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OZET
CAGDAS SANATTA FOTOGERCEKCILIK VE METROPOL

Fotograf, yiizey lizerinde yeni bir resmetme teknigidir..., denildiginde kuskusuz
geemisten gelen bagka resmetme tekniklerini ve eylemlerini hatira getirmektedir:
Cizmek, boyamak ve kazimak suretiyle bir gelenekten; resim yapmaktan soz edebiliriz.
Gergekten de belli donemlerin resmetme teknikleri diger olay ve olgular gibi yasanilan
donemlerden etkilenmistir. XIX. yilizyilda fotografin teknik bir icat olarak ortaya ¢ikisi,
toplumsal yasama ve alternatif yeni sanatsal hareketlere kucak agmasini saglamisti.
Clnkii toplumsal doniisiim, teknolojik degigim ve sanattaki yenilikler baglam olarak
birlikte diistiniilmesi gereken bir olgular zincirini olusturmaktadir. Fotografla baglayan
gorsel doniisiim, 1970’lerin New York Kentinde ivme kazanan ve 1980’lerde zirvelesen
Foto-Gergekei olusumun Amerikan Gergekeiligi ve Popiiler Sanat tizerinden paralel bir
doniisim ve acilim gosterdigini sOyleyebiliriz. Amerikan sanatinda soyutlamanin
hegemonyasina kars1 sanatta betimlemenin olasiliklari olarak baslayan bu yonelim ciddi
bir tehdit olarak yeni bir dirilisi ifade etmektedir. Bu durum foto-realizm ve fotografin
ortak bir Ronesans’min yiikselen bir degerini ortaya koyar. Dis diinyanin fotograf ile
belgelenmesi ve ¢ogaltilan bir imaja doniistliriilmesinin altinda yatan trompe-/’oeil
illizyonizminin tarihsel tslubu aracihigiyla 1970’lerdeki foto-realist resim hayat
bulmustur: Hiper-Realizm ya da Siiper-Realizm olarak zaman zaman adlandirilan Foto-
Realizm, Pop Art’(Sanat)in goriinen mirast olan grafik tasarim, reklam, baski sanatlari
ve fotograf teknikleri arasindaki iletisimden yararlanir. Ancak foto-realistler, pop
sanatcilarin imajlar, kitle kiiltiirli ve medyanin iletisimi i¢in stilize etmeye ve onlart iki
boyutlu grafiklere doniistiirerek bir gostergeye indirgemeye ihtiyag¢ duymazlar.
Cottingham, Bechtle ve Estes, Pop sanatgilarin siradan konularini foto-gercekc¢i bir
isluba transfer ederek siiper-gercekci bir tavir sergilediklerinde yeni bir teknik asama
icin cagdas imgelere uzanan bir yaklasim belirdi: Pop Sanatta oldugu gibi foto-
gercekeilerin caligsmalarinin da modern kentlerdeki sosyal mekanlarla ilgili gériiniimleri
icermesi (sonucta yasadiklar1 ¢evreden etkilenmeleri), kentsel nitelikler tasiyan yeni bir

anlamin kesfini de beraberinde getirmis oldu.

Anahtar Kelimeler: Foto-grafik imge, Yansitma, Siiper-Realizm, Hiper-Realizm,
Foto-Realizm, Pop Art, Modernizm ve Kent.



ABSTRACT

PHOTO-REALISM AND METROPOLITAN IN CONTEMPORARY ART

On the surface, a new photo of her technique, which of course, makes other
iconography techniques and actions from the past souvenir: Draw, paint and scrape a
tradition; We can talk about making a picture. Indeed, in certain periods, such as those
living in other event and iconography techniques influenced by periods. 19th century
photo of a technical invention, as the emergence of new artistic movements, social life
and ability to embrace the alternative. What's new in the Arts because of social
transformation, technological change and the context should be considered together as a
chain of facts. Starting with visual transformation, in the late 1970s, winning the
acceleration and in New York City in the 1980s summits of Photo-Realistic formation
through a parallel transformation of American Realism and Pop Art, and opening that.
American art, abstraction, imagery in the art of possibilities against the hegemony of
this orientation as a serious threat as a new resurrection. This photo-realism and a rising
value of the photograph reveals a common Renaissance. Documenting with
photography and the outside world should be converted in a replicated image underlying
the trompe-I'oeil illusions through the historical style of the 1970s photo-realist images
he found in life: Hiper-realizm or Super-realism as may, from time to time, called
Photo-realism, Pop Art that appears in the legacy of graphic design, advertising, print
takes advantage of the communication between the arts and photographic techniques.
However, the photo realists, pop artists's images to the media of mass culture and
communication for converting two-dimensional graphics, stylized and do not need to
reduce an indicator. Cottingham, Bechtle and Estes, Pop Artists by ordinary issues
photo-realistic film transfer Super-realistic attitude to contemporary images inside a
new technical developers extending the approach phases appeared as Pop Art like as
Photo-Realists studies: the modern urban social places to contain related views (as a
result of their influences from the environment), and the discovery of a new significance

with the urban qualities brought about.

Keywords: Photo-graphic Images, Mimesis: Imitation, Reflection, Super-realism,
Hyper-realism, Photo-realism, Pop Art, Modernity and the city.



ONSOZ

Bu calisma; sehirlesme - kentlesme® ve metropollesmenin yarattigi kiiltiirel
etkilerle birlikte -1970°de Birlesik Devletlerde, New York’ta baslayan- foto-gercekei
resim hareketinin ge¢irdigi doniisiim stireglerini aktarmaktadir. Buna gore; fotografin
mekanik bir imge yaraticisi, agikcasi bir kullanim pratigi olarak resim sanati iizerindeki
etkisine deginmek gerekti. Ozellikle Camera Obscura’nin perspektif bilimine katkis1 ve
ressamlarin mekan algisinda pozitif bir bakis kazanmalar1 Foto-grafik bir algilama
kazanimini dogurmustur. Onceleri XIX. yiizyilda fotografin resim sanatmin bir rakibi
olarak goriilmesinden ¢ok sonralar1 resme kattigi 151k-g6lge, perspektif, kor alanlar, de-
kadrajlar, valor, hiz, hareket, mekan algisi ve benzeri agilardan yarattigi avantajlar
dogrultusunda, konvansiyonel resim anlayisinin bakisimina destekleyici boyutlar
kazandirdigin1 gérmekteyiz. Ornegin izlenimci ressam Degas’in hareketli figiirler igeren
balerinler konusunu yerinde gézlemlemek ve resimlemek i¢in fotograf makinesini adeta
boynuna takarak anlik goriiniimleri yakalamaya calistig1 sdylenmektedir ki, ressamlarin
mekanik bir imge iiretim aracini ¢gekinmeden kullandigina da tanik olmaktayiz. Tim bu
resim - fotograf iliskisini belirgin kilmak adina yaptigimiz calisma ile; Walter
Benjamin’in Fotografin Kisa Tarihi adli ¢alismasindan yararlanarak, fotografin tarihsel
stirecleri tizerine bir takim temel bilgiler verilmek suretiyle s6z konusu icadin ressamin

elinde teknik bir yardimciya doniistiigiinii sdyleyebiliriz. Buna gore saygin kimi Ingiliz

* Sehirlesme — Kentlesme: Latin kdkenli dillerde urbs / urbis’e karsilik olarak Tiirkgede hem kent hem
de sehir ifadesi kullamlir. Ancak bu iki kelime de Tiirkce kokenli degildir. Ingilizce’de ise; Village: kdy,
Ville: sehir, City: kent olarak aralarindaki farklar net bir sekilde tamimlanir. Sehir, Fars¢a’da Sah
kelimesine bagli olarak, sahin yasadigi yer, biiyiik yerlesim, krallik, kent anlamlarina sahiptir. Kent,
Sogdagca’da kale ve sehir anlamimna gelse de, gene Farscada koy demektir. Nisanyan gibi bazi
etimologlar, kentin esasen frani kékenli bir sézciik oldugunun ve Tiirkiye Tiirkcesinde 20. yy'a dek kéy,
kirsal yerlesim anlaminda kullanildiginin altim giziyorlar. Dil Devrimi esnasinda yanlishkla Oztiirkce
sanilarak canlandirildigi ve sehir anlamu yiiklendigi soyleniyor. Kentlesme dar anlamda, kent sayisinin ve
kentlerde yasayan niifusun artmasi demektir. Kentsel niifus kdyden kente gbclerle artar. Gelismekte olan
iilkelerde kentlesme bu sekilde niifus akinlar1 halinde gergeklesir. Fakat kentlesme yalnizca niifus hareketi
baglaminda diisiiniilmemelidir. Kentlesme, ayn1 zamanda o toplumda ekonomik ve toplumsal yapiyla da
ilintilidir. Bu nedenle kentlesmeyi tanimlarken o niifus hareketini yaratan toplumsal ve ekonomik
degismelere de yer vermek gerekir. Bu sekilde disiiniirsek kentlesme, sanayilesmeye ve ekonomik
gelismeye kosut olarak kent sayisinin artmasi bugiinkii kentlerin bilyiimesi sonucunu doguran, toplum
yapisinda artan oranda orgiitlesme, isbolimili ve uzmanlagma yaratan, insan davranis ve iliskilerinde
kentlere 6zgili degisikliklere yol agan bir niifus birikim siireci olarak tanimlanabilir. [Bknz. Didem Danus,
Demografi: Niifus Meselelerine Sosyolojik Bir Bakis, Galatasaray Universitesi Sosyoloji Béliimii,
Sehirlesme Ders Notlari

< http://www.acikders.org.tr/pluginfile.php/4160/mod_resource/content/1/TUBAL12.pdf>]
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Portre Ressamligi'nda ve diger birgok resim disiplinin de séz konusu fotograf
kullanimma sahit olmaktayiz. Ornegin; 1843te Iskoc kilisenin ilk genel Sinoduna
cizdigi freskte David Octavius Hill, ¢ok sayida portre fotografina yer verdigi gibi,
cektigi fotograflarin desen ¢izmekte kendisine faydasi olacagii diisiinmekteydi. Bu
noktada diyebiliriz ki, fotografin gercek kurbanmin manzara resmi degil, minyatiir
portre oldugu 6grenildi. Gergekten de fotografin tarihindeki bu hizli gelisme sayesinde
(1840 gibi erken tarihlerde bile) bir¢ok minyatiir ressaminin ¢ok gegmeden profesyonel
fotograf¢ilara dontistiikleri de goriilmiis oldu. Tipki-basim (rdprodiiksiyon) tekniginin
ilk ornekleri olan bakir-graviir baski yontemleri ile yeni fotograf tekniklerinin
birlestirilmesi sayesinde teknik araclarla yeniden iiretim c¢aginin siireglerini aktaran
diger bir galisma ise; Benjamin’in Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri adl
onemli makalesidir. Bu esere gore; grafik sanatlarinin baski yoluyla ¢ogaltilmasinin
teknik bakimdan yeniden iiretilebilirlik kazanmasinin yazin alanina sagladigi muazzam
degisiklikler gosterilmektedir. Ozellikle Paris’te litografi tekniginin giindelik hayati
resimlemeye imkan saglamasi (fotografin litografiyi agmasi ile) fotografin resimle
cogaltma siirecinde sanatsal iglevlerin insan eline bagli olmasina son verildigi goriildii.
Bu islevlerin tek bir kameradan bakana gore devredilmis oldugunu boylelikle,
litografinin resimli gazete yapma tekniginde kullanilmasinda, fotografinda sesli filmin
onilinii agmas1 bakimindan ufuk agict bir medyum oldugunu belirlemis olduk. Tiim bu
anlatilanlar ve lizerinde durulan tarihsel bilgiler tezin birinci boliimiinde aktarilarak
diger yardimci kaynakgalar olan Tung Tiifek¢i'nin Tarihsel Siire¢ Icinde Resim-
Fotograf Etkilesimleri adli makalesi, Nazif Topguoglu'nun, Iyi Fotograf Nasil Oluyor
Yani, Jacques Ranciere’in, Ozgiirlesen Seyirci adli kitaplarindan konunun desteklemesi
icin yararlanilmistir. Elbette bu yardimci kaynaklar temel kaynakcalarin yerini
tutmayacaktir. Ancak burada takdir edilebilirse tez, fotografin kisa tarihini
derinlemesine incelemek i¢in yazilmaya el vermeyecek kadar smnirli bir cergeve
icerisinde degerlendirilmis oldugundan, s6z konusu yardimer kaynaklarin islevi; genel
bir bakis kazanmak acisindan yeterli olacaktir. Burada amag; tezin asil yonelimi olan
Cagdas Sanatta Foto-Gergek¢i Resim hareketinin kiiltiirel ve teknik etkilerine deginerek
Foto-Gergekeiligin kent kiiltliriiniin bir pargasi oldugu ve ondan ayr1 ele alinamayacak

bir sosyo-estet bir olgu oldugu hipotezini ortaya atmaktir.

Tiim calisma boyunca Canakkale Onsekiz Mart Universitesi Kiitiiphanesinin

sayisiz Kitap koleksiyonunu ve nadir dokiimanlarin1 kullanmama imkan veren zengin
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ortamima miitesekkirim. Ozellikle tezin yazilmasi siirecinde Bilkent Universitesi’nin
Sanat Kiitiiphanesi’nde bulunan Foto-Realizm iizerine yazilmis birkag kitabin 6diing
getirilmesi hususunda Universitemizin Kiitiiphaneler Aras: Odiing Verme ve Dokiiman
Saglama hizmet ve olanaklarin1 yaratanlara bilhassa tesekkiir ederim. Diyebiliriz ki,
getirtilen kitaplar hem proje-eser caligmalarinin daha kaliteli ve bilingli iiretilmesinde,
hem de tez metninin igeriginin zenginlesmesine biiylik katkilar1 oldugunu itiraf
edebiliriz. Bu siirpriz katkida bize ger¢ekten samimi anlamda yardimci olan sayin
kiitiiphane gorevlisi ve Sekreterya Merve ONOL‘a ozellikle tesekkiir ederiz. Gergekten
verimli bir ¢calisma ortami yakaladigim ve tesekkiir edebilecegim diger bir kiitliphane

ise; Dokuz Eyliil Universitesi Kiitiiphanesi’dir.

C.O.M.U. Sosyal Bilimler Enstitiisii Resim Anasanat Dali iizerine yazilan
elinizdeki tezin maddi olarak Bilimsel Arastirma Projesi kapsaminda desteklenmesi ile
iiniversitenin boylesi bir ¢aligma konusuna karsi géstermis oldugu 6nem, sahsima ve de
dolayisiyla calismaya biiyiik bir sevk kazandirmistir. Ustelik tezi bir proje olarak
sunmak elbette ki daha biiyiik bir sorumlulugu ve gorev bilincini beraberinde getirdi.
Ancak bu gorev bilinci, umut edilir ki, bos bir s6z olmanin Gtesinde bir anlam
tagtyabilirse bu ¢ok biiylik bir mutlulugu beraberinde de getirecektir. Calisma iizerine
cok degerli elestiri ve Onerileriyle, elbette tezin uzun ve mesakkatli bir inceleme
strecine yoOnlendirilmesindeki zenginlestirici katkilarindan dolayr danismanim sayin
ogretim iiyesi Yrd. Dog. Hakan DALOGLU na tesekkiirlerimi sunarim. Ayrica bu teze
katki veren degerli jiiri iiyelerime; Temel Egitim Boliim Baskanmi ve Ogretim Uyesi
sayin Yrd. Dog. Dr. Solmaz BUNULDAY HASGULER’e ve Resim Boliimii Ogretim
Uyesi sayin Dog. Thsan DOGRUSOZ’e bilhassa tesekkiir ederim.

Son olarak elinizdeki bu teze maddi/manevi destek veren babam Yilmaz INCE’ye,

annem Senay INCE’ye ve nisanlim Gizem FICICI’ya sonsuz tesekkiirlerimi sunarim.



Vi

iCiN DEKILER
L0 Y722 i U UUUUUPPPRRRRR RPN |
A B S T R A C T ettt ettt ettt e e e e et e e e e e e e e e et e e e reaaeeeaaaaaes 11
ONSOZ.....o.ooooeeeeeeeeeeeeeeeeeee ettt ettt ettt sttt ettt ettt ettt eeeseseseneeees fii
ICINDEKILER..........ocoouiiiiiiieeeeeeeee ettt Vi
RESIMLER LISTESI.......oiiiiieeeeeeeeeeeeeeee ettt Vil
GIRIS ..ottt ettt 1
U4 | 00 (=4 TSRS 1
J 740 100N 10T o) TR 2
TEZIN KAPSAML...ccuviitieiteete ettt e st e e e st e s te et e s saesaeesteeneesbeeteeneesreenreenee e 2
TOZIN Y OMECIM .ottt e ettt e e e e e e e et eeeeeeeeeee e eeeeeeeeeeeeeneeeeaeeeeans 4
BOLUM I
1. SANAT VE FOTOGRAF ........ooooeooeeeeeeeeeeeeeee et ev e ev e en e, 5
1.1.Fotografin Tarihsel GelISIMI........c.ccoviiiiiiiiiiiiiii s 6
1.2.Fotograf ve ResSim Sanatl.........cccccviiiiiiiiiii e 11
1.2.1.1960 Sonrasinda FotogergeKGiliK.........corviriiiiiiniiieiie e 17
1.2.2.1970 Sonrasinda Hiper-Gergekgilik ve Simiillasyon..........cccooeeeveeiiiinennnne. 22
BOLUM 11
2. K ENT VE SAN AT <ottt ettt e e e e et e e e e e e e e ens 26
P O \Y, (o T [T a T4 IRV 21| SO TR 31
2.2. Teknolojik Yikim, Avangardizm ve Kent.............cccooviiiiiiiciiiii, 36
BOLUM III

3. CAGDAS SANATTA FOTOGERCEKCILIK VE METROPOL........................ 45
3.1. Pop Sanat ve Foto-Gergekciligin DOZUSU........ccovviiiiiiiiiiieiiec e 50
3.2. New York’ta Foto-Realizm ve Amerikan YUzy1ll.......cccoooveviiiiiiiiiniiniieieee, 59

3.3. Fotogergekgilik, Foto-Realistler ve Kent Imgeleri...........ccccvvvevrvevccucvereennene, 61



vii

BOLUM IV
4. UYGULAMA CALISMALARI........oooiiiiii et 90
4.1. Metropol Ve ItATYE......cveveueveeeeeieteetetete ettt ettt 90
4.2. NEW YOrK HarbOr .......cooiiiiieiees e 92
O I |V 1= (o] o To] [ |- SRS PSSPR 93
A4 IMIBITO......coiiiii e 94
4.5, YeS1] VOIKSWAZEN.....coiiiiiiiiiiie ittt 96
5. SONUC ...ttt et h et et e ek e e e te e sbe e e nbe e e ke e e nbeeanbeebeenrneareea 98
6. KAYNALKCA . ...ttt b et e et e et e e sbe e sbeesbeeeeee s 100
TN I L1 7= - S SPOSS 100
8.2, IMAKAIEIET ..o 103
6.3. Yayinlanmami§ TeZIT.........coiiiiiiiiiiiiiieiee e 104
6.4. Internet KaynaKIari.........cccccoveveeruereiirieeeeteeseeeeeeee s 104
7. RESIMLER ......cooitiitiii bbb 106



viii

RESIMLER LISTESI

1.Resimler

Resim: 1. 1. Johannes Kepler’in 1611 Yilinda Tasarladig1
Cadir Bicimli Camera ODSCUIA.........ocviiviiieirieiieeiee sttt eereestresteeseesbeesaressesbessbeesseebessbessraesses 106

Resim: 1. 2. Johannes Kepler’in 17. Yiizyilin Baginda
Tasarladigi Karanltk Oda TaSariml...........coeiiierenienininenieeeesise e esessessens 106

Resim: 1. 3. Johannes Vermeer, Miizik Dersi, 1662-1665,
Tuval Uzerine Yagliboya, 74.6 cm x 64.1 cm,
Londra St. James Saray1 Kraliyet KOIEKSIYONU...........coiiiiiiiiiiicc e 106

Resim: 1. 4. J. N. Niepce, 1926, Kuliibe Catisindaki Giivercin Evi,

Resim: 1. 5. Louis Jacques Monde Daquerre’nin
gelistirmis oldugu camera obscura MOdeli.........cviiiiiiiiiiiii e 107

Resim: 1. 6. Malcolm Morley, Yars Pisti, 1970,
Tuval Uzerine Akrilik, 177.5 x 233.3 cm,

Budapeste LUAWig MUZESI.....cceeiviiiiiiiiieaiisiee sttt ettt st sre e e sbe e sneeeneenne e 108
Resim: 1. 7. Epidiskop (Episkop), diger adiyla Epidiaskop, 1951........cccccceveiniiiiiineninieeiene, 108

Resim: 2. 8. Peter Paul Rubens, Siislenen Veniis, 1615,
Pano Uzerine Yagh Boya, 123 x 98 cm,
Vienna LiEChtENSIEIN IMUZESI....cccoeeueeeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e e e e e e e eeseeeee bt ar e e e s s s ssbbaae e s s sessbbaaees 109

Resim:"2. 9. Robert Rauschenberg, Persimmon, 1964,
Tuval Uzerine Yagliboya ve Serigrafi Mirekkebi, 167.64 x 127 cm,
Chicago Sanat ENSHIISTL ....cveriiiieiiiiseei ittt et e e sre e 109

Resim: 2. 10. Richard Hamilton, Bugiiniin i¢c mekdnlarin
bu kadar farkiy,bu kadar sempatik kilan nedir?, Kolaj,
1956, 26 x 25 cm, Kunsthalle Tubinga, AIManya..........c.cccccovvveiiiieiic s 110

Resim: 2. 11. Ernst Ludwig Kirchner, Potsdamer Platz, 1914,
Tuval Uzerine Yagliboya, 200 x 150 cm,
BErTiN NEUE UIUSAI GAIBI...cciiveieeiitiiie sttt ettt e e st e st e e s s be e e s st e e e e eebeeessebaeeesaans 110

Resim: 2. 12. Ernest Ludwig Kirchner, Berlin Sokagi, 1913,
Tuval Uzerine Yagliboya, 120.6 x 91.1 cm,
New York Modern Sanatlar IMUZESI........cuvvvivvvieiiiiiieicieie ettt eserae e s ebaeesbaae e s sbree s 111

Resim: 2. 13. Max Beckmann, Gece, 1918-1919,
Tuval Uzerine Yaghboya, 133 x 154cm,
Diisseldorf Nordrhein-Westfalen Sanat KOIEKSIYONU............cccciiiiiiiiiiiiiieceseeeie 111


http://tr.wikipedia.org/wiki/Ernst_Ludwig_Kirchner

Resim: 2. 14. Otto Dix, Prag Caddesi, 1920,
Tuval Uzerine Kolaj ve Yagh Boya, 101 x 81 c¢m,
StUttgard StAAL GAIEN.......ccoiveiice e ettt re e 112

Resim: 2. 15. Honoré Daumier, Izlenimler ve Sitkismalar, 1843-1844,
Komiir, Kalem Ve Firga Ve Cini Miirekkebi, Suluboya ve Guaj Boya...........cccocevvveieiiinnnnne. 112

Resim: 2. 16. Otto Dix, Metropolis, 1928,
Agag Uzerine Karisik Teknik, Triptik, 300cm x 180cm,
StULtArd StAAL GAIETT. ........cueiieeieiise e 113

Resim: 2. 17. George Grosz, Oskar Panizza Anist, 1917-18,
Tuval Uzerine Yagliboya, 140 x 110 cm,
Almanya Stuttgart DeVIEt GaIETISI. .........ciiieriiiiie e 113

Resim: 2. 18. René Magritte, Bu Bir Pipo Degildir, 1928-1929,
Tuval Uzerine Yagliboya, 63.5 x 93.98 cm,
Los Angeles County Giizel Sanatlar Galerisi, California...........c.ccovvienenieniinienceieeeesesesee e 114

Resim: 2. 19. Marcel Duchamp, Biiyiik Cam /

Bekarlar Tarafindan Cirilgiplak Soyulan Gelin, 1915-1923,

Iki Cam Panel Uzerinde Kursun Tel, Kursun Folyo, Yag ve Vernik

277.5 cm x 175.9 cm, Philadelphia Sanat MUZesi..........ccocveiieiiiiieiie e 114

Resim: 3. 20. Tom Wesselman, Natiirmort# 12, 1962,
Sunta Uzerine Metal, Foto-Graviir, Kumas Kolaj ve Akrilik Boya,
122 X 122.1 cm, New York Smithsonian Amerikan Sanat MUZeSI.........cceevvveeriveeiiieeiineesineens 115

Resim: 3. 21. Andy Warhol, Yesil Coca-Cola Siseleri, 1962,
Tuval Uzerine Sentetik Polimer, Serigrafi Miirekkebi ve Grafiti,
209.2 x 144.8 cm, Whitney Amerikan Sanat Miizesi, New YOrK.......cccccovvvviiniiiiniinninnennnn, 115

Resim: 3. 22. Richard Estes, Horatio, 1979-1980,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 76.2 x 152.4 cm,
Louis K. Meisel’in Ozel KOIEKSTYONU..........c.ovviveiiveiiiresieeisscseiese s 116

Resim: 3. 23. Richard Estes, Waverly Place, 1980,

Tuval Uzerine Yagh Boya, 121.92 x 213.36 cm,

Hirshhorn Miizesi ve Heykel Bahgesi,

Smithsonian Enstitiisti, Washington, D.C. ..........ccccoirieiriiiiiiieeeeee e 116

Resim: 3. 24. Richard Estes, Union Meydani, 1985,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 96.22 x 226.11 cm,
SanatGININ KOIEKSTYOMUL .....eiuiiiiiiiiiiiititi ettt bt e 116

Resim: 3. 25. Richard Estes, Paris ’den Goriiniim, 1986,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 91.44 x 226.06 cm,
Louis K. Meisel’in Ozel KOIEKSTYONU..........c.cvuiveiiveiiiresiieeiscsesese e 117

Resim: 3. 26. Chuck Close, Biiyiik Oto-Portre, 1967-1968,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 273 cm x 212.1 cm,
LUdwig MUzesi, BUdapeSte.......cveiiiiiiieiiieiiiesie et 117



Resim: 3. 27. Chuck Close, Phil, 2011-2012,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 275.6 cm x 213.4 cm,
Pace Galeri Ozel KOIBKSIYONU.............oviuiiiiieieeeieeeteeeee st es st en st es st s s nesse s 118

Resim: 3. 28. Chuck Close, Baskan William Jefferson Clinton
(Detay), 2006, Tuval Uzerine Yagl Boya, 213.4 x 275.6 cm,
Smithsonian Ulusal Portre Galerisi Koleksiyonu, Washington, D.C. ..........cccccceiiiiiniiciinnn 118

Resim: 3. 29. Robert Bechtle, Berkeley Pinto

(John De Andrea ve Ailesi Bechtles Arabalari ile), 1976,

Tuval Uzerine Yagli Boya, 176 x 123 cm,

Ludwig Cagdas Sanatlar Miizesi, Budapeste...........cccovrieiiiiiiiiiiiineeee e 119

Resim: 3. 30. Robert Cottingham, Keen Kottons, 1980,
Kagit Uzerine Akrilik Boya, 61.2 x 53.8 cm, Ozel Koleksiyon..........ccoceeciiiiiiininiiciicnen 119

Resim: 3. 31. Robert Cottingham, The Spot, 1979,
Tuval Uzerine Yaglh Boya, 81.3 x 81.3 cm, Ozel KoleKSiyon..........ccoevevevirrieriieereerersserenans 119

Resim: 3. 32. Walker Evans, Salon, Bat1 Virginia, 1935,
Y00 2§ PP 120

Resim: 3. 33. Robert Cottingham, Orph, 1972,
Litografi 60.9 x 86.3 cm, Ozel KOIEKSIYON.......c.cccviiiriiireieiiieiieeieese e 120

Resim: 3. 34. Ron Kleemann, Poetic Plaka Serisi, 1973,

Tuval Uzerine Akrilik Boya,

111.7 x 152.4 cm, Sarah Woolworth Kleemann Koleksiyonu,

N oA o] 4 O TROP 120

Resim: 3. 35. Ron Kleemann, XX on Xmas, 1983,
Keten Uzerine Yagh Boya, 38.1 x 50.8 cm,
Ozel Koleksiyon, CAlifOrNia. ...........co.eveveevireieeicseeeeeeesseeee s sae s 120

Resim:ﬂ3. 36. Ron Kleemann, 230 Park Cadde, 1983,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 38.1 x 55.8 cm,
Sarah Woolworth Kleemann Koleksiyonu, NEW YOrK..........cccooviiereiirniienenesnee e 120

Resim: 3. 37. Ron Kleemann, Boopsie, 1993,
Keten Uzerine Yaglh Boya, 165.1 x 114.3cm,
Sarah Woolworth Kleemann Koleksiyonu, NEW YOrK..........cccooviieieiinieeieie e 121

Resim: 3. 38. Ron Kleemann, Bugsy, 1992,
Ahsap Uzerine Akrilik Boya, 40.6 x 26.6¢cm,
Sarah Woolworth Kleemann Koleksiyonu, NEW YOrK.........cccoccievviiieniee v 121

Resim: 3. 39.Ron Kleemann, Panterin Gegisi, 1993,
Ahsap Uzerine Akrilik Boya, 40.6 X 25.4 cm,
Sarah Woolworth Kleemann Koleksiyonu, NEW YOrK........c.cccuieiieiieninnineniee e eieeseesieesnnens 121

Resim: 3. 40. Ron Kleemann, Woody's Turn, 1993,
Ahsap Uzerine Akrilik Boya, 45 x 27.9 cm,
SanatGININ KOLIEKSTYOMUL .....eiuiiiiiiieiiiitiitcie ettt sb e s 121



Xi

Resim: 3. 41. Ron Kleemann, Dino, 1983,
Ahsap Uzerine Akrilik Boya, 30.4 x 40.6 cm,
Louis K. And Susan Pear Meisel Koleksiyonu, NeW YOrK.........ccccccovveiiviniiinevincce e 122

Resim: 3. 42. Ron Kleemann, Sar: Porsche, 1980,
Tuval Uzerine Akrilik, 114.3 x 160 cm,
Ozel KOleKSiyon, NEW YOIK.......ccviuiiireiiieesiseiessssesssses et s s 122

Resim: 3. 43. Don Eddy, Yesi/ Volkswagen, 1971,

Tuval Uzerine Akrilik Boya, 167.6 x 241.3 cm,

Duke Universitesi Nasher Sanat Miizesi Koleksiyonu,

DUrham, NEW YOTK A.B.D. ..ocoiceeiiiieie ettt ettt ettt e sttt e st e e e st s e sare et e sasseesbaeeesasrenes 123

Resim: 3. 44. Don Eddy, Ozel Park 1V, 1971,
Tuval Uzerine Akrilik, 48 x 66 cm,
Louis K. Meisel Galerisi Ozel KOIEKSIYONU........c.c.ceveruevierrereeeisreessesse s esssesessesessesesssesenes 123

Resim: 3. 45. Don Eddy, C/V/A, 1981,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 91.4 x 91.4 cm,
William ve Susan Kleinman Ozel Koleksiyonu, HindiStan...............cccoeveereersierersrensserennns 124

Resim: 3. 46. Don Eddy, Mevsimlik Sehir IV, 2014,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 185.4 x 185.4 cm,
SanatGININ KOLEKSTYOIUL .....vivveiiiiiiiiiieeiee e 124

Resim: 3. 47. Tom Blackwell, Triumph Trumpet, 1977,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 180.3 x 180.3 cm,
Louis K. Meisel Galerisi Ozel KOIEKSIYONU..........c.ceviivevrirererireisiieissesessssesssese s sessesesens 125

Resim: 3. 48. Tom Blackwell, Ana Cadde, Keene, NH,
1973-1974, Tuval Uzerine Yagh Boya, 243.5 x 152 cm,
OZE1 KOIEKSIYON. 1.1ttt bbbt 125

Resim: 3. 49. Tom Blackwell, Takashimaya, 1974,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 152.4 x 213.3 cm,
Chazen Sanat Miizesi Koleksiyonu, Madison, WiSCONSIN..........cccereereinierienienienieeieeniee e 126

Resim: 3. 50. Tom Blackwell, Gm Showroom, 1975,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 127 x 182.8 cm,
Louis K. Meisel Galerisi Ozel KOIEKSTYONU...........cvueiviiieiririiiieieiessisessisssese s 126

Resim: 3. 51. Tom Blackwell, Bendel’s, 1980,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 198.1 x 243.8 cm,
Louis K. Meisel Galerisi Ozel KOIEKSIYONU............ccevrivirririviiiieeieiieissesee e 127

Resim: 3. 52. Tom Blackwell, Harley Surf Klubii,
Fort Meyers Beach, Florida, 2013, Tuval Uzerine Yagh Boya,
106.6 x 168.2 cm, Louis K. Meisel Galerisi Ozel KoleKSIYONU............ccevveeuriereviirereiereieenenan 127

Resim: 3. 53. John Salt, Albuguerque Wreck Yard, 1972,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 121.9 x 182.8 cm,
Ateneum Helsinki Sanat MUZesi, NEW YOIK........ccccoiiiiiiiiiiiie ettt ne e 128



xii

Resim:._3. 54. John Salt, Beyaz Vahsi Cigeklerle Fairlane, 1972,
Keten Uzerine Yagli Boya, 121.9 x 182.8 cm,
Louis K. Meisel Galerisi Ozel KOIEKSIYONU..........cc.ccevrivevrierrerieeeisieesssse s sesssessssesessesesssesenns 128

Resim: 3. 55. John Salt, Mavi Karavan, 1992-93,
Keten Uzerine Yagli Boya, 110.4 x 165.1 cm,
Louis K. Meisel Galerisi Ozel KOIEKSIYONU..........c.ceviirerrisereiiieisiseissssessssessesessssesssessssesesens 129

Resim: 3. 56. John Salt, Colde Enkaz, 1972,
Keten Uzerine Airbrush teknigiyle Yaglh Boya, 181.6 x 120.7 cm,
Louis K. Meisel ve Susan P. Meisel Ozel KOleKSTyONU..........ccceviveiererniernieiesssessssessesenne, 129

Resim: 3. 57. John Salt, Grain Elevators ile Cadde Profili,
1990, Kagit Uzerine Suluboya, 60.9 x 91.4 cm,
Louis K. Meisel Gallery, NEW YOrK........cccciiiiiiii i 130

Resim: 3. 58. Ralph Goings, Alex Giineste, 1968,
Tuval Uzerine Yagl Boya, 101.6 x 140 cm, Ozel KoleKSiyon..........ccocevvevevrireriierereresserenans 130

Resim: 3. 59. Ralph Goings, Dick's Union General, 1971,
Keten Uzerine Yagli Boya, 101.6 x 142.2 cm,
Louis K. Meisel Gallery, NEW YOrK........cccoiiiiiiiiii ettt et 131

Resim: 3. 60. Ed Ruscha, Standard Istasyonu, Amarillo, Texas,

1963, Tuval Uzerine Yagh Boya, 162.5 x 307.3 cm,

Dartmouth Koleji Hood Sanat Miizesi,

HanoVer, NEeW HamPSHITE. .......coiiieiccesie et sreeneenne s 131

Resim: 3. 61. Ralph Goings, Gaz Pompas: (Charlotteville Store),
2003, Kagit Uzerine Suluboya, 22.2 x 34.9 cm,
Louis K. Meisel Gallery, NEW YOIK........ccoviiiieiieeieie st 132

Resim: 3. 62. Ralph Goings, Duke Diner, 1999,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 101.6 x 137.16 cm,
OZE] KOLEKSIYOM. .. ..vvveieieeie ettt s bbbt 132

Resim: 3. 63. Ralph Goings, Morning Paper - Ruby's Diner, 1995,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 60.9 x 66 cm Sanat¢inin KoleKSiyonu...........ccccoevevevccrrerevececnnnns. 133

Resim: 3. 64. Noel Mahaffey, Zanaatcilarin Ortam Kullanim Yeri,
1973, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 154.5 x 183.5 cm,
SanatcInIn KOLEKSTYOMNU. .....c.cviiiiiiiiiiiiec e 133

Resim: 3. 65. Noel Mahaffey, Mickey Finn's Billiard Palace,
1974, Tuval Uzerine Yagli Boya, 182.8 x 182.8 cm, NeW YOrK......cococeeveveveeererieneresreneneenns 134

Resim: 3. 66. Noel Mahaffey, Black Sunday, 1977,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 183 x 183 cm,
Ozel KOleKSTYOn, NEW YOIK.....c.cviiuiviiiiieiiiseisiseieiseseissses sttt sse s sesns 135

Resim: 3. 67. Paul Staiger, Birlesmis Milletler Plazasi, 1972,
Tas Baski (Litografi), 60.96 x 86.36 cm, Ozel KOleKSiyOon.........ccceevevevcreeiirercereieseseseieiennens 135



Resim: 3. 68. Paul Staiger, Randolph Scott’in Evi, 156 Copley Place,
1970, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 162.56 X 243,84 CM.......cccccoviiiiiiiiiieneseene e 136

Resim: 3. 69. Paul Staiger, Griffin Rasathanesinde Park Yeri,
1971, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 152.4 x 198.1 cm,
The Sidney Janis Galerisi Koleksiyonu, NeW YOrK........c.cccoovoiiiiiiiiiinc e 136

Resim: 3. 70. Paul Staiger, PSA, 1969,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 172.7 x 259.1 cm,
Kaliforniya Miizesi KOICKSTYOMNU. .......c.ciiiiiiiiiiieie s 137

Resim: 3. 71. Paul Staiger, U.S: Air Force, 1972,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 162.56 x 243,84 cm,
OZE] KOLEKSIYOM. 1. v.vvveieisvisscte ettt bbb bbbt 137

Resim: 3. 72. Howard Kanovitz, New Yorkers |, 1965,
Tuval Uzerine Akrilik, 177.8 x 238.7,
Whitney Amerikan Sanat Miizesi KOIEKSIYONU.........ccooiiiiiiiiiiiiiciecise s 138

Resim: 3. 73. Howard Kanovitz, Aksam Yemegi, 1965,
106.6 x 157.4 cm, Tuval Uzerine Akrilik, Ozel Koleksiyon, ABD.........c.ccccovevruerereerrererennnns 138

Resim: 3. 74. Howard Kanovitz, Icarus, 1974,
Tuval Uzerine Akrilik, 76.2 x 127 cm, Ozel Koleksiyon, ISVeg..........ccvvvurvvevccreercereeiennens 139

Resim: 3. 75. Howard Kanovitz, Insanlar (Merkez), 1968,

Tuval Uzerine Kesme-Yapistirma ve Akrilik Boya, Celik Taban,

172.7 x 175.2 cm, Wilhelm Lehmbruck Miizesi

DUISHUIG, AIMANYA.......cciiiieiicece e e bbb sbesbeebe e besbesbesaeenresre e 139

Resim: 3. 76. Howard Kanovitz, Insanlar (Sol), 1968,
Sekilli Tuval Uzerine Akrilik Boya, 172.7 x 187.9 cm,
Modern Sanat Miizesi, Utrecht, HOIANAa.............cccciieviiiiiiiiiiecec et eaeas 140

Resim: 3. 77. Howard Kanovitz, Olsaydi, 1981,

Tuval Uzerine Akrilik Boya, 198.1 x 292.1 cm,
Sprengel Miizesi, Hannover, AIManya.............ccoovieeiiiiiiiieieiesie e 140

2. Uygulama Calismalari

Resim: 4. 1. Metropol ve Itfaiye, 2013,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 81 X 130 CIML..coovviiiiiiiiieiec e 91

Resim: 4. 2. New York Harbor, 2014,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 90 X 146 ClM.......ccoovueviiiveiieeiieieeieee e 92

Resim: 4. 3. Metropolitan, 2013,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 81 X 130 ClM....cucucvieeeiiveiceeieccee e 9

Resim: 4. 4. Metro, 2014,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 50 X 70 CML...c.co.cveviecriiiieiceeiescee et 95

Resim: 4. 5. Yesil Volkswagen, 2013,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 30 X 24 CM.......ccoeviueriieeeiireieseieeee st 97



GIRIS

Resimde 1969°dan sonraki Amerikan sergilerinde tutarli bir hareket olarak ortaya
cikan ve ilk bakista Op-Art’tan bambagka bir diinya sunan ve bu yeni egilime destek
olan Pop-Art, fotograf gercekgiligi adli yeni bir resim hareketiyle birlesmektedir. Ve bu
hareket altinda toplanabilecek genis bir sanat¢1 toplulugu vardir. 1960°larin ortalarindan
beri magazin dergilerindeki fotograflar1 dikkatle genis tuvallere transfer eden bu
sanatgilar; nesnel gercekligi fotograf imgelerine doniistiiren resimlerinde, yasadiklari
kentin dokusunu, i¢ ice geemis cesitli ylizeyler ve diizlemlerden olusan zengin
ayrintilartyla yansitmiglardir. Boylelikle elindeki fotografi yorumlayan sanatgi, yaptigi
resme kendi kisiliginden de bir seyler katmis olur. Ancak burada ressam 1s18a dayanarak
olusturdugu bir imaj1, boyaya dayanarak sabitlestirme sorunu ile karsi karsiyadir. Ve
foto-gergekgi resimde bir baska sorun ise; “ticari amaglarla diizenlenmis sokaklardaki
vitrinlerin uyumsuz islubuyla, binalarin golgede kalmis agir bash klasik {islubu

! hissedilir. Ancak tiim bu geliskiler,

arasinda toplumsal anlamda bir ¢eliskinin varligi
Foto-Gergekei ressamin yasadigi ve gozlemledigi kentin ona sundugu paradokslarin
yarattig1 etkilesimlerden kaynaklanmaktadir. Burada Foto-Gergekgi ressam, tanik
oldugu metropol yasaminda sadece modernlesmenin nesneleri olmaktan ote, ayni
zamanda s6z konusu modernizmin 6zneleri de olmak zorundadir. Boylelikle modern
kenti resmeden foto-realistler ve onlarin yapitlari, (tipki diger modernistler gibi) bu
diinyada kendilerini evlerinde hissetmek i¢in giristikleri ¢abalar olarak tanimlanabilir.
Ciinkii  hayatlarin1 ~ stirdiirdiikleri  modernizmi  bir beslenme kaynagi olarak
gormektedirler. Foto-gercekei ressamlar modern kentin igerisindeki modernist kiiltiiriin

gorsel zenginligini sokaktaki modern insana ulagtirmayi hedeflerken, hepimiz igin

modernizmin aslinda gergekgilik oldugunu gostermeyi de amaglamaktadirlar.

Tezin Hipotezi: Foto-Gergek¢i sanat yoneliminin kent ve metropol kiiltiiriiniin bir

pargast oldugu ve ondan ayr1 ele alinamayacak sosyo-estetik bir olgu olarak 1970’lerin

! Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, (Cev. Cevat Capan- Sadi Ozis), 1. Basim, Remzi Kitabevi,
Istanbul 2004, s. 314.
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New York Kentinde ivme kazanan ve 1980’lerde zirveleserek (fotografin ortak bir

ronesansinin) kent kiiltiiriinden asla ayr1 disiiniilemeyecek yiikselen bir degeridir.

Tezin Amaci: Cagdas Sanatta Foto-Gergekgiligin® kent ve metropol {izerindeki sosyal
etkilesim cercevesinde Foto-Gergekei ressamlarmn sanatini incelemektir. Ozellikle
merkezi New York’ta olusan foto-ger¢ek¢i sanat hareketini kentin modernlesme
stirecleriyle birlikte ele almayr da hedeflemesi ikincil bir amag¢ olarak da
degerlendirilebilir. Uygulama caligmalarinin amaci agisindan ise; kente ve modernist
imgeleme yonelik Foto-Gergekgi bir Gislup ve teknik anlayista bir dizi reSim ¢aligmalari

gerceklestirmek ve olusan eserleri akademik elestiriye sunarak sergilemektir.

Tezin Kapsami: 1960 - 1970’lerde Pop Sanat ve Amerikan Gergek¢iligi’'nde Foto-
Realist sanatgilar ile birlikte Foto-Realizm, Siiper-Realizm, Hiper-Realizm ve diger
akimlarin ¢agdas sanat icerisindeki yeri ve etkileri kent ve modernitenin getirdigi

dinamikler baglaminda incelenmesini i¢erecektir.

Birinci boéliimde; fotografin tarihsel gelisiminde Onemli bir icadin deger
kazandigi Camera Obscura sistemini tanitmaya calisildi. Buna gore Kepler’in
tasarladig sistemin ressamlara ve dolayisiyla resim sanatina biiyiik kolayliklar sagladig:
iizerinde duruldu. Ustelik bu sistemin resimlerin alt yapisini olusturmak igin yardimeci
bir arag olarak da kullanilmasi ve ardindan (aslinda en 6nemlisi) gérme bigimini, bir
baska deyisle bakis acgisim1 degistirmesinde c¢ok Onemli bir katkist oldugu
vurgulanmistir. S6z konusu boliimde Fotograf ve Resim Sanati1 arasindaki iliskinin hem
teknik, hem de sosyal boyutu iizerinde durularak 1960 sonrasinda foto-gercekgiligin
ornekleri irdelendi. Ardindan 1970 sonrasinda daha da ivme kazandigi vurgulanarak
Hiper-Gergekgilik ve Simiilasyon konusunda bilgi vererek goriintiiniin imge ve
gercekeilik ilintisi stirecinde (Vietnam Savasi v.b.) fotograflarin savas iizerindeki

etkileri ve sanatin yanilsama arzusunu yitirisinin trans-estetik ozelligi belirtildi.

ikinci boliimde; Modernizm ve Kent, Teknolojik Yikim, Avangardizm ve Kent gibi
alt basliklar altinda temel konular tlizerinden foto-grafik iliretimin beslendigi sosyal,

iktisadi altyapidan ve kiiltiirel {istyapidan nasil etkilendigi konusunda bir mekansal

* Bu yénelimin onciilleri; Real Magic, Sharp Focus Realism Radikal Real, Romantik Real, Post-Pop,
Inhumanisme olarak adlandirilan Hyper-Realism’in ilk 6rnekleri ile ardillar1 olan Hiper-Gergekyilik,
Stiper-Gercekgilik.
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aragtirmayl sart kostu.  Ayrica Foto-Gergek¢i imgelem yaratmanin sermayenin
mekanlar1 agisindan bir 6n calismay1 gerekli kilmasi neticesinde sosyolojik bir alan
caligmasimin bilimsel kosullarinin yerine getirilememesine ragmen s0z konusu

literatiir’iin genel bir agilimi tizerine ancak gidilebildi.

Uciincii boliimde; tezin temel konusu olan Cagdas Sanatta Fotogercgekgilik ve
Metropol iizerine temel kaynaklar olarak Richard Estes’in® 1966-1985 yillari arasinda
tim resimlerini igeren kendi kitabi, Louis K. Meisel, Margaret Donovan ve Maria
Teresa Vicens’in ortak yazdiklari 1980’den beri Foto-Ger¢ekeilik® ve yine Louis K.
Meisel’in Foto-Gergekgiligin Milenyumu4 adl1 calismalar elimizdeki tezin en olmazsa
olmaz kaynakcalarini teskil etmektedir ve bu kaynakcalardan XX. ylizyilin metropol
yasantisi, onun tiikketim ve sermaye mekanlarmma dair gorsel bilgiler sunmalar
neticesinde ¢agdas kapital yasamin, steril mekanlarinin foto-grafik bir iislupta nasil
yansitilmig oldugunu gérmekteyiz. Her seyin piril piril parladigi neon isiklarin yanip
yanip soOndiikleri, adeta batinin 1s1kli mabede doniistigli bir yiizyilin fotograf
imgelemine sahip ancak fotograf olmayan bir Foto-Gergekgilik hareketi ile karsi kargiya

geliriz.

Sonu¢ boliimiinde ise; foto-gergekgi sanat ¢evresinin bir siniflandirilmasi
yapilarak oOncelikli olarak metropol hayatini yansilayan sanatgilarin bir iz diigiimi
verilmistir. Boylelikle foto-gergeke¢i sanatta bugiin ve yakin g¢evremiz hakkindaki
kavrayiglarimizin gercevesini ¢izen 6zellikle reklam imgelerinin bize asil diinyay1 degil,
diinyalardan bir diinyayi, (yani yeniden sunumun imgelerini) gosterdigi sonucunu
cikaririz. Imgelerin  goriintiisii ile bunlarm toplumsal ve kiiltiirel olarak nasil
kullanildiklar1 arasindaki karmasik iliskiyi incelemeye calistigimizda foto-gercekgilerin
yarattigt gorsel imgelerin bizim i¢in tasidiklar1 anlam iizerine diisiincelerimizi
yogunlagtirmamiz gerekmektedir. Foto-gergekgi resimde vaat edilme ama verilmeme
arasindaki gerilim seyirciye gérme ile arzu arasindaki bagi daha yalin bir bigimde
algilamasina olanak verir. Buradaki temsil bizi sasirtir ve yaratilan bu imgenin bir

fotograf olmadig1 yanilsamasi s6z konusu sanatin en biiyiik amaci oldugu kadar ayni

Z Louis K. Meisel, Richard Estes The Complete Paintings, 1966-1985, Harry N. Abrams. 1.Baski,
New York, 1986.

® Lowss K. Meisel, Photorealism Since 1980, Harry N. Abrams, 1.Baski, New York, 1993.

* Lowts K. Meisel, Photorealism At The Millennium, Harry N. Abrams, 1.Baski New York,
2002.



