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ONSOZz

Insan yasaminin onemli bir parcasi olan aciyr fotografin anlatim dili
araciligiyla irdeledigim bu c¢alisma, beni fotograflarin degisebilirligin sembolii
olduklarina bir kez daha ikna etti. insan yasamma ve zamanm akisma taniklik
edilirken, fotograflar bitmez tikenmez bir olumlama arayisinin temsilleri olurlar. Bu
nedenle fotograf¢inin ruhu doyumsuz bir seriivencinin ruhuna benzetilebilir. Her
seriiveninde yeni bir kesif vardir. Ancak bu kesif yalnizca goriilmeyenleri degil zaten
orada olanlar1 da her seferinde bagka sekillerde goriiniir kilmaktir. Fotograflar,
olaylar, nesneler, kavramlar iizerindeki alginin timden gelen bir armoniyle

olusturulmasina katkida bulunmaz, fotograflar ayrintilarin ironik izdiistimiidiir.

Fotograflar araciligiyla da anlamlandirmaya ¢alistigim yasam deneyimimin ilk

taniklar1 ve her zaman destekgileri olan aileme tesekkiir ederim.

Tez c¢alisman boyunca, yapict YyoOnlendirmeleri, degerli Onerileri ve
yureklendirici tegvikleriyle bana destek olan danismanlarim Dog. Cetin Ergand ve
Dog. Seckin Tercan’a katkilari i¢in ¢ok tesekkiir ederim.

Tez galismami yaparken bana yol gosterici agidan biylk katkilar1 olan,
inanglariyla gl¢ veren, kiymetli bilgi ve deneyimlerini paylasan, en onemlisi de
destekleri ve sabirlari ile ¢alismamin basindan beri yanimda olan ve zaman ayiran
Kog Universitesi, Insani Bilimler ve Edebiyat Fakiiltesi, Felsefe Boliimii Ogretim
Uyesi Saymn Dog. Dr. Hiilya Simga’ya, Ko¢ Universitesi, Medya ve Gorsel Sanatlar
Boliimii Ogretim Uyesi, fotografci Laleper Aytek’e, antropolog ve fotograf¢i Dr.
Nurdan Turker’e ¢ok tesekkiir ederim.

Sanatta Yeterlik egitimim boyunca aktardiklar1 bilgi birikimleri ile
gelisimimde emegi olan hocalarim, MSGSU Fotograf Boliimii Ogretim Uyeleri Prof.
Yusuf Murat Sen’e, Prof. Nihal Kafali’ya, Do¢. H. Ozan Bilgiseren’e, Dog. Gulgin
Aksoy ve Yrd. Dog¢. Emre Zeytinoglu’na tesekkiir ederim.



Sevgisi, destegi ve anlayisi ile her an yanimda olan Mehmet Sena Ok’a
yirekten tesekkiir ederim. Ayrica manevi destekleri ile beni yalniz birakmayan
MUGSF Fotograf Boliimii 6gretim iiyesi Dog. Oktay Colak, MSGSU Ogretim Uyesi
Yrd. Dog¢. Tuna Uysal, Ebru Ceren Uzun Uysal, Omer Tecimer, Duygu
Karabayraktar, Mustafa Bilge Satkin, Giilay Dogan ve Ayperi Okur’a gok tesekkiir
ederim. Tez ¢alismamin zorlu ve stresli son donemlerinde, is ortamimdaki manevi
destegi ve anlayisiyla bana yardimci olan MUGSF Fotograf Boliimii Baskan1 Dog.

Emre Ikizler’e ok tesekkiir ederim.

Son olarak Sanatta Yeterlik Tezi olarak hazirladigim bu ¢alismanin
kaynakcasinda adlar1 yer alan, yazdiklariyla ve disilinceleriyle hem bilgi hem de

farkindalik diizeyimi gelistiren yazar, diisiiniir ve sanatgilara tesekkiir ederim.



OZET

Calismamin kapsami; insan varolusunun Onemli bir pargasit olan acinin bir
temsil bi¢cimi olarak ikon olmus ya da ikonlastirilmis fotograflar, fotograf¢ilar ve
konular iizerinden irdelenmesidir. Ikonografi, giiniimiizde sekiiler alan1 da igine
almaktadir ve fotograflar yoluyla, ikon insas: sanatginin miilkiyetine girmistir demek
mimkunddr. Yapilan anlamlandirmalarla, tarihi baglamin etkisiyle, servis edilme
sekilleriyle, fotografcinin elestirel dili, kendi bedeniyle ortaya koydugu islerle ve
fotografcilarin kendi yasam Oykiilerinin de etkisiyle; fotograflar, fotograflandiklar
anin “gergekliklerinden” baska bir yasama kavusabilmekte, kozmik nesnelere
doniisebilmektedir. Fotografa igkin konulardan olan fotograf-“gercek” iliskisi,
“iceriden”, “disaridan” bakis konulari, fotograf¢inin aciya iliskin tutumu ve sfylem
olusturma yollar1 ele almmustir. Izleyiciyi icsel sorgulamaya ¢agiran ve gozetleyen-
gOzetlenen konumlara dikkat c¢eken fotograflar, fotografin ¢ekildigi anla
fotograf¢inin hesaplagsmasi yolunu, yani igeriye bakisi miimkiin kilabilmektedir.
Iceriye bakis, giiniimiizdeki yaygin gosteri toplumu durumu nedeniyle, 6nemli bir
ahlaki sorumluluktur. Diger bir ahlaki sorumluluk da, fotograflarin kimin adina, ne
igin ¢ekildiginin ve mnasil servis edildiginin sorusturulmasidir. Bu ahlaki
sorumluluklar1 yerine getirebilmenin etkin yollarindan biri de, bugiin ikon degeri

tastyan actya iligkin goriintiiler lizerinden tartisma yiiriitebilmektir.

Fotograflar acinin kolektif hafizasini insa edebilirler mi? sorusu ve fotografin
bellegindeki acinin ne oldugu, nasil ikonik deger kazandigi sorularinin ipuglari
fotografin ve izleyicinin hafizasinda gizlidir. Fotograflar izleyicinin kendi
gercekliginde yasadigindan, kime gore ve neye gore hafiza olduklar tartigmalidir,
celiskisiz yekpare bir kolektif hafizadan sdzetmek miimkiin degildir. Fotograf,
anlamin pesini birakmayan kisisel bir disavurumdur. Farkli 6ykiiler ve deneyimler
icerdigi veya yarattigi icin sorgulama olanagi saglayabilen minyatir “gercekler” ve
gorsel simiilasyonlardir. izleyiciyi rahatsiz ederek, toplumsal kabulleri sorgulatan
fotograflar, “Otekilestirme”ye kars1 izleyiciyi uyanik tutarken, yiizlesme ve
sorumluluk almay1 da saglayabilen elestiri metinleridir.

Anahtar Kelimeler: Fotograf, Ac1, Ikon, Gergek ve Bellek.
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ABSTRACT

The scope of my thesis work is to examine pain which has been a part of
human existence, through photographs, photographers and incidences that have
become icons or iconized. Today, iconography also grasps that which lies within the
secular arena and it is possible to say that the construction of icons has become a
property of the artist through photographs. Through interpretations, the impact of the
historical context, different ways they are presented, the criticizing language of the
photographer, the works he/she has created using all of his/her body and through the
impact of the photographers’ own memoires, the photographs may assume a different
life than the “realities” of the moment they were taken, and may become cosmic
objects. The photograph-“reality” relationship which is among the topics related to
the photograph; the topics of outlook from the “inside” and “outside”; the approach
of the photographer vis-a-vis pain; and his/her ways to create a context have been
examined in this work. Photographs which invite the spectator to indulge in inner
query and draw attention to the observer and the observed orientations, make it
possible for the photographer to get even with the moment the photograph was taken,
to look at his/her inner self. Looking at the inner self is an ethical responsibility due
to the widespread show society situation prevalent today. Another ethical
responsibility is to investigate in whose name the photographs are taken, and why,
and how they are presented. One of the effective ways to carry out these ethical
responsibilities is to involve in discussions over the images on pain which today

carry iconic value.

The clues to questions such as Can photographs construct the collective
memory of pain; What is the pain in the photograph’s memory? How it gains iconic
value? are hidden in the memory of the photograph and the spectator. Because
photographs live in the spectator’s own reality, to whom or what they become
memory is questionable and it is not possible to talk about a monolithic collective
memory devoid of contradiction. Photograph is a personal expression that does not
cease to follow meaning. Because it consists of and creates different stories and

experiences, it is miniature “reality” and a visual simulation that makes it possible to



VIl

approach it with a questioning eye. Photographs which disturb the spectator and
question social recognitions, keep the spectator awake as to “alienation” and they are
criticizing texts which enable confrontation and responsibility assuming.

Key Words: Photograph, Pain, Icon, Reality and Memory
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GIRIS

Act insan varolusunun dogal 6gelerinden biridir. Dogumdan 6liime insan ve
diinya ile ilgili deneyimlerin énemli doniistiiriicii unsuru ve bu varolusun ayrilmaz

bir pargasi olmustur.

1839’dan giliniimiize fotograf araciligiyla farkli temsillerle islenmis olan aci,
insan1 yagam deneyiminin tanidig1 ve tanimadigi farkli yiizleriyle bulusturmustur. Bu
caligmada fotografla acinin gorsellestirilmesi siirecinde ayn1 zamanda gergeklik, etik,
siyaset, sanat, hafiza, nostalji gibi konularin da tartisildigi, fotografin farkli anlam
Uretimine ne Olcude olanak sagladigi ve fotografin buglin bu arastirmaya imkan
veren bir bellege nasil ulastigi incelenecektir. Fotograflar hapsolmus zamanlarin
gorintileri olarak, ge¢mis ve gelecege dair hayalleri iizerine yansitacaklari bir
izleyiciye ihtiyag duyar. izleyici igin ise fotograflar genellikle “gercekleri” okumak
tizere bir aragtir. Amerikali antropolog Gregory Starrett’e gore fotograflar etkileyici
sanat eserleri degildirler, arketiptirler ya da fantezinin referansidirlar, biricik gercek
algist ve tarihsel olaylar fotografik iletisimin saglayicisidirlar - resimle, cizimle ve

heykelle agik bir kontrast olustururlar - nesnel gergekligin vaat edilisidirler.1

Bu arastirmanin basligi ve konusu, “Fotografta Aci Kavramimin Tasviri
Uzerine Ikonografik Coziimlemeler” dir. Amaci, fotograflarda gosterilen ve goriinen
acilarin fotograf kuramlar1 ve tarihi bakimindan 6nemini vurgulayan okumalari
ikonlagmis ya da ikon degeri olan fotograflar ve fotografgilar iizerinden yapmaktir.
Arastirmada fotograf ikonografisinin hangi etkilerin izerinden olustugu, etki eden

konular ve ifade edilis bi¢imleri detayl olarak ele alinacaktir.

Bu arastirma kapsaminda incelemenin 6zellikle aci tlizerinden yapilmasinin
temel nedeni, daha Once de belirtildigi gibi acinin insan varolugsunun bir pargasi

olmas1 ve gorunen, gosterilen, algilanan acinin; kisiler, kiiltiirler, donemler ve

! Gregory Starrett, Violance and the Rhetoric of Images, 398-428.



yasananlar c¢er¢evesinde c¢ok farklt ve katmanli tezahiirlerinin olmasidir.
Fotograflarda aciyr goriiniir kilan ikonografik anlamlandirmalar, saf bir bakigin
kendiliginden yansimasi olmayabilir. Bir izleyici icin bir mezar tas1 fotografi
yalnizca mezar tasinin fotografi olmayip “Olimi” ve *aciyr” da isaret edebilir.
Fotograflar, izleyicinin deneyimi ve bilgisinin {izerine aktarildigi araglar olabilirler.
GOruntd ve acinin yoruma agik fakat ayn1 zamanda genellestirilebilir olan birlikteligi
ikon tutucu bir nitelik kazanabilir. Acinin kolayca manipile edilebilen ve bireyin
tanisik oldugu olgiide genel, yasama deneyimiyle tarif edildigi Olctde ise 6zel
oldugunu sdylenebilir. Bu bakimdan aci, fotograflarin algilanis bi¢imlerini etkileyen
ve fotografin iglevi lizerine iiretilen diisiincelere yon verebilen bir konudur. Bu
nedenlerle fotograf ikonografisi baglaminda genellestirme ve tek tiplestirmelerden
uzak bir yaklasimla, bu konudaki farkli okuma Onerileri gindeme getirilmesinin ve

tartigmaya agilarak yeni ¢ozimlemeler yapilmasinin anlamli oldugu sdylenebilir.

Fotograflar araciligiyla izleyiciye yansiyan/yansitilan aci iizerinden yapilacak
coziimlemeler fotografin ikonografisini yeniden olusturmayr deneyen okumalar
olarak degerlendirilebilir. Fotograflar lizerinden aktarilan aci hakkinda ortaya
konulan genel degerlendirmelerin, konularina gore ayrintili basliklar altinda
incelenmesiyle yeni okumalar olanakli kilinacak ve bdylece fotograf ikonografisinin
yeniden okunmasi mumkin olabilecektir. Farkli ¢6ziimlemelerin saglayacagi katki,
fotograf tarihi yazimmin geleneksel yaklasimina farkli Oneriler getirebilmek
bakimindan 6nemlidir. Bu baglamda, fotograflarda gosterilen aci {izerine yapilan
cozimlemelerin fotograf sanati, felsefesi, sosyolojisi ger¢evesinde de deger bulmasi

mumkin olabilecektir.

Calismada aci1 tarihsel siirecte ele alinarak, farkli donem, fotograf ve
fotograf¢ilar {izerinden ve bugline kadarki fotograf tarihi yaziminin kanonik 2
yaklasimini izleyen ve besleyen geleneksel yaklasim(lar) yerine; ge¢misten
giiniimiize fotograf ve aci iliskisi iizerine diisiinen sanat tarihgileri, felsefeciler,

elestirmenler ve fotograf kuramcilarin saptamalarimi da dahil eden bir sorgulama

? Kanon sozciigii 6zellikle edebiyat ve sanatta, otoritelerce dogrulanmis ve genel gecer olarak kabul
edilmis kuralc1 yapiy1 imler.



yontemi benimsenecektir. Boylesi bir gokkatmanlilik siirecinde aci ve goriinti
tizerinden bu arastirmanin  konusu olan sorular ve sorgulamalar diiz
anlamliliklarindan kurtarilarak yan anlamlariyla birlikte zenginlesecek ve farkli/yeni

okumalarin, sorgulamalarin ve degerlendirmelerin 6nti agilabilecektir.

Alman estetik kuramcisi Walter Benjamin’e gére “Onceleri fotografin bir sanat
olup olmadigina liizumsuz kafa yoruldu. Asil soru — fotografin kesfinin sanatin tim
dogasin1 degistirip degistirmedigi — sorulmadi.” ® insanlar yiizyillarca gercek
goriintliye ulagsma ve gordiiklerini bir yiizey lizerine aktarip tanimlama, gosterme,
yorumlama hevesiyle imgeler yaratti ve bu imgeler inang sistemleri igerisine dahil
edilerek bilgi birikiminin 6nemli bir kismini olusturdu. Fotografin temellerini biyik
tarihi “miraslarin” Uzerine insa ettigi sOylenebilir. Fotograftan once tasvir edilen
nesnel gerceklerin, fotograftan sonra “essiz gerceklige” dair arayisin pargasi
olduklar1 ve fotografin icat oldugu gilinden sonra nesnel gercekligin yeni bir tartisma
alanina tasindig1 soylenebilir. Ancak nesneleri kayit altina alan fotograf tarafsiz bir
bakisin eseri olmadigi i¢in yoneldigi nesnel gerceklere midahale ederek, yeniden
yorumlar. Bu nedenle fotograflarin hem ikon yapici, hem de ikon bozucu oluklarini

sOyleyebiliriz.

Bu arastirma, ginimizde Kkliselesmis ve her donem sorulagelen ““fotografin
sanat olup olmadigr” sorusunun cevabina da 151k tutacaktir. Fotograflar araciliiyla
gosterilen aci, 0zellikle ¢agdas ve kavramsal sanatgilarin ele aldigi konulardan biridir
ve ikonlagsmis veya ikon degeri tasiyan fotograflar, fotograf¢ilar ve ikonlarin
Uretimine katki saglayan izleyiciler, fotografin bir sanat dali olup olmadigi

konusundaki tartigmalara dahil edilmelidir.

Ayrica fotograflarin gerceg8i gdstermesi lizerine yapilan tartigmalarin fotografta
acinin tasvir edilisine dair ikonografik ¢oziimlemelerle birlikte yapilmasi da
onemlidir. Bu ¢6ziimlemeleri yaparken hep sorulan *“gosterilmek istenen gerceklik

fotograflar vasitasiyla saf olarak iletilebilir mi?” sorusuna da ele alinacak olan

% Fred Ritchin, Fotograftan Sonra, Cev. Yalim Keser, 123.



fotograf Orneklerinin ¢esitliligi baglaminda farkli yanitlar verilebildiginde

tektiplestirmenin sigligindan uzaklasilmis olacaktir.

Bu c¢alismada, bireyin kisisel deneyimlerden biri olan aci, bir temsil bi¢imi
olarak fotografin tarihsel siirecinden secilen fotograflar, fotografcilar ve fotograf
ikonografisi lizerinden yeniden ele alinarak, okunacak ve ¢ozlimlenecektir.
Fotograflarin ikon olarak kullanimlariyla, ikon insa edisleriyle ilgili yaratma, izleme
ve okuma eylemlerine dair saptamalar fotografta tasvir edilen ac1 konusu iizerinden

yapilacaktir.

Birinci bolimde; ikonografinin tanimi yapilarak tarihsel altyapisi ortaya
konacaktir. Tkonografik okumalarin fotograflar1 yorumlarken neden 6nemli olduklar:
Uzerinde durularak klasik ikonografik okumalarla fotografik ¢6ztumlemeler

arasindaki baglantilarin izleri siirtilecektir.

Ikinci bolimde; fotograflarda gosterilen acilar iizerinden fotografin sdylemini
olusturan kisinin, yani fotograf¢inin perspektifinden yola c¢ikilarak, bugline kadar
fotograf kuramlari igerisinde defalarca tartisilmis olan voyeurizm, su¢ ve suglu
birlikteligi, izleyici olma durumu, i¢eriden ve disaridan bakis konulari ele alinacaktir.
Bu konularin, fotograflarin ikonlastirilmas1 bakimindan etkilerinin saptanmasiyla
birlikte igeriden ve disaridan bakis sdylemlerinin durumlara ve konulara goére

degiskenlik gosterip gostermedigi arastirilacaktir.

Uclincii bolimde belgesel fotograflar aracihigiyla gosterilen acmin siddeti
fotograf 6rnekleri lizerinden yeniden ve bu aragtirma baglaminda gézden gecirilerek,
fotograflar ile bir oykii kurgulamak, oykiilerden yola cikilarak bir duyarlik alani
olusturmak gibi konular aciy1r konu alan, fotograf tarihi icerisinde onem atfedilen
ikonlastirilmis  ornekler Uzerinden degerlendirilecektir. Cinsiyet, ik ve etnik
kiiltiirlerin hak ve esitlik sOylemlerine dair fotograflarda gosterilen acilar ele
alinacak, savaslardan, toplumsal protestolara fotografik katkinin 6nemi tartisilacaktir.

Kan, siddet, zalimlige kadar fotograflara yansiyan sok edici goriintiilere yeniden



bakilarak, bu goriintiilerin ikon olmalartyla ilgili olaylar, siiregler ve etkiler

irdelenecektir.

Dordinci bolimde; hafiza ve fotograf iliskisinin kurulmasina yardimci oldugu
diisiiniilen fotograflarin ikon degeri incelenerek, inisyasyon torenlerinden, spor
miisabakalarina fotograflarda gériinen acinin baglami sorgulanacaktir. Oltimler,
torenler, insan topluluklar1 ve yasadiklari acilarin fotografik yansimalari lizerinde
durulacaktir. Post-mortem fotograflar, nostaljinin fotograflar yoluyla giindeme
gelmesi gibi konular kapsamli olarak ele alinirken, beliren fotografik ikonlar

Uzerinden ¢oziimlemeler yapilacaktir.

Besinci bélimde ise; fotografin kavramsal dili ile act konusu arasindaki
baglant1 ele alinarak, kavramsal sanat igerisinde fotografin kullanimi dolayisiyla
beliren ikonografik okumalarin temsili olabilecek orneklerin ¢dzlimlemeleri
yapilacaktir. Siradan gibi goriinen, giinlilk yasama ait olup zaman igerisinde
donemlerin ve tarihsel olaylarin izlerini tasidigi gozlemlenebilecek olan fotograflar
tizerinden, fotografin popiiler ikonografisi iizerine degerlendirmeler yapilacaktir.
llerleyen boliimlerde de fotograf, ac1 ve ikon kavramlarini birlestirici ve ayristirict

diisiinceler gelistirilecektir.



1. KAVRAMSAL CERCEVE

Yayginlikla ve anlami konusunda ¢ok da siiphe duyulmadan kullanilan ve
yiiklii hale gelen ikon kavramini irdelemeye, etimolojisinden yardim alarak baslamak

yararli olacaktir.

Ikon Grekge eikon kelimesinden gelir. Sanat tarihgisi Usun Tiikel ve Serap
Yiizgiiller Arsal ikonografinin Grekge iki farkli sézctigiin birlesiminden olustugunu
yazar. Eikon (imge) ve graphia (yazim). Kokenindeki bu anlama dayanarak soézciik
“imge yazma” ya da “imge olusturma” bi¢iminde agiklanabilir. Ancak sanat tarihi
s0z konusu oldugunda, ikonografiyi yontemsellestiren Alman sanat tarihc¢i Erwin
Panofsky’nin ifadesiyle, “sanat yapitlarinda betimlenen olay, kisi, diizen ve kaliplart

inceleyen bilimsel disiplin™*

olarak tanimlayabiliriz.

Ikon bir isim, bir yiiz, bir resim, bir yap1 ya da bilinen ve belli bir neme sahip
veya belirli nitelikleri tastyan bir kisi veya bir seydir. Ikon genellikle dini, kiiltiirel,
politik ya da ekonomik yapr ile ilgili bir temsildir. Ayn1 zamanda edebi veya mecazi
anlamlar1 oldugu icin biiyiilk 6neme sahip bagka bir seyi temsil eden bir goriintii ya
da tasvir de olabilir. Rus diisiiniir Pavel Florenski “Tersten Perspektif”” adli kitabinda
iki farkli imge kullanimindan s6z eder. Bunlardan ilkinin tasvir ettigi seye bire bir
benzerlik tasidigin1 varsayar, digeri ise tamamen kurmaca bir benzerlik pesindedir.
Ornegin kitapta ikon olarak tanrisal 15181 solucan ile benzestirme eyleminde tanrisal
15181n akla yatkin figiirlerde degil, figiirlerin 6tesinde bir yerde aranmasini 6nerir. Bu
benzesmeme eylemi tanrmin ve kutsal 1s181inin her yerde, her seye, en derinlere,
toprak altina bile niifuz edisinin gostergesi olarak okunabilir. Florenski’ye gore hem
benzerlik tagidigini varsayan hem de tamamen kurmaca bir benzerlik yaratmayi
amaclayan imge kullanimi, gorsel sanatlarin ikonografisinin olusumunda énemli yer

tutar.®

* Usun Tiikel/Serap Yiizgiiller Arsal, S6zden imgeye Bat1 Sanatinda Tkonografi, 13.
> Pavel Florenski, Tersten Perspektif, Cev. Yesim Tiikel, 15,16,17,18.



Ikonlarin ilk kullanimlart Dogu Hiristiyanliginda ve Dogu Katolik kiliselerinde
dini sanat eserleri formunda goéralur. Tukel ve Yuzguller Arsal’a gére Anadolu ve
baglantili cografyalarda betimleme gelenegi, Dogu ikonografisinin 6zgiil alani i¢ginde
bigim bulmaktadir.® Tarih boyunca ¢esitli inan¢ sistemlerinin belirli goriintiilerden
ilham aldiklar1 ve ikonlara genellikle 6gretim amaciyla ya da ilham vermek igin,
saygt duyulan ya da tapilan kutsal nesneler olarak belirli bir yer ve zamana ait ya da

belirli dini ilkelere bagl sekilde bagvuruldugu bilinmektedir.

Ikonografi ise, goriintiilerin iceriginin tanimlanmasi, aciklanmasi ve
yorumlanmasini inceleyen sanat tarihi dalidir. Konular islenirken bilesimler ve

ayrintilar, stiller ve farkli diger unsurlar kullanilir.

1.1 ikonografi Tammlar ve Tarihsel Cerceve

Ikonografik sanat yapitinin ilk olarak Hiristiyanhigin ilkelerini gdstermek ve
somut bi¢cimde tasvir etmek amaciyla iiretilen kutsal sanat yapit1 oldugu sdylenebilir.
Bugiin gorsel tasvirleri ¢oziimlerken hala Hiristiyan Sanati geleneginden dogmus
ikonlar, cagristma agik ve kaniksanmis yapilariyla referans olarak alinmaktadir.
Ornegin Isa’nin bugiin bilinen fiziksel formunun dogusu Eski Roma yeralt:
mezarlarindaki ilk betimlerine kadar uzanir. Ayrica Bati Roma Imparatorlugu’nun
cokiisiinden sonra Hiristiyan Sanati’nin biiylik dl¢lide korunabildigi bilinmektedir.
Ronesans ile birlikte giindelik yasama ait sanatsal ¢alismalarda bir artis gorilse de
Protestan Reformu’na dek Hiristiyan Sanati kiliseler, din adamlar1 ve aristokrasi
tarafindan uzun bir miiddet siirdiirtilebildigi i¢in, pek ¢ok dini ikonun ¢ok belirgin

degisimlere ugramadan giiniimiize dek aktarildig1 s6ylenebilir.

® Bkz. (4), Tukel - Yuzgiiller Arsal, 9.



Bununla beraber uzun bir tarihsel siireci kapsayan ikonlarin kullaniminda
kesintiye ugradigi dénemler de vardir. Jfkonoklazma ’ olarak adlandirilan bu
donemlerde kesintilerin ana nedeni ise kutsal olaylarin, kisilerin ya da nesnelerin
simgesel birer tapinma nesnesine doniiserek, putlastirilmasi yoniindeki korkulari
harekete gecirmesi olarak oOzetlenebilir. Fransiz diisiiniir ve sosyolog Jean
Baudrillard, “Simulasyon Kuramlar:” tizerine teorilerini sekillendirirken bu konuyu

sOyle ele alir:

Din konusunda bir tanrisal giic simiilakrina gonderme yapilmaktadir.
Simiilakrlarin mabetlere sokulmasini yasakladim ¢iinkii dogaya hayat veren
tanrisal gii¢ yeniden canlandirilamaz (Perniola, s. 39). Bu dogru degildir ¢linkii
bu tanrisal giic yeniden canlandirilabilmektedir. Ancak ikona ya da simiilakrlar
seklinde ¢ogaltildiginda neler olup bitmektedir? Ornegin imgeler aracihiiyla
gorsel bir teolojiye doniistiiriildiigiinde hala ilahi bir giiclin 6zelliklerine sahip
olabilmekte midir? Kim bilir belki de kendi ihtisam ve cekiciliklerini kattiklar1
bu ilahi giiciin ortadan kalkmasina neden olmaktadirlar? — ikonlar araciligiyla
tezgahlanan bu oyun sayesinde sonugta goriintiiler algilanabilen ve anlagilabilen
bir Tanri disiincesinin yerini alabilmektedirler. Bin yildir siiregelen ve
ikonoklastlari(kutsal imgeleri yok eden insanlara verilen ad. Kutsal imgelere
tapmmaya karst olan Bizans Imparatorlugunun yandasi olan insanlar) hep
korkutmus olan bu miicadele heniiz sona ermemistir. Ikonoklastlarin
simiilakrlarin sahip oldugu bu mutlak-giigten korkmalarina neden olan sey
ikonlarin Tanr1 diigiincesini insanlarin bilincinden silip atabileceklerini bilmenin
yant sira sonug itibariyle bu korkung¢ hakikatin Tanri’nin asla var olmadigi,
yalnizca smiilakrlar1 aracilifiyla var olabildigi hatta kendi simiilakrlarindan
baska bir sey olmadig: diislincesine gondereceginin farkina varmis olmalaridir —
zaten ikonoklastlar da bu yiizden imgelerden nefret etmekte ve onlari yok
etmeye calismaktaydilar. Simiilakrlarin Platoncu bir Tanr1 diigiincesini gizlemek
ya da maskelemekten baska bir sey yapmayacagina inansalardi onlar1 yok
etmeye kalkismazlardi. Insan degisken bir hakikat diisiincesine her zaman boyun
egmistir. Bu o kadar onemli bir sey degildir. Oysa bu metafizik umutsuzlugun
kokeninde yatan sey imgelerin her seyi agik agik disariya vurmalarinin yani sira
sonug olarak bir modelden yola ¢ikilarak tiretilen siradan imgeler olmayip 6zgln
ve biiyiileyici bir giice sahip imgeler olmalaridir.®

" {konaklazmanin ortaya ¢ikis nedenleri arasinda Bizans’ta dinsel amaclarla simgelestirilmis tim
imgelere, karsi ¢ikan bir grubun kilisenin yonetimine gelmesiyle birlikte, Dogu Kilisesi’nde her ¢esit
dinsel sanatin yasaklanmasma (Gombrich, E. H., Sanatin Oykiisii. Ceviren Erol Erduran ve Omer
Erduran. Istanbul: Remzi Kitapevi, 2004, s. 137).Sanat tarih¢i Robin Cormack’de, Bizans Hiristiyan
ikonaklazminin Islamiyet ve Musevilikte gériilen dini tasvir yasagiyla kronolojik olarak cakistigini
vurgulamaktadir (Cormack, R.,"Sanat Bize Tarih Kitaplariyla Ayni Oykiiyii mii Anlatir?"
Bizantion'dan Istanbul'a Bir Baskentin 8000 Yil iginde. Ceviren Ayda Arel, Ayla Ortag, Aysen
Anadol,Pelin Tiinaydin, Taciser Belge, Sirin Tekeli, Tiirkis Noyan, Zuhal Bilgin ve Ziilal Kilig. 114-
123. Istanbul: Sabanc1 Universitesi Sakip Sabanci Miizesi, 2010, s. 115). Ikonaklastlar, dini tasvirlerin
insanlar1 putperestlige yonlendirdigi diisiincesinde birlesiyorlardi (Herrin, Judith, Bizans - Bir Ortagag
Imparatorlugunun Sasirtict Yasami. Editér Begiim Giizel, Stefo Benlisoy ve Kerem Uniivar. Ceviren
Uygur Kocabasoglu. Istanbul: iletisim Yayinlari, 2010, s. 171).

8 Jean Baudrillard, Simiilakrlar ve Simulasyon, Cev: Oguz Adanur, 15.



Baudrillard’a goére ikonoklastlar imgelerden ¢ok onlarin yaratabilecekleri
diistinsel sorgulama giiclinden korkmaktadirlar. Bu korku aslinda yalnizca
ikonoklastlarda bulunmaz. Nesnelere tapinmanin putperestlik olarak kabul edildigi
tek tanril1 dinlerde ikonlarin uzun siire bir tehlike olarak algilandigi, Musevi ve Islam
dinine gore ise ikonlarin dini tasvirlerde kullanilmasinin giinah olarak kabul edildigi

kaydedilir.

Ozellikle Dogu Hiristiyanlig1 ve kesintiye ugrayan dénemler olmasina karsin
diger Hiristiyan geleneklerinde, bu simgeler genellikle Tanri, isa, Kutsal Ruh,
Meryem, Azizler ve Azizeler, Kilise babalari, Martrionlar ° , Havariler, Incil
yazarlari, Melekler, Hayvanlar, Araf, Cennet, Cehennem, ya da Hag¢ gibi kutsal bir
nesneyi gosteren resimlerde izlenebilir. Ayrica sanat eserlerine konu olan pek ¢ok
temanin Tevrat ve Incil arasindaki baglantiyr ortaya koydugu ve ozellikle Isa’nin
yasamina ait tasvirlerin 6n — bildirimleri olarak kabul edildigi bir¢ok sanat tarih¢inin
ortak saptamasi olarak dikkat ceker. Tiikel ve Yiizgiiller Arsal, s6z konusu
baglantiya Musa iizerinden 6rnek verirler. Onlara gére, Musa kilise tarafindan Tevrat’
ta Isa’y1 onceleyen bir figiir olarak goriilmiis ve yasamlarindaki benzer olaylar
nedeniyle bu baglamda Davut’ dan bile daha istiin tutulmustur.'® Bir baska dikkat
cekici unsur da Incil metinlerinde yer almayan figiirlerin sanat eserlerinde tasvir
ediligsinin ardindan Bati ikonografisinin bir yorumu olarak kutsal sayilmalardir.
Tiikel ve Yiizgiiller Arsal bu yoruma &rnek olarak Incil metninde deginilmeyen

melek figtirlerini verir. ™

Ikonografik yorumlar &zelinde en ¢ok islenen konulardan ikisinin “Tanrinn
Gazaplarr” ve “Isa’min Cilesi” oldugu sdylenebilir. Sanat tarihgisi Bedrettin Cémert
“Mitoloji ve Ikonografi” kitabinda Tanri’min gazabm simgeleyen “Nuh Tufan:”

Ornegini verir:

Tanri, insanlarin diisiince ve eylemlerinin bunca kétii oldugunu gérdii ve insam
yaratmis olmaktan pismanlik duydu ve bunun acisini soyle dile getirdi: “Kendi

° Din adina 8len sehitler.
10 Bkz. (4), Tukel - Yzgiiller Arsal, 41.
1A gk, 107.
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yaptigim insani, insanlart ve hayvanlari, siirlingenleri ve ucan kuslari silip
siiplirecegim yeryiiziinden, ¢iinkii biitiin bunlar1 yaratmis olmaktan pismanim. 12

“[sa’nin Cilesi” ise yalnizca Isa’nin garmiha gerilme sahnesi tasvirleri degildir.
Comert’e gore Isa’nin Yerusalim’e girisinden gdmiiliisiine dek gecen olaylara, genel

olarak “Isa’nmin Cilesi”” adi verilir.®

Ortacag’a kadar ikonlarmm kutsal dini tasvirler olarak kabul edilirliginin
oldukca biiyiik tartismalara yol agtig1 ve kiliselerde ibadet nesneleri olarak insanlarin
dua edip, dileklerde bulundugu kutsal tasvirler olmalarinin Ortacag sonlarindan
itibaren yaygin hale geldigi sOylenebilir. Tiikel ve Yiizgiiller Arsal’a gore Bat1 Sanati
ozellikle Ortacag’da dini olgular1 daha ¢ok simgesel yoldan vermeyi amaglamistir.
Bunun sonucu olarak da Ortacag Hiristiyan sanati i¢inde ayrintili bir simge ve

alegori dili yaratilmistir. 14

Tukel ve Yizguller Arsal, Ronesans sanatinda ise dini olanlarin yaninda

mitolojik yapilardan da bahsetmektedir:

Ronesans sanati, natiiralist bir tutumla bu simge dilini yikmig gibi goriinse de,
yapilan arastirmalar bunun biitiiniiyle boyle olmadigini ortaya koymustur.
Gortineni  goriindiigii gibi, inandirict bir bicimde betimlemeyi amac edinen
Ronesans sanatgilari da aslinda gerek konu seg¢iminde, gerek bunlarin
diizenlenisinde, ilk bakista kavranamayan simgesel ve alegorik tasarilara
dayanryorlardi. Ronesans sanatinda dinsel konulu olanlarin yaninda mitolojik
yapitlar da ilkgag mitolojisinin ahlaksallastirilip (moralisation) Hiristiyanliga
uyarlanmasi sonucu, biiyiikk Ol¢lide simgesel ve amblematik 6zellikler
iceriyordu.®

XVIIL. yy. dan itibaren, iiretilen dini eserlerin sayisinda azalmalar oldu ve
modern sehir yasaminin getirileri ile birlikte dini ikonografinin temsili olan sanat,
yerini insanin, emeginin ve teknolojinin egemen oldugu yeni bir izlege birakti. S6z

konusu izlegi Tiikel ve Yiizgiiller Arsal sdyle detaylandirir:

12 Bedrettin Cémert, Mitoloji ve ikonografi, 144.
B Ak, 214,

1 Bkz. (4), Tukel - Yuzgiiller Arsal, 15.

> Agk., 15.
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18. ve 19. ylizyillarda dikkatin yapitin bigemi ve yapilis teknigine ydnelmesi
nedeniyle Bati sanatindaki simgesel ve amblematik anlamlar buylk oranda
unutulmustur (bunda kuskusuz, Aydinlanma cagmin diisiinsel egilimleri de
biiyilik pay sahibidir). Modern sanat tarihi i¢cinde sanat yapitlarinin anlam diinyasi
ancak ikonografi ve ikonoloji caligmalarinin baglamasiyla biitiin zenginligi ile
tartigilabilmistir. O kadar ki, 17. yy.” da yapilan ve ilk bakista belli bir olay1 ya
da nesne gurubunu natiiralist bir anlayisla yansitmayr amacliyor goriinen kimi
genre (i¢ mekén) ve natiirmort resimlerinde de aslinda zengin bir 6rtiik anlam
katmant (disguised symbolism) bulundugu yapilan arastirmalarla ortaya
cikartlmustir.*®

XX. yy.” da teknoloji ve makinelesmenin hizl1 gelisimi, gecmis ylizyillara ait
sanat eserleri tlizerinde etkisini olduk¢a yogun bir bigimde gosterdi ve baski
teknolojilerinin gelisimiyle de birlikte dini eserlerin kopyalarmin ¢ogaltilmasi ve
satig1 Hiristiyan kiiltlirlinlin kisa zamanda bir pargas1 haline geldi. Renkli litografinin
bulunmasiyla birlikte bu dini tasvirlerden kopyalanan kartlar cok kisa siirede
uluslararas1 dolasima ¢ikarildi. Bu ¢ogaltma yontemleri hakkinda Alman estetik
kuramcist Walter Benjamin “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretildigi Cagda

Sanat Yapiti” !

makalesinde sanatin aurasini kaybettigini sOyler. Sanat algisinin
artitk yeni bir ¢agm sanat algisina doniistiigiine dair tespitte bulunur. Ozellikle
fotografin icadindan Onceki c¢aglara ait sanat iisluplar1 ve konularinin yeniden
tiretiminin fakli estetik degerler dogurdugunu, kitsch tanimi {izerinden tartisir ve
aura’nin karsisina kitsch’i koyar. Sosyolog ve felsefeci Hasan Unal Nalbantoglu’na
gore “kitsch, kot sanat degildir; tam tersine, temelden, 6zden olmayan bos seylere
adanmig en st diizey beceridir. Kendinin onemsenmesini temin amaciyla da
simgesel niteliginin apagik propagandasini, reklamini yapmaktan hig geri kalmaz”.™®
Kisacas1t Modernizm déneminin 6nemli etkilerinden biri olan bu kirilma noktasi ilahi
yaraticiliga sahip sanat¢inin karsisina bireysel se¢imlerine yon verebilen sanatciyi,
essiz sanat eserinin karsisina da her zaman her yerde olabilen sanat eserini

koymustur denebilir.

Postmodernizm donemi ile birlikte II. Diinya Savasi sonrasi yeniden giindeme
gelen kitsch kavrami sanatgiya verilen yiice konumu ve yiiksek sanati sorgulamak ve

halkin farkli kesimlerinden bireyleri sanatin igerisinde dahil etmek lizere ¢esitli

% A gk, 15.
" Walter Benjamin, Pasajlar, Cev. Ahmet Cemal, 50.
8 Hasan Unal Nalbantoglu, Alem Kitsch Olmus Biz N’apalim. Adorno, Kiltir, Sanat, 83-119.
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olanaklar sunmustur. Ingiliz arastirmaci ve fotograf¢i Teresa Dietrich’e gore,
carmiha germe goriintiisii belirli kiiltiirel ve ulusal ihtiyaglara uygun olarak veya bazi
baglamlar igerisinde, genellikle ac1 ve sehitlik ile tanimlanir. Aciy1 sembolize etmek
i¢in ¢armiha gerilisin kullanilmasi ve bunun belirli nedenleri konusundaki séylemler
bireysel baglamda sehit yaratmak i¢in kullanilmig ve istismar edilmistir... Duchamp 19
sonrasi, artik bu sey sanat degildir, ya da sanat yapmak i¢in kullanilamaz

diyemiyoruz ve fotografeilar da bu éneriyi dozunu yiikselterek kullanmaktalar.?

Diertich’in drneginde oldugu gibi kitschlestirilen bir imge onunla karsilasan
kisinin bilinci ile birlikte imgenin ‘ilk haline’ ait olan ideolojisinin kullanimi
yanilsamasi yaratabilir. Tkonik imgeler, belirttikleri ideolojilerinin belki de ¢oktan
gindem dis1 kalmis olmalarina ragmen Kitsch iiretim ve tiiketim formlarinda
yasamaya devam edebildiler. Buglin hala inanglar etrafinda iiretilen temalarin,
Mesih, Tanri, Kilise, Incil ve diger klasik yapilarin yeniden kurulmasinin, sanatsal
tiretim baglaminda tiikenmeyen esprilerden biri oldugu sOylenebilir. Bir taraftan
modern kiiltiirel yapilar igerisinde ge¢mis donemlere ait ikonlar yeniden Uretilip
tartigilirken, diger taraftan yeni ikonlar da iiretilmeye baglanir. COmert’in sozleriyle
her gergek sanat eseri, gelenege baglilig1 oraninda, onu yadsiyici bir 6zellik de tasir.
Bu nedenledir ki, bir yandan tarihsel bir siire¢ icinde yer alir, bir yandan da, esi

olmayan, benzersiz, tek bir olgudur.*

Uretim ve tiiketimin zirvesine trmamisin yasandigi 20. yy. igerisinde Modern
ve Post modern diinya goriislerine sahip sanatgilar da yeni bir takim ideolojiler ve
inanglar iirettiler. Bu durumun da etkisiyle belki de bugiin artik sadece dini figiirlerin
temsiline ikon denmiyor ve ikonografi sekuler alani1 da igeren daha genis bir ifade
alanii kapsiyor. Ayni zamanda, giiniimiizde ikonografi terimi gostergebilim, medya
caligmalar1 ve akademik caligma alanlarinda goriintiilerin igerigi betimlenirken
kullanilan bir terim olarak kabul goriiyor ve gdstergebilimin igerisinde de yer aliyor.

Gostergebilimin igerisinde 6zne, gosterge olarak adlandiriliyor. Tiikel ve Yiizgiiller

19 Burada Fransiz sanat¢1 Marcel Duchamp kastedilmektedir.
0 Teresa Dietrich, An Investigation Into The Use of Religious Iconography in Photography, 31.
21 Bkz. (12), Comert, 13.
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Arsal gostergeyi genel olarak bir baska seyin yerini alabilecek nitelikte oldugundan
kendi disinda bir sey gdsteren her tiir nesne, bicim ya da olgu olarak tamimlarlar. Tlk
olarak Isvigreli dilbilimci Ferdinand de Saussure ?* tarafindan insan dili temel
alimarak One siirilen gosterge, sanat alaninda, bir kavram ya da nesnenin kendi
gerceklik diizleminde degil de farkli bir diizlemde ifade edilmesini saglayan 6ge ya
da isaret olarak tanimlanabilir. Ornegin bir resmi olusturan o6geler, farkli bir
gergekligi resim diizlemi iizerinde ifade eden gostergeler olarak kavranabilir; bu

baglamda yapitin biitiinii de bir tiir “gdrsel gosterge” niteligi kazanir. 23

XX. yy.’da ¢agin degisim ve doniisimiinii belirleyen bilimsel, kiltirel ve
sosyal ifade alanlar igerisine dahil olan ve 6zellikle giiniimiizde yaratici ¢alisma
prensibinin bir parcasi olarak nitelenen araglardan biri de fotograftir. Dahasi ikon
tiretimi ve ikonografik anlam iiretebilme konusunda cagrisimlara agik yapisi
nedeniyle gercegin “minyatiirleri” * olarak kabul edilen fotografin,  kendi
ikonografik altyapisini insa ettigi sOylenebilir. Bununla beraber, gliniimiizde klasik
ikonografiye ait simgelerin kullaniminda da 6nemli degisiklikler meydana geldigi
gorilmektedir. Farkli din ve kiiltiirel altyapiya sahip olunmasina karsin kendi kiiltiir
birikiminin bir parcasiymis gibi hem Hiristiyanligin birikimi olan ikonlari hem de
daha sonra deginecek oldugumuz modern ikonlar1 kullanmanin kutsallik algisini

dontistirmeye basladigini da sdyleyebiliriz. Bu kullanimlarin en goze ¢arpan

ornekleri ise genellikle ¢agimiz sanat tasvirleri igerisinde yer alir.

Sanat tasvirlerinin ikonografik ¢oziimlemelerinde, kabul gormiis olan belli
baslhi yontemler izlenir. Avusturyali sanat tarih¢i Ernst Gombrich, *“ikonolojik
aragtirmanin biitiin kaderinin bizim neyi arayacagimiz konusundaki 6znel kanimiza
bagli olmasidir”.”® demistir. Imajlarda goriilen seyin, dogal yasant: icerisinde ¢iplak

gozle goriilen seyler ile benzesimine basvurulmasi bunlardan birisidir. Bir digeri ise

22 Ferdinand de Saussure, yapisalci dilbilimin kaynak kitabi sayilan yapitinda gostergeyi biitiin
acikligr ve ayrintistyla tanimlar (Genel Dilbilim Dersleri, Cev. B. Vardar, TDK Yayinlari, Ankara,
1976 1, 1978 1I. Tanim i¢in ayrica bkz. (Dilbilim ve Dilbilgisi Terimleri Sozliigii, B. Vardar vd., TDK
Yayinlari, Ankara, 1980, 86-87).

28 Bkz. (4), Tukel - Yuzgiiller Arsal, 216.

?* Susan Sontag, Fotograf Uzerine, Cev. Reha Akcakaya, 21.

2 Bkz. (4), Tukel - Yuzgiiller Arsal, 17.
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tarihteki baz1 olaylar, kisiler, tasvirler ve goriintiilerle kurulan baglantidir. Ayrica bir
gorilintliyli yorumlayabilmek i¢in yapildigi donemi, bulundugu toplumun kiiltiirel,
politik ve sosyal normlarin1 da birlikte degerlendirmek gereklidir. Imgelerin var
olduklar1 kosullardan soyutlanmadan ele alinmasi, ¢6ziimlemenin tutarlilig:
bakimindan biiyiik 6énem tasir. Toplumun, zamanin ruhunu anlamaya calismak ve
akilda tutmak, goriintiiyii degerlendirirken kullanilan kodlara ve bakis acilaria
yabancilasmadan yapilacak degerlendirmelerin goriintiiniin kendi teknik kosullari
igerisinde yorumlar yapabilmenin, ikonografik okumalarin olmazsa olmazlar1 oldugu
sOylenebilir. Akademisyen Cagatay Goktan’in ““Din  Olgusu ve Fotografik
Yaklasimlar” ¢aligmasinda yaptigi analiz soyledir:

Sanat yapiti, i¢inde olustugu ve bir parcasi oldugu kiiltiir ortami igerisinde — yani
donemin felsefesi, toplumsal yapisi, psikolojisi, dinsel ortami, politik ve
ekonomik durumu vb. olgulari ile birlikte — ele alinip incelenmelidir. Alman
sanat tarih¢i Erwin Panofsky, bu olgularin hepsini ‘kiiltiirel belirtiler’ olarak
adlandirmakla ve sanatin da bu kiiltiirel belirtilerden birisi oldugunu, bunlar ile
karsilikl1 iletisim igerisinde oldugunu ileri siirmektedir.?

Daha once de kisaca degindigim gibi, ikonografik ¢6ziimleme yodntemleri
blylk o6lglide Panofsky’nin arastirmalari ile netlik kazanir. Panofsky sanat
eserlerinin ikonografik ¢oziimlemeleri i¢in ii¢c maddeden olusan bir inceleme zinciri

onerir:

Sanat yapitini salt bir bigim olarak ele almak onu agiklamaya yetmez. Kuskusuz
ki sanat yapitinin bir bigimi (form) vardir; ama bir de anlatti1 konusu vardir,
tasidigt bir anlamu, bir icerigi vardir. Sanatta bicem degisimini aciklamak icin
yalnizca bi¢imin Ol¢li olarak alinmasi, diinyanin salt optik olarak algilanmasi
anlamina gelir. Deyis yerindeyse, sanat yapitinin ruhunun da ele alinmasi
gereklidir. Bundan yola c¢ikarak Panofsky, Wolfflin’in sanat yapitinin salt
bicimsel ¢oziimlemesi i¢in getirdigi bes Olgiite karsi, sanat yapitini bi¢im, konu
ve igerik agisindan ele alan ve giinlimiiz sanat tarihi yonteminin de temelini
olusturan {i¢ inceleme diizeyi tasarlamigtir. Panofsky bu asamalardan ilkini 6n —
ikonografik tamimlama olarak adlandirir. Bu, nesneleri en yalin bigimleriyle
tanimaktir. Yani, sanat yapitinin bi¢cim olarak algilanmasi, ¢izgi, bigim, renk ve
hacim olusumlarmin belli nesneler ya da olaylar olarak tanmmasidir. Ikinci
inceleme asmasmi ise ikonografik c¢oziimleme olarak adlandirir. Bu, sanat
yapitinda betimlenmis olan bigimlerle, tema ve kavramlar arasinda bir bag
kurulmasi, imgelerin ¢dziimlenerek dykii ve alegorinin saptanmasidir. Ugiincii
inceleme agsamasi ikonografik yorum dur ki, bu sanat yapitinin igerigini ortaya
koymak ve degerlendirmektir. Bu asamada, sanat yapitinin olustugu dénemin
kiltiirel niteliklerinin, sanatginin kisiliginin ve bu kiiltiir ortaminin olusumuna

% M. Cagatay Goktan, Din Olgusu ve Fotografik Yaklasimlar, 63.
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katkida bulundugu sanat yapitinin igerdigi anlam m da irdelenmesi
gerekmektedir. Boylece, bir sanat yapitinin ikonolojik yorumlamasi, bu yapiti
ayn1 zamanda yaratildigi c¢agin kiiltiiriinii ve diinya gorisiinii, sanatgisinin
kisiligini yansitan bir belge haline getirmektedir. Bu asama, Panofsky’nin
yonteminin en iist asamasidir.?’

Panofsky’nin 6nerdigi okuma teknikleri sanat yapitinin icerisinde ¢ogunlukla
ortlik olarak verilen anlamin ortaya ¢ikmasina yardimci olur. Tiikel ve Arsal’ a gore

1”28

Panofsky Ozelinde “ikonografinin 6znesi basyapitlar degil”*" giin yiiziine ¢ikmay1

bekleyen gostergelerdir.

1.2 Fotografta ikon

XXI. yy.’da bir goriintii tizerine konusurken her an o goriintiiniin kendisinin bir
ikona doniigebileceginin akilda tutulmasi Onemlidir. Daha ©nce de Post-
Modernizmin ile birlikte ikonlarin yalnizca dini tasvirlerden ibaret olmadigi ve
sanatcilarin genellikle lizerinde durdugu konularin aslinda bireysel hassasiyetlerle
birlikte ortaya konabildigi saptamalar1 yapildi. Post-modern kilturin, klasik ikonlara
ve “seylere” tapinmayi ortadan kaldirdigi ve ikon ingasini sanat¢inin miilkiyetine
dahil ettigi sdylenebilir. Ornegin “taklit” ve “temsil” bu ifade bicimlerindendir.
Sanatin kapsamindaki avangart yapi icerisinde kendinden onceki kusaklardaki sanat
yapitlarina gondermeler yapmak, bu yapitlar1 taklit etmek, yeni temsiller icat etmek,
ve bu gondermeleri yaparken belirli kodlar ve ikonlardan ilham alarak “seyleri”
yeniden insa etmenin, zaman igerisinde fotograf sanatinda ¢ok tekrarlanan bir ifade

bicimi haline doniistiigii sGylenebilir.

Ikonlar bir kez tamimlanir olduktan sonra ebedi hale gelirler, diyebiliriz. Bu
durumda klasik ikonografiden bir¢ok baska yaratici disiplin gibi fotografin da
yararlanmasi kaginilmazdir. Fakat diger yandan klasik ikonografinin dini inanca
dontik yapisinin fotografa dair siiren gergeklik tartismalarina uyusmazlik gosteren

yonleri vardir. Deitrich XIX. yy.’da, fotografciligin sadece gercegi belgelemek igin

2" Bkz. (4), Tukel - Yuzgiller Arsal, 17.
% Ag.k., 19.
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mi kullanildig, kiiltiirel belleklerin olusturulmasina yardimci olmak i¢in mi gerekli
oldugu ya da kendi basma bir sanat formu olarak mi tartigildigi konularinin
netlesmesinin  Onemini belirtir. Deitrich bu degerlendirmesine fotografcilarin
ressamlarin gelenegini devam ettirmesinin de dogal oldugunu ekler. Ciinkii genel-
gecer bilgi buna izin verir, bu nedenle erken donem fotografcilar tiyatro sahneleri
gibi sahneler olusturan ve Rénesans resimlerini amimsatan, Incil'deki hikayeleri

resmeden fotograflar <;ekmislerdir.29

Fotografin bir sanat formu olarak deger bulmasi ve eszamanli sanatsal
akimlardan etkilenmesi de zaman igerisinde fotograf kuramlar1 iizerinde netlik
kazanamayan tanimlarin yapilmasina zemin hazirlamistir. Gilinimiizde hala
fotografin anlam1 ve felsefesi iizerine diisiinceler iiretilmekte ve ge¢miste ortaya
konulan tezler bu sayede yeniden tartisilmaktadir. Fakat bu tartigmalar esnasinda
ortaya c¢ikan belirsiz ve bosluklu alanlarin nedenlerinden birinin de fotografin
insanlik tarihiyle, genel-gecer ya da deneyimlenmis bilgi birikimleriyle kurdugu
yakin bag oldugu sodylenebilir. Bu nedenle fotograflar1 konularina ve ele alindiklar
baglamlara gore ayrintili bir sekilde yeniden incelemek 6nemlidir. Fotografcilardan,
editorlere giinimiizde hala bircok kisi, daha Oncesinde deneyimlenmis ve
kaliplastirilmis okuma aligkanliklarini temel alabilmektedir. Bu aligkanliklar1 yikip,
yalnizca fotograflar 6zelinde okumalar yapmak konusunda zorlanabiliriz. Sonug
olarak bunun hakli bir zorlanma oldugu sdylenebilir. Cilinkii heniiz sadece 175 yillik
tarithi ge¢misi olan fotograf icin yiizyillar1 kapsayan bir yorumlama aligkanliginin
tekrar gozden gegirilmesi titiz ve zorlu bir ¢alismay1 gerektirmektedir ve buna karsin

fotograf gorece kisa tarihi altyapisina ragmen zamanla olabildigince yaris halindedir.

Kanadali felsefeci Patrick Maynard’in fotograflar tarafindan kusatilmis
olmamizin fotograflar tarafindan aktarilan tim bilgi ve duygulara sahip
olamayacagimiz anlamma geldigi konusundaki diisiinceleri dikkate degerdir. Bu
nedenle kendi bilgi birikimimiz ile c¢dziimleyebilecegimiz kadarmin Otesinde

fotograflarin diinya iizerindeki statiilerine dair spekulasyonlarda bulunmak yerine

9 Bkz. (20), Dietrich, 24.
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fotograflara kendi deneyimlerimiz iizerinden bakmanin daha akilct ve kalici bir
coziimleme yontemi oldugu sdylenebilir. Bir fotograf ile karsilagma animiz ve
onunla kurdugumuz iliski sonucu yasanan karsilikli aktarim, o fotografin bir sanat
eseri olup olmadigini tartismaktan daha anlamli bir bilgi sistemi olusturacagimiz

anlamina gelebilir.*

Giliniimiizde, ikon ve mit kavramlar1 i¢in, Bati toplumlarinda genellikle
Realizm akimi iizerinden arastirmalar yapilmaktadir. Ilerleyen boliimlerde tartisip,
orneklerle aciklamaya c¢alisarak varilmast hedeflenen sonuglar dogrultusunda
simdiden sdylenebilecek olan fotograflarin aslinda belki de Maynard’in da belirttigi

gibi “sekuiler ikonlar’3!

olduklaridir. Fotograflar1 ¢6ziimlerken basvurulan alisilmig
diisiince kaliplar1 ve fotograflar araciligiyla aktarilan “gergeklerin” biricik, degismez
gercekler olduklarma dair siirdiiriilen realizm {topyasinin, fotograflarin sekiler
ikonlar olarak tanimlanmasini zorlastirmakta oldugunu sdyleyebiliriz. Bu nedenle,
bizler bir seyleri ele gecirmek icin mi fotograflart tiretiyor velveya tuketiyoruz? Ya
da genel bir gerceklik algisina dahil ederek, giivenli ve tanimli bir statii olusturmak
icin mi fotograflar hakkinda teoriler Uretiyoruz? gibi sorularin cevaplarimi diisiinmek
ve bu sorular tzerinden tartismak anlamli olacaktir. Ozellikle ikonlarin ilettigi
mesajlarin her defasinda belirli bir toplulugun mantifiyla tasindigi 6ngoriisii bu
derece yayginlik kazanirken ve fotograf konusunda yapilan arastirmalarin biiyiik
kisminda siklikla dile getirilirken, bu mesajlarin iletilmesinde izlenen yollar
belirleyerek tartigmak ve se¢ilmis gorselleri okuyarak saptamalar yapmak fotografik

ikonlar1 daha gortiniir kilarken sekiler ikonlar olduklar1 yoniindeki 6nermelere de

aciklik getirecektir.

% patrick Maynard, The Seculer Icon: Photography And The Function of Images.
31 A.g.k., Bu ifadeyi Susan Sontag’ da kullanir, bkz. Susan Sontag, Bagkalarimin Acisina Bakmak,
119.
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2. FOTOGRAFTA OYKU VE SOYLEM

Fotograflarin tarafsiz bir gercegin essiz replikalart olmast mumkin midar?

Fotografi diigiiniirken bu en ¢ok sorulan sorulardan biridir kuskusuz. Sorunun
cevabi, oncelikli olarak herhangi bir goriintiiyli fotografa doniistiiren kiside, yani

fotograf¢ida aranmalidir diyebiliriz.

Fotograflarin gergek goriintiiye bu kadar yakin dururken, nesnesi olan seylerin
“ger¢ekliginden” uzaklagsmalarinin nedenleri nasil agiklanabilir diye soruldugunda o
fotografi yapan kisinin yani fotograf¢inin o goriintliyli nasil doniistiirdiigi
diistintilmelidir. Fotografta sdylemi olusturan fotograf¢i, gercegin birebir aktarimini
hedeflemis olsa bile bu mimkin degildir. Fotograf¢1 fotograflarken ayn1 zamanda
kendi sorularini, duygularini arayisa cikar ve bu bellegi olusturmak, hatiralari
kaydetmek icin dnlenemez bir dirtidir. Gordiiklerini tarafsiz bir sekilde aktarmak
icin dirdstliik ve inandiricilik pesinde olabilir ki seyirciyi dyle olduguna ikna
etmeden Once buna kendisi ikna olmalidir. Seylerin tam olarak neye benzedigini
arastirir, tamdik bir seyler arar ve kaybetmek, yaslanmak, 6lmek gibi ac1 verici
durumlarla uzlagsmasi belki de buna baghdir. Siradan gibi goriinen seyleri
dontistiirerek, yeniden Kkadrajlayarak, formlar1 bagkalastirarak tekinsiz, belki
kendisinin bile bilmedigi smirlarina benzer smirlarda gezinir ve fantezilerini
yansitabilecegi bir yiizey bulmanin heyecanini duyar. Bazen kendisini diizeni
kaniksanmis klise bir fragmanin igine dahil etmeyi, ilistirmeyi cazip bulur ve bazen
kendi aidiyetleri ve bilgisi diginda yasanan olaylar1 kesfetmeyi arzulayan merakli bir
cift goz olur. Bazen de bir konu hakkinda aklinda, duygularinda canlananlari
gostermenin pesinde olur. Pesine diistiigli goriintiiye sahip olmak, bir bagkasinin o
sekilde goremedigini ¢ekiyor olmak; bunlar1 yaparken, goriintiisiinii kurgularken de,
yerlesik duygu, diislince, akil oyunlari, betimleme ve diger kaliplart yapt bozumuna
ugratarak yeniden okunabilmelerinin kapisini aralamak, bir fotografci i¢in goriintiiyii

kendine aitlestirmesinin yollarindandir. Idealleri ve ideolojileri igin bir seyleri kendi
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bakis agisina gore diizenleyebilir. Ozgiir olabilmek adima yasal siirlari ihlal etmek

en biiyiik diislerinden biri olabilir.

Dogmalar1 pargalamak adina alternatif gergekler sunmay1 gorev edinebilir.
Gezgin bir hikdye anlaticisinin ruhuna sahip olabilir ve zaman onun i¢in egilip
biikiilebilir ve ¢ogaltilabilir. Sonug olarak, bir fotograf¢i, yasanan olaylari, tanigi
oldugu halleri, duygular1 ve durumlar1 kayit altina alirken gerceklerden cok o
gerceklerle olan iliskisi ya da iliskisizliginden yola ¢ikar. Burada Fransiz sair ve
diisiniir Charles Baudelaire’in flaneur tanimina yer vermek gerekebilir: “nasil ki
kus havada, balik suda yasarsa, o da kalabaliklarda var olur. Aski, isi, giicii
kalabaliklardir. Kusursuz flaneur igin, tutkulu gézlemci icin, ahalinin tam orta yerini,
hareketin gel-git noktasini, gelip gegici ile sonsuzun arasini mesken tutmak miithis
bir keyiftir. Evden uzak kalmak ama her yerde evinde hissetmek; diinyanin
merkezinde olmak, diinyay1 gozlemek ama dinyadan sakli kalmak..” %
Baudelaire’in, 19. yy estetiginin kahramani olarak gordiigli ve yeni c¢agin ruhu
saydig1 flaneur tanimiyla, bir fotograf¢cinin ruhu arasindaki benzerlik dikkat ¢eker.
Ozellikle degismekte olan Paris dokusuna karsi Baudelaire’in modern bir tanik
olarak gordiigii flaneur, aslinda genel anlamda degisen diinya diizenine kars1 gelisen
yeni bakisi temsil eder ve bu bakisa en yakin duran kisinin fotograf¢i oldugu

sOylenebilir.

2.1 Fotografta Soylemi Olusturan Kisi

19. yy. Avrupa’sinda fotograf, bircok yazar ve elestirmen tarafindan
baslangigta ¢cok fazla kabul gérmemis olsa da yeni gozlemci ruhu ve bakist yine de
ovgliye deger bulunmustur. Ayrica fotografin icadi dolayisiyla sanatin liberallesmesi
fikrinin distiniirlere ilham verdigini de soOyleyebiliriz. Baudelaire’in flaneur

taniminda fotograf¢inin diisiince yapisiyla en ¢ok benzeyen seylerden biri ise flaneur

%2 Charles Baudelaire, Modern Hayatin Ressamu, Cev. Ali Berktay, 33.
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icin “kapal1” diye bir sey olmadigidir ki bunun fotografci ig¢in de gegerli oldugu
sOylenebilir.

Fotograf kuramlar1 i¢erisinde sdylemi olusturan izleyicinin bakist midir yoksa
fotograf¢inin empoze ettigi fikir midir tartigmalar1 farkli goriislerdeki tezlerle ve
siklikla giindeme getirilen belli bash 6rneklerle agikliga kavusturulmaya calisilir. Bu
orneklerin kimi durumda fotografcinin baskin durusu, tarzi ve yorumu, kimi zaman
da izleyicinin ¢ikarimlart dogrultusunda okunan fotograflar oldugu sdylenebilir.
Ancak bir fotografi yorumlar ya da okurken, fotograf¢inin varligini gérmezden
gelmek, goriintiiyli de fotografciyr da tek tiplestiren, fotografin olusma siireglerini
yok sayan bir anlayistir. Amerikali sanat elestirmeni Terry Barrett sanat¢inin
yorumuna dair s0yle bir a¢iklama getirir: “sanat¢inin yorumunu bir sav olarak almali
ve onu, sunulan diger yorumlar1 degerlendirdigimiz gibi degerlendirmeliyiz. Bir

»3 Fotografeimin varligi yok

yorumu sanatgidan geldigi i¢in ayricalikli saymamaliyiz.
sayillamaz ve fotografcinin etkinligi g6z dntinde bulundurulduktan sonra, bu etkinligi
dogal yaratim siirecine dahil ederek fotograflar hakkinda ¢ok yonlii degerlendirmeler

yapilmasi, ortaya konan eserin okumasi yapilirken énemlidir.

Fotografci1 Jacob Riis ve Lewis Hine “siz ve biz biliyoruz ki fotograflar yalan
sOylemezler, ama yalancilar fotograf cekebilir.”®* yorumlariyla fotograf ve fotografci
tizerinden yapilan tartismalara dahil olurlar. Riis ve Hine “gercekleri” yansitmayan
fotograflarin sorumlulugunu fotografciya yiiklerken bir ayrimda bulunurlar. Aslinda
fotograflarin “yalan soyluyor” olmasi yiiksek bir olasilikken ve biricik “gercekleri”
yansitmalart ¢ok olanakli degilken, Riis ve Hine’in yorumunda biitiin mesele
fotograf¢inin samimiyetsizligine yiiklenir. Fotograf¢inin herhangi bir yonlendirmesi
olmadiginda da fotograflar “yalan sdyleyebilir” demek fotograflanan konularin ve

kisilerin essiz®® “gercekligini” temsil etmediginin diisiiniilmesine yol acar. Riis ve

3 Terry Barrett, Fotografi Elestirmek, Cev. Yesim Harcanoglu, 90.

¥ A.g.k., 205

% Susan Sontag’in Fotograf Uzerine adli kitabinda uniqueness olarak siklikla kullanilan ifade Reha
Akgakaya’nin ilk gevirisiyle egsiz, ardindan 2008 yilinda Osman Akinhay’in gevirisiyle biricik olarak
dilimize gegmis ve bir fotograf terimi olarak biricik ¢evirisiyle kalicilik saglamistir. Ancak bu
arastirma igerisinde terime egsiz cevirisiyle yer verilecektir. Bunun sebebi essiz kelimesinin Tirkcede
daha yaygn bir kullanim alanini kapsadigini ve okuyucunun bu kelimeyle ilk karsilagsmada biricikten
daha anlagilir bulacagini diistinmemdir.
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Hine bu sekilde bir tariften belki de bu nedenle uzak dururlar. Oysa fotografcilar ne
kadar “objektif” “gergeklige” bagl kalsalar da yalnizca yaptiklari segimlerle bile
“gergekleri” tliimden aktarmalari olanakli degildir. Bu bakimdan Fransiz diisiiniir
Roland Barthes’in Camera Lucida’da bu konuya daha tutarli bir agiklama getirdigi
sOylenebilir: “Fotograf asla yalan sdylemez... Daha dogrusu varligin zaten egilimli

olan anlam hakkinda yalan soylese bile asla onun varolusu hakkinda séylemez”*

Ayrica fotografcilarin fotograflar aracilifiyla gozlemlenebilen tavirlarinda
donemsel ve kavramsal farkliliklar oldugunu da belirtmek gerekir. Ornegin Modern
fotograf anlayis1 ile Post-modern fotograf anlayis1 arasindaki farkliliklarin,
fotograf¢inin iiretim yaparken aldigi tavirlarda belirgin ayriliklarin dogmasina neden
olduklar1 soylenebilir. Modernist estetikte fotografcinin hazirda var olan konulara
yoneldigi, post-modern estetikte ise fotograf¢inin iiretimi igin kendi diinyasinin
birincil 6nem tasidig1 sdylenebilir. Modern fotografci, fotograflar iizerinde ¢ok fazla,
hatta neredeyse hi¢ manipllasyon yapmaz fakat post-modern fotografe¢i, ¢alistigi
konuyu kamera Oniindeki durusundan baski asamasinin son haline kadar
dizenlemekte 6zglr hisseder kendini. Modern fotograf¢i konusuna tiim agikligiyla
yaklasarak maksimum netlik ve kompozisyon degerlerini fotografina aktarir; post-
modern fotograf¢i igin ise teknigin verdigi tiim olanaklar kullanilabilir. Modern
fotograf¢1 baskilara miidahale etmenin fotografa timden miidahale, fikre miidahale
etmek oldugunu benimsemistir, post-modern fotograf¢ct i¢in baski, diislerini
zenginlestirebilecegi bir yiizey, bir olanaktir. Kisacast modern fotograf¢i igin
dogrudan fotografin anlatabilecekleri onemli ve degerliyken post-modern tavri

benimsemis bir fotografci i¢in, kavramsal kurgunun 6n planda oldugu s6ylenebilir.

Fotografcilar iizerinden tartigilan konulardan biri de fotograf etigi konusudur.
Fotograflarin etik unsurlar1 ihlal etmemesi gerektigi konusunda hassas olan
toplumsalci1 elestirmenlere gore, cogu durumda fotograflar birer istismar araci,

fotograf makinesi silah, fotografci ise avci benzetmeleriyle karsi karsiya kalir.

% Roland Barthes, Camera Lucida: Fotograf Uzerine Diisiinceler, Cev. Reha Akcakaya, 106.
Terry Barret’in Fotografi Elestirmek adli kitabinda Roland Barthes’in bu ifadesinin Tiirkge’ye gevirisi
daha anlagilir géziikmektedir. Bkz. (31), Barrett, 206.
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Amerikali kuramc1 Susan Sontag’in Bagkalarinin Acisina Bakmak kitabinda benzer
elestirilere rastlariz. Fotograflarin birer istismar araci olabilecegine dair goriisler
fotografcilar arasinda da yaygin benzer goriisleri dogurdugu gibi fikir ayriliklarina
varan tartismalar da kaydedilir. Ozellikle ac1 cekmekte olan birine karsi dogrultulan
fotograf makinesi en agir elestirilerin kaynagidir. Bu konu hakkindaki agilimlara

ilerleyen bollimlerde 6rneklerle yer verilecektir.

Uzerinde durulmasi gereken konulardan biri de - ister belgesel ve objektif
duyarlilikla, ister post modern ve sanatsal yaklasimlar cercevesinde olsun -
fotografeinin aidiyetiyle ilgili gostergeleri ve ideolojilerini fotograflar araciligiyla
acik ve net olarak yansitma egilimidir. Ornek olarak verilebilecek konulardan biri
feminizmdir. Cinsiyet ayrimciligi, fotograf vasitasiyla etkili bir tartisma platformu
bulan, insanlarin biiyiik ¢cogunlugunu etkileyen evrensel bir konudur. Bu konuda
calisan fotograf¢i icin fotograflarin bir ‘seyin’ dogrudan goriintiisii olup olmadigi
ayrimi giiniimiizde artik ¢cok fazla énem tasimamaktadir. Ideolojik yaklasimlar temsil
bicimlerinin 6nline gecebilir ve fotograflarin belgesel ya da sanatsal olup olmadigi
konusunun hassasiyeti karsisinda islevsizlesebilir. Cinsiyet arastirmalari, Queer
Teorisi®” kapsaminda ele alman konular bugiin cok genis bir alam kapsar. Bu konu
Uzerine, *“yeni belgeselci” tavrin ve post-modern estetigin agirlikli izlerini tasiyan
calismalarin 6nemli bir bolimu fotografik olarak iiretilir ya da fotograf sanat¢ilarin
ifade araglari arasinda yer alir. Ozellikle ¢agin laneti olarak goriilen AIDS
hastaliginin ardindan yasanan travmalarla birlikte gelisen Queer Teorisi, yasami
fotograf araciligiyla deneyimleyen fotografci i¢in hayati oneme sahip konulardan
biridir. “Irk¢ilik’ ve “Etnik Ayrimcilik” konular1 da bu baglamda degerlendirilebilir.
Fotografcilar 6zelinde konu irk¢r yaklasimlardan irkgilik karsitt savunulara kadar
siirlar1 genisleyebilen bir kapsamda ele alinabilir. GUnimizde en ¢ok tartisilan
konulardan “irk¢ilik” ve “etnik ayrimcilik”, fotografginin bu konulari ele alirken

yeniden {iretebilecegi anlamlar ve sorular (fotograf¢mnin durusu, yaklagimi,

37 Cinsiyet tanimlarinin, sosyolojik ve politik agilimlarini ve tarihsel, kiiltiirel gelisimlerini anlatan
teori. Cinsiyet, toplumsal cinsiyet, cinsel yonelim ve cinsel pratiklerle ilgili her tiir kategorilestirmeye
kars1 duran bir konumlama s6z konusudur.
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ideolojisi) g6z ard1 edilerek incelenemez. Fotograf¢1 bu noktada sadece “belgeleyen”

bir aract degil, yorumlayan ve yeniden yorumlanmanin yolunu da agabilecek kisidir.

Diinyanin en eski konularindan biri olan aci1 hakkinda arastirilmayr ve
tartisilmay1 olanakli kilan tarihsel bir birikimden s6z etmek mumkindur. Fakat bu
konudan s6z ederken fotografcinin varligit her durumda hesaba katilmalidir.
Fotograf¢cinin tarafsiz bir goz olabilmesinin gerekliligi tizerine birbirinden farklh
fikirler {iretilse bile fotograf¢inin tarafsizligi adina tartismanin ¢ok zor olabildigini
fotograf drnekleri lizerinden ele almak daha anlamli ve yararli olacaktir. Bu nedenle
fotograf¢1 ve izleyicinin bakigi arasindaki aktarimi irdelemek adina voyeurism

tizerinden ele alinan ornekler ¢6ziimlenecektir.

2.1.1 Voyeurism ; Sug ve Sucluluk Birlikteligi

Fransizca voir yani gérmek, farkina varmak anlamina gelen sozciikten tlreyen
voyeurism  kelimesinin  birincil anlami herhangi bir seksiiel aktivitenin
gozetlenmesinden alinan zevktir. Zaman icerisinde toplumsal yasamdaki mahremiyet
haklarma dair tiim saldirilar karsisinda 6zellikle baskalarinin acilar1 ve sikintilarini
izlemekten alinan zevk ile ortiisen anlami Tiirkce’ye rontgencilik olarak ¢evrilmistir.
Ancak kelimenin felsefi ve diisiinsel altyapisi bugiin tim dillerdeki sozliik karsiligini
asmaktadir. Fotograf disiplini igerisindeki tartismalarda 6nemli ve kapsamli bir yer
tutan voyeurism, fotografin dogasinda olan voyeuristic eylemlerin iginde dogrudan

karsiligini1 bulabilmistir.

Oncelikle belirtmek gerekir ki voyeuristic bakis bu arastirmada birincil olarak
fotografi ¢eken kisinin ekseninden tartisilacaktir. Voyeurism kavramini izleyiciye
mal eden distincelerin aksine rontgencilik ya da gegerli kullanimiyla voyeurism,
yalnizca bir goriintiiye bakabilmenin ya da karsimizda duran goriintiiye bakmay1 arzu
etmenin karsiligindan farkli olarak, bakmak ve gérmek i¢in heyecanlanmak ve hatta
gostermek ya da her ne i¢in heyecan duyulmusgsa o heyecanin kanitin1 sunmak adina

eyleme gecmektir.
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Sontag ise “Baskalarinin Acisina Bakmak™ adli kitabinda voyeurism’den

bahsederken ve daha farkl bir etkinlik alan1 tanimlarken sunlari sdyler:

Gergek bir dehset goriintiisiine ¢cok yakindan bakmanin sok edici oldugu kadar
utang verici bir tarafinin da bulundugunu gézden kagirmamak gerekir. Herhalde
acinin en akil almaz ve asir1 boyutlardaki goriintiilerine gozlerini kirpmadan
bakabilecek insanlar, sadece o actyr hafifletmek igin bir seyler yapabilecek
konumdaki (6rnegin fotografin ¢ekildigi askeri hastanedeki doktorlar) ya da o
resimden bir seyler 6grenmeye niyetli kisiler olabilirler. Onlarin disinda hepimiz
- kendimize yiikledigimiz anlam ne olursa olsun - birer dikizciyiz.*®

Bu anlatida Sontag’in izleyiciye yoneldigi ve dikizcilik terimini kullanarak
izleyiciyi voyeurist bakisin etkin 6znesi olarak tanimladigi anlasilir. Oysa izleyici
olma durumu psikanalitik kuraminin kurucusu Sigmund Freud’a gore fetisizm basligi
altinda degerlendirilebilecek bir duruma daha yakin goziikiir. Freud, rontgenciligi
tanimlarken, sosyal hayatin igerisindeki var olusuyla ¢ocuk ve yetiskin bakisin
birbirinden ayirir. Cocuklar 6grenme siirecinde teshircilik ve rontgenciligi siirekli
degisim halinde yasarlarken bir taraftan da cinsel kimlik olusumlarinin temellerini
atarlar. Yetigkinlerin diinyasinda ise durum bundan farklidir. Sosyal hayata uyum
saglama siirecinde kendi sorumluluklarimi almaya baslayan ve cinsel kimligi
sekillenmeye baslayan birey i¢in izleme ve izlenme durumlarinin farkindaliklar

cergevesinde yeniden diizenlendigi sdylenebilir.*

Freud’un takipgisi Fransiz psikanalist ve diistiniir Jacques Lacan ise Freud’un
psikanalitik anlayisin1  gelistirerek kuramsal c¢alismalarin1  klasik  psikiyatri
geleneginden ayirir. Lacan’a gore psikanalizin, biyolojik ve sosyal gelisim disinda
kendi icinde de kategorilestirilmesi gerekmektedir. imge, simge ve gerceklik (izerine
teorileri olan Lacan, biyolojik bir varlik olan insan yavrusunun kiiltiirel bir 6zneye
nasil dondstiigiinii agiklarken “Ayna Evresi” olarak adlandirdig: teorisinde 0zellikle
“ego” Uzerinden yol alir. Ego, baslangigta yani ilk 8-16 aylik evre igerisinde imgesel
yapiya aittir. Cocuk ilk olarak ayna ile tanistirilarak heniiz parcalanmamis olan
egosunun yikim siirecine dahil edilir. Daha sonra simgesel yapi ile imgesel olan

bastirilmaya baglanir. Simgesel olan, genellikle tanmik oldugu Kkiiltiirel yapinin

% Susan Sontag, Baskalarimin Acisina Bakmak, Cev. Osman Akinhay, 41.
% Sigmund Freud, Cinsellik Uzerine, Cev. Dr. Emre Kapkin.
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simgelerinden olusur®® Lacan’mn, Freud’un teorilerine ek olarak degerlendirilebilecek
olan teorisi ise bu noktada dikkat c¢eker. “Biling Dis1” olarak adlandirdigi yapi,
Lacan’a gore simgesel duzenle birlikte gelisir. “Gergeklik” ise yaklastikga simgesel
verilerle birlikte degisen bir arzu noktasi olarak tanimlanir ki “biling dis1”’nda (belki

de) daima bu eksikligi tamamlamak i¢in ugras verilecektir.

Ayna evresini, smirli, gelip gegici, gelisim siirecinin tamamlanmasiyla son
bulacak bir evre olarak diisiinmekten c¢ok, insanin yasam boyu egosuyla verdigi
savasta “Ozne-ben”in miicadelesinin yani kendini insa etme sirecinin bir asamasi
olarak diisiinmek de miimkiindiir. Ayna, bir imge olarak “6zne-ben”e, “gercek ben’e
ulasildigina dair bir yanilsamayi tasvir eder. Bu anlamda fotografin dogasi ve
fotografin yansisiyla ayni prensipte birlestirilebilir. Egosunu butlinlemeye,
yabancilasmaya ve Otekilestirmeye egilimli olan “6zne-ben”, doymak bilmez bir
tlketme arzusuyla her seyi kendi disinda eylemsiz hale getirmeye, hareketsizlestirip
sahip olmaya, kendine katmaya calisir ancak zeminin sirekli kaygan ve hareketli
oldugunu her defasinda g6z ardi eder. iste fotograflar aracilifiyla “gercegin”
arayisinin da boylesi zorlu bir arayisin gostergelerinden biri oldugunu diistiniiyorum.
Ayna evresinde oldugu gibi fotograflar ya da fotograflardan yansiyan goriintiiler de
tespit etmek ve elde etmek tizerine kurulu bir dongiiyii isaret eder. Diger taraftan ise
gercegi olumlamaya yonelik bu ¢aba her seferinde yabancilasmay:r daha fazla

besleyebilir.

Lacan’in bize gosterdigi sey, imgeye karst yabancilasmanin egoyla nasil
ortiistiigiidiir. Egonun olusumuna katkida bulunan herhangi bir imge ile 6zdeslesme
anina ve ardindan o imgeyi elde etmis ve imge tizerinde hakimiyet kurmus olmanin
tatminine en yakin durumlardan biri, belki de fotograf araciligiyla kurulan iliskide
kendini gosterir. Fotograflar araciligiyla imgeler rahatlikla fotograf¢inin egosunu
biitiinleyen simgesel, sembolik bir nitelik kazanirlar. Deneyimlenen ego tatmininin
tutarliligini, siirekliligini ve biitiinliigiinii saglayan unsurlardan birinin ise zaman

icerisinde olusturulmus olan sembolik sistemler oldugunu sdyleyebiliriz. Sembolik

“0 Saffet Murat Tura, Freud’dan Lacan’a Psikanaliz.
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sistemler Ozneler-arasi, toplumsal ve kiiltiireldir. Sonug olarak fotografci, yaratma
icglidiisii ve cesaretini imgeler araciligiyla var ederken, sembolik sistemlerden
beslenerek ve her seferinde bir yanilsama algis1 yaratmaya galisarak somut ve aktif
bir eylemde bulunur. Bu nedenle fotograf¢inin voyeurizm eyleminin de basrol

oyuncusu oldugu sdylenebilir.

Voyeuristic nitelik tasiyan gorsel ¢alismalar ve voyeur kimligiyle 6ne ¢ikan
sanatcilara deginmek konu hakkinda daha aciklayici olabilir. Voyeur kimligini
tartismalar1  bakimindan en Onemli isimlerden ikisi Alfred Hitchcock ve
Michelangelo Antonioni’dir. Bu anlamda her iki yonetmen de gorsel yaratma
pratikleri Uzerine ¢ok nitelikli tanimlar gelistirmislerdir.  Fotograf kuramlari
igerisinde siklikla atif yapilarak, fotograf¢inin “yonetmensel” tavriyla baglanti
kurulan bu sanatgilarin Ozellikle voyeuristic baglam igerisinde okunabilecek
caligmalari, fotograf¢ci kimligi ile direk baglanti kurar. Bahsi gecen c¢aligmalar
Hitchcock’un “Arka Pencere” ve Antonioni’nin “Blow-Up” adli ¢alismalaridir. Bu
caligmalarin bos rol oyuncularinin meslegi fotograf¢iliktir. Hitchcock’un kahramani
Jefferies’in bir apartman dairesi i¢inde gelisen sinirl hareketlerindeki oyunculuguyla
siirli hareketler igerisinde gerceklesen film izleme eylemi ortiislir ve her seyin onun
objektifi vasitasiyla goriilecegi bir anlamda bastan hesaplanir. Jefferies, komsusunun
karisin1 oldiirdiigiine ve onun tehlikeli bir kisilik olduguna dair inanciyla film
boyunca kanitlar toplar. Bu rontgencilik eylemi siire¢ icerisinde abartili bir hale
birinar. Jefferies, komsusunun karisin1 dldiirdiigiine dair gittikge daha fazla ikna
olmaya baglar ve elde edemedigi kanitlardan dolayr bosluga dogru cekilir. Bir

koltuga mahkum olmustur ve tek yapabildigi oturdugu yerden fotograf ¢cekmektir.

Antonioni’nin kahramani Thomas ise Hitchcock’un karakteri Jefferies’in
aksine geng ve dinamik bir reklam fotografcisidir fakat o da yaptigi isin sikint1 verici
rutini icerisinde bogulmaya baglamis ve bu sikintiy1 dindirmek i¢in bir yol ararken,
sokaklarda ve parklarda gezmeye, giizel kadinlarin fotograflarini gekmeye karar verir.
Bir giin bir gezinti doniisii karanlik odada yaptigi agrandisman sirasinda iki kat
biiyiittiigli goriintiiniin iginde, ¢alilar arasinda bir ceset oldugunu kesfeder. Filmin

ismi olan “Blow-Up” fiili bu agrandisman islemini tarif eden bir kelimedir.



27

Thomas’in sikict yagamimin orta yerinde bir anda bir heyecan belirir. Hemen
ardindan ise bu heyecan iki gen¢ kizin erotik oyununun kurbani oldugu bir sinava
doniistir ve Thomas farkinda olmadan bir cinayetin tanig1 oldugunu kesfeder.
Thomas bu agrandisman sayesinde kesfettigi cesetle birlikte vizoriin ardindan
baktiginda seylerin ne oldugu ile ilgili gerceklik goriistinii yitirdigini fark eder ve
bdylece film boyunca tekrarlanan cesedin fark edilir hale geldigi goriintiiyii gergeklik
ve goriiniimler arasindaki farki yineleyen bir motif olarak izleriz. Jefferies ise aradig
kanitin gergek goriintiisiine hi¢ bir zaman ulasamaz ve aslinda bu onun i¢in 6nemli
de olmayabilir; onun i¢in 6nemli olan sey daha ¢ok, “ger¢egi” kesfetme duygusu ve

heyecanidir.

“Arka Pencere”nin final sahnesinde Jefferies’i filmin basindaki gibi
koltugunda uyurken goriiriiz, ancak bu sefer koltugun arkasi pencereye donuktir ve
Jefferies’in iki bacagi da kiriktir. Jefferies’in dersini alip almadigina ya da hala
kisitlanmig  hissedip hissetmedigine dair soru isaretleri birakarak bitirirken,

Hitchcock film boyunca izleyiciyi voyeuristic diirtiilere tesvik eder.

“Blow-Up” filminin sonunda Thomas’in durumu ise daha belirsizdir. Thomas
gittikce goriintiiler ve gerceklik arasindaki farkin ayrimina varamayacak bir ruh
haline gomiiliir. Basa donmiistiir ve elindeki baski delilleri de ¢alinmistir. Filmin
sonunda bir pandomim kurgusu olan tenis maginda bir siire sonra Thomas’in
duydugu gergek tenis magt vuruslarini yani topun sesini duyariz. Bu pandomim
sahnesi, gercek ile goriintiiler arasinda kaybolmus bir adamin disavurumu gibidir ve

gorlintii de yavasea silikleserek kaybolur.

Hitchcock “Arka Pencere” filmindeki karakterler (zerinden 6nemli
sorgulamalar yapar. Jefferies kiz arkadasina: “su¢ islememis oldugunu kanitlasan
bile, uzun odakli objektifler ile birini gozetlemek etik mi sence?”” diye sorar. Kadin
“Arka Pencere etigi iizerine ¢ok iyi degilim” diye cevaplar. Jefferies’in hemsiresi
Stella Jefferies’in etkinligini bir ¢esit “Vitrin Aligverigi”’ne benzeterek voyeurist
eylemini sorgular. Burada aslinda Hitchcock’un yonetmen olarak kendi voyeurist

etkinligine bir génderme yaptigin1 anlamak gii¢ degildir. Antonionni’nin karakteri
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olan Thomas ise fotograf¢i oldugu i¢in biitiin kapilarin kendisine agilacagindan o
kadar emindir ki, etik probleminin farkinda bile degildir. Bir kadin onu parkta
durdurdugunda ve kiz arkadasiyla birlikte gozetlenmenin nesinin dogru oldugunu
sordugunda, Thomas kendinden emin bir bicimde “Cunki ben bir fotografciyim”
diyecektir. Meslegini sdylemenin, profesyonelligini tarif ettigine inanirken bu
unvanin onu toplumsal ihlaller konusunda ozgiir kilacagim1 da diisiinmektedir.
Aslinda bu fotografcinin bir anlamda sik karsilagilan kibirli goriiniistinii de
dogrulayan bir Ornektir. Thomas ve Jefferies, fotograf ¢ekmenin gizli tuzaklarim
kendilerinde kesfetmisler gibi goriiniir. Birer bagyapit olarak goriilen bu filmler
aslinda Antonioni ve Hitchcock’un kendi voyeristic etkinlikleriyle yiizlesmeleri
olarak da okunabilir. Kitleler ile bulusacak bir film ¢ekerken gorsel tekniklerin
bliyiileyiciligiyle ve belirgin karakter analizleriyle sinema izleyicisini ele gecirme
planinin ipuglarini verirler. Boylece filmlerin karakterleri ¢ogunlukla carpik ve aci
yuklii olan yasantilariyla, izleyiciler arasindaki “masum” gorgii taniklarindan birer

rontgenci yaratma planini yonetebilirler.

Sonug olarak, goriintii lireten insanlarin bir takim konularla yiizlesirken sahip
olduklart biling akigi izleyicinin goriintiilerle bulusma anindan oldukg¢a faklidir
diyebiliriz. Voyeurism, ele aldigimiz 6rnekler araciliiyla da fark edebilecegimiz gibi
karsiliklarindan birini fotograf prensibi igerisinde bulur. Hitchcock ve Antonioni’ye
ait yorumlari akilda tutarken, karsilastirmali olarak analiz edilebilecek fotografcilar
Uzerinden voyeurism’i tartismak konunun daha somut bigimde anlagilmasini

saglayacaktir.

New York sehrindeki iinlii “The Museum of Modern Art” (Modern Sanat
Muizesi) tarafindan diinyanin en 6nemli fotograf¢ilardan biri olarak kabul edilen
Ukrayna kokenli Amerikali fotografci Weegee’nin asil meslegi ““Daily News”
gazetesi i¢in su¢ mahalli sipsaklar1 cekmekti ve cogu fotografi da bu gazetede isimsiz
yayinlaniyordu. Asil adi1 Arthur Fellig olan fotograf¢iya Weegee (Ouija) takma ismi
verildikten sonra Fellig hep bu ismi kullandi. Weegee arketip inanisa gore, izinsiz
musallat olan cinlere verilen genel isimdi. Weegee’ye, bir olay yerine herkesten 6nce

giderek, kendisini neredeyse hi¢ gostermeden, hizlica fotograflarimi ¢ekip gitmesi
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nedeniyle bu takma ismin verildigi ve kendisinin de bu fikri olduk¢a benimsedigi

soylenir.

Kariyerine 1924 yilinda “Acme Newspictures”da bir karanlik oda teknisyeni
olarak baslayan Weegee, 1930’larda basin fotografcisi olarak New York’ta bir¢ok
dergide ve haber ajansinda c¢alismig; 1935 yilindan sonra ise tamamen serbest bir
fotograf¢1 olarak dergilere ve ajanslara ¢alismalarini disaridan satarak fotograf¢iliga

devam etmistir.

Weegee’nin fotograflarinda en ¢ok dikkati ¢eken seylerden biri, ¢agin temel
basin fotograf¢isi ekipman ve yontemlerini kullanarak (1/200 f/16 gibi degerler ve
4x5 inch kamera ile) cektigi fotograflarin ¢cogunun flagla ve yaklasik on metre
uzakliktan hizlica elde ettigi goriintiiler oldugu hissini izleyiciye kolaylikla
gecirebilmesidir. Kullandig1 yontemin yoneldigi konunun huzursuzlugunu izleyiciye

dolaysiz olarak aktarabilmek konusunda Weegee’ye yardimei oldugu sdylenebilir.

Fotograf 2.1: Weegee, Crime scene (Sug mahalli), NYC

Arabasinin arka bolimiinii tamamen bir karanlik odaya ceviren Weegee,

vaktinin neredeyse tamamini olay yerleri arasinda seyahat edip, geri kalan zamani
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arabasinda bu c¢alismalarin baskisini yaparak gecirirdi. Tasinabilir bir polis telsiziyle
olaylarin haberini polislerle birlikte es zamanli alir, hatta su¢ mahalline bazen

onlardan 6énce bile ulasirdi.

Fotograf 2.2: Weegee, Crime scene (Su¢ mahalli), NYC

Amerikan ruhunun ve refahinin goérkemi icinde genisleyen New York gibi
metropollerin Weegee’nin fotograflarina Amerikan riiyasinin romantizmi olarak
degil, Amerikan kabusunun sansasyonel hali olarak yansidigin1 sdylemek
mimkunddr. Amerikali yazar Gordon Theisen *“Staying Up Too Much Late”
(Kalmak Icin Cok Geg) adli kitabinda Weegee’yi analiz eder. Theisen’e gore
fotograflar, ¢ekilen istirap ile parlamaktadir. Kentlerin en modern, en gucli
goriintisleri igerisinde ister kazara ister tutkuyla ya da acimasiz bir hesaplagsma

sonucu olsun, 8ltim “modern bir cehennem” gibi yansitilmugtir.

*! Gordon Theisen, Staying Up Much Too Late: Edward Hopper's Nightawks and the Dark Side
of the American Psyche.
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Fotograf 2.3: Weegee, Crime scene (Su¢ mahalli), NYC

Theisen’in “modern cehennem” saptamasi ikonografik olarak kotiilige yaptig
bir atif olarak okunabilir. Modern tasvirlerde Cehennem c¢ogunlukla yer altinda,
atesler icerisinde kavrulan, karanlik, acil1 bir sonsuz sorgu mekani olarak tasvir edilir.
Theisen, geceye ve karanliga teslim olan modern sehirlerin yiiziine bakisini ¢evirmis
ve giiclii flas 15181yla karanlik konular1 aydinlatan Weegee’yi, bu karanligin i¢indeki
acilar1 kortiklemekte olan bir cehennem zebanisi olarak tanimlar. Yazilarinda
Weegee’nin, su¢ mabhalli ile ilgili delil toplamaktan ¢ok islenen suc¢un siddetli bir
bi¢cimde goriiniirliik kazanmasiyla ilgilenmekte oldugu izlenimi yaratir. Fotograflari,
amacinin olaylar1 ¢6zmek olduguna dair ipuglar1 barindirmaz, aksine fotograflarina
toplu olarak bakildiginda, sanki isledigi suctan sonra su¢ mahalline geri donen bir
seri katil gibidir. Weegee ¢ogu kisinin izleyici olarak giigliikle bakabilecegi seyleri
fotograflamistir. Bu deneyimi yasarken onu taniyan bircok kisinin de anlattifi gibi
insanlar arasinda kameranin ardina gizlenerek dolasmis fakat buna karsilik
konularina gergek bir rontgencinin bile giremeyebilecegi bir mesafesizlikle

yakinlagmuistir.
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Weegee’nin kullandig1 giiclii flas 1s181yla karanlik sokaklarda yagsanan dramlari
aydinlatma bi¢imine ve konular karsisinda aldigr konuma bakarak, kompozisyon ve

151k degerleri bakimindan fotografik miikemmeliyetin pesinde olmadig1 sylenebilir.

Fotograf 2.4: Weegee, Crime scene (Su¢ Mahalli), NYC

Weegee, konularini romantiklestirme amacini giitmez ve belki de bu bakisg
acistyla konunun soguk ve ifadesiz yiiziinii vurgular. Fotograflar1 yan yana dizilip
bakildiginda, 6zenle bir araya getirilmis bir koleksiyona bakildigini diisiindiirecek
kadar batunlukludir ve tekrarlamak gerekirse, bu bir seri Katilin kendisi igin
hazirladigi koleksiyona benzer. Cagristma yol ag¢masit nedeniyle, Amerikali
yonetmen David Fincher’in Seven (Yedi) filmi ile baglanti kurulabilir. Filmin ana
karakteri olan seri katil Jonathan Doe (John Doe), yiiziinii ilk olarak bir fotografci
olarak gosterir seyirciye. Senarist ve yonetmen filmin oldukga siradan bir diyalog
sahnesinde katili devreye sokar ve izleyicinin dikkati bu kisiyi akilda tutmak i¢in
yogunlagsmaz. Dedektifin ve tabi ki dolayli olarak izleyicinin yiiziine ¢akan giiclii flag
algt dagmikligina neden olur ve amaclanan gerilim bu sekilde saglanmis olur.
Ardindan dedektif: “nasil bu kadar ¢abuk olabiliyorlar, anlamiyorum” yorumunu
yapar. Basin fotograf¢ilig etigine kayan bu saptamanin aslinda Weegee’yi tartisirken

stirekli degindigimiz fotograf yontemi ile neredeyse bire bir Ortiistiigli sdylenebilir.
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Bir seri katil olan Doe ile fotograf¢i Doe arasindaki baglantiyr kurmak, metafor
olarak goriintii diline yerlesmis bir bilginin eseridir. Fotografta yasanan ‘mikro
olumiin’*? faili fotograf¢i ile gercek bir sugun faili arasindaki fark, bir sekilde her iki
durumda da bir sug¢ islendigi yoniindeki diisiinceyle birlikte ortadan kalkar.
Fotografci bu durumda artik sadece bir voyeur degildir, voyeurist etkinligi sonucunda
ve psikanalitik ¢oziimlemeler diizeyinde, olayn faili ile ayn1 ¢aligma prensibi iginde

degerlendirilebilecek kisidir.

