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Ozet

20. ylizy1l sonlarindaki postmodern diinyay1 fotograflarina konu eden Andreas Gursky, ¢cagdas
fotograf sanatinin énemli temsilcilerinden biridir. Ozellikle 1990°lardan 2000’lerin ortalarina
dek trettigi fotograflarinin ¢ogunlugundaki ortak sdylem diisiiniildiigiinde; ele aldig1 konular1
baglamindan koparmadan fotografladig1 ancak sonrasinda fotografladigi bu imgeler {izerinde
dijital manipiilasyon yontemini kullandig1 goriilmektedir. Sonradan piksellere miidahale ederek
fotograflardaki gerceklik etkisini en kiigiik detaylara kadar ger¢ekten daha gergek (hiper-
gercek) hale getirmektedir. Sanat¢inin fotograflarinin yiicelik etkisi yaratan biiyiik olgekli
baskilarla sergilenmesi ve hiper-gercekligi yansitan kusursuz keskinligi, izleyicinin bu
gorsellerle kurdugu iliskiyi de temelden etkilemektedir. Fotograflar, yakin ve zorlayici etkisi
ile izleyicide bir uzamda sikismiglik ve ¢aresizlik izlenimi birakmaktadir. Gursky’nin yapitlari,
yarattig1 bu gerceklik izlenimi ile, izleyicinin glindelik hayattaki roliinii sorgulamasina neden
olmaktadir. Bu ¢alismada, Andreas Gursky’nin sanatsal anlatim dili; 1990 sonrasi iirettigi
fotograf ¢aligmalarinda konu ettigi  gec¢-kapitalizmin  kente yansimasi  olarak
degerlendirebilecek mekanlar;; apartman ve gokdelenleri, is kulelerini, devasa sanayi
tesislerini, depolari, fabrikalar1 betimledigi fotograflarin estetik ve icerik baglaminda
tartisilmas1 amaclanmaktadir.
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Reflections of Late-Capitalism on the City in Contemporary Photography:
AnAnalysis on Andreas Gursky’s Photographic Language

Abstract

Andreas Gursky, who mentions the postmodern world of the late 20th century in his
photographs, is one of the important representatives of contemporary photography. Considering
the common discourse in the majority of his photographs, especially from the 1990s to the mid-
2000s; it is seen that he photographed the subjects he dealt with without taking them out of
context, but then used the digital manipulation method on these images he photographed. He
subsequently sharpen the pixels, making the effect of reality in photographs more real (hyper-
real) down to the smallest details. The exhibition of the artist's photographs in large-scale prints
that create the effect of sublimity and the perfect sharpness that reflects hyper-reality
fundamentally affect the relationship that the viewer establishes with these images. With its
close and compelling effect on the viewer, the photographs leave the impression of being stuck
in a space and despair. Gursky's works, with this impression of reality, cause the audience to
question their role in daily life. In this study, it is aimed to discuss the artistic expression
language of Andreas Gursky; the spaces that can be evaluated as the reflection of late-capitalism
on the city in his photographic works produced after 1990; the photographs depicting
apartments and skyscrapers, business towers, huge industrial facilities, warehouses, factories in
the context of photographs’ aesthetics and content.

Keywords: Andreas Gursky, photography, city, late-capitalism, sublime

Giris

Bu arastirma, 1960 sonrasi fotograf sanatinin gelisiminde; gergek ile kurgunun
birbirlerine ¢ok yakin bir bigcimde konumlandigini 6ne siirerken, 6zellikle 1980’lerin basinda,
fotograf sanatinin postmodern bir sdyleme doniismesindeki en onemli etkenlerden birinin
fotografin sanatsal bir ifade araci olarak kullanilmak istenmesi fikrinden yola ¢ikar. Andreas
Gursky’nin yapitlarinda Bernd ve Hilla Becher’in etkilerini inceleyerek baglayan arastirma,
Gursky’nin Becher’lerden ayrilan yanlarina ve kendi fotograf dilini olusturma siire¢lerine
deginir.

Gursky, yapitlarinda agik¢a goriilen hiper-gercek etki ve yiicelik hissini yansitabilmek
icin, yiiksek ¢oziintirliiklii fotograf tiretmek, baski 6ncesinde dijital manipiilasyonla fotograflara
miidahalede bulunmak, insan figiirleriyle onlar1 yerlestirdigi mekanlar arasinda olusturdugu
kontrast, tekrarlar ve fotograflarini biiylik 6lgekte sergilemek gibi temel teknikler kullanir. Bu
da fotograflarindaki 6zgiin estetik dili olusturmaktadir. Kullandig1 bu dille izleyicinin fotografa

yaklagimini da doniistiirmektedir.
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Caligmada vurgulanmak istenen; fotograflarin icerigi ile 6zgiin dilini olusturan tiim bu
tekniklerin arasindaki giiclii bag ve bu bagin izleyicinin yapitla kurdugu iliskiyi bi¢imlendiren
temel etken olmasidir. Onceleri Henri Lefebvre’in ortaya koydugu soyut mekanlarin;
postmodernizm sonrast Fredric Jameson’in geg¢-kapitalizm olarak ele aldig1 siirecte
hipermekana doniisen mimari yapilarin Gursky’nin 6zellikle 1990 sonrasi iirettigi fotograflarin

icerigindeki temel omurgayi olusturdugunu sdylemek miimkiindiir.

Fotograf incelemelerinde metin analizi ve sOylem analizi yontemlerinin kullanildig1 bu
aragtirmada, Andreas Gursky’nin 1990 sonrasi fotograflarina odaklanilacaktir. Bu siiregte
tirettigi yapitlar, Jameson’in geg¢-kapitalizme iliskin teorileri ¢ergevesinde; Kant’tan giiniimiize;
ozellikle Lyotard’in postmodernitenin ardindan sanat yapitinda ylicelik olgusu {izerine

gelistirdigi yeni bakis acis1 ve izleyicinin yapitla kurdugu iliski a¢isindan incelenecektir.

