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OZET

FOTOGRAFTA HAKIKATE YAKLASMA CABALARI
OPTIiK GERCEKLIGIN BiR ADIM OTESINDE
SEBASTIAO SALGADO’NUN GOCLER PROJESI UZERINE BIR INCELEME

Mehmet iILBAYSOZU

Yiiksek Lisans Tezi, iletisim Cahsmalar1 Ana Bilim Dah

Danmisman: Do¢. Dr. Onur Dursun

Aralik 2021, 165 sayfa

1839°da Fransa’da halka duyurulmasindan bu yana fotograf, doganin birebir kaydi
olarak kabul edilmis, belge ve gerceklik degeri daha en basindan kendisine verilmistir.
Optigin olanaklarimi kullanarak karsisindaki diinyayr oldugu gibi kayda gecirmesine
ragmen, kendisini icat eden ve arzular1 dogrultusunda kullanan insanin elinde, zaman
zaman hayal giiciinii gorsellestirmis, zaman zaman da kartvizitinde yazan gergegin
temsilcisi linvaninin arkasina siginarak manipiilasyonlara alet olmustur. Bu calisma
fotografin optik nesnelligini ve iireticisinden ve tiiketicisinden kaynaklanan 6znelligini
temel alarak fotografin gercek ve hakikati ne kadar sunabildigini tartismistir. So6z
konusu tartigma ¢ercevesinde bagimsiz belgesel fotografci Sebastido Salgado’nun
Gaogler projesi incelenerek, uzun soluklu projelere imza atan bir belgesel fotograf¢inin

hakikati ne derecede gorsellestirebildigi irdelenmistir.

Anahtar kelimeler: Sebastido Salgado, fotografcilik, gerceklik, hakikat, haber

fotograf¢ilig, belgesel fotografcilik, serbest fotografei, gog.



ABSTRACT

EFFORTS ON APPROACHING TRUTH ON PHOTOGRAPH
ONE STEP AHEAD OF OPTICAL REALITY
A STUDY ON SEBASTIAO SALGADO’S ‘MIGRATIONS’ PROJECT

Mehmet iLBAYSOZU

Master Thesis, Department of Communications Studies
Supervisor: Assoc. Prof. Dr. Onur Dursun

December 2021, 165 pages

Since its public announcement in France in 1839, the photograph has been
accepted as a literal record of nature, and its document and reality value has been given
to it from the very beginning. Although it recorded the world before its view as it is by
using the possibilities of optics, in the hands of human beings who invented and used it
for their desires, it sometimes visualized the imagination and sometimes became a
manipulation tool hiding behind the title of representative of reality. Based on the
optical objectivity of a photograph and its subjectivity originating from the producer
and consumer, this study will discuss how much the photograph can present reality and
the truth. Within the framework of the discussion in question, the 'Migrations' project of
independent documentary photographer Sebastido Salgado will be examined, and it will
be discussed to what extent a documentary photographer, who has signed off on long-

term projects, can visualize the truth.

Keywords: Sebastido Salgado, photography, reality, truth, news photography,
documentary photography, freelance photographer, migration.
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BOLUM I
GIRIS

Giindelik yasami ve duygu diinyasim1 gorsellestirme g¢abalariin tarihi insanlik
tarihi kadar eskidir. Insan gerek duygu ve diisiincelerini gerekse giindelik yasam
pratiklerini hem yasamsal gerekliliklerden hem de arzularini tatmin etme isteginden
dolay1 gorsellestirme kiiltiirii olusturmustur. Bu kiiltiir, magaraya c¢izilen resimlerden,
duvar kabartmalarindan, heykellerden, mimari ve resimden giinlimiiz modern/dijital
fotograf uygulamalarina ve fotografin temelini olusturdugu televizyon ve sinemaya
kadar genis bir yelpazeyi kapsamaktadir. Insanlik, teknik gelistirdikce bu teknikleri
duygularin1 aktarmak i¢in de kullanmay1 basarmistir. Bu tekniklerden birisi de kuskusuz
fotografin icadidir. Gorsellestirme, tarihsel siirecte bir bellek olusturmustur ama
fotografla olusan bellek, fotograftan dnce olusturulan gorsel bellegin ¢cok Gtesine gegmis
ve yagsamin her alanina sirayet etmistir. BOylece miithis bir gorsel bellek/kiiltiir
yaratilmigtir.

Gorsellestirme, beraberinde birtakim teknik, icerik, gerceklik, hakikat ve etik
tartismalar1 da getirmistir. Bu tartismalarin en 6nemlisi, gorselin, gorsellestirdigi seyi ne
kadar temsil edebildigi ya da seyin gercegine ve hakikatine ne kadar yaklasabildigidir.
Bu dogrultuda bircok calisma yapilmistir. Ancak c¢alismalar genel olarak
gorsellestirmenin hakikat ile olan iligkisinin ya sorunlu ya da kismi oldugu yoniindedir.
Bunun nedeni ise gorsellestirmenin, olayin belirli bir kesitiyle sinirli kalmasi ve olayin
artalan bilgisini ya da gelecekte yaratacagi olasi etkileri vermede yetersiz ya da gli¢sliz
kalmasidir. Bagka bir anlatimla fotografin optik bir gerceklik sundugu ve bu gercekligi
sunarken de birtakim siireclerden dolay1 gercekligi orseledigi ya da yansitmakta yetersiz
kaldigidir. Ozellikle fotograf yoluyla gérsellestirmenin, basinda kullanilan bir yénteme
doniismesi, fotografin hakikatle olan iligkisini daha da tartigmali hale getirmistir. Ideal
anlamda gerce8i veya hakikati sunmakla ya da temsil etmekle yiikiimlii olan basin,
fotograf kullaniminda bu ideal durumdan uzaklastigi baglaminda elestirilerin tam da
merkezine yerlesmistir.

Fotografta iddia edilen gerceklik cogu zaman optik gergekligin Otesine
gecememektedir. Giiniimiiz teknolojisinde optik gerceklige uzun bir siiredir siiphe ile

yaklasilmaktadir. Ancak biitiin bu sorunlara ragmen fotograf, hala gercegin, hatta



hakikatin temsilcisi olarak sunulmakta ve bu durum kitleler tarafindan da biiyiik oranda
kabul gormektedir.

20. yiizyilin basinda dijital fotograf teknolojisinin diinya genelinde yayginlik
kazanmasiyla birlikte haber fotografciligi da evrim gecirmistir. Fotografin anlik
tiretilebilmesi ve diinyanin dort bir yanina transferinin ciddi bigimde kolaylagmasi,
sadece ilerleyen teknolojinin sagladigi bir fayda olarak kalmamuis, fotografla iliskisi olan
kisilerin davranis ve fotograf pratikleri iizerinde de Onemli degisikliklere neden
olmustur. Artik sicak haber fotografciligi olarak adlandirilan olgu, belki etkisi yillar
boyu siirecek olan bir olay1, kisa bir siire zarfinda servis edip eskitebilmektedir. Sicak
haber fotograflari, olaylarin etkilerini ve sonuglarini anlik ele almanin yan1 sira sadece
fotografa konu olan kisi ya da nesneler {izerinden konuya yaklasilmasina da neden
olabilmektedirler. Bu durum, yasanan olaylarin uzun vadeli etkilerinin fotograf
aracilifiyla goriilebilmesini  ¢ogu zaman engellemektedir. Fotografin nesnel
gercekliginin, hakikatle olan sorunlu iliskisi burada bir kez daha karsimiza ¢ikmaktadir.

Yaklasik 200 yillik ge¢misinde gerceklikle olan sorununu hald ¢ézemeyen
fotograf, alginin ¢ogu zaman gercgeklik olarak kabul edildigi giiniimiiz diinyasinda, bu
sorunu daha derinden yagamaya baslamistir. Optik gergeklik, fotografi kurtaramayacak
kadar zayiflamistir. Fotografin hakikatle olan iligkisi, giindelik sicak fotograf tiretimiyle
birlikte her gegen giin daha da sarsilir olmustur. Bu nedenle optik ger¢ekligin arkasinda
duran ve sadece fizik kanunlariyla agiklanamayacak ekonomik, siyasi, sosyolojik,
cografi, insani vb. hakikatleri de kapsayabilme kabiliyeti bakimindan uzun vadeli ve
cok yonlii ¢alistlan projeler daha onem kazanmaktadir. Ozellikle bu projeler ve
gorsellestirmeler, bagimsiz fotograf¢ilar tarafindan tlimiiyle bir goérev haricinde
yapilmiglarsa 6nemi ve giivenilirligi daha da artmakta ve hakikatle olan bagi nispeten
kuvvetlenmektedir.

Bu calismanin o6rneklemini olusturan Brezilyali bagimsiz belgesel fotografei
Sebastiao Salgado, savasin ve savas sonrasi yasanan ekonomik ¢okiintiilerin en 6nemli
nedenlerinden olan go¢ olgusunu uzun vadede ve farkli cografyalarda gorsel bir bellege
oturtan bir foto muhabiri ve belgesel fotograf¢idir. Aslen bir ekonomist olan
Salgado’nun diinyadaki savas, ekonomik kriz, aglik, salgin hastalik, toplu oliimler,
soykirimlar ve tiim bunlarin sonucu olan go¢ olgusunu gorsellestirme pratigi, onun
sadece bir fotograf¢r olmadigim1 ayni zamanda bir sosyolog, bir ekonomist, bir
antropolog veya bir cografyact gibi durumu g¢ok boyutlu ve uzun erimli anlatmay1

gorece basaran bir fotograf profesyoneli oldugunu ortaya koymaktadir. Salgado’nun



fotograflari, ilk sokun ardindan gelen uzun siireli ve artarak devam eden kii¢iik
sarsintilar1 gorece daha iyi bir bigimde yansitmaktadir.

Salgado’nun uzun soluklu projesi Gédgler, uzun soluklu projelerin en
onemlilerinden birisidir. Gogler projesi, olayin anlik durumuna, yani anlik optik
gerceklige degil de uzun erimli sonuglara, bagka bir anlatimla kismen hakikate
deginmesi bakimimdan 6nemli bir projedir. Bu nedenle bu ¢alisma, s6z konusu projeyi
basin fotografciligi ve belgesel fotografcilik baglaminda irdelemis ve mevcut duruma
iliskin daha gercekei bir yaklagim ortaya koymaya calismistir. 2026 yilinda 200 yasini
dolduracak olan fotografin hakikatle olan bagini mercek altina almig ve hem
fotografcilara hem de bu konu iizerine kafa yoran kisilere yeni kuramsal ve bdylece de
bilimsel bakis agilari sunmaya calismistir. Calisma, basin fotograflarinin ve belgesel
fotograflarin olaylar1 gorsellestirirken farkli bir yaklasim ve pratik gerektirdigi
konusunda bir farkindalik yaratmay1 amaglamistir.

Bu calisma fotograf, gerceklik ve hakikat arasindaki iliskiyi sorgulamay1
amaclamistir. Bu baglamda oncelikle fotografin nitel ve nicel/tekniksel olarak
gelisimini tarihsel perspektiften incelemistir. Ardindan fotograf, gerceklik ve hakikat
iligkisini temellendirmeye ¢alismis ve fotografta hakikati engelleyen teknik ve igerik
sorunlarina 151k tutmaya calismistir. Ardindan Brezilyali bagimsiz belgesel fotografei
Sebastido Salgado 6zelinde konuyu analiz etmis ve Salgado’nun basta Gdgler projesi
olmak tizere fotograf Kkiilliyat1 {izerinde basin, fotograf ve hakikat iliskisinin
olasiliklarini ortaya koymaya calismistir. Bagka bir anlatimla, Salgado’nun fotografa
yaklasimi baglaminda fotografin hakikatle ne derecede iliski kurabildigini, gb¢ olgusu
tizerinden ve gilindelik yasam pratikleri baglaminda ortaya koymaya ¢aligmistir.
Caligmada ayrica Salgado’nun yaklagimmin da sorunsallastigi noktalar iizerinde
durulmus ve bdylece Saglado’nun hem hakikate erisme diizeyi hem de erisirken diismiis

oldugu ¢eliskiler ortaya konulmaya caligilmistir.

1.1. Cahismanin Problemi

Bu calisma, fotografin gercekligi ya da hakikati yansitip yansitmadigina ya da ne
derecede yansitabildigine odaklanmistir. Calisma, temel olarak fotografin hakikati
sunabildigi yoniindeki sorunlu yaklagima 1sik tutabilmeyi ve yeni bir bakis acisi
getirebilmeyi amag edinmis ve bu baglamda asagidaki varsayimlardan hareket etmistir:

. Fotograf hakikati sunmada sinirl bir giice sahiptir;



. Fotografin hakikati sunmasinda siyasi ve iktisadi etmenler basta olmak tizere
cesitli sosyo-kiiltiirel etmenler devrededir;

. Fotograf¢cinin ve basin fotograf¢isinin olaylara bakisi kismen nesneldir,

. Fotograf optik ve anlik bir gerceklik oldugundan ele aldig1 konunun ge¢misine
ve gelecegine iliskin kismi icerik sunabilmektedir,

. Basin fotograflar1 genel olarak toplumsal yasamin olumsuzluklarini fail
tizerinden degil de ¢ogunlukla maktiil izerinden sunabilmektedir,

. Medyanin siyasi ve iktisadi yapilar1 fotografin gercekligi sunma giicii lizerinde

olumlu ya da olumsuz etkiye sahiptir.

1.2. Arastirmanin Amaci

Bu calisma, geleneksel basin fotografciliginin temel sorunlarindan birisi olan,
fotografin optik gercekligi sunarak hakikati ihmal ettigi diisiincesine 151k tutmayi
amaglamaktadir. Anlik gercekligi yansitan fotograflar, yasanan olaylarin uzun dénemli
etkilerini yansitmalar1 bakimindan ¢ok da basarili olamamaktadirlar. Calisma, basin
fotografgiliginda ve belgesel fotografeilikta, kisa vadeli ya da anlik goriintiilerden
ziyade, uzun vadeli ve genis kapsamli isler yapan Sebastido Salgado’nun
fotografciligini irdelemeyi ve bdylece basin fotografeiliginin ve belgesel fotografeiligin
hakikatle olan sorununa 151k tutmayi amaglamistir. Bagka bir anlatimla gercekligin veya
hakikatin sunumunda basin ve belgesel alaninda fotografin ya da fotograf¢ilarin ne
Ol¢iide basarili olabildiklerini ve bu dogrultudaki potansiyellerini ortaya koymay1
hedeflemistir. Bu dogrultuda fotografin hakikati sunmasmin Oniindeki engelleri

orneklerle ortaya koymay1 da amaglamistir.

1.3. Arastirmanin Onemi

Calisma fotograf, gergeklik, hakikat iliskisini basin fotograf¢iligi ve belgesel
fotografcilik baglaminda incelemesi ve bu baglamda bir 6rnek sunmasi agisindan 6nem
tagimaktadir. Fotografin teknik bir goriintiiden daha ziyade sosyolojik bir metin oluguna
vurgu yapmasi ve bu baglamda literatiire katki saglamasi acisindan da Onem arz
etmektedir.

Calisma genel olarak fotograf, 6zelde ise basin fotografciligt ve belgesel
fotograf¢iligin  hakikat ile olan iliskilerini sorunsallastirarak, fotografa hakikat

baglaminda daha ol¢iilii ve kabul edilebilir bir goriis gelistirmesi bakimindan 6nem



tasimaktadir. Ayrica toplumsal sorunlarin gorsellestirilmesinde uzun vadeli etkileri
dikkate alabilmek ve fotograf alanini, Ozellikle belgesel fotografgiligi  an
fotografciligindan uzaklastirarak daha gergekei, uzun soluklu bir belgesel fotografeiligin
onemsenmesi gerektigi seklinde bir Oneri gelistirmesi bakimindan da Onem
tasimaktadir.

Ozellikle savaslarin uzun vadedeki etkilerini ve sonuglarmi Batili olmayan
bagimsiz bir fotograf¢inin géziinden incelemesi ve giinlimiizde ¢ogunlukla sanayilesmis
Bati’nin tekelinde olan gorsellestirme pratigine farkli bir bakis acis1 sunacak
olmasindan dolay1 dnem tasiyan calisma, genel olarak fotografciligin yani sira basin
fotografciligt ve belgesel fotografcilik o6zelinde hakikatin sunulmasini engelleyen
etmenleri siralamasi ve bunlar1 Salgado orneklemi, ozellikle Gogler projesi Ozelinde
ortaya koymasi agisindan da onem tasimaktadir. Ciinkii Gégler projesi, sadece bir
fotograf projesi degil ayn1 zamanda tarihi, siyasi, sosyolojik, ekonomik, antropolojik,
jeolojik ve cografi bir projedir. Tiim bu o6zellikler, projenin incelenmesini Snemli

kilmaktadir.

1.4. Arastirmanin Yontemi

Bu calisma Sebastido Salgado’nun Gég¢ler projesi lizerinden fotografta gergeklik ve
hakikat tizerine odaklanmustir. Calisma oOncelikle genel anlamda fotografin tarihsel
gelisimine odaklanmig; sonrasinda ise basin fotografciligy, belgesel fotografcilik ve gorsel
hikayecilik 6zelinde kisa bir bilanco ¢ikarmistir. Ardindan gergeklik ve hakikat
kavramlarini inceleyen ¢alisma, fotografta gercekligi ve hakikati engelleyen olast durumlar
tizerinde durmus ve fotograf ve hakikat iligkisini kuramsal olarak irdelemistir.

Calismada nicel ve nitel arastirma yontemi birlikte kullanilmis ve ¢alisma,
Salgado’nun uzun erimli projesi olan Gogler iizerinden toplumsal gergekligin, hakikatin
sunumunda fotografin olasiliklarint ve olanaklarini ele almistir. Caligmanin analiz
kistminda oncelikle Sebastido Salgado’nun fotograf, belgesel ve basin fotografciligina
teknik ve igerik olarak yaklagimi irdelenmis ve bu baglamda Salgado’nun Kitap, sergi,
sOylesi, roportaj gibi igeriklerinden yararlanmistir. Calismanin takip eden nicel igerik
analizi kisminda Gdgler projesinde yer alan fotograflar, kitalara, tilkelere, konulara ve
yillara gore dagitilmis ve projenin barindirdigr fotograflarin diinya genelindeki
goriinimii  resmedilmeye ¢alisilmistir. Yine calismanin bu bdliimiinde Gdogler

projesinin bir albiim olarak nitelikleri de incelenmistir.



Calismanin analizinin ikinci bdlimiinde ise Gogler projesi nitel analiz
tekniklerinden nitel-betimsel analize tabi tutulmustur. Calismanin temel savinin
sinandig1 bu boliimde Gaogler projesindeki iceriklerin gogle gelen toplumsal gergekligi
ve hakikati ne derecede aktardigi ve temsil ettigi somutlastirilmaya caligilmistir. Bu
baglamda oncelikle projede yer alan fotograflarin tiimii incelenmistir. Incelemeler
sonucunda gociin yarattig1 gerceklik, hakikat ve giindelik yasam pratikleri ekseninde
arastirma basliklari/kategorileri asagidaki gibi belirlenmistir:

. Gociin iktisadi boyutu
. Goclin inga ettigi siirglin yasam
. Mahremiyet ihlali olarak gogmen yasami

. Sagliktan mahrum edilenler olarak gégmenler

. Kuralsiz gdgmen imgesi ve maktiiliin 6znelestirilerek faillestirilmesi
o Acmin estetize edilmesi

o Projede fotograf sayisinin ¢oklugu ve benzer fotograflarin kullanimi
o Fotograflarda insan imgesinin sorunsallagmasi

o Fotograflara yapilan metin destegi

. Yerelin ve eski olanin yiiceltilmesi — masals1 anlatimlar

o Baglam dis1 fotograflar
o Stereotip fotograflar
o Fotograflarda punctum
Caligsma, siralanan analiz asamalar1 baglaminda ve Sebastido Salgado’nun Gogler
projesi 1s181nda fotograf ve basin/belgesel fotografciliginin gerceklik ve hakikatle olan

goreceli iliskisini somutlastirmaya calismistir.

1.5. Smirhhiklar

Arastirma, fotografin gerceklik ve hakikati temsilini tartigmasi baglaminda
sintrlandirilmistir. S6z konusu tartisma ise Salgado’nun belgesel fotografci pratigi ve bu
pratigin bir somut 6rnegi olan Gdgler projesi ilizerinden yapilacak olup bu projeyle
simirlandirilmistir. Bu ¢alisma, gercegi ya da hakikati sorgulamaktan daha ziyade
fotograf ve basin/belgesel fotograf¢iligi alanimin gercek ya da hakikate ne Olgiide
yaklagabildigini sorgulamayi amaglamaktadir. Calisma Salgado ve Gdgler projesi

0zelinde sinirh bir bakis agisina sahiptir.



BOLUM 11

FOTOGRAFIN iCADI VE BELGE OLARAK KULLANILMASI

2.1. Fotografin Tarihsel Gelisimi

Goriintliyii kaydetme arzusu, insanin belki de bilinen en eski arzularindan biridir.
Yaklasik olarak M.O. 30 bin y1l 6ncesine ait oldugu varsayilan, Fransa’nin Lascaux ve
Ispanya’nin Altamira magaralarinda bulunan duvar resimleri, insan yasantisinmn ilk
belgeleri olarak kabul edilmektedirler (Bodur, 2012, s.5). Cevresine dair gézlemlerini
ve disiinceleri anlatan insan, bu resimlerde, goriintiiyii kaydetme arzusunu ortaya
koymustur. Bu resimler, diger arkeolojik buluntularin yani sira tiimiiyle olmasa da kendi
rolleri oraninda, o insanlarin yasamlar1 hakkinda bilgiler vermektedir.

Fotografin icadina giden yolda bilimsel diisiincenin ve deneylerin bir insanlik
mirasi1 olarak farkli cografyalardaki ilerlemesine géz atmak gerekmektedir. 200 yasina
yaklagan fotografin icadina kadar gecen siirede, yaklasik 2300 yillik bir gelisim siireci
vardir. Giiniimiizde kullanilan modern fotograf makinesine kadar gelen bu siirecin en
basina doniilecek olursa, karanlik kutudan ‘cameraobscura’ bahsetmek gerekmektedir.
Latince’de karanlik oda anlamina gelen ‘camera obscura’nin, fotografin icadindan uzun
zaman Once sanatcilar tarafindan c¢izimlerine yardimci alet olarak kullanildig:
bilinmektedir (Mulligan&Wooters, 2016, s.36). ‘Camera obscura’, bir tarafinda kiigiik
bir delik veya mercek bulunan, disarida olan seyinters goriintiisiiniin, deligin
karsisindaki duvara yansitildigi karanlik bir odadir.” (Newhall, 1982, s.9)

‘Camera Obscura’nin icadinin temelleri, M.O. 5. yiizyila, Cin’e uzanmaktadur.
Fotografin olusum siirecindeki temel alet olan karanlik kutunun ¢aligma prensiplerinden
yazili olarak ilk kez M.O. 470-391 yillar1 arasinda yasadig diisiiniilen Cinli filozof Mo-
Ti’nin bahsettigi diistiniilmektedir (Bodur, 2012, s.14). Bu bahisten yaklagik 100 yil
sonra Yunanl filozof Aristoteles (M.O. 384-322), ‘Problemler’ adin1 verdigi eserinde
karanlik kutunun calisma prensiplerinden bahsetmis; Aristoteles’ten yaklasik 1300 yil
sonra Arap bilim insan1 Ibnii’lHeysem (965-1039), karanlik kutu {izerine aciklamalar
yapmakla kalmayip hem gilines tutulmasini izlemek hem de 15181n dogrusal yayilimini
kanitlamak icin bu aleti kullanmistir (Bodur, 2012, s. 15). 13. yiizyilda Heysem’in

caligmalarin1 Arapgadan Latinceye geviren Ingiliz filozof Roger Bacon’dan (1220-



1294) sonra karanlik kutunun gelisim siireci Avrupa’da devam etmistir (Bodur, 2012,
s.15).

Karanlik kutunun ilk ¢izimi Leonardo da Vinci (1452-1519) tarafindan yapilmis
ancak bu ¢izim 1797’ye kadar yayimlanmamustir. Yayimlanan ilk ¢izimse Hollandali bir
hekim olan Reinerus Gemma Frisius (1508-1555) tarafindan yapilmistir (Bodur, 2012,
5.15-16).

Napolili bilgin Giovanni Battista della Porta (1535-1615), 1553 yilinda yazdigi
Natural Magic-Doga Biiyiisii adli  eserinde, karanlik kutunun ¢izimlerde
kullanilabilecegini belirten bir tanimini yapmistir (Newhall, 1982, s.9). Goriintiiniin
olusumu i¢in 15181 insanin goziinden girisini, karanlik kutudaki delikten girisine
benzeten Della Porta, insan goziiyle ‘camera obscura’yr kiyaslamis, kutudaki deligin
tizerinde digbiikey bir mercek kullanimini 6ne siirmiistiir. Della Porta’nin kitabindaki
aciklamalar, ‘camera obscura’ hakkindaki bilgilerin yayilmasina yardimci olmustur.
Karanlik kutudaki ilk mercegi italyan hekim Giolama Cordano (1501-1576) kullanmis,
Venedikli bir soylu olan Daniele Barbaro (1513-1570) ¢ift mercek kullaniminin yani
sira karanlik kutuda farkli biiyiikliiklerde delik caplart kullanilarak —goriintii
keskinliginin artirilabileceginden bahsetmis, giiniimiizdeki diyafram prensibini ortaya
atmustir (Bodur, 2012, s.16). Padova Universitesi’'nde profesér olan ve perspektif
lizerine bir tezi de bulunan Barbaro, karanlik kutudaki deligin oniinde objektif
kullanarak daha parlak goriintii elde edilebilecegini yazmigtir (Newhall, 1982, s.9).

Bunca gelismeye karsin hala adi konmamis olan bu alet i¢in ‘camera obscura’
terimini asil anlamiyla ilk kez bir Alman astronomu olan Johannes Kepler (1571-1630)
kullanmigtir (Bodur, 2012, s.17). Kepler ayrica mercegin 6niine koydugu bir ayna
yardimiyla karanlik kutuda olusan ters goriintiiyli diizeltmeyi basarmis ve ¢adir seklinde
bir karanlik kutu tasarlamigtir. Bu tasarim, o donemde ressamlar tarafindan yaygin
olarak kullanilmstir.

Karanlik kutu tlizerinde yapilan ¢alismalar ve ilerlemeler 17. yiizyil ve takip eden
devirlerde de devam etmistir. Denis Diderot’nun (1713-1784) 1751 yili civarinda
hazirladig1 ansiklopedisinde (L’Encyclopédie), bir graviirle cesitli kamera obscuralar
tanimlanmis ve fonksiyonlar1 gosterilmistir (Mulligan& Wooters, 2016, s.36).

Bu siiregte yasanan en biiylik eksiklik ise elde edilen goriintiiniin kalic
olmamasidir. Isiga bagimli olarak elde edilen goriintii, 151k kaybolunca kendisi de

kaybolmakta, heniiz kalic1 bir goriintii elde edilememektedir.



Kalic1 goriintii elde etme yolundaki ilk adimlar, glimiis tuzlar1 iizerine yapilan
calismalarda atilmustir.

Nitrik asitten giimiisii ¢ozerek giimiis nitrat elde eden iinlii Arap simyac1 Cabir Ibn
Hayyam (721-815), glimiis tuzlar1 iizerine yapilan bu calismalar1 ilk kez bilimsel bir
temele oturtmustur. Sonrasinda Albertus Magnus (1193-1280), 1250 yilinda 1s18a
duyarli glimiis nitrat bilesimini bulmus; giimiis nitrat tozunun giines 15181 karsisinda
kararma tepkisi vermesiyse Italyan Kalvinist Angelo Sola (1536-1637) tarafindan 1614
yilinda yayimlanan bir kitapcikta ele alinmistir. Giimiis nitratin ilk olarak hava basinci
altinda pozlandirilmas ise Ingiliz kimyaci ve doga bilimci Robert Boyle (1627-1691)
tarafindan 1667 yilinda gercgeklestirilmistir (Bodur, 2012, s.22). Bazi kimyasallarin 1s18a
olan duyarliliklari, bir doga filozofu olan Johann Heinrich Schulze (1687-1744)
tarafindan ortaya konmustur (Mulligan&Wooters, 2016, s.36). Schulze, 1727 yilinda
yaptig1 bir deneyle giimiis nitratin kararmasina neden olan faktoriin 15181n yaydigi 1s1
degil, bizzat 15181n kendisi oldugunu kanitlamistir (Bodur, 2012, s.22). Baska bir¢ok
bilim insanmin da katkida bulundugu bu calismalarla 1518a duyarli ylizey ve bu yiizey
lizerinde goriintiiler olusturulmus ancak bu goriintiilerin giin 15181 altinda kalic1 olmasi
hala basarilamamaistir.

1819 yilina gelindiginde, bir astronom olan Sir John Frederick Herschel (1792-
1871), sodyum hiposiilfit maddesini bulmus ve bu madde sayesinde 151k karsisinda
pozlanmayan giimiis tuzlarinin erimesi saglanmis ve gorlinti giin  15181na
¢ikarilabilmistir (Bodur, 2012, s.23).

Karanlik kutu kullanarak 1s18a duyarli ylizey iizerinde goriintii kaydetmeyi
deneyen ilk kisiler ise bir Ingiliz porselen iireticisinin oglu olan Thomas Wedgwood
(1771-1805) ve arkadasi Sir Humphry Davy (1778-1829) olmustur (Newhall, 1982,
s.13).

Wedgwood’ un karanlik kutuya olan asinaligi, aile isi olan porselen iiretiminde
tabaklarin lizerine tasra evlerinin ¢iziminde karanlik kutunun kullaniliyor olmasindan
kaynaklaniyordu. Schulze’un giimiis tuzlarinin 1518a duyarlilig: lizerine yaptig1 kesiften
de haberdar olan Wedgwood, 17. yiizyilin sonlarinda giimiis nitrat kullanarak kagit ve
deri yiizeyleri 1s18a duyarli hale getirme deneylerine baglamisti. Arkadas1 Sir Humphry
Davy, bu siireci 1802 yilinda Kraliyet Enstitiisii Giinliiklerinde sdyle yazmustir:

Glimiis nitrat ¢ozeltisiyle nemlendirilen beyaz kagit ya da beyaz deri yiizey,
karanlikta tutuldugu siirece hi¢bir degisim goéstermez; ancak giin 1§1¢mma maruz
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birakildig1 anda rengi hizla degisir, gri ve kahverenginin farkli tonlarindan gegctikten
sonra neredeyse siyaha doner...” (Newhall, 1982, s.13)

Wedgwood ve Davy, ‘Giines Resimleri’ adin1 verdikleri ¢alismalarinda yiizey
lizerinde goriintii elde etmeyi basarmiglar ancak tiim ¢abalarina ragmen bu goriintiileri
kalic1 hale getirmeyi basaramamuslardir. Ikili, denemelerinde basarisiz olsalar da
gelistirdikleri yontem giiniimiizde hala kullanilmakta ve fotograf makinesi olmaksizin
opak, yar1 saydam ve saydam nesnelerin 1s18a duyarli yilizey iizerine konarak goriintii
edilmesin saglayan ‘fotogram’ yontemi olarak bilinmektedir (Bodur, 2012, s.24).

Is1ga duyarl ylizey iizerinde optik kullanarak kalic1 bir goriintii elde etme basarisi
ilk olarak Fransiz bilim insan1 Joseph Nicéphore Niépce tarafindan gergeklestirilmistir.
Niepce, bir¢ok basarisiz denemenin ardindan nihayet 1826°da ilk fotografik goriintiiyii
(Fotograf-1) kaydetmistir (Niépce’in Lemaitre’e yazdigi 23 Ekim 1828 tarihli
mektuptan aktaran Freund, 1980, s.24). Beaumont Newhall, Niépce’in elde ettigi bu ilk
fotografik goriintiiye tarih kaydi diisiillmedigini ancak bazi dis kanitlarin, fotografin
tarihinin 1827 yilina isaret ettigini belirtmistir (Newhall, 1982, s.15). Niépce’in,
‘helyografi’ adini verdigi bu goriintiiyii, metal bir levha iizerine sekiz saatlik bir siirede
kaydettigi soylenmektedir. Kendi yasadigi Le Gras kdyiindeki evinin penceresinde elde
ettigi bu goriintii, sol-sag ters durumdadir (Freund, 1980, s.22). Sekiz saatlik pozlama
stiresindeki gilines hareketinden dolay1 goriintiideki binalarin hem dogu hem de bati
cepheleri 151k aldig; ayrica kullanilan objektiften dolay1 koselerde netlik kaybi ve dikey
hatlarda egim oldugu gozlemlenmektedir (Koetzle, 2011, s.13).

1827°de hasta kardesi Claude’u ziyaret i¢in Londra’ya dogru yola koyulan
Niépce, Paris’te bir mola vererek 1sikla gorsel iiretme iizerine arastirmalar yapan ressam
Louis Jacques Mandé Daguerre’e ugramis, oglu Isidore’a yazdigi mektupta, ortak ilgi
alanlarindan konustuklar1 ii¢ saat siiren bu toplantidan bahsetmistir. Niépce, bu

bulusmada Daguerre’in ‘diorama’sindan® ¢ok etkilennmistir (Newhall, 1982, s.15).

! Ug boyutlu bir modelleme bigimi. Bir olayin ya da hikayenin 151k oyunlari yardimiyla ii¢ boyutlu olarak
modellenmesi.
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Fotograf 1 - Bilinen ilk fotografik goriintii - Le Gras’da pencereden goriiniim, 1826-1827 © Joseph
Nicéphore Niépce

Niépce Ingiltere’de tanidig1 botanik¢i Francis Bauer’i de ziyaret etmis; Bauer bu
islerden ¢ok etkilenmis ve Kraliyet Dernegi’ne (Royal Society) bu isleri bir raporla
birlikte gostermeyi teklif etmistir. Bauer’in teklifini kabul eden Niépce, isleri dernege
sunmus ancak yonteminin detaylar1 konusunda fazla bilgi vermemistir. Niépce’in bu
ketum tutumu iizerine dernek islere ilgi gostermemis ve burada bekledigi ilgiyi
bulamayan Niépce, hayal kirikligiyla 1829°da Fransa’ya donmiistiir (Koetzle, 2011,
s.13).

Fransa’ya dondiikten sonra Daguerre’le tekrar mektuplasmaya baslayan Niépce, 4
Aralik 1829°da karsilik olarak 10 yillik bir ortaklik anlagmasi imzalamigtir. Dort yil
sonra Niépce’in Oliimiiyle oglu Isidore anlagmay1 devam ettirmis, ancak Daguerre’in
tiim 1srarlarina ragmen calismalara herhangi bir katkida bulunmamistir. Bunun iizerine
Daguerre, Isidore’a yeni bir anlasma Onermistir. Yeni anlasmaya gore icat Daguerre’e
ait olacak ve sadece kendi adiyla anilacak, ancak ortakliklar1 bu icattan paymni alacaktir
(Newhall, 1982, 5.17-18).

Nihayet 1839 yilmin ocak ayinda Fransiz Bilimler Akademisi ‘dagerotip’in
icadimi duyurmus; Fransiz hiikiimeti bu yeni icadin formiiliinii satin alarak Isidore

Niépce’le Daguerre’e omiir boyu maas baglamistir. Yeni icat anlasmada oldugu gibi
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Daguerre’in adiyla anilmistir. Bilimler Akademisi ve Giizel Sanatlar Akademisi,
agustos ayinda ortak diizenledikleri bir toplantida dagerotip siirecini halka duyurmus ve
kullanimina agmisglardir (Mulligan&Wooters, 2016, s.40).

1839°da Daguerre’in icad1 anons edildiginde, bu bulusa sevinmeyen tek kisi belki
de Hippolyte Bayard olmustur. Fransa Maliye Bakanligi’'nda katiplik yapan Bayard,
1837’den beri duyarl kagit lizerine 15181 etkilerini arastiran deneyler yapmaktadir. Bu
deneylerini yaparken Ingiltere’deki Talbot’tan haberi yoktur. Daguerre’in de bu konuda
calistigin1 duyan Bayard, ¢alismalarini hizlandirmis ve 16 giin sonunda kagit {izerinde
pozitif goriintii elde etmeyi bagsarmistir. Daguerre’in icadinin duyurulmasindan yaklasik
2 ay Once, Paris’te bir yardim pazarinda kendi icadini gésteren ve ydntemin nasil
calistigii aciklayan Bayard, devlet destegi alacagi umuduyla, icadini bir hiikiimet
gorevlisine gostermistir; ancak bu kisinin Daguerre’in arkadasi oldugundan haberi
yoktur. Cekingen bir adam olan Bayard, bu gorevlinin simdilik sessiz kalmasi
yoniindeki tavsiyesini dinlemistir. Bayard icadin1 duyurdugunda Daguerre’in icadi tim
Fransa’ya yayilmis, kendisi ¢oktan milli bir kahraman olarak ilan edilmistir. Yasadigi
bu talihsizlik iizerine kendini bir duvarin 6niinde yar1 ¢iplak bir 6lii gibi fotograflayan

(Fotograf-2) Bayard, 1840 tarihli fotografin arkasina su notu diismiistiir:

Gordiigiiniiz viicut Mosyd Bayard’a aittir... Akademi, Kral ve fotograflarim
goren herkes, tipki su an sizin de yaptiginiz gibi onlara hayranlik duymustur. Bu
hayranlik ona prestij getirmis ancak tek bir kurus kazandirmamistir. Mosyo
Daguerre’e ziyadesini veren hiikiimet, Mosy6 Bayard i¢in hicbir sey yapamayacagini
soylemis; ve bu zavalli kendini bogmustur (Newhall, 1982, s.25).

Fotograf 2 - Bogulmus bir adamin otoportresi, 1840 © Hippolyte Bayard
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Fransa’da bu gelismeler yasanirken Ingiltere’de farkli bir icadin heyecan
yasanmaktadir. Daguerre’in icadinin halka duyurulmasindan sadece 3 hafta sonra bircok
alanda calismalar yapan bir Ingiliz aristokrat olan William Henry Fox Talbot da kendi
icadini duyurmustur. Talbot’un icadi Daguerre’inkinden farklidir. Daguerre goriintiiyti
bakir levha iizerinde olustururken Talbot bunu kagit iizerinde basarmistir. Ancak
Talbot’un yontemiyle elde edilen goriintii, metal levha iizerindeki kadar keskin degildir.
Bu zaafina karsin Talbot’un yOnteminin 6nemli bir avantaji vardir. Her goriintiiden
sadece bir adet {liretilebilen ve ¢ogaltilamayan dagerotip levhalarin aksine Talbotun
kagit tizerinde olusturdugu negatif goriintiiden birden fazla kopya elde edilebilmektedir.
Talbot’un yonteminin adi Yunancada ‘giizel resim’ anlamina gelen ‘kalotip-calotype’
ya da Talbot’un kendi adiyla ‘talbotip-talbotype’ olarak adlandirilmistir. Talbot, kagit
negatif lizerinde olusturdugu goriintiiden sinirsiz sayida kopya elde edebilen bu yontem
sayesinde, 1844 yilinda, tarihte fotograflarla yayimlanan ilk kitap olan “Doganin
Kalemi”ni yayimlamistir (Mulligan&Wooters, 2016, s.90). Talbot’un en kayda deger
fotograflari, baba ocagi Lacock Abbey’de hane halkinin giindelik yasamini belgeledigi
gortintiilerdir (Newhall, 1982, 5.43). Modern fotograf¢iligin temelleri, fotografin mucidi
Daguerre’in degil; bulusunu duyurmakta birkag hafta ge¢ davranan William Henry Fox
Talbot’un yontemine dayanmaktadir.

Daguerre’nin yonteminin 19 Agustos 1839°daki bu duyurusunun ardindan bir
dagerotip ¢ilginhigi baslamistir. 1847’ye gelindiginde sadece Paris’te 2 bin kamera ve
yarim milyonun lizerinde fotograf levhasi satilmistir. 1853°te yaklagik 10 bin Amerikali
dagerotipgi, 3 milyonun fiizerinde dagerotip levhasi kullanmiglardir. Londra
Universitesi, 1856’da miifredatina fotografcili1 da eklemistir (Korn vd. 1971, s.12).

Fotografin icadiyla birlikte birgok merakli ve yetenekli insan bu yeni oyuncak
tizerinde ¢aligmaya baslamis; her yil bu alanda yeni icatlar birbirini izlemistir (Korn vd.
1971, s.13). En biiyiik ortak noktalar1 ise birgok farkli alana ilgi duymalar1 olan bu ilk
fotografcilar genelde ressam, eczaci, kimyager, fizik¢i ve doktorlardan ¢ikmistir. Bu
oncti isimler fotograf teknigi iizerinde siirekli ¢caligmalar yapmais, fotografin icadi takip
eden ilk yillarda heniiz ¢ok geng olan fotografa biiyiik katkida bulunmuslardir.

Icadini takip eden bes yillik siiregte Amerikalilar, fotografi teknik ve sanatta yeni
boyutlara tasimislardir. Eski bir kasaba eczacisi olan Albert S. Southworth ve minyatiir
ressami1 Josiah J. Howes 1844°te bir ortaklik kurarak Boston’da donemin en 6nemli
dagerotip sirketini kurmuslardir. Southworth & Hawes adini verdikleri sirketlerinin

miisteri portfoyli, siradan insanlardan eski baskan John Quincy Adams’a, genis bir
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yelpazeye sahiptir. Fotografin ilk ustalarindan olan bu ikili, sadece stiidyoya bagh
kalmamis, kameralarini kasabaya g¢ikarmig, siiflarda 6grencileri dogal ortamlarinda
fotograflamiglardir. Kendi donemleri i¢in biiylik bir yetenek sayilabilecek bi¢imde,
portrelerindeki karakteri agiga ¢ikarmuglardir (Korn vd. 1971, s.14). Bir sir gibi
sakladiklar1 kendi yontemleri sayesinde dagerotip pozlama siiresini 25 saniyeye kadar
diisiirmiis, bugiin i¢cin uzun pozlama sayilan bu siirede c¢ektikleri fotograflarini an
fotograflari olarak adlandirmislardir. (Korn vd. 1971, s.16)

Avrupa capinda genis bir miisteri portfoyline sahip olan gezgin minyatiir ressami
Carl Ferdinand Stelzner, dagerotip yonteminin duyurulmasinin ardindan Paris’e giderek
bu isi ilk elden 6grenmis, sonrasinda Almanya’ya donerek Hamburg’da stiidyosunu
acmustir. 1842 yilinin mayisinda tarihi sehrin bir kismini harabeye g¢eviren ve ii¢ giin
sliren yangin ve sonrasini ortagiyla birlikte fotograflamistir. Tarihteki ilk olay yeri
fotograflar1 olabilecek bu goriintiiler i¢in Stelzner 5 Dolar fiyat belirlemis ancak
Hamburg Tarih Toplulugu fotograflar1 bu fiyata deger goérmemistir. Gazetelerin
cogaltmadig fotograf kullanilmamistir. Fotograf plakalarim1 kaplamak i¢in kullandigi
civa ve giimiis iyodiir dumani nedeniyle gozlerini kaybetmistir (Korn vd. 1971, s.18).

Resimlerine referans goriintiiler tiretmek i¢in fotografa baslayan bir¢ok sanatgidan
farkli olarak Gustave Le Gray resimde basarisiz oldugu i¢in fotografa baslamistir.
Borglanarak agtigi portre stiidyosunda da aradigin1 bulamayan ve objektifini stiidyonun
disina ¢eviren Le Gray, artistik yetenigiyle burada basariy1 yakalamig, Charles Negre ve
Maxime du Camp gibi 6nemli Fransiz fotografcilara da 6gretmenlik yapmistir (Korn vd.
1971, s.32). Gelistirdigi yagh kagit teknigiyle, gOriintiiniin daha detayl
kaydedilebilmesi i¢in kagidin duyarliligini artirmig (Newhall, 1982, s.50), 1850’de
‘kolodyum yontemi’ni yayimmlamistir. Kendisinin teoride biraktigi bu yontem, daha
sonra Frederick Scott Archer’m gelistirecegi ‘yas kolodyum yoéntemi’ne! temel
olusturmustur. Le Gray ayrica bulutsuz deniz manzaralarina bulut eklemek i¢in denizi
ayr1 gokyiiziinli ayr1 pozlandirdigi iki farkli negatifi birlikte bastigi ¢oklu baski teknigini
(combination printing) gelistirmistir (Newhall, 1982, s.74). Le Gray, fotograf teknigine
getirdigi yeniliklerle 19. yiizy1l Fransiz fotografinin en 6nemli isimlerinden birisi

olmustur.

Bir kolodyon ¢ozeltisine (seliildz nitrat) ¢diinebilir iyodiir eklenmesi ve bu karisimm bir cam plaka
iizerine siiriilmesiyle camin ylizeyinin 1518a duyarli hale getirilmesi yontemi. Bu cam plaka, giimiis iyodiir
olusturmak i¢in karanlik odada giimiis nitrat ¢dzeltisine daldirilir. Kamera i¢inde pozlandigi esnada cam
plaka hala islaktir. - https://www.britannica.com/technology/wet-collodion-process- Erigim tarihi ve saati
2.12.2021 - 16:47
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Fotograf, teknik olarak uzun bir tarihsel siire¢ boyunca gelismis, her gecen
yiizyilda fotografa teknik olarak yeni 6zellikler eklenmistir. Ozellikle 20. yiizyildaki
gelismelerle fotograf, teknik olarak dijitale dogru evrilmis ve cep telefonlarinin

ayrilmaz bir 6zelligi olmustur.

2.2. Belgesel Fotografcilik

Eastman’in fotograf tarihi kitabinda fotografin bilimin ¢ocugu oldugu, erken
donem fotografcilarin da bilimsel arka planlarinin olduklarindan s6z edilmektedir.
“Fotografi bagka bir bilim aracindan daha fazlasini yapan, halkin dogal diinyanin dogru
bir kopyas1 olarak fotografa olan inanciydi. Algilanan dogruluk, fotografa bilimsel
kanitin gomlegini giydirdi.” (Mulligan&Wooters, 2016, s.273-274). Fransiz Tarihi
Anitlar Komisyonu gibi devlet kuruluslar1 1850’lerde, fotografik kayitlarin, yazili
kayitlar1 destekleyici degere sahip olduklarini ifade etmislerdir (Jeffrey, 1997, s.511).
Gisele Freund’a gore “yazili sozciikler soyutken, fotograf, hepimizin i¢inde yasadigi
diinyanin somut bir yansimasi”dir (Freund, 1980, s.103). Bu ifadeler, fotografin belge
degerine vurgu yapmaktadir. Ozcan Yurdalan belgesel fotografin tanimmni sdyle

yapmaktadir:

Belgesel fotograf bir fotograflama tarzinin, hayata ve fotografin konusuna
yaklagimin adidir. Genellikle konuyu derinlemesine ele alan, farkli yanlariyla
gostermeye ¢alisan fotografcinin, 6znel algisini fotograf diliyle ifade etme pratigidir.
(Yurdalan, 2007, s.57)

Yurdalan’in tanimindaki ‘fotograflama tarzi’, ‘hayata ve fotografin konusuna
yaklasim’, ‘gostermeye ¢alisan fotograf¢1’ ve ‘0znel algr’ ifadelerinin tiimii, fotografin
ireticisine vurgu yapmaktadir. Dolayisiyla bu tanima gore belgesel fotograf, 6znel bir
sirecin Uriinii olarak ifade edilmektedir. Haber fotografiyla belgesel fotografi
kiyaslayan Ergilin Turan da olaylar1 bir pencereden aktarircasina ‘siradan bir pencere
goriintiisii olan haber fotograflar1 ile fotograf¢inin penceredeki aksini de iceren
‘belgesel’ fotograflar’y birbirinden ayirmakta, belgesel fotograftaki 6znellige vurgu
yapmaktadir (Turan, 2007, s.40). Bununla birlikte baz1 haber fotograflarinin da belgesel
ozellik tastyabilecegini belirten Turan, bir fotografin belgesel olabilmesi i¢in bir olay
icermesinin zorunlu olmadigini, insan yagamina dair herhangi bir ayrintiy1 fotograf¢inin

ele alis bicimiyle dramatize etmesinin yeterli olabilecegini ifade etmektedir. Eugene
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Smith, foto muhabirlik ile belgesel fotografcilik arasinda bir ayrim olup olmadigi

konusunda kendisine sorulan bir soruya su yanitt vermistir:

Hayir. Foto muhabirlik belli bir amaca yonelik belgesel. ‘Belge’ kelimesinde
yanlis olan tek sey bazi insanlara bir seyin kalbindense, o seyin malzemeleriyle kesin
bir bicimde sikic1 fotograflar yapilabilecegi izlenimini vermesinde (Hill-Cooper,
2021, s.251).