4

zamanda kendi varligin1 hem ilan, hem de inkar eden, bir olmayan resimin resmidir.
Ciinkii burada imgeler fikirleri degil, tipki bir zamanlarin Trompe I'oeil” tekniginde
oldugu gibi nesneleri kopyalar. Ayrica bir yanilsamanin kandirmaca olarak ortaya

¢iktig1 andan itibaren resmin konusu; sanatginin mitkemmeliyetgi teknigi olacaktir.

Tezin Yontemi: Arastirma tiim teorik agirhigma ragmen her seyden Once bir sanat
arastirma-uygulama pratigidir. Tezin literatiir ¢alisma yontemi: Belge toplama, verileri
siniflandirma, kavramsal ve mantiksal ¢oziimlemeler yapmak suretiyle boliimlerde ele
alinan konular arasinda karsilastirma, anlama, agiklama, tartisma, yorumlama ve

degerlendirmeler konularin son tahlilleri ile tamamlanacaktir.

* Trompe I'oeil (trompldy): Fransizca bir terim olarak 1893 yilinda kullanilmustir. Bu sdzciik "gdzii
aldat" anlamima gelir. Bu dykiinmeci bigemin en 6nemli 6zelligi, izleyicinin ilk bakista imgeyi temsil
ettigi seyin ta kendisi oldugunu sanmasidir. Trompe 1'oeil etkileyici bir aldatma sanatidir. Trompe l'oeil
bicemiyle ¢alisan ustalar resimlerini firga darbesi goriilmeyecek bir bigimde olusturuyorlardi. Bu resimler
ancak tek bir agidan bakildiginda bu etkiyi gorkemli bir bi¢imde yaratirlardi. Bundan dolay1 resmin
konulacagi yer dnemliydi.



BOLUM I
SANAT VE FOTOGRAF

Sanayi Devrimi ile anilan 1800°1i yillar insanlik tarihinde bir¢ok yeni bulusun ve
araglarin {iretildigi bir devrimsel donemi simgeler. Iste fotografin ortaya ¢iktig1 bu temel
degisim donemi sanatin da paralel doniisiim siirecini etkileyen 19. yiizyildir. S6z konusu
yiizyil, sanat i¢in sanat ve klasik¢ilerin idealizminin yani sira, hem toplumcu sanatin
hem de burjuva sanatinin yararciligi ile savagmak zorunda kaldig1 bir yﬁzylldlr.5 1830
ile 1848 yillar1 arasinda dogal olarak yasamin siyasallagmasi bilimsel hareketlerin
sadece sanatta degil edebiyatta da benzer siyasal egilimlerin yogunlagsmasini getirmistir.
Bu donemde politika ile ilgili olmayan yapit yok gibidir. Ve hatta sanat icin sanatin
suskunlugu bile (Romantizm) politik bir amag¢ tasimaktadir, ki kuskusuz sanatin
ozgiirligiine kavugmasi i¢in kullandig: silahlardan biridir. Ancak yeni yiizyilin 1. Diinya
Savasindan, yani yirmili yillardan sonra baslayan siireg; 20. yiizyilin, kisacasi Film

Cagmm yiizyilidir. Ozellikle;

yeni yiizyilin sanatindaki ii¢ temel egilimin de 6nceki donemde yasamis onciileri
vardir.  Bu donemde Cezanne ve Neo-Klasikler Kiibizmin; Van Gogh ve
Strindberg Ekspresyonizmin; Rimbaud ve Lautreamont ise Siirrealizmin Onciileri
say1lacaktir.®

Ayrica hareketli fotograftan bir sanat dali olarak karsimiza sinemanin ¢iktigin
sOyleyebiliriz ki buna gore fotografin icadinin yakin ¢ekim ve kisa kesme gibi yeni
birlestirme yontemleriyle herhangi bir sanat dalinda goriilemeyecek etkiler yaratabilen,
sinirsel ritimleri, ¢irpintili ruh durumlarini belirtebilen bir anlatim yolu yakalandi.
Keskin bir tanimayla diyebiliriz ki; 1960’11 ve 7011 yillarda sanatin sirtinda bir Matisse
gelenegi ve bir de Duchamp gelenegi yer almaktaydi. Ancak kitle iletisim araglarina
yiiklenen ¢abalarin sanatin gorsel temelleri iizerinde yepyeni kesifler yapilmasina yol
actig1 da gorilmektedir. Buna gore Op Art ve daha sonralari Pop Art’in algilama
stireclerini kapsayan uyarlamalar1 géz Oniline alindiginda imge ve yontem agisindan
fotografa bagimli olmakla birlikte zamanla Foto-Gergekgilik adiyla yeni bir resim

hareketi karsimiza c¢ikmaktadir. Bu akim altinda toplanabilecek genis bir sanatgi

5 Arnold Hauser, Sanatin T oplumsal Tarihi, (Cev. Yildiz G616nii), Remzi Kitabevi, 1. Basim, Istanbul
1984, s. 212.
® Ibid, s. 402.
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toplulugu vardir. Son olarak diyebiliriz ki Foto-Gergekgi sanatgilardan Malcolm
Morley, kendinden 6nceki bir¢ok ressamin su sdylediklerini yineler: “Her sey sanatin

isine yarayabilir; Hersey sanata konu olabilir...”’

1.1.Fotograf’in Tarihsel Gelisimi

Fotografin tarihsel gelisiminde Camera Obscura ¢ok 6nemli bir gelisim olarak
deger kazanmistir. Bu ara¢ hakkinda ilk olarak Aristo, karanlik bir kutu igerisine agilmis
kiiciik bir delik aracilifiyla ya da karanlik bir mekan da olusturulan igne deligi
goriintiisii olarak adlandirilan goriintiiden s6z etmistir. Bunun yani sira XllIl. ylizyilin
ikinci yarisinda Roger Bacon’un X. yiizyillin Arap yazmalarindan 6grenmis oldugu
karanlik kutunun ayrintili bir tanimim1 yapmistir. XV. yiizyilda ise Leonardo da Vinci
karanlik kutunun gizemiyle ilgilenmistir. Ancak 1611 yilinda portatif bir kamera
tasarlayan Johannes Kepler, tasarladigi bu sisteme camera obscura (Res.1) adini

vermistir.

[k uygulamalarda; arag karanlik bir odann icerisine, bir delikten diisiiriilen 15131n
yardimiyla disarida var olan goriintiiniin bir diizlem iizerinde yeniden olusturulmasi
mantigina (Res.2) dayanmaktaydi. Ancak goriintii kutunun arka i¢ yiizeyine ters olarak
diistiriildiigiinde bu prensibi bulmak yiizyillar almistir. Karanlik kutu resim sanati
disinda; mimari ¢izimde, i¢ ve dis reprodiiksiyonlarda ve teknik resim cizimlerinde de
kullanilmistir. Unlii mimar, Venedikli Danielo Barbaro sanatcilara ¢alismalara yardimci
olacak ara¢ olarak onermistir. Ressamlar XVII. ylizyilinin ortalarinda “biiytlik karanlik
odalara girmeden resim yapabilmenin yollarini arayan teknik ressamlar, tasinabilir,
camera obscura’lar yapmuslardir.”® Nitekim Kepler’e gore; “bu ara¢ yardimiyla yapilan
cizimler hicbir ressamin bagaramayacagi bir titizlige sahiptir.”9 Tasinabilen ve kullanimi
daha kolay olan bu karanlik kutulara mercek objektif ve netleme diizenegi ekleyerek
daha parlak ve keskin goriintiiler elde etmeye basladilar. Boylece bu kutu gitgide
kiigiilerek tasmnabilir hale geldi. Bdylelikle “Rahatlikla taginabilen bu camera

obscura’lar buzlu camlart ve {i¢ boyutlu goriintiilerin iizerine distiriildiigi diizlemiyle

" Norbert Lynton, Modern Sanatin..., s. 314.

® Tung Tiifekgi, “Tarihsel Siire¢ Iginde Resim — Fotograf Etkilesimleri®, Fotograf Dergisi, Sayr: 26,
Agustos-Eyliil 1999, s. 48.

® John Szarkowski, “Photography Until Now”, Bufinch Press, New York 1990, s. 13.
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ressamlara biiyiikk kolayliklar saglamlslardlr”lo S6z konusu teknigi Jan Vermeer,
Antonio Canaletto ve Corel Fabritius yapitlarin1 gerceklestirirken yararlanmistir. Fakat
XVIL yiizyilin sanatgilar1 arasinda camera obscura’y: yapitlarinda en yogun kullanan

ressam Johannes Vermeer olarak bilinmektedir. Ozellikle;

Optik perspektif, (6n ve arka plan arasinda optik kaynakli yaklagtirma fluluklar)
15181 tek bir noktadan dagilisi, nesnelerin izdiisiimii olan golgelerin bu kadar
basarili ve gercege uygun bir bicimde gerceklestirilmis olmast Jan Vermeer’in
camera obscura kullaniminin agik kanitidir."*

Vermeer’in resimlerinde doga, (Res.3) optigin getirmis oldugu dogrusal bir perspektif
icinde ele alinmistir. Kendi resimlerinde &zellikle perspektif sorunlari iizerinde
yogunlagmis ve bu nedenle camera obscura’nin yardimma basvurmustur. Fotograf

tarih¢isi John Szarzowski’ye gore;

Vermeer’in resimlerinde boslugun sikistirilmasi, dogru ve beklenmedik bakis
acilar1 gibi onun buldugu bazi yontemlerle ortaya koydugu, bir noktaya gelen 15181n
kalitesi, bos mekan betimlemeleri ve etkili anlatimlart karsisinda heyecan
duymamak elde degildir. Eger kameranin yardimina bagvurmadiysa onun dehasi
sasirticidir.”?

Ancak ressamlarin Camera Obscura’y: resimlerin alt yapisini olusturmak igin yardimci
bir ara¢ olarak yararlanmis olduklar1 daha giigli bir kanaat olarak varligini
siirdiirmektedir. Ustelik ressamlar bu alt yapinin iizerine kendi kisisel yorumlarmi da
katmay1 ithmal etmemislerdir. Camera Obscura, goriintiilerin ger¢ege uygun bir bigimde
bir ara¢ yardimiyla c¢izilebilmesini miimkiin kildig1 kadar fotografin icadinda da biiyiik
rol oynamustir. Fotograf deyimi ilk kez 25 Subat 1839 yilinda Vossische Zeitung
dergisinde yaymlanan bir makalede Alman astronomu Johann Heinrich von Madler
tarafindan kullanilmistir. Madler, yazisinda kullandigi photographe sozciigi o devrin
modasina gore, eski Yunan diline uygun olarak (Fos, Fotos—Isik, Grafe) sozciiklerinin
birlestirilmesi sonucundan tiiremistir. Ancak to photograph (fotograf yapmak) fiilini ve
photographic (fotografik) sifatin1 ingiliz astronomu Sir John Hershel’in notlarinda,
Ocak 1839 yilinda On the Art of Photography (Fotograf Sanati Uzerine) adli
makalesinde ilk kez Ingilizce olarak yazdid: tarihsel bir gergektir. Ozellikle fotograf,

onceleri gorsel sanatlarin yardimcisi ve doganin incelenmesinde bir arag¢ niteligi

" Ibid, s. 13.
Y Tung Tiifekei, Tarihsel Siireg..., s. 50.
12 John Szarkowski, Photography Until...., s. 13.
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kazanmistir. Ancak gelisimi icinde, kendisi de bir goriintii iiretme yontemi olarak,
insanlarm algr giiclerini ve dolayisiyla diger sanatlar etkiledi. Ustelik fotograf birgok
ihtiyac1 daha giderdi. O donemde bazilar1 fotografi sanat dali olarak kabul ederken,
bazilar1 da sanat olmadig1 yoniinde siddetle reddetmislerdir. Kabul gorse de gérmese de
fotograf dénemin ressamlari iizerinde etkili olmustur. Ozellikle ¢iplak figiir ve at yarist
goriintiilerinin ¢ekimi, hizli gecen ani yakalayan enstantane ¢ekimi gibi fotograf
teknikleri ressamlar1 etkilemistir. Fotograf, sanatg1r ve modele zaman kazandirmistir.
Baudelaire basta olmak iizere fotografi gercek sanatin taklidinden baska bir sey
olmadigini sdyleyen elestirmenlerin saldirilariyla birlikte, zamanin sanatgilari uzun bir
stire fotograf¢iliga cok sey borclu olduklarini itiraf edemediler. Bu goriisii savunanlar
gorsel yapitlar iizerinde fikir yiiriitenler, fotografi ¢ok teknik, yapay ve sadece islevsel

bir ara¢ olarak nitelendirdiler. Bu goriise gore;

Camera obscura’nin yansittig1 goriintiilere dayanarak yapilan tablolarda hi¢ degilse
firga darbeleri, el izleri, boyalar, renkler vardi. Bunlarin se¢imindeki insan kararlari
resimlere bireysel nitelikler veriyor, resmi yapanin goren, diisiinen, algilayan, fikir
yiirliten ve bu yaratici siire¢ i¢inde yarattig1 seyle kazanch aligveriste bulunan bir
gelismis organizma, bir kisilik oldugunu kamthiyordu. Halbuki fotografi makine
¢ekiyor ve teknoloji sabitlestiriyordu. ™

Boylelikle XIX. yy.da fotografin tamamen dogaya ait ve otomatik bir fenomen olarak
gorme seklinde bicimlenen bu bakis acisi, fotografin bir sanat dili olarak gelisimini
ciddi anlamda engellemistir. Sanatsal fotograf teorisi ve kritigi ancak fotografin diinyay1
direkt olarak kopyalama yerine onu transform (bi¢im degistirme) etme, bir baska deyisle
doniistiirme 1islemi oldugu seklindeki goriisiin ancak XIX. ylizyildaki dogusu ile
ilerleme kaydedebilmistir. Fakat fotograf aslinda resim sanatina yardimci olmanin
yaninda ona rekabet eden bir yontem de olmustu. Sanatcilar bu yeni teknikten
etkilenerek harekete ge¢mislerdir. Fotografin resim sanatiyla arasinda var olan gorsel
benzerliklerini kavrayan sanatgilar, fotograf makinesinin icerisinde, resimsel gelenekleri
ve bu gelenekleri olusturan resimsel elemanlarin teknik bir kazanim olarak elde
edilmesi i¢in c¢alismiglardir. Fotograflarin tipki resim sanatinda oldugu gibi miize ve
sergi salonlarinda yapitlarin sergilenebilmesi igin, resmin genel-geger kurallara bagli ve
Oykiinmeci bir gorsellik sergilemeyi tercih ettigini belirleyebiliriz. Resme dykiinmenin
fotografa kazandirdiklarinin yani sira fotografin basit bir kopyalama islemi olmadigi,

yoruma dayali bir ifade arac1 oldugunun pek ¢ok ¢evre tarafindan fark edilmis olmasi da

3 Nazif Topguoglu, Iyi Fotograf Nasil Oluyor Yani, 1. Basim, Yap1 Kredi Yaynlari, Istanbul 1992, s. 13.
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ayrica Onemlidir. Resimsi fotograf, bireysel bakis acilartyla yorumlamak amaciyla
kullanilan esnek bir aragtir. Bu aract kullananlar kuskusuz high-art® akiminin
temsilcileriydi. Bir grup Ingiliz fotograf¢1 tarafindan bu akim kamuoyuna lanse
edilmigtir. Akimin 6zellikleri; akademik ogretilere bagli kalinarak, konu, konunun
yansitilisi, kompozisyon kurallari, ayrint1 ve kusursuzluk ¢ok 6nemli olup, fotografin
onceden kurgulanmasidir. High-Art fotograf akimina dahil olan fotografgilar, resim

yapar gibi fotograf ¢aligtyorlardi.

XIX. yiizyillda Film-Fotograf kimyasiin icadina iliskin ilk ¢aligmalari Ingiliz
porselen yapimcist Thomas Wedgwood yapmistir. Porselen i¢in hazirladigi desenleri
Wedgwood™, giimiis nitratla duyarlastirilmis yiizeylerde optik goriintiiyii kalict hale
getirmeye calismistir. Arkadasi kimyact Humpry Duvy 1802°de Wedgwood un
caligmalarini yaymlamis ve ayrica birlikte giimiis nitrat ya da kloriirle kagit ve deri
iistiine yaprak, bocek gibi cisimler koyup 1siklandirarak kopyalar elde ettiler.
Welgwood’un erken 6liimii ve poz siiresi kavramini gelistirememeleri ve sabitlestirme
(fixation) islemini yapamamalar1 neticesinde sonuca varmalari miimkiin olamadi.
Fransiz donanmasinda subay olan iki kardes Joseph Niepchore Niepce ve Claude

Niepce de benzer deneyler yapmustir;

J.N. Niepce 1810’larda tas baski galigsmalarin1 ve resimlerini fotokimyasal yolla
elde etmeyi deneyerek 1816 yilimin Nisan ayinda ise glimiis kloriirle
duyarlastirilmis kagit tizerine ¢iftlik avlusunun goriintiisiinii diisiirmeyi basarmustir.
Fakat bunun bir negatif olmasi nedeniyle pozitif kopyasini gergeklestirmeyi
basaramamugtir.™

Yillar siiren ¢aligsmalart sonucunda 1sikla kararan yerine sertlesen maddeleri deneyerek

basariya ulasan Niepce;

1826°da kursun ve kalay karigimi bir metal {izerine lavanta yaginda eritilmis yuda
bitiimii™" siiriip camera obscura’ya yerlestirerek pencereden avluya yoneltmistir.

* High-Art (Yiiksek Sanat): 1850 — 1870 yillar1 arasinda fotografcilik yaklasimi, fotografin diger sanat
dallar1 gibi kabul gérmesini arzulayan bir grup ingiliz fotograf¢: tarafindan kuruldu. Bu yaklasim, resim
sanatinin halkin ilgisini daha ¢ok ¢ektigi ve ayn1 zamanda fotografin da ¢ocukluk yillarini yasadigi 1850-
1870 yillar1 arasinda taraftar topladi. Elde tasinabilir ekipman ve malzemeler gelistirilip, yeni yetisen
amatorler bu teknik malzeme yardimiyla eski diisiince bigimlerini zorlayinca, Yiiksek Sanat etkisini
yitirdi ve Pictorialist hareketin i¢inde geligmesine devam etti.

** Thomas Wedgwood desenlerini camera obscura kullanarak gerceklestirmistir.

Y Mehmet Bayhan , “Fotograf”, Eczacibast Sanat Ansiklopedisi, Cilt 1, Istanbul 1997, s. 602.

" Yuda Bitiimii (Yahuda bitiimii veya yersakizi): Tabii termoplastik bir malzeme olan asfalt gok
eskiden beri bilinen biiyiik molekiil agirlikli hidrokarbon H-C bilesigidir. Tabiatta kaya veya gol asfaltlari
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Saatlik pozlandirmadan sonra metal levhay1 terebentinle yikadiginda, giines
1s1gmin etkilenmedigi yerlerde bitiim erimis ve altindan siyah metal ¢ikmustir.™

Sonug pozitif bir goriintiidiir ve tarihin ilk fotografidir (Res.4). Niepce, metal levhasini
baski i¢in yumusak buldugundan giimiis kaplanmis ve bakir levha kullanmaya baslamis,

acikta kalan giimiis yiizeyi iyot buhartyla karartmistir.

Niepce, 1829°da tiyatro dekoratorii Louis Jacques Monde Daquerre ile ortak
olmus ve onunla birlikte aragtirmalarimi titizlikle siirdiiren Daquerre, gelistirilmis bir

camera obscura modeli iireterek (Res.5), s6z konusu aracta;

pozlandirma sirasinda goriintii olusuncaya kadar beklemek gerekmedigini, gizli
gorlintliniin civa buhariyla goriiniir hale getirilebilecegini ortaya cikararak poz
stiresini 15-30 dakikaya kadar indirmis ancak sofra tuzu kullanarak sabitlestirme
islemini 1837 yilinin may1s ayinda gerceklestirebilmistir.™

Fotografin bulunus siirecindeki yogun ve basarili ¢alismalarin sonucunda Daquerre
1839°da, Fransiz Hiikiimeti tarafindan Legion d’Honneur iinvaniyla onurlandirilmstir.”

Daquerre’in ardindan arkeolog, kimyager, matematik¢i ve bir dil uzmani olan Henry

Fox Talbot da ;

negatif pozitif yontemiyle elde ettigi teknigini 31 Ocak 1839°da Ingiltere Kraliyet
Akademisi’nde agiklayarak, 1841 yilinin baslarinda Colotype (kolotip) ya da
Talbotype adiyla patentini almistir.”’

Gelismeler devam ederken 1898’de Hanibal Godowin nitroseliilozdan yapilan saydam
bir film taban1 bulmasi neticesinde; saydam filmlerin kullanilmasi, bir Roll-Film iizerine
cok sayida ¢ekim yapabilmesi, istenildigi zaman degistirilebilmesi ve az malzeme ile
zorlanmadan ¢ok sayida baski alinabilmesi biiyiik dlgiide isi kolaylastirdi. Teknolojinin
gelismesi buluslarin devaminmi getirdi ve toplumun icadi benimsemesi fotografin

yayginlagsmasini hizlandirdi. Hizlan arttirilmis ve renk duyarliliklar arttirilmig filmler

olarak bulundugu gibi 6zellikle zamanimizda ham petrolden elde edilebilmektedir. Asfalt gimentosunun
veya ziftin Karbon Tetra Kloriir (CCI4) veya karbon Siilfiirde (CS2) eriyen kismidir.

> Mehmet Bayhan , “Fotograf..., s. 602 .

*° Ibid, s. 603.

* Aym yil Fransiz Hiikiimetinin Daquerre’in bulusunu agiklamasinin ardidan biiyiik yankilar olusmus,
ertesi giin aym c¢alismalar1 yaptigimi One siiren bir¢ok kisi ortaya ¢ikmustir. Frangois Arago’nun
himayesindeki Daquerre’e oncelik tamimak icin engelledigi Hippotyle Bayard ve ingiliz Henry Fox
Talbot gibi énemli arastirmacilar da bu isimler arasindadir. Oncelik sirasim kaptirmanin diis kirikligin
yasayan ve 1837’lerden itibaren fotograf ¢aligmalar1 yapan Bayard, giimiis nitratla duyarlastirdig1 kagidi
1s1kta karartip potasyum iyodiirle yeniden duyarl hale getirerek dogrudan pozitif goriintiiye ulasmis ve
aslinda Daquerretype’in ilanindan bir ay kadar once tarihteki ilk fotograf sergisini gergeklestirmistir.
[Bknz. Ibid, 5.603]

" 1bid.
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gelistirildi. Cok daha duyarl kagitlar kiigiik boyutlu makinelerin yapilmasina ve baskida
biiyiitmeye olanak verdi. Yeni cam tiirleri, optik teknigini gelistirdi, makineler kiigiildii
ve nitelik kazandi. Teknolojik gelismeler devam ederken, kuskusuz bilgisayar
teknolojisinin de ilerlemesi, fotograf makinelerine {istiin Ozellikler kazandirdi.
Mekanikten dijitale gecis de bunun en giizel 6rnegidir. Ciplak gozle fark edilmeyen
birgok ayrinti fotograf karelerine takiliyor, gercegi, objektif olarak hicbir eleme
yapmadan demokratik bir sekilde yansitiyordu.

1.2.Fotograf ve Resim Sanati

Fotografin gelisiminde ressamlarin da oldukc¢a biiyiik bir ivme kazandirdiklarini
sOyleyebiliriz. Nitekim Julia Margaret Cameron ve David Octavius Hill’in fotografin
gelisimindeki Onciiler olmalarinin yani sira ressam olarak da iirlin veren sanatcilar
oldugunu gérmekteyiz. Ozellikle Hill, doga resimleriyle tanman bir ressam olmasina

ragmen bir Oneri iizerine portre fotografi cekmeye bagladi.

Sanat tarih¢isi Heinrich Schwartz’in belirttigi tizere David Octavius Hill ve Robert
Adamson ise fotograf tarihinin sanatsal anlamda ilk ciddi ve usta isi ¢alismalarini
ortaya koymalarinin yani sira portreleriyle taninan ressamlardi.*®

Kameranin ardindaki (goren insan) Hill, tekniker de Adamson oldugu i¢in iiriinleri
genellikle her ikisinin adiyla anilir.” Adamson’un &liimiinden sonra, gdrev boliimiiniin
bu kadar kesin smirla ¢izilemeyecegi, Hill’in portrelerinin eski diizeylerini aratmasi
iizerine daha belirgin olarak goriildii. Hill, Adamson’un gen¢ yasta 6lmesinden sonra
yeni partnerlerle gerceklestirdigi, ancak kendisini tatmin etmeyen denemelerin ardindan
fotograf ¢ekimlerini birakip tekrar resim yapmaya basladi. Cameron fotograf tarihinin
ilk biiyiikk kadin sanatgisi olup resimlerinde yumusak tonlu, net olmayan, hafif ve
esrarengiz karanliklar i¢inde unsurlar vardi. Cameron’un kesfettigi geleneksel 6geleri

glinimiizde portre fotografinda hala kullanmaktayiz. Cameron ve Nadar-Félix

'8 David Haberstich, “The Hill-Adamson Calotypes by David Bruce; Hill and Adamson Photographsby
Graham  Ovenden,”  The Mit  Press, Vol.10, No:2 (Spring, 1977), p.171
<http://www.jstor.org/stable/1573742.> (26/02/2013-16:52)

* Lorne Campbell’m Edward Bonkil iizerine yeni bir makalesinde The Burlington Magazine, (XXVI
[1984], Pp.265-74) Edinburg’daki Trinity Kolej Kilisesinin ve Hastahanesi yikilmadan Onceki arka
planinda Calton Tepesini goriindiigii fotograflarin1 Calotype yontemiyle ¢eken Hill ve Adamson’in s6z
konusu yapiti Iskogya Ulusal Portre Galerisinde sergilendigini belirten makalesi icin ayrica bakimz
Graham Smith, “A Calotype View of Trinity College Church, Edinburgh, by David Octavius Hill and
Robert Adamson,” The Burlington Magazine, Published by The Burlington Magazine Publications Ltd.,
Vol. 126, No. 981 (Dec., 1984), pp. 781-782+786, <http://www.jstor.org/stable/881805> (26/02/2013-
16:40)
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Tournachon, fotografciligin modern anlamiyla sanatsal kullaniminda da gegerli olan iki
tavri ornekler. Nadar, ¢aginin ilk biiylik portre fotograf¢isi ve yeryiiziiniin havadan
cekilen ilk fotografinda sahibidir. Portrelerini ¢ektigi {inliiler arasinda Victor Hugo,
Balzac, Liszt, Rossini, Monet, Wagner, Baudelaire, Doré, Proudhon, ve Bakunin gibi
isimler bulunuyor. Karl Blossfeldt ise 6nce sanatsal dokiimler yapan bir at6lyede model
ogrenimi gérmesinin ardindan miizik ve resim egitimi almasinin yan1 sira 1899°da bitki
fotograflar1 ¢eken bir fotografci olarak bilinmektedir. Calismalarina hi¢ ara vermeden
Oliimiine dek devam ettirdi ve ardindan biraktig1 biiylik bitki arsivi, hem de objelere
yaklasimi ile yansitmasindaki yaraticilik ona fotograf tarihinde ayricalikli bir yer
sagladi. Arsivin tamamina yakini Karl Blossfeldt Vakfi’nda bulunmaktadir. Ressamlarin
yani sira Egoné Atget gibi, sevdigi tiyatroyu birakarak fotograf ¢ekmeye baslayanlarda
vardi. Konularini Paris’ten alan Atget aslinda hayat: boyunca yalmizca Isvigre’ye
seyahat etmesine ragmen Paris’in foto hikayesini gorsellestiren ilk fotograf¢i olarak
iinlendi. Onun gibi August Sander yasadigi yiizyili portre fotograflariyla anlatan bir
fotograf biiyligiiydii. Cilinkii onun ¢aligmalariayni zamanda “bir fotograf kitabi olmaktan
Ote, bir egzersizler kitabidir.”*® Sander, mola vermeden biliylik bir inat ve Ozenle
cogunlukla sokakta ya da stiidyoda portre fotograflar1 ¢ekti; fotografladigi insanlarin
objelere izleyenleri hayrete diislirecek kadar ayni ifadelerle bakmasini sagladi.
Sander’in modelleriyle kurdugu diyalog hala merak konusudur. Fotograf iizerine yazi
iireten pek ¢ok diisiiniir i¢in Sander fotografin sosyologudur. Fotograflar1 ve tiim arsivi

Ko6lIn’de adini tagtyan bir vakifta saklanmaktadir.

19. yilizyilin ilk yarisinda fotografin kesfinin, resim sanatindaki bakis acisini
degistiren ya da yeniden doniisiime ugratan baglica etkenlerden biri oldugu kabul edilir.
Fotografin sanat tiretimindeki teknik bakisinin kazandirdiklar: ile sanat ve doga arasina
bir teknik aracin girmesiyle geleneksel baglamdaki ressamlarin genelde resmin
kendisini sorgulama yoluna gittigini gozlemleyebiliriz. Bunun yani sira fotograf
cephesinde de fotografin bir sanat olup olmadig1 sorgulanmaya baslanir. Ancak
fotografin sanat olup olmadigr tartismasi sinemanin kesfinden sonra dikkatlerin
fotograftan sinemaya yonelmesi itibariyle cevaplanmasi liizumu tarihi bir bosluk olarak

halen durmaktadir. Ciinkii sinema bir karma sanat olarak yapitin icerisinde fotografin

9 Walter Benjmain, Fotografin Kisa Tarihi, (Cev. Osman Akinhay) Agora Kitapligi, 2. Basim, istanbul
2013, s. 30.
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kullaniminin yani sira resim, heykel, mimari, miizik, opera, tiyatro, dans ve benzeri
farkli alanlardaki sanat disiplinlerinin bir arada olmasindan dolay1 fotografin sinemaya
eklenmesi, fotografin resim sanatina gore yaraticilik anlaminda bir rakip olmasinin
yarattifi dualizmi (ikilemi) yitirtmistir. Boylelikle sinema kusatici, kapsayici bir
sanatsal-yapisal kimlik sergileyerek resim ve fotografi temel yardimei elemanlart olarak
bilinyesine katmistir. Ayrica o donemde iz birakan ressamlarin fotograf teknikleri ve
genel anlamda fotograf sanatina yaklasimlar1 da ayricalikli bir yere sahiptir. Fotograf
makinesini kullanmalarinin 6tesinde konular1 ve bu konular tizerinden spesifik anlamda
ele aldiklar1 objelere yaklasimlarin bir kazanimi olarak fotografin teknik anlamda
ressamlarin yaraticiliklarima biiyiik katkilar sagladigi gortilmektedir. Nitekim “Sir
William Newton’un goriisleri, fotografin resim sanatina hizmet edebilecegi yolundadir

ve bunu da gerceklik kavrami iizerinden diisiiniip sorgular.”20

Bu donemde yine
fotografi destekleyen bir baska goriis, Joseph Mallord William Turner’in (1775-1851)
yakin arkadasi ve Photographic Society of London’in bagkani Sir Charles Eastlake’in
esi olan Elizabeth Eastlake’e (1809-1893) aittir. Eastlake’in temel argliman1 da
fotografin resim sanatindaki estetigi degistirecegi, bundan bodyle dokiimanter
goriintiilerin, bir baska deyisle, mimetik sanatin yerini ekspresyona dayali yeni bir
estetigin alacagldlr.21 19. yiizyilin baginda sahneye ¢ikan fotografin, sanatla iki yonlii bir
etkilesim icerisine girdigi goriiliir. Bunlardan ilki, yukarida bahsettigim Sir William
Newton, Antoine Joseph Wiertz gibi isimlerin savundugu gibi, fotografin resim sanatina
hizmet etmesi, zaten klasik-akademik bir iisluba sahip olan bu ressamlarin isini
kolaylastirmas1 baglaminda bir etkilesimdir. Kuskusuz tim akademik ressamlar bu
gorlise katilmazlar; onlar arasinda fotograftan sonra ne yapacaklarina dair endiseye
kapilanlarinin da bulundugu bir gercgektir. Fotograf ve sanatin diger etkilesimi ise, bu
yiizyilda artik mimesis'e dayali bir estetikten vazgecilmesiyle iliskilidir. Bu konuda da
yukarida kisaca goriislerine degindigim Elizabeth Eastlake ve baslangicta fotografin
sanat olup olmadigin1 sorgulayan Charles Baudelaire (1821-1867) gibi isimler dikkati

cekerler. Fotograf Sanat mi? adli makalesinde Baudelaire sdyle bir sorgulamaya girisir;

% Burcu Pelvanoglu, Tiirk Plastik Sanatlar: Tarihinde Fotograf-Resim Iliskisi Uzerine, 2005, s. 2.
<http://demlenmeler.blogspot.com.tr/2005_11_01_archive.htmI>sitede yaymlanmis makale (20.10.2012 /
04:02)

2! Lady Elizabeth Eastlake, “Photography”, Art in Theory 1815-1900 An Anthology of Changing Ideas,
London, April 1857, s. 442 — 68, <http://www.photokaboom.com/photography/pdfs/Lady_Eastlake.pdf>
(06.10.2013)
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“Ben dogaya ve yalnizca dogaya inaniyorum (bunun igin gecerli nedenler var). Sanatin
tam bir dogamin yeniden iiretimi olduguna ve bundan baska bir sey olmadigina
inamyorum.”22 Diyerek Baudelaire nesnel gercekligin yeniden {iretilmedi takdirde
mimesizmi agamayacagini belirterek taklide, kopyaya ve temsile dayali estetikten
vazgecilmesi konusundaki goriislerini ifade eder. Baudelaire’in bu ince elestirisi,
siiphesiz akademik sanatadir ve artik doganin mimetik ifadesinin eskilerde kaldigini;
bilhassa yeni sanatin ortiik, igrek ve gizemli olmasi gerektigini savunmaktadir. Yine de
hangi goriisii savunurlarsa savunsunlar ya da fotografla nasil bir iliski igerisine
girerlerse girsinler, eninde sonunda ressamlar ve fotograf sanatcilart birbirlerinden
yararlanmaya baslarlar. Ozellikle Adnan Coker, Fotograftan Resim ve Dariissafakali
Ressamlar adli makalesinde;

fotografin sanatsal diizeye ¢ikarilmasinda Akademik sanatin, ozellikle de Jean-
Auguste Dominique-Ingres’in (1780-1867) resim sanatina kazandirdigi degerlerin
biiyiik etkisinin oldugu goriisiinii savunur.”

Nitekim baslangicta dis diinyanin gercekligine odaklanan fotograf, resim sanatinda da
dis diinya gercekgiliginin dogru bir bigimde yansitilmast baglaminda bir araci islevi
gormekte, deyis yerindeyse ressamin igini kolaylastirmaya yaramaktadir. Buna karsilik
fotograf, baslangicta da belirtildigi gibi, resmin de kendisini sorgulamasina neden olmus
ve resim sanati, giderek apayri bir yol ¢izmeye baglamistir. Akademik sanatin karsisinda
yer alan Izlenimci sanat, bu baglamda fotografin da karsisinda olan bir sanat olarak
gorliilmiistiir. Dolayistyla resim tarithinde 6nemli akimlarin dogmasina neden olan ve
bazen de onun oliimii olarak nitelendirilen fotograf, bir sanat olarak kabul edilmeye
baslandiginda ayn1 zamanda resmin baslica rakiplerinden biri de olmustur. Fotograf ve
resim iligkisi lizerine diislinen ve fotografla birlikte resmin sonunun geldigi diisiincesine
kapilan ilk isimlerden biri, ddneminin iinlii ressamlar1 arasinda yer alan Paul Delaroche
(1797-1859) olmustur. ilk fotograf imgesini goriintiilemede kullanilan bir teknik olan
daguerreotype’in taninmasinda etkili olan Delaroche, o giin itibariyle resmin 6ldiigiine

fakat yine de fotografin sanata hizmet edecegine inandigini belirtmistir. Fotograf ve

22 Charles Baudelaire, “Fotograf Sanat Mi1?” (Cev. Turhan Ilgaz), Modernizmin Seriiveni, 5. Basim, Yap1
Kredi Yayinlari, istanbul 2002, s. 25.

8 Adnan Coker, “Fotograftan Resim ve Dariissafakali Ressamlar”, Yeni Boyut dergisi, Say1 2/9, Ocak,
1983, s. 4.
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resim arasindaki iliski, bir baska deyisiyle ezeli savas®*, beraberinde resmin metalasmasi

sorununu da glindeme getirmistir. Dellaloglu;

kiiltiir ve sanatin metalagsmasi sorununu da, kitlesel olarak iiretilen liikks tiiketim
maddelerinin ucuzlamasiyla birlikte, sanat metalarmin karakterinde Onemli
degisiklikler oldugunu belirtmis ve burada yeni olanin, sanatin metalagmasiyla
degil; sanatin Ozerkliginden vazgegmesi ve tiikketim metalar1 igindeki yerini
almasyla iliskili oldugunu 6ne siirmiistiir.”>

Dellaloglu, Benjamin’in goriisleri dogrultusunda, yeniden iiretilmis bir sanat yapitinin,
giderek yeniden-iiretilebilirlik i¢in tasarlanmis sanat yapitina doniismesiyle fotografin
negatifinden ¢ok sayida baski ¢ikarabilme olanagin1 gormektedir. Artik hangi baskinin
gercek baski oldugu sorusunu sormanin anlamsiz bir soru oldugundan dem vurarak
bunu Walter Benjamin’in Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat
Yapiti© adli yazisinda vurguladigi, modern toplumun, &zgiin olan ile taklit olan
arasindaki farki anlamsizlastiran bir toplum oldugu goriisiine baglar. O halde, modern
toplumun 6zgiin olan ile taklit olan arasindaki farki 6nemsizlestirmesiyle dogaldir ki,
resim ve fotograf arasinda, hatta bunu tuval resmiyle sinirlamak yanlis olacagindan
buna baski1 resim de eklenebilir, giiniimiize dek uzanan bir rekabet dogmus olmaktadir.?®
Sanat, ylizyillar boyunca mimetik bir etkinlik olarak algilanmis fakat 19. yiizyilla
birlikte fotograf ve sinema, sanatcilarin yiizyillardir baslica amaci olan gercegi, aslina
sadik olarak ortaya koyma amacini, resim ya da heykelden ¢ok daha hizli ve ¢ok daha
kolay bir bigimde yerine getirmistir. Dolayisiyla bu dénemde sanatin ve sanat¢inin bir
bocalama devresine girmesi kagimilmaz olmustur. Aslinda bu bocalama halen devam
etmektedir de. Ornegin 20. yiizyil diisiiniirlerinden biri olan Jean Baudrillard, gergegin
tizerinin simiilasyon™ katmanlariyla ortiilii oldugunu ve bu katmanlarin arasindan
gercege ulasmanin neredeyse olanaksiz oldugunu belirtir. Yine Baudrillard’a gore, sanat

artik reklama karigmis, reklamin icinde eriyerek gercekligini yitirmistir. Ayni sekilde

2 Hakka Engin Giderer, Resmin Sonu, 3. Basim, Utopya Yayinevi, Ankara 2003, s. 164.

% Besim F. Dellaloglu, Frankfurt Okulunda Sanat ve Toplum, 2. Basim, Baglam Yaynlari, istanbul 2001,
s. 100.

* Bknz. Walter Benjamin, “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” Pasajlar,
(Cev. Ahmet Cemal), Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul 2011, 5.50-79.

% Walter Benjamin, “Teknigin Olanaklaryla. .., s. 52.

** Baudrillard’a gore simiilasyon; taklit yapmak anlamina gelmez. Bunu da bir hasta 6rnegi vererek
aciklar. Ona gore, bir kisi, hasta taklidi yapiyorsa, yataga yatarak karsisindakini inandirir. Ancak bu kisi,
simiilasyon yapiyorsa kendisinde hastaliga iliskin belirtiler iiretir. Boylelikle taklit ve simiilasyon arasina
belirgin bir ¢izgi ¢eker Baudrillard. Bu konuda ayrintilt bilgi i¢in bkz. Jean Baudrillard, Simulakr ve
Simiilasyon, (Cev. Oguz Adanir), Dogu Bat1 Yayinlari, Istanbul 2003, s.13.
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sanat yaraticist da degismistir. Medya, bilgisayar, video gibi cesitli teknolojiler
sayesinde herkes yaratici, sanat¢idir. Simiilasyon toplumunda, hali hazirda iiretilmis
gorlintiilerle oynamaktan baska bir sey kalmamistir ve sanat da bodyle bir oyuna

déniismiistiir.?’

Sonug olarak fotograf, bilimsel ve sanatsal calismalarda kullanilabilen ender
gorsel kayit araglarindan biridir. Bu ¢ift yonlii 6zelligi sayesinde disiplinler aras1 gorsel,
bi¢cimsel ve anlam diizeyinde baglantilar kurabilir. Fotograf gercegin kendisi gibi
degerlendirilir, hatta o derece gergektir ki, belli bir iletisim sisteminde ara¢ olan
fotografin kendisi mesaja doniisiir. Gergeklige iliskin bir goriintiiniin optik araglarla elde
edilmesi, goriintii ile goéren goz arasinda dolaysiz bir iliski kurulmasini saglar genel
olarak. Bu yaygin kani, deklansére basan parmagin bu eylemi hangi sartlar altinda,
hangi yonlendirici unsurlar esliginde gerceklestirdigini oncelikli olarak diisiinmez.
Burada, saptanan goriintiiniin her durumda ve neyi igeriyor olursa olsun gergekliginden
kusku duyulamayacagini 6ne siirme yetenegindeki bir teknolojiyi arkasina almasinin
pay: biyiiktiir. Bu durumda, fotograf makinesinin arkasindaki goziin nereye baktigini
sorgulama konusu yapmanin bir etki yaratmas: zordur. Bu bakimdan sanatgilar igin
fotograf, baslangicta resim sanati iizerinde yarattigi tiim sarsici etkiye karsin zaman
icinde farkli kullanim olanaklarinin o6niinti agmustir. Sanat ve fotograf arasindaki
iliskinin tarihi, fotografin tarihiyle bagintilidir. Empresyonizm, Fiitiirizm, Dadaizm gibi
akimlar bu ge¢misin en 6nemli evrelerini olusturmaktadir. Ama, sanat 1960’11 yillara
gelinceye kadar hicbir zaman bu c¢ogaltma aracinin kendisini 6rnek almamustir.
“Gergegin sadik foto-grafik kopyasini amag edinen Hiper-realizm’in dogusu bu boslugu

9928

doldurmustur™®”. Audrey Flack, Foto-Gergekgilik akimi iizerine sunlari soylemistir:

Gergekgilik i¢in bir i¢glidii var, kendini yenileyebilecek giiglii bir giidii. Foto-
gergekei resimlerin etkisi ise, hayatin yansimalar: olmalarindan gelir. Ama bunlarin
hepsi yalnizca yansimalar degildir. Bu resimler daha ¢ok hayat skalasinin diginda,
onun ¢ok iizerinde ya da c¢izgi altinda kalmis noktalari, parlak ve canlt renk
dokunuslariyla ortaya ¢ikarirlar.?

27 Jean Baudrillard, Sessiz Yiginlarin Gélgesinde-Toplumsalin Sonu, (Cev. Oguz Adanir), 4. Basim,
Dogu Bat1 Yaymnlari, Ankara2003, s. 27;36 - 37;41 - 44;57 - 64.

%8 Semra Germaner, 1960 Sonras: Sanat Akimlar, Egilimler, Gruplar, Sanatcilar, 1. Basim, Kabalci
Yayinevi, Istanbul 1997, s. 65.

# Audrey Flack, Fotorealizm (Hipergercekeilik) Uzerine / artarticles, (Cev. Serda Semerci)
<http://www.artimetre.com> (03.13.2013)
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Kisacast 1965’ten sonra resim sanatinda fotograf kullanimi, Foto-Gergekgilik akimi ile
birlikte yeni bir alan yaratarak ortaya ¢ikmistir. Fotograf makinesinin bulunmasindan
beri fotografin resim sanatina etkisi, olumlu-olumsuz elestirilerle devam etmis olsa da,

bu akimla birlikte gerceklik algis1 yeniden sorgulanmustir.
1.2.1. 1960 Sonrasinda Foto-Gercekcilik

Non-Figiiratif olan Soyut Sanat’in gelisimine paralel olarak, pop sanatgilar
tarafindan yeniden giindeme getirilen cagdas figiiratif egilim, 1960 sonrasinda pek c¢ok
kola ayrilarak, gittikge karmasiklasan verimli bir yol izlemistir. 1960’11 yillarin baginda
olanca giicleriyle resme girmis ve sanatin temel konularmni olusturmus bulunan dig
diinya, ¢evre ve nesne, etkilerini giinimiizde de silirdirmektedir. Kitle iletisim
araglarindan alinmis imgeleri benimseyen Pop Sanat, bu yaklasimiyla gen¢ ressamlarin
gozlinden kagmayan yeni bir arastirma yolu agmistir. Bu geng¢ sanatcilardan bazilarinin
fotografin gorsel mesaji istiinde yogunlastiklart goriilmektedir. Sanat ve Fotograf
arasindaki iligkinin tarihi, fotografin tarihiyle bagintilidir. Empresyonizm, Fiitiirizm,
Dadaizm gibi akimlar bu ge¢misin en 6nemli evrelerini olugturmaktadir. 1950’den sonra
Londra’da Sanat Okullar’nda yeni bir akim dikkat cekmeye baslar. Insanin ozel
durumlariyla ilgili konulari, dis diinya baglaminda yorumlayan Francis Bacon’un
yapitlarinin gen¢ sanatgilart etkiledigi goriilmektedir. Sanatta goniilliilik yasama
yeniden doniis isteginin bu sanatgilart ¢ok yakindan ilgilendirdigi izlenmektedir. TV,
reklam, cizgi film, sinema ve benzeri iletisim araglarinin ¢agdas gercekliginin bilincine
varan gen¢ ressamlar, eger istedikleri gercekten yasamin igine dalmaksa, ifade araci
olarak Kkitle iletisiminde kullanilan kisileri ve imgeleri kullanmalar1 gerektigine karar
vermislerdir. Fotografin pop egilimli geng¢ sanatcilar icin ¢ekiciligi farkli boyutlarda
aciklanabilir. Ingiltere’de pop sanatin ikinci evresi olan 1957-1961 yillar1 arasinda
figiirtin yerini soyutlamaya biraktigi izlenmektedir. Bu donemin en etkin isimlerinin
birgogu arasinda yer alan Richard Smith, William Green, Peter Blake ve Roger

Coleman™; Royal College of Art’da grenci olmus, hatta Hamilton ve Paolozzi ayni

* Kraliyet Sanat Kolej’inde (Royal College of Art), Kraliyet Akademi Okullar1 (Royal Academy Schools),
Londra Sehir ve Loncalar Sanat Okulu (City and Guilds of London Art Schools), Slade Gtizel Sanatlar
Okulu, Gold Smiths Koleji, Glasgow Giizel Sanatlar Okulu, Londra Sanat Universitesi, Saint Martin
Sanat ve Tasarim Koleji.

