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II

ONSOZ

Belgesel fotograf, yaklasik yiiz yili kapsayan seriiveni icinde bir¢ok farkli
toplumsal olayr kamuoyunun ilgisine sunmus ve tarithe kayit dlismiistiir.
Fotograf¢ilar donemlerin toplumsal, politik ve ekonomik igerimlerini gosteren farkli
durumlar1 yansitirken, farkli bicimler ve tarzlar denemistir. Bu g¢alisma belgesel
fotografa belirli temalar ekseninde yaklagmaya, siire¢ icinde One c¢ikan teorik
tartismalara yer vermeye ve yaygin olarak ele aliman ve tekrar edilen retorigin
disinda bir boliime odaklanmaya caligsmaktadir. Genel olarak fotograf alaninin teorik
tiretimden ve elestirel diislinceden yeterince faydalanamadigi varsayimindan
hareketle bu ortama katkida bulunmayi amaglar. Bu alandaki Tiirk¢e kaynaklarin
siirlilig1 g6z 6niinde bulunduruldugunda bu ihtiya¢ daha belirgin hale gelmektedir.

Belgesel fotografla ilgilenen gencg bir fotografci olarak, bu calismayi, az da olsa
deneyimlerim, daha ¢ok da ge¢cmisten bugiine fotograf karelerine hayatin her tiir
bicimini, bilgisini, duygusunu sigdirmaya c¢alisan bu alanin yenilik¢i, iiretken,
Ozverili fotografcilarina doniik arastirmalarim meydana getirmistir. Belirtmem
gerekir ki bu siire¢ bir bi¢imin, kisinin veya tarzin savunusu ve dogrulanmasindan
ziyade, temel dogru kabul edilen savlarin sorgulandigi ve kisisel ikilemlerin de buna
eslik ettigi bir sekilde gegmistir.

Bu calismanin olusmasinda, ayirdigi vakit, gosterdigi anlayis ve ufuk acici
yonlendirmeleri i¢in Yrd. Dog. Dr. Gamze TOKSOY ’a, danismanim Yrd. Dog. Cetin
ERGAND’a, kafa karigikliklarimi sadelestirmem konusunda yardimer olan ve engin
bilgilerini paylasmaktan ¢ekinmeyen Ogretim Gérevlisi Ezgi BAKCAY COLAK ’a,
daimi manevi desteginin yaninda bu siirecte maddi destegini de esirgemeyen annem
Hilal AKTOPUK’a ve hayati daha giizel kilan Elif COPUROGLU’na tesekkiir
ederim.
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OZET

Bu tezin temel amaci belgesel fotografa elestirel bir gézle bakmak, onun i¢indeki
belirli bir alt tiir/tarz lizerinden belgesel fotografin, degisim halindeki igerik, bigcim
ve toplumsal islevine dair tartismalara yer vermek ve donemin toplumsal, politik,
ekonomik ve teknolojik yapisindan nasil etkilendigini aragtirmaktir. Bu baglam
icinde tezin agirlik noktasim1 kisisel hikayeler iireten belgesel fotografe¢ilar
olusturmaktadir.

Birinci bolimi belgesel fotografin dogusu, tiirlintin ilk ornekleri ve doénemin
toplumsal, siyasal ve kiiltiirel atmosferinin yansimalar1  olusturmaktadir. Bu
baglamda 19. yiizy1l sonu Amerika’sinin belgesel fotografin ¢ikisi agisindan kritik
bir 6nemi vardir. Belgesel fotografin bu dénemde {iistlendigi islevler onun kimligini
olusturmak anlaminda gelecek dénemler icin de referans olmustur. kinci béliimde
20. ylizyilin ilk yarisinda diinyanin i¢inden gectigi ¢atismali ve calkantili ortamda
belgesel fotografin tanikligi ve belgesel fotografi etkileyen bir tiir olarak foto-
jurnalizmin gelisimi incelenmistir. Ortaya ¢ikan yeni tekniklerin, mecralarin ve
toplumsal ihtiyaglarin sonucu olarak tabani genislemis ve etkinliini arttirmistir.
Ayrica belgesel fotograf biiylik trajedilerde insanligin ortak vicdani olarak tarihe
kayitlar diismiis ve bu egilimleri igeren hiimanist bir yaklasim hakim olmustur.
Genisleyen islevleri, yayginligi ve kamusal alandaki goriiniirliigi sonucu belgesel
fotograf elestirmenlerin incelemelerine konu olmustur. Bu elestiriler tarihsel ve
giincel ornekleriyle birlikte incelenmistir. Bati merkezlerinde, 20.ylizyilin ikinci
yarisindan itibaren degisen toplumsal ve kiiltiirel yapinin, belgesel fotografcilar
lizerine yansimalar1 ve ortaya ¢ikan yeni yonelimler {i¢iincii boliimde incelenmistir.
Fotograf¢inin  tavrinda yasanan farkliliklar alisilagelmis belgesel fotograf
uygulamalarinda koklii degisimlere sebep olmustur. Biiyiik anlatilar olusturma ve
insanligin vicdanini yansitma misyonlarinin yerini diinyay1 6znel bir perspektiften
goriintiileme, alt kiiltiir hikayeleri veya kisisel deneyimler aktarma gibi egilimler
almistir. Agirlik kazanarak devam eden bu egilim belgesel fotografin icerik, bigim ve
kamuya sunuldugu ortam baglaminda degisiklikler barindirmaktadir.

ANAHTAR KELIMELER : Belgesel Fotograf, Sokak Fotografi, Dogrudan
Fotograf, Nan Goldin, Diane Arbus, Sebastiao Salgado
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SUMMARY

The main purpose of this thesis is to look at documentary photography with a
critical eye, to make room for discussions about the changing content, form and the
social function of documentary photography through a specific sub-genre/style while
searching for how it has been informed by the social, economical and technological
structure of the age.

First chapter is about the rise of documentary photography, its early examples and
the social, political and the cultural atmosphere of the time. Late 19™ century
America has a crucial importance with regard to the rise of documentary
photography. The functions that the documentary photography took on in this period
has granted the genre its identity and made to be a reference for future periods. The
second chapter sets out to analyze the documentary photography as a witness to a
world of conflicts and unrest in the first half of 20" century and focuses on the
development of photo-journalism as a genre affecting documentary photography. It
has widened its base and increased its activity as a result of the appearance of new
techniques, new media and the new needs of the society. Documentary photography
has acted as the common conscience of humanity and registered the big tragedies in
the world history, and along with these tendencies, has been directed by a general
humanist approach. As a result of its increasing functions, prevalence and visibility
in public sphere, documentary photography has been a subject of enquiry for the
critics. These critiques are examined in this thesis with historical and current
examples. Third chapter deals with the reflections of the social and cultural structure
changing with the second half of the 20" century on documentary photographers and
with the appearance of new orientations. The transformations in the attitudes of the
photographers have caused dramatic changes in conventional documentary
photography practices. The missions of building grand narratives and of reflecting
the conscience of humanity has given way to tendencies such as viewing the world
through a subjective perspective, telling sub-culture stories or personal experiences.
These tendencies continuing to gain more importance over time contains within itself
the changes in the documentary photography’s content, form and the medium
through which it is offered to the public.

KEYWORDS: Documentary Photography, Street Photography, Straight
Photography, Nan Goldin, Diane Arbus, Sebastiao Salgado
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1. GIRiS

Fotografin tarih sahnesine ¢ikisi, dinin toplumsal alandan geri ¢ekilisi ve
kapitalizmin yiikselisiyle ¢akisir. Bu déonemde Tanri’nin yargisinin yerini bilim ve
teknik, yani ilerleme diisiincesi alir. John Berger, tanig1 olmadig: takdirde yokluga
karisacak olaylar1 izleme ve bir adalet mekanizmasiyla unutulmamalarin1 saglama
gbrevinin tarih boyunca cesitli sekillerde Tanr1’yla iliskilendirildigini, ancak modern
zamanlarda kapitalist diinyanin laiklesmesiyle birlikte acik kalan bu pozisyonun
fotograf ile kapatilmaya ¢alisildigini belirtir.' Bu sekilde fotograf “gercek”in kendisi

olarak algilanigindaki etik {iniinii 19. ylizyildaki bu tarihsel andan almaktadir.

Fotografin gercekle olan otantik iliskisi, her zaman icin giincelligini koruyan bir
tartismay1 beraberinde getirse de, onu modernizmin basat aktorlerinden biri
yapmaktan alikoymaz. Objektifin bir goz olarak diinyay1 yeniden kurdugu bakistaki
yenilik¢i tavir gectigimiz ylizyillin baslarindan itibaren, goérme kiiltiirtinii biiyiik
Olciide etkilemis ve yasanmakta olan gercekligin temsillerini iiretmistir.
Fotograf¢inin tarihsel olaylara tanikligiyla birlesen bu bakis, disariya bakarken, bize
kendi bakisin1 yansitmasi, bu bakis acisinda yatan 0Oznelligin vurgulanmasi
dogrultusunda bir yaklagim olarak ortaya c¢ikar. Bu egilimdeki fotograf¢cinin
bakisinda, konusu hakkinda séylemek istediklerinin ipuglar1 vardir. Konu yani dissal
gerceklik onemini korumakla birlikte, fotograf¢inin onu goriis bigimi 6nplandadir.
Fotograf¢inin konusuyla biitiinlestigi, dis diinyaya bakis agisindan ziyade onunla
kurdugu iliskinin 6ne ¢iktig1 yani bir anlamda konunun ortadan kalkip fotograf¢inin
goriiniir oldugu baska bir yaklasimdan da s6z edilebilir. Gilinlimiize dogru agirlik
kazanan bu yonelimde, fotograf¢ilar kendi 6znel gergeklerini ve deneyimlerini
aktarir. Cagimizda belgesel fotografin Oykiisti, biiyiikk trajedilerin ortasinda
sogukkanli bir gozlemci olmaktan kiiciik ve sakli diinyalarin aktif bir katilimcist

olmasina kadar uzanan bir yelpazeyi kapsar ve bu calismanin konusunu olusturur.

' BERGER John, O Ana Adanmus, ¢cev. Yuldanur Salman, 74



Belgesel fotograf alaninda belirli yaklasimlar belirli donemlerde yayginlik
kazanip onplana ¢ikmislardir. Ama ayn1 donemde farkli tarzlar cakisabildigi gibi
tarihsel agidan bagka bir donemde yildiz1 parlayan bir egilimin birka¢ kusak sonra
bile basarili uygulayicilar1 olabilmektedir. Dolayisiyla bu calisma tarihsel 6nemdeki
olaylara kronolojik yaklassa da, genel olarak kronolojik bir siralamay1 degil, belgesel

fotograf alanindaki farkli egilimleri 6ne ¢ikartan temalar ekseninde kurgulanmistir.



2. BELGESEL FOTOGRAF

Bu boliimiin  konusunu belgesel fotografa iliskin temel tanimlar, belgesel
fotografin tarih sahnesine ¢ikisi ve tiiriin ilk 6rnekleri, ayrica i¢cine dogdugu dénemin
sosyal ekonomik ve siyasal kosullar1 olusturmaktadir. Calisma igerisinde siklikla
kullanilacak olan terimleri agiklarken, onlarin sabit ve degismez bir formiile
dayanmadiklarini, tarihsel baglam icinde ele alinip adlandirildiklarini ve daha ¢ok

pratik icinde sekillendiklerini belirtmem gerekir.

2.1. Tanmmlar

Dogrudan fotograf (straight photography) terimi ilk defa 1904 yilinda bir sergi
elestirisinde, elestirmen Sadakichi Hartmann’in fotograf¢ilara resimsel degil, daha
diiz ve dogrudan fotograf {iiretmeleri yoniindeki tavsiyesiyle dile getirilmistir.
Sadakichi Hartmann, fotografcilara seslenerek fotograflar araciiyla resim gibi
gbriinmeyen goriintiiler olusturmalarint istemekteydi. Karanlik oda oyunlarindan
sakinilip, fotograf makinesinin ve baski isleminin temel unsurlarina yogunlasilmasini
talep ediyordu. Dogrudan fotografin biiyilk modernist gelenegi Eugene Atget’nin
hizla degisen Paris’in kent dokusunu gosteren fotograflar1 ile baslatilabilir ve uzun

bir siirece yayilan sokak fotograf¢iligini kapsar.

Dogrudan fotograf, belgesel fotograf ile oOzellikle 20. yilizyilin ilk yarisinda
esdeger goriilmiistiir. Birbirleriyle kesisen ve i¢ ice gegebilen ¢ok fazla 6rnek vardir.
Belgesel fotograf da dogrudan fotograf gibi konusunu nesnel gerceklikten alir ve onu
maniplile etmeden aktarmaya dayanir. Dolayisiyla belgesel fotograf pratikleri
dogrudan fotograf uygulamasini igerir. Belgeselin dogrudan fotograftan farki, tek
fotograftan olugsmamasidir. Sosyal belgesel ise belgesel fotograf gibi fotograf¢inin
nesnel gerceklikle kurdugu dolaysiz iliskiye dayanmakla birlikte fotograflar

araciligiyla belirli bir sosyal duruma isaret eder ve fotografci elestirel baktigi bu



durumun degistirilmesine yonelik bir ¢abanin parcasi olur. Tarihsel agidan 6zgiil bir
donemde ortaya ¢ikmis bu c¢aligmalar daha sonralar1 fotografcinin tavri agisindan

benzer yaklasimlarla siirdiiriilmiistir.

19. yiizyilin sonlarindan itibaren belgesel fotograf tiirline yakin sokak
fotografciligi yapiliyor olsa da, belgesel kelimesi fotograftan 6nce sinema alaninda
kullanilmugtir. Terimi ilk kez Iskog teorisyen ve film yapimcist John Grierson, 1926
yilinda Robert J. Flaherty nin Moana (1926) filmi iizerine yazdig: elestiri yazisinda
kullanmistir. (John Grierson belgeselin en basindan beri “anti-estetik” bir hareket
oldugunu savunur. Ama belgeselcilerin estetigi kullanmakta gdsterdikleri hatiri

sayilir kabiliyetin kafa karisikligina sebep oldugunu soyler.)

Terimin fotograf alanindaki benzer kullanimi 1928’de Fransiz tarih¢i Oliver
Lugon’un Le Style Documentaire: D ’August Sander’a Walker Evans, 1920-1945 adli
kitabinda ve 1930'larda Amerika’da goérilmiistiir. Her ne kadar fotografin baska
kiiltiirleri aktarmakta uygun bir ara¢ oldugu basta antropologlar tarafindan fark
edilmis ve 19. yiizyilin sonlarindan itibaren bu amagla kullanilmissa da, cogunlukla
resimsel bir bakis acistyla giizel goriintiileri dondurma yaklasimi fotograf alaninda

daha cok ragbet gormiistiir.

2.2. Bir Disiplin Olarak Belgesel Fotograf

19. yiizy1l fotografcilarinin bazilar1 kendi ¢aligmalarini  belge seklinde
adlandirmislardi ama aslinda bir¢ogu kendilerinin belgesel fotograf¢i sayilabilecegi
gerceginden habersizdi. Abigail Solomon-Godeau®, 19. yiizy1l fotografinin neredeyse
tamaminin daha sonradan belgesel olarak tanimlanabilecek nitelikte oldugunu sdyler.
Ciinkli gecmisten giiniimiize gelen, diinyanin kagitlar iizerinde yeniden {iretilmis
goriintiileri lizerine diisiindiigiimiizde genellikle fotografin sanatsal dneminden ¢ok

kokeni tlizerine dururuz. Bilmek istediklerimiz neyin ne zaman nerede ¢ekildigi gibi

2 PRICE Derrick, Photography: A Critical Introduction, Ed. Lizz Wells, 69



sorularin yanitlaridir. Cilinkii fotograf, en genel anlamiyla, toplumsal ve tarihsel bir
kanit’ niteligi tasir. Kisisel fotograflar bile gorsel antropoloji agisindan zengin

kaynaklardir.

Eger giiniimiize kadar gelen sayisiz fotografa belli bir belge niteligiyle
yaklagabiliyorsak, belgesel fotografin ayrimini nasil yapabiliriz? Bir fotografa bakip
yapisal 6zelliklerinden hareketle onu belgesel fotograf sinifina dahil etmek miimkiin
miudiir? Sadece bigime, teknige veya metoda bakarsak bu pek miimkiin
goriinmemektedir. Cilinkii, O0rnegin, belgesel ile dogrudan fotograf uygulamasi
bicimsel olarak birbirleriyle ayni1 6zellikleri tasimaktadirlar. Dogrudan fotografcilar
da konularina miidahale etmeden, kurgu yapmadan ve baskida fotograflarini

degistirmeden fotograf iiretmektedirler.

Kimi tarihgiler ve sanat elestirmenleri bu ayrimi netlestirmek adina bazi noktalari

vurgularlar; Ohrn Kare Becker’ a gore :

“Belgesel tarzin1 belirleyen karakteristikler fotografin
yapimindan kullanimina kadar biitiin siireglerle iligkilidir.
Degismez olmasa da, bu karakteristikler bir referans olarak
yapilan isi tanimlamaktadir. Belgesel gelenegi; gazetecilik,
sanat, egitim, sosyoloji ve tarihi iceren bir gelenektir. Aslinda,
belgeselin birincil amaci giizel sanatlar iirlinli olarak fotografin
Otesine gecmekti. Fotografcilar izleyicilerin dikkatini kendi
calismalarinin konularina ¢ekmek ve bir¢ok durumda bir sey
yapmayt ve toplumsal degisimin  yolunu  ag¢may1
amagliyorlard.” *

? Fotografa kanit gibi iddiali bir gérev yiiklemek, 6zellikle fotograf ve gergeklik arasindaki
cetin tartigmalar dolayisiyla riskli bir durumdur. Ama teknik anlamda fotograf isleminin
tagidigi dolaysizligin sonucu olarak ortaya ¢ikan temsili goriintiiyii, toplumsal ve kiiltiirel bir
referans olarak alma s6z konusu oldugunda, bu kelimenin agir1 kagmayacagini diisiiniiyorum.
Roland Barthes bu bakimdan fotografi, “kodsuz” olarak tanimlamakta, Mary Price ise bunun
yerine “Transkripsiyon” terimini kullanmaktadir.

