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OZET

Bu ¢alisma topografik fotograf sanatinin minimal sanat ile paylastigi ortak metodoloji
ve bu kapsamda seri fotograf Uzerinedir. Bi¢imci kurama dayanan giizel sanat fotografinin,
kavramsal sanat olarak fotograf kullanimina doniisiimii metnin izlegini olusturmustur. Geg
modernist donemde avangardin radikallestirdigi fotograf, ozellikle Jeff Wall’un “Marks of
Indifference: Aspects of Photography as or in Conceptual Art” (Tiirkgesi “Kayitsizlik
[saretleri: Kavramsal Sanatta ya da Kavramsal Sanat Olarak Fotografin Cesitli Boyutlar1™)
adli makalesinde yer verdigi “belgeselden belgeye” ve “amatorlegsme” bolumleri Gzerinden
temellendirilmistir. Genel olarak fotografin sanat disi kullanimini taklit eden tiirden bir
fotograf anlayisi, dolayisiyla fotografin bir gayri sahsilestirme aract olarak kullanimi
incelenmistir. Bu prensibi devam ettiren basta “Yeni Topografikler” adiyla anilan sanatgilar
olmak {izere ayn1 zamanda serializmden yararlanan diger sanatgilarin ardisik olarak iiretilmis
fotograflara dayali ¢aligmalar1 ile minimal sanatin U¢ boyutlu hazir malzemelere dayali
yerlestirmelerinin sistematik yapisi arasinda yontemsel bir paralellik aranmistir. Caligmanin
amaci fotografi bir envanter olarak seri bigcimde kullanan giiniimiiz sanat yapitlarinin ortak

kuramsal altyapilarin1 hazirlamak olmustur.

Anahtar Kelimeler: Topografik Fotograf, Serializm, Sistemler, Kavramsal Sanat, Minimal

Sanat, Avangard



SUMMARY

This thesis focuses on the common methodology topographic photography shares with
minimal art and by extension, it also focuses on serial photography. The transformation of the
fine art photography based on the formalist theory into the use of photograph as conceptual
art constitutes the framework of the study. The photograph radicalized by the avant-garde in
the late modernist era is testified particularly through the “from reportage to
photodocumentation” and “amateurization” sections of Jeff Wall's article titled “Marks of
Indifference: Aspects of Photography as or in Conceptual Art”. The photographic approach
that mimics the non-artistic use of photography and thereby photography as a tool for
depersonalization has been essentially examined. A methodological parallelism has been
sought between the systematic structures of minimal art installations based on three
dimensional ready materials and the works by the artist group “New Topograhics” who
carried out this principle in addition to other artists who also make use of serial photography.
The purpose of the thesis is to prepare the common theoretical backgrounds of contemporary

artworks that use photographs in serial form as an inventory.

Keywords: Topographic Photography, Serialism, Systems, Conceptual Art, Minimal Art,
Avangard
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ONSOZ

Beni bu yazinsal ¢alismaya iten konu 6ncelikle baz1 sergi metinlerinde ve elestirilerde
ya da teklifsiz konugmalarda karsilastigimiz 6zellikle fotograf tizerine gergeklestirilmis belirli
sanat yapitlarinin minimalist veya minimal egilimli olduklarina yonelik nispeten kolay bir

kategorizasyona dayanan sdylemler olmustur.

Lisans egitimimi fotograf {izerine tamamladiktan sonra yiiksek lisans egitimime resim
boliimiinde devam etmis olmam sanata daha genis bir perspektiften bakma imkan1 sunarak bu
calismay1 hazirlarken onemli katki saglamistir. Ayrica lisans doneminden beri fikirlerine
damstigim, pratik ve teorik anlamda bana yol gdsteren tez danismanim Dr. Ogretim Uyesi

Miirteza Fidan’a tesekkiirli borg bilirim.

Ote yandan tezin dilsel biitiinliigii ile ilgili hatalarimi diizeltmem konusunda bana
yardimer olan Hacer Kiroglu'na, Ingilizce cevirilerin bir kisminda destek veren Sena

Danigsman’a ve maddi manevi desteklerini hi¢ esirgemeyen aileme tesekkiir ederim.

istanbul, 2018 Egemen TUNCER
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1. GIRIS

1960’lardan itibaren minimal sanat koken olarak resim sanatina dayansa da miizik,
edebiyat, mimari gibi bir ¢ok bransi da etkilemeyi basarmistir. Ve tiim bu alanlarin
minimalizm ile ortak noktast Ozellikle kavramin da belirttigi lizere azci egilimden
kaynaklanmaktadir. Azci1 ya da indirgemeci kelimelerinin karsiligi bir yapiti meydana
getirecek ve anlamli kilacak Ggelerin asgari diizeyde tutulmasidir. Fotograf sanat1 da benzer
sekilde yaygin kabul ve begeni gdrmiis bu egilimden nasibini almig ve 60’lardan giinlimiize
siklikla bir ¢ok fotograf icin indirgemeci Uslup ile —bu durumda fotografta temsil edilen
Ogelerin azlig1 ve igerigin yalinligi, iretildigi yoniinde dikkat ¢ekilmistir. Ancak buradaki
temel sorunsal sadece fotografla iligkili kalmayip genel olarak indirgemeciligi bir tslup ile
bagdastirmaktan kaynaklanmaktadir. Bu konuda minimal sanatin {i¢ boyutlu nesnelerinin
hangi baglamda indirgemeci olduklar1 sonraki bélumlerde incelenecektir. Ote yandan
fotografin genel anlamda tislup iizerinden degil, onun resmin aksine dil gibi 6zgiil olmayan
yapisinin kavramsal sanat kapsaminda gilizel sanat fotografini asan bir ara¢ olarak
kullanilmasi {lizerinden degerlendirilmesi yapilacaktir. Fotografin 6zgiil olmayisinin nedeni
onun sanat dig1 alanlarda kullanimindan kaynaklanmaktadir. Nitekim bir fotografin ne 6l¢iide
1yi bir fotograf olup olmadigin1 saptamada yasanan problem esas olarak buna dayanmaktadir.
Ciinkli resmin temsili, bicimci ya da estetik kuramlar1 resme uygulandigir gibi fotografa
uygulanamamaktadir. Ancak ¢alismanin “/960°larda Fotografin Kavramsallasma Siireci ve
Radikallesmesi” ve “Topografik Fotograf” bolimlerinde Huebler, Graham, Ruscha gibi
kavramsal sanat¢ilarin fotograf caligmalarmin fotografin bu ¢ikmazimi bertaraf ettigi
goriilecektir. Bununla beraber ayrica 6zellikle topografik fotografin belirli bir topografyay:
izleyen ardigik fotograf {iretimine dayali yontemi incelenecektir. Buradaki 6nemli husus
topografik fotografin bir yontem olarak bilimsel ya da belge amagli fotograf kullanimini
benimsemesinin, kavramsal sanat kapsaminda fotografin sanat disi kullanimi ile kurdugu
benzerliktir. Bu dogrultuda Robert Adams, Hilla ve Bernd Becher gibi sanatgilar ile beraber

giincel sanatcilarin serialist ¢caligsmalarina yer verilecektir.



2. BIR DIZGE OLARAK SANAT YAPITININ TEMELLENDIRILISI

2.1 AVRUPA’DAN AMERIKA’YA RESIiM SANATININ SOYUTLASMASI

Topografik fotografin minimal sanat ve kavramsal sanat ile paylastigi sistematik sanat
tiretimini konu edinmis ¢alismanin ilk bolimi adi gegen sanat tiirlerinin ge¢ modernizme
tarinlenmesi nedeniyle dncelikle modernizmin temel ilkelerinden soyutlama ve soyut sanat
hakkinda olacaktir. Minimal sanatin sanat nesnesini ve genel olarak sanat tanimini ne yonde
dontistiirdiigiinii incelerken soyut sanat ve minimal sanatin Onciilii soyut digavurumcu Ssanat

bir kilavuz gorevi gorecektir.

Genel olarak 19. yiizyilin baslarina tarihlendirilen modern sanat, geleneksel olan ile
avangard olanin catigmasindan sekillenmis ve beslenmistir. Oncesinde akademik zihniyetin
himayesinde olan klasik resim anlayisi, dinsel, mitolojik ya da aristokratik igerige sahip iken
aydinlanma ilkelerinin yaygimlasmas: ile ilintili olarak diinyevileserek bagimsizligini
genisletmistir. Bu bagimsizliktan kasit, resmin ideolojisini belirleyen unsurun ¢evre bilesenler
degil bizzat kendisi olmaya baglamasidir. Bdylece sanat ve zanaat arasindaki bag da
zayiflamistir. “Artik ‘Sanat’, eski sanat sisteminde oldugu gibi herhangi bir insani iiretim ve
performans icin kullanilan bir cins isim ya da hatta 18.yy’in sonlarinda insa edilen Giizel
Sanat kategorisi i¢in diisiiniilen bir kisaltma degil, bagimsiz bir alanin ve askin bir giiciin 6zel

1 Oncesinde temsile dayali olan resim sanati, hem dogayr gdzlemlemede bilimin

adiydu.
gerisinde kalmis, ¢linkii bilimin araglari1 sanatin araglarinin 6niine ge¢mis; hem de dini veya
politik sorumluluklarindan modernite sayesinde siyrilmistir. Dolayisiyla, ¢evre sartlarinin

etkisiyle de resmin kendine bu 6zgiirlesme alanini buldugu sdylenebilir.

Resimde modern kirilmanin 6ncii soklarmi Romantizm’de ya da Courbet’nin,
Manet’in giinliik hayat sahnelerini sanata dahil ederek ideal olandan modern hayatin
gercekligine yonelmesi akademi ve avangard arasindaki ayrimi netlestirmesinde goriilUr.
Bunu takiben 6zellikle igerik anlaminda bu kirilmanin bigimsel tarafi ise empresyonizm’de

okunabilir. “Ronesanstan beri kullanilan bilimsel perspektifin yerini ¢izgiye dayanmayan ve

! Larry Shiner, Sanatin icadi, ismail Tiirkmen (¢ev.), 3. Bask, Istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2013, s263.



renkle elde edilen derinlik, hava perspektifi almaya baslamis, uzakliklar da yakinliklar da

”2 (Ozellikle Monet’nin renk kullanimi ve yiizeyin

renklerle ifade edilmeye baglanmistir.
biitiinselligine vurgu yaptigir nilUferlerinde ya da neo-empresyonist Seurat’nin renkleri
gozlemledigimiz sekliyle degil optik biliminin ¢dziimledigi sekliyle kullandigi puantivist

resimlerinde net bir sekilde gozlemlenebilir.

19. yiizyilda empresyonistler ile baslayan siire¢, sanatin bigimsel arayislara ve resmin
kendi gercgekligine yonelen bir sanat anlayisinin avangard ruh igerisinde gelisim
gOstermesinin 6niinii agmigtir. Turner, Cezanne gibi 6ncii sanatgilarin ¢aligmalari ve daha
sonra gelisen Fovizm, Kibizm, Fiturizm gibi akimlar modern sanatin bi¢imsel problemleri
tizerinden sekillenirken, soyutlasma egilimi {lizerinden ilerledigini ortaya koymaktadir. Sanat
tarihcisi Wilhelm Worringer ise genel anlamda soyutlama diirtiisiiniin insanin dis diinyanin
fenomenleri karsisinda hissettigi biiyiik bir i¢ huzursuzluktan kaynaklandigmi® dile getirir.
Worringer soyutlamayi genel olarak sanat tarihi {izerinden incelemis olsa da modern sanat
icin de yol gosterir. Elbette bu sanat akimlar1 enflasyonu endustri devrimi hatta 6zellikle
diinya savaglar ile birlikte degisen ve doniisen yeni diinya diizeninin Sanata etkileri ve
sanatin buna tepkileri tizerinden okunmalidir. Sanat, tepkisini dile getirmek i¢in bu hiza ayak
uydurmak zorunda kalmis, aynt zamanda bu degisimin hizli dilini de bir islup olarak
kendisine takinmistir. Bu yorum tam da modern sanatin tanimlarindan biri seklinde
konumlandirilabilir; Baudelaire’in sdylemiyle “Modernite’yle kast ettigim, bir yarisi sonsuz
ve degismez olan sanatin, gelip gecici, ele avuca sigmaz, kosullara bagli olan diger
yarisidir.”* Modern kent yasammin dogusu, yeni toplumsal smiflarin olusmasi gibi faktorler
inan¢ alaninda bir bosluk olusmasina sebep olmus ve insanlar bu boslugu sanat inanci ile
doldurarak care aramislardir. Tiim bu siire boyunca devamli yeni bir gramer olusturma
arayisinda, nesnellikten tam olarak kopamamis olan resim, nihayetinde Kandinsky, Malevig
ve Mondrian gibi sanat¢ilarin ¢alismalarinda saf soyut noktasina ulasmistir. Burada soyut
sanatt aslen soyutlamanin devaminda varilacak bir yer degil, basli basina ayr1 bir kategori

oldugunu belirtmek lazim.

2 Ahu Antmen, 20. Yiizyll Bat1 Sanatinda Akimlar, 4. Baski, Istanbul: Sel Yaymcilik, 2012, s22.

8 Ozkan Eroglu, Soyutlama ve Duyumsama: Wilhelm Worringer (Bir Okuma Calismasi), 1. Baski, Istanbul:
Tekhne Yayinlari, 2016, s33.

4 Charles Baudelaire, Modern Hayatin Ressamu, Ali Berktay (cev.), 3. Baski, Istanbul: iletisim Yaymcilik,
2004, s214.



Kandinsky resimle alakali olmadigi gerekgesiyle nesnel diinyayr resme aktarmaktan
hatta en ufak nesnel diinyaya isaret edebilecek bir imgeden dahi vazgegmisti. Resimlerini,
miizigin dil bilgisi ile iliskilendirip, c¢esitli tuse arayislari, tonal degerlerin etkileri,
kompozisyondaki birimlerin birbirleriyle iligkileri {lizerine insa etmistir. Kandinsky igin,
“Temsile dair bir arayis yoktu, bir armoni vardi ve bu yeterliydi”® Malevich’in siiprematist
resimleri de benzer sekilde goriinen gergeklige atifta bulunmadan, mistik ve ruhani metaforlar
ile yUkllydd. Yine Malevich’e gore, “nesnel diinyanin gorsel olgulari, kendi baslarina
anlamsizdir; énemli olan hislerdir, bu sifatla, ortaya ¢iktig1 ¢evreden oldukga baskadir.”®
Mondrian'im neo-plastisizmi ise resmi artik birer geometrik tasarim noktasina tagimistir.
Ancak yukarida adi gegcen modern sanatin temsilden arinmasi1 konusuna dair, saf soyut resim
sanatinin nesnel bir temsiliyeti olmayist soyut bir temsiliyeti de olmadigr seklinde
yorumlanabilir. Burada sunu sormak gerekir: Malevich’in resimleri higligi, sadeligi ya da
Platon’cu bir anlayis ile baska bir evren modelini; ayn1 sekilde Mondrian’in resimlerindeki
yatay ve dikeyler bu evrenin degismez yasalarini, zitlik kavramlarini temsil ediyor olamaz
m1? Bu Onerge daha sonra soyut disavurumcu sanat incelenirken kisaca ele alinacaktir.
Ornegin; Ad Reinhardt’in siyah karesi ile Malevich’in siyah karesi arasindaki farklardan biri

bu sorunun cevabinda barmmaktadir.

Ikinci Diinya Savasi arifesinde Amerika’ya go¢ eden Avrupa’li sanatgilar, sergiler
acarak ve dersler vererek oradaki sanat cehresini bir hayli degistirmistir. Modern sanat
anlayisinin benimsenmedigi, gercekci bir lislubun hakim oldugu Amerikan sanat ortami
Avrupa sanatiyla tanigmasinin ardindan giderek soyutlasma egilimi gostermistir. 19.yy’da
baslayip 20.yy’in baslarinda Avrupa sanatinda yasanan evrim, yilizyilin ortalarinda benzer
sekilde tekrardan Amerika’da vuku bulmustur. Amerikali ressam Robert Motherwell de tipki
Klee’nin “diinya korkunclastik¢a sanat da soyutlasmistir” soziinii dogrulayacak sekilde soyut
sanatin altindaki diirtiiyii sanat¢inin ice doniik ruhsal yeraltina bagliyordu. Ayrica Amerikan
devletinin de yiiksek katkilariyla kendine genis imkan bulan sanat ortami gii¢lii bir dinamik
kazandi. Boylelikle; Paris merkezli Avrupa modern sanat1 bir anlamda eksenini Amerika’ya

kaydirmis oldu.

5 Wassily Kandinsky, Sanatta Ruhsallik Uzerine, Giilin Ekinci (gev.), istanbul: Altikirkbes Yayin, 2013, s22.
¢ Kazimir Malevich, Nesnesiz Diinya “Siiprematizm Manifestosu”, F. Cansu Tapan (gev.), Istanbul: Dedalus
Kitap, 2013, s77.



50°’li yillarda Amerikan sanatinda 6ne ¢ikan Soyut Disavurumcu sanatin en biylk
savunucularindan olan Clement Greenberg modern resmin tarifini cok keskin hatlarla belirler.
Ozellikle dejenere bir gorsel kiiltiirden arinmak igin insa ettigi yiiksek kiiltiirin merkezine
soyut disavurumcu resmi konumlandirir. Giindelik tiim meselelerden bagimsiz, katiksiz bir
sanat tasviridir bu. Greenberg, resmi yalnizca diinyevi herhangi bir seyden arindirmakla
kalmayip diger sanat pratikleri ile arasinda olan farklar1 da tanimlar. Her sanat, kendisine
0zgii islemlerle, kendisine 6zgii etkilerin neler olacagini belirlemek zorundadir. Elbette boyle
yapmakla her sanat kendi yetki alanim1 daraltmis olacak, ama ayni zamanda bu alana daha
emin bir bicimde sahip ¢ikacaktir.” Burada resim icin éne ¢ikan en énemli dzellik ise onun
yassilig1, yani yiizeyselligidir. Buradaki mutlak bir yassilik degil ancak herhangi bir ii¢ boyut
yanilsamasina izin vermeyecek tiirden bir yassiliktir; ¢inkd, ti¢ boyutluluk heykel sanatinin
alanidir. Kant’in 0zerklik kavramini bu denli benimsedigi agik¢a goriilen Greenberg, soyut
disavurumcu sanati erisilemez bir mertebeye c¢ikarmistir. “Kant’in sanati yargilamak icin
bicimci kriterlere yaptigi vurgu bir sanat eserine bakarken veya onu yargilarken estetik
disindaki tiim icerigin gérmezden gelinmesi gibi u¢ bir noktaya gidebilir ki bu da yirminci

yiizyilda Greenberg’in ortaya koydugu kati bigcimci bir durustur.”®

Erken donem Avrupa soyut anlayisinin 1950°lerdeki Amerikan soyutu arasinda temel
farkliliklar vardir. Ilki dogay1 nesne olarak, kendisinin karsisinda olarak goriip onu adim adim
soyutlamaya goétiiriirken, Amerikan soyutunda ressam kendini doganin kendisiymis gibi
konumlandirmistir. Bir bagka deyisle; “Amerika’da soyutlama, Avrupa’daki soyutlamanin
aksine, geometriye degil, bilingli kontroliin askiya alindig1 dogaclamaya dayanir.”® Bu yorum
aslinda soyut disavurum ile siirrealizmin otomatizm’i arasinda koprii kurmaktadir. Ayrica
resimde boya, soyut disavurum haricinde bu kadar saf haliyle kullanilmamistir. Avrupa
soyutu bu diinyaya ait fenomenleri teker teker saf dis1 ederken; Amerikan soyutu bu anlayisi
resim yapma eyleminin izdiisiimii haline getirmistir. Daha net bir ifadeyle; soyut sanat bir tir
anti-materyalist arayis iken soyut digavurum tamamiyla materyalist, sanatin maddesel

kosullariyla ilgilidir.

7 Clement Greenberg, “Modernist Resim” / Modernizmin Seriiveni: Bir “Temel Metinler” Seckisi 1840-1990,
Hazirlayan: Enis Batur, 1. Baski, Istanbul: Sel Yayncilik, 2015, s420.

8 Terry Barrett, Neden Bu Sanat?, Esra Ermert (cev.), 1. Baski, Istanbul: Hayalperest Yayevi, 2015, s192.

® Arthur Danto, Sanat Nedir, Zeynep Baransel (gev.), 1. Baski, Istanbul: Sel Yaymcilik, 2014, s27.



Resim 1: Theo van Doesburg, Kompozisyon ¢alismalart (1917-18)*

“Maddi nesnelerden soyut diinyaya yonelmedeki ilk adimlardan biri, teknik bir terim
kullanacak olursak, tigiincii boyutun reddidir; yani resmi bir diizlemde tutma girisimidir.
Model alma bir yana birakilir (...) Fakat bu adimin, resmin olanaklarini bir tuval parcasiyla
sinirlama gibi bir etkisi olmustur ve bu sinirlama hem resme olduk¢a maddi bir unsur sokmus,
hem de olanaklar1 ciddi anlamda azaltmistir.”*® Bu baglamda, madem; soyut resmin 6niinde
boyle biylk bir engel var, soyut disavurumcu sanatcilar bizzat resmin bu maddeselligi
tizerinden resimlerini yapmaya baslamistirtir. Ornedin; Malevich'in resimlerine yiikledigi
uhrevi arayiglar, kendi tabiriyle non-firiratif temsiller ideal bir evreni imliyordu. Ancak
mesela Pollock’un resimlerine bakildig: vakit dogrudan dogruya resmin kendisine isaret ettigi
gorulmektedir. Ciinkii boyayr bir tahta pargasiyla akitmak firgayla boyayr yiizeye
uygulamaktan farklidir, Louis de oldugu gibi boyayr kovasindan dokerek resimlerini
yapmistir. Bu, boyanin maddeselligini dOnlstUrmeden, kendi akiskanliginin dolaysiz
aktarimidir.!! “Pollock igin tuval, gercek ya da hayali bir nesnenin yeniden iiretildigi,

tasarlandig1 ya da ¢6zlimlendigi uzaysal bir mekan degil, eylemde bulunulan bir saha idi. (...)

(*) Theo van Doesburg’un bu ¢alismalari soyut ve soyutlama arasindaki karsithiga 6rneklenebilir. Burada
soyutlama bi¢imsel indirgemecilige dayanmaktadir. Amerikan soyut disavurumcu sanatin uyguladigi genel
olarak bu tiirden bir eksiltme degildir.

10 Kandinsky, s93.

11 Robert Morris, “Anti-form” / Continous Project Altered Daily, The Writings of Robert Morris, The MIT
Press, 1993, s43.



Amerikali sanatgilarin resimlerinden nesnenin ihrag edilmesi kesinlikle estetik bir niyetten
kaynaklanmiyordu.”*? Dolayisiyla bu resim yapma eylemi boyanin kendisini yani resmin
malzemesini goriiniir kiliyordu. Bu radikal bir girisimdir. Elbette; o dénemden &nce de
sanatgilar boyanin farkindaydi. Fransiz ressam Maurice Denis, “bir resim —bir savas ati,
c¢iplak bir kadin ya da herhangi bir 6ykii olmadan once- Ustl renklerle belli bir diizene gore
boyanmis diiz bir yiizeydir.”*® diyordu. Nitekim bu ifade soyut resmin temelini
olusturmaktadir. Bu farkindaligi bir adim 6teye tasiyan Rene Magritte, imgeler ve kelimelerle
adeta oyun oynamustir. Bir iletisim araci olarak resimde, nesne ve temsili arasindaki ayrima

dikkat ¢cekmistir.

Ancak benzer yillarda gelisen pop sanat, minimalizm gibi yine Amerikan temelli sanat
akimlari Greenberg’in modern resim anlayigina ters diismiistiir. Bunun en belirgin sebebi
populer kultirden ve onun Urtinlerinden kesinkes arinmaya ¢alisan soyut disavurumun tersine
pop sanat tamamiyla onu kullanarak sanat iiretimi gerceklestirmeye baslamistir. Bu yonelimin
en blyik kaynagi post-duchamp bir anlayigin Amerika’da tekrardan popiiler olmasidir. Hazir-
nesne’nin kullanimi tiim biricik sanat¢1 kavramini zedelemektedir. Ayni1 sekilde Pop Sanat’in,
Ozellikle Warhol’un seri iiretim pratigini benimsemesi, Minimal Sanatin ise dogrudan hazir
endiistriyel malzemelerden yararlanmasi Greenberg ve soyut disavurum ekolu igin kabul
edilebilir degildir. Fakat Minimal Sanat’ta hazir malzemenin kullaniminin yalnizca
duchampvari bir sanat-sanatg¢i sorgulamasina dayandigint sdylemek yaniltici olur. Bu konu bir

sonraki bolimde irdelenecektir.

