1 taklit ederek tiiketim toplumuna
birebir seslenen yapitlar1 liretmistir. Warhol sinemanin, politikanin, sanatin starlarini
Marley Monroe, Elvis Presley gibi popiiler ikonlar1 baski resimlerini sinirsizca ¢ogaltmis,
siradan nesneleri “Coca-Cola”, “Campbell’s Konserve Corbalar1”, “Elektrikli Sandalye” ve
“Dolar Isareti” gibi imgeleri kullandif1 ¢aligmalarinda tiimiiyle yeni resimsel bir dil
yaratmistir. Foto-mekanik ve serigrafi gibi yoOntemlerle, endiistriyel yaklagimlarla
tiretimlerini gerceklestirmistir.

Warhol’un sanat yapitlar1 sanatginin  kisiligini yansitan 0zglin bir nesne olmasi
diisiincesine karsi c¢ikar ve boylece nesnel, soguk ve tarafsiz anlatimi, 20.yy.in sanat
akimlarinin  6zgiirliilk arayislarinin uzantilar1 olarak goriilebilir. Durmusoglu’na gore
“Warhol’un sanat diinyas1 i¢indeki evrenselligi, ayrica, klasik modernist ve avant-garde
hizbiyle muhafazakar ya da timitsiz denecek ol¢lide eski kafalilar hizbini birlestiriyordu.
[...]JWarhol’'un yapitlarinin konular1 yirminci yiizyil tarihini ve imgelerini o kadar

ansiklopedik bir bi¢imde kapsamaktadir ki bu bile tek basia 6zel bir ilgiyi hak eder.”'> v

e
Warhol, Bu kapsamliligi ve uyandirdig: ilgiyi biiyiik oranda fotografin olanaklari ile
gerceklestirir. Insanlarin medyadan tamdig1 imgeleri kendi bakisiyla birlestirip daha da
giiclendirerek sunar. Bu olanaklar medyanin ilgisi ile kamuoyuna yansiyarak daha da

gliclenir.

“Fotografin, Warhol’un icindeki sanatc¢iyr iyice ortaya cikarmada bir
katalizor gorevi gordiigiinii soyleyebiliriz. Tecriibe edilen gercekligin dis

goriiniisiinii sekillendirmede daima etkin bir rol iistlenen fotografin,

'3 Oviil Durmusoglu, Sanat1 ve yasamiyla Andy Warhol, istanbul, YK, 2001 s:8
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insanlarin gerceklige bakisini1 nasil degistirdigini fark etmistir bir gozlemci

olarak Warhol.'>*

Bu fark edis fotografin olanaklarini bir¢ok agidan kullanmasini getirmistir. Durmusoglu’na
gore Modellerin biitiin yiiz hatlarim1 silerek onlar1 zaman boyutundan ayiran Warhol,
fotografin ¢ogatabilirliginden ve gergekligin 6zgiin bir taklidi olmasindan alabildigince

yararland:.'>

Warhol giiclii kontrast, siyah ve beyaz arasindaki keskin ayirimi
fotograflarinda kullandi. Bu fotograflar calismanin serigrafik baskiya ¢evrilmesine daha
fazla olanak taniyordu ve bdylece Warhol’un fotografla iiretilen isleri farkli bir anlama
doniisliyordu. “Her seyin Gtesinde fotograf, Warhol’a bir Warhol diinyas:1 yaratma olanagi
verdi. Yildiz fotograflar1 koleksiyonuyla baslayan ‘imaj’ yaratma arzusu, onu fotograf
makinesine yoneltmisti.” '*® Warhol resimlerinde kullandig: fotograflari cogunlukla kendi

cekiyordu.

1976’da sanat komisyoncusu Thomas Amman’in elinde gordiigii Minox 35
El- 0 zamanin en ufak 35 mm makinesi — Warhol’un fotograf kullaniminda
yeni bir donemi baslatti. Warhol, éliimiine kadar bu makineyi bir ses kayit
cihaza gibi tasiyip yanindan hi¢ ayirmadi. Bu arada Susan Sontag da
fotografin anlamim ve gorevini arastiran temel makalesini yayimlamst.
Sontag ‘amator’ iin tammmmm yapiyordu, yaptigi tammmsa Warhol’un
fotograf makinesini kullamis bicimini destekliyordu. ‘Son zamanlarda
fotograf da dans ve seks gibi insanlarin yaygin olarak gerceklestirdigi bir
eglenme bicimi haline geliyor. Fotograf ashinda toplumsal bir ritel,
gerileme karsi bir savunma bicimi ve bir giic uygulama araci. ‘Warhol da

hicbir zaman ‘sanat yapma’ amaciyla cekmedi fotograflarimi, fotograf

'3 Oviil Durmusoglu, Sanat1 ve yasamiyla Andy Warhol, istanbul, YK, 2001, s: 42
155 i

A.gk.,s: 44
156 A.gk., s:46
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iizerine yaptiklarimin ¢oguda oldiikten sonra sergilendi. Fotograflar1 hem
kendisi hemde karsisindaki icin bir ritiiel, hemde kendisiyle fotograflanan
arasinda bir emniyet boslugu olusturuyordu, ki bu da siiphesiz Warhol’

karsi konulamiycak bir gii¢ veriyordu.'”’

Judy Garland ve Lisa Mineli, 1979

137 Qviil Durmusoglu, Sanati ve yasamiyla Andy Warhol, Istanbul, YKY, 2001, 5.45

169



Andy Warhol “Self-Portrait” , Ozportre 1982
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Oncii Pop sanatcilardan Ingiliz ressam, o&zgiin baski sanatcisi, fotografgi ve sahne
tasarimcist David Hockney oOnceleri soyut digavurumculukla ilgilenir daha sonralari
fotograf ¢alismalar1 ile kiibizm anlayis1 ile isler iiretmis olsa da figiirasyona yonelmesi
ozellikle giindelik konular1 iceren ¢alismalartyla pop sanatin 6zelliklerine dogru ilerlemistir
ve Hockney en dnemli Pop Art sanatgilarindan sayilir. Sanatinin en belirgin 6zellikleri,
parlak 1s1kl1 olmasi, ilkellik, bakirlik ve propagandaci escinselligi konu alan resimleri,
cocuksuluk icermesi, fotograftan tiirettigi c¢aligmalarinda ise hissedilen agik ve siradan
gercekgiligidir. Cogu zaman polaroid ile arkadaglarmin, sessiz ve durgun mekanlarin,
yilizme havuzlarmin rast gele fotograflarini ¢gekmis daha sonra bu fotograftaki imgeleri yeni
bir diizen i¢inde tuvale aktarmis ve bu calismalar1 ile hayatin saf zevklerini gdstermeyi
ama¢ edinmistir. Hockney’in c¢alismalarinda fotografi kullanmasinin nedeni ise gercegi

yorum katmadan yansitabilmeyi amag edinmis olmasidir.'*®

mﬂf ; A

David Hockney

138 “A’dan Z’e ye 20.yy Sanat1”, Hazirlayan: Ahu Antmen, Portakal Sanat Dergisi, Say1: 16, Kis 1999/2000,
Istanbul, Portakal Sanat Dergisi Yaym, 1999, s:37

171



- A

138,

David Hockney “Pearlossom Otoban1” Photocollage 1986

Diger onemli Pop sanat¢i, Amerika’li ressam ve grafik sanatgisi Robert Rauschenberg,
soyut disavurumculuktan etkilenmis olsa da 6zellikle ilk donem yapitlariyla insana ve
sanata yaklagimi ile Pop Art’in habercisi olarak taninir. Bir¢ok yeni teknik ve yontem
kullanmistir. Ornegin, 1950°’li yillardaki ilk sergilerinde, bir bakima dadacilik ve
kiibizmden hareket ederek birlestirme ve kolaj teknikleri gibi yontemleri ve daha sonra
araba lastigi, tenis topu, bisiklet lastigi gibi ti¢ boyutlu nesneleri resimle birlikte kullanarak
ilk birlestirilmis resimlerini gerceklestirmistir. Ayni zamanda Robert Rauschenberg
caligmalarinda gazete ve dergi fotograflarindan yararlanarak bir kombine resimler dizisi
yapmistir. Bunlarin i¢inde en carpict olan “Yatak™ yapitidir. “Factum 1” ve “Factum 2”
caligmasi da sanat¢inin son donem en Onemli yapitlarindandir. Lynton’a gore

Rauschenberg:
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“Factum 1” ve “Factum 2” resimlerinde 6diin¢ alinmis imgeleri ve Soyut
Eksprezyonizme o0zgii firca vuruslarm birlestirdi. Bu insam isaretler,
basindan alinmis olan fotograflarda ve takvimler de gordiigiimiiz mekanik
amach islere kars1 gelir ve sanat¢imin varhi@im haber verirler. Ancak bu
resimler, belli bir niyet ya da tutumla ilgili herhangi bir sey aciklamazlar.
Anlam bildiren bir sey arastirdigimizda Rauschenberg’in Factum 1’ de
kullandig1 isaretleri sanki 6nemi yokmus gibi benzeterek Factum 2’de
yineledigini fark ederiz. i1k resmi anlamsiz, amagsiz goriiniir; ressam aym

seyleri yinelemekle bizi bunu kabul etmeye zorlar.”'™

Robert Rauschenberg bu yapitlariyla Soyut-expresyonizmle, Pop Art arasinda bir baglanti
kurmustur. Firca darbeleri, gergekligi resme yerlestirmesiyle Ayni zamanda

Rauschenberg’in fotograflar biiyilik boyutlu tuvallere aktardigi ¢alismalari da mevcuttur.

