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MIMARIDE ETKi VE GORSEL ALGI BAGLAMINDA “FOTOGRAF”
OZET

Fotograf, mekanik dogasi dolayisiyla kesfedildigi gilinden itibaren insanlik igin
giivenilir bir belgeleme araci olmustur. Gorsel birikimin tasarlama silirecinde ¢ok
onemli bir yer tuttugu mimarlik alaninda da nesneyi tarafsiz olarak ‘resmedebilen’ bu
ara¢ giivenle kullanilmis ve kabul goérmiistiir. Mimarliga ait bilgilere, izlenimlere,
yapisal cevreye ait birikimlerin ¢ok azina kisisel tecriibeler ile ulasilabilir. Bu
bilgilerin bir ¢ogu sadece fotograflardan elde edilen bilgilerdir. Giiniimiizde mimari
nesne, mimarlik yarismalarinda bile birebir mekansal tecriibelerden ziyade
fotograflar {lizerinden algilanmakta ve yorumlanmaktadir. Bu calismanin amact;
tarafsiz bir dokiiman olarak goriilen fotografin mimarlik alaninda kullaniminin
evrimini gozlemek, bu degisimi tetikleyen potansiyel gerilimleri yorumlamak ve
fotografik temsil ile mekansal tecriibe algilar1 arasindaki farklilagmalar
sorgulamaktir. Nesnel ve gorsel gerceklik kavramlart iizerinde durularak fotograf
araciligr ile olusturulan yeni gerceklik durumlari irdelenmis ve yorumlanmustir.
Mimari yayinlarda ve yarismalarda karsilastigimiz bu gorsellerin miikemmellikleri
lizerinden yapilan yorum ve okumalarin mimari niteligi ve mimari
degerlendirmedeki pozisyonlari lizerinde durulacaktir. Gorsel bir ‘ideallestirme’ ile
tiretilen mimari fotograflar ile mimari nesne arasindaki duyumsal farklilagmalarin
dogurdugu alg1 farkliliklari bu elestirel calismanin da temel ¢ikis noktasim
olusturmaktadir.

Tiim bu gbzlem ve tartismalarin 15181nda bu tez calismasinin temel sorusu; yapilari
fotojeniklestirip ortamlarindan soyutlayan caligmalart mimari fotograf olarak
smiflandirip ayristirmaktansa, fotografin mimari degerlendirme i¢in nasil daha
verimli kullanilabilece§ini sorgulamaktir. Bu tezin asil amaci da, gilinlimiizdeki
fotograf enflasyonundan mimari algt ve degerlendirme anlaminda nasil
faydalanilabilecegini tartismak ve bunu ‘belirlenen yapilar’ {izerinden cekilen
fotograflar ve bu konuda yapilmis farkli fotograf caligmalar1 iizerinden
sorgulamaktir.
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PHOTOGRAPHY IN TERMS OF IMPRESSION
AND VISUAL PERCEPTION

SUMMARY

By means of its mechanical nature, photography has been a reliable way of
documentation for mankind since the day it has been invented. In architecture where
visual accumulation take a considerable place during the design process,
photography gain admission through redescribing the article in an objective way.
Individual experiences can give a very slight access to the architectural informations,
impressions or the accumulations which belongs to the structural environment. Most
of these informations can only be obtained by photographs. Today architectural
objects -even in architectural competitions- are perceived on photographs instead of
one on one spatial experiences. The aim of this study is, to examine the evolution of
the photograph (which has been seen an objective document) over architecture, to
interpret the potential tensions causing this evolution and to examine the differences
between the photographic representations and spatial experiences. In architectural
publications or competitions the quality and the meaning of the interprations over the
perfection of these visualizations will be discussioned. Perceptual differences
between the architectural objects and visually idealized photographs will be starting
point of this study.

Over these observations and discussions, the basic subject of this thesis is
questioning the most efficient way of using photographs in architectural assessments
instead of classifying the digitally perfected photographs which had been taken by
the experts. And the main goal of this study is to discuss the ways of getting
advantage from todays numerous photographs on the subject of architectural
perceptions and assessments and also questioning them over the photographs and
different photographic studies of determined structures.
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1.GIRIS

Fotograf, mekanik dogasi dolayisiyla kesfedildigi gilinden itibaren insanlik i¢in
giivenilir bir belgeleme araci olarak gorilmiistiir. Gorsel birikimin tasarlama
siirecinde ¢ok onemli bir yer tuttugu mimarlik alaninda da nesneyi tarafsiz olarak
‘resmedebilen’ bu arag giivenle kullanilmis ve kabul goérmiistir. Mimarliga ait
bilgilere, izlenimlere, yapisal ¢cevreye ait birikimlerin ¢ok azina kisisel tecriibeler ile
ulagilabilir. Bu bilgilerin bir ¢cogu sadece fotograflardan elde edilen bilgilerdir.
Gilinlimiizde mimari nesne, mimarlik yarigmalarinda bile birebir mekansal
tecriibelerden ziyade fotograflar lizerinden algilanmakta ve yorumlanmaktadir. Bu
calismanin amaci; tarafsiz bir dokiiman olarak goriilen fotografin mimarlik alaninda
kullaniminin evrimini gozlemek, bu degisimi tetikleyen potansiyel gerilimleri
yorumlamak ve fotografik temsil ile mekansal tecriibbe algilar1 arasindaki
farklilagsmalar1 sorgulamaktir. Mimari yayinlarda ve yarigmalarda karsilastigimiz bu
gorsellerin mitkemmellikleri tizerinden yapilan yorum ve okumalarin mimari niteligi
ve mimari degerlendirmedeki pozisyonlar1 {izerinde durulacaktir. Gorsel bir
‘ideallestirme’ ile liretilen mimari fotograflar ile mimari nesne arasindaki duyumsal
farklilasmalarin dogurdugu algi farkliliklar1 bu elestirel ¢alismanin da temel ¢ikis

noktasini olusturmaktadir.

Mimarlikta yeni fikir ve siiregler iizerine iletisim kurmakta kullanilan bir ¢ok
yardimc1 arag vardir; ¢izimler, iic boyutlu modellemeler, maketler gibi fotograflar da
mimarlikta yeni fikir ve siireclerin gelisiminde kullanilan 6nemli araclardan biridir.
Mimari Fotograflar araciligi ile yapilanmis ¢evreye ve yapilara iligkin siirekli olarak
yeni perspektifler ediniriz. Fotografin yapilara dair sundugu bu gorsel kayit imkani
mimari fotografi mimarlar i¢in ¢ok onemli bir gorsel dokiimantasyon araci haline
getirmistir. Mimari basin ve yayinlarin araciligl ile de mimarlarin, diinya tizerindeki
bir cok yapinin gorsel bilgilerine ulagsmasi ve fotograflar iizerinden bir gorsel birikim
olusturmasi miimkiin olmustur. Fotografi mimarlik i¢in bu kadar oOnemli bir
dokiimantasyon araci yapan Oncelikle goriintiileri kaydeden mekanik sistemindeki

tarafsizligidir. Binalarin goriintiilerinin kaydedilmesinde tarih boyunca insanlarin



kullandig1 diger gorsel belgeleme yontemlerine gore fotograf dogasi geregi daha
objektif bir aragtir. Bazin (1995) fotografin bu nesnel durusunu su sekilde anlatir:
Fotografin resme gore yeniligi temel nesnelligindedir. Nitekim insan goziiniin yerini
alan fotografin goziinii meydana getiren mercekler toplulugu da "objektif" adini
almaktadir. Insanlik tarihinde ilk olarak, temel nesne ile bunun anlatimi arasina, bir
baska nesnenin disinda her hangi bir sey girmemektedir. ilk defa, dis diinyamin bir
goriintiisi, insanin yaraticiligi ise karigmaksizin, siki bir nedensellige gore
kendiliginden meydana gelmektedir. Fotograf¢cinin kisiligi ise ancak olayin se¢imi,
yoneltimi, egitbilimiyle karigmaktadir. Fotograf, tipk: giizelligi bitkisel ya da topraksal
kaynagindan ayrilmaz nitelikte olan bir ¢icek ya da kar billuru gibi "dogal" bir olay
olarak bizi etkiler.
Insanlarin nesneleri insan gdziiniin gordiigii gibi kaydetme cabasi camera
obscura’nin kesfi ve ardindan fotografin bulunmasi ile karsilik buldu. Fotograf ‘in
icadindan Once bu isi iistlenen ressamlar’in da artik bu anlamda ‘issiz’ kaldiklar1
soylenebilir. Fotografin dogas1 geregi fotograf¢i’nin daha sinirli bir miidahale sansi
oldugu diisiincesi fotograf makinesi igin reklam slogani olarak da kullanilmistir ve

“Siz diigmeye basin, gerisini o halleder ”.

Bu calismanin da temel amaclarindan birisi fotografin iizerine yiiklenen bu tarafsiz
olma durumunun sorgulanmasi. Fotografin sanatsal olarak konumunun ve fotograf
sanat¢isinin bu ‘tarafsiz dokiiman’ olma konumuna ne 6l¢iide etkilerinin oldugunun

irdelenmesidir.

Fotografin ‘objektif” bir dokiiman ve ‘subjektif’ bir kayit olma halleri arasindaki
gerilim, sanatsal yaninin objektif olma durumuna etkileri sorgulanmis ve mimari
fotografin bu gerilimin hangi frekanslarindan ne 6l¢iide etkilendigi bu arastirma icin
ilgi konularindan olmustur. Fotograf¢inin karari ile belirlenen pozisyon, kadraj,
isiklandirma, netlik vb. c¢esitli unsurlar fotografin tarafsizligii ne o6lgiide

etkilemektedir.

Fotograf mimarlik egitiminde de 6nemli bir aractir. Mimarlik 6grencileri gérme
bicimlerini egitimleri sirasinda gordiikleri mimari yayinlardaki yap1 fotograflari ile
gelistirirler. Mimari tasarim siirecinde gorsel hafiza olduk¢a Onemlidir. Gorsel
hafizanin gelisimi de dogrudan gbzlemledigimiz yapilarin yaninda dogrudan
fotograflar araciligi ile gergeklesir. Mimari fotograf yapisal ¢evrenin bir yeniden
sunumudur. Bu calismanin amaglarindan birisi de yapilar1 fotograflar iizerinden

okumak ile birebir goérmek arasindaki farki ; dokunma, hissetme gibi yapinin



‘aura’sini olusturan etkenlerin iki boyutlu mimari fotograflarda ne derece okunabilir

oldugunu sorgulamaktir.

Ik béliimde, fotografin bir dokiiman olarak belgesel niteligi iizerinde durulmus, bu
belgeleme durumunun mimari dokiimantasyondaki oOnemi ve gelisimlerinden
ornekler verilmistir. Fotograftaki ‘aura’ kavramindan bahsedilmis ve mimari
fotograflardaki yansimalarinin izleri siiriilmeye ¢alisilmistir. Fotografta ‘goriilen’ ve
‘goriilmeyen’ nesnelerin etkileri ve bunlarin genel mimari yapiyr algilayisimiza
etkileri sorgulanmistir. Bu noktada fotografcinin fotograf {izerindeki etkileri tizerinde
durulmus; o6lgek, kadraj, 151k gibi konularin mimari fotografin aktariminda ve
algisindaki yeri vurgulanmaya calisilmigtir. Nesnel gercekligin varligi ve dogasi
sorgulanmaz, ancak bunun nedeni sorulacak bir soru olmamasi degil, yalnizca, gozle
goriiliir olanin bir anlamda gergek oldugu ve fotograflarinin g¢ekilebilecegi, daha
sonra da orada gordiigiimiizii sandigimiz ve dis diinyadan tiiretildigine inandigimiz
bilginin fotograflarda okunmasimnin gerekli olduguna iliskin varsayimdir.

Boll (Price, 2004) soyle der:

Fotografciligin en biiyiik aldatmacasi, en bagtaki 'mesnel gerceklik' aldatmacasidir.

Karar1 veren objektif degil, fotograf¢inin goziidiir.
Ikinci béliimde, cogaltilabilir bir nesne olan fotografin yenidensunum giicii ve
kullanim1 iizerinde durulmustur. Fotografin icadi ve yaygilnagsmasindan 6nce, gorsel
tiretimin yalnizca {ist sinif insanlar tarafindan ulasilabilir bir durumken, fotograf ile
birlikte hizli bir gorsellik patlamasi yasamanin getirdigi gerilim tartisilmistir. Mimari
nesne’nin iki boyutlu bir yenidensunum’u olarak niteleyebilecegimiz fotografin
nesnesi ile iliskisi sorgulanmis bu iliskinin gergek ile baglantis1 konusundaki

tartismalar dile getirilmistir.

Oncelikle giiniimiizde fotografin hizla gogaltilarak nesnenin imgesel dolasimini
cabuklastiran dijital teknolojiler konusundan bahsedilmistir. Dijitallesmenin getirdigi
hizli imaj iretim ve dolasiminin, mimari yapilarin tannabilirligini artirmasi,
mimarlik c¢evrelerinin  farkli  bolgelerdeki yapisal {retimleri daha hizh
kavrayabilmelerinde getirdigi kolayliklar irdelenmistir. Sonrasinda dijitallesmenin
getirdigi imkanlarla kullanimi artan fotomontaj ve kolaj tekniklerinden ve bu
tekniklerin mimari sunum ve yapisal anlatimlara ne o6lgiide yansidigindan
bahsedilmistir. Fotografin geleneksel filmli iiretim zamanlarindan beri var olan ve

mimarlar tarafindan da siklikla kullanilan fotomontaj tekniklerinin gelisim ve



yonelimleri incelenmis ve konunun mimari alg1 ve gerceklik ile ilintisi iizerinde

durulmustur.

Fotograf ve gerceklik kavramlarinin da etraflica sorgulandigi bu béliimde kopyalama
ve roprodiiksiyon kavramlart mimari nesne’nin kiiresel dolasiminin sorgulanmasi
anlaminda lizerinde durulan konular olmustur. Benjamin (1993) kopyalama ve
roprodiiksiyon’un 6zellikle mimari nesne’nin algilanabilirligi agisindan Onemini
sOyle aciklamstir:
Herkes bir tabloyu, 6zellikle plastigi, hele hele mimariyi fotograf tizerinde kavramanin
gerceklikte kavramaktan ne kadar daha kolay oldugunu goézlemlemis olmalidir. Bunu
kestirmeden sanat duyusunun yozlagmasi, ¢agdaslarimizin yetersizligi ile agiklamak
oldukea ¢ekici bir ¢oziimdiir. Ama bu agiklamanin yoluna, roprodiiksiyon tekniklerinin
gelismesiyle asagi yukart ayni zamanda biiyiik eser anlayisinin da degismesi olgusu tas
koymaktadir. Biiyiik eserler artik tek-tek kisilerin tiriinii olarak goriilemiyor. Kolektif
yapilar haline gelmis, 0yle bir gérkem kazanmislardir ki, 6ziimlenmeleri neredeyse
kiictiltiilmeleri sartina bagli hale gelmistir. Sonucta roprodiiksiyon yontemleri bir
kiiciiltme yoludur ve insanlara, eserler iizerinde, belli bir Ol¢lide egemenlik
saglamaktadir: bu 6l¢ii egemenlik de olmasa artik yapitlar hi¢ ele gelir halde degildir.
Fotograf ve nesne arasinda bir diger 6nemli tartisma konularindan olan “maske”
konusu da yine bu boliimde mimari yansimalarinin sorgulandigi bir diger baslik
olmustur. Portre fotograflarina ait bu ‘poz verme’ durumunun mimari yapida nasil
kullanildig1 sorgulanmis bir nevi ‘yapisal poz verme’ durumu diyebilecegimiz
yonelimler sorgulanmistir. ‘Maske’ ya da mimari makyaj olarak niteleyebilecegimiz
bu Orneklerin fotograf lar iizerinden okunmaya calisgilmis ve fotograf-mimarlik

iliskisi bu baglamda degerlendirilmistir.

Bu béliimde ele alinan bir diger baslik ise fotograf ve zaman iligkisini ele almaktadir.
Fotograf araciligi ile elde edilen bir tir ‘mumya zaman’ mimarlik alani i¢in de
onemli ve yararli bir durumdur. Yapinin nesnel varligi sonlansa bile goriintiisel
varligi bu ‘mumya’larda sonsuza kadar kalacak ve nesiller boyu okunabilecektir.
Zamanda yaratilan bu duraganlik Baudrillard (1981) tarafindan fotografin sessizligi
olarak tanimlanmis ve soyle ifade edilmistir:

Her sehrin, her kargasanin ortasinda, her tiir gorsel ve isitsel stresin ortasinda fotograf,

yeniden bir bosluk yaratir, yeniden bir bozkir yaratir, bozkira denklik —bir anlamda

yalitilmishga, goriingiisel yalitima, ya da dahasi, goriiniisiin goriingiisel hareketsizligine

denkliktir-. Bir kenti bastan sona gegen yol sadece sessizliktir. Diinyay1 bastan sona

gecen yol sadece sessizliktir.



Mimari i¢in olduk¢a Onemli bir kaynak niteligi tasiyan bu tiir belgelemeler
giintimiizde dijitallesmenin getirdigi yogun gorsellestirme ile de desteklenmektedir.
Bu tiirden bir fotograf enflasyonu’nun niteligi ve mimarlik i¢in 6zellikle de yapih

kent i¢in nitelikleri tartigilan bir diger konu olmustur.

Bu boliimiin son konusu ‘etik’ boliimiinde; tiim bu fotografik kopyalama ve
cogaltimlar i¢in bir disiplinel etikten bahsedilebilir miyiz, mimarinin fotograflanmasi
ve bu imajlar araciligi ile belleklere yerlesmesi nasil degerlendirilebilir gibi soru

isaretleri iizerinden bir genel ipucu aranmaktadir.

Dordiincii bolim olan son bdliimde ise mimari’nin fiziksel deneyimi ile fotografik
deneyim arasindaki farklilik sorgulanmis bu konunun mimari fotograf iiretiminde ya
da tasarim siirecinde ne gibi etkilesimleri oldugu irdelenmistir. Bir diger konu olan
cevresel-sosyal baglam konusunda da fotografik temsillerin mimarinin yapili ¢evresi
ile irtibatinin gerekliligi, yapiy1 salt kiitlesel varlig1 ile degerlendirmek ile ¢evresel
baglamlar ile iligkisi ¢ercevesinde degerlendirmek arasindaki yorum farkliliklari
degerlendirilmistir. Mimari nesne’nin bir reklam malzemesi olarak kullanimi konusu
tartisilmaya calisilmig, mekanin fotograflarda vadettigi ‘mutlu yuva’, ‘huzurlu
diinya’ konseptleri nasil bir dil ile olusturulmakta ve bu dilin etkileyici aktariminda

mimari fotografin rolii bu basligin izini slirdiigii konular olmustur.

Son boliimde; fotografik temsilleri mimarlik alaninda farkli mecralarda yayinlanmas,
farkl1 katagorilerde mimari yarigmalarda temsil edilmis yapilarin, tez icerisinde
tartisilan konular dogrultusunda fotograflanmasi ve bu fotograflarin anlamlarinin,

etkilerinin, konumlarimin sorgulanmasi hedeflenmistir.

Bu tezin amaci teknik olarak bir mimari fotograf tanimi yapmak ya da ideal bir
mimari fotograf nasil cekilmelidir’in cevabini aramak degildir. Bu aragtirmada
amagclanan; fotografin mimarhk igin kullanim sekillerinin ve yontemlerinin
tartisilmasi, fotografin  mimarlik algisinda ve iretiminde daha verimli
kullanilabilirligine dikkati gekmek ve bu konuda sinirlar1 ve kaliplar1 sorgulamaktir.
Fotograf ve gerceklik iliskileri tartisiimis bu konunun mimari nesnenin aktariminda

ne tiir yaklagimlar1 ve potansiyellerinin oldugu gozlenmistir.

Tim bu gozlem ve tartismalarin 15181nda bu tez ¢alismasinin temel sorusu; yapilarin
fotojeniklestirilmesi lizerine calisilan “sik” fotograflari mimari fotograf olarak

smiflandirip ayristirmaktansa, fotografin mimari degerlendirme i¢in nasil daha



verimli kullanilabilecegini sorgulamaktir. Bu tezin asil amaci da, glinlimiizdeki
fotograf enflasyonundan mimari algt ve degerlendirme anlaminda nasil
faydalanilabilecegini tartismak ve bunu ‘belirlenen yapilar’ iizerinden g¢ekilen
fotograflar ve bu konuda yapilmis farkli fotograf calismalari {izerinden

sorgulamaktir.



2. TARAFSIZ BiR DOKUMAN VE SANATSAL BiR YORUMLAMA
ARASINDAKI FOTOGRAF

2.1 Bir Gorsel Belge Olarak Fotograf

Fotograf, kesfini takip eden 180 yil boyunca teknolojisindeki sayisiz degisimlere -Ki
buna dijital teknoloji de dahildir- karsin, nesnesiyle kurdugu fiziksel iliskinin bir
sonucu olmustur. Nesneden yansiyan 151gin duyarkat iizerinde biraktigi izdir,
fotograf. Bilindigi gibi Camera Obscura® duyarli malzemenin kesfinden yiizyillar
once biliniyor ve oOzellikle de ressamlar tarafindan kullaniliyordu. Fakat, dis
diinyanin birebir maddi izi bir diizlem {izerine (buzlu cam) diisiiriilebiliyor olsa da,
herhangi bir kayit séz konusu degildi. Iste, fotografin kesfine yol acan arayislarin
arkasinda gercekligin kayit altina alinmasi yoniindeki bu arzu yatmaktadir (Firat,

2008).

Sekil 2.1 Tasinabilir ‘camera obscura’, Cizim: Sir David Brewster, 1838. (Url-1)

! Gilintimiiz fotograf makinelerinin atasidir. En basit sekliyle bir duvarinda kiiciik bir delik bulunan
karartilmig bir odadir. Bu delikten gecen 151k karsi duvarda, disaridaki goriintliniin bas asag1 gelmis
bi¢imini olusturmaktadir. Bu olaya ilk kez M.O. 4. yiizyilda Aristo tarafindan deginilmis, daha sonra
gelistirilerek resim yapiminda kullanilmistir. 16.yy.da bu araglara dis biikey mercekler
yerlestirilmistir. Kamera obskura' ya 1s18a karsi duyarli bir malzeme yerlestirilmesini ilk diisiinen kisi
1800 lere Thomas Wedgwood olmus, Fransiz Niepce bunu ger¢eklestirmis ve ilk "fotografi" 1826'da
cekmeyi basarmstir. (Url-2)



Gergekligin mekanik yolla yeniden sunumu olarak tanimlayabilecegimiz fotograf,
baslangigta bu tanimdan yola ¢ikilarak, gercekligin bir yeniden {iretimi olarak
degerlendirilmistir. Yeniden sunum sozciigliniin anlam olarak “tasvir etme, esdeger
olma, yerine gegme” vb. gibi kavramlarin karsili§i olarak alinmasi, fotografik
gorilintlinlin de gercekligin karsiligiymis gibi diislinlilmesine neden olmustur. Hatta
bulundugu ilk yillarda, fotografin adeta bir parmak izi gibi gercegin kopyasi

oldugunu soyleyenler bile ¢ikmistir.

Fotografin resme gore yeniligi temel nesnelligindedir (objectivité). Nitekim insan
gozilinlin yerini alan fotografin goziinii meydana getiren mercekler toplulugu da
"objektif" adin1 almaktadir. Insanlik tarihinde ilk olarak, temel nesne ile bunun
anlatimi arasina, bir bagka nesnenin disinda her hangi bir sey girmemektedir. Ilk
defa, dis diinyanin bir goriintiisli, insanin yaraticiligi ise karismaksizin, siki bir
gerekircilige (determinism) gore kendiliginden meydana gelmektedir. Fotograf¢inin
kisiligi ige ancak olayin se¢imi, yoneltimi, egitbilimiyle (pédagogie) karigmaktadir.
Fotograf, tipki giizelligi bitkisel ya da topraksal kaynagindan ayrilmaz nitelikte olan
bir ¢igek ya da kar billuru gibi "dogal” bir olay olarak bizi etkiler (Bazin, 1995).

