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6zet

On dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda icat edilen, gergegin izini alabilen, belgeleyebilen ve bir bellek olusturabilen
fotograf; zaman, uzam ve gerceklik algimizi tamamen degistirmistir. 1960’ yillar ise goriintiileme araglarinin
ve medyanin gorsel giiciiniin giindelik hayata derin bir sekilde niifus ettigi yillar olmustur. Boylesi bir ortamda
goriintiileme araglari ve fotografin yarattigi gorsel diinyanin gergeklikle olan iligkisi sanatcilari etkilemistir Alman
sanatgi Gerhard Richter’de bu yillarda boya resim ile fotografin tekinsiz benzerligine biiyiik ilgi duymustur.Bu
yillarda Richter, gazetelerden, aile albiimlerinden aldigi goriintiileri boya ile tuvale aktararak ‘Foto Resim’ adini
verdigi bir dizi olusturmustur.Fotograf ve boya resim, dis diinyadaki somut nesnelerin goriintiileri ile gorsel temsil
araciligiyla gorsellestirdikleri o nesnelerin goriintiileri arasinda zihnimizde bir benzesme iliskisi kurmaktadir.
Foto Resimlerde imgeler boyanirkenbir yontem olarak benimsenen bulaniklastirma,gercekligin gorsel temsili
ile soyutlama arasinda bir oyuntu agmaktadir. Bu arastirmada Richter’in foto resimler dizisi nitel yontemler
kullanilarak fotograf, bellek ve resim sanatinda gercekligin temsili baglaminda ele alinmistir.
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GERHARD RICHTER’S ‘PHOTO PAINTINGS’ IN THE REPRESENTATION
TRIANGLE OF PHOTOGRAPHY, MEMORY AND REALITY

Abstract

Invented in the second half of the nineteenth century, photography can trace the truth, document it and create
a memory; completely changed our perception of time, space and redlity. The 1960s, on the other hand, were
theyears when the visual power of imaging tools and media penetrated deeply into daily life. Insuch an environ-
ment, the relationship between imaging tools and the visual world created by photography and reality daffected
the artists. German artist Gerhard Richter also took great interest in the uncanny resemblance of painting and
photography during these years. During these years, Richter created a series called ‘Photo Painting’ by transferring
images from newspapers and family albums to canvas with paint. Photography and painting establish a relation-
ship in our minds between the images of concrete objects in the external world and the images of thoseobjects
that they visualize through visual representation. Blurring, which is adopted as a method while painting images
in photo paintings, creates a gap between the visual representation of reality and abstraction. In this research,
Richter’s series of photographic pictures is handled in the context of representation of reality in photography,
memory and painting by using qualitative methods.
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1. Girig

“(...) dogada, tanimlarimizdan bagimsiz olarak nesnel bir bicimde var ya
da verilmis olan kavramlar ya da tiimeller 6begine, bir nesnenin sahip
oldugu onsuz olunamaz niteliklerin nedenini ortaya koyan yapiya ger-
cek 6z denir” (Cevizci, 2017: 866). Baska bir deyisle gercek “(...) genel
anlamda, her tirli 6znel'in karsiti olarak nesnel olandir” (Hancerlioglu,
2012:135). Bilincimizden bagimsiz nesnel ve somut olarak var olan var-
liklarin timii ise ‘dig diinya' olarak tanimlanir. ilk cag filozoflar gerceklik
kavramini her ne kadar nesnelerin goriingtleri ardindaki anlamda aramis
olsalar da gerceklik her zaman gérme eylemi ve goértintdlerle iliskili bir
kavram olmustur. Antik distincede bile gercege ulasmanin yolu araci bir
gorliintliden gecer. Platon, bunu magara alegorisi ile agiklarken bilinci-
mizi bir magarada dig dliinya yansimalarini (yani gérlntdlerini) izlemeye
mahkdm edilmig birer tutsak olarak tasvir eder. “Bu adamlarin géziinde
gercek, yapma nesnelerin golgelerinden baska bir sey olamaz ister istemez,
degil mi?" (Platon, 2002:184). Asil gercekligi, nesnelerin golgelerinden
olusan goériingiler degil, nesnelerin bilincimizde yer alan idealar oldugunu
distinmustir. Onun distincesine gore dis diinya ya da nesneler dlinyasi
yanilsamali, yeniden sunum bir diinyadan ibarettir. Ote yandan -her ne
kadar varlik kaynagini agiklayamasa da- bilincimizi kendi kendine var olan
bir sey olarak distinmistii ancak gerceklikten bagimsiz bir biling olama-
yacagl gibi bilincimizden bagimsiz bir gerceklik de olamazdi. Bu nedenle
gercekligi tanimlamaya calistigimiz zaman ancak insan bilincinin de icinde
yer aldigi bir diinyadan séz edebiliriz, gerceklik insan ile var olabilen bir
olgudur. Bilincimiz varlik olarak dig diinyadan bagimsiz ancak dis diinya ile
etkilesim halinde olan bir varliktir. Bu etkilesim sonucunda meydana gelen
dis diinyanin bilincimizdeki bilgisi ise ‘hakikat" olarak tanimlanir. Hakikat,
“Ozel olarak, zaman zaman gerceklik, zaman zaman da dogruluk anla-
minda kullaniimakla birlikte, gercekte bir seyin kendi 6zU icinde Ortlsiini
acarak vukua gelmesi ve insanin bunun farkinda olmasi durumu. Varligin
gizinden ¢ikarak olagelmesi ve insanin bunun bilincinde olmasi hali” (Ce-
vizci, 2017:901) olarak tanimlanir.

Rénesans ¢aginda pozitif bilimlerin ve hiimanist diistincenin etkiledigi disa
diinyaya bakis, insanin doga ve doganin matematiksel temellerinde bu-
lunan bilgileri sanatla harmanlayarak uhrevi olanin diinyevi bir gerceklik
zeminine oturtulabilmesini amaglamistir.

Massacio'nun figiirlerini yerlestirdigi bu perspektif ortamda vurgulamak istedigi sey
de bu. Sanki onlara dokunabilecekmisiz gibi hissediyoruz kendimizi ve bu duygu,
onlari ve bildiklerini bizim daha yakinimiza getiriyor. Rénesans'in blyiik ustalarn
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icin, sanattaki yeni yontemler ve yeni buluslar strlp gidecekti. Sanatgilar bunlar
her zaman, anlatmak istedikleri konuyu bize daha yaklastirmak icin kullanacaklardi
(Gombrich, 2016:171).

“Roénesans ve daha sonrasinda karanlk kutu bilimsel amacl ¢alismalarda
ozellikle de astronomide yaygin bir sekilde kullanildi. Ayni dénemde bu
aygit ressamlarinda dikkatini cekti” (Kilic, 2012: 56). Fotografin icadin-
dan hemen 6nce karanlk kutunun sanatgilar tarafindan kullaniimasi diinya
nesnelerinin goriindigl gibi, dogru resmedilebilmesine yardimci olmustur.
Yine de filozoflar gercek ve hakikati nesnel diinya kaynakli gértintiilerin
olmadigi bir diislincede aramis olsalar da nesnel diinyanin gérsel temsilinde
gelinen nokta gorsel temsili gercek kadar degerli kilmistir.