159 Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Tiirk¢esi: Prof.Cevat Capan, Prof. Sadi Ozis, Istanbul, Remzi

Kitabevi, 2004, s: 283
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Robert Rauschenberg “Factum I and Factum 117, 1957
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Amerikan bayraklarindan, nisan tahtalarindan olusan resimleri ile Jasper Johns, enstantane
fotograflara benzeyen anonim figiirleriyle Hoper Edward, Peter Blake ve Hamilton gibi pop
sanat¢ilarinin yaninda ayni zamanda fotograf¢i olan Jame Dine’in ¢aligmalart da Pop Art’
ta 6nemli yer tutar. Tuvallerine gilindelik fotograflar yapistiran Jim Dine, gilindelik kent
hayatin1 betimler. Objeleri kompoze ederek kurguladigi ve ilizerinde defalarca denemeler
yaparak olusturdugu fotograflari, Soyut-ekspresyonizm ve siirden etkilendiginin bir
gostergesidir. Dine’in kendi yiizii ve duvarlara yazdig: yazilar, pinokyo benzeri oyuncak bir
bebek gibi elementler, Dine’in psikolojik kimi zaman kaos dolu fotograflarinda diizenli

olarak goriilebilir. Dine ¢alismalarinda ayn1 zamanda Foto-graviir ve dijital tekniklerden

yararlanir.

Jim Dine “The White Tape” Beyaz Serit, 1997
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Jim Dine “Singing Daily” Sarki Soyleme Giinliigii 1998
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7) KAVRAMSAL SANAT

1960’11 yillarin ikinci yarisindan baslayarak ve 1970’ler boyunca Uluslararas: sanat
ortaminda etkin olan kavramsal sanat terimi sanatta fikir veya kavramin 6nemine dikkat
ceker. Kavramsal Sanat akimi nesnenin degil, diisiincenin énemli oldugunu savunur ve bu
amag¢ dogrultusunda fikirler tiretmek yerine, geleneksel gereclerin ve bigimlerin Gtesinde
diisiiniip, fikirleri uygun malzemeler ile ifade etmeye yonelir. Ozellikle minimalizmin
kisisellikten uzak tavrina tepki gOsteren kavramsal sanat 1960’11 yillarda sanatin
ticarilesmesine ve savas sonrasi sanatin bigimci yaklasimina tepki olarak dogmustur.
Geleneksel sanat yapitlar1 alinip satilmaya elverisli olduklarindan sanat yapitin1 sanatsal
yarati ve begeninin disinda tutan kavramsal sanat, geleneksel sanat nesnelerine hig

benzemeyen tiirde yapitlar lireten sanatcilar bir araya getirmistir.

Kavramsal sanat yirminci yiizyll Dada, Fluxus, Happenningler, Somut Siir ve
Sitiiasyonizm" gibi akimlarin diizen bozucu diisiincelerine odaklandi. Gostergebilim,

eminizim ve popiiler kiiltiirden yararlandi.

Sanat diisiincesini kokten bir sekilde yeniden tarif eden Kavramsalcilar, sanatin
metalagmasini elestirerek sanat¢inin yaraticilifindaki degisimi aciklamislar; bu nedenle
kendi yapitlarinin bir silire ticarilesmesini engelleyebilmislerdir. So6zlli, fotografik,
matematiksel ya da bilimsel sistemler sunmuslar; filmleri, haritalari, eskizleri, gazete
ilanlarmi, ses kayitlarni, telefonu, planlari, sayilart yapitlarina dahil etmislerdir.
Kavramsal sanatin dile onem vermesi, sanat¢ilarin amaglariin dogrudan iletilmesini

saglayacak ek bir sunum olarak metin ve dokiiman kullaniminin yaninda 6zellikle fotografi,

*Sitiiasyonizm:195-1970 yillar1 arasinda Guy Debord 6nderliginde ortaya cikan fransa kokenli “durumculuk”
anlamina gelen sanat akimudir.
(http://www.milliyet.com.tr/ozel/kitap/040913/02.html (20 Ekim 2007)
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kavramlar iizerinde durmak, sanat kavramimi ve bicimlerini sorgulamak igin
kullanmislardir.
Kavramsal sanat da fotograf mecrasi iizerinde etkili olmus, fotograf da sanat

fotograf¢iligini elestiren kavramsal sanatin bu sorgulayici tavrindan etkilenmistir.

“Kavramsal sanat, sanat fotografcih@inin kendini ve baska sanatlarla olan
iliskilerini tanimladig1 terim ve kosullarin doniisiimiinde 6nemli bir rol
oynamistir. Bu doniisiim, fotografi kendi kendine elestiri konusu etme
dinamikleri yoluyla evrimlesen kurumsallasmis bir modernist form haline

getiren, 1960’11 ve 1970’li yillarin deneylerinin iiriinidiir.”'®

Kavramsal sanatin fotografa bagvurmasinin nedenlerini ise Krauss su sekilde agiklar.

“Kavramsal sanatin biiyiik bir boliimii fotografa basvuruyordu. Bunun,
biiyiik bir olasilikla iki nedeni vardi. Ilki, kavramsal sanatin sorguladig
sanat sozgelimi yazinsal ya da miiziksel olmaktan cok, gorseldi ve fotograf
gorsel alana bagh kalmanin bir yoluydu ama ikincisi(giizelligi de zaten

buradaydi), bu alanda kahsimin kendisi 6zgiil degildi.” 161

Kavramsal sanat bu noktada diisinceyi on plana alan amacini ve avangard tavrini,

fotografin 6zgiil olmayan yontinii kullanarak gerceklestiriyordu.

10 Jeff Wall, “Kaytsizlik isaretleri: Kavramsal Sanatta ya da Kavramsal Sanat Olarak Fotografin Cesitli
Boyutlar1”, Tiirk¢esi: Tuncay Birkan, Sanat Diinyamuz Dergisi, Say1: 84, Istanbul, Yap1 Kredi Yayin1 2002,
s.165

1! Krauss, Rosalind E. “Fotograf”1 Yeniden Kesfetmek”, Tiirkgesi: Kemal Atakay Sanat Diinyamiz Dergisi,
Say1:84 Istanbul, Yap: Kredi Yaymi, 2002, s.154
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“Gergekten de Jeff Wall, foto kavramsalciligin onemi ile ilgili olarak sunlar1 yazar:
‘kavramsal sanatin ana basarilarindan bir¢ogu ya fotograf bi¢iminde yaratilmistir ya da
fotograf araciligiyla.”'®

Kavramsal sanat, 6zgiin ve geleneksel olarak iiretilmis, estetik ve metalasan sanati
karsina alirken, fotografin basit ve uzun siireler gerektirmeyerek elde edilmesinin
olanaklarindan yararlaniyordu. Kitle toplumunun art1 veya eksi yondeki kararlari iizerinde

egemen olan Kkitle iletisim araclarma dogrudan agir bir saldir1 olusturmaya yonelen

kavramsal sanat, amacini kolaylikla kullanabilecegi fotograf makinesiyle elde ediyordu.

Disaridan bakildiginda kavramsal sanat gayet erisilebilir ve hi¢ sivri
olmayan bir goriintii veriyordu. ifade sekli olarak boyama reddedildigi
zaman, (Joseph Kosuth bu konuda cok israr etmisti.) baska anlatim
bicimlerine yonelmek gerekiyordu. Bunlar da bir gelenege ve tarihe bagh
olarak gelen yiiklii gostergelerle doluydu. Elestirmen Robert Hughes iin
Douglas Huebler' in isleriyle ilgili olarak yakindig1 gibi, kavramsal sanati
elestirenler fotograf makine-si veya polaroid kullammmim fazlasiyla

erisilebilir bir faaliyet olarak giirdiiler.m“”

Fotografin kavramsal sanat i¢in dnemli bir bagka yonii ise izleyicinin yapit karsisinda ¢ok
uzun siireli alimlamasini da gerektirmeyen bir mecra olmasidir. Fotograf gergekligin belli bir
boliimiiniin kopyasiydi. Fotograf giinliik hayatta énemli bir yere sahipti ve resim gibi 6zel
bir emegi, beceriyi gerektirmediginden fotografi icra etmek ig¢in, herhangi bir sanatsal

egitime de gerek duyulmuyordu.

12 Rosalind Krauss, E. “Fotograf”1 Yeniden Kesfetmek”, Tiirkgesi: Kemal Atakay Sanat Diinyamiz Dergisi,
Say1:84 Istanbul, Yap1 Kredi Yayini, 2002, 5.155

15 Roberta Smith, “Kavramsal Sanat”(Resmi Goriis Giincel Sanat Segkisi, Yaymlayan Hazirayan: Vasif
Kortun, 2000)
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Madde I. “Kavramsal (sanat) igersinde fotograf kendi {istiine, 6zel ve gerekli bir
karakter tanimlamak i¢in bir i¢e bakis seklinde degil, kitle kiiltiirii fotografi nasil anliyor,
kitle kiiltlirii fotografin tanimlayici karakterini giinliik hayatta nasil kullaniyorsa, disa bakis

seklinde, bir bakis yansr[mlstlr.”164

Dolaysiyla fotograf bu yonleriyle kavram iizerine c¢alisan sanatcilar i¢in onemli bir aragti.
Fotograf teknigi, yalnizca estetik bir goriintii yaratmanin disinda direk olarak diisiinceyi
yansitmast bakimindan ¢ok elverisli oldu ve Kavramsal sanat bu yolda 6zellikle amator

fotografa 6zgili Oykiinmeyi secti. Krauss, bunun nedenini su sekilde agiklar:

Tamamen suskun, caresiz resmin goriiniisii herhangi bir toplumsal ya da
bicimsel anlamda —ashna bakilirsa, su ya da bu herhangi bir anlamdan-
arindirllmis imge, demek ki “bakilacak hicbir sey”in olmadig1 fotograf;
fotograf sanatinin elverdigi olciide iireticisinin, aracsallastirmaya
direnisiyle, amach amagsizhigiyla, sanat adi verilmesi gereken bir sey
iiretmeyi siirdiirme kararhligindan baska hicbir sey hakkinda olmayan bir
fotografin diisiinsel durumuna yaklasir. [...] Fotografi kavramsal sanatin

. o . e 1
merkezine tasimak icin amator iislubun sifir noktasindan yararlanirlar. 65

Bu noktada fotografin gergegi kopya etmesiyle, kavramsal sanat arasinda bir iligki kurarsak

Wall’un makalesinden yararlanabiliriz.