* Bkz.(2), OHRN Becker, 69 (Bu ve ¢evirmen adinin belirtilmedigi diger alintilarda geviriler
bana aittir.)



Stiphesiz ki tek bir fotografin gorsel oOzelliklerine bakarak belgesel olup
olmadigina dair bir tespit yapmak miimkiin degildir. Bir fotograf ¢alismasini1 ancak
baglamina, uygulanmasina, yapisal formuna bakarak bodyle bir tiir i¢ine oturtabiliriz.
Belgesel fotograf bir tarzin 6tesinde baglamla iliskili bir disiplindir. Bundan dolay1
da belgeler toplami olmaktan farkli bir anlam tasir. Belgelere, yani fotograf¢inin
konusunu yansittig1 dogrudan goriintiilere dayanir, ama onlar1 belirli bir perspektif
icinde sunar. Fotograf¢inin konusuna bakisi, onunla kurdugu iliski, fotograflari

liretme ve sunma bi¢imi bu baglamin 6nemli 6geleridir.

2.3. Reformun Pesinde Fotografcilar

Belgeselin, toplumsal ve kiiltiirel sahneye ¢ikisina baktigimizda 19. yiizyil

sonlarina gideriz.

“Belgesel fotograf liberal duyarliligin sosyal vicdaninin
goriintiilere yansimasidir. (Aslinda kokleri sanat dis1 bir yer olan
polislerin fisleme ve kontrol kayitlarindadir.)’ Bir dislup olarak
belgesel fotograf ulus liberalizminin gelisim ikliminde ortaya
¢ikmis ve 20. ylizyilin baslarinda Amerika’da ilerici donemdeki
reform hareketlerinde hazir bulunmus ve II. Diinya Savasi
sonrast ortaya cikan yeni diizen Konsensiisiiyle de solmaya
baslamugtir.” ®

20. ylizyilin ikinci yarisindan sonra belgeselin solmaya basladigi yoniindeki
iddiay1 ileride degerlendirmek iizere bir kenara koyarak donemin Amerika’sinin

sosyo-politik yapisina genel hatlariyla deginebiliriz.

* Sanat tarihgisi John Tagg’in, fotograf ve iktidar arasindaki iliskiyi inceledigi The Burden of
Representation kitabinda fotografin belge-kanit niteliginin yiikselmesini ve bu baglamda
belgesel fotografin yiikselisini demokratik burjuva devletinin ortaya ¢ikisina ve bu devletin
sehir niifusunu kayit altina alma istegine bagliyor. Bu yaklagima destekleyen bir olay olarak
Fransa’da 1871 Paris Komiinii sirasinda barikatlarda c¢ekilen komiinciilerin fotograflarinin
daha sonra polis yetkililerince delil olarak kullanilip komiinciilerin tutuklanmalarini
saglamasidir.

® ROSLER Martha, The Photography Reader, ed. Lizz Wells, 261



1890’lardan 1920’lere kadar olan siire¢ Amerika’da ilerici donem seklinde anilir
ve toplumsal hareketlerin ve buna paralel olarak reformlarin yogun oldugu bir
donemdir. I¢ Savas’in ardindan yasanan yiiksek ivmeli sanayilesme ve sehirlesme,
emek giiciinii ¢iftliklerden ve kirsal alandan fabrikalarin oldugu sehirlere ¢ekmisti.
1880°de tarimsal alanlarda calisgan insan sayisi sanayidekilerin {i¢ katiydi ama
1920°de bu oran esitlenmisti.’ Dolayisiyla sanayilesme, sehirlesme biiyiik bir gog
dalgasina sebep olmustu. 1900°de, New York ve Chicago gibi sehirlerin dortte tiglinii
gbcmenler ve onlarin ¢ocuklar1 olusturuyordu. Endiistriyel kapitalizmin yansimasi
olan, bagta ¢alisma kosullarinda kendini gosteren ve kent hayatinda da, barinma ve
yasam kosullarinda da goriiniir olan acimasiz bir durum vardi. Bu kosullar sonucu
rahatsizlik hisseden ve oOzellikle kentli orta siniflarin basini ¢ekerek destekledigi
politikalar sonucunda sosyal, politik, ekonomik ve ahlaki reformlar yapilmistir. Daha
saydam bir hiikiimet ve saglikli yerel yonetim taleplerinin yani sira egitim, saglik,
finans, ulasim gibi alanlardaki reformlar hiz kazanmistir. Kadinlara daha genis
cerceveli oy hakki da bu dénemde verilmistir. Gelismis Avrupa’y1 bir model olarak
gbren bu hareket toplumdaki zayiflig1 gidermesi agisindan bilimde, teknolojide ve
ozellikle de egitimde hizli bir modernizasyonu savunmustur. Yolsuzluklari, sosyal ve
biirokratik skandallar1 ortaya c¢ikaran ve Baskan Roosevelt’in 1906’da yaptigi
konusmadan alintilanan sozle “muckraking” adi1 verilen bir gazetecilik anlayisi da bu
donemin oOne ¢ikan yanlarindan biridir. Reformcu gazetecileri ve yazarlar
betimleyen bu s6z toplumsal yapidaki sorunlar ifsa eden ve giderek yayginlasan bir
tarzi betimler ve bu tarzi benimseyenlerin baginda Jacob Riis gelir. Bu dénem, ayni
zamanda, basta Dogu ve Gliney Avrupa’dan olmak iizere ¢ok sayida ve genellikle
vasifsiz is¢i statiisiinde go¢cmenin Amerika’ya akin etti§i bir donemdir. Lewis
Hine’in fotograf c¢aligmalarinda yer bulacak olan gd¢menler demir madenleri,
kasaplar ve biiyiik yapilarin insa edildigi sehirlerde insaat sektdriinde ucuz isgiicli

ordular olarak is aramislardir.

"HIRSCMAN Charles, MOGFORD Elizabeth, Immigration and the American Industrial
Revolution from 1880 to 1920, 898



Jacob Riis (1849-1914), 1860’larda Danimarka’dan Amerika’ya go¢ etmis ve
polis muhabiri olarak Tribune ve Evening Sun’da calismistir. Calisirken New
York’taki East Side varoslarmma yogunlasmistir. O da kendinden o6nceki bir¢ok
yardimsever insan ve muhabir gibi yoksullugun boyutlarini diger insanlara anlatmak
konusunda yetersizlik ¢cekmis, ama bicimsel, estetik ve teknik yetersizliklere ragmen
oradaki sosyal kosullar1 anlatan bir dizi fotograf iiretmistir. Fotograflarin geneli
flasla aydinlanmis yoksulluk tasan odalar1 gostermektedir. (Fotograf 2.1) Ruiis,
belgesel fotograf anlayisinin yeni olusmaya basladigi bir donemde c¢alismis ve
konulartyla igbirligi yapmay1 ve onlarin hikayeleri iizerinde durmayi vakit kaybi
olarak gormiistiir; fotografladigi insanlari yoksullugun ve yoksunlugun ornekleri
olarak gostermek niyetindedir. Yoksullugun ve yoksunlugun dogasina iliskin daha
kapsamli okumalar yapmak icin Riis’in ardili fotograf¢ilara bakmamiz gerekir. Riis
daha ¢ok etnografik degeri yiiksek hayat ve sosyal durum gorselleri sunar. Fotografi
direkt olarak gazetecilik amaciyla birlestiren ilk kisi olmasi acisindan onemlidir.
Tiirlinlin ilk 6rnegi olan How The Other Half Lives (Diger Yar1 Nasil Yastyor)

1890°da fotograflardan kopyalanarak {iretilmis ¢izimlerle birlikte basilmistir.

“Rapor, ertesi giin Saglik Biirosuna ulagtiginda fazla bir
etkisi olmamistt —bu tip séze dokiilmiis yazilar genelde pek
sonu¢ vermiyor. Ama benim karanlik odadan getirdigim
negatifler sozciikleri giiglendirdi. Onlara itiraz yoktu ve ortada
bir¢cok 6rnek vardi. Ne miilk sahibinin protestosu, ne kiracinin
bahanesi kameranin umurunda degildi ve ben tatmin
olmustum.”

Lewis Hine (1874-1940), Jacob Riis’in baslattig1 gelenegin siirdiiriiciisii ve onu
tarihsel baglam i¢inde doruk noktasina tasiyan kisidir. Belgesel fotografi (aslinda
Lewis Hine’in doneminde belirli bir belgesel fotograf tanimi1 yoktur, kendi yaptigi
fotograf uygulamasini “sosyal fotograf” (social photography) diye adlandirmaktadir)
toplumsal bir amag icin bu denli yalin kullanan ilk fotografcidir ve sonradan sosyal
belgesel fotograf diye anilacak iislubun onciisiidiir. Ozellikle gégmen gocuklari ve

gencleri agir ve yipratict emek siireglerinde fotograflamistir. Go¢menlere dair

¥ Bkz.(1),RIIS, 78



Onyargilara ve haksizliklara kars1 fotografin faydali bir ara¢ olabilecegini

diistinmuistiir.

i
e . T, 4 o \ \
Fotograf 2.1 Jacob Riis, “Bayard Sokagi’nda bir apartman, 5 centlik yataklar”, (Lodgers in
a crowded Bayard Street tenement, five cents a spot), 1889

[lk belgesel galismasi, 1904°te Ellis adasindaki gégmenler iizerinedir. Ug yil sonra
on yil silirecek olan ¢ocuk emegi konulu calismasina baslamistir. Bu ¢alismasini
Ulusal Cocuk Emegi Komitesi i¢in yapmustir. Giiney ve dogu bdlgeleri basta olmak
lizere, on binlerce mil kat ederek cocuklarin calisma saatlerinin azaltilmasi ve
calisma kosullarinin iyilestirilmesi i¢in madenlerde, fabrikalarda, atdlyelerde ¢alisan
cocuklarin portrelerini ¢ekmistir. Giinde on ila on dort saat arasinda, haftada alt1 giin,
giivencesiz c¢alisan, ucuz emek olarak goriilen ¢ocuklardir bunlar. Fotograflarin
genelinde biiylik 6lgekli makinelerin oniinde sahipsiz, lizglin bakislh, kirli yiizli ve
korunmasiz ¢ocuklar vardir. (Fotograf 2.2) Kendi fotograflarimi “foto-yorumlamalar”
(photo-interpretations) seklinde de adlandirmistir. Fotograflar Human Documents
(Insan Belgeleri) adiyla basilmis ve brosiirlerde, dergilerde, kitaplarda sikca
yaymlanmig, ayrica saydam gosterisi seklinde gosterilmis, sergileri yapilmis ve
cocuk emegi ile ilgili resmi kurumlarin arsivlerinde yerini almistir. Fotograflarim

yonlendiren toplumsal fikirlerinin k&kleri Ilerici Hareket’te ve daha somut anlamda
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John Dewey’de9 yatar. (Hine, Chicago Universitesinde Dewey’den dersler almstir.)

Lewis Hine’in fotograflar1 kendisinden once gelen Jacob Riis’in “muckraking”
fotograflar ile ortak gibi goriiniir. Ama ikisinin yaklagimini incelersek, Riis’in kendi
hanesine yazilan bir¢ok fotograf icin fotograf¢i tuttugu ve fotograflarindaki insanlara
sadece birer prototip gibi yaklastig1 bilinmektedir. Lewis Hine ise Ellis adasindaki ilk
calismasindan son 6nemli ¢aligmasi olan Empire State Building binasinin insasinin

fotograflanmasina kadar toplumsal bir baglam i¢inde bireyi 6n plana ¢ikartir.

Hine, modern sanat konusunda kiiltiirlii ve bilgili biridir ve fotografin estetigine
ve teknigine hakimligi, kullandig: dil ile sdylemek istedigi sozili yalinlikla sdylemeyi
basarabilmesinde kendini gosterir. Hizl1 sosyal doniisiimler i¢indeki bir dénemde

onemli sorunlara isaret eder ve fotograflariyla kamuoyuna sundugu toplumsal

sorunlara miidahil olur.

Fotograf 2.2 Lewis ickes Hine, 1908, “Carolina Pamuk Fabrikas1”, (Carolina Cotton
Mill)

9 John Dewey (1859-1952), egitim ve sosyal reformda diisiincelerinden esinlenilen
Amerikal1 filozof ve reformcu bir egitimci ve psikolog. Pragmatist diisiinceye ve islevci
psikolojiye katkilariyla da taninir.
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Belgesel fotografin onciileri olan Jacob Riis’in ve Lewis Hine’in fotograflarini
reform i¢in kullanmalari, fotografcinin toplumsal sahneye bakisindan beklenen
tarafsizligin bir ilke olarak heniiz dogmadigin1 gostermektedir. Martha Rosler’in da
belirttigi gibi, belgesel fotografla iliskilendirilen tarafsizlik ve tarafsiz gazetecilik
miti, belgeselin toplumsal sorunlari diizeltmek i¢in miidahil olma misyonundan sonra
ortaya cikar. Bu sosyal misyon 20. ylizyilin ortalarina dogru haber dergiciliginin
yiikselisiyle yayilan fotojurnalizm tarafindan ikincil plana atilir. Glinlimiiz belgesel
fotografcilar1 arasinda saygin bir yere sahip Ken Light da bir meslek ve aym

zamanda bir tavir olarak belgesel fotografi sdyle tanimlamaktadir:

“Ben, belgesel fotografciligi, merkezinde goriinti
iireticisinin tutkulu ilgisinin yer aldigi, uzun siireli, derinlikli
fotograf projeleri olarak tanimlamaya basladim. Bu bir tarz
oldugu kadar goriintii liretme yontemidir de. Gazeteciligin
tarafsiz olma goriisiiniin disinda duran bir duygu ve ilgiye
sahiptir. Bu ilgi hem fotografik hem de siyasal ve toplumsal
olarak tanimlanmis bir ilgidir. Salt bir gorsel gozlemci olarak
degil partizanca bir durus takinan fotografcilar, dykiiler anlatan
fotograflariyla bizleri insan ruhunun derinliklerini aciga
¢ikararak insanligin i¢inde bulundugu duruma yaklastirirlar.”'

Ote yandan, belgesel fotografin toplumsal sorunlara yakin bir ilgisi ve daha adil
bir diizen i¢in toplumu degistirme talebi olsa da, tarihsel siire¢ i¢inde incelendiginde,
devrimci bir politikanin parcasi olmaktan ziyade kapitalizmin kendini yeniledigi

donemlerde yiikselise gecen bir sosyal islev kazandigini goriiriiz.

Fotografin dogdugu ve uygulamalarinin yayginlastigi donem, kapitalizmin
gelisiminin en dinamik oldugu dénemdir ve Batida biiyiik bir sanayi atilimi
yasanmaktadir. Jacob Riis ve Lewis Hine’in bu anlamda Onemli c¢alismalar
olmustur. Bunlara ragmen, emek diinyasina ve diinyay1 degistirmekte olan sanayiye
iliskin az sayida gorsel malzeme vardir. Bugiine kalan caligmalarin yetersizliginin
baslica sebebi, fotograf alanina hakim olan “iyi fotograf” kistaslarindaki genel

egilimlerdir. Ornegin, dénemin fotograf kuliipleri ve yarismalar1 tarafindan

" LIGHT Ken, Belgesel Fotografciik Uzerine, 14
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belirlenen fotograf konular1 genellikle “sokak karakterleri” veya “sehir esnaflar1”
seklindedir. Sanayi bolgeleri ve isciler fotografik bir konu olarak goriilmemektedir.
Aslinda yoksullar bir fotograf konusu olarak 1860’larda ve 1870’lerde de giindeme
gelmistir. Ama Oscar Gustav Rejlander ve Dr. Barnardo’nun ¢aligmalarinda
kullanilan yoksul cocuklar, belgesel amaci tasimak ve toplumsal bir duruma isaret
etmek yerine, sanatsal bir yapit olusturmak {izere se¢ilmis konular olmaktan ileri

gitmez.

Sonug olarak, belgesel fotograf, Amerikan I lericilik doneminde reformcu bir
kimlikle biitiinleserek sosyal belgesel fotograf olarak 6n plana ¢ikmis, 20. yiizyilin
ilk yarisinda ivme kazanarak yoluna devam etmis, resimsel fotografa tepki olarak
dogan dogrudan fotografla ve sokak fotografciligiyla etkileserek gii¢ kazanip
yayginlasmis ve basin sektoriindeki gelismelere paralel olarak toplumsal tabaninm

genisletmistir.
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3. BELGESEL FOTOGRAFIN ALTIN YILLARI

20. ylizyillin ikinci yarisina dogru belgesel fotografin gelisimi, tezimin bu
kisminin odak noktasimi olusturmaktadir. Bu donemdeki ekonomik bunalimlar,
toplumsal c¢alkantilar ve teknolojik gelismeler dogrultusunda Onemli projelerle
kamuoyu olusturmada gorevler iistlenen belgesel fotografa, diinyanin dort bir
yanindaki haberlerle foto-jurnalizmin ilk elden taniklig1 eslik etmistir. Belgesel
fotograf tarihinin en prestijli ajanslarindan olan Magnum ajansi bu donemde
kurulmugtur. Ayrica savas sonrasi yayginlasan insanligin bir birlik oldugu ve ortak
bir gelecek kurgusu olmasi gerektigi goriisii Edward Steichen tarafindan organize
edilen “Insanhik Ailesi” (Family Of Man) (1955) sergisinde cisimlesmistir. Bu
konular iizerine durduktan sonra boliim sonunda bu gelenegin siirdiiriiciilerine 6rnek

olarak Sebastiao Salgado incelenecektir.