Ne var ki, on dokuzuncu ylzyilin ortalarinda tam bu standart yakalanabilecek gibi
gortintirken, hiimanistik ve bilimsel distincenin ilerleyisi karsisinda eski dinsel ve
siyasal yanilsamalarin gerileyisi — beklendigi lizere — gercek olana dogru kitlesel bir
kayisa yol agmadi. Tam tersine, yeni inancsizlik cagi, goriintiilere baghligimizi iyice
kuvvetlendirdi (Sontag, 2008: 180).

Bu konuda fotografin rolli biiylik olmus, fotograf icadindan sonra diinya
algimizi ve gérme bicimimizi temelli degistirmistir. Yirminci ylzyilin basla-
rinda, degim yerindeyse gercegin izini alabilen, tarihsel bir belge, bir bellek
olusturabilen fotograf; gerceklik olgusunu anlama ve algilama kategorile-
rinde tartisilir bir ara¢ haline gelmistir.

Yirminci ylzyilin kitle toplumuna ve kiltiriine dogru gerceklesen bu gecisin temel
6gelerinden biri, insanlara, mekanlara ve seylere karsi fotograf tarafindan saglanan
yeni bir farkindalik bicimiydi. Fotografcilik 1839'da baslamisti ve ilk on yillarinda
bircok farkli disiplindeki cizerleri etkilemis, zamanla resimlerdeki enformasyon ni-
teliginde yeni bir standart olusturmustu. Diinyaya bakisimizi ve onunla iligki kurma
bicimimizi artik sonsuza kadar degistirmeye devam edecekti (Crowley ve Heyer,
2010:238).

1960' yillara gelindiginde ise degisen diinya ile birlikte degisen Uretim
ve tiiketim politikalarinin kitle kiltiirli ve gériintiileme araglar tizerindeki
etkisi gerceklik olgusunun diistinsel temellerini derinden sarsmistir.

Zaman iginde, fotografin cesitli kullanimlar (haber gorlntiileme, belgeleme, rad-
yoloji, astronomi, bilim, vd.) ve bu kullanimlardaki 6zgurliik fotografa yeni im-
kanlar sagladi ve sanatsal yoni igin yeni fikirler tretilmesine yardimei oldu. Bazi
fotograflarin mekanik goriintileri onlari daha ¢agdas yapti. Pop sanati fotografi
modern kultlr hakkindaki duygularini ifade etmek icin kullanirken onu sadelestirdi,
basitlestirdi, kesti ve bicti. Fotograf kesilebiliyordu, boylece gergekgilige rastlantisal
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bir yén verebiliyor ve gerceklik parcalanabiliyordu (Erzen, 2015:51).

Bu dénemde herkesin ulasabilecegi popller bir arag olarak fotograf ma-
kinesi ve gorsel temsilin yegane araci olarak fotograf giindelik yasantinin
vaz gecilmez goriintileme ve gercegi kayit altina alma araci haline gelerek
siradanlagmistir. Bu nedenle “(...) bircok cagdag sanatgi, amator fotografin
sundugu sosyal ve bicimsel stereotiplere ilgi duydu: 1960'larin basindan
itibaren Alman ressam Gerhard Richter, tuvallerinin referans kaynagi ola-
rak amator fotografi kullandi” (Bajac, 2011:27). Richter, fotografin ger-
ceklikle ilgili iligkisini sorgulayan, ‘Foto Resim’ adini verdigi bir dizi boya
resim Gretmistir.

Bu calismada Richter'in foto resimlerinin teknik 6zellikleri, fotograf, ger-
ceklik ve bellek kavrami ile temas icinde oldugu noktalar incelenmistir.
ikinci béliimde bir gérsellestirme aracinin icadi olarak fotografin teknik
gelisimi ile gerceklik algimiza etkisi ve bellek kavrami ile olan iliskisi ince-
lenmis, Gglincli bélimde Richter'in ‘Foto Resim'lerinin bicimsel dzellikleri
ve fotograf ile kurdugu iliski sanatginin da konuyla ilgili gorislerine yer
vererek incelenmistir. DOrdlnci bélimde ise sanatcinin ‘Foto Resim'leri-
nin teknik-gorsel-bicimsel ozellikleri ile bu 6zelliklerin izleyicide yarattig
duygulanimin fotograf, gerceklik ve bellek kavramlari ile iligkisi kuramsal
bir cercevede irdelenmistir.

2. Fotograf, Gergekligin Temsili ve Bellek

insan da dis diinya nesneleri gibi somut olarak var olan bir varliktir. Somut
dis diinya ile temasinin gerceklestigi nokta ise insanin nesnel varligi olan
bedenidir. insan icin dis diinya gercekligini tanimanin ve anlamanin ilk
kosulu duyumdur. Bu duyum siireci ‘algilama’ olarak tanimlanir. Algilama,
duyu organlarimiz sayesinde gerceklestirdigimiz bir eylemdir. Bu eylem do-
kunma, tatma, koklama, isitme ve gérme duyularimiz ile gerceklesir. Gor-
me, dis diinya gortintlleri ile temas ettigimiz ve gercekligini algiladigimiz,
isleyisi bakimindan en karmasik duyumuzdur. G6rme organi olan géziimiiz
fiziksel bir isleyise sahiptir ancak gérme eylemi biligsel bir stirectir. G6zlim(iz
gérme eylemini ancak 1sik yardimi ile gerceklestirebilir. Isigin olmadigi yer-
de gbérme eyleminden de s6z edilemez. Draisma’'nin tanimladigi gibi goz;

Karmasik bir kirlma ve kiigtiltme streciyle 15181 iceri alir ve onu beynin isleyebilecegi
bir hale getirir. Isik, mikroskobik incelikte on hiicre tabakasindan olusan ve aslinda
son derece ince bir beyin dokusu olan retinaya vurduktan sonra, fotokimyasal stireg-
ler optik uyarani atesleyici sinir hiicrelerine dontstiiriir ve ‘resim’ néronal sifre haline
gelir. Gérme islemi optik baslar, elektrik itkisiyle sonuglanir (Draaisma, 2014: 143).
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Nasil gérdiigiimiiz, gbziimlziin biyo-mekanik isleyisi bilimin ilgi duydugu
konulardan biri olmus, gbéziimiziin gérdigu gercekligin 6tesini gdzlem-
leyebilmek icin gdziimliziin mercek yapisi optik aletlerin icadina temel
referans olmustur. “Leonardo 1490 yilinda insan géziiniin ¢alismalarini
anlamaya calisirken, nesnelerden yansiyan isigin, insan goézlnin iginde
birleserek gozln icinde gorintiyl olusturdugunu iddia etmistir. Bu id-
diasini yaptigi kiclk bir karanhk kutu ile dogrulamaya calismistir” (Kilg,
2012: 56). Géziimuzin mekanik isleyisini referans alan ve dis diinyanin
gercekligini bir ylizeye yansitabilen bir goriintiileme araci olarak Camera
Obscura’ icat edilmistir (Gorsel 1). Karanlik oda ilk olarak, dort tarafi ka-
pali, duvarlarindan birinde bir delik bulunan karanlik bir oda diizeneginden
ibarettir. Isikli bir ortamda bu kiclk delikten gecen isik huzmesi tam karsi
duvarda karanlik odanin disinda kalan nesnel diinyanin ters bir goérinti-
stind olusturur. Daha sonralari karanlk oda, yiizeylerinden birine mercek
eklenmis kiiglik bir kutuya doénstirilerek tasinabilir bir hale getirilmistir.