Bazin’e gore; fotografin estetik ustaliklari, gercegin agiga vurulusundadir. “Islak
kaldirimdaki bir yansimayi, bir ¢ocugun hareketini dis diinyanin dokusunda ayirt
etmek kisiye bagli degildir; ancak esyayr benim algimi saran aliskanlik ve
Onyargilardan, biitiin manevi kirlerden siyiran mercegin duygusuzlugudur ki, bu
esyay1 tertemiz olarak dikkatime sunabilir.” sozleri ile de fotografin nesnel durusuna

vurgu yapmaktadir.

Fotografin gergeklik ile kurdugu bu maddi iligki, onun agiga ¢ikarma yoniinii temsil
eder. Bu nedenle fotograf, dogasi geregi donemine, konusuna taniklik eder. Fakat
fotograf her ne kadar nesneden yansiyan 1511 maddi bir izi olsa da, hi¢bir zaman
nesnel taniklik iddiasinda bulunmamistir. Ciinkii buradaki taniklik, fotografi
cekenin kim oldugu bilgisini iginde tasir. Bu nedenle fotograf, sadece siradan bir
gerceklik kaydi degil ki bu onun agiga ¢ikarma yoniiniin karsiligidir, ayn1 zamanda
bir doniistiirme eylemidir. O, her zaman fotografi ¢eken kisinin diinya goriisiinii

icinde barmdirir. Yani dogast geregi bir ger¢eklik yorumudur (Turan, 2008).

Fotografik goriintli, bulundugu andan itibaren modern insanin ve yasamin
doniistimlerinin belgelendigi bir baglam yaratmistir. Ait oldugu zamanin kimligi, ait

oldugu varsayilacak zamanin ise goriintiisiidiir.



Ornegin, August Sander”in fotograflarinda tipolojiler oncelikle artik goriintii
kimliktirler. Alman halkina iligkin bir tarihsel donemin (Weimar Cumhuriyeti 1919-
1933) detaylarini1 saglayan giiclii kayitlardir. Sonrasinda ise yine bu fotograflar birer
gorintii olmanin Otesinde 1ilgili kimliklerin(sanat¢ilar, zanaatkarlar, biirokratlar,
is¢iler...) iktidara ait Oykiilerdir. Kim olduklar1 6énemli olmakla beraber, daha da

onemlisi 1919-1933 doneminin kimlik kayitlarindandirlar (Ttimay, 2007).

August Sander’in bu c¢aligmalar1 tipoloji ile yakin iliskisi agisindan bir¢ok ardilina
ornek teskil etmis ve ilham kaynagi olusturmustur. Sander’in ¢alismalarinin zemin

olusturdugu isimlerden birisi de “Becherler” olarak bilinen Hilla&Bernd Becher’dir.

Sekil 2.2 Handlanger, August Sander, 1928. (Url-3)

2 August Sander (1876-1964)



Fotograf egitimi goérmiis olan Hilla Becher ile resim egitimi almig olan Bernd
Becher’in ilk ¢aligmalari, Almanya’nin Ruhr Bolgesi’nde yasanan Komiir Krizi’nden
yaklasik bir yil sonra, 1959°da ortaya cikti. Hilla ve Bernd Becher’in belgeledikleri
endiistri yapilarinin yer aldigi Ruhr Bolgesi, on sekizinci yiizyil sonlarinda gesitli
komiir ocaklarinin kurulmasiyla gelismeye baslayan Bochum, Dortmund, Duisburg,
Essen, Gelsenkirchen, Oberhausen gibi kentleri kapsiyordu. Bir ka¢ yillik bir zaman
periyodunda, bolgede iki yiizden fazla komiir ocagi kurulmus ve 1850 yilinda bu

olusumlarin sayis1 yaklasik {i¢ yiizi bulmustu.

1959 yilinda Siegerland’daki sanayi sitesi ‘Alte Burg’un dort bir yandan ¢ekilmis
fotograflardan olusan Becherler’in birlikte {irettikleri ilk ¢aligmalari, kisa bir siire
sonra, “mimari i¢in ilham kaynagi olabilecek mimarsiz bir mimarlig1 gosteren bir
calisma” olarak nitelendirildi. Bu paralelde yirminci ylizyilin baslarinda mimarsiz
mimarliga o6vgii ve endistri yapilarinin ilham kaynagi olabilecegi diistincesi
dogmustur. Bu dénemde modernist mimarlar, yalnizca islev diisiiniilerek tasarlanmis
ve insa edilmis makine-yapilar1 ve kaynagi ‘estetize edilmemislik’ olan endiistri

estetigini yliceltmislerdir.

Modern mimarlik orneklerinden asina oldugumuz mimari {rliniin yalhitilmishgs,
tekilligi ve tarihsel/cografi baglamdan kopuklugu, yapilarin Becherler tarafindan
tiimiiniin ya da bir kisminin, benzer agilarla, esit mesafeden ¢ekilmis fotograflarinda

da 6ne ¢ikiyordu.

Becherler’in kisisel ilham kaynag: ise firmalarin y1l déniimlerinde olusturduklar1 ve
yapilarinin bir anlamda ekonomik ve gorsel tarihini tutan brostirler oldu. Bu yayinlar,
mimarsiz endiistriyel yap1 bi¢imlerinin (sogutma kuleleri, tasima kuleleri, su kuleleri,
gazhane, eritme ocaklari, kire¢ ocaklari, silolar, petrol pompalari, yiiksek gerilim
direkleri, igleme tesisleri ve rafinerileri) zamana ve islevlere gore degisimlerinin bir

bellegini olusturuyordu.

Becherler’in fotograflarinin teknik nesnelligi ve miikemmelligi, c¢alismalarmin
onemli 6zelliklerinden biridir. Becherler nesneleri, yiikseltilmis bir agidan yapilarin
ortasina yakin bir hizadan biliyiikk format makineyle ve en kisik diyaframlarda
fotograflamay1 tercih eder. Bu yontemle yapilarin oranlar1 daha dogru bir sekilde
aktarilmig olurken, ayn1 zamanda yapilarin ¢evrelerinden soyutlanmasi da kolaylasir
(Taptik-Soher, 2006).
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Sekil 2.3 Water Towers, Hilla&Bernd Becher, 1980. (Becher, 2004)

Bernd Becher’in Diisseldorf Sanat Akademisi &grencilerinden biri olan Thomas
Struth da tematik seriler yapmayi tercih eden isimlerden biridir. Struth, Unbewusste
Orte’de bos sokaklar1 ve gilindelik hayatta maruz kaldigimiz mimariyi goriintiilemis
ve bu fotograflarin “tek tek kentler i¢in tipik olan ve bir araya geldiklerinde bu
kentlerdeki farkli bolgelerin yapisini goriiniir kilmasi beklenen fotograflar” oldugunu

sOylemistir.

Cok kuvvetli mimari belge niteligi tasidigini sdyleyebilecegimiz Osmanli donemi
Istanbul’una dair fotograflar da incelenmeye deger calismalardir. Bu tip fotograflarin
bir ¢cogunun varolus nedeni, yabancilarin istanbul kentine, ge¢misine ve eski
yapilarina duyduklart ilgidir ve ticari amaglarla iretilmistir. Bu fotograflar
giiniimiiziin arastirmacilari, restoratorleri, mimarlar1 ya da kent plancilart igin ¢ok

degerli ipuclariyla doludur.
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Sekil 2.4 I[stanbul-Ayasofya, Fotograf: James Robertson, ~ 1850. (Ozendes, 1995)

Osmanli fotograf¢ilarinin, etnik kdkenleri ne olursa olsun, karsilarindaki eski yapilar
arasinda bir secim yaptiklarim1 sdylemek pek olasi degildir. Onlar i¢in miisteri,
Istanbul’a 6zgii bir “pitoresk”in pesindedir ve bu imgenin i¢cinde Dogu’nun gizemini
daha iyi simgeleyen Osmanli yapilar1 ve Osmanli “yasam manzaralar1” daha biiyiik
bir yer tutmaktadir. Ne var ki kentin dort bir yaninda Bizans ¢aginin gorkemli izleri
oldugu gibi, bunlarin fotografin1 isteyen yabancilar da ¢ikmaktadir. Bu nedenle,
parlak 1sikli bir Eyliil sabahi, sozgelimi Sultanahmet Meydanina tezgah kuran
fotografci (ad1 Robertson, Abdullah, Kargopulo, Paskal Sebah va da Giilmez olsun
pek farketmez) objektifini bir Sultanahmet Camisine, bir Ayasofya’ya bir
Theodosios siitununa c¢evirebilir. Sonra belki yaklagip siitun kaidesinin
kabartmalarin1 fotograflar; becerebilirse tagin Oniine yerel giysiler i¢inde birilerini
diker. Daha sonra Ayasofya’nin Oniinde atli arabali bir kalabaligin duraklamasini
bekler. Ayasofya’nin ig¢ine girip, galeriden (bir zamanlar
Imparatorige'nin tdrenleri izledigi varsayilan yerden), degisik zamanlarda
degisik fotograf¢ilarin onlarca kez cektigi, o hep ayni, genis i¢c mekan fotografim
ceker. Oradan Cemberlitas a yollanir cogu zaman, sonra da Beyazit'a, belki Fatih'e ya
da Siileymaniye'ye... Beyoglu'nda sik vitrinlerde satisa sunulan gézalici istanbul

albiimlerinin sayfalari da iste boyle adim adim olusur.
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Bizans anitlarinin Osmanli fotografcilar: tarafindan ¢ekilen fotograflarinin en 6nemli
yant, her seyden dnce essiz birer belge niteligi tasimalaridir. 19. yiizyil ikinci yar1 ve
yiizy1l basi, Istanbul’un kentsel yapisinin buna bagl olarak da tarihsel dokunun ve
anitlarin ¢ok Onemli degisiklikler gecirdigi bir donemdir. Biraz dikkatli bir goz,
aradan gegen yillarda istanbul surlarinin, Galata Kulesi ya da Ayasofya cevresinin,
Atmeydan’nin nasil biiyiik degisiklikler gecirdigini hemen farkeder (Ozendes,
1995).

Icadindan giiniimiize kadar fotograf belge olma niteligini tartismalariyla birlikte
devam ettirmis, nesiller aras1 6nemli bir gorsel bilgi aktarim aracidir. Sanat degeri
tagiyan ya da salt belge oldugunu soyleyebilecegimiz fotograflar olarak net ayrimlar
ortaya koymak ¢ok miimkiin olmayabilir. Mimari fotograflar her ne kadar daha ¢ok
tarafsiz bir dokiiman objektif bir belge tarafinda duruyor gibi goriinse de bu tiir
fotograflarin da objektifligini sorgulayabilecegimiz 6nemli degiskenler vardir.
Bunlarin basinda da elbette fotograf¢i kararlart ve ortam (medium) etkilerini

saymamiz gerekir.

2.2 Ortam Etkileri/Aura

Onceki boliimde fotografin kisa tarihsel siirecinde bir belge olarak nesnelliginin
farkli degerlendirmelerinden bahsedildi. Tipolojik ya da tekil fotograf calismalar
tizerinden mimarlik tarihinin okunabilirligi, modern mimarlik sdylemlerinde agilan
yeni tartisma konulari ve sdylemlerine deginildi. Fotografin aktardigi nesne ile
iliskisinin bir diger boyutu ise nesnenin bulundugu mekan sartlari, mekanin

aurast’dir.

Walter Benjamin, Eugene Atget’in Paris fotograflar1 iizerinden Aura ile ilgili
romantik sayilabilecek yorumlarinda soyle sdylemektedir; Atget kaybolup-gitmis’i,
yvolunu gsasirmig’t ariyordu, boyle resimler de onun icin sehir adlarinin egzotik,
sagaali, romantik tinisina karsi c¢ikiyorlar; gerceklikten aura’yi, batmakta olan bir
gemiden su bosaltircasina, emip aliyorlar. Peki, nedir bu aura? Mekanla zamandan
olusan garip bir ag: bir uzagin, ne kadar yakin da olsa, bir kerelik belirisi. Bir Pazar
Oglelistli yattig1 yerden, gblgesi insanin {istline diisen, ufuktaki bir dag ¢izgisini ya da
bir dali izlemek, ta ki o an ya da saat daglarin, dalin goriinimiiniin bir pargasi olana
kadar- bu, bu daglarin, dalin aura’sini solumak demektir. Gelgelelim, nesneleri

kendine, daha ¢ok da kitlelere “yakinlagtirmak” giiniimiiz insanlarinin tutkuyla bagh
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oldugu oOyle bir egilimdir ki, biricik olan’in her durumda reprodiiksiyonu yoluyla

astlmasi egilimine denk diiger.
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Sekil 2.5 Notre Dame Katedrali, Fotograf: Eugene Atget, 1925. (Url-4)

Nesneye olabildigince yakindan, resim halinde, daha da ¢ok, kopyasi halinde sahip
olma ihtiyact giinbegiin, karsi konulmaz bi¢cimde kendini duyuruyor. Nesnenin
kilifindan soyulmasi, aura’nin parampar¢a edilmesi diinyadaki es-tlirden herseye
kars1 duyarligr biricikten aldig1 seyi roprodiiksiyonda da bulabilecek kadar gelismis
olan bir alginin imzasini tagir. Atget hemen hemen her zaman, “biiylik goriiniimlerin,
sehrin sembolii sayilan yerlerin” yanindan gecip gitmistir; ama uzun bir dizi
olusturan ¢izme konglarinin, sabahtan aksama kadar el arabalarinin dizildigi Paris
avlulariin, yemegi yenip birakilmis sofralarin, aym1 anda yiiz binlercesi birden
toplanmamis duran legenlerle ibriklerin, rue no 5’teki, bes rakami cephesinin dort
ayr1 yerinden dev gibi beliren genelevlerin yanindan gegip gitmez. Ama gariptir ki
biitiin bu resimler bostur. Porte d’Arceuil fortiflerinde bos, ihtisamli merdivenler bos,
Place du Tertre, daha nasil olsun, bostur. Bu resimler 1ss1z degil, atmosfersizdir; sehir
bu resimlerde yeni kiracisini daha bulamamis bir daire gibi bosaltilmis bir goriiniim
tagir. Bu {lirtinlerde hazirlamistir siirrealist fotografi ¢evreyle insan arasinda olusan
saglikli bir yabancilagsmayi. Siirrealist fotografi, ayrintinin aydinlanmasi ugruna
biitlin mahremiyetleri ortadan kaldirarak politik egitim gérmiis bakisin yolunu agar

(Benjamin, 1931).

14



Sekil 2.6 Notre Dame Katedrali, Bilinmeyen Fotografe¢i, 2002. (Url-5)

Benjamin tam bir duygudashikla Baudelaire’den alinti yapar: Fotografcilik,
‘hafizamizin arsivinde yer edinmeye’ hakki olan gecici seyleri kendinin kilmakta bir
engel tanimamali, ama ‘kavranamayacak olanin, imgelemsel olanin’, i¢inde sadece
‘insanin ruhunu verdigi seyin’ bir yer edinebilecegi sanatin alanina tecaviiz
etmemelidir”.  Benjamin’in  bu  gorlisiine, fotograf¢iligimm  bu  sekilde
kisitlanamayacagii soyleyerek karsi gikilabilir. Benjamin’in anlatmaya calistigi
ayrim Pavlus’unkine benzer (Korinlular’a 2.Mektup, Bap 4:18): “Bakarken goriilen
seylere degil de, goriilmeyenlere bakariz; ciinkii goriilen seyler gelip gecicidir,
goriilmeyenler ise ebedidir.” Benjamin’e gore, goriilmeyen seyler kutsal aurayi
olusturur. Fotografin aurasi ise diinyevidir. Sanata asil degerini kavranamayan ve
imgelemsel “goriilmeyen seyler” vermektedir. Benjamin, fotografciligin degerini ise

“bellegimizin arsivi’ndeki seylerin bir kataloguna indirgemektedir (Benjamin, 2001).

Konuyla ilgili Alfred Stieglitz ve Edward Steichen’in fotograflarini karsilastirmak da
faydal1 olabilir. Mimari bir konunun odakta oldugu bu iki fotografin objektifleri ayni
yapiya; ilk bakista benzer agilardan, benzer kadrajla yaklasmis gibi goriinmektedir.
Ancak fotograflara biraz dikkatli bakildiginda mekan atmosferi, aura’s1 agisindan

farkli anlatimlar1 ve etkileri oldugu goriilmektedir.
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Sekil 2.7 Flatiron Binasi, Fotograf: Sekil 2.8 Flatiron Binasi, Fotograf:
Alfred Stieglitz, 1903. Edward Steichen, 1903.
(Abraben, 1993) (Abraben, 1993)

Stieglitz’in fotografinda sessizlik ve duraganlik hakimdir, kadrajin i¢inde yiirliyen bir
tek insan goriiliir, onun haricinde fotografin genel vurgusu sakinlik ve dinginlik
tizerinedir. Bu etki dolayli olarak yapiy1 algilayisimizi da etkiler, bakisimizi,
okumamizi yonlendirir. Steichen’in karesinde ise tam tersi bir durum goriiriiz,
zeminde olduk¢a yogun bir insan hareketliligi, tim enerjisiyle kent hayatinin
enerjisini ve hareketini vurgulayan sokak lambasi ve yol kenarinda bekleyen araglar.
Bunun yaninda Stieglitz’in kadrajindaki diger yapilar da fotografin yapisal

kontrastin1 dengelemistir, ancak vurgu yine Flatiron Binasindadir.

Her iki aura da bu yapinin c¢evresi ve bulundugu zaman itibari ile gecerli
durumlardir. Bu noktada aura’nin aktarimi ve vurgusunda, yapinin fiziksel varliginin
disinda i¢inde bulundugu farkli atmosfer ve anlar oldugunu soyleyebiliriz. Elbette bu
durumda gozlemcinin duygusal birikiminin yaninda olayr dogrudan etkileyen bir
diger etken de bir sonraki baslikta aktarmaya calistigim konu; Fotografci ve

tercihleridir.
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2.3 Sanat¢cinin Yorumu

Fotografin yapabildigi sadece belgeleme ve tasvir degildir. O zaman bir fotografin
izleyiciye verdigi, yepyeni bir algilama ve bir deneyimdir. Bu, fotografi ¢ekilen konu
karsisinda izleyicinin gegirecegi deneyimden c¢ok farkli olabilir: hatta, higbir
benzerlik tagimayabilir. Fotograflar ger¢ekte varolmayan goriintiileri yaratabildikleri
gibi, gergek objelerin varliklarinin goriintiilerinin  hi¢bir zaman yaratmadigi,
uyandirmadig duygu, diisiince ve deneyimleri de izleyicide -herhangi bir sanat eseri

gibi- uyandirabilirler (Topguoglu, 1992).

Sekil 2.9 ITU Taskisla (Orta Bahge Havuz), Fotograf: Mustafa Apan, 2009.

Fotografi tarafsiz bir dokiiman olmaktan c¢ikaran en 6nemli noktalardan birisi de
fotografi kaydeden kisinin, fotografcinin yorumudur. Fotograf, her ne kadar
nesnenin ylizeyinden yansiyan i1sigin mekanik kaydi olarak tarif edilse de her
fotografin ister istemez i¢inde bir yorum barindirdig1 sdylenebilir. Konu, pozisyon,
kadraj, 1siklandirma, netlik vb. gesitli unsurlar fotograf¢inin se¢imindedir. Mimari
Fotograf iiretim siirecinde de tiim bu segeneklerin se¢imi dogrudan fotografcisina
baglidir ve bu durum mimari fotografin tarafsiz bir dokiiman olma niteligini

sorgulanabilir duruma getirir.

Ferit Edgii’niin Seyir Sozciikleri isimli denemesinden bir dialog s6yledir;
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Yazar- Daha once bu kiyilarla ilgili kartpostallar gormiistim... Ama bu kiyi, bu kent, o
kartpostallardakine hi¢ benzemiyor.
Cimaci- Nesi benzemiyor?
Yazar- Higbir seyi. Ne renkler, ne 1s1k... Hatta genel gortiniimii bile hi¢ benzemiyor.
Cimaci- Neler gorebilecegini kimse sana anlatamaz. Ciinkii herkes baska bir sey goriir.
Ayni seyi gorseler bile, baska tiirlii algilarlar... Herkes gordiigiinii farkli anlatir.
Yazar- Oyle mi? Peki amacin nedir fotograf ¢ekerken? Onunla neyi sunmak istiyorsun?
Cimaci- Hicbir seyi... Yani yagsamin kendisini... Oldugu gibi, goriindiigii gibi degil...
Algiladigim gibi... Ancak, cektigim fotografa, gdziimdeki 15181, genzimdeki kokuyu,
damagimdaki tad1 da vermek isterim.

Gozdeki 151k, genizdeki koku, damaktaki tad vb. tanimlarin; fotograf¢inin zihnindeki

birikimlerin fotograf iizerine ister istemez yansiyan duygular oldugu soOylenebilir.

Fotografin subjektif tarafi da biiylik oranda bu noktada ortaya cikar.

John Berger, imgeyi yeniden yaratilmis ya da yeniden iretilmis goériiniim olarak
tanimlar ve devam eder; imge ilk kez ortaya ¢iktigi yerden ve zamandan -birkag
dakika ya da birkag yiizyil i¢in- kopmus ve saklanmig bir goriinim ya da goériinimler
diizenidir. Her imgede bir gérme bigimi yatar. Fotograflarda bile. Ciinkii fotograflar
¢ogu zaman sanildig1 gibi mekanik kayitlar degildir. Her bir fotografa baktigimizda,
ne denli az olursa olsun, fotograf¢cinin sinirsiz gériiniim olanaklari arasindan o
goriiniimii  sectigini fark ederiz. Rastgele aile fotograflarinda da bdoyledir bu.
Fotograf¢inin gérme bigimi konuyu sec¢isinde yansir. Ressamin gérme bi¢imi, bez ya
da kagit tstiine yaptig1 imlerle yeniden canlandirilir. Her imgede bir gérme bigimi
yatsa da bir imgeyi algilayisimiz ya da degerlendirisimiz ayni zamanda gorme

bi¢imimize de baglidir.

Imgeler baslangicta orada bulunmayan seyleri goézde canlandirmak amaciyla
yapilmigtir. Zamanla imgenin canlandirdigi seyden daha kalict oldugu anlasildi.
Boyle olunca imge bir nesnenin ya da kisinin bir zamanlar nasil goriindiigiini -
bdylece konunun eskiden baskalarinca nasil goriildiigiinii de- anlatiyordu. Daha
sonralar1 imgeyi yaratanin kendine 6zgii goriisii de, yaptig1 kayidin bir pargasi olarak
kabul edildi. Imge Y'nin X'i nasil gérdiigiinii kaydeden bir sey oldu. Bu da,
bireysellik bilincinin gittik¢e artan bir tarih bilinciyle birlikte gelismesi sonucunda
olmustur. Bu son gelismeyi kesin bir tarihe baglamaya calismak acelecilik olur.
Bununla birlikte Avrupa'da bu bilincin Rénesans'in (Yeniden Dogus) baslangicindan

beri var oldugu kesindir.
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Eskiden kalan kutsal miras ya da metinlerin higbiri o zamanlarda yasayan insanlarin
diinyasinin, imgeler ol¢giisiinde dogrudan kanitlar1 degildir. Bu bakimdan imgeler,
edebiyattan daha kesin, daha zengindir. Bu, sanat1 yalnizca geleneksel bir kanit gibi
gorerek onun anlatimci ya da imgelemci niteligini yadsimak anlamina gelmez. Yapit
ne denli imgelem yiikli olursa biz de sanatg¢inin goriinenleri algilayisina o denli

derinden katiliriz (Berger, 1986).