“Fotograf, diger giizel sanatlarin tersine tasvire alternatif bulamaz.

Olgulan tasvir etmek bu mecranin fiziksel dogasinda vardir. Fotograf,

Madde II. ¢ «Art and Photography: The 1980s”, “Sanat ve Fotograf: 1980’ler”
http://www.metmuseum.org/TOAH/hd/ap80/hd_ap80.htm (28 Mayis 2007)

19 Krauss, Rosalind E. “Fotograf”1 Yeniden Kesfetmek”, Tiirkgesi: Kemal Atakay Sanat Diinyamiz Dergisi,
Say1:84 Istanbul, Yap: Kredi Yaymi, 2002, s5.155.
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Modernist sanatin zorunlu hale getirdigi tiirden bir diisiiniimsellige
[reflexivity] katilmak i¢cin, kendi zorunlu kosulunu, “bir-nesne-olusturan-
bir-tasvir” olma kosulunu devreye sokabilir. Kavramsal sanat bu kosulu
goriiniir hale getirmeye cahsirken, bu mecrayla diinya arasinda yeni, taze
bir bag-fotografi salt resim ¢ekme haline getiren asinmis olciitlerin otesine

gecen bir bag- kurmay1 umuyordu. 166

Cagdas sanata acik bir mecra haline gelmis olan fotograf, Wall’a gore diisiinsel

indirgemecilik fikrine yaklastirir.

Foto kavramsalcilikta, fotograf, sanat fotografcihigimin olgiitlerinden,
sanatcinin, sanatci olmadigr halde yine de fotograf iiretmek zorunda kalan
sanat¢i-olmayan biri roliinii oynamas1 yoluyla kacar. Bu fotograflar
seyircinin goziindeki temsil statiilerini yitirirler: ‘Kasvetli’, ‘sikict’ ve
‘onemsiz’dirler. Kavramsal sanatin kalbindeki diisiinsel indirgemecilik

gorevini ancak boyle olarak gerg:eklestirebilirler.167

20. yy da Duchamp’in ortaya atti§1 hazir nesne kavramiyla da ilintili olarak gelisen
kavramsal sanat calismalar1 alanin da 6n plana ¢ikan isimler arasinda Joseph Kostuh,
Daniel Burren, Haans Haacke, Marina Abramovic, Onkawara, Lawrence Wiener, Victor
Burgin, Daugless Huebler gibi sanatcilar sayilabilir.

Ornegin, performansi bir gorsel sanat formu olarak kullanmast ile bilinen Kavramsal
sanatgit Marina Abramovic, yapitlarinda fotograf ve videodan yararlanir. Abramovic

viicudunu hem bir konu hem de fiziksel ve duygusal limitlerini incelemek i¢in kullanir.

1 Jeff Wall, “Kayitsizlik isaretleri: Kavramsal Sanatta ya da Kavramsal Sanat Olarak Fotografin Cesitli
Boyutlar1”, Tiitk¢esi: Tuncay Birkan, Sanat Diinyamiz Dergisi, Say1: 84, Istanbul, Yap: Kredi Yaymi 2002,
s.165

7 Agm. s:172
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Marina Abramovic
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1960’larmn Ingiliz foto-kavramsalcilar1 arasinda yer alan Victor Burgin, televizyon ve
reklam teknikleri ile ilk olarak, fotografi ve metinleri 6znelligin kurulumu i¢in bir araya

getirenlerden birisidir.

Victor Burgin “Office at Night” Ofiste Aksam, 1986
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Fotografa basvuran kavramsal sanatin Onemli isimlerinden sanat hocasi, siyasal
karikatiircii, yazar ve sanatci Joseph Kosuth'un “Bir ve Ug iskemle” adl1 yapiti kavramsal
sanat1 ve kavramsal sanatta fotografin kullanim alanini ¢ok belirgin bir bigimde temsil eder.
Sandalye, sandalyenin fotografi ve anlami ile bas basa kaldigimiz bu yapitta objeler
arasinda anlamsal, idrak etmeyle ilgili, tanim ve imajlar arasindaki, iligkileri izleriz.

Ornegin: Roberta Smith, sanatin dogasinin sorgulanmas: gerektigine inanan Kosuth’un bu

yapiti hakkinda bazi ¢6ziimlemelerde bulunur.

chalr ttalu‘:rv?. n,, chalse, f, = sltpo, o (of
a profeasor] chaire, £ ¢ (of the chaimman or pras-
Gilent of an msasnbly) fdeoil, oy (oly cous-
Binet, w.  Avie — fafeinl. Toth —; e
grrette, fL Bmilan- —; shadse i porieers, 0 Easy
— bergidre, 1 Rocking- —; chaise beperie, .
Thevle —; chaise fongie, f ; pliest, . To be
in bl —; eowper fe fitndedil, —1 — 1 dfondred
& Qaredre ! To fll the —; présider.  To leave the
et lever fa péomee. Wikh o oo dn gho =3 sons
e présidenen e . . .

Joseph Kosuth ”One and Three Chairs” 1965
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Joseph Kosuth'un Bir ve Uc¢ iskemle adh yapiti sanatta anlamlarin
semiyotik® yaklasimim sergiler. Bu yapit acilip kapanabilen bir agac
iskemle, aym iskemlenin dogal biiyiikliikteki bir fotografi ve "iskemle"
sozciigiiniin sozliikten alinmis bir tammindan olusur. iskemle gosteren,
tamim gosterilendir; her ikisinden olusan biitiin de gostergedir. Kosuth bir
iskemle fotografi ekleyerek denklemi hafifce karmasiklastirmistir: Gercek
nesnenin seyirci tarafindan algillanmasinin adihidir bu fotograf. Sanatci
boylelikle sanatin, Semiyotik'in tersine bilimsel ilkelere

indirgenemeyecegini ammsatmaktadir.'®

«Semiyotik: Diger adiyla semiyoloji, simge, sembol ve Isaretlerin yorumlanmasiny, iiretilmesini veya
isaretleri anlama siireglerini iceren biitiin faktorlerin sistematik bir sekilde incelenmesine dayanan bir bilim
dalidir. Semiyotik disiplinlerarasi bir sahadir.(http://tr.wikipedia.org/wiki/Semiyotik)

1% Smith, Roberta, “Kavramsal Sanat”(Resmi Goriis Giincel Sanat Seckisi, Yaymlayan Hazirayan: Vasif
Kortun, 2000)
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Genellikle kadavralar1 ve garip 6liim sekillerini fotograflayan Andres Serrano da uglarda
dolasan kavramsal bir sanatciydi. “Serrano'nun ¢aligmalar1 birka¢ 6zelligin izlerini tasir,
ilki, bir imge yaratma yontemi olarak fotografciligin, daha geleneksel diger yontemlerle esit

diizeye tasinmasi bi¢ciminde goriiliir. Bir baskasi ise, fotografciligin Kavramsal Sanatla

baglaridir. '

The Morgue (Rat Poison Suicide), 1992

LTS .
Andres Serrano “The Morgue (Homicide Stabbing) The Morgue(Yaralama,cinayet), 1992

1 Edward Lucie-Smith, 20.Yilizyilda Gorsel Sanatlar, Tiirkgesi: Ebru Kilig, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Istanbul, Akbank, Yayinlari, 2004, s:381
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Andres Serrano The interpretations of Dreams” Riiyalarin Terciimesi
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Sophie Calle, “The Blind, Kor”, 1986 Sophie Calle, 1986

Sophie Calle’in, renkli fotograflar ve textlerle birlikte bir siyah beyaz portre serisi ¢aligmasi
mevcuttur. Bu calismasinda giizellik fikirlerinin dogusundan beri kér olmus insanlarla
konusmustur. Bir ¢ogunun yliksek goriintiisel izlenimleri vardi. Bu konusmalardan adamin
ya da kadinin fotogafik portresi yapildi. Herkesin neyi giizel olarak gordiiglinii anlattig1 bir
text ve bu tanimlara uyan bir imaj, imajlar yaratildi. Sanat¢inin ¢alisma metodu daha ¢ok
Kavramsal sanata aittir. Fakat sosyoloji ve etnografi disiplinlerinden de ddiing almistir. “Bu

isbirliginden yaratic1 bir ifade ve metaryal kanitlari orataya ¢ikmaktadir.”'”°

17 David Campany, Art and Photography, Hon Kong, Phaidon, 2004, s.57
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Annette Messeager, “My Wishes” Keskelerim,1988-91

Annette Messeager’in yazilar ipler, giimiis jelatin baskidan fotograflardan olusan
“keskelerim” caligmasi gesitli yaslardaki bazi insanlarin viicut pargalarindan olusmustur.
Isin her &rnegi tekil bir alan olarak algilanabilir. Fakat gdzlemcinin gozii hareket ettikce

biitiinliik dagilir. Bdylece imajlar isimlerin bir gorsel esitligine doniisir.'”"

