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OZET

Yiiksek Lisans Tezi
Fotograf Sosyolojisinin Kuramsal Temelleri Uzerine Bir Tartisma: Instagram Ornegi
Diren KIRDAR
Mardin Artuklu Universitesi
Lisansiistii Egitim Enstitiisii
Sosyoloji Anabilim Dali
2023: 77 Sayfa

Bu tez kapsaminda fotografin ge¢misten giiniimiize kadar olan degisimi ve gelisimi
sosyolojik bir bakis acistyla incelenmektedir. Bu ¢aligmanin amac1 Walter Benjamin, Pierre
Bourdieu ve Roland Barthes'in fotograf hakkinda yapmis olduklari agiklamalar iizerinden,
glinimiizde popiiler bir sosyal ag uygulamasi olan Instagram’da fotografin kullanimini
degerlendirmektir. Ik béliimde magara resimlerinden yola ¢ikilarak, insanhigin goriintiiyii
kayit altina alma fikri {izerinden baslayarak fotografin tarih boyunca siiregelen degisimi,
kullanim amaclar1 ve sanatla olan iliskisi aciklanmaktadir. ikinci boliimde ise fotografin
Walter Benjamin’in aura kavrami, Roland Barthes’in studium ve punctum kavramlari ile
Pierre Bourdieu’nun alan ve habitus kavramlari {izerinden bir degerlendirilmesi yapilmaktadir.
Ugiincii  boliimde ise giiniimiizde fotografin popiiler kullamm alani olan Instagram
uygulamasmin tarihi, kullanim amaglariyla birlikte, ikinci boliimde aciklanan kavramlarla
kuramsal bir analizi yapilmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Fotograf, Instagram, Pierre Bourdieu, Roland Barthes, Walter
Benjamin



ABSTRACT

Master Thesis

A Discussion on the Theoretical Foundations of the Sociology of Photography: The
Example of Instagram

Diren KIRDAR
Mardin Artuklu University
Institute of Graduate Education
Department of Sociology
2023: 77 Pages

The change and development of photography from the past to the present has been
examined from a sociological perspective within the scope of this thesis. The purpose of this
study is evaluating the use of photography on Instagram, which is a popular social networking
application today, through the explanations of Walter Benjamin, Pierre Bourdieu and Roland
Barthes. In the first part, starting with the human beings' idea of recording the image and based
on cave paintings; the ongoing change of photography throughout history, the purposes of its
use and its relationship with art have been explained. In the second part, photography has been
evaluated through Walter Benjamin's concept of aura, Roland Barthes's concepts of studium
and punctum, and Pierre Bourdieu's concepts of field and habitus. In the third part, a theoretical
analysis has been made with the concepts explained in the second part, along with the history
of the Instagram application, which is a popular usage area of photography today, and its
purposes of use.

Keywords: Instagram, Photograph, Pierre Bourdieu, Roland Barthes, Walter Benjamin
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1. GIRIS

Insanlik tarihinin baslangicindan bugiine kadar bilimde ve sanatta gercekligi
algilama sekilleri stirekli olarak degisiklik gostermistir. Bu degisimin en biiyiik sebebi
ise iiretim iligkilerinde meydana gelen farklilasmalardir. 19. yiizyilda sanat alaninda
fotograf, bilim alaninda ise sosyoloji ortaya ¢ikmistir. Her ikisi de ortaya ¢iktiklar ilk
giinden beri farkli alanlara hizmet vermis olsa da ortak noktalari toplumsal olanin kesfi
ve arastirilmasidir. Her ikisinin de ayn1 anda ortaya ¢ikmasi tesadiif degildir. “1839’
da fotograf makinesi icat edildigi sirada Auguste Comte ‘Pozitif Felsefeye Giris’
kitabin1 tamamlamak {izeredir” (Dora, 2003: 16). Teknik acidan her gecen yil gelisme
gosteren fotograf gliniimiizde bilinen klasik anlaminin digina ¢ikmus, artik dijital bir
nesne haline gelmistir. Bu dijitallesmeyle birlikte fotograf artik ¢esitli sosyal aglar
tizerinden paylagilmaktadir. Bu gelismelerle birlikte fotografin  kullanim
amaclarindaki degisim sorunsali ortaya ¢ikmaktadir. Calismamizda fotografin tarihsel
ve teknik acgidan gelisimi incelenirken, ayn1 zamanda Benjamin, Barthes ve
Bourdieu’nun fotograf ile iliskilendirdikleri kavramlar iizerinden giiniimiizde popiiler

bir uygulama olan Instagram uygulamasinda fotograf kullanim1 degerlendirilecektir.

Bu c¢alisma ii¢ ana bdliimden meydana gelmektedir. ilk boliimde, insanlik
tarihinin fotograf oncesi donemde magara resimlerinden yola ¢ikilarak, insanlarin
goriintiiyii nasil kayit altina aldiklar1 agiklanmaktadir. Hemen ardindan goriintiiniin
metal levhaya aktarimi, fotograf makinesinin icadi agiklanmistir. Fotografin ortaya
cikmastyla birlikte onun bir ama¢ m1 yoksa bir arag olarak mi kullanildigindan s6z
edilmistir. Fotograf ve sanat iligskisinde ise incelenecek sosyologlarin da iizerinde
durdugu lizere fotografin resimden ayrilan 6zellikleri ve sanat degeri olup olmadigi

tartisilacaktir.

Ikinci boliimde ise Walter Benjamin’in aura kavrami, Roland Barthes’in
studium ve punctum kavramlar ile Pierre Bourdie’nun alan ve habitus kavramlari
tizerinden fotografa bakis acilari incelenecektir. Benjamin’in auranin yitimi ile ilgili
diisiinceleri sunulacaktir. Roland Barthes'in fotografi agiklamak i¢in teknik ve
teknolojik gelismeler yerine fotografa bakani merkeze alirken kullandig1 studium ve

punctum kavramlar1 analiz edilecektir. Bu kavramlar1 anlamak i¢in Camera Lucida



(Barthes, 2016) adli eserinde annesinin Kig Bahgesi fotografi lizerinde durulacaktir.
Pierre Bourdieu’nun ise fotografin kullanimini sosyal statii tizerinden tanimladig1 alan

ve habitus kavramlari agiklanacaktir.

Uciincii  béliimde ise fotografin giiniimiizde ne sekilde kullanildig
incelenmektedir. Artik dijital alanda genis yer bulan fotografin kullanimi iizerine
tartisma agilacaktir. Fotograf paylagim alanlarindan biri olan Instagram uygulamasinin
ne oldugundan ve kisaca tarihinden bahsedilecektir. Ikinci bdliimde fotograf merkezli

aciklanan kavramlar ile genel olarak Instagram'daki fotograf paylasimi incelenecektir.



2. ARASTIRMANIN METODOLOJISIi

2.1. Arastirmanmn Konusu

Bu caligmada, Walter Benjamin’in “aura” kavrami, Roland Barthes’in
“studium” ve “punctum” kavramlari ile Pierre Bourdieu 'nun “alan™ ve ‘“habitus”
kavramlariyla iligkilendirdikleri fotografin, Instagram uygulamasi {izerinden

sosyolojik bir degerlendirilmesi yapilmaktadir.

2.2. Arastirmanin Amaci ve Problemi

Bu ¢alismanin amaci, fotografin gegmisten giiniimiize kadar olan degisimi ve
gelisimini sosyolojik bakis agisiyla degerlendirmeyi hedeflemektedir. Calismada ilk
olarak fotografin tarihsel ve teknik gelisimi ele alinmaktadir. Ardindan fotografin
sanat ve felsefi acidan ne oldugu incelenmektedir. Walter Benjamin, Pierre Bourdieu
ve Roland Barthes’in fotografla bagdastirdigi kavramlar iizerinden fotografin ne
oldugu, hangi yonde ilerledigi incelenecektir. Son olarak tiim bu kavramlar
cercevesinde, popliler sosyal ag uygulamalarindan biri olan Instagram {iizerinden

fotografin gliniimiizdeki konumu incelenecektir.
Calismanin odak noktasinda ise asagida belirtilen konular bulunmaktadir:

e Walter Benjamin’in Fotografin Kisa Tarihi (Benjamin, 2012) ve Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti (Benjamin, 2021)
1simli iki makalesi referans alinarak fotografin tarihsel, teknik gelisimi ve aura
kavrami iizerinden fotografin ne anlama geldigi,

e Roland Barthes’in Camera Lucida (Barthes, 2016) isimli eseri referans
alinarak, studium ve punctum kavramlarinin fotograf okumasinda ne anlam
ifade ettigi,

e Pierre Bourdieu’'nun 4 Middle-brow Art (Bourdieu, 1996) isimli makalesi
referans alinarak alan ve habitus kavrami ilizerinden fotografin toplumsal
anlamda ne amagla, hangi siiflar tizerinden kullanildigi,

e Gilinlimiizde teknik anlamda gelisen fotografin dijital alana gecisiyle birlikte,
sosyal ag uygulamasi olan Instagram tizerinden fotografin nasil kullanildig1 ve

ne anlam ifade ettigi incelenmektedir.