-;EI;EE.!“I'
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Gorsel |. Karanlik Oda’nin ¢alisma prensibini gosterir illiistrasyon.

Tasinabilir karanhk oda ilk kesfinde 6zellikle ressamlar icin dis diinya ger-
cekligini resimlemede vazgecilmez bir yardimei arag olmustur. “...Nasil ki
mikroskop bilimsel arastirmacilar, teleskop da gokbilimciler icin vaz ge-
cilmez bir aragsa Camera Obscura da doganin saf bir temsilini olusturma
konusunda sanatgilar icin vazgecilmez bir aracti” (Draaisma, 2014: 149).

Ressamlar taginabilir karanlk oda sayesinde kagidin tizerine yansitabildik-
leri dig diinya gortnimlerinin tzerinden kalem ile gecerek dogru cizimler
elde edebilmislerdir. Ancak degisken 1sik kosullar cizimin gercek goriinti

! Latince camera ‘oda’, obscura ‘karanlik’ anlamindadir.
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ile olan benzerlik iligkisini gliclestirmekteydi. Karanlk odanin ylzey Gzeri-
ne gorlintliyl sabitleyememesi, gériintiinlin gergekgi bir kaydini mimkiin
kilamamustir.

Karanlik Oda, On dokuzuncu ylzyilin baslarinda fotografik denemelerde
yerini almaya baslamistir. Gorlintiinlin sabitlenmesi ve kayit altina alinmasi
ile ilgilenen Joseph Nicephore Niépce, kimyasal yollarla elde ettigi duyar-
I “ylzey Uzerine karanlk odayi kullanarak gorlintii elde etmeyi basardi
(1816)" (Kilig, 2012: 70). Niépce'nin elde ettigi bu ilk gériintli negatif bir
gorintidir (Gorsel 2). Niépce'nin bu denemelerinden ilham alan Louis
Daguerre, 1837 yilinda elde ettigi duyarli yiizey ile pozitif goriintl elde
etmeyi basarmis ve 1839 yilinda da ilk fotograf makinesini icat etmistir.
“Fotografin 1839'dan sonra bulunusu ve hizla gelismesi, sanatsal ve gorsel
aliskanlklari derhal ve derinlemesine etkilemistir” (Corbin, Courtine ve
Vigarello, 2011: 81).

Gorsel 2: Joseph Nicephore Niépce, Gras’taki Pencereden Manzara, 1826-27, Fotograf.

Fotografin icadi ile artik dig dlinya kesin bir netlikte gérlintllenebilir ve
yeniden sunulabilir bir hale gelmistir. Fotograf, dis diinya gérintilerini
mekanik ve kimyasal yolla yeniden sunarak gercek goriinti ile yarattig
benzerlik, gerceklik olgusunun goérintilerle olan iligkisinin tartisiimasina
neden olmustur.

Karanlik oda ilk icat edildiginde nasil ressamlarin dig dlinyayi gercekci tem-
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silinde yardimci bir arag olarak kullanildiysa, duyarl ylizey tzerine kayde-
dilmis fotograf da dis diinyayi temsili konusundaki kesinligi ile sanatgilarin
isini o denli zora sokan bir arag halini almistir.

Fotograflar, diger gorsel sanatlarda oldugu gibi goreli bir kavram olarak diistintil-
meyen, mutlak bir sey olarak gérilen bir gercekgilik 6lclisiine sahipti. Bir baski veya
oyma gercege iyi kotl sadik olabilirdi, ama fotograf gercekligin bizatihi kendisinin
bir tasviri, hakikatin gorsellesmis haliydi (Draaisma, 2014: 162).

“Fotograf daha 6nce baska hicbir resim-olusturma sisteminin faydalana-
madig bir glice sahiptir; bunun sebebi de daha énceki araglardan farkl
olarak, resmi olusturacak bir kisiye bagimli kalmamasidir” (Sontag, 2008:
186). Modern ressamin amaci fotografin tek basina heniiz yakalayama-
dig1, nesnelerin zaman ve devinim igindeki degisken goriintilerini resme-
debilmek olmustur ve bunu yaparken yine fotograftan faydalanmuslardir.
"Gergeklige daha cok yaklasmak amaci ile, essiz bir ani ya da durmadan
donisenin ardinda stirekli olani yakalama, fotograf makinesinin sagladig;
yeni bir gerceklik farkindahgi idi” (Erzen, 2015:46).

On dokuzuncu ylzyilda fotografcilik, gercek diinyanin sabit bir imajini yeniden
Uretmenin gdrece yaygin bir formu haline geldiginde, sanatgilar bunu eserleri icin
destek olarak kullanmistir. Edouart Manet ve Edgar Degas, fotografciligi bu sekilde
kullanan sanatgilardan yalnizca ikisidir (Whitham ve Pooke, 2018: 120).

Fotografin dis diinyanin dogrusal ve geometrik bakis agilarinin verileri ile
kurdugu benzesmeyi modern ressamlar daha sonralari ayni ylizey lizerinde
birkac farkli bakis agisini birlestirerek resim sanatinin gerceklikle kurdugu
iliskiyi fotografin yaptigindan farkl bir anlama tasimislardir. Bu yeni anlam
arayisinda o dénemde bellek ve bilincimizin isleyisi lizerine Uretilen yeni
duslinceler etkili olmustur.

Bellek, “(...) gecmiste yasanmig biling durumlarini simdideki biling du-
rumlarina tagimayi saglayan farkindalk; zamani kurdugu, zamanla girilen
iliskiyi belirledigi diistintlen ic zaman yasantisi” (Gugli, Uzun, Uzun ve Yol-
sal, 2008:191). Bellek, deneyimlerimizi yine duyularimizin verileri sonucu
saklar ve yeniden uretir. Bu anlamda bellek, bilincimizde imgeler liretme
ve gorsel temsil yaratma glicline sahiptir. Bellegin gecmisle imgesel bag,
onu gorsel olarak saklayabilme yetisi ile iligkilidir. Bilincimiz, bir nesne artik
orada olmasa bile bellegimiz yardimiyla bir imge olarak onu yeniden uretir.
Bu imgenin yeniden dretimi hatirlamaya karsilik gelir ve imgenin yeniden
uretimi yoluyla hatirlanan, o nesnenin gorsel temsilinden ibarettir. Dolayi-
siyla bellek, imgeler tizerinden gecmisle simdi arasinda bir baglanti kurar.
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Bellegin olusumunda ya da animsama sirecinde, (¢ ayr evre s6z konusu olur:
[) Daha énce algilanmis olan nesnenin zihinde canlandiriimasi, bellekte bir imge
olusturulmasi, 1) imgenin, hatirlayanin gecmisinin bir parcasini meydana getiren bir
nesnenin imgesi, sureti olarak taninmasi ve 1ll) hatirlanan nesnenin psikolojik ya da
fiziki bir zaman gergevesi icine yerlestirilmesi (Cevizci, 2017:257).

