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Bu tez aragtirmasinin konusu, 1970'li yillarla birlikte dogusuna tanik oldugumuz post belgesel
fotograf yaklagimidir. Arastirmada, bu yeni belgesel pratiginin hangi gerekgelerle kendisini var ettigi
konusunda yasanan arastirma ve bilgi eksikligi sorunundan yola ¢ikilarak bu yeni pratigin varligini
anlamlandirma amacinda olunmus ve bunu gergeklestirebilmek i¢in nitel arastirma yontemlerinden biri

olan hermeneutik yontem kullanilmustr.

Post belgesel fotografin onceli, geleneksel belgesel fotografeiliktir. Dolayisiyla bu yeni belgesel
pratigi, oncelinin ontolojik ve epistemolojik agidan karst karsiya oldugu agmazlarin bir sonucu olarak
ortaya ¢ikmig ve kendisini onun bir alternatifi olarak konumlandirmistir. Geleneksel belgesel fotograf,
tarihsel siirecte simdi ile sinirli, geri doniisii olmayan bir zaman algisina sahip olmustur. Bu pratigin
zaman-mekan boyutlariyla sinirli olmasi, sadece yiizey goriinimleri betimleyebilmesine yol a¢gmis; bu
durum, elde ettigi bilgilerin pozitivist bilgi teorisine karsilik gelmesini beraberinde getirmistir. Geleneksel
belgesel fotografcilarin bilgiye salt gbzlemle ulagsma yontemi pozitivistlerle benzerlik gostermekte ve her
iki paradigmanin zaman-mekan boyutlariyla smirli olmasi epistemolojik acidan bazi agmazlar da
beraberinde getirmektedir. Geleneksel belgesel fotografeilik agisindan bu agmazlar, goriinenin Gtesindeki

anlam ve bilgilere gorsel olarak erisilememesidir.

Post belgesel fotografta kagimiza c¢ikan yenilik; photo/text, fotomontaj, dijital montaj ve
sahneleme gibi temsil stratejileri araciligiyla geleneksel temsilin i¢inde bulundugu zaman-mekéan
sitkigmasini agarak yilizey goriiniimlerin Otesindeki anlamlara temas etmeye calisiyor olmasidir. Post
belgesel fotograf, bu gorsel dil ve stratejiler yardimiyla geleneksel zaman algisin1 yikip, bu algiy1 siirece
doniistiirmiistiir. Dolayisiyla post belgesel yaklasimda geleneksel temsilin iginde bulundugu pozitivist
gergeklik ve nesnellik anlayigt agilmigtir. Sonug olarak; post belgesel yaklasim, geleneksel temsilin gorsel
olarak temas edemeyecegi bilgilerin kesfine yonelik onemli bir fotografik uygulama olarak One

¢tkmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Post Belgesel Fotograf, Geleneksel Belgesel Fotograf, Hermeneutik.
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The subject of this thesis research is the post documentary photography approach which we
witnessed its birth throughout 1970s. In the research, it was aimed to interpret the existence of this new
practice on the basis of the problem of the lack of researches and information regarding on what grounds
this new documentary practice brought itself into existence and it was used the hermeneutic method

which is one of the qualitative research methods for making this interpretation.

The predecessor of post documentary photography is the traditional documentary photography.
Accordingly, this new documentary practice has been emerged as an outcome of the dilemmas faced by
the predecessor ontologically and epistemologically; and it has been positioned itself as an alternative to
that. Traditional documentary photography has had an irreversible time perception limited with now
within the historical process. The fact that this practice is limited with the time-space dimensions has
caused that it could portray only the surface appearances; and this situation has implied that the
information it obtained corresponds to a positivistic information theory. In terms of traditional
documentary photography, these dilemmas mean the inability to reach the meaning and information
beyond the apparent in an epistemological manner.

The innovation we see in post documentary photography is the fact that it works for touching on
the meanings beyond the superficial appearances by surpassing the time-space squeeze experienced by
the traditional representation through representation strategies such as photo/text, photomontage, digital
montage and staging. Post documentary photography has overcome the traditional time perception and
has transformed this perception into a process by the help of this visual language and strategies.
Therefore, the positivistic conception of reality and objectivity that includes also the traditional
representation has been surpassed. As a consequence, post documentary approach has been becoming
prominent as an important photographic practice towards the exploration of information which can not be

accessed by the traditional representation visually.

Keywords: Post Documentary Photography, Traditional Documentary Phtography, Hermeneutics.



SIMGELER VE KISALTMALAR DiZiNi

ABD : Amerika Birlesik Devletleri

Der. : Derleyen

Ed. : Editor

FSA : Farm Security Administration / Ciftlik Giivenlik Idaresi
Haz. : Hazirlayan

mm : Milimetre

M.O. : Milattan Once

S. : Sayfa

SS. : Sayfa Sayisi

UCEK : Ulusal Cocuk Emegi Komitesi

vb. : Ve benzeri



Sekil 1.1.
Sekil 1.2.
Sekil 1.3.

Sekil 1.4.

\%!

SEKILLER DiZiNi
Sherrie Levine, Isimsiz (Edward Weston'dan Sonra), 1981 ..........cccccocvuevn.... 37
Richard Prince, Isimsiz (Kovboy), 1991 ........c.ccovovevererirerererereriseresesesesesesenenns 39
Barbara Kruger, Isimsiz (Alisveris Yapiyorum, O Halde Varim), 1987 ......... 40

Vik Muniz, Kasara Alt, Stieglitz'ten Sonra Cikolatadan Gériintiiler, 2000 . 41

Sekil 1.5. Cindy Sherman, Isimsiz film Kareleri #84, 1978 .........ccccovveeeveveeeererernnnn, 44
Sekil 1.6. Gregory Crewdson, Isimsiz (Ophelia), 2001 ........c.cccoveveeeeveeereeeceeeeenns 45
Sekil 1.7. Jeff Wall, Mimik (Mimic), 1982 .......c.ccceiiiieieeie e 46
Sekil 1.8. Jeff Wall, Olii Askerler Konusuyor, 1992 .........ccccovvverereeeeeeerereesssesenenenen, 47
Sekil 2.1. Philip Jones Griffiths, Vietnam 1968 ...........ccccoveiiiiiiiieneiie e 101
Sekil 2.2. Eugene Smith, Minamata 1972 ............ccccoeieiiieiiciece e 104
Sekil 2.3. Susan Meiselas, Cuesta del Plomo, Nikaragua 1978 ...........ccccccevevieiieennnne 109
Sekil 2.4. Susan Meiselas, Molotov Man, Nikaragua 1979 ..........ccceveiiiinincnennnnn. 110
Sekil 3.1. Hippolyte Bayard, Bogulmus Bir Adam Olarak Otoportre, 1840 ............... 130
Sekil 3.2. Robert Doisneau, A¢ the Café, Paris 1958 ...........ccccooeieiiiinincincieeeis 148
Sekil 3.3. John Hilliard, Oliim Nedeni, 1974 ........c.cccoovvvverevieiiiieeieeeee e 149
Sekil 3.4. Don McCullin, Hue, Vietnam 1968...........c.ccccceeiieiie i 150
Sekil 3.5. Don McCullin, Kibris 1964 ..........coooiiiiiiiiiiiie e 154
Sekil 3.6. McCullin Yagh Kadini1 Tastyor, Kibris 1964 ..., 154
Sekil 3.7. Eugene Smith, Tomoko Uemura'nin Banyosu, Minamata 1971 ................. 155
Sekil 3.8. Lonidier'in Chicago Sanat Enstitiisii'ndeki Sergisi, Chicago 2015 .................. 188
Sekil 3.9. Lonidier'in Chicago Sanat Enstitiisii'ndeki sergisinde yer alan panellerden bir
detay, ChiCago 2015 .......coocoiiiiiiiiiieee s 188
Sekil 3.10. Martha Rosler, Iki Yetersiz Betimleyici Sistemdeki Bowery ...................... 192

Sekil 3.11. Jacob Riis, Avare, NeW YOrk .......cccooviiiiiiiii e 193



VII

Sekil 3.12. John Heartfield, Milyonlar Arkamda, 1932 .........ccccccovieiiiiniieienieseeie 194
Sekil 3.13. Martha Rosler, Balonlar (Balloons), 1967-1972 .........ccccccoocvviveiiniieinennnns 196
Sekil 3.14. Martha Rosler'in Balonlar Adli Calismas: icin Hermeneutik Sema ......... 198
Sekil 3.15. René Magritte, Imgelerin Ihaneti (The Treachery of Images), 1928/29 .... 209
Sekil 3.16. Pedro Meyer, Duygusal Kriz, Texas Highway, 1990/93 .............cccccovnene. 211
Sekil 3.17. Pedro Meyer, The Meyers (Meyer Ailesi), Meksika, 1940/2000 ............... 213
Sekil 3.18. Pedro Meyer, Meksikali Go¢men Is¢iler (Mexican Migrant Workers),
1986/90 ...ttt et bbb 214
Sekil 3.19. Pedro Meyer, Meksika Serenati (Mexican Serenade), Yuma, Arizona
L985/92 ...t e nrs 215
Sekil 3.20. Simon Norfolk, Bagdat'in Kuzey Kapisi, 2003 ...........cccoovveieneniiennnnnnn. 224
Sekil 3.21. John Burke ve Simon Norfolk, Burke+Norfolk: Afganistan'daki Savastan
Fotograflar adll SEIdeN ...........ccoiiiiiiiiiiiiiesec e 227
Sekil 3.22. Simon Norfolk, Bosna: Kanama adli seriden ...........cccccocevveevieiieeiieennnn, 228
Sekil 3.23. Simon Norfolk, Bosha: Kanama adli seriden ..........c.cccceeviieieeveiiesnenns 229
Sekil 3.24. Simon Norfolk, Afganistan: Kronotopya adli seriden ...........c.ccocccvvivennnn. 233
Sekil 3.25. Max Pinckers, Lotus adl1 seriden, 2011 .........ccccoevvveiiieiieiiec e 241
Sekil 3.26. Max Pinckers, Lotus adl1 seriden, 2011 .........cccoovveiiiieiieiiec e 243
Sekil 3.27. Max Pinckers, Will They Sing Like Raindrops or Leave Me Thirsty adli
SEIIAEN, 2014 ... 246
Sekil 3.28. Max Pinckers, Will They Sing Like Raindrops or Leave Me Thirsty adli
Y= [0 (=T TR 0 246
Sekil 3.29. Max Pinckers, Will They Sing Like Raindrops or Leave Me Thirsty adli
SEIIAEN, 2014 ... 246
Sekil 3.30. Max Pinckers, Dordiincii Duvar (The Fourth Wall) adli seriden, 2014 .... 248
Sekil 3.31. Max Pinckers, Dordiincii Duvar (The Fourth Wall) adli seriden, 2014 .... 248



Sekil 3.32.
Sekil 3.33.
Sekil 3.34.
Sekil 3.35.
Sekil 3.36.
Sekil 3.37.
Sekil 3.38.
Sekil 3.39.
Sekil 3.40.
Sekil 3.41.
Sekil 3.42.
Sekil 3.43.
Sekil 3.44.

Sekil 3.44.

VIII

Lee Friedlander, Maria, Minneapolis, Minnesota 1966 ...............c.cc.ce..... 254
Nan Goldin, Déviildiikten Bir Ay Sonra Nan, 1984 ............ccccocevvvvvvnnnnn. 256
Sally Mann, Immediate Family adli seriden ...........cccccoeveiieiiiii e, 257
Sally Mann, Immediate Family adli seriden ...........cccccoeveiiieveicniiesecn 257
Alain Laboile, Alile (La Famille) adli seriden ..........cccocevvrienieneiiieneene. 258
Alain Laboile, Alile (La Famille) adli seriden ..........cccooevvrienieneiiieneene. 258
Julie Blackmon, Trampoling..........cccoveiieie i 259
Naptime, Mind Games adli seriden.........c.ccccveveiiieieeneiiee e 259
Jan Steen, Mutlu Aile (Merry Family), 1668 ............cccovvriiieneninininen 260
Julie Blackmon, Olive & Market Street, 2012............cccccviveivniinenccnnennns 263
Julie Blackmon, Yeni Koltuk (New Chair), 2009 .........c.cccooevveiviiieieenne. 264
Julie Blackmon, Simdinin Giicii (The Power of Now), 2008 ..................... 265
Julie Blackmon, Kralice (Queen), 2010 ........ccocorviiiiiiiiniiieieicese 267
Diego Velazquez, Nedimeler (Las Meninas), 1656 ...........cccccooevvriniennnnn 268



IX

ONSOZ

Selanik Fotograf Miizesi Kiiratorii Hercules Papaioannou'nun 2006 yilinda agilan
Post Doc Yaklagim: adli fotograf sergisinin katalogu icin kaleme aldig1 Fotografsiz
dergisinin 2010 yili ikinci sayisinda da aymi adla yayinlanan makalesi bu arastirmaya
esin kaynagi olmustur. Bu yeni belgesel yaklasiminin hangi gerekgelerle kendisini var
ettigini, onceli olan geleneksel belgeselden hangi yonlerden ayrildiginmi ve bu yeni
yaklasim c¢er¢evesinde uygulanan temsil stratejilerinin neler oldugunu tam olarak
anlamlandirabilmenin bes sayfaya sigmayacak kadar kapsamli olabilecegi diisiincesi de
arastirma icin temel ¢ikis noktasi olmustur. Post belgesel teriminin kullanimi1 1980'lere
kadar uzansa da gerek fotograf tarihgileri gerekse fotografcilar arasinda bu terim
hakkinda tam anlamiyla bir farkindalik olmamasi ise arastirma i¢in temel motivasyon

kaynag1 olmustur.
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GIRIS

1839'da icadinin kamuoyuna resmi olarak duyurulmasiyla dogusuna taniklik
edilen fotograf, modernite icerisinde biiyiiyiip gelisir. Icadm izleyen ilk yillarda,
insanoglunun gergege en yakin goriintii iiretme ¢abalarinin bir zirvesi olarak biiyiik bir
coskuyla karsilanan fotograf, resmin 6znelligini asan nesnel bir temsil olarak goriliir.
Ciinkii doganin temsilinde ressamin fir¢asi artik aradan c¢ekilmis, goriintii doganin
kalemi sayesinde kendiliginden olusmustur. Sosyoloji ile de akran olan fotograf,
modernitenin evrensel gerceklere ulasma c¢abalarinda nesnel ve pozitivist bilgi

kaynaklar1 olarak da goriiliir.

Yasam kalitesinin aklin, bilimin ve teknolojinin onciiligiinde sinirsiz bir sekilde
gelistirilebilecegi yoniindeki modernite politikalar1 ise Aydinlanma diisiincesine
dayanir. Aydinlanma, Fransiz Devrimi'ne giden yolu hazirlar ve bdylece moderniteye

kaynaklik eder.

Aydimlanma disiincesine temel seklini veren Descartes, Newton, Kant,
Rouesseau ve Condorcet gibi entelektiiellerin ¢alismalarinda goriilen anahtar kavram
"akil"dir. Aydinlanma filozoflarinca hayata gecirilen paradigma degisiminin bir simgesi
olarak degerlendirebilecegimiz "akil" kavrami, ayn1 zamanda ilerleme, esitlik, 6zgiirliik,
sekiilerizm, bilim ve teknoloji gibi kavramlara da kaynaklik etmektedir. Bu kavramlarin
hayat bulmasi oncelikle Tanr1 iradesinin yerine insan iradesinin konmasiyla yani aklin
ozgiirlesmesiyle miimkiin goriilmektedir. Kant, Aydinlanma'yr tanimlarken onun
parolasinin "Kendi aklin1 kullanma cesaretini goster!" anlamina gelen "Sapare aude!"

oldugunu belirtmektedir.t

Erken modernite, entelektiiel agidan bilimin diinyayr daha iyi bir yer haline
getirebilecegine ve aklin rehberliginde temelini evrensel gerceklerin olusturdugu bir
kurum kurulabilecegine inanmistir. Modernitenin siyasi liderleri de aklin ve bilimin
evrensel hakikatleri ortaya ¢ikarmasina paralel olarak adil ve esit bir toplumsal diizeni
de ortaya c¢ikaracagini diisiinmiis ve akli toplumsal degisim ve ilerlemede bir kaldirag
olarak yliceltmistir. Bu diisiince, ayn1 zamanda Amerikan ve Fransiz demokratik

devrimlerine de kaynaklik etmis ve modernite Bagimsizlik Bildirgesi, Fransiz Devrimi,

! Immanuel Kant, "Aydinlanma Nedir?", (Cev.: Atilla Yayla), Liberal Diisiince, 10 (38-39), (Bahar-Yaz
2005), s. 225.



I. ve II. Diinya Savaslar tizerinden giiniimiize ulagmistir. Demokrasi, kapitalist tiretim
ve tikketim, sanayilesme, bilim ve kentlesme modernitenin temel hareket ve olaylar
iken; ozgiirlik ve bireysellik ayirici niteligi olmustur.2 Madan Sarup, modernlesmenin
"genisleyen Kkapitalist diinya pazarinin siiriikledigi bilimsel kesifler ile teknolojik
yeniliklerin, sanayideki ilerlemelerin, niifus hareketlerinin, kentlesmenin, ulus devletin
ve kitlesel siyasal hareketlerin olusumuyla birlikte ortaya ¢ikan sosyo-ekonomik

degisimlerin gesitliliginin bir birligi"® oldugunu belirtmistir.

Avrupa'da yasanan modernlesme ve ona kaynaklik eden Aydinlanma diisiincesi,
postmodernizmin hem en Onemli elestirel ugragi hem de temel hareket noktasidir.
Fransiz postmodernist Jean-Frangois Lyotard, postmodernizmin Aydinlanma ile
baslayan ve artitk miadin1 dolduran modern dénemin algisina dayandigini; modern
donemin bilgide, sanatlarda, teknolojide ve insan 6zgiirliigiinde ilerleme fikrine bagl
oldugunu ve tiim bunlarin yoksulluktan, despotizmden ve cehalletten arinmig 6zgiir bir
toplumu da beraberinde getirecegine inanildigini belirtir. Postmodernist toplum
elestirmenleri, modernistlerin adil ve esit bir toplumsal diizen yaratmada basarisiz
oldugunu savunurlar. Monarsinin baskis1 altinda koyliilerin ezilmesi, sanayilesme ve
ilerleme ugruna is¢ilerin sOmiiriilmesi, kadinlarin kamusal alandan diglanmasi,
ekonomik ve dini gerekcelerle emperyalist lilkelerin diger tilkeleri somiirgelestirmesi ve
yerli halklarin siddete maruz kalarak yok edilmesi gibi olgular postmodernist toplum

elestirmenlerinin modernistlere yonelik elestirilerinin temel gerekgesidir.*

Aydinlanma ve onun rehberlik ettigi modernite aklin 6zgiirlesmesi igin yola
cikmis, fakat toplum elestirmenlerinin de ifade etmeye ¢alistig1 gibi akil dis1 bir konuma
ulasmistir. Evrensel gergeklere ulastirarak toplumu 6zgiirlestirecegi ve diinyay: yasanilir
bir yer haline getirecegi diisiiniilen akil ve bilim, dogay1 somiirmenin ve diinyay1 daha

kaotik bir yer haline getirmenin kaynagina donligmiistiir.

Postmodernizm, Bati'min ikili karsitliklar (doga/kiiltiir, bati/dogu, kadin/erkek,
siyah/beyaz...) iizerinden gerceklestirdigi akil yiiriitme ve anlamlandirma bi¢imini

baskict bulur ve bu akil yiirlitme ve anlamlandirma bigimini yapibozuma ugratir.

2 Terry Barrett, Fotografi Elestirmek: Imgeleri Anlamaya Giris, (t.y.), (Cev.: Yesim Harcanoglu),
Hayalperest Yaymevi, Istanbul 2012, 222-223.

3 Madan Sarup, Post-yapisalcilik ve Postmodernizm, (1993), (Cev.: Abdiilbaki Giiglii), Bilim ve Sanat
Yayinlari, Ankara 2004, s. 187.

* Barrett, s. 223,



Modernitenin bilimsel akla, toplumsal gelisme ve ilerlemeye duydugu sonsuz giivene
kuskuyla yaklasarak, bunun diinyay1 daha iyi bir yer yapip yapamayacagini sorgular ve
gostergelere verdigi yeni tanim nedeniyle evrensel hakikatlere ulasilamayacagini

savunur.

Tarihsel siiregte modernite politikalarinin bir ayagin1 da belgesel fotograf pratigi
olusturur. Toplumsal degisim ve ilerlemede bir katalizor olarak goriilen belgesel
fotografe¢ilik pozitivist bilgi kaynaklar1 olarak modernite i¢erisinde de ise kosulur. Bu
pratik, fotograflarin diinyaya ag¢ilan pencereler oldugu kabuliinden yola ¢ikarak, diinyay1
anlamak ve onu daha iyi bir yer haline getirmek idealiyle tarihteki yerini alir. Belgesel
fotograf pratigi, hayata ve insana dair belli bir tema etrafinda sekillenmis uzun soluklu
fotografik projeler olarak tanimlanir ve savaslar, gocler, isciler, aclik, insan haklari
ihlalleri, politik siddet, cevresel ve insani felaketler bu fotografik uygulamanin
konularini olusturur. Fotografin icadinin 1839'da kamuoyuna duyurulmasindan kisa bir
stire sonra hayata taniklig1 baglamis olan bu fotografik uygulamanin toplumsal degisim,
gelisme ve ilerlemedeki kullaniminin ilk 6rnegine XIX. ylizyilin sonunda rastlanir.
ABD'de 1890-1920 yillar1 arasini kapsayan ve Ilerleme Donemi (Progressive Era)
olarak adlandirilan zaman dilimi, Amerikan hayatinin hemen hemen her asamasinda
devrim ve reformla kendini gostermis ve ilerlemeci bir nitelik tasimistir. Belgesel
fotografin sosyal reformla 6zdeslesmis bir alt tiirii olan toplumsal belgeci fotograf ise
sosyal sorunlarla miicadele etmenin bagka bir ayagini olusturmustur. Kameranin
toplumsal degisim yoniinde islevsel bir aygit olarak kullanilabilecegini kanitlayan ilk
fotografci Jacob Riis'tir. Reformcu kisiligi ile tanman Riis, ilerleme Dénemi olarak
adlandirilan zaman diliminde New York'un géo¢men mahallesi Mulberry'nin sagliksiz
barmma kosullarm belgeleyerek, 1890 yilinda Oteki Yar: Nasil Yasiyor (How the Other
How Lives) adli kitabin1 yaymlamig ve kameray1 sosyal degisim yoniinde kullanmusti.
Bu donemde, toplumsal belgeci fotografin gogmenler disindaki ilgi alanlarindan biri de
cocuk iscilerdi. Riis'ten kisa bir siire sonra, fabrikalarda ve madenlerde ucuz is giicii
olarak calistirilan ¢ocuk isciler lizerine fotografik projeler lireten sosyolog Lewis Hine,
reformist bir 6rgiit olan Ulusal Cocuk Emegi Komitesi'nin bir pargasi olarak sosyolojik
arastirmalarinda fotografin inandirma ve ikna etme giiciinden yararlanityordu. Sosyal
reformun bir enstriimani olan bu fotografik kayitlar, dénemin sosyo-ekonomik

kosullarinin ortaya ¢ikardigi caligmalardi.



Riis ve Hine, Ilerleme Dénemi reformizminin fotografik temsilcileri olarak
toplumsal belgeci fotografin kurumsallasarak bir gelenek haline gelmesini
saglamislardir. Toplumsal gelisme ve ilerlemede etkin bir ara¢ olarak ise
kosulabilecegini gostermis ve kendilerinden sonraki kusagin fotografik uygulamalarina
da referans olmusglardi. Artik toplumsal belgeci fotograf, Amerikan siyasi otoritesinin de
ilgi alanindaydi. Nitekim 1930'larin Yeni Diizen (New Deal) politikalarinin bir ayagini
da fotografik uygulamalar olusturmustu. Daha 6nce gog¢menlerin ve cocuk iscilerin
icinde bulundugu durumunun arastirilmasinda ise kosulan fotograf paratigi, Biiylik
Bunalim'in yikict etkisini lizerinde en ¢ok hisseden tarim kesiminin durumuna da
goriiniirlik kazandirabilirdi. Yeni Diizen doéneminde gergeklestirilen fotografik
calismalar, Riis ve Hine'in baslattigi toplumsal belgeci fotograf pratiginin ¢ok daha
genis kapsamli uygulanmasiydi. Bu calismalar, bu kez Riis ve Hine gibi tekil
fotografcilar tarafindan degil, siyasi otoritenin gorevlendirdigi bir dizi fotografci
tarafindan hayata gegirilmisti. Tipk1 flerleme Dénemi'nde oldugu gibi Yeni Diizen'de de
toplumun alt sosyal simiflarinin ¢esitli projelerle reforme edilmesinde ve sosyo-
ekonomik ilerlemede fotograf pratiginden de yararlanilmisti. Béylece, yasam kalitesinin
bilim ve teknoloji kullanimiyla gelistirilebilecegi yoniindeki modernite politikalarinin

bir pargasini sinirli da olsa fotograf pratigi olusturmustu.

Bu baglamda, toplumsal degisim ve ilerlemede bir silah olarak ise kosulan
belgesel fotograf pratiginin, postmodernizmin elestirel ugraklarindan biri olmasi ve
hatta bu fotograf pratigine alternatif olarak "post" On ekini alan yeni bir belgesel
yaklagim One siirmesi kaginilmazdir. Postmodernizm, modenizmin yapmaya calistig
fakat yapamadigi seyler lizerinden kendisini var eder ve kendisini onun bir alternatifi
olarak konumlandirir. Kuskusuz, modernizm var olmadan postmodernizm var olamazdi.
Postmodernizm, modernizmin yapamadiklarim1i  gerceklestirmeye calismis ve
modernizmin ¢eliskilerini ¢oziimleyerek epistemolojik acidan yarattigi bosluklar
doldurma amacinda olmustur. Benzer sekilde geleneksel modernist belgesel var
olmasaydi post belgesel de var olamazdi. Bu goriisten hareketle bu tez calismasinin
temel varsayimi, post belgesel fotograf yaklasiminin geleneksel modernist belgeselin
yapamadigini yapmaya calistig1 ve 6ncelinin ontolojik ve epistemolojik ac¢idan yasadigi
bir krizin sonucu oldugudur. Post belgeselin, oncelinin ontolojik ve epistemolojik

acidan karsilagtig1 agmazlarin yarattigi yeni bir belgesel yaklasim oldugu varsayimindan



hareketle; geleneksel belgeseldeki bu bosluk ve handikaplarin ne oldugu, bunun estetik
acidan post belgesele yansimasinin nasil oldugu kesfedilmesi gereken onemli bir
sorunsaldir. Geleneksel belgesel fotografciligin yetersizliklerinin, yapmak isteyip de
yapamadiklarinin kesfedilmesi, post belgeselin de oncelinin yapamadiklarin1 nasil
yaptiginin anlasilmas1 gerekmektedir. Belgesel fotografin zaman, mekan ve olay
kavramlariyla i¢ ige geg¢mis bir pratik oldugu diistiniildiigiinde post belgeselde bu
kavramlarda yasanan niteliksel doniisiimiin ne oldugu, zaman, mekan ve olay algisinin
ne yonde degistigi, bu yeni pratigin bicimsel ve estetik niteliklerinin ve bunun

gerekeelerinin ne oldugunun arastirilmasi ve kesfedilmesi gerekmektedir.

flgili incelemeler asamasinda bu sorun hakkinda herhangi bir arastirma
yapilmadigi anlasilmis ve bu gerekce bu tez calismasinin temel ¢ikis noktalarindan biri
olmustur. Ozellikle Tiirkge yazinda arastirma, tez ve makaleler tarandiginda geleneksel
belgesele dair pek ¢ok c¢alismaya rastlansa da onun bir alternatifi oldugunu
varsaydigimiz post belgesele dair herhangi bir arastirmanin yapilmadigi ve hatta bu
terime fotografcilarin dahi asina olmadiklar1 sonucuna varilmistir. Benzer bir duruma
dis iilkelerde goriisiilen fotografcilar arasinda da rastlanmistir. Post belgesel terimine
yabanci dildeki yayinlarda nadir olarak rastlansa da fotograf literatiiriinde bu terim
heniiz tam anlamiyla yerini almamistir. Geleneksel belgesel fotografin hayata taniklig
18401 yillarda baglasa da terimin tam olarak literatiirde yerini alis1 1930'lar1 bulur.
Benzer sekilde post belgesel teriminin fotograf literatiiriinde tam olarak yerini
alabilmesinin uzun yillar siirebilecegi Ongoriilebilir. Yakin zamanda yaymlanmis
fotograf tarihi kitaplarinda dahi bu terime heniiz yer verilmemistir. Ornegin, bu tez
calismasinin Ornek olarak inceledigi Simon Norfolk, bir belgesel savas fotografcisi
olarak nitelense de bunun Norfolk'un fotograf¢iligini tanimlamada yetersiz bir bakis
acist oldugu sonucuna varilmistir. Onun savas fotografciliginin modernist savas
fotografciligindan ayrildigi ve bu tiirii postmodernist bir anlayisla gergeklestirdigi
konusunda tam bir farkindalik yoktur. Bu a¢idan bu tez ¢alismasimnin Onemi, post
belgesel fotograf terimine dair farkindalik yaratmaya ¢alismasi ve bu pratik hakkindaki

arastirma ve bilgi eksikligini gidermeye yonelik olmasidir.

Postmodern sanatin kendine mal etme ya da diger adiyla temelliik stratejisinin
temel gerekcesi, pek ¢ok arastirmaya konu oldugu gibi yazinsal ya da sanatsal iiretim

stirecinin 0zglin bir edim olmadig1 yoniindeki argiimanlardir. Orijinallik, 6zgiinliik,



yaratici deha gibi modernist kavramlarin yadsindiginin bir igareti olarak goriilebilecek
olan kendine mal etme stratejisi, goriintiilere yeterince doymus bir diinyada halihazirda
var olan, baskalarinca iretilmis imgeleri kullanmakla yetinmek isteyen yeni nesil
fotograf sanatcilarinin estetik refleksine gondermede bulunan bir terim olarak karsimiza
cikar. Yani kendine mal etme stratejisi sanatsal lretimde Ozglinliglin olmadigi
varsayimindan temellenmektedir. Fakat bir diger postmodern temsil tiirli olan post
belgesel fotograf yaklasiminin ¢ikis noktasinin  geleneksel belgeseldeki bir
yetersizlikten ya da yokluktan kaynaklandigi varsayildiginda, bu yoklugun ya da
yetersizligin ne oldugunun yaniti belirsizdir. Boslukta durmaktadir. Bu baglamda, bu
tez calismasinin temel amaci post belgeselin hangi politik, etik, ontolojik ve
epistemolojik gerekcelerle kendisini var ettigini, bu gerekgelerin estetik acidan bu yeni
fotografik yaklasimi nasil sekillendirdigini kesfetmek ve anlamaktir. Bu cercevede
arastirma sorulart su sekilde belirlenmistir: Geleneksel belgesel fotografa politik, etik,
ontolojik ve epistemolojik agidan getirilen postmodernist elestiriler nelerdir? Bu elestiri
ve tartismalarin hazirlayicis1 konumunda olan goriis ve yaklasimlar nelerdir? Bu elestiri
ve tartismalarin post belgesel fotografa olan etkileri nelerdir? Geleneksel belgesel
fotografin zaman, mekan ve olay algis1 nedir ve bu algi onun hangi bilgi teorisine
karsilik gelmesine yol agmaktadir? Post belgesel fotografta zaman, mekan ve olay algisi
nasil ya da ne yonde degismistir? Post belgesel fotografin uyguladigi gorsel dil ve

stratejiler ve bunlarin gerekgeleri nelerdir?

Arastirmanin kapsam ve smurliliklar: ise geleneksel belgesel fotograf yaklagimi ile
onun bir alternatifi olarak ortaya ciktigin1 varsaydigimiz post belgesel fotograf
yaklagimidir. Bu tez c¢alismasi, post belgesel fotograf yaklasiminin varligini
anlamlandirma ¢abasi oldugu igin, caligmada nitel arastirma yontemlerinden biri olan
hermeneutik (yorumbilgisi) yéntem kullanilmistir. Ornek olarak da Martha Rosler,
Pedro Meyer, Simon Norfolk, Max Pinckers ve Julie Blackmon gibi sanatcilarin
caligmalar1 alinmis ve her sanat¢inin bir calismasi hermeneutik yontemle analiz
edilmistir. Caligmada, yukarida agimlanan sorulara yanit aramak ve gerekli verileri

toplamak amaciyla sozlii ve yazili metinlerden ve goriismelerden yararlanilmistir.®

® Ornek olarak incelenen sanatgilardan sadece Simon Norfolk ve Max Pinckers ile goriisme
gergeklestirilebilmistir. Diger sanatgilardan da goriisme talebinde bulunulmus, fakat herhangi bir yanit
alinamamustir.



Allan Sekula, Fred Lonidier ve Martha Rosler gibi isimlerden olusan ve 1970'li
yillarda dogusuna tamik oldugumuz '"yeni belgesel hareketi"nin Ornek olarak
incelenmesinin nedeni, post belgesel yaklagiminin ilk 6rneklerinden biri olmalar ve
geleneksel belgeseli yogun bir elestiriye tabi tutarak yol haritalarim1 belirlemeleridir.
Meksikali sanat¢1 Pedro Meyer'in 6nemi, kisisel bilgisayarlarin kullanima sunulmasiyla
birlikte post belgesel yaklasimini sayisal ortamda gergeklestiren ilk sanatcilardan biri
olmasidir. Belgeselin alt tiirlerinden biri olan savas fotograf¢iligi da giinlimiizde biiyiik
bir degisim gecirmektedir. Simon Norfolk'un bu tiiri degistirme idealiyle yola ¢ikmasi,
bu sanatcinin Ornek olarak incelenmesini gerekli kilmistir. Belgesel fotografin
konularindan birinin de ¢esitli altkiiltiirler ve sosyal gruplar oldugu diistiniildiigiinde,
Belcikal1 sanat¢1 Max Pinckers bu konulara olan ayriksi yaklagimiyla dikkati cekmekte
ve bu konular1 geleneksel yaklasimdan ¢ok daha farkli bir iislupla ele almaktadir.
Belgesel fotografin bir alt tiiri olan kisisel anlatilar, aile ve akrabalik gibi mikro
gercekliklere temas eden bir belgesel yaklasimdir. Kendi ailesinin giinlik yasamini
belgeleyen Julie Blackmon, kisisel anlatilarin1 Nan Goldin ve Sally Man gibi modernist
kisisel belgeselcilerden farkli bir islupla gergeklestirmektedir. Bu sanat¢ilarin 6rnek
olarak alinmasinin bir diger gerekcesi de tipki bir teorisyen gibi hareket ederek kendi
fotografik yaklasimlarinin altimi etik, politik, ontolojik ve epistemolojik arglimanlarla

doldurmalaridir.

Bu tez c¢alismasinin birinci boliimiinde Derrida, Foucault, Baudrillard, Lacan,
Kristeva ve Barthes gibi disiiniirlerin goriislerinden hareketle postmodernizmin
kuramsal temelleri agiklanmakta ve sanatta postmodernizm konusuna deginilmektedir.
Bu baglamda, postmodern fotograf sanatinin temsil stratejilerinden biri olan kendine
mal etme ve sahneleme unsurlarima deginilmekte ve bu stratejileri uygulayan

sanat¢ilarin ¢alismalarina yer verilmektedir.

Tezin ikinci boliimiinii geleneksel belgesel fotograf yaklasimi olusturmaktadir.
Oncelikle bu fotografik yaklasimin tanimi, ilke ve islevleri, belgesel fotograf¢ilarmn
gerceklikle iliskisi ve ¢aligma yontemleri agiklanmaktadir. Belgesel fotografin ayni
zamanda bir "dogrudan" fotograf yaklasimi olmasi nedeniyle, "dogrudan" fotografin ne
olduguna deginilmekte, belgesel fotograf ve haber fotografi siklikla karistirildigi igin de
bu pratigin haber fotografindan hangi yonlerden ayrildigmma dikkat c¢ekilmektedir.

Ayrica belgesel fotografin zaman, mekan ve olay algisinin ne olduguna ve hangi bilgi



teorisine karsilik geldigine de deginilmektedir. Son olarak bu pratigin tarihsel gelisimi
ele alinmaktadir. ABD'de toplumsal degisim amacini tasiyan ilk fotografik
uygulamalara yer verilmekle birlikte savas, politik siddet ve insan haklar1 ihlallerinin
yasandig1 Vietnam, Orta Amerika ve Japonya gibi lilkelerdeki fotografik ¢alismalara da

deginilmektedir.

Bu fotografik galismalarm politik degeri, italyan diisiiniir Antonio Gramsci'nin
ideoloji sorununa yonelik olarak gelistirdigi kavramlar baglaminda ele alinmaktadir.
Ayrica kiiltiir ve toplum analizlerinde Gramsci'nin kavramlarindan da yararlanan Ingiliz
Kiiltiirel Calismalar Ekolii'ntin gelistirdigi kuramsal yaklagimlar 1s1ginda da bir
degerlendirme yapilmaktadir. Ozetle bu fotografik uygulama, "organik aydimlar",
"hegemonya", "karsi-hegemonya™ ve "direnis" gibi kavramlar ¢er¢evesinde de
degerlendirilmektedir. Bu agidan, kiiltiir Griinlerinin degerine yonelik Frankfurt Okulu
ile Ingiliz Kiiltiirel Calismalar1 arasindaki tartismalarin sinanmasi agisindan da ilging bir

test alan1 olusturmaktadir.

Calismanin ticlincli ve son boliimiinde ise post belgesel fotograf yaklagimi
incelenmektedir. Oncelikle geleneksel belgesel fotografa politik, etik, ontolojik ve
epistemolojik agidan yoneltilen postmodernist elestirilere deginilmektedir. Ayrica
postmodernist elestirilerin hazirlayicisi konumunda yer alan Bertold Brecht, Walter
Benjamin, Siegfried Kracauer, Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, John Berger,
Roland Barthes, Umberto Eco ve Susan Sontag gibi diisiiniirlerin de elestirilerine yer
verilmektedir. Tiim bu elestiriler, post belgesel fotografa giden yolun taslarinin
dosendigi bir siireci ifade etmektedir. Ancak bu tez g¢alismasi geleneksel belgesel
fotografa yonelik elestirel savlari mutlak dogrular olarak gérmemekte ve bu savlara yer
yer karst savlarla yanit vermektedir. Postmodernist elestirmenlerin ve onlarin
hazirlayicis1 konumunda yer alan disiiniirlerin geleneksel belgesel fotografciliga
yonelik elestirilerini dogru kavrayabilmek i¢in de XIX. ylizyil estetigine, diger bir
deyisle erken dénem fotograf elestirisine ve bu donemin temsil konusundaki kabullerine

yer verilmektedir.

Geleneksel belgesel fotografa yonelik elestirilerin ardindan post belgesel fotograf

yaklasimi ve bu yaklasim ¢ergevesinde goriintiiler iireten fotografcilar ele alinmaktadir.



Ornek goriintii ¢dziimlemeleri de yapilarak bu yeni belgesel yaklasimin karakteristik

niteliklerinin neler oldugu sorgulanmaktadir.



10

BIiRINCi BOLUM
SANATTA POSTMODERNIZM

Postmodernizm kavrami 'sonra' anlamindaki ingilizce post 6n eki ile 'cagdas, yeni,
ardil' anlamlarma gelen Ingilizce modern kelimesinin birlesmesiyle olusmustur. Tiirkge
karsiligt modernizm sonrasi ya da modernizm &tesi olarak diistiniilebilir. Avrupa'da
yaganan modernlesme ve ona kaynaklik eden Aydinlanma diisiincesi postmodernizmin
hem en 6nemli elestirel ugragt hem de temel hareket noktasidir. Postmodernizmin
moderniteye alternatif olarak tarihteki yerini aldigi bilgisi ¢ok sayida kaynakta
tekrarlanma  birlikte bu goris farkli  goriislerle  birlikte  yorumlandiginda

postmodernizmin bir profili olusturulabilir.

1.1. POSTMODERNIZMIN KURAMSAL TEMELLERI

Postyapisalcilik, postmodernizmin 6nceli olan akim olarak 1950'li ve 1960l
yillarin dilbilim problemleriyle ortaya ¢ikti. Yapisalcilik, dil araciligiyla nesneler
diinyasina ulagsmamizi saglayan bir yontem Oneriyordu. Gostergebilim olarak
adlandirdigimiz bu yontem, Levi-Strauss ve Saussure tarafindan dil ve anlam boyutunda
gelistirildiginde aslinda ¢ok sayida kiiltiirel olgunun dil i¢inde gerceklestigi, bu dilin de
sanatin en Onemli araclarindan biri oldugu diislincesini giiclendirdi. Dilin bilinci
belirleme lizerindeki giicii, yabancilasma ve ideoloji olgulariyla iligkilendirildi. Neo-
Fruedcu olan Jacques Lacan, dili biling tarafindan yaratilan bir arag olarak goren
degerlendirmelerden uzaklasarak bilincin tamamen dilin etki alan1 i¢inde oldugunu
savundu. Lacan'a gore; bilingalt1 bile bir dil gibi diizenlenmistir. Saussure, dilin
onceligini tartisirken dili kullananin kimliginin 6nemsiz oldugunu savunuyordu.
Postyapisalci stireci 6nemli dlgiide etkileyen Roland Barthes, konusanin birey degil dil
oldugunu savunmus, Althusser ise bu goriisii destekleyecek bi¢imde tarihi 6znesiz bir
stire¢ olarak kabul etmisti. Boylece postmedernizm; gosterilmeyeni gostermeye ve dilin
Otesinde neler oldugu sorusunu agiklamaya calisirken dil disindaki diinyadan referanslar
bulmaya ¢alisti. Zaman zaman bu referans arayislarinda radikal kuskularla ugrasilirken,
baz1 gerceklikler kagimnilmaz bigimde gozden kagirildi. Postmodernizmin 6nemli
diistiniirlerinden biri olan Derrida, sozciikler ile diinya arasindaki baglantiy1 biitiiniiyle

yok saydi. Bu goriis baglaminda nesneler diinyas1 énemsizlestirildi.
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Postmodernizmin yiikselisini modernizmin tiikkenigiyle baglantilandirmak gerekir.
Postmodernizm, iletisim ve anlama iliskin ¢ok sayida problemi ortaya koyarken bu
sorunlar1 estetik sorun olarak degerlendirir. Cilinkii temsile, sanata ve edebiyata oldukca
ilimli ve hosgoriilii big¢imde yaklasan modernizm, bir doyum ve anlam bakis agisi
saglanacag sozlinii vermisti. Modernizm, tiikenis donemlerine gelinceye dek yiiksek
kiiltiir ahlaki ve ruhsal bilgeligin kaynagi sayildi. 19601 yillarin ardindan hizla gelisen
tiketim kultlirli, sanatta pop-art’1 giiclendirirken modernitenin degerlerinin giderek
yipranmaya basladigi somut bi¢imde goriildii. Gorsel sanatlar, kolayca tiiketilen arzu ve
eglencenin nesnelerine doniistii. Bu tiikkenmislik, Warhol'un imgeyi mekanik bigimde
tireten ve anlam derinliklerinin biitiiniyle yitirilmesi kaygisin1 yaratan {riinlerinde

somutlasti.

Postmodernizm, ozellikle ABD'de postyapisalct felsefenin yayginlagmasiyla
toplumsal bir durum haline gelmistir. Bu toplumsal durum, endiistriyel toplum
Ovgiilerinin yapildig1 yeni insan anlayisina isaret ediyordu. Bu nedenle postmodernizm
salt sanat, bilim ve ekonomi alanlarinda bir doniisiime isaret etmiyor, ayni zamanda
bireylerin var olma dayanaklari olan yeni kimlik arayislari ve kimlik yapilanmalarina da

uygun iklim yaratiyordu.

Postmodernist arastirmacilar zaman zaman sanat tarihine yonelerek sanat
tarihinde goriilen bazi kesitlerin de yapay yaratim olduklarin1 savunduklart incelemeler
yayinladilar (Donald Barthelme). Diinya giderek daha fazla yapay hale gelirken insan
denetiminden o dl¢iide bagimsizlasir. Bu siirecte sanat, ylizyillardir savundugu diinyayi
anlamaya yardim eden misyonundan vazgegti ve biiylik 6lgiide sanat¢inin imgelem

diinyasina yapilan dvgiiler sonlandi.

Hem yapibozum hem yiikseliste olan fantezi, geleneksel sanatin one siirdiigi
gerceklik ve anlam savlarini ironik bigimde yeniden yapilandirarak gegmisi karikatiirize
etti. Ornegin, Lorrie Moore 1990'da yaymladig1 Like Life (Yasam Gibi) adli romaninda

Amerikan riiyasinin ters yiiz edilmis bi¢imini gosterdi.
David Harvey, Postmodernligin Durumu adli kitabinda belirttigi gibi:

"Terim olarak 'modern' gerilere giden bir tarih¢eye sahip olsa da Habermas'in
modernite projesi olarak andigi sey 18. yiizyilda belirecekti. Bu proje,
Aydinlanma diisiiniirlerinin 'nesnel bilimi evrensel ahlak ile hukuku ve kendi
ayaklar1 iizerinde duran sanati, kendi i¢ mantiklar1 temelinde gelistirme'
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konusunda gosterdikleri olaganiistii bir diislinsel ¢abadan ibarettir. Amag, 0zgiir

ve yaratict bigimde ¢alisan ¢ok sayida bireyin katkida bulundugu bilgi birikimini,

insanlhigin ozgiirlesmesi ve giinliik yasamin zenginlesmesi yolunda kullanmakti.

Doga iizerinde bilimsel hakimiyet, kaynaklarin kitligindan, yoksulluktan ve dogal

afetin rasgele darbelerinden kurtulusu vaat ediyordu."

Vera Zolberg'in vurgusuyla ifade edilirse; postmodernizmi sinirlar1 kesinlesmis
verili bir siire¢ olarak kabul etmek yerine, kesfedilme siirecini akademik ve entelektiiel
yasam baglaminda ¢oziimleyen ve donemlestiren yeni calismalara gereksinim vardir.’

Ciinkii postmodern tartismayla giindeme gelen ¢ok sayida problemin yaninda sanatin

yeni aldig1 bi¢imi formiillestirmek, kolayca yapilacak bir siralamayla miimkiin degildir.

Yine Harvey'in anlatimina basvurarak postmodern dayanaklari bulmaya
calistigimizda onun su agiklamasi postmodern olguya daha genis bakmamizi
saglayacaktir:

"Fransiz Devrimi'nin sancilar1 siirerken Condorcet sdyle buyuruyordu: 'Tyi bir

yasa herkes i¢in iyi olmalidir; aynen dogru bir 6nermenin herkes i¢in dogru

oldugu gibi." Bu bakis inanilmaz derecede iyimserdi. Habermas'in belirttigi gibi,

Condorcet gibi yazarlar, 'sanat ve bilimin, yalnizca doganin denetlenmesi yoniinde

degil, diinyanin ve insanin benliginin anlasilmasi, ahlaki bakimdan ilerleme,

kurumlarin adil hale gelmesi, hatta insanlarin mutlulugu yoniinde olumlu etkiler
yaratacag tiiriinden abartil1 beklentilere' saplanmiglardi."®

XX. yiizyila gelindiginde, Aydinlanma felsefesinin sundugu degismezmis gibi
goriilen litopik Onermeler ilk kez Weber tarafindan elestirilmeye baslandi. Benzer
bigimde, Nietzsche'nin modernitenin iktidara yonelik bir iradeden baska bir sey
olmadigr yoniindeki elestirisi ¢ok sayida taraftar buldu. Aydinlanmanin {itopik
onermelerinin arka ylizinde vahsi, kaotik, yabancilasmis ve umutsuzluklariin
gerekegelerini arayan modern insan durusu agiga c¢ikmaya baslamisti. Ayni anda hem
yaratici hem yikict olan bireysellesme, "yaratici yikim" imgesinin modernitenin anlami
arasina girmesini sagladi. Nietzsche ile baslayan Aydinlanmaci diisiinceye yonelik

elestiriler Marksist yazarlar tarafindan da gii¢lendirildi. Lukacs ve Marcus,

Aydinlanmaci iitopyanin yonetici erkin giiclenmesine yaptigi katkiy: ele aldilar:

® David Harvey, Postmodernligin Durumu, (1990), (Cev.: Sungur Savran), Metis Yaynlari, Istanbul
2012, s. 25.

" Vera L. Zolberg, Bir Sanat Sosyolojisi Olusturmak, (1990), (Cev.: Buket Okucu Ozbay), Bogazici
Universitesi Yayinevi, Istanbul 2013, s. 10.

8 Harvey, s. 26.
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"20. ylizyilin basina gelindiginde, 6zellikle Nietzsche'nin miidahalesinin ardindan,
Aydinlanma aklina insan dogasinin sonsuz ve degismez Oziiniin tanimi agisindan
ayricalikli bir konum tanimak arttk miimkiin degildi. Nietzsche'nin, estetigi
bilimin, akilciligin ve politikanin {izerine ¢ikarma bakimindan agtig1 yolun
devaminda, estetik deneyimin kesfi ("iyi ve kdtiiniin 6tesinde"), modern hayatin
gelip geciciligi, parcalanmishigi ve asikar kargasasinin orta yerinde sonsuz ve
degismez olanin ne oldugu konusunda yeni bir mitolojinin yerlesmesi agisindan
giiclii bir arag¢ haline geldi."®

Postmodernizm siiphesiz temel dinamiklerini modernite i¢inde bulan felsefi bir
bakis, diisiince ve yeni bir sdyleme isaret eder. Diisiinsel alanda kendisinden 6nceki
epistemolojik ve ontolojik yaklasimlara duyulan kuskuyu abartili bicimde 6n plana
c¢ikarir. Bu abartili tutumunu estetik tartismalarda da siirdiirerek modernizmin
akilciligini, giindelik ve siradan olanin yaninda degersizlestirir. Farkliligin ve ¢esitliligin
vurgulanmasi Oylesine gii¢lendirilir ki en degismez gibi goriilen dogruluk, hakikat,
gerceklik kavramlar1 bile mutlak tanimlarindan koparilir. Modernizmin evrenselci
tutumu sanat alaninda da 6nemli savlar iceriyordu. Harvey bu savlari sdyle ozetler:

"Modernist projenin bu yeni kavranmisinda, sanatcilar, yazarlar, mimarlar,
besteciler, sairler, diisiiniirler ve filozoflar 6zel bir konuma sahiptiler. 'Sonsuz ve
degismez' olan artik otomatik bicimde varsayillmadigina gore, modern sanat¢inin
insanli@in 6zlinli tanimlama agisindan yaratict bir rolii vardi. 'Yaraticiyr yikma'
modernitenin temel bir kosulu olduguna gore, belki de sanatginin bir birey olarak
kahramanca bir rol oynamas1 gerekiyordu - sonuglar trajik olsa bile."

Mutlak degerler yok sayilirken sanatin orijinal olup olmamasi da Onemini
yitirmistir. Anti-kokenci tavriyla postmodern diislince yasam ve sanati birbirinden
ayiran modernist tiim Ol¢iitleri ortadan kaldirmak istemistir. Postmodernizm bir kars1
kiltiir hareketi olarak birbirini tetikleyen ve acimlayan goriislerle yogun bir tartisma
ortami yaratmistir. Bu ortam programlanmis bir ortam degil; bir tiir dagilma ve
parcalanmanin goriintiisii olarak degerlendirilebilir. Harvey doniisiimii soyle 6zetler:

"19601 yillarin karsi kiiltiir hareketleri ve modernizm karsit1 akimlari, hayata

gozlerini iste bu baglamda actilar. Kurumsallasmis iktidar, yekpare tekeller,

devletler ve baska bi¢imler (ve bu arada biirokratiklesmis politik partiler ve is¢i
sendikalari) tarafindan tiretilen, bilimsel olarak temellendirilmis teknik-biirokratik

rasyonalitenin baskict 6zelliklerine diigman olan bu karsi-kiiltiirler, kendine 6zgii
bir 'yeni sol' politika zemininde, anti-otoriter davranis kaliplar1 ... put kirici

9 Harvey, s. 31.
10 Harvey, s. 31.
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aligkanliklar ve giinliik yasamin elestirisi araciligtyla bireysellestirilmis kendini

gergeklestirme alanlari {izerinde duruyorlardi."*

Charles Jencks modernizmin artik sonuna gelindiginin ve postmoderniteye gegisin
basladiginin sembolik tarihini, "Le Corbusiernin 'modern yasam makinasi'nin 6diil
kazanmis bir versiyonu olan, St. Louis'deki Pruitt-Igoe toplu konut bloklarinin, i¢inde
yasayan diisiik gelirli insanlar i¢in oturulamaz bir ¢evre oldugu gerekgesiyle dinamitle

havaya ucuruldugu 15 Temmuz 1972 giinii saat 15:32 olarak verir."!2

Foucault'nun fikirleri, ozellikle erken donem yaymnlarinda postmodernist
yaklagimi agisindan postmodernizmi anlayabilmek ic¢in verimli bir kaynak olmustur.
Foucault, 1972'de Power/Knowledge adli kitabinda modern donemi iktidar baglaminda
incelemis ve iktidarin giderek yiikselen yapisini modernizmin sagladigi uygun iklimle
aciklamistir. Foucault'a gore; toplumsal kontroliin siirdiiriilmesine yonelik bilgi
sistemlerini modernist kurumlar liretmistir. Cezaevi, timarhane, iiniversite ve okul gibi
iktidar Orgiitlenmeleri herhangi bir sistematik sinif hakimiyeti stratejisinden bagimsiz
mekanlardir. Foucault'a gore, indirgenemez olan tek sey insan bedenidir. Her tiirli
bastirma eylemi s6z konusu mekanlarda gergeklesir. Foucault'nun ifade ettigi gibi,
"higbir iktidar iligkisi direnigsiz olmaz." Ancak "filozof, ayn1 zamanda, higbir iitopik
diizenlemenin, iktidar-bilgi iliskisinden baskici olmayan bi¢imde ka¢inma umudunu
tasimadig1r konusunda 1srarlidir.” Foucault'nun escinsel ve mahkumlar arasinda yaptig
caligmalar Orgiitlii bastirmanin  kurumlarma karsi, yerellesmis bir direnisin
gelistirilmesine yonelikti. Foucault, kapitalizme meydan okumanin tek yolunun ¢ogul

kars1 direnisten gectigine inanryordu.*®

Lyotard'a postmodernizmin temsilcilerinden birisi olarak bakilmasi, modernizme
yonelik carpict elestirileri kapsayan c¢alismalariyla gerceklestirilmistir. Lyotard,
postmodern bilginin durumuna 151k tutulmasi amaciyla Wittgenstein'in uzun bir mecazi
anlatimma basvurmustur. Wittgenstein'in sdylemi soyledir: "Dilimiz antik bir kent gibi
gortlebilir: Kiiclik sokaklardan ve meydanlardan, eski ve yeni evlerden, farklh
donemlerde eklentiler yapilmis evlerden olusan bir labirent. Bu labirent, diiz ¢izgiler

halinde diizenli sokaklarda ayrilan ve bir drnek evlere sahip olan bir siirii yeni mahalle

1 Harvey, s. 53.
12 Harvey, s. 54.
13 Harvey, s. 61-62
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tarafindan kusatilmistir." ¥ Lyotard, bilginin temel iiretim giicii oldugu fikri kabul
edildigi stirece iktidarin biitlin alanlarinin dil yoluyla etkili olacagin1 savunur. Lyotard,
Foucault ile benzer bir tutum i¢inde toplumlarin farkli baski bigimlerine farkli direnis
bigcimleri gelistirmesi gerektigini savunur. Postmodernizmin ¢ogulcu tavri agisindan bu

tutum kaginilmazdir.

Lyotard, 1984 yilinda savlarin1 yeni iletisim teknolojileri baglaminda tartisir ve
donemi ileri kapitalist {iilkelerde iletisim dillerinde gerceklestirdigi politik gecisle
aciklar. Dolayisiyla, 1984 savlarinda modernizmin degisiminin, iletisimin degisimiyle
baglantilandirildigini  gériiriz. Bu bag Derrida'da da goriilecektir. Lyotard,
postmodernistlerin 1srarla belirttigi gibi, diinyanin biitiinsel bir gosterimini beklemek ya
da diinyay:1 araliksiz bicimde yer degistiren parcalar olarak degil de baglantilarla ve
farklilasmalarla dolu bir butiinsellik olarak resmetmek ister. Ancak bu diisiince bir¢ok
postmodern elestirmen tarafindan elestirilmis, bu savin da ileri modernizmden farkli

olmadig1 ¢oziimlemeleri yapilmustir.

Mekan ve zamanlarimizin kaynaklandigi maddi pratiklerimiz, bireysel ve kolektif
deneyimler kadar yelpazesi genis ve gesitlidir. Bireyler mekan iginde hareket yoluyla
zamana yayilan projeleri uygulayan amag sahibi 6zneler olarak ele alinir. Bireyin her
edimi zaman-mekan i¢inde bir yasam pratigidir. Zaman ve mekan bireyin biyografisini
ampirik verilerle olusturur. Ancak bdyle bir yorum biitiinliyle tartismasiz bir yorum
degildir. Bu yorumun karsiti Foucault, Bourdieu ve Bachelard gibi yazarlar tarafindan
ileri stirilmiistiir. Zaman ve mekan onlar tarafindan sosyo-psikolojik ve fenomenolojik
yaklasimlarla yorumlanmustir. Ornegin Foucault'a gore; beden, mekan icinde vardir ya
da otoriteye boyun egmek ya da bagka alanlar1 baskici olan bir diinyada 6zgiir direnis
mekanmi yaratmak zorundadir. Foucault i¢in mekan, bir iktidarin alanini ifade eden
mecazdir. Foucault'nun toplumsal denetim mekanlarinda hapsedilme konusunda yaptigi
vurgu, modern toplumsal hayatin orgiitlenme tarzi agisindan mecazi anlamdan farkli
olarak kelimenin giinliik anlaminda da oldukg¢a agiklayicidir. Ornegin, yoksullasmis
kitlelerin i¢ kentlerde kistirilmis olarak yasamasi kent cografyacilarinin dikkatini ¢ceken

bir konudur.

14 Harvey, s. 62.
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Mekan ve zamanin sembolik diizlemlerinin bir ¢er¢eve olarak toplumda kim ya da
ne oldugumuzu belirlemesi, Bourdieu tarafindan da ifade edilmistir. Bourdieu'ya gore;
"Zamansal bi¢cimlerin ya da mekansal yapilarin yalnizca grubun diinyay1 temsil bigimini
degil, kendisini bu temsile gore diizenleyen grubun kendisini de yapilandirir." *®
Bourdieu'ya gore; ortak pratikler ve gosterimler, beden ile mekadn ve zamanin

yapilanmig organizasyonunu bir diyalektik iliski ile belirler.

Foucault, yakin ¢ag filozofu olarak kendisini postmodern savunucusu olan bir
arastirmaci gibi gérmez. Hatta postmodernizmin kaginilmaz ¢okiisl iizerine ¢ok sayida
konferans ve ders vermistir. Ancak ¢aligmalari modernizmin ideal normlarin tartisip,
bu normlarin birer litopyadan 6te anlam tagimadigini kanitlamaya ¢alismast ve sundugu
gerekceler postmodern taraftarlar icin bir basvuru kaynagi olusturmustur. Cinselligin
Tarihi, Deliligin Tarihi ve Hapishanelerin Tarihi adli kapsamli {i¢ ¢caligmasi bir insanlik
tarihi arkeolojisi olusturmustur. Iktidar-toplum iliskilerinin modernizmin iitopyalar:
arasinda saklandigini, ortiik bir iktidar miicadelesinin Ronesanstan gliniimiize kadar
stirdliglinii, s6z konusu ii¢ ¢aligmasinda kanitlamaya ¢alismistir. Foucault'nun bir diger
onemli ¢alismasi da Bilginin Arkeolojisi'dir. Bu ¢alismasi resim sanatint merkeze alan
ama genel anlamda sanat1 tartisan Avangardizm iizerine savlar gelistirilen bir ¢aligsma
olmustur. Foucaultnun Velazquez coziimlemesi sanata bakis acisini Ozetleyen bir
¢oziimlemedir. Aynmi sekilde René Magritte'in "Bu bir pipo degildir" adli tablosu
Foucault tarafindan "sozciikleri imgelere, imgeleri de temsil ettikleri nesnelere gore

ikinci siraya koyan resim kurallarma bir meydan okuma"!®

olarak degerlendirilmistir.
"Bu bir pipo degildir" tablosunda sozciik ve imge genelde sozciikleri betimledikleri
nesnenin biciminde yerlestirilen bir siir gibi tanimlanan bir ¢esit kaligram i¢inde
anlasilmaz olsa da esit bir konuma yerlestirilmistir. Foucault, bu resmi degerlendirirken,

imgenin resmin uzamini pargaladig: ve boldiigiinii savunur.’

Foucault, Fromanger'in c¢alisma yOntemini sdyle anlatir: "Siyah-beyaz
fotograflardan yapilmis projeksiyon filmleri tuvale yansitilir ve imge akrilikle ¢izilir.

Arada higbir ¢izim ya da hazirlik ¢aligmasi yoktur; sanat¢i yari karanlikta ¢aligir. Tuval

15 Harvey, s. 242.

18 Chris Murray, (Haz.), Yirminci Yiizyilda Sanati Okuyanlar, (Cev.: Sugra Oncii), Sel Yaymcilik,
Istanbul 2009, s. 137.
17 Murray, s. 137.
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tizerindeki goriinti bir 'simulakrum'dur (bir imge ya da canlandirma ya da bir seyin
gercek olmayan belli belirsiz bir benzeri)." Foucault'a gore, bu ¢alisma hem giiniin
politikasini yansitip hem de bakma zorunlulugu yaratir. Bu eylem resmin geleneksel

uzamindan koparilarak ayrilmasini saglar. 18

Jacques Derrida ise postmodern siiregte ¢ok etkili olan bir diisiiniirdiir. Derrida,
bir dilbilimci olmasina karsin yapibozum savlariyla sanatin problemleri iizerinde de
onemli caligmalar yapmistir. Derrida'nin baglattigi yapibozum teorisi bir dil kurami
olarak ortaya ¢ikar. Yapisalci dilbilimci olan Saussure'iin elestirisine dayali, dilin sistem
isleyislerini  kiiltiirel olgularla ¢oziimleyen bir teori olarak ortaya cikmistir.
Yapisalciligin gosterge sistemlerini elestiren Derrida'nin yaklagiminda, "anlam stirekli
bir evrim siirecidir ve gosterge tam anlami veremez c¢iinkii kendi i¢inde baska
baglamlarin 'izi'ni ve bdylece (kendileri de sonsuza dek uzayip giden izler tasiyan)

baska anlamlar1 tagir."*°

Saussure'in dilbilim anlayisinda gosterge, bir gosteren ile bir gosterilenden
olusmaktadir. Bagka bir ifadeyle Saussure, gostergeyi bir isitim imgesi (g0steren) ile
zihinsel tasarim ya da kavramin (gosterilen) birlesimi olarak tanimlamaktadir. Saussure
igin gosterilen "nesne" degildir; nesnenin zihinde olusan tasarmmidir. Ornegin, Jkiiz
sOzcuglinliin  gosterileni, dis diinyadaki hayvanin kendisi degil zihnimizde
canlandirdigimiz imgesidir. Saussure'e gore, gosteren ve gosterilen ikilisi "bir kagidin
on yiiziiyle arka yiizii gibi"dir.?® Derrida'nin gdsterge anlayisinda ise gdsteren ve
gosterilen iliskisi duragan bir birlik olarak kavranmaz. Bunun yerine devingen bir
gosterge anlayist gelistirilir ve goOsteren ile gosterilen arasinda bir tekabiiliyet iligkisi
varsayan Saussurecli gosterge anlayisina karsi ¢ikilir. Bu yaklagima gore, isitim imgesi
ideal bir kavrami imleyemez. "Diger deyisle, sozciik ile sey ya da diisiince asla bir ve
tek olamaz... Gosteren ile gosterilen ayni sayfanin iki yiizii degildir. Bir gosterge bagka
bir gostergeye yol acar, gonderir ve bdylece bu zincir sayilarla anlatilamayacak bir
bicimde sonsuza dek siirer." Boylece, Derrida, gosterge kavramina getirdigi bu yorumla

dil aracilifiyla "gercegin bilgisi"ne asla ulasamayacagimizi vurgulamak ister. Onun

18 Murray, s. 138-139.
19 Murray, s. 118.

20 Roland Barthes, Géstergebilimsel Seriiven, (1985), (Cev.: Mehmet Rifat ve Sema Rifat), Yapt Kredi
Yayinlari, Istanbul 2015, s. 47, 50, 55.
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goriigiine gore, dilin anlatabilecegi ya da aktarabilecegi mutlak bir anlam yoktur.
Gergek, sorunsuz bir bi¢imde dilde ortaya ¢ikamaz. Anlam, tiimiiyle kesfedilemez. Bu
nedenle de, toplumu dogabilimleri yontemlerini kullanarak anlamaya ¢alisan pozitivist
yontemler gecersizdir. Bu yontemin karsisina hermeneutik yontem konur. Bu yontemde
nesnel olgularla ugrasilmaz. Bu yontem; insan ve toplum bilgisiyle ilgili nesnellik
iddialarini, gorsel algilara dayali pozitivist bilgiyi reddederek, onun yerine "metin

okuma"y1 koymak ister.?

Gorildigi gibi postmodern séylem, Aydinlanmanin ya da modernitenin bilim ve
bilgi anlayisinin yani geleneksel epistemolojinin radikal bir elestirisidir. Aydinlanma
diisiincesinde bilim, ger¢egin kesfini saglayacak bir ara¢ olarak goriilmektedir. Gergegin
kesfi de insanin yoksullugunu, caresizligini azaltacak ve onu yiiceltecektir. Hobbes,
Locke ve Kant gibi Aydinlanma diisiiniirlerine gére bilginin konusu ve kaynagi aklin
disindaki evren yani dig diinya, bilginin elde edilis yontemi ise gozlem ve deneydir. Dig
diinyanin bilgisinin, ancak dis diinyay1 gozleyerek yapilabilecegini varsayan yaklagim
ise ampirizm olarak ifade edilmektedir. Bilginin gergekligi temsil edebilmesi i¢in de,
insanin deger yargilarindan, istek ve arzularindan bagimsiz olmasi gerektigi One
siriilmektedir. Yani insan, bilgi yoluyla gercekligi kurmakta ve bu gergeklik dil ile
ontolojik bir temele oturmaktadir. Baska bir deyisle, Aydinlanmanin ya da modernitenin
bilim anlayisinda, bilginin elde edilis slireci tam olarak nesnel ve tarafsiz olmayi
gerektirmektedir. Istekleri, arzulari, begenileri yani kisacasi Oznelligi olan insan,
gercekligi nesnel olarak kurarken 6znelligini dislamak durumundadir. Ancak agikca
gorildiigi gibi bu bir paradokstur. Bilginin kaynagini dis diinya, bilgi edinme
yontemini ampirizm olarak niteleyen Kant ve diger Aydinlanma diisiintirleri tarafindan
temeli atilan bilim ve bilgi anlayis1, daha sonra epistemoloji alaninda biiyiik bir etkinlik
kazanan, yogun elestirilere karsin bu etkinligini bir 6l¢iide hala siirdiiren pozitivizme de

kaynaklik etmistir.??

Pozitivizm, bilginin duyusal algilamadan kaynaklandigini 6ne siiren bir felsefi
yaklagimdir. Pozitivizmi hem epistemoloji hem de sosyoloji alaninda popiiler hale

getiren Auguste Comte, dl¢tilebilir objelerin ya da iligkilerin bilimin alani1 i¢ine girdigini

21 Serpil Sancar, Ideolojinin Seriiveni: Yanls Biling ve Hegemonyadan Séyleme, Imge Kitabevi
Yayinlari, Ankara 2008, s. 163-171.
22 Gencay Saylan, Postmodernizm, imge Kitabevi Yayinlari, Ankara 2016, s. 197-219.
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One slirmiistiir. Pozitivist bilgi anlayisina gore, Olciilemeyen objelerin ya da iligkilerin
bilgisi olmayacaktir. Yine bu bilgi anlayisinda, dogru bilgiye ulagsmanin yontemi
ampirizmdir ve bir bilgiye bilimsel yontem ile ulasildiktan sonra o bilginin her zaman

"dogruyu" temsil edecegi varsayilir.?®

Postmodernizm ise modernitenin yukarida agiklanan bilim ve bilgi anlayisini
yogun bir elestiriye tabi tutar. Postmodernizm dilin 6zelligi nedeniyle yani dilin kapali
uclu bir yapidan ziyade agik uglu ve 6znel bir siire¢ olmasi nedeniyle gercekligin ya da
dis diinyanin nesnel ve dogru temsilinin miimkiin olmadigin1 6ne siirer. Dil isaretinin
belirlenmesinde keyfilik s6z konusu oldugu icin ortada dilin bu o6zelliginden
kaynaklanan bir agmaz vardir. Ozne-insan, birtakim isaretler kullanarak nesnel
gercekligin  bir bilimsel dogru olarak temsilini kurmaya c¢alismaktadir. Fakat
postmodernizm, nesnel gercekligin nesnel gerceklige sahip olmayan bir siire¢ (dil) ile
temsil edilmesini sorunlu bulur. Derrida, dil ¢6ziimlemesine dayanarak bilimsel bilginin
yapilabilirliginin olanaksizligin1 giindeme tasimis ve bdylece nesnel gercekligin
olamayacagi postmodern sdylemin en temel savlarindan biri olmustur. Cilinkii 6znel bir
siire¢ olan dil, herhangi bir nesnel gercekligi yansitmaya uygun degildir. Dolayisiyla
nesnel gerceklikten s6z edilemeyecekse onun bilgisi de kurulamayacaktir. Baska bir
deyisle, postmodern sdyleme gore, dogru ve nesnel gercekligi yansittigr iddiasim
tasiyan tim kuramlar gegersizdir. Postmodern sdylem, bu c¢oziimlemeye vurgu
yapmakta ve hi¢ kimsenin nesnel gercekligi temsil eden bir belirleme yapamayacagini
ileri siirmektedir. * Bu baglamda, postmodern durumun temel tartismasi temsil
sorunudur. Postmodern yaklasimda, modernitenin bilim anlayisinin yani geleneksel

epistemolojinin gecersiz oldugu savi 6ne stiriilmektedir.

Dilin 6zelliginin yarattigi agmazlar nedeniyle gergeklik temsilinin yorumsalligi
s6z konusu olmaktadir. Bu nedenle, postmodernist diisliniirler acisindan toplumsali
anlama ve agiklamada gegerli yontem hermeneutik, yani yorumbilimdir. Bu yOntem,

insan ve toplumla ilgili bilgiler i¢in nesnelligi yadsimakta ve dznelligi esas almaktadir.?

Derrida, dilbilimden yola ¢ikarak sanatta da bir yapibozum savi ileri siirer.

Dilbilimei oldugu icin edebiyatta verdigi ornekler postmodern edebiyati biiyiik dlctide

23 Saylan, s. 223-225.
24 Saylan, s. 251, 255, 271, 294.
25 Saylan, s. 289, 291, 344.
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etkilemistir. Ona gore, hicbir metin kendi i¢inde tamamlanmis sayilmaz ya da zaman
gecmesine ragmen sabit bir anlam ifade etmez. Dolayisiyla, zaman ge¢mesine ragmen
anlami ve yorumu denetim altina alan, yazarin kendisi ve okura sunan elestirmendir. Bu
denetimi kaldirdiginizda her gostergenin zaman baglantili olarak doniisiip degistigi
goriiliir. Derrida gorsel sanatlarla da ilgilenmis, sanatin dogasina iliskin bir anlatim
yerine bir dizi izlenimi kaleme almistir. Clinkii Derrida higbir zaman herhangi bir seyin
belirli bir anlatimmi ya da herhangi bir seyin anlamini aramamis, bunun yerine
bosluklar1 da dikkate alan izlenimleri 6nemsemistir.?® Derrida'ya gére, tek bir sanat
yapit1 biitiinliyle var olamaz. Var olmak, sadece efsanedir; "resmin ger¢egi ve anlamina
iliskin sorular, dilin ger¢egi ve anlamina iliskin sorulara doniisiir ve bu da bizi, elestirel
diisiincelerimizi bildirmemize yarayacak saglam bir dayanak yaratmaktan alikoyan
sonsuz sayida soruya geri gotiiriir."?’ Derrida, her seyin iistiinde bir gegis, biitiin kapilari
acacak, biitlin metinleri ¢ozecek ve onu tutan baglar1 gozetecek bir parolanin
bulunamayacagi konusunda izleyiciyi uyarir. Derrida, dikkatini yapibozumcu bir
ozellikle goriintiiye bakmaya verir. Yapibozumculuk anlayisi her seyden once resmin
derinliklerindeki yapisal grameri ayirip cikarabilecegimizi ve bunu diizenli bir bicimde
cesitli tlirlere boliip resmin iginde bulundugu o6zel kiiltiirel baglamda anlamini ve
islevini agik¢a ortaya serebilecegimizi ileri siiren yapisalci anlayist bir sorun olarak
gorlir.  Yapibozumculuga gore, hem sanat yapitinin hem de onu kavrayisimizin
biitiinliyle rastlantisal oldugu konusunda 1srarlidir. Bireysel kavrayis ani asla
yinelenemez, yapit hicbir bigimde anlam olarak sabitlenemedigi gibi biitlinlikli bir

yasant1 icermez.?8

Derrida'nin sanat karsisindaki tepkisi, tipki yazarin karsisindaki tepki gibi
izlenimcidir. Sanatgilar, elestirmenlerin onlarin yapitlarin1 agiklamak, kisitlayici
anlamlar dizisine indirgemek arzusundan ¢ogu zaman yakinirlar ve kendilerini sdyle
savunurlar: "O yalmizca vardir. Hicbir anlama gelmese de somut olarak vardir." Bu
savunma aslinda yapibozumcu bir savunmadir. Yaratict sanatgilarin  bircogu
yapitlarinda iz siiriilerek anlama ulasilmasina karsi ¢ikarlar. Yapibozumcu seyirci ile

sanat yapit1 arasinda tamamlayici bir yorum yapilmaz. Sanat¢i i¢in bu durum oldukga

26 Murray, s. 119.
27 Murray, s. 119-120.
28 Murray, s. 121.
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rahat bir durumdur. Bir elestirmenin kendi varolus nedenini ortaya koymasindan ne
Olciide etkilenmedigi sdylense de sanatciy etkiler. Derrida, bizleri sanati kavrayisimiz
hakkinda yeni bir bigimde diisiinmeye davet eder.?® Bu yeni diisiinme sekli, "hem
seyirciyi hem de sanat yapitim1 rastlantisallik haline sokacak anin yaratici giicline

yonelik olmalidir."3°

Freud'dan sonra en etkili psikanalist olarak c¢alismalarini yapmis olan Lacan,
doneminin Onemli ekollerinden olan yapisalcilikla ilgilenmistir. Lacan'in 1932'de
yayinladig1 ruh hastasi bir kadin1 konu alan bir ¢alismasinda, yapisalci goriislerini 6ne
siiren, bu yapisalci goriislerde de siklikla sanata deginen denemeler yazmistir. Lacan,
yaraticiligin yiiceltilmesinin problemleri ile ilgilendigi icin gorsel algi ve yasantiya

iliskin teoriler iiretmistir.!

Lacanci terminolojide hayali olan yalmzca kurmaca degildir. Oncelikle bir
gorlintliyle ilgili olan demektir. Hayali olan durum, insanin biitiin varolusunu
yapilandiran ii¢ diizenden biridir. Yalinlastirilarak sdylenirse, "simgesel diizen dile ve
kiiltiire aitken, gercek olan yalnizca dis gerceklige degil ama gergekligin s6ze gelmeye

direten dgelerine" isaret etmektedir.®?

Lacan, Saussure'iin Genel Dilbilim Dersi adli yapitindan yola ¢ikarak bir dilin
terimler biitiinii ya da seyleri gosteren sdzciikler katalogu olmadigmi sdyler. 3 Bu
saviyla bitilinliyle yapisalct bir egilimde oldugunu kanitlar. Ancak, calismalarini
psikanaliz alaninda siirdiirdiik¢e yapisalci teorisyenlerin savlarindan zaman zaman
kopar. Ciinkii Lacan, dili bilingaltina benzetir. Derrida gibi Lacan da gostergenin
gosterilen yaninin sinirlandirilamayacagini savunur. Lacan, bir gosterenin her zaman
baska bir gostereni gosterdigini, hicbir sdzciigiin egretilemeden (bir gosterenin yerine
gecen bagka bir gosteren) muaf olmadigini vurgular. Gosteren ile gosterilen arasinda
dogal bir iligski oldugunu reddeden Lacan, anlamlama zincirinde gdsterenden gosterene
dogru gergeklesen siirekli bir kaymadan s6z eder.* Gosterenler zincirinde her zaman bir

kayma, akis ve dolasim s6z konusudur. Benzer sekilde, aynen dil gibi yapilanmis olan

28 Murray, s. 122.

30 Murray, s. 122.

31 Murray, s. 195-196.
32 Murray, s. 197.

3 Murray, s. 198.

34 Sarup, s. 23.
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bilingdis1 da siirekli bir devinim halinde olan bir yapidir. Bilingaltinda gosterenler
zinciri siirekli bir kayma ve akis icerisindedir. Bu nedenle de sabit bir "ben"
olanaksizdir, "ben" i¢in sabit bir anlam yaratma cabalar1 gegersizdir. Yani Lacan, sabit
ve degismeyen 6zne anlayisina karsi ¢ikar ve bunun olanakliligii reddeder.® Lacan'in
one ¢ikardig1 6zne, degisen ve doniisen bir 6znedir. Birey, yasami siiresince pek ¢ok
anlamlama zinciri olusturmaktadir. 3 Bdylece Lacan, bu goriisleriyle siirece vurgu

yaparak goriintiide zaman konusunun nasil ele alinmasi gerektigini de etkilemis olur.

Lacan, yagliboya resimde, heykelde ve hatta miizikte bile yapilan biitiin
gondermelerin hayal ile bagi oldugunu savunur. Lacan gercekiistiiciileri dikkatle
izlemis, g6z ve bakis arasindaki ayrimi yapabilmek i¢cin Merleau-Ponty'nin Gériinen ve
Goriinmeyen adli yapitindan biiyiik Olclide yararlanmistir. Bakis kavrami Sartre'mn
Varlik ve Higlik adli yapitindan da bir seyler almistir. "Bu yapitta bakilmak, kendisine
bakilan nesnenin donup nesnelesmis halde bulundugu, Sartre'in 'bagkasi i¢in varlik'
dedigi bir varolus bi¢imini nitelendirir."3’ Sartre'a gore bakis, 'dteki'nden ¢ikmaktadir.
Lacan benzer bir formiilden yararlanarak 'g6z'tin 6znenin bir 6zelligi oldugunu belirtir.
"Sen bana benim seni gordiiglim yerden hi¢ bakmiyorsun" tezini One siirerek Hans
Holbein'in Elgiler tablosunu tartisir. "ReSimin anamorfik (belirli agidan bakilinca
diizgiin goriinen) araci resmin, gozi siirekli kendi bakigina karsilik veren kuru kafanin
bos bakisina takilan seyircisini kavramasini ya da tesvik etmesini saglayan 6gesidir."

Lacan, resmin bir 'bakis kapani' oldugunu belirtir.3

Lacan, postmodernistlerin 6tesinde kavramsalcr sanatgilart da etkilemis, imgenin
kendisini degil imgeyi izleyenin edimini oncelikli kilinmistir. Boyle bir bakis acist da

gerceklik, zaman ve mekan kavramlarina yeni yorumlar getirilmesini saglamigtir.

Julia Kristeva'nin 6zne sorununa yaklasimi Lacan'in yaklagimiyla benzerlikler
gosterir. Kristeva, Lacan'in goriislerinden yola ¢ikarak sabit ve degismeyen bir 6zne
yaklasimini reddeder ve 6znenin siireglesen bir akis durumu oldugunu belirtmek ister.
"Eger dil bir siirecse, 6zne de Oyledir. Eger dil durmadan degisen agik bir dizgeyse,

0zne de Oyledir. Kristevanin 6znesi, dilin ve temsilin biitiin bigimleri gibi hep bir siire¢

% Baris Coban, "Aynalar Sovalyesi ya da Bilingdisinin Kasifi: Lacan", Nurdogan Rigel v.d. (Haz.),
Kadife Karanlik, Su Yaynevi, Istanbul 2005, s. 278-281.

36 Sarup, s. 23.

37 Murray, s. 200.

38 Murray, s. 200.
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ve deneme i¢indedir." Kristeva, dildeki herhangi bir degisikligin mutlaka 6znenin

konumunda da bir degisiklik yaratacagini savunur.*

Metinlerarasilik kavraminin da temellerini atan Kristeva, her metnin bir alintilar
mozayigi oldugunu, baska bir deyisle her metnin diger metinlerin 6ziimsenmesi Ve
dondistiiriilmesi sonucu ortaya ¢iktigini iddia eder ve Barthes'in "yazarin 6liimii"nii ilan
eden goriislerine de esin kaynagi olur. Metinlerarasilik kavrami, gosterenlerin sadece

gosterenlere géndermede bulundugu yoniindeki postyapisalci savdan tiirer.*°

Kristeva, baglangicta Freudcu kavramlardan yararlanan, biyoloji ile kiiltiir
arasinda iligkileri inceleyen bir kuramcidir. Kristeva'a gore temsil timiiyle iki 6geden
olusur: Gostergesel ve simgesel. "Gostergesel 6ge bedensel itkilerin, ritimler, tonlar,
renkler ve hareketler yoluyla temsilden disar1 atilmasidir. Gostergesel 6ge, temsili
degildir ama yine de insan ruhu acisindan anlami vardir. Anlam gosteren yapilarin
dengesini sarstiginda bile temsil diirtiisii yaratir."*! Kuramciya gére, gostergesel itki
giicii bir temsil siirecinin iglemesini saglar. Temsilin simgesel 6gesi her zaman
gostergesel 6genin tehdit ettigi dengeyi saglar. Simgesel denge temsilin sayiklamaya ya
da sagmaliga yol agmamasini saglamak i¢indir. Bu nedenle simgesel olan temsilidir ve
dilsel anlam tasir. Farkli temsil big¢imleri, gostergesel ve simgesel O6gelerin farkli
bigimlerini saglar. "Mantik ve matematik simgesel 6genin baskin bulundugu temsil
ornekleri sayilabilirken, miizik ve dans gostergesel 6genin baskin bulundugu 6rneklerdir
denebilir."* Kristeva'a gore her tiirlii temsil gostergesel ile simgeselin siirekli aligverisi
ile saglanir. Temsili iireten sey gostergesel ile simgesel arasindaki gerilimdir. Bu
yiizden temsil her zaman dengeyi rastlant1 alaninda yakalayan bir siirectir. Kristeva'a
gore, goriinliste estetik olmayan ya da c¢irkin sanatta bile estetik alan agmakla yaratilan
anlama duyulan kiiltiirel gereksinime verilen bir karsiliktir. Sanatc1 alternatif temelleri
yikmig gibi goriinse de seyirciden katilimci olmasimi bekleyerek, yikilanin anlamim
bulmasimi ister. Sanat, imgelem yoluyla bireyin kendi kendini kesfedip
zenginlestirmesini saglar. Kristeva'nin ¢6ziimlemesine gore estetik yasanti insan

yasantis1 igin gereklidir. Ancak bu gereklilik sanatseverlik nedeniyle degil, "Biz

3 Murray, s. 192.

40 stuart Sim, (Ed.), Postmodern Diisiincenin Elestirel Sozliigii, (2006), (Cev.: Mukadder Erkan ve Ali
Utku), Babil Yaymcilik, Ankara 2006, s. 337.

41 Murray, s. 189-190.

42 Murray, s. 190.
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insanlarin yagamimiza ve kendi temsilimize anlam vermemizi, yasantimizda ve kendi
temsilimizde anlam {iretebilmemizi saglayan estetik yasantidir."*® Kristeva'a gore her
sanatsal deneyim, ayni1 zamanda kimliklerimizin g¢esitliliklerini, simgesel ve biyolojik

varolusumuzun goreceliligini belirler.

Gostergelerin dikey bir dizi, yer degistirebilen gosterge ile climlenin boliimlerinin
tim Oykiiyli olusturduguna inanan Roland Barthes, bir yapisalct olmakla birlikte,
postmodern sanati etkileyen, ona ilham kaynagi olan fikirler tireten kuramecidir. 1968'de
yaymlanan Yazarin Oliimii adli makalesi yeni bir fotograf pratiginin ortaya ¢ikmasini
saglar. Yazarin Oliimii'nde, "Metin, kiiltiiriin binlerce kaynagmin sonucu olan bir
alintilar Oriintiisidiir... Yazar kendisinden dnce olana Oykiiniir ama bu asla 6zgiin bir
hareket degildir."** diyen Barthes, bir anlamda 6zgiinliik ve orijinallik gibi kavramlarin
6lim fermanini imzalar. "Yazarin 6limii" diisiincesi, goriintiilere yeterince doymus bir
diinyada yasadigimizi varsayan, sadece var olan goriintiileri kullanarak kendine mal

etmek isteyen bir sanat¢1 kusagini da beraberinde getirir.

Barthes'n 1970'de ne fotografin ne de figiiratif resmin genis anlama sahip
olabilecegini, ¢linkii genis anlamin altiist ettigi sOyleme dayali ufuklardan yoksun
oldugunu sdyledigi makaleleri, Camera Lucida adli ¢alismasinda kuramsal bir kimlik
kazanmistir. 1980 yilinda gergeklestirdigi Camera Lucida, fotografin iki 6zelligini soyle
tanimlamistir: "Agikga goriinen studium (kiltiirel sifrelere bagli yani) ve genis agidan
goriinen punctum (beklenmedik bir anda ve 6zel bir durumda seyirciye ¢arpict gelen
yani)." Ayrica Barthes, "anekdot halini almis imgelerle genis anlamlarin sdylemeye
dayali anlati alanina yerlestirildigi bir 6zerk sanat" goriisiinden s6z etmistir. Barthes,
figiirlii bircok resmin yani bir hikdye anlatanlarin boyle bir alanda yer aldigimi bu

eserinde gérmezden gelmistir.*®

Edebi gergeklik hakkinda ¢ok sayida goriis ileri siirlilmesine kargin sanat alaninda
gerceklik tartigmalari biiylik Olglide gelenek ile yeninin c¢atismasi bi¢imindedir.
Gergeklik, XX. yiizyilda biitiin tarihsel kesitlerden farkli olarak sanatta cekiciligini
yitirmistir. "Gergekeilik bogucu, dogru, gerici" olarak goriilmiis ve "onun iizerine

tartigma ylrlitmenin bile tek yolu, onunla islupsal karsiti olan yerel lehceyle dalga

43 Murray, s. 193.
4 Roland Barthes, "Yazarin Oliimii", (Cev.: Eren Rizvanoglu), Heves, XIV, (Nisan 2007), s. 58.
4 Murray, s. 43.
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gecmektir." goriisii ileri siiriilmiistiir.*® Bu sdylem, yalnizca Moody'in goriisii olmakla
kalmay1ip neredeyse yilizyillimizda en siradan tartigma alanlarinda bile yaygin bir goriis
olarak yer aldi. Gergekligin adeta modas1 ge¢misti. Gergeklik arayislar1 geleneksel bir
muhafazakarlik olarak nitelendirilirken, ideolojik olarak da ger¢ekeilik iddiasinda olan
hicbir sistemin insanlik yararina gelismedigi goriisli, umutsuzluklarin bir tiir slogani
haline geldi. Barthes'a gore, gercekeilik geleneksel kurallar sistemiydi ve Oyle ¢ok
karsimiza ¢ikan bir gramerdi ki burjuva hikaye anlaticiligini nasil insa ettigini fark
etmeyi olanaksizlastiriyordu. 4’ Barthes'n burada soylemek istedigi sey, higbir
kurmacanin gercek olma olasiligi olmadigi, gergeklik paravani arkasinda orgiilenen
higbir hikayenin de gergek olup olmadigini ayirt etmenin miimkiin olmadigidir. Barthes,
Moody, Gilles ve Gass 1960'l1 yillardan sonra sanatta anlati islevinin temsil etmek
degil; bir manzara olusturmak ya da kurmak oldugunu savunmuslardir. Anlatida olan
sey referans bakis acisina gore yalnizca bir dildir. Sanat¢i bu dil mecrasinda bitmez
tilkenmez bir kurmaca siirecine girer. Referans gerceklik de olsa kurmaca siirecinde bu
gercek yeni kimlikler kazanir ve déniisiir. Ozetle, sanatginin yaratim siirecine girmis
hicbir gerceklik o siirecten gercek olarak ¢ikmaz. Paul Valéri, Barthes gibi kurmacanin
tesadiifi oldugunu savunur. Bir romanda "Markis saat beste disart ¢ikti." tiimcesindeki
gercekligi anlatisal kurmaca gercevesinde gergek disi siiphesi yaratmadan milyonlarca
versiyonda yazmak olasidir. Ornegin, "Markis saat besi bir dakika gece disar1 ¢ikt."
denilseydi, gergeklik nerede zarar gorecekti? Valéri'nin bu Orneginden yola g¢ikarak
gerceklik kuskusunu ozetlersek, en belgesel anlatilarda bile gergeklige taniklik edecek

betimlemelerin kurmacanin rastlantisallig1 i¢inde oldugu goriisii 6ne siiriilmiistiir.*®

Gergeklik kavraminin yerine bir diger geleneksel kavram olan dogruluk kavramini
koydugumuzda Kafka'nin Déniisiim, Hamsun'in A¢lik ve Beckett'in Oyunun Sonu adli
romanlarini1 akla getirmek gerekir. Bu ii¢ romanda da kahramanlar tipik insan
davranigin1 gostermezler. Ancak, sinir bozucu derecede dogruluk tasidig: diistintilebilir.
Ciinkii ii¢ yazarin kurgusunda da kahramanin bagka tiirlii davranma olanagi yoktur.
Kahraman i¢in hazirlanan mekan, olay orglisii ve zaman dilimi Oylesine tutarl iliski

icindedir ki kahramanin romanlarda betimlenen durumun disinda davranmasi, yalanci

46 James Wood, Kurmaca Nasil Isler?, (2008), (Cev.: Ekin Bodur), Ayrint1 Yaynlari, Istanbul 2010, s.
139.

" Wood, s. 140.

8 Wood, 5. 144-145.
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bir durum olurdu. Oyleyse, en olaganiistii kurgu icinde dogruyu bulabilirsiniz, ancak
kurgu gerceklik icermedigi i¢in dogru olanin gergeklik igermesini savunmak

tartigmalidir.*°

Neo-klasik elestirmenlerin savundugu "doganin gergekligi" olgusu ile realistlerin
savundugu "hayatin gercekligi" olgusu, sanat evreninde birbiriyle her zaman
ortlismemistir. Gerek natiiralist gerekse realist sdylemler, sanat izleyicisi baglaminda
onun durdugu yerin gercekligi icinde algilanirken, iiriin en iddiali natiiralist ve realist

sOylemini izleyicinin algi diinyasi i¢inde eritir.

Foucault, geleneksel temsilin ayricalikli kosullarinin dogrulama ve benzerlik
oldugunu belirtir. "Bu tiir bir sanatta gondergenin gercekligine dair dogrulama, imgenin
ona benzerligi iizerinden yapilir."* Aslinda modernizmin temsil paradigmasini ¢okerten
simiilasyon olmustur. Modernizm i¢inde gerceklestirilen soyutlama yontemi temsili
doniistiirmiis, ama biitiiniiyle temsili ortadan kaldirmamistir. Simiilasyon ise temsilin
icerdigi gerceklik izi ¢ikarildiginda, temsil biitiiniiyle bosaltilmis olur ve bir goriintiiye
dontigiir. Modernizmin estetik  gelenegi; gergekiistiiciilik yasanincaya kadar
simiilasyonu reddetmistir. Simiilasyon fantezi alanimin kiicimsenen yontemlerinden
biridir. Oysa Gilles Deleuze'iin savundugu gibi, "Platoncu gelenek benzetimi salt yanlis
yere hak ettigi, orijinali olmayan kétii bir kopya oldugu i¢in degil, orijinal ve kopyanin
diizenine, fikir ve temsilin hiyerarsisine ... meydan okudugu i¢in bastirmisti. Bastirma
halinde hayal iiriinii benzetim ayni zamanda seytani bir nitelik kazaniyordu..." !
Deleuze bu saviyla gergekiistii fanteziyi kuskulu durum olarak gérdiigiinii agikliyordu.
Gergekligin disinda olan her durum hayal iriiniiniin benzetimsel araglarini kullanir.
Gergekiistiicii imge aslinda sanatginin travmatik bir fantezisini yapilandirir. Dolayisiyla,
gercekligin yaraladigi sanat¢i hayal giicli, gercekiistiicii fantezide huzur bulur.
Dolayisiyla her siirrealist tasarim bir bigimde gercekle baglantilidir. Olgunun gercek
icindeki durumundan duyulan memnuniyetsizlik sonucu iiretilmistir. Bu nedenle sanatta
gercekiistiictiliik, gercekligin karsit1 degil gercekligin terk edilmesi gereken bir durum

olmastyla ilgilidir. 1930'larda Hans Bellmer'in yaptig1 fotograflarda canli ve cansiz

*9 Wood, s. 146-147.
50 Hal Foster, Zoraki Giizellik, (1993), (Cev.: Sebnem Kaptan), Ayrint1 Yayinlari, Istanbul 2011, s. 124,
%1 Foster, s. 125.
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olgusu birbirine karistirilarak erotik ve travmatik sahne, sadizm ve mazosizm ile bir

araya getirilip 6liim gergekliginin gergekiistiicii kurgusu sunulmustur.>

Aragon'a gore, "gergek olanin igerisindeki tutarsizligin patlak vermesi™ ¢elisKiyi
gizleyen bir gergekliktir. ° Aragon'un Kkastettigi durum kapitalizm ile iliskilidir.
Kapitalizm hicbir zaman tamamlanmamis bir gerceklik olmasma karsin, i¢
tutarsizliklar1 rasyonel durumunu sekteye ugratmig, bu tutarsizliklarinin yarattig
patlama modernizm {itopyasini gercekdisi bir noktaya itmistir. Kapitalizmin ig
tutarsizliklar1 olmasaydi, modernizmin bugiin iitopya dedigimiz tasarimlar1 gerceklik
iceren projeler olacakti. S6z konusu projeyi iitopyalastiran, kapitalizmin tutarsizliklari

karsisinda yasanan olanaksizliktir.

Baudrillard, gerceklik ilkesine yaklasimin, kutsal bir diislinceye yaklasmak gibi
algilanmasi olgusunu simiilasyon savlariyla elestirmistir. Gergeklik yanhilarinin aslinda
bir aldatmaca i¢inde olduklarmin farkinda olmalarina karsin, hayalcilik ve
sorumsuzluklarmi siirdiirdiiklerini diisiiniir. Baudrillard'a gore; "Eger gerceklik bir inang
sorunuysa ve bu inancin kanitlar1 olarak sunulan tiim gostergeler inandiriciliklarini
yitirmiglerse, gercek biitiin itibarim1 kaybetmis ve gerceklik ilkesi de ayakta
duramayacak bir hale gelmisse, seylerin itibar ve inandiriciliklarini yitirmesinin nedeni
... yasamak duygusu da dahil olmak {izere her seyi etkileyen bu belirsizligi koriikleyen

sistemin ta kendisidir.">*

Baudrillard, illizyondan yoksun bir gercekligin gercek olarak algilanmasinin
nesnel bir gerceklik olamayacagint savunur. Ona gore, "Duchamp'nin '¢esmesi' i¢inde
yasamakta oldugumuz modern hipergercekligin bir amblemi, saf gerceklikten yola
¢ikan her tirlii illiizyonun ¢arpici bir karsi-transferi sonucu gibidir.” Bu iiriinde de
goriildiigii gibi, metaforla baglantisin1 kopararak kendi kendinin yerini almis bir nesne
vardir. Bu savin1 Nietzche'nin "goriiniimler diinyasini da yitirdiginiz zaman iginde
yasadiginiz evren olgusal, olumlu ve bu haliyle de gergek olmasina gerek kalmamis bir

evrendir" diisiincesi ile ortiistiiriir.>

52 Foster, s. 130.
53 Foster, s. 207.

%4 Jean Baudrillard, Seytana Satilan Ruh ya da Kétiliigiin Egemenligi, (2004), (Cev: Oguz Adanir),
Dogu Bat1 Yaynlari, Ankara 2005, s. 20.
% Baudrillard, s. 23.
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Baudrillard gergek bir gonderenden yoksun, tamamen yapay sekilde iiretilen
sayisal sentetik imgenin, analojik imgenin "negatif' boyutunu ortadan kaldirdigini
belirtir. Bunun kusursuz bir teknik miidahale oldugunu vurgulayan Baudrillard,
"Imgenin bulanik, titrek ya da rastlantisal olmasina kesinlikle izin verilmemektedir.

Bunun imge oldugu konusunda inat etmenin bir yarar1 var m1?" demektedir.%

Genellikle gergegin gosterge, imgeler ve simiilakra boyun egdigi yani gergekligin
aldatmaca yoluyla degisiklige ugratildigi sOylenir. Oysa Baudrillard bunun tersini

n

savunur. Ona gore, "... mutlak ger¢eklik ugruna gostergeyi de sahtesini de yitirmis
oldugumuzu soylemek gerekiyor. Biitlinsel gergekligin ortaya ¢ikisi yani diinyanin
aninda imgesel diizeyde kurulabildigi ve kendisine miidahale edebilmenin olanaksiz
oldugu dénemden Once gosteri, yabancilagsma, mesafe, askinlik, soyutlama gibi seyler

vardr.">’

Sanatin her zaman kendi kendini yadsidigimi belirten Baudrillard, ancak bu
yadsimanin bir yasak cigneme seklinde yapildigint vurgular. Baudrillard'a gore,
giiniimiiz sanat1 yetersizligi nedeniyle kendi kendini yadsir. Baudrillard, kendi 6liimiinii
yadstyan sanatin paradoksunu sdyle agiklar: "Sanat giderek karmasiklasip, giderek bir
hice dontistiigii 6l¢iide maddi bir degere sahip olmakta, hatta degeri artmaktadir. Bu
durumda Canetti'nin soziinii etmis oldugu, artik 0 hicbir seyin giizel ya da ¢irkin

sayllmadig1 asamaya, farkina bile varmadan ge¢mis oldugumuz sdylenebilir."®

Baudrillard, yararsiz bir islevin islevi olamayacagi 6nermesiyle sanata yaklasir ve
cagdas sanatin higbir igse yaramadigini, ¢linkii zaten bu sanatin temel islevinin higbir ise
yaramamak oldugunu belirtir. Modernizmin sanatin kendisinden baska amacinin

olmamasi gerektigi diisiincesi, Baudrillard'ta bu yorumu hakli kilmistir.

Postmodern durum ayni zamanda kiiltiirel bir yeni duruma isaret eder. Basl
basina "izm" eki alsa da postmodern durum bir ekole isaret etmez. "Izm" eki biiyiik
Olciide modernizme atifta bulunan bir ektir. Postmodernist yap1 bir senteze yonelik
yapidir. Ne homojen 0Ozneleri ne biitiiniiyle tipik edimleri ne de kurallastirilabilir

sonuclar1 vardir. Biiylik 6l¢iide gecmisle baglar1 kopmamis olan, modernin kusurlari

56 Baudrillard, s. 25.
57 Baudrillard, s. 67.
58 Baudrillard, s. 111.
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tizerine inga edilmis, neo-kapitalizmin bigimlendirdigi diinyanin yasama iislubu olarak
goriilebilir. 1960'larda bir kavram olarak kullanilmasin karsin, 1970'lerde mimari ile
baslayan anti-modernist tasarimlarla somut goriinim kazanmistir. Jean-Frangois
Lyotard'm postmodernizmin dogusuyla ilgili "iist-anlatilardan kuskulanma" formiili,
yani bir zamanlar diinyadaki biitiin sdylemsel etkinlik bi¢imlerini kuskuyla karsilama
tutumu, postmodern durumu diisiince diinyasinin tartisma alanma sokmustur.>® Izleyen
stirecte ¢ok sayida teorisyen modernizmin savunucusu ya da elestirmeni olarak art arda
ileri stirdiikleri savlarla postmodern tartismalar1 zenginlestirmis, kendileri postmodern
taraftar olmadiklar1 halde postmodern teorinin bilgi birikimine yeni argiimanlar

sunmuslardir.

Postmodernizm tartigsmalarinin akademik ve elestirel yayin zenginligi bir biitiinciil
teoriyi ortaya c¢ikarmamistir. Bu nedenle postmodernizm nedir? sorusu yerine
postmodernizmde ne yapiliyor? sorusu yanita daha uygun bir sorudur. Cok sayida
aragtirmact postmodern Ozellikleri modernizm baglaminda siralarken bu o6zelliklerin
olmasi gereken durum olarak yaninda yer almaz. Bu nedenle siyasette, ekonomide,
kiiltiirel alanlarda yasanan postmodern doéniisiim istenmemekle birlikte, ka¢inilmaz

olarak modernizmin geldigi bitis noktas1 bigiminde yorumlanabilir.

Postmodernizm hakkindaki elestirel tartismalar, postmodernizmin kendisini
olusturan diisiince diinyasidir. Dolayisiyla, postmodernizme olmamasi gereken bir
durum olarak bakilsa da bu goriis bile postmodern durumun karakteristik 6zelligi haline
gelir. Popiiler kiiltiirden beslenen postmodern durum popiiler kiiltiir elestirileriyle

zenginlestirilmistir.

Bir post-kiiltiir i¢cinde yer alabilecek her 6zellik yeni duruma isaret etmektedir.
Postmodern durum bir yandan bir ¢okiisii betimlerken, 6te yandan bu ¢okiisii estetize
ederek cokiisiin tutumunu "putkiricilik" olarak degerlendirmistir. Sanat bu baglamda
yikicilikta gérev alan en onemli kiiltiirel alanlardan biri olmustur. Mimari ile baslayan
"modernizm ile hesaplagsma", yani "postmodernist tepki" her sanat dalinin payina diisen
uygulama yontemleri ile yeni bir sanatsal ortam yaratmistir. Bu sanatsal ortamin ortak

tepki bigimleri olsa da tepkinin diislinsel altyapis1 ortak degildir.

59 Steven Connor, Postmodernist Kiiltiir: Cagdas Olanmin Kuramlarma Giris, (1996), (Cev.: Dogan
Sahiner), Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul 2015, s. 22.



30

Mimaride oldugu gibi plastik sanatlarda da modernizm uluslararast homojen bir
yapt saglamaya ve bu yapiy1 evrensellestirmeye yonelik ¢aba harcarken, avangardlarla
baslayan elestiri postmodernlerle yikiciliga ulasmistir. Modernizmin uzun yiizyillarin
mirasini rafine ederek ulastig1 ar1 estetik normlar, biiyiik bir esitsizlik ve karmasa i¢inde
yasayan toplumsal durumun i¢inde kendisini tanimlama giicliigli ceken 6zne i¢in higbir
anlam ifade etmemeye basladi. Sanat ile yasam arasinda bag biitiiniiyle kopuktu. Sinirlt
entelektiicl 6znenin diinyasinda anlam tasiyan modernist, rafine estetik umutsuzluklarla,
yoksullukla ve esitsizlikle i¢ ige yasayan Oznenin giindelik yasaminda anlamli bir yer

kaplamriyordu.

Sanattaki postmodern teorilerin, birbirine dolanmis iki ana dali vardir. Bunlardan
ilki "muhafazakar-cogulcu" olarak adlandirilan, modernizmin ¢dokiisiiyle genislemis
ancak bu ¢okiislin yasini tutmayan boliimdiir. Bu boliimde Charles Jencks ve ona yakin
isimlerin yapitlar1 yer alir. Hal Foster, Rosalind Krauss, Douglas Crimp ve Craig Owens
gibi elestirmen yazarlarin yer aldigi, "elestirel-cogulcu" olarak adlandirilan ikinci dal ise
modernizmin ve onun kurumlasmig bigimlerinin “istikrarsizligim" ifsa ederek
modernizmin Gtesine gegmeye ¢alisma amacindadir. Bunu yaparken de modernizmin ve
avangard pratiklerin bir¢cok bigimini niteleyen muhalif ve arastirmaci kuskuculugu

koruma niyetindedir.°

Postmodernist teorinin muhalif ya da elestirel-gogulcu kanadini temsil eden
Krauss ve diger yazarlara gore, "postmodernist sanat ve teorinin ele almasi1 gereken
sorun, iktidarin kurumlarda ve kati geleneklerde cisimlesmesi sorunudur." Elestirel-
cogulcu c¢izgi, "postmodernist sanatin hedefinin, sanat yapitinin bigimsel ve iislup
bakimindan bitiinliigi talebine, birey-sanat¢1 kiiltine ve modernist estetigin

yoksullastirici tarzina kars1 ¢ikmak oldugunu" 6ne siirer. 5!

Postmodernist sanatin metinselligi kapsamasi, onun uygunsuzlukla yakinlik
kurmasinin karakteristik bicimlerinden biri olarak gériiliir. Ornegin; Barbara Kruger'in
imgeler ile gazete mansetlerini yan yana getiren yapitlarinda; Mary Kelly'nin imge,
konu ve yazili malzeme arasindaki oyunlar1 isledigi, analik istiine diisiincelerini ve

kendi analiginin kayitlarini igeren Ayrilik Sonrasinin Belgesi yapitinda; Tom Phillips'in

60 Connor, s. 134.
61 Connor, s. 138.
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kitaplart hem fiziksel hem de elektronik olarak doniisiime ugrattig: {irlinlerinde gorsel
ve metinsel malzemenin heterojen bir varolusu sunulmustur. Bu ¢alismalarda
postmodern estetik, gorsel olanla metinsel olanin es zamanli yakinliginin 6ne

cikarilmasi olarak tanimlanabilir.®?

Modern sanat olarak fotograf, XX. yiizyilda resim sanatinin biitiinliigiinii tehdit
eden bir sanat bigimi olarak goriiliiyordu. Ne var ki, resimselcilik akimi etkisine giren
fotograf sanati, "resmin kendi kendisiyle mesgul olusunu en ¢ok tehdit eden teatrallik
alan1 olarak islev gérmekle birlikte ... kendisini toplumsal bir pratik olarak fotograftan
ayrarak tamimlamaya calismasi ilgingtir." 8 XX. yiizyihn ilk yillarinda sanat
fotografcilarinin sorunu, fotograf makinesine sahip olan insanlarin artisina paralel
olarak sanat olarak degerlendirilemeyecek fotograf sayisinin artist olmustur. Bu
asamada sanat fotografi kendisini sanat olarak kabul ettirebilmek i¢in resmin konu ve
tslubunu taklit etmistir. Alfred Stieglitz'in onciiliigiinde gerceklesen bu resimselci
fotograf asamasi uzun Omiirlii olmamis, cok ge¢meden yerini fotografin kendi
biitiinligiinii ve 6zerkligini saglama cabalarina birakmigtir. Ciinkii modernist fotograf
kendisini bagka bir sanat ortamina Oykiinerek tamimlayamazdi. Kendisini, kendi
smirlarina ¢ekilerek yani "ancak indirgenmez bir sekilde fotograf gereglerinin kendi
isleyisinden tlireyen ve ona 0Ozgii olan etkilere en titiz dikkati gostermekle"

tammlayabilirdi.5

Victor Burgin, sanat fotografinin statiisiiniin yiikseltilmesinin imgelerin sézlerden
daha istliin oldugu yoniindeki metafizik inangla ilgili oldugunu belirtir. Bu inang,
imgelerin gercekligi dolaysizca temsil ettigi, sozlerinse zayif ve giivenilmez bir tarzda
ilettigi inancidir. Burgin, imgenin bu saf ve dile gelmez anlasilirliginin bir yanilsama
oldugunu savunur. Ona gore, fotografik olsun ya da olmasin biitiin imgeler metinsel,
gorsel ve ruhsal diger tiim temsil bigimleriyle birlikte olusturduklar1 yogun bir iliskiler

ag1 icinde islev gormektedirler.®®

Elestirel-cogulcu postmodernist teorinin c¢arpici yani, sanat pratigi ile sanat

elestirisi arasindaki boslugu kapatmasidir. "Yapitin kendine yeterliligi ile bu yapit

62 Connor, s. 141-142.
63 Connor, s. 147.
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konusunda yapilan yorum arasindaki modernist estetigin en kutsal sinirlarindan birinin
hige sayilmasi oldugu pekala kabul edilebilecek olan seyde, postmodernist sanat kendi
kendisine verebilecegi elestirel agiklamalarla ya da ileri sanat bigimleriyle yapabilecegi

uzlasmalarla gitgide daha fazla nitelenmektedir."®

Postmodern estetik teorileri, sanat alanini diger toplumsal ilgi ve etkinliklerden
modernist bir tutumla ayirmay1 reddetmekte ve her tiirden kiiltiirel etkinlik ve estetigin
bastirilmis politik boyutlarmni yeniden ortaya ¢ikarmaya calismaktadir.®” Connor'a gore,
"En genis anlamda ‘kiiltiir'tin, gostergelerin, temsillerin, imgelerin, hatta ‘'yasam
tarzlari'nin iiretiminin, elle tutulur ve hesaplanabilir miktarda mal ve hizmet {iretiminin
eski tarzlarmi geride birakmaya basladigi bir kiiresel durumda, bu yaklagim her

zamankinden daha elzem goriilebilir."5®

Postmodern kiiltiir teorisinde metaforik-topografik mekan ve yer terimleriyle,
baska bir deyisle merkez ve kenar, i¢ ve dis, konum ve smir imgeleriyle sik sik
kargilagilir.  Bu, postmodernitenin toplumsal politik haritasinin  anlatimidir.
Postmodernite, Harvey'in "zaman-mekan sikismasi" olarak adlandirdigi, yani "belli
yerlerin saglamligmin, Ozgiilliigiiniin ve tarihsel direnisinin ¢oziildiigii siirecin
yogunlagsmasimi” temsil etmektedir.%® Modernite déneminde zaman, mekan icinde bir
bakima dagitilip katilastirilmistir. Yeni metropol mekénlar gelecege dogru hizli bir
ilerlemeyle tanimlanirken, daha az geligsmis bolgeler ya da somiirge mekanlarsa evrensel
gelisme ve ilerleme ¢izgisinin gerilerinde kalmislardi. Bu mekansal asimetriler, Bati'nin
zenginlik tiretme hedefindeki metropolleri ile onlara hammadde ve pazar temin edenler
arasindaki ekonomik iliskilerle pekistiriliyordu. Oysa Harvey, sermayenin asilmasi
olarak degil, yogunlagsmasi olarak gordigi kiiresel diinyayr yorumlarken bu
yogunlagmanin XIX. yiizy1ll boyunca ve XX. yiizyil baslarinda ¢izilen kiiresel diinya
resminin dagilmasina neden oldugunu disiiniir. "Postmodernite, ulus-devlet ya da ulusal
sirketler (Ford, Wolkswagen) iktidarinin 6l¢iilii ¢okeltileriyle degil, mekan ve yerlerin
araliksiz dolasim ve degisimiyle nitelenir." Modernitede emtialarin, anlam ve degerlerin

dolasimi mekéan ve zaman iginde ger¢eklesiyordu. Oysa post-Fordizm ya da "esnek

66 Connor, s. 151.
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birikim" ¢ag1 olarak da adlandirilan postmodernitede ise bu dolagim ve hareket, artik
gorsellestirilemeyecek ya da mekansallagtirllamayacak ol¢lide hizli ve siirekli hale
gelmistir. ’° Bu nedenle "modernite, zaman1 mekansallastirdiysa, postmodernite mekani
yeniden zamansallastirir, yer ve mekanin katiliginin yerini bilgilenme ve yatirimin
merkezsiz hareketliligi alir."’* Postmodern olanm bu yeni sistematik yersizliginin en
rahatsiz edici yonii, enformasyon teknolojilerinin giderek hizlanan gelisimine paralel
olarak, enformasyon ve imge aligverigsinde yerel sistemlerden ¢ok sebeke ve dagitim
sistemlerine yonelinmesidir. Bu gelismelerin kiiltiirel aidiyet bigimlerini gogaltmasi,
sanal kolektivizmi gelistirir. Bu hareketli kolektivite bigimlerinin ortaya ¢ikisi
modernite iginde yaratilan mekéansal smirlamalar1 asiyor gibidir. > Bu gelisme ise

kiiltiirel 6znelligi biitiiniiyle ortadan kaldirir.

Postmodern teorinin uyum saglamak istemedigi konumlari tanimlarken izledigi
yontem, avangardin rol ve islevini yeniden canlandirmistir. Kiiltiirel avangard kavrami,
modernizmin anlatilarinin  bliyilkk kisminin elestirisine dayaniyordu. Modernizmin
avangard analizlerinin giderek daralmasi, avangard politik sorgulamalarin Marksistler
ile sinirli kalmasi1 postmodern teori i¢in uygun bir iklim yaratti. Adorno'nun "fasizmin
ve kapitalizmin kitsch ve barbarliklar1 ortasinda kendilerini mesrulastirdig1" elestirisi
negatif diyalektik olarak degerlendirilirken, postmodernizm s6z konusu kitsch ve
barbarligi tehlikesiz bir edim bi¢imine doniistiirmistiir. Postmodern teori ve sanat
pratigi, avangard strateji ve idealleri ele gegirmeye ve aritmaya calisirken bir yandan da
avangardin muhalifi oldugunu gérememistir. Postmodern kiiltiir politikas1 bu celiskisini
fark ettiginde avangardin konumunu marjinallik olarak degerlendirmis, onun savlarina

sahip ¢tkmamaya baslamustir.”

1.1.1. Postmodern Fotograf Sanati

Postmodern fotograf sanati modernist fotografin bir reddiyesidir. Kendi estetik
ilkelerini insa ederken modernist fotografin estetik ilkelerini hedef almakta ve bu

ilkelerin altin1 oymaya ¢alismaktadir. Her iki akimin temel estetik ilkeleri

0 Connor, s. 330.
n Connor, s. 330.
2 Connor, s. 336.
& Connor, s. 353-355.
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kiyaslandiginda, postmodern fotograf pratigi modernist ilke ve kurallarin bir antitezidir.
Michael Kohler Kurulu Gergekler: Sahnelenmis Fotograf Sanati adli galigmasinda
modernist fotografin temel 6zelliklerini su sekilde siralamaktadir: a) Gorlintiileyen 6zne
konularini icat etmemeli, aksine bulmalidir. b) Sectigi gerceklik iizerinde herhangi bir
degisiklik yapmamalidir. ¢) Fotograf ¢ekerken seyleri nesnel bir bigimde yani hem
bi¢im hem de detay acisindan net, keskin ve dogru olarak betimlemeye ¢aligmalidir. d)
Cekimden sonra karanlik odada negatif iizerinde herhangi bir manipiilasyon
yapilmamalidir. €) Baskilar teknik ag¢idan kusursuz olmali, tonal zenginlik igermeli ve
manipiile edilmemelidir. f) Resim ve grafik sanatina Oykiinme fotografin gergekg¢i
niteligine zarar verdigi i¢in fotograf sanatgisi baska bir sanat ortamina Sykiinmekten

kacimmalidir.™

Goriildiigii lizere, modernist fotograf sanati 6zgiinliik, yaraticilik, gercekgilik,
dogruluk ve nesnellik gibi kavramlart kendisine temel almakta, aracin kendi sinir ve
potansiyelleriyle yetinildigi, dogrudan ve saf olarak nitelendirilen bir fotograf pratigini
one cikarmaktadir. Postmodern fotograf ise modernist fotografin bu ilke ve kurallarina
bir kokten karsit ¢ikis niteligindedir. Ko6hler, postmodern fotograf sanatinin temel
Ozelliklerini ise su sekilde siralamaktadir: a) Fotograf sanatcisi konularini icat etmeli ya
da daha dogrusu imal etmelidir. Sadece konuyu bulmak artik yeterli degildir. b) Uretim
siirecinde sanatginin hangi yontemi kullanacagi tamamen kendi tercihine baglhdir. Ya
cekimden once konularin1 diizenlemeye, insa etmeye ya da sahnelemeye ¢alisir ya da
baskalar1 tarafindan iiretilmis halihazirda mevcut goriintiileri temelliik ederek kendisi
i¢in bir baslangi¢c noktasi olarak alir. €) Sanat¢1 tiim pozlama tekniklerini deneyebilir.
Bunlardan hangisini tercih edecegi bireysel sanatginin 6zel niyetlerinin  bir
fonksiyonudur. d) Nagatif ve baski lizerinde gergeklestirilecek tiim manipiilasyon ve
degisiklikler kabul edilmekle birlikte, ayn1 zamanda el tstiinde tutulur. Ne kadar
yaratict olunursa o kadar iyidir. e) Gerek ¢ekim sirasinda gerekse baski asamasinda
teknik hilelere izin verilmekle birlikte bu bir eserin kalitesi i¢in baglayici bir standart
degildir. Inandiric1 teknik amatorliikler basarili bir resimsel strateji olarak kabul

edilebilir. f) Fotograf sanatcisinin yaratict basarist modernist fotografin dogruluk,

4 Michael Kohler, "Arranged, Constructed and Staged -from Taking to Making Pictures”, Michael
Kohler (Ed.), Constructed Realities: The Art of Staged Photography, Edition Stemmle, Zurich 1995, s.
18.