Cogunlukla sanat metinlerinin minimalizmin rasyonal sadeligi ve soyut disavurumun
tagkin tavrindan yola ¢ikarak iki sanat turinl taban tabana zit konumlandirmaya egilimli
olduklar1 gorulir. Peki minimalizmin soyut disavurumcu sanata radikal bir tepki olarak
dogdugu sdylenebilir mi? Ozellikle Josef Albers’in, Ellsworth Kelly’nin hard-edge” resimleri
incelendiginde aslinda bu gegisin daha yumusak oldugu gozlemlenebilir. Minimal sanat soyut

disavurumcu sanatin bir uzantis1 seklinde devam etmektedir. Kelly’nin farkli boylarda

2 Mehmet Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, 1.Baski, Ankara: Utopya Yayievi, 2006, s164.
13 Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Cevat Capan (gev.), Istanbul: Remzi Kitabevi, 2015, s17.

(*) Hard-Edge soyut disavurumcu sanatin Color-Field (Boyasal Alan) ve Action Painting (Aksiyon Resmi) gibi
alt bagliklarindan biridir.



tuvalleri yan yana getirmesi, Stella’nin sekilli tuvalleri, bir biitiinsellik {izerinden okunan

soyut disavurumcu resmin kendi nesneligini islemeye baglamiglardir artik.

2.2 MINIMAL SANAT, ALGI VE DENEYIM

Bu bolimde minimal sanat genel ¢ergevesi ile anlatilip, Ozellikle minimal sanata
getirilen onun niceselligine ve indirgemeciligine dayanan elestiriler baz alinmaya
calisilacaktir. Clnkl calismanin ikinci boéliminde irdelenecek ardisik fotograf iiretimi ile
minimal sanat arasindaki baglantiy1 ¢6ziimleyebilmek adma Ozellikle bu indirgeme

kavraminin bir sekilde asilmas1 gerekmektedir.

Minimalizm, 1960’larin Amerikasi’nda miizik, edebiyat, mimari gibi ¢esitli branslarin
egilimlerinde kendini gosterse de minimal sanatin tanimi asil olarak gorsel sanatlara baglidir.
Ve resim minimal sanatin gelisiminde belirleyici olmustur. Minimal sanatin, soyut

disavurumun genis 6lglide sanatin maddeselliginin kesfi mirasin1 devam ettirdigi goruldr,

Colors for a Large Wall (1951) calismasinda farkli renklere boyanmis altmis dort
paneli bir 1zgara seklinde dizdiginde soyle diyordu Ellsworth Kelly: “Bir panelin kenarmin bir
bagka panelin kenarina gelmesi, tek bir kanvas iizerinde bir rengin basgka bir rengin yanina
gelmesiyle ayni sey degildir. Bir rengin Otekisinin iistiine bindigi bir resim yapmak
istedigimde, onlar gergekten iist iiste binmis olmaliydi; 6teki tiirlii bir tasvir ya da iliizyon
olurdu. Daha fazla bir uzay tasvir etmek degil, gercek uzayda varolan bir is yapmak
istedim™'* Aslinda tam da bu hacimsel sapma minimal sanat1 énciilemistir. Diger bir taraftan
Rauschenberg’in Combine adini verdigi, resmin ve heykelin yapisal 6zelliklerini birlestirdigi,
ne tam duvarda asili duran iki boyutlu bir ylzey ne de ¢ boyutlu olup ayakta durabilen bir
dizi ¢aligmasi, Greenberg’in sanat disiplinlerinin otonom yapilarini askiya aliyordu. Ya da bir
diger neo-dadaci olarak anilan Jasper Johns’un Hedef Tahtas: serisi, Bayrak gibi resimleri
arttk “seyircinin mekanini paylasan bir nesnenin statiisiine sahip olmustur.”®® Dolayisiyla

resimdeki bu kavramsal ve fiziksel doniisiim yeni bir sanat dinamigini beraberinde getirmistir.

14 Ellsworth Kelly, “Sixty years at full intensity”, Tate Etc., Say1: 16, 2009.
15 Daniel Marzona, Minimal Art, TASCHEN, 2004, s9.



Ve iki boyuttan ¢ boyuta, ger¢ek uzama bir aks kaymasi yasamistir resim. Bu doniisiime
paralel Frank Stella, ¢alismalar1 ve sOylemleriyle sanat¢min konumunu da sarsintiya
ugratmistir. Onun caligmalarinda resim artik bir duvar boyasina, sanat¢i da bir boyaciya
biirinmiistiir. Bu ise Duchamp’ta birlikte goriinen bir yapit degil, bir diisiince iireten sanatgi

profilinin yeniden canlanmasina olanak tanimaistir.

i

Resim 2: Ellsworth Kelly, Colors for a Large Wall (1951), MoMA, New York

Minimalist sanatgilar, soyut disavurumcu resimlerin yiizeye yaptiklari vurgunun
Otesine gecip, ylzeyin kendisinin mudahale edilmeksizin bir sanat formu olabileceginin
farkina varmiglardir. Donald Judd, soyut disavurum ile oncesi kendi iginde iliskisel olan
resimlerin sahip oldugu dikdortgen sinirin asildigini belirtir. Soyut disavurumcu resmin
dikdortgen yiizeyinin artik bir sinir degil formun kendisi oldugunu fakat bunun da bir émrii
olduguna isaret eder.’® Bu kapsamda kendine yeni bir alan agma yolunda sanat nesnesi, bir

resim veya bir heykelden 6te, Judd igin t¢ boyutlu belirli nesne halini almistir.

16 Donald Judd, “Specific Objects”, Arts Yearbook 8, 1965



Minimal sanatin sdzciileri Judd ve Morris 6zellikle gestalt'” {izerinde durmuslardur.
“Ister karmasik ister basit, uzayda yer kaplayan her nesne, resmin yanilsamaciliginin tersine,
gercek bir gestalta neden olurdu. Gestalt duygusunu en gii¢lii ve dogrudan veren nesnelerse en
basit olanlardir.”*® Ger¢ek mekan algisina ve onun diizenlenmesine duyulan heyecan
minimalist sanat¢ilarin {iretiminde bir itki olusturmustur. Kompozisyon yerine bir gesit
istifleme benimsenmis, yalin ve simetrik ¢alismalar {iretilmistir. Ve bunun mekani1 ve izleyici
nasil doniistiirdigi ile ilgilenmislerdir.
Minimal sanat ¢alismalarinin basvurdugu yontemlerden ardisiklik, simetri, yalinlik izleyicinin
caligmanin biitiinlinii tek bir seferde algilamasini saglamaktadir. Ayn1 zamanda 6zellikle Carl
Andre’nin g¢alismalarinda hazir birimlerin tekrarina dayali bir yerlestirme anlayisi yapitin
nicesel degerleri lizerinden okunmasina yol agmistir. Bu nicesel deger 6zellikle modern
sanatin bigimei kuramiyla g¢atismaktadir; sanat elestirmeni Clive Bell’e gére “bir resmin sanat
olup olmadigint belirleyen sey, onun bir dnemli (belirgin) bi¢ime sahip olmasidir; yani bir
resim ancak ve ancak carpici bir tasarimi varsa sanattir.”*® Minimalizm’deki kiipiin bu
anlamdaki beklentileri karsilayacak bir tasarima sahip oldugunu séylemek zordur. Hem temel
geometrik bir birim olmasindan, hem de hazir malzeme olarak kullanilmasindan dolay:.
Andre’nin ¢alismalarinda tasarima dayali kompozisyondan ziyade endiistriyel malzemelerin

dizilimleri 6ne ¢ikmaktadir.

Ote yandan modern sanatin baslangicindan beri dilimize yerlesmis bigimci sanat
kuramina dayanan indirgemecilik, minimal sanati ifade ederken en ¢Ok bagvurulan
terimlerden biri olmustur. Aslinda minimalist nesnenin kullanimini indirgemeciligin uzantisi
olarak degil basl basina sanat nesnesinin doniisiimii olarak okunmalidir. Bunun saglamasi su
sekilde yapilabilir: 19. yiizyildan beri resmin kendisine duyulan inang cesitli araliklarla
sarsilir olmus, bir ¢oklar1 tarafindan farkli zaman dilimlerinde resmin artik 6ldiigii, bir sona
gelindiginin alt1 ¢izilmeye calisildigi goriilmektedir. Rodchenko’nun Kirmizi, Sari, Mavi’si
(1921), Malevich’in Beyaz Uzerine Beyaz’1 (1918), Klein’in Monokrom serileri eger hele bir
de sanat tarihi ilerlemeci oldugu yonuyle okunuyorsa resimde varilacak en katiksiz durumu

ironik bir sekilde isaret edebilirlerdi. Ayni sekilde Soyut Disavurum da yiizeyselliginin ve

17 Gestalt psikolojisi dzellikle algi iizerinde yogunlasmis psikoloji teorisidir. Gestalt psikolojisinin ana prensibi
zihnin kendi kendisini algiladig1 seylerde bir biitiin gérmeye organize etmesidir.

18 Robert Morris, “Notes on Sculpture” / Minimal Art: A Critical Anthology, Gregory Battcock, 1968, s226.

19 Noel Carroll, Sanat Felsefesi, Giiliz Korkmaz Tirkes (cev.), 2. Baski, Ankara: Utopya Yaymevi, 2016, s164.
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boyanin bu denli farkinda olusuyla bir anlamda resim igin sona ulasildigi sinyallerini
verebilirdi. iki boyutlu yiizey iizerine temellendirilen sorgulamalarmn bir yerde tikanacagimi
ileri siren Donald Judd, bu noktada, sonugta yiizeyin kendisine, yassiligina kag¢ farkli sekilde
vurgu yapilabilir?® diye soruyordu. Dolayisiyla genel olarak Minimalizm’e siklikla yiiklenen,
sanat1 idealist bir c¢aba ile saf bir noktaya tasidigi ve artik bir hice donligmiistiir yorumu,
tersten bir bakis acisiyla, resimde bir sona gelindigi agmazinin {istesinden geldigi seklinde

okunabilir.”

Amerika’ll elestirmen Hal Foster ise, minimal sanatin modernist yazarlar tarafindan
aldig elestirilerin sanat-hayat iliskisi tizerinden temellendirildigi tespitinde bulunmaktadir.
Foster’a gore “Minimalizmin indirgemeci oldugunu ileri siiren kati ahlak¢i suglama, bunu
minimalizmin sanat1 giindelige, faydaciliga, sanatsal olmayana yonlendirdigi elestirisine
dayanir.”® Bu tutum Greenberg, Fried gibi bicimci elestirmenlerin neo-avangard bir
canlanmadan sakinmasiyla iliskilendirilebilir; ¢lnki, onlar i¢in avangard, sanati hayata
katmak degil, tam tersine hayattan bagimsiz kilmaktir. Indirgemecilik konusuna Hasan Biilent
Kahraman ise soyle yaklagmaktadir: “Manet, yeni bir resimsel yiizey arayisi igindeyken
minimalistlerin resimsel yiizeyi dogrudan dogruya resmin kendisi diye almalar1 da, 6ziinde,
Wittgenstein'in, felsefeyi, dilin kendisi diye gdérmesinden daha farkli degildir*?? Buradan
¢ikan sonug¢ sudur: postmodernist bakis agist minimalizmin indirgemeceligini bir modernist
saflagtirma olarak gormeye egimli iken, bigimci modernist kuram bu safligin bulaniklagtigini
dile getirmektedir. Dolayisiyla temel problem minimal sanatin ne tiirden olursa olsun bir tir

indirgemecilik iizerinden degerlendirme girisimidir.

Minimalist sanatcilar aslen, resim yiizeyinin biricikligini ve modern heykelin
bulundugu ¢evreden bagimsizligini asarak sanati1 yeni bir deneyim alanina kavusturmuslardir.
Bu deneyim alani, izleyiciyi de ¢alismaya dahil eder; izleyici bakan bir gézden ziyade artik
calismanin bir figilirii, katilimcist olmaya baglamistir. “Minimalizmle birlikte heykel artik bir

kaide Uzerinde duran ya da saf sanat olarak goriilen bir calisma olmaktan ¢ikip nesnelerin

20 Bkz. Judd, A.G.E.

(*) Bu boliimde ifade edilen ‘resmin sonu’ problematigi esasinda yontem olarak ardi ardina gelmis olaylarin
listelenmesine dayanan ¢izgisel sanat tarihi okumasinin sonucudur. Minimal sanat ile birlikte bu tarih okumasi
devre dig1 kalmigtir. Bu nedenle sonu gelen resim degil sanat tarihidir.

21 Hal Foster, Gergegin Geri Doniisii, Esin Hossucu (cev.), 2. Baski, Istanbul: Ayrit1 Yayinlar1, 2017, s71.

22 Hasan Biilent Kahraman, Sanatsal Gergeklikler, Olgular ve Oteleri..., Istanbul: Kap1 Yaynlari, 2016, s243.
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arasina yerlesir ve ortama 0zgii tanimlanir. Bu doniisiimde bigimci sanatin giivenli ve egemen
mekan anlayisini reddeden izleyici, buraya ve simdiye yoneltilir.”?

Minimal sanatin i¢inde barindirdigi avangard nosyonun kaynagini donemin Amerika’sinda
yalnizca Duchamp’in degil, Konstriikktivizmin de belirgin izleri olduguna dayandirilir.
Konstruktivizmin gergek uzay ve gercek malzeme mottosu, minimal sanatin ii¢ boyutlu
nesnelerine kilavuzluk etmistir. Ornegin; Carl Andre’nin Lever (1966) adli isinde bir anlamda
Brancusi’nin Sonsuz Stitun’unu yere yatay sekilde uzatmasi, tiim ilginin yeryiiziine, simdi ve
buradaliga, maddesellige kayan vurgusunu belirtmektedir. Lissitzky de benzer sekilde
stiprematizmi mistik ve felsefi buldugu icin reddediyordu, nesnesiz diinya tasarimi
konstriiktivizmin biinyesinde bulunan bir sey degildir. Fakat “sanati, islevsel tasarima yonelik
bir deney olarak gormemeleri Minimalistleri Konstriiktivistlerden ayiran baslica 6zellik
olarak goriintirken, hazir-nesneyi sanat-karsitt bir tavrin ifadesi olarak kullanmamalari

Duchamp’la aralarina belirgin bir mesafe koyar.”?

Sanat nesnesinin bu doniisiimii, ve minimal sanatin belirli nesneleri, Greenberg, Bell,
Fried gibi modern sanat elestirmenleri tarafindan olumlu karsilanmamistir. Aslinda bunun
belirgin sebebi bu elestirmenlerin bi¢imci kurama sadakatleridir. Estetik, 1960’lardan sonraki
sanati, “sanatin sonundan sonraki sanat” tabir edilen durumu ele almakta gitgide daha yetersiz
goriiniiyordur; estetik olmayan ya da estetige karsi duran sanati sanat saymayr reddetme
yoniindeki ilk egilimi bunun bir isaretidir.?® Ayrica, sanat tarihinin cizgisel ilerlemeci
okunmasi ve sanat disiplinlerinin kabul gérmiis 6zerkligi de minimalist sanat nesnesini
yorumlamay1 gli¢lestirmistir. Clnki “Bu yeni {i¢ boyutlu isler, bir akim, bir ekol ya da tislup
olusturmuyor (...) Ug boyutluluk, resim ya da heykel gibi kapsayici bir gergeve olmayabilir
ama bu islerin ortak noktasi tam da bu.”?® Kapsayici olmayisinin nedeni ii¢ boyutlu minimal

sanat nesnelerinin 6zgiil olmayisidir. Keza sanat haricindeki biitiin nesneler de tli¢ boyutludur.

Ug boyutun sundugu deneyim alanindan devam edecek olursak; Sanat ve Nesnelik

(1967) makalesinde, elestirmen Michael Fried; bu deneyimin orjinal bir sey olmadigini,

23 Foster, s69.

24 Antmen, s184.

25 Arthur Danto, Sanatin Sonundan Sonra, Zeynep Demirsii (gev.), 2. Baski, Istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2014,
s115.

% Judd, A.G.E.
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minimal sanat¢ilarin yeni bir sanat formu irettikleri sandiklar1 seyin aslinda siradan bir
nesneden veya esyadan farkli olmadigimi dile getirir. Ve bu deneyselligi teatral olarak
adlandirir; ¢unki izleyicinin minimal sanat yapitiyla yiiz yiize geldigi gercek durumlarla
ilgilidir. Daha Onceki sanatta yapittan alinacak seyin yapitin iginde yer almasina karsin, bir
durumdaki nesneye iligskin yazinsalci sanat deneyimi, neredeyse tam tanimiyla izleyiciyi de
kapsayan bir sanattir.?’ Sonucta; Greenberg gibi o da; bir kisinin, bir kapiyla kurdugu
iliskinin, bir minimal sanat ¢alismasiyla kurdugu iliskiden ¢ok farkli olmadiginin altin1 ¢izer.
Bu bakis agisiyla, Tony Smith’in Die (1962) adli isi arasinda baglanti kurulabilir. Smith,
Morris ile yaptigi konusmada 182.9cm?® boyutundaki isin “ne anit olacak kadar biiylk ne de
ortalama bir obje kadar kiiciik”?® oldugunu sdylemekle aslinda ne kadar mimari bir 6geye
benzedigini belirtmis olur. Fakat unutmamak gerekir ki; mimaride bigim islevi izler, 6rnegin;
garaj kapisinin bi¢imi, kapmin yapilma amaciyla iliskilidir.?® Burada Fried’in minimalist
sanat nesnesini garaj kapisi yerine koydugu goriilmektedir. Diger taraftan, Alman modernist
mimar Mies van der Rohe’nin sloganlasmis “Az Coktur” deyimi, minimal sanat ile ayni

frekansi tutturamaz; ¢linkii az sayida 6geye yonelmelerindeki gaye birbirlerinden farklidir.

Resim 3: Tony Smith, Die, Whitney Museum of American Art, New York

27 Michael Fried, “Sanat ve Nesnelik” / Sanatin Felsefesi, Felsefenin Sanati, Hazirlayan: Mehmet Yilmaz, 2.
Baski, Ankara: Utopya Yayinevi, 2009, s281.

28 Tony Smith, Not an Object. Not a Monument, Steidl, 1. Baski, 2006, s8.

29 eland Roth, Mimarhgin Oykiisii, Ergiin Akca (¢ev.), 2. Baski, Istanbul: Kabalc1 Yayinevi, 2002, $592.
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Yine de minimal sanat nesnesinin izleyiciye hiikkmeden bir sanat yapitindan ziyade onunla
birlikte varolmasi onu herhangi bir mimari 6geye veya peyzaja yakin konumlandirir. Minimal
sanatin {i¢ boyutlu islerini “bir binanin iizerinde ya da 6niinde bulunup binaya dahil olmayan,
ya da manzarada bulunup da manzaraya dahil olmayan sey” olarak agiklayan sanat
elestirmeni Rosalind E. Krauss; “pratik mekanin mantig1 artik, verili bir aracin malzeme hatta
malzeme algis1 zemininde tanimlanmasi etrafinda diizenlenmez”*® seklinde ifade eder. Bu
noktada sunu ilave etmek gerekir: “Minimalizmin saf bigimler yakaladigi, mantiksal yapilar
tasarladigi veya soyut disiinceyi dile getirdigi diisiincesi yanlistir. Minimalizmin
fenomenolojik deneyimle iistesinden gelmeye calistigi tam da nesne ve 6zne arasindaki bu
metafizik ikiliktir. Bu sebeple minimalist isler, idealist olmaktan ¢ok, alginin degisebilirligi
araciligiyla belli bir mekana ve zamana ait hacmin yalin tasarimimi c¢ok katmanli hale
getirir.”®! Keza minimalist sanatcilarm ¢ogunlukla kullandig1 kiipiin tercihi tesadiiftiir, onun

bicimsel 6zelliklerine vurgu yapmak degildir.

Minimal Sanat’in, sanatin tanimina dair ac¢tig1 tartismalar, kavramsal sanat igerisinde

ileri boyuta taginarak 60 sonrasi sanatsal yaklasimlar1 sekillenmesinde belirleyici olmustur.

2.3 KAVRAMSAL SANAT, DiZGESELLIK

Sanat kavrami, sanat nesnesi ve sanat¢i lizerinden yiiriitilen tartismalar, 1960’11
yillardan itibaren yogunlasarak Kavramsal Sanat icerisinde daha ileri boyuta taginmistir.
Ozellikle Amerika’da giiglenen sanat kurumlarmin piyasa ile olan iliskisi, sanatin yerlesik
tanimlarinin sorgulanmasint ve kavramsal alana tasimmasini zorunlu kilmistir. Kisisel
disavurumun hakim oldugu Soyut Disavurumun aksine, nesnel diinyaya yonelerek hazir-
nesne, seri Uretim ve gindelik imgelerden yararlanan Pop Sanat ve Minimal Sanat, sanatci ve
sanat nesnesine dair genel kabulleri sarsintiya ugratmay1 basarmistir. Kavramsal sanat da ayn1
dogrultuda ilerleyerek, sanati nesnesinden armmdirmayr ve kavramsal boyutta tartismayi

amaclamistir. BOylece sanat yapma edimi, beceriden arindirilarak belirli mekan ve bigimlere

% Rosalind E. Krauss, “Mekana Yayilan Heykel” / Sanat Diinyamiz, Tuncay Birkan (gev.), Say1: 82, 2002,
5105-110.
%! Foster, s72.
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bagliligindan kurtulacagi esnek bir zemin kazanmistir. Sonraki sanat hareketlerinin
sekillenmesinde belirleyici bir rol oynayan kavramsal sanat zamanin en radikal sanatiydi,
clinkii digerlerinden farkli olarak “alisilmis gorsellik” bigimlerine karsi ¢ikisi, fenomenolojik
ya da bicimsel sorularin 6tesinde, bizatihi kurumlarla ilgili bir mesele haline gelmis, yepyeni

“alimlama iiretme” kosullarini devreye sokmustu.®?

60’larin kavramsal sanatiyla iligkili olmasa da ilk olarak 1910’lu yillarda Apollinaire
kiibizmi anlatirken kavram resmi terimini kullanmistir. “Kiibizmi eski resimden ayirt eden
nokta, taklide dayali bir sanat degil, tasarlamaya dayali bir sanat olmasidir.”*® Bu ifadenin,
duyuma karst zihni 6n plana c¢ikarmasiyla az da olsa kavramsal sanatla benzestigi
soyleyenebilir. Ancak elbette kavramsal sanatin onciisii Duchamp ve onu takip eden neo-
avangardistler ve minimalistlerdir.
Kavramsal Sanatin yakin tarihli 6nciilii olan Minimal sanat, sanat nesnesini kavramsal bir
diizleme ¢ekse de liretiminde formdan biitlinliyle ayrismamistir. Ancak resim ve heykel gibi
disiplinlere bagimli sanati belirli iic boyutlu nesneler ile bir anlamda Ozgiirlestirmistir.
Modern sanatin bi¢cimci hegemonyasini asarak, estetikten sanat elestirisine giden kavramsal
bir zemin hazirlamistir. Hazir malzemeler kullanilmasi, sanat¢inin eliyle dogrudan bir
miidahalede bulunmamasi, sanatta giderek nesneye olan gereksinimi sorgulatmistir. Bu, sanat
nesnesinin konumunu topyekiin degistirmis, alternatif iiretim bi¢imleri meydana gelmistir.
Burada 6n plana ¢ikan husus, sanat liretiminde herhangi bir anlik heyecana veya siiprize yer
kalmamasidir. Artik bir sanat yapitinin degerini onun biricik aurasi degil, ne kadar iyi bir
diistince altyapisina sahip oldugu ile 6l¢ilir olmustur. Minimalist sanat¢ilarin sanat nesnesine
olan goriisleri birebir ayn1 olmasa da yontem olarak sanat Uretimleri birbirleriyle paralellik
gosterebiliyordu. Kavramsal sanat ise herhangi bir yapitt meydana getiren belirli yontemler,
bagvurulan bir unsur olmaktan ¢ikmistir. Bunu da birbirinden ¢ok farkl: iiretim gerceklestiren

kavramsal sanatg1 olarak anilan sanatgilar ortaya koymaktadir.