John Grierson’un tanimlarindan devam edersek, belgesel ayn1 zamanda toplumsal
egitim araciydi; insanlar1 ucuz eglenceden kurtariyor ve caligmanin ve sosyal
gbzlemin rasyonel diinyasina ¢ekiyordu. Modern toplumun bir parcast olmak i¢in
bilmemiz gereken sosyal diizen hakkinda ilging bigimler ve olgular sunuyordu.
1930’larin belgesel nosyonu, diinyanin karmasik kodlardan bagimsiz bir bigimde
aktarilabilecegi inancina dayaniyordu. Yorumlamayi reddedip, izleyiciye kanitlar
yani gercekler sunuyordu. Bu anlayisin gelismesinde foto-jurnalizmin fotograf

diinyasinda itibarin arttirarak yiikselen bir tiir olmasinin pay1 vardir.

Belgesel fotograf ve foto-jurnalizm birbirleriyle baglantilidir ve ¢ogu durumda
dogrudan fotograf pratikleri kendisini belgesel ya da fotojurnalizm kapsami icine
yerlestirmektedir. Ama adinin da cagristirdig1 gibi foto-jurnalizmin baska metinlere,
olay hikayelerine veya haberlerin gorsellestirilmesine ihtiyac1 vardir. “Haberler”
denen olgu antikiteden beri vardir ama gazeteciligin profesyonel bir meslek olarak
ortaya ¢ikist fotografin dogusuyla yakin zamanli olmustur. Modern basin, tarafsizlik
ve dogruluk diisturuyla basta kiiltiirli kent niifusuna bilgi tasirken, haberlerin

gorsellestirilmis grafiklerinden yararlanmistir. 1880’lerden sonra basinda fotograf
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kullanim1 teknik gelismeler sonucunda miimkiin olmustur. Ayrica 35mm hafif
fotograf makinelerinin ortaya ¢ikisiyla insanlarin hayatlarina daha yakindan bakmak
miimkiin olmustur ve daha hareketli ve rahat kompozisyonlar yayginlasmistir.
1925’te Leica, 1930’da ise biraz daha biiylik c¢ift objektifli Rolleiflex piyasaya
cikmistir. Bu fotograf makinelerinin yayginlik kazanmasiyla fotografin estetik dili de
degismeye baslamis, miikemmeliyetten uzak tesadiifi kompozisyonlar veya netligin

ikinci plana atildig1 goriintiiler yeni bir gerceklik algisi olusturmustur.

Stiphesiz  1930’larda ortaya ¢ikan atesli foto-jurnalizm dalgast kendisine
sayfalarini acan dergilere ¢ok sey bor¢ludur. Dergiler, yalnizca iddiali fotografcilarin
en 6dnemli piyasast olmakla kalmamis, ayn1 zamanda fotografik goriintiiniin baslica
mecrast  haline gelmistir. Onceden sadece editdrlerden, yazarlardan ve
arastirmacilardan olusan ekiplere fotograf¢ilar da katilmistir. Amerika’da Look ve
Life, Fransa’da Vu, Ingiltere’de Illustrated ve Picture Post foto-jurnalizm hareketinin
tirettigi foto-rOportajlarla anilan baslica dergilerdir. Almanya’da da bu tarz 6nemli
dergiler ortaya ¢ikmakla birlikte Hitler’in giic kazanmasiyla kapanmis ve fotograf
editorleriyle fotografcilar bagka iilkelere siirgline gitmislerdir. Bu dergilerle birlikte
foto-roportaj tarzi, yani tek bir fotograftan ziyade bir hikdyeyi anlatan serilerden
olusan fotograf dizileri fotojurnalizme hakim olmustur. Bu tarzin simgesel ismi
sayilabilecek Eugene Smith’in 1946-1952 yillar1 arasinda Life dergisinde 50’den

fazla foto-roportaj1 yaymlanmistir.

Bu dergilerde fazlasiyla yer bularak foto-jurnalizme malzeme saglayan iki biiyiik
toplumsal olay, Amerika’daki Biiyiikk Bunalim ve Avrupa’daki ispanyal¢ Savas:
olmustur. Tarim Giivenlik Orgiitii (FSA), bunalimin kirsal kesime yansimalarmin
belgelenmesi i¢in hiikiimet tarafindan finanse edilen bir proje gerceklestirmistir. Bu
proje yiizyilin en énemli belgesel fotograf projelerinden biridir. Ispanya I¢ Savasi ise
fotografin yakin takibindeki ilk savastir ve bu alanin hem Onciisii, hem de en
meshurlarindan Robert Capa’nin Cumbhuriyet¢i askerin vurulusunu gosterdigi tinlii

fotografiyla anilmaktadir.
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3.1. Belgeselin Ongoriilemeyen Etkisi: Tarim Giivenlik Orgiitii (FSA)

1935 yilinda kurulan bu 6rgiit, Roosevelt’in Amerikan ekonomisini yeniden diize
cikartmak i¢in kurdurdugu kurumlardan biridir. Geng bir sosyal bilimci olan Roy
Stryker fotograf boliimiiniin basindadir ve asil gorevi tarimin durumu hakkindaki
resmi raporlar1 gorsellestirmek, bunlar1 destekleyecek giincel goriintiiler saglamaktir.
Bu biiyiik ve kapsamli proje zamanla diinyadaki devlet destekli belgesel projelerin en
Oonemlisi haline geldi ve bu projede calisan fotograf¢ilar, Walker Evans, Dorothea
Lange, Russell Lee, Arthur Rothstein, Ben Shahn ve Marion Post Walcott usta
fotografcilar arasina girdi. Aslinda ana ama¢ Amerika’y1 isler halde gostermek, yani
yerlerinden edilmis yoksullardan ziyade calisan is¢i fotograflar1i ¢ekmekti. Ama
fotografcilar yola ¢iktiktan sonra Washington’un taleplerinden uzaklasip
beklenenden bir hayli farkli fotograflarla dondiiler. Sonug olarak bu proje Amerikan
yasantisina dair ciddi elestiriler barindiran bir tablo sunar. En ¢ok belge, glineybatili
ciftciler ve onlarin toz bulutlarindan kagip batiya dogru, gogmen tarim isgileri olarak
California’nin meyve bahgelerine go¢ etmeleri lizerinedir. Bu insanlar Amerika’da
Biiyiilk Bunalim’in simgesi olmuslardir. FSA fotograflar1 bireyler ve aileleri
izerinedir ve bircogunda bu insanlar yorgun, bitkin, usanmis ve korunmasiz goriiniir.
Bununla birlikte, birbirleriyle baglar1 gii¢lii bir bicimde vurgulanmistir. En bilinen
ornegi Dorothea Lange’in anne ve cocuklarin umut ve belirsizlik kiskacindaki
iligkisini gosteren ama diger toplumsal ve politik gondermeleri yiiziinden simgelesen
“Gogmen Anne” (Migrant Mother) (1936) fotografidir. (Fotograf 3.1) Oyle ki bu
fotograf, tarihte en fazla reprodiiksiyonu yapilan fotograftir. Sadece fotografcisiyla
0zdeslesmekle kalmamis, 1930’larin belgeselini betimleyen temel fotograf olmustur.
Izleyiciler igin belli bir tepki yaratmak amaciyla ¢ekilen bu fotograflarda yoksullugu
acik bir sekilde okumak miimkiindiir. Evlerinden ve topraklarindan kopup ¢adirda
yasayan aileler, yirtik pirtik giysilerle birka¢ parca esyalarini arabalarinin iistiine

istifleyip yollara koyulanlar, tozla kaplanmais tarlalar ve miilksiizlesmis insanlar.
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Fotograf 3.1.Dorothea Lange, “Gd¢men Anne”,(Migrant Mother), 1936

3.2. Toplumsal Calkantilarin Icinde Hiimanizm Perspektifi

Fotografcilar, sivil kayiplarin fazlahigiyla &ne ¢ikan I spanyal ¢ Savas’inda,
kitlesel Oliimlerin yasandigi II. Diinya Savas’inda, yoksullugun ve bitmeyen
catigmalarin kiskacindaki Ugiincii Diinya iilkelerinde ve adaletsizligin fotograflarla
simgelestigi Vietnam Savasi’nda etkin bir sekilde yer almistir. Insanligin basindan
gecen en dramatik olaylar1 yakindan takip etmislerdir. Bu siire¢ i¢inde belgesel
fotografa ve foto-jurnalizme zamanla onun yapisal 6zelliklerinden biri haline gelen
diinyaya doniik hiimanist bir bakis acis1 yerlesmistir. Bu bdliimde bu bakis agisinin
yayginlasmasinda onemli rol oynamis fotograf¢ilarin merkezi olarak Magnum
Ajansi’ni, bu ajans liyesi onemli bir fotograf¢1 olan Eugene Smith’i ve bir tema
olarak ele alinan bu yaklasimin giincel 6rneklerinden olan Sebastiao Salgado’yu

inceleyecegim.
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3.2.1. Magnum Ajansi

Belgesel fotograf agisindan tarihsel momentlerden biri de fotografcilara
bagimsizlik kazandiran ve mesleklerini daha saygin bir yere tasiyan Magnum

ajansinin kurulmasidir.

II. Diinya Savas1 sonras1 Avrupa’da liberal ahlak anlayisi meyvelerini vermeye
baslamistir. Evrensel Insan Haklar1 Beyannamesi ve Soykirim Sozlesmesi 1948°de,
Cenevre Sozlesmesi ise 1949°da kabul edilmistir. Auschwitz ve Hirogima’y1 gérmiis
insanlarin hizl bir sekilde yaralar1 sarma ve yenilenme cabasi etkisini gosteriyordur.
Savas Oncesinde Yahudi karsiti histeriden kacan Robert Capa ve Chim David
Seymour kendilerini 1930’larin Paris’inde sekter olmayan kitlesel sol hareket iginde
buldular. Vu ve benzeri dergilerde calistilar ve bu sayede donemin yaygin “sol
estetik” sekilciliginden de korunmus oldular. Savasta Naziler tarafindan hapsedilen
ve kurtulmay1 bagaran Henri Cartier-Bresson ve savasta fotografci olarak calisan
Ingiliz George Rodger’mn yollar1 savas sonrasi Paris’te Capa ve David Seymour ile
birlesti. Diinyanin en prestijli fotograf ajanslarindan Magnum 1947°de bu ortamda
Robert Capa, Henri Cartier-Bresson, George Rodger, David Seymour tarafindan
kuruldu ve son yarim yiizyillik siirecte belgesel fotograf ve fotojurnalizm tarihi bu
ajans iiyesi fotografcilar {izerinden sekillendi. Ismini bir sampanyadan alan ajansin
seriiveni aslinda Capa ve Cartier-Bresson’da cisimlesen iki tarz arasindaki
taraflasmalarin, rekabetin, ¢ekismelerin ve kesismelerin serlivenidir. Capa’yi,
Cumbhuriyetgilerin gdziinden baktig1 Ispanya [¢ Savasi gibi savaslar, biiyiik olaylar
atesler. Cartier-Bresson ise biiyiik caddelerde gezinen, gergekiistiiciiliiglin biiyiisii
altinda ilging anlar arayan bir avare gibidir. Magnum’un giicii, sanat ve gazetecilik
arasinda salinan bu degisken ¢izgide yatar. Ajansin ilk projesine “People are people
the world over” (Insan her yerde insandir) ad1 verildi. Ladies” Home Journal dergisi
icin yapilan bu proje i¢in ajans iiyesi dort fotograf¢t bulunduklar: bolgedeki bir aileyi
anlattilar. Sonrasinda “X Jenerasyonu” isimli projede savas sirasinda biiyiiyen
cocuklart islediler. “Magnum ajansi, liberal ahlak diisiincesinin saglamlagmasi i¢in

gorseller hazirlamayr misyon edinmis ve kurucular1 belgeselin ahlaki giiciine
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. 1
nanmistir” .

Fotografcilar diinyadaki sorunlu ve yanlis seyleri yakindan
gosterirlerse, insanlar bunlara yakindan bakabilirse, felaketlerin ve acilarin son
bulabilecegini disiiniiyorlardi. Eugene Smith bu yaklasimm ©ne c¢ikan
fotografcilarindan  biridir ve hiimanist yaklagimiyla belgesel fotografin
yapitaglarindandir. Calistigi konular1 hep kendi diisiincelerine isaret eden bir

biitiinliikte kurgulamistir.

1955 yilinda ajansa katilan Eugene Smith (1918-1978) foto-roportaj tarzi belgesel
fotografciligin ustalarindan biridir ve tipki bu ajansin kurucular1 gibi meslek hayati
boyunca dergi ve gazete editdrlerine kars1 fotograf¢inin daha fazla s6z sahibi olmasi
icin inatg1 bir ugras vermistir. II. Diinya Savas’inda Life i¢in ¢alisirken yaralanmis ve
kariyerinin devaminda dramatik insan hikayeleri iizerine ¢alismistir. “Koy Doktoru”
(1948), “Ispanyol K&yii” (1951), “Ebe Hemsire” (1951) bunlardan 6ne ¢ikanlardir.
Kendini konularina yakinlastirmak icin onlarla birka¢ hafta gegiren Smith, bu
yaklagimiyla geleneksel foto-jurnalizm tarzindan oldukg¢a farklidir ve konularimi
anlamak lizere sarf ettigi emek hem onlara hem de yaptig1 ise duydugu saygiy1
gosterir. “Ebe Hemsire” ¢alismasi, Maude Callen isimli siyah bir kadmnin
Amerika’nin giineyinde fakir bir kirsal bolgede siirdiigii 6zverili yasantisi ilizerinedir.
Smith bu foto-roportajla degerli bir is yapan degerli bir insan1 gostererek irk¢iliga
karsi bir durus sergilemek istemistir. Konularina gosterdigi fiziksel ve zihinsel
yakinlik fotograflarina ciddi bir etkileyicilik katmaktadir ve hem editdrlerinden hem
de toplumdan karsilik bulmustur. Bu karsilik toplum lehine olmakla birlikte, her
zaman kendi lehine degildir. Smith, 1971 yilinda Japonya’da Chisso firmasinin
neden oldugu cevre kirliligi ve civa zehirlenmesini fotograflamak i¢in Minamata’ya
gider. Kamuoyunun ilgisini balik¢t koyilindeki felakete c¢ekmeyi basaran foto-
roportaji  yliziinden (6zellikle Tomoko Uemura’yu banyo yaparken gosterdigi
fotograf- Fotograf 3.2) firma calisanlarinin saldirisina ugrar ve tek gozii gérme

yetisini kaybeder.

" IGNATIEFF Michael, Magnum, 54
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Fotograf 3.2. Eugene Smith, “Tomoko Uemura Banyo Yaparken”, (Tomoko Uemura in Her
Bath) 1971

3.2.2. Insanlik Ailesi: “Family of Man” Sergisi

20. ylizyilin ortalarinda belgesel fotograf agisindan diger bir énemli olay, 1955
yilinda MoMA’nin (New York Modern Sanat Miizesi) fotograf boliimii baskan1 olan
Edward Steichen kiiratorliigiinde hazirlanan “Family of Man” (Insanlik Ailesi)
sergisidir. Sergi katalogunda: “Tiim zamanlarin en biiylik fotograf sergisi; 68
iilkeden 503 goriintii” yaziyordu ve I ncil’den, Shakespeare’den ve diger birgok
kiiltiirden umut asilayan alintilar tagimaktaydi. Secilen fotograflarda temel insani
duygular ve calisan insan goriintiileri 6ne ¢ikiyordu. Dogum, hastalik, mutluluk,
Olim gibi temalar belirlenmis ve kucaklasan asiklar, kucaklarinda bebekleriyle
anneler, el is¢iligi ve toprakla ilgili islerde calisanlar gibi fotograflar kullanilmisti.
Serginin son fotografi Eugene Smith’in el ele tutusmus aydinlhiga ¢ikan ¢ocuklariin
fotografiydi ve bu Avrupa’nin i¢inde bulundugu duruma goénderme yapmaktaydi.
Magnum sergiye en ¢ok fotograf veren gruptu ve serginin temasi olan biitiin
insanligim ayn1 aileye ait oldugu inanct Magnum’un felsefesi ile birebir
uyusmaktaydi. “Family Of Man” I nsan Haklar1 Evrensel Beyannamesinin gorsel
ikonografisi gibiydi. Kimlik ve statiiye dayali farklarin iizerinde kokten bir esitlik
ongoriiyordu. Bir acidan sergi, izleyicilere kendilerinin ideallestirilmis bir
goriintlislinii sunmaktaydi; bu yiizden kisa siirede biiylik basar1 kazandi ve gelecek

on y1l boyunca fotografciligin degerlendirilmesinde kullanilacak dlgiitleri belirledi.
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Kendisi de bir belgesel fotografcisi olan ve sergiye katilan Wayne Miller bu
projeden sOyle bahseder:

“Savastan sonra Steichen, New York Modern Sanat Miizesi’nin
fotograf direktorii olmustu. Savas sirasinda bana 1930’larda
hayalini kurdugu biiyiik bir fotograf sergisinden s6z etmisti.
Amerika’ya Walt Whitman’vari'> bir ilahi gibi, New York
Bilyiikk Merkez I stasyonuna asilacak iki ii¢ kat yiikseklikte

fotograflar.”"

Yine de serginin biiyiikliigli ve etkileyiciligi ona doniik elestirileri engellemedi.
Fransiz elestirmen ve yazar Roland Barthes sergiye yonelik agir bir elestiri kaleme
aldi. Serginin insanlar arasinda olduguna inanilan mistik bir birlik anlayisina
dayandigin1 soyliiyordu ve insanliga bu sekilde bakmayir Tanrimin bir karinca
yuvasina bakisina benzetiyordu. Ona gore insanlarin birliginin farklarindan daha
o6nemli oldugu inanci sadece bir yanilsamaydi. Cilinkii sinif iktidar1 ve somiirgeci
zihniyet bizim ortak insanligimizi engelliyordu. Barthes’a gore insanligin birliginin
bu fotografik kutlamasi asil itibariyle hicbir sey sdylememekte, daha da kotiisii
diinyadaki siiregelen adaletsizlikleri gizlemekteydi. Fotograflarin soyut hiimanist
giizelligi bizi politik ve tarihsel bellek yitimine diisiiriiyordu. Bu tip fotograflar
karmagik ac1 ve adaletsizlik anlarini, sikistirip basitlestirilmis ve soyutlanmis gorsel
ikonlara doniistiirtirdii. Gergek su ki Barthes’in elestirisiyle ortaya koydugu sorular

hala gecerliligini koruyor.