'"! David Campany, Art and Photography, Hon Kong, Phaidon, 2004, .59
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Kavramsal sanat¢1 Vito Acconci islerinde video ve fotograf kullaniyor, viicudunu samimi
bir performans malzemesi olarak sunuyordu. Bir sair olan Vito Acconci ilk gorsel islerini
fotograflar1 tekstlerle birlestirerek yapti. Aktivitelerini Ozellikle kameraya cekilmesi,
belgelenmesi igin gergeklestirdi. 1969°daki “Grasp” adli ¢alismasinda, fotogafin arsivsel

giicii ile ilgilenir.

Vito Acconci. “Grasp” Tutmak, 1969
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Sanatci, fotograf ¢ekmenin performatif hareketini ve bir imaj1 fiziksel olarak

yakalamay1 on plana getirir. Vito Acconci baska bir ¢alismasinda tanimadigi insanlari

gizlice takip ederken fotograflarini ¢ektirmistir.

'Tiﬁiﬂ

Vito Acconci, Conversions II: “Insistence, Adaptation, Groundwork, Display” Karalilik,
Adaptasyon, Altyapi, Gosteris, 1971.

Vito Acconci, Open Book “Photograph, pastel, and chalk on board” Tahtada Fotograf,
Pastel ve Tebesir,1975
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1960’larin sonunda fotograf tabanli kavramsal sanat isler yapmaya baslayan
Douglas Huebler, Minimalist heykel ve soyut-ekspresyonist resim gecmisiyle, gergek
hayattan aldig1 Oykiilerden esinlenerek yarattigi objeleri tekstlerle birlestirerek essiz
fotograf enstalasyonlar1 gerceklestirdi. Islerindeki anlam modern fotografin ve onun
siniflandirma tarihinin terk edilmesidir. Huebler sanatsal fotografi, yontemin dokiimanlar1

ve stratejilerle degistirdi. Douglas Huebler diinyadaki herkesi fotograflayacagini

duyurmustu.

Duration Piece” Devamlilik 1969

Douglas Huebler “

Douglas Huebler “Variable Piece” Degiskenlik, 1971
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Aslinda ressam olan irlandali sanat¢1 James Coleman erken 1970’lerde miizik calar,
fotograf, video ve projeksiyon kullanarak enstelasyonlar yapmaya basladi. Cesitli gorsel
edebi ve Kkiiltiirel stereotipleri (kaliplasmis Ornek) inceleyerek gorsel algimizin imajlarla
nasil degistigini ortaya koydu. Fotograf, film ve tiyatroyu iceren g¢esitli medyalar
kullaniyordu. Coleman, 1970°1i yillarin ortasinda kavramsal sanattan yola ¢ikip sonra onu
asarak yapitinda neredeyse tek teknik destek olarak projeksiyon saydami bigiminde

fotograftan yararlanmistir. Krauss’a gore:

“Coleman’in “aktarnm araci”’na bi¢cim verdigi asagi malzemelerle
kazandirmay1 amacladig ciddiligi gosterir, ama sanat¢i bu yonii ¢ok fazla
vurgulamaz. Ciinkii Coleman simdi modas1 gecmis, diisiik teknolojili
destege ya da fotoroman gibi asag bir Kkitle kiiltii aracina yonelirken, savas
sonras1 avangardin “sanat olmayan”in degersiz goriiniimiinii parodili
benimseyisinde takindig1 tutumla ya da Gosteri’nin yabancilasmis
bicimlerine getirdigi siddetli elestirel tavirla yapmaz bunu. Bir baska
deyisle, artik aktarim araci gibi bir seyin var olmasinin miimkiin olmadig:
gibi bir kamidan yola ¢ikmaz. Daha cok, “bir aktarim araci kesfetme”ye
yonelik bu diirtiide, Coleman’in teknik destek geleneklerini irdeleme
kararhih@ yeni benimsenmis destegin kendisinin kurtarici olanaklariin

kesinlenmesinin bir yoludur”'”

James Coleman, “Benim isim dogru ve yanlis gergeklerle ilgili degil, gergekligi

degistirmenin bilingliligi ile ilgilidir” diye yazar. '™

'72 Rosalind E. Krauss, “Fotograf”1 Yeniden Kesfetmek”, Tiirkgesi: Kemal Atakay Sanat Diinyamiz Dergisi,
Say1:84 Istanbul, Yap: Kredi Yaymi, 2002, s.160 )
73 James Coleman, http://www.tate.org.uk/modern/exhibitions/cinema/coleman.htmi (26 Agustos 2007)
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James Coleman’nun “Charon, (The MIT Project) Massachusetts Institute of
Technology”’si, moda fotografi, ticari fotograf, aile fotografi, fotojurnalizm, vesikalik ve
belgesel gibi degisik tarzda fotograflar inceleyen anektodal on dort boliimden olusur. Bir
erkek anlatici fotografcinin bakis agisindan her bir sahnenin hazirlanisini tarif eder.
Coleman burada fotografin kabul edilmis kodlara goére calisan oldukc¢a yapmacik bir
medyum oldugunu, fakat hicbir zaman etkili bigimde gercek hayati yansitamadigini

gosterir.

James Coleman “Irish” Irlandali
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8) Postmodernizm

1970’li yillardan itibaren yaygin olarak kullanmaya baglanan Postmodernizm terimi
“modernizmden sonra” ve ‘modernizm karsit1’ kavramlarini kapsar.

Postmodernizm, yiizyillar boyu 6zellikle batili insanin toplumsal ve teknolojik alanlarda
yaratmis oldugu ivme ile varilmis olan aydinlanma ¢aginin zaman i¢inde dogurdugu hayal

kirikliklarinin bir sonucu olarak varlik gosterir.

Modemizme yonelik siddetli bir elestiri ve saldir1 olarak karsimiza c¢ikan
Postmodernizm aym zamanda aydinlanma hareketine karsi da sert bir
tavir alir. Bilindigi iizere Modernizm ile Aydinlanma, insanhg
bilgisizlikten, batil inan¢ ve irrasyonalizmden kurtarmayr amaglayan
ilerici bir gii¢ olarak tarih sahnesine girmisti. Oysa 20.yy'in ikinci
yarisinda yasanan iki bilyiik savas, antidemokratik rejimlerin yiikselisi,
toplama kamplari, soykirim, Hirosima ve Nagazaki'ye atilan atom
bombalar1 ve diinya capinda yasanan ekonomik Kkriz gibi olaylar
Modernizmin bir sonucu olarak algillanmisti. Yasanan biitiin bu olaylar

Modernizmin ifade ettigi ilerleme fikrine duyulan inanci aslndlrdl.174

Modernizm sonrasinda 1960’lar boyunca kendini modernist teoriye adamis olan
teorisyenler modernizmin kendi i¢sel agmazlariyla bogustular ve bu sikintilarin ardindan da
farkli soylemler gelistirdiler. Boylece modernizm sonrasi, giinimiiz diinyasinin kosullari,
Postmodernizmin olusumuna zemin hazirladi. Postmodernizmin, &zellikle 1960’lardan
itibaren, toplumsal ve ekonomik diizendeki gelismelere iliskin degisen bir bilingten
kaynaklandigini sdyleyebiliriz.

Modern diinyaya iliskin yaygin bir kotiimserlik i¢cinde olan Postmodernizm insan

yasaminin simdisi, su ani ile ilgilenir ve bunlarin sonucunda ortaya ¢ikan kiiltiirel kosullar

174 Nejat Bozkurt, Sanat ve Estetik Kuramlari, Bursa, Asa Yaymevi, 2000, s:70
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tistlinde durur. Biitiin zamanlar icin gegerli evrensel kategorilere, ilke ve ayrimlara, modern
bilime ve Bati aklim mesrulastiran iist anlatilar1 reddeder. Postmodernizm, biricik,
degismez, evrensel, yansiz aklin egemenligine, temelcilige, Ozciiliige, gercekgilige karsi
koyar. Kategorilestirmelerinin modernligin bir kalintist oldugunu o06ne siirer ve
disiplinlerarasiligin 6nemini vurgular. Postmodernizm bi¢cim ve islup {izerinde durur.
Kokli bir farklilik gosteren baglar1 olan iisluplari tek basina yadsir ve bu tarihsel
donemlerden segilen isluplarin ¢ok sayida ¢esitli konular1 bir araya getirerek karigikliklar
yaratir, mantik ve simetriyi reddeder ve bdylece sanatla giindelik yagam arasindaki sinirlari
ortadan kaldirmayr amag edinerek seckinci ve popiiler kiiltiir ile farkli sanat bigimleri
arasindaki geleneksel kategorilerin ayrimlarini asar. Bu noktada Postmodernizm ortaya
koydugu tavirlarla avangard ile bagdasir. Postmodernizm kadinlar, escinseller ve Amerikan
toplumunun i¢indeki kiiltiirel uglanmalarin disavurumuna kaynaklik edip, Amerikan
sanatinin igerige verdigi onceligi benimsemis olsa da bat1 merkeziyetciliginden uzaklagarak
ticlincli Diinya tlkelerin de {iretilen sanatin yayginlagmasini saglamaya calisir. Boylece
Postmodernizm avangardi reddetse de toplumun her kesimine ulagsma ¢abasiyla, avangardin
sanat ile hayati birlestirme c¢abasiyla iliskilendirilebilinir. Postmodernist geleneginin
temellerini, modernitenin avangartlarindan aldig1 da tartismanusiz bir gergektir. Ornegin,

Cakir, avangard ve Postmodernizm iligkisine su sekilde degerlendirir.