35

nesnellik ve gergekeilik gibi geleneksel iddialarini zayiflatma ve c¢liriitme yetenegine

gore dlgiiliir.”

Goriildiigii gibi postmodern fotograf sanatinda 6zgiinliik, orijinallik, dogruluk ve
nesnellik gibi kavramlar dislanmakta, bu yaklasimda saflik ve dogrudanlik gibi
modernist ilkelerin yerini daha eklektik ve melez bir yap1 almaktadir. Postmodern
fotografin bir belge niteligi yoktur. Yani bu yaklasimda artik fotograflar diinyaya agilan
birer pencere olarak goriilmez, fotograflar goriingiiler diinyasiyla olan bagin1 yitirmistir.
Fotografik goriintii artik herhangi bir gondergeye referans olusturmamaktadir. Ger¢egin
Krizi: Fotograf ve Postmodernizm baslikli makalesinde sanat elestirmeni Andy
Grundberg'in vurgulamaya calistigi gibi, fotografik gerceklige iliskin bu paradigma
degisiminin kokeninde postyapisalct goriisler yatmaktadir. Grundberg, makalesinde
Terry Eagleton''n Derrida 06zetini referans gosterir. Eagleton, geleneksel anlam
kuramlarinda gostergenin islevinin dig diinyadaki nesneleri yansitmak ya da gercekligi
betimlemek oldugunu belirtir. Fakat Derrida'nin gostergelere verdigi yeni tanimdan
hareket ederek hicbir seyin gostergelerde tam olarak mevcut olmadigini ve gostergeler
araciligityla mutlak bir anlama ulasilamayacagim1 vurgular. Hatta 6znelerin dil
araciligiyla kendilerini tam anlamiyla ifade edemeyecegini belirtir: "Dil i¢inde nefes
aldigim igin hicbir zaman saf, bozulmamis bir anlam veya deneyimim olamaz."’® Bu
baglamda Grundberg'in belirttigi gibi, postmodernist sanatin temel varsayimi "higbir
zaman saf, bozulmamisg bir anlam veya deneyime™ sahip olamamaktir. Grundberg'e gore
bu yokluk, fotografin ve diger tiim temsil tiirlerinin yirminci yilizyil sonlarinda
karsilastig1 bir krizdir.”’ Daha yalin bir ifadeyle, makalenin bashgmin da isaret ettigi
gibi bu kriz "ger¢egin krizi"dir.

Kohler'in postmodern fotograf sanatinin estetik kabullerine dair betimlemelerinde
ozellikle iki kavram oOne c¢ikmaktadir: Birincisi, 6zgiinliigiin yokluguna gondermede
bulunan kendine mal etme yani temelliik. IKincisi ise fotografik gercekligin ve

nesnelligin yokluguna géndermede bulunan sahnelenmis fotograf sanati.

® Kohler, "Arranged, Constructed and Staged - from Taking to Making Pictures", s. 19.

76 Terry Eagleton, Edebiyat Kurami: Giris, (1996), (Cev.: Tuncay Birkan), Ayrinti Yayimnlari, Istanbul
2014, s. 141.

v Andy Grundberg, "The Crisis of the Real: Photography and Postmodernism”, Liz Wells (Ed.), The
Photography Reader, Routledge, London & New York 2003, s. 168.
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1.1.1.1. Bir Postmodernist Yontem Olarak Kendine Mal Etme

Kendine mal etme ya da diger adiyla temelliik, goriintiilere yeterince doymus bir
diinyada halihazirda var olan, baskalarinca tretilmis imgeleri kullanmakla yetinmek
isteyen yeni nesil fotograf sanat¢ilarinin estetik refleksine gondermede bulunan bir
kavram olarak karsimiza c¢ikar. Orijinallik, 6zgiinliik, yaratici deha gibi modernist
kavramlarin yadsindigmin bir isareti olarak goriilebilecek olan bu kavramin 1970'l
yillarla birlikte yeni nesil sanatcilar tarafindan benimsenmesinin kokeninde Walter
Benjamin, Jacques Derrida ve Roland Barthes gibi diisiiniirlerin goriisleri yatmaktadir.
Bu disiiniirler bir postmodernist temsil stratejisi olan kendine mal etmenin teorik
gergevesini ¢izmiglerdir. Benjamin'in  mekanik yeniden iiretim c¢aginda sanatin
karakterinin radikal bir doniisiim gecirdigi, sanat yapitinin aura’sinin ortadan kalktigi,
biricikligin ve orijinalligin yerini kopyalarin ¢oklugunun aldigir yoniindeki vurgulari,
Derrida'nin temsil konusundaki goriisleri yani gostergelere verdigi yeni tanimla mutlak
bir anlamin ya da gercegin olamayacagina dair savlari, Barthes'in metinlerarasilik
kavramiyla bir metnin alintilarla oOriildiigine dikkati ¢ekmesi ve Yyazinsal iiretim
slirecinin  6zglin bir edim olmadigini1 belirterek "yazarin olimii"nii ilan etmesi,
postmodern fotograf sanatcilarinin gergeklik, 6zgiinliik, eser sahipligi ve yaraticilik gibi
modernist kavramlarin altin1 oymaya calisan ¢alismalara imza atmalarina esin kaynagi

olmustur.

Bunun ilk kivilemini 1977 yilinda New York'ta diizenlenen, kiratorliigiini
postmodernist elestirmen Douglas Crimp'in yaptigi Resimler (Pictures) adli sergide
goriiriiz. "Kuramsal bir déniim noktas1"’® olarak nitelenen sergi; Troy Brauntuch, Jack
Goldstein, Robert Longo, Philip Smith ve Sherrie Levine gibi sanatgilarin 6zgiinliik,
biriciklik ve eser sahipiligi kavramlarini tartismaya agan ¢alismalarini bir araya getirir.
Bu sanatgilar cesitli kitle iletisim araglarinda yer alan gorsellerin fotograflarin1 ¢ekerek
onlart sahiplenir ve reprodiiksiyonlarin altina imzalarin1 atarak modernist degerlere
meydan okurken, gériintiiler dolayimiyla olusturulan gergeklik algisina da karsi ¢ikarlar.
Crimp'in sergi katalogundaki yazis1 modernist fotografin adeta bir reddiyesidir:

"Giderek artan Olglide yasantimiza resimler yon veriyor, gazetelerdeki ve
dergilerdeki, televizyondaki ve sinemadaki resimler. Bu resimlerin yaninda birinci

& Andy Grundberg, "Modernist Akim Siirecinde Fotograf ve Sanat", (Cev.: Kemal Atakay), Sanat
Diinyamiz, Sayi: 84, (Yaz 2002), s. 115.
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elden deneyim geriye ¢ekilmeye, her gegen giin daha Onemsiz goriinmeye
basliyor. Bir zamanlar resimlerin, gercekligi yorumlamak gibi bir islevi varmis
gibi goriiniirken, simdi Oyle goriinliyor ki resimler gercekligi ele gecirmis
durumdalar. Bu yiizden, resmin kendisini anlamak sart artik, yitirilmis bir
gercekligi ortaya c¢ikarmak icin degil, bir resmin nasil olup da kendi basina bir
imleme yapisi haline geldigini saptamak igin.""®
Resimler adli sergide yer alan sanat¢ilardan biri olan Sherrie Levine, bagka
sanatgilar tarafindan tretilmis telif hakki bulunan imgeleri kendine mal ederek, bu
postmodernist stratejinin ilk uygulayicilari arasinda yerini alir. Levine, Walker Evans ve
Edward Weston gibi modernist fotograf¢ilar tarafindan iiretilmis fotograflarin
fotografin1 ¢gekerek onlar sergilemesiyle taniir. ABD'de 1930'larin ekonomik bunalim
ve kuraklik yillarinda tarim isgilerinin i¢inde bulundugu zorlu kosullara fotografik
goriiniirlik kazandirmaya ¢alisan belgesel fotografcilardan biri olan Evans'in bir sergi
katalogunda yer alan c¢alismalarinin fotografini ¢eken Levine, bu reprodiiksiyonlar
tizerinde herhangi bir degisiklik yapmadan onlar sergiler. Boylece “sahiplenme ya da
odling alma, intihal ya da ¢alma modernistlerin 6zgilinlige saygisini kiigiimseyen bir
postmodernist strateji" & olarak karsimiza c¢ikar. Levine, ozgiinlik ve biriciklik
kavramlarmi tartismaya agmakla birlikte, bir kadin sanatci olarak modernizmin erkek
fotograf sanatgilarina atfettigi o 6zel konumu da sorgular. Levin'in alintilara dayali

fotografik yaklasimi "yazarm 6liimii"niin tartisildigi akademik ve entelektiiel ¢cevrelerde

yogun bir ilgiyle karsilanir.8!

Sekil 1.1. Sherrie Levine, Isimsiz (Edward Weston'dan Sonra), 1981

& Grundberg, "Modernist Akim Siirecinde Fotograf ve Sanat", s. 115.

80 Terry Barrett, Sanati Elestirmek: Giinceli Anlamak, (t.y.), (Cev.: Gok¢e Metin), Hayalperest Yayinevi,
Istanbul 2014, s. 57.

81 Juliet Hacking (Ed.), Fotografin Tiim Ovykiisii, (2012), (Cev.: Abbas Bozkurt), Hayalperest Yayievi,
Istanbul 2015, s. 420.
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Levine, bir diger sergisinde ¢iplak bir gencin alt1 fotografindan olusan bir seriyi
sergiler (Sekil 1.1.). Bu seri, modernist fotografin 6nemli isimlerinden Weston'in
fotografladig1 gen¢ oglu Neil'in goriintiilerinin yeniden iretimidir. Levine, telif hakki
Weston'a ya da simdi Weston'in varislerine ait olan bu goriintiilere Witkin Galerisi'nin
yayinladigi bir katalogdan ulasir. Goriintiilerin telif hakkinin Praksiteles'e de
verilebilecegini belirten Crimp, Weston'in gériintiilerinin M.O. IV. yiizyilda yasamus
Atinali heykeltiragin eserlerini ¢agristirdigini, bunlarin klasik heykel sanatina ait
olduklarin1 ve dolayisiyla da kamunun mali olarak goriilmesi gerektigini vurgular.
Levine bu gorintiileri bir arkadasina gosterdiginde, arkadasi bunlarin kedisinde sadece
asillarin1 yani Weston'in goriintiilerini gorme istegi uyandirdigini belirtir. Levine de
yanit olarak; "Asillar1 da insanda kiigiik cocugu gérme istegi uyandiriyor ama g¢ocugu
gordiigiinde sanat1 unut artik." diyerek fotografik gerceklige ve klasik temsil teorilerine
kars1 ¢ikar. Crimp'e gore, "Temsil, zaten her zaman diinyada temsil olarak var oldugu
icin gergeklesir." Weston'in tek yaptigi, zaten diinyada var olan bir seyi kopyalamaktan

ibarettir.82

Bir oncii olarak Levine ve Resimler sergisinde yer alan diger sanatgilar tarafindan
baglatilan kendine mal etme ve sahiplenme stratejisi diger sanatcilar tarafindan da
stirdiiriiliir. Modernist iiretimin postmodernist yeniden iiretime doniismesinde etkili olan
sanat¢ilardan biri de Richard Prince'tir. Prince, postmodernist "yeniden iiretim"
stratejisinin  yani bagkalarina ait fotograflarin fotografini ¢ekme isleminin
uygulayicilarindan  biri  olur. "Kamerayla yapabileceklerim konusunda teknik
becerilerim kisitliydi. Aslinda higbir becerim yoktu." diyerek yeniden fotograflama
uygulamasi i¢in "gorselleri ¢almak" tabirini kullanir. Panama dogumlu bir fotografci ve
ayni zamanda bir ressam olan Prince, kariyerinin heniiz basindayken New York'a
taginarak Time dergisi i¢in ¢aligmaya baglar. Derginin reklam sayfalarini hazirlayan
Prince, ilerki yillarda fotograflarim1i ¢ekecegi ticari amagcla {iretilmis gorsellerle
ilgilenmeye baslar.®® Reklam gérsellerini yeniden fotograflayan isimlerden biri olan
Prince, mobilya, miicevher, giyim-kusam, araba ve sigara reklamlarindan aldig

goriintiileri  biriktirir ve sonra da boyutlarini biiylitiip fotograflayarak onlar

82 Douglas Crimp, "Postmodernizmin Fotograf Etkinligi", (Cev.: Kemal Atakay), Sanat Diinyamiz, Sayt:
84, (Yaz 2002), s. 127.

83 Jackie Higgins, Fotograf Neden Kusursuz Olmak Zorunda Degildir, (2013), (Cev.: Firdevs Candil
Culcu), Hayalperest Yaymevi, Istanbul 2014, s. 58.
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baglamlarindan koparip sergiler. Yaklasik on yila yayilan uzun soluklu bir ¢alisma olan
Kovboy serisinde, Philip Morris sirketinin reklam kampanyasi i¢in 1950'lerin ortalarinda
yaratilan Marlboro Man karakterine ait fotograflar1 "calarak" kullanir. Boylece onlari
baglamindan kopararak birer sanat eserine doniistiirmiis olur. Bunlardan biri olan
Isimsiz (Kovboy) 1991 adli calismasi, netligin azalmasi ve renklerin biraz daha doygun
hale getirilmesi disinda neredeyse asil goriintiiniin aymsidir (Sekil 1.2.). Ozgiir ve giiglii
Amerikan erkegi kavraminin bir semboliine doniisen bu ¢alisma, Prince'in eser sahipligi
ve yaraticilik gibi kavramlar1 reddettiginin de bir gostergesidir.®* Grundberg'e gore,
"Onun sanati, gortintii diinyasinin tiikenmisligini ima eder: bir fotograf¢inin, yeni seyler
tiretme zahmetine girmeden, diinyada halihazirda fazlasiyla var olan goriintiilerden
yararlanabilecegini gosterir."® Crimp'e gore ise, bu gorseller "bir kokten, bir iireticiden,
orijinallikten ayriliyor ve uzaklasiyordu." Kovboy serisinde yer alan ¢alismalardan biri,
2005'te gerceklestirilen bir acik artirmada 1.248.000 dolara satilarak bir milyon
dolardan fazla bir ticretle alic1 bulan ilk fotograf olma itinvanina sahip olur. Bazilar1 bu
calismanin postmodernist sanatin ikonik imgelerinden birine doniistiiglinii 6ne siirerken,
bazilar1 da bu uygulamanin bir hirsizlik oldugunu 6ne siirer ve Prince'i baskalarinin
goriintiileri lizerinden cebini doldurmakla suglar. Nitekim 2008 yilinda fotografei

Patrick Cariou, agt1g telif hakk ihlali davasiyla Prince'i mahkam ettirir.%

8 Hacking, s. 419-420, 425.
85 Grundberg, "The Crisis of the Real: Photography and Postmodernism", s. 171.
8 Higgins, s. 58-59.
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Reklam gorselleri basta olmak {izere gesitli kitle iletisim araclarinda yer alan
gorselleri sahiplenerek onlar1 birer sanat yapit1 haline getirmeye ¢aligan diger bir sanatg1
da Barbara Kruger'dir. Kruger'in Levine ve Prince gibi sanatcilardan farki, kendine mal
ettigi gorselleri herhangi bir degisiklik yapmadan olduklar1 gibi sunmak yerine, yazili
dilden de yararlanarak bu gorselleri elestirel bir baglamda yeniden ele almasidir.
Kruger'in siyah beyaz gorseller {izerine yerlestirdigi kirmizi zemin iizerindeki yazilar,
tilketim kiiltiirinlin birer pargasi olan ticari gorselleri bu Kkiiltiirlin bir elestirisine
dontstiiriir. "Alisveris yapiyorum, o halde varim" gibi metinlerlerle desteklenen
gorseller, tiikketim toplumunda aligverisin hedonik boyutlarini elestiren sanat iirlinlerine
doniistir (Sekil 1.3.) ya da "bedenin bir savas alani™ gibi metinlerden yararlanarak kadin
bedeninin kitle iletisim araglarinda bir tiiketim nesnesi haline donilismesini elestirir.
Kruger, yakin bir zamanda gergeklestirdigi ¢aligmayla da politik mesajlar verir.
ABD'nin ¢igegi burnunda baskant Trump'in bir haber dergisinden kopyaladig:
fotografinin tlizerine "Make America hate again" (Amerika'y1 yeniden nefretle doldur)
sloganini yerlestiren Kruger, boylece Trump da dahil olmak iizere ABD bagkan
adaylariin se¢im kampanyalarinda kullandig: "Make America great again" (Amerika'y1
tekrar harika hale getir.) sloganini ters yiiz ederek bir karsi kampanyaya doniistiiriir.
Cevresel sorunlara da parmak basan sanat¢i, erimis bir buz kiitlesi iizerindeki kutup
ayis1 gorseli ilizerine "Asla bizim hatamiz degil!" yazisini yerlestirerek kiiresel 1sinma
sorununu ele alir. Bagka bir caligmasinda ise "Satilik agk!" sloganini kullanarak
kapitalist toplumda sevginin ekonomi politigini sorgular. Kruger, reklam dilini
animsatan tiim bu sloganlar araciligiyla ¢evresel ve politik sorunlara, tiikketim kiiltiiriine

ve kadinlarin bu kiiltiir i¢indeki yerine dair diisinmemizi ister.

e
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Sekil 1.3. Barbara Kruger, Isimsiz (Alisveris Yapryorum, O Halde Varim), 1987.
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New York'ta yasamini siirdiiren Brezilyali sanatgt Vik Muniz de alintilara
basvuran sanatgilardan biridir. Unlii sanatgilarin ikonlasmis yapitlarmi yeniden
liretmesiyle taninan Muniz'in ayriksi 6zelligi bu yapitlar ¢ikolata sosu, fistik ezmesi ve
joleyle boyayarak yeniden yorumlamasidir. Fotografi sanatlastirma g¢abasiyla bilinen
modernist fotograf¢1 Alfred Stieglitz'in 1907 yilina ait Kasara Alti (The Steerage) adl
fotografin1 c¢ikolata sosuyla boyayan Muniz, Stieglitz'in bu "dogrudan" fotograf
calismasina resimsi bir etki katarak onu fotograf ve resim arasi melez bir imgeye
dontstiiriir (Sekil 1.4.). Sanat¢inin bu yorumu, fotografta XIX. ylizyil sonu ile XX.
yiizyll baglarinda etkili olan, basini Stieglitz'in ¢ektigi resimselcilik (piktoryalizm)
akimi  temsilcilerinin  negatif ve baski iizerinde ¢esitli firca darbeleriyle
gerceklestirdikleri caligmalart hatirlatir. Muniz'in bu ¢alismasini, bir mekanik yeniden
tiretim olmasi sebebiyle sanat olarak goriilmeyen fotografi bu mertebeye kavusturma
amaciyla ¢6ziimii bagka bir sanat ortamina dykiinmekte bulan Stieglitz'in ortaya attig1
resimselcilik akimina tarihsel bir gonderme olarak okumak miimkiindiir. Kisa omiirlii
resimselcilik akiminin ardindan "dogrudan" ve "saf" fotografa gegis yapan Stieglitz'in
Kasara Alt adli "dogrudan" fotografini ¢ikolata sosuyla boyayan Muniz, Stieglitz'i bir

bakima resimselci koklerine geri gotiiriir.

Sekil 1.4. Vik Muniz, Kasara A/, Stieglitz'ten Sonra Cikolatadan Gériintiiler, 2000.

Ozetle sdylenirse, bu fotograf yaklasiminda modernist "iiretim" 6nemsizleserek
yerini postmodernist "yeniden iiretim"e birakmaktadir. " Postmodernist bir strateji
olarak kendine mal etme yaklasimi modernist fotografin G6zgiinliik, biriciklik, eser

sahipligi ve yaratict deha nosyonlarima bir bagkaldir1 niteligindedir. Temsil sorunu

87 Hacking, s. 418.
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etrafinda sekillenen bu g¢alismalar simiilasyon, pastis (Oykiinme) ve metinlerarasi
nitelikleriyle 6ne ¢ikmaktadir. Bu yaklasimda gegmiste iiretilmis sanat yapitlarindan
alintilara bagvurulmakta, bagka bir deyisle modernist sanat¢ilarin yenilik arayislarinin
yerini burada ge¢misin iiriinlerinin yeniden yorumlanmasi almaktadir. Ayrica saflik ve
dogrudanligin yerini daha eklektik ve melez bir yapiya birakmasi, 6ne ¢ikan estetik
niteliklerdir. Bu yaklasimin teorik altyapisi bilyiik 6l¢iide Benjamin, Derrida ve Barthes
gibi diistintirlerin  goriislerine dayanmaktadir. Bu disiniirlerce biricikligin  ve
0zgiinliiglin 6liimiiniin ilan edilmesi ve gostergeler araciligiyla mutlak bir ger¢ege ya da
anlama ulasilamayacaginin vurgulanmasit kendine mal etme yaklagimimin teorik
cergevesini olusturmaktadir. Crimp'e gore, kendisinin postmodernist adini verdigi bu
fotograf etkinliginin mevcudiyeti bir "yokluk™ sayesindedir; bu "yokluk", 6zgiin bir
sanat yapitinin olanakliligmin yoklugu anlamimdadir ve bir varlik sebebidir.®® Bu varlik
sebebi, akademik ve entelektiiel ¢evrelerce coskuyla karsilandigr kadar simsekleri de
tizerine ¢ekmis gibidir. Nitekim, Mario Cutajar, "Haset ve kirginligin tipik iriinii olan
postmodernizm, yasam giiciinii ¢ok daha biiylik basarilarin parazitli elestirisinden
almistir; bu yaklasim, savunucularinin erisemedigi seylerin degerini diisiirerek kendi

{iriiniiniin sefaletini rasyonellestirir."%® demektedir.

1.1.1.2. Sahnelenmis Fotograf Sanati

Michael Kohler'in  postmodern fotograf sanatinin estetik ilkelerine dair
aciklamalarinda one ¢ikan ikinci kavram sahnelenmis fotograf sanatidir. Bu fotografik
yaklasimda kamera gercekeiligi ve fotografik nesnellik reddedilmekte, bunun yerine
tipk1 bir film ya da tiyatro yonetmeni gibi sahneleyerek ya da diizenleyerek kurgusal bir
gerceklik insa edilmeye calisilmaktadir. Bu footografik yaklasim "fotografinin
cekilmesi i¢in tiretilmig" olarak da adlandirilmakta ve bu kavram yapay bir goriintii
iiretim siirecine gondermede bulunmaktadir. Bu yaklasimda sanat¢i, konusunu icat
etmekte, fotograf "¢ekmek"ten ziyade "yapmak" olarak tabir edilen bir yontemi tercih
etmektedir.

Kohler, sahnelenmis fotograf sanatini ¢alismanin Ozelliklerine bagl olarak bes

farkli gruba ayirmaktadir: Oz-sunum, hikdyemsi/dykiileyici tablo, minyatiir sahneler,

88 Crimp, "Postmodernizmin Fotograf Etkinligi", s. 122.
89 Mario Cutajar'dan aktaran Barrett, Sanati Elestirmek: Giinceli Anlamatk, s. 60.
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natiirmortlar, foto-heykeller ve yerlestirmeler. Oz-sunumda kameranin &niinde
sanat¢inin kendisini goriiriiz. Sanatci1 burada farkli kimlikleri temsil etmek {izere gesitli
rollere girmektedir. Hikdyemsi/oykiileyici tabloda bir ya da birka¢ aktor giindelik
yasamdan, tarihten, efsanelerden ya da sanat¢inin diis diinyasindan bazi sahneleri
canlandirmaktadir. Minyatiir sahnelerde bir olay ya da durum ¢esitli oyuncak nesneler
kullanilarak minyatiir formatta yeniden olusturulur. Natiirmortlarda énemli rollerdeki
anlamlarin ve farkli kokenden nesnelerin eslik ettigi diizenlemeler bulunmaktadir. Foto-
heykeller ve yerlestirmeler ise ¢esitli tiirde nesnelerle olusturulmus biiyiik Olgekli
mizansenlerdir.®® Kisacas1 temsil, sanat¢inin kendisi, aktdr ya da aktrisler tarafindan

gerceklestirilebilecegi gibi cesitli biiyiikliikte nesnelerle de gergeklestirilebilmektedir.

Sahnelenmis fotograf yaklagiminin Onciilerinden biri olan Amerikali sanatgi
Cindy Sherman'm ¢alismalar1 "6z-sunum™ kategorisine girmekte yani Sherman, gesitli
kadin rollerine biiriinerek hem kameranin 6niinde performansini gergeklestirmekte hem
de tipki bir yonetmen gibi goriintiileri diizenlemekte ve sahnelemektedir. Sherman,
1977-1980 yillar1 arasinda Isimsiz Film Kareleri (Untitled Film Still) adin1 verdigi siyah
beyaz goriintiillerden olusan bir seri ile adin1 duyurur. Bu seride, 1950'li ve 1960
yillarin Hollywood sinemasindan yola ¢ikarak, giiniimiize kadar sayisiz arastirmaya esin
kaynagi olmus bir konuyu, kadinlarin kitle iletisim araglarindaki temsilini
sorunsallastirir. Kendisini kameranin oniinde gordiiglimiiz bu seride Sherman tipki bir
film setinden ¢ikmis gibidir (Sekil 1.5.). Sahneleme, kostiim, peruk, makyaj, mimik ve
jestler bir film prodiiksiyonunu animsatir ve bu sinamatografik tislup, film endiistrisinin
geleneksel kadin rollerini yeniden iirettigine dair feminist bir bildiriye doniisiir. Ev
kadini, evden kacan geng kiz, arzu edilen kadin gibi ¢esitli rollere biirtinerek kadinlarin
Kitle iletisim araglarindaki temsillerinde karsilastigimiz klise ve stereotipleri elestirir ve
eril bakisin nesnesi olma konumunu ifsa eder. Sherman, kadinlara atfedilen toplumsal
cinsiyet rollerinin 1950'li ve 1960'l1 yillarin Hollywood sinemasi basta olmak iizere Kitle
iletisim araglart dolayimiyla nasil yaratildigin1 sorgular. Cesitli film sahnelerine
gondermede bulunur ve bdylece metinlerarasilik bu calismalarin belirgin bir 6zelligi
olarak one ¢ikar. 1981 yilinda gerceklestirdigi Orta Sayfalar (Centerfolds) adli seride

bu kez erkek dergilerine poz veren kadinlarin nasil temsil edildigini sorgular. Sherman,

%0 Kohler, "Arranged, Constructed and Staged - from Taking to Making Pictures", s. 34.



44

1992 yilinda gergeklestirdigi Seks Fotograflar: (Sex Pictures) adli seride ise kameranin
ontlinde olmaktansa goriintiileri ¢esitli oyuncak nesneler ve medikal protez iiriinlerinden
yararlanarak diizenlemeyi tercih eder. Kéhler'in "minyatiir sahneler" olarak adlandirdigi

gruba giren bu calismada, benzer bir temay1 daha sert bir tislupla ele alir.

Sekil 1.5. Cindy Sherman, Isimsiz film Kareleri #84, 1978.

Gliniimiiz sanatgilarindan Alex Prager, Sherman'i hatirlatan ¢alismalarinda klasik
Hollywood filmlerinden alintilara basvurur. Ancak performansint Sherman'dan farklh
olarak kamera Ontinde degil arkasinda gerceklestirir, sahneyi oyunculara birakarak tipki
bir film yonetmeni gibi her seyi en ince ayrintisina kadar diizenler. Sinemaya 6zgii
yapay aydinlatma, peruk, makyaj, kostiim, mimik ve jestler Hitchcock filmleri basta
olmak {iizere klasik filmlere birer géndermedir. Dogup biiyiidiigli Los Angeles'tan ilham
alan sanatci, "Siirekli izledigim bir klasik film kanali vardi (...) cocukken en sevdigim

kanal oydu." diyerek sanatinin klasik filmlere dayandigmi vurgular.®

Gregory Crewdson ise sahnelenmis fotograf sanatinin sinemayla olan
yakinlagsmasini daha da ug¢ noktalara tasir. Sinemaya 6zgii dramatik aydinlatma onun
calismalarina gercgekiistii bir hava katar. Sinematografik bir gorsel dile sahip
Crewdson'm tretim siireci adeta bir Hollywood film setini andirmaktadir. 1998-2000
yillart arasinda gergeklestirdigi Alacakaranlik (Twilight) serisinde Crewdson'in
kalabalik bir prodiiksiyon ekibiyle c¢alistigina tanik oluruz. Hazirladig1 biiyiik 6lgekli

setlerde goriintii yonetmeni, 1s1k sefi, kamera operatorii, sanat yonetmeni, oyuncular,

o Higgins, s. 147.
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mekan ve cast sorumlularmin varligt Crewdson't bir film yonetmeninden farksiz
kilmaktadir. Alacakaranhik serisi, sedece sinamatografik dili ve yiiksek biitgesi
nedeniyle degil, ayn1 zamanda anlatisal niteligiyle de sinemaya yakinlasir. Seride yer
alan goriintiiler, Steven Spielberg'iin 1977 yapim bilim kurgu filmi Ugiincii Tiirden
Yakinlagmalar'dan izler tasir. Spielberg'in filminde oldugu gibi Crewdson'n
goriintlilerinde de oyuncular kaynagi belirsiz bir 1518in pesinde bilingsizee yol
almaktadirlar. ® "Psikolojik endise, korku veya arzunun metaforlar1 yahut simgeleri
olarak doganin ikonografisini ve Amerika manzarasini kullanmakla mesgulum." diyen
Crewdson, ¢ocuklugunda oturduklari evi ayn1 zamanda bir muayehane olarak kullanan
psikanalist babasindan oldukea etkilenmistir.%® Seride yer alan Isimsiz (Ophelia) adl
fotografta, bir Amerikan banliy6 evinin suyla dolu salonunda suyun yiizeyinde kipirtisiz
bir sekilde uzanan beyaz geceligi icinde soluk tenli bir kadinla karsilagiriz (Sekil 1.6.).
Crewdson, bu fotografinda William Shakespeare'in Hamlet adli oyununda babasinin
Olimiiniin ardindan kendisini suda bogarak oOldiiren Ofelya karakterine gonderme

yaparak onu giinlimiize uyarlar.

Sekil 1.6. Gregory Crewdson, Isimsiz (Ophelia), 2001.

Kanadali sanat¢1 Jeff Wall, kurgusal fotograf tiiriiniin 6nde gelen isimlerinden biri
olmakla birlikte, "kurgusal" terimini reddeder; ¢iinkii her fotografin farkli diizeylerde de

olsa kurgu icerdigine inanir. Modellerini tipki bir yonetmen gibi yonlendirdigini kabul

92 Hacking, s. 529.
9 Higgins, s. 133.
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etmekle birlikte, bu yoOntemin onlarin davraniglarinin - gergekliginden bir sey

r.% Kimi calismalarinda da tanigi oldugu gercek anlari daha

eksiltmedigini savunu
sonradan kurgusal kisilerle yaniden sahnelemeyi tercih eder ve bu c¢aligmalarin
"neredeyse belgesel" ya da "belgesele yakin" olarak nitelendirir. Wall, tanigi oldugu
Kimi durum ya da olaylar1 0 an goriintilemektense hafizasinda saklamakta, daha
sonradan o am oyuncularla yeniden canlandirmaktadir. Ornegin, Mimik (Mimic) adli
caligmasinda, tanigir oldugu bir irk¢ilik animi o an goriintiilememis, daha sonradan
kurgusal kisilerle yeniden sahnelemeyi tercih etmistir (Sekil 1.7.). Bu yonteme
bagvurmasinin nedenini, bir olay ya da durumu goériintiilemeye calisan fotografginin o
anki varligiin yonlendirici ve manipiilatif oldugu seklindeki goriislerde aramak gerekir.
Wall'un bu yaklagimi yani postmodernist bir strateji olarak gegmise donerek zaman
kaydirmalarina basvurmasi, bu tez calismasinin son boliimiinde deginilen Belgikali
sanatg1 Max Pinckers'a da esin kaynagi olur. Pinckers, sahnelenmis fotograf ile belgesel
fotograf yaklasimlarin i¢ ice gectigi "sahnelenmis belgesel” (staged documentary)

olarak adlandirilan melez bir fotografik yaklagimi tercih etmektedir.

Sekil 1.7. Jeff Wall, Mimik (Mimic), 1982.

1992 yilina ait Olii Askerler Konusuyor (Dead Troops Talk), Wall'un yasanmis
gercek bir olay anini yeniden canlandirdigi bir diger 6nemli g¢alismadir. 1986'da

Sovyetler Birligi'nin Afganistan'a miidahalesi sirasinda yasanan gergcek bir olaydan

% Hacking, s. 523.
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esinlenen Wall, aslinda Afganistan'da hi¢ bulunmamistir. Yani bu olayin hi¢bir zaman
tanigt olmamustir. Bir Kizil Ordu devriyesinin bir yamagta pusuya disiiriilmesinin
ardindan 6lii ve yarali askerlerin durumunu son derece gercekei bir sekilde betimleyen
Wall, aslinda bu ¢alismasini aktorlerle birlikte bir stiidyo ortaminda gerceklestirmistir
(Sekil 1.8.). Rus-Afgan Savasi lizerine okudugu bir metinden yola ¢ikarak kurguladigi
bu goriinti icin Susan Sontag "Savas karsiti resimler arasinda, fotograf¢inin
diistinceliligi ve resmin giiciiyle bana en sarsici goriineni, Jeff Wall'un 1992'de cektigi ...
dev fotograftir." diyecektir. Sontag'in belirttigi gibi, bu ¢aligmanin bir belge niteligi
yoktur, Wall'un yaklasimi belgesel fotograf yaklagiminin bir antitezidir. Bu ¢alisma

gercek olmamakla birlikte, son derece gergekgidir.®®

Sekil 1.8. Jeff Wall, Olii Askerler Konusuyor, 1992.

Tipki Wall gibi "Oykiileyici tablo" kategorisinde caligmalar yapan Britanyali
sanat¢1 Hannah Starkey de tipki bir yonetmen gibi goriintiileri 6zenle diizenlemekte ve
giindelik yasam gerceklerini kurgusal bir yaklasimla ele almaktadir. Yapay olarak
olusturulmus setler yerine gergek mekanlar1 kullanmay1 tercih eden Starkey'in sehir
manzaralar1 i¢inde goriintiiledigi aktrisler giindelik yasamdan bazi1 sahneleri
canlandirmaktadir. Sanat¢inin konular1 mutfakta, kafede, sokakta ve isyerinde tefekkiire

dalmis kadinlardir. Caligsmalarii "kent yagaminin giindelik deneyim ve gozlemlerinin

% Susan Sontag, Baskalarmin Acisina Bakmak, (2003), (Cev.: Osman Akinhay), Agora Kitapligi,
Istanbul 2004, s. 123-124.
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kadm perspektifinden kesfedilmesi" ®® olarak tanimlayan sanatgi, bu yaklasimiyla

Wall'un belgeselimsi islerine yakin durur. Sinamaya 06zgli yoOnetmensel tavri
benimsemekte ve bu yontemi, "Bir devinimden bahsedebilmesi i¢in goriintiiyli insa
etmek zorundasmiz." sozleriyle savunmaktadir. Uretilen goriintiilerin ¢ogunda anim
daha fazla yer aldigini belirten Starkey, goriintiiyii insa etmeyi geleneksel zaman
algistma "bir meydan okuma" olarak nitelemekte, goriintinin ani1 degil devinimi

hissettirmesi gerektigini diisiinmektedir.®’

Ozetle soylenirse, postmodern fotograf sanati pastis ve metinlerarasiliktan sonra
simiilasyon % niteligiyle &ne ¢ikmaktadir. Bu simiilasyon pastis, parodi, yeniden
birlestirme, tarihsel ve kiiltiirel baglamindan koparma, iliskisizler arasinda sanal iliski
ag1 kurma gibi yontemlerle gerceklestirilmistir. Asli olmayan kopyalar ve modeller
aracilifiyla bir gerceklik inga edilmeye caligilmaktadir. Sahnelenmis fotograf sanati
yaklasimi ¢ercevesinde iiretilen imgeler bir gondergeden yoksundur, goriingiiler
diinyasiyla dogrudan bir iligskileri yoktur. Maddi diinyaya bir referans
olusturmamaktadir. "Postmodern dénem fotograf sanatinda ancak diisiince ve hayal
giiclinlin yardimiyla kavranabilecek yeni bir gercek soz konusudur, maddi gercek
astlmistir. Bu donemde gercek, aslina sadik kalmaya galisilarak yansitilan degil,
yasanilan, duyulan, iizerinde diisiiniilen bir kavramdir."% Postmodernizm, pozitivizmin
one siirdiigii nesnellik kavrami yerine metinlerarasilik kavramini koymaktadir.'® Maddi
diinyay1 referans gostermeden, iki metin arasinda yorumsal iliski kurgulayarak o
kurgudan yeni bir olabilirlik diisiincesi olusturur. Bu olabilirlik diisiincesi aslinda
kurgulanmis gergekliktir. Postmodern fotograf sanatinin tiim bu nitelikleri modernist bir
pratik olan belgesel fotografciligin bir antitezidir. Belgesel fotograf; maddi gergeklikle

iligkisi, durum ya da olaya dogrudan tanikligi, nesnellik ve dogruluk iddiasi, simdiye

% Marina Gerner, Snaphot: '‘Mirror - Untitled' (2015) by Hannah Starkey, Erisim (22 Haziran 2018),
https://www.ft.com/content/Ocbdf41c-9391-11e5-bd82-c1fb87bef7af

9 Diarmuid Costello, Hannah Starkey: In Conversation, Erisim (22 Haziran 2018),
https://www.telegraph.co.uk/culture/photography/8283609/Hannah-Starkey-In-Conversation.html

98 Jean Baudrillard'in simiilasyon tanimi1 su sekildedir: "Bir koken ya da bir gergeklikten yoksun gergegin
modeller aracilifiyla tiiretilmesine hipergergek yani simiilasyon denilmektedir." Jean Baudrillard,
Simiilakrlar ve Simiilasyon, (1982), (Cev.: Oguz Adanir), Dogu Bat1 Yaymlari, Ankara 2011, s. 13.

9 Zuhal Ozel Saglamtimur, Fotografcilik Tarihinde Teknik ve Kiiltiirel Déniisiimler, Ege Yayinlari,
Istanbul 2011, s. 150.

100 Saglamtimur, s. 152.
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yaptig1 vurgu, zaman algisi ve benzeri nedenlerle postmodern fotograf sanatinin

reddettigi tiim nitelikleri i¢eren bir pratik olarak tarihteki yerini almistir.
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IKINCi BOLUM
BELGESEL FOTOGRAF

Belgesel terimi, fotografciliga yedinci sanat olarak kabul edilen ve fotografin bir
uzantist olan sinemadan ge¢mistir. Terim, bugiin kullandigimiz anlamiyla ilk kez
1920'i yillarda konusunu gergek yasamdan alan ve kurgusal olmayan sinema filmlerini
tanimlamak {izere Ingiliz film yapimcisi ve elestirmen John Grierson tarafindan belgesel
sinemanin Onciilerinden Robert Flaherty'nin Moana (1926) adli filmini elestiren
yazisinda kullanilmistir. Bir Eskimo ailesinin zorlu doga kosullar1 altinda hayatta kalma
miicadelesini anlattigi 1922 tarihli ilk filmi Kuzeyli Nanook (Nanook of the North) ile
belli bir iine kavusan Flaherty, filmlerinde modern diinyadan ve teknolojiden uzak
oldugunu diisiindiigii cografyalardaki egzotik yasamlar1 belgeliyordu. Flaherty,
kaybolmaya baslamis egzotik kiiltiirleri yansitan filmleri bunlara ilgi duyan Batili
izleyici igin yapiyordu. Kuzeyli Nanook'ta bir eskimo ailesini, Moana'da Samoa Adalari
yerlilerini, Aranli Adam'da ise Aran halkin1 goriintiileyen Flaherty'nin temel malzemesi
gercek yasamdi. Kamerasinin kaydettigi sey gercek mekanlarin gergek insanlariydi.
André Bazin ve Siegfried Kracauer gibi ger¢eke¢i film kuramcilarina da esin kaynagi
olan bu filmler dogaya, maddi diinyaya, diger bir deyisle fizik gercege ayna
tutuyorlardi. Bu kuramcilara gore bu islevleri en ¢ok da belgesel filmler yerine

getiriyordu.

Kaybolmaya baslayan kiiltiirler lizerine benzeri ¢aligmalar fotograf¢ilikta da soz
konusuydu. Amerikali fotograf¢r Edward S. Curtis, Flaherty'den ¢ok daha dnce boylesi
bir girisimde bulunmus, benzeri bir iletisimi duragan goriintiilerle saglamisti. Curtis,
1904 ile 1930 yillar1 arasin1 kapsayan, Kaybolan Irk (Vanishing Race) adini verdigi
uzun soluklu calismasinda Kizilderililerin giindelik yasamlarindan ve kiiltiirlerinden
kesitler sunmustu. Yani hem belgesel filmlerde hem de fotograf¢ilikta temel malzeme
bir anlamda ayniydi: Gergeklik. Fotograf tarihgisi Beaumont Newhall'un da belirttigi
gibi, film yapimcilart belgesel hakkinda kanustuklari siralarda fotografcilar da
kameralarin1 benzer sekilde kullaniyorlardi. 1 Bu benzerlikler nedeniyle, belgesel
terimi 1930'larda ekonomik bunalimin ve kurakligin olumsuz etkilerini Amerika'y1 bir

bastan bir basa dolasarak goriintiilleyen FSA fotografcilarinin ¢alismalarini tanimlamak

101 Beaumont Newhall, The History of Photography: from 1839 to the Present Day, The Museum of
Modern Art, New York 1949, s. 174.
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icin de kullanilmaya baslandi. Dolayisiyla, FSA ¢alisamalarina yon vermis bir onceki
kusagin Lewis Hine ve Jacob Riis gibi énemli figiirleri kendi donemlerinde belgesel
fotografcilar ya da toplumsal belgeciler olarak nitelendirilmemislerdir. Nitekim Hine,
Curtis'in ¢alismalar1 da dahil olmak tzere, ylizyil baslarindaki kendi c¢alismalarini
"toplumsal fotografcilik" (social photography)%? olarak adlandirmay: tercih etmistir.
Fabrikalarda ve madenlerde c¢alistirilan ¢ocuk is¢ilere dair bu calismalar, sosyal
reformun bir enstriimani1 olmalar1 nedeniyle gliniimiizde toplumsal belgeci ya da sosyal

belgesel fotograf olarak nitelendirilmektedir.

2.1. BELGESEL FOTOGRAFIN TANIMI, iLKE VE iSLEVLERI

Belgesel fotograf terimi, 1929 Diinya Ekonomik Bunalimi'nin yol ac¢tigi Biiyiik
Buhran yillar1 olarak da nitelendirilen 1930'lu yillar boyunca tarim isgilerinin ig¢inde
bulundugu durumu belgeleyen caligsmalari nitelemek i¢in kullanilmaya baslanmistir. Bu
caligmalarin da gosterdigi gibi belgesel fotografcilik, konusunu ger¢ek yasamdan
almakta ve insanoglunun i¢inde bulundugu duruma dair hikayeler anlatmaktadir. Bir
sozli kiltlir gelenegi olan hikdye anlaticiligr ile de 6zdeslestirilen belgesel fotograf
yaklagimi, insana dair belli bir tema etrafinda sekillenmis bir dizi fotograftan olusan
uzun siireli fotograf projeleri olarak tanimlanabilir. Bu fotograflara ¢ogunlukla konuyu
aciklayan kisa bir metin eslik etmekte, gerektiginde fotograf alti yazilar da
kullanilabilmektedir.

Savaglar, gogler, yoksulluk, fabrikalar, sokaklar, caddeler, uzak {ilkeler ve bu
tilkelerdeki egzotik yasamlar belgesel fotografin konular arasindadir. Peki her fotograf
belgesel olarak kabul edilebilir mi? Time-Life editorlerine gore, her fotograf belgesel
olarak nitelenemez. Bir fotografin bu nitelige sahip olabilmesi ig¢in genel bir Gneme
sahip olmasi ve bir mesaj tagimasi gerekir:

"Oyleyse her fotograf bir belgesel midir? Tam olarak degil; ¢iinkii onu bir

manzaradan, bir portreden, bir sokak sahnesinden ayiran bir mesaj iletmelidir. Bir

olay1 kaydedebilir; fakat bu olaymn bir haber fotografinin 6zel 6neminden ¢ok

genel bir 6neme sahip olmasi gerekir. Bir karakteri veya duyguyu kaydedebilir;
fakat yine de genel bir toplumsal éneme sahip olmalidir; bir portre fotografinin

192 ewis Hine, "Social Photography", Alan Trachtenberg (Ed.), Classic Essays on Photography, Leete's
Island Books, New Haven 1980, s. 122.
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kisilik olarak ag13a vurdugundan daha fazlasidir."2%

Fakat 1960'l1 yillarla birlikte genel bir toplumsal 6neme sahip olmayan, genel
konular yerine 6zel konulara egilen, baska bir deyisle mikro gercekliklere temas eden
fotograflar da iiretilmeye baglanmis ve Nan Goldin 6rneginde oldugu gibi bu ¢alismalar
kisisel anlatilar ya da kisisel belgesel olarak adlandirilarak belgesel fotografin bir alt

tiirii olarak kabul edilmistir.

Belgesel fotograf yaklagimi Time-Life editorleri tarafindan "... amaci, izleyicinin

anlayacagi Oonemli bir seyi aktarmak ve yorumlamak olan bir fotografci tarafindan

1104

gercek diinyanin bir tasviri. seklinde tanimlanmaktadir. Bu tanima gore, belgesel

fotograf bir bakima belli bir grup hakkinda bagka bir gruba bilgi aktarmaktadir. Belgesel
fotografin bu islevi geleneksel hiimanist jargonda "taniklik" ve "insana insan
anlatma"% olarak ifade edilmektedir. Giiniimiiziin en etkili fotografcilarindan Sebastido
Salgado ise belgesel fotografin bu fonksiyonunu "vektoérel islev" olarak
kavramsallastirmakta ve belgesel fotografcinin vektorel islevinin insana bir diger

insanin varligini gostermek oldugunu vurgulamaktadir:

"Bir seyi goOstermek {iizere fotograf cekerken kendinizi orada olma firsati
bulamamis insanlarin yerine koyarsinmiz. Bu iki taraf arasinda bir baglanti
kurarsiniz. Sonunda belgesel fotografi bir vektor olarak goriirsiiniiz... Diinyada
fotograftan korunmasi gereken higbir insan oldugunu diisiinmiiyorum. Diinyada
yasanmakta olan her sey gosterilmelidir. Insanlar diinyanin diger yerlerindeki
insanlarn neler yasadiklarmi 6grenmelidir. Iste bir belgesel fotograf¢inin sahip
olmast gereken vektorel islev de budur; insana digerinin varligin1 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 diiriist, ¢iinkii bunu daha 6nce gérme firsati
bulamamislar. Onlara bu fotograflar1 gosterip orada yasananlari anlattiginizda, bu
problemle biitlinlesmis hale geliyorlar, bu sorun onlarin hayatlarinin bir pargasi
haline geliyor."1%

Salgado, bu ciimleleriyle belgesel fotografin hem bilgilendirme hem de ikna etme
ve inandirma islevine vurgu yapmakta, belgesel fotograf¢cinin daha az imtiyazli siniflar

ile ayricalikli siniflar arasinda iletisimi saglayan bir koprii islevi gordiiginii ima

103 Documentary Photography, Time-Life Books, Verona 1973, s. 7.

104 Documentary Photography, s. 12.

105 Edward Steichen, "Fotograf: Insanligin Tamg ve Kayit Arac1", (Cev.: Abdullah Ersoy), Fotograf,
Sayi: 14, (Ocak 1984), EK, s. 1.

106 gebastido Salgado, "Isciler", Ken Light (Haz.), Cagimizin Taniklar: Belgesel Fotografcilar Anlatiyor,
(Cev.: Hiiseyin Yilmaz), Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2012, s. 120-121.
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etmektedir. Belgesel fotografin inandirma ve ikna kabiliyeti ise aygitin gerceklikle olan
ayriksi iliskisinden temellenmektedir. Gergekligin nesnel bir fotografik kaydini yaptigi
yoniindeki inang¢, ona ayni zamanda kanit teskil eden Ozerk bir aygit statiisii

kazandirmaktadir.

2.1.1. Belgesel Fotografcinmin Gergeklikle Tliskisi ve Calisma Yéntemi

Tipkt modernitenin bilim ve bilgi anlayisinda oldugu gibi belgesel fotograf
yaklasimi da referanslarini dis diinyadan yani dogadan almakta ve bu dogay1 nesnel bir
yaklagimla yansitmaya ¢aligmaktadir. imgenin belge niteligine sahip olabilmesi onun
nesnel ve tarafsiz bir yontemle iiretilmesini gerekli kilmaktadir. Gergege dayali olmasi
beklenen bu fotografik hikayelerde gergek mekanlar ve o mekani giindelik pratikleriyle
deneyimleyen gercek kisiler yer almaktadir. Belgesel fotografin hem en Onemli
ilkelerini hem de gergeklikle olan iliskisini agiklayan bu 6zellikler belgesel sinema igin
de s6z konusudur. Belgesel film yapimcis1 Grierson, Belge Filmin Bas Ilkeleri adli
makalesinde Flaherty'nin ¢alismalarindan hareketle belgesel sinemanin ilkelerini
aciklamakta ve gerceklikle olan iliskisine vurgu yapmaktadir:

"Stiidyo filmleri ¢ogunlukla, perdeyi gercek diinya {izerine agmak olanagini
gormezden gelir. Yapay bir arka plan 6niinde, uydurma Oykiiler ¢cekerler. Belge
film ise, yasayan sahneyi, yasayan Oykiiyii ¢eker... Flaherty ile, oykiiniin, gectigi
¢evre i¢inden alinmasi, o gevrenin ger¢ek Oykiisli olmasi, kesin bir ilke durumuna
geldi... Flaherty, belge filmin ana ilkelerine herkesten daha iyi bir 6rnektir. Belge
film, gerecini oldugu yerde yakalamali, bu gereci diizene sokmak i¢in, onunla i¢li
disli olmalidir. Flaherty bununla bir iki yil ugrasiyor belki. Oykiisii 'kendi
kendine' sdyleniverinceye degin, kisileriyle birlikte yastyor."'%’

Bu ilkeler aym1 zamanda bir tiir olarak belgeselin en 6nemli sorunsallarindan
biridir. Grierson'in soziinii ettigi ilkelerin Flaherty tarafindan ne 6l¢lide yerine getirildigi
tartismali bir konudur; ¢iinkii Flaherty filmlerinde gergcege miidahale etmis ve
manipiilatif davranmistir. Onun filmlerinde aslinda degistirilmis bir gerceklikle karsi
karsiyayizdir. Flaherty'nin filmleri gercek mekénlardaki gercek kisileri gdstermekle
birlikte bu kisilerin giindelik yasam pratikleri bu filmlerde gercekte oldugu gibi

yansitilmamistir. S6z gelimi, Nanook ve arkadaglar1 artik otantik Eskimo kiyafetlerini

giymiyorlardi. Bu nedenle, Flaherty eski kiyafetleri bulabilmek ic¢in harcamalar

197 John Grierson, "Belge Film Ustiine: Belge Filmin Bas Ilkeleri", (Cev.: Aksit Goktiirk), Tiirk Dili
Sinema Ozel Sayisi, Say1: 196, (Ocak 1968), s. 345-347.
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yapmisti. Ayrica, Flaherty'nin yirmi ayak capindaki igloda ¢ekim yapmasi imkanszidi
Bu nedenle Nanook film i¢in daha biiylik bir iglo insa etmek durumunda kalmisti.
Aranlt Adam'da ise gercekte kopek baligr avi adada en son elli y1l 6nce yapilmis oldugu
halde film bir kdpek baligi avi etrafinda olusturulmustu. Flaherty'nin para ve sohret
karsiliginda ikna ettigi balik¢ilar filmde gosterilenin aksine acik denizlere artik
acilmiyorlardi. Flaherty, Moana'da da benzeri bir stratejiye bagvurmustu. Filmin
kahramani yasaminda yeri olmasa da bir dovme (tatoo) seremonisi i¢in alt1 haftalik bir
actya katlanmak durumunda kalmisti. Egzotik yagam bigimlerini romantiklestirme adina

gercegi manipiile eden Flaherty, bir anlamda zamani1 geriye dondiirmiistii.'%

Benzer uygulamalar belgesel fotografcilikta da s6z konusuydu. Flaherty'nin
fotografciliktaki karsiligi olan Curtis, kaybolmaya yiiz tutan Kizilderili kiiltiiriini
romantiklestirme adina modern yasam tarzini simgeleyen objeleri ¢esitli karanlik oda
hileleriyle fotograflarindan kaldirmisti. Flaherty ve Curtis'in gercek mekanlar1 bile
degistirdigi g6z Oniine alindiginda, bu uygulamalar belgesel tiirlin nesnellik ve
tarafsizlik gibi ilkelerine golge disiirmekle birlikte, belge niteliklerinin de
sorgulanmasina yol agmakta ve dolayisiyla Grierson'in tiire verdigi ad bir bakima

sorunlu hale gelmektedir.

Flaherty'nin hikdye tamamlanincaya degin konusunu olusturan insanlarla birlikte
yasamasi belgesel fotografcilarin da calisma yontemlerinden biri olagelmistir. Eugene
Smith ve Sebastido Salgado gibi bazi 6nemli belgeselciler foto-6ykiilerini insa ederken
konulariyla birlikte belli bir siire yasamayi tercih etmislerdir. Smith, Koy Doktoru
(Country Doctor) ve Ispanyol Kéyii (Spanish Village) adli ¢alismalarinda, Salgado ise
neredeyse tiim uzun soluklu ¢alismalarinda belli bir siire konulariyla birlikte yagamistir.
Alt1 y1l boyunca diinyanin 42 farkli iilkesini dolasarak gergeklestirdigi Is¢iler (Workers)
adli caligmasini haftalarca, hatta bazen aylarca isgilerle birlikte yasayarak gergeklestiren
Salgado, bu yaklasimini "fotografik fenomen" (photographic phenomenon)i® olarak
teorilestirmektedir. John Bloom'a verdigi roportajda, "Bir kisiyi ya da bir aileyi, bir
olayr ya da bir fabrikanin is¢ilerini fotograflamaya gittigimde, bir fenomen olarak

deneyimledigim belirli kosullar1 yaratirnm." diyen Salgado, kisa ya da uzun, hayatinin

108 Roy Armes, Sinema ve Gergeklik, (t.y.), (Cev.: Zeynep Ozen Barkot), Doruk Yayimecilik, Istanbul
2011, s. 34-39.

109 John Bloom, Photography at Bay: Interviews, Essays and Reviews, University of New Mexico Press,
Albuquerque 1993, s. 157-158.
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belli bir zaman dilimini bu fenomenin iginde yasayarak ge¢irir. Salgado i¢in baglangigta
iliskiler zordur. Fakat kolaylasmaya basladiktan sonra bir dizi an boyunca bu iliskiyi
gelistirmeye devam eder. Bu siire zarfinda birgok sey gerceklesir ve sonunda fotografci
konuyu olusturan insanlarla biitiinlesir ve iki taraf arasinda derinlikli bir iliski baslar.
Boylece Salgado'ya gore, bir goriintii, derinlikli bir iliski bagladigi anda
fotografladiginiz kisi ile biitiinlesmenizden baska bir sey degildir. Yani fotografik
fenomen yaklasimina gore, bir goriintii "karar ani"nin aksine bir anda olusmaz; iliski
belli bir olgunluk seviyesine ulastiktan sonra olusmaya baslar. Bu nedenle Salgado,
fotografik fenomene belgesel fotografciliktaki bir diger 6nemli yaklasim olan "karar
ani"ndan daha ¢ok inanmaktadir. Cartier-Bresson'n teorilestirdigi "karar an1"
yaklagiminda fotograf¢cinin goriintiiyli yakaladiktan sonra ortadan kayboldugunu
belirten Salgado, iki taraf arasindaki iligkinin fotografik fenomene kiyasla daha kisa

stireli olduguna vurgu yapmaktadir.

Sosyal bilimlere 6zgii arastirma yontemlerine benzetebilecegimiz bu yaklasim,
belgesel fotografc¢ilarin ayn1 zamanda toplumbilimcilere benzetilmesine yol agmaktadir.
Fotograf ustas1 Ansel Adams'in tarihin ilk biiylik toplumsal belgesel projesini yiiriiten
FSA kurumunun basindaki Roy Strayker'a, "Seninle birlikte calisanlar yalnizca birer
fotograf¢1 degiller. Ellerinde fotograf makinasi bulunan birer sosyolog onlar." 11°
seklindeki sozleri ozellikle toplumsal belgeci fotografcilar ile toplumbilimciler
arasindaki benzerliklere dikkat ¢gekmesi bakimindan 6nemlidir. Her iki disiplin sadece
arastirma yontemleri acgisindan degil, ele aldiklar1 konular ve sorunlar bakimindan da
birbirlerine benzemektedir. Eugene Smith'in Kéy Doktoru (Country Doctor) ve Ebe-
Hemgire (Nurse Midwife) adli foto-Oykiileri sosyologlarin meslekler ve bu islerle
baglantili olan kurumlar {izerine calismalarini ¢agristirmaktadir. ' Fotograf ve
Sosyoloji adli makalesinde her iki disiplinin de hemen hemen ayni tarihlerde dogduguna
dikkati ¢eken Howard S. Becker, "Sosyologlar gibi fotografcilar da go¢, yoksulluk, 1rk,
toplumsal huzursuzluk gibi cagdas toplumsal sorunlarla ilgilenmislerdir. Bu fotograf
geleneginde, kotiiliikler genellikle teshir amaciyla betimlenir ve bunlarin diizeltilmesi

icin eylem ¢agris1 yapilir."*? ifadesini kullanmaktadir. Becker'n burada soziinii ettigi

10 Ahmet Tolungiig, "Ilk Belgesel Fotograf Calismas1", Fotograf, Say1: 30, (Eyliil 1985), s. 8.

1 Howard s. Becker, "Fotograf ve Sosyoloji", (Cev.: Berrin Yanikkaya), Toplumbilim, Say1: 19, (Mart 2006), s. 49.
112 Becker, "Fotograf ve Sosyoloji", s. 49.



56

fotograf gelenegi, belgesel fotografin sosyal reformla o6zdeslesmis kanadi olan
toplumsal belgeci fotograftir. Becker'in climlelerindeki "eylem cagrisi" ve "diizeltme"
gibi anahtar sozciikler dikkate alindiginda bu fotograf geleneginin mevcut toplumsal

formasyon igerisinde hareket eden reformist bir pratik oldugunu ileri siirebiliriz.

Bu noktada karsimiza ¢ikan bagka bir soru bu fotografik yaklasimin sosyolojinin
de ilgi alanina giren konular1 ve gercekleri nasil betimledigi ya da yansittiidir.
Gergekligin 6ziinii mii yansitir, yoksa yiizeysel betimleme diizeyinde mi takilip kalir?
Bu da bizi "sanat nedir?" sorusuna gotiirmektedir. Bu soruya verilen ilk cevap sanatin
bir yansitma, benzetme ya da taklit (mimesis) oldugu yoniindedir. Sanat¢1 diinyaya bir

ayna tutmaktadir; bizlere dogayi, insani, hayati, kisaca gercekligi gostermektedir.!*®

Sanati bu sekilde bir yansitma olarak goérmek ylizyillar boyu siirmiis ve
giinimiize kadar gelmis bir kuramdir. Fakat sanatin nasil bir gergekligi yansittigi
konusunda bir oydasim olmamis; gerceklik kavrami yazar, diislinilir ve estetik¢iler i¢in
farkli anlamlara gelmistir. Ortaya atilan yansitma kuramlari iki doneme ayrilmig, X VIIL
yiizyilin ortalarina kadar siiren ilk donemde "gercekligi yansitma" deyince ii¢ farkli
goriis s6z konusu olmustur. Birincisi, sanatin duyular diinyasini, yani goriingiiyii oldugu
gibi yansittig1 diisiincesidir. Dogalct olan bu anlasyisa gore sanat¢i diinyayi, nesneleri,
insanlari, hayat1 ve onun bir kesitini onlara sadik kalarak oldugu gibi sunmaktadir. Bu
gorlise gore sanat, yiizey gercekligi yansitmaktadir. Bu kuramin temsilcisi Platon,
sanatin 0zii ya da ideali degil de goriingli diinyasini yansittig1 inancinda olmustur.
Bilindigi tizere, Platon icin asil gerceklik duyularla degil de ancak zihinle kavranabilen
idea'lar diinyasidir. Duyu organlariyla algilayabildigimiz maddi diinya sadece bir
kopyadan ibarettir. Bu yiizden resim de edebiyat da kopyanin kopyasidir yani sanat
ancak tigiincii dereceden bir gergekligi yansitmaktadir. Boylece Platon'a gore, sanat asil
gercekligi teskil eden idea'lar1 yansitmamakta, goriinen yiizeysel gercekligi yansitarak
hakikatten uzaklasmakta ve bizlere gergek bilgiyi saglayamamaktadir. Edebiyat, bize
gercekleri aktaramayacagi gibi, sairler de gercek bilgiye vakif olmayan benzetmeci

kisiler olarak kabul edilmelidir.*'*

Sanatin nasil bir gercekligi yansittig1 yoniindeki ikinci goriis, Platon'un 6grencisi

113 Berna Moran, Edebiyat Kuramlar: ve Elestiri, iletisim Yayinlari, istanbul 2002, s. 17.
114 Moran, s. 17-24.



57

Aristoteles'te ifadesini bulmakta ve sanatin geneli ya da 6zl yansittigimi ileri
stirmektedir. Platon'un duyu diinyasinin disinda var oldugunu belirttigi idea'lar (formlar)
Aristoteles'e gore duyu diinyasindadir. Madde ve form daima bir arada oldugu igin

sanatc1 geneli ya da 6zii yansitabilir.1*®

"Gergekligi yansitma" deyince karsimiza ¢ikan lgilincii goriis ise sanatin ideal
olan1 yansittigin1 savunmaktadir. Bu goriise gore, "Platon'un sandigi gibi formlarin
(idealarin) kopyalarin1 degil dogrudan dogruya formlar1 yansitir ve bunun i¢indir ki bizi

asil gerceklikle kars1 karstya getirir."

XIX. yiizyildan giiniimiize kadar siiren ikinci donemde "Sanat nedir?" sorusuna
yanit vermek icin yansitma kavramini kullanan en 6nemli kuram Marksist estetiktir. Bu
estetigin en Onemli kuramcilarindan Macar disiiniir Gyorgy Lukacs da sanati bir
yansitma olarak goriir ve yansitma yontemlerini ger¢ekgilik ve dogalcilik olmak tizere
baglica iki gruba ayirir. Bu yontemleri zit kutuplara yerlestiren Lukacs'a gore,
gercekcilik  yontemi sosyal gercekligi yansitabilirken, ikincisi yani dogalcilik
(natliralizm) yansitamaz. Lukacs, gergekciligi de elestirel gercekeilik ve toplumcu
gercekeilik olmak {izere ikiye ayirmaktadir. Marksist bilgi teorisince dis diinyanin
goriiniist ile 6zl bir ve ayn1 olmadigi i¢in Lukacs'a gore elestirel gergekgiler dogalcilar
gibi ylizeysel betimlemelere takilip kalmak yerine giiniimiiz kapitalist toplumunda
goriinenin altinda yatan gercekligi yani ylizeyin altinda yatan tarithi anlamin 6ziini
gosterebilmeyi basarmiglardir. Dogalcilikta ise bir insanin, nesnenin ya da bir olayin
ayrintilariyla  betimlenmesi  fotografin  dogrulugana 6zenmenin bir sonucudur.
Dogalcilik ylizey gergekligi, goriingliyli aynen aktarsa da toplumun i¢inde bulundugu
celiskileri aktaramamaktadir. Gergekgi edebiyatta bir bireyin eylemini biiyiik 6l¢iide
tarihi kosullar ve giicler belirlerken, dogalcilikta bireyin davraniglarini ¢ogunlukla
psikolojisi, fizyolojisi ve kalitimsal 6zellikleri belirlemektedir. "Dogalciligin bu ylizey
gercekligi yansitmasi, sonunda "hayattan bir dilim" vermeye kadar gider ki bu dilim
kendi basina ne kadar dogru olursa olsun, tarithsel 6zden kopuk, yiizeyi yansitan bir

fotograftir."’

Estetik alaninda sanatin gercek konusunun doga oldugunu, sanat¢inin gorevinin

115 Moran, s. 28-30.
116 Moran, s. 34-35.
117 Moran, s. 39, 54-59, 71.
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fiziksel diinyanin 6zelliklerini gézlemlemek ve yansitmaktan ibaret oldugunu savunan
dogalcilik, toplum bilimleri alaninda ise, sosyolojinin bir bilim olabilmesinin toplumsal
diinyay1 doga bilimlerinin yontemlerini kullanarak agiklamasiyla miimkiin olabilecegini
savunur ve bu baglamda pozitivist bilim anlayisin1 benimser. Doganin ayrilmaz bir
parcasi olan insanin da doga bilimlerinin yontemleriyle, yani ampirik arastirmayla
aciklanabilcegini One siirer. Epistemolojide ise dogalcilik, bilgiyi dogal nesne, olay ve
siireclerin bilgisiyle sinirlayarak gozle goriiliir diinyanin pasif bir yansimasi olarak

goriir. 118

Bu baglamda, belgesel fotograf pratigini Marksist estetik kuram 1s1ginda ele alan
Allan Sekula, Martha Rosler ve Victor Burgin gibi elestirmenler bu fotografik yaklagimi
dogalcilik ile iligskilendirmekte ve bu pratigin sosyal gercekligi yansitmak yerine dogalci
bir yaklagimla yiizey gercekligi yansittigini savunmaktadirlar. Bu bakis agisina gore,
belgesel fotografin topluma, dogaya, hayata ve insana dair bulgularinin salt gézleme
dayali olmasi onun sadece goriiniir diinyay1r yanstmasina yol agmaktadir. Belgesel
fotograf, goriinenin Otesindeki anlamlara, toplumsal c¢eliskilere ve Oze ise temas
edememektedir. Bunun sonucunda Rosler'a gore, bu fotografik yaklasim devrimci bir
soylem gelistirmekten ziyade hayirseverlik ve bagisciliga yol agmakta ve yoksullugu

bireysel talihsizliklere baglamaktadir.!®

Belgesel fotografin toplumun arastirilmasi yoniinde elde ettigi bulgularin aracin
sinirlarindan  Gtiirii salt gozleme dayali olmasi bu fotografik yaklagimin toplumsal
fenomenleri doga bilimlerinin yontemleriyle agiklamaya ¢alisan pozitivist metodolojiyle
de iliskilendirilmesine yol agmaktadir. Belgesel fotografin hem objektiflik ve tarafsizlik
iddias1 hem goriingli diinyasin1 gozlem yoluyla betimlemesi hem de simdi ve buradadan
olusan zaman algis1, onun pozitivist bilgi teorisine karsilik gelmesine sebep olmaktadir.
Yani modernite i¢inde dogup biiyliyen belgesel fotograf, postmodernizmin en temel
elestirel ugraklarindan biri olan geleneksel epistemolojiyi, baska bir deyisle
modernitenin bilgi anlayisin1 benimser. Bu kesisme, belgesel fotografin ayn1 zamanda

bir "dogrudan" fotograf yaklagimi olmas1 ve zaman algisiyla dogrudan iliskilidir.

118 Ahmet Cevizci, Felsefe Sozliigii, Paradigma Yayinlari, Istanbul 1999, s. 257-258.

119 Martha Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siiriim], The MIT
Press, London 2004, s. 177.
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2.1.2. "Dogrudan" (Straight) Fotograf Yaklasim

"Dogrudan" fotograf (straight photography), gerek ¢ekim sirasinda gerekse
cekimden sonra yapilacak fotografik olmayan her tiirlii manipiilasyon ve hilenin
reddedildigi bir yaklasimdir. Fotograf tarihgisi Newhall, "dogrudan" yaklasimi kamera,
lens ve emiilsiyonun temel 6zelliklerine siki sikiya bagl kalarak, bagka bir deyisle diger
sanatlarin estetik ilkelerine rehberlik eden esaslardan uzak durarak, sadece kameranin

kendi olanak ve sinirlarmin kullanilmas: seklinde tanimlamaktadir.*?°

"Dogrudan" fotograf yaklasiminin bir kavram olarak ortaya cikisi resimselcilik
(pictorialism) akimina bir tepkinin sonucudur. izlenimcilik (Empresyonizm) akimimin
fotograftaki yansimasi olan resimselcilikte, resim sanatina 6ykiinmeye ¢alisan imgelerin
tretimi s6z konusuydu. Bu imgeler, ¢esitli karanlik oda efektleri ve fotograf kagidi
tizerinde ¢izerek ve boyayarak yapilan miidahaleler yardimiyla iiretiliyordu. Fotografta
gercekeiligi savunan Berenice Abbott, 1880-1930 yillar1 arasinda etkili olan bu akimu,
"bazi ressamlarin etkisi altinda giizel, tatli ve yapmacikl1 fotograflar iiretmek"!? olarak

tanimlamisti.

Fotografin mekanik bir yeniden {iretim aract olmasi ve fotograf¢inin
yaraticiliginin ne denli ise karistigr yoniindeki siipheler fotografin sanat olup olmadigi
tartismasini beraberinde getirmisti. Doganin temsilinde sanat¢inin eli, ressamin firgasi
aradan ¢ekilmisti bir kere. Goriintlii mekanik olarak kendiliginden olusuyordu. Bu yeni
icat dogay1 aslina sadik kalarak taklit etmesi sebebiyle sanat olamazdi. Bu goriisiin siki
savunucularindan Charles Baudelaire, doganin oldugu gibi yansitilmasini anlamsiz
bularak fotografi kiiciimsemis, sadece bilim ve sanata hizmet etmesi gereken bir arag
olarak diisiinmiistiir.'?? Iste resimselcilik akimmin ortaya ¢ikisi, Baudelaire-vari tepeden
bakislara bir yanit niteligindeydi ve fotografi sanat olarak kabul ettirebilme arayislarinin
bir sonucuydu. Akimin Onciisii Alfred Stieglitz, sanatsal fotografik caligmalar da
yapildigr halde, fotografin bilim ve sanatin bir artifi olarak goriildiiglinii, birileri

tarafindan engellenip zaptedildigini, bir bagkasi tarafindan ise inkar edilip alaya

120 Newhall, The History of Photography: from 1839 to the Present Day, s. 143.
121 Berenice Abbott, "Fotograf Tek Basina Yiirimelidir", (Cev.: Kemal Cengizkan), Fotograf, Say1: 35,
(Subat 1986), s. 28.

122 Charles Baudelaire, "Fotografi Sanat Mi1?", Enis Batur (Haz.), Modernizmin Seriiveni, (Cev.: Turhan
Ilgaz), Yap1 Kredi Yayinlari, istanbul 1997, s. 27.
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alindigii  belirtmis 2 ve ¢oziimii basini ¢ektigi Foto-Ayrilik (Photo-Secession)
hareketiyle birlikte bir baska sanat ortamina Oykiinmekte bulmustu. Cizerek ve
boyayarak fotograf kagidi ve negatif lizerinde yapilacak manipiilasyonlar fotografi
mekanik yeniden iiretimin dogalciligindan uzaklastirabilirdi. Fotografin icadiyla aradan
cekilen sanat¢inin eli bir bakima yeniden devreye girecekti. Fotograf¢r yaraticiligini ve

yetenegini artik gosterebilir ve boylece fotograf sanat olarak kabul edilebilirdi.

Fotografin sanat olarak kabul gérmesi i¢in bu resimsi imgelerin izleyici ile de
bulusmas1 gerekiyordu. Stieglitz bu amagla 1903 yilinda Camera Work adli dergiyi
yaymlamaya baslamisti. Dergi, 14 yillik yaym hayati boyunca fotografi sanat olarak
kabul ettirebilmek i¢in resimselcilik yaklasimi ¢ergevesinde iiretilen imgelere ve gesitli
fotograf yazilarina yer vermis ve bu akimin en Onemli tasiyicisi olmustu. Camera
Work'iin yaymlarinin yani sira Foto-Ayrilik hareketinin agtigi sergiler de fotografin

sanat olarak kabul edilmesinde etkili olmustu.

Fotografi sanatlagtiran fakat ayni zamanda onu kendi geleneginden ve
islevlerinden uzaklagtiran bu hareket, bazi fotograf¢ilar1 ve elestirmenleri memnun
etmemisti. Bu elestirmenlerden Sadakichi Hartmann, 1904 yilinda Pittsburgh'ta acilan
bir Foto-Ayrilik sergisi igin yaptigi elestiride, "Elbette her sanatsal ifade aracinin kendi
sinirlart vardir. Bir graviiriin bir graviir gibi, bir litografinin de bir litografi goriinmesini
bekleriz; peki o zaman neden bir fotografik baski bir fotografik baski gibi
goriinmesin?" 124 ifadesini kullanarak aracin kendi olanak ve smirlarina cekilmesini
savunmus ve resimselcileri "dogrudan" fotografa davet etmistir. "Kameraniza,
gozilinlize, zevkinize ve kompozisyon bilginize giivenin; renk, 151k ve gdlgenin tim
dalgalanmalarini, cizgileri, degerleri ve mekan boliinmelerini géz 6niinde bulundurun;
goziiniizde canlandirdiginiz konu ya da sahnenin kendisini en miikemmel anda
gosterene kadar sabirla bekleyin." ' diyen Hartmann, fotograf tekniginin dogal
ozelliklerine miidahale etmedikleri siirece karanlik odada rétus yapmak, belli bolgelerin
poz degerlerini diisiirmek ya da artirmak gibi miidahalelere itiraz etmemis, 6te yandan

negatif ve kagit iizerinde yapilacak boyama ve ¢izimlere karst ¢ikmis ve bunlart dogal

123 Alfred Stieglitz, "Pictorial Photography", Alan Trachtenberg (Ed.), Classic Essays on Photography,
Leete's Island Books, New Haven 1980, s. 117.

124 sadakichi Hartmann, "A Plea For Straight Photography”, American Amateur Photographer, XV (3),
(March 1904), s. 104.
125 Hartmann, "A Plea For Straight Photography", s. 108.
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bulmamistir. Bu elestirileri dikkate alarak kendisi de sonradan "dogrudan" fotografa
gecen Stieglitz, Camera Work'iin son iki sayisinda Lewis Hine'in bir 6grencisi olan Paul
Strand'a yer vermis ve Strand'in c¢alismalarini "acimasizca dogrudan, saf ve hileden
yoksun"1?® olarak takdim etmistir. Her medyumun potansiyel giiciiniin, kullanimimin
safligina bagli oldugunu belirten Strand, bagka bir ortama Sykiinen girisimleri, regine ve
yagliboya baskilari, elle ve ¢esitli firca darbeleriyle yapilan manipiilasyonlari acizlik
olarak gormiis ve bu tiir fotografcilarin kendi gereclerine karsi saygi ve anlayis eksikligi
igerisinde bulunduklarin1 vurgulamistir. Bu nedenle Strand, tipki Hartmann gibi,
fotografin kendi smirlarina ¢ekilmesini savunmus ve bu sinirm "nesnellik” oldugunu
belirtmistir. Strand i¢in nesnellik, fotografin diger sanatlarda bulunmayan ayriksi bir
niteligidir.*?’

Bu ve benzeri elestiriler nedeniyle ¢cok uzun 6miirlii olmayan, fakat fotografin da
sanat olabilecegini gosteren resimselcilik, Camera Work'in 1917'deki son sayisini
"dogrudan" fotografa ayirmasiyla bir anlamda simgesel olarak sona ermistir. Stieglitz de
fotografik olmayan yontemleri kullanima sokmasina ragmen Kkariyerinin geri kalan
kismini "dogrudan" yaklagima adayarak gecirmis; Eugene Atget, Paul Strand, Ansel
Adams ve Edward Weston gibi isimlerle birlikte "dogrudan" fotograf yaklagiminin
onemli figiirleri arasinda yer almistir. Bu figiirler, tonal derinligin yliksek, detaylarin
zengin oldugu "dogrudan" calismalarinda onceki uygulamalarin aksine doganin ve
aracin kendilerine sunduklariyla yetinmislerdir. Negatif tizerindeki el is¢iligini reddeden
Weston, ¢ekimden once tiim teknik degiskenlerin en ince ayrintisina kadar diistiniilerek
fotografik baskmin daha film pozlanmadan tamamlanmasi gerektigini vurgulamis?® ve

boylece "dogrudan" yaklasimi daha da ug¢ noktalara tagimistir.

Belgesel fotograf ile onun bir tlirevi olan fotojurnalizm tarafindan fotografin
icadim izleyen ilk yillardan itibaren benimsenen "dogrudan" fotograf diisiincesi, bu
yaklasimlar cercevesinde goriintii iireten fotografcilarin da gorsel dili olmustur.

Belgesel fotografcilarin gérdiim, oradaydim seklinde 6zetlenebilecek gerceklik ve kanit

126 Newhall, The History of Photography: from 1839 to the Present Day, s. 150.

127 paul Strand, "Photography and Photography and the New God", Alan Trachtenberg (Ed.), Classic
Essays on Photography, Leete's Island Books, New Haven 1980, s. 141-142.

128 Edward Weston, "Seeing Photographically”, Alan Trachtenberg (Ed.), Classic Essays on
Photography, Leete's Island Books, New Haven 1980, s. 172.
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iddialar1, trettikleri imgelere gliven duyulabilmesi "dogrudan" yaklagimi
benimsemelerini gerekli kilmis, bu yaklasimla g¢elisen uygulamalar etik dis1 kabul
edilmistir. Bu baglamda, her belgesel fotograf ayni1 zamanda bir "dogrudan" fotograftir;
fakat her "dogrudan" fotograf bir belgesel degildir. Cilinkli bir haber ya da bir doga
fotografi da "dogrudan" yaklasimla iiretilebilir. Fakat bu durum onlar1 belgesel fotograf
olarak nitelememiz i¢in yeterli degildir. Bu tez ¢alismasinin ilerleyen boliimlerinde de
tartisilacag {izere, belgesel fotograflarin da ne 6l¢iide "dogrudan" olduklar1 6nemli bir
sorunsaldir. Bir belgeselcinin kameranin olanak ve sinirlar1 dahilinde goriintii tiretmesi,
konularmi -6zellikle bu insana dair bir konuysa- yonlendirmedigi anlamina
gelmemektedir. Zira bir kap suyun sicakligmmi olgmek iizere suya batirilan bir
termometrenin suyun sicakhigini degistirmesi gibi,*?® bir mekana "nesnel" bir gdzlemci
olarak giren bir fotograf¢cinin da tiim iyi niyetine ragmen manipiilatif olmasi
kaginilmazdir. "Yonetmensel tavir"t® icerisinde olmus pek ¢ok belgeselcinin varligi da

g0z Oniline alindiginda, "dogrudan" fotograf yaklagiminin sadece kagit iizerinde kalmis

bir ideal oldugunu sdylemek miimkiindiir.

2.1.3. Belgesel Fotografta Zaman, Mekan ve Olay Algisi

Modern bir bulus olarak fotograf, modernligin ¢izgisel ve ilerlemeci zaman
kavrayisin1 benimser. Guy Debord, modernligin bu zaman kavrayisini "geri doniissiiz
zaman"?3! olarak adlandirir. Fotograf medyumunun kendi potansiyel ve smirlarinin en
onemli niteligi de sadece simdiyi gosterebilmesidir. "Dogrudan" yaklasimi benimseyen
ve aracin potansiyel ve sinirlariyla yetinen fotograf¢i sadece yasanilan ami gosterebilir.
Tipkt bir pozitivistin yaptig1 gézlemin simdi ve burada ile sinirli olmasi gibi, belgesel

fotograf¢inin gézlemi de simdi ve burada ile sinirlidir.

Pozitivizm, "salt algilama" (ampirisizm) varsayimina dayanmakta yani bilginin

dis diinyadan elde edildigini veya dis diinyayr oldugu gibi temsil ettigini savunmaktadir.

129 Saylan, s. 233.

130 vysnetmensel tavir" (directorial mode) kavrami, ilk kez 1976'da A. D. Coleman tarafindan
fotografcilarin sadece baski sirasinda degil, negatif pozlanmadan 6nce de konularini yonlendirdigini
belirtmek iizere kullanilmigtir. A. D. Coleman, "The Directorial Mode: Notes toward a Definition", Vicki
Goldberg (Ed.), Photography in Print: Writings from 1816 to the Present, University of New Mexico
Press, Albuquerque 1988, s. 485.

131 Guy Debord, Gosteri Toplumu, (1992), (Cev.: Aysen Ekmekgi ve Oksan Tagkent), Ayrint1 Yaynlari,
Istanbul 2010, s. 124.
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Bu nedenle, pozitivist anlayista bilgi kendi disinda gozle goriiliir diinya ile bagimli bir
bicimde ele alinmakta ve bilgi ile dig diinyanin bire bir ortlistiigii, aralarinda bir denklik
oldugu varsayilmaktadir.’® Dis diinyanin bilgisi de ampirik yolla yani deney ya da
gozlemle elde edilmektedir. Herhangi bir bilginin, nesne ya da iliskinin bilimin ilgi
alanma girebilmesi i¢in Olgiilebilir olmasi sarti aranmaktadir. Pozitivizm igin bilginin
olgiilebilirligi onemlidir; dlglilemeyen seylerin bilgisi olmayacaktir. Ancak bu dl¢iim ya
da gozlem zaman ve mekan boyutlariyla sinirli kalmakta, dilin 6zelligi nedeniyle de
nesnel bir temsil sorunlu hale gelmektedir. Dolayisiyla, pozitivizmin en O6nemli
acmazlarindan biri, bilginin iiretilis siireci konusunda ortaya ¢ikmaktadir. Pozitivist
bilgi, gbzlemcinin simdi ve burada sinirlilig i¢inde elde edilmektedir. Yani pozitivizm
"mutlak zaman" ve "mutlak uzay" kavramlar1 {izerine oturmaktadir. Bu nedenle
pozitivizme kars1 ileri siirilen en onemli elestirilerden biri gelecekle ilgili kestirim ve

aciklama yapabilmenin temelsiz kalmis olmasidir.3

Pozitivist bilim anlayisindaki agmazlar benzer sekilde belgesel fotografcilikta da
karsimiza ¢ikmaktadir. Fotograf da bir dil olduguna gore dis diinyanin nesnel olarak
temsil edilebilirligi sorunlu hale gelmektedir. Ayrica, belgesel fotograf¢inin gézlem
yoluyla elde ettigi bilgi ve bulgular zaman ve mekan boyutlariyla sinirli kalmaktadir.
Berenice Abbott, John Szarkowski ve Henri Cartier-Bresson gibi modernistlerin
belgesel fotografin zaman algis1 ve kavrayisiyla ilgili vurgulart pozitivizmin "mutlak
zaman" ve "mutlak uzay" kavramlarmi cagristirir. Fotografta modernizmin 6nemli
figiirlerinden Abbott, fotografin "simdinin bir belgesi" ** oldugunu belirtir.

Szarkowski'ye'®

gore, fotograflar hep yasanilan ani anlatirlar. Diger gorsel sanatlardan
farkli olarak sadece c¢ekildigi zaman diliminin bir ifadesidir. "Fotograf gecmisten ve
gelecekten, o an varolduklar kadariyla s6z eder. Gegmisi, simdi varligini siirdiiren
kalintilariyla, gelecegi ise yasanilan anin igindeki kehanetlerle anlatir." diyen
Szarkowski, bu cilimleleriyle fotografin tasiyabilecegi enformasyonun ve agiga
cikarabilecegi gergegin sinirlarin1 da bir anlamda itiraf etmektedir. Ciinkii yasam ve

olaylar sadece simdi iginde olugmazlar. Ayni zamanda bir siirekliligin ve siirecin

132 Ilkay Sunar, Diisiin ve Toplum, Doruk Yaynlari, Ankara 1999, s. 15.

133 Saylan, s. 222-228.

134 Berenice Abbott, "Photography at the Crossroads”, Alan Trachtenberg (Ed.), Classic Essays on
Photography, Leete's Island Books, New Haven 1980, s. 183.

135 John Szarkowski, "Fotografct Gozii", (Cev.: Abdullah Ersoy), Fotograf, Sayt: 15, (Subat 1984), Ek, s.
6.



64

ifadesidirler.

"Karar an1" yaklasimiyla kendisinden sonraki biitiin bir fotografci kusagini
etkileyen Cartier-Bresson ise benzer sekilde fotografin "geri doniigsiiz zaman" algisina
vurgu yapar:

"Tiim disavurum bigimleri arasinda, belirli ve gegici bir an1 sonsuza dek durduran

yalnizca fotograftir. Biz fotografcilarin isi durmaksizin yok olan seylerledir ve bir

kez yok oldular mi, onlar1 geri getirecek hi¢ bir yontem yoktur yeryiiziinde...

Yazarin diistinecek zamani vardir. Bir seyi kabul edip vazgegebilir, sonra yeniden

kabul edebilir ve diislincelerini kagida dokmeden Once bircok anlamli 6geyi

birbirine baglayabilir... Ama fotografcilar icin, giden, sonsuza dek gitmistir.

Meslegimizin kaygilar1 ve giicli de bu olgudan kaynaklanir. Otele geri dondiikten

sonra dykiimiizii bir kez daha olusturamayiz." %

Yani belgesel fotograf da zaman ve mekan boyutlariyla smirli kalmaktadir.
Cartier-Bresson'in belirttigi gibi fotografin en 6nemli giicii o an1 gosterebilmesindeki
essiz yetenegidir. Bu an Ozellikle bir 6liim ani oldugunda goriintii bir sok imgesine
doniisebilmekte ve Vietnam Savasi Orneginde oldugu gibi degisimin bir katalizori
olabilmektedir. Fakat fotografin gimdi ile sinirli zaman algis1 ve kavrayist ayni zamanda
onun sinirlaridir. Yine Cartier-Bresson'in belirttigi gibi, bir yazar pek ¢ok anlamli 6geyi,
farkli bilgi parcaciklarini bir araya getirebilir. Tipk: bir fotomontaj sanat¢isinin farkl
anlari, farkli bilgi pargaciklarmi bir araya getirebilmesi gibi. Fakat "dogrudan"
yaklagimi benimsemis bir fotografc1 aracin potansiyel ve sinirlar1 nedeniyle bir yazarin
ya da bir fotomontaj sanatcisin yapabileceklerini yapamamaktadir. Urettigi
goriintiiniin tastyabilecegi enformasyon, aciga cikarabilecegi gerceklik sadece o anin
kendisine sundugu kadardir. Ve fotografcinin bir siireklilikten cekip aldigi o an,
saniyenin binde biri kadar kisacik bir andir. Yani bir bakima bu, yiizeysel bir

gercgekliktir. Gorlinenin 6tesindeki gerceklige temas edememektedir.

Zamani geri doniisii olmayan dogrusal bir ¢izgi olarak kavramak, ayn1 zamanda
bir olaymn neden ve nasil olustugu hakkinda kanusamamak demektir. Bu nedenle,
fotografin simdi ile sinirli zaman algisi diisiiniirleri de rahatsiz etmis; 6rnegin Bertold

Brecht, basit bir mekanik yeniden iiretimin gercekler hakkinda neredeyse hicbir sey

136 Henri Cartier-Bresson, "Isimsiz", Charles H. Traub, Steven Heller, Adam B. Bell (Ed.), Fotografcinin
Egitimi, (Cev.: Hiiseyin Y1lmaz), Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul (t.y.), s. 38.
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sdyleyemedigini savunmustur. 3’ John Berger ise hayatin icinde anlamin bir anlik
sekillenmedigini, bir seyin baska bir seye baglandigi kesisme noktasinda kesfedildigini
ve gelismesiz var olmasinin miimkiin olmadiginit belirtmistir. Bu agidan biitlin
fotograflar1 belirsiz bulmus, bu belirsizligin fotografin kelimelerle olan isbirligiyle

coziilebilecegini de goriislerine eklemistir.'*®

Tiirkce yazinda ise goOriintide zaman sorununa egilen Tung ve Alptiirk,
degismeyen sabit bir 6zne anlayisini reddeden postyapisalct goriislerden hareketle
simdinin higbir seyi istlenemeyecegini vurgulamaktadir. Ciinkii "Varligin kendisini
gostermesi ve geri ¢ekilmesi, siireglesen bir akis durumudur." Goriintiilenen nesne yani
fotograf bu akisin bir animi belirler ve onu dondurur. Bu nedenle Tung¢ ve Alptiirk,

fotografin kendi simdisinin sinirlarinin disina ¢ikamayacagini belirtmektedir.!3®

Zamani an olarak kavramak, fotografcinin olay algisin1 da belirlemekte, yasanan
olayin bizzat i¢inde olmasina neden olmaktadir. Bu agidan, fotograf¢r olayin bir tanigi
konumundadir. Kisacasi, belgesel fotografin taniklik islevi onun simdi ile sinirli zaman

kavrayisindan ileri gelmektedir.

Bu zaman kavrayis1 hem belgesel fotografcilikta hem de haber fotografciliginda
ortak bir 6zellik olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Fakat bu fotografik yaklasimlar ¢cogu
yonlerden ayrilirlar. Belgesel fotograf ve onun bir tiirevi olan fotojurnalizm siklikla

haber fotografciligiyla karistirilir ki bu son derece yanilticidir.

2.1.4. Belgesel Fotograf ve Haber Fotografi

Belgesel fotografcilarin gesitli sosyal gruplarin yagamlarina katilarak bu gruplarla
uzun siireli bir iligkiyi tercih etmeleri onlar1 haber fotograf¢ilarindan ayirmakta ve
ortaya ¢ikan sonug¢ haber fotograflarinin siirlarin1 agsmaktadir. Bir haber fotografcisi ile
belgeselcinin ¢aligma takvimi farklilik gdstermekte, goriintiilerin {iretim siireci
karsilastirildiginda haber fotograflarinin iiretimi genellikle bir giinii asmazken belgesel

fotograf projeleri tipki bir sosyolojik arastirma gibi bazen aylar, bazense yillar boyu

137 Walter Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, (t.y.), (Cev.: Osman Akinhay), Agora Kitaplig1, Istanbul
2013, s. 35.

138 3ohn Berger ve Jean Mohr, (1982), Anlatmanin Baska Bir Bi¢imi, (Cev.: Osman Akinhay), Agora
Kitaplig1, istanbul 2007, s. 81-84.

139 Handan Tung ve Orhan Alptiirk, "Gériintiileme ve Gériintiilenende Zaman Algis1", Ifsak Fotograf ve
Sinema Dergisi, Say1: 145, (2012), s. 19.
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stirebilmektedir. Calisma takvimi olduk¢a uzun olan Salgado Orneginin de gosterdigi
gibi bir belgesel ¢alisma, dort ya da bes yila yayilan uzun siireli fotograf projeleri haline
gelebilmektedir. Gliney Amerikali yazar Eduardo Galeano, a¢ligin fotografin1 ¢gekmek
tizere Sahel Colii'nde 15 ay kaldigini belirttigi Salgado'yu giindelik haber pesinde kosan
fotografcilardan ayirmakta ve onun dayanisma iginde fotograf c¢ektigine wvurgu
yapmaktadir:
"Tiketim toplumunun fotograf¢ilar1 yaklasiyor ama igeri girmiyorlar. Caresizlik,
umutsuzluk ya da siddet sahnelerine yaptiklari aceleci ziyaretlerde ugak veya
helikopterlerinden disar1 siiziiliip, makinenin diigmesine basip, flas1 patlatiyorlar:
Fotografi hizla ¢ekiyor ve kagiyorlar. Gormeden bakmislar, goriintiilerinin
sOyleyecek bir seyi yok. Dehset veya kanla kirlenmis 6dlek fotograflari, birkag
timsah goOzyasinin dokiilmesine, birkag¢ bozukluk verilmesine, diinyanin
ayricaliklilarinin dindarca bir, iki kelime etmesine yol acabilir, ama bunlarin
higbiri, evrenlerinin diizenini bozmaz... Hayirseverlik, dikey, asagilar. Dayanisma,
yatay, yardim eder. Salgado igeriden, dayanigma icinde fotograf ceker..."4
Galeano, bu ciimleleriyle tistii kapali da olsa haber fotograf¢ilarini elestirmekte ve
belgesel fotograflarin dayanmigma yerine hayirseverlik ve bagisciliga yol actigi
yoniindeki Marksist ve postmodernist elestirilere bir bakima ayni tonda yanit
vermektedir. Galeano, belgesel fotografa yonelik bu elestirilerin aksine belgesel

fotograflarin degil, haber fotograflarinin hayirseverlige yol agtigin1 savunmaktadir.

Belgeselcilerin konulariyla birlikte yasayarak uzun siireli iligskiyi yeglemelerinin
voyorizm (rontgencilik) gibi etik sorunlart da ortadan kaldirdigi savunulmaktadir.
Konulariyla uzun stireli iliskiyi yegleyen ve onlarla birlikte yasayan bir fotograf¢iin
gizlice bir mekana girerek duvardaki sinek misali goriinmez bir gézlemci gibi davranan
fotograf¢idan farkli oldugunu sdylemek miimkiindiir. Tipki Galeano gibi postmodernist
elestirmenlerle zit kutupta yer alan Kerry Tremain, "her-gordiigiinii-begenmeyen
yiiksek Kkiiltiir elestirmenlerinin” belgesel fotografcilart yoksullarin goriintiilerini
estetize ederek onlarin lizerinden para kazanan rontgenciler olarak tanimladiklarini
belirtmekte ve bu elestirmenlerin belgeselcilerin neden ve nasil ¢alistigini ¢arpittigini
vurgulamaktadir. Ustii kapali olarak Susan Sontag ve onun goriislerinin bir devami
niteligindeki Martha Rosler ve Allan Sekula gibi postmodernist elestirmenleri kasteden

Tremain, belgesel fotografcilarin fotografladiklar: insanlarla uzun soluklu iliskiyi

140 E quardo Galeano, "Isimsiz", Pmar Celikel (Ed.), Sebastido Salgado, Ara Giiler Koleksiyonu, (Cev.:
Mary Isin ve 1dil Eser), Yapi Kredi Yaynlari, Istanbul 2004, s. 90.
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yeglemelerinden  Gtiirii  sansasyonel  haber  fotograf¢iligindan  kagindiklarini
belirtmektedir. "Capkin bir bakis dostga bir bakistan nasil farkliysa, rontgencinin
bakisiyla bir tamigmm bakisi da birbirinden o kadar farklidir."#! ifadesini kullanan
Tremain tipki Galeano gibi bu elestirileri bir bakima haber fotograf¢iligina havale

etmektedir.

Haber fotograflarinda genellikle haber metnini destekleyen bir ya da en fazla iki
gorsel kullanilirken, belgesel fotografta amag fotograflarla hikaye anlatmak oldugundan
tek bir fotografla bu hikdyenin tiim boyutlariyla ele alinmasi miimkiin olmamakta,
dolayistyla hikayeyi olusturan fotograflar on ila otuz arasinda degisen sayilara
ulasabilmektedir. Bu say1 foto-Oykiiniin yayinlanacagi mecraya yani tasiyiciya gore de
degisebilmekte, haftalik ya da aylik resimli dergilerde bu say1 otuzu agsmazken fotograf
kitaplarinda say1 daha da artmaktadir. Goriildiigii gibi haber fotograflari ile belgesel
fotograflarin yer aldigi tasiyicinin tiirii de farklilik gostermekte, haber fotograflari
giinliik gazetelerde kendisine yer bulurken, belgesel fotograf ¢alismalar1 haftalik ya da
aylik resimli dergilerde, fotograf kitaplarinda, miize ve galerilerde kendisine yer
bulmaktadir. Ozellikle Life, Picture Post ve Vu gibi resimli dergiler belgesel

fotografeiligi besleyen ve izleyiciyle bulusturan en 6nemli mecralar olmustur.

Her iki fotografik yaklasim arasindaki baska bir 6énemli fark, izleyiciler tizerinde
biraktiklar1 etkiden kaynaklanmaktadir. Haber fotograflari ¢ogunlukla aninda tiiketilip
unutulurken, belgesel nitelikli ¢aligmalar aradan uzun yillar gegse de tekrar bakma istegi
uyandirirlar. Bu durum bir bakima enformasyon ve hikdye arasindaki farktan
kaynaklanir. Walter Benjamin, enformasyon (haber) ile hikayeyi karsilastirdigi Hikdye
Anlaticis1 adli makalesinde enformasyonun yalnizca yeni oldugu an deger tasidigini ve
sadece o an yasadigini, aksine hikdyenin kendisini tiiketmedigini, aradan uzun yillar
gecse de harekete gecirebilecegini belirtir. 142 Benzer sekilde, fotograflarla hikaye
anlatma gelenegi olan belgesel fotografcilik da aninda tiiketilmez ve kimi derinlikli
belgeseller aradan uzun bir siire geg¢se de harekete gecirebilirler. FSA fotografgisi
Dorethea Lange'in 1936 tarihli Gogmen Anne (Migrant Mother) adli ikonik fotografi

giinlimiizde hald giincelligini korumakta ve pek c¢ok sivil toplum kurulusu kendi

141 Kerry Tremain, "Gormek ve Inanmak", Ken Light (Haz.), Cagumizin Taniklar: Belgesel Fotografcilar
Anlatiyor, (Cev.: Hiiseyin Y1lmaz), Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2012, s. 18.

142 \Walter Benjamin, "Hikaye Anlaticis", Nurdan Giirbilek (Haz.), Son Bakista Ask, (Cev.: Nurdan
Giirbilek ve Sabir Yiicesoy), Metis Yayinlari, Istanbul 2012, s. 83.
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calismalarinda bu fotografa yer vermektedir.

Gogmen Anne adli fotografin da gosterdigi gibi, belgesel fotograf yaklasimi
cergevesinde iiretilen imgelerin belleklere kazinmasinin nedeni bu imgelerin tarihsel ve
evrensel degerinin yiiksek olmasi, bagka bir deyisle tasidiklar1 yan anlamlarin
zenginligidir. Haber fotograflar1 giinliik bir dil tizerine kurulu olduklar: i¢in daha ¢ok
diiz anlamlara sahiptirler. Fakat bazi haber fotograflar1 tarihsel ve evrensel degerinin
yiiksek olmasi nedeniyle zaman ig¢inde belgesel ve hatta toplumsal belgeci fotograf
niteligi kazanabilirler. Diger bir deyisle, haber degeri tasiyan bir fotografin sahip oldugu
yan anlamlarin zenginligi arttikga belgesel fotograf olarak kabul edilme olasiligi da
artmaktadir. Vietnam Savasi sirasinda General Loan’in Vietkonglu bir genci basindan
silahtyla vurma anin1 oOliimsiizlestiren Eddie Adams, bu fotografiyla haber degeri
tastyan kimi fotograflarin zamanla toplumsal belgeci fotografa doniisebilecegini
gostermistir. 1 Subat 1968 tarihli bu fotograf, artik o giin neler yasandigin1 géstermenin
otesine gecmis, savasin vahsetini yansitan tarihi belgelere doniismiistiir. 1*® Yine
Malcolm Browne'in ¢ektigi 11 Haziran 1963 tarihli, Saigon'da kendini atese veren
Budist rahibin fotografi ve Nick Ut'un 8 Haziran 1972 tarihli Napalm bombasina maruz
kalmis ¢cocuklar1 gosteren fotografi doneme damgasini vuran gorsel ikonlar olmuslardi.
Savastan cikan bu gii¢lii fotograflar, siradan haber fotograflarindan farkli olarak
izleyicinin gorlintiilyli anlamlandirmasina yardimci olacak higcbir altyaziya ihtiyag
duymamust1.’** Bu giiclii fotograflar savasi sona erdirecek denli bir degisimin katalizorii

olmuslar ve haber fotografinin sinirlarin1 agmislardir.

Belgesel fotografeilar, konu segimindeki Ozgiirlikleri ve bagimsiz hareket
edebilmeleri nedeniyle de 1smarlama isler yiiriiten haber fotografcilarindan ayrilirlar.
Belgesel fotograf yaklagimini uzun soluklu ve derinligi olan fotograf projeleri olarak
tanimlamayi tercih eden sosyal belgesel fotograf¢i Ken Light, bu projelerin merkezinde
fotografcinin tutkulu bir ilgisinin yer aldigimi vurgulamaktadir. Belgesel fotograf¢inin
bu tutkusu kendi diinya goriisiine yakin buldugu bir konuyu 06zgiirce se¢mesinden
kaynaklanmakta ve bu durum onu editoryal gorevlendirmelerle bir olayr ya da taninmis

bir kisiyi c¢ekerek yayin i¢in goriintii yaratan haber fotograf¢isindan ayirmaktadir.

143 Seyda Sever, Belgesel ve Haber Fotografi: Fark Nerede?, Erisim (29 Mart 2018),

http://www.fotografya.gen.tr/TR,1211/belgesel-ve-haber-fotografi--fark-nerede--bolum-2.html
144 jonathan Green, American Photography: A Critical History 1945 to the Present, Harry N. Abrams,
New York 1984, s. 115-116.
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Light'a gore, "Basin fotografcisi parali gorevlendirmeler, teslim tarihleri, editorlerin
yayinlarina uygun olacak giindemleri ile ydnlendirilir; goriintiilerin etrafinda hizla
dolanmaya zorlanir ve ¢ekimler genellikle kendi kendine yaratilan projelerdeki gibi

derinlikli ve odaklanmis degildir."4

Her iki fotografik yaklasimin paylastiklari ortak noktalar yok degildir. Goriingiiler
diinyasiyla benzer bir iligki igerisindedirler. Elde ettikleri bulgular gbzleme dayalidir.
Zaman algilar1 aymdir yani simdi ve buradaya vurgu yaparlar. Bir baska ortak nokta,
gergeklesmesi pek de miimkiin  olmayan bir ideal olan "dogrudan"liktir.
Fotografcilardan "dogrudan" yani miidahalesiz bir yaklasimla goriintii iiretmelerinin

beklenmesidir.

2.1.5. Toplumsal Belgeci (Sosyal Belgesel) Fotograf

Sosyal belgesel ya da diger adiyla toplumsal belgeci yaklasim, belgesel fotograf
pratiginin sosyal degisimle iliskilendirilen bir alt tiiriidiir. ik kez Amerika'da XIX.
yiizyilin sonlarinda karsimiza ¢ikan toplumsal belgeci yaklasim, gégmenlerin sagliksiz
barinma kosullarinin diizeltilmesinde ve ¢ocuk yastaki isgilerin galistirilmasiyla ilgili
cesitli yasal diizenlemelerin yapilmasmda rol oynamistir. Benzer sekilde, 1930'lardaki
ekonomik bunalimdan en cok etkilenen sosyal grup olan tarim iscilerine yapilan
yardimlarin arkasinda da kameranin sosyal degisim yoniinde kullanilmas1 yatmaktadir.
Yine bu pratik, Japon balik¢1 kasabasi Minamata'daki ¢evre felaketinin sorumlularinin
cezalandirilmasinda ve Vietnam Savasi'nin sona ermesinde bir katalizér konumundaydi.
Bu nedenle toplumsal belgeci yaklasimin temel meselesi sosyal degisimdir. Jacob Riis,
Lewis Hine, Paul Strand, Dorothea Lange, Eugene Smith, Robert Capa, Philip Jones
Griffiths, Don McCullin, Margaret Bourke-White, Ken Light, James Nachtwey ve

Sebastido Salgado gibi isimler giiniimiizde bu fotografik yaklagimla anilirlar.

Bu isimlerden Ken Light'a gore, toplumsal belgeci fotograf, sosyal ve ekonomik
sorunlar hakkinda biling yaratmayi amaglamakta ve diinyay1 bu sorunlarin bilincinde
olarak incelemektedir. Kisacasi, bu fotografik yaklasim sosyal degisimi amaglar;

izleyicisini ikna ederek bu sorunlarin diizeltilmesi ve ortadan kaldirilmasi yoniinde

145 Ken Light, "Belgesel Fotografcilik Uzerine", (Cev.: Merter Oral), Toplumbilim, Sayr: 19, (Mart
2006), s. 14.
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miicadele eder. Bir toplumsal belgeci fotografci, "Ben olan biteni umursuyorum,
duyarliyim, tanik oldugum seylerin nasil ve ne oldugunu anlamak ve onun degismesini
istiyorum." diyen bir anlayisa sahiptir. Belgesel fotograf¢ilik ile onun bir alt tiirii olan
toplumsal belgeci fotografcilik arasindaki en 6nemli ayrim, belgesel fotografcilikta ele
alan konuya iligkin estetik kaygilarin tanik olunan sorunlarla ilgili kaygilardan daha
agir basmasidir. Estetik kaygilarin sosyal degisim kaygisindan daha agir basmasi
durumunda ortaya ¢ikan sonug toplumsal belgeci fotograf degil, belgesel fotograftir.14®
Yani belgesel fotograf ile toplumsal belgeci fotografi birbirinden ayiran temel kriter bir
sosyal degisimin var olup olmadigidir. Bu agidan, sosyal degisimi etkileyen fotografik
yaklasim belgesel fotograf degil, toplumsal belgeci fotograftir.!4’ Light, bu fotografik
yaklagimin FSA fotografgist Arthur Rothstein tarafindan belirlenen smirlar igerisinde
tanimlanmaya devam edildigini belirtmektedir: "Zorlayict ve inandirict gerceklerle
yiizlestirerek, izleyicisini, anlamaya, sempati duymaya ve kimi zaman da eyleme

gecmeye ikna eden derinlikli fotograflar."4®

Light'in toplumsal belgeci fotografin sosyal degisim yoniindeki ilke ve amaclarina
dair vurgular ile belgesel film kuramcisi Paul Rotha’nin belgesel sinemanin ilke ve
amaglarina dair vurgulari paralellik gostermektedir. Belgesel sinemanin tiplumsal
sorunlart ve gerceklikleri yansitmasi gerektigini diistinen Rotha, belgeselcilerin en
onemli gorevlerinin toplumsal sorunlari ¢ozmeye yonelik bir tutum gelistirerek halkin
bir kismina onun diger kismini anlatmak oldugunu vurgulamaktadir. Rotha'ya gore,
belgesel sinema araciliglyla modern topluma yonelik derinlikli  toplumsal
¢oziimlemelerin yapilmasi ve toplumun 6nde gelen sinifina yonelik bazi uyarilarda
bulunulmas: gerekmektedir.*® Bu agidan bakildiginda, hem toplumsal belgeci fotograf
hem de belgesel sinema daha az imtiyazli toplumsal gruplar hakkinda imtiyazli gruplara
bilgi saglamaktadir. Bu nedenle, bu yaklasimlarin hedefledigi sosyal degisimin
reformist bir hareket oldugu sdylenebilir. Jacob Riis ve Lewis Hine gibi ilk toplumsal

belgeciler, Amerika'da XIX. yiizyll sonu ile XX. yiizyill bagslarinda liberal devlet

146 Merter Oral, "Ken Light ile Belgesel Fotograf Uzerine", (Cev.: Merter Oral), Genis A¢i, Say: 24,
(Temmuz-Eyliil 2002), s. 22.

147 Merter Oral, "Fotograf ve Toplumsal Degisme", Caner Aydemir (Der.), Fotograf Neyi Anlatir,
Hayalperest Yaymevi, Istanbul 2013, s. 82.

148 Light, "Belgesel Fotografcilik Uzerine", s. 14.

149 paul Rotha, Belgesel Sinema, (t.y.), (Cev.: ibrahim Sener), izdiisiim Yayimnlari, istanbul 2000, s. 88-
89.
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politikalartyla uyumlu reformist toplumsal orgiitlerin bir pargast olmuslar, hem
gocmenlerin hem de ¢ocuk yastaki iscilerin olumsuz kosullarinin diizeltilmesi yoniinde
hareket etmislerdir. Benzer sekilde, tarihin ilk biiyiik toplumsal belgeci ¢aligsmasi olarak
nitelendirilen FSA projesi, bir liberal devlet politikasi olan Yeni Diizen (New Deal)'in
onemli bir bileseni olarak hareket etmistir. Bu acidan, toplumsal belgeci fotograf

yaklagim1 modernite ve ilerleme ideolojisiyle yakindan iliskilidir.

Modernite, sosyal ve ekonomik gelismeye ve genel anlamda sosyal konularda
ilerlemenin kagmilmazlhigina duyulan giiveni iceren pek ¢ok akimin doruk noktasini
temsil etmistir. Ilerleme ideolojisine baglilik, modernite politikasinin bir parcasi olmus
ve yasam Kkalitesinin bilim ve teknolojinin kullanimiyla sinirsiz  bigimde
gelistirilebilecegini varsaymistir. Entelektiiel ve sanatsal bir hareket olan modernizm
ise, modernite ve modernlesmenin agmazlarina, ¢eliskilerine, yol agtig1 karisiklik ve
yikima iliskin bir yanittir.*® Bu baglamda, sosyal ve ekonomik sorunlarin diizeltilmesi
dogrultusunda biling yaratmaya calisan ve cesitli iyilestirmelere yol agan toplumsal
belgeci yaklasim, modernite ve modernlesme diisiincesiyle birlikte ele alinmalidir.
Fakat bu fotografik yaklasimi sadece reformist ve ilerlemeci olarak nitelemek hem
yetersiz hem de tek boyutlu bir bakis agisi olacaktir. Bu fotografik yaklasimin bir bagka
boyutu, modernite ve modernlesmenin yol agtigi yikimlara bir yanit niteliginde
olmasidir. Modernite ve modernlesmenin yol actig1 savaslara ve diger biiyiik yikimlara
olan tanikligi nedeniyle toplumsal belgeci yaklasim ayni zamanda modernist bir
pratiktir. Nitekim Eugene Smith, Robert Capa, Philip Jones Griffiths ve James
Nachtwey i¢in savas fotograflar1 ¢ekmek ayni zamanda savasa karsi bir protesto ve
bildiri niteligindedir. Bu da ancak belgesel fotografin tarthsel gelisimi icerisinde

kavranabilir.

2.2. BELGESEL FOTOGRAFIN TARIHSEL GELIiSiMi

Ug ayak iizerindeki fotograf makinelerinin hantalligi ve yavas filmler erken
donem belgesel goriintli estetigi {izerinde belirleyici bir etkendir ve fotograf
teknolojisinin  fotograf¢inin  goriintiileyebilecegi  alanlarin  sinirlart  {izerindeki

belirleyiciligi 1920'lere kadar stirmistiir. 1920'lere kadar emekleme donemini yasayan

150 Sim, s. 361.
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belgesel fotograf, s6z konusu teknik yetersizlikler nedeniyle daha ¢ok portrelerin ve
duragan konularin tercih edildigi, fotografcilarin sahneleme stratejilerine bagvurdugu bir
fotografik uygulama olmustur. Roger Fenton'in savas goriintiilerinden Lewis Hine'in
cocuk iscilerine kadar tiim fotografik ¢alismalarin belirgin 6zelligi dinamizmden yoksun

oluslaridir.

Erken donem fotograf pratiginde karsimiza g¢ikan diger bir gelisme, sosyo-
ekonomik gelismelere paralel olarak ilk kez ABD'de toplumsal belgeci fotograf
yaklasimmin ortaya ¢ikmasidir. Jacob Riis ve Lewis Hine’in Ilerleme Dénemi
(Progressive Era) olarak adlandirilan zaman diliminde gergeklestirdikleri toplumsal
belgeci calismalar toplumsal gelisme ve ilerlemede kameranin reformist bir arag olarak
kullaniminin ilk 6rnekleridir. Yeni Diizen doneminde gergeklestirilen FSA projesi ise
toplumsal belgeci fotograf pratiginin Amerikan gii¢/iktidarinin hizmetinde olmasi

bakimindan dikkat ¢ekicidir.

1920'lerin Weimar Cumhuriyeti Almanya'sinda yasanan bir dizi politik ve
teknolojik gelisme belgesel fotograf pratiginin olgunluga erismesini saglams, kiigiilen
fotograf makineleri sayesinde goriintiiller belli bir dinamizme kavusmus ve ilk
ornekleriyle karsilastigimiz resimli dergiler belgesel fotografin en onemli tasiyicisi
durumuna gelmistir. Ilk kez Weimar Cumhuriyeti Almanya'sinda ortaya cikan ve
ardindan Avrupa’nin diger biiyiik sehirlerinde ve ABD’de yayginlik kazanan resimli
dergiler ve fotograf ajanslar1 sunduklar1 kaynaklarla 1980'lere kadar belgesel fotografin

en parlak doneminin yasanmasini saglamislardir.

1960'larin  sonlarindan baslayarak 1970'ler boyunca Vietnam, Minamata ve
Nikaragua'da gergeklestirilen hatir1 sayilir fotografik ¢alismalar ise ekonomik, askeri ve
siyasi gii¢/iktidarn sdylemlerinin aleyhine olmalari nedeniyle ilerleme Dénemi ve Yeni
Diizen'in reformist orgilitler ile Amerikan otoritesine ilistirilmis toplumsal belgeci

fotografciligindan radikal bir kopusa isaret etmektedir.

19701 yillarla birlikte televizyon yayinciligimin yayginlasmasi ve buna paralel
olarak resimli dergilerin kapanmaya yiiz tutmasi1 nedeniyle belgesel fotografciligin altin
yillarmin artik geride kaldig1 savi ileri siiriilmiis, dijital iletisim ¢agina gelindiginde ise
goriintii iiretim teknolojisinde yasanan koklii degisimin belgesel fotografa atfedilen

dogruluk ve otantikligi zedeledigi goriisii ortaya atilmistir. Korfez Savasi ile birlikte
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elestirel belgeselcilere savag meydanlariin kapilari kapanmis, belgeselcilerin taniklik
etme rolii resmi otoritelerce siki1 bir denetime tabi tutulmustur. Ayrica cep telefonlarina
yerlestirilen dijital kameralar sayesinde amat6r kullanicilarin da artik birer fotografci
oldugu goriisiinden hareketle belgeselcilerin zaten sinirlanmis olan taniklik roliiniin

amatdr kullanicilar tarafindan da sinirlandigr goriisii ileri siirilmiistiir.

2.2.1. Biiyiik Fotograf Makineleri ve Duragan Konular

Fotografin icadinin 1839'da resmi olarak kamuoyuna duyurulmasindan kisa bir
slire sonra belgesel fotografin diinyaya, hayata, insanlara ve savaslara olan tanikligi
baglamis fakat bu taniklik teknik yetersizlikler nedeniyle 1920'lere kadar yeterli
olgunluga ulasamamistir. Yavas filmler nedeniyle pozlama siiresinin uzun olmasi, iig¢
ayak tlizerindeki agir ve hantal fotograf makineleri fotografcilarin zorunlu olarak
duragan konular1 tercih etmesine yol agmistir. Uzun pozlama siiresi nedeniyle 6zellikle
erken donem ¢alismalara konu olan figiirlerin sabit durabilmelerini saglayacak bir
yerden destek almalar1 gerekiyordu. 1843 yilinda David Octavius Hill ve Robert
Adamson, Presbiteryen Kilisesi'nden ayrilan Ozgiir Iskogya Kilisesi'nin kurulusunu
oumsiizlestirdikleri caligmalarinda kilise meclisinin ilk tiyelerini, 1845’te ise New
Havenli kadin balik saticilarini yaklasik yirmi saniye siiren bir pozlama sonucunda
gorlntiileyebilmislerdi. Modellerin 1518 daha yogun oldugu dis mekanlarda
kipirdamadan tipki bir ressama poz verircesine durmalari gerekiyordu. Modeller
Kipirdamamak i¢in duvarlara yaslandilar; ellerini kitaplara ya da mesleklerini ve ilgi
alanlarin1 simgeleyen nesnelere dayayarak destek aldilar. New Havenli balik
saticilarinin giinliikk yasamlarindan Kkesitler sunan c¢alismalari, fotografin belgesel amaglh

kulaniminim belki de en erken drnegi olarak kabul edilmelidir.t>

[k savas fotografcis1 Roger Fenton, Kirim Savasi'm goriintiilemek {izere 1855
kisinda Hecla adli gemiyle ingiltere'den Kirim'a resmi makamlarca gorevlendirilmis
akredite bir savas fotografcisi olarak yola c¢ikmistir. Bir savasin belgelenmesi
fotograf¢ilikta yeni bir uygulamaydi. 1846 ile 1848 yillar1 arasinda Amerika Birlesik
Devletleri ile Meksika arasindaki savasta subaylart gosteren dagerotipler ele

gecirilmisti; fakat fotograf tarih¢isi Newhall'a gore bu goriintiilerin savas sirasinda

151 Beaumont & Nancy Newhall, Masters of Photography, Castle Books, New York 1958, s. 14.
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alindiklarina dair hi¢bir kanit yoktur. Bu nedenle Fenton, savas alanlarini gosteren ilk

fotografe1 olarak kabul edilmistir.t>2

Fenton'in konulari, uzaktan goriintiilenmis manzaralar ve ¢adirinin 6niinde poz
vermis askerlerdi. Eylem sahneleri hi¢ yoktu; c¢iinkii onlar1 kaydetmek, teknik
yetersizlikler nedeniyle kameranin menzili disinda kaliyordu. Fotografin icadindan 6nce
romantik savas ressamlarinin geleneksel c¢izimlerine alismis bir izleyici igin bu
fotograflar donuk kaliyordu; fakat Newhall'a gore, izleyiciler giivenilir bir tanik olarak
kameranin erdeminin farkina varmuslardi. Times, Fenton icin, "Savas alanindan

gosterdigi her sey gercek olmali." diye yaziyordu.>®

Fenton'm cephe gerisinde kaydettigi eylemden yoksun fotograflarinda cansiz
bedenlere de rastlamayiz. Savasin gercegini yansitmaktan uzak olan bu bilingli tercihin
arkasinda iki temel neden yatmaktaydi. Birincisi, halka fotograf baskilari satmak; ikinci
ve temel neden ise onceki kis aylarinda hiikiimetin ¢okiisiine neden olan felaketlerden
sonra birliklerin iyi durumda olduguna dair Ingiliz halkina ikna edici kanitlar
sunmak.>* Bu agidan, yayilmaci Ingiliz politikalarina hizmet eden Fenton'in galismalar
Capa, McCullin, Griffiths ve Nachtwey gibi isimlerin temsil ettigi bildigimiz anlamdaki
savas fotografciliginin disinda kalmaktadir. Onu, Irak ve Afganistan'da gorev yapan
giiniimiiz ilistirilmis (embedded) savas fotograf¢ilarinin ilk 6rnegi olarak kabul etmek
gerekir.