Sanat ve yanilsama, imge-yaratmanin tek bi¢imi olmaya kisitlanmaz. Yapmak ve
eslestirmek, her yaraticiya agik olan yaratma yollaridir. Fotograflar biraz gerceklik
kopyalar, ancak bu gergekligin ne olacagini fotografci belirlemelidir. O, kendisine
uzlasimsal gercekligi kopyalamasi disinda higcbir sey yapma izni vermeyen uzlagimi
kullanarak fotografi yapar ve sonra da gormiis oldugu yeni bicimlerin kendi
transkripsiyonunda goriilmesini olanakli kilar. Fotografa bakan kisinin gerceklik

olarak farkina vardigini sandig1 sey, aslinda yeni bir gercekliktir.

Edward Weston’in biber ve deniz kabugu fotograflari (Sekil 2.11), bu nesneleri
gormenin yeni bi¢imleridir. Weston, bu fotograflarin cinsel yananlamlar1 oldugu
yolunda ileri siiriilen diisiinceye kizmis ve bu diislinceyi kiictimseyerek reddetmistir.
Bu resimlere bakan insanlar, siirekli ve belki de hakli olarak, biberleri ve deniz
kabuklarini, yariklarindan, kivrimlarindan ve bigim verilmis kaplarin i¢inin sonu
olmayan belirsizliginden dolayr cinsellik ornekleri olarak yorumlarlar. Biberler,
karanlik gegitleriyle sikica kavrayarak, gizleyerek, tahrik ederek kendi iizerlerine

kivrilirlar. Kabuklar da, parlak ve kusursuz bir giizellige sahiptir.

Ayni zamanda da uzaklik korunmaktadir. Biber, hi¢cbir zaman, seksi olan bir seyin
kaza eseri kaba, agik bir kopyas1 olmaz, fakat bir biberin imgelenebileceginden daha

da gercek bir biber olarak durur.

Bir fotograf¢inin yapiti da tipki bir ressaminki gibi, kisisel bir bigemi gosterebilir
(Goodman, 1976). Nesnelerin goriiniirdeki 6lgiisii, izlenimin saglamligina katkida
bulunur. Bir nesneyi secip digerlerinden ayirmak, arka plani etkisiz kilmak ve biitiin
karsilastirma birimlerini ortadan kaldirmak, biiyiikliikleri ve goéreceli konumlari

tahmin etmeye yarayan ipuglarini yok eder.

Nesnenin algisinda ve kiyasinda onemli verilerden birisi olan 6l¢ek kavrami bu
noktada 6ne ¢ikmaktadir. Nesne fotograf ile kayit altina alinirken kullanilan objektif,
fotografcinin yakinlagma-uzaklasma tercihleri, kayit altina alinan nesnenin gergek

oOl¢iistinii farkli 6lceklerde degisken algi yollarina birakir.
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Sekil 2.10 Reclining Figure: Arch Leg. Sekil 2.11 Pepper No.30,
Henry Moore. (Url-6) Edward Weston, 1930. (Url-7)

Mimariyi ele aldigimizda da bu durumda bir farklilik olmaz. Bir fotografta, bir Misir
piramidi ile bir Meksika biberi ayni1 biiyiikliikte olabilir. Yasam ortami ve yakin
cevresi bahge, pazar ve mutfak olan bir sebze siradanliktan soyutlanarak, siyah beyaz
renkte, belirsiz bir biiyiikliikte, bir merak ve derin diisiince nesnesi olarak, bir
heykelmiscesine kivrimli ve golgelendirilmis bi¢imde sunulursa, hem biberi hem de
fotografi yeni ve farkli bir sekilde diisiinmeye baslariz. Peppers [Biberler], 1929 adl
fotograftaki iki biber sanki bronzdan yapilmis gibi 1siklandirilmistir ve bir Henry
Moore heykeline degil ama bir Henry Moore heykelinin fotografina benzemektedir.
Kivrim ve oyukluk agisindan benzerlikler her iki ornekte de gecerlidir: birincisi
sirtlistli yerde uzanmakta digeri onun lizerine annelige 6zgii ya da cinsel nedenlerle,
ama adeta kasith bir bi¢imde sunulmus olarak egilmektedir. Benzerlikler gorseldir,
fakat yalnizca fotograflarda ortaya cikar; fotograflardan biri biberleri sanki onlar bir
anitmis gibi sunarken, digeri Moore’ un anitlarint sanki onlar bir kagit pargasinin

sinirlarina indirgenebilirmis gibi sunmaktadir.

Her iki durumda da, fotografin yapit ya da resim oldugu konusundaki uzlagimlar iyi
bilindigi i¢in, her bir resim kendi kategorisinde goriiliir ve yalnizca beklenmedik ve
yaraticilarinin da planlamadig sekilde, resimlerin yan yana konmasi1 benzerliklere
dikkat etmeyi zorunlu kilar. Fakat benzerlikler, bize fotografcinin imgeleminin isler

durumda oldugunu hatirlatir ve ¢evremizi saran diinyada yeni kesiflere yol agar
(Price, 2004).
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Sekil 2.12 Gaudi Stool, Bram Geenen, 1930. (Url-8)

Nesnel ger¢ekligin varligi ve dogasi sorgulanmaz, ancak bunun nedeni sorulacak bir
soru olmamasi degil, yalnizca, gozle goriiliir olanin bir anlamda gercek oldugu ve
fotograflarinin cekilebilecegi, daha sonra da orada gordiigiimiizii sandigimiz ve dis
diinyadan tiiretildigine inandigimiz bilginin fotograflarda okunmasmin gerekli
olduguna iliskin varsayimdir. Heinrich Boll sdyle der: "Fotografciligin en biiyiik
aldatmacasi, en bastaki 'nesnel gergeklik' aldatmacasidir. Karar1 veren objektif degil,
fotografcinin goziidiir." Boll, fotograf ve nesnel gerceklik, somut ve soyut arasindaki
baglantiy1 kabul eder, ancak her ne kadar fotograf aldatmak icin gercegin
aldaticiligina dayansa da, her ikisinin de aldatici oldugunu sdyler. Burada s6z konusu

olansa aldatmaca degil, yalnizca baglantidir.

Gergekten de, neyi ve ne zaman fotograflayacagini segen, kaosta bir diizen géren ve
kayitsiz gercekligi anlama baglayan fotografcinin goziidiir (aklidir, niyetidir) (Price,
2004).

Bram Geenen’in “Gaudi Stool” (Sekil 2.12) isimli ¢alismasimin fotograflarinda da
objenin farkli agilardan kaydedilmis fotograflarinda nasil farkl izlenimler ve algilar

yaratabildigini gozlemlemek miimkiindiir.

Fotograf¢inin gercekligi anlama baglama konusunda mimari fotograflarda da siklikla
kullandig1 yontemlerden birisi de “yokluk”tur. Mekan’in negatif alan’in1 kullanarak

fotografin vurgusunu yonlendirip giiclendirebilir.

Yokluk, negatif alan ve bosta calisan makine kavraminin hepsi bir goriis acisini
anlatan egretilemelerdir. Yazin elestirisi sozdagarinda oldugu kadar goriis
sozdagarinda da "negatif” kavrami 6nemlidir. Sanatcilar, negatif alan terimini, seyler

yani somut hacimler arasindaki hicbir seyin bulunmadig: alan i¢in veya ana hatlar
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yeterince kesin olan ve ancak eksik sdzciligiin tamamlayabilecegi bellek boslugu gibi
bir alan i¢in kullanirlar. Yalnizca yoklugun kesin sekli dikkat edilip goriilebilir.
Somut maddelerin sinirlari, bu maddeleri tanimlamakla kalmaz, bu maddelerin var
oldugu alani da tanimlar. Eger gokytiziindeki bulutlar dikkati ¢ekmek i¢in 6n plana
cikarilirsa, bulutlar arasinda goriilen alan negatiftir. Insan negatif alam da sekil

olarak gdrmeyi 6grenebilir (Price, 2004).

Bu anlamda Diana Arbus’un Xmas tree in a living room in Levittown, L.l. 1963 adli
fotografi 6nemli bir 6rnek olabilir. S6z konusu fotograf genislikten ¢ok kisitlamay:
one c¢ikarir. Fotografin odak noktasi, siislenmis ve altindaki hediye paketleriyle
desteklenen Noel agaci olsa bile, sahnedeki diger esyalar, herhangi bir Noel
kutlamasinin anlamini degistirir ve bozar. Odadaki gorsel bir gezinti, siradan, her
yerde satilan cinsten mobilyalar1 gozler oniine serer. Vurgu kutuya benzeyen odanin

merkezindeki bosluktadir.

Sekil 2.13 Xmas tree in a living room in Levittown, Diane Arbus, L.I., 1963. (Url-9)

Levittown adi, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra ev agigim kapatmak igin yapilan
birbirinin ayni, kiigiik, kutu gibi evleri akla getirir. Arbus aligveris magazasi
normlarina gore belirlenmis bir evin temizligi, boslugu ve diislinsel yoksullugunu

vurgular.
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Bu evi ya da bu evin ait oldugu kisileri belirleyebilecek bir isaret bekleriz, ancak
hicbir isaret yoktur. Bu, bazi egyalarin yoklugunun gosterdigi bir seydir:
Levittown’daki diger evlere benzeyen bir evde, Levittown’daki diger insanlara
benzeyen insanlar oturur. Farklilik isaretleri saklanmistir. Olsa olsa, diizenlilik,
uyumluluk (hediye paketleri ile simgelenmistir), sorumluluk (saatler, kisinin
programli hareket etmesini saglar) ve toplumun ritiiellerini yerine getirme (Noel)
konular akla gelebilir. Arbus, gosterdigi seyin degerini diisiirmez, ancak fotografin,

hem konu olarak se¢ip maskeledigi hem de sergiledigi merkezdeki biiylik boslugu da

gosterir (Price, 2004).

Sekil 2.14 Garni Tapinag:, Erivan, Sekil 2.15 Garni Tapinag:, Erivan,
Cephe I¢inden Goriiniimii. Cephe Goriintimii.
(Abraben, 1993) (Url-10)

Bu iki fotograf da ayni mimari nesnenin iki farkli fotograf¢i tarafindan cekilmis
fotograflaridir. Sagdaki fotografta fotografci miimkiin oldugunca nesnel bir agidan
konuya yaklagmaya calismis ve neredeyse bir cephe ¢izimi gibi tam cepheyi karsidan
goren bir aciyla yapiy1 fotograflamistir. Soldaki fotografta ise ayni1 cepheyi farkl bir
bakisla fotograflanmis olarak goriiriiz. Gorme bi¢imi, anlatim, ifade tamamen

farklilagsmustir.

Yasam, dogas1 geregi bir siireklilik icindedir. Bu nedenle birbirinden kesin sinirlarla
ayrilmis konulardan s6z etmek miimkiin degildir. Fotograflar ise bu diinyanin
kesilmis ve pargalanmis bir yeniden sunumudur. Herhangi bir konuyu, uygun
gordiigii Olciilerde cevresinden kesip ayiran fotograf¢cinin bu eylemi, onun diinya
gorlsiliniin, gorsel begenisinin, yasam deneyiminin ve entelektiiel birikiminin dogal

bir uzantisidir. (Turan, 2006)
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Bu anlamda denenen farkli teknik ve yontemlerden bahsedilebilir. New York’lu bir
taksicinin gdzlinden sehrin bir nevi gorsel haritasinin ¢ikarildigr “Drive-By

Shootings” isimli ¢aligma da bu anlamda dikkate deger bir 6rnektir.

|
e

Sekil 2.16 Newyork, Drive-By Shootings, Fotograf: David Bradford.
(Bradford, 2008)

Sekil 2.17 Newyork, Drive-By Shootings, Fotograf: David Bradford.
(Bradford, 2008)
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Fotograf sanat¢isinin 6niinde fotografik bigim birimlerinin se¢giminden konuya bakis
acisina kadar sonsuz sayida se¢enek bulunmaktadir. Bu 6znel yorumlama, kaydetme
ve disa vurma sistemi i¢inde “fotografin 6niine gecilmez gercekligi” sozii kaginilmaz
bigimde anlamini yitirmektedir. Zira, yalmzca teknik a¢idan bakildiginda bile
fotografin yagami tam bir dogrulukla aktarmadaki gii¢cslizliigii bilinmektedir.

(Erkarslan, 1992)

Gorme bi¢iminin yaninda elbette fotograf¢inin sahip oldugu teknik beceri de
nesnenin amaca uygun aktariminda 6nemlidir. Teknik beceri, estetik yapilanmanin
da temelini olusturur. Amaca uygun donanim tercihi, dogru agilar1 belirleme, film
baski teknikleri, dijital diizenlemeler i¢in harcanan emek birebir yorum isleridir ve

fotografcinin gérme bi¢imini temsil eder.
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3. FOTOGRAF VE COGALTIMI

3.1 Fotografik Imajin Uretimi ve Kullanimi

Kuramsal olarak fotografi incelemeye basladigimizda ilk 6nce fotografin tanimindan
yola ¢ikabiliriz. Fotografi, "Fotograf dort boyutlu uzayin iki boyutlu yiizey tizerinde
sabitlenmesidir" tanimindan baslayarak yorumlayabiliriz. Tanim genel olarak
tanimlayict goriinmekle birlikte daha detayli bir incelemeye oOzellikle de
"sabitlenme" kavraminin daha genis bir agiklamaya ihtiyac1 vardir. Sozii edilen
"sabitlenme" iglemi ilk olarak bir indirgemeyi igerir. Dort boyutlu uzay (zamani da
bir boyut olarak kabul edersek) zamanindan ve hacminden koparilarak iki boyutlu
duyarl yiizey tizerinde tekrar olusturulur. Bu olayin en énemli 6zelligi herhangi bir
anin indirgenmesi olmayisidir. Fotografin 06zelligi, fotografcinin uzay iginde
belirledigi goriintiilerin, onun belirledigi an veya zaman aralig1 iginde
indirgenmesidir. Bu 6zelliginden 6tiirii bu islem i¢in "sifreleme” tanimini kullanmak
daha uygun diiser. Elbette bu sifreleme sadece dogru anda zamandan ve uzaydan
koparmakla gerceklesmez: Sifrelemede fotografcinin kadraji, 151k ve pozlama se¢imi,
karanlik oda/aydinlik oda miidahaleleri gibi etmenler etkili olur. Hatta sifreleme
isleminde fotograf¢iyla birlikte fotografin olugma islemine katkisi olan insanlarin da
(laborant, agran-dizordeki kisi...) pasif de olsa katkisi olur. Sifreleme degisik
fotograf alanlarinda farkli sekillerde gergeklesir. Temel olarak; profesyonel
fotografcilik, sanat fotografciligi ve ani fotografciligi seklinde ayirirsak herbirinin
farkli sekillerde sifrelendigini goriiriiz. Profesyonel fotograf¢ilikta amac fotografi
tim hedef kitle tarafindan ¢6zdiirebilmektir. Bu da farkli boliimlerde farkhi
sifrelemeleri gerektirir, Ornegin haber fotografciliginda haberi tam olarak
tanimlayabilmeli ve izleyiciye sunabilmeli; spor fotograf¢ciliginda dogru ani
yakalayabilmelidir ya da daha yaygin bir alan olan tanitim fotograf¢iliginda oldugu
gibi izleyiciye {riini alma istegi uyandirmayr Dbasarabilmelidir. Mimari
fotografcilikta da fotograf¢r yapiyr tamimlayabilmeli ve izleyicisine yapiy1
anlatabilmelidir. Bu da fotografin yapisal Ogelerinin bilinmesi ve bilingli
kullanilmasma baghdir. Fotografi olusturan bu yapisal &gelerin  dogru

kullanilmamasini Kalfagil(2007) soyle tasvir eder;
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Bunlar basarilmadigi zaman tipki sozli anlatimdaki gibi olumsuzluklar ortaya ¢ikar ki

sozIi anlatimda buna kekemelik veya dilsizlik denmektedir.

Kalfagil’ in bu ¢ercevesine, fotografta kekemelik veya dilsizligin de bir anlatim arac1
olabilecegi sOylenilerek itiraz edilebilir. Ozellikle giiniimiizde kullanimi artan
fotograf ile kaydetme olanaklar1 diisliniildiigiinde bu itirazin hakliligi goriilebilir.
Herkesin bir nevi “fotograf¢1” oldugu giiniimiizde ortaya ¢ikan bu gorsel enflasyon
durumu elbette sonug olarak degerli bir imaj havuzu yaratmaktadir. Yani insan gozi
asla Kalfagil’in tasvir ettigi gibi “seri konusan” bir atmosferde degildir. Dolayisiyla
kaydedilecek karelerin de her zaman ideal bir gorsel akigkanlikta olmasi
gerekmeyebilir. Elbette bu, kekemelik durumu géziin gérdiigiine en yakin durumdur
gibi bir varsayima varmaz. Boyle bir varsayim da en az ideallestirilmis fotograflari

sahiplenmek kadar mesnetsiz bir durum olacaktir.

Ani fotografi diger alanlardan net olarak ayrilir: An1 fotografi sadece fotografi ¢ceken
kisi ve ortamda bulunanlar (fotografin nesneleri) tarafindan net olarak ¢dziilebilir.
Diger insanlarin ulasabilecegi ise sadece ylizeysel kavramlardir, c¢linki ani
fotograflarinda makinenin teknik sifrelemesinin yaninda bir tek duygusal sifreleme
vardir. Pozlama, 151k se¢imi ve karanlik oda islemleri bu alanda etkin bir sekilde

sifrelemeye katilmazlar.

Sekil 3.1 Pisa Kulesi, Fotograf¢i: Bilinmiyor, Italya, 2006. (Url-11)

Sanat fotograf¢iligi ve kismen de sanatsal fotografciliga hakim olan ideolojik
sifrelemeden tamamen bagimsizdir, ¢iinkii fotografi {i¢iincli kisilere ¢ozdiirme
kaygist yoktur. Duygusal sifrelemeyi biraz daha acarsak: O anda ortamda bulunan
kisilerin yasadigi duygulari, coskulari, {iziintiileri igerir; kadrajin disginda bulunan

uzayin onlarin usunda canlanmasi ve etkiler uyandirmas: duygusal sifrelemenin
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etmenleridir. Ayn1 baglamda diisiiniirsek profesyonel ve sanatsal fotograflarin sadece
fotografi ¢eken insanlar i¢in duygusal sifrelemeler i¢erdigini soyleyebiliriz. Sanatsal
fotograflarda sifreleme biraz daha farkli gergeklesir. Burada en temel kaygi, fotografi
her izleyici tarafindan c¢ozdiirebilme zorunlulugudur. Fotograf¢i duygularini ve

sunmak istedigi estetigi hazirladig1 kodlarla ¢ozdiirebilmelidir (Dede, 1998).

3.1.1 Dijital Fotografciik

Giliniimiizde dijital teknolojinin sundugu imkanlarla iiretilen, dijital fotografcilik
olarak isimlendirebilecegimiz, fotograflama teknikleri ile geleneksek filmli
fotografcilik teknikleri arasinda birgok farklilik bulunmaktadir. Dijital fotografciligin
tiretim siirecinden baski prosediirlerine kadar bastan sona geleneksel filmli fotograf

tiretim tekniklerinden ayristig1 sdylenebilir.

Dijital teknolojilerdeki gelismelere paralel olarak sanatgilar bilgisayari, hem bigimsel
deneylerini gerceklestirdikleri bir aygit, hem de bir ortam olarak kullanmaya
basladilar. Imgeler, nesnesizlestirilmis bir bilgi olarak bilgisayarin bellegine
gecirilmistir artik. Dijitallestirme siireciyle birlikte, bilgi akisi tiimiiyle yeni bir
gorsellik alanin1 imlemektedir. Dijital modeller, temsil konusunda bir krizin ortaya
¢ikmasina neden olacaktir (Tung, 2008). Bu noktada bir simiilasyon evreni olusturan
Kitle Iletisim Araglarmim anlam ve igerikleri nétralize ettigini sdylemek miimkiin

olmaktadir.

Dijital elektronige dayanan yeni imaj teknolojileri, basta gerceklik olmak tizere
fotografla kastetmek istedigimiz seyleri tartismaya agmistir. Kevin Robins ise bu
yeni vizyon ve 1maj teknolojilerini “post fotografik teknolojiler” olarak

tanimlamaktadir.

Sekil 3.2 Kamiokande, Andreas Gursky, 2007. (Url-12)
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David Hocney, post fotografcilikla ilgili rahatsizligint bu dogruluk sorunu ile dile
getirir. Dijital teknolojiler, fotograf/imajin temsil etme islevini ve dogasini
sorgulamaktadir. Dijital enformasyonun 6zelligi, kolayca sekil verilebilir ve plastik

olmasidir.

Elektronik montaj ve manipiilasyon teknikleriyle bir zamanlar gercekligin resimleri
olduguna inandigimiz goriintiler simdi bitiinliyle ve iz birakmamacasina
kurgulanmis degistirilmis ve ilk bolimde bahsettigimiz fotografik belgenin kanit

niteligine de boylece golge distliriilmiistiir.

Gorsel kiiltiire dair soyle bir ayrisma hep s6z konusu olmustur; mekanik bir aygit
tarafindan dogrudan elde edilen gerceklik ve karistirma yoluyla yeni bir kavramsal
goriintli iiretmek icin teknik manipiilasyon kullanilarak elde edilen gercek disilik.
Dijital teknoloji fotograf diinyasina girdikten sonra pek c¢ok kisi fotografta “gercek”
kavramin1 tartigmaya basladi. Dijital fotograf pek c¢ok kisinin sandigr gibi
konvansiyonel fotograftan daha az “gergek” bir kayit degil veya baska bir soylemle
goriintli kimyasal bir siire¢ yerine sayisal siirecle kaydedildi diye dijital fotografi
daha “yapay” bir kayit olarak algilamak yanlis. Ancak, teknolojik gelisimleri
abartarak emegin ve iretimin yerine koyanlar bunun, insanin gercekle kurdugu
iliskide tek basina 6zgiirlestirici bir etken oldugunu empoze ediyor. Oysa fotograftaki
dijital gelisme aynmi zamanda kadrajin neyi g¢ergeveledigi neyi ¢ercevenin diginda
biraktigl sorusuna yanit vermek zorunda. Ve hep soyledigimiz gibi fotografcinin
tutumu ve etik meslesi her iki goriintii tiretimi iginde degisken degildir, aynilik tasir
(Yaykin, 2009).

Her ne kadar giiniimiiz dijital teknolojisi sayesinde “karanlik oda” kavrami “aydinlik
oda” kavramu ile yer degistirmis olsa da, 1yi bir fotograf baskisi hala yogun emek,
teknik ustalik ve estetik birikime dayali kisisel yorum gerektiren bir istir. Degisen
sey, karanlik odada gegirilen saatlerin yerini bilgisayar basinda gegirilen saatlerin
almig olmasidir (Turan, 2008).

Hizla gelisen dijital fotograflama teknolojilerinin giinliik hayatlardaki en biiyilik
degisimlerinden biri de elbette cep telefonlarina entegre edilen ve her gegen giin
teknik kalitesi yilikselmekte olan mutant cep telefonlaridir. Giliniimiizde kent
hayatinin igindeki insanlarin biiyiik kisminda bu imkanlarin oldugu diistiniildigiinde
ortaya ¢ikan fotograf popiilasyonu ciddi boyutlara ulastig1 sdylenebilir. Onceleri 6zel

anlarin belgelenmesinde kullanilan fotograf teknolojisi bu sayede giinliik hayattaki
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belgeleme vasfini genisletmistir. Bu imkan ciddi bir potansiyeli beraberinde
getirmistir. Bugiin kent hayatinda her birey kent ic¢indeki fiziksel etkilesimlerini
belgeleyebilir durumdadir. insanlarin ceplerinde adeta bir iigiincii géz yaratilmis ve

insan bellegi daha etkin bir kayit ve algi imkaniyla i¢ ige gecmistir .