12 1819-1892 yillar1 arasinda yasamis Amerikali biiyiik s air. Bireyin onuru ve 6zgiirliigii,
demokrasi, insanlarin kardesligi lizerine siirleri ve Abraham Lincoln i¢in yazdig1 agitlar ile
taninmistir.

S MILLER Wayne, Cagimizin Taniklari, ed. Ken Light, 50
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Fotograf 3.3. New York Modern Sanatlar Miizesi, “Family Of Man” sergisinden bir
goriintii, 1955

Eugene Smith gibi toplumsal sorumluluk sahibi bir fotograf¢i da, toplumsal

degisimden yana bir elestirmenin bu ¢izgideki elestirilerinden nasibini almistir;

“Ornegin Eugene Smith tiim iyi niyetine ragmen
Minamata’da civadan zehirlenen Japon balik¢ilarinin gevreyi
kirleten sirkete karsi ceza istemiyle siirdiirdiikleri miicadeleyi
degil, daha ¢ok onlar i¢in duydugu merhameti temsil ediyor.
Tekrar sdyleyecegim: Liberal estetigin 6znel manzarasi kolektif
miicadeleden c¢ok merhamettir. Biiylik bir sanat takdiriyle
dolayimlanmis olarak merhamet, siyasi anlayisin yerine

Sekula’ya gore, amag toplumu degistirmek ise merhamet yeterli degildir, hatta
daha da kotudiir; dogacak tepkinin yoniinii degistirir. Ona goére “concerned
photography”nin (sosyal sorunlar1 dert edinen “kaygili fotografcilik) disavurumcu
liberalizmi bir ¢éziim degildir. Céziimiin ne oldugundan bagimsiz olarak, belgesel
fotografin ilerleyen donemlerinde fotografcilar yapilan elestirilerden faydalanmus,

donemin diistinsel ve felsefi yapisindan etkilenmislerdir.

4 Alan SEKULA, Dismantling Modernism, 74
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Magnum fotografcilart benzer perspektifli baska elestirilere de maruz
kalmiglardir. Siddeti estetize etmekle, oliimleri giizel gostermekle elestirilmislerdir.
Aslinda kimilerine gore onlarin isi gergekten de budur: Dehseti giizel kilmay1
basarirlarsa yasananlarin unutulmaz olacagini, insanlarin hafizalarim1 yakacagini ve
insanlart bu durumu sonlandirmak ic¢in harekete gecirebilecegini diisiiniirler.
Fotograflar, insanlar bir seyler yapsalar da yapmasalar da, en azindan dehsetin ne
demek oldugunu bilmelerini saglar ¢iinkii artik diinya goriintiiler araciligiyla saydam
hale gelmistir. Capa’nin goriisii, fotografin belgeleme yoniinii azaldik¢a maniyerizme
(sanatsal bir tislupculuga) kayacagi yoniindeydi. Ne var ki sanatsal amaglardan 6diin
veren fotograf unutulma riskiyle karsi karsiya. Bu ikilemin bir 6rnegini Sebastiao

Salgado’nun kariyeri lizerinden inceleyebiliriz.

3.2.3. Estetik Mitkemmellige Dogru: Sebastiao Salgado

Bu boliimde belgesel fotografi inceledigim kronolojik akis1 bolerek 1990’larda
ortaya ¢ikan ve Sebastiao Salgado lizerine yogunlasan tartigmalara yer verecegim.
Ciinkii Salgado’nun dili, belgesel fotografin II. Diinya Savas1 sonrasinda yerlesen ve
Magnum ajansinin estetik anlayisiyla cisimlesen diliyle benzerlikler tasimaktadir ve
onceden bu tiire yonelik daha kisik sesle yapilan elestiriler ve bu tarzin sorgulanmasi,
Salgado ilizerinden daha fazla dillendirilmeye baglanmistir. Ayrica fotograf alaninda
belirli tiirleri belirli donemlerle eslestirmek her durumda miimkiin olmamaktadir;
farkli tavirlar ve tiirler ayn1 zamanlara denk gelebilmekte ve c¢akisabilmektedir,

dolayistyla bu durumun belgesel fotografta da olmasi son derece normaldir.

1980’lerle birlikte belgesel fotograf ve foto-jurnalizm alanlarinda fotograf asiri
estetize oldu ve sanatsal ve toplumsal amacina doniik farkliliklara dair belirsizlikler
ve bosluklar yayginlasti. Televizyonun, medyanin haber ihtiyacini kapatiyor olmasi
foto-jurnalizmi derinden etkiledi. Belgesel fotograf ve foto-jurnalizm pazarinda
degisim yasanmaya basladi. Sanat piyasasi eskisinden ¢ok daha biiyiik oranda sosyal

belgeselin ve foto-jurnalizmin mecrasi olmaya basladi. Bir kism1 kapanan ve sayilari
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azalan haber dergilerinden sonra bu tip fotograf c¢aligmalar1 kitap halinde
yaymlanmaya ve galeri duvarlarinda sergilenmeye basladi. Gazetecilikten estetik bir
sunuma gegiste onemli bir basamak 1986’da Time-Life binasinda “Life Gallery of
Photography "nin kurulmasidir. Bu durum fotografin hem yapisal hem de baglamsal
ozelliklerini degistirdi. Sosyal belgesel fotografcilar ve foto-jurnalistler artik daha
karmasik, sosyal oldugu kadar kisisel yanlar da tasiyan ve fotograflarinin sunumunda

konseptini kendileri kontrol edebilecekleri tiirden ¢alismalara yoneldiler.

Sanat elestirisi ise bu donemde, yapibozumcu ve feminist teoriden beslenmeye
basladi ve elestirmenler, yapilan isin ardindaki sosyal sorumluluk diirtiisiine ya da
isin haber amaciyla hazirlanmis olmasina bakmadan, fotograflarin igindeki betimsel

kodlarin ve kiiltiirlin desifresi lizerine yogunlasti.

Salgado, belgesel fotograf gelenegini sosyal sorumluluk giidiisiiyle siirdiiren
fotografcilar arasinda one ¢ikan ve sosyal belgesel fotograf {izerine donen
tartismalarda sik¢a gecen bir isim. Toplumsal diisiincelerini bir ekonomist olarak
hayata geciremeyecegini, fotograflarinin daha islevsel olabilecegini diisiinerek
meslegini birakan Salgado fotografcilik yapmaya basladi. 1968°de Brezilya’daki
askeri diktatorliik yuziinden Ulkesini terk edip Paris’e yerleserek serbest fotografei
olarak calisti. Ronald Reagan’t New York Times Magazine dergisi i¢in takip ederken
Reagan’a yapilan suikast girisimine tanik oldu ve fotograflari uluslararas1 medyada
yer buldu. Bu sayede hizli bir kariyer yapan Salgado’nun fotografik hiineri aslinda

farkli bir alan lizerine; kendisi uzun siireli ve biiyiik belgesel projeleriyle taniniyor.

1977°de Latin Amerika’daki yerli hayatin1 anlatan Other Americas kitabi
yaymnlandi. 1986°da Simir Tanimayan Doktorlar Orgiitii ile Afrika Sahel’deki kitlik
lizerine bir proje yapti ve bu iki calismasini gesitli sergilerde gosterip Uncertain
Grace (1990) isimli bir kitapta topladi. Uzerinde alt1 sene ¢alistig1 ve diinyanin farkli
yerlerinde fotograflarini c¢ektigi kol emekgilerine bir saygi niteligi tasiyan Workers
kitabi 1993 yilinda yayimnlandi. Brezilya’daki ciftci ayaklanmalari, miilteci ve

gdcmenler iizerine ¢aligsmalari diger islerinden 6rneklerdir.
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Salgado’nun, belgesel fotografin reformcu geleneginin izlerini tasiyan bir

yaklagimi vardir. Fotografi biitiin ideolojisiyle ¢ektigini soyler;

“Belgesel fotografcilikta ise durum farklidir, fotograf¢inin
biiylik bir kaygis1 vardir. Fotografini1 ¢ekmek istediginiz konuyla
ideolojik bir yakinliginizin olmasi gerekir. Eger olmazsa uzun
siire icten ve empatik kalamazsiniz. Kendinizi konu ile
0zdeslestirmeniz gerekecektir.” 15

Belgesel fotografin etik acidan sikga tartisilir hale gelmesi, 6zellikle de yoksulluk
goriintiilerinin iglevinin sorgulanmaya baglanmasi ve Salgado’nun estetik acidan
dikkat cekici fotograflarinin bu tartismanin ortasinda yerini almasi iizerine kendi

yaklagimini su sekilde 6zetler;

“Fotograf cekip ¢ekmeme konusunda ahlaki bir ¢ikmaz hig
yasamadim. Ornegin higbir zaman “Oniimde uzanan ac1 ve
Olimii goriintiilemeye hakkim var m1?” sorusunu sormadim.
Kendime bu tiir sorular sormam, ¢iinkii en 6nemli sorular1 daha
o asamaya gelmeden sormustum. Diinyadaki kaynaklar
boliismeye hakkimiz var m1? Sahip oldugum eve sahip olmaya,
yasamakta oldugum yerde yasamaya hakkim var mi? Bunlar
kendime sormus oldugum en temel sorulardi” ¢

Bir fotograf¢inin, fotograflar1 ile ideolojisinin, ahlak anlayisinin ve
diisiincelerinin uyum icinde bir biitiin olmast kendisini daha samimi, diiriist ve
etkileyici kilar. Salgado’nun burada kastettigi de buna doniik bir bildirimdir.
Fotograflarinin daha temel bir ideale, diinya goriisiine dayandigin1 ve bu ylizden de

diger kiiciik ahlaki stiphelerin 6nemsiz oldugunu vurgular gibidir.

" Bkz.(13), SALGADO, 114
“Agk., 111
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Fotograf 3.4. Sebastiao Salado, Etiyépra, 1984

Ote yandan Salgado’nun fotografladigi  zor  durumdaki  insanlart
“kurbanlastirdigina” doniik elestiriler c¢esitli  elestirmenler tarafinda dile
getirilmektedir. Susan Sontag, Baskalarimin Acisina Bakmak isimli caligmasinda
Salgado’nun fotograflarinda gii¢siiz olmaya mahkum giicsiizlere odaklanmasinin

altin1 ¢izmektedir.

“Fotograf yazilarinda yalnizca giigsiizlerin isimlendirilmemesi
Oonemli bir noktadir. Nesnesini isimlendirmekten imtina eden bir
portre, fotografin Obiir kutbunda doymak bilmez bir istah
uyandiran s6hret kiiltiiyle -istemeden de olsa- bir su¢ ortakligina
girer: yalnizca sohret olmus insanlarin isimlerini belirtmek,
diger insanlar1 sadece meslekleri, etnik kokenleri ve
yoksulluklarinin temsili 6rnekleri konumuna diistirmektedir.” 17

New Yorker Magazine’deki “Good Intentions™ (Iyi Niyetler) makalesinde Ingrid
Sischy de benzer bir noktaya deginmektedir. Salgado’nun belirli bir temay1, nosyonu
gorsellestirdigini, bir portreciden ¢ok bir semboliste benzedigini vurgular. Ciinki
fotograftaki insanlar birer yabanci olarak kalir. Kendilerine dair istatistikler ve genel
bilgiler disinda bilgi edinemeyiz. Ona gore, Salgado’nun se¢imi kisileri 6ne ¢ikaran

bir fotorOportajdan ziyade yoksulluk manzaralarinin estetigiyle ilgilenmektir. Bu

" SONTAG Susan, Baskalarinin Acisina Bakmak, ¢ev. Osman Akinhay, 79
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cercevedeki baska bir elestiri, daha sert bir {slupta, Jean Francois Chevrier

tarafindan kaleme almmustir.'®

O da bireysel 0Oykiilerin, fotojenik alanlara
indirgendigini,  insanlarin  gliveninin  istismar  edildigini,  kurbanlarin
kahramanlastirildigini, bireylerin efsanevi, destansi manzaralar igine yerlestirilip
kullanildigini,  insanlarin  anitlagtinllip  gercek  ortamlarindan  soyutlanip
katilagtirildigint sdylemektedir. Ayrica sanat elestirmenleri Sontag ve Sischy’nin
tizerinde hemfikir olduklar1 diger bir nokta fotograflardaki giizelliktir. Sontag, vahset
ve kiyim fotograflarindaki “gilizelligin™ isin ig¢ine samimiyetsizlik ve uydurukluk
kattigini ve bu yiizden insanlarin amatér ya da benzer {isluplarla cekilmis
fotograflarin ikna ediciligini tercih ettiklerini vurgular. Sischy de Salgado’yu
Sahel’de aclik icinde bitap diismiis ¢ocuklarin fotograflarini ¢ekerken bile kendi

kompozisyonlarina fazla yogunlagmasi ve fotograflarda éne c¢ikan 6genin giizellik

olmasiyla elestirir.

“Bir trajediyi estetize etmek ona sahitlik edenlerin duygularim
uyusturmanin hizli bir yoludur. Giizellik insanlari hayranliga
¢agrr, harekete gegmeye degil.” ¥

Sischy’ye gore, Ornegin, Salgado’nun, Afrika’da ¢ektigi kor bir kadinin
fotografinda rahatsiz edici bir mistiklik vardir. (Fotograf 3.5) Amaci kadinin
korkusunu gostermek olsa bile insanlarin ¢ektigi istirap ve tanrinin takdiri arasinda
bir retorikte konumlanmig gibidir. Fotograf kadinin korliigiinii iyilestirilmesi gereken

bir hastalik degil kutsal bir durummus gibi yansitmaktadir.

Workers (Isciler) kitabmin alt baslig1 “Endiistri Caginin Arkeolojisi”dir. Bu baslik
is¢ileri kutlamaktan ve onlara bir saygi sunmaktan daha fazlasini kapsiyormus gibi
goriinlir. Ama sanayinin insana ve gevreye verdigi zararlar hakkinda neredeyse hig

elestirel bir bakis yoktur.

'8 CHEVRIER Jean Francois, Salgado, ya da Acimanin Somiiriisii, 17
¥ SISCHY Ingrid, Good Intentions,93
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Diger yandan Levi-Strauss™ ise farkli bir noktaya deginir. Ona gore fotograf
cekmek, yani bir seyi fotograflar yoluyla goOstermek zaten estetize etmeyi,
doniistiirmeyi zorunlu olarak beraberinde getirir. Degistirmeden ve baskalastirmadan
fotograf cekmek miimkiin degildir. Ciinkii fotograf cekmek saf bir islem degildir. Bu
diger temsil bicimleri icin ne kadar gecerliyse fotograf i¢in de o kadar gecerlidir.
Walter Benjamin, bir edebiyat {irlinlinlin siyaseten dogru olmasinin yolunun edebi
acidan dogru olmasindan gectigini sOyler. Levi-Strauss bu goriisii Salgado’nun
fotograflarina uyarlamakta ve gorsel acidan etkileyici ve igerik agisindan dokunakli

fotograflar1 basarili olarak degerlendirmektedir.

Fotograf 3.5. Sebastiao Salgado, Mali, 1985

* LEVI-STRAUSS David, Between The Eyes: Essays on Photography and Politics, 9
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4. BASKA TUR BiR BELGESELE DOGRU

II. Diinya Savas1 sonrasindan 1970’lere kadar olan donem biiyiik iktisadi
biiylimelere ve toplumsal doniisiimlere tanik olmustur. En ileri ve genellikle gizli
bilimsel arastirmalar diger bircok donemden daha yaygin bigimde bu donemde
yapilmistir. Bu teknolojik gelismeler glindelik hayati1 da degistirmektedir. Evlerdeki
buzdolaplar1 ve dondurulmug gidalar, televizyonlar, vinil plaklar, teypler, tasinabilir
transistorlii radyolar ve araba miilkiyetlerinin artmasiyla belirginlesen tiiketim
cilginligt, 1930’larin toplumundan oldukg¢a farkli bir toplum yaratmistir. Ayrica
soguk savas politikalarinin bir yansimasi olarak toplum psikolojisi dengesini
yitirmektedir. Bu toplumsal sahneye bakan fotograf¢ilardan belgesel fotografin
yapisini degistiren yaklagimlar ¢ikmistir. Belgesel fotografin girdigi bu yeni yollar

bu boliimiin genel temasini olusturmaktadir.

Savas sonras1 donemde, genel olarak sanatta ve 0zel olarak fotografta merkez
Avrupa’dan Amerika’ya kaymistir. Amerika’da belgesel yeni kiiltlirel diizlemlerle
yakinlik kurmaya baglamis, sosyal adaletsizlik veya belirli yoksulluk bolgeleri yerine
giindelik hayattaki meselelerle ilgilenmeye baslamistir. Bu donemde fotograf¢ilar
hala topluma bakmakla birlikte daha bireysel bir perspektif tagimaktadir. New York
merkezli bu yeni belgesel yaklasim, 1930’lu yillarin reformist projelerinin kismi
basarisizligr sonucu dogmustur. Toplumsal kosullarda 6nemli bir degisiklige yol
acmayan bu calismalar zamanla islevlerinin sorgulanmasina ve beklentilerin

azalmasina sebep olmustur.