Fenton'dan yaklasik on yil sonra, Kuzey ve Giiney arasindaki Amerikan I¢
Savasi'm1 goriintiileyen Mathew Brady ve onun kurdugu ekipte yer alan Alexander
Gardner ve Timothy O’Sullivan gibi isimler, yine uzun poz siireleri nedeniyle Fenton'in
caligmalarina benzer sekilde eylemden yoksun fotograflar iretmek zorunda kalmislardi.
Brady ve ekibinin Fenton'dan farki, 6lii bedenlere de goriintiilerinde yer vermeleriydi.
Bunu illistratorlere artik pek giivenilmedigi, siviller tarafindan daha Once hig
goriilmemis acimasiz kanitlar1 sunacak ve gercek haberleri evlere getirecek olanin
fotografeilik olduguna inanildigi bir ortamda gergeklestirmislerdi. Bu kanitlar, savas
alanindaki oliimlerden bagkasi degildi. Harper's Weekly, 9 Temmuz 1964 tarihinde

Brady ve ekibinin fotograflar icin, "Elbette fotografin yalan sdylemesi imkansizdir ve

152 Newhall, The History of Photography: from 1839 to the Present Day, s. 83.
153 Newhall, The History of Photography: from 1839 to the Present Day, s. 83-84.
154 Helmut Gernsheim, A Concise History of Photography, Dover Publications, New York 1986, s. 64.
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bu yilizden bu betimlemeleri en ufak detayina kadar giivenilir olarak gorebiliriz." diye
yaziyordu. Fakat bu iddianin aksine Gardner, drami yiikseltmek adina 6lii bedenleri
haraket ettirerek goriintiileri kompoze etmisti. Ciinkii, yavas filmler nedeniyle pozlama
stiresinin uzun olmasi enstantane fotograflarin elde edilmesini zorlastirdig: i¢in,olaylar
Ozellikle sansasyonel basin tarafindan XIX. yilizyll boyunca diizenli bir sekilde
sahnelenmisti. > Nitekim Gardner''n Bir Asi Keskin Nisancimin Yuvasi (Home of a
Rebel Sharpshooter) adli fotografi, A. D. Coleman'in fotografta "yonetmensel tavir"
(directorial mode) kavramina esin kaynagi olmus imgelerden biridir.**® Benzer sekilde,
O’Sullivan'n Oliim Hasadi (A Harvest Of Death) adli fotografi da yonlendirilmis
imgelerden biri olarak kabul edilmektedir.

Fotografcilik, bu emekleme doneminin ardindan onu sanat olarak kabul
ettirebilmek adina resimselcilik akiminin etksine girmisti. Stieglitz ve Steichen gibi
resimselciler mekanik yeniden tretimin dogrudanligindan uzaklastikca fotografin bir
sanat dali olarak kabul edilecegine inanmislardi. Fotograf¢i el becerilerini de
gosterdiginde bir bakima dogay1r kopya etmekle yetinmekten kurtulacakti. "Bu
caligmalar genellikle ¢ok duygusaldi. Sahneler kurgulanmisti ve her sey
siglastirilmaktaydi."” diyen Berenice Abbott, bu calismalarin karsitin1 "dogrudan"
yaklagimiyla bilinen Eugene Atget'te bulmustu:

"Asag1 yukar1 ayni yillarda bir adam biiyiik bir yasam sevgisi ile taninmadan ve

degeri bilinmeden sessizce ¢alisip durmaktaydi. Olgun bir ayirt etme giicii ve

yogun bir enerji ile yasaminin ikinci yarisinda fotografla ilgilenmeye baslamisti.

Ad1 Eugene Atget idi."*®’

Yasaminin ikinci yarisinda fotografla tanmigsan Atget, Paris'i sabahin erken
saatlerinde heniiz sokaklar bosken goriintiilemisti. Bos sokaklar, vitrinler, parklar,
heykeller, kafeler, tarihi binalar ve kimi zaman da sabahin erken saatlerinde karsisina
cikan seyyar saticilar Atget'nin konularit olmustu. 1899 ile 1927 yillar1 arasinda Paris
sokaklarini en ince ayrintisina kadar goriintiilemisti. Bir 6ncii olarak kabul edilen Atget,
yasadigi donemde hak ettigi degeri géremese de bugiin, belgesel fotograf ve ozellikle
sokak fotograf¢iligi dendiginde ilk akla gelen isimlerden biridir.

195 vsicki Goldberg, The Power of Photography: How Photographs Changed Our Lives, Abbeville Press,
New York 1991, s. 25, 28.

156 Coleman, "The Directorial Mode: Notes toward a Definition", s. 485.
157 Abbott, "Fotograf Tek Basina Yirtimelidir", s. 28-29.
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Walter Benjamin'in 1 de o6vgiiyle soz etti§i Atget, kamerasm insanlarin
gormezlikten geldigi unutulmus seylere yoneltmisti. Benjamin, Atget'nin gercekligi
orten ve gizleyen makyaji temizlemeye kalkistigini, nesneyi halesinden kurtarmaya
giristigini belirtir. "Onun motifleri, batmakta olan bir gemiden bosalan sular gibi,

gercekligin iizerindeki haleyi emip ¢gikarmaktaydi."

Okyanusun &biir yakasinda ise asagi yukari ayni yillarda, fabrikalarda ve
madenlerde ucuz isgiicli olarak somiiriilen ¢ocuk isciler iizerine ¢alisan sosyolog Lewis
Hine, sosyolojik arastirmalarinda fotografin inandirma ve ikna etme giiciinden
yararlaniyordu. Fakat kameranin sosyal degisim yoniinde islevsel bir aygit olarak
kullanilabilecegini kanitlayan ilk fotografci Hine degildi. Danimarkali bir gdgmen olan
gazeteci Jacob Riis, 1890 yilinda Oteki Yar: Nasil Yasiyor (How the Other How Lives)
adli kitabin1 ¢oktan yayinlamis ve gogmen mahallesi Mulberry'nin sagliksiz barinma

kosullarini belgeleyerek kameray: sosyal degisim yoniinde kullanmisti.

2.2.2. Toplumsal Gelisme ve flerlemede Toplumsal Belgeci Fotograf

Sosyal reformun bir enstriimani olan bu fotografik kayitlar, donemin sosyo-
ekonomik kosullarmin ortaya ¢ikardigi ¢alismalardi ve ilerleme Dénemi ya da Reform
Cagi (1890-1920) olarak adlandirilan zaman dilimine denk disiiyordu. Amerikan
hayatinin hemen hemen her asamasinda devrim ve reformla kendini gdsteren bu zaman
dilimi ilerlemeci bir nitelik tasiyordu. Reform hareketlerinin meselesi sadece ekonomik
olmadig1 gibi, tarim ve isci smiflariyla da ilgili degildi. Sorun, Amerika'nin tiim
cephelerini etkisi altina almisti. Amerika'nin vadetti3i ¢ogu sey yerine getirilmemis,
gerceklesmemisti. 1°° Nevins ve Commager, dénemin toplumsal huzursuzluklarmin
genis boyutlu olduguna vurgu yaparlar:

"Bizzat toplumdaki gelisim, bir siirli meydana ¢ikarmisti. Ciftligin alan1 doganin

tespit ettigi sinirlart asmist, gdgmenler, iilkenin sindirebileceginden daha biiyiik

bir hizla artiyordu, sehirler kaynagan halki yerlestiremeyecek ve gerektigi sekilde
yonetemeyecek kadar hizla biiyiiyor, fabrikalar tiiketilebilecek miktardan fazla
iiretim yapiyordu, ticaret ve sanayi ise o kadar muazzam bir hale gelmisti ki,

kimse onu tam anlamiyla anlayamiyor ve idare edemiyordu. Bir grup o kadar
zenginlesmisti ki, parayla ne yapacagini bilemiyordu. Toplum da onlar1 bu

158 Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, S. 23-24.

159 Allan Nevins & Henry Steele Commager, ABD Tarihi, (1951), (Cev.: Halil Inalcik), Dogu Bati
Yayinlari, Ankara 2014, s. 400-401.
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yiiklerden nasil kurtaracagini égrenmemisti."*

Amerikan hayatindaki asil giicliikleri bunlar olusturuyordu. Reformcularin
tizerinde durduklar1 asil meseleler ise riisvet, yolsuzluk, yoksulluk, adaletsizlik, is¢i ve
kadin sorunlartydi. Bdylece, sehirlerde yoksul gecekondu mahallelerini ortadan
kaldirmak i¢in harekete gectiler, ¢ocuklarin is¢i olarak calistirilmasina, is¢ilerin agir
kosullar altinda istismar edilmesine karsi savag agtilar. Toplumu rahatsiz eden seylere
kast iyi seyler yapmak lizere pek c¢ok topluluk ortaya c¢ikti ve gelisti. Matbaalar,
dergiler, romancilar, sairler, gazeteciler ve sosyologlar sosyal problemlerle ugrasmaya

basladilar.

Fotograf ise bu sorunlarla miicadele etmenin baska bir ayagini olusturuyordu.
Roformcularin gazetecilik ayagini olusturan Jacob Riis, 1890 yilinda toplumsal belgeci
fotograf yaklasimmin ilk &rnegi olarak kabul edilen Oteki Yar: Nasil Yasiyor adl
calismasin1 yayinlayarak gocmenlerin agirlikta oldugu yerlerin kaotik diinyasindan
kesitler sunmustu. Goldberg'in belirttigi gibi, Amerika'da 1890'lara kadar reform
fotografciligr gelenegi yoktu; sadece siirli bir reform gelenegi vardi. Yiizyillin son
ceyreginde, Amerikan toplumu, oOzellikle de kentsel toplum 6nemli degisiklikler
gecirmisti. New York'un gecekondu mahallelerini 6niine gegilemez bir sekilde dolduran
gocmen akinlarmin ve yarattigi asirt niifus yogunlugunun bulasici hastaliklar1 ve sug
oranini arttiracagi diistiniiliyordu. Bu nedenle sosyal rahatsizliklarla aktif olarak
miicadele edebileceklerine ve fotografin da bu konuda islevsel olarak
kullanilabilecegine inanan sosyal yardim kurumlari ve reformcular yavas yavas
gliclerini birlestirmeye baslamiglardi. Amerika'da ilk kez yoksulluk, sosyo-ekonomik
kosullarla iliskilendirilmis, bireysel yetersizliklerin yarattig1 bir kusur olarak daha az
sug¢lanmaya baglanmigti. Tiim bu sosyal faktorler, fotograf¢iligin reformun hizmetinde
kullanilmast i¢in zemin hazirlamisti. Fotograf, bu rolii basarili bir sekilde oynamisti;
¢linkii Goldberg'in deyisiyle, "dogru adam dogru zamanda geldi." Bu kisi Jacob RIiis'ti.

Riis de, 1870'de Danimarka'dan Amerika'ya gelen gogmenlerden biriydi.'®?

New York niifusunun dortte licii gecekondularda yasiyordu ve bu gecekondular

diinyanin en kétiilerindendi. New York Tribune igin polis muhabirligi yapan Riis,

160 Nevins & Commager, s. 403.
161 Nevins & Commager, s. 403-404.
162 Goldberg, The Power of Photography: How Photographs Changed Our Lives, s. 165.



78

yetkililerin bu konuda ¢ok az sey yaptigini diigiiniiyordu. Gecekondularin agiri
kalabaliginin ve sagliksiz barinma kosullarinin hastaliklari ve su¢ oranini arttirdigina
inanan Riis, bu toplumsal rahatsizliklarin onlar1 yaratan nedenlerin ortadan kaldirilarak
iyilestirilebilecegini savunuyordu. "Yazdim ama hi¢ etki yaratmiyor gibiydi." diyen
Riis, ¢oziimii fotografin inandirma ve ikna etme giiciinde bulmustu. Oteki Yar: Nasil
Yasiyor 1890 yilinda yayinlandiginda, yiikselen bir gen¢ politikact olan Theodore
Roosevelt, Riis'i arad1 ve ona bir mesaj biraktr: "Kitabin1 okudum ve yardim etmeye
geldim.” Roosevelt, kotii kosullarin diizeltilmesi yoniinde onlemler aldi ve digerleri de
gecekondularin daha saglikli bir yapiya kavusmast igin etkili bir reform hareketi
baslatti. Yikilan gecekondularin yerine yeni yapilar insa edildi, halka agik parklar
yapildi, okullar i¢cin yeni derslikler ve oyun alanlart olusturuldu ve sehre temiz su
verildi. Riis ise, zamanla gecekondular1 kurtaran adam olarak anilmaya baslandi. Bu
calismanin dolayli sonucu, kameranin sosyal degisim yoniinde kullanilabilecegini

gdstermis olmasiyd. 8

Riis'e gore, toplumun yarisin1 olusturan orta ve iist siniflar, diger yariy1 olusturan
alt smiflar hakkinda birsey bilmiyordu; ¢iinkii bugiine kadar umursamamsti. Ust
gruplar toplumsal miicadelelerle yeterince ilgilenmemisti. Alttakileri orada tutabildigi
ve kendi koltugunu koruyabildigi siirece alt gruplarin kaderiyle neredeyse hig
ilgilenmenisti. Fakat artik kalabaliklasma ve toplumsal rahatsizliklarin ¢ok yogun
oldugu, karisikliklarin siddetlendigi bir zaman gelip ¢atmisti ve {ist yar1 sorunun ne
oldugunu merak etmeye baslamist1.*®* Riis'in ¢alismasina verdigi isim bir alintiyds; Riis,
uzun zaman Once sOylenmis bir sozden esinlenmisti. Kitabin tanitim boliimii,

"Diinyanin yarist diger yarmin nasil yasadigini bilmiyor."®®

sOzleriyle baslamaktaydi.
Riis'in tirettigi imgelerin alt siniflardan iist smiflara dogru bilgi tasidigini ima eden bu
sozler, Rotha ve Salgado'nun belgeselin ilke ve islevlerine dair vurgularini hatirlatir.
Rotha'nin belgeselin islevine dair, "halkin bir kismina, onun diger kismini anlatmak" ve
"toplumun 6nde gelen sinifina yonelik uyarilarda bulunmak" seklindeki vurgularii® ile

giinimiiz toplumsal belgecilerinden Salgadomun belgeselin "vektorel islev'"ine dair

163 Documentary Photography, s. 46-48.

164 Jacob A. Riis, How the Other Half Lives: Studies Among Tenements of New York, John Harvard
Library, Cambridge 2010, s. 3.

185 Riis, s. 3.

166 Rotha, s. 88.
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vurgulari, Riis'in reform cevreleri i¢cinde oynadigi rol ile paralellikler tagimaktadir. Bu
acidan, belgeselin 1890'lardaki isleviyle giiniimiizdeki islevi bir bakima degismemistir.
Bu islev, toplumun orta ve st smiflarina yapilan yardim c¢agrisidir. Goldberg ve
Silberman'e gore de, Riis'in calismasina verdigi isim, "Oteki Yar: Nasil Yasiyor,
geleneksel sosyal fotograf¢iligin hedefinin basit bir tanimi1 olmaya devam ediyor: alt
smiflarin  yasamlarina bir bakis saglayarak orta ve iist smiflarin  vicdanini
uyandirmak."'®” Ancak, bir yardim cagris1 seklinde dzetleyebilecegimiz bu islev ya da
hedef, toplumsal belgeci yaklasimin sadece bir yoniidiir. ilerleyen béliimlerde
tartisilacagl tizere, basit bir yardim c¢agrisinin ya da vicdan uyandirmanin &tesine

gecerek bir dayanigsma ve direnis gelistiren fotografik ¢calismalarla da karsilasiriz.

Maren Stange'e gore de, New York'taki gecekondu reformuna adanmis bir ¢aligma
olan Oteki Yari Nasul Yasiyor, mesajini dogrudan varlikli orta sinifa yoneltmisti ve esas
itibartyla vicdanlari harekete gegirmeyi ve hayirseverligi oneriyordu. Bu, Riis i¢in hem
bir kisisel gelisim hem de iyi bir halkla iliskiler calismasiydi. Ayni zamanda,
zenginligin ve orta snif degerlerinin onaylandig1 ve yeniden iiretildigi bir ¢alismaydi.
Saygin smiflar kotii kosullarin diizeltilmesiyle gecekondularda dogmakta olan tehdide
kars1 kendilerini bir bakima korumuslardi. Riis, bir radikal olmaktan uzakti; buldugu
"¢ozim", kapitalist sosyal ve ekonomik iliskilere higbir sekilde meydan okumamisti.

Geleneksel bireyci ve girisimci degerleri teyit etmisgti.1®8

Ilerleme Dénemi'nde reforma konu olan meseleler sadece gdgmenlerin sagliksiz
yasam kosullartyla simirli  degildi. Gog¢men sorunu, toplumu rahatsiz eden
huzursuzluklarin sadece bir boyutuydu ve toplumsal rahatsizliklar New York'la da
sinirlt degildi. "Calisma saatleri, is¢i glindelikleri, fabrikalarda ¢alisma sartlari, kadin ve
cocuklarin durumlarini iyilestirme, reform okullar1 ve yardim dernekleri, egitim ve
ogretim, genel oy hakki, belediye yonetimi... her bir eyaletin ilgilenecegi konulards."*®°
Bu donemde, fotografin go¢menler disindaki ilgi alanlarindan biri de ¢ocuk is¢ilerdi.

Reformun temel meselelerinden biri olan ¢ocuk is¢ilerin durumu, reformist bir orgiit

olan Ulusal Cocuk Emegi Komitesi (UCEK)'nin Hiner fotograf¢i olarak

167 vsicki Goldberg & Robert Silberman, American Photography: A Century of Images, Chronicle Books,
San Francisco 1999, s. 41.

168 Maren Stange, Symbols of Ideal Life: Social Documentary Photography in America 1890-1950,
Cambridge University Press, Cambridge 1989, s. 4-5.

169 Nevins & Commager, s. 411-412.
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gorevlendirmesiyle kamuoyunun dikkatine sunulmustu. Yani,hem Riis hem de Hine, bir

fotografci olarak sohreti reform hareketiyle olan baglantilarindan kazanmislardi.

Avrupa'dan Amerika'ya go¢ edenlerin goriintiilenmesine dair benzer bir ¢alisma
Hine tarafindan da yapilmisti. Ellis Adasi'na ulasan gogmenleri fotograflayan Hine'in
asil basarisi ise ilerleme Dénemi'nde ¢ocuklarin kétii kosullar altinda calistirilmasina
dair gorsel bir farkindalik yaratmasiydi. Cocuklar, fabrikalarda ve madenlerde istismar
ediliyor, sokaklarda ise gazete saticiigi ve ayakkabi boyaciligi gibi islerde

kullaniliyordu.

Hine'a gore, sozel raporlara meydan okunabilirdi; fakat fotografin kanitlama giici
"toplumsal kalkinma igin bir kaldira¢" olarak rakipsizdi.’® Kendisini dncelikli olarak
bir gazeteci olarak goren ve sadece yazili roportajini desteklemek i¢in fotograflar da ise
kosan Riis'in aksine Hine mesajin1 iletmek igin kameraya biiyiik lglide giivenmisti.
"Sayet hikayeyi kelimelerle anlatabilseydim, bir kamera tagimak zorunda

"

kalmayacaktim." diyen Hine, arastirmalarinda fotografin inandirma ve ikna etme
giiciinden yararlanmis ve 1908-1921 yillar1 arasinda Ulusal Cocuk Emegi Komitesi i¢in
5.000 fotograf iiretmistir. Bu fotograflar, kamuoyunu ve yasama organlarini acil bir
reform ihtiyaci konusunda ikna etmis ve ¢ocuklarin galistirilmalariyla ilgili bazi
yasalarin ¢ikmasmi saglamustir. ! Fakat Stange'in bakis acisina gore, "Arastirma,
belgesel fotograf stilini giderek artan kiiltiirel sosyal uzmanlik otoritesine bagladi ve
siif somirisiiniin - gergeklerini maskelemeye yardimci olan sevecen bir sosyal

miihendislik teorisi saglayarak sirket kapitalizmiyle isbirligi yapti."1"?

Riis ve Hine, Ilerleme Doénemi reformizminin fotografik temsilcileri olarak
toplumsal belgeci fotografin kurumsallasarak bir gelenek haline gelmesini
saglamislardi. Toplumsal rahatsizliklarin iyilestirilmesinde ve ilerlemede etkin bir arag
olarak ise kosulabilecegini gostermis ve kendilerinden sonraki kusagin fotografik
uygulamalarina da referans olmuslardi. Artik fotograf, Amerikan siyasi otoritesinin de
ilgi alanindaydi. Nitekim 1930'larin Yeni Diizen politikalarinin bir ayagini da fotografik
uygulamalar olusturmustu. Daha 6nce gogmenlerin ve ¢ocuk isgilerin i¢inde bulundugu

durumunun arastirilmasinda ise kosulan fotograf pratigi, Biiyilk Bunalim'in yikict

170 Goldberg & Siberman, s. 43.
1 Documentary Photography, s. 56.
12 Stange, s. 86-87.
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etkisini iizerinde en c¢ok hisseden tarim kesiminin durumuna da goriiniirlik

kazandirabilirdi.

2.2.3. Toplumsal Belgeci Fotograf Gii¢/Iktidarin Hizmetinde: FSA Projesi

Franklin D. Roosevelt, 4 Mart 1933'te baskan secildiginde 1929 Diinya Ekonomik
Bunalimi'nin etkisinde olan ABD ekonomik agidan bir ¢okiisiin esigindeydi. Roosevelt
yonetimi krizle basa ¢ikabilmek i¢in Yeni Diizen olarak adlandirilan ¢esitli kalkinma,
yardim ve reform Onlemlerini hayata gegirdi. Yeni Diizen'in dort biliyiik faaliyet alani
vardi: Tarim, isciler, sosyal giivenlik ve yonetim. Topragin verimliligini korumay1
ozendirmek, ciftcilere kolay kredi saglamak, kiraci ¢ift¢ileri ve verimsiz topraklarda
calisan koyliileri korumak, tarim iiriinleri i¢in i¢eride ve disarida yeni pazarlar bulmak
tarim sektoriinde ulasilacak hedeflerden bazilariydi. Bu hedeflere biiyiik 6lcilide ulasilds,
ciftcilerin geliri 1930'larin sonuna dogru 1932'ye oranla iki katindan fazla artti. Ciftlik
Giivenlik Idaresi (Farm Security Administration/FSA) ciftcilere diisiik faizli kredi
sagliyordu. FSA ayrica, arazisi az olan ciftcilerin kalkindirilmasi ve kiract giftgilerin

arazi sahibi olmasi i¢in para temini gorevini iistlenmisti.!’®

Amerika'daki kirsal kesim hem Biiyilk Bunalim'in ekonomi {izerindeki yikici
etkisiyle hem de dogal bir yikimla miicadele etmek durumundaydi. Tarim {irlinlerinin
pazardaki ¢Okiislinii kuraklik ve toz firtinalar1 izlemisti. 1935'te niifusun g¢eyregini
ulusturan 33 milyon Amerikal ¢iftliklerde yasiyordu. Ciftliklerdeki krizin iistesinden
gelmek icin Baskan Franklin D. Roosevelt, Columbia Universitesi ekonomi profesérii
Rexford Guy Tugwell'i Tarim Bakanligi Yardimciligi'na atadi. Fotograflarin hem
sorunun boyutunu hem de ¢6ziimiin etkinligini kanitlamaya yardimet olabilecegini fark
eden Tugwell, goriintiilerin tedarikini yonetmek igin Roy Stryker' ise ald1.1’* Boylece,
1935'de, tarihin en kapsamli sosyal belgesel projesi, FSA'nin bir pargasi olan Tarih
Boliimi iginde hayata gecti. Boliimiin bagindaki Stryker, bir sosyal bilimciydi ve
iilkedeki sorunlar1 gostermek ve FSA'nin krize karsi ciftcilere kredi vermek, gogmen
kamplar1 insa etmek, erozyon ve sel kontrolii baslatmak seklindeki miicadelesini
gorsellestirmek icin fotograflardan yararlanmak istedi. Kendisi bir fotograf¢r degildi;

fakat Walker Evans, Dorothea Lange, Russell Lee, Carl Mydans, Arthur Rothstein ve

173 Nevins & Commager, s. 487, 489-490.
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Ben Shahn dahil olmak iizere bircok yetenekli ismi goriintiilerin iretilmesi i¢in
gorevlendirdi. Stryker, fotografcilarini i¢inde ilgili konularin ve sorularin oldugu bir
cekim senaryosuyla donatilmis olarak alanlara génderdi. Stryker, "Insanlar aksamlarini
nasil geciriyor?" diye sordu ve daha sonra olasi bir konu olarak "radyo dinlemek" diye
not etti. Stryker'in kontrol etme girisimlerine fotograf¢ilar zaman zaman karsi ¢iktilar ve
buna Amerikan fotograf tarihinin en iinlii goriintiilerinden bazilarini ireterek cevap

verdiler.1”®

FSA, goriintiileri sergiler, hiikiimet raporlari, Life ve Look gibi resimli dergiler ve
birka¢ 6nemli kitap araciligiyla dagitima sunuldu. Belli bir bakis agisindan, hiikiimet
destekli FSA fotograflart Yeni Diizen politikalarinin olumlu bir izlenimini yaratmak
anlamina geliyordu. FSA, kacinilmaz olarak Yeni Diizen'i ¢evreleyen siyaset tarafindan
yonlendirilmisti. Nitekim II. Diinya Savagsi yaklasirken Stryker daha pozitif imgelere
duyulan ihityacin altin1 ¢izmisti: "ABD'ye gercekten inanmig gibi goriinen insanlar..."
Fotografcilarin tiim bireyselliklerine ragmen, iiretilen imgelerde ortak bir bakis agisi

vard1. Bu agidan FSA, bir propaganda galismasi olarak goriilmelidir.'"®

FSA icerisindeki bu ortak bakis acisinin ve propagandanin disina ¢ikarak
fotograf¢isinin bireyselligini 6ne ¢ikaran goriintiiler de iiretilmisti. Bu goriintiilerden
biri olan Dorothea Lange'in 1936 tarihli Gégmen Anne (Migrant Mother) adli fotografi,
tasidigt yan anlamlarin zenginligi ve evrensel insani degerlere olan vurgusuyla
Strayker''n ve hiikiimet programinin propaganda amaclarmin Otesine ulagmayi
basarabilmisti. Hafizalara kazinarak 1930'lar Amerika'sin1 simgeleyen en Onemli
gorlintiilerden biri haline gelen Gogmen Anne, ilk yaymnladiginda gé¢cmen iscilerin
kampina gida yardimlarinin yapilmasini saglayarak bir anlamda onlar1 kurtarmigti. San
Francisco News gazetesi 10 Mart 1936 tarihinde, "Hasta, pejmurde, agliktan bir deri bir
kemik kalmis, 2.500 insan, kadin ve ¢ocuk, bu 1zdiraplarindan bir devlet fotografcisinin
rastlantisal ziyaretinden bir iki hafta sonra kurtarildilar."'" diye yazmisti. Benzer
sekilde, Lange ve esi Taylor'in 1935'de Kaliforniya'daki gégmenlerin iskani konusunda

hazirladiklar1 rapor, Federal Hiikiimet'in finanse ettigi gd¢men yerlestirme programinin

175 Goldberg & Siberman, s. 99.
176 Goldberg & Siberman, s. 99, 102-103.
177 paul Taylor, "Go¢men Anne", (Cev.: Ahmet Tolungiic), Fotograf, Say1: 30, (Eyliil 1985), s. 12.
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hayata ge¢mesini saglamist1.}’®

FSA projesi, Riis ve Hine'in baglattig1 toplumsal belgeci fotograf pratiginin ¢ok
daha genis kapsamli uygulanmasiydi. Ancak hem Ilerleme Dénemi'nde hem de Yeni
Diizen'de fotograf pratigi iilke genelinde uygulamaya konulan reform onlemlerinin
hayata gecirilmesinde sadece kii¢iik bir rol oynamisti. Fotografin oynadigi bu sinirli rol,
bu kez Riis ve Hine gibi tekil fotografcilar tarafindan degil siyasi otoritenin
gorevlendirdigi bir dizi fotografci tarafindan hayata gecirilmisti. Gogmenler ve ¢ocuk
iscilerden sonra fotografin dzneleri tarim iscileri olmustu. Tipki Ilerleme Donemi'nde
oldugu gibi Yeni Diizen'de de toplumun alt sosyal siniflarinin gesitli projelerle reforme
edilmesinde ve sosyo-ekonomik ilerlemede fotograf pratiginden de yararlanilmisti.
Boylece yasam kalitesinin bilim ve teknoloji kullanimiyla gelistirilebilecegi yoniindeki

modernite politikalarinin bir par¢asini siirli da olsa fotograf pratigi olusturmustu.

Amerika'da bunlar yasanirken Almanya'daki bir dizi siyasi ve teknolojik gelisme,
belgesel fotografciligin olgunluk dénemine girmesini saglamistir. 1920'lerin Weimar
Almanya'sinda yasanan demokratik atilimlar resimli dergilerin ve fotograf ajanslarinin
kurulmasimi saglarken, diinya belgesel fotografin bir tiirevi olan fotojurnalizmin
dogusuna taniklik etmistir. Teknolojik gelismeler ise hizli filmlerin ve elde tasinabilir
kiiciik boyutlu fotograf makinelerinin kullanima sunulmasin1 beraberinde getirmis,

boylece enstantane fotograf¢iligin 6niinde bir engel kalmamastir.

2.2.4. Weimar Cumhuriyeti: Fotojurnalizmin Dogusu

Belgesel fotografciligin gecirdigi doniisiimleri kavrayabilmek, Almanya'da 1919-
1933 yillar1 arasinda hiikiim stiren Weimar Cumhuriyeti donemindeki bir dizi gelismeyi
incelemeyi zorunlu kilmaktadir. Imparatorluk ile Hitler iktidar1 arasinda bir gegis
donemi olarak kabul edilen Weimar Cumhuriyeti, adin1 meclisin yeni anayasay1
olusturmak icin toplandigi Weimar kentinden almaktadir. 1919'da kabul edilen yeni
anayasa Britanya, Fransa ve ABD deneyimlerinden esinlenilerek gelismis demokrasi
ilkelerini igerecek sekilde hazirlandi. Gegmisle de baglantiyt koparmak istemeyen
Weimar Anayasasi, liberal demokratik diisiince ile imparatorluktan miras kalan

muhafazakar siyasi kiiltiir arasinda bir uzlasma saglamak istiyordu. Ayrica Weimar

178 Taylor, "G6¢men Anne", s. 12,
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anayasasinin mimarlari, burjuvazi ile is¢i siifit arasinda denge politikas: izleyerek
uzlagmaci bir belge olusturmayr hedefledi. Sonucta, bir yandan st siniflarin sahip
oldugu haklar1 koruyan, diger yandan da halkin demokrasi ve 6zgiirliik taleplerini goz
oniinde bulunduran, smif uzlagsmasi fikrine dayali, sosyal demokrasiyle yonetilen bir

devlet ortaya ¢ikt1.1”®

Weimar Devleti 1924'ten sonra goreli istikrar donemine girdiyse de alt ve st
siniflar arasindaki eski ugurumlar varligini korudu ve toplumun alt siniflarina yardimci
olmak icin pek cok sey yaptiysa da, iilkeyi bolen sosyal ve ekonomik esitsizlikleri
ortadan kaldirmayir basaramadi. Enflasyon donemindeki ekonomik kargasalar,
yoksullagsmis ve 6fkeli bir kesim yaratti. Biiylik toprak sahipleri, aristokrasi, subaylar ve
biiylik sirket sahiplerinden olusan geleneksel giic sahipleri biiyiik bir toplumsal,
ekonomik ve siyasi giice sahip olmaya devam etti. Versailles Antlagmas1 ve beraberinde
gelen savag tazminatlarin1 6deme yiikiimliiliigii Almanya'y1 uluslararasi ekonominin
dalgalanmalarina maruz birakiyordu. Simiflar arasi esitsizlikler 1929'da tiim diinyay1
etkisi altina alan Biiyiilk Buhran yiiziinden daha da derinlestiginde, Alman toplumunun
biiylik bir boliimii demokrasiye olan inancindan tamamen vezgecerek politik uglara
yiziinii dondi. Weimar Almanya'sti donemin ekonomik, siyasi ve toplumsal
sorunlarinin iistesinden gelmeye c¢alisirken, liberal demokrasiden uzaklasarak fasizme

dogru kaydi. 18

Fakat tarih¢i Colin Storer'a gore, "Cumhuriyetin hikayesi, yok etmenin yani sira
yaratmanin (demokratik kurumlarin, modern kentli tiiketici toplumunun, biiyiik sanat
yapitlarinin yaratilmasinin) da hikayesidir ve bu sekilde anilmayr hak etmektedir."*8!
Basta Berlin olmak {izere Miinth ve Dresden gibi sehirler sanat ve bilimde
gerceklestirilen atilimlarin merkeziydi. Weimar devletinin kalici basarilarindan biri
kiiltiir ve sanat alaninda yasanmisti. Ozellikle baskent Berlin yazarlar, sanatcilar ve
entelektiiller icin kutsal sayilabilecek bir sehirdi. Einstein 1921'de Nobel Fizik Odiilii'nii

alirken, Heisenberg kuantum mekanigini ve belirsizlik ilkesini bularak kuramsal fizik

alaninda onemli basarilara imza atti. Arnold Schonberg ve Alban Berg serializmin ve

179 Colin Storer, Weimar Cumhuriyeti'nin Kisa Tarihi, (2013), (Cev.: Sedef Ozge), Iletisim Yaymlari,
Istanbul 2015, s. 78.

180 storer, 5. 232-233, 236-237.

181 Storer, s. 241-242.
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atonal miizigin kesfiyle klasik miizigi etkili bir bicimde yeniden kesfettiler. Adorno,
Horkheimer ve Marcuse gibi kiiltiir elestirmenleri ve diisliniirlerin {iyesi oldugu
Frankfurt Okulu, kuruldugu tarihten giiniimiize kadar diisiince hayatinda gli¢lii bir
etkiye sahip oldu. Felsefede Heidegger savas sonrasi varolus¢ulugun temellerini att.
Tiyatroda Brecht ve Piscator, giiniimiizde de etkisini siirdiiren basarilara imaza attilar.
Ekspresyonizm, savastan sonraki yillarda Alman resmine, edebiyatina ve sinemasina
hakim oldu. Weimar sinemasi, Hollywood ile yarisacak teknik ve bigimsel yeniliklere
sahipti. Nosferatu ve Dr. Caligari'nin Muayehanesi gibi filmler, yabancilasma ve
otoritenin kotii karakteri gibi ekspresyonist temalara sahipti. Fakat 1922'ye gelindiginde
ekspresyonizmden uzaklasilarak gilindelik hayatin gergekligini yansitmaya dogru bir
egilim basladi. Bu egilim sanat, edebiyat, sinema ve hatta fotografta Yeni Nesnellik ad1
altinda kendisini gosterdi. Yazar ve sanatcilar, bu yeni akimi topluma ayna tutmak ve
tilkenin toplumsal sorunlarini tiim ¢iplakligiyla betimlemek igin kullandilar. Mimaride
Bauhaus akimi, giizellikle islevselligi birlestirerek hem estetik goriinen hem de belli bir
amaca hizmet eden binalar, mobilyalar ve heykeller yaratma amacindaydi. Bauhaus,
giindelik yasamin deneyimlendigi mekanlar1 giizellestirerek gilindelik yasami da
giizellestirmek istiyordu. Kisacasi, Weimar'in bilimsel ve sanatsal sicili diger Batili

iilkelerle kiyaslandiginda Adeta rakipsizdi.'®?

Doneme hakim olan liberal ruh basin iizerinde de etkisini gosterdi. I. Diinya
Savasi sirasinda siki bir denetime tabi tutulan basin, Weimar déneminde ozgiirliige
kavustu ve resimli dergiler Almanya'nin biiyiikk sehirlerinde yayinlanmaya bagladi.
Berliner Illustrirte Zeitung ve Munchner lllustrierte Presse, resimli yayinlar arasinda
basi ¢ceken en 6nemli iki dergiydi. Her iki dergi de basarilarinin zirvesine ulastiklarinda
2 milyon tiraja sahipti ve sadece 25 fenige satiliyorlardi. Bu durum, modern

fotojurnalizmin altin yillarinin basladiginin bir isaretiydi.'83

Modern anlamda fotojurnalizm ve onun bir teknigi olan foto-roportaj, bir konunun
bir dizi fotografla ve bu fotograflara eslik eden alt yazilarla anlatildig1 bir fotografik
uygulama olarak karsimiza ¢ikiyordu. Bu agidan fotojurnalizm, giindelik haber
kavraminin ve gazeteciligin sinirlarim1 asan bir nitelige sahipti. Bu fotografik

uygulamada bir fotograf tek basina bir anlam ifade etmiyor, ancak bir biitiiniin i¢inde

182 storer, 5. 196-204.
183 Gisele Freund, Photography & Society, David R. Godine, Boston 1980, s. 117.
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yer aldiginda anlamli hale geliyordu. Bu agidan, belgesel fotograf ile fotojurnalizm
arasinda bir fark yoktur ve bu terimler giiniimiizde siklikla birbirlerinin yerine
kullanilmaktadir. Almanlar "fotojurnalizm", Amerikalilar ise "belgesel fotografeilik"
olarak adlandirmay: tercih etmistir. Bu nedenle, hangi terimin kullanilacagi konusunda
giiniimiizde de tam bir oydasim olmadig1 goriilmektedir. Bu yaklasimlar cergevesinde
goriintli iiretenlerin bir kaynakta "belgesel fotografci", bir digerinde ise "fotojurnalist"
olarak nitelendirilmeleri siklikla tanik oldugumuz bir durumdur. Ancak héala tam bir
oydasim olmasa da gilinlimiizde fotojurnalizmin siradan insanlarin hayatlarmn,
kiiltiirlerini ve karsilagtiklar1 sorunlari derinlemesine arastiran calismalardan ziyade
daha ¢ok savas ve gatisma yerlerinde gergeklestirilen olay agirlikli foto-roportajlarla
iliskilendirildigini belirtmekte yarar var. Bir diger onemli husus, Ingilizce
"photojournalism" sozciigiiniin alana hakim olmayan ¢evirmenler tarafindan Tiirkgeye

S1"

cogunlukla "basin fotografciligl" ya da "gazete fotografeiligl" olarak gevrilmesidir ki bu
durum siradan bir basin ya da haber fotografcisi ile bir fotojurnalistin birbirine
karistirilmasina yol acar. Resimli dergiler basin sektorii icerisinde hareket eden mecralar
olsalar da, bu dergilerde kendilerine yer bulan uzun soluklu fotografik g¢alismalar
gazeteciligin smirlarini asan bir nitelige sahiptir. Belgesel fotograf ile haber fotografi
arasindaki ayrimlar burada da gecerli olmakta; yayin ortami, zaman periyodu,
fotografginin niteligi, estetik kalite ve plastik degerlerin zenginligi gibi nedenlerle

fotojurnalizm haber fotograf¢iliginin 6tesine gegmektedir.

Modern anlamda fotojurnalizmin ortaya ¢ikisinda ve foto-rOportajin bir gorsel
anlatim teknigi olarak yayginlagmasinda en oOnemli faktor, elde tasinabilir kiiciik
boyutlu fotograf makinelerinin ilk kez Weimar Cumbhuriyeti doneminde {iretilmeye
baslanmasidir. 1925 yilinda gazetelerde Dresden sehrinin bir gece fotografi esliginde

yeni bir kameranin tanitimi yapildu:

"FLASSIZ GECE FOTOGRAFLARI VE iC MAKAN CEKIMI.

Tiyatroda bir performans esnasinda fotograf cekebilirsiniz - kisa ve anlik
pozlamalar. Kiigiik, kullanim1 kolay ve hemen farkedilmeyen ERMANOX
kamerasiyla."184

Reklam sloganindan da anlasildigi gibi, Ermanox hafifti ve flasa ihtiyac

duymadan i¢ mekanlarda ¢ekime izin veriyordu. En 6nemli 6zelligi ise konuyu rahatsiz

184 Freund, s. 119.
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etmeden ve kimi durumlarda farkedilmeden "candid" yani "oldugu gibi" fotograflara
izin vermesiydi. Alman kamera endiistrisinin {irlinleri olan Ermanox ve Leica sayesinde,
ti¢ ayak tizerindeki agir ve hantal fotograf makinelerinin menzili disinda kalan konularin
ve anlarin da gorsellestirilebilmesi miimkiin olmus ve boylece belgesel fotografcilik bir
bakima olgunluk asamasina girmistir. Cilinkii fotografik hikayelerde eksikligi hissedilen
dinamizm ve eylem duygusu yani bir olayr tam da gergeklestigi anda kaydetme edimi
artik eskisi kadar imkansiz degildi. Kii¢iik boyutlu kameralarin iiretiminden 6nce
fotografeilar teknik yetersizlikler nedeniyle ister istemez 6znelerine poz verdirmek ve
fotograflar1 sahnelemek durumunda kalmiglardi. Fenton'n Kirim Savasi sirasinda,
Brady ve ekibinin ise i¢ savas yillarinda iirettigi imgeler duragan bir yapiya sahipti ve
cogunlukla sahnelenmisti. Biiyiik Olclide denetime tabi tutulan I. Diinya Savasi
goriintlileri de benzer sekilde sahnelenmisti. Riis ve Hine'ln 6zneleri ise ¢ogunlukla
dogrudan kameraya bakmislardi. Ciplak gozle gorme giiciimiiziin sinirlarinin dtesine
gecen eylem anlarinin  gorsellestirilebilmesi  henliz  miimkiin degildi. Bunun
gerceklesebilmesi i¢in 1920'lerin ortalarina kadar beklemek gerekiyordu. Benjamin'in
de belirttigi gibi, kameranin "ugucu, gizli goriintiileri” yakalayabilmesi i¢in giderek
kiiglilmesi gerekecektir. Yani fotograf makinesi gorme giiclimiiziin 6tesine, baska bir
deyisle "gorsel bilingdisi"na erisimi miimkiin kilacakti. Benjamin, kameranin bu islevini
Freud'un bilingdisin1 agiga ¢ikaran psikanaliz yontemine benzetmis; insan ruhunun
derinliklerini ve bilingdigin1  psikanaliz sayesinde Ogrenmemiz gibi, fotografik
yontemler sayesinde de "gorsel bilingdisi” hakkinda bilgi edinebilecegimizi
vurgulamistir.1® Ancak bunun tam anlamiyla miimkiin hale gelmesi kiigiilen fotograf

makineleri, hizli filmler ve lensler sayesindedir.

Time-Life editorlerine gore de kiiciik kameralarin tiretimi fotografgilarin disiik
151k kosullarinda ve dikkat cekmeden goriintii iiretebilmelerini saglamisti. Insanlar artik
kamera i¢in poz vermeden garip, eglenceli, tehlikeli ve gercek seyler yaparak dogal
olarak hareket ediyorlardi. Boylece "candid" yani "oldugu gibi" fotograflar ortaya ¢ikti
ve bu sayede foto-roportajlarin dogasinda bulunan fakat simdiye kadar agiga ¢cikmamis
potansiyellerin ilk gercek kullanimi Alman resimli dergilerinde miimkiin hale geldi.
Sirk gosterilerini eylem halinde fotograflamak, siradan insanlarin yasamlarini

derinlemesine incelemek ve oncii fotojurnalistlerden Erich Salomon'un yaptigi gibi

185 Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, s. 12, 37.
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diplomatik konferanslar1 kapali kapilarin ardindan davetsiz bir sekilde dikizlemek

miimkiin hale geldi.'®

Fakat Time-Life editorlerine tam olarak katilmak miimkiin degildir; ¢iinkii bir sirk
gosterisinin ya da diplomatik konferansin dogalligini bozmadan ¢ekim yapabilmek
miimkiin goziikse de siradan insanlarin yasamlarina dahil olarak yasanilan anin
dogalligina miidahale etmeden ¢ekim yapabilmek her kosulda miimkiin degildir.
Kullanilan  kameranin  kiigiik olmasi ve dikkat c¢ekmemesi bu gercegi

degistirmemektedir.

Ermanox ve onun hemen ardindan piyasaya siiriilen 35 mm formatindaki Leica
gibi "candid" kameralarin ilk etkileri Alman resimli dergilerinde, 6zellikle de Miinchner
[llustrierte Presse'de hissedildi. Derginin Macaristan dogumlu yenilik¢i editorii Stefan
Lorant, yeni kameralar tarafindan iiretilen eylem duygusunu okuyucularina iletme
firsatin1 hemen degerlendirdi. 187 Lorant, fotografcilikta poz verilmesine tamamen
karsiydi. Lorant'tan once resimli basinda fotograflar birbirlerinden bagimsiz olarak
cogaltiliyordu. Fotograflar iletilmek istenen mesaj1 tasima islevini genellikle miinferit
olarak gergeklestiriyorlardi. Fakat bir dizi goriintiniin belli bir konuyu betimlemesi
esasima dayanan foto-roportaj ya da diger adiyla foto-Oykii fikrini ilk gelistiren kisi
Lorant olmustu. Ona gore, bu foto-réportajlarin bir baslangici ve sonu olmaliydi ve tipki
klasik tiyatroda oldugu gibi belli bir zaman, mekdn ve eylem tarafindan
tanimlanmaliydi. Fakat tiyatrodaki fark, izleyicinin eylemin kurgusal dogasinin farkinda
olmasiydi. Ote yandan, bir resimli dergi alimlayicisi fotograflarda gordiigii seyleri
gercek olarak algiliyordu. Boylece Lorant'in etkisi altindaki fotojurnalistler, derginin
tiim sayfalarini, belli bir tema gergevesinde olusturulmus bir dizi fotografla doldurmaya
baslamiglardi. Lorant ayni zamanda halkin sadece {inliiler hakkinda bilgilenmek
istemedigini, giindelik yasamla ilgili konularla da ilgilendigini fark eden ilk kisi
olmustu. Bu fikir, sadece birka¢ yil sonra Amerika'da yayinlanan Life dergisinin
kazanacagi basarilarin altindaki temel faktor oldu. Lorant'in bu yenilikgi fikrinden sonra
resimli dergilerde sadece taninmus kisiler ve tarihi olaylar degil, ayn1 zamanda sokaktaki

insanlarin hayatlar1 da tasvir edildi. Bu agidan, resimli dergiler Weimar'a hakim olan

186 Photojournalism, Time-Life Books, Verona 1976, s. 55.
187 Photojournalism, s. 58.
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liberal ruhun bir simgesi haline geldiler.®

Weimar Cumhuriyeti doneminde resimli dergiler i¢in calisan fotojurnalistler ise
onceki nesil fotograf¢ilarin aksine daha seckin kimselerdi ve egitimleri, kilik kiyafetleri
ve davranislariyla birer centilmen olarak dikkati ¢ekiyorlardi. Bu fotograf¢ilar, sosyal
statiilerini koruyan fakat I. Diinya Savasi'ndan sonra ekonomik ve politik giiclerini
kaybeden burjuva ya da aristokrat sinifinin iiyeleriydiler. Almanya'nin savastan sonra
karsilastigi ekonomik zorluklar nedeniyle kendi disiplinlerinde calisma olanagi
bulamayan bu kisiler fotograf¢iliga yonelmek zorunda kalmislardi. Bu fotografcilarin en
tinliisti de hi¢ kuskusuz Dr. Erich Salomon'du. Salomon, hukuk egitimi almisti; fakat
tilkenin savas sonrasi ekonomik durumu, aldig1 egitimle ilgili bir is kurmasina miisade
etmiyordu. Ciinkii burjuva smifindan gelen pek ¢ok aile gibi Salomon'un ailesi de
servetlerinin 6nemli bir boliimiinii kaybetmisti. Geginebilmek i¢in is diinyasinin ¢esitli
departmanlarinda ¢alisan Salomon sonunda fotografcilikta karar kilmusti. 180 Bir
fotografci olarak one ¢ikan ozelligi fotografta poz verdirmemesiydi. Salomon, ilave bir
151k kaynagina ihtiya¢c duymadan elde tasmabilir Ermanox kamerasiyla mitingleri,
konferanslari, meclisi, tiyatro temsilllerini ve konserleri dikkat ¢gekmeden fotograflama
konusunda uzmanlasmisti. Onun 6zneleri kameraya bakarak poz vermiyorlardi. Bu
nedenle, 0 dénem igin son derece siradisi olan bu goriintiiler, bir Ingiliz sanat editdrii

tarafindan "candid" fotograflar olarak adlandirilmist:. %

Salomon, 1930'da 44 yasina geldiginde artik bir grup gen¢ fotograf¢i da onun
etrafinda gelismisti. Bu fotograf¢ilarin tamami bagimsizdi ve Oykiilerini kendileri
tasarliyorlardi. Fotograflarinin her biri imzaliydi. Bu imzalar fotografcinin kisiligine
gosterilen ilginin bir isaretiydi. Tipki Salomon gibi onlar da sadece bir fotografgi
degildiler; ayn1 zamanda kendi metinlerinin ve fotograf alti yazilarimin bagimsiz bir
editoriiydiiler. Cogu burjuva siifina mensuptu. Universite egitimi almisti, fakat iilkenin
icinde bulundugu kosullar nedeniyle fotografcilia ge¢misti. Bu fotograf¢ilardan
bazilar1 resimli dergilere goriintii temin eden Dephot adli fotograf ajansinin bir
parcastydi.  Dephot, yetenekli fotografgilar1  bilinyesinde barindiriyordu  ve

fotograf¢ilarinin ¢ogu sonradan {inlii olmustu. Sonradan Felix H. Man takma adiyla

188 Freund, s. 124-125.
189 Freund, s. 118, 125.
190 Newhall & Newhall, s. 134.
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tinlenecek olan Hans Bauman bu fotograf¢ilardan biriydi. Modern fotojurnalizmin
olusumunda kilit isimlerden biri olan Man, ayn1 zamanda Lorant ile yakin ¢alisan ilk
fotojurnalistlerdendi. Sonradan tinlenen diger fotojurnalistlere baktigimizda ¢ogunun
1920'lerin Alman resimli dergilerinde ¢alistiklarina tanik oluruz: Laszlé6 Moholy-Nagy,

Alfred Eisenstead, André Kertész ve Martin Muncaszi.***

Almanya'da filizlenen ve 1932'de gelismesinin zirvesine ulasan fotojurnalizmin
bu parlak yillar1 tipki Cumhuriyet gibi kisa stirmiistii. 1929'da patlak veren global
ekonomik kriz, Hitler'i iktidara tasiyan siirecin de baslangicini simgeliyordu. Ter6r
donemi basladiginda basin susturuldu, fotojurnalist ve editérlerin de dahil oldugu
sanatsal ve entelektiiel ¢evre yurt disina Kagti. Zamaninda kagamayanlarsa tutuklandi ve
toplama kamplarina gonderildi. Salomon, esi ve iki ogluyla birlikte Hollanda'daki
akrabalarinin yanina kagti. Fakat on yil kadar sonra, Yahudi oldugu igin bir ogluyla
birlikte Auschwitz'de 6ldiiriildii. Dephot ajansinin tiim iiyeleri yurt disina kagti. Felix H.
Man, Hitler'in yiikselise gegtigi donemde yurt disindaydi ve bir daha Almanya'ya
donmedi. %2 Amerika'ya ve Avrupa'min degisik sehirlerine kacanlarsa baslattiklar
gelenegi oralarda da stirdiirdiiler ve yeni dergilerin ve fotograf ajanslarinin kurulusuna

Onayak oldular.

2.2.5. Belgesel Fotografin Tasiyicilari: Resimli Dergiler

Hitler'in iktidara gelisiyle agir bir sansiire ugrayan resimli dergiler,
fotojurnalizmde ¢181r agan 6nemli editorlerini de kaybetti. Resimli dergilerin yenilik¢i
editorlerinin yerlerini Hitler'e bagliligini kanitlayanlar aldi. Hapse atilan Stefan Lorant,
birka¢ ay sonra Macar gecmisini kanitlamasiyla serbest birakildi ve Ingiltere'ye
yerleserek once Illustrated Weekly'yi, ardindan da 1938'de Picture Post'u kurdu. Alfred
Eisenstaedt ve Fritz Goro Amerika'ya yerleserek Life dergisi i¢in ¢alismaya basladi.
Kariyerine heniiz 17 yasinda Dephot ajansinda fotograf¢i olarak baglayan Andrei
Friedmann Fransa'ya gitti ve Robert Capa takma admi kullanarak Vu dergisi icin
fotograflar gekti. Capa adiyla Ispanya I¢ Savasi sirasinda cektigi fotograflarla {inlii oldu.
1947'de ise bir grup arkadasiyla birlikte Magnum ajansini kurarak belgesel fotografcilik

ve fotojurnalizm tarihinin en 6nemli islerinden birine imza atti. Kisacasi, Almanya'da

191 Freund, s. 125-127.
192 Freund, s. 131-132.
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modern fotojurnalizmin kurumlasmasinda katkilart olan tiim yaratici ekip, fikirlerini
yurtdisina yayarak ABD, Fransa ve Ingiltere gibi iilkelerdeki resimli dergiler ve fotograf

ajanslari iizerinde belirleyici bir etkiye sahip oldu.'®

Bu etkilerin goruldigi dergilerden biri de 1928'de Fransa'’da Lucien Vogel
tarafindan kurulan Vu dergisiydi. Berliner Illustrirte Zeitung ¢izgisine yakin olan Vu,
Vogel tarafindan "bir eylem araci, bir ifade bi¢cimi" olarak goriilmiistii. Vogel, ayni
zamanda Kertész, Capa ve Cartier-Bresson gibi onemli fotografcilar1 biinyesine
katmist1. Capa, Almanya'dan kagan isimlerden biriydi. Capa'nin Ispanya I¢ Savasi'nin
en Unli fotografi olan ve giiniimiize kadar etkisini siirdiiren Diisen Asker (1936) adli

calismasi Vu'de yaymlanmigtr. 1%

Vu'nun Capa'min fotograflarmin da yer aldig: Ispanya i¢ Savasi 6zel sayis1 1936
sonbaharinda Cumhuriyetgi bir bakis agisiyla sunulmustu. Fakat Vu'nun konu se¢imi ve
politik ¢izgisi derginin finansdrlerini memnun etmiyordu. Vogel istifaya zorlanmist.
Zamanla derginin kalitesi diistii, okuyucular1 uzaklasti ve sonunda 1938'de yayin
hayatina son verildi. Vogel 1954'te 6ldiigiinde, Life'in editoric Henry Luce, Vogel'in

ailesine bir telgraf ¢ekti: "Vu olmadan, Life asla yaratilamazdi."*%

[k kez Alman resimli dergilerinde kendisini gdsteren bu yeni gorsel anlatim dili,
Vu'nun ardindan Life'ta da kendisini gosterdi ve Life 1970'li yillara kadar fotojurnalizm
ve belgesel fotografciligin en 6nemli tasiyicist oldu. Alman roportaj stilini benimseyen
Life, ilk sayisin1 23 Kasim 1936’da ¢ikardi ve Henry Luce basgyazisinda derginin

ilkelerini su ciimlelerle agikladi:

"Hayat1 gormek, diinyay1 gormek, biiyliik olaylarin gorsel tamigi olmak;
yoksullarin yiizlerini ve giicliilerin jestlerini gozlemlemek; tuhaf olan1 gérmek-
makinalar, ordular, kalabaliklar, ormandaki golgeler ve ay tlizerindeki golgeler;
insanin ¢alismasini gérmek-resimlerini, seyahatlerini ve kesiflerini; duvarlarin ve
odalarin arkalarina saklanmis seyleri, beliren tehlikeli seyleri gormek; gérmekten
zevk almak; goérmek ve kusatilmis olmak; goérmek ve Ogrenmek; gérmek ve
gdsterilmek simdi insan neslinin yarisinin dilegi ve yeni beklentisi budur."*%

193 Freund, s. 131-133.

194 pierre-Jean Amar, Basin Fotografciligi, (2000), (Cev.: Inci Cinarli), Kirmizi Yayinlari, Istanbul 2009,
s. 57.
195 Ereund, s. 139.

196 Amar, s. 59-60.
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Kendisini presbiteryen ve kapitalist olarak tanimlamis olan Luce, biiylik
sermayenin politikalarini destekleyen bir cumhuriyet¢iydi. 1930'lu yillarin ekonomik ve
sosyal kosullarmi g6z oniinde bulundurarak Kitleleri daha iyi bir gelecegin onlari
bekledigine inandirmak ve bireysel calismanin erdemlerini arttirmak istemekteydi.
Nitekim derginin ilk sayisinda bagskan Roosevelt'in igsizlige karst verdigi miicadelenin
anlatildig: bir makalesi de yer almaktaydi.’®” Ayrica, derginin ilk sayisinin kapaginda
Margaret Bourke-White''n Montana'daki Fort Peck Baraji'm1 gosteren fotografi
kullanilmisti. Roosevelt iktidar1 tarafindan insa edilen barajin devasa goriintiisii Yeni
Diizen politikalarinin islediginin ve iilkenin ilerlediginin gorsel bir kaniti olarak
sunulmustu. Bu goriintii, hem makine ¢aginin ihtisamlarina duyulan ortak giivenin hem
de teknolojinin Amerika'y1 Biiyiik Bunalim'dan kurtaracagina duyulan inancin adeta bir
Ozetiydi. Fakat kapakta yer alan goriintii aslinda orijinal gortintiiniin neredeyse yarisi
kadardi. Fotografin geri kalan bolimi, yapinin heniiz tamamlanmamis kismini
gosteriyordu.®® Yani, fotografcinin kontrolii disinda gelisen bu editdryal segim, bir tiir

simiilasyondu. Sahte bir gerceklik yaratmist.

Life, bireyci degerlerin yeniden iiretiminde de iizerine diiseni gergeklestiriyordu.
Film yildizlarinin yasam oOykiilerine ayrilan sayfalar, bireysel yeteneklerin sistem
tarafindan odiillendirilecegini ima ediyordu. Aristokratlarin bahge partilerini gosteren
fotograflar, elitlerin yasam tarzlarini siradan Amerikalilarin evlerine tasiyordu.
Okuyucularma bilimin mucizeler ger¢eklestirdigini de dgretmeye ¢alistyordu. Bu agidan

Freund'a gore Life, "is1ltili" ve "sahte bir diinya" tasvir ediyordu.!%

Bu, madalyonun bir yiiziydii. Diger yliziinde wrk ayrimciligma, ¢evrenin
sorumsuzca kirletilmesine ve savaglara karsi gerceklestirilen hatirt sayilir fotojurnalistik
calismalarla karsilasiriz. Bu g¢aligmalar da ancak "dogrudan" fotograf yaklasiminin
simdiyle siirli zaman-mekan kavrayisi dahilinde gerceklestirebilmislerdir. Bu sinirlar,
fotojurnalizm ve belgesel fotograf¢iligin erisemeyecegi yapilar1 da belirlemektedir. Bu
fotografik yaklasimlar derin yapilar1 agiga ¢ikaramasa da, sadece yilizey goriiniimleri
betimlese de en azindan diinyamizin ve savasglarin neye benzedigine dair ¢ikarimlarda

bulunmamiza yardimeci olabilmistir.

197 Amar, s. 60-61.
198 Goldberg & Silberman, s. 90.
199 Freund, s. 148.
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Bourke-White, Life'n ilk sayisi i¢in ¢ektigi kapak fotografindan ziyade, 1937'de
yine Life igin siyahlarin ¢ogunlukta oldugu bir bolgede yasanan sel felaketinin ardindan
cektigi ik ayrimciligmma ve esitsizlige karsi pek ¢ok kez kullanilmig fotografiyla
hatirlanir. Benzer sckilde, Eugene Smith tarafindan gergeklestirilen ve Life'ta
yaymlanan oOnemli foto-rOportajlar, fotograf¢inin hayata karst sorumlulugunu
simgeleyen ¢alismalardi. Smith, 1951'de yayinlanan Ebe-Hemsgire adl1 foto-roportajinda
Maude Callen adli Afro-Amerikan bir ebe-hemsirenin ¢alisma kosullarin1 belgeleyerek
siyahlarin maruz kaldigr rk ayrimciligma karst ¢ikmisti. Goldberg ve Silberman'in
belirttigi gibi fotojurnalizm insani konulara duyulan ilginin kapisini iyice aralamisti.
Amerikalilara iilkeleri hakkinda gergekten bir seyler dgretmisti. Ulkenin dogal anitlari
daha Onceleri fotograflarda sayisiz kez temsil edilmesine ragmen siradan insanlar ve
giindelik yasam daha Once hi¢c temsil edilmemisti. Fotojurnalizm, iilkenin ve

vatandaslarinin nasil goriindiigii konusunda bir seyler dgretmisti.?%

Fakat fotojurnalizmin konular1 sadece Amerika ile sinirlt degildi. Fotojurnalistler,
tipki uzaklardan gelen hikaye anlaticilar1 gibi diinyanin farkli yerlerinden biriktirdikleri
hikayeleriyle iilkelerine dondiiler. Bunun en iyi 6rnegi, Smith'in Japon balik¢1 kasabasi
Minamata'da gergeklestirdigi calismaydi. Smith, 1972'de Life'ta yayinlanan Minamata
adli foto-roportajiyla ¢evre felaketine yol acan bir fabrikanin faaliyetlerine adeta
meydan okumustu. Benzer sekilde, savaslarin yeryiiziinde yarattigr tahribat yine
fotojurnalistler sayesinde agiga ¢ikmisti. Robert Capa, Eugene Smith, David Douglas
Duncan, Margaret Bourke-White ve Lee Miller'n II. Diinya Savasi sirasinda Life i¢in
yaptiklar1 foto-roportajlar modernite ve Aydinlanma projesinin ulastigi akildis
konumun birer gorsel kanitiydi. Benzer sekilde Vietnam'da fotojurnalistlerin savasi sona

erdirecek denli elestirel tavirlar1 savas karsiti eylemlerin birer katalizoriyddi.

Life, Bourke-White, Capa ve Smith gibi isimleri birer yildiza déniistiirmiistii.2%!
Kuskusuz bunun en 6nemli nedeni televizyonun heniiz her eve girmedigi bir donemde
Life'm en 6nemli gorsel iletisim kaynagi olmasiydi. Fakat bu figiirler fildisi kulelerine
kapanmis elitler degildi. Capa, 1954'te Fransa-Vietnam Savasi sirasinda bir kara
maymina basarak yasamini yitirmisti. Smith, II. Diinya Savasi'nda ciddi sekilde

yaralanmis, Minamata'da fabrikanin adamlarinin fiziksel siddetine maruz kalarak bir

200 Goldberg & Silberman, s. 89-91.
201 Goldberg & Silberman, s. 89-91.
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g6zlnil biiyiik ol¢iide kaybetmisti. Russell Miller'in belirttigi gibi, 1978'de dldiiglinde
banka hesabinda sadece 18 dolar vardi.?®? Bu 6rnekler, fotojurnalistlerin diinyanin
gidisatina kars1 birtakim kaygilarinin oldugunu gostermekteydi. Bu nedenle, Robert
Capa'nin kardesi Cornell Capa, diinyayr daha iyi bir yer haline getirmek isteyen
fotografcilar1 tanimlamak iizere "kaygili fotografgilar" (concerned photographer)
ifadesini kullanmay1 tercih etmisti. Capa'ya gore, "kaygili fotografcilar” bu isi herhangi
bir destek almadan, sadece insanlik i¢in duyduklari endise nedeniyle yapmaktaydi. Bu,

tipki bir dini inang gibiydi.?%®

Amerika'daki resimli dergilerin ilk Ornegi olan Life yaym hayatina sik sik ara
vermek durumunda kalmistr. 1937'de kurulan Look, Life'a gore aktiialite ile daha az
ilgili olsa da insanoglunun deneyimlerine taniklik etmek istemistir. Almanya'da Der
Spiegel, Fransa'da Paris-Match ve Komiinist Parti ¢izgisindeki Regards ayni diisiince

cizgisindeki resimli yayinlardan bazilariydi.2%*

Basta Life olmak {iizere resimli dergileri fotojurnalistik calismalarla besleyen
kurumlarin baginda ise fotograf ajanslar1 gelmekteydi. Belgesel fotografeilar,
kendilerini izleyici ile bulusturan en onemli tasiyici konumundaki resimli dergilerin
yani sira fotograf ajanslarinda da kendilerine yer buldular. Kimi zaman da editoryal
sinirlamalardan kurtulmak, yasamlarimi kazanabilmek ve giivenli bir yer ihtiyacini
karsilamak amaciyla kendi fotograf ajanslarin1 kurdular. Bu ajanslarin basinda fotograf

tarihine yon veren ve giinimiizde de etkinligini devam ettiren Magnum gelmekteydi.

2.2.6. Bir Kooperatif Ajans Olarak Magnum

Magnum 1947 yilinda Robert Capa, Henri Cartier-Bresson, David Seymour ve
George Rodger tarafindan kuruldu. Birbirlerine hi¢ benzemeyen, farkli uyruklardan ve
gecmislerden gelen bu dort ismi bir araya getiren sey fotografa olan ortak tutkulariydi.
Bir fotograf ajans1 kurma fikri diinyanin en biiyiik savas fotograf¢is1 olarak kabul edilen

Capa'ya aitti. Magnum kurulmadan 6nce Life ve Vu gibi dergiler i¢in fotograflar ¢eken

202 Russell Miller, Magnum: Efsanevi Fotograf Ajansuin Hikayesi, (1999), (Cev.: Tamer Tosun), Agora
Kitapligi, Istanbul 2012, s. 194.

203 Howard Chapnick, Truth Needs No Ally: Inside Photojournalism, University of Missouri Press,
Columbia 1994, s. 24.

204 Amar, s. 61-62.
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Capa, bu dergilerdeki editoryal kisitlamalardan ve taleplerden her zaman rahatsizlik
duymus ve II. Diinya Savasi'ndan Once kooperatif bir yapilanma fikrini fotografei
arkadaslariyla sik sik tartismisti. Capa'nin amaci, bizzat fotograf¢ilarin sahip olup
yonetecegi, kendi islerini kendilerinin segecegi, hayatlarin1 editoryal kaprislerden ve
smirlamalardan bagimsiz siirdiirebilme 6zgiirliigii verecek bir organizasyon kurmakt:.?%
Kurucu iiyelerden Rodger, "Bu kardesligin hedefi, her tiir editoryal pesin hiikiimden
kurtulmak, tizerinde ¢alismak istedigimiz haberler hakkinda c¢alisma O6zgiirliigiine

kavusmak ve biitiin ayak islerine bakacak birilerinin olmastydi."?°® demektedir.

Kooperatif bir organizasyon olan Magnum'u diger ajanslardan farkli kilan en
Oonemli sey kar amaci tasimamasiydi. Rodger'a gore, kurucu iiyeler kar amagli bir
isletme kurma hedefiyle yola ¢ikmamisti. Mutabik olduklari nokta, ajansa hissedar olan
her bir fotografcinin bireysel ¢alisma, ifade ve kanaat 6zgiirliigiine sahip olmasiydi.?%’
1947-1954 wyillar1 arasinda Magnum'un {iyesi olan Gis¢le Freund'a gore de, lye
fotografcilar fotografgiligi sadece para kazanmanin bir yolu olarak goérmiiyorlardi.
Onlar i¢in fotografcilik, donemin toplumsal sorunlart hakkinda kendi duygularini ve
fikirlerini ifade etmenin bir araciydi. Ornegin Capa, Magnum igin son derece masrafli
bir foto-réportaj olan Diinya Gengligi (World Youth)nin yayinlanmasini reddetmisti.
Ciinkii 1lk basta fikri kabul eden yayinci, makalenin ruhuna ters diisecek degisikliklerin
yapilmasini empoze etmek istemisti. Altt ay sonra ise s6z konusu makale, {izerinde
herhangi bir degisiklik yapilmayacagini taahhiit eden Holiday dergisinde

yayinlanmugt1.2%®

Magnum'un kurulusu belgesel fotografcilik ve fotojurnalizm tarihinde bir doniim
noktasiydi. Ciinkli bir Magnum iiyesi ayn1 zamanda kendi negatiflerinin de sahibiydi.
Uye fotograf¢1 kendi negatiflerini saklama hakkia sahipti. Bu, kendi fotograflarmin

gercek sahibi oldugu anlamina geliyordu.?%

205 Miller, s. 23-24, 40-41.
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Magnum'a sonradan Werner Bischof, Ernst Haas, Inge Morath, Maria Eisner, Eve
Arnold, Dennis Stock, Erich Hartmann, Giséle Freund, Erich Lessing, Marc Riboud ve
Elliot Erwitt gibi isimler de katilmisti. Fakat diisiince ve yaklasimlariyla belgesel
fotografciligi derinden etkilemeleri nedeniyle iki isim 6ne ¢ikiyordu: Capa ve Cartier-
Bresson. Magnum'un bir doniim noktasi olmasinin baska bir nedeni, Capa ve Cartier-
Bresson gibi kurucu isimlerin ayn1 zamanda bir foto-rdportajin nasil yapilmasi gerektigi
konusundaki fikirleriydi. Capa'nmin savaslar1 hep ©6n cephede eyleme yakin
gorlintiilemesi ve Cartier Bresson'n "karar an1" yaklagimi fotojurnalizm ve belgesel
fotografeilikta temel ilke durumuna gelmisti. Bu agidan, Capa ve Cartier-Bresson
kendilerinden sonraki kusagin fotografik ¢alismalari iizerinde belirleyici bir etkiye sahip

olmalar1 nedeniyle Magnum kurucular1 i¢inde ayr1 bir 6neme sahiptir.

Capa'nin belgesel fotograf¢iligin nasil yapilmasi gerektigi konusundaki fikirleri
Ispanya I¢ Savasi sirasinda sekillenmisti. Cumhuriyet¢i bir askerin Franco giigleri
tarafindan oldiriiliislinii tam da gergeklestigi anda yakalayan Capa, bunu hi¢ kuskusuz
kiigiikk boyutlu bir kamera olan Leica'ya bor¢luydu. Kiigiikk kameralarin etkisinin
belirgin bir sekilde hissedildigi i¢ savas goriintiileri ge¢misin savas goriintiilerinden
onemli olctide farkliydi. Cogunlukla sahnelenen ve eylemden yoksun savas goriintiileri
yerini dinamizm ve eylem duygusu veren goriintiilere birakmisti. Capa'nin i¢ savas
sirasinda yaptig1 gibi artik fotografcilar kiigiilen kameralar sayesinde eyleme yakin
durabilirdi. Nitekim Capa, "Fotograflariniz yeterince iyi degilse, yeterince yakin
degilsinizdir." demisti. Capa'nin eyleme yakin olmasinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan
Diisen Asker, bu agidan bir prototipti ve sonraki kusagin savas fotografcilarimi da
etkileyerek eyleme yakin olmalarini saglamisti. Gergek bir ani yansitip yansitmadigi
tartismalar1 hala siirse de, Capa'nin deklansore basmasiyla bir sok imgesine doniisen o

an, degisen savas fotograf¢iliginin bir simgesi olarak tarihe gecmisti.

Leica i¢cin "O benim goziimiin bir uzantisi oldu ve bir daha ondan hig
ayrilmadim." ?° diyen Cartier-Bresson ise foto-réportajin olgunluga kiigiik boyutlu
kameralar, yiiksek duyarlikli filmler ve hizli objektifler sayesinde eristigini belirtir.
1952 yilinda yayinlanan Karar Ami (The Decisive Moment) adli kitabi, bir foto-

rOportajin nasil olmasi1 gerektigini ele almasi nedeniyle fotograf tarihinin en 6nemli

210 Cartier-Bresson, "isimsiz", s. 36.
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yayinlarindan biri olarak kabul edilir. Fakat ¢alismanin belki de asil 6nemi belgesel
fotografin zaman algis1 konusundaki vurgularidir. Cartier-Bresson igin fotografin
ayriksi 6zelligi simdiyi gostermesidir. Fotograf, geri doniisii olmayan bir zaman algisina
sahiptir. Bir fotograf¢1 i¢in kagan bir an sonsuza dek kagmustir; yeryliziinde o an1 geri

getirecek hicbir ydntem yoktur.?!!

Cartier-Bresson'a gore, iyi bir fotografik kompozisyon fotografcinin temel
kaygilarindan biri olmalidir. Bu nedenle de bir fotograf¢i deklansore "karar ani'nda
basmalidir. Cartier-Bresson, bir fotograf¢inin deklansore "karar ani"nda basmasi
durumunda goriintiiniin bir geometrik diizen olusturacagini, bu ani yakalayamayan
fotograflarinsa hem estetik hem de igerik yonden eksik kalacagini vurgulamaktadir:

"Ancak hareketin i¢inde Gyle bir nokta vardir ki, orada hareket halindeki 6geler
bir dengeye ulasirlar. Fotografci bu an1 yakalamali ve bu anin dengesini dondurup
saklamalidir... Belki ansizin goriis alaninizdan biri gecger. Vizoriiniizden onun
ilerleyigini izlersiniz. Beklersiniz, beklersiniz, sonunda diigmeye basarsiniz ve
oradan (neden oldugunu tam olarak bilmeseniz de) gercekten bir sey yakaladiginiz
duygusuyla ayrilirsiniz. Daha sonra, bunu sinamak igin, bu fotografin bir baskisini
alip Ustlinde bir ¢oziimleme yapabilir ve ortaya ¢ikan geometrik bicimleri
cizebilirsiniz; eger deklansore karar aninda bastiysaniz, icgiidiisel olarak bir
geometrik diizen gerceklestirdiginizi goreceksiniz; bu diizen olmasa, hem
bigimden, hem de yasamdan yoksun kalir bu resim."?!2

Kitabin iglenisi ve ele aldigi konular belgesel fotografcilara esin kaynagi oldu.
Oyle ki, Magnum'a sonradan katilan Inge Morath, "Karar Ani'nin insanlarin fotografa
farkli bir sekilde bakmasini ve ona olaganiistii bir deger ve haysiyet vermesini

sagladigim diisiiniiyorum."?** demektedir.

Vietnam, bu etkinin en yogun sekilde hissedildigi yer oldu. Vietnam'dan gelen
afallatic1 goriintiiler, eyleme yakin olmanin ve dogru anda deklansore basmanin bir
sonucuydu. Vietnam, Capa'nin Ispanya I¢ Savasi sirasinda baslattig1 eyleme yakin olma
geleneginin adeta bir zirvesiydi. Cepheden gelen goriintiiler savasin arkasindaki giicleri,
nedenlerini, nasil ortaya ¢iktigini agiklayamasa da, geleneksel bir toplumu tiiketim
toplumuna doniistirme adina yapilan kotiiliikleri agiga ¢ikarmast ve bu sayede

kamuoyunun yOniinii tayin etmesi agisindan Onemliydi. Goriintiilerin gergekligi,

211 Cartier-Bresson, "simsiz", s. 38, 44.
212 Cartier-Bresson, "Isimsiz", s. 41.
213 Miller, s. 127.
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fotojurnalistlerin Vietnam'daki tanikligi tartisilmazdi. Korfez Savasi'na atfedilen

"simiilasyon" niteligi Vietnam i¢in s6z konusu bile degildi.

2.2.7. Bir "Zoraki Sehirlestirme" Hikayesi: Vietnam

"Amerika'nin Vietnam'daki uzun kabusu, 1966'da g¢enebaz ve huysuz
Welshman'in Philip Jones Griffiths adiyla Saygon'a varmasiyla daha da kotiilesti."?%*
diyor Russell Miller. Magnum iiyesi Griffiths'in siradigi goriintiileri Amerikalilarin
Vietnam halkina ne yaptigimi gosteriyordu. Griffiths'in ilk kez 1971'de yayinlanan
Vietnam Inc. adli "6fkeli" kitabi, savasa dair en giiglii fotografik tanikliklardan biriydi.
Vietnam halkina yapilan kétiiliikleri teshir ederek bu iilke hakkindaki pek ¢ok miti yikti
ve Amerikalilarin algisinda sarsict bir etki yaratti. Vietnam Inc. Amerika'da ilk
yayinlandiginda Griffiths'in mektup kutusu bir ay i¢inde tilkenin her yanindan gelen g¢ok
sayida mektupla doldu. Griffiths'e gore en igneli ciimle suydu: "Tanrim, dykiinmemiz
gereken insanlari &ldiiriiyoruz." Insanlar bunlar1 yazdiginda, Griffiths yapmak istedigi
seyi basardigimi anlamisti. Onun istedigi sey, hayatin celigkilerine dair rahatsiz edici
yorumlar yapmakti. Bunu yapmadikga fotograf ¢ekmenin higbir anlami yoktu. Vietnam
Inc. yayimlandiginda Giiney Vietnam'in ABD yanlis1 bagkan1 Thieu soyle diyecektir:
"Ulkemde tekrar gdormek istemedigim pek ¢ok insan var, ama inanin bana Mr
Griffiths'in adi listenin basindadir." Kitabin yasanan gergekleri agiga ¢ikarmasi

Griffiths'in bir daha geri donmemek iizere oradan siirgiin edilmesine yol agmist1. 22

Vietnam Inc. yesillikler igindeki geleneksel Giiney Vietnam kdylerinin
yakilmasinin ve sakinlerinin zor kullanilarak topraklarindan siiriilmesinin Sykiistidiir.
Savas1 planlayanlarin stratejisi, Samuel Huntington'ln deyisiyle, Giliney Vietnam
kirsalinin "zoraki kentlestirme ve modernlestirme"?!®ye tabi tutulmasidir. Griffiths'in
kitabinin en 6nemli 6zelligi de; Vietkong giicleriyle yasanan sicak ¢atismalardan ziyade
Amerikan askerleri tarafindan yakip yikilan ve sehirlere dogru zorunlu goge tabi tutulan
koyleri gostermesidir. Kitabin "Vietnam Koyleri" baslikli ilk boliimii koyliilerin sakin
ve huzurlu hayatlarinin betimlenmesiyle baslamaktadir. Kendi ihtiyaglar1 i¢in iiretim

yapan, dogayla bas basa, kendi halinde bir toplulukla karsilasiriz. Heniiz bir tehlike

214 Miller, s. 259.
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isareti yoktur; ta ki Amerikan helikopterlerinin "Zippo" olarak adlandirilan ilk birlikleri
koylerin hemen disina indirmesine kadar. Tarlalarinda calisan ¢iftciler, Griffiths'in
deyisiyle, "yabanci askerlerin gelisine geleneksel bir sekilde giilimsemeyle tepki
gosterirler." 2" Ardindan cocuklarin koyiin iginde karsilastiklar1 yabancilara endiseli
bakislariyla karsilasiriz. Kdoyliiler bir karabasanin igindedir artik. Adini bir sigara
cakmagindan alan "Zippo" birligi, evleri, tarim iirlinlerini, hatta hayvanlari beslemek
icin kullanilan samanlar1 bile atese verirler. Son perde, yangindan geriye kalan her seyi
un ufak etmek icin topgu atiglarinin ve hava saldirilarinin gergeklestirilmesidir. Noam
Chomsky'nin de belirttigi gibi, tarim irlinlerinin yok edilmesi ve napalm bombasinin
kullanilmasi kararlastirilmistir. Boylece kirsal niifusu, i¢ diisman olarak nitelendirilen
Vietkong'tan "korumak" iizere toplama kamplarina siirmek icin harekete gecilir.
Chomsky'ye gore bu uygulamalar "ulusal kurtulus savaslarina yénelik bir ¢dziim"?'8
olarak diisiiniilen "zoraki kentlestirme ve modernlestirme"nin ilk asamalaridir.
Chomsky, milyonlarca insanin yakip yikilan kirsal alanlardan kent varoslarina

sliriiliisliniin, i¢ diisman olarak nitelendirilen Vietkong'un siyasi bir taban olusturmasini

engellemek amaciyla hayata gecirildigini belirtir.?'°

Kitabin geri kalan bdoliimleri 15-55 yas arasi potansiyel Vietkong siiphelisi
erkeklerin askerlerce zorla gotiiriiliislerini, yanginlari, yanginlardan kurtarabildiklerini
alarak yollara diisen koyliileri ve kent varoslarina yerlestirilmelerini betimlemektedir.
Bu calismasinda Griffiths, "kasitli bir politika" olarak nitelendirdigi "zoraki
sehirlestirme"nin izini siirmiistiir. Griffiths'e gore, Vietnam'daki bu savas, niteliksel
olarak digerlerinden farklidir. Ciinkii Amerika, Vietnam topraklari1 ya da deniz
yollarim1 ele gecirerek sOmiirmek icin degil insanlarin diisiince ve zihinleri igin
Vietnam'dadir. Griffiths'in deyisiyle, "Amerika, Vietnamlilara bir doktrin satmaya
caligmaktadir." Fransa daha 6nce Vietnam topraklarini yagmalamak ve somiirmek i¢in
gelmigtir. Fakat Amerika'nin amacit herhangi bir sey almak degil vermektir.

Vietnamlilardan istenen, Amerikan degerlerini, normlarmi, inanglarini, kisacasi

217 Philip Jones Griffiths, Vietham Inc., Phaidon Press, London & New York 2001, s. 28.
218 Huntington, "The Bases of Accommodation”, s. 652.
219 Griffiths, s. I-11.
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ideolojisini benimsemeleridir. Sonug olarak Griffiths, Vietnamlilarin "diger markanin

[komiinizm] farkl1 lezzetlerinden 'kurtarilmak' icin" 6ldiiriildiiklerini belirtir.?2°

Goriildigi gibi Griffiths'in sOylemleri savasit planlayanlarin sdylemlerinin bir
antitezidir. ilk kez 1971'de yaymlanan Vietnam Inc. albiimiiniin 2001 baskis1 i¢in
kaleme aldig1 6n sézde Noam Chomsky, "Saniyorum, Griffiths’in fotojurnalizminin
yikict dolaysizligina ve uzak bir evrenden satrang tasi oynatir gibi yonetenlerin uzak ve
sogukkanli manevra ve yorumlarini Griffiths’in fotojurnalizminden ayiran derin ¢atlaga
gosterdigim tepkilerde yalniz degildim." ??! demektedir. Yani Chomsky'ye gore,
Griffiths savasi planlayanlarin sdylemlerini ¢iriitmiistir. ABD ana akim haber
medyasina yonelik elestirel ekonomi-politik yaklagimiyla bilinen ve gelistirdigi
"propaganda modeli" ile ana akim medyanin ekonomi-politigini ve propagandist roliinii
sorgulayarak egemen sinifin ¢ikarlarina hizmet ettigini vurgulayan Chomsky, Vietham
Inc.'e yazdig1 6n s6zden de anlasilacag tizere Griffiths'i bu giic cevrelerinden tamamen
ayr1 tutmakta ve farkli bir noktaya yerlestirmektedir. Chomsky, Edward S. Herman ile
birlikte kaleme aldig1 Rizamin Imalati: Kitle Medyasimn Ekonomi Politigi adh
kitabinda, ana akim medyanin ABD'nin miidahil oldugu Nikaragua, El Salvador,
Kambogya ve Vietnam gibi tilkelerdeki olaylar1 nasil resmettigini "propaganda modeli*
ile test ederken Griffiths'e de atifta bulunur. Griffiths'in sahadaki gézlemlerine deginen
Chomsky, onun Hue'nin yeniden ele gegirilmesi sirasinda binlerce sivilin "Amerikan
ates giiclinlin simdiye kadar goriilmiis en histerik sekilde kullanilmasiyla 6ldiraldigi”,
ardindan da "komiinistlerin yaptig1 bir katliamin kurbani olarak" gosterildikleri
sonucunu ¢ikardigim1 belirtir ve onun Amerikan propaganda sistemi c¢er¢evesinin

sinirlamalarina tabi olmadigin1 vurgular.???

Giiniimiizde de etkisini ve giincelligini koruyan Griffiths'in gortntiileri, Chomsky
gibi entelektiiellerin Vietnam olayina bakigini etkilemistir. Bu ¢alismanin gosterdigi bir
diger sey, fotografi egemen smif ideolojisini pekistiren bir kiiltiir endiistrisi olarak
goren, savas fotografciliimi da "avcilik" olarak niteleyen Susan Sontag ve

postmodernist fotograf elestirmenlerinin savlarmin biitlin bir fotograf pratigine

220 Griffiths, s. 4, 81.
221 Griffiths, s. 1.

222 Eqward S. Herman ve Noam Chomsky, Rizanin Imalati: Kitle Medyasinin Ekonomi Politigi, (2002),
(Cev.: Ender Abadoglu), Bgst Yayinlari, Istanbul 2017, s. 287.
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genellenebilir mutlak dogrular olmadigini gostermesidir. Griffiths'in  Vietnam Inc.

n 223

albiimiinlin "carpict gorsel kayitlar ve yorumlar sundugunu belirten Chomsky,

esasen bu fotograf elestirmenleri ile zit kutupta yer almaktadir. S6yle diyor Chomsky:

"Washington’in Gliney Vietnam’a yonelik saldirilarini devlet terdriinden agik

saldirt seviyesine ¢ikarmasiin kirkinci yilinda, Philip Jones Griffiths'in bizlere

sundugu yalin ve dehsete diisiiren goriintiilerini, eger istersek kendimize doniip
bakmamiz ve uygun eylemde bulunmamiz igin nadir bir firsat olarak
karsilayabiliriz; diinya ¢apinda, simdi ve muhtemel gelecek igin."?%

Vietnam, bir "fotograf¢ilar savasi" olarak nitelendiriliyordu. ABD yonetimi halka
savas1 satma diisiincesiyle fotografcilara cephe hattina serbest erisim imkéan1 saglamaisti.
Sansiir yoktu. Fakat basinin 'takimin pargasi' olacagini diisiinen Amerikan stratejisi
savasin ilerleyen giinlerinde ¢okmeye basladi.?®® Fotografcilar ABD yonetiminin hig
ummadig1 kadar elestireldi. Magnum'un New York ofisi savasa tamamen karsiydi.
Griffiths'in en etkili goriintiilerinden biri, Amerikan helikopterinden agilan ates sonucu
hayatin1 kaybeden kiz kardesini arayan bir Vietkonglu ¢ocugu gosteriyordu. Bu fotograf
(Sekil 2.1.) Magnum ofisi tarafindan el ilan1 olarak birkag bin kopya bastirildi. Magnum
personeli onlart New York sokaklarinda ve magazalarda dagitti. Boylece bu fotograf

giderek biiyiiyen savas karsiti hareketin bir parcasi oldu.?%

Sekil 2.1. Philip Jones Griffiths, Vietnam 1968.

223 Griffiths, s. 111.
224 Griffiths, s. IV.
225 Miller, s. 264, 275.
226 Miller, s. 276-277.
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Cephede yer alan bir diger Magnum fotografcist Don McCullin de hem
Vietnamlilara yapilanlari hem de Amerikan askerlerinin cephede yasadigi travmalari
gozler Oniline sermisti. Magnum {iiyesi olmayan Larry Burrows, Malcolm Browne, Eddie
Adams ve Nick Ut gibi fotografcilarin da konumu 6nemliydi. Burrows'un goriintiileri
Amerikan askerlerinin i¢inde bulundugu travmatik ruh halini yansitiyordu. Browne'un
Gliney Vietnam hiikiimetinin Budistlere uyguladigi muameleyi protesto etmek icin
kendini atese veren kesisi gosteren goriintiisii, Nick Ut'un napalm saldirisi sonrasi korku
icinde kagisan cocuklar1 gosteren goriintiisii, Adams'in Giiney Vietnamli bir askerin
Vietkonglu bir genci basindan vurmasini tam da gerceklestgi anda oliimsiizlestirmesi
savastan geriye kalan ve belleklerden silinmeyen goriintiilerden bazilariydi. Vietnam,
televizyonlardan yaymnlanan ilk savas olmasi sebebiyle bir "oturma odasi savasi"??’

olarak nitelendirilmigse de belleklere kazinan hareketli goriintiiler degil, fotograflar

olmustu.

Goldberg ve Silberman'a gore, cepheden gelen goriintiilerin Amerikan kamuoyu
lizerindeki etkisini tam olarak 6lgmenin bir yolu yoktur.??® Fakat Griffiths'e gelen
mektuplar, Giiney Viatnam devlet baskaninin onu iilkesinde bir daha gérmek
istememesi, savas karsit1 protestolar sirasinda Vietnam'da c¢ekilen goriintiilerin
kullanilmast ve belki de hepsinden O©nemlisi Baskan Nixon'in "basinimizin
diismanlarimiza miittefiklerimizden daha dost olmasiyla tarihimizde bir ilk oldugu"??°
seklindeki sozleri fotojurnalistlerin savasin seyrinin degismesinde 6nemli bir katalizor
oldugunun ipuglarini vermektedir. Bu nedenle savasin seyrini degistirerek makro dlgekli
bir degisime yol acan bu fotografik ¢aligmalar toplumsal belgeci fotograf yaklagiminin
en 6nemli 6rneklerine doniisiirler. Ayni zamanda bu ¢alismalar, toplumsal ilerlemeye ve
reforma adanmuis, {ist siniflara yardim ¢agrisinda bulunan geg¢misin toplumsal belgeci
calismalarindan radikal bir kopusa isaret etmektedir. Ilerleme Dénemi ve Yeni Diizen'in
reformist Orgiitler ile Amerikan otoritesine ilistirilmis toplumsal belgeci
fotografciligindan tamamen farklidir. Ilerleme Donemi ve Yeni Diizen'de sosyal

reformlar i¢in bir silah olarak kullanilan kamera, bu kez Amerikan otoritesine kars1 bir

silaha doniismiis ve onun aleyhine calismistir.

227 Michael J. Arlen, Living-room War, Viking Press, New York 1969.
228 Goldberg & Silberman, s. 176.
229 Miller, s. 275.
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Piring yetistiren, dogayla uyumlu geleneksel bir toplumu silah zoruyla kapitalist
modern bir topluma doniistirme adma yapilan katiiliiklerin belgelenmesiyle asagi
yukar1 aymi yillarda bu kez Eugene Smith, Japonya'da toplumsal ilerleme ve
modernlesme adina yapilan kotiiliikleri belgeliyordu. Eugene Smith, esi Aileen Smith
ile birlikte Japon modernlesmesinin simgelerinden biri olan Chisso adli bir petrokimya
fabrikasinin zehirli civa atiklarini Minamata Korfezi'ne dokmesi sonucu ortaya ¢ikan
cevresel ve insani felaketin en 6nemli tanig1 konumundaydi. Smith ¢ifti, Minamata'da

1230

yasanan trajediyi "endiistriyel soykirim"“*" olarak adlandiriyordu.

2.2.8. Bir "Endiistriyel Soykirim'" Hikayesi: Minamata

1900'i yillarin basinda Minamata, teknoloji kullaniminin diisiik diizeyde oldugu,
doga ile uyumlu, sakin bir balik¢1 kasabasiydi. Cok c¢esitli deniz mahsulleri sunan
okyanus hem en Onemli ge¢im kaynagiydi hem de gilindelik yasam pratiklerini
sekillendiriyordu. Fakat bir kimya devi olan Chisso, 1908 yilinda Minamata'da bir
kimyasal giibre fabrikasi kurdu. Chisso'nun 6nemi, Japonya'nin Avrupa ve Amerika ile
olan modernlesme rekabetinde basi ¢eken isletmelerden biri olmasiydi. Baslangigta
sirket, lilkenin enerji kaynagi eksikligini gidermek i¢in hidroelektrik gii¢ tiretti. 1920 ve
1930'larda ise Japonya Dogu Asya'daki hakimiyetini kurmaya calisirken, Chisso kit
toprak kaynaklar1 lizerindeki tarimsal iiretimi en iist diizeye ¢ikarmak i¢in kimyasal
giibrelerin iiretimini dnemli dl¢iide tistlendi. 1932'de ise kapitalist endiistriyel ilerlemeyi
tercih eden Japonya'nin Dogu Asya'daki hakimiyeti i¢in son derece dnemli olan ilag,
plastik ve bir dizi endiistriyel iirlin iiretmek i¢in kullanilan bir kimyasal olan asetaldehit
tiretmeye bagladi. Sirket, asetaldehit {iretimi i¢in kimyasal bir katalizor olarak inorganik

civa kulland: ve bunu 1968 yilina kadar Minamata Korfezi'ne bosaltt:.?3!

II. Diinya Savagi sirasinda Japonya'nin maruz kaldigr yikimin telafi edilmesinde
ve iilkenin yeniden inga edilerek modernlesmesinde Chisso yine 6n plandaydi. Sirket,
iilkenin kimyasal bir gelecek kurmasi i¢in liretimini daha da arttirdi. Boylece, 1900'li

yillarin basinda tarim ve balikgilikla geginen Minamata halki balik¢ilik sularinin

230y, Eugene Smith & Aileen M. Smith, Minamata, Alskog-Sensorium Book, New York 1975, s. 33.

231 Andrew L. Jenks, Perils of Progress: Environmental Disasters in the Twentieth Century, Prentice
Hall, Boston 2011, s. 13-14.
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giderek kirlenmesi pahasima modern bir endiistriyel topluma doniismeye basladi. 23

Chisso, doganin sundugu essiz mirast bir atik ¢opliigiine doniistiirene kadar atik borulari
araciligiyla (Sekil 2.2.) Minamata Korfezi'ne endiistriyel zehirler doktii. Boylece dnce
Minamata'nin balik¢ilik sularini, ardindan sucul besin zincirini, son olarak da c¢ok
sayida insan1 zehirledi ve adini fabrika ve kasabadan alan Chisso-Minamata hastaligina
neden oldu.?® Smith'lerin belirttigi gibi, hastalik "... ilk once, belki de cehalet ve
dikkatsizlikten, ama sonra kibirden, ag¢gozliilikten ve hatta endiistriyel soykirim olarak

11234

adlandirilabilecek bir seyden oOtiirii ortaya ¢ikti. Smith'ler, halk arasinda onceleri

"tuhaf hastalik" olarak adlandirilan Chisso-Minamata'y1 su sekilde tanimladilar:

"Sinir sistemi kdrelmeye ve dejenere olmaya baslar. Once, dudaklar ve uzuvlarda
uyusma ve karincalanma giderek artar. Goriis alan1 daralir, motor fonksiyonlar ve
konusma ciddi sekilde bozulabilir. Erken donemde, asir1 vakalarda biling kaybu,
istemsiz hareketler ve siklikla kontrolsiiz ¢igliklar goriiliir. Otopsiler, hiicrelerin
yavas yavas yok olmasindan dolayr beynin siingerimsi hale geldigini gosterir.

Gorlinlige gore, saglikli annelerde bile, civanin fetlise ulasmak icin plasentaya
1235

niifuz edebilecegi kanitlanmistir.

Sekil 2.2. Eugene Smith, Minamata 1972.

232 Jenks, s. 14-15.

233 Smith & Smith, s. 26.
234 Smith & Smith, s. 33.
235 Smith & Smith, s. 18.
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Esi Aileen Smith ile birlikte Minamata'ya yerleserek kasabada yasananlara ii¢ yil
boyunca fotografik goriiniirlik kazandiran Eugene Smith, Minamata (1975) adini
verdigi calismasinin objektif olmadigimi ve gazetecilik folkloriinden ilk ¢ikarmak
istedigi sozcligiin objektiflik oldugunu belirtir. Smith'e gore objektifligi atmak, "6zgilir"
basinda hakikate dogru biiyiik bir adim olurdu ve belki de "6zgiir" sdzciigii gazetecilik
pratiginden cikarilmasi gereken ikinci sézcliktiir. Smith'in goriigsiine gore, bir gazeteci
ve fotografci ancak bu iki carpikliktan kurtuldugunda gercek sorumluluguna

kavusabilirdi.?%

Smith'lerin  Minamata'da yasanan trajediye olan yaklasimi, objektif olma
olasiligim1 bir kenara koyarak durumun karmagikligini diiriist bir sekilde anlamaya
calismak oldu. Smith'lerin amaci, kelimeler ve fotograflar araciligiyla farkindalik

yaratmak ve diinyay1 uyarmaya calismaktr. 2%’

Smith'ler Minamata'yr hayatlarinin meselesi haline getirdiler, kasaba halkinin
Chisso'ya ve igbirlik¢i konumdaki Japon hiikiimetine karsi verdikleri hak arama
miicadelesinde ii¢ yil boyunca yaninda yer aldilar. 1975 yilinda yayimladiklar
Minamata kitabi, yarattigi etki bakimmdan Griffiths'in Vietnam Inc. c¢aligmasi kadar
onemliydi. Ciinkii kitap, toplumsal ilerleme ve modernlesmenin bir enstriimani
olmaktan ¢ok, ekonomik ve siyasi gii¢/iktidarin aleyhine ¢alismisti. Fabrikanin zehirli
atiklarin1 denize bosaltan tahliye borulari, sakat ve oziirlii dogumlar, zehirlenmis
baliklar, halkin hak arama miicadelesi, protesto gosterileri, mitingler, mahkeme
koridorlar1, fabrikanin 6niindeki uzun bekleyisler, yasamini kaybedenlerden geriye
kalan tibbi raporlar ve sag kalanlarin giinlik yasamlarin1 siirdiirmede karsilastiklar
zorluklar Smith'lerin objektifine yansiyan temel konular oldu. Griffiths'in Giiney
Vietnam'dan kovulmasi gibi, Smith de bu miicadelesinin cezasini bir protesto gosterisi
sirasinda fabrikanin adamlarmin fiziki siddetine maruz kalarak ¢ekti. Ciinkii Smith'in
yaptigi sey ortadaydi; diinya kamuoyunun dikkatini Minamata'ya ¢ekmisti. "Bir
fotograf, en iyi ihtimalle kiigiik bir sestir, ancak bazen -sadece bazen- bir ya da bir grup
fotograf duygular1 cezbederek farkindalik yaratabilir..." 28 diyen Smith, Minamata

meselesinde bu farkindaligi bir goziinii neredeyse kaybetme pahasina yaratmayi

236 Smith & Smith, s. 7.
237 Smith & Smith, s. 7-8.
238y, Eugene Smith, (10 Nisan 2018), https://www.magnumphotos.com/photographer/w-eugene-smith/
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basarmisti. Elestirmen Gene Thornton'n New York Times gazetesinin 11 Mayis 1975
tarihli sayisinda belirttigi gibi "Smith'in karanlik, dramatik fotograflari, yoksul
balik¢ilar1 kahramanlik azizlerine ve sehitlere doniistiirdii ve biiylik bir sanayi sirketinin
liderlerini ve ajanlarini caniler diizeyine indirdi."?%® Bu ¢alismanin ortaya koydugu diger
bir 6nemli nokta, tist siiflara yardim ¢agrisinda bulunarak merhamet, hayirseverlik ve
bagisciliga yol acan Ilerleme Doénemi ile Yeni Diizen'in toplumsal belgeci

fotograf¢iliginin 6tesine gecerek bir dayanisma 6rnegi gostermesiydi.

Chisso-Minamata hastaligi, endiistriyel atiklarin yol agtig1 su kirliliginin éliimciil
sonuclarinin ilk klasik 6rnegi olmasi sebebiyle tarihsel bir 6neme sahipti. Kumamoto
Universitesi'nin  yaptig1 arastirmalar Chisso-Minamata hastaligindan etkilenenlerin
sayisinin 10.000'e ulasabilecegini 6ne siirdii. Hastalar ise Chisso'nun sucu agikca kabul
etmesini ve thmalin sorumlulugunu iistlenmesini talep etti. 1969'da baslayan ve dort yil
siren davada mahkeme Chisso'nun ihmalin sorumlulugunu {stlenmekten
kagamayacagina hilkkmederek 1968 yilina kadar balik¢ilik sularini kirletmeye devam
ettigi sonucuna vard1.?*° Ayrica Chisso baskani, kurbanlar igin resmi bir 6ziir dilemeye
ek olarak tiim tibbi masraflar1 karsilamay1 ve her bir kurbana 60.000 dolar tazminat
O0demeyi kabul etti. 1979 yilinda goriilen bir baska davada ise iki sirket yoneticisi iki y1l
hapse mahkam edildi. Kurbanlara verilen tazminatlar ve korfezin temizlenmesinin
maliyeti toplamda yaklasik 2 milyar dolar1 buluyordu. Sonucta, Minamata miicadelesi
politikacilarin yani sira Japon halkinin "ilerleme" anlayislarini degistirmelerine yol acti.
Japonya i¢in ¢evresel koruma ile ekonomik biiyilime arasinda bir denge kurmak yeni bir

siyasi zorunluluk haline geldi.?*

Smith'lere gore, mahkemenin verdigi kararlar yasal ve ahldki miicadele
icerisindeki gruplar i¢in gergek bir zafer olamazdi. Olsa olsa, magdurlar ve onlarin
bakimini iistlenenler i¢in finansal yardim elde edilmisti. Chisso-Minamata hastaliginin
yarattig1 trajedi devam edecekti.?*? Nitekim zaman onlar1 hakli ¢ikardi. Ama Smith'lerin
tic yil boyunca Minamata'da asistanligin1 yapan Takeshi Ishikawa, bayragi devralarak

hastaligin olumsuz etkilerini tastyan magdurlar1 goriintilemeye devam etmektedir.

239 Gene Thornton, Photography View, Erisim (10 Nisan 2018),
https://www.nytimes.com/1975/05/11/archives/photography-view-minamata-victims-transformed.html
240 smith & Smith, s. 33, 39, 129, 172.

241 Jenks, s. 25, 30.

242 5mith & Smith, s. 172.
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2.2.9. Bir "Direnis" Olarak Belgesel Fotograf: Susan Meiselas

Griffiths'in Vietnam'da, Smith'lerin ise Minamata'da gergeklestirdikleri hatiri
sayilir ¢alismalarin ardindan bir baska onemli ¢alisma Susan Meiselas tarafindan
Nikaragua ve El Salvador gibi Orta Amerika tilkelerinde gergeklestirildi. Orta
Amerika'daki c¢atigmalarin Vietnam'dan farki, ABD'nin dogrudan fiili bir askeri
midahalede bulunmaksizin, istikrarsizlagtirmaya yonelik miidahaleci dis politikasini,
destekledigi askeri darbeler ve beraberinde gelen diktatorliikler aracilifiyla
uygulamasiydi. 1976'da Magnum'a katilan Meiselas, Vietnam'in ardindan Soguk
Savag'n en oOnemli alanlarindan biri haline gelen Orta Amerika iilkelerindeki
catigmalarin ve insan haklar1 ihlallerinin en Onemli gorsel tanigr durumundaydi.
Meiselas, ABD destekli diktatorliikler ile onlara karsi koymaya galisan direnisciler
arasindaki i¢ savasi goriintillemek tlizere dnce Nikaragua'ya, ardindan da El Salvador'a

giderek bu tilkelerde uzun ve tehlikeli yolculuklar yapti.

Latin ve Orta Amerika, 1970'li yillarin ortalarindan baslayarak 1980'ler boyunca
ABD'nin politik, askeri ve kiiltiirel ¢ikarlar1 i¢in bir test alaniydi. ABD'nin Soguk
Savag'in sekillendirdigi jeopolitik kaygilart Latin ve Orta Amerika'ya dogru kaydigi igin
ABD ana akim medyasinin ilgisi de Soguk Savas senaryolarinin ve vekil savaglarinin
yeni adresi olan bu bolgelere kaydi. Medya, Amerikalilarin algilarin1 bir ahlaki dram ve
politik aciliyet duygusuyla dolduran ana g¢ercevelerin ve anlatilarin insa edilmesinde her
zaman oldugu gibi 6nemli bir rol oynadi. Ana akim haberciliginin, askeri diktatorliikler
ile halk direnisleri arasindaki catigmalarin nedenleri ve sonuglarinin anlasilmasini
giiclestirmesi s6z konusuydu. Bu kafa karisikligi, Amerikan medyasinda zaten ¢okca
kullanilan Orta Amerika hakkindaki mitler ve stereotipler araciligiyla daha da
pekistirildi. Muhafazakar ve ilerici medya, ABD'nin Orta Amerika'ya miidahalesinin
nasil olmasi gerektigi konusunda hemfikir olmamakla birlikte, bolgeyi politik siddet ve
yaygin "istikrarsizlik" alani olarak gorme egilimindeydi. Soguk Savas jeopolitiginin
beraberinde getirdigi yer paylasimi nedeniyle medya metinleri “demokrasi ve
diktatorliik" gibi basit dikotomiler sunmusg, Orta Amerika siyasetinin ve kdltiirlerinin
anlasilmazligini vurgulamis ve bolge halklari arasindaki siddet egilimlerinin tizerinde
durarak politik miicadelelerin nedenlerininin ve etkilerinin anlasilmasini giiglestirmistir.

ABD medyasinin bdlgede yasananlart Amerikan perspektifinden sunmasinin ideolojik
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bir sonucu olan bu anlam belirsizligi kuskusuz bilingli bir tercihti.?*® Robin Andersen,
El Salvador'daki g¢atigmalar sirasinda iiretilen ana akim haber fotograflari iizerine
gergeklestirdigi arastirmada bu goriintiilerin baglamindan koparilarak sunuldugunu ve
statiikoyu pekistirmek i¢in kullanildigini vurgulamaktadir:

"Bu goriintiileri lireten toplumsal ve politik gercekleri... g6z 6ntinde bulunduralim.
Giivenlik giicleri ve sagc1 keskin nisancilar tarafindan vurulan, sokaklarda kosan
insanlar onlarca yillik ekonomik, sosyal ve politik adaletsizligin sonucudur. Bu
esitsizlikler, zengin bir azinligin baski yoluyla siirdiirdiigi varsillik nedeniyle
onlarca yildir vardi. Bu goriintiileri iireten esas gerceklik budur. Baglamindan
koparildilar ve ABD medya cercevesine yeniden yerlestirildiler. Yeni baglamdaki
mesajlari, miicadele = 6liim, devrim = kaos ve degisim = patoloji seklindeydi. Bu
anlamlar, aslinda Orta Amerika'daki degisimi patoloji ile eslestiren haber
metinlerinde sunuldu..."*

Askeri diktatorliikler ile halk direnisi arasindaki ¢atismalarin gorsellestirilmesinde
ana akim haber fotograf¢ilariin yani sira muhalif belgeselciler de rol oynadi. Kuskusuz
bu belgeselciler arasinda bir Magnum {iyesi olan Meiselas basi ¢ekiyordu. Meiselas,
Miller'm ifade ettigi gibi, Harvard'dan master derecesi olan New Yorklu aktif bir siyasal
militandi. Kariyerinin heniiz baslarinda fotograf makinesinin yoksullar ig¢in bir ses
olabilecegine dair idealist bir inanca sahipti.?*® Orta Amerika'daki gii¢c miicadeleleri
basladiginda once Nikaragua'ya gitti ve ABD destekli bir diktator olan General
Anastasio Somoza'nin Ulusal Muhafizlar ile Sandinista devrimcileri arasindaki
catigmalar1 yaklasik bir yil boyunca goriintiledi. Bu silire zarfinda sansasyonel
haberciligin Otesine gegmeye calisti, tanig1 oldugu bu tarihsel gelismeyi belgelemek
istedi. 2*® "Latin Amerika'daki calisma donemi boyunca Amerikan giic iliskilerine
baktim." diyen Meiselas, ABD'nin miidahaleci dis politikasinin ardinda yatan nedenleri
kesfetme arzusundaydi. ABD'nin Orta Amerika'da yasanan tarihi gelismelerdeki roliinii,
bu bolgede neler yaptigini bilme sorumlulugu bir Amerikali olarak Meiselas icin
giderek belirginlesmeye basladi. >’ Bu niyet ve amag, Meiselas" ana akim haber

fotografcilarindan ayiran en dnemli gostergeydi. Once 1936'dan beri Somoza ailesi

243 | jam Kennedy, Afterimages: Photography and U.S. Foreign Policy [Elektronik Siiriim], The
University of Chicago Press, Chicago and London 2016, s. 84-87.

244 Robin Andersen, "Images of War: Photojuornalism, Ideology, and Central America", Latin American
Perspectives, 16 (2), (Spring 1989), s. 101.

245 Miller, s. 302-303.

246 Qusan Meiselas, "Orta Amerika ve Insan Haklar1", Ken Light (Haz.), Cagumizin Taniklar: Belgesel
Fotografcilar Anlatiyor, (Cev.: Hiiseyin Yilmaz), Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2012, s. 113.

247 Meiselas'tan aktaran Kennedy, s. 98.
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tarafindan yonetilen iilkenin glindelik yasamini, ardindan protesto gosterilerini, halk
ayaklanmasini ve sokak catismalarini, son olarak da halk devrimini ve iilkenin yeniden
ingasini goriintiiledi. Bu ¢alismasim1 1981 yilinda Nikaragua: Haziran 1978 - Temmuz
1979 adiyla kitaplastirdi. Muhalif bir séylem gelistiren Meiselas, lirettigi goriintiileri ve

onlara eslik eden metinleri elestirel bir baglama yerlestirerek sundu.

Cuesta del Plomo ve Molotov Man, Meiselas'm Nikaragua'da {rettigi
goriintiilerden en etkili olanlariydi. Haziran 1978'de ayaklanmanin baslamasindan bir ay
once c¢ekilen Cuesta del Plomo (Sekil 2.3.), Ulusal Muhafizlar tarafindan birgok
suikastin islendigi bir tepede akbabalar tarafindan par¢alanmis bir cesedi gosterir.
Meiselas't bu fotografi ¢gekmeye iten sey havada daireler ¢izen akbabalardi. Meiselas'a
gore, bu ceset bir bakima kanit teskil ediyordu. Onu gdren herkesi yildirmak ve dehgsete
diistirmek amaciyla birakilmisti. Meiselas, "Cesedin kime ait oldugunu bilmiyorum,
pantolonu iizerindeydi, ne yapmis veya ne diisiinmiis oldugunu bilemiyorum ama ceset
goriilsiin diye orada birakilmist1." demektedir. Meiselas i¢in bu fotograf, Nikaragua'da
islenen insan haklar1 ihlallerinin bir kaniti olmakla birlikte, tanik oldugu ve diisiindiigii
seylerin tamamini temsil edememektedir. Uzun bir siire boyunca bu fotografin, bildigi
her seyi aktarmadaki yetersizligiyle yagsamistir. Tepenin asagisinda yer alan diger ceset
parcalarini, ailelerinin halini, insanlarin evlerinden zorla alinip goétiiriilirken onlari

seyretmek zorunda kalanlarin ¢aresizligini diisiinen Meiselas, tiim bunlarin bu fotograf

248

tarafindan temsil edilemedigini vurgulamaktadir.
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Sekil 2.3. Susan Meiselas, Cuesta del Plomo, Nikaragua 1978.

248 sysan Meiselas, "Yamactaki Ceset", Geoffrey Batchen v.d. (Ed.), Fotografin Krizi: Vahseti
Fotograflamak, (Cev.: Ayca Gogmen), Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2017, s. 108-110.
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Cuesta del Plomo adli fotograf, evlerinden alinip gotiiriilenler i¢in kullanilan
"kayip" sozcligiiniin iilkenin gilinliik yasaminin bir parcast olmasindan ¢ok sonra
cekilmisti. Meiselas'a gore, Nikaragualilarin kendi deneyimlerinin bir parcasi olan bir
seyi anlamalar1 i¢in bu fotografa ihtiyaclar1 yoktu; Amerikan halki da kendi gercekligini
bu goriintliyle iliskilendiremezdi. Gordiikleri seyi izah edemezlerdi. Bu nedenle, tiim
yasananlart Amerikan izleyicisi i¢in anlagilabilir hale getirmek ic¢in yalitilmis
gorlintiilerin bir araya getirilerek bir baglama yerlestirilmesi, yani kitaplastirilmasi

gerekiyordu.?4®

Sekil 2.4. Susan Meiselas, Molotov Man, Nikaragua 1979.

Kitapta yer alan diger bir 6nemli ¢aligma, zamanla Nikaragua devriminin énemli
bir simgesi haline gelen Molotov Man (Sekil 2.4.) adli fotografti. Meiselas, Temmuz
1979'da Somoza'nin iilkeyi sonsuza dek terk edecegi giiniin hemen oncesinde bir
Sandinista direniscisi olan Pablo 'Bareta’ Arauz'u Ulusal Muhafizlarin kotroliinde kalan
son askeri birlige bir molotof kokteyli atarken goriintiiledi. Izleyen aylar ve yillar
boyunca bu goriintii Somoza diktatorliigiine kars1 kazanilan zaferin bir sembolii haline

geldi; farkli aktorler tarafindan farkli amaglar i¢in kullanildi. Fotografin 6znesi Pablo

249 gusan Meiselas, "Some Thoughts on Appropriation and the Use of Documentary Photographs”,
Exposure, 27 (1), (Summer 1989), s. 11.
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'‘Bareta' Arauz'un bir ha¢ taktigin1 fark eden Nikaragua Katolik Kilisesi liderleri,
1978'de Somoza rejimine karsi savasirken dlen Cizvit rahip Caspar Garcia Laviana'ya
bir sayg1 ifadesi olarak bu fotografi bir devrimci Hiristiyan derginin kapagina tasidi.
1983'te ise CIA tarafindan finanse edilen Contra'larin Honduras sinir1 boyunca yeniden
ortaya ¢ikmasi ve karsi devrimin gii¢ kazanmasi nedeniyle Sandinista'lar popiiler bir
milis giicli olugturmak i¢in Nikaragua duvarlarinda bir ¢esit viral kampanya baslatti ve
Molotov Man'in suretini ispanya I¢ Savasi'min anti-fasist slogani olan "no pasaran"
(gecit yok) ile yan yana kullandi. Ulkenin her tarafinda grafiti ve duvar resimlerine
konu oldu; tisortlere, brosiirlere, ilanlara, pullara, kilimlere, kibrit kutularma ve plak
kapaklarina basildi. 25 yil sonra ise 'Bareta'nin sureti Somoza diktatorliigiiniin

devrilisinin resmi sembolii olarak kabul edildi.?>

Meiselas'm belirttigi gibi, bu goriintiiler Nikaragua halk tarihinin 6nemli bir
pargasi haline gelmistir. ! Bu acidan, goriintiiyii {ireten Meiselas'm zamanla
kontroliinden ¢ikarak Nikaragua halkinin kendi deneyimlerinin yarattigi bir popiiler
kiiltiir imgesine doniisen bu fotograf, Ingiliz Kiiltiirel Calismalar Ekolii kuramcilarinin

-Raymond Williams, John Fiske ve Stuart Hall- popiiler kiiltiiriin hegemonyaya?®? kars:

250 Joy Garnett & Susan Meiselas, "On the Rights of Molotov Man", Harper's Magazine, (February
2007), s. 57.

Meiselas, "Some Thoughts on Appropriation and the Use of Documentary Photographs", 13-14.

Susan Meiselas, Nicaragua, Erisim (20 Nisan 2018), http://www.susanmeiselas.com/latin-
america/nicaragua/#id=reconstruction

251 Meiselas, "Some Thoughts on Appropriation and the Use of Documentary Photographs", s. 14.

252 Hegemonya, Kiiltiire] Calismalar Ekolii iiyelerinin medya metinlerini ¢dziimlemede italyan diisiiniir
Antonio Gramsci'den 6diing aldiklar1 bir kavramdir. Gramsci, ideoloji sorununu ele alirken kiigiik bir
azinligin ¢ogunluk tizerindeki tahakkiimiinii nasil siirdiirdiigii iizerine yogunlasir ve bunu hegemonya
kavramiyla agiklar. Gramsci, hegemonyay: kisaca rizanin 6rgiitlenmesi olarak tanimlar. Antonio Gramsci,
Hapishane Defterleri, (Cev.: Kenan Somer), Onur Yayinlari, istanbul 1986, s. 219.

Egemen smif yalnizca zora bagvurarak degil, ayni zamanda yonetilen siniflarin aktif rizalarin
kazanarak hegemonyaya islerlik kazandirir. Bu nedenle, Gramsci'nin hegemonya teorisi agisindan
mesruluk ve riza kavramlar1 son derece dnemlidir. Egemen simifin hegemonya insa etmesi, kendi deger
yargilarinin tabi smiflarca kabul gorebilmesi ancak mesruluk ve riza yoluyla miimkiin olabilir. Bu
nedenle, hegemonya tek basina altyapida, yani iiretim ve ekonomi alaninda iiretilmez. Daha ziyade
iistyapida iiretilir ve orgiitlenir. Stuart Hall, "Kiiltiir, Medya ve Ideolojik Etki", Mehmet Kiiciik (Der.),
Medya, Iktidar, Ideoloji, (Cev.: Mehmet Kiigiik), Bilim ve Sanat Yayinlar1, Ankara 1999, s. 222, 230.