Teknolojiyi sanati Oldiirecek bir diigman olarak ilan etmek degisimi kabul
etmemektir. Oysa degisim sadece sanatin degil her seyin dogasinda vardir. Onemli
olan sanat¢inin  degisimden nasil yararlandigidir. Buglin  photoshop ile
fotograflarimizla oynuyor olmamiz fotografin sanat degeri agisindan korkulacak
veya kacinilacak bir sey degildir. Zor olan photoshop’in sundugu binlerce se¢enek
icinden, yarattigimiz isi en iyi yansitacak olanlari sec¢ip kullanmaktir (Madenci,

2005).

Gerek “aydinlik oda” miidahalelerindeki pratiklikler gerekse daha ulasilabilir ve
genis arsivleme imkanlarini sunmast anlaminda teknoloji, mimarlik ve fotograf
iligkisini daha giiclii hale getirmistir. Klasik anlamda filmli arsivleme ve kopyalama
prosediirlerinde karsilasilan kalite kayiplar1 ve deformasyonlar dijital ¢ekim ve
kopyalama yontemlerinde bulunmamaktadir. Dijital yolla arsivlenen gorseller her
kopyasinda ayni gorsel kalite ve netligi korumaktadir. Bu anlamda dijital kayit
teknolojilerindeki gelismeler mimari alanda dogrudan karsiligin1 bulmakta ve

degerlendirilmektedir.

3.1.2 Fotomontaj / Kolaj

Mimari fotografciligin 6nemli noktalarindan biri de dijital tekniklerle manipule
edilen fotograflardir. Bu boéliimde, fotomontajin genel anlami ve fotomontaj’in

mimari olarak kullanimlar1 gozden gecirilecektir.

Dijital fotograf tekniklerinden onceleri de fotomontaj teknikleri mimarlar tarafindan
siklikla kullanilan anlatim yollarindan birisi olmustur. Dijital fotografcilikla birlikte
fotomontaj tekniklerinin mimari alanda kullanimlar1 da oldukc¢a gelismis ve

karmagiklagmistir.

Mies van der Rohe ve Le Corbusier’in fotograflar ya da ¢izimler ile yaptiklar bir
cok fotomontaj caligmasina rastlamak miimkiindiir. Siyah beyaz fotograflar lizerinde
yapilan bu erken donem calismalarinda amag gercekei bir goriintli elde etmek degil

fotografik manipiilasyon araciligi ile etkileyici bir imaj elde etmektir.
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Sekil 3.3 Cam gokdelen modeli, Mies Van der Rohe,
Fotograf: Curt Rehbein, 1922. (Url-13)
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Sekil 3.4 “Tower house at Friedrichstraffe”, Mies van der Rohe,
Fotograf: Curt Rehbein, 1922. (Url-14)
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Fotomontaj, Berlin dadacilar1 John Heartfield, George Grosz ve Raoul Hausmann'in
reklamlardan ve gazetelerden elde ettikleri, onlar1 gesitli bigimlerde orijinal olarak
gelistirdikleri ve Dadaist sanat i¢inde en ¢ok kullanilan bir fotograf teknigidir. Bu
sanat¢ilar terim olarak "caligmayir biraraya getirme-yapilandirma" anlaminda
"fotomontaj" sozciigiinde birlesmislerdir. Amaglar1 hayali olanla ¢esitli zamanlarda

yasanan gercekleri biraraya getirmekti.

Ilk uygulanan fotomontajlarda genellikle birden fazla negatif biraraya getirilerek
montaj yapilirken, dadaist sanat i¢ginde hem birden fazla negatif kullaniliyor, hem de
cesitli dergi, gazete, reklam afisleri ve atiklar vs. gibi birgok yardimci malzeme kes-

yapistir yontemiyle kullanilarak fotomontaj uygulantyordu.

Sekil 3.5 Tatlin at Home, Raoul Hausmann, 1920. (Url-15)

1922'lerde Grosz ve Heartfield yapistirma resim (kolaj) alaninda isbirligi yapmaya
basladi. Kolgjlarinda fotograf goriintiileri de kullaniliyordu. Heartfield, savastan
sonra propaganda amaciyla kullandig1 fotograflarla iin yapti. Kamerayla elde ettigi
gorlntiileri, Ogretici sanatinda hammadde olarak kullandi. Yanyana ve iistiiste
getirilen goriintiiler, iceriklerinin gercekligi yiiziinden herhangi bir iletiyi biiyiik bir
carpicilikla aktarabiliyordu. Bu yontemde bir fotograftan kesilen parcalar, zemin
olarak kullanilacak bir bagka fotografa yapistirilir ve yeni bir fotograf goriintiisii elde
edilir. Fotomontaj, izleyicinin ilgisini ¢ekmenin disinda politik ve toplumsal degeri

olan konularda gii¢lii tepkiler yaratmak icin de kullanilmaktadir.
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Ornegin Heartfield, dzenle yaptig1 fotomontajlartyla Nazi Almanyasi'nda tirmanan
terorii kinarken bu alanin da ilk orneklerini vermistir. Mutlu Filler adli yapit1 bu

konuda ¢arpici bir fotomontaj 6rnegidir.

Sekil 3.6 Mutlu Filler, John Heartfield, Picture Post Dergisi, 1938. (Url-16)

Dada savas ve savas sonrasi ortamin yarattigt bunalim i¢inde bir cilgimlik gibi
gbrlinmils ve sanat tarihinde bir kargasa ve anarsi olayr olarak nitelenerek kisa
zamanda unutulmustur. Sanatcilarinin ¢ogu daha sonra onciiliigilinii yaptiklar1 soyut
sanatin ve yeni bir akimin, silirrealizm akimmin ortaya ¢ikisinin habercisi ve

temsilcileri olmuslardir (Ozdemir, 2008).

Sekil 3.7 Photogram, Laszlo Moholy-Nagy, 1926. (Url-17)
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Siirrealizm herseyin sanat ve sanat objesi, herkesin de sanat¢i oldugunu ilan etmistir.
Bu akim i¢inde yer alan sanatgilar da akimin ideolojisine uygun yapitlar
vermislerdir. Akimin 6nde gelen fotograf¢ilart Man Ray ve Laszlo Moholy-Nagy,
fotografta bircok yeni teknik kullanarak siirrealizme 06zgii, akimin oOzelliklerini
tastyan g¢aligmalar yapmiglardir. Aslinda Man Ray ve Laszlo Moholy-Nagy’nin
yapitlarinda  kullandiklar1  dstiiste  baski(sandvi¢ baski), fotomontaj, kolaj,
solarizasyon gibi teknik yontemler ¢arpici ve farkli goriintiiler elde etmekle birlikte
savas Oncesi fotograf anlayisina karsi ¢ikmak ayni zamanda da Alfred Stieglitz ile
Edvvard Steichen’in baglattiklar1 yeni gercekeilik akimiyla da alay edercesine soyut
fotograflar iiretmek amacindaydi (Ozdemir, 2008).

Sekil 3.8 Scott Mutter: A More Perfect World, Scott Mutter. (Mutter, 1992)

Fotografin manipiilasyonu ile elde edilen tiim bu c¢aligmalarin 1518inda, bu boliimde
sorgulanan temel diisiince fiziksel mekan ve fotografin gerceklik iliskisidir.
Gilintimiiz dijital imkanlar1 ile mimari yapinin ii¢ boyutlu gorselleri ger¢ege oldukca
yakin bir bicimde modellenip yapmin her noktasindan farkli lens acilari ile
goriintiiler elde edilebiliyor. Ancak asil konu temas edilen yapinin fiziksel deneyime
dayali algisina fotograflar araciligi ile ne kadar yaklasilabilir. Ornegin bir cismin
farkli bakis agilar1 ve noktalarindan ¢ekilmis fotograflarinin kolajlart mekan algisinin
aktariminda kullanilabilir. Bu baglamda gelismis panoramik fotograf teknikleri de

yapisal belgeleme ve gerceklik konusunda mimari alanda faydali olabilecek bir
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yontem olabilir. Bu anlamda David Hockney’in fotograflarla yaptig1 ¢aligmalar da
gerceklik algisinin sorgulanmasi anlaminda dikkate deger ¢alismalardir. Hockney’in
tic giinliik bir periyotta farkli zaman dilimlerinde ayni sokagin farkli noktalarindan
kaydedilmis kareleri bir araya getirerek olusturdugu calismast (Sekil 3.9) gerceklik

algisinin aktariminda deneysel orneklerden birisidir.

Sekil 3.9 Place Furstenberg, Paris, David Hockney, 1985. (Url-18)

Fotografta sanat¢idan direkt olarak gelen ve iiriinii birinci dereceden etkileyen bir
miidahale vardir ki, bu da kadrajdir. Fotograf¢i yasanan ani iiriine doniistiiriirken
olas1 binlerce kadraj olasiligindan kendisine gore 6zel birini seger ve izleyiciye onu
sunar. Fotografin yalan sdyledigine dair iddialarin 6nemli bir dayanagi da o karenin
disinda kalan ve géremedigimiz seylerdir. IPIX?’ler ya da dijital panoramalar ise bu
saklayis1 da ortadan kaldiriyor ve fotografin miikemmel analoguna bir adim daha
yaklagmasini sagliyor. Fakat elbette bu noktada devreye giren gorsel deformasyon da
daima terazinin diger yarisindaki agirhigi ile tartigmaya agik bir nokta olarak

gozliniinde bulunuyor.

3.2 Fotograf ve Gerceklik

Fotografa bakan kisinin gerceklik olarak farkina vardigini sandigi sey, aslinda yeni

bir gergekliktir.

*IPIX™, 360 Derecelik fotograflarla i¢ ve dig mekan goriiniimlerini Internet {izerinden kullanicilara
sunabilmeyi saglayan bir Resim Teknolojisidir.
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Teknolojiyle beraber sanat yapitinin seri iiretimi de s6z konusu olmaya baglamistir.
Bu yolla, sanat yapit1 artik yalnizca oldugu yerde degil, her yerde goriilebilir bir hale
gelmeye basladi. Miizedeki bir yapitin kitaplarda, tshirtlerde, reprodiiksiyonlarda ve
takvim yapraklarinda goriilebilir olmasi o yapitin artik “biricik” olmasindan
uzaklagmasina ve mesajinin degismesine de neden oluyordu. Eskiden kendi
mekaninda “tek” olan bir yapit, kendine bir atmosfer-aura yaratir ve o atmosferde
yapitin anlamin etkilerdi. Oysa mekan degistik¢e anlam da degiseceginden, o eser
artik her goriildigii yerde farkli bir anlamla degerlendirilecekti. Artik bir La
Joconde’un (Mona Lisa) miizedeki anlamiyla manav diikkanindaki anlami bir
degildi. Sanat yapiti artik ilk mekaniyla olan anlam aligverigini terk ediyor, her
girdigi mekanda anlam degistirmeye basliyordu (Alisir, 2009). Elbette mimari
nesnenin algisinda da durum farkli degildir. Anlam, imaj lizerinde degisime ugramis
ve bagka bir boyut kazanmistir. Bu durum mimari yapinin biricik olan aura’sini
reprodiiksiyonlar1 yoluyla ¢ogaltmis, ancak bu “mutant aura” ¢ogu noktada nesnenin

fiziksel aurasindan uzaklasip yepyeni anlamlar ve algilar olusturmustur.

Sekil 3.10 Bahrain I, Andreas Gursky, Sekil 3.11 Untitled XV, Andreas Gursky
2005. (Gursky, 2009) 2005. (Gursky, 2009)

Gergeklik konusunda farkli bir goriis noktasi olan fotograf¢ilardan birisi de Andreas
Gursky’dir. Gursky kompozisyonlarini biiyiik ¢ogunlukla kent iginde iiretmektedir.
Kent manzaralari, sonsuz ufuklar, ¢cok katli ofis binalari, devasa fabrika koridorlari
ve kalabalik kamu mekanlar1 gibi biiytlik 6l¢ekli alanlar Gursky'nin ¢alismay tercih

ettigi yerler arasinda bulunur. Tiimel bir ifade yakalamak iizere uzak mesafeden
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cekilen fotograflar, i¢inde bulundugumuz ¢agdaki giinliik yasantinin estetigini
yansitir. Fotograflariyla insanin doga, teknoloji ve toplum igindeki roliiniin
elestirisini yapmay1 amag edinen Gursky, c¢ektigi nesnelerin geometrisini kullanarak
diinyayr kendi gorsel estetigi c¢ercevesinde yeniden ya da “sifirdan”
sekillendirebilmektedir. Bu c¢ercevede, sanat¢inin fotograflarindaki detaylarin
hicbirinin keyfi olmadigini; genele hakim bir diizensel {ist yap1 i¢inde ¢esitli mikro
ve makro alt diinyalarin i¢ ige oriildiigiinii gormek zor degil. Odaklandig1 mevzi ve
konular arasinda; seyahat ve eglence mekanlar1 (kuliipler, havaalanlari, otel igleri,
vb), finans merkezleri (borsa yapilari, ticaret mekanlari, gokdelenler vb), endiistri

yapilart (fabrikalar, imalathaneler, vb) ve bilisim (kiitiiphaneler, veriler, vb)

bulunmaktadir.

Kendisinin “formel” olarak niteledigi ifade yapisina karsin Gursky, salt gercekligin
aktarimi ya da objektif yaklasim gibi klasik tavirlar elinin tersiyle itip, ifade etmek
istedigini daha iyi vurgulayabilmek iizere dijital teknolojilere bagvuruyor. Bu
ortamin sundugu zengin olanaklar sayesinde miikemmel bir kompozisyon yapisi ve
etkileyici, akilda kalic1 ve igerigi destekleyen bir doygun renk kullanimi elde ediyor.
Fotograf lizerinde dikkati dagitacak gereksiz detaylarin silinmesi ya da ayni1 6znenin
farkli bakis agilarinin ayni fotograf iizerinde birlestirilmesi gibi “kiibist” miidahaleler
aracilifiyla dijital teknolojileri kullanan sanatgi, “destekli gerceklik” olarak
adlandirilabilecek bir ifadeye ulasiyor. Gursky bu miidahale siirecini, Grnegin,
Singapur Borsa Binasi fotografindaki zeminde duran “broker”larin ceketlerinin

renklerini degistirecek kadar ileri gotiirebiliyor.

Sekil 3.12 Singapur Borsasi, Andreas Gursky, 1997. (Url-19)
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Gursky’nin 2007 yilinda Istanbulda gerceklestirdigi sergiyi degerlendirdigi yazisinda
Germen(2007) sdyle der;

Mekani, mimariyi, kenti, uzanmu fotograflarinda yeniden insa ederek bize yeni bir kurgu
sundugunu diigiiniiyorum. Bu savi da, bu kez San Diego'daki Siggraph Art Gallery'de
sergileyecegim bir dikey panoramanin konsept metni ile desteklemeye c¢alisacagim:
“Mekan daha ¢ok fiziksel bir olusum olarak gelir aklimiza, ama son zamanlarda
etkilesimli medya ve bilgisayar ortamindaki sanal olusumlarla mekanin gayri-fiziki bir
sekilde var edilebilecegini / algilanabilecegini / yaratilabilecegini biliyor, goriiyoruz.
Burada 'mekanin yeniden ingasi' slireci devreye girmekte. Fotograf ise, mekanin en
vazgecilmez temsil aract oldugu icin bu siiregte yerini aliyor; mekani ¢oziiyor,
pargalarina ayiriyor, o parcalart daha 6nce olmadigi bir sekilde yeni bir kombinasyonla
bir araya getirebiliyor ve fiziki gerceklikten yola ¢ikarak yeni bir sanal gergeklik ortaya

¢ikartyor.”
Mekan algisin1 zorlayan c¢alismalart ile taninan sanatgr Gordon Matta-Clark’in
fotograflarinda ise bu kez dogrudan fiziksel olarak deforme edilmis calismalari
izleriz. Bolme (Sekil 3.13) isimli ¢alismasinda bir evi ikiye bdlerek mekana yepyeni
bir kimlik kazandirir. Benzer bir bicimde Conical Intersect (Sekil 3.14) isimli
caligmasinda Matta-Clark farkli diizlemlerinden kesitler aldigi yapiy1r bu kez i¢
mekandan fotograflamistir. Dijital manipiilasyon ile gergek disi bir etki yaratilmig

izlenimi veren bu kareler esasinda fiziki ger¢ekligin kendisidir.

Sekil 3.13 Bélme: Dig, Gordon Matta-Clark, 1974. (Diserens, 2006)
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Sekil 3.14 Conical Intersect, Gordon Matta-Clark, 1975. (Url-20)

Fotograf ve ger¢eklik konusu fotografin kesfinin {izerinden gegen onca zamana
ragmen gilinlimiizde tartisma ve degerlendirme konusu olmaya devam etmektedir.
Ancak bugiin sunu ifade etmek gerekir ki; fotografi, artik tabir yerinde ise
siliklesmeye baslayan gerceklik kavrami {izerinden tartismaya c¢alismak bir tiir

kavramsal patinajdir.

3.2.1 Kopyalama, roprodiiksiyon

Herkes bir tabloyu, oOzellikle plastigi, hele hele mimariyi fotograf iizerinde
kavramanin gerceklikte kavramaktan ne kadar daha kolay oldugunu gdzlemlemis
olmalidir. Bunu kestirmeden sanat duyusunun yozlagmasi, c¢agdaslarimizin

yetersizligi ile agiklamak oldukg¢a ¢ekici bir ¢oziimdiir. Ama bu agiklamanin yoluna,
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roprodiiksiyon tekniklerinin gelismesiyle asagi yukari aym1 zamanda biiyiik eser
anlayisinin da degismesi olgusu tas koymaktadir. Biiyiik eserler artik tek-tek kisilerin
iriinli olarak goriilemiyor. Kolektif yapilar haline gelmis, Oyle bir gorkem
kazanmislardir ki, oziimlenmeleri neredeyse kiiglltiilmeleri sartina bagli hale
gelmistir. Sonucta roprodiiksiyon yontemleri bir kiicliltme yoludur ve insanlara,
eserler ilizerinde, belli bir dlciide egemenlik saglamaktadir: bu 6l¢ii egemenlik de

olmasa artik yapitlar hi¢ ele gelir halde degildir (Benjamin, 1931).

Fotograf, gozlerimizin sevmesini bilemedigi asli, roprodiiksiyonda hayranlikla

izlememizi saglar (Bazin, 1995).

Fotograf, ister Roland Barthes mitolojisi’nin, ister Jean Baudrillard simulakrum®unun
basat drnegi olarak olsun, 1960’11 yillarda tarihsel ya da estetik nesne kimligini
ardinda birakip kuramsal bir nesne haline gelmistir. Fotograf bu “aslinda olmadigi
cokluk”un kusursuz 6rnegi kopya seklindeki yapisal konumuyla bir¢cok ontolojik
¢oklintiiniin yerini gosteriyordu. Kopyanin hizla gelismesi aslinda alintilanmasini
kolaylastirmakla kalmadi, aslin “kendisi” s6zde birligini de bir alintilar dizisine
ayristirdi. Ve eskinin yaratici yazarinin yerine, bu alintilar derleyicisi bir devsirmeci
olarak yeniden tanimlanip, sizofrenik bir bi¢imde okur kitlesine katilmak iizere
“giizel yazi kitab1’nin (modernist estetigin) 6teki yaninda yeniden konumlandirildi.
Ozellikle Barthes, fotografin -biitiinliiklii varligin bu yikicisinin- gostergebilimsel bir
el gabuklugunu gergeklestirmesine olanak saglayacak yapisal ironisiyle ilgileniyordu:
Buna gore, fotograf fiziksel ylizeyinin kusursuz biitiinliigiiyle, kendi alinti
islemlerinin izlerini 6rtecek daha biiyiik bir birlik giivencesini biitiin s6zde biitiinligi
ve sirekliligi icinde, islenmemis dogay1 cagirtyor gibiydi. Fotografin iz(trace),
dizili(index) ve kalip(stencil) yapisina katilimi, onu kuramsal bir nesne haline
getiriyordu: doganin “mit” olarak yeniden kesfini, kiiltlirde doganin tarihle
politikanin isleyislerini gézden uzak tutabilecek bir maske olarak iiretimini

irdeleyebilecegimiz bir kuramsal nesne (Krauss E.Rosalind, 2007).

* Roland Barthes (1915-1980) gostergebilimsel arastirmasinda betimlemeden hareket ederek
kuramlagtirmaya ulasti. Nitekim “Mitolojiler” (Mythologies, 1957) adli kitabinda toplumu, yine
toplumun kullandig1 goriintiiler, mitler, sdylemler gibi gostergelere dayanarak elestirmeye calisirken,
sozde dogal olanin, dogustan var olanin gerisinde gizlenen kiiltiirel olanin, edinilmis olanin pesine
distii. (Url-21)

> Simulakrum (gogulu Simulakra) dogadaki cansiz maddelerin kendiliginden, bir anda veya zamanla
bir canliya benzer bigim almasina ve bu tiir olusumlara verilen addir. Felsefede ise Jean Baudrillard
goriisiine gore orijinali, gercegi, ilk 6rnegi olmayan; kendisi zaten kopya olan bir seyin kopyasini
anlatan bir terimdir. (Ulag, 2003)
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Sekil 3.15 Eyfel Kulesi, Fotograf: Gene Sizemore. (Url-22)

Sekil 3.16 Eyfel Kulesi Baskili Kupa (Url-23)
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Baudrillard’in elinde, bu maske son bir yok olusun modeli haline geldi; bu yok olus
araciligiyla maddi tiretim diinyasinin nesne-kosullarinin yerine bunlarin suretlerinden
(kendi baslarina meta dolasimina girmek i¢in seylerin ylizeylerinden kopup
uzaklasan sayisiz imgeden) olusan simulakrum aglar1 gececekti. Meta kiiltiiriiniin
daha oOnceki bir bigiminde degisim degerinin hareketi kullanim degerinin
yerlesikliginin amansizca yerine gegerken, son bi¢iminde bunlarin her ikisi yerlerini
Gosteri’nin goriintii oyununa birakirlar. S6z konusu gosteride meta yalnizca bir imge
haline gelmis, boylece katisiksiz gosterge degis tokusuna 6zgii hitkkmedici kralligina

kurulmustur (Baudrillard, 1981).

Fotograf makinesinin bulunusu bu makinenin bulunusundan ¢ok Once yapilan
resimlere bakis1i da degistirdi. Baslangicta resimler silislemek iizere yapildiklari
yapimin biitiinleyici birer parcasiydi. Erken Ronesans katedral ya da kiliselerinde
insan, duvarlardaki Imgelerin yapinin i¢ yasaminin birer kaydi oldugu, imgelerin
birleserek yapinin bellegini olusturdugu duygusuna kapilir - imgeler yapinin kendine

0zgii niteligini boylesine tamamlar.

Her resmin biricikligi bir zamanlar bulundugu yerin biricik olmasindan
kaynaklaniyordu. Resim bir yerden bagka bir yere taginabilirdi. Ama hi¢bir zaman
ayni anda iki yerde birden goriilemezdi. Fotograf makinasi, resmin fotografini
cekerek resmin imgesinin tasidigi Dbiricikligi ortadan kaldirmis oldu. Bunun
sonucunda resmin anlami degisti. Daha kesin sdylersek resmin anlami g¢ogaldi,

bir¢cok anlama boliindii.

Herhangi bir resim televizyon caminda goriindiiglinde olanlar buna ¢ok canli bir
ornektir. Resim her seyircinin evine girer. Seyircinin evindeki duvar kagitlari,
mobilya ve hatira egyalariyla ¢evrelenir. O ailenin havasina girer. Konugmalarina
konu olur. Kendi anlamini onlarin anlamimna katar. Bu resim ayni anda baska
milyonlarca eve de girer, bunlarin her birinde degisik bir baglam i¢inde goriiliir.
Fotograf makinas1 araciligiyla artik resim, seyirciye gitmektedir, seyirci resme degil.
Boylelikle resmin anlami ¢ogalmaktadir. Elbette buna tiim yeniden canlandirmalarin
az ¢ok carpitilmis oldugu, bu yiizden ilk resmin gene de bir bakima biricik oldugu
sOylenerek karsi ¢ikilabilir (Berger, 1986).