Act ve zevk birlikteligi adina baska bir drnege gecmeden once su bilgileri
vermek yararli olacaktir: Milattan 6nce 4. yy. da Yunan diisiiniir Aristoteles, zitliklar
kuramindan hareketle act ve zevk arasinda bir iliskinin oldugunu soOylemistir.
Aristoteles’e gore insan, zevk veren seylere yonelip aci veren seylerden uzak

durmaya gudumludur. Psikiyatrist Dr. Morten L. Kringelbach ise 2009 yilinda

*2 Bu tamimlama Fransiz diisiiniir Roland Barthes’a aittir: Fotograf, dogruyu séylemek gerekirse,
benim ne ozne, ne nesne, ama bir nesneye doniistiigiinii hisseden ozne oldugum o gizli ani temsil eder:
o anda Sliimiin (arada kalan olayin) bir mikro ¢esidini yasarim... Camera Lucida, Cev: Reha
Akcakaya, 6:45 Yay., 5.Baski, 2011, s.26.
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yaymnlanan arastirmasinda®®, ac1 ve zevk iliskisinin insanm evrimi i¢in gerekli
oldugunu belirtir. Insanin bir seylerden kaginmak ve yakin durmak arasindaki farki
hayatta kalabilmesi i¢in bilmesi gerekir. Karsitlar Teorisi olarak bilinen teori birgok
diisiiniir ve bilim insami tarafindan insanin yasamina normal bir sekilde devam
edebilmesi i¢in gerekli goriilmistiir. Teoriye gore, eger aci hissi yiikseliyorsa zevk
ortamdan uzaklasir; zevk hissi yiikseliyorsa aci hissi azalir ve bu hisler
deneyimlendik¢e insan bunlar1 baskilamay1r ya da agiga c¢ikarmayi Ogrenir. Aci
konusunda calismalar yapan Norvecli psikiyatr Siri Leknes ve Ingiliz anestezi
profesorl Irene Tracey bu konuda su 6rnegi verirler: “Cok buyuk bir yemek 6dili
var ve sadece az miktarda actya mal olacak, sonunda acmin verdigi
memnuniyetsizligi yok ederek zevk verici bir 6diil i¢in kara ge<;ilecek.”44 Sonrasinda
ise her durum icin belki de ayni motivasyonun gegerli olabilecegini Onerirler ve
hayatta kalabilmek i¢in en iyi karari vermek konusunda bunun bir 6lgme yontemi

olabilecegini sdylerler.

Zevk ve aci birlikteliginin insanlar tlizerinde agir etkilere sebep oldugu
durumlardan birinin histeri oldugu soylenebilir. Bu baglamda Fransiz nérolog Jean-
Martin Chorcot’nun Salpétriére akil hastanesinde yaptigi fotografik incelemelere ait
ornekleri ¢oziimlemek baglami netlestirecektir. Fransiz diisiiniir ve tarih¢i Georges
Didi-Huberman, yasadigi donem igerisinde histeri ile ilgili o giine dek bilinen her
seyi alt iist eden Chorcot’un kesiflerinden sonra Freud’un ilk yayinini histeri {izerine
verdigine ve ilk oglunun ismini de Jean-Martin koyduguna dikkat c¢eker. Didi-
Huberman’in “Histerinin Kegfi”’ adl1 yaymina dek ise Fransiz uzmanin buluslar1 soru

isaretleriyle kalmistir.

Chorcot 1862’de Salpétriére akil hastanesinin bas hekimidir ve Chorcot’un
yaptiklar1 taninip tine kavusunca bes binin tizerinde kadin laboratuvarlara, konferans
salonlarina ve fotograf stiidyolarina akin eder. Fotograf stiidyolarmi konuyla ilgili

arastirmalarinda araci olarak kullanma fikri Chorcot’ya aitti ve aslinda bu nedenle

** Morten L. Kringelbach and Kent C. Berridge, Towards A Functional Neuroanatomy of Pleasure
And Happiness, 479-487.

*S. Leknes, J.C.W. Brooks, K. Wiech, I. Tracey, Pain Relief As An Opponent Process: A
Psychophysical Investigation, 794-801.
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Chorcot pek ¢ok yonden bir gorsel sanat¢1 olarak tanimlaniyordu. Chorcot’nun, yeni
cagin kesfi olan fotografin biiyiisiine kapilarak, fotograflar1 bilginin yayilmasinda bir
arac olarak gordiigii diistiniilebilir. Fotograf heniiz ¢ok yeni bir kesif oldugu icin,
Chorcot bu konunun uzmanlar1 ile g¢alismayir dogru bulur ve arastirmalarinda

fotografciligi meslek olarak yapan kisilerden yardim alir.

Ancak diger taraftan, Didi-Huberman’in da iizerinde durdugu gibi fotograflara
konu olan kadinlarin uzun poz siirelerine dayanabilmesi ve kontrol altina alinarak
fotografik takibinin yapilabilmesi i¢in eter gibi uyusturucu maddelerle uyusturup
deneylere zorlanmalart bu arastirmanin belki de bugiin en ¢ok elestiri alan
yontemiydi. Bu agidan bakildiginda bugiin sadece tibbi bir kanit olarak degil aym
zamanda da fotografik bir sdylem olarak deger goren bu fotograflar, sadece
voyeurism basligi altinda okunmazlar, ayn1 zamanda doktorlarin sadist uygulamalari

olarak da insan haklarini ilgilendiren arastirmalarin igerisinde yer alirlar.

Fotograf 2.6: Jean-Martin Charcot, Iconographie photographique de la
Salpétriére (Salpétriére’in Fotografik Tkonografisi), 1878
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Fotograf 2.7: Jean-Martin Charcot, Iconogra_phie photographique de la
Salpétriére (Salpétriére’in Fotografik Ikonografisi), 1878

Bu yeni teknige olan ilgi, bu kadinlarin kendi ac1 dolu deneyimlerine ilaveten
kotii sohret edinmelerine, hatta tutkunun merkezine yerlestirilmelerine neden
olmustu. Bu voyeurist yaklasim hastaliga ait dramatik belirtilerin, 6zellikle felg
olmus hallerin, spazmlarin ve kasilma nobetlerinin fotograflar sayesinde Oliimsiiz
hale gelmesini saglamisti. Charcot’un belgeleri, “Salpétriére nin Ikonografik
Fotograflari™ adiyla, yine bir doktor olan Bouneville ve fotograf¢ci P.Regnard

tarafindan 1877-80 tarihleri arasinda ii¢ boliim olarak yayinlanmustir.
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Fotograf 2.8: Jean-Martin Charcot, Iconographie photographique de la
Salpétriere (Salpétriére’in Fotografik [konografisi), 1878

Fotograflara siklikla konu olan ve bugilin artik neredeyse kaniksanmis
goruntisiyle Chorcot’un en {inlii hastast Augustine’in Dr. Bourneville tarafindan
cinsel tacize ugradig1 kaydedildi. Kisaca bu gen¢ kadinlar, o dénem igin belki de
yalnizca tip bilimine degerli hizmet verildigi diisiincesiyle fotograflanmislardi, fakat
fotografin kitleler tarafindan siirdiiriilen tiiketiminin bir sonucu olarak gorsel
sanatlarin ve etik tartismalarinin da merkezine ¢ekilmislerdi. 1887-89 aras1 her Sali
ve Cuma gunu halka acik sergilerde bu kadinlarin fotograflarin1 bir sanat eseri gibi
sergilendi. Davranig bilimi derslerinin bir parcasi olarak bu fotograflarin basilarak
sergilenmesini isteyen kisi Chocot’ydu ve bu durumda voyeurist etkinligin bir 6znesi

konumundaydi.
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Amerikali psikiyatr ve yazar George Frederick Drinka 2006 yilinda yaptigi

arastirmada Hunerman’in katkilarini su sekilde analiz eder:

Didi-Huberman fotograflarda goriinen histerik ataklarin, erotik birer pandomim
oldugu yoniinde agiklamada bulunur. Carmiha gerilen Mesih pozlarini andiran
caligmalarda acmin tasviri, ikonografik diizenlemelerle ve teatral rollerle
sahneye koyulmustur. Huberman’a gore bu fotograflar, izleyicinin tekrarini
istemesi dolayisiyla sadece hayran olunabilir, bagkalagima taniklik edebilir ya da
serseme doniise yoldaslik edebilirler.*”®

Fotograf 2.9: Jean-Martin Charcot, Iconographie photographique de la
Salpétriére (Salpétriére’in Fotografik Ikonografisi), 1878

Huberman tarafindan dikkat ¢ekilen onemli noktalardan biri ise bu doktorlarin
histeri hastalarinin erotik diislerine ¢ekilmis olduklaridir. Voyeurist bir merakla
bulgular1 gorsel olarak tekrar iiretmis olan doktorlar Huberman’a gore aslinda bir
anlamda kadmlarin zayifligim yeniden iiretmislerdir. Bu anlati akla hemen Ingiliz
yazar ve sanat elestirmeni John Berger’in iinlii saptamasini getirmektedir. Erkeklerin
sahip oldugu dirtinin “bakmak” ve “izlemek” iken kadinlarin “izlenen” olmak
durumu karsisinda aldigi tavir kendi varliklarimi “izleyenin” goéziiyle algilamalarinm
gecerli kilmistir. Bu saptama, 6zellikle kadinlarin voyeurist istahin nesnesi olmasini

anlasilir hale getiriyor olsa da ¢agimizin feminist miicadelelerinin de alt metnini

*® George Frederick Drinka, Book Review The Invention of Hysteria: Charcot And The
Photography of The Selpétriére, 294.
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kurgulamasina yardimci olmustur. Bu cergevede kimliksizlestirilen ve toplumsal
yap1 igerisinde aci ¢eken kadin, voyeurizm in biricik nesnesi olma durumunu,
fotograf sanatindaki yeni sOylemler aracilifiyla bir bakima kendi avantajina
doniistiirerek kullanmaktadir. Ilerleyen boliimlerde bu yeni sdylemler iizerinden

orneklerle ayrintili okumalar yapilacaktir.

Calismalar1 sado-mazosist olarak da nitelenen Mapplethorpe’un fotograflarinin
cozimlenmesine gecmeden Once sado-mazosist kavrami hakkinda bilgi vermek
yerinde olacaktir. Seksiiel sadizmin uygulayicist oldugu ve ayni zamanda bu
uygulamalar (zerine saptamalarda bulundugu icin “sadizm” kelimesi Fransiz
aristokrat ve felsefe yazari Marquis de Sade’dan esinlenilerek yaratilmigtir.
“Mazosizm” kelimesi ise Avusturyali yazar Leopold von Sacher-Masoch’dan gelir.
O da tipki Marquis de Sade gibi giicli yazim diliyle uygulamalarimin ve

fantezilerinin kaliciligini saglamistir.

1905’de Freud, “Cinsellik Teorisi Uzerine” adli calismasinda sadizmi ve
mazogizmi ayri ayrt ele alarak cocukluk caglarindaki beklenmedik olaylardan
kaynaklanan psikolojik rahatsizliklar olarak agiklamistir. Fransiz disiiniir Gilles
Deleuze ise “Coldness and Cruelty” (Kayitsizlik ve Zalimlik) adli makalesinde
“sado-mazosizm” kelimesini modern mazosizm Ormegi olan Sacher-Manosh’un
“Kurkli Venls™ kitabinda ele alindigi bigimiyle tiiretilmis bir kelime olarak
reddetmis ve mazosizmi aktif kilma niyetini, arzuyu yogunlagtirmak ya da
memnuniyeti geciktirmek icin korkuyormus gibi yapmak olarak tarif etmistir. Bunu

asirilastirmak ise cezalandirarak 6diilii geciktirmektir.

Modern psikolojiye gore sado-mazosist arzunun neden keyifli bir yani
olduguna dair birgcok teori mevcuttur. Bazilarina gore, bir rol istlenip onu
tamamlamak ya da umutsuz talepleri iyilestirmek i¢in bir kacis oldugudur ve bunun
hayatin stresinden, sorumlulugundan, sugluluk duygularindan ka¢mak oldugunu
sOylemek miimkiindiir. Bazilarma gore ise, bir giiciin baskis1 altinda olmak,
cocukluguyla 1ilgili bir takim seyleri baskilamaya, uzakta ve giivenli bir yerde

tutmaya yardimci olur. Bir¢cok modern analizciye gore cinsel deneyimlerden
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bahsederken c¢ok net smirlar ¢izilemeyecegi icin bu durumun bir hastalik olarak
kabul edilmesi zordur. Amerikali pskiyatr Dr. Joseph Merlino’ya gére “eger bu
deneyimi yasayan iki tarafta memnun ise bir sorun yoktur, fakat taraflardan biri

memnun degilse o zaman bir sorun meveuttur.”*°

Sado-mazosist etkinlik baglaminda fotograflartyla bugiin bir fotografik ikon
olarak degerlendirebilece§imiz fotograf¢ilardan biri Robert Mapplethorpe’dur.
Amerikali sanat tarihgi Richard Meyer’e gore “Mapplethorpe’un sado-mazosist
islerinde “6teki” adiyla ortlik olarak adlandirilan magdur ve ucubelerin fotograflari,
kiiltiirel yapinin baskin giicli tarafindan, normatif izleyicinin tiiketimine sunulan ve
belgesel fotografciligin geleneksel islevini yerine getiren c¢aligmalar olarak

gériilmiistiir."47

Diger taraftan Mapplethorpe gibi toplumsal baglamda “6tekilestirme” sorunsali
lizerine ¢alisan sanatcilarin sdylemleri, sado-mazosist imajlar1 avangart baglama
dahil edip, sanat ve belgeseli birbirine yaklastirma ¢abalarina isaret eder.
Mapplethorpe’un fotograflari aslinda alt kiltir erozyonundan ziyade fotograf¢inin
kimligine dair arayislari igerir ve onun fotograflari escinsel Sado-mazosizminin
merak objeleri olmaktan ¢ok uzaktir. Meyer’e gore, “Mapplethorpe ve onun sado-
mazosist ¢alismalar1 yikiciligin ortadan kaldirmasina bir ¢are olarak degil, “yeninin
soku’'nu  ve sanat piyasanin arzusunu belgesel acgidan doyurmak ig¢in

konumlandirilmistir.” *

Mapplethorpe’un sanatinin izleyiciyi igsel sorgulamalara
cagirdigi sdylenebilir. Bu fotograflarin gosterdigi en 6nemli seylerden biri alt kiiltire
ait bir takim Ozgiirlik alanlarim1 yine o kiiltiire ait bir dil birligi ile vurgulayarak
belgesel kurallar1 yikmaktir. Mapplethorpe esas olarak fotograflar aracilifiyla,
escinsel sado-mazosizm sahasina giren ve yasamadan bilmenin imkansiz oldugu

durumlar gosterir seklinde 6zetlenebilir.

*® David Shankbone, Interview with Dr. Joseph Merlino, Wikinews.

*" Richard Meyer, Imagining Sadomasochism: Robert Mapplethorpe and the Masquerade of
Photography, 65.

“® A.g.k., 65.


http://en.wikinews.org/wiki/Dr._Joseph_Merlino_on_sexuality,_insanity,_Freud,_fetishes_and_apathy%23Gender_identity_and_Heteronormativity
http://en.wikipedia.org/wiki/Wikinews
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Mapplethorpe’un bakis yonii Alfred Hitchcock’un bir yonetmen olarak
kendisini filmlerinde konumlandirisindan ¢ok uzak degildir. Yonetmen tavrini
benimsemis fotograf¢ilar ve sanatgilar i¢in sdylenebilecegi gibi, voyeuristic tavrin
essiz nesneleri tam olarak kendileridir. Voyeurism, ayni1 zamanda réntgenci kimligin
hékimiyetini tarif eden bir konumdur ve bir eser yaraticisi i¢in kendi mahremiyet
alaninin yikimimi gosteriyor olmak kendi voyeuristic bakisini onurlandirmak olarak

da okunabilir.

Fotograf 2.10: Robert Mapplethorpe, Self-Portrait (Otoportre), 1978.

1978 tarihli otoportreden sonra Mapplethorpe hem bdyle bir fotograf cektigi
icin, hem de gosterilen sado-mazosist faaliyetin erotik nesnesi oldugu igin
sansiirlenmisti. Amerikali elestirmen Hilton Kramer’e gore, “zorlama, asagilama,
kan dokme, act verme gibi erotik ritiielleri yiiceltmek ve tesvik etmek {lizere

tasarlanmig bu tip fotografik imgelerin sergilenmesi, kamu ahlakinin ihlal
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edilmesinden baska bir sey degildir”.*® Mapplethorpe izleyicilerin bakislar1 6niinde

bu deneyimi kanit olarak sundugu sirada yiiziinde hi¢ bir erotiklesmis aci ifadesi
sezilmemektedir. Ayrica Mapplethorpe bu fotografta ayn1 anda hem itaatkar hem de
dominant olarak fotograf¢i ve nesnesi kavramlarina da dikkat ¢eker ve bu anlamda
hem gozetleyen hem de gozetlenendir. Boga yilam1 kirbacinmi ve durusunu tam
karsidan goriilebilecek sekilde fotograf kadraji icine konumlandirmasi nedeniyle
Mapplethorpe’un aslinda kendini rontgenledigi ve kendi durumunu fetis bir fotograf

nesnesi gibi gosterirken izleyiciyi de itaatkar bir diizleme ¢ektigi sdylenebilir.

Meyer’e gore “Mapplethorpe belgesel fotograf¢iligin stiper turist tutumunu
radikal bir bicimde reddetmektedir. Sado-mazosizmi tarif ederken izleyicinin 6niine
kendi bedenini koyan Mapplethorpe: Ben bunun bir pargasiydim, fotografcilarin
cogunun bu yonde dezavantajlart var, bunun bir dezavantaj oldugunu diistiniiyorum,
onlar yaptiklar1 isin bir pargasi degiller. Onlar sadece rontgenci ve bu nedenle
benden oldukca farklilar”>® demektedir. Mapplethorpe’un rontgencilik tarifi ve
kendini bu anlamda rdntgenci olarak gormemesi tam da bahsettigi nedenlerden Gtiirti
rontgencilik algisinda bir ¢eligkiye yol agabilir. Ciinkii aslinda onlar yaptiklari isin
bir pargasi degiller ve bu nedenle de rontgenciler derken voyeurizm’in ickin bir
eylem olusu fiizerine aykir1 bir goriis sergiler. Mapplethorpe kendisini ortaya
koydugu calismalarin bir nesnesi olarak konumlandirirken ya da kendisinin de dahil
oldugu kiiltiirel yapiyr ¢alisirken aslinda bir voyeur gibi davranir. Tipki bir voyeur
gibi, yabancilagsmay1 ortadan kaldirdigir ve bu goriintiileri elde etmek ve gostermek
konusunda kendisine bir aidiyet atfettigi i¢in voyeurist bakisa yakin durur. Daha 6nce
de tanimlamaya calistigim gibi yabancilagsma ve ego arasindaki iligskinin bir pargasi
olan fotografci daima kendini biitiinleme ihtiyac1 ile hareket etmekteyse
Mapplethorpe’un bu iliskinin 6znesi olan fotograf¢ilardan biri oldugu séylenebilir.
Bu anlamda Mapplethorpe’un kendini biitiinleme arayisi, doyumsuz bir rontgencinin
istahin1 ¢agristirir. Ote yandan, “escinsel sado-mazosist alt Kiltiri” tanimlarinin,
Mapplethorpe’un gosterdiklerinden ibaret oldugunu diisiinmek oldukca sinirlayici

olabilir ve sadece Mapplethorpe’un kimligiyle kabul edilebilir olasilig1 baskin hale

* Bkz. (33), Barrett, 184.
%0 Bkz. (47), Meyer, 65.
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gelir. Mayer bu durumu soyle ifade eder: “Escinsel magoluk erkek viicudunun kas

yapisina acik¢a hitap eden bir imaj oldugu icin, kasten baskasinin arzusu ile
3551

paramparca olma olasiligini kurgular.

Fotograf 2.11: Robert Mapplethorpe,
Elliot and Dominick, 1979 Fotograf 2.12: Robert Mapplethorpe, Whip
Blur(Kirbag Hareketi), 1977

Fotograf 2.13: Robert Mapplethorpe, Bryan Ridley
and Lyle Heeter, 1979

L Agk., 67.
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Mapplethorpe, agikca sadomasosizmin erotiklesmis acisint temsil eder.
Modellerini, deri kostiimler ve kelepgelerle, gay sadomazo fetis kimligi giymis
olarak fotograflar. Mapplethorpe'un sundugu kodlarla, ac1 (ve zevk) bir tir

macolukla birlikte sahnelenir ve bu fotograflari cinsel aciy1 Onerirler.

Mapplethorpe’un sadomazosist ¢alismalar1 AIDS fobisini tetiklemis, ya da en
azindan AIDS fotograflar1 olarak goriilmiistiir. Whitney Miizesi'ndeki sergisi
sirasinda Mapplethorpe'a ait 1988 retrospektifi hakkinda yazarken, Amerikali
aragtirmaci gazeteci ve yazar Dominick Dunne Vanity Fair okuyucularini uyarir.
Dunne, Mapplethorpe’un vizyonunun viral tehlikesini vurgularken bundan vahsi bir
durum gibi bahseder. AIDS’i kullanarak, hastaligin etiyolojisindeki®® faktérlerden
biri olarak gordiigli Mapplethorpe'un sadomazosist escinselligi tizerinden ¢ikarimlar
yapar. Meyer’e gore ‘“Mapplethorpe’un caligmalarinin sansiirii sirasinda, AIDS
panigi ve homofobinin siddetli belirtileri ifsa edildi. 1987 yilinda AIDS'li insanlarin
karantinaya alinmasi ¢agrisinda bulunan Cumhuriyet¢i Senator Jesse Helms, 1989
yilinda Mapplethorpe'un fotograflar1 i¢cin de karantina talebinde bulundu. NEA
finansmanina dair Senato durusmalar1 sirasinda Helms, sanatginin “AlDS’le gelen
6lim”tinden bahsettikten sonra, fotograflari i¢in bir agiklama yapti. Helms bu
aciklamasinda Mapplethorpe’un calismalar1 hakkinda sunlar1 syledi: Bu hasta bir
pornografidir. Fakat Mapplethorpe’un bu hasta sanati kag¢inilmasi gereken bir olay
olarak goriilmiiyor. Ulke sinirlarimiz icerisinde bu mide bulandirict miistehcenligi
sergilenmektedir... Ulke capmnda bu hastalik sanat adi altinda gosterilmektedir
gerekcesiyle Sayin Bagskan’a gidebiliriz” % Amerikan kiiltiiriiniin kirlenisinden
topyekdn Mapplethorpe’u sorumlu tutan tavriyla Helms, HIV mikrobunu bdylece
onun caligmalarinin temeline indirgemis ve Mapplethorpe ve fotograflarindaki

aktorleri toplum disina ittigini ilan etmisti.

Bu sansiirlii donem boyunca, Mapplethorpe'un hastaligt ve AIDS sonucu
olimii tartisilirken, tim fotografik Uretimi yeniden izlendi ve bir ¢esit AIDS laneti

olarak tekrar siiflandirildi. Mapplethorpe, bir anlamda escinsel erkek sanatcilarin

°2 Hastaligin nedenlerini inceleyen bilim dali.
3 Ag.k.,74.
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temsiliyken, kisa siirede cogu escinsel AIDS hastasi insanin temsili haline geldi.
1988 tarihli otoportresine istinaden Interview Magazine’in editorl Ingrid Sischy’nin
isaret ettigi gibi: “Robert Mapplethorpe glivenle, hatta meydan okuyarak karsiladig
deneyimlerini ve duygu vyiiklii viicudunun agiklarmi anlatmak, yetersizligini
belirtmek i¢in sanki bakislarini radikal bigimde kameraya g¢evirmistir. Pratikte her
ad1 anildiginda, AIDS onun kimliginin bir parcasi olarak akla geldi ve simdi bu
hastalik nedeniyle calismalarina kendisinin hasta oldugu yoniindeki fikirlerin
karsiligi gibi bakiliyor.”>* Sischy, bahsi gecen bu Mapplethorpe’a ait otoportrenin
AIDS hastaligin1 imlemek icin, popiiler basinda ¢ogaltildig1 gercegini tartisir. Oysa
Mapplethorpe’un otoportresi tipki diger fotograflar1 gibi, bu elestirilerin Stesinde

okumalar yapabilmesine olanak tanir.

§.\

Fotograf 2.14: Robert Mapplethorpe, Self-Portrait (Otoportre),
1988

> A.g.k.,75.



46

1988 tarihli otoportrede Mapplethorpe siyahlar i¢inden beliren aydinlik yiizii
ve kurukafa bastonu kavramakta olan yumruguyla giiclii bir durus sergiler ve bu
durus Mapplethorpe’un kendisini temsil yetkisini elinde tuttugu izlenimini verir.
AIDS’in gorsel yansimalar1 Robert Mapplethorpe’un yiiziinde izlenebilirken, diger
taraftan fotografik dilde ¢ok bilinen ve sik tekrarlanan magdur fotograflarindan
farklidir.

Kafatas1 figlirii, giiniimiizde modern tiiketimin de en belirgin figiirlerinden
biridir. Kaynagi ise Voodoo inaniginin temel ritiiellerine dayanir. Voodoo inaniginda
hastalik ve 6liim kotii ruhlarin etkisi olarak goriiliir. Kafatasi ise, hasta insanlar igin
ruhsal ve fiziksel saglig1 geri kazanmada yardimeci bir simge niteligi tasir. Voodoo
rahipleri ayn1 zamanda sifacidirlar ve bunun en 6nemli gostergesi ellerinde tuttuklar
ve enerjilerini biriktirdikleri bastonlaridir (eski adiyla asa), bu bastonun topuzunda
biriken enerji ile konsantre olurlar ve ardindan insanlar tedavi edebilecek enerji igin
ayin yaparlar.55 Bu bastonun topuzu ise tipki Mapplethorpe’un fotografinda oldugu
gibi kafatas1 figlirii bezelidir. Yeniden dogusun isareti olan ve atalarinin iyi ruhlarim
temsil eden kafatasi figiirli dogru sekilde yonlendirilmis yeni bir hayata gecisin
sOzunu vermektedir. Ayrica baston (asa) figiirii, birlestirici lider olma niteligini
tagiyan varliklarin da simgesi olarak, tarih boyunca baska toplumsal ve kiiltiirel

ritiieller icerisinde de yer bulmustur.

Bu anlamda Mapplethorpe’un 1988 tarihli otoportresi ile ilgili farkli bir okuma
yapmak miimkiindiir. Bu fotografin, AIDS hastaliginin gostergelerini agik bir sekilde
barindirdig1 sdylenebilir. Fakat bu gostergeler, Mapplethorpe’un sansiire ugramasina
yol agan ve medyatik tepkilerin temsil ettikleri anlamlarin gostergeleri degildir. Belki
de Mapplethorpe’un otoportresi hastalik durumuyla uzlasan bir sifacinin temsili ve
ayni zamanda ac1 ile uzlasmaya dair bir se¢imdir. Kendisini iginde yasadig: kiiltiiriin
ve o giine dek gosterdiklerinin birlestirici lideri olarak ilan eder. Tim elestirilerin
aksine bir hezeyan ve bir yikim gdstermez bu fotografi. Fotografin tonlarindaki

zithgin hastalikli goriintiiyli destekledigi sdylenebilir, fakat Mapplethorpe gerek

> Milo Rigoud, Secrets of Voodoo,35-36.
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kuvvetli durusuyla gerekse bastonundaki figiiriin simgesel nitelikleriyle hastaliga
teslim olan bir magdur goriiniimiinde degildir. Bu nedenlerle Mapplethorpe’un 1988

otoportresi i¢in yeniden dogusun parodisini sahnelemektedir ¢oziimlemesi yapilabilir.

Son olarak Nan Goldin’in fotograf yaklasimi ve voyeur kimligini ¢6ziimlemek
fotografcinin voyeurism’in etkin 6znesi olusuna dair iyi bir 6rnek olusturacaktir.
Goldin tarafindan gosterilen fotograflar, sadece onun kendi yasam yolculugu
sirasinda tanistigimiz insanlar1 ve ortamlar1 gostermezler. Bu fotograflar ayni
zamanda insanlarin hirpalanmis varliklarinin birer delilidirler. Fotograflarint ¢ektigi
insanlar Goldin’in arkadaslaridir. Goldin’e gore, kendi kisisel iligkilerini ve kendine
ait yasam Oykiisiinii anlatmak icin fotograflanmislardir. Bu baglamda “dogrulama
deneyiminin” iyi birer ornegidirler diyebiliriz. Ayrica, dénemin kiiltiiriinden gelen
belirgin etkilerden izler tagirlar ve bir sinema filmi gibi izlenebilecek dil biitiinliigiine

sahiptirler.

Voyeuristic bakisi da igeren bu fotograflar, hem siradan ve giinliik fotograflar

olarak kabul edilebilir hem de Goldin’in sanat ¢alismalari olarak deger goriirler.

Fotograf 2.15: Nan Goldin, Greer and Robert on the bed (Greer ve Robert Yatakta), NYC, 1982
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Yukaridaki fotografta, Greer ve Robert ile ilgili kimlik ve 6zge¢mis bilgileri
yer almaz, onun yerine Goldin’in tiim fotograflarinda oldugu gibi bu fotografta da
yikint1 i¢indeki bedenlere bakiyor olmak, tiikenme, ve biitiin bir diinyanin yavas
yavas kaybolmasi gibi hislerin agiga ¢iktig1 soylenebilir. Goldin ailem dedigi Greer
ve Robert gibi bohem hayatlar yasayan insanlarin giinlik yasantilarim
fotograflamaya odaklanmistir. Bu fotograflar hem sasirtict ve hem de trajiktir.
Geleneksel toplum kurallar1 disinda yasayan topluluklarin hayatlarin1 fotograflayan
Goldin, bu insanlarin yasamlarina dahil olmustur. Kisacasi Goldin, siddeti,
bagimliligi, umudu ve 1980 — 90 yillar1 arasinda i¢inde yer aldig1 topluluklarin AIDS
ile birlikte biiylik yikimini belgelemistir.

Gilles’in fotografindaki gibi kisisel ve toplumsal alan arasindaki sinirda dolasir
Goldin ve bunu yaparken, fotograflariyla kendi tarihine ait giinliikler tutar. Bunun
nedenini 19 yasinda intihar eden kardesinin hi¢ fotografini ¢ekmemis olmasia da
baglar. Gilles’in hastanedeki goriintiileri kaginilmaz ve onarilamaz bir kayip olur
Goldin igin ve bu goriintiileri onun kendi yasini1 6ngoren goriintiiler olarak okunabilir.
Goldin, kendi ¢alismalarini dncelikle onun i¢in en 6nemli sey olan, kayiplari ile baga
¢ikmanin bir girisimi olarak tanimlar. Bu ylizden, hayatinin 6nemli bir parcasi haline
gelen bu insanlar1 yeterince ¢ok fotograflarsa onlara sonsuza dek sahip olabilecegine
dair, acty1 romantize eden, nostaljik bir bakisa sahip oldugu sdylenebilir. Amerikali
feminist caligmalar uzmanmi Sarah Ruddy’ye goére Goldin siyasi bir haghdir,
homosekstielligi gorlinlir ve estetik yapar. Diger taraftan da bu nedenle, yani
arkadaglarinin hayatlarinin ve oliimlerinin agik se¢ik goriintiilerini tireterek istismar
edilmelerine yol agtig1 diisiincesiyle elestirilir. Kendi tarihinin dnemini savunan bir
feministtir. Goldin kendi magduriyetini gosterdigi i¢in baska feministler tarafindan
tepki gormiistiir, bazen bu giivenlik acig1 nedeniyle sadece estetik degerlere dnem
veren bir artist olmakla su¢lanmistir. Goldin’in ¢alismalar1 nostalji ve aciya dair
getirdigi bakis yoniinde elestirilmis, bellek yapisinin ve eylemlerinin anlam iizerinde

durulmustur.>®

*® Sarah Ruddy, A Radiant Eye Yearns from Me"": Figuring Documentary in the Photography
of Nan Goldin, 350.



Fotograf 2.16: Nan Goldin, Gilles Dusein ve Gotscho, 1992-1993

Fotograf 2.17: Nan Goldin, Gilles Dusein, 1992-1993
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Fotograf 2.18: Nan Goldin, Gilles Dusein, 1978

Fotograf 2.19: Nan Goldin, Nan one month after being battered
(Nan Dovaldukten Bir Ay Sonra), 1984

Objektifi siklikla kendi siddetli yasamina ve kendi yiiziine de c¢evirmistir

Goldin kendi fotograflarim1 gilivenli seks benzetmesiyle tarif etmistir: “Birinin

fotografini ¢ekmek ona dokunmanin bir yoludur... kucaklamaktir... Benim

fotograflarim genellikle erotik arzunun kaynagidirlar... Tipkir gilivenli seks

50



51

gibidirler” °” Bahsettigi yaklasimla bir anlamda voyeur kimligini de tanimlar.
Gorsellerinin ¢cogu belirli bir zaman araligindan ve AIDS viriisiiyle tahrip olmus bir
topluluktan gelir. Glvenli seks terimi, AIDS’in yikicilig1 karsisinda icat edilmis gibi
gbzukmektedir ve kiltiurel olarak Goldin’in projeleri ile 6zellesen belirli bir
toplulukla iligki kurar. Giivenli ve riskli olma arasindaki diyalektik, bu huzursuzluk,
Goldin’in kendi tarihini ve tabiatini, bu tarihin i¢inde nerede ve nasil konumlandigin

gosterir.

Goldin’in ¢aligmalar1 bir kaybolus anini tarif ederler. Bu kaybolus an1 sessizlik,
teslimiyet, o6lim gibi bircok forma bdrlnebilir. Ruddy’ye gore, “Goldin’in
caligmalarinda mekanlar boliinmistiir ve ice doniik bir gegmisleri vardir,
baskalarinin okumasina izin verilmez pargalardir bunlar, birikmis zamanlar acgiga
¢ikar fakat biriktirilen hikdyeler gibi esrarengiz bir zaman araliginda kalirlar.”>®
Goldin, arkadaglarinin, gece hayatindaki genclerin, asiklarin, uyusturucu
bagimlilarinin yasam hikayelerini belgelemistir. Ruddy’ye gére “ diinyanin herhangi
bir yerinde yasayan insanlarin hikayeleriyle kesisir ve Ozel bir tarih algisi

baslatirlar.”®

Goldin bir¢ok arkadasini kaybetmisti; bu arkadaslar da kendi arkadaslarini
kaybetmislerdi ve Reagan yonetiminin politikalar1 sadece AIDS hakkindaki korkular
tetiklemis, kayiplarla ilgilenmemisti. Birgok insan hastalanip 6ldii ve bu kayiplar
tarih tarafindan yok sayilmaya calisildi. Korku ve kendinden nefret etme hali
Goldin’in i¢inde bulundugu toplulugu da tiiketti. O topluluktan geriye kalanlar olarak
Goldin’in fotograflar1 bir kayit niteligi tasimaktadirlar. Ornegin “Cookie 'nin Dosyasi”
adin1 verdigi ¢alisma Provincetown’dan baslar ve 1989°da Cookie’nin Sliimiine dek
devam eder. Bu nedenle bugiin Goldin’in bu ve daha birgok ¢aligmasina yasananlari

taniklik etmis olmasi nedeniyle 6nem atfedilir.

" Ag.k., 353.
¥ Ag.k., 358.
* Ag.k., 358.
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Fotograf 2.20: Nan Goldin, Cookie at Vittorio’s casket
(Cookie Vittorio’nun Tabutu Basinda), NYC, 16 Eylil, 1989

Baz1 elestirmenlere gore etik degerler bakimindan kararsizliklar yasadigi
kaydedilen Goldin, zaman zaman “ailem” dedigi topluluklar igerisinde olup bitenleri
fotograflama konusunda hassasiyet yasadigini ve her seyi fotograflamay1
secmedigini dile getirir. Bu gibi durumlarda ¢eliskiler ve kendi i¢inde ¢atigmalar
yasayan Goldin i¢in fotograflama eylemi en samimi eylemlerden biri degildir. Belki
de voyeur kimligi ile ¢atisan Goldin, izleyiciye hislerini fotograflar araciligiyla
aktardiginda, aslinda bir anlamda izleyiciye daha yakin, gosterdigi diinyaya ise daha

uzak bir mesafede konumlanma riski olabilecegini fark etmisti.
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Fotograf 2.21: Nan Goldin, Clinic at the Hospital (Hastanede Bir Klinik), Belmont, 1988

“Hastanede Bir Klinik” adli fotografta hem yas hem de umut ayni anda
okunabilir. Goriintii bulaniktir, karanlik bir gokyiiziinlin kismen merkezine yerlesmis
bir bina vardir ve fotograf mavi renk hakimiyetindedir. Goldin’in pek cok
fotografinda oldugu gibi, figiirlerin iliskisi ve mekén rahat anlasilir degildir ve bu
fotografta binanin hayalet goriinlimii izleyiciyi zamanin gercekliginden koparabilir.
Binanin pencerelerinden siiziilen 1siklar giivenlik i¢in birakilmistir ya da safak
vaktidir ve 1siklarin uyumayanlara ya da tiim gece bakim gerektiren hastalara ait
oldugunu diistindiiriir. Gece, genellikle korkutucudur, 151k konfor demektir; fakat
havanin bu fotograftaki gibi belirsiz aydinlig1 i¢inde goze carpan yalmiz bir 151k
konfor hissinden ¢ok korku hissini buytir ve aslinda Goldin’in fotograflarindaki
tim 151k ve mekan kullanimlar1 i¢in aymi yorumu Yyapabiliriz. Bir izleyici bu
fotografa baktiginda yukaridaki tespitlerden baska cok az sey soyleyebilir. Goldin
yar1 karanlikta disarida durmus, bu fotografi ¢ekmistir ve yerdeki kar birikintileri
havanin soguk oldugu yoniinde ipuglar1 vermektedir. Goldin hastane icerisinde olan
biteni gosteriyor olsaydi, belki de bu kadar tedirgin edici olmayacakti. Belirgin bir
tedirginlik hissi yagatmasi disinda bu fotograf hakkinda bilinenler Goldin tarafindan
yapilan agiklamalar dogrultusundadir. Isigin geldigi yerde neler yasandigi, Goldin’in

tedirginlik veren konumu ve buna benzer bir¢ok soru ile birlikte Goldin bir bakima
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izleyiciyi arafta birakir. izleyiciyi kendi gdzlerinden gérmeye davet eden Goldin,
Hitchcock gibi, Antonioni gibi belki de kendisiyle ve voyeurist kimligiyle olan

hesaplagmasini izleyicinin tanikligindan faydalanarak yapar.

2.1.2 iceriden Bakmak, Disaridan Bakmak

Fotograflar hakkinda yapilan kuramsal elestirilerde ¢ok sik karsimiza g¢ikan

2

“iceriden ve disariddan bakmak” sdylemlerinin gorsel kiiltiirde belirgin sekilde
izlenebilecek olan ornekler {izerinden yeniden ele alinmasi dogru okuma
aligkanliklar1 kazanmak bakimindan 6nemlidir. Bu baglamda, incelemenin konusu ile

baglant1 kurulacak sanat¢ilardan ilki ressam Francisco Goya’dir.

Goya, Ozellikle savas betimlemeleriyle, hem resim tarihinde hem de goriintii
retoriginde bir doniim noktasini imler. O giine dek islenen savas betimlemelerinde
yapilan kahramanlik vurgusu Goya’nin resimlerinde goriilmez. Ayrica, kompozisyon
ve perspektif kurallarina aykir stili ile de donemi igerisinde fazlasiyla elestirilmistir.
Fakat daha da Onemlisi sahip oldugu bakis acisi ile gergek goriintiiye mimkin
oldugu kadar yaklasmasidir. Fransiz ressam Théodore Géricault'nun “Medusa'nin
Salr” isimli eseri ve Eugéne Delacroix'nin “Halka Yol Gosteren Ozgurlik™ isimli
tablosu o donemin kahramanlik algisin1 ylicelten devrimci sanat eserlerine ornek

olarak verilebilir.
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Resim 2.1: Théodore Géricault, Le Radeau de la Méduse (Medusa'nin Salr),
1818 - 1819

Resim 2.2: Eugéne Delacroix, La liberté guidant le peuple
(Halka Yol Gosteren Ozgiirliik), 1830
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Resim 2.3: Francisco Goya, El tres de mayo de 1808 en Madrid
(3 Mayis 1808 Madrid), 1814

Goya eserlerinde iggiidiisel baskaldiriy1 ve tiimden otorite karsithigini imler.
Hollandali sanat tarih¢i Fred Licht, Goya’nin Mayisin Ugii adli eserini su sekilde
cozimler;

Mayisin  Ugii higbir katarsis ammi  anlatmaya calismaz. Bunun yerine
mahklimlarin dldiriilisii, cinayetin mekanik bir sekilde anlatildigi bir dizi
hareketle gosterilir. Kaginilmaz son ise resmin sol alt boliimiinde yere serilmis
sekilde yatan adamin cesedidir. Tabloda yliceltiye yer yoktur, adamin basi ve
viicudu yeniden hayata donmesini engelleyecek derecede bicimsizlesmistir.
Kurban estetik ya da manevi zarafetten uzaktir. Resmin geri kalaninda
izleyicinin g6z, merkezi yatay eksen (zerinde gezinir. Sadece yerde yatan
kurban icin bakis acist degisir ve izleyici parcalanmis viicudu gérmek icin daha
asagtya bakar.®

Ikonografik olarak, ellerini yukar1 kaldirmis adamim durusu Isa'min ¢armiha
gerilisi ile bagdastirilir. Papaligin renklerine génderme yapan kiyafetlerinden, avug
icindeki stigmata’ya kadar incelemeleri ve ikonografik okumalari yapilmis olan
eserde, imlenenin aksine ebedi bir kurtulus i¢in yasami feda etme fikrine rastlanmaz.

Amerikali Felsefeci Jay M. Bernstein, Goya’nin aciy1 laiklestirdigini savunur: “Bir

% Fred Licht, Goya: The Origins of the Modern Temper in Art, 122,124.
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zamanlar yalnizca dini agidan ele alinabilen agit kavrami, Goya ile birdenbire yogun

bir insanlik olasilig1 haline gelmistir.”®*

3 Mayis 1808’in ardinda beliren bir mucize olmadig1 sdylenebilir. Idam
mangasinin siddetini “gercek” —mis gibi gostermeye caligir ve bu dehsete izleyicinin
taniklik etmesini saglar. Licht’e gore Goya’nin eserinde, “vurulmak tzere olan adam,
diger = kurbanlarin  bir  parcast  gibi  goOsterilmis,  bireyselligi  ile
kahramanlastirllmamistir. Adamin hemen asagisinda kanli ve bigimsiz bir ceset
yatmaktadir; arkasinda ve g¢evresinde kisa bir siire sonra kendisiyle ayni kaderi
paylasacak digerleri vardir. Ilk kez tek basmna sehit olmanin asaletinin yerini

bosunalik, diizensizlik, kutsal cinayetin zulmii ve isimsizlik almlstlr.”62

Bu incelemede 6zellikle yer verilmesi yerinde olacak 6érnek Goya’nin Savagsin
Felaketleri adim verdigi eserleridir. Goya’nin ““Savasin Felaketleri” adin1 verdigi
caligmalari, bugiin diinyaya servis edilen ve savasin felaketlerini gdsteren
fotograflardan, yani neredeyse her giin tanik olunan goriintiilerden ¢ok farkli degildir.
Goyanin 1812 ve 1820 yillar1 arasinda Ispanyol Bagimsizlik Savasi sirasinda
tirettigi bu graviirler, savas suclarini ve yasanan acilari tiim agikligiyla gézler oniine
serer. Goya’nin gravurleri, bu savasin gorsel kayitlar1 olarak diisiiniilebilir ve bu
acidan bugiin savas fotograflar1 i¢in de gecerli oldugu gibi bu graviirler birer kanittir
denebilir. Ayrica Goya tasvirlerini kisa metinler ile birlestirmis ve her resim igin
farkli altyazilar tasarlamigti. Bu altyazilar Goya’nin savas ve cekilen acilar
karsisindaki ideolojik tavri hakkinda izleyiciye fikir verebilir o6zellikteydi. Bu
anlamda, giinimizde fotograflarin altina yazilan agiklayici ve yorumlayici metinlerle

kurdugu gucli bir benzerlik dikkat ¢ekicidir.

®1 Susie Linfield, Acimasiz Aydinhk, Cev. M. Emir Uslu, 225.
%2 Bkz. (60), Licht, 122.
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Resim 2.4: Francisco Goya, Los desastres de la guerra (Savasin Felaketleri), 1812-1820

Bu gravirler gercek gorintllere benzerlikleri dolayisiyla savasin essiz
kanitlarindan biri sayilsalar da, aslinda Onemli bir farkla bodyle olmadiklar
soylenebilir. Goya bu sahneler yasanirken orada degildi. Oyleyse bu tasvirleri bu
denli “gercek” -mis gibi kurgulamasi nasil miimkiin oldu? Bu noktada “igeriden
bakis” a deginilmesi gerekir. Goya, igerisinde yasadigi toplumun ve kiiltiirel yapinin
bir Gyesiydi. Fiziksel olarak o an bu acilari yasamiyor olsa da, bu acilar1 yasayan
insanlar Goya’nin da insanlartydi ve sonug¢ olarak yasananlarin tasvirleri yine
“Goya’min Hayaletleri’ydi. ® Biraz daha aciklayict olmak gerekirse, yaratici
yetenegi temsil eden kisi tipki Goya 6rneginde oldugu gibi ¢alistig1 konu ile ilgili
sosyal ve kiiltiirel baglamlarda bir aidiyet duygusu tasiyorsa, o konunun fiziksel ve
diistinsel getirileri hakkinda fikir sahibidir. Yani ait oldugu, i¢ine dogdugu, i¢inde
yasadig1r cografya ya da kiiltlir icerisinde bir olay meydana gelmisse, bu olay
karsisinda ait oldugu ortamin verecegi tepkileri kestirebilir ve duyumsayabilir. i¢inde
bulundugu yapiya dahil olmayanlarin aksine, bir olayin hangi boyutlarda yasandigi
hakkinda daha nitelikli bilgi sahibi olur.

% Milos Forman, Goya’nin Hayaletleri ( Goya’min hayatini konu aldig1 ayni isimli sinema filmi),
2006.
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Ispanyol ressam Pablo Picasso da toplumunun acilarma iceriden taniklik etmis
ve bugiin yasanan dehsetin bir ikonu sayilan “Guernica’y1 resmetmisti. Kibizm ve
Sembolizmin sanattaki en 6nemli temsilcilerinden biri olarak gorulen Picasso arzu,
ac1 ve klostrofobi gibi konularla ve devrimci ruhunu yansittigi eserleriyle sanat
tarihine ¢ok biiyiik bir miras birakmustir. 1937'de, Ispanya i¢ Savasi sirasinda Nazi
Almanya’sia ait 28 bombardiman ucaginin 26 Nisan giinii Ispanya'daki Guernica
sehrini bombalamasin1 anlatan Guernica adli eseri Insanlik tarihinin en giiglii
protestolarindan biri olarak simgelesmis‘tir.64 John Berger ““Picasso 'nun Basarisi ve
Basarisizligr” adli kitabinda Guernica’nin basarisindan bahseder ve su yorumu
getirir: “Sivil halki sindirmek i¢in bombalanan ilk sehir Guernica oldu. Hirosima’da
ayn1 hesaba gore bombalandi. Boylece Picasso’nun kendi tilkesinde gorece kiiciik bir
olay konusunda gosterdigi kisisel protesto, sonradan diinya ¢apinda énem kazandi.
Bu giin milyonlarca insan i¢in Guernica adi, tiim savas suc¢lularint mahkum eden bir

sozcuk oldu.”®

Resim 2.5: Pablo Picasso, Guernica, Madrid, 1937

Bu bakis acisindan yola ¢ikarak, aym1 zamanda fotografik gozlem
yontemlerinden biri olarak kabul edilen “igeriden bakmak” ve “disaridan bakmak”

tartismaya acilabilir. Ozellikle fotograf elestirisi metinlerinde rastlanan “igeriden

647,76 m eninde ve 3,49 m yiiksekligindeki bu anitsal tablonun dykiiledigi saldirida 1.600 kisi
hayatin1 kaybetmis, cok fazla sayida kisi de yaralanmuist.

% John Berger, Picasso’nun Basarisi ve Basarisizhg, Cev. Miige Giirsoy Sékmen, Yurdanur
Salman,175.
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bakmak” ifadesinin bir olumlama, “disaridan bakmak” ifadesinin ise genellikle bir
olumsuzlama olarak kullanilmasi dikkat ¢ekicidir ve bu durumun yanlis okumalara
neden olmamasi agisindan da “igeriden ve disaridan bakmak™ kavramlarinin yeniden

ele alinmasi gereklidir.

Daha somut bir bigcimde ele almak gerekirse, fotografcinin sectigi konuya olan
kilturel, sosyal, dini, duygusal baglarinin yakinligi ve uzakhigi ile ¢ektigi
fotograflarin anlatim kalitesi genellikle 6zdeslestirilir. Eger fotografci fotografin
nesnesine yakinlik duyuyorsa bu igeriden bir bakis olarak nitelenir ve genel itibariyle
de izleyiciye yansitilan bu igeriden bakis, fotograf ¢eken kisinin “gergege” olan
sadakatini onaylar. Disaridan bakis ise profesyonel bir taniklik olarak kotiiye
kullanima aciktir ve tekinsiz fotograf¢inin ahlaki sorumluluguna hi¢ durmadan atifta
bulunulur. Bu durumda, bir ortama disaridan dahil olan g6z ya bir hayal kirikligina
yok acar ya da bir kahraman olur. Igeriden tanik olmaya yiiklenen anlam ise gok
farklidir. Amator bir goz bile olsa, igeriden bakan kisinin diiriist bir ¢aba gosterdigi
var sayilir ya da gorev addedilir. Aslinda fotograflardaki anlamin, fotograf¢cinin
varligindan ve ideolojilerinden bagimsiz olup olamadigini bir kez daha tartismak i¢in
bu iki yaklagimi da ele almak gereklidir. Fotograflar ve fotografeilar ile ilgili bu gibi
davranigsal durumlarin bizi fotograflarin anlami ve etkisi ile ilgili hep ayni1 sonuca
gotiiremeyecegini orneklerle ele almak konuyu netlestirecektir. Amerikal1 fotografci
ve kuramci Ken Light *“Cagimizin Taniklar™ isimli kitabinda konuyla ilgili su
yorumu yapar: “Goriintiilediginiz insanlarla yogun baglanti kurmak fotografciligin
ilk sartiysa, ikincisi de kendinizi kollamaktir. Olaylarin ¢ok fazla i¢inde olabilirsiniz
ya da yeterince i¢ine giremeyebilirsiniz. Yapilmasi1 gereken tek sey onlar1 dogru

anlamaktir. Bunun tek yolu da siirekli olarak kendinizi sorgulamaktr.”®

Daha oOnceleri iilkesindeki krizler ve bu krizlerin fotografik siddeti iizerine
calisan Hindistan kokenli fotografci Dayanita Singh’in en sarsici ¢alismalarindan biri
cocuk seks isgileri iizerinedir. Hindistan iizerine ¢alistigi donemlerde Hint

toplumunun kanayan yaralarindan biri olan AIDS viriisiiniin etkilerini gézlemlemeye

% Ken Light, Cagimizin Tamiklari, Cev. Hiiseyin Yilmaz, 16.
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calisan Singh’in iceriden bakan bir goz olarak yapmaya calistig1 isler, acilar1 ve
yanligliklart gosterdigi i¢cin kendi toplumu tarafindan c¢ogu zaman kizgimnlikla
karsilanmisti. Buna karsilik Ana Akim Medya (Amerikan basini vs.) tarafindan bu
caligmalar “igeriden bakan” bir goziin gercekleri gostermek konusundaki ustaligi

olarak dvgiiler toplamisti.

Fotograf 2.22: Dayanita Singh, Twelve-year-old Marie, waits to be ut on the job herself
(12 yasindaki Marie, ¢calismay1 bekleyen seks is¢isi), Bombay, 1990

Aslinda Singh, Hindistan’da orta sinifa mensup bir ailenin kiz1 olarak diinyaya
gelmis ve fotografladigi Hindistan’dan ¢ok daha farkli bir yapinin i¢ine dogmustu.
Singh’e gore Hindistan i¢in ¢ok yeni bir sey sayilabilecek bir olgu olan orta sinifa
mensup olmak, onu aidiyetler tizerine diisiindiirmiis ve ne toplumunun geleneklerine
ne de modern toplum ideallerine gore yetismemis oldugu duygusunu yasatmisti.
Yukaridaki 6rnekte goriilen seks isc¢ileri ¢aligmasinin ardindan Singh, ait oldugu
Hindistan orta sinifin1 belgelemeye karar vermisti. Fakat Singh’e gore, “fotograflar
editorlerin istedigi fakir egzotik Hindistan’1 gdstermekten c¢ok uzakti. Singh, bir

editorin, Bu Hindistan degil ki! dedigini animsiyor. Bunlar Londra’daki ya da New
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York'taki Hintlilerin fotograflars.”® Daha 6nce acilarmi ve yikimlarmi gosterdigi
icin ilkesi tarafindan diiriist olmamakla suclanan Singh, simdi ana akim medya

tarafindan suglaniyordu.

Singh 6rneginde iceriden bir bakisla iilkesinde olup bitenleri fotograflayan bir
fotografeinin yasadigi olumsuz deneyimlerin fotograflarin kullaniminda belirlenen
baglam ve ortam etkinliginin bir sonucu oldugunu gorebiliriz ve igeriden ya da
disaridan bakmanin ¢ok kaygan zeminler iizerine oturan sdylemler olduklarina tanik
oluruz. iceriden bakan gdz, bulundugu toplumun deger yargilarini sarsarcasina
yasananlar1 acik edebilir ve giliveni yitirme tehlikesi ile karsi karsiyadir; diger
taraftansa uluslararasi baglamda en saglam kaynaklardan biri olma giivencesini
kazanabilir. Ayrica ana akim medyanin, bu 6rnekte oldugu gibi etnik kdltlrel
yapilardaki zorluklara ve sosyal yaralara karsi bir tiir aglik besledigi sdylenebilir. Bu

nedenle de iceriden bakisi1 destekler.

: -.."- m :_.1_-_ & @ ._ ; J
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Fotograf 2.23: Dayanita Singh, Untitled Family (Isimsiz aile), Bombay, 1993

Amerikali din ve tarih profesorii David Shneer “Picturing Grief” (Cileyi

Fotograflamak) adli makalesinde Robert Capa, Joe Rosenthal ve Alfred Eisenstaedt’s

" Ag.k., 159.
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elestirmektedir. Shneer’a gore en onemli belgesel fotografcilar olduklart halde II.
Diinya Savasi’nda yasanan dehsetli durumlari gostermemis olmalar1 anlasilir bir
durum degildir. Shneer’a gore, “Capa, Rosenthal ve Eisenstaedt gibi fotograf¢ilar,
Nazi zulmiini Sovyet meslektaslarinin aksine hicbir zaman gozler Oniine
sermemislerdir.” ® Ozellikle Capa ve Rosenthal Yahudi asilli, Eisenstaedt ise
komiinist Alman olmasi nedeniyle Shneer’in hedefi olmustur. Bu fotograf¢ilardan
cekilen acilar1 kendi acilar1 olarak yasayip, gostermeleri etnik ve politik kimlikleri

g6z Oniine alindiginda tek gerek sart gibi goziikmektedir.

Amerikali tarih kuramcis1 Susie Linfield ise konuyu Shneer’dan ¢ok daha

farkl1 bir bi¢cimde ele almaktadir;

Ornegin Natchway’in ve hatta herhangi guiniimiiziin higbir fotomuhabirinin 6lim
kamplarini fotograflama sansimi es ge¢mesini hayal etmek imkénsizdir — bu
Capa’nin 1945 yilinda yaptig1 bir segimdi. Hatirati Slightly Out of Focus’ta
Capa soyle yazmustir: Ren Nehri’'nden Oder Nehri’'ne dek hi¢ fotograf ¢cekmedim.
Toplama kamplart fotograf¢t kayniyordu. Ancak sanirim bu hikdyenin tamami
degildi. Capa bir toplumsal gergekei veya bir zafer sevdalisi degildi ve 1stirap
veya yenilgiyi ifade etmekten ¢ekinmiyordu. Malroux gibi Capa da insanlarin
kolayca ezilebilecegi gerceginden asla kacmamustir. Ancak calismalarindan
goriildigi tizere, mutlak derecede aciz ve asagilanmig, taninmaz derecede
iskence gérmiis ve tam anlamiyla saf kurban haline getirilmis, yasayan 6liileri —
Primo Levi’'nin yorgun, buruk ve yenik koleler olarak anmimsadiklarini
fotograflamaktan kaginmistir. Capa’nin kamplarin dehsetini reddetmesi veya g0z
ard1 etmis olmasi soz konusu degildir — her seyden once, Macar bir Yahudi
olarak bu imkansizdir; ancak insana dair her seyin yadsindigi o kamplari akli
almiyordu. Klasik trajedilerde der Irving Howe insan yenilir; Soykirim’ da ise
insan imha edilir. Capa’nin aldig1 yol nihilist bir boslugun degil, trajik bir
anlamin icerisindedir.®

Robert Capa gercekten de hem bir Macar hem de bir Yahudi olarak 6zellikle
Sovyet topraklarindaki toplama kamplarinda fotograf ¢gekmemisti; fakat bunun yerine
0 toplama kamplarina gotirilen ailelerin 1ssizlastirdigr kasabalarda dolasip,
yikilmislik ve terk edilmislik hikayelerine odaklanmisti. Bu tavrin aslinda Shneer’in
iddialarinin aksine iceriden bakan go6ze ait bir tavir oldugunu soyleyebiliriz.
Capa’nin kendi aidiyetine dair igsellestirdigi acilar1 o kamplarda fotograf ¢ekmesini

engellemis olabilir, fakat sonugta bunlarin her biri birer spekilasyondur; ¢linki bizler

% David Shneer, Picturing Grief: Soviet Holocaust Photography at the Intersection of History
and Memory, 31.
% Bkz. (61), Linfield, 197.
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herhangi bir konuya igeriden tanik olan g6zl ancak fotograflari araciligiyla anlamaya

calisabiliriz. Bundan 6tesi elimizde degildir.

Fotograf 2.25: Robert Capa, France (Fransa), June-July, 1944
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Belgesel fotografcilarin en sik bagvurdugu yontemler igerisinde bir olaymn
metaforlar yardimi ile anlatim1 dikkat ¢eker. Bize gosterdikleri sahnenin igerisindeki
tedirginligi ve ge¢ bir zaman dilimi hissini aktarmak i¢in basvurduklar1 bu yontem en
belirgin sekilde yikimin goriintiisiine tanik oldugumuz fotograflar araciligiyla iletilir.
Bu fotograflarda yasanmis bir olaydan geriye kalmis olan seyler miidahale edilmeden
verilirken zamanin gercekten durmus olabilecegi hissi doruga tasinir. Bu bakis
acisina fotograf¢r Cheng Yuyang’t 6rnek olarak gosterebiliriz. Barrett’in ifadesiyle
Cheng Yuyang: “Bati Cin boélgesindeki daglik alanda bulunan Sichuan eyaletini
vuran ve 70.000 kisinin 6limiine 18.000 kisinin de kaybolmasina neden olan 7,9

siddetindeki depremden bir ay sonra, bu eyaletteki Xiayuan tapinagmin bir

fotografin1 ¢ekmistir. Bu caligma, betimleyici ve agiklayict fotografa net bir
570

ornektir.

Fotograf 2.26: Cheng Yuyang, Jixiang Tample (Jixiang Tapimnmagi), Hanwang, Sichuan Bélgesi,
2008

0 Bkz. (33), Barrett, 104.
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Fotograf¢ci Joseph Rodriguez, Brooklyn’in arka sokaklarini gosterdigi
fotograflarindaki kisileri kendi toplulugunun insanlart olarak tanimlamistir: “Benim
fotograflarim, nereden geldigimle ve hayatimda yasadigim miicadelelerle ilgilidir.

Bu anlamda farkli bir giindemin vardir. Bir haber glindemi degil.”71

5 rval
Fotograf 2.27: Joseph Rodriguez, East Side Stories (Dogu Yakas1 Hikayeleri), Los Angeles,
Kaliforniya, 1995

Yukaridaki fotograf birgogumuz icin sosyal bir yaranin sembolii gibi
gortinebilirken, fotograftaki kisilerin duruslari mutlu bir aile tablosu izlenimi verir.
Cocuklugunu belgeledigi toplulugun igerisinde gegiren Rodriguez, iceriden baktigini
sOyledigi bu toplulugun giinliik ritiiellerine taniklik ediyor veya toplumsal bir yaray1
gostermek istiyor olabilir. Ancak Rodriguez her ne amacglamis olursa olsun

toplulugun disinda olan izleyici i¢in gosterdigi durum ¢ok kolay algilanabilir degildir.

Bu anlamda Rodriguez’in bakis agis1 bize aslinda yanlis giden bir seyler
oldugunu sdylemez. Bu nedenle ister i¢eriden isterse disaridan olsun en énemlisi bir

profesyonelin bakis a¢is1 gibidir. Rodriguez deneyimlerini su ifadelerle anlatir;

' Bkz. (66), Light, 150.
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Demir parmakliklarin ardinda zaman gegirdim, uyusturucunun ne oldugunu
biliyorum. Ailemle de bunlar yiiziinden bir ¢atigma yasadim. Biz yoksullugu
yasadik, bu nedenle bana gelip Bunu yapmaya ne hakkiniz var? diye hig
sormayin. Yasadim bunlari, bunun ne demek oldugunu ¢ok iyi biliyorum. Bu
deneyimler, fotograflarint ¢ektigim cete cocuklarina yakinlagsmami saglamistir.
Ciinkii onlarmn saygisin1 kazanmistim. Cesitli calisma yollar1 vardir. Insanlarin
iyi fotografci olabilmek ig¢in, fotografladiklari insanlarin hayatlarini yasmis
olmalar1 elbette gerekmez. Bazen insanlar, belgesel fotograf¢i olarak insanlarin
hayatlarin1 belgelemek i¢in miicadele ediyor ya da agliktan oliiyor olman
gerektigini diisiiniirler.

Aslinda Rodriguez burada baska bir dénemli noktaya deginmektedir. Eger
insanlara aciyla ve yoksunlukla ilgili bir sey gosterirseniz ve bunun bir yaniyla sizin
ait oldugunuz toplumsal, sosyal ve kiiltiirel yoksunluklar oldugunu dile getirirseniz,
insanlar bakislarini sizin bireysel konumunuza g¢evirirler. Fakat bunu yapanlar
izleyicilerden ¢ok elestirmenlerdir diyebiliriz. Ozellikle elestirmenlerin birgogu
fotograflarin ardindaki fotograf¢inin  sosyal konumuyla yakindan ilgilenir.
Fotografcilart rontgenci olarak konumlandirirken, bu bakisin etik degerlerin yikimina
yol acabilecegi konusundaki 1srarlar, fotograf¢inin toplumsal statiisiinii sorgulamaya

kadar varmaktadir.

Amerikal1 fotograf¢i Eugene Richards bu konuda fazlasiyla elestiri almis

fotografcilardan biri olarak sunlart soyler;

Cocaine True, Cocaine Blue adli kitabim, uyusturucu kullananlar, asir1 doz
alarak veya silahla vurularak Olenler ve AIDS hastalar1 iizerineydi. Bunlar
fahiselik yapan gen¢ kizlardi. Zaten bu da dort yil siiren c¢aligmamin en
elestirilen noktalarindan biri. Kisa kesersem, elestirmenler benim yoksul siyahlar
ile Latin Amerikali bagimlilarin hayatlarina bakma ciireti gosteren kgt bir
beyaz oldugumu sdyliiyorlardi. Ayni zamanda, bagimlilara fotograflarini
¢ekebilmek i¢in yeni siringa veriyor olmakla suglaniyordum. Soézde onlara
modellik yapmalar1 i¢in para veriyormusum. Fakat en zoru, irk¢i oldugum
gerekgesiyle aldigim cezaydi, ¢ilinkii savunmama ¢ok az fotografci gelmisti.
Gelenlerin ¢ogu da siyah fotografcilardi. Bu aslinda sasirtict degildi. Benim
geemisimi bilen, uyusturucu bagimliligimnin nasil oldugunu bilen nice fotografei
hi¢ sesini ¢ikarmadi. Bu kisiler arasinda belli basgh dergilerin fotograf editorleri,
kendi ajansimin yoneticisi ve ayricalikli politik konumunu korumak isteyen
taninmis bir miize kiiratorii de vardi.”

2 Ag.k.,151.
" Ag.k., 104.



68

Fotograf 2.28: Eugene Richards , Cocaine True, Cocaine Blue, New York, 1981 B

Yukarida kendi anlatimiyla paylastifi deneyimlerine yer verdigim Richards
disaridan bir goz olmakla defalarca itham edilmistir. Rchardas, bu ithamlar1 su
sOzlerle betimler: “kadinlarin yasamlar1 ile ilgili bir yorum yaptiginizda size
soruyorlar; sen, bir erkek, ne hakla? Ornegin yoksulluk iizerine bir kitap yaptigmizda
insanlar “Sen kendin yoksul musun? Giizel bir evde yasiyorsun ama...” diyorlar.
Saka yapmiyorum. Insanlar benim evime geliyor ve kiiciik bir kuliibede yasamiyor

™ Richards’in 6rnegi Syle santyorum ki “irk’, cinsiyet

olmamdan rahatsiz oluyorlar.
ve smif soylemleri lizerine sekillenen diisiincelerin en kaotik orneklerinden biridir.
Bu saydigim olgulara yonelik olarak ayrimciligi reddeden sistemin icerisindeki
bosluklardan en dikkat ¢ekici olani, eger kendin bizzat yasamiyorsan fikir beyaninda
bulunamayacagma dair olan yaklasimdir. Eger aci ¢ekmiyorsaniz aciya ortak
olamazsiniz, yani kisacasi aktivist olamazsiniz demektir. Digarida birakilmak istenen
fikirler ve kisiler aslinda bir korkunun temsili olabilir. Kurulmaya ¢alisilan kapali bir
birligin disinda kalanlar, belki de bir tehdit olarak alinmaktadir. Richard’in
ifadesiyle;

Gergek su ki, Dorethea kanser deneyimiyle ilgili bir giince tuttuktan ve ben
fotograflar ¢ektikten sonra, kitabin yayinlanmasi icin bireysel bagis gerekli oldu.

“ Ag.k., 104.
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Bu, doktorlarin hastanedeki kanserli hastalar i{izerine notlar tutmakta olan
Dorethea’yr hastaneden ¢ikmaya zorlamasindan sonra oldu. Dorethea’nin
6limiinden sonra basilan kitap, Amerikan Kanser Toplulugu ve Bostan Kadin
Saglig1 Birligi ( Bostan Women’s Health Collective) tarafindan bir erkekle ortak
hazirlandig i¢in elestirildi. Our Bodies, Ourselves adl kitabin yayincisi olan bu
grup, Exploding Into Life’1 kitapgilarda satmayacaklarini sdylediler.”

Eugene Richars’in disaridan bir goz olarak fakat aci ¢eken Amerikal
fotografci Dorethea Lange ile ortak olarak yaptigt proje destek bulamamistir.
Hastalik deneyimi esnasinda yapmaya caligtiklari ise igerden bir bakis, bir aci
deneyimi oldugu halde bir tehdit olarak goriilmiistiir. Burada ideolojiler kuvveti,
yadsinamaz bir ger¢ek olarak yeniden belirir. Daha 6nce de belirtildigi gibi bakisin
iceriden ya da disaridan olmast degiskenleri, profesyonel tanikligin olusturdugu

tehdit algisinin 6niline gegmekte bir hayli zorlanirlar.

Bu tip elestirilere fazlasiyla hedef olan Brezilyali fotografgi Sebastiao
Salgado’ya gore “Fotografi tiim ideolojinizle ¢ekersiniz.” Light’a gore Salgado, “bir
fotografci oldugu kadar bir aktivisttir de. Ornegin, ailesinin Brezilya’daki ciftliginde
bir orman restorasyon projesi baglatmistir. Bu proje, o bdlgenin gelisimini
saglayacak farkli bir ekonomik &rnek olusturmustur.” " Sebastiao Salgado hem
Brezilyali, hem bir ekonomist hem de bir aktivisttir fakat bunlardan 6nemlisi Salgado
smifsal olarak toplumunun iist sinifi mensubu bir bireydir. Bu nedenle de oncelikle

ni¢in bu denli yasamsal kaygilar besledigi anlagilamaz. Light’1n ifadesiyle;

Elestirmen Luc Sante daha da ileri giderek, Salgado’nun fotograflarinin politik
edilgenlige yol acan sefaletin anlamsiz evrenselligi ile dolu oldugunu yazmustir.
Sante sOyle devam etmektedir: Boylesine eli kanli bir uyusuklugun islenmesi, bir
Jotografer i¢cin affedilmezdir. Ancak, bu eli kanli tembellik, Salgado’nun
diinyanin en perisan topraklarinda Sinir Tanimayan Doktorlar ve Uluslararasi Af
Orgiitii ile birlikte galistigim ve uzun yillar boyunca davalarm destekledigi
Brezilyal1 militanlarla yol aldigint aciklayamaz. Karanlikta kalan bir baska nokta
ise, bu insanlarin, en mahrem anlarin1 resimleyen Sagado’ya neden ve nasil
giivendigini de agiklayamaz.”’

Bu elestirileri yapanlar siradan fotograf izleyicileri degildir. Bu durum

neredeyse yalnizca kendi iilkesi igerisindeki entelektiieller tarafindan yogun bigimde

> Ag.k., 104.
® Agk., 119.
" Bkz. (61), Linfield, 57.
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sorgulanmistir. Bu agidan baktigimizda diyebiliriz ki Salgado belki de disaridan bir
g0z olsaydi, eylemleri fotografik bir merak ve 6grenme agligi olarak algilanabilir;
uzerine yoneltilen oklar, bir yabanci oldugu i¢in bunu yaptig: elestirileriyle sinirl
kalabilirdi. Fotograflarindaki estetik kusursuzluk, iilkelerindeki siddete bdylesi

estetik bir gozle bakildigini goren pek ¢ok elestirmeni rahatsiz etmistir.

Sadece “igeriden bakmak™ bile ¢cogu durumda yanlis anlasilmalar1 beraberinde
getirirken Salgado’nun aktif durusunu fotograflarin estetik dili vasitasiyla carpici
kilmasi, biiylik tepkilere yol agmistir. Linfield bu tepkiler hakkinda sunlar1 dile

getirir;

Galeano ve Portekizli komiinist Jose Saramago, Salgado’ya biiyiik bir hayranlik
besleyerek, onun hakkinda yazilar kaleme almistir. Bu hayranlarin ¢ogu yurt
digindadir. Kendi iilkesinde ise, fotograflari duygusal réntgenci, utang verici,
kitch, satafatli, kendini ylicelten ve hatta hakaret edici olmakla suglanmustir...
Ingred Sischy New Yorker’da kaleme aldigi yazisinda kinama dolu bir tutum
takinmigtir:  Salgado, resimlerinde kurgusal unsurlarla, acidan kivranan
oznelerinin egri bedenlerindeki zarafet ve giizellik ile fazlasiyla mesguldiir...
Boylesine fotograflar, ¢arpici sanat yonetmenliginden kuvvet alan duygusal bir
santaj olarak karsumiza ¢tkmaktadr. &

Fotograf elestirisi metinlerinde rastladifimiz yaygin bir anlayiga gdére acinin
igerisinde hig bir zarafet ve gilizellik mevcut olamaz ve fotograflarda aci ¢eken herkes
kurbandir. Gergekten bu genelgeger bir saptama midir? Bu da irdelenmesi gereken

sorulardan biridir.

® Ag.k., 56.
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Fotograf 2.29: Sebastiao Salgado, Worker (Isciler), Serra Pelada madeni, Brezilya, 1986

“Digaridan bakmak” kavrami profesyonel basin fotografciligi icerisinde ele
alindiginda fotograflarin gergekligi konusunda bir tiir olumsuz etki olarak tanimlanir.
“Merakl1 bir ¢ift goz” ve “doyumsuz adrenalin arayisi” gibi ifadelerle itham edilen
haber fotografcisi igin asil 6nemli olan, avini yakalayip kendi toplumu igin seyirlik
malzemeler elde etmekmis gibi tanimlanir. Diger taraftan fotograf tarihi,
fotograf¢ilarin  ¢ektikleri fotograflar sayesinde goriinebilir olan yikimlarin

lyilestirildigi hikayelerle doludur.

Lewis Hine ve Eugene Smith bu kahramanlik hikayelerinde en fazla 6n plana
cikan fotograf¢ilardir. Hine, agir calisma kosullarina maruz birakilan ¢ocuk kémiir
is¢ilerinin fotograflarim1 ¢ekip, gosterdikten sonra, devletin endiistriyel cocuk
is¢iligine kars1 yasalar1 yeni bastan diizenlemesini saglamisti. Smith ise, Japon Koyu
Minamata iizerine yaptig1 ¢alismada Chisso adli fabrikadan korfez sularina karisan
ve Onemli miktarda agir metal barindiran atiklarla zehirlenen koy sakinlerinin
yasamlarin1 belgeledi. Minamata’da olanlar ortaya ¢ikarildiktan sonra koyiin
zehirden arindirilmasi, fabrikanin biiylik cezalar ddemesi ve hatta kapanmasi ile
sonuglandi. Smith, bu siiregte sirket yonetimi tarafindan yoneltilen fiziksel saldirilara

maruz kaldigi i¢in ciddi hasarlar alip bir kag¢ sene i¢inde hayatini kaybetti.



72

Fotograf 2.30: Lewis Hine, Breaker Boys (Cocuk Kémiir Iscileri), Pensilvanya, 1911

Fotograf 2.31: Eugene Smith, Minemata disease (Minamata hastaligi) JAPONYA,
Minamata, Takak ISAYAMA, 1971

Sontag bu fotograflarin estetigi karsisinda biiyiilenecegimizi ileri siirmiistii. Bu
fotograflarin kompozisyon tekniklerinin estetik kalitesi bakimindan yadsinamaz
Olgide fotografik degerler tasidiklart dogrudur. Ancak cekildikleri donemdeki
toplumsal sorunlar1 g6z oniine sererek bunlara ¢6ziim Onerisi gelistirmek gerektigini

acikca gostererek ¢cok onemli toplumsal bir islev gordiikleri yadsinmamalidir. Bu
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nedenle disaridan dahil olan bir c¢ift goziin tanikligt her durumda islevsiz
kalmamaktadir. Fotografcilar etki saglayabilmek ve dikkat g¢ekebilmek adina
fotografik dilin sundugu imkéanlardan yararlanmaktadirlar. Ayrica sorulmasi gercken
sorulardan biri de 6zellikle giniimizde teknik becerilerini sergilemek konusunda
hevesli bir tavir sergilemeyen fotograf¢ilarin fotograflarda gosterilen seyin etkisini

ne denli sahici ve igten kilabildikleridir.

Amerikali fotograf¢1 Earl Dotter’in bu konu hakkindaki fikri soyledir;

Zarar gOrmiis birinin fotografinda fotograf¢inin olani tam yansitabilmesi,
fotografa bakanlarin ona saygi duyma ve onuruyla baglantili olma istegine
kargilik verebilmesine baglidir. Bu nedenle, birinin fotografin1 ¢ekerken o birey
ile fotografi goren kisi arasindaki alani bulmaya ¢alisirim. Eger sanatciliginizla
onlarin ilgisini ¢ekebilirseniz, onlari temel konumuzun sorunlariyla yiizlesmeye
dogru yoneltebilirseniz ve boylece iizerinde diisiinebilecekleri bir yapit sunmus
olursunuz.™

Ayrica bir ortama disaridan dahil olan kisinin izin alarak ve gerekli saygi
kosullarin1 gozeterek taniklik etmesi o kisinin bir goreve “atandiginin” beyan
edilmesi anlamina da gelir. Burada bir arz ve talep dengesi mevcuttur ve ihtiyaclar
aciga cikmistir. Bu nedenle “disaridan bakan” kavraminin belki de avcilikla
0zdeslestirilebilecegi tek yer bu arz ve talep dengesinin kurulmadigi durumlardir.
Dotter “Ne yapmak istedigimi anladiklarinda daha iyi yanit verebiliyor, rol

yapmadan hayatlarin1 makinenin 6niinde yaslyorlardl.”so diye agiklar.

" Bkz. (66), Light, 99.
% Ag.k., 97.
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- Ear Dotter, T e Quiet Sickness (Sessiz Hastalik), Pensi anya, 1976

Fotograf 2.32

Fransiz fotograf¢1 Gilles Peress’e gore fotograflar araciligiyla;

Gergeklik ile gercekten hesaplasiimamistir. 1999 yilinda Uluslararas1 Fotograf
Merkezi’'nde sergilenmek {iizere sekiz sanatcinin Amerikan Yahudi Birlesik
Dagitim Komisyonu arsivlerindeki fotograflar {izerine temelli karma sergisine
katilan Peress, Babamin Bana Asla Anlatmadig: Birkag Sey adli, fotograf, evrak
ve Yahudi karsiti propagandadan olusan bir dehset albiimii yaratmigtir. Tarihin
icine bu gomiilme aradan gegen yillar icerisinde daha da derinlesir. Peress
yabanct savaglart ve krizleri ani birer patlama olarak degil, yavas yavas
zehirlenen karmagik siyasi siirecler olarak resmeder. Bdylece 2007 yilinda
Musée Picasso’daki 1937 Guernica 2007 sergisinin kiratorliiglinii tistlenir.
Picasso’nun etiidleri, ispanyol i¢ Savasi’ndan fotograflar, Brecht’in War Primer
(Savasin El Kitab1) adli eseri ve Peress’in Ruanda ve Bosna fotograflarindan
olusan calisma, yirminci yiizyilin basarilar1 ve istiraplarinin orgiisiidiir. Peress
icin simdi ¢oziimlenmemis ge¢mistir ve fotograflari da bu bastirilmig gegmisin
hesabinin nasil soruldugunu gosterir.

Gegmisle hesaplasma bigimlerinin en etkililerinden biri de sanat¢inin
kendisiyle ve ele aldigi konu ile hesaplasmasidir. Ego sorunsalimi ¢ok ciddi
boyutlarda deneyimleyen sanatgi i¢in kendi acilarini, kendi tarihinin acilarint konu
almak bir anlamda ka¢inilmazdir. Bu sadece iceriden bir bakis degil ayn1 zamanda
iceriye de bakistir. Peress, Linflied’in belirtmis oldugu gibi, kendi fotografik
caligmalarinda yasanan olaylardan geriye kalmis izlere odaklanir. Bu yasanan

acilarin igerisinden gelmis biri i¢cin belki de kendiliginden gelismektedir ve

8 Bkz. (61), Linfield, 247.
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karsilastig1 ac1 barindiran durumlarla 6zdeslesme istegi dogurmaktadir. Bu bakimdan
Peress’in fotografik yaklagimlari belki de yasamsal bir travmanin yansimalaridir. Bu
nedenle Peress olaylarin ger¢eklesme bigciminden, nedenlerinden ¢ok sonuglariyla
ilgilenmistir. Bu yaklasim ideolojik baglamda bilingli bir fotografik gézden ¢ok
travmatik bir zihne isaret etmektedir. Peres yaklagimini: “Kesik kolu ve c¢ektigi
actyla, morfin bagimliligini, [...] Alman isgalini, ve toplama kamplarini tarif eden

babami hatlrhyorum.”82

seklinde ifade eder.
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Fotograf 2.33: Gilles Peress, Afrika, Rwanda (Ruanda),1994

Yalnizca iceriden bakis anlaminda degil ayn1 zamanda igsellestirilmis bakis
anlaminda karsimiza ¢ikan konulardan biri de toplumsal cinsiyet meselesidir. Kadin
olmak sadece belli kiltirel yapilar igerisinde sorgulanmaz. Tiim toplumlarda kadin
olmak erkek egemen yapinin uygun gordiigii olgiiler igerisinde yasamaktir. Bu
nedenle Kkiiltlirleraras1 farkliliklara ragmen “kadin olmak” diye bir olgudan
bahsedilebilir ve bu durum bircok bashigin Onilinde yer alabilir. Tipki “kadin
fotograf¢1 olmak™ gibi. Bu asamadan sonra igsellestirilen ne varsa 6nce imleyeniyle

birlikte gelir. Meksikali fotografci Graciela Iturbide: “Benim yaklasimim kadinca bir

8 A g.k., 247.
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yaklasim, ciinkii ben bir kadinim.”® der. Iturbide fotograflarinda kendi toplumu
igerisinde “kadin olmak” durumunu ele alir ve diinyay: bu perspektiften yorumlar.
Calismanin ilerleyen boliimlerinde detaylariyla deginilecegi gibi disarida birakilmay1
igsellestirmek ve bu anlamda bir ¢ogunluga dahil olmak, kadin olarak dogan kisileri
cileli ve kederli bir duruma iter. Bu durum tepkisel bir bigimde 6zellikle kadin
sanat¢ilarin ¢aligmalarinda kendini gosterir. ltubide’nin “Frida’min Banyosu™ ve
“Olim” bashkli calismalarinda, hem “kadin olmak” durumu iizerine bir seyler
sOylenmektedir hem de oOliim ve act kavramlarma bir kadinin gozleriyle

bakilmaktadir.

Fotograf 2.34: Graciela Iturbide, Frida’s Bathroom (Frida’nin banyosu),
Meksika, 2006.

8 Bkz. (66), Light, 129.
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Fotograf 2.35: Graciela Iturbide, Death (Oliim),
Meksika, 1974

“Kadin olmak” fotografci icin ¢ofgu durumda igsellestirilmis bir caligma
konusudur. Konular1 igsellestirmenin ise aidiyetlerimizle baglantili oldugu durumlar
cok daha yaygindir. Bu nedenle “kadin olmak” gibi igsellestirilen ve ayn1 zamanda
bir aidiyeti temsil eden “irk” ayrimciligina duyulan tepkiler, fotograf¢i i¢in 6nemli
calisma konularindan biri haline gelmistir. Bu anlamda “irk” ayrimeciligi konusuna
yaptig1 fotografik katkidan dolay1 Giiney Afrikali fotograf¢i Peter Magubane iyi bir

ornek olusturur. Light, Magubane ile ilgili sunlar soyler;

Magubane zenci bir fotograf¢i oldugundan isi nedeniyle hayatini hep tehlikeye
att1: Bir keresinde polis tarafindan burnu kirildi, bir¢ok kez kursunla yaralandi.
1970’te devlet tarafindan komiinist ve terdrist olmakla suclandi. Hapse atilarak
yaklagik alt1 yiiz giin boyunca gardiyanlar tarafindan iskenceye ugradi. Serbest
birakilmasindan sonra devlet Magubane’yi yasakladi. Boylece yaklasik bes yil
boyunca fotografcilik yapmasi engellendi. Magubane bu yasagin yasadigi her
seyden daha zor oldugunu sdyliiyor. 1976’da, Soweto ayaklanmasindan sonra
Magubane, Rand Daily Mail igin basin fotografgisi olarak caligmaya basladi ve
irk ayrimini sona erdiren olaylar1 belgeledi.®

# A.g.k.,65.
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Ulkesini ve kendisini bagimsizliga kavusturabilmek adina &lmeye razi
oldugunu defalarca dile getirmis olan Magubane’nin, fotograf ¢ekerken yasadigi
sikintilart ve acilar1 gostermek igin fotografi bir Ozgiirlesme manifestosu olarak

kullandig1 sdylenebilir.

Irk ayrimcilig1 bu giine dek yasanan toplumsal felaketlerin ilk siralarinda yer
almaktadir. Ayrica tirmandig1 boyutlar 6zellikle Afrikali insanlarin durumu yalnizca
i¢sellestirmeleriyle kalmamis siyah ve beyaz olarak iki zit algiya bdliinmelerine
sebep olarak, beyaz istiinliigiiniin hemen her durumda yeniden tanimlanmasina yol
agmustir. Glinlimiizde 1tk ayrimlar1 eski siddetinde yasanmiyor olabilse de, beyaz ve
siyah ayriminin tarihsel siddeti ve bugiin diinyanin ¢esitli yerlerinde yasanan
esitsizlikler irk¢iligin tamamen ¢6ziilmiis oldugunu isaret etmemektedir. Bu nedenle
Afrika kokenli insanlarin konuyu kendi bakis agilariyla betimleme ¢abalari, disaridan
gelen katilimin yerini alamayacag bir iceriden bakistir. Ingiliz sinema kuramcis
Richard Dyer’a gore, “beyaz insanlar siirekli diger insanlarin irklarini tanimlayarak
kendilerini 1rksizlastirir. Beyazlar insanlik i¢in konusmaktadir; bir irki olan insanlar

ise yalmzca kendi iwrklariyla ilgili konusabilir. Kitap, dergi, gazete, reklam,
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televizyon ve filmlerde beyazlar egemendir, merkezdedir ve standarttir: Beyazlik

belli bir irk degildir, Onlar genel olarak insan whdir.”®®

Sonuc¢ olarak “Disaridan bakmak” ve Iceriden Bakmak” gibi fotograf
terminolojisi igerisinde yar alan degerlendirme kriterlerinin her durumda farkli
okumalara neden olacagmi soyleyebiliriz. Fotograf¢inin konumlanigina atifta
bulunan bu gibi durumlarin bizi fotograflarin anlami ve etkisi ile ilgili hep aym
sonuca gotiiremeyecegini bu calisma igerisinde yer alan Ornekler yardimiyla
¢ozlimleyebiliriz. Bu nedenle ¢6ziimleme kriterleri icerisinde bu iki durumu da ele
alirken fotograflarin hangi kosullar altinda iiretilip servis edildigine ve tiiketildigine
dair tiim degiskenler gézden gecirilmeli ve fotografcinin bakisina ait yorumlarin bu

degiskenlerle birlikte yapilmasina 6zen gosterilmelidir.

2.2 Aci Dolu Fotograflar ve izleyici Olmak

Unlii Fransiz cerrah René Leriche: “Katlamlmasi kolay tek bir act vardir,
baskalarinin acisi” ®® demistir. Bu yorum, baskalarina ait act yiikli  durumlari
gosteren gorsellerle yiizlesmemiz esnasinda verdigimiz somut tepkilerle

g6zlemlendiginde daha iyi anlasilabilir.

Amerikali yazar Robert Bloch’un katil Ed Gein’den esinlenerek yazdigi
romanindan Hitchcock’un 1960 yilinda uyarladigi ““Sapik™ (Psycho) filmi,
doneminin sinema c¢alismalarinin  Gtesinde oldugu yoniinde degerlendirildi.
Hitchcock neden olacagi yankilart heniliz ¢ok bastan tahmin ettigini dile getirdi ve
filmin telif haklarini satin aldiktan sonra kitabin kopyalarini piyasadan toplatarak,
hikayenin sonunun 6grenilmesine engel oldu. Fakat en dikkat gekici olan kuskusuz,
Hitchcock’un bu filmi yapime1 firmalara ve seckin entelektiiel kitleye tanitirken
tereddiitsiiz meydan okuyan tavridir. “Sapik” filminin merakla beklenen basin

toplantisinda Hitchcock, toplantiya katilan herkese katil Ed Gein’in kurbanlarina ait

8 Bkz. (33), Barrett, 241.
% David le Breton, Acinin Antropolojisi, Cev. Ismail Yerguz, istanbul, Sel Yayincilik, 2010, 47.
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kriminal fotograflar1 dagitarak, bunlara dikkatle bakmalarin1 sdyledi. Hitchcock’un
iddiasina gore, insanlar bu siddet dolu gorsellerle yiizlestikleri an igsel bir
mucadelenin igine gireceklerdi. Bir taraftan bu gorsellere bakmaya kars1 koyacaklar;
diger taraftan ise kisacik da olsa bir bakis atmaktan kendilerini alikoyamayacaklardi.
Insanlar Hitchcock’un diisiindiigii gibi tepki verdiler ve basin toplantisinin ardindan,
bu fotograflara bakmaya kars1 koyamayanlar filme olan tiim desteklerini geri gektiler.
“Sapik” filmini hi¢ bir maddi ve manevi destek almadan yapmayir gbze alan
Hitchcock, ac1 dolu gorsellere bakma istahina yenik diisecek insanin dogasini ¢ok
onceden ¢OzUmlemis goriiniiyordu. Hitchcock konuyu sdyle yorumlayacakti:
“Uygarlik glinlimiizde o denli koruyucu bir hal almistir ki, artik korkularimizdan
iggiidiisel olarak kurtulma olanagimiz kalmamistir. Uyusuklugumuzu gidermek ve
ahlaksal dengemizi canlandirmak icin tek yol, sok yaratacak yapay araglara

bagvurmaktir.”®’

Sontag’a gore, “bir goriintiiye irkilmeden bakabilmenin yatistirici bir tarafi
vardir. Ama irkilmenin de ayr1 bir hazzi vardir.”® Belki de bunun nedenlerinden biri,
tim teknoloji ve bilgi diizeyindeki gelisimlere karsin aci karsisinda fiziksel ve
zihinsel agidan kesin ¢Ozlimlere varilamamis olmasidir. Aci ile karst karsiya
gelindiginde iki farkli tepkiden s6z edilebilir. Bir tanesi bireysel olarak, insanin
kendisine yakin olmayan siddetli durumlar karsisinda giivenlik hissiyle birlikte gelen
rahatlama, digeri ise aci1 ile yasamsal bag kurarak, varligint devam ettirme
giidiisiiniin bir kosuluymus gibi algilama. Sontag’in da bu iki durum arasinda bir bag

kurdugu soylenebilir.

Daha 6nce de deginildigi gibi Sontag, aci dolu fotograflar karsisinda izleyicinin
bakisini “dikizci” yani voyeurism’e hizmet eden bir bakis olarak konumlandirir ve
yasanan acilar karsisinda gorev bilinciyle hareket eden kisileri bu bakistan ayri

tutulmasi gereken kisiler olarak tanimlar.

8 Erkan Erdem, Francois Truffaut-Alfred Hitchcock Soylesisi,
http://www.sanatlog.com/sanat/francois-truffaut-alfred-hitchcock-soylesisi/
% Bkz. (38), Sontag, 40.
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Bugiin, dijital teknoloji ile birlikte ve fotograf tiiketimi konusundaki
deneyimlerimiz sayesinde, 6grenmis oldugumuz seylerden biri de fotograflarin ¢ok
giiclii propaganda nesneleri olabildikleridir. Aciy1 hafifletmek amaci ile ya da
yasanan acilara c¢are bulabilmek sorumlulugu ile fotograflarin etki olusturma
glicinden yardim alan kuruluslar, fotograflart ayn1 zamanda ideolojik tartismalarin
bir aract olarak kullanabilirler. Dikkatlerini ¢gekmeye calistiklari izleyici kitleleri i¢in
fotograf {iretimi yapan kuruluslar mi, yoksa bu fotograflar1 izleyen kitleler mi
“dikizci”dir sorusu bu nedenle yeniden tartisilmalidir. Medecins Sans Frontieres
(Sinir Tanimayan Doktorlar), savaglar ve ¢atismalar yliziinden zarar géren insanlara
ve gelismekte olan iilkelerdeki salgin hastaliklara karsi sosyal sorumluluk projeleri
tireten, yardim amagh bir sivil toplum kurulusudur. Sinir Tanmimayan Doktorlar
Isvigre'de bulunan uluslararasi bir kurul tarafindan yonetilir. Her y1l 3000 doktor,
hemsire, ebe ve sosyal projelerde calismak iizere goniilliller ise alinir. Siirekli
istihdam edilen 1000 kisilik ekip, goniilliileri toplar ve medya ile finans islerini
diizenler. Ozel bagslar, kurulusun gelirlerinin en biiyiik bdliimiinii olusturur. Bu
kurulus igerisinde yer alan ¢cogu goniillii fotograf¢1 ve belgeselci, tibbi faaliyetlerin,
gorsel medya araciligr ile diger cografyalara ulasabilmesi ve yasanan acilara taniklik

yaratilmas: amaciyla cahisir. % http://www.msf.org adresi ile diinya capinda

ulasilabilir bir internet ag1 olusturmus olan Simr Tamimayan Doktorlar, farkh
cografyalarda Ustlendikleri sosyal sorumluluk projelerine ait medya ¢alismalarinin

dagilimini bu ag lizerinden saglarlar.

Gorsel tanikliklarini  medya iletisim sistemlerinin  tiim olanaklarindan
yararlanarak aktarirlar. Ayn1 zamanda, giiniimiizde “yeni medya” olarak adlandirilan
ve haber paylasimlarinin ¢ogunu web lizerinden ileten bilgi aglarina hizmet eden bir
kurulustur. Gorsel haber dosyalar incelendiginde “fotograf ve gergeklik” konusunda
oldukca yeni sayilabilecek sOylem bigimleri ile karsilasmak miimkiindiir.
Sorumluluk bilinciyle, zorlu cografyalarda yasanan sagliksiz kosullari betimleyen

fotograf dosyalarinin, bu kosullar1 gosterme sekline odaklandigimizda, amaglanan

¥Médecins Sans Frontiéres (MSF) http://www.msf.org
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seyin yalnizca olaylarin aciliyetini géstermek olmadigi dikkatimizi ¢ekebilecek olan

ilk ayrmtidir.

Fotograflarin estetik miikemmeliyetine verilen deger ve sinematografik olarak
kurgulanan hikaye orgiisii nedeniyle bu fotograflari siradan haber-belge fotograflart
gibi degerlendirmemiz miimkiin goriinmemektedir. Bu ve bu gibi kuruluslar
vasitastyla amacglanan hedef aslinda, tam anlamiyla, toplumlarin duyarliliginm
yonlendirmek ve ilgisini ¢ekebilmek icin medyanin tiim olanaklarini seferber
etmektir. Sonug olarak, izleyici kitlelerinin birer “dikizci” haline gelmis olmasinda,
belki de bu gibi sosyal kuruluslarin, yayginlasma ve yayginlastirma politikalarinin

etkisi aranmalidir.

o 38 S i |

Fotograf 2.37: Sinir Tamimayan Doktorlar, Mikhail Galustov, Afghanistan: A Long and
Dangerous Road (Afganistan: Uzun ve Tehlikeli Bir Yol), 2014

izleyiciyi bu goriintiiler karsisinda “dikizci” olarak géren Sontag’in merhamet

duygusu hakkindaki goriislerine eslik etmemek ise neredeyse olanaksizdir;

Aciy1 — diinya capinda tasavvur ederek — daha biyUk bir cerceveye oturtmak,
insanlarda yerkiiremizde yaganan sefaletlere daha fazla ‘ilgi gostermek’ gerektigi
duygusu uyandirabilir; ve bu, ayn1 zamanda, yasanan acilarin ve talihsizliklerin
yerel capli siyasal miidahalelerle toptan degistirilemeyecek kadar derin, kalict ve
destans1 bir nitelik tagidigi mesajini da iletebilir. S6z konusu mesele —¢gekilen
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acilarin diinya Olgeginde ¢ok vahim boyutlara ulagsmasi — bu kapsamda
degerlendirildiginde, merhamet duygusu zayiflar — ve soyutlasir. Oysa siyasetin
her boyutu — tarihin biitiin boyutlar1 gibi — somuttur.*

Merhamet, empati duygusunun gostergelerinden biri olarak gorulebilir ve
bagkalarinin acilarina karsi hassas olmak, bu acilara ruhen ya da yapilan fiziki
yardimlar aracihigiyla fiilen ortak olmakla imkanli kilinabilir. Merhamet duygusu
icin ortada bir neden ve henliz yasanmis bir olay olmasi sart degildir, merhamet bir

dayanisma duygusu da olarak da var olabilir.

Giliniimilizde yapilan bazi arastirmalarin sonuglari, insanlarin tanidigi kisiler ya
da inandig1 durumlar karsisinda merhamet gosterme egiliminin daha fazla oldugunu
ortaya koyar. Ayrica son yillarda yapilan dogal afet arastirmalar1 anketlerine gore
insanlarin, maddi yardim konusunda daha katilimc1 olduklari, bu durumun da fiziksel
yardimdan ziyade profesyonel olarak kurulan ve duygusal yakinlik gozetmeyen iliski
bicimine katki saglandigi sonucu kaydedilir. Bu veriler aracilifiyla ele alindiginda,
modern toplumlarda insanlarin act ¢eken kisiler ve topluluklara ait gorseller
karsisinda merhamet duymalar1 zor olabilir. Berger’da bu konu hakkinda sunlar1 dile

getirir;

Bu fotograflarin gérmemizi sagladiklar1 sey nedir? Bu fotograflar bize bir
yetersizlik duygusu verir. Onlar i¢in en uygun sifat tutuklayici’dir. Bizi
yakalarlar. (Onlar1 hi¢ gérmeden gegen insanlarin bulundugunu biliyorum ama
bu insanlar icin sdylenecek higbir sey yok). Bu fotograflara bakarken bir
baskasinin ¢ektigi acinin yasadig1 o an, icine alip yutar bizi. Icimiz keder ya da
ofkeyle dolar. Keder baskasmin acilarinin bir kismini amagsiz bir bi¢imde
yiiklenir. Ofke eyleme ihtiyag¢ duyar. Fotograftaki andan kurtulup kendi
hayatlarimiza donmeye cabalariz. Bunu yaparken karsitlik 6yle bir haldedir ki
hayatimiza kaldigimiz yerden devam etmek, biraz 6nce gordiiklerimiz karsisinda
umutsuzca yetersiz kalan bir tepki olarak gorindr... Ancak, fotograf tarafindan
tutuklanan okur, bu siireksizligi, kendi kigisel ahlaki yetersizligi olarak duyma
egilimi tastyabilir. Ve bu oldugu anda da okurun sarsilma duygusu bile dagilir...
Ya bu yetersizlik duygusunu, yalnizca ¢ok bildik bir duygu oldugu i¢in omuz
silkerek uzaklastirir ya da bir tiir kefaret 6demeye girisir. -bunun en acik 6rnegi
OXFAM ya da UNICEF'e yapilan bagislardir. Her iki durumda da fotografin
gosterdigi an'a neden olan savas konusu fiilen depolitize edilmis olacaktir.
Fotograf genel insanlik durumunun belgesi haline gelir. Hi¢ kimseyi suclamaz,
ama herkesi suclar.®*

% Bkz. (38) Sontag, 79.
% John Berger, O Ana Adanmus, Cev. Yurdanur Salman, Miige Giirsoy S6kmen, 66-67.
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Diger taraftan Sontag’in {izerinde durmadigi bir konu giindeme gelir.
Fotograflar vasitasiyla giindeme gelen ve yayginligi 6n goriilen bu kavram “empati”
kavramidir. Farkli kiiltiirel ve toplumsal deneyimler vasitasiyla gelistirilen “empati”
kavrami, birebir deneyimlemedigimiz durumlar icin de gecerlidir. Icerisinde
bulundugumuz cagda, iletisim organlart aracilifiyla “cok kiiltiirlii bakis agis1”
empoze edilir. Diinyanin ¢ok ¢esitli cografyalariin birbirleri ile, 6zellikle goriintiiler
araciliyla sagladig kiiltiirel bilgi aligveriginin, “empati” duygusunun etkinlesmesinde

cok 6nemli bir rol oynadigi s6ylenebilir.