Gramsci'ye gore, ustyapida iki biiylik "kat" s6z konusudur: Sivil toplum ve devlet kat1 (Gramsci, s.
318.). Hegemonya ise yasa, polis ve ordu gibi devletin baski organlar1 yani sira sivil toplum alanindaki
aile, egitim sistemi, kilise, medya ve kiiltiirel kurumlar gibi failler araciligiyla bagarilir (Hall, s. 223.).
Yani, egemen sinifin sivil toplum alanini ele gegirerek kendi inang ve degerlerini tabi siniflara agilamasi
s6z konusudur. Hegemonyanin sivil toplum alaninda 6rgiitlenmesi ise Gramsci'nin "organik aydinlar"
olarak adlandirdig1 gruplar tarafindan yerine getirilir. Gramsci'ye gore, gii¢/iktidar1 elde etmeye calisan
gruplarin en belirgin 6zelligi, organik aydinlari kendi amag¢ ve idealleri dogrultusunda kazanmak igin
yiiriittigii savagimdir. Bu organik aydinlar, basta kilise adamlari olmak iizere egitimcilerden ve
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ayni zamanda bir direnis ve miicadele alani olabilecegi yoniindeki arglimanlarini
dogrular niteliktedir. Frankfurt Okulu kuramcilarinin -Adorno ve Horkheimer- kiiltiirel
kotiimserliginin aksine Williams, Fiske ve Hall kiiltiir analizlerinde daha iyimser ve
kabul edilebilir bir bakis a¢is1 gelistirmislerdir. Kellner'in belirttigi gibi, popiiler kiiltiirii
goz ard1 eden teorilere kas1 ¢ikan Ingiliz Kiiltiirel Calismalar kuramcilar1, "Gramsci'nin
hegemonya ve karsi hegemonya modelini ise kosup, 'hegemonik' olani/basat toplumsal-
kiltiirel giigleri ¢oziimleyerek, direnmenin ve miicadelenin 'karsthegemonik' giiclerini

bulmaya ¢abaladi."?®

Kiiltiir ve topluma yonelik Adorno ve Horkheimer-vari yaklasimlarr reddederek
popiiler kiiltiirii olumlayan Williams, bu kiiltiiriin halk tarafindan yaratildigini belirtir?>*
ve higbir iiretim tarzinin, higbir egemen sosyal diizenin ve hicbir egemen Kkiiltiiriin;
insan pratigini, enerjisini ve amacin1 her zaman tamamiyla igine alamayacagini ya da
tilketemeyecegini vurgular. Ona gore, toplumda her zaman alternatif ya da muhalif
kiiltiirel ve politik pratikler mevcuttur.?> Fiske de popiiler kiiltiiriin kiiltiir endiistrisi
tarafindan degil, halk tarafindan iiretildigini belirtir. Fiske'ye gore, kiiltiir endiistrisinin
yapabilecegi tek sey, cesitli halk gruplarmin kendi popiiler kiiltiirlerini yaratirken
kullanabilecekleri ya da reddedebilecekleri metinler ya da kiiltiirel tiriinler iiretmektir.
Bu agidan Fiske, Frankfurt Okulu iiyelerince gelistirilen "kiiltiir endiistrisi" kavraminin

varsaydig1 edilgin, kendilerine sunulan kiiltlir iriinlerini pasif bir sekilde soguran

izleyici anlayis1 yerine daha aktif bir izleyici anlayis1 gelistirir: "Popiiler kiiltlir halk

gazeteciler gibi kitle iletisim calisanlarindan olusur ve egemen smifin degerlerini topluma yayarlar
(Gramsci, s. 17, 309-318.).

Gramsci'nin kuraminda 6ne ¢ikan kavramlardan biri de "karsi-hegemonya"dir. Gramsci, is¢i sinifinin
iktidara karsi nasil savasim verecegi, iktidar1 nasil ele gecirebilecegi ya da karsi-hegemonya
olusturabilecegi konusunda da tartisir. Terry Eagleton'in belirttigi gibi, sadece politika alaninda degil,
ayni zamanda kiiltiir alaninda da topyekiin miicadele edilmelidir. Ciinkii, egemen sinifin iktidar1 maddi
olmakla birlikte, ayn1 zamanda da manevidir. Herhangi bir "karsi-hegemonya", siyasi alanda yiiriittiigii
miicadeleyi, ihmal ettigi kiiltiir alanina, yani "degerler ve aliskanliklar, dilsel kaliplar ve ritiiel pratikler
alanina" da tasimahdir. Terry Eagleton, Ideoloji, (1991), (Cev.: Muttalip Ozcan), Ayrinti Yayinlar,
Istanbul 1996, s. 165. Bu baglamda, Kiiltiirel Caligmalar, Gramsci'nin hegemonya kavramina basvurarak
kitle iletisim araglarimin hegemonyanin Orgiitlenmesindeki kiiltiirel islevlerini sorgular. Fakat ayni
zamanda, karsi-hegemonya kavramini da ise kosarak, hegemonik giiglere kars1 direnmede ve muhalefet
gelistirmede kiiltiir {iriinlerinin oynayabilecegi rolii de sorgular.

253 Douglas Kellner, "Ayrimin Ustesinden Gelmek: Kiiltiirel Caligmalar ve Ekonomi-Politik", Sevilay
Celenk (Der.), fletisim Calismalarinda Kurilmalar ve Uzlasmalar, (Cev.: Hakan Ergiil), De Ki Basim
Yayim, Ankara 2008, s. 149.

254 Raymond Williams, Keywords: A Vocabulary of Culture and Society, Oxford University Press, New
York 1985, s. 237.

255 Raymond Williams, Marxism and Literature, Oxford University Press, Oxford & New York 1977, s.
113, 125.
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tarafindan olusturulur, onlara dayatilamaz; yukaridan degil iceriden, asagidan dogar."
Fiske, popiiler kiiltiiriin disipline edici ve hegemonyaci giicleri de igerdigini kabul
etmekle birlikte, bu kiiltliriin ayn1 zamanda bir miicadele alani oldugunu; gii¢/iktidara
direnmenin, ondan siyrilmanin ve bas etmenin yollarini icerdigini savunur.?® Hall ise,
benzer sekilde popiiler kiiltiirii hem bir "riza™ hem de bir "direnis" alant olarak goriir.
Hall popiiler kiiltiir i¢in, "Kismen hegemonyanin yiikseldigi ve giivence altina alindigi
yerdir... Fakat ayn1 zamanda sosyalizmin olusturulabilecegi yerlerden biridir. Bu yiizden

'popiiler kiiltiir' énemlidir."?%’

ifadesini kullanir. Meiselas'in tirettigi goriintii Kiiltiirel
Calismalar'in gelistirdigi bu kuramsal yaklagimlar baglaminda ele alindiginda, halk
tarafindan yaratilan bu popiiler kiiltiir imgesinin bir miicadele ve direnise esin kaynagi
oldugunu belirtmek miimkiindiir. Molotov Man'in tasidigi anlamlar tarihsel siireg

icerisinde defalarca yeniden iiretilmis ve halk i¢in bir direnis semboliine dontismiistiir.

ABD Bagkan1 Ronald Reagan, Nikaragua'daki Somoza diktatorliigiine son veren
halk direnisinin ardindan "solcu etki" olarak adlandirdig: seyi sinirlamaya ve bu etkinin
komsu tilkelere yayilmasini engellemeye kararliydi. Bu nedenle Reagan yonetimi
1979'daki darbenin ardindan iktidara gelen El Salvador cuntasini 1980'ler boyunca
finanse etti ve askeri yardimlarda bulundu. Bu siire zarfinda ordunun terérize ettigi sivil
6liim mangalar1 bazen tek seferde yiizlerce kisiyi 6ldiirdii. I¢ savasta toplamda 75.000

sivil hayatim1 kaybetti.?®8

ABD'nin Orta Amerika'daki izini siiren Meiselas ise Nikaragua'dan ayrildiktan
kisa bir sonra El Salvador'a gecti ve 1979'da gergeklesen askeri darbenin yol agtig1 on
iki y1llik i¢ savasin en 6nemli gorsel tanmigi oldu. ABD egitimli askerlerin ve onlarin
yonlendirdigi sivil 6liim mangalarinin isledigi cinayetleri, cenaze torenlerini, "kayip"
aileleri icin diizenlenen yardim kampanyalarini, direnis¢ileri korkutmak icin kapilara
birakilan isaretleri ve Ulusal Muhafizlar tarafindan infaz edilen dort Amerikali

rahibenin gémiildiikleri yerden ¢ikarilisin1 goriintiiledi. En 6nemli tanikliklarindan biri

256 john Fiske, Popiiler Kiiltiirii Anlamak, (t.y.), (Cev.: Siileyman Irvan), Parsémen Yaymnlari, Istanbul
2012, s.. 33,36, 38, 41.

257 styart Hall, "Notes on Deconstructing 'the Popular™, John Storey (Ed.), Cultural Theory and Popular
Culture: A Reader, Prentice Hall, London 1998, s. 453.

258 Kristen Lubben, El Salvador, Erisim (21 Nisan 2018), http://www.susanmeiselas.com/latin-
america/el-salvador/#id=intro
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de ElI Mozote ve Arambala kdylerinde ABD ordusu tarafindan egitilmis Atlacatl
Taburu'nun gerceklestirdigi katliamdi.

1983 yilinda El Salvador'daki i¢ savas devam ederken Meiselas'in da dahil oldugu
otuz uluslararas1 fotograf¢1 yasanan insan haklar1 ihlallerine dikkat c¢ekmek ve
farkindalik yaratmak amaciyla ortak bir proje diizenleyerek El Salvador: Otuz
Fotografcimin Calismalar: adli bir kitap yayinladilar. Bu fotografcilar, goriintiilerin
daha c¢ok izleyiciye ulagsmasi durumunda EI Salvador'da yasananlarin daha iyi
anlasilacagina ve ABD'nin i¢ savastaki roliiniin sorgulanacagia inandilar.?>® Meiselas'a
gore, sadece bu goriintiileri ¢cekmek yeterli degildi; ayn1 zamanda El Salvador halkinin
yanlarinda olmalar1 gerekiyordu. Durumun aciliyeti, bu goriintiileri kitabin
ulastirabilecegi hedef kitlenin de Gtesine iletmeyi gerektiriyordu. Bu nedenle, otuz
fotografc1 miize ve galeriler de dahil olmak iizere halk kiitiiphanelerinde, okullarda ve

magaza dnlerinde sergiler diizenlediler.?®

Meiselas, ABD'nin bélgedeki roliinii sorgulama amaciyla yola ¢ikmigsa da ifsa
etmek istedigi sey aslinda fotografin gosterme giicliniin 6tesindedir. Nikaragua ve El
Salvador'daki hatirt sayilir ¢alismalarinin gosterdigi en énemli sey, uygulayicist oldugu
fotograf pratiginin goriinenin Otesindeki anlamlar1 ve derin yapilan ifsa etmedeki
yetersizligidir. Meiselas'in goriintiileri incelendiginde dikkati ¢eken en 6nemli agmaz,
yazil1 metinler ise kosulmaksizin sadece goriintiiler dolayimiyla ABD'nin insan haklari
ihlallerindeki roliine dair bir anlamlandirmada bulunmanin imkansizligidir. Meiselas,
bir fotograf¢1 olarak ABD gii¢ iligkilerine bakma amacini tasimis olsa da bu iliskilere
dair anlamlar ancak goriintiilere eslik eden yazili metinler araciligiyla verilebilmektedir.
Bu goriintiillerde ABD'ye dair tek gosterge Molotov Man'in 6znesi Pablo 'Bareta’
Arauz'un elindeki Pepsi sisesidir. Fakat Pepsi gostergesi de ABD'nin bolgede siiregelen
roliine dair bir kanit olmaktan ¢ok, goriintiiye Amerikan emperyalizminin bolgedeki
varligina iligkin sembolik bir anlam yiiklemektedir. Kuskusuz ki bu sorunsallarin
nedeni, aynt zamanda bir "dogrudan" fotograf yaklagimi olan belgesel fotograf¢iligin
geleneksel smirlaridir. Zaman ve mekan boyutlariyla siirli bir fotografik yaklasim olan

belgesel fotografcilik, bu sinirlar nedeniyle sadece yiizey goriiniimleri

259 | ubben, a.g.m.
260 \eiselas, "Some Thoughts on Appropriation and the Use of Documentary Photographs", s. 14.
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betimleyebilmekte, goriinenin Gtesindeki anlamlara ancak yazili metinler araciligiyla

erisebilmektedir.

Nitekim Meiselas, Nikaragua ve El Salvador'daki c¢alisma siireci boyunca
uygulayicis1 oldugu pratigin smirlarma dair bir farkindalik gelistirmistir. Liam
Kennedy'nin de belirttigi gibi Meiselas, bolgedeki ABD giiciinii belgelemede fotografin
bir kanit olarak potansiyelinin yeterliligi konusunda zamanla iyimserligini yitirmistir.2%*
Meiselas i¢in soz konusu yetersizlige dair farkindalik El Mozote katliaminin ardindan
tyice belirginlesmistir. "Resimlerim sadece parcalar1 gosterdi, bir sey kanitlamak ig¢in
yeterli degildi, yine de ger¢ekten bir seyin gerceklesmis oldugunu gosterdi... 'Bu kadar.
Kanitimiz var!' diye diisiindiik..."?%? diyen Meiselas, EI Mozote kdyiinden arda kalan
goriintiilerin sadece bu katliamin gergeklesmis oldugunu kanitladigini, fakat perde

arkasindaki giiclerin roliinii kanitlamada yetersiz oldugunu vurgulamaktadir.

Kuskusuz Meiselas, Soguk Savas'in Vietnam ayagini1 gorsellestiren Griffiths kadar
sansli degildi. Meiselas'in karsilastigi giigliik, ABD'nin dogrudan fiili bir askeri
miidahalede bulunmaksizin bélgedeki miidahaleci roliinii perde arkasinda kalarak vekil
savaslar araciligiyla oynamasi ve belgesel fotografciligin geleneksel sinirlarinin da

perde arkasindaki bu giiclere erisimi miimkiin kilmamasiydi.

Her seye ragmen Meiselas, trettigi goriintiilerle Nigaragua'daki direnisin
stirdiiriilmesine esin kaynagi olmus, El Salvador'da ise ABD'nin perde arkasindaki
roliinlin sorgulanmasin1 saglamistir. Bu ¢aligmalar, en azindan Amerikalilara Amerika
hakkindaki bazi gergekleri 6gretmis, politik ve ahlaki konumlarini sorgulamalarini
saglamistir. Amerikali elestirmen Danny Lyon, otuz fotograf¢cinin imzasini tasiyan El
Salvador kitabini elestiren 1984 tarihli yazisinda itiraf etmektedir: "EI Salvador'un
verdigi korkun¢ mesaj, biz Amerikalilarin artik bir zamanlar oldugumuz insanlar
olmadigimizdir. Bir zamanlar diismanlarimiza atfedilen 6liim ikonografisi, simdi de
tarihimizin bir parcasidir." ?%® Fakat Lyon'in yanildigi nokta, soziinii ettigi "6liim
ikonografisi”nin El Salvador'la degil, beyaz adamin kitaya ayak basmasiyla baslamis

olmasidir.

261 Kennedy, s. 98.
262 Meiselas'tan aktaran Kennedy, s. 99.

263 Danny Lyon, "Art is Politics: A Review of El Salvador and A Vanishing World", Aperture, No: 96,
(Fall 1984), s. 3.
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Vietnam Inc., Minamata, Nicaragua ve El Salvador gibi 6nemli ve hatir1 sayilir
caligmalarin gosterdigi bir diger sey, belgesel fotografciligin ve tiirevlerinin salt
kapitalist modernlesme ve toplumsal gelismede kullanilan bir silah olmadigidir.
Ilerleme Donemi ya da Reform Cagi olarak adlandirilan zaman diliminde mevcut
toplumsal formasyon igin giderek bir tehlike arz etmeye baslayan alt siniflarin olumsuz
kosullarinin reforme edilmesinde fotograf pratigi de ise kosulmustur. Benzer sekilde,
FSA projesi kapsaminda tarimsal is giictiiniin fiziksel yetilerinin yeniden harekete
gecirilmesinde fotograf pratiginin ikna etme ve inandirma giiciinden yararlanilmistir.
Italyan diisiiniir Antonio Gramsci'nin hegemonyanin sivil toplum alaninda
orgiitlenmesinde cesitli entelektiiel uzmanlik alanlarinda yer alan organik aydinlarin
rolii tizerine gelistirdigi kuramsal yaklasim baglaminda ele alindiginda, ABD'de
Ilerleme Dénemi ve Yeni Diizen'de gergeklestirilen toplumsal belgeci calismalarin
hegemonyaci bir islev tasidig savi ileri siirtilebilir. S6z konusu ¢alismalarin aktorlerinin
uzmanlik alanlar1 Gramsci'nin organik aydinlar olarak nitelendirdigi gruba denk
diismektedir. Gazeteci Jacob Riis, sosyolog Lewis Hine, bir diger sosyolog Roy Stryker
ve onun ekibindeki "fotograf makineli sosyologlar" olarak nitelendirilen fotografcilarin
hegemonyanin siirdiiriilmesinde organik aydinlar olarak islev gordiikleri sdylenebilir.
Fakat belgesel fotografcilik ve tiirevleri ayni zamanda kontrolsiiz modernlesmenin
yarattig1 ¢evresel ve insani felaketlere, Vietnam ve Orta Amerika drneklerinde oldugu
gibi  Amerikan  gii¢/iktidarinin  silah  zoruyla  gerceklestirmeye  galistigi
modernlestirmelere, yerli halklara uyguladigi politik siddete ve insan haklari ihlallerine
bir yanit niteligindedir. Griffiths, Smith ve Meiselas gii¢/iktidar1 ¢evreleyen sdylemleri
onaylamak ve pekistirmekten ¢ok bu sdylemlerin aleyhine ¢alismislardir. Bu nedenle
belgesel fotografcilik ve tiirevleri salt alt siniflar hakkinda iist siniflara bilgi tagiyan ve
yardim c¢agrisinda bulunan bir pratik degildir. Tipki popiiler kiiltiirin hem bir
hegemonya hem de bir direnis alan1 olmasi gibi popiiler bir pratik olarak belgesel
fotografcilik da hem hegemonyanin siirdiiriilmesinde, fakat hem de bir direnis ve

muhalefet gelistirmede ise kosulabilen bir alandir.

2.2.10. Dijital iletisim Caginda Belgesel Fotograf

Vietnam Inc., Minamata ve Nicaragua gibi basarili belgesel c¢aligmalarin

gerceklestirildigi 1970'li yillar aym1 zamanda televizyonun basat iletisim araci haline



117

gelmeye basladigi yillardir. Televizyonun hemen her eve girmeye baglamasi kaginilmaz
olarak resimli dergi yayinciligimi sarsmis ve dolayisiyla belgesel fotografcilik da bu

durumdan etkilenmistir.

1970'li yillarda biiylik fotograf dergileri iki sorunla karsilastilar: Reklam veren
kurulus ve sirketlerin televizyona yonelmesiyle resimli dergilerdeki reklamlarin
azalmas1 ve posta iicretlerindeki artigla birlikte aboneliklerin giderek azalmasi. Bu
sorunlarla bas edemeyen Look, Life, Picture Post ve Saturday Evening Post gibi 6nemli
dergiler kapandi. Hayatta kalmayr basaran dergiler de formatlarmi degistirdi,
belgeselden uzaklasarak hayat tarzi, magazin ve iinlii kislerle ilgili haberlere yoneldi.?*
Televizyonun basat iletisim araci haline gelmesiyle biiyiik fotograf dergilerinin 6lmeye
yiiz tutmasi, belgeselcileri kendilerine izleyici kitlesi yaratan en Onemli mecradan
yoksun kildi. Televizyonun hizina yetisemeyen resimli dergilerin i¢ine diistiigi bunalim
Tremain'e gore belgesel fotografeilart li¢ seyden yoksun birakti: "Gelir kaybi, etki kaybi

ve giivenli politik bir yuva yoksunlugu."?®®

Resimli dergilerin altin yillarinin geride kalmasina ragmen giiniimiiz belgesel
fotografcilarindan Ken Light, Tremain kadar karamsar degildir. Light'a gore, kapanan
Life ve Look gibi onemli resimli dergilerin yerini fotograf sergileri aldi; kitap ve
gosteriler, belgesel calismalar izleyici ile bulusturan temel mecralardan biri haline
geldi. Light, fotojurnalizm ve belgesel fotografciligin 6lmedigini, 6len seyin sadece
resimli dergiler oldugunu, sasirtici ve giiglii belgesel calismalarin iretimine devam

edildigini belirtmektedir.®

Resimli dergi yayinciligindaki olumsuz gelismelere ragmen belgesel fotografcilar
1970"erin  sonlarindan giiniimiize degin aglik, savas, c¢atisma ve devrimleri
goriintiilemeye devam ettiler. Abbas Iran, Kuzey Irlanda ve Giiney Afrika'y1; Gilles
Peress Iran, Ruanda ve Bosna'yi; James Nachtwey de Sudan ve Somali'deki aghgi,
Giliney Afrika, Bosna, Ruanda ve Cegenistan'daki ¢atigmalar1 goriintiiledi. Sebastido
Salgado ise uzun soluklu projelerinde gogmenleri, is¢ileri, ¢ocuklari, topraksiz koyliileri
ve aclig1 konu edindi. Diinyanin dort bir yanindaki is¢ileri, Sahel'deki a¢ligi, Brezilya'da

Serra Pelada altin madenindeki insanlik dis1 ¢alisma kosullarini ve topraksiz koyliileri

264 Miller, s. 284.
265 Tremain, "Gormek ve inanmak", s. 17.
266 Oral, "Ken Light ile Belgesel Fotograf Uzerine", s. 23.
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fotografladi. Belgesel fotografciligi bir yasam bi¢imi haline getiren Salgado, Sahel'de
15 ay, is¢iler {izerine olan ¢alismasinda ise onlarla bazen haftalarca, bazen de aylarca
yasadi. Cesitli sivil toplum orgiitleriyle de ¢alisan Salgado, fotograflarini bu yapilarin

hizmetine sunarak onlar1 destekledi.

XX. yiizyihn son c¢eyreginde savas fotografciligt baglaminda dikkati g¢eken
gelisme ise elestirel ve muhalif fotograf¢ilarin higbirinin ingiltere ve ABD'nin miidahil
oldugu c¢atisma alanlarinda yer alamamasiydi. Vietnam Savasi'ndaki mubhalif
belgeselciligin yarattigi etkiden bir bakima ders c¢ikaran Amerikan yoOnetimi bu
fotografcilarin alana erisimini yasaklamig ve mubhalif belgeselciler Quentin Bajac'in
deyisiyle "diismanlik sahnesinde persona non grata'ya, savas alaninda istenmeyen
kisiye doniigmiistiir." Vietnam Savasi'ni goriintiileyen en 6nemli isimlerden biri olan ve
tipk1 Philip Jones Griffiths gibi Vietham'dan kovulan Don McCullin'in 1982'de Falkland
Savasi'ni goriintiileme istegi Ingiliz hiikiimeti tarafindan kabul gérmemis, ardindan aym

durum I. Kérfez Savasi'nda da yinelenmistir. 2%’

Muhalif belgeselcilere getirilen yasagin yarattigi sonug, Korfez Savagi'nda
yasananlara dair gergeklerin gizli kalmasi ve kamuoyunun ana akim medya sdyleminin
yarattig1 sahte bir gerceklige maruz kalmasiydi. Sonugta Jean Baudrillard, CNN ve
benzeri ana akim medya kuruluslart dolayimiyla yaratilan sahte gergekligi vurgulamak
ve savasa dair gergek goriintiilerin yokluguna gondermede bulunmak amaciyla Korfez
Savasi'nin aslinda gergeklesmemis oldugu tezini one siirdii. Baudrillard'a gore, Korfez
Savasi'nda "... her sey gizli saklidir: Ugaklar gizlenir, tanklar gémiiliir, Israil 6lii taklidi
yapar, goriintiiler sansiirlenir ve biitiin enformasyon ¢dlde kusatma altina alinir: Sadece
televizyon mesajsiz bir arag olarak islev goriir..." Baudrillard, savasin sahte gosterisine
tekabiil eden ii¢ goriintiiden s6z eder: Kudiis stiidyolarinda gaz maskeli CNN
muhabirleri, petrole bulanmis deniz kusu ve Irak televizyonu ekraninda tovbe eden
doviilmiis mahkiimlar. Savas alanindan herhangi bir goriintii yoktur; ama maskelerin,

yenilmis ylizlerin ve tahrifatin goriintiileri vardir. Bu nedenle, "Orada gergeklesen savag

267 Quentin Bajac, Fotograftan Sonra: Analog Fotograftan Dijital Devrime, (2010), (Cev.: Marsa
Franco), Yap1 Kredi Yayinlari, istanbul 2011, s. 49.
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degil, diinyanin ¢irkinlesmesidir." Baudrillard'a gore, sayet ger¢ek goriintiiler olsaydi bu

s6zde savasin gergekte bir skandal oldugu agiga ¢ikard:.?®8

Bu noktada sorulmasi gereken soru Baudrillard'in savasin aslinda gergeklesmedigi
yoniindeki argiimanina neyin sebep oldugudur. Neden Vietnam Savasi i¢in ayni
arglimani 6ne slirmek miimkiin degildir? Gergek neden, Vietnam'in ardindan muhalif ve
elestirel belgeselcilere getirilen erisim yasagidir. Griffiths ve McCullin'in Vietnam'dan

kovulmasiyla baslayan resmi sansiir siirecinin yarattigi bir sonugtur.

Belgesel fotografcilara uygulanan siki denetim 11 Eyliil olayinda da kendisini
gosterir. 11 Eyliil'den sonra Ground Zero'da kalintilarin fotograflanmasi i¢in sadece Joel
Meyerowitz'e izin verilmesi "resmi el koyma'"nin baska bir 6rnegi olur. Meyerowitz'in
goriintlileri, bizzat ABD otoritesi tarafindan diizenlenen bir sergide goriilebilmistir.
Savas ve ¢atigma alanlarina erisim sorununun Gtesinde artik belgesel fotograf pratiginin

sikica denetlendigi ve kontrol edildigi apacik ortadadir.?®°

Belgesel fotograf¢iliga uygulanan siki denetimin yani sira bu pratik agisindan
baska bir 6nemli gelisme, dijital (sayisal) goriintii tiretim teknolojilerinin 1990'1 yillarin
ortalarindan itibaren yayginlasmaya baslamis olmasidir. Belgesel fotografcilik acisindan
hem olumlu hem de olumsuz gelismelerin bir isareti olan dijital devrim, bu pratigin
televizyonunun hizina yetismesini ve goriintiilerin ¢ok daha biiyiik bir kitleye iletimini
mimkiin kilmig, fakat 6te yandan belgesel fotograf yaklasimi g¢er¢evesinde tiretilen
dijital goriintillerin dogrulugu ve giivenirligi konusunda ontolojik ve epistemolojik
tartismalarin ivme kazanmasina yol agmis ve fotografin 6liimii {izerine ¢esitli savlarin
ortaya atilmasina neden olmustur. Dijital imgenin fiziksel bir materyalden, yani negatif
seritten yoksun olmasi ve manipiilasyonun dijital fotograf iizerinde ¢ok daha hizli ve
kolay yapilabilir hale gelmesi postmodern donemle birlikte siiregelen ontolojik ve

epistemolojik tartigmalar1 daha da alevlendirmis ve farkli bir boyuta tagimistir.

Analog fotografin hiikiim siirdiigli donemde 15181n negatif serit lizerinde biraktigi
izlerin goriintiiye belirtisel (index) bir nitelik kazandirdigi diisiiniilmiis ve bu izler
goriintiileyen 6zne ile goriintiilenen nesnenin belli bir zaman ve mekanda bulunmus

oldugunun sugétiirmez bir kanitt olarak goriilmiistiir. Fakat kimi goriislere gore, goriinti

268 jean Baudrillard, The Gulf War Did Not Take Place, Indiana University Press, Bloomington &
Indianapolis, 1995, s. 40, 63, 81.
269 Bajac, s. 50.
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tiretim teknolojisinde analogdan sayisala gecisle birlikte 1s1ga duyarli malzemede

yasanan koklii degisiklik fotografin bu otoritesini ciddi 6l¢iide sarsmustir.

Ug boyutlu bir nesne ya da varliktan yansiyan 1s131n biraktig1 izi analog materyal
tizerinde gormek miimkiinken, sayisal fotografta bu miimkiin degildir. Ciinkii analog
goriintiide var olan fiziksellik sayisal goriintiide yoktur. Varligin bir kanit1 olarak
goriilen 151K izleri negatif ylizey iizerinde sabitlenip kalici hale gelirken, sayisal
gorilintiiniin bu tiirden bir fiziksellikten yoksun olusu pek ¢cok sonuca yol agmis, fotograf
ve gerceklik sorunsalina dair yeni teorilerin gelistirilmesini beraberinde getirmistir. Bu
noktada Baudrillard'n teorileri dikkat c¢ekicidir. Negatif seridin ortadan kalkmasinin
dogurdugu sonuglari tartisan Baudrillard, fotograf ve gergeklik iliskisine dair analog
donemde teoriler gelistiren Bazin ve Barthes gibi gercekei kurameilarla zit kutupta yer
almaktadir. Bu durum bir fikir ¢atismasindan ¢ok, degisen teknolojinin yarattigi zorunlu
bir fikir ayriligidir. Tipki 1930'larda mekanik yeniden iiretimin (fotograf ve sinema)
aura'yl, yani biriciklik ve tekligi ortadan kaldirmasina agit yakmis olan Benjamin gibi,
Baudrillard da sayisallasmanin fotografi ve gercekligi 6ldiirmesine agit yakmaktadir:

"Arttk son demlerini yasadigina tanik oldugumuz gergekligin sistematik bir

sekilde yok edildigini gosteren en giizel Ornek gilinlimiizde imgenin basina

gelenlerdir. Hi¢ gdziiniin yasina bakilmadan sayisal imgeye doniistiiriilen analojik
imgenin ortadan kaybolmasidir."2"

Negatif seridin ortadan kalkmasini ger¢ekligin yitimi olarak géren Baudrillard,
analogdan sayisala gecisin degisik boyutlarda sayisiz sonuca yol actigin1 belirtmektedir.
Baudrillard'a gére, nesnenin goriintiisiiniin sayisal bir sekilde tiretilebilmesi artik gercek
nesneye olan ihtiyact ortadan kaldirmistir. Fotograf ¢ekmek artik 6zgiin bir edim
degildir, ¢linkii imge aninda silinebilmekte ve yeni bastan g¢ekilebilmektedir. Analog
donemde tanikligi sugoétiirmez olan negatif kopya artik bu ozelligini kaybetmistir.
Analojik goriintii 6zne ve nesnenin ayni zamanda ve ayn1t mekanda olduklarini gosteren
bir kanit niteligine sahipti. Bu agidan, analojik goriintiiniin yitimi bir anlamda fotografin

Oziiniin yitimidir. "Sayisal, dijital teknoloji bigime, bilgisayar programi bakisa egemen

270 3ean Baudrillard, Neden Her Sey Hdla Yok Olup Gitmedi?, (2007), (Cev.: Oguz Adanir), Bogazigi
Universitesi Yaymevi, Istanbul 2012, s. 18.
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oldugunda hala bir fotograftan s6z edebilmek miimkiin miidiir?" diye soran Baudrillard,

biitiin bu gelismelerin fotografin liimiine yol actigin1 vurgulamaktadir.?’

Baudrillard'in elestirilerinin bir bagka ugrag: da bilgisayar iizerinde modellemeler
yardimiyla yoktan var edilen, herhangi bir gondergeden yoksun "sentetik" imgelerdir.
Bu gelismeyi "imgenin maruz kaldigi en son siddet bigimi" olarak nitelendiren
Baudrillard, sentetik imgelerin iiretimi sirasinda referans iglevi goren bir gercekligin
varhigina gerek kalmadigimi, imgenin sanal gergeklik seklinde {iretildigini

vurgulamaktadir.?’2

Fotografin Sliimiine bir bakima agit yakan, sayisal goriintiilemenin fotografin
Oziini zedeledigini diisiinen Baudrillard'in aksine, ge¢misin fotografik temsilinde zaten
bu tliirden bir 0zlin ve Ozgiinliiglin mevcut olmadigin1 savunan goriisler, dijital
goriintiilemenin yarattig1 gelismeleri olumlu karsilamaktadir. Bu goriislere gore,
fotografik dogruluk ve otantikligin zaten hi¢ bir zaman var olmamis oldugu hakikati
sayisal devrim sayesinde daha da anlagilir hale gelecektir. Bu goriiste olan William J.
Mitchell, oyunun kurallarinin artik 6nemli 6lglide degistigini, goriintiiyii insan elinden
¢ikma iirlinlerden ziyade otomatik olarak kaydedilmis dogal fenomenler olarak sunan
geleneksel anlatinin artik bizleri ikna etme giiciine sahip olmadigimi belirtir. "Dijital
goriintiileme teknolojisinin yarattigi yeni grafik degerin giderek artan dolasimi, eski
fotografik ortodokslugu acimasizca istikrarsizlastirmakta, grafik iletisimin yerlesik
kurallarmin dogasini degistirmekte ve imge tiretim ve degisimin alisildik pratiklerini
bozmaktadir." diyen Mitchell, bu durumun insan elinden ¢ikma goriintiilere atadigimiz
geleneksel degerlerin elestirel bir bakisla yeniden degerlendirilmesini gerektirdigini

savunmaktadir.?’®

Goriildigu gibi, 1518a duyarli malzemede yasanan koklii degisikligin hi¢ hesapta
olmayan sonuglarindan biri de fotograf ve gerceklik iliskisine dair analog donemde
gelistirilen gergekei teorilerin sayisal gorsel iiretim ¢caginda gecerliliklerinin sorgulanir
hale gelmesidir. Goriintiilenen nesnenin gergekten de var olduguna kesin olarak

inanabilir miyiz? Ya da soyle sormak miimkiin: Analog donemde teoriler gelistiren

271 Baudrillard, Neden Her Sey Hald Yok Olup Gitmedi?, s. 19, 24.
272 Baudrillard, Neden Her Sey Hdla Yok Olup Gitmedi?, s. 23.

273 William J. Mitchell, The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-Photographic Era, The MIT
Press, Cambridge 1992, s. 31, 223.
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diistintirler bugiin ayn1 seyleri tereddiit etmeden sdyleyebilirler miydi? Barthes'in
analojik goriintiiniin belirtisellik karakterinden temellenen "bu vardi" ya da "bu oldu"
seklindeki savlari, Bajac'in da vurguladig gibi, sayisal gorsel iiretimin yarattigi siiphe
caginda "belki oldu"ya déniisiir.2’* Fakat bu noktada sorulmasi gereken soru bir tiir
dijital negatif olan islenmemis "raw" imajlarin bu siipheyi giderip gidermedigidir.
Kastimiz bilgisayar iizerinde modellemeler yardimiyla yoktan var edilen, gondergeden
yoksun "sentetik" imgeler degilse sayet, dijital kameralar araciligiyla iiretilen goriintiiler
hala i¢ boyutlu bir nesne ya da varliktan yansiyan 1s1gin bir sonucudur. Yani dijital
kameralarin goriintii {liretebilmesi i¢in hald bir gondergenin, yani dis diinyadaki ¢
boyutlu bir nesne ya da varligin mevcudiyeti kaginilmazdir. Sorun, liretilen sayisal
goriintiiniin bilgisayara aktarildiktan sonra herhangi bir manipiilasyona maruz kalip
kalmadigidir. Fakat negatif seridin fiziki varliginin goriintii {izerinde herhangi bir
manipiilasyonun yapilip yapilmadigini anlamanin bir yolu olmasi gibi, bir tiir dijital
negatif olan "raw" imajlar da dolasima sunulmus nihai goriintiiniin herhangi bir

manipiilasyona maruz kalip kalmadigini kanitlama 6zelligine sahiptir.

Tiim bu kuramsal tartismalar bir yana, alimlayicinin fotografik gerceklige
duydugu inan¢ hala varligmi siirdiirmektedir. Scott Walden'in belirttigi gibi, yeni
teknolojinin manipiilasyon islemlerini ciddi o6l¢iide kolaylastirmast bu teknoloji
dolayimiyla iiretilen goriintiilere olan giiveni ve bunlar1 alimlamanin sonucunda
sekillenen inanglarimizi sarsmalidir. Ancak 6te yandan artik kullanimi bir kural haline
gelen dijital teknolojiye ragmen, fotojurnalistik ve belgesel goriintiilere olan giiven hala
biiyiik l¢iide eksilmemis durumdadir.?’”® Gérme ve gériintiilleme bicimlerinde yasanan
kokli degisiklige ragmen, goriintiiyii okuma ve anlamlandirma bakimindan hala
geleneksel deger sisteminde bulunuyoruz. S6z konusu dijital bile olsa, fotografik
gorlintiiniin meydana gelisi dis diinyadaki bir nesne ya da gergeklige baglidir. Nitekim
2004 yilinda, "Inconvenient Evidence" (Uygunsuz Kanit) bashigiyla New York
Uluslararas1 Fotograf Merkezi'nin agtigi sergide, Amerikan askerlerinin Ebu Garib
hapishanesinde Iraklilara uyguladiklar1 iskenceleri gosteren, cep telefonlartyla

kaydedilmis amator dijital goriintiilere yer verildi. iskenceci askerlerin yargilandig

274 Bajac, s. 117.

275 Seott Walden, "Fotografta Gergeklik", Scott Walden (Der.), Fotograf Felsefesi: Doganmin Kalemi
Uzerine Denemeler, (Cev.: Aylin Unal ve Hiiseyin Y1lmaz), Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2018,
S. 134.
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davalarda birer kanit olarak kullanilan bu amator goriintiiler, serginin basgligindan da
anlasilacag iizere, fotografin hem kanit olma hem de taniklik etme roliinii bir kez daha

onaylad1.2’®

Ebu Garib goriintiileri es zamanl olarak Pittsburgh'daki Andy Warhol Miizesi'nde
de sergilendi. Andy Grundberg'e gore, bu sergi son decece 6nemliydi; ¢iinkii miizenin
iistli kapali bir sekilde onayladigi husus, fotojurnalizmin artik geri doniilemez bir

sekilde degistirilmis olduguydu.?”’

Ebu Garib goriintiilerinin 6nemi, kapali kapilar ardinda Nazi yontemlerini
aratmayacak cinsten yontemlerle asagilanan, cinsel istismara ve iskenceye maruz kalan
insanlarin bizzat bu yontemleri uygulayan askerlerce goriintiilenmesiydi. Gizli sakli
yasanan bu olay kuskusuz fotojurnalistlerin tamamen menzili disindaydi. Profesyonel
bir goziin goriintiileme giiciiniin ¢ok o6tesindeydi. Ebu Garib, tanikliklart resmi
makamlarca zaten biiyiik Olgiide smirlandirilmis elestirel fotojurnalistlerin tanik
olmalarinin belki de asla miimkiin olmadig: bir olaydi. Yasanan vahsetin basit bir cep
kamerasiyla bizzat olayin i¢inde olanlarca goriintiilenmesi fotojurnalizm ve belgesel
fotografciligin  kimi islevlerinin artitk amatoérlerce paylasildigi bir donemin igine
girildiginin isaretiydi. Belgesel fotografcilarin savas ve gatigma alanlarindaki taniklik
islevlerinin resmi otoriteler tarafindan iyiden iyiye smirlandirildigi bir donemde Ebu
Garib gorintiilerinin  aci8a c¢ikmasi, bu smirlandirilmishgin  amatér kullanicilar
tarafindan daha da pekistirildigi yoniindeki savlar1 da beraberinde getirdi. Bu olayin
gosterdigi bir diger sey, ordu birliklerine ilistirilmis, resmi sdylemleri onaylayan ve
pekistiren haber fotograf¢ilarinin kendi konumlarmin politik ve etik agidan ne kadar

sorunlu oldugunu agiga ¢ikarmasiydi.

Susan Sontag'a gore, belgesel fotograf¢ilarin alblimlere konulmak ve gosterilmek
tizere vahget anlarini fotograflamalart bir tiir aveilikti. Ne var ki, Amerikan askerleri
tarafindan Ebu Garip'te ¢ekilen goriintiiler, goriintiilerin kullaniminda yasanan 6nemli

bir degisimin isareti olmustur. Goriintiilenmesi biiylik 6l¢iide belgesel fotograf¢ilarin

276 Bajac, s. 117.

21t Andy Grundberg, "Point and Shoot: How the Abu Ghraib Images Redefine Photography", The
American Scholar, 74 (1), (Winter 2005), s. 106.
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yetki alaninda olan savas ve ¢atisma alanlar1 cep telefonlarina yerlestirilen kameralar

sayesinde artik birer fotograf¢i olan askerlerin de ilgi alanindadir.?®

Genel olarak fotografa 6zelde ise belgesel fotografciliga soguk ve mesafeli kiiltiir
elestirmeni Sontag dahi Ebu Garib goriintiilerinin belge niteligini onayladi. Ona gore,
bu fotograflar yaymlanana kadar sadece kelimeler vardi. Fotograflar agiga ¢ikmadan
once Amerikan ordusu tarafindan yonetilen hapishanelerde "tutuklular" ve "siipheli
teroristler" tizerinde uygulanan barbarca iskenceler hakkinda Uluslararasi Kizil Hag
Komitesi ile gazetecilerin raporlar1 ve insani yardim kuruluslarinin protestolar1 vardi.
Bu raporlarin Baskan Bush ve diger hiikiimet yetkilileri tarafindan okundugu
stipheliydi. Ger¢egin Ortbas edilmesini engellleyen, Bush ve diger yetkililer i¢in her seyi

"gercek" yapan sadece fotograflardi.?’

Vahset goriintiilerini etik agidan sorunlu bulan kiiltiir elestirmenleriyle zit kutupta
yer alan ve belgesel fotograf¢iligin islevlerini 6nemseyen Susie Linfield ise, Ebu Garib
gorlintlilerinin  fotografik gergekligi ve dogrulugu zayiflatmaktansa daha da
giiclendirdigini, iskencelere dair hicbir yazili belgenin bu etkiyi yaratamayacagini
belirtir. Linfield'a gore, bu goriintiiler "kirk yillik postmodern kuramdan ve Photoshop
ile gecen yirmi yildan sonra bile" fotografin gergeklesmis bir olayin kanit1 olabilecegini

dogrulamustir.?°

Linfield'in s6zlerinden de anlasilacag iizere, fotografik dogruluk ve gergekligin
sorgulanir hale gelmesi sayisal gorsel liretim yontemleri heniiz ortaya ¢ikmadan 6nce
postmodern donemle birlikte baglamigtir. 1970'li yillardan itibaren fotografik
medyumun gergekligi temsil yeteneginin sorgulanmasi postmodern kuramin en énemli
ugraklarindan biri olmustur. Bu donem, sadece fotografik hakikate dair ontolojik
tartigmalarin  degil, aym1 zamanda fotografik medyumun tasiyabilecegi bilginin
siirlarma yonelik epistemolojik tartismalarin yasandigi bir donemdir. Bu dénemin 6ne
c¢ikan tartisma konularindan bir digeri ise belgesel fotografin politik ve etik degeridir.

Belgesel fotografin gecerliginin ve otoritesinin sorgulandigi postmodern dénem, bu tez

278 sysan Sontag, "Regarding the Torture of Others", Uli Linke & Danielle Taana Smith (Ed.), Cultures
of Fear: A Critical Reader, Pluto Press, London and New York 2009, s. 275.
279 Sontag, "Regarding the Torture of Others", s. 279.

280 gsie Linfield, Acimasiz Aydinlik: Fotograf ve Politik Siddet, (2010), (Cev.: M. Emir Uslu), Espas
Sanat Kuram Yayinlar1, Istanbul 2013, s. 170.
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calismasinin post belgesel fotograf olarak adlandirdigi yeni bir belgesel yaklasima giden

yolun taslariin dosendigi bir siireci ifade eder.
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UCUNCU BOLUM
POST BELGESEL FOTOGRAF

Fotografciliga iliskin gesitli kirilmalarin yasandigi belli bash li¢ donemden s6z
etmek miimkiindiir. {lk donem 1830Q'larda fotografin icadinin  kamuoyuna
duyurulmasiyla birlikte baslamis, ikinci donem 1920'ler ve 1930'larda, iigiincii ve son
donem ise 1960'lar ve 1970'lerde karsimiza ¢ikmustir.?8! Bir gdsterge olarak fotografin
keyfi ve uzlasimsal olabileceginin tartisilmaya baslandigi; o6zgiinliik, orijinallik ve
gerceklik gibi kavramlarin sorgulandigi 1960'lar ve 1970'lerde Walter Benjamin,
Roland Barthes, Jean Baudrillard ve Michel Foucault gibi Avrupali diisiiniirlerin
fotograf {izerine yazdiklar1 yazilar Ingilizce'ye terciime edilmistir. Susan Sontag'in
1970'lerin baglarinda yazmaya basladif1 gesitli makalelerin Fotograf Uzerine (On
Photography) adiyla 1977'de kitaplastirilmas1 biiyiik bir etki yaratarak fotografciliga

282 ve bunu Ingiliz sanat¢1 ve elestirmen Victor Burgin'in

yonelik elestirel ilgiyi arttirmis
1982'de yaymlanan Fotografi Diisiinmek (Thinking Photography) adli kitabi1 izlemistir.
Douglas Crimp bu doneme iliskin olarak, "Fotograf 1839'da icat edilmis olabilir ama
asil kesfedildigi dosnem 1960'li ve 1970'li yillardir."?® demektedir. "Teorik sapma'?®
olarak da kavramsallastirilan bu donem, geleneksel belgesel fotografa yonelik
elestirileri beraberinde getirmis ve bu tez ¢alismasinin post belgesel fotograf olarak

kavramsallastirdig1 yeni bir belgesel fotograf pratiginin ortaya ¢ikmasini saglamistir.

3.1. BELGESEL FOTOGRAFIN ELESTIRIiSi

Postmodernizmin modernizme yonelik elestirilerilerinin 6nemli bir ugragr da
genel anlamda fotograf, 6zelde ise belgesel fotograf olmustur. Belgesel fotografa
yonelik postmodernist elestirilerin hazirlayicisi konumunda yer alan diistiniirlere
baktigimizda Bertold Brecht, Walter Benjamin, Siegfried Kracauer, Theodor W.
Adorno, Max Horkheimer, John Berger, Roland Barthes, Umberto Eco ve Susan Sontag

gibi isimler 6ne ¢ikmaktadir. Benjamin'in mekanik yeniden iretimin sanatin karakteri

281 David Bate, Fotograf: Anahtar Kavramlar, (2009), (Cev.: Bahar Simgek), De Ki Basim Yayin,
Ankara 2013, s. 44

282 Barrett, Fotografi Elestirmek: Imgeleri Anlamaya Giris, s. 218.

283 Hacking, s. 419.

284 Mary Warner Marien, Fotografciigi Degistiren 100 Fikir, (2012), (Cev.: Goksu Simsek), Literatiir
Yaynlari, Istanbul 2015, s. 188.
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tizerindeki etkilerini tartismaya agmasi ve fotografin estetize etkilerine dair kaygilari,
Brecht'in fotografin toplumsal gergekleri agiklamadaki "yetersizligi"ne dair vurgulari,
Kracauer'in "kitle stisi" ile Adorno ve Horkheimer'in "kiiltir endistrisi" kavramlari,
Eco'nun kendi gostergebilim yaklasimi ¢ercevesinde fotografi bir simge olarak kabul
etmesi, Barthes''n Qgostergebilime yaptigi katkilar ve Ozgiinlik ve orijinallik gibi
kavramlar1 tartigmaya agmasi, Berger ve Sontag'in belgesel fotografi etik agidan
sorgulamalar1 belgesel fotografa yonelik postmodernist elestirilerin hazirlayicisi olarak
degerlendirilmelidir. Bu elestirmenlerin basinda Victor Burgin, Allan Sekula, Martha
Rosler, John Tagg, Douglas Crimp ve Abigail Solomon-Godeau gibi isimler
gelmektedir. Bu isimlerin genel anlamda fotografa, dzelde ise belgesel fotografciliga
yonelik elestirilerini dogru kavrayabilmek igin XIX. yiizy1l estetigine, diger bir deyisle
erken donem fotograf elestirisine ve bu donemin temsil konusundaki kabullerine de yer
vermek gerekmektedir. XIX. yiizy1l estetigi fotografi seffaf bir arag, gercegi yansitan
ayna ve diinyaya agilan pencere olarak kabul etmistir. Bu baglamda belgesel
fotografgiliga yonelik postmedernist elestirilerin en 6nemli ugragi temsil konusudur.
Burgin'in bu amagcla yayinlanan Fotografi Diisiinmek (Thinking Photography) adl
kitabt Eco, Tagg ve Sekula gibi isimlerin makalelerine yer vermis ve Mary Warner
Marien'in belirttigi gibi 1970'lerde baslayan "teorik sapma™ sirasinda onde gelen
metinlerden biri olmustur.%® Bu metin, Eco'nun gostergebilim yaklasimindan hareketle
bir gosterge olarak fotografi keyfi ve uzlagimsal yani bir simge olarak kabul etmis ve
belgesel fotografin nesnellik, gerceklik ve seffaflik gibi dayanaklarini yogun bir
elestiriye tabi tutmustur. Postmodernist elestirmenlerden Sekula "teorik sapma'"nin en

onemli sonuglarindan birini su sozlerle dile getirmistir: "... bir zamanlar fotografin
hakikat oldugu mitinin yerini, bugiin fotografin hakikat oldugu mitinin bir mit oldugu
ald1." 28 Postmodernizmin diger bir elestirel ugragi da belgesel fotograf pratiginin
aktarabilecegi bilginin ya da agiga ¢ikarabilecegi gercegin sinirlarina yonelik
epistemolojik tartigmalardir ve bu tartigmalar1 biiylik Ol¢iide Brecht'in savlar
sekillendirmektedir. Diger bir elestirel ugrak ise belgesel fotograf pratiginin gerek
politik gerekse etik agidan degeridir. Belgesel fotograf devletin ideolojik aygitlarindan

biri olarak goriilmiis, gercek bir politik tavir yerine sadece merhamet ve acima

285 Marien, s. 196.

286 Ahy Antmen, "Giincel Sanat ve Fotograf Uzerine Birkag Not", Kontrast, Say1: 39, (Ocak-Subat 2014),
s. 11.
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duygularini harekete geg¢irdigi iddia edilmistir. Belgesel fotografcilar ise "voyor" olarak
nitelendirilmis ve bu pratigin vahset ve 1zdirap anlarma tanikligi "pornografik"
bulunmustur. Papaioannou'ya gore, akademik ve sanatsal cevrelerde yasanan bu
kuramsal ¢alkalanma, belgesel fotograflar1 alimlayanlardan ¢ok onun yaraticilarina daha

biiyiik darbe vurmustur.?’

3.1.1. Fotograf Elestirisinin Tarihi

Fotograf elestirisinin tarihi Joseph Nicéphore Niépce'in ilk goriintiiyii 1518a duyarl
malzeme lizerine sekiz saatlik bir pozlama sonucunda kaydettigi yil olan 1826'ya kadar
uzanmaktadir. Joseph Nicéphore Niépce, Louis Mandé Daguerre ve Henry Fox Talbot
gibi oncii isimler 1518a duyarli malzemenin gelistirilmesi ile ilgili teknik meselelerle
hasir nesir olmalarinin yani sira fotografa ve onun dogayla iliskisine dair ilk diisiinceleri
de ortaya koymuslardir. Doganin ya da goriinen diinyanin temsilinde fotografin
geleneksel sanatlarin asla ulasamayacagi bir tamliga sahip oldugu goriisii erken donem
fotograf sdyleminin ana temalarindan birisidir. Fotografin "doganin kalemi" olduguna
dair sdylem, insan elinin aradan ¢iktigina ve dolayisiyla onun nesnel, tarafsiz ve

gercekligi yansitan bir ara¢ olduguna gondermede bulunmaktadir.

Tarihin bilinen ilk fotografin1 ¢eken Niépce, helyografi adin1 verdigi ve giinesle
yapilan ¢izim anlamina gelen icadin otomatik ¢ogaltima dayandigini belirterek islemin
kendiligindenligine vurgu yapmustir. 228 Daguerre ise kendi kesfi olan dagerotip
(daguerreotype) 2° sayesinde herkesin satosunun veya kir evinin manzarasi
yapabilecegini ve her c¢esit koleksiyonu olusturabilecegini belirtmis ve sanatin
dagerotipin tamlhigim1 ve ayrintilardaki kusursuzlugunu taklit edemeyecegini
vurgulamistir.>® Daguerre'e gore, "dagerotip sadece dogay! ¢izmeye yarayan bir arag

degildir; aksine doganin kendisini yeniden {iretme giiciinii veren kimyasal ve fiziksel bir

287 Hercules Papaioannou, "Post-Doc Yaklasimi”, (Cev.: Pmar Zeynep Unal), Fotografsiz, Sayr: 2, (Kis
2010), s. 37.

288 Joseph Nicéphore Niepce, "Memoire on the Heliograph”, Alan Trachtenberg (Ed.), Classic Essays on
Photography, Leete's Island Books, New Haven 1980, s. 5.

289 Dagerotipin en 6nemli 6zelligi ¢ogaltilamamasiydi. Dogrudan pozitif bir goriintiiye yol agan dagerotip
levhalar bu baglamda biricik ve tek olma ozelligine sahipti. Negatif/pozitif yontemi sayesinde bir
fotografin sonsuz sayida ¢ogaltilabilmesi ise Talbot'un kalotipi sayesinde miimkiin olmustur.

290 1 ouis Jacques Mandé Daguerre, "Daguerreotype", Alan Trachtenberg (Ed.), Classic Essays on
Photography, Leete's Island Books, New Haven 1980, s. 12.
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siirectir.” 2 Amerikali yazar Edgar Allan Poe, 1840 yilinda kaleme aldigi The
Daguerreotype adli yazisinda "modern bilimin en 6nemli ve belki de en olaganiistii
zaferi" diye niteledigi fotografi 6vmekte, dagerotipin doganin temsilindeki dogruluguna
ve kesinligine vurgu yapmakta ve fotografin kendisi ile temsil ettigi gergeklik
arasindaki 6zdeslige dikkati ¢ekmektedir. Poe'ya gore, doganin temsili s6z konusu
oldugunda dagerotip, insan eliyle yapilmis herhangi bir resme gore son derece
dogrudur. Siradan bir sanat eserini bir mikroskop yardimiyla incelersek dogaya
benzerligin biitiin izlerinin kayboldugunu fark ederiz. Oysa herhangi bir fotograf
ayrintili bir sekilde incelendiginde "daha kesin bir gercegi" ve "daha kusursuz bir
ozdesligi" bizlere sunacaktir.?%? Kalotip (Calotype) adini verdigi yontem sayesinde bir
negatiften sonsuz sayida baski elde edilebilmesini saglayan Talbot ise ilk fotografli
kitap olma &zelligine sahip Doganin Kalemi (The Pencil of Nature)'nin giris boliimiinde
kitapta yer alan imgelerin sanat¢inin kaleminin yardimi olmaksizin tamamen 1s18in
yardimiyla elde edildigini belirtmistir. "Onlar, ¢izim sanatiyla tanigik herhangi birinin
yardim1 olmaksizin sadece optik ve kimyasal yollarla olusturulmus veya tasvir

edilmistir."?%®

Ressamin fircasinin higbir sekilde ise karigsmamasi, diger bir deyisle doganin
yeniden iiretiminde insan elinin aradan c¢ikmasi fotografin nesnel bir ara¢ oldugu
goriisiinii beraberinde getirmis ve bu durum sosyal fenomenleri doga bilimlerinin
yontemleriyle agiklamaya ve anlamaya calisan pozitivistler tarafindan fotografin
bilimsel aragtirmalarda kanit olarak kullanilmasina yol ag¢mustir. Allan Sekula,
fotograflarin pozitivistlerce olgusal ve pozitif bilgi kaynaklari olarak goriildiigiinii ve
fotograf makinesinin pozitivizm i¢in objektif deliller ve veriler sagladigini

belirtmektedir.2®*

Doganin yeniden liretiminde fotografin sagladigi "tamhik" coskuyla karsilandigi
kadar siipheyle de karsilanmistir. Erken donem fotografcilar arasinda yer alan Hippolyte

Bayard, fotografin gergekligi kusursuz bir sekilde yansittigi goriisiinii sorgulayan

291 Daguerre, "Daguerreotype”, s. 13.

292 Edgar Allan Poe, "The Daguerreotype”, Alan Trachtenberg (Ed.), Classic Essays on Photography,
Leete's Island Books, New Haven 1980, s. 37-38.

293 william Henry Fox Talbot, The Pencil of Nature, Erisim (10 Ocak 2017),
http://www.thepencilofnature.com/introductory-remarks/

294 Allan Sekula, "Reading An Archive: Photography Between Labour and Capital”, Liz Wells (Ed.), The
Photography Reader, Routledge, London 2003, s. 447.
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calismalara imza atmistir. Kendi pozitif baski teknigini gelistiren,fakat resmi bir destek
gormedigi i¢in Daguerre'in iiniinii yakalayamayan Bayard, Bogulmus Bir Adam Olarak
Otopertre (1840) adin1 verdigi kurgusal bir c¢alismada (Sekil 3.1.) kendisini
anlasilmamis ve intihar etmis bir mucit olarak betimleyerek fotografin erken dénemine
hakim olan "gercekligin aynas1" tanimini sorgulamak istemistir. Erken donem fotograf
pratiginde, fotografin gergeklikle iligkisini sorgulayan girisimlere rastlansa da, donemin
hakim soylemi fotograf ile temsil ettigi gerceklik arasinda bir 6zdeslik oldugu

seklindedir.?®

Sekil 3.1. Hippolyte Bayard, Bogulmus Bir Adam Olarak Otopertre, 1840.

Fotografin erken doneminin egemen anlayisina karsi ¢ikan seslerden biri de
Fransiz sair Charles Baudelaire'dir. Baudelaire, fotograf ile temsil ettigi nesne arasinda
0zdeslik oldugu fikrine kars1i ¢ikmakta ve fotografin tipkilik konusunda giivence
sagladigina inanilmasmi "aymazlik" olarak degerlendirmektedir. Fotografin icadim
kiicimseyen Baudelaire ayni zamanda fotografin sanat olup olmadigini
sorgulamaktadir:

"Yasamakta oldugumuz su acinasi donemde, imanindaki ahmakligi Fransiz

anlayisinda yiice olarak ne kalabildiyse, onu da batirmaktan geri durmayan, yeni

bir sanayi peydah oldu. Bu tapinma tutkunu kalabalik, besbelli ortada ki, kendine

yakisir ve dogasina uygun bir llkii pesinde kosmaktaydi. Resim ve yontu
alaninda, ekabiran takiminin, 6zellikle de Fransa'da ... giincel Amentiisii su: 'Ben

295 Koray Degirmenci, Fotografin Imgeleri: Temsil, Ger¢eklik ve Dijital Cagda Fotograf. Dogu Kitabevi,
Istanbul 2016, s. 42-44.
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dogaya inanityorum ve yalnizca dogaya inantyorum ... Sanatin doganin tam bir

yeniden iiretimi olduguna ve bundan baska da bir sey olmadigina inaniyorum ...

Béylece bize doganin tipkisi olan bir sonug verecek sanayi lirlinii mutlak sanat

olacaktir." Og¢ alict bir Tanr1 bu kalabaligin dualarini kabul etti. Daguerre onun

mesihi oldu."2%

Baudelaire, mekanik bir yeniden fiiretim olmasi sebebiyle fotografin sanat
olamayacagini vurgulamaktadir. Ona gore, fotografin gorevi bilime yardimci olmak ve
degerli seyleri belgeleyerek unutulmaktan kurtarmaktir. Fotograf, "bilimlerin ve
sanatlarmn hizmetkan" olarak kendi smurlar1 igine cekilmelidir. 7 Bu baglamda,
fotografin sanat olup olmadigi sorusu XIX. ylizyil fotograf elestirisinde karsimiza ¢ikan
bir diger tartisma olmaktadir. Doganin aslina uygun bir sekilde kopya edilmesinin sanat
olamayacagini savunan Ingiliz ressam Sir William Newton, fotograf goriintiisiiniin
"Glizel Sanatlar'm kabul edilmis ilkelerine uygun" sonuclar iiretmek {izere
degistirilebilecegini 6nermistir. Newton'a gore, film seridine elle miidahale edilebir ve

fotograflar bir dereceye kadar netsiz olabilirdi.?®

1930'lara gelindiginde ise Walter Benjamin, fotografin sanat degeri tasiyip
tasimadig tartismasinin gereksizligine dikkat ¢ekmekteydi:

"Daha once, fotografin bir sanat olup olmadig1 sorusuna yanit bulabilmek icin -

fotografin bulunmasiyla birlikte, sanatin karakterinin bir biitiin olarak degisip

degismedigini bir ©On soru niteligiyle ortaya atmaksizin- bosuna ¢aba
harcanmusti..."?%

Benjamin'in Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti
(1936) adli ¢igir acan makalesi fotograf ve sinema gibi mekanik yeniden iretim
teknolojilerinin hem sanatin karakteri hem de sanat yapitinin alimlanmasi iizerinde
yarattigi sonuglara dair kapsamli bir analizi icermektedir. Benjamin, gercekg¢i bir
kuramci olmaktan ¢ok fotograf ve sinema gibi yeni teknolojilerin potansiyelleri {izerine
diisinmis bir kuramcidir. Benjamin'in metni, 1930'lu yillarda yiikselise gegen fasizmin
elestirilmesi  ve Kkitlelerin  dzgiirlesmesi  noktasinda yeni teknolojilerin ise

kosulabilecegini savlayarak politik sanat vurgusu tagimistir.

296 Baudelaire, "Fotografi Sanat M1?", s. 25-26.

291 Baudelaire, "Fotografi Sanat M1?", s. 27.

298 Newnhall, The History of Photography: from 1839 to the Present Day, s. 71.

299 Walter Benjamin, Pasajlar, (1982), (Cev.: Ahmet Cemal), Yapi Kredi Yayinlari, Istanbul 2012, s. 61.
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Benjamin'e gore, mekanik yeniden iiretim sanat yapitinin aurasini, yani
biricikligini, simdi ve buradaligini ortadan kaldirmakta ve Kitlelerin sanatla olan
iliskisini degistirmektedir. Mekanik yeniden iiretimin yarattig1 Kitlesellik ve kopyalarin
coklugu sanat yapitinin alimlanmasini belli bir azinligin tekeli olmaktan ¢ikarmakta ve
demokratiklesmeyi saglamaktadir. Bazi Madonna resimleri biitiin bir y1l boyunca ortiilii
kalmakta, bazi tanr1 heykellerini ise sadece rahipler gorebilmektedir. Fakat mekanik
yeniden tiretim, belki de diinya tarihinde ilk kez sanat yapitin1 kutsal térenlerin asalagi
olmaktan kurtarmaktadir. Bir negatiften sonsuz sayida baski yapilabilmesi, hangisinin
0zglin baski oldugu sorusunu anlamsiz kilmakta, sanatsal iiretimde hakikilik dl¢iitii iflas

etmekte ve sonug olarak sanat koklii bir degisim gecirerek politiklesmektedir.3%

Benjamin'e gore, mekanik yeniden iiretim ayn1 zamanda gorsel bilingaltin1 aciga
cikarmaktadir: "Giidiisel-bilingalti alanin1 ancak ruh¢dziimlemeyle Ogrenebilmemiz
gibi, gdrsel-bilingalti konusunda da ancak kamera aracilifiyla bilgi edinebiliriz."3%
Benjamin, bu essiz tespitinde Freud'un yontemleri ile fotograf makinesinin yontemleri
arasinda benzerlik kurmakta, nasil psikanaliz insan ruhunun gizli koselerini
aydinlatiyorsa fotograf makinesinin de optik yakinlastirma gibi yontemler sayesinde

ciplak gozle fark edemedigimiz gergeklikleri aciga cikararak algr evrenimizi

zenginlestirecegini vurgulamaktadir.

Benjamin yeni teknolojilere karsi bilyiik Olgiide iyimser olmakla birlikte, bu
teknolojilerin yasami estetize etme gayretleri karsisinda ayni zamanda endise de
duymakta ve "... bir ucuz apartman katini ya da bir ¢6p y1gmini, bunlari yiiceltmeksizin
fotograflayamaz hale gelmistir." demektedir. Benjamin, Yeni Nesnelci®®? yaklasimin

temsilcilerinden Albert Renger-Patzsch't konularini estetize ettigi i¢in elestirmektedir.

300 Benjamin, Pasajlar, s. 55, 58-59, 69.

301 Benjamin, Pasajlar, s. 73.

302 yeni Nesnelcilik (Neue Sachlichkeit) adli akim, ilk kez iki diinya savasi arasinda Alman ressamlar

tarafindan Disavurumculuk (Ekspresyonizm) akimina bir tepki olarak gelistirilmistir. Fotografcilikta da
etkisini gosteren bu akim, radikal kompozisyon stratejilerinin kullanimma mesafeli yaklasiyor ve
maddesellige dayali bir estetigi savunuyordu. Yeni Nesnelciligi benimseyen Albert Renger-Patzsch,
fotograf makinesinin ana islevinin gergegi belgelemek ve yansitmak oldugunu diisiiniiyordu. Manipiile
edilmemis bir fotografgilik anlayisini benimseyen Renger-Patzsch, izleyicinin fotograf¢inin znel
bakisina maruz birakilmasina karsi ¢ikiyordu. Fotograf¢inin rolii, nesneyi en ince ayrintilarina kadar
gostererek gergekei bir Uislupla yeniden iiretmekti. Renger-Patzsch, bu estetik yaklagimdan hareketle
modern yasami hakimiyeti altina almaya baslayan yeni mimari yapilar: fotografliyordu. Yani Nesnellik
akimiyla beraber anilan Fabrika Bacalari (1925) adli ¢aligma bunun 6rneklerinden biridir. Batt Avrupa'da
giderek artan makinelesmeyi gozler oniine seren bu goriintiiler mevcut duruma toplumsal bir elestiri
getirmek yerine, estetik bir kaygi tagiyordu. Hacking, s. 205, 218-219.
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Renger-Patzsch'in Diinya Giizeldir adli kitabi, "sefaleti de zevk alinacak bir nesne
haline getirmeyi basarmistir." Benjamin, bazi fotografgilarin "insan sefaletini bir
tiketim nesnesi haline" getirdigini vurgulamaktadir. 3® Bu vurgulariyla belgesel
fotografin ac1 ve sefalette giizelligi yakaladigina yonelik postmodernist elestirileri

etkilemistir.

Weimar Cumhuriyeti doneminin bir diger kiiltiir elestirmeni Siegfried Kracauer
ise Ozellikle erken donem yazilarinda fotografin potansiyeli konusunda Benjamin kadar
iyimser degildir. "Fotograf, insanin ge¢misini karin altina gomiiliiymiis gibi saklar."3%4
diyen Kracauer, fotografin gorsel bilingaltin1 agiga ¢ikardigina inanan Benjamin ile zit
kutupta yer almaktadir. Liberal bir gazete olan Frankfurter Zeitung'da 1920-1933 yillar1
arasinda yazilar yazan Kracauer bu yazilarmi1 1963 yilinda Kitle Siisii (The Mass
Ornament) adli kitapta bir araya getirmistir. Fotograf, sinema, ¢ok satan Kkitaplar,
biyografi, seyahat ve dans gibi pek ¢ok konunun elestirel bir yaklagimla ele alindigi
calismada "kitle siisi" kavrami su sekilde tanimlanmaktadir: "Kitle siisii, hakim
ekonomik sistemin pesine takildig1 rasyonalitenin estetik refleksidir."*%® Kracauer, kitle
kiiltiirii elestirileriyle Frankfurt Okulu teorisyenlerini de etkilemis ve "kitle siisii"
kavrami1 Theodor W. Adorno ve Max Horkheimer'in "kiiltiir endistrisi" kavraminin
onciilii olmustur. Susie Linfield'a gore, Kracauer, ¢agdasi Benjamin ve Brecht ile

birlikte XX. yiizyithn ikinci yarisinin postmodernist ve postyapisalct fotograf

elestirmenlerini de yogun bicimde etkilemistir.3%

Erken donem c¢aligmalarinda elitist bir yaklagim sergileyen Kracauer, belgesel
fotografin en 6nemli tasiyicis1 durumunda olan ve ilk 6rneklerini Wiemar Cumhuriyeti
doneminde gordiigiimiiz resimli dergileri ve bu dergilerdeki fotojurnalistik ¢alismalari
Kitle kiiltiirlinin bir pargast olarak gormektedir: "Resimli dergilerin icadi, yonetici
smifin ellerinde anlama yetisine karst grevin en gii¢lii araglarindan biri olmustur."”

Kracauer'e gore, bu dergilerdeki fotograf seli bellegin, algimin ve fikrin diismanidir.3%

303 walter Benjamin, Brecht'i Anlamak, (t.y.), (Cev.: Haluk Barigcan ve Giiven Isisag), Metis Yayinlari,
Istanbul 2011, s. 107-109.

304 Siegfried Kracauer, Kitle Siisii, (1963), (Cev.: Orhan Kilig), Metis Yaynlari, istanbul 2011, s. 28.

305 Kracauer, Kitle Siisii, s. 52.

396 |_infield, s. 30.

307 Kracauer, Kitle Siisii, 5. 34-35.
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1960'ara gelindiginde ise Kracauer gergek¢i modu tercih edecek ve fotografa
kars1 daha olumlu bir yaklasim benimseyecektir. Erken donem yazilarinin bir araya
getirildigi Kitle Siisii'nde "Fotograf bir konunun/nesnenin saydam yonlerini muhafaza
etmez..."%% diyerek fotografin seffaf bir ara¢ olmadigini vurgulayan Kracauer, gergekgi
bir estetik insa etmeye ¢alistigi ge¢ donem yazilarinda ise "Hammaddesini neredeyse el
degmemis bir halde birakan tek sanat, fotografin yami sira, filmdir."3%° diyecektir.
Gergekei film kuramcist Kracauer'e gore, fotograf ve film, fiziksel gergekligin
derinliklerine niifuz etme gorevini biiyiik dl¢iide kolaylastirmistir.3'° Ona gore, fotograf
ve filmin dogayla iligkisi geleneksel sanatlarin iliskisinden farklidir. Resim, edebiyat ve
tiyatro gibi geleneksel sanatlar gergekte dogayr gostermezler, onu daha ¢ok bir
hammadde olarak kullanirlar. Ortaya ¢ikan sanat yapitinda bu hammaddeden geriye
hicbir sey kalmaz. Sanatci, bu hammaddeye yeni bir bi¢im verdigi i¢in gercek yasam
malzemesi sanat¢inin niyetleri i¢inde yitip gitmektedir. Bu nedenle, geleneksel sanatlar
gercegi kaydetmekten cok yogururlar. Buna karsin, kendi hammaddesini yani dogay1

ortaya koyan yegane temsil tiirleri fotograf ve filmdir.3!!

Kracauer'e gore, fotografin erken doneminde insanlar bu yeni mecranin fiziksel
gercekligi kaydetme ve agiga ¢ikarma gibi kendine has 6zelliklerinin farkindaydilar. Bu
donemde fotografin dogayr kusursuz bir sekilde yeniden firettigi konusunda bir
oydasma vardi1.3!2 Insanlar dagerotipin temsil giicii karsisinda hayrete diismiistii. Pont
Marie'yi temsil eden bir dagerotip, topragin girintilerini, iskeledeki mallar1, nehrin
kenarindaki su altinda kalan kiiciik taslar1 ve suyun farkli seffaflik derecelerini
inanilmaz bir dogrulukla gostermisti.3!® Ancak gergekgilerin goriisleri hem sanatcilarin
hem de baz1 fotograf¢ilarin muhalefetiyle karsilasti. Ciinkii doganin eksiksiz bir temsili
sanat olamazdi. Sanat bundan ¢ok daha fazlasiydi; sanatgr hammaddeye sekil verirken
yaraticiligini ise kosmasi gerekiyordu. Bu nedenle Man Ray, Laszlo Moholy-Nagy,
Julia Margaret Cameron ve Henry Peach Robinson gibi sanatg¢i-fotografgilar "dogrudan”

308 Kracauer, Kitle Siisii, s. 30.

309 Siegfried Kracauer, Film Teorisi: Fiziksel Gergekligin Kurtulusu, (1964), (Cev.: Ozge Celik), Metis
Yayinlari, Istanbul 2015, s. 67.

310 Kracauer, Film Teorisi: Fiziksel Ger¢ekligin Kurtulusu, S. 516.

311 Siegfried Kracauer, "Fizik Gergegin Kurtulusu", (Cev.: Nijat Ozon), Tiirk Dili, XVII (196), (Ocak
1968), s. 387, 389.

312 Kracauer, Film Teorisi: Fiziksel Ger¢ekligin Kurtulusu, S. 74.

313 Newhall, The History of Photography: from 1839 to the Present Day, s. 17-18.
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yaklagimi reddederek deneysel ¢alismalar ortaya koymuslardi. Kracauer'e gore, bigimci
egilime sahip bu sanatci-fotografe¢ilar sanatsal bir etki yaratmak ya da sanatci1 olabilmek
ugruna bu mecranin kendine has 6zelliklerini ihmal etmeye yonelmislerdir:
"Ham haldeki dogaya kars1 ylikiimliiliiklerinden muzdarip gibi, sanat¢i olmak igin
verili hammaddeyi yeniden iiretmekten ziyade ifade etmeye yonelik bir yarati
haline getirmek zorundaymis gibidirler. Bu nedenle ¢esitli hile ve teknikleri

birlestirip -negatifler, fotogramlar, ¢oklu pozlama, solarizasyon, retikulasyon vb.-
... tasarlanmus fotograflar iiretirler."'

Kracauer, bu sozleriyle gercek¢i bir kuramci olarak fotografin kendi
hammaddesini ortaya koymasi1 gerektigini, diger bir deyisle fizik gercegi aciga
cikarmast gerektigini savunmaktadir. Clinkii modern insan gerceklige sadece parmak
uglariyla dokunmaktadir. Fotograf yolun sonuna geldiginde ise bu gorevi film
devralmaktadir. Clinkii "hayatin akis1" sadece filme 6zgiidiir; fotograf makinesi hayati
hareket halindeyken yakalayamaz. Kracauer'e gore, gelencksel sanatlar kitleyi sunma
konusunda basarisizdir. Fotograf ise, yeterli teknik donanima sahip oldugu icin
geleneksel sanatlarin yetersizligi karsisinda basariya ulasmustir. Fakat yine de Kitleleri

hareketli olarak kaydetme islevini sadece sinema yerine getirmektedir. 31°

Kracauer, sinemay: fiziksel gercekligin kurtarilmasini saglayacak ozelliklerle
donatilmis bir mecra olarak tanimlamaktadir. Fotografin uzantisi olan film, tipki
fotograf gibi etrafimiz1 saran maddi gergeklikle bariz bir yakinliga sahiptir. "Film ancak
fiziksel gercekligi kaydedip gozler oniine serdiginde gergeklestirir kendini." Yakin ve
agir cekim goremedigimiz seyleri goriiniir kilmakta, maddi diinyay1 kesfetmemize etkili
bir bigimde yardim etmektedir. Kiigiik ve biiyiik nesneleri, gelip gecici anlari ve zihnin
kor noktalarini gozler oniline sermektedir. Bir elin hareketi ya da yiizdeki bir ifade yakin
cekimlerle aktarilabilecek kiiciik nesnelerdir. Sinema ayni zamanda Kitleler gibi biiyiik
nesneleri de goriintir kilmaktadir. Gegip giden bir bulutun gdlgesi ya da riizgarda
sallanan bir yaprak gibi gelip gecici anlar1 da yakalamaktadir sinema. Yani "bagka bir

boyutun gercekligi"ni ifsa etmektedir. Zihnin kor noktalar1 ise bazi aligkanlik ve 6n

314 Kracauer, Film Teorisi: Fiziksel Ger¢ekligin Kurtulugu, S. 77-83.
315 Kracauer, Film Teorisi: Fiziksel Ger¢ekligin Kurtulugu, s. 137, 150, 511, 516.
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yargilarimizdir. Sinemanin ifsa ettigi bir baska grup da savaslar, felaketler, siddet, teror

ve 6liim gibi bilinci afallatan fenomenlerdir.3!°

Kracauer her ne kadar fotograf ve filmin goriinen diinyayla benzer bir iliski
igerisinde olduklarini belirtse de fizik ger¢egin aktarilmasinda filmi fotografa gore daha
donanimli bulmakta ve filme daha yiiksek bir 6nem atfetmektedir. Devinimin perdeye
aktarilabilmesi, yavas ve hizli ¢ekim filme has Ozelliklerdir. Kitleler gibi biiyilik
nesnelerin hareketli olarak aktarilmasi islevini sadece film yerine getirmektedir. Fakat
Kracauer'in gbézden kagirdigr nokta, hangi mecranin bellekler {izerinde daha etkili
oldugu ve insanlar1 eyleme gecirebildigidir. Yanit muhtemelen fotograflar olacaktir.
Ciinkii hareketli gériintiilerde punctum'un olmadigim sdylemek miimkiindiir. Ozellikle
savaslar, felaketler, siddet, terdr ve 6liim gibi "bilinci afallatan fenomenler" s6z konusu
oldugunda fotografin ifsa, bilgilendirme, kamuoyu olusturma ve harekete gecirme giicii
filme gore daha yiiksektir. Vietnam Savasi 6rneginin de gosterdigi gibi fotograflar
hareketli goriintiilere gore insanlari eyleme gegirme konusunda daha basarili
olmuslardir. Vietnam Savasi televizyonlar tarafindan da yayinlanmig olmasina ve hatta
sayisiz filme konu olmus olmasina ragmen belleklerimize kazinan Philip Jones
Griffiths, Don McCullin, Larry Burrows, Nick Ut ve Eddie Adams gibi fotografcilarin
imgeleridir. Robert Capa'nin Ispanya I¢ Savasi sirasinda ¢ektigi Cumhuriyetci bir
askerin vurulma anini gosteren fotografi, her ne kadar gergekligi bugiin hala tartisiliyor
olsa da, savasa dair en etkili imgelerden biridir. Duragan goriintiiler herhangi bir siddet
anin1 tam da gergeklestigi anda kaydederken ayni zamanda alimlayana da uzunca bir
diistinme firsat1 tanimaktadir. Oysa hareketli bir goriintii yerini hemen bir baskasina
birakmakta, onceki goriintli silinip gitmektedir. Benjamin'in de vurguladig: gibi, "...
belli bir sahneye iliskin ¢ekim goriildiikten hemen sonra, yerini bir baskasina
birakmistir. Eski sahne saptanamaz... Gergekten de bu goriintiileri izleyenlerdeki

cagrisimlar akisi, goriintiilerdeki degismeyle hemen kesintiye ugrar.">!’

1920 ve 1930'arin fotograf elestirisinde karsimiza ¢ikan bir diger 6nemli isim de
Benjamin'in yakin arkadasi olan Bertolt Brecht'tir. Goriisleriyle geleneksel belgesel
fotografin aktarabilecegi bilginin sinirlarina  yonelik epistemolojik tartigmalar

baslatarak postmodernist elestirileri etkileyen ve postmodern belgesel fotografcilara yon

316 Kracauer, Film Teorisi: Fiziksel Ger¢ekligin Kurtulusu, S. 65, 131-149, 518.
817 Benjamin, Pasajlar, s. 74-75.
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veren Brecht, fotografin gercegi agiga ¢ikarma giicli konusunda kuskuludur. Fotografin
yetersiz oldugunu diisiinen Brecht'e gore, gercekligin basit bir mekanik yeniden tiretimi
gerceklik hakkinda cok az sey sdylemektedir. Ornegin, Krupp ya da A.E.G.
fabrikalaria ait bir fotograf, bu kurumlar hakkinda neredeyse higbir gercegi aciga

¢ikaramamaktadir.3!8

Bu goriislerden ¢ikarilabilecek sonug, Brecht'in "dogrudan" fotografin yiizey
gorliniimlerin 6tesindeki anlamlar1 agiga ¢ikarma giicii konusunda kuskulu oldugudur.
Brecht'i fotografin yetersizligine dair bu argiimana gotiiren neden, ayn1 zamanda bir
"dogrudan" fotograf yaklasimi olan belgeselin zaman ve mekan boyutlariyla sinirli bir
pratik olmasidir. Simdi ve buradadan olusan zaman ve mekéan algis1 belgesel fotografin

aci18a cikarabilecegi gergegin sinirlarini belirlemektedir.

Ayni1 zamanda Brecht, belgesel fotografin bir tiirevi olan fotojurnalizmin politik
islevine dair endiselerini dile getirir. O, bu pratigin burjuvazinin bir silaht oldugunu,
diinyanin hali ve insanlik sorunlariyla ilgili herhangi bir sey sdylemedigini iddia
etmektedir:

"Fotojurnalizmin muazzam gelisimi bu diinyanin kosullar1 hakkindaki hakikatin

aciga ¢cikmasi konusunda pratik olarak hi¢bir katkida bulunmamistir. Tam tersine,

fotograf, burjuvazinin elinde hakikate karsi korkung bir silah haline déniigmiistiir.

Basin tarafindan giinliik olarak kusulan ve gergegin karakterine sahipmis gibi

goriinen biiylik miktardaki goriintii materyali, aslinda sadece gercekleri gizlemeye
hizmet eder. Kamera tipk1 daktilo gibi yalan sdyleme kapasitesine sahiptir... "31°

Riis ve Hine'in Ilerleme Dénemi'nde, FSA fotografcilarinin ise Yeni Diizen'de
gerceklestirdikleri ¢alismalar Brecht'in fotojurnalizmin burjuvazinin bir silah1 oldugu
yoniindeki argiimanini hakli ¢ikarmaktadir. Fakat Brecht'e fotojurnalizmin politik
islevine dair bu arglimanini ortaya atarken aceleci davrandigi yoniinde bir elestiri
getirilebilir. Meiselas'm Orta Amerika'daki ¢atismalarda ABD'nin perde arkasindaki
roliinii tam olarak aciga c¢ikaramamasi Brecht'in fotografin yetersizligine dair
argiimanim1 hakli ¢ikarmakla birlikte, Meiselas'in ¢aligmalarinin burjuvazinin bir
silahina doniistiigiine dair bir emare de yoktur. ABD'nin boélgedeki roliinii aciga

cikaramasa da onun irettigi goriintiiler diktatorliiklerin yikilisinin bir sembolii haline

318 Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, S. 35.

319 David Evans, "A Spectre is Leaving Europe: Appropriation in a Post-communist Photo—book", Adam
Broomberg ve Oliver Chanarin (Ed.), War Primer 2, Mack, London 2011, s. 179.
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gelmis ve direnisin siirdiiriilmesine esin kaynagi olmustur. Benzer sekilde, Griffiths ve
McCullin'in Vietnam'dan aforoz edilisi gii¢/iktidar sdylemlerinin aleyhine ¢alismalari

nedeniyledir.

Bati Marksizmi dendiginde 6ne ¢ikan isimlerden bir digeri Frankfurt Okulu
tyeleridir ve Okul'un toplum ve kiiltiir analizleri "elestirel teori” olarak
adlandirilmaktadir. Frankfurt Okulu iiyeleri gelistirmis olduklart "kdltiir endiistrisi"
kavramiyla belgesel fotografa yonelik elestirileri etkilemislerdir. Kiiltiir endustrisi
kavrami ilk kez Okul'un iiyelerinden Theodor W. Adorno ve Max Horkheimer'in 1947
yilinda yaynladiklar1 Aydinlanmanin Diyalektigi adli kitapta kullanilmistir. Kitabin
Kiiltiir Endiistrisi: Kitlelerin Aldatilisi Olarak Aydinlanma baslikli boliimiiniin belgesel
fotograf acisindan Onemi, Sontag ve postmodernistlerin -Rosler, Sekula, Burgin-

belgesel fotografa yonelik elestirilerini sekillendiren temel metinlerden biri olmasidir.

Kracauer'in kitle siisii kavraminin bir devami olarak da goriilebilecek olan kiiltiir
endiistrisi, Adorno ve Horkheimer tarafindan tahakkiimiin kiiltiirel boyutunu anlamak
ve aciklamak tizere gelistirilmistir. Kiiltlir tirlinlerinin tahakkiimiin siirdiiriilmesindeki
roliinii sorunsallagtiran metin, radyodan sinemaya kadar tiim kiiltiir endiistrisi
tirlinlerinin eglence dolayimiyla yanlis biling asilayarak tek boyutlu bireyler yarattigina
dikkati ¢ekmektedir. Boylece, tahakkiim bir bakima daha sinsi ve incelikli yontemler ise
kosularak siirdiiriilmektedir. Kitabin miisveddelerinde once "kitle kiiltiiri" ifadesini
kullanan Adorno ve Horkheimer, daha sonra bu kavram yerine "kiltiir endiistrisi"ni
tercih etmislerdir. Adorno'ya gore, bunun en 6nemli nedeni bu kiiltiiriin kitlelerin
icinden kendiliginden ¢ikmadigini, tam tersine kitleler i¢in bilingli olarak yaratildigini

ifade etmek istemeleridir.3%

Adorno'ya gore, "Kiiltiir endiistrisi, miisterilerinin kasten ve tepeden
biitiinlestirilmesidir."*?! Yani kapitalist sistem kiiltiir iiriinleri dolayimiyla bilinci ele
gecirerek tek boyutlu bireyler yaratmaktadir. Adorno ve Horkheimer, kitabin Kiiltiir
Endiistrisi: Kitlelerin Aldatilisi Olarak Aydinlanma bashkli boliimiinde fotografa
dogrudan deginmeseler de belgesel fotograf pratiginin en 6nemli tasiyicisi durumunda

olan Life ve Time gibi resimli dergileri sinema ve radyo ile birlikte kiiltiir endiistrisinin

320 Theodor W. Adorno, "Kiiltiir Endiistrisine Genel Bir Bakis", (Cev.: Mustafa Tiizel), Ali Artun (Der.),
Kiiltiir Endiistrisi: Kiiltiir Yonetimi, {letisim Yaymlari, Istanbul 2014, s. 109.
321 Adorno, "Kiiltiir Endiistrisine Genel Bir Bakis", s. 110.
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bir dali olarak gormektedirler. Film, radyo ve dergilerin bir sistem meydana
getirdiklerini, her bir mecranin s6z birligi i¢inde oldugunu belirten Adorno ve
Horkheimer, giiniimiizde kiiltiiriin her seye benzerlik bulastirdigini vurgulamaktadirlar.
Onlara gore, bilinci tim katmanlariyla ele geciren Kkiiltiir enddistrisi triinleri
diistinmenin, tasavvur giiciiniin ve kendiligindenligin diigmanidir. Bu iirlinlerin vaat
ettigi eglence, ge¢ kapitalizm kosullarinda ¢alismanin bir uzantisi olmakta ve teslimiyeti

daha da arttirmaktadir.3%?

Adorno, 1963 yilinda kaleme aldig1 Kiiltiir Endiistrisine Genel Bir Bakis baghkli
yazisinda 1947'de yazdiklar "Kiiltiir Endiistrisi" metninin arkasinda durarak bir yeniden
degerlendirme yapar: "Kitleler, haksiz yere, yukaridan kitleler olarak asagilaniyorlarsa,
onlarin kitlelere doniisiip asagilanmalarinda ve insanlarin, ¢agin iiretici gii¢lerinin izin
verdigi olgunlasmaya erip Ozgiirlesmelerinin engellenmesinde, kiiltiir endiistrisinin
sorumlulugu hi¢ de azimsanamaz." Resimli romanlar, seri imalat filmleri, televizyon
dizileri, ¢ok satan plaklar, gazetelerdeki psikolojik danigmanlik ve yildiz fali siitunlar
dolayimiyla yaratilan kiiltiir endiistrisi ideolojisi, bilingli bireyler yerine uyumlu ve
eblehlestirilmis bireyler yaratir ve insanlara hayali bir mutluluk telkin ederek onlari

aldatir.3%®

Goriildiigii tizere Adorno ve Horkheimer, kiiltiir endiistrisi tirinlerinin statiikoyu
tireten ve yeniden tireten gerici niteliklerine vurgu yaparlar. Fakat kiiltiir endiistrisinin
manipiilasyonuna tamamen acgik, pasif ve edilgin bir tiiketici/alimlayict toplulugu
varsaymakta, onlarin kendilerine sunulan kiiltiir Giriinlerini elestirme ya da reddetme
potansiyellerini g6z ardi etmektedirler. Adorno ve Horkheimer'in savlarina karsi en
onemli elestiriler Ingiliz Kiiltiirel Calismalar Ekolii'nden gelmistir. Kiiltiirel Calismalar
kuramcilar1  -Williams, Fiske ve Hall- Frankfurt Okulu {yelerinin kiiltiirel
kotimserligini reddederek hakli olarak pasif ve edilgin bir tiiketici/almlayict anlayist
gelistirdiklerini one siirerler. Kiiltiirel Calismalar kuramcilari, kiiltiir iirinlerinin ayni
zamanda hegemonyaya karsi bir direnis ve muhalefet gelistirebilecegini, kiiltiir

tirtinlerinin bu boyutununun Frankfurt Okulu iiyelerince goz ardi edildigini vurgularlar

322 Theodor W. Adorno ve Max Horkheimer, Aydinlanmanin Diyalektigi, (1969), (Cev.: Nihat Ulner ve
Elif Oztarhan Karadogan), Kabalc1 Yayinevi, Istanbul 2010, s. 162, 170, 183-184, 190, 193, 210.
323 Adorno, "Kiiltiir Endiistrisine Genel Bir Bakis", s. 115-119.
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ve alternatif okumalar da yapabilen daha aktif bir tiiketici/alimlayict anlayis

gelistirirler.

Adorno ve Horkheimer'in gelistirdigi teoriye bir diger onemli elestiri Frankfurt
Okulu'nun tgiincti kusak figiirlerinden Douglas Kellner tarafindan yani igeriden
getirilir. 1984 tarihli Elestirel Teori ve Kiiltiir Endiistrileri: Bir Yeniden Degerlendirme
baslikli yazisinda Kellner, klasik elestirel teorinin radyo, popiiler miizik, televizyon ve
filmlerin gerici ideolojik etkilerine saldirdigini, bu anlamda ideolojinin zararli taraflarini
aciga vurma amaciyla kiiltiirel analizi goz ardi eden kaba Marksist ideoloji elestirisine
olduk¢a benzedigini belirtmektedir. Kellner'e gore sorunun bir kismi, Adorno ve
Horkheimer'in kiiltiir endiistrisi iirlinlerini tamamen degersiz gormeleriydi. Ayrica
medyanin mutlak olarak manipiilatif oldugu yoniindeki tez, tiiketicilerin siirekli olarak
kitle aldatmacasinin tutsagi oldugunu, mevcut toplumsal formasyon ve onun bir parcasi
olan kiultlir endiistrileri tarafindan tamamen kontrol edildigini varsaymaktadir.
Tiiketicilere yonelik boylesi bir yaklasima siipheyle yaklasan Kellner, bu yaklasimin
farkli okuma ve anlamlandirmalarda bulunacak gorece 6zerk bir bilincin varligint goz
ardi ettigini, bunun da umutsuzluk ve teslimiyet siyasetine yol actigini ve ileri

kapitalizme kars1 yiiriitiilen miicadeleleri agiklayamadigini belirtir.324

Fotografin ne oldugu, 6zii ve gerceklikle iliskisi hakkinda goriislerine yer
verilmesi gereken 6nemli bir isim de ger¢ekei film kuramcist André Bazin'dir. Bazin,
Fotograf Gériintiisiintin Varlikbilimi'nde kendi gergekei yaklagimini ortaya koymadan
once plastik sanatlarin kokenine dair bir arkeolojik kaziyla ise baslamaktadir. "Eger
plastik sanatlar tarihine bakarsaniz ¢ikis noktasinin estetik kaygilardan ¢ok, psikolojik
isteklerden kaynaklandigini goriirsiiniiz." demektedir Bazin. Ona gore, plastik sanatlar
tarihi gergekligin ya da benzerligin dykiistidiir. Resim ve heykel sanatinin ortaya ¢ikisi
varligin devam ettirilmesi gibi bir psikolojik istekten kaynaklanmustir.3% ilk Misir
heykeli taglagsmis insan mumyasiydi ve gorevi varligl goriiniis yardimiyla kurtarmakti.
XVII. yilizyila gelindiginde ise sanat ve uygarlik daha da gelistigi icin XIV. Louis
kendini mumyalatmak yerine Lebrun'a portresini yaptirmistir. Leonardo da Vinci'nin

karanlik kutusu (camera obscura), ressamin {i¢ boyutlu uzay yanilsamasi vermesini

324 Douglas Kellner, "Critical Theory and the Culture Industries: A Reassesment”, Telos, 1984 (62),
(Winter 1984-85), s. 197, 204.
325 André Bazin, Sinema Nedir?, (t.y.), (Cev.: Ibrahim Sener), Doruk Yayimetlik, Istanbul 2013, s. 15.
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sagliyordu. Gergege en yakin goriintii elde etme ihtiyaci yani "benzerlik kompleksi"
plastik sanatlarin dengesini iyiden iyiye bozmustu. Fakat Niepce ve Lumiere Kurtarici
olmuslardi. Plastik sanatlar1 etkisi altina alan benzerlik tutkusu fotografin icadiyla
birlikte sona ermisti. Cilinkii fotograf ve sinema bu tutkuyu herhangi bir yagh boya
tablonun saglayamayacag dlgiide gideriyordu. Oznellik, ne kadar becerikli olursa olsun
ressamm kagimamayacagi bir durumdu. Insan eli arada oldugu icin goriintiiniin
gergekligi konusunda hep bir kusku s6z konusuydu.®?® Oysa fotografin icadiyla birlikte
insan eli aradan ¢ikmis, yanilsama ihtiyacimiz tamamen giderilmisti:
"flk olarak ki temel nesne ile bunun anlatimi arasina, bir bagka nesnenin disinda
herhangi bir sey girmemektedir. Ilk defa, dis diinyanin bir goriintiisii, insan
yaraticiligr ise karismaksizin, siki bir gerekircilige gore kendiliginden meydana
gelmektedir. Fotografeiligin  kisiligi ise ancak olaymm se¢imi, yoneltimi,
egitbilimiyle karismaktadir; bu kisilik son yapitta ne kadar goze c¢arpar olursa

olsun, ressamin kisiligiyle ayni nitelikte degildir. Biitiin sanatlar insanin varligi
lizerine kuruludur; ancak fotograf¢ilikta insanin yoklugundan zevk aliriz." 32/

Bazin, bu sozleriyle fotografin nesnel bir mecra oldugunu vurgulamaktadir.
Ayrica fotografin sahip oldugu nesnellik nedeniyle, temsil edilen nesnenin
mevcudiyetine inanmaya mecbur oldugumuzu belirtir. Fotograf¢iligi nesnenin parmak
izini almaya benzeten Bazin'e gore, fotografik goriintii ayni zamanda nesnenin
kendisidir; ¢iinkii fotografik goriintiiniin olusumu nesnenin varligindan kaynaklanir.
Hatta fotografik goriintii teknik degiskenlerden dolay1 ne kadar indirgenmis olursa olsun
yine de nesnenin kendisidir: "Goriinti bulanik, bigim bozumuna ugramis,
renklendirilmis, belge degerinden yoksun olabilir, meydana gelisi modelin

varlikbiliminden ileri gelir, modelin kendisidir."3%8

Bazin, bu sozleriyle fotografin belirtisel gosterge niteligine gondermede
bulunmaktadir. Fotografin nesnenin kendisi olusu, temsil edilen nesnenin
mevcudiyetine inanmaya mecbur olmamiz fotogafin belirtisel gdsterge olmasindan
kaynaklanmaktadir. Bu goriislerini gectigimiz yiizyilin ortalarinda dile getiren Bazin,
fotografin erken donem sdylemine paralel bir soyleme sahiptir. Aslinda gerek erken

donem tartismalarin, gerekse Kracauer ve Bazin'deki gergekgiligin nedenlerini

326 André Bazin, "Fotograf Goriintiisiiniin Varlikbilimi", Caner Aydemir (Der.), Fotograf Neyi Anlatir,
(Cev.: Nijat Ozon), Hayalperest Yayinevi, Istanbul 2013, s. 35-37.

321 Bazin, "Fotograf Goriintiisiiniin Varlikbilimi", s. 37-38.

328 Bazin, "Fotograf Goriintiisiiniin Varlikbilimi", s. 38, 41.
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fotografin  belirtisel gosterge olarak goriilmesinde aramak gerekir. Koray
Degirmenci'nin de belirttigi gibi, fotografik gergekgilik, fotografin bir nesne ya da
varligin maddi bir izi olmasindan, yani belirtisel gosterge olarak kabul edilmesinden
temellenmektedir. Fotograf, bir nesne ya da varligin izini tasidigi igin bir yapint1 degil,

dogal bir olgu olarak kabul edilmistir.32°

Gostergebilimin Onciilerinden biri olan Charles Sanders Pierce'a gore ii¢ ¢esit
gosterge vardir: ikon, belirti ve simge. ikon yani goriintiisel gosterge, temsil ettigi
seylerin fikirlerini onlar1 basit¢e taklit ederek iletmeye yaramaktadir. Goriintiisel
gostergenin temsil ettigi nesne ile dinamik bir bagi yoktur, onlarla gercekten iligki
kurmaz.33® Gériintiisel iliskide, gdsterge nesnesine bazi yonlerden benzemekte, onun
gibi goriinmekte ya da onun gibi ses ¢ikarmaktadir. Bir harita ya da kadin ve erkek
tuvaletlerini simgeleyen gorseller goriintiisel gostergeye ornek verilebilir.®3! Belirtisel
gosterge ise nesnesiyle fiziksel olarak iliski kurar ve birlikte organik bir g¢ift
olustururlar.3*? Belirtisel iliskide, gosterge ile nesnesi arasinda dogrudan varolussal bir
baglant1 vardir. Ornegin, duman atesin belirtisel gostergesidir.* Simge ise belirli bir
seyi gostermez; belirli bir tiir seyi simgeler.>* Simgede, yani nedensiz iliskide gosterge
ile nesnesi arasinda ne baglanti ne de benzerlik vardir. Insanlar arasinda var olan
uzlagimlar ve anlagmalar gosteren ile gosterilen arasindaki iliskiyi belirlemektedir.
Anlam1 olusturan kiltiirimiizdeki uzlasimlar ve kurallardir. Rakamlar ve sozciikler
birer simgedirler.3® Pierce, 1894 yilina ait yazisinda fotografi belirtisel gosterge olarak
kabul etmistir:

"Fotograflar, 6zellikle enstantane fotograflar oldukca yol gostericidir, ¢iinkii bazi

yonlerden tami tamina temsil ettikleri nesneler gibi olduklarini biliyoruz. Fakat,
bu benzerlik fotograflarin dogaya noktasi noktasina tekabiil etmeye fiziksel olarak

329 Degirmenci, s. 95-98.

330 Charles Sanders Pierce, "What is a Sign?", Pierce Edition Project (Ed.), The Essential Pierce:
Selected Philosophical Writings Volume 2, Indiana University Press, Bloomington 1998, s. 5, 9.

331 John Fiske, Iletisim Calismalarmma Girig, (2011), (Cev.: Siilleyman Irvan), Pharmakon Yaymevi,
Ankara 2015, s. 131-132.

332 pierce, s. 9.

333 Fiske, s. 133.

334 pierce, s. 9.

335 Fiske, s. 131, 133.
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zorlandig1 kosullarda firetilmesinen dolayidir. Bu bakimdan, o halde fiziksel

bagimtidan dolayi ikinci sinif gostergelere mensupturlar.33®

Pierce, bu sozleriyle bir anlamda fotografik gercekgiligi onaylamaktadir. Bir
fotografik goriintii tekil bir nesne ya da varliga bagimlidir. Meydana gelisi {i¢ boyutlu
bir nesne ya da varlik sayesindedir. Yani, goriintii yoktan iiretilemez. Tipki dumanin
atesin bir belirtisel gostergesi olmast gibi 15181 negatif serit iizerinde biraktig izler de
bir nesne ya da varligin belirtisel gostergesi ve dolayisiyla kanitidir. Nesnenin ardinda
biraktigi soz konusu izler bir tanikligin, belli bir zamanda ve belli bir mekanda

bulunmus olmanin da kanit1 olmaktadir.

Goriildiigi tizere ilk gostergebilim kuramlari fotografi ger¢egin bir aynast olarak
gorme egilimindedir. Daha sonra biitiin gostergelerin gelenekselligini gostermeye
calisan, fotografin gercekligin "kodlanmig" bir versiyonunu sundugunu ileri siiren, diger
bir deyisle fotografi bir simge olarak goren gdostergebilimsel yaklasimlar ortaya
cikmustir. 337 Gostergebilimdeki gelismelerin belgesel fotograf agisindan onemi ise
gerceklik, dogruluk ve nesnellik gibi nosyonlarin belki de ilk kez ciddi bigimde
sorgulanmaya baslanmasidir. David Bate, XX. ylizyilin son g¢eyregine kadar hakim
fotograf kurami olan gergekgiligi, fotografik gosterge ile temsil ettigi nesne ya da varlik
arasinda Ozdeslik ya da benzerlik oldugunu savunan estetik kuram olarak izah
etmektedir. Gergekgilik gonderge ile onun temsilinin (fotograf) ayni sey oldugu fikrine
odaklanirken, aksine gostergebilim bu ikisi arasindaki farka isaret etmekte ve 6zdeslik
nosyonunu sorgulamaktadir. Gergekginin  "gerceklik" olarak  gordiigli = sey,
gostergebilimcinin bakis agisina gore fotografik sdylem ve kodlar araciliiyla insa

edilmistir.3%®

Fotografi bir simge olarak goren gostergebilimcilerden biri olan Umberto Eco,
1970 yilina ait bir makalesinde fotografik gergekg¢iligi onaylayan ilk gostergebilim
kuramlarinin aksine fotograflarin tipki sdzciikler gibi keyfi (nedensiz) ve uzlasimsal,
yani bir simge olduklarin1 belirtmis ve fotografik gostergeyi gercekligin benzeri olarak

goren fotograf kuraminin gegerliligini yitirdigini savunmustur:

338 pierce, s. 5-6.

337 Philippe Dubois'ten aktaran Goran Sonesson, "Post-photography and Beyond: From Mechanical
Reproduction to Digital Production" [Elektronik Siiriim], Visio, 4 (1), 1999, 11-36.

338 Bate, 5. 60-61, 69.
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"Bugiin, fotograf ya da resimdeki herhangi bir temsilin goriinglisel denetimi,
goriintliniin temsil ettigi seyin higbir 6zelligine sahip olmadigini gosterir. Boylece,
sozel isaretin keyfiligine karsin bize tartisilmaz goriinen goriintiisel gdstergenin
nedenselligi, bizi goriintiisel gdstergenin de tamamen rastgele se¢ilmis, geleneksel
ve nedensiz oldugu siiphesiyle bas basa birakarak ortadan kalkar... Fotografi
gercekligin benzeri olarak sunan fotograf kurami -her ne kadar savunucular1 hala
varsa da- hiikmiinii kaybetti... Gergek olaylar ile giindelik bir baglanti iginde olsa
bile, duyusal olaylarin fotografik emiilsiyon iizerine, tamamiyla keyfi grafik
goriintiiler seklinde uyarlandigini biliyoruz."3%

Uc boyutlu diinyayla onun iki boyuta indirgenmis temsilinin bir ve aym
olamayacagi ve fotografin tamamen keyfilige dayali, uylasimsal bir temsil bi¢imi
oldugu goriisii Pierre Bourdieu tarafindan da dile getirilir. Fotografin dogruluk ve
nesnellik modeli olarak ele alinmasini elestiren Bourdieu'ya gore, fotograf aslinda
vizoriin ardindaki goziin keyfi bir se¢iminin sonucudur. Fotografta goérdiiglimiiz
nesnenin tiim O6zellikleri degil, o nesnenin tek bir gorilis agisindan bir an i¢in beliren
ozellikleridir. Nesnenin sahip oldugu 6zellikler teknik degiskenlerden dolay1 doniigiime
ugramakta, sozgelimi renkler siyah ve beyaza gevrilmekte ve nesneler her zaman iki
boyutlu bir diizleme yansitilmaktadir.®*® Maurice Merleau-Ponty de Algilanan Diinya
adli ¢caligmasinda gozle goriiliir diinya ile geometrik perspektif yasalar1 geregince insa
edilmis imgelerin ayn1 olmadigin1 vurgulamaktadir. 3 Bu gériise gore, iki goziin
algilamas1 ile kameranin tekgozlii bakis agisi asla bir ve ayni olamaz. "Fotograf
makinesi insanin degil tek gozlii devlerin goriisiine sahiptir."3*> Erwin Panofsky'ye
gore, perspektif yasalart disimizdaki diinyay: iki goziimiizle algiladigimizi yadsimakta

ve optik imge ile retina imgesinin birbirinden tamamen farklt oldugunu goéz ardi

etmektedir.3*

XIX. yiizy1l estetiginin aksine tiim bu tarih¢i, sosyolog ve gostergebilimcilerin
vurgulamak istedigi fotografin temsil yeteneginin sorunlu oldugu ve goriinen diinyanin

temsilinde geleneksel sanatlardan daha istiin olmadigidir. Fransiz gostergebilimci

339 Umberto Eco, "Gériintii Elestirisi", Victor Burgin (Ed.), Fotografi Diisiinmek, (Cev.: Aylin Unal),
Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2013, s. 39-40.

340 pierre Bourdieu, Fotografin Toplumsal Tamimi, (Cev.: Ozgiir Yaren), Erisim (07 Mart 2017),
https://www.academia.edu/1554994/Fotografin Toplumsal Tanimmu La définition_sociale_de_la_photog
raphie_Pierre_Bourdieu_

341 Maurice Merleau-Ponty, Algilanan Diinya, (2002), (Cev.: Omer Aygiin), Metis Yayinlari, istanbul
2014, s. 22-23.

342 pierre Francastel'den aktaran Bourdieu, a.g.m.

343 Erwin Panofsky, Perspektif: Simgesel Bir Bigim, (1927), (Cev.: Yesim Tiikel), Metis Yaymlari,
Istanbul 2013, s. 13.
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Roland Barthes ise fotografi bir yandan "ilkel bir tiyatro", "diiz ve tam anlamiyla yavan"
olarak tanimlamakta, 6te yandan diger temsil tiirlerine gore {istiin ve farkli bulmaktadir:

"Fotograf, tam anlamiyla gondergenin fiskirmasidir."344

1980'de yayinlanan son kitabi Camera Lucida'da erken dénem ¢alismalarindan
farkli olarak gergekei bir ¢izgiyi tercih eden Barthes, yukarida s6z edilen sosyolog ve
gostergebilimcilerin 6ne siirdiigii perspektif kodlar1 gibi kanitlar1 anlamsiz bulmaktadir.
Ciinkii, ona gore fotograf kodlanmis degil, analojik yani andirimsaldir; fotografin
dogrulama ve kanitlama giicii temsil giiciinii asmaktadir:

"... dediklerine bakilirsa Fotograf diinyanin bir andiran1 degildir; temsil ettigi sey

yapaydir, ¢iinkii fotograf optigi Albert perspektifine (tiimiiyle tarihsel) tabidir ve

kagit tlizerindeki kayit ti¢ boyutlu bir nesneyi iki boyutlu bir resim haline getirir.

Ileri siirilen bu kanit anlamsizdir: hicbir sey Fotografin andirimsal olmasini

engelleyemez... Bir fotografin andirimsal mi yoksa kodlanmis mi oldugunu

sormak pek iyi bir ¢dziimleme yolu degildir. Onemli olan, fotografin kanitlayici
bir kuvvete sahip olmasi ve tanikliginin nesneye degil zamana dayanmasidir.

Olaybilimsel agidan bakildiginda Fotografin dogrulugu kanitlama giicii, temsil

giiciiniin iizerine ¢ikar."3%

Barthes, bu sozleriyle teknik degiskenlerin hacim ve renk tiizerinde yarattig
indirgemenin kanitlama ve dogrulama oniinde bir engel olusturmadigini vurgulamaya
calismaktadir. Camera Lucida'da annesinin ¢ocukluguna ait Kis Bahgesi fotografi
tizerinden fotografin ne oldugunu, dogasini ve 6ziinii sorgulayan Barthes, sonug olarak
"Fotograf'ta o nesnenin orada bulunmus oldugunu asla yadsiyamam." diyecektir.
Barthes'a gore fotografin noema'simnin adi "Bu vardi." olmalidir. Fotograf bir nesne ya
da varligin gergekten de var olduguna taniklik etmekte ve temsil ettigi nesneyi
onaylamaktadir. Fakat, Barthes'a gore bir varligin var olusu hakkinda asla yalan
sdylemeyen fotograf onun anlami hakkinda pekala yalan soyleyebilmektedir.3*® Yani
fotografin bir belirtisel gosterge olmasi temsil ettigi nesne ya da varligin anlami
hakkinda yalan sdylemeyecegi anlamina gelmemektedir. Fotografin belirtisel karakteri,

nesnel ve tarafsiz bir ara¢ oldugunun ve her zaman gercegi yansittiginin bir garantisi

degildir.

344 Roland Barthes, Camera Lucida: Fotograf Uzerine Diisiinceler, (1980), (Cev.: Reha Akcakaya),
Altikirkbes Yayin, Istanbul 2000, s. 99.

345 Barthes, Camera Lucida: Fotog'mezerine Diistinceler, s. 106-107.

346 Barthes, Camera Lucida: Fotograf Uzerine Diisiinceler, s. 92-106.
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Barthes, ge¢c donem ¢alismas1 Camera Lucida'da farkinda olarak ya da olmayarak
belgesel fotografin da dahil oldugu "dogrudan" fotografi onaylamakta ve tipki gergekei
film teorisyeni Bazin gibi fotografin belirtisel gosterge niteligini vurgulamaktadir.
Jonathan Culler, ge¢ donem Barthes'® "olduk¢a gerilemeci" bulmus ve onun

gdstergebilim dncesi kavramlari yeniden onayladigimni belirtmistir.34’

Barthes'in erken donem ¢aligmalar1 ise postmodern fotograf pratigi tizerinde
belirleyici bir rol oynamis ve aymi zamanda erken donem postmodern belgesel
calismalar1 da derinden etkilemistir. 1957'de ¢esitli metinlerin yan anlam diizeylerinin
sorgulandig1r Cagdas Soylenler, 1961'de Fotograf Iletisi, 1964'te Goriintiiniin Retorigi
ve 1968'de Yazarin Oliimii adli makaleler yeni bir fotograf pratiginin ortaya ¢ikmasini

saglamstir.

19601 yillarda bir disiplin olarak agirligin1 hissettirmeye baslayan gostergebilim
asil gelisimini kuskusuz Barthes'a bor¢ludur. Haftalik dergilerde yer alan fotograflardan
reklam afiglerine, sinema filmlerinden fotograf sergilerine kadar pek ¢ok metnin yan
anlamlarinm1 sorguladigr Cagdas Séylenler, fotografin ideolojisine dair ¢dziimlemeleri
icermektedir. 1954 ve 1956 yillar1 arasinda yazilmis cesitli yazilarin bir araya getirildigi
bu calismada Barthes, fotografi yan anlamli yani kodlanmis bir mesaj olarak
gormektedir. Barthes kitabin Carpan Fotograflar baslikli bolimiinde Orsay galerisinde
sergilenen sok fotograflarinin pek azinin ¢arpici olmayir basardigini belirtmektedir.
Ciinkii fotografci olaya bilerek dehsetin dilini eklemis, etkili olamayan bu fotograflari
asir1 derecede kurgulamistir. Barthes, Insanlarin Biiyiik Ailesi baslikli bdliimde ise insan
davraniginin evrenselligini gostermeyi ve II. Diinya Savasi'nin yarattigt moral
bozuklugunu ortadan kaldirmayr amaglayan The Family of Man (Insanlik Ailesi)
sergisinde yer alan belgesel fotograflar elestirmektedir. Diinyayr dolasan serginin Paris
ayaginda serginin admin Fransizlar tarafindan Insanlarin Biiyiik Ailesi olarak terciime
edilmesini Barthes su sekilde yorumlar: "Boylelikle, yalnizca davraniglarin ayniligini,
bir tiirlin birligini gz Oniine alan, hayvanbilimsel tiirden bir deyim gibi goriilebilecek

olan ad burada genis Olglide torellestirilip duygusallastiriimig.” Barthes, s6z konusu

347 jonathan Culler, Barthes, (1983), (Cev.: Hakan Giir), Dost Kitabevi Yayinlari, Ankara 2008, s. 139.
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sergide calismanin dogum ve Oliim gibi evrensel olgular arasinda gosterilmesini de

elestirmektedir.>*8

1961'de Communications dergisinde yaymlanan Fotograf Iletisi adli makalede
basin fotograflarini sorunsallastiran Barthes, bu fotograflarin iletisinin "verici bir
kaynak, bir aktarim kanali ve alict bir ortam" tarafindan kuruldugunu belirtmektedir.
Fotografi c¢eken, segen, diizenleyen, islemden geciren ve ona bir baslik, kisa bir
aciklama ve yorum ekleyen teknisyenler grubu verici kaynagi, gazeteyi okuyan insanlar
alict1 ortami, gazetenin kendisi ise aktarim kanalim1 olusturmaktadir. Fotografin
cevresinde metin, baslik, agiklama yazisi, sayfa diizeni ve gazetenin adi yer almaktadir.
Barthes'a gore gazetenin adi fotograf iletisinin okunusunu tamamen degistirebilecek bir
giice sahiptir; bir fotograf muhafazakar bir gazete ile komiinist bir gazetede farkl farkl
okunacaktir. Ayrica fotografin yananlam kazanma yollarindan biri de metindir.
Goriintiiye eslik eden metin, ona bir ya da bircok yananlam katacaktir.®*® Kisacasi
Barthes, fotograf iletisinin gesitli aktorler tarafindan kodlanmis oldugunu, bu nedenle de

fotografin nesnel bir ara¢ olmadigini vurgulamaya ¢alismaktadir.

Fotografci Robert Doisneau'nun basindan gegenler Barthes't dogrulayan
miikemmel bir drnektir. Doisneau'nun 1958'de bir yasam tarzi dergisi igin Paris'teki bir
kafede ¢ektigi, parmaklarinin ucuyla kadehine dokunan geng ve giizel bir kadin ile ona
dogru bakan ve tanigmak istiyormus izlenimini veren bir adam1 gosteren fotografi (Sekil
3.2.) bir yasam tarz1 dergisi ile Yesilay dergisinde ya da bir dedikodu gazetesinde farkli
okumalara maruz kalacaktir. Fotografcisinin izni alinmadan farkli mecralarda
yayinlanan bu fotograf, her seferinde anlam degisikligine ugramistir. Nitekim
sansasyonel haber agirlikli bir tabloid gazete s6z konusu fotografi baglamindan
kopararak "Champs-Elysees'de Fuhus" altyazisiyla yayinlamis ve anlami kendince
sabitlemistir. Barthes'in Goriintiiniin Retorigi'nde vurguladigi gibi, her goriintii sabit
olmayan bir gosterilenler dizisi barindirir ve dolayisiyla ¢ok anlamlidir. Fakat belirsiz
gosterilenler teroriinii onlemek isteyen her toplum, anlami sabitlestirmek i¢in farkl
yontemler gelistirir. Dilsel ileti bu yontemlerden biridir. Her dil de seylere iliskin taraf

tutmakta, gercekligi parcalara ayirarak bile olsa yananlamli bir bigimde gostermektedir.

348 Roland Barthes, Cagdas Séylenler, (1957), (Cev.: Tahsin Yiicel), Metis Yayinlari, istanbul 2011, s.
97-98, 160, 162.

349 Roland Barthes, Goriintiiniin Retorigi, Sanat ve Miizik, (1992), (Cev.: Aysenaz Ko¢ ve Omer
Albayrak), Yap1 Kredi Yayinlari, istanbul 2014, s. 9, 18.
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Fotografin okunusu da yan anlam kodu sayesinde her zaman tarihsel ve kiiltiireldir;
alimlayicinin "bilgi"sine baglidir. 3°° Yani Barthes'a gore, fotograf nesnel ve tarafsiz bir

ara¢ degildir.

Sekil 3.2. Robert Doisneau, Az the Café, Paris, 1958.

XX. yiizyihn ikinci yarisinda fotografik gerceklik ve dogruluk nosyonlarim
sadece kuramcilar degil, aym1 zamanda sanatgilar da sorgulamaya baslamistir. Ingiliz
kavramsal sanat¢i John Hilliard 1974 yilina ait Oliim Nedeni (Cause of Death) adli
caligmasinda (Sekil 3.3.) belgesel fotografin temel dayanagi olan gergeklik kavramini
sorgulamaktadir. Uzeri beyaz bir ortii ile kapli cansiz bir bedenin goriildiigii ¢alismada
dort farkli gergeveleme ve onlara eslik eden sozciikler (Ezilmis, Bogulmus, Yanmis,
Diismiis) yer almaktadir. Bu dort farkli kadraj ve 6liim nedenini anlatan sozciikler
fotografin anlamin1 her seferinde degistirmektedir. Hilliard bu ¢alismasinda fotografik

gorlintiiniin keyfiligine ve kodlanmis bir mesaj olduguna vurgu yapmaktadir.

350 Barthes, Goriintiiniin Retorigi, Sanat ve Miizik, s. 20-21, 29-30.
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Sekil 3.3. John Hilliard, Oliim Nedeni, 1974.