Calismamizin temel problemi, ge¢misten giliniimiize fotografin ne sekilde
degisime ugradign ve sosyolojik acidan nerede oldugunu incelemektir. Uzerinde
durulan Instagram uygulamasinda fotografin kullanimi; Benjamin’in aura kavrama,
Barthes’in studium ve punctum kavramlari, Bourdieu’nun alan ve habitus kavramlari

lizerinden ele alinacaktir. Arastirmada su sorularin cevabi aranmaktadir:

e Fotograf nasil ortaya ¢ikmigtir?

e Fotografin kullanim alanlar1 nelerdir?

e Fotografin sanatla olan iliskisi nedir?

e Aura kavramimin fotografla iliskisi nedir?

e  Studium ve punctum kavraminin fotograf ile iligkisi nedir?

e Alan ve habitus kavramlari iizerinden fotograf nasil tanimlanmigtir?
e Fotografin sosyal aglar iizerinden kullanim amagclart nelerdir?

¢ Gilinlimiizde fotografin degisimi hangi yonde ilerlemistir?

2.3. Arastirmanin Onemi

1839 yilinda Auguste Comte’un sosyoloji bilimine ismini verdigi calismasi’
yaymlanmigtir. Ayni yil Daguerre, metal bir levha {izerine goriintii sabitleme
yontemini buldugunu resmi olarak halka ilan etmistir. Bu agidan bakacak olursak,
fotograf ve sosyolojinin hemen hemen ayni tarihlerde ortaya ¢iktigindan s6z etmemiz
miimkiindiir. Her ikisi de ortaya ciktiklar1 giinden beri ¢esitli alanlara hizmet
etmiglerdir. Bu alanlardan bizim i¢in 6nemli olan1 ise toplumlarin arastirilmasi ve
kesfidir. Sosyologlar calismalarinda soyut fikirlerden yola ¢ikmakta ve gozle
goriilebilir somut olgulara ulasmaktadirlar. Fotografcilar ise somut goriintiilerle

calisirlar ve bu noktadan yola ¢ikarak daha genis diisiincelere ulagsmaktadirlar.

Fotograf ortaya c¢iktigi gilinden beri toplumu ilgilendiren konularin
¢Oziimlenmesinde bir ara¢ olarak kullanilmaktadir. Ancak bununla birlikte sosyoloji
gilinden giine daha fazla bilimsel bir hale gelirken, fotograf¢ilik ise daha ¢ok kisisel ve
sanatsal bir hale biirlinmektedir. Giiniimiizde imgeler, goriintii temelli arastirmalar

icinde, arastirmacinin ortaya koydugu varsayimlar1 destekleyici kaynaklar olmakla

! “Pozitif Felsefeye Giris”



birlikte, ayn1 zamanda birer veri olarak goriilmektedir. Bu agidan fotograf, arastirma
stireclerinde oldukga genis bir alanda ¢aligma olanaginit miimkiin kilmaktadir. Gelisen

teknoloji ile birlikte fotografin kullanildig1 alanlar da artmaktadir.

Aragtirmada, fotografin  sosyal bilimler i¢inde bulundugu nokta
sorunsallastirildiginda ele alinacak kavramlari, sinirlart ve toplumsal yap1 analizinde
fotografin ne tiirden olanaklar saglayacagi incelenecektir. Bu baglamda ¢alismanin
Onemi ise, fotografla ilgili tiim bahsettiklerimizin Benjamin, Barthes ve Bourdieu’nun
fotograf ile iliskilendirdikleri kavramlar {izerinden giincel bir analiz yapilacak

olmasidir.

2.4. Arastirmanin Yontem ve Teknikleri

Arastirmanin en temelinde Walter Benjamin’in aura, Roland Barthes’in studium
ve punctum ile Pierre Bourdieu’nun alan ve habitus kavramlarina bagvurulmustur. Bu
acidan ele alindiginda aragtirmamizin, popiiler bir sosyal ag uygulamasi olan
Instagram {iizerinden paylasilan fotografin, kuramsal analizini icermesiyle “nitel” bir
cergevede incelendigini sdylemek miimkiindiir. Arastirma metodu olarak nitel

arastirma yontemlerinden olan literatiir tarama yontemleri kullanilmistir.

Literatiir taramasinda ise “genel olarak amag, caligmanin hangi baglamda
yiirliyeceginin ve 0zellikle siiregelen ¢aligmalardan sentez yoluyla hangi bosluklarin
doldurulmak tizere hedef alindiginin gosterilmesidir” (Koroglu, 2015: 61). Kuramsal
cerceve dahilinde olusturulmus bu c¢alismanin genel olarak literatlir taramasi

yontemiyle olusturuldugunu séylemek miimkiindiir.



3. RESIMDEN FOTOGRAFA: BAK, GOR, KAYDET

3.1. Bakmak, Gormek ve ilk Resimler

Insanlar, ilk¢aglardan giiniimiize kadar etrafina bakarak anlamlar ¢ikartmak igin
cabalamaktadir. John Berger bu ¢abayi su sozleriyle agiklamaktadir: “Gorme
konusmadan once gelmistir. Cocuk konusmaya baslamadan once bakip tanimayi
Ogrenir. Ne var ki baska bir anlamda da gérme sdzciiklerden once gelmistir. Bizi

cevreleyen diinyada kendi yerimizi gorerek buluruz” (Berger, 2009: 7).

Insanlarin herhangi bir seye, gozleriyle gormedikleri takdirde siipheyle
baktiklarin1 sdylememiz miimkiindiir. Bu baglamda iletisim profesorii Kevin Robins
gormek kavramini “diinyanin i¢inde olmaktir; “diinyanin dokusu i¢inde yer almak”,
diinyaya acik olmak demektir” (Robins, 2013: 70) seklinde agiklamaktadir. Fakat, goz
oniinde gerceklesen herhangi bir sey, aslinda gergegi gostermeyebilir veya gosterilen
gercek, insanlar tarafindan algilanmayabilir. Eger kisi, gosterilen deneyimin iginde
degilse, gercegi géormesinden s6z etmek miimkiin degildir. Ger¢ek anlamda gérmek,
deneyimin i¢inde olmakla gerceklesmektedir. Tek basina gérmenin, sosyal bir iliski
olusturmaya yeterli olmadigini séylemek miimkiindiir. Berger’e gore bu durum soyle
aciklanmaktadir: “Bakmak bir segme edimidir. Bu edimin sonucu olarak gérdiigiimiiz
nesne -her zaman elimizde dokunabilecegimiz bir nesne anlaminda olmasa da-
ulasabilecegimiz bir alana getirilmis olur. Insanin bir seye dokunmasi demek,

kendisini o seyle iliskili bir duruma sokmas1 demektir” (Berger, 2009: 8).

Eski topluluklarda, insanlik tarihinin baslangicindan beri ilk resimlere magara
duvarlarinda rastlanmaktadir. Aynm1 zamanda bu resimleri c¢izenleri tarihin ilk
ressamlar1 olarak nitelendirmemiz de miimkiindiir. Bu insanlar ayni zamanda birer
ressam oldugu gibi, avci olduklarindan resmettikleri konu hayvanlardir. Berger bunu

su sozleriyle aciklamaktadir:

Resmin ilk konusu hayvanlardi. Ve en bastan baslayip Siimer, Asur, Misir ve ilk
donem Yunan resminde devam eden bir ¢izgide, bu hayvanlarin tasvirleri olagan
iistii derecede hakikidir. Insan govdesinin tasvirinde esdeger bir “gercek-gibi” lige
ulastlmast i¢in binyillarin gegmesi gerekmistir. Baslangicta insanin yiizlestigi
varolandi. Ik ressamlar, klandaki herkes gibi, hayatlar1 hayvanlar1 yakindan
tanimaya bagli olan avcilardi. Ancak resim yapma fiili avlanma fiiliyle ayn1 sey



degil. Ikisinin arasindaki iliski ise biiyiilii. [...] Ama resmin av ve avci arasindaki,
ya da daha soyut sOyleyecek olursak, varolan ve insan yaraticilig1 arasindaki biiyiilii
bir “yoldasgligi” onaylamakta kullandigini biliyoruz. Resim iste bu yoldashigi agiga
¢ikarmanin ve boylece de (umulan oydu ki) kalict kilmanin yoluydu (Berger, 2020:
31-32).