Bu nedenle 6zellikle Sontag’in yitiminden bahsettigi “merhamet” duygusunun
yerini belki de bu anlamda bir “empati” duygusu alir. Sontag’ bu yonde

degerlendirebilecek 6rnegi ise sudur;

Japon kulturinln herhalde en iinlii anlatist olan Chushingura’nin her temsilinin,
Asano’nun torenle hara-kiri yapmaya giderken yolda gordiigii yeni ¢igek agmug
kiraz agaglarinin giizelligine hayran hayran bakakaldigi sahnede Japon
izleyicileri higkiriklara bogacag: (bir Kabuki ya da Bunraki oyununda ya da bir
sinema filminde sergilendigi haliyle o sahneyi ne kadar ¢ok dinlemis veya
izlemis de olsalar, hiingiir hiingiir aglayacagl) muhakkaktir; Imam Hiiseyin’in
ihaneti ve oldurtlmesini anlatan taziye dramasi, sehitlikle ilgili ne kadar ¢ok
oyun seyrederlerse seyretsinler, iranli izleyicileri her seferinde gdzyaslarina
bogmaktan geri kalmayacaktir. Bilakis. Iranlilarin o dramay1 seyrettiklerinde
stirekli aglamalarinin bir nedeni de, onu daha once defalarca seyretmis
olmalaridir. Insanlar aglamak isterler. Bir anlat1 bicimindeki keder, zaman gecse
de kolay kolay eskimez.%

Trajedilerin, korku ve acima hissini agiga ¢ikardig: diisiincesinden hareketle,
fotograflar vasitasiyla olusabilecek empati duygusunun, baskalarinin acilar ile bag
kurmak adina 6nemli oldugunu sdyleyebiliriz. Fakat diger taraftan bu goriintiilerin
sebep olacagi acima duygusunun, psikolojik ve sosyolojik zararlar dogurabilecegi
lizerine ¢ikarimlar da yapabiliriz. Ozellikle basin fotograflarinin siddeti, toplumsal
travma arastirmalarinin konular1 kapsaminda siklikla ele alinir. Sontag kitabinda

Baudelaire’nin bu konu ile ilgisi kurulabilecek bir diisiincesini paylasir;

Giind, ay1 ya da yili ne olursa olsun, herhangi bir gazeteyi acip da herhangi bir
haberin herhangi bir satirinda insanin sapkinliginin en irkiiticii izlerini
gérmemek imkansizdir...Her gazete, ilk satirindan son satirma kadar, bir

% Bkz. (38), Sontag, 83.
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dehsetengiz olaylar silsilesinden bagka bir sey degildir. Savaslar, islenen suglar,
hirsizliklar, cinsel sapkinliklar, iskenceler, prenslerin, uluslarin ve tek tek
insanlarin kétiiliikleri; tam anlamiyla evrensel bir vahset orjisi. Iste, uygar
insanlar her giin sabah 6giinlerini yemeye bu igreng istah agicilarla bashyorlar.*

Baz1 diisiiniirler ve bilim insanlar1 tarafindan ise, kisilerin aciya yol agacak
etkenlerden kendilerini korumalarini, yine aci hissi sayesinde 6grendikleri savunulur.
Boylece aciy1 olasi tehlikelerden koruyan bir 6grenme ritiieli, bir savunma araci
olarak gorebiliriz. Bu bakis agisina gore fotograflarin sundugu indexical (iceriksel)
bilgiler dolayisiyla, fotograf izleyicisinin benzer tehlikeli bir durum ile
karsilastiginda hazirlikli olabilecegi Onermesi yapilir. Ancak bu teorik olarak
kanitlanabilecek bile olsa, fotograflarin saf “gergeklikle” kurdugu bag agisindan
tartismali ve tam anlamiyla dogrulanabilir degildir. Fransiz Marxist felsefeci Guy
Debord’un ifadesiyle hepimiz bugiin bir “gosteri toplumu” icerisinde yasamaktayiz
ve bu hem gorsel diinyanin yapibozuma ugramis bir haliyle hem de goriintiilerin
toplu yayiliminin iiriinii olmasi nedeniyle anlasilmasi gii¢ bir yapidir. Bu, maddesel
gerceklige doniistiiriilmiis ve yeniden tanimlanmis olarak goriintiilere degil “goriiniis”
lere ait yeni bir diinya algisidir. Ayrica Sontag’in da énemle vurguladigi baska bir
sey daha vardir: “Insanin ¢ektigi acilarin baska birisinin acilarryla ayni kefeye
konmasini kabul etmesi dayanilmaz bir durumdur.”®* Bu agidan Sontag’a alternatif
fikirlerle tanmnan Israilli gorsel kiiltir ve fotograf kuramcisi Ariella Azoulay’mn
insanin ¢ilesiyle ilgili ortaya koydugu diisiinceler 6nem tasir. Amerikali tarihgi
Jennifer Tucker’a gore, “Azoulay fotograflarin izlenigini bir ‘sivil hareket’ olarak

tanimlar ki bu, fotograflar1 daha fazla igeriklendirmek i¢in bir ¢agri niteligi taslr.”95

Sontag’a gOre kapitalist toplum icerisinde fotografik gorlntilerin
yayginlagsmasi degerlerini diisiirmiistiir. Fotografik gorunttler tiketimin igine dahil
olarak yabancilagirlar. Azoulay’in yazdigi The Civil Contract of Photography
(Fotografin Sivil So6zlesmesi) eseri, Ebu Garib fotograflar1 iizerinde yogunlasir.

Azoulay bu fotograflar {izerinden evrensel bir ortak dayanigsma saptamasinda bulunur

% Ag.k., 107.
% Agk., 113.
% Jennifer Tucker, Methods/Theory Reviews of Books, 142.
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ve seyirci i¢in ulusal sinirlar1 asan bir dayanigma sézlesmesi olabilecegini savunur.

Azoulay bunu su sekilde ifade eder;

Bir seyleri seyirci olarak izlemek gorsel fenomen sorugturmasi yapmak demektir.
izleyici fotografin yiizeyinden yeniden insa durumunu izler. Uzun streli g6zlem
sonrasi belki de giinler, haftalar ya da yillar sonrasi, fotograf bir duvara asili bir
goruntiiden daha fazla bir sey olur: Bir seyirci olarak bir seyi izliyor olmak
gOriiniir olan1 acimlamaya izin verir. Fotograf kendi i¢inde bir diinya projesi
degildir, daha ziyade diinya ve gorilintiller arasindaki bosluga katilmasi,
sorumluluk almasi ve bir sekilde hakkinda konusmasi igin seyirciyi ¢agirir:
Sorun su ki, goriintiiler tek baglarina yeterli olmadiklari igin sézel destek
gerekebilir. Fotograflarin bir seyi ortaya atmak ve konusmak i¢in sézciileri
olmalidur.*®

Sonug olarak Azoulay, fotograflar hakkinda sadece estetik bir yargiya varma
isleviyle, izleyicinin roliiniin azaltildigini dile getirerek Roland Barthes ve Susan
Sontag’1 elestirir. Sontag ise, fotograflar adina konusmak ile ilgili herhangi bir
girisimi elestirir; bunu 6lii canlandirmak i¢in yapilan bazi biiyiilii girisimlere benzetir.
Ancak Azoulay i¢in fotograf adina konusmak bir gérevden farksizdir. Fotograflarin
izleyicinin destegine gereksinimi vardir. Fotograflar izleyiciyi sasirtsalar bile,

izleyicinin fotograflar hakkinda konugsmay1 denemek gibi bir gorevi vardir.

% Ariella Azoulay, The Civil Contract of Photography, 342.
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3. FOTOGRAFTA OYKUNUN KURGUSU, KURGUNUN OYKUSU

Farkli kiiltir ve toplumlarin yasantilarina oldugu kadar kendi aidiyetlerimize
dair dikkatimizin de siirdiiriilebilirligine yardimci olan “belgesel fotograflar”, kimi
zaman orada olana tanik olunarak kimi zamansa bakis acilarinin ¢esitliligini cogaltan
Oykiiler kurgulayarak yasam ile ilgili duygusal baglantimizin derinlesmesine katkida
bulunur. Bugiin belgesel tanikliktan bahsederken artik sadece profesyonel foto
muhabirligi baglaminda bir taniklik disiiniilemez. Ayn1 zamanda amator, artistik,
estetik ve akademik basliklar altinda yer alabilen “belgesel fotograf”, bugiin daha
cok bir bakis, bir tavir ve bir 6ykii kurgusu olarak da tanimlanabilir. Bu baglamda
“gorsel Oykl anlatim1” olarak da tamimlayabilecegimiz ‘“belgesel fotograf”
gorinmeyen ya da goz ardi edilenlerin ortaya c¢ikarilmasindan, insan haklari

ihlallerinin sorgulanmasina kadar bir¢ok konuda da iletisim olanagi sunmaktadir.

Bu c¢alismada “belgesel fotograf” olarak adlandirilan kategori igerisinde aci
konusuna odaklanarak fotografin kitlelerle kurdugu baglantiyr ele almak, fotografin
bir iletisim aract olma islevini sorgulamak bakimindan onemlidir. Tarih boyunca
yasanan aci ve ¢ilelere fotograf araciliiyla taniklik edilmis ve bu tanikligin kitlelere
ulagmasi i¢in ¢esitli yontemler gelistirilmistir. Alman estetik kuramcis1 Walter
Benjamin’e gore “ayni anda barbarligin da belgesi olmayan bir uygarlik belgesi
yoktur”. % Belgesel fotograflarda gosterilen siddet ya da belgesel fotograflarin
yarattig1 siddetli etki, 6zellikle fotografin bir iletisim araci olarak etkili diizeyde rol
oynamaya basladigi XX. yy.’1n ikinci ¢eyreginden itibaren en c¢ok tartisilan konular
arasinda yer almistir. Gunimuzde “belgesel fotografa”, hiikiimet politikalar1 tizerinde
halkin goriisiinii yeniden sekillendirmek, yoksulluk ve aglik gibi konularda dikkatleri
uyandirmak, “gerceklerin” kaniti olmak gibi 6nemli ve buylik misyonlar
yiiklenmistir. Bu gorisler, elestiriler ve yuklenen misyonlar dogrultusunda “belgesel
fotograflarin” ¢ok hizli bir sekilde ikonik hale geldikleri de gozlemlenebilir. Bu

nedenle fotografci, izleyici, fotograflarin dagilimini saglayan kuruluslar, politik ve

% Bkz. (61), Linfield, 47.
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entelektiiel yapilar géz oniine alinarak “belgesel fotograflarin” hem siradan izleyici
hem de fotograf entelektiieli agisindan c¢oklu bakis acilar1 igerisinde

degerlendirilmesi yararli olacaktir.

3.1 Belgesel Fotograflarin Siddeti

Aci, dram, g¢ile Oykiileri igeren yasamlar ve cografyalardan haberimizin
olmasinda ¢ok biiyiik bir etkisi olan “belgesel fotograflarin” tek islevi bilgilendirmek
degildir. Fotograflar bilgi vermek, gercegi gostermek, ideolojileri temsil etmek gibi
nedenlerle  bir ylzeye transfer edildikten sonra Kitlelere ulastirilarak
aragsallastirilirlar. Glnlmi{zde 6ne ¢ikan iletisim araglarindan biri olan fotograf igin

Susan Sontag’in da belirttigi gibi “referans yollarin1 déser”* diyebiliriz.

Fotograf ve gorsel kiiltir kuramcisi Ariella  Azoulay, fotograflar
tamamlanmamigstir derken fotografin islevi iizerine bir saptamada bulunmaktadir.

Amerikali felsefeci Timothy M. Costelloe, Azoulay’in bakisini soyle degerlendirir;

Her fotografik gorinti her zaman gereklidir ve fotograflar bir siddet aniyla
fotografc1 arasindaki, fotograflanan konuyla kamera arasindaki karsilasmanin
iriinleridir. Dahast bu her zaman dilsiz bir karsilasmadir. Bu nedenle fotografin
agz1 olmayan, suskun, dogustan dilsiz bir dogas1 vardir. Goriintiiler 6ziinde kismi,
belirsiz, ¢atlakli ve sorgulanabilirdir. Bir fotografin ispat ettigi sey, orada ne
oldugudur, ancak fotografta goriinen sadece orada ne oldugu degildir. Her
fotograf c¢esitli hikdyelerin pargalarmi anlatir ve tamamen tek bir hikaye
anlatmay1 reddeder. Bir fotograf icermesi istenenden daha fazlasimi igerir ve
nihayetinde ne anlama geldigini veya neyi temsil ettigini tam olarak sfylemek
miimkiin degildir ama yine de bir seydir ve diinya kismi olarak da yer alsa bir
sekilde oradadir. Fotograf orada oldugunu, diinyada bir amaci oldugunu, herkes
icin oldugunu, daimi oldugunu, goriintiiyli yeniden iireten bir iz oldugunu ve
gosterdigi seylerle siirekli miizakeresi oldugunu sdyler. Azoulay i¢in fotograf bir
cesit kalint1 gibidir. Uzak, dilsiz ve anlagilmaz bir felaket goriintiisiiniin fotografi
(belki de hala devam eden) o felaket adina canlanir, talep eder, etkinlesir, havada
gezinir, komut verir, bastan ¢ikarir, tiksindirir, sikint1 verir, rahatsiz eder ve yeni
anlamlar insa etmek i¢in sabirsizlanir.”

% Bkz. (38), Sontag, 85.
% Timoty M. Costelloe, The Civil Contract of Photography Book Review, 181.
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Sontag fotograflarin referans olmasi geregini diisiiniirken Azoulay fotograflarin
tek baslarina referans olabilmeleri igin her fotografin tek bir hikdye anlatmasi
gerektigini fakat bunun bdyle olmadigini sdyler. Azoulay, “The Civil Contract of
Photography (Fotografin Laik Sozlesmesi) adli kitabinda Sontag’in belgesel
fotograflar hakkindaki diislincelerini hedef almaktadir. Azoulay’a goére Sontag
fotograflarda hep magdura bakarak olaylar1 yorumlar ve gergekte ne oldugunu
arayan bizler i¢in kendi yanitlarinin dogrulugunu ileri siirer. Azoulay kendi goriisiinii
soyle Orneklendirir: “Filistinlilerin yarali ve terk edilmis olarak gosterildigi
fotograflar Israil devletinin muhtemel saldirisin1 haber veriyor olabilir, diger yandan
Israil Devletinin saldir1 tehdidine kars1 tetikte olma hali yaratarak, stirekli acil durum
algisina da yol acabilir.”*% Azoulay, fotografi genel olarak iktidarin bir araci olarak
gorir ve iktidar giiclerine yardim etmek icin sahnelenmis veya tasarlanmis
olabileceklerini, hatta bu fotograflarin her zaman tarafli bir bigimde taniklik
edebileceklerini belirtir. Azoulay ayrica fotograflarin Sontag tarafindan “6teki”
olarak tanimlanmasi ve sadece “Oteki’ni tanmimlayan nesneler olarak ele alinmasini
kabul etmemektedir. Azoulay icin 6nemli olan “6teki” olarak basmakalip bir bigimde

adlandirilanlar arasinda keskinlesen farkliliklarin ve ¢eligkilerin varligidir. 101

Azoulay fotograflart politika iizerinden ele alma yontemini se¢mistir. Bu
nedenle Sontag ve Barthes gibi baz1 elestirmenlerin bu politik ¢ergeve igerisinde yer
almayan goriislerine karsi ¢ikmistir. Azoulay’a gore fotograflar politik tavirlarla
gidimlenirler. Bu nedenle yayinlandiktan ve izleyiciyle bulustuktan sonra izleyici
i¢in sorgulanmasi muhtemel veriler sunarlar. Ona gore aciy1 ve kederli bir durumu
gosteren fotograflar keskin bir ideolojiye sahip 6zne konumuna yerlesir ve izleyici

ile iligki kurarlar, ¢iinkii izleyici de ilk once ideolojik bakisiyla iliskiye yonelecektir.

Ayrica yine Sontag’in aksine Azoulay, ozellikle siddet ve aciya yonelik
fotograflarin izleyici tarafindan daha fazla izlenmesi ve bu gibi olaylarla ilgili ¢ok
daha fazla goriintii iiretilmesi gerektigini diisliniirken “neden bazi fotograflar gorme

alaminda yoktur?” diye sorar. Azoulay igin, fotograf vatandaslik kavraminin

100 jennifer Tucker, The Civil Contract of Photography Book Review, 141.
101 A g.k.,141.
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karmagik dogasini anlamak igin yol goOsterir. Buna Ornek olarak da kadinlari veren
Azoulay, ne israil ne de Filistin’de kadinlara uygulanan iskencelerin ve tecaviizlerin
kanitin1 olusturabilecek yeterince fotograf olmadigini séyler. Bu durumu kendi
acisindan “engellenmis vatandaslik”*%? durumunun bir géstergesi olarak kabul eder.
Amerikali tarihgi Jennifer Tucker’a gore, Azoulay’in umudu fotografik bir
anlagsmayla, olast evrensel vatandaslik durumunun yeniden insasidir; su anda
engellenmis olan vatandasliklar adina fotograflar araciligiyla saglanabilecek olan sey,
bu engelli durumun iyilestirilmesi ve yeniden yapilandiriimasidir. ** Azoulay
fotograflar sayesinde evrensel bir diizeyde vatandaslik elde edilebilecegini Onerir.
Daha ¢ok fotograf iiretilecek, tiiketilecek ve bdylece egemen politikalar ve siyaset
gucleri daha fazla sorgulanacaktir. Fotograflarin kimin adina ne i¢in g¢ekilmis ve
kimin yararina dagitilmis oldugunun bilincinde olan izleyici kitlesinde ancak bu

sekilde bir artis saglanabilir.

Azoulay’in ¢6ziim Onerisinin pratikte uygulanmasi zordur diyebiliriz. Bugiin
basin kuruluslar1 internet aglariyla daha fazla insana ulasmaktadir. Bununla beraber
fotograflarin servis edilme bi¢imi bir tlir goriintii bombardimani algist yarattigi i¢in
gordliiglimiiz gorlintiileri analiz etmemiz, hatta bu goriintiilerin gercek oldugu
bilgisine ulasmamiz gitgide zorlasmaktadir. Sontag’a gore “fotograflanmis vahsetin
carpiciligl tekrar tekrar izlendiginde etkisini yitirmektedir... Gegirdigimiz on yillarda
‘sorumlu’ fotografcilik, vicdanlar1 harekete gecirdigi Olclide onlari koreltmistir
de.” ' Bu noktada tarihge ve bilgilenme konusundaki sorumlulugu izleyiciye
birakan Azoulay’in aksine Sontag, dogru bir sekilde bilgilendirme sorumlulugunu
fotograf¢ilara ve fotograflar servis eden kurumlara yiikler. Ayrica Sontag izleyenler
tizerinde hissizlestirmeye yol acacagi gerekcesiyle genel anlamda acinin ve vahsetin

fotograflanmasina da kars1 ¢gikmaktadir diyebiliriz.

Amerikali tarih kuramcis1 Susie Linfield ise Fransiz diisiiniir Jean Jacques

Rousseau’nun diisiincelerini temel alarak tam tersini savunur;

102 “Impaired citizenship” tarafimca “engellenmis vatandaslik™ olarak ¢evrilmistir.
103 Bkz. (100), Tucker, 141.
104 Bkz. (61), Linfield, 21.
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Aslinda hissizlestirme argiimani kesinlikle yanlistir. Tarihin biiyiik bir kismi
boyunca insanlar ¢ok az seyden haberdar olmus ve bilinmeyenin acisi ile ise
daha da az ilgilenmistir. Rousseau’ya gore ‘insanligimizin kendi yurttaglarimiza
tecrit ettigi dogrudur.” Rousseau’nun doneminde 6nemli olan aile, klan, kabile,
etnik grup, dinsel cemiyet veya ulus idi. Bu durum giiniimiizde de gegerliligini
korur. Giiniimiiziin tek farki, yakin ¢evremizin diginda olup, yine de anlam ifade
eden insanlar olmasidir. Pratik olarak ¢ok kiigiik bir azinlik i¢in, bagkalarinin
acisina ortak olmak siyasal ve ahlaki kimligin temel tagidir.'®

Linfield, Rousseau’ya bagvurarak, insanligin vatandashiga ya da bir gruba
indirgendigi elestirisine katilir ve giiniimiizde aciya ortak olamamanin hissizlesme ile
baglantili olmadigini ileri siirer. Sontag “hissizlestirme” den bahsederken empati ve
merhamet duygularinin eksikliginden s6z etmektedir. Fakat bu duygularin bize
yabanci kiiltlirler ve topluluklara dair ilk anda belki de ¢ok sey ifade etmedigi
diisiincesinin gozden kacirilmamasi gerekir. Fotograflarin paylasilmasi ve yasanan
dehsetli olaylar hakkinda yanli ya da yansiz bir bigimde bilgi edinilmesiyle agiga
¢ikan merhamet duygusu daha biiylik bir ¢gogunlugun aktif katilimmna neden olur.
Linfield’e gore, “bugln, ‘haberim yoktu’ demek miimkiin degildir. Fotograflar
bizleri habersizligin su¢ ortaklifindan mahrum birakmistir. Artik diinyanin en {icra
koselerindeki haksizliklardan, atalarimizin hayal bile edemeyecegi bicimlerde
haberdar oluyorken, karsilastiimiz imgeler ise yalnizca dikkatimizi degil,

eylemlerimizi de talep ediyor.”*®

Iletisim baglaminda belgesel fotograflarin bize gergekte neler &neriyor
olduklarinin {izerinde Ornekler vererek durmak, daha net sonuglara varmak
bakimindan 6nemlidir. Bunlardan biri fotograflarin servis edilisindeki ideolojidir.
Sontag’a gore, “militanin bakis acisiyla kimlik her seydir. Ve biitiin fotograflar,
altlarina eklenen yazilar ya da istlerine konan bagliklarla aciklanmayr veya
carpitilmay1 beklerler.”**” Sontag gazetelerde yayinlanan fotograflari ele aldigimizda
belirgin bigimde goérebilecegimiz bir durumu dile getirmektedir. Gazetelerde
Ozellikle dehset goriintiilerinin altina hatta bugiin {istline, yanina ve ortasina
yapistirilan biiyiik mansetlere oranla gittikce ufalan fotograflar, yaziya yardimci

Ogeler gibi gosterilirler. Fotograflari izleyenlerin algisi, bu fotograflarin gercekten

105 A g.k., 60.
106 A g.k., 60.
197 Bkz. (38), Sontag, 9.
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yazilan olay1 anlatip anlatmadigina yonelemeden yazinin egemenligi altina girer.
Birbirinden giiglii iki farkli anlatim dili olan yaz1 ve fotograf bir arada

kullanildiginda herhangi bir fikri rahatlikla empoze edebilir.

Amerikali fotograf kuramcisi Mary Price “tek boynuzlu atlar yoktur... O
fotograf, kolay aldanabilen bir seyirci igin 0zel olarak tasarlanmis sahte bir kurmaca
olacaktir” *® derken ashinda sira disi bir ornekten yola c¢ikarak, fotograflarin
gercekligi iizerine bir egretileme yapar. Bu oOrnekle Price, fotograf kuraminin
temelinde yer alan ve siirekli tartisilan “gerceklik” kavramina atifta bulunmaktadir.
Tek boynuzlu bir at fotografinin bugiin hem hi¢ sasirmadan hem de bir metafor
olarak okunabilecegini rahatlikla séylemek miimkiindiir. Eger daha siradan bir
ornek verecek olursak sonu¢ ne olur? Ve forografta goriinen sey giinliik yasama,
giincel bir olaya aitse hatta goriintiiye ek olarak a¢iklamalr bir alt yazisi mevcutsa

bu durum karsisinda sorgusuzca o goriintiiniin gercek oldugu kabul edilebilir mi?

Price’a gore, “betimleme, fotograflar igin gereklidir. Adina ister altyazi
ekleme, ister baglik atma, ister betimleme deyin, bakan kisinin hem anlamaya, hem
de gormeye yoneltildigi seyi sozciiklerle belirtme edimi, resim i¢in gerekli oldugu
kadar fotograf igin de gereklidir. Ya da isterseniz adina elestiri deyin. Gorme edimini
saglayan, betimleme edimidir.” 199 price, betimsel yazinin gerekli olduguna
deginirken, resim ile fotografta kullanilan altyazi gelenegine biitiinsel, genel bir
perspektiften yaklasir. Resimde altyazi kullanimi bir kag sekilde gergeklesebilir ki
bazilariin fotografta kullanilan altyazi ile benzerliginin altin1 ¢izmek gerekebilir.
Bunlardan ilki resmin agiklayict bilgisi olarak yazinin kullanimi, yani kime ait
oldugu, ne zaman ve hangi teknikle yapildig1 gibi bilgilerdir ki izleyicinin gordiigi
seyin adresine hakim olmasi i¢in bunlar gerekli bilgilerdir ve resim geleneginde
oldugu gibi fotograflar i¢in de bu bilgiler verilmelidir. Ikincisi, resimleri sergi ya da
miize ortaminda izleyiciyle bulusturan agiklayict metinlerdir ve bu metinler 6zellikle
20. yy. gelenegi olarak sanat eserleri ile beraber verilir. Genellikle sanat eserinin

yaninda kapsamli bir metin olarak yorum ve bilgilendirme islevi goriir. Ozellikle son

108 Mary Price, Fotograf Cercevedeki Gizem, Cev. Aysenaz & Kubilay Kos, 18.
109 A g.k., 17.
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yillarda Onemli sanat elestirmenleri tarafindan yazilan bu metinler, entelektiiel
kitleyle sanat eserini bulusturmak adina sanat eserinin bir parcasi olarak islev gortir.
Fotografin galeriler ve miizelere bir sanat eseri olarak kabul edilmeye bagladigi
1950’Ierin ikinci yarisindan itibaren fotograflar da diger sanat eserleri gibi agiklayici
ve betimleyici bu metinlerle birlikte sergilenmeye baslamistir. Ugiincii ortak
kullanim alan1 ise, metin ya da yaziy1 resmin igerisine dahil etmektir ki sanatginin
yaratim stireci igerisinde degerlendirilebilecek olan bu yaklasim fotograf icinde de

siklikla kullanilmaktadir.

Price’m fotograf ile yaziyr birlestirme konusundaki “olmazsa olmaz”
yaklasimiin ve islevinin sorgulanmasi gereken bir kullanim alani vardir. Basin
yayin alaninda, gazete, dergi ve reklam endiistrisinde fotograflar ile birlikte metin
kullaniminin resim sanatinda yazinin kullanimiyla bagdasmadigini ve giiniimiizde
tercih edilen, ¢ogunlukla kabul goren fotograf ve yazi birlikteliginde fotograflarin
cogu zaman yaziya kurban edildigini soyleyebiliriz. Biiylik puntolarla fotograf
cercevesinin icine kadar tasan slogan kullanimlari, giniimiiziin yaymn
ideolojilerinden biridir. Sonug olarak, bicimden yazilanlarin igerigine kadar kimi
zaman olumlu ve gerekli de olsa fotografta yazi kullanimi fotografin anlamina

mudahale eder.

Sontag’a gore, “gazete fotografgilari, ister savas ister barig donemlerinde
olsunlar, sovenist onyargilara prim vermeyen adil taniklar olarak kendi c¢aglarinin
tarihgesini olusturmaliydilar.” 10 pakat Sontag’in idealize ettigi durum pratikte
karsiligin1 bulmaz ve bugiin hald basin ve yaymn organlarinin bu ideale uyduklari
sOylenemez. Fotograflar yaymn organlarinin ihtiyacina gore diizenlenerek belirli
ideolojilere aracilik edebilirler. Hatta yayin politikalar1 geregi bagka hic¢ bir yayin

organinda da gosterilmeyebilirler.

Amerikali fotograf¢1 Lewis Hine’in Survey’in kapagindaki fotografi yuvarlak
bir kadraj igerisinde, ‘Madonna of the Tenements’ (Gecekondularin Meryem Anasi)

119 Bkz. (38), Sontag, 34.
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adryla basilmistir. Raphael’in ‘Madonna of the Chair’ (Bu Sandalyenin Meryem
Anast) adl1 yagliboya resminin fotografik replikasi olarak degerlendirilen bu fotograf
hem konunun dramatik yapisiyla hem de sanat tarihi kapsaminda yaptigi
gondermeler ile donemin ikonlagan fotograflar arasinda yer almaktadir. Kucagindaki
kiz ¢ocugunu tipki Raphael’in resminde oldugu gibi kavramis olan kadin ve yam
basindaki erkek ¢ocugu resimdekine benzer rolleri neredeyse birebir canlandirmistir.
Bu fotografin orijinalinde gorebilecegimizin aksine Survey’e kapak olan ve Hine
tarafindan kadraj igine alinarak yorumlanan fotografta odanin detay goruntisini
secemeyiz. Ancak orijinal haline baktigimizda mekanin olduk¢a miitevazi bir
apartman dairesi oldugunu gorebiliriz. Giysiler ve odanin goriintiisii fotograftaki
ailenin yoksul oldugu izlenimini verir. Diger taraftan erkek ¢ocugunun taktig1 kravat
nedeniyle fotograf ¢ekimi i¢in hazirlanmis olduklar1 yoniinde ipuglar1 elde edebiliriz.
Fakat Survey’in kapaginda yer aldigi haliyle verilmek istenen mesaj fotografin
orijinaline gore daha kesindir.
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Fotograf 3.1: Lewis Hine, Madonna of the Tenements

(Gecekondularin Meryem Anast), Amerika, 1911
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Resim 3.1: Raphael, Madonna of the chair
(Bu Sandalyenin Meryem Anasti), Palazzo Pitti,
Florence, 1513-14

Manipiile edilmis bu fotografta ‘her seye ragmen sevgi’ mottosuyla
Amerikalilik bilinci olusturulmaya ¢alisilmistir. Fotografin tarihine bakacak olursak
bu ailenin gé¢men bir aile olma ihtimali kuvvet kazanir. Ellis Adasi, 0 tarihlerde
birgok gd¢gmen aile i¢in biiyiik hayallerin gegis kapisiydi ve bu nedenle Amerikalilik
bilinci 6n planda tutuluyordu. Fransiz diisiiniir ve sosyolog olan Jean Baudrillard’in
Amerika simiilasyonu olarak adlandirdigi degisimin temellerinin o tarihlerde
kurgulanmaya basladigini sdyleyebiliriz ki bu konu 4. bolimde hafiza ve fotograf

iligkisi kapsaminda daha ayrintili ele alinacaktir.

Fotograf bashgindaki ‘Madonna’ kelimesi énemli dlglide dini bir 6geyi isaret
ediyordu ve yine Amerikali olmaya dair birlestirici olan bu projenin bir pargasiydi.

Sontag da bu Amerika similasyon fikrini su ciimlelerle agiklar:

Yeni (aslinda o kadar ‘yeni’ de degildir ya!) Amerikan radikalizminin herhalde
en onemli kaynagi, muhafazakar degerlerin de kaynag: sayilabilecek olan dindir.
Bircok yorumcu, Amerika Birlesik Devletleri ile ¢ogu Avrupa iilkesi
(Amerika’nin gimdiki ayrimina gére hem ‘eski’ hem de ‘yeni’ iilkelerdir bunlar)
arasindaki herhalde en biiyiik farkliligin, ABD’de dinin toplumda ve giindelik
hayatta hala merkezi bir rol oynamasinda yattiginin altin1 ¢izmislerdir. Ancak bu,
Amerikan tarzi bir dindir; soyle ki, burada dinin kendisinden ziyade bir ‘din
fikri’nden s6z etmek daha isabetli olacaktir.**!

U A gk, 141,



96

Ozet olarak Hine’in fotografinda, ailenin sosyal konumuna ve cileye dair tiim
sOylemlerin ideolojik olarak devre disi birakilmis oldugu ve fotografin Amerikali
olmak gibi daha biiylik bir projenin yapilandirilmasina hizmet etti§i yorumunu

yapabiliriz.

Gazete fotograflarini ele aldigimizda fotograflarin daha sessiz bir retorige
ihtiya¢ duydugunu soyleyebiliriz. Basinda kullanilan fotograflar daha gok haberlerin
aciklamasi niteligindedir. Fotograflarin kendi kendilerine konugsmadiklar1 ve
anlasilabilmeleri i¢in yazinsal retorige ihtiya¢ duyduklari acgiktir; fakat yazi dili
fotograflarin anlasilabilmeleri igin bilgi vermek ile sinirh tutuldugunda “fotografin

~ 19

retorigi” olarak tamimlanabilir. Gazete fotograflarinda tam tersine yazilar igin
konusmaya ¢alisan daha ¢ok fotografla karsilasiriz. Ozellikle ac1 ve dehset igeren
haberlerde kullanilan fotograflar, hakim ideolojilerin bakis acisina gore secilip
dizenlenmektedir. Bu baglamda ideolojiye uygun yazi ile yaziya uygun fotograf
kurgusu yaygm olarak kullanilan yayin bigimidir demek yanlis olmaz. Ingiliz
kuramci1 John Taylor’a gére, “Ispanyol I¢ Savasi hakkinda iletilen yazili bilgiler
aslinda askerlik, 1k, cinsiyet, genclik, yaslilik ve ahlik konularinda Ispanya
tikelliginin altin1 oymus ve bu yaklasim fotograflar araciligiyla pekistirilmistir.”**?
Diger taraftan Ispanyol I¢ Savasi, ingiltere ve Fransa gibi iilkelerin basininda ¢ok

kisitlt bir bigimde, yumusatilarak ele alinmstir.

Siyasi liderlerin portreleri, kose yazarlari ve Oliim ilanlarindaki portreler,
reklam gorselleri, paparazzi ¢ekimleri, konferans ve konusma kayitlari, fabrika
caligmalari, tarimsal alanlarin goriintiileri, yurt dis1 politik toplantilarin fotograflari,
futbol mag¢1 aksiyon goriintiileri, tuhaf, alisilmadik ve nadiren olan hikayelerin
fotograflar1 da dahil olmak (zere gazetelerde bugin binlerce fotograf
yayinlanmaktadir. Bu fotograflar i¢in binlerce de alt yazi iiretilmektedir. Bugiin
goruntdleri okurken yoénlendirilmiyor olugumuz sdylenemez ve bilingli ya da
bilingsizce yonlendirmelerin  kaginilmaz sonucu olarak goérduklerimizi  nasil

yorumlayacagimiza dair belirsizlikler de ¢ogaltilmaktadir diyebiliriz. Sontag,

112 john Taylor, War, Photography and Evidence, 160.
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fotograflarin iizerine yapistirtlmis yazili yorumlarin bizi ele gecirip, istediklerini
diistindiirtebileceklerini sdyler ve bundan endise duyar. Ancak Amerikali felsefeci
Judith Butler onun bu endisesini fazla bulur. Butler’a gore fotograflar zaten bir
baglam ve ideoloji dogrultusunda iiretilmislerdir ve yine bir baglam ve ideoloji

cercevesinde servis edileceklerdir. *3

Bu nedenle tiim sorumlulugu fotografin
yazisina yiiklemek yersiz bir endigedir. Butler, yazinin retoriginin fotograflarin
iiretilme ve dagitilma nedenlerinden daha fazla yonlendirici olmayacagin1 savunur.
Butler’in  bu degerlendirmelerini  dikkate alarak fotograflara bir anlhigina
aciklamasindan soyutlayip baktigimizda, kullanildiklar1 ya da iiretildikleri baglamin

kendi basina ne kadar etkili olacagini da diisiinebiliriz.

Oncelikle siparis edilen ve servis edilen yapiya gére fotografin anlamimin nasil
sekillendigine bakalim. Amerikali sanat elestirmeni Terry Barrett, “bu tlkede 6l0 bir
geyigin yaninda duran bir aveir fotografi Sports Afield’a kapak olursa baska,
Vegetarian Times’a kapak olursa ¢ok baska ¢agrisimlar yapacaktir, bunu tahmin
etmek zor degil”114 der. Bu durum yalnizca Amerika Birlesik Devletleri’nde gegerli
degildir. Diinya genelinde bugiin bir fotograf degisik baglamlarda farkli yayin
organlarinda tekrarlarla karsimiza ¢ikmaktadir. Sloven diisiinir Slavoj Zizek’in

tanimiyla “ideolojinin yiice nesnesi”** goruntilerdir.

113 judith Butler, Photography, War, Outrage, 822-827.
114 Bkz. (33), Barrett, 138.
115 glavoj Zizek, ideolojinin Yiice Nesnesi, Cev. Tuncay Birkan.
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Fotograf 3.2: Chim (David Seymour),
Land Distribution Meeting (Toprak Idaresi Toplantist),
Estremadura, Ispanya, 1936

Amerikal1 fotograf¢1 David Saymour’un (Chim), 1936 yilinda Land
Distribution Meeting (Toprak Idaresi Toplantis1) sirasinda gektigi bu fotograf, bugiin
Ispanya I¢ Savasi’mi betimleyen bir ikon fotograf olmustur. Bu fotografi bugiinkii
ikonik oOzelliginden ve donemi igindeki baglamindan soyutlayarak izledigimizde
gOkyiiziine gozlerini kisarak bakan, kucaginda bebegini emziren bir kadindan farkl
olarak ne gorlriaz? Giyiminden ve cerceveye dahil olan diger insanlarin
bakislarindan bir toplumsal statli tahmini yapilabilir, ya da fotografta ne igin
toplanmis oldugu bilinmeyen insanlar hakkinda bilgi edinme arzusu da duyulabilir.
Burada ne oldugu merak edilebilir. Ancak bu fotografin bir savasin ilk isareti oldugu

tahmininde bulunamayiz.

Fotografin servis edildigi baglama gdre, bu toplant1 esnasinda fotografi ¢ekilen
kadin, korku dolu goézleriyle havadan saldirtya gegen ugaklart izlemektedir. Aslinda
bu fotograf Ispanya I¢ Savasi’nin patlak vermesinden dort ay once cekilmistir.
Dolayisiyla bugiin savasi ¢ok iyi yansittigi yoniindeki spekiilasyonlar, savas patlak

verdikten sonra fotografin dahil edildigi baglama aittir. Sontag’a gére bu fotograf
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savasl iyi yansittig1 icin degil, Ispanya’da kisa siire sonra yasanacak savas nedeniyle
bu baglama dahil edilmistir. Buna sebep olan asil etken, Avrupa’nin ilk defa savas
silahi olarak hava saldirilarinda bulunmasidir. Sontag, bu bilginin ardindan ¢ocugunu
emziren anneye, onun kirisik alnina, goézlerini kisisina, yar1 acik agzina tekrar
bakilmasint Onerir. Hala endigeli mi goriinmektedir? Yoksa, giines gozlerini aldig

icin gozlerini kistyormus gibi mi bakmaktadir?**®

Bu fotograf elestirmenler tarafindan ¢oziimlenirken genellikle Meryem ve
Bebek Isa figiiriine atif yapilir. Bu nedenle bu fotograf, haberi tasiyan, ileten bir
fotograf olarak onemli ve kutsal kabul edilmistir. Sontag, “yoksa bu kadin gilines
gozlerini aldig1 i¢in mi gozlerini kisarak bakiyor?” sorusuyla belki de o giine kadar
kimsenin sormadigi soruyu sormustur. Fakat yine de icerisine dahil edildigi baglam
bu fotografin yeniden analiz edilmesine zor izin verecektir. Bu fotograf duygusal
hafizaya dair bir semboldiir ve yonlendirici yaziya ihtiyagc duymayan bir 0zne
retorigi vardir. Bu bakimdan fotografci ve elestirmen Nazif Topguoglu’nun su sozleri
anlamli olabilir: “Aslinda, belki de géruntulerin manipilasyonundan c¢ok kitlelerin

manipiilasyonundan cekinmemiz gerekir!”**’

Amerikan haber ajans1 MSNBC 2000 yilinda, Filistin ve Israil sempatizanlari
arasindaki bir ¢atismada Oldiiriilen 12 yasindaki Muhammad al-Dura’nin haberi ile
dikkatleri ¢ekti. 30 Eyliil 2000 yilinda Israil silahli giigleri tarafindan vurularak
oldiiriilen Muhammad, kalabalikta kalmig, korkmus ve agliyordu, babasinin
arkasindan gelen bir silah kursunu ile Gaza caddesinde wvuruldu. Filistinli
fotograf¢ilar Fransiz televizyonu icin calisiyorlardi ve bu olayr kaydettiler.
MSNBC’nin internet sitesine postaladilar. “2000 Yilinin Fotograflar1” yarigmasi
kapsaminda ii¢ hafta i¢inde bu fotograf cevrim i¢i oylamada birinci secildi. Fakat
daha sonra Meirav Eilon Shahar adli Los Angeles’li bir diplomat bir e-posta
kampanyas1 baslatarak Israilli destekcileri diger fotograflar1 oylamalar i¢in uyard.
Shahar’in iddialarina gére Muhammad’in babasi bu c¢apraz atesi destekleyen kisiydi

ve karst saldirt igin basin1 kullanmaktaydi. Sonu¢ olarak bu kampanya

"9 Bkz. (38), Sontag, 30-31.
"7 Nazif Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, 138.
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Muhammad’in fotografinin altinci siraya diismesine sebep oldu. Bu durum

Baudrillard’in sOzlerini akla getirmektedir: “Medium is message (mesaj iletisim

5118

aracinin bizzat kendisidir) — yayici gergekte alicidir.

Fotogra 3 Talal Abu Rahma, Death in Gaza
(Gazze’de Oliim), Gazze, 30 Eylil 2000

Amerikali antropolog Gregory Starrett’a gore, “cocugun ¢iglik atarak agladigi
goriintii daha ziyade babasinin niyeti hakkindaki daraltilmis hikaye Uzerinden

okunmustu.”119

Bu fotograf duygusal tepkilerin ve gii¢ dengelerinin arasinda kalmast.
Oncelikli olarak seferberligi harekete gegirmis fakat daha sonra yiiriitiilen kuvvetli
propaganda c¢alismalar1 neticesinde giindemin geri planina diismiisti. Ancak bu
durum goriintii hakkinda daha fazla spekilasyona neden olmustu. Baudrillard’a gore,

“hepimiz kudurmus bir anlam ve iletisim idealizminin yani anlama dayali idealist bir

118 Bkz. (8), Baudrillard, 105.
19 Bkz. (1), Starrett, 399.
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iletisimin pesinden gittigimiz i¢in dogal olarak bu perspektif dogrultusunda

6liimiimiiz de anlamin elinden olacaktir.”*?°

Bugiin bu goriintii, ¢ekildigi donemde yaratilan tartismalarin ¢ok disina tagmis
ve bir fotograf ikonuna doniligsmiistiir. Bu goriintii farkli baglamlar igerisinde
defalarca tartisilmasinin bir sonucu olarak 6zellikle basinda siddetin ve acinin temsili
olarak 6nemli bir yere sahiptir. Ayrica travma arastirmalar yoneten Ingiliz sosyal
bilimci Patrice Keats’in dile getirdigi bundan da 6nemli bir konu daha vardir:
“Siddeti ve bir felaketi tasvir eden fotograflar fotografik milkemmellik kriterleri ile
yarismalar araciligiyla desteklenirler; wuluslararast yarismalarda o6diil kazanan
fotograflarin % 65’1 daha c¢ok savas, darbe, yoksulluk ve sosyal sorunlara
odaklanmaktadir.” *** Yani Sontag’in rahatsizligin1 duydugu, siddetli durumlari
gosteren fotograflarin estetik miikemmeliyeti, ¢ok daha fazla {izerinde durulmasi
gereken bir konudur. Bir fotografin ddiillendirilmesi daha fazla insan kitlesine
ulagmasi agisindan énemlidir. Ancak diger taraftan 6diil verilen fotografin teknik ve
estetik Olcutler bakimindan degerlendirilmesi konunun 6nemini ikinci plana itmeye
neden olabilir. Muhammad al-Dura &rneginde, gosterilme amacindan ¢ok farkli
tartisilmalara neden olan fotograf yeni hikayeler dogurmus, farkli birlikleri harekete
gecirmis, politik iddialarin araci olmus ve belki de anlatilmak istenen savasin
zalimligiyken bu anlamdan uzaklagilmigtir.  Starrett’a g6re glnimizde,
“putperestlige kars1 saflik, fanatizme kars1 miras, adaletsizlige karst masumiyet,

kinizme kars1 sorumluluk yarls‘urllmaktadlr.”122

1970’1i yillardan beri Getty Images gibi ajanslar, gazetelerin ve dergilerin
fotograf arsivlerini ve koleksiyonlarini satin almakta ve farkli konu bagliklar1 altinda
cok fazla sayida fotografik goriintii biriktirmektedirler. iclerinde sayisiz yerel arsiv
de barindiran bu ajanslar, goriintiileri kiiresel baglamda yeniden dolasima
sokmaktadir. Tarihgiler ve elestirmenler ise, Getty gibi ajanslarin kiiresellik adina

olan iddialarim politik bir konu olarak ele almakta ve bu goriintiilerin telif haklarinin

120 Bkz. (8), Baudrillard, 106.

121 patrice A. Keats, The Moment is Frozen in Time: Photojournalists Metaphors in Describing
Trauma Photography, 233.

122 Bkz. (1), Starrett, 399.
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ve ticari sorumlulugunun tek bir ajansin elinde bulundurulmasina siddetle karsi
¢ikmaktadirlar. ingiliz sanat¢1 ve yazar David Bate’e gore, “bu gibi ‘topluluk’ web
siteleri, baska insanlarla toplumsal, kiiltiirel, kisisel, ekonomik ve hatta politik
iliskiler kurmayr miimkiin kilmaktadir... Ancak sonuglarinin simdiden kestirilebilen
etkilerine dair bir garanti yoktur.”**® Sonug olarak, telif haklari yasalarina uyduktan
sonra gorlntlleri hangi amaclarla ve nerede kullanacaklarina karar veren kurum,
kurulus ve bireyler etkilerine dair bir garanti verilemese de fotograflarin kullanimi
adina asgari yeterlilikleri yerine getirmis olurlar. Buna karsin, Bate’e gore, “fotograf,
bir anlamda bu gibi yapilarin temsil edildigi sey olup, ayni zamanda s6z konusu

yapilarin elestirilmesinde basvurulacak araglardan birisidir.”***

Fotograflarin boyle
bir giicliniin oldugunu sdyleyebiliriz. Fotograflar bazi ¢ikarlara hizmet ederken, 0
cikarlarin elestirilmesine zemin hazirlayabilecek farkli kitlelerle de bulusturulurlar.
Ayn1 zamanda bir konuyu bireyden genele oldugu gibi, genelden bireye de
tagiyabildikleri i¢in amaglanan kiiresel birlige bu anlamda faydali goriilebilecek

bicimde de hizmet edebilirler.

Medyanin ve bugiin sosyal medyanin, fotograflarin dagiliminda rolii ¢ok
biiyliktiir. Bu nedenle de elestirmenler ve kuramsal arastirmacilar giliniimiizde
genellikle medyanin giicii lizerine diisiinceler iiretmektedirler. Medya araciligiyla
diinyaya dagilan mesajlar felsefe, psikoloji, sosyoloji ve antropoloji gibi sosyal bilim
alanlarin1 hareketlendirecek teorilerin ortaya atilmasma yol agmistir. Ancak bu
arastirmalart yapanlar seslerini, ¢cok farkli ideolojik bakis agilarina sahip olan medya
agina nadiren duyurabilmektedir. Baz1 ¢calismalarin sonug verileriyle dikkate deger
onermeler kaydedilse bile ¢ok nadir olarak diger medya kuruluslar1 i¢in birer emsal
niteligi olustururlar. Medyanin birincil gorevi haber vermektir ve bazi olaylar
hakkinda fazla detayli bilgiler verirken bazilarimi gérmezden gelebilmektedir.
Ornegin Taylor’a gore, “pek ¢ok savas sucu fotojurnalizm bashg altinda
gésterilmistir.”125 Taylor, belgesel fotograflarin temelinde yatan problemi tamamen

basin kuruluslarina yiiklemistir. Basin kuruluslarin1 “sorumluluk almadan gii¢ elde

2 David Bate, Fotograf Anahtar Kavramlar, Cev. Bahar Simsek, 236-237.
124 A g.k., 239.
125 Bkz. (112), Taylor, 158.
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etmek” ile itham etmistir. Biirokratik kurallar, sinirlamalar, igerik segimleri gibi
konularda verdikleri kararlarin kitlelere neyin gosterilip neyin gosterilmeyecegini
belirlemesi adina basin kuruluslarini vahsi bir diizenin igerisinde konumlandirir.
Starrett’e gore ise fotograflar, “ceset ve les yiginlar1 olarak oldukca nezaket disi
gondermeler yapar."126 1992 yilindaki ilk Zeinhom saldirisinin ardindan yasananlari
kaleme aldig1 Violance and The Rhetoric of Images (Siddet ve imajlarin Retorigi)
adli c¢alismasinda Starrett, medyanin ideolojik yaklagimlarimi tartisir. Starrett,
cesetlerin ¢ok yakin plan ¢ekimleri, kanli giysiler, yer yer gazeteyle ortiilmiis ceset
yigmlarmin  yiiz ifadeleri, kurbanlarin ve katillerin  birbirlerinden ayr
konumlandirilmig gorselleri ve en dnemlisi de bu fotograflarin hepsinin kolajlanarak
bliylik mansetlerle gazete ve dergilerin kapaklarinda yer almasi iizerine tartismalar
yapar. Starrett’in hassasiyetle vurguladigi ve rahatsizligini duydugu sey ise ¢ok fazla

cesedin gosterilmesidir.

Basinda yer alan kolajlarda en c¢ok kullanilan sablon genellikle bir olayin
gergeklestigi an, hemen sonrast ve daha sonrasinda toplumda biraktigi etkilerden
(cenaze, anma tdrenleri vb.) olusur. Birbirinin iizerine bindirilmis kadrajlarla yazilar
ve olayin akisina gore diizenlenmis sayfalar bu haberleri hazirlayanlarin ve servis
edenlerin yaklagimlarina gore sekillendirilir. Zeinhom olayinin ardindan bu olayin
basinda yer alma siirecini izleyen Starrett, kullanilan sablonlara dikkat c¢ekerken
saldirmin ardindan yapilan cenaze torenleri ile saldirmin bir arada kullanilmasini
ornek olarak vermistir. Kurgulanan gorsel dykiilerde ulusal bir dayanigmayi, bireysel
Ozveriyi ve topluluk bilincini 6n plana ¢ikartmak i¢in kurbanlarin yasamlarindan

kesitlere de yer verilir.

Starrett, bu aci1 yiiklii hikayeleri tiim siddetiyle gostermek konusunda ciddi
bosluklar yakalamistir. Bunu “yokluk™ olarak nitelendirir. Fotograflarin olaylar1 her
yonlyle gostermedigi, gosterdigi seylerin celiskili oldugunu soyler. Ornegin
fotograflarin hemen hepsinde dini liderlerin ve gostericilerin yer almasi konusuna

dikkat ceker. Bu iki gurubun kolajlanan oykiideki agirhikli kullanimi siddetli

126 Bkz. (1), Starrett, 404.
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duygularin acgiga ¢ikmasini ve fotografik olarak duygusalligin goriinlir olmasin
saglamaktadir. Din kostimler, gostericilerin pankartlar1 ve beden dilleri izleyiciyi
fotograflarin igerisine c¢ekmektedir ve semboller yardimiyla diisiinceyi empoze
etmenin en bilinen ve etkili yontemlerinden biri de bu kullanim geklidir. Starrett,
ayrica genis acili objektifler yardimiyla protestocu kalabaligin sayisina miidahale
ederek oldugundan fazlaymis gibi gostermek konusuna da deginir ki bu bakis agist
Ozellikle giinlimiizde neredeyse tiim miting gorsellerinde de kullanilan bir tekniktir.
Bu yolla olaymn siddeti ve vurgusu artirtlmaktadir. Baudrillard’a gore ise bugun
“Iletisim araglar1 anlamla yanilgiy1 birlikte sirtlayip gotiirmekte ve bunlar diledikleri

sekilde kullanmaktadirlar.”**’

Fotograflarda siddetin, 6liimiin ve acinin tiim agiklig1 ile gosterilmesine iliskin
iki temel yaklasim vardir. Bu yaklagimlardan biri ahléki bakimdan gosterilmemesi
gerektigini digeri ise “gerceklerin” tiim aciklig1 ile gosterilmesi gerektigini savunur.
Amerikali fotograf kuramcis1 Fred Ritchin bu konuda “El Cezire Televizyonu™

Ornegini verir;

El Cezire Televizyonu Uluslararas: Iliskiler Boliimii’niin basindaki Maher
Abdullah, Istanbul’daki Diinya Editorler Forumu’nda: Evet reddetmiyoruz, ¢ok
fazla kan gosteriyoruz dedi. Yiiz binlerce insani onlari uygarlastirmak igin
6ldiirmek uygarca da, bu oliilerin bazilarmi gostermek mi uygarlik dis1? Biri
bana bunu agiklayabilir mi? Nasil olurda uygarlastirmak adina yiiz binlerce
insan1 6ldiiriirsiin de, sonrasinda odlilleri saymaya bile tenezziil etmezsiniz? Ve
bizden de ayni seyi yapmamizi mi bekliyorsunuz? El Cezire 6li ve koti
derecede yaralanmig bedenlerin birka¢ fotografini gosterince, bir anda uygarlik
dis1 olduk.'®

Maher Abdullah’in agiklamasi fotograflarin tiim “gercekleri” acik bir sekilde
goésterme misyonunu benimsemis bir habercinin goriisiinii temsil etmektedir. Bu
goriige gore Olen, yaralanan, acimasizca katledilen insanlar1 gostermek c¢ok kisa bir
siire icinde kitlelerin dikkatini ¢ekerek konuya ilgi gostermelerini saglayacaktir.
Ancak Abdullah’in agiklamalarinin siddetin ¢ok yogun bir bi¢imde gosterildigine
dair olan elestirilere tam olarak aciklik getirmedigini de sdyleyebiliriz. Maher

Abdullah’a gore “El Cezire”nin siddetli goriintiiler yayinlama nedeni olaylarin

127 Bkz. (8), Baudrillard, 107.
128 Bkz. (3), Ritchin, 85.
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gosterildigi gibi yasanmis oldugu ve yagsanmamis olsa gosterilmeyecegidir. Abdullah
bu goriintiilerin varoldugunu soylerken ayni zamanda “El Cezire’nin “gercekleri”

maniplle etmeden servis ettigini de sdylemis olur.

Benzer tartigmalar 2004 yilinda Bagdat’taki “Ebu Garib Cezaevi’’nde
yasananlar hakkinda da yapilmistir. Amerikan askerleri tarafindan Irakli mahkumlara
yoneltilen siddet, taciz ve kotii muameleleri gosteren fotograflarin basina servis
edilmesi iizerine ¢ikan tartigmalar ¢ok farkli boyutlara tasmmmistir. Amerikan
askerlerinin kendi amator kameralariyla saptadiklari Iraklt mahkumlara yonelik
iskence goriintiilerinin medya araciligiyla servis edilmesi tiim tarihgileri ve
elestirmenleri harekete ge¢irmistir. Nazif Topguoglu’na gore “unutulmamasi gereken
bir bagka konu da, gliniimiizde en etkileyici ‘belgesel’ fotograflarin artik ‘amatdérler’

tarafindan ¢ekildigi gergegidir.”**®

Amerikali sanat elestirmeni ve tarih¢i Abigail Solomon Godeau, “Beyaz Saray
ve silahl1 kuvvetler agisindan politik acidan yikici ve tirkiitiicii olan bu fotograflarin
gercekligi yine de sorgulanmadi. Fotograflarin ortaya c¢ikiginin geciktirilmesi,

Amerikal1 askerlerin Irakli mahkumlari cinsel agidan asagiladiklar1 ve onlara iskence

59130

ettikleri gercegini ¢iiriitiilemez bir hakikate doniistlirdii. yonilinde goriis bildirir.

Bu olayla ilgili yazili raporlarin agiklanmasi bir yildan uzun siirdii ve ABD hiukumeti
fotograflar medyaya yansiyana dek yasanan olayr yok saydi. Sontag, bu konuda su

degerlendirmeyi yapar;

Resimler yok olmayacaklar. Icinde yasadigimiz dijital diinyanin dogasi bu.
Aslinda liderlerimizi bilgilendirmeye baslamak bir zorunluluk. Velhasil dnce
Afganistan’da ardindan Irak’ta, Amerikan silahli gii¢leri tarafindan yonetilen
cezaevlerinde ‘tutuklu’ ve ‘slipheli terdristlere’ uygulanan gaddar cezalarla ilgili
Uluslararas1 Kizil Hag Orgiitii ve gazeteciler tarafindan diizenlenen raporlar ve
insan haklar1 kuruluslarinin  protestolari, bir yildan fazla bir siiredir
yayinlanmaktaydi. Bu raporlarin Bush, Cheney, Condleezza Rice veya Rumsfeld
tarafindan okundugu siipheli. Bush ve yardimcilarina tiim bunlarin gergekligini
kabul ettiren sey fotograflards.**!

129 Nazif Topguoglu, Fotograflar Gosterir Ama..., 44.
130 Bkz. (33), Barrett, 207.
131 A g.k., 208.
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Godeau’ya gore gergeklik bilingli cabalarla gizlenmis, Sontag’a gore ise
fotograflar ortaya ¢ikana dek olaya karsi farkindalik yaratilamamisti. Her iki goriis
de medya stratejileri lizerine yapilan elestirilerin kaynagin1 olusturmus ve medya

etigi icerisinde siklikla tartigilmisti.

L -4 i, i 1 f

LB Sl § P
Fotograf 3.4: Ebu Garib Cezaevi, ABD 'nin 2003 yilinda Irak'l isgalinin ardindan ABD
askerlerinin tutuklulara yaptig1 iskenceler, Irak, 2004
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Fotograf 3.5: Ebu Garib Cezaevi, ABD 'nin 2003 yilinda Irak'l isgalinin ardindan ABD
askerlerinin tutuklulara yaptig1 iskenceler, Irak, 2004

;-

Gunumuzde “web” erisim ag1 sayesinde “Ebu Garib Cezaevi” gibi olaylar
lizerine yapilan akademik arastirmalara, tarih¢ilerin ve elestirmenlerin ¢aligmalarina

kolaylikla erisebiliyoruz. Yapilan akademik calismalarin genelinde tiim agikligiyla
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kitlelere ulastirilmas elestirilen fotograflarin, yeniden kullanilmasinda ise bir sorun
goriilmemektedir. Kanadali siyaset bilimci Elizabeth Dauphinée bu durumu sdyle

yorumlar;

Akademisyenler Irak’taki savas iskencelerini yorumlamak amaciyla ve etik
oldugunu farz ederek goriintiilleri yeniden dolagima ¢ikarmakta bir sorun
gormezler. Bu demek degildir ki iskence veya savasa karsit hedefler
dogrultusunda  konusmamaliyiz, &gretmemeliyiz ya da yazmamaliyiz.
Giroux’nun savunusuna gore Ebu Garib Orneginden yola c¢ikarak, etik
uygulamalar1 yeniden tanimlamak i¢in Irakli mahkumlara uygulanan sadist 1slah
etme  goriintiillerinin yer aldifi siteler olusturulmalidir. Bu ayni zamanda
pedagojik egitim igin bir firsat yaratmaktir.'*

Bir baska eclestiri de ““Ebu Garib Cezaevi” o6rnegindeki gibi fotograflarin
yaymlanmasinin insan haklarini ihlal ettigi tizerinedir. Dauphinée’e gore, “Guardian
yazarl lan Mayers, fotograflarin yaymlanmasinin insan haklarini ihlal etmedigini
ancak bunlan agik¢a yaymanin o insanlarin haklarmin ihlali oldugunu iddia
etmektedir... Gorsellere karsi giin gegtikge artan gliven, bu goriintiilerin yalnizca etik
Olciitler c¢ergevesinde dagitilmast gerektigi iddialar1 ile Ortiismemektedir.” 133
Goriintiilerin insan haklarini ihlal ettigini sOylemek, goriintiilerin iceriginde neler
oldugunu aragtirmaktan ve igerigin insan haklar1 ihlaline yol ag¢ip agmadigini
sorgulamaktan daha emniyetli olabilir. Gorunttlerde yer alan kisilerin onayr mutlaka
gereklidir ve onay alinmadiysa fotografi ¢ekilen kisiler haklarinin ihlali konusunda
cezai yaptirim bile talep edebilmelidir. Ancak insan haklari ihlallerine tarafli ya da

tarafsiz her iki sekilde de taniklik olusturan fotograflarin bu anlamda tek basina bir

yaptirim giliciinden bahsetmek gercekei bir elestiri gibi goziikmemektedir.

Sontag’in “Ebu Garib Cezaevi” fotograflart iizerinden yaptigi en garpict
elestiri ise bu gorsellerin pornografik oldugudur. Bu iddiali goriisiin ardindan birgok
elestirmen ve diisiinlir Sontag’in pornografi ile kurdugu baglanti iizerine fikir

tretmistir. Linfield’e gore, “... ac1 ¢eken insanlarin fotograflar1 tamamen farkli bir
konudur: bunlar olmamas: gereken bir seyin agiga cikigidir. Cinselligin mahrem

kalmas1 gerektigine dair argiiman One siiriiliir olsa da, s6z konusu iskence, somiirii ve

132 Elizabeth Dauphinée, Tke Politics of The Body in Pain: Reading The Ethics of Imagery, 147.
133 A g.k., 148.
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zulim oldugunda mahremiyet sorunun temel pargalarindan biri haline
gelmektedir.” ** Ayrica Linfield, pornografinin bir olumsuzlama olarak ele
alinmasima da karsi ¢ikmaktadir. Sontag’in ve onun gibi diisiinen elestirmenlerin
pornografiyi lanetleyerek “kotii” sifatiyla bir kaliba sokmalar1 kabul edilemeyecek
sig bir bakis agisidir. Linfield’e gore, “pornografi terimi, ayn1 ‘oryantalizm’ gibi,
esas olguyu aciklamaksizin suglanani utandirmak ve Ozgilir tartisma ortamini
susturmak i¢in bir silah olarak kullanilmaktadir. Gergcekten de, pornografinin
kimilerinde uyandirdigi saplantili bigim ve onu saran sehvet esintisi, bana Nazilerin

modern sanati ‘yoz’ olmakla suglamasini ammsatiyor.”*®

“Ebu Garib Cezaevi” fotograflarinda siddetin bir bi¢cimde fanteziye
doniistirildigi de disiiniilebilir. Ancak bu durum insani degerler baglaminda
giivenin gittikge azaldigi Amerika kiiltiirii adina bir 6rnek olustururken, Zizek’in de
belirttigi gibi bu fotograflar, Amerika’nin “karanlik yiizii”nQ tarif eder. Ancak “Ebu
Garip Cezaevi” fotograflar1 {izerinden yiriitillen tartismalarin goélgesinde kalan
baska bir durum daha vardir. Siddetin gorsellestirilmesi konusunda yapilan bu
Amerika eksenli kiyaslamada, Islam toplumlarmin gorsellestirdikleri siddet geri
plana itilmektedir. Siddetin fantezi diizeyinde gorsellestirilmesi mutlaka “‘Islami
Cihad” yoniyle de okunmalidir ki bu gorseller ¢cogu zaman bagimsiz haber kanallar

vasitastyla servis edildiklerinde kanallar1 suglayict olumsuz tepkilere yol agmislardir.

Linfield’a goOre, “Cihad yanlilarinca dretilen kelle vurma, intihar
bombalamalar1 ve idamlar, geleneksel belgesel fotografcilik yontemlerinden ¢ok
farkl1 bir bicimde islemektedir. Bunlar taniklik bigimleri degil, savas bigcimleridir. Bu
videolar ‘saf® belgelerdense reklama daha yakindir.”'® Linfield’in de vurguladig:
gibi bu goruntiler “Islami Cihad” yanllarinin eylemlerinde hakli olduklarini
gostermelerinin ve kendi reklamlarimi yapmalarinin bir sonucu olarak ideolojik
baglamda tiretilmislerdir. Ana akim medyanin bu fotograflari servis etme mantigi ile

Cihad’mn mantig1 arasinda ciddi baglam farklar1 vardir. Bu fotograflar ““Islami Cihad”

134 Bkz. (61), Linfield, 54.
135 A g.k., 55.
136 A gk, 174.
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yanlilarinin ¢ok giiclii olduklarint gostermelerinin ve bunun tatminini yasamalarinin
bir yoluyken, bizler i¢in belki de tarifsiz diizeylere varan acinin betimlenisidirler.
“Ebu Garib Cezaevi” fotograflar1 agiga cikarilmis utang gorselleri olarak servis
edilirken, bu fotograflar ““Islami Cihad” liderleri tarafindan bilingli olarak
gosterilirler. Ayrica “Ebu Garib Cezaevi” fotograflar1 birbirinden farkli kanallarla
dunya tlkelerinde serbestce yayinlanirken bu fotograflar1 servis eden kanallar (El
Cezire gibi) bir tiir su¢ ortakligi ile itham edilirler. Bu durumun nedenleri

fotograflarin ikonlastirilma siirecine dair bir teori ile agiklanabilir.

Popiiler kiiltiiriin malzemesi olan fotograflarin, servis edilirken ana akim
medya tarafindan ¢ok gizli bir seyin agiga ¢ikarilmasi sloganlariyla zenginlestirilerek
reklamlar1 yapilir. Medya kanallar1 bu anlamda PR (Halkla iliskiler) sirketleri gibi
sistematik bir yol izlerler. Popiiler kiiltiir mantig1 igerisinde ilgi uyandiran davranis,
birilerinin “iyi ya da k&tii” sizin reklaminizi yapmasidir. Diger taraftan “Islami
Cihad” orgiitleri kendi reklamlarin1 yapmaktadirlar ve bir PR sirketi mantiginda
isleyen ana akim medyanin bu durumdan herhangi bir c¢ikar saglamasi olanakh
goziikmemektedir. Bu nedenle fotograflar uluslararasi dagilima daha kiiciik, yerel,
sosyal ve gorece daha bagimsiz kanallarla ¢ikar ve ana akim medyanin islevini
zedeleyerek bu yapilar araciligiyla ikonlasabilirler endisesiyle sansiirlenirler.
Kisacasi ana akim medyanin giicii elinden alindiginda maddi ve manevi ¢ikarlarinin

da zedelenecegini soyleyebiliriz.
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Fotograf 3.7: Wall Street Journal’s reporter Daniel Pearl
(Wall Street Journal’in muhabiri Daniel Pearl), Pakistan, 2002

Yahudi bir ailenin oglu olan muhabir Daniel Pearl 11 Eyliil saldirilarindan
once Hindistan’in Bombay kentinde ““Wall Street Journal® igin ¢alisiyordu. 11 Eyliil
2001’in ardindan binlerce gazeteci gibi Afganistan’a gonderildi. Fakat bir siire sonra
arastirdig1 konu nedeniyle o esnada ABD tarafindan terérizme kars1 miittefik olarak
yaratilan, Taliban’in koklerinin dogdugu ve ““El Kaide” kamplarinin bulundugu
Pakistan’a yonlendi. Yaptig1 aragtirma esnasinda kurdugu bir baglant1 ile rOportaj
yaparken kagirildi ve bir ay sonra bir “El Kaide” iiyesi tarafindan 6ldiiriilmeden
onceki videolar1 ve fotograflariyla birlikte Pearl’den son kez haber alindi. Pearl’iin
infazindan &nceki goriintiiler bugiin “Islami Cihad’ 6rgitlerinin eylemlerini gorinir
kilmalar1 bakimindan ikon niteligi tasimaktadir. Bu sik tekrarlanan eylemler
arasindan Ozellikle Pearl’iin  goriintiilerinin ikonlagmasinin, temel olarak birkag

nedeni olacagimi sdyleyebiliriz. Bunlardan ilki 11 Eylil saldirilarinin ardindan
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gerceklesmis olmasidir. Bir bagka neden de Pearl’lin bir Yahudi olmasi ve infazindan
once ¢ekilmis canli goriintiilerinde Yahudi olduguna ve bunu hak ettigine dair zorla
yaptirildig1 diisiintilen itiraflarin yer almasidir. Son olarak ve belki de en dnemlisi
ozellikle kendisi gibi gazeteci olan esi tarafindan Oliimiiniin ardindan yiiriitiilen
kampanyalardir ki bu kampanyalara bagli olarak kurulan dernekler, bugiin héala savas

suclart ile ilgili aragtirmalar ve fonlarda aktif olarak isletilmektedirler.

Sonug olarak, belki de verilen orneklerdeki gibi olaylar1 betimlemenin ve
izlemenin siradan, basit, ac1 vermeyen, ahlaki baglamda tartisilmayan kolay bir tarafi
oldugunu séylemek zordur. Linfield bu noktada yani fotograflarin gosterdigi siddetin
asirtya kactigina dair elestirilere karsilik olarak: “Bir insanin algalmasinin sorunsuz

bicimde gdsterilmesi miimkiin midiir? 3’

sorusunu sorar.

Fotograflarin kamusal diizeyde ikonlagmalari, medya ve iletisim sistemlerinin
en belirgin ideolojilerinden biridir. Fotograflar ikonlasirken konu aldiklar1 olaylara
ait siire¢ de farkli bir sekilde isler. Bu stirecle ilgili iki teori ileri strebiliriz. Tleri
stirebilecegimiz ilk teoride fotograflar kisa siirede taninmis ve ikonlagmistir ve olay
tiim sicaklifiyla devam etmektedir. ikinci teoride ise olaym iizerinden ¢ok zaman
ge¢mis olmakla birlikte fotograflar izleyici kitleleri ile olaydan c¢ok sonra
bulusmustur. Bu gibi takvim uyusmaziiklar: fotograflar ve nesneleriyle ilgili bize
nasil bir “gercekligi” tarif eder? \e larif edilen “gerceklik” zaman algisindan

bagimsiz olarak tartisilabilir mi?

Sanat elestirmeni ve kuramci1 John Berger, ingiliz fotografct Don McCullin’in
cocugunu kollar1 arasinda tutan Vietnamli adam fotografini basan gazetelerle ilgili,
savasin hala desteklendigi bir donemde nasil bu fotografi yaymnlayabildiklerini

sorarken, kamusal diizeyde yaratilan ikonik fotograflar1 elestirmistir.

137 A g k., 59.
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Fotograf 3.8: Don McCullin, South Vietna
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n

Guney Vietnam), 1968

Ritchin ise o donemlerde dergi ve gazetelerin yayinladiklar1 haberlere
izleyicinin giiveninin tam oldugu sdyler. Ona gore, “fotograf¢cinin toplumun belli
bash sorunlar1 hakkinda ikaz etmek igin gorgii tanig1 olarak hizmet edebilecegi
inanci oldukea yaygimdi.”**® Ozellikle 1883’den 1972’ye kadar popiiler haftalik bir
dergi olarak yayin hayatin1 siirdiiren ““Life”” dergisinin en guvenilir kaynak olarak rol
oynadigr Vietnam Savasi yillarinda siddet ilk defa bu denli insanlarin evlerinin
igerisine kadar girmis ve yasanan siddetin taniklig1 “Life” dergisinin bu guine dek en

onemli haber kaynaklarindan biri olmasini saglamistir diyebiliriz.

138 Bkz. (3), Ritchin, 128.
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Yayim organlan iskence goren ve aci ¢eken insanlarin, hayvanlarin, tabiatin
goriintlilerini zaman zaman asirt uglarda olmakla birlikte kitlelere gdsterirken biiyiik
bir etkiye ve karsiliginda ise ayn1 dlgiide tepkiye yol agmak istemektedir. Izleyicinin
act ¢cekmesi amaglanmaktadir. Aci ve siddet igeren gorsellerdeki canlilarin ¢ektigi
aciya ortak edilmek hedeflenmektedir ve bu durum giiniimiizde en 6énemli sorulardan

birinin sorulmasina neden olmaktadir: Gorsel act diye bir sey var midir?

11 Eyliil 2001 saldirilarindan sonra Amerikan basin kuruluslar1 ve fotografeilar,
yasanan olay1 siddetli bir bakis acisiyla gostermekten ve toplum hafizasini bu yone
dogru tasimaktan ¢ok, yasanan trajedinin en az sosyal ve psikolojik zararla
atlatilmasma yardimci olabilecek yontemler Onermislerdi. Fotograflarda bir kag
istisnai durum hari¢ insanlarin cansiz bedenleri gosterilmedi. Bu durum Sontag’in
ornek olarak verdigi Burasi New York fotograf sergisinde de gozlemlendi. Sontag bu

durumu sdyle betimler;

Burast New York! sergisini duzenleyenler, amatér ya da profesyonel olsun,
elinde saldirinin ya da saldiridan hemen sonraki anlarmn goriintiileri olan herkese
fotograflariyla sergiye katilma cagrist yapmuslardi. Cagrinin ¢ikarildigr ilk
haftalarda bini agkin bagvuru yapildi ve diizenleme komitesine fotograf teslim
eden herkesin en az bir fotografi sergiye kabul edildi. Bagliksiz ve yazili
aciklamasiz bu resimlerin hepsi, iki dar odaya asilarak ya da bilgisayar
ekranlarindan birindeki (ve serginin web sitesindeki) slayt galerisinde sergilendsi;
yirmi bes dolar karsiliginda satilik olarak da (ki buradan elde edilen gelir 11
Eylil’de oldiiriilenlerin  ¢ocuklart yararina faaliyet gosteren bir fona
aktarilacaktr), aymi kiigiik ebatta, yiiksek kalitede miirekkep baskili halleri
hazirlandi. Fotograflari alanlar, bir Gilles Peress (sergiyi duzenleyenlerden birisi)
resmi mi; bir James Nachwey fotografi mi; yoksa, hicbir ayar gerektirmeyen
basit kamerasiyla, kiralik Village dairesinin yiiksek odasinin penceresinden
disartya sarkan emekli bir 6gretmenin ¢ektigi, tam da kuzeydeki kuleyi yikildigt
esnada yakalayan bir pozu mu satin aldiklarin1 ancak satig islemleri
tamamlandiktan sonra 6grenebildiler.™*

Bu tir demokratik ve kolektif hareketler, aslinda Amerikan Hiikiimetinin
iyilestirme politikalar1 ¢ercevesinde diisiiniilebilir. Ancak sonu¢ olarak uygulanan
yontem bir dil biitiinliigii dogurmus olmasina karsin siddetin gorsel kiiltiirdeki
temsilcilerinden biri olan ABD 6zelinde yeni elestirilerin ortaya atilmasina neden

olmustur. Bu elestirilerden en belirgini Amerika’nin kendisini asla bir yikim tilkesi

139 Bkz. (38), Sontag, 27, 28.
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olarak gostermeyecegi, her ne olursa olsun giicli olmak konusunda taviz
veremeyecegi lizerinedir. 11 Eyliil ve daha sonrasinda yasanacak olan Irak Savasi da
dahil olmak (zere, Amerika kendi oliilerini ve yaralilarin1 gostermeyerek Oliiler ve
yaralilar iilkesi olmadigina dair bir politika izlemistir. Barrett ““Fotografi Elestirmek”
adli kitabinda 11 Eyliil saldirilarinin ardindan fotograf ¢ekmeyi dogru bulmayan
fotomuhabiri Rankin Widdell ile ilgili bir 6rnek verir: “... Fotograflarin1 ¢gekmedim,;
bunu yapmak istemiyordum. Sanirim bu biraz tuhaf bir durumdu. Bir¢ok kisi de
olayin fotograflarini ¢ekmisti, ama bu benim i¢in korkung bir durumdu ve bu yiizden
olayla ilgili hi¢ bir sey yapmak istemedim. Bunun aracis1 olmak, bir bigimde olay1

belgelemek ya da konuya déhil olmak istememistim.”**°

Widdell’in durugunun siyasi
ya da etik oldugu hakkinda spekiilasyonlar yapilabilir, fakat burada belki de dikkat
cekilmesi gereken sey davranisinin amacindan ziyade yasanan olayr “araci olunacak
sey” olarak tanimlamasidir. Kisacasi Amerika’nin kendi Oldlerini 11 Eylil’in
ardindan ve sonrasinda da Irak cephesinde sahiplenmeyi kabul etmedigini

sOyleyebiliriz.

Bugiine dek en riskli bolgelerde gorev yapmis ve yapmakta olan haber
fotografcilari, tarihgiler ve elestirmenler tarafindan zaman zaman Ovgiilere deger
gdsterilmis zaman zaman ise en acimasiz elestirilerle itham edilmislerdir. Ornegin
Linfield haber fotografcilarini hedef alarak elestiride bulunan Barthes i¢in bir tarifte

bulunmayarak sadece elestiri yaptigini soyler. Linfield’e gére Roland Barthes;

Paris’te ‘Shock-Photos’ sergisi hakkinda yazarken, ‘bizleri soke etmesi
amaglanan fotograflarin cogunun higbir etkisi bulunmadigini’ 6ne siirmiistiir. Bu
imgeler, fazlasiyla tamamlanmig, asir1 derecede bitirilmistir — Barthes’in
deyisiyle ‘asir1 kurguludur’. Bu yolla bizleri tepki hirriyetimizden mahrum
birakirlar: Her defasinda, yargi hakkimiz ellerimizden aliir: birileri bizim
yerimize titremis, bizim yerimize diislinmiis, bizim yerimize yargilamistir;
fotografci geride bize higbir sey birakmamustir. 1

Keats’e gore ise, “izleyiciler, stres altinda veya Oliimciil bir tehlike altinda

fotograf ¢eken fotomuhabirleri i¢in sartlarinin ne kadar agir olduklarint géz oniinde

140 BKkz. (33), Barrett, 234.
141 Bkz. (61), Linfield, 21.
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bulundurarak biraz anlayis gostermeliler.” *** Fotomuhabirlerinin zor konular
karsisinda fotograf ¢ekerek bu fotograflarin dikkate deger olmasi igin caba
gostermeleri, kariyer hedefleri ile baglantili goziikmektedir. Keats haber
fotografcilariyla ilgili bir saha ¢alismasi yaptigr makalesi “The Moment is Frozen in
Time”da (4n Zamamn Icerisinde Dondurulur) haber fotografcilarmin yasadiklari
travmaya odaklanmig ve bu travmanin etkilerini incelemistir. Caligmanin sonucuna
gore Keats belirgin saptamalar yapmistir: Fotografcilar oncelikli olarak bir haber
telas1 igerisinde hareket ederler ve gorev yaptiklar sahada oldukga biiyiik bir rekabet
s06z konusudur, bu nedenle baz1 duygu durumlarina kendilerini kaptirmak konusunda
yeterli vakitleri ve buna ayiracak enerjileri kalmamaktadir ve sonu¢ olarak siddet
gorlntiileri karsisindaki tutumlar1 ve ifadeleri yine siddet icerebilmektedir. Buna
karsilik sok ve hayret duygusu 6zellikle olaylarla ilk karsilasma aninda ¢ok belirgin
olmasina karsin zaman igerisinde korunma ve savunma duyulari gelisir ve bu durum,

olaylar ile birebir duygusal veya fiziksel baglanti kurmamaya, kaginmaya neden

olabilir.**®

Ayrica Keats’in yaptig1 ¢alismada vurguladigi en énemli noktalardan biri, hi¢
bir duygusu olmayan birer avci olarak nitelendirilirken haber fotograf¢ilarinin
toplumsal iliskilerinin zayiflamasi ve toplumsal olarak kotlictl taniklar olarak itham
edilebilmeleridir. Keats’in yaptig1 arastirmaya gore zor ¢alisma kosullar1 da {izerine
eklenince yapilan tiim elestiriler fotografcilar i¢in biiyiik {iziintii ve travmalara neden
olmaktadir. Bu arastirmada Keats ile haber fotografcilar1 arasinda gecen

diyaloglarinin bazilarina yer vermek gerekirse 6rnegin;

- Haberler siirekli karn1 doyurulmasi gereken bir canavar gibidir,

- Kendimi agir bir sorumluluk altinda hissediyorum,

- Bu sanki birinin ruhunu ¢calmaya benzer,

- Sanki bir insan degilmisim gibi hissettim,

- Bir adrenalin kosusu var,

- Bir hastalik gibi, 6n saflarda yer almay1 seviyor,

- Kamerami dogrultmak istemedim ve o anda birden insan oldugumu hissettim,
- Kamera tipki konforlu, giivenli bir battaniye gibi kavrar beni,

- Bizler kara mizah kullaniriz,

- Sanki bir camin ardinda dikiliyormusum gibi,

142 Bkz. (121), Keats, 251.
%3 Ag.k., 213-155.
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- Goriintiiler zihnimin derinliklerindeki bir arsiv kutusunda yerini alacak,

- Tim bu seylerin zihninizden sokiiliip atilmasi igin kendinize firsat
tanimalisiniz... giigleneceksiniz,

- Insanlarim sdyleyip durduklari sey bir grup akbaba oldugumuzdu,

-Bana pislik diye seslenildi, bizler bu gezegenin pislikleriyiz.***

Bu ifadeler arasinda en dikkat g¢ekici olan1 da ‘fotograf gekmek’ anlaminda
kullanilan “fotograf atis1 yapmak”™ (shoot photograph) ifadesidir ve atesli silahla atig
yapmay1 cagristiran bu tanimlama giliniimiizde bir fotograf terimi olarak kabul
gormektedir. Keats, arastirmasinin taniklar1 olarak kullandigi, isimlerini sakli tuttugu
haber fotografcilarinin neler disiindiikleri ve yasadiklari tizerine fikir sahibi

olabilmemizi kolaylastirir.

Keats’in yaptig1 calisma baglaminda 6rnek verilebilecek fotograf¢ilardan biri
Kevin Carter’dir. Kevin Carter’in Sudan’da agliktan 6lmek tizere olan kiigiik bir kiz
cocugunu yanindaki akbaba ile birlikte ¢ektigi fotografi, 6lim derecesinde aglik

ceken Afrikali ¢ocuklarin temsili haline gelen ikonlagmis bir fotograftir.

= P
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Fotograf 3.9: Kevm CarteF Vulture and Chl|d (Akbaba ve gocuk) Sudan Mart 1993

Bu fotograf, farkli niyetlerle birden ¢ok basilmis ve yaymlanmis ve toplumsal

diizeyde seferberlik yaratmak amagli yardim kampanyalarinda kullanilmistir. Ancak

144 A g.k., 240-241.
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bu fotograf ilk kez yaymlandiginda daha farkli bir tartismaya neden olmustur.
Elestirmenler, Carter akbabadan ¢ocugu korumak igin bir sey yapmadan onun ¢ok
yakina gelmesine nasil izin verdigini sorgularlar. Bu fotografi ¢cektikten sonra cocuga
yardim etmis midir? Carter bu sahneyi ¢ekmeye karar verdiginde belli ki ¢ocuk
6lime ¢ok yakindir ve ona yardim etmek yerine bu zamani sadece fotograf ¢ekmek
icin kurgulamigtir. Bu durum, elestirmenlerin biiyiik ¢ogunluguna gore Carter’1

cocuga karsi iglenen insanlik sugunun ortagi yapmaktadir.

Carter’m 29 Temmuz 1994 tarihinde, aldig1 Pulitzer Odiilii’nden bir kag ay
sonra 35 yasinda intihar etmesinin ardindan, “akbaba ve gocuk” fotografiyla ilgili
kurdugu ahlaki bag tartisilmaya baslar. Amerikali antropolog Arthur Kleinman ve

sinoloji'*® profesorii Joan Kleinman sz konusu durumu séyle degerlendirirler;

Carter’in mesleki basarisinin insanca davranmak konusundaki basarisizliginin
bir sonucu oldugu hakkinda ahlak dersleri vermek kolaydir. Ancak hatirlamamiz
gerekir ki bu yil diinyada bir¢ok fotografci ve gazeteci siddetli siyasi ¢atigmalar
esnasinda Oldiiriildii... Kevin Carter’in kariyeri ahlaki bir basarisizlik masali
oldugu kadar bir cesaret ve profesyonellik hikdyesidir. Ayrica ¢ektigi fotograf,
siyasal taniklik olusturan ve yardimlari harekete gegiren bir etkiye sahipti. Kevin
Carter gibi foto muhabirleri, sessizligi 6nlemek igin kiiresel baglamda insani bir
cabaya katkida bulunurlar. Bu ¢ok 6nemli bir katkidir. 146

Baslangigta yapilan elestiriler giigsiiz kurbana karsilik gii¢lii profesyonellik
ekseninde sekillenmistir; ancak Carter’in intiharinin ardindan ahlaki hesaplagsmayla
ilgili baska bir tartigma konusu giindeme gelmistir. Sonu¢ olarak, Keats’in de
Kleinman’in da vurguladiklar1 gibi haber fotografcilarinin calisma alanlar1 ¢ok
zorludur ve yapilan elestiriler bu durumun gozardi edilmesine neden olabilir. Bu
fotograf ve ardindan Carter’in 6liimii hakkinda yapilan tiim spekiilasyonlar dykiisel
bir anlatiya ve sonunda da hem fotograf hem de Carter modern ikonlara doniigmiistiir.

Bu ikisi de 6liim derecesinde ac1 gekmenin ikonlar1 haline gelmislerdir.

Avusturyali disiiniir Ludwig Wittgenstein’a gore, “acit i¢inde olan kisi bu

duruma - ya da bu durumun anlamma - kendi igselligi yoluyla bir ayricalik elde

15 Cin tarihi, kiiltiird, dili ve edebiyatinin arastiran bilimsel disiplin.

146 Arthur and Joan Kleinman, The Appeal of Experience: The Dismay of images: Cultural
Appropriations of Suffering in Our Times, 6.
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ederek ulasmaz. Bu anlayis iginde, i¢ dil imkan yoktur; aci (istemli veya istemsiz)
acidr...” ¥ Wittgenstein’a goére aciya iliskin 6zel bir dil yoktur ve durum bu
herhangi bir dili evrensel olarak anlasilabilir yapmaz. Wittgenstein’in yaklasimi, bir
anlat1 bicimi olarak kabul edebilecegimiz fotograflar {izerine yansitildiginda aciyi
betimlemelerinin imkén: olmadig1 ve evrensel olarak anlasilmalarinin miimkiin
olmadig1 sonucu ¢ikabilir. Wittgenstein’in aksine Italyan kuramci Primo Levi’ye
gore gorseller aracilifiyla bagkalarinin acilarmi  taniyabilir ve bu acilan
yasayabilecek bireyler oldugumuzun farkina vararak, kendimize ayricalikl

durumlarimizin disinda bir noktadan bakabiliriz.

Levi’ye gore, “baskalarinin acisina erismek i¢in aci1 ¢eken bireyler oldugumuzu
g6z ontlinde bulundurmak bu baglantilik ilkesi sayesinde baskalar1 tarafindan cekilen
acilara erisilebilirligi miimkiin kilar. Bir seyleri kesfetmek ya da evrensel bir ifade
bicimi olusturmak ¢ok gerekli degildir - 6rnegin sembolik olarak gorsellik vasitasiyla
ifade edildigi gibi - aciyr tamimak ve cevap olabilmek onemlidir.” 18 Acim
icsellestirilmesinden ¢ok paylasilmasini 6neren Levi igin, temsiller gerekli araglardir.
Bizlerin savas, iskence ve diger aci iireten faaliyetleri 6grenmemiz icin en etkili
kaynaklardan biridir fotograf. Diger taraftan fotograflarin bir temsil oldugunu gézden
kacirmamak konusunda da siirekli uyariliriz. Acinin goriiniirliigiine dair fotograflarin
yorumlamaya acik olmalar1 ikonik anlamlandirmalara da zemin hazirlar.
Dauphinée’e gore, “aci igindeki viicut politik siddetle 6zdeslik kuran estetik bir

» 149

nesne olarak, sembolik bir ikon bigiminde Uretilir. Bu noktada medya etigi

tartismalarina bakmak yararli olacaktir.

Medya araciligiyla servis edilen fotograflarin gerisinde ¢ok kalabalik bir ekip
calisir. Fotograflar, yayinlanmalarmma kadar gecen siiregte bircok karar
mekanizmasinin sistemli ve kosullu ilkelerine gore diizenlenirler. Bu nedenle etik
degerlerin yikimi s6z konusu oldugunda kisisel ¢ikarlar1 asan koskoca bir sistemin

muhatap alinmas: gerekebilir. Icinde bulundugumuz yiizyilda gizli kahramanlar ve

147 Bkz. (132), Dauphinée, 150.
18 A g.k., 151.
9 A g.k., 140.
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diismanlardan olugan yayin organlari, haberlerin dagilimina dair kontrolii ellerinde
bulundururlar ve bu kontrol genellikle siyasi ve sosyal acidan giicii elinde
bulunduran yapilarin tekelindedir diyebiliriz. Amerikan ve Ingiliz Dili ve Edebiyati
uzmani Elaine Scarry’ye gore “baskasinin acis1 hakkinda haber almak siiphe sahibi
olmaktir.” **° Scarry’ye gére aci, tam ve eksiksiz bir fenomendir. Bu nedenle
icerisinden alint1 yapilip herhangi bir ifade bi¢imine aktarildiginda eksikli bir ifade
yaratilmis olur. Scarry bu saptamay1 Ozellikle fiziksel aci1 deneyimi iizerine
yapmaktadir. Bu nedenle acinin goérsel ifadesi aci deneyimini politik bir temsile
doniistirmektedir. Linfield’e gore, “Léopold, ** fotograf makinesinin ‘riigvete
baglayamayacagi bir tanik oldugunu’ farkeder ve sdyle der: Onbinlerce agiz ve
onbinlerce gazete bana methiyeler diizerken, bir ¢ocugun bile cebinde tagiyabilecegi

o yeniyetme Kodak gelip tek kelime bile etmeksizin hepsini dilsiz birakti!”*

Oliim ve ac1, gegmiste bu giin oldugundan daha fazla sakinilan, korkulan ve
saygl duyulan durumlar gibi goziikmektedir. Tip biliminin gelismesi, kritik vakalarin
olim oranlarindaki azalmalar, antidepresan ve agri kesicilerin yayginlagsmasi gibi
faktorler de géz Onilinde bulunduruldugunda insanin act ve 6liim ile ilgili giindelik
kaygilarmin azalma ihtimalini akla getirir. Freud “Totem ve Tabu™ adli kitabinda
savaglar ve bu savaglarin insan yasami iizerindeki etkisine dair dikkat cekici
saptamalarda bulunur. Gegmiste Ozellikle “ilkel” kabilelerde savas sirasinda
yenilgiye ugrayarak olen kisiler igin savasin galip gelenlerinin, yas tuttuguna dikkat
ceker. Freud’a gore, “soz konusu kabileler, dldiirdiikleri diigmanlarinin ruhlarindan
batil inan¢ kapsamina giren bir korku duyar; dyle bir korku ki, klasik eski ¢cagin da
yabancisi degildir ve biiyiik Ingiliz oyun yazari, Macbeth ve I11. Richard yapitlarinda
bu korkuyu ilgili kisilerin sanrilari (haliisinasyon) kiliginda sahnede seyirci karsisina
cikarmustir.” 3 Bu bilgi bizi insanlarin gecmis yiizyillarda ozellikle savas etigi
konusunda daha adil olabildikleri yorumuna gotiirebilir. Bagskalarinin acilari

karsisinda gosterdikleri bu davraniglar, korku temelli gorinse de, énemli olan bu

0 ALg.k., 141.

151 Belcika Krali II. Léopold kastedilmektedir.
152 Bkz. (61), Linfield, 63.

153 Sigmund Freud, Totem ve Tabu, 65.
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korkunun kaynagi olan aci ve dliimiin her canli i¢in gegerli oldugu bilgisini goz ardi

etmemektir. Freud’a gore, bu yas sureci igerisinde;

Gergeklestirilen eylemden duyulan pismanlik, diismana degerli bir kisi goziiyle
bakilmasi ve yasamina son vermenin yol actift vicdan rahatsizhifi gibi
duygularin da yer aldigini goriiyoruz. Bize Oyle geliyor ki, heniiz bir tanrinin
herhangi bir yasayir insanlara bildirip, onlar1 bu yasaya uymakla ylikiimli
kilmasindan ¢ok daha dnce ilkellerde baskalarini dldiirme yasagi bulunmakta ve
yasaga aykir1 davranislar cezasiz birakilmamaktaydi. ™

Bu tanimlarin yapildigr donemler ve kosullar ile ilgili olarak, bugiinkii adiyla

“savas suc¢larindan” bahsetmek belki de olas1 bile degildi.

Buna benzer bir tarihsel siirece, fotograflar araciligiyla da tanik oluruz.
Savaslarin siddetini betimleyen fotograflarin ilk Orneklerine baktigimizda, yakin
tarithe ve giliniimiize ait fotograflarda gordiiklerimizden ¢ok daha farkli bir anlatim
diline karsimiza ¢ikar. Bu durum fotografin ilk yillarinda teknolojinin aktiiel
goriintiileri kaydetme konusundaki yavasligi ile bagdastirilabilirse de olumiun ve
acinin siddetini gostermek konusunda donemler arasinda onemli anlayis farklar

vardir.

Bugiine dek bilinen ya da kabul edilen ilk savas fotograflar, Ingiliz fotografci
Roger Fenton tarafindan 1855 yilinda ¢ekilmisti. Kirim savasini anlatan belgesel
fotograflar bugiin c¢ekilen savas fotograflarinin aksine, savasin siddetini yansitan
goriintlilerden olusmuyordu. Savasin siddetini gdstermek, donemin ahlak ve etik
kurallarina aykiriydi. ““Victoria” donemi kosullarinda siddet igeren goriintiilerin
kullanimina izin verilmiyordu. Sonu¢ olarak, Fenton’un fotografik anlatim diliyle
savasin yikiciligim betimleyen metaforik goriintiiler elde edilmisti. “Oltimiin Golgeli
Vadisi’” isimli fotograf zaman igerisinde fotografik bir ikon haline geldi. Giiniimiizde
bu fotograf ile karsilasan izleyiciler, tarihgiler, elestirmenler ve sanatgilarin
yorumlari, genellikle bu fotografin savasi en etkili bigimde betimledigi lizerinde

birlesmektedir.

1> Ag.k., 66.
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Fotograf 3.10: Roger Fenton,Valley of the Shadow of Death (Olumiin Gdélgesi Vadisi),
1855

Fotograf kuramcist Simber Atay Eskier’e gore Fenton’un bu fotografi: Kirim
Savasinin metonimik (diizdegismece, bir biitiine parcasiyla gonderim yapmaktir.
Mecazi da i¢inde barindirmasiyla 6nemlidir) bir ifadesidir. Eskier’e gore Fenton’un

fotografi;

Savas fotografina 0Ozgii simdiki zaman ile manzara fotografina &zgi
zamansizligin kesismesidir. Varligin i¢inde yoklugu, yoklugun iginde varligi
algilayan metafizik bilince isaret eden bir gostergedir. Kiyamet sonrast
ikonografisi baglaminda siirsel bir yorumdur. Ik savas fotograf¢isinin savas
fotografinin gelecegini ebediyen tanimladigi bir sdylemdir. Bir savas kiiltiirii
ikonudur. Bir fotograf tarihi klasigidir. Klasiklesmis bir savas metaforudur.
Savas fotografeisinin elestirel, evrensel ve individualist konumunun ideal bir
temsilidir.™

Eskier, fotografin betimleyici giiciine dikkat c¢eker ve savasin siddetini
gostermenin, betimlemenin ¢ok ¢esitli yollar1 oldugunu tartistigt makalesinde
fotograf¢inin konumunu savasin tek galibi olarak ele alir. Bu fotografin, bugln
acinin  siddetini  gosteren fotograflardan farkli olarak acinin bilinmezligini
gosterdigini sdyleyebiliriz. Bu fotografik yaklasim giinlimiizde savasin yikimini,
acinin ve 0lUmiin belirsizligini i¢inde barindiran baska bir 6rnegi cagristirmaktadir. I.

Diinya savasi sonrasinda yasamlarini kaybeden askerler i¢in kiiltiirel bir anma kodu

15 Simber Atay Eskier, Roger Fenton’un “Oliimiin Gélgeli Vadisi” ve Postmodern Savas
Muhabirligi, Fotoritim Arsiv http://www.arsivfotoritim.com/yazi/simber-atay-eskier-roger-fentonun-
olumun-golgesi-vadisi-postmodern-savas-muhabirligi/, 2010, 15.
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haline doniisen gelincik figiirii, fotografik bir gosterge olarak kabul edilmis ve tipki

Fenton’un fotografi gibi ikonik bir anlatim bigimine donlismiistiir.
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Fotograf 3.11: Poppies (Gelincikler), Ingiliz Askeri mezarlig1 yakininda biiyiiyen
gelincikler, Eski Bati Cephesi Connaught **®

Fotografin ilk yillarina ait savasin siddetini betimleyen bir diger 6rnek de

Antietam Catismasi™®"

na aittir. 19 Eylil 1862 gunu, Antietam Catismasi’ndan iki
gin sonra, yirmi U¢ binden fazla kisi 6li, yarali ve kayipti. ABD topraklarindaki bu
kanli miicadeleden sonra Mathew Brady, katliami fotograflamak icin fotografei
Alexander Gardner ve asistan1 James Gibson't gonderdi. Ekim 1862 yilinda Brady,
New York’da kendi galerisinde Gardner tarafindan ¢ekilen fotograflar1 sergiledi ve
New York Times’da sergi ile ilgili bir makale yayinladi. Bu sayede Amerikan I¢

Savast ve savasin siddeti ilk defa bu kadar yakin hissedildi. Bu fotograflarin

156 http://www.greatwar.co.uk/article/remembrance-poppy.htm

57 Antietam Muharebesi (giineyde bilinen adiyla Sharpsburg Muharebesi) 17 Eyliil 1862 tarihinde
Sharpsburg, Maryland yakinlarda meydana gelmis Amerikan I¢ Savasi'nin en 6nemli
muharebelerinden birisidir. Muharebe kdlelige izin vermesine ragmen Birlesik Devletler'e bagh kalan
Maryland topraklarinda, Antietam Cay1 olarak bilinen akarsu ¢evresinde ve Sharpsburg kasabasinin
etrafinda yapilmistir. Muharebe Amerika Birlesik Devletleri tarihinin en kanl giinii olmustur. Iki
mubharip tarafin toplam kayiplar1 23,000 dolayinda gerceklesmistir.
(http://www.cr.nps.gov/hps/abpp/battles/md003.htm).
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bircogunda savasin siddetine gonderme yapan fotografik nesneler savas alaninda

Olmiis olan askerlerin bedenleriydi.