Anderas Gursky’nin Fotograflarinda Becher’lerin Etkisi

“....Eger cimenlik ile baskasi arasinda mesafesiz ve mesafe yaratan bir miinasebet

varsa, baskasi ile ¢imenligin ortasinda kaidesi iistiinde duran heykel arasinda, baskast ile
yvolun kenarindaki biiyiik kestane agaglar: arasinda da zorunlulukla béyle bir miinasebet
vardir; baskasinin etrafinda toplasan biitiin bir mekandwr ve bu mekan benim mekanim ile
olusturulmustur; bu, benim evrenimi dolduran biitiin nesnelerin, tanik oldugum ve benden
kagan yeniden toplanmasidir....Ama bagkasi benim igin hala nesnedir. Benim mesafelerime

aittir...Bir kez daha her sey nesne halinde kazanilmig, yakalanmis ve dondurulmustur.”
Jean Paul Sartre (2009: 347)

1955 yilinda Leipzig’de dogan ve babasinin fotograf stiidyosunda fotograf sanatiyla
tanisan Alman fotograf sanat¢ist Gursky, 1980-1987 yillar1 arasinda Diisseldorf Sanat
Akademisi (Kunstakademie Diisseldorf)’nde Bernd ve Hilla Becher’in &grencisi olarak
caligmalarini slirdiirmiistiir. Andreas Gursky’nin yani sira aralarinda Thomas Struth, Candida
Hofer ve Thomas Ruff gibi giiniimiiz kavramsal fotograf sanatinda 6nemli yeri olan sanat¢ilar
da yetistiren Becher’ler; yeni nesnellik akiminin kavramsal baglamdaki onciilleri olarak tiim
ogrencilerinin sanatsal bakis agisini, fotografik dilini ve bu baglamda ele aldiklar1 konular1 ciddi

boyutta etkilemistir (Burbridge, 2001: 231).

Becher’lerin etkisi, Gursky’nin Becher’ler ile ¢alistigi 1980-1987 donemleri arasinda

lirettigi yapitlarinda gézlemlenebilir. Becherler, deadpan estetigini' fotograf sanatinda kullanan

1 Cagdas sanat yapitlarinda sikliklar rastlanan bir sanat formu olarak nitelendirilebilecek deadpan, 6zellikle
1990'lardan sonra ¢ok popliler olmus ve kendisini 6zellikle mimari ve manzara fotografinda géstermis bir estetik
formdur. Konularini tanimlarken oldukga spesifik, soguk, keskin, temiz ve nesnel bir yaklasimin oldugu, duygularin
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ikinci kusak sanatgilar olarak; 6znellikten ve duygunun 6n planda oldugu yapitlar ortaya
koymaktan kaginmuslardir. Onceleri 6zellikle portre fotografinda siklikla goriilmeye aliskin
olunan deadpan estetigini; topografya, kent mimarisi ve endiistriyel yapilar1 fotograflayarak
siirdiirmiislerdir. Gursky’nin erken dénem portre fotograflarinda da Becher’lerin de onciilleri
olarak nitelendirilen ve nesnellik akimmin en 6nemli temsilcilerinden biri olan August
Sander’in portre anlayiginin temelini olusturan deadpan estetigine siklikla rastlamak
miimkiindiir. (6rn. Desk Attendants I-V, 1982; Saleslady, 1983). Buna ek olarak Becher’lerin
etkisi ile; mimari yapilarda yer alan i¢ mekan detaylar1 ve i¢c mekéan endiistriyel tirtinleri (6rn.
Gas Cooker, 1980), i¢ mekanda yer alan insan portreleri igeren fotograflar iirettiginden

bahsetmek mimkiindiir.

Gorsel 1- August Sander, Young Soldier, Gorsel 2- Andreas Gursky, Desk Attendents,
1945 Passport Control, 1982

Her ne kadar erken donem ¢aligmalarinda Gursky, Becher’lerin etkisinde kalarak soyut
topografik fotograflar iiretmigse de ardindan kendine 6zgii sanatsal dili gelistirmis; farkli bir
teknikle, farkli konular1 ele alarak 6zgiin fotografik dilini olusturmustur. Temelde mimari
yapilar1 konu edis bi¢imi ve fotograflarinda gergekligin yeniden iiretim siireci agisindan
Gursky’nin fotograflari, Becher’lerin yapitlarindan olduk¢a farklidir. Bu farkliliklar

aciklamaya Becher’lerin ve Gursky’nin endiistriyel peyzaj fotograflari ile baglanabilir.

Becher’lerin mimarlik ve toplumsal islev baglaminda belgesel nitelik ve anlama sahip
olan “anonim heykel formlar1”, Avrupa’nin pek ¢ok kentinde yok olmaya yiiz tutmus birer

nesneye donilisen ya da yok olmus ve islevsellikleri ile 6n planda olan; fabrika binalari,

ve Oznelligin olmadigl bir fotograf anlayisini betimler. (Volkan Kiziltung, Fotograf Sanatinda Yeni Nesnellik,
Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi, istanbul, 2019: 114).
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gazhaneler, sogutma kuleleri, firinlar, isci evleri, kdomiir depolari, petrol rafinerileri,
havalandirma kuleleri, maden tasima sistemleri, su kuleleri gibi endiistriyel yapilardir. Nesnel
bir bicimde islevlerinden arindirarak kaydettikleri bu endiistriyel peyzajla izleyiciyi bas basa

birakmaktadirlar (Langton, 1998: 765-766).

! S

Gorsel 3- Bernd ve Hilla Becher, Water Tanks, 1972-2007

Teknik olarak negatif duyarliligi olduk¢a yiiksek olan biliylik format kamera
kullanmalari, nesnel bakis acgilar1 ve tipolojik envanter ¢ikarma istekleri, Bernd ve Hilla
Becher’in yapitlarinin temel unsurlarini olusturmaktadir. Bu baglamda Andreas Gursky’nin
fotografik dilinden gercekligi tiretim sekilleri agisindan ayrigmaktadirlar (Biro, 2012: 364).
Endiistriyel yapilar1 cepheden fotograflayan Becher’lerin tipolojik fotograflartyla kars1 karsiya
kalan izleyici; yapinin i¢i ve dis1 hakkinda dogrudan bir baglantiya sahit degildir. Bu baglanti,
izleyicinin hayal giicline birakilmistir. Gursky, analog fotograf iiretse de bunu fotografi
sergilerken en kiiciik ayrintinin bile izleyici tarafindan tiim detaylariyla algilanmasi igin
kullanir; oysa ki dijital manipiilasyon teknigiyle; yeni nesnellik akim1 anlayisina tamamen zit

bir bi¢imde; fotografladigi zaman ve mekani tamamen doniistiirmektedir.

Baska bir ifadeyle, Becherler’in fotograflarinda yer alan hem insansiz hem de dogadan
tamamen yalitilmig endiistriyel mimari yapilarin; doga ya da insanla iligkilendirilmeleri
miimkiin degildir. Andreas Gursky’nin ise fotograflarinda siklikla dogaya ya da konu ettigi
yapilardan arda kalan dogaya yer verdigi goriilmektedir. 1980°1i yillarda iirettigi, doganin

yliceliginin 6n planda oldugu miidahalesiz fotograflanan kasaba goriintiileri ile (6rn.
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Diisseldorf, Hellerhof,, 1981; Ratingen, Sunday Walkers, 1984; Miilheim a.d. Ruhr, Sunday
Walkers, 1985), insan ve doga karsithigini ilk kez vurguladigi ve glintimiizdeki fotografik dilinin
temelini olusturan topografik manzaralarini (6rn. Klausen Pass, 1984; Diisseldorf Rhein, 1985)
bu tip yapitlarina drnek olarak verilebilir. Bu yapitlarinda Gursky, mikro insan figiirlerini kent
manzaralar ile bir karsitlik icerisinde ele almistir (6rn. Teneriffa, Swimming Pool, 1987) ve
insanin doganin i¢ine yerlesmesi, onu doniistiirmesi ve iggal etmesini betimleyen bu yapitlari

1990’larin ilk yillarina kadar yatay diizleme dagilan bir kompozisyon ig¢inde fotograflanmistir.