Kavramsal sanatgilarin paylastiklar1 sanatsal tavir tekil sanat yapitini diglamalari,

yapitin maddeselligi ile ilgilenmemeleri olmustur. Bu dogrultuda bir eserin tiretiminden degil,

% John Rahchman, “Cagdas: Yeni Bir Fikir Mi?” / Cagdas Sanat Nedir?, Editérler: Ali Artun, Nursu Orge, 3.
Baski, Istanbul: letisim Yayinlari, 2014, s29.

38 Guillaume Apollinaire, Kuibist Ressamlar: Estetik Diisiinceler, Alp Tiimertekin (gev.), 1. Baski, Istanbul:
Janus Yayincilik, 2014, s23.
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bir diislincenin nasil temsil edilebilirliginden bahsedebilmesi s6z konusudur. Bu yaklasimda
bilinen sanat formlar1 yetersiz kalmis, sanat yapit1 olarak goriilemeyecek harici malzemeler bu
diislince sanatinin tasiyicilar1 olmaya baglamiglardir. Kavramsal sanatin genislettigi perspektif
60 sonrasi gelisen sanat hareketlerine de bu noktada kaynaklik etmistir. Arazi Sanati, Gosteri
Sanati, Beden Sanati ve Siire¢ Sanati gibi akimlar, kavramsal sanatla iligkili olarak
gelismislerdir. Bununla birlikte nesnesiz sanata yonelik arayislar; fotograf, video, performans,
yerlestirme, taslak, grafik ve ses kayitlar1 gibi farkli bigimlerin kabuliinii ve yaygin sekilde
kullanimin1 da olanakl1 kilmustir.

Tamamen nesne kullanimini ortadan kaldirmamis olsa da sanatin biitiin yonlerini tartismaya
acan Kavramsal Sanatta, “Uslup, nitelik, kalicilik, 0zgilnliik, kisisellik gibi biitiin
tanimlar/kavramlar yeniden sorgulanmak zorunda kalir ve bunlarin hangi baglamlarda ortaya
ciktig1 sorunu da irdelenmek durumundadir.”** Elbette kavramsal sanatin iizerine insa edildigi
koken, Duchamp’in, her nesnenin sanat nesnesi olabilecegi fikrini ortaya atan hazir-
nesnesiyle baslayarak, her insanin sanat¢1 olabilecegi varsayimina uzanan doniigiimdiir. Ve bu

noktada kavram liretmeye yonelen sanat, felsefeyle yakin bir iliski i¢ine girmistir.

Kavramsal sanatcilarin felsefeyle olan yakinligi 6zellikle dilbilim ve gdstergebilim
tizerinde yogunlagmustir. “Kavramlar dil ile siki sikiya bagli olduklari i¢in, kavram sanat1 da
malzemenin dil oldugu tiirden bir sanattir.”® Bu yaklasim 6zellikle Kosuth, Art & Language
grubu gibi kavramsal sanatgilarin sdylemleriyle kosuttur. Dil bir malzeme olarak sanata
muidahil olmaya basladik¢a sanat nesnesinin varhigi da flulasmistir. Art&Language
grubu’ndan Terry Atkinson, kavramsal sanat lizerine yazilan bir metnin, resim ve heykel gibi
bir sanat nesnesi olamayacagini, ama bir sanat yapiti olabilecegini sdylemistir.*® Kavramsal
sanatcilarin uzlastig1 en temel noktalardan biri, sanat yapitinin biitiiniiyle bir dilsel kargiliginin
olabilmesi gerektigidir. Ve yapit her dile getirildiginde tekrarlanabilir olmalidir. Dolayisiyla
kavramsal sanat yapiti tamamiyla sanat¢inin bireyselliginden uzak, herkesin bir sekilde sahip
olabilecegi bir seye doniigsmiistiir. Dil ve akil sanat yapitint meydana getiren mekanizmalar
oldugu i¢in sanat yapitinin konumu igerikten baglamina kaymistir. Bu sebeptendir ki; aslen

sanat nesnesi olmayan nesneler aracilig ile bir sanat yapiti tiretimi miimkiin hale gelmistir.

34 Canan Beykal, “Sanatta Kavramsallastirma Sorunsali”, Toplum Bilim Dergisi, Say1: 4, Haziran 1996, Baglam
Yaynlari, s34.

3 Henry Flynt, “Essay: Concept Art”, 1961 / An Anthology of Chance Operations, La Monte Young, 1963.

% Nancy Atakan, Sanatta Alternatif Arayislar, 2. Baski, izmir: Karakalem Kitabevi Yayinlari, 2013, s47.
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Bu noktada Kosuth’un da dedigi gibi, artik bir sanattan degil sanat kuramindan bahsetmeye

baslanmustir.

“Sanatsal onermeler sanatin kavramsal bir diizeyde gelisebilecegi ve
onermelerin bu gelisimi izleyebilecegiyle ilgilenir. Baska bir deyisle, sanatsal
onermeler ussal veya fiziksel nesneleri betimlemezler; sanatin taniminin
anlatimi veya bicimsel sonuclaridirlar. Oyleyse, sanat bir mantiga gore isliyor.
Clinkii; gorecegiz ki, salt mantiksal bir arastirma, deneysel sorunlarla degil,
tammlarimizin  bigimsel sonuglariyla belirginlesir. Yineleyelim, sanatin
matematik ve mantikla ortak yami, onun da bir totoloji olmasidir. Sanat

diistintistiyle sanat aymi seylerdir ve dogrulamak icin sanatsal baglamdan

ctkmak zorunda kalinmaksizin sanat olarak kavranabilirler. ™’

Burada iki 6nemli sonugla karsilagiyoruz; minimal sanat nesnesi de bir sanat dnermesi
olarak kabul edilse dahi aslinda sanat diisiincesinin herhangi bir deneyime ya da deneysellige
acik olmayis1 ve sanatin tanimini artik sanatin kendisi yapar hale gelmesi. Elbette bu totoloji
dizgesi ozellikle Reinhardt’in sanat, sanat-olarak-sanat’tir; baska bir sey de, baska bir seydir.
Sanat, sadece sanat igindir, baska bir sey icin degil. Sanat, sanat olmayan degildir®® ifadesiyle
benzer cagrisimlar i¢indedir. “Gergekten, totoloji yapmadan sanattan soz etmek, hemen
hemen, olanaksizdir. Clinkii, bagka bir aragla kavramaya caligmak yapitin sanatsal durumuna
yabancit Onermenin bir bagka niteligi ya da bir baska gOriiniis iizerine yogunlagsmak
demektir.”®® Ancak bu sdylem ornegin; Greenberg’in resmin dzerkligi ile aym sey demek
degildir. Bir seyin sanat baglaminda degerlendirilmesi ile bir sanat yapitina dinyevi hi¢ bir

meselenin dahil edilmemesi farkli seylerdir.

Bu ¢alismanin daha c¢ok fizerinde duracagi konu ise, fotograf bolumiyle de
iliskilendirilecek bir sanat yapitinin oncesinden planlanmus, tutarli olusu ve dizgeselligidir.
Minimal sanatin yol ac¢tigi Kavramsal Sanat ile birlikte daha saglam bir temele oturan

sistematik sanat Uretimini ozellikle Sol LeWitt ¢ok net maddelerle agiklamistir. “Bir

37 Joseph Kosuth, Felsefenin Sonu Sanatin Baslangici, 1969, Siikrii Aysan (cev.)
http://www.sanattanimitoplulugu.org/Felsefenin%20Sonu%20Sanatin%20B.htm (22.06.2018)

38 Ad Reinhardt, “Art as Art”, 1962 / Sanat¢ilar1 Okumak ya da Hayali Soylesiler, Mchmet Yilmaz, 1. Baski,
Ankara: Utopya Yayinevi, , 2001, s140.

% Kosuth, A.G.E.
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sanat¢inin, sanatin kavramsal bir bi¢cimini kullanmas1 demek, biitiin plan ve kararlarin daha ilk
bastan yapilmasi ve uygulamanin ise sadece bir ayrint1 olmasi demektir. (...) Sanat yapitinin
neye benzedigi Oyle Onemsenecek bir sey degildir. Eger fiziksel bir bi¢imi varsa bile,
herhangi bir sey gibi olmalidir. Sonug¢ olarak nasil bir bi¢cime sahip olursa olsun, yapit
oncelikle bir diisiince ile baslamalidir.”*® Karmasik, cok pargali yapilar, bireysel kisilik
faktorlerini miimkiin oldugunca dislayan kat1 bir mantik sisteminin sonucudur. Bu sistem
sanat yapitinin, hem sanat¢idan hem de izleyiciden bagimsiz bir konuma yerlestirilmesine
katki saglar. Bir matematiksel mantik gibi varolur. Ancak “kavramsal sanatin matematik,
felsefe ya da diger herhangi bir zihinsel bir disiplinle dyle ¢ok fazla bir alip veremedigi
yoktur. Sanatc¢ilarin ¢ogu, matematigi basit aritmetik ya da basit numara dizgeleri seklinde
kullanir. Yapitin felsefesi, yapitin kendi icinde saklidir ve herhangi bir felsefi sistemin
betimlenmesi degildir.”** Bu kararl1 ve mesafeli durus minimal sanatta da hakim olmustur.

Andre gibi sanatcilar sistematik olarak adlandirilabilirler. Sistematik diisiince genellikle
sanatsal diisiincenin anti-tezi olarak diistintilmistiir. Sistemler diizen ve tekrarli yapilar ile
karakterize edilmektedir.*> Bu tekrar meselesi kavramsal sanatta sik¢a karsilasilan bir
olgudur. Dougles Huebler, On Kawara, Hanne Darboven gibi sanatcilarin ¢aligmalarinda bu
tekrar pratigini kullandiklar1 goriilmektedir. En temelinde bu tekrar nosyonu, sanatin biricik
sanat nesnesine olan inancini yerle bir etmektedir. Fotograf, dokiiman gibi cogaltilabilir

malzemelerle ¢alismalar1 bu yiizdendir.

Simdiye dek arastirilan bir sanat yapitinda indirgemecilik, deneyim ve dizgesellik
konular1 ¢alismanin ikinci boliimiinde fotograf sanat1 ya da kavramsal sanat olarak fotograf ile

iligkilendirilirken yeniden ele alinacaktir.

40 Sol LeWitt, “Paragraphs on Conceptual Art”, Artforum, Vol.5 No.10, 1967.
4 AG.E.
42 Mel Bochner, “Serial Art, Systems, Solipsism”, Arts Magazine, No.41, 1967.
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3. TOPOGRAFIiK FOTOGRAF SANATININ MiINiIMAL VE
KAVRAMSAL SANAT ILE iLiSKiSI

3.1 BiR DONUM NOKTASI 1960°LARIN ONCESIi VE SONRASI FOTOGRAF

3.1.1 Erken donem fotografinda sanatsal arayislar/sorgulamalar mimkuin ma?

Bu baslik icin erken donem fotograf sanatindan ziyade erken donem fotografin tercih
edilmesinin sebebi fotografin resim, heykel gibi diger geleneksel sanat disiplinlerinden biri
olarak kabulii fotografin icadindan sonra epey vakit almasindandir. Ve bundan dolay1

fotografi sanat baglaminda degerlendirmeden 6nce kisaca tarihine kisaca deginmek gerekir.

Fotograf’in icadi esasinda 16.yy.’dan beri kullanilan ilkel bir optik mekanizmaya
dayanan camera-obscura nin devaminda gergeklesmistir. Bu aygitin temel prensibi ise bir
karanlik odanin igerisine disaridaki gorlintiiyii yansitmasidir ve siklikla bu yontem cizecekleri
sahneyi kagida aktarmak i¢in ressamlar tarafindan da kullanilmistir. Bu yansiyan goriintiiniin
cesitli kimyasallar ile sabitlenmesi ise 19.yy baslarinda pesi sira gelisen bilimsel arayiglar
sonucu ilk kez Paris’te gerceklesmistir. Bu teknoloji yayilir yayilmaz ressamlar arasinda
saskinliga ve tedirginlige sebep olmustur; ¢linki, o donemde resim hala temsili idi ve resmin
ana gereksinimlerinden biri diinyanin kaydini tutmak, bir yansimasini olusturmakti. Bunu
takip eden siiregte fotografin nesnel gergekligin ispatina duyulan ihtiyacit tamamiyla
karsiladigr diisliniilmeye baslanmistir. Dolayisiyla resim tahtindan inme tehlikesiyle karsi
karsiya kalmis, hatta resmin 6ldigiinti iddia edenler olmustur. Aksine bu gelismeler resmin
modernlesmesindeki sertivenini hizlanmistir. Ote yandan, bugtin, bilinen anlamda klasik
fotografin gergekten de oOldiigli sdylenmektedir artik. Ciinkii fotografin icadi bir bakima
fiksajin icadidir ve bakildiginda 6rnegin; Kodak firmasinin yillardir fiksaj iiretmedigi goriliir.
Ayrica gliniimiiziin sayisal fotograflari da yalnizca film gibi donanimsal degil yazilimsal
olarak imge iiretimini gergeklestirmektedir. Bu da fotografin git gide belirtisel 6zelliginin yani
onu var eden kosulun yitimidir.

Bu hakim belirtisellik, bir bagka deyisle fotografin meydana gelmesini saglayan insanin

kontroliinde olmayan fiziksel ve kimyasal siire¢ fotografi ilk donemlerde bir sanat araci olarak
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diistiniilmesinden alikoymustur; ¢linkl, herhangi bir sanat yapitt o donem bir yarati esasina
dayaniyordu. Ayrica fotograf iiretimindeki faydalanilan ara¢larin giinden giine degismesi ve
bir anlamda kendini gelistirmesi, fotografin teorik okumasini zorlastirmis, ilginin daha ¢ok
gorsel sonuglarina kaymasina sebep olmustur. Bu yiizden fotograf iizerine yazilan teorik

metinler, makaleler icadindan ¢ok sonraki yillara denk gelmektedir.

Alman disiiniir Walter Benjamin, Kleine Geschichte der Photographie (1931)
calismasinda erken doénem fotografi endiistrilesme Oncesi ve sonrasi olarak iki gruba ayirir.
Benjamin, bu ayrimi, gelisen optik bilimi karanligi fethedip goriintiileri ayna kadar keskin bir
sekilde ayirabilen araglara egemen oldugu ve sonrasinda karanligin aurasini tekrardan
yakalamak icin cesitli miidahaleler basladig1*® seklinde ifade eder. Diisiiniire gore ilk yillara
tarihlenen fotograflarin anlasilmaz Gzgiinliigi fotografin ilkel teknik aletlerden
yararlanmasina baglidir. Teknik yetersizligin, fiziksel engellerin beklenmedik ya da talep
edilmeyen sonuclara sebep oldugu bir aura’dir bu. Ancak “Benjamin’e gore, ¢agrisim dolu ilk
calismalari iiretmek sanatcilik degil, nesnenin ve teknigin rastlanti sonucu uyusmastyd:”**
Dolayisiyla burada aura’ya yiiklenen anlam olumsuz bir anlamdir. 19.yy.’in ortalarindan
itibaren yetkinligi artan fotografin duyarl yiizeyi ile birlikte fotografin nesnel gercekligini
orten bu perde yani fotografin fiziksel sinirlamalar1 kalkmis olsa da fotografcilarin bu sefer
bilingli bir sekilde resme Oykiinmeye bagladiklarini goriiriiz. Bunun sebebi, o dénem igin,
fotografa bakan bir kisinin herhangi bir fotograf¢iy1 sanat¢1 olarak nitelendirmesinin, diger
gorsel sanat yapitlarinin sanatgilarini nitelendirmesinden daha zor olmasina dayanir. CUnkd;
fotograf herhangi bir yoruma degil dolaysiz bir aktarima dayanmaktadir. Bu baglamda
Baudelaire “cagdasi oldugu toplumu, yalnizca doganin kopyalanmasini sanatla karigtirdigi
icin degil, aynt zamanda bu kopyalamanin bir endiistriye doniismesinden dolayr da
sugluyordu™® Yine de, kisinin deneyimledigi haliyle degil; yalnizca 151k siddetine duyarli
glimiis tuzlarinin olusturdugu siyah beyaz fotografik imgeler erken donemde fotografin sanat
olarak kabiiliinde 6nayak olmustur. Renkli fotografin yayginlagmasindan sonra onun da genel

anlamda siyah beyaz fotografin bu sanat olabilir mi tartigmalarin1 yasamasi, sanat olarak

43 Walter Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, Ali Cengizkan (gev.), 2. Baski, Istanbul: Yaz1 Goriintii Ses
Yayinlari, 2002, s21.

# Mary Price, Fotograf: Cergevedeki Gizem, Aysenaz & Kubilay Kos (gev.), 2. Baski, Istanbul: Ayrinti
Yayinlari, 2014, s63.

“ Price, s45.
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kabiiliinlin ge¢ olmasi siyah beyaz fotografin deneyimlenen hayattan kopuk bir temsil oldugu
savini dogrular niteliktedir. Dolayisiyla fotograf ilk donemlerinde resim gibi olmaya ve
okunmaya galisarak egreti bir sanat disiplini statiisii kazanmustir.

Fotograf, kompozisyon, 151k, golge, renk, leke gibi kavramlart resim sanatindan devsirmistir.
Resim bir diizenleme sanatidir; dolayisiyla boyle bir diizenlemede bir tiir iliskisellik gozetir.
Fotograf ise bicimsel diizenlemeler ile degil zamanla ilgili bir etkilesimden meydana gelir.
“Fotografcinin tanik oldugu belirli bir hadiseyi ya da goziine ¢arpan belirli bir nesneyi
kaydedilmeye deger bulduguna iliskin kararinin sonucudur fotograf. (...) Bir fotograf ne
hadisenin kendisini ne de gorlis yetenegini yliceltir. Fotograf zaten kaydettigi hadise iizerine
bir iletidir.”*® Dolayisiyla fotograflanan seyin kendisine duyulan ilgi fotografin ¢ekilmesinde
rol oynar, bu da bizi bir izleyici olarak fotografa bakarken begenimizi veya ilgimizi fotografin
bigimsel karakteri iizerinden degil gosterdigi sey iizerinden netlestirmemizi saglar. Dil
baglam iizerinden yaklasan Ingiliz elestirmen John Berger, resim ve fotograf arasinda soyle
bir analoji kurar: resim kendi zamanini igerir; bunun anlami da modelinin zamanindan
bagimsiz olarak kendi zamanina sahip olmasidir. Bunun aksine fotograf, neredeyse ansal
olarak algilar. Fotografin igerdigi tek an, gosterdigi seyin yalitilmis anidir. Resmin tersine
fotograf, goriiniimlerden ceviri yapmazlar. Onlardan alinti yaparlar.*” Amerikali yazar Susan
Sontag da benzer yaklasimla fotografin bir dil yoksunu oldugunu dile getirmistir. Fotografin,
ornegin, Kandinsky’nin miizige, Philip Glass’in Kafka’ya yaptig1 tiirden bir atifi
gergeklestiremeyisinin sebebi bu ¢eviriyi saglayacak dile sahip olmayisindandir. Bu aktarimi
yapamiyor ve bir anlamda yalan sdyleyemiyor olusu fotografin sanat ile arasinda bulunan bir
engeldir.

Kisaca, fotograf konusuna ¢ok baghdir. Bir Nazif Topguoglu fotografinin, bir Balthus
resminden daha fazla rahatsizlik uyandirmasinin sebebi bundandir. Ya da benzer sekilde
Mapplethorpe fotograflarina konu ettigi seylerin resmini yapmis olsaydi, belki en fazla ufak
bir tepki alir ama mahkemeye kadar ¢ikmazdi. Fotografin bu sansasyonel etkisinin nedeni,
izleyiciyi fotografa bakarken, gercegin birebir sergilenisine yardim ve yataklik ettiginin

48

farkina varmasmi saglamasidir.”® Elbette fotografin konusuna bagliligi yalnizca bu

4 John Berger, Bir Fotografi Anlamak, 3. Baski, Istanbul: Metis Yayinlari, , 2017, s36.
47 John Berger, O Ana Adanmus, 1. Bask, Istanbul: Metis Yaynlari, 1988, s95-97.
48 Barrett, Neden Bu Sanat?, s58.
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orneklerdeki gibi sansasyonel figiiratif fotograflara dayanmaz. Genel olarak fotografin

olmayan bir seyin fotografini gekemeyecegi gercegi bu ¢ikarimi saglamaktadir.

Fotograf konusuna gostergebilim tlizerinden yaklasanlar ise bu denli dolaysiz bir
kopyalama araci1 fotografin nesneler ve baski arasindaki birebir nedensel iligkisini, Krauss
indeks, Barthes kodsuz terimleriyle ifade ederler. /ndeks; yani belirti, bir seyin dogrudan izi,
bir lastigin kumda biraktig1 iz gibi, fotograf da temsil ettigi nesneden meydana gelmistir.
Kodsuzluk, daha ¢ok kuramsaldir. Belirgin baglam eksikligini belirtir. Fotografin basli basina
bir anlam1 olmayisi. Bu yaklasimlardan otiirii gostergebilimi fotografi sanat baglaminda
incelemez. Fotograf’in —baz1 kodlar onu okuma bi¢imimizi degistirse de- kodsuz bir gorinti
oldugunu ileri siiren Barthes gibi gercekgiler, fotografi gercekligin bir “kopyasi” olarak degil,
ancak gecmis gercekligin bir yayilis1 olarak alirlar: yani bir sanat degil, bir sihir.*® Cavell’in
bu kopya durumuna yorumu ise “bir temsil, 6znesinin kimligini vurgular, bu yiizden
berzerlikten s6z edilebilir; bir fotograf ise 6znesinin varligini vurgular, onu kaydeder, bu

nedenle de transkripsiyon (kopya) olarak adlandirilabilir”® seklindedir.

Bu okumalar on yillar sonra yapilsa dahi, 6nceki donemlerde salt fotografin sanat
baglaminda kabul gérmeyisinin arkasindaki motivasyon esasinda onun bir transkripsiyon
oldugu yoniindeki inangtir. Ciinkii; “bir kopya, en fazla orijinalinde var olan1 verebilir. Taklit
ise, orijinalde olandan daha fazlasini yapabilir.”®! Resim, heykel gibi disiplinler bir taklit,
mimemis iken, fotograf bir kopyadir.

Diger taraftan, fotografi gergekeilerin aksine gelenekei yaklasan Joel Snyder’den alintilayan
Amerikal1 elestirmen Terry Barrett, fotografin gergekle olan iliskisini resim ya da dilden daha
avantajli bir noktada gormiiyor. Fotografin icadinin aslen Ronesans sanat¢ilarinin gelistirdigi
tasvir yontemlerini karsilamak amaciyla oldugunu; dahasi, makinelerdeki dogal olarak
yuvarlak goriintii yaratan mercekler Ronesans iislubuyla ¢alisan ressamlar ya da tasarimcilar
tarafindan resmin geleneksel beklentilerini karsilamak amaciyla dikdortgen formuna

cevrildigini®? belirtiyor.

49 Roland Barthes, Camera Lucida, Reha Akgakaya (gev.), 5. Baski, Istanbul: Altikirkbes Yayin, 2011, s105.
%0 Stanley Cavell, Cavell on Film, State University of New York Press, 2005, s118.

51 Dabney Townsend, Estetige Giris, Sabri Blyiikdiivenci (gev.), 1. Baski, Istanbul: Imge Kitabevi, 2002, s109.
52 Barrett, Neden Bu Sanat?, s59.
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Resmin beklentilerini karsilamak i¢in dikdortgen forma gevrilsin veya g¢evrilmesin,
fotograf, icadindan beri resim sanatiyla kosut var olmustur. Sinirsiz sayida ¢ogaltilabilen
fotografin sinirli edisyonlarla kisitlanmasi, —nitekim bu Benjamin’in fotografta biriciklik
niteliginin yoksunluguna yaptig1 vurgunun reddidir, fotografin imzalanip bir ¢evgeve icine
yerlestirilmesi resimden aldig1 gelenekleri devam ettirdiginin gostergesidir. Fakat fotografin
resme bu denli dykiinmesi, resmin dinamiklerini ve s6z dagarcigini benimsemesi, esasinda
fotografin modernizmin ¢ocugu iken aslen modern olamamasi —Ozestiri yapamamasi,
durumudur. Cinki kendini var eden asil kosullari ile heniiz tanismamustir ya da tanismaktan
kagmustir.