Gardner ve fotograf¢r O’Sullivan’in savas alaninda 6len askerleri tasiyarak

yerlerini degistirmeleri, belirli bir diizen igerisinde ve fotograflarin kompozisyon
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degerlerini vurgulayacak bigimde yerlestirmeleri giiniimiizde hala etik ve ahlaki
degerler agisindan ele alinan bir tartisma konusudur. Tarihteki ilk 6rnekler olarak
sayilabilecek oOlii asker fotograflarmin g¢arpiciligi disinda bu gibi miidahalelerle
fotograflarin “gergekliginin” tartisildig1 bir alanin insa edildigini sdyleyebiliriz. ilk
olmalar1 ve etik tartigmalarina konu olmalart nedeniyle bu fotograflar buginki
ikonik degerlerini kazanmislardir. Bugiin bu gibi miidahalelere kars1 yerlesik ¢ok
tepkili bir bakis vardir. Ancak giiniimiizde fotografcilarin ideolojileri fotograflarina
daha fazla yansimaktadir ve dolayisiyla belgelenen durumlara ait anlamlar izleyiciye
tarafli bir bakis agisiyla iletilirler. Boylesi bir midahale, etik degerlere Gardner ve
O’Sullivan’in yaptigindan daha fazla dokunabilir. Bu nedenle Gardner ve O’Sullivan
hedef alinarak, fotografa miidahale bashigi altinda yapilan elestirilerin modasinin

gecmis oldugunu soyleyebiliriz.

Fotograflarda siddetin belgelenmesine dair benzer kaygilar ¢ok Onemli bir
tarihsel olay olan Paris Komini’niin ¢okiisii sonrasinda ¢ekilen fotograflar igin de
gecerlidir. 18 Mart - 28 Mayis 1871 tarihleri arasinda iktidara gelen ilk sosyalist
hiikiimetti. Hiikiimet karsiti Parisliler sehirde kontroliin ellerinde oldugunu ilan
ederek Paris Komini’'nii kurdular. Ancak Mayis aymda yeni birliklerle bagkente
saldiran eski hiikiimet yetkilileri ve taraftarlar1 direnisgilerle isbirligi yapan askerleri
ve muhafizlar1 ¢atigmalar sonucu katlettiler. Komun’iin ¢okiisiinii izleyen giinlerde
binlerce Parisli hapse atild1 ve 6ldiiriildii. Komiin iiyelerinin yaklasik 20 bini ise ilk

hafta iginde infaz edildi.*®

158 pjerre Milza, **La Commune", 405.



125

‘ , A\
Fotograf 3.14: Disdéri, Commune members in their coffins
(Tabutlar1 igerisinde komiin tiyeleri),1871

Fotograf 3.15: Disdéri, Commune members in their coffins
(Tabutlari igerisinde komiin {iyeleri), 1871

1871 yilinda Paris Komiini’niin yikimini tarif eden ve Olenleri tabutlar

icerisinde gosteren fotograflar Disdéri tarafindan ¢ekilmistir. André Adolph Eugéne



126

Disdéri, doneminin en taninan stiidyo fotografcilarindan biridir. “Carte de Visite”
admi verdigi portre geleneginin yaraticisi olan Disdéri, yasadigi donem icerisinde
Paris’in taninmis yiizlerinin fotograflarin1 ¢ekmistir. Ayrica Disdéri’nin icadi olan 4,
6 ve 8 objektifli fotograf makinasiyla ¢ektigi ¢oklu “Carte de Visite” baskilari
neredeyse Fransa’nin her yerine ulasmistir. Bu felaket sonrasinda ¢ekilmis olan
fotograflar ise Disdéri’nin bakis agisi ile romantize ettigini sdyleyebiliriz. Disdéri’nin
caligmalar1 gbzden gecirildiginde, ona 6zgii olan bu tarzin bu fotograflarda da tekrar
edildigi goriliir. Bugiin bu fotograflarin ikonik degerlerini biiyiik 6l¢tide Disdéri’nin
sOhretine borglu olduklarini sdylemek miimkiindiir. Hikimet ile Komiin arasinda
¢ikan ¢atigsmalar sonucunda Oldiiriilmiis olan komiin tiyeleri, hikiimetin Disdéri’yi
goreve cagirmasiyla fotograflanmislardir. Ancak Kkatledilen Parisliler kendi
arzulartyla bir portre fotograflari olsun diye Disdéri’nin atélyesine ziyarette bulunan
miisterilerden farkli olmasma ragmen Disdéri, bu cansiz bedenleri fotograflarken
stiidyo portre geleneginin sinirlari igerisinde hareket etmistir. Yani aslinda Disdéri,
“ilistirilmis™ 199 pir fotograf¢ci olmasma karsin fotograflar1 tamamen kendi bakis
estetigiyle kurgulamistir. Fotograflar1 ¢ekilen cansiz bedenlere donemin genel gecer
stiidyo portre gelenegine gore ¢eki diizen verilmistir. Daha 6nce de degindigimiz gibi,
bu fotograflarin ¢ekildigi donemde hem teknik olanaklarin kisitlayiciligi, hem de
gergek goriintlilerin yaratabilecegi sokun goéze alinamamasi nedeniyle, fotograflar
araciligiyla ¢atigsmalarin sicak seyrine tanik olmak miimkiin degildi. Bu nedenlerle o
donemde yasanan catigmalar ve savaslara ait fotograflarda abartili kompozisyon

diizenlemelerinin olmasini bugun belki de yadirgamamak gerekir.

1900’lerin baslarinda 1. Diinya Savasi’nin da patlak vermesiyle fotograflarda
gosterilen siddete dair algi da degismeye basladi. 1919 yapimu ii¢ saat siiren epik film
“J’accuse” (Sucluyorum) Fransiz yonetmen Abel Gance’nin uluslararasi alanda
taninmasini saglar. Savas karsit1 gii¢lii bir film olan *““J'accuse”, I. Diinya Savasi'nin
sonlarina dogru cekilmis ger¢ek savas sahnelerini i¢ermektedir. ““J’accuse” ayni

zamanda ilk zombi filmi olarak sinema tarihinde 0zel bir yere sahiptir. Zombiler,

19 Amerika’nin Irak Savasi esnasinda gérevlendirdikleri gazetecilerle birlikte telaffuz edilmeye
baslayan, ardindan da fotograf terminolojisine yerlesen terimin Ingilizcesi embedded’dir. Anlami ise
haber muhabirlerinin silahli catigsmalara katilan askerlere bagli olarak ¢aligmasidir.
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Ozellikle Voodoo inancina gore dogalistli glgleri olan ve oldikten sonra kottluk
yapmak i¢in yeniden canlanan 6limsiiz insanlardir. Bu bilgi zombi diisiincesinin ¢ok
eski bir inan¢ sisteminden geldigini akla getirir. Fakat gorsel kiltirde strekli
yinelenen bir espri olmasmin baska nedenleri daha vardir. Birgok diisiiniiriin
zombilerin akla yatkin olup olmadig: lizerine teorileri mevcuttur. Ruh ve fiziksel
yap1 arasindaki iliskiyi ¢6zmek adina gelistirilen teorilerde dikkat ¢ekilen en dnemli
noktalardan biri ise insani zombilerden ayiran seyin ruh oldugudur. Zombiler
genellikle akilsiz, ag, insan eti diiskiinii ve baz1 durumlarda insan beyni diigkiinii olan
bozulmaya yiiz tutmus cesetler olarak tasvir edilir. Bu bilgilerden yola ¢ikarak
Gance’nin savasin gercek goriintiilerini de igeren filminde zombilerin bir metafor

olarak kullanilmis oldugunu soyleyebiliriz.

I. Diinya Savasi ardinda sarsici siddetiyle neredeyse ilk defa biyik 6lcekte
yikimlara sahne olmus bir diinya birakmistir. O giline dek bu kadar biiylik kayiplar
verilebilece8i diisiincesi belki de heniliz somutluk kazanmamisti. 28 Temmuz
1914°de baslayan ve 11 Kasim 1918’de sona eren bu kiiresel savas, Il. Dinya

savasina dek bilinen en bityiik savas olarak tarihteki yerini almistir.'®°

Diinya, I. Diinya savas1 ertesinde adeta oliilerden olusan bir yasam alan1 haline
doniismiisti. Bu bakimdan Gance’in filmindeki zombiler yikimin laneti olarak
hayata donen insanlar tarif etmekteydi diyebiliriz. Gance, savast ve insanlari
akilsizlik, aclik ve siddete susamislikla Ozdeslestirerek yani zombi kuramiyla
yakinlik kurarak tasvir etmisti. Ayrica bu biiylikliikte bir savasin ilk defa aktiiel
gorsel kayitlarinin tutulmus olmasi nedeniyle yarattigr sok etkisi ¢ok kuvvetliydi.
Savasin fotografik kayitlar1 ise bugiin “ilistirilmis” olarak tarif edilen resmi
fotografcilar tarafindan olusturulmustu. Fotografik kariyerleri baglaminda 6n plana
cikarilmamis ve resmi gorevle fotograf cekmek i¢in gorevlendirilmis olan bu isimler

arasinda Ernest Brooks, John Warwick Brooke, David McLennan, Tom Aitken yer

%0 Tiim iilkelerden 65.038.810 askerin katildigi savas, arkasnda resmi rakamlara gore toplam
8.556.315 olii, 21.219.452 yarali ve 7.750.945 kayip veya esir birakmistir. 1. Diinya Savasi tilkeler
arasindaki sorunlar1 ¢éziimlememis, agir yaptirimlar iceren antlagmalarin sonucu olarak savas sonrasi
gelisen agirt milliyetgilik, yeni olusan fagizm ve nasyonal sosyalizm gibi ideolojiler Il. Dinya
Savasi'na zemin hazirlamistir. NTV Tarih dergisi - Subat 2009, Say1 1, Sayfa 21.
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aliyordu. Sicak catigmalar, yikintilar, cephe gerisindeki sefalet, siperler, yaralilar,
Oliler ve insanin acisina ve Oliimiine dair bir¢cok goriintii ilk defa fotograflara
yansiyan goriintiiler olmuslardi. Ancak bu goriintiilerin kitlelere servis edilme hizi,
bugiin servis edilen fotograflarin hiziyla kiyaslanamayacak kadar yavas oldugu icin
yayilmalari ve ikonlagmalar1 da savag sonrasi zaman dilimi igerisinde ger¢eklesmisti.
Bu noktada basa donersek diyebiliriz ki, I. Diinya savasinin siddetine dair ikon olan
gorlntiiler tipki1 Gance’in filminde oldugu gibi ¢cogunlukla kurgulanmis belgeseller,
sinema eserleri ve sanatsal enstalasyonlar igerisinde kullanildiklar1 big¢imiyle

ikonlastirilmislardi.

= | ‘ 7.
Fotograf 3.16: http://www.oucs.ox.ac.uk/wwllit/collections/photo
I. Diinya Savas1 Dijital Arsivi



http://www.oucs.ox.ac.uk/ww1lit/collections/photo

Fotograf 3.17: http://www.oucs.ox.ac.uk/wwllit/collections/photo
1. Diinya Savasi Dijital Arsivi

b ¥ J

cs.ox.ac.uk/wwllit/coilecfions/photo

Fotograf 3.18: http://www.ou
1. Diinya Savas1 Dijital Arsivi
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Fotograf 3.19: http://www.oucs.ox.ac.uk/wwllit/collections/photo
1. Diinya Savasi Dijital Arsivi

Majdanek, Auschwitz, Oswiecim, Birkenau adli 6liim kamplar1 Polonya’daydi.
Buchenwald, Dachau, Sachsen-hausen, Bergen-Belsen toplama kamplari ise
Almanya smurlari igerisindeydi. 1942 sonbaharindan 1944 sonbaharina dek iki yil
boyunca aktif olarak kullanildilar. SS subay lideri Heinrich Himmler tarafindan
kapatildiklarinda ise Yahudiler ig¢in bir tarih yazilmaya basladi. Alman siyaset
bilimci Hannah Arendt, toplama kamplarinda insa edilen gaz odalarinin ilk kullanim

amacini su sozlerle tarif eder;

ilk gaz odalar1 1939°da, Hitler’in ayni senenin 1 Eyliil’iinde verdigi ‘tedavisi
olmayan hastalarin huzur i¢inde 6lmesi saglanmalidir’ emri iizerine insa edildi.
(Dr. Servatius’un gazla zehirleyerek 6ldiirmenin ‘tibbi bir mesele’ olarak ele
alinmasi gerektigi yoniindeki hayret verici kanaati de muhtemelen gazla
6ldiirmenin bu ‘tibbi’ kékeninden geliyordu.)... Auschwitz’de yapilacag: gibi —
dus veya banyo havasi verilerek gizlendigi kurumlarda, yaklasik elli bin Alman
oldirtldi. Program tam bir fiyaskoydu.'*

Hitler’in Yahudilere yaptigi zuliim ve kiyim ile daha ¢ok hatirlanacak olan II.
Diinya Savasi, aslinda Yahudi olmayan Alman halkinin da baslica felaketiydi.

Kaynaklardan edinilen bilgilere gore komiinist Almanlar ve ilk alistirmalara kurban

181 Hannah Arendt, Kétiiliigiin Stradanhgi, Cev. Ozge Celik 116,


http://www.oucs.ox.ac.uk/ww1lit/collections/photo
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verilen zayif, gligsliz Alman halkindan insanlarin sayisi1 da azimsanacak gibi degildi.
Insanlar {izerlerinde higbir giysi olmadan, biiyiik kalabaliklar halinde bu is icin 6zel
insa edilmis odalara aliniyor ve gaz ile zehirlenerek oldiiriiliiyorlardi. Bu uygulama
Hitler’in saglikli bir Alman 1irki gormek istedigi yoniindeki ilk deneyiydi ve
insanlarin yasam ve 6liim kararinin bagka bir insanin elinde bulunmasi bu sekilde

miimkiin hale gelmeye baglamisti.
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Fotograf 3.20: Dr. William L. Shulman, Bir Ulke Ter6rii: Almanya, 1933-1939,
New York: Soykirim Kaynaklar1 Merkezi ve Arsivleri
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Arendt inga edilen kamplardaki gaz odalarini su sekilde anlatir;

Auschwitz ve Chelmno, Majdanek ve Belzek, Treblinka ve Sobibor’daki gazla
6lim merkezleri aslinda, huzur iginde Olim uzmanlarinin tabiriyle, ‘Huzur
Evleri gibi goriinmiis olmali...biiylik bir yanilgiya diisiip kendi ‘nesnel ve
bilimsel’ tavirlarinin siradan insanlarin goriigslerinden ¢ok daha ileri bir diizeyde
oldugunu sanmislardi... iyi Almanlarin bu konuda endigelenmelerine gerek
yoktu ¢iinkii Fiihrer biitlin iyiligiyle, savasin mutsuz bir sonla bitmesi halinde
biitiin Alman halki i¢in, gazla zehirlenecekleri yumusak bir 6liim hazirlamist. 162

Savasin hemen sonrasinda Fiihrer ve yakin cevresi tipki planladiklar1 gibi

kendilerini zehirleyerek olddrduler.

%2A.9.k., 118-119.
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Adolf Hitler, II. Diinya Savasi’nda Yahudi soykirimi konusunda izledigi
politikalar nedeniyle bugiin sadist olarak adlandirilmaktadir. Sadizm 0Ozetle,
basgkalarin1 aci igerisinde goérmekten elde edilen zevk olarak tanimlanabilir. Sadist
kisiler bir sekilde kisilik bozukluklarina maruz kalmis ve bununla birlikte gelisen
zalim davraniglar ve sinirlilik halinin etkisi altina girmislerdir. Sadizm yalnizca
bedensel siddet igerikli olarak algilanmamalidir. Ayrica duygusal zulmii, diger
insanlar1 korku igerisinde gormekten c¢ikar saglamayi ve bir insanin diisiincelerinin
stirekli siddet uygulamakla mesgul olmasini da sadizm baslig1 altina dahil edebiliriz.
Sadist kisiler uyumsuz sosyal davraniglar gosterirler ve iizerlerinde belirgin bir gii¢
elde edebilmek i¢in bagkalarmi kigiik disiirmekten hoslanirlar. Giliniimiizde
Fiihrer’in sadist olarak tanimlanmasi yukarida anilan semptomlardan dolay:1 sadist

kisilik bozuklugu ile 6zdeslik kurulmasi nedeniyledir.

Bugiin sadist bir planin pargasi olarak nitelenebilecek Yahudi soykirimi en ince
ayrintisina kadar planlanmisti. Yahudiler kolay teshis edilebilsinler diye yakalarina
sar1 bir yildiz amblemi takmaya zorlanmiglardi. Boylece her yeni sevkiyatta kolayca
toplanip kamplara gonderilebiliyorlardi. Trenlerle yapilan sevkiyat sonunda gorece
saglikli olanlar toplama ve imha merkezlerinde c¢alistirllmak {izere segiliyor,
calisamayacak durumda olanlar ise hemen imha ediliyordu. Uygulanan siddet
insanlara aci1 ¢ektirmek ve tizerlerinde hakimiyet kurmak Gzere bilingli bir planin
pargastydl. Fransiz sosyolog ve antropolog David Le Breton’a gore, “higbir seyden
cekinmeden bir topluma ya da bir insana aci vermek iktidarin tipik bir gii¢

gosterisidir.”*%3

Hannah Arendt “Kotiiliigiin Siradanligi” adli kitabinda 1960°da yakalanip
1961’de Kudiis Bolge Mahkemesinde yargilanan Adolf Eichmann’in yargi siirecini
anlatir. Eichmann savas sirasinda Yahudilerin sevkiyatindan sorumlu olan kisidir.

Arendt incelemesinin sonunda Eichmann’la ilgili cok 6nemli bir saptamada bulunur;

Eichmann ne lago’ydu ne de Macbeth ve III. Richard gibi bir ‘cani’ olmasiysa
neredeyse imkansizdi. Terfi etmek igin gosterdigi olaganiistii gayreti bir yana

163 BKkz. (86), Breton, 187.
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birakirsak, onu harekete geciren hemen hemen hi¢ bir sey yoktu. Bu gayret de
kendi bagina kriminal degildi elbette; bir tistliniin yerine ge¢mek icin asla onu
6ldiirmeye kalkmazdi. Eichmann sadece, giindelik dilde sdyleyecek olursak, ne
yaptigint hi¢ fark etmemisti... Donemin bas suglularindan biri haline gelmesine
olanak saglayan — aptallikla kesinlikle 6zdes olmayan bir seyden — fikirsizlikten
baska bir sey degildi.'®

Bugiin bir felaket olarak tarihe ge¢en Yahudi soykirimini, tipki Eichmann gibi
cahil birakilmis siradan kisilerin inanglarin1 Orgiitleyerek bastan ¢ikaran bir
yonetimin eseri olarak da diistinmemizi gerektiren baslica nedenlerden biri budur.
Arendt’in saptamalar1 soykirimin yapildigi donemde insanlarin bagka bir bigimde

hareket etmeme nedenlerini anlamaya yardimci olabilir.

II. Diinya Savasi’nda soykirima ve Hitler’in politikalarima karsi1 ¢ikan
Kominist Almanlar yakalandiklarinda, Yahudilerle ayn1 muamelelere maruz kaldilar.
Bu nedenle Alman halkinin saf bir irk olusturulma yénundeki plana uymak mecbur
birakildiklarim1 sdyleyebiliriz. Sonug¢ olarak, Yahudi soykirimimi mesrulastirmak
adina degil, fakat Alman halkinin bir anlamda kendini temsil silahlarinin elinden

alinmasinin sonuglari da soykirimin nedenleri arasinda diistintlebilir.

Freud ise insanlarin saldirganlig1 ve siddet egilimi {izerine diisiincelerini daha

farkli ifade eder;

Komiinistler kétilikten kurtulma yolunu bulduklarina inanirlar. Onlara gore
insan, agike¢a iyidir, komsusuna iyi duygular besler ama 6zel miilkiyet kurumu,
dogasint bozmustur. Mallarin 6zel miilkiyeti kimilerinin eline gili¢ verir ve
boylelikle de bu kisileri kotii davranmaya iter; miilkiyetten yoksun birakilanlar
kendilerini ezenlere karsi diismanhk duyarak ayaklanmalidir. Ozel miilkiyet
kaldirildiginda, biitlin mallar ortak kilinip bunlardan saglanan yarara herkes ortak
edildiginde insanlar arasindaki kotii niyet ve diigmanlik ortadan kalkacaktir.
Bitin gercksinmeler karsilanmis olacagindan kimse digerini diigman olarak
gormeyecek, gerekli olan galismaya herkes goniillii olarak katilacaktir. Komiinist
sistemin ekonomik elestirisi konusunda sdyleyecegim bir sey yok; 0Ozel
miilkiyetin ortadan kaldirilmasinin amaca uygun ve yararli olup olmadigini
inceleyecek durumda degilim. Ama sistemin psikolojik  Onciiliiniin
savunulamayacak bir yanilsama oldugunu gorebiliyorum. Ozel miilkiyetin
ortadan kaldirilmasi ile insanin saldirganlik egiliminin bir araci elinden alinmis
olur; siiphesiz giicli bir aractir bu, ama en giicli ara¢ olmadig1 kesindir.
Saldirganligin, niyetleri i¢in kotiiye kullandigi giic ve etki farkliliklari da
degistirilmemistir, saldirganligin ~ 6zii de. Saldirganlik, miilkiyet ile
yaratilmamistir; miilkiyetin heniiz son derece kit oldugu tarihoncesi devirlerde

164 Bkz. (161), Arendt, 292.
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saldirganlik neredeyse sinirsiz olarak hiikiim slirmekteydi. Daha miilkiyetin ilk,
anal bigiminin heniiz terk edilmekte oldugu ¢ocuklukta bile saldirganlik kendini
gosterir ve belki de anne ile erkek cocuk arasindaki iliski disinda, insanlar
arasindaki hemen tiim sefkat ve sevgi iligkilerinin temelinde saldirganlik bulunur.
Maddi nesneler lizerindeki kigisel hak ortadan kaldirilsa bile, diger acilardan esit
kilinmis insanlar arasinda en giiclii kiskanglik ve en siddetli diismanlik kaynagi
olarak cinsel iligki ayricaligi varligini siirdiirecektir. Cinsel yagamin tiimiiyle
serbest hale getirilmesi, yani uygarligin tohumu olan ailenin ortadan kaldirilmasi
ile ayricaligin da yok edilmesi durumunda, uygarligin gelisiminin nerelere
varacagini Onceden kestirmek kolay degildir; ancak, insanin dogasmin yok
edilemez Ozelliginin burada da uygarhigin pesini birakmayacagini tahmin
edebiliriz.'®

Freud acikea saldirganlik egiliminin insanin dogasinda oldugu ve uygun zaman
ve ortam buldugunda bu egilimi eyleme dokmekte tereddiit etmeyecegi konusunda
israrcidir. Freud saf iyilige inanmaz ve kotiligiin verdigi tatmin Freud igin hig bir
uygarlik bilinciyle karsilastirilamayacak kadar biiytliktir. Freud’a gore uygarligin
onilindeki en biiyiikk engel boyle agiklanabilir: “Uygarlik, kendisine karsi duran
saldirganliga ket vurmak, onu zararsiz kilmak, belki de ortadan kaldirmak i¢in hangi
araclar1 kullanir?”'®® Bu soruyu sucluluk duygusu olarak yanitlar, ona gore sucluluk
duygusu insanin kendisiyle catisma siireci igerisindeki gerginligi tarif etmektedir.
Saldirganligina yenik diismiis olan insan kendisini cezalandirma bigimi olarak
sugluluk duygusu insa eder. Su¢luluk duygusu Freud’a gore saldirganliga ket vurmak
igin icat edilmistir ve uygar insan ic¢in sucluluk duygusu saldirganliginin Ustesinden
gelebilmesinin bir yoludur. Hollandali antropolog Cornelia Brink’e gore, “Almanlara
ilk kez 1945 yilinda kamplarin fotograflar1 gosterildigi zaman, kendilerini suglular
arasinda gormeleri neredeyse imkansizdi. Yapilanlarin aniden farkina varmislardi
sanki. Bununla basa ¢ikmak ¢ok fazlaydi. Basmakalip cevaplar1 su oldu: Biz bu
fotograflarda kendimizi taniyamiyoruz.” *®" Arendt’de “... dikkatinizi Sodom ve
Gomora hikayesine ¢ekmek isterim... insanlar yapmadiklari ama onlarin adina
yapilan — katilmadiklar1 ve yarar saglamadiklar1 — seyler nedeniyle suglu sayilir veya

1168

suclu hissederler” =" tespitiyle bu diisiinceyi destekler.

1% Sigmund Freud, Uygarh@m Huzursuzlugu, 70-71.

166 A g.k., 80.

187 Cornelia Brink, Secular Icons: Looking at Photographs from Nazi Concentration Camps, 147.
168 Bkz. (161), Arendt, 283.
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Yahudi soykirimi ardinda ¢ok kapsamli bir goriintii arsivi birakmistir. Bu
arsivlere bakarken dikkatimizi ¢ekebilecek en belirgin seylerden biri gérev bilincidir.
Soykirimi tasvir eden fotograflarin ¢ogunda insanlara yapilan iskence ve dldiirme
eylemlerinden fazlas1 mevcuttur. Sistemli ve diizenli bir planin izlerini ayrintilarda
kolaylikla secebiliriz. Sevkiyat ve toplama calismalari, toplama ve 6liim kamplarinin
biytikliigii ve calisma sistemi, toplu mezarlarda bile askeri diizen sirasinin

gozetilmesi tesadiife yer vermeyecek bir sistemin kurgulanmis oldugu bilgisini verir.
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Fotograf 3.21: Jirgen Stroop'in raporundan Heinrich Himmler i¢in, Warsaw Ghetto
(Varsova Gettosu), 1943
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Fotograf 3.22: Before the Auschwitz (Auschwitz Oncesi), Fransiz polisi Eyfel Kulesi
yakinlarinda 13,000 Yahudiyi Auschwitz 6lim kampina sevkedilmeden &nce son kez
sorguya ¢ekiyor, Temmuz 1942

/1]

Fotograf 3.23: Warsaw Ghetto (Varsova Gettosu), 194>3, (AFP/Getty Images)
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Fotograf 3.24: Drancy Intern Camp (Drancy enterne kampt), Fransa Temmuz 1942.
(AFP/Getty Images)

XX. yy. Yahudi soykirinminin dehsetini igeren, bize yikimin tanidik olmayan
yiiziinii gdsteren ve 6greten yiizyildi. Insan haklar1 kuramcist Michael Ignatieff’a
gore, “insan haklar fikrini yeniden insa etmeyi amaglayan Evrensel Beyanname, bu
haklarin dogal insan yetileri arasinda higbir temeli olmadiginin ortaya ¢iktigi bir

anda One sﬁrﬁlmﬁstﬁr.”169

Yahudi soykiriminin siddeti, insan haklar1 {lizerine yeniden diisiiniilebilmeyi
saglar. II. Diinya Savasi sirasinda aile, ulus, yerlesim, meslek gibi yapilarin sosyal
etkilesimlerle siirdiiriilebildigi, insan1 hayvandan ayiran temel “medeni” yapi
stirdiirilememisti. Bu yapilar iletisim yollarinin ortadan kaldirildigi yaptirimlarla
sarsildiginda medeni diizenden geriye neredeyse hicbir sey kalmiyordu. Evsiz ve
vatansiz birakilmis insanlarin medeni yapi1 bir yana bulunduklar1 kara pargalari
tizerinde ayakta kalma becerileri bile ellerinden alinmisti. Yahudilerin kars1 karsiya
kaldiklart yaptirimlar ve II. Diinya Savasinin siddeti, Katliamlarin dehsetinden
soyutlandiginda bile insanlarin yasam haklarinin ellerinden alinmasi olarak

okunuyordu. Arendt’e gore, “...bu insanlar yurtlarini terk edince yurtsuz; vatanlarini

189 BKkz. (61), Linfield, 49.
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terk edince vatansiz; insani haklarindan mahrum edilince haksiz, bir pislik giuruhuna

déniigiirler” "

Yahudi soykirimui ile ilgili fotograflar, insan haklarmi diistindiirmek adina
yardimc olabilirler. Siddet goriintiileri, gelinen son noktay1 gosterirler ve bu son
noktadan hareketle temel insanlik ilkelerini sorgulayabiliriz. Linfield insanlik
haklarina fotograflar araciligiyla nasil dikkat c¢ekilebilecegi ile ilgili su yorumda

bulunur;

Insan haklarin1 fotograflamak oldukca giic bir istir: neye benzeyebilir ki?
Aslinda haklar higbir seye benzemez. O halde insan haklarina sahip biri neye
benzer? Bir insana benzer hepsi bu. Ancak fotografcilarin yapabilecegi ve
oldukga iyi bicimde de yaptigi, boyle haklara sahip olmayan insanlar1 ve bu
haklarin yoklugunun insana yaptiklarii gostermektir. Bdylece bizlere haklarmin
mucadelesini veren insanlarin gerek galip, gerekse maglup olarak neye
benzediklerini gosterirler.’™

1941 yilinda, tiim haklar1 ellerinden alinan, aclik ve tifo viriisiiyle miicadeleye
mahkum edilen Yahudileri Varsova varosunda fotograflayan Polonyali fotografci
Heinrich Jost’tin fotograflarinda insan haklarini hige sayan uygulamalarin izlerine
rastlariz. Alman toplumbilimci ve felsefeci Theodor W. Adorno ise bu fotograflarin

gosterilmesine karsi ¢ikarak sunlari sdyler;

Kurbanlar onlar1 harcayan diinya tarafindan yutulmak i¢in firlatip atilan sanat
yapitlarina donistiiriilmistiir. Tiifek dipgikleriyle doviilenlerin bedensel acisinin
¢iplakligini gosteren o sozde sanatsal betimleme, uzak da olsa, bir haz verme
olanag1 barmdirir. Akil almayacak olan, dehseti yitirerek baska bir seye doniisiir.
Yalnizca boyle bile kurbanlara bir haksizlikta bulunulur; yine de kurbanlardan
kagan hi¢ bir sanat adalet taleplerine kars1 ayakta kalmamustir. Caresizligin sesi
bile, igreng bir onamaya takdirde bulunur.'"

170 A g.k., 51.
A gk, 51.
12 A g.k., 58.



Fotograf 3.25: Heinrich Jésf, Warsaw Ghetto
(Varsova Gettosu), Polonya, 09/19/1941

RN, s . A
Fotograf 3.26: Heinrich Jost, Warsaw Ghetto
(Varsova Gettosu), Polonya, 09/19/1941
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Adorno ve onun gibi diisiinen elestirmenlerin aksine Linfield, oldukga farkli ve
olumlayict bir Onerme sunar. Yokedilmesi ve boylece hi¢c varolmamis gibi
unutulmasi gereken bir irkin kaydedilen goriintuleri sayesinde Linfield “katledilen
milyonlar1 geri getiremesek de, Hitler’in bir nevi kozmik unutus planint maglup
edebiliriz’**der. Susan Sontag icinse, “bir halkin ¢ektigi acilari ve katliamlara
kurban gitmesini gosteren fotograflar, olimden, bozguna ugramaktan ve sehit
diismekten daha ¢ok sey hatirlatirlar bize. Mucizevi bir durum olan hayatta kalmay1
akla getirirler mesela.”*™* Bu nedenle fotograflarda gosterilen act ve yikimlarin
estetik Olcutler dogrultusunda elestirilmesinin  disinda hatirlatict bir bellegin
olusmasina katkida bulunduklarina da dikkat ¢cekilmelidir.

Le Breton’a gore, “yanik yarasinin ne oldugunu anlamak i¢in yanmak gerekir.
Ama gene yanan baska birisinin acisnin derecesini anlayabilme olanag yoktur.”!"
Fransiz cerrah René Leriche’e gore ise “katlanilmasi kolay tek bir aci vardir,
bagkalarinin acist.”'"® Bu saptamalar bagkalarinin acisini gorintiiler ve betimlemeler
araciligiyla birebir yasayamayacagimiz diislincesini en iyi sekilde ifade ederler.
Ancak Yahudi soykirimini gosteren fotograflarin bugiin ikon olma nedenleri bu
acilart izleyicilere birebir aktarip aktarmadiklart ve kigkirtict estetik Ogeleri

barindirip barindirmadiklarindan ¢ok yeninin bilgisini ve sokunu yaratmalari

Uzerinden de okunmalidr.

173 ALg.k., 110.

174 Bkz. (38), Sontag, 87.
15 Bkz. (86), Breton, 37.
176 A g.k., 47.
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26 Nisan 1945 yilinda Torgau’dan miidahaleye baslayan Amerikan askeri
birlikleri, Avrupa’daki ateskesin ilanindan bir giin dnce Dachau toplama kampinin

trenyolu tarafinda ici ceset dolu vagonlar buldular.

Fotograf 3.27: Dachau Concentration Camp (Dachau Toplama Kap), Almanya, 3 Mayis 1945
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Buchenwald toplama kampinda ise 6liime terkedilmis, hasta ve acliktan 6lmek

Uzere olan tutsak Yahudiler ile ilk kez temasa gecildi.

Fotograf 3.28: Buchenwald Cbnbentration‘Camp (Bljchenwald Tdbla
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Leipzig’in 70 mil batisinda konuslanmis olan Nordhausen toplama kampinda
3000 yere serili ceset ve ¢ok az sayida hayatta kalmis Yahudi’ye ilk kez Nisan 1945
yilinda ulagildi.

- g * oy %7\_ L e -
Fotograf 3.29: Nordhausen Concentration Camp (Nordhausen Toplama Kampi), Almanya,

17 Nisan 1945
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1945 yilmin Nisan aymda Alman SS Subaylar1 Belsen toplama kampinda
yiizlercesi agliktan ve hastaliktan 6lmiis olan binlerce kurbanin cesedini kamyonlarla

tas1y1p toplu mezarlara atarken Ingiliz silahli birlikleri baslarinda nobet tuttular.

i ¥ FECE G |
Fotograf 3.30: Belsen Concentratlon Camp (Belsen toplama kampl) Almanya, 28 Nisan 1945

Bu fotograflarin biiyiikk ¢ogunlugu 6zgiirlesme sonrasinda fotograflanabildi.
1945 yilinda sona erdirilen II. Diinya Savasi’nin ardinda biraktigi fotograflarin
bircogu savasin son anlarina dek siiregelen ve heniiz sicakligini koruyan yikimlari
gostermektedir. Bugiin II. Diinya Savasina ait kolektif bir hafiza olusmussa
fotograflar bu hafizanin olusturulmasinda ¢ok 6nemli rol oynamistir. Belki de bu
nedenle bu goriintiiller siddetin ikonlar1 olarak okunurlar. Tarihgi Alman Robert
Absug’a gore “kamplarinin kalintilar1 - dikenli tel, giris kapisi, gézlem kuleleri, kisla,
krematoryum bacalar1 - ve goriintiiler ki bunlar sadece simdiye kadar bilinmeyen ve

diisiiniilemez yeni birer sembol degil; ayn1 zamanda bizim g¢agdas vahsetimizin
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yapilariydilar.” Y’ Giniimiize dek diinyanin farkli cografyalarinda yasanan
catismalara ve savaglara, toplumsal ya da kisisel diizeyde farkli dehset ve act
hikayelerine, zorlu yasam kosullarina fotograflar araciligiyla tanik olduk. Fakat
gordiiklerimiz karsisinda neler hissedebilecegimizi ilk olarak II. Diinya Savasi
soykirim fotograflariyla 6grendik diyebiliriz. Bu anlamda soykirim fotograflarinin
ikon olduklarimi sdyleyebiliriz. Brink bu fotograflarin ikon statiisiine taginmasina

itiraz eder;

Nazi toplama kamlarinin fotograflari ikon olmustur fakat bu terim giinumuzde
onlar1 ikon yapan faktorler hakkinda net fikirlere sahip olmadan ve tiim popiiler
fotograflar i¢in gecerli oldugu gibi kullanilmaktadir... Kiilt, ritiiel, sembol veya
simge gibi dinl gondermelere agik terimler bugiin kiiltiirel ¢alismalar alaninda en
moda terimlerdir ve ben tereddiit etmeden bu modaya katilmak istemiyorum.
Benim niyetim dint 6rneklerde oldugu gibi konuyu yiiceltmek degildir. Bu
fotograflar ikon degildir, fakat Syle kabul edilmektedir.'"

Brink’e g6re gunimizde tarihi ©6nemleri vurgulanarak yayginlastirilan
fotograflara genellikle ikon adi verilmektedir. Oysa fotograflar ikonlarin aksine
gosterdikleri disinda bir seyi ima etmezler. Sembolik olabilirler fakat semboller de
gercek goriintiiler olduklar1 i¢in Oncelikle fotografin nesneleridirler. Brink
fotograflar1 yorumlayanlarin fotografin anlamina miidahale ettigini sdyler. Olaylarin
ve seylerin fotograflart yorumcular tarafindan ¢dziimlenirken ayni zamanda coklu
referans noktalar1 da insa edilir. Brink’e gbre “onlar, milyonlarin umutlar1 ve
korkularina yogunlagarak tarihin derin anlam igeren anlari ile bir anlik ve zahmetsiz
bir baglant1 kurarlar. Onlar, insan ruhunun giicii ile ilgili konular1 ya da evrensel

55179

yikim gibi karmasik olgular1 6zetlemek i¢in yetkin goriiniirler. Kisaca fotograflar

ve ikonlarin yegane benzerlikleri her ikisinin de gergekligin sembolii olmalaridir.

Brink bu konuyla ilgili asagidaki 6rnekleri verir;

Daha sonra sergi, ders kitaplari, bilimsel yayinlar ve popiiler fotograf kitaplari
yant1 sira brosiir ve filmlerde, gazetelerde ve afislerde sayisiz defa, cogaltildilar.
Steven Spielberg’in yaptig1 bagarili film Schindler'in Listesi’nin bazi sahneleri
fotograflar {izerine dayanir ve Art Spiegelman’in Maus: Bir Geride Kalanlar
Masalr  adli ¢izgi romaminda toplama kampi fotograflarindan Ornekler
bulabilirsiniz. Toplama kamplar1 fotograflarinin kullanilmasi diipediiz zorlayici

17 Bkz. (167), Brink, 136.
178 A g.k., 136.
1 A gk, 138.



146

goriinilir: déja vu’diir. 1945 yilinda ilk kez gorenler i¢in oldugu gibi, bugiin ilk
kez goren geng izleyiciler i¢in de bu fotograflar birer ikon haline gelmistir.
Onlar1 tanityan, hatirlayan birileri vardir ve bugiin onlar1 tanimak temsiller
iizerinden anlagilmalar1 demektir. Boylece fotograflarin giicii hafifletilebilir ve
zayiflatilabilir olmustur.'®

1991

180 A g.k., 142
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Giiniimiizde Yahudi soykirimina ait fotograflarin kullanilis bigimleri, bu
fotograflar1 ikonlastiran faktorlerden biridir. Siddetin ikonlar1 olarak farkli
bicimlerde yeniden iiretilen bu fotograflar, fotograf tarih¢isi Vicky Goldberg’iin

fotograflar igin kullandig: “sekiller ikonlar'®!

terimine karsilik gelmektedir. Ancak
bu “sekuler ikonlar”in anlami kullanildiklart baglamlara gore degistirilerek
gosterilebilir ve bu nedenle izleyici yeni baglami iizerinden bakmaya ve okumaya
calistiginda anlam karmasalar1 yasanabilir. Bu bakimdan fotograflarda yer alan
sembolleri kendi baglaminda degerlendirmek daha dogru olur. Dauphinée’e gore ise
“ ...iskence ve diger vahset goriintiilerinin etik kullanimi konusu her zaman mutlak
bir gerilim durumu yaratir. Fotograflardaki bedenler bizim bakisimiza maruz
kalmaktadir, bakisimizi bu goriintiilerin kullanim politikalarina  karsit olarak
konumlandirsak bile bu durum onlar1 sefil, isimsiz ve asagilanmis olarak goriiniir

kilmaktadir.” 82

Batida Yahudi Soykirimi iizerine olusturulan kamu hafizasi, genellikle
Auschwitz gibi toplama kamplarindan kurtulanlarin anlattiklar ile sekillenmistir.
Sovyetler Birligi'nde ise Yahudi Soykirimi deneyimi ¢ok yakin bir tarihte giindeme
gelmeye baslamistir. Ayrica Sovyet Yahudi Soykirimi goriintiileri kanonun igerisine
dahil edilmemis ve 1991 yilinda SSCB’nin yikilisina dek Sovyet arsivlerine
dolayisiyla da fotograflara erisim miimkiin olmamistir. Bu durum siyasi ideolojik
politikanin acik bir ornegidir. Imha edilen Yahudi sayis1 yaklasik 30 milyonu
bulurken bu saymin 2 milyona yakini Sovyet topraklarinda oldiiriilmiis fakat bu
rakam 1991 tarihine kadar telaffuz edilmemistir. Din ve Tarih uzmam David
Shneer’a gore, “SSCB'de Yahudiler 1941-1942’de yani isgalin ilk yillarinda

kasabalardan toplanip oldiiriiliirken, Sovyet fotografcilar Nazilerin bu eylemlerini

181 Golderg sekiiler (laik) ikonlar dedigi fotograflari sdyle tamimlar: Bir 6lgiide saygiyla karsilik
korkuyu temsil ederler, belki de biraz dehsette icerirler ya da &zlem... ve bir devre ait inanglarin
temsili igin ayakta tutulurlar. Fotograflar kolayca sembolik dneme sahip olabilmelerine karsin sadece
sembolik degillerdir, bir seyleri sadece lstii kapali da sdylemezler... fotograflar i¢in yogun bigimde
nesnesini temsil ettigi sdylenebilir. Ancak bu goriintiiler sembolik imalarda bulunabilirler ve biiyiik
Olcude de ulusal ya da uluslararasi 6nemde referans noktalar1 barindirabilirler. Milyonlarin korku ve
umutlarini yogunlagtirabilirler ve bir anda g¢abasiz bir bi¢cimde tarihin herhangi bir ani ile baglanti
kurabilirler. Cok karmasik olaylar1 ya da evrensel bir yikimi insan ruhunun giciyle 6zetleyebilirler
Vicky Goldberg, The Power of Photography: How Photographs Changed Our Lives (New York,
1991), 135.

182 Bkz. (132), Dauphinée, 145.
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fotograflamak i¢in en etkili bicimde ¢alisan insanlar arasindaydi. Sonradan agiga
cikan bu arsivlerde Sovyet gazetelerinin, ayrintili bir sekilde Yahudilere karsi
yapilan Nazi zulmii goriintiilerini de kullanarak, ilk basin haberlerini yaptiklari
gorulmektedir. Sayfalarinin i¢ kisimlarinda ¢ok sinirli yer veren Amerikan basininin
aksine Sovyet basini, savasin bagladigi ilk andan beri genis ilk sayfa haberleri ile

olan biteni duyurmustur.”*®

Sovyet Yahudi fotografcilar, ¢ok riskli olan arazileri gezerek fotograf
cekmislerdi ve aslinda bu fotograflarda 6ldiiriilen arkadaslarini, ailelerini yani kisisel
trajedilerini gostermislerdi. Buna karsin Shneer kendileri aci gektikleri halde
soykirim konusunu genel bir perspektifle, Sovyetler Birligi’ne karst Nazi zulmii

bi¢iminde ele aldiklarini belirtir.

Diger iilkelerde Nazi zulminu anlatan kiginin bir Afrika kokenli Amerikal,
Latin, Japon, Yahudi, Anglosakson veya bir kadin olup olmamasina gore savasin
Oykiisii ve anlami farklilik gOsterebilirken, Sovyet basin1 ¢ok ¢esitli ve kapsamli
oykiiler seklinde hazirladigi haberleri hem Rus¢a hem de ibrani dilinde ve tim
Sovyet etnik gruplarin okuyabilecegi dillerde yaymlamisti. Rus ve Ibrani dillerinde
yayinlar tireten Sovyet basini, Nazi zulmiinii tartismak adina daha genis bir
cerceveden bakmaya calismisti. Rusca yayinlarda habercilerin yazilar1 ve fotograflar
genel anlamda Naziler tarafindan Sovyet vatandaglara karsi uygulanan siddet
eylemlerine iliskindi. Sovyet Ibrani gazeteleri ise Yahudilik séylemleri Gizerinden
Nazi zulmiine karsi g:lklyordu.184 Shneer’a gore, “Sovyet Yahudi fotografcilar hem
Sovyet hem de Yahudi olmanin kesisme noktalarina odaklandilar ve ¢ektikleri
fotograflar boylece Sovyetler Birligine karsi agilmis olan savasin hikayeleri olarak

okunup anonimlestirildi.”*®

183 Bkz. (68), Shneer, 30.
8 Ag.k., 28-52.
185 A g.k., 31.
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Sovyet topraklarindaki soykirimi kapsamli bir sekilde fotograflayan Sovyet
fotograf¢1 Yevgeny Khaldei’nin fotografinda, fotomuhabirler tarafindan hazirlanan
sokak gazeteleriyle halka haber ulagtirma yontemlerini gorebiliriz. Tiim riskleri gdze
alarak calisan gazetecilerin verdikleri hizmetler ve bakis acgilarindaki tarafsizlik,
soykirnmin  oldugu donemde basin kuruluslarinin  Gstlendikleri  misyonu
gorebilmemiz agisindan oOnemlidir. Sovyetler Birligi’nde sadece Yahudiler
oldirilmemistir. Ayrim g0zetmeksizin Ruslar, Tatarlar ve Ukraynalilar’da
katledilmislerdir. Kisacast Nazi birlikleri, bir¢ok sehir ve kdyde hi¢ ayrim yapmadan
Sovyet vatandaglari da Oldiirmiislerdir. Bu acidan bakildiginda Hitler’in Yahudi
diismanhigmin ve politikalarinin sadece Yahudi niifusunu ortadan kaldirmakla
sonuglanmadigini da séylemek mimkindur. Burada 6nemli olan, soykirim stratejisi
Yahudi halkin1 yok etmek kaynakli olmasina ragmen, bu durumu Yahudiler
yiiziinden baglarina gelmis bir felaket olarak aktarmak yerine haber yapmak

konusunda birlestirici bir tutum izlemis gibi gbziikken Sovyet basinidir.

Ikon olmus fotograflara dair en belirgin &rneklerden biri 1942 yilinda
yayinlanan ve Sovyet fotografci Dmitrii Beltermants’in ¢ektigi P. I. Ivanova adli

fotograftir. 1942 yilinda “Oganek™ gazetesine bir seri olarak ¢ekilen bu fotograflar



150

ilk kez yaymlandiginda editdrler sadece kocasini ceset kalabaligi arasinda bulan
kadina ve kocasinin cansiz bedenine odaklanmisti. Farkli versiyonlart ¢ekilmis olan
goruntiler segilmis, yeniden ¢ercevelenmis ve arka plan etkisi azaltilmisti.
Fotograflarda gokyiizii gri ve cansizdi ve On plana ¢ikarilan bakis, bir insanin
acisinin en siddetli bicimde aktarilmasiydi. 1965°te ise goriintii “Cile” basligiyla
yeniden yaymlandi. Bu baskida gokyiiziiniin ton doygunlugu daha fazlaydi ve bu
sefer estetik hedefler dogrultusunda yeniden diizenlenen goriintiide konunun siddeti
dramatize edilmistir. Bdylece siddet daha uzak ama, bir yandan da tehditkar
gorundyordu ve gokyizinin de etkisiyle yiice bir gii¢ algis1 yaratilmis oluyordu.
Gokyiizii goriintiiniin  baglica nesnesiyken kadin da yasanan bu ilahi ¢ilenin

tamamlayici figiirii olmustu. Bate “yiice” yi su sekilde tanimlar;

Ingilizlerin “kazaya elverisli yer”leri isaretlemek igin kullandiklar1 otoban kodu
olarak ya da bir gesit “uyar1” temsili olarak adlandirilan seye benzeyen bir dizi
karekteristik 6zellige sahiptir. Giizel manzarali yerin aksine tehditkar, korku dolu
bir esige gonderme yapan kazaya elverisli yer tehlikelidir. Salvador Rosa’nin
tablolarint 6rnek alacak olursak, kirilmis, sarkan agaglar ve kayalarla kusatilmisg
korkutucu “doga”, siikunetten hayli uzak bir sey olarak, tam anlamiyla yikic1 bir
glc potansiyeliyle ¢agrilmaktadir. Salvador Rosa’nmin Londra’daki Ulusal
Galeri’de (The National Gallery) yer alan Wiches at Their Incantations (1946)
adli tablosu, vahsi ve tehlikeli olarak kodlanan insan figiirlerinin dogasina dair
bir manzara sunma iddiasindadir. Turner’in yiice anlayisi, dingin ve pitoresk
manzaralardan uzak, gazap ve O6fke dolu deniz manzaralartyla tabloda yer
etmistir. Tehdit unsurlariyla dolu firtinali deniz, ufak botlara asili kiigiik figiirler
icin kelimenin tam anlamiyla bogucudur. Yiice, seni bogmakla tehdit eden ve
korkuya yol acan seydir fakat seyirci igin tehdit hos goriilemeyecek bir
seviyededir. Tam anlamiyla yenilmeden, bogulmadan korku deneyiminin
smirlarint 6lgmekle, korkuyla bas edebilmek ve onu igermekle ilgili bir seydir.
Bu durum Burke’iin ¢alismasinda agik¢a ifade edilmistir: Aci ve tehlike
fikirlerini uyandirmak i¢in herhangi bir bicimde uydurulan her sey, bir bagka
deyisle her hangi bir anlamda korkung olan her sey ya da korkun¢ nesnelere
asina olan ya da dehsete benzer bi¢cimde isleyen her sey ylicenin kaynagi olabilir.
Bu durum, zihnimizin, hissetmeye muktedir oldugumuz en giiclii duygunun
iireticisi oldugu anlamma gelir.*®

186 Bkz. (123), Bate, 143.
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& | - Pai *
Fotograf 3.42: Dmitrii Baltermants, P. I. Ivanova, Ogonek, Kerch, 1945,
(sonuncu fotograf basilmis)

Fotograf .43; Dr.r-1irii Balterants, Suffering (Qilet),wgo'nk, 6'5';
(“Asla Unutmayacagiz” baghgi ile basilmis)

Bu iki fotograf arasindaki fark oldukca agiktir. Ancak belki daha da 6nemlisi,

1965°deki 6rnegi bize fotografik acidan daha etkili ve anlatimci gibi goriinse de,

travmanin heniiz ¢ok sicak oldugu 1942 yilindaki ilk haliyle arasinda

yapabilecegimiz karsilastirmanin aslinda gereksiz oldugudur. 1965°deki érnek bir
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anit gibi ikonlagtirlmistir; diger taraftan 1942 yilina ait olan ilk yorum iizerinden
yola ¢ikilarak fotografik acidan daha ideal olana erigilmesi hedeflenmistir. Fotograf
ve ifade ettikleri degistirilmistir. Ilk yorumu da bir secimdir, fakat ayn1 zamanda
basildigr donem igerisindeki islevi farklidir. Bu nedenle 1965°deki diizenlenmis
fotograf icin daha fazlasi ve daha iyisi yorumlarini yapmanin ayni islevsellige

karsilik gelmeyecegi ¢ok agiktir.

Ikonlar insa edilirken fotograf, ilk andaki yorumundan ve anlamimdan uzak bir
noktaya cekilebilir. Sembolik tanimlara agik olan fotograf nesneleri her ne kadar
gercek goriintiilerden elde edilmis olsalar da, bir fotograf ikonlastirildiktan sonra
nesnesinin gergekliginden ayrilip tek basina baska bir “gergekligi” de temsil edebilir.
Bate bu durumu Ingiliz fotograf¢1 ve kuramci olan Victor Burgin’dan bir drnekle

agiklar;

Victor Burgin, ‘gosterisli’ fotograflarla biiyiilenmekten bahsettigi bir pasajda
Freud tarafindan tanimlanan fetisizm vakasini (bir hastasinin parlak burnuna
yogunlasan dig giizelligi — glanz) yardima c¢agirir. Ve soyle devam eder:
Fotografa bakmak ve fetisistin bakisi1 arasindaki yapisal benzesimi gozetlemek,
asir1 bigimde bir imgeye kapilan herkesin (klinik olarak) fetisist oldugu anlamina
gelmemektedir. Uzerinde durulmasi gereken sey, fotografik temsilin bilginin
fetigizmin karakteristigi olan inangtan ayrilmasinin istesinden geldigidir.
Fetisizmi imgeye ve de fanteziye baglayan sey, inkarin yapisal yayginligidir. 187

Ikonlasmis fotograflarin kullanimlar1 ve dagitimlari diizenli olarak baglamimin
sorgulanmasina yol agar. Ispanya I¢ Savasi sirasinda Cérdoba cephesinde Robert
Capa tarafindan cekilmis olan “Diisen Asker”, ya da bilinen adiyla “Oliim Ani”
fotografini 6rnek verebiliriz. Bu fotograf hem kuramsal ve hem de teknik agidan en
onemli fotograflar arasinda yer alir. ikonlasmis olan fotograf hakkinda gergekligine
dair ¢ok fazla spekiilasyon ve arastirma yapilmistir. Leonardo da Vinci’nin “Mona
Lisa” tablosu orneginde oldugu gibi incelenmemis hi¢ bir ayrintist kalmamustir.
Bugiin kiilt degeri tasiyan bu fotografa dair en belirgin elestiriler ise fotografin 1937
yilinda Life dergisindeki baskisindan sonra yapilmistir. Dergide bu fotograf, sag
sekillendirici Vitalis markasinin reklami ile karsilikli basilmistir. *““Diisen Asker”in

Life dergisindeki baskisi, fotograflarin kiilt degerinin ciddiyetlerini asip popiiler

87 A g.k.,189.
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kultir mantig1 ile ¢ogu durumda anlami goz ardi edilerek kullanilmalarina ve birer

klise haline doniistiiriilmelerine 6rnek teskil etmektedir.

Fotograf 3.44: Robert Capa, Death of a Loyallst M|I|t|aman
(Diisen Asker/Oliim Ani1), Cérdoba, Ispanya, Eyliil 1936
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Fotograf 3.45: Robert Capa, Death of a Loyalist Militiaman/Vitalis
(Diisen Asker/Oliim Am, Vitalis), Life Dergisi, Temmuz 1937
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Fotograflarin sdylemedikleri ya da o anda gostermedikleri seylerin, zaman
icerisinde sdylenmis ve gdsterilmis gibi degerlendirilmesi de miimkiindiir. Bu durum
ikonik fotograflarin temsillerinde sik rastlanan bir anlam insasidir diyebiliriz. Bugiin
“kotiiliigiin simgesi” olarak goriilen Alman fotografci Alfred Eisensteadt’in cektigi
“Dr. Goebbels Portresi’” verilebilecek en iyi drneklerden biridir. Adolf Hitler’in en
yakin arkadasi ve Propaganda Baskani olarak taninan Dr. Paul Joseph Goebbels’in
1933 yilinda Eisensteadt tarafindan ¢ekilen fotografi bugiinkii anlamini igermiyordu.
Ancak fotograf soykirimin goriinen dehsetinin ardindan basildigi her yerde soykirim
planinin Goebbels’in yiiz ifadesinden okundugu bir ikon haline geldi. Linfield’e gore,
“s6z konusu, yliz ifadeleri oldugunda, nasil bir somurtma, nasil bir siritis, nasil bir
ters bakis Auschwitz ile sonuglanacak bir felaketi ifade edebilir? Insan yiizii o denli
genis bir mecra degildir ve ifade edemeyecegi insan eylemleri vardir. Goebbels’in
portresi huzursuzluk verici ve tiiyler lrperticidir ancak kendi basina, gaz odalarini

yaratacak o delicesine nefreti ortaya koyamaz.”*®

188 Bkz. (61), Linfield, 214.
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Fotograf 3.46: Alfred Eisensteadt, Joseph obéll-s,
Cenevre, Eyliil 1933

Goebbels’in yiiziindeki “kotiiliigii” okumak resimsel tasvirlerde Isa’nin
yuziindeki “cileyi” okumak kadar yonlendirici olabilir. Kutsal Kitap’ta bile Isa’nin
dis goriiniisiine dair hi¢ bir betimleme bulunmamaktadir. Bu tip bir ¢ézliimleme,
Klasik ikonografi temelli ¢6zumlemeler icinde degerlendirilebilir. Fotografin icat
edildigi giinden bu yana fotografik goriintiilerin inandiriciligr ve aktardiklari hisler
sorgulanirken, gorsel karsiligimin olup olmadigi sorgulanmayan “kotiilik™ gibi bir
onerme lizerinde durulmustur. Bu bakimdan fotografik goriintiilere dair inandiricilik
arayisina karsin bir ylz ifadesinin tiim bu arayislar1 karsilayan bir olgu olarak
betimlenmesi tezat olusturabilir. Fotograflar adina bu gibi bulgular ve ikonografik
okumalar Klasik ikonografik betimlemelerden 6grenmis ve igsellestirdigimiz

simgeselligin de bir anlamda onaylanmasidir.
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3.2 Oykiilere Adanms Fotograflar

Bir dnceki bolimde 6rneklerle fotograflar {izerinden iiretilen anlamlarin
Uzerinde duruldu. Bu bélimde ise fotografik dykiler anlatan fotografcilar a¢isindan
fotografin anlamimi sorgulamak yararli olacaktir. Finlandiyali sosyolog Frank

189 e Moller anlami

Moller’e gore, “her fotograf kendi anlamini igerisinde tasir
bilingli miidahalelerle giiglendirilmis olan fotograflarin yaraticilarina ¢ok is
distiigiinii savunur. Daha oOnce ele aldigimiz sekliyle fotografcilar1 yonlendiren
Oykiiler oldugu gibi, dykiilere adanmig fotografcilar ve fotograflar da vardir. Gazete
ve dergilere, basina ve sosyal medyaya sicak haber yetistirme telasinda olmayan
belge fotografgilarina “Oykii anlaticilar1”, cektikleri fotograflara ise “Oykulere
adanmis fotograflar” diyebiliriz. Ortaya ¢ikan goriintiiler, yaraticiliklarini, teknik ve
estetik becerilerini fotograflarin anlamini insa etmek ilizerine yogunlagtiran “Oykii

anlaticilarinin” bakis agilarindan bagimsiz, ¢ektikleri fotograflarin anlami ise ifade

ettiklerinden kopuk bi¢cimde degerlendirilemez.

Benjamin’e gore, “bir 6lim haberi getiren, kendini pek dnemli gorir. Kendi
duygusu onu — ne kadar dirense de — oliiler aleminden gelen bir elgi kilmaktadir.
Clnkd batun 6lilerin toplulugu o kadar biiyiiktiir ki, sadece 6liimiin haberini veren
bile boyutlarin1 hisseder. ‘Ad plures ire’ ( daha degerlilerin yanina gitmek) demistir

Latince konusanlar 6liime.”**

Belgesel fotografgilar, Ozellikle diinya yasanmaz bir hale geldiginde hep
oradalardir. Oradaki herhangi biri gibi anlamaya calismak fakat herhangi birinden
daha etkili bir bi¢imde anlatmaya ¢alismak i¢in ¢aba gosteren dykii anlaticilaridirlar.
Benjamin’in ornekledigi gibi boyutlariin biyiikliglinii hissettikleri sinirlarda
dolasan bir elgi gibi, orada ac1 ve 6limden daha fazla sey yasandigini gostermek
isterler. Amerikali fotografci1 ve kuramci1 Ken Light’a gore ise, “kendi acilari, kendi

belleklerinde kazili kalan acilar, onlari baskalarmin acilarini aramaya itmistir.”***

189 Frank Méller, Photographic intervention in Post -9/11 Security Policy, 188.
190 Walter Benjamin, Tek Yon, 129.
191 Bkz. (66) Light, 19.
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Bu nedenle ilk verecegim 6rnek, ait oldugu toplumun acilarina tanik olan Cinli
fotografet Li Zhensbeng’dir. Li’nin ismi Cin Devrimi’nde ¢ektigi fotograflarla
oliimsiizlesmistir. Annesi kiigiik yasta 6lmiis olan Zhensberg, Cin i¢ Savasi sirasinda
aile bireylerinin ¢ogunu yitirmisti. Bu bilgiye dayanarak diyebiliriz ki Li, savasin
siddeti ile ¢ok geng yasta tanigmisti. 1966 yilinda Cin’deki “Blyik Proleter Kiltir
Devrimi”’ni bu devrimin igerisinde yer alan devrimci bir g6z olarak belgeledi.
Linfield’a goére, “bir devrim, doniisim vaatleri ve sefalete son verme cabalari
sirasinda yol agtigr acilarin 1s18inda degerlendirilmelidir. Ancak, bir devrimin
giinahlaria odaklanarak, icinden dogdugu biiyiik sancilar1 unutmak oldukg¢a kolaydir.
Devrimler gugtr, ancak onlar zaten nazik topraklarda dogmaz; devrimler garpicidir,
ayn1 onlara sebep olan kosullar gibi.”*% Li, hem bir devrimciydi hem de devrimin
tanikligin1 yapan bir fotografciydi. Bu acidan ele alindiginda gorevle bir yerlere
gonderilen savag muhabirlerinden daha farkli bir bakisa sahipti diyebiliriz. Anlattig1
Oykii oncelikle kendi dykiisiiydii ve tarafsiz bir dil beklenemezdi. Ancak devrimin
yol agtig1r korkung sahnelerin, devrimci bir alginin 6niine gegmesi de beklemezdi.
Kisaca denebilir ki Li’nin fotograflarindaki aci vurgusu, oldukga belirgin olmasina
karsin ayrintilar iizerinden okunabilecek hikaye kurgusu izleyiciyi konunun

ayrintilart hakkinda bilgi edinmeye yonlendirir.

192 Bkz. (61), Linflied, 129.
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Fotograf 3.47: Li Zhensheng, Budha Statue
(Budha Heykeli), Harbin, Jile Tapinagi, 1966

Li’nin fotograflari, bagslangicta kendi ideolojisinin de goriiniir kilindigi
fotograflardi. Ancak sureg igerisinde ve yine fotograflar araciligiyla, bu kulttrel
devrimin nasil rayindan ¢ikip bir felakete doniistiigiini géstermek bakimindan da 6n
plana c¢iktilar. Li, fotograflartyla bu yolculugu izleyiciye tarif edebilmektedir.
Linfield, yine de kisinin kendini devrim ile acima hissi arasinda
konumlandirabilecegi ise yarar bir yer olup olmadigin sorar. Linfield’in sordugu bu
soruya izleyici agisindan cevap vermek oldukca gii¢ gibi goriinse de dykii anlaticisi,
yani fotograf¢i i¢cin konusu ile hisleri arasinda bir yere konumlanarak fotograf
cekmesinin ¢ogu durumda refleks bir davranis oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Belgesel fotografcilar konulari ile hisleri arasinda daracik bir alana konumlanabilirler.
Diisiinsel ve zaman zaman da fiziksel hareket becerilerinin oldukea sinirli oldugu bir
alandir burasi. Konunun etrafinda dolasacak kadar bagimsiz hissetmezlerse konuya
yeterince aciklik getiremeyebilir, konuya fazlaca kapilirlarsa da politik ve ideolojik

sapmalar yasayabilirler. Belgesel fotograf¢ilar bu anlamda kendilerini bir devrim ile
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acima hissi arasinda konumlandirmay1 genellikle profesyonel bir yikimlulik olarak
gormektedirler. Bu oldukca zor fakat etik degerleri sarsmamak adina edinilen degerli
bir beceridir.

Amerikal1 fotografci Jill Freedman’da kendini bu anlamda bir dykii anlaticist
olarak tanimlamaktadir. Martin Luther King Jr.’in &ldiiriilmesinin ardindan Yoksullar
Yiiriiyiigii niin son duragi olan Washington D.C’de kurulan kamplarin ve yoksullarin
fotograflarini ¢eken Freedman sunlar sdyler: “Bizler 6ykii anlaticilariyiz, gergekten.

Kendimi bir belgeselci olarak goériiyorum c¢iinkii siirekli gostermeye ¢alistyorum, tabi

ki hep kendi bakis agimdan. Yoksa neyim ki ben, bir makine mi? Diinyada neler olup
»193

bittigini gdstermeye calisiyorum.

Foograf 3.48: Jill Freedman, Resurrection City (Dirilis Sehri), 1968

Fotograflar aracilifiyla bir konuyu bastan sona detaylandirarak bir oyki
kurgusu yaratan fotograf¢ilar arasinda ¢ok dnemli bir yeri olan Amerikali fotografci
Mary Ellen Mark’in 1970’lerden itibaren ¢ektigi belgesel fotograflarla ikonlasan bir
iinli vardir. Bugiine dek sehir algisinin arka sokak mahallelerde neler olduguyla
birlikte edinilmesi gerektigi konusunda israrci olan Mark’in fotograflari, izleyiciye

bu zorlu arka sokak yasamini tanitmaktadir. Mark’in siklikla iizerinde durdugu

1% Bkz. (66), Light, 86.
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konularin baginda, uyusturucu bagmliligi gelir. Ozellikle bu konu Uzerinde
durmasinin nedenlerinden biri de sokaklarda yasayan insanlar ig¢in uyusturucunun
temel iliski aglarindan biri olmasi olabilir. Bu agidan Mark’in fotograflarinda
uyusturucu ¢ileyi temsil eden bir sembol niteligine birinir. Uyusturucu
bagimliligini ¢ileli bir durumun giderilmesi olarak tanimlayan Freud bu konuda

sunlar1 soyler;

Mutluluk miicadelesinde ve ¢ilenin uzakta tutulmasinda keyif verici maddelerin
etkileri bir nimet olarak Gylesine deger goriir ki, hem bireyler hem de halklar
bunlara libido ekonomilerinde sarsilmaz bir yer aymrmislardir. Insanlar bu
maddelere yalnizca dogrudan haz elde etmeyi degil, ayrica ¢ok istenilen bir seyi,
dis diinyadan bagimsizlagsmay1 da bor¢ludurlar. ‘Cile giderici’nin yardimiyla her
zaman icin gergekligin baskisindan uzaklasip daha iyi duyumsal kosullar
saglayan kendi diinyalarina kagabileceklerini bilirler. Keyif verici maddelerin
tehlike ve zararlariin tam da bu 6zelliklerinden kaynaklandigi bilinmektedir. 194

Fotograf 3.49: Mary Ellen Mark, The Sins of The Fathers
(Babalarin Giinahlari), Life, 1995

194 Bkz. (165), Freud, 38.
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Fotograf 3.50: Mary Ellen Mark, The Sins of The Fathers (Babalarin Giinahlari), Life,
1995

“The Sins of The Fathers” (Babalarin Giinahlar1) adli galismasinda Mark, “gile
giderici” yardimiyla gergekligin, diinyanin, yoksullugun ve yoksunlugun baskisindan
kagmaya calisan bir aileye cevirmistir bakismi. Ilk kez 1987°de bu aileyi
fotograflamis olan Mark’in fotograflari, kisa zamanda ikon degerine ulagsmistir. Bu
ikonik degerin bir sonucu olarak, fotograflardaki aileye halktan yardimlar gelmeye
baglamis, ancak bu yardimlarin hepsi seneler igerisinde yine uyusturucuya harcandigi

icin sohrete kavusmalari bu aile i¢in bir anlamda olumsuz etkiler de dogurmustu.

Tarih boyunca bir¢ok fotograf¢i, uyusturucu bagimlilarini fotograflarina konu
etmig ve tek bir konu cergevesinde kapsamli bigimde ¢alismistir, fakat Mark’in
yaptig1 bundan farklidir denebilir. Mark, uyusturucu bagimhilifin1 fotograflarinda
konu aldig1 yasamlarin genel gecer durumu gibi yansitarak bu yasamlara iliskin bir
baglanti noktasi olugturmustur. Onun fotograflarinda uyusturucu bagimliligi, bir

hikdyenin sik tekrarlanan figiirii gibidir.

Fotograf Tarihi icerisinde en dikkat ¢ceken ve en cok elestirilen kisilerden
birinin Brezilyali fotograf¢i Sebastiao Salgado olduguna oOnceki boliimlerde de

deginmistik. Kimsenin gérmeye dayanamadigi oykiileri gosterdigi icin tiim bu
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elestirilere hedef oldugunu diisiinen Salgado, aslinda daha ¢ok bu dykiilerin anlatim

teknigi dolayisiyla elestirilmistir.

2000 yilinda tamamladig projesi “Migrations’ (G6¢), surgin edilen insanlarin
yasam deneyimleri hakkindadir ve neredeyse tiim diinyada dikkat ¢ekmistir. Salgado,
fotograflarinin yarattig1 siddetli tepkilere karsilik su sozleri dile getirir;

Diinyada fotograftan korunmasi gereken higbir insan oldugunu diistinmiiyorum.
Diinyada yasanmakta olan her sey gosterilmelidir. Iste bir belgesel fotografcinin
sahip olmast gereken vektorel islev de budur; insana digerinin varligini
gostermek. Cogunlukla zengin, bazen de yoksul bir iilkede yasaniyor bu.
Insanlar, diinyanin diger yerlerindeki insanlarin ¢ok zor bir hayat yasadiklarini
6grendiklerinde soka ugruyorlar. Bu insanlar gayet ciddi ve dirust, ¢tnki bunu
daha once gorme firsati bulamamislar. Onlara bu fotograflari gosterip orada
yasananlari anlattiginizda, bu problemle biitiinlesmis hale geliyorlar, bu sorun
onlarin hayatlarinin bir pargast haline geliyor. 195

Daha Once de lzerinde durdugumuz gibi elestirmenlerin ve tarihgilerin ahlaki
ve etik degerler lizerine elestirileri ile siradan izleyicilerin tepkileri arasinda farklar
vardir. Elestirmenlerin ac1 ve sefalet ytiklii fotograflarin bir merhamet yorgunluguna
yol acabilecegi yoniinde endiseleri vardir. Ancak Salgado ve daha bircok belgesel
Oykii anlatan fotografci, Oncelikle betimledikleri konulardan belki de hi¢ haberi
olmayan ve olmayacagi 6n goriilen izleyicileri hedefler. Buradaki soru ilk anda su
olabilir: Haberdar olunmamast miimkiin miidiir ve fotograflar essiz haber kaynaklar
olabilirler mi? Bu soruya cevap olabilecek Yahudi Soykirimini hatirlayabiliriz.
Soykirim plan1 uygulanitken bu plandan ¢ok az kisinin haberi olduguna ve
soykirimin siddetli boyutlara varmasmin nedenlerinden birinin de saklanan gorsel
belgeler olduguna deginmistik. Sonug¢ olarak bu aslinda miimkiindiir ve evet
fotograflar gizlilikleri ortaya ¢ikarabilir. Ozellikle de dinyada bu anlamda
fotograflarin giiciinden ve agiga cikarabileceklerinden korkan yapilarin varoldugu
dustintildiigiinde belki de Salgado’nun bu baglamda séylemis olduklar1 daha anlamli
hale gelir. Diger taraftan teknik ve estetik milkkemmeliyeti agisindan elestirilen ve
gosterilmeye caligilan aciyr baskilayan giizellikte fotograflar cektigi iddia edilen

Salgado ile ilgili su soru sorulabilir: Glzel fotograflardan kasit nedir?

195 Bkz. (66), Light, 121.
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Fotograf makinas1 teknik ve teknolojik bir aragtir. Fotografcinin elindeki bu
teknik malzeme onun diisiindiiklerine ve anlatmak istediklerine araci olur.
Yaratabilecegi gorsel etkiler ve bu etkilerin limitleri vardir. Fakat konu estetik
degerler ve “giizel” iizerinden ele alindiginda oncelikle buradaki “giizel” in tanimini
yapmak gerekir. Burada amag¢ “giizel” tanimiyla ilgili uzun bir arastirma metni
olusturarak konudan sapmak degildir fakat bu elestiriler ¢cok sik yapildig: i¢in kisaca
deginmek gerekebilir ki konusu ac1 yiiklii bir gorsel, birilerine “giizel” taniminm
yaptiriyorsa bu ancak gorselin kullandig teknik dile, baski kalitesine, 151k, ton, gélge,
poz degerlerine dair bir “glizel” tanimidir. Fotograflar tekniginden ve
materyallerinden soyutlanarak bakilabilen goriintiiler degildir. Ayrica bir seyleri
“giizel ve/ama kotii”, “glizel ve/ama ac1”, “giizel ve/ama zararli” gibi ifadelerle

k196

betimlemek diyalekti bir anlatim mantig1 i¢inde diistiniilebilir. Bu nedenle “glizel”

tek basina ve siirekli olumsuzlanan bir sey olamaz. Salgado’nun kendi fotograflariyla

ilgili yorumu ise soyledir;

Fotograflarin tarihi bir belge olup olamayacagini tarih belirleyecek. Tarihi
Onceden anlatamazsiniz. Tarihgi oldugumu sdylemek biraz zorlama olur.
Insanlar umarim benim fotograflarima bir dykiiyii dogru olarak anlattigim igin
bakiyorlardir. Fotograflarimi yasamakta oldugumuz tarihi bir an’a baglamaya
calisiim. Bence bu fotograflar nihayetinde tarihi an’la baglantili olup
olmamalarina bagli olarak ya yasayacak ya da kaybolacak.'®’

1% Doga, toplum ve biling biitiinliigiiniin olusma yasas...Terimin Yunanca asli dialektikos, soru-
karsilik yontemiyle tartigma anlamina gelen dialegasthai sozctigiinden yapilmustir. Tiirkce eytismek de
ayni anlamdadir. Antik ¢cag Yunan felsefesinde tartismacilik anlaminda kullanilmaktadir... Eytisimsel
bilgi, bilinmesi gerecken konunun miimkiin oldugu kadar ¢ok iliskilerini bilmektir. Bu iliskiler
sonsuzdur; bunun igindir ki bilgi higbir zaman tam degildir, her zaman iliskiseldir. Ornegin biz giinesi
ancak bildigimiz iligkileriyle tanimlayabiliriz. Giines; buzu eritir, insan derisini karartir, yapraklari
kizartir, talaslari tutusturur vb... Oysa bunlara karsi1 buzu karartmaz, yapraklari eritmez, insan derisini
tutusturmaz vb... Bu demektir ki; giinesin kararticilik niteligini bilmemiz i¢in onun karartma niteligini
meydana ¢ikaracak bir nesneyle iligkisini bilmemiz gerekir. Evrensel bilgi, bilinmesi gereken konuyu,
gelisimsel hareketi icinde ve biitiin yanlariyla bilmek demektir. Orhan Hangerlioglu, Felsefe Sozliigii,
Remzi Kitabevi, Istanbul, Ocak 1977, 96-97.

97 A g.k., 125.
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Fotograf 3.51: Sebastiao Salgado, Benako Refugee Camp (Benako Miilteci Kampi1), Tanzania,
1994

Vietnam Savasi fotograflari ile ikonlagmis olan Amerikali fotografci Larry
Burrows, savasin siddetine belki de ilk kez bu kadar yakin plan tanik olunmasini
saglamistir. Sontag’a gore Burrows’un fotograflar1 “gergege benzetmeye yeni bir
kazanim getiren, yani, soku devreye sokan”*® fotograflardir. Life dergisi kanaliyla
savasin tiim siddetine taniklik eden Amerikan halki igin savast Burrows’un
fotograflarindaki gibi solgun renkleriyle gérmek, Sontag’in da belirttigi gibi bir ilktir.
Bu bakimdan Burrows, hem izleyiciler hem de elestirmenlerin tiim dikkatlerini
hemen ilk anda iizerine ¢ekmistir. Ayrica Burrows’un anlatim dili tiim renkleri
birbirine baglayan bir dykil kurgusu takip ediyor hissi yaratmaktadir. Sonug olarak,
bu fotograflar kusursuz bir biitiinliige sahiptir diyebiliriz. Bu bakimdan Burrows’un
fotograflarinin ikon degeri tasimalarinin, fotograflar araciligiyla ilk defa bir savasin
bu kadar acgik bir Oykiisellik igerisinde anlatilmasindan kaynakli oldugunu soylemek

mUmkundur.

1% Bkz. (38), Sontag, 37.
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Fotograf 3.52: Larry Burrows, njured Marine (Yaral Denizci), Vietnam, 28 Ekim 1966

Fotograflarinda acimin siddetini betimleyen ve ikonlasmis olan bir diger
fotografc1 da Amerikali James Nachtwey’dir. Ancak Nachtwey’in dili, Burrows’dan
ve birgok cagdasindan farklidir. Ornegin Nachtwey’in ““Unutulmus Savas’taki
fotograflarina bakarak onun hangi tarafa ait oldugu hakkinda neredeyse hi¢ bilgi
edinemeyiz. Linfield’a gore “bu Nachtwey’in eksikliklerinden c¢ok Kongo
hakkindadir. Burasi yalnizca Nachtwey icin degil, sizin ve benim i¢in de, partizan

olmast zor bir yerdir.”199

On yili askin bir siire devam eden “‘Demokratik Kongo Cumhuriyeti
Savagr”’nin ardindan insanlarin yagsamlari akut bir sefalete doniismiistii. Saglik
sisteminin ¢okiisli, Kongolu milislerin devam eden acimasiz saldirilart ve cinsel
tacizlere maruz kalan insanlar asir1 yoksunluk ve siddetle bir anlamda birlikte
yasamaya alistirilmislardi.?® Nachtwey gittikce kotiye giden bu durumu betimlerken
daha az nihilist olabilir miydi? sorusu ise bu noktada bir “6ykii anlaticis1” olarak

sicak haber verme telaginda olmayan bir fotograf¢iya yoneltilmekteydi.

199 Bkz. (61), Linfield, 227.
20 A g.k. 227.
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Fotograf 3.53: James Nachtwey, Victim (Kurban), Congo, 2008

Nachtwey’in fotograflar;, bu c¢alismada daha oOnce Orneklenen “Oyki
anlaticilari”na ait fotograflardan belirgin farklarla ayrilir. Fotograflarinda Nachtwey,
act ¢eken bedenleri nihilist, umutsuz ve 1stirapla yitip giden bir estetik icerisinde
betimler ve bu da Nachtwey’i bu giine dek en fazla elestiri almis olan fotograf¢i
yapar. Fotograflar objektif duyarlikla izlemekte olan elestirmenler ve izleyiciler igin
bile Nachtwey’in fotograflar1 ile karsilasmak oldukc¢a zordur. Pornografi basligi
altina dahil edilmelerini asir1 bir yargi olarak goren Linfield’a gore, yine de bu
fotograflar “...betimledikleri siddetin din, siyaset veya tarihi bir kurtulustan

neredeyse kopuk olmasi sebebiyle de yeni bir tiir olusturur.”?"*

01 A gk, 217.



167

Fotograf 3.54: James Nachtwey, Inferno (Cehennem), Somali, 1992

Linfield’in yeni bir tiir olarak tanimladig1 fotograflar, belki de Nachtwey’in
yasanan yikimlardan ziyade sonrasinda telafi edilemeyen, toparlanamayan ve kdtiiye
giden diinyaya ait Oykiileri segip anlatiyor olmasindan, yani kisacasi ¢agimizi ve
yorgunlugunu gdsteren bir tiir pesimizim algis1 yaratmasindan dolayr “vahsi”

kelimesini karsilar.

Sonug olarak Nachtwey gibi aciy1 ve siddeti 6znel yorumlariyla goriiniir kilan
“0yki anlaticilar1” igin yapilan elestirilerin kaynaginda, acinin estetize edilmesine ve
yasananlara tanik olmak disinda ¢ok az bilgi verilmesine duyulan tepki yatar.
Sontag’a gore, “giizellestirmek, kameranin klasik islemlerinden birisidir.
Cirkinlestirmek, bir seyi en kotii haliyle gostermek ise daha modern bir islevdir.”202
Nachtwey, yasananlari en kotii haliyle gosterirken fotografik kriterleri ve estetik
anlatim dilini 6n palana ¢ikartarak konusunu giizellestirmektedir. Bu bakis agisina
kars1 ¢ikan elestirmenler ise bu fotografik anlayisin karsisina daha yeni, modern ve

ideal bir anlatim big¢imi ¢ikarir. Bu anlatim bi¢imi, fotografik kuralciliktan yoksun

yani kompozisyon, netlik, 151k ve ton degeri gibi kriterleri dile getirildigi lizere

202 Bkz. (38), Sontag, 81,82.
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bilingli bir seg¢imle g6z ardi eden anlayistadir. Bu fotograflar, amatorler tarafindan
cekilmese bile amator bakis agisinin gostergelerini tasir. Linfield bu bakis agisini

~ 19

“varos estetigi” diye tanimlar. Linfield’e gore aci Oykiileri barindiran fotograflarin
estetik duzeye ¢ekilebilecegine dair duyulan korku bu duruma neden olur. “Modern
belgesel fotograf” bakisinda ise gelisigiizel ¢ekilmis fotograflar daha gercekei ve iyi
niyetli gibi gosterilmektedir. Ingiliz sanatc1 ve kuramci Victor Burgin’e gore ise
fotograflarin {iretiminde mutlaka bir miidahale s6z konusudur ve bunu su sozlerle

ifade eder;

...Diinya bir objektif araciligiyla goriildiigiinde abartilir. Goriinen alan tek bir
diizleme sikistirtlir, vizor tarafindan gesitli dikdortgenlere boliiniir, bununla
birlikte diinya uzak ve duragan bir sekilde deneyimlenir... diinyanin dogalliginin
kamera Oniinde goriinlirdeki acikligi bir aldatmacadir. Nesneler, fotograf
makinesinin oniinde birer liretim alani olarak nasil kullaniliyorsa dyle sunulurlar.
Fotografin bu tiir anlamlar1 islemek disinda bir seceneg§i olmaz. Bu nedenle
anlamin fotografik tiretiminde mutlaka iizerinde durulmasi gereken ‘fotograf
oncesi’ bir asama bulunur.?®

Fotografi ¢eken kisinin dnceden yaptig1 teknik ve yaklasima dair segimler,
fotografin bitmis haline bakildiginda siradan se¢imler olarak goriinmezler ve tarafls,
yapiy1 bozan, gerceklige miidahale eden se¢imler olabilecekleri endisesiyle sorguya
cekilirler. Bu noktadan sonra o fotografin olusmasini saglayan teknik gereklilikler ve
fotografcinin konuya yaklasimindaki secimler, bir anlamda dislanarak, fotografin
anlamima yogunlagmak, medyumunu (aracisin1) devre dis1 birakip, fotografi kendi
basina bir sey olarak tanimlamaya c¢alismak istenebilir. Fotograf karsisinda bir
anlamda biiyiilenen ya da rahatsizlik duyan izleyici, yorumcu ve elestirmen zaman
zaman fotografin fiziksel malzemesini gérmezden gelerek ve fotografcinin ideolojik
bakisini yoneltmesini elestirerek, fotograflari yalnizlastirabilir. Bu duruma yon veren
temel nedenlerinden biri de, fotografin zaten orada olduguna, hayatin i¢inden her an
cikabilecegine, zaten goriintiiler evreni igerisinde yasanildigina ve goriintiilerin

taninir olduguna duyulan giiven duygusu olabilir.

Fotograflarin tamamen yalan sdyledigini, gercegi referans almadiklarini

s0ylemek goriintiiniin “simdi ve buradaligi” durumuna kars1 gelmek olacaksa da artik

293 v/ictor Burgin, Fotografi Diisiinmek, Istanbul, Espas Sanat Kuram Yayinlar, 2013, 58.
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izleyici olarak belki de emin olunan fotograflarin tarafsiz, dogrudan bir gergekligin

~ 29

ispat1 olmadiklaridir. Kisaca ifade edilirse, fotograflar tizerinden “gergegi” tartigirken
fotograflarin kendilerine ait bir “gergekligi” temsil ettiklerini sdyleyebiliriz. Price’a
gore, “bir fotografin benzetimsel mi yoksa kodlanmis m1 oldugunu sormak iyi bir
¢oziimleme yolu degildir. Onemli olan fotografin kanitlayici bir giiciiniin varlig ve
tanikliginin nesneyle degil zamanla ilgili olmasidir. Goriingilibilimsel bakis agisina

gore, Fotograf’taki 6zgiinlestirme giicii temsil giiclinii agar.”?%

Fotograflar, haklarinda yapilabilecek tiim spekiilasyonlar bir tarafa asil bagini
zamanin devinimi ile kurar. Zaman akip giderken kesintiye ugratilan bu an,
fotograf¢inin  segimleriyle/tercihleriyle kesintiye ugratilmistir.  Fotografcinin
secimleri, fotografin anlamini degistirmek adina bilingli teknik manipiilasyonlar
yapmak bi¢iminde olmasa da, yine de fotograflar miidahale edilmemis olmazlar.
Dolayisiyla fotograflar sadece o anin saf “gercekligini” temsil etmezler. Fakat bu
saptamalar fotograflarin yalanin nesneleri oldugu anlamina da gelmez. Sonug olarak,
tim bu nedenlerle fotografik ve estetik kriterlerin géz ardi edilerek gelisigiizel
cekimler yapilmasi fotograf¢inin “gergege” ve etik anlatim degerlerine yaklastiginin

garantisini vermez diyebiliriz.

“Oykii anlaticilar1”, bir dykiiyii giris, gelisme ve sonug gibi yazinsal bir pratige
dokmeyi segen fotografcilardir. Bir toplulugun igine girip genellikle onlardan
olaylar1 anlatmalar1 i¢in izin, zaman ve anlayis talep ederler. Yabancilasmay1 ve
iceriden bakmay1 pratik etmek isterler. Fakat daha 6nceki boliimlerde degindigimiz
gibi varliklarinin onaylanmasi aslinda gercekten igeriden olduklart anlamina
gelmemektedir. Tanikliklar1 ile bu fotograf¢ilardan davet edildikleri ortamin
“gerceklerini” yansitmalar1 beklenir ve bu nedenle her an bir tehlike ile karsi1 karsiya
kalabilirler. Amerikali fotografci Donna Ferrato’nun hikayesi bu duruma 6rnek bir
hikdyedir: “Birbirini ¢ok seviyormus gibi goriinen bu ¢iftin fotograflarim

cekiyordum. Bir gece adam karisina saldirdi. Benim orada olmama aldirmadi bile.

204 Bkz. (108), Price, 21.
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Bir kadinin doviildiigiinii gérmek beni tepeden tirnaga soka ugratti, bunun

55205

fotograflarini ¢ektim.

Fotog;%f 3.55: Donarrato, Arrest (Gozalt1), Minneapolis / USA, 1987
Yukaridaki satirlarda fotograf cekerken basina gelen bir durumu anlatan
Ferrato hikéyesini sdyle devam ettirir, “polis arabasinda adam, karisina on yildir hig¢
siddet gostermedigini sOyledi. Bir terapi programindaymis. Alkolikmis eskiden.
Artik igkiyi birakmis, fakat bu kez de kadin uyusturucu kullanmaya ve ailenin tiim
birikmis parasin1 harcamaya baslamis. Adam tiikenmisti. Isin bu tarafi hep gdzden

» 208 Ferrato Grneginin ardindan Sykiilerin tamamim yalmzca fotograflar

kacardi.
araciligiyla anlatamayacagimizi bir kez daha vurgulamak gerekir. Fakat burada
onemli olan da fotograflarda “gercegin” hi¢ bir soru isareti birakilmadan agik bir
sekilde ifade edilmesi gerektigi degildir. Ferrato’nun ev ig¢i siddet konusuna
yonelmesinin nedeni Oncelikli olarak ev i¢i siddetin varoldugunu gostermektir.
Nedenleri ve sonuglari ise Yetkili toplumsal yapilar tarafindan tartigilmalidir.
Yasanan siddetin ve acinin gosterilmesinin ardindan fotograflar bizleri, yetkili

kurumlart ve izleyicileri ancak soru sormaya yonlendirebilirler. Fakat ozellikle bir

205 Bkz. (66), Light, 142.
206 A g.k., 143.
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kadin olarak Ferrato’nun gostermeye calistig1 konu en zor konulardan biridir. Ferrato,
toplumsal agidan en temel birimlerden biri olan aile biriminin i¢ine disaridan dahil
olarak tiim mahremiyetlerini gozler Oniline serme cesaretini gostermistir. Bu
iistesinden gelinmesi olduk¢a zor bir travmadir ve Ferrato’nun da soézlerinden
anlasilabilecegi gibi fotografladigi olaylarin siddetine yalnizca taniklik ediyor olmak

bu noktada fotografc igin yeterli goriinmeyebilir.

Bugiin fotografcilar, kiyida kosede kalmis toplumsal oOykiileri anlatmaya
gecmiste oldugundan daha fazla yonelmektedir. Basin fotograf¢ilig: bile tek kare bir
fotograftan ¢ok olaylarin Oykiisiinii betimleyen kurgular tercih etmektedir. Nedeni
ise oldukga aciktir. Artik sayisiz haber kaynagi mevcuttur ve bu kaynaklar vasitasiyla
bir olay yasandiginda servis edilen fotograflar asagi yukar1 ayni fotograflardir. Hatta
bu ¢ok dnemli bir olaysa bu olay1 belgeleyen fotomuhabir kalabaliginin hareket alanm
birer adim farkla degisir, yani fotograflar birbirine ¢ok benzer agilardan saptanirlar.
Bu nedenle haber kaynaklar1 artik bir olay hakkinda bilgi verirken yaratici kurgulara
ihtiyag duymaktadir. Bugiin her seyden once amag¢ daha inandirici olmaktir ve
fotografcilar bunun i¢in daha fazla yontem gelistirmektedir. Light’a gore “Yirminci
yiizyila, fotograflanan her seyin dogru olduguna inanarak basladik ve yiizyil
oniimiize konan higbir belgeye inanmayarak bitirdik.” " Light, bu ifadesinde
fotograflarla kurdugumuz iliski baglaminda ¢ok 6nemli bir saptama yapmaktadir.
XX. yy.’a neden fotograflardaki her seyin dogru olduguna inanarak bagladigimiz ve
yine neden higbirine inanmayarak ylizyili bitirdigimizle ilgili ipuglarini simdiye
kadar ele aldigimiz orneklerin ¢6ziimlemeleri igerisinde de bulabiliriz. Ancak
fotograf ve bellek iliskisini irdeleyecegimiz bir sonraki boliimde de bu saptamay1

daha derinlikli ele alabilmek miuimkiin olacaktir.

27 A g.k., 192.
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4. FOTOGRAFTA ACININ TASVIiRi VE BELLEK iLiSKiSi

Bu boliimde hafiza — fotograf iligkisi kuramsal olarak ve s6z konusu iliskinin
kurulmasina yardimci oldugu diisiiniilen fotograflarin ikon degerleri incelenerek
tartisilacaktir. Alman estetik kuramcist Walter Benjamin’e gore, fotograf daha ¢ok
hafiza gibidir ve hisler bildigimiz ama kaybettigimiz seylerin fotograflarinda en
giiclii sekilde bir araya gelirler. Tipki ¢ocuklugun ve kaybettigimiz ya da olen
yakinlarimizin fotograflari gibi. Fotograf an olarak (bu sdzcuk kendi i¢inde an ve an1
olarak cinaslidir) sevdigimiz birini, yok olmus ya da Olmiis biri hatirlamanin

hevesidir.?%

Fotografin icadindan Once hayatin i¢indeki ayrmtilart olabildigince ¢ok
detaylandirarak anlatan, sozciiklerin betim giiciiyle birlikte kisilerin, olaylarin ve
nesnelerin gorintilerine zihinlerde sahip olabilmeyi saglayan oykii anlaticilar vardi.
Bu baglamda fotografin icadindan sonra insanin gercek goriintiiye, yasamindaki
ayrintilara agikc¢a ve ¢ok da zor olmayan bir pratikle sahip olabilmesi belki de en ¢ok
bu 6ykii anlaticilarini etkiledi. XIX. yy. da tepkisini dile getirenlerden biri de Fransiz
yazar Honoré de Balzac oldu. Fransiz fotograf¢t Nadar’a gore bu tepki
“Daguerreotype korkusu” olarak adlandirildi. Amerikali kuramci1 Susan Sontag’a

gore;

... Her insan dogal halinde iken katmanlar halinde sonsuza dek {ist {iste konmus

ve son derece ince zarlarla sarilmis olan hayalimsi bir dizi goriintiiden
yapilmustir... Ozellikle bu tiirden bir korkuya sahip olmak Balzac’a uygun
diisebilir — ‘Balzac’in Daguerreotype korkusu gercek miydi, uydurma mi?’ diye
sorar Nadar. ‘Gergekti ...” — ¢iinkii fotograf yontemi onun bir romancit olarak
kullandigi yontemde var olan en orijinal seyin bir bakima elle tutulur hale
gelmesidir.”®

Balzac hikdye orgiisiinii kurgularken yasam iginde ¢ogu kez farkina
varmadigimiz ayrintilardan yararlanarak bir biitiin elde eder. Uzun ve carpici bir dille

ifade ettigi bir duygu, tavir ya da nesneler, okuyucunun yolculugunu gorsel bir

208 \Walter Benjamin, The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, 219.
29 Bkz. (24), Sontag, 176.
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seriivene dondstiiriir. Ayn1 6rnek Fransiz yazar Marcel Proust igin de verilebilir.
Proust Kayyp Zamanin Izinde adli romaninda bir gecelik tren yolculugunu, tren yol
alirken gecilen yollari, duygu ve diisiincelerini sayfalarca anlatirken, betimledigi
ayrintilarin kusursuzlugu karsisinda okuyucu biiyllenebilir; ¢linkii Proust aslinda o
an her sahnenin bir fotografini ¢eker ve o fotografi okuyucu ile kusursuz ayrintici dili
aracilifiyla paylasir. Balzac ve Proust i¢in goriinen gerceklik/gorilintlintin gercekligi,
sanki insanin yasamina dair konularin tartisilmasina olanak sunar, yasami ve insant
sorgulamak “gercek” arayisinin dinamizmini olusturmak bu yolla miimkiin olur
belki de. Bu nedenle de fotograf icat edildigi giinden sonra, “gergek” iizerine yapilan
fotografik dil betimlemeleri ger¢ek goriintii karsisinda bir Olctde yetersiz kalabilir.
Gozle goriiliir ve fotograf araciligiyla saptanir, sonrasinda elle tutulur hale gelen

kiiciiciik bir an bazen yagamin biitiinilinii betimleyebilir.

Fotograflar konular1 ne olursa olsun temelde bir tek sey ile ilgilenirler o da
yasamin ta kendisidir. En duragan, dinamizmden yoksun bir nesnenin, bir seyin
fotografinda bile yasamin ipucunu arayan bir dinamizm gdze carpar; ayn1 zamanda
fotograf ¢ekmek de bakmak da her seyin anlaminin yeniden tiretildigi aktif eylemler
olarak yorumlanir. Amerikali fotograf kuramcisi1 Mary Price’a gore, “fotograflamak
daha yakindan izleyebilmemiz i¢in zamani yakalamanin bir yoludur.”210 Bu diisiince
fotografi en saf haliyle kisisel bir deneyim olarak da diisiinmeyi miimkiin kilar.
Zamanin kosullarin1 ve kendi deneyimlerimizin de mevcut oldugu durumlari
yasarken fotograf bir kayit aract olarak c¢alisir ve ge¢ip giden zamanin igindeki
yasamsal devinimin kaydini tutar. Bu kayit bazen birey, bazen de tiim insanlik i¢in
Oylesine 6nemli bir anin ele gegirilmis bir simgesi olabilir ki ancak “gercek”
saptamasi ile bulusturulursa kalicilig1 koruma altina alinabilir belki de. Saglik sistemi

ve gorsel kiltir konularinda arastirmalar yiirtiten Hintli yazar Srivatsan soyle der;

Giinliik, siradan fotograflari isaret etmek, gorsel kiiltiirlin yayilmasi bakimindan
onemlidir ve konumu sadece ikonik fotograf diye nitelenenlerin 6tesindedir.
Siradan denebilecek fotograflar ve gorseller farkli medya kanallar1 araciligiyla
dolasir, cok biiylik bir enerjiyle sosyal yapinin igine isler. Cok farkli mesajlar
tastyarak iletisim kurarlar. Merakl bir ilgileri vardir. Tiim fotografik gorseller,
farkli gergekleri kapsayan anlamlariyla, 6zel bir mesaj ¢esitliligi barindirir. Bu

210 BKkz. (108), Price, 233.
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ilgi ¢ekme sekli bilincli ya da bilingsiz olarak agik¢a birbirinden ayrilamaz...biz
genelde bir fotografin gergeklige sadik kaldigina inanmak isteriz. Eger ikonik bir
fotograf ¢ekmissek, bu bir 6rnek ve iistiin bir norm olacaktir ve bu ortak fotograf
ikon kurucu olacaktir: bu realitenin kurucusu, gercegin, giizelligin ve iitopyanin
kurucusudur. Ikonik fotografla etkilesim kurariz, anlam yiikleriz ve
deneyimlerimizi sekillendiririz: tiim bunlar ikonlarin kiiltiiriimiiz icerisinde yer
almasma duydugumuz gerekliligi karsilar.?**

Fotograflarin yasam icerisindeki yeri ve fonksiyonlarimi ele alirken siradan
insan yasamina dair, ¢ogunlukla giindelik, politik, yasamsal faktorler {izerine olan
fotograflardan da bahsetmek anlamli olacaktir. Siradan insan yasamina dair
dedigimiz fotograflarin ikon insa eden giicii, sanatsal duyarliliklarla iiretilenlere gore
zaman zaman c¢ok daha sok edici ve sarsicidir. Tabi bu durum, iletisim
teknolojilerinin hizla gelistigi gliniimiizde kendiliginden olan, etkilere maruz
kalmayan bir durum olarak diisiiniilmemelidir. Onceki béliimlerde detayli olarak ele
aldigimiz gibi fotografik ikonlarin insa siireglerine katkisi olan yapilar burada da
etkindir. Fotograf ekipmanlar iiretim endiistrisi®*?, gazeteler, dergiler ve haber ag
sistemleri, bilim, spor, reklam, sinema, televizyon ve arsivleme sistemleri, kurum ve
kuruluslar, uydu ve internet sistemleri fotograflarin dagilimmi ve bu dagilimla da
bliyiik kitlelere ulasan mesajlar1 diizenli bir bigimde servis ederler. Sonug¢ olarak
fotografla karsilasana kadar gegen siirede, aslinda goriintiiyii ikonlastirma siireci de
baslamis olur ve bu eylem izleyicilerin olaylar1 ¢éziimlemesi i¢in goriintiilerin hazir
bir sekilde verilmis olduklar1 seklinde yorumlanir. Bu yontem siklikla kullanilan bir

kodlama sistemi gibidir.