Bellek tarafindan simdi de iretilen her imge ge¢misin nesnesi haline gelir.
Bellegimizde yer edinen imgeler dis dlinya algisinin zaman ve mekana
bagl tim verilerinin birer yeniden (retimine donuslrken algilama sira-
sindaki degiskenler nedeni ile 6znel birer gerceklik kaydina doénsdrler.
"Gegmisin izlerini takip etmek ve bugtliniin hikayesine onu eklemek 6znel
deneyimlerin icinden gecerek simdiye bakmak demektir” (Susam, 2015:
31). Bergson'a gore, “bilin¢g denince akla bellek gelir. Ve bellek yeni bir
algiya gecmis durumlari (anilari) ekler ve sirekli olarak simdiyi ge¢misle
baglayarak modifike eder. Ne denli paradoksal gorliniirse gorlnsiin, ger-
ceklik gecmisin simdi olusundadir” (Yildiz, 2006: 57).

Mekanik ve kimyasal yolla fotografin yaptigi da duyarl ylizeyin (izerinde
118N izlerini, gecmise ait olani simdide sabitleyerek kayit altina almaktir.
Bu baglamda fotograf da ani duragan olarak yakalayan, ge¢misi simdi de
bulusturan bir hatirlama nesnesine dén(s(r.

Fotograf'in neyin artik olmadigini sdylemesi gerekmez; o yalniz ve kesin olarak ne-
yin olmus oldugunu soyler. Her seye de bu ayrim karar verir. Bir fotografin karsisinda
duran bilincimi, bellegin nostaljik yolunu degil, bu diinyadaki her bir fotograf icin,
kesinligin yolunu izler: fotografin 6zl temsil ettigi nesneyi onaylamasidir (Barthes,
2011: 103).

Fotograf, bir dizi mekanik ve kimyasal slirec sonucu meydana getirilmis,
kavradigimiz devingen zamanin disinda dig diinya ile kisi arasinda bir araci
konumundadir. Fotograf, gorsellestirdigi imge ya da imgelerin ancak zih-
nimiz sayesinde gecmisle iliskilendirilmesi ve simdi ile anlamlandinimasi
sonucu bir bellek aracina dénusebilir.

3. Gerhard Richter'in Foto Resimleri

1932 Almanya Dresden dogumlu sanatci Gerhard Richter, sanatsal anlam-
da bir bigime bagli kalmamis ve dolayisiyla sanatsal serliveninin bir kimlik
altinda toplama gabasinda olmayarak soyut, fotgrafik gériintiiyi kaynak
alan ve hatta fotograflarin kendisini boya resimle harmanlayan resimler
Uretmistir. Richter'in bu belirli bir bicime takili kalmayan ¢ogulcu sanat
anlayisi, icinde bulundugu Postmodern anlayisin onun sanati tizerindeki
etkisi olarak degerlendirilebilir. Ancak sanatindaki bu cesitlilige ve cogulcu
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yaklasima ragmen onun sanatinin temel meselesi sanat yoluyla gercegin
temsil olanaklari ile ilgilidir. Bir roportajinda belirttigi gibi, “Anlamiyor mu-
sun? Kistahca gercek diye adlandirdigimiz sey sanat eserinde mevcut de-
gildir ve sanat eseri gercege aykir olmadigi siirece gercek degildir. Baska
bir deyisle, sanat asla gercegi aciklayamaz, ancak kendisi de orada bulunan
tek gercektir” (Ruhrberg, Schneckenburger, Fricke ve Honnef, 2000: 341).
Richter'in bu sozleri, calismalar gesitlilik ve gerceklik kavramiyla belirgin
celiskiler iceriyor olmasina ragmen onlarin bize biyiik bir biittinliik icerdigi
duygusunu verir.

Gilinimlizde Richter'in stlidyosundan cikan baglangicta Sosyal Gergeklikle iliskili
anitsal Grlnler de dahil, onun ¢alismalar tikenmez bir sekilde “gerceklik”, -ger-
geklik sanatin kendi formu olmadikga ki Richter buna “en yliksek umut” diyor- asla
tamamen anlasilamayan bir gerceklik temasi etrafinda dolanmistir (Ruhrberg vd.,
2000: 341).

1960'l yillarda fotografin gerceklik ve temsil ile olan iliskisi bagka anlamlar
ve agiimlar kazanmigtir. Bilisim teknolojilerinde yaygin kullanimi ile fotog-
raf, gercekligi temsil etme yetenegini yitirmistir. Fotograf artik gercekligin
gorsel bir kopyasi degil, glindelik, siradan imge lreten bir nesne olarak
diger dis diinya nesnelerine dahil edilerek gercekligin kendisine dontismuis-
tur. Jean Baudrillard bu durumu similasyon kurami ile agiklar. “Bir kdken
ya da bir gerceklikten yoksun gercegin modeller aracihgiyla dretilmesine
hipergercek yani simiilasyon denilmektedir” (Baudrillard, 2011: 14). Ba-
udrillard gerceklikle imge arasinda séyle bir bag kurar: Birinci durumda
imge olumlu bir nitelige sahiptir ve derin bir gercekligin yansimasidir. ikin-
ci durumda imge olumsuz bir nitelige sahiptir ve derin bir gercekligi ya
degistirir ya da gizler. Uciincii durumda derin bir gercekligin yoklugunu
gizleyerek bir goériintimiin yerini almaktadir. D6érdlnci durumda ise imge
artik gercekligin hicbir cesidiyle iliskisi olmayan, simllasyon diizenine ait,
kendi kendinin saf similakr olan imgedir (Baudrillard, 2011: 14-15). Fo-
tograf artik moda fotografciligi, reklam fotografciligl, basin fotografcilig
gibi kayit amacina gore cesitlilik gosterir hale gelmis ve bu amaca gére kur-
gulanabilir bir hal almigtir. Kitle kalttrd icinde gtindelik, siradan nesneler
gibi serbest dolasima giren fotograflar similakr nesnesine dontgmustr.

Richter, fotograf ve boya resmin gercekligi temsil gticleri ile ilgili gbruslerini
sOyle dile getirir:

Fotografcilik gérme, dlstinme bigimlerini degistirdi. Fotograflar gercek sayilmis,
resimler ise yapay olarak kabul edilmistir. Bu noktada boya resim artik glvenilir
olamazdi. Temsil hareketsizlik icinde donduruldu, otantik degildi ama yeniden icat
edildi. (...) Fotograf iletisim icin kullandigimiz gecici imgeler sunar, tipki fotograf-
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lardan boyadigim resimler gibi. Boya oldugunda artik kesinlik durumundan s6z
edilemez ve onun bir temsil oldugunu séylemek de sagma olur. Artik bir resim olarak
hem anlami hem de icerigi degismistir (Elger ve Obrist, 2009: 30).