1970'lerde 6ne ¢ikan ve goriisleriyle belgesel fotografa yonelik postmodernist ve
postyapisalct elestirileri de etkileyen bir diger kurameci ise John Berger'dir. 1972'de
kaleme aldig1 Istirabin Fotograflar: adli makalesinde dogrudan belgesel fotografi hedef
alan Berger, Don McCullin tarafindan 1968 yilinda Vietnam Savasi sirasinda ¢ekilmis
fotograflar (Sekil 3.4.) lizerinden savas ve politik siddet anlarin1 belgeleyen imgelerin
yan anlamlarmi etik agidan sorgulamakta ve "Bu fotograflarin etkisi nedir?" diye
sormaktadir. Berger'in amaci belgesel fotografin tasidigi "muhtemel celigkileri" ifsa
etmektir. O, bu fotograflarin tizerimizdeki etkisi konusunda iyimser degildir. Ciinkii ona
gore savas fotograflarinin amaci kaygi uyandirmak ve yasanan gergekligi tiim
ciplakligiyla ifsa etmek olarak varsayilsa da bu fotograflar aslinda bizleri eyleme

gecirmek yerine bir tiir ahlaki yetersizlik duygusu i¢ine sokarlar:
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"Artik okurun kendi ahlaki yetersizligi onun goziinde savasta islenen cinayetler
kadar sarsici olabilir. 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."3%?

=

Sekil 3.4. Don McCullin, Hue, Vietnam 1968.

Berger, bu ciimleleriyle belgesel fotografi etik agidan ¢eligkili bulmakta,
postmodernist ve postyapisalci kusagin belgesel fotografa yonelik sikca dillendirecegi
bir elestiriyi vurgulamaktadir: Bu fotograflar gercek bir politik tavir ve eylem yerine
sadece merhamet duygularimi harekete gecirirler. Berger'e gore, bu goriintiilerin
herhangi bir sansiire ugramadan yaymlanabilmelerinin nedeni de budur. *%? Fakat
Vietnam Savasi sirasinda cepheden gelen sarsici gorlntiiler ile 1. ve II. Korfez
Savaslari'nda uygulanan sansiir Berger'in savlarin1 desteklemek yerine ¢iiriitmektedir.
Vietnam'da belgesel fotografcilar tarafindan iiretilen goriintiilerin bu savasin sona
ermesindeki katkis1 bugiin herkes tarafindan bilinen bir gergektir. Bu fotograflar onlar
alimlayanlarin merhamet duygularin1 koriiklemektense savasi sona erdirecek denli

gercek bir politik tavra ve eyleme yol agmistir. Bu durumdan ders ¢ikaran ABD de, I. ve

351 John Berger, "Istirabin Fotograflar1", (Cev.: Semih Sokmen), Yurdanur Salman ve Miige Giirsoy
Sokmen (Haz.), O Ana Adanmis, Metis Yayinlari, Istanbul 2011, s. 67.
352 Berger, "Istirabin Fotograflar1", s. 68.
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II. Korfez Savaslari'nda elestirel belgeselcilere siki1 bir denetim uygulayarak ilistirilmis

muhabirlik kavramini hayata ge¢irmistir.

Berger'in belki de asil 6nemi fotografik zaman sorununa getirdigi yaklasim
nedeniyledir. O, "dogrudan" fotografin simdi ile sinirli zaman algisini elestirmekte ve
bu zaman algisindan kaynakli olarak tipki Brecht gibi fotografin yetersizligine vurgu
yapmaktadir. Yani gimdi ile sinirl bir fotografik zaman algisinin epistemolojik acidan

birtakim sorunlar dogurdugunu diisiinmektedir.

Berger, hayatin i¢inde anlamin bir anlik sekillenmedigini vurgulamistir. Anlamin
bir seyin bagka bir seye baglandig1 kesisme noktasinda kesfedildigini ve gelismesiz var
olmasinin mimkiin olmadigimni belirten Berger, bu agidan biitiin fotograflari belirsiz
bulmustur. Ciinkii biitiin fotograflar bir siireklilikten ¢ekilip alinan kisacik bir andir. Bir
manzara fotografi bile 1518in ve havanin siirekliligini kesmektedir. Fotografin bu
stireksizligi Berger'e gore, her zaman belirsizlik dogurmaktadir. Bu nedenle fotografin
kendi basia sunabilecegi ya da iddia edebilecegi dogru, sinirli ve yetersiz bir dogru
olacaktir. Berger, bu anlam belirsizliginin fotografin kelimelerle olan isbirligiyle
coziilebilecegini, fotografa anlamini kelimelerin kazandirdigimi da goriislerine
eklemektedir. Kelimeler, baska bir deyisle belgesel fotograf¢ilikta sikgca kullanilan
fotograf alt1 yazilari, fotograflarin belirsizligini onlara bakan siradan gozlerden

gizlemektedir.>*3

Berger, pozitivizm, fotograf makinesi ve sosyolojinin bir arada serpilip
gelistiklerini, Gi¢liniin de dayanagini olusturan gézlemlenebilir ve 6lgiilebilir olgularin
insanliga doga ve toplumsal diinya hakkinda dogru ve tam bilgiyi sunacagina ve tiim
hakikatlerin ampirik bilgiyle aydinliga kavusacagina inanildigini belirtir. Oysa Berger'e
gore pozitivist litapyaya heniiz ulasilamadigi gibi, belgesel fotograf yani onun deyimiyle
"halka doniik fotografcilik" da "pozitivizmin umutlarinin ¢ocugu olarak kalmistir."”
Berger, baz1 6nemli fotograf¢ilarin kamuoyunun dikkatinin kritik konulara ¢ekilmesinde
onemli katkilarda bulunduklarini inkar etmemekle birlikte, yine de bir fotograf¢inin
deneyimleri araciligiyla goriilen seyin tam dogruyu yansittifina inanmanin dogrunun

diger boyutlarim gézden kagirma riski tasidigin1 savunur.®**

353 Berger ve Mohr, s. 81-84, 89, 112.
354 Berger ve Mobhr, s. 90-92.
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Susan Sontag ise fotograf elestirisi tarihinin doniim noktalarindan biri olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Sontag, yoksulluk ve savaslara taniklik eden belgesel fotograf
pratigini politik ve etik agidan sorgulamis ve o giine degin sorulmamis sorulari
tartismaya agmustir. 1977 yilinda yaymlanan Fotograf Uzerine (On Photography),
belgesel fotograf pratigini sorgulayan kapsamli bir ¢alisma olarak gerek elestirmenler
gerekse fotografcilar iizerinde etki birakmistir. Oncelikle belirtilmesi gereken nokta,
Sontag'in metninin biiyiik 6lgiide Frankfurt Okulu kuramecilar tarafindan gelistirilen
"kiiltiir endiistrisi" kavrammin etkisinde oldugudur. Fotograf Uzerine'yi, Adorno ve
Horkheimer'in kiiltiir endiistrisinin en biiyiik dali olarak biiyiikk 6l¢iide sinema igin
gelistirdikleri savlarin Sontag tarafindan fotografa uyarlanmasi seklinde goérmek

mumkindir.

Sontag, fotografi "bir ayak izi ya da 6liim maski gibi 'gercek'i dogrudan ¢ogaltan
bir sey" olarak degerlendirerek tipki Bazin ve Barthes gibi bir belirtisel gosterge olarak
kabul etmektedir. Ona gore, fotograf hicbir yagliboya resmin yapamayacagi sekilde,
temsil ettigi gercekligin maddi bir izini tagimaktadir. Bir fotografin ¢arpitilmasi
miimkiin olsa da fotograflar dogrulayicidir ve bize kanit teskil ederler. Yani fotograflar
bir olayin ger¢eklesmis oldugunu dogrularlar. Fakat Sontag, fotografin bu niteliginden
¢ok da hosnut degildir. Ciinkii Haziran 1871'de Paris Komiinii sirasinda fotograflar
komiinarlarin teshis edilerek polisler tarafindan o6ldiiriilmelerinde kullanilmis ve
ilerleyen yillarda da modern devletler tarafindan kitlelerin gozetlenip denetim altina

alinmalarinda kullanilan bir arag haline gelmistir.%®

Fotograf ve gergeklik iligkisine dair bu agiklamalarina ragmen, Sontag, fotografin
Oziine ve ne olduguna dair ontolojik kaygilar giitmekten ¢ok, genel anlamda fotografin
ozelde ise belgeselin politik ve etik degerini sorunsallagtirmaktadir. Keskin ve hatta yer
yer elestiri sinirlarini agan Gslubunun da gosterdigi gibi, Sontag, belgesel fotografa ve
uygulayicilarina karst sempati duymamaktadir. Belgesel fotografin insani insana
anlatma ve taniklik islevleri Sontag i¢in bir avei davranisi, hatta voydrizmdir. Sontag,
fotografeilart "dikizci gezginin silahli versiyonu"**® olarak nitelemektedir. Sontag'a

gore, fotograf cekmek pasif bir gozlemci davranisini asan bir duruma isaret etmektedir.

35 susan Sontag, Fotograf Uzerine, (1990), (Cev.: Osman Akinhay), Agora Kitaphigi, istanbul 2011, s.
5, 181-182.

356 Sontag, Fotograf Uzerine, S. 67.
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O, fotograflama edimini tipki "cinsel dikizcilik gibi" yasanmakta olan bir olayin
stirmesini tesvik etmenin ortiik, cogunlukla da acik bir yolu olarak gérmektedir. Yani
Sontag'a gore, savas ve diger 1zdirap anlarina taniklik eden belgesel fotografgilar
mevcut statiikonun stirmesinden yana olan kisilerdir. En azindan iyi bir fotograf elde
edene kadar mevcut olayin gidisatina seyirci kalan, miidahale etmeyen fotografgilar bir
bakima bu olay ya da durumla bir sug ortakligma girmektedirler.®*’ Yine Sontag'a gore,

voyorizm ve tehlikeyi bir araya getiren ve kaynastiran sadece savas fotograf¢iligidir. 358

Sontag, ge¢ donem yazilarinda da ayni ¢izgisini korur. Griffiths ve McCullin'in
Vietnam'da, Meiselas'in ise Orta Amerika'da hatir1 sayilir bagarilarina ragmen Sontag,
2004 yilina ait New York Times dergisindeki bir yazisinda fotograf¢ilar tarafindan
albiimlere konulmak ve gosterilmek iizere iiretilen ling ve vahset fotograflarinin bir tiir
aveilik oldugunu belirtir.* Fakat boylesi bir sdylem ancak bu vahset anlarmi yaratan
giiclerin isine gelebilir. Sontag, Griffiths'in Vietman Inc. albiimiiniin neleri
basardigindan habersiz gibidir ve Noam Chomsky'nin Griffiths'te gordiklerini

gérmemis ya da gérmek istememistir.

Pek ¢ok savasa tanikligiyla bilinen McCullin, 1964 yilinda Kibris'ta saldiriya
ugradig1 i¢in tahliye edilen bir Tiirk kasabasinda "vurulmasini ve dldiiriilmesini gormek
istemiyordum" dedigi yash bir kadin1 kucagina alarak hizla tehlike bdlgesinden
uzaklastirmistir (Sekil 3.5. ve 3.6.). Elindeki degneklerle zar zor yiiriimeye ¢alisan yasli
kadinin olas1 bir vurulma anini pekald kaydetme sansi varken buna tenezziil etmeyen
McCullin, yasadigi o ana dair "Orada sadece diger insanlarin sefaletini ve olasi
oliimlerini izlemek igin bulunan bir gesit voydr olmadigimi hissettirdi."*®° demektedir.
Heniiz Sontag Fotograf Uzerine'yi yazmadan dnce yasanan bu olay onun savinin tiim
fotografcilara genellenemeyecegini gostermektedir. 1989 yilinda kaleme aldigi Susan
Sontag, Franfurt Okulu ve Tiirk Fotografinda "Miiktesep Cehalet” baslikli makalesinde
Cengiz Ozakinci, Sontag'in vahset anlarin gdsteren savas goriintiilerini ve onlari {ireten

belgeselcileri bayagi buldugunu, onlar fotograf elde edebilmek adina vahset ve

37 Sontag, Fotograf Uzerine, s. 14.
358 Susan Sontag, On Photography [Elektronik Siiriim], RosettaBooks, New York 2005, s. 31.
359 Sontag, "Regarding the Torture of Others", s. 275.

360 pavid Morris, Jacqui Morris (Yapimcr), Belirtilmemis (Senarist) ve David Morris, Jacqui Morris
(Yonetmen), McCullin [Belgesel Film], ABD 2015.
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sefaletin siirlip gitmesini isteyen ve hatta kigkirtan insanlar olarak gdstermeye calistigini

belirtmektedir.26!

Sontag'n  kitabinda One ¢ikan benzetmeler voyorizmle smnirli degildir.
Fotografcilar birer "avei" ve "vicdansiz yagmacilar", fotograf makineleri “silah” ve
"fantezi cihazlaridir." Fotograf ¢ekme ediminde ise "hoyrat¢a" bir yon vardir ve hatta
fotograf ¢ekmek "yiice bir cinayet isleme ayarindadir." Fotografci, Sontag'in goziinde
en iyi ihtimalle bir "turist” olabilir. Onun bakis agisina gore, kamera, onu kullananlar

baska insanlarin gercekliginin bir turisti yapmaktadur.36?

Sontag, geleneksel belgesel jargonda sik¢a dillendirilen bir islevi, belgeselin
hakikati ortaya ¢ikarma islevini sorgulamakta ve tipki Berger gibi ama bu kez daha
kapsamli bir sekilde onun "muhtemel ¢eligkileri" iizerinde durmaktadir. Bu ¢eliskilerin
basinda giizellestirme yani estetize etme egilimi gelmektedir: "Fotograf karisik sinyaller
gonderir: Hem ciddi bir olay1 yansittigi konusunda sizi uyarir, ama ayni zamanda da

soyle haykirir: Ne manzara ama!"3®® Zehirli atiklarmi denize doktiigii i¢in insanlarm

361 Cengiz Ozakinci, "Susan Sontag, Frankfurt Okulu ve Tiirk Fotografinda 'Miiktesep Cehalet' ", Argos,
Sayi: 5, (Ocak 1989), s. 140.

Ozakinci'min 1989 yilinda yaymlanan ve pek bilinmeyen bu makalesi Sontag'n Fotograf Uzerine'de
ileri siirdiigli savlara bir yamt niteligindedir. "Ben, bir fotografci olarak, bu alayci, asagilayici
betimlemelerde hedef alinan, kisiliklerine saldirilan, kiiglimsenip dalga gecilmeye ¢alisilan 'Toplumsal
Belgeci Fotografcilarin' gergekte kimler olduklarini belirtme sorumlulugunu iliklerimde duyuyorum...”
diyen Ozakinci, ayn1 zamanda fotografa bu dlciide tepeden bakan bir elestirmenin Tiirk fotografcilar:
arasinda bu derece el iistiinde tutulmasini da yadirgamakta ve bu durumu okudugumuzu tam olarak
anlamamakla, Bat1 hayranligiyla ve toplumumuzdaki "miiktesep cehalet"in fotograf sanatimiza sirayet
etmesiyle izah etmektedir. Ozakinci'ya gore, Sontag'n savlarmi onaylayan bir fotograf¢inin verecegi en
dogru karar fotografi birakmak olacaktir. Ozakinci, "Susan Sontag, Frankfurt Okulu ve Tiirk Fotografinda
'Miiktesep Cehalet' ", s. 140-146.

362 Sontag, Fotograf Uzerine, s. 17-18, 69, 80.

363 Sontag, Baskalarimin Acisina Bakmak, s. 77.
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sakat kalmasina neden olan Chisso adli kimya fabrikasinin yol actig1 trajedileri ii¢ yil
boyunca belgeleyen Smith'lerin Minamata projesindeki fotograflar ozellikle de
annesinin kucaginda dus alan Tomoko Uemura'nin fotografi (Sekil 3.7.) Sontag'a gore,
estetize etme egilimi tasiyan Orneklerden biridir. 1934 yilinda Paris'te Fasizm
Incelemeleri Enstitiisi'nde yaptig1 konusmada fotografin bir ¢op yigmin1 bile
giizellestirerek aktardigini belirterek yeni teknolojilerin estetize etkileri konusundaki
kaygilarim1 vurgulayan Benjamin'in sozlerini Sontag bu kez belgesel fotografa
uyarlamaktadir. Smith'lerin Minamata projesindeki 1zdirap fotograflarim1 Pieta'ya
benzeten Sontag, bu fotograflarin 6fkemizi uyandirarak tizerimizde sarsicit bir etki
yarattiklarim1 belirtmekle birlikte, giizel olmalari nedeniyle de bu etkiyi ndtralize

ettiklerini ve bizden uzaklastiklarini vurgular. 34

Sekil 3.7. Eugene Smith, Tomoko Uemura'nin Banyosu, Minamata 1971.

Fakat Sontag, giizel olduklar igin bizlere uzak kaldigini, tarihi seyirlik bir
malzemeye cevirdigini ve duygular1 notralize ettigini belirttigi bu fotograflarin neleri
basardiklar1 konusunda suskundur. Smith'ler, hem zehirli atiklarini denize doken
fabrikanin faaliyetleri hakkinda hem de diinyanin hakkinda herhangi bir sey bilmedigi
Minamata hastaligi konusunda gii¢lii bir kamuoyu olusturmus ve tiim dikkatlerin bu

kiiglik Japon balik¢1 kasabasina ¢ekilmesini saglamigtir. Nitekim Eugene Smith, bundan

364 Sontag, Fotograf Uzerine, s. 128.
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hic de memnun kalmayan Chisso firmasinin adamlarinin fiziksel siddetine maruz
kalmistir. Kisacasi, Smith'lerin fotograflart Sontag'in iddia ettigi gibi tarihi seyirlik bir
malzemeye ¢evirmemis, aksine bu insanlara tarih oniinde yer vererek kendilerini ifade

etme olanagi sunmustur.

Sontag'a gore yoksulluk, adaletsizlik, savag ve vahset goriintiilerine defalarca
maruz kalmak ayni zamanda bu olaylara ve durumlara olan duyarliligi azaltmakta ve
onlar1 giderek daha az gergek yapmaktadir. Bu goriintiilere olan asinalik onlar
siradanlastirmakta, tanidik ve uzak bir kiliga sokmaktadir. Gosterebilecegimiz tepkinin
niteligi, bu tiir goriintillere olan asinaligimiza bagl olarak degismektedir. Nitekim
McCullin'in 1970'lerin baslarinda Biafra'daki acligi gosteren fotograflart bazi insanlarin
nezdinde Werner Bischof'un 1950'lerin baslarindaki benzer bir ¢alismasindan daha az
etkili olmustur. 1973'te pek c¢ok dergide kendine yer bulan Giiney Sahra'daki Tuareg
ailelerinin fotograflar ise artik tamamen klise goriintiiler haline gelmistir. Yani Sontag'a
gore, toplumsal belgeci fotograf mevcut durum hakkinda biling yaratarak vicdanlar
harekete gegirdigi kadar onun kdrelmesine de katkida bulunmustur.3%® Fakat Sontag'in
daha az etkili oldugunu iddia ettigi McCullin'in Biafra fotograflari uluslararasi infiale
yol agarak insani yardim konusunun yeniden ele alinmasini ve daha da Onemlisi
giniimiiziin en etkili sivil toplum kuruluslarindan biri olan Smir Tanimayan
Doktorlarm 1971'de kurulmasini saglamistir.3%® Ayrica giiniimiize kadar gd¢menlere
dair pek ¢ok calisma yapilmis olmasina ragmen bir haber fotografcisi olan Niliifer
Demir'in Suriyeli Aylan bebegin sahile vurmus cansiz bedenini gosteren fotografi tiim
zamanlarin en etkili fotograflarindan biri olarak tarihe ge¢mistir. Bu 6rnekler Sontag'in

savlarinin mutlak dogrular olmadigini géstermektedir.

Sontag, fotografi epistemolojik agidan degerlendirirken bir fotografik kayittan
asla herhangi bir sey anlayamayacagimizi belirterek tipki Brecht ve Berger gibi
fotograflari belirsiz ve yetersiz bulur ve Brecht'i referans gostererek, Krupp fabrikalarini
gosteren bir fotografin bu fabrikalar hakkindaki herhangi bir gergegi agiga

¢ikaramayacagini belirtir.3%

365 Sontag, Fotograf Uzerine, S. 23-26.
366 | infield, s. 63-64.
367 Sontag, Fotograf Uzerine, S. 29.
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Fotografi politik islevleri acisindan da degerlendiren Sontag, fotografin statiikoyu
onaylayan ve pekistiren yonlerine odaklanir. Sontag, endiistrilesen fotograf¢iligin
modern devletlerin toplumlar1 denetim altina alirlarken kullandiklar1 — akilci
yontemlerden biri oldugunu, denetim kurumlarmin yani devletin polis, ordu ve
mahkemeler gibi baski aygitlarinin igerisinde ise kosuldugunu belirtir. Kapitalist
ekonomik sistemin bilgi toplamaya, dogal kaynaklari somiirmeye, statiikoyu korumaya
ve savaglar ¢ikarmaya ihtiyacit oldugunu belirten Sontag, kameranin nesnel bir aygit
olma yoniindeki kapasitesinin bu ihtiyaglara ideal bir sekilde hizmet ettigini ve onlari
kuvvetlendirmeye yaradigini vurgular; fakat bunu mutlak dogru kabul ederek ayni
zamanda savaglara karsi bir silah olarak kullanilmis oldugunu da goz ardi eder ve hig
hesaba katmaz. Ona goére, kamera gercekgiligi ileri kapitalizmin sorunsuz isleyisi
acisindan temel 6dneme sahiptir. Ciinkii, hem kitleler i¢in seyirlik malzeme saglar hem
de egemenler icin bir denetim araci olarak islev goriir ve egemen ideolojiyi tiretir ve
yeniden iiretir. Gorilintiilere dayali bir kiiltiire gereksinim duyan kapitalist ekonomik
sistem, sif esitsizliginin yaratti§i hasarlar1 gidermek icin kitlelerin eglence ile
kendilerini avutmalarini ister. Sontag'a goére, nihayetinde fotograf tipki seks ve dans

kadar yayginlasmis bir eglence aracidir.3%®

Gortldiigii gibi bir kiiltiir elestirmeni olarak Sontag, fotografi bir kiiltiir endiistrisi
olarak gormekte ve fotografik gercekgiligin denetim aygitlarina ve kiiltlir endiistrilerine
hizmet ettigini Savunmaktadir. Biiyiikk Ol¢lide Frankfurt Okulunun birinci kusak
teorisyenlerinin yani klasik elestirel teorinin etkisindedir ve Fotograf Uzerine adl
calismasi, Adorno ve Horkheimer'in basta sinema olmak {izere kiiltiir iiriinlerine yonelik
kotiimser bakislarinin ya da daha dogrusu Kkiiltiirel ve teknolojik kotiimserliklerinin bir

devamui niteligindedir.

Bu savlarin ve genel anlamda fotografa, 6zelde ise belgesel fotograf ile onun bir
tiirevi olan toplumsal belgeci fotografa yonelik elestirilerinin Fotograf Uzerine adiyla
yayinlanmasinin en énemli sonuglarindan biri de 1970'lerde fotografa yonelik elestirel
ilgiyi arttirmis olmasidir.®® Bu ilginin merkezinde John Tagg, Allan Sekula, Victor
Burgin, Martha Rosler, Douglas Crimp ve Abigail Solomon-Godeau gibi postmodern ve

postyapisalci elestirmenler yer almaktadir.

368 Sontag, Fotograf Uzerine, s. 8, 26, 212-213.
369 Barrett, Fotografi Elestirmek: Imgeleri Anlamaya Giris, s. 218.
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3.1.2. Belgesel Fotografa Postmodernist Elestiriler

Benjamin'in fotografin estetize etkilerine dair kaygilari, Kracauer'in "kitle siisii"
kavrami ile Adormmo ve Horkheimer'n "kiltiir endistrisi" kavramlari, Brecht'in
fotografin "yetersizligi"ne dair vurgulari, Eco ve Barthes'in gdstergebilime yaptigi
katkilar, yine Barthes'in 6zgiinliik ve orijinallik kavramlarini tartismaya agmasi, Berger
ve Sontag'n belgesel fotografi politik ve etik ac¢idan sorgulamalari postmodernist
elestirilerin hazirlayicisi olarak degerlendirilmelidir. Birinci kusak Frankfurt Okulu
teorisyenlerinin ve Sontag'in keskin ve genellemeci tsluplarinin birer devami olarak
goriilebilecek bu elestiriler belgesel fotografi politik, etik, ontolojik ve epistemolojik
acidan sorgulamaktadir. Susie Linfield'a gore, bu keskin elestirmenler Barthes, Berger
ve Sontag'in kuskularim1 1970'lerin ortasindan itibaren u¢ noktalara tagimislardir.
Linfield'n birer "saldirganlik" ve "nefret” olarak niteledigi postmodernist elestirilerin
kokeninde fotografin modern bir bulus olmasi ve modernitenin ortaya ¢ikardigi
kaygilar1 ve kederleri yansitmasi yatmaktadir. Postmodenistler i¢in "fotografa, 6zellikle
de yiliksek modern ve belgesel fotografa saldirmak, modernizmin satolarini yerle bir
etmek" anlamma geliyordu. 3’° Nitekim postmodernist elestirmenlerden Douglas
Crimp'e gore, modernizmi sekillendiren kurumlarin basinda ilk olarak miize, ardindan
sanat tarihi ve son olarak da fotograf gelmektedir. Postmodernizm ise bu kurumlardan
bir kopusu simgelemektedir. Modernist fotografa atfedilen yaraticilik, 0Ozgiinliik,
orijinallik, tekillik ve benzersiz sanat yapiti kavramlarini sorunsallastiran Crimp, sanat
yapitinin mutlak olarak 6zgiin ve benzersiz goriilmesine karsi ¢ikmakta ve 06zgilin
yapitin karsisina kopyalarin ¢ogullugunu koymaktadir. Ciinkii, mekanik yeniden iiretim
caginda sanat yapitinin aurasit ve biricikligi ortadan kalkmis, kopyalarin coklugu
hakikiligin degerini azaltmis ve gbzden diisiirmistiir. Bu durum, sanat yapitini ¢esitli
testlere tabi tutarak ona hakikilik payesini verecek olan sanat tarihi brangini ve
miizeciligi de artik islevsizlestirmistir.3’* Benjamin ve Barthes etkisindeki Crimp'in

benzersiz ve 0Ozglin sanat yapiti nosyonlarina yonelik elestrilerini fotograftan da

370 Linfield, s. 21-22, 27.

Linfield, Acimasiz Aydinlik: Fotograf ve Politik Siddet adli ¢alismasini, "Sontag'in postmodern ve
postyapisalct varislerinin, belgesel fotografciliginin gelenek, pratik ve ideallerine yonelik kiistah
nefretlerine bir karsi durus" olarak nitelendirmektedir. "Sontag, Berger ve Barthes''n postmodern ve
postyapisalct ¢ocuklar1”" olarak niteledigi bu elestirmenlere ayni tonda yanit vermekte ve onlar igin
"atalarinin kuskuculugunu apagik bir zehre doniistiirmiistiir." demektedir. Linfield, s. 10, 21.

3t Crimp, "Postmodernizmin Fotograf Etkinligi", s. 121-123.
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yararlanan bir grup gen¢ sanatginin 1977'de agilan "Resimler" adli sergisi izlemistir.
Kiiratorliigiinii Crimp'in iistlendigi sergi "kuramsal bir déniim noktas1" 3’2 olarak
nitelenmis ve sergide yer alan geng isimler baskalarinin ¢alismalarini kendilerine mal
etmiglerdir. Crimp'in goriisiine gére bu sanatgilar "fotografin 6zgiinliik iddialarini ele
almis, bu iddialarin kurmaca yoniinii ortaya koymus, fotografin her zaman bir temsil

oldugunu, her zaman 'zaten goriilmiis' bir sey oldugunu géstermistir."3"

Ingiliz elestirmen John Tagg ise genel anlamda fotografin, 6zelde ise belgeselin
politik islevini ve gergeklikle olan iliskisini sorgulamakta, fotografa gerceklik hissini
kazandiran seyin ne oldugu sorusunu sormaktadir. Bunu yaparken Althusser'in ve
Foucault'nun ideoloji sorununa yaklagimlarini ise kosmaktadir. Althusser'in “devletin
baski aygitlar1” ve “devletin ideolojik aygitlar1" kavramlar1 ile Foucault'nun Ortodoks
Marksizmi yadsiyarak farkli iktidar olma big¢imleri iizerinde durmasi Tagg'in temel

hareket noktalaridir.

Tagg'e gore, fotografa gergekligi yansitan bir ara¢ olarak yaklasilmasi sadece
onun mekanik bir ara¢ olmasindan kaynaklanmamaktaydi. Fakat ayn1 zamanda
fotografin devletin baski aygitlar1 icerisinde ise kosulmasi, bir gozetim teknolojisi
olarak kanitlayict ve suglayici bir arag olarak islev gormesi fotografa gerceklik duygusu
giiciinii vermekteydi.®’* Fotografa atfedilen "gerceklik" sayesinde suglamak ve mahkum
etmek, dolayisiyla egemenligi siirdiirmek miimkiin olmaktadir.®”® Tagg'e gore, "Devlet
gibi kamera da asla tarafsiz degildir. Urettigi temsiller yiiksek derecede kodlanmistir ve
kullandig1 gii¢ asla kendisinin degildir... Fakat onu etkin bir sekilde kullanan ve
gorlintiiniin otoritesini bir kanit ya da hakikat gibi kaydederek yeniden insa eden yerel
devletin aygitlarin giiciidiir." 3® Ordu, polis ve mahkemelerden olusan ve zor
kullanarak isleyen devletin baski aygitlarinin i¢inde fotograf bir ¢esit kanit kaynagi ve
gozetim teknolojisi olarak islev gérmekte ve dolayisiyla kapitalizmin kendini yeniden
tiretmesini glivence altina almaktaydi. XIX. yiizyilin sonlarina dogru yiikselise gecen

burjuva devleti, mutlak monarsinin agik ve siddete dayali gii¢ uygulamalarini revize

372 Grundberg, "Modernist Akim Siirecinde Fotograf ve Sanat™, s. 115.
373 Crimp, "Postmodernizmin Fotograf Etkinligi", s. 126.

374 John Tagg, The Burden of Representation: Essays on Photographies and Histories, Palgrave
Macmillan, New York 1988, s. 61.

375 Ertugrul Ozksk, Sanat, fletisim ve Zktidar, Tan Yayinlari, Ankara 1982, s. 180.
376 Tagg, The Burden of Representation: Essays on Photographies and Histories, s. 63-64.
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etmis ve daha incelikli yontemler kullanarak bu uygulamalari dikkat ¢ekmeyen bir
yapiya biirlindiirmiistiir. "Bu kilcal giiciin koltugu yeni bir ‘teknoloji'ydi.” demektedir
Tagg.®’ Bilgi ile iktidar arasindaki karsilikli iliskiyi sorgulayan ve iktidar kavrami
ekonomik terimlerle agiklamayir reddederek ona farkli bir yorum getiren Foucault,
iktidarin isleyisinin siirekli olarak bilgi yarattigini, diger yandan da bilginin iktidar
etkilerine yol a¢tigimi vurgulamakta ve iktidarin siirdiiriilmesinin kosulunun bilgi
iiretimi olduguna dikkati ¢ekmektedir.®® Bu baglamda Tagg'e gore, fotograf daha
icadim izleyen ilk gilinlerden itibaren iktidar iliskilerini yeniden lireten "yeni bir bilgi
tiiri" olarak karsimiza ¢ikmaktadir.®”® Tagg, Fotografin Degeri bashikli makalesinde
fotografa atfedilen "gercegi yansitan ayna" goriisiiniin aynt zamanda devletin baski

aygitlar ile ideolojik aygitlarini iirettigine ve yeniden tirettigine dikkati cekmektedir:

"Fotograf sunu beyan ediyor gibi goriiniir: 'Bu, gergekten oldu, kamera gercekten

oradaydi. Kendin gor.' Bununla birlikte eger fotografin bu baglayici niteligi tanimi

itibariyle, kismen, ‘'igsel iliskiler'e zorlanirsa, bilimsel kuruluslar, devlet

kurumlari, polis ve kanun gibi ayrica belirli, imtiyazli, ideolojik aygitlar tiretilir ve

yeniden iiretilir."38°

Tagg'e gore, genel anlamda fotograf, ozelde ise belgesel fotograf devletin
ideolojik aygitlarindan biridir: "Elde edilen ile itaatkar is¢i gilicii yeniden firetilir ve
iliskiler sisteminin kabulii saglanarak iiretimin igindeki yeri olusturulur." 3! Tagg,
Roosevelt yonetimindeki ABD'nin Yeni Diizen politikalarinin bir pargast olan FSA
projesi lizerinden belgesel fotografin oynadigi ideolojik rolii sorgulamaktadir. Ona gore,
FSA c¢atis1 altindaki fotograf diizeni "bir gli¢ kanali ve kontrol aygiti olarak"
islemistir.%®? Tagg, bu argiimaninda haklidir. Ciinkii tarihin bilinen en biiyiik toplumsal
belgeci fotograf ¢alismasi olarak kabul edilen ve tarim iscilerinin iginde bulundugu
zorlu kosullar1 belgeleyen FSA projesi, bu is¢ilerin yasamlarinda belli bir iyilestirme
saglayarak onlarin is gilicli i¢indeki yerlerini yeniden iiretmistir. FSA'nin basindaki

Stryker'dan istenen "Amerika'y1 yash bir adamin evi gibi gosteren" fotograflar degil,

s Tagg, The Burden of Representation: Essays on Photographies and Histories, s. 61-62.

378 Michel Foucault, iktidarin Gézii, (1994), (Cev.: Isik Ergiiden), Ayrint1 Yaymlari, Istanbul 2012, s. 35-

36.

379 Tagg, The Burden of Representation: Essays on Photographies and Histories, s. 63.

380 john Tagg, "Fotografin Degeri", Victor Burgin (Ed.), Fotografi Diisiinmek, (Cev.: Aylin Unal), Espas
Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2013, s. 127.

381 Tagg, "Fotografin Degeri", s. 132.

382 Tagg, "Fotografin Degeri", s. 139.
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"Amerika'ya inaniyormus gibi goriinen" insanlarin fotograflaridir. Tagg'e gore, FSA
arsivindeki fotograflar Biiyilk Bunalim yillarimi gergekte oldugu gibi degil, resmi

ideolojinin olmasini istedigi gibi gosteriyordu. 3

Yeni Diizen politikalar1 sonunda 'yanliglar'in diizeltildigini belirten Tagg, sonug
olarak belgesel fotografin politik islevine dair su soruyu sormaktadir: "Burjuvazi
devletinde mutsuzlugun gergek¢i temsilinin gorevi, isleyisi nedir?" Tagg'e gore,
belgesel fotograf, gii¢/iktidarin kendisinden korktugu bir temsil tiirii degildir. Aksine
gii¢/iktidarin sosyal yapiya niifuzunda kullanilan o incelikli yontemlerden biri olarak
goriilmelidir. Belgesel fotograf, "sosyal yapimin i¢inde yaygin, niifuzu olan giicler ve
iliskilerle islemektedir."*® Yani iktidar mekanizmasmin "kilcal var olma bigimi"3°nin

bilesenlerinden biridir.

Fotograf tarihine baktigimizda kuskusuz gii¢/iktidar iliskilerini yeniden {ireten
belgesel fotografcilar vardir. Ingiliz Krallig1 tarafindan 1855 yilinda Kirim Savasi'ni
goriintiilemek tizere gorevlendirilen ilk savas fotografcisi Roger Fenton bunlardan
biridir. Fenton''n cephe gerisinden olusan ve herhangi bir o6lii  bedene
rastlayamayacagimiz Kirim fotograflar1 savasi estetize eden, savasin gergegini
yansitmaktan ¢ok resmi ideolojinin olmasini istedigi goriintiilerden olugmaktadir. Fakat
Fenton ve FSA Orneginden hareket ederek tiim bir belgeselci kusagini ideolojik
aygitlarin bir bileseni ya da Gramsci'nin terimleriyle sOyleyecek olursak "organik
aydinlar" olarak gérmek dogru bir yaklasim olmayacaktir. Sayet belgesel fotograf ve
gercekeilik her zaman ve her kosulda "giiclin sosyal yapiya akitildigi bir kanal" ise, 1.
Korfez Savasi'na neden belgesel fotografgilar alinmamistir? Neden Vietnam Savasi bir
simiilasyon degildir de Korfez Savasi simiilasyondur? Bunun nedenlerini ABD bagkani
Nixon'in fotojurnalistlerin kendilerinden ¢ok Vietnamlilarin lehine calistiklar
yoniindeki sozlerinde aramak gerekir. Nixon'in serzenisi savas meydanlarinin

fotojurnalistlere neden kapandiginin ve savaslarin ger¢ek anlamda fotograflanmadiginin

383 Tagg, "Fotografin Degeri", s. 136-137.

384 Tagg, "Fotografin Degeri", s. 140, 146.

385 Eoucault, fktidarin Gozii, s. 23.

iktidar kavramim ekonomik terimlerle agiklamayr reddeden Foucault, "Ama ben iktidar
mekanizmasini disiindiigimde, iktidarin bireylerin tohumuna kadar ulastigi, bedenlerine eristigi, hal ve
tavirlarina, sdylemlerine, Ogrenimlerine, giindelik yasamlarmma sindigi kilcal var olma bigimini
diisiiniiyorum." demektedir. On sekizinci yiizyildan baglayarak on dokuzuncu yiizyil baslara kadar yeni
bir tiir iktidar isleyisinin olusumuna taniklik ettigimizi belirten Foucault, bu iktidar olma bigiminin
toplumsal beden iginde islediginden s6z etmektedir. Foucault, Iktidarin Gozii, s. 23.
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bir aciklamas: olmaktadir.3®® Fotograf makinesini bir itiraz dili olarak kullanan pek ¢ok
belgesel fotograf¢idan biri olan Eugene Smith'in Minamata'da gii¢/iktidarin fiziksel
siddetine maruz kalmasinm1 ve bunun yarattifi travmalar neticesinde bir goziinl
kaybetme noktasina gelmesini nasil anlamlandirabiliriz? Benzer sekilde Griffiths ve
McCullin'in Vietnam'dan aforoz edilisini nasil anlamlandirmaliyiz? Meiselas'in Orta
Amerika'da gii¢/iktidar soylemlerinin lehine ¢alistiga dair bir emare de yoktur. Belgesel
fotograf pratigini tamamiyla gili¢/iktidarin bir bileseni olarak gorerek tarih sahnesinin
disina atmak yerine, Vietnam, Orta Amerika ve Minamata 6rneklerinin de gosterdigi
gibi askeri, siyasi ve ekonomik seckinlerin ayni zamanda giicinden ve etkisinden
tedirginlik duyduklar1 bir temsil tiirii olarak gérmek daha dogru bir yaklagim olacaktir.
Tagg, FSA'nin politik durusuna dair argiimaninda haklidir. Fakat Tagg'in metnini

sorunlu hale getiren sey biitiin bir belgesel pratigini FSA'ya indirgemesidir.

Belgesel fotografin politik degerini sorgulayan bir diger elestirmen Martha Rosler
ise bu fotografik yaklagimin liberal duyarliligin toplumsal vicdanini temsil ettigini
belirtmekte®®’ ve tipki1 Berger gibi, insanlar1 eyleme gegirmek yerine merhamet ve
acima duygularina yol actigini vurgulamaktadir:

"Liberal belgesel, izleyicilerinde herhangi bir vicdan kipirdanmasini hafifletmeyi,

kasintidan kurtulma yolunu ve ayni zamanda goreceli servetleri ve sosyal

konumlar1 hakkinda rahatlamalarini saglar... Belgesel korku filmleri gibidir, tehdit
fanteziye, bir imaja donistiiriiliir ve korkuyla yiizlesilir. Bazilar1 goriintiileri
arkalarinda birakarak bu durumdan kurtulabilirler. (Bu onlardir, biz degil.)"3®

Merhamet ve acima duygusunun sonucu ise politik edilgenliktir. Acimay1 politik
edilgenlikle iliskilendiren siyaset bilimci Hannah Arendt'a gére merhamet ve acimanin
alternatifi dayanigmadir. Dayanismanin eyleme ilham verdigini ve ona rehberlik ettigini
belirten Arendt, insanlarin dayanigma sayesinde duygulara kapilmadan, bilingli bir

sekilde somiiriilenlerle bir ¢ikar ortaklig1 kurabileceklerine inanmaktadir. 38

Rosler ise merhamet ve acima duygularma yol agtigimi belirttigi belgesel
fotografin toplumsal esitsizlige bir ¢6ziim olamayacagmni, hatta bu esitsizligi daha da

giiclendirdigini vurgulamaktadir. Sistemin magduru olan insanlar bu kez de kameranin

386 Arzu Yayintas, "Diisman Gozler", Genis A¢i, Sayt: 22, (Mart-Mayis 2002), s. 71.
387 Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siirtim], s. 176.
388 Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siiriim], . 178-179.

389 Hannah Arendt, Devrim Uzerine, (1991), (Cev.: Onur Eyliil Kara), Iletisim Yayinlari, Istanbul 2012,
s.111-112, 114-115.
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ve fotografcinin magduru olmaktadirlar. Belgesel fotograf pratiinin devrimci bir
politik sdyleme ya da programa bagli olmadigini savunan Rosler, mevcut toplumsal
iliskiler hakkinda tartisma baslatacak gercek bir belgeselin heniiz ortaya ¢ikmadigini,
"liberal belgesel"in boyle bir tartismasmin olmadigini belirtmektedir. Onun goriisiine
gore "liberal belgesel" esit olmayan toplumsal iliskileri degismez doga yasalar1 olarak
gostermektedir. Yoksulluk dogal afetlerle ayn1 kategoriye konur, ona yol acan sebepler

sorgulanmaz ve herhangi bir suglama yapilmaz 3%

ve yine onun goriisiine gore,
"Reforma ithaflarla doldurulmus olan belgesel... egzotizm, turizm, rontgencilik,
ruhbilimcilik  ve metafizik, ganimet avcilifi ve Kkariyerizmin bilesimine

doniismektedir."39?

Rosler, Ilerleme Dénemi ve Yeni Diizen'de Riis, Hine ve FSA fotografcilarinin
gerceklestirdigi calismalardan hareket ederek reformist belgesellerin bagiscilik ve
hayirseverlige yol ag¢tigini, hayirseverligin de zenginligin korunmasi ve siirdiirilmesi
icin var olan bir argiiman oldugunu belirtir. Rosler'a gore, reformist belgeseller sistem
icin tehlike arz eden alt siiflarin gonliinii almak i¢in onlara biraz vermek gerektigi
hakkindaki bir argiimani temsil etmektedir. Bu argliman, ayn1 zamanda Hiristiyanlik
etigiyle de yakindan iliskilidir. 3> Rosler, Ilerleme Dénemi ve Yeni Diizen'de
gerceklestirilen fotografik calismalar igin ileri siirdiigii bu argiimaninda haklidir. Ciinkii
Dorathea Lange'in FSA projesi kapsaminda ¢ektigi ikonik Gogmen Anne adli fotografin
kahramani Florence Thompson yillar sonra yeniden giindeme gelmis ve agilan banka
hesabina yiiklii miktarda bagis yapilmistir. Bu durum ayni zamanda belgesel fotografin
yarattigi sosyal degisimlerin bazi durumlarda gecici olabilecegini gdstermektedir.
Rosler'm argliman1 ayni zamanda yanlistir. Ciinkii hayirseverlik, merhamet ve acima
gibi kavramlarin ¢ok daha Gtesine gecen belgesel calismalar da mevcuttur. Giliney
Amerikali yazar Eduardo Galeano'nun isaret ettigi gibi, hayirseverlik dikeydir, asagilar.
Dayanisma ise yataydir, yardim eder. Fotografi hizla ¢ekip wuzaklasan haber
fotografgilarinin aksine Sebastido Salgado gibi belgesel fotograf¢ilar dayanigsma iginde

fotograf ceker. Nitekim Salgado, Sahel Colii'ndeki a¢ligi belgelemek {izere burada on

390 Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siirtim], s. 177-179, 195-
196.

391 Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siiriim], s. 178.
392 Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siiriim], s. 177.
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bes ay kalmistir. 3% Eugene Smith ise esi Aileen Smith ile birlikte Minamata'ya
yerleserek ii¢ y1l boyunca kasaba halkinin verdigi miicadelenin yaninda yer almistir.
Smith’lerin hayir kurumlarina yapilan bagislarla karsilastirilamayacak 6lgiideki basarisi
hayirseverlik degil, bir dayanisma ornegidir. Eugene Smith'in fabrikanin adamlarinin
fiziksel siddetine maruz kalmasi, onun fotograflarinin hayirseverlik ve merhamet
duygularin1 asan sonuglara yol agmasi nedeniyledir. Benzer sekilde, Meiselas'in Orta
Amerika'daki caligmalarinin hayirseverlik ya da acima ile higbir ilgisi yoktur. El
Salvador'da Meiselas'in da dahil oldugu otuz fotografcinin ¢alismalarinin bir araya
getirildigi kitap ve sergiler, Meiselas'in da vurguladig: gibi El Salvador halkinin yaninda
olmak gerektigi diisiincesinden dogmustur ve bu bir dayanisma 6rnegidir. McCullin'in
kurulusunda katkis1 oldugu Simir Tanimayan Doktorlar Orgiitii ise merhamet ve acimayi
degil dayamismay1 simgelemektedir. Fakat Eugene Smith, Don McCullin, David
Douglas Duncan, Larry Burrows, Robert Capa, Diane Arbus, Dorothea Lange, Russell
Lee ve Walker Evans gibi isimler Rosler'a gore, "halihazirda en parlak belgesel
yildizlaridir." 34 Yani Rosler icin belgesel fotograf pratigi bir bakima kiiltiir

endustrisinin bir dalidir.

Rosler'in temel argiimanlarindan biri de belgeselin 6liimiiniin artik ¢ok uzaklarda
olmadigidir. Oliimiiniin esigindedir. Ciinkii uygulayicilarin mesleki statiisiinii ve
uygulamanin kendisini koruyan "nesnellik", belgesel i¢in uygun olmayan bir idealdir.
Rosler, fotografik dogrulugu sorgulamakta ve belgesel sinema ile belgesel

fotografgiligin dramatize etme egilimine dikkati cekmektedir.3%

Rosler da tipki Tagg gibi belgesel fotografin politik degerini sorgulamakta, fakat
Tagg'in savlarini sorunlu hale getiren nedenler burada da dikkati ¢ekmektedir. Yani,
Ilerleme Dénemi ve Yani Diizen'de gerceklestirilen reformist belgeseller icin one

stirdiigii savlari biitiin bir belgesel fotograf pratigine genelleme yanlisina diigmektedir.

Rosler'in argiimanlarin1 destekleyen Abigail Solomon-Godeau ise Kim Bdyle
Soyliiyor? Belgesel Fotograf Hakkinda Bazi Sorular adli makalesinde Riis, Hine ve
FSA ¢alismalarindan hareket ederek bir isaret sistemi olarak belgesel fotograf pratiginin

oynadig1r rolii ve sdylemsel alandaki yerini sorgulamaktadir. Rosler'm "Belgesel

393 Galeano, "isimsiz", s. 90.
394 Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siiriim], s. 180.
39 Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siirtim], s. 210, 226, 230.
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fotografcilik, devrimci bir siyasetin sdylemine ya da programina bagli olmaktan ziyade,

1396

ahlakeilik alaninda ¢ok daha miireffeh olmustur."**® seklindeki argiimanini onaylayan

Solomon-Godeau, bu pratigi hakim ideolojilerin bir bileseni olarak gormektedir:
"Kendilerini statiikoyu elestiren ya da en azindan reformist niyetli olarak
nitelendiren belgesel uygulamalarmin altinda yatan ¢eligski, onlarin normalde
kendilerini simirlandiracak, kontrol altina alacak ve nihai olarak etkisiz hale
getirecek sekilde islev goren daha biiyiik sistemler i¢inde ¢alistyor olmalaridir...
Buna gore fotograf, kisaca, tarihsel zamanda herhangi bir anda gerceklik olarak
algilanan karmasik ideolojik agin teyit ve onaylanmasi islevini goriir."3%
Fotografin bu islevi, Solomon-Godeau'ya gore ilk toplumsal belgeci olarak kabul

edilen Riis'in XIX. yiizyilin sonlarina dogru gerceklestirdigi gogmen isciler iizerine olan

calismasi Oteki Yar: Nasil Yasiyor ile baslamaktadir. Solomon-Godeau, Riis'in gdgmen
is¢ilerin sagliksiz barinma kosullarini belgeleyen "kurban fotograflari"nin oynadigi rolii

"reformcu ya da iyilestirici" olarak nitelendirmektedir. Zira 6nce bir polis muhabiri,

ardinda da serbest gazeteci olarak calisan Riis, ¢ogunlukla gorevlendirilmis olarak

fotograf ¢ekmistir. Bu nedenle Oteki Yar: Nasil Yasiyor adli galisma gdzetim ve
toplumsal kontroliin bir parcasi olarak degerlendirilmelidir. Rosler'in gecekondu
mahallelerinde goriintiilenen 6znelerin hem sistem hem de fotograf¢i tarafindan magdur
edildikleri yoniindeki argiimanini referans gosteren Solomon-Godeau sonug olarak,

"belgesel hareketinin bir ¢ifte boyun egdirme eylemi igerip icermedigini sormaliyiz."

demektedir. Ona gore, bu "¢ifte boyun egdirme"nin ilki insanlarin kurban konumlarini

iireten toplumsal diinyada, ikincisi ise goriintii rejimleri igerisinde gergeklesmektedir.3%

Postmodernist elestirmenler tarafindan ilerlemeci ve reformcu egilimlerle
iliskilendirilen bir baska ¢alisma olan FSA projesi ise, Solomon-Godeau'ya gore Buhran
kurbanlarin1 yoksullugu hak edenler olarak betimledi ve tiim problemleri politik,
ekonomik ve sosyal alanlardaki basarisizliklar yerine bireysel talihsizliklere bagladi.
FSA fotografgisi Dorothea Lange, 1930'lardaki sosyal kosullarin bireysel
sanssizliklardan ziyade kapitalizmin kendisinden kaynaklandiginin farkindaydi.

Bununla birlikte, Solomon-Godeau'ya gore Lange, fotograflarina konu olan Kkisileri

39 Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siiriim], s. 177.

397 Abigail Solomon-Godeau, Photography at the Dock, University of Minnesota Press, Minneapolis
2009, s. 171.

398 5olomon-Godeau, Photography at the Dock, s. 173-176.
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"merhamet ve endise nesnesi" olarak sunmustur. **® Yani izleyicilerinde bir tiir
"emperyalist duyarlilig1" olusturmustur. Rosler''n "Emperyalizm, kiiltiirel hayatin her

1400

asamasinda bir emperyalist duyarlilig1 {iretir. seklindeki argiimanina atifta bulunan

Solomon-Godeau, Amerika'daki toplumsal belgeci fotograf calismalarinin egemen

toplumsal iliskileri yeniden iirettigi yoniindeki goriisleri desteklemisgtir.0*

Rosler ile benzer vurgulara sahip olan Allan Sekula'ya gore de fotograf, ayni
zamanda fotograf¢ilarin kariyerlerini gelistirmek i¢in kullanilmistir. Lewis Hine'in isgi
sinifi fotograflar1 bir fotograf¢i1 olarak kariyerindeki doniim noktalarindan biridir. 4%
Ayrica olayin kendisinden ¢ok onu fotograflayan konusulmaktadir: "... biitlin
fotograflar, dehanin gizemli olasiligin1 tasir. Temsil azalir ve sadece sanat¢inin
saptanmis degeri kalir."4%3 Nitekim Rosler'a gore de Amerika'da yaymlanan Camera 35
adli dergi Minamata'daki bilylik mahkeme miicadelesi kazanildiginda Smith'in
portresini kapak fotografi yapmis ve onu "Yiln Adami" ilan etmistir. % Fakat
fotojurnalizm ve belgesel fotograf sadece kariyerizmle degil, onun karsit1 olan
idealizmle de iliskilendirilebilir, ¢iinkii bu pratik ayn1 zamanda pek cok fotograf¢cinin
hayatin1 kaybetmesine de yol agmistir. Robert Capa ve Larry Burrows gibi isimler

Vietnam'da hayatini kaybeden belgesel fotografcilardan sadece birkagidir.

Sekula'ya gore, belgesel fotograf pratigi pek c¢ok kanit biriktirmesine ragmen
toplumsal diinyaya yonelik elestirel bir anlayisa ¢ok az katkida bulunmus, bunun yerine
daha ¢ok '"gosteri, retinal uyarim, voyorizm, terdr, kiskanglik ve nostalji"yi
beslemistir. % Sekula, erken doénem fotograf elestirisine hakim olan tarafsizlik ve
seffaflik iddialarin1 da naif bulmakta, Talbot'un "doganin kalemi" deyiminin insan
unsurunu goz ardi ettigini belirtmektedir. Ona gore, highir mesaj tarafsiz degildir. Erken

donemde "Fotografin kiiltlirel kararliliktan yoksun bir anlamin ilkel ¢ekirdegini tasidigi

399 5plomon-Godeau, Photography at the Dock, s. 179.

400 Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siiriim], s. 191.

401 splomon-Godeau, Photography at the Dock, s. 180.

402 Allan Sekula, "Fotografik Anlamin Kesfi Uzerine", Victor Burgin (Ed.), Fotografi Diisiinmek, (Cev.:
Aylin Unal), Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2013, s. 98, 101.

403 Sekula, "Fotografik Anlamin Kesfi Uzerine", s. 117.

404 Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siiriim], s. 181.

405 Allan Sekula, "Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of
Representation)"”, The Massachusetts Review, 19 (4), (December 1978), s. 863-864.
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diisiiniiliir."*% Sekula, belgesel fotografi disavurumculukla iliskilendirerek bu pratigin
nesnel olmadigina dikkati cekmektedir:
"Ozgiirliik¢ii ve 'kaygil' belgeseli tamamen gergekgilikle tanimlamak hata olur.
Hine'nin Orneginde de goérdiigiimiiz gibi, en ruhsuz muhabirlerin ugras1 bile
disavurumcu yapiya bulagsmistir. Hine'den W. Eugene Smith'e kadar
disavurumculugun siirekli gelenegi, 'gercek'in kralliginda yerini almistir."4%
Belgesel tiirlinii sanat¢inin kendisini ifade etme bi¢imi olarak goren Sekula,
fotografik gergekgilik teorisinin pozitivizmin hem "{iriini" hem de "hizmetgisi" olarak
ortaya ciktigmi vurgulamaktadir.’® Ayrica, Hine drneginden hareket ederek belgesel
fotografi tipki Rosler ve Solomon-Godeau gibi reformizmle iligskilendirmektedir.
Charities and Cosmos ve Survey isimli liberal-reformcu gazetelerle ¢alisan Hine'in
fotograflarinda anlamin iki diizeyinde de ortaya ¢ikan sey 6zgiirliik¢ili reform retoriginin
Ozellikleridir. Hine'in ¢ocuk isciler {izerine ¢aligmasinin yan anlamlart sorgulandiginda
icerigin tiimiiyle bir reform oldugu ortaya ¢ikacaktir. "Politik anlamda, Hine'nin 6znesi
olan herkes bir kurban rolii iistlenir. Ikinci seviyede c¢ikan yan anlam ise 'ezilenin
sayginligi'dir." Cocuk is¢ilerden biri olan ve bir bacagimi kaybeden Neil Gallagher'in
gosterildigi fotograf "kendisinin kurban olarak konumunu zafer edasiyla kutlar."4%
Sonug olarak Sekula, reformist olarak nitelendirdigi belgeselin politik edilgenlige yol
actigin1 ve ezilenlere yapay bir ayricalik tanidigini vurgular:
"Soyut insanlik Ovgiisii, herhangi bir politik durumda edilgen kurbanin
sayginliginin 6vgiisii haline gelir. Bu, fotografik goriintiiniin liberal politik uglara
tahsisinin nihai sonucudur. Ezilenlere, sadece kendi icinde sakli ve kendi
kosullarinda var olan yapay bir ayricalik verilir."41
Belgesel fotografa yonelik elestirilerin bir baska boyutu da bu fotografik yaklagim
cercevesinde iretilen act ve 1zdirap imgelerinin "pornografi” olarak nitelendirilmesidir.
Bu elestirilerin en 6nemli nedeni, ac1 ve 1zdirabin tipki cinsellik gibi 6zel yasam alanina
ait olarak goriilmesidir. Ornegin, Danimarkali insani yardim aktivisti Jorgen Lissner,
aclik ¢ceken Afrikali ¢ocuklarin goriintiilenmesini etik bulmadigini ve bu tiir imgelerin

tehlikeli bir sekilde pornografik olmaya yaklasigini belirtmektedir. Lissner i¢in 6zellikle

406 gekula, "Fotografik Anlamin Kesfi Uzerine", s. 95, 97

407 Sekula, "Fotografik Anlamin Kesfi Uzerine", s. 117.

408 sekula, "Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of
Representation)", s. 862, 864.

409 Sekula, "Fotografik Anlamin Kesfi Uzerine", s. 113-114.

410 Sekula, "Fotografik Anlamin Kesfi Uzerine", s. 117.
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reklam kampanyalarinda karmnlar1 sismis Afrikali ¢ocuklarin imgelerinin kullanilmasi
pornografiktir; ¢linkii ac1 ve 1zdirap hali insan yasaminda tipki cinsellik gibi son derece
hassas ve kisisel bir konudur.*** Sekula ise benzer bir yaklasimla belgesel fotograf

"412 olarak gormektedir. Fakat

pratigini "sefaletin 'dogrudan' temsilinin pornografisi
sorun farkli bir perspektiften de ele alinabilir. Aglik, savaslar, go¢ler ve hatta Ebu Garib
benzeri igkenceler kisisel degil de toplumsal bir sorun olarak ele alindiginda
fotografcinin  "orada" olma durumu mesruluk kazanmaktadir. Vietnam ve Orta
Amerika'daki catigmalar, Minamata'da Chisso adli kimya fabrikasinin yol actig1
trajediler 6zel yasam alaninda kalmasi gereken mahrem konular degil, bilakis ifsa
edilmesi gereken konulardir. Ciinkii bu sorunlarin ifsa edilmemesi bizzat onlar1 yaratan
gliclerin lehinedir. S6z konusu iskence, somiirii ve zuliim oldugunda mahremiyet
iddiasinin sorunlu hale geldigini belirten Linfield, soruna Lissner ve Sekula'dan farkli
bir bakis getirmektedir. Ona gore, aclik ve sefalet durumlar1 6zel yasam alaninda

kalmas: gereken sorunlar degil, bilakis toplumsal sorunlardir.*3

Sekula, sefalet goriintiilerinin sadece acima ve merhamet duygularina yol acgtigi
yoniindeki elestirilere bir yenisini daha eklemektedir: "Liberal estetigin 6znel yonii,
kolektif miicadeleden ziyade merhamettir. '"Yiiksek sanat'in takdiriyle dolayimlanan
acima duygusu, politik anlayigin yerini almaktadir." Onun goriisiine gore Smith, Japon
balik¢1 kasabasi Minamata'da ¢evreyi zehirli atiklariyla kirleten fabrikaya karsi yerel

halkin miicadelesinde daha ¢ok merhameti temsil etmektedir.**

Sekula, "burjuvazi folkloriiniin inatg1 pargasi" olarak nitelendirdigi fotografi
ekonomi-politik agidan degerlendirirken onun tamamen medyay1r kontrolii altinda
bulunduran sinifin ¢ikarlarina hizmet ettigini belirtir.**® Goriildiigii gibi Sekula, fotograf
pratiginin burjuvazinin ellerinde oldugunu iddia eden Brecht ile ayni fikirdedir. Fakat

bu iddialarin aksine belgesel fotograf pratigi tiim diinyada liberallerin ve Marksistlerin

41l Jorgen Lissner, Merchants of Misery, Erisim (16 Eyliil 2017),
https://newint.org/features/1981/06/01/merchants-of-misery/

412 gsekula, "Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of
Representation)”, s. 867-869.

413 Linfield, s. 54-55.

414 sekula, "Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of
Representation)”, s. 875.

415 Sekula, "Fotografik Anlamin Kesfi Uzerine", s. 97, 105.
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ellerinde olmustur.*!® Paul Strand'tan Susan Meiselas'a kadar pek ¢ok belgeselci tipki
Brecht ve Sekula gibi Marksist diinya goriisiine sahiptir. Sekula'nin savi Riis ve Hine
icin ileri siiriilebilir; fakat Meiselas i¢in siiriilemez. Orta Amerika'daki hatir1 sayilir
calismalar1 "burjuvazi folkloriiniin" degil aksine Nikaragua halkinin bir pargasi haline
gelmigtir. "Goriintlilerimin Nikaragua halk tarihinin bir parcast oldugunu anladim ve
onlarin tarihi goriintiilerimden daha 6nemliydi."*'” demektedir Meiselas. Ulkenin her
tarafinda grafiti ve duvar resimlerine konu olan; tisortlere, brosiirlere, ilanlara, pullara,
kilimlere, kibrit kutularina ve plak kapaklarina basilan ve bdylece bir halk kiiltiiriine
doniisen bu goriintiiler burjuvazinin degil, halkin bir parcast olmustur. Bu 0Ornek,
Sekula'nin savininin genellenemeyecegini ve mutlak dogru olmadigini géstermektedir.
Goriildigi gibi fotograf elestirmenleri bir ya da birkag Ornekten hareket ederek
gelistirdikleri arglimanlar1 biitiin bir belgesel pratigine genelleme kolayciligina

diismektedirler.

Brecht etkisindeki bir diger elestirmen Victor Burgin'in fotografa epistemolojik
acidan yetersizlik atfeden Fotograf Pratigi ve Sanat Kurami bagliklt makalesi Brecht'in
climleleriyle baslamaktadir:

"... 0 halde gercegin basit bir yeniden iiretiminin yapildig1 hi¢bir an, bize gelecek
hakkinda higbir sey sdylemez. Krupp'un ya da GEC iiriinlerinin fotograflar1 bize
bu kurumlar hakkinda neredeyse hicbir bilgi vermezler. Gergeklik, islevselligin
icinde sikisip kalir. Insan iliskilerinin maddelestirilmesi ya da baska bir deyisle
fabrikalastirilmasi bu iligkileri hicbir sekilde ortaya koymaz. Dolayisiyla, aslinda
bir sey olusturulmalidir; yapay bir sey, kurulu bir sey..."*®

Brecht, bu ciimleleriyle "fotograf ¢ekmek" yerine, iddia ettigi yetersizligi asmak
icin fotomontaj benzeri yontemleri kullanarak "fotograf yapmak" gerektigini

vurgulamaktadir. Diger bir deyisle, "dogrudan" fotograf yaklagimi yerine kurulu

fotograf (constructed photography) yaklasimini 6nermektedir.
Burgin igin "higbir gercek, kameranmin &niinde masum olamaz." *° Eco ve
Barthes'in gostergebilimini birlestirmeyi amacglayan Burgin, fotografin gergeklik ve

Ozglinlik iddialarini elestirmektedir. XIX. ylizy1l estetiginin fotografik gerceklige

416 | infield, s. 37.
417 Meiselas, "Some Thoughts on Appropriation and the Use of Documentary Photographs”, s. 14.

418 vsictor Burgin, "Fotograf Pratigi ve Sanat Kuram1", Victor Burgin (Ed.), Fotografi Diisiinmek, (Cev.:
Aylin Unal), Espas Sanat Kuram Yaynlari, Istanbul 2013, s. 49.

419 Burgin, "Fotograf Pratigi ve Sanat Kurami", s. 55.



170

iligkin kabullerinin hala daha fotograf egitimini ve yazilarini etkiledigini belirten
Burgin, gostergebilim ¢alismalarinin ise bizlere fotografin seffaf bir arag ve gercegin
aynasit olmadigim1 gosterdigini belirtmekte ve fotografin "yazara giden yola"

indirgenemeyecegini, diger bir deyisle 6zgiin bir edim olmadigini vurgulamaktadir.*?°

Gortigleri Sontag ile de benzerlik gosteren Burgin, fotograf¢iligni avciliga
benzetmekte, fotografcilari da "parmaklari deklansoriin iizerinde bekleyen fotograf

n 421

firsatgilar olarak gormektedir. Onlarin “"¢ok biiyilk kismi genis Olgiide, diinya

tizerinde bulunan anlamlar1 bayir asagi dolasan tavsanlar kadar bol bulup kendilerini

bunlarin hepsini nisan alip vuracak kadar yetenekli"4?

gormektedir. Burgin'e gore,
simgesel diizenin bir iriinii olan fotograf kurumu, bu diizenin kendini yeniden
iiretmesine katkida bulunmaktadir. Ideoloji i¢in yanlis tanimalarin kesinlikle gerekli
oldugunu belirten Burgin, fotografin bu amaca hizmet ettigini ve egemen ideolojinin
yeniden iiretimini sagladigini vurgulamaya calismaktadir. 23 Fotograf, 6znenin
konumunu egemen sosyal diizenin lehine olacak sekilde siirekli olarak

onaylamaktadir. “* Yani Burgin igin fotograf kurumu tipki1 sinema gibi Kkiiltiir

endustrisinin bir bilesenidir.

Ozetle, geleneksel belgesel fotografin politik, etik, ontolojik ve epistemolojik
acidan sorgulandigi tiim bu elestirilerde Bati Marksizmi ile postyapisalci felsefenin
izlerini gérmek miimkiindiir. Ozellikle de Frankfurt Okulu'nun birinci kusak
teorisyenleri, gelistirmis olduklar1 kiiltiir endiistrisi kavramiyla geleneksel belgesel
fotografa yonelik postmodernist elestirileri biiylik 6lgiide etkilemislerdir. Toplumsal
belgeci ¢alismalarin politik ve etik degerini daha ¢ok FSA projesi ile Riis ve Hine'ln
caligmalar1 iizerinden inceleyen postmodernist elestirmenler, ilerlemeci ve reformist
olarak nitelendirdikleri bu temsil tiiriniin devrimci bir siyasi anlayisi desteklemek
yerine merhamet ve acima duygularia hitap ederek hayirseverlik ve bagis¢iliga yol
actigina, devletin ideolojik aygitlarindan biri olarak bilgi trettigine ve dolayisiyla

gii¢/iktidar iliskilerini mesrulastirdigina dikkati ¢ekmektedirler. Ilerleme Donemi'nde

420 vsictor Burgin, "Fotografa Bakmak", Victor Burgin (Ed.), Fotografi Diisiinmek, (Cev.: Aylin Unal),
Espas Sanat Kuram Yayinlari, [stanbul 2013, s. 162.

421 Burgin, "Fotograf Pratigi ve Sanat Kuram1”, s. 50.

422 Burgin, "Fotograf Pratigi ve Sanat Kurami", s. 50.

423 Burgin, "Fotografa Bakmak", s. 156-157, 162.

424 vsictor Burgin, "Fotograf, Kurgu ve Islev", Victor Burgin (Ed.), Fotografi Diisiinmek, (Cev.: Aylin
Unal), Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2013, s. 215.
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Riis ve Hine'lm, 1930'larda ise Yeni Diizen politikalarinin bir parcasi olan FSA
fotografcilarinin gergeklestirdikleri geleneksel hiimanistik toplumsal belgeci ¢aligsmalar
gii¢/iktidarin hizmetinde olmustur. Hine'in bir pargasi oldugu Ulusal Cocuk Emegi
Komitesi ile Dorethea Lange ve Walker Evans gibi fotograf¢ilar: biinyesinde barindiran
FSA, Grant H. Kester''n da belirttigi gibi, toplumsal baskiy1r yoneten kurumsal
yapilardan bazilaridir ve toplumsal belgeci fotograf bu kurumsal yapilarin hizmetinde
temsili bir dil olarak kullanilmistir.*?® Bu nedenle geleneksel toplumsal belgeci fotograf
postmodernistler icin ilerlemeci ve reformcu egilimleriyle 6n plana ¢ikmaktadir.
Dolayisiyla Riis, Hine ve FSA fotograf¢ilar1 hegemonyanin drgiitlenmesinde bir bakima
"organik aydinlar" olarak islev gérmiislerdir. Fakat postmodernist elestirmenler Ilerleme
Donemi ile Yeni Diizen'de gergeklestirilen fotografik calismalarin egemen ideolojiyi
onayladig1 ve pekistirdigi yoniindeki savlarinda hakli olmakla birlikte, bu elestirileri
sorunlu hale getiren sey yaklasik 150 yillik bir gegmise sahip belgesel fotograf pratigini
FSA, Riis ve Hine'm ¢aligsmalaria indirgemeleri ve bu pratigin ayn1 zamanda bir
muhalefet ve direnis gelistirebilme potansiyelini goz ardi etmeleridir. Temsil sorununa
tipki Sontag gibi tek boyutlu bir bakis getiren postmodernist elestirmenler ¢oklu séylem
gelistirmekten uzaktirlar. Goz ardi ettikleri nokta, Griffiths, Meiselas ve Smith'lerin
fotografik c¢alismalarinin da gosterdigi gibi, egemen ideolojinin fotograf pratigini

tamamiyla massedebilmesinin miimkiin olmadigidir.

Postmodernist elestirmenlere gore, bu pratik salt duyusal deneyimle goriiniir
diinyay tasvir etmekle yetindigi i¢in de pozitivizmin bir "hizmetgisi" konumundadir ve
epistemolojik acidan degerlendirildiginde aktarabilecegi bilgi yetersiz bir bilgidir. Bu
fotografik yaklasimin vahset ve 1zdirap anlarina tanikligi ise postmodern perspektiften
bakildiginda bir tiir voyorizm ve pornografidir. Yine bu perspektife gore, "liberal
disavurumcu" belgesel artik miadin1 doldurmustur. Ciinkii bu temsil tiiriiniin dogruluk
ve nesnellik gibi temel dayanaklar1 tipki geleneksel epistemolojide oldugu gibi artik
gegerliligini yitirmistir. Tiim bu elestirilerin dogurdugu en 6nemli sonug ise belgesel
fotografa yonelik yeni yaklagimlart giindeme getirmis olmasidir. Bu yaklasimlar1 "Post

Belgesel Fotograf™ baslig altinda toplamak miimkiindiir.

425 Grant H. Kester, "Toward a New Social Documentary"”, Afterimage, 14 (8), (March 1987), s. 13.
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3.2. POST BELGESEL FOTOGRAF

Bir semsiye kavram olarak gorebilecegimiz post belgesel fotograf, biinyesinde
cesitli ekolleri ve yaklasimlart barindirmaktadir. Bu fotografik yaklasimin altinda
photo-text, fotomontaj, dijital montaj, sahnelenmis (staged) belgesel ve hem dijital
montaj hem de sahneleme unsurlarini bir arada kullanan farkli ekoller ve yaklasimlar
bulunmaktadir. Fotograf ve metni yan yana getirmeleri, birbirinden farkli parcalar
birlestirmeleri, mizansene (Mise-en-scéne) yer vermeleri, kisacasi goriintiiyli insa
etmeleri nedeniyle tiim bu yaklasimlar ayni zamanda kurulu fotograf (constructed
photography) basligi altinda anilirlar. "Dogrudan" fotografin ilkesel olarak tam ziddi
olan kurulu fotograf, terim olarak ilk kez 1931'de Walter Benjamin'in Fotografin Kisa
Tarihi adli makalesinde kullanilmistir.*?® Benjamin bu makalesinde, Brecht'in basit bir
mekanik yeniden iiretimin gergekler hakkinda neredeyse higbir sey sdylemedigine
iliskin argiimanini referans gostererek "dogrudan" fotografin bu yetersizligine alternatif
olarak kurulu fotografi gostermis ve "dogrudan" yaklasimi benimseyen fotograf¢ilara
goriintiiyli kurmalarini salik vermistir. Benjamin'e gore Siirrealizmin en 6nemli basarisi,

bu tiir bir fotografik girisimin onciiliigiinii yapmis olmasidir.*?’

Gorildigi tizere kurulu fotografin tarihi XX. ylizyil baslarindaki Siirrealizm ve
Dadaizm gibi avangard sanat akimlarima ve hatta fotografin erken donemine kadar
uzanmaktadir. Hippolyte Bayard'in kendisini bogulmus olarak gosteren ve bdylece
fotografik gergekligi sorgulayan 1840 tarihli Bogulmus Bir Adam Olarak Otoportre adli
caligmas1 kurulu fotografin ilk drneklerindendir. Gokyiizli ve deniz fotograflar1 ¢eken
Fransiz fotograf¢i Gustave Le Gray, 1856 tarihli Biiyiik Dalga (The Great Wave) adli
calismasinda donemin negatiflerinin diisilk ton aralifina sahip olmasit nedeniyle
gokylizii ve denizi farkli poz degerleriyle fotografladiktan sonra karanlik odada iki
farkli negatifin bir bilesimini kullanarak etkili bir deniz manzaras1 yaratmistir. Kurulu
fotografin babasi olarak sayilan Oscar Gustave Rejlander, 1857 tarihli Hayatin Iki Yolu
(The Two Ways of Life) adli calismasinda hem birden ¢ok negatifin bir araya
getirilmesiyle olusan kombine baski teknigine hem de sahneleme stratejilerine yer

vermistir. Rejlander'den yaklasik bir sonra ise Victoria donemi fotograf¢is1 Henry Peach

426 peter Smith & Carolyn Lefley, Rethinking Photography: Histories, Theories and Education,
Routledge, New York 2016, s. 120.
4zt Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, s. 35.
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Robinson, Solup Gitme (Fading Away) adli ¢alismasini bes negatifi bir araya getirerek

olusturmustur.*?®

Bu erken dénem kurulu fotograf uygulamalarinin gerekgeleri birbirinden farklidir.
Le Gray, negatiflerin sahip oldugu ton araligimin dar olmasmin yarattigi teknik
yetersizlik nedeniyle kombine baski teknigini uygulamak zorunda kalmustir.
Giliniimiizde bu teknik yetersizlik farkli diizeyde de olsa devam etmekte ve bu nedenle
HDR (High Dynamic Range) yani yiiksek dinamik aralikli goriintiiler kimi amatorlerce
iretilmeye devam etmektedir. Rejlander ve Rabinson'in ¢alismalarinin kokeninde ise bir
mekanik yeniden iiretim aract olan fotografin sanat olup olmadigi tartigmasi
yatmaktadir. Bu fotografeilar, gozle goriiliir diinyanin basit bir mekanik kopyasinin
sanat olamayacagi diislincesiyle hareket ederek aracin sinirlarini zorlamislar ve resim
sanatina 6zgli bir yontemi benimseyerek farkli parcalar1 bir araya getirmislerdir.
Bayard'in gerekgesi ise, giiniimiiz kurulu fotograf uygulamalarinin gerekgeleri ile
benzerlik gdstermesi agisindan anlamlidir. Erken donem fotograf estetiginin kabullerini
sorgulayan calismasi pek ses getirmese de, Bayard, fotografik gerceklige meydan
okuyan Pedro Meyer ve Max Pinckers gibi ¢agdas sanatgilarin bir prototipi gibidir.
Bayard ve bu tez ¢alismasinda incelenen Martha Rosler, Pedro Meyer ve Max Pinckers
gibi sanat¢ilarin ortak 6zelligi fotografin gercegi yansitan bir ayna oldugu diisiincesine
karst ¢ikmalaridir. Fotografin gercegi yansitan bir ara¢ olmadig yoniindeki goriis,
postmodernizm déneminde iiretilen kurulu fotograflarin temel gerekgelerinden birini

olusturmaktadir.

XX. ylizyil baglarindaki avangard sanat akimlarinda da kurulu fotografin 6nemli
bir yer tuttugunu goriiriiz. I. Diinya Savasi'nin yaratti1 hayal kirikligi ve karamsarligin
ortaya ¢ikardig1 Dada, burjuva degerlerine ve diinyanin gidisatina kars1 bir bagkaldir1 ve

protesto girisimiydi. Akimin temsilcilerinden George Grosz, Dada i¢in, "Uzun zamandir

428 smith & Lefley, s. 115-117

Yine Victoria déneminde (1837-1901) popiiler olan post-mortem, yani 6liim sonrasi fotografeilik bir
nevi sahneleme igerdigi i¢in kurulu fotograf pratigine ornek olarak gosterilmektedir. Benzer sekilde,
eglenceye yonelik fotograf kartpostallari, Rejlander ve Robinson'm kullandig1 goriintii kurma teknigine
dayaliydi; fakat gercekiistii goriiniimleri ile onlardan ayriliyordu. William H. Martin’in 1909 tarihli
kartpostal gorintiisii Kazlarimizi Pazara Gotiiriirken (Taking Our Geese to Market), insanlardan ¢ok
daha biiyliik olan kazlarin pazara gotiriiliisiinii betimliyordu. Cottingley Perileri'nde ise, 1917°de
Bradford’un Cottingley kasabasindan iki gen¢ kuzen olan Elsie Wright ile Frances Griffiths, perilerin
karton baskilarini kesip sanki bunlar gercekmis gibi bahcede pozlayip kendilerini de resme dahil
etmislerdi. Smith & Lefley, s. 114, 117-119.
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duydugumuz rahatsizhigin, mutsuzlugun ve alayciligin bir ifadesiydi."*?® demektedir.
Ziirih, New York, Paris, Berlin ve Koln gibi 6nemli sehirlerde kendisini gosteren
akimin Berlin ayaginda John Heartfield, Hannah Hoch ve Raoul Hausmann buluntu
imgelerden yararlanarak fotomontaj ve kolaj gibi teknikleri uygulamislar ve boylece
giinlimiiz sanatina da esin kaynagi olmusglardir. Bu tez ¢alismasi kapsaminda incelenen
Martha Rosler'in buluntu imgelerle olusturdugu fotomontajlarinda Heartfield'in izlerini
gormek miimkiindiir. 1918 yilinda "Dada Manifestosu"nu yazan Fransiz sair ve yazar
Tristan Tzara, Dada i¢in, "Bir protestodur; yikici bir eylemdir. Mantigin yerle bir
edilmesidir; iste Dada budur... Carpisan renklerin, zitlarin birliginin, grotesk seylerin,
tutarsizliklarin ifadesi; kisacas1 yasamm kendisidir..."* ifadesini kullanmistir. Zitlarin
birligini Rosler ve Meyer gibi cagdas sanatcilarin islerinde de gérmek miimkiindiir. Bu
cagdas sanat¢ilar calismalarinda montajin zitliklar1 bir araya getirebilme 6zelliginden
yararlanmiglardir. Rosler ve Meyer'm Berlin Dada'nin 6nemli figiirlerinden farki,
caligmalarinin bildigimiz anlamiyla fotograf¢iliga bagh kalmasidir. Heartfield, Hoch ve
Hausmann fotograftan da yararlanmakla birlikte, fotomontajlarinda illiistrasyonlara ve
fotografik olmayan imgelere de yer vermeleri nedeniyle bildigimiz anlamiyla

fotografciligin disina ¢ikmaktadirlar.

Dadaizm'in bir devami olan ve benzer gerekcelerle ortaya ¢ikan Siirrealizm ise
bilingalti, hayal ve riiyalara gondermede bulunabilmek i¢in ¢oklu pozlama, fotogram,
solarizasyon, kombine baski ve fotomontaj gibi tekniklerden yararlanmistir.
Siirrealizmin Man Ray, Herbert Bayer, Meret Oppenheim ve Maurice Tabard gibi
figiirleri hem bu tekniklerden yararlanmislar hem de tipki bir yonetmen gibi modellerini

yonlendirerek sahneleme stratejisine bagvurmuslardir.

Dadaizm ve Siirrealizm gibi avangard sanat akimlar icerisinde kullanilmis bu
strateji ve teknikler farkli gerekgelerle de olsa gilinlimiizde varligini siirdiirmektedir.
Sahneleme ve fotomontaj, postmodernizmin tarih sahnesine ¢ikisindan giiniimiize degin
yaygin bir kullanim alani bulmustur. Bunun temel nedenlerinden biri de modernist
fotografi tanimlayan nesnellik ve tarafsizlik gibi kavramlarin postmodern dénemde
yogun bir elestiriye tabi tutularak, sanatcilar arasinda fotografik gerceklige duyulan

giivenin sarsilmasidir. Diger bir 6nemli gerekge, sanatginin zamani algilama bigiminin

429 Ahu Antmen, 20. Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar, Sel Yayincilik, Istanbul 2010, s. 131.
430 Antmen, 20. Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar, S. 122.
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postmodernizm ile birlikte gec¢irdigi doniistimle dogrudan iligkilidir. Zamani an yerine
siire¢ olarak algilamaya baglayan sanatginin slire¢ duygusu yaratabilmesi, farkli anlari
bir araya getiren montaj teknigini ve sahneleme stratejisini gerekli kilmistir. Fakat bu
yontemlerin ilkesel olarak ziddi olan "dogrudan" fotograf yaklasimiyla da siireg
duygusu yaratilabilmektedir. Nitekim bu tez arastirmasinin 6rnek olarak inceledigi
Simon Norfolk, "dogrudan" fotograflariyla siire¢ duygusu yaratmakta ve bu nedenle
postmodern savag fotograf¢isi olarak nitelendirilmeyi hak etmektedir. Norfolk, olayin
olup bitmesini bekleyerek savaslardan geriye kalan harabeleri ve manzaralar
goriintiilemektedir. Norfolk'un her seyin tamamlanmasini beklemesi, zamani an olarak

degil, stire¢ olarak algiladiginin bir isareti olarak goriilmelidir.

Bu tez caligmasinin O6rnek olarak inceledigi diger sanatgilar ise "dogrudan"
fotografin ilkesel olarak ziddi olan kurulu fotograf kavrami igerisinde yer alirlar. Yeni
toplumsal belgesel hareketinin {iyelerinden Fred Lonidier photo-text, Martha Rosler ise
fotomontaj tiirlinde c¢aligmalar {iretmektedir. Pedro Meyer, kisisel bilgisayarlarin
kullanima sunulmasiyla birlikte kesip yapistirmak yerine bilgisayarin 0 ve 1'lerden
olusan ikili dilinden yararlanarak dijital fotomontajlar yapmaktadir. Max Pinckers, tipk1
bir yonetmen gibi ¢alisarak sahnelenmis belgesel yaklasimini benimsemektedir. Julie
Blackmon ise, kisisel anlatilarin1 hem dijital montaj hem de sahneleme unsurlarini bir
arada kullanarak gerceklestirmektedir. Norfolk da dahil olmak iizere tiim sanatcilarin

ortak 6zelligi zamani an olarak degil, siire¢ olarak algilamalaridir.

3.2.1. Post Belgesel Fotografta Zaman, Mekan ve Olgu Algis1

Zaman kavrami diislince tarithinin var olma kavraminin yani basinda kullandigi,
yanit aradifi en Onemli kavramlardan biridir. Olgiilebilir nicelik olarak siireyi
tanimladig1 varsayillan zaman, yalnizca insanin algi sisteminde olusturulmus bir
isaretleme bigimidir. Oysa zaman biiyiik 6l¢iide bu isaretlemenin disinda caglari,
yasamlari, insan edim ve eylemlerini ¢cok yakindan ilgilendiren siire¢ algisidir. Zaman
tipk1 mekan gibi 6znel ve nesnel agidan degerlendirilebilir. Zaman kavraminin fizik
bilimdeki gelismelerle birlikte 6l¢iilebilir niteliginde, algilanmasi, anlamlandirilmast,

hatta yorumlanmasi ¢agimizda biitlintiyle degismistir.
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Paralel zamanlar, es zamanli olay ve olgu dizinleri, zamanin giin batimindan
baslayan yeni giin batimina dogru ilerleyen bir siire¢ olmasmni degistirmis, biitiiniiyle

bugiin ile ge¢mis arasinda bir kavrayis bigimine donlism{istiir.

Idealizmin mutlak zaman algis1 biitiiniiyle degismis, yeni sorular ve algi
bicimleriyle zaman sanatin ana problemi haline gelmistir. Almanca'da ¢ikis bulan
zeitgeist (zamanin ruhu) kavrami, hermeneutik (yorumbilgisi) teorileriyle sanatin temel
tartisma alanlarindan biri haline gelmistir. Estetigin hemen hemen biitiin ekol
orneklemelerinde zaman, yanitlanmasi gereken bir sorunsal olarak ele alinmistir. Ciinkii

zaman anlamanin ya da kavrayabilmenin ana ¢ikis bilgisidir.

Biitlin sanat alanlarmin problemi olarak estetik tarihinde bagli bulunulan
felsefenin ilkeleriyle tartisilirken, fotograf teknigi tiim bu tartismalara farkli bir boyut
getirmistir. Clinkii arttk zaman somuttur, kisaltilmistir; simdinin bir an Oncesidir.
Fotograf sanati teknolojinin hizini kullanirken boylesine somut bir zaman kullanimi
yontemi sanattaki zaman tartigmalarini biiyiik Ol¢lide degistirmis hatta biyiilii bir
zamant yakalama araci olarak goriilmiistiir. Ne var ki bu heyecanli bulus, zaman iizerine
teorilerini gelistiren filozoflar1 tatmin etmemis, kaydedilen goriintiiniin bir an1 temsil
etmesi nedeniyle deklansor hizinin degil goriintiiniin zamani temsil etmesi gerektigi
diistiniilmiistiir. GOriintiiniin temsili sorusu, kuskusuz zaman kavraminin yaninda mekan
ve yer ya da toplam anlamda uzam kavramini tartismayi zorunlu kilmistir. Sanatta ve
felsefede fotograf Oncesi ve sonrasi zaman tartigmalar1 biliylik Olciide sanatta
yansimasint bulmus, ancak sanat¢i dogrudan hangi zaman algisina yanit verdigi
sorusunu agiklamak yerine hissedis ya da dyle kabul etmek gibi belirsizlik igeren
sOylemlerle yetinmistir. Ciinkii fotograf lireten beyin, dogrudan goriintiiniin nesnel

yansimasi ile ilgileniyordu.

Tez c¢alismasinin  kapsaminin smirlart nedeniyle felsefe tarihinin  zaman
tartismalarinin  biitiiniine deginilmeyecektir. Ancak postmodern siirecin kendisini
aciklarken referans aldigi, kendisinden Once olusturulmus teorilere deginilecektir.
Ancak bu deginmeler biitiiniiyle sanatginin bir se¢imi olarak algilanmamalidir. Biiytik

6l¢iide anlamlandirma ve elestirinin ana kaynagi olarak goriilmelidir.

Fotograf ediminde zaman olgusunu Oncelikle Emmanuel Levinas, Roland

Barthes, John Berger, Pierre-Yves Soucy ve Edmund Husserl tartismalarina dayanarak
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aciklama yolu seg¢ilmistir. Ayrica s6z konusu teorisyenlerin atifta bulundugu Hegel,

Kant ve Heideger'in kavramlarina da deginilecektir.

Kant'in elestirel diisiincesinin yer aldig1 Yarg: Giiciiniin Elestirisi ¢calismasinda
zaman temel bir kavram olarak ele alinmis, bu kavrayista 6znenin bilissel yapisina
deginilerek, her seyin ancak zaman-mekan i¢inde anlasilabilecegine vurgu yapilmistir.
Kant'a gore, zaman 6zne i¢in i¢sel olmakla birlikte, dis gercekligin yani nesnel
gercekligin olanaklarini kavratabilen bir yapidir. Bu anlatimda 6zellikle zaman, islevsel
bir boyut kazanir. Ozne, tanik oldugu durumun igine kendi varolusunu yerlestirir.
Zaman degisen seyleri 6znenin kendi algisi i¢inde, diizene sokma bigiminde uzamsal bir
kavrayisla yaklasilan soyut bir kavramdir. Ozne, bu diizene sokus yonteminde uzami
kullanmak zorundadir. Ciinkii degisimi bagka bir isaretle sabitleyebilecegi, bir yere
baglama gereksinimi duyar. Kant'a gore saf olarak bilinen sey 6znenin kendi varligidir.
Ozne, sonsuz olan zaman iginde kendi bulundugu dilimi isaretleyebilmek icin uzam
gereksinimi duymustur. Yani ben varim, ¢inkii ben buradayim, burasi bir sokak, ben
XVIII. yiizyilda Paris'te bir sokaktayim algis1 6znenin kendi var olusunu kendine

kanitlayabilme yontemi olmustur.

Kant'in sabit ve degismeyen ben kavramima Husserl karst ¢ikmustir. Clinki
0znenin kendini algilayabilmesi bigiminde kullandig1 zaman ve mekan atiflar1 ne kadar
degiskense, kendi varlik bigimi de o denli degiskendir. Ancak Husserl bu teorisini daha
ileri tasimamis, Heidegger'in Kant'in zaman kavramina olan elestirisine zemin
hazirlamistir. Heidegger'in fenomenolojik savlarina temel olusturan Kant elestirisi,
zaman ve mekan diisiincesini 6nemli bir noktaya getirmis ve sanatin kullanabilecegi bir
yontemin tamamlanmasini saglamistir. Heidegger bilincin degil, diinyada olusumuzun
onceliginde nesnel gercekligimizin varolusunu gecerli sayar. Ona gore, Oznenin
farkindaligi, nesneyi bilisi ile baglar. Dolayisiyla igsel zamanin 6zne tarafindan
kavranmasi spekiilatif bir yargidir. Ozne merkezli diisiincenin karsisinda nesneyi bilme
olanaginin kosulu olarak; varolmanin farkindaligi, Heidegger'in zaman kavrayisini
netlestirmistir. Heidegger, nesnenin algisin1 uzama baglamis, uzamin ayirdedilisi ile
zamanin ayirdedilisini agiklamigtir. Heidegger'e gore mekan goriisii, nesnelerin
goriinimlerinin aldig1r konumsal temeldir. Bu konumsal temel, mekanda yan yana, art
arda bulunuslar ile nesnel gercekligi kanitlar. Ozne, bu kanita dayali olarak kendi

tanikligini var olus bicimi olarak mekén igine yerlestirir. Bu anlamda zaman algisi
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mekan algisindan daha 6zneldir. Zaman mekan i¢inde olan seylerin yer degistirilislerin,
hareket edenlerin sayisal dizilimidir. Dolayisiyla 6zne, mekan formlarinin uzamda yer
aliglariyla zamani belirler. Yani nesneden zamana ulasir. Mekan tiim 6zneler i¢in ayni

iken zaman tiim 6zneler i¢in farklidir.

Zaman mekanda yer degistiren, hareket eden seylere ¢ikis noktasi olamaz. Ancak,
zaman orda olan seylerin birbirleriyle arasindaki varolma durumlarint dizgeye sokar. Bu
dizge 6znenin zihninde gelisir. Zaman, statik bir stire¢ degil, 6znenin kendi varolusuyla
(self-active) yani kendi eylemiyle bir tasarim olarak var olur. Heidegger,
fenomenolojisinde zamani1 varoluscu bir boyutta tartisir ve zamanin siirekli olarak
simdilerin ardisikliginda, birbirinden farkliliklarini da siirdiiren bir varlik olarak kabul
etmez. Zaman, i¢sel bir algilayisin siirecidir. Ona gore, zaman bir siirectir ve bu slirecte
birey 6zdeslik ve farklilik temelinde kendi konumunu belirler. Ozetle, Heidegger'e gore
zaman 0znenin nesnel gercekligini belirlemesinde onu yonlendiren devinimli bir varolus

temelidir.*3!

Fotograf sanatini1 6zellikle postmodern donemde yogun bi¢imde etkileyen kavram
Heidegger'in Dasein kavrami olmustur. Heidegger, Husserl'in savlarimi da dikkate
alarak gelistirdigi, varliksal karakter olarak zamani tartisigi Dasein, gerek
postmodernizmin gerekse postmodern ardillarimin atifta bulundugu bir kavramdir.
Dasein, zamani giinlik hayatin iginde, ortiik bigimde, zaten-her zaman anlaminda
kullanilan bir kavramdir. Zaman anlami bugiinliik aktivitelerde (eylem dizisi) acikca ve
kamusal olarak ifade edilen durumdur. Varlik burada diga vurulur, algilanir ve yansitilir.
Dasein seylerin varoluslarina da atif yapar. Kendi varligi ve varolusunun Dasein i¢inde
kavranis1 saglanir. Dasein bir varolma potansiyelidir. Dogal olarak hareket, goriiniis,
degisim gibi statik olmayan durumlar Dasein'da vurgulanir. Dasein 6znel degildir.
Herkes icin simdi, su an dilimini ifade eder. Bir bagka deyisle varliklar i¢inde yalnizca
Dasein, simdiyi, simdi i¢inde benin olusunu kanitlayabilir. Dasein'in zaman anlayisi,

Oznenin kendini animsamasini saglar. Dasein, ontolojik olarak varolusu bilme bigimidir.

Levinas Tanri, Oliim ve Zaman adli kitabinda Heidegger'in Dasein kavramini

yeniden ele almig, Dasein'in kapsadigi alan1 kavramsal olarak yeniden tanimlamistir. Bu

431 Martin Heidegger, Kant and the Problem of Metaphysics, (Cev.: Churchill Bloomington), Indiana
University Press, Indianapolis 1962.
Heidegger agiklamalar1 bu aragtirmanin toplamindan 6zetlenmistir.
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tanimlamasinda var olmak durumunu garantileyen Dasein karsisina 6liim kavramin
koymasi, romantik bir tartismanin baglatilmasi gerekgesiyle degildir. Dasein'in
sinirlarini belirleyebilmenin bir yontemi olarak 6liim kavramini kullanmistir. Levinas'in
caligmalarinda Dasein heniiz olmamisa da ya da heniiz olusum siirecinde olana da 151k
tuttugu savini gelistirmistir. Uzun kavram analizlerinin ardindan, Dasein'in simdinin
olanaklarin1 hazirlarken, daha simdiden bir sonraki anin ipuglarini i¢inde barindirdigini
aciklar. Ona gore, Dasein varolmak zorunlulugudur; varolmaksa 6lmenin 6nkosuludur.
Varolus karsisinda yokolus olgusunu ortaya koyan Levinas, fotografin simdi ig¢inde

gelecege veri sunan imgeleri de tagiyabilme olanagina kap1 agar.

Levinas, teorisini ortaya koyarken Dasein kavramina bir kavram daha eklemistir.
Bu kavram Zu-sein'dir. Dasein'a uzam kazandiran bir kavramdir. Zu, orada olmak
durumuna isaret eder. Baska bir deyisle, Heidegger'in zaten-her zaman var olan
anlamindaki Dasein'in, orada eklemesiyle mekan kazanmasimi saglamistir. Orada
degiskendir, degistirilebilir, doniistiiriilebilir bir durumdur. Tipkit varolmanin karsitt
olarak 6liim, varolanin i¢inde sakli olmasi gibi orada olanin i¢inde de baska bir yerde
olanin belirtileri sakli tutulabilir. Dogal olarak bu eckleme Heidegger'in zaman

kavrayisina mekan kazandirmistir.32

Yapisalc1 felsefenin temsilcileri de zaman kavrayisini ele alan 6nermeler
gelistirmislerdir. Ancak egsiirem Ve ardsiirem kavramlarini temel alan yapisalcilikta
zaman merkezi bir 6neme sahip degildir. Yalnizca yapinin ilettigi, bagka bir deyisle
gostergenin, gosterdigi siireci ele alan bir anlayis gecerli kilimir. Bir agidan
yapisalcilikta da simdi s6z konusudur. Ancak buradaki simdi, bir siireksizligin de
ifadesidir. Bir tiir zamansizlagtirmanin ifadesidir. Yapisalcilarin zaman kavrayisina

bakis1 Pierre-Yves'in Calinmis Uzam adli yapitinda tartigilmistir.*3

Yves, zaman kavrayisini edebiyat eserleri lizerinde agiklama yolunu se¢mistir.
Soylemin neye isaret etti§inin analizlerini yaparak, O6znenin zaman kavrayisini
temellendirmek istemistir. Bu yoOntemin, diger yapisalcilardan Ronald Barthes'in

goriintii analizlerinde denendigini goriiriiz. Yazin dilinde sdylemin gondergeyi, gdsteren

432 Emmanuel Levinas, Tanri, Oliim ve Zaman, (Cev.: Isik Ergiiden), Dost Kitabevi Yayinlari, Ankara
2011, s. 49-57.
433 Ertugrul Efeoglu, "Calinmis Uzam Cergevesinde", Tiirk Dili Dergisi, Say1: 66, (Mayis-Haziran 1998).
Efeoglu'nun makalesinden yorumlanmstir.
Pierre-Yves Soucy'nin obiir yapitlarinin adlar1: Fragments (Pargalar), Huit Fragments (Sekiz Parga).
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bir ara¢ olmas1 yoluyla zaman kavramini agiga ¢ikarmak istemistir. Su anda sdylenenle
onu algilayacak kisinin zihninde bir gosterge yaratmasi bekleniliyorsa, iki durum
arasinda gegen bir siire¢ vardir. Algilayan iletinin olusturuldugu an1 m1 yoksa kendi
zihninde olusan gostergenin bulundugu an1 m1 dikkate alacaktir? Ornegin, "korkulan
durum cinayetle sonuglandi” tiimcesinde "korkulan" sozciigli Onceyi, "sonug¢landi"
sozcugl simdiyi ifade ederken, okurun zihninde de bu iletinin verildigi zamandan
kendisine ulasincaya kadar gecgen siire¢ ig¢inde ne olup bittigini bilememesi kosulu
olusturulmustur. Okurdan, iletinin sunuldugu ana gelmesi ve o ana taniklik etmesi

beklenir. Yani eszamanl algilayis talep edilir. Bu talep bir siireksizlestirme talebidir.

Fizik zaman agisindan dogru bir kavrayis olmamakla birlikte, yapisalci felsefenin
temel Onermelerinden biri olan yapi, tim zamanlarda varolus orgiisii i¢inde kendisini
kanitlar. Bu savi nedeniyle okurun algilama zamani yok sayilmistir. Bu nedenle
gostergebilim yapisalciligin  6nermelerini kullandigir analizlerinde zaman ve siireg
kavramlarini ikincil ya da yan anlam igerisinde degerlendirir. Soyut resimlerin yapisalci

analizlerde sagladigi kolaylik zamana isaret etmemesiyle ilgilidir.

Tipkt Yves gibi Barthes da zamani genellestirip belirsizlestirmistir. Yapiy1
olusturan i¢ denge ve yap1 6gelerinin birbiriyle dayanisarak olusturduklar tutarli dizge,
yaply1 zamansiz ve mekansiz da algilamamizi saglar. Tutarli dizgenin zaman ve uzam
gereksinimi yoktur. Dolayisiyla an da yoktur. Bu nedenle belirsizlik zaman ve mekan
anlaminda genellestirilerek, tiim zamanlar ve mekanlar bi¢cimine sokulmustur. Yves
teorilerini agiklarken fotografi 6rneklemistir. Calinmis Uzam adli yapitinda yer alan her

fotograf belli bir betimlemeyi, iligkiyi, baglantiy1 ortaya koyar.

Fotograf sanatgisi Frank Vantournhout'nun gergeklestirdigi goriintiilerle teori
orneklendirilmistir. Tipk1 yapitinda yer alan siir parcaciklarimin 6rnek agiklamalara
konu olmas1 gibi, goriintii parcaciklar1 da teorinin agiklamasinda Ornek olarak
kullanilmistir. Yves goriintiiniin dogal dil olmadigini, yapilandirilmis bir dil oldugunu
kabul ediyordu, tipki siirdeki gibi. Dogal dilin baska bir dile ¢evirisi olan fotograf,
dogal dili goriintli diline doniistiiren bir ¢cevirmendi. Yves bu denemeyi yaparken hem
Fransizcanin yanlis anlagilmasini engellemek hem de alint1 yaptig1 edebiyat drneklerinin
okur iizerindeki daha Once edinilmis bilgilerden arindirmak icin gerceklestirmisti.

Gortintiiler daha 6nce hi¢ goriilmemis yani hakkinda bir 6n yargi gelismemis olan
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goriintlilerdi. Kullanilan goriintiiler, Berger'in "Bakmak bir segcme edimidir.
animsatir. Se¢me, goziin nesneye su ya da bu bicimde etkide bulunmasi demektir.
Nesne gozi etkiledigi gibi gbz de nesneye etkide bulunur. Berger bu durumu sdyle
aciklar: "Her imgede bir gorme bicimi yatsa da bir imgeyi algilayisimiz ya da
degerlendirisimiz aym1 zamanda gdrme big¢imimize de baghdir."*®® Fotograflarda bile
gorme bi¢imi kisinin bizim fark edemeyecegimiz kapali anilariyla ilintilidir. Yves'in
yapiti bu agidan Onemlidir. Fotograflar bir zamansizlagtirma i¢inde hatta
uzamsizlastirma i¢inde sunulmus olsa da izleyici, ona kapali anilarindan aktaracagi bir
zaman tanimi verecektir. Dolayisiyla Yves'in yapisalct zamansizlastirma denemeleri
simge ve sembollerin 6tesinde basariya ulasmamistir. Fragmanlar bi¢giminde sunulan
goriintliler biitiiniiyle zamansizlastirllamamistir. Cilinkii izleyicinin anilarinda bu
goriintlilere nasil bir zaman etiketi yapistirildigi bilinmemektedir. Bu deneme tipki
Barthes'n trafik ve reklam spotlarint zamansizlastirma denemesinde oldugu gibi
sonuglanmustir. Ozetle sdylenirse, gerek yapisalciligin gerekse yapibozumun zaman ve
mekan1 genellestirerek, onlar1 belirsizlestiren tutumu, izleyiciyi ya da iletinin
gonderildigi alimlayiciyr diisiindiigimiizde amacia biitiiniiyle ulasilamamis olarak
degerlendirilebilir. Bu nedenle yapisalciliga bagli olan gostergebilim analizleri belgesel

fotograflarda biitiiniiyle varsayimsaldir.

Modernizmin sonlarina dogru yogun ilgi goren yapisalcilik postmodernizmde
diisiis kaydetmis, yapisalcilik oncesi hermeneutik analizler yeniden tartisma giindemine
sokulmustur. Ozellikle eklektik yapilar1 bir degerler toplami olarak gdren
postmodernizm, zaman ve mekani da melezlestirerek tek {irlin iginde yapay bir zaman
yaratarak vermeyi se¢mistir. Postmodernizm, belgeye dayali analizlerde 6nem tasiyan

hermeneutik anlayis1 deforme ederek pargalarin hermeneutigini olusturmak istemistir.

Hermeneutik, Gadamer'in tanimiyla: "Bildirme, haber verme, c¢eviri yapma,
aciklama ve acimlama sanatidir."*3® Sozciik, Yunan tanrilarindan "Tanrilarin habercisi"
olan Hermes adindan tiiretilmistir. Bu kavram yeni bir kavram degildir. Yunan

felsefesinden giintimiize kadar ulasan ve yorumbilgisi olarak gelistirilen kavram, XIX.

434 J0hn Berger, Gorme Bicimleri, (t.y.), (Cev.: Yurdanur Salman), Metis Yaymnlari, Istanbul 1999, s. 8.
435 Berger, Gorme Bigimleri, s. 10.

436 Hans Georg Gadamer, "Hermeneutik", Dogan Ozlem (Der.), Hermeneutik (yorumbilgisi) Uzerine
Yazilar, (Cev.: Dogan Ozlem), Ark Yayinevi, Ankara 1995, s. 11.
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yiizyilda sanat i¢in de 6nem tasiyacak bir boyuta ulagsmistir. Pozitivizmin doga ve deney
kaynakli acgiklama ve anlamlandirma yoOntemlerini tarih, sosyoloji ve psikoloji gibi
alanlara da uygulama iste8i, ¢ok sayida anlam bilimciyi rahatsiz etmis ve ozellikle
felsefenin bdyle bir yontemle acgiklanamayacagr savunularak, Dilthey tarafindan
hermeneutik yeniden giincellenmistir. Heidigger'in Dasein yorumu, hermeneutigin
giincellenme 6tesinde gelistirilmesiyle gergeklestirilmistir. Gadamer bu yontemin ¢agin
anlat1 dillerinde uygulanabilirligini gostermesi, hermeneutigin sanatta kullanilabilmesini
saglamistir. Frankfurt Okulu ve Foucault, hermeneutigi ontolojik olarak ele alip

giiniimiizde sanatta bir yorum bi¢imi olarak kullanimin1 kolaylagtirmistir.

Hermeneutigin tez kapsaminda genis bi¢imde uygulanmasinin nedeni, incelenen
fotograf drneklerinin bu yontemle analiz edilmesi zorunluluguna dayanmaktadir. Ciinkii
hermeneutik analizler zaman1 merkeze alir, zamani izler, 6nce ve sonraya yapilan
gondermelerin izini slirer. Bu nedenle postmodern fotografin savundugu melezlesmis
zaman ancak hermeneutik yontemle yorumlanabilir. Modernist fotograftaki su an,
postmodern fotografta anmlarin tek zamanda bulusmas: bi¢ciminde olusmustur. Bu
bulusmay1 anlamak hermeneutik yontemle miimkiindiir. Bu yontem simdiyi degil, simdi

icinde toplanmig tiim zaman ve uzam dilimlerinin biraraya gelis bicimleriyle yorumlar.

3.2.1.1. Yeni Toplumsal Belgesel Hareketi

Allan Sekula ve Martha Rosler gibi fotograf elestirmenleri sadece yazilariyla degil
ayn1 zamanda pratige yonelik ¢aligmalariyla da fotograf tarihine ge¢mislerdir. "Yeni
Belgesel" ya da "Yeni Toplumsal Belgesel" olarak adlandirilan grubun Allan Sekula,
Martha Rosler ve Fred Lonidier gibi temsilcileri geleneksel belgeseli politik, etik,
ontolojik ve epistemolojik a¢idan yogun bir elestiriye tabi tutarak kendi yol haritalarini
belirlemislerdir. Nitekim Sekula, toplumsal biling sahibi Amerikali sanatgilarin,
seleflerinin, diger bir deyisle flerleme Doénemi ile Yeni Diizen'in Hine, Riis, Lange,
Rothstein ve Evans gibi fotograf¢ilarinin "6diinlerinden ve isbirliklerinden" ders
cikarmalar1 gerektigini diisiinmektedir. 3" 1970'li yillardan itibaren "yeni" olarak
nitelendirilen belgesel ¢aligmalara imza atan bu fotografci-elestirmenler liberal ve

reformist olarak nitelendirdikleri geleneksel belgeseli yogun bir sekilde elestirmekle

437 sekula, "Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of
Representation)”, s. 864.
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birlikte bir temsil tiirii olarak belgeseli timiiyle inkdr etmemekte, daha radikal ve
muhalif bir belgeseli savunmaktadirlar. Nitekim Rosler, geleneksel belgeselin devrimci
bir politik sdyleme sahip olmadigini, toplumsal iliskiler hakkinda tartisma baslatacak
gercek elestirel bir belgeselin heniiz ortaya ¢ikmadigini ve bu nedenle geleneksel
belgeselin "gorevden almmmay1 hak ettigini" *®® belirtmektedir. "Ezilen siiflar igin
egemen smif liyelerine acima ve kurtarma cagrisinda bulunan liberal belgesel artik
maziye karismistir."** diyen Rosler daha radikal bir belgeseli savunmaktadir. Sekula da
benzer sekilde tekelci kapitalizmin insanca bir yasami saglama konusundaki
yetersizligini ifsa eden bir sanati savunmakta ve hatta toplumsal formasyonda radikal

bir déniisiimii dnererek politik sanat vurgusu tasimaktadir. 440

Geleneksel belgeselin boylesi bir direnise esin kaynagi olmaktan ¢ok uzak
oldugunu diistinen bu sanatgilar, 1970'li yillardan itibaren yeni temsil stratejileri
gelistirme konusunu giindemlerine almiglardir. Yazar ve fotograf¢i Diane Neumaier
1984 yilina ait Post-belgesel (Post-documentary) adli makalesinde ilerici niyetlere sahip
oldugunu belirttigi bir dizi fotografcinin geleneksel toplumsal belgesel kavramini
yeniden tamimlama ¢abasi igerisinde oldugunu belirtmektedir. Neumaier, "Yeni
belgesel” teriminin bu fotografcilari gegmis kusagin  gelencksel belgesel
fotograf¢ilarindan ayirt etmek i¢in kullanilan bir terim oldugunu ve bu yeni kusak
fotograf¢ilarin liberal duyarliliga yol agmadan gizli sosyal yapilar1 ortaya ¢ikarmaya
calistiklarin1 vurgulamaktadir. 4! Fotograf elestirmeni Abigail Solomon-Godeau ise,
"Belgeseli ciddi ve titiz bir sekilde tekrar diisiinmeye kararli yeni nesil fotograf¢ilardan

n442

s0z etmek giderek hakli goriintiyor."*** ifadesini kullanmaktadir.

Yeni toplumsal belgesel hareketinin dogusunda ilk biiyiik kivileim Giiney
Kaliforniya'da ortaya ¢ikmistir. 1970'lerin ortalarinda, belgesel yonelimli kavramsal
sanatin yuvasi olarak iinlenen Kaliforniya Universitesi San Diego Gérsel Sanatlar
Bolimii (UCSD), ayn1 zamanda postmodernizmin giindeminin belirlendigi yerdi ve

Allan Sekula, Martha Rosler, Fred Lonidier ve Phillip Steinmetz gibi sanatgilar burada

438 Martha Rosler, "Some Contemporary Documentary", Afterimage, 11 (1-2), (Summer 1983), s. 13.

439 Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siiriim], s. 195.

440 sekula, "Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of
Representation)”, s. 883.

441 Diane Neumaier, "Post-documentary", Afterimage, 11 (6), (January 1984), s. 15.

442 s0lomon-Godeau, Photography at the Dock, s. 183.
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ya dgrenci olarak kayitliyd: ya da ders veriyordu.**® Rosler, kendilerini politik olarak
gordiiklerini ve bu nedenle bir araya gelmeleri gerektiginin farkina vardiklarini
belirtmektedir.*** Politik bir sanatin imkan1 iizerine diisiinen grup iiyeleri, dénemin
Vietnam Savagsi karsitt disiincelerinden, kadin hareketinin artan giiciinden ve Bati
Marksizmi'nin Louis Althusser, Bertolt Brecht, Guy Debord, Herbert Marcuse ve
Fredric Jameson gibi teorisyenlerinden yogun olarak etkilenmislerdir. *° Walter
Benjamin'in 1936'da yazdig1 Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda
Sanat Yapit1 adli ¢igir acan makalesi grubu etkileyen temel metinlerin basinda
gelmektedir. Fotograf ve sinema gibi mekanik yeniden iiretim araglarmin kitleleri
Ozgiirlestirme potansiyeli tizerine diislinerek politik sanat vurgusu tasiyan Benjamin,
politik sanat yapmak isteyen bu yeni belgeselci kusagini derinden etkilemistir.
Benjamin i¢in, teknigin yardimiyla sanat yapitinin ¢ogaltilabildigi ¢agda yitip giden o
yapitin biricikligi ve aurasiydi. Fakat bu tarihsel kirilma sanat yapitinin alimlanmasini
kiiglik bir azinligin tekelinden kurtararak demokratiklesmeyi de beraberinde getirmekte
ve sanat yapitinin alimlanmasindaki kitlesellesme yeni bir tarihsel gelismenin de
habercisi olmaktaydi: Sanatin politiklesmesi. Sekula'ya gore, Benjamin'i takiben yeni
toplumsal  belgeselciler de fotografciligin  politik degerini onun  yeniden

iiretilebilirliginde ve dil ya da metinle bir araya getirilmesinde gériirler.*

Yeni toplumsal belgeselciler, Brecht'in fotografa politik ve epistemolojik agidan
getirdigi elestirilerinden ve politik tiyatro anlayigindan oldukga etkilenmiglerdir.
Benimsen Brechtyen goriisler arasinda belki de en Onemlisi, ger¢ekligin basit bir
mekanik yeniden iiretiminin gerceklik hakkinda higbir sey aciga ¢ikaramadigi, hatta
Krupp ya da A.E.G. fotograflarinin bu kurumlar hakkinda bize hi¢ bir bilgi veremedigi
yoniindeki goriislerdir. Brecht bu goriisleriyle bir bakima sanat yapitinin "kurulmasini"
ya da bagka bir deyisle "yapilmasini" salik vermektedir.**’ Solomon-Godeau'ya gore,
Martha Rosler, Allan Sekula, Fred Lonidier, Connie Hatch, Deborah Bright, Carol
Condé, Karl Beveridge, Lisa Lewenz ve Elizabeth Sisco gibi isimler tarafindan

443 Kester, s. 10.
444 Martha Gever, "An Interview with Martha Rosler," Afterimage, 9 (3), (October 1981), s. 11.
445 Kester, s. 10.

446 Allan Sekula, Reinventing Documentary, Erisim (12 Kasim 2017),
https://eastofborneo.org/archives/allan-sekula-reinventing-documentary/
a4t Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, s. 35.
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benimsenen bu mubhalif belgeselin kokeni, Brecht'in "dogrudan" fotografin gergekler
hakkinda bir seyler sdyleme kunusundaki yetersizligine dair Benjamin tarafindan da

onaylanan diisiincelerine dayanmaktadir:

. muhalif belgeselciligin kokeni Brecht ve Benjamin’in realitenin yeniden
tiretiminin realitenin kendisi hakkinda bir sey sOyleyemeyecek kadar giicsiiz
oldugu fikrine ve esasen politik fotograf pratiginin "kurulmasi" ve "insa edilmesi"
(6rnegin, John Heartfield'in fotomontajlarinda oldugu gibi) gerektigi konusundaki
1srarlarina dayanir."448
Sekula, "farkliydik, ¢iinkii Brecht hakkinda diisiinerek sosyal belgesele ulastik."*4°

diyerek Brecht estetiginin kendileri tizerindeki etkisine vurgu yapmaktadir. Brecht

estetiginin en onemli 6gesi olan epik tiyatro ya da diger adiyla diyalektik tiyatro, yeni
toplumsal belgeselcilerin izleyiciyi etkilemek iizere yararlandiklar stratejilerden biridir.

Sinemadaki karsiligin1 Sergei M. Eisenstein'da bulabilecegimiz, zitliklarin bir araya

getirilmesiyle izleyiciyi etkilemeye ve harekete gegirmeye calisan diyalektik montaj,

Rosler'in 1967-1972 yillar1 arasinda gerceklestirdigi Giizel Ev: Savasi Eve Getirmek

(House Beautiful: Bringing the War Home) adli fotomontaj serisinde karsimiza

cikmaktadir. Fransiz disiiniir Jacques Rancicére, "ayni tiirden olmayan ogelerin

carpigsmasi" oOlarak tanimladigi diyalektik tarzin tarihsel gelisimini su ciimlelerle
aciklamaktadir:
"Siirrealist donemde bu yontem, burjuva gilindelik hayatinin yavanlig: altinda
ezilen arzu ve diislin gergekligini gostermeye yarardi. Daha sonra Marksizm,
siradan giindelik hayatin ve demokratik barig goriintiisii altinda sakli sinif
tahakkiimiiniin siddetini hissettirmek i¢in aym tiirden olmayan Ogelerin aykiri
karsilagsmalarina sarildi. Brecht'in yabancilastirma ilkesinin esas1 buydu. 1970'lere
baktigimizda, Amerikali angaje bir sanatgi olan Martha Rosler'm, Vietnam
Savasi'nin goriintiilerini mutlu Amerikan i¢ mekan gorintiileri lizerine kesip
yapistirdigr  Savasi  Eve Getirmek adli seriyi olusturan fotomontajlar
gorebiliriz."**°
Elestirmen James Hugunin de Allan Sekula, Martha Rosler, Fred Lonidier,
Connie Hatch gibi isimleri "Marksist Realizm" baslig1 altinda toplamaktadir. Hugunin,

1984 tarihli Harita Bélge Degildir (The Map is not the Territory) adli makalesinde
sosyal belgeselcilige yonelik ti¢ farkli yaklasim oldugunu belirtmektedir: Geleneksel

448 s0lomon-Godeau, Photography at the Dock, s. 182-183.
449 Kester, s. 10.

450 Jacques Ranciére, Ozgiirlesen Seyirci, (2008), (Cev.: E. Burak Saman), Metis Yaymlari, Istanbul
2015, s. 29.
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hiimanistik belgeselcilik ya da diger bir deyisle "kaygili fotografcilik", Marksist-realist
siyasi elestiri ve postmodernist metinsel elestiri. Hugunin'e gore, Marksist-realist bilgi
teorisine dayanan yeni toplumsal belgeselcilikte varsayimlar, fotograf ile gercek
arasinda bire bir benzesim olduguna inanan geleneksel belgesel gibi degildir. Bu
yaklagimda nesnel hayat ve toplumsal kosullar sanatsal olarak yeniden iiretilmektedir.
Sosyal belge, gercek hayatin kendisiyle 6zdes degildir; alimlama esnasinda okuyucu ya
da izleyicinin hayal giicii ile tamamlanmaktadir. Hugunin, fotograftaki Marksist-realist
siyasi elestiriyi Barbara Kruger, Sherrie Levine, Richard Prince ve Cindy Sherman
tarafindan temsil edilen postmodernist metin elestirisinden de ayirmaktadir.
Elestirilerini sadece temsili ideoloji seviyesinde tutan ve tiretimin toplumsal iligkilerini
biiylik Olglide gbz ardi eden postmodernist gagdaslarinin aksine, Marksist-gercekei
sanat¢ilar mevcut sosyal gercekligimizdeki somiiriilerin ekonomik nedenlerini de

aragtirirlar. *°

Hugunin, toplumsal gergekligi fotografik olarak kodlayan birbirinden farkli bu
yontemlerin her birinin farkli felsefi kuramlari benimsedigini belirtmekte ve bu
fotografik yontemlerin her birini farkli epistemolojik konumlarla eslestirmektedir.
Hugunin'e gore, geleneksel hiimanistik belgeselcilik ampirizmin, yeni toplumsal
belgeselcilik Marksist realizmin, postmodernist metinsel elestiri ise konvansiyonalizmin
epistemolojik sinir konumlarina karsilik gelmektedir. Lewis Hine, Eugene Smith ve
Roy DeCarava gibi isimlerin temsil ettigi geleneksel sosyal belgesel tipki ampirik
gozlem gibi tarafsiz ve objektif bir bilgi toplama metodolojisi 6nermekte ve bu
yaklasimda fotografik pencere seffaf olarak kabul edilmektedir. G6zlemin dogruluguna
dair boyle bir varsayim fotograf¢i tarafindan degerlendirilmekte ve birgok gz de buna
inanmaktadir. "Kaygili fotograf¢ilik” olarak da adlandirilan bu gelenekte biling ve
teoriden bagimsiz, duyusal deneyim yoluyla erisilebilen gercek bir diinya oldugu
varsayilmaktadir. Bu gelenekte dis diinya hakkindaki bilgilerin disarida bir yerde bizleri
bekledigi savi kuskuya yer birakmayacak 6l¢iide kesindir ve bu bilgileri alimlayacak
alici bir 6znenin varliina da inanilmaktadir. Ayrica fotografik imge ile tarif ettigi
gercek bilginin neredeyse noktasi noktasina aymi oldugu varsayilir. Marksist ve
postmodernist elestiriler ise geleneksel sosyal belgeselin bu varsayimlarina karsi ¢ikarak

bu gelenegin direnisi tesvik etmektense acima duygusuna yol a¢tigin1 savunmakta, bu

451 James Hugunin, "The Map is not the Territory", Exposure, 22 (1), (Spring 1984), s. 6, 12.
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fotografik yaklagimin sadece yiizeysel betimlemelerle ugrastigini, yiizeyin ardindaki
karmasik toplumsal iligkiler agmi ifsa etmektense belirsiz biraktigini iddia
etmektedirler. Ciinkii yiizeyin altindaki gizli iliskileri ifsa etme kabiliyeti dis
goriiniimleri yansitan bir mekanik yeniden liretim araci olan fotografin dogasinda
bulunmamaktadir. Marksist bilgi kuramina gore, bir olgunun 6zii o olgunun yiizeyinde
bulunmamaktadir. Ampirizmin elestirisinde de vurgulandigi gibi, bilgi ger¢ek diinyanin
pasif bir yansimasi degildir. *°> Bu elestiriler Brecht'in gergekligin basit bir mekanik
yeniden {lretiminin gergeklik hakkinda ¢ok az sey soOyledigine dair arglimanini

desteklemektedir.