™ Roger Coleman, 1956-1957 yillarinda A.R.C.’da (Royal Art College Magazine) yaz isleri miidiirliigii
yapmis ve pop sanata olan ilgiyi canli tutmaya caligmisti.
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kurumda bir siire hocalik dahi yapmislardi.*® Pop sanat ile baglantili eserler iireten bu
sanatc¢ilar Kitle iletisim araclari arasinda olay ve mesajlarin iletilmesinde fotografi
olanakli bir yetkin ara¢ olarak kabul etmektedirler. Zaten fotograf sosyal agidan her
alana girer ve tiiketim toplumlarinda hemen hemen herkes bir fotograf makinesine sahip
olmakla birlikte onun sayesinde yasamin gecici anlarint siirekli bir bigimde kalic1 kilar.
Yaygin kullanimi ve bilingalti sartlanmalar seyircinin goziinde fotografa dogru ve
nesnel bir roprodiiksiyon olma niteligi kazandirmistir. Halbuki burada ger¢ek ¢ogu kez
foto-grafik 6zellikli gorsel bir ekrandan (kart, slide v.b.) algilanmaktadir. Fotografa
objektif bir nitelik atfedilirken, her mekanizmanin oldugu gibi fotografin uygulama
mekanizmasinin da ¢ekis agisi, aydinlatma, ¢evre diizeni, renk diizeni, konu se¢imi ve
benzeri etmenlere bagl olarak isledigini unutmamak gerekir. Tiim bu etmenlerin araya
girmesi foto-grafik dogrulugun ve nesnelligin goéreceligini apagik ortaya koymaktadir.
Bu nedenle fotografin yanilticiligini asmak ve gercegin betimlenmesinin sanatsal
kodunu ¢ozerek ona yeniden sahip ¢ikmak pek ¢ok Hiperrealist’in endisesi olmustur.
Amerikal1 sanat¢ilardan Don Eddy ve Franz Gertsch’in ¢alismalart bu kaygilarin
irlinleridir. Bir ressam icin fotografi model almak 6zel bir bicimsel girisimi ifade
etmektedir. iki boyutlu bir konudan yola ¢ikan sanatgi, bunu baska bir yiizey iistiine
tasir ve boylece gercegin goriintlisliniin goriintiisiinii yaratmis olur. Tablo ve tabloda
betimlenen nesne yani fotograf arasinda var olan plan benzerligi hatta 6zdesligi, nesne
ile onun imgesi arasindaki farki en aza indirir. Opak yansiticilar, slayt ve diger mekanik
yardimcilar araciligiyla veya air brush kullanilarak fotografin yeniden resmedilmesine
dayali tekniklerle yapilmis resimler olan Foto-Gergekgi resimlerde her ne kadar bir
makine kullanilmis olsa ve sanatginin miidahalesi yokmus gibi goriinse de segilen kare
bakan goziin se¢imidir ve 6znellik kendisini burada gosterir. Bu durumdan kaynaklanan
elestirileri asmanin bir yolu olarak Hiper-Realist sanat¢ilarin ¢ogu, genelde kendi
cekmedikleri fotograflardan yararlanmiglardir. Burada her tiir kisisellik ve duygusallik
belirtisinden kagma istegi kendisini gosterir. Ama yine de segilen kare bir tercih
oldugundan, sanatginin izi buradan da bulunabilir. Bu tartismalar iginde Foto-Gergekei

sanatcilar;

fotograftaki goriintiiden daha parlak, goz kamastirici bir etki elde etmislerdir.
Boylece fotograf, resmin konusuna doniigmiistiir, fakat bu ressamlar foto-grafik

% Semra Germaner, 1960 Sonras: Sanat..., s. 65.
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imgeyle yetinmemektedirler. Fotografa en sadik kalanlar da bile ressamin kattig
ayrintilar bulunmaktadir.®

Konu se¢iminde giindelik nesne ve mekanlardan yararlanilir. Pop Sanat’ta oldugu gibi,
dénemin popiiler yasam tarzi ele alinir. Her ne kadar, gerek konu gerek teknik
uygulama agisindan Foto-Gergekei sanatgilar arasinda bazi ayrimlar varsa da, bu
sanatgilarin fotograf kullanmanin yaninda endistri Gtesi kapitalist ve tiiketici toplum
kiiltiirtinii ve gevresini simgeleyen nesnelere duyduklar: ilgi bakimindan nesnellikleri,
ayrinttya ve somuta gosterdikleri dikkat acisindan ortakliklari vardir.®? Pek ¢ok
hiperrealist sanatc1, calistiklari tuval {izerine resmini yapacaklar1 fotografin dia pozitifini
yansitarak resmin dogrulugunu denetlerler. Cogu kez fotograf kullanimiyla ya da
tizerine 1s18a duyarli emiilsiyon siiriilmiis tuvallerden yararlanilarak ince ve diiz bir
yiizeye sahip resimler elde edilir. Yapitlarin tamamlanmasi haftalar hatta aylar
almaktadir. Ressamin mesleki becerisini 6n plana ¢ikartan bu isler de, klasik firca
stirlisti yiiceltilir, sanatcilarin Jean Auguste Dominique Ingres hayranlik duymalar1 bu
yiizdendir. Fotografin tamamen nesnel bir yaklasimla ele alimigi, duygusuz firga
stiriisleri ya da fotograf kullanimiyla boya piiskiirtiilerek saglanan parlak ve kontrast
renkler, reklam fotograflarinin ve sinema ekraninin etkisiyle ortaya cikmis biiyiik
boyutlar, hiper-realist resimlerin baslica 6zelliklerini olusturmaktadir. Photoréalisme,
Super Post-Pop, Inhumanisme olarak da adlandirilan hiper-realizm’in 6rnekleri ilk kez
1968 yilinda galerilerde goriillmeye baglanmig, ancak Foto-Gergekgilik kelimesi 1970’te
Ocak ayinda New York, Whitney Museum of Art’da 6nemli bir sergi diizenlenen 22
Gergekgi™ isimli serginin katalog bashigi olarak kullamilmistir. ABD’de Sidney Janis
galerisinin diizenledigi Sharp Focus Realism™ Sergisinde ve Avrupa’da Kassel
Documenta’da énemli 6rnekleri tanitilan akim 1970 sonrasinda yayginlagmistir. Londra

dogumlu olan ama New York’ta yasayan Malcolm Morley, Hiper-realizm’in

31 Hakka Engin Giderer, Resmin Sonu..., S.164.

% Eczacibag: Sanat Ansiklopedisi, istanbul 1997, Yem Yayincilik, s. 601.

* 22 Gergekgi: William Bailey, Jack Beal, Robert Bechtle, Harold Bruder, John Clem Clarke, Charles
(Chuck) Close, Arthur Elias, Richard Estes, Audrey Flack, Maxwell Hendler, Richard Joseph, Howard
Kanovitz, Gabriel Laderman, Alfred Leslie, Richard McLean, Malcolm Morley, Philip Pearlstein, Donald
Perlis, Paul Staiger, Sidney Tillim, Paul Wiesenfeld ve Donald James Wynn“in eserlerinin yer aldigi
serginin katalogu James K. Monte tarafindan hazirlanmistir.

** Sharp Focus Realism: 1972 yilinda Sidney Janis Galerisi’nde diizenlenen Richard Estes, John De
Andrea, Guy Johnson, Marilyn Levine, Malcolm Morley, Tom Blackwell, Claudio Bravo, Robert
Cottingham, Don Eddy, Ralph Goings, Robert Graham, Duane Hanson, Jann Haworth, Howard Kanovit,
Ron Kleemann, Noel Mahaffey, John Mandel, Richard Mc Lean, Willard Miggette, Lowell Nesbitt,
David Parrish, Philip Pearlstein, Michelangelo Pistoletto, Stephen Posen, John Salt, Paul Sarkisian, Paul
Staiger ve Evelyn Taylor*“un eserlerinin yer aldig1 serginin basligidir.
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kurucularindandir. 1965’ten baslayarak kart postal ve afislerin aynilarini kopya etmistir.
1969°da bir hipodromu betimleyen Yaris Pisti (Res.6) adint verdigi bir afis yapmis ve
bu gergekei goriintliyii lizerine ¢izdigi ¢apraz iki kirmizi ¢izgi ile iptal etmistir. Bu tavir
sanatcinin imgeyi degil aksine imgeyi dogrular ama ondaki gerceke¢iligi yadsidig
anlamin1 icermektedir. S6zgelisi Malcolm Morley, 1960°larin ortalarindan beri magazin
dergilerindeki fotograflari, dikkatle genis tuvallere kopya etmistir. Bu resimler,
Warhol’un Fotomekanik Yontemiyle™ fotograf imgelerine doniistiiriilen resimleriyle hem
kiyaslanabilir, hem de karsitlik olusturabilir. Ancak Morley, kullandig1 imgelere 6zgii
konulardan herhangi birine 6zel bir ilgisi oldugu savini reddeder. Kopya ettigi renk ve
ton degismelerinin verdigi anlamlardan kagabilmek ve yiizeysel Ozellikler iizerinde
dikkatini yogunlastirabilmek i¢in, resmini tersinden yaptigini ileri siirer. Yine de Yarig
Atlar gibi resimleri yilizeydeki bigimden ¢ok, anlamda bir segiciligi akla getirirler. Bu
resimde, elimizde Giliney Afrika’da giinesli bir giinde diizenlenen parlak bir yarisin
fotografi vardir. Uzerine adeta tehdit edercesine kan kirmizisi renkte ¢apraz iki ¢izgi
cizilmigtir. Hiper-realizm’in ilk o6rneklerini verdigi bir donemde, teknik becerisini
kanitlamig olan Morley, daha sonra foto-grafik tarzini terk etmis ve kalin boyalarla ve
belirgin firca darbeleriyle calismaya baslamistir. Morley’in turistik reklam imgelerini
kartpostal, afis konu almasina karsin Richard Estes gibi bazi hiper-realist sanatgilar
resimlerinin konusunu kent goriiniimlerinden se¢gmislerdir. New York’lu bir sanat¢i olan
Estes, tablolarinda vitrinlerin parlak yiizeylerini ve bu yiizeylerde yansiyan sayisiz
nesneyi betimlemistir. Ralph Going, Robert Bechtell ve Richard Mc Lean mesafeli ve
soguk bir bigimde tipik Amerikan yasantisini resimlerinde yansitirlarken, Robert
Cottingham reklam panolarimin biiyiitiilmiis ayrintilar1 {izerinde yog'gunlasmlstlr.33
Teknoloji ve makinelerin diinyas: hiper-realistleri ¢geken bir diger konu olmustur. John
Salt hiper-endiistriyel bir toplumun hizli tiiketiminin iriinleri olarak terk edilmis
arabalar1 ve onlarin iglerini, pariltili ve krome ylizeyleriyle Don Eddy otomobilleri,
David Parrish, Chris Cross ve Thomas Blackwell motorlar1 resimlemislerdir. Bu
sanatgilar yapitlarini gereklestirirken Amerikan halkinin, yani biiyiik kitlenin nesneye
bakis agisin1 kullanirlar. Par¢alanmis, tek basina birakilmis ya da belli bir diizene gore

dizilmis nesneler baz1 hiper-realistlerin betimledikleri konular arasindadir. Janet Fish ve

* Fotomekanik Yontem (ipek Baski): Fotograftan baski klisesi elde etmek igin uygulanan her tiirlii
yontemdir.
** Lows K. Meisel, Photorealism Since..., s. 139.
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Charles Bell’in yapitlart biiyiik bolimii tuvalin disinda kalmis, tuvale sigmamis bir
biitiiniin kiiciik bir pargasi gibidir. Ciplak insan viicudu ve portresi hiper-realist
heykelcilerin konusu ise de, ressamlar da bunlar1 ele almaktan geri kalmamislardir.
Ciplaklarmi canli modelden yararlanarak gergeklestiren Philip Pearlstein tablolarinda
soguk renklerin zitlasmasindan, kesin ¢izgilerden, sert bir 1s1ktan yararlanir. Figiir biitiin
tuvali doldurur ve gercek boyuttan daha biiyiik etkisi yaratir. Pop sanatgilar tarafindan
daha 6nce tanimlanmis olan, erotik ¢agrisimli nesne-kadin John C. Kacere’in viicut
parcalarinda oldugu gibi hiper-realistlerce de ele alinmistir. 1970’lerde Kacere, erotik
ikonlarin varyasyonlarini giiclii ifadelerle ortaya koyan Foto-Gergekgi iislubuyla saf bir
figliratif anlayis1 adeta bir natliirmorta doniistiirerek izleyicinin bakisini birebir boyutta
yansittigt kadin kalcalarina zumlar.** Kadiin toplumsal elestiri amacli kullanimi
Roland Delcol” ve Peter Klasen’in yapitlarinda izlenmektedir. Alman sanatg1 Gerhard
Richter 1962’den beri duygusalliktan arindirilmis resimsel bir nesnellige ulasabilmek
icin fotograftan yararlanmaktadir. Titiz bir bicimde gergek ve illiizyon, tuval ve fotograf
arasindaki iliskileri arastiran sanatgi, aileler, kentler, manzaralar, bulutlar, ormanlar gibi
cesitli konulart ele alir. 1971-1972 arasinda, bir seri halinde tarihteki biiyiik adamlarin
portrelerini yapmustir. Eski fotograflardan elde edilmis, siyah beyaz ve silik goriintimlii
bu resimler hiper-realist yapitlarin net goriiniimleriyle celisirler. Portreleri es degerde ve
tek bir bakis acisindan ele alarak Richter, romantiklerin yaptiklarin1 tam tersine bir
uygulamayla, bu portrelerdeki bireysel nitelikleri siler. Chuck Close’un dev portreleri,
halk arasindan secilmis kisilerin biiyiitiilmiis fotograﬂarldlr.35 Sanat¢1 bu fotograflar
sade bir bigimde, titizlikle kopya ederek tuval iizerine gecirir. Heykel alaninda ise John
de Andrea’nin ¢iplaklari ve Duane Hanson’un her biri gercek biiyiikliikte Amerikan
toplumunun prototip / insanlar’1, hiperrealist yapitlarin 6nde gelen O6rnekleri arasinda

sayllmaktadir.

* Ibid, s. 249.

* Roland Delcol; 1942 Briiksel dogumlu olan ve egitimini Saint-Gilles Briiksel Giizel Sanatlar
Akademisinde tamamlayan ve daha sonrada Milano ve Paris’te ¢alisan Delcol, Calder, Botero, Hockney,
Miro, Magritte, Delvaux gibi ¢agdas sanatgilarla birgok sergilere katilmig Hiper-Realist ressam. Filozof

Gilles Deleuze, Delcol’un resimlerini kesfetmekten hayranlik duydugunu belirtir.
35 |10
Ibid, s. 99.
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1.2.2. 1970 Sonrasinda Hiper-gercekcilik ve Simiilasyon

Hyper-Realisme kelimesi Avrupa’da ilk kez 1973 yilinda Isy Brachat tarafindan
Belcika Briiksel’de kendi galerisinde agilan serginin ve biiylik katalogunun baslig1
olarak kullanmilmistir. Sergide Chuck Close, Don Eddy, Robert Bechtle, Ralp Goings ve
Richard Mc Lean gibi Amerikan Foto-Gergekgi ve Gnali, Richter, Klopchek, ve Delcal
gibi Onemli Avrupali sanat¢ilarin ¢alismalart yer almistir. Amerikan Hiper-
Gergekeiliginin etkileri 1970’lerin bagslarinda Fransa’da goriilmeye baslamadan once,
Fransiz sanatgilar, fotokopi ile ¢ogaltilmis gorselleri veya bunlarin dis hatlarini slayt
gosterici veya Epidiskop” (Epidiascope) (Res.7) kullanarak tuval iizerine yansitiyor ve
genellikle foto-grafik efektler elde ediyorlardi. Hiper-gergekgilik ressamlarin yani sira
heykeltiraslar arasinda da ilgi uyandirmistir. Heykeltras John De Andre™ digerlerinin
arasindan siyrilip adeta canli gibi goriinen muhtesem insan heykelleri yapmis, 6zellikle
de saklayacak hi¢bir seyi olmayan Nii modelleri canlandirmistir. Bu heykeller adeta
geleneksel balmumundan yapilan miize heykellerinin olusturdugu illiizyonu asar gibi
(onu bir iist noktaya tasir gibi) durmaktadir. Hiper-gercekeilik heykelde daha basarili
olmustur. Bunun nedeni ii¢ boyutlu ortamin sagladigi imkanlarin resim ve fotograf gibi
iki boyutlu diizlem iizerine ¢alisan sanatlarda yer almamasidir. Fakat daha ¢ok bunun
nedeni yeni materyallerin sagladigi yeni fikirlerin heykeltiraglar tarafindan
kullanilmasidir. Hiper-gercekgiler, Avrupali figiiratif anlatimci sanatgilarin elestirici
durusuna karsit bir tutum sergilemislerdir.. Hatta John De Andre ve &zellikle Duane
Hanson’un islerindeki sosyal cagristm anlatimi; bazen imaji, fiziksel varliga boyun
egdirip, kitschlestirerek yok olmayla tehdit eder, ayrica goriiniislere kolay anlasilir bir

bagliligin sebep oldugu bir tanima (kabul etme) soku yasa‘ur.36

Hiper-Gergekgiligin Jean Baudrillard’in tanima gore; “bir koken ya da bir

gerceklikten yoksun gercegin modeller araciligiyla tiiretilmesine hiper-gerceklik yani

* Episkop Projektorii (Opak projektdr, Epidiskop): Saydam olmayan (opak) gereglerin (resim, yazi,
grafik, fotograf) perdeye yansitilmasini saglayan araca episkop (epidiskop) projektorii denir.

**John De Andre; 1941 Denver Colorado dogumlu olan Andre, Hiper-Realist ve Foto-Realist olarak
insan figiirlerinden olusan heykeller yapan ve figiirleri dogal pozlariyla nii ve giyisili olarak realize eden
bir Amerikan heykeltiragidir. Sanatta Verist (Gergek) ve Siiper-Realist sanat ekoliiniin 6nde gelen
isimlerindendir. Vinil Polimer (Vinly Polymer) ve Polikrom Bronz (Polychromed Bronze) malzemeden
insan figiirlerini gok gergekei olarak heykele doniistiiren ¢agdas sanatgidir.

% David Britt, Modern Art Impresionism to Post-Modernism, Thames and Hudson, 1999, s. 385.
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simiilasyon” denilmektedir.”®’ Baudrillard ayn1 zamanda imgenin goriintli diizeninden

simiilasyon diizenine gegisinin dort agsama halinde olustugunu belirtmektedir. Bunlar;

Derin Bir Gergekligin Yansimasi Olarak Imge, Derin Bir Gercekligi Degistiren ve
Gizleyen Imge, Derin Bir Gergekligin Yoklugunu Gizleyen Imge ve son olarak
Gergekligin Hicbir Cesidiyle Iliskisi Olmayan, Kendi Kendinin Saf Simiilakr’1™
olan imge™®

Kirtlma noktasini bir seyleri gizleyen gostergeler asamasindan gosterilecek bir sey
kalmadigin1 gizleyen gostergeler asamasina gecis olusturur. Ciinkii birinciler
ideolojilere 6zgii bir hakikat ve sir teolojisine gonderirken; ikinciler bir simiilasyon ve
simiilakrlar ¢cagina girilmis oldugunu, artik ortada ne kendi kullarina sahip ¢ikabilecek
bir Tanri, ne de gercekle-sahte ve gercekle-yapay bir yonteme basvurarak diriltilmis
gergegin birbirinden ayrilmasini saglayacak bir Kiyamet Giinii olasiligr bulunmadigini
soylemektedirler. Ciinkii her sey zaten Olmiis ve Kiyamet Giinii beklenmeden
diriltilerek yasama déniistiiriilmiistiir. > Baudrillard’a gore; cagdas sanatla beraber her
seyin estetik bayagilik diizeyine yiikseltilmesi yararina sanat, yanilsama arzusunu
yitirmis ve haliyle trans-estetik bir 6zellige biiriinmiistiir. Bu anlamda artik giizel ya da
cirkine ulasamadigimizdan ve deger yargisinda bulunmamiz olanaksiz oldugundan
icinde oldugumuz bu noktada umursamazliga mahkum oldugumuzu vurgular. Ama bu
umursamazligin Gtesinde, ayrica estetik zevkin yerini alan baska bir biiylilenmenin de
dogdugunu belirtir. Buna gore; giizel ve c¢irkinin karsilikli ¢eliskilerinden bir kez
kurtuldular m1, giizelden daha gilizel ya da c¢irkinden daha cirkin bir bigcimden
cogaldiklarini &rnekler. Ornegin, giiniimiizde resim tam olarak ¢irkinligi degil (¢irkinlik
hala estetik bir degerdir), cirkinden daha ¢irkini; kotii, daha kéti, niteliksiz sanat,
karsitiyla iliskisinden kurtulmus oldugu i¢in cirkinligin kendisini gelistirmektedir.
Ciinkii Baudrillard, “naiflerden kurtulunca, naiflerden daha naif olabilirsiniz”*° diyerek

hakiki gerceklikten kurtulunca, gergeklikten daha reel olabilecegimiz bir Hiper-

* Simiilasyon: Bir arag, bir makine, bir sistem, bir olguya 6zgii isleyis bigiminin incelenme, gosterilme ya
da agiklanma amaciyla bir market ya da bir bilgisayar program aracilifiyla yapay bir sekilde yeniden
iretilmesi.

%7 Jean Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, (Cev. Oguz Adamir), 2. Basim, Dogu Bati Yayimlari,
Istanbul 2003, s. 14.

** Simiilakr: Gergeklik olarak algilanmak istenen goriiniim, simiile goriintii, kopya goriintii gibi anlamlar
olan bu terim post-modern bir kavramdir.

*® Ibid, s. 20.

* Ibid, s. 21.

“0 Jean Baudrillard, Kotiliigiin Seffafligi, (Cev. Isik Ergiiden), 2. Basim, Ayrinti Yayinlari, istanbul 1998,
S. 24.
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Gergekgilikten soz eder. Sonugta Hiper-Gergekgilik (foto-gercekeilikte oldugu gibi)
temsilin uzagindadir. Ciinkii; o, i¢inde acik bir bi¢imde simiilasyonu barindirmaktadir
ve Hiper-Realitenin sundugu hakikat olarak gergekgiligin estetik hallisinasyonu

kurgudan daha yabancidir.

Foto-Gergekgilikle 1960’larda baglayan goriintiiniin imge ve gerceklik ilintisi
stirecinde 1970’lerde bir devamlilik gosteren Hiper-Gergekgiligin baglarinda politik
gergekligi elestiren bir boyutta tipki Henri Cueco gibi Vietnam karsit1 goriintiilerle
karsimiza c¢ikmisti. Ancak Post-Modernizm’in  gerceklik hakkindaki kuskular
dogrultusunda hatta katlanilmaz kilan goriintiiler dahi gorlintiiye aci veya ofke
duymadan bakmamizi saglamalari nedeniyle Hiper-Realitenin sundugu gergekligin
estetik hallisinasyonunu kanitlamaktadir. Fotograf¢i, goriiniisiin imgesinin karsisina
gergekligin imgesini ¢ikarmaktaydi oysa Hiper-Gergekgilik’te Post-Modernist reflekse
bagli olarak slipheli durumuna diisen gergekligin imgesidir. Hiper-Realizm’de
gerceklikle ayni goriiniirlik benzer rejime ait oldugu i¢in goriintliniin gergekligi
elestirmeye uygunsuz oldugu ilan edildiginden hakiki ve ¢irkin ayni gdsterinin bir
pargasidir. Buradan Hiper-Realizmin baslangicindaki politik protestosunu ve oynadigi
rolii etkileyen gerilimlerin artik gevsedigini One siirebiliriz. Oysa “goriinti de
katlanilmaz olandan goriintiiniin katlanilmazligina gegis, politik sanati1 etkileyen

gerilimlerin tam ortasinda durmaktaydi.”**

Bu anlamda Vietnam Savasi sirasinda bazi
fotograflarin oynamis oldugu rolii; Martha Rosler’in Savas: Eve Getirmek dizisinde ve
donemin benzeri kolajlarna ragmen, Post-Modernist siirecte politik bir etkinin iptalini
onaylamakla sanat, yanilsama arzusunu yitirmis ve haliyle trans-estetik bir 6zellige
bliriinmiistiir. Bilhassa II. Diinya Savasindan sonra aklin ve bilimin baskiciliginda
bambagka bir toplum insa etmek admna, ancak tamamen farkli bir diizlemde bu
doniistimii, sol ekonomi-politigin yerine yapisalci-gosterge bilim sagladi. Artik
reklamcilik, medya, enformasyon ve iletisim aglar1 kendi alanlarin1 olusturup kapitalin
hizmetinde sanal bir diinyanin insasina giristi. Ancak bu kurumlar toplumsal

hareketliligi iyice hizlandirmasina ragman degerlerin anlamsizlasmasina hiz vermistir.

Boylelikle taklit, asir1 gercekeiligi (hiper-realizm) tiikketim toplumunda yayginlastirdi.

' Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, (Cev. E. Burak Saman), 1. Basim, Metis Yayinlari, Istanbul
2010, s. 78.
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D1s gergeklikle olabildigince az iliskisi olan tliketici bireyler imgeler, simgeler,

markalar evrenin de bir oyun oynamaya baslamiglardir.

Sonug¢ olarak 1960’11 yillarda ortaya ¢ikan Foto-Gergekeilik akimi Siiper-
Gergekgilik (Super-Realizm), Sihirli-Ger¢ek (Real-Magic), Keskin Odak Gergekeiligi
(Sharp Focus Gergekgilgi), Hiper-Ger¢ekgilik (Hyperrealizm), Romantik-Gergekgilik
(Romantic-Real) ve Fotografik Gergekgilik (Photographic Realism) gibi tanimlamalar
altinda kullanilmaktadir ve bu tanimlamalarin tiimiine Foto-Gergekgilik ad1 verilmesinin
altinda yatan neden; hiper-realizm ile paralel bir dongii i¢erisinde olan post-modernligin

iiretim tabanli degil, gosterge tabanli olmasidir.
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BOLUM II
KENT VE SANAT

Foto-Realizm bir kent sanatidir. Bu kesin tanimlama dogrultusunda foto-gergekg¢i
resimlerin yansittigi tiim gergeklik kirsal olanin degil, yerini kentin dnceligine terk eden
bir estetik yanilsama sanatidir. Oyleyse kent nedir ve kentin sanat ile olan iliskisini
ortaya koymadan kent ile 6zdes olan bir sanatin agiklanmasi miimkiin olamayacaktir.
Bu baglam da burjuvazinin yiikselen bir degeri olarak sanat, burjuvaziyi var eden
kentten ayr1 diislinlilemez. Ciinkii kent bir notasyon ve plana dair tasarim olarak bir
yasam ve kiiltiir alanidir. Yarattig kiiltiir kirsal olanin yerini kentin 6nceligine terk
etmesiyle olugsmustur. Ve kent, Descartes’in rasyonalizmi ile doruk noktasina
ulagsmasinin neticesinde meydana gelen bir alt {ist olusun sonucudur. Eskiden beri,
medeni olan; kentliligi, naif ve vahsi olan ise; koyliiliigiin bir ifadesi olagelmistir.
Sehrin ve ardindan kentin 6zgiin iislubunu kazanmasi ancak plan ile olugsmustur. Fakat
burada planlamay1 daha ¢ok alan Ol¢iimiinii anlamak olarak degerlendirmek gerekir.
Anlamin net bir sekilde degistigi siirecler 16. ve 17. yiizyillarda Avrupa’da ve basta
Paris olmak iizere ilk sehir planlarimin ortaya ¢ikmasiyla gerceklesmistir. Ancak bu
kentler heniiz mekanin geometrik koordinatlara sahip bir mekana yansitilmig soyut
planlara sahip modern kent planlar1 olmadigini goriiriiz. S6z konusu bu kentler vizyon
ve tasarimin, sanat ve bilimin birer karmasi olarak planlanmistir ve bu yonden “bir

biitlinii yonetmeyi ve insa etmeyi saglayan bilginin ve aklin bakigidir.”*

Toplumsal gercekligin kente dogru evrilmesi konusunda birgok incelemenin yer
aldigin1 biliyoruz, ancak bu ¢alismada ortaya konulmak istenen nokta sehrin nasil kente
dontistiigii izerinde durularak endiistriyel sermayenin sanayi sehrini nasil olusturdugunu
ki sanayi sehri genellikle sekilsiz bir sehirdir ve yeni kentlesmis bir yigilma, yigisma
yaratmaktadir. Boylelikle kentsel gercekligin ortadan kalktigi veya kesintiye ugradigi
sehir-olmayan (non-ville) bir yerlesiklik ortaya c¢ikacaktir ve bu noktada enerji
kaynaklari, hammaddeler ve emek rezervleri yerleserek kapitalin ve kapitalistlerin

dolayisiyla pazarlarin ve wucuza calistirilacak bol emek giiciinlin  yakinina

*2 Henri Lefebvre, Kentsel Devrim, (Cev. Selim Sezer), 2. Basim, Sel Yaynlari, istanbul 2013, s. 17.
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konuglanacaklardir. Zaten tim amacta budur ya dnceden var olan sehirleri kazanirlar ya
da yeni sehirler insa edilmesine zemin hazirlarlar. Boylelikle ortaya ¢ikan sanayi sonrast
toplumu (sanayilesmeden dogan ve onu takip eden toplum) kent toplumu olarak ifade
ederiz. Tarim ireticileri (koyliiler) i¢in eski kOy ortadan kalkar ufukta koy kentler
hayata gecer. Bu kiiresel siire¢ (sanayilesme ve/veya kentlesme) ilerlerken biiyiik sehir
parcalanir ve onun uzantilart olan banliydler, toplu konutlar veya sanayi kompleksleri
ve kentlesmis kasabalar olarak nitelendirebilecegimiz uydu kentler dogar ve bunlar
metropollerden bagimsizlasir veya onlarin yari-sémiirgeleri haline gelirler. Boylelikle
artik glidiimlii tiiketim toplumunun bagrindaki kent toplumu olugma siireci icerisine
girmis olur.*® Nihayetinde Yunan schir devleti, Dogu ve Akdeniz sehri, ticaret ve sanayi
sehri, kiiciik sehir veya megalopolis® gibi her kent tipinin bagli oldugu toplumsal
iligkiler birbirleriyle karsilastirilamaz. Artik kent olgusu veya kent (! 'urbaine / Urban)

kelimesi sehir (ville) kelimesine tercih edilmesi gerekir, zira sehir kelimesi

tanimli ve nihai bir nesneyi, bilimin sundugu objektif bir nesneyi tanimliyor
gibidir, teorik ¢alisma ise Oncelikle bu nesnenin elestirilmesini ve virtiiel ya da
miimkiin nesneden ¢ok daha karmasik bir kavramin olusturulmasini gerektirir.*

Bu nedenle kent; kent toplumun kisaltilmasi olarak tamamlanmig bir gerceklik olarak
degil aksine bir ufuk, aydinlik bir virtiiellik olarak tanimlanir. Kisacasi burada virtiiellik,
“gercekligin ve diislincenin diinya capindaki krizinin Otesinde, tarim egemenligi
doneminde olusan ve endiistriyel iiretimin ve degisimin biiyiime siirecinde de korunan
eski smirlarin 6tesinde, diinya 6lgegindeki bir toplumdan ve bir diinya sehrinden bagka
bir sey degildir.”*

Sehirden kent toplumuna evrilen tarihsel siirecte sanat genel kentlesmeyle birlikte
doniistime ugramasini sokak ve caddenin yarattig1 kiiltiirel atmosfere ¢ok sey bor¢ludur.
Ciinkii sokak yalniz bir gecis ve sirkiilasyon yeri degil, bir bulusma mekanidir ve o
olmadan belirlenmis yerlerde bulugsmak imkansizdir. Kafeler, tiyatrolar, ¢esitli salonlar

ve benzeri ayricalikli mekanlar sokagi canlandirir ve bu canlanmadan yaralanir: aksi

* Ibid, s. 10.

* Megalopolis: Birbirine zincirlemesine bitisik metropol alanlarma verilen isim. ABD’de Boston’dan
Washington D.C. ‘ye kadar ki bolge Paris’in etrafini geviren banliyélerle olusan ile-de-France departmani
veya Istanbul gevresindeki Gebze, Kocaeli, Bursa, Yalova ve diger sehirlerle olusan bdlge, megalopolis
ornekleri olarak degerlendirilebilir.

* Henri Lefebvre, Kentsel Devrim..., s. 20.

* Ibid, s. 21.
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halde var olamazlar. Hareket ve kaynasma sadece kent yasamini degil, onunla birlikte
en st bir iletisim bigimi olan sanat1 da olumlu anlamda etkileyecektir. Sokak, cadde,
meydan ve bulvar olmaksizin hareket ve kaynasma; dolayisiyla eytisim ve iletisim
ger¢eklesemeyeceginden toplumda boliinme, donuk bir parcalanma ve kopma olacaktir.
Nitekim sokaklar ortadan kaldirildiginda (Le Corbusier’den beri yeni kiimelesmeler de)
sonuglart goriilmiistiir: “tlim hayatin sonilip gitmesi, sehrin bir yatakhaneye
indirgenmesi, varolusun anlamsiz bir tarzda islevsellestirilmesi.”*® Oysa sokaklar ve
bulvarlar gormezden gelinemeyecek fonksiyonlar1 igermekte ve bu anlamda Le
Corbusier’nin nihilist bakisinin anti-sosyal ve anti-politik bir toplum yaratmanin baslica
sorumlularindan oldugunu goérmekteyiz. Bugilin anti-politik bir toplum yaratmanin
tizerine gittigimizde Le Corbusier nin sol kanat dgrencileri olan Lucio Costa ve Oscar
Niemeyer tarafindan planlanmis baskent Brasilia’ya da s6z konusu iletisimsizlige dayal
nihilist yaklagimi gérmekteyiz. 1950 sonlarinda ve 1960’larin baslarinda hi¢ yoktan
baskan Juscelino Kubitschek emriyle planlanan ve ilk goriiniiste jet ugagina benzetilerek
insa edilen bu modern ucube diinyanin en kotii sehirlerinden biri haline getirilmistir. Bu
kent, “kisinin kendini aydaymiscasina yalmiz kaybolmus hissettiZi muazzam bos
alanlarin verdigi duyguyu veriyor insana; karsilastifim her Brezilyali’da bunu

dogruladl.”4

Kisacas1 kamusal alanlarin yoklugunun tasarlanmig bir durumu olarak
kentin; insanlarin bir araya gelip konusabilecegi ya da basitge birbirlerine bakip
ortalikta salinacagi bir ozgiirlikler mekan:t olmaktan uzaklastiginin goze c¢arptiginm
sOyleyebiliriz. Oysa Latin diinyasinin “biiyiik kentsel gelenegi, kent yasaminin bir Plaza
Mayor (Biiyilk Meydan) etrafinda oOrgiitlenmesine dayanan bu gelenek acikca

reddedilmis™*®

tir. Tim bu tasarim olay1 askeri diktatorliiglin baskenti i¢in yapilmis
olmamasina ragmen insanlar1 birbirinden uzakta tutmayr miikemmelen yerine oturtmus

anti-demokratik bir bagkent olarak tam bir skandala yaratmigtir. Tam da bu nedenle;

insanlarin iilkenin her yerinden gelip 6zgiirce toplant1 yapabilecekleri, birbirleriyle
konusabilecekleri ve hiikiimete (...) seslenebilecekleri, gereksinim ve istemlerini
tartisabilecekleri, iradelerini iletebilecekleri kamusal alanlara ihtiyact olacaktir.*

“*Ibid, s. 22.

*" Marshall Berman, Kati Olan Her Sey Buharlasiyor, (Cev. Umit Altug - Biilent Peker), 14. Baski,
Iletisim Yayinlari, Istanbul 2011, s. 13.

“ Ibid, s. 13.

“ Ibid, s. 14.
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Sonugta bu kent plan1 modernizmin en iist disavurumlarindan biri olarak insa edilmisti
ve tlim ironisine ragmen Brezilya halkin modernlik arzularini gerceklestirmek igin
yapilmisti. Ama biitiin bu umutlara ragmen yaratilan bu anti-kamusal kent; “biiyiik bir
degisimi isteyen ama bagka higbir degisimi kabul etmeyen™® bir modernizm olarak
kendini degisime kapatan ya da degisime diisman olan derin bir problemi
yansitmaktadir. Cilinkii “modern insan igin, bir saray insa etmek, yaratici bir seriiven
olabilir; ama onun i¢inde yasamak zorunda kalmak, yine de kabustur.”®* 1970’lerin
sonlarinda ve 1980’lerin baglarin da tiim halki sessiz tutmak i¢in tasarlanmis gibi
goriinen bir baskente Brezilyalilarin hing duymalar1 kaginilmaz olacakti. Maalesef
konugma, toplanma ve gereksinimleri iletme ihtiyaglarindan yoksun birakan bir
modernist bir kentin artik diinyanin her yerinde drnekleri bulunmaktadir. Oysa “iletisim
ve uygarlik en az iki bin y1l 6nce peygamberler ve Sokrates tarafindan en 6nde gelen

insani degerler olarak kutsanmisti.”*

Bugiinde iletisim ve diyalogun modern
zamanlarda da Onem ve aciliyet kazandigini bilmekteyiz. Ciinkii modern hayati
yasamaya deger kilan konusma, ulagsma ve anlama yolunda zengin firsatlar yaratmasidir.
Bu zengin firsatlar1 yaratan kamusal mekanlar basta meydanlar, bulvarlar ve onlar
kesen sayisiz caddeler ve sokaklardir. Aslinda kentler ilerleme, uygarlik ve
aydimlanmanin olumlu tasiyicilar1 olarak tanimlanmakla beraber toplumsal hastaliklara,
ahlaki ¢okiintiiye ve toplumun yikilmasina yol actig1 gibi, ilerleme ve diizensizligin,
toplumsal sorunlarin ve Ozgiirlesmenin kentte bir arada var olabilecegini rahatlikla
gormekteyiz.> Biliyoruz ki, kent ancak sokaklarla hem bilgilendirici, hem sembolik ve
hem de oyun fonksiyonu olarak gormezden gelinemeyecek olumlu yanlar1 olan
mekanlar1 yaratmaktadir. Ciinkii birey diizensizlik demek olan sokaklarda oynar ve
ogrenir. Siiphesiz;

kent yasamin baska yerlerde sabit ve kendini yenileyen bir diizen i¢inde donup

kalmis olan tiim unsurlart sokaklarda 6zgiirlesir ve sokaklardan merkezlere dogru

akar, bu unsurlar kendi barinaklarma dogru ¢ekilirken birbirleriyle karsilasirlar. Bu

diizensizlik, yasayan bir diizensizliktir. Bilgi verir. Sasirtir. Bu diizensizlik bir
anlamda daha yiiksek bir diizen anlanuna gelir.>*

* Ibid, s. 14.

* Ibid, s. 14

* Ibid, s. 16

% R.J. Holton, Kentler Kapitalizm ve Uygarlik, (Cev. Rusen Keles), 1. Basim, imge Yayinlari, Ankara
1999, s. 11.

> Henri Lefebvre, Kentsel Devrim..., s. 22, 23.
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Ozellikle Jane Jacob’un Birlesik Devletlerde yaptig1 incelemelerde sokagin sug isleme
amach siddete karsi tek miimkiin glivenlik araci oldugunu gostererek bunu soyle ifade
eder; “sokagmn ortadan kalktigi her yerde suc orgiitlenir ve su¢ oram artar” hatta
sokakta gerceklesen devrimci bile sokagin diizensizliginin baska bir diizen dogurdugunu
gostermektedir ki, kentsel mekanlar1 olusturan sokagin, soziin, kelimelerin, isaretlerin

ve tiim diger seylerin miibadele yeri olarak bir karsilasma aracidir.

Peki sokak gercekten bir karsilasma yeri midir? Evet! bir karsilasma yeridir,
ancak yiizeysel bir karsilasma yeri olarak! Tipki Foto-Gergekgiligin 6ziinde yansittigi
gibi... Gergekten de insanlar sokaklarda karsilasmaktan cok birbirlerine yaklasirlar.
Elias Canetti’nin oldukga tartismali eseri olan Kitle ve Iktidar da; kitle, yigin ve
kalabaligin arasindaki iliski ve iliskisizligi masaya yatirdiginda goriilmektedir ki,
“biitlin hayat mesafe lizerine kuruludur: kendisini ve sahip olduklarini ig¢ine kapattigi ev,
bulundugu konum, arzuladigi mevkii, bunlarin hepsi mesafeler yaratmaya, mesafeleri

korumaya ve genisletmeye hizmet eder.”® Oysa Canetti’ye gore;

insan yaratt1ig1 mesafelerle taslasir ve coraklasir. (...) Insanlar mesafe yiiklerinden
ancak hep birlikte kurtulabilirler; kitle icinde olan da iste budur. Desarj sirasinda
ayrimlar bir kenara atilir ve herkes kendini digerleriyle esit hisseder.*

Kuskusuz tiim bunlar kitlenin yarattigi yanilsamaya dayali esitlik hissiyatidir ve
gergekten esit olmamiglardir. Sonsuza kadar esit olmayan kitleler yeniden miilklerini ve
isimlerini korumak iizere kendi yataklarma donerler. Iste bu miibadele yeri olarak
sokaklar antik donemden giliniimiize kadar kullanim {izerinde belirleyici oldugu kadar
kiiltiirel ve sanatsal faaliyetlerin de dolayli olarak belirleyici olmustur. Ancak meta
diinyas! sokakta acilinca 6zel yerlerle, pazarlarla, meydanlarla ve hallerle yetinemeyen

meta, biitiin sehri tarihsel siirecte istila edecektir. Nitekim,

antik donemde sokaklar, ayricalikli yerlerin -tapinak, stadyum, agora, bahge- ilave
birer par¢asindan bagka bir sey degildi. Daha sonra, Ortacag’da, zanaat sokaklar
isgal ediyordu. Zanaatkar hem {iretici hem de saticiydi. Daha ileride ise yalnizca
tiiccar olan tiiccarlar efendi haline geldiler. Sokak m1? Birer vitrin, magazalar
arasinda birer gecit oldu. Provoke edici, istah agici bir sergi malzemesi haline

55 1o
Ibid, s. 23.
% Elias Canetti, Kitle ve Iktidar, (Cev. Giilsat Aygen), 3. Basim, Ayrint1 Yayinlari, istanbul 2006, s. 18.
57 ypi
Ibid, s. 19.
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getirdi. Burada miibadele ve miibadele degeri, higbir yerde olmadigi kadar,
kullanimin iizerinde belirleyicidir, dyle ki, onu ancak bir atik haline getirir.”®

Son bir tahlil de denebilir ki, sokaklar; caddeler ve bulvarlar foto-gergekgi sanatin
beslendigi mekanlar olarak kentlerin estetik ve sosyo-kiiltiirel diizeyini belirler.
Ozellikle New York kentini ana tema olarak siklikla isleyen foto-realizm bir iletisim
mekan1 olan sokaktan gecisi irdelemeyemez. Cogunlukla sokaklar toplumsal bir
hareketlilige sahip degildir. Ve sokak, foto-realist resimde, siklikla islenen vitrinlerden
0zce pek farkli olmayan bir islevi yerine getirir. Bu baglamda foto-realist sanatin

elestirel bakisi sinirhidir.

Sokak, sanat1 elestirel anlamda zorunlu bir olanaga donistiirdiigii kadar iktidarin
baskisi altinda da tutulan bir nesne durumunada getirilebilir. Ciinkii “iktidardakilerin
kendileri tehdit altinda hissetmeleri durumunda ilk yapacaklar1 sey sokaklarda
gezinmeyi ve toplanmay1 yasaklamak olacaktir.” Sokak; kar ve verimlilik, alim, satim,
zorunlu ¢alisma ve bog zaman, tiiketim yeri ve ev arasinda zorunlu bir gecis noktasindan
baska bir sey degildir ki bu durum sokagi organize edilen bir sebekeye doniistiiriir ve
tilketimin neo-kapitalist tarzda oOrgilitlenmesine olanak saglar. Sonugta bu da kentsel
mekanin somiirgelestirilmesini hizlandirir ve bu “sémiirgelestirme siireci imge yoluyla,
reklam yoluyla, nesnelerin teshiri yoluyla, yani semboller ve teshir iizerine kurulu
nesneler sistemi yoluyla sokakta hayata gegirilir.”® Iste giiniimiizde modern ve ¢agdas
sanat, foto-gergekgilik olarak bilinen sanat-teknik bakis yoluyla modern mekanlarin
olusumunu belirleyen metropoliin istah kabartict ama buna ragmen tektiplestirilmis

nesnelerin etkili bir eylem sessizligiyle gorsellestirildigi bir sergileme yanilsamasidir.
2.1. Modernizm ve Kent

Modernlesme ve modernizasyon kavramlari, ¢ogunlukla sanayilesme ve
teknolojik ilerlemeler ile degerlendirilen bir gelisim siirecini imlerken, modernizm
kavrami ise; toplumsal, siyasal ve kiiltiirel dontlislim asamalarini belirtmekte 6nemli bir

ayrim gozeten bir diisiinsel ayrigmayi beraberinde getirmektedir. Bunun yani sira,

%8 Henri Lefebvre, Kentsel Devrim..., s. 23.
* |bid, s. 24.
% 1bid
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modern kentler ve onlarin gelismis boyutu olan bugiinkii metropoller*- megapoller™,
sanayilesme siirecinin sonunda ulasilmig olan bir zirveyi tanimlar. Baslangigta 15.
Yiizyllda Ronesans ve takip eden 16. yiizyill Avrupa’sindan beri varlik gosteren,
yayilarak diinyay1 doniistiiren-somiiren kapitalizm ise, sanayi devriminin dogal sonucu
olarak kentlesme ile birlikte varlik gerekcelerini yeniden belirlemistir. 19. ylizyilla
birlikte sanayilesmeye ve teknolojiye olan yonelim (modernizasyon); aydinlanmayla
birlikte baslayan modernite kavramlariyla (akla, demokrasiye, ozgiirliige ve laiklige)
ilerleyen bir siire¢ olarak kentin yarattii modernizm kavramu, kiiltiirel varlik nedeni
olarak modernlik ile gelenek arasinda bir karsitlik karsisinda se¢im hakkini gelenegin
tasfiyesinden yana kullanir. Bu yolla tasarimlanan tasfiye siireci; “genel olarak yaratici
yikim olmak iizere yeni olusturulacak olan toplum modelinin eskisinin (gelenegin)

yikilarak yerine yeninin (modern olanin) yapilandiriimasi tizerine insa edilir.”®

Antik Yunan ve Ege kent devletlerinin mazgal-geometrik temellerine dayanan
modern kentin mimari yapilanmasi, temelinde ge¢misten bu yana karmasadan uzak,
makine diizeninde isleyen bir kent tasarimi anlayisini birlikte barindirir. Antik diinyanin
matematik-arilikta saflagsmis diizeni kadar, modern ¢agmn mekanik diinyasindan
beslenen kentler giderek arilasir ve kendi olusum siirecini disavuran bir anlatimi
benimser. Modern diisiince siirekli kent ile oynar, bireyin yasamin1 buradan
degistirmeyi diisiinlir. Kenti degistirmek, yasami da degistirmektir. Modern kentin
bi¢imlendirilmesi; kiibizm ile baslayan ve esas agirlik noktasini Bauhaus, De Stijl gibi
akimlarm olusturdugu, Walter Gropius, Le Corbusier, Adolf Loos gibi mimarlar
tarafindan uygulama alani bulan bir modernist projedir. Projenin 6nemli basamaklari,

yeni kent ve mimarinin yeni malzemelerle olusturulmasidir. Yapilarin Barok ve Neo-

Metropol: (Gremeter: ana, polis: kent’ten metropolis. Ing. Metropolis, Fr.Metropole, Alm.
Weltstadt.Eski Yunan’da koloni kentlerden ayirmak i¢in ona kentlere verilen ad. Roma dénemindeyse
kirsal eyalet baskentleri metropolis adim1 almigtir. Giiniimiizde bir iilkenin ya da bolgenin ¢evresindeki
tiim kentsel ve kirsal yerlesim yerlerine ekonomik ve toplumsal agidan egemen oldugu gibi, tilkenin bagka
iilkelerle her tiirlii iliskisini de saglayan ¢ok biiyiik boyutlu kentlerine bu ad verilir. Ornegin New York
diinyanin belli basli metropollerinden biridir. Bkz: Eczacibasi Sanat Ansk. Yapi Endiistri Merkez
Yayinlar1 1.2.3. Cilt. istanbul
" Megapol: Yunanca megalopolis. dilimizde niifus artisi yiiziinden sehirlerin yayilarak birbirine
bitismesiyle meydana gelen yerlesme alani, birlesik sehir anlaminda kullanilan bu sz igin kurulumuz,
dev sehir s6ziinii 6nermektedir. sehir kelimesinin anadolu'da sar bigiminde kisaltildigi ve ¢esitli yerlesim
yerlerinin adinda da bulundugu hatirlanirsa, dev sehir yaninda dev sar séziiniin de kullanilabilecegi baz1
kurul iiyelerince ifade edilmistir.

8 David Harvey, Post Modernligin Durumu, (Cev: Sungur Savran), 1. Basim, Metis Yaymnlar1 / Tarih
Toplum Felsefe Dizisi, Istanbul 2012, s. 29.
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klasik gosterisi yerine modern iglevselliginin yan1 sira tiim bir kentin fonksiyonel olarak
boliimlere ayrilmasi s6z konusudur. Yap: yeni ilkelere, yalnizca kendisini ifade eden
Ogelere indirgenir. Kentin modernist estetigini bu indirgemeler ve yalinlastirmalar
olusturacaktir. Geometri, yapilarin bigimlendirilmesinde temel 6ge olarak benimsendigi
icin binalar yan yana, iist iiste modiiler olarak ve kolay insa edilebilecek bir yontemle
tasarimlanmistir. Kentin tipki makine pargalar1 gibi; ¢aligma, barinma ve sanayi gibi is
boliimlerine ayrilmasi sonucunda parcalar arasindaki baglanti ve biitlinliik, ulasim
araclarinin araciligiyla saglanmaya c¢alisilmistir. Modernizm’in is boliimiiniin getirdigi
akilciligin iiretim agisindan diislintilen hizli {iretim kapasitesi, modiiler yapilarin
olusturulmasinda somutluk kazanmistir. Fakat dikey ve yataylardan olusan, birbirini
tekrar eden geometrik yapilara, sehri parcalayan ve pargalari otoyollar ile birbirine
baglamaya c¢alisan siisten uzak, sade ve basit yapilara dayanan ve bir mekanik diizeni

andiran bu kavramsal anlayisa, 6zellikle 1960'lardan sonra elestiriler gelmeye baslar.

Modern sanat bir burjuva kent sanati olarak goriiliirken, post-modernizm’de bu
yargl biraz daha ileri goétiiriilerek, artik her seyin kentsel doniisiime ugratildig: ileri
striiliir. Ciinkii post-modernizm’in global gergekligi kentsel doniisiimle bi¢imlenen
soylemlerle birlikte gelistirdigini gormekteyiz.®> Zaman-mekan olgusu agisindan
bakildiginda 19. yiizyilin, tarth cagi, 20. yiizyilin ise bir mekan ¢agi oldugu one
stiriilmiistiir. Bu nedenle de ¢ogunlukla tartismalarin mimari ve kent 6lgeginde agirlik
kazandig1 goriilmiistiir. Ozellikle 1960 ve sonrasinda modernizm’in arilasma, sadelesme
yolundaki piirist” tavrina, modernizm sonrasi olarak adlandirilan Ardi/-Modernizmin
(post-modernizm) kars1 ¢iktigr goriilmiistiir. Post-modernist tavir, modernizm’in
disarida biraktig1 her seyi igeriye alarak, tek bakis agisiyla ortaya g¢ikarilan modernist
kent olgusuna daha liberal ve kiiresel bir sdylem gelistirerek modernizm’in katilagsmis
kurumsal, akademik, mekanik ve biirokratik diizenini reddederek; popiiler ve kitle
kiiltiiri iiriinlerine, slislemeye, gelenege, tarihsellige geri doner ve ayrica 1960 sonrasi
yeniden iiretim mantiZinin olanaklarini sonuna kadar kullanarak kendi sdylemini de

gergeklestirir. Dolayisiyla gegmis donemin tiim tsluplari, foto-gergekgi tislubun ve torel

62 Ciineyt Kurt, Modernizm ve Post Modernizm Tartismalar: Ekseninde 20.Yiizy1l Bati

Resminde Kent Olgusu, (Yaymlanmans Sanatta Yeterlik Tezi), Dokuz Eyliil Universitesi, SBE, izmir
2001, s. 65.