Gunumuze dek insanin ¢ok fazla aciya tanik oldugu sdylenebilir. Fotograflar
bugiine dek bu tanikliklara yoldaslik etmiglerdir. Bugiin ise artik fotograflar

aracilifiyla yasananlar1 hatirlama ve bellege kaydetme pratigi iizerinden fotograflarin,

211 R, Srivatsan, Photography and Society: Icon Building in Action, 771-778.

212 K odak firmast fotografin yayginlagmasi bakimindan iyi bir 6rnektir.1888 yilinda George Eastman
tarafindan ABD’de kurulan sirketin tanittig1 ve ilk elde taginabilen fotograf makinesi olma 6zelligi ile
kullanim kolaylig1 saglayan Kodak marka fotograf makinesi ekonomik fiyatlara satisa sunulmasinin
da bir sonucu olarak neredeyse herkesin sahip olabilecegi bir ara¢ oldu. Daha 6nce ¢ok karmasik ve
zor bir is olarak goriillen fotografciligin genis kiitlelere yayilmasina ve amator fotografeiligin
dogmasina neden oldu. Bu sekilde kitlelerin kolaylikla sahip olabilecegi fotograflarin iiretimi ve
dagilimi yayginlasti. Kodak’in Slogani ise “You press the button, we do the rest” di. (Siz diigmeye
basin gerisini biz yapariz). Bugiin fotograf endiistrisi yaptiklar1 yarigmalar, diizenledikleri egitimler,
sloganlar ve reklam kampanyalartyla fotograflarin kitlelere daha etkili bir bicimde servis edilmesi i¢in
stratejiler gelistirmeye devam etmektedir.
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kolektif bir hafiza insa edip edemedikleri ve nasil bir hafiza insa etmeleri gerektikleri
tizerine tartisilmaktadir. Burada belki de sorulmasi gereken soru, kolektif bir hafiza
insa etmelerinin mi yoksa donemleri igindeki etkilerinin mi onemli oldugudur? Bu
soruya verilecek cevaplar, fotograflarin insan yasamindan geriye kalan
strekliliklerinin gergekte ne amaca hizmet ettiklerini tanimlamak bakimindan

anlamlidir.

4.1 Fotografin Bellegindeki Aci

Fotograflar Acimin Kolektif Hafizasin Insa Edebilirler mi?

Fotografin icadi ilk giinlerden itibaren yeni bir dil, yeni bir ifade bigimi olarak
gorildu. Fotograflar aci, keder, mutluluk, zevk gibi duygulan eksiksiz ve dogru bir
sekilde aktarabilirler mi diye tartigildi. Ayrica fotograflarin insan hafizasi iizerindeki
etkilerini konu alan arastirmalar yapilmaya baslandi. Genellikle toplumsal ve kdlttrel
caligma alanlar1 kapsaminda yapilan bu arastirmalarin igerigini olusturan kayda
deger konulardan biri de, fotograflarla iletilen acinin hafiza iizerindeki etkileriydi. Bu
caligmada oOzellikle fotografin ikonografik dilinin olusumu iizerinden yapilacak
yorumlar, hafizaya dair yapilan arastirmalara eklemlenebilir ve fotograf
ikonografisinin olusumuna, biiylik Ol¢iide hafizaya kaydedilen goriintiiler katki

saglar demek miimkiin olabilir.

Fotograf¢ci W. Eugene Smith, fotograflarin toplum hafizasini insa etmelerinden
ziyade cekildikleri donem ve toplum igerisinde etkiye yol ag¢malar1 iizerinde
dururken, fotograflarin gergekte nasil bir islevi oldugunun kesfedilemedigini dile
getirir ve kendi sozleriyle sunlar1 ekler: “Fotografik potansiyelin sinirlarini asla
bulamadim. Her ufuk, ulasildiginda uzaktaki baska bir cagriyr ortaya ¢ikarir. Her
zaman esikteyim. Fotograf, en iyi ihtimalle kii¢iik bir sestir, ancak bazen bir ya da bir

grup fotograf farkindahk duygumuzu cezbedebilir.”?*®

213 Bkz. (66), Light, 274.
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Fotograflarin goriildiikleri anda yarattiklar1 etkiyle, iizerinden zaman gectikten
sonra yarattiklar etki arasinda da farklar oldugu diisiiniilebilir. Bu nedenle bazi
fotograflar goriildiikleri ilk anda ¢ok bliyiik bir etki yaratmis olsalar da tarihsel
stirecte silinip gidebilir ya da olaylarin tizerinden ¢ok zaman gegtikten sonra yeniden
giindeme gelerek farkli bir baglamda etki alan1 olusturabilirler. Amerikali fotograf
kuramecis1 Fred Ritchin bu konu hakkinda sunlar1 soyler: “fotografik sireg, gittikge
artan bir sekilde, ortiicliniin kapanmasindan sonra gerceklesiyor. Fotograf bir 6n
incelemeye, bir eskize doniisiyor ve degistirmeye, tekrar yorumlanmaya oldugu

kadar agik hale geliyor.”214

1960 yilinda Amerika Birlesik Devletleri sahip olduklar1 savas makineleri ile
diisman askeri birliklerini ve sivilleri etkin bir caydiricilik planiyla sindirdi. ilk
aciklamalar bunun bir "gida programi" oldugu yoniindeydi. Agent Orange adli renkli
gaz seritlerini havadan Vietnam {iizerine dagitmaya basladilar. Yapmaya ¢alistiklar
sey sik ormanlar1 kendi savas stratejileri i¢in seyreklestirmekti ve bu plan ¢ok da
etkili olmustu. Fakat ne yazik ki bu kimyasalin igerisinde diinyanin en zehirli
gazlarindan biri mevcuttu. Bu olay ii¢ neslin direk yikimina yol agti. II. Diinya
Savagi’ndan sonra en unutulmaz yikimlardan biri sayillan Vietnam Savasi’nda
kullanilan bu o6ldiriicii gazin etkilerini fotograflayan Philiph Jones Griffiths, bir

anlamda Agent Orange’in mirasini fotograflamisti denebilir.

Bu fotograflar, donemi igerisinde ana akim medyada yer almamistir. Fakat
Magnum Fotograf Ajansi aracilifiyla gorliniirliigli her giin biraz daha artmustir.
Magnum gibi fotograf ajanslarinin kurulma nedenlerinden birisi de budur. Amaglari
hikdyelere ve fotograf¢ilara tanidiklari Oncelik sayesinde ana akim medyanin
yaptirimlarindan bagimsiz olabilmektir. Bu amaglarinin uzantisi ise birer hafiza
nesnesine doniisebilecek olan fotograflari, siire¢ igerisinde dogru bir sekilde
konumlandirmak gibi goziikmektedir. Ritchin, Griffiths’in fotograflarin1 sOyle

degerlendirir:

244 Bkz. (3), Ritchin, 33-34.
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Griffiths’in fotograflarinda uzuvlari ve gozleri olmayan ve agir kafatasi
bozulmalarina maruz kalmis ¢ocuklar var. Agent Orange’in etkilerine maruz
kalmislara adanan izbe bir miizede kavanozlar iginde saklanan, korkung derecede
deforme sekilde 6li dogmus bebeklerin fotograflari, hayal edilebilecek en dehset
verici seylerden bir tanesi. Caligmalar1 saldirgan yontemlerin korkularini temsil
ediyor. Bu ikaz edici, inanilir, ulasilabilir ve korkun¢ fotograflar vatandaglari
silahli ¢atigmalarin sonuglar1 hakkinda uyariyor. Griffiths’in ¢aligmasi gorece
kiiciik dolasimi ile engellendi; ana akim medya kendilerini, okuyucularini ve
reklam verenlerini korumak icin genelde bu kadar kabus benzeri ve igneleyici
gorselleri kullanmaya cekinir.?®

Fotograf 4.1: Philip Jones Griffiths, Deformed Fetuses (Deforme Olmus Fetiisler),
Tu Du Hastanesi, Ho Chi Minh Sehri, Vietnam 1980

25 Ag.k., 66.
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Fotoraf 4.2: Philip Jones Griffiths, War Museum
(Savas Miizesi), Vietnam, Ho Chi Minh Sehri 1980

Grifits’in fotograflari, ana akim medya tarafindan sansiirlenmesine karsin ¢ok
bliyiik bir kitleye ulagsmistir. Bu fotograflar Ritchin’in de bahsettigi gibi savasin
getirebilecegi kalici felaketler hakkinda bir uyari niteligi tagimaktadir. Bugun
fotografik ikonlar olarak tanimlayabilecegimiz bu fotograflarin izleyici iizerinde
biraktig1 etkiler birbirinden ¢ok farkli olabilir, ancak genel olarak bu gdrlntilerin
kitlelere ulagsmasi ve izlenmesi ayn1 zamanda neler olduguna ve benzer bir durumda
neler olabilecegine dair bilginin hafiza kaydinin tutulmasi olarak da diisiiniilebilir.

Konuyu daha iyi kavramak i¢in edebiyattan bir 6rnek vermek yerinde olacaktir.

Alman yazar Thomas Mann’in Biiyiilii Dag kitabinin ana karakteri Hans
Castorp, Kitapta flerleme Birligi adli, ac1 ¢ekmenin sosyal envanterlerini tutan ve
sistemli bir sekilde aciin insanliga 6gretilmesine kendini adamig bir olusumdan
bahseder. Bu birlik, aciy1 iceren tiim verileri toplayarak ve insanliga kilavuzluk

ederek cok onemli bir kaynak olusturacaktir. En basit bedensel acilardan en
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karmagiklarina, kisisel acilardan toplumsal ve zihinsel acilara tiim bagliklara yer

216 By satirlar1 okurken

verecektir. Edebiyattan, siyasete tum verileri icerecektir.
fotograflar1 diisinmemek elde degildir. Bugline dek diinyada, cok ¢esitli
cografyalarda insani konu almig olan fotograflar, boyle bir calismanin en onemli
envanterleri olabilir belki de. Ancak fotograflar vasitasiyla 6ne siiriilen “gergekligin”
sabit olmadig1 diisiincesi, yine de boyle bir envanterin salt konularina gére basliklar

ve boliimlere ayrilip tasnif edilmesine olanak vermeyebilir.

4.1.1 FSA Fotograflar

FSA yani Farm Security Administration (Tarim Giivenligi Idaresi) kurumunun
1929 Biiyliik Bunalim1 esnasinda ve takiben Amerika’daki yoksullukla savagmay1
gorev edinmis oldugu sOylenebilir. Kalkindirma projeleri kapsaminda fotografcilar
ve yazarlar ile birlikte belge niteligi tasiyan galismalar yapildi ve yoksul ciftcilerin
durumunu belgelemek igin pek ¢ok fotograf¢r ve yazar FSA Bilgi Boliimii’nde ise
alindi. Bu fotograf¢1 ve yazarlar, basina bilgi vermek konusunda iilkenin en sorumlu
kisileri sayildilar. Bu bakimdan, FSA yoéneticileri ve ¢alisanlarinin giiniimiize kadar
yapilan en kapsamli ve biiylik projelerden birinin olusumunu sagladiklari
sOylenebilir. Yine de FSA politikalari, bize baska seyler de gostermistir. Roy Stryker
yonetimi altinda olan FSA Bilgi Boliimii’nde gorev alan fotografcilar igin ¢ektikleri
fotograflarin, serbest bakis agilarinin birer simgesi olmadigi elestirmenler tarafindan
siklikla vurgulanmistir. Amerikan halkinin bulundugu durumdan miimkiin oldugunca
cabuk siyrilabilmesi i¢in yapilan bir plana dahil edildiklerine dikkat cekilir. Boylece
belirgin bir ideolojinin gostergesi olan fotograflardaki “gercek” en ince ayrintisina
kadar kurgulanmis bir “gercekligi” temsil etmektedir denebilir. Ayrica fotografik
yaklasimlarin, belli donemlerde kurumun ideolojileri dogrultusunda degisiklige
ugradigi ve kurum iginde birden ¢ok kez fotograflarin farkli tarzlarda c¢ekilmesinin
hedeflendigi kaydedilir. Ingiliz sanatgt ve kuramci Victor Burgin ideolojilerle

giidiimlenen yaklasimlar hakkinda sunlar soyler;

218 Thomas Mann, Biiyiilii Dag, Cev. Iris Kantemir, 305.
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Higbir ger¢ek kameranin dniinde masum olamaz. Ideoloji olarak sdylenenin
icinde kendi konumlarini alirlar...ideoloji, giindelik hayatin kesin goziiyle
bakilan gerceklerinin toplami; bireysel bilinglerin 6nceden verilmis kararlaridir;
bireysel eylemlerin tasarimi icin ortak basvuru cercevesidir. ideoloji sonsuz
¢esitte bigim alir; temel olan ise onun bir ihtimal olmasi ve ihtimal olma
gergeginin igerisinde gizlenmis olmasidir.?"’

Fotograflarin kurgulanmis, big¢imsel ve diisiinsel olarak kategorilere gore
siiflandirilarak, ideolojik bir birlik icerisinde temsil edilmeleri ve bu baglamda
ikonlagsmalar1 “gerceklik™ iizerindeki algimiza yon verebilir. FSA’nin ideolojilerine
yon veren kisi agirlikli olarak Stryker’di. Fotograflarin yogun olarak hangi
bolgelerde cekilecegine, fotograflar1 ¢ekilen insanlarin giysileri ve ev diizeni
gozetilerek siniflandirilmasina kadar Stryker’in programina uyulmustu. Bugiin ikon
olmus Dorothea Lange, Walker Evans gibi fotograf¢ilarin da yer aldig1 projenin ilk
etab1 tamamlandiginda Stryker, devlet yetkilileri tarafindan ¢agirilmis ve elindeki
fotograflarin Amerika’y1r zayif gosterdigi konusunda uyarilmisti. Bunun {izerine
Stryker, daha mutlu goziiken bir Amerika i¢in yeni bir plan tasarladi ve bu yeni proje
mutlu ciftlerin ve ailelerin refah diizeyinin yilikselmekte oldugunu, yeni Amerika’nin
tohumlarmin yeserdigini gosteren bir reklam kampanyasi oldu. Ancak kalkinmay1
isaret eden bu fotograflarin, hi¢ bir donemde bunalimin ilk yillarinda ¢ekilmis

fotograflar kadar ilgi gérmedigi sdylenebilir.

27 Bkz. (203), Burgin, 55.
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Fotograf 4.3: Walker Evans, FSA, Field Workers Family
(Tarim Iscisi Aile), Alabama, Amerika, 1936

s . y R \
Fotograf 4.4: Dorothea Lange, FSA, Migrant Mother
(Gégmen Anne), Californiya, Amerika,1936
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Bu fotograflardan biri olan Gégmen Anne isimli fotograf, fotograf tarihinin en
cok atifta bulunulan goruntilerinden biri olarak ¢agin ikonu sayilmaktadir. Bugiine
kadar ¢ok sayida yayinin kapaginda da yer alan bu fotograf, sadece bir Dorothea
Lange fotografi olarak degil ayn1 zamanda 1930’larin belgesel kimligi ve Amerikan
fotograf geleneginin temsili olarak ikonlasmistir. Bu fotograf her seyden oOnce
toplumsal ve tarihi bir kanit olarak izlenmis, fotografcinin 6zellikle bu fotografi
iiretme baglamindaki niyetleri tartisilmis, ideoloji ve siyaset ile iligkilendirilmis,
siirecleri ve teknigi hakkinda elestiriler yapilmis, sanat igerisindeki yeri ile birlikte
estetik degerleri tartisilmis ve fotograf lizerinden 1rk, cinsiyet ve sif tartigmalar
yapilmistir. Annenin durusu, bakis yonii, ve buna benzer pek ¢ok ayrint1 fotografin
anlami iizerine duygusal ve hassas okumalara kaynak saglamistir. Tiim bunlar
fotografin aslinda belki de anlatmak istediginden farkli olarak, bir sembol niteliginde
degerlendirilmesine neden olmustur. Belki de asil sorulmasi gereken soru, Lange’in

cektigi ¢ok sayida fotograf arasindan nigin bu fotograf karesinin iine kavustugudur.

Oncelikle bu fotograf, bir “anne ve cocuk” fotografi olarak tiim insanlik adina
gecerli bir durumunu tanimliyordu. Cilenin sembolii haline gelen fotograf, bu
anlamda genellikle “anne olmak™ diye nitelenen kutsanmis bir bilginin iizerinden
okunmustu. Ancak bu okumalarla iine kavusan fotograf ile ilgili islevsel bir acik
vardi. Fotograf, bunalimin yaralarim1 sarmak amagli FSA kanaliyla ylriitiilen bir
kampanyanin parcastydi ve bu nedenle yasanan somut bir durumu isaret ediyordu.
“Cileli anne” durumu fotografi tine kavusturmustu, fakat fotografin {inii bilindigi
lizere fotograftaki “anne” igin ¢ileli durumunun iyilestirilmesine dair olan beklentiyi
karsilamamisti. Bu anlamdaki bir kolektif hafizay1 harekete gegirebilecegi diisiiniilen
fotograflar ikonlastirildiklarinda ve diinya genelinin hafizasina islediklerinde onlar1
anlamak konusunda belki de bizleri gergekten basarisizliga ugratmaktadir. Fransiz
diistiniir ve sosyolog Jean Baudrillard’a gore “propaganda asamalarini izleyerek
oldukca uzun sayilabilecek bir siire sonunda propagandanin nasil her seyi birbirine
doniistiirebilen yani her seyi ylizeysellestirebilen, her seyi reklam malzemesi haline
getirebilen salt bir kombinezonlar dlzenine donismiis oldugunu (dyleyse

profesyonel reklamin bu olayin yalnizca bir agsamasi oldugunu animsamakta yarar
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var) cozebiliriz.” %

Baudrillard’in propagandayla ilgili yorumu, FSA tarafindan
cektirilen fotograflarin  konumuna 151k tutmaktadir. Bu noktada fotograflar
araciligiyla propaganda yapilirken nasil bir gosterge dili olustuguna ve bunun hangi

imgeler lizerine yogunlastigina dair bilgi vermek gerekebilir.

4.1.2 “Kurban”, “Oteki” Imgesi

Ingiliz sanatc1 ve yazar David Bate’e gore, “dil, ‘gercek diinyanin’ pasif
yansimasi degildir. Dil, diinyay1 ‘gergeklik’ olarak gdérme ve temsil etme ¢abamiz
icin bagvurdugumuz bir aragtir... Bu durumda, fotografin bir anlama gonderme
yapabilmesi temel diizeyde fotografi ‘okuma’ bi¢imimize ve kullanilan (Ingiliz,
Amerikan, Japon, ispanyol vs.) dil sistemine baglhdir.”**® Peki kullandigimiz diller
birbirleri arasinda farkliliklar barindirirken bu ne sekilde miimkiin olabilir?
Semboller her kiiltiirde degisiklik gdsterir. Bazen benzer bir sembol Kkiiltiirlerarasi
fakli bir agilimla okunabilir. Dolayisiyla aklimizda tutmamiz gereken sey belki de
fotograflar1 okurken, bu okumalarin sabit ve degismez anlamlar1 olduguna dair
fanatik ifadelerden kaginmamiz gerektigidir. Bate’e gore “Semiyotik, fotografik
gosteren (fotograf) ve gosterilen (kavram) arasindaki ayrimdan beslenir. Fotograf,
fotografta gosterilen anlama ulasacak izleyiciye muhtagtir.” 220 Bate, fotografin
anlamui, izleyicilerin temsili deger sistemleri arasinda farklilik gosterse bile yine de
tutarli oldugunu disiiniir. Cilinkii iki gerek sart yerine getirilmistir. GOsteren ve
gosterilen bu iki gerek sarttir. Sonrasinda izleyicinin yorumu farkliliklara agiksa da
kendi igerisinde tutarli oldugu siirece c¢oziimlemeler dikkate degerdir. Bunlar
aciklamamizin nedenleri, fotograflarin insa ettigini diisiindiigiimiiz hafizanin neye
gore ve kimlere gore bir hafiza oldugunu anlamak icin 6nemlidir. Bate’e gore,
belgesel fotograf elestirileri karmagsik boyutlara tasinmistir. Birbirinden ¢ok farkhi
okumalar yapilirken toplumsal olarak ele alinmalar1 zorlasmaktadir. Ayristirilmasi ya

da birlestirilmesine bir tiirlii karar verilemeyen “6tekiler” {iretilmistir. Sonug olarak

218 Bkz. (8), Baudrillard, 111.
219 Bkz. (123), Bate, 56.
20 A g.k., 71.
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yaratilan bu “6tekiler” belgesel fotograflarin belki de kurban imgelerinden olusan bir

pratige doniismesini saglamaktadir.?**

Ruanda soykiriminin ardindan miilteci kamplarinda ¢ektigi fotograflar1 igeren
Sessizlik kitabinin “Yargi1” basglikli boliminde fotografci Gilles Peress, multecilerin
cektikleri acilart hak ettikleri yoniinde bir imada bulunmustu. CuUnku diinyanin
ilgilendigi kisminin aksine bu fotograflardaki miilteci kaplar1 aslinda toplu katliam
zanlilarindan olusmaktaydi. Dahast bu kamplar, Hutu milislerinin yeni soykirim
planlar1 dogrultusunda giiclenmeleri ve yeniden silahlanmalar i¢in kullanilmaktaydi.
Diinya basini ise tam bu noktada miiltecilere yardim elini uzatmis ve bu koti
gorlintiinlin alt yapisimi sorgulamadan iilkeleri Hutu milisleri i¢in hassasiyete ve
yardima ¢agirmisti. Finlandiyali sosyolog Frank Moller’e gore, haber fotograf¢ilig
gibi temsiller, soykirim sdylemlerinin 6nemli bilesenleridir. Bu taniklik ¢aginda,
gorsel temsiller ve ozellikle fotografcilik, savas ve soykirim bellegini yerel olmaktan
cikarip uluslararasilastirma acgisindan biiylik bir katkida bulunmustur denebilir. 222
Fakat bu katki ayn1 zamanda fotograflar araciligiyla gosterilenlerin sorgulanmasi
bakimindan daha biiylik izleyici kitlelerini harekete gegirmek olarak da okunmalidir.
Hafizay1 insa ettigi ongoriilen fotograflarin gdsterebileceklerinin, yaklasik sinirlari
bakimindan kesin “gercekler” olarak ele alinmalar1 yerine belirli durumlarla
baglantili olarak gosterilmeleri gerekmektedir. Bu sekilde soykirim ile ilgili
literatliriin gelisen yapisina 6zgiin bir katkida bulunulmus olur. Bu anlamda sadece
temel siyasal sOylemlerin gorsel insasina katki yapan ve giderek daha cok
yayginlasan seyirciler degil, sorgulayarak ve Ogrenerek belki de kiiresel baglamda
kendi sorumluluk bilincini insa edebilen bireyler olunabilir. Dolayisiyla hafizaya ve

hatirlamaya verilen 6nem ancak bu sekilde anlamli hale gelebilir.

Peress’in fotograflari, yalnizca Ruanda’da ¢ekilen acilar1 gosterdikleri icin
degil bugiin “Oteki” ve “kurban” fotograflar1 olarak gosterilen ve diinya basim
tarafindan servis edilen fotograflarin sorgulanmasi bakimindan 6rnek olusturduklar

icin de O6nemli tartismalara yol agmis fotografik ikonlardir. Peress’in fotograflari,

221
A.g.k., 80.
222 Frank Méller, Rwanda Revisualized: Genocide, Photography, and the Era of the Witness, 115.
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belki de yagananlar hakkinda hafizalara kazinmis olan eylemlerin yeniden hatirlanip

degerlendirilmesi i¢in arag niteligi tagimaktadir.

& 3 A 1, [
g 2 [ Ak

Fotograf 4.5: Gilles Peress, Ruandali miilteciler, Judgement (Yargi), Goma, Zaire, 1994

Amerikali tarih kuramcisi Susie Linfield, Acimasiz Aydinlik kitabinda
Amerikali gazeteci ve yazar Philip Gourevitch’in konu hakkindaki yorumuna yer
verir. Gourevitch sunu sdylemektedir: “Kamplari ziyaret etmeyi neredeyse imkansiz
kilan, insanoglunun tarihindeki belki de en biiyiik kacak suc¢lu grubunun yuzlerce
uluslararas: yardimseveri agikca sdmiiriisiiniin gosterisiydi.” % Peress, Ruanda
katliaminin kapsamli bir Oykiisiinii yaratmaya c¢alismisti. Linfield’a gore, Peress
“asla ‘yargr’ ile ‘adalet’ kavramlarinin es oldugunu iddia etmemistir — ve sanirim

asla da etmeyecektir. Ve bu ikincisinin yoklugunda sessizlik ¢oker.”??*

Bu fotograflarda gosterilen kurban imgeleri yeniden sorgulanmalidir. Peress,
bunu kendi yontemleri dogrultusunda yapmaya ¢alismis ve bir “yarg1” ya varmstir.
Fakat bu “yargi1”, yine yalnizca bir referans noktasi olarak alinmalidir. Koleradan
6len Hutu’larin fotograflari, her seye ragmen aci vericidir ve soykirim yapmis

olduklar i¢in diistiikleri bu sefalet durumunu Peress gibi “yargi”ya varilmis bir ceza

223 Bkz. (61), Linfield, 262.
24 A g.k., 263.
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olarak okumak ¢ok zor olabilir. Fotograflar olaylar hakkinda bilgilendirir, olaylarin
nedenleri hakkinda degil. Fotograflar sadece “gercege” ulasabilmemiz igin yol
gosteren birer kilavuz olarak degerlendirilmelidir. Linfield’e gore kuramci Primo
Levi, fotograflarin gercegi gostermedikleri vurgusunu yapan kuramci Susan
Sontag’tan daha dogru bir bakis agisi sunmustur. Levi’ye gore mesele, Olulerin
bizlere bir sey anlatamamasi, gosterememesi ve Ogretememesi degildir; mesele

bizlerin dinleme, gorme ve 6grenmek konusundaki yetersizligimizdir.?®

Sonug olarak, fotograflar araciligiyla aslinda gercek anlamda ne oldugu tam da
bilinemeyen, fakat deneyimler dogrultusunda sabitlenmeye calisilan “gergek”le
yaratict ve yeniden yapilandirict bir iliski kurulur. Kisiler, durumlar, olaylar, araglar
ve benzeri seyler araciligiyla olusan fotograf ¢ekme ve bakma eylemleri bu
baglamda Sontag’in “fotograflar giidimlemenin nesneleridir” yaratict tanimina
uygun diiser. Giidimlenme meselesine iliskin Cocuk askerlere ait fotograflar bu

konuya verilebilecek 6rneklerdendir.

Liberya ya da Sierra Leone gibi i¢ catigsmalarin hiikiim siirdiigii cografyalardan
bize ulagan fotograflarda gordiigimiiz seyler, “Batil” bakis agisina yabancidir. Bu
fotograflardaki heniiz bulug ¢agina bile ulasmamis olan ¢ocuklar genellikle dehsetle
izlenirler, ¢linkd “biz”ler icin ¢ocuklar ellerine silah verilip buytttlmezler. Sonug
olarak bu fotograflar karsisinda karmakarisik duygular yasayabiliriz, ¢lnkl ¢ocuk
goriintiileriyle bagdastiramayacagimiz derinlikte gozlerle karsilasiriz. Ayrica
tasidiklar1 silahlar boylarindan biiyiiktiir ve bu durum onlara karsi islenen sugun
biiyiikliigii altinda bizi ezer, htzinlendirir ve isyan ederiz. Linfield’a goére, “bu

resimlere bakmanin huzurlu bir yolu yoktur.”226

S6z konusu huzursuzluk ve kurban imgeleri ile kurdugumuz duygusal bag,
Ruanda oOrneginde oldugu gibi bu Ornekte de konuyu objektif olarak
degerlendirmemize engel olabilir. Fotografik bakis ve yonlendirme gibi

muidahalelerle, bu c¢ocuklarin i¢inde bulunduklar1 sikintili ve acili durumlar Kimi

225 A g.k., 112.
226 A g.k., 153.
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zaman duygu sOmiiriisiine varan boyutlara taginirken kimi zaman da izleyiciyi
sarsacak diizeyde duygudan yoksun birakilirlar. Cocuk askerlerin fotograflari, orada
yasananlar ve ¢ocuklarin hislerine dair izleyiciye kesin bilgiler vermedikleri icin
karmasiktirlar. Heniliz oyun ¢aginda olmalar1 dogru karsilanan ¢ocuklarin ellerinde
silahlarla verdikleri pozlar, bir seylerin dogru gitmedigine dair ortaya ¢ikan sikinti,

haksizlik, merhamet ve acima duygulariyla birlikte ikonlastirilirlar.

Fotograf 4.6: Reuters, Child Soldiers (Cocuk Askerler), Myanmar, 2012

Fotograf¢1 Voten’in fotograflarinda bu kafa karisikligi yaratan durum, oldukca
belirgindir. Liberya’da ¢ektigi fotograflardaki ¢ocuk askerler, ¢ogunlukla kameraya
giilimsemektedirler. Linfield’a gore bu fotograflar, “Cocuklar: Kurtarin ilaninda
goreceginiz bir sima degildir.”?* “Biz”e korkung ve yabanci gelen bu gérintiiler,
yasam sartlarini deneyimlemedigimiz bir cografyanin ¢ogu zaman siradan ve giinliik
olan durumunu gosterir ve bizler c¢ogunlukla giivenli sayilabilecek olan
konumlarimizdan kurbanlarin yiizlerine bakarken, fotograflarda aradigimiz sey olan
acinin yansimalarini géremedigimiz igin daha fazla strese, karmasaya girebiliriz. Bu

fotograflara bakarken oncelikli olarak acinin izlerini ariyor olmamizin nedeni, belKki

27 A.g.k.,154.
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de ilk refleksimizin bu g¢ocuklar1 Otekilestirmek olmasidir. Oysa aci ile baglanti
kurarak otekilestirdigimiz bu ¢ocuklar, Voten’in fotograflarinda bizlerin ¢ocuklarina
benzerler. Yiizlerinde bir oyun parkinda eglenmekte olan ¢ocuklarin neseli
giillimsemeleri vardir. Bu nedenle de tamimlamakta zorluk ¢ektigimiz bu durum
karsisinda rahatsiz ve biraz da tedirgin hissederiz. Bu fotograflar Linfield’a gore,
“bizlere baktiginizda, en ufak bir iyilik katmaksizin bizim dehsetimize ortak
oluyorsunuz; eger gozlerinizi kaparsaniz, bizim doniistiiglimiiz canavarlardan
kendini sakinan korkak birer sofudan farkiniz kalmiyor’ dercesine izleyiciyle alay

eder.”??8

_" \ Ll
Fotograf 4.7: Teun Voeten, Child Soldiers (Cocuk Askerler), Liberia, Ganta, 2003

Sonug olarak ¢ocuk asker fotograflarinin ikonlagsmalari, hafizaya kazinmis bir
bilginin onanmasi ile dogru orantilidir denebilir. Bu bilgi yani “cocuktan asker
olmaz” bilgisi bu fotograflarin belki de gercekte ne gosterdikleri ve o sirada orada
neler oldugu ile ilgili sorularin Onlne ge¢mektedir. Bu nedenle de ikonlasan
fotograflardaki ¢ocuklar, bize hep uzak goriinebilir ve bu uzaklik hissi ¢ocuklarin
kosullarini iyilestirmek adina yapilmasi gerekenlere girisilmesine goriinmez bir engel

olusturabilir.

228 A g.k., 154.
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Hafizaya kazinmig bilgilerle birlikte izlenen gorintilere verilebilecek
orneklerden biri de, yogun siddet i¢eren Spor miisabakasi goriintiileridir. Boks magi,
futbol, Amerikan futbolu, buz hokeyi bu sporlardan birkagidir. izleyici, genellikle bu
spor dallarina ait goriintiileri izlerken sporcularin gegirdikleri kazalar ya da bilingli
aldiklar1 darbeler ile ac1 arasinda duygusal bir bag kurmaz. Hatta aksine sporcularin
aldiklar1 darbelerin, acili yiiz ifadelerinin, kan ve siddetin acik bir bigimde
izlenebildigi bu goriintiiler, belli oranda agiga ¢ikan heyecan duygusunun kaynagi

olurlar.

=

Fotograf 4.8: Mitsunori Chigita, Muhammed Ali Clay, Asocied Press,

Fransiz sosyolog ve antropolog David Le Breton’un saptamasi ise soyledir:
“boks acinin sosyal islevi baglaminda 6rnek bir figiirdiir, birbirlerine karsi hi¢ bir
nefret duymayan ama meslekleri tutkulu seyircileri tatmin etmek amaciyla siddetli
darbeler indirmek ya da almak olan karmasik etkiler altindaki iki insani bir araya
getirir’# Spor miisabakas1 goriintiilerinin cogunda acmin keyif verici bir figir
olarak paylasilmasi bu anlamda hafiza ile iligkilendirilebilir. Bu nedenle de acinin
her durumda hosnut olunmayan bir his olarak goriiliip goriilmedigini sorgulamaya

neden olur. Breton’a gore, “aci1 katkisiz, biyolojik bir olgu degildir, her zaman

229 Bkz. (86), Breton, 196.
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insanin yiikledigi anlamin damgasini tasir, asla ulasilmaz ve egemenlik altina

almamaz degildir.”**°

Cocuk asker fotograflarinda, bu fotograflarin anlamin1 bilmeden énce beliren
ac1 hissinin aksine, spor miisabakalarinin goriintiilerini izlerken konu bile edilmeyen
ac1 hissi aslinda temelde ayni seye isaret edebilir. Goriintiiler belki de yalnizca
hafizay1 insa etme slrecine aracilik etmezler ayni zamanda belli birikimler ve
diisinme aligkanliklariyla insa edilen hafiza igin gudumlenirler. Bu hafizanin kime
gore ve neye gore hafiza oldugu sorusunu yeniden hatirlayarak, bu soruyu ling
fotograflari iizerinden ele almak, hafizanin ¢ok yonliiliiglinii anlama agisindan yararl

olacaktir.

Stereograph of the burnt
and partially skinned
corpses of Ami "Whit"
Ketchum and Luther H.
Mitchell. December 10,

1878, Callows
(:‘uun.r}.-. Nchl- ca. TLELNY (PE TILIZ HMEIEAIINS

WTCHELL, BURNED -ALEIVE

0, T

Fotograf 4.9: H.M.Hatch, Ami “Whit” Ketchum/Luther H. Mitchell,Nebraska, 1878

1878’de Nebraska’da H. M. Hatch tarafindan iretilen bu stereoskopik

gorintdler, bugiin 1rk ayrimciligi sonucu ling edilen insanlar1 gosteren belgeler

20 A gk, 71.
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olmasina karsin ¢ekildikleri donemde halkin eglencesi icin ¢ok ucuz bir fiyata satisa
sunulan gorsellerdi. Amerikali sanat elestirmeni Terry Barrett “ling kulttri” olarak
adlandirdigi durumu su sekilde agiklar: “gosterisli ling kiiltiiri 1888°de piyasaya

stiriilen kullanim1 kolay Kodak kameralarinin araciligiyla yayildi. 1916°da Fread A.

Gildersleeve, Jesse Washington’un yanmis ve sokaklarda siiriiklenmis cesedinin
95231

fotograflarini 10 sentten satiga sundu.

Fotograf 4.10: Fred Gildersleeve Jesse Washington, 1916

Linfield’a gore;

Birlesik Devletler’de, tamami 1870-1940 yillar1 arasinda olmaksizin, binlerce
ling fotografi gekilmistir. Bu fotograflarda, egri biigrii iplere asili kirilmig
boyunlartyla, doviilmiis, morarmus, yakilmig ve hadim edilmis siyahi erkekler
goriilmektedir. Daha da kotiisii, ayn1 fotograflarda goriilen ve aileleri, hatta
bayramliklarini giymis ¢ocuklarla bu pargalanmig cesetlere bakarak giiliimseyen,
kahkahalar atan ve tezahiirat yapan beyaz insan giiruhlaridir.?*

231 Bkz. (33), Barrett, 242.
22 Bl (61), Linfield, 66
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Fred Gildersleeve’in fotografinda Linfield’in soziinii ettigi gliliimseyen
insanlar, ¢cogu izleyici i¢in kanini donduracak &lgiide aci verici bir durumu ifade
ederken bagka bir soruyu da akla getirir: Bu fotograflar kime gore ve neye gore bir

hafizaya araci olurlar?

Sontag’a gore actya dair goriintiiler bize sunu sdyler: “Iste bu, insanlarin sevkle,
kendilerini hakli ve iistiin gorerek yapabilecekleri, yapmaya goniillii olabilecekleri
seyin resmidir. Bunu unutmayin.”*® Bugiin rk ayrimeiligma kars: olan izleyiciler
icin bu fotograflar, yapilan zuliimlerin unutulmamasi adina birer ikon niteligi
tasimaktadir. Ancak fotograflarda uyguladiklar1 siddeti hakli goren bir tavirla
gulimseyen insanlar icin de bu fotograflarin hafizaya dair anlamlar1 vardir. Bu
fotograflar, ayn1 zamanda 0 korkung¢ zuliimleri yapan insanlarin ani1 fotograflaridir.
Bu nedenle tam burada sorulmasi gereken “kime gore hafiza” sorusu anlamli hale
gelir. Bugiin ayrimcilik iizerine yapilan tartismalar devam etmektedir ve ayrimcilik,
bu fotograflarda yer aldigi Ol¢iide donemsel bir sorun olarak algilanmamalidir.
Gunumuzde de irk ayrimini destekleyen insanlar, topluluklar ve yapilarla ortak bir
toplumsal ve sosyal yasant1 paylasilir. Bu nedenle fotograflarin ¢ekildikleri donemde
oldugu gibi bugiin de bu fotograflar, ayrimci ideolojinin anilara dair olan bellegi
sekillendirebilir. Bu ac1 vericidir, ancak sonu¢ olarak Sontag’in da ifade ettigi gibi
hafizaya, diisiinmeye oldugundan daha fazla deger atfedilmesi ve genel geger tek bir
hafizadan bahsedilmesi belki de gercekten ¢ok dogru bir degerlendirme

olmayacaktir.”**

2% Bkz. (38), Sontag, 115.
24 Ag.k., 115.
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Fotograf 4.11: Untitled (Isimsiz) Tuol Sleng, Kambogya,
1975-1979

1975 ile 1979 yillar1 arasinda Kambogya’da Kizil Khemerler tarafindan
Oldiirtilen 14 bin kisiden 5 bin kadarinin iskence gormeden ve oldiiriilmeden 6nce
cekilmis fotografi, bize yasananlar hakkinda ne soyler? Oncelikle belirtilmesi
gereken Fotograf 92°de de bir 6rnegi olan bu fotograflarin, isimsiz vesikaliklar
olduklaridir. Bugiin toplu olarak sergilenen fotograflara olay hakkinda herhangi bir
bilgiye sahip olmadan bakildiginda goze g¢arpan ayrinti, ¢ogu insanin ifadeden
yoksun yiizleridir. Baz1 yiizlerde ¢ok belirgin gibi goriinen duygulari gézlemlesek
bile yine de bu ifadeler zerinden ¢éziimleme yapmak, onceki boliimde irdelenen
Gobbels’in portresi hakkinda sonradan iizerine yazilanlar1 desteklemeye benzer. Bu
fotograflar estetik kaygilar ile ¢ekilmemistir, aksine Kizil Khemerler icin bu

fotograflarin yazili dokiiman ve belgelerden farki yoktur.

Fotograf¢1 ve kuramci Nazif Topguoglu'na gore, “Kizil Khemer fotograflar
kendi baslarina bir sey sodylemezler.” 2% Bugiin ne amacla ¢ekilmis olduklar

bilindiginde ve toplu halde sergilendiklerinde bu fotograflar, insan hafizasi tizerinde

2% Bkz. (129), Topguoglu, 41.
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etkili ¢agrisimlara yol acgabilirler. Dahasi elestirmenlerin birgogu tarafindan dnceki
bolumlerde konu edilen Yahudi soykirimi fotograflartyla, buylk Olglide
Ozdeslestirilirler ve bir soykirim bellegine dahil edilirler. Ancak bu c¢agrisimi
yaptirmalarindaki ana neden, nesnel olarak fotograflarin igerisinde yer almaz; yani
Yahudi soykirimi fotograflarinda gorebildigimizin aksine, siddetin ve acinin izlerini
on bir bilgi olmadan bu fotograflarda géremeyiz. Sonug olarak denebilir ki bu gibi
cagrisimlart yaptirmasindaki ana neden bu fotograflar c¢ekildikten sonra ne
oldugunun bilinmesiyle baglantilidir. Dolayisiyla bu fotograflara ideolojilerinde
hakli olduklarini diislinen bir yonetimin gorsel envanterleri bilgisini diglamadan
bakmak, belki de oncelikli olmalidir. Bu anlamda iglevsel bir hafizay: isaret ederler.
Diger bir deyisle fotograflar, ideolojileri temsil eden sistemli hafiza kayitlaridir ve en
onemlisi de bu sekilde diisiiniildiigiinde insanliga ‘bunu unutmayimn’ diisiincesi ile
fotograflar1 yan yana dizip izletmek ne yazik ki belki de sadece iyimser bir ¢abadir.
Yinelemek gerekirse, hafizaya tek tarafli bir deger atfetmek belki de dogru degildir.
Insani ve medeni degerlerin kazanilmasinda ve yayginlasmasinda ¢cok énemli bir rol(i
oldugunu inkar edemeyecegimiz hafizayi, her durumda ve her insan icin tek tarafl
ve olumlu yonde gelistirici birikimlerin kaydedildigi bir yap1 olarak diisiinmek de

yiizeysel bir yaklagim olacaktir.

4.1.3 Benetton Olgusu

Italyan sanat ydnetmeni ve fotograf¢i Oliviero Toscani, 1982-2000 yillari
arasinda Benetton firmasi i¢in bugiine dek diinyada en biylk tepkilerden birine yol
acan reklam kampanyalarini tasarlamistir. Zurich Kunstgewerbeschule’da fotograf
egitimi alan Toscani, Vogue, Elle ve Harper’s Bazaar gibi moda diinyasinin devleri
sayillan dergiler i¢in fotograf ¢ekmeye basladiktan kisa siire sonra Benetton
firmasimin sahibi Luciano Benetton ile tanismis ve Benetton Grup ile birlikte
zirvelere ulasan kariyeri baglamistir. Bugiin ikonik bir isim olan Toscani, 1980’ler ve
90’lar boyunca reklamlarmi hazirladigi Benotton firmasmin kotii sohretinden
sorumlu olan kisi olarak anilmaktadir. Toscani’nin alim-satim odakli ticari yapiyla

(Benetton) toplumsal elestirileri birlikte kurguladigi reklam dili, reklamlarin
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hedefleri ve giiciinli yeniden sorgulamaya yol agcmistir denebilir. Bu anlamda daha
once de belirtildigi gibi Toscani, yaptig1 reklamlarla neredeyse her seferinde yanlis
anlasilmaya yol agmis kotii sohretli bir fotograf¢1 oldu. Kendisi icin ise, AIDS’den
Olen hastalardan idam mahkumlarina dek sok edici goriintiilerin kurgulandigi bu
reklam kampanyalar1 birer sosyal sorumluluk projeleriydi. 1990’larin basinda
Benotton Grup igin yayinlamaya basladigi Colors Magazine adli derginin
sloganindan da anlasilabilecegi gibi Toscani, bu anlamda kendisini bir el¢i olarak
gobrmekteydi. “Diinyanin geri kalan1” sloganiyla yayinlanan dergi, o yillarda yaygin
hale gelmeye baslayan ¢ok kiiltiirlii diinya vatandasi algisini1 da yine Benetton etiketi

ile 6n plana ¢ikartyordu.

Toscani gibi bu fotograflarin sosyal sorumluluk adma farkindalik yarattigini
diistinenlerle birer somiirii nesnesi oldugunu diisiinenler arasinda gelisen fikir
ayriliklari, cok genis kitlelere yayilarak Toscani’nin ve fotograflarinin ikonlagmasini
sagladi denebilir. 80’ler ve 90’lar boyunca 1rkeilik, savas, din, AIDS ve idam cezasi
konularin1 reklam odakli bir toplum elestirisi olarak goriiniir kilan Toscani, bu
anlamda yaratict bir ilk olarak nitelenebilir ve bu yaratict ilk, bugin “Benetton

Fenomeni” olarak tanimlanir.

UNITED COLORS
OF BENETTON.

Fotograf 4.12: Oliviera Toscani, Pieta ilkbahar/Yaz Benetton AIDS kampanyasi, 1992
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Toscani’nin 1992 yilinda hazirladigit AIDS kampanyasi, oOncelikle dindar
kisiler ve dini kurumlar tarafindan hos karsilanmadi. Toscani igin ise bu anlasilabilir
bir sey degildi. Siklikla ateist oldugu vurgusunu yapan Toscani’ye gore dini
tasvirlerdeki ac1 ve siddet goruntdleri, hicbir goruntiden daha fazla kiskirtict ve
dehset verici olamazdi. 2007 yilinda gazeteci Debra Olivier ile yaptigi rOportajda
Toscani, fikirlerini su sekilde dile getirmistir:

Bir kiliseye girdiginizde, bir mezbahaya girmis sayilirsiniz. Burada kan ve giddet
vardir. Ozellikle Roma’da bir kiliseye girdiginizde her yerin inamlmaz derecede
cok kanla kapli oldugunu goriirsiiniiz. Unlii bir resim vardir ve bu resimde kadin
kollar1 arasinda gocugunun cansiz bedenini tutmaktadir. Nasil tema! Bunun
fotografini  ¢ekemezsin iste! Bugln bitin problem de budur. Bu yapay
dollenmedir. Bugiinkii biitiin problem bu yapay doéllenme hakkindadir. Yani,
Bakire Meryem yapay olarak dollenmistir.”*®

32 yasinda bir aktivist olan David Kirby’nin Ohio Eyalet Hastanesinde
babasinin kollar1 arasinda uzanirken c¢ekilmis olan fotografi, buyik posterlere
basilarak diinyanin neredeyse her yerine dagitildi. Ancak bu kampanya, yine
diinyanin ¢esitli yerlerinden olumsuz tepkiler aldi. Ornegin Fransa’daki HIV-pozitif
kisiler, mahkemelere bagvurup Toscani’nin reklamlarina kars1 yasal yaptirimlar talep
ettiler. Benetton firmasi, acinin sOmiiriistinii yaptig1 gerekcesiyle sayisiz tazminat
taleplerini karsilamak zorunda kaldi. Ancak Luciano Benetton, her seferinde ayni
seyi sdyledi. Odenen miktarlar, Benetton firmasinin taninirligmnin artmasinin yaninda
bahsi gegmeyecek kadar 6nemsizdi. Aslinda asil sorun belki de buydu. Toscani’nin
dinya bu virlstin yapabileceklerinden korkarken ve hastalar tecrit hayati yasarlarken,
rahatlikla para harcayip yasananlari agiga ¢ikarmasi ve en Onemlisi de yaptiklarini
neredeyse iki katina karsilik gelebilecek dlglide paraya ¢evirmesiydi. Sorun, yillarca
yaptig1 biitiin reklam kampanyalarinda hep ayni yerde diiglimlenecekti. Etik
konusunda duyarli birgok kisi i¢in bunlarin higbiri sosyal sorumluluk projesi olarak

gorulemezdi, ¢iinkii ticari bir firmaya para kazandiriyorlardi.

2% Debra Olivier, The Colorful Dissenter of Benetton
http://www.salon.com/2000/04/17/toscani_int/
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UNITED COLORS
OF BENETTON.

Fotograf 4.13: Oliviera Toscani, Sentenced to Death (idam Cezas1), Benetton Death Row
(Oluim Huicreleri) Reklam Kampanyasi, 2000

2000 yilinda hem Benetton ile Toscani’nin yollarinin ayrilmasina sebep
gosterilen, hem de sadece sansasyonel bir ¢alisma olmasinin 6tesinde sosyal bir
sorumluluk baglaminda da deger bulmayan Death Row (Olim Hiicreleri) calismasi,
Ozellikle fotograflar araciligiyla gosterilen acinin insan hafizasindaki yeri ve
etkilerine dair ele alinmaya deger bir Ornektir. Amerika’daki 26 6lum hicresi
mahkumunun yuizleri, biiyiik reklam panolarina basilmig ve reklam afigleri biiyiik
puntolarla yazilan Sentenced to Death (Idam Cezas1) slogani ile diinyanin dért bir
yanina dagitilmistir. Ayrica Benetton Grup, bu idam mahkumlariyla yapilmis

rOportajlart igceren 96 sayfalik bir 6zel say1 yayilamistir.

Ancak konu idam cezasi oldugunda ¢ikabilecek kargasayr ne Toscani ne de
Benotton firmas1 dngdrememistir denebilir. idam cezas1 konusu, birgok insana gore
toplumsal bir ilgi odagidir ve Ozellikle cagdas Amerikan toplumunda 6ne c¢ikan
konulardan biridir. Diger Bat1 Ulkelerinde en fazla sorulan sorulardan biri ise Batili

demokrasinin temsilcilerinden biri olan Amerika’da nicin hala bu uygulamaya izin
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verildigidir. Ancak yine de kimse, bu sogukkanlilikla cinayet islemis insanlar

cezalandirmak i¢in nasil bir yarg: sistemi gelistirilmesi gerektiginden emin olamaz.

Bu fotograflarin yayinlandigi ilk zamanlarda Benotton’un sahibi Luciano
Benetton, diger kampanyalarda aldig1 sansasyonel etkiyi bekledigi igin endiseli
gorinmedi. Ancak bir siire sonra bu kampanya Benetton’un beklediginin aksine
satiglarinin diismesine neden olmaya baslayinca, Toscani ile yollart ayirmaya karar
verdi. Toscani, bu kampanya i¢in tam iki yil vakit ve emek harcamisti. Ancak
coziilemeyen ve en tartigmali konulardan biri olan 6liim cezasi, diger konular gibi
degildi. Bu mahkumlarin 6liim cezasini hak etmedikleri yoniinde diisiinenler bile,
masum insanlar1 6ldirenlerin bir sekilde cezalandirilmalar1 geregini 6ngoriyordu.
Belki de bu nedenle Toscani’nin, bir anlamda biitiin su¢larindan arindirarak ve “iste
adalet sistemi bunu yapiyor” diyerek gosterdigi yiizler, kendilerini drnek ve iyi birer
vatandas olarak goren, hatta idam cezasina karsi olan insanlara da duygularinin
somirildigina hissettirdi. Baudrillard’a gore, “reklam, kamusal anlama sahip her
seye karst duyarsiz kalindigim1i gosteren bir ayna, paradoksal bir asagilama

237
aynasidir.”

Toscani ise bunun bir reklam kampanyasi olabilecegi fikrinde diretir ve bdyle
bir ceza devam ettigi slirece medenilesmenin miimkiin olamayacagin1 sdyleyerek,
reklamlarin nigin sanat ve medya gibi tepkilerin gelistirilmesine katalizér bir etki
yaratan bir polemik alani yaratamayacagini sorar. Toscani’ye gore, ginimuzde
reklamlar halk ile dogrudan baglanti kurabilir ve bu anlamda bir sokak sanati gibi
diistintilmelidir. Ayrica ona gore, insanlarin bu derece sok olmasinin temelde bir tek
nedeni vardir; bu da heniiz tam anlamiyla medenilesemedikleridir. Toscani’ye gore,
“Insanlar bu fotograflarla yiizlestiklerinde sinirlenmeye baslarlar. Ancak asil bu

problemlerle yiizlesecek cesaretleri olmadigi icin kendilerine sinirlenmelidirler.”?*®

237 Bkz. (8), Baudrillard, 115.
2% Rosie Tomkins, Oliviero Toscani: ‘There are no shocking pictures, only shocking reality",
http://edition.cnn.com/2010/WORL D/europe/08/13/oliviero.toscani/index.html



http://edition.cnn.com/2010/WORLD/europe/08/13/oliviero.toscani/index.html

199

Clnkl Toscani’ye gore, “sok edici fotograf diye bir sey yoktur, orada olmayan

insanlar igin fotograflar aracihigiyla tekrar iiretilen sok edici gergekler vardir.”?%

Toscani, reklamlarin nig¢in sosyal belge islevi goremeyecek olduklarini
sorarken belki de elestirilerin hedefi olan asil noktayr kagirmaktadir. Reklamlar
oncelikli olarak bir firmanin sermayesini arttirmak i¢in kullandiklar1 araglar
arasindadir. Baudrillard’a gore, “giiniimiizde adina reklam denilmesi gereken sey bu
toplumsal1 bigimlendirmeye, eksikligi her gecen giin daha derinden hissedilen bir
toplumsal1 inatla ve kiskirtict bir sekilde animsatmaya calisma bigimidir.” 240 gy
bicimlendirme hareketi ayni zamanda tiiketim ve para odakli oldugu i¢in hem
sOmiirii  diisiincesini hem de modanin hiziyla birlikte degisen ilgi eksikligini
giindeme getirebilir. Bu nedenle Toscani’nin fotograflar1 gibi biiyiik sansasyonlar
sonucu ikonlagan reklam gorselleri, islevsel ve kalici bir hafizayr insa edemedikleri
gibi hafizaya kaydedilmis durumlar ve olaylar iizerinde de kigkirtic1 fakat fragmanter

(parcal1, kirik dokiik) bir etki yaratabilirler.

29 A g.k., http://edition.cnn.com/2010/WORL D/europe/08/13/oliviero.toscani/index.html
20 Bkz. (8), Baudrillard, 115.
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Sweden. Karl W. Gullers

Fotograf 4.14: Karl W. Gullers, Family of Man (insan Ailesi), 1955

4.1.4 Family of Man Projesi

Family of Man (Insan Ailesi), fotograf¢i Edward Steichen, &nciiliigiinde bir
ekibin kapsamli ¢aligmalar1 sonucu hazirlanmis bir fotograf projesidir. Steichen ve
ekibi, ii¢ yil siiren arastirmalar sonucunda iki milyonun Uzerinde fotograf arsivine
ulagsmiglardir. Diinyanin neredeyse her yerinden gonderilen fotograflar, 6nce iki bin
adede elenmis daha sonra da 68 iilkeden 503 adet fotograf secilmisti. Fotograflarin
sahipleri arasinda bir kategorilesme yoktu. Profesyonellerden, tnlilere ve amatorlere
kadar pek ¢ok fotografc¢inin isleri projede yer aldi. Sonugta ortaya ¢ikan proje, ilk
kez New York sehrindeki Museum of Modern Art (Modern Sanatlar Miizesi)nde

sergilendiginde biiyiik yankilar uyandirdi.
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Steichen, bu projenin diinyanin neresinde olursa olsun hepimizin biiyiik bir
ailenin pargast oldugumuzu, yasam sartlarimiz, dinimiz, rengimiz arasinda
farkliliklar olsa bile temelde aymi duygulart yasayan bir varlik yani insan
oldugumuzu bize hatirlatmak i¢in yapildigini dile getirdi. Bu anlamda projede yer
alan fotograflar, ilk dogum anindan hayata veda edilen ana kadar olan surecte
insanligin gérkemli var olusunu betimlemek amaciyla biraraya getirilmistir denebilir.

Peki Steichen béyle bir ¢calisma yapmaya nigin ihtiyag duymustu?

Bu projenin asil amaci, Il. Diinya Savasi ertesinde ¢ok ciddi hasarlar almig
insanlarin moral degerlerinin tamiriydi ve Steichen’e gore belki de hi¢ kimse, bu
ortamda bir gorev olarak {istlenilmis, kiiresel baglamda birlestirici nitelikte olan bir
projeye itiraz etmeyecekti. Ancak yapilan ¢alisma, herkes tarafindan birlestirici bir
calisma olarak karsilanmadi, aksine ¢ok siddetli elestirilere maruz kaldi. Irkgilik,
ayrimcilik, duygusal somiirli, somurgecilik ve slrgiin etme gibi konular Uzerinden
yapilan elestirilerin temeli, Gtekilestirme diisiincesine dayaniyordu. Bate’e gore,

“basitge serginin insanligi kiiresel bir cemaat olarak ezici bir bi¢imde

59 241

ideallestirilmesi elestirilmekteydi. Bu elestirilerde, insanligi ortak bir kaliba

sokma c¢abalar1 dile getirildi. Bu elestirilere gore insanlik yerel degerlerden
soyutlanarak kiiltiirel bir kaliba sokulamazdi. Barrett kitabinda gorsel kiiltiir uzmani

Nicholas Mirzoeff’in elestirilerine yer vererek soyle der;

Gorsel kiiltir uzmani olan Nicholas Mirzoeff de ilk kez 1955°de Museum of
Modern Art’ta gosterilen Edward Steichen’in ‘The Family of Man’ isimli
oldukca popiiler sergisinde yer alan bazi konularin sik tekrarlanmasina isaret
eder. Mizraklarla avlanirken, su tasirken veya bir atesin etrafinda toplanip
hikayeler anlatirken gosterilen Afrikalilar yar1 ¢iplaktir ve bu ‘ilkel Afrika ve
kiiltiirlii Bat1” ayrimini desteklemektedir. Mirzoff’a gore Steichen bu fotograflari,
SSCB ile ABD arasindaki soguk savas doneminde Amerikan degerlerini ve
ABD’nin politik {istiinliigiinii vurgulamak icin kullanmistir. Ornegin Steichen,
eliyle bugdaylar1 bicen bir Sovyet kadiniyla Amerika’daki genis bugday
tarlalarinda makinelerle ¢aligan biiyiik bir insan grubunun fotograflarini yan yana
koymustur. ABD’nin teknolojik ve dolayisiyla kiiltiirel tstinliigii herkes igin
asikardir.2*?

1 Bkz. (123), Bate, 227.
242 Bkz. (33), Barrett, 241-242.
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Bu proje, tim elestirilere ragmen yine de bir arsiv niteligi tasimaktadir.
Elestirilerin temeli yerelligin Gtekilestirilmesi iizerinedir. Ancak proje kapsaminda
bahsi gecen yerellik tartismalar1 da anlamlidir ve savasin aciya yol agan etkilerinin
hemen ertesinde yapiliyor olmasi bile moral degerlerin tamiri iizerine harckete

gecilmis olduguna isaret edebilir.

Arjantinli 6ykl yazar1 ve sair Jorge Luis Borges’e gore “herhangi bir yasam
istedigi kadar uzun ya da karmasik olsun, tek bir andan olusur aslinda, insanin

243 Insanin kendini kesif siireci ¢evresindeki olaylar, nesneler

kendini kesfettigi an.
ya da kisilerle kurdugu iligkiler yoluyla edindigi deneyimleri kendine katma
stireciyle paraleldir denebilir. Bir baska deyisle her birimiz benligimize kattiklarimiz
kadar kendimiz oluruz. Bu anlamda “6teki” ile kurdugumuz iligkilerle de varligimizi
sorgulariz. Oteki en basit anlamiyla bizim disimizda olan demektir. Gostergebilim
konusunda calisan Utku Ozmakas’a gore, “aslinda biz hem &tekinin disindayiz hem
de 6teki bizim icimizdedir.”?** Yani 6teki ile birbirinin yansiyani durumundayizdir.
Tipki ayna evresinde oldugu gibi, aynada gordiigiimiiz yiiz yalnizca kendi
yansimamizdan ibaret, sabit ve degismez bir yiiz degildir. Insanin aynadaki aksinde
ayn1 anda ben, sen, o birgok yiiz belirir. Ornegin Borges, aynadaki aksini bir baskasi
gibi gorerek yasaminin sonuna dek aynalara bakmaktan {irkmiistiir. Bir bakima
Borges’in ¢ekincesi anlasilabilir. “Oteki” neredeyse sayisiz bigimlerde yasamimizin
igindedir. Arkadaslarimiz, diismanlarimiz, ailemiz, toplumumuz, baska toplumlar,
aliskanliklarimiz, evcil hayvanlarimiz, oyuncaklarimiz, aldigimiz hediyeler ve bunun
gibi hayatimizdaki pek ¢ok nesne ve kisiler “ben”i olusturan “6teki”lerdir. Borges
belki de yasadig: siirece “0Oteki” ile yasamak zorunda oldugunu biliyordu ve “6teki”
aracilifiyla aslinda kendisinin goriintlisiiyle siirekli yiizlesmekten kagiyordu. Bu
anlamda “oteki” ile fotograflar arasinda da direk bir baglant1 kurabiliriz. Fotograf bir
yaniyla goriinenlerin yansisi diger yaniyla da “6teki”nin yansidig: yiizeydir. Fotograf
“Oteki”ni goriiniir kilan “6teki”dir. Bu da insanin fotograflar1 bitmez tilkenmez bir

istahla biriktirmelerinin altinda yatan nedenlerden birisidir.

243 Jorge Luis Borges, Alef, Cev. Fatih Ozgiiven, Fatma Akerson, Peral Bayaz Charum, Tomris Uyar.
244 Utku Ozmakas, Oteki, http://www.anafilya.org/go.php?go=7d3c1e0280512
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Family of Man, Steichen’in evrensel insan ailesi oldugumuz yoniinde bir
hafiza insa etme diigiincesiyle kurgulanmigti. Family of Man ile ilgili Steichen, su
satirlar1 kaleme almisti: “Dinyada sadece bir adam var ismi tum adamlar. Dinyada
sadece bir kadin var ismi tiim kadinlar. Diinyada sadece bir ¢ocuk var ismi tiim
cocuklar”®® Ancak konu igerisinde verilen diger 6rneklerden de anlasilabilecegi gibi
boyle bir hafiza insa etmek neredeyse imkansizdir denebilir. Hafiza yasam
deneyimleriyle ve bakis acilariyla da sekillenen bir yapidir. Ayrica bu kadar genel bir
hafiza insa edildigini diisiinmek “6teki” olarak imlenenlerin yani “ben”i olusturan
zenginliklerin ve ¢esitliliklerin de varliklarini ve varliklarinin anlamlarint gérmezden

gelmek olabilir.

Family of Man degerli bir ¢alismadir. Ancak degeri Steichen’in insa etmesini
hedefledigi genel hafiza iizerinden okunmamalidir. Degerlidir ¢iinkii daha 6nce de
ele aldigimiz gibi donemi igerisinde yeniden yapilandirict olabilecek moral

degerlerin tartisilabildigi bir arsiv niteligindedir.

4.2 Kiiltiirel Bellekler ve Fotografik Yansimalari

Insan oldukca karmasik bir varlik olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Bedensel
olarak birbirimizden farkli oldugumuz gibi kiiltiirel olarak da ayrisiriz. Toplumsal ve
sosyal olarak farkli islevsel bilgi sistemleri ile ¢evrelenmis bireylerizdir ve en genel
anlamda ise ne kadar ¢ok toplum varsa kiiltiirel temsillerimiz en az o kadar ¢esitlilik
gosterir. Insan, diger canlilar gibi salt genetik donanimma dayanarak dogada
varolamaz; biyolojik evrim silirecinde gelisen insan beyni, arac-gere¢ yapma ve
geliskin bir semboller sistemi olusturma yetisi kazandirmistir ve bu yetiler isboliimii
gelistirmesi imkani saglamustir ki iste bu imkanlar biitiinii “kiiltir”ii olusturur. 24°
Insan1 diger canlilardan ayiran bir dzellik olarak ortaya ¢ikan kiiltiir kavrami, toplum,

toplumsallagsma ve kimlik olgulariyla i¢ icedir. Bu i¢ igelige ve kiiltiirel farklilik

olusmasina biraz daha yakindan bakmak yararli olacaktir.

> Harry N. Abrams, Edward Steichen, The Family of Man, 2.
248 Kudret Emiroglu, Siiavi Aydin, Antropoloji Sozligii, 521.
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Antropologlar Kudret Emiroglu ve Stiavi Aydin, farkli ¢evresel etkenlerin
yarattig1 farkli gerilimlerle cevrili insanin, gerilimlerle basetme yollarina iligkin
farkli uyarlanma siireglerinin, farkl kiiltiirlerin olusmasina yol agtigimi belirtir. Insan1
toplumsallastiran, i¢ine dogdugu Kkiiltiirin  insan1  dogusundan itibaren
sekillendirmesidir. Toplumsallasan insanin, diger insanlarla bagini kuran ise, bu
kiiltirdiir. S6z konusu bag ile olusan birliktelik algisi, ayn1 kiiltiirii paylagan insanlar
arasindaki bu “uyum”, kimlik denilen bir tutunum unsuru ile saglamr.247 TUm insan
gruplarinin kiiltiiri vardir ve bu tek tek birbirinden bagimsiz bireylere degil, bir
grubun iiyesi olarak bireylere 6zgii bir vasiftir.?*® Ozetle, antropolog Philip Kottak’in
tanimuiyla, kiiltlir insanligin ayirt edici bir 6zelligidir ve kusaktan kusaga aktarilan,

kuralli, paylasilan simge-temelli 68renilmis davranis ve inanglar1 kapsamaktadir. 249

Kiiltiir ve toplum terimleri kimi zaman bir birleri yerine kullanilmalartyla ve
genel kullanimlariyla asirt yiiklii hale gelmis terimlerdir. Kiiltlir ile toplumsal
sistemler terimini bir birinden nasil ayrilabilecegi meselesine 151k tutan antropolog
Clifford Geertz, kiiltiirii inang, simge ve degerlerden olusan bir g¢ergeve olarak
tanimlar. Bu ¢erceveye gore, kisiler diinyay1 tanimlamakta, duygularini ifade etmekte
ve vyargida bulunmaktadirlar. Ancak bir yandan da insanlarin etkilesimsel
davraniglarinin devam ettigi bir slire¢ vardir, iste bu siireci Geertz toplumsal yap1
olarak tamimlar. Kisaca, Geertz’e gore kiiltiir insanlarin deneyimlerini yorumlamak
ve eylemlerini yonlendirmek icin kullandiklar1 bir anlam yapisiyken, toplumsal yap1
ise eylemin sekli ve mevcut toplumsal iliskiler agidir. ?° Kiiltiirel temsil
bicimlerinden olan ritleller ise hem anlam sistemine hem de bu iliskiler agina 1s1k
tutmaktadir. Ritiieller, toplumsal iligkileri sahneler, canlandirir ve bu iliskilere acik

bir ifade kazandirarak insanlarin kendi toplumlarin tanimasina olanak saglar.*"

27 Ag.k., 521.

2%8 Conrad Phillip Kottak, Antropoloji, insan Cesitliligine Bir Balas, Cev. Serpil Altuntek, Balk
Aydin Safak, Dilek Ardal, Y1ilmaz Erdal, Serpil Eroglu, Erhan Ersoy, Siireyya Ozbek, Sibel Ozbudun,
Sebnem Pala, Giilfem Uysal, 52.

9 Ag.k., 58

20 Clifford Geertz, Kiiltiirlerin Yorumlanmasi, Cev. Hakan Gur, 170-173.

1 Mary Douglas, Saflik ve Tehlike, Kirlilik ve Tabu Kavramlarinn Bir Céziimlenmesi, Cev.
Emine Ayhan. istanbul: Metis Yayinlari, 161.
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Ritiiellerin anlamlandirilmasina ve iglevine iliskin zengin bir kuramsal miras
vardir. Antropolog Nurdan Tiirker, ritiiellerin anlamlandirilmasina iliskin s6z konusu
kuramsal miras1 ana hatlariyla “kitleleri bir arada tutan bag; toplumsal dokunun
cimentosu; toplumsal duzenin dretim ve surdirim mekanizmasi; kutsalin ifadesi,
kozmogonisi; giiven ihtiyacina cevap veren bir siginak; kriz zamanlarinda yonelinen
0zel bir duygu alani; simgesel dizge, anlam ve davranis rehberi; tarihsel baglam ve

252 plarak Gzetler.

giic iliskileri zemininde anlasilabilecek bir olgu

Butln gruplarda, topluluk veya toplumlarda, toplumsal ve kdltdrel
deneyimleriyle olusan nesiller boyu aktarilan ritiielleri vardir ve anlami ve islevi o
gruba/toplumun kendi 6zgiil baglamlarinda agimlanabilirler. Bu ritiiellerden biri de
ac1 ve aciyla bag etme tutumlariyla baglantilidir. Bu nedenle bir 6nceki bélimde de
ele alindig1 gibi, ac1 karsisinda tek bir tutum birliginden bahsedilemese de, belki de
paylasim birliginden, ritlelistik birlikten bahsedilebilir. Breton gore, bilim adamlari
herkesin duyarlik esiginin birbirine yakin oldugunu ama bireylerin gosterdikleri
tepkilerin birbirlerinden ¢ok farkli oldugunu ve bu tavirlarin sosyal ve kiiltiirel
yapilara bagl oldugu sonucunda hemfikir olmuslardir.?®® Rene Leriche’e gore ise
“fiziksel aci, bir sinirdeki belli bir durumun basit, yaygin sinirsel etkisi degildir. Bir
uyaranla bedenin tiimii arasindaki catismanmn sonucudur”. ** Breton Leriche’in
bulgusunu su yorumuyla derinlestirir: “Aclik gibi acinin da biyolojik bir kokii vardir
ama insanlar onu ayni anda hissetmezlerse, ayn1 zevki duymazlarsa, ayni sekilde
beslenmezlerse, yedikleri seylere ayni anlamlari yiikleyerek ayni ritiiellerle tatmin
olmadiklar1 gibi ayni sekilde ac1 ¢ekmezler ve ayni ac1 aym1 yogunlukta saldirmaz
onlara; insanlar acilarina, yasadiklar1 ortama 6zgii kolektif yonelimlere gore farkli bir

anlam ve deger yiiklerler.”*®

Cekilen acinin o “kiiltiir”de ritiielistik bir degerinin olmasi, 0 toplumun Kkdlttrel
dokusunun ayrilmaz bir pargasi oldugu ve hafizasinda giiglii sekilde yer aldigi

anlamina gelmektedir. Inisiyasyon (erginlenme) torenleri bu ritiieller arasinda yer

22 Nurdan Tiirker, istanbul Rum Ortodoks Dinf Ritiiellerde Aidiyet Algis1 — Temsili, 212.
253 Bkz. (86), Breton, 103.

24 A g.k., 103.

25 Ag.k., 103.
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almaktadir. Diger ritiieller gibi erginlenme ritiielleri de, toplumsal ya da grupsal (yas,
cinsiyet, meslek, birlik, vb) bilgi ve degerlerin inisyelere aktarilmasi yani kiiltiirleyici

56

bir islev gergeklestirmektedir. 2 Gostergebilim konusunda ¢alismis arastirmaci

yazar Omer Tecimer’e gore;

Inisiyasyon bir ac1 ¢ekme egitimidir, genglerin dogadan daha giiglii olduklarini
kanitlama yontemidir. Bu yolla adaylar gergekligi asmalarini saglayan gizemli ve
buydli bir glc elde ederler... Genglerin, kadinlarin otoritesi altindan g¢ikip
erkeklerin ozellikle yasli erkeklerin otoritesi altina ge¢mesini, boylece de
atalardan kalan geleneklerin siirdiiriilmesini saglayan ve eski kusaklarin yeniler
iizerindeki denetimini pekistiren bir yetistirme ytjntemidilr.257

En cok incelenen erginlenme ritleri, kiz ya da erkek ¢ocuklarin gocukluk
statlistinden cinsel faaliyet veya evlilige, toplum iiyeligi statiisiine gecisini belirleyen
ritiiellerdir ve bazi durumlarda bu ritiieller siinnet, yaralama gibi beden {izerinde ac1

verici islemleri icermektedir.?®

Bu c¢alismada yer verilen erginlenme ritiiellerinin bir ¢cogunda, buglin 6zellikle
“geleneksel” topluluk ve toplum yasamlarinda tanik olabilecegimiz halinden
uzaklagilmis olabilir. Ancak ritiielistik uygulamanin sekli, anlami ve islevinde

farklilik olusmus olsa bile, fiziksel ac1 igermesi yoniiniin devamlilig1 dikkat ¢ekicidir.

Bu toplumlara ait ritiellerde bedende kesikler agmak, hacamat etmek, dovmek,
yakmak, iskence etmek olarak siralayabilecegimiz fiziksel aci vermeyi igeren
uygulamalar genellikle o topluluk icerisindeki genc bireylere yoneliktir. Bu aci1 verici
uygulamalarin kiiltiirleyici yoni gt¢lidir. Erginlenme ritlellerinin, toplumsal
degerleri olusturma, pekistirme, toplumsal ya da kiiltiirel bagin giiclenmesi roliiniin
yani sira; olusan birlik duygusuyla o toplumun kaygilarini azaltict yonii de soz

konusudur.

Sonug olarak uzun bir kiltirlenme ve egitim siirecinden gegen gengler, bu

surecin sonunda yeni stattlerine gegecek, toplumlarinin Uyesi olabilecek, kilttrlerini

236 Bkz. (246), Emiroglu-Aydin, 266.
27 Omer Tecimer, Sinemada Modern Mitoloji, 56.
258 Bkz. (246), Emiroglu-Aydin, 266.
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temsil eden ve saygi duyulan kisiler olarak bedenlerinde aidiyet izlerini
barindiracaktir. Breton’a gore, “cekilen aci, acemi genci kosullar karsisinda az
kirllgan kilacak, zorluklara karsi direncin anisimi igsellestirir.” 259 Bugiin sayisi
gorece azalmis olan, geleneksel toplumlar ve topluluklar tarafindan siirdiiriilen
erginlenme ritiiellerinden haberdar olmamizi saglayan araglardan biri de fotograftir.
Modern Bati toplumlarinda varliklarini siirdiiren kiigiik topluluklar diginda 260
erginlenme ritelleri g6rebilmemiz genellikle habercilerin ve  fotograf¢ilarin

belgeledigi goriintiiler sayesinde miimkiin olmaktadir.

Fotograf 4.15: Jean-Michel Clajot, Scarification(Deriyi kazitip kanatmak), Benin 2009

9 David Le Breton, Ten ve iz*, Cev. Ismail Yerguz, 40.

20 Cok kiiltiirlii olarak tammlanan Bati toplumlarinda geleneksel kiiltirlerinin ritiiellerini yerine
getirerek yasamayr secen topluluklarin ¢ofu zaman icerisinde bu ritiiellerin ¢ok kati olan
uygulamalarint yasadiklart toplumun normlarma gore big¢imlendirmigler ve genellikle de
yumusatmuslardir. Ornek olarak Tirkiye'deki anma merasimlerinden biri olan “Asura” verilebilir.
Istanbul Halkali'da her sene muharrem ayimin onuncu giiniine denk gelen giinde Sii Miisliiman
inancina gore “Asura” Matem Merasimi yapilir. Inanisa gére Hz. Muhammed'in torunu Imam
Hiseyin ve ordusunun Yezidiler tarafindan Kerbela'da muharrem aymin onuncu giiniinde
katledilmesinin yas1 tutulmaktadir. imam Hiiseyin’in ve ordusunun Kerbela’da ¢ektikleri acilar1 kendi
bedenlerine ¢ektirmek suretiyle yas ritiielini yerine getiren toplulugun zaman igerisinde bedene ac1
vermek i¢in yaptiklart uygulamalar daha teatral bir hale doniismiistiir. Ritlielin asil halinde
bedenlerine zincir gibi ¢esitli araglarla uyguladiklar1 siddet goriintiilerine bugiin Tiirkiye’de yapilan
torenlerde rastlanmamaktadir.
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Fotograf 4.16: Jean-Michel Clajot, Scarification
(Deriyi kazitip kanatmak), Benin 2009

Bu giin genel adiyla National Geographic fotograflar1 olarak adlandirilan
kategori icerisinde Afrika kokenli kabilelerin fotograflarindaki erginlenme
ritUellerini, zaman zaman saskinlik igerisinde zaman zaman da hosnutsuzlukla
izleyen Batili toplumlar olarak “6teki” toplumlarin yasam deneyimlerine taniklik
ederiz. Bu taniklik tarih yaziminin da gereklerinden bir tanesidir. Genellikle
ritiiellerin hazirlik evresinden uygulama asamasina ve ardindan seneler sonra
yarattig1 etkilerin bedenlerindeki izleri gosteren kanit asamasina kadar fotograflar,
oykisel bir kurgu ile cekilip izletilirler. Bu o6ykiisel fotograflar araciligiyla
aktarilanlar ya da aktarilmak istenenler, ayn1 zamanda kiiltiirel olarak aci deneyimi
ile kurulan bagin hafiza kayitlari olarak diisiiniilebilir. Sanat¢1 ve akademisyen Emre

Zeytinoglu soyle yazar;

Bir deneyim yasanmistir; beden savagta bir darbe almis, aci duyulmus, yara
acilmig ve kan akmustir. Bu deneyimin ilk asamasidir ve oradaki aciyt
anlatabilmek, iletisim dili ile olanaksizdir (‘gok aciyor’ mu diyecegiz, elimizden
baska ne gelebilir? Ve tam da o acinin siddetini kim anlayabilir). ikinci asamada
o yara kapanmaya yiiz tutmus, kan pihtilagsmis ve aci hafiflemistir. Burada
deneyim siirmekteyse de bu, asla ilk yaranin acildigi deneyim ile ayni sey
degildir. Ugiincii ve son asama ise bu yasananlarin ve hissedilenlerin, basit bir
yara izine donlismesidir; acidan eser kalmamistir. Ama bu yara izinin, o ilk
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deneyimden (yaranin agildigi ilk andan) tiimiiyle bagimsiz oldugunu, onunla tiim
iliskisini kestigini kim iddia edebilir? Oyleyse burada soyle bir saptamada
bulunmak yanlis olmayacaktir: Estetik dil, s6z konusu agamalarin tiimiinii igine
alan ve her bir degisim strecini bitin halinde aktaran bir dildir; bunu yaparken
de yara izi ornegindeki gibi her tiir isareti, bicimi, gostergeyi vb. rahatca
kullanmaktan geri durmaz, deneyimin stireclerini icinde saklar.®*

Zeytinoglu’nun beden “deneyimin sureclerini icinde saklar” ifadesi, estetik bir
dil olan fotograf araciligiyla gosterilen ve deneyimlenen siireglerin ayni zamanda
kiiltiirel hafiza kayitlar1 olarak yorumlanabilmesini olanakli kilar. Oyki anlatmaya
elverisli olan dili belki de fotografin iletisime ve bu anlamda bir hafizaya dair asil
basarisidir. Ancak belki de tam bu noktada sorulmasi gereken bu fotograflarin, nasil
ve hangi anlamda kdltire! hafiza kayitlari olduklaridir? Bu soruyu baska bir

erginlenme ritiieli 6rnegiyle incelemek, konuyu anlamada yararli olacaktir.

Uluslararas1 kurulaslardan, Birlesmis Milletler, Diinya Saghk Orgiitii
tarafindan genital sakatlama olarak tanimlanan kiz ¢ocuk ya da kadin siinneti, bir
hayli karmasik ve tartigmali yonler icermektedir. Once siinnet olgusu ve kiz

cocuk/kadin siinneti konusunda bilgi vermek yararl olacaktir:

Dinsel veya kiiltiirel nedenlerle evrensel yayginlik gosteren erkek cinsel
organinin dig  kabugunun kesilmesine verilen addir. Misliimanli ve
Yahudilikte dinsel bir gereklilik olarak (...) ¢ocuklarda belli yasa kadar veya dini
kabul etme sonucu uygulanir. Kuzey Amerikali, bazi Avrupa ve Afrikali
toplumlarda da genellikle dogumla birlikte uygulandig1 goriiliir. Bati Afrika
Mandelerde goriilen kiz ve erkek gocuk siinneti, Mande kozmogonisiyle 2%
dogrudan ilskilidir (...) Cocuk siinnetle kendi gliciine egemen olmay1 ve
toplumsal normlaria uymay1 &grenir (...). Afrikalilarda, Pasifik adalarinda ve
aborjinlerde penisin ¢esitli bigimlerde kesilmesiyle uygulanan siunnet, Mande
orneginde oldugu gibi, kozmogoni ve mitolojiyle desteklenip agiklanir. (...) Kiz
cocuk siinneti, Afrika’nin batisinda, kuzey dogusu ve Sahra altinda, baz1 Giiney
Asya ve Amerika halklarinda goriilir. Kiz siinneti ¢ocuk 5-7 yaslarinda iken
veya Kenya’da oldugu gibi evlilige hazirlik ritiieli olarak geng kizlikta uygulanir.
Yaygin olan klirotidektomi iken, eski Nil Kkdltlrlerinde gorilen firavun
stinnetinde klitorisle birlikte dudaklar da kesilir. Afrika’da kiz slinneti tek bir

26! Emre Zeytinoglu, Aristoteles’in Cesetleri ve Cagdas Sanatta Ahlak Sorunu,
http://www.artfulliving.com.tr/haber_detay/1461/aristotelesin_cesetleri_ve_cadas_sanatta ahlak_soru
nu

%2 Bu kozmogoniye gére, evrenin yaratilis: sirasinda, ilk yaratiklar bir yumurta i¢inde yavas yavas
bigimlenirken, erkeklerden birinin evreni elinde tutmak i¢in zamanindan 6nce yumurtadan ¢ikmasi,
yaratilig siirecini kaosa doniistiirmistiir ve stinnet, bu kurucu atalarin 6dedigi kefarettir. ( Bkz. 246,
Emiroglu-Aydin, 751)



http://www.artfulliving.com.tr/haber_detay/1461/aristotelesin_cesetleri_ve_cadas_sanatta_ahlak_sorunu
http://www.artfulliving.com.tr/haber_detay/1461/aristotelesin_cesetleri_ve_cadas_sanatta_ahlak_sorunu
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gelenege bagl degildir (...) ve li¢ semavi dine bagli olanlarca da yerli dinlere
inananlar tarafindan da uygulanir.*®

Kiz ¢ocuk veya kadin siinneti pek ¢ok psikolojik, tibbi ve cinsel sorunlara yol
acabilmekte dolayisiyla bilimin veya sanatin ilgi odagi oldugu gibi, 6zellikle son
yillarda artan daha c¢ok uluslararasi programlarla engellenilmeye ¢alisilmaktadir. Bu
ritlieli deneyimleyen kadinlarla yapilan goriismelerde, bu aciyla kiyaslanabilecek
oOl¢iide daha biiyiik bir acinin olmadig1 yoniinde goriisler elde edilmistir. Ancak ayni
zamanda tiim aci ile baglantili ritiiellerde oldugu gibi, ritiielin sonrasinda yasamdaki
her seye gogiis gerilebilecegine dair alg1 islev kazanmaktadir. Breton’a gore, “siinnet,
diglerin patlamasi ya da g¢ekilmesi, bir parmagin kesilmesi, dovme, hacamat, yakma,
sopayla dovme, angarya, iskence vb. aci inisiye olanin bedenine yazilmis genel

yasanin miirekkebidir.”?%*

Gambiya’da bir gelenek halini almis kadin siinneti konusunda c¢alismis ve bu
caligmanin bir riinii olarak Kesik adli projeyi kitaplastirmis olan fotografgr Cemre

Yesil kitabinda konuyla ilgili su saptamalarda bulunur:

Bu, sadece bir gelenektir. Korkungtur, ama oOziinde kot niyetli degildir.
Insanligin utanci degildir, insanin kendisidir. Tlkeldir. Korumaya ve korunmaya
dairdir. Bilingsizliktir. Koétiiyii, kotii oldugunu bilmeden yapmaktir. Masumdur.
Acidir. Kanlidir. Yarasi derindir. Unutulmayan bir glindiir. Hikayedir. Masaldir.
Kiiltiirdiir. Anlamhidir. Anlamini yitirendir. Ge¢miste kalandir. Bugiline gelmis
olandir. Bugiiniin kurtulmak istedigidir. Batidan goriindiigii gibi degildir. Kdyiin
yazisiz kuralidir. Gergektir. Kadindan kopan bir pargadir. Kadinin, kadin olmaya
devam etme cabasidir.”®®

Bu ciimleleri bir beyan olarak paylasan Yesil, konuya dair ¢ok Onemli
saptamalarda bulunmustur. Kiz ¢ocuk/kadin siinneti kiiltiiriin hafizas1 yoniiyle 6ne
cikmaktadir. Ancak, bu kisilerin kendi yasam 6ykiilerinde, hafizalarinda bedene bir
miidahele oldugu i¢in ve aci1 yoniiyle de bireysel bellege de yer den bir ritiieldir. Bu
noktada bireysel ve kiiltiirel hafiza arasinda ayirim yapabilmek miimkiin mii sorusu
anlamlidir. Sosyal bilimci Paul Connerton “Toplumlar Nasil Animsar” adl1 eserinde,

boyle bir anlami gereksiz ve anlamsiz bulur. Ona gore, bellegin nasil olustugu ve

263 Bkz. (246), Emiroglu-Aydin, 751-752.
264 Bkz. (86), Breton, 197.
6% Cemre Yesil, Kesik, 6.



211

anmaya dayal1 torenler gibi yollarla nasil aktarildigi 6nemlidir. Connerton, torenlerin
geemis ile bir siireklilik iliskisine dair bir kani, iddia olduguna dikkat ¢eker. %°° Ona
gore torenlerde hatirlanan sey, bireysel bellegin kolektif tiirtidiir. Bagka bir ifadeyle,
kisilerin gegmis duygusuna kolektif yasam oykiisii kazandirmasidir.?*” Séz konusu
kavrayis 1s18inda, kisisel bir deneyim gibi goziikebilen erginlenme torenlerinin,
kisilerin ve tliyesi oldugu toplumun, ortak kolektif bir yagsam oldugu ileri siiriilebilir.
Bu erginlenme torenleri araciligiyla kiiltiir birikimlerini kusaktan kusaga aktaran
kadinlar, her ne kadar ¢ok aci verici deneyimleri yasiyor olsalar da bu ritleller
kadinlar i¢in birlestirici ve ¢ogaltict olabilmektedir. Bu ritueller, kiiltirel bellegin
kodlaridir. Bu noktada bu kodlarin ya da hatirlama-unutma ediminin kimlikle

baglantisinin nasil olustugu sorusu anlamlidir.

Deneyimlerin bellekte mekanik bir sekilde muhafaza edilmedigi ve hatirlama
ya da unutmanin duygu ve yargilardan uzak olmadigi bilinmektedir. Psikolog Daniel
Schacter, kisilerin gérdiigii, duydugu, diisindiigii ya da hissettiklerini kodlama
yoluyla aniya doniistiirdiiklerini vurgular ve kodlanan seylerin hatirlandigini ve
kodladiklarimizin kim oldugumuzla ilintili oldugunu belirtir. Diger bir deyisle,
geecmis deneyim, bilgi ve ihtiyaglarimizin neyi kodladigimiz/hatirladigimiz tizerinde
giiclii etkisi bulunmaktadir. 268 Dolayisiyla, tiim kiiltiirel olgularda oldugu gibi, bu
ritiiellerin o toplumdaki islevi anlam diinyasindaki yeri bilinmeksizin herhangi bir

¢cozlimleme yapmak olanaksizdir.

Yesil’in de belirttigi gibi Batidan goriinen ve ikonlastirilan kadin slinneti ile bu
kadinlarin kiiltiirlerine dair algiladiklar1 kadin silinneti konusunda bir uyusmazlik

oldugu sOylenebilir. Breton bu durumu su sozlerle agiklar:

“Bat1 toplumlart eski kabilelerde bireylerin, 6zellikle gecis ritlerinde,
bedenlerinde g¢esitli degisiklikler yapmalari olgusunu hi¢ bir zaman hos
kargilamamis, bedenlere bu tiir miidahaleleri barbarlik olarak gormiistiir.
Gunumuzde gorilen dévme, piercing vb. beden damgalar1 ve siisleriyle ilgili
goriis ve diislinceler farklidir, ¢iinkii bu uygulamalar toplumsal simge olarak

266 paul Connerton, Toplumlar Nasil Amimsar, Cev. Aleaddin Senel, 77.
27 A g.k.,111.
28 Daniel L. Schacter, Bellegin izinde Beyin- Zihin ve Gecmis, Cev. Eda Ozgiil, 70-84.
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degisiklikler gostermistir ve bunun da nedeni bunlara ragbet eden genglerin
toplumla tam bir uyum iginde olmalaridir.”?*

1995 yilinda Kenya’da kadin siinneti konusunda ¢alismis ve hazirladigi Like
Mother, Like Daughter projesiyle Politzer ve World Press Photo ikincilik 6duli
almis olan Stephanie Welsh’de Cemre Yesil’le benzer diisiinceleri dile getirmistir.
Ayrica Welsh’e gore, “bu, Afrikalilar’a bagiran o6fkeli insanlar tarafindan
durdurulabilir bir sey degildir. Kabile yasaminin derinliklerine yerlesmis bir

olgudur.”?”

Fotograf 4.17: Stephanie Welsh,
Like Mother, Like Daughter,1995

269 Bkz. (259), Breton, 137.
270 Stephanie Welsh, Like Mother Like Daughter,
http://www.ontheissuesmagazine.com/1996fall/f96 walsh.php
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Fotograf 4.18: Stephanie Welsh, Like Moth.er, Like Daughter,1995

Bu noktada baga donerek, bu fotograflarin neye ve kime gore hafiza kayitlar
olabilecekleri sorusunu yinelemek yerinde olur. Oncelikle belirtilmesi gereken,
genellikle geleneksel toplumlarda ve topluluklarda izlerine rastlanan erginlenme
torenlerinin kiiltiirel aidiyetleri olan insanlarin talepleri dogrultusunda ve onlar
tarafindan ya da emik®* bir yaklagimla belgelenmedigidir. Bu ritiieller genellikle
tanik olunan kiiltiirel yapmnin disindan bir goz tarafindan belgelenir. Erginlenme
ritliellerine dair fotograflarin bir c¢ogu, Batili kiiltiir birikiminin olugmasiyla
uzaklagilan, yabancilasilan geleneksel kiiltiirler hakkinda bilgi edinme agligini
bastirir denebilir. Ancak Batili toplumlarin erginlenme ritiicllerine ait gorintulere

bakisi, sadece bilgi edinmeyle siirli degildir.

Kadin siinneti 6rneginde de tanik olabilecegimiz gibi bu ritiieller, cogunlukla
fiziksel ac1 ve sakatlanmalara neden olmaktadir ve daha once de ele aldigimiz gibi
tibben telafisi olmayan sonuglar dogurdugu da agiktir. Bu nedenle kadin siinneti gibi
act ve kalict hasar olusturan ritiiellerin devamliligim1 sorgulamak adina, Batili

kiiltiirel degerler ve bakis agilari dogrultusunda gorsellestirildikleri soylenebilir. Bu

21 Emik terimi, kiiltiirel ifadelerin, temsillerin, yerli kiiltiir bakis agisiyla aktarimini anlamina gelir
(Bkz. 246, Emiroglu-Aydin, 260).
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durumda bu fotograflarin, Batinin “yabancr” kultlrlerin asimilasyon girigsimine

yonelik hafizasini olusturdugunu sdylemek yanlis olmaz.

Bu ¢alismada amag, tibben ya da “gelismis”, “modern” yapilarin bakis acisiyla,
bu ritiiellerin insanin yasamin1 zedeleyen sonuglart olup olmadigini tartismak
degildir. Yapilan bilimsel aragtirmalar sonucu, bu torenler sirasinda ve sonrasinda
yasanan acilarin ¢ok ciddi kalici hasarlar olusturduklari da yadsinamaz. Burada amacg,
her seye ragmen bu erginlenme torenlerinin devaminin belli bir hafizanin
korundugunu gostermesine, torenlere ait gorsellerin ise disaridan yani Batil,
toplumlar tarafindan Uretilme kosullarmma ve tiiketimine dikkat ¢ekmektir. Kisaca
denebilir ki, erginlenme ritiielleri yer aldiklar1 kiiltiir igerisinde siiregelen bir
hafizanin aktarilmasin1 saglarken, bu ritiiellere ait gorseller siiregelen bu hafizaya
mudahale ederek, genele ait bir hafizanin uygunluguna hizmet eder. Alman felsefeci
Theodor Adorno ve toplumbilimci distiniir Max Horkheimer’in “insanin seylesmesi”
adim verdikleri “kiiltiir endiistrisi” taniminin dogusuna da neden olan bu miidahale,
bir anlamda ayniligi farkliliklara tercih eden bir hafizanin gegerliligini
desteklemektedir. Sosyolog ve akademisyen Besim F. Dellaloglu’nun tanimuyla,
“Adorno ve Horkheimer’a gore, kiiltiir endiistrisi caginda diizen, bedenleri serbest
birakir ve ruhlara saldirir. Artik diizen ‘benim gibi diisiin ya da yok ol” demek yerine
‘benim gibi diistinmemekte serbestsin. Yasamini ve tiim sana ait olanlar1 da
koruyabilirsin. Ancak o andan itibaren aramizda bir yabancisin’ demektedir.”*"?

Goriilebilecegi gibi hafizanin korunmasinin bedeli de yabanci olarak nitelenmektir.

Kiiltiirin endiistrilesme araglarindan biri olan fotograflar, baska kiiltiirleri
tanima Ve bilgi edinme ve goriintiilerin yayilma surecini hizlandirarak konu aldiklar
kiltiirel degerlerin yabancilastirilmasina katkida bulunurlar. Bu katki o kadar
biiyiiktiir ki ele aldig1 kiiltiir igerisinde farkindaliklar1 harekete gecirerek hafizayi
olusturan degerlerin belki de ilk kez kendi i¢inde sorgulanmasina bile yol agabilir.
Dellaloglu’na gore, “kultlr endustrisi, kendi tiketicisi olan modern bireyi kendisi

iretmektedir. Genele karsi ¢ikan her tikel, ona uyum saglamakla hayatta

22 Besim F. Dellaloglu, Frankfurt Okulu’nda Sanat ve Toplum, 131.
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kalabilmektedir.” *”® Kadin siinneti iizerinden &rnek verirsek, giiniimiizde kadin
stinnetini konu alan gorsellerin de etkisiyle o kiiltiirlin bir parcasi olan kadinlarin,
giin gectikge artan bir hizla bu ritiielin uygulanmasina karsi olan sosyal toplum
kuruluslarinin biinyesine katildiklarini1 soyleyebiliriz. Bu durum Kultir enddstrisinin
temellendigi sisteme kars1 yabancilasmayr engelleyen bir biitlinsellik olarak

okunabilirken, ait olunan kiiltiire kars1 bir yabancilagsma olarak da okunabilir.

Kiiltiir endiistrisinin bir yikim oldugu iizerinden diisiinceler Ureten Adorno,
yine de umutsuz degildir ve yaratilan tektiplik igerisinden yeni bakis agilarinin
dogabilecegine dair umudunu da dile getirir. Dellaloglu’nun ifadesiyle, “kitleleri
manipiile etme cabasindaki kiiltiir endiistrisinin ideolojisi, kontrol etmek istedigi
toplum gibi kendisiyle celisir hale gelir. Kiiltiir endiistrisinin ideolojisinin panzehirini
yine kendi i¢inde tasir.”*™ Giiniimiizde erginlenme ritiielleriyle ilgili tiretilen gorsel

belgesel projeler bunun bir gdstergesi sayilabilir.

Ik yillarda iiretilen ve daha 6nce de National Geographic fotograflar1 olarak
tanimladigimiz kategoride yer alan fotograflar Batili toplumlar 6zelinde sok etkisi
yaratirken ve “yabanci” olarak imlenirken, son yillarda {iretilen fotograflarda daha
cok anlamaya yonelik izlenimler dikkat c¢ekmektedir. Welsh’in ve Yesil’in
sOylediklerinden de ¢ikarimda bulunabilecegimiz gibi, bu kiiltiirlerin yasadiklar
acinin sosyal bir islevi oldugu ve o kiiltiirlerin kendi iglerindeki iligki agin1 sagladigi

dile getirilmektedir. Breton, bedenin kiiltiirle olan iligkisini su sozlerle betimler;

Bedenin dogasi diye bir sey yoktur, yere ve zamana gore degisen bedensel
kosullar s6z konusudur sadece. Bir yerde, bir dini ayin sirasinda ates tstiinde
yiriiniir, bir bagka yerde yanik yaralari agitlar s6ylenerek ve yaralara tflenerek
tedavi edilir, hastaliklar hasta bir insanin kaybolmaya yliz tutmus enerjileri, tek
bir temasla yeniden diizenlenerek tedavi edilebilir ya da trans durumu veya
dogaiistii giicler araciligiyla hastaya dinamizm kazandrlabilir vb.?"