Marksist ve postmodernist elestiriye gore, dil geleneksel belgeselin ayrilmaz bir
parcast degildir; daha ¢ok destekleyici bir unsur olarak bir kenarda durmaktadir.
Geleneksel belgeselde gorsel bilgilere verilen oncelik, goriintlinlin tek basma bilgi
aktarma yetenegine sahip olmas: gerektigi seklindedir. *°* Yeni toplumsal belgeselde ise
karsimiza ¢ikan yenilik, Brecht'in fotografa dair vurgulamis oldugu "yetersizligi" agsmak
icin photo/text, yani fotograf ve metin kombinasyonundan ve kokleri John Heartfield ve
Hannah Ho6ch gibi Dadacilara kadar uzanan fotomontaj gibi yontemlerden
yararlanmasidir. Yani, yeni toplumsal belgeci yaklasim, sosyal gergeklige dair yiizeysel
goriiniimleri asip gizli katmanlar1 acgiga ¢ikarmak icin Brecht'in sanat eserinin
"kurulmas1" ya da "inga edilmesi" gererektigi yoniindeki arglimanini dikkate almakta ve
bu dogrultuda yeni temsil stratejileri gelistirmektedir. Ornegin, isci sendikalari ile
birlikte calisan Lonidier'in 1976-1979 yillar1 arasinda gergeklestirdigi Saglik ve
Giivenlik Oyunu (The Health and Safety Game) adli photo/text serisi isyerlerindeki isci
yaralanmalarina, g¢esitli meslek hastaliklarina, bunlarin ardindaki nedenlere ve sirket
ihmallerine dair agiklamalarda bulunan 26 adet panel ile yaklasik 20 dakikalik siyah-
beyaz videodan olusmaktadir (Sekil 3.8. ve 3.9.). Lonidier'in ¢aligmasinda ilk etapta
dikkati ¢eken unsur; is¢ilerin kimliklerinin gizli tutuldugu, detay cekimler yapilarak
yiizlerinin gosterilmedigi, pek de estetik olmayan, hatta flag kullanildig1 izlenimini
veren, herkesin cekebilecegi tiirde imgeler iiretmesidir. Bunun nedeni, geleneksel
belgesele ac1 ve 1zdirapta glizelligi yakaladig, ac1 ¢ceken insanlart estetik siijeler olarak

sundugu yoniinde getirilen elestirilerdir. Sekula'ya gére bu ¢alismada "Geleneksel 'insan

452 Hugunin, s. 5-7, 10, 12.
453 Hugunin, s. 7.
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ilgisi' yoktur. Lonidier, liberal belgesel sanat¢ilarinin siddet ve aciy estetik nesnelere ne
kadar kolay déniistiirdiiklerinin farkindadir."** Fakat bu ¢alismay1 postmodern yapan
unsur etik yonii degil, sanat¢inin zamani siire¢ olarak algilamasidir ki bunu da galeri
duvarlarinda dahi yazili metinleri ise kosarak ve olaymn i¢inde degil de disinda yer
alarak yapmaktadir. Geleneksel belgeselciler olayin iginde yer alirlarken, Lonidier

disinda yer almakta ve bu da izleyicide siire¢ duygusu yaratmaktadir.
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Sekil 3.8. Lonidier'in Chicago Sanat Enstitiisii'ndeki sergisi, Chicago 2015.

INSULATOR AND BRICK MASON’S SKIN

Sekil 3.9. Lonidier'in Chicago Sanat Enstitiisii'ndeki sergisinde yer alan panellerden bir detay, Chicago
2015.

454 sekula, "Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of
Representation)", s. 875.
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Saglik ve Giivenlik Oyunu adli seride her bir fotografa yaralanmay1 ya da hastalig
tamimlayan bir baslik eslik etmektedir: "Petrol Iscisinin Yaniklar1", "Imalat
Miihendisinin Kalbi", "Biiro Is¢isinin Sinirleri", "Marongozun Omurgas1", "Et
Miifettisinin Hastalig1", "Yalitim Iscisi ile Duvarcinin Cildi". Bashigin altinda da sirket
thmalinin sebep oldugu yaralanmanin ya da hastaligin maddeler halinde 6zetlenmis
hikayesine yer verilmektedir:

"1- Petrol rafinerilerinde asbest ile calismaktadir. 2- Viicudu yaralanir. 3-

Parmaklarinda enfeksiyon olusur. 4- Sirket hemsiresine gider. 5- Durum kotiilesir

ve lastik eldivenlerden siliphelenir. 6- Hemsireye ve sirket doktoruna geri doner. 7-

Kotiilesir ve hemsireye geri doner. 8- Kendi dermatologu dermatit tanisi koyar. 9-

Tibbi yardim almak i¢in sendikaya (Petrol, Kimya ve Atom Iscileri) bagvurur. 10-

Sirket tibbi sorumlulugu kabul eder. 11- Temiz eldiven kullanmaya baglar. 12-

Tedavi masrafini alir."4%°

Ardindan sirket ihmalini vurgulayan alintilara yer verilir: "Eger bir buguk ay dnce
ilag tedavisi alsaydim tirnagimi kaybetmezdim."#*® "Et Miifettisinin Hastalig1" baslikh
fotografa eslik eden almti ise sdyledir: "Iscilere Bruselloz hastalifia
yakalanabileceklerini ve eger bu hastaliga yakalanirlarsa nelerin olabilecegini
anlattiklarin1  zannetmiyorum. Bunu yapacaklarini zannetmiyorum. Herhangi bir
isverenin bunu yapacagindan siipheliyim, c¢ilinkii o zaman kimse onlar icin
calismazdi."*’ "Imalat Miihendisinin Kalbi"nde ise, "Calistigim sirket, orada calisan
cok sayida insanin kalp krizi gegirmesiyle biliniyor... Son dort sene icinde bu sirkette
calisan bir kisinin kalp krizinden hayatini kaybettigini ve yaklasik yedi kisinin kalp krizi

gecirdigi icin acik kalp ameliyati oldugunu biliyordum."4*®

sozlerine yer verilir. Yani,
Saghk ve Giivenlik Oyunu adli ¢aligmada Lonidier, goriiniimlerin Gtesine gegmek ve
goriintiilerin  tek baslarina  anlatamadiklarina ulasabilmek igin ¢esitli metin
stratejilerinden yararlanmaktadir. Kendisinin de iiyesi oldugu bu yeni kusagin fotograf,
video, yazili veya sozlii dilden yararlanan caligmalarim1 "bir belgesel cesidi" olarak
nitelendiren Sekula, Lonidier tarzi metin stratejileri ile modernist belgeselin galeri

duvarlarindaki sunumunu kiyaslarken, bu sanatcilarin goriintiilerin tek baglarina

sunduklar1 anlamlarin Otesine gegebilmek i¢in fotograflarim1 dil kullanimiyla

455 Aimee Walleston, Fred Lonidier, Erisim (13 Aralik 2017),
http://www.artinamericamagazine.com/reviews/fred-lonidier/#image-25073
456 Walleston, a.g.m.

ast Hugunin, s. 13.

458 Hugunin, s. 13.
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desteklediklerine ve boylece onlari bir anlati yapisi igerisine oturttuklarina vurgu
yapmaktadir:
"Tutumlu bir sekilde basligi konmus, galeri duvarinda tek basina duran fotograf,
her seyden Once, estetife ve modernist resim ve heykelin piyasa kosullarina
yonelik bir arzunun isaretidir. Bu beyaz boslukta, anlamin tamamen sanat
yapitinin  iginden ¢ikacagr diislinlilir. Onu c¢evreleyen sdylemin Onemi
maskelenmis, baglam gizlenmistir. Tam tersine, bu sanatgilar, fotograflarii
saglama almak, aykir1 diismek, giiclendirmek, bozmak, tamamlamak, ayrintilara
girmek veya goriintiilerin kendileri tarafindan sunulan anlamlarin 6tesine gegmek
icin metinler kullanarak, dil yoluyla fotograflarini acik bir sekilde desteklerler. Bu
goriintiiler genellikle genis bir anlat1 yapis1 icerisine oturtulur."4>°
Yeni toplumsal belgeselin metinlerden yararlanmasindaki amag, fotografin Brecht
tarafindan dile getirilen "giigstizliigiini" ya da "yetersizligini" asmak ve sosyal
gercekligi acgiklarken ylizeysel betimlemelerin 6tesine ulasarak daha derin yapilar
ortaya ¢ikarmaktir. Ayrica dilin yardimina basvurma insanlarin  "dogrudan"
goriintiilenmesini de gereksiz kilmakta ve bu durum geleneksel belgeselin 6zne
temsilini bir pornografi olarak goren Sekula'ya gore, bu pornografiyi ortadan

kaldirmaktadir: "Dile olan ilgi, sefaletin 'dogrudan' temsilinin pornografisinin

aleyhinedir,"4

Roslerin 1974-1975 willar1 arasinda gerceklestirdigi ki Yetersiz Betimleyici
Sistemdeki Bowery (The Bowery in Two Inadequate Descriptive Systems) fotograf ve
sozciiklerin yan yana kullanildig1 bir baska ¢alisma 6rnegidir. Rosler, ucuz otel ve
barlariyla bilinen, ayni zamanda sarhoslarin ve dilencilerin ugrak yeri olan New
York'taki Bowery Caddesi'nin adeta bir safariyi andirircasina pek ¢ok kez
fotograflanmasinin elestirisiyle yola g¢ikmaktadir. Bu c¢aligmayr Jacob Riis'in New
York'taki Mulberry Caddesi'nin gogmen magdurlarin1 belgeleyen c¢alismasiyla
kiyasladigimizda, Mulberry sakinlerinin dogrudan temsilinin Rosler'in ¢aligmasinda
bulunmadigini rahatlikla gozlemleriz. Rosler'in fotograflarinda insan 6gesi yoktur. Tipki
Lonidier'in calismasinda oldugu gibi bu ¢alismada da geleneksel hiimanist ilgi
bulunmamaktadir. Rosler, Bowery'nin miidavimlerini izleyicilerin bakisindan uzak

tutmakta, onlar1 dogrudan gostermek yerine arkalarinda biraktiklari nesnelerden yola

459 sekula, "Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of
Representation)”, s. 862, 866.
460 sekula, "Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of
Representation)", s. 867-869.
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cikarak betimlemektedir. Bunun i¢in de sozciiklerin yardimiyla metonimik anlatima

basvurmaktadir: Sarhos, kirli, yenik...

Geleneksel belgeselin 6zne temsilini sorunsallastiran Rosler, "bir elestiri eylemi"
ve "bir reddiye" olarak tanimladigi bu ¢alismasinda "galinan goriintiiler"in olmadigini
belirtmekte*®! ve "Cok iyi diizenlenmis bir refah toplumunda haklardan yoksun insanlar
grubu yoksulluk ¢ukuru olusturuyor. Fotografciya gosterisli bir kahramanlik ve arayig
icinde bunlarin izini slirmesi Oneriliyor. Bowery calismamda ben bdyle bir heroik iz

n462

siirmeyi ya da safariyi de elestirmistim."*** ifadesini kullanmaktadir.

Geleneksel perspektiften bakildiginda yoksullarin ya da daha az imtiyazh
smiflarin iginde bulunduklari kotii kosullar gosterilmelidir. Ciinkii bu, mahremiyet
teskil eden 6zel bir sorun degil, aksine toplumsal bir sorundur ve bu sorunun ortadan
kaldirilmasi ya da bu sorun hakkinda toplumsal biling yaratilabilmesi i¢in bu durumdan
haberdar olmayanlarin bilgilendirilmesi gerekmektedir. Bu bilgilendirme islevi
geleneksel belgesel jargonda "insana insani anlatma” ve "taniklik" olarak ifade
edilmektedir. Oysa yeni toplumsal belgeselciler cephesinden bakildiginda, daha az
imtiyazli smiflarin dogrudan temsili hem bir voydrizm ve pornografidir hem de onlar
tizerinde sosyal kontrol olusturma riskini beraberinde getirmektedir. Nitekim Rosler,
yoksullarin goriintiilenmesinin bir tir sosyal kontrol yontemine doniisebilecegini

savunmaktadir.*63

Calismanin bashigindan da anlasilacag: iizere Rosler iki betimleyici sistemden
yararlanmaktadir: "Dogrudan” bir tarzda ¢ekilmis fotograflar ile sozciikler. Diger bir
deyisle, bu ikili sistemin bir yoniinii "dogrudan" fotograf, diger yoOniinii ise bu
fotograflara eslik eden ve genellikle birka¢ kelime ya da climleden olusan geleneksel
altyazilar olusturmaktadir. Ve yine ¢alismanin bagligindan anlasilacagi iizere bu iKi
betimleyici sistem "yetersiz"dir. Peki hangi konuda yetersiz kalmaktadirlar? Brecht'ten
yola ¢iktigimizda bu sorunun yaniti sosyal ger¢ekligi ac¢iklamak olmaktadir. Rosler'a

gore ise, "Betimleyici sistemler deneyimlemek igin yetersizdir."*®* Bu nedenle Rosler,

461 Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik Siiriim], s. 191.

462 il Turhanl, "Empatiden Eyleme: Martha Rosler ile Soylesi”, Rh+ Sanart, Say1: 54, (Eyliil 2008), s.
36.

463 Turhanly, s. 36.

464 Benjamin Buchloh, "A Conversation with Martha Rosler", Catherine de Zegher (Ed.), Martha Rosler:
Positions in the Life World, The MIT Press, Cambridge 1998, s. 44.
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geleneksel belgeselin hem ilerleme ve gelismeye olan naif bakis agisint hem de deneyim
ile temsil arasinda &zdeslik varsaymasini elestirmektedir.*®® Riis'in Oteki Yari Nasil
Yaswyor adli geleneksel belgesel calismasi Mulberry sakinlerinin nasil yasadigini
aciklama konusunda iddiali bir basliga sahipken, Rosler'in kullandig1 baglik fotografin
Bowery'nin ger¢egini aciklamadaki yetersizligine vurgu yapmaktadir. Bu baglamda,
Rosler'm calismast Brecht'in 1930'larda sarf ettigi "yetersizlik" iddialarinin adeta

fotograf pratiginde viicut bulmus hali gibidir.

Rosler''n  "yetersizlik” vurgusu bir tamik olarak  fotografgiy1 da
degersizlestirmektedir. Bu nedenle onun calismasi1 Craig Owens'e gore ayni zamanda
bir "ustalik reddi"dir ve ki Yetersiz Betimleyici Sistemdeki Bowery drmeginde oldugu
gibi, postmodernist eserler bazen geleneksel jargondaki "ustalik" iddialarini kasith

olarak reddetmektedirler.46®

Ote yandan Rosler, goriintiiniin tek basina bir seyleri agiklama konusunda yetersiz
kaldigi durumlarda kullanilan altyazilarin gelencksel islevini de reddetmektedir.
Fotograflar ile geleneksel altyazilar1 cagristiran sdzciiklerin yan yana durmasi (Sekil
3.10.), her birinin ne kadar degerli olduklarini belirtmek yerine onlar1 degersizlestirmek
icin tasarlanmstir. *®” Kisacas1 Rosler, ¢alismanin basligindan da anlasilacag iizere
modernist fotografin ve onlara eslik eden sozciiklerin [Riis'in "Avare (The Tramp)"
seklindeki tek kelimelik bir altyaziya sahip fotografinda (Sekil 3.11.) oldugu gibi]

sosyal gercekligi aciklamada yetersiz kaldigini anlatmaya ¢aligmaktadir.

stewed
boiled
potted

corned

pickled

preserved

canned

fried to the hat

Sekil 3.10. Martha Rosler, /ki Yetersiz Betimleyici Sistemdeki Bowery.

465 Buchloh, "A Conversation with Martha Rosler", s. 44.

466 Craig Owens, "The Discourse of Others: Feminists and Postmodernism”, Hal Foster (Ed.), The Anti-
Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, Bay Press, Washington 1987, s. 68.
467 Gever, s. 15.
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Sekil 3.11. Jacob Riis, Avare (The Tramp) , New York.

Yeni toplumsal belgeselcilerin sosyal yapinin elestirisinde "dogrudan" fotografin
erisemeyecegi derin yapilara ulasmak i¢in basvurduklar: stratejilerden biri de politik
mesajlar tasiyan fotomontajlardir. Nitekim fotomontaj sanatgisi José Renau, "gergek
realizm" olarak nitelendirdigi  fotomontaji  gergegin  rontgenini  ¢ekmeye
benzetmektedir.*®® Fotomontajin onciilerinden John Heartfield'm nasyonel sosyalizmi
elestiren "kurulmus" ya da "inga edilmis" politik imgeleri ise sosyal yapinin yiizeysel
goriinimlerinin  Gtesine gegcmeye yonelik erken bir girisimin Ornekleri olarak

goriilmelidir.4%°

468 Carole Naggar, "The Photomontages of José Renau", Artforum, XVI1I, (Summer 1979), s. 36.

469 gsekula, "Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of
Representation)”, s. 864.

Toplumsal Belgeci Fotograf ve Fikret Otyam Ornegi adh calismasinda Merter Oral, toplumsal belgeci
fotograf yaklagimmin her zaman politik mesajlar tasidigini ve politik amaglar icin kullanildigini
belirtmekte, fakat politik amaglarla iretilen her fotografin toplumsal belgeci olamayacagini
vurgulamaktadir. Oral'a gore, toplumsal yapiya yonelik politik mesajlar veren kurgulanmis imgeler
belgeci nitelik tasimadiklar1 i¢in toplumsal belgeci fotograf olarak nitelendirilemezler. Bu nedenle
Heartfield'm gii¢lii politik mesajlar veren fotomontajlar1 toplumsal belgeci degildir. Merter Oral,
Toplumsal Belgeci Fotograf ve Fikret Otyam Ornegi, Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul (t.y.), s. 33.

Oral, Heartfield icin ileri siriilebilecek bu savinda haklidir. Ciinkii, Heartfield fotomontajlarinda
fotografik olmayan illiistrasyon benzeri parcalar da kullanmistir. Bu nedenle belgeci niteligi sahip
degildir. Fakat Rosler''n fotomontajlarinin 1970'i yillarla birlikte "bir belgesel ¢esidi" olarak kabul
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Yazili dilden yararlanan ve farkli imgeleri bir araya getiren Heartfield'in politik
fotomontajlar1 fagizmin ekonomi-politigini sorgulamaktadir. Heartfield, politik bir
resimli dergi olan A.l.Z.'de yaymlanmis bir fotomontajinda gizemli bir kapitalistin
devasa ciissesi karsisinda kiiciiciik kalmis Hitler'i, sirti ona doniik vaziyette bir deste
banknot alirken gostermektedir (Sekil 3.12.). Heartfield, fasizmin esasen kapitalizmin
tekelci asamasinin dogal ve zorunlu bir sonucu oldugu yoniindeki Ortodoks Marksist
argiimandan esinlenmekte ve onu harekete geciren gilicleri -zaman ve mekan
boyutlariyla smirli "dogrudan" fotograf yaklasiminin yapamayacagi bir sekilde-
yapisokiime ugratmaktadir. Bunu basarmaktadir, ¢iinkii uygulayicist oldugu fotomontaj
pratigi, "dogrudan" fotograf gibi zaman ve mekan boyutlariyla sinirlandirilmis degildir.
Hitler'in, kendisini destekleyen Kitleleri kastederek "millionen stehen hinter mir" yani
"milyonlar arkamda" soOziinii bu fotomontajina yerlestiren Heartfield, gergekte
Nazizm'in arkasinda kimlerin oldugunu, yani onu kimlerin harekete gecirdigini ifsa
etmekte ve Hitler'in aslinda kapitalistler tarafindan kullanilan kiigiik bir piyon oldugunu

ifade etmeye calismaktadir.

MILLIONEN

stehen hinter mir

DER SINN DES HITLERGRUSSES
Sekil 3.12. John Heartfield, Milyonlar Arkamda, 1932.

edildigini ve "yeni toplumsal belgesel" baghigi altinda degerlendirildigini gormekteyiz. Bunun nedeni,
Heartfield'n aksine, Rosler''n fotomontajlarimin Life ve diger resimli dergilerden alman belge
niteligindeki savag goriintiileri ile mimari dergilerdeki ev igi goriintiilerden olugmasidir.
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1930 yilinda, Brecht, toplumsal ger¢eklerin ifsa edilmesinde fotojurnalizmin
hicbir rol oynamadigini, egemen smifin kontroliinde olan bu pratigin gergekleri
maskelemeye yarayan bir silaha dondstigini savunmus ve ardindan 1930'larda
Heartfield'm politik mesajlar tasiyan fotomontajlarinin yayinlandigi ana mecra olan
komiinizm yonelimli resimli dergi A.l.Z.'i desteklemis ve onun Onemine dikkati
cekmistir: "Kamera tipki daktilo gibi yalan sdyleme kapasitesine sahiptir. Bu kosullar
altinda A.1.Z'in olaganiistii 6nemli gorevi gercegi yeniden kurmak ve bana Oyle
goriiniiyor ki bu amaci ziyadesiyle yerine getiriyor."4’® Bu ciimlelerinden anlasilacag:
tizere Brecht, "dogrudan" fotografin yetersizligine alternatif olarak Hearthfield'n
kurulmus ya da bagka bir deyisle insa edilmis imgelerini gormektedir. A.l.Z. ve
Hearthfield'tan yaklasik kirk yil sonra Rosler, Savasi Eve Getirmek adli seride
Amerikan emperyalizminin Vietnamlilar iizerindeki vahsetini ve bu vahsete karsi orta
siif duyarsizligin1 fotomontajlariyla elestirmektedir. Rosler bu ¢alisma i¢in hi¢ fotograf
¢ekmemistir yani postmodern sanatin kurgu (montaj), kesyap ve kendine mal etme gibi
yontemlerinden yararlanmistir. Savas ve militarizm karsiti bu seride birbirine zit iki
Ogeyi, yani mimarlik dergilerinde yer alan huzurlu ev ig¢i ortamlari ile Vietnam
Savasi'na dair Life ve benzeri resimli dergilerde yayinlanmis belge niteligindeki
goriintiileri kendine mal ederek carpistirmaktadir. Alintilara bagvuran Rosler, boylece,
bir metnin aslinda alintilardan olustugunu savlayarak yazarin 6zgiinliiglinii sorgulayan
Barthes'n goriiglerinden beslenmektedir. Rosler'in ¢esitli medya imgelerini Kkesip
yapistirarak fotomontajlarinda kullanmasi, halihazirda var olan imgeleri kullanmakla
yetinmek isteyen postmodern kusagin goriislerini de yansitmaktadir. Mary Warner
Marien'in da vurguladigi gibi, "Bu yeni sosyal belgeselin catisin1 Postmodern nosyonu

olusturuyordu."4"

Savasi Eve Getirmek adli seride yer alan Balonlar (Balloons) adli fotomontajda
(Sekil 3.13.) salonun kosesine dizilmis balonlardan kiigiik yasta bir ¢ocuga sahip
olduklarini ¢ikarabilecegimiz Amerikali orta sinif bir ¢iftin evi ile Vietnam Savasi'ndan
arda kalan gergek bir vahget an1 gosterilmektedir. Rosler, bu fotomontajinda birbirine zit

iki 0geyi, yani Amerikali askerler tarafindan vurulmus bebegini kucaginda tasiyan

470 Evans, "A Spectre is Leaving Europe: Appropriation in a Post-communist Photo—-book™, s. 179.
47l Marien, Fotografciligi Degistiren 100 Fikir, s. 188.
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Vietnamli acili bir baba ile steril ve mutlu Amerikan i¢ mekanin1 bir araya getirerek orta

smif izleyiciyi kendi konumunu sorgulamaya ¢agirmaktadir.

Rosler, bu calismadan yaklasik otuz yil sonra bu kez Korfez Savasi'na dair haber
fotograflari ile i¢ mekéan goriintiilerini harmanlamistir. Savas: Eve Getirmek adl1 serinin
devamu niteligindeki bu ¢aligmasinda yine orta sinifin savas karsisindaki kayitsizligini

elestirmektedir.

Sekil 3.13. Martha Rosler, Balonlar (Balloons), 1967-1972.

Geleneksel belgesel ile kiyasladigimizda yeni toplumsal belgeselin, photo/text ve
fotomontaj gibi temsil stratejilerinin de yardimiyla, sosyal gercekligi agiklamada daha
basarili oldugunu ve daha derin yapilari ortaya g¢ikardigini séylemek miimkiindiir.
Ciinkii fotomontaj uygulamalart zaman ve mekan boyutlariyla smirli degilidir. Rosler,
bir "dogrudan" yaklasim olan geleneksel belgesel fotografin zaman ve mekan
boyutlartyla smirli bir pratik olmasi nedeniyle yapamayacagi sekilde, orta sinif
duyarsizligint ve bu smifin savaglar karsisindaki konumunu farkli zaman-mekan
pargalarini bir araya getirerek ifade etmeyi basarmistir. Fakat bu yeni belgesel tiiriiniin
en Onemli handikap1 alimlayici kitlesinin son derece sinirli olmasidir. Mary Warner

Marien'in da vurguladigr gibi, sinirh bir basar1 elde eden yeni toplumsal belgeselcilerin
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gerek elestirel yazilar1 gerekse pratige yonelik ¢alismalari elitleri ve elitlerin bilgi

birikimini hedeflemekteydi.*"2

Sonug¢ olarak, 1970'li yillarla birlikte geleneksel belgeselin smirlarinin
zorlandigini, onu tamimlayan genel kabullerin degistigini sdylemek miimkiindiir.
Belgesel fotografin ayn1 zamanda bir "dogrudan" fotograf yaklasimi oldugu,
kurgulanmig goriintiilerin belgesel fotograf olamayacagi yoniindeki genel kabul artik
gegerliligini yitirmistir. Rosler'in hi¢ fotograf ¢ekmeden, ¢esitli resimli dergilerdeki
belge niteligindeki imgeleri Kesip yapistirarak olusturdugu "kurulmus" ya da "insa
edilmis" fotomontajlar1 1970'lerle birlikte "bir belgesel ¢esidi” olarak kabul gérmeye
baslamistir. Geleneksel belgeselin aksine bu yeni belgeselde goriintii ve metnin esit
derecede 6nem kazandigi dikkati ¢ekmekte; dolambagsizlik ve dogrudanlik gibi
niteliklerin yerini daha eklektik bir yap1 almaktadir. Bu eklektik yap1 benimsenen felsefi
akimlarda da kendisini gostermektedir. Ortodoks Marksizmden tutun da Bati
Marksizminin Adorno, Brecht ve Benjamin gibi temsilcilerine ve hatta oradan Barthes

ve Foucault'ya kadar uzanan farkli diisiinsel etkilenimlerin varlig: dikkati gekmektedir.

3.2.1.1.1. Martha Rosler'in Balonlar Adli Calismasinin Hermeneutik Yontemle
Analizi
FOTOGRAFIN KUNYESI FOTOGRAFIN GORUNTU TANIMI
Balonlar, Giizel Ev: Savast Eve Goriintiide birbirine zit iki 6ge vardir:
Getirmek adl: fotomontaj serisinden, Amerikal1 orta sinif bir aileye ait temiz ve
1967/72. —_— aydinlik ev i¢i mekani ve bu mekanin
FOTOGRAFIN SERGILENME icerisinde 5n planda kucaginda ol Q‘Lcubgunu
YERI tastyan siyah giysili bir Vietnamli baba.

The Museum of Modern Art (MoMA) FOTOGRAFTA GORULEN IMGELER

Kucaginda 6lii cocugunu tastyan Vietnamli
baba, orta sinif ailenin yasam ortami,
balonlar, beyaz bos duvarlar, ¢icek saksisi,
koltuklar.

ar2 Mary Warner Marien, "Siyasetin Ifadesi", Caner Aydemir (Der.), Fotograf Neyi Anlatir, (Cev.: Ilkem

Kayican), Hayalperest Yayinevi, Istanbul 2013, s. 168-169.
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TARIHSEL BELGE TASIYICISI OLAN
IMGENIN BETIMLENMESI

Kucaginda 6lii cocugunu tasiyan Vietnamli KOLAJ KAYNAKLARI
baba aydinlik ve temiz oturma odasinin
yaydig1 huzurlu atmosferi tehdit etmekte ve <
izleyicide tirkiitlicti bir duygulanim
yaratmaktadir. Secilen goriintiide Vietnaml
babanin yiiziinde garesizligin ifadesi
izlenmekle beraber yardim talebi biiylik
6l¢iide birinci plandadir.

Mimarlik ve yasam tarzi dergileri
ile resimli haber dergileri.

FOTOGRAFIN BELGE NITELIGI ve BELGELEDIGI
TEMA

Rosler'm bir resimli haber dergisinden keserek huzurlu bir
ev i¢i ortaminin iizerine yapistirdigi Vietnam Savasi'na dair
bir vahset anin1 gosteren goriintii ger¢ek bir ani temsil
etmektedir. Diger bir deyisle yoktan var edilmis ya da imal
edilmis bir goriintii degil, aksine "orada" olan bir
fotografcinin gergek deneyimlerinin bir sonucu olarak
ortaya ¢cikmistir. Ayni sekilde bir mimarlik ve yagsam tarzi
dergisinden alinan i¢ mekan goriintiisii de gercek bir
mekandan elde edilmistir. Rosler, belge niteligindeki bu
birbirine z1t iki gbriintiiyii, yani tirkiitiicti vahset ani ile
huzurlu i¢ mekani fotomontajin yan yana getirebilme
ozelliginden yararlanarak birlestirmis ve bdylece bu
mekanin sakinlerinin iginde bulunduklar1 kayitsizligt
vurgulamak istemistir. Sanatg¢i izleyiciyi tarihsel olgular
karsisinda duyarsiz kalmakla su¢lamaktadir.

Sekil 3.14. Martha Rosler'in Balonlar Adli Calismasi I¢in Hermeneutik Yontem Semasi

Rosler, fotograf stirecini ¢ekmek degil, yapmak ya da yapilandirmak olarak ele
alir. Bu nedenle Balonlar adli calisma (Sekil 3.13.) bir metin olarak analiz edilmelidir.
Bir edebiyat metninin 6ykii kesitleri, zamanlamalar1 ve tematik kurgusunda oldugu gibi
onun fotograflar1 da goriintii parcaciklarinin olusturdugu bir metindir. Imgelerin bir
senaryo etrafinda yeniden kurgulanmasini kabul eden sanatgi, fotografi kesfetme ve
sanatsal bir siire¢ olarak gdrmiistiir. Sanatginin ¢alismalarini, bir sosyal belgesel niteligi
tasimasi nedeniyle hermeneutik yontem kullanarak ¢oziimlemek gerekir. Ciinkii sanatg1
yeniden yapilandirma siirecinde bir tarihsel sdylem iginde bulunur. Analiz edilen sey bu

sOylemi ifade eden goriintii par¢aciklarini kesfetmektir.
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Hermeneutik analiz yontemi tim metinler i¢in kullanilan, baslangicta felsefe ve
teolojik metinlerde verimli bir analiz siireci olarak kabul edilen bir yontemdir. Ancak
zaman igerisinde bu yontemin edebiyat ve tiyatro eserlerinde de kullanilmasi
anlamlandirma acisindan kayda deger onemde yeni metinlerin ortaya c¢ikmasini
saglamistir. Hermeneutik analiz, {irlinlin es zamanli anlam analizi degildir. Sanat
tiriiniindeki tarihsel ve felsefi arka plan1 gorebilmeyi, ona 151k tutmayr amaglar. Bir
anlamda {riiniin tiiketicisine bir gérme kilavuzu sunar. Rosler'in fotograflarinda bu
yontemin segilmesinin nedeni her fotografin tarihsel bir arka plana ve temaya sahip
olmasidir. Bu ger¢eklesmeden yalnizca goriintiilerin anlamlandirilmasi masals1 bir
senaryo ortaya c¢ikarir ki bu da izleyiciyi yaniltacak bir anlamlandirmayla sonuglanir.
Hermeneutik yontemle anlamlandirma estetik kriterlere dayali bir anlamlandirma
degildir. Estetik kriterlere iliskin yorumlar da yine zamanlama ve tarihleme kaynagi
olarak kullanilir. Bu yontemin belgesel fotografta kullanilmasinin temel gerekgesi, olay
ve olgunun gercekliginin s6z konusu c¢alismaya hangi imgelerle yansidigini

bulgulayabilmektir.

Hermeneutik yontem, calismanin analizine ge¢meden Once o calismanin atifta
bulundugu olay Orgiisiinii analiz etmek zorundadir. O olay Orgiisiiniin hangi kesitinin
sanat¢inin ¢alismasinda imgelestigine bakmak gerekir. Ozellikle ele aldigimiz sanatg1
Rosler'in yonteminde bir tarihsel olay kesitinden c¢ok tarih i¢inde olusan bir durumdan
soz eden belgeselci tutumundan soz edebiliriz. Rosler, insan trajedilerini tarihin bir
gercekligi icinde sunar. Ancak bu gerceklik bir tarih belgesinde buldugumuz kesin
mekan ve takvim kesinligi tasimaz. Ornegin, II. Diinya Savagsi'nin baslamasimin beginci
gtinii Londra'daki X Sokagi diyemezsiniz. Ancak sanat¢i gergekligin iginden segip aldigi
gortntiiyli kendi kurguladigr gerceklik i¢inde yeniden sunar. Hermeneutik yontem igin
onemli olan ¢ekip alinan gergeklik parcasidir. Bu parcanin neyi ifade ettigi, hangi olaya

gonderme yaptiginin dogru saptanmasidir.

Rosler, ABD'nin Vietnam miidahalesinin ardindan ortaya c¢ikan savas
goriintiilerini orta sinif Amerikali bir ailenin yasam alanina yerlestirerek izleyicinin
kendisini tecrit edemeyecegi bir diinya gergekligi ile yiiz yiize kalmasini ve bu yiiz ylize
kalista olay ve olgular iizerinde kendi roliiniin de oldugunu diisiinebilmesini saglamak
istemistir. Tarihsel anlamda bu ¢aba politik bir protestonun da ifadesidir. Amerikan

toplumunun kendi devletlerinin verdikleri kararlar ve eylemler sonucunda aci ¢eken
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milyonlarca insandan habersiz yasadigi elestirileri ¢ok uzun yillar boyunca dile
getirilmistir. Il. Diinya Savasi'nda Alman toplumu Hitler'in vahsi davraniglarinin sonucu
da olsa cezalandirilmisken Amerikan toplumu higbir zaman dogrudan Vietnam
katliamlarindan etkilenmemistir. Vietnam'da yanlis savas stratejileri ile milyonlarca
sivil halka yasatilan act1 asker aileleri disinda siradan Amerikalinin yasantisinda hicbir
degisim yaratmamistir. Bu durumu konu eden ¢ok sayida film ya da roman, mikro
Oykiilendirmelerle olay ve olgunun genis g¢ergevesini bir bigcimde gbzden kagirmustir.
Rosler'in bu calismasi yalmizca Vietnam Savasi'nin insanlik dis1 giic kullanimini
elestiren bir calisma degildir. Goriintiide kullanilan orta sinif ailenin yasam ortami
incelendiginde o ailenin yagama bakis, var olus, umut edis ve gelecege iliskin diisiiniis
bigimlerini yansitan ¢ok sayida imge kullanildig1 dikkati gekmektedir. Ornegin, duvarmn
kosesindeki balonlar cocuklu, neseli ve hareketli bir ailenin izlerini tasirken, bahce
icinde yer aldig1 acikca belli olan aydinlik, temiz ve huzurlu oturma odasi orada
yasayan insanlarin diinyasini golgelendiren higbir olumsuzluk imgesi tasimamaktadir.
Hatta beyaz bos duvarlarda ge¢misi hatirlatan bir an1 imgesi bile yoktur; diger bir
deyisle anin huzurunu yasamanin disinda kaygi verici bir duyguya isaret edecek higbir
imgenin olmadig gériiliir. I¢ duvar iizerinde yer alan cicek saksisi yasama alanimin
yasamaya dair taniklik eden tek canlisi gibi gOriintir. Tim goriintiiyli ve huzur
duygulanimini bozan, baska bir deyisle tehdit eden goriintii kucaginda 6lii cocugunu
tastyan Vietnamli babadir. Izleyicide bu yabanci goriintii baslangigta iirkiitiicii bir
duygulanim yaratir. Adeta kapmizi actiginizda evinizde bir yabanciyr gormek gibi.

Sanatcinin da zaten yapmak istedigi budur.

Rosler'in bu ¢alismasi1 Vietnam Savasi'na taniklik etmis olsun ya da olmasin 1967
ile 1972 yillant arasinda yeryiiziinde yasamig, fakat bu savasin trajedisinden hig
etkilenmemis tiim insanlara soru soran bir tarihsel anlam i¢ermektedir. Bu anlam
Vietnam Savasi ger¢ekliginden kaynaklansa da tarihsel gerekce evrensel bir gergeklige
151k tutmustur: Insan yasanilan trajedileri ancak kendi gercekliginin siizgecinden

gecirerek fark edebilir.

Sanat¢inin  izleyiciyi tarihsel olgular karsisinda duyarsizlikla suglama
yontemlerinden biri de segtigi Vietnam Savasi goriintiisliniin o tarihler arasinda
yayinlanmis bir resimli haber dergisinden kesilerek montajlanmasidir. Bu, sanat¢inin

bilingli secimidir ve orta sinif izleyiciye aslinda olaylara eszamanli donemlerde sadece
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seyirci kaldig1 suglamasinin belgesidir. Clinkii o donemde s6z konusu dergi binlerce
Amerikali ailenin evine girmis, okunmus ve bir kenara atilmistir. Bir anlamda
sanatginin bu se¢imi izleyicinin kendini savunmak i¢in kullanacagi "bilmiyordum®™

savini ortadan kaldirmaktadir.

Segilen gorlintiide Vietnamli babanin duygulanimi agik bicimde yansimaktadir.
Bir garesizligin ifadesi izlenmekle beraber yardim talebi biiyiik 6l¢iide birinci planda
hissedilmektedir. Olup bitene anlam veremeyen ama olup bitenin somut sonucunu
kollarinda tasiyan babanin yiiziinde nefret ya da intikam duygusu degil, "neden, ne

yapmaliyim, bana yardim edin" duygular1 6n plandadir.

Sanat¢inin sorgulamak istedigi tarihsel gerceklik bu duygularda diigiimlenir.
Karsilikli diismanlik temali bir savas degil, bir tarafin giicii altinda yok edilen zayif
tarafla siirdiiriilen bir savas goriintiide acikca ima edilmistir. izleyici aci ceken

Vietnamliy1 degil, yardim isteyen Vietnamliy1 gorememekle suclanmistir.

Fotografin tarihsel perspektifinde somut olay Vietnam Savasi olmasina karsin,
somut olayin olus bicimi ve sonuclar1 tarihsel gerceklik olarak olaymn oniine
gecirilmistir. Sanatg1 bu fotografiyla tarihsel bir sorgulama yapiyor olmasina karsin
buradaki tarihsel olay sadece 6rnek niteligindedir. Rosler aslinda genis bir tarihsel kesit
sunmaktadir. Burada, insanligin bu 6rnek olayda oldugu gibi daha bir¢ok olayda da
evrensel insan degerlerinden kopuk oldugu, cikarlarin ve onceliklerin yonlendirdigi
yasamlarina Oteki insanin dramlarimi ya da trajedilerini sokmayarak, gormeyerek,
gorseler de anlamlandirmayarak Oznel yasamlarimi koruduklar gercegi ifade
edilmektedir. Bu fotografin ifade ettigi gergeklik, kolektif bir bencilligin tarihsel bir
gergeklik olusudur.

3.2.1.2. Dijital Fotomontajlar: Pedro Meyer

Martha Rosler'in farkli mecralardan imgeleri kesip yapistirarak yani kisaca kesyap
olarak adlandirilan yontemi Kkullanarak olusturdugu fotomontajlar yeni toplumsal
belgecilerin  sosyal gerceklikleri agiga ¢ikarmak adina bagvurduklart temsil
stratejilerinden  biriydi. Meksikali sanat¢i Pedro Meyer de Amerikalilar ile
Meksikalilarin  sosyal gergekliklerini agiga ¢ikarmak igin benzer bir stratejiden

yararlanmaktadir: Dijital fotomontaj. Rosler''n fotomontajlari goriintiilere yeterince
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doymus bir diinyada fotograf ¢ekmek yerine halihazirda var olan imgelerle yatinmek
isteyen postmodern kusagin estetik anlayislarinin bir disavurumuydu. Meyer'in yeni
toplumsal belgecilerden farki, gecmiste bir geleneksel belgesel fotograf¢r olmasinin da
etkisiyle fotograf c¢ekmesi ve bu fotograflar1 kisisel bilgisayarlardan ve gesitli
yazilimlardan yararlanarak harmanlamasidir. Yani Meyer'in bilgisayar dilini olusturan 0
ve l'lerden yararlanarak olusturdugu kompozit imgeleri kisisel bilgisayarlarin
kullanilmaya baslanmasi sayesindedir. Fakat Meyer'in en az iki farkli goriintiiyt bir
araya getirerek olusturdugu dijital montajlari, Baudrillard'm fotografin 6liimiine bir
anlamda agit yaktig1 calismas1 Neden Her Sey Hdla Yok Olup Gitmedi?de sik¢a soziinii
ettigi "sentetik” imge smifina girmemektedir. Yani Meyer'in kompozit imgeleri yoktan
var edilmis, bir gondergeden yoksun imgeler degildir. Tipki Rosler'da oldugu gibi
montajlarinda kullandigi her bir imge bir belge niteligindedir. Fakat Rosler'in aksine
Meyer, birbirinden farkli imgeleri anlamli bir biitiin olusturacak sekilde bir araya
getirirken, ortaya ¢ikacak tekil goriintiiniin "dogrudan" fotograf izlenimi uyandirmasina
da 6zen gostermektedir. Bu yaklagimin altinda yatan neden, Meyer'in ayn1 zamanda bir
"dogrudan" fotograf yaklagimi olan geleneksel belgesel goriintiilerin zaten bir
maniplilasyon sonucu ortaya ¢ikmis olduguna inanmasidir. Bu nedenle Meyer igin
bilgisayar manipiilasyonlarinin hicbir sakincasi yoktur. Bu goriis, Meyer'in sanatinin
teknolojik yoniine isaret ettigi gibi belki de daha 6nemlisi felsefi ve diisiinsel yoniine de
isaret etmektedir. Fotograflarin diinyaya agilan birer pencere oldugu yoniindeki yaygin
inancin 1970'lerde baglayan kuramsal galkalanmalarla birlikte sorgulanmaya baslamasi
yani "Fotograflar gergek midir?" seklinde 6zetlenebilecek ontolojik tartismalar Meyer'in

sanatinin temelini olusturmaktadir.

Geleneksel belgesel fotografa yonelik ontolojik, epistemolojik ve etik
sorgulamalarin beraberinde getirdigi keskin elestirilerin yani1 sira bu fotografik yaklagim
cercevesinde calismis fotografcilarin liretmis olduklar1 goriintiilerin gercekligine dair
bazi arastirmalarin yapildigina tanik olmaktayiz. Gergegin temsilcisi olduguna inanilan
bu fotograf¢ilarin bazi ¢alismalarinda konularint yonlendirerek, hatta goriintiide var
olmayan seyleri karanlik odada ekleyerek ya da var olan seyleri ¢ikararak gergekligi
maniplile ettikleri sonucuna varilmistir. John Mraz, bu fotografcilarin tipki bir
yonetmen gibi calistiklarimi  belirterek, {rettikleri goriintiileri  "yoOnlendirilmis

fotojurnalizm” (directed photojournalism) olarak kavramsallastirmaktadir. Fotograf¢inin
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'

fotograflanan sahneye miidahale ettigini ifade etmek i¢in "yonlendirilmis" sézcligiinii
kullanan Mraz, bu tirii tg¢ farkli kategoriye ayirmaktadir: Yasayan manzaralar,
natiirmortlar ve canli miidahaleler. "Yasayan manzaralar”; olusturma ya da tekrarlama
stratejilerini i¢erirken, "natlirmortlar”; cansiz objelerin ya da bedenlerin diizenlenmesine
ve/veya yeniden diizenlenmesine dayanmakta, "canli miidahaleler" ise olusacak tepkiyi
yonlendirmek i¢in katalizor kullanimin1 ve gercek olaylara miidahaleyi ifade

etmektedir.*"®

Robert Doisneau'nun Paris'te Hotel de Ville yakinlarinda geng bir ¢ifti 6piisiirken
gosteren iinlii Hotel de Ville'deki Opiiciik, gercek olup olmadig1 yoniindeki tartismalar
heniiz bitmemis olsa da Robert Capa'nin Diisen Asker, Eugene Smith'in Kasaba
Doktoru ve Ispanyol Koyii adli projelerinde yer alan bazi fotograflar, bir FSA
fotografcist olan Dorethea Lange'in Gogmen Anne ve bir diger FSA fotograf¢isi Arthur
Rothstein'n 7oz Fitinasindan Kagis adli galigmalart "yagayan manzaralar"a ornek
olarak gdsterilmektedir. 4’4 Rothstein'm 1930'larin Amerika'sinda bir baba ile iki
oglunun toz firtinasina karsi gilic bela ilerleyislerini gosteren fotografinin Gykiisii
fotograf¢inin konularini nasil yonlendirdigini agikg¢a gostermektedir. Rothstein, 1943
yilana ait Resimli Oykiide Yonlendirme (Direction in the Picture Story) adli makalesinde
cekimden once kiiclik cocugun geride kalmasini ve elini gozlerinin iizerinde tutmasini,
babanin ise ylriirken 6ne dogru egilmesini istedigini belirtmektedir. Bu itirafinin da
gosterdigi gibi Rothstein, aktif miidahaleyi acik agik savunmakta ve bir fotograf¢inin
ayni zamanda bir senaryo yazari ve yOnetmen gibi ¢aligmast gerektigini

diistinmektedir.*”

Fotograflarla hikdye anlatma geleneginin en gii¢lii isimlerinden Eugene Smith ise
"Gorlintiilere resimsel ve editoryal ahenk kazandirmak icin fotografik hikayelerin
cogunlugu bir dereceye kadar ayarlama, yeniden diizenleme ve sahne yOnetimi
gerektirmektedir." 4® diyerek konularmi yonlendirdigini kabul etmekte ve bunu

gercekligi daha 1yl agiga cikarmak amaciyla yapilmast kosuluyla tamamen etik

473 John Mraz, What's Documentary About Photography? From Directed to Digital Photojournalism,
Erisim (01 Aralik 2017),
http://v2.zonezero.com/index.php?option=com_content&view=article&id=970:whats-documentary-
about-photography-from-directed-to-digital-photojournalism&catid=5:articles&lang=en&Itemid=
474 Mraz, a.g.m.

475 Rothstein'dan aktaran Mraz, a.g.m.

476 Chapnick, s. 309.
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bulmaktadir. Fakat yapilan diizenlemeler "daha dramatik" veya "pazarlanabilir" bir
goriintii elde etmek igin gergekligin g¢arpitilmasina doniisiirse bu Smith i¢in kabul
edilemez bir durumdur ve tamamen etik disidir. Fotografci "sanatsal 6zgiirliigiin kotiiye
kullanim1" olarak ifade edebilecegimiz bir duruma bulasmis demektir. Nitekim Smith'in
Japon balik¢1 kasabasi Minamata'da gergeklestirdigi uzun soluklu c¢alismada belli
Olciide sahne yonetimine bagvurdugu anlagilmaktadir. Annesinin kucaginda dus alan
Tomoko Uemura'nin fotografi (Sekil 3.7.), Sontag gibi elestirmenler tarafindan 6lmiis
Isa Mesih'i ve onu kucaginda tutan Meryem Ana'yr tasvir eden Pietd adli iinlii
Michelangelo heykeline benzetilmektedir. Smith'in benzer bir etki yaratmak ve
kasabanin maruz kaldig1 gercegi aciga ¢ikarmak adina, ¢ocuguna banyo yaptiran anneyi

yonlendirdigi anlagilmaktadir.

Minamata'da zehirli atiklarin1 denize doken fabrikanin yarattigi yikimi belgeleyen
Smith, benzer bir projeyi fasizmin baskis1 altindaki Ispanya'da gerceklestirmistir. Fakat
bu kez hedefi ekonomik segkinler degil siyasi segkinlerdir. Bu g¢alisma kapsaminda
Deleitosa adli kdyde alt1 ay yagayan Smith, Franco rejimi altindaki insanlarin giindelik
hayatlarindan kesitler sunmaktadir. Asistan1 Ted Castle, calismanin agilis ¢ekimini nasil
organize ettiklerini daha sonradan soyle agiklayacaktir:

"Dogru etkiyi elde edebilmek i¢in hemen hemen lanet bir ginii harcadik ve ¢ekim
neredeyse li¢ saat siirdii. Insanlar1 oraya buraya siiriiklemek zorundaydim, onlara
el ile isaret ederek 'Sen buraya yiirii.' 'Sen oraya.' 'Katirinla birlikte yiiriimeni
istiyorum." 'Senden beklemeni." Sonunda 'Tamam' demisti ve kendimi bir kapi
araligindan igeriye atmistim ve deklansore basmisti. Sonra 'Haydi tekrar yapalim.'
demisti."*"’

Cansiz  objelerin veya bedenlerin diizenlenmesine ve/veya yeniden
diizenlenmasine dayali olan "natiirmortlar"in belki de en eski 6rnegi 1850'li yillarda
Ingiliz hiikiimeti tarafindan Kirrm Savasi'mi fotograflamak iizere gérevlendirilen Roger
Fenton'm bilingli bir sekilde tasarladig1 Oliimiin Gélgesi Vadisi adli {inlii fotografidr.
Sivastopol yakinlarindaki top mermileriyle dolu vadide iki fotograf ¢eken Fenton, yolun

ortasinda top mermilerinin goriinmedigi ilk ¢ekimden memnun kalmamais, sol taraftaki

art Hughes'ten aktaran Mraz, a.g.m.
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cukurda birikmis top mermilerini yolun ortasina sacarak ikinci bir ¢ekim daha

gerceklestirmistir.*’®

Fenton'm hemen ardindan 1860'l1 yillarda Amerikan I¢ Savasi'n1 fotograflayan
Alexander Gardner ve asistan1 Timothy O'Sullivan'in 6lmiis bir askere ait bedeni
bulundugu yerden kaldirip daha etkileyici bir goriintii elde etmek i¢in baska bir noktada
fotograflanislardir. #”° Gardner, fotografik goriintiilerin dogrulugndan heniiz siiphe
duyulmadig1 bir donemde drami yiikseltmek adina 6lii bedenleri hareket ettirerek tipki

bir koreograf gibi ¢alismustir.*&°

Benzer bir strateji nesnel gergekligi bozmak ve fotografladiklari insanlari istismar
etmekle suglanan FSA fotografgilar1 tarafindan da uygulanmistir. Evans, iyi bir
kompozisyon elde etmek icin mobilyalarin ve cesitli objelerin yerlerini degistirmek
suretiyle yasam alanlarmi  gercekte oldugundan farkli gostermistir. 8 FSA
fotograflarinin dogrulugunun tartisilmasina ve giiven bunalimina yol agan asil kirilma
an1 ise Rothstein'in ¢ektigi bir kafatas1 goriintiisiidiir. FSA yoneticisi Stryker tarafindan
fotografc1 olarak ise aliman Rothstein'in kuraklik nedeniyle catlamis toprak parcasi
tizerindeki bir kafatasin1 gosteren fotografi "natiirmortlar” kategorisine giren
fotograflarin belki de en {inlisiidiir. Bir inege ait olan bu kafatasin1 Giiney Dakota'ya
dogru seyir halindeyken fark eden Rothstein, onu oldugu yerden alip tasiyarak
birbirinden farkli noktalarda goriintiilemistir. Associated Press editoriiniin - bu
gortntiilerden Dbirini  kurakligin miikemmel bir simgesi olduguna karar vererek
yayinlamasindan kisa bir silire sonra, Rohtstein'in kafatasini on adimlik bir mesafe
farkiyla da olsa farkli ortamlarda goriintiiledigi anlasilmis, bu durum FSA'nin
giivenirligini tehdit ederek etkinligine zarar vermistir. Oyle ki, karikatiiristler kolunun
altindaki bir kafatasi esliginde ABD topraklarmni dolasan bir fotografciyr ¢oktan
resmetmislerdi bile. Belki de daha 6nemlisi, Rothstein'in miidahalesi fotografin "nesnel

bir tanik olarak ayricalikli konumuna golge diisiirmiistii. Bu 6rnegin de gosterdigi gibi

478 Sontag, Baskalarimin Acisina Bakmak, s. 53.

a7 Mraz, a.g.m.

480 Goldberg, The Power of Photography: How Photographs Changed Our Lives, s. 28.
481 Goldberg & Silberman, s. 103.
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kurgular, negatife hi¢ dokunmadan bir fotografin icerigini manipiile etmenin bir bagka

yolu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.*?

"Canli miidahaleler"de ise bir mobilyanin, kafatasinin ya da 6li bir insan
bedeninin yerini degistirmek yerine, yasayan insanlar kendi bilgileri disinda cesitli
senaryolar icin ise kosulmaktadirlar. Bu kategori "yasayan manzaralarin bir pargasi
gibi gorliinse de arada temel bir fark vardir. Yasayan manzaralarda insanlar bilingli
olarak kurguya katilmaktayken, burada insanlar neler olup bittiginden habersizdirler ve
bu durum goriintiiniin etkisini daha da arttirmaktadir. Bu strateji Ruth Orkin ve Nacho
Lopez'in fotograflarinda karsimiza g¢ikmaktadir. Hem Orkin hem de Lopez cekici
kadinlar1 birer katalizor olarak kullanarak sokaktaki adamlarin bu kadinlara olan

"iltifatlarin1" kasten yonlendirmislerdir.*%

A. D. Coleman ise 1976'da, yani John Mraz'dan ¢ok daha once geleneksel
belgesel fotografcilarin heniiz negatif pozlanmadan 6nce konularini yonlendirdigini
belirtmek iizere "yonetmensel tavir" (directorial mode) kavramini giindeme getirmistir.
Coleman, 1976 tarihli Yonetmensel Tavir: Bir Tamima Dogru Notlar (The Directorial
Mode: Notes toward a Definition) adli makalesinde olduk¢a genis bir ydonetmensel
fotografcilik gelenegi bulundugunu, sadece postmodern sahnelenmis tablolarda
(tableaux) degil, gercekci oldugu farz edilen belgesel ve dogrudan/saf fotograf¢ilik
icerisinde de yaygin olarak yonetmensel stratejilere busvuruldugunu belirtir. Coleman'a
gore, sadece baski ilizerinde degil negatif pozlanmadan 6nce de istenen etkinin elde
edilebilmesi i¢in, belgesel/dogrudan/saf fotograf¢iligin 6nde gelen isimlerinin biiyilik
¢ogunlugu manipiilasyona bagvurmakta ve konularini -bu bir nesne ya da insan olabilir-
yonlendirmektedir. Bu nedenle Coleman, belgesel/dogrudan/saf gibi terimleri yaniltici
bulur ve uzun bir siire bagh kaldigimiz bu fotografik yaklasimlardan artik ayrilmanin
vaktinin geldigini diisiiniir.*3

Bu oOrnekler bir "dogrudan" fotograf yaklasimi oldugu belirtilen belgesel
fotograflarin da sahnelenmis ya da yonetilmis olabilecegini gostermektedir. Fenton,

Gardner, Evans, Rothstein, Smith, Orkin ve Lopez gibi fotografcilar kurgu ve

482 Goldberg, The Power of Photography: How Photographs Changed Our Lives, s. 96-99.
483 Mraz, a.g.m.
484 A D. Coleman, "The Directorial Mode: Notes toward a Definition", Vicki Goldberg (Ed.),

Photography in Print: Writings from 1816 to the Present, University of New Mexico Press, Albugquerque
1988, s. 484-486.
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mizansenden yararlanmislardir. Tiim bu yonlendirilmis imgeler Meyer'in dijital
montajlarinin bir anlamda hazirlayicisi olarak degerlendirilmelidir. Bir zamanlar kendisi
de bir geleneksel belgesel fotografgi olan Meyer'in bu fotografik yaklasimi terk
etmesinin en énemli nedeni fotograflarin gergekligine dair ontolojik tartigsmalardir yani
fotografin bir manipiilasyon olduguna inanmasidir. Ona goére, kompozit bir imge elde
etmek icin bilgisayarda yapilan diizenlemeyle geleneksel belgeselcilerin ¢gekimden 6nce
yaptiklar1 diizenlemeler arasinda bir fark yoktur:

"Benim resimlerimde, uzamin gergekligi Olgiisiinde, orada olmayan higbir sey

cerceve icerisinde bulunmaz. Evet, diizende degisiklikler yapilmistir; peki ama

benim bilgisayarda yaptigim degisiklikle, kameray1 yerlestirmek i¢in bir ac1 segen

fotograf¢inin yaptig1 sey arasindaki fark nedir?"48

Kendi dijital montajlarin1 "belgesel" olarak nitelendiren Meyer; Fenton, Gardner,
Evans ve Rothstein gibi belgeselcilerin cansiz obje ve bedenlerin yerlerini degistirmek
suretiyle gerceklestirdikleri manipiilasyonlarla kendi dijital manipiilasyonlar: arasinda
hicbir fark gédrmemektedir. Nasil ki geleneksel belgeselciler tipki bir yonetmen gibi
cesitli sahneleme stratejilerine basvuruyorlarsa, Meyer de bilgisayar ekranini bir
sahneye, kendisini de bir tiyatro ydnetmenine benzetmektedir.*®® Geleneksel belgesel
goriintliler de bir sekilde diizenlenmis oldugu halde, bilgisayarda diizenlenmis bir
goriintiiniin belgesel olarak goriilmemesini bir "gifte standart"*®” olarak nitelendiren
Meyer, bazi degisikliklerin goriintiniin gergekligini zayiflatmaktansa giiclendirmeye

katkida bulunabilecegini diisiinmektedir.*®

Bu noktada Meyer'in yaklagimi ile Smith'in yaklagimi arasinda bir fark yoktur.
Nasil ki Smith, yasanan gercekligi daha iyi agi8a ¢ikarmak kosuluyla bir dereceye kadar
ayarlama, yeniden diizenleme ve sahne yonetimini kabul edilebilir ve etik buluyorsa,
Meyer'in dijital diizenlemeleri de pekala etiktir ve belgesel olarak kabul edilebilir.
Yontem ve kullanilan teknoloji gibi farkliliklara ragmen her iki sanat¢i da gergegi insa

etmektedir. Smith'in Dr. Albert Schweitzer'' Kongo'da ¢alisirken gosteren fotografi iki

485 pediro Meyer, "Redefining Documentary Photography", Douglas Cruickshank (Ed.), The Real and The
True: The Digital Photography of Pedro Meyer, New Riders, Berkeley 2006, s. 124.

486 pediro Meyer, Truths & Fictions: A Journey from Documentary to Digital Photography, Aperture,
New York 1995, s. 116.

487pedro Meyer, 'La Realidad' in the Year 2000, Erisim (07 Aralik 2017),
http://v2.zonezero.com/index.php?option=com_content&view=article&id=580%3Ala-realidad-in-the-
year-2000&catid=1%3Apedro-meyers-editorial & ltemid=7&lang=en

488 Meyer, "Redefining Documentary Photography", s. 121.
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farkli negatifi karanlik odada birlestirerek olusturdugu, 6n plandaki testere ile insan
elini ikinci bir negatiften monte ettigi yillar sonra kesfedilmis bir gergektir. Meyer'in
farki benzer uygulamalar1 Kkisisel bilgisayarlar araciligiyla yapmasidir. Smith'in
gorlntiileri nasil ki kendi deneyimlerinin bir iirlinliyse, Meyer'iln montajlarinda
harmanlanan birbirinden farkli goriintiiler de onun deneyimlerinin bir Grliniidiir ve
maddi diinyayla olan baglar1 devam etmektedir. Meyer, deneyimlerinin imal edilmis ya
da uydurulmus olmadigini, ger¢ek deneyimler oldugununu ve "orada olmayan” seyleri
montajlarinda kullanmadigini belirtmektedir.*®°® Bu nedenle Meyer'in ¢alismalar1 pekala

belgesel olarak kabul edilebilir.

Meyer, aracin kendisini de manipiilasyonla es tutmakta, sectigimiz film, odak
uzaklig1 ve diger tiim teknik degiskenleri fotografin gergekligini sorgulamamiz igin
yeterli nedenler olarak gormektedir. “° Kullanilan objektifin tiiriine bagli olarak
objelerin ve uzakliklarin gercekte oldugundan farkli goziikmesi, objektifin Oniine
takilan filtrelerin sonu¢ goriintii {izerindeki etkileri ve siyah-beyaz filmlerin renk
unsurunu devre dist birakmalart Meyer i¢in gercekligin c¢arpitilmast anlamina
gelmektedir. "Kabul edelim ki, tiim fotograflar gergekligi manipiile etmenin {irtinidiir
ve baska bir sey degildir." ** demektedir Meyer. Fotograflarin herhangi bir sey
hakkinda gercek olmadiklar1 hakikatiyle yiizlesmenin zamaninin  geldigini
diisiinmektedir. %2 Ona gore, dijital teknolojilerdeki gelismeler "fotografin
ronesans1"dir. Bu teknolojilerin kazandirdig1 farkindalik sayesinde fotografin en
basindan beri bir "aldatma eylemi" oldugunu kesfetmeye basladigimizi

savunmaktadir.*®

Meyer'in gorisleri bizi gergeklik ile onun bir temsili olan fotograf arasinda

Ozdeslik olup olmadigi tartismasina, diger bir deyisle temsil sorununa gotiirmektedir.

489 Meyer, Truths & Fictions: A Journey from Documentary to Digital Photography, s. 108.

Meyer, "Redefining Documentary Photography", s. 124.
490 Meyer, "Redefining Documentary Photography", s. 120.
491 pedro Meyer, 'La Realidad' in the Year 2000, Erigim (07 Aralik 2017),
http://v2.zonezero.com/index.php?option=com_content&view=article&id=580%3Ala-realidad-in-the-
year-2000&catid=1%3Apedro-meyers-editorial &Itemid=7&lang=en
492 pediro Meyer, "Who Has Manipulated What and When?", Douglas Cruickshank (Ed.), The Real and
The True: The Digital Photography of Pedro Meyer, New Riders, Berkeley 2006, s. 32.
493 pedro Meyer, The Renaissance of Photography, Erigsim (07 Aralik 2017),
http://v2.zonezero.com/index.php?option=com_content&view=article&id=381%3Athe-renaissance-of-
photography&catid=5%3Aarticles&Itemid=87&lang=en&showall=1
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Jonathan Green, Imgelerin Thaneti adl tablosunda (Sekil 3.15.) bir pipoyu resmeden,
fakat piponun hemen altina "Bu bir pipo degildir." seklinde bir not diisen Belgikali
ressam René Magritte ile Pedro Meyer arasindaki benzerlige vurgu yapmaktadir.
Gosterilenin bir pipo degil de sadece bir resim oldugunu vurgulayan Magritte ve sadece
birer fotograf olmalarindan dolay: hicbir fotografin gilivenilir olmadigin1 vurgulayan

Meyer, gercekligin cogunlukla temsiliyle karistirildig: yoniindeki goriisii paylasirlar. %4

Sekil 3.15. René Magritte, /mgelerin Ihaneti (The Treachery of Images), 1928/29.

Geleneksel belgeselcilerin Magritte'ten 6grenecegi seyler oldugunu disiinen
Green ve teknik degiskenleri manipiilasyon olarak goren Meyer'in goz ardi ettikleri
onemli bir nokta vardir. Teknik degiskenlerin yarattig1 indirgeme, diger bir deyisle
genis acil1 bir lensin yarattig1 bozulma ya da gergeklikten rengi soyutlama, Barthes'in o
inlii timcesiyle vurgulayacak olursak "bu vardi" ya da "bu oldu" demenin 6niinde bir
engel teskil etmemektedir. Ebu Garib hapishanesindeki vahset goriintiileri sayet renkli
degil de siyah-beyaz ¢ekilmis olsaydi orada yasananlar1 kabul etmeyecek miydik? Ya da
orada yasananlarin gercekligi azalacak miydi? Vietnam'da g¢ekilen fotograflarin biiyiik
¢ogunlugunun siyah-beyaz olmasi napalm bombasina maruz kalmis ¢ocuklarin
gercegini carpitmamaktadir ya da Smith'in Japon balik¢t kasabasinda c¢ektigi
gorlintiilerin renkli ya da siyah-beyaz olmasi, kullandigi mercegin odak uzakligi ve
filtreler Chisso adli isletmenin zehirli atiklarimin yol agtigi yikimlarin gergekligini
degistirmemektedir. Onemli olan yasanan olayin hakikiligidir ki; Minamata, Vietnam ve
Ebu Garib'te islenen insan haklar1 ihlalleri fotografin dogrulama ve kanitlama giicii

sayesinde tartismaya yer birakmayacak 6l¢iide kesindir. Bu 6rnekler geleneksel belgesel

494 Douglas Cruickshank, "Trust the Photographer, Not the Photograph: Pedro Meyer in Conversation
with Ken Light", Douglas Cruickshank (Ed.), The Real and The True: The Digital Photography of Pedro
Meyer, New Riders, Berkeley 2006, s. 126, 131.



210

fotografi tarih sahnesinin disina atmak yerine, neden hala ona ihtiyacimiz oldugunu da
gostermektedir. Barthes'n da vurgulamis oldugu gibi fotografin dogrulama ve
kanitlama giicii temsil giliclinli asmaktadir. Bu nedenle teknik degiskenler iizerinde 1srar

etmek anlamli bir tartisma degildir.

Meyer'in c¢aligmalarinin bir baska onemli 6zelligi, zaman algisinin geleneksel
belgesele gore farklilik gdstermesidir. Zamani an olarak kavrayan, tek bir andan olusan
geleneksel goriintii anlayist Meyer'in ¢alismalarinda bulunmaz. Meyer'in ¢alismalarinda
tekil goriintiiyii olusturan her bir parca geleneksel zaman anlayisina gore iiretilse de, bu
parcalarin bilesiminden olusan tekil goriintiide geleneksel zaman anlayisinin disina
cikilir. Cartier-Bresson'in biitiin bir fotograf¢1 kusagini derinden etkileyen ve giintimiize
kadar ¢okea tiiketilen "karar an1" yaklasimi geleneksel belgeselin zaman anlayisininin
adeta bir 6zeti gibidir. Meyer'mm zaman anlayisi ise "karar an1" yaklagiminin adeta bir
antitezidir. Modernist fotograftaki mutlak an vurgusu burada yerini postmodernizmin
zamani ve mekan1 melezlestiren anlarin tek zamanda bulugmasima birakmistir. Farkl
mekanlarda farkli zaman araliklariyla fotograflanmis kareleri bilgisayar yardimiyla
birlestiren Meyer, birden ¢ok ani tek bir karede bulusturmaktadir. Fotografcinin otele
dondiikten sonra Oykiisiinii bir kez daha olusturamayacagini belirten Cartier-Bresson'in
aksine, Meyer oOykiilerini ¢ekim aninda degil, bir sahneye benzettigi kisisel
bilgisayarinda olusturmaktadir. Diger bir deyisle Meyer i¢in zaman an degil, bir
stirectir. Jonathan Green'in belirttigi gibi, Cartier-Bresson'in "karar ani"nin yerini

burada "dijital an" almaktadur.*%®

Gergekler ve Kurgular (Truths & Fictions) adli proje bu "dijital an"larin en iyi
orneklerini sunmaktadir. Meyer, Ger¢ekler ve Kurgular'n bir parcasi olan Duygusal
Kriz (Emotional Crisis) adli ¢alismasinda (Sekil 3.16.) farkli zaman araliklariyla elde
ettigi iki farkli fotografi birlestirerek tekil bir goriintii elde etmistir. Once Teksas
otoyolunda seyir halindeyken fark ettigi duygusal krizle ilgili bir reklam panosunu tam
da ABD'ye 0zgii bir olgu oldugunu diisiinerek goriintiilemis, ardindan farkli bir
zamanda farkli bir otoyolda fark ettigi ufuk ¢izgisine dogru uzanan demiryolu hattini,

karayolundaki ¢izgileri ve telefon direklerinin yarattigi derinlik yanilsamasini ilging

495 jonathan Green, "Pedro Meyer's Documentary Fictions", Aperture, No: 136, (Summer 1994), s. 34.
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bulmus ve ikinci ¢ekimi gergeklestirmistir. Ardindan cizgilerden birini bigisayar

yardimiyla hafifce biikmiis ve iki goriintiiyii birlestirerek tekil bir goriintii yaratmustir,*%

Sekil 3.16. Pedro Meyer, Duygusal Kriz (Emotional Crisis), Texas Highway, 1990/93.

Duygusal Kriz'deki ilk kareyi ¢ekerken bir seylerin gergeklesmesi igin bir hafta ya
da on giin beklemek gibi bir niyetinin olmadigimi1 belirten Meyer, bir anlamda
geleneksel zaman anlayisini  benimsemedigini  vurgulamaktadir. Aradaki fark,
geleneksel fotografgilarin deklansore basmadan once beklemeleri, onunsa deklansore
bastiktan sonra beklemesidir.*®” Zaman1 bir stire¢ olarak kavrayan Meyer, Cartier-
Bresson''n "karar an1" yaklagiminda vurguladigi zaman anlayisini olduk¢a kati
bulmakta, bugiiniin dijital fotograf¢ilik diinyasinda zaman kavramina iliskin boylesi bir
anlayisin  tamamen degistigini savunmaktadir. Meyer'a gore, sayisallasmanin
beraberinde getirdigi doniisiimle birlikte, deklansére basmadan once oldugu gibi
bastiktan sonra da bir goriintii ilizerinde degisiklik yapilabilecegi yoniinde yeni bir

anlayis gelismis ve doniisii olmayan kisa bir an olarak geleneksel zaman kavrami artik

496 Meyer, Truths & Fictions: A Journey from Documentary to Digital Photography, s. 115.
a9t Meyer, Truths & Fictions: A Journey from Documentary to Digital Photography, s. 111, 115.
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doniismiistiir. **® Yazarm calisma prensibi ile fotografemnin ¢alisma prensibini farkl
kutuplara yerlestiren Cartier-Bresson'in aksine, Meyer yaptig1 isi yazarin metinde
yaptig1 bilesime ya da gazetecinin haberi insa ederken farkli bilgi pargaciklarini bir
araya getirmesine benzetmekte ve fotograflara tipki bir metin gibi yaklasilmasi
gerektigini diistinmektedir. Bilgisayar teknolojisi sayesinde bir goriintiiyli olusturan
bilgi parcaciklarini eleyerek, ekleyerek ya da yeniden diizenleyerek o goriintiiyii artik

daha gii¢lii bir goériintii haline getirebilecegini savunmaktadir.*%°

Meyer'in geleneksel belgeseli birakip birbirinden farkli anlar1 bulusturan montaj
teknigini tercih etmesindeki bir baska onemli neden; aracin bir siirecin ya da bir
stirekliligin i¢inden sadece belli bir an1, 6rnegin sadece saniyenin ikibinde biri kadar bir
siireyi ¢ikarip almasini deneyim, hatirlama ve bilgi aktarimi agisindan yeterli
gormemesidir. Diger bir deyisle, Meyer i¢in saniyenin iki binde biri kadar bir siirede
elde edilen o kisacik an deneyimlerimizi tam anlamiyla temsil edebilme yeterliligine
sahip degildir. Alejandro Castellanos, Meyer'in heniiz geleneksel fotografciliginin ilk
zamanlarinda aracin karmasik durumlart betimlemede sinirli bir yetenege sahip
oldugunun bilincine vardigini ve "aracin zamani ayirabilme ve igerebilme giicii"
konusunda  bir farkindalik  gelistirdigini  belirtmektedir.  Hatwrlamak  I¢in
Fotografliyorum (1 Photograph to Remember) adli ¢alismasinda ebeveyninin son
giinlerini gelencksel yaklasimla belgeleyen Meyer, bu siiregte goriintiiler araciligiyla
hafiza ve deneyimi tam olarak ifade etmenin imkansizhgim fark etmistir.>® Geleneksel
fotografik temsildeki deneyimin objektifin yakalayabildigi unsurlarla sinirli oldugunu
diistinen Meyer, artik yeni teknolojilerin sundugu olanaklarin da etkisiyle goriintiilere
kendi hafizasin1 ekleyebilmektedir. Meyer, bir zamanlar geleneksel "dogrudan"
fotografin kendisini sinirladi@ini oysa artik c¢alismalarmin ifade giicli kazandigini
belirtmektedir. Belirli bir tire gondermede bulunan "dogrudan" sozcligiini
"aligkanliklar, teknolojik sinirlamalar ve gelenekler tarafindan belirlenen bir s6zlesme™

olarak niteleyen Meyer, aksine kisisel bilgisayarlar1 "sinirlamalar1 hafifletmek ve ifade

498 pedro Meyer, Henri Cartier-Bresson in the Digital Age, Erisim (7 Aralik 2017),
http://v2.zonezero.com/index.php?option=com_content&view=article&id=1314%3Ahenri-cartier-
bresson-en-la-era-digital &catid=1%3Apedro-meyers-editorial &lang=en
499 Meyer, "Redefining Documentary Photography", s. 120.

Cruickshank, "Trust the Photographer, Not the Photograph: Pedro Meyer in Conversation with Ken
Light", s. 129, 134.
500 Alejandro Castellanos, "Digital Critical Realism", Douglas Cruickshank (Ed.), The Real and The
True: The Digital Photography of Pedro Meyer, New Riders, Berkeley 2006, s. 73, 77, 79.
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potansiyelimizi genisletmek icin miikemmel bir ara¢" olarak gdrmektedir. ** Bu
baglamda, Meyer Ailesi (The Meyers) adli fotografi hem g¢aligsmalarina artik hafizasin
ekleyebildigini hem de zamani bir siire¢ olarak algiladigin1 gosteren miikemmel bir
ornektir. Fotografta (Sekil 3.17.) aslinda ti¢ kisi vardir: Kendisi, oglu ve babasi. Heniiz

cocuk yastaki Pedro ile orta yaslarini siiren Pedro ayni karede bulusmuslardir.

Fakat tek bir ana gondermede bulunan geleneksel zaman anlayisindaki degisim,
diger bir deyisle iki ya da daha fazla karar aninin tek bir karede bulusmasi sadece
teknolojik gelismelerin beraberinde getirdigi bir sonu¢ olarak degil ayrica zaman
kavramina iligkin felsefi ve kuramsal doniisiimlerin bir sonucu olarak da goriilmelidir.
Ormegin, giiniimiizde dijital montaj tiiriinde ¢alismalar iireten bir baska sanat¢1 Sean
Sprague, Cartier Bresson'in "karar an1" kavramini énemli bulmakla birlikte diinyay1 bu
sekilde deneyimlemedigimizi, yasamin bugilin ve ge¢mis arasinda bir siireklilik
oldugunu vurgulamaktadir. "Yasam, zaman iginde bir araya gelen oluslarin bir
montajidir."% diyen Sprague, bir anlamda postmodern belgeselin zaman mefhumuna

bakis acisin1 ortaya koymaktadir.5%3

Sekil 3.17. Pedro Meyer, The Meyers (Meyer Ailesi), Meksika, 1940/2000.

501 Meyer, Truths & Fictions: A Journey from Documentary to Digital Photography, s. 108, 111.

502 | aurence Butet-Roch, Meet the Artists Who Play With the Rules of Documentary Photography, Erigim
(02 Mart 2018), http://time.com/4003022/meet-the-artists-who-play-with-the-rules-of-documentary-
photography/

3 Dijital montaj tiiriinde ¢aligmalar yapan diger sanatgilar arasinda Jeff Wall, Andreas Gursky, James
Mollison, Julie Blackmon ve Scott McFarland gibi isimleri saymak miimkiindiir. Daha da
cogaltabilecegimiz bu isimlerin ortak &zelligi, tipki Meyer gibi dijital montajin sagladig1 6zgiirliigiin
yaraticiliklarini olumlu yonde etkiledigini diigiinmeleridir.
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Zamani igerebilme giicliniin zayiflif1 nedeniyle aracin fotograf¢iyr kisitladigi
yoniindeki goriis, ayn1 zamanda -tipki Brecht'te oldugu gibi- "dogrudan" fotografin
bilgiyi aktarmada yetersiz oldugunu varsayarken, farkli anlari bulusturan fotomontajin
gercekligi agiklamada daha tstiin ve yeterli oldugunu varsaymaktadir. Timothy
Druckrey dijital fotomontaj i¢in "Goriintiiler, higbir zaman bu kadar ¢ok bilgiyi, ya da
belki de bu kadar ¢ok anlami tasima potansiyeline sahip olmamsts.">%* ifadesini
kullanmaktadir. Renau'nun "Fotomontaj gorsel gercekligin rontgenini ¢ekmenin bir
yoludur."% soziinden esinlenerek Heartfield, Renau ve Meyer gibi sanatgilar1 "X-Ray
Realizmi" bashig altinda toplayan Joan Fontcuberta'ya gore ise "dogrudan" fotograf
yetersiz kaldiginda gergegin zirhini fotomontaj delecektir:

"Eger Heartfield, Weimar Cumhuriyeti ve Nazizmin yiikselisinin bir rontgenini

sunduysa; eger Renau, McCarthyizm ve cadi avinin rontgenini c¢ektiyse;

Meyer’in, iktisatgilar ve siyaset bilimcilerin post-Fordizm dedikleri ... geg

kapitalizmin ve Reagan-Bush déneminin réntgenini ¢ektigi kesindir.">%

Bu ¢alismalarindan birinde (Sekil 3.18.) Meksikali gogmen isgilerin ABD'deki
kosullarin1 gosterebilmek igin fotomontajin birbirine zit 6geleri ve farkli anlar1 yan yana
getirebilme yeteneginden yararlanan Meyer, bu sayede iki farkli sosyal konum
arasindaki uguruma dikkat c¢ekmistir. Tarlada calisan Meksikali gé¢men isgiler ile
onlara birkag kilometre uzakliktaki "otelinizden iicretsiz likks servis" yazili reklam
tabelasint ayni zeminde bulusturarak aslinda iki {lkenin birbirinden farkli

gercekliklerini yan yana getirmistir.

£A4SARS B
=

Sekil 3.18. Pedro Meyer, Meksikali Gé¢men Is¢iler (Mexican Migrant Workers), 1986/90.

504 Timothy Druckrey, "From Dada to Digital: Montage in the Twentieth Century”, Aperture, No: 136,
(Summer 1994), s. 6.

505 Naggar, "The Photomontages of José¢ Renau", s. 36.

506 joan Fontcubertain tanitim yazisindan, Meyer, Truths & Fictions: A Journey from Documentary to
Digital Photography, s. 12.
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Diger bir ¢alismasinda (Sekil 3.19.) ise Meksikalilarin ABD'de maruz kaldigt
otekilestirmeyi, irkeilig, onlarla ilgili stereotipleri, diger bir deyisle klise ve basmakalip
yargilar elestirmistir. ABD'de yaygin olarak kullanilan romork evlerin 6niinii siislemek
amaciyla kullanilan minyatiir Mariachi figiirlerinden rahatsizlik duyan Meyer, bu
figlirler ile evsahibi Amerikalilar1 ayni seviyede yan yana getirmistir. Bunu, onlar1
bilgisayar yardimiyla kiiciilterek, yani seramik Mariachi figiirleriyle ayni seviyeye
getirerek yapmustir. °° Meyer, geleneksel fotografik temsilin zaman ve mekan
boyutlariyla smirli yetenekleriyle gerceklestiremeyecegi bu c¢alismayi dijital montaj

sayesinde gerceklestirmistir.

Sekil 3.19. Pedro Meyer, Meksika Serenati (MeX|can Serenade) Yuma, Arizona 1985/92.

Ozetle, Meyer'in c¢alismalarinin kdkeninde geleneksel belgesel fotograflarm da
esasinda diizenlenmis oldugu goriisii yatmaktadir. Fotografin icadimi izleyen ilk
yillardan baglayarak geleneksel goriintii ireticilerinin 6zellikle de Smith, Evans,
Rothstein, Lange ve Doisnenau gibi ikonik imgelere imza atmig tnli isimlerin bir
sekilde konularin1 yonlendirmis olmalart Meyer'in calismalarinin  temel hareket
noktasini olusturmaktadir. O, fotografik gerceklige duyulan giiveni artitk zamaninin
geldigini diisiinerek yikmak istemektedir. Bu baglamda Rosler, Burgin, Tagg ve Sekula

gibi isimlerin elestirel yazilarinda yapmak istedikleri seyi Meyer kurulu (constructed)

507 Meyer, Truths & Fictions: A Journey from Documentary to Digital Photography, s. 120.
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fotograflariyla yapmaktadir. Meyer'in ¢aligmalarinin ardinda yatan bir baska neden de
zaman ve mekan boyutlariyla smirli  geleneksel fotografik temsilin  kendisini
smirlandirdigina, aksine kisisel bilgisayarlarin ise yaraticiligini ve ifade potansiyelini
giiclendigine inanmasidir. Kisacasi, Meyer'n geleneksel belgesel fotografi birakip

postmodern belgesele gegmesinin nedeni ontolojik ve epistemelojik kaygilardir.

3.2.1.2.1. Pedro Meyer'in Duygusal Kriz Adli Cahismasinin Hermeneutik Yontemle

Analizi

Meyer'in Duygusal Kriz adinmi verdigi siyah-beyaz fotografi (Sekil 3.16.),
aragtirmanin temel konusu olan postmodern belgeselde zaman-mekan kaydirmalarina
oldukga farkli bir yaklasimla Ornek olusturmaktadir. Meksikali sanat¢i, c¢ogu
fotografinda yaptig1 birkac fotografla elde edilmis mekan kurgusundan daha yalin bir
yaklagimla yararlanmistir. Meksika ve Amerika kiiltiirlerini elestirel anlamda kiyaslayan
sanatg1, bu ¢alismasini temelde iki ayri mekan imgesini tek mekana doniistiirerek
gerceklestirmistir. Ugiincii unsur olarak kullanilan yol ¢izgisinde gergeklestirilen imge
dontisiimii yani egim, fotografin anlam yliikiinii tistlenmektedir. Cok yalin bir degisim
olmakla birlikte, sanatgmnin trafikte kullanilan yol ¢izgisinde gergeklestirdigi hig
beklenmeyen egim, bir anlam1 yansitmak i¢in genis Oykiilere gereksinim olmadigini

kanitlamistir.

Fotografta yer alan "duygusal kriz" tabelas1 Teksas otoyolunda giiriintiilenmistir.
Bu otoyol ayni zamanda ABD'nin Teksas eyaleti ile Meksika arasinda sinir
olusturmaktadir. Ikinci fotograf baska bir otoyolda cekilen hareket halindeki kars:
yonden gelen treni betimlemektedir. Ufuk ¢izgisine uzanan serbest ge¢is seridi iki
goriintiiyti  biiytik Olgtide dogal bir gorsel biitiinliige ulastirmigtir. Serbest serit
degistirme isaretleri kaldirilsa iki ayr1 fotograf fark edilmeyecek kadar gorsel biitiinliik
olusturacaktir. Ancak Meyer'in elde etmeye calistigi goriintii bu biitiinliigiin iginde
karsithigm vurgulanmasi olmustur. Bu karsitlik, tabeladaki yazi igerigi ile serbest serit
degistirme ¢izgisi arasinda gergeklestirilmistir. Trafikte asla goriillmemesi gereken bir
biikiilme ile kriz bir tiir soyut imge yapilandirmasi saglamis, bu yapilandirmada dikkatli
bir metafor olusturulmustur. Duygusal kriz, Amerikan popiiler kiiltiiriiniin sik rastlanan
insan problemleri iken ¢izgideki biikiilme kural ve yasalardaki krizi gostermektedir. Bu

kriz Meksika'y1 temsil etmektedir. Meksikalilarin probleminin evrensel yasalara uyum
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saglayamayan keyfi hukuksuzluklardan kaynaklandigini ortaya koyan alegorik bir
anlatim, Amerika kiiltiiriiniin keyfi insan bunalimiyla karsilastiriliyor. Bir Meksikali
icin duygusal kriz liiks bir karmasaya diisiis iken bir Amerikali i¢in gilindelik
giindeminin siradan kusursuzu arayis hayallerini vurguluyor. Bu fotografta iki farkl
mekan eslestirmesi ile gergeklestirilen ironi ve metafor, elestirel bir diisiinceye
ulasilmasimi sagliyor. Yan yana iki cografyadaki iki ayri insan unsurunun
diinyalarindaki karsitliklara keskin bir vurgu yapiliyor. Bu vurguya, ¢ok sayida yasanti
kesitini gereksinim duymayan yalin ancak evrensel olarak bilinen tek bir imgeyle

ulasiliyor.

Fotograftaki elestirel vurgu, ABD'nin diger Latin Amerika iilkelerinde oldugu
gibi, Meksika'y1 da istikrarsizlastirmaya calisiyor olmasidir. Meyer'n bu ¢alismasi,
Meksika'da yasanan evrensel insan haklari ihlallerinin sorumlusu olan ydnetsel rejimin
yasatilmasinda ABD'nin rolii olmasiyla ilgili bir suglamayi icermektedir. Meksika
Devrimi ile birlikte Ispanya &ncesi Meksikali olma fikrinin siyasallasmasinin ABD
tarafindan hicbir zaman benimsenmemis olmas1 celiskilerin ana noktasini
olusturmaktadir. Siyasi ve ekonomik karmasanin diisiinsel temelleri bu kiiltiirel
farklilikla insa edilmistir. iginde Meyer'n de bulundugu ¢ok sayida sanat¢1°® bu sorunu

ele alan, ABD politikalarini elestiren ¢ok sayida toplu sergiler yapmustir.

3.2.1.3. Savas Fotografciliginin Degisen Yiizii: Simon Norfolk

Savag fotografciligimin tarthi 1850'li yillarda yasanan Kirim Savasi ile
baslamaktadir. Ingiliz hiikiimeti tarafindan savasi fotograflamak {izere resmi olarak
gorevlendirilen Roger Fenton tarihin bilinen ilk savas fotograf¢isidir. Fenton, ayni
zamanda Korfez Savasi sirasinda belirli s6zlesme ve yonetmeliklerin sinirlar dahilinde
gorilintli lireten muhabirleri tanimlamak {iizere gelistirilen "ilistirilmis muhabirlik"
kavraminin ilk 6rnegi olarak kabul edilmektedir. Ciinkii Fenton'dan istenen savasin
gercegini yansitan goriintiiler degil, cephe gerisinde c¢adirinda poz veren asker
goriintlileridir. Askerlik anilarmin  toplandigr alblimlerdeki hatira fotograflarini

animsatan bu goriintiiler duragandir. Bu nitelik resmi makamlarin isteklerini

508 yolanda Andrade, Dante Busquets, Livia Corona, Gabriel Figueroa Flores, Pedro Meyer, Gerardo
Monteil Klint, Ruben Ortiz Torres ve Gerardo Suter.
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yansitmakla birlikte, teknik yetersizliklerin de bir sonucudur. Henliz o dénemde
fotograf makineleri ve film teknolojisi enstantane fotografciliga yani hareketi ve ani
dondurmaya uygun degildir. Agir ve hantal olmalarindan dolay1r fotograf makineleri
heniliz {i¢ ayak {iizerindedir ve filmler yavastir. Yavas filmlerin yol ag¢tig1 diisiik
enstantane hizi zorunlu olarak duragan konularin goriintiilenmesine yol agmaktadir.
Fenton'in iirettigi gorlintiiler arasinda savasa dair neredeyse tek iz olan ve bir vadide
birikmis top mermilerini gdsteren Oliimiin Gélgesi Vadisi adli fotografi bu baglamda
degerlendirmek gerekir. Fenton, bu fotografta savasin i¢inden bir an1 degil, savastan
geriye kalan bir manzarayr gostererek, kendisinden yaklasik 140 yil sonra ortaya
cikacak ve netice fotografciligi (late photography) olarak adlandirilacak yeni bir

fotografeilik tiirtintin belki de ilk 6rnegini gergeklestirmistir.

Fenton'!n hemen ardindan 18601 yillarda Amerikan I¢ Savasi'mi goriintiileyen
ekipte yer alan Matthew Brady, Alexander Gardner ve Timothy H. O'Sullivan'in
fotograflar1 da tipki Kirim Savasi fotograflari gibi teknik yetersizliklerden o&tiirti
duragandir. Fakat Fenton'in goriintiilerinin aksine bu goriintiilerin bir kism1 manipiile
edilmis olsalar dahi yerde uzanmis Olii bedenleri goéstermektedir. Bunlar da tipki
Fenton'in goriintiileri gibi savasin i¢inden enstantaneler degil teknik yetersizliklerin yol

actig1, savastan geriye kalan sonug niteligindeki manzaralardir.

Bu manzaralarin yerlerini eyleme yakin goriintillere birakmast fotograf
teknolojisindeki gelismeler baglaminda ele alinmalidir. Belgesel fotografta duragan
konularin yerini hareketli konularin almasi kiigiilen fotograf makineleri ve hizli filmler
sayesindedir. 1920'lerde iiretilen Leica ve Ermanox gibi kiiciikk buyutlu fotograf
makineleri belgesel fotografin belli bir olgunluga erigsmesini saglamis, goriintilerdeki
duraganlik yerini dinamizme birakmistir. Kiiciik boyutlu fotograf makineleriyle
goriintiilenmis ilk savas olma 6zelligine sahip olan Ispanya I¢ Savasi'nin eylem duygusu
veren goriintiileri Robert Capa'nin dinamizmi ve Leica birlikteliginin bir sonucu olarak
goriilmelidir. Capa'nin Cumhuriyetci bir askerin vurulma aninin gosteren Diisen Asker

adli fotografi bu baglamda degerlendirilmelidir.

Cesareti ve dinamizmi sayesinde savaglari cogunlukla 6n saflarda fotograflayan
Capa, "Fotograflarimiz yeterince iyi degilse, yeterince yakin degilsinizdir." seklindeki

sozleriyle fotojurnalistlere eylemin iginde olmalarmi salik vermis ve bdylece
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kendisinden sonraki fotograf¢i kusagimi derinden etkilemistir. Bu etkinin belki de en
onemli sonucu Vietnam Savasi'nin cepheden gelen etkileyici goriintiiler sayesinde sona
ermesidir. Don McCullin, Philip Jones Griffiths, Larry Burrows, Nick Ut ve Eddie
Adams gibi fotojurnalistler eyleme yakin durarak o sok edici anlar1 gostermis ve bir

kismi1 bu yakinligi tipki Capa gibi hayatiyla 6demistir.

Vietnam Savasi'n1 sona erdiren bu goriintiilerden memnun kalmayan ABD
yonetimi yenilgiden medyayr sorumlu tutmus ve "diisman"in lehine c¢alismakla
suclamistir. Bunun en onemli sonucu, Korfez Savasimin da gosterdigi gibi savas
meydanlarinin elestirel fotojurnalistlere kapanmis olmasidir. Bu durum, Korfez Savasi
ile birlikte artik savaslarin neden gercek anlamda fotograflanmadiginin ve savastan

geriye kalan izlerin ve manzaralarm gériintiilendiginin nedenlerinden biridir.>%®

Savaglardan geriye kalan manzaralarin fotografik goriintiileri David Campany'ye
gore yeni bir fotografeilik tiiriiniin dogmasina yol agmistir: "Netice fotografeiligi” (Late
photography). Simon Norfolk, Luc Delahaye, Joel Meyerowitz, Paul Seawright, Adam
Broomberg ve Oliver Chanarin gibi fotografgilar "netice fotografciligi” basligi altinda
anilan en onemli isimlerden bazilaridir. Capa tarafindan baglatilan ve Vietnam Savasi
ile doruguna ulasan olaya yakin olma geleneginin aksine bu fotografcilar olayin ve anin
icinde degil, disindadirlar. Olayin birer tan1g1 olmaktan ¢ok, olay olup bittikten sonra
goriintli iiretmektedirler. Campany'nin de belirttigi gibi bu fotograf¢ilik modunda
"Robert Capa'nin eyleme yakin olma cagrisinin aksine, uzaklik ¢ogu kez yakinligin

yerini almaktadir."

Campany, netice fotograf¢iligr i¢in "... bir olayin izi olmaktan c¢ok, bir olayin
izinin izidir." ifadesini kullanmakta ve "Olaylarin neticesini, yani izleri, pargalari, bos
binalari, bos sokaklari, viicut yaralanmalarmi ve diinyaya verilen zararlar
fotograflamaya dogru olduk¢a asikar olan bu doniisii nasil anlamlandirmaliyiz?"°!
sorusunu sormaktadir. Campany, bu sorunun yanitin1 video teknolojisinin gelisiminde
aramaktadir. Campany'ye gore, Son yirmi yil iginde fotojurnalistlerin olaya yaklagimi

video teknolojisi nedeniyle kokten degismistir:

509 Yayintag, "Diisman Gozler", s. 71.

510 pavid Campany, The Red House, Erisim (31 Aralik 2017), http://www.broombergchanarin.com/red-
house-full-text/

511 bavid Campany, Safety in Numbness: Some Remarks on the Problems of ‘Late Photography', Erisim
(31 Aralik 2017), http://davidcampany.com/safety-in-numbness/
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"Fotojurnalistler, eskiden olaylarin merkezinde yer aliyorlardi; ¢ilinkii kiiltlirtin

merkezinde fotograf yer aliyordu. Bugiin ise, fotojurnalistlerin bir olayin

bitisinden sonraki sahnede yer almalar1 daha muhtemel; ¢linkii fotograf, goreceli

konusmak gerekirse, ¢agimiz kiiltiirlinlin neticesinde yer aliyor. Fotografcilik, bir

olayim yakalandig1 bir arag olarak ¢cok daha az kullaniliyor.">!2

Campany'ye gore, bunun nedenlerinden biri de giinlimiizde fotojurnalistik
goriintiilerin biiyiik bir kisminin hareketli goriintiilerden, diger bir deyisle videodan
alman kareler olmasidir. Boylece fotografcilik, video ¢aginda duragan (still) goriintii
tiretme iizerindeki tekelini de kaybetmistir. Birbirinden farkli gorlinti iiretme
teknolojileri arasindaki fark bulaniklasmistir. Bu nedenle fotograf¢ilik kendisine baska
roller bulmakta, cagdas gorsel kiiltiir fotograf¢iliga olayin neticesini gostermek gibi yeni

gorevler atfetmektedir.>!®

Campany'nin bu fotografcilik tlirlinlin ortaya c¢ikmasinda etkili oldugunu
diistindtigii bir diger faktor "fotografcilar savasi"nin sonuncusu olarak nitelendirilen
Vietnam'in ardindan I. Korfez Savasi'nda fotojurnalistlerin savas meydanlarina
alinmamasidir. Video teknolojisindeki gelismeler kadar etkili olmasa da bu kisitlama
zorunlu olarak savasin sonuglarinin, diger bir deyisle savastan geriye kalan

manzaralarin gériintiilenmesini beraberinde getirmistir.

Campany, bu yeni fotografcilik tiirliniin ortaya ¢ikmasini biiyiik 6lgtide teknolojik
gelismelerin yarattigir zorunlu bir sonug olarak gormekte ve bu tarihsel gelismeyi daha
cok video teknolojisi ile fotografin karsilikli etkilesimleri baglaminda ele almaktadir.
Fakat gelistirmis oldugu teknolojik belirlenimci nedensellik iliskisi fotograf¢ilarin
bireysel tercihlerini géz ardi etmektedir. Netice fotografciligi olarak adlandirdigi bu
yeni fotograf¢ilik modunun ortaya ¢ikisinin nedenleri fotografcilarin birbirinden farkli
yaklagimlarinda da aranmalidir. Nitekim Simon Norfolk, video teknolojisindeki
gelismelerin kendi fotografik yaklasimi {izerinde herhangi bir etkisi olmadigini, daha
incelikli hikayeler anlatabilmek i¢in daha yavas bir fotograf yoOntemine ihtiyag
duydugunu belirtmektedir. °* Bu yavas fotograf yontemi ise fotograf¢inin zamani
algilayis bigciminden temellenmektedir. Yani zamani siire¢ olarak kavramak, ister

istemez olayin i¢inde degil disinda yer almay1 ve beklemeyi, diger bir deyisle savasin

512 Campany, Safety in Numbness: Some Remarks on the Problems of ‘Late Photography'.
513 Campany, Safety in Numbness: Some Remarks on the Problems of 'Late Photography'.
514 Simon Norfolk ile kisisel iletisim, 26 Subat 2018.
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sonuglarina odaklanmayi beraberinde getirmektedir. Norfolk, savas devam ederken
degil, her sey olup bittikten sonra galigmalarin1 gergeklestirmektedir. Kisacasi, sadece
teknolojik gelismeler degil, zaman mefhumuna iliskin kuramsal ve felsefi doniisiimler

de savas fotografc¢iligi iizerinde etkili olmaktadir.

Bu baglamda, Norfolk'un kendi fotografik yaklasimmin gerekceleri bu tez
calismasi agisindan Campany'nin teknolojik belirlenimci gerekgelerinden ¢ok daha
anlamli ve 6nemlidir. Gliniimiiz savaslarinin fotograflanis seklini sikict ve klise bulan
Norfolk, fotojurnalistlerin ve televizyoncularin zaman algisini elestirmekte ve siireci
aciklamadiklarin1 vurgulamaktadir. Tipki Pedro Meyer gibi eski bir fotojurnalist olan
Norfolk'un bu fotografik yaklasimi terk etmesinin en 6nemli nedeni fotojurnalizmin
karmasik durumlari betimlemedeki yetersizligidir. >** Norfolk'a gére, fotojurnalizmin bu
yetersizligi onun zaman anlayisindan kaynaklanmaktadir. Son derece kisa bir ani
betimlemesi ve simdiye yaptig1 vurgu, yiizeysel betimlemelerin 6tesine gegememesine
neden olmaktadir:

"Ben bir belgeselciyim; tarihle ve tarihin hikayesiyle ilgileniyorum. Zaman

yontemdir. En iyi fotograf, sebeplere ve siireclere ulasmak icin yiizeyleri ("su an

olma durumunu," ylizey goriiniimlerini) astigi zaman ortaya c¢ikan fotograftir.

Benim ilgimi ¢eken sey, tarihin siirecleridir: Emperyalizm, militarizm, ekoloji.

‘Bak, bu boyle goriiniiyor iste!' diyerek, bunu gostererek, bunu resmedemezsiniz.

Iktisadi kriz neye benzer? Bdyle seyleri fotograflayamazsiniz; bunu

deneyebilirsiniz ve etkilerini fotograflayabilirsiniz (bu da zayif bir ikame olur);

fakat gosterme ihtiyacini hissettiginiz asil sey siirectir. Zamani kullanmak ise bir
fotografeiliktir; bunlarin altinda yatan siireclere erisebilmek i¢in kullanilan bir
taktiktir.">*®

Zamani siireg olarak kavramanin dnemine yapilan bu vurgu Norfolk'u postmodern
belgesel fotograf¢i olarak nitelememize yol agar. Ayn1 zamanda belli bir siirekliligin de
ifadesi olan bir olayin zaman i¢indeki gelisimini dogrusal bir ¢izgi olarak kabul edersek,
geleneksel belgeselciler bu ¢izginin tizerindeki farkli noktalarda yer alirlarken, Norfolk
¢izginin en sonunda, hatta disinda yer almakta ve fotografcinin bu tercihi goriintiide bir
siire¢ duygusunun olusmasina neden olmaktadir. Siire¢ odakli bir zaman anlayisini ve

yiizeysel goriiniimlerin Otesini betimlemeyi savunan Norfolk, bir bakima "Yeni

Toplumsal Belgesel” hareketiyle benzer vurgulara sahip oldugunun ipuglarini

%15 joshua Ellison & Geoff Monaugh, "Simon Norfolk in Interview", Irish Pages, 4 (1), (2007), s. 210.
Simon Norfolk ile kisisel iletisim, 26 Subat 2018.
516 Simon Norfolk ile kisisel iletisim, 26 Subat 2018.
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vermektedir. Viicut yaralarini goriintiileyen Fred Lonidier ile savaslarin yeryiiziindeki
tahribatin1 goriintiileyen Norfolk'un yaklasimlari paralellikler gostermektedir. Her iki
fotograf¢c1 da olay olup bittikten sonra ¢alismalarini gergeklestirmislerdir. Nitekim
Norfolk, Lonidier'in ¢alismalarina asina olmamakla birlikte ayni gen havuzundan

geldiklerini belirtmektedir.>’

Norfolk'un geleneksel fotojurnalizmi birakmasinin diger bir nedeni bu fotografik
yaklasimin kliselerinden artik sikilmis olmasidir: "bir hendekte ates eden adam, bir
hastanede yarali ¢ocuk, kislalarinda oyalanan askerler..." ®'® Norfolk'a gore, modern
fotojurnalizm siirekli tekrarlanan bu geleneksel kliseler nedeniyle savasin sebebini ve ne
hakkinda oldugunu acgiklama konusunda basarisiz olmustur. Yani, zaman algisi
nedeniyle fotojurnalizmin karmasik durumlart betimleyememesi ayni zamanda
kliselerden olusan bir kisir dongiiniin i¢ine hapsolmasina yol agmustir:

"Demek istedigim, fotojurnalizmin konularindan sikilmadim ama fotojurnalizmin

kliselerinden  sikildim; karmasik olan herhangi bir sey hakkinda

konusamamasindan gma geldi. Fotojurnalizm, basit konulari anlatmak igin
miikemmel bir arag: Iste burada iyi bir adam. Bu, kétii bir adam. Bu ¢ok kotii.

Lakin benim ugrastigim seyler, gitgide daha da karmasik hale geliyordu; boks

eldivenleriyle Rachmaninoff calmaya ¢alistyormusum gibi hissediyordum..."%°

Norfolk'un bu ciimlelerinin ardinda yatan neden esasinda fotojurnalizmin zaman
algisiyla dogrudan iliskilidir. Kolay konular1 betimlemedeki basarisina karsilik
karmagik durumlar1 betimlemede yetersiz kalmasi onun gimdi ile sinirli zaman
anlayisindan kaynaklanmaktadir. Norfolk i¢in fotograf¢cilifin en kotii tarafi seylerin
sadece nasil goriindiigiinii betimleyebilmesidir; yani yiizeysel betimlemelerin Gtesine
gecememesidir. Fotografeilik, ele aldigi konunun ne anlama geldigini, nasil olustugunu,

arkasinda yatan siireci, yani tarihi hakkinda konusamamaktadir.5%

Norfolk gilinlimiiz savas fotograf¢ilarinin tekrara diismelerini de elestirmektedir.
Ona gore, David C. Turnley’in 1992 yilinda Diinya Basin Fotografi (World Press
Photo) 6diiliinii alan fotografi, Larry Burrows’un 1965 yilinda Life dergisinin Nisan

%17 Simon Norfolk ile kisisel iletigim, 26 Subat 2018.

518 Rebecca Fulleylove, Simon Norfolk, Erisim (23 Ocak 2018),
http://www.dontpaniconline.com/magazine/radar/simon-norfolk

519 Ellison & Monaugh, "Simon Norfolk in Interview", s. 211.

520 5imon Norfolk, Simon Norfolk (2012 Photo Contest), Erisim ( 20 Subat 2018),
https://vimeo.com/67517181
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sayisinin kapaginda yer alan ikonik savas fotografinin tipa tip benzeridir. Norfolk,
"Fotografcilar ayni1 seyi fotografliyor: 50 yil Once yapilmis bir fotografi tekrar
cekiyorlar. Vietnam Savasi'ndan c¢ikan resimler 50 yasinda. Fotografcilar modern
elektronik siber savas alanlarinda 50 yillik fotograf arryorlar."%?* demektedir. Ayrica
Vietnam Savasi'm1 goriintiileyen fotojurnalistlerin sahip olduklar1 6zel konumun ve
elestirel bakis agisinin glinlimiiz savas fotograf¢ilarinda bulunmamasini elestirmekte ve

bu nedenle savas fotografciligii degistirmek istedigini vurgulamaktadir. 522

Gegmisin elestirel fotograf¢iliginin nereye gittigi sorusunun yaniti ilistirilmis
mubhabirlik anlayisinda, diger bir deyisle savaslar1 planlayanlarin temsil alanini da
kontrol altinda bulundurmak istemesinde aranmalidir. Judith Butler, yakin dénem savas
fotografciliginin otuz ya da kirk yil 6ncesinin savas fotografciligindan 6nemli Slgiide
farklilastigini, gliniimiizde devletlerin etkiyi kontrol etmek i¢in algi ve temsil
alanlarinda da calistigin1 vurgulamaktadir.®?® Pentagon tarafindan tasarlanan ilistirilme
sistemi kapsaminda yiiriirlige giren diizenleme ve sozlesmeler neticesinde savas
fotografciligi ABD'nin Ortadogu politikalart ile uyumlu hale gelmis ve alternatif
goriintii tiretmek iyice zorlagmistir. Irak ve Afganistan, ilistirilme sistemi siireci
icerisinde  gorsellestirilmig,  belirli  sablonlarla  birbirinin ~ benzeri  temalar

tekrarlanmistir. 524

Norfolk ise ilistirilme sisteminin disinda ¢alismistir. Ug ayak iizerindeki orta
format ahsap arazi kamerasiyla savas alanlarindan geriye kalan manzaralar1 "dogrudan"
yaklagimla goriintiileyen Norfolk, XIX. yiizyilin Fenton ve Brady gibi savag
fotografcilarinin yontemleriyle ¢alisarak, bir anlamda Capa 6ncesi doneme doniisi
simgelemektedir. Normandiya, Vietnam, Auschwitz, Rwanda, Bosna, Irak ve
Afganistan gibi  kritik bolgeleri hep sonradan goriintiileyen fotografcinin
caligmalarindaki dinginlik Fenton ve Brady'nin ¢alismalarini ¢agristirmaktadir. Fakat

XIX. yiizy1l savas fotograflarindaki zorunlu duraganligin nedenleri kullanilan araglarin

521 Norfolk'tan aktaran Andrew Hoskins, A New Memory of War, Erisim (07 Ocak 2018),
https://www.researchgate.net/publication/271014268_A New_Memory_of War

522 Arnis Baldus, Breakfast with Simon Norfolk, Erisim (02 Ocak 2018),
http://fkmagazine.lv/2012/10/04/breakfast-with-simon-norfolk/

523 judith Butler, Frames of War: When is Life Grievable?, Verso, London 2009, s. 72.

524 David Campbell, How Has Photojournalism Framed the War in Afghanistan?, Erisim (02 Ocak
2018), https://www.david-campbell.org/wp-content/documents/Framing_the_war_in_Afghanistan.pdf
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teknik kapasiteleriyle agiklanirken, Norfolk'un ¢aligmalarindaki benzeri nitelik sadece
teknik nedenlerle aciklanamaz. Ciinkii Norfolk bizlere olay1 degil, bir stirekliligin
neticelerini gostermeye ¢alismaktadir. Bunun igin en uygun goriintii formati 4x5"tir.
Geleneksel fotojurnalizmin goriintii formati olan 35 mm yerine, bir manzara igin son

derece zengin detaylar sunan 4x5'lik arazi kamerasini tercih etmektedir.

XIX. yiizyil savas fotograf¢ilariyla Norfolk arasindaki bir diger benzerlik XVII.
ve XVIIL yiizyilhin Avrupa manzara resimlerinden ilham almalarndir. Afganistan'daki
harabelerin fotograflarim1 ¢ekerken Fenton ve Brady gibi en eski fotojurnalistlerin
calismalarini inceleyen Norfolk, bu fotografcilarin da harabe fotografcisi olduklarini ve
tipk1 kendisi gibi Claude Lorrain ve Nicolas Poussin gibi Avrupali manzara
ressamlarindan yararlandiklarin1  belirtmektedir. Norfolk'a goére, bu resimlerdeki
harabelerin ¢ok 6nemli bir anlami vardir. Lorrain'in resmettigi Roma tapinagi harabeleri
imparatorlugun ve insan mevcudiyetinin aptalliklarin1 simgelemekte, insanoglunun insa
ettigi tiim biiylik imparatorluklarin oniinde sonunda birer harabeye donistiiklerini
anlatmaktadir. Norfolk ise savaslarin birer harabeye doniistiirdiigii Afganistan ve lIrak
manzaralarini fotograflarken bu resimlerin bazi 6zelliklerinden yararlanmig, Lorrain'in
kullandigr altuni 15181 elde edebilmek i¢in sabahin erken saatlerinde fotograf ¢ekmistir
(Sekil 3.20.).5%®

Sekil 3.20. Simon Norfolk, Bagdat'in Kuzey Kapisi (The North Gate of Baghdad), 2003.

525 Ellison & Monaugh, "Simon Norfolk in Interview", s. 208-209.
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Norfolk, Avrupa manzara resimlerinde vurgulanan alt metni de giliniimiize
tasimaktadir. Imparatorluklarin gelip gegiciligi iizerine konusan bu manzara ressamlari
gibi Norfolk da 11 Eyliil sonras: kurulan yeni kiiresel imparatorlugun ne anlama geldigi
hakkinda konusmaktadir. Poussin'in "Oliim Arkadya'ya dahi gelir" anlamina gelen Et in
Arcadia Ego °% adli c¢alismasindan esinlenerek Rwanda'dan Bosna'ya, Irak'tan
Afganistan'a tim calismalarini bu baglik altinda toplayan Norfolk, Et in Arcadia Ego
isimli bu biiylik proje ile diinyanin dort bir yanindaki gatismalarin, savaslarin ve
savasma ihtiyacinin yeryiiziinii nasil sekillendirdigini anlamaya calismaktadir.>?’ Hatta
gerceklestirdigi ¢alismalart "Askeri Bir Ulviyete Dogru" seklinde adlandirmaktadir.
"Ciinkii bu nesneler 6tedeler: Bunlar, esrarengiz, kontrol edilemeyen ve demokrasinin

otesinde seylerdir."%%8

Norfolk i¢in savasin harabeye doniistiirdiigli yerlerden en 6nemlisi Afganistan'dir.
Onun i¢in Afganistan diger tiim harabe manzaralarindan farklidir. Bosna'da, Dresden'de
ya da Somme'da olusan manzaralar kiigiik bir zaman diliminde gergeklesmisken,
Afganistan'daki manzara Sovyet-Afgan Savasi ile baglayan ve "Dordiincii Anglo-Afgan
Savagt” ile devam eden yirmi dort yillik uzun bir siirecin sonucunda olugsmustur. Bu
stire¢ Afganistan't adeta bir "Savas Arkeolojisi Miizesi"ne doniistiirmiistiir. Norfolk'a
gore Afganistan'daki kalintilar, diger bir deyisle yikimin farkli anlari tipki birbirinin
tizerine biriken tortul tabakalar gibi katmanlagmistir. Mikhail Bakhtin, zamanin
530

"katmanhligim" sergileyen bu tiir bir manzaray1 "kronotop"°?° olarak adlandirmustir.

Norfolk da bu terimi Bakhtin'den alarak 2001-2002 yillar1 arasinda gerceklestirdigi

526 "Arkadya" teriminin anlami ¢aglar boyunca doniisiim gegirse de terimin popiiler anlami, huzur
igindeki bir kirsal toplumun iyelerinin sonu gelmeyen bir yaz mevsiminde siirekli eglendigi ve aylak
aylak dolastig1 iitopik bir cennet bahgesini tarif etmektedir. Poussin'in resminde bir lahitteki yaziti
inceleyen ve Et in Arcadia Ego, yani "Oliim Arkadya'ya dahi gelir" soziiyle karsilasan gobanlar tiim
stkintilardan uzak bu cennet bahgesinde bile her seyin bir sonu oldugu gergegiyle yiizlesirler. Elsie
Russell, On the Arcadian Theme, Erisim ( 06 Ocak 2018), http://www.parnasse.com/etpnt.htm

527 Simon Norfolk, Et in Arcadia Ego, Erisim (01 Ocak 2018),
http://www.simonnorfolk.com/site/pop.html

528 Ellison & Monaugh, "Simon Norfolk in Interview", s. 207-208.

529 Einstein'in Gérelilik teorisinin bir pargast olarak gelistirilen ve matemetikte kullanilan bu terim
Bakhtin tarafindan edebiyat elestirilerinde kullanilmak iizere 6diing alinmistir. Zaman-uzam anlamina
gelen kronotop, Bakhtin'e gore "zamansal ve uzamsal iliskilerin i¢kin baglantililig1"dir. Uzam ve uzamin
dordiincii boyutu olan zamanin birbirinden ayrilamazligina gondermede bulunmaktadir. Mikhail Bakhtin,
"Romanda Zaman ve Kronotop Bigimlerine iliskin Sonu¢ Niteliginde Kamlar", Sibel Irzik (Der.),
Karnavaldan Romana, (Cev. Cem Soydemir), Ayrint1 Yayinlari, istanbul 2001, s. 315-316.

530 Simon Norfolk, Afghanistan: Chronotopia, Dewi Lewis Publishing, Stockport 2002, sayfa no
belirtilmemis.
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calismasina Afganistan: Kronotopya adini vermistir. Zaman anlamina gelen chronos ile
mekan anlamina gelen topos siizciiklerinin kaynasip birlesmesiyle olusan kronotop
terimi, Norfolk'a gore Afganistan1 betimlemede son derece yararlidir. "Afganistan
kronotopyasi, parcalanmis ve geg¢misin ¢camuruna firlatilmis bir ayna gibidir; kirik

parcalar, kayip ihtisam1 ve gegmis medeniyetleri yankilayan sasaali parcalardir.">3!

Bu ¢alismadan yaklasik on yil sonra tekrar Afganistan'a donen ve yeni bir fotograf
serisine baslayan Norfolk, bu kez XIX. yiizy1l savas fotografcilarindan irlandali John
Burke'un Afganistan topraklarindaki izini strmistiir. Giiniimiize kadar dort kez
gerceklesmis  Anglo-Afgan savaslarindan ikincisini  1878-1880 yillar1 arasinda
goriintiileyen Burke, ayni zamanda Afganistan'da goriintii tireten ilk fotografci olarak
kabul edilmistir. %> Yaklasik 130 yil sonra, fotograflar1 karsilastirma diisiincesiyle
Burke'un kamerasim1 yerlestirdigi noktalardan goriintiiler alan Norfolk, onun
fotograflariyla kendi fotograflarim1 yan yana koymus ve bu c¢alismay1 Burke+Norfolk:
Afganistan'daki Savastan Fotograflar adiyla kitaplastirmistir. "Bu fotograf projesini
111 y1l 6nce Slmiis olsa da John Burke ile birlikte bir ortaklik olarak sunmak istedim."
diyen Norfolk, emperyalizmin Afganistan topraklarindaki izini siirmiis ve bu siiregte
catisma manzaralarinin onu sekillendiren siyaset kadar az degistigini kesfetmisgtir.>
Yan yana konmus fotograflardaki benzerlikler, aradan 130 yil ge¢cmis olsa da

somiirgecilik ilkelerinin degismedigini gdstermektedir.>3*

Peki Burke ve Norfolk'un fotograflarinin yan yana sunumunu (Sekil 3.21.) nasil
anlamlandirmaliy1z? 130 yil arayla ¢ekilmis bu goriintiilerin yan yana gelmesi oncelikle
Norfolk'un zaman anlayisinin siireg¢ odakli oldugunu gdstermektedir. Norfolk'un
gorilntiilerinin tek baslarina ifade edemeyecegi anlamlar Burke'un goriintiileri sayesinde
aciga ¢cikmaktadir. Yani zaman i¢inde degisenin ne oldugu ya da neyin degismedigi bu
yan yana gelis sayesinde goriiniirliige kavusmaktadir:

"Yani, benim resmimin yanina 1878’de Afganistan’da ¢ekilmis bir fotografi

koydugunuz zaman, otomatik olarak akla su geliyor ve sOyle demeye
basliyorsunuz: Evet, alin size imparatorluklar... Kuruluyorlar ve yikiliyorlar,

%31 Norfolk, Afghanistan: Chronotopia, sayfa no belirtilmemis.
532 paul Lowe & Simon Norfolk, In Conversation: Paul Lowe and Simon Norfolk, Erisim (04 Ocak
2018), http://www.simonnorfolk.com/burkenorfolk/conversation.html

533 Keith Wilson, In Conversation with Simon Norfolk, Erisim (04 Ocak 2018),
http://www.keithwilsonmedia.com/uploads/9/0/8/8/90885846/0p143_simon_norfolk.pdf
534 Lowe & Norfolk, In Conversation: Paul Lowe and Simon Norfolk.
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kuruluyorlar ve yikiliyorlar. Bunlarin hepsi bir sekilde Afganistan kiyisina vuran

dalgalar gibi. Her biri, her seyi sil bastan 6greniyor; ayni hatalar1 tekrarliyor; ayni

sagmaliklar1 dinliyor ve ayni aptalliklara diisiiyorlar...">®

Norfolk aracin smirlarinin farkindadir ve bunu agmaya calismaktadir. Bu yan
yana gelis, 1970'lerde Fred Lonidier ve Martha Rosler gibi yeni toplumsal belgecilerin
aracin yiizeysel betimlemelerinin 6tesindeki anlamlar1 kesfetmek iizere uyguladiklar
photo-text ve fotomontaj gibi stratejilerle paralellikler gostermektedir. Burke ve
Norfolk'un goriintiilerinin yan yana gelisi bir fotomontaj olmamakla birlikte, tipkt bir

fotomontaj gibi islev gormektedir. Norfolk, fotograf¢iligin bu sekilde yapilmasi

gerektigini, boyle yapildiginda fotografciligin yiizeysel betimlemelerin Otesine niifuz
536

edebilecegini belirtmektedir.