4.1. Fotografcinin Goriiniir Olmasi

‘Yeni belgesel’ yaklagimi tasiyan fotograf¢ilar farkli tarzlar benimsemislerdir.
Bazen ayni fotograf¢cinin farkli donemlerde birbirinden farkli tarzlar1 denedigi de

olmustur. (Ornegin Lee Friedlander’m ve Robert Frank’in ge¢ dénem ¢alismalar.)
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Fakat bu fotografcilarin belirgin bir sekilde goze carpan ve Onceki kusak
fotografcilardan farklarini ortaya koyan ozellikleri, fotograflarinda fotografci olarak
kendilerini goriiniir kilmalaridir. Belgesel fotograf, mantig1 geregi konusuna dikkat
ceken bir yaklagim sunar. Belgeselde amag, fotografin nesnesini O6n plana
cikartmaktir. Bu ylizden kendi kisa tarihsel gelisimi boyunca farkli yontemler
denenerek miimkiin oldugunca saydam bir aktarim {izerine ugrasilmis ve
fotografcinin bir aktarici olarak kendini ortadan kaldirmasi gerektigi diistiniilmiistiir.
(Ingilizce’de bu durumu tanmimlayan ve sik sik foto-jurnalistleri ve belgesel
fotografcilar: betimlemek i¢in kullanilan “duvardaki sinek ”- “fly on the wall” terimi
vardir) Ama, John Szarkowski*"’nin tanimlamastyla “yeni belgeselciler” bu anlayisin
tersine, gizlenmek yerine fotograflarda kendilerini olabildigince goriiniir kilmay1
se¢mislerdir. Bu kimi zaman konuyu belirsizlestirerek bakan kisiyi fotograf diline
yonlendirmek, kimi zaman kendi golgesini konuya diistirmek, kimi zaman da
alisilagelmis estetigin disinda bir tarzda 1srar etmek olarak kendini gdsterir. Bunun
sonucu olarak fotografci statiisiinde bir degisim yasanir. Gergegin giivenilir aktaricisi

olan fotografcinin yerine kendi bakisini 6ne ¢ikartan fotografci belirginlesir.

4.2. Amerika’ya Oznel Bir Bakis: Robert Frank

The Americans (Amerikalilar) icin belgesel fotografta bir doniim noktast demek
abartil1 bir iddia olmaz. Kitabin 6nsoziinii kaleme alan {inlii Beat kusag1 yazar1 Jack
Kerouac’in asagidaki ciimlesi ¢alismanin genelini betimlemesi agisindan dnemlidir.
“Bu fotograflar1 gordiikten sonra sonu¢ olarak bir miizik kutusu mu daha hiiziinli

- 22
yoksa bir tabut mu, kararsiz kaliyorsunuz.”

The Americans, Cartier-Bresson’un hayranlik uyandiran kitabi Karar Ani’nin
ardindan 20. yiizyilin ortalarinda ¢ikmis en basarili fotograf kitab1 olarak

degerlendirilir. Cartier-Bresson’un fotograflariyla arasinda zithklar barindirtyordur;

! Szarkowski, modern fotografta 6nemli bir figiir olarak,1962’den 1991°e kadar New York
Modern Sanatlar Miizesi’nin fotograf boliimiine baskanlik yapmaistir.
22 FRANK Robert, The Americans , Introduction Jack Kerouac
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The Americans ’ta fotograflara siradan anlar, dengesi bozuk kompozisyonlar, ufuk
cizgisi egri, kadrajin koselerinden kesilmis insan figiirleri hakimdir. (Fotograf 4.1)
Sanki diinyaya hizli bir bakis atilmis ve iizerinde fazla durulmamistir. Frank “kritik
an”1n, gercek hayattan koparilmis kusursuz yerlestirmeler oldugunu ve diinyaya
ustalikla bakmak oldugunu diisiiniir. Ama burada tutarli olmayan bir yan vardir,
clinkii Frank’e gore hayat hizla hareket eder ve bu tiirden kusursuz goriintiiler gerekli
degildir; “Kritik an diye bir sey yoktur, onu siz kendiniz yaratirsiniz. Ben bu anin

vizériimde olusmast igin gerekli her seyi yapryorum.”

The Americans c¢alismasinda agik bir politik veya toplumsal amag
goriinmemektedir. Frank, hayati analiz edilip islenecek yiginla materyal seklinde
gbren bir sosyal belgeseli reddediyordu. Belgesel i¢in 6nem hiyerarsisi olmamaliydi
ve fotograf¢iy1 ne ¢ekiyor ve etkiliyorsa ona yonelmeliydi. Yine de calismalarinda,
Eisenhower donemi olarak da gegen savas sonrast Amerika’sinin giilliikk giilistanlik
goriinen donemindeki Amerikan yasam tarzini igneleyici bir tarzda sorgulayan ortiili
bir sosyal belgesel yaklasim s6z konusudur. Frank’in sert 1sikli, yogun grenli
fotograflar1 yine sert bicimde bir ulusun tiiketim kiiltiirli i¢inde yabancilagsmasini
sergiler. Frank’in gordiigii ve aktardig1 dénemin sosyal atmosferini I ngiliz tarihci

Hobsbawm su sekilde niteler;

“Diinya  ekonomisi ve diinya siyasetinin  yasadig
belirsizliklerden daha asikar olan, insan hayatinda 1950°den
sonraki altiist oluslar1 yansitan ve bu Kriz On yillart iginde
sasirtic1 bigimde yayginlasan asil kriz toplumsal ve manevi
krizdi. Bu kriz modern toplumun temel aldig1 akilc1 ve hiimanist
varsayimlarin kriziydi.” **

Kitap yaymlandiktan sonra elestirmenler ve Amerikan toplumu tarafindan
saskinlikla karsilanmis ve olumsuz tepkiler almistir. Arthur Goldsmith Popular
Photography dergisinde yayinlanan “Robert Frank: New York to Nova Scotia”

yazisinda bu tepkilere 6rnek teskil eder:

> Encyclopedia of Twentieth Century Photography, ed. Lynne Warren, 560
* HOBSBAWM Eric, Kisa 20. Yiizyil ,14
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“Frank, boyun egmez bir ara¢ olan fotografcilikla yogun bir
kisisel bakis acisin1 ifade etmeyi basarabilmis; bunda
begenilmeyecek bir sey yok. Ancak, bakis a¢isinin dogasinin
safliginin genel olarak kin, 6fke ve dar ufuklu Onyargilarla
bozuldugunu diisiiniiyorum: tipki fotograflarinin bir¢ogunun
anlamsiz bulanikliklar, camursu pozlama, yamuk cergeveleme
ve genel dzensizliklerle bozulmasi gibi.”>

Her seye ragmen Frank’in snapshot2 0 estetigi ve elestirel bakis acis1 geng kusak
icin yeni bir yol acmistir. Naif gorlinen ama biiyiik bir etki yaratan bu tarzda asil
onemsenen, kusursuz bir kompozisyon, yalin bir anlam ve giizel tonlardan ziyade, bir
ani, durumu, duyguyu aktarmak ve bunu yaparken de teknik kistaslar1 fazla
onemsememek olmustur. Snapshot fotograflar amatdr ve kusurlu goriiniir, genelde

konu merkeze alinir ve goz hizasinda tiretilirler.

ODILVWOYHHONVYd

Fotograf 4.1. Robert Frank, Amerikalilar calismasindan, (The Americans), 1955

4.3. Yeni Belge’selciler

1967 yilinda, Szarkowski yonetimindeki New York Modern Sanatlar
Miizesi’ndeki (MOMA) “New Documents” (Yeni Belgeler) sergisi yeni bir tarz

» LUCIE- SMITH Edward, 20. Yiizyillda Gorsel Sanatlar, 247

% Spapshot teriminin Tiirkge karsiliklari olarak enstantane fotograf, sipsak, bascek
kelimeleri kullanilmaktadir. Sipsak, anlam olarak en yakini goriinse de snapshot’t bir terim
olarak Ingilizce halinde kullanmanin daha anlasilir olacagim diisiiniiyorum.
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belgesel fotografin ortaya ¢ikisini duyurmaktaydi. Szarkowski sergi metnine yazdigi

giris yazisinda yeni belgeselcilerin farkini sdyle tanimlamaktadir:

“Kendilerine belgesel fotograf¢t diyen bir¢ok kisi fotograflarim
toplumsal bir hizmet ugruna yapiyordu. Bdylelikle diinyada
yanlis olan seyleri gosterebiliyor ve izleyenleri harekete
gecmeye cagirtyorlardi. Yeni kusak fotografcilar, belgesel
iislubu daha bireysel bir yaklagima soktular. Amaglar1 hayati
degistirmek degil bilmekti. Onlarin ¢aligmalar1 toplumun
kusurluluguna ve zaaflarina sempati gosterir ve neredeyse sevgi
besler. Gergek diinyayr -irrasyonel olsa da-, biitiin dehsetine
ragmen, merak uyandirici, biiyiileyici ve degerli bir diinya gibi
sevdiler. Ortak yanlari, siradan olanin bakmaya gercekten deger
olduguna inanglar1 ve siradan olana, onu en az diizeyde
kuramsallastirarak (soyutlayarak) bakma cesaretini
gostermeleridir.”™’

“New Documents” sergisi, fotografta, fazla yorumlamaya ve duygusallastirmaya
girmeden elestirel ve dikkatli bir gézle modern hayatin catigsmalarina ve dokunakli
yanlarina odaklanan bir donemin haberini verir. Szarkowski’nin destekledigi ve
ovgiiyle sundugu ii¢ yeni belgeselci vardir: Garry Winogrand, Diane Arbus ve Lee
Friedlander. Winogrand siklikla Robert Frank’le kiyaslanmistir. Bigimsel agidan
benzerlikler bulunmakla birlikte Robert Frank’in 1950’lerin Amerikan yasantisini
yansittig1 alblimii The Americans Amerikayr boydan boya gezen birinin sosyal-
psikolojik anlam arayisini yansitir ve Winogrand’in inkar ettigi biitiin tutkulu ve sert
yargilarin arkasinda durur. Bununla birlikte, fotograf¢ilarin ortak tarzi olan snapshot
estetigine ickin olan ironi ve yansizlik, ayn1 déonemde gelismekte olan Pop Art ile
iligkilendirilmektedir. Ayrica iki fotograf¢ida da diinyay1 olmasi gerektigi gibi degil
oldugu gibi referans almak esastir. Garry Winogrand’la Lee Friedlander’in ortak
noktasi ise, onceki fotograf¢ilarin ilgilenmedigi konular olan Amerikan torenlerini,
mantiksiz toplumsal aliskanliklar1 ve saplantilar1 fotograflamis olmalaridir. {kisinin
de genel olarak tesadiifi goriinen kompozisyonlarinda, mizahi bir sekilde, ¢cagdas

yasamin hizli ve siirekli devinen ve degisen yaniyla kurulan bir bag vardir.

T Bkz. (6), SZARKOWSKI, 270
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4.3.1. Sokaklardaki Oznellik

Garry Winogrand (1928-1984), caligmalarinda anlamin erisilmezligini vurgular,
anlamin bakan kisiye gore degistigini diisiiniir, kendi fotograflarinin sorumlulugunu
iistlenmeyi reddeder ve kamusal alanla fotograflar1 arasinda kurulabilecek her tiirlii
iligkiyi inkar eder. Fotograflardaki belirsizligi bilingli olarak kullanir ve bir an1 niye
sectigini sonucu gordiikten sonra agiklar. Bir acidan, Martha Rosler’in da belirttigi
gibi, Robert Frank’in tasidig1 kisisel sunum bu ii¢ fotograf¢ida 6znellesmis mistik bir

1518a doniismiistiir.

Garry Winogrand’in, Amerikan toplumsal hayatin1 fotograflamaktaki agresif tavri
sayesinde 1960’larin ve 1970’lerin yasantisinin karakteristik ve etkileyici belgeleri
ortaya ¢ikmistir. Siradan, 6zensiz gibi goriinen karelerinde bireylerin ve gruplarin
esrarengiz, tuhaf davraniglar1 iizerine odaklanir. Bir hikdye anlatmak iizere
yapilmamiglardir, fotograflarin anlami kendilerine ickindir. Sokak fotografciligi ve
snapshot estetigi lizerinde ¢igir agict bir etkisi olsa da, kendisi bu tip
siiflandirmalardan 6mrii boyunca kagmmustir. Winogrand, fotograflarindaki
karmasik kompozisyonlarinin kokenlerinin, kazara ¢ekilmis snapshotlarda yattigi
elestirisine hakli olarak sinirlenir. Kendi fotograflarinin koselerinin ince hesaplanmis
kusursuz bir puzzle gibi oldugunu ama tipik snapshotlarin merkez odak alinarak
yapildigin1 vurgular. Bu sekilde tanimlandiginda snapshot tarzi Winogrand’dan

ziyade, benzer yaklasimli baska bir fotograf¢i olan William Egglestone’a yakindir.
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Fotograf 4.2. Ga Winogrand, “Amerikan ejyon Kongresi”, (American Legion
Convention) Dallas, Texas, 1964.

Winogrand, “American Legion Convention, Dallas, Texas, 1964” isimli
fotografta, (Fotograf 4.2) askeri bir kongrenin oniinden bir sokak sahnesi sunar.
Fotografin ilk bakista net olarak aktardigi bir anlam goriinmemekle birlikte,
tamamen hareketli durumda olanlar ile hareket kabiliyeti siirli olan arasindaki
gorsel kontrasti onplana ¢ikartir. Fotograf daha detayli incelendiginde, izole edilmis
engelli insan (hem fotograf¢cinin kadraji hem de ¢evresindeki insanlarin olusturdugu
bosluk yiiziinden) ile diger insanlar arasinda fotografciy1 ve izleyiciyi de i¢ine alan
huzursuzluk verici bir gerilim vardir. Askeri personel olmasi muhtemel diger
insanlarin bakislar1 farkli yonlere dagilmistir ve fotograf¢inin ve engelli insanin
farkinda degillermis gibi goriiniirler. Ama ayakta ve saglikli gériinen bu insanlarin
hallerinden ortadaki engelliye doniik bir ¢esit utanma, rahatsizlik ve kendi

geleceklerine iligkin korkuyu okumak miimkiindiir.

Lee Friedlander (1934-) da Winogrand gibi 1960’lar ve 1970’ler belgesel
fotografinda basi ¢ceken ve “toplumsal manzara” (social landscape) diye adlandirilan
tiriin  Onciisiidiir. Genellikle sokakta 35mm fotograf makinesi ile ¢ekilen bu
fotograflar, modern kent hayatinin manzaralarin1 sunmaktadir. Fotograflarda sikg¢a
kullanilan, diikkanlarin camlarindan, magaza kapilarindan ve arabalardan
yansimalar, tabelalar, posterler garip bir boyut algis1 tasir. Siradan gibi goriinen bu

anlar dénemin sosyal ve kiiltlirel kodlarin1 okumak agisindan zengin birer kaynaktir.
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Winogrand gibi fotografik bakisa ve bu islemin yapisal 6gelerine 6zel bir ilgisi
vardir. Subjektif belgeselin Onciilerinden olan Friedlander, gorsel yonden karisik ve
anlam bulaniklig1 icinde seriler {iretir ve kendi golgesinin konularin {izerine
diismesine izin vererek sahnedeki kendi varligin1 da vurgulamis olur. (Fotograf 4.3)
Calismalar1 genellikle fotograflar icinde fotograflar igerir. Savas sonrasi Amerikan
popliler kiiltiirlinden rahatsizdir; bu rahatsizlig1 fotograflarinda gostermek ister ve
aynt zamanda iyi fotograf olusturmanin ve yeni gbérme bigimlerinin arayislari
icindedir. Friedlander’in konusu her zaman bir ikilem i¢indeymis, tamamlanmamais
gibi, hatta okunaksiz goriinmektedir. Bunun arkaplanina baktigimizda bu sanatgilar
icin fotografik berraklik ve sabitlik “status qua ”yu (statilkoyu) temsil etmektedir ve
gerceklik algisiyla birebir ortiismeyen ve daha ¢ok yeni kusagin bildigi bir ritim
vardir. Yasanmis an ancak zorluklar, kusurlar icerir ve kirilmig veya yansimig
olmalidir. Bu donemki benzer yaklasimli fotograf¢ilar icin yapilmis su yorum

onemlidir:

“Bu Amerikan sokak fotograflarinin gergek degeri...onlardaki
Ozel bir sanatsal ve psikolojik 6ge. Bigimsel ve icerik olarak
uyumu. Rastgele secilmis, gelisiglizel kesilmis, acayip, alakasiz
Ogeleri yan yana getiren parcalar sunarlar. Ve bu belgeler bizi
fotograflarin igindeki kiiltiire ve insanlara davet ederler.””®

Stiphesiz sokak fotograf¢iligi ve giindelik hayatin fotograflar1 fotograf alaninda
yeni buluslar degildir. Eugene Atget’den, Cartier-Bresson’a kadar olan kusak
boyunca oOnemli fotografcilar farkli yonleriyle sokaklardaki giindelik hayati
islemiglerdir. Yeni tarz sokak fotograf¢ilarimi digerlerinden farkli kilan, bigimsel
olarak karmasik, igerik olarak da belirsiz goriintiilerdeki uyumdur. Bu uyum,
donemin gilindelik hayatin1 bize biitlin spontanligt ve sofistikeligi ile birlikte
yansitirken, {lizerimizde sanat¢inin topluma bakarken duydugu depsresif etkiyi

birakir.