Bu baglamda, fotografin bu agmazin iizerinden nasil gegtigini drnekleyen fotografcilardan
biri, Benjamin’in de ayrica 6zellikle iizerinde durdugu alman fotograf¢ci Eugene Atget’dir.
Atget, 20.yy’1n baslarinda bos Paris sokaklarin1 fotograflamaya baslamistir. Fotograflarinda o
doneme kadar bilinen, gosterilen piktoryal Paris’in disinda bir Paris sunmustur. Benjamin, bu
fotograflarin bir aura’ya sahip olmadigini belirtir. Tekrardan hatirlayalim: Benjamin’in iki
farkli aura kullanimi1 vardir; ilki, biricik ve ¢aglar boyu siiregelen 6zgiin sanat yapitinin kutsal
atmosferi, digeri, gercekligi saklayan perde, sahtelik. Burada Atget’in fotograflariyla aura’nin

ikinci kullanimina dair bir iligki kurulmaktadir.

S e oy

Resim 4: Fugéne Atget, Rue de [’Hotel de Ville, (1921)
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“Benjamin'in tanimina gore, fotograf zamansal ve uzamsal a¢idan karmagsik bir imgedir ve
tasvir ettigi gerceklik ¢coktan gegmise ait olur ama bunun karsiliginda simdiki zamanla, bakma
eyleminin simdiligiyle baglant1 kurar.”®® Dolayisiyla, Atget’in fotograflarmin izleyiciye belli
bir mesafesi olan yeri ve zamami -auraya neden olan mesafedir bu, dogrudan
“deneyimlenmeyeni” tiim sadeligi ile izleyiciye getiriyor ve gosteriyor olusudur. Hatta sirf bu
yuzden Benjamin ya da Man Ray gibi siirrealist sanatgilar tarafindan siirrealist fotografin ilk
orneklerinden oldugu dile getirilmistir. “Atget’in hepsi de kolaylikla gozden kagabilecek,
unutulmus ve siradan unsurlarin kaydina odaklanmasi, daha sonradan siirrealistlerin, sans,
rastlant1 ve buluntu obje ile baglant: kurmas1 aym seydir.”®* Nitekim Sontag da; Man Ray,
Rodchenko, Moholy-Nagy’nin yiizeysel gercekligi manipiile eden caligmalarindan ziyade
dogrudan en saf fotograflar1 daha siirrealist buldugunu belirtmistir. “Stirrealizm, fotograf
ugrasinin kalbinde yatan bir egilimdir —kopya edilerek ¢ogaltilmis bir diinyanin, ikinci
dereceden bir gergekligin, dogal goriisiin algiladigindan daha dar ama daha dramatik bir
bakisin yaratilmasinda gosterir kendisini.”®® Ancak Atget’e, siirrealizm ile kurdugu iliski
degil, calismalar1 salt fotografin sanat kapsaminda degerlendirilmeye baslandigi ilk

orneklerden olmasi nedeniyle tezin ilerleyen bolimlerinde tekrardan geri doniilecektir.

3.1.2 Modernist Yaklasimlar ve Uslup Arayislari

Fotografin bir transkripsiyon olarak algilanmasi salt fotografin sanat olarak
nitelendirilmesinin 6niindeki en biiyiik engellerden biridir. Ayn1 zamanda ¢esitli miidahaleler
ile fotografi resme yakin bir kilifa sokmaya caligmak modernizmin sanat disiplinlerini
ayristirict karakterine uymamaktadir. Fakat fotografin yine de benzersiz 6zelliginden; yani bir

transkripsiyon olusu iizerinden yararlanarak 6zerk alanini insa ettigini goriiriiz.

Resim sanatinin farkli yillara tarihlenen ve 6n plana ¢ikan yonelimleri, akimlari,
temsili, disavurumcu, bigimci gibi belli kuramlar dahilinde ele alinmistir. Bu kuramlar bir

anlamda resim sanatin1 organize etmek ve okunur kilmak i¢in olusturulmustur. Ayni sekilde

53 Kathrin Yacavone, Benjamin, Barthes ve Fotografin Tekilligi, Simber Atay ve Melih Tumen (cev.), 1.Baski,
[stanbul: Hayalperest Yayievi, 2015, s67.

% Yacavone, s53.

5 Susan Sontag, Fotograf Uzerine, Osman Akinhay (cev.), 1. Baski, Istanbul: Agora Kitaplig1, 2008, s63.
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fotograf i¢in de benzer bir kategorizasyona basvurulmustur. Hatta fotografin hem bilim hem
sanat olma durumu icadindan beri netlesmis kategorileridir. Fotografin ilk yillarindan beri
gelen bir baska uzun soluklu ayrim ise, sanat olarak fotografi ‘piktoryalist’ ve ‘purist’ olarak
ikiye ayirir. Bu ayrim giliniimiizde daha ¢ok manipiile edilmis ve dogrudan fotograf seklinde
isimlendirilir.>® Ancak bunlar geriye dénik bir kuramsal okumalar ile degil, fotografin ne

sekilde tiretilmesi gerektigine dair tartismalarin sonucu ortaya ¢ikmaistir.

Modern resmin en biiyiik destekgilerinden Clement Greenberg gibi, modern fotografin
da en buyilk savunucularindan biri Amerikali fotograf tarih¢i John Szarkowski olmustur.
Fotografin resimden tamamiyla farkli biricik bir disiplin oldugunu ve fotografin sadece
fotografik malzemenin ve gramerin kullanimina dayanmasi gerektigi yoniindeki modernist
anlayig1 benimseyen Szarkowski yazdig1 The Photographer’s Eye (1966) kitabinda fotografin
bes karakteristik Ogesini belirler. Bunlar sirasiyla: Kendinde sey, Ayrinti, Kadraj, Zaman ve
Bakus agisi’dir. Kendinde sey, fotografin gercekliginin, gercegin kendisinden farkli oldugunu
imler. Donemin kiiratdrlerinden William M. Ivins’ten alintilayarak, “her zaman bir eylemin
kabul edilen raporu eylemin kendisinden daha biylk bir éneme sahip olur; bizim ne
diistindiiglimiiz veya nasil davrandigimiz rapora goredir, somut eylemin bizzat kendisine gore
degil” seklinde aciklik getirir.>’ Ayrinti, fotografin dznesinin daha dnce goriilmemis ya da
kesfedilmemis anlamlara sahip olabilecegini betimler. Kadraj ise fotografin kadrajinin
tasarlanmis degil secilmis olmasina yapilan vurgudur. Zaman anlasilacag: iizere fotografin
simdiki zamana yaptig1 vurgudur. Ayni sekilde ge¢misi ve gelecegi ima eder. Donemin en
cok kabul edilen ve yinelenen 6zelliklerinden Bakis agist ise, fotografin bize diinyanin yeni
goriiniimlerini sundugunu agiklar. Ister bilgi ve yetenek ile ister belli bir dogaglama ile
tiretilsin her bir fotograf bizim geleneksel gorme aliskanliklarimiza biiyiikk bir saldirinin
parcasidir ancak ayni zamanda fotograf bir kiitiiphane olusturur, kamerayr sanat amacl
kullananlar igin ise laboratuvardir.®® Bu yaklasim Benjamin’in 6zellikle Alman fotografc:
Karl Blossfeldt’in yakin plan ¢ekilmis bitki fotograflarina agiklik getirirken bagvurdugu bir
cesit optik bilingalti kavraminin ardilidir. Benjamin de ayni sekilde fotograf makinesine

gorinen dunyanin, géziimiize goriinen diinyadan farkli oldugunu dile getirmektedir.

5 Terry Barrett, Fotografi Elestirmek, Yesim Harcanoglu (¢ev.), 2. Baski, Istanbul: Hayalperest Yaymevi,
2012, s93.

57 John Szarkowski, The Photographer’s Eye, The Museum of Modern Art New York, 2007, s8.

%8 Szarkowski, s11.
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“Psikanaliz nasil sezgisel-bilingsiz alani agimliyorsa, fotograf da ilk kez olarak, gorsel-
bilingsiz alanin farkina vardirmakta”®®
Szarkowski’nin fotografta one ¢ikardigi bu dgeler hem dnceki yillara tarihlenen fotograflar

okumada hem de genel olarak modern fotografin insasinda biiyiik rol oynamustir.

Fotografin bize yeni bir gorme aliskanligi kazandirdigi gergegi 6zellikle 1920’ler ve
30’larda diinyanin bir ¢ok yerinde yaratici bir kesif donemini baslatmistir. Amerika’da
Straight Photography olarak anilan Dogrudan Fotograf, Rusya’da Konstriiktivizm’in
benimsedigi fotograf tiirli, Almanya’da Yeni-Nesnelcilik ile iliskili olugsan yeni bir fotograf
anlayist o donem one ¢ikan yonelimlerdendir. Bu akimlarin hepsi daha dncesinde diinyay1
g6z hizasinda goren resmin geleneksel yatay bakis acisisim1 bozguna ugratmistir. Hem
kameranin g6z hizasindan baska yerlere konumlandirilmasi hem de kameranin tilt hareketi

diinyanin yeni bir vizyonunun sunulmasina olanak sagliyordu.

1920’lerde donemin Sovyet Rusya’sinda Konstruktivistler yeni bir toplumsal diizenin
olusturulmasina 6n ayak olmak iizere yeni bir sanatsal formun benimsenmesi gerektiginin
altin1 ¢izmistir. Konstriiktivist sanatcilarin ayni zamanda fotograf ile ilgilenmeleri bir
propaganda araci olarak afis, tipografi, kitap gibi kitle iletisim araglarina ilgi duymalari
sebebiyledir. Yeni grafik bir dil olusturma gayesi ile fotografin tiim mekanik olanaklarindan

yararlanmak istemislerdir.

Kendini konstriiktivizmin ideallerini hayata gecirmeye adamis Alexander Rodchenko,
afisleri, foto-montajlar1 ve fotograflar1 ile &n plana ¢ikmaktadir. Ozellikle bir diger
Konstriiktivist sinemacit Dziga Vertov’un diinyaya yonelik yepyeni bir bakis agisi ortaya
koyma cabasindan etkilenen Rodchenko bu yaklasimi en radikal sekilde devam ettirir. G6z
hizasinda duran ve diiz bakan geleneksel kamera kullanimini kesinlikle reddeder. Rodchenko
yazdigr The Paths of Contemporary Photography (1928) adli manifestosunda “insani arzu

dolu egitmek icin, giindelik tanidik nesneler, beklenmedik bakislarla ve beklenmedik

5 Walter Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, Ali Cengizkan (gev.), 2. Baski, Istanbul: Yazi Goriintii Ses
Yayinlari, 2002, s11.
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durumlarla ona gosterilmelidir. Nesnenin tam bir izlenimini saglamak i¢in yeni nesneler farkli

taraflardan tasvir edilmelidir’® geklinde belirtmektedir.

Resim 5: Alexandr Rodchenko, Trumpet player (1930)

Konstriiktivistlerden etkilenen bir diger Macar sanat¢1 L&szl6 Moholy-Nagy, Alman
Bauhaus ekoliiniin de benimsedigi tiim teknik imkanlardan yararlanildig: bir uygulamali sanat
fikrinin savunucusudur. Moholy-Nagy fotograf ile sanatin igine isleyen mekaniklesme
siirecini s0yle degerlendirir: "sanat¢ilar (...) mekaniklesmenin sanati taglamaya gOtlrecegi
konusundaki evrensel korkuyu paylasirlar. Yapim unsurlarmin agiga ¢ikarilmasinin, zihnin
yapay bir sekilde uyarilmasinin ya da mekanik aletlerin kullanilmasinin tlim yaratic1 ¢abalari
kisirlastiracagindan korkarlar. Bu korku asilsizdir, ¢Unki yaratimin tim unsurlarinin bilingli
cagrisimi daima bir olanaksizlik olarak kalmaya zorunludur.”®* Moholy-Nagy’nin herhangi
bir seyde oldugu gibi sanat yapitinin da sahip oldugu iletisim olanaksizliginin altin1 ¢izmesi
ayni sekilde Duchamp’in da “dildeki biitiin aktarimlar eksiktir” ifadesiyle paralellik
tasimaktadir. Moholy-Nagy ayn1 zamanda bir arag olarak fotografin sanat olma ya da olmama

sorunsali ile de ilgilenmemistir. Bu, 6zellikle Konstriiktivist ve Bauhaus ekolii sanat¢ilarinin,

60 Museum Ludwig Cologne, 20th Century Photography, TASCHEN, 2001, s544
%1 Price, s43.
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sanat yapitt iireten el’den, sanat yapiti lireten makineye gecisi, donemin diger bir ¢ok

sanatcilarinin aksine olagan karsiladiklarini gostermektedir.

Amerika’da piktoryalist islubun reddi anlayisi ile benimsenen dogrudan fotografcilik
da, fotografta benzer sekilde aracin safligin1 gdzetmis ve yeni bir bakis agis1 yakalamaya
calismistir. Ancak Konstruktivizmin gorsel bir ideoloji araci olarak gordiigii fotografi
maniplle etmesi, bir tasarim objesi olarak kullanmasi, dogrudan fotografgilikta kabul edilecek
bir yaklasim degildir. Sanatginin her tiirden miidahalesini resimsellikle 1iliskilendiren
dogrudan fotografcilik, salt fotografin pesine diismistiir. Bigcime ve fotografin teknik
is¢iligine duyduklari inang Konstriiktivistlerin fotografi aragsallagtirmasinin aksine bir amag,
fotografi, resim gibi bir sanat yapit1 Ureten bir disiplin olarak nitelendirilmesini
arzulamalarindan kaynaklanmaktadir. Amerikan dogrudan fotografinda editor ve fotografci
olan Alfred Stieglitz’in onciiliiglinde Edward Weston, Paul Strand gibi isimler 6n plana ¢ikan

fotografeilardir. Optik kusursuzluk gozetilen en 6nemli unsurdur.

Resim 6: Edward Weston, Pepper No.30 (1930)

Ancak bu fotografcilarin da, iyi bir kontrast araliginin, genis tonal degerlerin, keskin

detaylarin daha iyi fotograf verecegine inanmis olmalar1 onlar1 baski asamasinda c¢esitli ufak
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midahaleler yapmaya yoneltmistir. Dolayisiyla en bastan reddettikleri resimsel {islubun ve
nesnel bir kayit olarak fotografin dogrudan kullanimini ihlal ettikleri goriilmektedir. Yine de

modernistler tarafindan dogrudan fotografin, fotografciligin en iyi yaptigi sey olarak inanilir.

Benzer 1920°’li ve 30’lu yillarda Alman Yeni-Nesnelcilik (Neue Sachlichkeit)
akiminda da fotograf kullanilan araglardan biri olmustur. Yeni-Nesnelci fotografcilar
ressamin nesnel gercekligi tasvir etme istegini paylasmis, ancak ¢ogunlukla, resimlerin blyik
bir kisminin altinda yatan toplumsal ve politik yorumlardan kaginmislar ve daha ¢ok belgesel
anlamda fotografi ele almislardir. Albert Renger-Patzsch’in salt fotograf kullamini 6n plana
cikarmasi Amerikan dogrudan fotografeilik tislubuyla benzerlik tasir. Die Welt ist schon
(1928) (Dunya Guzeldir) adli ¢ikardigi fotograf kitabinda bitkilerden, fabrikalara genis
yelpazede konulara yer vermis, tiim bunlar1 bilimsel iliistrasyonlar1 cagristiracak sekilde
fotograflamistir. Dolayistyla Renger-Patzsch’da da diinyay1 fotografin goziinden izleyiciye

sundugu prensibi hakimdir.

Tekrardan Szarkowski’nin modernist fotograf anlayigsina donecek olursak; kendisinin,
“fotografin gazete basliklar1 ve temalartyla bagin1 kopardigini, itibar gérmek i¢in konuya
ihtiyac duymaksizin kendi ayaklari iizerinde durmasimi sagladigini”®? gérilyoruz. Buradan su
iki sonu¢ cikiyor; hem bir sanat yapit1 olarak lretilen ve sergilenen fotograf, yazili basinda
gorlinen fotograflar ile ayni statiide olmadigi; hem de bir fotografin konusunu degil, bi¢cimini
en 6nemli unsur olarak degerlendirilmesi. Gergekten de fotografin yeni bir bakis agisi
sunmasi, onun bir gorsel deney olarak birbirinden farkli sanatgilar tarafindan ele alinmasi
kagmilmaz olarak fotografa bigimsel bir nosyon yiiklemektedir. Ote yandan bir fotograf
resmin aksine, bir mizede veya bir galeride, bir gazetede goriildiigii sekliyle goriiniir
izleyicisine. Clinkii hem gazetedeki hem de miizedeki fotograflar orjinalinden ¢ogaltilmig
baskilardir. Buradaki iki mecra arasindaki esas farki olusturan fotografin bicimsel 6zellikleri
degil; genel olarak fotografin kullanimidir. “Fotografin anlami, kullanilan bashiga veya
birlikte kullanilan diger fotograflara veya insan ve olaylarin nasil resmedildigine gore dnemli
olciide degisir’®® Fransiz fotomuhabir ve yazar Giséle Freund bu soziinii fotografin basil

gorsel mecralardaki giivenirliligi kapsaminda ele aliyordu ancak genel bir kabul oldugu i¢in

62 Barrett, Fotografi Elestirmek, $227.
63 Giséle Freund, Fotograf ve Toplum, Sule Demirkol (gev.), 2. Baski, Istanbul: Sel Yaymecilik, 2008, s132.
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burada da kullanabiliriz. Bir fotograf tek basina anlamsizdir, ¢linkii kodsuzdur. Dolayisiyla bir
fotografi yalniz basina bir duvardan alip bir gazetenin igine yerlestirdigimizde veya masanin
tizerinden alip duvara astigimizda fotografin baglami veya degeri degismeyecektir. Fotografin
kullanimina dil tizerinden yaklasan Sontag; “Wittgenstein’in sozciikler i¢in ileri siirdiigline
benzer sekilde, anlami olusturan, kullanimdir —bu saptama tek tek her fotograf icin de

764 seklinde ifade eder. Yani fotografa bakan kisinin fotografi betimlemesi

gecerlidir
fotografin anlamini olusturur. Ve her fotograf sanat olarak nitelendirilebilir ancak bu
nitelendirme resimdeki gibi kosulsuz onkabule dayanmaz. Bunun nedeni fotografin sanat
baglami disinda da bir ara¢ olarak kullanilmasidir. Fotograf yapisi geregi 0zgiil degildir.
Bicimsel 6zelliklerini 6n plana ¢ikarmasinin sanat baglami agisindan yetersiz olusu bundan

kaynaklanmaktadir.

20.yy’m baslarindan 60’11 yillara dek modern fotografi tayin etmede cogunlukla
bicimsel arayislardan baslayarak kategorilestirme yapilmistir. Diger sanat pratiklerinden
ayrilan O6zelliklerine yapilan vurgu belirleyici olmustur. Siyah beyaz fotografin daha sanatsal
olarak degerlendirilmesinin altinda resimle arasina koydugu mesafe vardir. Kisaca resim
heykel gibi kendine yer edinme arayisidir modern fotograf. Ve resmin aksine nesnel
gergeklikle olan bagini hi¢ kaybetmemistir.
Fakat, “fotografi belirli konular ya da belirli tekniklerle kisitlamaya yonelik her tiirlii girigim,
fiilen ne kadar verimli sonug¢ vermis olurlarsa olsunlar, alt edilmeye ve ¢okmeye mahkumdur”
diyen Sontag, ¢linki; herhangi bir gérme bicimi fotografin dogasinda vardir, sdyle devam
eder: Fotograf, gébrmenin hem oburca bi¢imi, ama hem de 6zel, apayr1 bir bicimi oldugunun
iddia edildigi miiddetce fotograf¢ilar sanatin kirli ama hala prestijli yuvalarina siginmay1 (¢ok

acikca savunamasalar da) siirdiireceklerdir.®®

Modernist fotografin en ¢ok (zerinde durulan konu yeni bir bakis agisi, yeni bir
deneyim, baska bir deyisle 6ncesinde deneyimlenmeyeni sunmasi olmustur. Bu konu tezin bir

sonraki boliimiinde, fotografin kavramsallagmasi siirecinde tekrardan 6nemli rol oynayacaktir.

64 Sontag, s128.
8 Sontag, $155-156.
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3.1.3 1960’1arda Fotografin Kavramsallasma Siireci ve Radikallesmesi

Pop sanati, minimal sanat ve kavramsal sanat akimlar1 sonrasi genel anlamiyla sanat,
60’lardan oncesi ve sonrasi seklinde konumlandirilmaya baslanmistir. Bu sanatin sonundan
sonraki sanat diger her sey gibi fotografi da aragsallastirmis, fotografin icadindan beri
siiregelen ve net bir sekilde cevaplandirilamayan fotografin sanat baglami tartismalarinin
iistesinden gelmeyi basarmistir. Bu boliim kavramsal sanat olarak fotografi ya da bir diger

deyisle kavramsal fotograf sanatini inceleyecektir.

“Fotografin, goriiniimlere gonderme yapmada en baskin ve en “dogal” yol olmasi
ancak yirminci yilizyilda ve iki diinya savasi arasina rastlayan donemde gerceklesti. Fotograf,
her seyi yakindan géren tanik olarak diinyanin yerine o zaman gecti”®® Endistriyel evrimini
tamamlayan yani Kitlesel iletisim araci olarak yeterli hale gelen fotograf, sanatsal, bilimsel,
ticari olsun olmasin herkes tarafindan kullanilmaya baslanmis, boylelikle her seyin gorsel bir
kaydi tutulur olmustur. Berger bu durumu s6yle ifade ediyor: “bir fotografin gekilmesi, tren
olmaktan ¢ikip bir “reflek”e doniistii. Fotoraf roportajciliginin bulunusu —bdylelikle resimler
metni degil, metin resimleri izlemeye basladi.”®” Bu, fotografin bir anlatiyr destekleyici
olmas1 durumundan bizzat anlatinin kendisine donligmesini belirtmektedir. Dolayisiyla artik
fotografin bizzat kendisi betimlenmeye baslamistir. Ancak fotograftaki bu doniisiim tam da
onun kodsuz olma haliyle alakalidir. Ciinkii; “fotograflar ¢agrisim yapmaz. Kisi kararli bir
sekilde baksa bile, bir anlam, zeka ya da niyet sezemez. Anlamlari metinle olan
iliskileridir.”®® Bu, ayrica dogrudan fotografcilik gibi estetik 6zerklik arayan 60’lar dncesi
modernist fotograf tisluplarinin gézden kagirdigi ya da gormezden geldigi bir argilimandir.
Diger yandan, ornegin; siirrealistlerin ¢alismalarma baktigimizda, fotografin metin ile olan
iligskisini daha 6nceden farkina vardiklarim1 gérmekteyiz. Magritte’in Ormanda sakli (kadint)
gérmiyorum (1929) adli isi ele alalim: ortada bir kadin resminin imgesi vardir ve yazi olarak
ormanda sakli kadini -bu kelime yerine imge gelir- gérmiiyorum yazmaktadir. Resmin
etrafinda ise siirrealist sanatgilarin gozii kapali olarak cekilmis portre fotograflari vardir.

Burada kullanilan metin hem calismanin bir pargasidir hem de fotograflardaki kisileri

% Berger, Bir Fotografi Anlamak, $69.
67 Berger, A.G.E., s70.
%8 Price, s74.
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betimler. Caligmada tiim olan biten bellidir ve gosteriliyordur, disaridan bir agiklama
gerektirmez. Dolayisiyla fotograflarin anlami metin ile sinirlanmistir. Sonug olarak tekrardan
fotografin sanat olarak degerlendirilmesi onun ne sekilde kullanildigina bagli oldugu yorumu
cikar. Bu argiiman, dil gibi bir iletisim aract olma durumundan fotografin kavramsal yapisini
vurgulayan argiiman ile paraleldir.

Fotografin hizli tiretim ozelligi yani gorsel imgenin bu denli hizli tiretimi, elin varligini ve
becerisini yok sayan bir unsurdur. Elin ve becerinin yadsinmasi bir yapitta zihinsel ve
kavramsal slreci var edebilir. Keza, 60’larin sanat1 bunun iizerinden tanimlanmaktadir. Ayni
zamanda Amerikali yazar Mary Price, elin kullanilmasi iizerine yapilan vurgunun dokunma
duyusunun keyfinin —fotografcilikta olmayan bir keyif, &neminden kaynaklandigini®
belirtmistir. Resim ve heykel gibi plastik sanatlar bu dokunma duyusuna dogrudan hitap
ederler. Ancak fotograf dokunma duyusuna hitap etmiyorsa elin kullanimini nasil gésterebilir
ya da gostermesine gerek var midir? Diger taraftan, 6rnegin; matbaa’nin icadiyla birlikte esas
ilginin el yapimi, biricik kitap nesnesinin kendisinden kitabin icerigine, diline kaymasi gibi,
fotografin da aym sekilde cogaltilabilir olmas ilginin fotografin olasi herhangi bir biricik
degerinden fotografin baglamina kaydigi sekliyle ifade edebiliriz. Bu fotografin kullanimina
yonelik argiimani da desteklemektedir.