Sekil 3.21. John Burke ve Simon Norfolk, Burke+Norfolk: Afganistan'daki Savastan Fotograflar adli
seriden.

1990'larin baglarinda gergeklesen Bosna'daki savas ise Norfolk i¢in bir¢ok acidan
oncii bir savas olmustur. Ciinkii "etnik temizlik™ ve "insani miidahale" gibi kavramlar
kullanima girmis, soykirimin failleri heniiz olaylar devam ederken Savas Suclar

Mahkemesi'nde yargilanacaklarini anlamiglardir. Bu durumun olagandisi sonuglarindan

535 Norfolk, Simon Norfolk (2012 Photo Contest).
536 Norfolk, Simon Norfolk (2012 Photo Contest).



228

biri "ikincil" olarak adlandirilan toplu mezarlara yol agmasidir. Savas ilerledikge
suglarindan dolayr cezalandirilacaklarini anlayan failler kanitlar1 gizlemek igin
beklenmedik yollara basvurmus, "birincil” toplu mezarlar1 agarak ¢iiriimiis cesetleri
cikarip daha uzak ve gizli yerlere yeniden gommislerdir. Bunlar "ikincil" toplu
mezarlardir ve sadece Bosna Savasi'na 0zgiidiir. Srebrenica’nin kuzeybatisindaki
tepeler, bu "ikincil" toplu mezarlarla doludur. Bunlardan biri olan Crni Vrh bugiine
kadar kesfedilmis en biiyiik "ikincil" toplu mezardir.>*” Bu mezarda, "birincil" toplu
mezarlardan alinip buraya tekrar gémiilen 629 insanin kalintilar1 vardir. Cesetler savas
suclart miifettigleri tarafindan morglara gotiiriildiikten sonra biiylik bir ¢ukura doniisen
bu "ikincil" toplu mezar suyla dolmus ve sert gecen kis boyunca bu su buz tutmustur.>*
Bosna: Kanama (Bosnia: Bleed) adin1 verdigi c¢alismasinda buz tutmus bu biiyiik
cukurun yakin plan ¢ekimleriyle soyutlamalar yaparak metaforik bir anlatimi tercih
eden Norfolk, savas fotografciligi agisindan 6ncii bir ¢alismaya imza atmistir. Bosna'y1
"televizyon ve fotojurnalizmde inanmilmaz bicimde yogun islenmis bir yer">% olarak
nitelendiren Norfolk, boylece bir savagin belki de fotografeilik tarihinde ilk kez soyut

bir anlatimla temsil edilmesinin nedenini fotojurnalistik imgelerin fazlaca tiiketilmesiyle

aciklamaktadir.

Sekil 3.22. Simon Norfolk, Bosna: Kanama adl seriden.

537 Simon Norfolk, Bleed, Dewi Lewis Publishing, Stockport 2005, sayfa no belirtilmemis.
538 Simon Norfolk, Bosnia: Bleed, Erisim (04 Ocak 2018), http://www.simonnorfolk.com/site/pop.html
539 Ellison & Monaugh, "Simon Norfolk in Interview", s. 202.
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Norfolk, infaz edilen insanlarin cesetlerinin atildigi aliiminyum atik goletini de
fotograflamig, bir fabrikaya ait aliiminyum atiklarinin suda yarattigi kizilligi kadrajina
dahil ederek tam da orada on yil 6nce yasanmis bir katliama gondermede bulunmustur.
Bembeyaz bir manzaranin ortasindaki goletin kizila biirlinmiis hali bir anlamda

Bosna'daki "kanama'y1 simgelemistir.

Sekil 3.23. Simon Norfolk, Bosna: Kanama adl seriden.

Uzun yillar sonra bu ¢atigma ve katliam alanlarina donmenin yarar1 nedir ya da
sOyle sormak miimkiin: Rwanda'yl, Vietnam'l, Normandiya sahillerini, Bagdat'in kuzey
kapisini, bir harabeye donmiis Afganistan'daki agik hava sinemasini, ylizme havuzunu,
hiikiimet binasin1 ya da Bosna'daki "ikincil" toplu mezarlar1 fotograflamanin ne tiir bir
islevi vardir? Savaglarin yerylizlinii nasil sekillendirdigini goriintiillemenin insanlar
eyleme gecirerek savaglari sona erdirmek gibi bir fonksiyonunun olmadigi agiktir.
Ciinkii bunlar hem sok edici goriintiiler olma 6zelligine sahip degildir hem de olaylar
sona erdikten sonra iretilmistir. Fakat Norfolk'un pek ¢ok calismasinin da gdsterdigi
gibi savas fotografciligina yonelik bu yeni yaklasim ge¢misle iliski kurmak gibi 6nemli
bir iglevi yerine getirmektedir. Norfolk, ge¢misle kurdugu bu iligki ile bir anlamda
"unutmayin" mesaji vermektedir. Capa'nin, Griffiths'in, McCullin'in ya da Natchwey'in
fotograflar1 nasil Ki savasa karsi bir panzehirse Norfolk'un fotograflari da tiim bu
aptalliklarin ve trajedilerin unutulmasma karst bir panzehir olabilir. Norfolk'un

vurguladigi gibi "Afganistan't bir kronotop olarak gérmek, manzaradaki kanitlar1 bu
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insani felaket hikayesine yeniden baglayabilir."®* Diger bir deyisle gecmis ile bugiin
arasinda bir koprii islevi gorebilir. Bu fotograflarin 6nemli bir potansiyele sahip
oldugunu diistinen Simon Faulkner'a gore de netice fotograf¢iligi tarihi olaylara ve

n

siireclere gondermede bulunur ve "... hem hafizanin bir tasiyicis1 hem de hatirlama

imkanin tartismaya acan bir sey olarak islev gorerek hafizanin kirilganligina ve tehdit

altindaki durumuna kars1 bizi uyarir.">*

Netice fotografeiliginin tasidigi potansiyellerin yani1 sira, bu yeni fotografik
yaklasima yonelik kaygilar David Campany'nin Hissizlikteki Giivenlik: "Netice
Fotograf¢ciligi"min Sorunlart Uzerine Birkag Not baslikli makalesinde dile getirilmistir.
Campany, bu yeni fotografik yaklagimin ayni zamanda politik edilgenlik tehlikesi
tagidigin1 vurgulamaktadir:

"Buradaki tehlike, endise kiligina girmis bir kayitsizlig1 ya da siyasetten ¢ekilmeyi

tesvik edebilmesidir... Sonlulugu ve sessizligi icinde, netice fotografi, vampirlerin

sarimsaktan kacindiklar1 gibi siyasi aciklamalardan kacinan bir tiir liberal
melankoliyi destekleyerek ve hatta analiz ihtiyacini bile asindirarak, bizi sonu
gelmez bir Araf’ta birakabilir.">4?

Ozetle, Norfolk'un fotografik yaklasimi tipki Rosler, Lonidier ve Meyer'de
karsimiza ¢iktigi gibi, geleneksel belgesele bir tepkinin sonucudur ve kokeninde
epistemolojik kaygilar yatmaktadir. Geleneksel belgeselin  karmagik durumlar
betimleyemedigine iliskin goriisler, aktarabilecegi bilginin smirlarina  yonelik
tartismalar Norfolk'ta da karsimiza ¢kmaktadir. ilistirme siireciyle birlikte gegmisin
elestirel geleneginin yok olmasi, geleneksel belgeselin zaman algisi, siireci
gosterememesi Ve bunun bir sonucu olarak karmasik konulari betimleyememesi
Norfolk'un fotografik yaklasiminin temel ¢ikis noktalaridir. Norfolk'un belirgin
niteliklerinden biri zaman kavramini siire¢ olarak algilamasidir. Afganistan 6rneginin de
gosterdigi lizere onun c¢aligmalarindaki her bir fotograf tipki Meyer'de oldugu gibi tek
bir an1 degil anlar1 temsil etmektedir. Fakat Norfolk bunu Meyer'den fakli olarak
"dogrudan" fotograflarla yapmaktadir. Onun ¢alismalarinda farkli anlarin yarattigi

yikim tek bir kare ile goriilmektedir. Carier-Bresson'in "karar ami" yaklagimiyla

540 Norfolk, Afghanistan: Chronotopia, sayfa no belirtilmemis.
%41 simon Faulkner, "Late Photography, Military Landscapes and the Politics of Memory", Open Arts

Journal, Say1: 3, 2014, s. 123, https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner v3 pl21-
136.pdf

542 Campany, Safety in Numbness: Some Remarks on the Problems of 'Late Photography'.
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0zdeslesmis geleneksel zaman anlayist onun fotograflarinda bulunmaz. Dolayisiyla
geleneksel taniklik islevi de artik degismistir. XIX. yiizyilin irlandali savas fotografist
Burke'un fotograflariyla kendi fotograflarini yan yana koymasi zamani siire¢ olarak
kavradiginin belirgin bir gostergesidir. Bu ortaklik Norfolk'un c¢alismalarinin
metinlerarast karakterini de gostermektedir. Postmodern metinlerin temel motiflerinden
biri olan, bir metnin alintilarla ve bagka metinlere géndermelerle dolu oldugunu ifade
eden metinlerarasilik, Norfolk'un ¢alismalarinin bir diger belirgin niteligidir. Et in
Arcadia Ego, Afganistan: Kronotopya ve Burke+Norfolk gibi basliklarla baska
metinlere gondermelerde bulunmaktadir. Tiim ¢aligmalarin1 Poussin'den 6diing aldigi Et
in Arcadia Ego bashgi altinda toplayarak bu basliktaki temel fikri gliniimiize
uyarlamakta ve ayni zamanda bu ressamlar gibi altuni 1siktan yararlanmaktadir.
Bakhtin'in kronotop kavramini kendi ¢alismasinin ana fikrini insa ederken kullanmakta
ve bu calismaya Afganistan: Kronotopya adini vermektedir. Burke+Norfolk adli
calismada ise Burke'un fotograflarindan yararlanmakta ve onun ¢ekim yaptigi
noktalardan goriintli almaktadir. Hatta kullandig1 teknik ekipman bile baska metinlere
bir gdndermedir. Basinin iizerine siyah bir oOrtii gecirerek kullandigi eski tip ahsap
kamerast Fenton, Brady ve Burke gibi XIX. yilizyil savas fotograf¢ilarininin
yontemlerini ¢cagristirmaktadir. Kisacasi, Norfolk'un metinleri alintilar ve gondermelerle
oriilmiistiir. Bu sekilde, calismalarinda ge¢mise ve eskiye gondermelerde bulunan,
gecmisle bugilin arasinda baglanti kuran Norfolk, simdiyi ve yeni olani 6ne ¢ikaran
modernizmin aksine ge¢misle de baglanti kurmaya ¢alisan postmodern metinlerin temel

motiflerinden birini sunmaktadir.

3.2.1.3.1. Simon Norfolk'un Isimsiz Adh Cahismasimin Hermeneutik Yontemle

Analizi

Simon Norfolk, giiniimiiziin en taninmig post belgeselcilerinden biridir. Bazi
aragtirmacilar onu belgesel peyzaj fotograf¢isi olarak adlandirmiglardir. Ancak buradaki
peyzaj kavrami ilk akla gelen manzara anlamini tasimamaktadir. Felsefe ve sosyoloji
egitimleri de alan Norfolk, Ozellikle son on bes yilda savas yasamis ve savasla
biitiinliyle bi¢imini degistirmis alanlarin fotografini bir manzara fotografcis1 gibi
tasarlamistir. Gergek savas alanlarini sectigi i¢in biitlinliyle belgesel nitelik tasiyan

goriintiiler  fotograflamistir.  Ancak Norfolk'un fotograflarinda eszamanli  bir
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belgeselcilik soz konusu degildir. Sanat tarihi ve arkeolojiye de ilgi duyan sanatgi,
kendisini bir savas arkeologu olarak goriir. Bir arkeologun ge¢mis savas alanlarin1 bu
yolla analiz etmesi, o donemin gergeklerine ulasmak istemesi gibi bir yontemi
uygulamak istedigini sdyler. Norfolk, diinyay1 savaslarin bigimlendirdigini ve savas
aninda bir gergeklik yasanirken bagka bir gercekligin de savas sonrasinda yasandigini
varsayar. Onun tasarimlarinda fotograf karelerine miidahale yoktur. Kolaj ya da pastisi
cagristiracak hicbir gorlintii eklemesi kullanmaz. Ancak, gergek goriintiilerden
ayikladigr ve cikardigi, simdiki zamana ait "gorilintii kalabaliklig1" olarak varsaydigi

nesneler vardir.

Norfolk, yakin donem insanlik krizleriyle ilgilenmistir. 2000 yilindan buyana
diinyadaki tiim kitalarda yasanan savas, miilteci krizi, ¢atismalar ve gdce zorlamalar
onun dogrudan fotografladigi alanlar olmustur. Her ¢alisma alanini kitaba doniistiirmeyi
secen Norfolk, kendisini XVII. ylizy1l ressamlarina benzetir. Ciinkii savas alanlarinin
biraktig1 izleri fotograflarken, bir fotografcinin ami ifade etme kaygisiyla degil, bir
ressamin olaylar Orgiisiinii agiklamak istegiyle ya da metafor olarak tasfir etmek
istegiyle davrandigmmi belirtir. Boyle davrandigi icin, c¢alismalarinin peyzajlara
benzetildigini sdyler. Goriintiilerinde yikimin estetigini vermekten kacinmadigini, bu
nedenle sectigi sessiz renklerin tarihi simgeledigini, ancak goriintiiniin biitiiniiyle

bugiine ait oldugunu vurgular.

Norfolk, yalnizca insanlig: farkli bir yasam bigimine zorlayan gerilimli olaylart ve
krizleri degil, aym zamanda o olay ve krizlerde rol alan teknoloji ve giicli de
gorlintiilerinde yansitmak ister. Askeri bilgisayarlar ve uydu fotograflar1 da onun
kullandig1r gerceklik imgeleridir. Analiz konusu olan sinema perdesi, Norfolk'un
belgesele bakis bicimini biitiiniiyle yansitmaktadir. Karenin goriintiilendigi an
baglaminda fotografa bakildiginda, harabeye doniismiis, c¢evresinde yikik dokiik
kalintilarin yer aldigi bir sinema perdesi goriiliir (Sekil 3.24.). Sinema perdesini
cerceveleyen siyah zemindeki hasar izleri ve demir iskeletin goriiniir olmasi bize dogal
bir yipranmanin degil, anlik bir saldir1 ve patlamalarin sonucu olusan yikimin ipuglarin
verir. Norfolk, bu goriintiisiiyle bir sinema salonu kalintisinin gercekligini degil o
sinema salonunun bulundugu alanda yasanan gergekligi vermek ister. Sinema, yogun
insan kalabaliginin oldugu alanlardir. Sinema perdesinin 6niinde goriilen izleyici siralari

da bunu kanitlamaktadir. Goriintiide higbir insan figliri yer almamakla birlikte
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izleyicisine orada c¢ok sayida insanin bir siire once orda oldugunu isaret eder. S6z
konusu alanda bir savas yasanmistir. Bu savas biiylik olasilikla gozlerini perdedeki
goriintilye odaklamis yiizlerce kisinin 6liimiine neden olmugstur. Gergeklik ya da olasi
gerceklik, fotograf karesinde yalmizca perdedeki hasarla gosterilir. S6z konusu
bombardimanin hikadyesini anlatmaz. Genel anlamiyla savasin izlerinden yola ¢ikarak

savasin yikici, yok edici gercekligini izleyicisine vermek ister.

Sekil 3.24. Simon Norfolk, Afganistan: Kronotopya adli seriden.

Norfolk, ac1 ¢eken insanlarin korkularini ve gigliklarin1 dogrudan gostermez. Ama
onlarin artik orada olmadigini gostererek savasin yok ediciliginin giiclinii vurgular.
Clinkii ona gore savas yalnizca yasamlarin sonlanmasi degildir. Savas, bittikten sonra da
trajedilerinin uzun yillar siirdiigli mutsuz yeni yasantilarin ingacisidir. Norfolk'un yikik
sinema salonu bundan sonra yasanacaklarin da izlerini tasir. Boyle bir yikim yasamis
olan mekanda mutlu yasantilarin yeniden baglayabilmesi i¢in birka¢ kusak insanin

yasam slireci gerekecektir.

Norfolk, post belgeselci olma kimligini, yukarida agimlanan zaman katmanlarini
tek bir kare ile ifade etme yontemini kullanarak saglamistir. Onun belgeselciligi ayni

mekanin diiniinii, simdisini ve gelecegini kapsar.



234

3.2.1.4. Sahnelenmis (Staged) Belgesel: Max Pinckers

Meksikali fotograf¢1 Pedro Meyer'in fotografik yaklasiminin temelini olusturan
gerekceler Belgikali fotografgt Max Pinckers'in yaklagimi i¢in de temel olusturmaktadir.
Sahnelenmis (staged) belgesel olarak adlandirilan bu yaklasima neyin sebep oldugunun
yaniti, tipki dijital montajda oldugu gibi, geleneksel belgesel fotografin tasiyabilecegi
ya da aciga ¢ikarabilecegi bilgiler, nesnellik ve seffaflik gibi ontolojik ve epistemolojik
tartismalarin etrafinda sekillenmektedir. Fotografik gerceklik anlayisinda yasanan
paradigma degisimi, baska bir deyisle belgesel olarak nitelendirilen imgelerin 6znel bir
cabanin {irlinii olduklart yoniindeki goriis, 1980'lerde kendisini gdsteren yeni bir

fotograf pratiginin gerekgesini olugturmustur.

"Dogrudan" fotografin ve onun bir tiirevi olan geleneksel belgeselin kagit
tistiindeki ilkeleriyle kiyaslandiginda sahnelenmis fotograf bu yaklagimlarin bir
antitezidir. Clinkii sinema ve tiyatroya 6zgii yapay 1sik kullanimi, mizansen, teatrallik,
mimikler ve jestler kameranin arkasindaki goriintii iireticisinin varligina isaret eden
temel unsurlardir. Her fotografin farkli diizeylerde de olsa kurgu icerdigi yoniindeki
goriis, diger bir deyisle belgesel nitelikli fotograflarin da bir sekilde sahnelenmis ve
yonetilmis olduguna dair yapilan vurgular bu yeni fotografik yaklasimi ortaya ¢ikaran
temel arglimanlardir. Bu yaklasimi benimseyen fotografci gercegi insa ederken

miidahalesini gizlememekte, acik bir sekilde diiriist davranmaktadir.

Gerek dijital montaj gerekse sahnelenmis fotograf yaklagimlarinda sanatci gergegi
kurup insa ederken tipki bir yonetmen gibi davranmaktadir. Fakat aradaki fark
sahnelenmis fotografta sanat¢inin konuya olan miidahalesinin kamera oniiyle sinirh
kalmasidir. Bu yaklasimda sahne bilgisayar ekrani degildir; bu bir gergek mekan
olabilecegi gibi bir "set" de olabilir. Michael Kohler'in Kurulu Gergekler: Sahnelenmis
Fotograf Sanati adli ¢aligmasinda vurgulandig: gibi, "Fotografin acik alanda m1 yoksa
i¢ mekanda m1 yapildigina bakilmaksizin, bu yaklagimda mizansen kamera i¢in kasten

sahnelenir ve bdylece bir kurgusal fotografik gergeklik yaratilir,">*3

1839'da fotografin icadinin resmi olarak kamuoyuna duyurulmasi yaygin

gerceklik anlayiginda bir paradigma degisimini beraberinde getirmistir. Gergekligin

543 7denek Felix, "Preface", Michael Kohler (Ed.), Constructed Realities: The Art of Staged
Photography, Edition Stemmle, Zurich 1995, s. 7.
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temsilindeki otantiklik ve dogruluk ideali, yaygin goriise gore "doganin kalemi" olarak
nitelendirilen fotograf sayesinde "nesnel olarak" basarilmisti. Bu gelisme, fotografin
icadindan Once ger¢ege en yakin goriintiiyli elde etmeye c¢alisan ressamlarin bu
cabalarim1 bosa ¢ikarmis, gercekligin ressamlar tarafindan temsili artitk "nesnel"
gerceklerin "6znel" déniisiimii diizeyine indirgenmistir. *** Fotografik goriintiiyii
ontolojik acidan sorgulayan gercekei film kuramcisi André Bazin, insan elinin araya
girmesi nedeniyle ressamin 6znelliginin kagmilmazligini 6ne siirerken, fotografin resme
gore temel yeniliginin onun "nesnel™ bir arag olmasi oldugunu belirtmistir. Bazin'e gére
nesnelerden yansiyan 15181 toplayan mercekler topluluguna "objektif" adi verilmesi bir
tesadiif degildir.>*® Calismalar1 Alfred Stieglitz tarafindan "acimasizca dogrudan, saf ve
hileden yoksun"®* olarak nitelendirilen belgesel fotografci Paul Strand ise 1917'de
kaleme aldig1 yazida fotografin temel 6zelliginin "mutlak nesnellik™ oldugunu belirtmis
ve diger sanatlar1 bu agidan "anti-fotografik" bulmustur. Nesnellik, Strand igin

"

"fotografin gercek oOzii, katkist ve aym1 zamanda kendi sinirlaridir." Ona gore,
gercekligin eksiksiz temsili diyebilecegimiz bu basari, diger bir deyisle fotograf¢inin
nesnelere  olan  saygis1  "dogrudan" = fotograf yaklasimiyla tam  olarak

gerceklestirilebilmistir.>*

Modernist fotograf pratiginin temel ilke ve 6zelliklerini yansitan bu goriisler XX.
yiizyilin ikinci yarisina kadar hakim olan genel kabullerdir. Bazin'in 1960'larda
yayilanan ger¢ek¢i kuramindan da anlasilacagr iizere erken donem fotograf estetiginin
temel soylemleri bu yillara kadar gegerliligini stirdiirmiistiir. Ancak bu hakim kabullerin
postmodern sdylemin temsil sorununa getirdigi bakis agisinin etkisiyle sarsildigini
goriiriiz. Etkisini 1960'lara dek siirdiiren nesnellik ve tarafsizlik gibi diisiinceler, dilin
dis diinyanin nesnel bir temsili i¢in uygun bir ara¢ olmadigi yoniindeki goriisler
nedeniyle artik egemen goriis olmaktan ¢ikmustir. Fotografa 6zgii iistiin yon olarak
goriilen nesnellik diisiincesi, gerceklesmesi miimkiin olmayan bir ideal oldugu,
fotograf¢inin ne kadar ¢abalarsa c¢abalasin tipki bir ressam gibi 6znellikten asla

kurtulamayacag diisiincesiyle yer degistirmistir.

%44 Andreas Vowinckel, "Analysis and Simulation: Strategies for the Instrumentalization of Reality"”,
Michael Kohler (Ed.), Constructed Realities: The Art of Staged Photography, Edition Stemmle, Zurich
1995, s. 10.

545 Bazin, "Fotograf Goriintiisiiniin Varlikbilimi", s. 37-38.
546 Newhall, The History of Photography: from 1839 to the Present Day, s. 150.
547 Strand, "Photography and Photography and the New God", s. 141-142.
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Kohler'e gore, goriiniir diinyanin birer kopyalar1 olan fotograflar, dogay: taklit
eden diger sanatlara gore detay agisindan en kusursuzu olsalar da gergek diinyanin
kendisi degildirler. Ug boyutlu, renkli ve siirekli bir akis halinde olan gercek diinyanin
aksine, fotograflar iki boyutlu, duragan, ses ve kokudan yoksun dikdortgen yiizeylerdir.
Bu durumda hicbir fotograf goriiniir diinyanin nesnel bir yeniden iiretimi olamaz.
Bunun yerine, fotograflar1 goriiniir diinyanin doniisiimleri olarak kabul etmek gerekir.
Bu dontisiimler optik ve kimyasal yasalara ve fotografginin estetik tercihlerine goére

gerceklestirilmektedir. Sonug olarak Kohler, "... fotograflar tam anlamiyla ne 'yalan' ne
de ‘'gercegi’ soyleyebilir. Ciinkii onlar da bir ‘hiper-gerceklik' olustururlar."

demektedir.>*8

Kohler, teknik degiskenlerin yarattigi doniisim nedeniyle nesnel bir fotograf
pratiginin imkansizligin1 6ne stirmektedir. Fakat sadece teknik degiskenler nedeniyle
degil, daha da 6nemlisi fotojurnalistlerin ve belgesel fotograf¢ilarin -tiimii igin iddia
edemesek de- tipki bir yonetmen gibi sahne yonetimine basvurmalari nedeniyle de
nesnellik mimkiin degildir. John Mraz'in "yonetilmis (directed) fotojurnalizm"
kavramina gerekc¢e olusturan o6rnekler de bunu dogrulamaktadir. Arthur Rothstein ve
Eugene Smith gibi belgeselcilerin konularini1 yonlendirdiklerini ve sahne yonetimine
bagvurduklarini agiklamalart ve hatta bazi belgeselcilerin goriintiilerdeki birtakim
objeleri kaldirip eklediklerinin bazi arastirmacilar tarafindan yillar sonra kesfedilmesi
nesnellik ve seffaflik gibi iddialarin altin1 oymaktadir. Fakat belgesel fotograf tarihine
baktigimizda nesnellik iddias1 tagimayan hatta bu kavrami yadsiyan fotografcilarla da
karsilagiriz. Bir geleneksel belgeselci olarak Eugene Smith, fotograf pratiginden
nesnellik kavraminin tamamen atilmasi gerektigini belirtmis, gercegi daha iyi ifade
edibilmek kosuluyla sahne yonetimini savunmustur. Nitekim Minamata projesindeki
sahneleme ve yonlendirmeler gergegi gizlemek ya da sahte bir gerceklilk yaratmak i¢in
degil, aksine gercegi daha iyi ifade edebilmek i¢in gergeklestirilmistir. Yazar ve sanatgi
David Bate, "sahnelemek" sozciigiiniin herhangi bir olumsuz anlam cagristirmadigini,
tiyatroda "sahneleme"nin gercekei, dogalc1 ya da anti-realist olabilecegini ve benzer
sekilde fotografcilikta da sahnelemenin (mise en sceéne) pekald kullanilabilecegini

vurgulamaktadir. Ona gore, "sahneleme" bir fotograf¢inin bir manzaray: olusturduguna

548 Kohler, "Arranged, Constructed and Staged - from Taking to Making Pictures", s. 27.
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isaret etmekte fakat bu olusturma ya da yaratma edimi gergekligin yokluguna

gondermede bulunmamaktadir.>*

Edward S. Curtis 6rneginde oldugu gibi, belgesel fotograf tarihi yaratilan sahte
gercekliklerle de ele alinabilir. XX. ylizyilin baslarinda Kuzey Amerika yerlilerinin
kaybolmaya yiiz tutan Kkiiltiirlerini fotograflayan Curtis, modern yasam tarzin
simgeleyen saat, aski, giines semsiyesi ve yiik arabasi gibi objeleri fotograflarinin
¢ogundan kaldirmistir. Bununla birlikte Kizilderililerin sadece 6nemli olaylar sirasinda
taktiklar1 kug tiiyli baghiklar Curtis'in fotograflarinda giinliik yasamin bir pargasiymis
gibi temsil edilmistir. Bu nedenle Curtis'in kaybolmaya baslayan bir kiiltiirii romantize
etme adma fotograflarini manipiile etmesi "etnografik simiilasyon" olarak kabul
edilmelidir.>® Ayn1 argiiman bir resmi propaganda galismasi olan FSA projesi igin de
ileri siiriilebilir. Nitekim FSA'nin basindaki Stryker'dan istenen, insanlarin Amerika'ya

inantyormus gibi gériinmesidir.

Bu durumda Andy Grundberg'e gore, belgesel fotografin kurgusal yetenekleri
"degistirilmis” ve "sahte" bir gerceklik insa etmekte ve bu durum Baudrillard'in

gercekligin yitimine iligkin gelistirdigi kavramlara karsilik gelmektedir:

"Fotograf¢iligin belgesel yeteneklerinin toplumsal gercekligi nesnel olarak
yeniden irettigine (6rnegin fotojurnalizm ve portre fotograf¢iligi pratiklerinde
oldugu gibi) yonelik basmakalip diisiince, fotograf¢iligin kurgusal yeteneklerinin
(6rnegin reklam ve moda fotografciliginda oldugu gibi) sahte bir gerceklik, yani
gercekten gergek olani gizleyen ve/veya Oniine gegen degistirilmis bir gergeklik
algis1 yarattigi goriisiiyle yer degistirmistir. Baudrillard'in bu durum i¢in
kullandig1 terim simulakrumdu; yani, seylerin kendilerinin degil, temsillerinin
hakim oldugu bir diinya.">>!

Grundberg, belgesel goriintiilerin Baudrillard'in imgenin gerceklikle iligkisine dair
belirttigi asamalardan ikincisine yani "derin bir gergekligi degistiren ve gizleyen

imge" *>?ye tekabiil ettigini one siirmektedir. Fakat Grundberg'e tiimiiyle katilmak

549 Bate, 5. 97.
550 Mina Momeni, The Faithfulness of Documentary Photography in Capturing the Truth, Erigim (07
Subat 2018), http://www.minamomeni.com/capturing-the-truth.html
551 Andy Grundberg, "A Medium No More (Or Less): Photography and the Transformation of
Contemporary Art", Sylvia Wolf (Ed.), Visions from America: Photographs from the Whitney Museum of
American Art, 1940-2001, Prestel, New York 2002, s. 42-43.
552 Baudrillard, Simiilakriar ve Simiilasyon, s. 19.

Baudrillard imgenin gergeklikle iligkisine dair asamalari su sekilde siralamaktadir: "derin bir
gercekligin yansimasi olarak imge", "derin bir gercekligi degistiren ve gizleyen imge", "derin bir



238

mimkiin degildir. Bu sav, Edward S. Curtis ve FSA Orneklerine hatta Korfez
Savasi'ndaki ana akim habercilige uygun diisse de bazi 6nemli belgeselciler i¢cin uygun
dismemektedir. Griffiths'in Vietnam'da, Smith'lerin Minamata'da, Meiselas'in ise Orta
Amerika'da yaptiklar1 sey gercegi gizleyerek sahte bir gergeklik yaratmak degil aksine
gercegi ifsa etmektir. El Salvador'da dort Amerikali rahibenin infaz edilerek gizlice
gomiildiikleri yeri fotograflayan Meiselas'in sahte bir gergeklik yarattigi one siiriillemez.
Ya da Vietnamlilarin Griffiths'in yarattigi sahte bir gercekligin kurbani olduklarini
sOyleyemeyiz. "Zoraki sehirlestirme ve modernizasyon" politikalar1 dogrultusunda
yurtlarindan edilen Vietnamlilar1 fotogralayan Griffiths'in simulakrum envanterine yeni

bir halka daha ekledigi 6ne siiriilemez.

Grundberg gibi Kohler de savlarini agiklarken postmodernizmin teorisyenlerinden
Baudrillardin  gostergelerin  yikict  etkilerini ~ vurgulamak {izere  gelistirdigi
kavramlarindan yararlanmaktadir. Kohler'e gore gergegin can ¢ekistigi, her seyin simiile
edildigi ve hiper-gergek bir diizeyde yasandigi bir zamanda, gergeklik ve nesnellik gibi
kategorilere yaslanan bir goriintii estetigi de kag¢inilmaz olarak demode kalmaktadir. Bu
nedenle yeni kusak geng¢ fotograf¢ilarin fotojurnalizmden ziyade reklam fotografcilig
veya film yonetmenligi ilkelerine gore hareket eden bir fotografik yaklasimi tercih

etmeleri sasirtict degildir.>>

Bu gen¢ fotografcilardan biri olan 1988 dogumlu Max Pinckers sahnelenmis
(staged) belgesel olarak adlandirilan, sahnelenmis fotograf ile belgesel fotograf
yaklagimlarinin i¢ ice gegtigi melez bir yaklasimi tercih etmekte ve kendi belgesel
yaklagiminin altin1 etik, ontolojik ve epistemolojik argiimanlarla doldurmaktadir. Bu
argiimanlar tipki1 Meyer'de oldugu gibi gelencksel belgesele karst bir manifesto olarak
kendisini gostermektedir:

"Gergegi bir 'dikizci' olarak yakalayan belgesel fotografci, yonlendirici ve

manipiilatif roliinii artik inkar edemez. Anonimligi, goriiniisteki yoklugu sadece
yapmacik bir tavirdir. O, tiim giice sahiptir ve 'karar ani'n1 seger. Yakaladigi

n.n

gercekligin yoklugunu gizleyen imge", "gercekligin higbir ¢esidiyle iligkisi olmayan, kendi kendinin saf
simiilakr1 olan imge." Baudrillard, ilk asamada imgenin olumlu, ikinci agamada ise olumsuz bir nitelige
sahip oldugunu belirtir. Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, s. 19-20.

553 Kohler, "Arranged, Constructed and Staged - from Taking to Making Pictures", s. 23.
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goriintii  aldatmaca degildir; fakat gergeklikten olusturdugu sete kendisini

hapseder.">>*

Pinckers, bu sozleriyle geleneksel belgeselin de sahnelenmis ve diizenlenmis
oldugunu vurgulayarak kendi yaklasiminin gerekgelerini ortaya koyar. Pinckers,
geleneksel belgeselcinin goriintliyli yapilandirirken ya da istenen etkiyi elde etmeye
calisirken belli kligelere de bagvurdugunu belirtir. Ona gore, bu gorsel kliseler politik
bir islevi de yerine getirir. Uygulanan ¢ogu metafor, stereotip ve klise merhamet ve
acima duygularini hedef alan reform sdyleminin argiimanlaridir. Empati yaratma
diislincesi tizerine insa edilen geleneksel belgesel fotografeilik, gii¢/iktidar iliskilerini,
sosyo-politik statiikoyu siirdiirmeye hizmet eder. Hiristiyanligm, kucaginda Isa’nin
cansiz bedeniyle yas tutan Meryem Ana big¢imindeki 1zdirap ikonografisi, belgesel
fotografcilikta siklikla karsimiza ¢ikan metaforlardir. Batinin  gorsel kiiltiiriine
derinlemesine islemis olan bu metaforlarin islevi toplumda merhameti tesvik etmektir.
Pinckers'a gore, "lyi ve kotiiniin klasik ve basite indirgenmis ¢atismasi ana anlatiy:
olusturur ve genellikle agir1 derecede karmasik olan durumlart basitlestirmek i¢in bu
anlatida fotojurnalizm aragsallagtirilir." Fotojurnalizmi, beklentileri dogrulamak ve
medya talebini karsilamak iizere igerik yaratan "big¢imlendirilmis bir pazar" olarak
nitelendiren Pinckers, bu durumun New York Times ve World Press Photo gibi etkili
yayin organlari ve kurumlarca dayatilan klise ve stereotiplere uygun goriintii iiretimine
dayali bir kisir dongii yarattigini belirtir. Sonu¢ olarak Pinckers, bu fotografik
uygulamanin "sahnenin ayni kaldigi, yalnizca oyuncularin degistigi, ayn1 kalip i¢inde
tekrar tekrar tarihin dokiiminii" yaptigini belirtir. Bu nedenle de Pinckers bir arayis
icerisindedir. Belgesel fotograf yaklagimini "bi¢imlendirilmis pazar mantigindan" ve
geleneksel kategori ve tiirlerin dayattigi klasik sinirlamalardan koparmak gerektigini
savunarak yeni bir uygulamanin imkani tizerine disiiniir ve belgesel tiiriinii farkli
yaklagimlarin i¢ ice gegtigi melez bir yaklasim olarak tecriibe etmeye ¢alisir. Belgesel
tiirtine yonelik bu yeni yaklasimin teorik altyapisini da olusturmaya ¢alisan Pinckers, bu
amagla yakin bir zamanda Gent Universitesi Giizel Sanatlar Akademisi'nde iic
arastirmact arkadasiyla birlikte, belgesel tavrina iliskin tartismalara adanmis multi-

disipliner bir alan olarak Spekiilatif Belgesel Okulu (The School of Speculative

554 Max Pinckers, Lotus, Erisim (07 Subat 2018), http://www.maxpinckers.be/projects/lotus/
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Documentary)'nu kurar®® ve belgesel tiiriine yonelik bu yeni yaklasimi "spekiilatif
belgesel” olarak nitelendirerek altin1 epistemolojik argiimanlarla doldurur:
"Sahiciligine yonelik bir inang¢ krizinin musallat oldugu belgesel tiirli, bugiiniin
dogruluk-sonrast [post-truth] ideolojisinin ve gercekgiligin bulanik ¢ergevesinin
asiriligl karsisinda kendini durmadan yeniden konumlandirmaya caligmaktadir...
Belgesel, goriintii ve anlati aracilifiyla gercegi temsil etmeye g¢abalarken (bir
nebze sakar bir sekilde), gergekle aramizdaki dolayimli iliski lizerinde siiphe
duyup spekiilasyon yaparak kendi sinirlarini agik¢a kucaklamali ve miitemadiyen
kendini sorgulamalidir.">>®
Geleneksel belgeseli sorgulayan ve farkli bir belgesel yapmaya calisan Pinckers,
bir fotografcinin yakalayabilecegi nesnel bir gerceklik oldugu fikrinin modasinin
gectigini ve goriintiilerin bir seffaflik yanilsamasi oldugunu diisiiniir ve bu nedenle de
fotografciigin artik dogrudan ve saf olmadigim vurgular. **7 Gergegin Kkitlelere
aktarilmasinda her c¢agin kendine 6zgii bir yontem gelistirdigini belirten Pinckers,
dogruluk ve nesnellik gibi kavramlarin gegerliligini yitirmesinin ardindaki tarihsel
slireci postmodern durumla iliskilendirir. Pinckers'a gore gergekgilik diisiincesi,
siyasetin sadece diinyay1 anlamak degil, ayn1 zamanda onu degistirmek istedigi bir
cagda ortaya cikar. Belgeseller de iste bdylesi bir siyasi idealden dogar. Giiniimiizde ise
gercekeilik diisiincesi, "Neyin ger¢ek, neyin kurgu, neyin yari-dogru ya da neyin fikir
oldugu hakkinda genel bir mutabakat olmadig1 Ol¢iide gerilemistir." Onun goriisiine
gore, giiniimiiz hiper-bireyselciligi goz oniine alindiginda izleyici salt olaylari anlatan

"tehditkar" belgesellere artik eskiden giivendigi kadar giivenmemektedir.>*®

Pinckers'in ilgisini ¢eken konulardan bir digeri, belgesel fotograf ve
fotojurnalizmde var oldugunu diisiindiigii estetize etkilerdir. Pinckers, belirli bir konuyu
goriintiilemeye ¢alisan bir fotograf¢inin belirli bir estetik tercihte bulunmasinin
arkasinda yatan temel diirtiiler1 sorgulamaktadir. Belgesel goriintiilerin neden hep giizel
olmak zorunda oldugunu, neden izleyicide estetik bir hazza yol a¢tigin1 sormakta ve
1zdirap anlarinin Pieta'yr hatirlatan agir1 estetik sunumunu elestirmektedir. Pinckers,

kucaginda Isa'nin cansiz bedenini tutan Meryem Ana figiirii ile yetersiz beslenmeden

555 Max Pinckers ile kisisel iletisim, 13 Haziran 2018.
556 Max Pinckers ile kisisel iletisim, 13 Haziran 2018.
557 Mirjam van der Linden, Max Pinckers en Peter de Krom Over Documentairefotografie, Erisim (08

Subat 2018), https://www.brakkegrond.nl/nieuws/max-pinckers-en-peter-de-krom-over-
documentairefotografie

558 Max Pinckers ile kisisel iletisim, 13 Haziran 2018.
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dolay1 6lim dosegindeki ¢cocugunu kucaginda tutan Afrikali annenin estetik bir iislupla
temsil edilmesi arasinda benzerlik kurmakta ve bu estetik iislubun konunun kendisiyle
celistigini belirtmektedir. Ona gore, giizel ve iyl aydinlatilmis belgesel goriintiiler

konuyu gizlemekte ve onun énemini nétralize etmektedir.>*

Bu baglamda, Pinckers'in uyguladigi gorsel dil ve stratejiler "dogrudan" fotografin
ve onun bir tiirevi olan geleneksel belgeselin bir antitezidir. Gent Universitesi Giizel
Sanatlar Akademisi'nden simif arkadasi Quinten De Bruyn ile birlikte lisans derecesi
bitirme projesi olarak gerceklestirdikleri Lotus (Niliifer) adli seri bu yaklasimin ilk
ornegidir. Tayland'taki cinsel altkiiltiirler {izerine gerceklestirilen bu c¢alismada
kullanilan gorsel dil ve stratejiler yani yapay 151k, sahne yonetimi, mizansen, mimik ve
jestler (Sekil 3.25.) gelencksel belgeselcinin "s6zde nesnel" goézlemci konumuna bir
meydan okumadir. Bu gorsel dil, diizenleyen ve yoneten 6znel bir goriintii iireticisinin
varligia agik bir gondermedir. Burada fotograf¢r miidahaleci roliinii gizlememekte,
bunu agik bir sekilde yapmaktadir. Pinckers ve De Bruyn, "Fotograf¢i nesnel bir
gbzlemci olarak bir yere girer, yokmus gibi davranir, fotograf ¢eker ve ayrilir. Bunun

aksine, biz 6znel bir bakis agisini benimsemeye calistyoruz.">®° demektedir.

Sekil 3.25. Max Pinckers, Lotus adli seriden, 2011.

559 Max Pinckers ile kisisel iletisim, 13 Haziran 2018.

560 Hans Theys, Our Ladies of the Flowers, Erisim (08 Subat 2018),
http://www.maxpinckers.be/texts/our-ladies-of-the-flowers/



242

Lotus serisinin hayat bulmasindaki temel diirtii, belgesel fotograf¢iligi "so6zde

nesnel bir yabanci gibi davranmadan"®®!

gerceklestirmektir. Bu agidan Pinckers ve De
Bruyn'ii "ladyboy" olarak adlandirilan transsekstiellerin diinyasin1 gdoriintiillemeye
yonlendiren sey geleneksel belgesel fotografta mevcut oldugunu diisiindiikleri bazi
sorunsallardir. Bu sorunsallarin basinda dogruluk ve gerceklik iddias1 gelmektedir. Her
seyi sahneleyip manipiile eden, arka planda kalarak gergeklesen seyleri basitge
kaydeden fotografcinin konumunu uyguladiklar gorsel dil araciligiyla baltalamak ve
sorgulamak istemektedirler.%®? Sinema ve tiyatroya 6zgii yapay aydinlatma ydntemini
gelistirdikleri Lotus serisinde transseksiielleri goriintiilemeyi tercih ederler. Ciinkii tipki
belgesel fotografcilik gibi onlar da bir tiir doniisim gegirmekte, kimlik bunalimi
yasamaktadir. Pinckers ve De Bruyn bu konuyu ilging bulur. Cilinkii bu goriintiilerle
yaratmaya calistiklar1 sey, izleyicinin gordiikleri seyin sahiciligini sorgulamalaridir.
Yapay aydinlatma, goriintiiniin yapilandirilmis oldugunu ima ederken, spontane anlar
ise Oyle olmasalar bile sahici gibi goriiniirler. Fotograf¢ilar yapay 1sik, sahneleme ve
teatrallik gibi gorsel dil ve stratejiler araciligiyla izleyiciden gordiiklerinin gergekligi
hakkinda diisiinmesini ve goriintliyli inga etmenin ardinda yatan temel gerekgeleri
sorgulamasini istemektedir.>®® Pinckers ve De Bruyn, goriintiiniin gercekligi hakkinda
siphe uyandirmaya c¢alistiklarini, bu bakimdan ele aldiklar1 konu ile c¢alisma
bi¢cimlerinin Ortiistiiglini belirtir: "Bir transseksiiel ile tanisirsaniz, onun 'gercek ya da
sahte' olup olmadigmi asla bilemezsiniz." % Boylece transseksiiellerin yasadig
toplumsal cinsiyet krizine iligkin bu ¢aligma, aslinda geleneksel belgesel fotografin

yasadig kimlik krizi hakkinda bir gorsel metafora doniisiir.%®

Pinckers ve De Bruyn'in iirettigi imgelere bakildiginda, bir yonetmen gibi
davranmalarinin beraberinde getirdigi teatrallik hemen dikkati ¢eker. Hikdyenin gergek
kahramanlar1 olan transsekstieller, tiyatroya ozgii mimik ve jestlerle Oriilii
performanslarin1 fotografcgilarla isbirligi i¢inde gergeklestirir. Pinckers'a gore etik

mevhumu fotograf¢t ve konular1 arasindaki iliskide her zaman faaldir; fotograf¢inin

%61 Hans Theys, Yoyo, Erisim (08 Subat 2018), http://www.maxpinckers.be/texts/yoyo/
562 Kurt Snoekx, Vunderkammer: Max Pinckers, Erisim (14 Subat 2018),
http://www.maxpinckers.be/texts/kurt-snoekx/

563 Max Pinckers ile kisisel iletisim, 13 Haziran 2018.

564 Theys, Our Ladies of the Flowers.

%65 pinckers, Lotus.
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mutlaka bir amaci vardir ve bu amacin agiga vurulup vurulmadigi énemli bir yer tutar.
Iste bu noktada "sahneleme" diisiincesi 6nem kazanmaya basar ve etik agidan énemli bir
fonksiyonu yerine getirir. Pinckers'a gore, "sahneleme" fikri fotograf¢cinin niyet ve
amaclarin1 ortaya koyar ve bdylece bu strateji nesnel "dikizci" konumun aleyhine
calisir. Sahneleme araciligiyla bir fotografci konulariyla isbirligi i¢ine girerek niyet ve
amagclarini agikca ifade eder ve bdylece salt kameranin ardina saklanarak deklansore
basmanin Otesine gecerek, "¢ok daha fazla diislince, yaraticilik, hassasiyet, iliski,

insanlik ve anlayis" gelistirme olanag elde eder.>®

Sekil 3.26. Max Pinckers, Lotus adli seriden, 2011.

Fotografeilarin, konulariyla isbirligi icinde calismalari ve sahneleme yontemi kimi
fotograf elestirmenlerine gore de etik agidan 6nemlidir. Ornegin, Olga Yatskevich'e
gore, Lotus serisi gizlice izleme ve voyorizm gibi etik konular1 da gbz Onilinde
bulundurur ve uygulanan yontemler bu gayrimesru kavramlarin altin1 oyar. Ornegin, bir
fotografta otel lobisini andiran bir mekanda birkag transseksiiel goriiriiz (Sekil 3.26.).
Transseksiiellerden biri taburede oturarak dogrudan kameraya bakmakta ve kameradan

kendisine dogru uzanan bir deklansor kablosu tutmaktadir. Yani hem fotografin esas

566 Max Pinckers ile kisisel iletisim, 13 Haziran 2018.
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konusudur hem de uzaktan kumanda deklansore basarak fotografi kendisi ¢ekmektedir.
Sadece fotografcinin varliginin farkinda degildir; ayni zamanda, bu sekilde {iretim
siirecine de dahil olmaktadir. Boylece, Yatskevich'e gore, herkesin oyunun bir pargasi

olmas1 gayrimesru bakisin aleyhine ¢alisir.>®’

Fakat Lotus serisi geleneksel belgesel fotografin paradokslarini ortaya koymaya
calisirken, serinin kendisi de ayri bir paradoksun igine siiriiklenmektedir. Bakma
eylemini sorunlu bulan postmodernist elestiri perspektifinden ele alindiginda; Lotus
serisi, i¢inden c¢ikilmasi glic bir paradoksla karsi karsiya kalmaktadir. Pinckers'in
konulartyla olan igbirligi, herkesin oyuna dahil olmasi fotograf¢1 agisindan voyorizmi
ortadan kaldirirken, izleyici/alimlayict agisindan ayni seyi sdylemek miimkiin degildir.
Kamusal alanlar disinda yatak odasi gibi 6zel yasam alanlarinin da goriintiilendigi
calismada izleyicinin konumu dnemli bir sorunsaldir. Kluge, "Eger ne hissettigimi ya da
tecriibelerimi baskalarina anlasilir kilabildigime inanmiyorsam, iste bu mahremdir.">®
demektedir. Bir cinsel altkiiltiir olarak transseksiiellerle empati kuramayacak biiyiik bir
izleyici kitlesinin varlig1 géz oniine alindiginda, Tayland'taki seks turizminin bir parcast
olan bu altkiiltiiriin 6zel yasam sinirlart icerisindeki goriintiileri mahrem kalmaktadir.
Izleyici ise bir voydr olmaktan kurtulamamaktadir. Kisacasi, Pinckers ve De Bruyn
kendilerini yasak bakisin sahibi olmaktan korurken, izleyiciyi bir bakima bu bakisla bas

basa birakir.

Pinckers'in fotografik yaklasimmin kokenindeki epistemolojik tartismalar Pedro
Meyer'in arglimanlariyla paralellik gosterir. Pinckers, belgesel fotografin ilke ve
kurallarinin kendisini smirlandirdigini ve yaraticiligini bastirdigini  diisiinen Pedro
Meyer ile benzer vurgulara sahiptir. Dijital montajin yaraticiligini arttirdigini savunan
Meyer gibi Pinckers da nesnellik iddias1 belgesel fotograftan atildiginda bu tiiriin
heyecan verici ve yaratict olabilecegini savunmaktadir. Hatta kurgunun g¢ogunlukla

gerceklik hakkinda gercekligin  kendisinden c¢ok daha fazla sey soOyledigini

567 Olga Yatskevich, Max Pinckers and Quinten De Bruyn, Lotus, Erisim (14 Subat 2018),
https://collectordaily.com/max-pinckers-and-quinten-de-bruyn-lotus/

%68 Stuart Liebman, "Aleksander Kluge'yle Soylesi: Yeni Alman Sinemasi, Sanat, Aydinlanma ve
Kamusal Alan Uzerine", Meral Ozbek (Ed.), Kamusal Alan, (Cev. Nefin Ding ve Meral Ozbek), Hil
Yayinlari, istanbul 2004. s. 630.
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vurgulamaktadir.>®® Kurgunun gériintiiniin gercekligini zayiflatmaktansa giiclendirmeye
hizmet edecegini belirten Meyer 6rneginin de gosterdigi gibi, bu sanatcilar goriinenin
Otesindeki anlamlar1 kesfetmek i¢in aracin sinirlarini zorlamanin, diger bir deyisle
kurgunun gerekli oldugunu distinmektedir. S6z konusu kurgu ¢ekimden sonra
bilgisayar ekrani {lizerinde yapilabilecegi gibi, Pinckers'in yaptigi gibi sadece kamera

Ontiyle de sinrl1 kalabilir.

"Bir seyi, bir kisiyi, bir yeri ya da bir olay1 fotograflayip insanlarin fotograflanan
o seyin arkasinda yatan gercekligi anlamalarint ummak miimkiin miidir?" diye soran
Pinckers, bu durumun kendisini gorsellestirilemeyecek seyler hakkinda, diger bir
deyisle zaman-mekan buyutlariyla sinirlt olan aracin kaydedemeyecegi seyler hakkinda
belgesel yapmaya tesvik ettigini belirtir. Ona gore, gerceklik salt duyusal algilamayla ya
da kamera objektifiyle gézlemleyebilecegimizden ¢ok daha karmasiktir bu. Bu nedenle,
fotografciligin  gozlerimizle ya da lenslerimizle goéremedigimiz gercekle temas
kurabilmesi ancak mekanik yeniden iiretimin geleneksel sinirlari asildiginda miimkiin
hale gelebilir.>”® Bu temasin gergeklesebilmesi ise "simdi" ile simrl geleneksel zaman
anlayisinin disina ¢ikmakla miimkiindiir. Pinckers, ge¢miste yasanmis gercek bir olay1
ya da durumu yeniden sahneleyerek, diger bir deyisle zaman kaymasi gerceklestirerek
konuyu daha derinlikli bir bakis agisiyla betimleyebilmektedir.

Pinckers icin kurgunun giiciine dair bu farkindalik, Yagmur Damlasi Gibi
Sakiyacaklar Mi Yoksa Beni Susuz Mu Birakacaklar (Will They Sing Like Raindrops or
Leave Me Thirsty) adli fotograf serisinde belirginlesmistir. Bu serinin konusu kast
sistemi, sinifsal ve dinsel farkliliklar gibi nedenlerle aileleri tarafindan onaylanmayan
geng ciftleri goriicii usulii evliliklerden ve namus cinayetlerinden korumak iizere
kurulmus Yeni Delhi merkezli 4sk Komandolar: (Love Commandos) adli goniillii bir
organizasyondur. Sanatci, bu seride giliniimiize kadar pek ¢ok Ornegini gordiigiimiiz
oryantalist kligeler yerine Hindistan'in énemli bir sosyolojik sorununu ele almaktadir.
Hans Theys'in belirttigi gibi, Love Commandos'un ana islevi aile muhalefeti nedeniyle
evliliklerine izin verilmeyen ¢iftlerin bunu Hindistan yasalariyla uyumlu ve giivenli bir

sekilde yapmalarina olanak tanimak ve namus cinayetlerini 6nlemektir. Organizasyon,

569 Tom Seymour, Book: Lotus by Max Pinckers and Quinten De Bruyn, Erigim (13 Subat 2018),
http://www.bjp-online.com/2017/07/lotus-pinckers/
"0 Max Pinckers ile kisisel iletisim, 13 Haziran 2018.
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geng ciftler i¢in siginma evi benzeri giivenli yasam alanlar1 saglamakta, bazen de tehlike
altindaki ciftleri kurtarmak icin goniillilleri olay yerine gondermektedir.>’! Seride yer
alan bir fotografta bu ciftlerden biri olan Sanjay ve Aarti'yi bu siginma evlerinden
birinde gérmekteyiz (Sekil 3.29.). Sanjay televizyona dogru elini uzatmigken, Aarti
kucaginda bebegini tutmaktadir. Geng ¢ift, iliskilerine birbirine yakin olan evlerinin
catisinda gizlice konusarak baslamiglardir. Bu durum, Pinckers't gegmiste yasanmis bu
anlardan birini yeniden sahnelemeye tesvik etmistir. Nitekim bir baska fotografta (Sekil
3.27.) kurgusal bir ¢ifti ¢atida gérmekteyizdir. Kadinin mesajini tasiyan kagittan ugak
havada yol almaktadir. Boylece, yeniden sahneleme araciligiyla gerceklestirilen zaman
kaymasi, 6znelerin kendi tarihine ifade giicii kazandirmaktadir. Pinckers'in da belirttigi

gibi "Miidahale etme ya da yeni bir sey yaratma 6zglrligii dislandigi zaman, hikaye

n572

anlatimina iligkin pek ¢ok olanak da fotojurnalizmden diglanmis olur.

Sekil 3.27., 3.28. ve 3.29. Max Pinckers, Will They Sing Like Raindrops or Leave Me Thirsty adli
seriden, 2014.

1 Hans Theys, Photographs as Poems, Erigim (14 Subat 2018), http://www.maxpinckers.be/texts/hans-
theys-4/
572 Max Pinckers ile kisisel iletisim, 13 Haziran 2018.
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Pinckers, Dordiincii Duvar (The Fourth Wall) adli baska bir seride, zaman-mekan
boyutlariyla sinirli geleneksel belgesel fotograf yaklagiminin gorsellestiremeyecegi bir
konuyu, Bollywood sinemasinin Hindistan'daki giinliik yasami nasil etkiledigini,
gerceklestirdigi zaman kaydirmalariyla arastirmaktadir. "Hindistan’dan bagka higbir
yerde sinemaya bu denli bir diiskiinliik yoktur." diyen sanat¢1 sdyle devam ediyor: "Bu
kurgusal diinya, seyircisinin algisin1 ve hayal giiclinli yoneterek gerceklige sizmakta ve

giinliik hayat1 etkilemektedir.">"3

Bu etkinin gorsellestirilebilmesi ise sadece sahnelemeye ya da kurguya dayali bir
caligma yontemiyle miimkiindiir. Sinemanin bir toplumu ve onun yasam pratiklerini
nasil etkiledigini geleneksel belgesel fotografin "simdi" ile sinirli zaman anlayisiyla
betimlemek miimkiin degildir. Bir fotografci, bir geng kizin tipki filmlerde oldugu gibi
aradig1 aski bulabilmek icin evden kagisini bekleyemez ya da bdyle bir ani giiniin
birinde yakalamayr umamaz. Bu nedenle, Pinckers'in yaptigi gibi ge¢miste yasanmis
gercek anlart kurmak ya da sahnelemek gerekmektedir. Diger bir deyisle, bir strateji
olarak zaman kaydirmalar1 kagiilmaz olmaktadir. Kurt Snoekx'in de vurguladigi gibi,
Cartier-Bresson'in "karar an1" yani bir fotograf¢inin yaratici bir sekilde yakaladigi
saniyenin o kiigiik pargasi Pinckers'ta yoktur. O, bu an1 esnetmektedir. Ciinkii "Diinya
ile onun ¢ok yonlii yansimalar1 arasindaki iliskinin karmasikligini usta isi bir an
icerisinde gosteremezsiniz. Bu, yalnizca kendi pratiginizin dayandigi, diinyanin uzun
siireli ve uzun vadeli calkalanmasi {izerinden gerceklestirilebilir." °™* Yani bu ancak
stire¢ odakl1 bir zaman anlayisiyla miimkiindiir. Pinckers'a gore fotograflar tiretildikleri
andan itibaren zaman ile bir iliski igine girerler. Oyle Ki bir baslangici, ortas1 ve sonu

olmayan fotograflar sabit kalirken; zaman déngiiseldir, akmaya devam eder.>™

Pinckers, Bollywood'un kurgusal diinyasinin giindelik yasama nasil yansidigini
gosterebilmek i¢in filmlerde yasanmis herhangi bir olayin gercek yasamda da
gerceklesmesini beklememekte, bunun yerine gazete haberlerinden ilham alarak bu
haberlerdeki gergek olaylar1 yeniden canlandirmaktadir. Cartier-Bresson'n  bir

fotografci i¢in kacan bir anin bir daha geri donmemek iizere kayboldugu yoniindeki

573 Simon Bainbridge, Ones to Watch: Max Pinckers, Erisim (07 Subat 2018),
http://www.maxpinckers.be/texts/ones-to-watch/

574 Snoekx, a.g.m.

575 Max Pinckers ile kisisel iletisim, 13 Haziran 2018.
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goriiglerinin aksine, Pinckers olup bitmis anlar1 bazen ger¢ek bazen de kurgusal kisilerle
yeniden canlandirmaktadir. Yani, geleneksel belgesel fotografin geri doniigsiiz zaman
algis1 bu yeni belgesel tiiriinde artik asilmistir. "Simdi" ile smirli geleneksel zaman

anlayisinin yikilmasi belgesel fotografa ifade giicii kazandirmaktadir.

Doérdiincii Duvar adli seride yer alan bir fotograf (Sekil 3.30.), demir
parmakliklarin lizerinden gecen lniformali iki adamin geg¢miste yasadiklari bir kagis
aninin yeniden canlandirilmasidir. Olayin gercek kahramanlari olan bu kisiler fotografei
icin o an1 yeniden canlandirmiglardir. Ayni seride yer alan bagka bir fotografta ise bir
yatak odasinda pembe bir duman bulutu gériilmektedir (Sekil 3.31.). ki adamin bir
aktrisin evini soymak i¢in uyku gazi kullandiklarina dair bir gazete haberinden
esinlenen Pinckers, ayni gazin 1972 yilinda ¢ekilmis inli bir filmde evin asgisi
tarafindan ev sahibini soymak icin kullanildigin1 belirtmektedir. °’® Bu ornekler
sanatginin zaman algisinin geleneksel belgesele kiyasla son derece farkli oldugunu
gostermektedir. O am1  beklemeyi "anlamsiz" bulan Pinckers, "Sayet kendiniz

olusturabiliyorsaniz neden o an1 bekleyelim?"*’’ demektedir.

Sekil 3.30. ve 3.31. Max Pinckers, Dordiincii Duvar (The Fourth Wall) adli seriden, 2014.

Fotograf partigine iliskin boylesi bir yaklasimin "belgesel" olarak kabul edilip
edilmeyecegine iliskin tartismalara da deginen Pinckers, geleneksel belgesel yaklagim

cercevesinde TUretilen goriintiileri nesnel temsiller olarak gormeyi biraktigimizda;

576 Bainbridge, a.g.m.
577 Snoekx, a.g.m.
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onlarin da 6znel bir ¢gabanin sonucu olduklarini, dogal bir dilden ziyade yapilandirilmisg
bir dil olduklarin1 kabul ettigimizde ve bu gergekle yiizlestigimizde kurgulamanin ve
sahnelemenin de belgesel olarak kabul edilmesi gerektigini vurgular. Belgesel sinemay1
ornek gosteren Pinckers, sahneleme ve oyunculari igeren stratejilere yer veren belgesel
filmlerin belgesel degerinin azalmadigini, aksine giiclendigini belirtir. Bu bakimdan,
onun goriisiine gore fotografeilik halen ¢ok daha gerilerde kalmistir. Pinckers, "Konu
fotojurnalizme gelince, neden ortada bir 6z-diisliniim, elestiri ve sorgulama eksikligi
varmis gibi goriiniiyor?" demektedir.>’® Bir geleneksel belgesel fotograf¢1 goriintiiyii
yapilandirtyorsa, diger bir deyisle geleneksel belgesel de bir sekilde sahnelenmis ve
diizenlenmis olduguna gore, bir fotografcinin acik ve diirlist bir sekilde sahne
yOnetimine bagvurmasinin gercekleri ifade etmenin Oniinde bir engel olmadigi kabul

edilmelidir.

Bu basarili caligmalarinin ardindan Magnum'a aday iiye olarak segilen Pinckers,
geleneksel belgesel fotografcilik ve fotojurnalizmin en onemli temsilcilerinden biri
olarak kabul edilen bu fotograf ajansina kabul edilmesini kurumun uzun vadeli gelecegi
acisindan olumlu bir gelisme olarak degerlendirmekle birlikte yine de karamsardir. Her
bir liyenin bir oya sahip oldugunu, bu karmasik yap1 nedeniyle ilerleme ve degisimin
nesiller boyu siirebilecegini ve dolayisiyla da zamaninin 6tesine gegemeyecegini belirtir
ve fotografciliga iliskin giincel gelismelere ragmen Magnum'un her zaman geleneksel
bir durus sergiledigini ve gelecekte de bdyle olacagini vurgular. Tipki kendisi gibi
sahnelenmis belgesel tiiriinde caligmalar yapan Cristina de Middel gibi alternatif
isinlerin ajansa katilimin fotograf ajanslarinin sahip olduklari giicli ve 6nemi kaybetme
risklerinin yiiksek oldugu bir donemde ajanslarin konumlarini koruma ve yeniden
markalasma gabalariyla iliskilendirmektedir. Uyeliginin ikinci yilinda ajanstan ayrilan
Pinckers, bunun gerekgesini fotojurnalizm ve belgesel fotografciliga iliskin
yaklagiminin iiyelerin cogunlugu tarafindan benimsenemeyecek kadar ilerici olmasiyla

aciklamaktadir.5"

Sonug olarak, Brecht'in basit bir fotografik kaydin gercekler hakkinda neredeyse
hicbir sey sdyleyemedigi, bu nedenle de sanat eserinin kurulmasi gerektigine dair

argimaninin  gerekgesi Pinckers'n ¢aligmalarinin da gosterdigi gibi "dogrudan"

578 Max Pinckers ile kisisel iletigim, 13 Haziran 2018.
579 Max Pinckers ile kisisel iletisim, 13 Haziran 2018.
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fotografin zaman anlayisindan kaynaklanmaktadir. "Dogrudan" fotografin gercegi
aciklamadaki gilicii, ele alman konunun niteligine gore degismekte, konu

karmasiklastik¢a yetenekleri sinirli kalmaktadir.

Pinckers'in tercih ettigi gorsel dil ve stratejiler nedensiz degildir. Buna neyin
sebep oldugu, neden bu yontemi uyguladigi fotograf elestirisinin 1970 ve 1980'lerde
ulastig1 noktayla dogrudan iliskilidir.

3.2.1.4.1. Max Pinckers"in Isimsiz Adh Cahsmasinin Hermeneutik Yontemle

Analizi

Max Pinckers, postmodern belgesel fotograf¢i olarak kabul edilir. Analiz konusu
olan ii¢ fotograf, bir dykiiniin farkli kesitlerini ele alan dizin olusturmaktadir. Fotografta
belgesel algisi, gercegin imgeleriyle degil, olay Orgiislinlin anlatisinin imgeleriyle
verilmek istenmistir. Fotograf¢i ele aldigi gergek bir hikdyeyi yasam Kesitlerinde
yeniden ele alip kendi Oykii diinyasiyla harmanlayarak goriintiilemistir. Pinckers i¢in
objektif goriintiiler, insanin i¢inde bulundugu duygu ve toplumsal gerilimleri
yansitmakta yeterli degildir. Bu nedenle gercek olayin objektif goriintiilerini degil
gergek olayin olasi anlarini teatral bigimde canlandirir. Konularini bityiik 6lgiide gazete
mansetlerinden alan sanatgi, gazetelerin aslinda bir gergekligi sunmadigini, sadece tek
yanli bir sonug¢ verdigini diisiiniir. Bu nedenle bir fotograf¢1 olarak 6ykiide, izleyiciye

Oykiiniin sonucunu vererek degil siirecini sunarak gercekci tutum izler.

Yorumlama konusu olan ii¢lii fotograf, bir agk Oykiisiinii ele almaktadir. Bu ask
Oykiisti, etnik ayrimlarin siddetle birbirine yaklastig1 sosyal bir ortamda yasanir. Sanjay
ve Aarti'nin oykiisii, ayn1 mahallede yer alan evlerinin gatisinda duygularini birbirlerine
iletmek i¢in kagit ugaklar kullandiklar1 anin sahnelenmesiyle baslar (Sekil 3.27.). Bu
sahne Oykiiniin masalims1 boliimiidiir. Ancak eger fotograf karesine dikkatle bailirsa
aslinda oykiideki trajik durumun imgeleri verilmistir. Aartinin durdugu dam tas bir
binanin dam1 iken Sanjay'in durdugu bir baraka damidir. Toplumsal smif farki bu
sahnelemede kiigiik ipuglariyla verilmistir. Bu sahneyi tekil anlamda ele aldigimizda
"keyifli bir ask oyunu" olarak diistinmeyi engelleyecek herhangi bir bozucu 6ge
eklemlenmemistir. Ancak Oykii ikinci karede (Sekil 3.28.) yeni bir zaman diliminde

farklilasmaya baglar. Geleneksel Hint dekorasyonlarinda siklikla rastladigimiz oymali



251

tahta cerceve icindeki gen¢ kadin ve erkegin fotografi, damda baslayan askin
beraberlikle sonuglandigr fikrini izleyiciye yansitir. Fotograf cercevesi Agk
Komandolari'min geng ¢iftler i¢in diizenledikleri si§inma mekaninda gosterilmistir. Kirli
duvar badanasi ve renkli ortiiler, daha sonraki kare i¢in mekan atfi gériintiileri olacaktir.
Cerceve icinde yer alan ciftin fotograflar1 yan yana yer almakla birlikte, birbirleriyle
bag kurmayan farkli zamanlarda gergeklestirilmis stiidyo fotograflaridir. Fotograf,
dogrudan mutlu bir birlikteligi kanitlamasa da kiiltiirel anlamda izleyicisine dyle bir
birlikteligin olas1 oldugu izlenimini verir. Pinckers, gorsel materyellerin ayrintilarina
onem verecek bigimde sahnelemelerini hazirlayarak oykii siireclerini kesintisiz bir akisa
doniistiiriir.  Ugiincii  fotograf (Sekil 3.29.), bir tiyatro oyununun finali gibi
diizenlenmistir. Sanki ¢iftlerin birlikteliginin lizerinden uzun yillar gegmis gibidir. Artik
cocuklar1 olmus ve biraz daha yaslanmiglardir. Ancak artik iki 6znenin yiiziinde de aska
dair hicbir izlenim edinmek olas: degildir. Iki figiiriin beden dillerinde askin ¢cok uzakta
kaldig1 kolayca hissedilir. Aarti, yorgun bir durusla uzaktaki bir noktaya bakislarini
yonlendirmisken, Sanjay bir yandan televizyonu kapatirken bakiglarimi kucaginda
cocugunu tasiyan anneye yoOneltmistir. Bu bakislarda sefkatle karisik bir hiiznii ¢ok
sayida izleyici bulabilir. Ancak birinci karedeki askin heyecani bitmistir. Mekanin
iginde ikinci karede yer alan g¢iftin fotograflarinin bulundugu ¢ergeve odadaki nesnelerin
icinde goze carpmayacak bicimde konumlanmistir. Bu ¢erceve aslinda gegmis zamani

temsil etmektedir.

Ugiincii fotograf karesindeki mekan ogeleri, duvar ve kirmizi ortiilerle ikinci
fotografta verilen mekan imgeleriyle aymidir. Sanatg1 eszamanliligi aslinda bilingli
olarak vermistir. Uciincii mekandan birinci mekana dogru gittiginizde, Oykiiniin
baslangicin1 bulabileceginizi umut edersiniz. Ancak Oykii tektir ve ger¢ek olan,
yasaklanmig ve toplumsal tepki nedeniyle koruma altna alinmig bir ¢iftin trajik
beraberligidir. Bu beraberlikte ne biiylik bir agk titresimi ne de biiylik bir mutluluk
vardir. Siire¢ bize iki Oykiiyli birbirini tamamlayacak bi¢cimde dislindiirmek igin
hazirlanmustir. Birinci ve ikinci kare fantezilerimizi tatmin eden dykiidiir. Ugiincii kare
ise birinci ve ikinci karede yer alan fantezinin hi¢ gerceklesmeyecegini izleyicisine

anlatan radikal ya da hiper-gercek¢i bir sunumdur.

Fotograf sanatcis1 burada izleyicisine kurgunun gergekligi ile yasanan gerceklik

arasinda duygusal ve anlamsal hicbir fark olmadigimi gostermek ister. Teatral
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sahnelemenin kullanildig1 ii¢ kare de gercek bir olaya atifta bulunularak yapilandirilmis
olmasina karsin, izleyici tarafindan algilanan gerceklik fotograf¢inin tasarimladigi
sahnenin ger¢ekligidir. Sanat¢i, fotografini {iretirken gercegin ipucglarini toplamis, bu
ipuclarinin olusturdugu bir senaryoyu kurgulamis ve o senaryodan post-gergege
ulagmistir. Yani kurgunun yaraticiligi eklemlenerek hiper-gerceklik, yani asir1 gergeklik

izleyiciye sunulmustur.

Pinckers, goriintiileri bir metin yazar1 gibi kurgulayip, bu kurgudan yeniden
gorlintiiye ulagan bir sistematikle {irtinlerini tamamlamaktadir. Fotograflarinda belgesel
gelenegin gorsel dilini kullanirken, fotograflarin yansittigi dykiilerde post belgeselci bir
tutumla Oykiiyli biitiiniiyle 6znellestirir. Onu bir belgesel fotograf¢i olarak tanitan
arastirmacilar, biliylik olciide geleneksel belgeselciligi kastetmeyip, sanatcinin anlati
serilerinin her zaman bir gercekligi ¢agristirtyor olmas1 durumunu 6ne ¢ikarirlar. Anlati
belgeleri, goOriintiiniin kurgulanmasinda gergege atifta bulunurken sanatg¢inin
kurgusundaki gergeklik gercek hayattaki gerceklikle baglarini biitiinliyle koparmaz. Bir

yeniden canlandirma ya da yeniden gergeklestirme s6z konusudur.

3.2.1.5. Kisisel Belgesel: Julie Blackmon

Fotograf tarihine baktigimizda kiiltiirel ve sosyo-ekonomik kosullarin belgesel
fotograf pratigini de kaginilmaz olarak etkiledigini goriiriz. ABD 6zelinde bir
degerlendirme yapacak olursak, XIX. yiizyil sonu ile XX. ylizyil baslarinda yasanan
gogmen akinlarinin beraberinde getirdigi sosyo-ekonomik sorunlar Riis ve Hine gibi
kendini reforma adamuis ilk toplumsal belgeci fotograf¢ilar tarafindan belgelenmistir. Bu
fotografeilarin, kameranin toplumun aksayan yonlerininin diizeltilmesi; yoniinde
kullanilabilecegini gostermeleri kendilerinden sonraki kusag: da etkilemis Lange, Evans
ve Rothstein gibi fotograf¢ilar, 1930'larda yasanan ekonomik bunalim ve kurakligin
kirsal kesim iizerindeki etkisini belgelemek ve tarim iscilerinin iginde bulundugu
olumsuz kosullar1 diizeltmek amaciyla FSA biinyesinde ¢alismalar yapmislardir. Hine"1
blinyesine katan Ulusal Cocuk Emegi Komitesi ve FSA goz oOniine alindiginda,
toplumsal belgeci fotograf pratigi reformist organizasyonlar biinyesinde ideolojik bir

aygit olarak islev gormiistiir.
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1950'i yillarda ise Amerikan toplumunun daha varlikli hale gelmesi, diger bir
deyisle II. Diinya Savasi sonrasi yasanan gorece refah ve zenginlik, bu durumun
yarattigi manevi ve kiiltiirel ¢ollesmenin yeni kusak belgesel fotografcilar tarafindan
gorsellestirilmesini beraberinde getirmistir. Ulkenin kiiltiirel ve sosyo-ekonomik
manzarasindaki bu degisim, onu belgeleyen fotograf¢i kusagindaki radikal degisimi de
aciklar niteliktedir. Bu yeni kusagin Onciisii Robert Frank; Lee Friedlander, Garry
Winogrand ve Diane Arbus ile birlikte kendilerinden once sosyal degisim yoniinde
calismalar yapan kusaktan radikal bir kopusu simgelemistir. Bu fotografgilar, ekonomik
manzaradaki belirgin degisimin beraberinde getirdigi kayitsizlik ve hosnutluga paralel
olarak herhangi bir sosyal degisim kaygisi tastmamislardir. Oyle ki, goriintiilerinde
herhangi bir mesaj bulunmadigini belirtmis olan Winogrand, aslinda yeni kusak
fotografcilarin ait olduklari topluma yonelik yaklagimlarini bir anlamda Ozetlemistir.
Ormeklemek gerekirse; Frank, Yurtttaslik Haklar1 Hareketi'nin sembol imgelerinden biri
haline gelmis olan 1955 yilina ait Tramvay adli fotografi ¢ekerken Amerika'daki 1irk
ayrimciliina karsi herhangi bir bildiri amaci tasimadigini fakat arkada oturan siyahlarin
daha vakur olduklarini hissettigini belirtmistir. °®° Goriildiigii gibi "kaygili fotografcihik"
ekoliiniin aksine bu yeni belgeselciler herhangi bir sosyal sorumluluk ya da kendini

reforma adamislik duygusuyla hareket etmemislerdir.

Donemin kendine 6zgii kosullarinin ortaya cikardigi bu yeni fotografcilar 28
Subat 1967'de New York'taki Modern Sanat Miizesi (MoMA) fotograf boliimiiniin
bagkanligini yapan John Szarkowski'nin kiratorligiinii yaptigi Yeni Belgeler (New
Documents) adli sergide biraraya gelmislerdir. Szarkowski, serginin tanitimini yaptigi
duvar yazisinda {i¢ yeni fotografcidan yani Friedlander, Winogrand ve Arbus'tan soz
etmis ve onlar1 bir Onceki kusaktan ayirmigtir. Szarkowski, FSA fotografcilarini
kastederek bir onceki kusagin toplumsal bir davaya hizmet i¢in goriintii trettiklerini,
diinyada yanlis giden seyleri gostermek, harekete gecirmek ve yanlislart diizeltmek icin
cevrelerini ikna etmeyi amagladiklarini belirtmistir. Ona gore, aksine yeni nesil
fotograf¢ilar belgesel fotograf yaklasimini daha kisisel uglara yonlendirmislerdir. Hayati

degistirmekten ziyade tanimaya ve anlamaya c¢alismis bu fotografcilarin gorintiileri

580 Documentary Photography, s. 164, 167.
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toplumun zayifliklarina ve kusurlarina yonelik bir sempatiyi ve hatta neredeyse bir

sefkati ele vermistir.>8!

Frank, satin aldig: ikinci el bir otomobille Amerika'y1 bir ugtan bir uca dolasmus,
onu takiben Friedlander, Winogrand ve Arbus ise New York sokaklarindaki siradan
yasamlara objektiflerini ¢evirmislerdir. Bu fotograf¢ilarin ¢aligmalar1 plastik degerler
acisindan ele alindiginda ilk etapta dikkati ¢eken sey sipsak (snapshot) estetigidir. Bu
calismalardaki egik ¢erceveler, insanlarin viicutlarini kesen kenar ¢izgileri, yer yer flag
kullanim1 gipsak estetiginin ipuglarini vermektedir. Friedlander ve Winogrand
orneginde oldugu gibi, fotografcilar kendi yansimalarini ve gélgelerini kasten ¢cecevenin
igine dustirmiislerdir. Friedlander, kimi durumlarda arabasimnin penceresinden dis
diinyaya bakmis Kimi durumlarda ise dikiz aynasindan yansiyan sehir manzaralarini
kompozisyonuna dahil etmis ve boylece bir fotograf¢i olarak varligini ¢aligmalarinda
gizlememistir. Bu 6rnekler fotograf¢inin 6znel yaklasiminin gostergeleri olarak kabul
edilmelidir. Fotografcilarin tiim bu yaklasimlari yani gerek sipsak estetigi gerckse kendi
yansimalarini, goélgelerini ve hatta dikiz aynasimi gergevelerine dahil etmeleri, bir
mekana "nesnel” bir gozlemci olarak giren ve yokmus gibi davranan fotografci
profilinin ilkesel olarak tam ziddidir. Belgesel fotograf pratiginin gergekligin "nesnel”
bir fotografik kaydmi yaptig1 seklindeki geleneksel goriisiin aksine bu fotografcilar

0znel bir yaklagimi benimsemislerdir.

Sekil 3.32. Lee Friedlander, Maria, Minneapolis, Minnesota, 1966.

%81 john Szarkowski, New Documents, Erisim (11 Mart 2018),
https://www.moma.org/documents/moma_press-release_391565.pdf
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Arbus ise 1971 yilindaki intiharina kadar gozardi edilenleri, otekileri, fiziksel ve
mental agidan normal kabul edilmeyenleri yani birer "ucube" olarak goriilen travestileri,
ciiceleri, devleri, niidistleri fotograflayarak mikro oOlgekli meselelerin de belgesel

fotografin konular1 olabilecegini géstermistir.

Hemen hemen ayni yillarda Christian Sunde, Tom Zimmerman, Arthur Freed,
Emmet Gowin ve Larry Clark gibi fotografcilar ise Szarkowski'nin MoMA'daki Yeni
Belgeler sergisinde genel oOzelliklerini betimledigi fotograf¢ilarin baslattigi kisisel
yaklasimi daha da u¢ noktalara tasiyarak belgesel fotografin mikro gercekliklere agilan
kapisini iyice aralamislar ve kendilerinden sonraki kusagin Nan Goldin ve Sally Mann
gibi 6nemli isimlerine bir anlamda 6nayak olmuslardir. Bu sanatgilar, bir tiir fotografik
giinliik olarak nitelendirebilecegimiz ¢aligmalarinda aidiyet duygusuyla hareket ederek
yakin cevrelerini fotograflamislardir. Kisise/ belgesel olarak adlandirilan yeni bir
fotografik yaklasimi benimseyerek kameralarin1 bir pargast olduklari marjinal
altkiiltiirlere, ailelerine, akrabalarina, arkadaglarina ve hatta kendilerine ¢evirmislerdir.
Bu caligmalarda belgesel fotograf artik en 6zel anlarin tanig1 konumuna gelmistir. Es ve
cocuklarla gecirilen anlar, dogum, Oliim, aids, escinsellik, seks ve uyusturucu

bagimlilig1 artik belgesel fotografin ilgi alanlarindan biri haline gelmistir.

Peki 19601 ve 1970'i yillarla birlikte mikro gergekliklerin belgesel fotografin ilgi
alanlarindan biri haline gelmesini nasil anlamlandirmaliyiz? Bu sorunun iki temel
yanitinin  oldugunu sdylemek miimkiindiir. Birincisi, 1960 yillarda olgunlasan
fotografcilarin, kendilerinden Onceki kusagin belgesel fotografcilart yaninda bir yer
edinebilmeleri i¢in yeni bir yon bulmalar1 gerekiyordu. Bu tarihe kadar Riis ve Hine'dan
Frank ve Friedlander'a kadar pek c¢ok belgesel fotograf¢i topluma kapsamli bir sekilde
bakmisti. Bu nedenle yeni belgeselciler i¢in geriye belki de sadece mikro gergekliklere
bakmak kaliyordu. Bu gen¢ fotografcilar kameralarini ¢alkantili  diinyadan
uzaklastirdilar ve temel gergekleri kendilerinde ve kendi 6zel anlarinda aramaya
basladilar. 8 Sorunun ikinci yanmit1 ise postmodernizm olarak adlandirilan kiiltiirel
hareketin tarih sahnesindeki yerini almasinda gizlidir. Postmodern konumdaki
kuramcilarin, 6zellikle de Michel Foucault'nun giig/iktidar ¢oziimlemelerine getirdigi

yeni yorum, bir fotografik yaklasim olarak kisisel belgeseli anlamlandirmada 6nemli bir

582 Documentary Photography, s. 214.
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konuma sahiptir. Ortodoks Marksizmi yadsiyarak giig/iktidar sorununu ekonomik
terimlerle agiklamayi reddeden Foucault, giig/iktidar iliskileri konusunda yapilmasi
gereken ¢Ozlimlemenin devletin sinirlarininin 6tesine gectigini belirterek mikro diizey
bir ¢oziimlemeden yana tavir almis ve beden, cinsellik, aile, akrabalik, bilgi ve teknoloji
olarak isleyen iktidar1 ¢dziimlemeye calismistir. °®2 Bu baglamda postmodernite,
yasamda daha Once gz Oniline alinmamis gercekliklerin de var oldugunu ortaya
koymustur. Bunun sonucunda mikro gergeklikler, biitiin toplumu ilgilendiren ekonomi
ve politika gibi makro gerceklikler kadar 6nem kazanmistir.®* Bu gelismenin belgesel
fotografa yansimasi ise geng belgeselcilerin kisisel belgesel tavri benimseyerek 06zel
yagsamlarin1 yani kendilerini ve yakin gevrelerini belgesel fotografin konulari haline
getirmeleri seklinde olmustur. Belgesel fotografin makro gercekliklere olan ilgisini
tamimlayan "Family of Man" (insanlik Ailesi) yaklasimi yerini burada bir bakima
"Family of Nan"®% (Nanin Ailesi) yaklasimina birakmaktadir.®®® Erkek arkadasinin
fiziksel siddetine maruz kaldigin1 gosteren Nan Goldin'in otoportresi (Sekil 3.33.),
Foucaultnun mikro diizey gii¢/iktidar ¢oziimlemelerinin fotograf pratigindeki

somutlasmis seklidir desek yanlis olmaz.

Sekil 3.33. Nan Goldin, Déviildiikten Bir Ay Sonra Nan, 1984.

583 Michel Foucault, Entelektiielin Sivasi Islevi, (1994), (Cev.: Isik Ergiiden, Osman Akinhay, Ferda
Keskin), Ayrint1 Yayinlari, Istanbul 2011, s. 73.

Sancar, s. 144-145.

Volkan Dede, "Belgeselin Degisen Sinirlart”, Genis A¢t, Say1: 28, (Mart-Mayis 2003), s. 78.

585 np amily of Nan" bagligi Max Kozloff tarafindan Nan Goldin'in Cinsel Bagimlilik Sarkisi adli kitabini
elestiren Kasim 1987 tarihli makalede kullanilmigtir. Max Kozloff, "Family of Nan", Art in America, 75
(11), (November 1987), 38-43.

586 | ouis Kaplan, American Exposures: Photography and Community in the Twentieth Century,
University of Minnesota Press, Minneapolis 2005, s. 89.
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Kisisel belgesel fotograf yaklasimi c¢ercevesinde iiretilen imgeler dikkate
alindiginda en 6nemli paradoks 6zel ve kamusal arasindaki sinirin iyice bulaniklagmaya
baslamasidir. Soruna Goldin 6zelinde yaklastigimizda, 1970'lerden 2000'lere uzanan
uzun soluklu ve artik biraz da tekrara kagan ¢alismalarinda, sanatgiyr ve escinsel
altkiiltiirden arkadaslarin1 kimi fotograflarda dusta, yatakta ve soyunma odasinda
goriirliz. 1986 yilinda yayinlanan Cinsel Bagimlilik Sarkisi (The Ballad of Sexual
Dependency) adli kitabina yazdigi 6n sozde calismalarimi "gorsel giinlik" olarak
niteleyen Goldin, yazili giinliiklerini mahrem olarak nitelemesine karsin gorsel olanlari
kamusal olarak nitelemektedir. Fakat buna tiimiiyle katilmak miimkiin degilidir: Ciinki
bu ¢alismalarda izleyici bir voyor olmanin 6tesine gegememektedir. Ancak sanat¢inin
kendisi i¢in bu elestiri getirilemez. Ciinkii ele aldigi konu kendi deneyimleri ve bu
deneyimlerin bir pargasi olan yakin arkadaslaridir. Goldin, "Fotograf¢inin, dogas1 geregi
bir voyor ve partiye en son davet edilen kisi olduguna yonelik popiiler bir kani vardir.
Fakat ben davetsiz olarak bir yere gidiyor degilim; bu benim partim. Bu benim ailem,

benim tarihim."*8” demektedir.

Aym jenerasyondan Sally Mann ise, Yas On Iki (At Twelve) adli seride
akrabalarmin ve arkadaslarinin erigkinligin esiginde olan kiz ¢ocuklarii fotograflamais;
Yakin Aile (Immediate Family)'de ise yaklasik yedi yil boyunca kendi ¢ocuklarimni
sanatinin merkezi haline getirmistir. 1992 yilinda serinin kitaplasmasiyla ¢ocuklarini
fotograflamaya son veren Mann, bu caligmasiyla biiyiik bir hayranlik uyandirmakla
birlikte baz1 fotograflarda ¢ocuklarin ¢iplak olarak betimlenmesi bu ¢alismanin Kimi

cevrelerce pornografiyle suclanmasina yol agmustir.

Sekil 3.34. ve 3.35. Sally Mann, Immediate Family adli seriden.

%87 Nan Goldin, The Ballad of Sexual Dependency, Aperture, New York 1986, s. 6.
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Giliniimiizde de fotografcilarin kendi ailelerini ve yakin ¢evrelerini ¢aligmalarinin
merkezi haline getirmeleri popiilerligini koruyan bir estetik tavirdir. Alt1 cocuk babasi
Fransiz fotograf¢i Alain Laboile, Aile (La Famille) adin1 verdigi seride Mann-vari bir
estetik tslup benimseyerek, izleyicileri ¢ocuklarin eglenceli fakat bir o kadar da kaotik
diinyasina davet etmektedir. Virginia'da nehir kiyisindaki bir kir evinde ¢ocuklarini
uzun yillar goriintiilemis olan Mann gibi Laboile de Fransa'da izole bir kir evinde
yaklasik on yildir gocuklarini goriintilemektedir. Geleneksel siyah-beyaz estetigi ve
Cartier-Brosson'in "karar ani1" olarak kavramsallastirdigi geleneksel zaman anlayisi
Laboile'de de devam etmektedir. Cocuklari gevreleyen mekan, masumane g¢iplaklik ve
plastik degerler her iki sanatgida dikkati ¢eken benzerliklerdir. Mann'i insanlar onun
caligmalariyla kiyaslamaya basladiklarinda kesfeden Laboile, "Sally Mann ile
aramizdaki tek benzerlik, kirsalin derinliklerinde yasayan 6zgiir ¢ocuklarimizda ve
siyah-beyazi tercih etmemizde yatiyor." demektedir. Farkliliklara da deginen Laboile,
analog fotograf¢iligl hic denemedigini, Mann'in ¢alismalarinda ¢ok daha fazla dram
oldugunu ve yaklasimlarmin felsefi olarak da farklilik gdsterdigini belirtmektedir.®%® Bu

farkliliklara ragmen Ruddick-Sunstein'in de belirttigi gibi, Laboile mevzuyu Mann'in

589

biraktig1 yerden devralmis gibidir.

Sekil 3.36. ve 3.37. Alain Laboile, Aile (La Famille) adl1 seriden.

Mann'den bayragi devralan diger bir ¢agdas sanatgt Julie Blackmon'dir. 1966
yilinda Springfield, Missouri'de dokuz c¢ocuklu bir ailenin en biiyiigii olarak diinyaya
gelen Blackmon, Missouri Eyalet Universitesi'nde fotograf ve sanat egitimi aldi

yillarda profesoriiniin gosterdigi Diane Arbus, Emmet Gowin, Helen Lewitt ve &zellikle

588 Alain Laboile ile kisisel iletisim, 23 Nisan 2018.
589 Ellyn Ruddick-Sunstein, Alain LaBoile's Poignant Images Catalog Childhood Abandon, Erigim (13

Mart 2018), http://www.beautifuldecay.com/2014/02/26/alain-laboiles-poignant-images-catalog-
childhood-abandon/
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Sally Mann'in gocuklugu kutsayan slaytlarindan oldukga etkilenmistir. "Sasirmistim.
Onlar1 daha oOnce hi¢ gormemistim ve sadece inanilmaz derecede etkilenmis
hissettim."*% diyen Blackmon igin bu ilk karsilasma adeta bir aydinlanma anidir ve
bunun neticesinde sekiz kardesini amator olarak fotograflamaya baslamistir. Mezun
olup evlendikten sonra kendisini ti¢ ¢ocuklu bir ailenin i¢inde bulan sanat¢i, bu kez
cocuklarini fotograflamaya baglamistir. Fakat ilk etapta ciddi bir amaci yoktur; sadece
cocuklarinin giizel fotograflarini ¢ekip evin duvarma asmak istemistir. Springfield'ta
1907'de insa edilmis yiiz yillik bir eve tasinmalari ise fotografcilik kariyerindeki dontim
noktalarindan biri olmustur. Sanat¢inin sonradan 6grendigine gore evin bodrum katinda
kasabanin ilk ticari fotograf¢ilik islerinin yapildigi bir karanlik oda vardir. Karanlik
oday1 yeniden kurarak daha ciddi bir sekilde galismaya baslayan sanat¢i, bu kez kendi
cocuklart yan1 sira yegenlerini, ¢ocuklarinin arkadaslarin1 ve ¢evredeki diger cocuklari
oyun oynarken goriintiilemistir. 2004 yilinda ise bu seri 4kil Oyunlart (Mind Games)

adim alarak sona ermistir.>%!

Sally Mann'den izler tasiyan Akil Oyunlari, geleneksel zaman anlayiginin ve
siyah-beyaz estetiginin siirdiigii bir ¢aligma olmustur. Mann ve Laboile'de oldugu gibi,
Blackmon'm bu erken doénem c¢alismasinda dogrudan ve saf olarak nitelendirilen

modernist belgesel tislup kendisini gostermistir (Sekil 3.38. ve 3.39.).

Sekil 3.38. Julie Blackmon, Trampoline. Sekil 3.39. Naptime, Mind Games adli seriden.

590 Anne Kelly, Interviews: Julie Blackmon on Inspirations, Play and Image Making, Erisim (14 Mart
2018), http://blog.photoeye.com/2012/08/interviews-julie-blackmon-on.html

591 Julie Blackmon, The Power of Now and Other Tales From Home, (14 Mart 2018),
https://www.annenbergphotospace.org/video/julie-blackmon-power-now-and-other-tales-home
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Blackmon, o siralar sanatinin hangi yone evrildigi konusunda emin degildir;
¢linkii Akil Oyunlarimin daha 6nce baskalari tarafindan yapilmis ¢alismalarin bir nevi
tekrar1 oldugunu diistinmeye baslamistir. "Fotograflar uzun zaman once ¢ekilmis gibi
gorliniiyordu. Aile hayatina bir belgesel bakisti. Bunun hakkinda farkli bir sekilde
konusmak istedim." % diyen sanatc1 farkli bir yontem arayisina girmistir. Bu arayisin
neticesi Jan Steen, Jan van Eyck, Vermeer ve Pieter de Hooch gibi Hollandali ve
Flaman ressamlarin calismalariyla tanmismasidir. Ozellikle Steen'in domestik yasama
dair resimlerinden oldukga etkilenmistir; ¢iinkii 400 y1l 6nceki bu resimlerde betimlenen
domestik yasam ile kendi yasami arasindaki benzerlikleri dikkat g¢ekici bulmustur.
Sanatgi, tipki Steen gibi kalabalik bir ailede biiytimiistiir ve simdi de ii¢ ¢ocuk sahibi bir
annedir. Bu resimlerdeki mizahi, eglenceyi ve kaosu bazi yonlerden oldukg¢a giincel
bulmus; zevkli, fakat bir o kadar da stresli goriinen domestik betimlemeler Blackmon'a
kendi yasamini hatirlatmis ve bunun {izerine bu eski resimlere giincel bir doniisiin
ihtimalleri iizerine diisiinmeye baslamistir.>®® Blackmon, 2008'de yayimnlanan Domestik
Yolculuklar (Domestic Vacations) adli fotograf albiimiine yazdigi 6n soézde bu
etkilenimlerin ipuglarimi vermistir:

" 'Bir Jan Steen hanesi' seklindeki Hollanda 6zdeyisi XVII. ylizyildan baslar ve

giinlimiizde kargasa i¢indeki bir eve ve baldir1 ¢iplak ¢ocuklarla dolu giiriiltiilii

aile toplantilarina gonderme yapmak i¢in kullanilir. Steen'in resimleri ile birlikte,
diger Hollanda ve Flaman janr ressamlar1 bu ¢alismanin biitiinline ilham kaynagi
oldu. Dokuz kardesin en biiyligiiyiim ve simdi li¢ cocuk annesiyim. Steen’in
yaklagik 400 yi1l dnce resmettigi aile yasamina dair kisisel anlatilarinda oldugu
gibi, sanat ve hayatin bir araya gelmesi, ailemin giinlik yasamini ve

kizkardeslerimin ve ailelerinin yasamlarimi fotograflarken kesfettigim bir
alandir.">%

Sekil 3.40. Jan Steen, Mutlu Aile (Merry Family), 1668.

592 Andrey Belkov, Mom, Dad, A Couple of Kids and a Golden Retriever. Julie Blackmon, Erisim (15
Mart 2018), http://bleek-magazine.com/articles/julie_blackmon/
593 Blackmon, The Power of Now and Other Tales From Home.

594 julie Blackmon & Alison Nordstrom, Julie Blackmon: Domestic Vacations, Radius Books, Santa Fe
2008.
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Sanat tarihine yonelik arastirmalari sirasinda igerik agisindan Steen'den etkilenen
sanatci, teknik acgidan ise van Eyck'tan etkilenmistir. Van Eyck'in resimlerini yaparken
cesitli pargaciklar1 tek bir sahnenin iginde birlestirdigi tarihsel olarak bilinen bir
yontemdir. Blackmon'a gore, farkli imgelerden detaylar1 tek bir imgede bulusturmak
giintimiiz photoshop ve dijital montaj uygulamalar1 ile benzerlikler gostermektedir.
Diger bir deyisle, sanatginin goziinde photoshop uygulamalar1 sanat tarihindeki
uygulamalardan ¢ok da farkli degildir. Van Eyck da bir nevi bu sekilde calismistir.
Sonug olarak, bu konuda edindigi farkindalik "dogrudan" belgesel yaklasimi siirdiiriip

siirdiirmeme konusunda sanatgiy1 bir karar vermeye itmistir.>®

Iste tam da bu noktadan sonra Blackmon'n ¢alismalarinda radikal bir degisim
yasanmistir. "Dogrudan" belgesel yaklasimi birakip hem dijital montaj hem de yer yer
sahneleme stratejilerini uygulamaya koyarak, van Eyck'in da etkisiyle, farkli anlar tek
bir imgede bulusturmaya baslamis, ¢oklu ¢ekimlerden elde ettigi pargalar bilgisayarda
birlestirilerek kompozit imge haline gelmistir. Yani hikaye artik tipki Meyer'da oldugu
gibi bilgisayarda tamamlanmakta, "karar ani"nin yerini "dijital an" almaktadir. 2008'de
yayinlanan Domestik Yolculuklar (Domestic Vacations) ve ardindan 2014'te yayinlanan
Ev Yapimi (Homegrown) adli seriler modernist estetik anlayistan radikal bir kopusu
simgelemektedir. Dolayisiyla Blackmon, bu noktadan sonra artik Sally Mann ve bu tez
caligmasinda adi gecen diger tiim kisisel belgesel tavri benimsemis fotograf¢ilardan
ayrilir. Akil Oyunlar: serisindeki modernist estetik anlayis, Domestik Yolculuklar
serisinde yerini postmodern bir estetik anlayisa birakir. Diger bir deyisle, Kisisel
belgesel fotograf pratigini postmodernist bir {slupla yapmaya baslar. Ciinki
Blackmon'i zaman algisi1 artik degismistir; ¢oklu ¢ekimlerle elde ettigi farkli anlar tekil
bir goriintiide bulusmaya baglamistir. Bu estetik tavir, Blackmon't su ana kadar adi
gecen diger tiim kisisel belgeselcilerden ayirmamiza neden olur. Ozetle sdylemek
gerekirse, sanatcilarin kisisel belgesel yaklasimi benimseyerek mikro gergekliklere
temas etmeleri onlar1 postmodern belgesel fotograf¢i olarak nitelememiz igin yeterli bir
neden degildir. Sunde'den Goldin'e, Mann'den Laboile'ye kadar adi gecen tiim kisisel
belgeselciler zaman anlayislart nedeniyle modernist ve "dogrudan" belgesel yaklasim
icerisinde degerlendirilmelidirler. Nitekim Laboile, calismalarindaki zaman anlayisinin

simdi oldugunu, "pastoral bir ¢cocuklugun neseyle takdir edilmesi" disinda Blackmon ile

595 Blackmon, The Power of Now and Other Tales From Home.
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ortak bir yanlarinin olmadigini, ¢ekimden once herhangi bir hazirlik yapmadan ve
yapayliga basvurmadan cocuklarmi goriintiiledigini vurgulamaktadir. °*® Goldin de
"Fotograflarimin ger¢ek bir ani yakaladigina inaniyorum." >’ ifadesini kullanarak
calismalarinda gelencksel zaman anlayisina sadik kaldigimi vurgulamistir. Goldin'in
burada soziini ettigi gergek an, tek bir andir. Blackmon'in farki, tekil bir goriintiide
birden ¢ok ana yer vermesidir. Tekil goriintiiyli olusturan pargalarin sayisi bazen birkag,
bazense sayisini kendisinin bile hatirlayamayacagi kadar coktur. Blackmon, kimi
durumlarda bir yonetmen gibi davranarak sahneleme stratejisine bagvurmakla birlikte
coklu ¢ekimin her biri genel olarak geleneksel "karar an1"na gore tiretilmektedir:

"Belirli bir mimik ya da ifade olsun ya da olmasin, eserlerim pek ¢ok sahneleme
ve dijital calisma icermesine ragmen, fotografin konu edindigi an, genellikle
gercekten spontane bir andir ve geleneksel 'karar an1' yoluyla ¢ekilmistir. Yani, bu
baglamda, caligmaya baslama seklimin kokleri halen biiylik oranda fotograf¢ilikta
yatmakta. Cocuklara ya da kiz kardeslerime ne yapacaklar1 hakkinda bazi seyler
sOylilyorum; fakat en gili¢lii anlar, gercekten de planlanmamis olan anlar
oluyor."%

Blackmon, bu ciimleleriyle hem tekil goriintiiyli olusturan pargalar1 imal
etmedigini, yani bir gondergeden yoksun olmadiklarini, dis diinyada bir karsiliklar
oldugunu hem de her bir par¢anin ¢ogunlukla geleneksel "karar ani"na gore tiretildigini
vurgulamaktadir. Ev Yapimi (Homegrown) serisinde yer alan Olive & Market Street adli
fotograf (Sekil 3.41.) ilk bakista kesintisiz bir biitiinmiis gibi algilansa da aslinda iginde
birden ¢ok "karar ani"mi barindirmaktadir. Ancak geleneksel zaman anlayisina gore
tiretilen bu pargalar birlesip tekil bir imge olusturduklarinda ortaya bir siire¢ duygusu
¢ikmakta ve nihai tekil imgede gelencksel zaman anlayisindan uzaklagilmaktadir.
"Parcalar, hem cercevenin disinda ne oldugu hem de 6nce gelen an ve takip edebilecek

an hakkinda soru isareti yaratiyor.">%

ifadesini kullanan Blackmon, zaman1 geri doniisii
olmayan dogrusal bir ¢izgi olarak algilamadigimi vurgulayarak modernist zaman

anlayisinin disina ¢ikmaktadir.

59 Alain Laboile ile kisisel iletisim, 23 Nisan 2018.
597 Higgins, s. 57.
598 julie Blackmon: Domestic Vacations", Insight Magazine, 111, 2008, s. 21.

599 Meg Ryan, "Off Center: Julie Blackmon Layers Images to Bring Out the Odd Truths of Life Behind
the White Picket Fence", Popular Photography, 81 (1), (January-February 2017), s. 88-89.
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Sekil 3.41. Julie Blackmon, Olive & Market Street, 2012.

Blackmon, Olive & Market Street adli calismasinda 15181 degistirmedigini,
sokaktaki kopegi ve penceredeki ¢ocuklar1 yaratmadigini, gercekten orada olduklarini,
farkli zamanlarda gerceklesen farkli seyler olsalar da her seyin gergekte oldugu gibi
kaydedildigini belirtmektedir.® Dolayisiyla tekil goriintiiyii olusturan pargalar1 yoktan
var etmemekte, hala bildigimiz anlamiyla fotografciliga bagl kalmaktadir. Yani ana
resmi olusturan her bir par¢a nesnelerden yansiyan 1518 bir tepkimesi sonucu

olusmaktadir.

Ressam ve illiistrator Norman Rockwell'in Moving Day adli ¢alismasindan
esinlenerek gerceklestirdigi Yeni Koltuk (New Chair) adli fotograf ise digerlerinde
oldugu gibi zaman kaymasinin basarili bir 6rnegidir. Caligmada, modern yasami
simgeleyen yeni kirmizi koltuk merakli bakislarin altinda bir FedEx kamyonundan
inmektedir. Ayni giiniin ayn1 saatinde ¢ekilen birka¢ goriintiiden olusan bu ¢alismada
Blackmon, ¢imlerin {izerindeki ¢ocuklar1 ilk basta ¢ok uzakta olduklari igin yeniden
¢ekmek zorunda kalmigtir (Sekil 3.42.).

600 Blackmon, The Power of Now and Other Tales From Home.
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B —

Sekil 3.42. Julie Blackmon, New Chair, 2009.

Blackmon, cogunlukla giiniin ayni saatinde, ii¢ ayak {lizerinde, kameranin
yiiksekligini ve agisin1 degistirmeden ¢oklu g¢ekimler yapmaktadir. Bu sayede fon
oldugu gibi kalmakta, diger bir deyisle sabit objelerin yeri degismemekte, sadece
hareket halindeki konularin yeri degismektedir. Boylece hareketli goriintiilere 6zgii
time-lapse teknigini duragan goriintiilere uygulamakta ve boylece bir nevi "still time-

lapse"®! ortaya ¢ikmaktadur.

Model olarak kendi ¢ocuklarini, yegenlerini, kizkardeslerini ve yakin ¢evresindeki
diger cocuklar1 kullanan Blackmon'in c¢alismalar1 oyun, mizah ve eglenceye
gondermede bulundugu kadar ebeveyn olmanin beraberinde getirdigi stres ve kaosa da
gondermede bulunmaktadir. "Stres, kaos ve ayni zamanda kagma ve baglantt kurma
ihtiyact bu calismada arastirdigim sorunlardir." %2 diyen Blackmon, bir anlamda
fotograflama edimini bir tiir karsilikli terapi ve aile yasaminin beraberinde getirdigi
zorluklarin {istesinden gelmek olarak gérmektedir. Sanatc1, "Bu sekilde yapmak, ayrica,

giinliik hayatimizdaki stres, kaos ve daha karanlik mevzulara daha endisesiz bir sekilde

601 Tipkt Blackmon gibi dijital montaj ¢aligmalariyla taninan James Mollison, ¢coklu ¢ekimlerin ardindan
bilgisayarda ortaya ¢ikan nihai tekil gorintiilerini "still time-lapse" olarak adlandirmaktadir. Butet-Roch,
a.g.m.

602 Blackmon & Nordstrom, Julie Blackmon: Domestic Vacations.
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bakmami sagladi."®® ifadesini kullanmaktadir. Bu baglamda, Ev Yapum: (Homegrown)
serisinde yer alan Su Tanki (Stock Tank) adli ¢alisma ebeveynligin ayni zamanda ne
kadar stresli ve gerilim dolu olabileceginin ipuglarini vermektedir. Aydinlik ve giinesli
bir giinde su tankinda yiizen ¢ocuklara baktigimizda ilk etapta her sey normalmis gibi
goriiniir. Fakat goriintii daha yakindan incelendiginde bogulmaya dair bir tehlikenin ve
gerilimin varligin1 hissederiz. Benzeri bir gerilim yine ayni seride yer alan Simdinin
Giicii (The Power of Now) adli ¢alismada (Sekil 3.43.) kendisini hissettirir. Yine
aydinlik ve giinesli bir giinde ¢imlere uzanip giineslenen ebeveyn, yiizme havuzunun
hemen kenarindaki bebeginden habersiz goriiniir. Oysa bebegi havuza diisme
tehlikesiyle kars1 karsiyadir. Calismay1 yayinlamak isteyen Oprah Magazine editorleri,
okuyucularimin rahatsizlik duyacagindan endiselenerek bebegi havuzun kenarindan
uzaklasgtirmast kosuluyla yaymin gerceklesebilecegini kendisine bildirdiklerinde,
Blackmon "hayir" yanitin1 vermistir. Gozii kapali bir sekilde ¢imlere uzanmis annenin
hemen yanibasinda huzur ve mutluluk vaadeden kisisel gelisim kitaplarindan biri olan
The Power of Now vardir. Anne kitabin formiillerine kendisini Oylesine kaptirmistir ki
bebegini tamamen unutmustur. Kitabin kapaginda yazilanla kitaba birka¢ adim
uzaklikta gerceklesmekte olan an bir tezat olusturmustur. Montajin zitliklar1 yan yana

getirebilme yeteneginden yararlanan Blackmon ¢alisma igin "Sadece gerilim yaratmaya

604

calistyordum." ifadesini kullanmustir.

Sekil 3.43. Julie Blackmon, Simdinin Giicii (The Power of Now), 2008.

603 Caroline Bologna, Artist Mom Captures Subarban Life in Whimsical Photo Series, Erigim (16 Mart
2018), https://www.huffingtonpost.com/entry/artist-mom-captures-suburban-life-in-whimsical-photo-
series_us_58e4619be4b0d0b7e1660346

604 julie Blackmon, Homegrown, Radius Books, Santa Fe 2004.
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Bu ¢alisma, ayni zamanda Blackmon'in yonetmensel tavrini da acgiga
¢ikarmaktadir. Blackmon her seyi en ince ayrintisina kadar diistinmiis, c¢imlerin
tizerindeki kitaptan havuzdaki topa kadar her detayr diizenlemistir. Bu baglamda,
sanatcinin calismalarinda gergek ve kurgu arasindaki simirlarin bulanikligindan soz
etmek miimkiindiir. Fellini'nin "Benim i¢in en gergek olan seyler icat ettigim seylerdir."
soziinden oldukga etkilenen Blackmon, tipki Meyer ve Pinckers gibi kurgunun ve
yonetmensel tavrin gercekler hakkinda daha ¢ok sey sdyledigini diisiinmektedir. 5%°
Sanat¢i, zaman ig¢inde bir "dogrudan" belgeselciden ¢ok bir yaraticiya doniistiiglinii ve
fantastik bir bakis agisina sahip olmaya basladigini belirtmekte®® ve hem kurgusal hem
de otobiyografik olan bu imgelerin, giinlik hayatimizin hem hayali hem de gergek
unsurlarini kesfetmek icin belgeselin otesine gegtiklerini vurgulamaktadir.%%” Fakat her
fotografin  farkli diizeylerde de olsa kurgu icerdigi, "dogrudan" belgesel
uygulayicilarinin da gergegi insa ederek sunduklar1 goz oniine alindiginda Blackmon'in
yaklasiminin belgeselden uzaklastigini soylemek giictiir. Ozellikle de Eugene Smith'in
Ispanyol Kéyii adli foto-réportajinin acilis karesini nasil elde etti§i géz Oniine
alindiginda Blackmon'in kurgusal tavrinin halad belgesel sinirlar igerisinde kaldigini

sOylemek pekala miimkiindiir.

Blackmon'in ayriks1 g¢aligmalarmin diger bir 6zelligi ise metinlerarasiliktir.
Sanatcinin referanslar ve etkilesimler yelpazesi olduk¢a genistir. Bu caligmalar, Jan
Steen'in  resimlerinden Edward Gorey'in illistrasyonlarina, Sally Mann'in
fotograflarindan Tim Burton ve Federico Fellini'nin filmlerine kadar ¢esitli
gondermelerle doludur. New Chair, Norman Rockwell'in Moving Day tablosuna;
Homegrown Food, Balthus'un The Street tablosuna; Night Windows, Edward Hopper'in

Night Windows'una; Queen ise Velazquez'in Las Meninas'ina bir géndermedir.

Ozetle Blackmon, Jan Steen'in ¢alismalarindaki domestik yasama dair icerigi daha
giincel bir teknikle glinimiize uyarlamaktadir. Onun mikro gercekliklere temas eden
kisisel belgesel tavri Goldin, Mann ve Laboile gibi sanatcilardan farklidir. Bu fark,
sanat¢inin siire¢ odakli zaman anlayigindan kaynaklanmaktadir. Bu baglamda, kisisel

belgesel tavri benimsemis iki c¢agdas sanat¢iyi, Blackmon ve Laboile'yu

605 Blackmon, The Power of Now and Other Tales From Home.
606 Bologna, a.g.m.
807 Blackmon & Nordstrom, Julie Blackmon: Domestic Vacations.
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kiyasladigimizda kendi ¢ocuklarini belgelemeleri disinda ortak bir yanlarinin
olmadigini séylemek miimkiindiir. Bu iki sanatgi, kisisel belgesel yaklasimi birbirinden
farkli dsluplarla gergeklestirmektedir. Laboile, calismalarinda tek bir "karar ani"mi
iceren modernist yaklagimiyla 6ne ¢ikarken; Blackmon, ¢ok sayida "karar ani"ni, yani
onceki an ya da anlar ile sonraki an ya da anlar tekil bir imgede bulusturan

postmodernist yaklagimiyla 6ne ¢ikmaktadir.

3.2.1.5.1. Julie Blackmon'in Kralice Adli Calismasinin Hermeneutik Yontemle

Analizi

Sekil 3.44. Julie Blackmon, Kralige (Queen), 2010.

Julie Blackmon'in Kralice adli fotografi, Diego Valezquez'in Las Meninas
(Nedimeler) adli resmine gonderme yapan Yyeni bir zaman-mekan kurgusunun
orneklendigi bir caligmadir. Bu g¢alismada en 6nemli fark, iki ayr1 gergek zamanin
eklemlenmis olmasidir. Birinci gercek zaman tarihsel 6neme sahip sanatsal bir zaman
iken; ikinci ger¢ek zaman, Blackmon'in kurguladigi Velazquez tablosundaki mekani

cagristiran, dogrudan goriintiilenen mekanin ¢ekim anin1 kapsayan gercek zamandir.
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Barok donemin 6zgiin anlatimlartyla {inlii portre ressami Velazquez'in Prenses
Margarita Maria'nin balo hazirligini1 konu eden 1656 yilina ait Las Meninas adli tablosu
Ispanya tarihinin gercek bir anini betimler (Sekil 3.45.). Sanat¢inin, Barok iislup
Ozelliklerinden olan gorkemli genis mekan i¢inde kendi goriintiisiine de yer veren
tablosundaki imgeler Blackmon igin ilgi ¢ekici bir kurgunun ¢ikis noktasini

olusturmustur.

Sekil 3.45. Diego Velazquez, Las Meninas (Nedimeler), 1656.

Velazquez'in Las Meninas adli tablosunun sanat tarihinde biiyiik etki yaratmasinin
en 6nemli nedeni resim i¢inde resimler barindirmasidir. Gergek ile yanilg: yan yanadir.
Tabloda seyircinin bakis noktasina gore farkli perspektifler yer alir. Saray ressami
olarak c¢alisan Velazquez, saraydaki stiidyosunda kraliyet ailesini resmederken
betimlenmis, bu betimleme Velazquez'in gergek yasam Oykiisiiyle ortiisen ve tablonun
icinde yer alan tiim Ozneleriyle tarihsel bilgi olarak bilinen bir gercekligi ifade
etmektedir. (Ornegin, resimde yer alan Nedimeler Dona Isabel de Velasco ve Agustina
Sarmiento de Sotomayor ile saray ciicesi, tarihsel gergeklik i¢inde yer alan 6znelerden
birkagidir.) Mekan anlaminda resimde goriilen atdlye gergekten sarayin galerisidir.
Dolayisiyla resim, mekan ve zaman anlaminda gercek bir yasam aninin belgelenmis
goriintiisii niteligindedir. Bu tablo daha sonraki yillarda ¢ok sayida sanatciya ilham

kaynag1 olmus, ornegin Picasso 58 ayr1 versiyonda tabloyu yeniden ele almustir.
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Picasso’nun denemeleri, zaman ve mekan boyutlarini birbirine ortiigtiirerek her bir 6zne
ve nesneyi ayri ayri kiibist anlayista ¢izmek olmustur. Picasso'nun bakis agisinda
izleyici salona tek bir yonden bakmaz. Picasso, izleyici salonun iginde
dolastyormuscasina nesnelere ve Oznelere farkli yonlerden bakabildigi zaman ne
gbrecegini gdstermeye calismistir. Ornegin, bilyiik yogunlukla 6zne olarak Prenses
Margarita'nin ele alindigir ¢izimlerinde Margaritanin 365 derecelik olas1 goriinti
kayitlar1 iki boyuta indirgenmistir. Picasso, zaman ve mekani birlestirip parcali
gorlntiilerle tekil bir goriintiiye ulagsmak istemistir. Analitik kiibizm mantigiyla ¢alisan
Picasso, sentetik kiibizm doneminde ayni tabloyu yeniden ele almis, an ve bakis

acilarini pargali goriintii olmaksizin birlestirmistir.