Beaumont Newhall, fotografin belge degeri tasimasi konusunda optik gercekligine

ve belirli bir konu hakkinda yararli bilgiler i¢ceriyor olmasina vurgu yapmaistir:

Bir fotografta kesin olarak bulunan gerceklik kalitesi, ona kanit olarak 6zel
bir deger verebilir. Boyle bir fotograf, sozlik tanmmiyla "belgesel" olarak
adlandirilabilir: "bagka herhangi bir seyin temeli, kaniti veya destegi olarak
giivenilen orijinal ve resmi bir kagit; - en genis anlamiyla, bilgi tasiyan herhangi bir
yazi, kitap veya diger bir arac. Bu nedenle, incelenen belirli bir konu hakkinda
yararll bilgiler igerdigi tespit edilirse, herhangi bir fotograf bir belge olarak kabul
edilebilir. Bu kelime, 19. ylizyilda fotograf baglaminda nadiren kullanilmaktaydi:
1889'da British Journal of Photography,! "diinyanin mevcut durumunun miimkiin
oldugu kadar eksiksiz bir kaydini igeren..." genis bir fotograf arsivinin
olusturulmasini istedi ve bu tiir fotograflarin "bir yiizyil sonra en degerli belgeler
olacag1" sonucuna vardi (Newhall, 1982, s.235).

Buna gore fotografin belge olarak kullanilmasi, 1826°daki icadindan glinlimiize
siiregelmistir. Dolayisiyla fotografta belgesel yaklagimin, fotografin kendisi kadar eski
oldugu kabul edilmektedir. Fotografin icadini takip eden ilk 20 yilda manzaradan
giindelik hayata, belgeselden portreye kadar, neredeyse tiim fotograf tiirlerinde eserler
ortaya ¢ikmistir (Korn vd. 1971, s.13).

1841°de Ingiltere ve Galler’de vyiiriirliige giren Talbot’un kalotip yontemi igin
aldig1 patent, Iskogya’yr kapsamamustir (Mulligan&Wooters, 2016, s.100). Bu
serbestlik, kalotip yonteminin Iskogya’da yayilmasimi saglamis; 1843’te Edinburg’da bir
kalotip stlidyosu agan David Octavius Hill ve Robert Adamson, portre fotograf¢iliginin
yan1 sira Iskogya kirsalinda ve sahil kasabalarinda giinliik yasami fotograflarla
belgelemislerdir. (Fotograf-3) Ozellikle bir sahil kdyii olan Newhaven’da iirettikleri

fotograf serilerini, burada yasayan balik¢i ailelerine yardim etmek amaciyla satiga

cikardiklar1 diisiniilmektedir (Korn vd. 1971, s.27). Bu iddiaya gore ikili, fotografin

British Journal of Photography (ingiliz Fotograf Giinliikgii), derinlemesine makaleler, fotografci
profilleri, analizler ve teknolojik incelemeler yaymlayan bir fotografgilik dergisi. ik sayisi 14 Ocak
1854'te yayimlanmustir.
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icadindan dort y1l sonra, sosyal belgeci fotografin ilk 6rneklerini vermislerdir. (Jeffrey,
1997, 5.201)

Fotograf 3 - Newhaven balikc1 esleri mektup okuyor. 1845, kalotip © Hill & Adamson

1851°de Londra’da diinyanin en biiyiik fuarlarindan birisi agilmustir. 5 ay agik
kalan bu fuarin anisin1 ve sohretini yasatmak isteyen bir grup Ingiliz is insani,
Londra’nin disinda satin aldiklari bir arsa iizerine demir ve camdan bir saray insa
etmeye karar vermislerdir. ‘Crystal Palace’ adimi verdikleri bu saraym ingaatini
fotograflarla belgelemek iizere bir de fotografciyr ise almislardir. Fotograf¢i Philip
Henry Delamotte, 1851°deki temel attmindan 1854’teki bitimine kadar bu insaatin her
asamasini fotograflariyla kayit altina almistir (Korn vd. 1971, s.34). Delamotte bu
gorevi boyunca, 1853’te ingaatta yasanan ve 12 kisinin hayatini1 kaybettigi bir kazay1 da
fotograflamigtir (Fotograf-4). Delamotte, tarihte {icret karsihiginda uzun soluklu,
sistematik bir fotograf belgeseline imza atan ilk fotografcilardan birisi olarak kabul

edilmektedir.

Fotograf 4 - iskelenin ¢okiisii, 1853 © Philip Henry Delamotte
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Sanayi cagindaki bu belgeleme isine Ingiltere’de baska fotografcilar da katkida
bulunmuslardir. Robert Howlett, 1857°de ‘Great Eastern’ buharli gemisinin insasini
fotograflamig, James Mood ayni donemde bir Manchester sirketi olan Bayer-
Peacock’un iirettigi lokomotiflerin fotografik bir envanterini g¢ikarmistir (Newhall,
1982, 5.110).

1856°da ingiliz is insam1 Francis Frith, Misir, Filistin ve Suriye’yi kapsayan bir
geziye cikmaya karar vermistir. Frith bu gezisinde bdlgenin fotografik belgesini
cikarmay1 amaglamaktadir. Uzun soluklu planladigi bu fotograf gezisini bir is yatirimi
olarak diigiinen Frith, malzemelerini tagimak i¢in bir buharli tekne satin almistir.
(Mulligan&Wooters, 2016, s.163) Kirilgan cam plakalar, objektifler, siseler dolusu
kimyasalin yaninda ii¢ biiyiik kamera ve tekerlekler iizerinde bir de karanlik oda
gotiirmektedir. (Korn vd. 1971, s.39) Frith’in bu gabalar1 1860’larda Jabez Hughes
tarafindan ‘mekanik fotografeilik’ olarak tanimlanmistir (Newhall, 1982, s.105).
Hughes bu kavrami 6zellikle ticari amagla belge tireten fotografeilari, kisisel disavurum
ve estetik kaygilarla goriintii lireten fotograf¢ilardan ayirmak i¢in kullanmistir. Hughes

bu kavrami su sozlerle agiklamistir:

Anlagilmalidir ki ben ‘mekanik’ kelimesiyle herhangi bir degersizlestirmeyi
kastetmedim. Aksine, her seyin oldugu gibi gosterildigini, tiim parcalarin esit
derecede keskin ve miikemmel oldugunu, bu kavramin dahilinde ifade etmeye
calistim. ‘Dogrudan fotografcilik (literal photography)’ kavramini da kullanabilirdim
ama oOnceki kavramin daha iyi oldugunu diisiindiim. Tartismasiz ve dogrudan
hakikatin talep edildigi durumlara en uygun tek yontem budur ve apagik nedenlerle
gelecekte de en ¢ok kullanilan yontem de bu olacaktir (Hughes’ten aktaran Newhall,
1982, 5.105).

Hughes bu sozleriyle fotografin gosterdigi dogrudan optik gergeklige ve belge

degerine vurgu yapmustir. Ozcan Yurdalan ‘dogrudan fotograf’in tanimini soyle

yapmaktadir:

Gergeklige sadik kalarak konusunu fotograflamak {izere kameranin optik,
kimyasal/sayisal olanaklariyla yetinen; vizorden/ekrandan yapilan ayiklama/toplama
islemiyle ortaya ¢ikan, fotograf tekniginin imkanlarin1 zorlamak disinda, gercegin
goriiniimiinii  degistirici yontemlere basvurmadan yapilan fotografik alintilara
dogrudan fotograf denir (Yurdalan, 2007, s.29).
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Fotograf 5 - Dahshoor Piramitleri, 1858 © Francis Frith

Fotografin sehir belgeciliginde kullanim1 da ¢ok gecikmemistir. iskog cerrah ve
jinekolog Thomas Keith, 1850’lerde Edinburg’un essiz bir kalotip arsivini ¢ikarmistir
(Mulligan&Wooters, 2016, s.112). Keith yaklasik iki yil icerisinde 220 Kkalotip
tiretmistir. (Korn vd. 1971, s.36) Italya'min 6nde gelen optik ustalarindan birisi olan
Carlo Ponti, kuzey Italya sehirlerini, &zellikle Venedik’i fotograflarla belgelemistir
(Korn vd. 1971, s.52). Ponti, 1865°te ¢agdas1 birkag fotograf¢inin igleriyle birlikte kendi
fotograf serilerini Ricardo di Venezia — Souvenir of Venice adiyla albiim olarak
yaymmlamistir.

1850’lerde III. Napolyon’un emriyle Paris’te baslayan kentsel doniistimii
belgelemek tizere bir fotografci gorevlendirilmistir (Korn vd. 1971, s.53). Baron George
Eugene Haussman tarafindan yiiriitiilen ve ‘haussmanization’ olarak da bilinen bu sehir
yenilenmesi, kitap tasarimcisi, manzara ve mimari fotografciliginin yani sira Louvre
Miizesi’nin de resmi fotografgisi olan Charles Marville tarafindan fotograflarla

(Fotograf-6) belgelenmistir (Mulligan&Wooters, 2016, s127).
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Fotograf 6 - Eski at pazarindaki Essai ¢ikkmazi, 1865-1871 © Charles Marville

1900’lerin bagina gelindiginde bir bagka Parisli fotograf¢i Jean Eugéne Auguste
Atget, sehir belgeseline yeni bir boyut getirmistir. Atget’nin bir binanin besinci katinda
bulunan ve karanlik oda olarak kullandig1 dairesinin kapisinda bulunan ve iizerinde
‘sanatcilar igin belgeler’ yazili bir tabela asili durmaktadir. (Newhall, 1982, s.195)
Atget, sehir belgeselciliginde dogrudan fotografin usta bir temsilcisi olarak kabul
edilmektedir. Yasadigi donemde pek taninmayan fotografci Atget, 1927 deki 6liimiiniin
ardindan, geride diizenli bir bi¢imde dosyalanmis binlerce Paris negatifi birakmuistir.
(Kornvd. 1971, 5.134)

[Ik uzun siireli fotografik savas denemesi, Ingiliz fotograf¢i Roger Fenton
tarafindan yapilmistir. (Newhall, 1982, s.85) Ingiliz ordusu ve kraliyet tarafindan 1855
yilinda Kirim Savasi’ni1 fotograflamak iizere yola ¢ikan Fenton, savas bolgesine ulastigi
mart aymin basindan, kolera nedeniyle temmuz ayinda Ingiltere’ye doniisiine kadar
gecen yaklasik 4 ay siiresince agir ve hantal fotograf ekipmani, karanlik oda olarak
kullandig1 at arabasiyla seyahat etme giigliikleri, soguk ve kuru hava ve bu havada
fotograf iiretmek i¢in gereken kimyasal silireglerin zorluklar1 gibi birgok sikintiyla
miicadele etmis; bu gdérevi boyunca 0lii, yarali ya da kanli savas sahneleri igermeyen,
cephe gerisinde ya da karargahta dinlenen, sosyallesen asker portreleriyle dolu

fotograflar iiretmistir (Fotograf-7).
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Fotograf 7 - Hirvat isciler, 1855 © Roger Fenton

1861 yilinda Mathew B. Brady, Amerikan I¢ Savasi’mi belgelemek iizere bir
fotograf ekibi olusturmus ve bu fotograflari seriler halinde yayimlamistir (Jeffrey, 1997,
S.65). Humphry’s Journal of Photography editoriiniin 1861 eyliil sayisinda yazdigina
gore Brady, Amerikan I¢ Savasi’ni fotograflarla belgeleyen ilk kisi olarak kabul
edilmektedir (Newhall, 1982, s5.89-91). Brady’nin ekip fotograf¢ilarinin adlari
fotograf altlarinda kullanmamasi ve bos zamanlarinda c¢ektikleri goriintiileri kisisel
arsivlerine almalarina izin vermemesi iizerine ekipten ayrilmalar yasanmistir. Ekibin
bas fotografcis1 Alexander Gardner, yanma Timothy H. O’Sullivan ve diger
fotografcilar1 da alarak 100 adet orijinal fotograftan olusan Photographic Sketch Book
of the War kitabin1 yayimlamistir. Bu kitapta, her fotografin altinda fotografi ¢ceken ve
baskilar1 yapan kisinin adi yazmaktadir. Amerikan I¢ Savasi’nin fotograflari, Fenton un
Kirim Savagi fotograflarinin aksine ¢ok sayida kanli savas sahnesi, 6lii ve yarali beden
fotograflar igermektedir (Fotograf-8). Gis¢le Freund, Matthew Brady ve asistanlarinin,
i¢ savast Fenton’un kisitlanmig goriintiilerinden daha gergek¢i bir  bigimde
fotografladiklarin1 ve bu fotograflarin bazilarmin ilk an fotograflarindan sayildigini

ifade etmistir (Freund, 1980, s.106).



22

: = 3 J L, i - WAl RS
e . == 5 a * . o ;
WY - I‘;’ > f': e S v - Pt el
= ST S x D E LY FE g S SO AT - bl 2 o L o e O <N

Fotograf 8 - Gettysburg savas meydaninda bes cansiz beden — Amerikan i¢ Savasi, 1861 - 1865 ©
Mathew B. Brady

Fotografta tamklik tavrinmn iki farkli bicimde ortaya ¢iktigini ifade eden Ozcan
Yurdalan, bu tavirlardan birinin ‘belgesel’, digerininse ‘sosyal belgesel’ oldugunu
sOylemektedir. Yurdalan’a gore ‘belgesel’, hayattaki gercekligin sadece tespit
edilmesiyle yetinirken, ‘sosyal belgesel’ ise bu gergekligi degistirmekle ugragsmaktadir
(Yurdalan, 2007, s.58). Merter Oral da sosyal belgesel fotografin en temel 6zelliginin
‘insan1 konu alip bir degisim mesaji vermesi’ ve ‘konu edindigi sorunlar1 agma, insani
insana anlatma ve izleyicide, aktardigi sorunlar1 ortadan kaldirmaya yonelik bir biling
yaratma amaci oldugunu’ oldugunu ifade etmistir (Oral, 2011, s.30). Oral bu s6zlerinin
ardindan yaptig1 sosyal belgesel fotografin tanimini, ‘Toplumsal belgeci fotograf, daha
az imtiyazh kisi, simif ve toplumlarin, barinma, ¢aligma, 6grenim vb. yasamin her
boyutuna iliskin sorunlarini, duyarli bir yaklasimla, diger insanlari, kurumlar
bilgilendirme ve bu sorunlarin agilmasi konusunda harekete gecirme amacini tagir.’
seklinde yapmistir (Oral, 2011, 5.30).

Jacob Riis ve Lewis W. Hine, fotografin erken donemlerinde sosyal belgesel
fotografin ilk 6rneklerini veren Hill-Adamson ikilisinin ardindan 20. yiizyilin baslarinda
bu alanda ciddi ¢alismalar yapan iki fotograf¢i olarak anilmaktadirlar.

1870 yilinda, 21 yasinda Amerika’ya go¢ eden Jacob Riis (Oral, 2011, s.54), New
York’ta polis muhabirligi yapmaya baslamis, suglarla dolu asagi dogu yakasinin

imtiyazsiz siniflarinin sefaletini ¢alisirken kelimelerin yeterince ikna edici olmadiginin



23

farkina vararak fotograf¢iliga gegis yapmistir (Newhall, 1982, s.132). Kariyeri boyunca
fotografina yoksul ve imtiyazsiz siiflar1 konu alan Riis, 1890 yilinda, New York’un
yoksul mahallelerinde yasayan insalar1 konu alan fotograflartyla How The Other Half
Lives® adl1 kitabin1 yayimlamistir (Newhall, 1982, s.133).

Chicago, Columbia ve New York diniversitelerinde sosyoloji egitimi alan
ogretmenlik yapan Levis W. Hine, kameranin, yaptig1 arastirmalarda ve bulgularini
baskalariyla paylasma konusundagiiglii bir alet oldugunu anlamistir (Newhall, 1982,
s.235). Hine, c¢alistigi okulun Ogretim programinin bir pargasi olarak gé¢men
fotograflar1 ¢ekmeye baslamis, is arkadaslarinin ve sosyologlarin cesaretlendirmesiyle
New York Universitesi’'nden 1905°te bir derece almis ve &gretmenlikteki giivenli
pozisyonunu, bir belgesel fotograf¢i yasamina degismistir. 1906’da ‘Charities and the
Commons’? dergisi ve ‘National Child Labor Committee’ (NCLC)® igin calismaya
baslayan ve ‘NCLC’ i¢in ciftliklerde, fabrikalarda, tekstil atdlyelerinde ve madenlerde
fotograflar ¢eken Hines, aciklayict bir metinle kullanildiklari zaman fotograflarin, ikna
edici bir gorsel belge degeri tasidiklarinin farkina varmistir (Mulligan&Wooters, 2016,
5.574-575). Hine’in ge¢misi, meslek tercihi veyazdiklarina bakildiginda, fotograflarinin
acil bir sosyal reforma ihtiya¢ duyan diinyada bir degisim yaratacagi inancina sahip
oldugunu diisiindiigii anlasilmaktadir.

Sosyal belgeselde konu se¢iminin 6zellikle toplumsal alanlara yoneldigini belirten
Yurdalan, sosyal belgeselcileri savag muhabirleriyle kiyasladigi tespitini su sozlerle

ifade etmistir:

Sosyal belgeselcilerse fotordportaj ¢alisirken, foto muhabirleri gibi sadece
olaya degil, siirece de dahil olurlar. Ele aldiklari konunun kamuya duyurulmasinda
yarattig1 etkiden baslayarak sonraki gelismelere ve ortaya ¢ikan sonuglara kadar aktif
bir taniklik sergilerler. Onlarin yaptig1 sadece bir tanikligin sunumu degil, derin
anlama ¢abasinin beraberinde yagsami sorgulamaktir. (Yurdalan, 2007, s.109)

30 Aralik 1918 Kansas dogumlu, Amerikali iinlii foto muhabiri Eugene Smith,
Yurdalan’in yukarida dile getirdigi ‘siirece dahil olma’ pratigini, ‘calisti§i konularin
kamuya duyurulmasi’ni ve ‘derin anlama c¢abasi’m1 hayati boyunca bir yasam pratigi
haline getirmis, sosyal belgesel fotografin ve gergekgi foto roportajin 20. yiizyildaki en

onemli ustalarindan birisi olarak kabul edilmistir. Yasami1 boyunca zor ve tehlikeli

! Diger yar1 nasil yastyor
2 Hayrr Isleri ve Halk
3 Ulusal Cocuk Isgiicii Komitesi
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sartlarda yaptig1 fotograf calismalariyla taninmis, Amerika’da editoryal fotograf
denemesinin ilk temsilcisi olarak tarihe ge¢mistir. Smith, 1955’¢ kadar Life! igin
calismustir.

1943°te II. Diinya Savasi’m1 fotograflamaya baslayan Smith’in bu c¢alismalari
Life 'ta yaymmlanmistir. 1945’te Battle of Okinawa’da agilan ates sonucunda agir
yaralanan Smith, c¢ektigi fotograflarin, gelecekteki savaslari Onleyecegi umudunu
besledigini dile getirmis ve savaslari kinamistir: “Deklansore bastigim her an, bir
kinama ¢1gligiydi.” (Korn vd. 1971, s.208).

Smith, tim erken donem fotograflarini yeterince giiglii bulmadig1 icin tahrip
etmistir. Islerindeki duygu derinliginin en énemli unsur olduguna inanan Smith, bu
eyleminin nedenini ise su sozlerle ifade etmistir: “Hepsinde miikemmel bir alan
derinligi olmasina ragmen, ¢ok kii¢iik duygu derinligi vardi.” (Korn vd. 1971, s.208).

1948’de Kremling, Colorado’da birka¢ hafta boyunca Dr. Ernest Ceriani’yi
fotografladigi ‘Country Doctor-Kasaba Doktoru’ foto roportajin1  hazirlamigtir
(Fotograf-9). 20 Eyliil 1948’de Life fa yayimlanan bu deneme, fotograf tarihindeki ilk
uzun fotografik hikaye olarak kabul edilmektedir.?

AN ACCIDENT INTERRUPTS m

Fotograf 9 - Life’ta yayimlanan ‘Country Doctor’ réportajindan bir sayfa

11936-1972 yillar1 arasinda fotojurnalizme altin dénemini yasatan gorsel haber dergisi.
2https://www.theguardian.com/artanddesign/2017/aug/06/w-eugene-smith-photographer-record-
everything Erigim tarihi ve ssati 9.11.2021 — 23:19
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Smith’in bir diger {inlii gorsel hikayesi de 1950°de kirsal yoksulluga odaklandigi
“The Spanish Village-Ispanyol K&yii’ denemesidir. Sivil muhafizlarin dikkatini iizerine
ceken Smith, Fransa’ya ge¢meyi basarmis ve ‘Ispanyol Koyii’, 9 Nisan 1951°de Life’ta
yayimlanmistir. 1951°de Giiney Carolina’da calisan siyahi hemsire Maude E. Collen’in
hikayesini fotograflamis; bu deneme de 3 Aralik 1951°de Life’ta yayimlanmustir.

Smith, Life’tan ayrildiktan sonra 1955’te Magnum’a katilmistir. Stefan Lorant,
kendisini Pittsburgh’un fotografik profilini ¢ikarmakla gérevlendirmis, 1 ay stirmesini
planladiklar1 proje i¢in kendisinden 100 adet fotograf getirmesini istemistir. Ancak
proje 2 yil siirmiis ve Smith yaklasik 21 bin negatif ¢ekmistir.

1971 yilinda esi Aileen Mioko ile Japonya’nin kiigiik bir balik¢1 kdyii ve sanayi
bolgesi olan olan Minamata’ya giden ve iki yil siireyleburada yasayan Smith, burada
Chisso fabrikasinin kimyasal atiklarinin neden oldugu kirlilik ve hastaliklar
fotograflariyla belgelemistir (Fotograf-10). Koy halkinin biiyiik kisminin civa
zehirlenmesinden kaynakli 6liimlere ve sakatliklara maruz kalmalari iizerine, Ocak
1972°de Goi’deki fabrikada Chisso calisanlariyla fabrika atiklarinin hasta magdurlar
arasinda catisma ¢ikmistir. Aktivist davranislarindan 6tiirii Smith ve esi de bu ¢atismada
ciddi bigimde saldirtya ugramislar ve Smith fabrika sahiplerinin tarafinda olan yerlilerce
feci bigimde doviilmiis, bir géziinde gérme kaybi yasamistir. Foto muhabiri ve yazar

Ken Kobre olay1 soyle anlatmistir:

Smith hikayeyi fotograflarken neredeyse gozlerini kaybediyordu. Smith ve
esi, kameralar ve kayit cihazlari hazir bigimde, yanlarinda bir grup hastayla birlikte
bir odada, aciklama yapmast i¢in sirket yetkilisini beklemektedirler. Ancak sirket
yekilisi bir tiirlii gelmez. Burada Smith'in agzindan devam eder: ‘Aniden yiiz kadar
fabrika iscisi odaya dolustular. Once bana vurdular. Beni tutup kasiklarima vuruarak
kameralar1 aldilar, sonra mideme vurdular. Sonra beni disan siiriikkleyerek basimi
betona garptilar.?

Yasadigi tiim olumsuzluklara ragmen projeyi bitiren Smith’in Minamata’da
cektigi fotograflar bliylik ses getirmis, diinya genelinde bir¢ok gazete ve dergide
yaymmlanmigtir. Bu olaydan sonra viicudundaki yaralar bir tiirlii tam olarak iyilesmeyen
Smith,15 Ekim 1978°de Arizona, Tuscon’da hayatin1 kaybetmistir.

Eugene Smith, hikayesini anlatmak istedigi insanlarla birlikte yasamus,

problemlerine dahil olmus, pesinden kostugu ve belgelemeye calistigi hakikatin bir

https://www.theguardian.com/artanddesign/2017/aug/06/w-eugene-smith-photographer-record-
everything Erigim tarihi ve ssati 9.11.2021 — 23:48
Zhttps://biography.yourdictionary.com/w-eugene-smith Erisim tarihi ve ssati 27.06.2021 — 15:52
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parcast olmustur. Bu baglamda Eugene Smith’in fotograf kariyeri ve fotografcilik
pratigi hem belgesel hem de sosyal belgeci fotografcilik agisindan biiyilk 6nem

tasimaktadir.

Fotograf 10 - Minamata’daki kimyasal atik kurbanlarindan Tomoko Uemura banyoda © Eugene
Smith

“Roy Stryker'm 1930'larda ABD'deki Ciftlik Giivenlik idaresi (FSA) projesi, tiim
belgesel girisimlerinin en tnlistdir.” (Jeffrey, 1997, s.511). FSA, Amerika’da yasanan
ekonomik buhrandan etkilenen halkin ve topraklarin iyilestirilmesi ve kiiciik ¢iftgilere
destek igeren bir dizi sorumluluk ¢ergevesinde kurulmustur. Idarenin tarihsel
kanadindan sorumlu olan Roy Stryker donemin fotografik bir bellegini olusturma karari
almistir. Kendi donemine biiyiikk bir etki birakan proje, ozellikle 1970’lerde tarih
kitaplarinin basilmasiyla birlikte kendini daha ¢ok gostermistir (Jeffrey, 1997, s.513).

“Cagdaslar1 i¢in haberlerle ilgilenen roportajlarin aksine belgesel fotograf¢ilik
her zaman gelecek nesiller adina yapilmistir.” (Jeffrey, 1997, s.511). Belgesel
fotografeiligr basin fotograf¢iligindan ayiran bu ifadeye gore belgesel fotografcilik,
taniklik etme ve bilgilendirmenin yani sira ders ¢ikarma ve degistirme misyonlarin1 da

ustlenmektedir.
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Ressam Fikret Otyam (1926-2015), ayn1 zamanda Tiirkiye’nin 6nemli sosyal
belgesel fotografcilarindadir. Otyam, gazetecilik meslegini se¢me nedenini ve sosyal

belgeselci tavrini, bir genglik anisiyla aktarmastir:

Babamin Nigde Aksaray’da eczanesi vardi, Ikinci Diinya Savasi yillari. Sitma
salgindi. Halk kininsizlikten kiriliyordu. Halkimi hastane kapilarinda oliirken,
ilagsizliktan eczane kapilarinda beklerken gordiim. ilag fabrikalari bombardiman
ediliyor, ila¢ gelmiyor, uyuz, bit kol geziyordu. Halk perisan. O yillarda doktor,
miihendis olmak gelmedi aklima. Bu insanlara ayna tutacak bir meslek istedim (Oral,
2011, s.95).

1950°de Son Saat gazetesinde adliye muhabiri olarak igse baslayan Otyam, 1953’te
Diinya gazetesine gec¢mis, sonrasinda yedek subayliginmi yapmak iizere gittigi
Ankara’da, Ulus gazetesinde kagak olarak gece sekreterligi gorevini istlenmistir. Bir
donem Kudret gazetesinde de galisan Otyam, 2 Ekim 1962’de Cumhuriyet gazetesinin
Ankara biirosunda ¢alismaya baslamigtir (Oral, 2011, 5.94-95).

Tiirkiye tariminda, toprak miilkiyetindeki adaletsiz dagilim ve makinelesmenin
getirdigi sorunlarin yasandigi 1950’1 yillarda, ilk kez Aksaray, Adana, Gaziantep, Urfa,
Diyarbakir, Van ve Hakkari’yi kapsayan bir roportaj yolculuguna c¢ikmis; bu ilk

yolculugundan sonra yaptigi sayisiz yolculuklardaki tavrini su sozlerle ifade etmistir:

Ezilen, horlanan, sahipsiz, gozii olup da gérmeyen, kulagi olup da duymayan,
dili olup da sdylemeyen kesimin, sOmiiriilen, ezilen halkimin dili, goézii, kulag:
olmay1 yegledim. (Oral, 2011, 5.101)

Oral, fotografeilik tavrini Riis’e ve Hine’a benzettigi Otyam icin su sozleri dile

getirmistir:

Otyam yaz1 ve fotograflarinda konularini salt aktarmakla kalmamis, bu
kosullarin diizeltilmesi i¢in de ugras vermistir. Otyam’1 bir fotografci olarak kendi
donemindeki ¢ogu fotograf¢idan farkli kilan da bu 6zelligidir. Onun fotografik tavr
bu boyutuyla, 6zellikle Jacob Riis’in ve Lewis Hine’in tavri ile benzesir. Onlar gibi
Otyam da fotografi bir ara¢ olarak gormiis, yazilarini zenginlestirmek, aktardigi
sorunlarin kamuoyunda daha etkin bir bi¢imde algilanmasini saglamak i¢in
kullanmigtir (Oral, 2011, 5.104).

Nitekim, sonug alana kadar ¢alistig1 konular iizerine giden Otyam, yerlesik diizene

ge¢melerinin saglanmasi igin gaba gosterdigi gécebe Beritan Asireti’nin 1-2 milyonluk
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niifusundan yaklagik 15-20 bin kadarmmin Erzincan, Diyarbakir gibi sehirlerde
yerlestirilmelerini saglamistir (Oral, 2011, s.105).

Belgesel ve sosyal belgesel fotograf¢ilik pratigi, fotograf teknolojisinin ve {iretim
bigimlerinin hizla degismeye devam etmesine ragmen diinya genelinde hala yaygin

bicimde uygulanmaktadir.

2.3. Basin Fotografciligi

Basinda goriintiiniin  kullanilmasi, fotografin icadindan uzun zaman Onceye
dayanmaktadir. Amerika’nin kurucularindan olan Benjamin Franklin (1705-1790)
tarafindan bir erken donem Amerikan gazetesi olan Pennsylvania Gazette’de ‘join or
die-birles ya da 61’ mesajiyla 9 Mayis 1754’te, eyaletlerin birliginin dneminin temsili
adina yayimlananpolitik karikatiir (Fotograf-11), bir gazete yaymmlanan ilk
goriintiilerden birisi olarak bilinmektedir.® Bu gdriintii, pargalara béliinmiis bir yilan
karikatiiriidiir ve her bir parca, bir Amerikan eyaletini temsil etmektedir. Franklin, bu
karikatiirle Amerikan eyaletlerine birlik ¢agrisi yapmis, ayni zaman basinda bir
goriintiiyi ilk kez propaganda amagli da kullanmistir.
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Fotograf 11 - 9 Mayis 1754’te Benjamin Franklin tarafindan Pennsylvania Gazette’de yayimlanan
politik karikatiir

Fotografin icadindan sonra da uzun bir siire basinda fotograf yerine gorsel olarak
resim ve illiistrasyonlar kullanilmistir. Bir gazetede yayimlanan ilk spot haber gorseli,

30 Mayis 1842’de Kralige Viktorya’ya yapilan saldirt girisiminin temsili ¢izimidir.

thttps://en.wikipedia.org/wiki/Join,_or_Die Erisim tarihi ve saati — 12.11.2021 — 01:33
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(Fotograf-12) Bu gorsel The Illustrated London News’te 4 Haziran 1842 tarihinde
yayimlanmistir. (Hedley vd. 1978, s.13)

Fotograf 12 - John Francis'in Londra, Hyde Park’ta Kralice Viktorya’ya saldir1 girisimini temsil
eden cizim - Mary Evans

Fotograflarin basinda kullaniminin gecikmesinin baslica nedeni fotografik
goriintiiniin gazete kgidina baskisinin zorlugu olmustur. Erken donem gazete gorselleri
ahsap baski yontemiyle basilmaktaydi ve bu islem hem resim ¢izimi hem de ahsap
oyma igeren el isciligi gerektirmekteydi. Fotografik goriintiiniin varligina ragmen, bu
goriintiiniin ahsap tizerine ¢izilmesinin zorunlu oldugu bu teknik icin, fotograf pek bir
fark yaratmamistir. Ancak seyrek de olsa, icadim takip eden ilk 10 yil igerisinde,

fotografik goriintiiler basinda kullanilmaya baslanmistir.

Fotograf 13 - Saldiridan 6nce Saint-Maur Caddesi’ndeki barikatlar, Haziran 1848 - Fotografcisi
bilinmiyor.



30

1848 devrimine ait bu fotograf (Fotograf-13), Paris'te isyancilar ve hiikiimet
giicleri arasinda birkag bin kiginin 6liimiine neden olan c¢atigmalardan birisinden 6nce
cekilmistir. Kesin ¢ekim tarihi ve fotografcisi bilinmemekle birlikte Popincourt
bolgesinde yasayan bir amator fotografcinin cektigi diisliniilen fotograf, saldiridan
sonraki diger fotografla birlikte bir gazete haberinde kullanilan ilk fotograf olarak kabul

edilmektedir.t

A SCENE IN SHANTYTOWN, NEW YORK
REPRODUCTION DIRECT FROM NATURE

Fotograf 14 - Shantytown’dan bir goriintii, New York, 4 Mart 1880 - New York Daily Herald

The Daily Graphic gazetesinde yayimlanan ve bir gecekondu mahallesini gosteren
‘Shantytown’ adl1 fotograf (Fotograf-14), Amerika’da ‘halftone’ yontemi kullanilarak
yayimlanan ilk fotograf olarak bilinmektedir (Freund, 1980, s.104).

Fotografin basinda kullanilmasinin cazip hale gelebilmesi ve yayginlagmasi igin,
icadinin {izerinden neredeyse yarim asirdan fazla zaman geg¢mesi gerekmistir. Bu
gecikmenin baslica nedeni teknik yetersizlikler olmustur. Habercilik alaninda ilk
zamanlar ahsap baski yontemiyle gazete ve dergilerde nadiren kullanilan fotograf, seri
baski konusunda yapilan stirekli ¢aligmalar ve ilerleyen teknoloji sayesinde 20. yiizyilin

bir gorsel habercilik yiizyili olmasinda énemli bir rol oynamistir. “Basin fotograf¢iligi

https://iwww.musee-orsay.fr/fr/oeuvres/la-barricade-de-la-rue-saint-maur-popincourt-apres-lattaque-par-
les-troupes-du-general - Erisim tarihi ve saati 25.06.2021 — 21:42
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gelisimini, ¢ogaltimin mekaniklesmesinin yan1 sira bircok farkli kesfe borg¢ludur:
onceden hazirlanabilen kuru jelatin-bromiir plakanin icat edilmesi (1871), objektiflerin
gelismesi (ilk anastigmat® objektifler 1884 yilinda iiretilmistir), rulo film (1884),
goriintiiniin telgraf yontemiyle aktarilmasi konusundaki iyilesmeler (1872)” (Freund,
1980, 5.104).

Ingiliz doktor ve fotograf¢1 Richard Leach Maddox (1816-1902), 1871°de kuru
levha teknigini gelistirmistir.? Bu teknik sayesinde fotografcilar Archer’mn yas levha
tekniginin aksine kendi negatiflerini kendileri hazirlamak ve aninda banyo etmek
zorunlulugundan kurtulmuslardr. Hazir olarak alinip kullanilabilen kuru levhalar ve
kameralarin da elde tasiabilecek kiiciikliige gelmesiyle birlikte an fotograf¢iliginin onii
acilmis; dolayisiyla basin fotografciligi konusunda 6nemli bir ilerleme olmustur. Bu
teknik ayn1 zamanda sinemanin da yolunu agmistir. 1878’de Ingiltere’de ticari amach
kuru levha tiretimi baglamistir.

Iskog bir ¢ift¢i ve mucit olan David Houston (1841-1906), 1881°de agabeyi Peter
Houston’in icat ettigi ilk rol film makinesinin patentini almistir. Bu patenti daha sonra
5000 $ karsiliginda George Eastman’e satan David Houston, 1881-1902 yillar1 arasinda
kamera ve kamera parcalari iizerine 21 patent daha almstir.’

Diinyaca tinlii ‘KODAK’ markasinin kurucusu ve isim babas1 olarak kabul edilen
Amerikali is insan1 George Eastman (1854-1932), 1880°de New York, Rochester’da
kuru levha imalatina baslamis ve 1885°te Londra’da sube agmistir. 1888°de ilk Kodak
marka fotograf makinesini, 1895’te seri iretilen ilk sipsak kamera olan Kodak cep
kamerasini piyasaya siirmistiir. 1889’da seffaf seliiloid filmi ilk kez ticari dolasima
sokmugtur. Bu gelisme, basin fotografciligina giden yolda 6nemli bir kilometre tasi
olmus, oOzellikle 35mm seliillozik filmler ve kolaylikla tagmnabilen SLR makine
modellerinin gelismesiyle birlikte haber dergiciliginin 6nii a¢ilmistir (Bodur, 2012,
5.123).

O donem yaymmlanan Kodak reklami “Siz diigmeye basin, gerisini biz yapariz.”
slogantyla piyasaya siiriilen fotograf makinesi, fotograf elde etmenin teknik

zahmetlerini ortadan kaldirmis, fotograf iretiminin demokratik hale gelmesini

! Optik sapmalarm diizeltildigi objektifler. Eskiden objektiflerin anastigmat olup olmadiklar1 belirtilirken
glinlimiizde birgok objektif anastigmat oldugu i¢in ayrica belirtilmemektedir.
2http://scihi.org/richard-leach-maddox-photography/ - Erisim tarihi ve saati — 10.12.2021 — 03:12
®https://www.ndstudies.gov/grd/early-settlement-north-dakota/david-houston - Erigim tarihi ve saati —
10.12.2021 - 03:03
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saglamigtir. Sloganin altinda “Herhangi bir kullanim talimati olmadan herkesin

kullanabilecegi tek kamera” yazmaktadir (Fotograf-15).

Tue Kopak (CAMERA.

“You press the button, -
- - = we do the rest.”

The only camera that anybody can use
without instructions. Send for the Primer,
free.

The Kodak is for sale by all Photo stock dealers.

The Eastman Dry Plate and Film Co.,

Price $25.00—Loaded for 100 Pictures, ROCHESTER, N. Y.

A full line Eastman's goods always in stock at LOEBER BROS,, 111 Nassau
Street, New York.

Fotograf 15 - 19. yiizyil sonlarindan bir Kodak gazete reklami.

Fransiz fotograf¢i ve mucit Edouard Belin (1876-1963), 1907 yilinda, telgraf
aglarindaki telefon kablolart araciligiyla fotograf transferini miimkiin kilan
‘belinograf’1 1icat etmistir. Belinograf, 1914’ten itibaren haber fotograflarinin
transferinde kullanilmis ve basin fotografciliginin ilerlemesi yoniinde dnemli bir adim
daha atilmustir.

Insanlarin giindelik ugraslarini konu edinen Fransiz ressam Charles Négre,
resimlerine gorsel referans olusturabilmek i¢in fotografa baslamistir. Cok gecmeden
fotografin da kendi basina bir degeri olduguna karar veren Negre’in fotograflari, siradan
insanlarin siradan islerinin giizelligini gosteren kayitlar olarak tarihte yerini almistir.
Giindelik yasamda olan bitene ilgisi hi¢ azalmayan ve kamerasini siirekli hazir
bulunduran Negre, bir giin stiidyosunun hemen disinda at arabasina bagli bir atin yere
yikildigini duymus, kamerasin alarak stiidyosundan ¢ikmis ve yorgunluktan yikilan ati
ve olay yerinde toplanan insanlar1 fotograflamistir (Fotograf-16). Negre’in kaydettigi bu
goriintiiden, Life editorleri tarafindan sonralari fotojurnalizm ¢aginin ayak sesleri olarak

s0z edilmistir (Korn vd. 1971, s.30).
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Fotograf 16 - © Charles Négre Fotograf 17 - © Charles Négre

Neégre’in yapacagi bir resim i¢in pozlandirdigl baca temizleyicilerinin fotografi
(Fotograf-17), her ne kadar kurgu olsa da fotograf tarihinde hareketi yakalama ve
dondurma isteginin ilk orneklerinden biri olarak kabul edilmektedir (Jeffrey, 1997,
5.343).

Modern savas haberciliginin ortaya ¢ikmasinda demiryolu ve telgraf gibi iki yeni
teknoloji etkili olmustur. Demiryollar1 sayesinde gelisen ulasim olanaklari mekansal
farkliliklarin  kisa silirede asilmasint miimkiin hale getirirken, telgraf sayesinde
muhabirler cephede izledikleri olaylari, askerler ve komutanlardan aldiklar1 bilgileri
gazetelerine hizli bicimde aktarabilmislerdir. Bdoylelikle ilk kez gazete okuyuculari
savasin akisina dair anlik gelismelerden haberdar olabilmislerdir (Dursun vd. 2019).

Portre fotografciliginin kokleri Fransa’ya uzanirken foto muhabirligi, meslegin
prestijine adin1 vermeyi hakeden foto muhabirlerinin iilkesi Almanya’da baslamistir
(Freund, 1980, s.115). I. Diinya Savasi’nin ardindan Almanya, biiyiik bir siyasi ve
ekonomik kriz siirecinden ge¢mis, monarsi yerini 1918’de Weimar Cumhuriyeti’ne
birakmis, Weimar Cumhuriyeti varligin1 ancak 15 yil siirdiirebilmistir. Savas sirasinda
sik1 bir sansiir altinda bulunan basin, cumhuriyet yonetimi boyunca 6zgiirlesmistir. Bu
stirecte biiyiik sehirlerde, aralarinda Berliner Illustrierte ve Miinchner Illustrierte Presse
gibi gazetelerin de bulundugu gorsel dergiler ortaya ¢ikmistir. Bir 6nceki nesilden farkli
olarak bu donemdeki fotograf¢ilar egitimli, giyimlerine ve davraniglarina 6zen gosteren
kisilerden olmuslardir. Bir operayi, baloyu ya da herhangi bagka bir resmi etkinligi
fotograflayacaklar1 zaman, modaya uygun resmi kiyafetleriyle ortaya ¢ikan bu

fotografcilarla birlikte bu donemde fotografcilik artik kole gibi calisilan bir meslek



34

olmaktan ¢ikmis, davranislarina dikkat eden, akici yabanci dil konusan insanlarin
meslegi haline gelmistir. Bu fotografcilar, savastan sonra politik giliglerini ve
servetlerini kaybeden burjuva ve aristokrat smifin {yeleri arasindan ¢ikmuglardir
(Freund, 1980, s.117-118).

Donemin fotograf¢ilarinin en {nliisii, klasik bir egitim almis olan Dr. Erich
Salomon’du. Profesyonel fotograf¢i olmaya nasil karar verdigi sorusuna bir anisiyla
cevap veren Salomon, bir pazar gini bir restoranin terasinda otururken firtina
patladigini, devrilen bir agacin bir kadinin liimiine sebep oldugunu anlatmistir. Haberi
alir almaz bir taksi tutup kiraladig1 bir fotograf¢iyla birlikte olay yerine giden Salomon,
haberi Ullstein Publishing Company’ye satmis, ancak bu isten kazandigi 100 Mark’in
90’11 fotografciya vermistir. O giin, fotograflar1 kendisinin ¢cekmesi gerektigine karar
vermis ve bir makine satin almistir. Fotojurnalizmin kapida oldugu o giinlerde artik
fotograflardaki berrakliga degil, konuya dikkat edilir olmus; konularmma poz
verdirmeden ¢ekim yapan Salomon’un fotograflar1 daha canli bir karaktere biiriinmiistiir
(Freund, 1980, s.115,120). Daha hafif ve dikkat ¢ekmeyen ekipmanlarin da
tiretilmesiyle birlikte, Salomon konularma kendini fark ettirmeden an fotograflar
cekmeye baslamis, flassiz fotograf ¢ekmek miimkiin olduktan sonra i¢ mekanda
fotograf ¢eken ilk kisi olmustur.

Weimar donemi editorlerinden olan Stefan Lorant, Berlin ofisinin yoneticisi
olarak Miinchner Illustrierte Presse’te ise baglamis; Lorant’in destegiyle fotografcilar
dergilerin tiim sayfalarim1 tek bir konuya ait fotograflarla doldurmuslardir. Lorant,
halkin sadece iinlii kisiler hakkinda degil, giinliik olaylar hakkinda da haber almak
istedigini fark eden ilk isim olmustur. Bu fikir sayesinde birka¢ yil sonra Amerikan
dergisi Life, biiyiik bir basariya ulagsmustir. Artik sadece tnlii kisilerin yasamlar1 ve
tarihi olaylar degil, sokaktaki insanin hayati da gorsel dergilere konu olmaya baslamus;
gorsel dergiler, bu donemin liberal ruhunun sembolii haline gelmistir. Yine bu donemde
fotograf¢i Erich Salomon’un yaninda Hans Baumann, Felix H. Man gibi geng
fotografeilar yetigsmislerdir (Freund, 1980, 5.124-125).

19. ylizyilin sonlarina dogru ve 20. ylizyilin baslarinda yasanan teknolojik
gelismelerle birlikte bir¢ok engeli geride birakan ve iki diinya savasi arasindaki
editoryal yaklagimlarla gelisimini siirdliren basin fotograf¢iligi, ozellikle gorsel haber
dergileriyle 20. yiizylla damgasin1 vurmustur. 20. Yiizyillin sonlarina dogru gelisen
dijital teknolojiyle birlikte anlik fotograf transferinin yapilabilir hale gelmesi, basin

fotograf¢iligim1  farkli bir evreye tasimis; cep telefonlarmin fotograf c¢ekebilme
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ozelligiyle birlikte, basin fotograf¢iligi zaman zaman toplumun her kesimine yayilan bir

pratige doniismustiir.

2.4. Gorsel Hikayecilik

Life editorleri, yetenekli bir amator fotografciyla profesyonel bir foto muhabirini
birbirlerinden ayiran en 6nemli farkin, isleri yaparken takindiklar1 tutum ve davranislari,
konularina yaklagimlart oldugunu ifade etmektedirler. Profesyonel foto muhabiri,
fotograflayacagi konu hakkinda siirekli diisiinmeli, fotograflarimi tek tek degil, bir
biitiiniin birbirini destekleyen pargalar1 olarak degerlendirmeli, kendi kendinin editorii
olabilmeli, Ttrettigi goriintiiniin hikdyeye ‘yararli’ fotografolup olmadigina karar
verebilmelidir (Hedley vd. 1971, s.7). Burada bahsedilen ‘yararli’ nitelendirmesi, her bir
fotografin hikdyenin anlatimina katkida bulunabilmesi, izleyicide bir duygu
olusturabilmesi ve hikayesi anlatilan olayin 6ziinii yakalayabilmesini ifade etmektedir.
Bu agiklamalarin ardindan fotojurnalizmi fotograflarla hikayeler olusturmak ve bu
hikayelerle insanlar iizerinde etki birakmak olarak tanimlayan Life editorleri, bir
profesyonelin izlemesi gereken dort asamadan bahsetmektedirler. Bu asamalardan
birincisi siirekli bir kamera tagimaktir. Ikinci asama ise olaylarim, dolayisiyla aksiyonun
icinde olmaktir. Uciincii asamada fotografeinin  fotograflarin1  birbirleriyle
iliskilendirerek bir fotograf serisi olusturmasi gerektigini tavsiye etmektedirler.
Dérdiincili asama ise ortaya ¢ikan isi bir editore ya da yayimciya teslim etmeden Once,
bir editdriin standartlarinda elestirebilme becerisine ve iradesine sahip olabilmektir
(Hedley vd. 1971, s.7). Bu baglamda gorsel hikayeciligin tek kare fotograftan ziyade
fotograf serileriyle ilgilenen, goriintii avcilifindan ziyade, oncelikle hem fotografciy1
hem de izleyiciyi ilgilendiren bir konu iizerine fotograf ¢ekme ve bu fotograflarin
hikayenin anlatimina ‘yararli’ olanlarini secerek konunun 6ziinii yansitan ve izleyicide
bir duygu olusturabilen bir hikaye anlaticilig1 oldugu ifade edilebilir. Tiim bu asamalar
g0z Oniline alindiginda fotografin sadece fotograf olmadigi, gorsel hikaye hazirlamaya
calisan bir foto muhabirinin de bir kamera operatoriinden daha fazlasi olmasi gerektigi
ortaya ¢ikmaktadir.