(

Ii-ll I

Gorsel 4-Andreas Gursky, Teneriffa Swimming Pool, 1987

1990’larin ilk yillarindan itibaren Gursky’nin yapitlarinda, izleyicinin kapitalizmin
insan tizerindeki etkisinin siddetini deneyimleyecegi kiiresel diinyanin devasa yapilari, insani
ezen, kiiciilten ve neredeyse yok eden dikey yapilanma ve kompozisyonlar ile saglanmistir.
Kullandig1 teknik baglaminda nesnellikten uzaklasmis olsa da fotograflarina konu ettigi
kavramlar baglaminda gercekligin 6ziinii yansitmayi1 amaglayan Gursky’nin fotograflarinda;
izleyici lizerinde yarattigi gerceklik algisi etkisini siirdiirmektedir. Gursky’e gore gerceklik
ancak kurgulandiginda tam olarak yansitilabildiginden; fotograflarinda gergekligi kendi
idealize ettigi bicimiyle kurgulayip yansittif1 acikca goriilmektedir. Ozellikle son dénem
caligmalarinda siklikla rastlanan ve gerceklik algisini doniistiiren manipiilasyon tekniginin;
postmodern diinyanin ifade edildigi bu fotograflarla ortiisen postmodern bir yontem oldugunu

sOylemek de miimkiindiir.
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Gorsel 5- Andreas Gursky, May Day V, 2006

Gursky’nin Becher’lerden ayristig1 bir diger 6nemli nokta ise, yapitlarindaki yiicelik
olgusunun islenis bi¢cimidir. 18. yiizyilda yiicelik olgusu baglaminda ele alinabilecek yapitlarin
konu ettigi doganin tahrip edilmis veya tamamen yok edilmis oldugu diisliniilecek olursa;
giiniimiiz sanatinda Gursky’nin fotograflarinda siklikla rastlanan mimari yapilarin doganin
yerine konu edildigini sdylemek de miimkiindiir. Bu acidan bakildiginda Becher’lerin
fotografik anlayis1 bir modernlesme imgesi olarak endiistriyel mimarinin tektiplesmis, yalin bir
bicimde anlatimi; Gursky’nin yaklagimi ise postmodern donemde geg-kapitalizmin kiiresel
Olcekte cok cesitli fotografik yansimasi olarak nitelendirilebilir (Ohlin, 2002: 31). Kentlerdeki
mimari yapilagsmanin dontisiimiiyle birlikte, bu tipki; yeniden sekillenen kiiltiir gibi yeni bir

dogadir: Yapint1 doga.
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Andreas Gursky’nin Kent Panoramalarinda Yiicelik Olgusu ve izleyici Iliskisi

“Yarattigim, tiim resimsel unsurlarin birbirleri kadar é6nemli oldugu hiyerarsisiz bir
diinya.”

Andreas Gursky

Arastirmanin bu boliimiinde Andreas Gursky’nin fotograflarinda yiicelik olgusu,
kapitalizm ve kiiresellesmenin sembolleri haline gelen ve kapitalizmin siddetinin ve etkisinin
goriildigl farkli cografya ve topografyalardaki mekan temsilleri agisindan degerlendirilecek;

izleyicinin aktiflesmesi ve sanat yapiti ile izleyici iligkisi agsindan incelenecektir.

Yiicelik olgusuna dair ortaya ¢ikan ilk teoriler Cassius Longinus’un 6ne siirdiigii,
yiicenin ulu ve soylu olma hali 6zelinde sekillenmistir. Longinus, ylice olgusu iizerine
diistincelerinde sanat yapitinda izleyiciyi inandirmaktan ¢ok saskinlik yaratan, biiyiileyici, ikna

edici ve hosa giden bir iistiinliikten bahsetmektedir (Eco, 2006: 278).

18. yiizy1lda Edmund Burke, Yiice ve Giizel Hakkindaki Fikirlerimizin Kaynagi Uzerine
Felsefi bir Arastirma adli metninde, ylice ile doga arasindaki iliskiye deginir ve anlasilmaz ve
ucsuz bucaksiz olan doganin goriiniimiiniin saskinlik ve korkuyla karisik, bir hayranlik ve tutku
oldugunu 6ne siirer. Dogadaki biiyiikliik ve yticelik sanat yapitina yansitildiginda izleyicide bir
saskinliga yol acar ve devaminda da bu his korkuyla birlikte tiim hareketleri askiya alan bir ruh
haline dontisiir (Burke, 1990: 53). Bengisu Bayrak Shahmiri ve Nazan Alioglu’na gore; (2019:
274-275) “korku i¢in bir ac1 ve 6lim kaygist olmak, gercek aciya benzeyecek sekilde isler. O
ylizden goriiniisle ilgili olarak korkun¢ olan ne varsa, aynit zamanda yiicedir de... Aslinda,
yilicenin egemen ilkesi olan dehset, acik ya da gizli her vakada bulunur”. Bu baglamda

diistintildiiglinde; “dehset duygusuyla ayni etkiyi yapacak hersey yiicedir.”

Yiice olgusuna Burke’iin diisiinceleri iizerinden bakildiginda, yiicenin biiyiikliigiiniin ve
anlasilmazliginin giizel tanimiyla ayr1 ve hatta karsit bir bigimde degerlendirildigi sdylenebilir.
Burke’e gore; giizel sinirli bir nesne ile ilintilidir. Ancak yiice sinirsiz ve bigimsiz olan nesneyle

9% 13

ilgilidir. Giizelin tipik 6zelliklerine karsit bir bigimde; yiice, “biiyiik boyutlar”, “yal¢inlik”,

2 Eleanor Beaumont, An economy of scale: Depicting 30 years of global capitalism and mass consumerism, the
photographs of Andreas Gursky sometimes make for unconfortable viewing, https://www.architectural-
review.com/today/andreas-gursky-and-an-economy-of-scale

60



Global Media Journal TR Edition, 12 (24)
AKOVA & SAHINER Bahar 2022 Sayis1 / Spring 2022 Issue

“0zensizlik”, “saglamhik”, “dayaniklilik” ve “karanlik” gibi o0zelliklerle bir arada
diistintilmelidir (Bayrak Shahmiri, Alioglu, 2019: 275).