1961 yilinda, henliz Berlin Duvari insa edilmeden iki ay 6nce esiyle birlikte
Dogu Almanya'dan ayrilan Richter, Bati Almanya'da Disseldorf'a yerlesir.
Dusseldorf Giizel Sanatlar Akademisi'nde calismaya baglayan Richter bu
yillarda calismalarinda fotograf ve enstantane karelerden yararlanmaya
baslamistir. “(...) Fotografi — 6zellikle amator sipsak fotograflari ve basin
fotograflarini- referans noktasi alarak " gercekligin” kendisini 1960'lardaki
resminin baslica ugrasisi haline getirdi” (Fineberg, 2014: 357). Richter, fo-
tografin gerceklikle ve bellek kavramr ile iliskisinin yeni anlamlar kazandigi
1960'li yillar boyunca ve 1990'larin basina kadar fotograflar kaynak aldig
ve ‘foto resim’ adini verdigi bir dizi boya resim Gretmistir. Richter foto re-
simlerini gazetelerden aldig1, bazen fotografin yer aldigi sayfada bagliklari
da iceren kitaplardan; aile albiimlerinden, gokylzi, dag ve kasaba gori-
ntimlerini iceren fotograflar referans alarak olusturmustur. Portféyiinde
foto resimlerini konularina gore ugaklar, Alp Daglari, hayvanlar, arabalar,
cocuklar, bulutlar, mumlar, elmalar, 6ltim, glindelik yasam, aileler, cicekler,
ciplaklar, kadinlar gibi bagliklar altinda toplamistir. Richter'in bu énemsiz
gorlinen imgelerden olusan fotograflari se¢gmesindeki amag giindelik ve
siradan olani baglamindan koparmaktir. Richter'e gore fotografin gerceklik
algisina olan dolayl etkiyle artik Modernist anlamda resim yapilamazdi
ve siradan imgeleri gorsellestiren fotograflar baglamindan koparip tuvale
tasimak yapisalcr anlamda Modernizmin yiiksek sanat anlayisina postya-
pisalci bir gdnderme olarak okunabilir. Bu yaklagim Post yapisalci distinir
Derrida'nin dustincesi ile aciklanabilir.

Neyin énemli neyin énemsiz oldugunu varsayan 6znel bigimcilige yol veren sanat
sadece sanat hakkinda olmali gibi modernist bir ideale karsi, Derrida'nin diistincesi
sadece metinlerin 6teki metinlere agik oldugunu iddia etmez, ayni zamanda imge-
lerin de baska imgelere acik oldugunu savunur. Birimge, gorsel olarak sadece tarihe
ve kendi ortaminin gelenegine géndermede bulunmak zorunda degildir. Fotograflar
sinemayla iliskilenebilir. Sinema resimle iliskilenebilir. Resim, fotografa gondermede
bulunabilir ve bunun gibi baska érnekler bulunabilir (Richards, 2014: 121-122).

Sanatcinin 1962 yilinda ilk olarak gerceklestirdigi foto resimlerinden ‘Masa’
adli calismasi resmin fotografa ya da fotografin resme géndermede bulun-
dugu gorsel bir bicimlendirme sunar (Gorsel 3).
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Gorsel 3. Gerhard Richter, Masa, 1962, Tuvale Yagliboya, 90 x 113 cm.

Resimde bir masa betimlemeci bir Gslupta tuvale aktarilirken, tinerle in-
celtilen boya ile yumak izlenimi veren spontane firca izleri masa imgesini
gizleyen soyut bir leke olusturmustur. Bu resim, Richter'in bir anlamda
belirli bir bicime sadik kalmayan anlayisinin bir géstergesi olarak kabul
edilebilir. Sanatgi Resimde hem soyut hem de betimlemeci boyamay: bir
araya getirmistir.

Masa resmi icin fotografi saninm ‘Domus’ adindaki bir italyan dergisinden aldim.
Fotografi resimledim ancak sonugtan pek memnun kalmadim ve bir kismina gazete
yapistirarak kapattim. Gazetenin yapistirildigi halini de pek begenmedim ¢linkd hala
daha gok fazla boya vardi ve sonunda onun da tlizerini boyadim. Sonra birdenbire
bana cekici gelen bir kalite kazandi ve nedenini bilmiyorum ama bu sekilde birakil-
masi gerektigini hissettim (Elger ve Obrist, 2009: 259).

Bu gorsellestirme adina bir deneme sayilabilecek sezgisel deneyimin ar-
dindan Richter, referans aldig fotograflarin renklerine sagdik kalarak ba-
zen renkli bazen de siyah ve beyazdan olusan resimler Gretmistir. Foto
resimlerin Uretimi asamasinda sanatg ilkin tipki karanlik odanin gercegin
gorsel temsilinde ressamlara yardimci olmasi gibi goriintiiniin tuval y-
zeyine oranl olarak aktariimasinda projeksiyon kullanmistir. Sanatgi foto
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resimlerinde kavrayamadigimiz ama yine de kesinligine glivendigimiz bir
gerceklik tretme araci olarak projeksiyon kullanimi ile ilgili sunlar sdyler:

Fotograf, nesneleri boya resimden farkl bir sekilde yeniden tretir, farkhdir ¢tink
kamera nesneleri kavramaz, sadece goriir. Bir el cizimi esnasinda nesnenin tim
parcalari, boyutlari, oranlari ve geometrik formu kavranir. Bu bilesenler sadece sem-
boller olarak kaydedilir ve tutarl bir biitlin olarak okunabilirler. Bu gercekligi bozan
ve belirli bir tiirde stilizasyona goétiren bir soyutlamadir. Bir projeksiyon yardimiyla
ana hatlar takip ederek bu gergin ayrinti stirecini atlatabilirsiniz. Gergegi kavra-
yamazsiniz, gbzlemlediginiz seyi goriir ve yaparsiniz (Elger ve Obrist, 2009: 32).

1950'lilerde Avrupa'da, 1960'larin baglarinda ise Amerika'da kitle iletisim
araclari ve popller kilttr Grinlerini kullanan yeni sanat formu Pop Art
ortaya cikmisti ve Pop Art sanatcilari popller imgelerin sahiplenilmesini
mesrulastirmis, ylksek sanat ve diisiik kaltir fikirlerini reddederek kitle
kalthrind ytceltmislerdir. O yillarda benzer sekilde kitle iletisiminden ve
popller imgelerden etkilenen fotogercekgci resme olan ilginin de bulyuk
oldugunu soyleyebiliriz. Fotogercekgiler resmin temel malzemeleri olan
boya ve firca ile fotograf gercekligini yakalamaya calismislardir. Konularini
cogunlukla tiketim kaltird imgelerinden secmislerdir. Fotogercekgi sanat-
cilar ya kendi gelistirdikleri baski teknolojisi mekanigine benzer teknikler
kullanarak ya da dogrudan projeksiyonu kullanarak fotograf netliginde,
gercekci detaylarin 6n plana ¢iktigi boya resimler Gretmislerdir. Ancak
bircok fotogercekci ressam igin fotograf ‘trompe I'eoil’? resmin izleyicide
yarattigi gercek blylsiiniin mekanik bir yardimci elemani olmustur. Yine
de Fotogercekgiler Pop Art'cllarin tersine “(...) fotografi resim baglamina
yerlestirerek fotograflarin 'gercek’ olmak yerine deneyimimize belirli yon-
temlerle nasil aracilik ettiklerine dikkat cektiler” (Phillips, 2016: 116). Ayni
yillarda “Dogu Almanya'nin “Sosyalist Gercekgilik" denemelerinden uzak
duran Sigmar Polke ve Gerhard Richter gibi ressamlar, biraz da kendile-
rini igneleyerek, “Kapitalist Gercekgiler” olarak takdim ettiler” (Krausse,
2005: 115). Fotogercekgiler icin fotografin en blyiik yetenegi gerceklik
deneyimimizin bir araci olmasi iken Richter fotografin bu yeteneginden
stiphe duymustur.