II. Diinya Savasi’ndan sonra New York Modern Sanat Miizesi’nin fotograf
direktorii olan Edward Steichen, ‘Insanlik Ailesi-The Family of Man’ adiyla planladig
bliyiik bir fotograf sergisi i¢in 1952’de on bir iilke ve dokuz farkli sehirden materyal
toplamistir (Light, 2012, s.59). Bu sergi i¢in Steichen’le birlikte milyonlarca fotografi
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gbzden geciren savas fotograf¢isi Wayne Miller, ortaya ¢ikan isi su sozleriyle tarif

etmistir:

Bu, bir giizel fotograflar sergisi degildi. Insanligin birligini vurgulayan
fotograflarin sergisiydi, ortak tema bu idi. Cogu fotograf bir bagkastyla baglantiliydi.
Dolayisiyla fotografin tek basina tam olmasi sart degildi. Anlamin1 aktarabilmesi igin
ailedeki bagka fotograflarla desteklenebiliyordu. Farkli fotografcilarin yapitlarimi
biraraya getirme fikri essizdi. Baz1 fotograf¢ilar projede yer almakta zorlandilar,
¢linkii daha 6nce duvardaki fotograflar bireyseldi (Light, 2012, s.60).

Miller, farkli fotografgilarin isleriyle tiim insanlik ailesinin hikayesini kapsayan
bu serginin hazirlik siirecini anlattigi bu sozlerinde yararli fotografin (useful image)
onemine vurgu yapmistir.

Kendisiyle yapilan bir roportajda Salgado’ya, fotografa yeni baslayan genglere
neler tavsiye ettigi sorulmustur. Salgado, genglerin fotografi bir siireligine birakmalari,
antropoloji, sosyoloji, ekonomi ve jeopolitik gibi bagka alanlarda okumalar yapmalarini,

miimkiinse akademik egitim almalar1 gerektigini ifade etmistir.’

Salgado’ya gore
boylelikle geng fotograf¢i adaylari neyi fotograflamalari gerektigi konusunda daha
bilingli hale gelecekler, fotografladiklari konuyu anlama kabiliyetleri de artacaktir.
Beaumont Newhall, sosyal belgeselci Lewis W. Hine hakkinda kaleme aldigr su
sozleriyle, fotograf¢inin sosyal bilimler disiplinlerinde arka plani olmasimin énemine

deginmistir:

Hine, Riis'in kendisinden 6nce farkina vardigi gibi, fotograflarinin 6znel ve
tam da bu nedenle giiclii olduklarini, bir ekonomik sistemin imtiyazsiz ve somiiriilen
smiflarin yasamlar1 {izerindeki etkisine dair kolayca kavranabilecek -elestiriler
oldugunu fark etti. Calismalarin1 'foto-yorumlar' olarak nitelendirdi. Fotograflar
'iInsan belgeleri' olarak yayinlandi. Aldig1 egitim onun arka plan1 ve sosyal etkilerini
aninda ve ¢aba harcamadan kavramasini sagladi. (Newhall, 1982, s.235)

Salgado’nun genclere verdigi bu tavsiye ve Newhall’iin Hine hakkinda soyledigi
sozler, hem bagimsiz belgeselci sifatiyla Salgado’nun fotografa bakigini ortaya koymasi
hem de gorsel hikayeciligin multidisipliner bir yaklasim gerektirdigini ifade etmesi
bakimindan da 6nemlidir.

Bu tespitler ayn1 zamanda, pozitivizmin ¢ogu zaman ihmal ettigi sosyal bilimler

penceresinden de olaylara bakmakta ve sonu¢ olarak fotografin 6znel unsuru olarak

Ihttps://medium.com/morning-light/sebasti%C3%A30-salgado-s-advice-for-young-photographers-today-
94d21cb3086f Erigim tarihi ve saati 9.11.2021 — 01:01
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diisiinsel siireci de calismaya dahil etmektedir. Burada fotografin teknik agamalarini
ilgilendiren fiziksel ve kimyasal siireclerin yani sira teknikle higbir ilgisi olmayan

diisiinsel stire¢ de devreye girmektedir.
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Fotograf 18 - 100 y1l yasama sanati, 101. yas giiniiniin arifesinde Mosyo Chevreul’le roportaj, Le
Journal Ilustré, 5 Eyliil 1886 © Paul Nadar

Gorsel hikayeciligin ilk denemeleri de 19. yiizy1l bitmeden yapilmistir. Fotografin
halka duyurulmasindan 15 yil sonra 1854°te fotografa baslayan Nadar, 19. yiizyilin en
onemli portre fotografcilarindandir. Tip egitimini yarida birakan veayni zamanda bir
karikatiirist olan Nadar, bir¢ok Fransiz entelektiielinin portresini ¢ekmistir.1886’da
Fransiz kimyact Michel-Eugéne Chevreul’iin yiiz birinci yas giinii onuruna kendisiyle
bir foto-roportaj yapmis, bu roportajin fotograflarini oglu Paul ¢ekmistir. 5 Eyliil
1886°da ‘photo-interview’ adiyla Le Journal Illustré’de yayimlanan roportaj, ilk foto-
roportaj denemelerinden birisi olarak kabul edilmektedir (Fotograf-18) (Newhall, 1982,
5.252, 254).

Gorsel hikayeciligin en iinlii ve deneyimli temsilcilerinden olan Yahudi asill
Alman foto muhabiri Alfred Eisenstaedt (1898-1995), 1929°da Almanya’da Associated
Germany tarafindan fotograf¢i olarak ise alinmis, I. Diinya Savasi’nda Alman

ordusunda yer almistir. 1933’te Italya’da Hitler-Mussolini bulusmasini, aym yil
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Cenova’daki Milletler Ligi’nde Joseph Goebbels’i fotograflamistir. Bu karsilagmada
baslarda arkadasca davranan Goebbels, Eisenstaedt’in Yahudi oldugunu Ogrenince
tavrin1  de@istirmistir. Fasist Italyan yoOnetiminin Etiyopya’y1r isgalinde Berliner
[lustrierte Zeitung i¢in 3500’{in iizerinde fotograf ¢ekmistir. 1935°te Nazi baskisindan
kagarak ailesiyle birlikte Amerika’ya yerlesen Eisenstaedt, 1936’da Life’in kurulusunda
derginin kurucusu Henry Luce tarafindan Margaret Bourke-White ve Robert Capa ile
birlikte derginin fotografcisi olmasi i¢in teklif almistir. O donemde Avrupa’da riistiini
ispat etmis bir fotograf¢idir ve Life’in yayin hayati boyunca, 1936’dan 1972’ye kadar
kesintisiz olarak fotograf¢iligini yapmstir.

Life tarafindan kiigiik kamera uzmanlarinin basi olarak tanimlanan Eisenstaedt,
kariyeri boyunca 90’dan fazla kapak fotografina, 2500’e yakin hikdyeye imza atmus,
Life’in yanm sira Harper’s Bazaar, Vogue, Town & Country dergileri i¢in de ¢alismistir
(Koetzle, 2011, s.162).

Asil adi Andre Friedman olan Macar asilli Amerikali savas fotografgisi Robert
Capa (1913-1954), fotograf tarihinin savasi en sicak bolgede izleyen ilk
fotografcilarindan birisi olmustur. Politik nedenlerden dolayr Macaristan’dan Berlin’e
gb¢ eden Friedman, burada da Hitler’in ylikselisini fark ederek ¢ok gegmeden solugu
Paris’te almis, burada adin1 Robert Capa olarak degistirmistir.

Capa, Ispanya I¢ Savasi, II. Cin-Japon Savasi, II. Diinya Savasi, 1948 Arap-israil
Savasi ve son olarak I. Hindi¢in Savasi olmak tizere, kariyeri boyunca bes farkli savasi
fotograflamistir. Magnum’un da kurucularindan olan Capa ‘Askerin Oliimii® adl1 {inlii
fotografiyla bilinmektedir.

Life, 1950’lerin baslarinda bir Magnum serisi igin Japonya’da bulunan Capa’ya, I.
Hindigin Savasi’ni fotograflamasini teklif etmistir. Fransa 8 yildir bu savasin i¢indedir.
Unlii fotografci, birkag yil &nce artik savasla herhangi bir isinin kalmadigin
sOylemesine karsin bu teklifi kabul etmistir. Time-Life gazetecileri John Mecklin ve Jim
Lucas ile birlikte bir Fransiz birligine eslik ederken, 25 Mayis 1954°te birlik ates
altindaki riskli bir bolgeden gectigi sirada cipten inerek dnden yaya gitmeye karar veren
Capa, yolun kenarindaki bir kara mayimina basarak 40 yasinda hayatin1 kaybetmistir
(Jeffrey, 1997, s.83).
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Gorsel Hikayeciligin Kurumsallasmasi

Vu Dergisi (1928 —1940)

Lucien Vogel tarafindan 1928’de kurulan Fransiz haber dergisi Vu (Freund, 1980,
s. 135), 600 saymin fiizerinde yayimlanmistir. Sistematik olarak deneme formunda
fotograf hikayeleri yayimlayan ilk haftalik dergidir. Bir Alman dergisi olan Berliner
[llustrierte Zeitung’dan ilham almistir.

Life ve Look dergilerine esin kaynagi olan Vu, fotojurnalizmi magazin formatina
sokan oncii bir dergidir. Ozellikle ¢ift sayfa tasarimlariyla yenilik¢i bir bigim
gelistirmistir (Fotograf-19). En 6nemli fotograf¢ilari Henri Cartier-Bresson, Man Ray,
Brassai, Andre Kertesz’tir. ‘Sovyetler Birligi (1931)’, ‘Almanya (1932)’, ‘Teknolojinin
Yiikselisi-Bir Medeniyetin Sonu (1933)°, ‘Cin (1934)’ ve ‘ispanya (1936)’ &zel

sayilarini yayimlamistir.

: T o b
Fotograf 19 - Vu Dergisi'nden bir sayfa tasarim

Life Dergisi (1936 — 1972)

Life 1883’ten 1972’ye kadar haftalik, 1972-1978 yillar1 arasinda aralikli olarak ve
1978’den 2000°e kadar da aylik olarak yayimlanmistir. Genis bir konu yelpazesine
sahip olan Life, 6zellikle fotograf kalitesiyle in yapmustir.

Life, altin donemini Time’mn yayincist Henry Luce’un satin aldigr 1936 yilindan
1972 yilina kadar yasamis; Luce, sadece adi i¢in satin aldig1 dergiyi adeta yeniden
yaratmistir. Life, 1936’da yeni sahibinin elinde ilk sayisinda su manifestoyu
yayimlamistir:

Hayati gormek icin, diinyayr gormek i¢in, biiylik olaylara sahit olmak,
yoksullarin yiizlerini, magrurlarin jestlerini izlemek i¢in; tuhaf seyler gérmek icin -
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makineleri, ordulari, kalabaliklari, ormandaki ve aydaki golgeleri, insanin
calismasini gormek igin- tablolarini, kulelerini ve kesiflerini; binlerce mil uzaktaki
seyleri, odalarin i¢inde ve duvarlarin arkasinda gizlenenleri, tehlikeli seyleri,
erkeklerin sevdigi kadinlar1 ve ¢ocuklar1 gérmek i¢in; gormek ve gérmenin hazzin
yasamak i¢in; gormek ve hayrete diismek icin; géormek ve harekete gecmek igin...
(Freund, 1980, s.146).

Ilk sayisinda ‘Hayat basliyor’ bashgiyla bir bebegin dogumunun fotografini
yaymmlayan (Freund, 1980, s.147) ve zamanla, George Story adindaki bu bebegin
hayatindaki gelismeleri -evliligi, ¢ocuk sahibi olmasi, gazeteci olarak kariyer yapmasi-
yayimlamaya devam eden Life, son sayisinda, 2000 yilindakapanacagi duyurulduktan
birkag giin sonrabiiyiik bir tesadiif sonucu kalp krizinden vefat eden® George Story’nin
6liimiinii duyurmustur: ‘Bir hayat sona eriyor.’?

Haftada 13,5 milyon tiraja ulasan ve fotojurnalist yayinciliga en biiyiik katkiy1
yapan dergi olarak kabul edilen Life, tamamiyla fotografa dayali olarak yayimlanan ilk
Amerikan dergisi olarak bilinmektedir.

Derginin satis1 1936’da Henry Luce satin aldiktan sonra 4 ay icerisinde 380
binden 1 milyona ulagmuis, kisa siire igerisinde derginin Look (1937-1971) gibi taklitleri

cikmustir.

Magnum Photos (1947-)3

Magnum Photos, 1947°de Paris’te kurulmustur. Robert Capa’nin fikriyle kurulan
ajansin kurucu kadrosunda Robert Capa, David ‘Chim’ Seymour, Henri Cartier-
Bresson, George Rodger, William Vandviert, Rita Vandviert ve Maria Eisner
bulunmaktadir. Rita Vandviert ve Maria Eisner disindaki tiim kurucu {yeler
fotografcidir. Kurulug toplantisina katilamayan Rodger, {iye oldugunu bildiren mektuba
‘boyle bir ajanst kurma fikrinin kulaga gergek olamayacak kadar giizel geldigi’ yanitini
vermis ve ‘bu fikri kafamdan atmay1 tercih ederdim’ diye eklemistir.

Kurucu iiyelerin ilk toplantida ictikleri sampanyaya baglanan ‘Magnum’ adi
Russell Miller’in yazdiklarina gore ayn1 zamanda boylesine cesur bir yeni girisim i¢in
giizel bir fikir; Latince terclimesinde biiylikliiglin ifadesi, silah ¢agristmindaki sertligin

ve sampanya modundaki kutlamanin gostergesidir.

L https://www.portablepress.com/blog/2015/11/the-beginning-of-life/- Erisim tarihi ve saati - 26.11.2021
—03.34

2 https://stanfordmag.org/contents/a-life-in-pictures- Erigim tarihi ve saati - 26.11.2021 — 03.37

3 https://iwww.magnumphotos.com/about-magnum/overview/ - Erigim tarihi ve saati - 10.12.2021 — 01.35
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Magnum, tamamiyla {iyeleri tarafindan sahip olunan ve yonetilen ilk fotograf
kooperatiflerinden biridir. Calisanlar, kendi islerinin tiim haklarina sahip olan
fotograf¢ilara sadece destek olmaktadirlar. Kooperatifin diinyanin her yanindan iiyesi
vardir. Tim dyeler, 23 yillik iyeligin ardindan ‘katkida bulunan’ statiisiine
gecebilmekte, bu sayede Magnum disinda 6zgiirce ¢alisma hakkini elde ederken, oy
haklarindan vazge¢cmektedirler.

New York ofisinin basi ve ilk baskan Rita Vandviert, Paris ofisinin bas1 da Maria
Eisner olmustur. ilk planda Rodger’m Afrika ve Orta Dogu’dan, Bresson’un Giiney ve
Dogu Asya’dan, Seymour ve William Vandviert’in Avrupa ve ABD’den sorumlu
olmalart disiiniilmistiir. Capa ise kendi meraki ve olaylar cergevesinde 0Ozgiir
brrakilmstir.

2021 itibariyle hala faal olan ve yeni iiye kabul eden ajans, aile yasantisi, ilaglar,
din, savas, yoksulluk, aglik, sug, hiikiimet ve {inliiler vs. genis yelpazede bir fotograf

argivine sahiptir.

Sipa Press (1973-2010)!

Hiirriyetin bas muhabiri Goksin Sipahioglu (1926-2011), ‘mayis isyani’n1 haber
yapmak icin 1968’de Paris’e gitmistir. Sipahioglu bu gorevinde, haber fotograflarinin
dagitimmnda ciddi bir agik gormiigve Amerikali gazeteci Phyllis Springer ile
birlikte1973°te Sipa Press’i kurmustur.

Sipa Press, 1000'den fazla muhabirden olusan kiiresel agiyla haber yapmuistir.
Associated Press, Rex/Shutterstock, Caters Haber Ajansi, Newscom, EFE, Mirrorpix,
WENN, Solent News, Isopix, East News, Hollandse Hoogte ve AGF gibi bir¢ok ajansla
anlagmas1 bulunan Sipa Press, basili, ¢evrimi¢i ve yaym olmak ilizere baslica
uluslararasi medya kuruluslarina giinde yaklasik 12 bin fotograf dagitmustir.

Ginliik haber iiretimine ek olarak, 1940'lara kadar uzanan ve yayincilik, sergiler
ve 0zel projeler i¢in siklikla bagvurulan bir goriintii kaynag1 olan yaklasik 20 milyon
fotograftan olusan bir arsivi yonetmektedir. Sipa Press, kurumsal ve insani projeleri i¢in
kurumsal miisteri portfoyline sahiptir ve kar amaci giitmeyen kuruluglarla da

calismaktadir. Ajans, 2013 yilinda medya profesyonelleri tarafindan devralinmastir.

thttps://www.sipa.com/en - Erigim tarihi ve saati - 10.12.2021 — 01.37
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World Press Photo Foundation (1955-)

Merkezi Amsterdam’da bulunan, kar amaci giitmeyen bir organizasyondur.
1955’te kurulan organizasyon, her yil diizenledigi geleneksel fotograf yarigmasiyla
bilinir.

Organizasyonun Oncelikli amact World Press Fotograf Akademisi araciligiyla
profesyonel fotojurnalizmi genis capta desteklemektir.

Fotojurnalizmdeki gelismeleri canlandirmak, bilginin transferini
cesaretlendirmek, gorsel gazetecilikte yiiksek profesyonel standartlar gelistirmek ve
kisitlanmamig 6zgiir bilginin degisimini saglamay1 amaglamaktadir. Diinya genelinde
seminerler, atolyeler, egitim projeleri ve her yil The Joop Swart Masterclass adi altinda

biiyiik bir egitim programi diizenlemektedir.

thttps://www.worldpressphoto.org/about-us Erisim tarihi ve saati 09.11.2021 — 00:08
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BOLUM 111

HAKIKAT TARISMALARI VE FOTOGRAFTA HAKIKAT

3.1. Gerceklik ve Hakikat Uzerine

Gergeklik ve hakikat kavramlari, glindelik kullanimlarinda ¢ogu kez ayni1 anlamda
kullanilmaktadirlar. Farkli sozliiklerdeki tanimlari ve felsefedeki kullanim alanlari
incelendigindeyse, her iki kavram arasinda anlam farkliliklar1 oldugu ortaya
ctkmaktadir. Gergeklik kelimesi Ingilizcede ‘reality’, Fransizcada ‘réalité’ ve
Almancada ‘Wirklichkeit’ olarak karsilik bulurken ‘hakikat’ kelimesiyse Ingilizcede
‘truth’, Fransizcada ‘vérité’ ve Almancada ‘Wahrheit’ kelimeleriyle ifade edilmektedir.

Gergek kelimesinin Dil Dernegi sozliigiindeki karsiligina bakildiginda, ‘bir
durum, bir nesne ya da bir nitelik olarak var olan, varlig1 yadsinmayan, olgu durumunda
olan, hakiki, reel’, ‘aslina uygun nitelikler tasiyan, sahici’, ‘goriindiigii gibi olan, yapay
olmayan’, ‘temel, baslica, asil’, ‘dogadaki gibi olan, dogay1 oldugu gibi yansitan’,
‘gercek durum, gerceklik, realite’, ‘yalan olmayan, dogru olan sey’, ‘aslina, oziine
uygun, otantik’, ‘diisiiniilen, tasarimlanan, imgelenen seylere karsit olarak var olan’
olarak ifade edilen dokuz farkli tanimiyla karsilasiimaktadir.

Yukaridakilere benzer tamimlamalar TDK sozliiginde de goriilmektedir.?
Cambridge sozligiindeki ilk tanimindaysa ‘esyanin, hayal edilen degil, oldugu hali’
olarak tanimlanmaktadir.?

Orhan Hangerlioglu’nun Felsefe Ansiklopedisi’ndeki ‘gercek’ maddesindeyse
kelimenin felsefe tarihindeki karsiliklari, ‘gortiniislii (Os. zahiri, Fr. apparent)’, ‘aldatici
(Os. vahi, Fr. illusoire)’, ‘yapmtili (Os. mevhum, Fr. fictif)’, ‘goreli (Os. nisbi, Fr.
relatif)’, ‘olabilir (Os. miimkiin, Fr. possible)’, ‘llkiisel (Os. mefkarevi, Fr. idéal)’,
‘soyut (Os. miicerret, Fr. abstrait)’, ‘anlakalir (Os. makdal, Fr. intelligible)’, adsal (Os.
itibari, Fr. nominale)’, ‘kavramsal (Os. methimi, Fr. conceptible) olarak siralanmigtir
(Hangerlioglu, 1985, s.215).

Yine ayni sozliikte gercek kelimesinin gerceklik (Fr. réalité), hakikat (Fr. vérité),
hakiki (Fr. le vrai), dogru (Fr. juste), somut (Fr. concret), varolan (Fr. effectif), olumlu

(Fr. positif), dokunulabilir (Fr. tangible), saglam (Fr. certain), meydana ¢ikmis (Fr.

thttps://sozluk.gov.tr/ Erisim tarihi ve saati 09.12.2020 — 22.57
Zhttps://dictionary.cambridge.org/tr/s%C3%B6z1%C3%BCk/ingilizce/realityErisim tarihi ve saati
09.12.2020 - 23.10
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appert), apacgik (Fr. évident), siiphesiz (Fr. constant), belli (Fr. patent), kesin (Fr.
formel), meydanda olan (Fr. flagrant) kelimeleriyle anlamdas olarak kullanildigi
belirtilmistir. Hangerlioglu, ‘gercek’ kelimesinin oOzellikle ‘hakikat” ve ‘hakiki’
kelimelerinden titizlikle ayrilmasi1 gerektigini sdylemekte; ‘gercek’ kelimesinin somut
ve nesnel olarak var bulunanlar temsil ettigini, ‘hakikat’ kelimesinin ise bu gergegin
bilingteki yansimasi oldugunu ifade etmektedir.

Hangerlioglu ‘gergek’ ve ‘hakikat’ kelimeleri arasindaki bu farktan ansiklopedinin
‘hakikat’ maddesinde de bahsetmistir. Bu maddede ‘gercek’ kelimesiyle arasindaki
anlam karmasasina son vermek adina, ‘hakikat’ kelimesinin felsefedeki kullaniminin
tercih edilmesi gerektigini belirtmektedir. Buna gore ‘gercek’, nesnel gergekligi, hakikat
ise bu nesnel gercekligin zihindeki 6znel yansimasini dile getirmektedir. (Hangerlioglu,
1985, 5.276)

Hangerlioglu, gercegin nesnel, hakikatin 6znel oldugu yoniinde bir tanimlama
yapsa da varligini nesnel gerg¢ekligin yansimasindan alan hakikatte de bir nesnel yan
bulundugunu eklemektedir. Bunun aciklamasini ise Marksg1 felsefeye gore bir agac
orneginden yapmaktadir. Bu agiklamaya gore bahgedeki agac¢ nesnel gercekliktir ve
agag, bahgedekine wuygun bigimde insan bilincineyansidigi siirece hakikati
yansitmaktadir. Ancak bu yansi, bahcedeki agaca birebir uymamaktadir, dolayisiyla
gorelidir. Yine de insan bilinci, nesnel gercekligine birebir uymasa da agaci keyfine
gore yansitmamakta, nesnel gergekliginden referans almaktadir. Dolayisiyla
Hangerlioglu'na gore her hakikat, Oziinde bir miktar nesnel gergeklik de
barindirmaktadir. (Hangerlioglu, 1985, s.276) Hangerlioglu'nun bu ¢ikarimindan,
hakikatin nesnel gerceklige bagil bir kavram oldugu sonucu ¢ikarilabilir. Dolayisiyla
nesnel gerceklik, hakikat yolunda bir referans olarak goriilebilir.

‘Hakikat’ kelimesinin TDK sozliigiinde sirasiyla ‘gercek(isim), gergeklik(zarf) ve
gergekten(isim)’ olmak iizere ii¢ farkli karsilig1 vardir.!

Cevizci'nin Felsefe Sozliigii’nde ise ‘hakikat’ kelimesinin {i¢ farkli tanimi

bulunmaktadir. Bu tanimlar sirasiyla soyledir:

e En genel anlami icinde, dini, bilimsel, ahlaki, v.b.g., hakikatler baglaminda,
bir bilgi alan1 ya da disiplinin konu aldig1 varlik alaniyla ilgili temel dogrular
biitlindi.

e Ozel olarak, zaman zaman gergeklik, zaman zaman da dogruluk anlaminda
kullanilmakla birlikte, ger¢ekte bir seyin kendi 6zii i¢inde Ortiisiinii acarak

thttps://sozluk.gov.tr/ - Erisim tarihi ve saati 18.02.2020 — 17.16
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vukua gelmesi ve insanin bunun farkinda olmasi durumu. Varligin gizinden
cikarak olagelmesi ve insanin bunun bilincinde olmasi hali.

e Hakikat daha 6zel olarak da, tasavvufta, dort makamdan tiglinciistine karsilik
gelir ve hakikat ehli ad1 altinda, Tanri’nin gercek 6ziinii bilenleri, ger¢ekten
varolanin yalnizca Tanr1 olduguna inanarak, kendini Tanr1 yoluna verenleri,
Tanri’nin sirrina erenleri gosterir (Cevizci, 1999, s.395).

Cevizci’'nin bu tanimmin 6zellikle ikinci maddesini ‘gerceklik’ kelimesinin
tanimindan farkli kilan taraf, ‘dogruluk’, ‘6z’, ‘ortii agmak’ ve ‘insanin bunun farkinda
olmas1’ vurgularidir. Bu tanima gore hakikat, goriinenden, ortiiden ¢ok daha fazlasinm
ifade etmektedir. ‘Dogru olmak’ hem ¢ok katmanli hem de goreceli bir kavramdir. Yine
bu tanima gore hakikat, zamana, mekana ve 6zneye bagildir. Bir seyin 6ziine ulagmak
igin Ortlinlin altina bakmak, hattadrtiiyii kaldirmanin yani sira bu Ortiiniin altindakini
anlamlandirabilecek bir biling ve farkindalik gerekmektedir.

Kant’a gore bilimsel dogrulardan daha yiiksek olan bir hakikat vardir (Cevizci,
1999, s.39). Adorno’ya gore Kant’taki hakikat kavramimin zamandan bagimsiz bir

hakikat oldugunun vurgulanmasi gerekmektedir.

Kant'a gore "mutlak olmak", gecen zaman karsisinda direng sahibi olmaktir;
mutlak bicimde gilivence altina alinmig bir miilkiyet; sizden kesinlikle alinamayacak,
her zaman elinizde kalacak bir sey. Zamansiz bir hakikat kavrami; ancak zamandan
bagimsiz olanin hakikat olabilecegi, zamanla degisen hicbir seyin hakikat kavramina
talip olamayacag1 kavrayisi - Kantc1 felsefenin en temel giidiilerinden biridir bu
(Adorno’dan aktaran Cakmak, 2005, s.65).

Bu tanim, Cevizci’nin sozliiglindeki Kant¢1 tanimi desteklemektedir. O halde bu
tanimlamalara gore zamanla yanlislanabilir olan bilimin karsisinda hakikatin, zamandan
bagimsiz, yanlislanamaz ve tek oldugu sonucu ¢ikmaktadir.

Mistik bir sezginin savunuculugunu yapan filozoflar, dilin hakikati ifade etme
konusunda yetersiz oldugunu 6ne siirmiislerdir. Bu filozoflara gore hakikate ermenin
yolu, rasyonel diislince ya da dil degildir. Bunun nedeni de dil ya da dilsel ifadenin

yalnizca goriiniisii, az ya da ¢ok, carpitilmis perspektifleri vermesidir (Cevizci, 1999,
5.235).

3.2. Gérmenin ve Goriintiiniin Gergeklikle Olan iliskisi

Aristoteles, Metafizik eserinin hemen basinda biitiin insanlarin dogal olarak
bilmek istediklerini, bu nedenle duyumlarina ragbet gosterdiklerini ifade etmis ve bu

duyumlar igerisinde de genel olarak en ¢ok ‘gérme’ duyumunu tercih ettiklerini
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eklemistir. Aristoteles, diger tiim duyumlarin iizerinde ‘gdrme’ duyumunun tercih
edilmesine gerekce olarak da insana en ¢ok bilgi verenin ve seyler arasindaki farklari en
cok gosterenin ‘gdorme’ duyumu oldugunu ifade etmistir (Tredennick, 1933, s.2) 17.
yluzyil Fransiz filozoflarindan Pierre Bayle, dini dogmalarla aklin bilgilerinin
uzlasamayacaklarini belirtmis, din ile bilim arasindaki ¢eligkiyi anlatmaya ugrasmistir.
Bayle’a gore aklin aldig1 bir seye inanmakta Gviiniilecek bir yan olmamakla birlikte, asil
i$ insanin aklinin almadigina inanmasidir (Gokberk, 2019, s.279). Bayle’in bu
sozlerinden inanmanin irrasyonel bir eylem oldugu, us temelli bir inangtan s6z
edilemeyecegi sonucu ¢ikarilabilir. Yine de bazen, gérme ve gdsterme yoluyla inanma
eylemi rasyonel bir temele oturtulmak istenmistir. Bu durum inanci inang olmaktan
cikarmakta, ampirik bir hale getirmektedir. Kanita ihtiya¢ duyan seyin inang¢ degil,
gerceklik olgusu olmasindan dolayi, gérme eyleminin gerceklikle olan iligkisi bin
yillardan beri siiregelmistir. Glinimiizden yaklagik 2500 y1l dncesine tarihlenen Herodot
tarihinde de kulagin, insana g6z kadar dogruyu Ogretemeyecegi yazmaktadir
(Herodotos, 2019, s.9). Gorme duyusu ve goz, bizim evrene agilan penceremizdir
(Taftali’dan aktaran Ersiimer, 2015, s. 178).

Gergekligin bu kanit ihtiyacina ise fotograf yanit vermistir. 19. yilizyilin
ortalarinda dogan pozitivizm (Giddens, 2008, s.45-46), fotografin icadiyla birlikte ¢ok
saglam bir miittefik kazanmaya baglamistir. Artik metafizik diisiince yikilmaya, batil
inanglar terkedilmeye, gozlem, deney, inceleme ve en 6nemlisi de sahit olma durumlari
onem kazanmaya baglamistir. Maddi varliklarin birebir suretini kalict olarak
kaydetmeyi  basaran  fotograf, bu donemde pozitivistlerin = vazgecilmez
enstriimanlarindan biri olmustur. Gergegi oldugu gibi kaydettigi iddia edilen bu yeni
medyum, kisa zaman igerisinde bilimsel arastirmalarda, tarih yaziminda, sosyal hayatta,
mahkemelerde ve daha bir¢cok alanda gercegin temsilcisi rolilyle kanit olarak
kullanilmigtir. Ornegin tekerlekli karanlik odasityla 1871 yilinda Paris sokaklarini
dolasan Disdéri, o donemde yasanan Fransa-Prusya Savasi’nin biraktigi hasar1 sehrin
cesitli yerlerinde fotograflamig, ¢aligmalar bittikten sonra bu fotograflar1 Ruins de Paris
et de ses environs® adli kitabinda yayimlamustir. Yayimladig kitabinda Paris komiinii
tiyelerinin fotograflar1 yoktur, ancak Vendéme Siitunu’nun yikintilar1 6niinde poz veren
komiin tiyeleri ¢cok gegmeden kursuna dizilmis, bu sefer 6lii bedenleri tabutlar igerisinde
fotograflanmistir. Bu olay bircok kaynakta fotografin, polis tarafindan kanit olarak ilk
kullanimi1 kabul edilmektedir. Anne McCouley, Disdéri’nin polisle isbirligi yaptigi

! Paris ve gevresinin yikintilart
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stiphesinden bahsetmektedir ancak bu konuda somut bir delil bulunamamistir (Koetzle,
2011, s.65-66). Fotograflar1 kimin ¢ektigi konusunda net bir bilgi olmasa da s6z konusu
fotograflarin polis tarafindan kanit olarak kullanildig1 ve idam cezalarina yol actifi
bilinmektedir.

Thsan Derman gorsel algidan sdyle bahsetmektedir:

Gorsel algi, algilanan nesnenin yalmizca bir pargasidir. Esdeyisle, nesne
gordiigiimiizden fazlasini icerir. Ornegin; kat1 bir cisim, aninda algilanamayacak bazi
ylzeylere de sahiptir (eger saydam degilse). Ayrica bunun disinda algilayana agik
olmayan bazi ig¢sel yapilar1 da barindirir. Bu nesneyi algiladigimizi sdyledigimiz
zaman, nesnenin tiim fiziksel Ozelliklerini algilamaktan c¢ok, algilanabilir
Ozelliklerinin farkina varabildigimizi kastetmekteyiz. Nesne, algilanabildiginin ¢ok
iistiinde birtakim fiziksel 6zelliklere sahiptir (Derman, 2009, s.31-32).

Derman’in bu yaklasimindan, maddi gercekligin savunucusu olan pozitivist
ekoliin, goriinenin arkasindaki katmanlari1 ithmal ettigi sonucu ¢ikmaktadir. Dolayisiyla
pozitivist ekole bir destek olarak goriilen fotografin da gosterdiklerinin Ssadece
algilanabilir bir yiizeysel gerceklik oldugu ifade edilebilir. Nadir Bugan, pozitivizmle
geleneksel belgesel fotografciligin yontemlerinde benzerlik oldugunu dile getirmis, bu
yontemle lretilen fotografik imgenin yiizeysel bir goriintii lirettigini su sozlerle ifade

etmistir:

Geleneksel belgesel fotograf¢ilarin bilgiye salt gozlemle ulasma yontemi
pozitivistlerle benzerlik gostermekte ve her iki paradigmanin zaman-mekéan
boyutlariyla smirli olmasi1 epistemolojik acidan bazi agmazlar1 da beraberinde
getirmektedir. Geleneksel belgesel fotografcilik agisindan bu agmazlar, goriinenin
otesindeki anlam ve bilgilere gorsel olarak erisilememesidir (Bugan, 2018, s.III).

Buna karsin John Berger ‘Yapit ne denli imgelem yiiklii olursa biz de sanatginin
goriinenleri algilayisina o denli derinden katiliriz.” demektedir (Berger, 1986, s.10).
Susan Sontag ise, ‘fotograflarin ayricalikli kesimlerin ve hayatlarini emniyet altina
almis olanlarin gormezlikten gelmeyi tercih edebilecegi konular1 ‘gercek’ (ya da daha
gercek kilmanin bir vasitasi’ oldugunu ifade etmektedir (Sontag, 2004, s.5-6).

Thsan Derman, ‘gérme’nin islev olarak basit ancak yap1 bakimmdan karmagik bir
stirec oldugunu sdylemektedir. Sozlerine birey ve nesnenin algilama tiirlerinde iki
belirleyici olgu oldugunu da ekleyen Derman, fotograf makinesini kor olarak
nitelemekte, bireyinse algilayan, degisim geciren, gecmisi ve gelece8i hesaba katan,

tecriibeleri olan, bellek sahibi, yasayan, canli bir varlik oldugunu dile getirmektedir
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(Derman, 2009, s.29-30). Derman’in bu tespiti gbz Oniine alindiginda bir ¢igegin
fotografinin, herkes i¢in ayr1 bir anlam tagidig1 sdylenebilir. Ayrilan iki sevgili i¢in bir
barigsma mesaji, ¢icekeilik yapan bir kisi i¢cin ekonomik bir deger, aricilik yapan i¢in bal
kaynagi, bir sair iginse yeni siirine ilham kaynagi olabilir. Aslinda o sadece bir ¢igektir
ve fotograf makinesi onu tiim bu baglamlardan azade bigimde resmetmekte,
goriintiisiinii saklamaktadir. Yine bu tespitler dikkate alindiginda, farkli disiplinlerin
farkl1 baglamlarinda incelenmedigi siirece, fotografin temsil giicii eksik kalmakta,
fotograflar hikayeyi kendi baslarina anlatamamakta, ¢iinkii optik gergeklik tek basina

yeterli bir dil inga edememektedir.

3.3. Fotografta Optik Gerg¢eklik Olgusu ve Hakikat Sorunu / Hakikati Bozan
Durumlar

Eleali Zenon, firlayan bir okun durdugunu sodylemistir ve bu Onermeye gore
zaman ‘simdi’lerden kurulmustur (Kranz, 1984, s.90). Oktay Taftali, Zenon’un bu

Onermesini sinema agisindan dogru oldugunu su sozlerle aktarmistir:

Zenon’a gore, hedefine ulastigini varsaydigimiz bir ok, aslinda havada asili
durmaktaydi, ¢iinkli hedefle okun firlatildig1 yer arasindaki mesafe sonsuz noktadan
olusuyordu ve higbir cismin sonsuzlugu agmasi miimkiin olmadigina gore hareket
eden, ugan bir sey yoktu. Aslinda ok aradaki mesafeyi olusturan sonsuz noktalarin
her birisinde durmaktaydi. Okun wugusu ve hedefe varisi, bizim duyu
(gbz)yanilsamamizdan baska bir sey degildi. Sinemadan yaklasik 2500 yil once
Zenon’un one siirdligli bu iddia, gercek hayatta tartismali olsa bile, sinemanin teknigi
acisindan gayet dogru bir saptamadir (Taftali’dan aktaran Erstimer, 2015, s. 173).

Taftal1 ayrica Herakleitos’un ‘aym1 irmagm icinde iki kez yikanilamayacagr’
onermesinden hareketle, akip giden irmagi, akip giden bir film seridine benzetmis ve
irmaktaki her bir su damlasi gibi akip giden film seridinin i¢indeki her bir karenin de
biricik, tekrar1 olmayan, kendine 6zgii birer tikel varliklar oldugunu one slirmiistiir
(Taftali’dan aktaran Erstimer, 2015, s. 172).

Taftali, birbirine karsit bu iki tez lizerine yaptigi bu tespitlerinin ardindan,
Herakleitos’un onermesine gore ‘hareket’in esas, ‘duraganligin’ bir duyu yanilsamasi
oldugunu; Zenon’un Onermesine gore ise, tiirlii hareketleri yansitan film seritlerine
bakildiginda, sadece o an i¢inde donmus resimlerle karsilasildigini belirterek ‘hareket’in
bir duyu yanilsamasi, ‘duraganlhigin’ esas oldugunu ifade etmistir (Taftali’dan aktaran

Erstimer, 2015, s. 173).
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Zenon’unduraganlig esas alan bu 6nermesine fotograf 6zelinden bakildiginda 20.
ylizyilin en 6nemli fotograf¢ilarindan olan Henri Cartier-Bresson’un {inlii Karar Am
makalesi akla gelmektedir. Bresson makalesinde “tiim anlatim araglari iginde, sadece
fotografin belirli bir ‘an’1 sabitledigini” ifade etmistir (Bresson, 2006, s.16). Bresson’a
gore fotografcilar kaybolan seylerle oynamaktadirlar ve kaybolduklari andan itibaren
onlar1 yeniden yerine getirmek imkansizdir. Makalesinde, fotograf¢inin isinin gergegi
sabitlemek oldugunu dile getiren Bresson, fotograf¢inin bu gercegi ne filme ¢ekme
asamasinda ne de laboratuvarda yapacag kiigiik oyunlarla degistirmemesi gerektigini,
yapilacak olan tiim hilelerin keskin bir gz tarafindan fark edilecegini soylemistir. Hatta
Bresson fotograflanacak ortamin ve ortaya cikacak olan goriintiiniin 6zglinligi
konusunu o kadar ciddiye almaktadir ki 1518a sayg1 gosterilmesi gerektigini, ortamdaki
151k yetersizse bile yardimci 151k kaynagi kullaniminin yanlis oldugunu savunmustur.
(Bresson, 2006, s.16) Makalesinde portre fotografciligi iizerine de tespitler yapan
Bresson, portre fotograf¢isinin  o6zellikle insani gergekligi oOldiiren yapayliktan
sakinmasini, makineyi ve kendisini unutturmasi gerektigini; aksi taktirde her an ugup
gidebilecek bir kusa benzettigi yiliz ifadesinin bir anda kaybolacagini1 belirtmistir. Bir
yiiziin verdigi ilk ifadenin en dogru ifade oldugunu savunmaktadir. Siparig lizerine
calisan portre fotografcilarmin islerini elestiren Bresson, fotograf¢inin psikolojik bir
duyarlilik ararken miisterilerin makinenin nesnelliginden ¢ekindiklerini ifade etmekte,
kimi portrelerdeki yapaylik yerine vesikalik fotograf¢ilarinin vitrinlerindeki yan yana
dizilmis fotograflari tercih edecegini sdoylemektedir. (Bresson, 2006, s.22-23) Bresson,
bu agiklamalariyla fotografta 6zgiinliigii ve gergekligi ‘an’a baglamaktadir.

Fotograf ¢ekmenin ‘ayni anda beynin, gdziin ve kalbin bir olayr hedeflemesi’
(Bresson, 2006, s.9) oldugunu belirten Bresson makalesinde, fotografcinin basini
milimetrik bi¢imde oynatarak bir ¢izgi yakalayabilecegini, hafifce dizlerini biikerek
perspektiflerini degistirebilecegini, dolayisiyla deklansére basma ami kadar kisa bir
zamanda, bir refleks hiziyla gerceklesen kompozisyon ve g¢ergcevelemenin de ‘karar
ani’'nda sonlanmasi1 gerektigini belirtmis ve cergeveleme hakkinda su sozleri dile

getirmistir:

‘lyi bir fotografi kesmeye ya da yeniden kadrajlamaya baslarsaniz, bu onun
geometrik agidan dogru kurulmus olan iligkilerini 6ldiirmek anlamina gelir. Ayrica
kompozisyonu zayif bir fotografin, karanlik odada, agrandizoriin altinda,
kompozisyonunun yeniden diizenlenmesiyle kurtarilabildigi durumlara ¢ok ender
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rastlanir; ¢iinkli o fotografta gorlis bitiinliigli yoktur artik (Bresson’dan aktaran
Traub vd, 2012, 5.42).
Sanat elestirmeni Sadakichi Hartmann’in, 1904'te Carnegie Enstitiisii'ndeki Photo-
Secession sergisine yaptig1 yergilerle dolu incelemesinde, resimsel tarzda calisan
fotografcilar1 ‘dogrudan fotograf” ¢alismaya davet ettigi ve Bresson’un makalesinden

neredeyse yarim asir 6nce sarfettigi sozleri de ‘karar ani’na vurgu yapmaktadir:

Kameraniza, goziiniize, zevkinize ve kompozisyon bilginize giivenin, renk,
151tk ve golgedeki her dalgalanmayi géz onlinde bulundurun, ¢izgiler, degerler ve
bosluk iizerinde c¢alisin, resimde gordiigiinliz goriintiiniin sahnesi veya nesnesi
kendini en yiiksek giizellik aninda gosterene kadar sabirla bekleyin; kisacasi,
cekmeyi diisiindiigiiniiz resmi o kadar iyi olusturun ki, negatif kesinlikle miitkemmel
olsun ve hi¢ ya da ¢ok az manipiilasyona ihtiya¢ duysun.” (Hartmann’dan aktaran
Newhall, 1982, s.167).

Amerikali sosyolog Howard S. Becker, linlii Fotograf ve Sosyoloji makalesinde

fotografin gergekligi konusunda su tespiti yapmaistir:

Fotograflar (birden fazla goriintli ve benzerlerini iliretmek icin agikca
manipiile edilmis olanlar harig), gosterdikleri seyin en azindan pozlamayi yapmak
icin gerekli olan silire boyunca kameranin oniinde gergekten var oldugunu iddia
ederler (Becker, 1974).

Becker bu ifadesini sosyal belgesel tarzda iiretilen fotograflar 6zelinde daha ileri

gotlirmiis ve su eklemeyi yapmustir:

Sosyal belgesel tarzindaki fotograflar, kendilerini sadece fotograf¢inin
yararina yapilmig bir seyin goriintiileri olarak degil, olaylarin olagan akisinin bir
parcast ve rutin olarak meydana gelen bir sey olarak sunarlar. Ya da fotograf,
gordiigiimiiz seyin, siradan degilse bile, daha derin bir anlamda karakteristik
oldugunu ve fotograflanan olgunun bazi temel 6zelliklerini tasvir ettigini ileri siirer
(Becker, 1974).

Becker’in sosyal belgesel fotograflar 6zelinde yaptigi eklemede kullandig:
‘fotograflanan olgunun bazi temel 6zellikleri’ ifadesi, fotografin optik gercekten daha
fazlasin1 sundugu yoniinde anlasilmaktadir. Ancak Becker’in bu ifadesini sadece sosyal
belgesel fotograflar i¢in kullandiginin altin1 ¢izmek gerekmektedir.

Nesnel gerceklik vurgusu, fotografin belge olarak kabul edilmesindeki en 6nemli

unsur olmustur. Kiiltiir elestirmeni, sosyolog ve film kuramcisi olan Siegfried Kracauer
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(1889-1966), fotografin erken doneminde yasamis insanlarin fotografa bakis agilarini su

sOzleriyle ifade etmistir:

Dagerotipin ortaya ciktigi donemde, basiretli insanlar bu yeni mecranin
kendine has oOzellikleri diye tahmin ettikleri seylerin ne oldugunun gayet
farkindaydilar; neredeyse hepsi, fotograf makinesinin goriilebilen -veya potansiyel
goriiniir olan- fiziksel gercekligi kaydetme ve agiga ¢ikarma becerisi olarak tespit
etmisti bunu. (Kracauer, 2015, s.75)

Kracauer, fotografin ‘dogaya 6zdes’ (Gay Lussac’in sozlerini Eder’den aktaran
Kracauer, 2015, s.74) olacak kadar sadakatle dogay1 yeniden iirettigi konusunda bir
mutabakat oldugunu belirtmistir. Fizik¢i ve kimyager Gay Lussac’in fotografi, ‘dogaya
0zdes’ olarak nitelendirmesi, donemin bilim insanlarimin fotografik imgenin
gercekligine vurgu yapmalart bakimindan Onemlidir. Fotografin bilimle bilimsel
caligmalarla iliskilendirilmesi, Gay Lussac’in bu tespitiyle smirli kalmamigtir.
1860’larin baglarinda, yiirliyen insanlarin hareketlerinin enstantane fotograflarinda,
ressamlarin hayal ettiklerinden ¢ok farkli goriindiigiinii tespit eden yazar ve doktor
Oliver Wendel Holmes (1809-1894), o dénem Amerikan I¢ Savasi gazileri arasinda
yaygin olarak kullanilan bir bacak protezinin kusurlarini ortaya koymustur. Charles
Darwin (1809-1882), “giizellikten c¢ok hakikatle ilgilendigini” ve “en ugucu yiiz
ifadelerinin tespitinde enstantane fotograflarina giivenilebilecegini” soyleyerek The
Expression of the Emotions in Man and Animals® kitabinda, graviir yerine pozlama
stiresi kisa enstantane fotograflari kullanmistir (Kracauer, 2015, s.75). Darwin, o dénem
korku ve igrenme gibi duygular {izerine fotograflar iireten Oscar Gustave Rejlander’in
(1813-1875) baz1 fotograflarindan faydalanmistir (Newhall, 1982, s.74). Sanat ve
toplum elestirmeni John Ruskin’in (1819-1900), Venedik manzaralarin1 gosteren kiiciik
fotografik levhalarin “sansasyonel bir gerceklik” yarattigi yoniinde dile getirdigi
“Sihirbazin biri, efsunlu bir diyara tasimak i¢in gercekligi kiigiiltmiistii adeta.” sézlerini
aktaran Kracauer (Ruskin’den aktaran Kracauer, 2015, s.75), bu sozlerin 19. yiizyil

gercekgileri i¢in asli bir noktay1 vurguladigini su sozlerle ifade etmistir:

Fotograf¢i, bir bi¢cimde tam da objektifinin Onilindeki nesneleri yeniden
tiretmeliydi; fotografci, ressam gibi kendi i¢ vizyonu ugruna mevcut bicimleri ve

Y“Insan ve Hayvanlarda Duygularin Ifadesi’ — Ingiliz biyolog Charles Darwin tarafindan 1872 yilinda
yayimlanan kitap
http://darwin-online.org.uk/content/frameset?pageseq=1&itemID=F1142&viewtype=text Erisim tarihi ve
saati 4.12.2021 — 18:21
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karsilikli uzamsal iligkileri ihmal etme 6zgiirliigiine sahip degildi (Kracauer, 2015,
s.75).

Ancak bu durumun aksine yapilan itirazlar ve elestiriler de nerdeyse fotografla
yasittir. Nesnel gerceklik ¢ogu zaman kabul gorse de fotografin gergeklikle iligkisi her
zaman sorunlu olmustur. Goya’nin resimlerinde, Ispanya’daki Fransiz askerlerinin
isledikleri cinayetlerin tam olarak resmedilmemesini 6rnek gosteren Sontag, resimlerin
cogu zaman konu ettigi goriintiiniin gercekligiyle ressamin goriisiiniin bir sentezi oldugu
goriisiiniin kabul edildigini belirtmektedir. Resmedilen olayin ya da manzaranin resimde
farkliliklar igermesi, olayin ya da manzaranin degerini diistirmedigini, ¢iinkii resmin,
birebir aktarmak gibi bir iddiasinin olmadigini dile getiren Sontag, bu agiklamalarinin

ardindan resim karsisinda fotografla ilgili olarak su tespiti yapmaistir:

Goya’nin resimlerindeki manzaralar bir sentezdir. Resimler, gercekte bu
senteze benzer bir seyler yasandig1 goriisiinii yansitirlar. Oysa tek bir fotografin ya da
film karesinin iddiasi, kameranin goriis acisinin dniinde meydana gelen seyi tam
olarak gostermektir. Bir fotograftan da herhangi bir duygu uyandirmasi degil, bir seyi
aynen gostermesi beklenir zaten. Fotografin -elle ¢izilmis resimlerden farkli olarak-
kanit sayilabilmelerinin nedeni de budur (Sontag, 2004, s.46).