* Bkz.(2), PRICE, 105
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Bu fotograflarda goriiniir olan sey, eski toplumsal iliski modellerinin dagilmakta
oldugu ve bununla birlikte kusaklar arasindaki, yani bir anlamda ge¢misle simdi
arasindaki bagin koptugu donemdir. Geligmis kapitalist merkezlerde agikar bicimde
gbzlemlenebilen bu siire¢ toplum dis1 mutlak bireyciligin degerlerini hakim kilmastir.
Diane Arbus’un topluma bakarken gordiigii, toplumun i¢inde duran ama bir yaniyla

da izole olan bireyleri bdyle bir gecisin yansimasi olarak okunabilir.

i““"} |
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Fotograf 4.3. Lee Friedlander, New York City, 1966

4.3.2. Diane Arbus ve Fotograf¢cinin Konusuyla Ozdeslesmesi

1950’lerin sonlarina dogru Amerikan fotograf¢ilar formalizmin ve “fine art”
(glizel sanatlar-sanat fotografi) estetiginin geleneklerinden hosnutsuzdurlar. Foto-
jurnalizm bdyle bir donemde ylikselise gecmistir. Vietnam savasinda kamuoyu
olusturmada oynadigi rol, kadin hareketleri ve sivil haklar miicadelelerini yakin
takibi, fotografin sosyal islevi agisindan tarihsel 6nemdedir. Bu toplumsal bakis
fotografcilarin ¢aligmalarina ister istemez sinerken, fotografcinin konusuyla kurdugu
iligki iizerine odaklanilmaya ve bu yakinlik iligkisinden yeni fotograf pratikleri
tiretilmeye baglanmistir. Diane Arbus da, Winogrand, Friedlander ve benzerleri gibi
objektifini siradan, glindelik ve genelde ¢irkin olan kentsel gergekliklere ve bireylere

yoneltmistir.
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Susan Sontag’in etkileyici betimlemesiyle; “Arbus’un fotograflari, eger su heybetli
Hegelci etiketi 6diing almak gerekirse, ‘mutsuz bilingtir’.” * Diane Arbus’un, essiz
ve genellikle sok edici portreleri 1960’larin en ikonik ve modern fotograflari
olmustur ve 1971°de yazdig1 ve popiiler olan ciimlesiyle kendi fotograf yaklagimini
su sekilde ozetler: ‘‘Fotograf, bir giz hakkinda bir gizdir. Size ne kadar ¢ok anlatirsa,

c1e e e 9930
o kadar az bilirsiniz.”

Her ne kadar bu yaklagimiyla fotografin gergegi yansittigina dair genel yargiya
siipheyle yaklagsa da, Diane Arbus’un ¢aligmalar1 belgesel fotograf gelenegi icinde

yer alir.

Diane Arbus’un fotograf kariyeri esi Allan Arbus’un yaninda, New York’ta bir
reklam stiidyosu isleterek basladi. Allan Arbus kamera arkasinda ¢alisirken o set
konseptini ve tasarimi hazirliyordu. Calismalar1t Glamour ve diger iinlii dergilerde
yayinlandi. Arbus stiidyo calismalarindan bir siire sonra 35mm bir Nikon’la sokakta
tanistig1 insanlar1 fotograflamaya basladi ve 1941°de esinin yaninda basladig
fotograf iglerini kendi ¢aligmalarina yogunlagmak {izere 1956°da birakti. Dogrusal ve
direkt yaklasimlar1 snapshot estetigi icinde sayilir. 1963°te daha keskin ve az grenli
sonuclar i¢in 35mm yerine orta format Rolleiflex ve sonra da Mamiyaflex’e gecti.
Boylece fotograflama islemi daha agir bir siirece doniistii. Rolleiflex’in genis agis1
fotografta belli belirsiz bozulmaya neden oluyordu ve ayni zamanda fotografa
psikolojik bir etki kazandirtyordu. 1965°te fotograflarini siyah kenar ¢izgileriyle
basmaya baslamasi onun fotograf¢i olarak subjektifli§ini vurguluyordu. Ayrica
fotograflarinda kendisine bir donem Ogretmenlik yapmis iinlii fotografci Lisette
Model’den izler bulmak miimkiindiir. Fotograf serileri, Esquire, Harper’s Bazaar,

Sunday Times Magazine gibi dergilerde yayilandi.

? SONTAG Susan, Fotograf Uzerine, ¢ev. Reha Akgakaya, 54

0 Bkz.(23), WARREN, 51
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Arbus’u digerlerinden ayr1 kilan bir yonii vardir. Sontag s6z konusu dénem igin,
belgesel fotografta “kurbanin kendisiyle (konusuyla) mazosistce bir 6zdeslesme”
kuran bir anlayis ortaya koydugu sdylemistir. Bu yaklasimin en karakteristik 6rnegi
Diane Arbus’tur. Arbus’un insanin kusurlarina ve zayifligina duydugu ilgi ve
yakmlik bugiin bile efsanevidir ve sanat tarihinde yerini almistir. i nsan bedenine
bakisindaki estetik cesurluguyla goze carpar. Bedenin modern fotografa ait klasik nii
kaliplar1 disinda bu sekilde one ¢ikist ¢igir acan bir yaklasimdir. Ayrica eserleri
klasik anlamda portre yaklagimlariyla kendi kusag: icinde ayr1 ve gorsel olarak da
O0zglindlir. Ani goriintiiler ve anlarla ilgilenen, kadrajlanmis ve serbest
kompozisyonlarin  yaygin oldugu benzerleri icinde onunkiler genellikle
karsisindakiyle kurulan dogrudan bir iliskiye dayanir. Diger bir deyisle Arbus’un
calismalarinda genellikle poz veren kisi de fotografa katilir ve her zaman
fotografcinin bilincindedir. Arbus’un hiineri, karsisindakiyle ani, derin ve 6zel bir
iligki kurabilme yeteneginde yatar. Ayn1 zamanda agik ve direkt olan bu iliski onun
konularina koydugu bagliklarda da goriiniir: “Westchester’da Bir Pazar Cimenlerde
Bir Aile N.Y.” (1968), “Besinci Cadde’de Geg¢it Toreninde Bir Adam N.Y.” (1969),
“Bronx’da Bir Yahudi Dev Ailesiyle Evinde N.Y.” (1970), “Central Park’ta
Oyuncak El Bombasiyla Bir Cocuk N.Y.” (1962,) “Oturma Odasinda Rus Ciice
Arkadaglar” (1963) (Fotograf 4.4) Bu betimlemeli yaklasim, fotograflarin seriler
halinde ilk kez goriiciiye ¢iktig1 popiiler dergilerinin konseptiyle de alakalidir.

Arbus’un en {nlii konularini travestiler, striptizciler, karnaval gostericileri,
nudistler, ciiceler ve diger ucubeler gibi diglanmislar olustursa da aynm1 zamanda
cocuklar, anneler, ciftler, yash insanlar gibi siradan konulara da ilgisi vardi.
Konularini evler, sokaklar, is yerleri ve parklar gibi alisildik yerlerde fotografladi.
Arkaplan fotograftaki kisi hakkinda bilgi vermekle birlikte Arbus ve konusu arasinda
bir dikkat dagilmasina sebep olmaz ve onlarin arasindaki etkilesimi dagitmaz.
Kendisi st orta smiftan gelmekteydi ve cogunlukla konularini orta siniftan
se¢cmekteydi. Konformist buldugu konular1 ¢ektigi fotograflarda konularina doniik
bir asagilama okunabilir. Ornegin, Vietnam Savasina destek veren gostericileri

fotograflarken onlara kars1 acimasiz bir tavir takindigi rahatlikla sdylenebilir.
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Arbus’un Oliimiinden bir yil sonra 1972 yilinda New York Modern Sanatlar
Miizesi’nde Diane Arbus retrospektifi acgilir. Susan Sontag Fotograf Uzerine
kitabinda, Arbus retrospektifinden 17 yi1l 6nce aym1 miizede Edward Steichen
tarafindan diizenlenen “Family of Man” sergisi iizerinden, bu iki sergi ve iki farkl
anlayis iizerine bir degerlendirme yapar. Ona gore, “Family of Man” sergisinin
aksine, Diane Arbus’un sergisinde insanlarin i¢ini dolduran sey giiven verici bir
sicaklik degildir. Bize bakan garip goriiniislii, ucube tipler vardir karsimizda. Gliven
duygusunun yerini tedirginlik almistir. Kendimizi karsimizdaki fotograftakilerle
0zdeslestirmek sdyle dursun, i¢imizi karartan bu insanlardan uzaklagmak isteriz.
Insanhigin tek ve ortak oldugu yodniindeki hiimanist ve liberal bakis acis1 Arbus’un
karelerinde catlamaktadir. Aciktir ki, onun icin insanlik tek degildir. Ikinci Diinya
Savas1 sonrasi ortaya ¢ikan birlik ve beraberlik ve gelecege umutla bakma

psikolojisinin huzuru Arbus’ta bozulur; Arbus tersi bir mesaj verir.

Fotograf 4.4. Diane Arbus, “Oturma Odasinda Rus Ciice Arkadaslar”, (Russian midget
friends in a living room on 100th Street), New York City, 1963
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“Family of Man” sergisinin goz ardi ettigi sey diinyamizda tarihsel olarak
stiregelen toplumsal smiflarin, ayrimlarin, catigmalarin varhigidir. Sergi kiiresel
anlamda adaletsizliklere yol acan bu durumu g6z ardi ederek siyaseti de
Oonemsizlestirmis olur. Bununla birlikte, Diane Arbus da insanlar1 tarihsel ve siyasal
bilince davet etmez. Onun sosyal sorumluluk duygusu veya toplumsal ahlak gibi
duyarlilik noktalar1 yoktur. Sectigi konular1 unutulmug, haber degeri tagimayan ve bir
kosede tek basina yasiyormus gibi goriir. Bu insanlart bir tedirginlik, yalitilmighik ve

yabancilikla resmeder.

“Hem Steichen seckisinin dindarca yiikselisi, hem de Arbus
retrospektifinin soguk hiiznii, tarihi ve siyaseti 0nemsiz hale
getirir. I 1ki bunu insan durumunu neseye tiimellestirerek
ikincisiyse dehsete ufalayarak yapar.™'

Sontag, Arbus’un basarisinin, kurbanlar ve talihsizler iizerine odaklanmasina
ragmen, merhamet uyandirma amaci glitmemesinden kaynaklandigin1 vurgular. Bu
yaklagimi 1920’ler ve 1930’lar Almanya’sindan portre ¢alismalart yapan ve August
Sander’i hatirlatir. Sander, “People Of The 20™ Century” (20. Yiizyil I nsanlari)
projesinde Almanya’daki biitiin siniflardan ve mesleklerden insanlar1 fotograflamay1
amaglamistir. Sander’in portrelerini ilging ve 6zgiin kilan sey konusuna yaklasim
bigimi, konusuyla kurdugu tarafsizhk iliskisidir.** Fotografi ¢ekilen kisilerden onay
almis olsa da, calismalarinin geneline sinmis bir mesafe ve olumsuz duygulardan

uzaklastiran bir donukluk vardir.

Arbus  fotografladigi  insanlarin  miimkiin  oldugunca kendisinin  ve
fotograflandiklarinin farkinda olmalarini saglamistir. Onlar1 poz vermek i¢in ikna
etmistir, boylece fotografci ile konusu arasinda bir igbirligi ve yakinlik dogmustur.
Bu ortakligin Arbus’u ne 6lcilide igeriden ve onlardan biri yaptig1 ise tartigmalidir.

Ciinkii ¢cogu fotografct icin oldugu gibi, fotograf makinesi onun i¢in de girmek

3! Bkz. (29), SONTAG, 51

32 Burada vurgulamak istedigim fotograf¢inin objektifligi/tarafsizhgi seklinde amlan genel
kanidan farkli bir durum. Bir portrecinin, kisisel bir tavir olarak, fotograflarinin iizerine
sinmesini sagladigi ruh halinden bahsediyorum.



41

istedigi ortamlara giris kartrydi. Arbus egzotik ve ¢ekici buldugu garip tipli insanlari
fotografliyordu. Ama bunu yaparken ne kadar onlarla yakinlik kursa da onlara hep

bir mesafeden, yani disaridan bakiyordu. Kendi ciimleleriyle:

“Hep cok tirkiitiici buldum. Yani bir niidist olabilirim, bin tiirlii
sey de olabilirim. Ama hi¢ onlar gibi -ki her neyse bu insanlar-
olamam. Onlarin yanina gitmeyi basaramadigim giinler
oluyordu.”

4.4. iceriden Belgesel

Konulariyla kurduklari isbirligi iizerine daha c¢ok diislinen ve aralarindaki
mesafeyi ortadan kaldiran ise bir sonraki fotograf¢ilar kusagi olmustur. Konulariyla
yaptiklar1 isbirliginin Otesine gecgerek ¢alismalar1 kendi arkadaslari, aileleri,

yasadiklar yer ve yasantilar1 eksenine oturmaya baslamistir.

Fotograf¢ilarin duydugu yakinliklar, diisledigi 6zdeslikler ve bunun sonucu
olusan sert bir sosyal rontgencilik, yeni fotografik konulari iiretmistir. 1970’lerde
ortaya ¢ikan “iceriden belgesel” (insider documentary) pratigi de boyle dogmustur.
Bir toplulugun parcasi olmak ve onun igsel yasantisini aktarmak i¢in yogun caba
harcayan fotografcilarla, kiiltiirel ve sosyal agidan ait olduklar1 bir grubun bir tiir
gorsel giinliigiinii tutan fotograf¢ilar bu tiirlin en yaygin pratikleridir. Alt kiiltiirlerin
yasantisinin 6ne ¢iktigi bu tiirde (altkiiltiir fotografciligi da bu tiir icinde sayilabilir),
belgeselin dnceki donemlerden kimligine islenmis olan ahlaki, etik ve sosyal durusu
geri plana diismiistiir. I ceriden belgeselde fotografcilar belirli bir baglama veya
kavrama adapte edilmis bir sekilde kendi hayatlarin1 fotograflarlar. Bu durum
belgeselde konunun ortadan kalkmasi seklinde elestirilebilir. Ciinkii fotografci
acisindan erisimi kolay bir olay ve her tiirlii kavrama ¢ekilebilecek bir konu vardir.

Kendisine fiziksel, kiiltiirel ve ideolojik bakimindan uzak olan bir toplulugun veya

33 LAMPERT Catherine, Family Of Own Gender, The Devil’s Playground, 57



42

bir olayin fotograflarin1 ¢ekmeye calisan birinin -her ne kadar disaridan bir bakisla
yaklagsa da- harcayacagi fiziksel emek, empati ve bagka tiirlii ¢abalar bu tilirde
fotograf caligmalar1 i¢in gereksizdir. Bu ¢abanin tamamen ortadan kalkmasinin, bir
tiir kolayciliga doniisme riski vardir. Kendi hayat dongiisiine asir1 6nem atfetme ve
toplumsal sorunlar1 ancak kendi hikayesine girme ihtimali oldugunda 6énemseme bu
tirde sikca karsilasilan bir durumdur. Eski tarz belgesel yaklasim, diinyaya
oznellikler, kimlikler ve zevkler penceresinden bakan parcgalara boliinmiistiir. Genel
olarak bireyciligin hakim 6ge olarak 6ne ¢ikisinin arkaplaninda, degismekte olan

geleneksel toplumsal yap1 ve ¢okmekte olan sosyalist devletler diizeni vardir.

“Ahlak¢imin yikimi, ‘basart olarak alinan yasamin’ panzehiri
olarak ‘yenilgi olarak alinan yasami’ ileri siirer. Altmislt yillarin
garip bicimde kendine mal ettigi aesthete’nin yikimiysa, ‘can
sikintis1 olarak yasamin’ panzehiri olarak ‘dehset gosterisi
olarak yasami’ ileri siirer.*

Arbus’a ve ondan sonra benzer bir sekilde fotografcilik yapmaya devam eden
sanat¢1 kusagina yakindan bakarsak, kendi sectikleri konularin (Arbus’un hilkat
garibeleri, Larry Clark’in uyusturucu bagimlilari, Goldin’in cinsel azinliklari)
toplumsal olarak giivenli ve rahat konumlarim1 sarsmak, kendi smiflarina (veya
toplumsal yasantinin aynasi olan {ist-orta sinifa) besledikleri tepkiyi aciga ¢ikarmak
ve gorece ayricalikli olan sosyal statiilerini yikmak i¢in birer arag¢ gibi oldugunu

goruruz.

4.4.1. Kendi Yikimina flerleyen Genclige iceriden Bir Bakis

1960 sonrasi1 genglik yeni bir toplumsal tabaka olarak sahneye c¢ikmis ve
1960’lardan 1970’lere gecerken Bati toplumlarinda cinselligin geleneksel kodlarinin

kirilmasinda biiyiik rol oynamistir. “Genglik kiiltiirii, tavir ve adetlerde, bos zamani

* Bkz. (29), SONTAG, 62
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harcama bi¢imlerinde ve kentli erkek ve kadinlarin soluduklar1 atmosferi giderek
daha fazla olusturan ticari sanatlarda, daha genis anlamda bir kiiltiirel devrimin
matrisi haline geldi.”*® Cinsel devrim veya Gzgiirlesme olarak anilan bu siiregte
geleneksel heteroseksiiel ve tek esli iliskiler simdiye kadar olmadigi kadar agiktan
sorgulanmaya baslandi.*® Homoseksiiel altkiiltiir, yeni liberalizm iklimi iginde
giiglendi. Doneme damgasini vuran “Ozel olan politiktir” sozii, feminizmin énemli
bir slogani olmakla birlikte bu donemdeki kitlesel isyanin 6znelligine vurgu yapmasi
acisindan da anlamli bir baglam sunar. S6z konusu yillar Fransiz filozof Michel
Foucault’nun diisiincelerinde &nemli bir yer tutar. I ktidar, beden ve cinsellik
arasindaki iliskilere dair diisiinceleri bu dénem agisindan aydinlatici niteliktedir.
Beden ve cinsiyetin dogal fenomenler degil, kiiltiirel yapilar oldugu yoniindeki
diisiincesi 1970’lerde yiikselen feminist harekete de biiyiik katki saglamistir. Ayrica
Foucault kisisel yasantinin mikropolitigini inceler ve burada iktidarin yansimalarini

analiz eder.