* Piirizm (Anticihk): Agirhikhi olarak Fransiz ressam Amedee Ozenfant ve mimar Le Corbusier
tarafindan ortaya konmus ve Kiibizm’in bir parcasi olan bir sanat akimidir. Piirizm akimi kiibizmde
yaygin olan siisleme trendini tamamen reddetmeyi ve temiz ve net bigimlere donmeyi amaglar.
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Ozlinlin yansitilmasi agisindan eregi; giindelik yasamin nesneleri, reklam imgeleri,
eklektik bir diizenlemeyle tekrar giindeme gelir. Buradaki hedef tiim kentin seyirlik bir
sanat nesnesi konumuna getirilmesi ve bu amacla yasam bi¢iminin estetize edilmesidir.
Ozetlersek hiper-gergekgiliklerin ve paralel olarak post-modernizmin, kent yasamina ve
sanata iligkin tiim sinirlamalara kars1 ¢ikarak kentte olusum gosteren her seyi seyirlik -
sanatsal bir nesneye doniistiirmeye ¢alistigini ifade edebiliriz. Nitekim, tipki foto-realist
ve hiper-realist sanatta oldugu gibi bir politik olusum olan post-modernizm, en ¢ok
mimari ve buna bagli olan kent olgusu {izerinden bir diislinsel ¢ikis saglamasinin

temelinde yukarida belirtilen hedefler ve siiregler yatmaktadir.

1970’lerden bu yana kentsel iiriinlerin popiiler begeninin ¢cagdas sanatta mimarlik,
resim, heykel, miizik gibi alanlarda igerik ve goriiniimii etkiler bigimde kullanilir olmasi
(6r. Postmodernizm) sanatin kendine yeni bir uygulama giicii bulmasi olarak da
yorumlanabilir. 21. yiizyilin sonlarina ise bir¢ok kisi tarafindan toplum bilimlerinin
karsilik vermesi gereken ve modernligin de Otesine gotiiren bir donemin basinda
bulunuldugu ileri siiriilmektedir. Modern sonrasi olarak adlandirilan bu geg¢is donemini

tanimlamak adina ¢esitli terimler kullanilmistir. Bunlardan birkag tanesi;

bilgi toplumu ya da tiikketim toplumu gibi kesinlikle yeni bir toplumsal sistemin
cikisina isaret ederken, cogunlugu ise (postmodernlik, postmodernizm, endiistri
sonrast toplumu, kapitalizm-sonrasi v.b.) daha ¢ok onceki donemin kapanmak
iizere oldugu fikrini 6ne ¢ikarir.®®

Modernizm’in temel yonii, (Marx’in tarihsel gelisme ve ilerleme felsefesiyle paralel
olarak) kente ait kiiltiirel yapilar1 doniistirme amact olan aydinlanma projesinin; eskinin
yerine yeni olani 6nerirken, bunun ancak akil ve bilgiyle olacagini ve bilginin de siirekli
biriktirilerek toplumu ileriye gotiirecegini One silirmiistiir. Bu proje zaman igerisine
amacint  gerceklestirmig bilim ve teknoloji temelli yeni bir kent kiiltiirii olarak
nitelenebilecek modern bir yasam tarzi olusturmustur. Modernizm’in amaci her ne
kadar insanin 6zgiirlesmesi, daha iyi hayat standartlarina ulasmasi da olsa; I. ve II.
Diinya Savaglari, Nazi soykirimi, atom bombasmin kesfi vb. olaylar gbéz Oniine
alindiginda modernizm’in kurmayr hedefledigi ideal toplum modelinde, bilim ve
teknolojinin araciligiyla ortaya ¢ikan makinelesmenin tam tersi bir etki yarattigi

goriilmektedir. Boyle bir durumun nedeni olarak kent insani, iginde bulundugu kiiltiirel

% Anthony Giddens, Modernligin Sonuglart, (Cev. Ersin Kusdil), 3. Basim, Ayrinti Yayimlari, Istanbul
2004, s. 12.
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cevreyi Dbigimlendiren etkenleri sorgulamaya baslamistir. Ozellikle Frankfurt
Okulu’ndan Walter Benjamin;

Teknigin olanaklariyla ¢ogaltim ¢agi, sanati kiilt temelinden ayirdiginda, sanatin
Ozerklik gorlinimii de sonrasiz ortadan kalkmis oldu. Sanatin bdylece ugradigi
islevsel degisim ise ¢agin bakis agisinin sinirlari disina tastr.*

Dolayisiyla, sanat tiretimi kosullarinin degistigini, geleneksel halesinden (aura) kopan
sanat eserinin artik politik bir isleve sahip oldugunu sdyleyen Benjamin, yeni gelisen
kitle iletisim araglarinin sanat olup olmadigi tartismasinin anlamsiz bir tartisma
oldugunu ve bu tartismanin sanatin artitk bambasgka bir baglamda, kentsel kosullar

cergevesinde liretiliyor olmasinin anlagilmamasindan kaynaklandigini belirtmektedir.

Postmodernizm i¢inde modernist kent sanati ile kentsel popiiler kiiltiir tirtinleri
arasindaki sinirin erimesiyle, postmodernizm’in (Foto-Realizm de dahil olmak tizere)
kitle liretim araglarina agik olusu bu alanda siklikla kullanilan yontem ve anlayislarin
bicimsel eylemlerde (Ozellikle resim alaninda) agirlikli olarak kullanilmalarini
saglamistir. Boylelikle kolaj, fotograf, yeniden iiretim gibi 6zellikler yapitlarin bigimsel
yapilarin1 olusturmaktadir. David Salle’in yapitlarinda karsit ve birbiriyle ¢elisen
gortintiileri st iiste bindirdigi gibi Rauschenberg’de 1964 tarihli, Rubens’in Siislenen
Veniisii (Res.8) tablosundaki ¢iplak kadin imgesini transfer ederek kombine ettigi
Persimmon (Res.9) calismasi da kolaj tekniginde iretilmis foto-grafik bir cagdas
eserdir. Her iki eserinde ortak ozelligi sanat tarihinin biiyiik ustalarin ikonlasmis
imgelerini, cagimizin kent dokusu icerisine eklektik olarak montajlamalaridir. Ozellikle
Pop sanati temsil eden Hamilton’un Bugiiniin i¢ mekanlarint bu kadar farkly bu kadar
sempatik kilan nedir? (Res.10) adli ¢ok bilinen bu yapitinda oldugu gibi pop
sanatcilarin eserlerinde siklikla kamyon, helikopter, otomobil, motorsiklet vb. kente ait
bir ¢cok farkli imgelerin bir araya getirilerek ¢agdas medyanin, reklam diinyasinin ve
popiiler kiiltiiriin bir ¢ok ikonunu kullanmislardir. Rauschenberg de diger pop sanatcilari
gibi s6z konusu eklektik tislubunu sanat ile yasam arasindaki boslukta ¢alismak olarak
aciklamaktadir. Rauschenberg yapitlarinda kente ait giinliikk kullanim nesnelerini bir
araya getirerek eskiye ait her tiirlii giindelik yasam nesneleri es zamanl bir tarihsellik
icerisinde kompoze edilmektedir. Boylelikle sanat yapitinda yeniden iiretilen nesneler,

gergeklerinin yerini alarak yeni bir kent imgelemi (simiilasyonu) yaratilmistir. Nitekim

% Walter Benjamin, “Teknigin Olanaklariyla. .., s. 61.
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Baudrillard de, simiilasyon kiiltlirinii post-modernizm olarak adlandirir. Ciinkii;
giindelik kent hayatinin estetiklestirilmesinin ancak gercekligin imgelere doniismesiyle
olustugunu dile getirir. Baudrillard, estetigin her yerde hizla ¢ogalmasindan otiirii
ger¢ek anlamda sanattan s6z etmenin olanaksiz oldugunu ileri siirer. Bununla birlikte
sanat varolusundan bu yana bir¢ok sdylemle birlikte amaglarini gergeklestirmistir.
Bundan sonrasinda Baudrillard gegmise donmek ve tekrar iiretmekten bagka bir yol
kalmadigin1 ileri siirerek sanatin tikandigini, ancak kendini kopyalayarak var
olabilecegini ifade eder. Boylelikle medya, reklam, baski, kolaj/montaj, fotograf vb.

yontemlerle sanat da kentler gibi endiistriyel bir durum sergilemektedir.

Post-modernizme dair yapilan tanimlamalar dogrultusunda post-modernizm’de;
glinliik kent yasami ve sanat arasindaki ayrim (sanat ile giindelik yasam, sanat ile Kitle
kiiltiiri, popiiler kiiltiir) tamamiyla siliklesir, hatta yok olur. Neyin sanat olup
olmadigina dair ayrimlar O6znellesmistir. Basta sanat da olmak iizere her alanda
mutlaklik yerine yoruma agiklik vardir. Post-modernizm’de sanat¢i, zanaatci, endiistri
iireticisi, reklamci gibi gruplar arasindaki ayrim yok olmaktadir. Gelisen medya alaniyla
sik1 bir iliskiye girmesinin sonucunda ise sanat artik diislinsel ve duygusal degildir.
Buna bagli olarak yeniden {iiretim araclarmin kullanimmna agik olmasi ile post-
modernizm, tiim sanatsal yaratmalara (eylem sanati, viicut sanati, happening vs.) agik
olarak kentlerin sanati: Pop Art’dan Gergekiistiiciiliikten, Dadaizm’e ve Foto-Realizme

kadar bir¢ok sanat akimi i¢in gegerli bir siiregtir.
2.2. Teknolojik Yikim, Avangardizm ve Kent

Birinci Diinya Savagi oncesi teknigin getirdigi hiz ve devinim giicii ile birlikte
kent yasaminin hareketliligini disavurumcular Alman tslubunun sert mizacl grafiksel

tasarimlartyla gorsellestirmiglerdir. “Yapitlarinda goriilen sert ve kati gevre ¢izgileri,

renklerdeki siddet ve saldirganlik, 6zellikle yeni duyarliligin en belirgin nitelikleri”®

olarak karsimiza ¢ikmaktadir. S6z konusu duyarliligin ic¢sel ve tinsel niteligini 1917°de

Herwarth Walden vurgulayarak; disavurumcu sanatin kisa, 6zIii bir tanimin1 yaparken;

5966

“disaridan edinilen bir izlenim olmadigini, iceriden yapilan bir disavurum’™>> oldugunu

8 Jean-Michel Palmier, “Disavurumculuk ve Sanatlar,” (Cev. Mehmet Rifat), Derleyen: Enis Batur,
Modenizm Seriiveni (Iginde), 6. Bastm, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul, 2003, s. 255.

% Norbert Wolf, Disavurumculuk, (Cev. Mehmet Tahsin Yalim), 1. Basim, Remzi Kitapevi, Istanbul
2003, s. 8.
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soylemektedir. Var olan diizeni degistirmek adina duygu yiikli resimleriyle insanlarin
dikkatlerini ¢ekmeyi amaglayarak Disavurumcular, Vincent van Gogh ve Gauguin gibi
ardil izlenimci ressamlarin ¢alismalarindan esinlenerek; insanlarin medeniyet goriintiisii
altinda yok olan duygularin1i ve sanayilesmenin olumsuz bir getirisi olarak kent
yasaminin bireyi sosyal mana da nasil yavas yavas yok eden bir makineye
donistiirdiigiinii ifade etmek istemislerdir. Ciinkii onlara gore; insanin yiikselisi,
teknoloji ya da ekonomik olarak degil, i¢sel varligin ispatiyla miimkiin olacaktir. Bu
acidan disavurumcu anlayista kentsel yasam imgelerine; Ofke, nefret, gerilim,
yabancilasma vb. duygusal 6gelerin yiiklenmesiyle birlikte resimlere carpitma, bigim
bozma ve enerjisi yiiksek, parlak renkler olarak yansitilmistir. Ozellikle disavurumcu
sanat¢ilardan Kirchner konularini i¢inde bulundugu kentten almaktadir. Kentte sokaklar,
dans salonlar1 ve sirkler onun malzemeleridir. Sanat¢inin savas oncesi 1913 ve savas
yillarinda 1915°te Berlin sokaklarini sayisiz pastel, suluboya tekniginden olusan
desenleriyle birlikte es zamanli olarak baski-grafik caligmalarini yasaminin sonuna

kadar stirdiirmiistiir.

Onun Potsdamer Platz (Res.11) adli eseri bu serinin doruguna ¢ikan
caligmalarindan biridir. Bu sembolik bir kor diiglime sahip c¢alismada kent;
bulvarin tizerinde trafik 1siklarinin merkezinde yer alan iki fahiseden -biri yiiziinii
maskeleyen pembe eldivenli ve demir yoluna doniik- her iki figiir devingen bir
simgeye doniismiistiir.”’
Tiim cadde sahnelerinde “grotesk ve karikatiirsii bigimler, parlak ve canli renklerle
deforme edilmis sert cizgili agilar sayesinde kentin iginde ¢ikilmaz yabani ortaminda

%8 Hizli yasam, tempo,

insanin yabancilagmasina kars1 bir protesto niteligi tagimaktadir.
fazlasiyla kalabalik kaldirimlar, itis kakis ve soguk mimikler, insanin ayaklarini yerden
kesen kitleler resmin diline terciime edilmislerdir. Benzer bigimde kentsoylularinin
yasama karst duruslarmin sergilendigi Kirchner’in Sokak Sahnesi (Res.12) adli
caligmasinda da; yapiti, “dinamizmin, modernliin ve heyecanl bir yasantinin simgesi

oldugu kadar yabancilagsmayi, kimliksizligi ve bireysellikten yoksunlugu da ifade

etmektedir.”®® Eserdeki soguk mavi renk insanlar1 bizden uzaklastirir.

87 Rosalyn Duetsche, “Alienation in Berlin: Kirchner’s Street Scenes” Art in America Dergisi, Say:: 1,
Ocak, New York 1983, s. 65.

* Ibid

% Anna Carola Krausse, Ronesanstan Giiniimiize Resim Sanatinin Ovkiisii, (Cev. Dilek Zaptcioglu), 2.
Basim, Literatiir Yayincilik, Istanbul 2005, s. 88.
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Derinligi olmayan bir sokagin ortasinda insanlar balik istifi gibi yan yana
ylirimektedirler. Cerceveyi patlatacak gibi bu rahatsiz edici yigilmaya ragmen
cadde de yiiriiyen kokoslar ve ziippeler, burnundan kil aldirmayacak mesafeli
tiplemelerle anlatilmustir.”

Kirchner’de oldugu gibi bir¢ok Disavurumcu sanat¢i da kent ve kent yasamina dair
sahneleri grotesk bir lislupla ifade etmislerdir. Ciinkii birbirine yabanci farkli sosyo-
kiilttirel-politik kesimlerden gelen insanlarin tek bir kiiltiirel potada nétralize ve hatta
asimile edildiklerini gorebiliriz. Boylesi zengin bir go¢menler toplulugunun
notralizasyonu sonucu olusan kentler yabancilarin diinyasina, modern bir rutin
yabancilar diinyasi’na doniismiistiir.” Ancak sadece Kirchner sik giysili kent soylular
resmederken, Otto Dix, George Grosz, Max Beckman ise savag sonrasi kent yasamina
ait yasam kesitlerini; kalabalik kitleleri ve onlarin yabancilasmis iligkilerini; sakatlar,
fahiseler, pezevenkler, kokoslar ve issizler araciligiyla yoksullugun, cehaletin ve

sefaletin resmini yapmislardir. Ozellikle;

Sosyal tabanda yabancilagma, kalabalia ragmen yalmzlik ceken bireyin i¢
diinyasia cekilmesi olarak ele almmaktadir. Insan vyiizleri ve edimleri
anonimlestik¢ce birey kendi diinyasina doniik yasam bi¢imini tercih eder hale
gelmektedir. Yabancilarin diinyasindaki insan, bir digerine sadece yiizeydir ve bu
ylizey bundan dolay1 estetik kriterler iistiinden degerlendirilen ve bigimlendirilen
bir nesneye doniisiir.”*

Birinci Diinya Savast deneyiminden sonra ruhsal ¢okiintiiniin esigine gelen Max
Beckmann ise resimlerinde insanin varolusunu ve ig¢sel diinyalarina ait travmalarini
konu edinir. Beckmann anlatimini giliglendirmek icin figiir, nesne ve mekanlar
abartarak carpitir. Kentsel imgelerle dolu resimlerinde bozguna ugramis gibi yapilar,
carpitilmis nesneler, huzursuzluk, giivensizlik, endise, oransizlik ¢arpict bir bicimde yer
alir. Ozellikle figiirler iizerindeki bigim bozma siddet duygusunu 6n plana cikarir.
Resimlerinde binalar, pencereler, direkler, kopriiler, sokaklar v.b. bircok 6ge egik,
carpik, keskin ve acili olarak ¢ok katmanli ve karsit acilardan bakisimli perspektiflerle
yogunlastirilmistir. i¢ mekanlar da ise; figiirler ve mekan igindeki nesneler i¢ ige, iist

liste cakistirilmak suretiyle izleyenin algisinda karmasiklikla birlikte klastrofobik™ ve

70 |hi
Ibid

* Bknz. Henning Bech’in Citsex makalesi icin Yasemin Erdin, 20.Yiizyilda Plastik Sana't.larda Kent

Olgusuna Yaklagimlar, (Yayinlanmamis Yiiksek Lisans Tezi), Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi,

SBE, Istanbul 2006, s. 7-8.

" Ibid, s. 8.
* Klostrofobi: kapali yerde kalma fobisidir.
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kaotik bir atmosfer yaratilmistir. Beckmann’in Gece (Res.13) yapitinda Krausse’in
yorumuna gore; “gece, tam bir kabustur. Dar acilar1 ve perspektif yoksunlugu yiiziinden
tam olarak belirlenemeyen Klastrofobik bir mekanin i¢inde korkung bir sahne
yasanmak‘[adlr.”72 Bu sahne aslinda Beckmann’in 1918-1919 yillarinda Diisseldorf’da
gerceklestirdigi 1918 Kasim Devrimi ve 1919 Mart ayinda Almanya’daki genel grevi ve
bunu toplum iizerindeki etkilerini yansitmaktadir. Resimde tiim goriis alanin1 dolduran
ve keskin agili bigimler olusturan c¢izgiler, zemin dosemesi, masa, cat1 kirisi ve
figiirlerin bedenleri {lizerinde kesik cizgilerin olusturdugu karmasik ag dar mekana
genislemis bir atmosfer yaratmaktadir. Kentin hem i¢ hem de dis mekan agisindan ele
alinmasinda Beckmann’in yapitlarinda olaganiistii bir iislup birligi gostererek sikint1 ve
siddet icine diislilen bu kaotik ortami basariyla yansitmistir. Beckmann’in deyisiyle
bosluk; “6n plani korkung derinligi gizlemek igin her zaman sagma seylerde doldurmak
zorunda olandir.”> ™ Birinci Diinya Savasi’nin etkilerini ve savasta yasadigi bireysel
dram1 resimlerinde ifade eden Otto Dix ise, savas sonrasi kent yasaminda gozlemledigi
coklisli, sakatlar1, fahiseleri, sonradan gorme savas zenginlerinin ¢elisik yasamlarini
carpici bir grotesk anlayis igerisinde gorsellestirmistir. Ozellikle, Dresden’deki
kentsoylu zenginlerin gezdigi se¢kin bir cadde olan 1920 yilinda resimledigi Prague
Caddesi (Res.14) yapit1 sakatlari garpici bir bi¢imde betimlemektedir. Bu cadde,
resimdeki figiirler belden asagist olmayanlar, ayaksizlar, kolsuzlar, ko&rlerden
olusmaktadir. Resmin merkezinde yer alan iki sakat figiir, caddeden gecen ama yalnizca
ayaklari, elleri, bastonlar1 goriilebilen, zenginlerden yardim beklemektedirler. Adeta
tahta kuklalara benzeyen, ezilmis insan tiplerinin resmin disinda birakilmasi zenginlerin
ilgisizligini anlatmaktadir. Savasin acimasizligi adeta caddelerdedir. Takma kollu,
takma bacakli sakat figiirlerin yer aldig1 kompozisyonun arka planinda vitrin mankenleri
celiski i(;indedir.74 Kent mekani, 6ziinde kapitalist iiretim bi¢iminin de bir sonucu olarak
yasamsal edimlerin goz ardi edildigi bir ¢evrenin olusumunu goézler Oniine serer.
Balzac’da bu yeni toplumu ve onu ydneten giiciin iplerini para sisteminin i¢inde bulur.

Cinkl “burjuva her seyi parasal degerlendirmeye, hayali sermaye ve kar arayisinin

72 | hi
Ibid, s. 89.

" Arzu Uysal, “Aragstirict Sanat Elestirisi Yontemine Gore Max Beckmann’in Gece Adli Eserinin

Analizi,” Tiirk Egitim Bilimleri Dergisi, Cilt: 5, Say1: 4, Gliz 2007, s. 709.

™ Ciineyt Kurt, Modernizm Ve..., s. 88.
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soguk hesabi ve egoizmine indirgemistir.””> Bir anlamda bu yasam bicimi birey i¢in
kacinilmazdir. Kent mekanlar1 bu degisimlerle kosullu olarak, bireyin kisilik
ozelliklerinin ortaya ¢iktig1 alan oldugu gibi, kisilik 6zelliklerinin yok edildigi alana da
dontismiistiir. Nitekim zamanin ve mekanin yok olusu Balzac’in biitiin yapitlarinda sik
tekrarlanan bir olgudur. Zaman ve mekanin yok olusu, zamaninda yeterince bildik bir
tema olarak kokenini Alexander Pope’un bir beyitinden alir: “Ey Tanrilar! Zamani ve
mekani yok edin? Mutlu olsun iki asik.”"® Goethe, yapit1 Faust’ta, bu metaforu etkili bir
bigimde kullandiginda ayn1 kavrami ilging bi¢imde Marx’in hem Komiinist
Manifesto’da hem de Grundrisse’da kullandigi gormekteyiz. Bu deyimi kapitalizmin
cografi yayilma ve sermaye dolasiminda hiza olan diiskiinliiglinlin devrimci niteliklerini
ifade etmek i¢in kullanmisti. Oysa bu deyim, yani, zaman-mekan sikigmasi,
kapitalizmin donemsel nobetlerine olan bir atifsal niteleme yapmaktadir. Bu deyimin
yarattifi arzu burjuvazinin uzamsal ve zamansal biitiin engelleri azaltip ortadan
kaldirarak ticari uygulamalarinin diinyevi yanlarinin dogrultusunda oldugunu kanitlar.
Zamana daha fazlasiyla ihtiyag¢ duymalarma ragmen zaman onlardan kacar ve bu
durumda zaman ve mekani yok etme giidiisii modernist yasamda her yerde agikca
goriiliir. Ornegin, 1830’lar ve 1840’larda zamam ve mekani yok etme giidiisii demir
yollarinin gelisiyle yakindan ilgiliydi. Bunu 1843-1844’de Izlenimler ve Sikismalar
adiyla Daumier (Res.15) karikatiirlerine konu edinmisti. Bireyin kent yasaminda hem
ozgiirlesmesi hem de 6zgiirligiinii yitirmesi, bu ¢eliski merkezinde giderek i¢ diinyasina
kapanip karamsar, umutsuz, yalniz, korkak ve siddet egilimli olmasina sebep olmustur.
Otto Dix de benzer bigimde 1927°de agag lizerine karisik teknikle resmettigi Metropolis
(Res.16) adl triptik calismasinda savasin yol actigi biiyiikk ekonomik dengesizligin
getirdigi ahlaki ¢okiisii ve yoksullugu c¢arpict bir bigimde anlatmaktadir. Triptigin
ortasinda, 1920°1i yillarin gdzde dansi carliston yapilan bir eglence mekanini, solda ve
sagda ise savas gazisi sakat ve yoksul dilencilerle eglence diinyasindan tiplemeleri
karnavalesk bir lslupla bir arada betimler. Dix, bu poliptik iiclii panoda kullandig1
transparan renklerle belirsiz ve diigsel bir etki yakalamayr bagsarmistir. Resimlerinde
kentin biiyiileyici ve ayn1 zamanda nefret uyandiran yanini, savas sonrasi toplumsal

yozlagma, tiiketme, yipranma gibi i¢inden ¢ikilmaz ¢Oziimii zor sorunlari

s David Harvey, Paris, Modernitenin Bagskenti, (Cev. Berna Kilinger), 2. Basim, Sel Yaymcilik /
Diisiinsel Dizisi, [stanbul 2012, s. 63.
® 1bid, s. 68.
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vurgulamaktaydi. Dix, yasllari, yoksullar1 ve savas sonrast kent yasaminin acilarini
betimlerken aslinda kimsenin s6z konusu trajedilerle ilgilenmedigi ve ilgisizligin
toplumsal bir korlesmeye delalet ettigini biliyordu. Ancak tiim ¢eliskilerine ragmen bu

tarz ¢alismalarini siirdiirdii.”’

George Grosz’da ise, haksizliga ve aggozliliige duydugu nefret, onda neredeyse
tim insanliktan duyulan bir nefrete doniisiir ve bu durum gorsel belleginin yarattigi
hayal giicline kuruntularla dolu bir ¢arpicilik kazandirir. Grosz’un genellikle ele aldig1
konular sirk ve varyete gosterileri, su¢ ve cinayet olaylari, savas ve biiylik kenttir.
Ozellikle biiyiik kent yasami onun icin ¢ivisi ¢tkmuis bir diinya ile es anlamlhidir. Grosz,
Wolf’un tanimmiyla, Oskar Panizza’min Anisi’na (Res.17) isimli ¢alismasinda James
Ensor’un etkisiyle, gelecekcilik ile kiibizm deneyimini birlestirerek dadacilikla
disavurumculugu ayiran smirin tam ortasinda, endiseyle gerilmis, kaynayan bir insan
kitlesi yaratmistir. Bu kaos ortaminda minik bir kiliseyi saran gece kuliipleri, barlar, is
hanlarindan olusan kent c¢engeli, bir yandan da bol madalyali bir eski subay kilicini
sallarken Gte yanda ise ay yiizlii din adam1 acinacak sekilde elindeki kilise ha¢1 havalara
kaldirirken betimlenmistir. Onun Oniinde, soldaki koyun surathi biiro calisani, siirii
icglidiistinii 6rneklerken tabutun hemen yanindaki kapinin tizerinde neonlarla yazilanlar
her seyi agiklamaktadir; “Gece Boyu Dans”, bu modern bir 6liim dansi olacaktir.”"® Otto
Dix, George Grosz ve Max Beckmann’in kentlerin kalabaligini, insan iligkilerini, kente
hakim olan yeni figiirleri (savas, sakatlar, fahiseler) ve bu duyarligi gozler oniine seren
resimlerinde konu olan insanlar1 kentte yasayan insanlar degil, act ¢eken, acinin,
mutsuzlugun resmini, gosterisli mallarin satildi1 vitrinler gibi sergileyen kisilerdir.
Kuskusuz kentte, “mekan, giinliik hayat ve kapitalist sosyal iliskilerin yeniden iiretimi
olarak tanimlarken kapitalist gelisme i¢inde sermaye, mekani1 bir meta haline getirmis”79
Meta iiretimi, isbolimii, niifus artisi, kaynasma, yabancilagsma ve tiikketim kavramlari
kent giinliik yasammin vazgecilmez ozelliklerindendir. Ihtiyag fazlasi iiretim anlayist
kentin mekansal 6zelligini belirlemistir. Herhangi bir nesne kullanim 6zelliginin disina

cikarak, sadece alim giiciine Dayal1 bir imaj 6zelligine doniisiir. Cinselligin de i¢inde

" Karl Ruhrberg, Art of The 20th Century, Ed. I.F. Walther, Taschen, Madrid, 2000, s. 188.

* Grosz’un da acgikladify gibi, “gece vakti, tuhaf bir sokakta insanliktan ¢ikmuis figiirlerden olusan bir
Cehennem korteji birbirini ezerek ilerliyor, yiizlerinde alkol, frengi, veba izleri var... Bu protestoyu, aklini
kagirmus bir insanliga karst durmak igin yaptim.” (Bkz. Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, $.140.)
8 Norbert Lynton, Modern Sanatin..., s. 140.

" Rana A. Aslanoglu, Kent, Kimlik ve Kiiresellesme, 1. Basim, Asa Yaymevi, Bursa 2000, s. 67.
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yer aldigi tiikketim kavrami, Oziinde bir¢ok degeri de yok eder. Kentsel yasam bu
anlamda bireysel kimligi olusturdugu oranda, onu ortadan kaldiran giiciin de merkezidir.
Bu olumsuzluk hem de olumlu olan bir ¢ifte 6zellik bireyin modern kentte adeta bir
uyurgezer gibi suursuzca dolandigi bir muamma olarak karsimiza c¢ikar. Nitekim
Benjamin modern kentteki modern bireyin tanimini yaparken onu bir uyur gezer olarak

niteler. Ciinkii;

Uyurgezer icin arzular ve korkular maddelestirilebilir. (...) Modern birey biitiin
ihtiyaglar, istekler, korkular ve endiseler serisini inga etmekte milkemmel yetidedir.
Dogrusu, sonsuz mal iiretimi, modern bireylerin bilingli isteklerini direk olarak
diirter. Ama ne yazik ki, insanlarin isteklerini karsilar gibi goriinen bu mallar,
onlar1 saran korku ve arzulardan bagimsiz kalir. Bu, modernlerin uykularinda
konusmalar1 gibidir; konusurlar, sorarlar, dilerler, ama bunlarin kelime
anlamlarindan haberdar degildirler.®

Seyirlik vitrinler, reklam sektorii, medya vb. ile birey tiiketim pazarinda igsel
ihtiyaclarindan degil imaj nedenselligi ile edindigi nesnelerle var olmaya c¢alisir. Bu
tilkketim ortaminda igsel ihtiyaclarina yabancilasan birey, benzer nesnelerin tiiketimi ve
kullanimi ile benzer davranislara itilerek anonim bir kisilik ve degerlerin sahibi haline

gelir.

Alman Ekspresyonizminde oldugu gibi kiibizm akimmin anlatim dilinden
etkilenen ve savas sonrasi resimlerinde Fernand Leger, kente ve sanayilesmis yasama ve
onun getirdiklerine olumlu bir yaklasim sergiler. Boylelikle I. Diinya Savasi en biiyiik
yikimlarmi teknolojik araglarla gergeklestirmesine karsin, teknolojiye olumlu
yaklagsmasinin nedeni olarak savasi maddi ve toplumsal ilerlemenin bir araci olarak
gormesinden kaynaklanmaktadir. “Endiistrinin yarattig1 kentlerin ve yeni yeni ortaya
cikmaya baslayan tren ve tramvaylarin giiriiltiisii ve biiylik uygarlik sayilan yeni yasanti
bigimi, ilk toplumsal tepkilerin ortaya ¢ikmasma neden olmustur.”® Bunlardan biri
“insanin yaratt1g1 bu endiistriyel diizen biiyiiylince yaratanini kendine kole eden ve onun
bagina bir bakima dert olan yeni ve daha sorunlu bir diinya yara‘[mlstlr.”82 Oysa
endiistriyel gelismeye olumlu acilardan bakan sanat¢ilar da yok degildi: Kente sanat

edimi agisindan tutkuyla bagli olan Leger, kentteki hareketli yasami, siirekli yeni

8 James Donald, The Immaterial City: Representation,Imagination,and Media Technologies, A
Companion to the City, ed. G. Bridge — S.Watson, Blackwell, London 2000, s. 49.

8 Murat Ave, Primitif Kiiltirlerin Disavurumculuga Etkileri, (Yaymlanmamis Yiiksek Lisans Tezi),
2009, Canakkale Onsekiz Mart Universitesi, SBE, Canakkale, s. 101.

% Ibid, s. 101.
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nesnelerin yasama katilmasini, camlardan yansiyan goriintiileri, mekanik harekete
duydugu hayranligi resimlerine tasimaktadir. Sanat¢inin yapitlarinda kent, insaninin

yasantisinin her anin1 konstriiktif bir yap1 iginde kurgulanmaktadir. Leger,

tiim kariyeri boyunca makinelerle yakn bir iliski icinde olmustur. Insan iliskilerini,
en gercek makineler ile, metalik sesler ¢ikaran hantal nesnelerle anlatmak
istemistir. Leger’in makine tablolar1 &zellikle, dolaysizliga yonelik olduklar igin
anlamlidir.®

Dolaysizlik, kullanilan bir seyi gérme duygusundan kaynaklanir. Bu kullanimin kaniti
nesnenin parcgali halidir; insan diinyasinin bir pargasi haline gelmis, insan bedeni gibi
degisime ugramis, ya da yipranmis kirik bir boru parcgast ya da eskimis bir siibaptir.
Leger;

nesne Oznenin yerini almigtir ve soyut sanat tam bir 6zgiirliige benzer, yahut daha

Otesi, ister resim ister mimari, ister dekorasyon sistemi olsun, her nesnenin kendi
o . . PR - . - 4
icinde tam anlamuyla soyut, temsil ettigi seyden bagimsiz bir deger vardir,?

derken mekanik-insansal nesneleri, giiciin ve hakimiyetin simgesi olarak diisiinmedigini
ortaya koyar. Leger i¢in resim, kendinin de dedigi gibi; kiitlelerin savasr’dir.®® Dev,
robotvari figilirlerin boru agaclar arasinda hareket ettigi, soyut boru figiirler arasinda
parlak renkli genis alanlar kullanir. Paletinde parlak maviler, kirmizilar, sarilar ve
yesiller renk etkisinden ¢ok yapisal olarak vardir. Tonlar1 genelde metalik bir sertlik i¢in
kullanir. Kisaca Leger’in resimledigi her sey mekanik diinyada yerini alir. Kent isimli
resminde Leger, kiibist bir anlayisla sehrin pargalarimi kolaj seklinde cesitli alan ve
acilardan yan yana getirmis, robotvari figilirlerini kentin elamanlarindan, afislerden,
neonlardan etkilenerek yapilandirdigi pargali genis alanlarin ortasinda tirmanirken
resmetmistir. Resimde sanatginin kente olan hayranlhi§i ve kentin dinamigi agikca

okunur.

Modernlesmenin temelinde yatan geleneksel olani yikma ve yerine yenilikei,
aydin bir kent toplumu yaratma siirecinde yasanan sanat ideali ise Avangardizm’i
dogurmustur. Ilerici sanat anlamima gelen bu diisiinceye gore, toplumun aydinlanmasina
katki saglayacak en onemli kisiler oncii ve yenilik¢i sanatgilar olmalidir. Sanatin

metalastigi, baska bir anlamiyla degerini yitirmeye basladig1 bir donemde gercek sanat

8 Richard Sennett, Géziin Vicdani Kentin Tasarimi ve Toplumsal Yasam, (Cev. S. Sertabiboglu - C.
Kurultay), 3. Basim, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul 1999, s. 200.
84 1
Ibid
% Ibid, s. 202.
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eserlerinin yaraticilart olan sanatgilarla halk arasinda bir mesafe olusmaya baglar. Bu
mesafenin korunmasi, avangardlarin siirekli ileriye gitmesiyle; gelenekleri yikip yeni bir
yasam ic¢in farkli anlatim yollarin1 kullanmalar1 ile gergeklesecektir. Bu anlamda
alisilmis imge ve tanimlarin gegerliliklerini sorgulayan Dadaizm ise bilim ve teknoloji
temelli degisen kent yasami ve bu yasama ait olan siyasi, politik ¢ikar ve amaglarin
sonucunda ortaya ¢ikan I. Diinya Savasi’nin ardindan kent insaninin yikilan inang ve
degerlerini simgeleyecek farkli bir dil yaratma siirecine yonelmistir. Bu tavrin en 6nemli
orneklerinden biri Magritte ve Duchamp’tir. Magritte’in resimlerinde kullandig1 sasirtici
sozclikler; bir pipo resminin altindaki, bu bir pipo degildir (Res.18) yazis1 ya da
Duchamp’in soyut bir diizenlemeye verdigi Biiyiik Cam ya da Bekarlar Tarafindan
Cwrilgiplak Soyulan Gelin (Res.19) adi, diisiince ve gergekte davraniglari yonlendiren
degerlerin modern kent mantiginin bi¢imlendirdigi mutlak dogrulardan ¢ikmadigina

dikkati ¢ekmektedir.

Sonug olarak Alman Ekspresyonizminden, Duchamp’in Dadaizminden Leger’nin
Tiibist ¢alismalarina kadar ortaya konan modernizm ve kent hakkindaki tespit iizerine
denebilir ki; tipk1 Leger’in resimlerindeki figiirlerin kentin konstriiksiyonun bir pargasi
oldugu g6z Oniline getirilebildigi gibi bir kentin modernlesmesinin, kentte yasayan
insanlarin da modernlesmesi anlamina gelecegi diisiiniilebilir. Bu durumda sanatgilar
kentin gelisim-dontisim  dinamikleriyle beslenerek modern yasam karsisindaki
diisiincelerini sanatsal gercekliklere doniistiirmiislerdir. Nitekim Baudelaire’e gore;
modern sanat¢inin, modern kentin icerisinde, kalabalikla hasir nesir (epose: evli) olan
bir sanattan yana olacagini belirtirken kastettigi de budur. ikinci béliimde bahsi gegen
19. yiizy1lin bohem-avangard ve modernist sanatgilari, modern sanatin kent yasamindan
ayr1 tutulamayacaginm fark etmislerdi. Gelecek kusaklar ise kent yasaminin metropol
yasamina doniistiigli siireci tuvallerine fotograf gergekgiliginde aktaran yeni bir

yaklagim 20. yiizy1l da kendini gostermekte gecikmeyecekti.
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BOLUM 111

CAGDAS SANATTA FOTOGERCEKCILIK VE METROPOL

Modern sanatin, gegmis sanatin yetkisini yiktigini ve bu yikim sayesinde yeniden
canlandirdigr imgeleri ge¢cmisin Koruyucu kabuklarindan kurtardigini sdyleyebiliriz.
Ciinkii “modernlik, bir gelenek yikma gelenegi (Harold Rosenberg), bir karsut kiiltiir
(Lionel Trilling), bir olumsuzlama kiiltiiridir. (Renato Poggioli)”®® Bunun sebebi
yukaridan asagi modernlesmeye karst kendi asagidan modernlesme tarzlariyla direnen
toplumsal kitle hareketlerinin saglamlik ve istikrar disinda her seye giicli yeten diinya
pazarmin yer aldigi bir zemindir. 19. ylizyilin biiyilk modernistleri bu ortama hizla
saldirir, onu yerle bir etmek icin wugrasirir dururlar. Ve burada en kokten
olumsuzlamalarinda bile olumlayici, en karanlik ciddiyet ve derinlik anlarinda bile
ironik ve sendirler. Oysa cagdas 20. ylizyil sanatinda bir gelenegi yikmak, bir karsit
kiiltiir ve olumsuzlama edimi goriilmez. Dolayisiyla elestirel bir bakista zayiflama s6z
konusu olacaktir. Sanki artik, “sanatin zaferleri kisiligin yitirilmesi pahasina elde

87 goriinmektedir. Insan duyarliligmmn yitirildigi, neredeyse makinalarin hayat

edilir
buldugu, en énemlisi bazi1 insani duygularin 6lmekte oldugunu gérmekteyiz. Ozellikle I.
Diinya Savasindan sonra makine estetiginin rafine bigimlerinde; Bauhaus, Gropius ve
Mies van der Rohe’nin, Le Corbusier ve Leger’nin, Ballet Mecanique’in teknokratik
pastorellerinde rastliyoruz. II. Diinya Savagiin ardindan ise, makine estetigine bu kez
Buckminster Fuller ile Marshall McLuhan’in high-tech (ileri teknoloji) rapsodilerinde
ve Alvin Toffler’in Gelecek Soku’nda karsilagiyoruz. Artik fotografin yani basmndaki
bilgisayar; kisaca teknoloji yardimiyla s6lensi bir evrensel anlayis ve birlik kosulu vaat
etmektedir. Ancak bu bir vaat olarak kalacaktir. Ciinkii Weber’e gore ¢agdaslar sadece
ruhsuz uzmanlar, kalpsiz sezgiciler olarak varligi bile olmayan varliklardir. Kisacasi bir
0zne olarak diinya i¢cinde ve iizerinde tepki, yargi ve eylem yetisine sahip canli kimligini
yitiren modern insan, yok olup gitmistir. En azindan yok olmadiysa bile Tek Boyutlu
Insan (Herbart Marcus) olmas iizerine programlanmaktadir. Diisiinceleri, ihtiyaglar:

hatta i¢sel yasantilar1 kendilerine ait degildir, ciinkii “insanlar kendilerini metalarda

8 Marshall Berman, Kat: Olan Her..., s. 49.
8 Ibid, s. 33.
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tanirlar; ruhlarin1 otomobillerinde, miizik setlerinde, dubleks evlerinde, mutfak arag

»88 jste pop sanatcilarca paylasilan, hem nefret hem sevgi igeren

gereclerinde bulurlar.
20. yiizyila 6zgii bildik bir nakarati hatirlatmak gerekirse, foto-gergekgilerin ge¢misten
aldiklar1 miras; 19. ylizyilin modern gelenegi degil, 20. yiizyilin radikal modern
geleneginin Hegel ve Marx’in elestirel geleneginden c¢okca saptigi c¢ekimser bir
nitelikten almaktadir. Bunun nedeni 50’li yillarda komiinizm, Amerikan toplumunun
zihninde en biyiik tehlike olarak Hitler’in yerini almisti. 1947 Truman doktrini
komiinizme karsi olan herkese Amerika’nin ekonomik ve askeri yardimii sundu.
Ardindan gelen Eisenhower devri, (1953-60) Amerikan refahi ve diinya egemenligi
acisindan kiskanilan ve uluslararasi etkisine az ¢ok igerlenen bir donemdi. Ayn1 zaman
da Amerika’nin Avrupa’nin savas sonrasi toparlanmasini finanse etmesi takdir
goriiyordu. Orta sinifi refaha kavusturmak hem eski diinyanin hem de yeni diinyanin
ortak hedefiydi. 50’lilerin sanati New York Okulu’'nun i¢ gozlem odagindan ve
Dubuffet’nin varolugsgulugundan uzaklasti. Onun yerine somut seylere odaklanarak,
cogunlukla bu durumu yansitti; figliratif resim konusu yeniden canlandi ve soyut
ekspresyonist resmin jeste dayali zenginligi, altta yatan metafiziginden dolay1 degil,
duygusallig1 ve resimselligi nedeniyle hem temsili hem de soyut sanat tarafindan devam
ettirildi.” Bunun yami sira Robert Frank’in 1950’li yillardaki fotograflar1 estetize
etmekten bilingli olarak kaginan bir stil kullanarak Amerika’daki siradan yasamin basit,
cekici hale getirilmemis gercekligine bakisimizi yoneltti. Harold Rosenberg’in 1948’°de
yazdig1 gibi;
kitle kiiltiiriiniin yaraticilariin mesajlarini ulastirdigi anonim insan, en azindan her

giin materyal seyler ve gercek durumlarla (araglar, is kosullari, kisisel hirslar)
ugragmak zorunda birakilmanin metafizik avantajina sahiptir.

1962 yilina gelindiginde Amerika’da Tatyana Grosman, kolektif ¢aligmalardan
hoslanan Robert Rauschenberg’i kendisinin Long Island’da bulunan matbaas1 Universal
Limited Art Editions’da tas baskiyr denemesi i¢in ikna ettigin de, litografi tasini
Rauschenberg basarili bir bicimde 1518a kars1 daha duyarli hale getirdi. Kismen 1961°de
Andy Warhol, goriintiileri tuval boyunca defalarca kopyalamak icin foto-elek baskilar

88 i
Ibid, s. 46.

* Fransa’da Hans Hartung, Pierre Soulages ve Nicolas de Stael resimsel soyutlama gelenegini devam

ettirdiler.

8 Jonathan Fineberg, 1940 ‘tan Giiniimiize Sanat, (Cev. Simber Atay Eskier - Goral Ering Yilmaz), 1.

Baski, Karakalem Kitabevi Yaymlari, Izmir 2014, s. 165.
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kullanmaya baglamis ve 1962°de Rauschenberg’i ve Johns’u bu medyumla tanistirmisti.
Tim bunlarin bahsedilmesindeki neden, (Pop Sanatta foto-grafik nesnenin kombine
edilmesi ve Ozerk bir sekilde ¢agrisimlar i¢in garpismasina olanak tanimasi agisindan)
foto-gergekgiligin mentalite olarak hazirlandigi bir ylizyilh kavramak agisindan
onemlidir. Bu resimler tipki televizyon ekrani gibi bir kanaldan digerine sigrayan bir
goriintiiler karmasasi yarattigi gibi, diinyanin yansimalarini da devsirmektedir. Hatta
Rauschenberg’in  kendisi; “televizyon setleri ve dergiler tarafindan diinyanin
asiwrtliklaryyla bombardimana tutulmustum™® diyerek giincel olaylar1 yorumlayan
Modern Tarih Resimlerini gergeklestirmistir. Ayrica Ger¢ek Junk: Asamblajlar1,” gorsel
anlamda foto-gercekei sanatin 6znelerini belirlemekte olduk¢a yakin deneyimlere sahip
olduklarmni soyleyebiliriz. Hatta Richard Stankiewicz; “New York’ta bir sanat¢inin
heykelinde ¢op (junk) kullanmasinin en az bir Giiney Denizi ada sahili sakininin deniz
kabuklart kullanmasi kadar dogal oldugu™®* yormunu yaptigin da Junk Heykel terimi,
atik metalin heykele kaynaklanmasini igeren 6zel bir asamblaj tiiriine isaret etmektedir.
Aslinda bu, s6z konusu atiklarin sik rastlandigr kent sokaklarmin ortamini giiglii
bicimde cagristiran bir tiir kent realizmidir.”* Bu sanat ¢aligmalar1 1960’larin Pop-Art
sanatcilar tarafindan ele alinmis olan yaygin sanatsal endiseyi yansitarak giindelik
nesneler ve yiiksek sanat arasindaki smir1t zorlamistir. Gergekten de Pop-Sanat
sayesinde tarihte ilk kez sanat imgeleri gelip gecici, her yere tasinabilen, degeri
maddesine bagli olmayan, kolayca bulunabilen, degersiz bedava nesneler durumuna
geldiler ve yasamin genel akisina karistilar. Boylelikle bu genel akis icerisinde kendi
baslarina hicbir etkileyici giicleri kalmadig: gibi bugiin halk kitleleri s6z konusu sanat
karsisinda ilgisiz ve kuskuludur. Elbette bu durum anlasilabilir bir¢ok etkeni icerisinde
barindirir. Diyebiliriz ki, ge¢misin sanati eskiden oldugu gibi degildir; yetkesini
yitirmistir ve bir imgeler dili olusturmustur. Gegmiste imge yaratmak (eidolopoike) iki
temel yonelime sahipti: Ilki, Platon’un yansitma/mimetik’e anlayisma bagli olarak

nesnelerin salt kopyasini yapmak, (eikastike) digeri ise; suret yapmak (phantastike)

% Ibid, s. 176.

* Asamblaj terimi, Kiibistlerin yapistirilmis kolajlarmim 6tesine gecen calismalarimi ifade etmek igin
1953’te Jean Dubuffet tarafindan uydurulmustur. Endiistriyel atik, Junk heykelciligi ve Rauschenberg’in
kombinelerini de kapsar.