Sanat elestirmeni Mehmet Ergiiven’e gore ise:

Tuval Oncesi gorsel dilin yeryiiziiyle ilk kucaklastigi yer olan duvar, resmin
anayurdudur. Insanlar milattan once binlerce yiiz y1l éncesine kadar uzanan bu
orneklerde, magaralara bambaska bir beklentiyle yonelmistir. Ciinkii biling niteligi
acisindan, Homo Sapiens, bu donem boyunca suret ile gercek arasindaki sinir
cizgisine heniiz tamamiyla yabancidir. Bundan dolay1r magara duvarindaki resmin
en belirgin 6zelligi, izleyici diisiincesini dikkate almamis olmasidir. Biiyt, seyirci
ile resmin arasina bir set ¢ekmistir. Bu duvarlar sureti sayesinde avlanacak olanin
hayvanin ¢izimi i¢in bir tiir karatahtadir (Ergiiven, 1997: 62).

Buradan hareketle ilk insanlarin gercegi algilayis bigimlerinin saf bir
diisiinceden ibaret oldugu c¢ikarimini yapmaktayiz. Onlar igin “gercek ile sanat
birbirinden” (Dora, 2003: 23) ayrilmamistir. Fotograf tarihgisi Engin Cizgen,
fotografin ortaya ¢ikigini sdyle aktarmaktadir:

Magara duvarlarina ¢izilen ilk resimler, insanlarin yasadiklar1 zaman1 ve mekani
belgeleme duygusunu ortaya koyuyor. Misir’daki mezar freskleri de giintimiize
kadar ulasan magara resimleri gibi bize ¢aglarindan bilgi aktariyorlar. Bulunusunun
diinyaya duyuruldugu 1839 yilina gelinceye kadar fotograf, 1.O. 4. Yiizyildan
baslayarak, optik, teknik ve kimyasal pek ¢cok asamadan gecti. Fotografin tarihine
baktigimizda, bu ge¢mis onun bir rastlantt sonucu degil, gercek bir gereksinme

sonucu ortaya ¢iktigini gosterir (Cizgen, 1992: 6-7).
Goriintityii yansitmak fikrinin ilk olarak 1.0. 4. yiizyilda Aristoteles tarafindan
ortaya koyuldugu diisiiniilmektedir. Fotograf yazar1 Recep Bektasi’den edindigimiz
bilgiye gore: “1.0. 384-322 yilinda Aristo, herhangi bir delikten bakarak giinesin ya

da ayin resmini muhafaza etme olanagindan” (Bektasi, 1992: 9) bahsetmektedir.

Aristotales’in bir yiizey lizerine goriintii diislirdiigli bilinmektedir. Bu yiizey karanlik
bir odanin duvaridir. Tam karsisinda bulunan duvarin ortasindaki delikten giren 1s1k,
disaridaki manzaranin ters goriintiisiinii bu duvar tizerine yansitir” (Cizgen, 1992:

8).
Aristoletes’in ortaya koydugu goriintiiyii yansitmak fikrinin hemen ardindan,
giiniimiiz fotograf makinelerine benzer bir icadin fikrinin “M.Q. 5. Yiizyilda Cinli
filozof Mo-Ti tarafindan ortaya atildig1” (Dora, 2003: 34) diisiiniilmektedir. “Cinli

diisiiniir Mo-Ti, deneysel gézlemleri sonucunda, karanlik bir ortama agilan kii¢iik bir



delikten giren 15181n digarida bulunan 1s1kli nesnenin tiimiiyle basacagi bir yansimasini
meydana getirdigini sdylemektedir” (Bostanci, 2022). Bdylece Mo-Ti gergege en

yakin goriintiiyli saglayan fotograf makinesinin temel fikrini ortaya koymaktadir.

Bu gelismelerin hemen ardindan Arap matematik¢i ve bilim insan1 Alhazen’in
“I.S. 10. Yiizyilda, Basra Kérfezi'nin bol 1sikli manzarasim giin boyu izleyerek,
giinesin dogusundan, batisina kadar duvardaki ters goriintiiniin gegirdigi degisimleri”
(Cizgen, 1992: 11) fark ettigi bilinmektedir. Fotografin bakmak ve gérmek arasinda
gelisen tarihsel slirecinde Camera Obscura'nin icad1 6nemli bir durak olarak kargimiza

cikmaktadir.

3.2. Camera Obscura

Kiigiik bir kutunun i¢inden, yine igne deligi kadar kiigiik bir delikten giren 1s1kla
ylizey tizerinde goriintli olusturmayi saglayan aygit Camera Obscura olarak
adlandirilmaktadir. Profesor Levent Kilig, Camera Obscura’nin ayrintilarini soyle

acgiklamaktadir:

Latince Camera oda, Obscura karanlik anlamina gelmektedir. Bir igne deliginden
giren 1s1kla ylizey tlizerinde goriintii olusturmay1 saglayan bu basit aygita Karanlik
Oda ya da yaygin deyisle Karanlik Kutu denilmektedir. [...] igne deliginden giren
isikla karanlik kutunun icinde ortaya cikan goriintii ¢cok zayiftir. Goriintiiniin
zayifligiyla aciklanmak istenen netlik ve keskinliktir. Karanlik kutuda goriintiiniin
netligini ve keskinligini etkileyen deligin ¢api, kutunun biiytikliigii ve nesnenin
1sikliligidir. Konudan yansiyan 151k, karanlik kutuda goriintiiyli olusturur. Konudan
yansiyan 151k ne kadar giiclityse ve kutunun iizerindeki deligin ¢ap1 ne kadar kiigiik
ise goriintii o kadar keskin ve net olur. [...] Bu basit aygit, her durumda, yani her
151k kosulunda yiizey iizerinde goriintii saglar, ancak olusan goriintiiniin kalitesi
dogrudan nesneden gelen 1sikla ilgilidir (Kilig, 2019: 53).

17. ylizyilla kadar c¢ok sayida sekil degistiren Camera Obscura’nin temel
cizgilerini Johannes Kepler olusturmustur. Bu durum Biiyiiyen Fotograf Kiigiilen
Sosyoloji (Dora, 2003) adli eserde sdyle aktarilmistir: “Camera Obscura’y1 bularak
adin1 koyan Johannes Kepler olmustur. O, aynalarla yansimanin fizik ve matematik
kurallarin1 bulmus ve 1620 yilinda tarlaya koydugu siyah ¢adirda, ayni camera obscura
sistemini uygulayarak, aynalarla yansittigi goriintliyli bir tabla {izerine diislirerek

cizimlerini yapmistir” (Dora, 2003: 60).



Yukarida belirttigimiz iizere Camera Obscura her ne kadar gelisimini
tamamlamig olarak goriinse de fotografin ortaya ¢ikmasi i¢in gereken kimyasal araglar
heniiz kesfedilmediginden, bu donemde basili fotograftan s6z etmemiz miimkiin
degildir. Camera Obscura’nin tarihsel gelisimi Biiyiiyen Fotograf Kiigiilen Sosyoloji
(Dora, 2003) adli eserde Mehmet Bayhan’dan alintilanan ifadelerle soyle

acgiklanmaktadir:

1550’de Milanolu fizik¢i Girolama Cardona (1501-76) deligi genisletip ince kenarl
mercek takarak goriintii kalitesini yiikseltir. 1568’de Venedikli arastirmaci Daniello
Barbaro degisik ¢apta deliklerden olusan siirgii diyafram ile 15181 denetlemeyi
basarir. 1636’da Alman matematik¢i Daniel Schwenter Sturm (1635-1703) kutunun
arkasina koydugu 45 derecelik aynayla gorlintiiniin yukaridaki buzlu cama diiz
olarak aktarilmasini saglar. Cam {izerine saydamlastirilmis kagit konup goriintii ve
elle ¢izilmektedir. Camera Obscura yaygin olarak kullanilan ve ¢izime yardimci bir
aractir artik (Bayhan, 1997-1998: 7).