“Kimileri "arihk" yerine karmasikhk ve celiskiye Onem verilmesini
savunurken, Kimileri avangardistlerin onemsedigi 'o6zgiinliik" ilkesine
saldirdi. Ancak kendi yaklasimlar1 da c¢eliskili olarak avangart'di.
Postmodernizm, bilimsel sanatla popiiler kiiltiir arasindaki eski ayrihklar:

ortadan kaldirdi; bu kesindi.”!"

7> Mukadder Cakir Aydin, Sanatta elestirellik, istanbul, Beta yaymlar1, 2002, s:208
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Ilkeleri, ayirimlar1 ve kategorileri yadsiyan Postmodernizm, diger sanatlardan farkli
olarak, o giine kadar olan tiim sanat akimlarini reddetmesiyle, sanatta yeni sorular giindeme
getirirken kendinden onceki sanat akimlar1 gibi, fakat daha farkli sekilde yine fotograftan
biiyiik oranda yararlaniyordu.

Modernizm fotografin giiciine bir kars1 direngten dogarken, Postmodernizmde fotograf
cagdas sanatin geleneksel kategorilere direng gosterebilmesi igin bir arag olur. Boylece
Postmodernistler fotografi sdylemlerini aktarmanin en Onde gelen araci olarak
kullanmalariyla karsimizda dururken, fotograf da bagimsizligini elde etmek icin
Postmodernizmden gii¢ almis, Postmodernist donemde 6zellikle fotografin kendi tasidigi
anlam, form icerik biitiinliigli ve fotografin gorsel bir malzeme olarak bagimsizlig1 konulari
sikca giindeme gelmistir. Ornegin modernist anlayistan postmodernist anlayisa gecerken
Modernizmin “tekdegerlilik”in yerini Postmodernizm ile “cogulculuk” almistir. Ozelikle
resim sanatinin modern sanat i¢inde yadsinmaz bir egemenliginin olmasi, onun mutlak bir
sekilde kendine sahip olma ve kendini yonetme noktasina yani “tekdegerlilik’e varmis
olmasindan kaynaklanmaktadir. Oysaki bu fotograf i¢cin gegerli degildir. Her ne kadar
modernist fonografeilar tarafindan bu anlayis fotograf alani i¢inde de yiiceltilmis olsa da
fotografin yepyeni bir disiplin ve bir¢ok alana agik olusu ve bu baglamda yasadig1 kimlik
arayis1 “tek degerlilik” anlayisindan 6teye gecilmesini saglamistir.

Postmodernizmin fotografik teoriye getirdigi sonuclardan bir digeri ise; modern
fotograf tarafindan uzunca bir silire sorgulanan ‘“kopyalama ile doniistiirme” eylemleri
arasindaki paradoksu bir kenara itmis olmasidir. Postmodernizm ve fotograf arasindaki bu
iligki, Postmodernizmin fotografin en ¢ok yeniden fiiretilebilirlik 6zelligini kullanarak dile
gelmesiyle daha da giiglenir. Ornegin popiiler Kiiltiir igindeki konumu itibariyle de
fotograf, Postmodernizmin politik igerikli sOylemlerini toplumun farkli katmanlarina
aktarmak konusunda en etkin yol olmustur. Ciinkii Postmosernizm ig¢in fotograf kolay

ulasilabilir, hizli ve tiikketime yoneliktir. Postmodernist sdylemin karsi koydugu modernist

197



sOyleme ait olan sanat eserinin orijinal ve biricik olusu Postmodernizm ve fotograf

iliskisinde yeniden ele alinir ve bu noktada Benjami’nin “aura” kavrami devreye girer.

“QOyle goriiniiyor ki auramn yitip gitmesi cagimizin kacimlmaz bir
olgusuysa, o0 zaman bu auray1 yeniden ele gecirmeye, 6zgiin ve benzersiz
yapitin hala miimkiin ve arzu edilir oldugunu iddia etmeye yonelik biitiin
projelerde aym olciide kacimilmazdir ve bu en ¢ok fotograf alaminda —

mekanik cogaltmanin bu bas sorumlusunda — belirginlik kazanmaktadr.'”®

Her ne kadar fotograf, cogaltilabilir olsa da bir “aura”ya sahiptir. Oysa ki Crimp’in dedigi
gibi postmoderinte modernizmin fetisi olan “biricik” sanat eserinin sahip oldugu “aura’y1
higce sayarak ve yadsiyarak onu yikmayi hedefler. Ancak bu yonde harcanan tiim caba,
0zelikle kendine mal etme eylemi ile orijinaliteyi dolayisiyla da var olan “aura”y1 yok etme
cabalar1 fotograf biitiinliyle bu kavramdan soyutlamanin Gtesine gegcmis, “aura” kavrami
sadece farkli bir forma biirinmiistiir. Postmodern fotografin olusturdugu bu yeni “aura”
artik varligin degil yoklugun “aura”sidir. Orijinalitenin dogurmus oldugu varligin “aura”si
simdi ise kendine mal ederek, yeniden {iretilen orijinalin ve orijinalitenin yoklugunun
olusturdugu bir “aura”dir. Temelinde eklektisizm yatan Postmodernizm, geriye doniip
bakma orjinal sanat eserini yeniden ele alma konusunda ozellikle “temsilin temsili”
kavrami iizerinde durur ve “temsilin temsili” fotografin yeniden iiretme olanagi ile ortaya
konur. Bu noktada fotograf ozellikle ¢ogaltma, suretler ve suretlerin suretlerine iligkin
yonleriyle Postmodernizme yaklasir ve Postmodernizm 6zgiin eser kavramindan uzaklasir.
Gergek ile kurgu arasindaki smir arayisinda yasanan sorgulama siirecinin kapilarini

aralayacak bir tiretime yol agilir. Crimp, bu konuya sdyle bir agiklama getirmistir.

pa41)

17 Douglas Crimp, “Postmodernizmin Fotograf Etkinligi” Tiirkgesi: Kemal Atakay Sanat Diinyamiz
Dergisi, Say1: 84, Istanbul, Yap1 Kredi Yayin 2002, s.126
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“Postmodernizm’in fotograf etkinligi, tahmin edebilecegimiz iizere, bir
sanat olarak fotograf tarziyla su¢ ortakhg: icinde is goriir, ama yalmizca
onlar1 bozmak ya da asmak amaciyla. Ve bunu kesinlikle aurayla iliski
olarak yapar, ne var ki aurayr yeniden ele gecirmek icin degil, onu
yerinden etmek, onun da asil degil, kopyanin yalmzca bir yonii oldugunu
gostermek icin calismalarinda fotograftan yararlanan bir grup geng
sanatc1 fotografin ozgiinliik iddialarimi ele almis, bu iddialarin kurmaca
yoniinii ortaya koymus, fotografin her zaman bir temsil oldugunu, her

¢ zaten goriilmiis’ bir sey oldugunu gostermistir. Bu sanat¢ilarin

zaman
imgeleri baskalarindan alinms, el koyulmus, temelliik edilmis, calinmistir.
Yapitlarinda ashin belirlenmesi olanaksiz olup hep sonraya ertelenir; bir

ashi iiretebilecek benligin kendisinin bile bir kopya oldugu gosterilir.'”’

Boylece modernist avangard sanat gibi postmodernist sanatta temsil olanaginin Otesine
isaret eder.

Sonug itibariyla postmodern kiiltiir ve sanatin, bireyin kimlik ve 6znelliginin degisimini,
bilimin aklin sinirlarini ve temsilliyet olgusunu en temel irdeleme konular1 olarak ele alir.
Postmodernist sanatin su ya da bu bigimde ilgili oldugu her elestirel ve kuramsal mesele
fotografciligin icinde bir yere koyulurken, tiim bunlarin odak noktasinda fotograf yerini
almaktadir. Postmodernizmde fotograflarin sergilenmesi ve elestirel olarak algilanisi o
denli egemendir ki, fotograflar genellikle fotograf olarak degil diisiinceyi disa vuran araglar
olarak goriiliiyor olsa da fotografin yepyeni bir sanat dili olusu, kolayca ulasilabilir ve
cogaltilabilirligi, nesnel gergeklikle kurdugu dogrudan iliski ve giliniimiiz kiiltiirel
yapilanmasinda genis bir yere sahip olma Ozellikleri ile postmodern sdylemin en énemli

yarat1 alanlarinda biri haline gelmistir

177 Douglas Crimp, “Postmodernizmin Fotograf Etkinligi” Tiirkgesi: Kemal Atakay Sanat Diinyamiz Dergisi,
Say1: 84, Istanbul, Yap1 Kredi Yaymi 2002, s.126
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Christian Boltanski, Chuck Close, Jim Dine, Mike Kelley, Anselm Kiefer, Jack Pierson,
Gerhard Richter William, Wegman, Starn ikizleri, Lucas Samaras, Lurie Simmonos, Louse
Lawler, Luane Michals, Adam Fuss, gibi farkli disiplinlerle ugrasan, genis bir yelpaze
olusturan sanatcilar, sanatlarinin bir pargasi olarak fotograf cekerek ya da fotograftan
yararlanarak  Postmodern fotografik sOyleme c¢alismalariyla yon  vermislerdir.
Postmodernizm bir bagka yonii ise u¢ noktalardaki diigiincelere anlatim olanagi vermis
olmasidir. Ornegin calismalarinda fotograf kullananan Amerikali feminist sanatcilar:
Barbara Kruger, Sherrie Levine, Jenny Holzer ve Cindy Sherman Postmodernizmde
ozellikle etkin oldular. “Bu sanat¢ilar yagliboya resmin tarihine iliskin geleneksel ideolojik
anlayislar1 reddederek medya tarafindan yonlendirilen ortak kiiltiir icinde kadinlarin birer
kiiltiirel ikon olarak rolii lizerinde odaklasmak icin fotografi bir ifade araci olarak
kullandilar.”'”®

Cindy Sherman, fotografin gercege belirgin bagliligini1 ona karsi kullanarak s6z konusu
kurmacinin istenmeyen bir yoniinii a¢iga vurmak i¢in fotograflarinda gergek goriiniimlii
kisisel kurmacalar yaratti ve kadinin toplumsal roliinii irdeledi.