Goodman(1976), Languages of Art kitabinin taklit {izerine olan boliimiinde soyle

der:
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Bir goriintli yalnizca belli bir uzaklikta ve agida ve belli bir 1s1ktaki nesne degildir; ona
baktigimiz ya da kavradigimiz nesnedir, yani nesnenin bir versiyonu ya da yorumudur.
Bir nesneyi simgelerken, boyle bir yorumu kopyalamayiz boyle bir yoruma ulasiriz. Ve
bu, kullandigimiz alet fotograf makinesi yerine bir kalem ya da fir¢a olsa, daha az dogru
olmaz. Alet secimi ve belli bir bicimde kullanimi, yoruma katkida bulunur. Bir
fotografcinin yapiti da tipk: bir ressamuinki gibi, kisisel bir bigemi gdsterebilir.

Bagka sozciiklerle anlatmak gerekirse, auranin yok edilmesi yeniden tiretim yoluyla

diinyadaki tiirdesligin artirildigin1 gozler 6niine serer. Kopyalar 6zgiinlerinin yerine

gecer. Arkasindan da sunu diyebiliriz: Auray1 yok eden yeniden iiretimler sayesinde

arttig1 diisiiniilen ve artmakta olan diinyadaki aynilik (tiirdeslik) iyi degildir (Price,

2004).

Goodman, dil teriminin yerine, kesin bir bigimde, simge dizgeleri sozciigiiniin

kullanilmas1 gerektigini aciklar.

Dil, sozciiklerin karmasik fakat kurallar1 konmus iliskilerle nesneleri ya da birbirini
imledigi bir dizgedir. Gozle goriiliir nesneler diinyasi veya fotograflanabilen diinya
ise boyle bir yapiya sahip degildir. Yalnizca yiizeysel olarak kopyalanabilir. Yiizey,
yapiy1 (goriilebilen her seyin bir adi vardir) kopyalayacak ama bu yap1 fotograftan
farkli bir dizgeye ait olacaktir (Price, 2004).

Platon'a gore sanat bir dykiinme (mimesis), bir tiir taklittir. Ornegin ressam, bir
masay1 resmettigi zaman, biitlin masalarin asl olan o tek ve 6z gergekligin, masa
"idea"smnin benzerini degil, marangozun elinden ¢ikan masalarin benzerini yaptigi
igin ti¢lincii derece uzaktan bir taklit¢i ya da benzetmeci olmaktadir. Bu bakimdan
resim sanati, bir seyi oldugu gibi degil, goriindiigli gibi yapma sanatidir. Cilinkii bir
masaya yandan, karsidan ya da baska bir tarafindan bakinca masa degismez, ama
degisik bir goriiniis kazanir. Resim ise nesneleri olduklar1 gibi degil goriindiikleri
gibi verdiginden, gercekligin degil, goriinenin benzetmesidir (Bozkurt, 2000).
Gorildigi gibi Platon'a gére madde diinyas1 gergek degildir. O bir goriiniisler
diinyasidir. Gergek diinya ("idea"lar diinyasi) ile i¢cinde yasadigimiz maddi diinya bir
tiill perdesi ile birbirinden ayrilmistir. Bu nedenle duyularimiz yoluyla algiladigimiz
varliklar idealarin yalnizca soluk kopyalaridir. Sanat bir mimesis olduguna yani
dogay1 taklit ettigine gore sanatgilar, gergekler yerine sadece goriiniislerle ugrasirlar.
Yani kopyanin kopyasini yaparlar ve bu nedenledir ki insanlar1 gergekliklerden
uzaklastirirlar. Bu problemi Platon (2006) "Devlet" adli eserinde su sekilde dile

getirmistir:
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istersen bir ayna al eline, dort bir yana tut. Bir anda yaptin gittin giinesi, yildizlar,
diinyay1, kendini, evin biitiin esyasini, bitkileri, biitiin canl varliklar1.- Evet, goriiniirde
varliklar yaratmis olurum, ama hicbir gercekligi olmaz bunlarin.- Iyi ya, tam iistiine
bastin diigiincemin; ¢ilinkii bu tiirlii varlik yaratan ustalar arasina ressami da koyabiliriz,
degil mi?
Goriildiigi gibi ayna, yoneltildigi nesneler diinyasini oldugu gibi igerisine alir ve
bize geri yansitir. Fakat ayna igerisindeki bu diinya gercek bir diinya degildir.
Yansittig1 nesnelerin birer goriintiisii, birer taklididir. Dolayisiyla boyle bir etkinligi,
kopya etmek etkinligini igeren sanat, tipki bir ayna i¢ine diisiiriilen evren gibi konu
edindigi nesneler diinyasin1 bize geri yansitir. Sanat bize gergekligi degil, bir
goriintliyli, bir kopyay1 gosterir. Bu, siir i¢in dogru oldugu gibi, resim sanati ve
miizik sanat1 i¢in de dogrudur. Ciinkii sanatta s6z konusu olan gergeklikler degil,
goriintlilerdir. Platon bunlar1 sdylerken haklidir. Gergekten de bu boyledir. Bir tuval
tizerinde gordiigiimiiz obje gercek degil, bir gergek nesnenin goriintiisiidiir. Nasil ki
sahnede seyrettigimiz Hamlet de gercek Hamlet degil, onun goriintiisiidiir. Hatta
giiniimiiz anlayisina gore, sanatin onu seyredenlerde uyandirdigi duygular da gercek
duygular degil, goriintii-duygulardir. Nesne ile sanat arasindaki ilgi, boyle bir kopya,
bir benzetme, bir taklit (mimesis) ilgisidir. Platon'a gore taklidin objesi dogrudan
dogruya bizi her yanimizdan saran nesneler, goriinlisler diinyasidir. Buna gore
sanatin objesi olan fenomen'ler aslinda gercekligi bulunmayan birtakim kopyalardir.
Ciinkii gercek olan sadece idea'lardir; sanatin taklit ettigi seyler ise bu idea'larin birer
benzetmesi, birer kopyasidir. Sanatin yoneldigi obje, yani mimetik obje, aslinda bir
kopyadan bagka bir sey olmadigina gore, sanat eseri, bir gercegin, bir 6zgiin varligin
degil, ama bir kopyanin kopyasi olacaktir. Platon'a gére mimesis etkinligiyle gergek
varliga hicbir zaman erisilemez (Tunali, 1996). Oyleyse diyebiliriz ki sairler,
Homeros basta olmak tizere, en yiiksek degerleri anlatirken olsun, birer
benzetmecidirler sadece; gercegin kendisine ulasamazlar. Ressam nasil
kunduraciligin ne oldugunu bilmeden bir kundura resmi yapiyor, bir sanat1 onlardan
cok bilmeyenler de renklere, bigimlere bakip onu sahici gibi goriiyorlarsa, bu da dyle
(Platon, 2006).
Platon'un 6grencisi Aristotales ise insanda li¢ temel etkinlik bulur, bunlar sirasiyla,
bilme, eylemde bulunma ve yaratmadir. Ona gore ister siir olsun isterse miizik ya da
figliratif sanatlar olsun, biitiin sanatlarin 6zl taklit, yani mimesis'tir. Aristo, taklidi
temel bir insani igtepi olarak ele alir. O halde taklit, taklit olarak nedir? Bu soruya

Aristotales hi¢ duraksamadan soyle karsilik verir:
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Siir sanat1 genel olarak varligini, insan tabiatinda temellenen iki ana nedene borglu gibi
goriiniiyor. Bunlardan birincisi taklit igtepisi olup, bu insanlarda dogustan vardir;
insanlar biitiin 6teki yaratiklardan 6zellikle taklit etmeye olaganiistii yetili olmalariyla
ayrilir ve ilk bilgilerini de taklit yoluyla elde eder. ikincisi, biitiin taklit iiriinleri
kargisinda duyulan hoglanmadir ve bu, insan i¢in karakteristiktir. Sanat eserleri

kargisinda yagantilarimiz bunu kanatlar.

Taklit, bir ictepi olarak insan varlifina yalmz yerlestirilmekle kalmiyor, aym
zamanda insanin temel bir belirleyicisi olarak diisiiniiliiyor. Taklit bir insanin ana
Ozelligi ve insana 0Ozgii olan bir temel igtepi olarak diisiiniiliince, su sonuca
varilabilir; insanin bir homo sapiens olarak meydana getirdigi her seyin temelinde
mimesis vardir. Buradan Aristotales ile hocasi Platon’un taklit, yani mimesis
goriiglerinin ne kadar birbirinden farkli oldugu acik olarak goriiliiyor. Platon’un
mimesis’t olumlu bir etkinlik olarak gormemesine karsilik, Aristotales mimesis
ictepisini insan tabiati i¢ine sokuyor ve biitiin bilgilerimizi saglayan bir temel motif
olarak anliyor. Mimesis, o kadar insani bir deger oluyor ki, insant hayvandan ancak
bu yeti ayirabiliyor. O halde, Aristotales’in mimesis goriisii, tamamen olumludur
(Tunal1, 1996).

Empresyonizm®den soyut sanata uzanan sanatsal arayislarda fotografin kesfi onemli
bir rol ustlenmistir. Fotograf, nesneden yansiyan 151¢in duyarkat tizerinde biraktig
izdir. Aym1 seyi gliniimiiz teknolojisinin diliyle, nesneden yansiyan 1518in sayisal
degerlere donistiiriilmesi ile elde edilen dijital kayit olarak da soyleyebiliriz. Her iki
teknolojide de esas olan, fotografin nesneler diinyasi ile olan fiziksel iliskisidir.
(Turan, 2007)

Dijitallesmenin getirdigi yenilikler fotograf yolu ile kopyalama ve imgesel yeniden
tiretim tekniklerini kolaylastirmig ve yayginlagtirmistir.  Mimari  nesnelerin
goriintiileri de bu gelismeler dogrultusunda kopya ve yaymn zincirindeki yerini
almistir. Bugiin zihnimizde yer edinmis bir ¢ok yapiyr kiiltiirel ya da c¢evresel
baglamlarindan bagimsiz olarak yalmizca “kopyalar” {izerinden tanimakta ve
algilamaktay1z. Kopyalamanin bu “bas dondiiriici” iiretim ve dolagiminin tetikledigi
“fotojenik” yap1 iiretimi hassasiyetinin yapilarin mimari nitelik ve kimliginin dahi

Otesine ulastigini sdyleyebiliriz.

® Empresyonizm (19yy) diinyaya bakista bir devrim gerceklestirmistir. O zamana kadar insanoglu
diinyaya optik olarak bakmig ama psikolofizyolojik olarak gérmemistir. Empresyonistler bakmaya,
gormeyi eklemislerdir. Goriinilisii gerceklik olarak kabul eden bu anlayisa gore tiim varlik
izlenimlerden meydana gelmistir.
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3.2.2 Maske

"Fotograf sanati bir cin kovma sanatidir. Ilkel toplumlarin masklar1 vardi, burjuva

toplumunun aynalari, bizim ise goriintiilerimiz var" (Baudrillard).

Baudrillard’in modern toplumun maskeleri olarak tanimladigi fotograf bu tanimda
bir tiir gorsel, estetik zihin uyaricisi, “temizleyicisi” anlaminda kullanilmistir. "'cin
kovma", bir tiir metafor, yani fotograf sanati insan ruhunu, diisiincesini sarmalayip
devindirebilecek bir gorsel araci, bir olus, bir yansima, bir maske olarak

yorumlanmustir.

Barthes "maske" sozcligilinii, bir fotograf yapma siirecinde dogal olarak var olan
gizleme ediminin genis anlaminda kullanmaktadir. Adlandirmak gerekirse
Lucretius™a kadar geri gidebilecegimiz seyin, gorintiiniin disindaki ince tabaka ya da
zarin kaldirilmasi, kaldirma edimiyle bir maske yaratir. Fotograf, goriintiiniin
disindaki ince tabaka ya da zardir. En azindan, kaldirmayla (gergeklikten
kopyalanan) bir maske olma gergegine dikkat ¢eker. Ayrica, maskenin kaldirilmasi
yalnizca onun varolusuna ait "maskelik" niteligini dogrulamakla kalmaz, aym
zamanda maske, s6z konusu nesnelerin gergek resmi olarak ele alinir, ¢iinkil tipki
gercek nesnelerin gorlindiigii gibi ya da bizim onlar1 gérmeyi 6grendigimiz gibi
gorinmektedir. Bir kez daha, onu ger¢cek resim olarak ele almamizin nedeni,
fotografin, gozle goriiliir diinyadaki kaynagiyla siki ve zorunlu bir baginin olmasidir.
Maskenin bu bi¢cimde kullanilmasi, fotografcilik kesfedilmeden oOnce pege
sOzcligliniin kullanimina ¢ok benzer. Bu, algilamanin kusurlu olduguna dair bir
kabullenmedir; epistemolojik kesinligin yoklugu norm olmustur; goriirken siirekli
gdziimiizde canlandiririz. Ozel ya da bireysel olanin igine girilemeyecegi vurgulanir
boylece. Vurgunun yer degistirmesiyle, birey, bir tipi (6rnegin, August Sander'in ya
da Sir Benjamin Stone'un gektigi fotograflarda) temsil edebilir (Price, 2004).

"Maske"nin diger kullanimi da, basin arkasinda baglanan iplerle ya da kulaklara
tutturulan kancalarla yiize takildiginda ya da daha esasli bir bi¢imde basin tamamini
kaplayarak omuzlara dayandiginda arkasindakini saklayan 6zel bir yiiz ortiisii demek
olan sozlik anlaminda kullanimidir. Egretilemeyi genisletirsek, herhangi bir seyi
saklayan gercek bir ortiidiir. Yunan maskesi, iste bu gercek ortiidiir. Barthes maskeye

hem gercek hem de genisletilmis egretilemeli anlamlar1 yliklemistir.

" (Titus Lucretius Carus) M.0O. 99 - M.O. 55 yillar1 arasinda yasamis, Roma dénemi sair ve filozof.
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Sekil 3.17 Young Girl in Circus Wagon, August Sander, 1926. (Url-24)
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Sekil 3.18 “Many Are Called”, Walker Evans, 1938. (Yale Uni. Press, 2004)
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Maske, fotograf¢ilik ve fotograflarla ilgili olarak siklikla kullanilan bir kavramdir;
ancak acik bir bigcimde sinirlandirilarak tanimlanmadikga, olasi biitiin anlamlar
ortiiktiir. Walker Evans, New York metrosunun vagonlarindaki insanlar1 yolculuk
sirasinda gizliden gizliye fotograflamistir. Bu Oznelerle ilgili olarak Agee

(Agee,1966) soyle der:

Bu varliklarin en yalini ya da en giigliisli, deneyimi ile dyle tasarlanmistir ki, saklamasi
gereken bir yarast ve ¢iplakligi, ayrica bunu saklamaya yarayan koruyucular1 ve
kiliklar1 vardir. Biitiin yagami boyunca, bu koruyuculart neredeyse hi¢ ortadan
kalkmamuistir. Diger her bir insanin karsisinda, ne kadar yiirekten bir giiven ya da ne
kadar duyumsamazlik s6z konusu olursa olsun, maskenin bir parcasi hep oradadir,
maskenin arkasinda korkudan sinen yaratigi, onu yok edebilecek bakistan korumak i¢in
biitiin aynalarin karsisinda dimdik ayaktadir. Yalnizca uykuda (orada bile tam olarak
degil) ya da yalnizca bazi dinlence, huzur, yalmzlik dolu uyanis anlarinda bu
koruyucular ortadan kalkar; bu anlar ¢ok ender olarak kisinin kendisi ya da baska bir

insan tarafindan goriilebilir.
Burada, dis goriiniis, igteki gercek varligin maskesi olarak ele alinmaktadir; bu, onu
sergileyen kisinin istegiyle bicimlendirilmis bir maske olup fotograf¢inin igine
girdigi ya da Agee'nin ileri siirdligli gibi, 6zne tarafindan diisiiriilmiis bir maskedir

(Price, 2004).

Sekil 3.19 A House on a Hill, Hollywood, Fotograf Diane Arbus, 1963. (Url-25)
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Bagka bir tiir maske, Arbus’un ¢ektigi ve “A house on a hill Hollywood, Cal.1963”
baslikli fotografta goriiliir. Bu fotografta, goriiniir bir bigimde arkadan yap1 iskelesi
payandasi ile desteklenen diiz bir ev cephesinin, batan gilinesin aydinlattigi pamuk
gibi bulutlara vuran golgesi goriiliir. Gokylizii aydinliktir, ufuk ¢izgisinin altinda yap1
unsurlar1 koyu renktir, pencere ayrintilar1 ve yangin merdivenleri daha da koyudur,
¢imenler ise biraz daha solgundur. Arkasindaki boslugu kapatan cephe, bir maskedir.
Bu, ev yanilsamasi vermesi ilizere yapilmis bir Hollywood yapisidir, fakat fotograf
arkadaki destekleri icine alarak yanilsama unsurlarini bile bile gosterir ve bir etkiyi

yok ederken bir digerini yaratir (Price, 2004).

Bu “poz verme” durumu mimari yapilarda da gormeye alisik oldugumuz bir
durumdur. Ozellikle medyanin ve gérsel hiyerarsinin etkisini ve ulasilabilirligini
artirdig1 giliniimiizde binalar adeta maskeleri ile birlikte tasarlanmaya baslanmigtir
(Sekil 3.19, Sekil 3.20). Kapak pozu verebilecek ayrintilar yapinin fonksiyonunun
disinda binaya giydirilerek yapilar fotojenik birer nesne haline doniistiiriilmeye
calisilmaktadir. Bu yapisal maskeleme durumunu kentsel Olgekte uygulama

girisimleri bile projelendirilmis ve uygulanmistir.
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Sekil 3.20 Basque Health Department Headquarters,
Coll-Barreu Arquitectos. (Url-26)
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Sekil 3.21 Architectural Exteriors, Green Over Grey Design, Vancouver. (Url-27)

Cephe, bina ile sokak arasinda bir arayiiz olusturmakta ve yapiy1 gézleyen alginin ilk
temas1 bu arayiiz ile olmaktadir. Yapmun isleyisi ve fonksiyonundan bagimsiz
giydirilen bu “maske” cepheler, yapinin yiizii haline gelmekte ve fotojenik pozlar
vermektedir. Daha genis kapsamli ve kentsel diyebilecegimiz bir diger fotojenik

maskeleme uygulamasi yakin zamanda Ankara’da uygulandi.

Aydmlikevler Kavsagi ve Ankara Esenboga Havalimani arasinda "Protokol Yolu"
veya "Esenboga Yolu" olarak da bilinen yol iizerindeki binalarin, 6n cephelerinin
yenilenmesi ¢aligmasinda son asamaya gelindi. Ankara Biiyiiksehir Belediyesi Fen
Isleri Daire Baskanlig1 tarafindan yiiriitiilen proje kapsaminda, 187 adet binanin séz

konusu yola bakan cepheleri klinker tugla panel malzemesiyle kaplandi.

Sekil 3.22 “Protokol Yolu”, Fotograf¢i: Bilinmiyor, Ankara, 2008. (Url-28)
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Kuzey Ankara Girisi Kentsel Doniisiim Projesi kapsaminda ele alinan proje

oncesinde gectigimiz yillarda ayni yol {izerinde genisletme g¢aligmalar1 yapilmisti.

Gegtigimiz yilin yaz aylarinda devam eden cephe yenileme ¢alismalarinin gerekce ve

stireciyle ilgili Ankara Biiyiiksehir Belediyesi web sayfasinda bir "agiklama" metni

yer aliyor:

"Ankara kentimizin Esenboga yolu sadece sehrimizin degil iilkemizin ana giris
kapisidir. Esenboga yolu 4 ay gibi kisa bir siirede Bilyiiksehir belediyemiz tarafindan
genisletilmis ve bu yol Ankara'miza layik 6rnek bir yol haline getirilmistir. Ancak yol
giizergahi lizerinde kalan yapilarin 6n cepheleri gorsel olarak cesitlilik arz ediyordu. Bu
durum tiim kesimlerden ve 6zellikle de yurt disindan iilkemize ilk defa gelen kisiler
tarafindan elestiriye neden oluyordu. Bu farkli renk ve desendeki cephelerin gorsel
olarak farkliliklar1 yaninda cam mozaik uygulamalari, medeniyetimizi yansitmayan
desen ve formlarin bina cephelerinde yer almasi sehrimize ve iilkemize yakismayan bir
imaj cizmekteydi. Bunun Oniine gegilmesi maksadiyla Esenboga yolundaki meskun
hemserilerimizin rizasiyla, yepyeni bir projeye imza attik. Arttk Esenboga yolu
binalarinin cepheleri 1siya dayanikli 6zel cephe kaplamalariyla kaplandi. Tim
Ankaralilarin begenisini kazanan projeye yerli ve yabanci bir¢ok begeni geldi.
Esenboga yolunda oturan ve proje siiresince destegini bizden esirgemeyen
hemserilerimize tesekkiirlerimizi bir bor¢ biliriz. Proje kapsaminda bazi yapilamayan
yan cephelerin de yenileneceginin miijdesini vermek istiyoruz. Projenin tiim Ankaralt
hemserilerimize hayirli olmasini diliyoruz. Esenboga Havalimani ile Aydinlikevler
Kavsag: arasinda, Biyiiksehir Belediyesince belirlenen 187 adet binada kirmizi klinker
tugla kaplamasi, kompozit malzeme ile birlesim noktalar1 ¢evrilerek yapilmigtir. (Daha

Estetik olmasi sebebiyle)"

Cephe yenileme caligmalarinin heniiz devam ettigi 13 Agustos 2008 tarihinde

Mimarlar Odast bir bildiri yayinlayarak uygulamayi elestirmisti:

"Ankara Biiyiiksehir Belediyesi, Fen Isleri Daire Bagkanlig1 tarafindan Esenboga
Yolu'na bakan Ankara Havalimani'mindan Aydinlikevler Kavsagi'na kadarki mevcut
yapilarin cepheleri ayn1 malzeme, ayni renk ve ayni detaylar ile son derece niteliksiz bir
goriiniime biiriindii. Sadece yola bakan cephelere uygulanan klinker kil panel malzeme,
estetik yoksunu detay ve renk secimi ile birlesince, "kentsel tasarim" adina yapilmamasi
gerekenler i¢in "iyi" bir drnek olusturdu. Yap1 cephelerine diledigi gibi miidahale eden
belediyenin yapilarin miellifleri ile iletisime gegilip gecilmedigi konusunda ise
herhangi bir agiklama yapilmiyor. Son zamanlarda yine bu yol iizerinde TOKI
uygulamalar1 (konutlar, okullar, camiler, biiyiik park diizenlemeleri) "kentsel doniigtim"
adi altinda yiriitiiliiyor. Dik yamaclarda kademelenerek oturan tek katli gecekondularin
temizlenerek, en az 10 kath yapilarin, yiiksek istinat duvarlari ile arazi diizlenerek
uygulandig: goriiliiyor. Gerek yeni yapi, gerekse bu tiirdeki cephe kaplamalari ile yeni
bir "imaj" yaratilmaya ¢alisilan Protokol Yolu'ndaki ¢aligmalarin, birkag yil iginde

tiimilyle tamamlanmasi 6ngoriiliiyor."
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Ankara Biiyiiksehir Belediyesi'nin "estetik kaygilar" sonucu giristigi projenin
estetikle i¢ ice olan mimarlik ortaminda yeni "estetik kaygilar" dogurmast bu tiir
projelerin tasarlanma ve uygulanma siirecleriyle ilgili sorunlari tekrar akla getiriyor.
"Yurt disindan iilkemize ilk defa gelen kisiler tarafindan elestiriye neden oluyordu"
denilerek onlarin gegtikleri yolu ve sadece o yoldan hizla gecerken gorebilecekleri
cepheleri yenilemek ise kendimizi digerlerinin gdziinden goézlemlemeye calisma
aligkanligimizla, kendimiz i¢in degil de kendi yarattigimiz "onlarin goéziinden biz
imaj1" igin yaptigimiz tuhaf isler zincirine bir yeni halka daha ekliyor (Ozdemir,

2008).

s= ey

Sekil 3.23 Istanbul Hasanpasa Gazhane, Fotograf: Mustafa Apan, 2010.