Susan Sontag, diger taklit etme nesneleriyle kiyaslandiginda fotografin dogruyu

yansittigini ise su sozlerle ifade etmistir:

Tekil bir kisi olarak bir fotografcinin oniindeki (amatorliikten kaynaklanan)
siirlamalar ya da (sanatsal bir kaygi glitmenin yol agtig1) abartili yorumlar bir tarafa,
bir fotografin -herhangi bir fotografin- gozle goriiliir gergeklikle iliskisi, diger taklit
etme nesnelerine kiyasla daha masumane ve bundan dolay1 daha dogrudur (Sontag,
2010, s.5).

Giiglii Alman Imparatorlugu’nun kurulmasinda en énemli rolii oynayan, Alman
birligini kurmay1 basaran efsane bir politikac1 olan Sansélye Otto von Bismarck, 30
Temmuz 1898’de hayata veda etmistir. Donemin ressamlarindan Lenbach, gii¢ ve

vizyon sahibi bu devlet adamini tiniformasi iginde resmetmistir (Resim-1).
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Resim 1 - Bismarck’1 6liim doseginde gosteren resimler

Ancak Bismarck’in 6ldiigli gece iki fotografci, Max Christian Priester ve Willy
Wilcke, Bismarck’1n ailesinden izin almadan 6liistiniin bulundugu odaya gizlice girerek,
on dakikalik bir zaman diliminde bu kudretli devlet adamini, 6liim ddseginde cansiz
yatarken fotograflamislardir (Fotograf-20). Fotograflarin yayimlanmasina izin
verilmemis, filmlere el konulmus ve fotograf¢cilar mahkemeye ¢ikarilmislardir.
Fotografi tam 54 yil sonra ilk kez, 1952°de Frankfurter Illustrierte (No. 50/1952)
yaymmlamistir. Bismarck artik resimlerdeki heybetli politikac1 degildir. Fotograftaki
gerceklik, bir efsanenin Oliimiinii Onemsizlestirmis, onu bizden birisi yapmigtir
(Koetzle, 2011, s.77). Bismarck’in 6lim dosegindeki fotografi, Sontag’in fotografin

diger taklit etme nesnelerine oranla daha dogru oldugu tespitini desteklemektedir.

28

Fotograf 20 - Bismarck 6liim doseginde, 1898 © Max Priester - Willy Wilcke
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Sontag, yukaridaki ifadesinde ‘amatorliikten kaynaklanan sinirlamalar’’ ve
‘sanatsal bir kaygi glitmenin yol agtig1 abartili yorumlari’ dogrulugun karsisinda engel
olarak gormektedir. Baska bir yazisinda ise fotografin 6znelligine daha net bir vurgu

yapmaktadir:

Kameralarin goriintii olugturma bakimindan apagik bi¢imde sahip oldugu
giicii vurgulayanlar, goriintiiyii elde eden kisinin subjektifligi meselesini de ustalikla
halletmek zorundadirlar (Sontag, 2004, s.26).

Ozcan Yurdalan bu konuda bir hassas nokta buludugundan bahsetmektedir.
Yurdalan’a gore bu hassas nokta, fotografcinin 6znelligini korumasinin yani sira 6zgiin
yorumunun gergeklikle baglantisini da o6zenle korumasi gerektigidir. “Fotografci
konuya kendi yorumunu katar. Yani, yaygin anlayistaki ifadesiyle ‘objektif’ degildir,
ancak diiristtiir.” (Yurdalan, 2007, s.83).

Bu iki yaklagima gorenesnel olan ya da olmas1 umut edilen sey, fotografgisindan
bagimsiz olarak salt ‘fotograftir. Ureticisi baglaminda ele alindiginda ise fotograf 6znel
bir kayittir ve hakikatin temsili bakimindan iireticisinin diiriistligli 6nem
kazanmaktadir.

Galli fotografc1 David Hurn, Bill Jay’le yaptigi bir sdylesisinde ‘gercek’le
arasinda nasil bir iligki oldugu sorusuna “En iyi ihtimalle yiizeysel bir iliski.” yanitimi
vermistir. Fotografin, bir dizi kosul altinda bir seyin neye benzedigini gosterdigini

ancak bunun gercekle ayni sey olmadigini ifade eden Hurn sdyle devam etmistir:

Nesnellige gelince; dyle bir sey yoktur. Benim fotograf¢iligimda iki temel
noktam var: nerede durdugum ve deklansére ne zaman bastigim. Her ikisi de ¢ok
0znel tercihler; o halde ortaya ¢ikan sonug fotograf da ayni derecede 6znel olmaya
mahk(im. Benim nesnellige iliskin kabuliim daha g¢ok.,konuyla iliskide diiriistliige
yonelik bir ¢aba. Bu sadece bir ¢gaba (Hurn-Jay, 2012, s.40).

Hurn’lin bu so6zleri, bir insanin nesnelliginin bir ¢cabadan Gteye gegemeyecegini
ifade etmektedir. Fotograf¢inin iyi niyeti ve diiriistliigliniin, bu cabasimna hizmet
edebilecegi ancak ortaya cikan sonucunsa olsa olsa ‘6znel bir nesnellik’ oldugu
anlasilmaktadir.

Savas fotografcist Wayne Miller, ‘Cektigim binlerce fotografin yaninda
gdzlerimin ve i¢giidiilerimin yetersiz kalmasi yiiziinden ¢ekmedigim binlerce goriintii
oldu.” demistir (Light, 2011, s.58). Miller da bu sozleriyle fotograf¢inin kendisinden

kaynaklanan yetersizliklere vurgu yapmustir.
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Oguz Adanir, sozliiklerin imgeyi psikolojik anlamda, “duyu organlarinin digtan
algiladig1 bir nesnenin bilince yansiyan benzeri, hayal, imaj; duyularla alinan bir uyari
s0z konusu olmaksizin bilingte beliren nesne ve olaylar vs. seklinde tanimlarken;
goriintiiyli: gercekte var olmadig1 halde varmis gibi goriinen sey, hayalet; herhangi bir
nesnenin bazi 151k olaylar1 sonucu elde edilen bigcimi, hayal vs.” seklinde
tanimlamadigini ifade etmektedir. Fotografin muhakkak bir gergeklik icermesi ya da
gercek olan bir seye gonderme yapmasi gerektigini de vurgulayan Adanir, ‘fotografik

imge’yi su sozlerle tanimlamaktadir:

Fotografik imge dayanak olarak film seridi, elektronik bellek vb. seyler
kullanan ve mevcut gergekligi, bir manzarayi, nesneyi, varlifi analojik olarak
yeniden iireten imgedir. Ne tiirden goriintii olursa olsun muhakkak bir gerceklige ya
da gergek bir seylere gonderme yapmak durumundadir. Bu, tarihsel-toplumsal
ozellikler tagiyan bir imge (savas, deprem, sel vb. felaketlerle ilgili) olabilecegi gibi,
bireysel bir ‘an’1, bir duyguyu hatta nadiren de olsa bir diisiinceyi ya da bunlarin
degisik kombinezonlarini tespit etmis imgeler olabilir (Adanir, 2012, 5.34-35).

Sanat elestirmeni Terry Barrett fotografi kimin, ne zaman, nerede, nasil ve hangi
amagla ¢ektigine dair bilgilerin ‘baglamsal’ bilgiler oldugunu ifade etmis ve bu
‘baglam’lar ‘i¢sel’, ‘orijinal’ ve ‘digsal’ olarak siiflandirmistir (Barrett, 2009, s.131).

Barrett’a gore bazi fotograflarin kaynagi hakkinda ¢ok fazla bilgiye ihitya¢ yoktur
ve bakildig1 anda anlasilmaktadirlar. Barret, ‘i¢csel baglam’t olan fotograflar olarak
tanimladig1 bu fotograflara 6rnek olarak Bill Seaman’in 1959°da basin fotograf¢ilig
dalinda 6diil alan ‘Wheels of Death’ fotografini (Fotograf-21) drnek gostermistir.

Fotografta iki caddenin birlesim yerinde ¢arpilmis ve ters donmiis halde duran bir
cocuk arabasi, biraz ilerisinde {lizeri tamamen Ortiilii bir beden, sag iist kosede notlar
alan bir polis memuru, sol iist kdsede kaza yerinden uzaklasan bir saglik gorevlisi,
fonda merakli ¢ocuklar ve park halinde araclar goriinmektedir. Barrett, Seaman’in
fotografinda her seyin agik oldugunu ve agiklayici kategoriye dahil ettigi bu fotografin,
izleyicinin trafik kazalarina iligkin bilgisine dayanarak kolaylikla anlayabilecegini ifade

etmistir (Barrett, 2009, s.131).
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Fotograf 21 - Wheels of Death, 1959 © Bill Seaman

Barrett bir¢ok fotografin gosterdiklerini anlamlandirabilmek i¢in ‘i¢sel baglam’ini
anlamaya yetecek bilgilerden daha fazla bilgiye ihtiya¢ oldugunu belirtmistir. Ayrica
fotografcilarin da sosyal varliklar olarak c¢evrelerinde olup bitenden etkinlediklerini ve
fotografi ¢ektikleri sirada psikolojik olarak nelere maruz kaldiklarinin bilinmesi
gerektigini dile getirmis ve bu unsurlarin, fotografin ‘orijinal baglam’min gerektirdigi

bilgiler oldugunu ifade etmistir (Barrett, 2009, s.133-134).

: R
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Fotograf 22 - Brooklyn, New York, 11.09.2001 © Thomas Hoepker



57

Thomas Hoepker’in 11 Eyliil’de ¢ektigi fotografinin 6n planinda, giinesli ve giizel
bir havada, bir nehir kenarinda sohbet eden bes kisi goriinmektedir (Fotograf-22).
Soldaki dort kisinin bakislari, dikkatle en sagdaki siyah kiyafetli erkegin {izerindedir.
Goriiniise gore dikkatle onu dinlemektedirler ve baska hicbir sey ilgilerini
cekmemektedir. Arka planda sehir merkezinden yiikselen dumanlar goériinmektedir. Bu
dumanlar, arkada bir seylerin ters gitigini gosterse de biraz ilave bilgiyle fotograf
bambaska bir anlam kazanmaktadir. Ciinkii New York’ta Diinya Ticaret Merkezi’'ne
yapilan ugakli intihar saldirilari, neredeyse kiiresel 6lgekte artik diinyayr baska bir yer
haline getirmistir. Dolayistyla arkada goriinen dumanlar, siradan bir yanginin dumanlari
degildir ve orijinal baglamina oturtulmasi i¢in izleyicinin 11 Eyliil saldirilarinin ne
oldugu ve sonuglarinin neler dogurdugu hakkinda ilave bilgiye ihtiyaci vardir.

‘Digsal baglam, bir fotografin icinde bulundugu ya da sunuldugu durumdur.’
(Barrett, 2009, s.135). Barrett, her fotografin bilerek ya da bilmeyerek bir baglama
oturtuldugunu; kitaplarda, miizelerde, galerilerde, gazete ve dergilerde, reklam
panolarinda ve siniflarda farkli bigimlerde sunuldugunu ve sunuldugu baglamin da

fotografin anlamina kokten bir etki yaptigini ifade etmistir.

—

Fotograf 23 - Aylan Kurdi’nin sahile vuran cansiz bedeni, Bodrum, Tiirkiye, 2015 © Niliifer Demir
- DHA



58

Cinli performans sanatgist Ai Weiwei'nin, Midilli Adas1 sahilinde ¢akil taslari
tizerinde Aylan bebek gibi uzanarak yasanan bu trajediyi protesto etmesi ve sonugta
elde edilen fotograf, dogrudan bir fotografin sanat mecrasinda yeniden iiretiminde en
giincel Orneklerdendir. Weiwei, 3 yasinda bir bebegin gd¢ yollarinda karaya vuran
cansiz bedeninin goriintlisiinii (Fotograf-23) farkindalik yaratmak adina sanat eserine
doniistiirmustiir. “Ai Weiwei daha once de belirtildigi gibi muhalif kisiligi ile
taninmaktadir ancak Aylan Kurdi’nin kaybina dair yaptig: tartismali calismanin, kiiresel
gb¢ ve goegmenlerin i¢inde bulundugu olumsuz kosullarin iyilestirilmesi adina goriiniir
bir katki yapip yapmadigi da tartismaya agiktir.” (Yagmur ve Arslan, 2021). “The
Guardian yazar1 Toby Fehily, ‘Ai Weiwei’nin politik bir fotograf ¢ektirmek i¢in 6lii bir
¢ocuk gibi poz vermesinden daha iyi yollar var’ demistir.” (Fehily’den aktaran Yagmur
ve Arslan, 2021). Weiwei’nin Niliifer Demir’in fotografini1 yeniden tireterek bir galeride
sergilemesi (Fotograf-24), fotografi orijinal baglamindan koparmis, kullanimindaki
dissal baglamiyla bir sanat eserine, Roland Barthes’in ifadesiyle “6zneyi nesneye, hatta

bir miize nesnesi haline” (Barthes, 2011, s.25) doniistiirmistiir.

Fotograf 24 - Ai Weiwei'nin Aylan Kurdi'nin cansiz bedenini yeniden iirettigi goriintiisiiniin bir
galeri duvarinda sanat eseri olarak sergilenmesi

Walter Benjamin, Fotografinin Kiigiik Tarihi adli makalesinde Bertolt Brecht’in

fotografin sundugu gergeklikle ilgili sdyledigi su sozleri aktarmaktadir:
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Gergekligin yansimasinin gergeklik hakkinda higbir sey aciga ¢ikaramamast,
durumu daha da karmasik hale getirir. Krupp islerinin ya da AEG’nin fotograflari, bu
kurumlar hakkinda bize hi¢ bir bilgi vermez. Asil gergeklik, fonksiyonun iginde
kaybolur. Insan iliskilerinin, drnegin bir fabrikanin maddelestirilmesi, bize hi¢ bir
bilgi vermez. (Benjamin, 2014, s.49)

Brecht’in bu sozlerinde dile getirdigi ‘hakkinda higbir sey agiga g¢ikmayan
gerceklik’ soylemi, ‘hakikat’ kavramini ¢agristirmaktadir.

Metin Bal, Adorno’nun ‘estetik’e ait bir diisiincenin, nesnenin saydam
olmamasina sadik kalan bir diislince oldugunu diisiindiigiinii sdylemis, sonrasinda “Bu
durumda, nesneyi en cok kusattigini iddia eden diisiince, nesneden en uzaklasmis
diistince olacaktir.” sozlerini dile getirmistir (Bal, 2011). Bu goriis, Brecht’in goriisiiyle
ortiismektedir. Roland Barthes, fotografik gostereni gérmenin olanaksiz olmadigini,
ancak bunun i¢in ikinci bir bilgi ya da diistinme eylemi gerektigini ifade etmektedir
(Barthes, 2011, s.17). Barthes’in bu sozleri, Adorno’nun estetikle ilgili olarak belirttigi
‘nesnenin saydam olmamasina sadik kalan bir diisiince’ ifadesine uygun diismektedir.
Barthes, ikinci bir bilgi ve diisiinme eyleminden bahsederken, fotografin ‘studium’
durumundan, yani kendisine bakan herkese gosterdiklerinden degil, izleyicinin,
fotografin ylizeyde gostermediklerini bireysel olarak anlayabilme ve a¢iga cikarma
cabasindan bahsetmektedir. Bu durumda Brecht’e gore gercegin yansimasi kabul edilen
fotografin gerceklikle ilgili ortaya ¢ikaramadigini, izleyicinin birikimi ve ¢abasi ortaya
cikaracaktir. Clinkii Barthes’a gore ‘gdze nasil goriinilirse goriinsiin, ne tiirden olursa
olsun, fotograf goriinmez: gordiigimiiz sey aslinda o degildir.” (Barthes, 2011, s.18).

Barthes, bu goriisiinii agiklamaya su sozlerle devam etmektedir:

Ne zaman Fotograf hakkinda bir sey okusam sevdigim bir fotograf aklima
geliyor, ofkeleniyordum. Ben yalnizca gondergeyi, arzulanan nesneyi, sevilen bedeni
gorliyordum; ama tam o sirada 1srarli bir ses (bilginin, scientia’nin sesi) beni sert bir
tonda uyariyordu: ‘Fotografa geri don. Senin burada gordiigilin ve sana aci1 veren sey,
aslinda bir toplumbilimciler grubunun ilgilendigi ve aileyi yeniden canlandirmaktan
baska amaci olmayan bir toplumsal entegrasyon protokolunun izi olan ‘Amator
Fotograflar’ kategorisine girer (Barthes, 2011, s.18-19).

Fotograf makinesi, anlik goriintiiyli saklamakta, birey ise yasayan ve doniigiim
geciren tiim bu Ozellikleriyle, goriintiiyli anlamlandirmaya caligmaktadir. Berger,
fotograflarin kendi baslarma anlamlar1 saklamadiklarin1 ve bir dykii anlatmadiklarini,
anlamlarindan koparilmis anlik goriiniimleri sakladiklarini ifade etmistir (Berger, 2017,

5.72).
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Fotograf 25 - Edirne Tren Gari1'nda Kiirk mantolu Tiirk kadinlar, 1950 © Jack Birns, LIFE
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Life fotografcist Jack Birns’iin Edirne Tren Gari’nda cektigi bu fotograf
(Fotograf-25) bir grup kiirk mantolu kadin1 géstermektedir. Fotografin gostergeleri, bu
kiirk mantolarin varlig1 hakkinda bir bilgi vermemekte; fotograf makinesi burada tam da
Derman’in niteledigi gibi ‘kor’ kalmakta ve Berger’in dile getirdigi gibi ‘anlik bir
gorliintii’yii servis etmektedir. Barthes, ‘birgok gostergebilimsel dizgenin (nesneler,
davraniglar, goriintiiler) varligi anlamlamada yer almayan bir anlatim t6zii icerdigini,
bunlarin ¢ogu kez, toplumun belli bir anlam aktarma, anlamlama isleviyle donattigi
kullanim nesneleri oldugunu’ ifade etmektedir. Barthes’in ‘yararcil’ ve ‘islevsel’ olarak
niteledigi ve ‘gosterge-islev’ olarak adlandirdigi bu gostergebilimsel dizgeler, bir anlam
aktarmaya yaramakta, buna gore giysiler tistiimiizii 6rtmeyi, yemekler beslenmemizi
saglamaktadirlar. Hatta Barthes, ‘bir kiirk manto sanki yalnmiz soguktan korumaya
yartyormus gibi islem goriir.” sozleriyle 6rnegini de kiirk manto iizerinden vermistir
(Barthes, 1979, s.33-34). Birns’iin yukaridaki fotografinda da kiirk imgesi, Barthes’in
sOziinli ettigi anlatim tozlinli icermesine ragmen, varligini anlamlandiramamaktadir.

Fotograf makinesinin ihmal ettigi hakikatin bilinmesi ve Barrett’in ifade ettigi orijinal
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baglamina oturtulabilmesi i¢in bu fotografin biraz tarih bilgisiyle incelenmesi
gerekmektedir. Bulgar hiikiimeti, o donem Bulgaristan’dan Tirkiye’ye goc¢ eden
ailelerin yanlarina sadece elbiselerini almalarina izin vermistir. Hem sicak tutmasi hem
de Tiirkiye’de satinca paraya c¢evrilebilecek olmasi nedeniyle aileler tiim paralarina kiirk
satin almiglardir.! Fotografik imge, bu hakikati barindirmamaktadir.

Roland Barthes, fotograf iizerine diisiincelerini kaleme aldig: tinlii Camera Lucida
denemesinde, fotografin ireticisini ‘isletici’, tiiketicisini ‘izleyici’ ve fotografa konu
olan ‘seyler’i ise ‘hedef’, ‘gonderge’ ve 6zellikle kokeni bakimindan goriiniimle ilisikisi
olmasindan dolay1 ‘tayf’ olarak adlandirmis ve fotograf¢inin duygularimin fotografin
0zl oldugunu ifade etmistir (Barthes, 2011, s.21). Barthes, ‘isletici’ agisindan bu ‘6z’{in,
‘camera obscura’nin anahtar deligince cevrelenen goriintilye bagli oldugunu da
ekleyerek fotografin ‘6z’l dedigi olguyu bir anlamda cergeveyle sinirlandirmistir.

Barthes, gostergebilim baglaminda ‘goésteren’in bir aract oldugunu ve bir 6zdegi
bulunmasi gerektigini ifade etmis ve gosterenin 6zdekselligiyle ‘t6z’l arasinda su tespiti

yapmistir:

Gosterenin bu 6zdekselligi, 6zdek'le tozii birbirinden iyice ayirt etmemizi
zorunlu kilar bir kez daha: T6z 6zdeksel nitelik tagimayabilir (igerik tozii boyledir).
(Barthes, 1979, s.40)

Fotograf 6zelinden bakildiginda bu ‘gosteren’, Barthes’mm Camera Lucida’sinda
sOzlinii ettigi ‘tayf” a denk diismektedir. Su halde Barthes’in mutlaka bir 6zdege ihtiyag
duymasi gerektiginden bahsettigi ‘tayf’in 6zdeginin ve ‘t6z’linlin birbirinden farkl
oldugu sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Barthes’in kurami baglaminda fotografin 6zdeksel
olmasi gereken ‘goriinen’i ‘optik gerceklik’le, bu ‘6zdek’ten ayirt edilmesinin zorunlu
oldugunu ifade ettigi ‘t6z’l ise ‘hakikat’le iligkilendirilebilmektedir.

Roland Barthes’in fotografin diisiince diinyasina kazandirdigi énemli iki kavram
da ‘studium’ ve ‘punctum’dur. Barthes, herhangi bir fotografa karsi duyulan genel bir
ilgi sonucunda ortaya taniklik, bilgilenme, begenme ya da begenmeme gibi her insanda
ortaya c¢ikmasi muhtemel, ortalama duygular1 Latince ‘studium’ kavramiyla
adlandirmigtir. Barthes’a gore herhangi bir insanin herhangi bir fotografla
ilgilenmesinin ana nedeni, fotografin ‘studium’udur. Bu durum bir taniklik etme pratigi

olabilecegi gibi, bir haz alma deneyimi olarak da ortaya ¢ikabilmektedir. ‘Punctum’

https://iwww.dunyabulteni.net/belge-tarin/kurk-mantolu-turkler-h443448.ntml - Erisim tarihi ve saati
07.02.2020 - 13.17
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kavraminin ise ‘studium’u kiran ya da delen, fotografin icinden c¢ikarak izleyiciye
saplanan ¢ok 6znel bir kavram oldugunu ifade etmektedir (Barthes, 2011, s.39-40).

‘Studium’un resmetmek, bilgilendirmek, sasirtmak, gostermek ve tutku
uyandirmak gibi islevlerinin bulundugunu sdyleyen Barthes, bu duygularin izleyiciyi
kendisine ¢eken ya da iizen bir ayrinti (punctum) ile ge¢ilmedigi siirece, séz konusu
fotografin ‘tekil’ kalacagini dile getirmektedir. Fotografin, gergekligi ikilestirmeden,
kararsiz birakmadan vurguya doniistiirdiigli durumlarda da ‘tekil’ kalacagini 6ne siiren
Barthes, basin fotograflarinin da ¢ogu zaman ‘tekil’ olduklarin1 séylemektedir. Basin
fotograflarinin ¢ogu zaman ‘bagirdiklarin’ ancak ‘yaralayamadiklarini’, bu nedenle
onlarla tim diinya ne kadar ilgileniyorsa o kadar ilgilendigini ancak onlara asik
olmadigimi da ifade etmektedir. Barthes son olarak pornografik fotografin tekilliginden
bahsetmekte, tek bir seyin sunumundan olusan pornografik goriintiide gdosterilenin,
hicbir ikincil nesne tarafindan gizlenmesinin, gosteriminin geciktirilmesinin miimkiin
olmadigindan bahsetmektedir (Barthes, 2011, s.55-56). Pornografik goriintiiniin
tekilliginden ve ‘punctum’unun olmadigindan bahseden Barthes, her seyi gdstermeyen
erotik fotograflarinsa izleyiciyi canlandirdigini, izleyicinin de fotografi canlandirdiginm
ifade etmekte; bu tarz fotograflarda bulunan ‘punctum’ araciligiyla gizli bir ‘Gte’
bulundugundan s6z etmektedir (Barthes, 2011, s.73).

Barthes’in ‘studium’ ve ‘punctum’ kavramlari {izerinde yaptig1 bu tartismalarinin
15181nda, gostergebilim baglaminda ifade ettigi ‘6zdeksellik’ kavraminin bir anlamda
‘studium’u, ‘t6z’ kavraminin ise ‘punctum’u ¢agristirdig1 sdylenebilir. Buna gore ‘tayf’,
‘gosteren” ve ‘studium’ kavramlar1 Ozdekseldirler; dolayisiyla resmetmekte,
gostermekte ve bilgilendirmektedirler. Buna karsin ‘t6z’ ve ‘punctum’ kavramlari ise
olabildigince 06znel, O6zdekle perdelenmis ve gizli bir halde anlamlandiriimay1
beklemektedirler.

Becker, ‘Insanlar bir seyi "yakalamis" bir fotograftan bahsettiklerinde, genellikle
onun(fotografin) bir tiir karakteristik 6zellikler gosterdigini kastederler. Fotograf, her
zaman olmasa da gosterdigi seyin siklikla karakteristik olmasina ragmen, eger
fotografc1 bize gostermediyse, onun Ozel gergegini asla bilemeyecegimiz genelde

goriinlimden gizlenmis bir izlenim uyandirmaktadir.” demistir (Becker, 1974).
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Fotograf 26 - Yahudi aile, 1944, Budapeste © Szilard Ailesi’nin albiimiinden

Mutlu bir aile tablosu gibi goriinen yukaridaki fotografin (Fotograf-26)
gostergeleri, li¢ genc insan, bir apartman dairesinin balkonu ve bos bir sokak
goriintiistidiir. Kadin biraz diistinceli gorlinse de erkeklerin yiiziindeki sicak giilimseme,
fotografa bir mutlu aile havasi vermektedir. Ancak fotografin tam olarak okunabilmesi
icin sagdaki geng erkegin ceketinin gogiis cebi lizerindeki gosterge ve ayni zamanda bu
fotografin ‘punctum’uolan altigen yildizin da anlamlandirilmasi gerekmektedir. Bu
anlamlandirma siireci, siyasal ve tarihsel baglamda ikinci bir bilgiyi gerektirmektedir.

5 Nisan 1944’te Almanlarin kontrolii altindaki Macar otoriteleri, Macaristan’daki
tim Yahudilerin kiyafetleri iizerinde goriinecek bigimde bir sar1 yildiz tasimalari
konusunda karar almistir.® Cok gegmedentarihte yasanan en biiyiik trajedilerden birisi
olan binlerce Yahudi’nin fislenmesine ve sonrasinda toplama kamplarinda
oldiiriilmelerine onciiliik eden bu altigen yildiz hakkinda fotografik imge, gerekli bilgiyi
verememektedir.

Bu baglamda, gdsterdigi goriintiiniin ne oldugu konusunda bir neden/sonug iligkisi

gozetmeyen fotograf, Berger’in ifade ettigi gibi, izleyicinin karsisinda anlik bir

Ihttps://mjhnyc.org/a-box-of-yellow-stars/ 06.02.2020/11.51



64

goriiniimiin korunmas1 olan bir suret seklinde durmakta, Brecht’in iddia ettigi gibi
gercegi ortaya ¢ikarma iddiasina ragmen hakikat hakkinda bir sey 6ne siirememektedir.
Temsil ettigi distinilen ger¢eklik karsisinda fotografin  sanat alaninda
kullanimindan da bahsetmek gerekmektedir. Beaumont Newhall, Ingiliz fotografci ve
elestirmen Cornelius Jabez Hughes’tiin (1819-1894) 1861 yilinda yazdigi Sanat
Fotografi Uzerine adli makalesinden “Fotografcilik simdiye kadar oncelikle hakikati
temsil etmekle yetindi. (Fotografin) alan1 genisletilemez mi ve gilizelligi betimlemeyi
arzulayamaz m1?” sozlerini aktarmis ve Hughes’iin, fotografcilari, “amaci sadece
eglendirmek degil, aym1 zamanda egitmek, arindirmak ve soylulastirmak olan”
fotograflar ¢cekmeleri konusunda tesvik ettigini dile getirmistir (Newhall, 1982, 5.73).
Henry Peach Robinson (1830-1901), 1858 tarihli ‘fading away’ adii verdigi
fotografinda (Fotograf-27), 6lmek iizere olan gen¢ bir kiz1 ve basucundaki kederli
ailesini resmetmistir. Fotografin baskisi 5 farkli negatifin birlesimiyle yapilmis ve
Robinson, fotografta dlmek iizere olan kizin yaklasik 14 yaslarinda saglikli bir birey
oldugunu ve bu fotografi, kizin 6liimii yaklastiginda nasil goriinecegini gormek icin
yaptigin1 belirtmistir (Newhall, 1982, s.76). Bu fotograf, hem yapayligi hem de
fotografla temsil edilemeyecek kadar hastalikli ve aci verecek derecede 6zel bir ant
temsil ettigi ne siiriilerek kétii bir iin salmistir.! Robinson’un ‘fading away”’ fotografi, 0
giinlerde ¢ok daha aci verici sahnelerin resimlere konu olmasina karsin, gercegi temsil
etmesi beklenen fotografin goriintliyi dogrudan vermesi gerektigi yoniinde bir
anlayisla, boyle act dolu bir sahnenin temsilinde kullanilmasi yakisiksiz bulunmus;
fotograf hakkinda, donemin gazetelerinden Literary Gazette’de,? ‘(Fotografa) bir dakika
sabit olarak bakin, (goriintiideki) makyaj daha fazla kendini dikkat cekmeye zorladikga,
tim gerceklik solup gidecektir.” seklinde bir elestiri yayimlanmistir.Adorno, sanatin
gerceklik karsisindaki pozisyonunu “Tarihsel diinyada, 'mesnelligin karsisindaki
tutumunda’ teolojik olarak varsayilan sanatin isyani, sanata karsi bir isyan haline geldi.”
sozleriyle ifade etmistir (Adorno, 2002, s.3). Yapilan elestirilerin etkisinde kalmayan
Robinson, yontemini kullanmaya devam etmis, 1869 yilinda Pictorial Effect in
Photography adli kitabini yayimlamstir. Siirekli yeni baskisi yapilan kitap, o donem
icin sanat fotograf¢iliginin el kitab1 olarak kabul edilmis, Fransizca ve Almancaya

cevrilmistir (Newhall, 1982, 5.76).

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/302289 - Erisim tarihi ve saati 4.12.2021 — 20:52
Zhttps://www?2.shu.ac.uk/corvey/cw3/ContribPage.cfm?Contrib=23 - Erisim tarihi ve saati 5.12.2021 —
00:16
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Fotograf 27 - Fading Away, 1858, © Henry Peach Robinson

Robinson kitabinda, yeni baglayan fotograf¢ilara su 6giidii vermistir:

Her tiirlii 'bolgesel pozlama, hile ve biiyll' fotograf¢cinin kullanimina agiktir, bunlar
onun sanatina aittir ve dogaya aykir1 degillerdir... Vasattan, yalin olandan, ¢irkinden
kacinmak ve konusunu yiikseltmeyi, garip bi¢imlerden kaginmay1 ve resimsel olmayani
diizeltmeyi hedeflemek onun(fotograf¢inin) zorunlu gorevidir.” (Robinson’dan aktaran
Newhall, 1982, s.78).

19. yiizyilin ortalarina gelindiginde, Fransa’da profesyonel fotograf¢ilar da tipki
ressamlar gibi, miisterilerinin yiizlerindeki kusurlar1 rotuslayarak hakikatin yerine
resimselligi tercih etmislerdir (Freund’dan aktaran Kracauer, 2015, 5.72).

Hem gercekci hem de sanatsal egilimler hakkinda ornekler siralayan Kracauer,
tarih boyunca, bir tarafta doganin 6zdes kaydi, diger tarafta ise sanatsal yaratim araci
olan fotografin, birbiriyle ¢atisabilen bu iki egilimin miicadele alani oldugunu ifade

etmistir (Kracauer, 2015, s.86).

3.3.1. Fotografta Hakikati Zedeleyen Etmenler

Fotografin optik gercekligi yansittigi fikri kabul gérmesine ragmen bu gergekligin

siirl oldugu her zaman g6z oniinde bulundurulmaktadir. Optik gergekligin sinirliligi,
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aletin yetersizligi ya da herhangi bir teknik yetersizlikle agiklanabilir. Ancak fotografin
hakikati temsiline golge diisliren engeller, teknik yetersizlikten ¢ok farkli bi¢imlerde
ortaya ¢ikmaktadirlar. Bu engellerin en basinda, bu calismanin temelinde varsayilan
insan faktoriiniin dznelligi ve tercihleri gelmektedir. Insanm bu tercihlerinin bir kismu
kendi iradesinden kaynaklanabilecegi gibi, digaridan maruz kaldigi dayatmalar da bu
tercihlerin sekillenmesinde ve fotograflama pratigi tizerinde etkili olabilmektedir.

Ergiin Turan fotografin nesnel olamayacagini, 6znel tercihlere bagimligi oldugunu

su sOzleriyle ifade etmistir:

Aslinda fotograf dogasi geregi teknik olarak miidahaleyi ongormektedir.
Makinenin ayarlarinin yapilmasi, objektifin se¢imi, pozlandirma ve banyo
asamasindaki miidahaleler, kagit secimi, agmalar vs. hepsi teknigin 6ngérdiigii 6znel
tercihlerdir. Daha da 6nemlisi bir a¢1 degisikligi, bir ¢ergeveleme, goriintiiniin belli
kisimlarinin 6zellikle vurgulanmasi, 151k secimi, bir takim seylerin kare disinda
birakilmas1 veya en az diizeyde verilmesi gorsel anlatimi biiyiik oOlgiide
etkileyecektir. Bu anlamda fotografi ¢eken-yapan kisi, belgelemenin niteligini
belirleyen en 6nemli 6gedir. S6z konusu bu vb. etkenlerden bagimsiz, ‘objektif-
tarafsiz’ bir liretim, olsa olsa giiniimiizde yayginlasmaya baslayan robotlarin eseri
olabilir (Turan, 2007, s.57).

Fotografin erken dénemlerinde daha ¢ok karsilasilan teknik yetersizlikler, siirekli
yapilan yeni icatlar ve teknolojik gelismelerle zamanla asilmis olsalar da fotografin
hakikatine golge diisliren farkli unsurlar her donemde varligini hissettirmistir. Clinkii
alet ne kadar nesnel olursa olsun, insan beyni ve eliyle liretilen hi¢bir eser 6znellikten
kurtulamamaktadir. Goriintiiyli kaydeden kisinin ortama direkt miidahalesinin disinda
sayilabilecek olan tercihleri, konuya bakis acisi, zamanlamasi, fotografi kullanim amaci,
kime ya da neye baglh oldugu, i¢cinde bulundugu siyasal ortam, aidiyetleri gibi bircok
farkli konuda ortaya ¢ikabilmektedir. ‘“Yaratict potansiyele sahip bir insanin,
cocuklugundan itibaren i¢inde dogdugu toplumun zihinsel ve kiiltiirel génderenleriyle
yiiklii bir diisiince yapisina sahip oldugu”nu (Adanir, 2012, s.35) dile getiren Oguz
Adanir, fotografik imgeleri imge yapan seyin insanlarin sahip oldugu bilgi birikimleri,
biling ve bellek aras iligkiler oldugunu ifade etmistir (Adanir, 2012, s.34).

Su halde, fotograf makinesi, karmasik bir yapiya sahip iki 6zne olan, fotografi
tiretenle fotografin izleyicisi arasinda bir ‘an’1 saklama yetisine sahip, mekanik ya da
elektronik bir alet olarak kalmaktadir ve masaya koyabilecegi tek kozu optik

gercekligidir.
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3.3.1.1.Teknik Yetersizlik

Fotograf, icat edildigi tarihten itibaren farkli teknik yetersizliklerinden dolay1
goriintiileri oldugu gibi kaydetme konusunda engellerle karsilasmis ve bu engeller, her
donemde farkli bi¢imlerde ortaya ¢ikmustir. ‘Dagerotip’in icadinin duyurulmasindan
sonra karsilasilan ilk engel, fotograf elde etmek icin yaklagik 15-20 dakikalik bir uzun
pozlama siiresine ihtiya¢ duyulmasi olmustur. Gokyiizliniin de ¢erceveye dahil oldugu
goriintiilerin kaydedilmesinde ise yerden ve gokyiiziinden yansiyan 1s18in siddetindeki
farkliliklar, bagka bir engel olarak ortaya c¢ikmistir. Frederick Scott Archer’in
gelistirdigi ‘1slak plaka yontemi’nde ise cam plakanin iizerinde goriintii olusturmak igin
kullanilan kimyasallarin ¢abuk kurumasi ve bu plakanin, fotografin ¢ekilecegi anda
hazirlanmasiin gerekliligi de fotografik goriintiiniin elde edilmesi siirecinde asilmasi
gereken biiyiik bir teknik engel olmustur.

Yukarida siralanan teknik engellere, dagerotip goriintiilerden, erken donem deniz
manzaralarindan, tarihte bilinen ilk savas fotograflarindan farkli 6rnekler verilebilir.
Daguerre’in 1841 tarihli ‘Boulevard du Temple’ fotografi (Fotograf 28), uzun pozlama
stiresinden kaynaklanan eksikligiyle bu konudaki ilk orneklerden birisidir. Tarihte
insanin kaydedildigi ilk fotograf olarak kabul edilen (Koetzle, 2011, s.19) Daguerre’in
‘Boulevard du Temple’ adli fotografinda goriinen bina detaylarindaki miikemmellige
ragmen, uzun pozlama siiresinden dolay1 fotografin optik gergekligi kaydetme iddiasi

daha en bagindan itibaren yolculuguna problemli baslamistir.

Fotograf 28 - Boulevard du Temple, 1841 - Louis-Jacques-Mandé Daguerre
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Bulvarin kosesinde bir ayakkabi boyacist ve ayakkabisini cilaladigi miisterisi
olmak {izere sadece iki insan goriinmektedir. Oysa giiniin o saatlerinde bulvarda baska
insanlarin da oldugu bilinmektedir ancak fotografta hareketli insan kalabaligi
goriinmemektedir. Daguerre, kendi adiyla literatiire gegen ‘dagerotip’ yontemiyle elde
ettigi bu goriintliyli olusturabilmek i¢in yaklagik 15 dakikalik bir pozlama siiresine
gereksinim duymustur. Fotografta iki insandan baska insan goriintiisiiniin olmamasinin
nedeni, 15 dakikalik pozlama siiresidir. Fotografta hareketin net kaydedilebilmesi i¢in
enstantane hizinin hareket hizindan daha kisa bir silireye diismesi gerekmektedir.
‘Dagerotip’ yontemi agik havada yapilan ¢cekimlerde bile bu hiza ulasamamaktadir.

Erken donem manzara fotograflarinda gokyiizii ve bulutlar kaydedilememekteydi.
Bu durum yeryiiziinden ve gokyiiziinden yansiyan 1518in siddetinin farkli olmasindan
kaynaklanmaktaydi. Yeryiiziine gére ayarlanan pozlama siiresinde manzaranin yeryiizii
kismi dogru pozlanmakta, asirt pozlanan gokyiizii kismi ise beyaza donmekteydi. O
donem yiiksek dinamik araliga sahip olmayan fotograf teknigi, manzara goriintiilerini
tek karede kaydetme konusunda eksik kalmistir. Erken dénem fotograf¢ilarindan olan
Gustave Le Gray c¢oklu baski teknigiyle yeryiiziini ve gokyliziinii ayr1 ayri
pozlandirdig1 iki negatifi birlestirerek tek bir goriintii elde etmistir. Le Gray’in bu

yontemle iirettigi deniz manzaralari bilinmektedir (Fotograf-29).

Fotograf 29 - Deniz manzaras1 © Gustave Le Gray
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Tarihte bir savagi ilk goriintiileyen fotografci olan Roger Fenton ise baska bir
teknik yetersizlikle sorun yasamistir. Kirim Savasi’ni fotograflamak {izere seyyar bir
karanlik odayla yola ¢ikan Fenton, 1slak plaka yontemiyle goriintii iiretmeye ¢alismistir.
Islak plaka yonteminde kimyasallar1 hazirlandiktan hemen sonra pozlandirma ve banyo
gerektirmesi, kuru ve soguk havadan dolay1 sicak savas goriintiilerinin fotograflarinin
¢ekilmesine teknik olarak imkan saglamamistir (Freund, 1980, s.106). Sonug¢ olarak
Fenton, cephe gerisinde daha ¢ok piknik havasinda (Freund, 1980, s.104) goriintiiler

elde etmistir.

3.3.1.2. Goriis Acis1 - Cerceveleme

Fotografin optik gercegi, fotograf¢cisinin gosterdigi kadardir ve fotograf,
fotografcinin kamerasini dogrulttugu yondedir. Sadece kameranin baktigi yon degil,
fotografcinin yaptigi kiiclik ac1 degisiklikleri, fiziksel olarak konuya yaklagmasi ya da
konudan uzaklasmasi, optik yoluyla yapilan uzaklastirma ya da yakinlagtirmalar, ayni
mekan ve ayn1 zamanda kaydedilmis olsalar da fotografta ciddi anlam degisikliklerine
yol agmaktadir. Susan Sontag, fotograf ¢gekmenin bir ¢erceve ¢izmek, gergeve ¢izmenin
de baz1 seyleri disarida birakmak oldugunu; dolayisiyla fotografin, birinin segtigi bir
goriintii oldugunu ifade etmektedir (Sontag, 2004, s45-46). Terry Barrett dafotografin
dogas1 geregi, kesintisiz gergeklikten kesilip alinmis 6rnekler oldugunu, fotograf¢ilarin
vizor araciligiyla seyleri icerdiklerini ya da disarda biraktiklarini dile getirmistir. Barret,
genis ya da dar bir bakis acisiyla, uzaktan ya da yakindan ¢ekilmis parcalar olan
fotograflarin tiimiliniin aslinda ‘baglam disi® olduklarini, mekansal baglamlarinin
olmadigimi ifade etmektedir (Barrett, 2009, 5.134).

Sontag ve Barrett’in bahsettikleri bu durum, birka¢ saniye arayla cekilen
asagidaki fotograflarda gozlemlenebilmektedir. Mekan ve zaman (duragan fotograflar
Ozelinde bu birkag saniyelik fark, zamansal farklilik sayilabilecek 6nemde degildir) ayni
olmasima ragmen ilk fotograf dar agili bir objektifle, ikinci fotograf ise genis agili bir
objektifle ¢ekilmistir.
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Fotograf 30 - Adana, 2000 © Mehmet ilbaysozii

Dar agil1 objektifle ¢ekilen fotografta (Fotograf-30) sadece bag evi, tarla, sera ve
agagclar1 cerceveye alinmig, mekana kirsal bir hava verilmistir. Fotografta herhangi bir
bilgisayar miidahalesi de yoktur. Burada fotografin optik gergekligine leke siirecek
higbir manipiilatif miidahale yapilmadigi halde, izleyiciye ancak fotograf¢inin tercih
ettigi gorlis acisiyla, sinirlt bir gergeklik sunulmaktadir. Fotografin izleyicileri olandan
bitenden habersiz, kentin karmasasindan uzakta, saglikli ve kirsal bir yasam suretini

izlemektedirler.

Fotograf 31 - Adana, 2000 © Mehmet ilbaysézii
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Oysa genis aciyla gekilen ikinci fotografta (Fotograf-31) goriintii ve anlam
tamamiyla degismistir. Artik izleyicinin karsisinda kentin karmasasindan uzakta,
sagliklt ve kirsal bir yasamalani degil, beton bir kentle kusatilan sikismis bir yasam
alan1 durmaktadir.

Herhangi bir bilgisayar ya da karanlik oda miidahalesi yapilmayan bu iki fotograf,
sadece farkli objektif tercihiyle hem gorsel hem de igerik olarak birbirlerinden ¢ok
farkli goriintiiler haline gelmislerdir. Iki fotograf da dogrudan fotograf olmalarma
ragmen ilk fotograf kirsal bir yasam alanini resmederken, ikinci fotograf yerel

yonetimlerin imar politikalari iizerine elestirel ve politik bir mesaj igermektedir.

3.3.1.3. Zamanlama

Ergiin Turan, fotografik imgenin nesnellikten uzaklig1 konusunda Oner Gezgin’in

su tespitini aktarmaktadir:

Belgesel islevi icinde fotografi bize ‘dis 6zne’si olan ‘ben’in belirledigi
merkezi perspektif ve kadraji, yani zaman kesiti i¢inde bir ‘an’1; o an bir ‘mekén’s; o
an ve mekanda belli bir ‘eylem’i vermektedir. O an ve mekanda olusan eylemin
nesnel gergekligi, dis 6znesi ben’in araya girmesiyle 6znel gergeklige 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
oncesi ve bir sonrasit vardir. Sadece fotografinin dis Oznesi bu iki an’i
yasayabilmektedir. Burada sozii edilen dis 6zne ‘gosteren’, o ani yasatan imge
‘gosterge’ ve o an’in dolayli olarak aktarildigi taraf ‘gosterilen’dir. Bu iletisim
dizesinde gosteren tarafin gosterilene aktarmay: diisiindiigii 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 ‘Gznel
yorumlamast’dir. Eger gorsel bir imge, bize bir seyler bildirmek isteyen gorsel mesaj
olarak algilaniyorsa; unutulmamalidir ki, nesnel gerceklige tiim yakinligina ragmen
nesnellikten ¢ok uzaktir. (Gezgin’den aktaran Turan, 2007, s.43)

Oner’in bu tespitine gore, fotografin ‘dis 6zne’si olarak gordiigii fotografcinin
araya girmesiyle birlikte, fotografin kaydedildigi ‘an’, ‘mekéan’ ve kaydettigi ‘eylem’in
nesnelligi kaybolmaktadir.

Akip giden zamanin anlik bir kesiti olan fotograf, genellikle ‘o an’ olarak kabul
edilmektedir. Her sey o saliselik zaman diliminde olup bitmistir. Aslinda izleyici ¢ogu
zaman fotografin Oncesi ya da sonrasiyla ilgilenmemekte, bir¢ok fotografciyr oldugu
gibi, fotografin izleyenini de fotografta gériinen ‘o an’ ilgilendirmektedir. Dolayisiyla
fotografin izleyiciye gosterdigi anlik gergcegin 6ncesi ve sonrasina dair bilgilendirici bir

yan1 yoktur. Fotograf, ‘Birkag¢ saniye ya da bir dakika dnce veya sonra ne oldu?’ gibi bir
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soruya yanit verememektedir. Burasi artik izleyicisinin hayal giiciine kalmistir. Her
izleyici kendi tecriibeleri ve birikimleri dogrultusunda farkli yaklagimlarda bulunacaktir.

Alfred Eisenstaedt’in tinlii fotografi “V-J Day in Times Square’ (Fotograf-32),
kaydedildigi ‘an’in Oncesi ve sonrasindaki hikayesiyle yukarida anlatilanlar1 dogrular

niteliktedir ve uzun yillar tartismalarin odaginda olmustur.

Fotograf 32 - VV-J Day in Times Square, 14 Agustos 1945, © Alfred Eisenstaedt

Eisenstaedt, fotografi New York’un Times Meydani’nda, 14 Agustos 1945°te
¢cekmistir (Hacking-Campany, 2015, s.315). Savasin bittigi haberi duyuruldugunda
Life’in ofisinde oldugunu ve haberin yayilmasiyla birlikte meydanda kalabaligin hizla
arttigin1 soyleyen Eisenstaedt, hemen makinesini alip kalabaliga karismis ve o giin

cektigi ikonik fotografin hikayesini s0yle anlatmistir:

Oniine ¢ikan tiim kizlari tutup kendine geken bir denizci gordiim. Leica’mla
birlikte denizcinin 6niinde kosuyor ve arkama bakiyordum ancak miimkiin olan
hicbir fotograf beni tatmin etmemisti. Sonra aniden, beyaz bir seyin yakalandigini
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gordiim, arkami dondiim ve denizcinin hemsireyi Opmesini fotografladim. Eger
hemsire koyu bir kiyafet giymis olsaydi fotografi asla ¢gekmezdim. Denizci beyaz bir
elbise giymis olsaydi, yine ¢ekmezdim. Tam dort fotograf c¢ekmistim. Birkag
saniyede olup bitmisti (Koetzle, 2011, 5.164).