Kodak firmasinin 19.yy’mn sonlar1 reklam kampanyalarinda “You press the button, we do the
rest” (siz diigmeye basin, biz gerisini yapariz) slogani yer aliyordu. Sonugta fotograf tiretimi
yalnizca bir diigmeye basmaya dek indirgenmistir. Dolayisiyla fotograf, fotograf makinesinin
iginde Aazwr bulunuyordu. Yaratict kisi faktoriiniin bu derece saf dist edilmesi bir anlamda
fotografin aslinda bir hazir-nesne olarak kullanilabilecegi yoniinde bir durum yaratmaktadir.
Ornegin, buluntu fotograf kavrami bunula iliskilidir. Fotograflarin kodsuz ve anlammin onu
bulan kisi tarafindan tayin edilebilir olmasindan kaynaklanir. Daha agik bir ifadeyle,
fotografin sanat baglamina cekilmesi, buluntu objedeki objenin kendi baglamindan sanat

baglamina ¢ekilmesi ile benzer siireci izler.

Fotografin kendi Ozelestirisini gergeklestirememesinin sebebi, bir anlamda, tim bu
seri Uretilebilir, tretileni tekrar iiretebilir, gogaltilabilir, bir hazir-nesne olabilir, sanat¢isini

yok sayabilir seklinde algilanmasindan sakinmasina dayanmaktadir.

%9 Price, s48.
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Yazinin buradan sonraki boliimii ozellikle Kanada’li fotografgr Jeff Wall’'un “Marks of
Indifference ”: Aspects of Photography in, or as, Conceptual Art (1995) baslikli makalesinin

izinden giderek fotografin kavramsallasma stirecini degerlendirecek.

60’1 yillarin 6ncesi fotografin heniiz ‘avangard’ haline gelmedigini belirten Wall,
diger sanatlarin kendi kendini tahtindan indirme ya da yapibozum edimini fotografin heniiz
gergeklestiremedigini’® soyler. Bu 6zlestiri kapsaminda resim ve heykelin tasvir geleneginden
uzaklastigini goriiriiz. Bu tiirden bir indirgemecilik modern olmanin adeta &nkosuludur.
Ancak fotograf, diger giizel sanatlarin tersine, tasvire alternatif bulamaz ve resmin
radikallesmesi gibi kendine elestirel yaklasamaz. Ama fotografin sonugta Modernist bir
soyleme dontismesini saglayan kendi tarihsel evrimi, diger gorsel sanatlarin aksine, tasvirden
vazgecememesi, dolayisiyla kendisinin tetikledigi sdylenen modernizme katilamamasiyla
belirlenir. Demek ki; “fotografi modernist bir sanat olarak mesrulastirma siirecindeki agmaz,
bir resmin yaptig1 gibi fotografin vazgegebilecegi neredeyse higbir 6zelliginin olmamasi ve bu
yizden de Clement Greenberg’in “Modernist Resim” adli yazisinda gayet 0zlu bicimde
formdle ettigi toplumlarm indirgemeci manti§ina uyamamasidir.”’* Greenberg’ci bir anlayisla
fotografin kendisine ait 6zelliklerinin altin1 ¢izerek onun bir sanat formu olusturmaya yonelik
¢aba, resmin yassiligin1 vurgulamasi seklinde bir 6nerme gibi basarili olamayacaktir. CUnkd
bir fotograf, optik keskinligi, alan derinligi gibi dogasina iligkin Ogeleri resmin yassilig1
vurguladigr gibi bir yaklagimla vurgulayamaz. Bu 6geler birer tercih degil, kaginilmaz olarak
gergeklesir. Ornegin; soyut disavurumun yaptigi gibi resim yiizeyine boyanmn dolaysiz
aktarimi, fotograf i¢in gecerli goziikse de; fotografin dolaysiz aktarimi yani, imgeyi olusturan
makina, ressamin aldig1 bir karara degil fotografcinin vazgecemeyecegi bir olguya baghidir.
Maurice Denis, resmin 6ncelikle boya oldugunu sdyliiyordu; bu bakis acisi ile fotografin da
oncelikle bir duyarh yiizey, optik ya da 1sik oldugunu sdyleyebiliriz. Ancak bu 6geler
resimdeki boya gibi bir tercih ve tertip mekanizmasma sahip degildir. Tasvirden

vazgegcememesinin sebebini aslinda bu durum agiklamaktadir.

70 Jeff Wall, “Kayitsizlik Isaretleri”: Kavramsal Sanatta ya da Kavramsal Sanat Olarak Fotografin Cesitli
Boyutlar1” / Tuncay Birkan (¢ev.), Sanat Diinyamz, Say1: 84, 2002, s165
" Wall, s170

33



Minimal sanat, 6zellikle Duchamp’tan sonra, bir sanat yapitinin diinyadaki diger bitln
nesneler arasinda bir nesne olarak nasil gegerlilik kazandirabilecegi ile ilgili genel sorunun
tekrar giindeme gelmesinde &nemli rol oynadi. Dolayisiyla minimal sanat yapit1 aslinda
kuramsal bir nesne idi. Ayni ifadeyi 60’l1 yillarin fotografina da uygulayabiliriz; fotograf
sanat uygulamasina kuramsal bir nesne —yani o uygulamay1 yapibozumuna ugratacak bir alet-
olarak girmistir’? ¢iinkii hem sanat yapitin iireten hem de sanat yapitin1 belgeleyen bir aragtir

fotograf.

Kosuth 60’11 yillarin sanat¢1 profilini soyle agiklar: “simdi bir sanat¢i olmak, sanatin
dogasm sorgulamak anlamina geliyor. insan resmin dogasini sorguluyorsa, sanatin dogasini
sorguluyor olamaz... Bunun nedeni, 'sanat’ sézlinin genel, buna karsilik 'resim' s6ziiniin 6zgul
olmasidir. Resim, bir sanat tiiriidiir.””® Bu, sanat disiplinlerinin 6zerk yapisim1 mesele
edinmesinden oOte sanat disiplinlinlerini aracsallagtiran avangard bir bakis agisidir. Bu
yaklasim genel anlamda kavramsal sanatin da isleyis prensibini de belirler. Kavramsal sanat
uygulamalarinin dil {izerinde yogunlasmasi, dilin en 6zgiil olmayan bir ara¢ olusundandir.
Fotografin da bu baglamda kavramsal sanatta kullanimina iliskin sanat elestirmeni Rosalind

E. Krauss sunu soylemektedir:

“Kavramsal sanatin blyuk bir bolumu fotograf basvuruyordu. Bunun,
biyik bir olasilikla, iki nedeni vardi. Ilki, Kavramsal sanatin sorguladigi
sanat, sOzgelimi yazinsal ya da muziksel olmaktan ¢ok, gorseldi ve fotograf
gOrsel alana bagh kalmanmin bir yoluydu. Ama ikincisi (glzelligi de zaten
buradaydi), bu alanda kalisinin kendisi 0zQul degildi. Fotograf, yapisal bir
Ogeye bagimli olmast nedeniyle 0zerklik ya da 6zgulluk fikrine derinden karst
olarak anlasiyordu. Boylece daha bastan heterojen yapidaki —her zaman
goruntd ile metnin potansiyel bir karisimi olan- fotograf, asla 0zgullige
inmeyen sanatin dogasina iliskin bir arastirmay: yUrUtmenin ana aract haline
geliyordu. ™

2 Rosalind E. Krauss, “Fotograf’1 Yeniden Kesfetmek” / Fotograf Neyi Anlatir, Derleyen: Caner Aydemir, 3.
Baski, istanbul: Hayalperest Yayinevi, 2013, s49.

73 Joseph Kosuth, Art After Philosophy, 1969.

™ E. Krauss, A.G.E., s49.
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Dolayisiyla, sanat fotograf¢igini modern sanatin resim geleneklerine biraz fazla rahat
bigimde bagli oldugunu goren 60’11 yillarin kusagi, fotografin bu 6zgiil olmayan yapisini
kullanarak buna bir son vermek, fotograf sanatini radikallestirmek istemislerdir. Bunu da o
sirada ellerinde bulunan en sofistike aragla, yani avangard gelenegiyle birlikte anilan sanat

ozelestirisiyle yapmuslardir.™

Bu kapsamda Wall, “fotograf modernist sanatin zorunlu hale getirdigi tiirden bir
doniisliisellige* (reflexivity) katilmak i¢in, kendi zorunlu kosulunu, “bir-nesne-olusturan-bir-
tasvir” olma kosulunu devreye sokabilir”’® demistir. Bir nesne olusturan bir tasvir sdylemi ise
fotografin minimal sanatin veya kavramsal sanatin sanat nesnesi olarak degerlendirdigi
nesnenin yerine gegmesi durumudur. Ve Wall, fotografin kuramsal bir nesne olarak
kullaniminda iki metodun altin1 ¢izer: bir, fotografin belge olarak kullanimi, iki, amatérlesme.
Fotografin belge olarak kullanim1 esasinda foto-roportaj’in taklit edilerek sanat yapilabilecegi
inancina dayanmaktadir. Nitekim bu taklit avangardin en basvurdugu yontemlerdendir. Bu
nedenden dolayr kitle iletisim araglart gibi 6zerk olmayan sanat formlar1 kullanilmustir.
“Seurat'nin Art Nouveau posterlere 0yklinmesinden, Pop Art'in ucuz reklamlar parodisine bir
dizi Modernist uygulama, taklidi kendi yararina Gevirme olanaklarimi arastirmistir. Ve
yapitlarin1 bagka yapitlardan alinmis Ogelere dayandiran sanatgilarin 1980'1i yillarda
g0sterdigi gibi, hicbir sey binyesel agidan bu kisisizlestirme stratejisine "bellegi olan ayna",
yani fotograf kadar elverigli degildir.”’" Fotografin belge olarak kullanimi biinyesinde iki
yonelim barindirmaktadir; ilki, yeni performans tiirlerinin kaydi olarak fotograf; ki bu gruba
Richard Long, Michael Heizer gibi sanatgilar dahil olur; digeri, foto-muhabirligi taklit eden
dogrudan ama mesafeli fotograf denemeleri, bu grupta da Dan Graham, Dougles Huebler gibi
sanat¢ilarin ¢alismalar1 yer almaktadir. Ayni sekilde amatorizm de fotografin belge olarak
kullaniminin devaminda kisisizlestirme esasina dayanmaktadir. Bu gayri sahsilestirme ayni
zamanda fotografta bagka tiirlii uygulanamayacak olan radikal indirgemeci bir yontemdir.
Wall, bu duruma sanatginin, sanatgr olmadigi halde fotograf ¢eken sanatc¢i-olmayan birini

taklit etmesi seklinde agiklik getirir.

> Wall, s165.
(*) Buradaki doniiglii kavramina seri — serializm farki boliimiinde tekrar geri doniis yapilacaktir.
76
Wall, s165.
T E. Krauss, Fotograf Neyi Anlatir, s50.
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“Fotografin yarattig1 temel sok, daha once hi¢ olmadigi bir bigimde, goriiliir diinyanin
deneyimlendigi yoldan deneyimlenebilen bir tasvir sunmus olmasidir muhtemelen.
Dolayistyla bir fotograf, konusunu, deneyimin nasil oldugunu gostererek sunar; bu anlamda
"deneyimin deneyimi"ni sunar ve bunu tasvirin anlami olarak tanimlar.”’® Bu yaklasim bir
onceki modernist fotograf boliimiinde 6n plana ¢ikan modernist fotografin yeni bir bakis agisi
ile yeni bir deneyim alani sundugu ve daha Oncesinde deneyimlenmeyeni fotografin
olanaklar ile yakalayabilir olma durumunun anti-tezi niteligindedir.

Dougles Huebler, Ed Ruscha, John Baldessari, Dan Graham, Robert Smithson gibi
sanat¢ilarin fotograf aracilig ile iirettikleri kavramsal sanat ¢alismalarinin neden oldugu sok

ayni zamanda bu deneyimin deneyimini sunmalarindan kaynaklanir.

Ornegin; Homes for America (1965-67) ¢alismasinda Graham, tipik Amerikan banliyo
evlerinin fotograflarn1 kullanmistir. Ve fotograflara yeni sehir yasaminin sirali evleri
hakkinda metinler eslik etmektedir. Bir dergi makalesi gibi tasarlanmig ¢alismada, ardisik
evlerin potansiyel renk ve {slup varyasyonlari incelenmistir. Metni ve belge olarak
fotograflart birlestiren Graham fotografin kendisini sanat olmayan foto-roportaj formunu

avangard bir tutumla kullanmastir.

Homes for
America

Resim 7: Dan Graham, Homes for America, (1966-67)

78 Wall, s173.
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Huebler, Variable Piece N0.48 (1971) ¢alismasinda bir dizi dokiiman olarak fotograf
kullanmistir. Fotograflara ayn1 zamanda ¢alismay1 sergileyecegi galerinin sahibine yazilmis
bir mektup, bir harita ve fotograflarin dizilimini belirten bir eskiz eslik eder. Sanat¢inin
evinden galeriye giden yol iizerinde ¢ekilmis ve gidildigi yolu gosteren 650 fotograf vardir.
Huebler ayrica bir kisiden bu fotograflar arasindan ‘en estetik’ olan1 segmesini istemistir ve o
fotograf biiyiitiilmiis olarak yeniden basilarak diger tiim fotograflar ile birlikte sergilenir.
Huebler’e gore “bu belgeler estetik bir diizeyde ilgi ¢ekici degildir, yani kendilerine 6zgi
‘sanat eserleri’ degildirler. Bu belgeleri ‘resim’ ile ‘dil’ arasinda mutlak bir arada bulunma
durumunu kaydetmek icin kullaniyorum.””® Dolayisiyla yapit algisal deneyimin Gtesinde

cesitli belgeler araciligi ile zihinsel olarak kavranabilir olmustur.

Resim 8: Dougles Huebler, Variation Piece N0.48 (1971)

Huebler’in bu ¢alismasinin ele alinmasinin sebebi sadece Wall’un kategoriledigi
sekliyle fotografi dokiiman olarak kullanmasi degil ayni zamanda calismasini bir ardisik
sistem iizerine konumlandirmasidir. Ciinkii topografik fotograf da benzer bir yaklasim

tzerinden gitmektedir ve bir sonraki bélimde bu konuya agiklik getirilecektir.

79 20th Century Photography, s281.
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3.2 DiZGE OLARAK FOTOGRAF

3.2.1 Erken DOonem Seri Fotograf Calismalari

Onceki yillara tarihlenen seri olarak iiretilmis fotograflari incelemek, ¢agdas fotograf
sanatinda ardisitk ve sistematik bir sekilde iiretilmis kavramsal fotograf calismalarina
bakmadan 6nce bir temel olusturacaktir. Ciinkii Uretim amaglari ya da genel yapilar1 farkli

olsa da metodolojileri ve fotografi aragsallastirmalar1 bakimindan benzerlik tagimaktadir.

Nesnel bir kayit arac1 oldugu yoniindeki kabulii, fotografin genel olarak belge, zabit
hatta kanit olarak kullanilmasina sebep olmustur. Bu durum 6ncelikle devlet erklerinin ilgisini
cekmis ve bir ¢ok siparis fotograf cekimleri talep etmislerdir. 19.yy. ortalarina denk gelen
fotograf kullanimimin yayginlastig1 zamanda Fransa, Ingiltere gibi iilkelerde devlet arsivi igin
genis c¢apli bir fotograf iiretimi baglanmistir. Belgelenmesi ilk tercih edilen konulardan biri
ulusal kiiltiir miras1 niteliginde olan mimari ve anitsal yapilar olmustur. Ayni zamanda
fotografin potansiyel giiciinden polisiye ve askeri alanlar da yararlanmak istemislerdir.
Saniklarin takibini kolaylastirmak ya da suglulart teshis etmek amaciyla tiim vatandaglar
fotograflanmaya baslamis ve bundan dolayr insanlar yanlarinda kartvizit formatindaki kendi
portre fotograflarin1 kimliklerinin belirlenmesi amaciyla yaygin bir bigimde kullanmaya
baslamistir.

Ote yandan kentlerin endriistriyel gelisimleri hem belge hem de propaganda araci olarak
fotograflanmaya baslamistir. Donemin sanayisi, demirin ve buharin yiikselisi ile sayilari artan
fabrikalar, kopriler, demiryollart fotografin eslik ettigi alanlardandir. Burada fotograf tiim bu
ingaat siireclerini bagindan sonuna dek takip ederek seri bir bigimde kullanilmistir. “Alman
fotograf¢1 Alois Locherer, “Bavaria” anitin1 olusturan 6gelerin {liretimi iizerine bir réportaj
gerceklestirir; bir insaatin evrelerini betimleyen, fotografli “seyir defteri” tiiriinlin ilk
ornegidir bu.”® Fotograf benzer sekilde tip alaninda da envanter olusturmak amaciyla siklikla
kullanilir olmustur. Ozellikle ruh doktorlar1 fotograftan daha ok sistematik bir sekilde
yararlanmaya baglamiglardir. Hastalarinin ya da genel olarak ruhsal hastaliklarin tedavi

siireclerini yakindan takip etmek amaciyla fotograflamislardir.

80 Quentin Bajac, Karanhik Odanin Sirlari, 3. Baski, [stanbul: Yap1 Kredi Yaylari, Ali Berktay (¢ev.), 2012,
S78.
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Fotograf icadindan beri ¢esitli kamusal alanlarda bir envanter olusturma niyetliyle
basvurulan bir ara¢ olmustur. Fotografin bu araci islevinden yararlanarak ve seri sekilde
fotograf iireten aymi zamanda bireysel fotografcilarda da gormekteyiz. Bu bdélimde
incelenecek fotografcilar; ingiliz fotografer Eadweard Muybridge, Alman fotograf¢ilar August
Sander ve Karl Blossfeldt ve Fransiz fotografci Eugene Atget olacaktir.

Muybridge’in en bilinen ¢alismas1 The Horse in Motion (1878) adli fotograf serisidir.
Amerika’da o donem popiiler olan bir at dort nala kosarken tiim ayaklar1 yerden kesiliyor mu?
sorusu bu calismaya Onayak olmustur. Bir platform ve 10°dan fazla kamera yardimiyla
olusturdugu diizenekte atin dort nala kosusunun ardisik bir sekilde fotograflarini ¢ekmistir. Bu
calismanin 6nemi ilkel bir sinema/hareketli goriintii olmasindan 6te ayn1 zamanda insanin
daha Oncesinde ciplak goziiyle deneyimleyemedigi bir nesnel gercekligi agiga ¢ikarmis
olmasidir. Muybridge bu teknigi daha sonra bagka bir ¢ok canliya uygulamistir. Muybridge’in
fotografi kullanim sekli tamamiyla mesafeli ve bilimseldir. Onu ilgilendiren sey fiziksel

hareketin kisisellikten uzak analizidir.

Resim 9: Edward Muybridge, The Horse in Motion (1878)

Bir diger bilimsel yaklasan ve fotografin teknik olanaklarindan yararlanan fotografei
Blossfeldt’tir. Yakin plan ¢ektigi bitki fotograflar: ile taninan Blossfeldt, Muybridge’e benzer
bir sekilde daha Oncesinde dikkat edilmedigi halleriyle bitkilerin gorsel temsillerini

olusturmustur. Fotograf¢inin yaklasimi bi¢imsel bir estetik yakalamak degil, bir arsiv
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olusturma ¢abasidir. Nitekim kendisi bir heykeltrasti ve “1898'de Berlin'deki Sanat ve El
Sanatlar1 Koleji'nde 6gretmenlik yapmaya basladi ve burada “Canli bitkilerden sonra
modelleme”, “Sanat ve el sanatlarinda bitki” vb. adli derslerinde kullanmak Uzere bitki
fotograflarindan olusan bir arsiv kurdu® Blossfeldt’in bu tutumu, fotografi sanatsal bir

arayistan ziyade bir taksonomisttin kullandig1 sekliyle ortiistir.

Blossfeldt’in fotograflar1 siniflandirma ydntemi 6zellikle Sander’in ¢alismalarinda
daha bariz bir sekilde okunur. Sander’in projesi 1911 yilindan itibaren ¢ekmeye basladig
Alman toplumunun fotograflarindan olusur. Bilimsel bir yaklagima yakin, tarafsiz bir sekilde
her meslek grubundan insanlar1 fotograflayarak toplumun bir tipolojisini ¢ikarmaya calisir.
Fotografi ¢ekilen her insan belirli bir meslegin, toplumsal sinifin bir gostergesi haline gelir.
Bejmamin, Sander’in fotograflari i¢in sdyle der: “Organlarin dogasimi ve tarihini
anlayabilmemizi saglayan karsilastirmali anatomi gibi, burada da fotografci, kendisini ayrinti
fotografcisinin ilerisinde bir yere yerlestiren bilimsel durus kazanarak karsilagtirmali bir
fotograf {iretmistir.”®? Fotografin bu sekilde toplumlari islevlerine gére gruplandirma
amaciyla kullanimi sanattan yoksun bir sunus saglamaktadir. Keza Sander’in bu konuya
yonelmesi sanatsal veya bilimsel bir arayisin sonucu degil donemin bir dergisinin siparisi ile

gerceklesmistir.

Atget’nin en bilindik calismalar1 1898 yilindan itibaren Paris’in bos sokaklarinda
cekilmis fotograflardan meydana gelir. Bu fotograflarin iiretimine neden olan hadise ise,
donemin Paris valisi Georges-Eugene Haussmann’in onciiliigiinde planlanmis biiyiik ¢capl bir
kentsel donilisiim projesidir. Radikal bir sehir planlamasina tabi tutulan kentin tim g¢ehresi
degismistir. Dolayisiyla kentin heniiz degismeyen bdlgelerinin fotograflarma bir ilgi
dogmustur, sebebi; o bolgelerin de yakin bir tarihte degisecek olmasidir. Bunu kendine firsat
bilen Atget, potansiyel yikilacak olan evleri, diikkanlar1 fotograflamaya baslar ve boylelikle
sehrin ve kirsalin genis bir gorsel envanterini olusturur. Atget’in konusuna yaklasimi diger
fotografeilar gibi mesafeli ve soguktur. Benjamin’in deyisi ile birer su¢ mahalli gibi
fotograflanmistir. Fotograflarin genel anlamda herhangi bir belgesel fotograf olarak

anilmasindan ziyade belge niteliginin 6n plana ¢ikmasmin nedeni belgesel fotografin bir

81 20th Century Photography, s263.
82 Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, $28.
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uslubun otesinde baglam ile yakindan iliskili olmasina dayanir. Yoksa Atget’in fotografi
araclastiran bu yontemi ayni sekilde Diisseldorf’un bos sokaklarimi fotograflamak i¢in de
kullanilabilir. Ornegin; Alman fotografct Thomas Struth’un 1970°li yillarin sonlarinda iirettigi
Dusseldorf adli fotograf serisinde benzer iislup vardir. Siradan sokaklarin yolun ortasina
yerlestirilmis bir kamerayla sistematik bir sekilde fotograflanmasi, vurguyu fotografi ¢ceken

kisiden sokagin kendisine yoneltir.

€ =S

Resim 10: Thomas Struth, Dusselstrasse (1979)

Atget’in yaklasimi bu denli sistematik olmasa da fotograflar bir envanter yerine gegmektedir.
Ayrica kendisinin Man Ray gibi siirrealistler tarafindan Dadaci veya Siirrealist olarak

83 seklinde

anilmasindan rahatsiz olan Atget, “resimlerim hicbir sey degil; sadece belgedir
itirazin1 aktarmigtir. Bir anlamda bu envanterin olusumunu saglayan faktor “fotograf
makinesini kendi basina biraksaniz ancak bu denli pesin hiikiimliilik i¢ermeyen, islevsel

fotograflar elde edebilirsiniz”8* ifadesinin sonucudur.