Mimaride yapisal maskelemenin yaninda nesnenin fotografik kaydi alinirken
fotografcinin segimleri de bir tiir maskeleme yaratabilir. Sanat¢inin  Yorumu
bashiginda genis olarak bahsedilen bu durumda arka plan secimleri, gokyiizii
degisiklikleri, kadraja alinmayan bdliimler fotografin izleyici iizerindeki etkisini
dogrudan etkileyen konulardir. Fotograf¢i, yapiin vermesi istenen hissiyati farkli
perspektiflerle, farkli 1s1k dengeleri ile farkli gokyiizii tercihleri ile uyandirabilir.
Kapal1 bir gokyiiziiniin olusturdugu gorsel biitiinliik ile dengeli bir bulut dagilimimin
oldugu bir arka plan biitiinliigli arasinda yapinin izleyici lizerinde biraktigi etkiyi

dogrudan etkileyen bir fark olabilir.
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Sekil 3.24 ITU Taskisla Cati Teras, Fotograf: Mustafa Apan, 2010.

Maske kavrami yapisal olarak diisiintildiigiinde mimari nesnenin biitiinliigii i¢inde
kalan ancak yapiin fonksiyonu ve isleyisi ile bagintis1 sorgulanabilecek eklemeler
olarak 6zetlenebilir. Mimari tasarim siire¢lerine dogrudan yansiyan bu eklemelerin
elbette “fotojenik” bina tiretim kaygisi oldugunu sdylenebilir. Bu egilim cagini
yakalamay1 basarabilmis tasarimcilarin elinde inandirici ve etkileyici goriintiiler
sunarken, bir ¢ok Orneginde de bu durumun tasarimci mimarlar tarafindan ciddi

anlamda sorgulanmasi gerekliligi bir kez daha akillara gelmelidir.

3.3 Fotograf ve Zaman

3.3.1 Kahiciik, mumyalama

Fotograf yokolus anii saptar, gercek biitiiniiyle yok olmustur. Bu &nemsiz yer
degistirme nesneyi biyiileyici kilar, onceki varligindan kalan bir biiyiileyicilik.
Fotograf ile zaman cizgisinden almman her kesit zamani “mumyalar” ve kendi
bozulmasindan korur. Bu sabitleme bir ¢cok sanat¢iya da ilham kaynagi olmus ve bu
konuda farkli denemeler yapilmistir. Fotograf sanat¢ist Nicholas Nixon’un “The
Brown Sisters” isimli ¢alismast da bu anlamda dikkate deger bir drnektir. Sanatgi
otuz yil boyunca farkli zamanlarda dort kiz kardesi benzer aci ve pozisyonlarda
fotograflamistir. Heather, Mimi, Bebe, and Laurie kardeslerin ilk fotograflarinin
cekildigi 1975 yilinda baslayan ¢alisma 1999 yilina kadar devam etmis 31 adet
fotograftan olusur. Teker teker bakildiginda biiylik bir fotograf degeri tasimadigi
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sOylenebilecek bu fotograflar bir seri olarak izlendiginde zamanin bu dramatik
etkisini hissetmek kacinilmazdir. Fotografin ¢ergeveledigi konuyu zamanin bozulma
etkisinden nasil korudugunu gozleyebilecegimiz c¢alisma bu anlamda orijinal bir

Ornektir.

Sekil 3.25 The Brown Sisters, Nicholas Nixon, 1975-1999. (Nixon, 2008)

Fotograflarin sessizligi, ger¢ekten ne oldugunu tam agiklamaksizin, her zaman
sessizligi deneyen ama basaramayan sinema, televizyon gibi alanlarin benzerlerine
karsit olarak sessizlik, fotografik imgenin en degerli ve en 6zgiin niteligidir. Sessizlik
salt kacan ve sakian imgenin, igten okunmasi ve algilanmasi i¢in yorumu ve
sOylemi degildir. O aym1 zamanda imgeyi gerceklik baglaminda diinyanin giiriiltiisii
icinde yakalayan, burkan nesnelerin i¢indeki sessizliktir de. Ne olursa olsun siddet,
hiz ya da her seyi kusatan giiriiltii, imgenin sessizligini ve hareketsizligini bir
fotograf nesnesine iade eder.

Her sehrin, her kargasanin ortasinda, her tiir gorsel ve isitsel stresin ortasinda
fotograf, yeniden bir bosluk yaratir, yeniden bir bozkir yaratir, bozkira denklik —bir
anlamda yalitilmighiga, goriingiisel yalittima, ya da dahasi, goriinlisiin goriingiisel
hareketsizligine denkliktir-. Bir kenti bastan sona gecen yol sadece sessizliktir.

Diinyay1 bastan sona gegen yol sadece sessizliktir (Baudrillard, 1994).
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Sekil 3.26 Collosseum, Rome. (Welch, 2009)

Holmes(1980) soyle der:

“Yalnizca bir tek Colosseum ya da Pantheon vardir; fakat yapilmalarindan sonra
kimbilir kag milyon negatif -milyarlarca resmin temsilcileri- dokmiislerdir! Biiyiik
kiitlelerdeki madde her zaman sabit ve degerli olmalidir, bi¢im ise ucuz ve
taginabilirdir. Yaratimimn meyvesine sahibiz artik ve c¢ekirdegi yiiziinden canimizi
stkmamaliyiz. Doga'nin ve Sanat'in algilanabilir her nesnesi pek yakinda bizim igin
yiizeyini dokecektir. Insanlar, Giiney Amerika’da derileri i¢in sigirlar1 avladiklar: gibi,
biitiin ilging, giizel, gérkemli nesneleri avlayip degersiz lesleri geride birakacaklardir.”
Bu ¢ok ilging bir paragraftir. Nesnelerin yiizeyinden dokiilen ya da nesnelerin
kendilerinin doktiikleri deri mecazini yinelemektedir. Holmes'un, génderme yaptigi
milyarlarca resim aslinda Colosseum ve Pantheon'da algilanabilir bir kii¢clilmeye
neden olmadan c¢ekilmistir. Ancak Holmes'un derileri ganimet olarak alindiktan
sonra hayvan lesleri gibi terk edilecegini ileri siirdiigii ve fotograflarinin "deriler"i ya
da "katmanlar1” temsil ettigi 6zgilin anitlarin degerinde bir diisiis ger¢eklesmemistir.
Tam tersi olmustur. Artik yolculuk etmek Holmes'un yazdigi zamana oranla daha
hizli ve daha yaygin olsa da, modern c¢agdas insanin anitlar1 goérmesini,
fotograflamasini ve imgelemesini, ayn1 zamanda da anitla fotograf arasindaki ayrimi
anlamasini etkileyen sey, yalnizca hiz ya da olanaklar degildir. Bu anitlarin

kapladiklart alan, siradan insanlarin yagadigi alana yabanci ve neredeyse ondan farkli
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bir diizlemdedir. Insanin kendisini boyle bir alana sokmasi (Woody Allen'm daha
sistemli bir bicimde Zelig adl1 filminde yaptig1 gibi), anitlara yapilan bir ziyareti
kanitlama yollarindan biridir; onlarin yabanciligini ya da bagkaligini bastirmak ig¢in
yapilan bir gii¢ gosterisidir. Ayn1 zamanda, anitla birlikte fotograflanmak, uygarligin
anitlariyla bir arada var olma iddiasini ortaya atar ve fotograflanan kisinin, kisa bir

an icin de olsa, kendi alanmin tarihin alanina degdigini imgelemesine izin verir

(Price, 2004).
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Sekil 3.27 Taksim Kislast, (1806-1939). (Url-29)

Asil cismin yerine yaklasik bir kopyadan daha iyisini gecirmek ihtiyacini
bilingaltimizdan sokiip atabilecek goriintiiyii bize ancak mercek verir. Bu goriintii
de cismin kendisidir, fakat geg¢icilik olanagindan kurtulmustur. Goriintii bulmak,
bicimbozumuna ugramis, renklendirilmis, belge degerinden yoksun olabilir,
meydana gelisi modelin varlikbiliminden ileri gelir, modelin kendisidir. Fotograf
alblimlerinin g¢ekiciligi bundandir. Bu gri ya da kara, hayaleti andiran, hemen hemen
ayirt edilmez golgeler artik geleneksel aile portreleri degildir; bunlar siiresi i¢inde
durdurulmus, kaderlerinden kurtarilmis hem de sanatin itibariyla degil, duygusuz bir
mekanigin ozelligiyle kurtarilmis yasamlarin heyecanlarin varligidir; clinkii
fotografcilik, sanat gibi, sonsuzlugu yaratmaz, zamani mumyalar, onu kendi

bozulmasindan kagirir (Bazin, 1995).
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Yapilari da bir nevi sonsuzluga kavusturan fotograftir. Mimari nesne fonksiyonel ya
da fiziksel Omriinii doldurup fiziki varligint sonsuza kadar siirdiremese de
fotograflar bunu saglar. Fotograf ile belgelenen her yapir bulundugu zaman

diliminde mumyalanip imgesel sonsuzluga dahil olmustur.

3.4 Etik

Sozliik anlamu ile etik, isim olarak “cesitli meslek kollar1 arasinda taraflarin uymasi
veya kaginmasi gereken davranislar biitiinii.”, sifat olarak ise “Ahlaki, ahlakla ilgili.”,
seklinde tanimlanmustir.

Neil Leach(1999) “The An-aesthetics of Architecture” adli kitabinda topluluklarda

ozgiirliik¢ii tavrin mimarlik sdylemindeki serbestlikten kaynaklandigini iddia eder;

“giderek mimarlar mesleklerine zarar verecek derecede asir1 imajla ve imaj-yapma ile

takintili hale geliyor, imajin narkotik etkileri sosyal ve politik bilinci azaltmaktadir.”
Ona gore, imajin zehirli diinyasinda mimarlik estetigi, mimarlik anestezisine
doniismektedir... Sonug olarak bu bilingsiz tiiketim halinde tek ¢are bastan ¢ikarma
olmaktadir. Mimari tasarim bastan ¢ikarici formlarin yapay oyunlari, entellektiiel bir

cilalama ile bu formlarin gerekg¢elendirilmesine doniismektedir.

Konunun ne anlattigina bakmanin 6nemli oldugunu akilda tutarak, bugiin konunun
nasil, ni¢in, neden anlatildigini igeren bir fotograf diline ihtiya¢ duyuyor gibiyiz. Bu
dilden beslenerek gelistirilen fotografci tutumu ve elestiri mekanizmasi, fotograf¢inin
konusuyla kurdugu iliskinin derinligini sorgulamay: dogurdugu gibi fotograf¢inin
konusuna yaklasimindaki samimiyeti aciga ¢ikartir. Boylece ¢calismalar daha degerli

ve etkili hale gelir.

Bu dil “goriintii her seydir” mantigina kars1 yapilandirilmas, leke, 151k, kompozisyon
elestirilerinin disinda bagka agilardan da elestiriye tabi tutulan bir dildir. Boylesi bir
dilin imkan1 fotograf¢iy: goriintiiyli kaydedici kimliginden daha ileri bir boyuta tagir:
Sahici bir tanik ve miidahil. Bdylece, olayin basi-sonu hakkinda fikirler
yiiriitebilecek kadar bilgi sahibi olan ve bu bilgilerini o olay i¢inde yasayanlarla
paylasan sahici bir tanik olarak fotograf¢i, kamuoyunun farkinda olmasi gereken
kritik konularda degisimi etkileme giiciinii elde eder. Sahici bir tanik olmak
fotograf¢inin igtenligi ve iyimserliginden ¢ok daha baska bir caba gerektirmektedir.
Gorlineni sabitleme istegi zamana bir ¢entik atma istegiyle ayni kaynaktan dogar.

Yapilan her resim, ¢ekilen her fotograf, yazilan her yazi aslinda bu faaliyetleri
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gerceklestiren 6znenin zamana bir ¢entik atmasidir. Fotograf da zamana bir gentik
atmaksa, bu ¢entigin anlamli bir sekilde atilmasi hem toplumsal sorunlarin giindeme
dogru bir sekilde getirilmesi adina hem de fotograf¢i adina 6nemlidir. (Her fotograf
karesinin bdyle hissedilerek iiretilmesi zorundaligimi kast edilmedigini belirtmek
gerekiyor. Burada iizerinde durulan sey, toplumu dogrudan ilgilendiren sosyal
belgesel fotograf ¢aligmalari, bir sosyal belgesel nitelik tasiyan mimari fotograf
calismalar1 ve bu c¢alismalar1 iireten fotograf¢inin kendisidir.) Sosyal belgesel
fotografin giicii iste bu ¢entigin dogru anda atilmasiyla kendini gosterir. Dogru ani
yakalamak i¢in, ¢ekimi yapilan konunun her yoniiyle arastirilmasi gerekmektedir.
Bununla beraber ¢ekimi yapilan konunun, toplumu nasil ve ne sekilde ilgilendirdigini
fotografc1 oncelikle kendisini ikna edecek sekilde ortaya koymalidir. Kisacasi
kamuoyuyla paylasilmasini istedigi konuyu fotograf¢i, her anlamiyla sorusturmak
durumundadir (Saltan, 2008).

Etik kavrami ile baglantili olan bir diger konu da dnceki boliimlerde maske kavrami
ile tartismaya calisilan gizleme-ortaya ¢ikarma konusudur. Fotograf¢inin konusu ile
ilgili gizleme/saklama eylemlerinin nesnenin imgesel mesajinda ne derece etkili
oldugu belirtilmis ve bunun da bir tiir maskeleme olarak yorumlanabileceginden
bahsedilmisti. Fotografi bir rontgen araci olarak kullanip varoldugu diisiiniilen
maskelemenin ardin1 gormeye calismak da etik kavrami cercevesinde tartisilabilir.
Maske kavrami ile de baglantili olarak fotografta gerceklik konusu da etik
kavraminin konu edinebilecegi basliklardandir. Fotograf vasitasi ile yaratilmig
yanilsamalar, hatta bir tiir kandirmacaya kadar gidebilen gorsellestirmeler gergeklik
cercevesinin ne kadar igine girmektedir. Mimari nesnenin bir hacimsel ya da
duygusal gerceklik tanimini yapmak elbette tartismanin esas ¢ikis noktasi olarak
diistintilebilir. Fotografin bu noktada net bir gergeklik tanimlamasi yapmasi da

kuskusuz sancili bir durumdur.

Bunun yaninda mimari anlamda yapinin algisin1 dogrudan etkileyen hareket, ¢evre,
151k gibi konularin fotograflarda maskelenmesi dogrudan bir etik meselesi olarak
algilanabilir ve bu anlamda tartigmaya agik bir konudur. Zira bir yap1 yalnizca
fiziksel varolusundan ibaret olarak diisiiniilemez, o yapiy1 vareden bir ¢evre, o yap1
ile i¢ice gegmis bir hareket ve kiitlenin etrafini saran i¢ine sizan/disinda kalan, yapiy1
vareden bir etkilesim de yapinin varligmma dahil kavram ve etkenlerdir. Bunlarin

disarida birakilmasi kuskusuz yapinin da biitiin olarak algilanmasini giiglestirir.
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Fotografcilik konusunda etik kavrami fotografin kesfedildigi giinden beri ¢esitli
karsilastirmalarla  tartigiimaktadir.  Ozellikle dijital manipiilasyonlarin  etkisini
artirdigr giiniimiizde mimari anlatimlarda kullanilan gorseller i¢in net bir etik
kavrami tanimi yapmak ger¢ek¢i olmayacaktir. Mimari tasarim siirecinin farkl
katmanlarindan uygulama sathalarimin belgelenmesine ve uygulanmis yapilarin
belgelenmelerine kadar bir ¢ok asamada mimari alanda fotograflama teknikleri
kullanilmaktadir. Bu asamalarin her biri i¢in ayr1 fotograf teknikleri ve anlayislar
kullanilabilir ve net bigimde bir fotografik etik ¢ercevesi ¢izmek dogru olmayacaktir.
Bu anlamda ¢esitli teknik cergeveler belirlenebilir, 151k kullanimi, kadraj kullanima,
hareketli nesne kullanimlari, arka plan kullanimlari, perspektif vb. konularda cesitli
“dogru” tanimlar1 yapilabilir ancak bu tanimlarin genellestirilip bir etik dogru tanimi

yapilmasi ucu acik bir tartisma konusudur.

Fotografci her dngoriiyli sorgulayabilmeli, her degeri yeniden irdeleyebilmelidir ve

tiim bu arayislarina diisiinsel bir zenginlik kazandirabilmek de zorundadir.
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4. MIMARI TEMSIL VE FOTOGRAF

4.1 Fotografik Temsil / Fiziksel Deneyim

1980-85 yillar1 arasinda fotograf, bir¢ok bilimadami ve fotograf elestirmeninin
inceleme konusunu olusturdu. Fotografin incelenmesi sézkonusu oldugunda
karsimiza bu incelemeye konu olabilecek en az {ig tiir iligski ¢ikmaktadir.

Bunlardan ilki;

1. fotografik goriintii ile ona konu olan nesne arasindaki iligki

2. fotografik goriintii ile bu goriintiiniin olugsmasinda devreye giren bireysel miidahale
olgusu arasindaki iligki

3. fotografik goriintii ile onu izleyenlerin beklentileri arasindaki iligkidir.

Bu boliimiin konusu olan iligki, fotograf goriintiisii ve ona konu olan nesne
arasindaki iligkidir.

Boyle bir iligskiden soz edildiginde, gerceklik, algi, estetik kuramlari, sanat felsefesi,
yenidensunum(representation) gibi olgular suyiiziine ¢ikmaktadir. Bu alandaki
tartismalar fotografin, nesne ve olaylarin goriinlimlerini aktarma, esdeyisle,
yenidensunum yetenegi konusunda edinilmis Onyargilardan kaynaklanmaktadir.
Ancak, bu yeterlilik sorgulandiginda, birbiriyle iligkili iki durum daha ortaya
cikmaktadir;

1. Izleyenin, fotografa konu olan nesnenin gercek hali ile goriintiisii arasindaki farki
ne Ol¢iilerde algiladigi

2. kimi zaman fotografin gercek bir deneyimi, deneyimin kendisinden daha kuvvetli
aktarabiliyor olmasidir.

Bu iki olgu s6zkonusu iligkilerin incelenmesinde bagimli birer degisken olarak

karsimiza ¢ikmaktadir (Derman, 2008).

Mimarinin, kentlerin fotograflar {izerinden taninmasi ve belleklerde biraktig1 izlerin
tekrarlanan sembolik imgeler iizerinden olusmasi ile fiziksel olarak yasanacak

deneyim arasindaki farki Benjamin(1931) soyle degerlendirmistir;

Paris'in yiizlerce yillik mimarisinin bozulmamig yeginligine, onun fotograflardaki

bayagi taminmisligi (ylizeyindeki tabaka, goriiniis) kaldirilarak ulasilir
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Benjamin film ve resim arasinda yaptigi karsilagtirmadan ¢ok daha carpict bir
karsilagtirmayl, bu kez filmlerin algilanmasiyla mimarinin algilanmasi arasinda
yapar. “Mimari”, der, “eskiden beri algilanmasi1 daginiklik sayesinde ve toplumca
gerceklestirilen sanat yapitinin ilk &rnegini olusturmustur”. Insanlar yapilara
yogunlagamayacak derecede kendi 6zel islerine dalmig olarak bu yapilara girip

cikarlar. Benjamin (1993) sozlerini soyle siirdiiriir:
Yapilar ikili yoldan algilanir: Hem kullanimla, hem de bu yapilarin kullanilmasiyla.
Daha iyi deyisle bu algilama hem dokunsal hem de gorsel yonden gergeklesir. Boyle bir
algilama, Ornegin turistlerin nlii yapilarmn Oniindeki konumlar1 gibi bir konumda
tasarlandig1 takdirde anlasilamadan kalacaktir. Ciinkii gorsel alandaki yogun i¢
gozlemin karsilig1 dokunsal alanda yoktur. Tarihin doniim noktalarinda insanin algilama
aygitina verilen gorevlerin, salt gorsellikle, yani yogun i¢ gbzlem aracilifiyla yerine
getirilmesi olanaksizdir. Bu gorevlerin iistesinden zamanin akist icersinde dokunsal

algilamanin, yani alisgkanligin yénlendirmesiyle gelinir.

Sekil 4.1 Notr Dame Katedrali-Paris, Turist Fotografi, 2009. (Url-30)

Belki dokunsal algilama, goézleri gormeyen bir kisinin, kapali yerlerde, hava
akimlarmin direnciyle ya da algilanamayacak diizeydeki yankilarin ve varliklarin
sesleriyle engelleri duyumsayarak yoniinii bulmasina benzetilebilir. Buna karsin,
Benjamin alismay1 dikkat daginikligiyla esanlamli olarak goriir ve bu alisma ile
birlikte dikkat daginikliginin diisiince noksanligi anlamina geldigi konusundaki

dayatmasinda kararlidir. Bu akil yiiriitmenin tartisma konusu olan satir1 ise soyledir:
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"Sanatin yol actifi bi¢imiyle dikkatin dagilmasi, tamalgilama araciligiyla yeni
gorevlerin ne Olciide yerine getirilebilir oldugunu gizlice denetler." Eger mimari bir
sanatsa ve tamalgilama da benligin, i¢cinde hareket ettigimiz alana alisarak bilingli bir
bi¢imde uyum saglamasi ise, o zaman gizlice denetleme, yonlendirme ve tepkilerin
onceden planlanmis olduklarinin farkina varmadan insanlar1 belli yollar1 izlemeye
yonlendirecek ya da bu alana belli sekillerde tepki vermelerini saglayacak bigimde
mimarin kendi alanini tasarlamasi demektir. Bu her iyi mimarin yakindan bildigi bir
diisiincedir. Benjamin'in buradan filme geg¢isi ise dolambacglidir. "Genelde birey,
boyle gorevlerden [alintilanan ilk ciimledeki "yeni gorevler"] kaginma egiliminde
oldugundan, sanat bu gorevlerin en giic ve en dnemli olanina, kitleleri harekete
gecirebilecegi noktada saldiracaktir. Halen sanat bu saldiriyr sinema alaninda
gerceklestirmektedir". Ve iste politikayla film karsilasir. Filmin sok etkisi, ister akli
uyardig1r ve canlandirdigi varsayilan sok, ister Benjamin’ in sozciikleriyle "ancak
yogun bir biling diizeyiyle hafifletilebilecek" sok olsun, bu iki islevini de yitirir ve
propagandanin alanina girer. Mimarin yapmin i¢inde hareket eden bireylerin
tepkilerini denetlemesi gibi, film de izleyicilerin tepkilerini, diisiincelerini ve
tahminen eylemlerini yonlendirecek sekilde denetler.