Bir fotograftan resim yaparken fotograf, calisma stirecimin bir parcasidir. Asla baki-
sin karakteristigini fotografla belirlemiyorum: gercekligin yerini alacak bir yeniden
{iretim yapmiyorum, bir ‘ikinci El Diinya'. Resim yapmak icin fotografi kullaniyorum,

2 Gozii yaniltan illiizyonist resim. Fransizca bir terim olarak 1893 yilinda kullanilmistir. Bu sézciik “gozii aldat”
anlamina gelir. Bu dykiinmeci bicemin en énemli 6zelligi, izleyicinin ilk bakista imgeyi temsil ettigi seyin ta
kendisi oldugunu sanmasidir. Trompe I'oeil etkileyici bir aldatma sanatidir.
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tipki Rembrandt'in ve Vermeer'in cizim yapmak icin Camera Obscura'yi kullanmasi
gibi (Elger ve Obrist, 2009: 30).

Foto resimlerin Uretimine fotograflari kaynak alan sanatgi bir anlamda ka-
meranin dis diinyayi goriintiilemesi gibi davranarak kameranin gercekligi
kopyalamasi ile bir benzerlik kurar. Ancak Richter, fotografin ya da foto-
mekanik araclarin saglayamadigi tekillik ve 6zglnlik niteliklerini resmin
saglayabildigini kanitlamaya calisi. Ozglin bir gercekligi resim araciligyla
elde etmek icin resmi bicimlendirirken ifade, anlam veya imaya basvurmaz.
“(...) Dustincelerimi ‘toplumsal ve politik resimler” ile agciklamamamin ne-
deni, bir ideolojiden ziyade, bir resim Uretmek istememden ileri geliyor.
Bu, bir resmi iyi yapan seydir ve her zaman resmin gercekligidir, ideoloji
degil” (Yilmaz, 2009: 231).

4. Foto Resimlerde Bulaniklasan Gergeklik ve Bellek

Sanatginin foto resimlerinde dikkat ceken ayrinti referans aldigi fotograflari
bazen disiplinli bir boyama esnasinda bazen de boyama igleminin sonunda
bir siyirici ile hizlica cekerek olusturdugu spontane bulaniklik etkisidir. Bu
islemin ardindan nesneler hala taninabilirler ancak birbirine ge¢cmis boyalar
ile saglanan bulaniklik nesnelerin ayrintilarini gizler. Bulaniklastirma, ger-
cegin bilgisine gorlingller yoluyla ulasilabilecegi diistincesini elestirmek
icin Richter'in basvurdugu resimsel bir gorsellestirme yontemidir. Bu yon-
temle Richter resimlerinde gercekligin belirsiz bir tasvirini amaclar. Clnki
bu belirsizlik sayesinde gorsellerin bellegimizdeki gorintilerle értlisme
olasiliklarini, gercegi yorumlama yetenegimizi sorgular. Ancak Fineberg'in
(2014: 358) belirttigi gibi;

Altmiglarin fotograflarindaki bulaniklik stjenin tanimlanmasini etkili bir bicimde
zorlastirarak, izleyiciyi objenin konumuyla ilgili daha fazla degil daha az nitelik
icinde birakir. Odaklanmamus teknik, fotografin gergeklik iddiasina ve " gerceklik"”
ile “carpitilmis gerceklik” arasindaki ayrima meydan okuyarak fotograf ve resim
arasindaki siniri yikar. .

Bulaniklik, o yillarin fotografinda teknik bir mesele olarak zaten mevcuttur.
Ancak Richter, orijinal sipsak gortintlyu tekrarlamak, iki ortam arasindaki
hem sinirlar hem de farklari yan yana koymak ve fotografin bellekle ilintili
hatirlama nesnesi dogasini resmin degistirebilecegini goézler 6nline sermek
icin foto resmi bulaniklastirir. Ama yine de sanatci bu bulaniklastirma isle-
mini resimlerinin 6zgiinligline mal etmekten kaginir;

Bulaniklk yaratmiyorum. Bulaniklastirma ne dnemli bir sey ne de resimlerimin kim-
ligine hizmet eder. Konturlardan gecisleri sagladigimda bu temsili yerle bir edeyim
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ya da daha artistik olsun ya da daha degerli olmasi icin degildir. Akan gecisler,
yumusaklik, dengelenmis ylizey, icerigi aciklamak ve gorsellestirmenin gercekligini
daha giivenilir kilmak icindir. (Elger ve Obrist, 2009: 32).

Sanatginin calismalarinda uyguladigi bulaniklastirmanin ‘igerigi agiklamak
ve gorsellestirmenin gercekligini daha glvenilir kilmak' a hizmet ettigi du-
sincesi, fotografin gerceklik ile kurdugu iliskiyi daha duyumsal bir boyutta
calismalarina aktarmasini saglamistir. Dolayisiyla referans alinan fotogra-
fin dis diinyadaki gerceklikle kurdugu iliskiyi gorsel algida ‘bozmak’, foto
resimleri fotografin bir yeniden tretimi olmaktan uzaklastirarak bir bagka
gercekligi temsil eden boya ile yapilmis fotograflara dénustirtr. Roland
Barthes, Camera Lucida adli kitabinda fotograflarin gorsel okunmasinda
kullandigi kiclk delik, benek anlamina gelen ‘punctum’ teriminden s6z
eder. “Bu tekil karakterli boslukta ara sira (...) bir ‘ayrinti” beni kendine
ceker. Onun biricik varliginin okumami degistirdigini ve gbziimde daha
ylksek bir degerle belirtilmis yeni bir fotografa baktigimi hissederim. Bu
ayrinti ‘punctum’dur” (Barthes, 2011: 57). Foto resimlerde bulaniklagtir-
ma iglemi sirasinda rastgele meydana gelen yirtiimalar ve titresimler punc-
tum’a doénustirirken foto resimlerin gerceklikle olan bagini kuvvetlendirir.

Richter'in foto resimlerinde ele aldigr aile albliimi fotograflar, ucaklar (ya
da savas fotograflari) ve tarihsel olaylarin belgeleri sayilabilecek fotograf-
lart kullanmasinin nedeni de onlan bulaniklastirarak gercekle yeni bir kar-
silasma yaratmak ya da bellegimizin ge¢misle iliskisini sorgulamak olarak
degerlendirilebilir (Gorsel 4, 5 ve 6).

Gorsel 4: Gerhard Richter, Aile, 1964, Tuvale Yaghboya, 150 x 180 cm.
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Gorsel 5: Gerhard Richter, Phantom, 1964, Tuvale Yagliboya, 140 x 190 cm.

Gorsel 6: Gerhard Richter, Ucaklar, 1964, Tuvale Yagliboya, 131 x 86 cm.
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Richter aile albiminden Amcasi Rudi'yi gosteren bir sipsak fotografi re-
simlemistir (Gorsel 7).