Fotograf, Life’ta yayimlanmasinin ardindan uzun yillar boyunca iki sevgilinin
kavusmas tiiriinden diisiincelerle romantik bir simge haline gelmistir. Oysa perde
arkasindaki hikaye farklidir. Birbirini tanimayan denizciyle hemsire yollarina ayri ayri
devam etmislerdir. Artan kalabaliktan ve olayin ¢ok hizli gelismesinden dolay1
Eisenstaedt, Opilisen kadinla adamin adlarmi bile o6grenememistir. Fotograftaki
hemsirenin adi Greta Zimmer Friedman’dir. Avusturya dogumlu Friedman, Nazilerin
yiikselise ge¢mesiyle birlikte ailesi tarafindan kendisinden kiigiik iki kiz kardesiyle
birlikte Amerika’ya gonderilmistir.! O siralar Times Meydani’na yakin bir dis hekimligi
kliniginde ¢alisan Friedman da savasin bittigi haberini alinca sokaga ¢ikmistir ve ¢ok

ge¢meden iinlii fotografa konu olmustur.

Fotograf 33 - Eisenstaedt ve yazar arkadasi piisiiyorlar, 1945, New York © William C. Shrout

https://www.findagrave.com/memorial/169710835/greta-friedman  04.02.2020 / 12.30
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Sevgili sanilmalarina ragmen birbirini tanimayan ¢ift yillarca birbirlerini
gormemis, bagka insanlarla evlenmis, farkli hayatlar kurmuslardir. Fotograf daha sonra
cinsel taciz iddialarina konu olmustur. Ancak Eisenstaedt’in anlattigina gore o giin
meydanda bir Oplisme c¢ilginligi yasanmaktadir.Rastgele insanlar ya da ciftler
birbirleriyle dpiismektedirler. Hatta Eisenstaedt ve Life’tan yazar bir kiz arkadasi da bu
cilgmlhiga kapilarak Opiismiislerdir (Fotograf-33). Time, “Bir foto muhabiri tarihe
tarafsiz bir tanik olmayir amaglasa bile, aym1 zamanda tanik oldugu tarihin bir
pargasidir.” seklinde yazmistir.

Yillar sonra kendini Eisenstaedt’in islerinin oldugu bir sergide goren Friedman,
Life’a mektup yazarak bu fotograftaki kadin oldugunu sdylemis ancak bu konuda daha
once sahte kisilerin bagvurularindan sikilan Life yoneticileri Friedman’a
inanmamislardir. Dergi yoneticileri ve Eisenstaedt, kadinla 1980’de biraraya gelmis;
Eisenstaedt, ismini 6grenmedigi i¢in kadindan 6ziir dilemistir. Friedman da olaylarin
cok hizl gelistigini, eglendigini ve herhangi bir tacize ugramadigini sdylemistir.

Terry Barrett, ‘akigsal bir zamandan koparildiklarini diistindiigii ‘an’ fotograflar

i¢in su tespiti yapmaistir:

(Fotograflar) zamanda durdurulmus bir andirlar (instant). Bazen fotograflari
anlamak ve degerlendirebilmek i¢in onlar1 imgelemsel olarak orijinal baglamlarina
geri yerlestirmek, resmi ortaya cikarabilmek igin fotografcinin neler yaptigina
bakmak, neyin nasil icerildigini incelemek ve neyin neden digarida birakildigini
hayal etmek ¢ok faydali olabilir. Zamansal unsuru anlayabilmek icin, fotograflari
uzun metrajli filmlerden alinmis kareler olarak diisiinmeye calisabiliriz. Pozlamay1
yaptig1 sirada fotograf¢inin Oniinde fiziksel olarak neler bulundugunu géziimiizde
canlandirabiliriz (Barrett, 2009, s.134).

Eisenstaedt’in ‘V-J Day in Times Square’ fotografi, Barrett’in yukarida
bahsedilen agiklamasinin aksine ¢ogu zaman ‘digsal baglam’iyla degerlendirilmis ve

fotografa o ‘an’ki hakikatinden farkli anlamlar yiiklenmistir.

3.3.1.4. Estetik Kaygi

Gerek amator gerek profesyonel fotografeilikta olsun, fotografcilar ¢ogunlukla
estetik kaygilarla hareket etme egilimindedirler. Imgelerle kusatildigimiz 21. yiizyil
deneyimimizde gorintii, ger¢egin kendisinden daha Onemli hale gelmistir.

Baudrillard’in dedigi gibi, simulakr, gergegin Otesine gecmistir (Baudrillard, 2017).

Ihttps://time.com/3983663/v-j-day-kiss-times-square/ 04.02.2020/ 12.51
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Berger de “imgenin canlandirdigi1 seyden daha kalic1 oldugunu” ifade etmistir (Berger,
1986, s.10).

4 e 4 ey — \
Fotograf 34 - Migrant Mother, Nipomo, California, 1936 © Dorothea Lange

FSA projesinin en iinlii fotograf¢ilarindan Dortohea Lange’in ¢ektigi ve 1929°da
borsanin ¢okmesiyle ABD’de yasanan ‘Great Depression-Biiyiikk Buhran’ déneminin
sembolii haline gelen ‘Migrant Mother-Gégmen Anne’ fotografi (Fotograf-34),
buhranin hakikatini belgelemek amaciyla ise baglayan projenin, ayn1 zamanda estetik
miidahaleye konu olan bir goriintiisii olmustur. Cekildikten yaklasik 2 yil sonra
fotografi arsivden c¢ikaran Lange, orijinal fotografin sag alt kosesinde goriinen bas
parmagi silmeye calismistir. Lange’in silmeye calistigi parmak, fotografin miidahaleli
versiyonunda da silik bicimde goriinmektedir. FSA projesinin basi RoyStryker, bu
miidahaleyi siddetle protesto etmistir. Koetzle, Lange’in krizi gorsellestirmek icin
sadece gorsel bir kanit degil ayn1 zamanda ikna edici ve dikkat c¢ekici bir goriintiiniin
pesinde olabilecegini; insanin acisini estetik bir nesneye doniistiirerek sunmanin, optik
gorsellere doymus diinyada daha fazla ilgi ve sempatiyi tetikleyecigini diigiinmiis
olabilecegini ifade etmistir (Koetzle, 2011, s.146). “Bir zamanlar John R. Lane
tarafindan agik ve kesin bir bigimde edildigi gibi, Lange, belgesel fotografcilik
kavramini salt pragmatik kayit yapma alaninin ¢ok Otesine tagimistir.” (Lane’den
aktaran Koetzle, 2011, s.146).

Ara Giiler anilarinda, fotografi cekmeden 6nce konuya miidahale ettigi anlardan

birinde Sultanahmet Meydani’nda gergeklestirilen bir idamin ardindan, mahkamun
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Olusiinii gégsilindeki idam yaftasiyla ¢ekebilmek i¢in eliyle dondiirdiiglinii anlatmistir
(Tavlas, 2009, s.66). Fotograf icin olay yerine yaptigi diger bir miidahale de 1957
Ekim’inde, Istanbul’a 36 kilometre uzaklikta, Edirne ydniinde yasanan bir tren
kazasinda olmustur. Ara Giiler, daha dramatik olmasini istedigi fotograf i¢in yaptig

miidahaleyi su sozleriyle anlatmaktadir:

Bir yere girdim; bir kompartiman bdyle egri duruyor ama iginde
yiirlinebiliyor. Bir el var yaninda da imdat freni var birbirinden asag1 yukar1 iki karig
mesafede. Kafamda kompozisyon kurdum; bu el biraz daha ileride olsa sanki imdat
frenine eli uzanmis olsa saha dramatik olmaz mi1 resim? Adamin, yani 6liiniin elini
cekiyorum, gelmiyor. Viicudunu itmeye calistyorum, sikismis, kipirdamiyor,
¢ekiyorum ki denge bozuldu, adamin altinda kan birikmis o kanlar basimdan asagiya
akt1. Ustiim bagim her tarafim kan icinde kaldi. Neyse tutturamadik adamin eline,
¢iktik oradan kanlar i¢inde. Birtakim resimler ¢ektik iste, Orient Ekspres ve oliiler
arkada trenin enkazi goriiniiyor (Fotograf-35); Paris-Match’te tam sayfa c¢ikti
(Tavlas, 2009, s.67).

Fotograf 35 - Yarimburgaz Tren Kazasi, 1957 © Ara Giiler
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Yurdalan, belgesel fotografta gercekligin estetik bir form yaratmasi yerine, tersine
bir iliski kurulmasi1 gerektiginden bahsetmis ve bu iliskiyi, estetigin gergegin etkisini
cogaltmas1 olarak ifade etmistir (Yurdalan, 2007, s.77). Yurdalan’in bu ifadesi,
gerceklige hizmet ettigi siirece belegesel fotografa estetik kaygiyla yaklasilabilecegi

yoniindedir.

The ‘original’ picture

Fotograf 36 - Kuzey Vietnam askerleri bir selale yakininda ipe tirmamyorlar, 1970 © Doan Cong
Tinh

Vietnamli foto muhabiri Doan Cong Tinh’in, Perpignan’da yapilan diinyanin en
onemli fotojurnalizm festivali Visa Pour L’image tarafindan Kuzey Vietnamli
fotograf¢ilarin fotograflarindan olusan bir sergi i¢in secilen 1970’lerde ¢ektigi bir
fotografinda (Fotograf 36) dijital miidahale yaptig1 tespit edilmistir.! Tinh, orijinal
fotograftaki selaleyi degistirmis, alttan ikinci askeri tamamen silerek en {ist kisma ise
baska bir asker eklemistir (Fotograf-36-sag). Neden bu miidahaleyi yaptigi sorusuna ise
negatifin zarar gordiigii i¢in miidahale ettigi yanitin1 vermistir. Miidahaleli fotografi
normalde dagitima ¢ikarmadigini ifade eden Tinh’in s6z konusu fotografinin asil oldugu
iddia edilen kopyasinda da selalede birbirini takip eden desenler gézlemlenmekte ve

miidahale oldugu anlasilmaktadir (Fotograf-36-sol).

https://petapixel.com/2015/06/17/vietnamese-photojournalist-apologizes-for-shopped-war-photo/ -
Erisim tarihi ve saati 11.12.2021 —18:20
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3.3.1.5. Ticari Kaygi

Oguz Adanir, modernlesmenin baslangi¢c donemlerinde, bilimsel ve teknolojik
buluslarin uygarlastirici, islevsel ve pozitif yonlerinin 6n plana ¢iktiging; elektrik,
demiryolu, buhar makinesi gibi icatlarin insanlarin hayatin1 kolaylastirici yonde etki
yaptigini ifade etmistir. Ancak bilimsel ve teknolojik buluslarin bu kolaylastirict
etkisinin artik kalmadigin1 belirten Adanir, simdilerde yapilan her aragtirmanin ve bu
arastirma i¢in harcanan sermayenin insan hayatim1 kolaylastirmaktan cok, yatirilan
sermayeyi biiyiik bir hizla geri almak ve iizerine kir etmek amaciyla yapildigin1 ve bu
konudaki en tipik Orneklerden birinin kozmetik sektorii oldugunu dile getirmistir

(Adanir, 2012, s.33).

THIS KIT ACTS AS:

ow filler
hitener
ed contacts
. K
+ concealer
- foundation
+ skin contouring
* pore minimizer
* hair dye
- plastic surgery
> eye enlarger
> nose job
> face-lift

IMMORTALIZE
YOUR BEAUTY

no one will ever k
as long: as you

let anyone see you
person again

Fotograf 37 - Photoshop uygulamasinin Kozmetik sektorii icin fotograf iizerinde kullanimi

Adanir’in teknolojik ilerlemelerin artik insanliga fayda getirmek yerine daha ¢ok
sermayeye hizmet etmek amactyla yapildigin1 6ne siiren bu tespiti, kozmetik ve fotograf
sektorlinlin isbirligi yaptig1 orneklerde somut bir bicimde agiga c¢ikmaktadir. East
Carolina University Ogrencisi Anna Hill, bu duruma bir elestiri olarak hazirladigi
‘photoshop’ reklam afislerinde (Fotograf-37) ‘Hepsi birarada giizellik — photoshop
tarafindan’ ve ‘glizelliginizi Oliimslizlestirin — kendinizi sahsen bir daha kimseye

gostermedikge kimse asla bilmeyecek’ sloganlarimi kullanmistir.*

thttps://www.huffpost.com/archive/ca/entry/photoshop-parody-beauty-ads_n_4433198 - Erisim tarihi ve
saati 10.12.2021 — 23:45
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Ticari amagla tiretilen fotograflar, ‘dogrudan fotograf” olsalar dahi hakikati temsil
etme konusunda eksik kalabilmektedirler. Bu durum sadece reklam sektoriinde
kullanilan fotograflarda degil, magazin fotograf¢cilifinda da karsimiza g¢ikmaktadir.
Unlii Fransiz fotografci Robert Doisneau’nun ikonik fotografinda (Fotograf-38),
Paris’te Hotel de Ville yakininda, kaldirimda agkla Opiisen bir ¢ift goriilmektedir.
Doisneau, bu fotografin sans eseri kaydedilen bir enstantane oldugunu hi¢bir zaman
iddia etmemistir, ancak Doisneau’nun siirekli Paris sokaklarini arsinlayan bir fotografci
olmas1 ve kompozisyondaki karmasa, fotografin planlanmadan bir anda ¢ekildigi hissini
uyandirmistir. Tim bunlar fotograftaki romantik atmosferle de birlesince s6z konusu
fotograf Paris’te ask ve romantizm konusunda bir ikon haline gelmistir. 40 yil1 agkin bir
siire sonunda, fotograftaki ciftin Doisneau tarafindan bir giinliigline {icret karsiligi
tutulan geng bir kadin ve erkek oldugu anlasilmistir. Life’in siparisi tizerine ¢ekildiginin
ortaya c¢ikmasiyla birlikte bu ikonik fotograf gercegin belgesel yansimasindan,

fotografcinin kurgu yoluyla ulastigi bir goriintiiye dontismiistiir.

M$«.¢M

Fotograf 38 - The Kiss in front of City Hall, 1950 © Robert Doisneau
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Doisneau, sokaktaki insanlari normalde o bi¢imde fotograflamaya asla cesaret
edemeyecegini, ¢iinkii sokakta Opiisen ¢iftlerin nadiren yasal ciftler olduklarin1 ve bu
fotografi da geng bir ¢ifte modellik yapmalari i¢in {icret ddeyerek, Life’tan aldigi is igin
ticari bir amagla ¢ektigini ifade etmistir.

Fotografta Opiisen cift, 20 yasinda bir aktrist Francoise Delbart ve 23 yasinda bir
aktor olan Jacques Certaud’dur. Frangoise Bornet (fotograf cekildigi zaman Delbart),
2005 yilinda verdigi bir roportajda, Doisneau’nun kendilerini etkileyici buldugunu ve
kamera Oniinde Opilismelerini teklif ettigini sOylemistir. Kendilerinin zaten sik sik
Optustiiklerini ve durumdan rahatsiz olmadiklarint da ekleyen Bornet, Doisneau’nun ¢ok

uyumlu, kaprissiz ve harika bir insan oldugunu belirtmistir.2

Fotograf 39 - Afganistan’dan ayrilan Amerikan ucaginin tekerlerinde havalanan ve diiserek élen
iki Afgan’in havadaki goriintiilerinin tisorte basilmis hali

ABD’nin Afganistan’dan g¢ekilecegini a¢iklamasindan sonra Taliban’in yonetimi
ele gecirme ihtimaline karsilik Afganistan’dan biiyiik bir kagis baslamis; bu kagis
esnasinda bazi Afgan vatandaglar bir Amerikan ugaginin tekerlerine tutunarak
havalanmiglardir. Ugagin havalanmasiyla diiserek can veren bu iki kisinin goriintiisii
cok gegmeden tigort deseni olmus ve internet lizerinden satisa sunulmustur. Bu yasanan
olay miinferit bir olay gibi goriinse de aslinda artik goriintiilerin bilgilendirici ya da

caydirict 6zelliginin sorgulanmasi gerektigini gozler 6niine sermektedir.

https://www.telestar.fr/culture/robert-doisneau-arte-I-histoire-du-baiser-de-I-hotel-de-ville-photos-
242377 - Erigim tarihi ve saati — 04.02.2020 / 15.37
Zhttps://www.vintag.es/2019/09/the-kiss-by-the-hotel-de-ville.html - Erisim tarihi ve saati - 04.02.2020 /
11.10
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3.3.1.6. Siyasal Baski ve Propaganda

Michel Foucault, Yunan-Roma diinyast hiikiimdarlarinin siyasi hayatlarinda yer
alan ‘parrhesia sozlesmesi’nden bahsetmektedir. Bu sozlesmeye gore hakikatten
mahrum olan iktidar sahibi, iktidardan mahrum olan hakikat sahibinden hakikati
duyacak ancak hakikat ne olursa olsun, o kisiyi cezalandirmayacaktir. Cezalandirilacak
kisiler, adaletsizlikten bahsedenler ve hakikati anlatanlar degil; bilakis o adaletsizlige
neden olanlar olacaktir (Foucault, 2017, s.28). ‘Parrhesia’ kelimesi Ingilizce’ye
genellikle ‘free speech-0zgiir konugsma’ olarak ¢evrilmektedir. ‘Parrhesia s6zlesmesi’ne
gore ‘parrhesia’ kullanan kisiye ise ‘parrhesiastes’ denmektedir. Foucault’ya gore
‘parrhesiastes’in diirlistliigii, cesaretinden kaynaklanmaktadir; ‘parrhesiastes’, tehlikede
olan ve risk alan insandir (Foucault, 2017, s.14-15). Giiniimiizde iktidarlarin karsisinda
hakikati dile getirme c¢abasi fotografik imge {liretmek ve yaymak yoluyla da
yapilmaktadir. Dolayisiyla giiniimiizde iktidarlarla basi siirekli belada olan kamerali
cagdas ‘parrhesiastes’ler de bulunmaktadir. Ancak eski Yunan ve Roma’dan farkli
olarak giiniimiizde herhangi bir ‘parrhesia sézlesmesi’ bulunmamakta, s6z konusu
‘parrhesiastes’ler, iktidarin tahakkiimiine karsi hig¢bir bicimde korunmamaktadirlar.
Tarihteki ilk ‘parrhesiastes’lerle ortak noktalari, giligsiiz durumda olmalari, hakikat
anlaticist olmayi tercih etmeleri, tehlikede olmalar1 ve iktidarin olasi siddetine kars1 risk
almalaridir.

2018 kasiminda, bagimsiz fotograf¢ci Lu Guang’in Cin’de kayip oldugu esi
tarafindan  bildirilmistir.® Guang’in New York’ta yasayan esi Xu Xiaoli’nin
anlattiklarmma goére Guang, bir fotograf etkinligine konusmaci olarak katilmak iizere
fotograf sever bir arkadasinin davetiyle Sincan Uygur Ozerk Bélgesi’nin bagkenti
Urumgi’ye gitmistir. Bir siire sonra esine ve esini davet eden arkadasina da ulasamayan
Xiaoli, bunun {izerine arkadasinin esiyle irtibata ge¢mis ve Guang’in arkadasiyla
birlikte kayip oldugu haberini almistir. Daha sonraGuang ve arkadasini polisin
tutukladign anlasilmistir.  Cin  hiikiimeti, uzun zamandir Sincan Uygur Ozerk
Bolgesi’ndeki miisliimanlara baski ve siddet uyguladigi yoniinde tiim diinyadan tepkiler
almaktadir. Daha Once Aids hastalariin yasamlari, sanayi atiklariyla kirletilen
kasabalar ve Cin’deki su kirliligi konularinda hazirladig: foto roportajlarla tic kez World
Press Fotograf Odiilii alan Guang’n sicili, Cin hiikiimetinin goziinde temiz degildir ve

Cin hiikiimeti tilkedeki kusurlar1 belgeleyen bu bagimsiz fotografcidan rahatsiz

https://www.reuters.com/article/us-china-xinjiang-photographer/award-winning-chinese-photographer-
missing-in-xinjiang-says-wife-idUSKCN1NXOL5 - Erigim tarihi ve saati — 6.12.2021 — 00:58
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olmaktadir. Snir Tanimayan Gazeteciler'in Dogu Asya biirosu direktorii Cédric Alviani
de Cin'i Lu'nun nerede oldugunu ac¢iklamaya ve “Sincan Eyaleti de dahil olmak iizere
gazetecilerin hareket ozgiirliigii ve giivenliklerini garanti etmeye” cagirmustir.!
Guang’in tutuklanmasi, fotograf profesyonelinin 0zgiir olabilmesi i¢in bagimsiz
caligmasinin yetmedigini, siyasal iradenin, &zgiirliikkleri belirlemede 6nemli bir role
sahip oldugunu gostermektedir. Bu durum bir¢ok fotograf¢inin konularma temkinli
yaklagsmasina, hatta siyasi otoritenin hosuna gitmeyen konulari ¢alismamasina neden

olmaktadir.

Fotograf 40 — Aids © Lu Guang

Cin’de yasanan Lu Guang 6rnegine ¢ok benzer bir drnek yine 2018 yil1 igerisinde
Banglades’te gerceklesmistir. 63 yasindaki Bangladesli fotografci ve aktivist Shahidul
Alam, Banglades’teki Ogrenci protestolari sirasinda El Cezire kanalinda yaptigi
konusma ve facebook hesabindaki paylasimlari provokatif oldugu gerekgesiyle 5
Agustos 2018’de tutuklanmistir. Shahidul Alam’mn da iclerinde bulundugu bircok
gazeteci ve aktivist, Banglades’teki se¢imlerde usiilstizliik oldugunu savunmaktadirlar.
Polis yetkilisi Moshiur Rahman’in Agence France-Presse’e verdigi demecte ‘Alam’i,

farkli medya kuruluslarina yanhis bilgi verdigi, provokatif yorumlarda bulundugu

https://edition.cnn.com/2018/11/28/asia/chinese-photographer-lu-guang-missing-intl/index.html  Erigim
tarihi ve saati 6.12.2021 — 01:17
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gerekeesiyle tutukladiklarini; Alam’in sorulan sorulara dogru cevaplar vermedigini ve
yaydig bilgilerin tamamiyla kendi kisisel fikirleri oldugunu itiraf ettigini’ sdylemistir.
Alam, uzun yillardir iilkesindeki insan haklar1 ihlalleri ve politik karisikliklar
lizerine fotograf calismalar1 yapmaktadir ve bu nedenle iktidarlarla arasi hi¢gbir zaman
iyi degildir. Bundan dolay1 diinya genelinde birgok aktivist ve insan haklar1 savunucusu,
Shahidul Alam’in tutuklanmasinin sadece bu konusmalarindan dolay1r olmadigina
inanmaktadir. Tutuklama tizerindeki genel kani, lilkenin kurucu Cumhurbaskani olan
Mucibur Rahman’nin kizi ve 2009°dan beri bagbakanlik yapan Seyh Hasina’nin muhalif

diisiincedeki insanlar1 bastirma ve yildirma taktigi oldugu yoniindedir.

Fotograf 41 - Fotograf¢1 Shahidul Alam Dakka’da mahkemeye gotiiriiliiyor. 6 Agustos 2018.
(Munir Uz Zaman/AFP/Getty Images)

Alam’mn tutuklanmasi diinya genelinde biiyik yanki uyandirmis, serbest
birakilmas: yoniinde birgok basin yaym kurulusundan Banglades hiikiimetine baski
yapilmistir. Suglu bulundugu takdirde 14 yil hapis cezasina carptirilmasi s6z konusu
olan Shahidul Alam, 20 Kasim 2018’de kefaletle serbest birakilmistir.

Alman fotografct August Sander (1876-1964), People of the Twentieth Century?
projesinin ilk ayag1 olarak diisiindiigii 1929 tarihli Anlitz der Zeit — Faces of Our Time®

kitabiyla bilinmektedir. Sander kitabinda koylii sinifindan kiiciik kasaba sakinlerine,

https://www.washingtonpost.com/world/2018/08/06/bangladeshi-photographer-shahidul-alam-arrested-
over-provocative-comments/ - Erisim tarihi ve saati — 6.12.2021 — 09:58

220. Yiizyilin insanlart

8 Zamanimizm yiizleri
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sanat¢1, yazar, miizisyen gibi iist tabakadan alt kademe is¢ilere ve issizlere kadar genis
bir yelpazede 60 farkli insan portresine yer vermistir. Naziler, kitapta yer alan
fotograflar1 partinin resmi Alman imgesiyle bagdastiramamis ve kitab1 1934 yilinda
yasaklamislardir. Yasaklamanin hemen ardindan Sander, Ren Bdlgesi’ne yogunlasarak
manzara fotograf¢iligina baslamistir (Jeffrey, 1997, s.401).

Foto muhabirliginin 6nemli bir yoOniinii savas fotografciligi olusturmaktadir.
Savasin cepheye gonderilen muhabirlerin tanikliginda ilk elden betimlenmesinin
kokenleri 1853-1856 yillar1 arasinda gergeklesen Kirim Savasi’na dayanmaktadir. 19.
ylizyildan bu yana savasin fotograf yoluyla kaydedilmesi ve gazetelerde kullanilmasi da
giderek yayginlasmis ve kamuoyunun savasa dair diislincesi haberle oldugu kadar
fotograf araciligiyla da sekillendirilmeye ¢alisilmistir (Dursun vd. 2019).

I. Diinya Savasi’nda aktif olarak kullanilan fotograf, II. Diinya Savasi oncesinde
bir propaganda malzemesine doniismistiir (Freund, 2006). Foto muhabirligi, duruma
iliskin gorsel kesitler sunarak kolektif bilinci olusturan bir alandir. Bu 06zelligini,
gerceklik hissi yaratmasi ve belge niteligi tasimasindan alir. Foto muhabirligi
nesnelligin kokenleri, foto muhabirlerinin kamera Onilinde olanlar1 sanki bir
goriinmezlik  zirhina  sahiplermis  gibi  durumu  etkilemeksizin  tiimiiyle
kaydetme/belgeleme nosyonuna dayanmaktadir. Halbuki haber fotograflari
olagan/egemen bakis acilarin1 yavas yavas kurmanin 6zel bir yoludur. Kendilerini
gorsel diinyanin birebir gergek kaydi seklinde sunarak ideolojik boyutlarmi baskilarlar
(Dursun vd. 2019).

Savas muhabirleri ordu ve devletin propaganda araci haline gelmis ve aksi halde
savas alanindan uzaklastirilarak haber yapmalarma engel olunmustur. Bdyle bir
gazetecilik doneminde ordu, medyay1 kendi amaglart igin harekete gegirirken medyada
bu iliskiyi reyting amagh ve kar giidiistiyle kullanmigtir. 1991 Gulf War, 2001
Afganistan ve 2003 Irak savaslarinda bu karsilikli ¢ikar iliskisi ¢ok belirgin hale
gelmistir. Bu donemlerde gazete, radyo ve televizyon yayinciligi devlet ve ordu
mesajlarmi gliglendirirken, konuya nadiren elestirel olarak yaklasilmistir (Kellner,
2008). Ornegin 1991 yilinda Saddam Hiiseyin’in baskisindan daglara kagan Kiirtlerin
on binlercesi oldiiriilmiis, Afrika’daki sivil savaglarda yiiz binlerce insan 6ldiiriiliirken
27 milyon insan aglikla karsi karsiya birakilmistir. Bu konular medyada deger
gormemistir (Moeller, 2002). Ciinkii ana akim medya, olaylara optik gergeklikten
bakmis ve hakikati ihmal etmistir.
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Susan Sontag, fotograf¢cinin niyetinin ve diiriistliigliniin bir anlam ifade etmedigi

durumlar oldugunu su sozleriyle dile getirmektedir:

Fotografin anlamin1 belirleyen sey fotograf¢inin niyeti degildir; fotografin da
kendi kariyeri vardir ve bu kariyer bazen, ondan faydalanan farkli kesimlerin arzular
ve sadakatlerine gore seyredebilir pekala (Sontag, 2004, s.38).

Bu c¢alismanin 6nceki boliimlerinde teknik yetersizliklerden dolayr Kirim
Savasi’n1 tiim yoOnleriyle goriintiileyemedigi anlatilan fotografci Roger Fenton’un
karsisindaki bir bagka engel de kendisini savasa gorevli olarak gonderen sponsorlari
olmustur. Kralice, Prens Albert ve Ingiliz ordusu, savasin korkung yiiziinii gdstermemek
ve boylelikle asker ailelerini korkutmamak kaydiyla Fenton’a bu goérevi vermislerdi
(Freund, 1980, s.104-107). Susan Sontag, Fenton’un Savas Bakanligi’ndan oliilerin,
sakat kalanlarin ya da hasta askerlerin fotograflarin1 ¢ekmemesi konusunda talimat
aldigini, savagi tamamen erkeklerin katildigi bir seriiven olarak yorumlama derdinde

oldugunu yazmustir (Sontag, 2004, s.49).

-

Fotograf 42 - Amerikan askerlerinin Iwo Jima’ya bayrak dikmesi, 1945 © Joe Rosenthal, AP

Il. Diinya Savasi’nda, 23 Subat 1945’te AP Foto Muhabiri Joe Rosenthal
tarafindan cekilen ve Amerika’nin zafer ikonu haline gelen {inlii Iwo Jima fotografi
(Fotograf-42), Sontag’in bahsettigi, kendisinden faydalanan farkli kesimlerin arzularina

ve sadakatlerine gore kariyer yapan fotograflardan birisi olmustur. Fotografta
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Japonya’nin gilineyinde Pasifik Okyanusu’nda bir ada olan Iwo Jima’daki Suribachi
Tepesi’ne zafer bayragini diken Amerikan askerlerini goriilmektedir. Fotograf¢inin,
sabahki bayrak dikme téreninden sonra, ayni giin ordunun temin ettigi daha biiytik bir
bayragi alarak kurgu yaptigir sonradan ortaya ¢ikmis ve bu fotograf Amerika’nin bir
zafer sembolii olarak servis edilmistir (Koetzle, 2011, s.313-314).

Doénemin ABD bagkani Roosevelt (1882-1945), Iwo Jima’da ¢ekilen bu ikonik
fotografi propaganda araci olarak kullanmaya karar vermistir. Fotografta goriilen
askerlerden ii¢iiniin kimligi belirlenerek baskanin evine cagrilmislar, lilke genelinde
yiriitilen bagis kampanyasinda 26,3 milyar dolar yardim toplanmasina katkida
bulunmuglardir (Koetzle, 2011, s.314).

Iwo Jima’da yasanan olaymn bir benzeri, iizerinden ¢ok ge¢gmeden bu sefer
Berlin’de yasanmistir. Masa oOrtiistinden dikilen kocaman bir Sovyet bayragini ve
askerleri yanina alan Yevgeny Khaldei, 2 Mayis 1945°te 1l. Diinya Savagi’nin diger bir
zafer ikonunu tarihe kaydetmistir. Khaldei, II. Diinya Savasi sirasinda, {ilkenin resmi
haber teskilati olan Sovyetler Birligi Telgraf Ajansi (TASS) icin c¢alismis, Kizil
Ordu’nun Avrupa’daki ilerleyisini gorsellestirmistir (Koetzle, 2011, s.319).

Khaldei’nin bu fotografinda (Fotograf-43), fotografcinin bu kurguyu Sovyet
yonetiminin, muhtemelen bizzat Stalin’in istegi dogrultusunda yaptigina inanilmaktadir.
O giin Reichstag’in tepesinde 36 fotograf ¢eken Khaldei’nin goriintiileri, dramatik etkiyi
artirmak ve Sovyet sansiiriinden gegebilmek icin siki bicimde diizenlenmistir (Koetzle,

2011, 5.319).

Fotograf 43— Reichstag iizerinde Sovyet bayragi, 1945 ©Yevgeny Kaldhei
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Bu fotografin, propaganda amacgli cekilmesinin yani sira, gerceklikle baska
sorunlari oldugu da bilinmektedir. Fotografta sag alt kdsedeki askerin kolundaki saatin,
bir yagma isareti olarak algilanabilecegi diislincesini tasiyan Sovyet yonetiminin
talimati dogrultusunda silindigi; ayrica Khaldei’nin, saati silmenin yani sira hala
yanmaya devam eden Berlin’deki dumanlar1 da daha belirgin hale getirdigi
bilinmektedir. Savasta babasi ve dort kiz kardesinden tiigli Almanlar tarafindan

oldiiriilen Khaldei, yasaminin geri kalan kisminda bu fotografa yaptig1 miidahalelerden

dolay1 pismanlik duymadigini her firsatta dile getirmistir.

tinde in cenazeleri bayraga sarii tabutlarla Amerika'ya gonderiliyor.
Amerikan askerlerine hindi servisi yapiyor. 2003 © Pablo Martinez Monsivais, AP 2004 © Tami Silicio

Fotograf 44

2003 Siikran Giinii’nde Bagkan Bush’un Bagdat’ta bulunan Amerikan askerlerine
yaptig1 slrpriz ziyaret ve elindeki tepsiyle yaptigi hindi servisini gosteren fotograf
(Fotograf-44-sol), basinda yaygin bicimde kullanilmistir (Ritchin, 2012, s.84). Ancak
fotograflar propaganda amagli kullanilmalarinin yani sira, propagandaya uygun
bulunmadiklart durumlarda da sansiirlenmislerdir. Siikran Giinii’nde giiler yiizii ve
elinde hindisiyle servis edilen Bagkan Bush fotografinin aksine 2004’te Irak’ta
oldiriilen yaklastk 700 askerin tabutlarint gosteren fotograflar basinda yer
bulamamistir. Savas esnasinda Amerikan Hiikiimeti adina Kuveyt’teki bir kargo
sirketinde ¢alisan Tami Silicio, artan tabut kargolarinin ardindan amat6ér makinesiyle
yukleme anmi kaydetmistir. (Fotograf-44-sag) Silicio fotografi Amerika’da bir
arkadasina gondermis, arkadisa da Seattle Times’in editoriine ulagtirmistir. Times’in

fotografi 6n sayfadan yayimlamasiyla birlikte halktan biiylik tepkiler geldigini gdren
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hiikiimet, bu tiir fotograflarin asker ailelerinin haklarini ihlal ettigi ve 6len askerlerin
amlarina saygisizlik oldugu gerekgeleriyle yayimlanmalarina izin vermemistir.
Yukarida anlatilan Ornekler dikkate alindiklarinda, fotografin kullaniminin
engellenmesinde sadece otoriter rejimleri temsil eden siyasal iradenin degil, ayni
zamanda ileri demokrasi 0rnegi olarak kabul edilen iktidarlarin da roliiniin oldugu
ortaya ¢ikmaktadir. Yonetim bigimi farketmeksizin, iktidar giiciine sahip olanlar, bu
gliciin zarar gorecegini disiindiikleri durumlarda diger engelleme pratiklerinin yaninda
fotografin da iiretim ve dagitim pratiklerine miidahale etmektedirler. Bunun yan1 sira
siyasal iradenin fotograf ve fotografe1 iizerindeki tahakkiimii sadece sansiir olarak degil,

propaganda amagli pozitif ayrimcilik bigiminde de ortaya ¢ikmaktadir.

3.3.1.7. Yaymcimin Tercihi

Konudan habersiz insanlar i¢in yasamin birebir sureti olan fotografin yalan
sOylemesi miimkiin gorinmemektedir. Ancak alt yazilarla, birka¢ fotografin yer
degistirmesiyle ve kisilerin ve olaylarin fotograflanma bicimiyle birlikte fotografin
anlami tamamen degisebilmektedir (Freund, 2006, s.132). Ergiin Turan, bir gazete
sayfasinda farkli alt yazilarla kullanilan fotograflarin farkli algilamalara neden
olacaklarin1 belirtmistir. Turan’a gore fotograflar dilsizdir ve altlarina yazilan
kelimelerin ya da {izerlerine yerlestirildikleri ylizeylerin baglamina gore
konusmaktadirlar (Turan, 2007, s.52). Gosterdiklerinden bagimsiz olarak, kendini
kullanan iradenin elinde farkli anlamlar kazanan fotograf, sadece siyasi iradenin
miidahalesine degil, aym1 zamanda basin kuruluslarinin ve farkli yayincilarin
miidahalelerine de maruz kalmaktadir.

Robert Doisneu’nunbir dergi i¢in ticari amagla cektigi bir kafe fotografi da
baglamindan koparilarak farkli amaglar i¢in kullanilmistir. Siirekli Paris sokaklarini
dolasan Paris fotograflar1 ¢eken Doisneau, kii¢iik bir kafede orta yasgl bir adamin
yaninda sarap igen genc¢ bir kadin gormiis ve ikiliden fotograf ¢ekmek i¢in izin
istemistir. Kadin ve adam birbirlerini tanimamakta, tesadiifen yan yana oturmaktadirlar.
Doisneau, ¢ektigi diger fotograflarla birlikte bu fotografi da ajansina vermis ve fotograf

(Fotograf-45), Paris kafelerini konu alan sayist i¢in Le Point’te yayimlanmustir.

http://dujye7n3e5wijl.cloudfront.net/photographs/1080-tall/time-100-influential-photos-tami-silicio-
coffin-ban-94.jpg Erisim tarihi ve saati 7.2.2021 — 02.37
http://100photos.time.com/photos/tami-silicio-coffin-ban Erisim tarihi ve saati 7.2.2021 — 02.38
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Fotograf ilk yayimlanmasinin ardindan bagka bir dergide bu sefer alkoliin zararlarin
anlatan bir yazida kullanilmistir. Fotografta goriilen ve resim 6gretmeni olan orta yash
adam, bu durumdan rahatsiz olmus ve sikayetini Doisneau’ya aktarmistir ancak ajansa
teslim ettikten sonra Doisneau’nun fotograflar1 iizerinde herhangi bir tasarrufu
kalmamaktadir. Bardag:1 tasiran son damla, fotografin Le Point’ten izin alinmadan
kopyalanarak ‘Champs-Elysées’de Fahiselik’ basligiyla bagka bir dergide yayimlanmasi
olmustur. Bu son olayin ardindan fotograftaki resim 6gretmeni hem ajansi hem dergiyi
hem de fotograf¢iyr dava etmistir. Dava sonunda ajans ve dergi ceza alirken

Doisneau’ya herhangi bir ceza verilmemistir (Freund, 1980, s.178).

Fotograf 45 - At the Café - Chez Fraysse - Rue de Seine - Paris 1958

Terry Barrett, Doisneau’nun kafe fotografinin goriindiigii sunussal g¢evrelerin,
fotografin igerigini bastirdigini, fotografciya, fotograftaki kisilere ve fotografin

kendisine haksizlik edecek derecede anlamini degistirdigini yazmis; s6z konusu durumu
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ise ‘digsal baglam’in giicli olarak ifade etmistir. Barrett, daha once kafe, alkoliin
zararlar1 ve fuhus baglamlarinda kullanilan bu fotografin ayn1 zamanda diinyanin en
prestijli miizelerinden biri olan New York Modern Sanatlar Miizesi’'nde ‘Robert
Doisneau, Fransiz, 1912 dogumlu, At the Cafe, Chez Fraysse, Rue de Seine, Paris.
1958. 11 7/8x9 3/8. etiketiyle bir sanat eseri olarak sergilendigini ve John
Szarkowski’nin Looking at Photographs: 100 Pictures from the Collection of the
Museum of Modern Art adli kitabinda bir sayfalik bir makalede yer aldigini da
eklemistir. Bu fotografin, ¢ekildigi andan itibaren en az altt farkli baglamda
kullanildigint hatirlatan Barrett, fotograflarin farkli ‘digsal baglamlar’a gore ve 6zellikle
metinle birlikte kullanildiklarinda, anlamlarinin kolaylikla degisebildigini ifade etmistir

(Barrett, 2009, s.138).
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BOLUM IV

GOCLER PROJESi BAGLAMINDA FOTOGRAFTA HAKIKAT UZERINE
TARTISMA

4.1. Salgado Hakkinda

1944°te Brezilya’da diinyaya gelen Sebastido Salgado, {iniversite egitimini
ekonomi alaninda almistir. Brezilya’da yasanan 1964 askeri darbesinin ardindan gelen
diktatorliik sonrasinda yeni yonetime karsi politik tavrimi alan gen¢ Salgado, artan
baskilar sonucu Fransiz Kiiltiir Merkezinde tanistigi ve liniversite diplomasini aldiktan
bir giin sonra, 16 Aralik 1967°de evlendigi esi Lelia ile birlikte 1969 agustosunda
Brezilya’y: terk ederek bir gemiyle Paris’e dogru yola ¢ikmistir. Salgado anilarinda,
sola verdigi destekten dolay1r komiinistlere sempati duysa da katiliklarindan dolay1
solculara mesafeli durdugunu, her daim gii¢lii ve eli silahli olanin yaninda saf tutan
ABD’ye ise hi¢ giivenmedigini yazmaktadir. ideolojilere ve kisilere karsi kati bir
baglilig1 olmayan ancak her tiirlii diktatorliige karst ¢ikan bir muhalif oldugunu ifade
etmektedir (Salgado, 2017, s.23).

1971°de Londra’da Uluslararast Kahve Orgiitii’nde is bulan Salgado, ayni yil
Afrika’ya ilk seyahatini yapmistir. Gorevi, Diinya Bankasi ve Birlesmis Milletler Gida
ve Tarim Orgiiti (FAO) ile calisarak Afrika’da ekonomik kalkinma projeleri
olugturmak ve bunlart finanse etmektir. Anilarinda, Afrika’ya yaptigi bu ilk seyahati,
kendi tlkesi Brezilya’ya yapmis gibi hissettigini yazmistir. Milyonlarca yil Once
birbirinden ayrilmaya baslayan bu iki kitanin ayni bitki Ortiistine, ayn1 madenlere sahip
oldugunu goézlemlemis, hatta Portekizliler tarafindan Brezilya’ya getirilen Afrikali
kolelerin biraktiklari etkiyle, kiiltiirlerinin bile benzedigini dile getirmistir (Salgado,
2017, s.31). Bu seyahatinde, mimarlik okuyan karisinin mimari fotograflar ¢ekmek igin
aldig1 fotograf makinesini de yanma almis, bol bol fotograf ¢ekmis ve seyahatinden
dontisiinde yazacagi raporlardan cok, icinde ¢ektigi fotograflarla ilgilenme istegi
olusmustur. Sonunda 1973’te ekonomi kariyerini noktalamis ve serbest fotograf¢iliga
baslamistir.

Uluslararas1 Kahve Orgiitii (ICO) icin Afrika’da calisirken sahit oldugu
adaletsizlikler, iscilere 6denen ¢ok diisiik {icretler ve sagliksiz ¢alisma kosullarindan
dolay1 derinden etkilendigini dile getiren Salgado, bu durumu belgelemek, Avrupalilara
gostermek istemistir. Kendisinin de diktatorliikten kagan bir gégmen olmasinin, gog

konusuna ilgi duymasina ve diger siginmaci ve illegal gdg¢menleri fotograflamasina



92

neden oldugunu, bundan dolay1 toplumsal belgesele ilgi duydugunu ifade etmektedir
(Salgado, 2017, s.36).

Aldig1 egitimde siyasi iktisat, tarih ve ekonomi teorileri ilizerine de ¢alisan, o
zamanlar Misir’dan kacip Paris’e siginan, Kahire Universitesi’nden Profesdér Anovar
Abdel Malek’ten jeopolitika derslerini takip eden Salgado, multidisipliner bakis agisini
“Bir iilkeye ilk defa gittigimde durumu cabucak kavrayabiliyor ve fotograflarimi
tarihsel sosyolojik bir baglama oturtabiliyordum.” seklinde ifade etmektedir (Salgado,
2017, 5.38).

Fotograflarinin tiimiiyle 6znel oldugunu belirten Salgado, kendisinin ne bir foto
muhabiri ne de bir aktivist oldugunu sdylemektedir. Fotografin hayati oldugunu,
diistindtigii ve tecriibe ettigi seylerden yola ¢ikarak fotograf ¢ektigini, kisa siireli islerle
ilgilenmesini gerektirdiginden dolay1 foto muhabirligi yapamadigini, iizerinde 5-6 yil
calisabilecegi, diigiiniip kafa yorabilecegi uzun siireli foto denemeleritercih ettigini
belirtmektedir. Salgado’ya gore fotograf, sinema ve televizyondan farkli olarak biitiin
bir hikayeyi anlatan kii¢iik zaman pargaciklaridir.

Elde ettigi goriintiileri asla kendisinin tek basina yaratmadigini, bunun icin
karsisindaki insanlarin yardimlarina ve izinlerine ihtiyact oldugunu diisiinmektedir. 40
yil1 askin fotograf¢ilik yasaminda, on binlerce insanla tanisip fotograflamasina ragmen
kendisine hi¢ dava agilmamustir (Salgado, 2017, s.121). Zaman zaman insanlari ¢ok zor
anlarinda fotograflamasina ragmen kendisini asla bir rontgenci gibi hissetmedigini
soylemektedir. Yaptigr seyin karsisindakilerle gizli bir anlasma gibi oldugunu,
insanlarla dogal ¢evreleri ve eylemleri iginde karsilasip konustugunu, onlardan poz
vermelerini  beklemedigini dile getirmektedir. Gezegenin kuzeyinden gelmedigi
vurgusunu yapan Salgado, bu yiizden bazi meslektaslarinin hissettigi sugluluk
duygusunun kendisinde olmadigini; yoksullugu ve aciy1, kendisini suglu hissettigi i¢in
degil, kendisi de o diinyanin bir pargasi oldugu i¢in fotografladigini1 ifade etmektedir.
Belki de gittigi her yerde bir bigimde kabul gérmesinin ve kendisine hi¢ dava agilmamais
olmasinin nedenlerinden birisi de budur.

1979°da Magnum’a portfolyo sunan Salgado, aym1 yil ajansa kabul edilmis,
Magnum c¢atisi altinda birgok ustayla birlikte ¢alismis, bu siiregte, ajans ig¢inde biiyiik
tartismalara da sahit olmustur.

1981°de bir giin New York Times i¢in galistigi bir gorev sirasinda baskan Ronald
Reagan’in vuruldugu silahli saldirtyr fotograflamistir. Aymi giin Beyaz Saray’in

girisinde Bob Kennedy suikastini fotograflayan bir fotografciyla tanigmistir. Adamin
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kartvizitinde bu olay1 fotografladigi yazmaktadir. Kendisine de bdyle bir etiket
yapisacagindan ¢ekinen Salgado, esiyle birlikte, Reagan’a yapilan saldir1 fotograflarinin
yayimlanmasina izin vermeme karar1 almistir. Kendisi zaten anlik haber yerine
diinyadaki degisimleri gozlemleyen ve fotograflayan, multidisipliner anlayisla ¢alisan
bir fotograf¢1 olmasindan dolayi, fotograf¢ilarin kendilerine 6zgii ihtiyaclarma yanit
vermek amaciyla Magnum’da farkli iiretim birimleri kurulmasini teklif etmistir.
Teklifinin kabul edilmemesi iizerine 2 y1l boyunca diisiinen Salgado, ajanstan ayrilmaya
karar vermistir. Magnum’dan ayrildiktan sonra, 1994°te karis1 Lelia’yla birlikte kendi
ajanslar1 olan Amazonas Images’i kurmuslardir.

Esiyle birlikte kendi ajansin1 kuran Salgado, kendi deyimiyle “endiistriyel ¢agin
gorsel arkeolojisi”ni yaratmak istemis ve Isciler (Workers) projesine baslamistir. Biiyiik
sanayi devriminin sonuna yaklasilan dénemde, kol giiciine dayali bu diinyayi, teknoloji,
insan emegini tamamen yok etmeden once belgelemek istemektedir.