* Ibid, s. 178

™ Her ne kadar Picasso ve Gonzales’in kaynaklanmis heykelleri ve Alman Dadaist Kurt Schwitters’in
savas Oncesi akiimiilasyonlarinda dikkate deger gegmis ornekleri olsa da, Junk Heykelciligin onciiliigi
1951-1952 yillarinda David Smith ve Stankiewicz yapmustir.
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olarak gergegin diis giicii ile at bag1 gitmesidir. Gergegin bir kopyasit olmayan ve zihnin
nesnel gercekligin sansiirlerinden kurtuldugu, fantastik olanin evrenin de yer alan ve 20.
yiizyilin baslarindan bir¢ok sanat akimina yol agan bir imge yaratmanin tarihsel
stirecine tanik olundu. Artik yasadigimiz su cagdaslikla beraber modernizmin siyasal ve
kiiltiirel manipiilasyonu sayesinde gercege ulasmanin amac¢ dis1 kalarak yalanci bir
gergeklik sanrist olusturan bir hiper-gergeklige doniistiigiinii sdyleyebiliriz. Bu hiper-
gergeklik, gerceklik olarak algilanmak isteyen sahte bir goriiniim olarak simiile edilmis
kocaman bir yalandir. Artik bu yalan Platon’un bir goriingiiler diinyas1 {izerinden, bir
taklit diizeyinden gercekligin hicbir ¢esidiyle iliskisi olmayan kendi kendinin saf
simulakr’t olan bir imgeye (simiilasyon yasamina) gegis yapilmistir. Artik gecmisin
sanatindaki fantastik diissellik, taklit, (senaryonun altinda bir gergekligin yansimasi
olarak) imge kavrami yerini empatiden yoksun bir hiper-gercekligin (gerceklikle higbir
iliskisinin kalmadig1) kendini gergek olarak var etme giicli haline gelmistir. Bu gii¢, bir
imge tanris1 olarak imgeleri var etme, yok etme, yenilerini inga etme, diriltme gibi sanal
doniisiimler gergeklestiren medyadir. Gergekligin kapitalizm ve kitle iletisim araclar
tarafindan emilerek baska bir gerceklige doniismesi gercek olanla olmayan arasindaki
ayrimi ortadan kaldirmigtir. Artik sanatta ifade kavrami yerini salt nesnel goriintiiniin
yorumsuz olarak sunuldugu foto-gercekligin yarattig1 hiper-gerceklige birakmistir.
Boylelikle gergege saplantili bir bi¢imde yaklagsma arzusunun neticesinde gercek yok
edilerek yerini simulakr’i almistir. Kiltiir dedigimiz sey; kitleselligin, popiilerligin,
tilketimin ve enformasyonun i¢ine gomiiliip kaybolmustur. 1980’lerden sonraki yetisen
gen¢ kusagin diinyada bir ¢ok seyin ger¢egini gormeden televizyondaki yansimasini
sanal bir gergek (olmayan bir gergek) olarak gérdiigiinii belirtebiliriz. Bir reyting haline
doniisen simiilasyon yasantisi, bu kayip kusagi empatiden yoksun, salt nesnel
gercekligin hiper boyutuna bakmanin (ancak algilayamamanin) talihsizligini yasatmaya
devam edecegi 6n goriilebilmektedir. Tarihsel anlamda bir gergekligin yansimasi olarak
imgelem yerini derin bir gergekligi degistiren ve gizleyen imgeye ve ardindan derin bir
gercekligin yoklugunu gizleyen imaja doniismiis ve son olarak ¢agimizda gergekligin
higbir ¢esidiyle ilgisi olmayan kisacas1 kendi kendinin saf simulakr’1 olan imgeye yerini
birakmistir. Ciinkii medya, ¢agimizda bir imge tanrisi olarak sanatin gergeklikle olan
bigim-igerik iligskisini sakatlamistir. Bu sakatlamaya bir ger¢ekligin yansimasi olarak
baslar, sonra gercekligi carpitir, olmayan seylere inandirir ve bir siire sonra kendi sanal

gergekligini yaratarak gercekligin kendisini (Simulakr’1) bizlere simiilatif yasam olarak
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benimsetir. Gegmiste sanat yapitlar1 gercegi doniistiirerek bize diinya ve biz arasinda bir
empati araci olma amacini kendi iginde sakli tutarken ifade onemli bir degerdi. Oysa
cagimizda sanat adma yapilanlar salt goriintlii nesnelerin ifadesiz ¢ogaltimina
doniismiistiir. Bundan boyle her tiirlii diissel ve gergek ayrimindan yoksun (modellere
dayali ve farklilik simiilasyonu tiretiminden ibaret bir hiper-gerceklikte) bir taklit, suret
ya da parodiden olusan (asli yerine gostergeleri konulmus) her tiirlii gergek siireg yerine,

islemsel ikizini koyan bir caydirma olarak karsimiza ¢ikar.

Simiilasyon ger¢eginin disinda kentin popiiler araglarin olusumuna etkisinden
bahsetmek, Pop-Art’in modern olan sanayi ve toplum bilimine iliskin, tarihsel anlamini
kavramayr da gerektirmektedir. Buna gére Avrupa’min tarihinde; ikinci Diinya
Savasi’ndan kentlerin sag kurtulmayr basarmasi ve en modern kentsel tasarim
orneklerinin insa edilmesi beklenirken ulusal emperyalizm, sermaye ve tiiketimin
ideolojik merkezi olarak modern metropoliin tasidigi Onem, miittefiklerin hava
saldirilartyla birlikte tarih olmustu. Artik bundan boyle kentler ve sehirler birbirlerine
benzer goriinlimlere biirlinmeye basladiklarinda gezegenin metropol niifusu hi¢ bu
kadar yiiksek olmamisti denebilir. 1840’larda kaplumbagalan yiirliylise ¢ikarmak ve
kentin ve de avarenin (flaneur) temposu hakkinda edindigimiz izlenim artik kitlesel
dretimi hizlandirma ilkeleri dogrultusunda artik kentler arasindaki farklari gormek
imkansiz hale gelmistir. Avarelige karsi verilen bu savas neticesinde insanligin akisi
nezaketini ve dinginligini kaybetmistir.

Artik sizi bir o yana bir bu yana firlatan, itip kakan, geriye firlatan bir sel

mahiyetinde olduguna siiphe yoktur. S6z konusu durumu otomobillerin baskin ve

yirtict tlirler oldugu ve kentin aurasina o kadar rutin bir sekilde niifus ederler ki
kent kaynastigindan daha hizl bir sekilde pargalanir.*®

Kentlesmeyle ortaya cikan metropollerin popiiler araglari paralelinde olusan
yiiksek burjuvazinin yarattig1 yeni kiiltiiriin kapitalist ekonomi anlayisi, ulasim iliskileri,
mekansal biitlinlesme ve sermayenin mekan anlayisi, dncelikle 19.yiizyilda filizlenen
modernist sanatin ve onun tarihsel devami olan g¢agdas sanatin olusum zeminini
hazirlamistir. Ancak elverisli zeminden kastedilen modernligin kendi igerisindeki ¢esitli
dontlistim siiregleridir. Marx’a gore; modernlik hem olumlu hem de olumsuz bircok

niteligi blinyesinde tagimaktadir ve modernlik tarihsel bir fenomendir. Meta iliretimine

% David Frisby, Modernlik Fragmanlari, (Cev. Akin Terzi), Metis Yayinlari, 1. Basim, Istanbul 2012, s.
27.
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dayal1 bir toplumun diyalektigine iliskin ¢oziimlemeleriyle “kapitalist toplumun nesinin
yeni oldugunu kavramaya ugrasmis, dahasi dinamiklerini, pesine diistiigli olusumun

»% Ancak yine

kendisinin de tarihsel acidan gegici oldugunu idrak etmistir.
metropollerin popiiler araglarinin ideolojisini barindiran pop-art, (modern olan, sanayi
ve toplum bilimine iliskin 6zellikler gosteren ve) kentsel nitelikler tasiyan dogaya 6zgii
yeni bir anlamim kesfiyle ortaya c¢ikmis ¢agdas gercekeilik alanmin tiimiinii
kucaklayacaktir. New York ortami i¢inde kent folklorunun kesfedilmesi, kisa siirede
beklenmedik bir aydinlanma g¢evresi yaratarak gercek bir ortak bir iislup goriiniimii aldi.
Iste “pop corn (patlamis misir) ile pop song (agizlardan diismeyen moda sarkilar)
arasindaki Amerika, hicbir ayrim yapmaksizin her seyin ve her isin i¢cine Pop Art

294

katmaya son derece gereksinim duydugu bir anda”™ s6z konusu sanatin igerisinden

foto-realizm kendiliginden dogmus oldu.
3.1. Pop Sanat ve Foto-Gercekciligin Dogusu

1945-1965 doneminde sanat diinyasinda iki yeni olgunun kendini kabul ettirdigi
gortildii: Bunlardan biri Amerikan Resim Okulu’nun ortaya g¢ikmasi, digeri ise New
York’un entelektiiel ve sanatsal ortama biiyiik 6lciideki katkisidir. Bu yillarda “Paris’in
cagdas deneysel arastirmalara katkisi azimsanmayacak diizeyde olmasina ragmen New
York’un katkis1 da kararli bir hizli yiikselis gostermekteydi.”® Bu nedenle diinyanin
biiyilk metropollerin de ortaya ¢ikmis biitiin 6nemli hareketler Paris - New York
eksenindeki akimlara baglanmaktaydi. Gene de New York, kilit noktas1 olusturacak pek
cok alanda kesin iistiinliikler sunmustur. Bu nedenle ¢cagdas sanattaki hi¢bir genel terim,
eger ABD’de elestirmenlerin, gazetelerin, galericilerin ve izleyicilerin onayindan

gecmemigse diinya ¢apinda kabul géremez.

Sonugta Bati’nin kiiltiir merkezini birkag¢ yillik bir siirede Paris’ten New York’a
kaydirmay1 bagaran bir Amerikan Avangardimin dogusuna ve gelismesine tanik olundu.”
Ardindan soguk savasin siddetlenmesi neticesinde Marshall Plan: en sonunda

kongreden onay alinca avangard sanatta tipki miireffeh ve gii¢li bir orta simif gibi

% bid.

% Pierre Restany, “Pop Art,” (Cev. Sema Rifat), Modernizmin Seriiveni, 1. Basim, Yap1 Kredi Yaymlari,
Istanbul 1997, s. 349.

* Ibid, s. 346.

* Bknz. Serge Guibault, Bir Amerikan Avangardinin Y aratilmasi, 1945-1947 boliimii, New York Modern
Sanat Diistincesini Nasil Caldt, s. 133.
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konumunu iyice pekistirdi. Meydana ¢ikan avangardin 1947 ve 1948’de yeni bir
resimsel iiretim tarziyla birlikte yeni bir ideoloji gelistirdi. Siireci degerlendirdigimizde
soyut ve disavurumcu bir tglincii yol yaratildigimi da gormekteyiz. Elbette Stalinist
Estetige karsit olarak hem 0zgiirlesmis hem de 6zgiirlestirici oldugu sdylenen bu yeni
bicim, avangard sanatgilara propaganda ve illiistrasyon sanatindan kaginmalarini salik
vermekteydi. Ve bir bakima siyasal bir siyaset disi1 kalma politikas1 olarak s6z konusu
estetik yaklasim, pop art kiiltiiriiniin elestirilmesine kadar da etkili olmay1 siirdiirdii.

Boylelikle;

Amerikan bagkani Truman, 4 Nisan giinii giinliigiine modern sanati dolayli ama
giiclii bir bicimde 6verek, sanatin masum olmadigina o yogun psikolojik savas
déneminde siyasetle dopdolu olduguna iliskin inancim kaydediyordu.®

Saflastirilmis bir modern sanata dogru uzun yiiriiyiisiin ardindan gelen foto-gergekeiligi
diistindiigiimiizde acilan modernist yolun nasil bir foto-grafik gergeklige doniistiigiinii
gormemizde Onemli bir nirengi noktasini olusturmaktadir. Aslinda Foto-Gergekei
sanat¢ilarin azimsanmayacak kadar biiyiik bir kisminin sanati apolitik bir ¢izgiye
sahiptir. Ancak bu saflagtirilmis estetigin icerisinde yol alan birka¢ politik ¢alismanin
yer aldig1 yapitlar ve onlarin yaraticilart da yok degildir. Bunlardan hatirlayabildigimiz
isimlerden en bilineni Denis Peterson’in en azindan sosyal esitsizligin getirisi olan

toplumsal sorunlari irdeleyen ¢aligmalar yapmustir.

Pop Sanat, reklam diinyasinin siddeti ve saldirganligi ile 6n plana ¢ikan nesnel
degerlerini vurgulayarak insanlara tanitmay1 amaglar. Bir bagka deyisle ¢evreyi, kentleri
ve insanlar1 ezen ve kirleten rekladm diinyasina agilan bir penceredir. Foto-gercekgilik de
biliylik bir hizla insani nesnellestiren tiiketim ekonomisini en gercek goriiniimleriyle
sunar. Bu yolla otomobilleri, evleri, turizm tanitim afigleri, esyalar1 ve sex diirtlisii
olusturan sunuslariyla reklamlari kapsamina alan tiiketim ekonomisine agikca saldirir.
John Salt hurda otomobilleri, Ralph Goings Amerikan yasaminin vazgecilmez nesneleri,
Churck Close portreleri, Malcom Morley kartpostallari, Richard Estes kent yasami ve
kent goriiniimlerini yansitan yapitlartyla bu akima deger kazandirdiklari goriiliir.
Nesnellestirilen tiiketim unsurlarin1  yansitmalar1  bakimindan Mel Ramos’un

caligmalari; “kolaj, homojen renklendirme, Ol¢ek tutarsizligi gibi soyut sanat

% Serge Guilbaut, New York Modern Sanat Diisiincesini Nasil Caldi, (Cev. Elif Gokteke), 1. Basim, Sel
Yayincilik, istanbul 2009, s. 16.
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ozelliklerini icerse de cogu kez fotograftan ve reklam sanatindan yararlanmasi ve

titketim nesnelerine duydugu ilgi agisindan Foto-Gergekgilikle ortak bir yon gosterir.”®’

Popiiler kiiltiirii elestiren sanatcilarin giindelik konulardaki nesnelerin bayagilig
iizerinde toplumsal bir yargi gelistirdikleri bilinmektedir. Pop-Art yapitinda nesnelerden
cok o nesnelere nasil bakildig: ilgilendirirken, foto-gercekei ressamin tavrinin ise tam
tersi oldugunu gozlemleyebiliriz; c¢iinkii, foto-gercek¢i ressamlar seyirciye neler
duymasi gerektigini agikca sdylemeyerek sadece bir erek belirtmeksiniz se¢tigi konunun
var oldugunu ve var oldugu i¢in de bakilmaya deger oldugunu belirtmektedir. Sonugcta
son elli yilda Avrupa’nin Amerika’dan 6nce gelistirdigi yeni bir sanat akiminin da
olmadig1 goriilmektedir. Hatta Pop Sanat gibi ilk iiriinlerini Ingiltere’de gordiigiimiiz bir
anlayis bile kisa bir siirede Amerikanlastirilmis ve sanat tarihine Amerika ile 6zdeslesen
bir anlayis olarak gecmistir. Amerikan sanatcilarinin Avrupa kokenli sanatcilara oranla
cok daha keskin doniisler yapma egilimi gosterirler. Bu da Amerikan sanatinin Avrupa
sanatindaki gibi koklii bir geleneginin olmayist ile agiklanabilir. Nitekim Avrupa’da
yiizyillar boyu siiregelen estetiklesme gelenegi ve arindirilmis yetkin sonuglar iiretme
tutkusu sanat¢inin ani ve ¢abuk degisimlerinin Oniindeki en biiylik engeldir. Oysa
Amerikal1 sanat¢inin kendisini karsisinda sinayacagi boyle bir gelenegi yoktur. Dolayist
ile Amerikan resminin tarihini, Amerikan resminin kendi karakterini, yani {inli
Amerikan elestirmeni Clement Greenberg’in deyimiyle Amerikan Tipi Resim’i
bulduktan sonra, Amerikan yasamimin gelgitleriyle 6zdeslesmis, hatta bu gelgitlerin en
asir1 bicimlerini de icermis bir tarihtir. Buna bagli olarak da Avrupali meslektaslarina
oranla giizel yerine dogruyu, estetik yerine yasami, arindirilmiglik yerine de gergegi
yegleyen Amerikali sanatgi, (soyut disavurumculuga bilingaltinin bedensel uzantisi
anlamindaki) akil denetiminden bagimsiz otomatik hareketlere yonelmisken, Foto-
gercekeilikte gosterigli firca oyunlarindan kagma, ayrinti tutkusu, Ozenli iscilik,

sogukkanli bakis agis1 gibi karsit 6zelliklere dogru, keskin bir dontis yapabilmektedil‘.98

Pop Art (popiiler sanat) ve karsisinda yer alan Op Art (optik sanat), iste boylesi

bir entelektiiel ¢cevrede ve New York’un basat onderliginde ortaya ¢iktiginda yeni

" Edward Lucie-Smith, Super Realism, Phaidon Press, First Edition, Oxford 1979, s. 7.

% Kiymet Giray, “1970’lerin Gozdesi Fotogergekeilik Akimi”, Thema Lorouse Ansiklopedisi, Cilt:6,
Istanbul 1993, s. 375.

* Optik Sanat: Optik resim olarak da bilinen 1960'larin bir resim akimidir. Renk, ¢izgi gibi 6geler goz
yanilsamalar1 yaratmak i¢in kullanilir. Eserler genelde soyut olup, pek ¢ok durumda siyah, beyazdir.
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gercekcilik ve yeni Dada arasinda foto-gercekeiliginde filizlendigini gdrmekteyiz.
Iktisadi agidan baktigimizda II. Diinya savasi sirasinda zenginleserek ulusal gelirini kat
kat artiran ABD, endiistriyel gelisim ile birlikte endiistri trlinlerine c¢esitlilik
kazandirmis, endiistri toplumu insan1 da isteklerini buna bagli olarak artirmistir. Bu
artisin hizini tetikleyen en 6nemli araclardan biri de gorsel medya olmustur. Reklami
yapilan tiiketim nesneleri; renkli, carpici, en vurucu renklerle hazirlanip sunulmustur.
Fotograf tekniklerinden yararlanilarak olusturulan bu reklam goriintiileri giindelik ve
olagan nesneleri ger¢ek goriinlimlerinin en gorkemli bicimlerine ulastirdig1 bir
gercektir. Biitlin bu nesne yogunlugu Pop Art biinyesinde sanata doniismiis; bdylece
Amerikan sanat1 olarak bilinen Pop Art sanat diinyasindaki yerini almistir. Ayrica
teknolojinin getirdigi hizli ve siirekli gelisim karsisinda ezilen ve kendilerince
bunalimda ¢ikis yolu arayan gencler hem inanmak hem de durmadan yikmak egilimi
icine girmis, bireyci Ozglrliikte smir tanimamislardir. Amerika’da yeni seslerin
yiikkselmeye basladigi bu donem, oOnceleri Yeni Gergekgilik ve Yeni Dadacilik Qibi
isimlerle tanimlanmis daha sonra ise Pop ismini almis ve Pop Sanat modern olan ¢agdas
gercekligin tiimiinii kapsayan bir anlayisa doniismiistiir.” Soyut disavurumcu resme bir
karst ¢ikis olarak da nitelenen Pop Art, tarihsel agidan ele alindiginda daha 6nce de
belirtildigi gibi Ingiltere’de ortaya ¢iktif1 goriilmektedir. Hatta Richard Hamilton’in
yaptig1 Bugiiniin i¢c mekdnlarim bu kadar farkh, bu kadar sempatik kilan nedir?” adl
kolaj calismasi Ingiliz Pop Sanatinm ilk 6rnegi olarak gosterilebilir. Hamilton’un bu
kolajinda mimaride i¢ mekanin cephelerinin, kitle iletisim araglarindan alinmig
resimlerle kaplanmis oldugu goriilmektedir. “Pop Sanat’a konu olan bir¢ok malzeme ve
aracin bir ¢erceve igersinde bu eserde tasvir edilmesi tiiketim toplumunun gergek bir

envanteri”*®

olarak degerlendirilebilir. Dolayis1 ile gen¢ Amerikali ve Ingiliz
sanatcilarin etkisiyle yeni bir akim olarak sanat diinyasina giren pop art, sanatta giinliik
yasama doniis istegi etkisinde kaldig1 sdylenebilir. Ozellikle 1962 tarihli Natiirmort# 12
(Res.20) adli ¢alismasinda Wesselman, iki kola sisesini algak rolyefle betimleyen metal
bir plakayr dogrudan tuvalin {izerine, dergilerden alinmis yemek ve fotograf makinesi

illiistrasyonlarmin yanma vidalamistir. Boylelikle yasamin i¢inden yola ¢ikan ancak

genellikle bir kitle tiiketim mantigini1 ¢agristiran ¢alismalarin da, Foto-Realizmin nesnel

% Nobert Lynton, Modern Sanatin..., s. 27.

* Bknz. Resim: 10. Richard Hamilton, Bugiiniin i¢c mekdnlarint bu kadar farkl, bu kadar sempatik kilan
nedir?, s. 112.

100 Cahit Kinay, Sanat Tarih, 1. Basim, Ankara Kiiltiir Bakanlig1 Yayinlar, Istanbul 1993, s. 324.
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kurgularin1 ¢agristiran nitelikler, sanat ¢evresinde ilk aginaliklarini yakalamistir. “Pop
Art, Soyut Disavurumculart ¢ok kizdirir, yerli elestirmenleri ¢ileden ¢ikarir ama kitle

iletisimi ve moda diinyasini bir anda heyecandan heyecana siiriikler.”*®

Pop Sanat’in insan ve iletisim araglari medya tasvirleri arasindaki iligskinin
vurgulandigi bu donemde pop sanatgilari toplumun ¢eliskilerini, bunalimlarini olusturan
mekanik iligkileri bireysel bir tavirla protesto ettikleri goriiliir. 1960’11 yillarda ise Pop
Artin etkisi genis bir alanda, 6zellikle geng¢ kusak iizerine hizla yayildig1 goriilmektedir.
Toplumsal sorunlari resimlerine tasimalariyla taninan Pop Art Sanat¢ilart R. B. Kitaj,
Richard Smith, Allen Jones ve Peter Blake’in ¢aligmalarinda figiir 6n plana ¢ikmaktadir.
Ozellikle Jones’un tablolar1 bu donemin agirhikli konularinda seksiielligi ve kadin
imgesini igerir. Bu imgelerin (donemin teknigi olarak goriilen) gazete, dergi, afis ve

fotograflardan alindig1 bilinmektedir.**

Amerikali Pop Art sanat¢ilarinin ortak yonlerinden en 6nemlisi grafik acgilimlara
deger vermeleridir. Mekan ve figiir iligkisini bir hayli benimsemis goriinen bu
sanatgilar, giindelik yasam nesnelerini sanatsal kilmaya ¢alistiklar1 diisiiniilebilir. Cizgi
film, afis, reklam panolari, moda, gazete illiistrasyonlarindan yararlanan Amerikali Pop
Art sanat¢ilarinin, kavramsal sanatin acgilimlarindan yararlandiklar1 da bilinmektedir.
Ani cikiglartyla taninmaya basglayan bu sanatcilar resimde birlestirme olayna hayir
diyememisler... Hatta Warhol, bu yonde saglikli olacagina inandig1 Serigrafi teknigini
kullanmistir. Lichtenstein ise ¢aligmalarinda noktaci bir teknikle karsi karsiya kalmistir.
Sonugta, Amerikan Pop Sanat’i da medyanin yontemleriyle etkilesim i¢ine girmistir.
Pop Sanat, Amerika’daki gelisimini 6zellikle Jasper Johns ve Robert Raushenberg’e
borglu oldugu disiiniilebilir. Bu sanatcilar bir koprii gorevi gorerek kendilerinden
onceki firca vuruslar1 ve akitmalar1 koruyarak giinlik yasamin imge ve nesneleriyle
birlestirmislerdir. Jasper Johns da giinliik yasamdan alinan bir konu i¢in Amerikan
bayragindan daha iyi tanman bir nesne olamayacagmi diislinerek, yapita kalin,
kabartmali bir ylizey kazandirarak bayragi gerceginden farkli gostermeye calismistir.
Boylelikle Johns’un toplum dilinde Onceden var olan siradan imge ve nesneleri
eserlerinde kullanmasi yoluyla nesnenin gergekten sanat eseri olup olmadig: fikrini

seyircinin ayrim giiciine biraktigi gorilir. Tim bu sdylemlerin disinda; 1960’larda

1% Jonathan Fineberg, 1940 ‘tan Giiniimiize..., s. 239.
192 Semra Germaner, 1960 Sonrasi Sanat..., s. 12.
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soyut ¢ikmazina ya da deginildigi gibi fotografin resmin kaderini degistirmesine bir
tepki olarak da, fotografin gercekligini el emegi ile gerceklestirmeyi amag edinen bir
grup sanatciyla karsilasilir. Ustelik bu; yaratict ve tepkisel bir kuram iizerine
oturabilmeyi, hem de gegmise donme isteginin bir uzantis1 olarak karsimiza ¢ikmayi

bagaran bir sanat hareketi olmustur bu da foto-ger¢ekgeiligin ta kendisidir.

Pop Sanatin foto-gergekgilige olan etkisinin kolayca yadsinamayacagini belirtmek
gerekir Ki, son otuz yil i¢inde ortaya ¢ikip gerceke¢i egilim sergileyen Onemli sanat
iisluplarindan biri olan Foto-Gergekgilik, Pop Sanat’in konular1 ve goriintiileri itibariyle

birbiriyle biiyiik oranda benzesmektedir.'*

Ayrica, pop sanat¢ilarinin figliratif egilim
gosteren bir anlayisi geri getirerek, giindelik yasam sahnelerini konu edindikleri de
goriilmektedir. Sinema afisi, moda fotograflari, ¢izgi romanlar gibi alinti imgelere
resimlerinde yer vererek foto-gercgekgilere onderlik ettikleri de diisiiniilebilir. Ancak bu
giindelik yasam olgularin1 foto-realist bir anlayista oldugu kadar u¢ noktada; dogrudan
betimleme yoluna gitmemislerdir. Ornegin; Andy Warhol’un Coca Cola Siseleri,
(Res.21) aslinda bir mesrubat sisesini gostermekten ¢ok, markasini gostererek ¢agdas
paketleme teknolojisine bir gonderme yapmaktadir. Kisacast pop sanat¢ilarin oncelikli
olarak anlasilmak istedigi distintlebilir ki, resimleri anlagilir olduklari oranda
gercekeidir.  Pop sanatgilar giindelik konulara el attiklari zaman, giindelik olanin
bayagiligi tizerinde durduklart da kuskusuz bilinmektedir. Foto-ger¢ekgilerin amaci ise,
Pop sanatgilardan farkli olarak, seyirciye neler duymas: gerektigini acik¢a
soylememektedirler. Foto-realistler, sadece segtigi konunun var oldugunu, var oldugu
icin de bakilmaya degdigini belirtmek isteme egilimindedirler. Pop sanatc¢iyr sanat
yapitinin ereginde; izlenen nesnelerden ¢ok, o nesnelere nasil bakildig: ilgilendirken,
Foto-gergekgi sanatgiyr ilgilendiren bakis agisinda ise tam tersine anlasilir kilmayi

hedeflemeyen, bir salt yansitma vardir.

Foto-gercekei ressamlarin ele aldiklar konular daha ¢ok popiiler kiiltiiriin veya
saplantisal kisisel mitolojinin -motosikletler, restoranlar, barlar, otomobiller, neon
tabelalar, insansiz sehir manzaralari, bazen de natlirmortlar- goriintiilerinden
olusmaktadir. Isikli reklam panolari, vitrinler, siradan yapilar, nikelaj kapli piriltili

ylizeyler, degisik kent goriintiileri, mezarliklarda ciliriimeye terk edilmis otomobiller,

13 Kiymet Giray, “Fetis Nesneler Nesne Kadinlar”, Tiirkiye'de Sanat Plastik Sanatlar Dergisi, Ocak -
Subat, Say1: 17, Istanbul 1995, s. 63.
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tasitlar, metro istasyonlari, dondurmacilar ve kafeteryalar foto-realistlerin siklikla ele
aldigr konulardir. Foto-Gergekgiler konu secgimleri ve tislub oOzellikleri bakimindan
aslinda Amerikan sanat geleneginin devamudirlar. Nitekim Edward Hopper’in
calismalari, Richard Estes’in resimlerine temel bir 151k saglamaktadir ve neredeyse
Estes’in kendi deyimiyle Hopper, onun sanat kahramanidir. Ancak “Hopper’in
depresyon ve melankolik caddelerine yaklagsmasi nedeniyle, yalmiz figiirler, Estes’in
resimlerinde bulunmaz.”*® Amerikan resminin tarihsel gelisimi ayni zamanda

Amerikan yasam seklinin de gelisimini ortaya koymaktadir. Nitekim;

Estes, New York’un siirsel ressamidir. Venedik, Chicago ve Paris’i resimlemigtir
fakat onun resimlerinin ¢ogunlugu yasadigi mekan olan Manhattan’1 igermektedir.
Ansonia Hotel, Lincoln Center, Bati yakasinin biiyiik caddeleri, kiigiik yerlesim
yerleri ve hatta Guggenheim miizesi bile en giizel konular1 arasinda sayilir. Fakat
gercekten New York kentinin i1siklar1 onun asil konularmin anahtaridir. Estes,
Manhattan sehrinin bos pazar giinlerinin  bozulmamis saf goriintimlerini
resmederken, gece goriiniimlerinden kaginmaktadir.'®

Tuval boyutlarinin biiyiidiigii, resimsel yiizeyin genis diiz bir alan olarak ele
alinmasi, iki boyutlulugun siirekli vurgulanmasi, resme yalnizca resim olarak, yani
bagimsiz, fiziksel bir varlik olarak yaklagma; tuval dokunusunun biitiinselligini koruyus,
anlatimcr firga izlerinden kaginma, biitiin bunlar Pop sanatta da gorildigi gibi,
Amerikan yasantisi ile de éir‘[ﬁsmektedir.106 Bugiin gercekgilige atfedilen bir¢ok nitelik —
satafatli firca oyunlarindan kag¢inma, ayrintiya olan tutku, sogukkanli bakis agisi-
Amerikan resim hayatinda yiizyillardir siliregelmis Foto-Gergekgiligi ¢agdas soyut

resme yaklastiran 6zelliklerdir.

Foto-gercekeilikte ressamin kendi bireysel ifade 6zgiirliiglinii fotograftan yorum
yapmaksizin tuvale aktarmaya calismasi; “resimlerine simgesel ya da yoruma dair
herhangi bir anlam yiiklemekten 1srarla kagimmmasi; bu akimin sadece Soyut
Disavurumculuga karst gelistirilmis bir yonelim olmadlglm”107 belirtebilme, aslinda
daha ¢ok Pop Sanat’in belli 6zelliklerini keskinlestirerek siirdiiren bir anlayis olarak

degerlendirilmek daha miimkiin goriinmektedir. Pop sanat, dekoratif alan1 geri getirerek,

104 ouis K. Meisel, Richard Estes - The Complete Paintings 1966-1985, 1. Basim, Harry N. Abrams
Press, New York 1985, s. 10.

' 1bid

% Fiisun Caglayan, Fotografin Plastik Sanatlarda Kullanimi ve Getirdigi Etkiler, (Yaymlanmamis
Sanatta Yeterlilik Tezi) Eser Metni, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi S.B.E. ,1998, istanbul, s.
10.

Y97 Kiymet Giray, “1970’lerin Gézdesi ..., s. 63.
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giindelik yasam sahnelerini konu edinen sinema afisi, moda fotograflari, ¢izgi
romanlardan alint1 imgeler kullanarak, foto-gergekgilere bir agidan dnderlik etmislerdir.
Nitekim Malcolm Morley ve Mel Ramos gibi ressamlar, kimi kaynaklarda Foto-
Gergekei, kimi kaynaklarda ise; Pop sanatgisi olarak nitelendirilmektedirler. Bunun

nedeni;

Pop Sanatin diizenleme yoOntemlerinde, kolaj, homojen renklendirme, Olgek
tutarsizlig1 gibi soyut sanat 6zelliklerini igerse de ¢ogu kez fotograftan ve reklam
sanatindan yararlanmasi ve tliketim nesnelerine duydugu ilgi agisindan Foto-
Gergekgeilikle ortak bir yon gosterir ve Foto-Gergek¢i resmin konusunu olusturan
reklam isaretleri, dilkkan camekéanlari, otomobiller, seyahat acentelerinin brostirleri
vb. Pop repertuariyla oldukca yakindan baglantilidir.'®

Pop sanati, giindelik hayati, ironik bir bicimde aktarirken, foto-gerg¢ekci resimde
herhangi bir diisiince olmadig1 izlenimi birakan oldukc¢a yansiz bir taraf vardir. Bu
yansizlik, bu akimin kisiliksizliginden ¢ok, goriinen gercege olanca ¢iplakligiyla ve

verili anlamlar1 kullanmadan bakmamizi 6neren bir boyut olarak degerlendirilebilir.

60’larin sonu ve 70’lerin tamamina kadar olan 10 yillik bir siirecteki sanatgilar,
cagdas pop sanatindan daha yiliksek bir ger¢ekgiligi resimlerinde betimlemisler.
S6z konusu sanatcilar, gecmis sanat tarihinin illiizyonist ve realistik ge¢misini
yeniden canlandirmak egilimine sahiptiler. Bu sanatcilarin en 6nemli periyodik
cabalart konu se¢imi ve sanatin yeniden tamimlanmasi ya da yeni kesiflere
baghdir.'®

Kisacas1 Robert Cottingham, Robert Bechtle ve Richard Estes, Pop sanatcilarin
siradan konularini foto-gercekei bir iisluba transfer etmek suretiyle yapitlarinda siiper-
gercekei bir tavir sergilediler. Bu suretle yeni bir teknik asama i¢in ¢agdas imgelere
uzanan bir yaklasim belirdi. Bu yaklasim tipki Pop Art teriminde oldugu gibi modern
olan, sanayiye ve toplum bilimine iliskin 6zellikler gosteren ve kentsel nitelikler tasiyan
dogaya Ozgii yeni bir anlamin kesfiyle ortaya cikmistir. Elbette Pop-Sanat, cagdas
gergekeilik alanin tiimiinii kucaklar. Fakat foto-ger¢ekeiligin olusum tohumlar1 Pop
Sanatinda yapitlar ortaya koyan grafik agirlikli ¢alisma disiplinine sahip ressamlar
arasindan filizlenmistir. Ozellikle bilinmelidir ki; “bilinclenmenin Avrupa’da ve
Amerika’da ayn1 zamanlarda, uzun siire higbir akima baglanmayan ve soyut harekete

kars1 olan sanatgilarda basladigi g('irijh'ir.”110

198 Edward Lucie-Smith, Super Realism..., s. 7.
' Ibid, s. 8.
19 pierre Restany, “Pop Art..., s. 349.
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1949°dan baslayarak Hains ve Villekly, yirtikli ilk afisleriyle ilgili se¢imlerini
sunduklarinda Rauschenberg, icgiidiisel anlatim dagarciginin yiprandigini sezmisti.
Cesar, 1960°da sikistirilmis otomobillerini sergilediginde giindelik kullanimdaki
nesnenin c¢ekiciligi ve estetik olarak islenmesi ile New York ortami iginde kent
folklorunun kesfedilmesi kisa siirede beklenmedik bir aydinlanma ve gergek bir tislup
goriinimi aldi. Boylelikle “Amerika’da hi¢bir ayrim yapmaksizin, her isin i¢ine Pop

5111

Art katmaya son derece gereksinim duyularak giindelik gercekligin sahneye

koyucular arasinda Foto-gercekeilerde tarihsel siiregte yerlerini almakta gecikmediler.

Foto-gercekgi akim, dis goriiniis ve gorsel gergekei ayrmtinin betimlenmesine
bagimli bir akimdir. Konu olarak resmine segtigi fotografin kadrajinda yer alan tim
goriiniimler rastlantisal tek bir bakis acist ve bu aginin katisiksiz gorsel etkileriyle
siirlarken, pop, gergekte birbiri ile ilgisi olmayan imgelerin bir konu ya da bir igerik
baglaminda bir araya getirilmesiyle bilingli bir ¢agrisimsal harckete hizmet eder. Yani
Pop Sanat, goriis olusturmayr amaglarken, foto-gercekgiler sadece baktirmakla,
izlettirmekle ilgilenmistir, denilebilir. Foto-gercek¢i sanatcinin kisisel, yorumlayici
bakis acisin1 makinenin gorsel bakis agisiyla degistirerek sanat¢inin segtigi konuyla
iliskisini de biitiiniiyle degistirmistir. Fotograf kullanim1 hem bu degisikligi saptamus,
hem de elde edilmesini saglamistir. Foto-gercekcilerin konu edindikleri nesneleri
yorumlamaya ihtiyact yoktur. Dahasi sanatginin bakis acis1 foto-grafik yansimaya
pesinen baglidir. Ama ressamin yorumunun betimlenen nesneye kosut olamayacagini da
savunmustur, denilebilir. Foto-gercekgileri etkileyen Yeni Roman” akimimin ustalarindan
Allain Robbe Grillet, bos bir iskemlenin bir insan1 animsatabilecegini, ama onu boyle
gormenin salt iskemle olarak gérmemizi engellememesi gerektigini belirtmistir. Sanatta
mecaz ve simgenin islevini yadsimamak gereklidir; ancak, Foto-gercekciligin karsi
ciktig1 problematik, tam olarak s6z konusu sorunsal olmamustir. Gergegi her zaman
insana uydurmak, her seyi insan boyutlarinda ele alma istegi, nesnelere Insan-
Tanricthigin romantik gozlikleriyle bakma egilimi, ¢evredeki nesnelerin salt anlam

depolar olarak goriildiigli siirece, her seyi, her firsatta kiiltiir bulamacina batirdikga,

" bid, s. 350.

* Yeni Roman (Nouveau Roman): 1950'lerde Fransa'da olusan roman akimdir. Geleneksel anlamda
konu, figiir ve tutarliliga 6nem vermeyen, heniiz psikanaliz ve sosyolojinin egemenligine girmemis bir
gerceklik alanii sezgiler yoluyla fethetme egilimidir. Insanin dis diinya ile iliskilerine 11k tutmaya
caligir.
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gerceklikler tam olarak algllanamayacak‘ur.112 Burada s6z konusu olan insanin
yorumlama yetisi degil, bu yetinin disinda ve ondan bagimsiz olarak ger¢ekligin var
olma durumu oldugu da séylenebilir. Bu durumda foto-gergekgilerin yorumdan kaginan
tutumlar1 ile sanat¢inin roliinii biisbiitiin kiiglimsemis, sanki tiim sanatsal gelenekleri alt
iist etmislerdir. Ama onlar, ¢evremize yeniden ve daha dikkatli bakmamizi, sanatgi-
sanat Uriini iligkisini yeniden ve daha dikkatli sorgulamamizi Onermis

goriinmektedirler.

Foto-gergekeiligin ilk kez Amerika’da ortaya ¢ikmasinin Amerikan yasami ile
ilgili nedenlerine gegmeden Once; foto-gercekcilerin 6zellikle kent kdkeni, konu ve
gortintiilere yonelmesinin nedenleri iizerine durmak gerekmektedir. Bu anlamda
reklamcilik, yeni ekonomilerin yarattigi, endiistri {irlinlerinin tiiketimini hizlandirma
esasina dayanan yeni bir sektdrdiir. En etkileyici goriiniim, en Stimulant” 6zellige sahip,
tanitim, en c¢arpict renk, basarili bir reklamla es anlamli hale gelmistir. Yeni sektor,
giindelik siradan nesneleri anitlagtirmak i¢in her tiirlii sira dis1 stilizasyon tekniklerini,
asir1 sayilabilecek renk uygulamalarini mesrulagtirmiglardir. Tek amag, tiikketimin bag
aktorii konumundaki insanin bellegine bu imajlart ve temsil ettigi iirlinii kazimaktir.
Giyim esyalarindan hamburgere, sigaradan benzine kadar tiim tiiketim tirlinleri reklam
diinyasinin argiimanlar1 haline gelmistir. Baski tekniklerinin ve donemin sanatcilarinin
bas araglarindan olan fotografin yardimiyla giindelik olan her sey gorkemli bir sekilde
yeniden islenmeye baslamistir. Tiim bu meta degerler ya da metalasan yeni diinya, foto-
realist sanatgilarin elinde foto-grafik bir sanata doniismiistiir. Pop Art ve Foto-Gergekgi
sanat yapitlar arasindaki Uslupsal birlikteliklerinin yaninda, ele aldiklar1 konularda da
birgok ortak oOzellik goriilen (metropoliin  resmedilmesinde oldugu gibi) foto-
gercekeilerin temel anlamda iginde yasadiklari sosyal ¢evrenin iizerlerindeki etkisi

yogun olmustur.
3.2. New York’ta Foto-Realizm ve Amerikan Yiizyih

Amerikan realizmi aslinda Foto-gercekeiligin teknik acidan kapsayict bir

baslangici olarak goriilmelidir. Pop Art ise, Amerikan Foto-ger¢ek¢iliginin tiiketim

Y2 Mavi Cakmakqi, Fotografin Icadimn Resim Sanatina Olan Etkileri ve Fotogercekeilik,

(Yaymlanmamis Yiiksek Lisans Tezi), Anadolu Universitesi S.B.E., 2007, Eskisehir, s. 122.
* Stimulant: Uyarici veya muharrik sey.
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kiltiiriine ait nesnelerinin yansitilmasinin igerige doniismiis bir bigimini temsil
etmektedir. Charles Sheeler, Charles Demuth ve Edward Hopper, 6zellikle bu {i¢ ressam
Amerikan manzarasi, kent mimarisini bir konu olarak kullandilar. Nitekim Amerikan
Gergekeiliginin kiiltiirel gecisinin bir siireci olarak, (kisacast Amerikan yasamini ve
mimarisini konu alan) Foto-gercekgi resim; benzer bigimde metropolii ve diger modern
kentleri resmeder. Sheeler, Demuth ve Hopper’in calismalar1 Amerikan manzara
resminin disinda Amerika’nin ilk Endiistriyel Devrimi ve sonrasindaki biiyiik ekonomik
krizi ifade eder. Sheeler ve Demuth, (tipki bazi foto-gercekei ressamlarda gordiigiimiiz
kadariyla) her ikisi de geleneksel natlirmort konularini galistilar. Sheeler resimlerindeki
i¢c mekanlar1 foto-realistik ve sira disi agilarla gergeklestirdi. Bu goriiniimlerde kamera
lensinden esinlenmesine ragmen aslinda yetenegini ve egitimini yapitlarina
yansitmaktadir. Ayrica Demuth’un suluboya teknigindeki meyve natiirmortlarini
soyutlanmamasina ragmen Amerikan kiibistlerinin diizlemlerinin harmanlandigi
goriinimlere sahiptir. Kent manzaralar1 ve natlirmortlarin etkileri ve objelerin zapt
edilemeyen duyumsal yapisi, Amerikan endistriyel bolgelerin ve mimarisinin
betimlenmesine bir gegis saglamistir. Her iki ressamin form kullanma disiplinleri
dikkatli bir dogrulugun pesinde olduklarini1 tanimlamaktadir. Onlarin resmetmesindeki
bi¢im tecriibesi daha Onemlidir. Fakat bu formlarin altindaki mesaj rahatlikla
algilanabilmektedir. Endiistriyel sahnelerin kullanimi1 sanatcilarca Amerikan anitinin bir
sunumudur. Direksiyon simidi, fabrika bacasi ve fabrika vb. kendisi olarak 1920’lerin
Amerikasinin degisimini simgelemektedir. Resimlerde goriilen insan figiirii resmetme
diistincesi, gereken bir erek degildir; ¢linkii artik glinimiizde nesnelerin bizzat kendisi

bir konuyu olusturmaktadir.

Edward Hopper’in soguk ve kasvetli kent manzaralarinin bircogunda genel olarak
insan figiiriinden yararlanir. Onun resimlerinde bir ya da iki figiiriin azaltilarak veya
uzaklasan mekana gore orantili olarak boyutlarinin diizenlendigi bir varolus sergiler.
Isigin ve golgenin etkilerinin yer aldigi temel kompozisyonlarindaki oncelikli unsur
mimaridir."*®> Bu manzaralar temsili ya da hikaye anlatic1 anlamida bir gorev tagirlar.
Hopper’in resmi 17. ve 18. yiizyilda yapilan natiirmortlardaki nesnelerin bigimsel

acidan benzer yonelimlerini amaglamaktaydi. Fotograftan istifade etmek suretiyle bu

3 David A. Petit, The Object as Subject in 20th Century American Art, Art Education Dergisi, Cilt; 43,
Sayi: 2, Mart 1990, s. 36-41. <http://www.jstor.org/> (10.04.2014)
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gercekei ressamlar, zamanin bir aninin dondurulmasina yoneldiler. Resimler hacim,
cizgi, vurgulu degerler ve 15181in tuval lizerinde yapilan bir redaksiyonudur. Zaten
boyanmis bir imgenin adeta bir fotograf imgesi olarak optik bir yanilsama yaratmasi,
foto-gergekgi resmin temel hedefidir. Bu hareketin en 6nemli gelisimi yalnizca objeli bir

konu olarak dikkatimize sunulmasidir.

Son bir tespitle diyebiliriz ki; foto-gercekeilerin biilyiik bir ¢ogunlugunun sanat
hayatina non-figliratif soyut resim ile basladig1 goriiliirken, ge¢ donem ¢alismalarinda
soyuta taban tabana zit bir anlayista olduklar1 goriiliir. Aslinda ilk 6zgiin Amerikan
sanat hareketi olan Soyut Disavurumculuk, hi¢bir anlam ve kural tanimayan, sanatsal
ifadeyi alabildigine yiicelten ve tuval lizerindeki firca darbesini neredeyse kutsal sayan
bir yaklagimi temsil etmektedir. Bu yoniiyle de biitiiniiyle 6znel bir davranis akimi
olarak degerlendirilebilir. Oysa Soyut Disavurumcular, Siirrealizm’den devraldiklart bir
yaklagimla, bilingalt1 akisa bagli otomatik yontem kullanarak, insanin oto-kontroliinii

devre dis1 birakabilecegi diistiniilebilinirdi. ..

3.3. Fotogercekgilik, Foto-Realistler ve Kent Imgeleri

Ik foto-gercekgileri belirlemek kolay degildir, ama yeni bir {islubun dogmasin
saglayan en onemli kararlar1 Foto-gercek¢i ressam Malcom Morley’in aldigin1 6ne
stirmek yanlis olmaz. Morley, meslek yasamina 1965°ten baslayarak turizm afisleri,
kartpostallar, takvim goriintiileri, beyaz kenar paylari, ¢ergeve siisleri ve alt yazilariyla
baglamis oldugu gibi, s6z konusu caligmalar1 (yansitirken higbir 6znellik katmadan
kareleme metoduyla biiyiiterek tuvale aktarmasina ragmen) sasmaz bir bigimde adeta
ofset tekniginde biiyiitiilmiis roprodiiksiyonlara benzemektedir. Bunlar, gercek {i¢
boyutlu nesnelere bakilarak yapilmis 6zgiin plastik yaratilar degil; yani, yoktan var
edilmemisler, zaten var olan, gercegin iki boyutlu roprodiiksiyonundan yola ¢ikarak
yapilmis resimlerdir. Morley, calismalarim1 fotografi ters cevirip karelere boldiikten
sonra, her kareyi tek tek ele alip biiytik titizlik ve sasmazlikla biiyiittiigli bilinmektedir.
Bir kare iistiinde calisirken de, tarafsizca davranabilmek ve duygusalliktan kaginmak

icin, diger kareleri ortmeyi ihmal etmedigine de deginilmektedir.

Yeni Roman akiminin yazarlarindan olan Allain Robbe Grillet, nesnelere romantik

bir bakigla bakildig1 siirece gergekliklerin tam olarak algilanamayacagini belirtmesi
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iizerine foto-gercekei ressamlarin nesneleri siibjektif olarak yansitmamalari (sanatta

mecaz ve simgenin islevini yadsimamak gerektigi) konusunda derin bir etki yaratmistir;

Insan-Tanriciligin romantik gozliikleriyle bakma egilimi, cevredeki nesnelerin salt
anlam depolar olarak goriildiigli siirece, her seyi her firsatta kiiltiir bulamacina
batirdik¢a, gergeklikler tam olarak algilanamayacaktir.'**

Kisacas1 Grillet, bos bir iskemleyi salt iskemle olarak gormemiz gerektigini ve bir
iskemlenin dahi bir insan1 animsatabilecegi ger¢egini belirterek salt anlam depolari
olarak nesneleri gormememiz gerektigi goriisiinii 6ne siirerek foto-realist ressamlarin
nesneleri neden objektif olarak yansittiklarini belirginlestirmektedir. Zaten Malcolm
Morley, “resim yaparken yararlanilan afis ve kartlarin onlardan ayirt edilmemesini
istedigi icin resimleri beyaz cergevelemeleri, kenar siisleri, alt yazilariyla yorumsuz
olarak bire bir kopya etmistir.”*™®> Sanat¢1 bu tutumu seyircinin dikkatini gergegin
kendisinin degil kopyasini izlediklerini fark ettirmek istedigini gdstermek i¢in yapar. Bu
durum, “igerigi ile ilgilenilmez ise ressamin soyut bir ¢alisma yapmay1 amacladigini,
belki de fotografin gergek goriintliyli yansitmasi, onunla soyut anlamlar {iretmeye engel

- . . .. 11
olamayacagimin bir gdstergesidir.”*°

Morley’in disinda ¢ok sonralari Simon
Faibisovich, Morley gibi bir yaklagimla segtigi fotograflar1 pozlama hatalariyla bire bir
resimleyen foto-gergekeiligin bir diger temsilcisi olmustur. Foto-realizm kelimesiyle
neredeyse 0zdeslesmis sanatcilar olan Robert Chase’in ve Richard Estes’in de ifade
ettikleri gibi; fotografi bir ara¢ olarak kullansalar da, ayni zamanda fotograf bir dis
bakisi, yeni bir gorme yontemini temsil etmektedir. Bir baska deyisle foto-gercekeilerin
amaci; dig diinyanin gercekligini degil, dis diinyanin fotograftaki gercgekligini
yakalamaktir. Dis diinyaya bakarken nedenleri kendi kisisel tercihlerini saf disi
birakmak olsa da bu durum kisisellik ve duygusallik belirtisinden kagma istegi olarak
algilanmamalidir; ¢iinkii sanatg1 ister kendi g¢ektigi fotografi, isterse bir basgkasinin
cektigi fotografi kullansin sonugta fotograftaki obje, sanat¢inin tercihini zaten agikca
gozler oniine sermektedir. Kendi cektigi fotografi kullanan sanat¢inin bir otomobili
veya kent goriiniimiinii tercih etmesi de sanat¢inin diinyaya bakis agisini1 oldukga net bir

bigimde ortaya koymaktadir. Konular onlarin tuvallerinde siradanliktan ¢ikarlar ve 6zel

bir an1 yansitirlar ve 0o zaman eserin izleyicide biraktig1 etki de sira dis1 bir izlenime

114 | ouis K. Meisel, Photorealism, 1. Basim, Abradale/Abrams Press, New York 1989, s. 10.
115 |bid, s. 68.
1% 1bid. s. 69.
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doniisiir. Foto-Gergekei resimlerin bigimsel agidan etkisi fotograftan daha ¢arpici
goriiniimlere sahip olmasi1 bakimindan hayatin yansimalarin1 daha ¢ok hayat skalasinin
disinda, onun ¢ok lizerinde ya da ¢izgi altinda kalmis noktalari, parlak ve canli renk
dokunusglariyla ortaya g¢ikarmalarindan kaynaklanir. Foto-gercekei iisluba dahil olan
sanat¢ilarin hemen hepsi kent panoramalari, caddeleri resmederken hareketsiz duran

insan yiizlerini de tuvallerine aktarmiglardir.