Larry Clark, sanat piyasasina 1971 yilinda yayinlanan Tulsa kitabiyla ¢ikti. Bu
kitap, kendisinin ve arkadaslarinin yasadiklar1 Tulsa sehrinde giindelik hayatlarini,
ava giderken, icki icerken, uyusturucu kullanirken, seks yaparken ve silahlarla
oynarkenki hallerini, polisle baslarinin derde girmesine ve hatta 6liime dek giden
hikayelerini yansitir.(Fotograf 4.5) Tulsa, Life dergisi tarzi foto-roportaj ile belgesel
tarzini Urkiitiici bir mahremiyet ve duygusal bir yogunlukla birlestirir. Konusunun
siradisiliginin yaninda bu kitapta carpict ve yenilik¢i olan sey, Clark’in bu kitab:

kendi hayatinin bir pargasi ve uzantisi olarak yapmasidir. Kitap su kisa girisle baglar:

“Oklahoma, Tulsa’da 1943°te dogdum. 16 yasindayken
amfetamin (siringayla kullanillan  bir ¢esit  uyusturucu)
kullanmaya bagladim. Arkadaslarimla 3 yil boyunca her giin

3 Bkz. (24), HOBSBAWM, 445

36 Ayrica Hobsbawm, II. Diinya Savasi sonrasi donemde diinyay: déniistiiren icatlarin kimya
ve farmakoloji alanlarinda oldugunu belitir ve daha once bilinmeyen antibiyotiklerin,
1960’larin ve 1970’lerin Batili cinsel devrimlerinde  biiyliik rolii oldugunu ekler.
Antibiyotikler ziihrevi hastaliklarin kolayca tedavi edilmesini saglamig ve 1960’larda

yayginlasan dogum kontrol hapi cinsel iliskinin baslica risklerini ortadan kaldirmistir. Risk
1980’lerde AIDS’le birlikte geri donmiistiir. A.g.k, 363
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kullandiktan sonra sehri terk ettim ama arada geri doniisler
yaptim. igne bir kez igeri girdi bir daha asla disar1 ¢tkmiyor.”™’

Clark bir fotograf¢i olarak ergenlik bunalimi, kendine zarar verme psikolojisi,
fiziksel siddet, maskiilen saldirganlik, ham cinsellik ve uyusturucu kiiltiirii temalarini
isler. Izleyiciyi, insan 6znelligindeki siddet potansiyelinden haz almakla suclayan bir

tavirla mahrem durumlar1 kaydeder yahut bunlar1 kurgulayip yaratiyor gibidir.

Tulsa albiimii 1960’larin sonlarinda zirveye varan cinsel devrime, o dénem ortaya
¢ikan kendi modami yaratma anlayisina ve gencligin kitlesel olarak uyusturucu
deneyimine dair fazlaca gorsel icermektedir. Bu calisma sayesinde ‘“National
Endowment For The Arts”dan bes bin dolarlik bir basar1 6diilii almistir. Bunun
ardindan, alkol ve uyusturucu bagimliligi, siddet egilimleri ve bir tartisma esnasinda

arkadasini1 vurmaktan dolay1 on dokuz ayini hapishanede gegirmistir.

Clark, yikici faaliyetlere Onayak olmakla ve beyaz erkek egemenligine ve
siddetine onay vermekle elestirilmistir. Kendisi ise ¢alismalarinin aydinlatilmamis

sosyal ve kiiltlirel marjinalizayona dair uyarict hikdyeler sundugunu iddia etmektedir.

Teenage Lust (1983), Tulsa’ya gore daha cinsellik agirlikli, daha rahatsiz edici ve
daha otobiyografiktir. Siddetten ve oliimden korkmayan, sinirda yasayan gengcler,
Clark’in galismasinin baglami igindeki kendi deneyimini belli eder. I zleyenler ise

yikim i¢indeki genglik kiiltiiriiyle yiizlesir.

Batida 1960’larin 6zgiirliikk hareketlerinin ardindan gelen escinsel haklar
hareketiyle birlikte, geyler ve lezbiyenler toplumsal arenada ciddi bir goriiniirliik
kazanmiglardir. Sivil haklar1 i¢in yol alirken kiiltiirel alandaki faaliyetleri de 6n agici
olmustur. Marjinal olarak etiketlenen ¢aligmalari, bu tiirden ug¢ sanat tirlinleri vermek

isteyen sanatcilar etkilemistir.

37 http://museum.icp.org/museum/exhibitions/larry _clark/tulsa.html
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Jose Esteban Munoz, Larry Clark hakkindaki elestirel makalesinde38, Clark’in
fotograflarinin, ozellikle Tulsa ve Teenage Lust’taki bunalmis, kizgin genclerin
donemin gey kiiltlirlinii merkeze alan bir estetik yakaladigini sdyler. Ona goére bu
estetik, cinsel azinliklarin altkiiltiirlerinin ilgi ¢ekici ve taze kiiltiirel alanina yonelik
piyasaci bir yaklagimdir. Zira ¢iplak ve son derece erotik geng erkek fotograflarinin
haricindeki her sey heteroseksiiel ve maskiilen anlayis1 yeniden kurar ve geng kadin
portreleri onu homoseksiiel yaftasindan korur. Dolayisiyla bir anlamda geng
bedenlerin ¢iplakligini dikkat ¢ekici bir gorsellik olarak kullanmis olur. Teenage Lust
albiimiine de Tulsa’da oldugu gibi “bad boy” (kétii cocuk) temas1 hakimdir. Cinsel
icerikli bir yaziyla birlikte kitabin icerigi belirginlesir. Sanat¢1 yazida gencligine
donmek ve seks fantezilerine dalmak istediginden bahseder. Clark, bu projenin
rontgenci ve fetisist dogasini agiklamak ve mesrulastirmak icgin, “kiigiik erkek
kardesleri” onu alip kendi ortamlarina sokmus numarasi yapar ve rontgencilik

elestirisinden bu sekilde siyrildigini diisiiniir.

Genel temasi cinsellik olan bu ¢aligmada dikkat ¢ekici 6ge olarak geng erkeklerin
ciplak bedenleri kullanilir. Kadinlar genellikle erkekler sahneye girene kadar erotize
edilmez. Geng erkeklerle kadinlarin birlikte oldugu fotograflar cinsellige dair

bilindik ve klise maskiilen bakis1 yansitir.

“Sadece haz (buna kar ya da haz denebilecegi gibi baska isim de
verilebilir) arayan benmerkezli bireylerin baglantisiz bir
aradaligindan ibaret olan boyle bir toplum, kapitalist ekonomi
teorisinde daima iistii kapali bigimde var oldu.” *°

¥ MUNOZ Jose Esteban, The Passionate Camera, ed. Deborah Bright, 167
¥ Bkz. (24), HOBSBAWM, 20
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Fotograf 4.5. Larry Clark, Tulsa ,1970

4.4.2. Nan’in Ailesi: Family Of “Nan”

Belgesel fotografin islevinin sorgulanmasi iizerine yapilan tartismalarda iizerinde
durulan baslica konu, fotografcinin fotografladigi kisileri ve durumu disaridan bir
gozle ve/veya bir rontgenci gibi yansitmasidir. Aslinda bir yansitamama hali ile
sonuclanan bu durum, kimi zaman Batili bir fotograf¢inin 3. Diinya’dan veya
diinyanin diger ¢evre bolgelerinden, kimi zaman da varlikli kékenden gelen bir
fotografcinin yoksul varoslarindan dramatik hikadyeler aktarmasiyla ortaya ¢ikar. Bu
olgu, gorsel emperyalizm diye de adlandirilir ve oryantalizm elestirisiyle yakindan
ilgilidir. Fotografciya, konuyla arasindaki maddi ve manevi uzakligindan
kaynaklanan bir yiizeysellikle egzotizm hakim olur ve bdoylelikle fotograf¢r konu

izerine derinlesebilecegi bir pratikten yoksun kalir.

Tezimin ikinci boliimiinde degindigim gibi, Susan Sontag ve Martha Rosler gibi
elestirmenlerin bu baglamda etkili incelemeleri olmus, ayrica Sebastiao Salgado
tizerinden belirli bir belgesel fotograf anlayis1 da tartigmaya agilmistir. Bu tartismalar
icinde 1970’ler ve 1980’lerde etkili olan bir belgesel anlayisinin farkli bir yerde

konumlandirilmasi gerektiginden de s6z etmistim.
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Snapshot tarzi, aile albiimlerinde gordiiglimiiz tiirden 6zel anlarin ve yasantilarin
fotograflar1 bir tiir olarak kendini kabul ettirmis ve Ozel alan ve kamusal alan
arasinda bir bag kurmustur. Mahrem anlarin fotograflar1 bir siire sonra sanatsal bir
tiir olmus ve fotograf sanatinda kendine yer bulmugtur. Larry Clark’in Tulsa (1973)
caligmas1 gibi, Nan Goldin’in The Ballad Of Sexual Dependency (1986) adli

calismasi da bu baglamda 6ne ¢ikan bir yapittir ve ikisi de zamanla kiiltlesmistir.

“Bana gore fotograflama ani, bir mesafe yaratmaktan ziyade, her
seyin netlestigi bir an ve duygusal bir bag. Fotografcinin dogasi
geregi bir rontgenci ve partiye son davet edilen kisi olduguna
dair popiiler bir anlayis vardir. Ama ben buna uymuyorum,
¢linkii bu benim partim. Bunlar benim ailem ve benim
gegmisim.”40

Nan Goldin, kendisinin ve c¢evresindeki bohem arkadaslarinin portrelerinden
olusan fotograflariyla taninir. Escinselleri, transseksiielleri ve toplum disindaki diger
insanlar1, bagkalarinin erisimine a¢tigi kendi gorsel giinliigli i¢inde fotograflar.
Calismalar1 kendisinin ve arkadaslarinin siradan ve mahrem anlarinin snapshot tarzi

fotograflarindan olusur.

The Ballad Of Sexual Dependency, ilk olarak, 1979°da yedi yiizii askin fotograftan
olusan ve eklektik miiziklerin eslik ettigi bir saydam gosterisi seklinde
hazirlanmistir. Once Manhattan Mudd Club’da ve New York’un gece kuliiplerinde
gosterildikten sonra 1985’te Whitney Museum of American Art’s bienalinde ve
1986°da Berlin Film Festivali’'nde izleyicilerle bulusmustur. Format ayni kalmakla
birlikte zaman i¢inde Goldin ¢alismasina konu olan ¢evresini fotograflamaya devam
etmis ve caligma genislemistir. 1986’da 130 fotograftan olusan bir kitap seklinde
yaymlanmistir. Sinema sahnelerini andiran kareleri, tematik olarak diizenlenmis daha
kompleks bir hikdyenin fragmanlar1 gibidir. Kitabin icerdigi bolim basliklar:
“Femme fatale” (Bastan ¢ikaric1 kadin), “I will be your mirror” (Aynan olacagim),

“This is a man’s world” (Buras1 erkeklerin diinyas1), “My world is empty without

“ GOLDIN Nan, The Ballad Of Sexual Dependency, 2
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you” (Benim diinyam sensiz bombos) seklindedir ve kitapta genellikle Nan Goldin

dahil birkag karakter goriinmektedir.

Aslinda, Goldin’in fotograflarin1 betimlemek i¢in keskin bir elestirel gozlem
gerekli degildir. Cilinkii ne kavramsal olarak {istii ortiik bir imge, ne kritik an
fotograflarindan olusan bir estetik, ne sanatsal bir dille birlesmis uzaktaki yoksun
hayatlara dair bir hikaye s6z konusudur. Daha ¢ok Nan Goldin’in ¢evresine manevi
anlamda dahil olmay1 kabul edenlerin girebilecegi bir diinyadir. Sayfalar ilerledikce
Goldin’in arkadas c¢evresine asina olmaya baslariz; kendi ailesi (annesi ve babast)
disindakiler yirmilerinde ve otuzlarinda genglerdir. Cogu portre smifinin igine
girebilecek bu fotograflarda, kendilerine yoneltilen kameranin farkinda, genellikle
kirli ve daginik goriiniislii dairelerindeki gengler goriinmektedir. Kullandig1 snapshot
estetigi, konunun kadrajin merkezine alindigi, cogunlukla flas kullanilan, flas
kullanimindan kaynaklanan parlamalar ve yansimalarin 6nemsenmedigi, renklerde
sert gecislere gbéz yuman, estetize edilmis bir an yerine yasanmakta olan anin

duygusunu yansitan bir belge anlayisin1 yansitir.

Bu baglamda, Goldin’in fotograflarinin amator bir fotograf¢inin caligmasindan
farki olmadig1 diisiiniilebilir, amator fotograf¢1 ile snapshot tarzinda kisisel
fotograflar iireten bir fotografcinin ¢aligmalarini ayirt etmek zor goriinebilir ve bu
diisiince sonucunda kisisel fotograflarin sanatsal degerinden siliphe edilebilir. Ama
bir amatoriin fotograf albiimiine baktigimizda gordiiklerimiz, kisinin deneyimleri,
bilgisi ve degerleri degil, fotograf makinesinin kendi otomatik islevleri tarafindan
gerceklestirilmis yetenekleridir. Kisisel snapshot fotograflarinda ise ne kadar

gizlenmis olsa da estetik bir dil vardir.

Andy Grundberg’in “Nan Goldin’s Grim Ballad” (Nan Goldin’in Acimasiz
Ballad’1) isimli yazisinda vurguladigi gibi, bu calisma bir saydam gosterisi olarak
gérme ve isitme duyularimiza yogun bir saldir1 etkisi yapar. Hizli ve keskin gecisli
rock sarkilar1 gibidirler. Ana tema erkeklerle kadinlarin arasindaki iligkinin yikici
yonlerine odaklansa da fotograflar insanlar arasindaki etkilesiminin biitiin

yansimalarini gosterir. Geng¢ kadinlar1 yatakta uzanirken, ayna Onilinde makyaj
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yaparken, erkek arkadaslarimi kucaklarken, dogum yarasina benzeyen yaralarini
sergilerken ve g0z yaslar1 igindeyken goriiriiz. Geng¢ adamlar da benzer
durumlardadir; ama makyaj yerine dovme yaptirirlar, ender olarak aglarlar ve cinsel

yaralarini gostermezler.

Goldin’in  fotograflari, Brassai’nin Paris genelevlerini anlattigi  klasik
fotograflarindan daha agik sacgik degildir. Fotograflardaki ¢iplakligin -hem kadinlar
hem erkekler i¢in- uygun bir tonda oldugu sdylenebilir. Goldin’in ¢iplakligi
saklamaya hi¢ kalkigmaksizin bu ¢iplakligi basarilt bir seviyede tutmasi kameray1
kendisine ¢evirmekteki korkusuzlugunda yatiyor olabilir. Nitekim konularina

gosterdigi diiriist acimasizligi kendisine de gosterir.

Grundberg’in bir diger ¢ikisi, Goldin’in fotograflarint Robert Frank’in The
Americans ¢aligmasi ile kiyaslamaktir. Birbirinden hayli uzak goériinmekle birlikte iki
sanat¢1 da kendisini toplumun genelinden ve hakim burjuva degerlerden uzak
gormektedir ve konular1 da bir oranda bunu yansitir. Frank yoksullara, ¢ocuklara ve
siyahlara daha fazla egilirken -ki hepsi iktidardan uzak gruplardir- Goldin de
diizenden hosnutsuz beyaz genclere odaklanir. ikisinde de benzer bir snapshot iislubu

vardir, teknik milkemmeliyetten uzaktir ve sinematik bir yapi tagirlar.

Goldin, siklikla, dnceli Diane Arbus’la kiyaslanmakta ve iliskilendirilmektedir.
Her ne kadar ikisi de fotograf ¢aligmalarina “mahremiyet” olgusunu yogurmus
olsalar da Goldin’de Arbus’dan farkli bir yan vardir. O fotograflarmi ¢ekmek i¢in
kendisine ilging gelen insanlarin yanina gidip isi bitince de evine donen tiirden bir
fotografci degildir. Fotografladigi kisilerle ayni hayatlarin insanidir. Dolayisiyla

konulartyla kurdugu yakinlik tinsel olmanin 6tesinde fiziksel bir gergekligi igerir.
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Fotograf 4.6. Nan Goldin, “Nan ve Brian Yatakta”, (Nan and Brian in Bed), New York,
1983

4.4.3. Fotograf¢i Olarak Kendi Hayatim Goriiniir Kilmak

Belgesel fotografin seyri icinde fotograf¢ilar kendilerini goériinmez kilmaya
calismis veya kendi 6znelliklerini, bakis acilarin1 fotograflara yedirerek gdstermeyi
ama¢ edinmislerdir. Nan Goldin’de farkli olan sey fotografcinin bir sanatgi tavr ile
kendi i¢sel hayatini disar1 agma durumudur. Burada fotograf¢inin goriiniir kildig1 6ge
bir bakis acis1 degil kendi hayatidir. Konunun yerini fotografcinin kendisi almaya

baslar ve fotografci kendini bir sanat¢1 olarak ortaya koyar. (Fotograf 4.6)

Bu baglamla iligkili bir bigimde, Goldin’in kendisinin i¢inde bulundugu
fotograflari, (bir anlamda otoportreleri olarak da okunabilir) postmodernist
sanat¢ilarin  baginda gelen Cindy Sherman’in fotograflar1 ile benzerlikler
tagimaktadir. (Fotograf 4.7) Sherman, her ne kadar belgesel fotografin tamamen
disinda kalip, fotografi kurgu yoluyla olusturdugu sanat yapaitlari i¢in kullaniyor olsa
da, yaptig1 sey kendi ekseninde donen bir konum temelinde, kendini bir konu haline
getirme durumudur. (Bu donemin, postmodernizmin sanat iizerindeki yansimalarina
isaret eden bir bicimde “Ben Donemi” (The Me Decade) seklinde adlandirilmasi
anlamhidir.) Goldin’in ¢aligmalart makyajlanip, kurgulanmamis olsa da benzer

bicimde okunabilir: kendini ana eksen olarak konumlandirdig: bir hayatin fotografik
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Oykiisii. Sherman’in popiiler film karelerini canlandirdig1 ¢alismalart ile Goldin’in
sinematografik fotograflar1 ¢agrisima aciktir. Sherman’in caligmalar1 kadinlhigin
kiiltiirel insas1 temelinde anlamlandirilirken, Goldin ag¢ik olarak cinsel kimligin
kamusal goriintiisti ve altkiiltiirler iizerine diisiinmemizi saglar. Onun ¢alismalar1 da
politik okumalara agiktir. Escinsel haklar1 ve AIDS konularindaki aktivistliginin yani
sira, yiizlestigi ve lizerine calistig kisisel konular da politiklikten bagimsiz degildir;
1970’lerden itibaren feminist hareketin ana slogani olan “Kisisel olan politiktir/Ozel
alan politiktir” (personal is political) anlayisi, 6zel hayat adi altinda yasanan ve bu
yilizden hasiralt1 edilen, kadinlarin magdur olduklart durumlarin aslinda egemen olan
siyasal tavrin bir uzantisi oldugunu belirtir. Dolayisiyla yatak odasinin da siyasal bir
alan oldugu ve bir iktidar iliskisinin mecras1 olageldigi ve bu baglamda bir cesit
kamusallik tasidigini iddia eder. Bu sekilde diisiiniildiigiinde Goldin’in ¢aligsmasi

politik militan bir durus sergilemese de politik olandan bagimsiz degildir.