Blackmon ise bu fotografinda Velazquez'in denedigi, gergek ile ger¢ek gibi
goriindiigii halde ger¢ek olmayanin yan yana durusunu biiyiik Olclide yeniden ele
almistir. Gergek, postmodern bir yorumla ele alinirken fotografcinin gergeklik kaynagi
yalnizca Velazquez'in tablosudur. Sanatg1, Velazquez'in tablosunda yer alan ana 6geleri
gercege yakin mekanda yeniden, ancak farkli dekorla sunmustur. Velazquez'in
tablosunda yer alan, salona girmek iizere olup salonu izleyen soylu, bu kez modern
kiyafetler icinde yiizli gériinmeyen bir figlire doniismiistiir. Velazquez biitiintiyle tuvali,
sOvalesi ve Oznesiyle mekandan kaldirilirken mekéana agilan ikinci kapinin ardinda
goriilen galeri birimi betimlenmistir. Bu, kavramsal olarak Velazquez'i kendi zamanina
gondermek olarak yorumlanabilir. Velazquez'in resminde yer alan nedimeler
Blackmon'in fotografinda tek bir figiirde toplaniyor ve resimde yer alan kopek ve ¢ocuk
biitiiniiyle farklilagtirilarak gilindelik hayattaki ¢ocuk oyun odasina benzeyen bir
atmosfer yaratiliyor. Kralice Margarita ise oyun odasinin en 6énemli 6znesi olarak biiyiik
pilli bir bebek gorintiisinde, Velazquez tablosunun konumlandirilmasina uygun
bicimde mekanda yer aliyor. Tiim bu degisikliklerin postmodern algida yorumu sdyle
Ozetlenebilir: Fotograf¢i, Velazquez tablosunu yalnizca mekin ve zaman baglaminda
degil 6ykii baglaminda da degistirmis, tarihsel 6neme sahip bir olay o6rglisiinii ¢ocuk
fantezisinde yer alan bir evcilik oyununun senaryosuna doniistliirmiistiir. Bu senaryonun
kahramani olan nedime giiniimiiz yasantisinda her an karsilasacagimiz kiigiik bir kiz
cocuktur. Onun oyun evreninde Kralice Margarita pahali bir bebektir. Zaman-mekan
katmanlar1 birbirinin i¢inde yeniden yapilandirilirken, bugiin ge¢misin iizerine Ortiilmiis

bir ortli gibidir. Ge¢mis bu Ortiiniin altinda beliren siliietler gibi arka plandadir.
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Postmodernizmin tiim referanslarindan yararlanan fotografci, bir ¢ikis noktasi olarak
Velazquez'i referans almig olsa da bu referansi teatral bir sahneyle ¢ocuk oyununa

doniistiirmiistiir.
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SONUC

Geleneksel belgesel fotograf yaklasimi, referanslarini yasamdan almakta ve
insanoglunun i¢inde bulundugu duruma dair gorsel hikayeler anlatmaktadir. Bu gorsel
hikaye anlaticilig1 insana dair belli bir tema etrafinda sekillenmekte, bir mesaj kaygisi
tagimakta, bu islevini de bir dizi fotograf ve bu fotograflara eslik eden agiklayici bir
metin ve altyazilar aracilifiyla gerceklestirmektedir. Fotografcinin uzun soluklu
cabalarinin iiriinii olarak ortaya ¢ikan bu fotografik hikayelerde ger¢ek mekanlar ve o

mekanlan giindelik pratikleriyle deneyimleyen gergek kisiler yer almaktadir.

Fotografin icadinin 1839'da resmi olarak kamuoyuna duyurulmasindan kisa bir
siire sonra hayata tanikligi baslamis olan geleneksel belgesel fotograf ve tiirevleri
(fotojurnalizm ve toplumsal belgesel), tarihsel siire¢ igerisinde toplumsal gelisme ve
ilerlemede reformist bir pratik olarak ise kosulmus, biiylik ekonomik kriz donemlerinde
ise gii¢/iktidarin hizmetinde kullanilarak tarimsal is giicliniin fiziksel yetilerinin yeniden
tiretilmesinde bu pratigin ikna etme ve inandirma giicinden yararlanilmigtir. Riis, Hine
ve FSA fotografcilar tarafindan gerceklestirilen bu ¢alismalarda geleneksel belgesel
fotografcilik, alt siiflar hakkinda st siniflara bilgi tasiyan, merhamet ve yardim
cagrisinda bulunan bir fotografik uygulama olarak 6ne ¢ikmistir. Ancak, bu pratik

tarihsel siiregte reformist iglevinin disina da ¢ikmastir.

Bu fotografik c¢alismalar, sosyal bilimlere 06zgli arastirma yontemlerine
benzetebilecegimiz bir yaklagimla gergeklestirilmistir. Sosyolojinin de ilgi alanina giren
toplumsal sorunlar1 ele alan belgesel fotografcilarin foto-hikdye tamamlanincaya degin
konularini olusturan insanlarla birlikte yasamasi ya da uzun siire vakit ge¢irmesi bu
pratigin calisma yontemlerinden biri olagelmistir. Fakat bu fotografik yaklasimin
sosyolojinin de sorunsallastirdigi konular1 nasil betimledigi ya da yansittig1 tartismasi
giindeme gelmis, gergekligin 6zlinii mii yansittig1 yoksa yiizeysel betimleme diizeyinde
mi takilip kaldig1 sorusu sorulmustur. Marksist estetik kuram 1s1ginda ele alindiginda,
geleneksel belgesel fotografeilik gorsel algiya dayali olmasi nedeniyle sadece ylizey
gercekligi betimleyebilmekte, bu nedenle de dogalct (natiiralist) niteligiyle One

¢ikmaktadir.

Fotografin icadini izleyen ilk yillardan itibaren benimsenen "dogrudan" fotograf

diisiincesi, belgesel fotograf yaklasimi cercevesinde goriintii lireten fotograf¢ilarin da
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gorsel dili olmustur. Belgesel fotograf¢ilarin  gérdiim, oradaydim seklinde
Ozetlenebilecek gergeklik ve kanit iddialari, iirettikleri imgelere giiven duyulabilmesi
"dogrudan" yaklasimi benimsemelerini gerekli kilmig, bu yaklasimla c¢elisen

uygulamalar etik dis1 kabul edilmistir.

Belgesel fotografin ayn1 zamanda bir "dogrudan" fotograf yaklasimi olmasi geri
doniisii olmayan, ¢izgisel ve ilerlemeci bir zaman kavrayisini da benimsemesine yol
acmaktadir. Aracin kendi potansiyel ve sinirlariyla yetinilmesi gerektiine vurgu yapan
"dogrudan" fotograf diisiincesi, fotograf¢inin sadece simdi Vve buradayi
betimleyebilmesine, baska bir deyisle sadece yasanilan an1 gorsellestirebilmesine neden
olmaktadir. Dolayisiyla epistemolojik agidan degerlendirildiginde, belgesel fotografin
aktarabilecegi bilgi ya da aci8a ¢ikarabilecegi gerceklik tipki pozitivizmde oldugu gibi
zaman-mekan boyutlariyla sinirli kalmaktadir. Belgesel fotografciligin haiz oldugu
bilgi, gsimdinin kendisine sundugu kadardir. Goriilemeyen seylerin  bilgisine
erisememekte, bu erisimi ancak yazili metinleri ise kosarak gerceklestirebilmektedir. Bu
durumda, belgesel fotograf¢ilarin gézlem yoluyla elde edebilecegi bilginin sinirlari,
pozitivist aragtirmacilarin elde edebilecegi bilginin sinirlartyla ortiismektedir. Belgesel
fotografin hem objektiflik ve tarafsizlik iddias1 hem goriingiiler diinyasini gozlem
yoluyla betimlemesi hem de simdi ve buradadan olusan zaman algis1 onun pozitivist
bilgi teorisine karsilik gelmesine yol agmaktadir. Belgesel fotografcilarin bilgiye ulasma
yontemi pozitivistlerle benzerlik gostermekte ve her iki paradigmanin zaman-mekan
boyutlartyla sinirli olmasi, bazi handikap ve agmazlar1 da beraberinde getirmektedir.
Belgesel fotograf¢ilik acisindan bu handikap ve agmazlar, goriinenin 6tesindeki anlam
ve bilgilere gorsel olarak erisilememesidir. Ayrica Lacanci zaman perspektifinden
konuya bakildiginda, bagka bir ifadeyle yasam ve varligin sabit ve degismeyen bir
yapidan ziyade bir siirecin ya da bir stirekliligin ifadesi oldugu g6z oniine alindiginda,
salt simdiye yapilan vurgu, gegmise ve gelecege iliskin bir agiklamanin yapilamamasi
belgesel fotograf¢iligin temel handikaplarindan biri olarak dikkati ¢ekmektedir.
Kisacasi, belgesel fotografciligi epistemolojik agidan sorunlu hale getiren nitelik; onun

simdi ile smirli, geri doniisii olmayan zaman algisidir.

Belgesel fotograf¢inin simdi ile smirli zaman algisi, ayn1 zamanda olay algisini
belirlemekte, olayin disinda degil icinde olmasina neden olmaktadir. Bir olaymn gelisim

stirecini bir dogrusal c¢izgi olarak kabul edersek, belgesel fotografcilar bu ¢izginin
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tizerindeki farkli noktalarda yer almaktadir yani olayin i¢indedir. Bu durum, belgesel
fotografcilar1 ayn1 zamanda olayin tanigi olarak nitelememize yol agmaktadir. Kisacasi,
belgesel fotografin taniklik islevi onun gimdi ile smirli zaman kavrayisindan ileri

gelmektedir.

Belgesel fotografciligin zaman-mekan boyutlariyla sinirli olmasiin beraberinde
getirdigi acmazlar Brecht ve Berger gibi disiiniirler tarafindan da dile getirilmis,
gercekligin "dogrudan" fotografik kaydinin yarattig siireksizligin epistemolojik agidan
yetersizlige yol actig1 vurgusu yapilmistir. Ayrica, s6z konusu epistemolojik sorunlarin
politik agidan da bazi sorunlar1 beraberinde getirdigi goriisii hakim olmus, bu nedenle

de politik sanat yapitinin kurulmasi ya da inga edilmesi gerektigi vurgulanmustir.

Sontag ve postmodernist fotograf elestirmenleri, belgesel fotografin politik
degerini tartistiklan elestirel yazilarinda, Adorno ve Horkheimer'in gelistirdigi kuramsal
yaklagim g¢ercevesinden hareket ederek bu pratigi bir kiiltiir endiistrisi olarak gérmiisler,
genel anlamda fotografin 6zelde ise belgeselin gii¢/iktidar iliskilerini onaylayan ve
pekistiren yonlerine vurgu yapmuslardir. Ayrica bu pratik Althusser ve Foucault'nun
ideoloji sorununa yonelik kuramsal yaklasimlari baglaminda da ele alinmis, FSA
orneginden hareket edilerek belgesel fotografin devletin ideolojik aygitlarindan biri
oldugu ve gii¢/iktidar icin yeni bir bilgi tiirii olarak ortaya ¢iktig1 savlari One

stirlilmstiir.

Belgesel fotograf yaklasiminin politik degerini daha ¢ok Riis, Hine ve FSA'nin
calismalari lizerinden inceleyen postmodernist elestirmenler, bu temsil tiirlinlin devrimci
bir siyasi anlayis gelistirmek yerine sadece hayirseverlik ve bagisciliga neden olduguna,
dayanigsma yerine de onun karsit1 olan merhamet ve acima duygularina yol actifina
dikkati ¢cekmislerdir. Bu nedenle, belgesel fotograf postmodernist elestirmenlere gore

ilerlemeci ve reformcu egilimleriyle 6n plana ¢ikmaktadir.

Bu tez calismasinda ise postmodernist elestirmenlerin savlarina paralel bir sekilde,
Gramsci'nin hegemonya modelinden hareket edilerek Riis, Hine ve FSA ¢alismalarinin
hegemonyaci nitelikleriyle éne ¢iktigi sonucuna varilmistir. Ilerleme Donemi ya da
Reform Cagi olarak adlandirilan zaman diliminde mevcut toplumsal formasyon igin
giderek tehlike arz etmeye baslayan alt simiflarin olumsuz kosullarinin reforme

edilmesinde fotograf pratigi de ise kosulmustur. Benzer sekilde FSA projesi
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kapsaminda tarimsal is giiclinliin fiziksel yetilerinin yeniden harekete gegirilmesinde
fotograf pratiginin ikna etme ve inandirma giliciinden yararlanilmistir. Gramsci'nin
hegemonyanin sivil toplum alaninda oOrgiitlenmesinde cesitli entelektiiel uzmanlik
alanlarinda yer alan organik aydinlarin rolii ilizerine gelistirdigi kuramsal yaklagim
baglaminda ele alindiginda, ABD'de Ilerleme Dénemi ve Yeni Diizen'de gerceklestirilen
toplumsal belgeci ¢alismalarin hegemonyaci bir islev tasidigi savi ileri siiriilebilir. S6z
konusu ¢aligsmalarin aktorlerinin uzmanlik alanlar1 Gramsci'nin organik aydinlar olarak
nitelendirdigi gruba denk diismektedir. Gazeteci Riis, sosyolog Hine, bir diger sosyolog
Stryker ve onun ekibindeki "fotograf makineli sosyologlar" olarak nitelendirilen
fotografcilarin hegemonyanin siirdiiriilmesinde organik aydinlar olarak islev gordiikleri

sOylenebilir.

Fakat bu tez ¢alismasinda geleneksel belgesel fotografciligin politik degerine
iliskin ilerleme Dénemi ve Yeni Diizen'de gergeklestirilen fotografik uygulamalardan
hareket edilerek gelistirilen ve kesin diye sunulan savlara siipheyle yaklasilmis, biitiin
bir insani ve kiiltlirel pratigin egemen ideoloji tarafindan tamamen kusatilabilmesinin
miimkiin olmadig1 goriistinden hareket edilmistir. Bu acidan, bu tez calismasinda
fotograf elestirisi ile fotografik uygulamalarin, bagka bir ifadeyle teori ile pratigin tam
olarak ortiismedigi, belgesel fotografin politik degerine iliskin argiimanlarin biitiin bir
pratige genellenebilir mutlak dogrular olmadigi sonucuna varilmig; Sontag ve
postmodernist elestirmenlerden farkli olarak bu pratigin bir direnis ve muhalefet
gelistirme potansiyeli de géz 6niinde bulundurulmustur. Bu baglamda Vietnam, Orta
Amerika ve Minamata'da gerceklestirilen calismalarin Ilerleme Donemi ve Yeni
Diizen'de gergeklestirilen ¢alismalardan nitelik olarak farkli oldugu; Vietnam Inc.,
Minamata, Nicaragua ve El Salvador gibi 6nemli ve hatir1 sayilir galismalardan hareket
edilerek geleneksel belgesel fotografciligin salt kapitalist modernlesme ve toplumsal

gelismede ise kosulan bir pratik olmadig1 sonucuna varilmistir.

Bu acidan geleneksel belgesel fotograf pratigi, kiiltiir ve toplum analizlerinde
Frankfurt Okulu kuramcilar ile Ingiliz Kiiltiirel Calismalar kuramcilar1 arasindaki
kirilma ve catigsmalarin sinanmasinda da ilging bir test alani olusturmustur. Bu pratik,
ozellikle de "organik aydinlar", "hegemonya", "karsi-hegemonya" ve "direnis" gibi

kavramlarin gegerliliklerinin sorgulanmasi agisindan énemlidir.
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Geleneksel belgesel fotografcilik hegemonyaci niteliklerinin yani sira, ayni
zamanda kontrolsiiz modernlesmenin yarattig1 ¢evresel ve insani felaketlere, Vietnam
ve Orta Amerika Orneklerinde oldugu gibi Amerikan gili¢/iktidarinin silah zoruyla
gerceklestirmeye c¢alistigit modernlestirmelere, yerli halklara uyguladig: politik siddete
ve insan haklari ihlallerine bir yanit niteliginde oldugu sdylenebilir. Griffiths, Meiselas
ve Smith'ler gii¢/iktidar1 ¢evreleyen sOylemleri onaylamak ve pekistirmekten ¢ok bu
sOylemlerin aleyhine ¢alismislardir. Bu nedenle, belgesel fotografcilik ve tiirevleri salt
alt siniflar hakkinda iist siiflara bilgi tasiyan ve yardim cagrisinda bulunan reformist
bir pratik degildir. Tipki popiiler kiiltiiriin hem bir hegemonya hem de bir direnis alani
olmasi gibi, popiiler bir pratik olarak belgesel fotograf¢ilik da hem hegemonyanin
siirdliriilmesinde, fakat hem de bir direnis ve muhalefet gelistirmede ise kosulabilen bir

alandir.

Bu pratigin ABD'nin miidahil oldugu ¢atisma alanlarinda sik1 bir denetim altina
alinmasi, Griffiths ve McCullin'in Vietnam'dan aforoz edilisi ve Korfez Savasi'ma
alinmamasi, Eugene Smith'in ekonomik segkinlerin fiziksel siddetine maruz kalmasi ve
Meiselas''n Nikaragua'daki c¢aligmalarinin karsi-hegemonyanin siirdiiriilmesine olan
katkisi, yerel halk tarafindan yaratilan bir popiiler kiiltiir {irlinline déniismesi, tarihsel
siirecte farkli baglamlarda defalarca yeniden iiretilmesi ve son olarak da Somoza
diktatorliigliniin devrilisinin resmi sembolii olarak kabul edilmesi bu pratigin ayni
zamanda bir direnis gelistirebilecegi yoniindeki savin temel gerekgelerini

olusturmaktadir.

Postmodernist elestirmenler, Ilerleme Donemi ile Yeni Diizen'de gerceklestirilen
fotografik ¢aligmalarin egemen ideolojiyi onayladigt ve pekistirdigi yoniindeki
savlarinda hakli olmakla birlikte, bu elestirileri sorunlu hale getiren sey belgesel
fotograf pratigini FSA, Riis ve Hine'in ¢aligmalarina indirgemeleri ve bu pratigin ayni
zamanda bir muhalefet ve direnis gelistirebilme potansiyelini géz ardi etmeleridir.
Meiselas'in  ¢alismalari, kiiltiir endiistrisi kavrami etrafinda sekillenen Kkiiltiirel
kotlimserliklerin mutlak dogrular olmadiginin ayriksi bir ornegidir. Bir fotografik
yaklasim olarak belgeseli bir kiiltiir endiistrisi olarak kabul etsek bile bu pratik
muhalefet ve direnis unsurlarimi da i¢inde barindirmaktadir. Bu, popiiler bir pratik

olarak geleneksel belgeselin neden hala 6nemli oldugunun gerekcesidir.
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Ozellikle politik deger acisindan belgesel fotografciliga yonelik elestirel savlarin
ve karsi-savlarin  sorunlu oldugu ileri siriilebilir. Sontag ve postmodernist
elestirmenlerin, belgesel fotografin ayn1 zamanda bir dayanisma ve direnis gelistirme
potansiyelini tamamen goz ardi1 etmeleri ve bu pratigi tarihin ¢opliigiine atma gayretleri
ne kadar sorunluysa, onlarla tamamen zit kutupta yer alan Susie Linfield'n belgesel
fotografciligin ayn1 zamanda hegemonyaci giigleri kendi iginde barindirdigini géz ardi
etmesi de bir o kadar sorunludur. Ciinkii belgesel fotograf tarihi gii¢/iktidar sdylemlerini
iireten ve yeniden iireten fakat ayni zamanda bu sdylemleri bosa ¢ikaran ve ciiriiten
uygulamalarla doludur. Belgesel fotograf pratiginin politik degerine yonelik olumlu ya
da olumsuz tiim mutlak yargilardan uzak durulmasi gerektigi bu tez ¢aligmasi siiresince
gelistirilen temel farkindaliklardan biridir. Cilinkii belgesel fotografciligin politik
degerine iliskin sdylenebilecek tiim mutlak ve genellemeci yargi climlelerinin pesi sira
"ama" ve "fakat"larla baslayan ciimlelerin gelmesi kaginilmazdir. S6zgelimi, Brecht'in
bu pratigin burjuvazinin elinde korkung bir silaha doniistiigli yoniindeki savi hakliligini
korumakla birlikte, Griffiths, Meiselas ve Smith'lerin ¢alismalarinin burjuvazinin bir
silahina doniistiigli yoniinde bir emare yoktur. Hangi yone meyledecegi kameranin
arkasindaki goziin diinya goriisiine ve blylk Olclide olaymn niteligine gore
degismektedir. FSA oOrneginde oldugu gibi, aclik ya da kurakligin etkilerinin
gorsellestirilmesi sadece bir yardim kampanyasina doniisebilirken Vietnam 6rneginin
gosterdigi gibi bir politik ¢atisma durumu s6z konusu oldugunda kamera bu ¢atigmalart

planlayanlarin aleyhine ¢alisabilmektedir.

Bu tez ¢alismasinin vardigi sonuglardan biri de; belgesel fotografin simdi ile
sinirlt zaman algisinin onun hem en gii¢lii hem de en zayif yonii oldugudur. Bu savin
temel gerekgesi ise Orta Amerika'da gergeklestirilen fotografik caligmalardir.
Meiselas'in  Nikaragua'da gerceklestirdigi yaklasik bir yila yayilan uzun soluklu
caligmasi, belgesel fotograf¢iligin tasiyabilecegi bilginin ya da agiga cikarabilecegi
gercegin sinirlarin test edilmesi agisindan énemli bir 6rnektir. Molotov Man imgesinin
tarthi bir ana yaptigi gonderme, kuskusuz Nikaragua halki tarafindan bu derece
benimsenmesinin ardinda yatan temel nedenlerden biridir. Somoza'nin {iilkeyi terk
ederek ABD'ye kagmadan bir giin 6nce g¢ekilen bu goriintii, diktatorliigiin elinde kalan
son birlige vurulan son darbeyi simgelemistir. Molotov Man'in Nikaragua halki

tarafindan benimsenerek bir popiiler halk Kkiiltlirline doniismesi, ayni1 zamanda
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"dogrudan" fotografin popiilerligi nedeniyledir. Kisacasi, belgesel fotografin zaman-
mekan boyutlartyla smirli olmast ve bu nedenle sadece ylizey gorliniimleri
betimleyebilmesi bu pratigi biitiinliyle islevsiz kilmamaktadir. Molotov Man 6rneginin
de gosterdigi gibi bu pratigin tam da o an1 gosteren, simdi ile sinirli zaman algis1 onun
ayni zamanda en giicli yanidir. Fakat ayni zamanda da en zayif yamidir; ¢linki
Meiselas, ABD'in bdlgede perde arkasinda siiregelen roliinii gorsel olarak
betimleyememistir. Kuskusuz, bunu da ancak zaman-mekan boyutlariyla simirh
olmayan, Heartfield benzeri bir fotomontaj ¢alismasiyla gergeklestirebilirdi. Meiselas,
Somoza gii¢/iktidarinin aleyhine ¢alismis olsa da; zamanla kendisinin de farkina vardigi
gibi, Amerikan gili¢/iktidar1 i¢in aym1 seyi gergeklestirememistir. Direnisin
siirdliriilmesine esin kaynagi olmakla birlikte, bu ¢alisma belgesel fotografin
erisebilecegi yapilarin sinirlarin1 gdéstermesi acisindan da 6nemlidir. Meiselas, bir
fotografci1 olarak ABD giig iligkilerine bakma amacini tasimis olsa da, bu iliskilere dair

anlamlar ancak goriintiilere eslik eden yazili metinler araciligiyla verilebilmektedir.

Meiselas, mekanik yeniden iiretimin handikaplarinin farkinda olarak geleneksel
temsilin siirlarinin zorlanmasi gerektigini diisiinmekte ve son yillarda gerceklestirmis
oldugu sergilerde ses kayitlarindan ve hareketli goriintiilerden yararlanmakta, sergi

mekanin bir multimedya ortami haline getirmektedir.

Belgesel fotografcilarin aglik, savas, politik siddet ve beraberinde gelen insan
haklar ihlallerine olan taniklig1 etik tartismalar1 da beraberinde getirmis ve belgesel
fotografcilara turizm, voyorizm, avcilik, pornografi ve kariyerizm gibi kavramlarin
etrafinda sekillenen elestiriler yoneltilmistir. Belgesel fotografcilarin, izleyicileri baska
insanlarin gergekliginin turisti haline getirdikleri, {trettikleri goriintiiler sayesinde
kariyer insa ettikleri, vahset ve sefaletin goriintiilenmesinin bir voydrizm ve avcilik
oldugu ve en 6nemlisi de bu fotografik yaklasim c¢ercevesinde iiretilen aci ve 1zdirap
imgelerinin bir pornografi oldugu belirtilmistir. Bu elestirinin en énemli nedeni, ac1 ve
1zdirabin tipki cinsellik gibi 6zel yasam alanina ait mahrem bir durum olarak
goriilmesidir. Fakat aclik, savaglar, gocler ve hatta Ebu Garib benzeri iskenceler kisisel
degil de toplumsal ve siyasi bir sorun olarak ele alindiginda, fotograf¢ilarin "orada"
olma durumunun mesruluk kazandig goriisti de ileri stiriilebilir. Etik agidan yoneltilen
diger bir elestiri, bu pratigin estetize etkileri iizerinedir. Bu elestirilerde, ac1 ve 1zdirap

anlarinin Pieta'yr andiracak derecede estetik sunumunun konunun kendisiyle g¢elistigi,
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ele alinan sorunun 6nemini nétralize ettigi sonucuna varilmistir. Ayrica vahset anlariin
stirlip gitmesinin fotografcinin isine geldigi, iyi bir gorlintli yakalayabilme adina o an’a

miidahale edilmedigi savlar ileri siirtilmustir.

Fotograf elestirisinin bir diger Onemli ugragi da belgesel fotograflarin
gercekligine dair hem ontolojinin hem de epistemolojinin ilgi alanma giren
tartismalardir. Bir belirtisel gosterge oldugu kabuliinden hareket edilerek fotograflarin
gercegin bir aynasi ya da diinyaya agilan pencereler oldugu yoniindeki erken dénem
fotograf estetiginin kabulleri 1960'l1 yillardan itibaren gostergebilimsel gelismelere
paralel olarak sorgulanir hale gelmistir. Ug boyutlu diinyayla onun iki boyuta
indirgenmis temsilinin bir ve ayni olamayacagi ve fotografin tamamen keyfilige dayali,
uzlasimsal bir temsil bi¢imi oldugu goriisii 6ne siiriilmiistiir. Umberto Eco kendi
gostergebilim  yaklasimi  gergevesinde, fotografik gercekeiligi  onaylayan ilk
gostergebilim kuramlarinin aksine fotograflarin tipki sdzciikler gibi keyfi (nedensiz) ve
uzlagimsal yani bir simge olduklarimi belirtmis ve fotografik gercekligi onaylan
kuramlarin gegerliligini yitirdigini savunmustur. Eco'nun bu gériisleri Ingiliz sanatc1 ve
elestirmen Victor Burgin'in 1982'de yayinlanan Foftografi Diistinmek adl1 kitabinda da
yaymlanmis ve bu calisma postmodernizmin yarattigr paradigma degisimi doneminin
onde gelen metinlerinden biri olmustur. Yine bu metinde, John Tagg tarafindan
fotografa gerceklik hissi veren seyin ne oldugu sorgulanmis ve fotografin devletin polis,
ordu ve mahkeme gibi baski aygitlart igerisinde bir kanit araci olarak kullanilmasinin

ona gergeklik statiisii kazandirdig: belirtilmigtir.

Postmodern donemde, fotografik gergekligin tartisilir hale gelmesinde referans
olarak gosterilen goriislerden biri de kuskusuz Derrida'nin gostergelerin tanim ve
siirlarina  yonelik yeni yaklagimidir. Derrida, gostergeler ile diinya arasindaki
baglantiy1 biitiiniiyle yok saymig, bu goriis baglaminda nesneler diinyasi
Oonemsizlestirilmistir. Postmodern sdylem, dilin keyfilige dayali 6znel bir siire¢ olmasi
nedeniyle dis diinyanin nesnel ve dogru temsilinin miimkiin olmadigin1 6ne siirmiis; bu
acidan, dis diinyayr dogru olarak temsil ettigi iddiasini tasiyan fotograf dahil tiim
paradigmalarin gecersiz oldugunu vurgulamistir. Dolayisiyla da fotograflarin diinyaya
acilan pencereler oldugu yoniindeki geleneksel goriis, akademik ve entelektiiel
cevrelerde gegerliligini yitirmistir. Oznelerin dil araciligiyla kendilerini tam olarak ifade

edemeyecegi, gostergeler araciligiyla saf ve kusursuz bir anlama ulasilamayacagi
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yoniindeki arglimanlar fotograf elestirmenlerine de referans olusturmus, nitekim Andy
Grundberg fotograf dahil tiim temsil tiirlerinin bir krize girdigini ve bu krizin "gergegin
krizi" oldugunu belirtmistir. Béylece akademik ve entelektiiel gevrelerde gercekgilik ve
nesnellik gibi kavramlarin sanatta arttk modasinin ge¢mis oldugu goriisii hakim

olmustur.

Fakat gostergebilim kuramcilart arasinda fotografik gergeklige iliskin tam bir
oydasim olmadigini belirtmek gerekir. Son ¢alismasi Camera Lucida'da annesinin
cocukluguna ait Kig Bahgesi fotografi lizerinden fotografin 6ziinli sorgulayan Barthes,
sonu¢ olarak fotografin Oziiniin dogrulama ve kanitlama oldugunu belirtmis ve

fotografik gergekligi onaylamistir.

Tim bu politik, etik, ontolojik ve 06zellikle de epistemolojik tartisma ve
arglimanlar post belgesel fotografciligin tarih sahnesindeki yerini alisinin temel
gerekgelerini  olusturmaktadir. Rosler, Meyer, Norfolk ve Pinckers gibi post
belgeselciler kendi fotografik yaklagimlarimin altin1 politik, etik, ontolojik ve
epistemolojik argiimanlarla doldurmaktadir. Ayrica bu argiimanlar geleneksel belgesele

kars1 bir manifesto olarak kendisini gostermektedir.

Brecht'in geleneksel belgesel fotografin yetersizligine alternatif olarak politik
sanat yapitinin yapay olarak kurulmasi ya da insa edilmesi gerektigi yoniindeki
gorlsleri, 1970'lerde kendisini gosteren yeni toplumsal belgesel hareketinin ¢ikis
noktasint olusturmustur. Baska bir ifadeyle, geleneksel belgeselin sosyal gercekligi
aciklamada yetersiz oldugu yoniindeki epistemolojik tartigmalar bu yeni pratigin varlik
nedeni olmustur. Lonidier, Sekula ve Rosler gibi fotograf¢i-elestirmenler, geleneksel
belgeseli yogun bir elestiriye tutarak yol haritalarin1 belirlemisler ve gelistirdikleri
temsil stratejileri ile geleneksel belgeselin s6z konusu yetersizligine alternatif olarak

farkli bir belgesel yapmaya ¢aligmislardir.

Yeni toplumsal belgeselde karsimiza ¢ikan yenilik, bu pratigin ylizeysel
betimlemeleri asmak icin photo/text yani fotograf ve metin kombinasyonundan ve
kokleri John Heartfield ve Hannah Hoch gibi Dadacilara kadar uzanan fotomontaj
yontemlerinden yararlanmasidir. Saglik ve Giivenlik Oyunu adli ¢alismasinda Lonidier,
sosyal gercekligi aciklarken yiizeysel betimlemelerin Gtesine ulasarak daha derin

yapilar1 ortaya c¢ikarmak ig¢in ¢esitli metin stratejilerinden yararlanmistir. Bu seri,
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isyerlerindeki is¢i yaralanmalarina, cesitli meslek hastaliklarina, bunlarin ardindaki
nedenlere ve sirket ihmallerine dair uzun aciklamalarda bulunan metinlerle
desteklenmistir. Bu sunum, galeri duvarlarinda dahi gergeklestirilmistir. Lonidier, detay
¢ekimler yaparak isgilerin yiizlerini gostermemis, herkesin ¢ekebilecegi tiirde imgeler
tretmistir. Bunun gerekgesi, geleneksel belgeselin ac1 ¢eken insanlari estetik siijeler
olarak sundugu yoniindeki elestirilerdir. Goriintlileri metinlerle desteklemenin,
insanlarin "dogrudan" goriintiillenmesini de gereksiz kildig1 ve bu durumun geleneksel
belgeselin  "pornografik" olarak nitelenen Ozne temsilinin aleyhine oldugu

vurgulanmistir.

Yeni toplumsal belgeselcilerin sosyal yapinin elestirisinde "dogrudan" fotografin
erisemeyecegi derin yapilara ulasmak i¢in basvurduklari stratejilerden biri de politik
mesajlar tasiyan fotomontajlardir. Rosler, Savas: Eve Getirmek adl1 seride fotomontajin
birbirine zit 6geleri yan yana getirebilme oOzelliginden yararlanarak zaman-mekan
boyutlariyla sinirli geleneksel belgeselin gorsellestiremeyecegi bir konuyu yani orta
stnif Amerikalilarin savaslar karsisindaki duyarsizligini, steril ev i¢i mekanlan ile
vahget anlarin1 ayn1 zeminde bulusturarak ifade etmistir. Rosler, bu elestirisini farkli
zaman ve mekan pargalarini bir araya getirerek ifade etmeyi bagsarmistir. Postmodern
sanatin kendine mal etme stratejisinden yararlanarak, geleneksel belgeselcilerin
Vietnam Savasi sirasinda trettikleri imgeleri haber dergilerinden kesip farkli bir

baglama tagimaistir.

Yeni toplumsal belgeselin, photo-text ve fotomontaj gibi temsil stratejilerinin de
yardimiyla, sosyal gercekligi aciklamada geleneksel belgesele gore daha basaril
oldugunu ve yiizeysel betimlemelerin 6tesine gectigini sdylemek miimkiindiir. Ciinkii
ozellikle Rosler'n ¢alismalarinda geleneksel temsilin zaman-mekan sinirlar1 agilmistir.
Fakat yeni toplumsal belgesel hareketi geleneksel temsilin handikaplarini asarken
kendisi de farkli bir handikapla ylizlesmek durumundadir. Bir eserin politik giici onun
kitlesellesebilme ve halk tarafindan benimsenebilme kapasitesiyle dogru orantilidir. Bu
baglamda, Rosler'n elestirilerinin galeri duvarlarinin Gtesine gegip gegemeyecegi,
Savasi Eve Getirmek gibi ¢alismalarin kitlesellesebilme ve halk tarafindan
benimsenebilme kapasitesinin ne oldugu énemli bir tartisma konusudur. Ornegin, bu
caligmalarin Nikaragua halki tarafindan benimsenebilme ihtimali 6nemli bir soru

isaretidir. Toplumsal formasyonda sosyalist bir doniisiim gergeklestirmek gibi radikal
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bir hedefle yola ¢ikmis olsalar da bir muhalefet ve direnis gelistirmedeki
basarisizliklarint bu noktada aramak gerekir. Yiizeysel betimlemeleri asan yeni
toplumsal belgeselcilerin, yiizeyi betimleyen gelencksel belgeselciler kadar politik
acidan basarili olamamalar1 bu arastirmanin vardigir beklenmedik bir sonugtur. Bu
paradoks, alimlayici/izleyicinin niceligi, baska bir ifadeyle geleneksel belgesellerin
popiilerligi nedeniyledir. Politik sanat yapitinin yapay olarak kurulmasi ya da insa
edilmesi yapita elestiri giici katmakla birlikte, bu yapaylik ayni zamanda bazi
handikaplar1 da beraberinde getirmektedir. Vietnam, Nikaragua ve 6zellikle Ebu Garib
goriintiilerinin ~ bu  derece etkili olmalart geleneksel temsilin  popiilerligi,
alimlanmasindaki demokratiklik ve gercek anlara yaptigi gonderme nedeniyledir.
Icerdigi yapaylik nedeniyle fotomontajlarin elestiri boyutunun oOtesine gecip

gecemeyecegi onemli bir soru igaretidir.

Zaman-mekan kaydirmalarina dayali temsil stratejileri Meksikali sanat¢1 Pedro
Meyer tarafindan da gergeklestirilmekte, Meyer'in sanatinin kdkeninde ontolojik ve
epistemolojik tartismalar yatmaktadir. Fotografik gergeklik ve nesnellik gibi kavramlari
sorgulayan Meyer, geleneksel fotograf¢ilarin ¢ekim sirasindaki manipiilasyonlarini
gerekce gostererek calismalarini bilgisayar iizerinde tamamlamakta ve dijital montajin
gorlintiinlin  gercekligini zayiflatmaktansa daha da giliclendirdigini belirtmektedir.
Heniiz bir geleneksel belgeselciyken aracin zaman-mekan boyutlariyla siirlt olmasinin
beraberinde getirdigi handikaplar1 kesfeden Meyer, deneyimlerini aktarmada dijital
montajin kendisine ifade giicii kazandirdigmi vurgulamaktadir. Meyer i¢in bir
stirekliligin i¢cinden ¢ekip alinan o kisacik an, deneyimlerimizi tam anlamiyla temsil

edebilme yeterliligine sahip degildir.

Meyer'in fotografik yaklasiminin temelini olusturan ontolojik ve epistemolojik
gerekceler Belcikali sanat¢i Max Pinckers'in yaklasimi i¢in de temel olusturmaktadir.
Pinckers, ger¢ekligin  duyusal algilamayla ya da kamera objektifiyle
gozlemleyebilecegimizden ¢ok daha karmasik oldugunu, bu nedenle de mekanik
yeniden {iretimin gimdi ile siirli geleneksel zaman anlayisinin disina ¢ikilmasi
gerektigini vurgulamaktadir. Pinckers, bir temsil stratejisi olarak sahnelemenin etik
acidan da Onemli bir islevi yerine getirdigini diistinmekte, teatralligin beraberinde
getirdigi isbirliginin fotografci agisindan voyorizmi ortadan kaldirdigini savunmaktadir.

Pinckers'in ¢aligmalarinin da gosterdigi gibi belgesel fotografin konusu ¢esitli
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altkiiltlirler ve sosyal gruplar oldugunda, sahneleme aracilifiyla gerceklestirilen zaman
kaymalar1 ¢caligmaya ifade giicli katmakta, fotografik hikdyenin aktarabilecegi anlamlar

zenginlesmektedir.

Tipki Meyer gibi geleneksel belgesel fotografgiliktan gelen fakat zamanla bu
yaklagimi terk eden Simon Norfolk, bunun nedenini bu fotografik yaklasimin karmasik
durumlan betimlemedeki yetersizligiyle agiklamaktadir. Norfolk'a gore, bu yetersizlik
geleneksel temsilin zaman algisindan kaynaklanmakta, bu zaman algisi fotograf¢inin bir
tanik olarak olayin i¢inde yer almasimi gerektirmekte ve bu durum bazi kliselerin
defalarca yeniden iiretilmesini beraberinde getirmektedir. Bu kliselerden sikilan
Norfolk, her seyin olup bitmesini beklemekte, olayin i¢inde degil disinda yer
almaktadir. Yeryiiziinii savaslarin sekillendirdigini diistinen Norfolk, savaslardan geriye
kalan yikim ve izleri "dogrudan" bir yaklasimla belgelemektedir. Norfolk, post
belgeselci olma kimligini farkli zaman katmanlarini tek bir kare ile ifade etme

yontemini kullanarak saglamustir.

Julie Blackmon ise kisisel anlatilarini olustururken farkli temsil stratejilerini bir
arada kullanmaktadir. Onun ¢alismalar1 hem kendiliginden gelisen anlari, hem
sahnelemeyi hem de dijital montaj1 icermekte; bu agidan Rosler, Meyer ve Pinckers'ta
oldugu gibi yonetmensel tavir dikkati gekmektedir. Onun ¢alismalarinda tekil gortintiiyii
olusturan farkli anlar bazen kendisinin bile hatirlayamayacag1 kadar ¢oktur. Farkli bilgi

parcaciklarinin tekil goriintlide bir araya gelisi, gorilintliye ifade giicii katmaktadir.

Ozetle soylenirse, post belgesel fotografcilarin bulustuklar: ana nokta, geleneksel
temsilin geri doniigsiiz zaman algisin1 yikarak, zamani siire¢ olarak algilamalaridir. Bu
algt onlart postmodern yapan temel niteliktir. Fakat goriintide siire¢ duygusu
yaratabilmenin tek bir yontemi yoktur. Bu nedenle, bir semsiye kavram olarak post
belgesel fotograf; photo-text, fotomontaj, dijital montaj, sahnelenmis belgesel ve hem
dijital montaj hem de sahneleme unsurlarimi bir arada kullanan farkli ekol ve
yaklasimlar1 icermektedir. Bu ekol ve yaklasimlar, bir "dogrudan" fotograf yaklagimi
olan geleneksel belgeselin ilkesel olarak tam ziddidir. Lonidier'in photo-text
yaklasiminda fotograf ve metin galeri duvarlarinda dahi yan yana gelmekte; Rosler'in
fotomontajlarinda, farkli goriintii pargalar1 kesyap yontemiyle birleserek tekil bir

gorlintii olusturmakta; Meyer'in dijital montajlarinda tekil goriinti kesyap yerine
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bilgisayar diliyle olusturulmaktadir. Pinckers'in sahnelenmis belgesel yaklasiminda ise
sahneleme ve mizansen unsurlarina yer verilmekte, kurgu sadece kamera oniiyle sinirl
kalmaktadir. Blackmon kisisel anlatilarin1 hem dijital montaj hem de sahneleme
unsurlarim1  bir arada kullanarak gergeklestirmektedir. Norfolk'un post belgesel
yaklasimi ise anilan ekol ve yaklasimlar gibi "kurulu" degildir. Onun fotografik
caligmalari, "dogrudan" bir yaklasimla olusturuldugu igin ilkesel olarak geleneksel
belgeselin zidd1 olmasa da sanat¢inin siire¢ odakli zaman algis1 nedeniyle geleneksel
belgeselden ayrilmaktadir. Norfolk, kurarak ya da insa ederek degil ¢agrisim ve metafor

yoluyla siire¢ duygusu yaratmaktadir.

Post belgesel fotograf yaklasiminda karsimiza ¢ikan zaman-mekan
kaydirmalarinin = goriintiide olusturdugu melezlesme; sanatginin, tiir kavraminin
dayattig1 geleneksel kurallar1 yitkmak adina yaptig1 gelisigiizel bir estetik refleks olarak
goriilmemelidir. Kokeninde politik, etik ve ontolojik tartismalar yatmakla birlikte ana
gerekee, geleneksel belgesel fotografciligin zaman-mekan boyutlariyla sinirli olmasinin
epistemolojik agidan ortaya ¢ikardigi agmazlardir. Bu agmazlar nedeniyle, goriintiileyen
Ozne, farkli gorsel dil ve stratejiler araciligiyla geleneksel temsilin i¢inde bulundugu
zaman-mekan sikismasini asarak ylizey goriiniimlerin o6tesindeki anlam ve bilgilere

ulagmaya calismaktadir.

Post belgesel yaklasimda pozitivist gergeklik ve nesnellik anlayisi asilmis,
goriinti bir metin olarak ele alinmaya baslanmistir. Bu fotografik yaklasim,
referanslarin1 yagamdan almakla birlikte bu farkli referanslar birlesip tekil bir imge
olusturarak bir gostergeden ziyade bir metin haline gelirler. Bu metin bazen
montajlardan olusur, bazen de goriintiiniin gegmise gonderme yapan tekil imgesinden
tretilir. Nitekim Lonidier, Rosler, Meyer, Norfolk, Pinckers ve Blackmon gibi
sanatgilar goriintiiye tipki bir metin yazari gibi yaklagsmaktadir. Postmodern dénemin
bilgi anlayisinda insan ve toplumla ilgili agiklama ve anlamlandirmanin yorumsalligi
one ¢ikarken, toplumun fotografik olarak temsil edilmesinde de yorumsallik ve 6znellik

sOz konusu olmaktadir.

Sonug olarak, post belgesel yaklasim, geleneksel temsilin gorsel olarak temas
edemeyecegi bilgilerin kesfine yonelik 6nemli bir fotografik uygulama olarak 6ne

cikmaktadir.



284

KAYNAKCA

Dergiler

"Julie Blackmon: Domestic Vacations", Insight Magazine, 111, 2008, 16-25.

Abbott, Berenice, "Fotograf Tek Bagsma Yiriimelidir", (Cev.: Kemal Cengizkan),
Fotograf, Sayt: 35, (Subat 1986), 28-30.

Andersen, Robin, "Images of War: Photojuornalism, Ideology, and Central America”,
Latin American Perspectives, 16 (2), (Spring 1989), 96-114.

Antmen, Ahu, "Giincel Sanat ve Fotograf Uzerine Birka¢ Not", Kontrast, Sayr: 39,
(Ocak-Subat 2014), s. 10-12.

Barthes, Roland, "Yazarin Oliimii", (Cev.: Eren Rizvanoglu), Heves, XIV, (Nisan
2007), 55-60.

Becker, Howard S., "Fotograf ve Sosyoloji", (Cev.: Berrin Yanikkaya), Toplumbilim,
Say1: 19, (Mart 2006), 45-67.

Crimp, Douglas, "Postmodernizmin Fotograf Etkinligi", (Cev.: Kemal Atakay), Sanat
Diinyamiz, Say1: 84, (Yaz 2002), 121-129.

Dede, Volkan, "Belgeselin Degisen Sinirlar1", Genis A¢i, Say1: 28, (Mart-Mayis 2003),
78-79.

Druckrey, Timothy, "From Dada to Digital: Montage in the Twentieth Century",
Aperture, No: 136, (Summer 1994), 4-7.

Efeoglu, Ertugrul, "'Calinmis Uzam' Cergevesinde", Tiirk Dili Dergisi, Sayi: 66,
(Mayis-Haziran 1998), 14-19.

Ellison, Joshua & Monaugh, Geoff, "Simon Norfolk in Interview", Irish Pages, 4 (1),
(2007), 201-216.

Garnett, Joy & Susan Meiselas, "On the Rights of Molotov Man", Harper's Magazine,
(February 2007), 53-58.

Gever, Martha, "An Interview with Martha Rosler,” Afterimage, 9 (3), (October 1981),
10-17.



285

Green, Jonathan, "Pedro Meyer's Documentary Fictions", Aperture, No: 136, (Summer
1994), 32-37.

Grierson, John, "Belge Film Ustiine: Belge Filmin Bas Ilkeleri", (Cev.: Aksit Goktiirk),
Tiirk Dili Sinema Ozel Sayisi, Say1: 196, (Ocak 1968), 343-347.

Grundberg, Andy, "Modernist Akim Siirecinde Fotograf ve Sanat", (Cev.: Kemal
Atakay), Sanat Diinyamiz, Say1: 84, (Yaz 2002), 115-119.

Grundberg, Andy, "Point and Shoot: How the Abu Ghraib Images Redefine
Photography", The American Scholar, 74 (1), (Winter 2005), 105-109.

Hartmann, Sadakichi, "A Plea For Straight Photography”, American Amateur
Photographer, XV (3), (March 1904), 101-109.

Hugunin, James, "The Map is not the Territory", Exposure, 22 (1), (Spring 1984), 5-15.

Huntington, Samuel P., "The Bases of Accommodation”, Foreign Affairs, 46 (4), (July
1968), 642-656.

Kant, Immanuel, "Aydinlanma Nedir?", (Cev.: Atilla Yayla), Liberal Diisiince, 10 (38-
39), (Bahar-Yaz 2005), 225-230.

Kellner, Douglas, "Critical Theory and the Culture Industries: A Reassesment”, Telos,
1984 (62), (Winter 1984-85), 196- 206.

Kester, Grant H., "Toward a New Social Documentary", Afterimage, 14 (8), (March
1987), 10-14.

Kozloff, Max, "Family of Nan", Art in America, 75 (11), (November 1987), 38-43.

Kracauer, Siegfried, "Fizik Gercegin Kurtulusu", (Cev.: Nijat Ozo6n), Tirk Dili, XVII
(196), (Ocak 1968), 387-390.

Light, Ken "Belgesel Fotografcilik Uzerine", (Cev.: Merter Oral), Toplumbilim, Say:
19, (Mart 2006), 13-15.

Lyon, Danny, "Art is Politics: A Review of El Salvador and A Vanishing World",
Aperture, No: 96, (Fall 1984), 2-3.

Meiselas, Susan, "Some Thoughts on Appropriation and the Use of Documentary
Photographs", Exposure, 27 (1), (Summer 1989), 10-15.



286

Naggar, Carole, "The Photomontages of José Renau", Artforum, XVII, (Summer 1979),
32-36.

Neumaier, Diane, "Post-documentary”, Afterimage, 11 (6), (January 1984), 15-17.

Oral, Merter, "Ken Light ile Belgesel Fotograf Uzerine", (Cev.: Merter Oral), Genis
Agi, Sayt: 24, (Temmuz-Eyliil 2002), 22-24.

Ozakinci, Cengiz, "Susan Sontag, Frankfurt Okulu ve Tiirk Fotografinda 'Miiktesep
Cehalet' ", Argos, 5, (Ocak 1989), 140-146.

Papaioannou, Hercules, "Post-Doc Yaklasimi", (Cev.: Pinar Zeynep Unal), Fotografsiz,
Say1: 2, (Kis 2010), 35-40.

Rosler, Martha, "Some Contemporary Documentary", Afterimage, 11 (1-2), (Summer
1983), 13-15.

Ryan, Meg, "Off Center: Julie Blackmon Layers Images to Bring Out the Odd Truths of
Life Behind the White Picket Fence", Popular Photography, 81 (1), (January-
February 2017), 82-89.

Sekula, Allan, "Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the
Politics of Representation), The Massachusetts Review, 19 (4), (December
1978), 859-883.

Sonesson, Goran, "Post-photography and Beyond: From Mechanical Reproduction to
Digital Production" [Elektronik Siiriim], Visio, 4 (1), 1999, 11-36.

Steichen, Edward, "Fotograf: Insanligin Tamigi ve Kayit Araci", (Cev.: Abdullah
Ersoy), Fotograf, Say1: 14, (Ocak 1984), Ek, 1-8.

Szarkowski, John, "Fotografci Gozi", (Cev.. Abdullah Ersoy), Fotograf, Sayi:. 15,
(Subat 1984), Ek, 1-8.

Taylor, Paul, "Go¢men Anne", (Cev.: Ahmet Tolungii¢), Fotograf, Say1: 30, (Eyliil
1985), 12-13.

Tolungii¢, Ahmet, "Ik Belgesel Fotograf Calismas1", Fotograf, Say:: 30, (Eyliil, 1985),
4-11.

Tung, Handan ve Alptiirk, Orhan, "Goriintiileme ve Goriintillenende Zaman Algist",

Ifsak Fotograf ve Sinema Dergisi, Sayr: 145, (2012), 12-19.



287

Turhanli, Halil, "Empatiden Eyleme: Martha Rosler ile Soylesi", Rh+ Sanart, Say1: 54,
(Eyliil 2008), 34-38.

Yayintas, Arzu, "Diisman Gozler", Genis A¢i, Say1: 22, (Mart-Mayis 2002), 70-71.

Kitaplar
Abbott, Berenice, "Photography at the Crossroads”, Alan Trachtenberg (Ed.), Classic
Essays on Photography, (ss. 179-184), Leete's Island Books, New Haven 1980.

Adorno, Theodor W. ve Horkheimer, Max, Aydinlanmanin Diyalektigi, (1969), (Cev.:
Nihat Ulner ve Elif Oztarhan Karadogan), Kabalc1 Yayinevi, istanbul 2010.

Adorno, Theodor W., "Kiiltlir Endiistrisine Genel Bir Bakis", Ali Artun (Der.), Kiiltiir
Endiistrisi: Kiiltir Yonetimi, (ss. 109-119), (Cev.: Mustafa Tiizel), Iletisim
Yayinlari, Istanbul 2014,

Amar, Pierre-Jean, Basin Fotografciligi, (2000), (Cev.: Inci Cinarl1), Kirmizi Yayinlari,
Istanbul 2009.

Antmen, Ahu, 20. Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar, Sel Yaymcilik, Istanbul 2010.

Arendt, Hannah, Devrim Uzerine, (1991), (Cev.: Onur Eyliil Kara), iletisim Yaynlari,
Istanbul 2012.

Arlen, Michael J., Living-room War, Viking Press, New York 19609.

Armes, Roy, Sinema ve Gergeklik, (ty.), (Cev.: Zeynep Ozen Barkot), Doruk
Yaymmcilik, istanbul 2011.

Bajac, Quentin, Fotograftan Sonra: Analog Fotograftan Dijital Devrime, (2010), (Cev.:
Marsa Franco), Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul 2011.

Bakhtin, Mikhail, "Romanda Zaman ve Kronotop Bicimlerine Iliskin Sonug Niteliginde
Kanilar", Sibel Irzik (Der.), Karnavaldan Romana, (ss. 315-333), (Cev. Cem
Soydemir), Ayrmt1 Yayinlari, Istanbul 2001,

Barrett, Terry, Fotografi Elestirmek: Imgeleri Anlamaya Giris, (t.y.), (Cev.: Yesim
Harcanoglu), Hayalperest Yayinevi, Istanbul 2012.



288

Barrett, Terry, Sanat: Elestirmek: Giinceli Anlamak, (t.y.), (Cev.: Gok¢e Metin),
Hayalperest Yayinevi, Istanbul 2014.

Barthes, Roland, Cagdas Soylenler, (1957), (Cev.: Tahsin Yiicel), Metis Yayinlari,
Istanbul 2011.

Barthes, Roland, Camera Lucida: Fotograf Uzerine Diisiinceler, (1980), (Cev.: Reha
Akgakaya), Altikirkbes Yayin, Istanbul 2000.

Barthes, Roland, Goriintiiniin Retorigi, Sanat ve Miizik, (1992), (Cev.: Aysenaz Kog ve
Omer Albayrak), Yapi Kredi Yayinlar1, Istanbul 2014.

Barthes, Roland, Gostergebilimsel Seriiven, (1985), (Cev.. Mehmet Rifat ve Sema
Rifat), Yap: Kredi Yayinlari, Istanbul 2015.

Bate, David, Fotograf: Anahtar Kavramlar, (2009), (Cev.: Bahar Simsek), De Ki Basim
Yayin, Ankara 2013.

Baudelaire, Charles, "Fotografi Sanat M1?", Enis Batur (Haz.), Modernizmin Sertiveni,

(ss. 25-27), (Cev.: Turhan Ilgaz), Yap: Kredi Yayinlari, Istanbul 1997.

Baudrillard, Jean, Neden Her Sey Hald Yok Olup Gitmedi?, (2007), (Cev.: Oguz
Adanir), Bogazici Universitesi Yayinevi, Istanbul 2012.

Baudrillard, Jean, Seytana Satilan Ruh ya da Kétiiliigiin Egemenligi, (2004), (Cev:
Oguz Adanir), Dogu Bat1 Yayinlari, Ankara 2005.

Baudrillard, Jean, Simiilakrlar ve Simiilasyon, (1982), (Cev.: Oguz Adanir), Dogu Bati
Yayinlari, Ankara 2011.

Baudrillard, Jean, The Gulf War Did Not Take Place, Indiana University Press,
Bloomington & Indianapolis, 1995.

Bazin, André, "Fotograf Goriintiisiiniin Varlikbilimi", Caner Aydemir (Der.), Fotograf
Neyi Anlatir, (ss. 35-42), (Cev.: Nijat Ozon), Hayalperest Yaynevi, Istanbul
2013.

Bazin, André, Sinema Nedir?, (t.y.), (Cev.: Ibrahim Sener), Doruk Yaymmcilik, Istanbul
2013.



289

Benjamin, Walter, "Hikaye Anlaticis1", Nurdan Giirbilek (Haz.), Son Bakista Ask, (SS.
77-100), (Cev.: Nurdan Giirbilek ve Sabir Yiicesoy), Metis Yayinlari, Istanbul
2012.

Benjamin, Walter, Brecht'i Anlamak, (t.y.), (Cev.: Haluk Bariscan ve Giiven Isisag),
Metis Yayinlari, Istanbul 2011.

Benjamin, Walter, Fotografin Kisa Tarihi, (t.y.), (Cev.: Osman Akinhay), Agora
Kitaplig, Istanbul 2013.

Benjamin, Walter, Pasajlar, (1982), (Cev.: Ahmet Cemal), Yapt Kredi Yayinlari,
[stanbul 2012.

Berger, John & Jean Mohr, Anlatmanmin Baska Bir Bi¢imi, (1982), (Cev.: Osman
Akinhay), Agora Kitapligi, Istanbul 2007.

Berger, John, "Istirabin Fotograflar1", Yurdanur Salman ve Miige Giirsoy Sokmen
(Haz.), O Ana Adanmus, (sS. 65-68), (Cev.: Semih Soékmen), Metis Yayinlari,
Istanbul 2011.

Berger, John, Gérme Bicimleri, (Cev.: Yurdanur Salman), Metis Yaynlari, Istanbul
1999.

Blackmon, Julie & Alison Nordstrom, Julie Blackmon: Domestic Vacations, Radius
Books, Santa Fe 2008.

Blackmon, Julie, Homegrown, Radius Books, Santa Fe 2004.

Bloom, John, Photography at Bay: Interviews, Essays and Reviews, University of New

Mexico Press, Albuquerque 1993.

Buchloh, Benjamin, "A Conversation with Martha Rosler”, Catherine de Zegher (Ed.),
Martha Rosler: Positions in the Life World, (ss. 23-55), The MIT Press,
Cambridge 1998.

Burgin, Victor, "Fotograf Pratigi ve Sanat Kurami", Victor Burgin (Ed.), Fotografi
Diisiinmek, (ss. 49-93), (Cev.: Aylin Unal), Espas Sanat Kuram Yayinlari,
Istanbul 2013.

Burgin, Victor, "Fotograf, Kurgu ve Islev", Victor Burgin (Ed.), Fotografi Diisiinmek,
(ss. 189-229), (Cev.: Aylin Unal), Espas Sanat Kuram Yayinlari, istanbul 2013.



290

Burgin, Victor, "Fotografa Bakmak", Victor Burgin (Ed.), Fotografi Diisiinmek, (SS.
153-163), (Cev.: Aylin Unal), Espas Sanat Kuram Yayinlari, istanbul 2013.

Butler, Judith, Frames of War: When is Life Grievable?, Verso, London 2009.

Cartier-Bresson, Henri, "Isimsiz", Charles H. Traub, Steven Heller, Adam B. Bell (Ed.),
Fotografcimin Egitimi, (SS. 35-46), (Cev.: Hiiseyin Yilmaz), Espas Sanat Kuram
Yaynlari, istanbul (Yaym Y1l Belirtilmemis).

Castellanos, Alejandro, "Digital Crital Realism", Douglas Cruickshank (Ed.), The Real
and The True: The Digital Photography of Pedro Meyer, (ss. 63-86), New
Riders, Berkeley 2006.

Chapnick, Howard, Truth Needs No Ally: Inside Photojournalism, University of

Missouri Press, Columbia 1994.

Coban, Baris, "Aynalar Sovalyesi ya da Bilingdisinin Kasifi: Lacan", Nurdogan Rigel
v.d. (Haz.), Kadife Karanlik, (ss. 277-294), Su Yaymevi, Istanbul 2005.

Coleman, A. D., "The Directorial Mode: Notes toward a Definition", Vicki Goldberg
(Ed.), Photography in Print: Writings from 1816 to the Present, (ss. 480-491),
University of New Mexico Press, Albuquerque 1988.

Connor, Steven, Postmodernist Kiiltiir: Cagdas Olamin Kuramlarina Giris, (1996),
(Cev.: Dogan Sahiner), Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul 2015.

Cruickshank, Douglas, "Trust the Photographer, Not the Photograph: Pedro Meyer in
Conversation with Ken Light ", Douglas Cruickshank (Ed.), The Real and The
True: The Digital Photography of Pedro Meyer, (ss. 125-142), New Riders,
Berkeley 2006.

Culler, Jonathan, Barthes, (1983), (Cev.: Hakan Giir), Dost Kitabevi Yayinlari, Ankara
2008.

Daguerre, Louis Jacques Mandé, "Daguerreotype", Alan Trachtenberg (Ed.), Classic
Essays on Photography, (ss. 11-13), Leete's Island Books, New Haven 1980.

Debord, Guy, Gdésteri Toplumu, (1992), (Cev.: Aysen Ekmek¢i ve Oksan Taskent),
Ayrint1 Yayinlari, Istanbul 2010.



291

Degirmenci, Koray, Fotografin Imgeleri: Temsil, Ger¢eklik ve Dijital Cagda Fotograf,
Dogu Kitabevi, Istanbul 2016.

Documentary Photography, Time-Life Books, Verona 1973.

Eagleton, Terry, Edebiyat Kurami: Giris, (1996), (Cev.: Tuncay Birkan), Ayrinti
Yaynlari, istanbul 2014.

Eagleton, Terry, Ideoloji, (1991), (Cev.: Muttalip Ozcan), Ayrint1 Yaymnlari, Istanbul
1996.

Eco, Umberto, "Goriintii Elestirisi", Victor Burgin (Ed.), Fotografi Diisiinmek, (SS. 39-
46), (Cev.: Aylin Unal), Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2013.

Evans, David, "A Spectre is Leaving Europe: Appropriation in a Post-communist
Photo—book", Adam Broomberg ve Oliver Chanarin (Ed.), War Primer 2, (ss.
165-188), Mack, London 2011.

Felix, Zdenek, "Preface", Michael Kohler (Ed.), Constructed Realities: The Art of
Staged Photography, (ss. 7-8), Edition Stemmle, Zurich 1995.

Fiske, John, Iletisim Calismalarina Giris, (2011), (Cev.: Siileyman Irvan), Pharmakon
Yaymevi, Ankara 2015.

Fiske, John, Popiiler Kiiltiirii Anlamak, (t.y.), (Cev.: Siileyman Irvan), Parsémen
Yayinlari, Istanbul 2012.

Foster, Hal, Zoraki Giizellik, (1993), (Cev.: Sebnem Kaptan), Ayrintt Yaylari,
Istanbul 2011.

Foucault, Michel, Entelektiielin Siyasi Islevi, (1994), (Cev.: Isik Ergiiden, Osman
Akinhay, Ferda Keskin), Ayrint1 Yayinlari, Istanbul 2011.

Foucault, Michel, Zktidarin Gézii, (1994), (Cev.: Isik Ergiiden), Ayrint1 Yayimnlari,
Istanbul 2012.

Freund, Gis¢le, Photography & Society, David R. Godine, Boston 1980.

Gadamer, Hans Georg, "Hermeneutik", Dogan Ozlem (Der.), Hermeneutik
(vorumbilgisi) Uzerine Yazilar, (ss. 11-28), (Cev.: Dogan Ozlem), Ark Yaynevi,
Ankara 1995.



292

Galeano, Eduardo, "Isimsiz", Pmar Celikel (Ed.), Sebastido Salgado, Ara Giiler
Koleksiyonu, (ss. 90-91), (Cev: Mary Isin ve Idil Eser), Yapt Kredi Yayinlari,
[stanbul 2004.

Gernsheim, Helmut, A Concise History of Photography, Dover Publications, New York
1986.

Goldberg, Vicki & Robert Silberman, American Photography: A Century of Images,

Chronicle Books, San Francisco 1999.

Goldberg, Vicki, The Power of Photography: How Photographs Changed Our Lives,
Abbeville Press, New York 1991.

Goldin, Nan, The Ballad of Sexual Dependency, Aperture, New York 1986.

Gramsci, Antonio, Hapishane Defterleri, (t.y.), (Cev.: Kenan Somer), Onur Yayinlari,
Istanbul 1986.

Green, Jonathan, American Photography: A Critical History 1945 to the Present, Harry
N. Abrams, New York 1984.

Griffiths, Philip Jones, Vietnam Inc., Phaidon Press, London & New York 2001.

Grundberg, Andy, "A Medium No More (Or Less): Photography and the
Transformation of Contemporary Art", Sylvia Wolf (Ed.), Visions from
America: Photographs from the Whitney Museum of American Art, 1940-2001,
(ss. 29-47), Prestel, New York 2002.

Grundberg, Andy, "The Crisis of the Real: Photography and Postmodernism", Liz Wells
(Ed.), The Photography Reader, (ss. 164-179), Routledge, London & New York
2003.

Hacking, Juliet, (Ed.), Fotografin Tiim Opykiisii, (2012), (Cev.: Abbas Bozkurt),
Hayalperest Yayinevi, Istanbul 2015.

Hall, Stuart, "Kiiltiir, Medya ve Ideolojik Etki", Mehmet Kii¢iik (Der.), Medya, Iktidar,
Ideoloji, (ss. 199-243), (Cev.: Mehmet Kiigiik), Bilim ve Sanat Yayinlari,
Ankara 1999.



293

Hall, Stuart, "Notes on Deconstructing ‘the Popular™, John Storey (Ed.), Cultural
Theory and Popular Culture: A Reader, (ss. 442-453) Prentice Hall, London
1998.

Harvey, David, Postmodernligin Durumu, (1990), (Cev.: Sungur Savran), Metis
Yaynlari, istanbul 2012.

Heidegger, Martin, Kant and the Problem of Metaphysics, (Cev.: Churchill

Bloomington), Indiana University Press, Indianapolis 1962.

Herman, Edward S. ve Noam Chomsky, Rizamn Imalati: Kitle Medyasinin Ekonomi
Politigi, (2002), (Cev.: Ender Abadoglu), Bgst Yayinlari, Istanbul 2017.

Higgins, Jackie, Fotograf Neden Kusursuz Olmak Zorunda Degildir, (2013), (Cev.:
Firdevs Candil Culcu), Hayalperest Yaymevi, Istanbul 2014.

Hine, Lewis W., "Social Photography”, Alan Trachtenberg (Ed.), Classic Essays on
Photography, (ss. 109-113), Leete's Island Books, New Haven 1980.

Jenks, Andrew L., Perils of Progress: Environmental Disasters in the Twentieth
Century, Prentice Hall, Boston 2011.

Kaplan, Louis, American Exposures: Photography and Community in the Twentieth

Century, University of Minnesota Press, Minneapolis 2005.

Kellner, Douglas, "Ayrimm Ustesinden Gelmek: Kiiltiirel Calismalar ve Ekonomi-
Politik", Sevilay Celenk (Der.), [lletisim Calismalarinda Kirilmalar ve
Uzlasmalar, (ss. 147-172), (Cev.: Hakan Ergiil), De Ki Basim Yayim, Ankara
2008.

Kennedy, Liam, Afterimages: Photography and U.S. Foreign Policy [Elektronik
Stirtim], The University of Chicago Press, Chicago and London 2016.

Kohler, Michael, "Arranged, Constructed and Staged - from Taking to Making
Pictures", Michael Kohler (Ed.), Constructed Realities: The Art of Staged
Photography, (ss. 15-46), Edition Stemmle, Zurich 1995.

Kracauer, Siegfried, Film Teorisi: Fiziksel Gercekligin Kurtulusu, (1964), (Cev.: Ozge
Celik), Metis Yayinlari, istanbul 2015.



294

Kracauer, Siegfried, Kitle Siisii, (1963), (Cev.: Orhan Kilig), Metis Yayinlar1, Istanbul
2011.

Levinas, Emmanuel, Tanri, Oliim ve Zaman, (Cev.: Isik Ergiiden), Dost Kitabevi
Yayinlari, Ankara 2011.

Liebman, Stuart, "Aleksander Kluge'yle Soylesi: Yeni Alman Sinemasi, Sanat,
Aydinlanma ve Kamusal Alan Uzerine", Meral Ozbek (Ed.), Kamusal Alan, (ss.
609-651), (Cev. Nefin Ding ve Meral Ozbek), Hil Yayinlar1, Istanbul 2004.

Linfield, Susie, Acimasiz Aydinlik: Fotograf ve Politik Siddet, (2010), (Cev.: M. Emir
Uslu), Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2013.

Marien, Mary Warner, "Siyasetin Ifadesi", Caner Aydemir (Der.), Fotograf Neyi
Anlatir, (ss. 159-174), (Cev.: ilkem Kayican), Hayalperest Yayinevi, Istanbul
2013.

Marien, Mary Warner, Fotografciligi Degistiren 100 Fikir, (2012), (Cev.: Goksu
Simsek), Literatiir Yaylar1, Istanbul 2015.

Meiselas, Susan, "Orta Amerika ve Insan Haklar1", Ken Light (Haz.), Cagimizin
Taniklar: Belgesel Fotograf¢ilar Anlatiyor, (SS. 111-117), (Cev.: Hiiseyin
Yilmaz), Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2012.

Meiselas, Susan, "Yamagctaki Ceset", Geoffrey Batchen v.d. (Ed.), Fotografin Krizi:
Vahseti Fotograflamak, (ss. 108-113), (Cev.. Ay¢a Gogmen), Espas Sanat
Kuram Yayinlari, Istanbul 2017.

Merleau-Ponty, Maurice, Algilanan Diinya, (2002), (Cev.: Omer Aygiin), Metis
Yayinlari, Istanbul 2014.

Meyer, Pedro, "Redefining Documentary Photography"”, Douglas Cruickshank (Ed.),
The Real and The True: The Digital Photography of Pedro Meyer, (ss. 120-124),
New Riders, Berkeley 2006.

Meyer, Pedro, "Who Has Manipulated What and When?", Douglas Cruickshank (Ed.),
The Real and The True: The Digital Photography of Pedro Meyer, (ss. 32), New
Riders, Berkeley 2006.



295

Meyer, Pedro, Truths & Fictions: A Journey from Documentary to Digital

Photography, Aperture, New York 1995.

Miller, Russell, Magnum: Efsanevi Fotograf Ajansimin Hikdyesi, (1999), (Cev.: Tamer
Tosun), Agora Kitapligi, Istanbul 2012.

Mitchell, William J., The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-Photographic
Era, The MIT Press, Cambridge 1992.

Murray, Chris, (Haz.), Yirminci Yiizyilda Sanati Okuyanlar, (Cev.: Sugra Oncii), Sel
Yayincilik, Istanbul 2009.

Nevins, Allan & Henry Steele Commager, ABD Tarihi, (1951), (Cev.: Halil Inalcik),
Dogu Bat1 Yayinlari, Ankara 2014.

Newhall, Beaumont & Nancy Newhall, Masters of Photography, Castle Books, New
York 1958.

Newhall, Beaumont, The History of Photography: from 1839 to the Present Day, The
Museum of Modern Art, New York 1949.

Niepce, Joseph Nicéphore, "Memoire on the Heliograph", Alan Trachtenberg (Ed.),
Classic Essays on Photography, (ss. 5-10), Leete's Island Books, New Haven
1980.

Norfolk, Simon, Afghanistan: Chronotopia, Dewi Lewis Publishing, Stockport 2002.
Norfolk, Simon, Bleed, Dewi Lewis Publishing, Stockport 2005.

Oral, Merter, "Fotograf ve Toplumsal Degisme", Caner Aydemir (Der.), Fotograf Neyi
Anlatir, (ss. 81-96), Hayalperest Yayinevi, Istanbul 2013.

Oral, Merter, Toplumsal Belgeci Fotograf ve Fikret Otyam Ornegi, Espas Sanat Kuram
Yayinlari, Istanbul (Yayin Y1l Belirtilmemis).

Owens, Craig, "The Discourse of Others: Feminists and Postmodernism", Hal Foster
(Ed.), The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, (ss. 57-82), Bay Press,
Washington 1987.

Ozkok, Ertugrul, Sanat, fletisim ve /ktidar, Tan Yayinlar1, Ankara 1982.



296

Panofsky, Erwin, Perspektif: Simgesel Bir Bicim, (1927), (Cev.: Yesim Tiikel), Metis
Yaynlari, istanbul 2013.

Photojournalism, Time-Life Books, Verona 1976.

Pierce, Charles Sanders, "What Is a Sign?", Pierce Edition Project (Ed.), The Essential
Pierce: Selected Philosophical Writings Volume 2, (ss. 4-10), Indiana University
Press, Bloomington 1998.

Poe, Edgar Allan, "The Daguerreotype”, Alan Trachtenberg (Ed.), Classic Essays on
Photography, (ss. 37-38), Leete's Island Books, New Haven 1980.

Ranciére, Jacques, Ozgiirlesen Seyirci, (2008), (Cev.: E. Burak Saman), Metis
Yaynlari, istanbul 2015.

Riis, Jacob A., How the Other Half Lives: Studies Among Tenements of New York, John
Harvard Library, Cambridge 2010.

Rosler, Martha, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 [Elektronik
Stiriim], The MIT Press, London 2004.

Rotha, Paul, Belgesel Sinema, (t.y.), (Cev.: ibrahim Sener), izdiisiim Yayinlar1, Istanbul
2000.

Saglamtimur, Zuhal Ozel, Fotografcilik Tarihinde Teknik ve Kiiltiirel Déniisiimler, Ege
Yayinlari, Istanbul 2011.

Salgado, Sebastido, "Isciler", Ken Light (Haz.), Cagimizin Tamklar: Belgesel
Fotografcilar Anlatiyor, (ss. 119-125), (Cev.: Hiiseyin Yilmaz), Espas Sanat
Kuram Yayinlari, Istanbul 2012.

Sancar, Serpil, Ideolojinin Seriiveni: Yanlis Bilin¢ ve Hegemonyadan Soyleme, Imge
Kitabevi Yayinlari, Ankara 2008.

Sarup, Madan, Post-yapisalcilik ve Postmodernizm, (1993), (Cev.: Abdiilbaki Giiglii),
Bilim ve Sanat Yayinlari, Ankara 2004.

Saylan, Gencay, Postmodernizm, Imge Kitabevi Yayinlari, Ankara 2016.

Sekula, Allan, "Fotografik Anlamin Kesfi Uzerine", Victor Burgin (Ed.), Fotografi
Diisiinmek, (ss. 95-118), (Cev.: Aylin Unal), Espas Sanat Kuram Yayinlari,
Istanbul 2013.



297

Sekula, Allan, "Reading An Archive: Photography Between Labour and Capital”, Liz
Wells (Ed.), The Photography Reader, (ss. 443-452), Routledge, London 2003.

Sim, Stuart, (Ed.), Postmodern Diisiincenin Elestirel Sozliigti, (2006), (Cev.: Mukadder
Erkan ve Ali Utku), Babil Yayincilik, Ankara 2006.

Smith, Peter & Carolyn Lefley, Rethinking Photography: Histories, Theories and
Education, Routledge, New York 2016.

Smith, W. Eugene & Aileen M. Smith, Minamata, Alskog-Sensorium Book, New York
1975.

Solomon-Godeau, Abigail, Photography at the Dock, University of Minnesota Press,
Minneapolis 2009.

Sontag, Susan, "Regarding the Torture of Others", Uli Linke & Danielle Taana Smith
(Ed.), Cultures of Fear: A Critical Reader, (ss. 272-282), Pluto Press, London
and New York 2009.

Sontag, Susan, Baskalarinin Acisina Bakmak, (2003), (Cev.: Osman Akinhay), Agora
Kitaplig1, Istanbul 2004.

Sontag, Susan, Fotograf Uzerine, (1990), (Cev.: Osman Akinhay), Agora Kitaphigi,
Istanbul 2011.

Sontag, Susan, On Photography [Elektronik Siiriim], RosettaBooks, New York 2005.

Stange, Maren, Symbols of Ideal Life: Social Documentary Photography in America
1890-1950, Cambridge University Press, Cambridge 1989.

Stieglitz, Alfred, "Pictorial Photography", Alan Trachtenberg (Ed.), Classic Essays on
Photography, (ss. 115-123), Leete's Island Books, New Haven 1980.

Storer, Colin, Weimar Cumhuriyeti'nin Kisa Tarihi, (2013), (Cev.: Sedef Ozge), iletisim
Yaynlari, istanbul 2015.

Strand, Paul, "Photography and Photography and the New God", Alan Trachtenberg
(Ed.), Classic Essays on Photography, (ss. 141-151), Leete's Island Books, New
Haven 1980.

Sunar, Ilkay, Diisiin ve Toplum, Doruk Yayinlari, Ankara 1999.



298

Tagg, John, "Fotografin Degeri", Victor Burgin (Ed.), Fotografi Diisiinmek, (sS. 121-
151), (Cev.: Aylin Unal), Espas Sanat Kuram Yayinlari, istanbul 2013.

Tagg, John, The Burden of Representation: Essays on Photographies and Histories,

Palgrave Macmillan, New York 1988.

Tremain, Kerry, "Gérmek ve Inanmak", Ken Light (Haz.), Cagimizin Taniklar: Belgesel
Fotografcilar Anlatiyor, (ss. 13-22), (Cev.: Hiiseyin Yilmaz), Espas Sanat
Kuram Yayinlari, Istanbul 2012.

Vignes, Michelle, "Magnum Fotograf Ajansi: Ik Yillar", Ken Light (Haz.), Cagimizin
Taniklar: Belgesel Fotograf¢ilar Anlatiyor, (ss. 49-53), (Cev.: Hiiseyin Yilmaz),
Espas Sanat Kuram Yayinlari, Istanbul 2012.

Vowinckel, Andreas, "Analysis and Simulation: Strategies for the Instrumentalization
of Reality", Michael Kohler (Ed.), Constructed Realities: The Art of Staged
Photography, (ss. 9-13), Edition Stemmle, Zurich 1995.

Walden, Scott, "Fotografta Gergeklik", Scott Walden (Der.), Fotograf Felsefesi:
Dogamin Kalemi Uzerine Denemeler, (ss. 115-136), (Cev.: Aylin Unal ve
Hiiseyin Y1lmaz), Espas Sanat Kuram Yayinlar1, Istanbul 2018.

Weston, Edward, "Seeing Photographically”, Alan Trachtenberg (Ed.), Classic Essays
on Photography, (ss. 169-175), Leete's Island Books, New Haven 1980.

Williams, Raymond, Keywords: A Vocabulary of Culture and Society, Oxford
University Press, New York 1985.

Williams, Raymond, Marxism and Literature, Oxford University Press, Oxford & New
York 1977.

Wood, James, Kurmaca Nasil Isler?, (2008), (Cev.: Ekin Bodur), Ayrint1 Yayinlari,
Istanbul 2010.

Zolberg,Vera L., Bir Sanat Sosyolojisi Olusturmak, (1990), (Cev.: Buket Okucu
Ozbay), Bogazi¢i Universitesi Yaymevi, Istanbul 2013.



299

Internet Kaynaklari

Bainbridge, Simon, Ones to Watch: Max Pinckers, Erisim (07 Subat 2018),

http://www.maxpinckers.be/texts/ones-to-watch/

Bal¢us, Arnis, Breakfast with Simon Norfolk, Erisim (02 Ocak 2018),
http://fkmagazine.lv/2012/10/04/breakfast-with-simon-norfolk/

Belkov, Andrey, Mom, Dad, A Couple of Kids and a Golden Retriever. Julie Blackmon,
Erigim (15 Mart 2018), http://bleek-magazine.com/articles/julie_blackmon/

Blackmon, Julie, The Power of Now and Other Tales From Home, (14 Mart 2018),
https://www.annenbergphotospace.org/video/julie-blackmon-power-now-and-
other-tales-home

Bologna, Caroline, Artist Mom Captures Subarban Life in Whimsical Photo Series,
Erisim (16 Mart 2018), https://www.huffingtonpost.com/entry/artist-mom-
captures-suburban-life-in-whimsical-photo
series_us_58e4619be4b0d0b7e1660346

Bourdieu, Pierre, Fotografin Toplumsal Tammi, (Cev.: Ozgiir Yaren), Erisim (07 Mart
2017),https://www.academia.edu/1554994/Fotografin_Toplumsal Tanimi_La d

¢finition_sociale de la photographie Pierre Bourdieu

Butet-Roch, Laurence, Meet the Artists Who Play With the Rules of Documentary
Photography, Erisim (02 Mart 2018), http://time.com/4003022/meet-the-artists-

who-play-with-the-rules-of-documentary-photography/

Campany, David, Safety in Numbness: Some Remarks on the Problems of 'Late
Photography', Erisim (31 Aralik 2017), http://davidcampany.com/safety-in-

numbness/

Campany, David, The Red House,  Erisim (31  Aralhk  2017),

http://www.broombergchanarin.com/red-house-full-text/

Campbell, David, How Has Photojournalism Framed the War in Afghanistan?, Erisim
(02 Ocak 2018), https://www.david-campbell.org/wp-

content/documents/Framing_the_war_in_Afghanistan.pdf



300

Costello, Diarmuid, Hannah Starkey: In Conversation, Erisim (22 Haziran 2018),
https://www.telegraph.co.uk/culture/photography/8283609/Hannah-Starkey- In-

Conversation.html

Faulkner, Simon, "Late Photography, Military Landscapes and the Politics of Memory",
Open Arts Journal, Say1: 3, 2014, 121-136,
https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner_v3_p121-136.pdf

Fulleylove, Rebecca, Simon Norfolk, Erisim (23 Ocak  2018),

http://www.dontpaniconline.com/magazine/radar/simon-norfolk

Gerner, Marina, Snaphot: 'Mirror - Untitled' (2015) by Hannah Starkey, Erisim (22
Haziran 2018), https://www.ft.com/content/Ocbdf41c-9391-11e5-bd82-
c1fb87bef7af

Hoskins, Andrew, A New Memory of War, Erisim (07 Ocak 2018),
https://www.researchgate.net/publication/271014268 A _New_Memory_of War

Kelly, Anne, Interviews: Julie Blackmon on Inspirations, Play and Image Making,
Erisim (14 Mart 2018), http://blog.photoeye.com/2012/08/interviews-julie-

blackmon-on.html

Lissner, Jorgen, Merchants of Misery, Erisim (16 Eylil 2017),
https://newint.org/features/1981/06/01/merchants-of-misery/

Lowe, Paul & Norfolk, Simon, In Conversation: Paul Lowe and Simon Norfolk, Erisim

04 Ocak 2018), http://www.simonnorfolk.com/burkenorfolk/conversation.html

Lubben, Kristen, El Salvador, Erisim (21 Nisan 2018),

http://www.susanmeiselas.com/latin-america/el-salvador/#id=intro

Meiselas, Susan, Nicaragua, Erigim (20 Nisan 2018),

http://www.susanmeiselas.com/latin-america/nicaragua/#id=reconstruction

Meyer, Pedro, 'La Realidad' in the Year 2000, Erisim (07 Aralik 2017),
http://v2.zonezero.com/index.php?option=com_content&view=article&id=580%
3Ala-realidad-in-the-year-2000&catid=1%3Apedro-meyers-
editorial&Iltemid=7&lang=en



301

Meyer, Pedro, Henri Cartier-Bresson in the Digital Age, Erisim (7 Aralik 2017),
http://v2.zonezero.com/index.php?option=com_content&view=article&id=1314
%3Ahenri-cartier-bresson-en-la-era-digital &catid=1%3Apedro-meyers-

editorial&lang=en

Meyer, Pedro, The Renaissance of Photography, Erisim (07 Aralik 2017),
http://v2.zonezero.com/index.php?option=com_content&view=article&id=381%
3Athe-renaissance-of-
photography&catid=5%3Aarticles&Itemid=87&lang=en&showall=1

Momeni, Mina, The Faithfulness of Documentary Photography in Capturing the Truth,
Erigim (07 Subat 2018), http://www.minamomeni.com/capturing-the-truth.html

Mraz, John, What's Documentary About Photography? From Directed to Digital
Photojournalism, Erigim (01 Aralik 2017),
http://v2.zonezero.com/index.php?option=com_content&view=article&id=970:
whats-documentary-about-photography-from-directed-to-digital-

photojournalism&catid=5:articles&lang=en&Itemid=

Norfolk, Simon, Bosnia: Bleed, Erigim (04 Ocak 2018),
http://www.simonnorfolk.com/site/pop.htmi

Norfolk, Simon, Et in Arcadia Ego, Erisim (01 Ocak 2018),
http://www.simonnorfolk.com/site/pop.html

Norfolk, Simon, Simon Norfolk (2012 Photo Contest), Erisim ( 20 Subat 2018),
https://vimeo.com/67517181

Pinckers, Max, Lotus, Erisim (07 Subat 2018),
http://www.maxpinckers.be/projects/lotus/

Ruddick-Sunstein, Ellyn, Alain LaBoile's Poignant Images Catalog Childhood
Abandon, Erisim (13 Mart 2018),
http://www.beautifuldecay.com/2014/02/26/alain-laboiles-poignant-images-
catalog-childhood-abandon/

Russell, Elsie, On the Arcadian Theme, Erisim (06 Ocak 2018),

http://www.parnasse.com/etpnt.htm



302

Sekula, Allan, Reinventing Documentary, Erisim (12 Kasim 2017),
https://eastofborneo.org/archives/allan-sekula-reinventing-documentary/

Sever, Seyda, Belgesel ve Haber Fotografi: Fark Nerede?, Erisim (29 Mart 2018),
http://www.fotografya.gen.tr/TR,1211/belgesel-ve-haber-fotografi--fark-nerede-

-bolum-2.html

Seymour, Tom, Book: Lotus by Max Pinckers and Quinten De Bruyn, Erisim (13 Subat
2018), http://www.bjp-online.com/2017/07/lotus-pinckers/

Snoekx, Kurt, Vunderkammer: Max Pinckers, Erisim (14 Subat 2018),

http://www.maxpinckers.be/texts/kurt-snoekx/

Szarkowski, John, New Documents, Erisim (11 Mart 2018),

https://www.moma.org/documents/moma_press-release 391565.pdf

Talbot, William Henry Fox, The Pencil of Nature, Erisim (10 Ocak 2017),

http://www.thepencilofnature.com/introductory-remarks/

Theys, Hans, Our Ladies of the Flowers, Erisim (08 Subat 2018),

http://www.maxpinckers.be/texts/our-ladies-of-the-flowers/

Theys, Hans, Photographs as Poems, Erisim (14  Subat 2018),
http://www.maxpinckers.be/texts/hans-theys-4/

Theys, Hans, Yoyo, Erisim (08 Subat 2018), http://www.maxpinckers.be/texts/yoyo/

Thornton, Gene, Photography  View, Erisim (10  Nisan  2018),
https://www.nytimes.com/1975/05/11/archives/photography-view-minamata-

victims-transformed.html

Van der Linden, Mirjam, Max Pinckers en Peter de Krom Over
Documentairefotografie, Erigim (08 Subat 2018),
https://www.brakkegrond.nl/nieuws/max-pinckers-en-peter-de-krom-over-

documentairefotografie

W. Eugene Smith, (10 Nisan 2018), https://www.magnumphotos.com/photographer/w-

eugene-smith/

Walleston, Aimee, Fred Lonidier, Erisim (13 Aralik 2017),

http://www.artinamericamagazine.com/reviews/fred-lonidier/#image-25073



303

Wilson, Keith, In Conversation with Simon Norfolk, Erisim (04 Ocak 2018),
http://www.keithwilsonmedia.com/uploads/9/0/8/8/90885846/0p143_simon_nor
folk.pdf

Yatskevich, Olga, Max Pinckers and Quinten De Bruyn, Lotus, Erisim (14 Subat 2018),

https://collectordaily.com/max-pinckers-and-quinten-de-bruyn-lotus/

Sozliikler

Cevizci, Ahmet, Felsefe Sozliigii, Paradigma Yayinlari, Istanbul 1999.

Digerleri

Morris, D., Morris, J. (Yapimci), Belirtilmemis (Senarist) ve Morris, D., Morris, J.
(Yonetmen), McCullin [Belgesel Film], ABD 2015.



304

EKLER

Ek 1. Max Pinckers ile Yapilan Goriisme

Geleneksel belgesel fotografa ontolojik acidan getirdiginiz elestiriler

nelerdir?

Geleneksel belgesel fotograf¢ilik ve fotojurnalizmin kokleri, goriintiilerin goriintii
olduklarini bilmedikleri bir seffaflik iddiasiyla, 6z-diisiinlimsel olmayan bir usul
igerisine yerlesmistir. Sahiciligine yonelik bir inan¢ krizinin musallat oldugu belgesel
tiirli, bugiliniin dogruluk-sonrast ideolojisinin ve gercekg¢iligin bulanik ¢ercevesinin
asiriligi karsisinda kendini durmadan yeniden konumlandirmaya ¢alismaktadir. Belgesel
tirini daimi belirsizlik, kirlenme ve tartigma goziinden kavramsal, bi¢imsel ve
metodolojik olarak nasil yeniden diisiinebiliriz? Belgesel tavir miitemadiyen degisiklige
ugrarken ve buharlagirken, gergeklige belgesel tavirla yaklagsmaya ¢aligma paradoksu
bize nasil ilham verebilir? Belgesel tiiriinii bi¢cimlendirilmis bir pazar mantigindan
uzaklastirarak, tiirlere ve kategorilere iligkin klasik sinirlamalardan nasil koparabiliriz?
Belgeselin i¢sel gii¢ yapilarini elestirel bir sekilde nasil sorgulayabiliriz? Izleyicilerin ya
da 6znelerin otoritelerinin Gtesine gegerek belgeselin gergeklik iddialariin otoritesinin
altin1 nasil oyabiliriz? Yapilabilen, edilebilen, sGylenebilen, diisliniilebilen, duyulabilen
ya da goriilebilen seyleri tanimlayabilen mekanizmalar i¢in nasil sorumluluk alabiliriz?

Belgeseller kendi konumlari ya da sanrilariyla nasil bas edebilirler?

Geleneksel belgesel fotografta istenen etkinin elde edilebilmesi i¢in baz1 klise

ve hilelere basvuruldugunu savunuyorsunuz. Bu klise ve hileler nelerdir?

Burada 6zetleyebilecegimden ¢ok daha fazla var; fakat cogu metafor, stereotip ve
klise, sermaye i¢in ve kiiresel ve sosyo-politik statiikoyu siirdiirmek i¢in empati kurma
diisiincesi {izerine insa edilmistir. Isa benzeri bir figiir biciminde, kucaginda Isa’nin
cansiz bedeniyle yas tutan bir Meryem Ana bi¢iminde ya da aci dolu bir anne bi¢iminde
olan Hristiyanligin 1stirap ikonografisi, fotojurnalizmde yaygin goriilen metaforlardir;
clinkli bunlar Batinin gorsel kiiltiiriine dyle derinlemesine islemistir ki bunlar toplumda
sefkati tesvik etmek iizere calisirlar. Iyi ve kotiiniin klasik ve basite indirgenmis
catismasi ana anlatiyr olusturur ve genellikle asir1 derecede karmasik olan durumlari

basitlestirmek i¢in bu anlatida fotojurnalizm aragsallastirilir. Fotojurnalizm, medya-
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talebin ¢ogu zaman halihazirda en c¢ok beklenilen seyleri dogrulamak igin igerik
yarattig1 ¢ok-bigimlendirilmis bir pazardir. Bu da, fotojurnallerin (ki bunlar genellikle
iyi niyetlilerdir) etkili yayin organlarinca (6rnegin New York Times) ya da prestijli
kurumlarca (6rnegin World Press Photo) dayatilan stereotiplere riayet eden goriintiiler
tiretmek i¢in can attig1 bir doniit dongiisii yaratmaktadir. Fotojurnalizm, yalnizca

oyuncularin degistigi ayni1 sahnede ayn1 tas ayn1 hamam devam etmektedir.

Kendi belgesel fotograf yaklasimimizin temel nitelikleri hakkinda neler

soylemek istersiniz?

"Spekiilatif belgesel” terimini kullanmay1 tercih ediyorum (yakin bir zamanda
Gent’teki School of Arts / KASK okulundaki diger {i¢ aragtirmaciyla birlikte, belgesel
tavrina iliskin tartismalara adanmis disiplinler arasi bir alan olarak Spekiilatif Belgesel
Okulu'nu okulunu kurdum). Bence, belgesel tavir, elestirel yontem ya da tslup,
gercekligi kabullenme yollarindan biridir; yani diinyamizin ¢ogul ve degisken
gercekligini kucaklamaya iligkin bir tiir edim, bir tiir dahil olma ve yaratimdir. Belgesel
yaklagimi, farkli yaklagimlarin farkli bi¢cimlerde bir araya geldigi melez bir yaklasim
olarak tecriibe ettim her zaman. Bir goriintii yaratiminin performansa dayali ya da
teatral bir eylemden, bulunmus belgeleme tarafindan bir baglama oturtulmus, toplumsal
olarak insa edilmis bir anlatiya gomiilii, sonunda bir kitap biciminde bir araya getirilmis
ya da buna benzer siireclere sokulmus olan ve heykel niteligi tasiyan bir miidahaleye
dogru akici bir sekilde degisebildigi bir yaklasim... Hepsinin otesinde, goriintiilerin
kendi aldatict dogalarinin bilincinde oldugu ve kendilerini elestirel olarak sorgulama
kabiliyetine sahip olduklar1 bir alan... Belgesel, goriintii ve anlati aracilifiyla gercegi
temsil etmeye cabalarken (bir nebze sakar bir sekilde), gercekle aramizdaki dolayiml
iligki tlizerinde siiphe duyup spekiilasyon yaparak kendi sinirlarini agik¢a kucaklamali ve

miitemadiyen kendini sorgulamalidir.

Gorsel dil ve stratejileriniz geleneksel belgesel fotografciliktan cok farkl.
Ornegin, gercek mekanlarda yapay 1s1k kullaniyorsunuz. Bu gorsel dil ve
stratejileri uygulamanin arkasinda yatan temel gerekce nedir? Yapay 151k ve

sahneleme unsurlarina yer vererek izleyiciye nasil bir mesaj vermek istiyorsunuz?

Bir gorsel sanatlar icracisi ya da bir fotografci olarak, konu ile kurulan iligkiyi, bir

gorlintii yaratiminda uygulanan estetigi ve bunun ne derece bir gergeklik bicimini
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yansitabilecegini her zaman sorgularim. Bir seyi, bir kisiyi, bir yeri ya da bir olay1
fotograflayip insanlarin fotograflanan o seyin arkasinda yatan gercekligi anlamalarini
ummak miimkiin miidiir? Bu durum, beni gorsel olarak goériinmeyen seyler hakkinda,
kameranizi yoneltemediginiz ya da kaydedemediginiz seyler hakkinda belgesel
yapmaya ya da denemeye tesvik etti. Bir diisiinceyi, bir fikri ya da bir kavrami, yani

6ziinde soyut olan bir seyi fotograflayabilmeyi istiyorum.

Benim gercek anlamda ilgimi c¢eken sey, belgesel fotografciliga ya da
fotojurnalizme neden belirli bir estetik uygulandigidir. Belirli bir konuyu nakletmek i¢in
gercekten orada oldugunuz zaman, belirli bir estetik se¢im yapmanizin arkasinda yatan
diirtiiler nelerdir? Belgesel goriintiiler ni¢in gilizel olmalidir ya da nigin sevimli veya
bakmasi hos olan seyler olmalidir? Konu bu estetikle tamamen ¢atisma i¢inde olsa bile
(yakici giines altinda, kucaginda Isa’nin cansiz bedeni uzanirken yas tutan Meryem Ana
figiirii gibi, kucaginda yetersiz beslenmis 6liim dosegindeki ¢ogunu tasiyan bir annenin
pozu gibi)? Ornegin suni 1siklandirma ydntemini gelistirdigim Lotus dizisinde (2011°de
Quinten De Bruyn’la birlikte), Tayland’in transseksiiellerini segtik; cilinkii onlar da bir
tiir donilislim gecirmis insanlardir. Bu ilginctir; ¢iinkii goriintiilerimizle aksettirmek
istedigimiz sey, tam da buydu: izleyici, izlediklerinin sahiciligini sorgular. Bu bir hayli
stilize edilmis, teatral fotografi estetige ulasabilmeyi istedik; fakat ayn1 zamanda da
yonetemeyebilece§imiz ya da sahnelendiremeyebilece§imiz bir seyi fotograflamak
istedik. Suni 1siklandirma kullanimi ise, moda reklamlarinin hatirlatacak sekilde,
goriintiiniin insa edilmis olma hissini dayatiyorken, hazirliksiz anlarin kendileri ise,
sahici gibi goriiniiyorlar (6yle olmasalar bile). Bu durum, biz bu ¢alismay1 yaparken
bizim i¢in 6nemli olan suni 1siklandirma, kompozisyon, renk, vb. gibi seylerle fazladan
bir islup kazandirma durumudur; ¢linkii bu, izleyicinin goriintiilerin gergekligi
hakkinda diistinmesini ve goriintiilerin insasini sorgulamasini saglamanin yollarindan
biriydi bizim i¢in.

Baz1 fotograflarinizda ge¢miste yasanmis bir durumu ya da olayr yeniden
canlandiriyorsunuz. Zaman anlayisiniz hakkinda neler soylemek istersiniz?

Zaman, fotograf¢ilik i¢in ilging bir konudur; ¢linkii aracin zaman ile arasinda
gizemli bir iliski vardir. S6z konusu olan zaman-temelli bir ara¢ degildir; lakin
fotograflar, iiretildigi an itibariyle zamanla iliski i¢inde girerler; dyle ki zaman akmaya

devam eder ve fotograf sabit kalir. Fotografin gergek bir baslangici, ortas1 ya da sonu
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yoktur; bundan ziyade zamana iliskin dongilisel bir durum s6z konusudur. Burada
sorulacak ilging bir soru su olurdu: eger fotograflar yalnizca ge¢mis zamana bakmakla

kalmiyorsa, bize gelecek hakkinda bir seyler soyleyebilirler mi?

Zaman methumunu genellikle gézlemlenmis sahnelerin yeniden diizenlemesi ve
yinelenmesi bigiminde ele aliyorum. Bir kisinin hikayesinin sabit bir goriintii biciminde
anlatilabildigi bir belgesel calisma baglaminda, yeni bir seyi temsil edebilecek bir
goriintii  yaratmak i¢in, Ozneye tecriibelerinin bir performans bi¢iminde yeniden
tahayyiil ettirildigi ya da yeniden etkinlestirildigi degerli bir strateji elde edilir. Bu
noktada, “aktorlerle” ya da baska insanlarla birlikte calisarak yalnizca kendi bagima ele
aldigim bir yorumlama olarak yeniden diizenleme ile kendilerine ait hikayeleri ifade
eden Oznelerle dogrudan isbirligi icerisinde ele alinan yeniden diizenlemeler arasinda

bir ayrim yapmak onemlidir.

2015 yiinda Magnum Photos'a aday iiye olarak secildiniz. Cristina de
Middel de yakin zamanlarda aday iiye olarak secildi. O da sizin gibi sahnelenmis
belgesel yapiyor. Bildigimiz gibi Magnum uzun yillardan beri geleneksel belgeselin
en Oonemli kurumsal temsilcilerinden biri. Magnum'a aday iiye olarak secilmis

olmamz ajans ac¢isindan nasil yorumlamahyiz?

Bu tiire yonelik daha agik yaklasimlarin se¢ilmesi, Magnum Photos gibi zamani
gecmis ideallerle dolu bir kurumun uzun vadeli gelecegi agisindan iyi bir igaret. Lakin
her bir {iyenin bir oya sahip oldugu karmasik yapisi nedeniyle, bdyle bir ilerleme
nesiller alacak ve dolayisiyla biiyiik olasilikla asla zamanimin 6tesinde olamayacaktir.
Alandaki giincel gelismelere nazaran, fotografciliga yonelik her zaman geleneksel bir
durus sergilemektedir ve ileride de bdyle olacaktir. Geng alternatif yeteneklerin dahil
edilmesi ise, ¢ogu zaman fotograf ajanslarinin sahip olduklar1 gilicii ve Onemi
kaybetmekte olduklar1 bir donemde, ajanslarin kendilerini konumlandirmak igin
yeniden markalasma c¢abasiyla ilgili bir durumdur. Ben artik bu ajansin bir pargasi
degilim; ciinkii benim fotojurnalizm ve belgesel fotografciligina yonelik diisiincelerim,
iiyelerin ¢ogunlugu acisindan benimsenmeyecek kadar ilericiydi. iki yil boyunca
Magnum Photos’un bir pargasi olmak, bu ajansin kisitlayict baglamimin smirlarini
zorlamak i¢in daha radikal c¢aligmalar yapmama sebep oldu. O donemde,

fotojurnalizmin ikonalarim1 (World Press Photo ve Robert Capa) dogrudan ve elestirel



308

bir sekilde hedef alan Trophy Camera v.09 ve Contraversy isimli g¢aligsmalarimi
gerceklestirdim. Lakin ilging olan sudur ki, insanlar hazirladigim gortintiileri Magnum
Photos semsiyesi / markasi / baglami altinda baska sekilde okuyorlar gibi goriiniiyordu
ve birdenbire benim goriintiilerimin sahnelenmemis oldugunu o©ne siirdiiler.
Goriintiilerimin sergilendigi baglama bagl olarak calismalarimin nasil birbirinden farkl

olarak algilanabildigini gormem agisindan benim ig¢in ilging bir tecriibeydi bu.

Nesnellik ve gerceklik gibi kavramlarin artik modasinin gectigini
diisiiniiyorsunuz. Bu degisimin ardindaki tarihsel ve kuramsal gelismeler

nelerdir?

Film yapimcisi Adam Curtis soyle diyor: gercegin nasil gosterildigine iliskin
kabul edilen diisiinceye kars elestirel yaklasmak ve zamanimizin sembolii olacak yeni
bir gerceklik bigimi bulmak, belgesel yapimcilar olarak bizlerin goérevidir. Gergegin
Kitlelere anlatilmasi i¢in, resmin belki de bir zamanlar Ortagagda sahip oldugu konum
gibi, her bir ¢agin belirli bir yontemi vardir. Bu, ger¢egin mevcut olup olmadigina
yonelik bir sey degildir; daha ziyade, sizin onlara gosterdiginiz seyin gercegi
yansitmaya yOnelik diirlist bir caba olduguna ya da bu cabanin basarisizligin
yansitmaniza iliskin izleyicilerin mutabik olup olmamasiyla iligkili bir durumdur. Bizim
gercekeilik adi verilen diisiincemiz, temelinde belirli bir siyasi ¢agda ortaya ¢ikmaistir;
bu c¢ag ise, siyasetin yalnizca diinyayr anlamakla kalmayacagina, ayn1 zamanda da onu
degistirebilecegine inanilan bir ¢agdir; bizlerin mirasgilar1 oldugumuz belgeseller ise,
iste bu siyasi diislinceden dogmustur. Bugiiniin diinyasinda kabul goéren bu gergekeilik
cergevesi ise, neyin gercek, neyin kurgu, neyin yari-dogru ya da neyin fikir oldugu
hakkinda genel bir mutabakat olmadig1 6l¢iide gerilemistir. Cagimizin merkez ideolojisi
olarak hiper-bireyselcilik g6z oniine alindiginda, insanlar salt olaylar1 anlatan tehditkar
belgesellere artik giivenmiyorlar. Eskiden giiveniyorlardi, fakat artik oOyle degil.
Izleyiciler, biz belgeselcilerin siyasetgiler gibi ya da herkes gibi ne olup bittiginin tam
anlamiyla farkinda olmadigimiz1 biliyorlar ya da bunu hissediyorlar. Bizim isimiz,

cagimizin bireyselciligini analiz edip elestirel olarak sorgulamaktir.
Sizce sahnelemenin etik agidan 6nemi nedir?

Ahlak mevhumun temel insani unsuru, fotografcinin dogrudan ya da dolayl

olarak dahil olup olmamasina bakilmaksizin iki kisi arasindaki fotografik bir eylemde
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her zaman faaldir. Fotograf¢inin mutlaka belirli bir niyeti vardir ve bu niyetin agiga
vurulup vurulmamasi 6nemli bir yer tasir. "Sahneleme" diisiincesinin ilgin¢g olmaya
basladig1 yer de iste burasidir; ¢iinkii mekanik bir yeniden tiretim araciligiyla iddia
edildigi gibi kendini bicimlendiren ya da nesnel bir "dikizci" durusu adi verilen bir
durugla goriintiiniin arkasina saklanmaktan ziyade, sahneleme fikri fotograf¢inin
niyetlerini ifade eder. Bir sahneye miidahale etmek, bir sahneyi etkilemek ya da bir
sahne yaratmak araciligiyla bir kimsenin niyetlerini agik¢a ifade etmesi, salt bir
kameranin ardina saklanarak diigmeye basmaktan ziyade, bundan ¢ok daha fazla
diisiince, yaraticilik, hassasiyet, iliski, insanlik ve anlayis gerektirir. Miidahale etme ya
da yeni bir sey yaratma 6zgiirliigii dislandigi zaman, hikaye anlatimina iliskin pek ¢ok
olanak da fotojurnalizmden dislanmis olur. Bu giicle ne yapilacag: ise, hemen salt
gercekei oldugu farz edilmemesi gereken fotografcinin ya da hikaye anlaticisinin
sorumlulugundadir; ¢iinkii her bir goriintiiniin arkasinda ideolojik bir niyet yatar. Bizim
gercekligimiz, gozlerimizle (ya da lenslerimizle) gozlemleyebilecegimizden ¢ok daha
karmagiktir ve kavramsal olarak ¢ok daha tanimlanmistir. Fotografcilik ise, ancak
kendisini salt mekanik yeniden {iretimle ya da (Werner Herzog’un tabiriyle)
"muhasebecilerin gercegiyle" sinirlandirmaya ihtiya¢ duymadigi miiddetce bu 6nemli

ve fakat goriinmez gerceklikle baglant1 kurabilir.

Baz1 cevreler calismalarimizi belgesel olarak kabul etmeyebilir. Sanirim su
sorular1 sorabilirler: "Bir belgesel fotografci sahneleyebilir mi?", ''Belgesel
fotograflar daima simdiyi gosterir. Bu yiizden, bir belgesel fotograf¢i gecmiste
yasanmis bir olay ya da durumu yeniden canlandirabilir mi?", "Bir belgesel

fotografci gercek Kkisiler yerine aktorlerden yararlanabilir mi?"
Onlara yanitimiz ne olurdu?

Bilgi, belgeleme, haber yayin organlar1 ve diinyay1 anlamamizda fotografciligin
nasil halen 6nemli bir rol oynadigi konusundaysa gercekten de ¢ok ilging bir "gorsel"
zamanda yastyoruz. Bence, spektrumun bahsettiginiz iki ucu da, diinyaya agilan bir
pencere baglaminda gerceklige goriintiiler vasitasiyla baktigimizi unutarak tam bir
saydamlia yonelik bir ugras olma suretiyle goriintiileri nasil algiladi§imiz konusunu
ele almaktadir. Diger uctaysa, gercegi temsil etmeye yonelik durmaksizin kendi

ingsalarin1 ve simirlarin1 agia cikaran ve asla yeteri kadar parlamayan mat bir ayna
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gibidir. Bana kalirsa, elestirel bir tavir olarak belgesel, kendini bu ikisinin arasinda
bulur. Fotograflarin tam olarak gercek¢i olma iddiasinda olamadiklart bir boslukta
bulur; ama bize yalan soyliiyor da degiller. Gergegin kendisinden ¢ok, bir gercekgilik
bi¢imini kucaklamakla ilgili gibi goriinmektedir. Belki de goriintiileri nesnel temsiller
olarak tecriibe etmekten ziyade, onlar acgik¢a yorumlanmak iizere ileri siiriilmiis olan

oOneriler ya da kiigiik tartigmalar olarak gérmeliyiz.

Sahneleme ve oyuncular1 igeren stratejilere yonelik ¢cok daha dinamik bir gelisim
tarihine sahip olan bir belgesel filme bakarsaniz, bu durumun o filmin belgesel degerini
azaltmadigini goriirsiiniliz; tam tersi bir durum séz konusudur. Fotograf¢ilik ise neden
halen ¢ok daha gerilerdedir? Konu fotojurnalizme gelince, neden ortada bir 6zdiistiniim,
elestiri ve sorgulama eksikligi varmig gibi goriiniiyor? Goriintiiniin kendisinin insasinin
sorgulamamasi1 gereken ve temsil edilen seye kor gozle inanilmasi gereken; sahip
oldugu gii¢ yapilariyla birlikte fotojurnalizmin statiikosunu koruyan tek sey bu mudur
acaba?
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Ek 2. Simon Norfolk ile Yapilan Goriisme

David Campany, sizin de i¢inde bulundugunuz bir grup fotograf¢iyr '"netice
fotografciig" bashgi altinda topluyor. Luc Delahaye, Joel Meyerowitz, Paul
Seawright, Adam Broomberg, Oliver Chanarin ve siz bu yeni fotografcihik
modunun uygulayicilarisimz. Campany, bu tarz bir fotografciigr teknolojik
determinist bir bakis acisiyla ele aliyor. Yani biiyiik olciide video teknolojisinin

gelisiminin yol actigim1 savunuyor. Sizin acinizdan durum boyle mi?

Campany’nin kuramini anlamiyorum. Buna neden video teknolojisi sebep olmus
olsun ki? Uzerimde bunun hi¢ etkisi olmadi. Bu yolu se¢tim; ¢iinkii diger
fotojurnalistlerin benden daha iyi is ¢ikardiklarini ve daha iyi iletim araglarina sahip
olduklarimi diisiiniiyordum. Ben de, onlarla rekabet edebilmek icin, izleyicilerime yeni
bir seyler sunma ihtiyaci hissetmistim. Daha incelikli hikdyeler anlatabilmek i¢in daha

yavas bir fotograf yontemine ihtiyacim oldugunu diigtinmiistiim.

Bana gore, sorun surada bagliyor: Cumartesi giinlerini futbol magina ya da
aligverise gitmek yerine benim resimlerime bakarak gegirmeleri i¢in, izleyicilerimi nasil
ikna edebilirim? Benimle gegirecekleri zaman, acinasi bir zamandir; sikici bir zamandir.

Bu zamani nasil ilgi ¢ekici bir hale getirebilirim, onlarin dikkatini nasil ¢gekebilirim?

"Netice Fotografciligi..." Bu pek de i1yi bir adlandirma degil. Digerlerini bilmem
ama benim "netice" fotograflar1 yapabilmem i¢in, savas devam ederken orada olmam
lazim; zamaninda orada olabilmem lazim. Ortalig1 gergekten de ¢ok ¢abuk topluyorlar.
Resmi daha cazibeli kilma siirecinin bir pargasi olarak, resimlerime aracilt bir dinginlik
katmak i¢in, goriintiileri "dinginlestirmek" i¢in ¢cok fazla emek harciyorum. Broomberg
ve Chanarin’in izleyen donemdeki kariyerine bakacak olursak, bu isimler sizin

listenizde yer almamali. Bunlar yalnizca diimen ¢eviren insanlar.

Fotografciligimzin en onemli niteliginin zaman algmizla iliskili oldugunu
diisiiniiyorum. Bir fotograf¢i olarak zaman kavramina bakis acimiz nedir? Ve bu

zaman anlayisinin islevi nedir?

Bizatihi zamanla ilgilenmiyorum. Ben bir belgeselciyim; tarihle ve tarihin
hikayesiyle ilgileniyorum. Zaman yontemdir. En iyi fotograf, sebeplere ve siireglere

ulagmak i¢in yiizeyleri ("su an olma durumunu," yiizey goriinlimlerini) astig1 zaman
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ortaya c¢ikan fotograftir. Benim ilgimi ¢eken sey, tarihin siiregleridir: Emperyalizm,
militarizm, ekoloji. "Bak, bu bdyle goriiniiyor iste!" diyerek, bunu gostererek, bunu
resmedemezsiniz. Iktisadi kriz neye benzer? Boyle seyleri fotograflayamazsiniz; bunu
deneyebilirsiniz ve etkilerini fotograflayabilirsiniz (bu da zayif bir ikame olur); fakat
gosterme ihtiyacint hissettiginiz asil sey siiregtir. Zamanin kullanmasi ise bir

fotografciliktir; bunlarin altinda yatan siireglere erisebilmek i¢in kullanilan bir taktiktir.

Fotojurnalizmi biraktimz ve manzara fotografcihigina gectiniz. Anladigim
kadariyla bunun kokeninde fotojurnalizmin karmasik konular hakkinda
konusamamasi var. Karmasik konular hakkinda konusamamasi onun zaman

anlayisindan kaynaklaniyor bana gore. Bu tespitime katiliyor musunuz?
Evet. Cevap ikinci sorunun altinda.

Burke + Norfolk adli projede Burke'iin fotograflariyla sizin fotograflarimz
yan yana geliyor. Bu bir fotomontaj degil, fakat fotomontaj islevi goriiyor sanki.
Yan yana koyarak yiizeysel betimlemelerin otesine ulasiyorsunuz. Diger
projelerinizde yiizey goriiniimlerin otesini betimleyebilmek icin uyguladigimz

dilsel ya da gorsel stratejiler nelerdir?

Yaptigim seyi fotomontaj olarak diisinmemistim daha oOnce; ama haklisiniz;
fotomontaj da tamamen aym sekilde isler. Burke ¢alismasi, her zaman bir tiir eslestirme
caligmas1 olmustur. Son zamanlarda, bir tiir eslestirme ¢alismasi oldugu bundan daha

asikar olan isler yaptim. ismi Trajectories (Yoriingeler).

Son zamanlarda gerceklestirdigim baska bir c¢alisma da internet sitemde
bulunuyor. Ona "linger" adin1 verdik. Resmin iizerine resim yazisi koyarken, o yazinin
ortadan kalkmasini saglayacak bir tus ekledim; fakat bunu Oyle bir yaptim ki; yazi
silinirken 0 yazinin i¢inde gegen bir iki kelimenin kaybolmasi, digerlerinin
kaybolmasindan daha uzun siirecek sekilde ayarladim bunu. O kelimeler havada asili
kaliyor. Bunlar alayci kelimeler olabilir, kinayeli kelimeler olabilir ya da anlamla az
biraz oynayabilir. Ben bunu ¢ok seviyorum; 6zellikle de bunun basili bir kitapta ya da
bir dergide kopyalanamiyor olmasi ¢ok hosuma gidiyor. Bu, yalnizca internet sitesinde

goriilebilir (kaldi ki iyi bir internet sitesi de bdyle olmalidir).

Fred Lonidier'in calismalariyla sizin ¢calismalarimiz1 ¢cok yakin buluyorum.

Lonidier, Saglhk ve Giivenlik Oyunu adh c¢ahismada is¢i hastaliklarina ve
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yaralanmalarina deginmisti. Iscilerin viicudundaki yara izlerini goriiyorduk.
Bunlar adli izler gibiydi. Olayin sonucunu goriiyorduk. Sizin fotograflarimizda da
savaslardan geriye kalan izleri goriiyoruz. Onlar da bir insan bedenindeki adli
izler gibi sanki. Aramizdaki benzerlikler benim icin dikkat cekici. Lonidier ile
aramzda bir etkilesim olduguna inaniyor musunuz? Yoksa bu sadece bir tesadiif

mii?

Yalnizca bir tesadiif. O ¢alismay1 zar zor hatirliyorum. Fakat ben ve o, kesinlikle

ayni gen havuzundan geliyoruz.
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Ek 3. Alain Laboile ile Yapilan Goriisme

"La Famille" (Aile) adh ¢cahismamz hakkinda neler soylemek istersiniz?

Uzun yillardir alisilmisin disinda bir hayata sahip olan biiyiik ailemin yasantisini
giinliik olarak belgeliyorum. Goriintiilerimin arkasinda herhangi bir ideoloji ya da

dogma bulunmuyor.

Bu uzun dénemli proje, bu aile hatirasi alblimii, benim ¢ocuklarima birakacagim

bir mirastir.

Siyah beyaz estetigi, kir evi, doga, cocuklar, masumane c¢iplakhk... Sally
Mann ile aramizdaki benzerlikler dikkat ¢ekici. Aranizda bir etkilesim olduguna

inaniyor musunuz?

2004 senesinde egitim almadan kendi kendime fotografciliga basladigim zaman,
herhangi bir fotografeilik kiiltiiriine sahip degildim ve o zamanlardan beri kendimi fazla
gelistirdigim de sOylenemez. Halen de heykelcilikle ya da mimariyle fotografcilikla

ilgilendigimden daha cok ilgileniyorum.

Sally Mann’i ise, insanlar onun ¢alismalariyla benimkileri karsilastirdiklar1 zaman
kesfettim. Sally Mann ile aramizdaki tek benzerlik, kirsalin derinliklerinde yasayan
Ozgilir cocuklarimizda ve siyah-beyazi tercih etmemizde yatiyor. Benim goriintiilerim
asla sahnelenmis goriintiiler degildir, analog fotografciligi higbir zaman denemedim ve
bence onun goriintiilerinde ¢ok daha fazla bir dram s6z konusu. Onun sanatsal
caligmalarina derinden saygi duyuyorum, fakat hem teknik olarak hem de felsefi olarak

cok farkli yaklasimlara sahibiz.

Julie Blackmon'in fotografcihig ile sizin fotografciigimz hakkinda aramzda
daha once bir konusma gecmisti. Blackmon'in Kkisisel belgeselciligi ile sizin
belgeselciliginizin tamamen farkli oldugunu, sadece cocuklugu kutsadiginizi

belirtmistiniz. Bunu biraz daha acabilir misiniz?

Benim ailem daha dogal bir yasam siiriiyor: ¢ok da konforlu olmayan yabani bir
cevredeki eski bir evde yasiyorlar, ben de onlarin giinliik hayatin1 ¢ekiyorum. Julie
Blackmon ise daha karmagik bir diinyada evriliyor; o, goriintiilerini daha yapay olarak
olusturuyor. Yine de onunla ortak bir amacimiz oldugunu diisiiniiyorum: pastoral bir

cocuklugun neseyle takdir edilmesi.
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Sanirim ¢ahismalarimizdaki zaman algis1 ""simdi' den olusuyor. Bu goriisiime

katillyor musunuz?

Evet, haklisiniz ve yalnizca fotografeilik icin degil. Esim ve ben bu kurala uyarak
karar aliyoruz her zaman: "Hayat burada ve simdi." Fotograf ¢ekerken, daha 6nceden
herhangi bir hazirlik yapmadan ya da bir yapayliga basvurmadan, herhangi bir

midahale olmadan lensin 6tesinde olanlar1 gekmek istiyorum. Ben yalnizca bir tanigim.

Alt1 ¢ocuk sahibi olmak hem eglenceli fakat hem de cok stresli olmal.
Fotografcihigimizi giinliikk hayatimzin karanhk yonleriyle bas etminin bir yolu

olarak da goriiyor musunuz?

Su ana kadar ¢ocuklarimizla herhangi bir siirtisme yasamadik. Heniiz ergenlik
krizi yasadiklarin1 gérmedik. Onlarin her birini sevdigimizi, onlara saygi duydugumuzu
ve onlari dinledigimizi bildiklerine inaniyorum ve ailemizdeki bu de facto iliski gercek
anlamda basarili. Bazen 6fkelendigimiz, siiphelendigimiz zamanlar olmuyor mu? Tabi
ki oluyor... tamamen dogrusal bir aile yasantisi iitopik bir diisiince olurdu. Yine de

evimizde huzurlu bir ortam var.

Benim fotograf ¢alismalarimda da ayni hava var: dingin, herhangi bir baski

olmaksizin; belki de bunun sebebi, ugrasmak gereken karanlik bir tarafin olmamasidir.
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