Insanin toprag1 kazisina, madenleri giin yiiziine c¢ikarisina taniklik ettigini ifade
eden Salgado, taniklik ettifi tiim stlireci bir neden-sonug iligkisi baglaminda
degerlendirmektedir. Ona gore cevheri ¢ikaran, demire dondiiren, gemiler insa ederek o
gemileri suda yiizdiiren hep ayni insandir. Hindistan’da ya da Pakistan’da, emekliye
ayrilan gemilerin parcalanisini izlerken o metalin tekrar nasil kiigiik esyalara
dontistiigiinii gormiis,yolculuguna cevher olarak baslayan demirin, devasa bir gemi olup
sularda yiizdiiglinii, diinyay1 dolagtigini, sonunda kiiciik bir caydanliga ya da baska bir
esyaya doniistiigiinii ifade etmistir. Bunlarin hepsinin ardinda insanin emegi yattigini
dile getiren Salgado’nun bu projesi yine kendi sozleriyle “insanin emegine bir saygi
durusu”dur (Salgado, 2017, .59, 61-62).

Demir, komiir, altin madenleri, seker plantasyonlari, tiitiin tarlalari, ton baligi
avcilari, petrol kuyulari, yanardagin kraterindeki siilfiir kaynaklarini dolastigi sirada her
yerde insan emegini gordiigiinii ifade eden Salgado, Isciler projesini galisirken insan
emeginin yavas yavas ortadan kalkmasina sahit olmus ve Gogler projesine baglamaya
karar vermistir. Emegin giderek degersizlesmesi ve biiyiik iilkelerdeki endiistrinin,
emegin daha ucuz oldugu iilkelere taginmastyla birlikte diinya genelinde zaten var olan
gbc hareketi devasa boyutlara ulastigini diisinmektedir. Biiylik endiistriler, kirsalda
yasayan kalabaliklar1 bir miknatis gibi sehirlerin kenarlarina ¢ekmistir.

Halihazirda savaglarin ve adaletsizligin neden oldugu goc¢ hareketine bir de

yoksulluk, toprak kaybi, emegin degersizlesmesi ve tiim bunlarin sonucunda ortaya
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¢ikan daha iyi bir yasam umudunun yol actig1 go¢ eklenmis; ikinci bin yilin sonuna
dogru insanligin toplu hareketi kiiresel anlamda hizlanmaistir.

Salgado bu hikdyede, kendi kisisel hikayesinin yansimasini gordiigiini
belirtmistir. Fransa’ya yaptigi mecburi gb¢ sonrasinda kendi ilkesi Brezilya,
pasaportunu yenilemeyi reddetmis ve bunun sonucu olarak Fransa’da miilteci durumuna
diismiistiir. Bundan dolay1 belgeleri olmadan yasayanlarin endiselerine taniklik ettigine,
New York’ta calisan bir Salvadorlu garsona, Ingiltere’deki bir Hindu esnafa ya da
Paris’te insaatta c¢alisan Senegalli bir is¢iye yakin hissettiginden bahsetmektedir
(Salgado, 2017, s.75).

Bu projede gordiikleri Salgado’yu derinden sarsmustir. II. Diinya Savasi’ndan 50
yil sonra Avrupa’nin gébeginde yasanan etnik temizlik, Afrika’da sahit oldugu soykirim
ve bu soykirimda Avrupa’nin oynadigi rol; kepgelerle ¢ukurlara atilan 6lii insan
bedenleri, kurtulus umuduyla gegmeye calistiklar1 nehirlerde timsahlara yem olan, aglik,
pislik ve hastaliktan kirillan insanlar ve tim bu Oliimlerin sonunda ortada kalan on
binlerce ailesiz ¢gocuk gibi taniklik ettigi olaylar Salgado’da bir ruhsal ¢okiintliye neden
olmus,Paris’teki doktoru Salgado’ya dinlenmesini tavsiye etmistir. Salgado anilarinda,
hem duygusal anlamda hem de inanglari agisindan altiist oldugunu ifade etmistir.
(Salgado, 2017, s.77)

Salgado’ya gore fotograf, fotograf¢inin dilidir. Fotograf¢inin, durum ne olursa
olsun ¢enesini kapali tutup bakmasi ve fotograflamasi gerektigini savunmaktadir.
Etrafta olup bitenden herkesin bir bigimde sorumlu oldugunu, bugiinkii tiiketim
toplumunun bircok insant sOmiirlip yoksullastirdigini farketmemiz gerektigini
soylemektedir. Fotografcinin da tipki bir gazeteci gibi ayna gorevi gordiiglinii
belirtmekte ve rontgenci oldugu yoniindeki elestirileri asla kabul etmemektedir. Ona
gore asil rontgenci olanlar, hicbir sey yapmadan Gylece duran siyasetgilerdir. Mesela
Ruanda’da yasanan soykirimda tiim sorumlulugun baskiy1 kolaylastiran askerler ve
milyonlarca insanin katledilmesine seyirci kalan Birlesmis Milletler Giivenlik
Konseyinde oldugunu séylemektedir. (Salgado, 2017, s.88-89)

Gogler projesinin ardindan esiyle birlikte bir imkansizi basarmak igin harekete
gecmistir. Eskiden Atlantik ormanlariyla kapli olan ancak yillar igerisinde, iizerinde
bulunan tiim agaglarin kesilerek ¢ollesmeye terkedilen baba topragini yeniden
yesillendirmek i¢in plan yapan Salgado ve esinin ilk etapta 2,5 milyon aga¢ dikmek gibi
bir niyetleri vardir. Bunun yani sira ekosistemin tekrar kurulabilmesi i¢in en az 200

farkli ¢eside ihtiyag duymaktadirlar. Destek bulmak umuduyla Washington’da Diinya
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Bankasi’yla, Brezilya’da cevrecilerle goriismiisler, Salgado’nun dogdugu eyalet olan
Minais Gerais’nin park ve orman miidiiriiyle calismaya baglamislardir. Siire¢ icerisinde
bolgedeki maden sirketinden, Brezilya Federal Hiikiimeti’'nden, Minais Gerais ve
Esprito Santo Eyaletlerinden, ¢ok sayida Brezilyali diger sirket ve kurulustan, Fransa ve
Monte Carlo’daki ¢esitli kuruluslardan, Ispanya’daki Asturias Hiikiimeti ve Generalitat
Valenciana’dan, Italya’da Emilio-Romagna Bélgesi, Roma Belediyesi, Friuli Bélgesi ve
Parma sehrinden ciddi destekler almiglar ve 3 binden fazla tiir olmak {izere, 2 milyon
aga¢ dikmeyi basarmislardir. Esiyle birlikte kurduklar1 Instituto Terraladindaki cevre
egitim merkezi, belediye bagkanlarindan okullara, ¢esitli kisi ve kuruluslara ¢evre ile
ilgili egitimler vermektedir.

Uzun gabalarinin sonucunda birgok hayvan, hatta o bolgedeki besin zincirinin en
tepesinde bulunan jaguarlar bile bolgeye geri donmiistiir. Salgado’ya gore jaguar bile
dondiiyse, besin zinciri tamamlanmis, ekosistem eski haline kavusmus demektir.

Gorevlerinin heniiz bitmedigini diisiinen ¢iftinsiradaki hedefleriyse yanlarinda
bulunan biiyiik vadiye, 2050 yilina kadar 50 milyondan fazla aga¢ dikmektir.

Salgado son olarak, 6ze doniis olarak degerlendirdigi Genesis projesini hayata
gecirmistir. Sekiz yillik bir siireye yaydigi bu projeyi, esiyle birlikte en ufak ayrintisina
kadar planlayan Salgado, Kuzey Kutup Dairesi’nden Antarktika’ya, Himalayalar’dan
Galapagos’a, yanardaglari, kum tepelerini, ¢6lleri, buzullari, ormanlari, nehirleri,
kanyonlari, cangillari, kisacasi yine diinyanin dort bir kosesini dolasmistir. Bu
yolculuklarinda bazen kiigiik bir u¢aga, bazen bir kanoya, hatta bir seferinde sicak hava
balonuna bindigini sdyleyen Salgado, projeyi ¢alisirken binlerce yil 6nceki atalarimizla
karsilastigin1 ifade etmistir. Dogadaki insanin istiinliigline sahit oldugunu belirten
Salgado’ya gore, modern yasam insani 6ziinden koparmistir. Galapagos’ta gordiigii bir
iguananin ayaklarmi insan eline benzetmig,hayvanlarin akilli ve bilingli varliklar
olduklarini, diinyadaki her seyin birbiriyle iliski i¢inde oldugunu, yeryiiziinde yasayan
herkesin bu topragin tuzu oldugunu kesfettigini dile getirmistir.

Salgado’nun hayat hikayesi, sadece bir fotograf¢cinin hikayesi degil, 6grenmekten
ve kesfetmekten asla vazgecmeyen bir 6grencinin ve 6gretmenin, donanimli bir insanin
hikayesidir. Fotograflarin1 olustururken sadece fotograf tekniginden degil, bir¢ok
disiplinden yararlanmistir. Bir fotograf¢i olarak bilinmesine ragmen fotograf ¢ekmek,
yaptig1 onlarca seyden sadece birisi olan Salgado, fotografci kimligi bir yana, dncelikle

sabirli bir gézlemci ve dinleyici olmustur. Her projesinin, her fotografinin altinda uzun

! Yeryiizii Enstitiisii
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ve ciddi bir hazirlik siireci, arastirma, inceleme, gbzlem yapma ve diislinme asamalari
yatmaktadir.

Bir iguananin ayaklarinda insanin elini, insanin elinde emegi, emekte ilerlemeyi,
ilerlemede hirsi, hirsta aggozIiiliigl, acgozliiliikte savasi, savasta felaketi ve yoksullugu,
felaket ve yoksullukta gocii gormiistiir. Salgado i¢in gordiigii her sey, bir baska seyin
perdesi olmustur. Salgado’nun bu tavri, onu kuru bir goriintii {ireticisinden ¢ok daha
fazlas1 yapmakta, bir diislince insani niteligiyle hakikat arayicisi kimligini ortaya
koymaktadir.

Kendisi bir aktivist oldugunu kabul etmese de esiyle birlikte, tamamen ¢ollesmis
topraklarina iki milyon aga¢ dikmeyi basarabilmistir. Kendi deyimiyle para zengini
olmayan Salgado,paray1 sadece bir arag olarak gérmektedir.

Geng yasta llkesinden kagcmis, siyasi siginmacit durumuna diismils olmasina
karsin sdyleyecegi sozlerin ve yapacagi islerin se¢iminde 6zgiir olabilmek i¢in bagimsiz
calismay1 tercih etmistir. Tim islerini karisi, is ortagi, tasarimcist ve menajeri olan
Lelia, biiyiik oglu Juliano ve down sendromlu kiigiik oglu Rodrigo’yla yapmakta; tek
bagimliliginin ailesi oldugunu sdylemektedir. Basarisinin ve tutarliliginin sirrini,

ailesine olan bagliligiyla agiklamaktadir.

Salgado’nun iislubu

Tiim diinyada profesyonel fotograf¢i olarak bilinen Salgado, ¢alismalarinda temel
malzeme olarak elbette fotografi kullanmaktadir, ancak alet ¢antasinda sadece fotograf
yoktur. Ayni zamanda bir gozlemci, dinleyici ve hikaye anlaticisidir. Kendi deyimiyle
once kendini tanitmakta, ne yaptigini anlatmakta, karsisindakileri dinlemekte, onlarla
oturup kalkmakta, zaman gecirmektedir (Salgado, 2017, s.11). Rizasiz goriintii
almamaktadir. Fotograf¢1 olmaktan ¢ok, insan kimligiyle hareket eden Salgado icin
fotograf, aslinda yaptig1 isin son asamasidir.

Son projesi Genesis igin ziyaret ettigi ve li¢ ay kaldigi Galapagos’ta, yasl bir
kaplumbagayla yasadiklarim1 anlatmistir (Salgado, 2017, s.11). Saatlerce takip ettigi
kaplumbaga, kendisinden daha yavas olmasina karsin fotografini ¢ekmesine bir tiirlii

1 ve Darwin’i

izin vermemistir. Galapagos’a gelmeden Once Beaglein Seriiveni’ni
okuyan ve ayni zamanda tarihe de merakli olan Salgado, adada insana giivenmeyen tek
tiriin kaplumbagalar oldugunu bildigini ve bu giivensizligin nedenini anlatir. Uzun

stiren susuzluga dayanikli olan bu hayvanlar, ilk kasifler ve gemiciler tarafindan

1 Alan Moorehead tarafindan Darwin’in Beagle gemisindeki yolculugunun anlatildig1 kitap
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avlanmislar ve uzun deniz yolculuklarinda canli et kaynagi olarak gemilerde
tutulmuglardir. Bu tecriibenin nesilden nesile aktarildiginin ve bu nedenle adadaki
kaplumbagalarin, insana kars1i temkinli olduklarmmn farkindadir. Insam1 da
fotograflamadan once iletisime gegen Salgado, aym iletisimi hayvanlarla da kurmasi
gerektigini anlamigtir. Sonug olarak kaplumbagayla géz goze gelebilmek ve ona yakin
olabilmek amaciyla dort ayak iizerinde emekledigini yazmistir. Cabasi bir siire sonra
sonug vermis, kaplumbaga kendisine yaklasmaya baslamis ve sonunda kamerasina poz
vermistir (Fotograf-46). Salgado, her fotograf¢inin bir goriintii aveist oldugunu belirtse
de iletisimi her zaman goOriinti avciliginin  Oniine koydugunu, fotografcinin,
fotograflayacagi konu hakkinda bilgi sahibi olmasi gerektigini, fotograflayacagi
canlilarin dilinyasina girebilmesi ve onlar gibi hissetmeye c¢alismast gerektigini

belirtmistir.

Fotograf 46 - © Sebastiao Salgado

Salgado’nun islubu, Henri Cartier-Bresson’un “Fotograf hicbir seydir. Beni
ilgilendiren hayattir.” soziinlii hatirlatmaktadir. Salgado’nun da anlattiklarindan yola

cikarak, amaci fotograf cekmek olsa da fotografi her zaman ikinci planda tuttugu,
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oncelikle saglikli bir iletisim yoluyla, konulariyla bag kurmay1 tercih ettigi

anlasilmaktadir.

4.2. Gogler Projesine Genel Bir Bakis

20. ylzyilin son on yilina denk gelmis olmasina karsin Salgado’nun Gdégler
projesi aslinda zamansiz bir hikayedir. Insanin, ilkel tolplumlardan bu yana hareket
halinde olmasi go¢ olgusunun insanla yasit oldugunu gozler oniine sermektedir. Tarihin
baslangiciyla birlikte go¢ olgusu daha bilinir hale gelmistir. Asya’nin insanlari
Mezopotamya ve Avrupa’ya akin etmisler, Avrupa ‘Yeni Diinya’ya?, “Yeni Diinya’ ise
Afrika’ya yelken a¢mugtir. Afrika’nin  zenginligi, zincire vurulan insanlariyla,
madenleriyle, miicevherleriyle, egzotik hayvanlariyla yillarca bu “Yeni Diinya’ya ve
Avrupa’ya acimasizca taginmistir. Daha uzaklar kesfedilmis, Avustralya, Yeni Zelanda,
Okyanusya’nin halklar1 kolelestirilmistir.

Insanin zaten mayasinda olan gbg, hareket ve yayilmaci arzu, din ve para
enstriimanlartyla birlikte farkli bir boyuta tasinmistir. Sonug olarak savaslarin neden
oldugu felaketler, adaletsizlik ve bunlarin sonucunda ortaya ¢ikan yoksulluk, mecburi
bir gbcii de tetiklemistir.Bu hikdye hem yerel hem de kiiresel ¢apta insanin hikayesidir.
Her canli go¢ eder ancak insani hayvandan ayiran 6nemli bir 6zelligi de hizli uyum
saglama yetenegidir. Bu yetenege isgalci karakterini de ekledigimizde karsimiza
yenilgiyi kolay kolay kabul etmeyen muazzam bir organizma ¢ikmaktadir. Bir kutup
ayis1 belki zamanla ¢ole uyum saglayabilmekte ancak bu asirlara yayilan bir siireg
gerektirmektedir. Oysa insanin uyum saglama konusundaki akilalmaz hizi, onu diger
canlilarin ¢ok Oniinde bir yere koymaktadir. Binlerce yillik insanlik tarihi boyunca,
yerlesme ya da yasama zorlu§una bakmaksizin tiim cografyalar insan icin bitmek
bilmeyen bir kesif malzemesi, bir isgal nesnesi, kavga edecegi, alt edecegi bir rakip
olagelmistir.

Sebastiao Salgado’nun Gdgler projesi, 7 yili askin bir siiregte 34 iilkeye yaptigi
seyahatlerle, siirekli hareket halinde olan insanligin bu hareketini fotograflarla
belgeledigi uzun soluklu bir ¢alismadir. Bu calismasinda Salgado, kendi deyimiyle
ozellikle kirsal yasamdan kent yasamina yapilan kontrolsliz gegisi belgelemeye
caligmistir. Bu belgeleme isi, hareketin sadece sonuglarina odaklanan yiizeysel bir

belgelemeden c¢ok, bu hareketinnedenlerini de irdelemektedir.

1 Amerika kitast
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Salgado, Gdgler projesinin kitabin1 dort ana temaya bolmiistiir. Bu temalar
strastyla sunlardir:

1. Gogmenler ve Siginmacilar: Hayatta kalma giidiisii

2. Afrika Trajedisi: Siiriiklenen bir kita

3. Latin Amerika: Kirsaldan kagis, sehirdeki karmasa

4. Asya: Diinyanin yeni sehirli ¢ehresi

Projeye yukaridaki dort baslik baglaminda bakildiginda, projenin neden-sonug
iliskisi i¢cinde yapilandirildigin1 goriilmektedir. Salgado gdgiin belki de en temel nedeni
olan hayatta kalma ¢abasindan baslayarak, bu ¢abanin sonucunda ortaya ¢ikan trajedi,
aci, karmasa, savas, aclik ve tim bunlara karsi insanligin gosterdigi tepkiye ve en
nihayetinde ortaya c¢ikan yeni yasam bigimlerine kadar gogiin neredeyse tiim
asamalarini ele almaya ¢alismistir.

Kitabin birinci bolimiinde goge neden olan diirtillerden ve somut olgulardan
bahsedilmektedir. Salgado bu diirtiiniin adim1 “Yeni bir yasam umudu” olarak
koymustur. Insanlari yeni bir yasam arayisina iten seyin ne oldugunun yanitim da
kendince vermeye g¢alismistir: “Yoksulluk ve siddet’. Salgado’ya gore artik insanlik
harekete gecmistir ve bu hareketin temelindeki ana neden, hayatta kalma i¢giidiisiidiir.

Bu boliimde gog, koyden kente go¢ ve daha biiyiik Olgekte gelismekte olan
ilkelerden Batili bir iilkeye yapilan, bir lilkeden digerine go¢ olarak ikiye bolinmiistiir.
Bir tilkeden digerine yapilan gogiin 6znesi olarak beyin gogiinden ziyade kol giicii
gbclniin ele alindig1 kisimda, ¢ogu zaman yasal yollarla miimkiin olmayan bu gociin
neden oldugu trajedi ve hikayelere yer verilmistir.

Ikinci boliim, Afrika kitasma ayrilmustir. Ozellikle kitanin kendi igindeki karmasa,
konunun 6ziinii olusturmaktadir. Salgado, yillardir Bat1 tarafindan somiiriilen bu kadim
kitayl, Avrupa ve Amerika’nin terkettiginden bahsetmekte ve kitadaki acinin
nedenlerini “yoksulluk, aglik, ahlaki bozulma, despotluk ve savas” (Salgado, 2000)
sozleriyle ifade etmektedir. I¢ savaslarm tetikledigi kita ici gdg, bu gdciin sonucunda
ortaya ¢ikan yeni problemler ve bu yeni problemlerin sonucunda ortaya ¢ikan yeni
catismalar ve savaglarin oldugunu da eklemektedir.

Ucgiincii béliimde kendi kitasini, Latin Amerika’y1 ele almistir. Bu boliim 6zellikle
koyden kente gdge ve bu gocilin nedenine odaklanmaktadir. Tarim alanlarinin zengin bir
azinligin elinde olmasi, ¢ogu zaman koylilye yerini degistirmekten baska care
birakmamistir. Bu bolimde topraklarin1  korumak isteyen Amazon yerlileri,

kaybettikleri topragi geri almak icin savasan Meksikali Zapatistalar, Brezilya’nin
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yurtsuz koyliileri, Ekvador’un sadece kadin ve ¢ocuklarla dolu, erkeksiz kalmis dag
kdylerinin sakinleri, Salgado’nun fotograflarina konu olmustur.

Salgado’ya gore savasin c¢ogu kaybedilmis, diizensiz sehirlesmeyle birlikte
yonetilmesi miimkiin olmayan Mexico City ve Sao Paolo gibi sehirler ortaya ¢ikmistir
ve bu sehirlerin zenginleri bile artik siddetin ve karmaganin gélgesiyle ¢evrelenmislerdir
(Salgado, 2000).

Dordiincii boliimiin odaginda da kirsaldan kente yapilan go¢ yer almaktadir, ancak
bu sefer cografya degismis; Salgado objektifini Asya’ya c¢evirmistir. Bu boliim,
Hindistan’in ve Filipinler’in koyliilerinden Vietnam’in balik¢ilarina, Kahire’den
Sangay’a, Istanbul’dan Jakarta’ya, Bombay’dan Manila’ya, Asya’nin siirekli biiyiiyen
sehirleri de dahil olmak iizere genis bir alani konu almaktadir. Buradaki go¢ii Latin
Amerika’yla karsilagtiran Salgado, Asya’daki kontrol edilemeyen sehirlesmenin ¢ok
daha hizli oldugundan sz etmektedir. Gorlistiigii insanlar sehirlerin kiyisinda yasasalar
da kendilerini daha iyi bir hayatin bekledigine inanmaktadirlar. Salgado’ya gore biiyiik
sehirler insanlar1 kars1 koyamadiklari bir miknatis gibi ¢ekmektedirler (Salgado, 2000).

4.3. Gogler Projesinin Nicel Analizi

Projenin boliimleri:

1. Gogmenler ve Siginmacilar: Hayatta kalma giidiisti

2. Afrika Trajedisi: Siirtiklenen bir kita

3. Latin Amerika: Kirsaldan kagis, sehirdeki karmasa

4. Asya: Diinyanin yeni sehirli ¢ehresi

Projenin fotograflar1 1993-1999 yillan arasinda kesintisiz olarak her yil ¢ekilmis
ve toplam 7 yila yayilmistir. Proje toplamda 34 iilkede calisilmistir. Salgado bu
ilkelerin yani sira uluslararasi karasularinda, ugus esnasinda ugakta ve siirdaki tampon
bolgelerde de fotograflar cekmistir. Projeye konu olan insanlar onlarca farkli milletten,
ti¢c biiyiik semavi dinle birlikte yerel dinleri ve dinsiz toplumlar1 da kapsayan farklhi
inang gruplarindan olugsmakta; dolayisiyla 5 farkli kitaya yayilan bu ¢alisma, genis bir
cografyay1 kapsamaktadir.

Projenin yayimlanan kitabinda 364 adet siyah beyaz fotograf yer almaktadir. Bu
fotograflarin 346’sinda insana yer veren Salgado, 18 fotografta insan kullanmamustir.

Sadece 10 fotografta olii insan bedeni goriintiilenmistir. Kitapta sicak savas fotografi
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yoktur. Savasa dair tiim fotograflar savas sonrasi ya da sicak c¢atisma olmayan

bolgelerde ¢ekilmistir. Fotograflarin kitalara gére dagilimi Tablo 1’de yer almaktadir.

Tablo 1 — Kita ve Fotograf Dagilim Tablosu

Ziyaret Edilen Kita Fotograf Sayist
Kuzey Amerika 33

Orta Amerika 5

Giliney Amerika 49

Avrupa 55

Asya 127

Afrika 90

Diger 5

Toplam 364

Tablo 1, toplam 271 fotografla projede kullanilan fotograflarin ¢ogunun Asya,
Afrika, Orta ve Giiney Amerika olmak iizere yine gelismekte olan iilkelerde cekilmis
oldugunu gostermektedir. Hatta Kuzey Amerika’da c¢ekilen 33 fotografin 27’si
Meksika’ya aittir.  ABD’de c¢ekilen 7 fotograf, yine Meksika smirmna aittir. Avrupa
fotograflar1 ise 20. yiizyilin sonunda biiyiik bir etnik temizlige sahne olan eski
Yugoslavya’da, yani sanayilesmis zengin batili Avrupa’nin bir anlamda tasrasinda
¢ekilmistir. Kendisi de gelismekte olan bir iilkenin vatandasi olan Salgado da objektifini
Batili meslektaglar1 gibi gelismekte olan ya da geri kalmig iilkelerin insanlarina
dogrultmustur.

Bu durum, o6zellikle belgesel fotografin yukaridan asagiya olan hiyerarsik
yapisinigozler oniine sermektedir. Salgado’nun da gelismekte olan bir {ilkeden oldugu
g6z Oniinde bulunduruldugunda, bu hiyerarsik yap1 direkt olarak fotografin kendisi ve
nesnesi arasinda da kurulabilir. Fotograflarin iilkelere ve c¢ekildikleri yillara iliskin

bilgiler Tablo 2 ve Tablo 3’te yer almaktadir.




Tablo 2 — Ulke, Y1l ve Fotograf Dagilim Tablosu
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Ziyaret Edilen Ulke Ziyaret Edilen Y1l Projedeki Fotograf Sayisi
Meksika 1997-1998 26
ABD 1994-1997 7
Cebelitarik 1997 8
Ispanya 1995-1997 7
Rusya 1994 5
Vietnam 1995 14
Endonezya 1995-1996 14
Hong Kong 1995 4
Afganistan 1996 10
Liibnan 1998 9
Tiirkiye 1997-1999 16
Irak 1997 11
Litvanya 1997 3
Hirvatistan 1994 9
Bosna 1995 7
Sirbistan 1995 3
Arnavutluk 1999 9
Italya 1998 4
Sudan 1993-1995 9
Kenya 1993 2
Tanzanya 1994 17
Ruanda 1994-1995 4
Dem. Kongo Cum. (Zaire) | 1994-1997 29
Burundi 1995 1
Angola 1997 6
Malawi 1994 3
Mozambik 1994 9
Brezilya 1996-1998 37
Ekvador 1998 12
Honduras 1998 5
Hindistan 1995-1997 27
Filipinler 1999 12
Misir 1997 10
Cin 1998 10
Deniz 1
Ugak 1
Sinir 3




Tablo 3 — Y1l ve Ulke Dagilim Tablosu

103

Yil 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999
Ulkeler | Sudan ABD Ispanya Endonezya | Meksika Meksika Tiirkiye
Kenya Rusya Vietnam Afganistan | ABD Liibnan Arnavutluk
Hirvatistan | Endonezya | Brezilya Cebelitarik | italya Filipinler
Tanzanya | HongKong Ispanya Brezilya
Ruanda Bosna Irak Ekvador
Zaire Sirbistan Litvanya | Honduras
Malawi Sudan Zaire Cin
Mozambik | Ruanda Angola
Burundi Hindistan
Hindistan Misir
Toplam | 2 8 10 3 10 7 3

Harita 1 - Proje icin ziyaret edilen iilkeler sar1 renkte gosterilmistir.
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4.4. Gogler Projesinde Hakikate Yaklasma Cabasi

Calismanin bu boliimiinde Salgado’nun Gogler projesi, fotografta gerceklik ve
hakikate yaklagma baglaminda incelenmistir. Yapilan bu incelemede gog ile olusan yeni
yasamlarin barindirdig1 gergeklikler ve hakikatin, Gég¢ler projesinde ne diizeyde temsil
edildigi ya da hakikate ne 6l¢iide yaklasilabildigi irdelenmistir. Calismanin takip eden
bashiginda Gogler projesinin giris boliimiindeki fotograflar irdelenmis ve proje kitabinin
sistematigine deginilmistir. Ardindan projenin diger boliimlerinde yer alan fotograflar
betimsel analiz yontemiyle go¢, gerceklik, hakikat ve giindelik yasam ekseninde analiz

edilmistir.

4.4.1. Gigler Projesinin Giris Fotograflarina ve Sayfa Diizenine Genel Bir
Bakis

Gogler projesinin kitabi, karsilikli iki sayfaya yayilan bir nehir gegisinin
fotografiyla baglamaktadir (Fotograf-47). Fotografin fonunu, durgun akan bir nehir ve
bu nehrin iki yakasi olusturmaktadir. Nehirde {izeri insanlarla dolu onlarca sal, her iki
yakada insan kalabaligi ve bu kalabaligin tasidigi kutular, bohgalar ve diger esyalar
goriinmektedir. izleyicinin karsisinda tasrali bir kalabalik vardir. Kitabin 6nséziinden
anlatildigr iizere bu kalabaligin sehre tasindigitahmin edilmektedir. Fotograf,
Guatemala-Meksika sinirinda, Orta ve Kuzey Amerika arasinda dogal bir smir olan
Suchiate Nehri’nde ¢ekilmistir. Salgado, hikayesine sinirdaki hayatlarla baglamistir. Bu
fotograf, sonraki 431 sayfada, izleyicinin neleri goreceginin mesajin1 vermektedir:
‘Smirdaki yasamlar, evini sirtinda tasimak, yolda olmak, suda olmak, dolayisiyla
topraksiz olmak, yurtsuz olmak.’

Salgado, insan tiiriiniin aslinda pek de yeni olmayan binlerce yillik zamansiz
hikayesini, fotograf araciligiyla anlatmaya calismaktadir. Alti kita ve 34 iilkeyi
kapsayan bu hikayede giris fotografinin Orta ve Giiney Amerikali gdo¢menlerle, Orta
Amerika’nin bir smir nehrinden secilmis olmasinin altint ¢izmek gerekmektedir.
Salgado hikayesine, kendi evi Brezilya olmasa da nispeten en bildigi yerden, Amerika
kitasindan baglamistir. Gorsel hikayelerde acilis fotografinin  kurucu fotograf
(establishing shot) oldugu g6z Oniine alinirsa, Salgado’nun bu tercihine birka¢ anlam
yiiklenebilir. Bunlardan ilki, az 6nce de belirtildigi tlizere en iyi bildigi yerden, kendi
topraklarindan baslamis olmasidir. Ikincisi ise anlatacagi hikdyenin bizzat kendi

hikayesi oldugudur. Ugiinciisii, kendi topraklarindan sectigi bir fotografla baslayarak
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hikayenin 6znelligini bastan kabullenmesi ve son olarak bu hikayedeki her bir sureti
kendinde igsellestirecek olmasidir. Girig fotografina iki paragraflik bir alt yazi eslik
etmektedir:

S

Fotograf 47 - Gicler projesi kitabinin sayfalari 22-23

‘Suchiate Nehri, Orta Amerika’yla Kuzey Amerika, Guatemala’yla Meksika arasinda sinir
olusturur. Guatemala’nin Tecun Uman ve Meksika’nin Ciudad Hidalgo sehirlerini birbirine
baglayan yakinlardaki bir koprii, resmi sinir gecisidir ve araglar, agir mal ticareti yapanlar ve
pasaportu olan yolcular tarafindan kullanilir. Ancak fotografta goriildiigii iizere, nehri gecen baska
bir trafik daha vardir: esyalar, uyusturucu ve Orta Amerika’dan kuzeye gitmeye calisan yasadisi
gdocmenlerin ¢cogu. Bugiine kadar goriilmemis biiyiikliikte gruplar halinde, gen¢ insanlar, ABD’ye
gitme umuduyda Honduras’1, El Salvador’u, Nikaragua’y1 ve Guatemala’y: terk etmektedirler.
Neredeyse hepsi, gecisi kolay olan Suchiate Nehri’nin bulundugu Tecun Uman’a gelirler. Ciudad
Hidalgo’ya vardiklarinda, genellikle yasal bir seyahat belgeleri olmadan Meksika demiryolu
istasyonu yakinlarinda bir yere yonelip kendilerini ABD simirinin dtesindeki “cennet”e gotiirecek
olan kargo trenlerini beklerler. Trenler oncelikle Meksika’dan Guatemala’ya ihra¢ edilen mallar
ve yakitla birlikte giineye inerler. Birkac giin sonra tekrar Ciudad Hidalgo’dan kuzeye yol alirlar.
Ciudad Hidalgo’daki bu gegiste gocmenler bir bicimde gizlice trene binerler. - Ciudad Hidalgo,
Meksika, 1998 © Sebastido Salgado

Bir fotograf alt yazisi i¢in uzun sayilabilecek bu iki paragrafta, Salgado’nun
fotografla yetinmedigi, bu c¢alismada siirekli vurgulanan multidisipliner tavri
goriilmektedir. Salgado’nun objektifini, alt yazida soziinii ettigi kopriideki yasal sinir
gecisine degil de nehirdeki insan karmasasina dogrultmasi, bu calismada kimlerin

hikayesine taniklik edecegimizin diger bir ipucunu vermektedir.
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Son olarak bu fotograf, icerigine bakmaksizin, grenli yapis1 ve uzak ufku da
gosteren genis acistyla masalsi bir goriintli icermektedir. Diger taraftan da 20. ylizyilda

fotograf makinesiyle kaydedilmis bir Brueghel® tablosu gibidir.

Fotograf 48 - Gicler projesi kitabinin sayfalari 24-25

2. fotografta, iizerinde sadece sortu ve ayaginda igreti duran terligiyle koltuk
degnekli bir gd¢men, hareket halindeki kargo vagonunun acik kapisindan disariyi
seyretmektedir (Fotograf-48-sol). Tek ayakla bu zorlu yolculuga ¢ikmis olan bu geng
adam, caresizligin ne derece biiylik oldugunun mesajin1 vermektedir. Diger bir
okumayla da bu yolculugun ne kadar ‘sakat’ bir yolculuk oldugunu sembolize
etmektedir. Saginda ve solundaki karanlik bdlgenin orta yerinde, kapidan giren 1sikla
sadece bir tarafi aydinlatilmis gen¢ insanin sureti, ayn1 zamanda bir ronesans tablosu
gibidir.Bu fotografta ayrica gog, yol ve umut liggeninde bir anlatimdan da s6z edilebilir.
Beden hastalikli, engelli de olsa umutla disari, 1518a bakmaktadir.

3. fotografta iki vagonun birlesim yerinde, en olmamasi gereken yerde, li¢ ayri
gocmenin ayaklar1 goriilmektedir (Fotograf-48-sag). Raylardaki ve zemindeki hareket
netsizliginden trenin hareket halinde oldugu anlagilmaktadir. Ilk bakista bu yolculugun

tasidig1 risklerin ve tehlikelerin vurgulandig: bu fotografta yeni bir mesaj daha vardir.

Ipieter Brueghel ya da Brueghel (1525 - 9 Eyliil 1569) peyzaj ¢alismalar1 ve kdy betimlemeleriyle taninan
Hollandali Ronesans ressami - https://www.pieter-bruegel-the-elder.org/ — Erisim tarihi ve saati:
4.12.2021 - 18:52
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Bu yolculuk, birlikte yola ¢ikan insanlar1 birbirinden ayiracaktir. Kadrajda iki vagonun
birlesim yerinin tercih edilmesi, bu muhtemel ayrilifi sembolize etmektedir.Bu
fotografta ylizlerin goriinmeyisi de ayrilik olasiligimi  giliglendirmekte  ve
desteklemektedir. Eski suretlerin énemi kalmayacaktir; yeni insanlar olunacak, yeni

iligkiler kurulacaktir.

Fotograf 49 - Gicler projesi kitabinin sayfalari 26-27

4. fotograf, Ciudad Hidalgo’da tren raylar1 iizerinde yikanan bir erkegi
gostermektedir (Fotograf-49-sol). Fotografin arka planinda uzayip giden raylar, birkag
tir, raylardan geg¢mekte olan bir insan ve agaglar vardir. Bu sefer insanin yiizii
goriilmektedir. Bu gosterme kasitli olarak ‘birey’e vurgu bi¢iminde algilanabilir.
Fotograf kamusal alanda cekilmistir ancak kadrajin merkezinde yar1 ¢iplak bir insan
bedeni ve nispeten mahrem sayilabilecek bir temizlenme ritiieli vardir. Gog¢ ve
mahremiyet olgusunu gozler oniine seren bu fotografta ne kamusal alan kalmistir ne de
mahrem alan. Gog, bu alanlar1 yikmis, bu ayrimi ortadan kaldirmistir.

5. fotograf, agaclardan siiziilen 1s1k hiizmesine dogru trenin tepesinde seyahat

eden suretsiz insanlarin masals1 goriintiisiidiir (Fotograf-49-sag).
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Fotograf 50 - Gécler projesi kitabinin sayfalari 28-29

6. ve 7. fotograflarda, Amerika-Meksika sinirindaki ¢elik bariyerdeki catlaklardan
diger tarafi seyreden, topragin lizerine yatip dinlenen insanlar goriilmektedir (Fotograf-

50). Bu insanlar da suretsizdirler.

Fotograf 51 - Gécler projesi kitabinin sayfalari 30-31
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8. fotograf iki sayfaya yayilmaktadir. Kadrajin merkezinde, sinirdaki bir delikten
ABD topraklarina girmeyi basarmis, ancak sahadaki elektronik dedektorler tarafindan
fark edilip sinir devriyesine yakalanmadan bariyerin Ote tarafina gegmeye c¢alisan bir
siliiet vardir (Fotograf-51). Fotografin sol list kosesinde Meksika yerlesimi, sag alt
kosesinde ABD topraklart yer almaktadir. Fotograftaki kosan siliiet, yangindan kagis
tabelasindaki siliieti andirmaktadir. Kendisi de yangindan kagar gibidir. Bu suretsiz
insanlar i¢in, aslinda sinirin iki tarafi da yangin yeridir. Salgado’nun niyeti belki bu
degildir ama Ozellikle bu fotografta magdur olan, fail gibi gortinmektedir. Goriintii,
kasitl olmasa da giicliiniin perspektifinden aktarilmistir. -Sinirin 6te tarafinda karanlik
insanlar var ve gelip rahatimiz1 kagiriyorlar.- Bu fotografta, tehlikede olan insan,
tehlikeli insan gibi goriinmektedir. Tozlu yolda, karanlik siliietin pesindeki devriye
araci, Amerika’'nin kendisidir ancak fotografta o karanlik siliiet gibi tehlikeli

goriinmemektedir. Oysa bu hikayenin asil failleri ortaya ¢ikarma iddiasi da vardir.

Fotograf 52 - Gécler projesi kitabinin sayfalari 32-33

9. ve 10. fotograflarda Amerikan sinir devriyesi tarafindan yakalanip tutuklanan
gdemenler goriilmektedirler (Fotograf-52). Ozellikle 10. fotografta (Fotograf-52-sag) iki
taraf birbirine kelepgeyle bagli gosterilmektedir. Bu goriintli, sonu gelmeyecek bir

iliskiyi de temsil etmektedir.
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Fotograf 53 - Gégler projesi kitabinin sayfalar: 34-35

11. fotografta Salgado objektifini Cebelitarik Bogazi’'na ¢evirmistir. Bu fotograf,
iki sayfaya yayilan kasvetli bir deniz fotografidir (Fotograf-53). Gokyiizii, yagmur
yiiklii kara bulutlarla kaplidir. Bu fotografin devami gibi goriinen 12. Fotografta ise
firtinada pargalanan bir botun kiyiya vuran pargalari goriilmektedir (Fotograf-54-sol).
Nihayet 13. fotografta o firtinalarda botlari, kayiklar1 pargalanan isimsiz ve suretsiz
gbemenlerin isimsiz mezarlar1 vardir (Fotograf-54-sag).

Salgado bu fotograflarinda, Fas ve Ispanya 6zelinden genel olarak Afrika’dan
Avrupa’ya olan gogii belgelemek istemektedir. Kitabin giris fotografinda da goriilen
‘gd¢ ve su’ birlikteligine bu son ii¢ fotografta daha aci1 bicimde tanmiklik edilmektedir.
Kara bulutlarla kapli gokyiizii, deniz, sahile vuran bot parcalar1 ve Ispanya’nin Tarifa
sehrindeki isimsiz gogmen mezarlari. Tiim bunlara neden olan sanki insanin degil de

suyun vahsetidir.
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Fotograf 54 - Gécler projesi kitabinin sayfalari 36-37

Ne tesadiiftiir ki gectigimiz yiizyilin 6nemli diisiiniirlerinden, hatta fotograf
iizerine kalem oynatan ilk fikir insam1 Walter Benjamin de Ispanya-Fransa sinirinda,
Port Bou’da son nefesini vermistir. Oldiigiinde genctir ve kendisinden neredeyse yarim
asir sonra topraga diisenler gibi savastan kagmaktadir. Oliim nedeni intihardir; bu
mezarlarda yatan isimsiz gogmenlerin 6liim nedenleriyse deniz ve firtinadir. Oysa failler
farklidir.Benjamin de yillarca simirda bir mezarda yatmistir. Mezarinin kirasi,
6ldiiglinde iizerinden ¢ikan parayla 6denmis, kira bitince de mezar1 bilinmeyen bir
cukura taginmistir (Dellaloglu, 2005, s.18).

Bu fotograflar ve Benjamin’in hikayesindeki benzerlik, bize yashi Avrupa’da
durumun pek de degismedigini anlatmaktadir. Failler ne intihar i¢in alinan ilaglar ne de

denizdeki firtinadir. Fail bu fotograflarda yine yoktur.

4.4.2. Géciin Iktisadi Boyutunun Temsili

Neredeyse tiim projelerinde, ¢alistig1 konularin anlik etkilerinden ¢ok uzun vadeli
yansimalarini ve sonuglarimi kaydetme konusunda bir yaklasima sahip olan Salgado, bu
projede, ‘gd¢’lin kaginilmaz bir sonucu olarak gordiigli ucuz isgiicii olgusunu ve buna
baglh olarak ortaya ¢ikan is¢i yasamini ve c¢alisma kosullarini gosteren fotograflar
iiretmistir. Anilarinda Gécler projesinicalismaya Isciler projesinden sonra Karar

verdigini belirten Salgado’nunisgiler projesinde, insan emegine saygi durusu olarak
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ifade ettigi tarzda goriintiiler, Gog¢ler projesinde farkli bir baglamda kullanilmistir.
‘Gog’tin iktisadi boyutlarini yansitmaya galistigt bu fotograflarinda Salgado, mega
sehirlerdeki iscilerden ve calisma kosullarindan, kirsaldaki tarim iscilerine kadar, insan
emeginin gorsel kaydini tutmustur.Salgado’ya gore mega sehirlerin olusmasindaki en
biiylik etken, hizin1 artirarak devam eden go¢ olgusudur ve gogiin hakikatine isaret eden
unsurlardan birisi de giderek biiyliyen bu sehirler, yiiksekligi her gegen giin artan
binalar, sagliksiz schir ortamlar1 ve bu sehirlerdeki devasa kalabalik icerisinde sikigmis
yasamlardir. Salgadobu projesinde, gociin iktisadi boyutlarini irdelemeye ¢alistigi
fotograflarin1 genelde Asya’daki caligmalarindan se¢mistir. Bu tercihinde muhtemelen

Cin, Hindistan, Endonezya gibi iilkelerdeki asir1 niifus yogunlugunun etkisi olmustur.

Il

Fotograf 55 - 18 kule, 4300 apartman dairesinin yani sira ofis ve isyerlerini de biinyesinde
bulunduracak olan Rasuna binasinin insaati, Jakarta, Endonezya, 1996 © Sebastiio Salgado

Yukaridaki fotografin (Fotograf-55) ig¢sel baglami, izleyiciye daha Once
benzerlerinin insa edildigi bilgisini veren bir ingaat fotografin1 gdstermektedir. Fotograf,
Salgado’nun niyeti bilinerek ve projenin baglaminda ele alinip orijinal baglamiyla
izleyicinin yorumuna birakildiginda ise ¢ercevenin solunda ingaat demirleri arasinda
goriinen is¢i siliieti adeta demir parmakliklar arasinda fotograflanmasi bu mega

sehirlerdeki yasam alanlarimin sikisikli§i konusunda bir izlenim uyandirmaktadir.
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Ayrica ucuz isgiicii olarak kabul edilen go¢menlerin, bu hayata mahkiim olduklari
havasim1 vermektedir. Fotografa verilen alan derinligi, yasanan ‘go¢’lin Olgegiyle
iliskilendirilebilir. Ufukta sis igerisinde olsalar da hala goriiniir olan binalar, sehrin
biiyiikliigiinii, dolayisiyla gogiin de biiylikligiinii ifade etmektedirler. Demirlerin tist
uclarinin gériinmemesi, binanin ne kadar ytikseldigi, dolayisiyla ‘gd¢’ olgusunun nereye

varacag@i konusunda bir belirsizlik havast vermektedir.

Fotograf 56 - Koydeki evlerinde pencere kenarinda dinlenme adeti olan is¢iler, kaldiklari binalarin
yiiksekligine aldirmadan pencerede dinleniyorlar - Ho Chi Minh City, Vietnam, 1995 © Sebastiao
Salgado

Yukaridaki fotografta (Fotograf-56) isgilerin kaldigi bir binanin yakin plan
gorilintlisti yer almaktadir. ‘Gog¢’lin uzun vadeli sonuglarin1 resmetmeye calisan,
herkesin kendi kiiciik kutusuna hapsoldugu, yine bir cesit hapishaneyi andiran sikisik
yasam alanlar1 konu edildigi bu doku fotografinda izleyici, pencerelerin sayisi hakkinda
bir fikir sahibi olamamaktadir. Salgado bu fotograf i¢in yazdig1 metinde, koyliilerin eski
hayatlarindaki adetlerine bagli kalarak binalarin yiiksekligine ve tehlikeye aldirmaksizin
pencere kenarlarinda oturarak hava aldiklarimi ifade etmekte; bir cesit yeni sehir
kiiltliriine vurgu yapmaktadir. Salgado bu fotografta, yasam alanlarinin darligini orta

plan bir fotografla anlatmaya ¢aligmistir.
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Fotograf 57 - Kahire’de modern ve geleneksel birlikte varolmaktadir. Sehrin yiikselen orta sinifi
icin tasarlanan El Maadi semtindeki apartmanlar, Misir’in bir ¢izgi halinde uzanan dar kirsal
alanin isgalini temsil ederler. Kahire, Misir, 1997 © Sebastiao Salgado

Tarim alanlart1 ve modern kentler arasindaki sinirlarin belirsizlestigi imgesini
servis eden yukaridaki fotograf (Fotograf-57) ve daha bir ¢cok benzer 6rnekte, gogiin

uzun vadeli sonuglarinin gérsel yansimasi bulunmaktadir.

4.4.3. Géociin Insa Ettigi Siirgiin Yasam Imgesi

Asagidaki fotograf (Fotograf-58), sembolizm perspektifinden rahatlikla
okunabilmektedir. 1994°te Avrupa’da, Hirvatistan’da cekilmis bu fotografta bos bir
tarla, tarlay1 ikiye bolen keskin bir ¢izgi, bir eliyle yiizlinlin yarisim1 kapamais, lizgiin,
yorgun, saclar1 ve kiyafetleri dagilmis bir ¢cocuk, puslu bir hava ve ufukta tren vagonlar
goriilmektedir.  Barthes’in  kuramina gore bunlar fotografin  ‘studium’unu

olusturmaktadir.
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Fotograf 58 - Inakovo, Hirvatistan, 1994 © Sebastiéio Salgado

Bu fotografin ‘punctum’unun ise fonda goriinen tren oldugu sdylenebilir. Clinkii
bellegini az da olsa gézden geciren bir izleyici igin, fondaki tren ilk bakista Yahudileri
Nazi konsantrasyon kamplarina tagiyan trenleri animsatmaktadir. II. Diinya Savasi’nda
Naziler’in yaptig1 etnik temizlik yaklagik yarim asir sonra bu sefer Balkanlarda, Sirplar
tarafindan yapilmaktadir. Ortadaki keskin ¢izgiye bakilirsa Avrupa yine bir yol ayrimi,
bir boliinmiisliigiin ortasinda goriinmekte; kendi i¢inde sinirlart kaldirdigini iddia eden
Modern Avrupa’da siirlar sanki hala durmaktadir. Bu fotograf aslinda gegen 50 yilda
pek bir seyin degismedigini anlatiyor gibi bir duygu vermektedir. Yasli Avrupa her ne
kadar sanayide biiylik ilerleme kaydedip ekonomik refah seviyesini yiikseltmis olsa da
gecmisten fazla bir ders almamis gibi goriinmekte; ¢izginin tam 6niinde duran sarigin ve
tizgiin ¢ocuk, ge¢mis acilarindan ders ¢ikaramayan acemi Avrupa’nin bir portresi gibi
durmaktadir. Toprak bos, ekilmeye hazir ama hava puslu ve ayn1 zamanda gelecek i¢in
atilacak bir tohum tanesini de temsil eden ¢ocuk iirkmiis ve kaygili goriinmektedir. Bu
fotograf, izleyenlerine sadece ge¢misin karanligini gostermekle kalmayip gelecek i¢in

de kaygili bir mesaj iletmektedir.
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Fotograf 59 - Ruanda’dan kacarken dikis makinesini de yanina alan bir siginmaci, kampta giysi ve
cadir tamirati gibi gerekli islerde yardimeci oluyor. Tanzanya, 1994 © Sebastiio Salgado

Fotograf 60 - Selden etkilenen Monjaras kasabasinda bircok ev selde siiriiklenmis ve agir hasar
gormiistiir. Honduras, 1998 © Sebastiao Salgado

Gociin  insa etti@i sirglin yasam kosullari bu projede yogun bi¢imde
gorsellestirilmistir. Salgado bu bu fotograflarin1 yogun olarak Afrika’daki siginmaci
kamplarindan, Yugoslavya’da ¢ikan i¢ savasin sonrasinda yasanan gdcten ve yer yer

Orta ve Giiney Amerika fotograflarindan se¢mistir.
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Salgado, projeye dahil ettigi bu tarz fotograflartyla, gociin sonuglarindan olan
yasam kosullarina bagl olarak ortaya c¢ikan hakikati aktarmaya calismistir. Mesajini
izleyiciye dogrudan aktarabilen bu fotograflarda optik gergeklik, hakikati tam olarak

perdeleyememis, her ikisi de kendini gostermeyi basarmistir.