Benligin kurmacasin1 yaratan Sherman’in fotograflari, baska sanatgilarin kendi
kurmacalarin1 yaratmak i¢in bagvurduklar sozde 6zerk ve biitlinliiklii benligin kendisinin
bir kesintili temsiller, kopyalar ve sahteler dizisinden bagka bir sey olmadigini gosterir.
Kamera-temelli ve kameraya bagimli bir kiiltiir icinde yasadigimiz bilincini sorgulayan
Cindy Sherman’in {inlii “isimsiz film kareleri” ¢alismasi Postmodernist tavrin en iyi
orneklerinden biri olmasiyla da dnemlidir. Kendini model olarak kullanan Sherman, bu
caligmalarinda ¢ikis noktasi olarak 1950°1i yillarin Hollywood filmlerini se¢gmistir. Yine bu
fotograflarda sanat, sanatcinin ger¢ek benligini agiga vurmak i¢in degil, benligin hayali bir
kurgu oldugunu goéstermek icin kullanilir. Bu fotograflarda gercek Cindy Sherman yoktur;

yalmzca girdigi kiliklar vardir. Ornegin Krauss, Sherman’m calismasini onda neredeyse

178 “A’dan Z’e ye 20.yy Sanat1”, Hazirlayan: Ahu Antmen, Portakal Sanat Dergisi, Sayt: 16, Kis 1999/2000,
Istanbul, Portakal Sanat Dergisi Yayini, 1999, s:194
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yalnizca fotokavramsalci kaygilar gorerek degil de, “bir aktarim araci yaratma” olgusuyla

9

baglantil olarak irdelemek gerektigini one siirer."”

Madde I1.
Cindy Sherman “Untitled Film Still” Isimsiz Film Karesi, 1978

17 Rosalind E. Krauss, Fotograf”1 Yeniden Kesfetmek”, Sanat Diinyamiz Dergisi, Tiirkgesi: Kemal Atakay
Say1:84 Istanbul, Yap: Kredi Yaymi, 2002, 5.163
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Madde I11.

Cindy Sherman “Untitled Film Still” Isimsiz Film Karesi, 1980
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Postmodern sanatin farkli bir penceresinden bakan bir diger sanat¢i ise Barbara
Kruger’dir. Kruger’in ¢alismalarinda mesaj direkt olarak yer almaktadir. Postmoderist
sanatin Onde gelen Ozeliklerinden biri olan yazili metinlerle yani “kelimeler” ile

gorintiilerin bir arada kullanim1 Kruger ile Postmodern fotografta belirgin hale gelir.

Barbara Kruger “You Are Not Yourself” Kendin Degilsin
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Madde IV.

Madde V. Sherrie Levine, Postmodernist donemde, dergilerdeki imgelerin, Walker Evans
gibi sanatgilarin islerini ya da baska roprodiiksiyonlar1 “yeniden fotograflamaya” ve bunlari

kendisininmis gibi yeniden sunmaya baglar.

Sherrie Levine “Untitled” Isimsiz 1979
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Madde VI.  Richard Prince, Sherrie Levine gibi, yeniden fotograflama teknigini
kullanarak daha ¢ok reklam goriintiileri lizerine ¢alismistir. Dergi ya da gazetelerden kestigi
fotograflar1 kendine uygun buldugu sekilde yeniden fotograflamis ve bu yolla da reklam
fotografinin kendine 6zgli dilini irdelemis ve ayni zamanda icinde yasadigimiz bu
gorlntiiler yigiin i¢inde tiikkenise de dikkat ¢ekmistir. Bu noktada Prince’in c¢aligsmalari
postmodern sanatin artik yeni goriintii liretme kaygisinin anlamsizligina ait genel sdylemi
ile ortiismektedir. Prince, yeni herhangi bir goriintii tiretmek gibi bir arzusunun ve ¢abasinin

olmadigini da vurgulamaktadir.

!
!
|

Richard Prince
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"Kanadali sanat¢1 Jeff Wall 1970'lerden bu yana arkadan aydinlatmali dev “cibachrome”
transparan panolar formatinda sundugu fotograflariyla taninmaktadir. Fotograflar1 tamamen
detay ve anlatisal Onerilerle olusturulmus, oOnceden tasarlanmis kurgulardir. Birgok
fotografini dijital ortamda kurgulamistir. Bu kurgular sanat tarihine ve resim gelenegine
gondermeler igerir. Ornegin 19. yiizyilin sosyal olarak yonlenmis Coubert ve Manet gibi
Fransiz ustalarin resimlerine gonderme yapar.

Wall’un igleri miizenin ve sokagin diinyalarimi bir araya getirdi ve 80’lerin sonunda
oldukca etkili oldu. Jeff Wall 151k dolu transparan imajlari, havaalanlar1 ya da otobiis

duraklarinda goriilenler gibi biiylik boyutlarda sergiledi.

Jeff Wall ““ View From an Apartment” Bir Apartmandan Manzara, 2005.
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Jeff Wall “A Sudden Gust of Wind” Riizgarin Ani Firtinasi, 1993
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Calismalan fotografla viicut bulan bir bagka Postmodernist sanat¢r da Bruce Nauman’dir.
Bruce Nauman’ nin erken donemde kariyerini sekillendiren hevesi fotografik olarak
kaydedilen performanslarda kendi viicudunu kullanarak “seyleri” kisisel anlamda
yliklemekti. Bir fiskiye olarak oto portresi 1966—77 yillar1 arasinda yaptigi 11 adet renkli
fotograf serisindeki fotograflardan birisidir. 1966 yilinda agzindan su fiskirtir halini
gosteren fotografin1 ¢ekip bu fotografa Bir Cesme “Olarak Sanat¢inin Portresi” basligini

koymustur.

Bruce Nauman.“Self-Portrait as a Fountain” Sanat¢inin Portresi, 1941
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Christian Boltanski, 1960’lardan itibaren insan deneyiminin kisa Omiirliligi
tizerine caligmistir. Calismalarinda fotograf, video ve hazir obje, Oliim ilanlarindan,

paslanmis biiskuvi tenekelerine kadar yararlanandi.

Christian Boltanski, “Réliquaire” 1990

Christian Boltanski, “Studio Visit”
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Christian Boltanski, 1994-95

Christian Boltanski’nin 1994-95 yillarinda yaptig1 bu ¢aligmasi 1300 tane insan
fotografindan olugsmaktadir. Bu fotograflar ¢esitli arsiv fotograflarindan alinmis tek bir
galeride sergilenmis II. Diinya Savasina ait fotograflardir. Burada insanlarin tipleri

arasindaki farka vurgu yapilirken 20.yy’in gaddarliklarma dikkat ¢ekilmektedir.'®

'%) David Campany, Art and Photography, Hon Kong, Phaidon, 2004, s.58

210



Jhon Divola “Hallways” Koridor Yollari, 1995

Jhon Divola film stiidyolarinin koridorlarinda cekilmis fotograflar1 toplar ve film
endiistrisinin diinya goriintiilerini standardize etmesine dikkat ¢ekerek bunu yapar. Bizim
gergekligin cagdas duyusu {lizerine konumlandirdigimiz, bunun gibi birgok imaj bu

fotograflarla yinelenen bakisin dogusuna benzerligi olan sunumsal bir alan 6nerirler.'™!