Richard Estes ve Robert Bechtle’in yapitlari; Amerika’nin kent goriiniimlerini
yansitmalari, Amerikan gergekgilerinin yapitlariyla organik bir bagin bir sonucudur.
Nitekim foto-gercekeilerin yapitlarinda Hopper’in sanati, Demuth ve Sheeler’in
resimlerini animsatan (dogrudan insan varliginin minimalize edildigi) etkiler barindirir.
Estes gibi foto-gercekei teknigi kullanan ressamlar Audrey Flack ve Chuck Close’dur.
Her ii¢ sanat¢ida Foto-realizmin ayr1 ayr1 konularindan birini temsil eder ki bu konular
sirastyla; mekanlar: Cadde; dort yol agzi, ¢ikmaz sokak, meydanlar, yaya gegitleri,
benzin istasyonlar1 ve araba yikama iiniteleri, caddelerdeki ¢op konteynirlari, bulvar,
cadde koselerindeki biifeler, park yerleri, yangin merdivenleri, parklardaki banklar,
metro ve metro kabinleri, yiiriiyen merdivenler, doner kapilar, neon tabelali tiyatro,
sinema, miize, kafeterya, restoran, diikkan girisleri ve diger aligveris merkezleri,
vitrinler ve onlar1 g¢evreleyen; kullanim nesneleri: Trafik lambalari, park sinyalleri,
telefon direkleri, posta kutulari, kaldirnm blokeleri, yer alti havalandirma izgaralari,
kafes orgiileri ve benzeri bir cok mekan ve kullanim nesneleri ustalikla resmedilmistir.
Richard Estes’in “resimleri sehrin yansitmali gériiniir materyaller iceren yiizeyleriyle
doldurulmustur. Bunlar diikkan Onleri, parlayan krom materyaller ve sokak
resimlerinden olusmaktadlr.”ll7 Oysa Estes, calismalarinda kinayeli bir sekilde kentsel
bozulmayr degil de, bozulmanin aldig1 degisik sekilleri, tisluplar1 vurgulamaktadir.
Estes’in Diikkan vitrinleri Jan Van Eyck’in Aynalar: gibi seyircinin bagka tiirlii fark
edemeyecegi sahneleri ve nesneleri yansitirlar. Sokakta vitrinlere baktigimizda
icgiidiisel olarak camlara yansiyan imgeleri gormezlikten gelir, vitrinlerdeki
sergilenenlerle ilgileniriz, Estes, vitrin camlarina bakarak oOnlimiizdekilerle degil de
arkamizdakilerle ilgilenmeye zorlar bizleri, bunu yaparken ayrintilar1 atlamamak

amactyla ayn1 yerin birgok fotografini ¢eker.'8 Ayrica gercekte sehir sakinleri bir ya da

7 David A. Petit, The Object as Subject..., s. 36-41.
8 | ouis K. Meisel, Photorealism..., s. 11-13.
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iki imaj olarak pencerenin oniinde yansimali olarak belirtilir ancak insanlarin gergek
suretleri varolmaz. Onlar hep bir refleksiyon suretleridir. The Sandy, Store, Food Shop,
Cafeteria, Murano Class, Food City, Grand Luncheonette, People’s Flowers, Drug’s
gibi vitrinlerin inanilmaz gerceklikte parlak yiizeyleri ve bu yiizeylerde yansiyan sayisiz
nesneyi betimleyen resimleri, Estes’in sanatinin en belirgin 6zelliklerini bizlere sunar.'*®
Nitekim Estes, vitrinlerdeki parlak nesnelerden yansiyan 1sik oyunlarinin yarattigi
sekillerin, renklerin ve nesnelerin birbirlerine karismasindan olusan yansimalar1 gérsel
algilama agisindan ilging buldugunu belirtmistir; “yansima bir desenden ya da
kompozisyondan daha fazlasidir, hatta soyut olmadan soyut olmanin bir yoludur.”**°
Her zaman Estes’in resimlerinde birkag¢ sehir sakini sanatginin, sanki bir imzast gibi,
araba plakalar1 ya da trafik levhalarinin ve diikkkan camekanlarinin iizerine yansir. Estes,
sakayla aciklar ki; “aslinda insanlart bulup ¢izmek ¢ok giig:tiir.”lzl Foto-notlarla calisma
disiplini igerisinde resimlerini yaptigindan beri ressam, yabancilart caddenin g¢ok
uzagindan (insanlarin ¢ekinmeleri ve utanmalari nedeniyle) onlari goriinim olarak
hizlica fotografa kaydeder. Insanlarin yoklugunda sanatci kentin goriiniimlerine
konsantre olur: Mimari, diikkkan 6nleri, cadde mobilyalari, park eden arabalar, isaretler
ve mekandan yansiyan yansimalar ve hava kirliligi olmayan tozsuz, kristalize bir
biciminde New York’un neredeyse hissedilebilir asina goriintiilerini  sunar.
Resimlerinde ¢ok nadir olarak ¢opler vardir; gercekte onlar her yerdeler ancak ¢opleri
elimine ettigini sdylerken onlari goriinlim olarak dogru bir sekilde elde edemedigini

aciklar;

benim igin bu durum teknik bir eksiklikti. Gergekten kirli goriiniimlii nesneleri
resmetmeyi denedim fakat ¢ok ilgingtir ki, fotografta bile s6z konusu olan bu kirli
nesneler kirliymis gibi goriinememektedirler.'?

Nesnelerin yansiyan yiizeyleri agisindan modern bir kent olan New York’un, Estes i¢in
ideal bir gehir olduguna Meisel deginirken sunlar1 da eklemektedir; “New York yaz, kis
her zaman ne kirli ne de buzludur ve her sey mucizevi bir sekilde dogal bir goriintiiye

sahiptir.”*?

119 Semra Germaner, 1960 Sonrasinda Sanat..., s. 67.

120 Dick Kagan, “Sublime Wilderness”, Art&Antiques Dergisi, Cilt: 32, Say1:6, Haziran 2009, s. 62.
121 ouis K. Meisel, Richard Estes..., s. 8.

122 |pid, s. 9.

123 Ipid, s. 10.
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Estes, aslinda cagdas sanatin temel egilimlerinden biri olan foto-gergekei
hareketin ya da olusumun merkezinde olmasina ragmen popiiler bir sanat¢1 degildir;
“Gergekten de tahminlerin 6tesinde Estes’in sanati dergilerde ve magazinlerde makale
olarak cok az yer aldig1 kolaylikla fark edilebilir.”*** Bu ilgisizlige iliskin olarak yazar
Ayn Rand’in Hayatin Kaynag (The Fountainhead)® adli eserinde séz konusu
ilgisizligi sOyle tanimlar; “biiyiik olan nadir, giiclii ve sira disidir. Biiyiikliigiinii inkar
etmez ve kendisiyle beraber tahrip eder. Standartlarin bagsarisi herkese aciktir.”?°

Ancak Rand’in agiklamasi Estes’in sanatina olan taninmamishigi agiklamak igin tatmin

edici bir nesnellik sergileyemez. Ciinkii;

Ayn Rand’in Estes tizerine dikkatleri ¢ekme ¢abasi, ayn1 zamanda onun duygusal
acidan siibjektif ve reaksiyonel bir dil kullanarak savunmasiyla birlikte bir de
iistiine istliik popiiler bir magazinde yazmasi, yazarin bile hayranlarin1 derinden
sarsmlstlr.127

Bu noktada Rand’in, Estes’i tanitmaktan ¢ok ona atfedilen karalamalar1 savunarak hem
kendini hem de Estes’in sanatina olabilecek olan gercek ilginin de saglanmasini hem
engellemis hem de geciktirmistir. Ayni yillarda New York Times’da sanat kritikleri i¢in
yazilar yazan John Canaday, kendi koOsesinde Fransa’dan dort ¢agdas akademik
ressamin tanitimini yaptiginda, (onlart basarili bularak bir kiyaslamayla) yiikselen
Amerikan foto-realizminin temsilcilerini karalayarak basarisizlikla itham etmistir. Fakat
Foto-realizme yapilan karalamanin kasit icermesi sebebiyle Estes’in etkili bir bigimde
tepkisizligi yapilan elestirilere karst aldirmazligini da beraberinde getirdi. Neyse ki
birka¢ yazar sanat¢inin yapitlarinin artistik ve tarihsel degerini gorebildiler. Onlardan
biri olan Gregory Battcock, (kendisi yeni realizm lizerine de yazili bir eser vermistir.)
Yeni realizmi (foto-gergekgiligi) daha erken fark edenlerden biriydi. Diger bir yazar ise
Yeni Realistler hakkinda ¢ok énemli bir katalog hazirlayan John Perreault’du. Her ikisi
de Estes’in sanatini Ayn Rand’e gore cok daha objektif ve nesnel bir akademik dil
kullanarak, sayginligin1 kanitlamis sanat dergilerinde sanat¢inin gercek degerini ortaya
koyabilmislerdir. Sonug olarak sdyleyebiliriz ki, Estes’i alisilagelen, kliselesmis klasik-
modernist bir genel bakis icerisinde diisiinmemek gerekir. 1984°deki muhtesem serginin

katalogu Giiney Caroline’da Greenville Sanat Miizesi’nde Andrew Wyeth, Estes’i bir

" 1bid, s. 7.

125 Bknz. Ayn Rand, Hayatin Kaynagi, (Cev. Belkis Disbudak Corakg), 2. Basim, Plato Film Yayinlari,
Istanbul 2002.

12 L ouis K. Meisel, Richard Estes ..., s. 7.

27 1bid, s. 8.
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modernist olarak literatiire gecirmek istedi. Wyeth’in tanitim ¢aligsmalar1 arasinda Kline,
Rothko, Pollock, Leslie, Frankenthaler, Salle’in yaninda Estes’e de modernist
sanatcilarla birlikte yer vermistir. Gergekte Richard Estes, zamanimizin en iyi
ressamlarindan biridir ve o bir Foto-Realist olarak aynm1 zamanda c¢agdastir. Ayrica
fotografi bir ara¢ olarak kullanarak vizyon, davranis, tavir, teknik ve diis giiclinii bir
biresim olarak {islubu igerisinde eritmektedir. Estes’in sanati ayrica cagdas sanat

iiretimlerinin etkilerine de sahiptir.

Yapisal iligkileri birlestiren kisisel kamera kayitlari, hareket halindeki arabalar ve
binalar, eriyen ufuk cizgileri, perspektif oyunlar1 v.b. Estes’in resimlerinde her
parca ayr1 bir duyarliliga sahiptir. illiizyonistlik icatlarinin yarattigi gercekgilik
oyunlarini onun tarafindan nasil realize edildiginin aslinda hi¢ bir énemi yoktur;
parcalarin tiimii eninde sonunda somutlagtirmak i¢in gereklidir.128

1980°1i yillardan itibaren Estes’in betimlemelerinde 6ne ¢ikan unsur; tiim kenti
cevrelemis gibi goriinen sasirtic1 panoramik manzaralardir. ilk panoramalar1 1980°deki
Horatio (Res.22) ve Waverly Place (Res.23)’tir. Fakat belirgin olarak iislubundaki
gelisme 1985°te Union Meydani (Res.24) ile gergeklesmistir. 1986’daki Paris 'den
Goriiniim (Res.25), tiim kentin kusbakisini veren ilk eserdir.'*® Ancak zaman icerisinde
Estes, smirlarin1 oldukca genisleterek Chicago, Floransa, Miami, Paris ve Viyana’nin
ardindan 1990’larin sonunda, Maine’nin kayalikli sahillerini ve son olarak Alaska ve
Antartika’nin buz kapli ihtisamini da resmetmistir.**® Estes, kent goriinlimlerinin yant
sira bir su yolunu gosteren manzaralarda suyun yansima oOzelliginden ¢ok, siirekli
hareket halinde olan bir ylizeyin 1518in1 resmetmeye yogunlagsmistir. S6z konusu
caligmalar neredeyse adeta hipnotik bir donmusluk hissi uyandirmaktadir. Estes, bu
konuda sunlar1 soyler; “konu alinan bir seyi, gercege daha ¢ok yaklastirmak igin
degisiklik yaparsznzz”131 diyerek g6z aldanmasi arkasindaki gercegi vurgular. Bilinen en
inlii foto-gercek¢i ressam olan Estes, modern diinyanin biiyilk Amerikan kent
yagaminin goriiniimlerini tuvaline yansitmak i¢in her ne kadar fotograf makinesinden
bir medyum olarak yararlansa dahi onun g¢aligmalar1 i¢in fotograf kullanimi, sadece
islevsel bir nitelik tasimaktadir. Ciinkii fotograf makinesi bir medyum olarak onun

panoramik sahneleri yakalamasina, dondurmasina ve akan yasamdan alinan bu

128 | ouis K. Meisel, Photorealism since 1980, 1. Basim, Harry N. Abrams INC, New York 1993, s. 179.
129 H

Ibid
30 Dick Kagan, Sublime Wilderness. <http://www.artandantiquesmag.com/2009/06/todays-masters-
sublime-wilderness/> (15.04.2014)
131 Kerstin Stremmel & Uta Grosenick, Realism, Taschen, New York 2006, s. 46.
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sekanslar stiidyosuna ve kuskusuz tuvaline tasimasina yardimci olur. Resim ve fotograf
arasindaki iliskiyi aktardiginda “Belki de resim olmadan fotografi yapabilirdim ama

fotograf olmadan resmi yapamazdim,” 132 diyerek ayrica sunlari soyler:

Fikir, fotografla ve onun yaratilisiyla neredeyse kaynasmistir ve resim fikrin sadece
yansitilmasinin bir yoludur. Ama yine de ben bu resmi sadece fotografla gercekten
daha oOteye gotiiremezdim. (...) Bunu biraz abartirsaniz ve baskinin bunu
yapmasina neden olursaniz resim bir seyler kaybeder. Resmin yiizeyi yoktur.
Resimde daha fazla kontrole sahipsiniz. Temelde ben bir resim yapiyorum ve
bunlar1 sadece o resmi yapmak i¢in kullaniyorum.**®

Resimlerindeki dondurulmus an hissi, kompozisyonda yaratilan foto-grafik
derinlikle birlestirildiginde, duygusal bir harekete doniisen gorsel bir etki yaratir.
Konularin1 kentte tesadiifen ¢ektigi binlerce imgenin ig¢inden secen Estes, fotograftan
yararlanma nedenini; “Fotograf iizerinden yapmam ve yapmamam gerekenleri
segebilirim. Ekleyip ¢ikarabilirim... ¢ok fotograf ¢cekmemin nedeni tek bir fotografin
bana ihtiyactm olan bilgiyi saglayamamaszdzr.”l34 diyerek fotograf ¢cekme ve segme
stireci; Estes’e kayda deger bir 6zglirliik saglar. Kisacasi ele aldig1 bir bolgenin birgok
fotografin1 ¢ekerek resmine uyarlayan sanat¢i, zamanda ya da mekanda fotograf
makinesinin kaydedecegi bir tek an1 yakalamaya ¢alismamuis, farkli agilardan c¢ekilmis
fotograf karelerini birlestirerek olusturdugu panoramik ve c¢akisan kompozisyonlari

tuvaline aktarm1§t1r.l35

Fotograf ¢ekerken genig-acili kamera kullandigim1 ve bu
kameranin goriintiisiiniin bozuklugunu arka plandaki nesneleri olmasi gerektiginden
daha genis cizerek diizeltmeye ve dengeli bir kompozisyon olusturmaya calistigini
belirten Estes, amacini; “Bir resme bakildiginda her sey bir kere de goriilmemeli, bu
yiizden her seyin tek bir yerde mahsur kalmasini istemem.”® diyerek dile getirmistir.
Ik bakista onun cevresini foto-grafik bir gercekgilikle tuvaline yansittigim diisiiniilse de
o fotografin nesnelligini kullanarak vitrinlerin camekanlarma yansiyan saydam

manzaralarla camin ardindaki goriintliyli birlestirerek baghi basina bir yanilsama

olusturmustur.

132 | inda Chase, Hyperrealism, Rizzoli Uluslararast Yayinlar, New York 1975, s. 9.
133 [}
Ibid
B34 John Arthur, “A Conversation with Richard Estes,” Richard Estes: The Urban Landscape
Boston/Museum of Fine Arts1978, s. 27.
% |inda Chase, Hyperrealism...,s. 9.
% Dick Kagan, “Sublime Wilderness...”, s. 64.



68

Foto-Gergek¢i sanatgilarin  ¢ogu gibi Estes’de resimlerinin  konusunu kent
goriiniimlerinden segerek otobiisleri, apartmanlariyla kenti ve banliyolerini aktararak,™’
reklam panolari, telefon kabinleri, metrolar ve yiirliyen merdivenler gibi hem tiiketim
toplumunun hem de kent yasaminin 6zelliklerini yansitan 6geleri vurgulamasina ragmen
New York’un keskin hatli yapilar1 ve caddeleri Estes’in oncelikli temasini
olusturmustur."*® Foto-Gergekgiler her ne kadar amaglarmin gergek diinyayr yansilamak
oldugunu soyleseler de Estes, resimlerinde ger¢ek diinyay: foto-realist bir hiper-ger¢ek
olarak aktarirken ayni zamanda yansittigt bu sosyal diinyayr sorgulamaktan da geri
kalmamigtir. Bu sorgulayici ve yahut yorumsal 6zellikler barindiran nitelik, Estes’i Pop
Sanat’a ve bir bakimdan da Amerikan ger¢ekeiliginin tipik bir temsilcisi olan Edward

Hopper’in iisliibuna yaklast1rmaktad1r.l39

Estes’in resimleri ¢arpicilik, canlilik ve
berraklik yoniinden fotograf ylizeyinin niteliklerini hatirlatsa da, perspektif ve detaylara
gosterilen 6zen yoniinden higbir kameranin isabetli bir sekilde aktaramayacagi teknik
ustaliga sahiptirler. Kisacas1 Estes’in foto-ger¢ekci kent goriiniimleri asla fotografin
moto-mod taklidi degildirler, bilakis onlar, kendi kendilerinin hiper-ger¢egini

yaratmiglardir. 140

Sonug olarak Richard Estes’in foto-ger¢ekei resimlerinde konu olarak siradan bir
kent goriintiisii ele alindig1 halde, se¢ilen goriintiiniin algiyr yonlendirmedeki 6nemi s6z
konusu oldugunda, kompozisyonun tasarimi olagan ve gelisi glizel olmanin Otesine
gecmektedir. Estes’in foto-realist kent sanati; caddenin bir tarafinda perspektifin agili
ve dar alan goriintimleri, bir vitrinin saydam camekanlari, sokagin 6teki kenarinda park
etmis olan otobiis ve uzakta kent binalarinin yarattig1 siluetler ve reklam panolar1 ve
daha bir ¢ok zengin gorselligin i¢indeki atmosferik kompozisyonlar, insan goziiniin ¢ok
daha karmasik bir algisal ve duyumsal yasantiya girdigini kanitlamaktadir. Ayrica afig
estetiginde ancak gercek boyutundan devasa nitelikte portreler {lizerinde (bir takim
mercek altina alircasina biiyliteg bakisimlar ya da tam tersine detaydan biitiine dogru
uzaklastirmalar yaparak) optik diizenlemelerle insan yiizlerini yansitirlar. Ozellikle
ressam Chuck Close, onceleri siyah beyaz (Res.26) sonralari ¢ok renkli devasa portreler

(Res.27) yaptiginda insan figiirii ve bilhassa portre, foto-gercekgilerin sikga isledikleri

B7 Jale Erzen, “Yeni Gergekgiler”, Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi, Cilt: 3, Yapt Endiistri Merkezi
Yayinlari, istanbul 1997, s. 601.

138 Kiymet Giray “Fetis Nesneler ...”, s. 66.

39 Anna Carola Krausse, Rénesanstan ..., s. 117.

Y0 Dick Kagan, “Sublime Wilderness...”, s. 62.
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konular degildirler. Poz veren kisiler hakkinda psikolojik, sosyal, ekonomik... v.b.
bilgiler iletmeyen, yalnizca fotograf makinesinin dondurdugu bir anlik pozu yakalayan,
sectigi konudan biitiiniiyle soyutlayan sanatgi, yiizleri insancil bir agidan degil de harita
inceleyen bir cografyaci gibi ele almistir. Bunun nedeni olarak Close; “Fotograf
makinesi, burnun yanaktan daha énde oldugu gibi hiverarsik kararlar veremez.***
diyerek portre de alin, burun, dudaklar, ¢ene esit oranda ilging tepeler, diizliikler ya da
cukurlar olusturmakta ve de resimlerin anitsal boyutlar1 izleyicinin yiizlerin ifadelerini
ve genel fizyonomisini yavas yavas kesfetmesine neden olmaktadir. Dikkatli bir bakisla
fark edilecegi iizere yiizlerdeki baz1 golgeleri yok ettigini, bazi ayrmtilart ise
keskinlestirdigini fark edebiliriz (Res.28). Bu noktada Close’un resimlerine
baktigimizda ilk olarak yasadigimiz —saskinligin sebebini kendi kendimize
sordugumuzda duyulan saskinligin; Ay yiizey kraterlerinin ¢ok biiyiitiilmiis fotograflari
karsisinda hissettiklerimizin bir benzeri olarak duyumlar elde ettigimizi fark ederiz.
New York’ta bilinen ilk 6nemli foto-gercekcilerden olan Robert Bechtle da Close gibi
Fotograf kadrajlarinda kendine 6zel sectigi ayrintilarla komsularimi ve evlerini,
arkadaslarini, sokagini, yasadigi San Francisco ¢evresini yagliboya ve akrilikle
tamamladigi resimleri ile taninmigtir. Resimlerinde dikkati ¢eken en dnemli husus ise
cizimlerinin perspektiflerini onlara nasil bakilmasini istiyorsa &yle resmetmesidir.
Ozellikle; Bechtle’in, resimlerinde bir aile albiimiiniin tipki bir sipsak cekilmis
imgelerini tercih eder (Res.29). Onun ¢alismalarinda fotograf teknik bir benzerlik olarak
simiile bir anlam teskil etmez ayrica kompozisyon i¢inde 6nemli bir unsur olarak
karsimiza ¢ikar. Bechtle resimlerini enstantane fotograflar ile karsilagtirmaktan hoslanir.
Resimlerinde fotograftan yararlanan ama ona simsiki bagli kalmayan bagka bir sanatci
da Robert Cottingham’dir. Cottingham’in konular1 reklam tabelalar1 iizerinedir.” Segtigi
konularla neredeyse sosyal bir olguyu aktarmay1 dener. Foto-gercekci imgeleri dramatik
acilardan izleyiciyle kars1 karsiya birakarak, yeni bir bakis agisi sunar. Bu donemde
giinliik yasamin karmagsik goriintiilerinden yola ¢ikarak yaptig1 caligmalar onun i¢in bir
kesif siireci olmus ve bu slire¢ onun New York Broadway ve Los Angeles’in ticari

merkezlerinden esinlenerek ¢ektigi fotograflardan yararlanarak meydana getirdigi alti

1 Louis K. Meisel, Photorealism..., s. 13.

* Brooklyn’de dogan Robert Cottingham, sanat egitimini New York Pratt Enstitiisii'nde tamamladiktan
Young and Rubicam adli bir reklam firmasinda sanat yonetmeni, Los Angeles’in garpici diinyasina
transfer olunca Reklam diinyasinda dort yil ¢alistiktan sonra, 1968 yilinda resim yapmayi tam zamanlt
olarak siirdiirmek i¢in basaril1 grafik ¢izimi kariyerini sonlandirmistir.
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resimlik seri calismasinin temelini olusturmustur.'** Esasen 1971 yilinda, Los
Angeles'ta yasarken, New York'taki ¢ikigin1 O. K. Harris Galeri’de yapan Cottingham, o
donemde Robert Bechtle, Ralph Goings, Richard McLean, Malcom Morley ve John
Salt’in ¢alismalarimin da sergilenmesi nedeniyle diger sanatcilar gibi Foto-Gergekgi
olarak nitelendirilmistir. Sanatgt Londra’yr ¢ok sevmesine ragmen resimlerinde
kullandigi imajlar Amerika’ya aittir. Hatta bu siirecte yaptigi Facades baslikli
caligmalar1 i¢in gerekli gorselleri kaydetmek amaciyla Amerika’ya sadece bu amacla
fotograf gezileri dahi yapm1§t1.143 Cottingham’in bu donemdeki ¢aligmalarinda yer alan
reklam tabelalarindan alinan harf, kelimeler ve neon yazilar gercekte ticari bir amaca
sahip olsalar da sanatg¢inin ¢aligmalarinda sanatsal bir form igin temel olustururlar
(Res.30-31). Ressamin bu resimlerinde konu edilen sey binalardan ve mimariden ¢ok
bunlarin iizerinde bulunan enerjik yazilarin, harflerin kendisidir."** Sanatc1 popiiler
kiiltiiriin reklam ve kelimelerle biiyiilenmis bir versiyonunu sunarak tabelalar alaninda
uzmanlasm1§t1r.l45 Sinema salonlarmin siislii afislerinin, New York magazalarinin
tabelalarinin  kelime ve harflerini tasvir ederek, reklam panolarinin biiyiitiilmiis
ayrintilar1 iizerinde yogunlasan Cottingharn146 diizenlenmis ve Ozenle meydana
getirilmis isaretlerin de ironiyi de ortaya koymustur. Ciinkii o resmetmeyi tercih ettigi
tabelalar1 fotograflarken bazi kelimeleri keyfi olarak kesmis ve bu nedenle sozciikler
gercek anlamlarimin disinda bir bagka anlama da déniismiislerdir.™®’ Kendisi harfleri
sembol olarak gormekte ve hatta bu nedenle Cottingham, Facades’e eklemek igin
sozciikler veya ifadelerden bir giinliik tutmaya baglamistir. Sanat¢inin ifade ettigi gibi;
bir kelimenin veya harfin tek basina kullanimi ya da bir baska kelime veya harfle

birlikteligi resme ayrica bir anlam kazandirmaktadir.**® Cottingham’in kirpma ve segme

142 Richard Klein, “Cottingham, quoted in Richard Klein”, Robert Cottingham: An American Alphabet,
(Aldrich  Museum of Contemporary Art, Ridgefield, Conn., exhibition brochure), 1997;
<http://americanart.si.edu/exhibitions/online/cottingham/essay-
noframe.html?/exhibitions/online/cottingham/essay-main.html> (02.05.2014)

3 Jacquelyn Days Serwer, “Heroic Relics: The Art of Robert Cottingham,” American Art, The
University of Chicago Press, Cilt: 12, Sayi: 2, 1998, s. 10. <http://www.jstor.org/stable/3109269>
(20.10.2012)

Y4 Edward Lucie-Smith, Art Today, Phaidon Press, 8. Baski, Oxford 2005, s. 208.

> Harold Rosenberg, “Art on the edge: creators and situations,” ABD: University of Chicago Press,
Chicago 1983, s. 243.

146 Semra Germaner, 1960 Sonrasi..., s. 67.

Y7 Edward Lucie-Smith , Art Now From Abstract Expressionism To Superrealism, William Morrow And
Company INC, New York 1981, s. 466.

18 Frank H. Goodyear Jr., “Robert Cottingham's Fiercely American Imagery,” Robert Cottingham: New
Works (Coe Kerr Gallery, New York, N.Y., 1982, exhibition brochure); and Art Now: New York 3,
Aralik 1971
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meselelerinde reklam diinyasindaki deneyimlerinin s6z konusu c¢aligsmalarinda oldukca
etkili oldugu distintilebilir. Bu yaklasimla olusturdugu tablolar Walker Evans’in bazi
fotograflarindaki (Res.32) tabela goriintiilerini ¢agristirmaktadir. Ayn1 zamanda stiliyle
resimlerine daha yalin bir bi¢im vererek Pop sanatin isliip Ozelliklerine yaklagmasi
nedeniyle Edward Ruscha’min calismalarma da benzerlik gosterdigi sdylenebilir.**®
Cottingham’in c¢alismalarinda bigimsel kompozisyon ve estetik; abartili bigcimde
biiyiitiiliip detaylarla zenginlestirilmis neon harfler ve dekoratif tenteler dolayisiyla

soyut ve gercekiistii etki yaratarak ¢izgi 1s1k ve gblgenin basyapitlar1 haline gelmistir.

1970’lerin sonlart 1980°lerin baglarinda magaza cepheleri ve genis manzaralar
resmetmeye baslayan Cottingham’in 1980’lere gelindiginde konu olarak demiryolu
araglarina ilgi duymaya bagladigi goriliir. Cottingham, bu resimlerde sekilleri,
bicimleri, renkleri, yapilart ve sunulan tiim isaretleriyle alisilmis kurallarina meydan
okusa da yeni sanatsal fikirleriyle Oncekilerini baglayan ortak bir yon vardir.
Cottingham’in 70’lerdeki koseli, yukar1 doniik, kumagsiz/dokunugsuz vitrinleri zamanla
yerini dokulu, kapali vagonlara benzeyen hoyrat ve piitiirlii yiizeye birakmustir. Onceki
yillarin ¢ok renkli neon, plastik ve metal isaretleri tek ya da iki ¢izgisiyle demir yolu
logolarin1 betimleyen tek renkli isaretlere doniismistiir. Logolarin agik grafik
basitliklerine ragmen Cottingham eski ve yeni resimlerini birlestiren bir yon bulmustur.
1980’lerin sonuna geldikge Cottingham’in isaretlere ve logolara olan biiylik merakinin
sona erdigi goriiliir. Bu yillarin son eserlerinde hala vagonlara odaklansa da tek renkli,
yumusatilmis yiizeylerdeki ilgi; tekerleklere, merdivenlere, ¢ikinti ve aksesuarlara
yonelmistir. Cottingham’in dokulu boya ve golgelendirme kullanmasindan dolayi, bu
eserler rolyeflerin ve heykellerin goriintiileriyle boy 6l¢iisecek niteliktedir ve neredeyse

gergek gibidir.*®

Eserlerinde Edward Hopper ve Piet Mondrian’in ama o6zellikle Roy
Lichtenstein’in (Robert Indiana da diisiintilebilir) etkilerinin oldugunu kabul eden
Cottingham 06zellikle foto-grafik olarak algilanan gorsel elementler arasinda giiclii bir
gerilim kuran konularla ilgilenmistir. Foto-grafik becerisi ve malzemeleri gelistikce

resminin de gelistigini ifade eden sanat¢inin “cevremizin pargalar: ve detaylari, baski

<http://famericanart.si.edu/exhibitions/online/cottingham/essay-
noframe.html?/exhibitions/online/cottingham/essay-main2.htmi> (31.01.2014)
9 Edward Lucie-Smith, 47t Now From..., s. 466.

0 | ouis K. Meisel, Photorealism since..., s. 139.
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bigimleri, kelimeler, daha ¢ok insanlardan bahseden insan yapimi seyler”*®" diye
bahsettigi konular1 radikal bir sekilde kirpilmistir ve yakin ¢ekimden goriinmektedir.
Ciinkii; “o konunun onu en ¢ok anlatan elementiyle bilinmesini, tiim konu dis1
meselelerin ortadan kaldirilmasini ve diinyamizdan bir parganin baglantisiz ve gercekei
bir gézlem olarak sonuglanmasim savunur.”*** Giiglii foto-grafik bagimhligina ragmen
fotograf makinesinin siirhligmin  farkindadir ve fotografin hi¢ bir zaman
saglayamayacagl bilgiyi sanat¢inin islemek zorunda oldugunu soOyler. Basarili bir
resmin 1yi tasarlanmis, ayrica esprili, ugursuz, duygusal ve ilgisiz olmas1 gerektigine

inantyor.

Cottingham Siiper Gergekgilik ve Pop Art arasindaki yakin baglantinin altini ¢izen
bir ressamdir ve Richard Estes’de oldugu gibi, kent kiiltiiriini yans1tmaktad1r.153
Bi¢imsel ac¢idan incelendiginde resimleri ¢ok renkli Kiibist yapilarin ve Soyut

Disavurumcu topluluklarin 6zelliklerini paylasir.** Ozellikle;

Binalar {izerine asilmig floresan reklam yazilarinin resimleriyle taninmis olan
Robert Cottingham ise ilk anda son derece olagan bir gercegi banal bir bicimde
sunuyormus gibi goriinse de birgcok resmi incelendiginde, ¢ok daha soyut bigcim
iligkileri, renkler ve kompozisyon ile ilgilendigi anlasilir. Cottingham genellikle bu
reklamlarin oldukg¢a agili gériinen bir noktadan fotograflarini geker ve genellikle
reklamlarin bir kismuini resminde sunar.*

Cottingham’in bu tavr1 giindelik yasama katilan popiiler kiiltiir nesnelerinin bagka bir
bakisla yeni bir gérme bi¢imine tasinabilecegini ima eder. Cevreyi bi¢imleyen bildik
nesneleri kendi yapilis amaglarindan bagimsiz bir goriis alan1 i¢inde yeniden yaratir. Bu
tutum daha c¢ok s6z konusu materyalin hayattan kovulmasi anlamina gelmez, tersine

yeni bir bakisla estetize edilmesi anlamini tasir.

Kleemann 1968-1969 yillarinda ¢alismalarinda fotografi kullanmaya baglamis
cesitli fotograflari yan yana koyarak siirrealist caligmalar yapmistir. Esasen 1937 yilinda
Michigan'da dogan Ron Kleemann, 1961 yilinda Michigan Universitesi Mimarlik ve

Tasarim Fakiiltesi’nden mezun olduktan sonra profesyonel kariyerine altmigh yillarin

B Jane Cottingham, “Techniques of Three Photo-Realist Painters,” American Artist 44,

Subat 1980, s. 62.

52 M. Stephen Doherty, “Robert Cottingham: An Unabashed Realist,” American Artist 43, Temmuz
1979, s. 51.

153 Edward Lucie-Smith, Art Today..., s. 208.

154 John Arthur, Realism Photorealism. USA: Philbrook Art Center, Tulsa/Oklahoma 1980, s. 68.

155 Gorsel 20. yiizyil Genel Kiiltiir Ansiklopedisi, Gorsel Yaynlari, Sayi:6, istanbul 1984, s. 1441.
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baslarinda soyut ¢alismalar yapan bir heykeltiras olarak baglayan Ron Kleemann
1967°den itibaren resme yonelmistir. ilk ¢aligmalarinda bir heykeltiras kaygisiyla
yaptig1 resimlerde heykel formlarina olan ilgisi ve resimde bunlar1 olusturma c¢abalari
nedeniyle keskin bir stil ve teknige sahiptir.l‘r’6 Basindan beri soyut resme aykir1 olarak
resmin yiizeyinde kirilmalar, yuvarlama ve sekillendirmelere yer veren Kleemann’in bu
caligmalari realist degildi ama siirrealizmin bir bigimi olarak goriilebilecek nitelikteydi.

Bu dénemin en taninmuis resimlerinden biri The Lex’tir.*®’

Kleemann’in Foto-Gergekci donemi 1971°de yaris arabalar serisiyle baslar. O bu
konu ile uluslararast {ine kavugsmus ve yarig arabalar1 sonralar1 en ¢ok bilinen Foto-
Gergekei imgelerden biri haline gelmistir.158 Bu calismalarinda ¢esitli isaretlerin,
sembollerin izini stirdiigiinii ifade eden Kleemann’in yaris arabalari1 onun formal grafiti
dedigi isimler, kelimeler, logolar ve ¢ikartmalarla kaplidir. O yaris arabalari vasitasiyla
izleyiciye her seyin, her yerde bir etiket veya isaret tagidigi iddiasini fark ettirmeye
caligmaktadir. Hatta Kleemann’in Poetic Plaka (Res.34) adli serisi sadece plakalara
ayriimistir.”® 1971 yilinda yaptii bes eserlik Xmas Tree (Res.35-36) serisini ise
Dragracing terminolojisindeki 1siklara gore isimlendirmistir. Xmas Tree her yarist
baslatmak i¢in kullanilan bes 11k sistemidir. Isiklar sirasiyla kirmizi, sart1 1, sar1 2 sar1 3
ve yesildir. Kleemann bu seri ¢alismasinda bes eserine de tam olarak ayni ¢izim ile
baslamis ancak sirayla her resmi teker teker yarida birakmis ve sadece besinci resmi
tamamlamistir ki, bu seri, ¢alismalarinin bir dokiimani gibidir.160 Eserlerinde konu
secimi baglaminda ikinci sirayr kamyonlar alir. Kleemann yaris arabalarindan sonra
kamyonlar1 ¢izmeye baslamis ve onlart da Foto-Gergekci diger bir ikonu haline

161

getirmistir.”~ 1970’lerin sonlarinda yaris arabalar1 ve kamyonlara, en basarilis1 itfaiye

182 Kleemann 1980’lerin ortalarinda

araci olan sehir ve kasaba arabalarin1 da eklemistir.
Meisel’in tabiriyle teknik olarak iyi ancak diger yonlerden hayal kirici olan ¢aligmalar

yapmis ve 1990’larin basinda onu klasik yaklasimina tekrar ulastiracak olan yeni bir

156 Safak Giines Gokduman, “Hiz, Tutku ve Renk: Ron Kleemann,” rh+ artmagazine, Say1. 86, Istanbul
Aralik 2011-Ocak 2012, s. 56.

7 |ouis K. Meisel, Photorealism..., s. 303.

158 |_ouis K. Meisel & Linda Chase, Photorealism at the Millennium, Harry N. Abrams INC, New York
2002, s. 7.

159 | ouis K. Meisel, Photorealism..., s. 304.

1% |bid, s. 305.

161 | ouis K. Meisel, Photorealism since..., s. 267.

162 | ouis K. Meisel & Linda Chase, Photorealism at the..., s. 7.
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konu kesfetmistir. Bu ¢alismalar da “Macy’nin Siikran Giinii Gegidi’nin dev balonuna

odaklanir ve arka planda gokdelenler yer almaktadir.(Res.37-38-39-40)"1%

Foto-Gergekgilik ile yakindan baglantili olarak goriilse de Kleemann’a gore;
resimlerinde konu olarak kullandig1 araglar kesinlikle siradan ya da banal degildir, her
biri Zeitgeist™in birer ifadesidir. Sanat¢1 bu ¢alismalariyla “cagimizin gorsel ikonlarmi
ve onlarin sosyal dnemlerini kayit altina almaya g¢alistigini” ifade eder.™® Sanatseverler
Foto-Gergekgi resmin nesnel gercegin Foto-Grafik iz diisiimiinden yapildigini biliyordu.
Sanatg1, tabloda olmayan ancak resmin Onerisi ile yaratilan bir gergeklik olusturarak soz
konusu imgenin resmini yapmaya karar verdi. Onun amact Scull's Angels taksilerini
krom egzoz borulari olan yaris arabasi gibi boyamaktir(Res.41-42). Ressam konusu ne
olursa olsun her zaman resimlerini 6n plandaki objelerle olusturmustur. Resimlerinde
goriintii, genellikle tuvalin sinirlarindan tasacakmig gibi kirpilmistir. Arag asla hareket
halinde tasvir edilmemesine ragmen her zaman hareket edecekmis gibi goriinmektedir
ve bu resimlerle izleyicinin dikkatini ve tepkisini ¢ekmeye c¢aligmistir. Onun resim
tekniginde yakindan bakildiginda firga izleri belirgindir ancak iki ti¢ adim uzaktan
bakildiginda goriilen keskin, temiz foto-grafik goriintiilerdir. Ayrica Kleemann, bir
resim i¢in aylarca diisiindiigiinii ve resimlerine isim bulmak i¢in ¢ok zaman harcadiginm

belirtmistir."

Foto-Gergekgiler arasinda farkli bir yeri olan diger sanat¢1 da Don Eddy’dir. 1944
yilinda Giiney Kaliforniya'da dogan Eddy, akademik egitimini Hawaii Universitesi ve

California Universitesi’'nde tamamlayarak New York’ta foto-realist {islupta eserler

' 1bid

* Zeitgeist (Anlam Ayrimi): bir ¢agin diisiince ve duygu bigimidir. Bu kavram belirli bir dénemin
Ozelligini gostermekte, daha dogrusu bu 6zelligi goziimiizde canlandirmay1 denemektedir. Almanca bir
kelime olan Zeitgeist bircok dilde de ayn1 anlamda kullanilmaktadir. Bu kavramin yaraticis1 olarak, ilk
defa 1769 yilinda Riga'da yayinlanan Giizel Bilim ve Sanat Uzerine, Yeni Yazilara Gore, Elestirel
Ormanlar veya Yansimalar (Kritische Wilder oder Betrachtungen, die Wissenschaft und Kunst des
Schonen betreffend, nach MaB3gabe neuerer Schriften) baglikli yazisinda Zeitgeist’den bahseden, sair ve
filozof Johann Gottfried Herder kabul edilir.

164 ouis K. Meisel & Linde Chase, Photorealism at the..., s. 7.

** Diger Foto-Gergekgilerin aksine Kleemann isimle gok ilgilenir ¢iinkii onun kullandig1 isimlerin gizli
anlamlar1 vardir ve eserlerin isimleri ¢aligmalarinin 6nemli bir parcasini olusturur. Onlar genelde mizahi
ve ¢ift anlam iceren sozciiklerden olusmustur. Ornegin; SoHo cehennem igin kullanilir, burada yangina
olan duyarliligini géstermek istemistir. SoHo Saint her zaman kurtarici gibi olmustur.
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veren bir diger sanatcidir.'®® Hawaii Universitesi’ndeki dgrencilik yillar1 onun sanat

hayatindaki yoniinii belirlemede oldukga etkili olmustur.

1962 °de Hawaii’deyken giinesin batisini izlerken diistindiiklerim buna iyi bir 6rnek
olabilir. Bu manzaramn bir fotograf gibi goriindiigiinii diistindiigiimii hatirliyyorum.
Benim ilk sanat tecriibem kartpostallardaki giin batimiydi, gergek bir sey
degildi,”*®
diyerek sanat yonelimi konusundaki 6znel diisiincelerini ortaya koyar. iki yillik temel
derslerden sonra kendi eserlerini liretmesini saglayacak olan dersleri almaya baglayan
Eddy, burada Rene Magritte ve James Rosenquist’e yatkin oldugunun farkina varmis ve
bu dogrultuda calismalar yapmistir. Bir siire sonra resimlerinde boslugu kullandigi
halde onun iistiinde yetki ve kontrol sahibi olmadiginin farkina vararak bir siireligine bu
psikolojik temelli eserleri birakmaya ve resimdeki boslugun dogasina yogunlagmaya
karar vermis, resimdeki yaniltici boslugun geleneksel versiyonlarini incelemeye
baglamigtir. Clinkii o bir taraftan resim yiizeyinin durgunlugunu kabul ederken diger
taraftan illiizyon izlenimini uyandirmak istemistir. Ogrencilik yillarinda harcligmi
cikarmak icin ticari fotografcilik yaptigindan bu noktada fotografi referans noktasi
olarak kullanmanin miikemmel bir ¢6ziim olduguna karar vermistir. Don Eddy i¢in
fotograf bir arag olmaktan ¢ok daha fazla bir anlam ihtiva eder. Eddy, resimlerinde
fotografi kullanmasinin 6nemini kamera 15181, kaydetme yontemi onun fotografsal
ozelligini artirtyordu ve resimde kullanilirsa ilgi diiz ylizeye ¢ekilecekti. Ayni1 zamanda
geleneksel perspektife de referansta bulunuyordu ve Foto-Gergekgi olarak
adlandirilacak olan ¢aligmalarinin ortaya ¢ikisini su ciimlelerle anlatir: “Bu yontemlerin,
resimde boslugun dogast tizerinde hakimiyet kazanmam igin gerekli oldugunu hissettim.

Benim ilgi alanim realizm degil bosluktu.”*®

Cocukken miizigi sadece radyodan veya plaklardan dinledigini ama hi¢ konsere
gitmedigini, 18 yasina kadar hi¢ miizeye gitmedigini, sanat eserlerini ve tlirevlerini
sadece dergilerde gordiigiinii ve diinyasinin reprodiiksiyonlarin ¢esitli bigimleriyle
derinlestigini sdyleyen Don Eddy, kendi kusaginin diinyay1 foto-grafik olarak goren ilk
kusak oldugunu diisiinmektedir. Bu disiincesini; “Fotograf direkt, aracisiz diinya

tecriibesine meydan okumaya basladi. Bu zamamin ruhunun, hdlihazirdaki sanati derinden

185 Safak Giines Gokduman, “Don Eddy ile Sanat1 ve Foto-Realizm Uzerine Goriisme,” Artist Modern,
Nisan Sayisi, Istanbul 2010, s. 38.

' 1bid, s. 43.

17 1bid, s. 38.
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1% sozleriyle dile getiren Don Eddy igin “Sanal diinya bazi

5169

etkiledigini iddia ediyorum.
durumlarda ger¢ek diinyadan daha gercgektir.

Fotograf makinesi, kisitlamalar1 ve 6zellikleri neredeyse bilingalt1 diizeyde fark
edilebilen bir kaydedicidir. Fotografi bir ara¢ olarak goérenler ile kendisinin fotografi

kullanma bi¢imine iligkin farkliliga dikkatimizi ¢eker;

Fotograf makineleri degisim, gelisim ve bizim sanatla olan dinamik ve aktif
alakamiz hakkinda higbir sey bilmez. Fotograf makinesinin sensoriiniin ve
objektifinin goziin karmasik optigi ile ilgisi yoktur. Ayrica fotograf diiz bir kagit
pargasidir (ya da en azindan son donemlere kadar dyleydi) ve perspektif, 151k ve
gblge oyunu gibi modernite Oncesi kavramlara uyan bir seydir. Fotografi resimde
kapsamli bir bigcimde kullanmak, gercekligin dogasiyla ilgili yogun bir gerilim
yara‘ur,170
Diyerek Don Eddy eserlerinde bir objenin bir tek fotografina bagli kalmaktansa birgok
fotografin1 kullanip bunlar1 degisik renk ve boyutlarda basarak istedigi goriintiiyii
yakaladiktan sonra resmetmenin daha nitelikli bir sonug¢ yaratacagimi vurgular.!’
Sanat¢inin eserlerinin igerigi yillar iginde dramatik bir degisim gostermistir. (Onun
icerikten kasti eserlerinin entelektiiel maddesidir.) Kimi zaman birbirinin i¢ine gegen
dort kategoriye ayrilabilecegini sdyleyen sanatgiya gore; ilk resimleri dogasi
bakimindan gelenekseldir ve bunlar baskin bir sekilde resimdeki boslugun dogasini
aragtirmaktadir. Ikinci dénem resimleri alginin dogasmi anlamaya yoneliktir. Ugiincii
donemde ise sanatci, “algmmin dogasini anlamaktan ziyade tecriibenin dogasiyla

1172 oldugunu sdyler. Ve dordiincii asamada ise genis felsefi ve ruhsal meselelere

mesgu
yonelmistir. Ancak ona gore bu donemler birer donem olmaktan ziyade uzun, gelisimci
ve evrimsel bir ¢izgidir. Don Eddy’nin eserlerindeki igerigin degisimi beraberinde
imajlarin da degismesine yol agmistir. Ancak o, imajlart ne kadar degisirse degissin
imaja yaklagiminin ayni kaldigini sdyler. Ona goére imaj hem sanat¢inin hayatinin
iceriginden gelismek zorundadir hem de resmin teorik ihtiyaclarini yeterince karsilamak
zorundadir. Sadece yeni bir imajin bunu yapamayacagim diisiinen Eddy, 1970'lerin

basindaki resimlerinde imaj olarak John Salt ve Robert Bechtle gibi otomobilleri ve

18 |bid, s. 43.

1% |bid

% Ibid

"1 Don Eddy, Calisma Siireci; < http://www.doneddyart.com> (25.03.2014)
172 gafak Giines Gokduman, “Don Eddy..., s. 44.


http://www.doneddyart.com/
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onlarin gevrelerini (Res.43-44) kullanmistir.'”® Bu imaj1 segcme nedeni ise arabalarin

onun yetistigi ortamin nesnesi olmasidir. Oznel yasaminda;

cocuklugumun gegtigi Giiney Kaliforniya da araba imajina geri dondiim ve
modernite dncesi lineer perspektifi (dogrusal perspektif) eserlerime monte ettim.
Daha sonra yavas yavas Foto-Gergekgi olarak adlandirilan eserlerimi ortaya
cikarmaya basladim,*™

diyerek Eddy, yapitlar1 araciliiyla ¢ocuklugunu yeniden hatirlar. Cilinkii ¢cocuklugunda
hatirladig1 en 6nemli kayda deger ani; babasmin bir oto tamirhanesinin olmasi ve

sanat¢inin gencligini orada ¢alismakla gegirmesiydi.