Tiim bu geligsmelerin sonucunda Camera Obscura, gelisen fotograf makinesi
teknolojisinin temelini olusturmus, ¢alismacilara nasil bir yol izlemeleri gerektigini
gostermistir. Merceklerin gelistirilmesi ve kimyasal islemlerin kesfedilmesiyle de
fotografin temelleri yavas yavas atilmistir. Bu gelisimin asamalarini fotograf tarihgisi

Engin Cizgen su climlelerle aktarmaktadir:

Giines 15181n1n insan teni tizerindeki karartma etkisinden yola ¢ikan Alman fizikei
Johann Heinrich Schulze, 1725 yilinda fosforla ilgili ¢aligmalar yaparken, tebesiri,
icinde ¢0zlinmemis glimiis bulunan nitrik asitle karigtirir. Bir sise i¢ine koydugu bu
karisimin gilinese doniik yiiziiniin karardigini, glines gérmeyen tarafta ise, beyaz
karisimda hicbir degisikligin olmadigim1 goriir. Bu deney yeni arastirmalarin
baslangicin1 olusturur. 1798’de Thomas Wedgewood, giines 15181 altinda bir deri
parcasina siirdiigii giimiis nitratin iizerine, daha karisim nemli iken bir agag¢ yapragi
yerlestirir. Bu yapragin damarlart altinda kalan yerler giin 1sigindan daha az
etkilendiginden, goriintiide agik renkli, yapragin damarlart diginda kalan bolim ise
koyu renkli olarak belirir. Ancak bu desen 1s181n etkisi ile kaybolur (Cizgen, 1992:
11-12).

Schulze ve Wedwood’un yukarida agiklandigi lizere yakalayamamis olduklari
“goriintiiyli Niepce ve Daguerre ortakligi saglayacak ve bu ortaklik sayesinde insanlar
gergege en yakin gorlintiiyli gorme imkanina kavusacaktir” (Dora, 2003: 93). “1765
yilinda Orta Fransa’da Chalon-sur-Sadne’da diinyaya gelen” (Kilig, 2019: 69) Niepce,
tarihte ilk kalic1 goriintiiyii elde eden bilim insanidir. Prof. Dr. Levent Kili¢, Niepce

hakkinda sunlar1 aktarmaktadir:



Niepce’in yasadigi yillarda bir ¢ogaltma teknigi olan tasbaski (/ithograpy) ¢ok
yaygindi. Yag ve suyun karigmaz olusumundan hareket ederek gelistirilen bu diiz
baski 1813’te Fransa’da basladiginda, bu bulusu ger¢eklestiren Aloys Senefelder’in
(1771-1834) agir ve kaba taglar1 kullaniliyordu. Senefelder’in yonteminde gézenekli
kire¢ tasindan olusan levha iizerine resim ya da desen yagli kalemle c¢iziliyor ve
levhanin ylizeyi 1slatildiktan sonra miirekkep siiriilerek baski yapiliyordu. Niepce bu
mekanik cogaltma teknigiyle ¢ok ilgilendi; ancak tasin ylizeyine ¢izim yapma
becerisi yoktu.[...] Niepce, baski i¢in temel olan ¢izimleri ylizey iizerine ¢izerek,
yapmak yerine yeni bir teknikle aktarmay1 denedi. O, aslinda ¢izerek resmetmek
yerine, bir anlamda yeni bir resmetme teknigi pesindeydi (Kilig, 2019: 69-70).

Ayni1 zamanda Dora’dan edindigimiz bilgiye gore Niepce “gemiler icin
patlamali motor berati almak lizere bagvuru yaptii icin dar bir bilim adamlari
cevresinin dikkatini ¢ekmis bir tagra mithendisiydi” (Dora, 2003: 94). Ancak Niepce:

Yine o giinlerde calisma odasinin penceresini agar ve karsisindaki masanin iizerine,
karsidaki manzaraya doniik bir makine yerlestirir; bu makineyle goziiniin gordigi
seyleri yakalamaya calisir; [...] ve Chalon-Sur-Saone yakininda bulunan memleketi
Gras’nin efsanelesmesine yol agacak bu goriintiiyli -sonunda- alabilmek i¢in on yil
ugrasacaktir” (Dora, 2003: 94-95).

Niepce’in ilk kalict goriintliyii almasi tam on yilda gergeklesmistir. Aym
zamanda bu goriintliiyli almak sekiz saatlik poz siiresi ile gergeklesmistir. Engin
Cizgen’in belirttigi gibi: “bu goriintii ile birlikte, fotografin o giine kadarki
gelismelerini olusturan tiim zincirin halkalar1 birbirine baglandi” (Cizgen, 1992: 14).

Niepce’in goriintiiyii aktarma calismalarinin devam ettigi giinlerde, Paris’te
tiyatro dekoratorliigli yapan Fransiz ressam Daguerre’de ayni ¢alismanin pesindedir.
Daguerre “dekorlarinda, gecirgen dev perdelere ¢izilmis resimlerin efektleri ile degisik
goriiniimler kazandigi diaroma (panorama)!” (Dora, 2003: 95) teknigini
kullanmaktadir. Walter Benjamin’den edindigimiz bilgiye gore “Daguerre, Atolyesi
Passage des Panoromas’da bulunan panoroma ressami Prevost’un oOgrencisidir.
1839°da Daguerre’in panoramasi yanar. Ayn1 yil Daguerre, bulusu Daguerrotip’i’
ortaya ¢ikarir” (Benjamin, 2021: 92). 1829’da Niepce ve Daguerre ortak olma karari

aldilar. Birbirlerinin arastirmalarini inceleyerek, fotografile ilgili bilgilerini aktarmaya

basladilar. Elde ettikleri son bilgilerin deneylerini daha ¢ok Niepce yapiyordu. “Ug y1l

! Walter Benjamin-Pasajlar adli eserde gevirmen Ahmet Cemal Diaroma(panorama) teknigini su sekilde
tanimlamaktadir: “Odak noktasinda ve yari karanlikta duran izleyicide genis bir ufkun varlig
yanilsamasini yaratan, yarim daire bi¢imindeki resimler. Bu etki, 6nplandan arkaplana gidildikge
isiklandirmanin  azaltilmasiyla ve onplanin plastik diizenlemesiyle gergeklestirilir. Panoramanin
kokenleri Barok resim sanatma, ozellikle de tiyatro dekorlarinda kullanilan resimlere uzanir. ilk
panoramalar 18. Yiizyil’in son on yilinda, Londra ve Paris’te yapilmistir” (Benjamin, 2021: 91).

2“Walter Benjamin-Pasajlar da verilen dipnotta “fotograf makinesinin ilk sekli” olarak
tanimlanmaktadir” (Benjamin, 2021: 92).
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sonra 6ldiigiinde, en son bilgiler Daguerre’in elindeydi artik. Daguerre, ¢caligmalarini

stirdiirerek elde ettigi sonuca adini verecek duruma geldi” (Cizgen, 1992: 14).

3.3. Fotografin ilam

Fotografin icat edilmesi ve sosyolojinin ortaya ¢ikmasi ayni doneme denk
gelmektedir. John Berger, fotograf makinesinin icat edildigi 1839 yilinda, o sirada

birtakim calismalar yaptig1 bilinen August Comte’a dikkat cekmektedir:

Pozitivizm, fotograf makinesi ve sosyoloji birlikte biiyiidiiler. Her birinin uygulama
olarak siirdiriilebilmelerini saglayan, bilim adamlar1 ve uzmanlar tarafindan
kaydedilen gozlemlenebilir, dl¢iilebilir olgularin bir giin insana doga ve toplum
iizerine, her ikisini de diizene sokmasini saglayacak ol¢iide biitlinliikli bir bilgi
sunacagl inancitydi. Kesinlik metafizigin yerini alacakti; planlama toplumsal
celiskileri ortadan kaldiracak, gercek 6znelligin yerine gegecekti; ruhta karanlik ve
gizli olan ne varsa deneysel bilgiyle aydinlatilacakti. Comte, belki de yildizlarin
kokeni hari¢, kuramsal olarak hicbir seyin insan i¢in bilinemez kalmak zorunda
olmadigini yaziyordu! O giinden bu yana, fotograf makineleri yildizlarin olusumunu
bile kaydettiler! Bugiinse fotografcilar her ay bize, on sekizinci yiizyilda
Ansiklopedistler’in tiim projelerinin kapsami i¢in hayal ettiklerinden daha fazla olgu
sunuyorlar (Berger, 1988: 100).

Pozitivistlerin fotograf makinesini hangi amagla kullanmak istediklerini Robins

su sOzleriyle belirtmektedir:

Diinyanin fotografik belgeleri onun biligsel olarak idrak edilmesiyle ilgiliydi.
Pozitivistlere gore diinyayla, diinyanin dogasiyla ve icerigiyle ilgili ‘dogrulari’
anlamada fotograf ayricalikli bir ara¢ demekti. Diinyayla ilgili gorsel bilgiler hic
kuskusuz, uygulamada diinyay1 kullanma ve diinyadan yararlanma projesiyle de
yakindan baglantiliydi. Bu agidan kamera iktidar ve denetim araciydi (Robins, 2013:
252).