Fotografi cekilmis olan bir sey, bu sayede bilgi sisteminin bir parcasina dontstir- bu-
rada s6z konusu olan, aile albiimlerine kabaca kronolojik bir sirayla yerlestiriimis sip
sak fotograflardan tutun, (...) askeri kesif ve sanat tarihi gibi alanlarda kullaniimasi
icin gerekli daimf arsivlere ve titiz dosyalara kadar uzanan, siniflandirma ve saklama
semalarina uygun bir sistemdir (Sontag, 2008: 184).

Aile albimlinden bir fotograf olarak Rudi, tarihe dair bilgi sisteminin bir
pargasidir. Rudi, ikinci Diinya Savasi ortami icin degerlendirildiginde vatan-
severlik gorevini yerine getiren siradan bir askerdir. Ancak fotograflanan
Rudi simdi icin kendi ve milyonlarin yikimina isteyerek katilan bir nesli
temsil eder. Richter bu anlk gorlintiiyl tuvale boyadiktan sonra yine ken-
di teknigi ile bulaniklastirmis ve sinirlari birbirine katarak resme nesneleri
gizleyen lekesel bir gériinim kazandirmistir. Bu yumusak lekesel yapi ve
bulaniklik izleyicinin resme daha yakindan bakmasini gerektirir ancak ne
kadar yakindan bakarsak bakalim Holokost hafizasinin bazi ayrintilarini
asla netlestiremeyiz.

Gorsel 7: Gerhard Richter, Rudi Amca, 1965, Tuvale Yagliboya, 87 x 50 cm.
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Bu foto resmin tek 6zelligi gérsel bulaniklik degil ayni zamanda izleyici igin
sanatcl ve amcasi arasindaki iliski de bulaniktir. Foto resimde Rudi, buyiik
askeri paltosunu gururla giymis ve garip bir sekilde gtiliimser haldedir. Bu
resimleme, Rudi'nin insani masumlugu ile Nazi siddetine katiimi arasindaki
gerilimi attinir. Bu gerilim ahlaki bir sorgulama, acima duygusu ya da bir suc-
lama ile insaa edilmemistir; sadece toplumsal bellek icinde bir Holokost'un
gorsel kanitidir. Resim, izleyici karsisinda varsayimlar ve tasvir edilen kisi
hakkinda gercekten bir sey bilinemeyecegi arasinda sikigir. “Lacan’a gore
gercek sembolik diizenin disinda kalan seydir ve zihinsel diinyada oldugu
kadar maddi diinyada da bulunur. Ornegin denetlenemezlik ve simge-
sellestirilemezlik bakimindan bir travmanin maddi nesnelerden geri kalir
yani yoktur" (Bowie, 2007: 95). Lacan, gercegi bir travma olarak tanim-
lar ve travmayi da gercekle iskalanmig bir karsilasma. Foster (2009: 170)
bunu sdyle agiklar; “...bir kayma seklindeki hareketler gercekle iskalanan
karsilasmalarimizin gorsel karsiliklaridir”. Resimdeki yumusak lekesellik ve
bulaniklagtirma sayesinde gerceklik daima iskalandigindan simgesellesti-
rilemez. Oziinde bir portre cizen resim, bu nedenle gercege dair dznel
yargilarin roliini ve carpitma potansiyelini, goriintslerin yorumlanmasi
biciminde ortaya koyar ve bu simgesellestirlemezlik ile izleyici gercek ile
karsilasamaz. Bu anlamda bulaniklastirma, izleyicinin bekledigi kolay, ger-
ceklik netligini reddeder. Bir hatirlama nesnesi olarak ‘Rudi Amca’, toplum-
sal bellek ve gercek arasindaki boslukta yer alir.

Foto resimlerde gorsellestirilen konturlarin ve sinirlarin ortadan kalktig
bulanik gorlintli, mekanin dogrusal verilerini okunmaz hale getirerek anin
akiskanligi ile dig diinya algimizin zaman kavramiyla ilintili gercekligi ara-
sinda bir bag kurar. Foto resimlerin bulaniklagtirlmasi, Bergson'un belle-
gimizin isleyisini agiklamada kullandigi ‘stire" kavraminda oldugu gibi tiim
mekansalligl ortadan kaldirarak akiskan bir gorsellestirme ortaya koyar.
“(...) bizim stiremiz degiskenlik ve devinimdir; ama mekanla karistirilma-
masi gereken ar bir devinim, clinki tinsel bir sentez, psisik bir stirectir. Bu
ylzden de uzami yoktur. Zaman icinde gelisir, ama mekansallagtirilmamis
somut ve ari bir zaman iginde" (Yildiz, 2006: 66). Richter'in foto resimle-
rinin genel 6zelligi olan bulaniklastirmanin, akiskan gorsellestirmenin ya-
ninda belki de siire kavramini en cok isaret eden, 1988 yilinda calistigi ve
‘Baader-Mainhof" adini verdigi 15 resimden olusan foto resim serisidir. Bu
foto resimlerin konusu asir sol yanlisi ‘Kizil Ordu Grubu' Gizerine sanatginin
yapmis oldugu gorsel arastirmalara dayanmaktadir.

1970'li yillarin baglarindan beri Bati Almanya'da pek ¢ok eylemde bulunan
grubun ilk tyeleri 1972 yilinda ele gecirilmisleridir. 18 Ekim 1977 yilinda
grubun Gyeleri Gudrun Ensslin, Andreas Baader ve Ulrike Meinhof tutuk-
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lu bulunduklari hiicrelerinde 6lt bulunmus ve Stuttgart-Stammheim ha-
pishanesinde gerceklestirdikleri toplu intiharlari Alman toplumunda uzun
streli tartismalara neden olmustur.

Foto resimlerin gorsel kaynaklar bu olayla ilgili basindan alinmig gérseller-
dir. 15 foto resmin bazi konulari birbirini takip eden serilermis gibi goriinse
de belirli bir siray1 takip etmezler, sadece ayni konu veya goérintinin fark-
I versiyonlarindan olusmaktadirlar. Konularin versiyonlarinda degiskenlik
gosteren farkli gri tonlari ve tuval boyutlar sanki ayni konunun siyah-beyaz
olarak basilmis ama farkli gazetelerdeki, farkli fotograflarina isaret eder.

Sanatginin bu serinin icinde 'Yiizlesme 1,2,3" olarak adlandirdig (i¢ resim,
Kizil Ordu Grubu Gyesi Gudrun Ensslin'in 1972 yilinda tutuklanmasindan
sonra hapishanede cekilen ve basinda yer alan fotograflar kaynak alinmis-
tir (Gorsel 8). “Fotograflarin orijinalleri Ensslin'in tiim viicudunu ve elinde
tutugu hapishane etiketini gosterirken, Richter bu fotograflar Ensslin'in
sadece bas ve Ust gdvdesine odaklanacak sekilde keserek kullanmigtir”3

Gorsel 8: Gerhard Richter, Yiizlesme 1, 2, 3, 1988, Her biri: Tuvale Yagliboya, 112 x 12
cm.