1970’lerin sonlarinda ve seksenlerde vitrinlerdeki cam ve giimiis esyalar1 ve
oyuncaklart imaj olarak kullanan Eddy’nin bu c¢alismalarinda vitrin cami hem
oniindekileri yansitarak ve hem de arka plandaki nesnelerin gériinmesine izin vererek ti¢
farkli uzamsal diizlem (Res.45) kurmaktadir. Bu konuda Frank H. Goodyear; insan
goziinin bu li¢ diizleme bir defada odaklanmasinin imkansiz olmasi nedeniyle,
yansitilmis imgelerin tek bir diizlemde birlestirilse bile, Eddy’nin resimlerinin gergegi
inkar ettigini soylemistir. Ona gore bu resimlerdeki gerceklik yanilsamasi aslen resmin

gergekligi hakkindadir.'™

Don Eddy sonraki resimlerindeyse dis diinyayr gozlemlemis ve bu gozlemleri
icsellestirerek eserlerine yansitmistir. Onun konu ve igerik olarak huzur ve baris
temalarin1 kullandigi, birbiriyle siirsel bir iligkisi olan imajlar1 siraladigi ¢oklu levha
halindeki bu resimlerinde yeryiiziinlin degisiklik ve zenginliklerinin manevi havasin
yansitmistir. Eddy, bazilarinda yatay veya dikey bitisik olan triptikler kullandigi,
bazilarii ise dortlii ya da besli ahsap panellerden olusturdugu ve echoing ecosystems
olarak adlandlrdlgl176 bu caligmalarinda geleneksel natiirmort ve manzara imgelerine

donmiis olsa da formalist resimsel stili ayn1 kalmistir. Bu yiizden Eddy’nin son dénem

3 Edward Lucie-Smith, Art Now From Abstract Expressionism To Superrealism, William Morrow &
Company INC, New York 1981, s. 471.

174 Safak Giines Gokduman, “Don Eddy..., s. 38.

SFrank H. Goodyear Jr., Contemporary American Realism since 1960, 2. Basim, New York Graphic
Society, New York 1984, s. 149.

1 Don Eddy, Biyografi; <http://www.nancyhoffmangallery.com/artist/display/15/Don-Eddy>
(02.03.2014)
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resimleri hem duygusal hem de ruhsal elementleri birlestiren gorsel deneyimlere

(Res.46) déniismektedir.*’”’

1938’de Chicago’da dogan Tom Blackwell, kariyerine soyut ressam olarak
baslayip, (ilk donem ¢alismalarinda Pop Art akimindan etkilenen) Foto-Gergekei resmin
onde gelen isimleri arasinda yer almis ve bu alanda otomobil, kamyonet, motorsiklet ve
benzeri araglari yansittigi resimleriyle (Res.47) tanmmistir.’”® Blackwell cogunlukla
motosiklet resimleriyle taninsa da 1970’lerin sonunda baska bir imgeyi; magaza
vitrinlerini kesfetmeye baslamistir. Bu konuya 1973’te Ana Cadde (Res.48) 1974’te
Takashimaya (Res.49) ve 1975’te GM Showroom (Res.50) ile deginmesine ragmen
vitrin mankenlerini iceren ilk resmini yani Bendel’s’1 (Res.51) 1980’lerde yapmustir.
Bendel’s ile Blackwell hem vitrin mankenlerini iceren hem de sokaktaki insanlari
yansitan vitrin serilerine baglamistir.*”® 1980 ve 1990’larda magaza vitrinleri iizerine
caligmalar yapan sanatg1 2000°lerde vitrinlerle beraber motosikletlere de doniis yapar.
Motosikletler, araba ve kamyonlar Blackwell tarafindan sadece Amerikan
manzaralarinda her yerde bulunabilme 6zelliklerinden dolay1 degil, ayn1 zamanda sahip
olduklari parlak boyalar ve krom yiizeyler nedeniyle de ana konu olarak
kullanilmistir.*® Blackwell ayrica zamanda foto-grafik 15tk kirilmasini resme dokme
sorunuyla da ilgilenmistir. Her tiirlii parlak krom yiizeyi, celik, plastik, diiz cam 15181
zengin bir ¢esitlilikle yansitir. Bu maddeler iizerinde yansiyan 1sik tiirii ve g¢evresi
sayesinde renk ve degerde de cesitlilik gosterir. Fotograf makinesi, bu yansimalari
zamanin donmus bir an1 olarak kaydeder, onu kendi kanunlarina gore yorumlar.
Blackwell’in ilk Foto-Gergekei resimlerinin konusunu dergi fotograflarindan alinmis
bisikletler olusturmustur. Blackwell dikkatini pariltili ylizeyli makinelere, ucaklardaki
ve motosikletlerdeki metal ve cam gibi genis Olcekli caligmalara verse de motosiklet

8 Motosiklet resmine bakarken cesitli borularin,

iizerine daha yogun calismustir.t
dislilerin ve cubuklarin, vb. karmasikligin kendisine soyut bir resmi ¢agristirdigina,
15181 krom ylizeyler tizerindeki oyunlarinin kendisini biiyiiledigini ve bir yandan da
151810, sekilleri ve metali algilayisini degistirdigini ifade eden Blackwell, bir siire sonra

dergi resimlerinin ihtiyaclarin1 karsilamadigini fark ettigini sOylemistir. Ve gercek

77 |ouis K. Meisel, Photorealism since..., s. 161.
78| ouis K. Meisel, Photorealism..., s. 83.

1 I ouis K. Meisel, Photorealism since..., s. 77.
180 inda Chase, Hyperrealism..., s. 9.

181 | ouis K. Meisel, Photorealism..., s. 83.
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kromlar gormek i¢in bir¢ok bisiklet ve arabanin sergilendigi New York Coliseum’da
Rod and Cycle Show’a gitmis ve saatlerce fotograf c¢ekmistir. Sonralari ugaklarin
fotografini ¢ekmeye baslamasina ragmen resimlerinin bir¢ogu aslinda araba
penceresinden cekilmis fotograflara dayanmaktadir.® Bu kompozisyonlar hem filmin
hem de aracin gercegi cercevelemesiyle belirlenmistir. Bu resimlerdeki illiizyon
sekillerden ve gozlerimiz bu tiir kirpmayr aninda algilamak i¢in egitilmedikge
okunabilir olmayan formlardan yapilmistir. Ona gore resim ne kadar ¢ok foto-grafik
olursa - her ne kadar fotografin kendisi gergek olmasa da- o kadar gergek
goriinmektedir. Blackwell i¢in hi¢bir imge anlamsiz degildir, bir motosiklet, bir magaza
vitrini, bir yaris arabasi ya da bir ugak resmi bir bakima nesnel olsa da onlar1 resmetme
deneyimi oldukca kisisel ve 6zneldir. Ciinkii ona gore bir objektif araciligiyla elde
edilen bilgi tuvale aktarildiginda kendi gergekligini kazanir; bu gergeklik ti¢ ayr

gercekligin birlesimidir: orijinal nesne, onun fotografi Ve ressamin bakist. ..

Foto-Gergekei galismasindaki amacin, gergcek diinya hakkinda bir seyler ortaya
cikarmaktan ve bizim fotografla ilgili algilarimizi kesfetmekten olustugunu sdyleyen
Blackwell, yoruma ac¢ik calismalarinda gergekeilik; konu nesnesi ve sanat/hayat
Dikotomileriyle® ilgili modernist ve post-modernist beklentilere de meydan okumak igin
yapisal elemanlar ve gergek nesnelerle harmanlanmis; yan yana, iist iiste bindirilmis ve
birbirine bitistirilmis imgeler (Res.52) kullandigini ifade eder. Amaci, ge¢mis ve simdi

arasinda bir iletisim kurarak tarihle olan diyalogumuza katkida bulunmaktir.

1937°de Birmingham, ingiltere’de dogan John Salt, egitimi Londra Slade School
of Fine Arts’ta ve 1969 yilinda Maryland Institude College’de tamamlayan, hem
Amerika’nin en énemli Foto-Gergekgi ressamlarindan olup hem de dogdugu ve 1970’e
kadar yasadigi Ingiltere’nin Birmingham kentinin de 6nde gelen Foto-Gergekgi
ressamidir. Salt, Ingiltere’deyken boyama makineleri ile yar1 soyut resimler yapmaya
baglamistir. 1970°te New York’a taginmis ve burada Foto-Gergek¢i resme yonelmistir.
New York'a tasindiktan kisa bir siire sonra hiper-endiistriyel bir toplumun hizli

tilketiminin Uriinleri olarak terk edilmis arabalar1 ve onlarin iglerini (;izerel<183 ilk Foto-

182 Tom Blackwell, Diinya Gériisii; <http://www.tomblackwell.com> (14.02.2014)

* Dikotomi (Yun. dichia: ikili; temnein: kesmek): Iki esit parcaya ayrilmak iizere biiyiime noktasindan
ikiye boliinerek yapilan incelemedir. Bu incelemede bazi unsurlar digarda birakilarak dnemli kabul edilen
olay ya da olgu incelenir.

183 Semra Germaner, 1960 Sonrast..., s. 68.
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Gergekei serisini tamamlamistir (Res.53). Ancak Salt bu konuyu kendisinin se¢gmedigini

konunun kendisini dayattigini su sekilde ifade eder;

“Buraya geldigimde konu se¢imim ¢ok acik bir bicimde belirdi: Otomobiller
ilgimi ¢ekecek kadar ¢ok cirkin ve c¢ok biiyiiktiiler. Ingiltere’de asla araba
resimleri yapmazdim. Orada onlar bu kadar énemli degildi.”*®*

Fakat Taylor onun ifadelerini g¢iiriitecek bir saptamayla Salt’in arabalara olan
tutkusunun ¢ocukluk giinlerine dayandigini iddia eder ve bu tutkunun Salt’in babasinin
araba tamirci diikkdn1i olmasi ve babasinin arabalarin iistiine ince ¢izgiler ¢izen bir
tabelact olmasiyla acgiklanabilecegini belirtir. Taylor’a gore arabalar John Salt’in

bilingaltina sanat yapma isteginden dnce yerlestigini one siirer.

John Salt, arabalar1 hangi nedenle tercih etmis olursa olsun ona gore arabalar
dogal Amerikan konularidir. Blackwell ya da Kleemann ya da Goings’den farkli olarak
o hi¢bir zaman arabalarin parlak ylizeyleriyle ya da bir Amerikan ikonu olarak 6zgiirliik
ve glicii temsil etmeleriyle ilgilenmemis, bunun yerine kivrilmis metal ve lekeli
yiizeylerle ilgilenmeyi tercih etmistir."®® Salt’in hemen hemen tiim otomobilleri, hasarli,
pasli, sahipsiz ve terk edilmistir (Res.54). Muhtemelen o dokunun ve detaylarin
cesitliliginden dolayr bu hurda ve terk edilmis araclari boyamay: tercih etmistir.

® E. Lucie-Smith, onun

Sonralar1 karavanlari boyamaya (Res.55) baslamustir.'®
resimlerinde kullandig1 otomobillerin hurda deposundaki enkazlardan olustugu igin

garip bir sekilde melankolik bir hava yaydigini sdyler.

Salt’in, 1978 de Ingiltere’ye donene kadar New York’ta gecirdigi yedi yillik siireg
onun sanatinin gelisimi i¢in olduk¢a 6nemlidir. Ciinkii o New York’ta olduk¢a farkl
konu ve fikirler bulmus, yontem ve teknikler gelistirmistir.ls7 Salt’in resimlerinin ayirict
Salt’in resimlerinin renklerinin biraz bulanik ve donuk oldugunu ifade eder. Diger
airbrush ressamlar1 kenarlar1 belirlemek i¢in maske bantlar kullanirken veya higbir sey

kullanmazlarken, John Salt sablonlar kullanmis ve bu teknikle resimlerini son derece

184 |ouis K. Meisel, Photorealism..., s. 367.

185 | ouis K. Meisel, Linda Chase, Photorealism at the..., s. 7.

186 | inda Chase, Ted McBurnett, “Robert Cottingham in The Photo-Realists: Twelve Interviews,” Art in
America 60, Kasim-Aralik, New York 1972, s. 88.

187 |_ouis K. Meisel, Photorealism..., s. 367.
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keskin ve net bir hale getirmistir (Res.56).'%

Bir fotograf ¢ektikten ya da segtikten sonra
birgok ressamin yaptigi gibi imgeyi aydinlik ve karanlik, tonlamaya gore boliimlere
ayirir. Sonra bu sekilleri, yiizlerce parcaya ayirmak igin bir rehber olarak kullanir ki
bunlar onun air brushla yapilmis resmin ince yiizeylerinin uygulamasinda matriksini
olusturur. Bu yaklasim en romantik Foto-Gergekgi resimlerden bazilarinin yapilmasini
saglar. Bu ressamlardan bazilar1 keskin odaklarin pesindeyken John Salt, tamamen
yumusak bir odak elde etme amacindadir. Salt, resimleriyle herhangi bir mesaj vermez
ve onun caligmalarinda kesinlikle o6gretici bir yan yoktur: Tiketim Kkiiltiirii ya da
ekolojik savurganlik hakkinda bir ders vermez. Salt, bize modern diinyanin kirintilarini

verir. 18

(Ralph Goings de kendi ¢alismalarindan bazilarini boyle tanimlar.) “Fotograf
cekmekten hoslanmiyorum. Kamerayr dogrultup bir kompozisyon olusturmam gerekip
gerekmedigini hichir zaman bilemedim.”® diyen Salt, diger Foto-Gergekgiler gibi,
caligmalarinda fotograf ve slaytlardan yararlanmistir. Meisel, onun ii¢ boyutlu objeden
iki boyutlu goriintiiye gegiste fotografin énemine deginen tek kisi oldugunu belirtir."**
Sanat¢1 resimlerinde fotografi, genellikle bir objeden farkli noktalardan cesitli
goriintiiler alarak kullanmistir. O tamamlanmis kompozisyonlardan yararlanmaktan
hoslanmaz. Sans eseri tuhaf bir sekilde kesilmis goriintiilerden daha iyi resimler elde
edebilecegi i¢in bu yolla resim yapmay1 sevdigini sOyleyen John Salt, istedigi goriintiiyli
elde etmek igin yiizlerce slayti incelemis ve resimlerinin ¢ogunu bu yolla yapmustir."*?
Meisel, bu tarz resim yapanlar arasinda suluboyay1 en iyi kullanan ressamin John Salt

oldugunu sdylemistir (Res.57).*%

9 Mayis 1928’de Kaliforniya’da dogan Ralph Goings, 1953’te Soyut
Disavurumculuk akimmin altin ¢agin1 yasadigi bir donemde California College of Arts
and Crafts’ tan mezun olduktan sonra bir siire soz konusu akimin etkisinde kalmustir.
Fakat 1960'li yillarin basinda kendini soyut resimle ifade edemeyeceginin farkina

varmistir ve fotografin konu i¢in 6nemli bir kaynak oldugunu kesfetmistir.*** Goings’in

1% 1bid

1891 ouis K. Meisel, Photorealism at the ..., s. 7.

199 inda Chase, Ted McBurnett, “Robert Cottingham..., s. 87.

L |ouis K. Meisel, Photorealism..., s. 369.

% |bid

"% |bid

19 Virginia Anne Bonito, “by Virginia Anne Bonito, Ph.D., Goings essay,” Get Real, Contemporary
Realism from the Seavest Colledtion [Duke University Museum of Art, 1998], revised April 30, 2000 for
the Seavest Collection Webpages <http://ralphlgoings.com/?page_id=425> (03.12.2014)
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sanatint gelistirmesinde fotograf’in ¢ok dnemli rolii olmus ve giinliik yasamin siradan
deneyimlerini kaydetmek i¢in ara¢ olarak kullanmistir. Goings fotograftan yararlanma
nedenini soyle aciklamustir; “Fotograflar yasamimiza oylesine sizdr ki, sanki kendi
ger¢ekligi var. Onlara alistik, onlart artik normal gb’riiyoruz.”lgs Pop Art akiminin da
sanat¢1 lizerinde olumlu bir etkisi olmansinin yani sira Amerikan kiiltiiriinii yansitan
reklam, ¢izgi roman ve gazetelerden aldigi goriintiileri c¢alismalarinda kullanmistir.
Ancak bu kullaniom bi¢imi diger Foto-Gergekeilerdeki gibi tahvil ederek
gergeklestirmistir.

1967-1968 wyillarinda, Kaliforniali Kizlar (Res.58) baglikli bir dizi kadin
figiirlerini ¢aligsa da ancak 1969’da Views of Sacramento adli bir sova katilmasi onun
asil ilgisini ortaya c¢ikarmasinin sonucunda kendisini bir otoparkta kamyonlar
fotograflarken bulur. Boylece kamyon serisi ortaya ¢ikmaya baglar ve Estes’in New
York’u resmetmesi gibi Goings’de Kaliforniya’nin kentsel peyzajlarini resmetmistir,
ancak onun resimlerinde kamyonetler 6n plana ¢ikar ve genellikle arka planda biiyiik
Kaliforniya otobanindaki kafe, restoran ve magazalar yer alir (Res.59). Goings’in
1972’ye kadar yaptig1 resimlerde pick-up ve kamyonetlere yer vermis olmasinin nedeni
kamyonetlerin batililarin simgesi haline geldigini ve onlar i¢in 6nemli oldugunu
diisl'inmesidir.196 Bir Ol¢iide sanat¢inin calismalari Amerikan benzin istasyonlarini
resimleyen Kaliforniyali Pop-Art sanat¢ist Ed Ruscha’nin calismalariyla benzerlik
gosterir (Res.60-61)."" Bu nokta da Goings’in dikkatini ¢eken sadece kamyonlar degil
ayn1 zamanda onlarin aginmis yiizeyleridir ve kendi kisisel tarzini isaret eden bir 6zellik
olarak resimlerinde yer alirken zaman zaman da, kamyonlarin arkasindaki ticari

binalarin kirpilmis cam ve metal yiizeylerinde de bu 6zellik kendisini gosterir.'*®

1974 yilinda Goings, Kaliforniya’dan New York Eyaletine taginir. Bu degisiklikle
birlikte sanatg¢inin resimlerinde de degisiklik gozlemlenir. Kaliforniya banliy6leri yerini

magazalar, fast-food restorantlar, lokanta ve kafelere birakir.'®® Sanatc1 énemli bir ana

1% Edward Lucie-Smith, Art Today..., s. 206.

" |bid

97 Edward Lucie-Smith, Art Now From..., s. 470.

198 pickup serisi Goings’in suluboya ve yaghiboya teknigini gelistirmesini de saglamistir. Bknz. Virginia
Anne Bonito, by Virginia Anne Bonito, Ph.D., Goings essay, Get Real, Contemporary Realism from the
Seavest Colledtion [Duke University Museum of Art, 1998], revised April 30, 2000 for the Seavest
Collection Webpages.

% Virginia Anne Bonito, “by Virginia Anne...
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konu haline getirdigi restorantlarda figiirler de formika ya da diger krom 6geler kadar
mekanin birer parcastymis hissini yansitirlar. Konularin arasinda bir hiyerarsi’nin
olmadigina inanan Goings, diger Fotorealistler gibi geleneksel ilgi odagindan kaginma
yontemi olarak foto-grafik kaynaga tam baglilik gosterir. Bu restorantlarin ¢alisanlar1 ya
da patronlarin1 resmederken onlar1 mekanin bir pargasiymis gibi algilar resimlerdeki
insanlar farkli olsa da anonimdirler. Goings bu i¢ mekanlarin alt-serisi tezgahlarda ve
masalarda bulunan nesnelere yani ketcap ve hardal siselerine, peceteliklere, siitliiklere,
sekerliklere, kiilliikklere ve muhtelif yemek arag¢ gereclerine yer vermistir Klasik Avrupa
geleneksel yasamini hatirlatan pegetelikler, objeler ve gidalari konu olarak islemistir.%
Ornegin Duke Diner’da ileriye dogru bakan ii¢ adam vardir. Kirmizi ceketli adam figiirii
resmin tam ortasindadir ve profili ilging bir sekilde kirmizi Coca Cola isaretini
kapatmistir (Res.62). Blackwell gibi, Goings de gergek diinyada bulunan, muhtesem,
dogal ve kamera tarafindan yakalanmig kompozisyonlardan bahseder ve bu resimde de
bu adamlar bu tarz bir kompozisyonu temsil ederler. Ancak sanat¢inin Andy Warhol ve
Wayne Theibaud’nun ¢alismalarini animsatan vagon restoranlarin parlak yiizeylerini,
dairesel pasta kaplarin1 konu alan resimleri Thiebaud’un miikkemmel ve ayrintili bicimde
islenmis Orneklerinin aksine, dylesine bir yemek masasina giindelik goériiniimii veren

{istiin korii dahil edilen nesnelerden olusan bir art alan yaratir.?®!

Goings‘in bu
resimlerinde 6zellikle teknik diizeyde gerceklige yonelmis usta firca darbeleri ve renk
oyunlari ile olusan parlak bir goriintii elde etmeyi basarmistir.”’? Richard Estes ve
Robert Cottingham gibi Foto-Gergekgi ressamlarla birlikte Goings’de 1970'lerde
modernizmin dokusunu yakalamis ancak onlarin aksine kent dis1 Amerikan
banliyolerini (Res.63) resmetmistir.”®® Estes’le kiyaslandiginda Goings’in kendinden
onceki avangard sanatgilar gibi belirgin 6zellikleri olmayan, daha siradan konular1 tema
olarak sectigi goriiliir. Ciinkii; betimlemeyi, kopyalamay: sevdigini belirttigi i¢in 6nemli
olan resmettigi imgenin anlamindan ¢ok resmetme siirecidir.”®* Ralph Goings de Foto-
Gergekei sanatcilarin ¢ogunlugu gibi reklam sektoriinde kullanilan airbrush teknigini

kullanmistir. Meisel onun goriis acisinin, kompozisyon yeteneginin ve olagandis1 teknik

kamera becerisinin onun 6nde gelen bir Foto-Gergekei sanatcilar arasinda olmasini

20 Editors of Phaidon Press, The Amerikan Art Book. 2. Basim, Phaidon Press, New York 2001, s. 162.
201 Bartholomew F. Bland, Michael Botwinick, | WANT Candy: The Sweet Stuff in American Art, Hudson
River Museum Press, New York 2007, s. 8.

%2 \/irginia Anne Bonito, “by Virginia Anne...

203 Editors of Phaidon Press, The American Art..., s. 162.

204 M. Stephen Doherty, “Robert Cottingham. .., s. 87.
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sagladigini belirtir.”®® Goings’in resimleri aslinda siradan olan ama gorsel dgelerle
renklendirilmis konulariyla Foto-Gergek¢i resmin Onemli temsilcileri arasinda yer
almistir. Fakat konu edindiklerini giizel oldugu i¢in degil “resmi yapilacak kadar giizel”
oldugu i¢in sectigini ve “Beni asil etkileyen sey, bu gorsellerin normalde es gectigimiz
»» 206

ve hatta gorsel bir deneyim olarak kabul etmedigimiz giinliik seyler olmalaridir.

diyerek bir¢ok Foto-Gergekgilerin diisiincesini de dile getirmis olur.

Foto-Gergekei resmin 6nemli temsilcileri arasinda olan bir diger sanat¢1 da Noel
Mahaftey, 1944 yilinda St. Augustine, Florida’da dogmus, 1959- 1966 yillar1 arasinda
sanat egitimlerini almistir.”®” Sanatginin resimleri Chuck Close ve Ralph Goings gibi
Amerikan kentlerinin biiylik Olgekli kartpostallarina benzeyen resimlerinde Teksas
Waco’daki bir cadde (Res.64) ya da Mickey Finn’s Bilardo Sarayi (Res.65) gibi
mekanlarin  gorlintiisiinii  ayrintilariyla gormekteyiz. Bigimci estetigi Onemseyen
sanatcinin eserleri Atlanta ve Georgia kentsel peyzajinin panoramik goriintiilerini
kapsamaktadir.”®® Noel Mahaffey tarafindan yapilan Amerikan kentlerinin panoramik
manzaralari, klasik Amerikan resminde rastlanan topografik® sahnelerden farklidir.
Ciinkli; kenti resmederken topografik panaroma seklinde genis, agiklayici cografi
anlatim iizerinde durmus, kenti standartlagtiran ayni zamanda da nesnelestiren bir
anlayista ve renkleriyle gece yanan sokak lambalarinin igiklariyla yansittigr estetik
bi¢cimcilikten de 0©diin vermeden fotografin gosterdiginden daha fazla gergegi
yansitmaktadir (Res.66). Ornegin; motosikletlerin motorlarini ve otomobillerin iclerini
detayl1 olarak gosteren fotograflardan yararlanarak ve opak projektdr yardimiyla

goriintiileri tuvale aktarip serbest¢e boyayarak resmetmistir.

1941°de Portland’da dogan, 1960’11 yillarin sonlarindaki ilk Foto-Gergekei
resimlerinde gilinliik hayatin i¢inden kesitlerin yer aldig1 Paul Staiger’in konularini, kent
goriinlimlerinden pasajlar, vitrinlerin parlak yiizeyleri ve bu ylizeylerde yansiyan
gortintiiler olusturmaktadir. Sanatc¢inin ilk dénem resimlerinde Hiper-Realist bir sanat

anlayigla Santa Cruz plajlarinin ve Birlesmis Milletler Binasinin (Res.67) Oniinde

205 | ouis K. Meisel, Linda Chase, Photorealism at the..., s. 7.
206 Edward Lucie-Smith, Art Now From..., s. 470.
%7 joan M. Marter, Contemporary American Art at The Academy;
2<0glttp://WWW.tfaoi.com/aa/8aa/8a21153.htm> (17/02./2014)

Ibid.
* Topografi: bir arazi yiizeyinin tabii veya suni ayrintilarinin meydana getirdigi sekil. Bu seklin kagit
iizerinde harita ve tablo seklinde gosterilmesiyle ilgili 6lgme, hesap ve ¢izim islerinin hepsi.
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giinesli havada fotograf makinesine giilimseyen turist ailelere odaklaniyordu. Staiger
erken donemini 1970’lerin Los Angeles’inda gegirdigi donemdeki resimlerinin ¢gogunu
Giiney Kaliforniya’nin gorsel zenginliginden yararlanarak olusturdu. Film Yildizlarinin
evleri (Res.68), Malibu plaj: ve Grifith Rasathanesi (Res.69) gibi konular
resimlerindeki 151k degerlerini vurguluyordu.’® Paul Staiger’in resimlerinde modernist
anlayista yapilan Amerikan evleri, sokak manzaralari, otoparklar, otomobiller ve
ucaklar (Res.70-71). Foto-Gergekei bir tarzda tasvir edilir. Staiger’in sanat anlayisina
gbre sanatin gorevi, anlamini ortaya ¢ikarabilecek bigimsel simgeler kullanarak gercegi
dolayli yollardan agiklamak yerine bilgiyi dogrudan aktarmak olmasi sebebiyle gercegi
hissedilir kilan bir ara¢ olarak degil dolayimsiz bir sekilde, bilgi aktaran bir iiretim
olarak goriir. Bu nedenle, onun resimlerinden s6z ederken bilgi aktaran gercekgilik ya
da nesnel gergekciligin temeline oturtmakla birlikte, sanat yapitina 6zgii bir uzamin,
gercek uzami elden geldigince yansitabilmesi igin asir1 gercekei bir yaklagim kullanan
fotografcilarin ya da sinemacilarin ¢ergeveleme teknigini kullanarak reklamcilarin
yararlandiklar1 tekniklere bagvurur. Goriintliniin tuval istiine fotograf bi¢iminde

aktarilmasi; aerograf kullanimini gerektiren bir teknik sz konusudur.

Staiger icin fotografi model almak bigimsel bir yaklagimdan ibaret ve iki boyutlu
bir konudan yola ¢ikarak, ti¢ boyutluluga ulasma istegi aslinda gergegin goriintiisiiniin
goriintlistinii  yaratmaktir. Foto-Gergek¢i resimlerinde betimledigi nesne yani
gorlintiiniin gercekle 6zdesligi, nesne ile onun imgesi arasindaki farki en aza indirip,
bunu saglayabilmek icin aerograf kullanimiyla ya da iizerine 1518a duyarli emiilsiyon
stiriilmiis tuvallerden yararlanarak ince ve diiz bir yiizeye sahip resimler yapmayi tercih
eder. Ressamin yetenegini O6n plana ¢ikartan bu yontemde klasik firga siirlisii s6z
konusudur. Ancak resimlerinde cagdas bir gerceklik kaygisi da goze ¢arpar; yasadigi
donemin modelleri, gosterileri yapitlarina yansimis, modern stil ¢cergevesi i¢inde kendini
gostermistir. Gergekligi siislemenin, estetik ya da romantik hale doniistiirmenin bir
anlami yoktur. Burada sanat¢i ham gercegi oldugu gibi yansitir ve yeni bir yaratma
yontemine ilgi duymaz teknolojinin her seyi belirledigi gilinlimiizde hayatin

mekaniklestigini gdstermek ister. Anlatimin yapisal 68esi olarak ele alinan gerceklik,

29 Thomas Albright, “The Object Reaffirmed: Photorealism an New Abstraction,” Art in the San
Francisco Bay area, 1945-1980: an illustrated history, University of California Press, California 1985, s.
315.

* Aerograf: basingl havayla isleyen boya piiskiirtme tabancasidir.
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yagsam ve yaraticilik arasindaki siki ve siirekli iliskiyi belirtir. Burada gergekligin yalin
dolayimsiz olduguna dikkat ¢eker, yapit ise gercegin somutlastirilmasinin gorsel bir
sonucudur. Istedigi gosterisli etkiyi saglamak icin neon lambalarindan ve floresan
boyalardan yararlanmistir. Resimlerinde modernizmin gorsel varligindan yansimalar
reklamlardan, reklam diinyasinin aldatici parlakligindan goriintiiler yer alir. Foto-
Gergekgilerin ekoliine yerlestirilecek yar1 soyut bir nitelik tagiyan ve resimlerinde 151k
degerlerini vurgulamay1 seven sanatci, yapitlarinda modernizmin karakteristik yapilarini
keskin bir geometri tizerinde gosterir. Amerika’da Foto-Gergekgilik akiminin
takipgilerinden olan sanat¢i, resimlerinde yer alan yalinliga indirgenmis formlar1 ne
romantik bir bakis a¢istyla ne de ironik modernist anlayisla ele alir. Modernizmin
mimari yapilarini ve yagam bi¢imini duygusuz bir yaklasim i¢inde tarafsiz bir gézlemci
bakisiyla resmeder ve sessiz, sakin, yatistirict bir aurasi vardir. Giinliik hayatin i¢inde
yer alan gorintiiler fotograf tadinda hatta bir grafik stili i¢cinde kendine has bir
kombinasyon da yer alir. Staiger bilindik goriintiilerin bir repertuarini istihdam ederek
yeni bir kavramsal diizeye tasimak ister. Tasvir ettigi yapilarin ¢ogu sanat¢inin
kompozisyon hedeflerini gerceklestirmek i¢in degismis ¢esitli formlarda karsimiza ¢ikar
ve resimlerde yer alan dogal 6gelerin, bir golge veya ornegin bir ufuk ¢izgisi ya da

parlak renkleri eklenmesi ya da kaldirilmasi ile gorsel tanima sinirlarini test eder gibidir.

1929°da Fall River, Massachusetts’de dogan, 1945-51 yillar1 arasinda sanat
egitimini tamamlayip 1952°de New York’a taginan Howard Kanovitz, 1959-62 yillari
arasinda New York Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii’'nde okumustur. Burada
magaza vitrinleri i¢in tasarimlar da yapan sanat¢gt 1951-1952 yillar1 arasinda Franz
Kline’la olan &zel ¢alismasindan sonra Soyut izlenimci bir ressam olmug;tur.210 Ik
kigisel sergisini 1962’de New York Stable Galeri’de agan ve 1963’ten sonra figiir
kullanarak foto-grafik illiizyonla ¢alismaya koyulan sanatgi, Foto-Gergekei bir tarzda
Amerikan kent sakinlerinin ironik temsillerini resmetmeye baslamis olup (Res.72-73)
1967°den sonra da daha geleneksel sanatgilarin araglarindan farkli olarak airbrush
kullanmaya baslamistir.”** Kanovitz’in calismalari, cagdas sanat hayatina gergekgeilikle
gelenegin biitiinlesmesi yoniinde Onciiliik etmis ve sanat¢inin realizm anlayisi Philip

Pearlstein, Alfred Leslie, Richard Estes, Malcolm Morley gibi Foto-Gergekei

20 Kanovitz, Haword.  Biyografi;  <http://rogallery.com/Kanovitz_Howard/Kanovitz-bio.htm>

(04.02.2014)
“11 sSam Hunter, Haword Kanovitz’s New Paintings; <www.howardkanovitz.com> (25.04.2014)
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sanatgilarla benzerlik gosterse de onlardan farklilik kilmaktadir. Kanovitz’in
gercekeiligi 1970'lerin kentsel c¢evresinin yeni bir degerlendirmesi birlikte kendinden
onceki gergekci resimlerden farkli olup bu yaklasimi yenilikleri arasinda temel konu
halka mal etmedir (Res.74). Sanat¢i arkadaslarinin portrelerini, New York sanat
sahnesinden onemli figiirleri, sanatgilarin giinliik ortamidan alinmis siradan nesneleri,
popliler medya imgeleri ve reklam diinyasindan alinan objeleri kullandigi resimlerinde
gercek bir yasami yansitmaya calismistir. Boylelikle Kanovitz, Masaccio, Andrea del
Castagno ve Uccello gibi Floransali 15. Yiizyilin ressamlarinin kendi caglarinda
yaptiklar1 gibi karmagik bir kiiltiirel cevreyi gorsel olarak anlamayr ve sunmay1
miimkiin kilan yontemler gelistirmistir. Fotografcilik, serigraf yoOntemleri, opak
projeksiyonu ve ipek ekran (silk screen) dahil olmak tizere belirli bir teknik gelistirerek
New York’un cok katmanli kentsel sahnelerini gerce§e uygun bir sekilde anlatmayi
basarmistir. 1968 Jnsanlar: (Res.75-76) gibi calismalarinda Trompe L'oeil resim
gelenegini canlandirici, yeni ve karmasik bir yaklagim olusturan Kanovitz, 1972’den
itibaren illlizyonun gelismis bigimlerini kullandigi bu dénemdeki resimlerinde yeni
optik belirsizlikler ve insanst imalar agiga vurulurken, Londra yillarinda da oldukca
gosterisli, renk climbiisii olan coskulu halk 6gelerini terk etmistir.”*? Sanki foto-grafik
imgenin gorsel degerleri tamamen insan duyularmma dayanmiyormusgasina kesinlikle
hissedilir bir hiiznii iletirler. Bu durum sanat¢inin ge¢misteki ¢aligsmalart icin de gegerli
olmasinin yani sira bunlara bir de tonal bir zenginlik ve dizayn karmagiklig1 eklenmistir.
Kisacasi sanatginin ¢alismalarinda illiizyonu kullanmasi realizmin geleneksel-tarihsel
gorilislinii sorgulayan felsefi bir bagkaldir1 olarak gérﬁnﬁr.213 Ressamin 1980°den sonraki
caligmalarindaki karmasik formal ve ikonografik yapi daha da ilerlemis ve edebi

analoji* imgelerinin kiiltiirel gevresiyle detaylarim gevrelemistir (Res.77).*

Kanovitz’in son yillardaki c¢alismalar1 arasinda bulunan manzara resimleri,
natiirmortlar ve figiirler genelde bir kombinasyon halindedir. Kanovitz gdrmenin

gercekligiyle ilgilenmesinin ardinda gormek, bilmek, alginin sorunlu ve insansi yani

*2 Ipid.

3 Ydo Kultermann, The Work Of Howard Kanovitz by Udo Kultermann;
<http://www.howardkanovitz.com/kult01.htm> (24.04.2014)

* Analoji: iki farkli sey arasindaki benzerlik veya benzerliklerden hareket edilerek birincisi igin dile
getirilenlerin digeri i¢in de s6z konusu oldugunu ileri siirmektir (¢ikarim).

2% Udo Kultermann, The Work Of Howard Kanovitz by Udo Kultermann;
<http://www.howardkanovitz.com/kult01.htm> (24.04.2014)


http://www.howardkanovitz.com/kult01.htm
http://www.howardkanovitz.com/kult01.htm
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sanatginin temel ilgi alanini olusturmaktadir. Kanovitz’in sanati resmin siirecine ve
0ziine, hem gz hem de akil i¢in yeni bakis agis1 getirerek yansir ve bu yiizden sanati
cagimizin yansitilan genel bilinciyle ayni ¢izgidedir. Ressamin ¢alismalarinda gergegin
nasil algilanabilecegine yonelik sonu gelmeyen soru; gercek nedir? gibi ¢oziilemeyen

215

baska bir sorunun yaratici ve gorsel bir ifadesine donlismesi konusunda“™> Kanovitz;

Benim eserlerimde ger¢cek olmayan hicbir sey yoktur ama benim eserlerimde
kanvas, boya ve strecherdan baska gercek olan bir sey de yoktur. Gergek gibi
gorlinen ¢ok sey var aslinda ve bu benzerlik benim endisemi yatistirir. Bana gore,
caligmalarimi olduk¢a modern ve otantik yapan sey bu bastirilmis ama ¢ok da bos
olmayan endisedir. Kimileri bunu illiizyonist gelenegin bazi muhtesem isimleriyle
iliskilendirebilirler: Van Eyck, Vermeer, Velasquez ya da Manet of The Bafat the
Folios-Bergere. Bu sanatgilarin hepsi giinliik yasamin gercekligini goriiniir ve
Onemsiz hale getirmeyi basarmustir.

Diyerek gorsel alginin sadece izleyici i¢in degil, ayn1 zaman da {ireten ressam icin de
onemine deginir. Sanatcilar glinlik yasamin gercekligini goriiniir hale getirmeyi
basarmistir. Ciinkii;

“gozlenen gercek, algilamada biiyiilii gilice erdiginde bizim sdylemimiz de nesnel

gergekten Oznel goriise gecis yapar. Oysa goriniirlerin diinyasi hakkindaki
varsayimlarimizin her biri, optik olarak filozofik olmasa da, ¢arpiklagir.”**’

Kanovitz, Foto-Gergekgiligin kuzey Avrupa resim geleneginin sembolik natiirmortlar
ile arasinda bi¢imsel baglanti kurarak, non-figiiratif konular arasinda bir baglantiyr
saglamakla beseri duyum, ihtiyaglar ve degerler arasinda bir se¢im ortaya koyar.
Avrupa’dan beseri konulardaki degisiklikler ahlaki bir rol oynayarak natlirmortun
gelisiminde bir anahtar olarak benzer mesajlar1 igerisinde barindirir. Daha fazla ticari ve
daha fazla yiizeysel objelerin yerine konulan cesitli nesneler gelisimin dogal bir

sonucudur.

Sonug olarak Foto-Gergekg¢i yapitlart gecerli ve tutarli kilan; resimler yapilirken
sanatgilara 0zgii verilen yargilarin zenginligidir. Bilingli ya da bilingsiz olarak verilen
bu yargilar, tuale aktarilan imgenin yardimiyla karmasikligi korunan gorsel verilerle
birlestirilmistir. Bir fotograf makinasi elbette teknik degiskenlerle sinirli bir nesnellikle
cevreye yoneltilir. Oysa en nesnel sanatgi1 bile duygusunu devre dig1 birakarak hareket

edemez. Ciinkii elindeki fotografi yorumlayan sanat¢i yaptig1 resime kendi kisiliginden

215 [
Ibid.
216 Sam Hunter, Haword Kanovitz’s New Paintings; <www.howardkanovitz.com> (25.04.2014)
217 [
Ibid.
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de bir seyler katar. Ayrica ressam elindeki fotografi tuvale aktarirken resmini diledigi

boyutlarda da yapmakta serbesttir.

Foto-Gergekeilik hakkinda son olarak sOylenebilecek bir sey kalmigsa oda su
olabilir: Foto-Gergekgiligin fotograf makinasina ¢ok sey bor¢lu olmasina karsin bu
resim anlayisi, yarattigi biiyiilii ortamla ve asir1 ger¢ekei anlayisi dogrultusunda Op Art

yapitlarindan ayr1 tutulamayacak nesnel diizeyi ¢ok yiiksek bir optik sanattir.
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BOLUM IV
UYGULAMA CALISMALARI

Uygulama c¢alismalari; foto-gerceke¢i tislubun tarihsel geleneklerine (kent ve
metropol yasaminin gegtigi konulara) bagh kalmaya calisarak, tipki Richard Estes ve
diger Foto-Realistler gibi tuval {izerine yagli boya teknigi ile gerceklestirilmistir.
Bununla birlikte gelisen ¢agdas boya teknolojisinin kazandirdig: firsatlardan biri olarak

akrilik boyalar, uygulama c¢alismalarindaki bazi tuvaller de kullanilmistir.

Icerik olarak ise; ne Pop sanatgilar gibi ne de bazi Foto-Realist ressamlar gibi
giindelik olanin bayagili iizerinde vurgulama yapilmamistir. Yerine, kentin popiiler
kiiltiiri icerisindeki mitolojinin: motorsikletler, restoranlar, barlar, otomobiller, neon

tabelalardan olusan goriintiiler kullanilmistir.
4.1. Metropol ve itfaiye

Tabloda yer alan metalik pargalarin (itfaiyenin st aksamive jantlari, yangin
merdivenleri, trafik levhalari...) bulundugu alanlar soguk gri tonlamalarla ve itfaiyenin
ve diger ¢evredeki (tipki Estes’in resimlerinde oldugu gibi) kirden armnmis olarak steril
bir ortami yansitmaktadir. Ron Kleemann’in foto-gercekci resimlerinin bir¢ogunda
itfaiye arabalari, kamyonlar ve yarig arabalar1 kullandigini biliyoruz. Nitekim uygulama
caligmasindaki kompozisyonda da benzer bir yaklasimin sergilenmesine caligilmistir.
Kleemann’in resimlerinde formal grafiti dedigi isimler, kelimeler, logolar ve
cikartmalarla kaplidir ve resimledigi yaris arabalar1 vasitasiyla izleyiciye her seyin, her
yerde bir etiket veya isaret tasidigi iddiasini fark ettirmeye calismaktadir. Iste bu
nedenle Metropol ve [tfaiye calismasinda Squad 18, One Way, Perry ST, No Trucks
Light Local Deliveries, F. D. N. Y. ve benzeri tabela isaretlerinin kompozisyon
icerisindeki dagilimi ve kent kullanimindaki islevsel noktalardaki varligi tipki

Kleemann’in resimlerinde oldugu gibi her seyin bir isaret degeri tagidigini1 gosterir.

Resimde fotograftan alinmis bir estantene goriiniim tuvale yansitilmistir.
Dolayisiyla resmin biitliiniinden ziyade bir atmosferi vardir. Aslinda bu anlik kadraj

sorunsalinin fotografin icadiyla beraber izlenimci sanatta da yansimalarin1 gérmekteyiz.
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Yagh adamin karsidan karsiya gecisi, arkadan goriinen semsiyeli kadinin viicudunun
yarisindan kesim alinmasi ve itfaiye arabasinin kadrajdan ¢ikmasi neticesinde caddedeki
konumu adeta dondurulmus bir sekansi ifade etmektedir. Ancak bu dondurulmus karede
asla fiitiiristik hiz kavrami1 mevcut degildir. Ciinkii inceledigimiz bir¢ok foto-gergekei
resimde de fiitliristik devinim goériinmemektedir. Kuskusuz teknik olarak da miimkiin
olmadigi siirece, ne yavas hareket (slow-motion) ya da hizli hareket (fast-motion )

resmedilmemistir. itfaiye resmine bakarken cesitli borularm, cubuklarin ve trafik

Resim: 4. 1. Metropol ve Itfaiye, 2013, Tuval Uzerine Yagli Boya, 81 x 130 cm.

tabelalarinin karmasikligin kendisine soyut bir resmi cagristirdigini fakat 15181in krom
yiizeyler lizerindeki oyunlarinin kendisini biiyiiledigini ve bir yandan da 15181, sekilleri
ve metali algilayisint degistirdigini gézlemlemekteyiz. Her tiirlii parlak krom yiizeyi,
celik, plastik, diiz cam 15181 degisik sekilde yansitilmistir. Bu degisiklik, yansiyan 1s1k
tiirli ve gevresi sayesinde renk ve degerde de cesitlilik gosterir. Fotograf makinesi, bu
yansimalart zamanimn donmus bir an1 olarak kaydeder, onu kendi kanunlarma gore

yorumlar.
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4.2. New York Harbor

George Nolfi’nin yonetmenligini yaptigi1 The Adjustment Brueau adli 2011 yapim
filmde gegen sahnelerden birini gérmekteyiz. Burada yakin planda sirt1 doniik bir adam
sol tarafa bakarken hemen onun karsisinda yer alan sirtin1 kolona yaslamis tek ayak
iizerinde kitap okurken betimlenmistir ve onun ardinda taksi i¢in elini kaldiran uzakta ki
bir figiire dogru bir linear koridor olusturmustur. Buna gore ¢ok yakindan ¢ok uzaklara
kadar nesneler ve figiirler arasindaki zaman-mekansal yaklasim ve uzaklasim saglanmis

oldu. Ciinkii bir nesneyi uzam iginde gormek, onu baglam i¢inde gérmek demektir.

Resim: 4. 2. New York Harbor, 2014, Tuval Uzerine Yagh Boya, 90 x 146 cm

Nesneyi gormek, nesnenin kendi 06zelliklerini, ortaminin, goézlemcinin ona
dayattigi Ozelliklerden ayirmak demektir. Kisacasi gérmek tipki bu foto-realist
calismada oldugu gibi; iligki icinde gérmek anlamina gelir. Tim bu gordiiglimiiz
iliskiler kompozisyonu simetrik bir yapmin tuzagindan korumaktadir. Resmin ufuk
cizgisine tekamiil eden sari taksilerin flu gorlinlimleri resmin tek hareket algisimi
doguran noktayr belirlemektedir. Resmin sol kosesindeki son derece dar bir agidan
algilanan stop levhasi resmin mavi tonlartyla bi iligki igerisine girmektedir. Benzer
bicimde foto-realist ressamlardan Robert Cottingham da da bu benzer 6zellik
goriilmektedir. Tabelalarin sag ya da sol, iist ya da alt kompozisyon kadrajlarindan

tagmas1 yeni bir gelenek degildir aslinda bunu cok eski ustalarin yapitlarinda dahi
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gorebiliriz drnegin 16. Yiizyilda Italyan usta caravaggionun tenebrist teknigindeki
caligmalarindan biri olan Aziz Thomas in kuskusu’nda da bu goriilebilir. Ancak gercek
ve en yakin benzerligi izlenimci sanatin resmedecegi konuyu kadrajlama anlayisinda
buluruz. Ressamlarin diinyayr yeni bir gézle goérmesine yardimci olan fotograf
makinesini gelisimi olmasaydi belki de beklenmedik agilardan gekilmis raslantilsal
goriinimlerin giizelligi asla bulgulanamayacakti. Eskiden fotograf i¢in uzun duruslar
gerekiyordu ve fotografini c¢ektirmek isteyen herkes uzun siire kimildamadan
durabilmek i¢in kat1 bir tavir igerisine girmek zorunda kaliyordu.onug olarak New York
Harbor resmi, fotografin raslantisal bir goriinim yakalama avantaji ve olanaklari
kullanilarak kompoze edilmistir. Bunu resmin arka planindaki hareket bulanikligi ile en
on plandaki nesnelerin keskin ve netlestirlmis goriiniimii arasindaki karsitliktan

kavrayabiliriz.
4.3. Metropolitan

Resim, New York sehrinin Manhattan bolgesindeki Times Meydani’nin (Square)
en popiiler agidan ¢ekilmis fotograflarindan biri tizerinden ¢alisilmistir. Bu ¢alismada
sar1 taksi foto-gercekei teknikte calisilmistir. Ancak arka plandaki yogun kalabalik ve
iki linear sokak acgisi, soguk gri renk ve tonlamalarla boyanarak grafik bir etkiye
kavusturulmustur. Bu nedenle bu resimde karma bir teknik uygulanmistir. Kisacas1 hem
foto-gergekgi teknik, hem de grafik art-form etkileri teknik olarak birlikte kompoze
edilmistir. Fakat tiim proje ¢alismalarinin geneli diistiniildiigiinde s6z konusu ¢alisma
tekil bir nitelik gostermektedir. Resmin merkezinde ve arka planda yer alan siitun
bigiminde yiikselen bina yiizeyi; Times Meydani’nin en dikkat g¢ekici agisina sahip
oldugundan, tiim sosyal kutlamalarda bir geriye sayim niteliginde hem bir saat kulesi
islevini yerine getirirken ayni1 zamanda tiiketim kiiltlirlinlin en basat {irlinlerinin
sergilendigi popiiler bir iletisim mekanidir. Dolayisiyla Times Meydani ¢agdas yasamin
ve sanatin unutulmaz bir ikonudur. Bu nedenle foto-gercekei sanatcilarin oldukga ragbet
ettikleri ve hemen hemen aymi agidan yapilmis bircok Ornege sahip olduguinu

sOyleyebiliriz.