Fotograf makinesinin bulundugu ilk andan itibaren iktidar i¢in dnemli bir arag¢
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Fotograf makinesi, “19 Agustos 1839, Pazartesi
glinli, Fransiz fizik¢i Frangois Arago tarafindan -Daguerre’in yeni bulusu
Daguerreotype- Fransiz Bilimler Akademisi’ne su sozlerle agiklanir: “Sayin baylar,
doga 151k araciligiyla bir ylizeyin iizerine gegirildi” (Dora, 2003: 99) climleleriyle

halka ilan edilmistir.

Bu agiklamanin ardindan, benzer ¢alismalar yapan pek ¢ok kisi ortaya ¢ikmaistir.

Ancak,

11



Arago’nun himayesindeki Daguerre’e oncelik tanimak i¢in engelledigi Hippolyte
Bayard ve Ingiliz W. H. Fox Talbot 6ncii olma onurunu paylasan iki kisidir.
Daguerre’in bulundugu, metal iizerine pozitif fotograftir. Bayard ise 1837’ den beri
kagit fotograf elde etmektedir. Talbot da negatif-pozitif yontemiyle kagit iizerine
fotograf elde eder. 31 Ocak 1839°da ingiltere Kraliyet Akademisi’nde y&ntemini
aciklar ve 1841 yilinda Calotype ya da Talbotype adiyla patent alir (Bayhan, 1997-
1998: 2).

Bu gelismelerin sonucunda artik el ile ¢izilmekte olan pek cok sey, bir makine
ile goriintiilenebilir hale gelmektedir. Bundan sonra fir¢a kullanmaya gerek kalmadan

yepyeni bir resim elde edilebilecektir.

Fotograf kelimesi “Latince Photos (1s1k) ve Graphi (resim) kelimelerinin
birlesiminden meydana gelmistir” (Bayhan, 1997-1998: 1). Tarihte ilk defa fotograf
kelimesi “Sir John F.W. Herschel tarafindan 1839 yilinda” (Hobsbawm, 1998: 9)
kullanilmaktadir. Ayn1 zamanda Sir John, “yakin arkadasi olan ingiliz bilim adam1 W.
H. Fox Talbot’un uyguladig1 yeni yontemle, yiizey iizerinde elde ettigi goriintiiye
fotograf” (Hobsbawm, 1998: 9) adin1 vermistir. Roland Barthes ise fotograf kelimesi
yerine “1s181n etkisiyle aciga ¢ikan, 6zii ¢ikarilan, asilan disa ¢ikan (limon suyu gibi)
goriintii anlamina gelen ‘Imago lucis opera expressa’ denilebilir” (Barthes, 2016: 99)
seklinde oOneride bulunmaktadir. Walter Benjamin ise Fotografin Kisa Tarihi
(Benjamin, 2012) adli makalesinde fotografin ortaya c¢ikisini su sozleriyle

acgiklamaktadir:

Fotografin ilk zamanlarini perdeleyen sis, matbaanin ilk zamanlarini saran sis kadar
koyu degildir. Fotografta herhalde daha ¢ok gbze carpan sey, icat edilmesinin
zamaninin geldiginin bir¢ok kisi tarafindan sezilmis oldugudur. O dénemde bir¢ok
insan birbirlerinden bagimsiz olarak ayni amaca ulasmaya -en azindan
Leonardo’dan beri bilinmekte olan bir camera obscura (karanlik oda) tarafindan
elde edilen goriintiileri sabitlemeye- ugrastyorlardi. Niepce ile Daguerre yaklasik bes
yil yogun bir ¢aba harcadiktan sonra ayn1 zamanda amagclarina ulastiklarinda, devlet
-mucitlerin 6nlerindeki patent yasasi giicliiklerinden faydalanarak- bu icada el koydu
ve kamuta mal etti (Benjamin, 2012: 3).

Fotografin icat edilmesinden hemen sonra pek ¢ok iilke tarafindan bilinmeye
baglamistir. O donem batililasma hareketi i¢inde olan Osmanli Devleti de 28 Ekim
1839 yilinda Takvim-i Vekayi gazetesinin 186. sayisinda fotograf makinesinden

bahsetmektedir:

Avrupa’da yayinlanan bazi gazetelerden alinan haberin terclimesidir. Herkesin
bildigi gibi, son yillarda buharli makineler fabrikalarda ray iizerinde gidebilir hale
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geldi. Bu siralarda bir adam diisiincelerini dikkatle bir noktada toplayip kanalize
etmis ki, i bir acayip sanata yonelmis, sonunda cilveli bir ayna (satih) ortaya ¢ikmis
(Cizgen, 1992: 22).

Osmanl1 Devleti’nde fotograf makinesinin icadindan sonraki ikinci yil, Ceride-i

Havadis dergisinin 47. sayisinda fotograf konusunda bir yazi daha yayimlanmastir:

Ressamlarin kullandig: aletlere liizum kalmadan ve diizgiin bir béliimleme ile vakit
kaybetmeden, bir yerin resim goriintiisiinii almak i¢in, Avrupa’da Daguerre dedikleri
zat, bir alet icadedip Daguerre’in basmasi manasinda Daguerrotype diye
adlandirmastir... ¢ok kisa bir zamanda bu alet vasitasiyla bir yerin veya bir ordunun
resmi levha {lizerinde tespit olunuyor. Eger ¢ekilen bir belde ise, biitiin binalardan
baska bag ve bahgesinde olan agaclarin yapraklar1 dahi tek tek anlasiliyor imis. Eger
levhadaki bir ordu ise, adamlardan baska yiizlerindeki kullar dahi seciliyormus
(Cizgen, 1992: 23).

3.4. Ara¢/Amag Olarak Fotograf

Fotografin ortaya ¢ikisi, teknolojik gelismelerini incelerken, ayni zamanda
fotografla birlikte ortaya ¢ikan, gelisen diger olaylarin incelenmesi de fotograf tarihini
anlamak agisindan 6nem tagimaktadir. Bu sebeple, fotografin ortaya ¢iktigi doneme

denk gelen Sanayi Devrimi incelenecektir.

1800’ yillarin basindan sonuna kadar kapsayan donem Sanayi Devrimi olarak
adlandirilmaktadir. Fotografin ortaya ¢ikisinin da i¢inde bulundugu bu dénem insanlik

tarihi agisindan 6nemli bir degisim donemi olarak goriilmektedir.

Diinya, 1840 yilinda fotograf kelimesinin kullaniminin ardindan dénemin de
irettigi ¢ok sayida yeni sozcilikle tanmigmistir. Bunlar “makine, fabrika, elektrik
lambasi, telgraf, demiryolu, buharlt makine gibi yeni araclarla ilgili s6zctiklerdir [...]
bu araglara bagli olarak ¢aligsan insanlarin konumlarini ortaya koyan sozctikler, patron,
is¢i, proletarya, burjuvazi ve iilkelerin siyasi yapilarini agiklayan sozciikler, yani
liberalizm, kapitalizm, komiinizm dogmustur” (Hobsbawm, 1998: 9-10). Sanayi
Devrimi, tarim ve insan giicii temelinde bir ekonomik sistemden, teknolojik
gelismelerle birlikte seri iiretimin egemenligine giren bir ekonomik yapiya gegistir.
“Sanayi Devrimi dncesinde tarim, hayvancilik ve zanaata dayali iiretim bigimi daginik
bir yap1 olustururken, Sanayi Devrimi bu daginik yapiyr merkezilestirmistir” (Kilig,
2019: 17). 19.ylizyilin sonlar1 Sanayi Devrimi’nin ikinci asamasini olusturmaktadir.

Profesor Oral Sander’e gore,
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Artik bilimsel buluslar ve buluslarin iiretime uygulanmasi, pratik zekali tek tek
bireylerin birbirinden ayr1 g¢alismalarina bagli olmaktan kurtulmus, devletin
destekledigi, gerektiginde orgiitledigi biiyiik ve zengin kuruluslarin eline gegmistir.
Bunun neticesinde ise, dogal kaynaklar ve bilim, el ele vererek yeni ve kitle halinde
mal iiretimine yonelmistir. Endiistrilesmenin bu ikinci asamasi, birincisine gore,
toplumsal etkilerden daha siddetli, sonuglar da daha sasirtict ve halkin yasamini
degistirmede daha etkilidir (Sander, 2012: 189).