'8! David Campany, Art and Photography, Hon Kong, Phaidon, 2004, s.60
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Joachim Schmid “Archiv 1986-95

Joachim Schmid fotografin giinliik formlarini topluyor. Onlar1 kagitlarin {izerinde
birlestiriyor, hatira fotograflari, Karpostal, tinliilerin fotograflarini siniflandirtyor. “Sanatgi,
izleyicileri bireysel olarak imajlar1 fotograflar1 izlemek, seyretmek ya da tam diizenlemeler
olarak seyretmek arasinda manevra yapmaya davet ediyor.” Bu ¢aligmada, “her bir imajin
biricikligine karsi ortaya cikan sey kitle kiiltiiriiniin igindeki fotografin seri dogasi

. e 95182
sistematiktir.”'®

'82 David Campany, Art and Photography, Hon Kong, Phaidon, 2004, 5.63
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George Blakely, “A Cubic Foot of Photographs” Fotografin Kiibik ayagi, 1978

George Blakely, evde ¢ekilmis olan ani fotograflarini toplayarak endiistriyel bir
malzeme gibi iistiiste koyarak bagliyor ve sosyal pratik olarak gordiigii popiiler fotograflar
bu isinde kullaniyor. Erisilmez fotograflardan olusan bu blok, minimal sanatgilarin

standarsize edilmis metaryaller ve yapim seklinin kaygisina génderme yapiyor. 183

'8 David Campany, Art and Photography, Hon Kong, Phaidon, 2004, s.55

213



Mari Mahr “A Few Days in Geneva”, Ceneve’de Birkag¢ Giin, 1988

Mari Mahr, Aile fotograflari, titresen ojeler ve 6zel olarak cekilmis fotograflari bir araya
getirerek alegorik koljlar yapar. Bu fotograflar, “hem tekil g¢erceveler hem de kisa
enigmatik Oykiiler olarak ¢alisan diiz imajlar haline gelmesi i¢in birlestirildi ve
fotograflandi.” “Soluk hatiralarin ve riiyalarin hayali animsatic1 atmosferini yaratiyor.”
Mahr’n isleri genellikle “Avrupa Sanati ve savas sonrasi uzaklign litarartiiriinii- gergek
zaman ve mekandan ¢ok bellegin ve formun mantig1 tarafindan biraraya getirilen 6lgiitler

(notalar) ve kombinasyonlar biiyiilii gereklik ve garip perspektiflerin tercihi”dir.'>*

'8 David Campany, Art and Photography, Hon Kong, Phaidon, 2004, s.55
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Donigon Cumming, 1993

Donigon Cumming, ne objektif olmay: iddia eden ne de sanatta beceriye miiptela olan bu
arada bir yeri inceleyen dokiimanter fotograflardan kurulmus bir form olusturdu. Sanat¢inin
islerinin ¢ogu yashilikla ilgilidir. “Buradaki kadin, sanat¢1 ile isbirligi icinde gegmis zaman
ve simdiki zamanin ipucunu yeniden yeniden yaratmakta ve model olmakta kendi fiziksel
yikimindan  kagmaya calismadan kendi viicudunu sergilemektedir. Hersey yeniden
yapilmis ve higbirsey dogal degil. Hayali bir tanikligin bakis noktasi olarak kabul ettigi

gergek yasamini yeniden gozden gegiriyor.”'™

'8 David Campany, Art and Photography, Hon Kong, Phaidon, 2004, s.56
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Annlies Strba “Shades of Time” Zamanin Goélgeleri” 1997

Strba y1l boyunca ailesinin fotografini ¢ekti. Iki kiz1 ve oglu onun ana konusuydu. Bu
calisma, portrelerden, ev sahiplerine, sehir goriintiilerine, yolculuklarda ¢ekilmis renkli-
karistk manzara fotograflarini icerir. Zamanin golgeleri sergisinde i on saniyede bir
degisen senkronize olmus {i¢ projeksiyonla formunu alir. Ayrica kalp atist ya da davul gibi
kisik bir miizik eslik eder. Fotograflarin sirasi agik¢a kronolojiktir. Boylece seyirci onun
cevresindeki diinyay1r onun fotografi ve onun ailesindeki degisimleri inceler. “Bu sunum
izleyiciyi parcgalardan hikayeler kuruldugunu ve 6zel fotografin sosyal geleneklerin iginden

nasil filtre edildigini gézden gegirmeye bakmaya davet ediyor.”'™

'% David Campany, Art and Photography, Hon Kong, Phaidon, 2004, .65
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Yale iiniversitesitesindeki sanat egitimi sirasinda Arshile Gorky, ve Williem de
Kooning gibi soyut eserler ortaya ¢ikaran sanat¢ilardan etkilenen Chuck Close, Newyork’a
yaptig1 seyehatlar sirasinda pop-art ile tanigmis, 1967°de Newyork’a taginan Close, okul
yillarinda siirdiirdiigli soyut caligmalar1 birakarak fotograflardan resim yapmaya baslamus,
1968°de anit mertebesindeki eseri olan “big-self portrait”e (Biiyiik Ozportre) imza atmustir.
Chuck Close, 1967 den itibaren kendi portrelerini ¢ekiyordu. Chuck Close’un yakin
arkadaslarinin, aile {iyelerinin ve sanatgilarinin portelerinde kendi portresini barindirdigi

isleri vardir.

Chuck Close,” Big Self-Portrait” Ozportre, 1967-1968
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Chuck Close “Self-Portrait/Composite/Nine Parts” Ozportre/ Kompozisyon/ Dokuz Parga
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Keifer, fotografi 1960°larin sonunda “Art Academy in Karlsruhe’da hala bir 6grenciyken
kullanmaya bagladi. Kiil, kil gibi dogal malzemeler kullanan Anselm Kiefer’in {irettigi
fotograflar, kendilerinde sona ermezler aslinda fotograf islerinin her bir ¢ehresinde

goriilebilen ham malzeme postmodernizmle uyum gostermektedir.

N 4 >

] A V@ 'ﬁ,: - »
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Anselm Kiefer “Wege der Weltweisheit. Teutoburger Wald”

Madde VII.

Madde VIII. Gerhard Richter’in fotograf kullanimi, onun islerini bir imajin mekanik
tiretimi ile insan iiretimi olan sanat objesi arasinda bir yere yerlestirir. Richter resimlerini

cogu birgok adimli tasarimlar seklinde olusturur. Kendisinin buldugu ya da c¢ektigi bir
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fotografla bagslar, bu fotografi bir kanvasin iizerine projekte eder ve daha sonra dogru formu
bulmak icin kanvas iizerine ¢izer(kopya eder). Fotograftan renk paletini alarak, orjinal
resmin goriintlisiinii vermek i¢in kopya eder. Resimlerinde flulastirma ve bazen de sert
lekeler kullanir. Bazi resimlerinde fluluklar ve lekeler oldukca siddetlidir. Imajlarm

anlasilmasi ve inanilmasi gii¢lesir.

Gerhard Richter, “Self-Portrait” Ozportre
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Gerhard Richter, Portrait Wunderlich 1967

Gerhard Richter “Kassel” , 1992
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Madde IX. 1961 yilinda New Jersey de dogan Starn ikizler, 13 yasinda fotografla
ilgilenmeye basladilar ve “The School of The Museum of Fine Arts in Boston” da egitim
gordiiler. Teknik manipiilasyonlar ve form, Mike ve Doug Starn’nin fotograf tabanl karsik
media sanatin1 tanimlar. “Double Rembrandt with Steps” (Basamaklarla ¢ift Rembrant)
caligmalalart muhtemelen ressamin babasina ait olan Rembrant portresi {izerine
cesitlemelerinden biridir. Konseptlerinde fotograflarin yaninda kontraplak, ¢ivi, transprant
film ve plexiglass gibi materyalleri kullanirlar. Isleri diinya ¢apinda birgok galeri ve
miizelerde sergilenen Mike ve Dog parcali ve bantlanmis foto kolajlarinin arkasindaki
felsefeyi: “Bir resamin size firga izleriyle ve boya damlalariyla resmi hissettirdigi gibi,
izleyenin fotografi hissetmesini saglamaya galistyoruz” diyerek 6zetliyorlar.'® Birlesik,
karmagik fotograflar1 19. ylizyll romantizmini diinyanin ¢agdas bir farkindaligina

doniistiiriiyor.

Madde X.
The Starn Twins, "Double Rembrandt with Steps" 1987-88.

187 (http://www.npg.si.edu/cexh/artnews/starn.htm)

222



Heykeltiras, ressam ve performans sanat¢is1 Lucas Samaras, fotografla yeni deneyler
yapiyordu. Erken donem islerinde, ¢oklu medya montajlarinin yaninda kendisini
kullaniyordu. 1973 yilinda Lucas, yas polaroid lizerinde oynamalar yaparak “Foto —
Transformation” (Foto Dontistiirme) diye adlandirdig1 calismalar yapmaya basladi.

Samaras, kendi imajini kullanarak ¢ok yiizlii bir oto-portre olusturmaya galigmistir.

Madde XI.

Lucas Samaras ’Photo-Transformation” 1976
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Madde XII. Laurie Simmons, 1970’lerin baginda fotografla deneyler yapmaya basladi;
gecmiste hem feminist hem de post-kavramsal fotograf icin temel olan isleri bugiin kendi
siirlarin1 zorlamaya devam etmektedir. Lurie Simonos’un isleri, sanat¢inin kendine ait el

yapimi heykeller ve dekorlarla karakterize olmus fotograflar1 kapsar.

Madde XIII.

Madde XIV. Laurie Simmons Walking Camera (Jimmy the Camera)

Madde XV.