Bu fotograf¢ilarin ¢alismalar kisaca anlatilirken ¢evre kosullarina ve bu ¢aligmalarin
tretilmelerine neden olan konulara da deginilmesinin sebebi esasen fotografin kendisinin
verilen Ornekler i¢in bagvurulan bir ara¢ oldugunun altini1 ¢izmektir. Ciinkii bu aragsallastirma

ayni sekilde olmasa da kavramsal sanat olarak fotografin da aragsallastirilmasina yakindir.

8 Handan Day1, Seri Fotografta Zaman Kavram, Sanatta Yeterlik Tez Metni, M.S.G.S.U., 2013, s28.
8 Nazif Topguoglu, Genis A¢1 Fotograf Sanat1 Dergisi, Say1: 20, s107.
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Sander, Atget gibi fotograf¢ilarin nispeten sistematik calismalarini kavramsal sanatin erken
ornekleri olarak yorumlamak bununla ilintilidir.

Ayrica adi gegen bu fotografcilar1 ele alan metinler, onlarin 6zellikle bilimsel yontemlere
yakin olduklarimi siklikla belirtmektedir. Bunun en temel nedenlerinden ikisi diyebilecegimiz
maddelerden biri, fotograflarin dncelikle sanatsal bir baslangi¢ noktalarinin olmamasi, digeri

ve daha onemlisi ise seri olarak tretilmelidir.

3.2.2 Seri — Serializm Farki

Topografik ya da kavramsal fotograf sanatinin benimsedigi metotlardan biri olarak

serializm (ardisik olma) genel prensip bakimindan seri liretilmis sanat yapitlarindan ayrilir.

Bir ¢ok sanatg1 seriler halinde yapit tiretmistir; Monet’in Rouen Cathedral (1892-93),
de Kooning’in 1940’11 yillarin sonundan itibaren yapmaya basladigt Woman, 50°1i yillara
denk gelen Giorgio Morandi’nin Bottles natlirmort serileri 6rnek olarak gosterilebilir. Bu
resimler belirlenen bir konunun farkli varyasyonlarmin iiretimi ile meydana gelmislerdir. Ote
yandan Alfred Stieglitz’in Equivalent adli seri ¢alismas1 1925-34 yillar1 arasinda ¢ektigi bulut
fotograflarindan olusmaktadir. Ancak seri dahilindeki tiim bu ¢alismalarin bir araya gelisleri,
Kurallart tiretimleri oncesinde berlirlenen bir sisteme bagl kalinarak degil, konunun agik bir
sekilde devamli olarak arastirilmasiyla gergeklesmistir. Seri caligma tamamlanmis olsa da
teorik olarak ucu agiktir ve devam edebilir. Ancak “seri halinde resim yapmak serial olmak
zorunda degildir. Belirli bir seri iginde ne islerin adedi ne de temanin benzerligi onu serial
yapmaz. Serializm, daha ¢ok, belirli karsilikli iliskiler, yapinin ve sozdiminin titiz, tutarli
olmasi tarafindan belirlenir: Serial yapilar, farklilasmis bir biitiin i¢indeki bir ¢alismanin diger
calismaya* baglandig1 boliinmez tek bir islem tarafindan iiretilir.”®® Buradaki tek bir islem,
ardisik yapilarin uygulamanin Oncesinde belirlenmis olmasma yapilan vurgudur. Daha

toparlayici1 bir ifadeyle, seri, biitlinli olusturan her bir ¢alismanin ayr1 bir c¢alisma olarak

(*)ingiliz sanatc1 John Coplans’in Serial Imagery (1968) adli sergisine eslik eden makalesinde birbirine baglanan
seylerden caligsma olarak bahsetmesinin sebebi onlarin ayr1 fotograflar olusudur, yoksa fotograf kullanilmadan
iiretilmis serial ¢calismalarda, 6rnegin; Carl Andre’nin yerlestirmeleri, ¢eviri sirasinda ¢aligma yerine birim de
kullanilabilir.

8 John Coplans, Serial Imagery, Pasadena Art Museum, 1968, s77.
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degerlendirilebilecegi, serial ise caligmalarin ayr1 ayr1 degerlendirilemeyecegi, biitliniin tek bir

yap1 olarak algilanmasi ile ortaya ¢ikar.

1960’1 yillardan itibaren yaygin bir metot olarak benimsenen serializm’in temel
prensiplerini Amerikali kavramsal sanat¢t Mel Bochner, ¢alismanin kendi kosullarinin ya da
i¢ boliimlerinin ortaya ¢ikisi sayisal ya da baska bir bi¢imde sistematik olarak onceden
belirlenmis bir siireg ile gergeklesir ve diizen uygulamadan 6nce gelmelidir® seklinde agiklar.
Bochner, Eadwarad Muybridge’in fotograflari, Thomas Eakins’in perspektif calismalari,
Jasper John’sun sayilar1, Judd ve Sol Lewitt gibi sanatcilarin galismalari igin serial mantik

kullanilarak tiretildigini belirtir.

Muybridge’in fotograflari, kamera Oniinde gerceklesen aksiyon siirecini sistematik
olarak bdlmesiyle belirli zaman dilimlerini ardisik sekilde siralamigtir. Ayrica bu sekansi
bolimleyen tiim fotograflarin yalnizca seri olarak gdsterimi, vurguyu her bir fotografta
goriinen bagimsiz bir hareket anindan, hareketlerin birbirleriyle olan iligskisine yonlendirir.

Bir sanat yapitinda, genel 6nemin birimlerinden ¢alismanin biitiiniine kaymasi durumunu Sol
Lewitt “sanat¢1 modiiler bir yontem kullanirsa, genellikle yalin ve kullanish bir bigim seger.
Bicimin kendisinin ¢ok sinirli bir 6nemi vardir. Calismanin sézctigiidiir o. Temel birimin ilgi
cekmeyecek bir bicimde olmasi en olumlusudur.”® sozleriyle destekler. Boylelikle her birim
ayni 6neme sahip olur, herhangi bir par¢a 6n plana ¢ikmaz. Herhangi hiyerarsik bir iliski
olmamasindan dolayi, ¢alisma dahilindeki bir birim dogrudan bir sonraki ve bir 6nceki birim
tarafindan tanimlanir hale gelir. Bu ¢6ziimleme August Sander’in fotograflarina da tipolojik
olduklar1 dl¢iide uygulanabilir. Ciinkli kategorizasyonun kendisi genel anlamda serialist

yaklasimla degerlendirilir.

Benzer sekilde Rauschenberg’in Seven White Panels (1951) ve Ellsworth Kelly’in
Colors for a Large Wall (1951) adli resimleri de temelinde serializmin bir alt tirt olan
moduler yapiya sahiptirler. Modiiler caligmalar standart bir birimin tekrarina dayanmaktadir.
Carl Andre’nin de calismalarinda benimsedigi temel prensip budur. “Bu birim herhangi bir

sey olabilir, temel formunu degistirmez, ancak birimlerin birbirine bagli oldugu noktalar

8 Mel Bochner, “Serial Attitude”, Artforum, Vol.6, No.4, 1967, s29.
87 Sol LeWitt, “Paragraphs on Conceptual Art”, Artforum, Vol.5 No.10, 1967.
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degisebilir. Ozdes birimlerin eklenmesi basit gestalt goriiniiniimii degistirebilirken, bu
nispeten karmasik olmayan bir diizen saglar.”%

Serializmin kullandigi tekrarli yapilar sadece gorsel sanat alanlaninda degil miizikte de
kendini belirgin bir sekilde gostermistir. Ozellikle Avusturyali miizisyen Arnold
Schoenberg’in 1920’li yillara denk gelen oniki-ton teknigi serial sistemin temelini olusturur.
Serial mizikte nota yazimi permiitasyon gibi aritmetik ile 6nceden belirlenir. Bdylelikle
muzisyen, tasarladig1 sistem igerisinde her bir sonraki nota i¢in vermek zorunda oldugu
kararlarindan kurtulur. Minimalist mizik de benzer prensibi devam ettirir. Miizigin bilesenleri
armoni, melodi ve ritim en temel prensiplerine kadar indirgenir. Minimalist miizigin
kullandig1 modiiler yapilar ve tekrarin bir sonucu olarak bir anlamda kendisini meydana
getiren kosullar1 goriiniir kilar. Minimal sanatin ii¢ boyutlu nesneleri igin gecerli olmasa da
Amerikali sanat tarih¢i Benjamin Buchloch’un erken-kavramsal sanatcilar dedigi Niele
Toroni, Daniel Buren gibi sanatgilarin resimlerinde de benzer sonug goriiliir. Bu sanatgilarin
kullandig1 grid sistemi dikkati boyanin ve yiizeyin kendisine yoneltir.

Ote yandan tekrarli yapilarm kullanimina yonelik, Donald Judd ve Philip Glass gibi sanatgilar
calismalarmin doniislii (reflexive) bir boyutu olmasimi amaglarlar. Izleyicileri, sz konusu
calisma hakkindaki kendi deneyimlerini diisiinmeye tesvik ettikleri i¢in, yapitlar bizzat
kendileri hakkinda (tekrar eden dizilerin miizikteki zamansal farkindaligimizi etkilemesi
hakkinda diistinmek gibi) olduklarini sdyleyen Amerikali diisliniir Noel Carroll, minimal
sanat genellikle yalinlig1 sayesinde, onunla ilgili deneyimimize donusli bir durus olusturmada
basarili olur. Bize, sanat yapitinin ¢ok kisith duyarlilik parametreleri araciligiyla, yapitin bize

nasil hitap ettigi Uizerinde diisinmekten baska pek bir sey birakmaz® seklinde devam eder.

Sonug olarak, Bochner’in de belirtigi gibi, serializm bir Gslup degil bir metottur. Seri
sanatin bdyle bir dnkosulu yoktur ayrica serial sanat kompozisyon yerine diizenlemeler ile
sanat yapitint meydana getirir. Serializm ayni zamanda sayilabilir bilesenlerin goriintirligii
tizerinden olusur. “Sanat¢inin amaci izleyiciye bilgi vermektir... Oznellikten kaginarak sonuca
varmak ic¢in onceden belirlenmis olani1 takip eder. Sans, zevk veya bilingsizce hatirlanan
formlar sonugta hicbir rol oynamaz. Serial sanat¢1 giizel ya da gizemli bir nesneyi Uretmeye

tesebbiis etmez, ama sadece onun 6nceden belirlenenin sonuglarini kataloglayan bir katip

8 Bochner, Serial Attitude, s29.
8 Carroll, s197.
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olarak islev goriir.”® Sanat yapit1 {iretiminde bdylesi bir metodun benimsenmesi kavramsal

olarak gergeklesebilir.

3.2.3 Topografik Fotograf

Bu boliimiin izlegini genel olarak New Topographics: Photographs of a Man-Altered
Landscape (1975) adli sergide yer alan sanatcilar ile birlikte Ed Ruscha’nin fotograf
calismalar1 olusturacaktir. Sergide yer alan fotograflar 60’larin ve 70’lerin Amerika’sinin bati
yakasinda insa edilen yeni yerleskeleri ve bolgenin genel topografyasini gostermektedir.
Topografik fotograf esas olarak konusu topografyanin fotograflarini belirtse de adi gegen
sergiden dolay1 ayn1 zamanda sanatsal bir tavir olarak da nitelendirilir olmustur. Dolayisiyla
yazinin buradan sonraki bolimiinde topografik fotograf seklinde telaffuz edilen tiir 6zellikle
bu baglamda ele alinacaktir. Topografik fotografin Jeff Wall’un dile getirdigi kavramsal
fotografin prensipleri ve serialist metot zerinden kavramsal sanat ve minimal sanat ile

arasindaki iliski temellendirilecektir.

Yeni Topografikler sergisi kiiratorii William Jenkins sergideki fotograflarin gorinumda
lizerindeki fotografcilarin etkisi minimal, asgari diizeydedir®® seklinde dile getirmistir.
Tanimlamada minimal kelimesinin tercihi bile yalniz bagina izleyicinin fotograflart minimal
sanat ile bir karsilastirma yapmasina yetecektir. Ayrica elestirmen Andy Grundberg; bu
fotograflarin “minimalizm ile derin ama goriiniiste tesadiifi bir benzerlikleri var. Fotograflar
bozuk kentlesmeyi en kotii sekilde gosteren sade belgelerdir ama ayni zamanda temel,

»92 seklinde ifade ettigi yazisinin bashigi minimalist

dogrusal bir geometriye indirgenmislerdir
gorseller ile baslamistir. Bir diger makale, Lewis Baltz, Hilla ve Bernd Becher gibi
sanatcilarin Yeni Topografikler sergisindeki fotograflart i¢in “estetik ya da duygusal degere
sahip olmayan sahneler. Fotograflar banal gibi goriiniyordu (...) ¢agdas minimalist bir havaya
sahip”® olduklarini belirtmistir. Goriildiigii {izere sergideki bu calismalar sergiden yillar sonra

dahi minimalist olduklart yonde anilmaya egilimlidir. Bu karsilagtirmanin kaynagini

% Sol LeWitt, “Serial Project, I””, https://www.moma.org/collection/works/81533 (22.06.2018)

%1 Greg Foster-Rice, Reframing the New Topographics, Columbia College Chicago Press, 2013, s45.

%2 Andy Grundberg, “Minimalist Images Create an Indictment of Urban Sprawl”, NY Times, 28 Aralik, 1990.
9 Deborah Bright, “The Machine in The Garden Revisited”, Art Journal, Say:: 51, 1992, s65.
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cogunlukla fotograflarin diiz, dogrudan bir iislup ile cekilmesi ve fotografin arkasindaki
sanatci izinin belirgin olmayist olusturur. Ancak bu degerlendirmeler yetersiz kalacagi gibi
ayni zamanda basarisiz olur. Burada dikkat edilecek nokta tisluptur, yani fotograflarin belli bir
uslubu olduguna dair inanmistir. Ancak minimal sanatin genel anlamda tslup ile alip
veremedigi yoktur, nitekim hazir malzemeler kullanma, ardisik yapilardan veya hazir
aritmetik sistemlerden yararlanma bir metodolojinin sonucudur. Ayrica fotografin da bir
gorsel sanat olmasi elestirilerde ad1 gegen minimalizmin elbette gorsel sanatlardaki minimal
sanat yerine kullanildigin1 dogrular. Fakat minimal sanatin ti¢ boyutlu nesneleri 6zellikle iki
boyutlu ylzeyin bir gesit yanilsama olusturdugu savindan beslenmistir. Ve bu ii¢ boyutlu
nesnelerin deneyimlenmesi agisindan en yakin oldugu alan mimaridir. Ya da minimal sanatin
kullandig1 modiiler yapilar gibi metodoloji tizerinden bir iligski kurulacak ise bu sefer minimal
muzik ile benzerlik olusturulabilir. Dolayisiyla herhangi bir fotografin buna benzer bir
analojiye girmesi zordur. Nitekim fotograf herhangi bir nesnenin veya sesin kendine isaret
etmesi gibi kendini gosteremez, yalnizca baska bir nesneyi, olay1 gosterir. Minimal sanatin
sundugu sanat dnermesinin bir benzerini bir fotograf tek basina olusturamaz. Grundberg’in
yorumuna donecek olursak, fotograflarin belli bir geometriye indirgenmesi seklinde bigimci
kuram ile degerlendirilmesi de giictiir; ¢linkli fotograf halihazirda indirgenmis geometriye
sahip nesnenin temsilini olusturur, en bastan geometrinin tercihine ve tertibine dayanmaz.
Bicimsel indirgemeciligin fotograf i¢in gegerli olamayiginin sebebi “fotografin herhangi bir

9% ve buna bagl olarak

detaya sahip olmamasidir, fotografin yalnizca netlik alani vardir
¢Oziiniirliigli olmasidir. Ve bu 6zellikler fotografin bizatihi dogasidir.

Tim bu karsilastirmalar sonucu eger Yeni Topografiklerin ya da benzer sekilde iiretilmis
diger fotograf caligmalarinin minimal sanat ile bir benzerligi varsa 0 da stratejik karakterledir.
Bu ise 1960’lardan itibaren sanat nesnesinin statik Ozerk yapisi yerini pratik edilmeye
baslanan bir nesneye veya bir nesneler grubuna birakmasina ve diinyaya daha tepki verir hale
gelmesiyle agiklanabilir. Yani benzerlik herhangi bir fotografin neyi gosterdigi {lizerinden

degil genel olarak fotograflarin nasil bir araya gelmesi ile kurulacaktir. Buradaki vurgu

serialist sanat yapit1 lizerinedir.

% Jeff Wall & Thomas Demand: In Conversation, https://www.youtube.com/watch?v=07Uu_TQPORk
(22.06.2018)

Jeff Wall sayisiz bir ¢ok nesnenin temsil edildigi fotograflarda onlarin resimde oldugu gibi tek tek
detaylandirilmadigini1 ancak sahnenin bir gergekligi oldugunu dile getirir. Netlik yapildig1 an sensor veya film
iizerinde hepsi ayni siirede meydana gelir.
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Kiirator ve sanatgr Willoughby Sharp “eski sanat uzami kapali ve degismeyen olarak
tasvir etti. Yeni sanat uzami organik ve agik olarak algilar. Eski sanat bir nesneydi. Yeni sanat
bir sistem. Hareketin diizenlenmesi nesnenin formundan daha 6nemlidir*®® derken esasinda
kinetik ve 151k lizerinde dursa da deneyimsellige ve dontsliisellige (reflexivity) yaptigi vurgu
minimal sanat icin de gegerlidir. Bu en basit haliyle soyle agiklanabilir: Dan Flavin’in
florasan ¢alismalari tirettigi yillarda florasan yeni yayginlasmaya baslamis ve florasan ilk kez
yiizyillar boyu kullanilan mum, gaz lambasi ya da ampul gibi noktasal 151k kaynaklarmin
aksine yumusak golge olusturmaya baslamistir. Dolayisiyla florasan c¢alismalar bulundugu
mekani izleyicisi ile birlikte dondistiiriir. Sistem teorilerini benimseyen sanatcilar genel olarak
Greenberg’in modernist bigimci estetiginde pek miimkiin olmayan sanat ile hayat arasinda
akiskan bir bag kurmaya baslamislardir.

Sistem teorisi, Avursturyali biolog Ludwig von Bertalanffy’nin ¢aligmalar1 sonucu yayginlik
kazanmis, 1968’de yazdigi General System Theory adli kitabi ardindan popiiler olmustur.
Sistem teorisi, disiplinleraras1 bir bilim olup incelenen bir olguyu bir sistem olarak ele alan
bilimsel ve diisiinsel anlayistir. Yapilar1 bir biitiin olusturacak bigimde birbirleriyle ve
cevreleriyle iliskili veya bagmtili unsurlar dizisi olarak inceler.?® Dolayisiyla fenomenlerin
cesitli parcalarin 6zelliklerine indirgenemez olusu, biitiine, tiim diizenlemeye ve bagintilarina
bakilarak anlasilabilir kilar. Bu teori, hem Sharp’in sistem sanati dedigi tiir, hem de genel

olarak serializm ile dogrudan paralellik gosterir.

Reframing the New Topograhics kitabinda yer alan Greg Foster-Rice’in kaleme aldigi
“Systems Everywhere” adli makale Yeni Topografiklerin 6zellikle donemin trend olan sistem
teorisinden etkilenerek ortaya ¢iktigini belirtmektedir. Bu baglamda yazinin baginda deginilen
topografik fotograflart bir Uslup Uzerinden minimalizm ile iligkilendiren elestiriler
gecerliligini kaybeder ya da en azindan farkli bir temele yerlestirilerek okunmaya
baglanmalidir.

Topografik fotograflar icin hem bir topografya 6gesi hem de bir sistem olarak yol kavrami

O6nemlidir. Yolun kendisinin algi ve deneyimi ayni zamanda ii¢ boyutlu minimal sanat

% Willoughby Sharp, “Luminism and Kineticism” / Minimal Art: A Critical Anthology, Gregery Battcock,
s358.

% Sistem teorisi, http://www.wiki-
zero.net/index.php?q=aHROcHMG6Ly90ci53aWipcGVkaWEub3JnL3dpa2kvU2lzdGViX3RIb3Jpc2k
(22.06.2018)
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yapitlarinda bahsedilen deneyim ile benzerlik tasir. Carl Andre’nin de ¢alismalarimi bir yol
olarak goriiyorum seklinde ifadesi tesadiif olmasa gerek. Ayrica bu deneyimi daha net bir

sekilde Tony Smith s6yle betimler:

“Karanlik bir geceydi ve hi¢ 51k, tabela, korkuluk hi¢chir sey yoktu,
uzakta tepelerin arasina kulelerin, dumanlarin ve renkli isiklarin girdigi
manzara boyunca hareket eden koyu asfaltin disinda. Bu otobandaki yolculuk
bir deneyim agiga ¢ikariyordu. Yol ve manzaranin ¢ogu yapaydi ama yine de
bir sanat isi olarak anilamazdi. Diger yandan bu sanatin yapamadigi bir sey
yapti bana. Basta bilmiyordum ne oldugunu fakat sanat hakkinda sahip
oldugum bir ¢ok bakis acisindan ozgiirlestirdi beni. Sanatin hi¢ bir
disavurumunda olmayan bir gerceklik gorundyordu. Yoldaki deneyim,
haritalanmis  bir seydi ama sosyal olarak taminmadi. Kendi kendime
diigiindiim; bu sanatin sonu olmaliydi. Bundan sonra bir ¢ok resim olduk¢a
piktoryal goriindi. Bunu (deneyim) cercevelemenin bir yolu yoktu, sadece
deneyimlemeliydin. %’

Bu anekdot, insan yapimi manzaraya ve deneyimin kendisine yaptig1 vurgu sebebiyle Yeni
Topografik fotograflarin dogrudan bir yansimasini olusturur. Bu yol ve iizerindeki yapilarin
olusturdugu yapay cevreyi anlamak ve bir haritasini ¢gikarmak igin sanatgilar daha g¢ok
sistematik bir yaklagimi benimsemislerdir. Ayrica burada bir haritalamadan bahsediliyor ise,

donemin Amerikasina da ayrica bir ayna tutulmalidir.

Serginin adindan* da anlasilacag: iizere, fotograflar dogrudan insan miidahalesiyle
degistirilmis peyzaji gostermektedir. Otoban sistemi, yol konutlari, banliyoniin devasa
gelisimi, endistriyel iiretim, mobilizasyon donemin Amerikasinin doniisen tablosunu
cikarmaktadir. Ote yandan “Amerikadaki endustriyel Gretimden tiiketici merkezli bir topluma
kaymasini tarif ettiginden, serginin adi Photographs of a man-altered landscape yerine
Photographs of a late-capitalist landspace de olabilirdi.”®® Serginin, sanatcilarn ya da genel
anlamda topografik fotografin bu denli bir politik sdylem niyeti olsun olmasin, fotograflar bu

baglami yansitir. Ciinkii fotograflar, Becher’lerde terkedilmis fabrikalari, Baltz’ta kismen

7 “Talking with Tony Smith”, Samuel J. Wagstaff Jr., Artforum, Aralik, 1966.
(*) (...) a man-altered landscape: insan tarafindan miidahaleye ugramis peyzaj/yer.
% Foster-Rice, s50.
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yapilmis endiistriyel parklari, Robert Adams’da tamamlanmamig mobil evleri, John Schott’un
terkedilmis motelleri goésteriyordur. Sistematik sanat Gretimin 6zerk olmayan ve hayat ile
bagmtili hale gelen yapisinin kabuliiniin Gtesinde fotograflarin igerigine bu kadar
deginilmesinin nedeni, fotograflart minimalizm ile iligkilendirirken siklikla fotograflarin
mesafeli hatta fotograf makinesinin kendi kendine fotograf ¢ektigini belirten elestirilere anti-

tez sunmaktir. Nitekim en sade, yalin fotograflar da politik bir baglama oturabilir.

Benzer sekilde anti-fotograf®® 6rnegi olarak Smithson’m A Tour of the Monuments of
Passaic (1967) galismas1 da peyzaj lizerine vurgu yapar. Sanatci karsisina ¢ikan endiistrinin
tamamiyla peyzaji doniistiirdiigii alanlar1 fotograflayarak ironik bir sekilde Passaic bélgesinin

anitlarinin bir turu olarak adlandirir.