Fotograf 4.7. Nan Goldin, “Doviildiikten Bir Ay Sonra Nan”, (Nan One Month After Being
Battered), New York, 1984

Buna ek olarak, Nan Goldin’in hayatinin ve sanatinin biraradaligi onu kendi i¢inde
bulundugu kusagin ve bir alt kiiltiiriiniin zengin bir tanig1 yapar. Onun fotograflarin
profesyonel bir fotografcinin kendi bakisiyla degerlendirdigi bir konu seklinde
algilamak ve bu gozle degerlendirmek yerine, bir ddnemin ve bir toplulugun (agik bir
sekilde goriildiigii iizere, Amerikan ulusal degerlerine sirtlarin1 donen ve marjinal
hayatlar siiren bir toplulugun) yasantisini yansitan bir ayna gibi gérmek gerekir. Ama

calismay1 sadece bu sekilde degerlendirmek yiizeysel kagabilir ve Goldin’in benzeri
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bircok fotograf¢idan farkini agiklamakta yetersiz kalir. Goldin’in ilk bakista bir
genclik projesi seklinde goriilebilecek ¢aligmasinda uzun siire 1srar etmesi ve zaman
icinde tutarlilikla yoluna devam etmesi kendisini digerlerinden ayiran 6nemli
yanlarindandir. Calismasini 6ziine sadik kalarak siirekli genisletmis ve dramatik
kisisel olaylarin yansimalarim1 katarak liretmeye devam etmistir. 1980’leri escinsel
haklar1 cergevesinde yogun bir aktivizm ic¢inde gegiren Goldin, AIDS yiiziinden
bircok arkadasini kaybetmistir. Bunlardan biri olan Cookie i¢in hazirladigir “The
Cookie” portfolyosu (1976-1989) konsept olarak “Ballad” ile ayn1 ¢izgide ama daha
evrensel bir trajik ton tasir. AIDS’in resmi sunumlarina kars1 bir séylev gelistirmis,

yakindan ve derin bir bakigla salginin bireyler iizerindeki etkisini gostermistir.

Ayrica unutulmamas: gerekir ki belgesel fotograf genellikle yoksulluk ve aci
goriintiileriyle anilmaktadir. Diinyanin makus talihi géz 6niinde bulunduruldugunda
bu durum sasirtici olmasa da, yasadigimiz yer hakkinda sinirli bir bakis agisi
sundugu aciktir. (Ayrica yoksullugun bu kadar fazla dert ediniliyor gibi
goriinmesinin ardinda yatan bagka sebepler vardir. Yoksulluk bolgeleri fotografei
icin erisimi daha kolay, 0zel izin gerektirmeyen yerler iken zengin ve list sinif
insanlarin yasadigi hayatlar girilmesi zor ve korunakli boélgelerdir.) Goldin’in
calismasi (Onciilleri olmakla birlikte) belgesel fotografi bu dongiiniin disina tasidigi

icin bile degerlidir.

4.4.4. Ozel Alamin Genislemesi mi Yoksa Rontgencilik mi?

Aslinda bu tiirden fotograflar1 degerlendirirken ilk olarak kendimize sormaktan
kacamayacagimiz soru sudur: Biz bu “kisisel” fotograflara bakarken, anlattiklari
toplulugun/ailenin bir pargasi olmak istiyor muyuz, kendimizi bir katilimci olarak
calismanin igine sokabilir miyiz? Eger bu soruya olumsuz yanit vermiyorsak,
fotograflar tanimadigimiz insanlarin aile fotograflar1 olmaktan ¢ikacak, bize
0zdeslikler sunacak, kendi deneyimlerimizle baglar kurmamizi Onerebilecektir.

Fotograflarin 6zel alandan ¢ikip bir gosteriye, sergiye veya kitaba doniiserek kamuya
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sunulmus olmasi bu baglamda anlam kazanmis olacaktir. Ama eger bu soruya sessiz
kaliyorsak rontgencilik konumundan kurtulmamiz zor goriinmektedir ve Goldin’e

yapilan elestiriler de cogunlukla buradan temellenmektedir.

Nan Goldin, 6zel yasantisini merkeze koyup olusturdugu fotograf serileri
araciligiyla izleyenleri kendi 6zel alanina davet eder, kendi 6zel alanin1 sanatsal bir
pratikle disar1 acar ve 6zel alan ile kamusal alan arasindaki sinirlar1 belirsizlestirerek

bu kavramlar {izerine diistinmemizi saglar.

“Eger ne hissettigimi ya da tecriibelerimi baskalarinca anlagilir
kilabildigime inanmiyorsam, iste bu mahremdir. Kendimi
kamusal olarak ifade edememem mahremiyetin tiranlhigidir.
Kamusal alan, ancak o6zel alanin 6zgiir ve gelismis olmasi
oraninda 6zgilirdiir. Bu yiizden kamusal yasamin ne manaya
geldigini anlamak icin, 6rnegin aile politikas1 gibi mahremiyet
alanindaki patikalari incelemek zorundasiniz.”*!

Alman yazar ve sinemaci Kluge, toplum olarak kolektif tecriibenin ufkunu ifade
eden kamusal alanin 6zgiirliigiiniin ancak mahrem denen 6zel yasam alaninin 6zgiir
ve gelismis olmasi oraninda gergeklesecegini dne siirliyor. Goldin’in, fotograflariyla
bu cercevede bir rol iistlendigini diislinliyorum. Geleneksel toplumsal modelin
olabildigince uzaginda olan kendi 6zel hayatini fotograflar aracilifiyla disariya
yansitiyor, goriiniir olmayan veya sadece yiizeysel olarak goriinen “queer’”

altkiiltiirinli ve deneyimlerini, birincil elden ortakliklar kurmak iizere kendi cevresi

disina agryor.

“Jurgen Habermas da, mahremiyetin kamusalligin karsiti
olmadigini; kiiltiirii, ‘mahrem alanda temellenmis 6znellik ile
kamusal alandaki Ozneleraras1 iliskileri birbirine baglayan
dolayim’ olarak ele alarak gosterir.”*’

* KLUGE Alexander, Kamusal Alan, ed. Meral Ozbek, 630
* Queer, cinsel azimliklar i¢in kullanilan ortak bir kelime
 A.gk, 448
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Ote yandan, Nan Goldin ve benzerlerinin ¢alismalarinda, izleyiciye birer
rontgenci, gozetleyen gibi davranmamasi, kendisini bdyle konumlandirmamasi
gerektigi Oneriliyor. Calismadaki deneyime ortak olmasi, izleyenden ¢ok katilimct ve
hikayenin bir pargasi olmasi gerektigi teklif ediliyor ve bu sekilde ¢alismanin daha
verimli algilanacagi soOyleniyor. Siiphesiz ki, herhangi bir sanatsal calismada
izleyicinin salt bakan konumundan c¢ikip eseri i¢inde kendini konumlandirmasi
calismanin algilanmasi agisindan daha etkili olacaktir. Ama zaten fotograf gibi
“otekilestiriciligi” tescillenmis bir medyumun bu sefer tanimadigimiz insanlarin
mahrem anlarma, cinsel maceralarina taniklik etmesi karsisinda bu fotograflara
bakarken kendimizi rontgencilikten nasil kurtaracagimiz sorusu iizerinde

diisiiniilmeye degerdir.

Bu bakis1 kirip kendimizi birer katilimer gibi konumlandirmamiz icin gerekli 6n
bilgiler veya baglamsal ortam faydali olabilir. The Ballad Of Sexual Dependency
calismasinin ilk olarak kendi arkadas cevresinin takildigi kuliiplerde, deneysel
miizikler esliginde saydam gosterisi olarak gosterilmesi bu anlamda basarilidir. Ama

ayni etkiyi galeri duvarlarinda sergilenirken vermeyecegi de agiktir.

Ozel alan politiktir anlayist dogrultusunda yapilan isler ile itirafcilik-teshircilik-
rontgencilik eksenindekiler farkli olgulardir. Kadinlar ugradiklar1 magduriyeti ve
0zel yasamlarin rahatsiz edici bagka yanlarini sergilediklerinde bunun kadinlarin
Ozglirlesmesi, bagimsizlagsmasi1 ve ortakliklar iiretmesinin yolunu mu agtigi, yoksa
sadece seyirlik malzemeye mi doniistiirdligliniin sorgulanmasi gerek. Bunu Goldin’in
calismasinda gecen cinsel azinliklar ve bu cinsiyetlerin kimliklestirilmesi iizerinden
diisiinebiliriz. Marjinal yasamlar veya Ornegin travestiler, televizyonlarda ve
dolayistyla popiiler kiiltiirde de oldukga ilgi goren konulardir. Ama genellikle
anlatilan hikayeler, tecriibe yiiklii ve 6n acici1 degildir, sadece seyirlik malzeme islevi

goriir ve toplumun rontgenci giidiisiine hitap eder.
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4.4.5. Ozel Alanin Nesnelesmesi

Bir bagka elestiri ise, Nan Goldin’in bi¢cim ve igerik bakimindan 6nciiliik ettigi, bir
nevi alt kiiltiir fotografcilig1 sayilan tarzin sanat piyasast i¢inde kisa siirede bir
fenomene doniismiis olmasidir. Gorsel sanatlar diinyasinda popiilerligi artan bu tip
calismalar bireylerin, ailelerin veya gruplarin ciiretkar, renkli belgeselimsi
fotograflari, poz verilmeden c¢ekilmis, snapshot tarzi, balansi bozulmus tiirde
cekilmis, grenli, netsiz, veya renksiz fotograflar seklinde betimlenebilir. Konulari
genellikle ana akimin disindakiler olusturur: (her ne kadar cogu beyaz olsa da)

geyler, travestiler, uyusturucu ve punk rock kiiltiirii, kentli bohemler, bar insanlari...

Bir 6z temsil ve otobiyografi yan1 da olan bu tip calismalarin bir kisminda ac1
ceken insanlar basroldedir. Genel olarak bu tip fotograf c¢ekenler az ya da ¢ok o
gruplara ait olurlar ki aslinda bu tip ¢aligmalarin ana iddias1 budur. Bu tarz ¢alismalar
sikca iiretilmekte ve genis sanat galerilerinden ve kuruluslarindan olusan biiyiik bir
pazara hitap etmektedir. Ne var ki 6zel hayat ve onun bir kosulu olan mahremiyet bir
kirilganlik tasir ve bu kirilganligin “coffee table books™ (ciltli, genellikle bekleme
odalarinda sehpalarin iizerinde bulunan biiyiik kitaplar) tarzinda bir kitaba doniigsmesi
bir sorgulamaya sebep olur. Ciinkii bu tarzin mottosu esas itibariyle bir samimiyet
sOylevidir. Eger bu sdylev sadece bir ara¢ islevi goriiyorsa anlamii kaybediyor

demektir.

Roland Barthes, fotograf {izerine yazdig1 metinlerde iki kavram kullanir; punctum
ve studium. Punctum latincede sivri u¢lu bir nesne ile olusturulan iz, delik, siyrik gibi
anlamlara gelir. Barthes’in punctum ile kastettigi ise, fotografta, studium’la agiklanan
ortak alan1 (kamusal alani) delen, yirtan ve o imgeyi kisisellestiren, fotograftan ok
gibi ¢ikip bize saplanan 6gedir. Punctum higbir ortak dille, tarihsel sosyal kiiltiirel
gondermeyle agiklanamaz, fotografin bir kosesinde yer alan ufak bir ayrintida
gizlidir. Bizi fotograftaki bir detaydan veya herhangi bir goriingliden bir anda

yakalayan kisisel bir etkilenmedir.
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Goldin’in ¢aligmalarinda, punctum’un fotografa bakan herkese ayni ¢agrigimi
yapmas1 olasidir. Goldin’in izleyicilere kendi 6zel yasantisindan anlar sunmasiyla

gelen kisisellik ister istemez fotograflardaki punctum 'u islevsizlestirir.

“Ayn1 fotograflar ¢ok defa tekrarlandiginda ve yeniden
iretildiginde ve yeniden gosterildiginde ve bir¢cok insan
tarafindan aym sekilde begenildiginde bu mahremiyet
kacinilmaz surette risk altinda giriyor. Eger biz (izleyiciler
olarak) aynmi fotografin Oniinde ayni duygusal  ragbeti
gostereceksek, bu liziicli olur ve kliseye kayar ve kurgulanmis
durur. Agir bir toplumsal farklilik jargonu yerine liberal
hiimanizmin bilindik kalibin1 kullanmig olur. Ve programlanmis
bir mahremiyet algisindan ve kurgulanmis bir kaza
deneyiminden daha itici ¢ok az sey olabilir™**

Ayrica kiiltiirel alanda etkili olan bu tarzin moday1 da etkiledigi bir gercektir. Bu
tarzin bicimsel tiirevlerini gesitli reklam fotograflarinda veya moda dergilerinde
gérmek miimkiindiir. Suglu psikolojisindeki tiikketim toplumu i¢in, uygunsuz pozlara
biirlinmiis modellerin cafcafli renklerde snapshot tarzi fotograflar1 hem fotograflarin
her tiirlii baglama uyumunu, hem de moda alaninin altkiiltiirlere duydugu bigimsel

istah1 gostermektedir.

Toparlamak gerekirse, 20. ylizyilin ikinci yarist belgesel fotografcilarin yeni
yollarda yiirtidiikleri bir donem olmustur. Fotografcilar kendi 6znelliklerini
kadrajlarindan, konu se¢imlerine uzanan genis bir diizlemde yeniden iiretmislerdir.
Belgesel fotograf yeni gelisen genglik kiiltiirlinlin etkisiyle ortaya c¢ikan yeni hayat
tarzlarinin icinde ¢cogu zaman aktif bir katilimci olmustur. Kiiltlir ve sanat alaninda
bir¢ok farkli disiplinin i¢ ice gegmesinden belgesel fotograf da etkilenmis ve sanat
alan1 yeni bir mecra olarak goriilmeye baslanmistir. Belgesel fotograflarin aktardigi

hikayeler, birincil elden tasidig: bilgi ve deneyimle 6zel degerini korumaktadir.

* Bkz. (38), KOTZ, 207
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5. SONUC

Belgesel fotograf yaklasik yiiz yillik siirecte bicimsel ve niteliksel yonden 6nemli
degisimler yasamistir. Fotografcilar bu slire¢ boyunca farkli konulardan
etkilenmisler, farkli diisiiniirlerle sanat¢ilardan ilham almislar ve farkli big¢imler
denemislerdir. Bu siire¢ icinde liretilen calismalar toplumsal hafizalarda yer etmis ve
daha adil ve baris¢il bir diizen i¢in kamuoyunu yonlendirmistir. Bu baglamda 19.
ylizy1l sonu Amerika’sinin 6nemli bir yeri vardir ve toplumsal, siyasal ve ekonomik
atmosferi belgesel fotografin dogusunda etkili olmustur. Bu donemde 6ne ¢ikan
sosyal reform savunucusu iki 6nemli fotograf¢i, Jacob Riis ve Lewis Hine alanin
oncll isimleridir. 20. yiizyilin ikinci yarisina dogru diinya biiyiik calkantilar ve
catismalar icindeyken, belgesel fotografin etki alani ve piyasast genislemistir. Bu
dénemde kurulan Magnum fotograf ajansi belgesel fotograf¢ilarin prestijini arttirmis
ve fotografcilara hiimanist bakis agisinin yerlesmesinde belirleyici olmustur. Ayrica
zamaninin en biiyiik fotograf sergisi olan Insanlik Ailesi sergisi de bu bakis agisiyla
benzerlikler tasimaktadir. 1960’larin ve 1970’lerin farkli toplumsal dinamikleri, yeni
hayat tarzlar1 ve degisen kiiltiirel diizlem belgesel fotograf agisindan farkh
yaklagimlar1 beraberinde getirmistir. Fotograf¢ilar topluma bakarken kendi bakis
acilarindaki  6znelligi 6ne c¢ikartmislardir. Zamanla yoksulluk ve c¢atigma
goriintiilerine kars1 kazanilan bagisiklik, gercege duyulan giivensizlik ve siiphe de
belgesel fotografin farkli yollara sapmasinda etkili olmustur. Bu siire¢, belgesel
fotografin islevine doniik elestirel yaklasimlar1 beraberinde getirmistir. Geleneksel
yaklagimi tagiyan fotografcilar, romantizm, rontgencilik, egzotizm, oryantalizm gibi
kavramlarla elestirilmislerdir. Medyada ve sanat alaninda kisisel hikayelerin
poplilaritesi artmistir. Fotografcilarin kisisel durumlara odaklanmasi ve konulariyla
kurduklar1 derin iliski Diane Arbus’dan Nan Goldin’e kadar bir¢ok fotografcida 6ne
cikmaktadir. Aile fotograflarinin galerilerin duvarlarinda yerini almasi ile biiyiik
anlatilarin inandiriciligimi kaybetmesi benzer siireclerin bilesenleridir. 20. yiizyilin
ikinci yarisindan itibaren belgesel fotografta ortaya ¢ikan yaklasimlar kisisel bakis

acis1 baglaminda ortaklik tasir ve bu tarz giiniimiizde de devam etmektedir.
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