Kant’in yiice olarak tanimladig1 seyler ise birer heyecan nesnesidir. Biiytikliik ve gii¢
gibi nitelikleri ile yine giizel olandan farklidir ve izleyicide bir korkuya neden olur. Boylelikle;
yiice karsisinda 6zne ayni anda hem cezbedilip hem de itildiginden, Kant’in “negatif hoslanma”
olarak tanimladigi bir haz olusur (Altug, 1989: 157). Bu baglamda yiice, sanat eserinde
begeniden ¢ok heyecan ve korkunun bir arada hissedildigi bir saygi uyandirmaktadir. (Bayrak
Shahmiri, Alioglu, 2019: 276) Sanat yapiti, Kant’in yliceye olan bakis agisiyla ele alindiginda;

hayal giiciinii zorlayan bir boyutta biiyiik ve siirsizdir.

Kant’in 6ne siirdiigii 6nemli tanimlardan bir digeri de yiicelik kavramini “matematik
yiice” ve “dinamik yiice” olarak kategorize etmesidir. Matematik yiice, mutlak biiyiikliigii temel
alir. Izleyiciyi algiladiklarinin ve gordiiklerinin dtesini diisiinmeye zorlar. “Yiice, bir nesneyi
kavrama yetisini asan bir sey olarak goriildiigiinde ve bu nedenle de belirli bir sinirl biitlinliik
icine yerlestirilemediginde gerceklesir” (Bayrak Shahmiri, Alioglu, 2019: 277). Dinamik yiice
ise izleyicide sonsuz bir gii¢ izlenimine neden olur. Yaratilan bu imge karsisinda izleyici kendi
giicslizliigiinii fark eder ve bir tiir asagilanma ve rahatsizlik duygusu hisseder. Bu rahatsizlik
duygusunu ise insan1 dogadan ayrigtiran ahlaki ylicelik duygusu dengeler. Temel olarak Kant’in
yiicelik olgusunun; matematik ve dinamik ylice kavramlarinda siijeyi temel aldigini; yiicenin
objeye ait bir nitelikten ¢ok siijede olusan bir duyguyu agiga ¢ikarmaya neden oldugu savindan

hareket ettigini sdylemek miimkiindiir (Altug, 1989: 157).

Hem fotograflarda goriilen insan figiirleri hem de galerilerde fotograflarla kars1 karsiya
gelen izleyiciler disiiniildiigiinde; 18. yiizyilda izleyicilerin yiicelik olgusunu
deneyimleyebilmeleri i¢in doganin birer temsili olarak iiretilen yapitlarin yerini, gliniimiizde
Gursky’nin de fotograflarinda konu ettigi; doganin tahrip edilmesiyle onun yerini alan devasa
mimari yapilar ve gokdelenler almistir. Kant ve Burke’iin ylice olgusuna iliskin estetik
teorilerinden farkli olarak Gursky, insan eliyle sonradan tiretilmis mekanlarin yiiceligini gozler
ontine sermektedir. Burada insa edilmis; yeni, yapay bir dogadan, imal edilmis bir manzaradan
s6z etmemiz de miimkiin hale gelmektedir. Izleyicinin karsilasti§i bu manzara; paranin,
ekonomik eziciligin, gosterigli ve devasa hiikiimranligiyla kapitalizmin ¢ehresini ele veren yeni
mekansal Ozgiilliikklerdir. Bu mekanlardan bazilari; havaalanlari, borsalar, oteller, liiks
magazalarin vitrinleri, apartman ve gokdelenler, fabrikalar, siyasi parti merkezleri, ylizme

havuzlari, devasa yapilarin santiye alanlari, biiyiik sehirlerin gece panoramalari, eglence
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mekanlari, meclis toplanma alanlari, mezarliklar, fuar alanlari, aligveris merkezleri, bankalar,

hapishaneler, sahalar, ¢opliikler, iiniversiteler, restoranlar ve siipermarketlerdir.

Bu baglamda Gursky’nin fotograflarinda “yiice” olgusunun, temelde Kant ve Burke’iin
yiicelik teoremlerinden; 18.yy sanat yapitlarinda siklikla goriilen saf dogay1 ele almamast;
giinimiizde kent ve kirsallarda siklikla rastlanan ve insanlar tarafindan olusturulmus olan
mimari yapilari fotograflarina konu etmesi nedeniyle de postmodern bir sdyleme doniistiigiinii
sOylemek miimkiindiir. Buna ek olarak Gursky, fotograflarinda izleyiciyi kiiresellesen diinyanin
biiyiik yapilar1 karsisindaki gercek boyutuyla ve giiciiyle yiizlestirmektedir. Boylelikle izleyici,
Burke’lin tanimladigi lizere; “yok edilmis” varligiyla karsi karsiya kalir ve bu devasa dlgekteki
yapinin i¢erisindeki mikro roliinii sorgulamaya baslar. Bu baglamda Gursky’nin yapitlari, temel
olarak izleyicinin yapitlartyla kurmasmi amagladigi iliski ve gec-kapitalizmin {irettigi
mekanlari konu edinmis olmasi nedeniyle Fredric Jameson ve Jean-Francgois Lyotard’in yiicelik
olgusuna dair teorileri ile Ortiigiir.

Jameson, (1991: 34) izleyicinin sanat yapitiyla kurdugu iliskide, yiice ile gelistirdigi
deneyimi, teknolojik giic karsisinda yabancilasan insanin duygusal tepkisiyle baglantilar.
Postmodernitede zamansalin yerine siirekli ¢ogalan ve simdinin ic¢inde eriyen imgeler,
mekansal olanin hakimiyeti altinda tiim diinyada bir seyir malzemesine donligmiistiir. Uydu ve
fiber optik ¢aginda diinyadaki elektronik birlik, postmodern mekan ve zaman arasinda biiyiik
bir dengesizlige neden olmustur. Postmodern, kendisini agan gercekliklere; Jameson’in Kant’a
gonderme yaptigi “histerik yiice” boyutunda bir duyarliliga neden oldugunu sdyler (Anderson,
2002: 83).

Perry Anderson’in (2002: 83-84) ciimleleriyle, Jameson’in Kant’a yaptig1 bu génderme;

“Histerinin genellikle bir duygu asirili§ina, ruhsal bir uyusuklugu gizleyen yar1 bilingli
sahte bir yogunluga (ya da psikanalitik agidan tam tersine) isaret ettigi diisiiniiliir. Jameson i¢in
bu, eski biitiinliiklii benlik yipranmaya basladiginda ortaya ¢ikan bir “duygu korelmesi’nin
damgasin1 vurdugu postmodern deneyimin genel durumudur. Sonug, artik yiiksek ile sig
kavramlarinin kesin bir anlam tasidigi istikrarli parametreler icerisinde kendini tanimlayamaz
hale gelen 6znenin i¢ine diistiigil bir tiir derinlik yoklugudur... Bir yanda “tiikketim furyasi’nin
heyecani, izleyiciye ya da tliketiciye 0zgli o gegici esriklik, Ote yanda “varligimizin
derinliklerindeki nihilist anlamsizligin” yol ag¢tig1 keder.”