Bu ritueller, bir giin tamamen yok olsalar bile gegmiste kendi i¢lerinde islevsel

olduklarina dair bilginin yok olmamasi 6nemlidir. Bu insanlarin kiltirel kokleri

2 A g.k., 125.
2% A g.k., 116-117.
2> Bkz. (86), Breton, 50.
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olduguna dair hafizanin korunmasi demektir ve boylece belki de gelecekte bu
gorseller, bu yolla onlarin kiiltiirel hafiza kayitlarina doniisecektir. Aksi takdirde yani
bu torenler daima ¢ok olumsuz ve kotii olduklarina dair bashiklar altinda
gosterildiklerinde hi¢ yagsamamis gibi bu fotograflardaki siddetten ve kandan tiksinen,
gecmislerini reddeden, bagskalarindan once kendilerini “ilkel” olarak imleyen o
kiiltirden dogma gelecek kusaklarin var olma olasilig1 yiiksektir. Bu noktada kdlttrel

yorumlamalari farkl1 olabilecek kan olgusu hakkinda bilgi vermek yararli olabilir.

Sosyal bilimci Julia Kristeva, Korkunun Gugleri adli ¢alismasinda, kani pek
cok temanin bulustugu biiyiileyici bir kavsak olarak tanimlar: Bir yanda 6liimiin ve
disilligin, katletmenin ve dollenmenin, yasamin son bulmasinin ve yasamin birbiriyle
bulustugu bir kavsak. Yasamsal unsur olan kan, kadinlara, {iretkenlige ve
dogurganlik vaadine gonderme yapmaktadir. 2’° Akademisyen Cagatay Goktan’in
belirttigi gibi, “kan, gii¢ ve canlilik veren ve kotiiliiklerden aritan bir madde olarak,
ilk insanlardan beri olumlu ve biiyiilii etkisine inanilmis bir sividir.” 2" Modern
kiiltiirel bakisa sahip bizler i¢in ¢ogu zaman bu fotograflarda gosterilen siddete ve
kana bakabilmek zordur, ancak tersine bu fotograflarda yer alan insanlar igin
Goktan’in da belirttigi geleneksel kutsal degerini korumaya devam etmektedir. Bu
deger korunmaya devam ederek bu fotograflar ileride kokleri o kiiltiirlere ait insanlar
igin birer hafiza nesnesine doniisebilir ya da bugiin genellikle bizler i¢in oldugu gibi

kirmizi rengin yogunlugu altinda ge¢mise dair anlamlarini yitirebilirler.

4.2.1 Yerli Halklar

Fotograflarin bir kiiltiirin hafiza kayitlar1 olarak deger bulmasina verilebilecek
en iyi orneklerden biri belki de Avustralya yerlilerinin XVIII. yy.’da yasamak
zorunda birakildiklar1 kolonyal baski ve siddete ait goriintiilerdir. Goriintiileri
yorumlamak i¢in, somiirgeciligi / kolonyalizmi kisaca tanimlamak ve Aborjin halki

hakkinda bilgi vermek yararli olacaktir. Somiirgecilik bir bolge ve halkinin uzun bir

27 Julia Kristeva, Korkunun Giicleri igrenclik Uzerine Deneme, Cev. Nilgiin Tutal, 134.
2" Bkz. (26), Goktan, 169.
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stire yabanci bir giiciin siyasal, toplumsal, iktisadl ve kiiltiirel egemenligi altinda
bulunmasi anlamina gelmektedir ve Britanya ve Fransa somiirge imparatorluklar
bunun en bilinen 6rnekleridir. >’® Somiirgecilik tarihi ile kapitalizm yakindan
baglantilidir. Onaltinci yiizyilda ortaya ¢ikan ve hane gereksinimini karsilamaktan
cok, kar1 azamilestirmeye yonelik liretime dayali kapitalizm, sanayilesmeyle birlikte
Avrupa emperyalizmini Afrika, Asya ve Okyanusya’ya yoneltti ve bunun yerli

halklarin tizerindeki sonucu soykirim, etnik kiyim ve ¢evre kiyimi gibi agir oldu. 219

Okyanusya halklarindan olan Avustralya verlileri yani Aborjinler®® de bu
kiyima wugrayan halklardandir. Emiroglu ve Aydin, Antropoloji Sozligi
caligmalarinda Aborjin kiiltiire iligskin verdikleri bilgiler, kiyimin 6lgegine 151k tutar.
1788°de ilk Ingiltere donanmas1 Avustralya’ya geldiginde, Aborjin halki 300.000
kisiden olusuyordu ve iki ylizden fazla farkli dil konugan bir topluluktu. Askerlerin
katliamlar1 ve getirdikleri hastaliklarla biiytlik niifus kaybina ugrayan halk, 1940’lara
kadar sert politikalara, 1960’lara kadar da ¢ocuklarin ailelerinden ayrilmasina maruz
birakildigr gibi, 1971 yilina kadar niifus sayimlarinda da yer almadilar. Bugiin, en
yaygini yirmi olmak {iizere ¢esitli diller konusan ve yasadiklar kiiltiir soku ve
baskilara ragmen geleneksel yasami siirdiiren 40 bin kadar Aborjin kalmistir. Toplam
Aborjin niifusu 180 bin kadardir ve g¢ogunlugu melezlesmistir; karisik kabile

topluluklar1 halinde varoslarda yasamaktadirlar. 281

Ingilitere, Avustralya’nin yerli halki olan Aborjinler’i ¢ok sistemli bir sekilde
sOmiirgelestirirken, bugiin soykirim basligi altinda yer almasina neden olan aci
verici siddet igeren yontemler kullanmislardi. Bugilin Avustralya’nin sémiirge oldugu
yillara ait fotograflar, hem koklerine ait gecmisi hem de bu aci verici siddet

yontemlerini belgelemeleri adina biiyiik ¢ogunlugu asimile olmus Aborjin yerli halki

278 Bkz. (248), Kottak, 562-563.

29 A g.k.,367-366.

280 Avustralya yerlilerine ad olan Latince kokenli Aborijin sozciigii “ilk”, “en eski bilinen” anlamina
gelmektedir ve Italya ve Yunanistan’da bir bélgenin yerli halkim1 tanimlamak i¢in kullanilmigtir (Bkz.
246, Emiroglu-Aydin, 3)

281 Bkz. (246), Emiroglu-Aydin, 6-7.
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icin, belki de, “ata ruhlar kozmolojilerini yansitan binlerce yillik kutsal mekén

282

resimleri”<°, gibi ikonlastirilmiglardir.

Nor-west, Avustralya, 1905

O donemlerde c¢ekilen fotograflar, kolonilerin yerlesim politikalarini
belgelemek icin Ingiltere tarafindan gérevlendirilmis profesyonel fotografcilar
tarafindan siparis tizerine ¢ekilmis ve 6zel alblmler hazirlanarak basilmiglardi. Altin
madenleri, inci aveiligl, tarim ve hayvancilik alanlart Aborjin yerli halkin kole olarak
calistirlldigina dair hazirlanan bu albiimlerin konulari arasindayd: ve Aborjin
mahkumlara yapilan zuliimlerin gosterildigi gorseller de bu albiimlerde yer

almaktaydi.

22 A g.K., 6.
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Fotograf 4.20: Francis Birtles, Native Prisonars in Chains
(Zincirlenmis Yerel Mahkumlar), Avustralya Ulus Kittphanesi, 1899

Ozellikle sinir bdlgelerinde gekilen fotograflar, “beyaz adam”in davranislarina
dikkat cekmektedir. Kendi sosyal yasam alanlarindan koparilarak “beyaz adam”in
yaninda poz vermeye zorlanan Aborjin’ler tezat bir gorintl sunarlar ki aslinda
somiirgeciler tarafindan goriilmesi istenen de budur. Avustralyali tarih¢i Jane
Lydon’a gore, bu fotograflar Aborjin’lere acimasizca davranildigina dair bir etki
yaratmamis; tam tersine onlara boyun egdirmenin birer kanit1 olarak deger bulmustur.
Bu fotograflarin alt yazilarinda “vahsi Aborjin’ler zararsiz hale getirildi” gibi ifadeler
yer almaktadir. Bu sdyleme gore bu fotograflar islah edilenlerle bir hatira niteligi
tagir.?®® Barret’a gore de bu fotograflar Avrupali fotografcilar ve izleyiciler i¢in diger
kiltlirlerin Avrupali normlara gore yargilanabilecegi, kendini {istiin goren bakisa

hizmet eder.?®*

Aborjin yerli halkin ¢ektigi acilar1 gosteren bu fotograflar, genellikle Kuzey
Avustralya cevresine aittir ve X1X. yy. ortalarindan II. Diinya savasi sonlarina kadar
olan slreyi kapsar. Somiirgeciligin Aborjinler Uzerindeki fiziksel ve ruhsal
baskilarini yansittiklart gibi, bir degisim vaadine de neden olduklari i¢in sOmiirii

yillarina ait bugiin konusulan ya da yazilandan daha fazla konuya niifuz etmektedir.

283 Jane Lydon, 'Behold the Tears': Photography as Colonial Witness, 245.
284 Bkz. (33), Barrett, 248.
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Bu fotograflar ayn1 zamanda XIX. yy.’da alevlenen Avrupa emperyalizmine karsi
durusta, Afrika’daki kolelik karsitt hareketlerde ve o6zellikle Kongo reform
hareketlerinde oldukga etkili rol oynamustir. Britanya ve Avustralya genelinde ilgi
uyandirmak konusunda ilk yillarda yetersiz kalmis olsalar bile, XIX. yy.’1n sonlarina
dogru Viktoryen donemden insan haklar1 ve is¢i yasalarini gozeten uluslararasi bir
yonetim mantigina geciste Ingiliz kolelik karsiti Protestanlarda da canlanma
kaydedilmisti. Lydon’a gore, yiizyilin bitimine dogru basinda yer alan fotograflar
propaganda kapsaminda gii¢lii araglar olmuslardi. Ayrica Birlesmis Milletler altinda
is¢i yasalarinin ve XX. yy. uluslararasi hiikiimet birliklerinin kurulusunda énemli rol
oynamlslardl.285 Sonug olarak bu fotograflarin tarihsel bir doniisiime aracilik etmis

oldugunu soyleyebiliriz.

Bu ¢alismada asil sorulmasi gereken soru ise: Bugln bu gorintiler bizim igin
ve kokleri Aborjin yerli halka ait kisiler icin ne ifade etmektedir? Batili kiiltir
anlayisini benimsemis toplumlar i¢in ne ifade ettiginin yaniti, belki de daha net
verilebilir. Bu gorintilere bakmak, buglin muhtemelen bizi bu siddete dahil eder ve
geemiste “ilkel” diye nitelenen farkl kiiltiirlere karst kendini “medeni” ve “iistiin”
goren zihniyete kizgmlik tretebiliriz. Bu fotograflar, ayristirmanin igindeki 1zdirabi
bizler adina yillar sonra bile canlandirabilecek hafiza kayitlar1 olabilir ve fotograflara
gecmise ait belgeler goziiyle bakmayr se¢cmek, bizi hem bazi etik davranislar

hatirlamak hem de kiiltiirel olgunluga ulagmak anlaminda olanaklar sunabilir.

Bununla birlikte boyle gorintiilerin diinya 6l¢eginde siirekli yayilimi, buglnki
Avustralya icindeki etik tartismalara da ivme kazandirmaktadir ve yerli halk atalarina
ait bu fotograflarin kullanilmasina dair kontrol yetkisini talep etmektedir. Lydon’a
gore, bu gorintiler genellikle esit olmayan gii¢ iliskileri ile birlikte {iretilir,
goruntdlerin asirt kullanimi ya da yerli halkin kullaniminin kontrol edilisi ayn1 asir1
uclar icerebilir ve zavalli, ac1 ¢eken, siyah bedenleri durmadan gostermek yerli halk

icin klcultict etkiler yaratabilir. Kulturel protokoller bu kolonyal goéruntuleri

285 Bkz. (283), Lydon, 239.
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tilketmek adina yine bu kimlikleri ¢evrelemistir ve bu goriintiilerin kullanimlarina

.. . . 286
sinirsiz izin verilmektedir.

Bu acilar1 yasayanlarla ayn1 kokten gelen Aborjinlerin bu fotograflara bakarken
ne duyumsadiklart konusu Onemlidir. Lydon’a go6re Aborjin’ler bu gun bu
fotograflara bakarken bunca siddet karsisinda yenilmeden ayakta durduklar
sonucunu da ¢ikarmuslardir.?®” Bu fotograflar onlar i¢in yalnizca o giinlerin acilarini
hatirlatan kayitlar degildir ayn1 zamanda hi¢ unutmamalar1 gerektigini diistindiikleri
Ozgurliklerinin de simgeleridir. Kiiltiirel ¢alismalar uzmani Jane Kilby ise “aci ¢eken
bir bedenin goriintiisiinii, siddet siyasetinde bir yere oturtmay1 reddederek anlamaya
baglamanin tam zamani™?® diyerek Batili bakisin bu goriintiiler karsisinda takindigi
tavrin iglevini sorgulamistir. Bu nedenle diyebiliriz ki bu goriintiilere bakarken
Avusturalyali yerli halkin, goruntileri kendi hafiza kayitlart olarak nasil
simgelestirdiklerini anlamak ve kolektif bellek yonini gérmek daha islevsel
olacaktir. Alman arkeolog Jan Assman, kolektif bellegin ancak onu tasiyanlarla
birlikte var olabilecegini ve gelisigiizel aktarilmadigini vurgular. Bunun nedeni, bu
bellegin siirece katilanlarin grup iiyeliginin ispati olmasidir. Ona gore, kolektif bellek
sadece somut mekdn ve zaman degil aym zamanda da somut kimliktir.?®® Bu da
kolektif bellek ile kimlik arasindaki sik1 baga isaret eder. Bu noktada s6z konusu siki
bagin goriiniir oldugu Aborjinlerin mekan, zaman birlikteligini, diger deyisle

kimliklerine iligkin fotograflar incelemek, yararli olacaktir.

%86 A.g.k., 235.

%7 A.g.k., 250.

288 Jane Kilby, The Visual Fix: The Seductive Beauty of Images of Violance, 339.

28 jan Assman, Kultuirel Bellek - Eski Yiiksek Kiiltiirlerde Yazi, Hatirlama ve Politik Kimlik,
Cev. Ayse Tekin, 43.
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Fotograf 4.21: Hermann Klaatsch, Australian Prisoners
(Avustralyal1 Mahkumlar), Avustralya, 1904

Fotograf 4.22: Megan Evans, Northcote Koori Mural
(Northcote Koori Duvar Resmi), St. Georges Yolu Melbourne, Avustralya, 2008

Fotograf 100, 1904 yilinda Avustralya’nin somiirge oldugu yillarda ¢ekilmis
bir fotograftir. Fotograf 101, ise 1904 yilinda ¢ekilmis bu fotograf kullanilarak
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hazirlanmis bir duvar resmidir. Melbourne’deki St. Georges yolunu Avustralya
tarihinin 6nemli bir bolimiine sahne olacak sekilde yeniden diizenlemek ise,
bugiiniin hafizas1 iizerinden okunabilecek bir simge/ikon yaratmak olarak

cozimlenebilir.

Fotograf 4.23: Megan Evans, Northcote Koori Mural
(Northcote Koori Duvar Resmi), St. Georges Yolu Melbourne, Avustralya, 2008

Yukaridaki fotograf, kolektif bellegin sunumu gibidir. Ancak bu kolektif bellek,
kismi siireklilik gosterirken, ayni zamanda geg¢misin bugilinden yeni okumasini
iceren bir bellektir.? Bu anlayis dogrultusunda denebilir ki gegmiste farkli amaglar
dogrultusunda belgelenmis Avustralyali yerli halki gésteren fotograflar, bugun
simgesel degerlerinin araci oldugu yeni okumalarla birlikte bellege dair kayit altina

alinirlar. Bu fotograflar ya da muralin, hafiza mekan: oldugunu ileri siirebiliriz.

Fransiz tarih¢i Pierre Nora, Hafiza Mekdnlar: adl1 eserinde, tarihin hizlanmasi
tabirini kullanir. Ona goére tarihin hizlanmasi ifadesinin igerigini “tamamen O6li bir
geecmise hizlica dalig, kaybolmus olarak goriilen bir seyin toptan algilanisi, atalara ait
olgular, gecmisin gdlgesinde kendi bilincine kavusma” olusturmaktadir. Nora bugiin

strekli olarak hafizadan s6z edilmesinin tek bir nedeni oldugunu vurgular ve bu

290 | ewis A. Coser, Introduction: Maurice Halbwachs 1877-1945, 26.
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nedeni “artik hafiza yok™ sozleriyle agiklar. Artik hafiza ortamlar1 olmadig igin
hafiza mekanlar1 oldugunu ileri siirer. Clnkl, bugiin hala hafizamizda yasiyor
olsaydik mekanlar1 ona adama ihtiyaci duymazd1k.291 Nora, hafiza-tarih arasindaki
iliskinin stirekliligini saglamak i¢in tarihsel degeri olan yerlere, anitlara, sozliklere
ve sembollere anlam yiiklendigi ve artik hafizanin olmadigi yerde temsiller
araciligiyla olusturulmus hafiza mekanlarinin varoldugunu séyler. Bu dnermeye gore
giinlimiizde artik belki de Batili bakis agisiyla acinin sembolleri olarak ikonlastirilan
sOmiirge kiiltiiriine ait fotograflar, Avustralya gibi gecmiste somiirge olan iilkeler
icin de yok olmus bir hafizaya karsin yeniden insa edilmeye c¢alisilan mekéansal

hafizanin ikonlar1 arasinda yer alabilir.

Gunumuzde sosyal bilimler alaninda yapilan arastirmalarda genellikle
geleneksel kiiltiir birikimleri olan yerli halklarin kiiltiirlerini yeniden canlandirmak
ve yasatmak {izerine ¢esitli kuramlar Uretilmektedir. Nora’nin da vurguladig: gibi bu
kuramlarin igerisinde sayisiz hafiza mekanlar: olusturma fikirleri de yer alir. Bu
mekanlarin, anitlarin, sézciiklerin, fotograflarin, esyalarin ve sembollerin hafiza-tarih
baglantisin1 eksiksiz bi¢imde olusturabilecegine dair inang oldukca biiyiiktiir.
Baudrillard, bu bilimsel caligmalar1 yapanlar ile ilgili diisincelerini Peru’nun
Amazon ormant derinliklerinde yasayan eski kabilelerden Tasadaylilarla
ornekleyerek su sekilde yaziya doker: “Tasadaylilari kesfeden antropologlar bu
insanlarin kendileriyle iligki kurar kurmaz kapatilmis olduklari mezarlardan agik
havaya cikartilir ¢ikartilmaz toz haline gelen mumyalar gibi yok olup gittiklerini
goriince ormandaki yasamlarina donmelerini istemek zorunda kalacaklardi.” 292
Ancak Baudrillard’in bu gibi 6rneklerle de giiglendirerek ortaya koydugu similasyon
kuramina gdre bunun igin ¢ok gegtir. Bir sekilde imlenerek varliklarinin korunmasi
adina ¢esitli temsillerle taninmasina olanak saglanan kiiltiirler, hafiza ortamlarindan
koparilarak hafiza mekanlarina dahil edilirler. Bu da artik kurgulu bir hafizanin

varligini isaret etmektedir denebilir. Baudrillard’a gore;

Etnolojinin Vahsilerin yasadig1 ya da adma Uciincii Diinya adi verilen bir
yerlerde aranmasi biiyiik bir safliktir — ¢lnki etnoloji her yerdedir.

291 pierre Nora, Hafiza Mekanlari, Cev. Mehmet Emin Ozcan, 17-18.
292 Bkz. (8), Baudrillard, 18.
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Metropollerde, Beyazlarin yasadiklari yerlerde, bastan asagi sayimi yapilip
cozimlendikten sonra gercege benzetilerek yapay bir sekilde diriltilmis bir
simiilasyon, hakikatin haliisinasyona doniistiiriildigii, gercege santaj yapilan,
once oldiirtilen ve sonra geri getirebilmek icin isteri diizeyine ulagan simgesel
bicimin her tiiriinii kapsayan bir gecmis (tarihsel) arastirmasinin yapildigt bir
diinyadadir. Vahsilerin eli mahkum oldugu i¢in bu cinayetin ilk kurbanlar1 onlar
oldular ancak bu cinayet giiniimiizde tiim Batili toplumlari da i¢ine alan bir
boyuta ulagmustir. >

Kiiltiiriin endiistrilesmesi, var olan diger kiltiirlere ait kimliklerin hafiza
mekénlarina ve hafiza nesnelerine aktarilarak yeniden kazanilmaya calisilmasi
baglaminda Amerika’nin izledigi bazi politikalar gorsel kiiltiir {izerinden ele

alinabilir. Sontag’a gore;

Amerika demek salt Avrupa dan ve Avrupa degerlerinden bagimsizlik ilan etmek
anlamina gelmiyor, ayni zamanda Avrupa degerleriyle Avrupa giiciiniin
kararlilikla alt edilmeye c¢alisildigi, hatta taammiiden ortadan kaldirilmanin
yollarinin arandig1 bir azmi yansitiyordu. ‘Eskisini yitkmadan asla yeni bir seye
sahip olamazsiniz.,” diye yaziyordu Lawrence. ‘Avrupa artik eski olandir.
Amerika ise yeni. Ve yeni olan, eskinin 6limidir.” Dahasi, s6yle bir kehanette
bulunmugtu Lawrence: ‘Amerika, demokrasiyi —6zellikle kiiltiirel demokrasiyi,
edepli davranma demokrasisini- bir ara¢ olarak kullanarak Avrupa’yr yokeden
bir misyonla hareket etmektedir. Bu gérev tamamlaninca, Amerika artik yliziinii
demokrasiden bagka bir seye donecek konumda olacaktir.” (Belki de bu
simdilerde yasanan siire¢ tam da bu éngoriiniin bir dogrulanmasidir.)?*

Amerika, aslinda Sontag’in soziinii ettigi yeninin kurgusunu yapmaya kitanin
yerlileri olan ve gunluk dilde “Kizilderililer” olarak adlandirilan Amerikan yerlilerini
yok etmeye calisarak baslamistir. Amerika Kitasi'nin topraklarmin 1492'de
Ispanyollar, Portekizliler, Fransizlar ve Ingilizler tarafindan paylasiimasiyla
neredeyse tiim kiiltiirel degerlerinden de vazge¢mek zorunda birakilan yerli halklar

zaman icerisinde “Amerikali olmak” fikrine “alistirilmiglardir” denebilir.

2% A g.k., 20.
2% Bkz. (38), Sontag, 133.
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4.2.2 Amerikali Olmak

Ingiltere basta olmak iizere, Avrupa’nin gesitli iilkelerinden gelen gdcmenler,
kitanin  yerli halklar1 {izerinde baski olusturarak koloniler kurdular. Kurduklari
koloniler, kisa siire sonra Avustralya 6rneginde oldugu gibi somiirgecilik esaslarina
gore yonetilmeye bagladi ve bu 1700’lerin sonuna kadar devam etti. 1789 yilinda bir
anayasa olusturup Amerikal iist-kimligi ile anilmaya baglandiklarinda Amerikali adi
verilen kisilerin, geldikleri topraklara ait kiiltiirel kimligini tanimlamak ise gittikce
zorlasti. Asimile olmaya zorlanmis yerli halklarin, Avrupali gé¢menlerle bir araya
gelmesinden olusan “yeni diinya” Amerika, bu anlamda diger Kkiiltiirlere ait

degerlerin erozyonundan dogmustur da denebilir.

1800’lerin sonuna dek “yeni diinya’nin vatandasi olmak umuduyla diinyanin
her yerinden go¢ almaya devam eden Amerika, yogun talep karsisinda gegisin
denetlenmesine karar vererek bugilin sembolik degeri olan Ellis Adasii transit
merkezi olarak inga etmeye karar verir. 1892 yilinda go¢ istasyonu olarak hizmete
actigr Ellis Adast 1954 yilina dek hem Amerika’ya gecis kapist hem de farkli
iilkelerden ve kiiltlirlerden gelen insanlarin aylarca siiren kontrolleri nedeniyle bir

konaklama merkezi olarak aktif bigcimde ¢aligtirilir.

Amerika’da 2000’lerin basinda yapilan sayimlara gore iilke niifusunun % 10’u
baska bir iilkede dogmustur. Bu anlamda, Amerika’nin sundugu yeni yasam firsatlar
icin gemilerle diinyanin dort bir yanindan gelen insanlar ve onlarin sahip olduklar
yeni kusaklar i¢in bugiin Amerikali olmak demek, ayni zamanda ait olduklar
kaltarlerin temsillerini belli 6lglide geride birakmalar1 demektir. Peki bu durumum
Amerika ozelinde bir kargasa, ézlem ve aidiyet yitimi duygusuyla birlikte gelen

isyana degil de genel itibariyle bir zafere ulasmasinda etkili olan unsurlar nelerdir?

Gunlmduzde cok-kulttrltlik tartismalarinin kaynagi olarak gorebilecegimiz
Amerika, geride birakilan kiiltiirlerin sembolik temsillerini ve hafiza mekanlarinm
sistemli bigimde yeniden insa ederek zafer kazanmistir ve Sontag’in da belirttigi gibi

bu zaferini buyuk o6lglide “edepli kalma demokrasisi’ne bor¢ludur. Bu nedenle Ellis
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Adas1 miizesi ve bu miizenin ge¢mise dair mekan algisini yeniden yaratan fotograflar,
iyi birer Oornek olusturur. Barrett’a gore, “cok-kuilturlulik teorisyenleri, gorsel
kaltarin yorumu ve (retimi tizerinden bireylerin bugiin ve yarmlarini kontrol
etmesine ve bigimlendirmesine yardimci olan toplumsal hareketleri ve eylemleri

destekler. Gorsel kiiltiir kavrami, fotografciligi gilizel sanatlarin = “rafine”

atmosferlerinden kurtarmaya ve onu iletisim dahilindeki diinyanin daha genis bir
3,295

baglamina oturtmaya calisir.

Fotograf 4.24: Lewis Hine, Italian imigrants at Ellis Island
(Ellis Adasindaki italyan Gégmenler), New York, 1905

Bu fotograflar, buyiuk umutlarla zorlu gemi yolculuklari sonrasinda
Amerika’nin girig kapisina ulasan insanlar i¢in yasadiklar1 gegmisi ve simdiyi 6nemli

kilmak ve sorgulamak adina bir bellek olusturabilir, ancak daha da 6nemlisi bu

2% Bkz. (33), Barrett, 240-241.
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gegmis zaman kayitlarinin islevi Amerikali ve ¢ok-kultlrli olmanin altin1 yeniden
cizmektir. Bu, tiim farkliliklara kargin yaratilmis Amerikali olmaya bir &vgldiir
denebilir. Cok zor kosullarda Amerika’ya ulastiktan sonra Dbile giris
yapabileceklerine dair giivenceleri olmayan bu insanlarin bir kismi, Ellis Adasindaki
bekleyiste gii¢siiz diismiis, hastalanmis, ellerinde olan maddi kaynaklarini yitirmis ve
geri cevrilmistir. Bugiin bu fotograflarla gosterilmeye caligilan ise, tim zorluklara
karst Amerikali olmay1 segen insanlara yapilan Ovgilidiir. Bu 6vgii, bir yaniyla
yasadiklar1 zorluklara iligkin bir 6ziir olarak da algilanabilecegi i¢cin Amerika “yeni
diinya” kimligi olusturma politikalarinda basarili olur. Ingiliz sanatc1 ve kuramci
Victor Burgin, buna “soyut insanlik 6vgiisii” adim1 verir ve bunu su sozlerle ifade
eder: “soyut insanlik ovgisii, herhangi bir politik durumda edilgen kurbanin
sayginhiginin ovgiisii haline gelir. Bu, fotografik goriintiiniin liberal politik uglara
tahsisinin nihai sonucudur. Ezilenlere, sadece kendi i¢inde sakli ve kendi

kosullarinda var olan yapay bir ayricalik verir.”**

Sonug olarak, hem Avustralyali yerli halk hem de Ellis Adas1 6rneginde oldugu
gibi, gecmiste yasanilan acilarin fotograflar araciligiyla yeniden iiretilmesini varolan
bir bellegin sunumu olarak nitelemek dogru bir bakis agis1 saglamaz diyebiliriz. Bu
fotograflarin sergilenis ve gosterilis bigimleri, olaylarin {izerinden gecen zamanla
birlikte yitirilen kiiltiirel degerlerin geri kazanilmasina yonelik bir hafizasinin geri
getirilmesine etki etmeyecegi gibi yerine konan ¢ok-kiiltlirli deger sisteminin
kaliciligim1 yeniden onaylamaya hizmet de edebilir. Baudrillard da bu anlamda bir

gercegin yeniden iiretimini ¢cagimizin hastaligi olarak tanimlar. 2%’

Cok-kulttrlulik politikalar1, 6zellikle son on yillik siiregte Avrupa iilkeleri
tarafindan sorgulanmaya basladi. Somiirgeciligin ortaya koydugu yikimlarla
uzlagmaya calisan Avrupa iilkelerine baglangigta zararlarin bir bigimde telafisi olarak
gorinen cok-kiiltiirlii yapilanma, aidiyetler konusunda liberal bakisa sahip oldugunu

savunan fakat bunun baslica nedeni olarak kendi kiiltiirel kimlikleri ve aidiyetlerine

2% Bkz. (203), Burgin, 117.
297 Bkz. (8), Baudrillard, 37.
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yabancilagsmis oldugu diisiiniilen elitist orta sinifin dogup yayginlagsmasiyla birlikte

cokiise gecmistir denebilir. Sanat tarih¢i ve elestirmen Ali Artun’a gore;

Cok-kiltlrliligin iflas ettigi artik bu politikayi insa eden ve yiiriiten iktidarlar
tarafindan da pes pese itiraf edilmektedir. Angela Merkel, 2010 Ekim’inde
‘Almanya’da ¢okkiiltiirlii bir toplum insa etme girisimlerinin tamamryla iflas
ettigini’ acikladi. ‘Simdi yan yana yasadigimiza ve bundan da memnun
oldugumuza iliskin kavrayis islemiyor [...] gdcmenlerin Alman kiiltiiriini ve
degerlerini benimsemeleri gerekir.” Merkel’i izleyen Fransa Cumhurbaskani
Nicholas Sarkozy ile Britanya Bagbakant Don Cameron da 2011 Subat’inda art
arda ¢okkdiltiirliiliiglin ¢oktiigiinii ve artik bir ‘devlet politikas1’ olmayacagini
ilan ettiler.?®

Baudrillaard ve Artun’u izleyerek, Amerika Birlesik Devleri’nde ¢ok-
kiltirliligin sarsilma siirecinin Avrupa’dan daha farkli bir bicimde isledigini
sOyleyebiliriz. Daha acik ifade etmek gerekirse Merkel’in “Alman kultir(”
ifadesinin ¢agrisimi ile Amerikan kiiltiirli ifadesinin ¢agrisimi, bir birinden farklidir.
flkinin daha otantik olan “gercek”ligi kabul gorebilirken, digeri bir kurguyu
cagristirabilir. Amerika, bastan itibaren birbirinden farkli kiiltiirlerin kitaya gogleri
sonucunda toplumsallagmis olan bir iilkedir. Amerika var olan bir tarihsel ge¢mis, dil
ve aidiyet iizerine kurgulanmis olan ¢ok-kiiltiirlii yapilardan olusmaz. Bu nedenle de
cok-kalturlultikten geriye doniisii olmadigr gibi bu yap1 yikildiginda Amerika’nin,
Avrupa gibi yerine koyabilecek bir gegmis kiiltiir miras1 da yoktur denebilir. Bu
gerekceyle de bugiin daha yogun bir bigimde Amerika 6zelinde yapilan gok-

kiiltiirliiliik tartismalariin ekseni Avrupa ile farkliliklar gosterir.

11 Eylal 2001’den sonra Amerika’nin izledigi politikalar, ¢ok-kulturlalik
tartismalarinin ana ekseninde yer alir. 11 Eyliil sabah1 Dlnya Ticaret Merkezi
gOkdelenlerine dizenlenen, El Kaide’nin fstlendigi terdrist saldirinin ardindan,
dinya ulkelerinin dikkatleri Gzerindeyken birlik olmak adina izledigi politikalarla
yogun elestirilere hedef olan Amerika i¢in bir anlamda giivenilirlik adina sonun
baslangici da tetiklenmisti denebilir. 3000’e yakin kisinin 61digi kaydedilen blyik

teror saldirisinin etkileri, hem Amerika tarafindan ikonlastirilmas: hem de bu ikonik

298 Al Artun, Cagdas Sanat ve Kiiltiiralizm, Edt. Ali Artun, 42.
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degerin tartisilmasi bakimindan bugiin hald ilk giinkii sicakligimi korumaktadir.

Basinda yer alan goriintiilerde, saldir1 sonrasi diizenlenen sergilerde ve
sonrasinda Irak cephesinden gelen fotograflarda daha once de belirtildigi gibi hicbir
sekilde Amerika vatandast olan kisilerin siddet iceren goriintiilerine yer
verilmemistir. O giine dek ¢ok-kiiltiirlii ve birlestirici igerikli politikalarla “Amerikali

2

olmak” bilincini basartyla temsil etmis olan Amerika i¢in bu, yine birligin
sarsilmamas1 yoniinde izlenen bir yoldur. Amerika, bu politikay1 izleyerek bir
anlamda yasanan olaymn biiylikligliniin genel bir sarsinttya neden olmamasini
saglamaya calismistir da denebilir. Bu saldiri, Amerika vatandasi olmakla saglandigi
disiiniilen birlige ve kimlige yapilmis bir saldiridir ve Nazilerin tamamen
basaramadiklar1 adeta bu saldiriyla basarilmistir. Iste Amerika daha da
giiclenebilmek, sarsilmadigini gostermek ve cok-kiiltiirliilikten elde ettigi giicii
yitirmemek adina bdyle bir politikaya basvurmustur denebilir. Amerika,
vatandaglarina bir millet olduklarinin bilincine varmalar1 gerektigini bu yolla

duyurmus ve bu saldirmin sarsiciligini - basarabildigi  6l¢iide bir avantaja

doniistiirmeye ¢alisarak eski giiciine ulasmay1 hedeflemistir.

Saldirinin hemen ardindan Eylil’iin sonlarima dogru Manhattan’in SoHo
semtinde, amator ve profesyonel bir¢ok katilimin saglandigi Burast New York sergisi
icin Linfield sunlart sdyler: “Buras: New York’un sergi katalogundaki resimlerden
birinde pargalanmis, kanli bir bacak ve ayak goriilmektedir; bu imgenin verdigi
dehset, yalnizca igerdigi siddetten degil, nadirliginden de kaynaklamr.”299 Burasi
New York sergisindeki fotograflarin, Amerika basininda yer alan tim diger
fotograflardaki gibi en temel fonksiyonlarindan biri 9/11°1 ¢ok buyuk bir olay olarak
tistlin kilmak degil, ¢ok ¢esitli bi¢imlerde kolektif hafizayr olusturmakti diyebiliriz.

%9 Bkz. (61), Linfield, 266.



231

, = g. e 9\3 |
Fotograf 4. 25 Fotografg1s1 b111nm1yor 9-11 Let Us Not Forget
(9-11 Unutmaya Izin Verme), New York, 2001

9/11’in ardindan Amerika i¢inde gosterilen fotograflarin neredeyse hepsinde
odaklanilan konular, yikilan binalardan kaganlar, kurtarma ¢alismalar1 ve
yikintilardan olusuyordu. Ancak diinya basini tarafindan gosterilen fotograflarda,
yasanan yikimin siddeti daha agik izlenebilirdi. Amerika’nin goriintiiler {izerine
uyguladig1 bu sansiir ve sonrasinda da Irak cephesinden diinya basinina sizan “Ebu
Garip Cezaevi” fotograflariyla birlikte Amerika’nin gizlilikleri ve sansiir politikalar1
lizerine yogun bir tarisma da baslamis oldu. Ornegin Linfield ikiz kulelerden
kagmak i¢in atlayan insanlarin fotograflari i¢in, “kanimca bunlar, kurbanlarin
deneyimlerini kendi zihnimizde kurabilmemiz anlaminda, tim felaketin en kuvvetli
fotograflar1 ve en az sayida iiretilip, en az goriilen imgeler olmalariyla gercekten de
kinanan fotograflardir.”** demistir. Bu fotograflari, “bir 6lim akrobasisi” olarak
tanimlayan Linfield, fotograflarin kinanma gerekgesinin oliilere hakaret edilmesi
yoniinde aciklandigimi  sdyleyerek, Amerika’nin  goriintiileri  servis  etme

politikalarindaki samimiyeti sorgular.

30 A g.k., 266.
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Fotograf 4.26: David Surowiecki, No way out (Kagis yok), New York, 9/11/2001

2003 Eylil ayinda, yani olaym ikinci anma yilinda, Esquire dergisinde
yayinlanan "The Falling Man" (Diisen Adam) isimli makalesinde, gazeteci Tom
Junod su sozleri yazmustir: “En huzursuz ginimizin en rahatsiz edici yonlerini
gbrme arzusu, binalardan atlayanlarin tecriibesi felaketin merkezi bir 6gesi degil de,

unutulmasi gereken bir gosteriymis gibi rontgencilige yorulmustu.”301

Amerika’da yurtici basinda yer almayan ve sansiirlenen goriintiiler {izerinden
yapilan elestirilerin temelinde ise, Amerika’min bir hiper-gerceklik (simiilasyon)3®
olarak dayattig1 c¢ok-kiiltiirlii birligin asil gercekleri gizledigi yoniindeki tepki
yatiyordu. Bu politik tavr elestirenlere gore sonunda Amerika’'nin gergek yiiziinii
gizleyen maskesi diismiisti ve gizlemeye calistigi seyler artik tiim agikligiyla
tartisiliyordu. Ancak belki tam da bu noktada s6z konusu elestirilere 6nemli bir ek

yapmak yararl1 olacaktir.

0L A g.k., 267.

%02 “Giiniimiizdeki soyutlama bigimlerinin haritacilik, suret ¢ikarma, aynadan yansiyan akis ya da
kavramla bir iligkisi kalmamistir. Simiilasyon kavraminin harita iizerindeki bir toprak pargasi, bir t6z
ya da bir referans sistemiyle hi¢ bir iliskisi yoktur. Bir kdken ya da bir gergeklikten yoksun gercegin
modeller araciligiyla tiiretilmesine hipergergeklik yani similasyon denilmektedir.” (Jean Baudrillard,
Similakrlar ve Similasyon, 11.)
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Amerika aslinda belki de higbir seyi gizlemiyordu, ¢iinkii bildigimiz gibi bir
seyi gizlemek igin Once ona sahip olmak gerekir. Amerika, yaratmaya ¢alistigi ¢cok-
kiltirli birligin aksine gizleyebilecegi bir kimlige sahip degildi. Daha agik olmak
gerekirse maskesi diistiigiinde ardindan bagka bir yiiz ¢ikmayacakti. Bu nedenle
bastan beri bu gok-kdltiirlii yap1 tizerine kurgulanmis olan bir iilke i¢in gizlemek
yerine kullanilabilecek s6zciik simiile etmekti. Kisacast Amerika bagtan beri sahip
olmadigi “Amerikali” kimligini bu olayda da simiile etmisti. Baudrillard’a gore,
“gizlemek (dissimuler), sahip olunan seye sahip degilmis gibi yapmak; simiile etmek
ise sahip olunmayan seye sahipmis gibi yapmaktir. Birincisi bir varliga (su anda
burada bulunmaya) digeriyse bir yokluga (su anda burada bulunmamaya)

gondermektir.”3%

Sonug olarak, yukaridaki kuramsal destek ve analizler 1s18inda, Amerika’nin
kiltirel hafizasin1 ¢ok-kiiltlirlii politikalar {izerinden insa etmis oldugunu
sOylenebiliriz. Her ne kadar birlik adina bir yalanin parcasi oldugu elestirileri yapilsa
da bu elestiriler, Amerika 6zelinde aksi bir bicimde yapilanmanin &niinii agmayabilir.
Baudrillard’in da ifade ettigi gibi belki de, “bundan boyle her tiirlii diissel ve gercek
ayrimindan yoksun, yalnizca yinelenebilen bir yoriingeye sahip modeller ve farklilik

simuilasyonu diretiminden ibaret bir hiper-gercekten soz edebiliriz.”3**

Hiper-gerceklik “gergekligi” taklit etmek degildir ve varolanin suretine
bagvurmay1 da gerektirmemektedir. Baudrillard’in tarifiyle hiper-gerceklik asillari
yerine gostergeleriyle varilmis bir gercektir. Baska bir ifadeyle bitin gercekler

yerine “isletimsel ikizi nin yaratildig1 bir politikadir.**

303 Bkz. (8), Baudrillard, 13.
04 A g.k., 13.
35 A g.k., 13.
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Fotograf 4.27: Shutterstock, Songquan Deng, World Trade Center Memorial Lights
(Dlnya Ticaret Merkezi Amit1 Isiklar1), New York

Fotograf 4.28: Chuck Kennedy, White House Photo, President Obama looks at the North
Pool Memorial at the National September 11 Memorial (Bagkan Obama 11 Eyliil Ulusal
Aniti Kuzey Havuzuna bakarken), World Trade Center alani, New York, 11 Eylil 2011

11 Eylul saldirilarindan sonra yikilan Diinya Ticaret Merkezi’nin yerine insa
edilen anit havuzlar ve geceleri bu havuzlardan goge yiikselen 1siklar, aslinin yerine
konan ikizlerdir. Bu anlamda Amerika’nin, bu diinyanin diizeni ig¢inde ayr1 bir yerde
duran ve ayri bir iletisim modeli kuran bir simiilakrlar evreni oldugu sdylenebilir.

9/11’in ardindan insa edilen alan, hem burada Olenlerin mezar1 hem de daima
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yasatmaya yonelik bir anit olma 6zelligi ile buglin Amerika vatandaslarinin ibadet
mekanlarindan biri haline gelmistir denebilir. Bu duruma bagl olarak 9/11°in izlerini
gordiiglimiiz goriintiiler de, ikon degeri her gecen giin biraz daha fazla sorgulanan
hiper-ger¢ek¢i tapinaklarin etrafinda bi¢imlenen aci yiiklii hafizanin temsilidir.

Baudrillard’a gore;

Bat1 bu yeniden canlandirma olayinin 6nemine yeni gostergenin derin bir anlama
sahip olabilecegine, bir gdstergenin bir anlamin yerini alabilecegine ve bir
seylerin - bu tabi ki Tanri’dir — bu degis tokusun gerceklesmesini sagladigina
biitiin kalbi ve iyi niyetiyle inanmaktadir. Tanr1 bile simiile edilebildikten yani
tanriya olan inang gostergelerine indirgenebildikten sonra gerisini varin siz
diisiiniin! Iste o zaman biitiin sistem yergekiminin etkisinden kurtulmus bir kiitle,
dev bir simiilakra donlismektedir — bu gergek dis1 bir sey degil bir simiilakrdir
yani bir gonderenden yoksun ve nerede baslayip nerede bittigi bilinmeyen hig bir
seyin durduramadig bir kapali devre iginde gergekle degil kendi kendisiyle degis
tokus edilebilen bir sey.*®

Sonug olarak fotograflar araciligiyla aktarilan bellege dair kayitlarin, 6zellikle
bugiin i¢in kiiltiirel hafizalar1 temsil edebilecek 6l¢iide hem ikonlastirilmis hem de
saf ve miidahale edilmemis, degistirilmemis ve politik amaglar dogrultusunda

giidiimlenmemis olduklarini séylemek zordur. Bu nedenle Baudrillard “gergegin”

yitirildigi yerde artik yalnizca nostaljinin bir anlam kazandigim diisiiniir.*"’

Susan Sontag’in da belirttigi gibi;

Herkesin bildigi fotograflar, artik bir toplumun hakkinda diisiinmeyi segtigi ya
da disiinmeyi sectigini ilan ettigi seylerin biitiinleyici bir pargasidir. Toplum bu
fikirleri ‘hafiza’ olarak adlandirir ve onlarmn toplami da uzun vadede bir kurguya
doniistir. Daha kesin bir dille konusursak, kolektif hafiza diye bir sey yoktur —
kolektif hafiza, kolektif su¢ kavrami gibi ayn1 diizmece fikirler familyasinin bir
parcasidir. Ama kolektif egitim diye bir sey vardir. Biitiin hafizalar bireyseldir,
bagka bir seye indirgenemez; kisinin kendisiyle birlikte olip gider. Kolektif
hafiza denen sey, hatirlatici degil kosullandirici bir olgudur: Bu nokta énemlidir
ve bu, zihnimizin deposunda kilitli goriintiilerle birlikte, olaylarin nasil meydana
geldiginin ykiisiidiir. >

306 A g.k., 16.
07 A gk, 17.
%% Bkz. (38), Sontag, 86.
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4.3 Nostalji ve Fotograf

Nostalji sézcﬁgﬁ309 kisaca act hissi ve burukluk igerisinde gegmise duyulan
Ozlemi betimler. Yitirilmis olan sey {iziintii vericidir. Gliniimiizde genellikle
gecmisten ya da anilarindan s6z ederken nostalji kelimesinden yardim alarak soze
baglanir. Bu nedenle nostalji kelimesinin 6zellikle XXI. ylizyilin en popiiler
ifadelerinden biri oldugu soylenebilir. Bu anlamda yasadigimiz ¢agda artik neredeyse
her sey gegmise Oykiinme ve ge¢misten onay alma yolu ile insa ediliyor gibidir.
Bunun nedeni insanin hizla tiiketen bir varliga doniismesindeki yeri doldurulamayan
bir bosluk mudur? ya da Kimligini, koklerini ve gegmisini tanimlama konusunda bir
ara¢ gostermek midir? sorularinin sorulmasi bellege dair bir onceki boliimde ele
aldigimiz konulara agilimlar getirmesi bakimindan 6nemlidir, ancak belki de daha
Oonemlisi insanin ge¢mise ait ufak tefek ayrintilar araciligr ile bir bilgi sistemi
olusturmasi ve ge¢misle kurdugu bagi bu yontemle 6zellestirmesidir. Bu yontemle
gecmisle kurulan bagin 6zellesmesine yardimci olan ve bu nedenle de nostalji
kelimesini en gok temsil edenler arasinda yer alan nesneler fotograflardir. Ozellikle
eski fotograflar yasanmis olan zamanlari, insanin tarihinin devinimini betimlerler.
Fotograflar bu bakimdan degisen diinya diizenine karsi hafizay1 diri tutan bireysel

tanikliklar olusturur denebilir.

Turkiye’nin taninmis stiidyo fotograf¢ilarindan olan Namik Gorgiig, nostalji
deneyimini su sekilde ifade eder: “Cocuklugumda evimizde bir fotograf makinesi ve
bir fotograf atolyesi vardi. Biiyiikbabamiz ara sira biiyiiklerimizin ve bizim
resimlerimizi ¢ekerdi. Yaz mevsimlerinde {ist kat taragasi, kisin da selamlik taslig
bu isin stiidyosu olurdu”.**® Gérgii¢ geemisi animsarken birkag seyi birden vurgular,
cocuklugundaki nostaljik cagrisimlar yasaminin pargalarint birlestiren bir kopri
vazifesi gorur. Fotograf¢ilik meslegi onun igin, ailesini animsatan, aile bireyleri ile

arasindaki bagi kuvvetlendiren, bir gelenek anlayisin1 vurgulayan ve nesilden nesle

399 SHzciigiin etimolojisine bagvurmak yararli olacaktir. Nostalji, kelime anlami ile gegmise duyulan
onanmis hasret olarak tanimlanmaktadir. Yunanca “nostos” kokiinden gelmektedir ve “nostos” kelime
anlamu olarak aciy1 tasvir etmektedir. Ingiliz antropolog Rebecca Bryant, kelimenin nostos, yani
doniis ve alghos, yani 6zlem ya da aciya dayanarak, geri doniise 6zlem anlamina geldigini belirtir
(Rebecca Bryant, Felaketi Yazmak: Kibris’ta Nostalji ve Tarih(ler)i, Edit. Ali Berktay, 70-71).

810 Seyit Ali Ak, Erken Cumhuriyet Dénemi Tiirk Fotografi 1923 — 1960, 162.
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bir miras olarak aktarilan degerdir. GOrglg, diger taraftan da fotografin ve stiidyo
tekniginin gelisimindeki evreyi naif bir 6rnekle betimlemektedir. Gegmiste stlidyolar
aydinlik, yumusak 1s1k sartlarina elverigli mekanlar olarak secilirdi ki,
fotograflanacak olan sey ya da kisi giin 1s1¢indan faydalanabilsin. ileri stiidyo
teknolojileri ve stiidyo flaglarindan s6z etmek bu anlamda olanaksizdi. Gegmisle
giiniimiiz arasindaki en biiyiik karsitlik ise bu sekilde olusur. Fotografciligin ilk
zamanlarinda aydinliga ihtiya¢ duyan stiidyo fotografgisi bugin artik ¢ogunlukla
karanliga ihtiya¢c duymaktadir.

Sontag’a gore, “bugln daguerreotype’lara stereograph kartlarina, fotografik
cartes de visite’lere, aile sipsaklarina, ondokuzuncu yiizyila ve yirminci yiizyil
basina ait unutulmus kasaba fotografcilariyla ticari fotografcilarin islerine duyulan
ilginin altinda fotografik girisimin eski giinlerine duyulan nostalji yatar”.*!! Bugiin
eski kitapcilarda ve eski esyalar satan yerlerde yer alan ve satilan nesneler arasinda
kim olduklarin1 bilmedigimiz kisilere ve ailelere ait eski fotograflara rastlamak
mimkunddr ve bu fotograflara duydugumuz biiyiik ilginin temelinde ise yine eski
giinlere duydugumuz merak ve Ozlem yatmaktadir. Topguoglu ise Sontag’in

yukaridaki yaklagimin su sekilde yorumlar;

Kimi sararmis, kiminin koseleri yirtik, burusmus; Sontag’a bakarsaniz,
Benjamin’in  sozlni ettigi Auara’yr boylelikle kazaniyor fotograflar.
Fotograflarin eskilikleri onlar1 ilging ve dokunakli yapryor. Cagimizda ‘gergek’
taniminin stirekli degisiyor olmasi ‘gercegin goriintiileri’ olduklari ileri siiriilen
fotograflardan beklediklerimizi de degistiriyor. Gercek giderek daha da
tanimlanmasi zor ve ugucu bir hale geldikge, somut elle tutulur, anlasilabilinir
goriintiilere ihtiyacimiz artiyor. Boylelikle fotograflarla tanimladigimiz ve
6zlemini duydugumuz, ne oldugu belli bir gegmisin varligina inanmamiz bugiin
ile miicadelemizi kolaylastirryor.>"2

Insan bulundugu zamanin hizla gecip gitmesine kars: verdigi miicadelede yine
kendi varligindan giic almaktadir. Yaradilisi, kurdugu sosyal g¢evre, aile baglari,
insanin kendini yasadigi donemi ve toplumu anlamlandirmasi ve yasam diizenini
bicimlendirmesi konusunda yardime1 olur. Aile fotograflarinin bu nedenle de bireyler

icin biiyiikk bir 6nemi vardir. Bazen yasam igerisinde ¢ok zorlandigimiz bir anda

311 Bkz. (24) Sontag, 144.
312 Nazif Topguoglu, Tyi Fotograf Nasil Oluyor, Yani?, 120.
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elimize gecen eski bir aile fotografi varligimizin 6nemi konusunda bizleri ikna
edebilir. O fotograftaki kisiyi hi¢ tanimasak ya da hatirlamiyor olsak bile bizim bir
parcamiz olduguna inanabilir, nereden geldigimizi animsariz ya da en azindan
nesillerin devam ediyor oldugunun farkina varabiliriz. Bazen o gorintl bugin
bulundugumuz toplumsal konum ile ilgili kiiclik ipuglar1 verebilir ya da zaman

icerisindeki degisimi gosterebilir.

Eski aile fotograflarimiz bizlere nostalji duygusunu tattirir ve kendi 6zel
tarinimiz adina farkli ¢ikarimlarda bulunmaya olanak saglar. Bazen buruk bir aci,
bazen de bir tebessiim ile. Ayrica aile fotograflari, nostaljiyi barindiran nesneler
oluslar1 nedeniyle bizi, bir¢ok konuda soru sormaya ve cevap aramaya da tesvik
ederler. “Gergegin” yeniden tanimlanmasi, yasam ve Olim kavramlari, iliskilerin
betimlenmesi, yagsami biriktirerek olusturmak ve baska yasantilara duyulan merak ve
yabancilagsma, aile fotograflarinin i¢inde kesfedilmeyi bekleyen seylerden yalnizca

birkacidir.

Aslinda burada belki de dikkat cekilmesi gereken sey, fotograflarin bireysel
duyarliliklara izin veren ve bu duyarliliklarla daha 6zgiirce okunmay1 hak eden
yapilaridir. Price bir ornegin iizerinden onemli bir soru sorar: “birlikte gecirilen
yillarin ardindan sevilen kadin 6liir. Ondan geriye bir fotograf kalmistir. Hayatta
kalan kisi bu resmi nasil degerlendirecektir?”**® Bu soruya verilebilecek cevap,
bireysel deneyime acik diizeyde, fotograflarla bir mahremiyet iliskisi kurdugumuz
noktada verilebilecek bir cevaptir. Price’in bu soruyu sorarken ilham aldig1 fotograf
Fransiz diisiiniir Roland Barthes’in Kis Bahgesi fotografi oldugu bilgisi verildiginde,
ikonik degerinin nasil olustugu, Barthes’in bu siradan fotografla ne ¢esit bir iliski
kurdugu, fotografi betimleme bi¢imine dair olan 6ykii ve bu fotografin, fotograf
kuraminin yap1 taglarindan biri olmasi, Price’in sordugu soruya daha fazla anlam

kazandirabilir.

Barthes, fotografi ¢ekildigi andaki duygularini tarif ederken de temsili bir
yaklasimda bulunur. Barthes soyle der: “fotograf, dogruyu soylemek gerekirse,

313 Bkz. (108), Price, 214.
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benim ne dzne, ne nesne, ama bir nesneye doniistiigiinii hisseden bir 6zne oldugum o
gizli an1 temsil eder, o anda Oliimiin (arada kalan olayin) bir mikro ¢esidini
yasarim.” *** Barthes, fotografa konu olan kisinin yasamsal devinimi iginden
kopartilarak bir kesitinin olusturuldugunu ve bunu yaparken o kisinin de bir nesneye
dontistirdigiinii  savunmaktadir. Bu  durumu ise  varhigm o6limi ile
iliskilendirmektedir. Fotograftaki kisi o andan itibaren fotografin algilanabilir
gergcekliginde yasiyordur; fotografa bakarken o kisinin fotograftaki varligi
hakkindaki ¢oziimlemeler ancak fotograf dili lizerinden yapilabilir. Yani Barthes’a
gore fotograf¢r deklangore bastigl anda o kisiyi oldiiriir ve anitlastirir. Bu noktadan

sonra o kisinin var olus mekan1 yalnizca fotograflardir.

Sontag’da Barthes’la benzer acgilardan fotograf ve oliimii eslestirir. Ona gore

“tim fotograflar birer momento mori’dir (6limi animsa).” %

Diinyadaki her seyin
degisebilirligine taniklik eden fotograflar bize birincil olarak 6liimii animsatirlar. Hig
bir seyin kalici olmadigr diisiincesi fotograflardaki Ozne ya da nesnelerle
yiizlestigimizde agiklikla gozler Oniine serilir. Fotograflar o andan arta kalan
taniklardir. Fotograflart ¢ekildiginde ve duyarli bir yilizeye aktarildiginda heniiz o
kisi, sey ya da nesne varligini devam ettiriyor olsa bile, bir giin artik olmayacagi ve

ondan geriye fotograflarinin kalacagi hatirlanir.

Her iki diisiiniir de fotograf ve 6liimii, diisiinsel diizeyde eslestirirken varliktan
veya yasamdan arta kalan nostaljik kayitlar olarak ifade ederler. Bu anlamda
onanmis O6zlem duygusuna da yoldaslik eden fotograflari, belki de slrekli yasla
iliskilendirebiliriz. Strekli yas, acinin siddetinin tirmandirildigi bir durum degildir
aksine acinin niifuz ettigi, varligina alisildigr ve aci ile uzlagmanin tiim yasama
yayildig1 bir siire¢ olarak, en iyi ifade karsiligin1 melankoli kelimesi ile bulan bir

durumdur. Bu nedenle de fotograflar melankoli nesneleridir®*® denebilir.

314 Bkz. (36), Barthes, 27 — 28
315 Bkz. (24), Sontag, 32.
316 Sontag’da fotografi melankoli nesneleri olarak adlandirir. A.g.k., 69.
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Ingiliz sosyolog Bryan Turner’a gdre, Yunan tibbi tarafindan bulunan
melankoli, 0Ozellikle entelektliel depresyonu ile iliskilendirilmistir. Melankolikler
ruhen asir1 istikrarsiz olmalar1 dolayisiyla aci gekerler ve sikinti nébetlerinden
yaratic1 coskunluklara bir anda gegis yaparlar. Bu nedenle Platon, cinsel askinlik ve
alkolizmi melankoli ile iligkilendirir ¢linkii melankolik kisi tamamen amagsizdir.
Arapca’da melankolik kelimesi ise tutkularin varligi kelimesi ile esanlamli tutulur.
Melankoli tibbi sdylem iginde patolojik bir durum olarak goriiliirken, Stoacilar
melankoli konusuna entelektiiel sinifin bir meslek kosulu olarak bakmuislardir.
Ortagag edebiyat1 ve astroloji’de de, melankoli entelektel bir aktivite ve ciddi bilgi
arayisi i¢in inzivaya ¢ekilme seklinde yorumlanmis; Satiirn ile sembolize edilmistir.
Kilise Pederleri astrolojik spekiilasyonlara karsi iken, “tristitia” veya “acedia”
olarak tamimlanan melankolinin ¢esitli bigimlerini deneyimlemis kesislerdir ve
urettikleri teoriler ilahiyatgilar tarafindan kucaklanmistir. Kant’a gére de melankolik
kisilik, insan hayatinin ikilemlere olan hassasiyet duygusu ile donatilmistir. Kant
melankolinin ger¢ek bir dost oldugunu soyler. Melankolik bir insan acili bir

kabullenisle varligimizin bir sonu oldugunun farkindadur.>"’

Amerikali kiiltiir ve edebiyat kuramcis1 Kathleen Turner’a gore, yas konusunu
ilk ele aldig1 yaymlarinda melankoliyi basarisiz bir yas olarak ele alan Freud ise
torununun Oliimiiniin ardindan yas siirecinin  saglikli bir vazgeg¢is siireci olmasi
gerektigine dair yorumlarmda yanilmis olabilecegini ifade eder. Onceleri cilenin
bitmek bilmez bir olgu oldugu fakat melankolik bir his olmadig1 sdyleyen Freud,
1926 yilinda yeni bir soru sorar: “Ne zaman endiseyi iireten nesneden kopulur, ne
zaman yasi Uretiriz, bu belki de sadece ac1 olabilir mi?” Freud 6nceden anlayamamis

ya da farkina varamamust1 ki kayiplar ruhsal acilara yol agabilir.'®

Sonug olarak fotograflar ile kurulan bagda kaybettiklerimize sahip
oldugumuza dair belki de mantiga aykir1 olan anlatim tarzi teselli edicidir ¢linkdi,
hikayedeki rolimiizu 6n plana ¢ikarir, bir iligki one siirer, 6liim olayina gereginden

fazla atifta bulunmaz, acilarimizi ve ¢ilelerimizi ifade eder. Bu nedenle de nostalji ile

317 Bryan Turner, A Note on Nostalgia, 148-149.
318 Kathleen Woodward, Freud and Barthes: Mourning Sustaining Grief, 93-97.
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cevrelenmis olmanin melankolik halini, fotograflar ile kurdugumuz bag araciligiyla
yasadigimiz sdylenebilir. Hatiralar1 fotograflar araciligiyla geri ¢agirmak,
kaybettiklerimizle kurdugumuz en iist diizey baglantilardan biridir. Bazen yalnizca
bir fotograf ile kurulan iliskide biitiin hatiralar g6zden gegirilir. Sadece Uzerine
konusulabilecek olan gegmis degil, ayn1 zamanda gelecegin getirebileceklerini de
icerir ve gelecege ait fanteziler de firetilebilir. Hatiralarin her biri, gelecekteki
beklentiler icin de tespit edilmis bu nesneler araciligiyla asir1 sekilde duygu yikli
hale gelebilirler. Fotograflar, bu nedenle bir giin sonlanacak olan bir yasin nesneleri
degil, devam eden bir yas durumunun yani melankolinin nesneleridirler. Actyi,
0zlemi, cileyi, hastaligi, 6limii, yikimi1 vb. atlatmak, basa ¢ikmak ve ¢ozliimlemek
i¢cin degil, bunlarin hepsini unutmadan yasamaya devam edebilmek i¢in fotograflara

ihtiya¢ duyariz demek belki de bu noktada daha dogru olacaktir.

Amerikal1 fotograf¢ci  Richard Avedon’un, An Autobiography (Bir
Otobiyografi) adli kitabinda 1973 yilinda babasinin 6liimciil hastaligi sirasinda
cektigi fotograflar yer almaktadir. Bu etkileyici portreler Topguoglu tarafindan
olimi cagristiran en etkili gortntllerden biridir ve su soruyu sorma geregi

duymustur: “Fotograflar liimii anlayabilmemize yardim eder mi?”>*®

319 Bkz. (117), Topguoglu, 164.
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Fotograf 4.29: Richard Avedon, Jacob Israel Avedon, Sarasota,
Florida, 1969-1973

Fotograflar, belki de tam bu nedenle insanin kisisel deneyimleri bakimindan
hafizaya dair nesneler olabilirler. Aslinda Avedon’un ¢ektigi ve otobiyografisi olarak
adlandirdig1 fotograflar belki de 6liimii anlama ¢abasinin gostergeleridir. Ancak bu
genel anlamda Oliimiin nasil bir sey oldugunu anlamaya c¢aligmak gibi
okunmamalidir. Avedon’un deneyimi, kitabin adindan da anlayabilecegimiz gibi
kisiseldir ve dahas1 babasinin fotograflar1 da dahil edilerek bu fotograflarin hepsinin
aslinda kendi 6lumund anlamaya yonelik bir ¢aba oldugu sdylenebilir. Nostalji
yalnizca gegmise ait yitirilenlere duyulan 6zlemle smirli olmayip, ayn1 zamanda
basitlik, kisisel ozgiinlik ve duygusal dogalligin kaybi diisiincesidir. Bu anlamda
bugiin ikonlagmis bir fotograf¢i olan Avedon i¢in belki de en degerli kisilerden biri
olan babasinin kaybi, yasamini biitiinleyen pargalardan birinin kaybi olarak Bir

Otobiyografi adl1 biitiiniin i¢inden okunmalidir.

Fotograflarin sevilen birinin nostaljik kaydi olmasi baglaminda belki de en
carpici ikonik kullanimlardan biri mezar tas1 portreleridir. Mezarliklar oncelikle
Olimii hatirlatan yerler olsa da, ayn1 zamanda ge¢misi de igerdiginden yasami da

hatirlatirlar. Fransiz diistiniir Michel Foucault mezarliklari, kiiltiir i¢erisinde bulunan,
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temsil edilen, sorgulanan tim yonleri iceren bir yer, bir heterotopya olarak
tanimlar.*® Gergekten de Oyledir ve mezar tas1 portreleri giiclii kiiltiirel sembollerdir.
Genellikle Glney Avrupa ve Latin Amerika Hiristiyan dini gelenekleriyle, Dogu
Avrupa Yahudi geleneklerini i¢ine alan popiilaritesi Fransa kaynakli olmasina karsin
yaygin olarak Italya’da siirdiiriilmiistir. Ozellikle 1839°da daguerreotype’in
kullanilmaya baslamasimnin ardindan 1850’lerde fotografin yayginlasmasma denk
diisen stiregte Fransa’da mezar tasi portrelerine verilen énem I. Diinya Savasi’na dek

artar 6lclide devam etmistir.
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Fotograf 4.30: Headstone Photo Ceramics (Seramik Mezar tas1 Fotograflart), 1865-1976

XX. yy’'in ikinci yarisindan itibaren yeniden yogun sekilde kullanilmaya
baslanan ve 6zellikle son bir kag yildir yeniden popiilerlik kazanarak, Avrupa ve
Amerika’da daha genis kullanim alanina yayilan mezar tasi portrelerinin temel islevi,
sevilen birinin kaybinin yarattig1 yokluk hissini telafi etmek seklinde agiklanabilir.
Turner’a gore, “yokluk hissi veya kisisel biitiinliiglin sarsilmasi yoksunluk

duygusunu aciga cikarabilir.” *** Bu nedenle modern Kiiltirlerde nostaljik olarak

320 Michel Foucault, “Of Other Space”, 24.
%21 Bkz. (317), Turner, 150.
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yasanan zamanin gecip gidisi, sonluluk ve 6liim duygulariyla ile uzlagma cabasi,

fotografin yaygin olarak kullanilmasi ile desteklenir.

Mezar tas1 iizerinde fotograf kullammi Islam din  geleneklerinde
goriilmemektedir. Simgesel baglamda herhangi bir gérsel imgenin kullanimi Islam
dininde haram olarak kabul edilmektedir. Ancak son 10 yili kapsayan siiregte
Ozellikle Tirkiye’de yaygin olarak kullanilmaya baslanan baska bir uygulama vardir.
Cenaze torenlerinde yakaya takilan ve ayn1 mezar taglarinda yazdigi gibi genellikle
kaybedilen kisinin dogum ve Oliim tarihlerinin de yazildigi fotograflar, yapilan

ugurlama téreninden 6nce cenazeye gelen yakinlara dagitilmaktadir.

OMER TECIMER
1952 -2014

Fotograf 4.31: Cenaze torenlerinde yakaya takilan fotograflar, Tirkiye, 2014

Islam dininde herhangi bir gorsel imgenin kullanilmasina izin verilmedigi
distiniildiigiinde, son yillardaki cenaze torenlerinin  ¢ogunda adeta bir
gelenekmiscesine kullanilan yaka fotograflarmin kilturel bir rittel igine dahil
edilerek ikonlastirilmalari rahatlikla 6ngoriilebilir. Bu durum bu ¢alisma igerisinde

fotografik ikonlarin olusma sureci baglaminda 6nemli bir veri sunmakla birlikte
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Islam dinf pratikleri igerisinde bu anlamda bir degisime isaret edip etmedigi sorusunu
akla getirir. Nostalji ruhunun endustriyel, kentsel, kapitalist kiiltiiriin etkisi altindaki
basitlik, geleneksel istikrar ve kilturel biitiinlesme kaybi ile birlikte ¢agdas kiiltiirde
0zel bir yeri vardir denebilir. Nostaljinin nesnesi olarak biriktirilen fotograflarin, bu
anlamiyla antropolojik veriler olusturduklar1 sOylenebilir. Burgin’in tanimiyla:
“Fotograf bizi i¢ine ¢ektikge, biz onun yoriingesine; onun gercekliginin yoriingesel
alanina diiseriz. Burada, bugiiniin bize uyguladig: gii¢ gibi, ge¢mis de bizi tutabilmek

i¢in gii¢ kullanir.”3%

Turner’a gore nostalji, toplumsal iliskilerin kaybolmas: ile birlikte gelisen
bireysel 6zglrlik ve 6zerklik kayb1 duygusudur. Tanri’nin 6liimii ve ahlaki tutarlilik
kayb1 ile izole edilmis birey, giderek modern kurumsallagsmis diizenlemenin

kisitlayict toplumsal sireclerine maruz kalmaktadir. 3%

Turner’mn agikladigt
nedenlerle modern ¢agda yitirilenler bakimindan ge¢miste oldugundan daha fazla
O0zlem duygusu ile c¢evrelenmemiz anlasilabilirdir. Bu yalmizca sevdiklerimizi
yitirdigimizde yasadigimiz bir duygu da degildir; ayn1 zamanda varliimizla baglanti
kurdugumuz nesneleri ve kendi tarihimize ait objeleri yitirdigimizde de kendini
gosterir. Bu nedenle bir sanat formu oldugu kadar bir hatira kaydi ve varlik
sorgulamasi oldugunu da g6z ardi edemeyecegimiz Vvanitastan bahsedilmesi

gerekebilir.

Vanitas, XVI. ve XVII. yy. Flaman ve Hollanda kokenli natirmort resmidir.
Latince “vanity” 3**den gelen sozciige, “anlamini yitirmis diinyevi yasanti”ya
karsilik gelen bir terciime uygun goriilmiistiir. Vanitas, bu anlamda tim nesnelerin
gecici dunyevi bir dogas1 oldugunu ifade eder ve bununla birlikte hayatin gegici ve
bosuna, 6liimiin ise kesin oldugunu hatirlatir. Bu resimlerde yaygin olarak kullanilan
kafataslar1 ile 6lime gonderme yapilir; bozuk meyveler veya cicekler clrlimeyi,

saatler ve kum saatleri ise hayatin kisaligini1 simgeler.

%22 Bkz. (203), Burgin, 148.
323 Bkz. (317), Turner, 151.
324 Terciimeleri arasinda gosteris ve degersizlik anlamlariyla da 6ne ¢ikabilir.



246

Resim 4.1: Maria van Oosterwijck, Vanitas-Still Life (Vanitas-Naturmort),
Hollanda, 1668

Fotograf, icadindan kisa bir siire sonra resmin vanitas gelenegini devsirmistir.
Fotograf, dogasi geregi gercek nesnelerin goriintiilerini yansittigi ve bir anlamda
nesnesine bagli bir anlatim bigimi oldugu i¢in zamanin nesneler iizerinde yarattigi
erozyonu yansitma konusunda da uygun bir ara¢ olmustur. Bir taraftan zaman,
nesnelerin yitimi adina akip ge¢mekte, diger taraftan ise akip giden zaman fotograf
araciligiyla sabitlenmektedir. Vanitas, bu anlamda fotografin diisiinsel altyapisina da

katki saglayan bir anlatim tarzi olarak goriilebilir.

Fotograf 4.32: Thomas Richard Williams “The Sands of Time,” 1850-52.
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Gliniimiizde fotografik bir anlatim big¢imi olarak iiretilmeye devam eden
Vanitas, nostalji ile olan bagimi giderek giiglendirmektedir. Yeni simgesel 6gelerin
eklendigi, ge¢mise ait nesnelerle simdiye ait Olanlarin bir arada goriintilendigi,
gecmis, gelecek, Ozlem, yitirme ve Oliim diisiincelerinin yansitildiglr fotografik
duzenlemeler bugiin belki de daha ¢ok Turner’in da tizerinde durdugu bireysel

yalinligin kaybi karsisinda gelisen yokluk hissi ile bagdastirilabilir.

Fotograf 4.33: Justine Reyes, Vanitas, New York, 2009

Amerikali fotograf¢i Justine Reyes, Vanitas isimli ¢alismasinda kendine ait
nesneler ile biiylikannesine ait nesneleri birlikte kurgulayarak fotograflarini ¢ekmistir.
Justine, bu fotograflar araciligiyla gecip giden zamani ve geriye birakilan miraslari
konu aldigmi ifade etmektedir. Modern objelerle birlikte eski fotograflari da
kullanarak fotografin kendi icerisinde barindirdigi nostalji ile Vanitas resim
geleneginin tarihsel c¢ercevesini katmanlastirdigini  sOyleyen Justine, hayatin
geciciligi ve oliimiin kaginilmazlig iizerine diisiincelerini bu fotograflar araciligiyla

aktarir. Justine ¢alismasinin su sozlerle agiklar: “Benim ¢alismam kimligi, ahlaki
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degerleri ve dmrii kisa ve kalici olmayan seylerin 6zlemini sabitleyebilmek {izerine

bir incelemedir.”3?®

4.3.1 Post-mortem Fotograflar ve Aci

Fotografin icat edildigi ilk yillarda XVIII. yy. resim geleneginin de mirasi
olarak siiregelen, 6len kisinin bir portresine sahip olma diisiincesi ¢ok yaygindi.
Sevilen insan1 yitirmenin verdigi aci ile onun goriintiisiine sahip olma istegi, XIX. yy.
aile alblimleri igerisinde 6len kisiyi adeta ikinci bir yasama kavusturuyordu. Kisacasi
fotografin kolay {iretilebilir bir nesne olarak bu alanda da popiilarite kazanmasi ¢ok
uzun siirmedi. Ancak 6len kisinin fotograflarin1 ¢ekmek resmini yapmaktan biraz
daha zahmetliydi ¢iinkii bu fotograflardaki kisilerin 6lmiis olduklarinin higbir sekilde
gboze batmamasi gerekiyordu. Bu nedenle fotograflar1 ¢ekilen kisilere genellikle
giizel kiyafetler icinde uyuyan insanlar izlenimi verdiriliyordu. Yatay olarak ¢ekilen
baz1 fotograflar ise dik bir ¢er¢evenin igine yerlestiriliyordu ve bazen de gozlere
yapilan fotograf rotusuyla kaybedilen kisi canli gibi gosteriliyordu. Tip biliminin
heniiz ¢ok gelismis olmamasi nedeniyle cocuk hastaliklarindan 6liim oldukca
yaygindi. Bu nedenle o doneme ait fotograflarda oran olarak ¢ocuk ve bebekleri

gosterenlerin sayisinin daha fazla oldugu sdylenebilir.

325 Justine Reyes, http://culturehall.com/artwork.html?page=16081.
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Fotograf 4.34: Beniamino Facchinelli, Deceased infant (Ol Bebek), 1890

Buglin post-mortem fotograflar olarak ayr1 bir isim altinda tarif edilen fotograf
gelenegi, XIX. yy.’da, ozellikle evde gerceklesen Oliimlerde basvurulan siradan bir
ritdel halini almisti. O donemler igin bu fotograflar, sevilen kisiye hatiralar i¢erisinde
yer verebilmenin bir olanagiydi denebilir. Fotograf kuramcis1t Mary Warner Marien’a
gore, “post-mortem fotograflar1 talep edenler sevdiklerinin hi¢ fotografi

olmamasindansa bu sekilde fotograflanmalarini tercih etmekteydiler.”?

Yakinlarin1 kaybedenlerin ¢ektikleri acilar disiiniildiiglinde post-mortem
fotograflarin, tutulan yasin siireclerine de eslik ettigi ve bu aciyla fotograflarin
yardimiyla da uzlasildigi sdylenebilir. XX. yy.’in ilk ceyregine kadar yogun bir
bicimde slren bu gelenek, savaslarda yasanan kayiplar biiyiimesi, toplumlarin
gelismesi ve tip alanindaki ilerlemelerle birlikte 6liim oranlarinin azalmasiyla, slire¢

icinde yayginligini1 kaybetmistir.

326 Mary Warner Marien, Photography: A Cultural History.
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Cok yaygin olmamakla birlikte Avrupa ve Amerika’da post-mortem fotograflar
cekilmeye devam etmektedir. Ancak bizler i¢in bu fotograflar izlemek artik oldukga
sok edicidir. Yasamlarimizin dogal getirilerinden olan ac1 ve 6liim hissine giderek
uzaklastigimiz i¢in bu gelenekten de uzaklasilmis ve sonunda bu fotograflar, ¢ok
dramatik bulunarak ya gérmezden gelinmis ya da sasirtict bulunarak fotografik deger
baglaminda simgelestirilmiglerdir. Sonug olarak, ge¢miste yasanan acilari biraz olsun
dindirebilmek icin ¢ekilen bu hatira fotograflar1 karsisinda gosterdigimiz tepkiler,
yasadigimiz ¢agda Oliimle uzlagsmaktan ne kadar uzaklagsmis oldugumuzun da

kanitidir. Topguoglu da bu durumu su sozlerle tarif eder:

Zaten oliim, giiniimiizde herkesin unutmaya calisig1i bir gercek. Uzerinde
durulmuyor, konusulmuyor, dogru diiriist yas bile tutulmuyor. ‘Kedi pisligini
orter gibi’ kapatip gegiyoruz. Sanki ayip bir sey, bir hata, bir eksiklik,
yeteneksizlik neticesi. Bu modern anlayis, yakin zamanlarda ABD’ de birgok
ailenin ellerinde bulunan atalarinin 6li fotograflarini, bir tiir utanma duygusuyla
olsa gerek, saklamalarina ve yer yer imha etmelerine yol agmistir. Bu yiizden
simdi bu tiir fotograflar daha az bulunuyor ve degerli sayiliyor...Ozel, kisisel
diizeyde 6liim ile iligkimiz yok denecek kadar az, 6limii diisiinmeyi bile ihmal
ediyoruz.®’

Topguoglu’nun soziinii ettigi bu fotograflar1 gormeye katlanamama durumuna
ait bir 6rnekle 2001 yilinda ¢ekilen ve sinemanin 6nemli yapitlarindan biri sayilan
Alejandro Amenabar’in “The Others” (Digerleri) filminde tamisiriz. Filmde
hikdyenin gectigi tarih II. Diinya Savasi’nin hemen sonrasidir. Ana karakter Grace
Stewart, eski esyalarin korundugu odada bir fotograf albiimii bulur. Albume
bakarken izleyicinin de Stewart’la birlikte gordiigii sahnede fotograflardaki insanlar,
birbirinden farkli pozisyonlarda uyumaktadir. Stewart, o sirada odaya giren ev
islerinden sorumlu yardimcisina bu albiimiin ne oldugunu ve bu insanlarin hepsinin
neden uyurken fotograf ¢ektirdiklerini sorar. Kadin onlarin uyumadigini, hepsinin
6li olduklarini sdylediginde Stewart irkilir ve bunun ¢ok korkung oldugu, insanlarin
bu denli bir batil inanca nasil sahip olabildiklerini anlamadig1 karsiligini1 verir. Kadin
ise “sevdigi birini kaybetmek insana ¢ok garip seyler yaptirabilir” seklinde cevap
verir. Bunun iizerine Stewart’in sdyledigi sey ¢ok onemlidir: “At bunu, evde gérmek

istemiyorum” der.

%27 Bkz. (117), Topguoglu, 63.
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XX. yy.’la birlikte tip, matematik, fizik, kimya, biyoloji alanlarindaki
geligsmeler, ac1 konusuyla ilgili yeni tartigmalar1 da giindeme getirmisti. Bilgi ve
teknolojinin sundugu olanaklarla tanisan insan, temel olarak fiziksel ac1 baglaminda
gecmis c¢aglardakine gore daha az tahammulli hale geldigini sdyleyebiliriz. Tip
bilimindeki yeni buluslar ve etik yasalar iizerindeki diizenlemelerle birlikte, insanin
aciyla caresiz bir bicimde bas basa kalmasinin faydasiz bir yasam deneyimi oldugu
ileri surulebilir. Ancak bu gelismeler, insanin aciyla daha barisik olmasi ya da daha
az korkmasi sonucunu verdigi siiphelidir. Aksine, aci ile arasina mesafe giren ve
bazi kronik acilar1 artik ¢ekmek zorunda kalmayan insanin, bu durumun vermis
oldugu rahatlama hissiyle acinin aslinda hayatin bir pargasi oldugu fikrinden her
gegen giin uzaklastigi soylenebilir. Sonu¢ olarak hem bilimsel hem de diisiinsel
diizeyde insanin aciyla ve yasanan acinin bir sonucu olabilecek dliimle ilgili baginin,
tiim bunlarin da etkisiyle zayifladig ileri siirtilebilir.

Breton’a gore aciin Oliimle direk bir iliskisi vardir. Onun ifadesiyle, “aci
insana, korktugu bir 6liimiin varhigim1 karmakarigik bir bicimde hatirlatir, yagsamin

sonu oldugunu hatirlatir.”%%

Bu nedenle bu boliimii giiniimiizde hatira albiimlerinde
post-mortem fotograflarin yerini alan dogum fotograflariyla bitirmek anlamli
olacaktir. Dogum esnasinda yasanan acinin agri kesiciler ve anestezi yontemleriyle
birlikte uzaklastirilmasini saglayan tip bilimi, post-mortem fotograflarin cekildigi
donemde hayal bile edilemeyecek olan dogum fotograflarinin hatira albiimlerinin

vazgecilmez bir pargast olmasina olanak saglamistir denebilir.

328 Bkz. (86), Breton, 159.
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Fotograf 4.35: Emily Robinson, Gentle (Sefkat), Florida, 2014

Ik kez 1853 yilinda, Kralige Victoria’nin ikinci ¢ocugunun dogumunda, bir

Hristiyan Ogretisinin olan “Act ¢ekerek doguracaksin” 329

anlayisina ragmen
kendisine kloroform verilmesini istedigi ve bu yontemle uyutulan ilk kadin olarak da
dogumda anestezi kullanimma emsal olusturdugu kaydedilir. Bu giin Ingiltere ve
Fransa basta olmak iizere baz1 Avrupa Ulkelerinde, yiksek dozda ilaglar kullanarak
aclylr minimuma indirmeyi amaglayan hastaneler a¢ilmistir. Ancak bir yandan da
hastanin bilincinin agik olmasina ve kendisini kaybetmemesine dikkat edilmektedir.
Benzer sekilde ABD’de “pain clinic”’lerde (agr1 merkezleri) o6zellikle agir ya da
kronik hastaliklar1 olan hastalarin ac1 g¢ekmelerini engellemek icin ¢alismalar

yapilmaktadir. Avusturyali disiiniir Ivan Illich de, 1970’lerde tip bilimi bu

ilerlemeleri kaydederken acinin hald gerekli olduguna inanmanin islevsizliginden

29 Holy Bible, New International Version, NIV Copyright 1973, 1978, 1984, 2011 by Biblica, Inc.,
Genesis Ill: 16, To the woman he said,”“l will make your pains in childbearing very severe;with
painful labor you will give birth to children.Your desire will be for your husband, and he will rule
over you.”, 98.

Kitab-1 Mukaddes, Tekvin 2:4 ve 3:24’te Allah’in Hz. Adem ve Havva’ya bir agacin meyvesini
yasakladigi, fakat daha sonra yilanin Hz. Havva’yi, Hz. Havva’nin da Hz Adem’i kandirdig: anlatilir.
Allah’in kinamasindan dolayr da Hz. Adem’in sugu Hz. Havva’ya attig1 belirtilir: “Yanima verdigin
kadm... o, agactan bana verdi ve yedim.” Allah da, Hz. Havva’ya sdyle seslenir: “Zahmetini ve
gebeligini ziyadesiyle ¢ogaltacagim; agri ile evlat doguracaksin; ve arzun kocana olacak, o da sana
hakim olacaktir.”
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bahsederek, “anestezinin egemen oldugu bir toplumda aciya kars1 koymaktan ¢ok,
ondan, ne pahasina olursa olsun kagmak rasyonel goziikiiyor. Fanteziyi, 0zgiirligi
ya da bilinci yok etse de acinin empoze ettigi zorlamalardan kurtulmak akilc

gozikiyor”3%°

yorumunu yapmistir.

XXI. yy., acmin ve Olimiin yol acabilecegi sorunlar karsisindaki
yetersizligimizin konu edildigi bir ¢ag olmaktan ¢ok bir anlamda insanin yeniden
dogusunun kutsandigi bir ¢agdir. Giinlimiizde artik ac1 ve 6liimiin, konu dis1 edildigi
kahramanlik Oykulerine yer vardir denebilir. Baudrillard’a gore de, gunumizde
O0lmek normal bir sey degildir. Disliniilmesi mimkin olmayan anormal bir
durumdur ve 6liim karsisinda her sey ve herkes zararsizdir. Kisacasi asil suglu olan
da su¢ isleyen de oOliimdiir. %1 Bu nedenle, gecmiste en degerli hatiralardan biri
sayilan post-mortem fotograflarin hafizaya olan katkilarin1 da anlamak ¢ok giigtiir.
Ancak aynayi ters yone gevirirsek, gecmiste de fiziksel acinin dayanilmaz varligi
nedeniyle belgelenemeyen dogum fotograflarindan bahsetmemiz olanaksizdi. Sonug
olarak gilinlimiizde ac1 hafifletilmis, Oliim oran1 azaltilmis ve dogum am
ritiiellestirilmistir. Bu ritiieli konu alan fotograflar ise hafizaya dair ikonik temsillere
doniistiirilmiistiir. Gegmiste 6liim, aci, 6limiin acist gibi durumlar paylasilirken
degerli olan post-mortem fotograflarin albiimlerdeki yerini bugiin dogum fotograflari
almigtir. Post-mortem fotograflar, artik sadece fotograf kuramlari igerisinde ya da
barindirdiklart anlamlardan habersiz olan XXI. yy. izleyicisinin sok olmus bakislar
altinda simgesel niteligini korumaktadir. Ancak ister dogum isterse 6liim fotograflar
olsun fotograf s6z konusu edildiginde biitiin fotograflar birer momento mori yani

olumu animsamaktir.

330 Bkz. (86), Breton, 157. )
%31 Jean Baudrillard, Simgesel Degis Tokus ve Oliim, Cev. Oguz Adanir, 221.
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5. CAGDAS SANAT BAGLAMINDA FOTOGRAFA KONU OLAN ACI

Onceki boliimlerde fotograflarin bize neler gosterdigine ve anlattigima iliskin
bircok soru, cevap ve 0Onerme, act konusu iizerinden secilen fotografik ikonlar
araciligiyla kapsamli bir bigimde irdelenmeye calisildi. Fotografer ile izleyici
arasindaki iliskilere dayali aktarimlar, belgesel Oykiiler, Oykiisel belgeler,
fotograflarla hafiza arasindaki baglara iliskin ¢ikarimlarla birlikte insan varolusunun
6nemli Ogelerinden biri olan aciya dair ikonlasmis fotograflar ve fotografgilar temel
alinarak ¢Ozumlemeler yapildi. Bu béliimde ise fotografin cagdas sanat icindeki
konumuna odaklanarak, bir fikir aract olan fotograf araciligiyla ikonlasan sanatgilar

ve yaratimlari yine ac1 konusu tizerinden ¢ézimlenecektir.

Bu c¢alismanin basindan beri yinelenen minyatir “gercek” saptamasi, diger bir
ifadeyle fotografin anlaminin ikircikligi, gergekle siipheli iliskisi, fotografin cagdas
sanat icindeki konumu baglaminda bu bélimde daha da gorinir hale gelmektedir.
Bu nedenle fotograf felsefesi ve kuraminin bagvurdugu temel kilavuz metinlerden
biri olan ve fotograf kuramcist Susan Sontag tarafindan da dikkat cekilen Antik
Yunan filozofu Platon’a ait Platon’un Magaras: metniyle baslamak iyi olabilir.
Boylece fotografi hem minyatlr “gercek” olarak tanimlamanin nedenleri hem de bu
tanimla birlikte fotografin cagdas sanat icerisindeki yeri daha da agik gorunir hale
gelecektir. Aragtirmaci yazar Orhan Hangerlioglu, “Diisiince Tarihi” isimli eserinde,
Platon’un Politeia (Devlet) adli yapitinda yer alan tinlii magara alegorisini su sekilde

aktarir:

Insanlar bir duvarin &niinde zincirlenmislerdir. Isig1 gérmiiyorlar. Ciinkii 1518a
sirtlarin1 - gevirmislerdir.  Gergekler, insanlarin sirtlariyla 1518imn  arasindan
gegmektedirler. Insanlarin gordiikleri biitiin seyler, gerceklerin kendileri degil,
duvarda beliren golgelerdir. Bu insanlari omuzlarindan tutup zorla 1518a
cevirseydik, once gozleri kamasacak, gercegi goremeyeceklerdi. Ama sonra,
yavas yavas gozleri 1s18a alistikca, gergek sandiklart gélgelerin asillarini, asil
gercekleri gérmeye baslayacaklardi. Iste sevgili Glaukon bu tasarimda, insan
ruhunun akil diinyasina ¢ikisim gor.>*

%32 Orhan Hangerlioglu, Diisiince Tarihi, 81-82.
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Baslarken vurgulandigi gibi Platon’un Magaras: metni giinimiizde fotograf
felsefesinin de kurucu metinlerinden biri sayilmaktadir. Sontag, Platon’un magarasi
metni ile fotografi iliskilendirerek, bir yorum getirmistir. Sontag’a gore fotografin
icadindan sonra insanlarin Platon’un Magarasi’nda hala bir tutsakmisgasina
oturmasi kadar anlamsiz bir sey Yyoktur. Giiniimiizde yasami deneyimlemek
nesnelerin yerine goriintiileri, asillar yerine suretleri lizerinden gerceklesmektedir.
Insan 15180 goriiniir kildig1 sayisiz nesne, yer, kisi ve olaym goriintiisiine artik
dogrudan tanik olamasa bile sahip olabilecektir. Sontag’a gdre goriintiiniin gilicii
kendi “gergek”liginden gelmektedir. Goriintiiler Platon’un alegorik metninde oldugu
gibi gergegin golgeleri degil, bilinen gergekleri golgelere doniistiirebilecek kadar
gliclii nesnelerdir. *** Sontag’in gercegin yerini goriintiilere biraktigi yoniindeki
vurgusu modernist hakikat fikrinin post-modern bir elestirisi olarak goziikmektedir.
Sontag, Platon’un Magarasi metninin fotografla baglantisin1 kurarak yorumlarken,
fotografin anlam katmanliligina yani ikircikli sdylemine de dikkat ¢ekerek, siiphesiz
olarak kabul edilen “gercek”lerin yerine soru sormayi, kusku uyandirmayi saglayan
goruntdlerin “gercek”lerini koyar ve gorintiiler araciligiyla temas edilen yeni

“gercek”leri minyatiir gercek®** olarak adlandirr.

Sontag’in vurguladigi ikircikli yapi, fotografi *“yalan”mm nesnesi olarak
imlemek yerine, anlamin pesini birakmayan kisisel bir disavurum olarak gorebilmeyi
de mimkin hale getirir. Picasso’nun yaratici bir caligmanin malzemesi olmakla ilgili
sdyledigi, eger bir giivercin yapacaksan dnce boynunu burmalisindir.*® Fotografin
da konusu ile boylesi bir baglanti igerisinde oldugunu séyleyebiliriz. Fotograflar
araciligiyla ele alinan konular da yaratict bir g¢alismanin malzemesi olarak
midahaleye agiktir ve belki de bu yiizden fotograf ¢eken kisi act, hiiziin ve 6liim gibi
konular kisisel diisiinme pratigine yansitarak ifade eder. Ayrica her defasinda aym
konulara dair fakli Oykiiler kurgulanabilir. Kurgulanan kisisel Oykiilerin tasidigi
ikircikli s6ylemlere ragmen bugiin yine de Platon’un magarasindakine benzer bir

tutsaklik durumunun da yaratilmadigini sdylemek mumkinddr. Fotograflar, 1s18in

333 Bkz. (24), Sontag, 197.
3 Ag.k., 21.
3% Bkz. (65), Berger, 108.
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aydinlattig1 seylerin se¢imler dogrultusunda yansitilan bilgilerini igeriyor olsalar da,
sonsuz bir arastirma igtahiyla her defasinda nesnesinden bir adim daha uzaklasilarak,
farkli deneyimleri de miimkiin kilarlar. Fotograflar “gercek” bilginin saglayicisi

degillerdir ancak diistinmeye dair itici gli¢c saglayicilar arasinda yer alirlar.

Fotografin icadiyla birlikte birgok alanda oldugu gibi sanatta da yeni arayislar,
yeni konular ve sanatin izleyici ile bulusma kosullar1 hizli bir degisime ugramustir.
Ayrica sanatginin da, fikirlerini ele geciren konular1 fotograflar araciligiyla tasvir
ederken giderek ozgiirlesmesi miimkiin olmus ve fotograflar araciligiyla sanatsal
iretiminin olanaklarin1 genisleten sanatgi, daha Oncesinde fazla sorgulayamadigi
konular hakkinda pratik etmeye baslamistir. Bu ¢alismanin konusu olan aci
tizerinden inceledigimizde de, ge¢miste insanin ele almay:r bile diisiinemeyecegi
konular, sanat¢1 duyarliligiyla hem goriiniir hem de aktarilir olmustur. Fotograf son
tahlilde, konular ve kavramlar hakkinda yaratici bir sanat iiriinii ortaya koyan kisi

icin, anlam Uretimine katk1 saglayan bir aractir.

Ayrica fotograflar daha 6nce gosterilmeyen goruntuleri gosterebildikleri gibi,
zaten var olan goriintiilerin igerisinden o ana dek farkina varmadigimiz bir
duygunun, bir sorunun agiga ¢ikmasini da saglayabilir. Bu anlamda da fotograflar
karsisinda yasadigimiz deneyimler birbirinden ¢ok farklidir. Portekizli sair ve ressam
Fernando Pessoa’nin Huzursuzlugun Kitabi’nda vurgu yaptigi konu giiniimiizde artik
eski ahlak anlayisinin estetik disavurumlara doniistiigii, toplumsal olan her alginin da
yerini bireysel algilara biraktigidir. **® Yasadigimiz ¢agda, Pessoa’nin tarif ettigi
duruma sanat baglaminda gorunti de katkida bulunmaktadir ve bu iiretim fazlasiyla
kisiselliklerden beslenir. Ayrica hem fotografi ¢eken kisi, hem de izleyen kisi kendi
bakisina gore farkli anlamlar {iretebilir. Bu nedenle bu bolimde cagdas sanat
baglaminda fotografa konu olan aci1 iizerinden, Uretilen bireyselliklerle birlikte

yogunluklar1 farkli olan ikonografik ¢oziimlemelere yer verilecektir.

3% Fernando Pessoa, Huzursuzlugun Kitabi, Cev. Saadet Ozen, 280.
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5.1 Post-modern Surecte Fotografin Dili ve Acimin Tercimeleri

Cagdas sanatin tanimi yapilirken genellikle Modern sanat ardili olarak kabul
edilen ve Post-modern sanat gorisii siirecine bagli olarak gelisen bir yapi1 imlenir.
Buna karsin post-modern siirecin geride birakildigr giiniimiizde, sanat ¢aligmalarini
betimlerken kullanilan c¢agdas sanat kavrami da hala gecerliligini korumaktadir.
Sanat tarihcisi ve elestirmen Ali Artun ile Nursu Orge’nin editorliigiinde Tiirkgeye
cevrilen Cagdas Sanat Nedir? adli kitabin sunusunda Artun ve Orge ¢agdas sanati

sOyle yorumlarlar:

Tarihsizligi ifade eden “¢agdas sanat”in ne anlama geldigi konusunda tarihgiler
yullardir tartistyor. Simdilik “cagdas sanat”in, modern sanatin sonuna isaret eden
bir kavram oldugu {izerinde uzlagilmis gibi. Bir de bu kavramin, simdiki
zamanda olup biten bir hadise yerine, bir doneme karsilik geldigi ve bu donemin
de kiiresellik oldugu konularinda herkes hemfikir. Cagdas doneminde sanat,
iletisime ve finansa evrilerek modernizme ve avangarda son veriyor; hatta
modernizm pastisi olarak tanimlanan postmodernizme de. Zamanimizda sanatin
gosterdigi bir hakikat var, o da piyasa. Yani bir anlamda “cagdas sanat” sanatin
sonunun sanati. Ama bir ihtimal, bize yeni yeni hakikatler, kehanetler ifade
edecek bambagka bir baslangicin sanati. Iste bu ihtimal, ¢agdas sanat iizerine
tartigmalarda, onu yalnizca hegemonik bir teslimiyet ortami gibi goriilmekten
kurtararak, cagdas bir elestirelligin, siyasallifin arayisina doniistiiriiyor. Giorgio
Agamben’in belirttigi gibi, belki de “cagdaslik” demek elestirellik demektir. >’

Artun ve Orge’nin yorumunda da gorebilecegimiz gibi dzellikle yasadigimiz
donemde ¢agdas sanat kavramu ile ilgili gegerli kesin bir tanim sunmak zor olabilir.
Ancak belki de Italyan diisiiniir Giorgio Agamben’in belirttigi gibi ¢agdashk
elestirellik olarak ele alindiginda, cagdas sanat kavraminin giliniimiizde de
kullanilmaya devam etmesi anlagilir hale gelecektir. Agamben, ¢agdaslik

konusundaki tanimini su sekilde genisletir:

Su halde ¢agdaslik, kisinin, bagli oldugu ve aym anda mesafeli durdugu
zamaniyla arasindaki tekil iligkidir; daha agik bigimde bu 6yle bir iligkidir ki
zamana bir ayrilma ve anakronizm araciligiyla baglanilir. Dénemleriyle fazlaca
cakigsan, onunla her noktada miikemmelen bulusan kimseler ¢agdas degildir;
¢linkii tam da bu yiizden onu gormeyi basaramaz, bakiglarini onun iizerinde
tutmay1 beceremezler. **®

37 Ali Artun-Nursu Orge, Cagdas Sanat Nedir? Modernlik Sonrasi Sanat, Edt. Ali Artun-Nursu
Orge, Cev. Ozge Celik-Elgin Gen-Suna Kilig- Kemal iz- Ayse H. Kéksal- Zeynep Baransel- Nursu
Orge, sunus.

38 Ag.k., 43.
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Bu yorumlarla da desteklenebilecegi gibi ¢cagdas olan kisiyi donemi icerisinde
ve dénemine dair elestirel bir bakis agisi kazanmis kisi olarak tanimlayabiliriz. Bu
anlamda giliniimiize dek gelen ve modern sanat sonrasi genis bir tarihsel siireci tarif
etme ¢abalar1 altinda ezilen ¢agdas sanat kavramini bu ¢alisma igerisinde hangi
dayanak noktasina gore ele alacagimiz da netlik kazanir. Cagdas sanat baglaminda
Ozellikle vurgu yapilan 1960 sonras1 yillar, goriintii dilinin sanat igerisinde elestirel
bir metne doniismeye basladigi ve ayni zamanda da sanatta post-modern esprilerin
yayildig1 yillar olarak fotografa genis Olglide etki etmistir. Bu etki, fotograf
terminolojisi icinde “cagdas fotograf” adiyla yeni bir tanim alaninin olusumuna katki
sagladig1 gibi “belgesel fotograf” da dahil olmak Ulzere fotografik bakis agilarinin
genelinde degisime yol agtigi sdylenebilir. Bu nedenle bu bdlimde, ¢agdas sanat
baglaminda oOzellikle 1960 sonrasi etkileri goriilmeye baslayan ve 1980’lerin
basindan itibaren de bugiinkii anlamina kavusan post-modernizmin fotografik dil

Uzerindeki etkileri incelenecektir.