1960’11 yillardan bu yana New York Times Meydani ve bahsettigimiz ¢evresinin
bircok versiyonundan elde ettigimiz bir tespite gore; foto-gergekei yapitlar sayesinde
meydanin (ve dolayisiyla kentin mazisi hakkinda) tarthsel donilisimi ve

modernizasyonu konusunda bilgi sahibi olmaktayiz. Ornek verebilirsek; Richard Estes,
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Robert Cottingham ve Robert Gniewek’in calismalart Times Square Meydani’nin
mevsimsel ve hatta saat olarak zamansal konumunu dahi yansitmaktadirlar. Ozellikle
Gneiwek’in calismalar1 arasinda yer alan Times Meydani’nin gece neon 1siklarla

yikandigi1 caddelerinin asfalta yansiyan reflektif 151k huzmelerinin yarattigi atmosferik

Resim: 4. 3. Metropolitan, 2013, Tuval Uzerine Yagh Boya, 81 x 130 cm

ustalik goriilmeye deger bir bagyapitin niteliklerine sahiptir. Ayrica Richard Estes’in
resimlerinde de oldugu gibi konu; Metroplitan resminde, kent ve meydan
gorlinlimlerinden, genis bulvarlarin caddelerle kesisen noktalari, kisa siireli park
alanlari, taksiler, reklam panolari, telefon kabinleri gibi hem iletisim hem de ulasim
gostergelerinin yanisira tikketim toplumunun 6zelliklerini yansitan 6gelerin yer almasina
caligildigini soyleyebiliriz. Son olarak diyebiliriz ki; New York kentinin keskin hatlt
gokdelenleri ve Time Square Meydani’nin yogun kalabaligi Metropolitan adli ¢alismada
diger foto-gercekei kiilliyat icerisindeki bigcimsel paralelliklerinin olusturulmaya

calisildigini soyleyebiliriz.
4.4. Metro

Metro, adli ¢alisma tipik olarak Amerikan film endistrisinde siklikla kullanilan
bir imge olarak ikonlagmis bir 6zellige sahiptir. Dolayisiyla modern kentin tipik bir

ulagim araci olarak karsimiza ¢ikmasi nedeniyle sadece sinema endiistrisinde degil ayni
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zamanda foto-realist sanatinda icralarinda siklikla karsimiza ¢ikan bir temadir. Foto-
gercekei resimlerin isledigi Metro ve Subway’lerdeki mekana dair materyallerin ve
alasimlarin parlak niteliklerini metalik boyalar ile icra etmeleri nedeniyle de foto-
gercekgilerin eserlerine siklikla konu olmustur. Ornek vermek gerekirse metroya inis
yiirliyen merdivenlerin, doner aksamlari, mazgallari ve parlayan yansitict metalik

levhalarini resmeden Richard Estes’in Escalator serisi ve 1969 yilinda yaptig1 metro

Resim: 4. 4. Metro, 2014, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 50 x 70 cm

trenini i¢ mekan olarak gdsteren ¢alismasinda yansiyan metalik yiizeyler ve degisik
alagim tonlar1 yetkin bir perfeksiyon teknigi kullanilarak yansitilmistir. Ozellikle metro
ve subwayleri konu olan foto-gercek¢i calismalarda uzaklasan ufuk ¢izgisi siklikla
kullanilmak zorunda kalinmistir. Ciinkii mekan olarak olmazsa olmaz bir kullanim
zorunlulugu getirdigi sliphesiz gozden kagmayacaktir. Hem tren bekleme istasyonlar
hem de metronun i¢indeki kaybolan merkezi ufuk ¢izgisi (centered vanishing point) her
zaman ki gibi subway’de de tipki bulvarlardaki gostergesel isaretler vazgecilmez estetik
nesneler olarak karsimiza ¢ikmaya devam etmektedir. Omegin Up-Town, Mid-Town,
Down-Town, M-Metro ve benzeri gosterge levhalar1 ve reklam panolarini (Bilboard)

gosteren foto-gercekci resimler, Estes’in caligmalarinda metrodan yansiyan kopri
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altindan goriinen Manhattan siliietleri olduk¢a yetkin caligmalardir. Dolayisiyla Metro

adli uygulama caligmasi Estes’in ¢aligmalarinin esin giiciinii i¢inde barindirmaktadir.
4.5. Yesil Volkswagen

Foto-gercgekgi sanat¢ilarin resimlerde tren, metro, otomobil, kamyon, kamyonet,
motorsiklet, yarig arabalar1 ve benzeri acarlar kullanilmasini 6tesinde hizmet agisindan
yasamimizda her zaman karsilastigimiz itfaiye, ambulans, taksi, polis arabalari, is
makinalari, ucaklar, gemiler ve benzeri kamusal kullanim amagl araglar foto-gergekgi
resim alaninda siklikla resmedilen konular arasindadir. Modernizm yasamin getirisi
olarak foto-gergekgi sanatta s6z konusu araglar asla hareket halinde tasvir edilmemesine

ragmen, her zaman hareket edecekmis gibi bir algiy1 da i¢inde barindirmaktadir.

Yesil Volswagen adli esere yakindan bakildiginda firga izleri belirgindir, ancak iKi
tic adim gerileyerek uzaktan bakildiginda goriilen keskin, temiz foto-grafik bir
goriintiidiir. Aslinda bu algilama siireci ya da yanilsama durumu temel anlamda biiyiik
ustalarin resimlerindeki firca oyunlarinda da vardir. Bu firca oyunlarina 16. yiizyilda
Velazquez’in yapitlarinda daha kesin bir &rnekleme olarak Camon Aznar, Instantizm
olarak, soz konusu yanilsamayi1 isimlendirir. Velazquez’in resimlerindeki instantizm
resme yakindan bakildiginda firca izleri ve boya katrmanlar1 goriiliirken resimden
uzaklasildiginda bu sefer tam tersi olarak firca izleri ve boya katmanlarin parlak,
keskin, belirgin, hacimli ve 1s1k-golge oyunlarinin birden ortaya ¢iktigi foto-grafik
derecede gergekei bir atmosferin yakalandig1 goriilmektedir. Dolayisiyla bdylesi gegmis
yiz yillara tekabiil eden bir teknigin ister istemez devamlilifi kendiliginden
siregelecektir. Nitekim burada da benzer bir algilima siirprizi ile karsilasildigini

gorebiliriz.

Foto-gercek¢i sanatin ge¢mis yapitlarina baktigimizda gorebiliriz ki, Amerikan
endiistrisinin iirettigi devasa boyutlardaki genis Amerikan arabalarinda her tiirlii parlak
krom ylizeyler, boyali kaportalar ve onlarin iizerine yansiyan imgeler benzer algilama
stireclerini izleyiciye yasatirlar. S6z konusu arabalarin nikelajli ve metalik ylizeylerine
diisen ve yansiyan diizlemlerle birlikte aynalar, bombeli oto camlarindan kirilarak ya da
yassilarak gelen yansimalar, gercek¢i bir atmosferin yaratilmasinda olmazsa olmaz bir
kural olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ozellikle Blackwell ya da Kleemann ve yahut

Goings’in ¢alismalarinda da oldugu gibi, yansiyan 1sik tiirii ve yogunlugunun yarattigi
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cevresel faktorler sayesinde renk ve degerlerdeki yansilamali tonlardaki zengin ¢esitlilik
gostermektedir ki, yukarida verdigimiz ornekte oldugu tizere Yesil Volkswagen tim bu
ozellikleri icerisinde barimndirmaktadir. Ozellikle Don Eddy’nin Yesil Volkswagen adl
eserinden yola cikilarak yapilan bu eser-¢alismasi, elbetteki iistadin yiiksek teknigini

kazanma agisidan bir cesur girisim olarak takdir edilmelidir.

Resim: 4. 5. Yesil Volkswagen, 2013, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 30 x 24 cm
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5. SONUC

XIX. ylizyildan itibaren fotograf tekniginin gelisiminin yani sira XX. ylizyilin
giiniimiiz sanatinda 1970’lerde New York’da ivme kazanan Foto-Gergek¢i (Photo-
Realist) akimin Amerikan Gergekgeiligi ve Pop Sanat iizerinden paralel bir doniisiim ve
acilim gosterdigi bulgulandi. Ozellikle vurgulamak gerekir ki Robert Cottingham,
Robert Bechtle ve Richard Estes, Pop sanat¢ilarin siradan konularini foto-gergekgi bir
isluba transfer etmek suretiyle yapitlarinda siiper-gergekei bir tavir sergilediler. Bu
suretle yeni bir teknik asama i¢in ¢agdas imgelere uzanan bir yaklasim belirdi. Bu
yaklagim, tipki Pop Art teriminde oldugu gibi modern olan, (Bu nokta da foto-
gercekeilerin modern kentlerde yasarken cevrelerinden etkilenmeleri ve calismalarinin
s6z konusu sosyal mekanlarla ilgili goriiniimleri icermesi kuskusuz olagan bir tespittir.)
sanayiye ve toplum bilimine iliskin Ozellikler gosteren ve kentsel nitelikler tasiyan
dogaya 6zgii yeni bir anlamin kesfiyle ortaya ¢ikmistir. Ancak foto-gergekei bir sanatgi
modern diinyaya ait hi¢cbir 6genin yer almadig1 bir doga manzarasini yaparsa, ne kadar
foto-gergekgi bir teknik uygularsa uygulasin, konvansiyonel olmaktan ya da eskil
goriiniimlerin natiiralist iislubundan ayrilamayacaktir. Clinkii sanat tarihinde natiiralist
ve gergekel bir peyzaji bu agidan foto-realist resmin manzaralarindan ayirt etmek hi¢ de
zannedildigi kadar kolay olmayacaktir. Dolayisi ile gegmiste 6rnekleri goriilmemis kent
yasamina ait konulara ve modernizme yonelmek, bu eski gdriinme monotonlugunu
ortadan kaldiracak ve kendiliginden ¢agdas bir sonug tiretecektir ve bu noktada foto-
gergekeiligin yeni gercgekcilik iddialarinin Oniine gecen bir engel olusturmayacaktir.
Ciinkii tezin ana baghginin da vurguladig gibi Foto-Gergekgilik bir metropol kiiltiiriidiir
ve ¢agdas yasamin sanati olma dogrultusunda hak ettigi yeri almistir. Elbette Pop Sanat,
cagdas gergekcilik alanin tiimiinii kucaklar. Fakat foto-gercekgiligin olusum tohumlari
Pop Sanat’ta yapitlar ortaya koyan grafik agirlikli ¢alisma disiplinine sahip ressamlar
arasindan filizlenmistir. Ozellikle bilinmelidir ki; bilinglenmenin Avrupa’da ve
Amerika’da ayn1 zamanlarda, uzun siire hi¢cbir akima baglanmayan ve soyut harekete
kars1 olan sanat¢ilarda basladig goriiliir. 1949°dan baslayarak Hains ve Villekly, yirtikli
ilk afisleriyle ilgili se¢imlerini sunduklarinda Rauschenberg, icgiidiisel anlatim
dagarciginin  yiprandigint  sezmisti. Cesar 1960°da sikistirilmis otomobillerini
sergilediginde giindelik kullanimdaki nesnenin ¢ekiciligi ve estetik olarak islenmesi ile

New York ortami i¢inde kent folklorunu kesfedilmesi kisa siire beklenmedik bir



99

aydinlanma ve gergek bir islup goriiniimii aldi. Boylelikle Amerika’da higbir ayrim
yapmaksizin, her igin i¢ine Pop Art katmaya son derece gereksinim duyularak giindelik
gergekligin sahneye koyucular1 arasinda Foto-gergekgilerde tarihsel siirecte yerlerini
aldilar. Ozellikle reklam imgelerinin bize asil diinyay1 degil, diinyalardan bir diinyay1!
yani yeniden sunumun simulasyona dair imgelerini gosterdigi sonucunu cikaririz.
Imgelerin gbriintiisii ile bunlarm toplumsal ve kiiltiirel olarak nasil kullanildiklari
arasindaki karmasik iligskiyi incelemeye ¢alistigimizda foto-gergekgilerin yarattigi gorsel
imgelerin bizim i¢in tasidiklar1 anlam iizerine kafa yormak gerekmektedir. Foto-
gercekei resimde vaat edilme ama verilmeme arasindaki gerilim, seyirciye gorme ile
arzu arasindaki bagi daha yalin bir bi¢imde fark etmelerini, bir nevi farkindaliklarini
arttirmay1 saglar. Foto-gercekei sanatta tuvaldeki temsil bizi sasirtir ve yaratilan bu
imgenin bir fotograf olmadig1 yanilsamasi bu sanatin en biiyiik amaci oldugu kadar ayni
zamanda kendi varligim1 hem ilan hem de inkar eden bir olmayan resimin resmidir.
Ciinkii burada imgeler fikirleri degil, tipki bir zamanlarm Trompe I'oeil tekniginde
oldugu gibi nesneleri kopyalar. Ayrica bir yanilsamanin kandirmaca olarak ortaya
ciktigr andan itibaren resmin konusu kuskusuz sanatginin miikemmeliyet¢i teknigine

odaklanacaktir.

Nedenselligi agisindan baktigimizda gortilebilir ki, Amerikan Pop Sanat’inin
medyanin yontemleriyle etkilesim i¢ine girmesinin yam1 sira Pop Sanat’in,
Amerika’daki gelisimini 6zellikle Jasper Johns ve Robert Raushenberg’e bor¢lu oldugu
diistintilebilir. Bu sanatgilar bir koprii gorevi gorerek kendilerinden dnceki teknikleri
(firga vuruslar1 ve akitmalar1) koruyarak gilinlik yasamin imge ve nesneleriyle
birlestirmislerdir. Jasper Johns da giinliilk yasamdan alinan bir konu i¢in bayraktan daha
iyl taninan bir nesne olamayacagim diigiinerek, yapita kalin, kabartmali bir yiizey
kazandirarak gerceginden farkli gostermeye g¢aligmistir. Toplum dilinde 6nceden var
olan siradan imge ve nesnelerin eserlerinde kullanmasi yoluyla nesnenin gergekten sanat
eseri olup olmadigi fikrini seyircinin ayrim giicline biraktigi goriliir. Tim bu
soylemlerin disinda; 1960’larda Soyut Disavurumcu sanatin ¢gikmazina ya da deginildigi
gibi fotografin resmin kaderini degistirmesine bir tepki olarak da, fotografin
gergekligini el emegi ile gerceklestirmeyi amag edinen bir grup sanatciyla karsilagilir.
Ustelik bu; yaratic1 ve tepkisel bir kuram {izerine oturabilmeyi, hem de ge¢cmise dénme
isteginin bir uzantisi olarak karsimiza ¢ikmayi basaran bir sanat hareketi olmustur, bu

ise foto-gergekeiligin ta kendisidir.
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7. RESIMLER

disﬁance distance
point point
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Resim: 3. Johannes Vermeer, Miizik Dersi, 1662-1665, Tuval Uzerine Yagliboya, 74.6 cm x 64.1 cm,
Londra St. James Saray1 Kraliyet Koleksiyonu
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Resim: 4. J. N. Niepce, 1926, Kuliibe Catisindaki Giivercin Evi, Tarihteki Ik Fotograf

a. Camera obscura . Plate holders
with clamps
b. Silver plate Box
for Plates

cc. Todine and
Bromide Boxes

Levelling stand

d. Improved dFi]:}f }:ercuhar
Mercury Cabinet niking
with
sliding legs Hand-buff

Resim: 5. Louis Jacques Monde Daquerre’nin gelistirmis oldugu camera obscura modeli
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south africa

Resim: 6. Malcolm Morley, Yars Pisti, 1970,
Tuval Uzerine Akrilik, 177.5 x 233.3 cm, Budapeste Ludwig Miizesi

Resim: 7. Epidiskop (Episkop), diger adiyla Epidiaskop, 1951



109

Resim: 8. Peter Paul Rubens, Siislenen Veniis, 1615,
Pano Uzerine Yagh Boya, 123 x 98 cm, Vienna Liechtenstein Miizesi

Resim: 9. Robert Rauschenberg, Persimmon, 1964,
Tuval Uzerine Yagliboya ve Serigrafi Miirekkebi, 167.64 x 127 cm,
Chicago Sanat Enstitiisii
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Resim: 10. Richard Hamilton, Bugiiniin i¢ mekdnlarini bu kadar farkly, bu kadar sempatik kilan nedir?,
Kolaj, 1956, 26 x 25 cm, Kunsthalle Tubinga, Almanya
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Resim: 11. Ernst Ludwig Kirchner, Potsdamer Platz, 1914,
Tuval Uzerine Yagliboya, 200 x 150 cm, Berlin Yeni Ulusal Galerisi
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Resim: 12. Ernest Ludwig Kirchner, Berlin Sokagi, 1913,
Tuval Uzerine Yagliboya, 120.6 x 91.1 cm, New York Modern Sanatlar Miizesi

Resim: 13. Max Beckmann, Gece, 1918-1919, Tuval Uzerine Yagliboya,
133 x 154cm, Diisseldorf Nordrhein-Westfalen Sanat Koleksiyonu
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Resim: 14. Otto Dix, Prag Caddesi, 1920,
Tuval Uzerine Kolaj ve Yagli Boya, 101 x 81 cm, Stuttgard Stadt Galerisi

Resim: 15. Honoré Daumier, [zlenimler ve Sikismalar, 1843-1844,
Ko6miir, Kalem Ve Fir¢a Ve Cini Miirekkebi, Suluboya ve Guaj Boya
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Resim: 16. Otto Dix, Metropolis, 1928,
Agac Uzerine Karisik Teknik, Triptik, 180 x 300cm c¢m, Stuttgard Stadt Galeri

Resim: 17. George Grosz, Oskar Panizza Anist, 1917-18,
Tuval Uzerine Yagliboya, 140 x 110 cm, Almanya Stuttgart Devlet Galerisi
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) Resim: 18. René Magritte, Bu Bir Pipo Degildir, 1928-1929,
Tuval Uzerine Yagliboya, 63.5 x 93.98 cm, Los Angeles County Giizel Sanatlar Galerisi, California

Resim: 19. Margel Duchamp, Biiyiik Cam / Bekarlar Tarafindan Cirilgiplak Soyulan Gelin, 1915-1923,
Iki Cam Panel Uzerinde Kursun Tel, Kursun Folyo, Yag ve Vernik, 277.5 cm x 175.9 cm, Philadelphia
Sanat Miizesi
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Resim: 20. Tom Wesselman, Natiirmort# 12, 1962,
Sunta Uzerine Metal, Foto-Graviir, Kumas Kolaj ve Akrilik Boya,
122 X 122.1 cm, New York Smithsonian Amerikan Sanat Miizesi

Resim: 21. Andy Warhol, Yesil Coca-Cola Siseleri, 1962,
Tuval Uzerine Sentetik Polimer, Serigrafi Miirekkebi ve Grafiti, 209.2 x 144.8 cm,
Whitney Amerikan Sanat Miizesi, New York
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Resim: 22. Richard Estes, Horatio, 1979-1980, Tuval Uzerine Yagli Boya,
76.2 x 152.4 cm, Louis K. Meisel’in Ozel Koleksiyonu

Resim: 23. Richard Estes, Waverly Place, 1980, Tuval Uzerine Yagli Boya,
121.92 x 213.36 cm, Hirshhorn Miizesi ve Heykel Bahgesi, Smithsonian Enstitiisii,
Washington, D.C.

Resim: 24. Richard Estes, Union Meydani, 1985, Tuval Uzerine Yagl Boya,
96.22 x 226.11 cm, Sanatginin Koleksiyonu
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Resim: 25. Richard Estes, Paris ‘den Gériiniim, 1986,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 91.44 x 226.06 cm, Louis K. Meisel’in Ozel Koleksiyonu

Resim: 26. Chuck Close, Biiyiik Oto-Portre, 1967-1968,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 273 cm x 212.1 cm, Ludwig Miizesi, Budapeste
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Resim: 27. Chuck Close, Phil, 2011-2012,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 275.6 cm x 213.4 cm, Pace Galeri Ozel Koleksiyonu

Resim: 28. Chuck Close, Bagskan William Jefferson Clinton (Detay), 2006,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 213.4 x 275.6 cm, Smithsonian Ulusal Portre Galerisi Koleksiyonu,
Washington, D.C.
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Resim: 29. Robert Bechtle, Berkeley Pinto (John De Andrea ve Ailesi Bechtles Arabalar ile), 1976,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 176 x 123 cm, Ludwig Cagdas Sanatlar Miizesi, Budapeste

Resim: 30. Robert Cottingham, Resim: 31. Robert Cottingham, The Spot, 1979,
Keen Kottons,1980, Tuval Uzerine Yagli Boya,
Kagit Uzerine Akrilik Boya, 81.3 x 81.3 cm, Ozel Koleksiyon

61.2 x 53.8 cm, Ozel Koleksiyon
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Resim: 32. Walker Evans, Salon, Resim: 33. Robert Cottingham, Orph,
Bat1 Virginia, 1935, Fotograf 1972, Litografi 60.9 x 86.3 cm,
Ozel Koleksiyon

:RT WEISS-V W B

Resim: 34. Ron Kleemann, Poetic Plaka Serisi, 1973,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 111.7 x 152.4 cm, Sarah Woolworth Kleemann Koleksiyonu, N. Y.

Resim: 35. Ron Kleemann, Resim: 36. Ron Kleemann,
XX on Xmas, 230Park Cadde,
1983, Keten Uzerine Yagh Boya, 1983, Tuval Uzerine Yagli Boya,
38.1 x 50.8 cm, Ozel Koleksiyon 38.1 x55.8cm,
California, Sarah Woolworth Kleemann Koleksiyonu,

New York
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Resim: 37. Ron Kleemann, Boopsie, Resim: 38. Ron Kleemann, Bugsy,
1993, Keten Uzerine Yagh Boya, 1992, Ahsap Uzerine Akrilik Boya,
165.1 x 114.3cm, 40.6 x 26.6¢cm,
Sarah Woolworth Kleemann Sarah Woolworth Kleemann
Koleksiyonu,New York Koleksiyonu, New York

Resim:39.Ron Kleemann, Panterin Gegisi, Resim:40. Ron Kleemann, Woody's Turn,
1993, Ahsap Uzerine Akrilik Boya, 1993, Ahsap Uzerine Akrilik Boya,
40.6 x 25.4 cm, 45 x 27.9 cm Sanat¢inin Koleksiyonu

Sarah Woolworth Kleemann Koleksiyonu,
New York



Resim: 41. Ron Kleemann, Dino, 1983,
Ahgap Uzerine Akrilik Boya, 30.4 x 40.6 cm, Louis K. And Susan Pear Meisel Koleksiyonu,
New York

Resim: 42. Ron Kleemann, Sar: Porsche, 1980,
Tuval Uzerine Akrilik, 114.3 x 160 cm, Ozel Koleksiyon, New York



Resim: 43. Don Eddy, Yesil Volkswagen, 1971, Tuval Uzerine Akrilik Boya,
167.6 x 241.3 cm, Duke Universitesi Nasher Sanat Miizesi Koleksiyonu, Durham, New York A.B.D.

Resim: 44. Don Eddy, Ozel Park IV, 1971,
Tuval Uzerine Akrilik, 48 x 66 cm, Louis K. Meisel Galerisi Ozel Koleksiyonu



Resim: 45. Don Eddy, C/V/A, 1981, Tuval Uzerine Akrilik Boya,
91.4 x 91.4 cm, William ve Susan Kleinman Ozel Koleksiyonu, Hindistan

Resim: 46. Don Eddy, Mevsimlik Sehir 1V, 2014,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 185.4 x 185.4 cm, Sanat¢inin Koleksiyonu

124
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Resim: 47. Tom Blackwell, Triumph Trumpet, 1977,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 180.3 x 180.3 cm,
Louis K. Meisel Galerisi Ozel Koleksiyonu

Resim: 48. Tom Blackwell, Ana Cadde, Keene, NH, 1973-1974,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 243.5 x 152 cm, Ozel Koleksiyon
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Resim: 49. Tom Blackwell, Takashimaya, 1974,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 152.4 x 213.3 cm, Chazen Sanat Miizesi Koleksiyonu,
Madison, Wisconsin

Resim: 50. Tom Blackwell, Gm Showroom, 1975,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 127 x 182.8 ¢cm, Louis K. Meisel Galerisi Ozel Koleksiyonu
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Resim: 51. Tom Blackwell, Bendel’s, 1980,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 198.1 x 243.8 cm, Louis K. Meisel Galerisi Ozel Koleksiyonu

P e O e

Resim: 52. Tom Blackwell, Harley Surf Klubii, Fort Meyers Beach, Florida, 2013,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 106.6 x 168.2 cm, Louis K. Meisel Galerisi Ozel Koleksiyonu
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Resim: 53. John Salt, Albuguerque Wreck Yard, 1972,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 121.9 x 182.8 cm, Ateneum Helsinki Sanat Miizesi, New York

Resim: 54. John Salt, Beyaz Vahsi Ciceklerle Fairlane, 1972,
Keten Uzerine Yagli Boya, 121.9 x 182.8 ¢cm, Louis K. Meisel Galerisi Ozel Koleksiyonu
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Resim: 55. John Salt, Mavi Karavan, 1992-93,
Keten Uzerine Yagh Boya, 110.4 x 165.1 cm, Louis K. Meisel Galerisi Ozel Koleksiyonu

Resim: 56. John Salt, Célde Enkaz, 1972, Keten Uzerine Airbrush teknigiyle Yagli Boya, 181.6 x 120.7
cm, Louis K. Meisel ve Susan P. Meisel Ozel Koleksiyonu
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Resim: 57. John Salt, Grain Elevators ile Cadde Profili, 1990,
Kagit Uzerine Suluboya, 60.9 x 91.4 ¢cm, Louis K. Meisel Gallery, New York

Resim: 58. Ralph Goings, Alex Giineste, 1968,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 101.6 x 140 cm, Ozel Koleksiyon
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Resim: 59. Ralph Goings, Dick's Union General, 1971,
Keten Uzerine Yagh Boya, 101.6 x 142.2 cm, Louis K. Meisel Gallery, New York

Resim: 60. Ed Ruscha, Standard Istasyonu, Amarillo, Texas, 1963,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 162.5 x 307.3 cm,
Dartmouth Koleji Hood Sanat Miizesi, Hanover, New Hampshire
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Resim: 61. Ralph Goings, Gaz Pompasi (Charlotteville Store), 2003,
Kagit Uzerine Suluboya, 22.2 x 34.9 cm, Louis K. Meisel Gallery, New York

Resim: 62. Ralph Goings, Duke Diner, 1999,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 101.6 x 137.16 cm, Ozel Koleksiyon
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Resim: 63. Ralph Goings, Morning Paper - Ruby's Diner, 1995,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 60.9 x 66 cm Sanat¢inin Koleksiyonu

Resim: 64. Noel Mahaffey, Zanaat¢ilarin Ortam Kullanim Yeri, 1973,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 154.5 x 183.5 cm, Sanat¢inin Koleksiyonu
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Resim: 65. Noel Mahaffey, Mickey Finn's Billiard Palace, 1974,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 182.8 x 182.8 cm, New York



Resim: 66. Noel Mahaffey, Black Sunday, 1977,
Tuval Uzerine Yagl Boya, 183 x 183 cm, New York

Resim: 67. Paul Staiger, Birlesmis Millerler Plazasi, 1972,
Tas Baski (Litografi), 60.96 x 86.36 cm, Ozel Koleksiyon

135
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Resim: 68. Paul Staiger, Randolph Scott’in Evi, 156 Copley Place, 1970,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 162.56 x 243,84 cm

Resim: 69. Paul Staiger, Griffin Rasathanesinde Park Yeri, 1971,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 152.4 x 198.1 cm, The Sidney Janis Galerisi Koleksiyonu, New York
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) Resim: 70. Paul Staiger, PSA, 1969,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 172.7 x 259.1 cm, Kaliforniya Miizesi Koleksiyonu

Resim: 71. Paul Staiger, U.S: Air Force, 1972,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 162.56 x 243,84 cm, Ozel Koleksiyon
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Resim: 72. Howard Kanovitz, New Yorkers I, 1965, 177.8 x 238.7,
Tuval Uzerine Akrilik, Whitney Amerikan Sanat Miizesi Koleksiyonu

Resim: 73. Howard Kanovitz, Aksam Yemegi, 1965, 106.6 x 157.4 cm,
Tuval Uzerine Akrilik, Ozel Koleksiyon, ABD
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Resim: 74. Howard Kanovitz, Icarus, Tuval Uzerine Akrilik, 1974, 76.2 x 127 cm,
Ozel Koleksiyon, Isvec

Resim: 75. Howard Kanovitz, fnsanlar (Merkez), 1968, Tuval Uzerine Kesme-Yapistirma ve Akrilik
Boya, Celik Taban, 172.7 x 175.2 cm, Wilhelm Lehmbruck Miizesi, Duisburg, Almanya
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Resim: 76. Howard Kanovitz, [nsanlar (Sol), 1968, Sekilli Tuval Uzerine Akrilik Boya,
172.7 x 187.9 cm, Modern Sanat Miizesi, Utrecht, Hollanda

S

Resim: 77. Howard Kanovitz, Olsayd, 1981, Tuval Uzerine Akrilik Boya,
198.1 x 292.1 cm, Sprengel Miizesi, Hannover, Almanya
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EKLER

I1. Boliim

*Modernist sanatin, bir kent sanat1 oldugu konusunda tiim kuramcilar hemfikirdir. Bu sadece
kentlerde yasayan ve kentten etkilenerek sanat yapan insanlarin bir siire sonra kenti
giizellestirdiklerinden, oraya bir ruh ve duygu yiiklediklerindendir. Sanatgilarin kentteki
etkilerini, siradan kentli giinliik rutininde yakalayamayabilir. Ancak kentte yasamanin tadina
varan ya da dikkatli bir géz veya bir gezginin gozii bu detaylar1 fark edebilir. Kentin ve kentsel
yasamin getirdikleri, kentsel imgeler, 6geler ve renklerin resim sanatina ve sanat¢tya olumlu ya
da olumsuz etkileri veya katkilar1 ile resim sanatinin ve sanat¢inin kente etki ve katkilari
baglaminda irdelenmesi, 20. yilizyil kentsel gelisiminin ve resim sanatinin sanat akimlari
cergevesinde incelenerek bir senteze varilmasidir. 20. yiizyila kadar olan kentsel siireclere
deginilerek, 20. Yiizyildan giiniimiize kentin ve kent yasaminin, resim sanati ve sanatgisi ile
kargilikli etkilesimlerinin tarihsel olarak irdelenmesi, kentlesme politikalar1 ve sanat akimlari
cergevesinde ele alinmasina kosut olarak kentsel yasamdan esinlerle {iretilen resimler,
caligmanin kapsamini olusturmaktadir.

*QOtto Dix

1891 yilinda, Almanya'da su anda Gera sehrinin bir pargasi olan Untermhaus’ta Franz ve Louise
Dix'in en biiyiik ¢ocuklar1 olarak diinyaya geldi. 1906 ile 1910 yillar1 arasinda ressam Carl
Senff'in ¢iragi oldu ve ilk manzara resimlerini o senelerde ¢izdi. 1910 yilinda ise Dresden Giizel
Sanatlar Akademisi'ne girdi 1914’de Dresden el sanatlari okulundan mezun oldu. 1913
Avusturya ve Italya’ya inceleme gezisinde bulundu. 1914-1918 Fransa, Polonya ve Rusya’da
askerlik gorevini tamamladi. Digsavurumcu ilk yapitlardan sonra, fiitiirizmin etkisi altinda savas
tasvirleri yapt. 1919-1922 Dresden’de Giizel Sanatlar Akademisi’nde 6grenim, Max Feldbauer
ve Otto Gussmann’in 6grencisi, 1922-1925 arasinda Diisseldorf Giizel Sanatlar Akademisi’nde
Heinrich Nauen ve Wilhelm Herberholz’un 6grencisi oldu. Johanna Ey cevresindeki sanatgi
grubu ile ve Geng¢ Rheinland (Das junge Rheinland) sanatg¢1 grubu ile iligki i¢erisindeydi. 1923-
24 arasinda Savas baslikli serisini yapti. (50 graviir) 1924-25 arasinda Italya ve Paris’e
inceleme gezilerinde bulundu. 1927-1933 arasinda Dresden Giizel Sanatlar Akademisi’nde
hocalik ve 1933°te hocaliktan ¢ikartildi. Singen yakininda Randegg’e tasindi. 1936°da Konstans
Goli kiyisinda Hemmenhofen’e tasindi. 1945-46 arast Colmar’da Fransizlarin elinde savas
tutsag:r oldu. 1946’da Hemmenhofen’e dondii. 1947°den itibaren Dresden’i her yil ziyaret ve
burada resim calismas1 yapti. 1953 ’tensonra Giiney Fransa’ya, Giiney Italya’ya, Alsas’a ve
Yunanistan’a yolculuklar yapti. 1969 yilinda Almanya'nin Singen kentinde 6ldii.

*Max Beckmann

Beckmann, orta siif bir ailenin ¢ocugu olarak Leipzig’de 1884diinyaya geldi. 1899-1903 arasi
Weimar Sanat Akademisinde resim ogrenimi gordii. 1903’te Paris’e ilk yolculuguna ¢ikti.
1904’te Cenevre’ye yolculuk ve Berlin’e ilk ziyaretini gerceklestirdi. 1910’da Berlin
Bagimsizlar Grubu yonetim kurulu {iyesi oldu. 1913’te Hans Kaiser’in hazirladigi Beckmann
monografisi yaymlandi. 1913°te sihhiye askeri olarak Belgika’ya gitti. 1920’lerde Weimar
Cumbhuriyeti sirasinda ressam biiyiik basarilar ve odiiller kazandi. 1925-1933 Stadel Sanat
Okulu’nda profesor oldu. 1926-1932 arasi1 Paris’e yolculuklar yapti. 1927°de Alman Sanati’na
yaptig1 katkilardan 6tiirii imparatorluk Onur Odiilii’nii ve Diisseldorf sehrinin altin madalyasini
aldi. 1933’te isinden atildiktan sonra Berlin’e tagindi. 1937°de Amsterdam’a goé¢ etti. Saint
Louis, Washington Universitesi’ndeki Giizel Sanatlar okulu’nda hocalik yapti. 1949°da New
York’a tagindi. Brooklyn Miizesi’ne bagli Sanat Okulu’nda hocalik yapti. 1950°de New York’ta
oldi.
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*George Grosz

George Grosz, Georg Ehrenfried Grofs olarak Berlin’de diinyaya geldi. 1916 yilinda
Amerika’ya karst duydugu romantik hayranligi sebebiyle ismini George Grosz olarak
degistirdi.. 1909°da Dresden Giizel Sanatlar Akademisinde 6grenim gordii. 1910°da ULK
dergisinde ilk karikatiirii yaymlandi. 1912’den itibaren Berlin el sanatlari okulunda 1916’ya
kadar Emil Orlik’in 6grencisi oldu. 1913’te Paris’e ilk yolculugunu yapti. 1914 yilinda Grosz
goniillii olarak askere yazildi. Bir¢ok diger sanatci gibi Birinci Diinya Savasi'm1 “tiim savaslar
sona erdirecek savas” olarak goriiyordu. Fakat kisa bir siire sonra gozleri agilan ressam 1915
yilinda hastaneye yatirildiktan sonra gorevinden alindi. Ocak 1917°de tekrar goreve ¢agrildi.
Ayni senenin Mayis ayinda ise temelli olarak orduya uygun olmadigina karar verildi. Berlin
Dada Grubu kuruculart arasinda yer aldi. Ressam, Ocak 1919’da Spartakiis ayaklanmasi
sirasinda tutuklandi fakat sahte kimlik belgeleriyle kagmay1 basardi. Ayn1 y1l Alman Komiinist
Partisi'ne katild1. 1924°te Kizi/ Grup (Rotte Gruppe) adli komiinist sanat¢ilar grubunun baskani
oldu. 1924-25 arasi Paris’e yolculuklarda bulundu. 1933’te New York’a tagindi. 1935°te Fransa,
Hollanda ve Danimarka’ya yolculuklar yapt1. 1941-42 aras1 Columbia Universitesine bagli sanat
yiiksek okulunda hocalik gorevinde bulundu. ABD vatandasi olarak dondiigii Berlin’de 6
Temmuz 1959°da igkili bir aksamdan sonra merdivenden diiserek vefat etti.

*Ernst Ludwig Kirchner

Kirchner, Almanya'nin Aschaffenburg kentinde 1880°de diinyaya geldi. 1901 yilinda,
Dresden'de bir teknik iiniversite olan Konigliche Technische Hochschule'a 6grenimi gérmeye
bagladi. 1905°te Dresden’de Die Briicke sanat¢i grubunun arasinda yer aldi. 1911°de Berlin’e
tagindi. 1915°te Halle’de kisa siireli askerlik yapti. Bedenen ve ruhen ¢okiintii gecirmesi iizerine
1915-16 tarihlerinde Taunus, Konigstein sanatoryumunda istirahat iznine ¢ikti. 1917-18
arasinda Davos’ta ve Konstans Goli kiyisinda Kreuzlingen’de bir klinikte tedavi gordii.
1918’de Davos yakinindaki Frauenkirch’e tasindi. 1923’te Frauenkirch-Wildboden'e tagindi.
Kirchner, Almanya'ya son ziyaretini 1925-1926 yillarinda yapti. 1928 yilinda Venedik
Bienali'ne katildi. 1931 yilinda ise Prusya Sanat Akademisi'nin bir {iyesi oldu. Ressam, 1938
yilinda, Almanlar’in Avusturya’y: isgali ve evini kapatmalar sonucunda yasadigi psikolojik
travma sonrasi intihar etti.

I11. Boliim

* Hiper-gergekligin olustugu kiiltiirel ortam elbette ki artik bir makine tarafindan ¢ok kolay elde
edilebilen ve goriintiiniin gittikce ¢ogalmasi ve yayginlagsmasi neticesinde geleneksel imge
iireticisinin iktidarini sarsmaya baslamistir. Bu makine fotograf teknolojisini modern donemde
icat edilmis bir goriintii tiretme teknolojisidir. Zamanin ruhu bagka bir sanati dogurmaya yazgili
olarak fotograf bir goriintiisel gerceklik olarak foto-realist resmin ileriye doniik {iretimini
mustular. Mimesis gibi bir tarihsel teknik yiikii devralan bu sanat, fotograf makinesinin yarattigi
Ozgiirlik firsatinin nesnel yansitma agisindan reklam diinyasinin goriintii estetiinin de
gelisiminin bir neticesi olarak yorumlanabilir. Artik bir giysi magazasinin vitrinini gosteren bir
fotograf ile vitrinin kendisinin arasinda neredeyse hicbir fark kalmadigini gozlemleyebiliriz.
Oysa boyle bir mekanik aygitin ilk kullanim yillarinda ressamlar dogal goriintiilerden kisacasi
gozle goriilen diinyadan kopya konusunda agiz birligi etmislerdi oysa fotograf gibi olan ve hatta
fotograftan da fotograf olan foto-gercek¢i resim, dogasi geregi gozle goriilen diinyayi
yansitmakta karar kilmis goriilmekteydi. Ancak s6z konusu sanal goriintiiler iceren bu diinyanin
sanat1 bir reklam estetigini barindiran simiilakr diizenlerin i¢ ice ge¢mis oldugu kusursuz bir
model yaratmustir.

*Malcolm Morley

Malcolm Morley, 1931 yilinda Londra’da dogmustur. Kiigiik ¢apli bir hirsizliktan dolay1 ti¢ yil
hapis yattigi Wormwood Scrubs Hapishanesi’nde sanatla tamismustir. 1952-53 yillarinda
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Camberwell Sanat Okuluna devam etmis, 1954-56 yillar arasinda da Londra Kraliyet Sanat
Akademisinde 6grenim gormiistiir. Morley 1958’de New York’a gitmek i¢in Londra’dan
ayrilmigtir. 1956’da Tate’deki bir Soyut-Disavurumculuk sergisi 6nderlik etmis ve New York
Ressamlari Ekolii’ne daha yakin olmak i¢in Manhattan’a tasinmistir. 1967-69 yillart arasinda
New York’ta Gorsel Sanatlar Okulu’nda, 1972’den baslayarak da Long Island’daki Stony Brook
Universitesi’nde ders vermistir.

*John Mandel

1941 dogumlu John Mandel, yagliboya ve akrilik olarak ve c¢ogunlukla monokrom iirettigi
islerinde, gilinliikk yasam olgularinin temsili iizerinden hareket eder. Caligsmalari, sikistirilmig
alanlarda bedenin hareket olgusu ile yakindan ilgilidir. Mandel’in su ana kadar katildig:
sergilerden bazilarina g6z attigimizda karsimiza, Max Hutchinson Gallery (SoHo, New York),
Whitney Museum, Los Angeles Cagdas Sanat Enstitiisii, Santa Monica Sanat Miizesi gibi
alanlar ¢ikmaktadir. Ayn1 zamanda egitimci kimligini tasiyan Mandel, Pratt Enstitiisii’nde
dersler veren Mandel, Otis Sanay Enstitiisii ve Art Center College of Designe“da da dersler
vermektedir.

*Philip Pearlstein

24 Mayis 1924°te Pittsburgh’da dogan Philip Pearlstein, sanatla ¢cok geng yasta lise doneminde
tanigmus, 1941 yaptigr yaptig iki resim ulusal diizeyde odiiller kazanmis ve bu resimleri Life
dergisine basilmistir. Philip Pearlstein askerdeyken Florida®da teknik ¢izim dairesinde ¢aligsmus,
ardindan Italya’ya gonderilmis ve orada ordu icin grafik calismalar yapmistir. Askerden sonra
tilkesine donen Pearlstein, 1949°da Pittsburgh Carnegie Teknoloji Enstitiisiinden mezun olmus,
ardindan New York Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisiinde Sanat Tarihi boliimiinde yiiksek
lisans yapmak i¢in Newyork’a gitmis ve 1955°te Picabia {izerine hazirladigi bir tezle lisansiistii
diplomasin1 almistir. Pearlstein calismalarimi New York Universitesindeki sanat tarihi
calismalari ile birlestirmistir. 1958’de Italya'daki Fulbright Grant’ta egitimini tamamlamistir.
1959-63 yillar1 arasinda Brooklyn Pratt Enstitiisiinde ve 1963-1988’de Brooklyn Koleji’nde ders
vermistir.

*Duane Hanson

Duane Hanson 17 Ocak 1925 Alexandria, Minnesota’da dogmustur. Hanson 1946’da
Michigan’daki Cranbrook Giizel Sanatlar Akademisi’nde heykel dalinda yiiksek lisansa kabul
edilmis, daha sonra bir ortaokulda ders vermistir.1960 yilinda Amerika’ya geri dénen sanatgi
1962 — 1965 yillar1 arasinda Atlanta Universitesinde profesor olarak calismistir. Hanson, 1969
yilinda New York'a tasinmistir. 1983 yilinda Florida sanat elgisi segilen Hanson 6 Ocak 1996
tarihinde hayata veda etmistir.

*Stephen Posen

1939 yilinda St. Louis’de dogmustur. Lisans egitimini Washington Universitesi’nde, Yiiksek
Lisans egitimini Yale Universitesi’nde tamamlanustir. Posen 1962-1964 yillarinda Yale’de
ogrenciyken Gorky ve de Kooning’den etkilenmis ve ¢aligmalarinda tuvalin nesnelligine vurgu
yapmuistir.

*David Buchanan Parrish

1939 Birmingham dogumlu David Buchanan Perrish 1957 - 58 yillar1 arasinda Washington and
Lee Universitesinde ve 1958 - 61 yillar1 arasinda Alabama Universitesi’nde okumustur. ilk
kisisel sergisini 1971°de Memphis’te Brooks Memorial Art Galeri’de agan Perrish 1971°den bu
yana, ABD’nin ¢esitli eyaletleri ve Fransa dahil 14 solo sergiye ve sayisiz karma sergiye
katilmigtir. Perrish’in, ¢alismalar1 basta Foto-Gergekei ile ilgili kaynaklar olmak iizere bir¢ok
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yaymda caligmalart yer almig ve sanat¢inin ¢alismalarina sayisiz katalog ve kitapta atiflarda
bulunulmustur. Sanat¢cinin eserleri ABD’de bircok eyaletteki miizelerde, koleksiyonlarda ve
tiniversite koleksiyonlarinda yer aldigi gibi, ayrica Danimarka ve Avustralya’da da
koleksiyonlarda yer almaktadir.

*Lowell Nesbitt

4 Ekim, 1933’te Baltimore, Maryland’de dogan Lowell Nesbitt realizmle ugrasan en onemli
Amerikan ressamlarindan biridir. Filedelfiya’da Temple Universitesi Tyler Sanat Okulu‘ndan
mezun olan Nesbitt, ardindan lekeli cam (stained glass) ve asitle (etching) ¢alistigi Londra’daki
Royal College’a devam etmistir. 1976’da New York’ta West 14th Street’teki kiigiik bir
stiidyodan bir polis binasi olan ve The Old Stable (Eski Ahir) olarak adlandirdigi ve hem ev
hem de stiidyo olarak kullandigi evine taginir, bu ev onun larger than life sanatina temel
olusturmustur.

*Willard Franklin Midgette

1937 yilinda Baltimor’da dogan Willard Midgette, Skowhegan Resim ve Heykelcilik Okulunda,
Harvard Universitesinde, Boston Giizel Sanatlar Akademisinde, Pratt Enstitiisiinde ve Indiana
Universitesi’nde egitim almistir. Midgette, 1963’ten 1971’e kadar Reed Universitesinde
yardimc1 dogent olarak calismistir. 1969 yazinda, tniversiteden Roswell’de fresk isini
tamamlamak tizere bir yillik izin ve burs almigtir. 1971°den 6liimiine kadar St. Ann’s School’un
sanat boliimii yoneticiligini yapan ve burada misafir sanat¢1 olarak ¢alisan Midgette 1976 ve
1977 yazinda Skowhegan Resim ve Heykelcilik Okulunda ders vermistir. Midgette 40
yasindayken beyin tiimoriinden olmiistiir.

*Marilyn Levine

22 Aralik 1935 tarihinde Alberta, Kanada’da dogan Levine 1950’lerde Alberta Universitesi’nde
okumak iizere Edmonton’a tasmmustir. 1957°de Alberta Universitesi Kimya boliimiinden mezun
olan sanat¢1 1959°da ayni tiniversitenin kimya boliimiinde yiiksek lisansini tamamlamigtir. 1961
yilinda Regina’ya tasinmustir. Ailesinden gelen sanat sevgisi ve mezun oldugu alanda is
bulamamasi onun sanata olan ilgisinin daha net bi¢imde ortaya ¢ikmasina olanak saglamis ve
Levine Saskatchewan Universitesi Regina Kampiisiinde ¢izim ve seramik, resim ve sanat tarihi
dersleri almigtir. Bir siire kimya 6gretmenligi yapan Levine sanatla daha profesyonel sekilde
uUgragmaya basladiktan sonra 1964’te 6gretmenlikten ayrilmis ve hayatinin bundan sonraki
kismint hem kisisel hem de akademik anlamda sanatla ugrasarak gegirmeye karar vermistir.
1966 yilinda Regina’da kiiciik bir diikkdnda ilk solo sergisini acan sanat¢i devaminda pek ¢ok
kisisel sergi agmis ve 1969 yilinda Amerika’ya tasinmistir.1971°de Kaliforniya Universitesi (
Berkeley) heykel béliimiinde yiiksek lisansini tamamlayan Levine bu dénemde deriden yaptigi
caligmalariyla kendine has islubunu olusturmaya baglamistir. 1971°de Saskatchewan
Universitesi’nde seramik dersi vermek iizere Regina’ya ddnen Levine 1973 yilinda Utah
Universitesi Heykel Béliimii’ne yardimci dogent olarak ataninca kalici olarak Amerika’ya
taginmis ve 29 Mart 2005 tarihinde Oakland, Kaliforniya’da vefat etmistir.

*Guy Johnson

1927°de Chicago yakinlarindaki Fort Wayne, Indiana’da dogan Johnson, macera romanlarindan
ve ¢izgi romanlardan esinlenerek ¢ok kiigiik yaslardan itibaren resimle ugragsmaya baslamigtir.
18 yasindayken Amerikan Deniz Kuvvetleri'ne katilmis orda 15 ay askerlik yapmustir.
Florida’daki Sarasota Sanat Okulunda bes y1l okuduktan sonra resim 6gretmeni olmaya karar
vermistir. Florida State Universitesi’nde master yapmustir. 1967°de sadece resimle ugrasmaya
karar vermistir. 1970’lerde Foto-Gergekgi resimle ilgilenmeye baslamis olan Johnson, bir¢ok
foto-gercekci sergide yer almustir. Ilk kisisel sergisini New York’taki Hundred Acres
Galerisinde agan Johnson, ardindan Isve¢’in &nemli koleksiyoncularindan olan ve resimlerini
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satmak isteyen Bo Alveryd’le tamismistir.1976’da Bo Alveryd’le s6zlesmesi sona erince
1979,1983, 1987, 1988’de kisisel sergiler agacagi New York’taki Meisel galerisiyle ¢alismaya
baglamistir. 1975’te New York’un giriiltiisiinden ve karmasasindan uzaklasmak i¢in
Hollanda“ya gitmistir.

*Claudio Bravo

Valparaiso, Sili’de dogan Bravo resim yapmaya 11 yasindayken sanat tarihi kitaplarindan
tanidig1 Pierro della Francesca, Leonardo, Caravaggio, Vermeer, Velazquez ve Zurbaran gibi
ressamlarin resimlerini kopyalayarak baslamustir. Ilk sergisini 18 yasindayken agan Bravo, 21
yasinda profesyonel bir porte ressami olmustur. 25 yasina geldiginde Santiago’dan ayrilarak.
Ispanya’ya giden Bravo yaptig1 portrelerde benzerligi en {ist noktada yakalamaya galismis ve bu
teknikle yaptig1 resimler onun elit, kiiltiirel ve politik gevrelere girisini saglamistir. Boylece
Bravo 1960’larda Barok ve Ronesans ressamlarinin eserlerini yakindan gorme firsati bulmus
ayn1 zamanda Picasso, Matisse, Dali, de Chirico ve Morandi gibi doneminin modern resminin
ustalartyla tamigsmstir. Bu kaynaklardan esinlenerek, gelenek ve yeniligi kaynastirarak farkli bir
senteze ulasan Bravo kendini ilk olarak 1960’larda Madrit’te profesyonel bir sanat¢i olarak
kanitlamustir. 1972°de daha kavramsal olarak resim yapmaya devam ettigi Tangier, Fas’da
yasamistir.