Bu dénemde posta pulu, telgraf, telefon, telsiz ve radyo icat edilmistir. Boylece
haberlesme hizi, o doneme kadar olan tiim sistemlerden daha hizli bir duruma
gecmistir. Buharli icatlar yerini, elektrikli icatlara birakmaya baglamistir. Sanayi
Devrimi’nin ilerleyen donemlerinde sanat anlayist da degismistir. Cergevenin
Disindan (Turan, 2004) adli eserde elektrik cagmin sanat anlayisi su ifadeyle
aciklanmaktadir: “Elektrik yalniz geceyi kisaltmamis, golgeleride zaafa ugratmistir.
Elektrigin aydinliginda golgeler solar, derinligini yitirir, yilizeysellesir. Elektrikle

aydinlanma ¢aginin resmidir kiibizm” (Turan, 2004: 5).

John Berger ise fotograf makinesinin bulunmasini sdyle agiklamaktadir:

Fotograf makinasinin bulunmasi insanm goriisiinii degistirdi. Gorlinen nesneler
baska bir anlama gelmeye basladi. Bunlar hemen resimlere yansitild1. izlenimcilere
gore goriinen nesneler kendilerini bize goriilmek i¢in sunmuyorlard: artik. Tersine,
goriinenler birbirleriyle stirekli aligveris i¢inde bulunduklarindan yakalanmasi giig,
hareketli seylerdi. Kiibistlere gore goriinenler tek bir goziin karsisina ¢ikan seyler
degildi artik: verilen bir nesnenin (ya da insanin) ¢evresindeki tiim noktalardan
almabilecek goriiniimlerin toplamiyd: (Berger, 2009: 18).

“1850 yilma dogru, Fransa’nin ekonomik ve toplumsal yapisi, yiikselen
siiflarin yeni ihtiyaglarinda kendini gdosteren bir donilisim silirecine girmistir”
(Freund, 2016: 51). Bu doniisiim siireciyle birlikte, yeni isletmelerin kuruldugu,
burjuvazinin zenginliginin artti§i ve daha liikks bir hayat siirmeye basladiklari
bilinmektedir. 1880’lerin sonunda ise “George Eastman tarafindan, Kodak Firmasinin
cep kameralarin1 piyasaya siirmesi ile pozitif film kavrami endiistri i¢erisinde yerini
almistir” (Konig & Weber 1990: 527). Boylece makineler kiigiilerek, fotografciligin
daha hizli yayilmas1 saglanmistir. Fotograf kolay ulagilabilir bir noktaya gelerek, sanat

eserinin biiyiisiinii yok etmektedir.

Icat edildigi giinden beri arac¢ olarak hizla gelisen fotografin, degisen diinya
diizeniyle birlikte farkli amacglar (portre, propaganda, basin, reklam, ani) igin

kullanildig1 goriilmektedir. Bunlarin baginda portre fotograf¢ilig: yer almaktadir.
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Fotograf makinesi icat edilmeden Onceki donemlerde ise, giic sahibi olan
insanlarin ressamlara portrelerini ¢izdirdikleri goriilmektedir. Toplumda gii¢ sahibi
olan insanlar (krallar, soylular, din adamlari, tliccarlar) “portre sanati yoluyla hem
gliclerini gostermek istemis hem de bir yOniiyle portrelerinin gelecek kusaklara
aktarimi sayesinde dolayli olarak 6liimstizlestirmek™ (Baysal, 2022: 166) istemektedir.
Sanayi Devrimi “sadece teknolojik ilerlemelerin degil, ayn1 zamanda toplumsal
dontistimlerin de belirginlesmeye bagladigi bir tarihsel kesittir” (Karagelik, 2019: 27).
Bu gelismelerle birlikte degisen ekonomik dengelerin sonucunda fotograf, burjuva
smifinin  ilgisini ¢ekmeye baglamistir. Gisele Freund bunu su sdzleriyle
yorumlamaktadir: “Burjuva sinifi, portre fotografi i¢in yeni bir miisteri kitlesi
olusturuyordu. Artik kendilerini parasal agidan giivenceye almis olduklari igin
kendilerini gostermek, goriinlir olmak istiyorlardi. Fotografin ilk gorevi de

burjuvazinin bu istegini yerine getirmek olmustu” (Freund, 2016: 51-52).

Susan Sontag ise burjuva smnifi ve portre fotografi arasindaki iligkiyi su

sOzleriyle aciklamaktadir:

On sekizinci ve on dokuzuncu yiizyillarin burjuva evlerindeki standart portrelerin
amact, poz veren kisinin ideal bir halini ¢ikarmakt1 (bir deyisle, sosyal konumunu
ilan etmek, sahsi gorlinlisiini giizellestirmekti); bu amag¢ géz oniinde tutuldugunda,
o resimleri yaptiran ya da g¢ektirenlerin ni¢in bir taneden daha fazlasina gerek
duymadiklar1 son derece anlasilir bir seydir. Fotograf-kaydin onayladig1 sey, daha
miitevazi kapsamda, fotografi cekilen seyin/kisinin var oldugudur; dolayisiyla
varlig1 kanitlanan seyin/kisinin birden fazla resmine pek ihtiya¢ duyulmaz. Cekilen
fotografin, bir konunun/kisinin biricikligini ortadan kaldirmasi korkusu, en sik ve
yogun bir sekilde 1850’lerde, portre fotografciligi sayesinde fotograf makinelerinin
nasil 1smarlama modalar ve dayanikli endiistriler yaratabileceginin ilk drneklerinin
sergilendigi yillarda dile getirilmistir (Sontag, 2011: 196).

Ik dénemlerinde hacim olarak biiyiik yer kaplayan fotograf makinesinin
kii¢iilmesi ve ayn1 zamanda kullanilan baski tekniklerinin gelismesiyle birlikte kolay
kopya elde etmek miimkiin hale gelmistir. Fotograf, “seckin bir sinifin ulasabilecegi
pahali bir ayricalik oldugu donemin yeni fotograf¢ilarindan Disderi’nin fotograf
boyutunu ‘kartvizit’ portrelere kiigiiltmesi, islenmesi ve kopyalanmasi zor metal
plakalarin yerine cam negatifi koymasi fotografin hem maliyetini diisiirmiis hem de
kolay kopya basimini saglamig; artik kiiglik burjuvanin da zenginlerle boy

Ol¢iisebilmesi miimkiin olmustur. Boylelikle fotograf burjuva smifinin kendilerini
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gostermek, goriiniir olmak istegini karsilamistir” (Gok, 2016: 33). Ayni zamanda
portre fotograf¢iliginin “insanoglunun kendi yansimasina sahip olma duygusunu ucuz
ve pratik bir yolla gidermeye calisirken tip, sosyoloji, antropoloji gibi alanlarda”

(Tosun, 2021: 131) kullanildig1 da bilinmektedir.

Teknik olarak gelisen fotografin kullanildigi amaclardan bir digeri de
propagandadir. Propaganda “kamuoyunu etkilemek icin gercek, yar1 gercek ya da
yalan bilgiler yaymada simgeler araciligiyla bireylerin, gruplarin inanglarini,
tutumlarin1 ya da eylemlerini etkileme yoniinde sistemli gayretlerin tiimiine” (Bektas,
2000: 153) denilmektedir. Propagandanin ¢ok sayida yontemi bulunmaktadir. Bu
yontemlerden “‘en etkili ve uzun yillar boyu degismeyen araglardan biriyse fotograf”
(Dora, 2003: 134) oldugunu belirten Dora, Biiyiiyen Fotograf Kiigiilen Sosyoloji (Dora,
2003) adhi eserde, fotografin propaganda aract olarak kullanilmasin1 soOyle

aktarmaktadir:

FSA, 1930’lu yillarda ABD’de yasanan biiyiikk bunalim sonrasinda ekonomik
¢okiislin neden oldugu uzun siireli etkilerle miicadele etmek icin kurulan devlet
orgiitlerinden birisidir. Orgiit igerisinde, Amerika’nin tarim bélgelerinde yasanan
sartlar1 belgelemek icin ‘Tarih Bolimii’® kurulmustur. Roy E. Stryker boliimiin
basindaki kisidir. Walker Ewans, Dorothea Lange, Ben Shann gibi dénemin {inlii
fotografcilarii bir araya getirmistir. Stryker’in projesi ‘diisiik gelir diizeyli
gruplarla’ ilgilidir. Kirsal bdlgelerin ve kirsal problemlerin resimsel olarak
belgelenmesi seklinde bilinen FSA projesi Sontag’a gore, Stryker’in, takimina
problemli konular karsisinda takinacaklari tavir konusunda ders vermesi nedeni ile
acikca propagandacidir. Projenin amaci fotograflananlarin degerini gozler oniine
sermektedir. Boylece bakis agisini da ortiik bir bigimde tanimlamis olmaktadir:
Yoksulun gergekten de yoksul ve onurlu olduguna inandirilmasi gereken orta siif
bakis agis1 (Dora, 2003: 134-135).