Kuramci1 ve akademisyen Nesrin Kale post-modern soylemi su sekilde

tanimlar:

Genel gecerlik iddias1 tagiyan onermelerin reddedilmesi, dil oyunlarinda, bilgi
kaynaklarinda, bilim adami topluluklarinda g¢ogulculugun ve parcalanmanin
kabul edilmesi, farkliligin ve ¢esitliligin vurgulanip benimsenmesi, gerceklik,
hakikat, dogruluk anlayiglarinin tartisilmasina yol agan dilsel doniigiimiin
yasama gecirilmesi, mutlak degerler anlayisi yerine yoruma agik seceneklerle
kars1 karsiya gelmekten ¢ekinmemek; korkmamak; giivensizlik duymamak
gercegi olabildigince (sonsuz) yorumlamak, belli bir zaman ve mekén
sozciiklerini kullanmak yerine gergekligi kendi biitiinliigli 6zerkligi iginde
anlamaya ¢aligmak, insan1 ruh beden olarak ikiye bolen anlayiglarla hesaplagmak,
tek ve mutlak dogrunun egemenligine karsi ¢ikmak. Bu sdylemde artik 6nemli
olan “hakikat/dogru nedir?” sorusu degil, hakikatin/dogrunun nasil kuruldugu
sorusudur ya da onemli olan daha dogru bilginin arastirilmasi degil yeni
dogrularin olusturulmasidir. Genel ahlaksal anlayislar, ilkeler artik gecerliligini
yitirmistir; ahlaksal normlarin kaynagi yasanan kosullardir; ¢agin, zamanin
gerekleridir.**

Kale’nin de tarif ettigi gibi post-modernizm, ¢ogunluga ait genel geger kabul

edilen soylemlerin yikilarak yerine kisisel sOylemlerin insa edildigi, konular

3%9 Nesrin Kale, Modernizmden Postmodernist Séylemlere Dogru, Dogu Bati Diisiince Dergisi;
Diinya Neyi Tartisiyor?; Yeni Diigiince Hareketleri 2, 35-36.
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hakkinda onerilen mutlak dogru ve yanlislarin siipheyle yeniden sorgulandigi, kosul
ve durumlarin tartigilmasinin 6nem kazandigi bir siirectir. Kisacasi post-modernizm
donemi, “cagdas” olarak tarif edilen kisisel ve elestirel bilincin dogmasiyla birlikte
sanat da dahil olmak tizere bir¢ok diislinsel alanda yeni pratiklerin kazanildigi bir
donem olarak tanimlanabilir. Bu siire¢ i¢erisinde modernizm sonrasi sanat algis1 da
onemli degisimlere ugrayarak kigisel farkliliklar1 daha fazla kapsar hale gelmistir.
Buna bagli olarak post-modern sanatta daha onceki donemlere ait ne varsa
sorgulanmaya baglamis, o giine dek sanatin konusu ya da malzemesi olarak
diisiiniilmeyen ve kabul edilmeyen bir¢ok sey bu yeni sanatin i¢ine dahil edilmistir.
Sanatta da mutlak dogrular yikilmaya baslamis, “gercek”  soylemleri
minyatUrlesmistir. Ayrica insan yasamina iliskin dini, siyasi, toplumsal, duygusal
konularin biiyiikk kismi sanatin konusu haline gelirken, giinliik yasam iginde

kullanilan biitiin materyaller de sanat¢inin ifade aract olmustur.

Fotografin, geleneksel ve kuralci teknik altyapisindan bir anlamda arindirilarak
cagdas sanat pratigi icine dahil edilmeye basladigi post-modernizm sirecinde,
fotograf araciligiyla ele alinan konularin da farkli terciimeleri miimkiin hale gelmistir.
Ozellikle post-modern siirecte ele alman savas, ac1, 6liim, ahlak, toplum, siyaset, din,
kimlik, irk gibi konular iizerine yapilan fotografik ¢alismalarin modernizmin bakis
acisindan siyrilarak daha 6zgr, bireysel ve kavramsal bir kurguyla én plana ¢iktigini
sOyleyebiliriz. Bu degisimin etkilerini daha agik tanimlayabilmek i¢in, post-modern
stre¢ icinde yer alan ve fotografik dilin belirgin dlglide kullanildigi bazi sanat
akimlarin1 tanimlamak gereklidir. Pop-Art, Kavramsal Sanat ve Yeni Kavramsalcilik
olarak siralayabilecegimiz post-modern sanat akimlarinin goriintii dili ile kurdugu
bag ayn1 zamanda yeni bir gorsel alanin ve yeni ikonik gorsel dilin dogusuna da
kaynak olusturmustur. Ayrica, Amerikali XX. yy. sanati kuramcis1 John Rajchman’a
gore, “gorsel sanatlari geleneksel olarak siniflandiran hatlari asan bu rol, sanatlar
arasinda yeni bir kesisme ve deney alani agiyordu.” **° Bu nedenle oncelikle
degisimin saglayicisi olarak goriilebilecek sanat akimlarinin kisa tanimlarini yaparak

devam etmek konuya aciklik getirmek bakimindan yararli olacaktir.

30 Bkz. (337), Artun-Orge, 28.
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Pop Art akimi 1950’lerin ortasindan itibaren Ingiltere’de baslayan 50’lerin
sonunda Amerika’da populerlik kazanan bir ¢agdas sanat akimidir. Popiiler kiiltiir
icinde yer alan reklam, haber gibi gorintuler de dahil olmak (zere eski sanat
geleneklerine meydan okuyan bir akim oldugunu sdyleyebiliriz. Bu akim ig¢inde yer
alan yaratimlarda bazen goriintiiler bilinen baglamindan kopartilirken, bazen de
ilgisiz gibi gorinen materyallerle kombine edilir. Pop Art igerisinde reklam, ¢izgi
roman, fotograf, video ve etnik kiiltiirel nesneler gibi kitle kiiltiiriiniin malzemesi
olabilecek birgok sey yaratimin malzemesidir. Ayn1 zamanda mekanik yeniden
uretim ve gogaltma teknikleriyle de baglantili oldugu icin kitch estetigin yeniden
gindeme geldigi post-modernizm iginde genellikle post-modern sanat anlayigini

onceleyen bir hareket olarak kabul edilir.***

1960’lardan itibaren post-modern sureg igerisinde bir sanat hareketi olarak
yayllmaya baglayan Kavramsal Sanat ise, sanatginin kavram ve diisiinceleri
dogrultusunda fikirler (reterck bu fikirleri uygunluguna goére belirledigi
medyumlar 3*?araciligiyla izleyiciye aktarabilmesi olarak agiklanabilir. ilk olarak
1960'larin baginda Amerikali diisliniir ve avangart muzisyen Henry Flynt tarafindan,
Fluxus* hareketinin icinde Kavram Sanan olarak ifade edilen akim, 1970'lerden
itibaren Kavramsal Sanat adin1 almis ve 70’lerin sonuna dogru da bu baglamda ¢ok
sayida eser iiretilmistir. Ozellikle performans, buluntu nesne, yazi, fotograf, film ve
video araciligiyla goriiniir hale gelen Kavramsal Sanat yaratimlarinin 6nceligi fikir
ve anlatidir, dolayisiyla sanat¢1 bu iki gerek sarti sagladigi kosulda yaratimi igin

herhangi bir medyumu se¢mekte de 6zgurdur.

1 Sylvia Harrison, Pop Art and the Origins of Post-Modernism.

%42 (isim) - Latince kokenli “medium” kelimesi araci, vasita anlamina gelmektedir. Sanatta "medium",
sanat¢inin eserlerini tiretirken kullandig1 araci materyallere atifta bulunur.
http://arthistory.about.com/cs/glossaries/g/m_medium.htm Tiurkceye medyum olarak direk ceviriyle
gecirilmistir.

*3 Fluxus hareketi 1960’larin basinda New York’da birgok sanatgi ve bestecinin katilim ile
Amerikali besteci ve disliniir John Cage’in “anti-sanat” ve Litvanya kokenli Amerikali sanatg1
George Maciunas’in “anti-genel estetik” bagliklar1 altinda gelismistir. Fluxus Paris, Kopenhag,
Amsterdam, Londra ve New York’da birgok festivalde sergilenmistir ve avangart performanslariyla
sokaklara tagmistir. Bu dénem igerisinde yer alan sanatgilarin ¢ogu; Joseph Beuys, Yoko Ono, Nam
June Paik de iglerinde olmak iizere, Fluxus hareketinin bir parcasi olmustur. Hald devam etmekte olan
bu hareket, sanatin ne olduguna dair tanimlamalarin aciliminda énemli bir rol oynamaktadir.



http://arthistory.about.com/cs/glossaries/g/m_medium.htm
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Amerikali kavramsal sanatg1 Sol LeWitt, 1967 yilinda yaymnladigi Paragraphs
on Conceptual Art (Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar) adli makalede kavramsal
sanatt su sekilde tanimlamaktadir: “Kavramsal Sanat’ta fikir veya kavram, sanat
eserinin en 6nemli kismudir... tim planlamalar ve karar almalar 6nceden yapilir ve
fikrin uygulamaya gecirilmesi ikinci planda kalir. Fikir, sanat yapan bir makina
haline gelir.”%** Ayrica LeWitt, kavramsal bir sanat eseri ancak fikir iyiyse iyidir gibi
ifadelerle Kavramsal Sanat akiminda fikrin dénemini makale boyunca defalarca
vurgularken, isini gorsel olarak g¢ekici kilip kilmamak tamamen sanat¢iya kalmistir
ifadeleriyle de medyumun Kavramsal Sanat icerisindeki konumunu belirler.
LeWitt’e gore, Kavramsal Sanat izleyicinin goziine hitap etmekten ¢cok beynine hitap

eder.>*

Amerikali kavramsal sanat¢i Joseph Kosuth da Art After Philisophy (Felsefe

Sonrasi Sanat) isimli kitabinda Duchamp®*®’

dan sonra dogasi geregi yapilan her tiirli
sanatin Kavramsal Sanat oldugunu soylerken bundan sonra sanatin sadece kavramsal
olarak varolabilecegini belirtir. Ayrica Kosuth estetigi sanattan ayirmanin geregini
vurgulayarak, estetigin sanatin aksine genel kanilarla ve begenilerle baglanti

< 347
kurdugunu vurgular.

1980’lerden itibaren yayginlasan Yeni Kavramsalcilik akiminda ise, Kavramsal
Sanat akimmin igerigi genisletilerek ayrimcilik, siddet, merkezi otorite gibi
toplumsal konularla ilgili elestirel iiretimler yapilmaya baglamistir. Sanat tarihgi ve

elestirmen Ahu Antmen Yeni Kavramsalci/ik akimin su sekilde tanimlar:

Yeni kavramsalcilik, sanatsal nesneden ¢ok toplumsal anlama odaklanan,

cinsiyet ayrimciligindan 1wk ayrimciligina, medya elestirisinden sanat

344 5ol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art,1.

¥ Agk., 1-2.

3% Marcel Duchamp, Fransiz ressam, heykel sanatgisi ve yazardir. Duchamp, XX. yy baslarinda,
plastik sanatlarda meydana gelen devrim niteligindeki doniisiimiin tanimlanmasinda onemli etkileri
olan bir sanatgidir.http://www.moma.org/collection/artist.php?artist_id=1634 Duchamp “ retinal g6z”
tanimi yaparak, donemi igerisinde yasamis olan bir¢ok sanat¢inin eserini reddederken nedenini
bunlarin yalnizca goze giizel gozitkmesi olarak agiklamigtir. Bu anlamda Duchamp gdziin yerine
diigiinceyi/akli koymak istemistir. http://www.metmuseum.org/toah/hd/duch/hd_duch.htm.

347 Joseph Kasuth, Art After philosophy I-11, Edt. Gregory Battcock, 76- 80.



http://www.moma.org/collection/artist.php?artist_id=1634
http://www.metmuseum.org/toah/hd/duch/hd_duch.htm
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kuramlarinin elestirisine uzanan, 6ziinde belli gii¢ iligkilerinin sekillendirdigi
toplumsal kodlar1 irdeleyen sanat¢inin pratikleriyle sekillenmistir. Toplumsal
zeminde yayginlik kazanmig stereotiplerin, kliselerin, aliskanliklarin, deger
yargilarinin  gizledigi alt anlamlar1 adeta ‘okumaya’ yonelen postmodern
sanatgilar, toplumsal diizeni belirleyen géstergeler sistemiyle oynamayi, onlari
sahiplenerek, kendine mal ederek doniistiirmeyi, bildik imgelerden yeni anlamlar

yaratarak bir sorgulama siirecinin kapilarini aralamay1 amaglamuglardar. **®

Bu tanimlardan sonra fotografin post-modern siirecte ¢agdas sanat icindeki
yerini ve kavramsalligini ele almak, bu ¢alismanin ana konusunu ve eksenini agiga
cikarabilmek adina 6nemlidir. Daha 6nce de belirtildigi gibi post-modern sirecte,
Ozellikle de Yeni Kavramsalcilik akimiyla birlikte, fotografin sanat igerisindeki
konumu da farkli bir yone evrilir. Aslinda fotografcinin fikir éncelikli kurgusal
caligmalar iiretmesi fotografin icat edildigi ilk yillardan itibaren gdzlemlenebilecek

bir durumken post-modern siirecteki yap1 bundan tamamen farklidir diyebiliriz.

Fransiz fotograf¢1 Hippolyte Bayard’in 1840 yilina ait oto-portresi Drowned
Man (Bogulmus Adam), Amerikali fotograf¢1 Fred Holland Day’in 1898 tarihli The
Seven Last Words (Son Yedi S6z) isimli ¢alismasi, Ingiliz fotografci Julia Margaret
Cameron’un 1860°l1 yillardan baslayarak cektigi Victoria donemi portreleri ve
Isvecli fotografc1 Oscar Gustave Rejlander’in 1863 tarihli Two Ways of Life (Hayatin
ki Yolu)3* adli fotografi, fotografcinin fotograf makinasmi bir medyum gibi
kullanirken fikirlerini 6n plana c¢ikardigina dair O6rnek olusturabilecek resimsel
fotograflardir. Yine de, fotografin kavramsal olarak betimlenmesi, kavramsal sanat
akimmnin dogup giiglendigi 1960’11 yillar ve sonrasinda Uretilen fotografik

caligmalarla baglant1 kurulmasina karsilik gelmektedir.

348 Ahu Antmen, 20. Yiizyil Bat: Sanatinda Akimlar*, 277.

9 (Ogzellikle bu ¢ahsmanin resimle birlesik teknigi, tartigmalara yol agmistir. Donemi iginde
fotografin “mekanik” bir medyum oldugunu diisiinenlerce uygunlugu tartisilmig ve bir sanat
kompozisyonuna uygun bigimde sahnelenmesi elestirilmistir. Bu eser, fotograf ¢ekmekten ¢ok
fotograf yapmak olarak goriilmis ve 19. yy.’da popiiler olan Tableaux Vivant (Yasayan Tablo)
geleneginin bir parcasi olarak tarihe gegmistir. Rejlander nihai olarak 1863 yilinda Giiney Ingiltere
Fotograf Birligi’ni adres gostererek bu teoriyi kabul ettigine dair “An Apology for Art-Photography”
(Sanat Fotografi Icin Bir Oziir) isimli bir metin yaymlamstir. http://albumen.conservation-
us.org/library/c19/rejlander.html.



http://albumen.conservation-us.org/library/c19/rejlander.html
http://albumen.conservation-us.org/library/c19/rejlander.html
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Fotografin erken donemine ait fikir oncelikli kurgusal ¢aligmalarin, kavramsal
olarak degerlendiremeyisinin U¢ temel nedeni oldugu sdylenebilir. Bunlardan ilki,
plastik sanatlarin fotografin sanat degerini henliz kabul etmemis olmasi, yani
fotografin sanat olarak kabul gdrmemesidir. Ikincisi ise, Rejlander’in drneginde
goriilebilecegi gibi fotograf sanati diye ayri bir alan icerisinde tanimlanan fotograf
anlayiginin igine baska medyumlar kullanarak iiretilen ¢aligmalarin dahil edilmemesi
ve bu Uretimin fotograf ¢ekmek degil fotograf yapmak seklinde degerlendirilerek,
anlasilamamasidir. Ayrica en énemlisi de yukarida 6rnek olarak verilen ¢alismalar,
fotograf tarihi igerisinde yer alan baska birtakim ornekler eklenerek ¢ogaltilabilir
olsa da 1960’lar sonrasinda oldugu gibi kavramsal sanat akimlarinin gelisimini
kapsayan butinsel bir sdreci, toplu bir hareketi ve “cagdashk” tanimini
karsilamamaktadir. Bu nedenle, 60’11 yillara kadar fotografik baglamda Uretilen
kurgusal ¢alismalarin, kesintili zaman dilimlerinde ve gorece az olarak, Uretildikleri

donemlere dair farkli bakis agilarini temsil ettikleri soylenebilir.

1960’11 yillardan itibaren yayginlasan kavramsal sanat akimlarinin biitiinsel ve
sistemli isleyisi dolayisiyla fotografin sanat icindeki konumuna etki ettigi gibi,
fotografin kendi igindeki fikirsel ve teknik aligkanliklara da fakli bir yon verdigini
sOylemek mumkiindir. Giiniimiizde ¢agdas fotograf olarak da tanimlanan fotografik
calismalarda, tipki kavramsal sanat akimlarinda oldugu gibi fikir 6n plandadir ve bu
nedenle fotografin medyumu olan fotograf ekipmanlarinin onemine ve teknik
miitkemmellik kriterlerine daha az basvurulmaktadir. Bu anlamda belirtilmesi
gereken, kavramsal sanat akimlarmin tipki genel anlamda sanatgiyr 6zgiirlestirdigi

gibi fotografciy1 da ozgiirlestirdigidir.

Sanayilesme sonrasi liretim ve tiiketimin artmast ve zaman algisinin degisen
dinya dinamigiyle birlikte hizlanmasi, bilindigi gibi “yeni dinya” goriisiinii
dogurmustur. Bu durum, sanat¢inin ahlak, toplum, siyaset, din, kimlik, irk ve daha
birgok konu (izerinde diisiinebilmesine de yol agmistir. Bu yeni diisiinme pratigi,
kavramsal sanat akimlarinin dogusuna dair etkiler barindirirken, sanat¢inin da
yasama dair konular {izerine olan genel yargilardan uzaklasarak, konular1 kisisel

disavurumlarla ele alma yontemini hazirlamistir. Bu nedenle, ¢alismalarinda segtigi
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konulardan, bu konular1 ele alis bi¢cimine kadar sanatginin kararlarma gore
diizenlenen yaratim siirecini, sanat¢inin Ozgilirlesmesine dair bir gosterge olarak
nitelemek yanlis olmayacaktir. Sonu¢ olarak, bir eser Uretirken fikir ve teknigin
sahibi ve uygulayicisi olan sanat¢i, tiim medyumlar1 kullanirken Ozgirdir. Bu
aciklamalardan sonra basa donersek, fotograf¢inin da post-modern sire¢ icinde
tirettii caligmalarla birlikte fotografta estetik ve teknik kriterlerin iistiin deger olarak
goriildiigii anlayistan uzaklasarak Ozglrlestigini  sdyleyebiliriz. Bu anlamda
Ozgiirlesen fotografci igin ise siklikla kullanilan terim “fotografi kullanan sanat¢1”
iken, fotograf iiretim big¢imi ise “fotograf yapmak” seklinde betimlenmektedir.
Ingiliz kavramsal sanatgi ve kuramci Victor Burgin, bu yeni siirecte fotografin

kullanimi tizerine disiindiiklerini su sozlerle ifade etmektedir:

Aygit lizerine saf teknolojik terimlerle diisiinebilirsiniz: Fotograf ¢ekmek, ¢ok
sayida segenegi (odak diizeyi, deklangor hizi, agiklik [diyafram], ¢ergeveleme,

=9

ac1 ve benzeri) denemek anlammna gelir ve yapitin “igerigi” bu segenekler
icinden yaptiginiz tercih ve s6z konusu segenekleri yapilandirma bi¢iminiz olur.
Bu tutumun kokleri Greenbergci modernizmdir. Ya da fotografin, objektifin
oniindeki diinyaya dair bir bakis agisinin yanilsamasini sunmak i¢in icat edildigi
gercegini kabul ederek baslayabilirsiniz ki, bu ayni zamanda temsil ve anlati
iizerine diisiinmeye tesvik edecektir. Benim tercihim bu yéndedir.*°

Yukaridaki tanimlarin izinde, bugliin ¢agdas sanat icinde yer alan ve
gunimuzde ikonik degeri olan fotografik 6rnekler, sanatg1 performanslarinin kendisi
haline gelmektedir. Ginimuzde fotograf kullanarak kavramsal isler iireten sanatgilar,
daha once de deginildigi gibi daha ¢ok insan yasamina dair ahlak, toplum, siyaset,
din, kimlik, “wk”, toplumsal cinsiyet ve hafiza gibi konular (zerine
odaklanmaktadirlar. Bu konular1 ele alis bigimleri ise genellikle elestireldir. Bu
nedenle, konular etrafinda huzursuz bir duyarlilikla gezinirken firettikleri ¢aligmalar,
yazinsal bir elestiri metni gibi de okunabilir. Kisisel duyarliliklarla belirlenen
konulara dair ac1, sikinti, tiziintii, huzursuzluk gibi duygularini1 kavramsal ve elestirel
bir dille ifade eden sanatgilarin fotografik isleri, bu ¢alismanin konusuyla iliski
kurdugu i¢in incelenmeye degerdir. Bu anlamda ilk olarak post-modern sirecin de
basladigin1 kabul edebilecegimiz 1960’larin basinda fotografik ve gorsel galismalar

Ureten Amerikali sanat¢i Andy Warhol’u érnek verebiliriz.

%0 Bkz. (123), Bate, 210.
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Bir gorsel sanat akimi olan Pop Art’t temsil eden 6nemli bir figur olarak
taninan Warhol’un c¢aligmalari, haber ve reklam kiiltleriyle, sohret kiiltiirini bir
araya getiren yeniden dretimlerdir. Warhol’un 1960’11 yillar boyunca iirettigi bu
calismalarda kopyalayarak kullandig1 gorintilerin bir¢ogu, II. Diinya Savasi yillarini
takiben ana akim medya araciligiyla pompalanmis kitle kiiltiiriine ait ikonlardir.
Coco-Cola sigesinin marka goriintisu, Marilyn Monroe’nun portresi, Jacqueline
Kennedy’nin Kennedy suikasti sonrast kederli goriintiisii bunlardan birkagidir.
Warhol’un kopyalayip c¢ogaltarak hazirladigi bu ¢alismalar, populer Kkultirin
goriintiileri asir1 kullanimmna ve bu yolla olaylarin, kisilerin ve nesnelerin
degersizlestirmesine bir elestiridir. Taninmis kisi, olay ve markanin ¢oklu
goruntdlerle yeniden (reten Warhol, populer kultiriin degersizlestirme mitini

asirilastirarak yeni bir protest dil yaratmistir.

Warhol’un, yeni diinya goriisii seri iretim mantiginin yiizeyselligi ile Ortiisiir.
Baglamindan ve Onceki islevinden uzaklastirilarak doniistiiriilen bu gorintiler, bir
tir kod sistemi gibidir. Bu yeni kod sistemine gore gordiklerimiz, yeniden tretimde
kullanilan goriintiilere degil, tiimden igerige dair c¢agrisimlara yol acarak, Kitle
kaltard icindeki ikonik kullanimlarin sorgulanmasina neden olurlar. Bu da populer
kiltiirtin - gortintiileri  kitlelere ulastirma ve dayatma stratejisine ayna tutarak
maskesini diisiirmek seklinde okunabilir. Bu c¢alismalar arasinda yer alan
goruntiilerden biri de Death and Disaster (Olim ve Felaket) serisinde yer alan atom

bombasi goriintiisiidiir.
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Warhol, bu goérintiyi populer, gincel kullanimindan uzaklastirarak sanat dili
Uzerinden ifade eder. Warhol’un ¢aligmasina kaynak olan goriintiiler 6 ve 9 Agustos
1945 tarihlerinde, II. Diinya Savasinin bitimine yakin Amerika’nin Japonya’ya
diizenledigi niikleer saldirilar sirasinda cekilmistir. Once 6 Agustos’ta Hirosima’ya,
9 Agustos’ta da Nagazaki’ye atilan bombalar sonucu yiizbinlerce kisi hayatini
kaybetmistir. Ancak belki daha da 6nemlisi de tarihte ilk ve son kez yapilan bu
saldirinin uzun vadede Japon toplumu iizerinde genetik bozulmalara yol agmis
olmasidir. Bugiin halad etkileri devam etmekte olan saldiri, bu nedenle tarihe en

biiyiik yikimlardan biri olarak ge¢mistir.
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Fotograf 5.2: Atomic Bomb (Atom Bombast), sé)ldaki fotograf Nece"s:sf Evil tatbikat ucagi
goriintiisii, Hirogima, 6.8.1945/sagdaki fotograf Charles Levy, Nagazaki, 9.8.1945

Warhol, 6zellikle Death and Disaster (Oliim ve Felaket) serisinde medyanin
bir kanit niteliginde tekrar tekrar gdsterdigi goriintiiler nedeniyle olaylarin i¢inin ne
kadar bosalabildigine dikkat ¢ekmeye calisir. Cok 6nemli bir tarihsel olay1 temsil
eden atom bombasi goriintiisii gercekten de medya ve yayin organlar1 araciligiyla
tim dinyaya sayisiz kere servis edilmistir. Bir siire sonra olayin kendisinden daha
cok dogada yetisen bir mantarin goriintiisiiyle 6zdeslestirilebilecek bu gorintiler,
nesiller boyu taninir olmus ve ikonlagsmistir. Warhol, aslinda tam da bunu

sorgulamaktadir.

Fotografik baski teknigi kullanarak ve canli renkler ekleyerek ¢ogalttigi bu
goriintiileri medyanin yarattigi doygunlugun bir tezahiirii ve elestirisi olarak
diistinebiliriz. Warhol’un sanat1 popiiler kiiltiiriin yarattig1 yoksunluk hissine karsi bir
tepkidir ve bu anlamda moral degerlerin yozlastiritlmalarin1 da sorgulayan bir fikir
altyapis1 mevcuttur. Ancak Warhol’un sanat1 da elestiride bulundugu popiiler kiiltiir
stirecine dahil oldugu i¢in hizla kitlelere yayilmis ve popiilerleserek ikonlasmustir.
Aslinda bu durumun post-modern surecte moral degerlere yonelik yapilan toplumsal
sanat elestirileri i¢in bir tuzak oldugunu diislinebiliriz. Kiiltiir, ulus, 1k, toplumsal
cinsiyet tartismalarinin ve sicak giindem konularinin toplumsal sanatin konusu olarak

yaratici ¢aligmalar igerisinde tekrar edilmesi, bir kod sistemi olusturur. Bu kod
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sistemi tipki giinliik haberlerde oldugu gibi, giindemin sanat izleyicisine ve
elestirmenine bir an 6nce ulagsmasina, kolayca tanimnabilir olup, yayginlasmasina,
ikonik olarak kalicihiginin siirdiiriilmesine yardimci olur. Bu durum bir yandan
medya araciligiyla dayatilan haber fotograflarinin tiketilmesine dair stratejik planin
taklidi gibidir. Bu ise, elestirilen tuketime dair yaptirirm modeline uyum saglama
tehlikesini barindirir.  Alman estetik kuramcisi Walter Benjamin, fotografin
goriinimler araciligiyla mit yaratmaktan ziyade gorunimlerin  “maskesini
diistirmekle” ilgili olmasi gerektigini diisiliniir. %1 Ancak bu calisma igerisinde de
ortaya koyuldugu gibi fotografik gorlintlinlin tam tersi bir islevi oldugunu
sOyleyebiliriz.

Post-modern surecte sanat¢inin toplumsal elestirisini aktarabilmesinin diger bir
yolu da taklittir. Yeniden iiretim mantiginda oldugu gibi taklitte de elestirilen
konulara dair yeni bir fikir ortaya koyma istegi vardir. Post-modern sirecte 0zellikle
1980 sonras1 donemde yeni kavramsalcilik akiminin da etkisiyle popiiler olanin taklit
edilmesi, 0Ozellikle ge¢mise ait toplumsal konularla ilgili hesaplasmalarin
yapilmasinda etkili bi¢imde kullanilmistir. Sanater iirettigi eserde taklit yontemiyle
gegmise ait goriinlimleri yeniden {iretir. Ancak burada sanatginin yaptigir bir
goruntiyd yeniden Ureterek onu yiiceltmek degildir; ¢linkii sanatg1 yeniden tirettigi
bu gorintiye midahale etmektedir. Burada ama¢ o goriintiiniin ilettigi ya da
iletemedigi “gercekligi” yeniden sorgulamaktir. Bu acidan gerceklestirilen
performansi sanat¢inin bireysel se¢imi, yargist ve disavurumu olarak nitelemek
dogru olacaktir. Ayrica bilindigi gibi var olan durumlarin kisisel secimlerle birlikte
farkli yaklasim bigimleri kazanmasi, post-modern sanat anlayisinin da en belirgin
gostergelerinden biridir. Tletisim uzman1 ve akademisyen Ziihal Ozel bu anlamdaki

post-modern sanat yaklagimini su sozlerle ifade eder:

Postmodern donemde, pargalanan ve yeniden bir araya getirilen gercek, aslina
sadik kalmaya caligilarak yansitilan degil, yasanilan, duyulan, iizerinde
diisiiniilen bir kavram olmustur. I¢ gdzleme dayanilarak, dis gozlem ancak
birbirinden ayr1 sahneler i¢inde kavranabilir olmustur. Bu baglamda fotograf
sanatinda aktarilmak istenen gergekligi, hayal giicii ile tamamlamak, parcada

1 Bkz (123), Bate, 185.
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bitini yakalamak, goriiste ger¢egi bulmak, hayattan alinan herhangi bir sahnede
hayatin sonsuzlugunu yasamak ve yasatmak miimkiin olmustur.

Kanadali sanat¢1 Jeff Wall’un islerini bu baglamda ukuyabiliriz.1970’li
yillardan beri sanat isleri iireten Wall’un ¢alismalarin1 fotografik tablolar olarak
diisiinebiliriz. Bu fotografik tablolar genellikle kentsel yikimlar, doga ve sanayilesme
lizerine yogun elestirilerin yapildigi biiylik protest afisleri ¢agristirir. Wall’un
fotografik tablolarindan biri de sanat¢inin 1992 yilinda yaptigi Dead Troops Talk
(Ol Askerler Konusuyor) dur.

l.. frd i '-"!H'.n g - i 5

Fotograf .: eff Wall, Dead Trddps Talk-A isioﬁ After an Amsh of a Red Army Patro
Near Moquor, Afghanistan, Winter 1986, (Olﬁ Askerler Konusuyor- Mokor yakinlarinda Bir
Kizil Ordu Devriyesinin Pusuya Diigiiriilmesinden Sonraki Bir Goriintl, Afganistan, Kis 1986), 1992

-

Wall bu calismasinda, 1979 yilinda baslayip 1989 yilinda sona eren Afgan-
Sovyet Savasina ait bir sahneyi basinda yer alan kullanimindan uzaklastirarak tipki
Warhol’un yaptig1 gibi sanatin baglami icine dahil eder. Ancak Warhol’un yeniden
tiretim mantiginin aksine Wall, bu sahneyi bastan sona kendisi taklit ederek bir
stiidyo ortaminda yaratir. Wall’un, dijital midahaleler ve birlestirmelerle iki metreye
dort metre ebadinda hazirladigi devasa fotograf izleyiciyi savas alani parodisinin
icine ¢cekecek mitkemmeliyette detaylandirilmistir. Savasin siddeti, mantiksizlii ve
yikici enerjisi goriintliniin biitiin ayrintilarinda izlenebilmektedir. BOylece Wall’un

mesajt agik ve anlagilir hale gelir. Bu fotograf, savasa kars1 keskin bir karsi durus
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barindirmaktadir. Fotografta en dikkat ¢eken seyse, tiim yikima ve siddete karsin

askerlerin absirt bir bigimde kendi aralarinda konusmalaridir.

Wall’un bu isi, gegmis ylizyillara ait sehitlik tablolarindan, ilk savas fotografi
olarak kabul edilen Fenton’un Oliimiin Gélgeli Vadisi fotografina, Larry Borrows’un
Vietnam savasina ait pastel renklerdeki savas fotograflarina kadar birgok goriintiiyii
cagristirmaktadir. Ancak bir anda biitiin bu cagrisimlardan uzak bir alana tasinir;
gercekte olii askerler hem de kayitsizca bir neseyle asla konusmazlar. Wall’un
yaptig1, giinlik yasamda ana akim medya tarafindan izleyiciye fotograflar

araciligryla iletilen “gerceklerin” zitt1 bir durumun ifadesidir.

Sontag Regarding the Pain of Others (Baskalarinin Agisina Bakmak) adli
kitabinda Wall’un bu fotografina genis bir yer verir. Ancak Sontag bu fotografa
savagin siddetini gostermek konusunda basarisiz olduguna dair bir elestiriyle yer
verir. Sontag’a goére Wall’'un fotografi tipki Goya’nin savasin felaketlerini
betimleyen graviirlerindeki gibi resimsel gergekiistiicii abartilar igermektedir ki,
zaten Wall Kanadal1 bir sanat¢1 olarak bu savasin siddetine birebir tanik olmamustir.
Ayrica Sontag igin fotograflardaki askerlerin birbirleriyle konugsmalar1 da bir mesaj
niteligi tasitmamaktadir. 352 Sontag bu fotografi en ince ayrintisina kadar

¢Oziimledikten sonra sunlar1 soyler:

Bu oliiler (canlarini alanlara, taniklara ve bize) karst son derece ilgisizdirler.
Oyleyse nigin bizim bakisimizi merek etmeleri gereksin ki? Bize sdyleyecekleri
ne olabilir? ‘Biz’ (burada ‘biz’, baslarindan onlarinki gibi bir gey asla gegmemis
olan herkestir) onlar1 anlamayiz. Biz onlarin yasadiklarina vakif olamayiz. Bizim,
savagin neye benzedigini gercekten tasavvur etmemiz miimkiin degildir. Biz
savagin ne kadar korkung, ne kadar dehsetengiz bir sey oldugunu ve ne kadar
‘normal’ hale geldigini tahayyiil edemeyiz. Fakat, bir siire ates altinda kalmis ve
yant basinda baskalar1 vurulup diiserken Oliimiin pengesinden kurtulmus her
talihli askerin (her talihli gazeteci, yardim kurulusu gorevlisi ve bagimsiz
gézlemcinin) degismez duygularla hissettigi sey budur. Ve hakli olan onlardir.**®

Sontag, Wall’un fotografi hakkinda yaptig1 elestiride savas sahnesinin bir sanat

eseri olarak ironik Ogeler iceren diizeyde tekrar edilmesine karsi ¢ikar. Dayanak

%2 Bkz. (38), Sontag, 123-124.
%3 ALg.k.,125-126.
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noktasini ise agikca ortaya koyar. Savasin siddeti icinde olmadan anlasilamaz ve
dolayisiyla aktarilamaz. Sontag tarafindan fotografin zaten dogasi geregi ikircikli bir
dili oldugu defalarca ifade edilmistir. Bu nedenle Sontag’in, yeniden dretimi bu

ikircikli yapiya katki saglayan art1 bir ¢caba olarak degerlendirdigi diisiiniilebilir.

Wall ise, Photoworks’iin editorii Gordon MacDonald ile yaptigi ve Sontag’a da

cevap niteligi barindiran soyleside ¢alismasini su sézlerle anlatir:

Bu calismayr Afgan savasimin bir degerlendirmesi olarak yapmadim. Yaptim
cunkl oOlen askerleri bir anlamda korumak istedim, bu bir temaydi. Savas
alaninda hayatin1 kaybeden insanlarin hayatlarinin bir anlami olmaliydi... Bu
insanlarin hepsi yavas yavas unutulacakti... Savasin unutulmasi, her seyin geride
kalmasi hissi beni etkiledi ve bu nedenle bu fotografi iiretmeye yonlendirdi...
Fotografi bitirdigimde bu fikri daha da ¢ok sevdim, ¢iinkii Afgan savasi yalnizca
basindaki haberlerden arta kalan bir savas olmaktan c¢ok uzaktr artik. Yani
haberciligin ve tarihin arta kalanlariyla 6zgiirce oynayabilirdim, ¢Unki bu
neredeyse unutulmus bir oyun alaniydi... Bence bu fotograf savas hakkinda gok
fazla sey sdylemiyor. Sadece yarattigim hallisinasyonu betimliyor... Saniyorum
Sontag, bu fotografin 6nemli noktasini tamamen kagirdi ve saniyorum gérmek
icin de asla ¢ok dikkatli bakmadi. Sadece kendi diisiince yapisinin sinirlart i¢inde
bir takim argiimanlar ileri siirdii, sanatsal bakis agisiyla yorurnlamadl.354

Anlagilabilecegi gibi Wall ile Sontag’in yaklagimlar1 arasinda fotograflarin ne
gosterdigi ya da ne gostermesi gerektigi ile ilgili acik fikir ayriliklar1 s6z konusudur.
Sontag, toplumsal bir elestiri barindiran fotograflarin belgesel duyarlikla
aktarilabilecegini ve bunun bile ikircikli bir sdylem olacagini savunur. Wall ise, bu
fotograflarin savasi anlatmak gibi bir sorumlulugu bulunmadigini, tam tersine
gecmise ait belgelerin savasin siddetini hatirlamaya yardimci olmadiklarini 6nererek,
hatirlamaya dair bir kurgu yaptigini belirtir. Sanatsal bakis agisiyla yorumda
bulunmadigi yoniinde Sontag’a karsi bir elestiri getiren Wall, kisisel olarak hassas

oldugu konular {izerinde 6zglrce Uretimde bulundugunu ifade eder.

Bu iki kars1 goriisten ¢ikarabilece§imiz sonu¢ su sekilde ifade edilebilir:
Fotograflar araciliiyla bir nesne, kisi ya da olayin dolaysiz yoldan aktarilabilir. Bu
durum fotografin bir sanat olarak goriilebilmesini her zaman zorlastirmigtir. Diger

taraftan teknik olanaklarin izin verdigi Ol¢iide gorintller Uzerinde oynanarak

%% Gordon MacDonald, Ideas and Ideals in Visual Culture,
https://gordonmacdonalddotorg.wordpress.com
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degistirilen nesne, kisi, ya da olaylar1 “gergek”mis gibi gosteriyor da olabilir. Bu da
ozellikle “cagdas” sanatcinin fotografi biiylik olanaklar barindiran bir medyum
olarak gorebilmesini saglamakla birlikte, fotografin 6zel bir goriintii dili oldugunu
diistinenler i¢in fotografi azimsama ¢abalar1 olarak algilanabilmektedir. Bu iki fikir
buglin birbiriyle hala gatigmaktadir ve bu tartismalar genellikle elestirel diizeyde
fotograf veya sanat bilgisi olan izleyiciler, elestirmenler, fotograf¢ilar ve sanatgilar

arasinda sirmektedir.

Bu konuyu daha detayl1 bir sonuca baglayabilmek i¢in yeniden tretim ve taklit
mantig1 ile calisan sanatgilardan biri olan Polonyali Zbigniev Libera’nin iglerine
bakmak yararli olacaktir. Libera’nin 2002-2003 yillarinda firettigi Positives
(Pozitifler) isimli serisi yeniden {iiretim bashigi altinda izlenebilecek carpici bir
ornektir. Bu ¢alisma Warhol ve Wall 6rnekleri diginda yeni bir agilim daha getirdigi
icin ele alinan konuya 6nemli bir katkr da saglayacaktir. Libera’nin fotograflart hem
Warhol’un yeniden iiretimlerinde oldugu gibi ikonik fotograflar kullanarak tiretilmis,
hem de Wall’un 6rnegindeki gibi yeniden iiretimde taklit yontemi kullanilmistir.

Yani her iki durumu da birlestiren bir ¢dziimleme Gnerisine agiktir.

Libera, Positives (Pozitifler) isimli ¢alismasi i¢in XX.yy. in en yiikli ac1 ve
yikim Oykiilerine dair ikonlagsmis olan fotograflardan ilham alarak onlar1 yeniden
tiretmistir. Yahudi soykirimina ait toplama kamp1 fotograflarindan, Che Guevera’yi
Olmiis olarak gosteren son fotografa kadar, bilinen ¢ok sayida fotografin taklidini
tirettigi serinin iginden Ornek olarak verebilecegimiz fotograflardan biri de Nepal

1simli fotograftir.
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otograf 5.4: Zbigniew Libera, Nepa : , Nepal (Pozitit serisinden)

2003, Varsova

Libera’nin yukarida gérdiigiimiiz Nepal isimli fotografinin orijinali Vietnamli
fotografci Nick Ut’un 1972 yilinda bir Vietnam kodyiinde ¢ektigi ve 1973 yilinda
Pulitzer 6diili aldigr The Terror of War (Savasin Terorii) isimli fotograftir.

Fotograf 5.5: Nick Ut, The Terror of War (Savasin Terort) 08.06.1972, Vietnam

XX. yy.’in fotografik ikonlarindan biri olan The Terror of War (Savasin

Terorl), Vietnam savagi sirasinda Vietnam’in glineyine yapilan napalm saldirisi
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sonucu agir Yyaralanan (viicutlarinda yaniklar olusan) ¢ocuklarin, Vietnam’in
kuzeyine sigimmak tizere kagiglarini gostermektedir. Nick Ut’un fotografi ana akim
medya tarafindan diinyanin geneline ulastirilmis, sayisiz yerde gosterilmis, kesilerek
biiyiitiilmis, bircok kez de farkli baglamlar i¢inde kullanilmistir. Giliniimiizde hala

cok sik atif yapilan bu fotograf, ¢agin acilarini tarif eden temsillerden biri olmustur.

Buradan geriye donecek olursak, fotografi Libera’nin eserinde yalnizca bir
medyum olarak degil, ayn1 zamanda bir bellek araci olarak da gormek mimkundar.
Libera, bir anlamda kendi kusagimin hafizasina kazinan fotografik sahneleri ¢ok
blyuk ebatlarda tekrar ederek onlara sahip olmustur. Bu fotograflarda rol alan
karakterlerin yiiziinde yine Wall’un fotografindakine benzer mutlu ifadeler goze
carpar. Ancak buradaki ifadeler Sontag’in Wall’da elestirdigi kayitsiz neseden uzak
bir durumu tarif etmektedir. Bu fotograflarda serinin bashigmi hak eden bir hava
hakimdir ve Libera adeta bu fotograflarin orijinallerinde olan aci yiiklii ruhu tersine

cevirir.

Polonyal1 gorsel antropolog Lukasz Zaremba’ya gore Libera’nin serisi bir
hatirla(tyma temsilidir. Pozitives (Pozitifler) serisi, bu gortnttlerin orijinalleri

karsisinda toplumun takindigi pasif tutumu elestirir ve nelerin unutulmaya yiz

tuttugunu gostererek bakis yoniinii degistirmeyi Snerir.>>®

Libera Positives (Pozitifler) serisini su sekilde agiklar:

Biz daima bellege kabul edilen nesneler ile ilgileniriz nesnelerin kendileriyle
degil. Goruntiilerin getirisi olan bu gorme, hatirlama ve olaylara temas etme
bicimini bu seride kullanmak istedim. Bu zararsiz sahneler (Pozitifler) acimasiz
orijinallerine geri doniisii tetikler. Bu goriintiilleri kendi c¢ocuklugumdan
hatirladigim goriintiiler arasindan segtim. Benim bellegimde bu goriintiiler
“negatif”ler olarak kalmislar.>*°

Ancak Zaremba’ya goére bu fotograflar en ¢ok da giinimizde pasif durumda

olduguna isaret edilen izleyicinin dikkatine ihtiya¢ duyarlar aksi takdirde higbir sey

%% ukasz Zaremba, Mediating Visual Experience: Zbigniew Libera’s Photographic Works and
Google Street View Imagery, 8.
3% 7Zbigniew Libera, Positives, http:/raster.art.pl/gallery/artists/libera/libera_pozytywy.htm.
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ifade etmezler.®®" Zarebna’nin fikri iizerinden devam edecek olursak, bu eserlerin

kimin bakisina sunulduklart konusu ger¢ekten énemlidir.

Sanat¢1 i¢in post-modern silirecin en anlamli kazanglarindan biri oldugunu
sOyleyebilecegimiz yeniden Uretim esprisi, Zaremba’nin da belirttigi gibi izleyicinin
dikkati ile beslenir. Ancak verilen Orneklerden de goriilebilecegi gibi XX. yy.
izleyicisi bir bakima gorsel doygunluk ve yorgunluk siireci igine girmistir ve bu
durum ginimizde de devam etmektedir. Bu nedenle post-modern sirecte alegorik
canlandirmalar1 yapilan goriintiiler o giine dek gosterilmemis ya da carpitilmis olana
dikkat ceker. TUm espriler ayn1 zamanda gegmiste kalan ya da kaniksanmis konulara
dikkat cekmek (zere bu kadar teatraldir. Sanat¢inin genellikle yapmak istedigi sey
gercegi gostermek degildir; ¢iinkii ger¢ek en acili boyutlartyla bu giine dek
gosterilmistir ve gosterilmeye de devam etmektedir. Toplumsal olaylart ve durumlari
gosteren goriintiiler bugiin ge¢miste oldugundan daha biiyiik bir hizla tiiketilmekte ve
ikonlagtirilmaktadir. Bu durum, popiiler kiiltiiriin bir getirisi olarak c¢agdas sanat
bakisiyla iiretilen goriintiiler icin de gecerlidir. Dolayisiyla bu yeniden iiretimlerin
toplumun igindeki st yapiyr tarif eden elestirmen, sanatgi, fotografgr ve
entelektiielin bakigini kazanmasindan ¢ok, populer kiltirin dayatmalarina maruz

kalan siradan izleyicinin bakisini kazanmasi1 daha énemli gibi gézikmektedir.

Sontag ve Wall arasinda yapilan tartismalarin benzerleri bugun hala
strdurilmektedir. Belge fotograflarin sundugu “gergek”lerin ¢ogu durumda ikircikli
oldugunu kabul etmek, goriiliiyor ki konular1 sanatsal ifadelerle ele almanin
ciddiyetini sorgulaya engel olmamaktadir. Ancak bu tartismalar surerken her iKi
tarafa ait ¢ogu kuralin da yikilmis oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bugiin ikonik
deger atfedilen bircok fotografik gorunti, sadece sanatin medyumu oldugu i¢in degil,
kendisi de sanat eseri olarak goriildiigii i¢in ¢agdas sanat pratiginin igine dahil
edilmektedir. Bunun en 6nemli nedenlerinden biri de tersi yonde bir doniisiim
saglanmis olmasidir. Daha acik ifade etmek gerekirse konuya baglarken de

belirtildigi gibi “cagdas” ve elestirel bakis genel anlamda fotografik bakisi da

%7 Bkz. (355), Zaremba, 9.
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sekillendirmistir. Bu durum belgesel duyarlilikla fotograf iiretimi yapan kisi i¢in de
fikirlerin daha fazla 6n plana ¢ikabilmesinin yolunu agmistir. Fotograf estetigine ve
teknigine ait kurallarin birincil énemini sorgulatan durum, toplumsal, siyasi, dinf,
kilturel bircok konuyu belgesel olarak gorlntlleyen fotografci igin degisimi de

beraberinde getirmistir.

Kisisel bakis agilar1 6n plana ¢ikmaya baslamistir. Fotografik materyal, tipki
sanatci i¢in oldugu gibi fotografer icin de fikirlerine dair araci konuma taginmistir.
Yeni belgesel tiirler ve yeni bakis agilart gelismistir. O giline dek saf belge fotografta
uygulanmayan fotografik teknikler uygulanmaya baglamistir. Toplumsal konular
hakkinda yeni belgeselci bakis agisiyla ifade edilen yeni terclimelere yer verilmeye
baslanmistir. Fotograf makinasinin ardma itilen mesafenin asildigi “cagdas”
elestirellik iceren bir bakis yerlesmistir. Marjinallik toplum digina itilen azinlik
ifadesi olmaktan ¢ikarak fotograf¢inin anlatim diline de yerlesmistir. Absiirtliikk, hem
bakis agisinda hem de teknik ve estetik yaklasimda fotograf terminolojisinin i¢ine
sizmugtir. Yeniden tiretimin bir anlatim olanagi olarak géziiken teatrallik, belgesel
yaklagimlarda da izlenmeye baslamustir. Iste tiim bunlar fotografi sanatin diline
yaklastirmig ve aradaki siir 6nemli bir dlglide erimistir. Bu degisimler post-modern
stirecin bir getirisi seklinde de degerlendirilebilir. Kisacas1 “cagdas” bakis sanatgiy1

etkiledigi 6l¢iide fotografciyr da etkilemeye baslayarak 6zgiirlestirmistir.

Bu saptamalar giiclendirmek {izere verilebilecek one gikan drneklerden biri ise
Amerikali fotografg1 Diane Arbus’dur. Arbus fotografa farkli, yeni ve 6nemli bakis
acilart kazandirmis bir fotografgidir. 1941 yilinda fotografa ilgi duymaya baslayan
Arbus, Alfred Stieglitz gibi donemin iinlii fotografcilarindan dersler alarak, Il. Dinya
Savasi ertesinde New York’un en prestijli yerlerinden biri olan Fifth Avenue’de (5.
Cadde) bir reklam stiidyosu agmistir. On yil kadar reklam fotografciligi yapan Arbus,
stidyo fotografciligr kariyerini terk ederek sokaktaki fotografin pesine diismiistiir.
Arbus, glnimuzde sokak fotografciligi ve dogrudan fotograf olarak tanimlanan
fotograf stillerinin en bilinen temsilcilerinden biri sayilmaktadir. Bunun Onemli
nedenlerinden biri de, belge niteligi tasiyan fotografa yuklenen “gerceklik” ve

ciddiyet algisinin degisimine yaptig1 katkilar olarak agiklanabilir. Arbus, o gune dek
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belgesel fotograf¢ilarin toplumsal konulara odaklanirken yapmadigi/denemedigi
bircok seyi ayni anda deneyip deneyimlemistir. Bu, oncelikli olarak Arbus’un konu

seciminde ortaya ¢ikar.

Arbus, Yahudi aristokrat bir ailenin tUyesidir ve hayati1 boyunca kendi ayaklari
Uzerinde durma konusunda hi¢ sikinti ¢gekmedigini defalarca dile getirmistir. Ancak
dile getirdigi bir sey daha vardir. Sikinti gekmemesine karsin ailesinden sicaklik
adina bir yakinlik da goérmemistir. Bu durum Arbus’un yakinlik hissini disarida
aramasina neden olmus ve fotograflarina konu olan insanlarla kisisel yakinliklar
kurabilmesini kolaylastirmis olabilir. Aslinda Arbus da sdylesilerinde buna benzer
diistincelerini siklikla ifade etmektedir. Sontag ise Arbus’a genis bir yer ayirdigi On
Photography (Fotograf Uzerine) kitabinda konu iizerine su yorumda bulunur:
“Arbus’un deneyim kazanma ve bdylece bir gergeklik duygusu elde etme yolu
fotograf makinesiydi. Burada deneyimden kasit, maddi giliclik degilse bile en
azindan ruhsal giicliiktii-giizellestirilemeyen deneyimlere batirilmanin soku, tabu,

sapkin ve kotii olanla karsllasma.”358

Sontag’in igaret ettigi karsilagma Arbus’un freak photographer (ucube
fotograf¢isi) adiyla anilmasinin nedeni olan karsilasmadir ve bu karsilagma
Amerikan fotografinin ve genel anlamda belgesel fotografin kaderini degistiren
kargilasmalardan biri olarak da nitelenebilir. Arbus’un fotograflarinin bas rol
karakterleri Sontag’in da belirttigi gibi, 1960’1 yillardan itibaren ancak sanatin
konusu olarak goriiniirliik kazanabilen, onun disinda toplumdan izole edilmeye
calisilan ve yasam alanlarindan kovularak arka sokaklara itilen evsizler, sirklerde
calisan hilkat garibeleri, fahiseler ve travestilerdi.**® Bu saydiklarimiz aslinda ¢ok
kiguk bir bolimiydi ve zaman iginde Arbus’un “ucube” kategorisi basgka
katilimlarla da birlikte genislemeye devam etti. Arbus, adeta toplumun “normal”

bulmadig i¢in disladigi insanlarin evrenini kesfetmis gibiydi.

%58 Bkz (24), Sontag, 61.
9 Ag.k., 62.
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Fotograf 5.6: Diane Arbus, Jewish Giant (Yahudi Dev), New York, 1970

Arbus fotograflarinin konusu olan kisilerle ilgili sunlart sfyler: “Cogu kimse,
travmatik bir deneyim yasayacagi korkusuyla yasamini siirdiiriir. Hilkat garibeleri,
travma ile dogmuslardir. Hayatlarinin smmavini  ¢oktan gecmislerdir. Onlar
aristokrattir.”*®° Arbus, bu diistincesiyle bir iyesi oldugu agir bash aristokrat diizene
kars1 da bir anlamda tepkisini ve uzakligini sergiler. Aristokratlar olarak tanimladig:
kisiler, géze c¢arpan iddiali duruslariyla sanki toplumda goriinmez olmadiklarim
haykirtyorlardi. Bir anlamda fotograflarindaki kisiler Arbus sayesinde, geleneksel
toplumsal birlik ve diizen algilarimi yerle bir eden bir konuma tasinirlar. Ayrica
Arbus’un bu yeni aristokratlari, aristokrasinin XVII. yy. ikonlarmna da meydan
okumaktadir. Fotograflari, Ozellikle 1960 ve 70°li yillar diisliniildigiinde yuksek

sesle sdylenmis toplum elestirisi olarak da okunabilir. Bu anlamda Arbus, donemi

%0 Bkz. (108), Price, 166.
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icinde Ozellikle klasik belgesel fotograflar ureten fotografcilardan daha farkli bir
yerdedir.

Elestirelligi, teknik ve estetik baglamdaki tutarliligi, konusuna yaklagimi ve
calismalarinin teatralligi Arbus’u ¢agdaslari olan sanatcilara daha yakin bir konuma
tasir. Sontag’in da belirttigi gibi Arbus, ahlaki agidan sorumluluk bilinciyle
donanmig bir habercinin mesaj verme kaygisini tagimaz.*®* Fotograflarina konu olan
kisilerin ger¢ekten 0 toplumun i¢inde yasadiklarini ve goriiniir olduklarini sdyler.
Sontag sOzlerine sOyle devam eder: “Arbus’un fotograflarinda haberci, hatta
sansasyonel gibi goriinen seyler bu fotograflart daha ¢ok gergekiistiicii sanatin ana
gelenegi icinde bir yere koyar.” %2 Sonug olarak Arbus, fotograf makinesinin bir
anda biitiin bakis agilarin1 yonlendirebilecek olan glicini kullanmaz diyebiliriz.
Fotograflarinda  propagandact  bir bakis da  yoktur ve ideolojileri
gidimlememektedir. Sontag’in belirttigi gibi bir siirii normal durum igerisinden

kendisi icin anormallikler yaratmaz. 3%

Arbus, 1971 yilinda intihar ettiginde sanki fotograflariyla sdylemek
istediklerinin ¢cogunu sdylemisti. Une kavusmustu, taninyordu, ¢ok sayida fotografi
vard1 ve adeta niye intihar ettigine dair bir sir yoktu. Yasadigi donem iginde siklikla
Oliimii, mutsuzlugunu, act duydugunu ve yasamin bir sekilde ona agir geldigini dile
getirmis olan Arbus’un intihar etmesi belki de Sontag’in da belirttigi gibi onu acilari
konusunda samimi kilmisti. Sontag, bunu su sozlerle ifade etmisti: “Onun intihar
etmis olmasi rontgenci degil igten, soguk degil sevecen oldugunu garanti eder
gibidir. Onun intihar1, fotograflarinin ona zarar verdigini kanitlamak istercesine, bu

fotograflar1 daha da yikic1 hale getirmistir.”**

Kisacas1 Arbus, fotograflariyla kendi
acisini arayisa ¢ikmis bir 6ykii anlaticisi olarak degerlendirilmis ve anlattigi bu oykii
otobiyografik bir kimlige biriinmiisti. Fotograflar1 1972 yilinda Venedik
Bienali’nde sergilenen Arbus, bugiin fotografin kuralci sinirlarin1 zorlayan ¢agdas bir

sanatg figiirli olarak donemi i¢indeki degisimlerin simgesi gibi gortlmektedir.

%1 Bkz. (24), Sontag, 61.
%2 A g.k., 64.
%3 A g.k., 52.
%4 Ag.k., 57.
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Arbus Orneginin de ardindan diyebiliriz ki post-modern siire¢ yalnizca
sanatginin algisina yon vermemis, daha genel anlamda bir degisim ve doniisiim
olanag1 sunmustur. Cagdas sanat i¢inde yer alan siirecin ve bu siirece bagli akimlarin
fotografla kurdugu bag hem sanat yaratimlarin giiglendirmis hem de giinliik hayatin
bir parcast olan fotograf iizerine daha kisisel, 0Ozgiir, elestirel ve yaratici
diistinlilebilmesini saglamigtir. Bu asamadan sonra fotograf¢1 i¢in sadece bir avci ya

da stper turist®®

tanimlamalar1 yapmak her kosulda dogru olmayacaktir. Kisacasi
post-modern dénem, bugiin fotograf ¢eken kisinin de fotograf teknik ve estetigini
fikir oncelikli kullanmasinin 6niinii acarak c¢agdas sanatin igine davet etmistir

diyebiliriz.

Bu noktada sorulmasi en gerekli olan sorulardan birini bugin Topguoglu
fotograflar “gosterir” mi yoksa “anlatir” mi? olarak sorar. %% Giiniimiizde artik
fotografin ¢agdas bir sanat yapit1 sayilmasi iizerinden sorulan bu sorunun, kosullari
acimlamaya yonelik oldugunu sdyleyebiliriz. Hangi kosullar altinda fotografin bir
sanat eseri sayilabileceginin cevaplar1 bugiin hala tartisiliyor olsa da, géstermek ve
anlatmak arasindaki kesin sinir ¢izgilerinin de birbiri i¢inde eridigini ve sinirlarin
giderek flulastigim1 gOrebiliyoruz. Bugin sanat fotografi ve fotograf sanati

ayrimlariin oldukc¢a kaygan bir zeminde tartisilmakta olugunu biliyoruz.

Bu tartigmalarin muhatab1 olabilecek kisilerden biri de Amerikali fotografci
Andres Serrano’dur. Serrano, tamamen kurgu olan ¢aligmalarinin yani sira bugine
kadar dogrudan belgesel olarak gérmeye alistigimiz toplumsal konulari, sanat diline
terciime eden yaklasimi benimsemistir. Bu ¢alismalarin iginde en dikkat cekici
olanlardan biri 1992 yilina ait The Morgue (Morg) serisidir. Serrano, etik olarak
adm1 gizledigi bir morgda uzun siire ¢alisip yiizlerce fotograf ¢ekmistir, yani bu
fotograflardaki cansiz bedenlerin hepsi ger¢ek insan bedenidir. Ancak fotograflarinin

dogrudan belgeselci bir bakis agisiyla cekilmediklerini goriiriiz. Iste bu noktada her

%% Bu tanim Richard Meyer den 6diing alinmustir, olaylar1 ya da durumlar: yalnizca merak edip,
belgelemek i¢in girisimde bulunan fotografcilar i¢in kullanilan, fotograf terminolojisine yerlesmis bir
terimdir. (Richard Meyer, Imagining Sadomasochism: Robert Mapplethorpe and the Masquerade
of Photography).

3% Bkz. (129), Topguoglu, 28.
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sey birbiri igine gecer ve bu fotograflart nasil izlememiz gerektigi konusunda

zorlaniriz.

Fotograf 5.7: Andres Serrano, The Morgue-Jane Doe, Killed by Police (Morg-Jane Doe,
polis tarafindan 6ldtrtlmiis), 1992, New York

Ik anda bu fotograflarla yiizlesmek ¢ok zor olabilir. izleyiciye diisiinsel olarak
bile ylizlesmekte zorlanabilecegi 6liimii ve aci hissini yasatabilirler. Diger yandan
farkl1 sekillerde bile olsa paylasilan ortak kaderin bir temsili olduklarmi da
diisiinebiliriz. Kisaca bu fotograflar, sarsinti ve vyiizlesme hissini ayn1 anda

yasatabilirler.

Serrano, yakin plan ¢ekimlerle, kullandig1 yumusak 151k karakteriyle, kisilere
0zel olim sekline dair ayrintilara odaklanisiyla, fotograflara verdigi isimlerle ve
sergileme sirasindaki diizenlemelerle bu fotograflarin sadece belge niteliginde
kayitlar olmadiginin ipuglarint verir. Serrano’nun fotograflart kimlik belgeleri

olmayanlarin belgeleridir ve bunun 6nemli de olmadiginit gosteren belgelerdir. Bu
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fotograflar 6len insanlarin bedenlerini gosterir fakat bu insanlarin 6liimlerine sebep
olan oykuleri icermezler. Serrano’nun fotograf isimlerinde verilen bilgiler kadarina
sahip olabiliriz ki, bunlar da o kisiler ve hikdyelerine dair diis giiciine ihtiya¢
duyarlar. Bu gizleme durumu, belgesel fotograflarda gérmeye alisik olmadigimiz bir
seydir. Glidimlii de olsa “gercek” olaylara, durumlara ve kisilere ait bilgi sahibi
olmak belgesel fotograflari izleme aliskanliklar1 arasindadir. Bu nedenle Serrano’nun
fotograflar1 bizi 6lUm0 bir bitin olarak imlemeye ve Olimiin birligi altinda
diisiinmeye yoneltebilecegi gibi, ayn1 zamanda fotograflardaki bedenleri yasayan
kimliklerinden ayiran bir bakig gibi de gorulebilir. Serrano bu fotograflarla ilgili
sunlar1 sdyler: “Izlerken mantiga aykir1 gelebilir ancak, hepimiz bir giin buna hazir
olacagiz. Benim niyetin izleyiciyi bu gizli yerle tanistirmak. Geriye kalan tamamen
izleyicinin secimi. Ben bu alan1 kendi g6zlerimle kesfettim ve zihnimi hazirladim.
Izleyiciden istedigim aynisin1 yapmasi ve gormesi, bu benim kesfimin de bir parcasi

olacaktir.”%¢’

Fotograf 5.8: Andres Serrano, The Morgue-Infectious Pneumonia
(Morg-Bulasici Zatiirre) 1992, New York

%7 Anna Blume, Interview with Andres Serrano, http://bombmagazine.org/article/1631/andres-
serrano.
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Gii¢lii renk vurgulari, igrenglik sinirina tagsmayan 6liim ya da otopsi izleri ve
simgesel ayrintilar bu bedenleri sadece birer ceset fotografi olarak gormeye engel
olabilecek nedenlerdir. Ayni1 sekilde bedenlerdeki izler, kimlik bilgilerinin
gizlenmesi ve 6lim bilgilerinin verilmesi post-mortem fotograf ¢agrisimindan da
uzaklastirabilir. Fotograflar daha ¢ok aci ve 6limin kendisiyle ilgilidir. Serrano,
6limii anlamaya dair sorulariyla, sessiz bedenler iizerinden kesif yapar. Yakin plan
cekimleri bu nedenle tercih ettigini diisiinebiliriz. Ik basladiginda bedenlerle arasina
cok fazla mesafe koydugunu dile getiren Serrano, yakinlastikca daha fazla soruya
cevap bulabildigini ve duruma kendini daha yakin hissettigini sdyler. Ona gore, bu

anlamaya dair bir siirectir.>*®

Serrano, bu bedenleri estetik yaklasimlarla romantiklestirdigi ve bunun sanatgi
kimligini ortaya koymak adina bir miidahale oldugu seklinde elestiriler almustir. Ol
sevicilige vardirilan elestirilerde en sik dile getirilen seylerden biri ise ¢aligmalarinda
dine ve kutsal olana kars1 saygisizlik yaptigidir. Aslinda Serrano bu giine kadar
biitiin fotograflar ile ilgili ayni elestirilere maruz kalmistir. Bu elestirilere cevap
olarak sunlar1 soyler: “Calismamda ¢ok miktarda ironi vardir ama kutsal bir seye
kars1 saygisizlik yoktur. Benim Tanr ile ilgili bir problemim yok; benim meselem

kiliseyle, Hiristiyanligin basaramadigini gosteren dogma ve kafa karisikligi ile>30

Fotograf 5.9: Andres Serrano, The Morgue-Knifed to Death | (Morg-Bigaklanarak Olim 1), 1992,
New York; Andres Serrano, Knifed to Death Il (Bigaklanarak Oliim I1), 1992, New York.

%8 A g.k., http://bombmagazine.org/article/1631/andres-serrano.
39 patrick T. Murphy, Andres Serrano Works 1983-1993, 18.
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Ozellikle Bigaklanarak Olum fotograflari1 Michelangelo’nun The Creation of
Adam (Adem’in Yaradilisi) resmine gore diizenleyip sergilemesi elestirmenler
tarafindan biiyiik tepkilerle karsilanan Serrano, ¢alismasini sdyle agiklar: Bunlar bir
dini karakter ve isaret olarak varsayilabilir. Bana Tanri’nin Adem’e elini uzatisini
cagristirdilar. Ben de bu sekilde yorumlamak istedim. Oliime elini uzatisindan
etkilendim ¢iinkii belki de yasarken bunu yapamamlstl.370 Serrano, caligmalarinda
Kilise ikonografisine ait simgelerden destek alir. Morg g¢alismasini yaratirken de
kullandig1 bu simgeler Serrano’nun konular1 ve fotograflar1 iginde yeni anlamlar
kazanirlar. Amerikali yazar ve elestirmen Cornelia Read’e gore Serrano,

fotograflarinda yeni ¢agin ikonlarin1 yaratmak konusunda ¢ok basarili olmustur.>™

Sonug olarak Serrano, “ger¢ek” bedenler tizerinden yaptigi ¢ekimlerle klasik
belgesel fotograf gelenegini siirdirmemistir. Fotograflarinin konusu olan &lil
bedenler her ne kadar “ger¢ek” olsalar da sanat¢inin onlart nasil gordigii, nasil
algiladigr ve aktarmak istedikleriyle baglantili olarak izleyiciye iletilmislerdir.
Izleyici Serrano’nun diisiincelerine, soru isaretlerine ve anlamlandirma arayislarina
da taniklik eder. Bireyselligin bu denli 6zgiir kilinmasi belki de Serrano’nun
hedefledigi gibi izleyici de bu anlamlandirma siirecine dahil olur. Topguoglu,
toplumsal ¢ergevede kisisel duyarliliklariyla galigmalar iireten sanat¢ilarla ilgili su
saptamada bulunur: “Aslinda, politik ve toplumsal g¢evreyle olan iletisimsizlik
durumu, kimi sanat¢inin sadece en yakin cevresiyle, kendisiyle, 6zel yasamiyla
ilgilenmesi sonucunu dogurabiliyor. Buradan yola ¢ikinca da, viicutla, dogal ve
insansal en yakin cevreyle olan iligkileri konu alan isler zorunlu olarak ortaya

<;1k1yor.”372

Toplumsal ve kiiltiirel elestirilerini beden ile iligskilendiren Amerikali fotografci

Joel Peter Witkin’in ise ¢ogu durumda Serrano ile birlikte anilmasina karsin daha

370 Bkz. (367), Blume, http://bombmagazine.org/article/1631/andres-serrano.

31 Cornelia Read, Plundering the Sacred and Profane. Photographers Serrano and Salcedo Use
Familiar Images To ChW and Satirize, 9.

372 Bkz. (117), Topguoglu, 30.
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karanlik, grotesk®” ve mitolojik olmasi bakimindan sanat tarihiyle daha fazla iliski
kurdugu sdylenebilir. Ayrica fotograflar1 6liim, aci, ¢ile, coskunluk, kibir ve yeniden
viicut bulma baglamlarinda neredeyse tamamen Witkin’in diis giliclinden
beslenmektedir. Bu nedenle de calismalar1 sanat tarihindeki en iddiali donemler
olarak sayabilecegimiz Yunan ve Roma heykelleriyle, Ronesans, Barok ya da Neo
klasik sanatla bulusturulan ilk donem fotograflar1 ¢agristirirlar. Tableaux Vivant
(Yasayan Resim) gelenegi olarak bilinen bu tarz daha dnce de orneklendirdigimiz
gibi Oscar Gustave Rejlander ve Fred Holland Day’in de dahil olduklar1 XIX. yy.’da

popiiler olan bir eglence sanati formudur.

Kendisini bir fotograf¢i olarak tanimlayan Witkin’in bir tasarimci ve baski
ustast oldugunu da sdylemek calismalarinin niteligini daha iyi kavrayabilmemizi
saglar. Stiidyo ortaminda kurguladigi ve g¢ektigi fotograflarda kullandigi modeller
genellikle deforme vicutlu amatér modellerdir. Sirklerde gosteri yapan cuceler,
dogustan deformasyonlu olan bedenler Witkin’in fotograflarinda sik tekrarladigi ve
figlratif bir gorintiye biriindiirdiigii modellerdir. Witkin, bu modellerle yarattigi
kurgular aracilifiyla beden, 6liim, yalnizlik ve asirilastirilmig erotizm gibi konularin
gorindmlerini sunar. Witkin’in 6zellikle bu konular etrafinda sinirsiz denebilecek bir
hayal gucl ile Uretim yapma nedeni aslinda kii¢iik yasta basina gelen ve ¢ok

travmatik sayilabilecek bir aniya dayanmaktadir. Witkin, anisin1 sdyle anlatir:

“Bir Pazar gilinii annem ikiz kardesimle birlikte yasadigimiz kiralik evin
merdivenlerinden inmemize yardim ediyordu. Kiliseye gidiyorduk. Binanin
girisindeki hole vardigimizda ¢ok biiyiik bir ¢arpigma sesinin ardindan bir ¢i1glik
duyduk. Ug aracin birbirine girdigi korkung bir kaza olmustu. Bir sekilde bu
kargasanin i¢inde artik annemin elini tutmadigim fark ettim. Durdugum yer
kaldirim kenariyd: ve ters donmiis arabadan bana dogru bir sey yuvarlantyordu.
Tam kaldirim kenarina geldiginde durdu. Bu kiicik bir kiz cocugunun
bedeninden ayrilan kafasiydi. Egildim ve konusmak i¢in yiliziine dokundum
ancak ikinci kez dokunurken insanlarin beni uzaklastirmak isteyen bagrislarini
duyabildim.”*"

3 Grotesk kelimesi ltalyanca grotta (magara) kelimesinden tiremistir. XVIIL. Yy.dan itibaren

kitlelere keder ve aci ileten eserlerin genel tanimi olarak kullanilmaya baslamistir. (John R. Clark,
1991, The Modern Satiric Grotesque And Its Traditions, University Press of Kentucky, 1991.
3 \/an Deren Coke, Joel-Peter Witkin Forty Photographs, sunus.
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Fotograf 5.10: Joel-Peter Witkin, The Kiss (Opiiciik), New Mexico, 1982.

Witkin’in heniiz ¢ok kiclk yasta yasamis oldugu bu deneyimin bilgisi,
fotograflarindaki par¢alanmis uzuvlarin ve deforme olmus bedenlerin sanat¢1 i¢in ne
ifade ettigini anlamay1 kolaylastirir. Witkin’in, ¢ocuklugunun siradan bir giiniinde
olimle yasam, aciyla trajedi, iyiyle kotii arasindaki ayriliklart ve baglantilari,
yogunlugu kiicliciik bir an i¢ine sigdirilan bu deneyimle tecriibe ettigini
sOyleyebiliriz. Calismalari, ¢ocuklugundaki o kizin yiiziine dokunup ne oldugunu
anlamaya ¢alistigr anin temsilleri gibi okunabilirler; ¢iinkii yasam ve 6liim neredeyse
biitiin ¢aligmalarinda i¢ ige gegmis gibidir. Siddet, vahset, ac1 ve 6liim; hedonizm,

duygusallik ve sehvetle birlikte ayni1 teatral sahne i¢inde verilir.

Amerikal1 6zgiirliik¢ii calismalar uzmani1 Ann E. Millett-Gallant, Witkin’in

caligmalarini su sekilde yorumlar:

Witkin'in ¢aligmalari, onlara zevk vermesi gereken seylerin ne olduguna dair
bedenler iizerine yapilan kiiltiirel varsayimlara ve yargilara meydan okur. Bu bizi
kendi bedenimiz, ahlak anlayisimiz ve bizden beklenen ahlak anlayisi ile ilgili en
biiyliik korkularimiz, endiselerimiz ve kisitlamalarimizla yiizlesmeye zorlar.
Bilimsel, sanatsal ve sosyal bakis etkilesimlerini sorgularken, ¢alismalarindaki
bedenlerin uygun ve uygun olmayan baglamlarda sergilenisini gérmemizi ister.
Witkin'in fotograflari goérsel olarak, dinamik, asir1 ve zamansizdir. Witkin’in
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bedenleri ve uzuvlari diizenleyisindeki bu tedirgin edici yapilandirma bir erotizm
vitrini olugturur ve anormal olanin nasil arzu edilebilir oldugunu sergiler.375

Witkin ayn1 zamanda bir baski ustasidir ve fotograflarina baski sirasinda
mudahalelerde bulunur. Negatife miidahale, kazima, yirtma, asindirma, kolaj, boya
ve balmumu parlatici ile rofle ekleme gibi deneysel baski tekniklerini kullanirken,
hem modelleri Uzerinde yarattigi deformasyonun etkisini gugclendirir, hem de

sOylemindeki tutarlilig: stirdiirtir.

ohd

Fotograf 5.11: Joel-Peter Witkin, Led

a, 1986

Gallant’in tanimlarinda Witkin’in zamansizligiyla ilgili yorum dikkat ¢eker. Bu

durum Witkin’in ¢ok genis zaman dilimine yayilan ikonik unsurlari ¢aligmalarinda

3% Ann E. Millett-Gallant, Performing Amputation: The Photographs of Joel-Peter Witkin, in
Text and Performance Quarterly, 38.
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eklektik bir diizen icinde bir araya getirmesinin sonucu olarak gortlebilir. Fransiz
sivil toplumcu ve yazar Bruno Racine’e gore, onun olaganiistii sanatsal kiiltiirii ve
akici dilinde, antik mitolojiden Amerikan pop kiilturine, dini ikonografi den fin-de-

378 resme uzanan genis dagilim agikga goriilmektedir.®”’

siécle

Post-modern sureg iginde sanatginin eserini yaratirken en sik yaptigi seylerden
biri gecmis yiizyillara ait dini, mitolojik ve edebi ikonlardan destek almasidir.
Ozellikle gegmise ait grotesk hikayeler, canlandirmalar, mitler, efsaneler ve
masallara ait karakterler yeniden canlandirilarak yasanilan donemin zaman ve
“gerceklik” algisi iizerine elestirel diisiinceler iiretilir. Ingiliz sanat elestirmeni ve
yazar Sally O’Reilly’e gore, sanatgilar mitoloji ve peri masallarinin hikayelerindeki
korkuyu ilham olarak alirken, biiylik kism1 yar1 hayvan, yar1 insan ya da dogadan
doniisen insan olarak daha ¢ok iki anlama gelebilen bir algi iiretirler. Bir canavarin
icindeki giizelligi bulma ya da korkung goriinen figiir ile metaforik bir benzetme

yapma egilimindedirler.378

378 Kelime olarak yiizyilin sonu anlanina gelmektedir. Ozellikle 1800’lerin sonlarim belirten terimdir.
Sanatta kullanimi ilk olarak, sapik kirli ve dogal olmayan ile ilgilidir. Romantizm, kisinin i¢ benlik
gostergesi olarak fiziksel dzellikleri gormeye izleyicileri tesvik ederken, fin de siecle sanatgilar igin
giizellik yasamin temelidir ve ¢ok degerlidir. Boylece geleneksel giizel olan degerli degildir.
Sanatgilar soyut baglamda kelimelerle ifade edilemez giizelligi reddederler. (Russel Goldfarb, Late
Victorian Decadence. The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 962, 369-373).

%" Bruno Racine, Joel Peter Witkin: Heaven or Hell, 1.

%78 ally O’Reilly, The Body in Contemporary Art, 149.
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Fotograf 5.12: Joel-Peter Witkin Bird of Quevada (Quevada Kusu), 1982

O’Reilly’nin anlatimina gére Witkin’in, hem bir canavarin i¢ giizelligini bulma
hem de giiniimiize dair estetik, yasam, Oliim, aci, iyi, kotii algilaria elestiride
bulunma yoniinde metaforik bir yaklasim sergiledigi soylenebilir. Bu a¢idan Witkin
korkungluga dair sinirlar1 zorlarken, giizel ve ¢irkini, normal ve anormali, ac1 ve
zevki, iyi ve kotiiyl birbirinden ayirmaz. 2012 yilina ait son donem ¢aligmasi olan ve
farklt donemlerdeki islerini bir araya getiren Heaven or Hell (Cennet ya da
Cehennem) isimli calismasinda bu biraradalik daha da belirgindir. Ozellikle dinf
baglamda aciya dair bir ikilik sunan baslik, bilinen ve ¢ok sik atif yapilan Cennetten

379

Kovulma®" efsanesinin de metaforik bir kullanimi gibidir.

379 Kutsal Kitap (Tevrat ve Incil) geleneginde hastalik ve ac1 Adem ile Havva’nin yilana kanip Iyilik
ve Katiiliik agacinin meyvesini yemelerinden sonra ortaya ¢ikar... Istirap cennete yabancidir... Act
bilincin ortaya cikisinin bir sonucudur. Tanridan kopan insan tamamen kendi kaderinden sorumlu
olur...Mutsuzluk, aci, istirap Kutsal Kitap’mn buyruklarina karsi gelmenin sonuglaridir. ( Bkz. 86.
Breton, 74).
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Breton acmnin dinsel sistemlerde bir giinah isareti olarak kabul edilmesini su

sOzlerle yorumlar:

Act, kotiiligiin anlaminin sonsuzlugu sorunundan kaynaklanir ve dinf anlayiglara
gore evrende bir kum tanesi olan o korkun¢ ve kusurlu yaratiga karsi bir an igin
bir zorluk cikarma, bir engellemedir. Dinsel sistemler, insanin cektigi aciy1
esasen evreni acgiklama arayiglarina entegre etmislerdir. Bu baglamda aciy1
Tanriya, tanrilara ya da kozmosa gore dogrulamaya ve insanlarin bu acilari
istlenme ya da bunlarla miicadele etme araciligiyla tavirlari belirlemeye
calismuslardir... Aci bir giinahm isaretidir. Once ruh kirlenir ve daha sonra da
bedeni kirletir: Aci ya da hastalik giinahm somatik versiyonlaridir.®®

Witkin, yasadigi zaman dilimine ait estetik, cinsiyet, cinsellik, 6liim, aci,
yasam, travma, zevk, giizellik, normallik algilarin1 ters yiiz ederek bu olgularin
yanstyani/yansitani beden iizerinden toplumsal ve kiiltiirel anlamda elestirir. Witkin,

sanatina dair amacini ve fikirlerini su sozlerle ifade etmektedir:

Bizler bugiin gdrecelilik, politik dogruculuk ve laiklik kulturd iginde yasiyoruz.
Ben tlim bu fikirlere katilmiyorum. Hayat bir miicadeledir ve ben bunu gercgekten
oldugu gibi gosteriyorum. Oliim yasamin dongiisiiniin bir parcasidir. Herkes
6lmekten korkuyor, ama herkes 6lmek zorunda. TUm insani inanc¢lar 6lim
karsisinda esittir. Benim icin, 6lium sonsuz bir yasama gecistir. Kutsal bir
hediyedir. Calismalarim her durumda insani kosullarn ihtisamini  ve
mutsuzlugunu gostermistir. Bu her zaman sanatin anlami olmustur. Deformasyon
Vinci, Velasquez, Goya ya da Dix’te de gorulebilir. Anormal cinsellik her zaman
var olmugtur. Bu eylemler sadece tarihin bir parcast da degildir; ayn1 zamanda
vicdanin tarihi, ruhlarin tarihinin bir pargasidir. Benim isim zamanimizi gosteren
goriintiileri yaratmaktir. Karanlikta 11k sagan goriintileri.*®

Post-modern sure¢ dncesindeki toplumsal ve kiiltiirel alginin nasil bir degisime
ugradigint tim bu Ornekler araciligiyla da gorebiliriz. Populer kiiltiir ikonlar
tzerinden tliketime dair yeniden iiretim tartisildi. Gegmisin nesnelestirici bakisindan
kurtulma miicadelesi verildi. Anormal sayilan bedenler, korkulara dair elestirilerin
anlatilarin1 yaratti. Oliim ve aci konular1 iizerinden insan olmanm ne demek
olduguna dair kisisel sorular 6nem kazandi. Toplumsal ve kiiltiirel baglamda gerekli
gorilen biitin konular tartisilirken bu konular1 deneyimleyen bedenler gorinur
kilindi. Kisacasi sanat¢inin toplumu goézlemlemesi ve iirettigi degerleri tartismasi

adeta bir gérev bilincine doniistii. O’Reilly’ye gore, somiirge sonrasi kurami, tarihi

%0 BKkz. (86), Breton, 73-74-75.
%1 Joel-Peter Witkin, Heaven or Hell: Very human subjests, 10.
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eselemek ve alternatif ge¢misin haklarini iade etmek Uzere yeniden girisimde
bulundu. Kendini temsil siireglerini etkinlestirmesi ve birden fazla tekil sesin tesvik
edilmesini sagladi. Boylece miistakil gozlemciler tarafindan empoze edilebilir
olmasindan ziyade bir dizi katilimci olusturulmus olacakti. XX. yy.’in egemen
ekonomisi daha ¢ok, sosyal ve kiiltiirel normlara gore ayricalikli ve gucli govdeli
heteroseksueller icindi, bu sekilde de sdzde sapkin bedenler goriinmezlik esigine
gelmisti. Fakat son yillarda - en azindan liberal toplumlarda - ¢esitli ve marjinal
gruplar i¢in savasan ve goriiniirliik kazanmis: feministleri; lezbiyen, gay, bisekslel
ve transseksiiel olarak tanimlanan insanlari; ve 6rnegin engelli haklari i¢in miicadele

edenleri gérmekteyiz.*®

5.2 Toplumsal Cinsiyet ve Bedenin Fotograflanmasi

Bu agidan post-modern siiregte ele alinmasi gereken en 6nemli konulardan biri
de toplumsal cinsiyet konusudur. Olduk¢a genis bir tartisma alanina yayilan bu
konuyu etkili bicimde cercevelemek ve etkisini goriiniir kilmak adina bedenin bir
ifade aracina doniistiigii ¢aligmalar iizerinden devam etmek gerekir. O’Reilly’nin de
vurguladigr gibi XX. yy.’1n egemen dili, sosyal ve kiiltiirel normlara gore ayricalikli
ve gucli kilinan heterosekstiel bedenler etrafinda sekillenmis eril bir dildir. Post-
modern siirecte sanat alaninda stren tartigmalarin ve kisisel duyarliliklarla iiretilen
calismalarin ¢ok biiyiik bir boliimii ise bu algiy1 kirmaya yoneliktir. Bate, post-

modern siiregte sanat adina olan bu degisimi su sézlerle betimlemektedir:

Dahasi bu durum, yalmzca erkekleri sanatg¢1 olarak degerlendiren bakisin
cOkiisiinin  habercisi olarak degerlendirilebilecek bir semptomdu. Kadin
sanat¢ilarin fotograf araciligiyla 1980’lerin postmodern ¢agina akin edisinin,
hem fotograf sdylemi {izerinde hem de sanat fotografinin ilgilendigi konular
iizerinde ciddi etkisi olmustur. Kadinin sosyal ve 6zel hayatina dair yeni bakis
acilari, bir dizi maske ve ideolojik semsiye altinda sanat galerilerine girmenin
yolunu bulmustur. **

%82 Bkz. (378), O’Reilly, 97-98.
%3 Bkz. (123), Bate, 216.
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Bu baglamda verilebilecek Orneklerden ilki, Amerikali fotograf¢i Cindy
Sherman’dir. 1970°1i yillarda kavramsal sanat iginde yer almaya baslayan ve feminist
sanatin temsilcilerinden olan Sherman, 6zellikle toplumsal cinsiyet ve modellemeleri
lizerine yogunlastig1 caligmalariyla buglin hem yeni kavramsalci akim baglaminda
hem de c¢agdas fotografik dil baglaminda ikonlagmis bir sanat¢idir. Bu c¢alisma
icerisinde yer alan fotograflar1 1990-92 yillar1 arasinda protez uzuvlar ve mankenler

kullanarak {irettigi serisi Sex Pictures (Cinsiyet Fotograflari) dir.

Fotograf 5.13: Cindy Sherman, Sex Pictures (Cinsiyet Fotograflart), New York, 1992

Sherman, feminist sanatin 6nemli temsilcileri arasinda yer alan ve bugune dek
yaptigt calismalarinin hepsinde kadin cinsinin toplumsal yapi1 igindeki algi
modellerini elestirel ve ironik dille tartisan bir fotografcidir. “Kendine mal etme”
seklinde adlandirabilecegimiz kendi bedeni iizerinden ¢aligma yontemini benimsemis
olan Sherman’in, serisinde mankenler ve protez uzuvlar kullanarak deforme ettigi
kurgular araciligiyla yine kadinin toplumsal konumuna dair elestirel bir ifade bigimi
olusturur. Bu c¢alismalar1 yine de daha oOncekilerden onemli farklarla ayrilir.
Mankenler ve protezler kullanarak yapibozumuna ugrattigi bedenler daha once
kendisini model kullandig1 calismalarinda oldugu kadinligi/kadinlik hallerini 6ne

¢ikaracak okunurlukta degildir.
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Sherman’in bu bozulmus bedenlerle bu sefer kadinin konumundan ¢ok, toplum
icindeki androjen®®* yapiy1 sorguladigi diisiiniilebilir. Kadin bedeniyle birlestirdigi
erkek uzuvlar1 ya da tam tersi uygulamalariyla toplum icindeki feminen ve maskilen
algilar1 gorsel ¢arpicilikla destekleyerek sorgular. Sherman, bu ¢alismasinda agikca
bu iki cinsin toplum igindeki rollerini sorgularken populer kiiltiiriin de katkida

bulundugu androjen varolusun etkilerine dikkat ¢eker.

Fotograf 5.14: Cindy Sherman, Sex Pictures (Cinsiyet Fotograflari), New York, 1992

Amerikal1 sanat elestirmeni Hal Foster, Obscene, Abject, Traumatic
(Miistehcen, igreng, Travmatik) adli makalesinde Sherman’in Sex Pictures (Cinsiyet

Fotograflar1) serisi hakkinda su elestiride bulunur: “Sherman, bu seylerin

%4 Androjen Yunanca andro (eril) 6nekinden gelen bir kelimedir, ayn1 zamanda androjenik hormon
veya testoid adi verilen bir hormondur. Genellikle steroid hormonlar olarak da bilinen hormon
erkekligi gelistirip kontrol etmek i¢in tibbi amagli kullanilmaktadir. Ancak giinimiizde, Androjen
Intensitivity Syndrome (Androjen Duyarsizligt Sendromu) adi verilen bir durum tanimlanmstir. Bu,
ozellikle anne karninda cenin gelisirken genital organinda eril gelisimin olmasina ve ayni zamanda
erkegin ergenlik doneminde ikinci bir cinsel gelisim karakteri gostermesine neden olan hormonun
anrojen oldugunun saptanmasiyla adi koyulmus bir sendromdur. (Quigley CA, De Bellis A, Marschke
KB, el-Awady MK, Wilson EM, French FS June 1995). (Androgen receptor defects: historical,
clinical, and molecular perspectives”. Endocr. Rev. 16-3: 271-321.) Giniumizde popdler kiltirin de
devsirdigi bu tanim genellikle fiziksel olarak kadinin erkek gibi goriindiigii, erkegin ise kadin gibi
goriindiigii durumlar &zelinde kullamlmaktadir. Ozellikle topmodel veya supermodel olan kisilerin
goriiniislerine ait betimlemelerde bu terimin siklikla kullanilmakta oldugunu burada belirtmek isterim.



294

diizenlenisiyle, diirtiileri asindirmak ve yipratmak igin tahrik etmektedir.”*®> Sanat
tarihgisi ve fotograf elestirmeni Abigail Solomon-Godeau ise Sherman’in ¢alismalari
hakkinda sunlar1 soyler: “Sherman'in fotograflar1 kadinlik problematigine oncelik
veren bircok izleyici icin vurucudur (rol, gorintd, gosterilen olarak), son dénemde
tarin kokan bir kinayeyle birlikte yapilan ‘ortak insani degerlerimizle ilgili’
yorumlarin ¢ogu bu c¢alismalarda bulunur ve ‘insanin kosullarinin ¢dllesmesi’ bu
sekilde gosterilir.” *® Felsefeci ve akademisyen Zeynep Direk Sherman’in genel
anlamda kronolojisini yorumladigi makalesinde Cinsiyet Fotograflar: ¢aligmasi ile
ilgili de su ¢6zimlemeyi yapar: “Amag¢ komiklige diismeden saskinligi dogurmak ve
dehsete diisiirmek. Bu dehset cinsel ogelerin, kendilerinden ibaret olmayip ‘0lim,
gii¢, saldirganlik, giizellik ve iizgiinliik vs.,” gibi seylerin yerine gecebilmelerinden
kaynaklaniyor. Farkli bedenlere ait parcalar1 bir araya getirerek cinsiyet, irk, yas gibi

saf tutulmasi emredilen kategorileri kesistiriyor.”>®’

Ancak bazi elestirmenler Sherman’in bu caligmalarin1 asir1 pornografik
bulduklarina dair elestiriler de yapmislardir. Sanat elestirmeni Jerry Saltz’a gore,
Sherman’in ¢aligmalari moda sektoriinde yapildig: gibi birlestirmelerden ve yeniden
bicimlendirilmelerden olusmaktadir. Bazilar1 kasik killartyla bezenmis, biri
vajinadaki tamponla, bir digeri ise vulvadan atilan sosisle goriintiilenmistir. Bu
simdiye dek yapilmamis en pornografik olmayan porno, cinsel olmayan cinsiyettir.

Uydurma, saldirgan ve saptirilmis goriintiilerdir.*®

Sherman’in Sex Pictures (Cinsiyet Fotograflari) serisi o giine dek tirettigi diger
serilere kiyasla daha fazla olumsuz tepki alir. Bu tepkilerin, serisinde yer alan
gorintilere genel estetik degerlendirme Olguleri iginden “gilizel” tanimiyla
bakabilmenin zor olmasindan kaynaklandigini soyleyebiliriz. Bu goruntilerdeki
bedenler gergek insan bedenleri degildir. Ancak yine de izleyici (izerinde bir insanin

bedenine ac1 ¢ektiriliyor, degistiriliyor, bozuluyormus yanilsamas1 yaratabilir ve bu

%5 Hal Foster, Obscene, Abject, Traumatic, 106.

386 Abigail Solomon-Godeau, Suitable for Framing: The Critical Recasting of Cindy Sherman,
112-15.

387 Zeynep Direk, Cindy Sherman, https://zeynepdirek.wordpress.com/2013/01/22/cindy-sherman/
38 Adam Lindemann, All Hail Cindy Sherman! Once Again, Unanimity Rules Among New
York’s Longtime.



https://zeynepdirek.wordpress.com/2013/01/22/cindy-sherman/

295

nedenle de rahatsiz edici duygulari harekete gecirebilir. Bu agidan bakildiginda da
fotograflarin pornografik ve sapkin olarak degerlendirilme nedenleri anlasilabilir.
Topguoglu, izleyicinin bu gibi goriintiiler karsisinda duydugu rahatsizlikla ilgili ise
sunlar1 soylemektedir: “Yaratici islere, onlarin uyarici ve rahatsiz edici olmalari
gerektigi On kabuliiyle bakarsak, bu fotograflarin kimi insani &zelliklerimizle
yiizlesmenin ve onlart korkmadan ve kendimize acimadan kabul etmemize yol
acarak kendimizi gelistirmemize yardim edeceklerini Varsayabiliriz.”389 Topguoglu,

“rahats1z” edici olmanin, kabul ve yilizlesmedeki 6nemini vurgulamaktadir.

Sherman’in Cinsiyer Fotograflar: ¢alismasi rahatsiz edici 6zellikler tasimasina
karsin, Topguoglu'nun yorumu esliginde bakildiginda gergekten de bir yiizlesme
olanagi sunabilir. Sherman, toplumsal cinsiyet konusuna dair diisiiniilmeyen ya da
diistinmekten korkulan, kaginilan ¢ogu durumda bir halinin altina siipiiriir gibi
uzaklastirilan konular1 ancak kabuslarda goriilebilecek sagmalikta ortaya doker. Bu,
bir yaniyla konunun travmatik boyutlara tasindigin1 vurgulayan da bir bakistir. Bu
nedenle sarsici, tiksindirici, aci verici olarak gorilmeleri ve elestirilmeleri bir
anlamda sanat¢1 tarafindan arzu edilebilecek olan tepkiselligin de temsili olabilir. Bu
tepkiler her durumda olumsuz sonucglar dogurmamaktadir. Topguoglu’nun da
belirttigi gibi, izleyici Uzerinde rahatsizlik hissine neden olabilen yaratici ¢alismalar,

ele alinan konunun sorgulanabilir olmasini da sagladiklari igin gelistiricidirler.

Toplumsal cinsiyet konusunun sanat iginde tartisilan boyutu fotograf¢inin
suiper turist konumunun da sorgulanmasima katki saglayan bir konudur. Ozellikle
fotografcinin bedenler {izerine yogunlasarak tiirettigi c¢alismalar, ¢ogunlukla kendi
aidiyetini goriiniir ve mesru kilma ¢abalarinin bir iiriiniidiir. Dolayisiyla fotografgilar
fotograflarina kendi kaygilarin1 ve acilarini yansitarak, toplumsal kaygilarini ve

goriislerini daha samimi bir ifadeyle aktarma olanagini da elde etmektedir.

39 Bkz. (116), Topguoglu, 112
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Bu baglamda 6zellikle sanatta 1990 sonras1 goriiniir olmaya baslayan queer®®
sOylemi, ayricalikli kilinan beden politikalarina karst durusun en cesur
sOylemlerinden biri olarak kabul edilebilir. 1980’lerde post-yapisalc1 elestirel
teorinin bir uzantis1 olarak akademik ve kiiltiirel galigmalarda tartisilmaya baslayan
Queer teorisi 1990’larin basinda escinsel ¢aligmalar1 ve kadin c¢aligmalar1 alaninda
heteroseksuel egemen dile kars1 verilen miicadelenin bir pargast olmaya baglamisti.
Barret’a gore, “queer aktivistlerinin asil hedefi insanlara kendi cinsel kimliklerini

olusturmalarini saglayacak bir 6zgiirliik kazandirmaktr.”>%

Queer teorisinin gelismesine etki eden nedenlerden biri de 1970’lerin baginda
ortaya ¢ikan ve 80’lere kadar kisa siirede ciddi bir salgin olarak diinya geneline
yayilan AIDS hastaligidir. Ozellikle Amerika’da blylk oranlarda dliimlere ve saglik
problemlerine yol agmis olan hastalik 90’11 yillara kadar, siyasi 6rgitlenmede ge¢
kalindigr ve gormezden gelindigi icin birgok insani aktivist duzeyde harekete
gecirmis Ve queer teorisi kapsaminda yeni politik birliklerin, elestirel diistincelerin de
gelismesine zemin hazirlamisti. Bu hastaligin “cinsel sapkinliklarin” bir cezasi olarak
escinsellerin basina geldigine dair yaygin goriis nedeniyle AIDS hastaliginin “gay
kanseri” olarak imlenmesi, hazirda duran baskin heteroseksiiel inanisin escinselleri
toplumdan izole etmesi icin bir takim firsatlar dogurmustu. Dolayisiyla, toplumsal
cinsiyet ayrimciliginin bu denli {ist boyutlara tasinmasi1 ve 1980’lerin sonuna dek
verilen ciddi kayiplar queer teorisi kapsamindaki ¢aligmalar1 da hizlandirmisti. AIDS
hastaligina bagli nedenlerden O6tlrl olimune dek, kulturel politikalar ve AIDS
tizerine ¢alismalar yiiriiten kuramci Thomas E. Yingling queer teorisi ve AIDS’in
baglantili hale geldigini, cunkl her ikisinde de kimligin ikircikli anlamda
kullanildigini s6yler.** Cinsiyet ayrimeiligi temel toplumsal konulardan biri olmasi
disinda ozellikle 1980°lerden itibaren yasanan krizlerden sonra hayati boyutlara

tasinmisti. Bu nedenle 6zellikle hastaligin bir krize dontistiigii surecgte pek ¢ok insan

3% Queer heteroseksiiel ya da gegerli cinsiyet olmayan cinsiyet azinhklari igin kullamlan bir terimdir.