Lyotard ise kapitalizmle sanat yapit1 estetigi arasinda da bir bag kurar. Kapitalizmin
metafizik bir figiir haline geldigini ve fiilen de Oyle oldugunu soyler. Bir sistem olarak

kapitalizmin belirli kurallar cercevesinde yapilmakta olan teknolojik, sosyal veya politik
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hamlelerine yonelik bir sonu yoktur. Bu nedenle Lyotard’a gore; kapitalizm, bu haliyle
yiiceligin estetigine sahiptir. Tam da bu nedenle estetigi giizelin degil; yiicenin estetigi ile
ortigsmektedir. (Hoshino, 2016: 22-23) Bununla birlikte ylice estetiginin onceleri heykel,
enstalasyon, yeryiizili sanat1 gibi {i¢ boyutlu yapitlarda etkisi oldukea biiyiik bir kavram olarak
sanat yapitinda var oldugu diislintilecek olursa; Gursky’nin, fotograf gibi iki boyutlu sunulan
bir sanat yapitinda bu etkiyi yaratabilmesi agisindan Onemli bir Onciil olarak

nitelendirilebilecegi sdylenebilir.

Gursky, fotograflarinda doganin yerine kiiresel ekonominin etkin hale getirdigi
mekansal yapilar1 ya da nesneleri iceren kompozisyonlar iiretmis ve onlar1 belgelemenin
otesinde; uyguladig teknikler ve biiyiik ebatli baskilariyla fotograflarindaki yiicelik hissini
arttirmigtir. Yapay ve sonradan iiretilmis agik kompozisyonlar ve uyguladigi manipiilasyon
teknikleri ile fotografladigt mimari yapilarin bi¢imsel 6zelliklerini degistirmekte, simetrik
olmayan ritmik tekrarlar olusturmakta ve fotograflarin renklerini belirgin hale getirmek i¢in
satlirasyona miidahale etmektedir. Bu etkinin artirilmasinda kullandig1 tekniklere 6rnek olarak
sinirsizlik hissinin artirilmasi agisindan Paris Montparnasse (1993) isimli yapiti 6rnek
verilebilir. Yapitta, smirsizlik hissi veren mimari yapinin baslangi¢ ve bitis noktalari
bulunmamaktadir. Birbirini tekrar eden yapilar ya da mimari elementlerin yani sira nesnelerde
kullandig1 tekrarlar (repetition) da oldukca dikkat ¢ekicidir. Kullandig1 bu tekrarlar ile sagladig:

ylizeyin yogun oyalayiciligi ile, mekanin 6zgiil ve ayirt edici niteligini yok etmektedir.

Gorsel 6- Andreas Gursky, Paris Montparnasse, 1993

Yiicelik, postmodernizm ile sanat yapiti ve izleyici arasindaki iligskide izleyicinin aktif
rol oynamaya baslamasi baglaminda yeniden yorumlanmaya agiktir. Lyotard, Burke ve Kant’in

ylicelik olgusuna yonelik teorilerine katilir ve modern sanatin temelini olusturdugunu vurgular.
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Ancak su noktada ayrigir: Postmodern sanat yapitinda miiellifin 6liimii*niin ger¢eklesmesinin
ardindan yiicelik olgusu da farkl1 bir boyut kazanmistir. Onemli olan, her izleyicinin farkli bir
okuma ve deneyim sahibi olabilecegi noktasini hatirlamaktir (Lyotard, 2002: 13).
Postmodernizm ile birlikte; artik izleyicinin sanat yapitini deneyimlediginde anlamlandirdigi
on plandadir. Bu noktada Gursky’nin fotograflarinda kullandig: ikili bakis agisi (dual
perspective) olarak ifade edilebilen ikili gérme ve gdsterme teknigi, izleyici ile kurdugu iligki
acisindan Onemlidir. Bu ikili bakis agisi, fotografi deneyimleyen izleyicinin fotograflar
oncelikle uzaktan bir biitlin olarak sonrasinda da yakindan en ince detayina kadar incelemesini
amaglamaktadir. Bir baska ifadeyle, Gursky’nin fotograflarindaki ikili bakis agisinin
izleyicilere fotograflari farkli bakis acilariyla deneyimleme olanagi sunmasidir. (Nanay, 2012:
97).

Gursky’nin fotograflarini izleyici ile kurdugu iliski agisindan degerlendirirken, bu
fotograflardaki kiiresellesme ve kapitalizm sembollerinin insan figiirleri ile olan baglantilarini
da degerlendirmek faydali olacaktir. Sanatcinin fotograflarinda konu ettigi insan figiirleri genel
olarak tliketici ve satin alan iiretici olarak isgilerdir. Tiim fotograflari, devasa yapilar
icerisindeki goriinmeyecek kadar kiigiik halde var olan bu insan figiirleriyle izleyicinin giindelik
hayatindaki var olma bi¢imiyle yiizlesmesine ve kendini 6zdeslestirmesine neden olmaktadir.
Kompozisyonlarinda uzaktan bakildiginda bir nokta kadar kii¢iik goriinen ancak kitlesel olarak
yogun ve gii¢lii bir bicimde yer verdigi insan topluluklarini; aligveris merkezleri, marketler,
gokdelenler gibi biiyiik bosluklar igerisinde konumlandirmaktadir. Fotograflar yaklasarak
detayli bir bicimde izlendiginde; oncelikli olarak, insan figiirlerinin kompozisyondaki
asimetriyi olusturdugu goriilmektedir. Times Square (1997), Shangai (2000) ve Atlanta (1996)
gibi Gursky’nin kompozisyonlarinin biiyiik bir boliimiinde; Diisseldorf ekoliiniin 6nemli
temsilcilerinin biiyiik bir kismimin eserlerinde ve pek ¢ok klasik mimari fotograf drneginde
oldugu gibi kusursuz simetriyi yansitmay1 amaglasa da insanlarin yogun olarak bulundugu
mekanlarin fotograflarinda figiirleri; asimetriyi olusturmak iizere yerlestirdigini sdylemek
miimkiindiir. Paris Montparnasse (1993), veya Mediamarkt (2016) isimli fotografinda

goriildiigii gibi karmasanin var oldugu marketler asimetrik kompozisyonlarina ornektir.