Fotograf¢1 M.Yaykin’a gore;

Propagandanin ayirt edici bir diger 6zelligi de bilingli bir girisim olmasi, bireylerin
disinda, kitleleri hedef almasidir. Propaganda hangi amagla dile gelirse gelsin,
sonugcta kitleye yonelik olan, etkileme amaglh bir dildir ve 6ncelikle siyasal amaglar
icin kullanilmastir. [...] Propaganda fotograflarinda ‘ger¢eklik’ ideolojinin istedigi
bicimde sekillendirilir (Yaykin, 2009: 61).

Yukarida belirttigi iizere propaganda araci olarak fotograf, gercekligi ideolojinin
istedigi sekilde yansitmaktadir. Oncelikli olarak siyasi amaglar i¢in kullanilmaktadir.
Bu kullanima verilebilecek en biiyiik 6rnek Hitler Almanya’sinda fotografin giiclii bir

propaganda araci oldugudur. Bu durumu M. Yaykin su sozleriyle agiklamaktadir:

16



“Hitler ve Nasyonal Sosyalist Parti yoneticileri siyasal propagandanin en basarili
uygulayicilarindandi. Hitler’in iktidara geldikten sonra tiim devler dairelerine
astlmasii 6n gordiigli fotograf (Hienrich Hoffman’a ait) kullanilan 151k ve kamera

acistyla giiclii lider imajin1 yansitiyordu” (Yaykin, 2009: 63-64).

John Heartfield, o dénemde “fotografi bilingli bir sekilde karsi-propaganda
yontemi olarak” (Dora, 2003: 139) kullanan fotografcilardan biridir. Kendisinin
Nazilerle fotomontaj yontemini kullanarak miicadele ettigi bilinmektedir ve fotografi
propaganda araci olarak kullanimini su sézleriyle agiklamaktadir: “Yeni politik
sorunlar, yeni propaganda yontemleri gerektiriyor. Fotografin biiyiik bir anlatim giicti

var” (Unal, 2012: 59).

Propaganda amagh olarak portre resimlerinin de kullanildigi da bilinmektedir.
Propaganda amaglhi portre resim kullanimina 6rnek verecek olursak; “Jaques-Lois
David’in, Napolyon’u ¢alisma odasinda resmeden tablosunu gdsterebiliriz. Duvardaki
saat gece yarist dordii ceyrek gegmektedir ve geceyi aydinlatan bir mum 15181 vardir”
(Yaykin, 2009: 64). Mehmet Ergiiven ise bu tablonun amacimi su sozlerle

(13

aciklamaktadir: “...zirvedeki lider en temel ihtiyaglardan bile armmaistir neredeyse;

onu yemek yerken ya da tuvalette diisiinemeyiz; basbayagi dinlenirken dahi
calismaktadir — en azindan resmi haberlerin yorumu boyledir” (Ergliven, 1997: 39).
Sonug olarak, fotografin devlet baskanlari, siyasi parti liderleri tarafindan propaganda

araci olarak kullanildigini sdylemek miimkiindjir.

Fotografin, bir baska kullanim amaci da belge olarak kullanilmasidir. Ressam

Edward Steichen, fotografin belge olarak kullanimini su s6zleriyle agiklamaktadir:

Insan {izerinde yasadig1 diinyaya ve bu diinyanin elli milyon y1l énceki durumuna
iliskin ilk bilgiyi, kayalardaki fosil bigimindeki goriintiilerden elde etmistir. insanin
drettigi ilk gorintiiler, kullandigr ilk iletisim araglari, goriintiilerin magara
duvarlarina ¢izildigi Tas ve Buzul ¢aglarina degin uzanir. Insanlarin isitsel olmayan
ilk iletisim araci, goriintiilerden olusan el yazisidir. Bu goriintiileri yaratan ¢ok
sayida fotograf¢iya sahibiz. Fotograf, dogadaki ve toplumdaki olaylar1 kaydederken,
kendine 6zgii tarih¢i roliinde tarihsel belgeler iliretmektedir. Fotograf birgok seydir.
Fakat belgeciligi onun 6nemli niteliklerinden yalnizca biridir. Uretilen herhangi bir
fotograf deklansore basildigi anda tarihsel bir belgeye doniigiir. Bu bigimiyle
kullanimu tarihgilere baglhidir artik (Steichen, 1984: 2).
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Foto muhabiri Ara Giiler de kisisel web sitesinin® giris sayfasinda, fotografin
belge olarak kullanilma amacini su sozleriyle agiklamaktadir: “sanat olmasina gerek
yoktur fotografin. Fotograf tarih olayidir. Tarihi zaptediyorsun. Bir makine ile tarihi
durduruyorsun” (Ara Giiler, 2016). Fotografi, resimden farkli kilan 6zelligi var olani
kaydetmesidir. Ona belge niteligi kazandirmaktadir. Price’in da belirttigi {izere
“fotograf nesneler diinyasiyla nedensel bir baglantidadir. Fotograflarda, resimlerde

oldugu gibi tek boynuzlu at olmaz, olsa da kimse inanmaz”. (Price, 2014: 5-6).

John Berger ise belge olarak kullanilan fotografi su sozleriyle agiklamaktadir:

Fotograf ge¢misin yadigarlari, olup bitenlerin izleridir. Yasayanlar o gecmisi
benimserlerse, gecmis insanlarin kendi tarihlerini yaratma stirecinin biitlinleyici bir
parcast olursa, o zaman biitiin fotograflar yeniden canli bir baglama kavusacaktir;
hapsolmus anlar olmaktan c¢ikip zaman icinde varolmaya devam edecektir.
Fotografin, heniiz toplumsal ve siyasal olarak ulagilamamis insan belleginin kehaneti
olmas1 miimkiindiir. Boyle bir bellek, ge¢misten gelen her tiirlii imgeyi ne denli
trajik ne denli su¢luluk dolu olursa olsun kendi siirekliligi icinde kucaklayacaktir
[...] bu arada biz diinyanin bu durumunda yasiyoruz. Gene de fotografin basardigi
bu kehanet olanagi fotografin alternatif kullanimlarinin hangi yonde gelismesi
gerektigini gosteriyor. Kapitalizmin elinde fotografin nasil kullanildigina bakarsak,
alternatif bir uygulamanin hi¢ degilse baz ilkelerini belirleyebiliriz (Berger, 1988:
76-77).

Goriintliniin basil1 olarak elde edilmesi ve hizlica ¢cogaltilmasiyla fotograf kitle
iletisim amaciyla da kullanilmaya baglanmistir. Basinda fotografin kullaniminin amaci
“[...] metinden ¢ok goriintiiye giiveni olan okuyucusunu haberdar etmek amacini
giider, metni goriintiiler. Ayrica, goriintli, metinden ¢ok daha anlasilir nitelikte ve
anlam yiiklidir. Basin fotografi bir mesajdir. Unutulmamasi gereken basin
fotografinin once haber sonra goriintii olarak degerlendirilmesidir” (Ugurlu, 2002:

138) seklinde agiklanmaktadir.

Gelisimini ve degisimini giin gectikge slirdiiren fotografa, 20. Yiizyilda bir amag
daha eklenmistir, o da am1 fotograf¢iligidir. S. Dora su sozlerle am1 fotografciligini

acgiklamaktadir:

Bu fotograflar giindelik yasamin hemen hemen her aninda rastlanir ve insanlar,
fotografin bu popiiler kullaniminda, en saf halleriyle objektif giiliimserler. Aile
fotograflari, sevgili fotograflari, diiglin fotograflari, tatil fotograflar [...] Sanki bu
fotograflar ¢ekilmese o an yasanmamis olacaktir. Fotograflar yasanan anin bir

3 hitps://www.araguler.com.tr/tr/index.html
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parcasini ¢ekip almaktadir. Bu ¢ekilen anlar ise bir albiimiin iginde yillarca saklanir.
[...] Ama ne kadar safca ¢ekilmis olsa bile, bu fotograflar da giinti geldiginde birer
belge haline doniisebilmektedir (Dora, 2003: 167-168).

Tiim bu degisme ve gelismelerle birlikte 21. Yiizyilda fotografin bambaska bir
hal aldig1 goriilmektedir. Analog makinelerle ¢ekilmis fotograflarin yerini, dijital
makinelerle ¢ekilmis fotograflar almaktadir. Fotograflar artik klasik albiimlerde degil,
dijital ortamda muhafaza edilmektedir. Bu dijital alblimlerse, internetin giindelik
hayata girmesiyle birlikte olusturulmus paylasim platformlarinda paylasilmaktadir.
Boylece fotografin geleneksel anlamindan uzaklasarak yeni bir anlam kazandigini

s0ylemek miimkiin hale gelmistir.