Baglangigta garip ya da tuhaf anlamiyla 19. yiizyil sonlarinda escinselleri agagilayici bir terim olarak
kullanildi. 1980'lerin sonlarinda baglayarak, bazi siyasi ve sosyal LGBT gruplari topluluk kurmak ve
bazi akademik disiplinleri tarif etmek igin heteroseksiiel olmayan anlaminda sézciigii yeniden
sahiplenmeye bagladi. ("queer". Oxford English Dictionary. Oxford University Press. 2014.)

1 Bkz. (33), Barrett, 244.

%92 Thomas Yingling, AIDS in America, edt. Diana Fuss, 292.
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gibi Otekilestirilen sanatg1 da tepkisini acgik bir dille ortaya koymaya calisti.
Aidiyetlerini ve ozgiirliiklerini de kazanmaya c¢alisan sanatcilarin ifade araci ise

genellikle saldiriya ugradiklar1 alanlardan biri olan bedenleri oldu.

Bu baglamda o6rnek verilebilecek sanatgilar Pierre ve Gilles ortak ismini
kullanan, ayn1 zamanda partner olan ve ¢aligmalarini beraber iireten Pierre Commoy
ve Gilles Blanchard’dir. Biitiin bir binay1 fotograf setine dontiistiirerek cektikleri,
biylk produksiyonlu ve kostimli fotograflarinin konusu kisaca, populer kultirin

kusursuzlastirdigi bedenler araciliiyla iletilen kitsch espriler olarak tanimlanabilir.

Fotograf 5.15: Pierre et Gilles: The Death of Adonis
(Adonis’in Oliimiy), Paris, 1999

Amerikali sanat tarih¢i Lauren Alexandra Ross, Pierre ve Gilles’in,
escinsellerle 6zdeslestirilmis olan abart1 yakistirmasina goz kirptiklarini sdyler. Ultra
feminen dekore edilmis tablolarin ortasina hiper-erkeksi tonda atletik bedenleri ve
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organlart koyarak bir anlamda sayisiz gerginlik {iretmiglerdir. BOylece eril/disil
muhalefet, yan yana getirilmis erkeksi erkeklik ile narin kadinligin isaretleri
araciligiyla tasvir edilir. Buna ek olarak, tercih ettikleri ucuz plastik gorinimli
sahne dekorlariyla goriintiilerindeki dram ve teatrallik etkisi de zayiflatilir. 393 By
acidan Pierre ve Gilles’in post-modern siirecte Ozellikle sanatgi igin kitch degeri
artan popliler kiiltlir ikonlarin1 ¢ok gosterisli bir bicimde kullanarak asirilik hissi
yarattiklar1 ve bunu bilin¢li olarak yaptiklar1 s6ylenebilir. Toplumun baskin cinsiyet
politikalarini rahatsiz edebilecek 6lg¢lideki iddiali sahnelerin bu anlamda bir protesto

niteligi tasidigr yorumunu yapmak mamkdndr.

&

i
w ¥

Fotograf 5.16: Pierre et Gilles, (soldaki) St. Sebast-ian, 1987, (sagdaki) St. Sebastien, 2009 -

Pierre ve Gilles’in kendi fotograf ikonografileri i¢inde en sik yer verdikleri
imge Saint Sebastian imgesidir. Belirli zaman araliklariyla farkli projeleri
kapsaminda yineledikleri Saint Sebastian imgesi Hristiyan ikonografisine dair bir
sehitlik Oykiisiidiir. Tarihsel sure¢ icinde ge¢cmisten bugiine bir¢ok sanatginin

goriiniir kildig1 bu imge, XX. yy. sonlarina dogru escinsel kiiltiiriin de simgesi haline

393 |_auren Alexandra Ross, Camp It Up: Camp in The Portrait Photography of Daniela Rossell
and Pierre et Gilles, V.
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gelmistir. Fotografci ve akademisyen Seckin Tercan, Saint Sebastian imgesinin

escinsel kiiltiire dair 6nemini su sozlerle ifade eder:

Uzun siire goriiniir olmanin getirdigi aciy1 temsil eden Saint Sebastian imgesi
1980’1li yillarla beraber farkli bir acinin temsilini listlenmistir. AIDS sebebiyle
yasanan acilar ve verilen kayiplar, yeni bir ¢ile donemi dogurmustur. Saint
Sebastian imgesi var olusa dair dolayli bir ¢ilenin temsili iken, AIDS ile beraber
1980°1i yillardan itibaren gercek bir acinin temsiline doniigmiistiir. Yiiz binlerce
LGBTTI (lezbiyen, gay, biseksiiel, transseksiel, travesti, interseksiiel) bireyin
kayb1 ve yaganan aci, yine benzer bir imgelem ile gorsellik kazanmustir. **

Saint Sebastian imgesi post-modern donemin schitlik imgesi olmustur. Pierre
ve Gilles i¢in kendi aidiyetlerine dair yasadiklar1 acinin temsilidir. Breton’a gore,
“ac1 psikolojik bir olgu degildir, yasamsal bir olgudur. Aci ¢eken beden degildir,
tiimiyle bireydir”®®. Sanat iiretimine basladiklar1 kabul edilen 1980°1i yillarin birgok
kisi tizerinde oldugu gibi Pierre ve Gilles lzerinde de travmatik bir birikime yol
acmis oldugunu disiinebiliriz. Bu yillar c¢evrelerindeki dostlarini, yakinlarim
kaybetmenin, toplumdan siirekli geriye itilmenin, asagilanma ve korkunun yillar
olarak farkli bir birikime yol agmustir. Bu birikim, aidiyeti, bedeni, cinsiyeti ve en
onemlisi de acisi ile uzlagma ihtiyaci doguran baskinin bir birikimi olarak goriilebilir.
Bundan dolay1 Pierre ve Gilles’in, o6zellikle kendilerini yeniden acitabilecek ve
magdur edebilecek olan beden politikalari tartigmalarini, toplumsal baglamda bir

miuicadele olarak okumak mimkundur.

Bu c¢alismanin basindan itibaren bir goriintiyd yorumlar ya da okurken
ardindaki kisiyi ve o kisiye ait diisiinceleri gormezden gelmenin, gorlntlyl de
goriintiiyli olusturan1 da tektiplestiren, olusma siireclerini yok sayan bir anlayis
oldugu vurgulanmaktadir. insanlarin durumlarla, olaylarla ve kisilerle iliski kurarken
aidiyetlerinden tamamen soyutlanarak iliski kurmasi beklenemez. Insanlarmn ait
olduklari, cinsiyet, toplum, etnik vb. kimlikler de varliklarinin anlamina sekil veren
degerlerdir. Bu bakimdan bir iliski ve iletisim araci olan fotograf, hem fotografci
hem de izleyici agisindan kimligi i¢eren okumalar1 da igermektedir. Pierre ve Gilles

orneginde bu okumalar escinsel gorsel kiiltiir izerinden yapilabilir.

804 Seckin Tercan, Escinsel Gorsel Kiiltiirde Saint Sebastian imgesi ve Cile Kavramu, 66.
3% Bkz. (86), Breton, 39.
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Cinsiyet ayrimciligr erkek egemen yapinin kadin ve erkek cinsi olarak iki
temel cins tanimi1 yapmasi ve bu iki cinsin belirlenen sinirlar i¢inden tagsmamasi
gerektigi diisiincesi iizerine temellenebilir. Bu nedenle cinsiyet ayrimciligi egemen
olan erkegin kadin iizerine uyguladigi otorite temelli de bir olgudur denebilir.
Egemen heteroseksiiel kiiltiir her seyden oOnce ayrimciligi tanimaya ve
deneyimlemeye kadin iizerinden baglamistir. “Kadin olmak™ en basindan beri basitce
iki cinsten biri olmak anlamina gelmemektedir. “Kadin olmak”, kadinin toplum
icinde hareket ederken gézden kaybolmamasi igin icat edilmis bir 6n ek gibidir.
Kadin fotografci, kadin sporcu, kadin yonetici, kadin sanatgr olmak kadina
kimligiyle hareket etmekten baska bir secenek birakmamaktadir ki bu sekilde bir
hareket alan1 varsa yine de giinliik hayata katilabildigi i¢in sansli sayilir. Gorsel
sanatlar kuramcis1 Mehmet Ergiiven, Fransiz diisiiniir Guattari’ye bagvurarak bu

konuyu soyle agimlar:

Kanimca ¢esitli grup, kategori ve sira disi olanlar arasindaki ayrimi kaldirarak
daha molekiiler bir ii¢ilincii diizlemi 6zgiir kilmaya 6zen gostermeliyiz; ve burada
tiirler arast karsithigi asip escinseller, travestiler, uyusturucu bagimlilari, sado-
mazosistler, kadinlar, erkekler, ¢ocuklar, gengler, sanatgilar ve devrimcileri daha
kaygan bir zemine ¢cekmeliyiz. Bu diizlemde-ve 6zellikle benim ilgimi geken de
bu-, biiyiileyici paradokslar ¢ikar 6niimiize; aslinda dinyadaki cinsel etkinlik
bicimlerini timi homo-hetereo karsiligi iginde yer almasina karsin, yine de
bunlarin escinsellik, bir bagka deyisle kadin-olmak dedigimiz seye yakin oldugu
goriiliir. Biitlin bunlar1 birbirine baglamak giic, ama her seye ragmen bunun
dogru olduguna inantyorum. *®

Egemen kiiltiir yiizyillardir kadina etkin, 6zerk bir 6zne olma hakkini
tanimamaktadir. Bu egemen kiiltiir igerisinde kadinin simgeleyen ve temsil eden
olmasi ¢ok zordur ¢iinkii kendisi bir simge olarak deger bulur. Kadinlik, sosyal
yasant1 icerisinde biyolojik olmaktan ¢ok kiiltiirel olarak iiretilen bir durumdur ve bu
durum igerisinde kadinin ben diyebilmesi ve saf kendi varligindan bahsedebilmesi
zordur. Erkek egemenliginde olan diinyada kadinlarin var olma cabalar1 bu gline dek
birgcok hikayenin ilham kaynagi olmustur. Bu egemen diinyada kendine yer agmak
i¢in say1siz manevra kabiliyeti gelistirmis olan kadinin yine de rahat bir harekat alani
olusturmadig1 sOylenebilir. Tiim bakiglar kadimin iizerindedir ve siirekli

gOzetlenmektedir. John Berger’e gore, “kadin igindeki gOzleyen ve go6zlenen

3% Mehmet Ergliven, Pierre et Gilles: Bir Diigiin Hatirasi, 96.
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kisilikleri, kadin olarak onun kimligini olusturan ama birbirinden ayr1 iki 6ge olarak
gormeye baslar.” **” Bdyle bir ortamda gdzetlenmenin etkisinden kurtulamayan
kadinin davranislart da c¢ocuklugunun ilk yillarindan itibaren kendini seyretme
aligkanliklariyla donanir. Amerikali sanat tarihgileri Thalia Gouma-Peterson ve
Patricia Mathews’a gore Berger, bu pasajda {i¢ 6nemli soruna isaret etmektedir:
“birincisi, kadin ¢iplakliginin erkek merkezli bir toplumda riyakar bir ahlak¢iligin
malzemesi olmasi; ikincisi, erkek sanatginin ciplakligini resmetmekten, erkek
miisterinin de c¢iplaklifina sahip olmaktan zevk aldig1 kadinin ahlaki agidan
yargilanmas; tigiinciisii ise, kadini, ‘seyirlik’ bir sey olarak kendi nesnelestirmesine

su¢ ortagl etmek icin aynanin kullanilmas1.”dir. %

Berger’in soziinl ettigi bu ikilik kadin fotograf¢ilar i¢in ¢ogu zaman kendi
varolusunu yeniden yorumlama siirecini baslatmistir. Ozellikle 1970’lerden bu yana
bir¢ok kadin fotograf¢1 kadinlik durumuyla ilgili kodlanmis bilgilere dikkat cekmeye
calisarak, kadmlarin “Oteki”’ligini fotograflar1 araciligiyla tartismistir. Eril dilin
Ozellikle feminist yaklasimlarin hedefi haline gelmesi ise kadin fotograf¢ilarin bakis
acilarinin sekillenmesine katki saglamis, ¢cevresindeki olaylar ve nesnelerle iligkisini
yeniden kurmaya yonelen kadin egemenlik durumunu da yeniden sorgulamaya
baslamistir. Kadinlar, sanat dlinyasinda hizla goriiniir olmaya baglamislardir. Yeni
malzemeleri ve yeni teknikleri deneyimlemeye baslayan kadinin Grselenmis
varolusunu temsil eden bedeni ise fikirlerinin yansidig1 yiizey konumuna taginmaistir.
Ayrica ¢agdas sanat iginde yapilanan bu feminist sdylemlerin, beden ve cinsiyet
politikalarina iliskin diislincelere, yukarida yer verdigimiz alintilarda oldugu gibi
Guattari ve Berger gibi disiiniirlerin séylemlerine ve saptamalarina siklikla
gonderme yapildig1 elestirel bir alami giiclendirdikleri de goriilmektedir. Gouma-
Peterson ve Methews’a gore, “feminizm bugiiniin ve diiniin sanatinin gegerliligini ve
gecersizligini saptayacak kanonik bir manifesto ya da kapali bir sistemmisgesine

kendisini sanata ve tarihe dayatmaz; canli ve siiregelen bir sanat ve kiiltiir elestirisi

397 John Berger, Gérme Bicimleri, Cev:Yurdanur Salman, 46.
%% Thalia Gouma-Peterson ve Patricia Mathews, Sanat Tarihi’nin Feminist Elestirisi, Cev. Esin
Sogancilar, Sanat Cinsiyet: Sanat Tarihi ve Feminist Elestiri, Edt. Ahu Antmen, 45.
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sunar. Kadin sorunlarina dikkat ¢ekmenin Otesine gegerek, sanatin {iretimine,

degerlendirilmesine ve sanatginin roliine yonelik yepyeni bir anlayisi barindrir.”%

XX. yy.”mm ikinci yarisindan itibaren en ¢ok atif yapilan metinlerden biri olan
Where Have There Been No Great Women Artist? (Neden Hig¢ Biiyiik Kadin Sanatg1
Yok?) metninin yazari Amerikali sanat tarihgi ve feminist Linda Nochlin, kadinin
toplumda ayrimciliga ugrama sorununun nedenini bedensel ve varolugsal farklilik
alanindan c¢ikararak egitime ve kurumlara yonlendirir. Metin boyunca ge¢misten
giinimiize kadar siiregelen “biiyiik sanatgi mitini” sorguladigi metninde, sorunun
biiyiilk kisminin sanati himaye altina alan kurumlarin anlayisindan kaynaklandig
soyler. Kadimmin ve ayni sekilde iist diizeye mensup erkegin ylkiimli oldugu asil
gorevlerden sanat yapmak adina vazge¢mesini onaylamayan diisiincenin yarattigl ve
bugiin “biiylik sanat¢i miti” olarak nitelenebilecek olusuma dikkat ¢ceken Nochlin,
metnin iginde su saptamada bulunur: “Demek ki kadin sanatciyla ilgili sorunun
ardinda, yiizlerce monografinin konusu olan, essiz ve tanrisal biiyiik sanat¢i miti
yatmaktadlr.”400 Sonug olarak diyebiliriz ki 1970 sonrasi sanat1 ve kadinin sanatta
varolma g¢abalarin1 yalnizca kadin sorunlaria dikkat ¢ekmek olarak okumak yeterli
degildir. Bu siire¢ ayn1 zamanda Nochlin’in dikkat ¢ektigi “biiyiik sanat¢1 mitinin” de

sorgulandig1 bir slire¢ olarak yeni bir anlayis barindirmaktadir.

Post-modernizmin ve buna bagl olarak feminizmin yiikselisi 1970'lerin
basinda escinsel, feminist ve etnik sanatcilari, act kavramini da benimseyen
sanatgilar1 iiretime yonlendirmistir. Bu slrecte fotograf, kendini diriltme silirecine
katki saglayan aracilardan biri olmustur. Gorlntller sanat¢cinin kendi bedensel
varolusuna yonelmis, bOylece ortak bir hikdye anlatildigi izlenimi daha fazla
yaratilmigtir. Basit ve anlasilir bir yol izlenmis, sanatin segkinci tavrindan da
uzaklagilmaya calisilmistir. Gegmisten bugiine baski ve zarar goren kadin,
caligmalarinin temsili aracilifiyla toplumdaki varligin1 goriiniir kilma ve yeni bastan

olugturma ¢abasini1 silirdiirmektedir. Kisacasi, otorite mekanizmasina, siddete,

399

A.g.k.,91.
%0 | inda Nochlin, Neden Hig Biiyiik Kadin Sanat¢1 Yok? , Cev. Ahu Antmen, Sanat Cinsiyet:
Sanat Tarihi ve Feminist Elestiri, Edt. Ahu Antmen,130.
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acimasizliga kars1 gizlenmek yerine bedeni ve diisiinceleriyle kendini ortaya koyan

kadin, varlik durumuna dair bir gelecek sekillendirmeye baslamistir.

Bu kadinlar arasinda en dikkat ¢eken isimlerden biri de Italyan asilli Fransiz
sanat¢1 Gina Pane’dir. 1970’lerde yayginlasmaya baslayan Body Art (Viicut Sanati)
hareketinin temsilcilerinden olan Pane, sanat icindeki feminist miicadele adina
onemli ¢alismalar yapmistir diyebiliriz. Pane, kendi bedenini daha dnce gérmeye
alistk olmadigimiz sekillerde sanatinin  ylizeyi olarak kullanir. Sanatin  bir
performansa doniistiigl Gretimleri bir jilet yardimiyla teninde actigr kiigiik kesikler,
metal yatakta yatarken ve ¢iplak elleri ve ayaklar: ile sondiirdiigii yanginlar, agzina
doldurup ¢ignedigi cam pargaciklarindan olusur. Ozellikle 1970’lerin sonunu
kapsayan siirecle birlikte yaptigi performanslari, fotograf kullanarak {rettigi
enstalasyonlari, kendisini daha oOnce yaraladigi fotograflarla birlikte sundugu

performanslar olarak da tanimlanabilir.
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Fotograf 5.17: Gina Pane, Action Notation (Gosterim Eylemi), 1974

e
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Kusana kadar bir seyler yemek, kollarini givilerle zimbalamak, teninde kesikler
acmak, civili bir merdivene tirmanmak gibi yontemlerle agiga ¢ikan acinin bedende
olusturdugu zararlar Pane’in galismalarinda sembolik bir deger tasir ve bedenine
dogrudan verdigi bu zarar daha ¢ok egemen heteroseksiiel kiiltiiriin dayattigi kadin
imgesine yapilan bir saldirinin temsili olarak disiiniilebilir. Pane, bir sekilde bunu
yasanmasi gereken bir deneyim ve yasadigi diislinsel acilarla basa ¢ikabilmesi igin
bir yol olarak gérmiistiir. Breton’a gore, “birey varliginin tiimiinii kurtarabilmek igin
kendisinden bir par¢ay1 birakmay1 kabullenir. Amag 5lmemektir.”*"* Burada Pane’in
yaptig1 gibi aciya meydan okumak, kiiltiirdeki algiya meydan okumak olarak
degerlendirilebilir. Genel gecerli algi ne yasarsa yasasin kadmin dis goriinimuniin
miikemmelligini bozmamas1 gerektigine dair bir algidir. Ayrica act belli durumlarda
kacinilmaz olsa bile aciyla bas ederken kadin kendinden daha gii¢lii birilerine ihtiyag
duymalidir. Act dyle ¢ok da kadinin tek basina iistesinden gelebilecegi bir sey
degildir, gerektigi yerde zayif diismeli, bagirmali aglamali ve gug¢siiz hissetmelidir ki
erkek kahramanlik yapabilsin. Iste bunlarin hepsi “kadinca” o6zelliklerdir. Ancak
Pane, bu “kadinca” alginin disina ¢ikmakta ve kendi bedenini yaralayarak, kendi
acisin1 gogiisleyerek kadini baskilayan sisteme meydan okumaktadir diyebiliriz.
Pane, sanati hakkinda sunlar1 sdylemistir: “Bedenimle gerceklestirdigim eylemler
araciligiyla amacim, bireyselligimizin kalesi gibi hissettigimiz bedenin yaygin
imajimin gercekte ne oldugunu gostermek, bu imaj1 toplumsal aracilik islevi olan esas
gercekligine oturtmaktir... Beden sosyolojinin ilk ve dogal enstriimanidir.”*** Pane’in
isleri, insanimn ilk sinir1 gibi olan bedeni bir medyum gibi kullanarak protestoda

bulundugu seklinde yorumlanabilirse de elestirilere ugramistir.

01 Bkz. (259), Breton, 12.
02 A g.k., 104.
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Fotograf 5.18: Gina Pane, Action Sentimental (Duygusal Eylem), 1974

Amerikali sanatgr ve elestirmen Judith Barry’yle semiyoloji uzmani
akademisyen ve elestirmen Sandy Flitterman-Lewis, yazdiklar1 Textual Strategies:
The Politics of Art Making (Metin Stratejileri: Sanat Uretiminin Politikas1) adli
makalede Pane’in galismalarmi irdelerler. IKi yazara gore, Pane’in ¢aligmalari ac1 ve
zevk ikiliginin kabuliidiir ve Pane, her ne kadar muhalif bir durum sergiliyor olsa da,
bunu kendini yaralayarak yapmak ayni zamanda aciyr gii¢ statiisiine tasimak
anlamina gelmektedir. 403 Berry ve Lewis’e gore, “onun yaralar1 sanat baglaminda
olustugundan, aciy1 giizellikle 6zdeslestiren bir sanat anlayisi icinde kolayca
eriyebilirler. Bu igin goriiniirde tesvik etmeye calistigi acida dayanisma, gercekte

yilizyillar boyunca kadinlara dayatilan bir dayanisma bi¢imidir. Birlestirici degil,

%03 Judith Barry ve Sandy Flitterman-Lewis, Metin Stratejileri: Sanat Uretiminin Politikasi, Cev.
Esin Sogancilar, Sanat Cinsiyet: Sanat Tarihi ve Feminist Elestiri, Edt. Ahu Antmen, 257.
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tutsak edicidir.”*** Breton ise Barry ve Lewis’in sdylediklerinin tersi bir yorum yapar.
Breton’a gore Pane, viicudunda agtifi kesiklerle ruhunda bir “act zirh1”
olusturmaktadir. Breton’a gdre bu aci1 zirhi, “benligin siirekliliinin saglanmasi i¢in
6denmesi gereken bir bedeldir. Hig bir bigimde bir mazosizm s6z konusu degildir bu
baglamda, ¢iinkii amag¢ zevk almak degil ac1 ¢ekmek ve dolayisiyla da belirsiz bir

yasam giivencesi saglamaktir kendine.”** Breton burada bir ayrimda bulunur. Bu

beden ve yiiz arasindaki ayrimdir ve Breton bu ayrimi su sozlerle ifade eder:

Eger birey sonunda yiiziinii de kesmeye baslamigsa, bu demektir ki normal
yasamin digina dogru bir adim atmustir ve psikoz belirtileri gdstermektedir. Yiizii
koruma kaygisi toplumsal iligkileri koruma, kopriileri atmama iradesini yansitir.
Birey siirlarla oynasa bile eylemlerinin denetimini biitiiniiyle yitirmemistir. Bu
calisma baglaminda bizi ilgilendirmeyen daha kronik, daha agir durumlarda
yasami giivence altina alan kalici bir “istirap kilifi”’dir. Bu durumda bireyin
kendine uyguladigi bir y1gin siddet eylemi, bigak sirtindaki bir kigisel yasami
belirginlestirir. “®

Breton, yiiz ve beden arasindaki ayrimi ¢ok agik bir bicimde ifade etmistir.
Bedene agilan yaray1 “aci1 zirh1” olarak gosterirken, yiize agilan yaray1 “istirap kilifi”
benzetmesiyle betimler. Yiizii cinsiyet algisindan bagimsiz bir koprii olarak
tanimlarken, iliski akisini saglayan bu goriinime verilecek zararin denetimden
yoksun bir yasam siirmekle iliskilendirilebilecegini onerir. Bu noktada Fransiz
sanatct ORLANY iyi bir drnek olabilir. 1960’larin sonundan itibaren kavramsal
caligmalar ireten ORLAN’mn sanati, estetik kanonunu sorgulayan 06zgirlikgl
calismalardir. Sanat liretiminde belirli bir kalib1 ve medyumu kullandig1 sdylenemez
fakat caligmalarimin biiyiikk ¢ogunlugunu fotograf ya da fotograf araciligiyla

Uretmektedir.

0% A g.k.,257.

%05 Bkz. (259), Breton, 27.

8 A g.k., 37.

7 fsmi 6zellikle biiyiik harflerle yazilmustir, ¢iinkii ORLAN bireysel kimlikler adina isminin biiyiik
harflerle, soyadina yer vermeden yazilmasinin bir 6zgiirliik eylemi oldugunu diistinmektedir.
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Fotograf 5.19: ORLAN, The Reincarnation of Saint-Orlan (St. Orlan’in Reenkarnasyonu), 1990

ORLAN The Reincarnation of Saint-Orlan (St. Orlan’in Reenkarnasyonu)
admi verdigi serisinde 1990’dan baglayarak yaptirdig1 estetik ameliyatlar1 fotograflar.
ORLAN’in amaci, ameliyatlar bittiginde Leonardo da Vinci’nin Mona Lisa’si,
Boticelli’nin Veniis iin Dogusu, gibi blyilk sanat ikonlarindaki kadinlarin fiziksel
Ozelliklerinden izler tasimaktir. Bu sekilde yiizyillardir tekrarlanan kadin mitine ait
ideal guzellik ve estetik kanonu tizerinden de bir tartisma baslatmis olur. ORLAN,
degisime dair performansini su sozlerle agiklar: “Benim ¢alismam, dogustan,
acimasiz, programlanmis, dogal, DNA kaynakli olana ve Tanri’dan gelene kars1 bir
miicadeledir.” *®® Bu diisiinceden yola cikarak geldigi noktada ORLAN sanat
eserlerindeki estetik kadin ikonlariyla yetinmez. Ifade ettigi gibi, genel olarak
DNA’nin ve Tanri’dan gelenin estetik &lgiitlerini sinamaya ¢alisarak, mutantlara®®®

0zgu karakterler yaratarak ameliyatla kafasina boynuzlar ekler.

“%8 Sheila Jeffreys, Beauty and Misogyny: Harmful Cultural Practices in The West,163.

%% Bjyolojik ve ozellikle de genetik olarak “mutant”, bir organizma ya da organizmada ortaya ¢ikan
bir genin ya da kromozomun DNA'si iginde degisim mutasyonu saglayarak elde edilen yeni bir
genetik karakterdir. ( http://www.pnas.org/content/68/9/2112.  Ronald J.Konopka and Seymour
Benzer Clock Mutants of Drosophila melanogaster, abstract).



http://www.pnas.org/content/68/9/2112
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Fotograf 5.20: ORLAN, The Reincarnation of Saint-Orlan
(St. Orlan’1n Reenkarnasyonu), 1990

ORLAN’in ameliyat surecini goriintiileyen fotograflar1 ve taktirdigi boynuz,
sanatina dair sdylemlerini gdlgede birakan eylemler olarak daha fazla konusulur. Bu
nedenle ORLAN’1n genden ya da Tanri1’dan gelen estetik kodlar1 devralarak oynadigi
aziz karakteri bir yaniyla da bir sahne gosterisine doniistir. Ameliyatlara ait gorseller
izleyicinin etkilenebilecegi derecede fiziksel aci unsurlari barindirmakla birlikte
aslinda ORLAN bu ameliyatlar sirasinda agri kesiciler kullanarak aciyi
hissetmemistir. Breton’a gére ORLAN, bedene bilingli zarar verme olgusu Ustlinde
duruyor olsa da, ¢alismalarini tip aracihiiyla yiiriittiigii i¢in bireyin kendisini kurban
etmesi, feda etmesi mantig1 iistiinde durmamaktadir. 9 ORLAN’1mn ¢alismalarinda,
kendi bedenine ac1 vermek Uzerinden yaptig1 bir elestirinin izlerini sirmek kolay
degildir. Bu g¢alismalarda toplumsal kadin imgesine kars1 yapilan/yapilmakta olan
dogrudan bir elestiri de yoktur. ORLAN’1n ¢alismalar1 daha ¢ok birer similasyondur.

Estetik ameliyatlarin gorsel sunumu, sonrasinda bedendeki degisimler, kostiimler,

10 Bkz. (259), Breton, 136.
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mekanlar, fotograflar ve hatta aci bile, anlamin yerine gegen gostergeler gibidir.
Ayrica bu caligmalar1 izleyen kalabaliklarin yaratilan g¢arpict aksiyon sahneleri
karsisinda biyllenerek igerikten uzaklasabilecegini de diislinebiliriz. Bu agidan
ORLAN’1mn ¢aligmalarini post-modern siirecin iginden konusan fakat ayn1 zamanda
bu siirecin asildigina da isaret eden similatif caligmalar olarak degerlendirmek

mUmkundur.

Calismalarinda kendi bedenini kullanan sanatgilardan biri de Amerikali sanatg1
Hannah Wilke’dir. Ozellikle 1975 yilinda yaptign fotografik performansi S.0.S-
Starification Object Series (Yildizlasmis Nesne Serisi) serisi ile kadin bedeninin
nesnelestirilmesi ve insanin Otekilestirilmesi odakli elestirilerde bulunan Wilke,

beden sanatinin en 6nemli temsilcilerinden biri sayilmaktadir.

@ & %0 a alaqaaaaaiag 2

Fotograf 5.21: Hannah Wilke, S.0.S.- Starification Object Series (Yildizlasmis Nesne Serisi),1974-
82, NY

Wilke bu seride, ¢ignenmis ve vajina sekline getirilmis sakizlar1 bedenine

yapistirmak suretiyle kadin bedeni iizerindeki alginin doniisiimiine dair bir siire¢
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baglatir. Ayrica bu doniisiim siireciyle birlikte bagkalasan beden tim “6tekilik”

algilariin temsili konusunda da bir fikir egzersizine yol acabilecektir.

Wilke, 1970’lerden itibaren toplumsal cinsiyetin, kimliklerin ve 6tekinin
sorgulanmasia c¢agr1 niteligi tasiyan birgok fotografik ¢alisma yapar. Ancak bu
aragtirmanin gergevesinde yer verilecek olan son ¢aligmasi, hem diger ¢aligmalarinin
bitiinleyeni hem de o gune dek sdylenmeyen sozii olarak birgok agidan ikonlagmis
bir ¢alismadir. Bu ¢alisma 1992-93 yillarin1 kapsayan kanserle micadele siirecinde

kendini fotografik kayit altina aldig1 Intra Venus isimli caligmasidir.

Lo~

L= "-l- il 2 .-'-
Fotograf 5.22: Hannah Wilke, Intra-Venus, 1992-93, NY

Intra kelimesini secerken bu calismanin adiyla da ilgili bir sézcik oyunu
oynadig1 diistinulebilecek Wilke, hem tibbi anlama gelen bir anevrizmayi imlemis
hem de kelimenin igeren, kapsayan, ait anlamiyla kadin estetiginin temsili olan
Venis mitine bir gonderme yapmistir. Venus mitine gonderme yapmasinin bir diger
nedeni de, sanat gecmisi boyunca aslinda giizelligini sergilemekle itham edilmesine

yasadig1 hastalik iizerinden bir cevap da olabilir.
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Uretime basladig1 ilk giinlerden itibaren kendi bedenini kullanan Wilke
kendisini bir feminist olarak da tanimlamig fakat kadin bedeninin giizelligini
sergiledigi gerekgesiyle bu tanim feminist elestirmenler tarafindan fazla kabul
gdrmemistir diyebiliriz. Ornegin Amerikal sanat elestirmeni Ann-Sargent Wooster’a
gore, Wilke'nin karsilagtigi sorun onun geleneksel bir giizelligin temsili olabilecek
kadar giizel olmasiydi. Onun bu giizelligi ve kendine dalip gitmis gibi goriinen
narsisizmi, izleyiciyi kadinin gozetlenen bir seks objesi olma elestirisinden
uzaklastirdi. Bazen biiyiik sanat eserlerinin cisimlesmis hali olan bir tanriga, bazen
de pin-up** kadin karakterler gibi erkek elinden ¢ikan imgeleri ve araglari ele
gegirerek, yerine kendisini koymustu.412 Ancak Wilke, son ¢alismasinda giizelligi ile
imlenen bu kadin bedeninin parcalanmis hallerinden birini sergiledi. Amerikal1 sanat
tarihcisi Amelia Jones, eger Wilke ile ilgili giizelligini sergiledigi yoniinde bir
makale bulursak bunun hastaligin1 gosteren bu fotograflardan oOnce yazilmis
olabilecegine dikkat ¢eker. Jones, Wilke’nin yeniden dirilisi olarak tanimladig: Intra
Venus hakkinda sunlar1 s@yler: “Burada goériinen sey giizellik degil varliktir - 8lumin

amansiz ve zamansiz yaklasimi karsisinda, miicadeleleri devam eden bir varlik.”*

1 Seksi, cazibeli ve cogunlukla iinlenmemis kadin modellerin goriintiileri. Popiiler kiiltiriin tilketim
nesneleri arasinda yer alir. Duvara sabitlenen renkli, mayolu giizel kadin afisleri bilinen drnekleridir.
2 Ann-Sargent Wooster, Hannah Wilke: Whose Image Is it Anyway.

3 Amelia Jones, Everybody Dies...Even the Gorgeous: Resurrecting the Work of Hannah Wilke,
http://www.feldmangallery.com/media/pdfs/wilke%20in%20markszine03.pdf.



http://www.feldmangallery.com/media/pdfs/wilke%20in%20markszine03.pdf
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Fotograf 5.23: Hannah Wilke, Intra-Venus, 1992-93, NY

Wilke’nin  hasta ve yipranmis gorintiisii, mekandan soyutlanmis ve
kendisinden baska hic¢bir ayrint1 igermeyen belgelenisi, izleyiciyle dolaysiz bir iligki
kurmaya cok agiktir. Wilke ile birlikte bu ac1 dolu siirecin icine cekilebiliriz. Acinin,
6liimiin, garesizliginin ve daha once defalarca atif yapilan giizelligin bizim igin ifade
ettikleriyle ilgili diisiiniiriiz. Wilke’den ve sanatindan devralinacak kadin imgesinin
onceki caligmalariyla uzlagimini saglayabiliriz. Ancak belki de en Onemlisi,

Wilke’ye ve sanatci1 kimligine ait bilgilerden soyutlandiginda agiga cikar.

Bu fotograftaki an gegmistir. Bu ana dair her sey sona ermistir. Bu anin
6lumudur. Geri gelmeyecegi gibi her ne oluyorsa daima o an igindeki haliyle olmaya
devam edecektir. Wilke, o anla birlikte Olmiistiir. Fotograf 6liimii amimsatir ve
aslinda gegmise ait bu saptama dolayisiyla 6lim gerceklesmistir. Yani Wilke’nin
Ozne Oliimiiyle, fotograftaki 6liimii ayni noktada kesisir. Bu noktadan sonra Wilke,
fotograflarinda hep ayni sekilde dlmeye devam edecektir ya da daha aci verici bir
bicimde tersini olumlamak mumkundur ki, o da Wilke’nin hep ayni bigimde
yasayacak olmasidir. Jones, Wilke’nin ¢alismalarin1 yorumladigi makalesinde sunlari

dile getirir: “Biliyor olmanin illizyonu ve anliyor olmanin verdigi zevk, bizi
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fantastik acilar i¢inde kor etti ve biz sonugta hig bir sey bilmiyor olduk. Biz belki de,
tiim niyet ve amagclar i¢in, ¢coktan dlmiis olabiliriz ya da belki daha dogrusu, ebedi

geri doniisiin sonsuz dongiisline yakalanmis olabiliriz”.***

Wilke’nin kadinin toplumsal baglamdaki imgesinin kirilmasiyla ilgili
sOyledikleri ise yukaridaki degerlendirmelerle Ortiisen bir sonuca varmayi
saglayabilir. Wilke, *“6teki”’nin kKkorkusuyla iiretilen yabancilasmaya, dlnya
savaglarna, diismanliklara ve yaralanmalara gorsel Onyarginin neden oldugunu
diistinmektedir. Ona gore, kendine 6zel yargisini edinebilmek i¢in kadinin kendi
kontroliinii eline almasi gerekmektedir. Kultlr tarafindan dejenere edilmis
kavramalara uzak bir sekilde bedeni ile duygusal bir bag kurmalidir. Dokunmalk,
giilimsemek, ilham almak, tavsiyede ve uyarida bulunabilmek, hayatta kalmak ve

evrensel yagami yeniden insa edebilmek icin bu gereklidir.415

Wilke’nin Intra Venus isimli son c¢alismasina tekrar bakildiginda, sanat
diisiincesindeki tutarlilik goze ¢arpar. Bu ¢alismanin, kendi bedeni 6zelinde ve onun
aracilifiyla tiim Onyargilardan arinmaya calisgan kadin ve sanatgr figiiri ile
ortiistiigiinii s0ylemek miimkiindiir. Bu ¢alisma yalnizca kendi 6zelinde bir ¢ikarim
saglamaz. Wilke’nin sahip ¢iktig1 bu savunmasiz bedeni geriye dogru projeksiyon
imkani da sunar ve giizelligini sergiledigi i¢in amacinin okunmadigi yoniindeki

elestirilere ragmen Wilke’nin kendi 6zel tarihini insa etmis oldugu goriilebilir.

Kendi 6z(n)el tarihini olusturmak baglaminda verilebilecek bir diger ornekse
Francesca Woodman’dir. Francesca Woodman’in en erken tarihli fotografi 1971
yilinda, heniiz 13 yasindayken g¢ektigi bir oto-portredir ve yirmi iki yasindayken
intihar ettiginde geriye bu kisa yasaminin Oykiistinii igeren 500°den fazla fotograf

birakmustir.

4 Amelia Jones, The "Eternal Return®: Self-Portrait Photography as a Technology of
Embodiment, 975.
% Hannah Wilke, Hannah Wilke: A Retrospective, http://www.hannahwilke.com/id15.html.
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Fotograf 5.24: Francesca Woodman, Self portrait at thirteen
(On ¢ yagindaki oto-portre) Colorado, 1972

Woodman, fotograflarinda adeta mek&n ve zaman arasinda kisilip kalmis bir
“Oteki”dir. Genellikle harabeler ve kirtk dokiik mekanlar i¢inde ¢ektigi oto-portreler
aidiyet algisin1 sorgulatir ve siklikla kullandig1 par¢alanmis aynalar ise bir anlamda
kendi pargalanmigh@mi yansitirlar. Bu noktada, Woodman’in bir romantik oldugu
sOylenebilir. Fotograflarinin ¢ogunda sergiledigi kadin bedeni formuna eslik eden
parcalanmalar ve kesintilerden aldigi ilham, onun gercekiistiicii tavir sergiledigi
yoniinde ipuglar verir. Bu gercekiistii tavir bedenine yer agmak ya da tamamen

silinip gitmek isteyen Woodman’in siirekli miicadelesini konu alir.

Woodman’in fotograflart 6liimle yasam arasinda ¢ok kirilgan bir yeri tarif eder.
Bu diisiinceye ¢ok geng yasta 6ldiigilinti bilmenin de katkis1 biiyiiktiir. Ancak yine de
kullanmis oldugu uzun poz teknigi, mekanlardaki bosluk hissi, fotograflarinin
cogunda kimligini gizler gibi yiizlinlii gizlemesi, beden dili ve kullandig1 yardimci
nesneler bu kirilganlik alanimi tarif etmek igin yardimcr olur. Gergek dunyadan

soyutlanmis gibi duran bu alan degisse bile fotograflardaki ruh hali degismez.
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Fotograf 5.25: Francesca Woodman, Space (Mekan), 1977

Woodman’in fotograflar1 bir yoklugu animsatir, bir seyin yoklugunu tekrar
tekrar hatirlatir ve sembolize eder. Bu maddi diinyada duracak bir yerinin
olmamasina dair bir hatirlatma gibidir. Fotograflar aracilifiyla gercekte olmasi

imkansiz bigimlerde mekanlar1 bir hayalet gibi dolasir.
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Fotograf 5.26: Francesca Woodman, Untitled (Isimsiz),
1972-1975, Colarado

Mezarlikta Untitled (Isimsiz) fotografi yasam ve 6liim arasindaki mesafeyi
diger fotograflarindan daha fazla cagristirir. Woodman’in mezar tasinin ig¢inden
gectigi sahne, yasamla 6lim arasindaki gegirgenligin metaforik bir anlatimi gibidir.
Ayni zamanda daha once Wilke Orneginde goriildiigii gibi fotografin saptadigi o
kisacik anin Olimiine de gonderme yapar gibidir. Bu fotograflarin ¢agristirdigi bir
baska sey ise gozden kaybolma durumunun maddi dinyada bir birey olamama
durumuna yakinligidir ki, Woodman’in fotograflari araciligiyla olusturdugu bu
kisisel tarihi ayn1 zamanda barinamamaya dair duyulan ac1 hissinin de bir temsilidir.
Woodman’in fotograflari i¢in Avustralyali akademisyen George Kouvaros’un marks

of pain (acinin izleri) benzetmesini kullanabiliriz. Kouvaros’a gore insan, maddi
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diinya Gizerinde baktigimiz her yerde acinm izlerini birakmustir“'°. Beden de bu
izlerin tasiyicisi, medyumudur ve ozellikle feminist sanat¢ilarin kullandigi elestiri
aract olmustur. Cagdas sanatta aidiyet duygusunu imleyen bir durus kazanmistir.
Temsiller ve performanslar birbirinden farkli niteliklere sahip olsalar da oziinde
benzer kaygilar1 ifade ederler. Erkek egemenligindeki merkezi otorite hem toplumsal
yap1 baglaminda hem de sanat baglaminda sorgulanmalidir. Kendine bilingli olarak
ac1 vermek seklinde bile olsa psikolojik zararlar karsisinda gelistirilmis bir
miicadeledir ve kontrolii sanatciya aittir. Breton’un da ifade ettigi gibi aci bir islev
degildir islevin zarar gérmesidir. " Dolayisiyla ayrimciliga ugrayan insan icin
islevler zarar gordiigiinde, act bu zararin bir sonucu olarak belirir. O’Reilly’ye gore
beden, baska bedenlerle dogrudan ¢atisma, irk ve cinsiyet gibi kavramlarin
biitiinlestiriciligini yikmak i¢in 1970'lerde feminist sanatcilar tarafindan kullanilan
elestirinin bir araci oldu. Kamusal alan ve kamu goriisiine karsi kadin bedeninin
iddiali durusu ve kadin seslerinin yiikselisi, erkek egemen yapilara meydan okuma ve
alternatif sunma adina bir emsal olusturdu. Su anda bir¢ok sanat uygulamasi, siyasi

aktivizmin ortagi olarak kullamlmaktadir.*'®

Freud, sanat Uretimlerinin aciy1 dnlemenin bir yolu olarak gelistirilmis libido
kaydirmalar1 oldugunu sdyler. Sanat¢1 engellemek istedigi ancak engelleyemedigi
bircok seyi bu alana kaydirir. Idealindeki yapilara ulasamayacagmni bilse de
hayalindeki ideal yapilart kurgular. Freud’a gore sanat Uretimi, bu anlamda bir
tatminden oteye gecememektedir. **® Ancak bugiin Freud’un saptamasina cagdas
sanat Oretimlerini dahil ederek yeniden baktigimizda durumun yalnizca libido
kaydirmalarindan ibaret olmadigini goriiriiz. Sanati artik yalnizca aciyr dnlemeye
yardimci libido kaydirmalart olarak tanimlamak yeterli degildir. Ozellikle toplumsal
ayrimcilik baglaminda Uretilen sanat isleri, O’Reilly’nin de vurguladigi gibi son
yillarda kimlik politikalar1 ¢alismalarinin ve siyasi aktivist hareketlerin icinde yer

almaktadir.

8 George Kouvaros, Images that remember Us: Photography and Memory in Austerlitz, 176.
“7 Bkz. (86), Breton, 11.

18 Bkz. (378), O’Reilly, 83.

9 Bkz. (165), Freud, 39.



318

SONUC

Fotografia Act Kavraminin Tasviri Uzerine Ikonografik Coziimlemeler bashikh
sanatta yeterlik tez calismanin bulgularina gegmeden oOnce, Girig boliminde

detaylandirilmis olan tezin kapsami, amaci ve yontemini hatirlamakta yarar var.

Bu ¢alisma kapsaminda, kisisel bir deneyim olarak 6ne ¢ikan, ancak toplumsal
ve tarihi baglami olmaksizin ¢éziimlenemeyecek aci temsilleri; ikon olmus ya da
ikonlagtirilmis fotograflar, fotograf¢ilar ve olaylar iizerinden irdelenmistir. Tez
problematigi ¢oziimlenirken; ikonografiye iliskin diisiinsel miras, klasik ikonografik
okumalar ve  fotografik ¢Oziimler arasindaki baglantiya  odaklanarak
detaylandirilmistir. Bdylece c¢alisma sorunsalina iligkin  kavramsal zemin

sunulmustur.

Fotografa igkin konulardan biri olan fotograf¢inin durusu ya da perspektifinden
yola ¢ikilarak; fotograf-“gercek” iligkisi, voyeurism, izleyici konumu, “iceriden”,
“disaridan” bakis meseleleri, fotografin ikonlastirilmas: iizerinden ele alinmustir.
Fotografta bir “kategori” olarak 6ne ¢ikan belgesel fotograf 6rnekleri, bu calisma
baglaminda acinin tasvirine yonelik ikonografik ¢éziimlemelerle yeniden okunurken,
fotograf-“gercek™ iliskisi bu ¢oziimlemeler ekseninde sorgulanmistir. Fotograf ve
Oykii arasindaki siki baga dikkat cekilerek, dykiilerin ikon tutucu yonii nedeniyle;
oykii anlatici fotografcilara ve dykiilere adanmis fotograflara aci yiikli ornekler
0zelinde vurgu yapilmistir. Fotograf — hafiza iligskisi kuramsal olarak ve s6z konusu
iliskinin kurulmasina yardimci oldugu diisiinlilen fotograflarin ikon degerleri
incelenerek tartigilmistir. Fotografin ¢agdas sanat i¢indeki konumu ile act konusu
arasindaki baglanti kurulmaya c¢alisilarak, cagdas sanat igerisinde fotografin
kullanim1 dolayisiyla beliren ikonografik okumalarin temsili olabilecek 6rneklerin

cozlimlemeleri yapilmistir.
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ikonlastirma

Bu calismanin Kavramsal Cerceve boliimiinde ortaya konuldugu gibi, ikon
terimi, belli bir yiiz, imge, yap1 ya da belirli niteliklere sahip kisi ya da nesne olarak
tanimlanabilirken, ayn1 zamanda tasvir ve temsil olarak da anlam bulmaktadir. Bir
imge yazma ve olusturma bi¢imi olarak tanimlanabilen ikonografi, s6z konusu imge
sanat yapiti oldugunda, betimlenen olay, diizen ve kaliplarin incelenmesi yonii 6ne
cikar. Imge, kutsal sanat yapit1 oldugunda ise, ikonalar referans ve dini dgretilerin

aktarim araglari iglevi goriir ve ikonografi teolojinin de bir yontemi haline gelir.

Dini figiirlerin ¢oziimlenme yontemi ve diisiinsel mirasina dayali ikonografi,
gunimizde kutsal olmayan veya sekiiler alan1 da igine alan genis bir ifade alanini
kapsamaktadir. Bu ifade alaninda, c¢agrisimlara agik yapist nedeniyle acinin
izlenebildigi fotograflar 6zel bir yer tutarlar. Farkli din veya kiiltiir altyapisina sahip
olsa da, ozellikle aci, cile ve feda temalariyla Hristiyanligin birikimi olan ikonlar
kendi Kkiiltiirel dokusuna aitmis gibi benimseyip kullanan fotograf¢inin kutsal
tanimindaki anlamin doniismesinde rolii biiyiiktiir. Ozellikle 20. Yiizyilda, ikon
insast sanat¢inin miilkiyetine girmistir demek, sanirim miimkiin goriinmektedir.
Kendinden oOnceki sanat yapitlarina gondermeler yapmak, belirli kodlar ve
ikonlardan ilham almak fotograf sanatinda siklikla rastlanan bir ifade bigimidir. Bu
kodlar ve gondermelerle, ama daha c¢ok politik ve tarihi baglamin etkisiyle baska

okumalara tabi tutulan fotograflar, kozmik bir nesne ve ikon haline gelebilmektedir.

Oyki ve Soylem

Bu calismanin Fotografta Oykii ve Séylem adli ikinci béliimiinde, “gercek”
gorlintiiye ¢ok yakin duran fotograflarin, konularinin “gercekliginden” uzaklagsma
nedenleri irdelenerek, fotograf¢inin, ac1 ve aci verici durumlara iligkin tutumu,
gorintiyu kendine aitlestirme, sdylem olusturma yollar ele alindi. Ayni1 zamanda

fotografeinin “gerceklerle” iligkisi; fotograf liretimi esnasindaki tavri, s6z konusu
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tavrin modern ve post-modern yaklasimdaki farklar ve fotograf etigi konulari

tartisildu.

Yukarida anilan ve her biri genis arastirma konusu olabilecek meseleler, ii¢ ana
eksen iizerinden tartisilmistir. Bunlardan ilki, voyeurism, su¢ ve suc¢luluk birlikteligi;
ikincisi iceriden ve disaridan bakmak, ti¢iinciisii ise aci dolu fotograflar ve izleyici
olma konumudur. Voyeurizm kavrami, Sontag, Freud ve Lacan’in kuramlarindan
destek alinarak tartigildigi, sinema sanatindan iki 6rnek yonetmen ve dort ayri
fotografci, Weegee, Charcot, Mapplethorpe ve Goldin’in fotograflar1 iizerinden

kavram agiklanmaya calisildu.

Bu calismada voyeurizm kavramina yaklagimimi, bakmak ve goérmek igin
heyecanlanmak ve o heyecamin kamitimi sunmak adina eyleme ge¢mek olarak
Ozetleyebilirim. Kavrama iligkin disiiniirlerden Sontag, dehset ve aci dolu
goriintiilere yakindan bakmay1 sok edici ve utang verici olarak nitelerken, izleyici
dikizci olarak tanimlar. Freud, bu durumu fetisizmle iliskilendirirken, teshircilik ya
da rontgenciligin cinsel kimligin olusumundaki temel roliine dikkat ¢eker. Freud’un
ardili Lacan ise, ayna evresi kuramiyla, ego-imge iliskisine 11k tutar. Bu ¢aligmada
Lacan’in kavrayisinm izleyerek, imge ile yabancilasma, 6zdeslesme, ardindan imge
tizerine hakimiyet kurma tatminine en yakin durumlardan birinin fotograf-fotografei
iliskisi oldugunu ileri siirliyorum. Fotograflar araciligiyla imgeler, fotograf¢inin
egosunu biitiinleyen sembolik bir nitelik kazanirken, fotograf¢i yaratma istegini
imgeler araciligiyla var etmektedir. Bunu yaparken, sembolik sistemlerden
beslenmekte, yanilsama algisin1 hedefleyen somut bir eylemde bulunmaktadir. Tam

da bu nedenle fotografci voyeurizm eyleminin bas rol oyuncusudur.

Kavramin agimlanmasi asamasinda sinema sanatindan iki ornek, yonetmen
Alfred Hitchcock’un “Arka Pencere” ve Michelangelo Antonioni’nin “Blow-Up”
adli sinema filmleri irdelenmistir. Voyeuristic baglam iginde yorumlanabilecek her
iki filmin ana karakterleri fotograf¢ilardir. Arka Pencere’de fotograf¢i hareket
edemedigi sandalyeden goriis alanini fotograflayan, daha ¢ok rdontgenci gibi bir

konumdayken; Blow-Up’da ise, duragan hayatina renk katmak icin gezinen ve
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fotograf ¢eken kisinin karsilastigi cesetle beraber, hayatina heyecan duygusu
gelmesi s0z konusudur. Bu iki film iizerine yapmis oldugum ¢oziimlemenin ilki, her
iki  filmin de, yoOnetmenlerinin kendi voyeuristic etkinlikleriyle yiizlesmis
olabilecekleridir. Digeri ise yonetmenlerin kurguladiklar1 6ykii ve goriintiilerin,
izleyiciler — arasinda olan  “masum”  gorgli  taniklarindan  rontgenciler
yaratabilecekleridir. Bu her iki ¢0zliimlemenin Onemi fotograf¢ilar iizerinden

voyeurizm tartismasini yiiriitiirken yol gosterici olacaktir.

Bu baglamda ilk olarak ele almman fotografci Weegee'ye iliskin
degerlendirmelerimin basinda; Weegee nin temel ekipmanlar kullanarak c¢ektigi
fotograflarla konunun tekinsizligini izleyiciye dolaysiz aktarmadaki basarisi
gelmektedir. Su¢c mahalline kimi zaman guvenlik glclerinden de ©6nce giden
Weegee’nin fotograflari, sucunu goriiniir kilma arzusu i¢inde olan bir seri katile ait
fotograflar izlenimini vermektedir. Ayni zamanda konuya yaklagimindaki yakinlik,
rontgenci tutumu akla getirir. Konunun soguk ve irkitiiciiliigiinii vurgulayan
Weegee’nin fotograflar1 yan yana konuldugunda bir seri katilin koleksiyon alblimii

gibidir.

Noroloji alaninda 6zellikle histeri hastaligina iligkin buluslar1 olan tip doktoru
Chorcot, hastalarinin fotograflarin1 profesyonel fotograf¢ilara c¢ektirtmistir. Cogu
kadin olan hastalarinin histeri ataklari, spazm, kasilma ndbetleri gibi hallerinin
belgelenmesi ve yayimlanmasiyla, bu kisiler bir anlamda tutku ve seyir nesneleri,
yani izlenen haline getirilmistir. Bu ac1 ¢eken kadin fotograflarinin, voyeurist istahin
nesnesi haline gelirken, Chorcot’nun voyeurist etkinligin 6znesi oldugu yorumu, bu

calisma cergevesinde yapilan diger bir ¢oziimlemedir.

Sado-mazosist etkinlik olarak nitelenen fotograflariyla, fotografik ikonlardan
biri olarak degerlendirilebilecek Mapplethorpe’un, fotograflarinin igerigiyle,
yasamadan bilmenin imkansizligina dikkat ¢ekerken, izleyiciyi igsel sorgulamaya
cagirdigl saptanmistir. Kendini rontgenledigi, kendi mahremiyet alanim1 yikima
ugratan oto-portre ¢alismalariyla Mapplethorpe’un, bir yandan voyeuristic bakisi

yiiceltirken, diger yandan da fotograf¢i-nesnesi, bir diger ¢6ziimleme de gozetleyen-
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gOzetlenen konumlarina dikkat ¢eken yorumudur. Kendisini ¢alismalariin bir
nesnesi gibi konumlandirarak, kendisinin de pargast oldugu kiiltiirel dokuyu
calisirken, tipki bir voyeur gibi yabancilagsmay1 ortadan kaldirdigi ve bu goriintiileri
elde etmek ve gostermek konusunda bir aidiyet atfettigi i¢in Mapplethorpe’un
voyerist bir bakist oldugu da, bu calismada onun fotograflarina iligkin bir

¢cozimlemedir.

Nan Goldin’in fotograf yaklastmi ve voyeur kimligini ¢6ziimlemek
fotografcinin voyeurism’in etkin 6znesi olusuna dair iyi bir 6rnek olusturmaktir.
Kendi yasam yolculugunda tanistigi, yasamlarina dahil oldugu, acilarin1 paylastigi,
hatta ailesi olarak niteledigi kisileri fotograflayan Goldin, sanki fotograflariyla giince
tutmaktadir. Kendi calkantili yagsamin1 da fotograflayan Goldin’in fotograflarini
erotik arzunun kaynagi olarak nitelemesi bir anlamda onu voyeur kilmaktadir.
Duygularint fotografa aktarmasmin kendisini izleyiciye daha yakin konuma
getirdiginin, ancak konusundan uzaklasma riskini barindirdiginin farkindadir Goldin.
Nan Goldin belki de kendisi ve voyeurist kimligiyle olan hesaplasmasini izleyicinin

taniklig1 tizerinden yapmaktadir.

Iceriden ve disaridan bakmak meselesi ise, énce goriintii retoriginde 6nemli
degisim siireclerini izleyebilecegimiz resim sanatindan oOrneklerle agimlanarak
ardindan fotograflarla 420 yavrama iliskin eserler iizerinden ele alinmustir. Bu
baglamda irdelenen Goya’ya iliskin vurgularimin basinda; ilahi yliceltme ya da dini
kutsallastirmaya yer vermeyen yaklagimiyla, eserinin konusu olan dehsete taniklik
gelir. Savas suglarini, yasanan acilari tim agikligiyla veren ve bunu yaparken, kendi
ideolojik tavrini da ortaya koyan Goya’nin resimleri ya da graviirleri, bugiiniin savas
fotograflarin1 hatirlatir niteliktedir. Konularin yasandigi anda Goya’nin orada
olmadig1 ve bizzat tanik olmadig1 yoniindeki bilgi, sanat¢cinin iceriden bakisina yol

acanin onun aidiyet duygusu oldugunu diisiindiirtiir. Ele alinan bir diger ressam

420 Fotograflar1 okunan fotograf¢ilar: Dayanita Singh, Robert Capa, Cheng Yuyang, Joseph Rodrigues,
Eugene Richards, Sebastiao Salgado, Lewis Hine, Eugene Smith, Gilles Peress, Graciela Iturbide ve
Peter Magubane.
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Picasso’nun igerden tanik olarak yarattigi, gorsel kiiltiiriin hatta insanlik tarihinin en

giiclii protesto imgelerinden biri, dehsetin ikonu haline gelen Guernica tablosudur.

Fotograf s6z konusu oldugunda olumlama anlamina gelen “icerden” bakma,
olumsuzlanan “digardan” bakma meseleleri, kavramlar problematize edilerek, aci
konusunu goriiniir kilan belli basl 6rnekler {lizerinden tartisilmistir. Fotograf¢inin
kimligi ile fotografin nesnesi arasindaki yakinlik; iceriden bakan kisiye duyulan 6n
giiven, disaridan olana duyulan suistimal siiphesi gibi sonuglar dogurabilmektedir.
Bu Onerme, calisma kapsaminda bazi ikonik fotograflar ve fotografcilarla
Orneklendirilmistir. Hintli fotograf¢r Singh 6rneginde oldugu gibi, ne zaman igeride
ve ne zaman disarida olundugu tartismasidir. Singh’in ¢ocuk seks iscileri fotograflar
diinyadaki ana akim medyanin kendi (Bat1) diinyas1 disindaki yerlere ait goriintiiler
olarak yayimlamak isteyecegi tarzda bulunur ve “igceriden” fotograflar olarak
olumlanirken, gergekte Singh’in orta sinif hayatinin ¢ok da i¢inde degildir. Kendi
sinifinin yasamini fotografladiginda ise, bu fotograflar daha “igeriden” oldugu halde,
ana akim medya tarafindan siipheyle karsilanabilmektedir. Singh’in yan1 sira, bagka
fotografcilarin, aciy1r gorliniir kilan eserleri ilizerinden ¢oziimlemeler yapilmistir.
Disaridan bir goz olmanin neredeyse suglama anlamima gelebildigi, fikir beyan
etmenin ya da fotograflamanin konuyu bizzat deneyimleme ile ancak miimkiin

olabildigini ileri siiren yaklasimlar, ilgili fotograflarla sorgulanmustir.

Disaridan bakisi imledigi i¢in elestirilen estetik degeri yliksek ikonik belgesel
fotograflar, yine bu caligmada ele alinmistir. Etki saglayabilmek ve dikkat
cekebilmek icin fotografik dilin imkanlarindan yararlanilmasindan daha 6nemli
oldugunu diisiindiigiim, fotografcinin fotografta gosterilen seyin etkisini ne denli
sahici ve igten kilabildigidir. Fotografcinin kendi kisisel ge¢misiyle, fotografin
¢ekildigi o anla hesaplasmasi; kendi acilarini, tarihini konu almasi sadece iceriden
bir bakis degil aym1 zamanda iceriye de bakistir 6nermesi, bu ¢alismanin temel
vurgularindandir. Sonug olarak; disardan bakmak ve igeriden bakmak seklinde
fotograf jargonuna yerlesmis fotograf¢inin  konumlanigina atifta bulunulan

durumlarin, Olgiitlerin bizi hep aymi sonuca gotiiremeyecegini, 0rnek fotograflar
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tizerinden ele alirken, fotograflarin iiretilme, servis edilme ve tiiketilme kosullarina

iliskin degiskenlerin 6nemini vurgulamaya caligtim.

Fotografta Oykii ve Séylem adli ikinci bolimde kederli, act dolu fotograflar
irdelenmis ve izleyici olma kavrami sorgulanmistir. Bu calismada izleyicinin
fotograflar yoluyla siddetle yiizlesme ve aci ile karsi karsiya kalma anlarinda
gosterdigi, birbirinden farkli iki ana tepki vurgulanmistir: fotograftaki acinin
kendisinden uzakta oldugunu diisiinerek rahatlama ve aci ile yakindan bag kurma.
Aci dolu fotograflara bakistaki “dikizci” yani voyeurist konum, Sivil Toplum
Kuruluslari’nin toplumsal duyarliligit mobilize etmek amaciyla tiim olanaklar
seferber ederek cekilen estetik miikemmeliyete yakin ac1 fotograflarindaki izleyicinin
dikizci hale gelmesi, merhamet ve empati kavramlariyla beraber tartisilmistir.
Giliniimiizdeki yaygin gosteri toplumu durumu ve goériiniislere ait diinyanin yeni bir

diinya algist oldugu yine bu calismada detayli olarak ele alinmistir.

Oykii Anlaticilari, Oykiilere Adanmis Fotograflar

Bu ¢alismanin Fotografta Oykiiniin Kurgusu, Kurgunun Oykiisii adli iigiincii
bolimiinde, belgesel fotograflar araciligiyla gosterilen acinin siddeti irdelenerek;
fotograf tarihi igerisinde 6nem atfedilen ikonlastirilmis 6rnekler {izerinden, fotografla
oykii kurgulamak, oykiiler yoluyla duyarlhilik alani olusturmak gibi konular ele
alimmistir. Bu amagla 6nce belgesel fotograf kavrami tartisilmis; ardindan ikon
degeri olan fotograflar ve fotografeilar ile ilgili ¢ozlimlemeler yapilmistir. Diinya
savaglarina iliskin fotograflar, yikim, katliam, soykirim yonleriyle ¢oziimlenmistir.
Son olarak da Oykiilere adanmis fotograflar olarak tanimladigim fotograflar

uzerinden okumalar yapilmistir.

Bu calismada belgesel fotograf konusuna ve fotograf — aci iligkisine
yaklagimimi gérsel Gykii anlatimi olarak ifade edebilirim. Biraz daha detaylandiracak
olursam, c¢alismamin vurgusu; belgesel fotograflarin her seyden oOnce, aidiyet

duygumuzu olusturma ve siirdiirmedeki rolii; bakis acilarini ¢ogaltan, genisleten ve
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derinlestiren dykiiler kurgulayarak, yasamla bagimiza, farkindaligimiza olan katkisi;
daha ¢ok bir bakis, tavir ve oykii kurgusu etkisi lizerinedir. Fotograflarda gosterilen
cile, acilar ve siddetin ya da belgesel fotograflarin yarattigi siddetli etkinin, belgesel
fotograflarin hizla ikonlasmalarindaki agirlikli rolii yine bu calisma kapsaminda
yapilan saptamalardandir. Fotografin tek islevi bilgilendirmek olmadigi agik olugu
icin hem “siradan” izleyici hem de entelektiiel gevre tarafindan ¢oklu bakis agisi

onemlidir.

Sontag, fotografik goriintiilerin  yayginlasmasinin  gorlinen  konular1
degersizlestirdigi fikrini benimserken, fotograflarin politik tavirlarla glidiimlendigine
dikkat ¢ceken Azoulay ise, ac1 ve kederi gosteren fotograflar iktidarlarin araci olarak
gordr. Azoulay, fotografin daha fazla tretilip yayginlasmasiyla ve fotograflarin
kimin adina ve ne i¢in ¢ekildiginin arastirilmasiyla egemen politikalarin daha fazla
sorgulanacagini ileri siirer. Bu hakli ancak pratikte uygulamasi zor bir ¢oziim
Onerisidir. Ciinkii bugiin, basin kuruluslarinin internet aglariyla yaygin olarak servis
edilen goriintiilerin, gercek olup olmadiklarina dair bir giiven sorunu da vardir.
Dolayisiyla konu, fotograflarin bize gercekte neler Oneriyor olduklari Uzerine

belgesel fotograflar Gizerineden 6rneklerle tartisilmistir.

Fotografta goriinen/gosterilen acinin tasviri konusuna agiklik getirmek Uzere
bu ¢alismada yapilan ¢dziimlemelerden bazilari: Saymour’un gergekte Ispanya I¢
Savasi’ndan 6nce ¢ekilen fotografinin, o savasi betimleyen bir ikon haline gelmesi ve
duygusal hafizaya dair bir sembol olmasmin olasi nedenleri ortaya konmustur.
Filistin’de oldiirilen 12 yasindaki Muhammad al-Dura’nin 6liim anini gosteren
fotografinin, medyada ¢evrim i¢i oylamalar ve buna iligkin kampanyalarin tiketim
nesnesi haline gelerek ikonlagmasi ele alinmistir. Bdoylelikle belki de savasin
zalimligi ve bir ¢ocugun Oliimiiniin haksizligi sorumlulugundan uzaklasilmistir.
Bagdat’taki Ebu Garip Cezaevi’'nde amatér kameralarla saptanan taciz ve siddet
fotograflariyla ilgili tartismalar, fotograflarin yayimlanmasinin insan haklar1 ihlali
oldugu ve pornografik olmalar1 nedeniyle mahremiyet hakkini zedeledigi goriislerine
yogunlasmistir. Gergekte goriintiilerin igeriginde neler olduguyla hesaplagsmadan

kacinarak, goriintiideki insan haklar1 ihlallerinden ve insanlik suglarindan da
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Ozglrlesilmistir. Afganistan’da Oldiiriilen muhabirin Oldiiriilme goriintiileri, Cihad
orgiitlerinin eylemlerini gorlinlir kildig1 icin esinin ylrittiigii savas suclartyla ilgili
kampanyalarla birlikte ikonlagsmistir. Sudan’da agliktan Olmek iizere olan kiz
cocugunun akbaba ile birlikte ¢ekilen fotografi, bir yandan yardim kuruluslarinca
kampanyalarda fon olusturmak ic¢in kullanilirken, diger yandan fotografgisi
elestirmenlerce insanlik sugu ortagi olmakla itham edilmistir. Fotografcinin Pulitzer
Odiiliinden kisa bir siire sonra intihar etmesiyle haber fotografcilarinin zorlu ¢alisma
kosullarina odaklanan 6ykiisel bir anlatiya doniismiis ve acit ¢ekmenin ikonu haline

gelmistir.

Bu boliimde savaglara iligkin fotograflar da ¢oziimlenmistir. Bilinen ilk savag
fotograflarindan olan Kirim savasini anlatan belgesel fotograf, savasin siddetini
yansitmiyor olmasma karsin, fotografta olmayana dikkat ¢ekerek, acinin
bilinmezligini gosterdigi i¢in, savasin yikiciligini betimleyen bir ikon haline
gelmistir. Amerikan I¢ Savasi’nda cekilen fotograflarda, fotografik kompozisyon
degerleri gozetilerek yapilan miidahaleler, etik tartismalarmin konusu olmus ve bu
tartismalarin ikonik deger olusturmadaki rolii ortaya koyulmustur. Paris Komiinl
strecindeki hikimet-direnisgi ¢atigmasinda katledilmis komiin iyelerine ait
fotograflarin, stiidyo portre geleneginden gelen fotografcinin estetik tarzi nedeniyle

ikonik anlatim bi¢gimine donilismesi de bu ¢alismanin saptamalari arasindadir.

Bu calismada yer verilen II. Diinya Savasina ait olan ve fotografik arsivin genis
oldugu toplama kamplar1 ve Yahudi soykirimi fotograflarinin ¢ogunda, iskence,
Oldiirme eylemleri goriinlirdiir. Biiylik ¢ogunlugu savasin bitiminden sonra ortaya
¢ikan bu fotograflar, bir yandan yokedilmesi amaclanan bir “irk”in goriintiileriyken,
diger yandan hatirlatic bir bellegi olustururlar. Unutma ve hatirlama bir aradaligi s6z
konusudur. Bu soykirimi gosteren fotograflarin bugiin ikon olma nedenleri, bu
ikilikte yatar. Ayni1 zamanda, 6liim ve zorlu yasama iligskin neler hissedebilecegimizi,
bu kadar giiclii sekilde soykirim fotograflariyla anladigimiz icin bu fotograflarin

ikonlastig1 ¢éziimlemelerimle vardigim diger bir sonugtur.
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Oykiilere adanmis fotograflar olarak niteledigim Ornekler {izerinden, acinin
siddetini betimleyen ikonlasmis fotografcilarin ¢dziimlemelerine iliskin; Cin I
Savasi’nda ailesinin ¢ogunu kaybeden, hem devrimci olan hem de devrimin
tanikligin1 yapan fotograf¢i Li’nin, fotograflarindaki acit vurgusu ve anlatimdaki
detay nedeniyle fotograflarin1 kendi yasam Oykiisiine adadigini, bu yolla kendi
yasam Oykiislinii bagkalarma anlattigini ileri siirmekteyim. A.B.D.’de zorlu arka
sokak yasamini anlatan, bu yasamin en temel iliski agindan biri olan uyusturucu
bagimliligini tasvir eden fotograf¢1 Mark’in fotograflarinda uyusturucu ¢ilenin bir
semboli olarak anlam bulmaktadir. Onun fotograflarinda uyusturucu bagimliliginin,
bir hikdyenin sik tekrarlanan bir figiirii olarak ortaya c¢ikisiyla, diger bu konuda
cekilmis fotograflardan ayrilarak ikonik bir anlatim kazandigi, bu ¢alismadaki diger
yorumumdur. Fotograflarinda pek c¢ok kisinin goérmeye dayanamayacagi tlirden
hikayeler anlatan Salgado’nun, yliksek estetik katkisi nedeniyle elestirilerin merkezi
durumuna gelmesinin ikon degeri agisindan etken olduguna ancak bu diisiincelerin

aksi bir yoniiniin de varolduguna dikkat ¢ekilmistir.

Ozetle; bu calisma kapsaminda belgesel fotograflar araciligiyla acinin siddetini
ve fotograf-Oyki-gercek baglantisini, ikonlagtirilmis 6rnekler {izerinden irdelerken
vurgulamak istedigim; fotograflar iizerinden “gercegi” tartisirken, fotograflarin
kendilerine ait bir “gerceklige” sahip olduklarini da unutmamamiz gerektigidir.
Fotograflar ikonlasirken ilk anlamindan uzak bir noktaya cekilebilmekte, gercek
goriintiilerden elde edilmis olsalar da nesnesinin ger¢ekliginden ayrilarak tek basina

~ 19

bagka bir “gercekligi” de temsil edebilmektedir.

O An’mm/Fotografin Hafizasi

Calismanin Fotografta Acimin Tasviri ve Bellek Iliskisi adli dordiincii
boliimiinde, fotograf — hafiza iliskisi kuramsal olarak ve fotograflarin ikon degerleri
incelenerek fotograflar acimin kolektif hafizasini inga edebilirler mi? Sorusu
tizerinden tartisilmistir. Benjamin’i izleyerek yaklasimimi, fotograflarin daha ¢ok bir

hafiza oldugu ve bunun nedeninin de kaybettigimiz seylerin fotograflarinin
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duyumsal giicii oldugu seklinde 6zetleyebilirim. Hafiza kavramina yaklasimim ise,
yekpare ve c¢eliskisiz bir kolektif bellekten s6z edilemeyecegi seklindedir. Bu
bolimde sorunsal, fotografin bellegindeki aci, kiiltiirel bellegin fotografa yansimasi

ve nostalji-fotograf bagintis1 seklinde ti¢ ana eksen tzerinden irdelendi.

Fotografin bellegindeki ac1 meselesine iligkin ¢oziimlemeler, FSA fotograflari,
kurban temasi, Benetton olgusu ve Family of Man (Insan Ailesi) projesi gibi drnekler
lizerinden yapilmistir. ABD Tarim Giivenligi Idaresi (FSA)’nin yoksul giftcilerin
durumunu belgelemek i¢in baslattigi, fotograf¢1 ve yazarlarin yer aldigi belki de en
biliyiik ve genis kapsamli projedeki fotograflar ¢oziimlenmistir. Projenin hedefi
Amerika’nin i¢inde bulundugu bunalimi gorsellestirerek, bunun asilmasina yardimei
olmaktir. Projede ilgi ¢eken fotograflar, yonetimde ABD’yi zayif gosterebilecegi
endisesi yarattig1 icin bu kez, Amerikali mutlu aile temsillerine doniigse de bu
kapsamda c¢ekilen yeni fotograflar ilgi gormemistir. Bu da ¢ile temasinin

ikonlagmada Onemini ve hafizada kaliciligin1 kanitlar niteliktedir.

Fotografin bellegindeki ac1t meselesine iligkin, bu ¢alismada yapilan diger bir
coziimleme de, Benetton firmasi i¢in g¢alisan fotograf¢ci Toscani’nin  biiylik
sansasyonlar sonucu ikonlasan reklam gorsellerinin islevsel ve kalici bir hafizay: insa
edemedikleridir. Bunun nedeni, bu fotograflarin,  toplumsal konularin yalnizca
yanki1 uyandirabilecek kismini goriiniir hale getirmeleri ve tiiketimin etkin nesneleri
oluglaridir. Modanin hiziyla birlikte degisen ilgi eksikliginin saglayicis1 da olan bu
goriintiiler tiiketime dair islevsel fragmanlardir. Bir diger ¢dzimleme ise, Edward
Steichen’in Insan Ailesi projesidir. insanin temelde benzer duygulari yasadig
diisiincesinden hareketle ve birlestirici olacagi timidiyle baslayan proje, insanligin
ortak ve tek bir kaliba konularak, evrenselligin Ozgiilciilige tercih edildigi
elestirilerine maruz kalmistir. Bu nedenle de projede hedeflenen yonde bir hafizay
insa etme diisiincesinin, epeyce tartismali hale geldigine bu calismada dikkat

cekilmistir.

Miilteci kamplari, soykirim, ling fotograflari, fotograflardaki ‘“kurban” ve

“Oteki” imgeleri Uzerine c¢ozimlemeler yapilmistir. izleyici, fotograf aracihigiyla
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anlatilanin gergek anlamda ne oldugunu bilemese de, kendi deneyimleriyle o seyi
sabitlemeye calismakta, diger bir deyisle kendi “gercegini” insa etmektedir. Elinde
silah tutarken giiliimseyen c¢ocuk fotograflarinin, huzursuz edici igerikleriyle
ikonlastigi, kimi zaman c¢ocuklarin “kurban”lastirildigi, kimi zaman da
“yabanci”lastirildig1, dolayisiyla fotograflarin gergekte ne gosterdiginden ve orada
ne oldugundan uzaklasma yarattig1 bu ¢aligmada yapilan yorumlardandir. Kan ve
siddet iceren spor karsilagsmalarinda aci ile duygusal bag kurulmamasi hatta keyif
figiiri olmasiyla, ¢ocuk asker fotograflar1 temelde ayni isleve isaret etmektedir. Bu
fotograflar, hafiza insa aracilifinin yan1 sira, insa edilen hafizay:1 giidiimlerler. Ling
fotograflar1 gibi fotograflar, bir yandan zuliimleri simgeleyen ikonlar ve 1rk¢ilikla
ilgili kolektif hafiza belgeleri iken, fotograflarda giiliimseyen failler i¢in ise birer ani
fotografi oldugu, yani fotografin farkli ideolojileri temsil eden hafiza kayitlar1 oldugu
bu calismanm vurgusudur. Fotografin kime ve neye gore hafiza kaydi oldugu
tartismalidir ve sonug olarak tek, yekpare ve celiskisiz bir kolektif hafizadan

bahsedilemeyecektir.

Bu boliimde kiiltiirel bellegin fotografa yansimasina iliskin ¢dziimlemeler,
Avustralya yerlileri fotograflar1 ve kimlik kurucu, aktarici yoniiyle one c¢ikan
erginlenme ritiielleri iizerinden yapilmistir. Bu irdelemede, bu fotograflarin nasil ve
hangi anlamda kiiltiirel hafiza kayitlart oldugu sorusu merkeze alinmistir. Ayn
zamanda vyerli halk ve “Oteki” kavramlarina dikkat ¢ekilerek, fotograflarin dis goz,
yani daha ¢ok “Batil’” goz tarafindan c¢ekilmesi ve tiiketilmesi sorunsallastirilmistir.
Bu irdelemede yapilan saptamalar1 sdyle siralayabilirim: Yerli halklarin ritiiel
fotograflari, Bati’nin ‘“yabanci” kiltlirlerin asimilasyonuna yonelik hafizasi ve
“uygarlagtirma basarilari”nin hatirast olmustur. Yerli halklar o&zellikle kiyima
ugrayan halklar icin ise bu fotograflar, kolektif bellek temsili, yani hafiza
mekani**dur. Ayni zamanda, bu fotograflar onlarin aidiyetinin ispati, yasadiklari
acilarin sembolii ve somut kimlik anlamima geldigi i¢in kutsal nesneler olarak

ikonlastirilmiglardir.

“21 Terim Pierre Nora’dan 6diing alinmustir.
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Diger bir 6rnek olarak da, 11 Eylil 2001 saldiris1 fotograflar1 tizerinden
Amerikali olmak ve cokkiiltiirliiliik tartismalarina yer verilmistir. 11 Eyliil
saldirisinin hemen ardindan Eyliil ay1 sonlarinda dogru yapilan Buras: New York
sergisindeki fotograflar ya da medyaya sansiirlenerek servis edilen fotograflarin,
saldirtyr anlatmak ve belgesel olarak ortaya koymaktan daha ¢ok, Amerikali olmanin
anlamint hatirlatmak ve kolektif hafizayr olusturmak yoniiyle oOne ¢iktig
vurgulanmigtir. 11 Eyliil goriintiilerinin ikon degeri, her gecen giin sorgulanan
hiper-gercekci tapinaklar etrafinda sekillenen bir hafizanin temsili olmasindan

kaynaklanmaktadir.

Nostalji-fotograf bagintisi meselesine iliskin ¢6ziimlemelerde, Barthes ve
Sontag’tan destek alinarak; fotografa konu olan kisinin yasamsal deviniminden
kopartilarak bir kesitinin olusturuldugu ve bunun Oliimii cagristirdigi; tim
fotograflarin birer momento mori (6limii animsama) oldugu, fotograflanan kisinin
fotograflandig1 andan itibaren izleyicinin kendi ger¢ekliginde yasadigi; fotograflar
ve fotograf albiimlerinin nostaljiyi barindiran nesneler haline doniistiigi;
fotograflarin tipki act ile uzlagmanin tiim yasama yayilmasini temsil eden objeler
gibi melankoli nesneleri oldugu ve tam da bu nedenle ikonlastigi bu g¢alismanin
vurgularidir. Fotografin Oliim, hatira ve nostaljik kayit baglaminda belki de en
carpict oOrneklerinden biri olan mezar tasi portreleri, yokluk hissini telafi etme
yoniinde teselli araclaridir. Buna benzer bir olgunun da cenaze torenlerinde yakalara
takilan fotograflar oldugu da bu calismanin saptamasidir. Yine tartisilan konulardan
biri de anlamini yitirmis diinyevi yasanti anlamina gelen vanitas kavrami ile nostalji
kavrami arasindaki baglantidir. Bazi ornekler {izerinden bu baglanti irdelenerek,

vanitasin, nostalji duygusunun temeli oldugu yorumunda bulunulmustur.

Son olarak bu béliimde, post-mortem fotograflar ve aci iliskisi ele alinmistir.
Olen kisinin 6liimiiniin hemen ardindan yapilan fotografik diizenlemelerde, bu
kisilere genellikle gilizel kiyafetler i¢inde uyuyan insan izlenimleri verdirilerek
cekilen bu fotograflarin, tutulan yasin siirecini de yansittigi ileri siiriilmektedir.
GUnumuzde uygulamasi azalan bu 6rneklerin, izleyici tarafindan asir1 dramatik ya da

sagirtict bulunarak fotografik deger baglaminda simgelestirildigi; ge¢cmisteki bu
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yaygin orneklerin yerini giinlimiizde tam tersi nedenle, 6liime uzaklik hissi nedeniyle

dogum fotograflarinin aldig1 bu ¢aligmanin saptamalarindandir.

Cagdas Sanatta Ac1

Bu calismanin Cagdas Sanat Baglaminda Fotografa Konu Olan Aci baglikli
besinci boliimiinde, fotografin cagdas sanat i¢indeki konumuna odaklanarak, bir fikir
araci olan fotograf araciligiyla ikonlasan sanatgilar ve yaratimlari yine aci iizerinden
¢dziimlenmistir. Ug alt baslhik altinda ele alinan konuyla ilgili olarak once cagdas
sanat ve post-modern donem hakkinda bilgi verilmis ve bu baglamda ac1 konusuyla
iligkisi kurulan Warhol, Wall ve Libera’nin ¢aligmalari ¢éziimlenmistir. Ardindan,
farklilik ve beden temasina iligkin 6rnekler, Arbus, Serrano ve Witkin’in isleriyle
irdelenmis, son olarak ise beden ve toplumsal cinsiyete iliskin Sherman, Pierre ve

Gilles, Pane, ORLAN, Wilke ve Woodman’in isleri ¢6ziimlenmistir.

Bu calismada fotografa yaklasgimimi, anlamin pesini birakmayan kisisel bir
disavurum olarak oOzetleyebilirim. Fotografta ele alinan konular, yaratict bir
calismanin irlinii oldugu ic¢in miidahaleye aciktir. Farkli Oykiiler, deneyimler
yaratmayr saglamasi nedeniyle de, bilginin sadece aktaricist degil diisinmeyi
tetikleyici disavurumlardir. Tanimlamasi zor olan genellikle modern sonrasi sanat
olarak kabul edilen ¢agdas sanat veya cagdas sanatci kavramiyla ilgili yaklagimima;
kendi donemine dair elestirel bakis agis1 kazanmis sanatgilar ve onlarin igleri olarak
ifade edebilirim. Cagdas sanat baglaminda 6zellikle vurgulanan 1960 sonrast yillar,
gorlntii dilinin elestirel bir metine donlismeye baslandigr; mutlak dogru ve
yanliglarin sorgulanarak, kosul ve durumlarin metne dahil edildigi; elestirel bilincin
one ¢iktig1 dolayisiyla o donemde ya da dnceki donemlerde sanatin konusu ya da
malzemesi olarak diisliniilmeyen ya da kabul edilmeyen pek ¢ok unsurun sanatin
icine alindig1; gergek sdylemlerinin minyatirlestigi, yani, ikircikli oldugu dénemdir.

Dolayisiyla, cagdas sanat anlayis1 belgesel fotograf da dahil olmak iizere fotografik
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bakis agilarinin genelinde degisime yol agmistir. Post-modernizm ile baslayan
kavramsal siirecte ise, sanatginin diigiinceleri dogrultusunda fikirler iireterek bu
fikirlere gore belirledigi medyumlar araciligiyla diisiincelerini izleyiciye
aktarabilmesinin yollar1 genislemistir. Diger bir ifadeyle bu dénemde fikir veya
kavram sanat “eser”inin kalbidir. Belli gii¢ iliskilerini sorgulamayan, elestirmeyen,
tarihsel, sosyal, toplumsal, sinifsal ya da cinsiyet esitsizliklerini ortaya koymayan bir
eser c¢alisma artik disliniilemez. Cagdas fotograf olarak tanimlanan fotografik
caligmalarda da, fikir 6n plandadir ve sanatgilar islerinde tiim medyumlar1 6zgiirce
kullanabilir, ciinkii aslolan elestirel bir metin ve/veya gorsel bir bildiri ortaya

koymaktir.

Sanatcilar tizerinden s6z konusu kavramlar1 acimlamak i¢in ele alinan sanatci
Warhol ile ilgili vurgularimin basinda; Warhol’un ana akim medya araciligiyla
pompalanmis kitle kiiltiirine ait goriintiileri kopyalayarak ve ¢ogaltarak
kullanmasinin, bu goriintiilerin asir1 kullannomina ve bu yolla nesnelesmesine bir
elestiri oldugu gelmektedir. Warhol, popiiler kiiltiiriin yaptigin1 asirilastirarak,
fotografik baski teknikleri ve canli renkler kullanarak protestosunu ortaya koymakta
ve ayni zamanda popiiler kiiltiire ayna tutarak, maskesini diisiirmeye ¢aligsmaktadir.
Tam da bu gucli tutum nedeniyle populer kiltire yonelik tiim elestirel ve protest
dile ragmen, yine de islerinin bu kiiltiire kazandirilmis ikonlar oldugu bu ¢alismanin
yaptig1 bir vurgudur. Toplumsal elestiri teknigi olarak taklit yontemini izleyen, bunu
yaparken Warhol gibi goriintliyli basinda yer aldig1 seklinden uzaklastirarak stiidyo
ortaminda iireten sanat¢ct Wall, savasta Olen insanlar1 konusurken goriintiileyerek,
savagin siddetini ve yikiciligim1 daha goriinlir kilma hedefine gergeklerin zitti
durumuyla, absiirtliikle, gercek {istii abartilarla ulasmaya calismistir. Ikonlagmus
fotograflardan ilham alarak onlar1 yeniden iireten sanatgr Libera ise, savas
fotografina mutlu ifadeler ekleyerek fotograflarin orijinalleri karsisinda toplumun
takindig1 pasif tutumu elestirirken ayni1 zamanda nelerin unutulmaya terkedildigini

hatirlatir ve izleyiciyi dikkate davet eder.

Postmodern donemdeki elestirel caligmalar, belgesel duyarlilikla fotograf

tireten kisiler icin de konular ve kendi caligmalar1 iizerine diisiinmeye yonelik
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uyaniglara yol agmistir. Bu baglamda, ¢alisma boyunca ¢oziimlenen sanatgilardan
birisi de Arbus’tiir. Amerikan belgesel gelenegini ters yiiz etmesi nedeniyle
ikonlasan Arbus’un fotograflarinin basrol oyunculari, arka sokaklardaki evsizler,
sirklerde calisan hilkat garibeleri, “ucubeler”, seks iscileri ve travestilerdir. Arbus’un
isleri diglanmis insanlarin  hayatlarmin  “kesfediliyor” oldugu ve onlarin
goriinmezliklerinin izleyiciye haykirildigi, bir elestiri metni gibidir. Fotograf¢inin
inttharindan sonra fotograflarinin daha fazla igtenlik kazanarak, onu kendi acisinm
“kesfetmeye” ¢ikan bir dykii anlaticis1 kilmasi yine bu ¢aligmanin vurgularindandir.
Insanmn ilk smirlaridan olan beden iizerine diisiinen ve ¢alismalarinda ikonografik
Ogelere yer veren sanat¢ilardan Serrano’nun, cansiz insan bedenlerini fotografladig:
Morg serisinde, insanlari yiizlesme, hayatin “kesfi” ve aciy1r anlamaya dair bir siirece

davet etmesi yaklasimina dikkat ¢ekilmistir.

Dini ikonografiden Amerikan pop kiiltiiriine kadar genisleyen bir simgesellikle
isler iireten Witkin ise, kiiciik yasta yasadig1 travma -kiigiik bir kiz cocugunun
bedeninden ayrilan kafasiyla karsilasma ani - etkisinde, deforme olmus viicutlari
simgeleyen modeller kullanarak stiidyo ortaminda ¢ektigi fotograflariyla, aci, beden,
Olim, yalnizlik ve asirilastirilmig erotizm gibi goriiniimler sunarken, zamansizlik ve

gergeklik algisi tizerine izleyiciyi diislinmeye itmistir.

Post modern siiregte, sanat adina yapilan elestirel tartigmalarin toplumsal
cinsiyet ekseninde odaklandig1 islere 6rnek olarak bu calismada Sherman, Pierre ve
Gilles, Pane, ORLAN, Wilke ve Woodman’in aciy1 konu alan igleri ¢éziimlenmistir.
Sherman, kadmin toplumsal yapi igindeki algi modellerini, ikonlastirilan estetik
degerleri sorgulamaya agan isleriyle elestirel bir dili temsil etmektedir. Kadin
bedeniyle birlestirdigi erkek uzuvlart ya da tersi uygulamalarla, genel estetik
degerlerin disma ciktig1 Cinsiyet Fotograflari ¢alismasi, izleyiciyi rahatsiz edip,
“kadinlik” ya da “erkeklik”, {izerine diisiinmeye itmis ve boylece cinsiyet rollerinin
toplumsal ve kdltiirel insas1 garpici bir sekilde ortaya koyulmustur. Diger bir
¢oziimleme de Pierre ve Gilles adli ayn1 zamanda partner olan ve birlikte sanat
ureten fotografcilarin eserleri lizerinden yapilmistir. Siislii dekore edilmis tablolarin

ortasinda hiper-erkeksi gOriintiiler olusturan, dram ve teatrallik kurgularindaki
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asiriliklarla ve kitsch estetik degerlerle aci hissini goriinmez kilan Pierre ve Gilles’in,
izleyiciyi sorusturmaya davet eden eserleriyle protest bir dil olusturduklar1 bu
caligmanin vurgusudur. Erkek egemenligindeki merkezi otoriteyi ve neredeyse
yasamin her alanina sizmis eril dili sorgulamayi, kendi bedenleriyle c¢arpici bir
sekilde ortaya koyan sanat¢ilar ¢agdas sanatta 6zel bir yer tutarlar. Bu sanat¢ilarin
toplumda cinsiyet ayrimciligr sorununun odaklandigi beden {iizerine, daha dogrusu
kendi bedenleri iizerine sanatsal ¢alismalar yaparak, bir yandan ayrimciligi giiclii bir
sekilde protesto ederlerken, bir yandan da toplumdaki varliklarini yeni bastan

olusturmay1 denedikleri yorumu yapilmaistir.

Sanatcilar kendi bedenlerini medyum gibi kullanarak ayni zamanda biiytlik
sanat¢1 mitini yerle bir etmeyi hedeflemislerdir denebilir. Bu baglamda ¢oziimlenen
sanat¢ilardan biri, kendi teninde jiletle actigr kiigiik kesiklerle ve bedenine aci
vererek sundugu performanslariyla 6ne ¢ikan Pane’dir. Pane’in bu isleriyle, egemen
heterosekstiel kiiltliriin  dayattigit kadin imgesine, kadinin dis goriiniisiiniin
bozulmamasi geregi algisina saldirida bulundugu ve bedenin yaygin imajmin

gercekte ne oldugunu gostermeyi hedefledigi bu ¢alismanin vurgusudur.

Bu anlamda diger bir sanatg1 olan ORLAN ise, Mona Lisa, Veniis’iin Dogusu
gibi klasik ikonlardaki kadinlarin fiziksel 6zelliklerine izler tasimak i¢in estetik
ameliyatlar yaptirarak, kadin miti, ideal giizellik ve estetik kanonunu bedeni
Uzerinden sembolize etmek suretiyle tartismalar baslatir. Onun islerinin toplumsal
kadin imgesine ve cinsiyet kabullerine iligkin kendi bedenine ac1 vererek dogrudan
bir elestiri olmadigi, bu nedenle de bedendeki degisimlerin simiilasyonu niteliginde
oldugu bu calismanin vurgusudur. Kadin bedeninin nesnelestirilmesi ve
otekilestirilmesine yonelik elestirilerini kendi bedeni iizerinden ortaya koyan sanat¢i
Wilke, ¢ignenmis ve vajina sekli verilmis sakizlari bedenine yapistirarak cektigi
fotograflarla kadinlik temsili konusunda izleyiciyi diisiinmeye itmistir. Geleneksel
giizelligin temsili simgesi ve gozetlenen seks objesi olmakla elestirilen Wilke, daha
sonra yakalandig1 kanser hastaliginin bedenindeki etkilerini gosterdigi ¢aligmalartyla,
bir yandan bu elestirilere cevap verirken, diger yandan savunmasiz bedenine sahip

cikmis ve izleyiciye ¢aresizligi ve 6liimii yine kendi bedeni lizerinden hatirlatmistir.
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Benzer bicimde Woodman da, intiharla sonu¢lanan kisa yasaminda, kirik dokiik
mekanlar i¢inde cektigi 6z portrelerle yasam ve oliim arasindaki mesafeyi, gozden

kaybolma durumunu, “6teki’nin araf konumuyla benzestirerek kurgulamistir.

Sonsoz

Bu caligmanin amaci, fotograflarda gosterilen acinin ikonlagsmis fotograflar ve
fotografcilar lizerinden ¢oziimlemelerini yaparak, fotografin kendine ait ikonografik
bir dili oldugunu goriiniir kilmakt1. Oncelikli olarak vurgulamam gereken ilk énemli
husus, tezin boliimlerinde detayli olarak yer verilen fotografik 6rneklerin, yapilan
¢oziimlemelerin ve saptamalarin genellenemeyecegidir. Calisma icinde yer alan
ornekler, ¢oziimlemeler ve saptamalar bagka 6zgiil bir ¢alisma i¢inde farkli secimler
dogrultusunda yeniden irdelenebilir ve yeni anlamlandirmalarla akademik ortama

katki saglanabilir.

Calismanin genel gergevesini belirli sorular ve sorular etrafindaki analizler
belirledi: fotograf ikonografisini, hangi etkilerle olustugu, etki eden konularin neler
oldugu ve nasil ifade edildikleri lizerinden sorguladim. Yaptigim c¢oziimlemelerle,
fotografin ikonografik dilinin olusumunun fotograf¢cinin bakisi, kendi yasam oykiisii
ve etkinligi; izleyicinin anlamdirmasi, tarihi baglam, fotograflarin servis edilme
sekilleri, entelektiiel ¢evrenin yorumlamalart ve kullanildiklar1 baglam gibi

etkenlerle gerceklestigi vurgulandi.

Bu caligma aciya iligkin tiim ikonografik fotograflarin envanterlerini
olusturmaya yonelik bir girisim degildir. Calismanin hareket noktasi, aci gibi hem
0zel hem de genellestirilebilir ve insanliga dair énemi olan bir konu {izerinden
fotograflarla neler anlatilabildigi ve bu anlatilan seylerin neye gore daha 6n plana
cekilip neye gore arka plana itildigi, diger bir ifadeyle nasil goriiniir oldugu ya da
perdelendigidir.
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Literatiir incelememden gorebildigim kadariyla yaptigim caligma yani acinin
ikonografik konular ve fotograf 6rnekleri tizerinden ¢éziimlenmesi, Tirkiye’de bu
yonde yapilmis ilk c¢alismadir. Konumu tema merkezli ¢alisarak, c¢oklu
anlamlandirmalar olusturmay1 hedefledim. Tektiplestirmelerin, kanonik yaklagimin
disina ¢ikarak, 6zgiil baglamda; ancak belgesel, ¢cagdas sanat gibi farkli alanlardaki
gorsel triinler iizerinden ¢ozliimlemeler yaparak, fotografin ¢oklu anlamlarini ortaya
koymaya calistim. Bu c¢abada fotograflarin iiretim kosullari, fotograf¢inin yasam
Oykiisti, fotografcilarin kendi ¢alismalariyla ilgili s6yledikleri, entelektiiel ¢evrenin
elestirilerini bir arada vererek, yani polifoni (cok seslilik) yoluyla temay1
acimlayarak; “nesnel” ve sistematik bir bilgi {iretmeye ¢alisarak; tartisma zemini
olusturmay1 hedefledim. Bu hedefime ulastigimi diistiniiyorum. Yaptigim ¢alismanin
bu anlamda yeni sorular uyandiracagini, yeni ¢oziimlemeler {izerinde

diistindiirtecegini ve tematik yonde caligmalara esin kaynagi olacagini timit ediyorum.
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OZGECMIS

1979 yilinda Izmir’de dogdu. 2003 yilinda Dokuz Eyliil Universitesi Giizel
Sanatlar Fakiiltesi Fotograf Boéliimii’nden mezun oldu. Yine 2003 yilinda izmir
Fransiz Kiiltir Merkezi’nde “Being Star” (Star Olmak) isimli ilk kisisel fotograf
sergisini agtl. 2004 yilinda Genis Ac¢1 Dergisi’nin diizenledigi “Geng Yetenekler”
isimli fotograf sergisinde ve “Genis A¢1 Ozel Say1”sinda yer aldi. 2004 yilinda
Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi SBE Fotograf Anasanat Dali’nda
Yiiksek Lisans egitimine basladi. 2006 yilinda Yiiksek Lisans yaptigi kurum olan
MUGSF Fotograf Boliimii’'nde Arastirma Gérevlisi olarak calismaya basladi. 2007
yilinda MUGSF SBE Fotograf Anasanat Dali’ndan “Aile Fotografi” baslikl1 Yiiksek
Lisans tezi ile mezun oldu. 2009 yilinda Mimar Sinan Universitesi SBE Fotograf
Programi’nda Sanatta Yeterlik egitimine bagladi. 2010 yilinda, Fransa- Turkiye
Mevsimi kapsaminda Strazburg’da Stimultania adli galerinin  “Kurtlarla Kosan
Kadinlar” baghg altinda diizenledigi karma sergiye fotograflariyla katildi. 2013
yilinda Semiha Es Uluslararas1 Kadin Fotograf¢ilar Sempozyumu diizenleme
kurulunda gorev ald1. Ayn1 y1l “Ikinci G6z” Tiirkiye’den Kadin Fotografilar sergisi
ve kitabinda yer ald1. Hala MUGSF Fotograf Boliimii’'nde Arastirma Gorevlisi olarak
gorev yapmakta olan Sebla Selin OK’un akademik baglamda ilgilendigi ve ¢alistigi

konular hafiza, cinsiyet ve kimlik {izerinedir.
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