Laurie Simmons, Still from The Music of Regret” Uziintiiniin Miiziginden Gelen Sukunet
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Madde XVI. Duane Michals Kendi kendini egitmis olan bir sanat¢idir. Yenilik¢i fikirleri
ve sanat becerisiyle bilinir. Duane Michals’in stili genellikle fotograf serileri seklinde,
duyguyu ve felsefeyi inceleyebilmek ig¢in tekstin kaynasimiyla olusturulmus bir stildir.
Ticari fotograf¢i olarak da ¢aligmis olan Michals’in higbir zaman bir stiidyosu olmamustir.
Bunun yerine kendi donemindeki Avedon ve Irving Penn gibi fotograf¢ilarin uyguladigi

metodun aksine insanlar1 kendi ortamlarinda fotograflamay1 yeglemistir.
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Madde XVII.
Duane Michals, “Paradise regained” Cennete Geri Doniildii, 1968

Duane Michals
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SONUC

Insanin siirekli degisen ve kendini yeniden gdzden gegiren bir varlik oldugunu kabul
edersek, bu siirecin, Ozellikle yeni aracilarin icadi ve yeni teknolojilerin yarattigi bir
ortamdan kaynaklandigini goriiriiz. Fotograf da, 20. yy da akip giden goriintii evreni i¢inde
var olmasiyla bu icatlarin basinda gelmektedir. Fakat fotografin, onceleri salt bir teknik
olarak goriilmesi birgok tartigmay1 da beraberinde getirdi. Ilk onceleri fotograf, plastik
sanatlarin kurallarina goére bir sanat olarak gelisim gosterdi. Fotografin tartigmasi,
fotografin bir taklit, yadsima ya da resmin uzantis1 olabilecegi ¢evresinde dondii. Oysaki
Fotografin gergekle olan iligkisi, siirekli gelisen teknige baglilig1 ve kimyasal stiregleri, her
zaman buna engel oldu ve modernister tarafindan fotografin kendi yapisina yonelik bir
sanat olmas1 gerektigi vurgulandi. Fakat fotografin gergegin tekrardan iiretilmesi olarak
goriilmesi ve bir sanat¢inin yaratist olarak kabul edilmemesi, fotografin uzun zaman sanat
disinda kalmasina neden olmussa da, bu durum onun resimden ¢ok daha fazla biitiin icatlara
acik olmasmni sagladi ve sanatin nesnesinin degil, kavraminin 6nemli olduguna dair
diisiincenin olusmasinda 6nemli faktdrlerden biri oldu. Sanatta baska hi¢cbir medyum bu
denli farkli sekillerde kullanilmadi. Fotografi bu kadar 6zel yapan faktorlerden biri yetenek
ve uzmanlik gerektirmemesiydi. Fotograf kolaylikla maniple edilebilecek bir ara¢ olarak
goriildii. Cogu kez sanat¢inin kendisi, fotografin yapisinda var olan manipiilasyonla,
fotografin1 kesip-bigme, degistirme Ozgiirligliinii kullandi. Boylece fotograf ortaya
¢ikisindan bu yana resme, sanata her zaman yeni imkanlar sagladi ve sanatsal yon i¢in yeni
fikirler tiretilmesine yardime1 oldu. Dolayisiyla bundan sonraki siireci bir sanat dali ve ona
Oykiinen teknigin arasindaki bir durum olarak degil, iki sanat arasinda, karsilikli alisverise
acik, yeni bir estetigin terimlerini olusturan, sanat ve teknoloji arasimda bag kuran
dogurgan bir dénem olarak algilamak gerekir. Ornegin, fotografin da diger sanat

dallarindan etkilenmesiyle aslinda salt disiplinleri asan yeni bir gegislilik hali ortaya
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cikmistir. Sonugta, ilk Onceleri sanat ortamindan diglanan, fotograf, sanatla birlesiyor ve
kendine de yeni bir kimlik yaratiyordu. Zaten fotografin bir¢ok alana yayilabilir olmasi ve
¢ok yonliiliigi bu tartismalarin 6tesine gegmesini saglamistir. Ciinkii, fotograf neredeyse
biitiin gorsel kiiltiir goriislerinin iginde gomiiliidiir. Jornalizm, moda, polis fotografi, portre
stiildyolar1, antropoloji, film endiistrisi, toplumsal projeler, reklam, hatiralar, arsivler
bunlardan sadece bazilaridir. Fotograf bu alanlara giren, kamu ve 6zel tarihlerde, kent ve
giinliik yasam i¢inde, kesismelerin haritasin1 ¢izen, toplumu yeni bir imaj diinyas: ile
birlestiren, kopyalama, ¢cogaltma yonii olan bir mecradir. Bundan dolay1 da fotograf, sanati,
birgok farkli hatta birbirine ters noktalardan yénlendirdi. Ornegin sanat nesnesinden
arinmaya, bir meta olmaktan kurtulmaya calisirken fotograf onu bir¢ok agidan etkiledi; hem
destekledi hem de koriikledi: Bir yandan sanatta nesnenin degil, diisiincenin nemine vurgu
yapmay1 saglarken, biitlin sanatlar1 tekrardan bigimlendirirken, bir yandan gittik¢e post-
medyum haline gelen fotografla sanat, giderek kendi kendinin bir kopyasi1 ya da bir imgesi
haline geldi. Zaten sanat, hep bir ikilemle yiiz yiize yasamustir: Ornegin elestirel oldugunda
yalnizca seckinlerce algilanabilir ya da kitlelere ulagabilmeyi hedeflediginde, karsitligi bir
kenara birakip olumlamaci olma durumuna diigmiistiir. Avangard ise bu konular etrafinda
sorularini sorarak olusum gostermistir. Sanat ve hayati birlestirmenin yollarin1 aramistir.
Sanatin olanaklari ile yeni yasam bi¢imine, modern teknoloji tarafindan radikal bir sekilde
degistirilmis olan bu yenidiinyanin ¢evirisini ve algilayisina karsilik gelen bir dil yaratmak
amacinda olan avangard Oncii ve yenilik¢i tavrint ortaya koyabilmek i¢in yeni anlatim
bicimlerine ihtiya¢c duymustur. Iste bu noktada biiyiikk oranda bi¢imsel ve algisal olarak
akimlara sanatsal olusumlara yon vermis olan fotograf devreye girdi, avangardin yeni bir
dil yaratmasinda, sanatin 6zerklesmesine karsi ¢ikmasinda etkili olmusdu. Fakat avangardin
siirekli olarak yeniyi ortaya koymaya galismasi, bazen sanatin aleyhine isliyordu. Ornegin
avangardin siirekli olarak yeniyi istemesi, tiikketime yOnelik olarak kapitalist siirecin stirekli
degisimi istemesi ile karsilast1 ve bu durum yeniligin nesnelesmesiyle sonuglandi. Bununla

beraber sanatin diren¢ gosterdigi noktalar kirildi. Stirekli reddeden bir yabancilasma ve
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kendi icinde yeni arayisinda olan sanatin asinma tehlikesi ortaya ¢ikti. Hatta 1940’lara
gelindiginde avangard, reddettigi, diren¢ gosterdigi kurumsallagsma, burjuva ve iktidar
giicler tarafindan kabul gormesiyle beraber muhalifligini yitirdi. Modernizme karsi ¢ikan
Postmodernist donemde ise fotograf, sanati tekrar ele almak i¢in sahneye girdi.
Postmodernizmle birlikte fotograf , “temsilin temsili” haline geldi ve modernizmin fetisi
haline gelen “aura” ve “biriciklik” kavramlar1 fotografin kopyalama yontemi kullanilarak
sorgulandi.

Yalnizca post modern doneme 6zgii kopyalama durumuna degil, ayn1 zaman da bir kagis
olanag1 sunuyor gorlinen g¢izgiye de isaret eden fotograf, cagdas sanatin olanaklar
acisindan giderek daha merkezi bir konum edinmektedir. Ozelikle 1980’lerden sonra
fotografla yapilan islere olan tutku, bu medyumun, eglence ve reklamda, kitle kiiltiiriine

olan kag¢inilmaz baglarinin taninmastyla artis yasandi.

Madde XVIII. Giiniimiize gelindiginde ise yeni iletisim bi¢imlerinin ortaya ¢ikist ve
soguk savasin sona ermesiyle, sanat hem yeni gelisen global durumu hem de gercekle sanal
arasinda bulaniklasan ¢izgiyi yansitmaya basladi. Ornegin 90’lardan sonra zamanini
oniinde bir fotograf¢i olan Andreas Gursky, kiiresellesen diinyada gerceklik ile kurmaca
arasinda yanilsamalar yaratmak amaciyla fotografi kullanarak, harikulade tagkin borsa
merkezleri, rock konserleri ve tiiketici alanlarmi iginde, ¢agin ruhuna yoénelik yapilmis
reklamlar gibi, dijital olarak doviilmiis, acimasizca dislastirilmis ve kitle tiiketimi igin
uyarlanmis caligmalar iretti. Gursky fotografin ve yeni gelisen teknolojinin olanaklarini
sonuna kadar kullandi. Etkisini arttirmak i¢in, baski boyutlarimin devasa bilyiitiilebilir

olusundan yararlandi.

Giin gectikce, Fotograf teknolojisi ile birlikte sanat yapitlar1 gelisi giizel duvarlara
yapistirilmis olarak, sanatsal fetis olana karsi ¢ikarak ya da son teknoloji kullanilarak en sik

gergevelerin iginde biricik sanat eseri olarak sunulabilinmektedir.

228



Yeni 6geler, enerji, dolagim, hiz gibi kavramlarin ortaya ¢ikisi, iiretim ve dagitimda yenilik,
toplumsal ve siyasal degisimin, sanata yansimasiyla simdi bir¢ok agidan elestirel sanat
ortamindaki sanat¢inin, izleyicinin roliinii yeniden gézden gegirmesi gerekiyor.

Sonugda, internet aglarinin olusturdugu gorsel kayganlik, dolasim aglar1 fotografin
yayilabilirligini arttirmis ve yeni bir gorsel evren yaratilmistir. Sanat baglaminda agilan
hemen hemen her kapinin ardinda olan fotograf, yiiklenmekte oldugu yeni dijital kimligiyle
de internette yayilabilirligiyle de bize gelecegin sanat ortami igerisinde de ne derece etkin
olabileceginin sinyallerini simdiden vermektedir. Gelecekte de fotograf, ister bir pencere
isterse bir ayna olarak goriilsiin ya da algilansin, yasam i¢inde dolayisiyla da yarati alani

icinde de vazgecilmez bir ifade bi¢imi olarak varligini siirdiirmeye devam edecektir
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