3 Muelliflin Olimd, Roland Barthes, Michel Foucault, Edmund Burke, Jacques Ranciere, Hal Foster ve sonrasinda
pek ¢ok post-yapisalct disiinir tarafindan farkh bashklardaki makalelerde ele alinmis bir kavramdir. Roland
Barthes’in “Miiellifin Olim{” bashkli makalesi, sanat yapitinin yaraticisina bagimhligini sorgularken, yapitin her
okuyucu ya da sanat yapitini alimlayan ile birlikte baska okumalara ve yorumlamalara agik hale geldigini;
boylelikle de yapitin tek sahibinin sanat¢i olmadigi savindan hareket eder.
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Lefebvre’in (2020: 63) ayn1 zamanda “algilanan mekéan” olarak tanimladigi mekansal
pratik, “iiretimi ve yeniden tiretimi, nispi bir baglilik i¢inde siirekliligi saglayan her toplumsal
olusuma has, 6zgiil yerleri ve mekansal kiimeleri kapsar.” Her toplumun mekansal pratiginin
kendi mekanini yarattifi onermesinden hareketle; algilanan mekan, Lefebvre’in gilindelik
gerceklik olarak adlandirdig1 zaman kullanimini ve “calisma yerlerini, 6zel yasam ve bos vakit
yerlerini birbirine baglayan giizergah ve aglar” olarak acikladigi kentsel gergekligi birlestirmis
olur. (Lefebvre, 2020: 67) Gursky’ nin Hong Kong Shangai Bank (1994) isimli fotografinda bir
caligma yeri olarak goriintiilenen kapitalist sermayenin en biiyiik sembollerinden biri olan
bankada bulunan insan figiirleri, ekonomik gii¢lerin birer objesi gibi birbirinden farkli ama
benzer goriiniimde; gokdelenin pencerelerinden yansiyan 1sikla 6n plana ¢ikarilmaktadir.
Uzaktan bakildiginda gokdelenin hakim oldugu kompozisyona, izleyici ancak yaklasarak
giindelik hayattan izole edilmis figiirleri detaylariyla fark edebilir. Geg-kapitalizmin tiretim
mekanlarinin kompozisyonlar igerisinde biiyiik bir kiitleye sahip oldugu fotograflarinda, bu
yapilarin i¢inde bulunan insanlarla bu mekanlarin aralarindaki hiyerarsiyi yikma ve kendi
deyimiyle “fotograf karesindeki her pikseli demokratiklestirme” arzusunu; bu baglamda da

fotograflarin estetigiyle konusu arasindaki gii¢lii bagi gérmezden gelmek miimkiin degildir.

'||..!"__,j“ A
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Gorsel 7- Andreas Gursky, Hong Kong Shangai Bank, 1994

David Harvey’in (2011:132) Marx’in Kapital’inden alintiladigr “...emek giiciinii

diizenlenmis (ve bazen de mekansal olarak sinirlandirilmig) faaliyetlerin uzam-zamansal ritmi
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icine kapatma; bedensel ritm ve arzularin “makinanin bir pargasiymis¢asina” bas egmelerini
saglama...” sma iliskin madde; kapitalizmin {iretim araglarinin ig gérenin bedenini ne denli
zorladigyla ilintilidir. Geg-kapitalist iiretim mekanlarinin igerisinde yer alan insanin roliinii
tartismaya agan Gursky’nin, makinenin bir pargasiymis¢asina fotografladigi insan figiirleri ise
bu mekanlarin biitiinliigli icerisinde oldukca siradan ve nesnelesmis birer minyatiir olarak
konumlandirilmislardir. Bir baska ifadeyle Gursky’nin fotograflarindaki insan figlirleri gec-
kapitalizmin mekanlarinin yiiceligi igerisinde ¢ok kii¢iik birer figiir olarak yer almaktadirlar.
Bu devasa yapilarin igerisinde kiigiiciik kalan bedenlerin temsiliyle; izleyicinin yasamlar ile
tiiketim kiiltiiriiniin bir pargasi haline donlismiis olan diinyanin devasa yapilariyla arasindaki
iliskiyi ve yasamlarindaki rollerini sorgulamasini saglamaktadir. Karlsruhe, Siemens (1991)
adli eseri; bu baglamda iirettigi fotograflarindan sadece biridir. Fotograflarinin ¢ogunlugu bir
ritim i¢inde kendini tekrarlayan, renkli ve estetik unsurlart giiclii, kusursuz ve etkileyici
kompozisyonlar olsa da; izleyiciyi bu devasa yapilarin eziciligi ve kalabalikla bag basa birakip
ayni zamanda bu estetik degerlerden uzaklastirarak rahatsiz etmeyi de bagarmaktadir.
Gursky’nin  fotograflarmin izleyici ile iliskisi, ikili bakis agis1 Ozelinde
degerlendirildiginde, bu islerin soyut resim ile olan iligkisinden de s6z etmek anlamli olacaktir.
Izleyici, fotograflarin biitiiniine belirli bir mesafeden, biitiinii gérecek sekilde baktiginda
Gurksy’nin kompozisyonlarindaki soyut resimsel yaklasimi deneyimlenebilir. Uzak bir
mesafeden bakildiginda s6z konusu fotograflar; Mark Rothko veya Barnett Newman’in soyut
ekspresyonist resimlerini animsatmaktadir. Bu noktada Gursky’nin Dortmund (2009) adl1 eseri
ile Mark Rothko’nun Untitled (1954) isimli eserini; kompozisyon ve renk gegislerindeki

benzerlikleri 6rnek olarak gosterilebilir.

Gorsel 8- Andreas Gursky, Gorsel 9- Mark Rothko, Untitled,
Dortmund, 2009 1954
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Gursky’nin kompozisyonlarindaki mekan ve insan arasindaki kontrast; hem teknik hem
de konu baglaminda carpici bir bigimde bir arada yansitilmaktadir. Bunu; fotograf karesindeki
tim figiirleri yeniden kurgulayarak yapar. Gursky’nin fotograflarindaki kurguya dair vurgu
Karl Marx’1n (2009: 181) su climlelerini akla getirmektedir:

“Biz, emegi, salt insana 6zgii bi¢imi icerisinde ele aliyoruz. Oriimcek, isini dokumaciya
benzer sekilde gordiigii gibi, ar1 da petegini yapmada pek ¢ok mimari utandirir. Ne var ki, en
kotii mimari en iyi aridan ayiran sey, mimarin, yapisini gercekte kurmadan dnce, onu imgesinde

kurabilmesidir.”

Kurgusallik olgusu, Michel Foucault’'nun (1997: 350-380) farkli zaman ve
mekanlardaki ¢ok sayida insanin birbirleriyle ortak noktalari olmadig1 halde iist iiste veya yan
yana ¢akisarak bir arada var olusunu acgiklayan bir kavram olarak ortaya koydugu heterotopia
kavrami ¢ergevesinde de degerlendirilebilir. Heterotopia kavramina gonderme yaparcasina
Gursky, nerede ve ne zaman ¢ekildigi hi¢ kimse tarafindan bilinemeyecek olan fotograflar: bir
araya getirerek yeni, gercek olmayan ancak gercekliginden kusku duyulamayacak fotograflar

uretmektedir.