Resim 11: Robert Smithson, A Tour of the Monuments of Passaic (1967), detay

% Anti-fotograf, Nancy Foote’un “Anti-Photographers” (Artforum, Eyliil, 1976) adli makalesinde ele aldig1 bir
konu. Genel olarak giizel sanat fotografi ile fotograf kullanan sanatg¢i1 arasindaki iligki incelenmistir. Anti-
fotograf 60’lar sonrasi fotografin kavramsal olarak kullanimini ifade eder.
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Smithson ayrica bu alanlar tersten kalintilar (ruins in reverse) olarak niteler. “Tersten
kalintilar nihayetinde insaat edilecek yeni yapilardir. Bu “romantik kalintilarin” tersidir ¢linkii
binalar yikildiktan sonra kalintiya doniismezler ancak yapilmalarindan 6nce kalinti olarak
dogarlar.”® Bu niteleme tipk1 Benjamin’in de burjuvazinin anitlari iizerine yaptig1 yoruma
benzemektedir. “Mal ekonomisinin sarsilmasiyla birlikte, burjuva sinifinin anitlarini, daha
bunlar ayaktayken birer yikint1 olarak gérmeye baslariz.”®' Erken kapitalizmin yiikselis
donemidir bu, Yeni Topografikler ya da Smithson’in donemi ise ge¢ kapitalizmdir.
Dolayisiyla bu ¢alismalar bir yandan antroposen ¢agina ayna tutar, bu agidan bakildiklarinda
gayet karamsar bir vizyona sahiptirler. Fotografin ne denli konusuna bagli kalabilecegi bu

sekilde dogrulanabilir.

Asil olarak “Yeni Topografik fotograflarin sundugu, dogal peyzajin yapilasma,
konutlasma ile terkedilme meselelerinin belirledigi bir sistem olarak human-altered
landscape’in  deneyimidir.”'%2 Buradaki deneyim Wall’un belirttigi sekilde deneyimin
deneyimi yerine ge¢cmektedir. Bu deneyimi Berger’in fotograf ile bellek arasinda kurdugu
iligki iizerinden ele almak anlatilmak istenileni daha iyi anlatacaktir. “Hatirlanan imgeler,
stirekli deneyimin kalintisi’yken, fotograf koparilmis bir anin goriintimlerini yalitir. Hayatta
da anlam, anlik degildir. Anlam, baglant1 kurulan seyde kesfedilir; gelisim olmaksizin var
olamaz. Bir &ykii, bir agimlama yoksa, anlam da yoktur.”'% Ancak topografik fotograflar
deneyimin kendisini bir belge olarak sunmaktadir, bundan dolay1r Berger’in yorumunun
aksine bir bellek gorevi gorebilirler, dzellikle serialist bicimde diuzenlenmeleri de buna katk1
saglamaktadir. Topografik fotografin bu niteligi 6zellikle Ed Ruscha’nin Twentysix Gasoline
Stations (1962) gibi fotograf serilerinin devami olarak konumlandirilir. “Fotograflar,
indirgemeci isler olarak, Ozneleri ile gercek iligkilerimizin modelleridir, bu iliskileri
yonlendiren dramatize temsillerden farkli bir sekilde.”*® Ed Ruscha’nin fotograf

caligmalarina boliimiin sonunda tekrardan deginilecektir.

100 Robert Smithson, “A Tour of the Monuments of Passaic”, Artforum, Vol.6, No.4, 1967.

101 Walter Benjamin, “XIX. Yiizy1l’in Baskenti Paris” / Pasajlar, 9. Baski, Istanbul: Yap1 Kredi Yaynlar1, 2012,
s104.

102 Foster-Rice, s51.

103 Berger, Bir Fotografi Anlamak, s84.

104 Jeff Wall, “Marks of Indifference”: Aspects of Photography in, or as, Conceptual Art” / Reconsidering the
Obiject of Art: 1965-1975, Museum of Contemporary Art, Los Angeles: The MIT Press, 1995, s266.
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Sistem olarak peyzajin izini siirmek ve buna paralel Tony Smith’in yol anektodu
topografik fotograflarin izlegini olusturur. Bu kapsamda Smith’in de belirttigi gibi sanat¢inin
bu genel siire¢ ve peyzajin araliksiz doniisiimii i¢in geleneksel sanat tanimlar1 iginde makul
fiziksel ya da estetik bir referans bulmasi zordur. Daha dogru bir ifadeyle geleneksel estetik
yargi modelleri ve sanat iiretme yontemleri peyzajin sistematik bir sekilde degerlendirilmesini
engellemektedir. Cunkl estetik bicimcilik tekil gérunumlerin cercevelenmesi yoluyla
peyzajin dogrudan deneyimlendigi sekilde degil onu saflastirarak bir estetik deneyime
yonlendirir. Ayrica erken donem peyzaj fotograflarini yine Amerika’da gergeklestirilmis
caligmalar iizerinden degerlendirecek olursak karsimiza topografik fotograftan tamamriyla ayri
iki madde c¢ikar, birincisi bir onceki boliimde de bahsedilen ¢ogunlukla devletin talebi ile
cekilmis seri fotograf ¢alismalart dogay1 ve endiistriyi bir biitlin olarak, uyum iginde tasvir
etmigtir. Ve daha 6nemlisi ikincisi ise, cografyanin bir ¢ok popiiler yeri tekil goriiniimler
lizerinden izleyiciye ulasir, dolayisiyla mecburi bir genelleme olusturur. Ornegin herhangi bir
fotografin gosterdigi gorkemli vadi, diger tiim vadilerin de benzer sekilde ayn1 gorkemlikte
olduguna kanaat getirtebilir ya da o vadinin en iyi genel goriiniimiinii veren konumun
fotografin ¢ekildigi yer oldugunu soyleyebilir. Her iki durumda da cevre tekil, sabit ve
kadrajlanmis olarak deneyimlenir. Bu sebeple fotograf resimsellesir, sanat ve hayat arasinda

sinir belirler.

Resim 12: Ansel Adams, Clearing Winter Storm, Yosemite Valley (1937)1%

105 By fotograf Amerikan Dogrudan Fotografinda &ne ¢ikan fotografcilardan biri olan Ansel Adams’in en
popiiler ¢alismalarindan biridir. Ayni zamanda Y osemite vadisinin de en popiiler fotografik temsillerinden birini
olusturur. Giiniimiizde Yosemite vadisini fotograflamak isteyenler cogunlukla Adams’in fotograf ¢ektigi yere
yakin yerden fotograf ¢ekmeye ¢alisirlar.
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Topografik fotograf bu problemi serial iiretim metodunu benimseyerek asar. Deneyimin
kendisinin ve topografyanin bir model haritasin1 olusturur. Ozerk sanat yapitini degil,
Krauss’un da altin1 ¢izdigi gibi 6zgilil olmayan bir ara¢ olarak fotograf ile ardisik sekilde
cozlimlenmis sistematik yaklasimi benimser. Bdylelikle sanat yapiti, izleyici ve bu
izleyicilerin yasadig1 deneyimler arasinda biitlinsel bir iliski kurar. Sanati genel anlamda
deneyimlerden ayirmak yerine, sanati esas deneyimin bir benzeri olarak konumlandirir. Bu
baglamda sanat yapitindaki bu paralaks kaymasi, Fried’in “teatral” kritigine atifta bulunarak,
fotografin minimal sanat ile ayn1 frekansi paylastigin1 gosterir.

Bu yaklagim 60’lar ve dncesi donemin egemen giizel sanat fotograf estetiginin yikimini imler.
Ote yandan 6zellikle Szarkowski’nin fotografta esas deneyimlenen diinyadan farkli, bigimsel
ve Ozerk Greenbergvari bir modern mit yaratma ugrasi, belli prosedirler ile sistemlere
dayanan topografik fotografi ¢coziimleyemez. Nitekim Szarkowski bu fotografik calismalari

sistem tabanli stratejileri kullandiklari icin elestirmistir. Gerekgesi soyledir!®:

- Tekil gorseller yerine serileri benimsemeleri
- Estetik kompozisyonlar yerine gorsel aranjmanlara dayali prosediirel fotograf tiretimi

- Aranjmanlariin bir biitiin olarak sistemi sembolize eden gorsellerin yaratilmasi

Bu elestiri Onemlidir c¢ilinkii ayn1 zamanda minimalist sanatcilarin da elestirileriyle
benzesmektedir. Buradaki sonu¢ temelinde su sekildedir: minimal sanat ile topografik
fotograf aynmi olmasa da, aldiklari elestirilerin paralelligi dogrultusunda yani sistematik
olduklar1 dlglide aymdirlar. Nitekim bu degerlendirme Topografik Fotograf béliminin bel

kemigini olusturur.

Ornegin; Robert Adams’in The New West (1974) adli calismas1 insanin &nemli rol
oynadig1r bir topografyanin serialist aragtirmasi olarak okunabilir. Arastirma kelimesinin
tercihi, topografik ya da serial fotografin genel anlamda bilimsel fotograflara
dayanmasindandir. Topografik fotograflar belge islevi gordiiklerinden 6tiirli bilimsel tabanli
fotograflarin smiflandirma gibi basvurudugu yontemlerle paralellik saglar. Bu big¢imci

estetigin kars1t savini olusturur. “Nicesel 0geleri, niteliksel dgelerin temelini olusturuyorlar

106 Foster-Rice, s61.

52



diye estetikte belirleyici sayamayiz. (...) Sanat¢1 yapitini olustururken nicelikselden giderek
nitelikleri kurar. (...) Gergekte bilim ve sanat ayrimi nicelikselle niteliksel ayrimina dayanr.
(...) Niceliksel olan her kisinin kavrayisina agik olandir.”*®” Topografik fotografin bicimci
kuram ile ¢atigkisini bu argiiman meydana getirir. Serialist metot nicelik Uzerinden kurulur.

Adams Colorado eyaletinin topografyasini ardisik olarak dogudan batiya fotograflamistir.
Prefabrik evler, benzin istasyonlari, tabelalar gibi Ogelerin karsilikli iligkileri iizerine bir
gozlem sunar. Fotograflar birbirinden ayr tekil olarak manzara {izerine fikir beyan etmezler
ancak bir batiin olarak o cografyanin temsilini olusturur. Tiim serialist sanat ¢alismalarinda
oldugu gibi bu ¢alismada da hiyerarsi yoktur, tim fotograflar ayn1 gorsel ilgiye sahiptirler ve

hepsi ayn1 miktarda 6n plana gikar.

Becher’lerin de Typologies adim1 verdikleri fotograf ¢alismalar1 ayni prensip {izerine
kurulur. Adams’in ¢alismalarindan en belirgin farklari, diizenlemelerinin ¢izgisel, ardisik bir
yapiya degil grid (1zgara) sistemine dayanmasidir. Becher’ler 6zellikle Almanya’nin Ruhr
sanayi bolgesindeki islevini yitirmis fabrikalarin yikilmalarindan o6nce arsiv olusturmak
amactyla bu belgeleme yontemini gelistirmislerdir. Fabrikalar, isci evleri, su kuleleri, gaz

tanklari, petrol rafinerileri, silolar tiirlerine gore fotograflar1 siniflandirilmis ve endiistriyel

107 Afsar Timugin, Estetik, 9. Baski, Istanbul: Bulut Yayinlari, 2013, s39
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tipoloji sistematik bir sekilde belgelenmislerdir. Biitiin endiistriyel yapilar benzer bakis agilari

ve mesafelerden fotograflanarak seri i¢inde net bir denklik saglanmistir.

Resim 14: Hilla and Bernd Becher: Landscape/Typology, MoMA, New York (2008),

sergisinden gorinim

Ruscha’nin fotograf ¢alismalar1 da benzer sekilde belirli yapilarin tipolojik izini siirer.
Twentysix Gasoline Stations (1963) ¢alismas1 Route 66 iizerinde belirli bir mesafe arasindaki
benzin istasyonlarinin fotograflarindan olusur. Every Building on Sunset Strip (1966),
Thirtyfour Parking Lots (1967) adli caligmalar da ayni sekilde bagliklarinin tanimladigi
fotograflardan meydana gelmistir. Fotograflar herhangi bir yolculugu betimlemez. Fakat diger
topografik fotograflarda oldugu gibi ardisik bir sekilde konumlandirilmis —bu c¢aligsmalarin
topografik ¢alismalar ile birlikte anilmasinin sebebi budur ve de kitaplastirilmistir. Ayrica
“Ruscha, kitaplarinin hazir-nesnenin fotograf formunda bir uzantisi oldugunu One
siirmiistiir.” 1% Ruscha’nim bu ¢alismalarimi bir hazir-nesne olarak nitelendirilmesinin diger bir
sebebi, fotograflarda yol temasinin Amerika’da olduk¢a kullanilmis hatta tiiketilmis

olmasidir. Rushca “yol ve yol kenart hayatinin Robert Frank'in epigonlarinin* ellerinde

198Eq Ruscha, Books & Photographs, http://www.tate.org.uk/artist-rooms/learning/resources/ed-ruscha-
old/artist-rooms-ed-ruscha-books-photographs (22.06.2018)
(*) Epigon: Iyi bilinen bir sanatginin ya da iislubunun vasat bir taklitgisi.
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auteurist bir klise haline geldigi bir anda, onun temasinin herhangi bir temsilini reddettigi
gerceginden yola ¢ikarak, sanatsal 6nemini ortaya koymaktadir.”%® Ancak Ruscha’nin
caligmalar1 topografik fotograflarin sahip oldugu anonimligi ve ardisik diizeni paylassa da,
giizel sanat fotografinin estetik iddialarini elestirmesinden dolayr onlardan ayrilir.}1% Bunun
sebebi topografik fotograf, fotografi aragsallastirip serializm ile modernist bigimcilikten kopsa
da, Ruscha aymi zamanda fotografik bir Uslubu temellik eder. Derdi topografyanin bir

temsilini olusturmak degil, ger¢cekten banal fotograflar liretmektir.

MOBIL, WILLIAMS, ARIZONA STANDARD, WILLIAMS, ARIZONA

Resim 15: Ed Ruscha, Twentysix Gasoline Stations (1963) kitabindan gériiniim

Sonug olarak topografik fotografin benimsedigi denklige ve ardisikliga dayanan temel
prensibi seri dahilindeki fotograflarin yalnizca bir tanesine odaklanilmasini imkansiz kilar,
her fotograf bir dnceki ve bir sonraki fotograf tarafindan tanimlanir hale gelir. Dolayisiyla

sistem teorisinin genel mantiin1 pratik eder.

Topografik fotograf ilginin kompozisyondan, diizenlemenin kendisine kaymasini

saglar. Burada tekrar Bochner’e geri donelim; kompozisyon butiinden daha ¢ok birimlere

109 Wall, “Marks of Indifference”: Aspects of Photography in, or as, Conceptual Art”, s266.
110 Mark Rawlinson, “Disconsolate and Inconsolable: Neutrality and “New Topographics” / Reframing the New
Topograbhics, The MIT Press, 2013.
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imtiyaz tanir, diizenleme ise, birimlerin bir araya geliglerini ve birimlerin temsilinden ziyade
bitlniin bizzat temsilini olusturur.

Boliimiin basinda gecen ya da genel anlamda minimal sanat ile fotografin arasinda tslup
tizerinden benzerlik kurmaya calisan elestiriler topografik fotografin temel metodolojisini es
gecerler. Clinkii asil benzerlik metot ve prosediirleri tizerinden kurulabilir. Nitekim serialist
diizenleme bir metodun sonucudur ve metodun kendisini goriiniir kilar.

“Yeni Topografikler ile ortaya ¢ikan mesele, bir iislup ya da hi¢ bir {islup olmamasi degil;
ancak, erken modernist bi¢imciligin birbirinden ayirmaya calistigi estetik ve yasanmig
toplumsal deneyimlerin birbirine bagl iliskilerine dikkat ¢eken sistem temelli metodoloji
gelistirmeleridir’*! Minimal sanatin gestalt ile yaptigim fotograf topografik fotograf

Uzerinden yapmaktadir.

111 Foster-Rice, s61.
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4. DIZGESEL FOTOGRAF CALISMALARI

Bu boliimde yalnizca topografik fotograf iizerine calisan sanatcilara degil, ayni
zamanda genel olarak dizgesel olarak fotograf ¢alismalar1 iireten sanatgilar da ele alinacaktir.
Ve tim bu g¢alismalarda one ¢ikan metodoloji serializm olacaktir. Ayrica ilk 6nce 60’lar
kusagina yakin sonrasinda ise gliniimiiz sanat¢ilarinin ¢aligsmalarina yer verilecektir. Bunun
sebebi yalnizca kronolojik bir siralama degil, genel olarak dizgesel fotograftan bahsediliyor
olsa dahi giiniimiiziin aksine 70’lerdeki yaygin anlayisin sanat fotografinin altin1 kazan bir
sanat¢1 tavrina dayanmasidir.

Ote yandan 1960’lar sonrasi 6zellikle kavramsal sanat ile birlikte fotograf kendine genis bir
alan kazanmis olsa da o donemde yapilan fotografin sanat baglaminda kullanimi ve sanat
fotografi arasindaki tartisma giiniimiizde de etkisi az da olsa sirmektedir ya da en azindan
Oyle bir ayrimin oldugu kabul edilmektedir. Elbette burada incelenecek ¢alismalar fotografi

sanat baglaminda kullanan sanatg¢ilardir.

4.1 2000°’LER ONCESI DiZGESEL FOTOGRAF CALISMASI ORNEKLERI
4.1.1 Jan Dibbets

Mekanin, 15181n ve genel olarak alginin 6zelliklerinin analizi Hollanda’l1 sanat¢i Jan
Dibbets i¢in olduk¢a onemlidir. Fotografin nesnel bir kayit aract olma, belgeleme ya da
dolaysiz bilgi aktarma potansiyeline siipheyle yaklasan sanat¢i, fotografi genel olarak bir
donlistim aracit olarak ele almistir. Nesne ve mekan ikilisinin fotografik temsilinin
perspektiften kaynaklanan deformasyonlari ve onlarin incelenmesi tzerine kendi sanatini insa
etmistir. ik irettigi calismalardan olan 60’1 yillarm sonuna tarihlenen Perspective
Corrections, bir kismi1 kendi atdlyesinde ¢ekilen bir dizi fotograflardan olusur ve (¢ boyutlu
ortamda kare ve daire gibi formlarin yanilsama ile elde edilmesine dayanmaktadir. Caligmalar
fotografin mevcut merkezi perspektifi dahilinde kagiglara oturan diizlemlerin iizerine

fotografin ¢ekildigi pozisyona gore anamorfik sonug¢ verecek sekilde c¢izilmis ya da
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yerlestirilmis primitif geometrik formlardan meydana gelmistir. Ayrica “Perspective
correction — Horizantal, vertical, cross” (1968) c¢alismasinda fotografi esit iki pargaya
bolecek sekilde tam ortaya denk gelen dikey ve yatay ¢izgilerin perspektif tarafindan
bozulmadigini gostermistir.

Dibbets’in esas dizgesel fotograf baglaminda sozii edilecek galismasi perspektifin bir uzantisi
olarak ufuk tiizerine gerceklestirdigi fotograf ¢alismalaridir. Dibbets ufugun kendisini yine
perspektif ve algi Uzerinden ele alsa da, ufuk, diger konular gibi bir konu degildir. Sadece
gorme duyumuza bagli olarak var olur; ¢lnkd ufuk (¢ boyutlu ortamda sadece diiz bir
cizgidir. Ufugun kendinden iki boyuta indirgenmis olma sebebiyle bir dnceki perspektif
duzeltmelerinde kullandigi metot yerine Dibbets bu sefer fotograflarin ardisik dizilimine
dayanan bir sistem gelistirmistir. Little Comet 9° - 81°, Sky Sea Sky (1973) adli ¢alisma
onsekiz fotografin diziliminden olusur. Her fotograf bir onceki fotografa gore kameraya
dokuz derecelik rotasyon verilerek cekilmistir. Tlk fotograf ufuk cizgisini dokuz derecelik bir
aciya yerlestirirken serideki dokuzuncu fotograf seksenbir derecelik agiya yerlesmistir. Ve
biitiin fotograflarin baskilarinin en boy oranlar1 gékyliziiniin veya denizin gorsel devamlilig
gozetilerek hazirlanmistir. Boylelikle calismada her bir fotograf kendinden 6nce ve sonra
gelen fotograf tarafindan belirlenir. Bu serialist calismalar topografyanin genel anlamda bir
izini surmekten daha c¢ok fotograf ve perspektif arasinda matematiksel bir sisteme

dayanmaktadir.

Resim 16: Jan Dibbets'in metodolojisini gdsteren bir diyagram
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4.1.2 John Hilliard

Ingiliz sanatc1 John Hilliard da cagdasi bir ¢ok kavramsal sanat¢1 gibi siklikla temel
fikirlerin ifadeleri icin iskele gorevi goren grid sisteminden yararlanmistir. On plana ¢ikan
fotograf calismalari, fotografin alan derinligi, perde hiz1 gibi yapisal meseleleri {izerinden
sekillenmistir. Bir anlamda kendisini inceleyen bir kamera diisiincesi sanat pratiginin
merkezine oturur. Dibbets gibi Hilliard da fotografin kendi belirtisel dogasinin giivenilir bir
yap1 olusturmadiginin farkindadir. Ancak Dibbets 6zellikle geometrik bozulma tizerinden ele
alirken, Hilliard kompoze edilen 6gelerin birbirleriyle iliskilerinin fotografin anlamini nasil
insa ettigi konusuyla da ilgilenmistir. Ornegin; Cause of Death (1970) calismasinda ({istii
beyaz bir ortiyle ortilmis bir kisinin ayn1 mekanda ¢ekilmis dort fotografindan olusmaktadir
ancak her birinin yanina bogulmus, diismiis, yanmis gibi 6liim sebepleri yazilmistir. Bu
Ongoriiler ayn1 zamanda izleyicinin de tahmin edecegi tiirdendir ¢ilinkii bogulmus denilen
fotografta kisi deniz ile birlikte kadraja alinmistir, yanmis denilen fotografta ise deniz degil
yanan bir ates goriiniir. Bir diger Study for Camera Recording Its Own Condition (1971)
calismas1 daha sistematik bir sekilde ¢oziimlenmistir. Farkli diyafram ve perde hizi
kombinasyonlari ile olusturulmus yetmis fotograf vardir ayrica fotografta goriinen fotografi
ceken fotograf makinesinin bizzat kendisidir. Yani makine hem bir arag¢ olarak iglev goriir
hem de calismanin 6znesidir. Hilliard aynm1 zamanda elindeki bir diger aynayla fotograf
makinesinin her fotograf i¢in ayri olan ¢ekim ayarlarii gdstermektedir. Bu ayarlarin ideal
pozlamalarda okunmasina karsin fazla veya diisilk pozlamalarda herhangi bir detay
goriinmedigi i¢in ancak mantiksal olarak cikarilabilir. Ote yandan Hilliard’in bir ayna
yardimiyla kamera ayarlarmi gostermesi ile c¢alismanin /960 °larda  fotografin
kavramsallagma stireci ve radikallesmesi adli ikinci bolimiinde gegen Magritte’in Ormanda
Sakly Kadini Gormiiyorum arasinda bir baglant1 kurulabilir. Ciinkii her ikisi de, calismay1 var
eden kosulu caligmanin kendi i¢inde kullanmistir. Daha dogru ifadeyle ¢alismanin bu dgesi
bizzat kendine gordermede bulunur. Keza Hilliard’in ¢alismasinin adi da —kendi durumunu

kaydeden kamera igin arastirma, bu duruma isaret etmektedir.
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Resim 17: John Hilliard, Study for Camera Recording Its Own Condition (1971)