Bu dogru mudur? Yanit ne yalnizca dogru, ne yalnizca yanlis, ne her zaman, ne her
yerde, ne her izleyici igin ya da bir izleyici grubundaki herkes i¢in gegerli olmalidir,
fakat kimler i¢in ve nasil dogru veya yanlis oldugu konusundaki ayirimlar
belirlemek kolay degildir. Mimaride acik bir bicimde goriiriiz ki mimar bir duvar
yaptiysa ve bu duvardan gegmemizi istiyorsa, bir de kap1 agmalidir. Sanat yapitinin
yapist bu duvar ve kapiyla, yani merkezi bir anlama giden yollarin ve engellerin
olusturulmasiyla karsilagtirilabilir. Ancak kurguda duvara karsilik gelen olguyu
algilamak, kati, mimari {iriinii bir duvardan kimsenin gegemeyecegini anlamak i¢in
gerekenden daha fazla bilgelik gerektirir. Bir metnin en genis kapsamli okunusu bile
higbir zaman imgelenebilecek her seyi igeremez; yalnizca gézden kagirilanlardan
dolayr degil, metinlerde, filmlerde ve tiim sanat yapitlarinda duvara esdeger olan

engellemeler yiiziinden. (Benjamin, 1993)

“Nesnesiz Fotograflar” baslikli fotograf caligmasinda Cerkez Karadag soyut fotograf
caligmalarinin da gergegi ortaya koyabilecegini iddia etmis ve ayni baslikli sergisinin
tanitim yazisinda bu durumu su sozlerle ifade etmistir:

Fotograf, fotografcinin gercegi doniistiirme amacini ondan uzaklagsmadan basarabilen

cok secenekli ve aymi oranda demokratik sanattir. Fotograf¢inin amaci ne olursa
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olsun, fotograflar, daima gdriinen gercege bir agiklama getirmek amaciyla gekilirler.
Gorilinen gercegi resim sanatindan farkli sekilde, yani dogrudan yansittigindan, soyut
bir fotograf da tipki belgesel fotograf gibi nesnel gergegi tiim yalinhigiyla ortaya
koyabilir.

Fotograf hi¢bir zaman nesneleri kimliksizlestirmemis, aksine daha giiclii verilerle
yeni bir kimlige kavusturmustur. Goriintiiye kaydedilmis nesnelerin orijinal
duruglarin1 bozmadan, onlar1 optik doniisiime ugratarak etkili sekilde goriilmesine

yol agmustir.

Fotograf¢1 mercegini her zaman oOncelikle yiizlere, dikkatini ¢eken varliklarin dis
yiiziine, daha dogru bir deyisle, nesnelerin bize bakan cephelerine yoneltir. Bu
cergeveden baktigimizda, giiniimiizde bir¢ok bilim adaminin, belgesel fotograf¢inin,
fotojurnalistin, amatdriin, turistin ve gezgin fotografcinin kamerasina yansiyan

goriintiilerin biiyiik cogunlugu yiizleri temel almaktadir.

Kent manzaralari, genellikle kentlerin en giizel yliziinii gostermek iddiasiyla ¢ekilir.
Ancak yine de, bu tarz fotograflar, kentlerin gercek giizelliklerini yansitmak yerine,
her an goriilebilen yerlerin iistiinkorii goriiniislerini sergilemekten 6teye gidemezler.
Kartpostallarin turistik amaglarla ¢ekilmesinden amag, kentlerin renkli yiiziinii
olanca ¢ekiciligi ile ortaya koymaktir. Oysa yapilan sey, goriintiileri yaygin sekilde
dolasima sokarak siradanlagtirmaya ¢alismak. Bu nedenle hicbir kartpostal, bir kentin
biiyiisiinii, atmosferini ve dahasi, kentin ruhunu sergileyecek diizeyde agiklayici

nitelikler barindirmaz. (Karadag, 2010)

Fotograflarla ger¢cek mekanlar arasindaki iliski oldukg¢a hassas ve narin olup, biiyiik
o6l¢iide karsilikli kosullanmalar ve 6n kabullere dayanmaktadir. Fotograflar en fazla
zaten var olan bilgilerimizi, O6nyargilarimizi, anilarimizi destekler, onlar
hatirlamamiza, akilda tutmamiza yardim ederler. Fotograflar da okunabilir
simgelerdir ve biz onlar1 kazandigimiz belli aligkanliklar sonucunda ¢oziimler, anlar,

desifre ederiz (Topguoglu, 1992).

Belgesel islevi i¢cinde fotograf, bize “dis 6zne”si olan “ben”in belirledigi merkezi
perspektif ve kadraj, yani zaman kesiti i¢inde bir “an”1, o an bir “mekan”1; o an ve
mekanda belli bir “eylem”i vermektedir. O an ve mekanda olusan eylemin nesnel
gercekligi, dis Oznesi ben’in araya girmesiyle Oznel gerceklige doniismiistiir.
Onceden var olan ve sonradan iiretilen gercegi birbirinden ayirip irdeledigimizde, her

birinin yollarina ayr1 ayr1 devam ettigini gorecegiz. Clinkii belgelenen her an’in bir
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Oncesi ve bir sonrast vardir. Sadece fotografinin dis O6znesi, bu iki an’1
yasayabilmektedir. Burada sozii edilen dis 6zne “gbsteren”, o an’t yasatan imge
“gosterge” ve o an’in dolayli olarak aktarildigi taraf “gosterilendir”. Bu iletisim
dizesinde gosteren tarafin gosterilene aktarmayi disiindiigii gosterge, yani gorsel
imge, araya giren zaman/mekan kavrami, gosterenin o an karsisindaki davranig
bicimi ve diinya gorlisii nedeniyle “nesnel imge” degil, aksine o an’in “Oznel
yorumlamas1”dir. Eger gorsel bir imge, bize birseyler bildirmek isteyen gorsel mesaj
olarak algilantyorsa; unutulmamalidir ki, nesnel gergeklige tiim yakinligina ragmen
nesnellikten ¢ok uzaktir (Gezgin, 2006).

Fotograf, gercekligin mekanik yolla yeniden sunumudur. Bu tanimdan yola ¢ikilarak
baslangicta fotografi gergekligin bir yeniden iiretimi olarak degerlendirilmistir.
Yeniden sunum s6zciigiiniin anlam olarak “tasvir etme, esdeger olma, yerine ge¢me”
vb. gibi kavramlarin karsilig1i olarak alinmasi, fotografik goriintiiniin de gercegin
karsiligiymis gibi diisiiniilmesine neden olmustur. Hatta bulundugu ilk yillarda, bir
parmak izi gibi gercegin kopyasi oldugunu sdyleyenler bile cikmistir. Oysa ki
fotograf, tipki resim tarihindeki gergek¢i tablolar gibi, bir temsildir. Ve temsilin
dogas1 geregi barindirdigi onca bilgiye ragmen maddi diinyanin kendisi degildir.
Buna kagsilik fotografin kesfi, maddi diinyanin temsilleri i¢in ¢ok 6nemli bir doniim
noktast olmustur. Daha once “gercek¢i” diye nitelendirilen yaklagimlar, artik
“fotogerceke¢i” olarak tanimlanmaya baglanmis, gercekligi temsil etme yerini,
fotografik gercekligi temsil etmeye birakmistir. Burada kastedilen sey, sunulan
gorlintiinlin bir fotograftaki kadar iyi temsil edilebilmesidir. Dijital teknolojinin
olanaklar1 ile yaratilan sanal evrende lretilen goriintillerde aslinda gergekten cok

fotogergege Oykiinmektedirler (Turan, 2007).

Mekan ve fotograf algis1 konusunda Barthes8’in(1992) elestirileri ise konunun baska
bir yoniine dikkati ¢eker. Charles Clifford’un Alhambra’da cektigi bir fotograf
tizerinden Barthes’in yaptig1 yorumlar, fotograf iizerinden mekan algis1 ve etkilerinin

tartisilmasi anlaminda 6nemlidir:

® Roland Gerard Barthes

Gostergebilime biiyiik katkilar yapan Fransiz aydin ve elestirmen. Yapisalcilik, gostergebilim ve
psikanaliz etkilerini birlestiren, kendine 6zgii bir edebiyat elestirisi gelistirmistir.

1952-59 arasinda Bilimsel Arastirmalar Ulusal Merkezi’nde (CNRS) calismistir. Cesitli donemlerde
Macaristan, Romanya, Misir gibi iilkelerde ders vermis, 1959°da kisa bir siire i¢in konferanslar
vermek iizere Istanbul’a da gelmistir.

Yeni Roman anlayisinin kuramsal temellerinin atilmasinda 6nemli rol oynamustir. (Barthes, 1992)
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Sekil 4.2 Alhambra (Grenada), Fotograf: Charles Clifford,1854. (Barthes, 1992)

Eski bir ev, los bir kap1 sundurmasi, ¢iniler, dokiilmiis bir Arap siislemesi, duvara
yaslanmig oturan bir adam, bombos bir sokak, bir Akdeniz agaci (Charles Clifford’in
Alhambra’s1): bu eski fotograf bana dokunuyor: yasamak istedigim yer orasi, bu
kadar basit. Bu tutku beni ta derinden, ve ne oldugunu bilmedigim kdklerden
etkiliyor: iklimin sicakligi m1 bu? Akdeniz miti mi? Apolinizm mi? Terk etme mi?
Geri ¢ekilme mi? Anonimlik mi? Soyluluk mu? Hangisi olursa olsun (kendime,
giidiilerime, fantazilerime gore) orada, zerafetle yasamak istiyorum — turist fotografi

hicbir zaman bu incelik ruhunu tatmin etmiyor.

Bence goriiniim fotograflar (kent ya da kir) gezilebilir degil, yasanabilir olmalidir.
Eger kendimde dikkatle gozlemlersem bu yerlesme istegi ne diisseldir (abartili bir
yer diisiinmem), ne de deneyime dayanir (emlak¢1 bakisiyla bir ev satin almak
istemem); bu istek hayalidir, ve beni ilerdeki iitopik bir zamana, ya da geriye, kendi
icimde bir yerlere tasiyormus gibi gorlinen bir tiir ikinci bakigtan kaynaklanir:
Baudelaire’ in Invitation au voyage ve La Vie anterieure’de ovdigl gibi ¢ifte bir
harekettir. Bu yeglenen manzaralara bakarken orada bulunmus oldugumdan ya da
oraya gittigimden eminmisim gibi geliyor bana. Freud ise, anne bedeni i¢in “kisinin
daha 6nce bulundugundan emin olabilecegi tek yerdir” diyor. Gorlinlimiin (tutkunun
sectigl goriiniimilin) 6zii de iste bu olabilir: i¢gimde gizlice Anne’yi (ama asla

huzursuz eden Anne degil) uyandirmak (Barthes, 1992).
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Sekil 4.3 Turning the Place Over, Richard Wilson, 2007. (Url-31)

Richard Wilson’mn Gordon Matta Clark®a atifta bulundugu Liverpool Bienalindeki
performansi da nesne, mekan, fotograf algisim1 sarsacak nitelikte bir caligmadir.
Matta Clark’in caligmalarinda oldugu gibi bos bir yapmin bir boliimi gercek
anlamda kesilmistir. Kesilen cephe pargasi hidrolik sistemler yardimi ile stirekli
olarak hareket eder. Fotograflarina bakildiginda basit bir fotograf hilesi gibi goriinen

bu caligma yapinin 6niinden gegenler i¢in fiziksel olarak algimabilecek bir durumdur.

® Matta’nin belediye tarafindan er ya da ge¢ yikilacak ya da yikilmak iizere olan bakimsiz ve ise
yaramaz binalar1 50 dolar, 70 dolar gibi komik fiyatlara satin alarak baslattigi eylemler, genel ve
geleneksel mimarinin otoriter durusuna deprem etkisi yaratmigtir. Bu donemde gergeklestirdigi,
fotograflayarak ve filme cekerek arsivledigi “gegici” eserlerine bir iki drnek vermek gerekirse:
Splitting (1974 - Yerine bir toplu konut projesinin yapilacagi bir aile evi), In Day’s End (1975 -
Ciirimeye birakilmig bir iskele deposu), Tershole (Bronx’ta terkedilmis bir apartman), Conical
Intersect (1975 - Paris Bienali igin Les Halles’de simdiki sanat merkezi Pompidou’nun yerinde
bulunan iki ev).

1973'te baglattig1 Anarchitecture hareketi, anarsi ve mimarligin bilesimi, varolan mimarlig1 sorgulama
eylemine donligmiis bir harekattir. Richard Nonas, Suzanne Haris gibi isimlerin katildigi grup,
Amerika’nin o yillarda iginde bulundugu ekonomik kriz sonucu New York’un bosaltilmis ve yikilmak
iizere olan binalarmi1 mekanlar1 se¢misler, bu artik binalarin diglanmasini, mekanlarin politik
konumlarimi, 6zel miilkiyeti tartismislar, anarsist mimari Ornekleri sunmak iizere projeler
hazirlamiglardir.
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Sekil 4.4 Newyork, Drive-By Shootings, Fotograf: David Bradford. (Bradford, 2008)

Sekil 4.5 Newyork, Drive-By Shootings, Fotograf: David Bradford. (Bradford, 2008)
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Mekansal tecriibelerin fotografa aktariminda ilging bir 6rnek de New York’lu bir
taksicinin fotograflarindan olusan Drive-By Shootings isimli ¢alismadir. On yol
boyunca New York sokaklarinda taksicilik yaparken fotografladigi kent yasamu,
profesyonel bir fotograf¢t olmayan David Bradford’un goziinden kent algisini ortaya

koymaktadir.

Sekil 4.7 Newyork, Drive-By Shootings, Fotograf: David Bradford. (Bradford, 2008)
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Diisseldorf Sanat Akademisi*’nde Bernd Becher’in dgrencilerinden Thomas Struth
da “Unbewusste Orte” isimli ¢calismasinda bos sokaklar1 ve giindelik hayatta maruz
kaldigimiz mimariyi goriintiilemis, bu fotograflarin “tek tek kentler icin tipik olan ve
bir araya geldiklerinde bu kentlerdeki farkli bdlgelerin yapisini goriiniir kilmasi

beklenen fotograflar” oldugunu dile getirmistir.

Fotograf¢1i mimar Gabriele Basilico’'nun c¢alismalari da temsil konusunda
fotografcinin algi ve aktariminin tartisilmasit anlaminda Onemlidir. Basilico’nun
Istanbul ziyaretlerinde kaydettigi goriintiiler sanatcinin goziinden birer Istanbul
temsilleridir. Ancak bu fotograflara baktigimizda bellegimize yerlestirilmeye
calisilan Istanbul imajindan ¢ok farkli bir goriintii ile karsilagiriz. Bambaska bir
Istanbul temsili ve gergekligi vardir karsimizda. Fotojenik olma kaygisindan uzak bu
kareler sergilendikleri donemde oldukga tepki ¢ekmis ve “gercek” Istanbul’un bu
karelerde olmadig: bile iddia edilmisti. Fakat bu fotograflarin her biri, giin batiminda

kaydedilmis Tarihi Yarimada fonlu bir Kizkulesi fotografi kadar gercektir.

Sekil 4.9 Istanbul, Fotograf: Gabriele Basilico. (Basilico, 2010)

91974°de Klaus Rinke, 1976’da Bernd Becher ve 1979 yilinda Nam June Paik’in 6gretim gorevlisi
olarak katildig1 bu sanat okulu, 6zellikle giiniimiiz Alman fotografinin ¢ehresini olusturacak fotografci
ve sanat¢ilart mezun etmistir.
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Sekil 4.10 Istanbul, Fotograflar: Gabriele Basilico. (Url-32)
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Sekil 4.11 Istanbul, Fotograf: Gabriele Basilico. (Basilico, 2010)

Jean Louis Weissberg ise “kayit yoluyla bilgi” ¢agindan “simulasyon yoluyla bilgi”
cagma ge¢ildigini, bu yeni déonemde goriintiiniin nesneyi temsil etmeyip, onu isaret

ettigini vurguluyor. (Sentiirk, 2002)

Mekan ve fotograf temsili arasindaki iligki, fotografin kesfedildigi giinden bugiine
tartisilagelen bir konu olmustur. Mekan ile bire bir deneyime dayanan tecriibelerden
edilen mekan algis1 ve fotografik okumalardan elde edilen tecriibe ve deneyimler bir
cok noktada ayrigmakta ya da icice gegmektedir. Bugiin yapili ¢evreyi imgesel olarak
okuyabilecegimiz bir ¢ok gorsel kayit birikimi bulunmakta, bunlar teknolojinin de
destegi ile her gegen giin katlanarak cogalmaktadir. Bu noktada onemli olan

elimizdeki “gdrsel derya”nin teknik niteliginden ¢ok bilgisel cesitliligidir diyebiliriz.
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Dolayisiyla bir mimari yapiy1 degerlendirirken, yalnizca ideallestirilmis “fotojenik”
kayitlar degil; o yapiy1 gevresi ve yasantist ile, farkli goriis ve algilayis acilar ile
belgeleyen dokiimanlar da dikkate alinarak daha genis bir ¢ergevede degerlendirme

yapilabilir.

4.2 Bir Ornek Yap1 Uzerinden Degerlendirmeler

Ipekyol tekstil fabrikasi®; tekstil sektoriinde faaliyet gdsteren “twist giyim” grubu

icin tasarlanmis, yaklasik 20.000m? lik arazi iizerine oturan, bir sanayi yapisidur.

Edirne'nin kiyisinda, Kirklareli yolu iizerindeki arazide insa edilen yapinin
tasariminda, bu tiir {iretimlerin dongiisel iliskilerinin teknik tarifleri, alanin sinirl
biiyiikliigii, servis ve ana yol baglanti olanaklari ile yerel iiretim tekniklerinin

kisitlar1 etkin veriler oldu. (Anon., 2009)

Yapi arazi diizlemine betonarme diisey tasiyicilar ile kiibik bir bicimde oturmakta,
cepheleri kaset sistem ile olusturulan yapmin tizeri g¢elik striiktiirlii hafif ¢ati ile
ortillmektedir. Kiitlenin belli noktalarindan olusturulan dogrusal yariklar, peyzaj
diizenlemeleri ve bu yariklarin gevresini saran i¢ cephelerin seffaf cam yiizeyleri ile
binanin i¢ mekanlarina dogal 15tk ve hava girisi saglayan bahgelere
dontstiirilmiistiir. Yapinin E-5 yoniindeki cephesi de boylu boyunca seffaf cam bir
yiizey ile dikkati ¢ekmektedir. Ozellikle bu cepheden iiretilen imajlarda bu genis

bina kiitlesinin “hafiflik” vurgusu desteklenmektedir.

Bu béliimde degerlendirme konusu olarak ele alinacak esas nokta; yapinin mimari
niteligi ve Xkalitesinden ziyade Ipekyol Tekstil Fabrikasi imajmin iiretilmis
fotograflar iizerinden degerlendirilmesi ve fotografin mimari nesnenin algi ve
kavranigindaki etkilerinin tartisiimasidir. Onceki bdliim ve basliklarda tartisilip
yorumlanmaya c¢alisilan konular, ¢esitli mimari yaymlarda kullanilan ve yapi ile
zihnimizin ilk gorsel temasmi saglayan fotograflar iizerinden okunmaya

calisilacaktir.

' Emre Arolat Architects tarafindan tasarlanan yapi, 2010 yilinda Aga Han odiiline layik
goriilmiistiir. 1977 yilindan beri her ii¢ yilda bir, islam kiiltiiriinii bagariyla yorumlayan ¢agdas
tasarim, sosyal konut, toplumsal gelisim, restorasyon, yeniden kullanim ve bdolgesel koruma
projelerini kapsayan mimarlik iiriinleri Aga Han Mimarlik Odiilleri ile ddiillendirmektedir. 1977'den
beri 8 donem geciren mimarlik odiilleri, diinyanin farkli bolgelerinde bulunan 7.000'den fazla yapi
projesini igeren bir belgelige sahiptir. (Url-33)
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Sekil 4.12 Ipekyol Tekstil Fabrikasi, Fotograf: Mustafa Apan, 2010.
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Emre Arolat Architects arsivinden, Thomas Mayer ve Ali Bekman tarafindan
¢ekilmis fotograflar onceki boliimlerde tartisilan konulara gorsel 6rnek olarak
kullanildi. Konularin gorsel olarak daha kavranabilir olmasi agisindan yazar
tarafindan c¢ekilen fotograflar ile bu fotograflarin karsilastirilmasi da bir diger

anlatim yolu olarak tercih edildi.

Birinci bolimde gergekligin mekanik yolla yeniden sunumu olarak tanimlanan
fotografin belge niteliginden bahsedilmis ve mimari anlamda bu belge niteliginin
nasil degerlendirildigi tartisilmisti. Fotografin nesnel bir kayit araci olmasi
noktasindaki tim tartigmalarin iginde mimari anlamda fotograf bir tanik olarak
kullanilmistir. Bu nedenle fotograf, dogas1 geregi donemine, konusuna taniklik eder.
Fakat fotograf her ne kadar nesneden yansiyan 151¢in maddi bir izi olsa da, hicbir
zaman nesnel taniklik iddiasinda bulunmamustir. Fotograf dogasi geregi bir gerceklik
yorumudur. Elbette bu yorum durumu yapi ile ilgili belge iddiasinin karsisinda

degildir, yalnizca fotografi ¢eken fotografcinin da 6znelligini barindirir.

Fotografin yapabildigi sadece belgeleme ve tasvir degildir. Bir fotografin izleyiciye
verdigi, yepyeni bir algilama ve bir deneyimdir. Thomas Mayer’in kaydettigi
fotograf (Sekil 4.11) ve yazar tarafindan benzer noktadan kaydedilmis fotograf (Sekil
4.12) arasindaki karsilastirmalar ilk boliimde bahsedilen konular1 6rneklemesi
anlaminda faydali gorsellerdir. Fotograflara bakildiginda oncelikle dikkati ¢eken
husus 151k kullanimidir. Thomas Mayer’in fotografi ¢ektigi zaman aralig1 giinesli bir
giinde gilinesin yatay ac¢1 ile yapmin cephesine vurdugu saatlerdir. Bu sebeple
cepheye vuran giines genis cam ylizeyden igeri sizmis ve binanin i¢ine yayilmistir.
Gorsel olarak fotografin biitiiniine bir ritim kazandiran bu tercih ayni zamanda
yapmn seffaflik iddiasin1 da kuvvetlendirir. Isik kosullarmin fotografin gorsel
giiclinii nasil gii¢lendirdigini bu fotograflar {izerinde gorebiliriz. Mayer’in
fotogratinda cepheden iceri dolan ve zemine yayilan 151k hiizmeleri bu fotografi
gorsel olarak daha kuvvetli ve fotojenik hale getirmistir. Sonraki fotograf ise benzer
mekan ve agilardan sabahin erken saatlerinde ve bulutlu bir giinde kaydedilmistir.
Koridora dolan 1siklar yoktur, parlak zemin ve metal dikmelere tutturulmus cam
korkuluklar dikkat c¢eker. Elbette iki fotografin da kendi gergekliklerini
barindirdiklar1 sdylenebilir. Her iki fotografta da insan gdremeyiz. Bu insandan
soyutlanmis mekan aktarimi elbette bilingli bir tercihtir ve bir anlamda her iki

durumda da mekan1 zamansizlastirir.

74



Sekil 4.13 Ipekyol Tekstil Fabrikasi, Fotograf: Ali Bekman, 2010.

Sekil 4.14 Ipekyol Tekstil Fabrikasi, Fotograf: Thomas Mayer, 2009.

Bir diger karsilastirmali okumayi ayni cephenin farkli fotograf¢ilar tarafindan
cekilmis iki fotografi iizerinden yapabiliriz. Onceki boliimlerde yapinin gevresel
faktorlerinin fotografin algisinda 6nemli rol oynadigindan bahsetmistik. Yapinin insa
edildigi yer ile iligkisi ve bu iligkinin fotografa dahil edilmesi mimari nesnenin
tasarim iddialarini etkileyen 6nemli bir durumdur. Ali Bekman’in fotografina (Sekil
4.13) baktigimizda seffaf cam cephenin baktigi yondeki bahgede yer alan agacin

kadraja dahil edildigini goriiriiz. Bulutlu ve sisli bir zaman diliminde kaydedilen bu
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karede uzun cephenin perspektifi dikkat cekici ve Onemlidir. Aga Han Jiiri
degerlendirmesinde vurgulanan “proje yapi arsasina hafifce oturuyor” ifadesi, yine

bu karede, agac ve kiitle arasindaki iliski ile dogrulanmig gibidir.