Bu sayede sanatgi hapishane ortamina dair tim izleri yok eder ve resimleri
mekansizlastirarak sadece o an a odaklanir. Bu (i¢ resimde benzer boyama
teknigiile tretilmistir ancak ilk resim iclerinde en az belirsizi iken ikinci resim
Ensslin'in ylziinG ve gllimsemesini daha net gosterir, liclinci resimde ise
Ensslin'in bakisi degisir; siyah saclar ve koyu renk giysiler resmi digerlerin-
den daha farkli bir hale getirir.

* internet: Robert Storr (ed.), Gerhard Richter. October 18, 1977, The Museum of Modern Art, New York,
2000, pp. 106-107. (cev. i. Donmez)
https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/baader-meinhof-56/confronta-
tion-1-7694/?&categoryid=56&p=1&sp=32 30.07.2020°da alinmistir.
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Ayni seri icinde, benzer sekilde 'Olii 1,2,3" adini verdigi {i¢ foto resim Kizil
Ordu Grubu lyesi Ulrike Meinhof'un intiharindan sonra ¢ekilmis basinda
yer alan fotograflara dayanir (Goérsel 9).

b) c)

Gorsel 9: Gerhard Richter, a) Olii |, 1988, Tuvale Yagliboya, 62 x 67 cm,
b) Olii 2, 1988, Tuvale Yagliboya, 62 x 62 cm, c) Olii 3, 1988, Tuvale Yagliboya, 35 x 40
cm.

Resimler, gbzleri ve agzi kismen agik olan bir kadinin basinin ve Gst gév-
desinin yakin planlarindan olusur. Koyu saglari koyu arka plan iginde ne-
redeyse ayirt edilemezken, kiyafetleri ve soluk teni parlak bir sekilde 6n
plana gikar. Biraz asiri gerilmis boynu, ilmegin biraktigi koyu derin bir cizgi
ortaya cikarir. Bu Ui¢ resimde boyama teknik olarak ayni iken boyutlar ve
kullanilan gri degerler farkliik géstermektedir. Meinhof'un ylz ayrintilar
ilk versiyonda digerlerine gére daha netken, son resimde acik ve koyu
tonlar arasindaki kontrast artmistir.

‘Baader-Meinhof’ foto resimler dizisi birlikte izlendiginde, biri birlerinin
icinde gelisen degisken solma ve bulaniklasmalar sinematik bir etki yara-
tarak olayin faillerinin belirli bir zamanda yasadiklarini gorsel olarak izlenen
bir stireye sikistirmaktadir. Bir sinema filmi gibi zamana isaret eden bu
ardisik resimler, Richter'in hareketli bulaniklastirmasi ile aralarindaki bos
kareleri tamamlar gibidir. Orijinalleri gazetelerde yer alan bu fotograflar,
gercekligin gazetecilik formati ile kurgulandigi yanilsamali bir gerceklik
sunar. Sanatcl da bu fotograflar tuvale tasimadan énce yeniden kurgula-
mistir. Bdylece Yiizlesme ve Oliim imgeleri asil anlamlarini kadrajin digin-
da birakir ve imgeler gercegi gizler. Bu gosterenler hakkindaki belirsizlik
ve bulaniklik onlar izleyicinin gbziinde siradan imgeler haline getirirken
gerceklik bellegimizde yeniden yaratilir. “(...) "Dead"” dizi resimlerindeki
anhk gorintiniin akiskanhgina dair yapisal olarak devreye giren bulanik
montajli “video ylzeyi" tadindaki gértintiler, sanatginin sinirsiz gerceklik
algilamalarinin bir manifestosu gibidir” (Yasayanlar, 2008: 21).
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Sonucg

Gerceklik, kavram olarak dis dlinya nesnelerinin varligini isaret etmektedir
ve bu varliklar algilamamizdaki en dnemli pay da gérsel algimiza aittir. ilk
caglardan beri gerceklik bu goérsel algilamanin ardindaki teoride aranmis
olsa da sonug olarak gerceklik kavrami gortintiilere bagh kalmistir. Bu bag-
hilik, insanhigr onu gorsel olarak kopyalayabilme ugrasina itmis, fotografin
icadiyla nihai olarak kesin bir temsiline ulagilabilmeyi saglamistir. icadindan
sonra fotograf, dogaya bakisimizi, gerceklik algimizi degistiren bir araca
doénlsmdis ve o giine kadar gercekligin gorsel temsili konusunda sanatgi-
larin referans aldigi bir ara¢ halini almistir.

Fotograf zaman icinde farkli amag ve anlamlar kazanmistir. Onceleri ger-
cekligin kesin bir temsili olan fotograf 1960’1 yillarda bu 6zelligini yitirerek
kurgusal bir gorsellestirme icin de kullanilabilen en énemli araclardan birine
dénlsmdastir. Fotografin bu kurgusal imge (iretme becerisinin dolayl et-
kisiyle sanat alaninda boya resim Gretmek de Modern anlayistaki itibarini
yitirmeye baslamistir. Buna ragmen Richter boya resim iretmek konusunda
israrci olmustur. Bu israrindaki amaci boya resmi eski giinlerine dondiirmek
degil, onun bir gerceklik alani olarak orada yer aldigini kanitlayabilmek
olmustur.

1960'll yillarda Uretmeye basladigl foto resimler, iddiasinin en 6nemli
araclarindan biri olmustur. Richter, foto resimlerinde kaynak olarak pek
cok fotograf tiirti kullanmig, sectigi fotograflarin gorsellestirdigi imgele-
rin gorselligindeki gercekligi boya resim ile yeniden lretmeyi denemistir.
Richter bir fotografci degildir ancak fotografcinin cektigi fotograf imgele-
rinin gercekligini boya resim ile yeniden kavramaya calismistir. Fotografin
gercegin temsili ve bellek kavrami ile olan kuramsal iligkisi, Richter'in foto
resimlerinin gorsellestirme yontemini, fotografin goriintiileme pratigi ile
foto resimler arasinda kurdugu gorsel benzerliklerin ya da farkhliklarin;
resimlerde yaratilmaya calisilan gerceklik algisinin belirleyicisi olmustur.
Richter'in foto resimlerinde cogunlukla kullandig gri tonlama onlari pasif-
lestirirken, izleyiciyi bulaniklastirmaya odaklayarak gercekligi yorumlama
ve birden fazla anlam (retebilme olanagi saglamaktadir. Referans alinan
fotograftaki imgelerin tuvale boyanmasi sirasinda kullanilan bulaniklagtir-
manin gercekligin gorsel temsili ile soyutlama arasinda actigi oyuntu, foto
resimleri fotograftan farkl kilmaktadir.

Richter, gercekligin gorsel temsilinde resim ve fotografciligin paylastigi or-
tak sinirlari ve olanaklar sorgulayarak postyapisalci anlayisin teorik yapisi-
na 6nemli bir gorsel katki saglamistir. Bu nedenle Richter'in foto resimleri,
fotografa olan gerceklik inancinin alt Gst oldugu bir dénemde boya resim,
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gerceklik ve fotografin birbirleri ile iligkisi konusunda merkezi bir 6neme
sahip olmustur. Sonuc olarak Richter, hem resim ve fotograf arasindaki
mesafeyi hem de gercegi gorsellestirebilme olasiliklarini birlestirerek iki
gorsel ortam arasindaki temas ve sinirlari sorguladigi gériilmastar.
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