4.4.4. Mahremiyet Thlali Olarak Gé¢men Yasam

Salgado’nun evsizlik kavramini imgelestirmeye calistig1 fotograflar neredeyse
projenin tiim boliimlerinde gozlemlenmektedir. Afrika’dan yaptigi segkilerinde yogun
olarak kamusal alanda gocuk emziren kadin imgesine yer vermistir. (Fotograf-62)
Cocuk emziren kadin imgesinin yer aldig1 bir fotograf da Gliney Amerika’dan projeye

dahil edilmistir. Mega sehirlerde yasayan evsizlerin yer aldigi fotograflar ise projeye

cogunlukla Asya ve Giliney Amerika’dan dahil edilmislerdir.

Fotograf 61 - 1997, Zaire © Sebastido Salgado

Kamusal alan ve 6zel alanin birbirine karistig1 bu fotograflarinda Salgado, gociin
hakikatine isaret eden ve uzun vadeli sonuclarindan olan mahremiyet ihlalini ve 6zel

alanin yok olmasini gorsellestirmistir.
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Fotograf 62 - Manila’da evsizler bazen mezarhiklarda uyumaktadir. Bu fotografta, is aramak icin
sehre inmeden dnce Sangandaan mezarh@inda uyuyan bir kadin goriinmektedir. Metro Manila,
Filipinler, 1999 © Sebastido Salgado

Bu proje kapsaminda ele alinan ve neredeyse tamamina yakini kisith imkanlarla,
yasa dist yollarla ve c¢ogunlukla maddi sikintilarla yapilan ‘gd¢’lin, barimma ve
mahremiyet konularinda sorunlara yol acti§i, gérmezden gelinemeyecek bir hakikattir.
Salgado da bu hakikati gormezden gelmemis ve objektifini barmma sorunu ve bu

sorunun sonucunda ortaya ¢ikan mahrem alanin yok olusuna ¢evirmistir.

4.4.5. Saghktan Mahrum Edilenler Olarak Go¢cmenler

Salgado’nun ozellikle Afrika ve bazi Asya fotograflarinda hastalikli gégmen
imgesi 0ne ¢ikmaktadir. Afrika’da yasanan i¢ savas sonrasi birden patlayan goc dalgasi,
hem go¢ edenleri hem de civar iilkeleri hazirliksiz yakalamistir. Bir gecede on binlerce
insanin kendini yollara attig1 bu go¢ dalgasi beraberinde ozellikle su sikintist ve bu
sikinttya bagli olarak ortaya ¢ikan hijyen ve saglik sorunlarimi getirmistir. Cok
gecmeden salgin hastaliklar baggdstermis ve savasta kanli bir 6liimden kagan insanlar

bu sefer salgin hastaliktan dolay1 can vermislerdir.
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- 1994, Benako, Tanzanya © Sebastidio Salgado

Fotograf 63

Fotograf 64 - 1997, Zaire © Sebastido Salgado
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Fotograf 65 - 1994, Zaire © Sebastido Salgado

Yukaridaki fotograflarin ilkinde (Fotograf-63) Afrika’da yasanan su sikintisi,
ikincisinde (Fotograf-64) bu sikintiya bagl olarak ortaya ¢ikan salgindan hastalanan bir
kadin ve son fotografta ise (Fotograf-65) koleradan Olen bir insanin cesedi
goriinmektedir. Yukarida 6rnek olarak verilen bu ii¢ fotograf ve projede kullanilan
bunlara benzeyen bir¢ok fotograf, go¢iin kisa, orta ve uzun vadeli sonuglarint yogun bir
gercekcilikle resmetmektedirler. Ancak fotografcinin niyeti dahilinde olmasa da
izleyicide bir ‘hastalikli’ gégmen imgesi uyandirmalari da kaginilmaz olmaktadir. Bu
baglamda degerlendirildiklerinde, optik gergekligi gozler Oniine seren bu tarz
fotograflar, hakikatin temsilinde ise zayif kalmaktadirlar. ‘Hastalikli sistem’ yerine
‘hastalikli insan’ portresini ¢izen bu fotograflarin, yasanan bunca sefaletin hakikatini,
perde arkasini ve faillerini ortaya ¢ikarma baglaminda projeye herhangi bir katkisi

olmamaktadir.

4.4.6. Kuralsiz Gogmen Imgesi ve Maktiiliin Oznelestirilerek Faillestirilmesi

Salgado’nun projede kullandig1 birgok fotografinda kuralsiz gogmen imgesi goze
carpmakta, istem dig1 da olsa zaman zaman fotografa konu olan insanlar, izleyicide bir
tehdit duygusu uyandirmaktadirlar. Projedeki 400’e yakin fotografin neredeyse hepsi

maktiiliin izerinden islenmistir. Fotografin yukaridan asagiya olan miitehakkim dogasi
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g6z Oniine alindiginda bu durum kaginilmaz goriinmektedir. Ancak bu sefer sadece
gbclin sonuglarmin islendigi bir gorsel secki ortaya ¢ikmaktadir. Bu tarz projelerde
fotograf, dogas1 geregi faili resmedememektedir. Siirekli maktiiliin resmedilmesi de bir
siire sonra maktiiliin fail gibi algilanmasi riskine yol agmaktadir. Ozellikle bazi
fotograflarda maktiiliin tehlikeyi goze almis bigimde, goziikara resmedilmesi,
bahsedilen yanlis algilanma riskini daha da artirmaktadir. Hatta baz1 fotograflarda asil

failler, yardime1 oluyormus izlenimi dogmaktadir.

Fotograf 66 - Cebelitarik iizerinden kacak yolla Ispanya’ya gegmeye ¢ahgsan Afrikali gogmenler,
Cebelitarik Bogazi, 1999 © Sebastido Salgado

Ispanyol giimriik devriye helikopterinin gece goriis ekranindan cekilen bu fotograf
(Fotograf-66), Robert Capa’nin inli Normandiya ¢ikarmasi fotograflarini
animsatmaktadir. Capa’nin kendi fotograflart i¢in kullandigi terimle, bu fotograf da
hafif fludur. Burada da sahile bir ¢ikarma vardir fakat bu insanlarin savasi, yasam
savasidir. Ancak gece yarisi buz gibi suda, 6limii goze alarak derme ¢atma kayiklarla
umuda yol almaya ¢alisan bu insanlar, otoritenin gece goriis ekranindan yine kara
siliietler halinde, huzur hirsiz1 suglular gibi gériinmektedirler. istemsiz de olsa gérselde

magdur yine fail gibi gériinmekte, tehlikede olan tehlikeli bir goriintli ¢izmektedir.
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Fotograf 67 - Finnair #101 sefer sayili ucusun yolculari Kiev’den, belki de yillardir goriismedikleri
yakinlar tarafindan duygusal bir karsilama gordiikleri New York Kennedy Havalimani’na
variyorlar. Uzun zamandir ABD’de yasayan akrabalar, yeni gelenlere temel Ingilizce’yi 6gretecek,
cevreyi tanitacak, nerede yasayacaklari ve nasil is bulacaklari konusunda bilgiler verecekler.
Kennedy Havalimani, New York City, 1994 © Sebastido Salgado

Fotograf 68 - Vietnamh aileler ABD’ye kabul edilmeleri durumunda, tiim resmi evrak isleri
tamamlandiktan sonra Vietnam dilini konusan bir Amerikan konsolosu tarafindan Ho Chi Minh
City’de miilakata tabi tutuluyorlar. Miilakatin sonunda miistakbel go¢cmenler dogruyu
soylediklerine dair bir yemin ediyorlar. Bu fotografta Vietnamh bir aile miilakatin ardindan
Vietnam’da gorev yapan bir Amerikan resmi gorevlisi Bryan W. Dalton’in huzurunda yemin
ediyorlar. Ho Chi Minh City, Vietnam, 1995 © Sebastido Salgado

Alt yazilariyla birlikte ele alindiklarinda, yukarida gosterilen iki fotografta da
ABD, bir kagis ve kurtulus noktasi gibi algilanmaktadir. Oysa bu projede anlatilmaya
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calisilan gb¢ olgusunun ve bu go¢ sonucunda ortaya ¢ikan acilarin 6nemli bir kismindan
ABD’nin sorumlu oldugunu Salgado’nun kendisi de bilmekte, hatta yazilarinda dile
getirmektedir. Orijinal baglaminda ele alindiginda, Ukrayna’dan ABD’ye ulasan Rus
Yahudilerinin dramatik kavusma goriintiisiin yer aldig1 fotografin (Fotograf-67) New
York Kennedy havalimaninda ¢ekilmis olmasi ve sol iist kosesinde goriinen Susam
Sokag1 karakterinin giilen yiizli, bu fotografta tam olarak ABD’yi olmasa da ABD
topraklarii kurtarici gibi gostermektedir. Ho Chi Minh City’de ¢ekilen diger fotograf
da (Fotograf-68) ‘bize kapilarimizi actiniz, biz de akilli olacagimiza séz veriyoruz,
diizeni bozmayacak, kotii insan olmayacagiz’ tilirlinde bir goriintii vermektedir.
‘Punctum’ bu fotografta elleri arkasinda bagli, karsisindakilere hakim bir tavirla bakan
ve daha yiiksek goriinen konsolosluk gorevlisinin viicut dilinde kendini gostermektedir.
Diger bir ‘punctum’ 6gesi de yine bir viicut dili, bu sefer yemin eden Vietnamli adamin
sol kolunda ortaya c¢ikmaktadir. Miitesekkir gozlerle konsolosluk gorevlisine bakan
adamin sol kolu, emre itaat eden bir asker edasiyla gergin ve diiz bigimde viicuduna
yaslanmig, net olarak goériinmeyen eli ise muhtemelen ayni gerginlik ve diizliikte
bulunmaktadir. Bu fotografta, ‘Bizim basimiza gelenlerden siz sorumlusunuz’ mesajt

yerine ‘Bize kapilarinizi agtiginiz i¢in size minnettariz’ mesaji 6ne ¢ikmaktadir.

Fotograf 69 -Bir énceki gece italya’ya yasa dis1 yollardan girmeye ¢alisan bir Yugoslav Cingene
ailesi Italyan otoriteleri tarafindan isleme tabi tutuluyor. Polis her sabah parmak izi ve fotograf
makinesiyle yeni gelen gocmenlerin kaydimi tutuyor. Tutulan kayitlar komsu Avrupa iilkeleriyle de
paylasiliyor. San Foca, italya, 1998 © Sebastiio Salgado



124

Yukaridaki fotografta (Fotograf-69) resmedilen Yugoslav ¢ingeneler, bir suglu
portresi ¢izmektedirler. Fotografin alt yazisinda da Italya’ya yasa dis1 yollardan
girdikleri yazmaktadir. Glinlimiizde yasal yollardan yapilan seyahatlerde bile stirekli
maruz kalinan parmak izi, goz retinasi, biyometrik fotograf kontrolleri, tamamiyla
yasalara bagli yasayan insanlar1 bile potansiyel birer suclu durumuna sokmaktadir.
Parmak izi, dogasi geregi bir su¢ unsuruna gondermek yapmakta ve ‘ates olmayan
yerden duman ¢ikmaz’ minvalinde bir duygu uyandirma riskini tasimaktadir. Bu
fotografin, bu kosullarda annesinin memesinden siit emmeye ¢alisan bir ¢ocuk suretinde

ortaya ¢ikan bir de yaralayici ‘punctum’ dgesi vardir.
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Fotograf 70 — Sdo Paolo’nun sokaklarinda ¢cogu gégmen kéyliilerin ¢cocuklari olan binlerce ¢cocuk
yasamaktadir. Bu fotografta gecici olarak hazirladiklar1 yataklarinda yatan iki ¢cocuk
goriinmektedir. Cocuklardan birinin elinde goriinen teneke kutuda yapistirict madde

bulunmaktadir. Sdo Paolo sokaklarinda sokak ¢cocuklarinin madde tiiketimi alarm verici boyutlara
ulasmistir. Sdo Paolo, Brezilya, 1996 © Sebastido Salgado

Yukaridaki fotograf da (Fotograf-70) giinlimiizde her giin binlercesine rastlanan
mega sehir goriintiilerinden biri olarak konunun hakikatini gostermekten ¢ok, etkisini
azaltmakta ve bir anlamda fotografa konu olan ¢ocuklart birer suglu gibi
gostermektedir. Madde bagimlist bu cocuklarin suga bulastiklart bir gergektir. Bu

durumun ortaya ¢ikmasinda istemsiz ve plansiz ‘gd¢’lin pay1 oldugu da dogrudur ancak
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soyut bir kavram olan ‘gd¢’ olgusunun ve sonuclarinin irdelenmesindeki ‘6zdek’
ihtiyac1 sokakta yatan iki madde bagimlisi iizerinden karsilandiginda ortaya istenmeyen
algisal problemler ¢ikabilmektedir. Bu ¢ocuklarin o an iglerini yapan temizlik is¢ilerinin
yaninda resmedilmeleri de ‘uygar, isininde giiciinde, ekmegini kazanan insan’ imgesiyle
zitlik olusturmakta ve fotografa konu olan c¢ocuklari, bulastiklar1 adi suglardan daha
fazlasindan sorumlu tutmaktadir.

Yukarida ornek olarak incelenen fotograflarda ve projede kullanilan bunlara
benzer diger fotograflarda anlatim, optik gergekligin ¢ok Otesine gegememektedir.
Kuralsiz go¢men imgesinin ve maktiiliin yogun olarak resmedildigi bu goriintiiler,
‘gd¢’lin hakikati, dolayisiyla perde arkasi ve fail unsurlar cer¢evesinde yine zayif

kalmaktadirlar.

4.4.7. Acimin Estetize Edilerek Sanatsallastirilmasi

Salgado’nun da fotograf kalitesine biiylik 6nem verdigi devasa projelerinin aldig:
en temel elestiri, fotograflarinda aciy1 estetize ettigi iddiasi olmustur.Susie Linfield,
Oznelerini nesnelestirmektenkacinmak adia en ¢ok c¢aba sarfeden fotografcilarin, en
sert bigimde pornografi ve somiirii ile suglandiklarini sdylemekte ve bu saldirilarin ilk
hedefinde ise James Natchwey ve Sebastido Salgado gibi isimlerin bulundugunu
belirtmekte; Salgado’nun kendi iilkesinde fotograflarinin ‘duygusal rontgenci’, ‘utang
verici’, ‘kitsch’!, ‘satafatli’, ‘kendini yiicelten’ ve hatta ‘hakaret edici’ olmakla
suglandigin1 ifade etmektedir.(Linfield, 2013, s.55-56)Linfield,6zellilkle Amerikan
solunun Salgado’yu kotiilemek gibi bir vazgecilmezi oldugunu su sozleriyle dile

getirmistir:

Ancak Salgado’yu kotilemek, ozellikle de Amerikan solu igin,
entelektiielligin olmazsa olmaz1 olarak goriilmektedir. Sontag, Salgado’nun
caligmalarina yonelik ‘sOhret tarikatina sug¢ ortagi olmak’ gibi sasirtict buldugum bir
ithamda bulunmustur. Elestirmen Luc Sante daha da ileri giderek, Salgado’nun
fotograflarinin politik edilgenlige yol acan ‘sefaletin anlamsiz evrenselligi’ ile dolu
oldugunu yazmistir. Sante soyle devam etmektedir: ‘Boylesine eli kanli bir
uyusuklugun islenmesi, bir fotografci i¢in affedilmezdir. (Linfield, 2013, s.56-57)

1“Kitsch-nesne genel olarak yalanci mermerden yapilmis, tiim ‘taklit’ nesneler, aksesuarlar, folklorik
biblolar, ‘an1 esyalar1’, abajurlar ya da siyahlarin irettigi maskeler y1gini, her yerde, dzellikle tatil ve
eglence yerlerinde hizla ¢ogalan tiim tecim mallar1 miizesidir. Kitsch sdylemdeki ‘klise’nin esdegerlisidir.
Bundan da anlamaliyiz ki, burada s6z konusu olan, tipki gadget i¢in oldugu gibi giigliikle tanimlanabilir
olan, ancak su ya da bu ‘gercek’ nesneyle karistirilmamasi gereken bir ‘kategori’dir.” (Baudrillard, 2017,
5.136)



126

Salgado’nun  fotograflarinin  toplumcu  gergekgilik  doneminin  nostaljik
romantizminin esintilerini tasidiginin, 151k oyunlartyla sanatsal goriinebildiginin ve
sikilgan dini gondermeleri oldugunun altini ¢izerek bu elestirileri dikkate alan Linfield,

su sOzleriyle de Salgado’ya sahip ¢ikmaktadir:

Ancak Salgado’nun diinya is¢ilerini aklima gelen tiim fotograf¢ilardan daha
dikkatli, itinali ve saf bir ‘ilgi’ ile belgeledigi de aynmi d6l¢iide dogrudur. O, degerin
emek kuramini gorsellestirmistir. Ayrica bunu Kisisellestirmistir de: portrelerindeki
bu magrur ve dobra insanlar bizlerin ilgisini talep ederken, astimiz degil esitimizdir.
(Linfield, 2013, 5.56)

Linfield ayrica, Salgado’nun diinyanin en perisan noktalarinda Siir Tanimayan
Doktorlar ve Uluslararast Af Orgiitii ile birlikte ¢alisiginin ve uzun yillar davalarini
destekledigi militanlarla birlikte yol aldiginin altin1 ¢izerek Salgado’ya yapilan
elestirilerin bu durumu ag¢iklayamadigin1 dile getirmistir. Linfield son olarak, bu

elestirilerin, Salgado’nun fotografladigi insanlarin, en mahrem anlarini fotograflayan bu

kisiye neden ve nasil giivendiklerini agikliga kavusturmadigini iddia etmistir.

Fotograf 71 — Kenya’daki siZinmaci kampina giden Sudanh ¢ocuklar, gece yol alip giindiiz
saklaniyorlar. Giiney Sudan, 1993 © Sebastiao Salgado
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New York Times’dan Michael Kimmelman 2001 yilinda Can Suffering be too
beautiful-Ac: ¢ekmek bu kadar giizel olabilir mi? bashkli makalesinde® Salgado’nun
caligmalarin1 degerlendirmistir. Kimmelman, yazisinda acinin ve ¢ilenin biiyiikligi
arttikca, Salgado’nun artistik tutkularmin da dogal olarak arttigin1 séylemektedir.
(Kimmelman, 2001) Ayni makalede Le Monde’da bir sanat profesorii olan Jean
Frangois Chevrier’nin, Salgado’nun islerini ‘duygusal rontgencilik® olarak
tamimladigindan da bahsedilmektedir. Profesor aymi zamanda “sefkat somiiriisi”
vurgusunu da yapmistir.

Nitekim Kimmelman da makalesinde boyle bir yetenegin karsisinda
etkilenmemek i¢in kor, kalpsiz ya da estetik duygusuna kars1 bagisiklik kazanmis olmak
gerektigini yazmaktadir (Kimmelman, 2001). Kimmelman, elestirilerinin yaninda
Salgado’yu destekleyenlerin arglimanlarindan da bahsetmektedir. Bu argiimanlara gore
Salgado’nun destekgileri, fotograflardaki bu estetik giizelligin, aslinda fotografa konu
olan kigilere bir vakar kazandirmak i¢in verildigini savunmaktadirlar. Onlara gore
Salgado zaten aci c¢eken insanlart kotii fotograflar yerine her biri birer sanat eseri
tadinda gorselleriyle yiliceltmektedir. (Kimmelman, 2001)

Salgado da anilarinda “Insanlar1 her zaman asaletleri icinde gdstermeye ¢alistim.”
demektedir (Salgado, 2017, s.89). Ancak Kimmelman’in buna da bir elestirisi vardir.
Ona gore arttk durum 1940’lardan, 1950’lerden farklidir. O donemlerde etki
uyandirabilen fotograflarin giinlimiizde herhangi bir etki degeri kalmamistir.
Kimmelman bu tespitiyle aslinda miktar1 artan seyin degeri azaldigin1 6ngdren iktisadi
bir kurala deginmektedir. Giiniimiizde her giin milyonlarcasina maruz kalinan imgelerin
etkileri, artik gogu zaman anlik olmakta ve kolayca unutulmaktadir. Ustiine iistliik bu
imgelerin konular1 bir de insanlarin acilartysa, bu durum ¢ogu zaman fotografin bir
kompozisyon 6gesi olmaktan 6teye gecememektedir.

Zuhal Ozel, resim ve fotografin birbirinden beslendigini “Resim, gercegin
ipuglari yakalayabilecegi dogru bir belge olarak fotografi kullandig1 gibi, fotograf da
kendini bir sanat olarak kabul ettirebilmek igin resmin estetik ve gorsel 6zelliklerini
kullanmistir.” sozleriyle ifade etmektedir. Birgok fotografi bu sozii dogrular nitelikte
olan Salgado’nun duygularini disa vurmasi ekspresyonist yaklasimla tanimlanmis ve

fotograf caligmalarinin igeriksel ve bi¢imsel diizeninde politik ve ekonomik sorunlari

1 Kimmelman, Michael — Can Suffering be too beautiful, Photography Review, New York Times, 2001



128

incelemesi ve bazi fotograflarinda goriilen koyu tonlar ekspresyonist yaklagimin izleri

olarak goriilmiistiir. (Ozel, 2005)

Fotograf 72 — Alao Koyii’nde 6nceki giin 6len yash bir adam icin bekleyis. Yalniz yasayan adamin
cocuklari sehre goc etmislerdi. Koyliiler 6len adamin ruhunun dumanlarla birlikte goge cikmasi
icin saman yiginindan bir ates yaktilar. Chimborazo Bilgesi, Ekvador, 1998 © Sebastido Salgado

Kimmelman makalesinde 2 bin yillik Hristiyan sanatinin da aciin giizel
olabilecegi temeline dayandigindan ve  Salgado’nun da Bati  sanatina
imadabulundugundan bahsetmistir. Hir¢in dalgalar {lizerinde Fasli miiltecileri tagiyan
botun, Cebelitarik Bogazi’nda bir Ispanyol helikopterinden alinmis goriintiisiinii
(Fotograf-73), Delacroix’nin ‘Galile Denizi’nde Isa ve Havariler’ resmine (Resim-2)
benzetmektedir.
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Resim 2 -Galile Denizi’nde isa ve Havariler, 1853 © Eugéne Delacroix
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Fotograf 73 - Cebelitarik iizerinden kacak yolla Ispanya’ya gecmeye calisan Afrikali gécmenler,
Cebelitarik Bogazi, 1999 © Sebastiao Salgado
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Fotograf 74 - Arnavutluk’taki simir karakolu Morini ve Kukes arasindaki yolda, bozulan baska bir

traktoriin romorkunu getirmek iizere ayrilan traktorlerini bekleyen bir aile.Arnavutluk, 1999 ©

Sebastido Salgado

Salgado yukaridaki ve buna benzer bir¢ok fotografta (Fotograf-74), 20. yiizyilin
sonunda Avrupa’nin orta yerinde yasanan etnik temizligi ve sonrasindaki acilarin
kaydin1 tutarken, fondaki daglarin giizelligini de ihmal etmemistir. Fotograf teknigi
konusunda ortalama bilgisi olan bir izleyici, bu fotografin baskisinda daglan
belirginlestirmek i¢in 6zel bir ¢aba sarf edildigini kolaylikla fark edecektir.

Susan Sontag, sanatsal yaklasimin, vahset ve kiyim fotograflarina samimiyetsiz ve
uyduruk bir hava soktugunu, izleyicininse bu sanatsal yaklasimdan arinmig, tanik
olmanin ikna edici giiciinii barindiran fotograflar talep ettigini iddia etmis ve bu konu

izerine su sozleri dile getirmistir:

Cehennemi olaylarin resimleri, ‘dogru acidan’ saptanmis 151k ve
diizenlemeyle se¢ilmis bir bakisla yansitilmadigi zaman daha sahici ve inandirici
goriinmektedir, ¢linkii bu durumda fotografi ¢eken kisi ya bir amatordiir ya da (aym
sekilde igse yarayacak bi¢cimde) bildigimiz cesitli sanat-karsiti {isliplardan birini
benimsemistir. Meseleyi sanatsal bir dille ifade etmek istersek, ‘algaktan ugan’ bu tiir
resimlerin daha az manipiilatif oldugu (artik yaygin bigimde basilan aci
goriintiilerinin hemen hepsi ciddi bir kuskuyla karsilanmaktadir) ve bir sefkat ya da
O0zdeslesme duygusu uyandirmasinin pek miimkiin olmadigr diisiiniilmektedir.
Uzerinde daha az oynanmis resimlerin daha fazla benimsenmesinin sebebi, yalnizca
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onlarin 6zel bir inandiriciliga sahip olmalarindan kaynaklanmaz. Bu tiir fotograflarin
bazilar1 en iyi fotograflarla bile boy Ol¢iisebilir, dolayisiyla hatirlanmaya deger,
etkileyici ve dokunakli bir resim igin Ongoriilen standartlarin {istiine ¢ikabilirler
(Sontag, 2004, s.26-27).

Sontag’in bu tespitine gore Salgado’nun fotograflari samimiyetsiz, uyduruk, kendi
sanatsal tabiriyle ‘yiiksekten ugan’ tiirde, manipiilasyon siiphesi tasiyan gorsellerdir.
Sontag, benzer tespitlerini diger fotografcilarin isleri icinde yapmustir. Barrett,
Sontag’im Eugene Smith’in Minamata’da yavas yavas oOlen koylilleri gosteren

fotograflari i¢in sOyledigi su sozleri aktarmistir:

Bizi heyecanlandiriyorlar, ¢iinkii infiale yol acan ac1 bir durumu belgeliyorlar,
Ote yandan bize mesafeli kaliyorlar,¢iinkii nefes kesici 1stirap fotograflar1 bunlar ve
gercekiistiicli giizellik standartlarina uyuyorlar (Sontag’dan aktaran Barrett, 2009,
5.139).

Sontag, Lewis Hine’nin 1900’lerin basindaki ¢ocuk is¢ileri konu alan fotograflari

i¢in de benzer tespitler yapmustir:

Fotograflarin zarif perspektifi ve sevimli kompozisyonlar1 konunun agirligini
astyor... Fotografciligin estetize edici egilimi dyle ki, ara¢ (medium) aktardig1 aciy1
sonunda notralize ediyor. Fotograf makineleri deneyimi minyatiirlestiriyor, tarihi bir
gosteriye doniistiiriiyorlar. Sempatiye yol actiklar1 kadar engel de oluyor, duygular
uzaklastirtyorlar (Sontag’dan aktaran Barrett, 2009, s.139-140).

Sontag’in tiim bu tespitlerinden, baglamini degistirmese dahi fotograftaki
ozellikle estetik caba ya da miidahalelere kesin olarak karsi oldugu anlasilmaktadir.
Hine’in fotograflar icin dile getirdigi “aktardigi aciy1 nétralize etme” ifadesi, ‘aci’nin
fotograflarina estetik yaklagimin, hakikati bir anlamda yok ettigi biciminde
yorumlanabilir.

Ressam Henri Matisse’in (1869-1954) fotograf hakkinda 20. yiizyilin baslarinda
sdyledigi sozlerse, Sontag’in goriisiinden farklidir. Matisse, 1908 tarihli Camera Work®
derigisinde “Fotografcilik, var olan en degerli belgeleri saglayabilir ve bu agidan hig
kimse fotografin kiymetiyle yarisamaz. Eger zevk sahibi birisi tarafindan icra edilmisse,

fotograflar sanatsal bir goriinim alacaklardir.” demistir (Newhall, 1982, s.235).

Y“Camera Work’, Alfred Stieglitz tarafindan 1903-1917 yillar1 arasinda iig ayda bir yayimlanan fotograf
dergisi
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Matisse’in bu sozleri, fotograftaki sanatsal goriiniimiin belge degerine zarar vermedigi
yoniinde degerlendirilebilir.

Insanlarin yasadig1 acilarin, Salgado’nun fotograflarinda birer kompozisyon
Ogesine doniistiiriildiigii elestirilerine karsin Tiirkiye’nin fotograf alanindaki 6nemli
akademisyenlerinden Prof. Dr. Ergiin Turan’in, hocasit Prof. Dr. Sabit Kalfagil’den
aktardig1 bir ani, Salgado’nun fotograf anlayisiyla da ortiismektedir. Sabit Kalfagil,
tniversitedeki bir belgesel dersinde, soguk havada tisiimiis bir kedi fotografini neden

cektigi sorusuna fotografin hikayesiyle yanit veren 6grencisine su sozleri sOylemistir:

Evladim, ben hikayeni sormadim. Bunlar1 anilarinda yazarsin. Ben, seni bu
fotografi cekmeye iten gorsel dgeleri duymak istiyorum. So6ziinii ettigin ruh halini ve
sogugu ben yasamadim. Yani hikaye sana ait. Hikayenin beni de ilgilendirmesini
saglayacak olan sey fotograftaki gorsel 6gelerdir... (Turan, 2004, s.16-17).

Kalfagil bu sozleriyle, hikaye ne olursa olsun, o hikayeyi izletenin fotograftaki
gorsel ogeler oldugunu ifade etmektedir. Buna gore, fotografin giizel olmasi bir ayip
degil, aksine gerekli oldugu yoniinde bir goriis ortaya g¢ikmaktadir. Sabit Hoca
Ogrencisine yaptigi konusmada ayrica, fotografin anlatim giiclinli, igerdigi gorsel
Ogelerden aldigim1 ifade etmistir. Kalfagil’e goregorsel ogeleri giiclii olmayan
fotograflar ancak fotografcinin kisisel arsivine girebilecek nitelikte fotograflardir ve
duyguyu ancak fotografi iiretene yasatabilmektedirler. Bu goriise gore fotografin,
tireticisinin arsivinden ¢ikabilmesi ve duygusunun izleyiciye gegebilmesi i¢in bigiminin
ve gorsel 6gelerinin de hikayesi kadar giiclii olmasi gerekmektedir. Yine bu goriise gore
gorsel Ogeleri gii¢lii olmayan fotograflarin, sadece iireteni i¢in bir ‘punctum’ icerdigi
yoniinde bir argiiman ileri siiriilebilir. Bu argiimana gore ise fotografin ¢ekim giiciinii
ifade eden ‘punctum’ G6gesinin izleyicide olusmasi, ancak gorsel ogelerin ve bigcimin

giiciine baglidir. Kalfagil konusmasina sdyle devam etmektedir:

...Nedir bu gorsel 6geler? Basta, fotograf¢inin konusuna yaklasimi ve kadraj
secimidir, kullanilan 1siktir, lekelerin dengeli dagilimidir, hareketin zamanlamasidir,
siyah ve beyazin dengesidir, ilgi merkezidir, konunun belirginligidir, sadeliktir, temiz
bir fondur, fotograf¢cinin teknik performansidir. Senin soziinii ettigin atmosferi bize
tagtyacak olan bu gorsel 6gelerdir ki, bunlar fotografin yapisal dgeleridir. Fotografin
giicli, bu yapisal 6gelerin kullanimindaki ustalikla ortaya ¢ikar. O zaman ¢ekilen bu
fotograf salt sana ait olmaktan ¢ikar, bizleri de kendisine bakmaya zorlar... (Turan,
2004, s.17).
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Kendisi fotograf¢i olmayan FSA projesinin sorumlusu Roy Stryker, ekipman,
teknik ve gorsellestirme tarzi konularinda fotografcilarina hicbir miidahalede
bulunmamis ve belgesel fotografcilarin calismalarinda plastik unsurlar1 kullanmalari

konusunda su sozleri sdylemistir:

Belgesel bir teknik degil, bir yaklasimdir; bir olumsuzlama degil, bir
olumlamadir. Belgesel tavir, herhangi bir eserde temel 6l¢iit olarak kalmasi gereken
plastik unsurlarin inkar1 degildir. (Plastik unsurlar) yalnizca bu 6gelere sinirlama ve
yon verir. Boylece kompozisyon vurguya; cizgiyse keskinlik, odak, filtreleme ve
atmosfere doniigiir. Kasvetli belirsizlik haline dahil edilen tiim bu bilesenler, bir
amaca hizmet etmek i¢in yapilir: resimlerin dilinde sdylenecek seylerden miimkiin
oldugunca anlamli, ikna edici bir sekilde bahsetmek (Stryker’dan aktaran Newhall,
1982, 5.245).

Ne tiir bir goriintii olursa olsun, fotografik imgenin muhakkak bir gerceklik
barindirdigini vurgulayan Oguz Adanir’a gore fotografa yapilan kiiciik teknik ve estetik
miidahaleler, bu gergeklik alaninin gbéze daha hos goriinmesini saglamak igin
yapilmaktadir (Adanir, 2012, s.34).

Sadakichi Hartmann, 20. yilizyilin baslarinda ‘resimsel’ calisan fotografcilarin
kullandig1 ‘sakiz baski’ ve ‘gliserin siireci’yle birlikte yiizey iizerine yapilan direkt
midahaleleri kinamis, ancak Salgado’nun fotograflarinda da siklikla goriilen kiiciik

karanlik oda miidahaleleri ve fotografcinin artistik yaklasimi hakkinda su olumlayici

sOzleri dile getirmistir:

Fotograf tekniginin dogal niteliklerine miidahale etmedigi siirece rdtus,
karartma veya vurguya itiraz etmiyorum. Ote yandan, firca izleri ve ¢izgiler fotograf
icin dogal degildir ve fir¢ca kullanimina, parmakla lekelemeye, yiizey lizerinde
karalama, ¢izme, kazima ve bulanik efektler liretmekten baska bir sey icin
kullanilmalar1 disinda sakiz baski ve gliserin kullanimina karsiyim ve her zaman
kars1 olacagim. Sozlerimi yanlis anlamaym. Fotografcinin 6nceden belirlenmis
yontemlere ve akademik standartlara bagli kalmasini istemiyorum. Fotograf¢inin
bugiinkiinden daha az artistik olmasini degil, aksine daha artistik olmasini1 istiyorum,
ancak sadece mesru yollarla... (Hartmann’dan aktaran Newhall, 1982, s.167).

Tim bu tartigmalarin 15181inda Salgado’nun fotograflarinin hakikati temsil edip
etmedikleri konusunda iki farkli goriis ortaya g¢ikmaktadir. Kimmelman, Chevrier,
Sontag ve Linfield’ in bahsettigi Amerikan solunun Salgado’ya vurmayi bir gelenek
haline getiren diger temsilcilerinin 6ne siirdiikleri argiimanlara gore Salgado’nun
fotograflari, aktarmaya c¢aligtiklar1 hakikati estetik kaygimin golgesinde ndtralize

etmekte, hatta bir somiirliye dontistiirmektedirler. Bu durumun aksine goriisler belirten
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Matisse, Kalfagil, Stryker, Adanir ve Sadakichi’ninyukarida bahsedilen ifadeleri
acisindan bakildiginda iseplastik unsurlarin fotografta kullanilmalarinin ve fotografa
yapilan kii¢iik miidahalelerin, imgenin temsil ettigi gerceklige bir zarar1 olmadigi, hatta

hakikati daha berrak bir hale getirdigi sonucu ¢ikmaktadir.

4.4.8. Projede Fotograf Sayisinin Coklugu ve Benzer Fotograf Kullanim

Salgado’nun c¢alismalarinda 6ne ¢ikan en onemli ozelliklerden birisi de bu
caligmalarin bolca fotograf icermesidir. Ortalama bir kitap ¢alismasinda yaklagik 50-60
fotograf bulunurken Salgado’nun kitaplarinda yiizlerce fotograf kullanilmaktadir.
Salgado profesyonel bir editorle calismak yerine esi Lalia ile ¢calismay1 tercih etmistir.
Kimmelman, en iyi foto muhabirlerinin bile editore ihtiya¢ duyduklarini ve Salgado’nun
Gogler projesinde birgok gereksiz fotografinin oldugunu dile getirmistir (Kimmelman,
2001).
Gorsel hikayelerde, olaylarin cereyan ettigi mekani gostermesi, izleyicide bir dlgek
uyandirmast bakimindan genel plan fotograflara ihtiya¢ duyulmaktadir. Genel plan
fotograflar, kurucu fotograf (establishing shot) olabilecegi gibi, destekleyici fotograf
olarak da kullanilabilmektedirler. Asagidaki iki genel plan fotografi da (Fotograf-75)
Tanzanya’da bulunan Benako Kampi’nda, 1994 yilinda ¢ekilmistir. Profesyonel bir
fotograf editoriiniin, ikisinden birini biiyiikk olasilikla proje disinda birakacagi bu
fotograflar, Kitapta -soldaki fotograf 176-177. sayfalari, sagdaki fotograf ise 184-185.
sayfalar1 kaplayacak bigimde- yaklasik 60x40cm olgiilerinde kullanilmastir.

Fotograf 75 - Benako Kampi, Tanzanya, 1994 © Sebastiao Salgado

Fotograflarin ¢ekim acilari, odak uzakliklari, konular1 ve hatta havanin durumu

dahi neredeyse ayni goriinmektedir. Gostergeleri hemen hemen aynmi olan bu iki
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fotografin da proje kitabinda kullanilmasinin, hikayenin hakikatine fazladan ne gibi bir
katki sagladigi tartismaya agiktir.

Konuya 6rnek teskil etmesi bakimindan, asagida gostergeleri hemen hemen ayni
olan fotograflar yan yana gosterilmislerdir. Bu Ornekler kitapta kullanilan benzer

gostergelere sahip fotograflardan sadece birkagidir.

Fotograf 77 - (Soldaki fotograf) insaat iscileri, Bombay, Hindistan, 1995
(Sagdaki fotograf) 94 kath Grand Hyatt Oteli insaatinda is¢iler 6gle molasinda, Sangay, Cin, 1998
© Sebastiao Salgado

Fotograf 78 - istanbul, Tiirkiye, 1999 © Sebastiio Salgado

Glniimiiz gorsel hikayeciliginde ‘glizel fotograf® degil, ‘gerekli fotograf® anlayisi

one ¢ikmaktadir. Bu durum, bir spor takimindaki yildiz oyuncu yerine gorev
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oyuncusuna benzetilebilir. Gorsel hikayeler, ¢arpici ve ‘giizel fotograflar’in yani sira
gorevini yerine getirecek fotograflara da ihtiyag duymaktadirlar. Hatta bir gorsel
hikayenin bu ‘gérev’ fotograflarina olan ihtiyaci daha fazladir. Bu fotograflarin aym
zamanda gilizel olmalar1 bir sikint1 olarak goriilmese de ¢ok olmalari, gorsel hikaye
anlatimmi amacindan saptirabilmektedir. Nitekim gereginden fazla imge kullanimi
izleyiciye fotograflar araciligiyla anlatilmak istenen hikayeyi anlatmak yerine, izleyiciyi
gorsel bir haz batagina ¢ekebilmekte; gereginden fazla imgeyle yiiklenmek, izleyiciyi
fotografin hakikatinden koparip pornografik bir yolculuga ¢ikarma riskini de
barindirmaktadir. Susan Sontag, goriintiilere tekrar tekrar maruz kalmanin, ayni olay1
giderek daha az gercek hale getirdigini sdylemis ve vahset fotograflar1 s6z konusu

oldugunda pornografiyle kétiiliik arasinda soyle bir bag kurmustur:

Ayni goriintiilere tekrar tekrar maruz kaldiktan sonra da ayni olayin giderek
daha az gercek haline geldigini unutmamakta fayda vardir. Pornografi i¢in oldugu
kadar kotiiliik icin de gecerli oldugunu sdyleyebiliriz ayni kuralin. Insanin ilk defa
bir porno film seyrettiginde yasadigr saskinlik ve hayret duygusu birka¢ defa
sonrasinda nasil azalip yok oluyorsa, fotograf halindeki vahget goriintiilerine
bakmanin yarattig1 sok duygusu da birkag tekrardan sonra azalip yok olacaktir. Bizi
ofkelendiren ve iiziintiiye sevk eden tabu duygusu da neyin miistehcen oldugunu
belirleyen tabu duygusundan daha kuvvetli degildir. (Sontag, 2011, s.25)

BTN LY T |

Fotograf 80 - (Soldaki fotograf) Istanbul, Tiirkiye, 1999 - (Sagdaki fotograf) Sangay, Cin, 1998 ©
Sebastido Salgado
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Ruanda’da yaganan katliamin ardindan yetim kalan binlerce ¢ocugun dramini
anlatmak i¢in onlarca fotografa gerek yoktur. Gorevini yapabilecek birkag fotograf bu
konuda sdylenmesi gerekeni fazlasiyla sdyleyecektir. Derdini net bir bigimde anlatmak
isteyen edebi bir metnin fazlaliklardan ne kadar arindirilmasi gerekiyorsa, basarili bir
gorsel hikayenin de fazlaliklardan, diger bir deyisle ayni mesaji veren fotograflardan
arindirilmasi gerekmektedir. Minimalist bakis agisiyla ifade edilecek olursa ‘cok azdir,
az ¢oktur’. Modern tiiketim kiiltiiriindeki ‘indirim’ ya da ‘bir alana bir bedava’ tuzagiyla
ihtiyactan fazla edinilen seylerin kisa bir siire sonra hicbir ise yaramayip sadece fazlalik
olusturdugu gibi bu fotograflar da amaglanan gorevlerinden saparak birer tiiketim
nesnesine dontismektedirler. Giinlin sonunda akillarda kalan kimsenin aghigi, sefaleti,
yurtsuzlugu degil de fotografcinin ne kadar usta, tonlarinin ne kadar etkileyici,
kompozisyonunun ne kadar harikulade oldugudur.

Sonug olarak gorsel hikayeciligin fotograf kullanimindaki niceliksel yaklagimi
bakimindan ele alindiginda Salgado’nun Gégler projesinde kullandigi 364 fotograf,
fazla tekrara diismekte ve vermek istedigi mesaji benzer gostergelerle siirekli
tekrarlamasindan dolay1 hakikatin etkisini azaltmakta, izleyiciyi gorsel bir hazza
stirikleme tehlikesine diismektedir. Bu acidan bakildiginda gereginden fazla kullanim,
fotograflar1 hakikati aktarmanin bir aracit olmaktan ¢ikarip aksine seyirlik bir tiiketim
nesnesi, bir ama¢ haline doniistiirmektedir. Ancak bu tespitin, projedeki fotograflarin
igeriginde bdyle bir amag giidiildiigiiniin kanisiyla degil, projenin bir editoryal gézden
gecirmeye ve yeniden diizenlemeye ihtiyacit oldugu elestirisiyle yapildigmin da altim

cizmek gerekmektedir.

4.4.9. Fotograflarda insan imgesinin Kullanimi

Projede kullanilan fotograflarin ¢oklugunun yani sira bu fotograflardaki insan
kalabaligindan da bahsetmek gerekmektedir. Salgado’nun fotograflarinda insan
kullaniminin yogun olmasindan dolay1, birkag¢ fotografina baktiktan sonra izleyicide “ne
kadar da ¢ok insan var” diislincesinin uyanmasi, kacinilmaz bir durum olabilmektedir.
Tipkt fotograf sayisinin artmasinin fotografin kiymetini azaltmasinda oldugu gibi, bu
fotograflarda gosterilen insan sayisinin artmasi da ilk anda insanin degerini azaltmasa
da izleyici lizerinde biraktig etkiyi azaltmaktadir. Fotografcinin niyeti bu olmasa da bir
slire sonra izleyicinin goziinde yiik gibi goriinen kalabalik bir giiruh ortaya ¢ikmaktadir.

Birkag insanla aktarilabilecek hakikat, onlarcasinin, ylizlercesinin oldugu fotograflarla
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birlikte hakikati bir kenara birakip seyirlik bir malzemeye doniismekte, izleyicide

zaman zaman haz, zaman zaman da tiksinti uyandirmaktadir.

Fotograf 81 - Zaire, 1994 © Sebastido Salgado

4.4.10. Fotograflara Yapilan Metin Destegi

Gorsel hikayecilikte bir yontem olan fotograf alt yazisi, mekéan bilgisi ve ¢ekim
tarthinin yani sira fotografi agiklayici bir-iki ciimleden olugmaktadir. Bu climleler
yorumdan ziyade durum bildiren ciimlelerdir. Gégler projesinde tiim fotograflar bir
metinle verilmislerdir ve Salgado’nun fotograf alt yazilari, durum bildiren birkag climle
yerine ¢ogu zaman yorum igeren uzun paragraflardir.

Yurdalan, o6zellikle sosyal konular irdelendiginde, agir bir sorumlulugu da
beraberinde getirmesinden dolay1 fotograf¢inin konusu hakkinda az da olsa soz
sOyleyebilecek bir dagarcifa sahip olmasi gerektigini ifade etmistir. Fotografci,
fotograflarin1 yalniz birakmamasi gerektigi gibi, s6z kalabaligi arasinda kaybolup
gitmelerine de izin vermemelidir. (Yurdalan, 2007, s.89) Ancak Salgado’nun fotograf

alt yazis1 pratigi, Yurdalan’in bahsettiginden farkli gériinmektedir.
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Fotograf 82-‘Chiapas’taki San Miguel Chiptic Kilisesi’nin tepesinden goriiniim.Meksika’nin

en fakir bolgelerinden birisi olan Chiapas, iilkenin en giineyindeki eyaletidir; aym zamanda cografi
ve Kkiiltiirel olarak Orta Amerika’ya, 6zellikle Guatemala’ya ¢cok benzemektedir. Pasifik kiyisindaki
alcak kiy1 ovalar1 seker ve pamuk iiretimine adanmisken, ormanhk yiiksek bdlgeler kahveye
ayrilmistir. Eyaleti uzun siiredir karakterize eden sey, politik ve ekonomik giiciin ellerinde
yogunlastid1 azinlik olan beyaz ve ladino(melez 1rk) irki ve daglardaki kiiciiciik diizliiklerde yasam
miicadelesi veren diizinelerce etnik gruptan olusan yerli halki iceren neo-kolonyal sosyal yapisidir.
Meksika’nin baska hi¢bir yerinde yerli halk topraklarindan bu derecede vahsice siiriillmemistir ve
itibarlar1 zedelenmemistir; ancak Meksika’min hi¢cbir yerinde yerel Kkiiltiirel kimlik bu kadar
kuvvetli degildir. Bu kiiltiir 500 yildir, bir sekilde dilde, geleneklerde, kiyafetlerde ve bulutlarin
icinde kaybolmus gibi goriinen icine kapanik topluluklarin inanclarinda derin bir bicimde
yasamistir.