3
-

Gorsel 10- Andreas Gursky, Copan, 2002

Baudrillard (2010: 44), postmodern sanat yapitlarindaki bu gergekten daha gergek olma

halini; sanatgilarin “gergege akil almaz bir sekilde benzettikleri gercek™ olarak ele alir.
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Gergegin iiretimi ve yeniden iliretimini ¢agimizin temel hastalig1 olarak nitelendirir ve ortaya
koydugu hipergercek kavramini su ciimlelerle nedensellendirir: “...Ekonomi politigin altin
yillarina 6zgii diger liretim gesitlerinin: Deger iiretimi, mal tiretimi, vb.’nin ne zamandir bir
anlami kalmamistir. Uzun yillardan bu yana toplumun hi¢ durmadan iiretip yeniden can
vermeye calistig1 sey, iste o elinden kagirmus oldugu gergektir. Iste bu yiizden “maddi” iiretimin
bizzat kendisi giiniimiizde hipergercek bir seye dontismiistiir...Simiilasyonun {rettigi
hipergergek, gercegin her yerde sasirtict bi¢imde ona benzemesine neden olmaktadir”

(Baudrillard, 2010: 44).

Buna ek olarak mekan ve zaman kavraminin, gec-kapitalist siirecte iiretilen mekanlarda
belirsiz bir hal aldig1 sdylenebilir. Temsil mekanlar1 kavrami, “toplumsal yagamin yasadis1 ve
yeralt1 tarafina bagli, ayn1 zamanda, muhtemelen mekan kodu olarak degil, temsil mekanlarinin
kodu olarak tanimlanabilecek sanata da bagl karmasik sembolizmleri temsil eder.” (Lefebvre,
2020: 63) Temsil mekanlar1 kavrami ayn1 zamanda Lefebvre gore “yasanan mekan”dir. Onu
kullananlarin, orada yasayanlari, “o mekan1 tarif edenlerin” mekanidir. Bir temsil mekan,
kendisine eslik eden imgeler ve semboller yoluyla yasanan mekanlar haline gelir. Bu nedenle
“imgelemin ve sembolizmin niifuz ettigi bu mekanlarin kdkeni tarihtir; bir halkin ve bu halka
mensup her bir kisinin tarihi” (Lefebvre, 2020: 70). Bu nedenle Lefebvre’e gore (2020: 70)
temsil mekani “yasanir, konusur...: Ego, yatak, oda, konut ya da ev; meydan, kilise, mezarlik...
Bu mekanlar, tutku ve eylem yerlerini, yasanan durumlarin yerlerini kapsar, dolayisiyla zamani

dogrudan igerir.”

Ancak Lefebvre’in, modernizm siirecindeki kapitalizmden bahsettigini; Gursky’nin
fotograflarinda ele alinan mekanlarin, geg-kapitalizmin mekan-zaman anlayisiyla dogrudan
ilintili oldugunu belirtmek gerekir. Ernest Mandel (2008: 641), Ge¢ Kapitalizm adl1 eserinde
Sanayi Devrimi’nden bu yana goriilen kentsel gelisimi bir deformasyon olarak nitelendirir ve
bu siiregte yatakhane sehirler’i olusturan yiiksek bloklarin insasina deginir. Gursky’nin
yapitlarinda goriilen ise; gec-kapitalizmle birlikte Jameson’in (1990: 105) postmodern
hipermekan olarak tanimladig1 yeni bir mekandir. Jameson, hipermekan1 bir mutasyon olarak
nitelendirir ve bireysel insanin bu mekan icerisinde kendi viicudunu ve yerini saptayamadigi
gibi algisal olarak da organize edemedigini ve insa edilmis cevreyle biiyiik bir kopukluk

yasadigini one siirer. Bu yasadig1 kopukluk da bireyi daha derin bir ¢ikmaza siirtikler.

Postmodenitede zaman, homojen ve yekpare degil; heterojendir; Modernitede oldugu

gibi dogrusal degil, dongiiseldir. Rifat Sahiner, (2008: 45-46) Postmodernizm ile birlikte
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Modernizm’deki zaman ve uzam kavramlarinin cokiisiinii, Jameson’in Jacques Lacan’dan
9

alintiladig1 “sizofrenik siire¢” kavramini, su ciimlelerle detaylandirir:

“Sizofrenik siireg,...’devam etmekte olan simdi’ ile ge¢mis ve gelecek arasindaki
iligkinin kirilmasidir. Boylece sizofrenik kisi; ge¢mis duygusunu yitirir ve siirekli simdiyle
ilgilenir. Zamanin sizofreniklesmesi, kiiltiirel bir {islup olarak genellestirildiginde,
parcalanmislik, sinirlanmiglik ve bagkalagmiglikla sonuglanir... Jameson buradan yola ¢ikarak,
Postmodern estetigin goriinlimiinii, farkli kaynaklarin olusturdugu bir dizi kiiltiirel ‘sey’in
parc¢alilifinda bulur. Bu goriiniimler artik bir seye gonderme yapmadiklarindan, kendi olarak
bu anlamsiz diizlemde ylizmektedirler.”

Bu baglamda Sahiner, imajlarin gercekliginin doniismesi ile postmodern giindelik
kiiltiiriin heterojenligine ve gergeklik duygusu yitirilmis imaj ve simiilasyon asiriligina dikkat
cekerek anlatisal bir ardigiklikla siralanmamasi ve hatta zamanin pek ¢ok ‘simdi’ye boliinmesi
durumunu; “diinyanin mevcudiyetinin berrak, dolaysiz, yalitik, duygu yikli yasantilara-
yogunluklara- sizofrenik bir agirlik verilmesine yol agar. Bundan dolayr sanat ve estetik
tecriibeler, bilginin, yagantinin ve hayatin anlami1 duygusunun ana paradigmalar1 haline gelir.”
(Sahiner, 2008: 46-47) ciimlesiyle detaylandirir. Postmodernitenin sizofrenik siirecini estetik
bicimde yansitan uzam-zaman anlayist; Gursky’nin pargal, figiir ve nesnelerle yogunluklu,
sonsuz gibi goriinse de bir uzamda sikigsmis hiper-gercek kent panoramalarinda agikca

goriilmektedir.

Sonug

“Giindelik fenomenleri idealize edilmis bir yaklasimla ele aldigin1” ve “gercekligin
oziinli iiretmekle ilgilendigini” belirten Andreas Gursky, ozellikle geg-kapitalist sistemin

2 <6

unsurlarindan olan “caligma”, “bos zaman”, “temsil” ve “sunum” gibi konular1 ele almaktadir.
Bireylerin cagdas yasamdaki yerini, Lefebvre’in kapitalizmin iirettigi “soyut mekan”lar olarak
tanimladigi mimari yapilari, Jameson’in mutasyon olarak nitelendirdigi geg¢-kapitalizmin
hipermekanina doniistiirerek yansittig1 goriilmektedir. Bu hipermekanlarla konu edilen figiirler

arasinda heterojen ve dongiisel bir zaman igerisinde bulaniklagan bir iligki goriiliir.