Thomas Mayer’in ayni cepheden, agik bir havada kaydettigi diger fotografa (Sekil
4.14) baktigimizda ise, aga¢ karenin disinda birakilmistir, agacin yalnizca cam yiizey
tizerindeki yansimasini goriiriiz. Bu karede 6n planda yalnizca yapi kiitlesi vardir.
Yapmin yakin cevresindeki nesnelerle ilgili bilgi olarak yalnizca yansimalardan

algiladigimiz siliietler vardir.

Bu iki fotograf da mimari yapinin aktarimi adina kendi gercekliklerine sahiptirler.
Onceki béliimlerde bahsedilen konulardan birisi de “maske” kavranmi olarak ele
alman gizleme/ortaya c¢ikarma {iizerinden yakalanmaya calisilan gergeklik
durumlariydi. Bu fotograflardan ikisi i¢in de benzer bir durum oldugu sdylenebilir.
IIk fotografta kadraja alinan ve fotografin odagmi yapi ile paylasan ancak bu
paylasimin olumlu anlamda fotografin dramatik giiciinii artirdig1 bir ifade s6z konusu
iken Mayer’in fotografinda agac kadraj disinda birakilarak yapi kiitlesi tekil olarak
vurgulanmaya ¢alisilmistir.  Yapmin en fotojenik bdoliimlerinden birisi  olarak
tanimlanabilecek bu seffaf cephe iki fotografta da farklt duyumsal vaatlerde

bulunmaktadir.

Yapinin i¢ mekanindan bir fotografta (Sekil 4.15) ise yemekhane bdliimiinii
gormekteyiz. Thomas Mayer’in kaydettigi bu fotograf, mimari tasarim raporunda da
vurgulanan, boliimler aras1 bahgeler ile yapinin i¢ kullanim alanlarina dogal 151k alma
diisiincesini dogrular nitelikte. Fakat fotografa dikkatle bakildiginda yemekhane
olarak kullanilan bu mekandaki insanlarin neredeyse tavandaki g¢elik konstriiksiyona
tutturulan aydinlatma elemanlar1 kadar nizami olduklar dikkati ¢eker. Bu mekan bir
yemekhanedir ve fotograf¢r mekani kullanicilart ile “calisir” vaziyette kayit altina
almak istemektedir, ancak bunun yaninda mimari olarak fotografin i¢inde islenen
sifrelemenin fotografa bakanlar tarafindan okunabilmesi i¢in de o insanlarin figiiratif
bir sekilde orada bulunmalarini programlamistir. Fotografik olarak ideallestirilmis bu
kare ancak bu fotografin gercegini igerir. Mekanin giinliik kullanim ve algidaki
goriintlisii farklilagabilecektir. Yani fotograf kullandig1 dil ile mekana dair bir fikir
verir. Insanlar bu noktada mekanmn giinliik kullaniminin belgelenmesi adina

yerlestirilmis birer figiir olarak mekanin “poz vermesine” yardim eder.
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Sekil 4.15 Ipekyol Tekstil Fabrikast, Fotograf: Thomas Mayer, 2009.

Sekil 4.16 Ipekyol Tekstil Fabrikasi, Fotograf: Mustafa Apan, 2010.
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Sekil 4.17 Ipekyol Tekstil Fabrikast, Fotograf: EAA Arsivi, 2008.

Sekil 4.18 Ipekyol Tekstil Fabrikast, Fotograf: Emre Arolat, 2008,
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Fotografin 6znesi olan nesne her durumda 6n planda olmayabilir. Nesnenin arka plan
olmasi, bir fon olusturmasi da yapmin gorsel olarak ifade edilisinde kullanilan
yontemlerden birisidir. Bu boliimde aktarilan dnceki fotograflarin aksine, Sekil 4.17
ve Sekil 4.18 fotograflarinda yap1 gorsel olarak dolaylanmistir. lk fotografta (Sekil
4.17) objektif ile yap1 arasina giren agac fotografin odagini yapi ile paylasir. Bu kare
onceki boliimlerde “sanat¢inin yorumu” bagligi ile ele alinan konulara bir 6rnek
olarak gosterilebilir. Agaci bu noktada kadrajin i¢ine alan fotografci bilingli ya da
bilingsiz yapiya bir hareket kazandirmistir. Fotografa bakan iigiincii goziin ilk
dikkatini ¢ceken nesne agag olur, sonrasinda ise yapi kiitlesi. Daha dogru bir ifadeyle
zamansal olarak gorsel oncelikli bir i¢ice gecme sdzkonusudur. Agag ile bina igice
geemistir, agac binanin dilini destekler. Bilingli ya da bilingsizden kast edilen sudur
ki; fotograf ¢cekiminde kadraji belirleyen kisi, ¢ekilmis fotograf {izerinden yapilan
gorsel okumalardaki her diigiinceyi onceden kestirerek kadraji belirlememis olabilir.
Fotografi kaydeden kisi agacin yapiya “degdigini” hissetmis ve bu kadrajimn
yonlendirmis olabilir. Ve elbette biitiin bunlar, bu tiir kayitlar, yapinin aurasina dair

izler tasir.

Bir sonraki fotografta (Sekil 4.18) da yapinin benzer bir fon olma, i¢ine alma, birlikte
var olma durumu vardir. Yapinin giris kapisina kadrajli bu karede; o an oradan gecen
iki kopek de fotografa dahil olmus ve ilk fotograftaki agacin duraganligindan gelen
hareketin aksine bu kez kopeklerin hareketli aurasi duraganlagmis, bir bagka ifadeyle
hareketlerini arka plandaki mimari nesne ile paylagmislardir. Yine bu fotografta da
bir dolayli anlatim oldugu diisiiniilebilir, ya da gercekligin tam da bu oldugu iddia
edilebilir. Fotograf her iki diisiinceyi de destekler, o mekanda o an’in gergekligini
aktarmaktadir. Giris kapist ve Onilinden ge¢mekte olan kopekler birlikte
mumyalanmigtir. Fotografin 6znesi olan yap1 o an oradan gegmekte olan kdpeklerin
kadraja girmesi ile bir anlamda gizli 6zneye doniismiis, bir arkaplan olusturarak
zamana distlilen bu notun gergekligine sahit edinmis gibidir. O kdpekler dniinden
gectikleri yapinin varliginin fotograftaki sahitleridir. Bu fotograf su agidan da
onemlidir ki; giinlimiizde kirilmaya baslasa da mimari fotograflarin bir ¢ogunda
fotografci, hareketli nesnenin, insanlarin, hayvanlarin kareye girmesini istemez,
Ozenle binay1 tekil ve sabit olarak kaydetme kaygisindadir. Oysa o hareket, o
devinim de yapinin bir pargasi sayilabilir ve fotografa dahil edilmesi, mimari olarak
kaydedilmeye ve aktarilmaya calisilan mesaj1 eksiltmeyecek bilakis onu destekleyip

kuvvetlendirecektir.
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Sekil 4.19 Ipekyol Tekstil Fabrikasi, Fotograf: Mustafa Apan, 2010.

Sekil 4.20 Ipekyol Tekstil Fabrikast, Fotograf: Mustafa Apan, 2010.
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Sozii edilen dolayli anlatimin bir bagska ornekleri de Sekil 4.19 ve Sekil 4.20°de
goriilebilir. Bu karelerde dogrudan yapinin kullanimina dair ipuglar1 aktarilmaktadir.
Yapmin igine aldigi, dogrudan etkilesim halinde oldugu insan hareketlerinin
yansitilmasi da yapiya dair izlenimlerimizi yonlendirmesi anlaminda 6nemli
gorsellerdir. Bir tekstil fabrikasi olarak tasarlanan yapinin ig¢inde calisan bir insani
gordiigiimiiz ilk fotografa (Sekil 4.19) bakildiginda, 6n planda model olarak
kullanilan bir elbise kareyi arka planda calisan is¢i ile paylasmaktadir. Kadrajin i¢ine
dahil olmus iiglincii 6nemli vurgu ise 1siktir. Bu kareye bakildiginda, s6z konusu
yapinin 6nemli tasarim vaadlerinden birisi olan ferah ve aydinlik ¢alisma ortaminin

dogrulandig hissedilebilir.

Yapinin i¢ mekanindan kaydedilmis bir diger fotograf karesinde (Sekil 4.20) yine
kullanima dair bir hareket goriilmektedir. Fabrika binasinin atdlye bdliimlerinden
yemek salonu bdliimiine baglanan koridoru gordiigimiiz bu karede hareket halindeki
insanlar ile yakalanan doluluk 6nemli bir diger gorsel anlatimdir. Bu kareye

bakildiginda 151k ve 6lgegin anlatimin 6nemli alt mesajlarindan oldugu kavranabilir.

Mimari nesnenin gorsel olarak iletiminde 6nemli anlatim yollarindan birisi de detay
verileridir. Insan algisiin mekana dair devinimlerini tetikleyebilecek bir tiir gorsel
sondaj olarak nitelendirebilecegimiz bu kayitlar mimari nesnenin biitiinline dair de
ipuglar tagir. Sekil 4.21 ve Sekil 4.22’ya bakildiginda bu tiir bir aktarimin etkilerine

sahitlik etmek miimkiin olabilir.

Sekil 4.21°de biri i¢ mekan tasiyict sistemi digeri dis cephe ve peyzaji olmak iizere
iki kare goriilmektedir. i¢ mekan tavanindan kaydedilen detayda betonarme tastyici
sistem ile ona dokunmakta olan yangin sondiirme sisteminin uzantilar1 fotografi
olusturmaktadir. Kiitlenin yalin malzeme vurgusu dikkate deger bir sade fotograf dili
ile aktarilmaktadir. Diger karede ise yapinin yan ve arka cephelerini boylu boyunca
kaplayan metal sistemin Oniinde konumlandirilmis oturma sistemi ve hemen
oniindeki yesil peyzaj goriilmektedir. Gerek doku gerekse renk kontrasti agisindan
dalgalanmalarin oldugu bu karede de yapmin genel tasarim vaatlerinin izlerini
algilamak miimkiin olmaktadir. Benzer bir durum ile hemen sonraki fotografta (Sekil
4.22) karsilasmak miimkiindiir. Yapinin metal kaplama cephe ylizeyi boyunca
yerlestirilmis oturma sistemleri bu kez farkli bir 6l¢ek ve acidan aktarilmistir. Gerek
oturma sistemlerinin diizen ve tekrarlar1 gerekse dlgek ve perspektif farklilagmalari

yapinin tasarim vaatlerinin gorsel paralelleridir.
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Sekil 4.21 Ipekyol Tekstil Fabrikasi, Fotograf: Mustafa Apan, 2010.

Sekil 4.22 Ipekyol Tekstil Fabrikasi, Fotograf: Mustafa Apan, 2010.
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Sekil 4.24 Ipekyol Tekstil Fabrikasi, Fotograf: Mustafa Apan, 2010.

Yapinin i¢ mekan isleyisi ve calisma ortamindan bir kesit bu fotograflarda (Sekil
4.19, Sekil 4.20) gozlemlenebilir. Thomas Mayer’in fotografina bakildiginda genis
acili bir lens tercih edilerek, c¢alisma ortaminin genisligini de vurgulayacak bir
sekilde tavanin da kadraja dahil edildigi goriiliir. Bunun yaninda esas bu fotografi
kuvvetli kilan yine bakis agisidir. Fotografin kaydedildigi bakista seffaf cam i¢ cephe
ve bahcedeki agaclar goriiliir. Aynt zamanda tavan 1sikliklarindan giren 15181n da
zemindeki izleri goriiliir. Bu aydinlik kare proje raporundaki su ifadeleri destekler
(Anon., 2009);

Ana amaci liretime verilen aralarda ¢alisanlarin kullanmasi ve ¢aligma alanlarina dogal
1stkla  havanin  girmesi olan bahgelerin, alanlar1 birbirinden ayirirken seffaf

cerceveleriyle gorsel akiskanligi saglamasi ongdriildii.
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Diger fotografta (Sekil 4.20) ise yine yapinin iiretim mekanindan yazar tarafindan
kaydedilmis bir panoramik bir goriintii vardir. Benzer bir bi¢imde aydinlik ve ferah
gorliinen bu goriintliniin bakis agis1 Mayer’in fotografi ile ters yondedir. Mekanin
derinligi ve uzun koridorun algisi elbette fotografin etkisini de farklilagtirir ve iki

fotograf da kendi gergekliklerini barindirir.

Bu boliimde aktarilan fotograflarin tiimii, farkli bakis, algilayis ve tekniklerde, yapiy1
ve mekani anlatan fotograflardir. Tiim bu fotograflar elbette tam olarak fiziksel
mekan tecriibesinin yaratabilecegi etkiyi yaratamaz, ancak her biri mekana dair
kuvvetli ipuglar1 verir. Bu bakimdan bu bdliimde amag herhangi bir ¢ekim teknigini
bir digeri ile kiyaslamak, iistiin gostermek ya da ideal bir mimari fotograf teknigi

tartismasi yaratmak degil, mimari fotografin limitlerini ve anlamlarini sorgulamaktir.
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5. SONUC

Fotograf ve mimarlik, gerek yapili ¢evrenin belgelenmesi, gerekse fotograflanmis
yapilarin yeni tasarimlara fikir ve ilham vermesi anlaminda igi¢e gegmis ve birbirini
tetikleyen {iretim alanlaridir. Gergekgilik ile kurdugu mekanik iliski sayesinde
fotograf, icad edildigi giinden itibaren hizla diger yeniden sunum teknikleri i¢inde
oncelikli yerini almistir. Fotograf bu manada mimarlik alani igin giivenilir bir
belgeleme araci olarak goriilmiis ve tercih edilmis. Gergeklik ile kurulan bu mekanik
iligki fotografin ilk kesfedildigi andan beri tartisilmis, fotografin evrimi ile birlikte
farklilasmis yeni ifade ve gergeklik boyutlart dogurmustur.

Bu tez calismasinda, fotografin mimarlik alanindaki kullanimlar1 gézlenmis, tarafsiz
bir dokiiman olma iddiasindaki fotografin dogasi, farkli basliklardaki kavramlar
lizerinden tartisilmaya calisilmistir. Fotografin mimarlik alaninda daha verimli

kullanilabilmesi i¢in potansiyeller sorgulanmistir.

[k boliimde, “tarafsiz bir dokiiman ve sanatsal bir yorumlama arasindaki fotograf”
ana bashg: ile fotografin iireticisi ile olan etkilesimi ve tarafsizligi sorgulanmistir.
Gergekligin mekanik yolla yeniden sunumu olarak tanimlayabilecegimiz fotograf,
baslangigta bu tanimdan yola c¢ikilarak, gercekligin bir yeniden iiretimi olarak
degerlendirilmistir. Yeniden sunum sozciigiiniin anlam olarak “tasvir etme, esdeger
olma, yerine ge¢gme” vb. gibi kavramlarin karsiligi olarak alinmasi, fotografik
goriintlinlin de gercekligin karsiligiymis gibi diisiiniilmesine neden olmustur. Hatta
bulundugu 1ilk yillarda, fotografin adeta bir parmak izi gibi gergegin kopyasi
oldugunu sdyleyenler bile ¢ikmistir. Fotografik goriintii, bulundugu andan itibaren
modern insanin ve yasamin doniisiimlerinin belgelendigi bir baglam yaratmistir. Ait

oldugu zamanin kimligi, ait oldugu varsayilacak zamanin ise goriintiistidiir.

Bu boliimde mimari dokiimantasyon ¢alismalarinda énemli bir kilometre tasi olan
Hilla&Bernd Becher’in c¢alismalarindan da bahsedildi. Modern mimarlik
orneklerinden agina oldugumuz mimari {riiniin  yalitilmighgi, tekilligi  ve
tarihsel/cografi baglamdan kopuklugu, yapilarin Becherler tarafindan tiimiiniin ya da
bir kisminin, benzer agilarla, esit mesafeden c¢ekilmis fotograflarinda da One

cikiyordu. Becherler’in birlikte tirettikleri ilk ¢alismalari, kisa bir siire sonra, “mimari
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icin ilham kaynagi olabilecek mimarsiz bir mimarlig1 gosteren bir ¢alisma” olarak
nitelendirildi. Bu paralelde yirminci yiizyilin baglarinda mimarsiz mimarliga 6vgi ve

endiistri yapilarinin ilham kaynagi olabilecegi diisiincesi dogmustur.

Fotografin tarafli ya da tarafsiz bu belge iddiasinin ardindan bir diger 6nemli konu
ise fotograflarda algiladigimiz aura konusudur. Ortam etkileri ve Aura bashiginda
fiziksel mekanin i¢inde bulundugu fiziksel ¢evre kosullari, 151k, iklim, zamanlama
gibi degisken kosullarin mekanin algisinda yaratabilecegi devinimler ve bu
devinimin fotograflara aktarimindaki nesnellik konusu iizerinde durulmustur. i¢inde
yasadigimiz sehirde; onilinden gectigimiz, i¢inde calistigimiz, yasadigimiz, her giin
hizla gorsel algimizda hareket eden yapilarin farkli gorsel tansiyonlardan nasil
algilanabilecegi, bu konuda ¢alisilmis 6rnekler lizerinden takip etmeye ¢alisildi. Bu
noktada “aura” ile ilgili sunu tekrar vurgulamakta fayda var ki; tek bir tanim, tek bir
gorme bigimi “aura” olarak tanimlanamaz. Mekan’in aura’st olarak tanimlanacak
herhangi bir anlatim, kaydedilecek bir fotograf, yalnizca o an’in aurasi olabilir. Her
insan, mekan’1 kendi goriisleri, tecriibeleri, birikimleri ¢ercevesinde yorumlar, goriir,

algilar.

Sonraki boliimde, fotografi kaydeden goziin, kullanilan teknik donanim ve yontemin
mekan algisindaki cesitliligi cogaltip gelistirebilecegi olasiligir “sanat¢inin yorumu”
bashigr altinda degerlendirildi. Fotograf sanat¢isinin Oniinde fotografik bigim
birimlerinin se¢iminden konuya bakis acisina kadar sonsuz sayida secenek
bulunmaktadir. Bu 06znel yorumlama, kaydetme ve disa vurma sistemi iginde
“fotografin Oniine geg¢ilmez gercekligi” sozii kaginilmaz bi¢gimde anlamim
yitirmektedir. Yani fotografin mekani ve yasami tam bir dogrulukla aktarmada daima
giicsiiz bir tarafi vardir. Elbette bu durum fotografi tamamen gercekten uzaklastirmaz
ancak fotografta gordiigimiiz mekansal gergeklik, mekana dair yalnizca bir ipucu

olarak degerlendirilmelidir.

Edward Weston ve Ansel Adams’in da i¢cinde oldugu bir grup fotograf¢i tarafindan
kurulan f:64 “diinyay1 objektiften goriildiigi gibi ve teknik agidan yetkin olarak
gormek” seklinde ifade ettikleri yaklasimlari ile “yalin fotograf” anlayisinin
yerlesmesine Onciiliikk ederler. Weston bu konudaki yaklasimini soyle ifade eder:
Yaratict bir anlam olarak fotograf (veya nasil tanimliyorsaniz) daha fazlasini gérmeli.
Gormenin yalin anlami gercegin kaydidir. Fotograf, goziin gordiigii gibi gormek pek
degildir. Bizim goriistimiiz iki goz iledir ve siirekliligi vardir. Ancak makine, anin

sinirlandirilmig bir durumunu saptar. Ayrica, goriisii ¢ok degistiren degisik odak
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uzakliklarinda objektifler kullaniriz veya rengi asir1 diizeltebiliriz. Baskida gercegi
yeniden degistiririz, 6rnegin kontrast1 asil gériiniimiine gore arttiracak veya azaltacak
kagit kullanabiliriz. Bunlarin hepsi kabul edilebilir islemlerdir, fakat sozliik anlami ile
gormek degildir. Belirli bir amacla, bir nedenle goérmektir... Bir ressam veya yontucu
tarafindan tasarlanmis kadar soyut olabilecek goriintii kameranin gergekei kaydi ile
aktarilabilir, ¢iinkii doga biiyiik olasilikla sanatcinin diisleyebilecegi her seyi icerir ve
akil tarafindan denetlenen makine, alisilmisin-bilinenin 6tesine geger... Kuramlardan
uzak, yeni ve farkli yollardan yiiriiyen fotografcilar1 yiireklendirin. Birakin gozler
iceriden disar1 yonelsin. Kendiniz “fotografik” kalmakla sinirlandirarak “fotografik

resmi” tekrarlamayin.

Ote yandan dijital fotografciligin getirdigi imkanlar ve fotograf iiretimindeki
popiilasyon mimari nesnenin gercekligini algilamamizda da cesitliligi artirmis ve bu
durum mimarlik i¢in bir pozitif enerji yaratmistir. Fotograf teknolojilerindeki bu
gelisim ve yayilmanin insanlara bir iliglincli gbéz kazandirdigi, bu goziin siirekli
cevresiyle ilgili verileri depolayabilecek sinirsiz bir hafizasi oldugu diisiiniilebilir.
Belki de bu c¢esitlilik insanlari mekansal gergeklige hi¢ olmadigi kadar
yaklastirmigtir, ya da hi¢ olmadigi kadar uzaktadir, her iki durum da kendi

dogrulugunu barindirir.

“Fotograf ve zaman” konusu tizerinde durulan 6énemli konulardan birisi olmustur. Bir
“mumyalama” araci olarak fotografin mimari alandaki izdiisiimleri arastirilmis ve
yorumlanmistir. Bu noktada, nesneyi kendi bozulmasindan koruyan bir ara¢ olarak,

fotografin duragan bir sonsuzluk yarattig1 sdylenebilir.

Fotograf iizerinden yapilan bir diger okuma da “maske” kavrami {izerine idi. Mimari
yapinin yapt elemani olarak kullanilan maskelemelerinden ve fotograflama
siirecinden yaratilan maskeden bahsedildi. Gizleme ya da ortaya ¢ikarma yoluyla
maskenin mimari nesnede ve fotografta ne tiir etkilerinin oldugunun iizerinde
duruldu. Bu etkiyi olumlu ya da olumsuz diye siniflandirmak ve yalin bir gergeklik
siirt ¢izmeye g¢alismak elbette tartigmaya acik bir durumdur. Zira yapmin kimi

zaman maskesini de kendi gergekligi icinde barindirdigi iddia edilebilir.

Mimari fotograf, belgesel olmaktan ¢ok binaya ithaf edilmis anlamin baska tiirlii bir
ingas1 gibi islemektedir. Modern mimarinin geometrik formlari, mekan i¢inde yapay
ve dogal 151k kullanimlar fotografi ve mekan algisin1 dogrudan etkileyen 6gelerdir.
Modern mimari yapilar, kendi baglarina birer imge aslinda ve fotograf basitge,
binanin sundugu kartezyen grafik yapinin coskusuna katilmaktadir. Fakat Mimari

anlamda yalnizca farkli platformlarda yayimlanmak amaci ile ya da bir tiir belge kayit
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olarak degil, dogrudan tasarim siirecinde kullanilabilir 6nemli bir aragtir fotograf. Bu
aracin kullanim sekil ve islevleri mimari tasarim siirecine her gecen giin baska bir

bi¢imde dahil olmakta ve evrilmektedir.

Tim bu karsilastirmali 6rnekler 1s18inda, fotografin mimari mekan algisindaki yeri
ve fotografin bu algiyr yonlendirmedeki etkisi sorgulanmistir. Bu tezin hedefi; gerek
mimari medyada, gerekse bir¢ok mimarlik yarigsmasinda yapi1 degerlendirilirken
kullanilan ideallestirilmis fotograflarin pasif varoluglarinin tartisilmasi ve fotografin

mimarlik alaninda daha yapici ve verimli kullanilabilirliginin vurgulanmasidir.
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