Sonra bir giin, 1 Ocak 1994°te, Meksiko City’de hiikiimet yetkilileri, Meksika’y1 Amerika ve
Kanada’yla isbirligi icine sokan Kuzey Amerika Serbest Ticaret Anlasmas’’m1 (NAFTA) kutlarken,
‘Chiapas’lar ayaklandilar. Diinya sasirmisti, Meksika hiikiimeti afallamisti ¢iinkii isyan birden
baslayivermisti. Yerlilerin baskaldirmak i¢cin uzun zamandir hakh nedenleri vardi; Meksika’y1
uzun siireden beri yoneten Kurumsal Devrimci Parti (PRI), onlan fakir, zayif ve boliinmiis bir
halde tutuyordu. Her nasilsa, 20 yildir sézde ozgiirlestiren teolojiye bagh, sol egilimli Roman
Katolik rahipler, onlar: topluluklar biciminde organize etmek ve haklarini daha iyi savunabilmeleri
icin yerli halklarin arasinda cahsmaktaydilar. Sonra 1980’lerin sonlarinda, Meksika’nin i¢
bolgelerinden, hicbiri yerli halktan olmayan bir grup siyasi aktivist bolgeye gelmis ve silahli bir
isyan hazirhgma baslamiglardir. isyancilar kendilerini Zapatista Ulusal Kurtulus Ordusu(EZLN)
olarak adlandirmislardi. 1910-1917 yillar1 arasinda yasanan Meksika Devrimi’nin lideri Emiliano

Zapata’nin adim alarak, toprak ve adalet adina yapilacak olan uzun vadeli miicadeleyi tekrar
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baslattiklarinin derhal altin1 ¢izmislerdi. 1 Ocak 1994°e dakikalar kala, isyancilar daghk bolgelerin
ana kolonyal sehri olan San Cristobal Las Casas ve bircok kiiciik kasabayi ele gecirdiler. Bu arada,
EZLN’nin lideri alt-komutan Marcos (isyancilar alt-komutan kavramini, gercek komutanin yerel
halk oldugunu vurgulamak icin kullamyorlardi), Meksika genelindeki ciiriime ve yoksullugu
kinayan ve iilkeyi gercek demokrasiye ¢agiran bir teblig serisi yaymlamaya basladi. Isyamin
zamanlamasi kesinlikle tesadiifi degildi: Marcus NAFTA’nin, Meksika’nin gerikalmishgina son bir
yanit olarak aslinda uluslararasi kapitalizmin zaferini temsil ediyordu.

Meksika ordusu, saskinhi@ini iizerinden attiktan ve bélgeye agir kuvvetler gonderdikten
birkac giin sonra, bircogu zayif bicimde silahlanmis Zapatistalar tepelere ve ormanlara cekildiler.
iceride yasanan devasa politik baski sonrasinda Meksika Hiikiimeti ateskes emri verdi: fetih 6ncesi
yerli halkiyla resmi kimlikleri iizerinde birlesen bir iilke, fakir yerlilere ates eder halde
goriinemezdi. Bunun yerine, Zapatistalarin davalar1 konusunda hem iilke icinde hem de iilke
disinda maharetli bicimde sempati topladiklar1 uzun politik miizakereler basladi. Birkac y1l icinde
tek tiikk yapilan miizakereler bir sonuca ulasmazken, Meksika ordusu, ‘Chiapaslar’ iizerinde
otoritesini tekrar kurmak iizere, Zapatistalarin elinde bulunan birka¢ ormanhk bolge disinda,
harekete gecti. Ordu yaklasik 50 bin askerlik bir birlik hazirlady, ileri karakollarimi yeniledi ve
bolgede ulasilmasi zor olan uzak bolgelere daha kolay ulasabilmek icin yollar: gelistirdi. Zapatista
sempatizanlarinin iizerinde kurulacak yeni baski, biiyiik oranda PRI’min yerel liderligindeki
otoriteyle bag1 olan para-militer giiclere birakildi ve bu giicler ordu tarafindan silahlandirildi.
Birkac olayda, silahli gruplar Zapatista koylerini gece basip gelisigiizel ates acarak geride bircok
yaralh ve o6lii biraktilar. Aym zamanda, koyliller ekinlerine zarar verildigine, sigirlariin
calindi@ina ya da oldiiriildiigiine ve evlerinin yakildigina sahit oldular. En kotii olay, 150 silahh
adamin Acteal topluluguna girerek kadin, erkek ve cocuklardan olusan 48 Kkisiyi oldiirdiigii 22

Aralik 1997 gecesinde yasandi. Chiapas Eyaleti, Meksika, 1998 © Sebastido Salgado

Yukarida 6rnek olarak verilen fotografin (Fotograf-82) alt yazisi, 550 kelime ile
bir alt yazidan ¢ok daha fazlasidir. Girig metni olarak kullanilsa géze batmayacak olan
bu alt yazi ayn1 zamanda kendisine eslik eden fotografi da temsil etmemektedir. Alt
yazidan mekanin Chiapas Eyaleti oldugu anlagilmaktadir ancak fotograf, hikayenin
kurucu fotografi olarak bile kabul edilse, ters 1sikta ¢ekilmesi ve az pozlanmis koyu
tonlartyla Chiapas Eyaleti hakkinda kurucu ve bilgilendirici bir fotograftan cok
dramatik bir siyah beyaz manzara havasindadir. Salgado burada anlatmak istedigini
fotografla degil, daha ¢ok yaziyla anlatmistir. Oysa gorsel hikayelerde hikayeyi kurmasi
gereken unsur yazi degil, fotograftir. Yazilar izleyicinin fotografi orijinal baglamina
oturtmasinda yardimci bir islevsellige sahip olduklarinda gorsel hikayeye hizmet
etmekte; aksi halde yazinin, hikdyenin gorsel olmasi gereken karakterinin oniine gegme

riski dogmaktadir.
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Gogler projesinde kullanilan alt yazilar, bu baglamda ele alindiklarinda hikayede
ulasilmak istenen hakikati ortaya c¢ikarmakta islevsel bir role sahiptir. Ancak bu
durumlarda, fotografin ortaya koyamadigi hakikat, yazi araciligiyla izleyiciye

aktarilmaktadir ve yazi, fotografin 6niine gegmektedir.

4.4.11. Yerelin ve Eski Olanin Yiiceltilmesi — Masals1 Anlatimlar

Salgado’nun Gdégler projesindeki en biiylik sikayeti, kirsalin kapitalist oyunlarla
ve kontrolsiiz bigimde kente tasinmasidir. Salgado’ya gore kapitalist aggdzliiliik ve para
hirsi, kirsaldaki insana baska secenek birakmamistir ve sonug¢ olarak elde ne kirsal
kalmistir ne de kentli olunabilmistir. Tiim bu kontrolsiizliik, su¢ orani ve sefaletin
yiiksek oldugu kenar mahallelerle biiylik kentlerin kiyisinda biiyiiyen bir sorun olarak
karsimiza c¢ikmaktadir. Salgado, bu tespitlerinde haksiz degildir ancak bu tespitleri
yaparken yereli yiiceltme konusunda zaman zaman orantisiz davranmaktadir. Projede
kullandig bir¢ok fotografta, -6zellikle Giiney Amerika yerlilerini konu alan fotograflar
ve Afrika fotograflari- masalsi bir anlatim tarzi goézlemlenmektedir. Edebi niteligi
yiiksek anlatilarla 6ne ¢ikan bazi fotograflarinda, gelismemis bolgelere yonelik genel
mitler iretmektedir. Salgado, bu anlatim tarzini yine masals1 ve yereli 6ven yazilarla da

desteklemektedir.

Fotograf 83 - Roraima’nin kuzey eyaleti Homoxi’deki Igarape Nehri kenarinda gen¢ Yanomami
kadinlari. Bu nehrin yatag, kasiterit rezervlerinin somiiriilmesi amaciyla Homoxi’de ucaklar i¢in
bir inis pisti yapan madenciler tarafindan degistirilmisti. Roraima Eyaleti, Brezilya, 1998 ©
Sebastido Salgado
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Walter Benjamin, Tarih Kavrami Uzerine adli yazisinda “Kiiltiir alaninda higbir
belge yoktur ki, ayni zamanda bir barbarlik belgesi niteligini tasimasin.” demistir
(Benjamin, 1993, s.41). Benjamin tizerine ciddi ¢alismalar1 bulunan Besim Dellaloglu

ise ilerleme konusunda sunlari dile getirmistir:

Ilerleme, bir anlamda bugiinkii hayattan duyulan bir memnuniyetsizligin
sonucu olarak, daha iyi bir hayat beklentisi olarak kurgulanmisti. Ama yarin
bugilinden daha iyi bir hayat getirmiyorsa ve bu sistematiklesiyorsa, artik ilerleme
negatif bir kavramdir. Hemen bir an 6nce kurtulunmasi gereken. Bizi artik ilerleme
bile kurtaramaz. Bizim ilerlemeden kurtulmamiz gerek artik (Dellaloglu, 2012,
5.108-109).

Nietzsche’nin ‘Deccal’inda da benzeri vurgular bulunmaktadir:

Insanlik, bugiin inamldig1 gibi, daha iyiye ya da daha gii¢liilye ya da daha
yiiksege dogru bir gelisme gostermemektedir. ‘Ilerleme’, modern bir diisiincedir
yalnizca, yani, yanhs bir diislince. Bugiliniin Avrupalisi, degerlilik bakimindan,
Ronesans Avrupalisinin fersah fersah altinda kalir; ileriye dogru gelisme, herhangi
bir zorunlukla, yiikkselme, yilicelme, giiclenme degildir hi¢ de (Nietzsche, 2003, s.11).

Nietzsche bu sozleriyle modern Avrupa’yi elestirmis, birkag bulus sayesinde
medeniyeti konforla karistirmis bir toplum insa eden Avrupa’dan (Disraeli ve
Taguieff’ten aktaran Dellaloglu, 2012, s.113) bahseden Dellaloglu, ilerleme konusunda
Nietzsche’nin bu elestirisini desteklemistir. Anlattiklarindan hareketle Salgado’nun da
ilerleme konusunda benzer goriislere sahip oldugu sdylenebilir.

Salgado, anilarmmi1 anlattigi  Topragimdan Yeryiiziine kitabinda Himalaya
yerlilerinin ayaklarinin o cografyada ne kadar ustaca hareket ettigini, kendi
ayaklariminsa son teknoloji botlarla bile nasil su topladigini anlatmaktadir. Verdigi
baska bir oOrnekte ise Amazon yerlilerinin, bir ormandaki jaguarin varligini
hissedebileceginden bahsederken sehirli insanin dogayla olan bagmi kaybettiginden
sikAyet etmistir. Brezilya’da faaliyet gdsteren Ulusal Yerli Orgiitii’yle (FUNAI) yaptig1
calisma kapsaminda Amazon yerlilerini ziyaret etmis ve bu yerli halklardan birisi olan

Zo0’¢ Kabilesi hakkinda su tespitlerini aktarmistir:

Kendi ilaglar1 var. Antibiyotiklerden ve antienflamatuarlardan haberdarlar.
Biz siireci sanayilestirdik ve sentetik ilaglar iirettik ama onlar temel prensiplere
hakimler. Balistik yasalar1 onlar i¢in bir sir degil. Oklarina uzun mesafe mi
atacaklarina, yoksa belli bir hedef mi gozeteceklerine gore farkli tiiyler takiyorlar.
Biz bu pratikleri matematige doktiilk ama ayni bilgiye dayaniyorlar. Her iki cins de
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cok esli ve ¢ok katt bir soy sistemi sayesinde soylarin birbirine karigmasi
engelleniyor. Bagka bir deyisle, bilimsel bilgiye sahipler ve ¢ok incelikli bir
toplumsal sistem gelistirmisler. Tanri’ya inanmiyorlar, askin bir inanca gonderme
yapmiyorlar ve bir dini uygulamiyorlar ama torenler yapiyorlar ve biyiik bir
bilgelige sahipler. Giiglii bir dayanisma hissine sahipler, sevgi dolular, ¢ocuklarini
seviyorlar; her acidan bize benziyorlar ama bizim 10 bin yi1l 6nce yasadigimiz gibi
yastyorlar. Bizi birbirimizden ayiran sey ise, dogayla kurdugumuz iliski (Salgado,
2017, 5.108).

Salgado’nun tespitlerinde dogruluk payi olmasina karsin, konuya yaklasiminin
romantik oldugunu da eklemek gerekmektedir. Yerliler hakkinda yukarida aktarilan
tespitlerinde ‘biz’ ve ‘onlar’ ayrimini yaparken iki tarafinda insan tiirii oldugu gergegini
g6z ard1 etmektedir. Siiphesiz ki Salgado bu ayrimi ‘ilkel insan’ ve ‘modern insan’
baglaminda yapmaktadir ancak yerlilerin de haberdar olduklarin1 sdyledigi balistik
yasalarin1 ‘biz’im matematige doktiiglimiizii ifade ederken, binlerce yillik bir ilerleme
tarihi dikkate alinmaksizin, ifadesinde sanki matematiksel gelismeler geceden giindiize
bir giinde olup bitmis havasi hissedilmektedir. Burada insanligin gelisiminin, bir
anlamda bilimin de gelisiminin kiimiilatif dogasin1 dikkate almamakta, tiim
sorumlulugu ¢agimizin insanma yikmaktadir. Aslinda Amazon yerlileriyle bizim
aramizdaki yegane fark, zamansal farkliliktir. Diinyada hala nadir birka¢ uzak bolgede
tamamiyla izole yerli kabilelerinin bulunmasi, istisnai bir durumdur. Insan tiirii parayi
bir giinde icat etmemistir. Tasi, demiri ve tuncu yontan, topragi pisiren, duvarlari
boyayan, ahsab1 yiizdiiren, makineyi icat eden, u¢may1 basaran ve uzaya giden insan,
aslinda ayn1 insandir.

Modernizmi reddetmek belki ayip degildir ancak ‘eski giizel giinler’ kafasiyla da
konuya ne derece us temelli yaklasilabilecegi de siiphelidir. Ilerlemenin iyi ya da kotii
olmas1 bir yana; bu tartismanin neresinde durdugunuzdan bagimsiz olarak, ilerleme
yadsinamaz bir gergekliktir. ilerlemenin insanlig1 daha iyiye mi yoksa daha kotiiye mi
gotiirecegi konusunda Kesin bir yargiya varmak miimkiin degildir ancak birkag asir dnce
var olan kolelik artik yoktur, daha 20. yiizyilda secme ve secilme hakki olmayan
kadinlarin haklari, diinyanin her yerinde ayn1 olmasa da gegtigimiz ylizyila gore ¢ok

daha iyi durumdadir.
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Fotograf 84 - Marubo Maronal Kéyii yakinlarindaki bu goriintii, ormanda yasanan yogun aktivite
hakkinda bir fikir vermektedir.Amazon’un iizerinden ucarken tamamiyla gecilmez goriinmesine
karsin, yerliler icinde 6zgiirce hareket ediyorlar. Birbirlerinden birkac giinliik yiiriime mesafesinde
olsalar da kiiciik patikalar dereleri, ‘maloca’lar1® ve koyleri birbirine baghyorlar. Topluluklar
arasinda, ticaret, evlilik ve Kkiiltiirel baglar1 birarada tutan ritiiellerle siki bir iliski bulunmaktadir.
Amazonas Eyaleti, Brezilya, 1998 © Sebastido Salgado

Ilerleme konusundaki tartismalar bir yana, Salgado’nun bu masals1 gériintiilerinin
‘gd¢’ olgusunu izleyiciye aktarma konusunda ‘hakikat’in neresinde durduguna
bakilacak olursa, aslinda Giiney Amerika yerlilerini konu alan masalst fotograflarin
icsel baglami aciktir. Salgado bu fotograflarla ‘tas yerinde agirdir’ minvalinde,
topraginda kalan, zorunlu goce maruz kalmayan insanlarin mutluluk portrelerini
cizmekte, saglikli yasam alanlarin1 resmetmektedir. Zorunlu ‘go¢’iin kimseyi mutlu
etmedigi bir gercektir. Bu agidan bakilacak olursa, projeyi calistig siire zarfinda baska
hicbir yerde karsilasmamis olsa gerek; Salgado bu saglikli ve mutlu atmosferi, Giiney
Amerika yerlilerinin fotograflariyla temsil etmeyi tercih etmistir. S6z konusu fotograflar
bu anlamda Salgado’nun diisiincesindeki ‘zorunlu go¢ yok, mutsuzluk yok’ hakikatiyle
ortiismektedirler.

Salgado Gdgler projesinde Afrika’dan da masalsi goriintiilere yer vermistir.

1994’te Tanzanya’da c¢ektigi fotograf (Fotograf-85), sis icerisinde bilinmeze yapilan

! Amazon'un yerli halklarinin atalarindan miras aldigi, 6zellikle Kolombiya ve Brezilya'da kullanilan,
uzun bir evdir. Her toplulugun kendine has 6zellikleri olan bir malokasi vardir.
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zorlu bir yolculuk mesajin1 vermektedir. Masals1 bir havasi olan bu fotograf, projenin

hakikatini ortaya ¢ikarma konusunda bir anlamda gdrevini yapmaktadir.

Fotograf 85 - Ngara, Tanzanya, 1994 © Sebastiio Salgado

Fotograf 86 - Mozambik, 1994 © Sebastido Salgado

Ancak ufukta ii¢ insan siliietinin gorlindiigii, ters 1sikta kaydedilmis Afrika
fotografinda ise (Fotograf-86), Avrupa’nin da icinde parmagimin bulundugu bir
soykirim sonucunda baglayan ve yiiz binlerce insanin oliimiine neden olan zorunlu

gociin hakikatine ne 6lclide yaklasabildigi ise tartismaya agiktir.
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4.4.12. Baglam Dis1 Fotograflar

Konusu ‘gd¢’ olan bu projede Salgado zaman zaman konunun baglaminin disinda
fotograflara da yer vermistir. Calismanin gorsel zenginliginin artirilmasi adina yapildigi
diisiiniilen bu kullanimlar, ‘gé¢’ olgusunun kisa ya da uzun vadeli sonuglarini agiklama
ve aydinlatma konusunda islevsel olamamaktadirlar.

Ornek olarak 1999 yilinda Istanbul’da ¢ektigi fotograflar arasindan projeye dahil
ettigi bogaz, balik¢1 ve marti fotograflar1 (Fotograf-87), Sultanahmet Camii’nin gece
portresi (Fotograf-88), Endonezya’da bulunan Istiklal Camii’nden alman i¢ mekan
ibadet fotografi (Fotograf-89) gibi fotograflar, ele alinan konuya neredeyse higbir
baglamda hizmet etmemektedirler. Projede, yukarida sozii edilen {i¢ farkli 6rnegin
disinda bircok Ornege rastlanmaktadir. Baglam disi fotograf kullanimina, 6zellikle
projenin son boliimii olan Asya kitasinin konu edildigi fotograflarda rastlanmaktadir.
Salgado’nun bu fotograflari, gorev fotograflarindan c¢ok giizel fotograflar olarak

izleyicinin karsisina ¢ikmakta, izleyiciyi verilmek istenen mesajdan uzaklastirmaktadir.

Fotograf 87 - Istanbul’un bat1 yakasinda bulunan Karakéy’iin kii¢iik limanindaki bahk pazari,
semtin ¢alisanlarina hizmet vermektedir. istanbul, bogazin kilometrelerce uzanan kiyis1 boyunca
yayllmistir; Karadeniz ve Marmara Denizi’nin birbirlerine yakinliklariyla birlikte balik, sehrin
geleneksel mutfaginin 6nemli bir parcasidir. istanbul, Tiirkiye, 1999, © Sebastiio Salgado
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Sicak Istanbul gecelerinde, Sultanahmet Camii’nin yerden aydinlatilan minarelerinin

iizerinde martilar ucarlar. Yaygin bir inanisa gére bu durum, istanbul’a yagis olacag seklinde

Fotograf 88

yorumlanir. Istanbul, Tiirkiye, 1999 © Sebastiio Salgado
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Fotograf 89 - Jakarta merkezinde bulunan istiklal Camii, diinyanin en biiyiik camiidir. Jakarta,

Endonezya, 1996 © Sebastido Salgado
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Fotograf 90 - Kabil niifusunun cogu sehri terketti. Sehrin bir kismini ya da tiimiinii isgal eden her

silahli unsur, bu kacista bir rol oynadi. Yasanabilecek sadece birkac yer kaldi. 1980’lerin sonunda

Ruslar Afganistan’1 terkettiginde, Kabil asag1 yukari iyi durumdaydi. Ancak iilkedeki bitmeyen i¢

savastan kaynakh sayisiz catismanin ardindan iilke bir harabeye déndii. Bu fotografta sehrin bir
zamanlar prestijli bir bulvari olan Jade Maiwan Avenue goriilmektedir.

Yukaridaki Afganistan fotografinda (Fotograf-90), i¢ savas Oncesinde Kabil’in
prestijli bir bulvar1 resmedilmistir. Fotografta eski prestijli ve saglikli glinlerinden gok
uzakta goOriinen bulvar bir harabeye donmiistiir. Salgado, fotografin alt yazisinda i¢
savag sonrasi bir go¢ basladigini ve bu go¢ilin sonucu sehrin bosaldigini yazmaktadir.
Ancak gocten cok i¢ savasin sonuglarmi gosteren bu fotograf da ¢alismanin

baglamindan kismen uzakta kalmaktadir.

4.4.13. Stereotip Fotograflar

David Campbell, Onyargiyla kabul edilmis, ya da basite indirgenerek, hig
degistirilmeden ayni1 sekilde kullanilan seyleri ‘stereotip’ olarak tanimlamistir.
Stereotipler, olaylar1 ve konular1 temsil eden figiirleri, ikonlar1 igermektedirler.
Campbell, New York Times’in 13 Haziran 2003 tarihinde Kitltk Neden Siirtiyor?
bashigiyla hazirladigi bir hikaye igin 36 adet siyah beyaz fotograf kullandigini ve her
zaman oldugu gibi kimsesiz ¢ocuklarin ve kaygili kadinlarin portrelerini kullandigini
dile getirmistir (Campbell’dan aktaran Batchen vd., 2017, s.73-74). 1990’11 yillarda
Afrika’da yasanan kitlik boyunca Afrika karni sis, kaburgalar sayilan, koca kafali
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cocuklarla resmedilmistir. Salgado’nun da oOzellikle Afrika fotograflarinda bu

stereotiplere rastlanmaktadir (Fotograf-91).

Fotograf 91 - 1997, Zaire © Sebastido Salgado

4.4.14. Fotograflarda Punctum

Salgado’nun bu caligmasinda kullandig1 fotograflarin 6zellikle savas sonrasi
olanlarinda ‘punctum’ 0Ogesi ag¢iga cikmaktadir. Ruanda’li ii¢ yetim cocugu bir
battaniyenin altinda gosteren fotografi (Fotograf-92), Salgado’nun projede kullandigi,
ylizlerce c¢ocugu birarada gosteren onlarca Afrikali ¢ocuk fotografindan daha
etkileyicidir. Ozellikle ortadaki ¢ocugun hayretle bakan kocaman gozleri, izleyiciyi
delip gecmektedir. Bu fotograf gergekten maktiiliin fotografidir ve izleyicinin kendisini
suclu hissetmesini saglamaktadir. Fotograf ilk bakista acinin estetize edilmesi gibi
goriinebilir, goglin higbir asamasini ele almadig1 gibi bir elestiri yapilabilir belki ama
sadece o bakislar, tiim bu elestirileri bir anda yok etmeye yetecektir. Bu fotograf,
derinden yaralayici etkisiyle tek basina tiim acilari, tim go¢ olgusunu, tiim uzun ve kisa
vadeli sonuglar1 anlatmaya yetecek bir giice sahiptir. Cocugun goézleri ‘Neden?’
sorusunu ¢ok net bicimde sormaktadir. Fotograf ayn1 zamanda Bresson’un ‘karar anr’
baglaminda da gorevini yapmaktadir. Fazla sulandirmaksizin, tek hakikati ‘an’da

resmetmistir: ‘Bu durumdan siz sorumlusunuz ve acisini biz yasiyoruz!’
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Fotograf 93 - Vinkovci, Hirvatistan, 1994 © Sebastido Salgado
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Fotograf 94 - Kladanj, Bosna, 1995 © Sebastidio Salgado

Yugoslavya’da yasanan i¢ savas sonrasi cekilen yukaridaki iki fotograf da
(Fotograflar-93-94), en az Ruandali yetim cocuklarin fotografi kadar giicliidiir. iki
fotografin da ‘punctum’u ellerde ortaya ¢ikmaktadir, sonra yiiz ifadeleri gelmektedir.
Vagonun basamaklarina oturan kadinin dizine dayadigi sol eli ‘artik yoruldum’ mesajini
cok net bi¢imde iletmektedir. Bu fotograf yasamdan bikan bir insanin portresini
cizmektedir. Savas Oncesi bir Ogretmen olan adamin fotografindaki eller ise bir
caresizligin sembolii gibi durmaktadir. ‘Iste buradayiz. Daha fazla ne yapabilirsiniz,

nasil yaralayabilirsiniz?’ diye sormaktadir.
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4.5. Salgado’nun Elestirilere Kars1 Goriisleri

Salgado 2000 yilinda Gd¢ler projesi tizerine bir sdylesi yapmak tizere John Berger
ile Berger’in Isvicre Alpleri’ndeki evinde biraraya gelmistir. Bu sdylesi, Spectrum of
Hope — Umudun Yelpazesi adli bir belgesel film olarak da yayinlanmistir. S6ylesinin
basinda Salgado, Afrika’da ¢ember olusturmus bir kalabalifin ortasinda yerde
koleradan 6lmek iizere olan bir adamin fotografina (Fotograf-65) bakarak her giin on
binlerce insanin Oliimiine sahit oldugunu sdylemekte ve bu oOliimlerin nedenini
sorgulayarak bir fotografci degil de bir ekonomist gibi konusmaya baslamaktadir. Olen
insanlarin sayistyla, miktariyla kapitalist sistemin {iirettigi otomobil, televizyon ya da
diger tiiketim mallarinin miktar1 arasinda bir baglanti oldugunu ekleyen ve kendisine

yapilan elestirilerden bunalan Salgado su sozlerle devam emektedir:

Boyle bir kitap yapmak muhtemelen yanlis, posterlerle sergiler agmak
muhtemelen dogru degil. Ancak tiim igtenligimle neyin dogru oldugunu bilmek
istiyorum, ¢iinkii eger dogru ise gidip o dogruyu yapmam gerektigine inaniyorum.
Ciinkii i¢inde yasadigimiz zaman diliminde sorumluluk almamiz gerektigine
inaniyorum. Bu tartismay1 alevlendirmeliyiz. Her birimiz bu tartismaya katilmali ve
bu tartigma iizerinde sorumluluk almaliyiz. Ciinkii hayatta kalmak istiyorsak dogru
yonde hareket etmek zorundayiz. Baska bir yol bulmaliyiz. Ciinkii fotograflara
baktigimda sectigimiz yolun dogru olmadigini goriiyorum.*

Salgado’nun bu sozlerinden, aslinda yaptiklarina o&zelestirel baktigr agikca
anlagilmaktadir. Aci ¢eken suretlerin sergilenmesinden, bu imgelerin ¢ogaltilmasindan
kendisi de pek memnun olmamakla birlikte bir arayis iginde oldugu da apagik ortadadir.

Anilarinda ise elestirilere kars1 su sozleri sarfetmektedir:

Felaketleri fotografcilar yaratmiyor; felaketler hepimizin pargasi oldugu bu
diinyadaki bozukluklarin birer gostergesi. Fotograf¢ilar, tipki gazeteciler gibi, birer
ayna islevi goriirler. Bu yiizden bana rdntgencilikten falan bahsetmeyin!.. ...insanlar1
her zaman asaletleri i¢inde gdstermeye ¢alistim... ... Bu fotograflar1 ¢ektim, c¢iinkii
herkesin bilmesi gerektigini diisiindiim. Bu benim goriisim ama kimseyi bu
fotograflara bakmaya zorlamiyorum. Nutuk ¢ekmek ya da sefkat hisleri uyandirarak
vicdanimi rahatlatmak gibi bir niyetim yok. Bu fotograflari ¢ektim, ¢ilinkii bunlari
¢ekmek benim i¢in ahlaki, etik bir gorevdi. Boyle aci anlarinda ahlak nedir, etik
nedir diye sorabilirsiniz. Olmek iizere olan biriyle karsilastigimda deklansére basip
basmamaya karar verdigim andir ahlak ve etik.” (Salgado, 2017, s.11).

Salgado bu sdzleriyle bir fotograf¢idan c¢ok, insani bir duyarlilikla yasadigi ¢aga

taniklik etmeye, en azindan i¢inde bulundugumuz durumun tespitini yapmaya calistigini

! Spectre of Hope with Sebastido Salgado and John Berger, 2012, Yénetmen Paul Carlin.
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ifade etmektedir. Ne kadarinin duyulduguna aldirmaksizin yanlisi isaret etmekte ve aci
cekenlerin sesi olmaya caligmaktadir. Berger, sOyleside Salgado’nun fotograflarinin

islevini Fransiz kadin filozof Simone Weil’in (1909-1943) s6zleriyle tanimlamaktadir:

Gorlintiilerin ac1 ¢ekenlere sunabilecegi yalnizca iki hizmet vardir. Birisi,
onlarin acilarmin hakikatini ifade edebilen duyguyu bulmaktir. Dis kosullarin kabugu
aracilifiyla duyulmayan c¢igligin yankilanmasini saglayan kelimeler. Ben neden
inciniyorum?’?

la.g.e.
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SONUC

Fotograf, bilimin ve bilimsel gelismelerin ¢ocugu olmasindan dolay1 bilimselligin
de bir anlamda temsilcisi olmustur. Ressamlarin hayal giicline ve kisisel tercihlerine
bagl kalan gorsel kayit siireci, fotografin icadiyla birlikte resmin tekelinden kurtulmus,
insanin Oznelliginden bilimin nesnelligine devredilmistir. Ancak ¢ok gecmeden,
icadinin hemen ardindan insanin Oznelliginin hayatin her alaninda oldugu gibi
fotografta da s6z sahibi oldugu anlasilmistir. Yine de resmin karsisinda fotografin
nesnellikten aldigi1 pay, her zaman daha biiyiik olmustur. Halka duyuruldugu giinden
itibaren belge degerinin varlig1 kabul edilen fotograf, 20. yilizyilin baglarindan itibaren
basinda ve habercilikte de yogun bi¢imde kullanilmaya baglanmistir. Hi¢ siiphesiz bu
kullanim, belge ve gerceklik degerinin kabul gérmesinden dolayr olmustur. Bununla
beraber, fotografin 6zii ve gosterdikleriyle ilgili tartismalar da artarak devam etmis;
dijital ¢aga geldigimiz su giinlerde bu tartisma daha da alevlenmistir. Tiim bu
tartismalara ve dijital manipiilasyon olanaklarinin sinirsizligina ragmen giiniimiizde
fotograf hala bircok alanda kanit olarak kullanilmaya devam etmektedir. En azindan
sigorta sirketleri hala fotografa itibar etmekte, sinir kapilar1 insanlardan el degmemis
dogrudan kayit igeren vesikaliklar talep etmekte, giivenlik kameralarinin hareketli ve
duragan goriintiileri mahkemelerde delil olarak kullanilmaktadir.

Fotografla ilgili hal bdyleyken, bu calismaya kitabiyla inceleme konusu olan
Salgado, okullu bir ekonomist olup ilgi alanini sadece ekonomiyle sinirli tutmamas,
diger disiplinlerle de genisletmis ve bu tavriyla siradan bir fotograf¢inin ¢ok otesine
gecen bir diisiince insan1 olmustur. Bundan dolay1 Salgado’nun eserleri, bir fotograf
projesi olmasinin yani sira, yasadigi zamanin bir gorsel hikayesi olarak da ele
alinmalidir.

Salgado kendi iilkesinde Amazon ormanlarinin yok edilmesine, koylii niifusun
kontrolsiiz bir bigimde kentlere akin etmesine ve bu gogiin sonucunda Brezilya’da

! hizla biiyiimesine, sosyal ve ekonomik adaletsizliklere, askeri

“favela ’larin
diktatorliige sahit olmus, tiim bu tecriibeleri bizzat yasamis ve sol goriislii bir muhalif
olarak sonucta iilkesini terk etmek zorunda kalmistir. Aciya bakan gozlerinin ardinda
miitehakkim bir Batilinin zihniyeti degil, bu acilarin cogunu yasayan bir insanin bellegi
yer almaktadir. Salgado, fotograf yolculuguna egzotik ‘Dogu’nun ya da ‘6tekilerin’

goriintii  kayitlarii almak i¢in ¢ikmamigtir. Herhangi bir otoritenin propaganda

! Brezilya’min gecekondu mahalleleri
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sOzciiliigiinii de yapmamistir. Hatta kendisi ‘Batili’ bile degildir. Biiyiik soykirimlar
haricinde fotografladigi bir¢ok problemi kendi iilkesinde zaten ilk elden yasamistir.
Yani ¢ogu zaman ‘fail’in, ‘gliclii'nlin, ‘Kuzey’in ve ‘Bati’nin goziinden aktarilan
gorlintiiler, Salgado’nun projelerinde ‘maktiil’tin, ve ‘zayif® olanin gdziinden
aktarilmigtir. Salgado, bir anlamda {inlii belgesel fotografci Eugene Smith’in
fotografcilik pratigini kendi hayatina ge¢irmis, fotografladig1 konularla birlikte yasamus,
ayni sartlara gogiis germis ve bunu bir yasam bi¢imi haline getirmistir.

Fotografin gercekligi ve hakikati temsilinin incelendigi bu c¢alismada, oncelikle
fotografin kisa bir tarihgesi ele alinmistir. Bu boliimde fotografin teknolojik olarak
hangi siiregclerden gegtigi, icadindan itibaren hangi alanlarda kullanildig1 ortaya
konmustur. Bu baglamda tarihten fotografci profilleri ele alinmis, bazen ortaya
koyduklar1 calisma pratikleri, bazen de calismalarinin igerikleri incelenmis, nerelerde
kullanildiklart ve ne derecede kabul gordiikleri ortaya konmaya ¢alisilmigtir.

Fotografin tarihsel akis igindeki yeri kisaca ele alindiktan sonra ‘gergeklik’ ve
‘hakikat’ kavramlari, hem sozliik tanimlar1 hem de felsefi yazindaki yaklasimlar
tizerinden tartisilmistir. Bu baglamda ‘gerceklik’ ve hakikat’ kavramlarinin ne anlama
geldikleri, nasil kabul gordiikleri ve iki kavram arasindaki farkliliklar ele alinmis; bu
tartismanin sonucunda esas olarak ‘gerceklik’ kavraminin gozle goriileni, somut olani,
bakarak algilanabileni, 6zdeksel olani temsil ettigi; buna karsin hakikat kavramininsa
daha c¢ok soyut olani temsil ettigi konusunda goriislere ulagilmigtir. Buna goére hakikate
sadece bakarak ulasilamayacagi, hakikate ulasma yolunda iradi bir ¢aba gerektigi ve
bakma yoluyla algilanan dis goriintliniin, anlamlandirma siirecinden gegmesi gerektigi
ortaya konmustur. Su halde hakikatin, nesnel olarak nitelendirilebilecek ve dista
goriinenin algilandig1 ‘bakma’ eyleminin ardindan ‘anlamdirma’y1 gerektiren ‘6znel’ bir
stirece de ihtiya¢ duydugu sonucuna ulagilmistir. Son olarak en kisa ifadeyle, ‘gercek’
kavraminin ‘6zdek’ ile, hakikat kavraminin ise ‘t6z’ ile kurulan bagi ortaya konmustur.

‘Gergeklik’ ve ‘hakikat’ kavramlarinin incelenmesi 1s1ginda ‘gérme’ islevinin
gerceklik ve hakikatle iligkisi sorgulanmis; fotografik imgenin, bu tartismanin neresinde
durdugu ele alinmistir. Elde edilen bulgulardan hareketle, fotografin temsil ettigi
hakikatin 6znel bir siirecin sonunda ortaya ¢ikmasi bir sorun olarak kabul edilmis ve bu
stirecte gerek teknigin olanaklarinin sinirliliklarindan, gerekse fotografin iireticisinin ve
tiiketicisinin, liretme ve anlamlandirma siireglerinde ortaya koymalar1 kagimilmaz olan

Oznelliklerinden kaynaklanan etmenler ortaya konmustur.
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Yukaridaki tartigmalara ek olarak felsefede birinin ‘hareket’, digerininse
‘duraganlik’ olgusunu esas aldig1 iki goriisten bahsedilmistir. Herakleitos’un hareketi
esas alan goriisiine gore duraganlik bir duyu yanilsamasi, Zenon’un duraganligi esas
alan goriisiine goreyse, hareket bir duyu yanilsamasidir. Felsefedeki bu yaklasimlarin
is18inda Henri Cartier-Bresson’un ‘karar ani’ kuramina gonderme yapilmis ve
Bresson’a gore fotografin hakikatinin ‘an’da oldugu goriisiinden bahsedilmistir. Buna
karsin John Berger’in, “anlik goriiniimlerin saklanmas1™ olarak nitelendirdigi fotografin,
oncesi ve sonrasini ihmal ederek aktardigi anlik goriintiiniin, akip giden siiregteki
nedenselligi barindirmadigl ve hakikati aktarma baglaminda bir dykii anlatmadiklart ve
anlamlarindan koparilmis olduklar1 goriisii de hatirlatilmistir.

Fotografin aktardiklarini, ‘an’da aktarip aktaramadigi tartismasina ek olarak
fotografin baglamlarindan da bahsedilmistir. Terry Barrett’tan aktarilan bu yaklasima
gore fotografin ‘i¢sel’, ‘orijinal’ ve ‘digsal’ olmak lizere ii¢ farkli baglami oldugu ortaya
konmustur. Barrett’a gore icsel baglam her izleyicinin asgari bilgiyle
anlamlandirabilecegi gostergeler biitiiniidiir. Orijinal baglamsa ilave bilgi ve biraz da
multidisipliner bir bakis gerektiren baglamdir. Bu yaklasima gore fotografin hakikatine
en c¢ok miidahale eden baglamsa, dissal baglamdir. Barrett, fotografin kullanim
alanlariin, kullanim ve sunus bi¢imin, sunuldugu ortamin ve yaninda servis edilen
diger mesaj bicimlerinin, fotografik imgenin anlamlandirma siirecinde kokten etkiler
yaptigin1 dile getirmis ve digsal baglamin fotografin hakikatine yaptigi miidahalenin
Oneminin altini ¢izmistir.

Diger bir kuramsal incelemeyse Roland Barthes iizerinden yapilmais;
gostergebilimin ilkeleri baglaminda fotografin ‘gosteren’i (fotografci), ‘gosterge’si
(fotografin nesnesi) ve ‘gosterilen’i (izleyici) kavramlari ortaya konmustur. Barthes,
‘gosterge’yi 6zdeksellikle iliskilendirmis ve fotografik imgenin anlamlandirilmasi
siirecindeki 6znellige vurgu yapmistir. Barthes’in gostergebilim ¢ergevesinde yaptigi bu
tespit, fotograf 6zelinde yine kendisine ait olan iki kavram, ‘studium’ ve ‘punctum’la
iligskilendirilmistir. Bu baglamda, 6zellikle ‘punctum’ kavraminin 6znelligi temelinde,
fotografin gostermedigiyle olan ilgisi, dolayisiyla perdenin arkasindakini gérme ve
anlamlandirma ¢abas1 olmasi ortaya konmustur.

Tiim bu kuramsal tartismalarin ve elde edilen bulgularin 1s181nda, fotografik
imgenin nesnelligi ya da 6znelligi konusunda keskin smirlar ¢izilemeyecegi, fotografin
herhangi bir tarafa ait olamayacagi ancak siirli da olsa fotografin optik gercekligi

yansittigl konusunda bir goriis birligi oldugu sonucuna ulasilmistir. Bu gergekligin
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varligmin kabul edilmesine ragmen, ne kadar tatmin edici oldugu konusunda goriis
ayriliklarinin oldugu da gozlemlenmistir. Asil goriis ayriliklariminsa fotografin 6znel
tarafinda ortaya ¢iktig1 sonucuna ulasilmistir. Buna gore fotografin flireticisinin ve
tiikketicisinin pratikleri baglaminda, hakikatin fotografla temsilinin miimkiin olabildigi
ancak bunun tamamen 6znel bir aktarma ve anlamlandirma siireci oldugu konusunda da
bir fikir birligi ortaya ¢ikmistir. Fotografin hem nesnel hem de 6znel bir kayit siireci
olmasinin yani sira, izleyicisinin perspektifinden de benzer bir anlamlandirma siirecine
maruz kaldig1 fikri ortaya konmustur. Tiim bu tartigmalar farkli fotograf Ornekleri
tizerinden yapilmis, basin ve belgesel tarihinden daha 6nce benzer tartismalara konu
olmus fotograflarin incelenmesinin yani sira, bazi fotograflar da bu tartigmaya ilk kez
konu edilmistir.

Son olarak, inceleme malzemesi olarak belirlenen Gégler projesinin kitabi analize
tabi tutulmustur. Bu boliimde oncelikle, kisaca Sebastido Salgado’nun hayat hikayesi
aktarilmis, fotografcilik pratiginden bahsedilmistir. Gogler projesi oncelikle nicel bir
analize tabi tutulmus, rakamlarla bir kiinyesi ortaya konmustur. Devaminda proje
tanitilmis, igeriginde neler oldugu ana hatlariyla ortaya konmus; sonrasinda ise projenin
konusunun neleri gorsellestirdigi ve bu gorsellestirmeyi nasil yaptigi konusunda
basliklar ortaya konmus, her baslik i¢in 6rnek fotograflar belirlenerek tartisilmistir. S6z
konusu bagliklar tek tek incelendiginde, Salgado’nun, gd¢iin orta ve uzun vadeli
sonuglarini yansitmasi baglaminda 6zellikle go¢iin iktisadi boyutlari, gdgmen yasami ve
mahrem alanin yok olusu konularinda gogiin hakikatini yansitan fotograflar cektigi
sonucuna ulasilmistir. Ancak bu gorsellestirmeyi yaparken istem dis1 oldugu diistliniilen
birtakim yaklagimlarin ortaya c¢iktigi gozlemlenmistir. Buna gore projedeki bazi
fotograflarda tehlikeli ve hastalikli gogmen imgesinin baskin hale geldigi gozlenmistir.

Ayrica, fotografin yukaridan asagiya dogru olan miitehakkim karakterinden olsa
gerek, gorsellestirme tamamiyla maktiil lizerinden yapildigi ve Salgado’nun sozle
anlattigi faillere fotograflarda rastlanmadigi sonucuna ulasilmistir. Bu durum,
fotograflarda zaman zaman maktiilii 6znelestirerek fail konumunda algilanmasi riskine
yol acmustir. 34 {ilkeyi kapsayan bu calismada sanayilesmis Avrupa iilkelerinden
fotograflara rastlanmamistir. Sanayilesmis Avrupa’ya en yakin fotograflarda, Ispanya
kiyilarindan gece goriisiiyle cekilen Afrikali miilteci siliietleri, Italya’da ¢ingenelerin
parmak izlerinin alindigi fotograflar ve yine Salgado’nun faillerden birisi olarak
diisiindiigii Amerika fotograflarinda ise yerel otoritelerce yapilan yakalama ve goz

altina alma sahneleri yer almaktadir. Buradan hareketle, 6zellikle kurtulusu aradiklar
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topraklardaki gorsellestirilme bicimlerinin, gog¢menlere bir fail kimligi yiikledigi
sonucuna ulasilmistir.

En genis elestirel inceleme g¢ergevesinde, acinin estetize edilerek fotograflarda
plastik unsurlarin varligi ve kompozisyonun 6zenle kurgulanmis olmasi tartisilmistir.
Bu tartigma, tarihten glinlimiize iki zit yaklagim baglaminda yapilmistir. Bu
yaklagimlardan birisi, 6zellikle toplumsal sorunlara odaklanan, acinin temsil edildigi
fotograflarda, estetik kayginin fotograflar1 birer haz nesnesine doniistiirdiigiine ve sefkat
sOmiiriisiine yol acgtigina hiikkmetmektedir. Diger yaklasim ise, bu tarz fotograflardaki
estetik kayginin, kompozisyonu daha gii¢lendirecegi, kompozisyondaki bu giiciinse
fotografi daha izlenir kilacagi ve sonug olarak, fotografin 6ziine miidahale etmedigi
siirece, yapilan kiiclik miidahalelerin fotografi destekleyecegi yoniinde olmustur.
Salgado’nun fotograflarinda estetik miidahalelerin yapildig1 konusunda goriis birligi
vardir; ancak Salgado bu miidahalelerinde, fotograflara herhangi bir ekleme ¢ikarma
yapmamis, fotografin optik gergekligini  kokten degistirecek  uygulamalara
basvurmamistir. Karsilagilan en yaygin karanlik oda miidahalesi, genis a¢1 fotograflarda
gbzlemlenen gokyiiziiniin ve bulutlarin daha koyu tonlarla belirgin hale getirilmesidir.
Bu miidahaleler, fotografa estetik bir deger ekleseler de fotografin 6ziine herhangi bir
zarar vermemislerdir.

Ulasilan en net sonuglardan birisi, projede kullanilan fotograf sayisinin fazlalig:
olmustur. Projede neredeyse ayni mesaj1 veren onlarca fotografla karsilagiimaktadir. Bu
baglamda, fazla fotograf kullaniminin izleyiciyi hakikatten koparabilecegi ve projeyi
gorsel bir haz nesnesine doniistiirebilecegi goriisii ortaya ¢ikmistir. Bunlara stereotip ve
baglam dis1 kullanilan fotograflar da eklendiginde durumun ciddiyeti daha iyi
anlasilmaktadir. Salgado oOzellikle Afrika fotograflar1 6zelinde stereotip fotograflar
kullanmis, go¢ baglaminda koskoca bir kitay1 sadece Ruanda’da yasanan i¢ savas ve
etnik temizlik iizerinden anlatmaya calismistir. Oysa Afrika, 2000 yili itibariyle!
yaklagik 800 milyon insan niifusyla bundan daha fazlasidir.

Gogler projesi Ozelinde gozlemlenen diger bir pratik ise yogun bir metin destegine
bagvurulmus olmasidir. Bu baglamda ele alindiginda, genis 6lcekli fotograf projelerinde
ve gorsel hikayelerde, fotografin hakikati aktarma konusunda, konuyla ilgili metne
ithtiyag duydugu sonucuna ulasilmistir. Bu durum, Berger’in fotografin yarim bir dil

oldugu tespitiyle de ortlismektedir.

https://www.statista.com/statistics/1224168/total-population-of-africa/ - Erigim tarihi ve saati 16.12.2021
—11:42
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Son olarak projede kullanilan baglam dis1 fotograflardan bahsedilmistir. Bu
fotograflarin projenin 6ziine bir katki saglamadiklari, proje konusunun hakikati
baglaminda islevsiz kaldiklar1 sonucuna ulasilmistir. Bu fotograflarin  yegéane
islevlerinin projenin gorsel zenginligini artirtig1 yoniinde goriis belirtilmistir.

Salgado’nun yaptig1 is konusundaki tiim iyi niyetine ragmen, bu kadar ‘gilizel’ ve
‘¢cok’ fotografin, izleyiciyi imgenin hazzina siiriikleme ve anlatmak istedigi ‘hakikat’in
baglamindan uzaklastirma tehlikesi de kaciilmaz olabilmektedir. Ne de olsa
fotograf¢inin niyetinden bagimsiz olarak, haz uyandirmak ve gercekligi insa ederken
hakikati gizlemek, imgenin dogasinda olan bir olgudur. Bir de izleyici ve izleyicinin
Oznelligi hesaba katilirsa, tiim sorumlulugu Salgado’ya yiiklemenin, eksik bir yargi
olma ihtimali dogacaktir. Barthes’in da dedigi gibi gosteren ne olursa olsun,
anlamlandirma siireci gosterilene, yani izleyiciye bagli kalmaktadir.

Gogler projesi, bu caligmada ortaya konmaya calisilan artilar1 ve eksileriyle
zaman zaman hakikatin yolunda ytiriimekte, zaman zaman da bu yoldan sapmaktadir.

Yine de son s6z olarak gecmisi, yasam tarzi, paraya ve servete deger vermemesi
ve aktivist kisiligi, sosyal belgeselci kimligi, calistigt uzun soluklu projeler ve bu
projelerin birbirlerine bagliliklari; dolayisiyla tiim hayat hikayesiyle bir biitiin olarak ele
alindiginda, en azindan Salgado’nun hakikat tarafinda durdugu ve bu yolda yiiridiiglinii
ifade etmek gerekmektedir. Tarihten giiniimiize fotograf iizerine diislinsel anlamda kafa
yoran neredeyse tiim otoritelerin hemfikir oldugu ‘fotografin 6znelligi’ de dikkate
alindiginda, hakikat yolunda yliriiyen bir ‘6zne’nin fotograflarina da zaman zaman
baglamlarindan kopsalar da bir biitiin olarak ‘hakikat’i temsil ettikleri yoniinde hakkin1
teslim etmek gerekmektedir. Su halde Salgado’nun Gdgler projesinde hakikati yansitma

konusunda diiriist bir ¢aba ortaya koydugu sonucuna ulasilmistir.
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