Yaputlarla izleyici arasinda kurdugu iliski ve fotograflarinin dayandigi kavramlar
temellendirirken ¢ekim asamasinda, postprodiiksiyonda ve sergileme sirasinda kullandig:
teknikler olduk¢a dnemlidir. Fotograf anlayisina yon veren Bernd ve Hilla Becher ekoliiniin de
etkisi yadsinamaz. Ancak Gursky, goriintiileri yiiksek ¢oziiniirliiklii biiyiik format fotograf
makineleriyle fotograflayip manipiile etmekte, binalar1 ya da sehrin mimarisini bir hipermekan

olarak yansitmakta, dogay: farkli bicimlerde degistirip tekrarlar yaratmakta, dondurdugu anlara
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dair olusturdugu fotograflarin gercekligini hiper-gercek kent panoramalarina doniistiirerek
yeniden iiretmekte, tim bu islemlerin sonucunda elde ettigi fotograflarin baski ebatlariyla
izleyiciyi Lyotard’in tarifledigi postmodernizm etkisindeki sonu olmayan yeni “yapinti
doga’nin yiiceligiyle kars1 karsiya getirmektedir. Izleyicinin bu fotograflara ikili bakis acisiyla
farkli perspektiflerden bakarak kendisini ve diinyay1 sorgulamasini saglamaktadir. Gursky’nin
amacladig1 sadece goriintiileri degistirmek, doniistiirmek degil, ayn1 zamanda, izleyicinin onu
gérme bi¢imini degistirmektir.

Gursky’nin yapitlari, diinyadaki tiim cografyalarda postmodernizmin hakim oldugu;
ucsuz bucaksiz yiiksek teknolojinin hizla yayildigi, degisimin hizinin giin gegtikce arttig
kiiresellesen diinyada; fotografladigi insanlarin; giiniimiizde iktidarin ya da ekonominin
tekelinde bulunan devasa gec-kapitalist yapilarin mega kentlerin igerisindeki yerini; insan-

mekan-zaman iligkisini sorgular nitelikte 6zgiin bir anlatim diline sahiptir.

70



Global Media Journal TR Edition, 12 (24)
AKOVA & SAHINER Bahar 2022 Sayis1 / Spring 2022 Issue

Kaynakc¢a

Altug, T. (1989). Kant Estetigi. Istanbul: Payel Yayinlar1.

Anderson, P. (2002) Postmodernitenin Kokenleri. Cev. Elgin Gen, Istanbul: Iletisim
Yayinlar.

Baudrillard, J. (2010). Simiilakrlar ve Simiilasyon. Cev. Oguz Adanir, Ankara: Dogubati
Yayinlar.

Bayrak Shahmiri, B., Alioglu, N. (2019). “Cagdas Sanatta Biiylik Boyutlu Sanat
Yapitlarmin Yiice ile iliskisi”, Global Media Journal, Vol.10, No.19, pp 270-300.

Beaumont, E., (2018). “An economy of scale: Depicting 30 years of global capitalism
and mass consumerism, the photographs of Andreas Gursky sometimes make for unconfortable
viewing”, https://www.architectural-review.com/today/andreas-gursky-and-an-economy-of-
scale?tkn=1

Beil, R. (2008). “Just What is that makes Gursky’s Photos so Different, so Appealing?
On Andreas Gursky’s Pictorial Srtrategy amd the Emblematic Nature of his Architectural
Photographs”, Andreas Gursky: Architecture, Ed. Ralf Beil and Sonja Fessel, Ostfildern: Hatje
Cantz.

Biro, M. (2010). “From Analogue to Digital Photography: Bernd and Hilla Becher and
Andreas Gursky”, History of Photography, August 2012, 36 (3), pp.353-366.

Burke, E. (1990). Philosophical Enquiry into the Origin of our Ildeas of the Sublime and
Beautiful. Oxford & New York: Oxford University Press,

Eco, U. (2006). Giizelligin Tarihi. Cev. Ali Cevat Akkoyunlu, Istanbul: Dogan Kitap.

Foucault, M. (1997). “Of Other Spaces: Utopias and Heterotopias, Rethinking
Architecture”, Ed. Neil Leach London, Rethinking Architecture: A Reader in Cultural Theory,
New York City: Routledge, pp.330-336.

Harvey, D. (2011). Umut Mekanlari, Cev. Zeynep Gambetti, Istanbul: Metis Yayinlar1.

Hoshino, F. (2016). “The Sublime and Capitalism in Jean-Frangois Lyotard”, Ed.
Futoshi Hoshino & Kamelia Spassova, The Sublime and the Uncanny, Tokyo: UTCP Booklet
27, pp-17-40.

Jameson, F. (1991). Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism.

Durham: Duke University Press.

71



Global Media Journal TR Edition, 12 (24)
AKOVA & SAHINER Bahar 2022 Sayis1 / Spring 2022 Issue

Jameson, F. (1990). Postmodernizm ya da Ge¢ Kapitalizmin Kiiltiirel Mantigi, Der.
Necmi Zeka, “Postmodernizm”, F. Jameson, J.F. Lyotard, J. Hbaermas, Cev. Giilengiil Nalis,

Dumrul Sabuncuoglu, Deniz Erksan, Istanbul: Kiy1 Yaynlari.

Kiziltung, V. (2019). “Fotograf Sanatinda Yeni Nesnellik”, Yayimlanmamis Yiiksek

Lisans Tezi, Istanbul.

Langton, L. (1998). “Mineheads by Bernd Becher, Hilla Becher”, The History of
Science Society, Chicago Journal, 89 (4).

Lefebvre, H. (2020). Mekdnin Uretimi, Cev. Isik Ergiiden, Istanbul: Sel Yaymcilik.

Lyotard, J.F. (2010). “The Sublime and the Avant-Garde”, The Sublime, The Documents
of Avant-Garde, Ed. Simon Morley, Cambridge: MIT Press, pp. 27-41.

Mandel, E. (2008). Ge¢ Kapitalizm, Cev. Candan Badem, Istanbul: Versus Kitap.
Marx, Karl, Kapital, Cev. Alaattin Bilgi, 9. Basim, Ankara: Sol Yayinlari, 2009.

Nanay, B. (2012). “The Macro and the Micro: Andreas Gursky’s Aesthetics”, The
Journal of Aetsthetics and Art Criticism, 70 (1), 91-100.

Ohlin, A. (2014). “Andreas Gursky and the Contemporary Sublime”, Art Journal, 61
(4), 22-35.

Sartre, J.P. (2009). Varlik ve Hiclik, Cev. Turhan Ilgaz, Gaye Cankaya Eksen, Istanbul:
Ithaki Yaynlar:.

Sahiner, R. (2008). Sanatta Postmodern Kirilmalar ya da Modernin Yapibozumu,

Istanbul: Yeni insan Yaymevi.

https://www.andreasgursky.com

https://www.istanbulmodern.org/tr/sergiler/gecmis-sergiler/andreas-gursky 185.html

72