4.1.3 Franco Vimercati

Italyan sanatg1 Vimercati’nin fotografi kullanimi  bir anti-fotograf olarak
degerlendirilmese de sanat pratigini tekrar lizerine konumlandirmistir. Siradan giindelik
esyalarin beyaz ya da siyah fon oniinde defalarca fotograflarin1 ¢ekmistir. Fotografi kullanan
diger bir ¢ok kavramsal sanatc1 gibi fotografta goriinenle degil, genel olarak algi ve zaman
mekanigi hakkinda ¢aligsmalar iiretmistir. The Upside-Downs (1995-97) adli serisi fotografin
netligi isabetli olmayan, bas asagi duran kamera, itii, kahve makinesi gibi nesnelerin
fotograflarindan olugmaktadir. Herhangi bir fotografta optikten gegen 15181n ters cevrilmesi
lizerine gorlintiiniin izleyen kisi tarafindan algilanabilir olmasi i¢in goriintiiniin tekrardan ters
cevrilmesi bu calismada askiya alinmistir. Dolayisiyla gorseller daha ¢ok makinenin gordigi
sekliyle hazirlanmistir. Ancak bu c¢alisma seri bir karaktere sahiptir. Yani fotograflardan
yalnizca biri segilse de tek basina anlamli olacaktir. Sanat¢inin daha 6nceki yillarda iirettigi
calismalar tam anlamiyla serialisttir. The Soup Tureen Cycle (1983-92) adl1 fotograf ¢alismasi
tek bir corba kasesinin dokuz yillik bir siiregte ¢ekilmis yaklasik seksen fotografindan
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meydana gelmistir. Fotograflarda beyaz fon Oniinde sadece ¢orba kasesi goriiniir, fotograflar
arasindaki tek fark kasenin biraz pozisyonunun ve nispeten 1s1gin degismis olmasidir.
Calismanin konusu bir kase degil, zamanin ve alginin kendisidir. Fakat Vimercati’nin seri ya
da serialist halde calismasimnin arkasindaki itki sanat yapiti ve sanat¢i gibi kavramlari
sarsmaya yonelik degildir. Nitekim her bir fotografi ayn1 6zenle meydana getirmektedir, bir
yeniden tiretim mantigina oturtmamustir. Benzer olarak Mineral Water Bottles (1975)
caligmasinda ayni sisenin aymi yerde giin i¢inde ¢ekilmis otuzalti fotografinin diziliminden
olusmaktadir. Vimercati bu c¢alismada Ozellikle bir sekans yaratmistir. Bu yoniiyle

Muybridge’in yontemi ile kosuttur.
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Resim 18: Franco Vimercati, Mineral Water Bottles (1975)

4.2 2000°’LER SONRASI DiZGESEL FOTOGRAF CALISMASI ORNEKLERI
4.2.1 Olafur Eliasson
Izlanda asilli Danimarkal1 sanat¢1 Eliasson 151k, su, hava gibi elementel materyaller

aracilign ile gerceklestirdigi genis Olcekli yerlestirme caligmalariyla taninmaktadir. Yapay

mekanlar icinde veya cevresinde dogal fenomenleri yeniden yaratarak gerceklik ile temsil
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arasindaki kopuk durumlart agiga ¢ikarir. Aym1 zamanda yaklasik yirmi yillik bir siire¢
dahilinde tamami Izlanda’da ¢ekilmis seri fotograf calismalar1 iiretmistir. Her seri bolgedeki
adalar, volkanlar, nehirler, buzullar, magaralar gibi belirli bir konular tizerine yogunlasmustir.
Grid halinde diizenlenmis tiim bu ¢alismalar arazinin hem degisen kosullarini hem de cografi
ogelerini kayit altma almistir. Sanatg1 kisaca bu fotograflar ile Izlanda’nin topografyasinin
genis capli izini siirmiistiir. Ornegin; Jokla nehrini kaynagindan baslayarak denize dokiildiigii
yere dogru takip eden havadan ¢ekilmis kirk sekiz fotograf, deprem sonrasi Selfoss sehrinin
yerylizlinde olusan ¢atlaklar1 belgeleyen on alt1 fotograf, teknonik tabakalarin kaymasi sonucu
meydana gelen yarilmanin izini siiren otuz iki fotograf, bir buzul kiitlesinin erimesini takip
eden on iki fotograf ¢alismalarindan bazilaridir. The Domadalur daylight series (2006) adli
caligma da benzer sekilde bu sefer giines sistemini takip etmistir. Calismada yer alan ayni
konumda ve ayn1 yone bakan otuz bes fotograf Domadalur bélgesinde yaz giindoniimiiniin on
iki saatlik siirecini belgelemistir. Degisen aydinlanma kosullart her fotografin tasvir ettigi
peyzaji dontistiirmiistiir. Eliasson doganin ayrintilarini belgelemeklen 6te ayrica bir gorsel
deneyim saglamaktadir. The island series (1997) calismasi Izlanda’nin gevresinde bulunan
adalarin fotograflarindan meydana gelmistir. Toplamda elli alt1 fotograf gosterdigi adalarin en
alcaktan en yiiksege arazi olusumlarin1 gozetecek sekilde boyutlarina gore siralanmustir.
Genel anlamda bir yerlestirme yontemi olarak grid’in kullanimindan Ote, ayni1 zamanda,
Eliasson’un topografiyi tasnif etmesi bakimindan da Becher’lerin tipolojilerini
amimsatmaktadir. Fakat Oznesini fotograflama konusunda her zaman mesafeli, planl ve
radikal bir prosediire uymayis1 Eliasson’u Becher’lerden ayirmaktadir. Nitekim bu fotograf
caligmalar1 i¢in sanatci, fotograflarin her biri ayri1 ayr1 bakilabilir ve ayr1 meseleler anlatabilen
birer pencere olarak islev gordiigiinii dile getirmistir.!? Bu ifade bir yapit icindeki tiim
ogelerin denkligi esasina dayanan serialist metot ile ¢eligir goriilmektedir. Diger bir yandan
The bridge series (1994) calismasi da sezgisel olarak gelismis bir projedir. Ada Uzerindeki
cesitli kopriilerin ortak bir bakis agisina dayanmayan fotograflarindan olusmustur. Genel
anlamda bu kopriilerin bir tipolojisini ¢ikarmak iizere degil, gezi sirasinda durulan yerlerde
cekilen fotograflarin icinde siklikla képriiler oldugunun farkedilmesinden kaynaklanmgtir. !t

Bu, 6nzenin sirasina ve konumuna daha kararsiz bir yaklagimdir. Dolayisiyla sanat¢inin tiim

112 Dorothy Spears, Thinking Glacially, Acting Artfully, 2007
https://www.nytimes.com/2007/09/02/arts/design/02spea.html (22.06.2018)

113 Matthew Drutt, ‘Olafur Eliasson: A Cultivated View’, 2004
http://olafureliasson.net/archive/artwork/WEK101813/the-bridge-series#slideshow (22.06.2018)
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fotograf calismalarinin sistematik oldugu savlanamaz. Buradaki sonug, her grid
yerlestirmenin benzer sekilde okunamayacagidir. Grid yalnizca bir yontemdir. Ada
serisindeki fotograflarin bir araya gelisleri ve her fotografin ardistk bir dizen iginde
birbirleriyle olan iliskileri ile koprii serisindeki fotograflarin bir araya gelisleri ve iliskileri
farklidir. Ada serisi bir sistem zerine kurulu iken koprii serisi bir derleme sunmaktadir. Bu

iki calisma ayn1 zamanda seri ve serial ¢aligma arasindaki iliskiyi de 6rneklemektedir.
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Resim 19: Olafur Eliasson, The island series (1997), The Menil Collection, Houston, 2004

4.2.2 Taryn Simon

Amerika’li sanatg1 Taryn Simon fotografi tizeri Ortiikk konular1 desifre etme, onlara
tanik olma ve bu taniklig1 iiglincii sahislarla yani izleyici ile paylasma amagh kullanmaktadir.
Simon’un fotografi envanter olarak kullanarak bir anlamda kendi arsivini olusturmasi
metodolojik acidan devlet kurumlarmin fotografi aragsallagtirmasi ile paralellik

gostermektedir. Devlet denetimindeki fotograflarin saklanmasi, siniflandirilmasi stratejik
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biitiinlik ve {stlinliik saglama amaci giiderken ayni zamanda c¢ogunlukla kamu erisimine
kapalidir ya da tiimden gizli tutulur. Nitekim arsivler yalnizca bir sicil tutmaktan 6te imtiyaz
aract olarak islev gormektedir. Simon ise bu istii kapatilan veya incelenmeyen, takip
edilmeyen meseleleri agiga ¢ikarmak, onlar1 sorgulamak i¢in fotografa basvurmaktadir.
Benzer prensipler ile farkli amaglara hizmet etmesi fotografin genel olarak spekiilatif
karakterine vurgu yapmaktadir. Bundan dolayr Simon’un caligmalar1 olduk¢a politik bir
zemin Uzerinden okunmaktadir. An American Index of the Hidden and Unfamiliar (2007)
fotograf serisi adindan da anlasilacagi tizere gizli ve tanidik olmayan bir Amerika seckisi
sunmaktadir. Cogu erisime engelli ve herhangi birinin kolaylikla farkedemeyegi toplam elli
yedi mekanin fotografindan olusmaktadir. Bir Kkriyojenik enstitlisii’nden, himenoplasti
merkezine, niikleer atik depolama tesisi’nden, CIA merkez binasi’na kadar giinliik basinda adi
gecmeyen yerler fotograflanmistir. Sanat¢inin bir diger ¢alismast olan The Innocents (2002)
ise haksiz yere siddet igerikli sucglardan hiikiim giymis ama sonrasinda sugsuz olduklari
kanitlanmis insanlarin fotograflarindan olusmaktadir. S6zii edilen bu insanlar daha 6nce orada
hi¢ bulunmamalarina karsin sanik raporunda gecen su¢ mahallerinde su¢ anini tasvir edecek
sekilde fotograflanmiglardir. Bu ¢alisma yalnizca yanlis hiikiim kararlarinin  dramatik
sonuglarinin altin1 ¢izmekle kalmaz, ayn1 zamanda fotografin dogasina duyulan giivenin de
radikal bir elestirisini sunmaktadir. Ciinkii fotograflar bizzat yanlis hiikiim kararlarinda rol
oynamistir. “Simon’un sanatsal tavri; bir bilgi {iretimi olarak, yer degistiren bir iktidar
dinamigini boliinmiis ve pargali formlar olarak mekansiz bir bosluga yerlestirir. Simon’un
cogu arsiv ¢alismasi kapsamli bir iktidar miicadelesi olarak okunmaya agiktir.”1*

Ancak Simon’un bu c¢aligmalari daha ¢ok fotograf serilerine 6rnek olusturmaktadir. Esas
serialist olarak incelenecek ¢alisma Contraband (2010) adli ¢alismadir. Contraband (Kagak
Mal) New York’taki John F. Kennedy Uluslararas1 Havaliman1 giimriik béliimii ve posta
tesislerinde ¢ekilen bin yetmis bes fotograftan olusmaktadir. Simon, bir hafta boyunca
havalimaninda kalmis ve tiim bu siire zarfinda yurt disindan gelen ancak sinirdan gecisine izin
verilmeyen cesitli kimyasal bilesenler, yasakli maddeler, 6l hayvan pargalari, tanimsiz gida
tirtinleri, sahte ilaglar, kacak tiitlin iiriinleri gibi sayisiz nesneyi sirastyla fotograflamistir. TUm
bu fotograflar bugiiniin diinyasinda hem insanlarin talep ettigi veya pazarladig: liriinlerin bir

skalasina hem de bu iiriinlerin siir kontroliinde gecisine izin verilmeyisi sebebiyle giivenlige

114 Mehmet Dere, Taryn Simon Baglaminda Giiniimiiz Sanatinda Etkin Olan Direnis Politikalar1, Y Uksek
Lisans Tez Metni, D.E.U., 2015, s41.
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tehdit olusturacak unsurlara ayna tutmaktadir. Elbette bu denetim belli bir tiiziige gore
havaalani giivenligi tarafindan saglanmaktadir. Dolayisiyla bu ¢alisma “bir taraftan el konmus
nesnelerin akisinin  bir kaydim1 tutarken, havaalanini Augé’nin* tanimiyla ‘otoritenin
mekansallasmis ifadesi’ olarak isaretlemektedir.”*®® Simon kiiresel trafige dair genis bir
gbzlem yaparak insanlarin muhtelif nesnelerle olan iliskilerinin ve denetim mekanizmalarinin

bitlincul portresini ¢ikarmistir.
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Resim 20: Taryn Simon, Contraband (2010), detay

(*) Fransiz antropolog Marc Augé’nin yok-yerler olarak tanimladig1 yerler. Marc Augé, Yok-Yerler, Daimon
Yaymevi, 2017, kitabin arka kapak yazisinda, Aykut Kdksal soyle agiklar:

“Modernlesme siirecinin geldi son noktada, kiiresel diinyanin getirdigi yeni mimari programlar artik yer’le
iliskiyi tamamen zorunsuz hale getirir. Havaalanlari, alis veris merkezleri, tatil koyleri, otoyollar, stadyumlar vb.
Konumlandiklar1 yerle higbir iligki icermeyen mekanlar tanimlamaya baglar. Yer’in belirleyiciliginin ortadan
kalkmasi, farkli yerlerde konumlanan yapilari konumlarindan ve icinde yer aldiklari baglamlardan koparir,
bagimsizlastirir, bu mekanlar1 sadece programlari ve kiiresel diinyanin tanimladig1 kavramlar {izerinden
okunabilir kilar. Bu kavramlarin basinda gelen ‘giivenlik’ diger tiim bilesenlerden daha ¢ok 6ne ¢ikar ve 6znenin
o mekanla kurdugu iliskinin tastyicisina doniistir.”

115 Hans Ulrich Obrist, Ever Airport (2010), Taryn Simon, Contraband katalogu’ndan
http://tarynsimon.com/essays-videos/docs/Ever%20Airport Hans%20Ulrich%200brist.pdf (22.06.2018)
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4.2.3 Darren Almond

Ingiliz sanat¢1 Darren Almond zaman akis1 ve onun nasil algilandig1 izerine fotograf,
resim, video, yerlestirme kullanarak yaptigi ¢alismalar ile taninmaktadir. Tarih boyunca insan
dogayr gozlemlemek ve anlamak iizere farkli yontemler ile zamani Olgmeye calismistir.
Giines, ay gibi gok cisimlerin hareketleri baz alinarak olusturulan saatler ve takvimler zamani
Olcmeye yonelik girisimlerdir. Bu mekanik olarak cizgisel isleyen sasmaz bdtincil zaman
kavrami 20.yy’a gelindiginde gorelilik kurami tarafindan askiya alinmistir. Dolayisiyla tiim
zaman algis1 farkli bilesenlere bagli olarak degerlendirilmeye baglanmistir. Sanatcinin erken
dénem ornegin; bir banliyo treni iginde trenin yolculugunu ¢eken Schwebebahn (1995) ve bir
hapishane hiicresi i¢inde odanin halini ¢geken HMP Pentonville (1997) adli video ¢alismalari
naklen olarak bir galeri mekaninda yaymlanmalarindan olusmaktadir. Bu iki ¢alisma
arasindaki zitllk zaman ve mekanm kullanimlart arasindaki iliskiye dayanmaktadir. Bir
hapishane hiicresinde hareket alani kisitlanmig iken orada durulmasina taninan siire
uzatilmigtir —nitekim, videoda da herhangi bir hareket yoktur, yalnizca bos bir odada bir ranza
goriinmektedir. Tren yolcugunda ise bu denklem tam tersidir; iki yer arasinda bulunan siire
kisaltilmistir —videoda ise siirekli bir hareket izlenimi vardir. Almond’un bir diger Chance
Encounter adin1 verdigi bir dizi resim ¢alismasi ise dijital ve analog arasindaki ayrima vurgu
yapmaktadir. Resimler flip* saatlerin sistemini andiracak sekilde fakat sirasi karigtirilmig say1
gruplarindan meydana gelmistir. Resim yapma eyleminin streklilik arz etme sonucu resmin
bir analog veri olmasina karsin, herhangi bir siireklilik arz etmeyen, dijital veri olarak sayilari

betimlemistir.®

Almond’un popiiler ¢aligmalarindan biri aslinda Fullmoon adli, tiretimi yaklagik on ti¢
yila yayilan bir fotograf serisidir. Ve bu ¢alisma diinyanin gesitli yerlerinde ¢ekilmis yalnizca
ay 15181 tarafindan aydinlanmig doga fotograflarindan olugmaktadir. Uzun pozlama sonucu

olusturulmus fotograflar esasen insan goziiniin deneyimleyemeyecegi bir doganin tasvirini

(*)Bir flip flop / sayic1 devresine dayanan ardigik olarak ortaya ¢ikan sayilarla gosterilen elektromekanik, dijital
zaman tutma cihazidur.

116 Dijital / sayisal veriler analog veriler gibi orijinal veriyle siirekli eslesme 6zelligine sahip degildir ¢iinkii
zamanin sadece belli noktalarinda 6rneklenerek olusturulmustur. Analog veri ile sayisal veri arasindaki en biiyiik
fark analog verinin siirekli olan bir 6lgekte, sayisal verinin ise rakamlarla sinirli olan, stirekli olmayan bir 6lgekte
var olmasidir.

http://www.wiki-
zero.net/index.php?q=aHROcHMG6L y90ci53aWtpcGVkaWEub3JInL 3dpa2kvQW5hbGInX3ZIcmk (22.06.2018)
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yapmaktadir. Ayrica fotograflardaki manzaranin en ufak bir yapay 151k ve yapi etkisi altinda
olmayis1 insan izini asgari diizeye indirmistir. Bu agidan bakildiginda bu fotograflar ile Japon
fotograf¢ci Hiroshi Sugimoto’nun Seascapes serisi arasinda benzerlik kurulabilir. Cunki
fotograflardaki manzaranin simdiki zamanda deneyimlenememesi ve insan izinin olmayisi,
dolayli olarak gee¢mis tarihteki bir insanin deneyimledigi sekline benzer oldugunu
gostermektedir. Nitekim Sugimoto, “Deniz'i her gordiiglimde, atalarimin evini ziyaret
ediyormusum gibi, sakinlestirici bir giiven duygusu hissediyorum; Goérme yolculuguna

»117 seklinde ifade etmistir. Ancak Almond’un bu calismast belirli bir temanm

¢ikiyorum
varyasyonlari lizerinden iretilmistir. Dolayisiyla serialist olarak degerlendirilemez. Serialist
olarak degerlendirilecek esas galisma ayn1 zamanda Eliasson’un Daylight series ¢aligsmasi ile
paralellik gosteren Faroe adalarinda ¢ekilmis on bin fotograftan meydana gelen The Principle
of Moments (2010) adli ¢alismadir. Belirli bir manzaranin yilin en uzun ginini kapsayan bir
hafta boyunca her dakikada bir fotografinin g¢ekilmesinden olusmustur. Calismada
fotograflardaki tek degisen bilesen hava kosullaridir. Zamanin akisini sis, yagmur gibi doga
olaylar1 ile imlemis ayn1 zamanda haftay1 dakikalara bélen tiim bu on bin fotograf, dakikalari,
saatleri, giinleri gosterecek sekilde grid olarak tasnif edilmistir. Bu metodolojik yaklasim
Ozellikle Alman kavramsal sanat¢i Hanne Darboven’in Ein Jahrhundert (Bir Yiizyil) (1971-
75) gibi takvim temelli say1 dizilerinden olusan calismalar1 ile parellik tasimaktadir.
Darboven’in sayilart kullanim1 yapay, evrensel bir dili temsil etmesinden 6te ayni1 zamanda
zamanin akisini mimlemektedir. Bu ardisik sayisal sistem The Principle of Moments’ta da
gorinmektedir. Almond ekolojik gozlemden ¢ok zamanin ardigik izini stirmiistiir. “Zaman,
saatin mantigina gore iki nokta arasinda uzamsal olarak meydana gelen bir dizi sabit, ayrik
eleman olarak resmedilmistir. Fakat bu dar geometrinin altinda farkli bir tempo olusur, ¢unku;
safagin mavi 15181 ve alacakaranligin pembe 15181 sabit grid boyunca organik renk dagilimi
meydana getirir. Gilines zamani, viicut zamani, saat zamani —her biri Almond'un ginin
fotograf cekimine karisiyor.”''® Burada ilave edilmesi gereken bu saat zamani dolayisiyla
yerlestirme icindeki fotograflarin diziliminin isaret ettigi zaman surekli olmayan, analog

verinin aksine sayisal veri olarak degerlendirilmektedir.

117 Hiroshi Sugimoto, Seascapes_https://www.sugimotohiroshi.com/seascapes-1 (22.06.2018)

118 Kate Bush, “Doing Time” / Frieze Magazine, Say:: 42, 1998.

Bush’un buradaki alintis1t Almond’un esas olarak Tuesday (1996) ¢alismasi hakkinda olsa da, The Principle of
Moments ¢aligsmasi igin de gegerlidir. Aralarindaki tek fark Tuesday’in sanatginin atélyesinde gergeklestirilmis
olmasidir. Yoksa tiim metodoloji her iki ¢alisma igin aynidir.
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Resim 22: Darren Almond, The Principle of Moments, White Cube Galeri, Londra (2010),

sergisinden gorinim
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5. SONUC

Ardisik bir bicimde tretilmis fotograflara dayanan sanat anlayisi en temelinde tekil
goriiniimler sunan giizel sanat fotografinin reddini hazirlamistir. Sanatin estetik ve bigimci
modernist kuramlari minimal ve kavramsal sanat1 agimlayamamasina kosut olarak bu fotograf
tirini de agimlamak icin yetersiz kalmistir. Bu noktada cesitli fotograf calismalarinin
minimal sanat ile iliskilendirme g¢abasi sirasinda basvurulan bi¢imsel indirgemecilik ya da
yalin igerik sdylemi de gecersiz olmustur. Fotografin bu tiirden bir indirgemecilige tabi
tutulamadig@i onceki boliimlerde gerekgelendirilmistir. Ancak fotografta esas indirgemecilik
avangardin onu tahtindan etmesiyle, Wall’un sdylemi ile, fotografin sanat dis1 kullanimin1 bir
yontem olarak benimsemesi ile ger¢eklesmistir. Fakat topografik fotografin, fotografi
radikallestiren bu avangardizmin izinden gitmediginin altinin ¢izilmesi gerekir. Avangardizm
fotografa bir saldir1 olarak okunurken, topografik fotograf metodolojik olarak fotografin sanat
dist kullanimin1 benimser. Bu asamada fotografin bilimsel ve belge amacl kullanimlarina
basvurmustur. Sanat yapitini meydana getiren belirli sistemlere dayali bu diisiincenin, sanat
diisiincesinin anti-tezi oldugunu Bochner de belirtmistir; cilinkii, bilimsel ya da belgesel
unsurlar nicesel degerleri tizerinden tasnif edilmektedir. Sanat disi fotografin seri halde
dretimini bir Olclide taklit eden topografik fotografin burada yararlandigi metodoloji
serializmdir. Seri belirli bir temanin varyasyonlar iizerinden kurulurken; serializm herhangi
bir ¢esitlemenin degil belirgin bir metodolojinin sonucudur. Sonug olarak dizgesel fotograf
yapitt lireten sanatcilarin ortak paydasini herhangi bir Gslup veya sanatsal tavir degil, bu
serialist metot olusturmaktadir. Bu ayn1 zamanda sanat¢ilarin birbirinden ¢ok farkli konularda
Uretim ortaya koyabilmelerinin nedenidir. Serialist ¢aligmalar bicimsel ya da icerik olarak
birbirine benzemezler. Yapitin biricikligini ve anliksalligini devre digi birakan ve izleyicinin
bulundugu ortami paylagan minimal sanat yapitlar1 gibi serialist fotograf da sundugu ¢ogul
bakis agilarinin araciligi ile izleyicinin deneyimine ortak olmustur. Burada kastedilen estetik
bir deneyim degil, goriinlir kilinan ¢esitli sistemlerin zihinsel olarak algilanmasidir.
Dolayistyla ¢alisma kapsaminda incelenen sanat yapitlarinda yan yana dizilmis fotograflarin
yalnmiz baslarina bir anlami yoktur. Yapitin anlami yalnizca o yapitt meydana getiren
birimlerin birbirleriyle olan iliskilerinden kaynaklanmaktadir. Genel olarak fotografin

minimal sanat ve kavramsal sanat ile paylastigi temel ortakliklardan biri budur, yani
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sistematik yaklasimdir. Nitekim bu savi giiglendiren Onemli saptama sudur: Topografik
fotograflar ile minimal sanata getirilen elestirilerin birbirleri ile paralel olmasidir. Szarkowski
Yeni Topografik sanatcilarin ¢alismalari hakkinda estetik kompozisyonlar yerine gorsel
aranjmanlara dayali prosediirel fotograf {iretimi ve bu aranjmanlarin bir biitiin olarak belirli
sistemleri sembolize ettigi yoniinde elestirilerde bulunmustur. Tiim bu elestiriler Greenberg,
Fried basta olmak {izere donemin modernist elestirmenleri tarafindan minimal sanat hakkinda
yapilan elestiriler ile dogrudan benzerlik tagimaktadir. Minimal sanat ile topografik fotograf
elbette tiirdes olmasalar da, ya da minimal sanat miizik, edebiyat, mimari gibi diger branslari
kapsadigi gibi fotografi kapsayamasa da, her ikisinin sahip olduklar: elestirilerin paralelligi

dogrultusunda yani sistematik olduklar1 6l¢iide aynidirlar.
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