3.5. Fotograf ve Sanat

Insanlik tarihinin baslangicindan itibaren tiim toplumlarin belirli sanatsal ifade
bicimleri ortaya c¢ikmaktadir. Bu ifadeler toplumlarin geleneklerinden ve
ihtiyaclarindan dolay1 ortaya ¢ikmakta, ayni zamanda tiim bunlar1 yansitmaktadir.
Fotograf sanatcisi Gisele Freund bunu sdyle agiklamaktadir “tarihin her aninda,
donemin politik 6zelligine, diisiinme tarzlarina ve zevklerine bagl olarak farkli
sanatsal anlatim bi¢imleri dogar. Zevk, insan dogasinin bilinmeyen yonlerinin agiga
cikmast degildir, toplumsal yapiy1 belirleyen ve sinirlar1 apacik ¢izili olan yasam

kosullarina bagl olarak bi¢cimlenir” (Freund, 2016: 7).

Sanayi Devrimi ile buhar makinesi, enerji santralleri, patlamali motorlar,
fotograf makineleri gibi cesitli araclar iiretilmistir. Uretilen bu makineler, ¢alisan
iscilerin kas ve kol giiciiniin elinden almistir. Ayni sekilde fotograf makinesi de
gorilintiiyli resmetmeyi insanlarin el giiciinden kurtarmistir. Marx, insanin emeginin

13

ortadan kaldirihisimt Grundrisse (Marx, 1979) adli eserinde “...makine kiliginda
nesnellesmis emek, bizzat emek siireci igerisinde, egemen bir gii¢ olarak canli emegin

karsisina dikilir” (Marx, 1979: 639) seklinde agiklamaktadir.

Fotograf makinesi icat edilmeden Once insanlar, bir seyi, yiizey iizerine
resmetmek i¢in ressamlarin olusturdugu gelenegi kullanmaktadir. Bu gelenege baglh
kalan insanlar “karanlik kutu (Camera Obscura) ve aydinlik kutu (Camera Lucida)
kullanarak” (Kilig, 2019: 103) yiizey iizerine resmetmektedir. Insan eliyle yiizeye

aktarilan resimler hem ¢ok zaman almaktaydi hem de {izerinde ¢ok fazla ¢alismak
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gerekmekteydi. Fotograf makinesinin icat edilmesiyle birlikte artik insanlar, tek
diigmeye basarak goziin gordiigii her seyi yiizeye aktarmaya basladilar. Ancak
ressamlar ile fotograf¢ilar birbirinden farkli amaglarla goriintiiyii kaydetmektedir.

Susan Sontag bunu sunu su ciimleleriyle aciklamaktadir:

Bu, fotografin en sasaali onyillarini temsil eden 1840’lar ve 1850’lerde (teknolojinin
diinyaya bir dizi potansiyel fotograf olarak bakmasini saglayan zihniyetin giin
gectikce yayginlastigi daha sonraki onyillarda oldugu gibi) cok acik bicimde
gorlilmektedir. Fotograf makinesini sanki bir ressam elinden ¢ikmig goriintiilerin bir
vasitasi olarak kullanan David Octavius Hill ve Julia Margaret Cameron gibi erken
donem ustalar agisindan bile, fotograf ¢cekmenin piif noktasi, ressamlarin giittiikleri
amaglardan muazzam bir farklilik gosteriyordu. Fotograf daha ilk c¢ikigindan
itibaren, elden geldigince ¢cok sayida konunun yakalanmasini kapsamaktaydi. Oysa
resmin hicbir zaman bdylesine kapsayici bir hedefi olmamistt (Sontag, 2011: 7-8).

Fotograf ve resmin arasindaki bir diger farksa resmin biricik olusudur.
Fotografin ortaya c¢ikisindan once resimler yalmizca sergilendikleri mekanda
goriilmekteydi. Ancak fotografin ortaya ¢ikmasiyla birlikte resim taginabilir bir hale
gelmistir. Herhangi bir tablo istenildigi kadar ¢ogaltilmakta ve yine istenilen yerde
bulunabilmektedir. BoOylece resim biricik olma o6zelligini yitirmektedir. Walter
Benjamin’in aura fikrini temel alan Berger, biriciklik konusunu su sekilde

acgiklamaktadir:

Her resmin biricikligi bir zamanlar bulundugu yerin biricik olmasindan
kaynaklaniyordu. Resim bir yerden baska bir yere tasinabilirdi. Ama hi¢bir zaman
ayni anda iki yerde birden goriilemezdi. Fotograf makinesi, resmin fotografini
cekerek resmin imgesinin tasidigi biricikligi ortadan kaldirmis oldu. Bunun
sonucunda resmin anlami degisti. Daha kesin sdylersek resmin anlami ¢ogaldi,
bir¢ok anlama boliindii (Berger, 2009: 19).

Sergilendigi yerde goriilebilen, taginamayan sanat eserleri, fotograftan once
yalnizca maddi olanaklara sahip kisiler tarafindan goriilme olanagina sahiptir.
Fotografla birlikte bu eserler, artik herkes tarafindan goriiniir hale gelmistir. Ancak
“...hicbir teknik yeniden iiretim, sanat eserinin bulundugu yerin atmosferini...” (Dora,
2003: 121) vermemektedir. Berger, fotografla birlikte eserin yer degistirmesi

durumunu soyle yorumlamaktadir:

Resim her seyircinin evine girer. Seyircinin evindeki duvar kagitlari, mobilya ve
hatira esyalariyla ¢evrelenir. O ailenin havasina girer. Konusmalarina konu olur.
Kendi anlamini onlarin anlamina katar. Bu resim ayni anda bagka milyonlarca eve
de girer, bunlarin her birinde degisik bir baglam i¢inde goriiliir. Fotograf makinesi
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araciligiyla artik resim, seyirciye gitmektedir, seyirci resme degil. Boylelikle resmin
anlami ¢cogalmaktadir (Berger, 2009: 19-20).

Daguerre’in ¢ektigi ilk fotografin ortaya ¢ikan goriintiisii de biriciktir. Ancak
ilerleyen teknoloji ile fotograf makineleri kii¢iilmiis, bir tek negatiften istenildigi kadar
goriintli elde etme olanagi saglanmistir. Biitiin bu gelismeler “sanayi kapitalizminin
gelismesine paralellik” (Dora, 2003: 122-123) gostermektedir. Kapitalizmle birlikte,
Benjamin’in ifadesiyle; sanat eserinin aurasi ortadan kalkmaktadir. Aurasi yok olan
bir sanat eseri tarihsizlesmektedir. Benjamin bu durumu sOyle aciklamaktadir:
“Auranin ortadan kalkmasi ve yok olmasiyla birlikte, tiim nesneler tarihsizlesmektedir.
Her bakimdan birbirinin ayn1 nesneler artik. Gelenekleri de yoktur, olusamamaktadir;
sonugta yasamin soklara donlismesi karsisinda modern insana yardimci

olamamaktadir” (Benjamin, 1995: 153).

Benjamin’in ortaya koydugu bu tarihsizlestirme konusunu Berger ise su sekilde

acgiklamaktadir:

Tarih her zaman belli bir simdiyle onun ge¢misi arasindaki iliskiyi kurar. Demek ki
simdi’den korkmak eskiyi bulandirmaya yol a¢iyor. Ge¢mis i¢inde yasanacak bir
sey degildir. Eyleme gecerken icinden bir seyler ¢ekip cikarttigimiz bir sonuglar
kuyusudur. [...] Geg¢miste yapilmis bir sanata ‘bakiyorsak’ o zaman kendimizi
tarihin i¢ine koymus oluruz. Bu sanat1 gormemiz engellendiginde aslinda bizim olan
tarihten yoksun birakilmis oluruz. Bu yoksunluktan kim yarar saglar? Sonugta
gecmisin sanati, mutlu azinligin kendine bir tarih yaratmaya cabasindan dolay1
bulandirilmaktadir. Bu tarih, geriye bakildiginda yonetici siniflarin oynadigi tarihsel
rolii hakli gdsterebilir. Boyle bir hakli ¢ikarmanin ¢agdas dilde higbir anlami1 yoktur.
[...] geemisi bulandirmaktan kacinmak i¢in (ge¢misi ayni olgiide, sahte Marksci
bulandirmaya da ugrayabilir) oncelikle, simdi’yle gecmis arasindaki 6zel iliskiyi
resimsel imgelere bakarak inceleyelim, Simdi’yi gereken aciklikla gorebilirsek
gecmis lizerine sorulmasi gereken sorulari da sorabiliriz (Berger, 2009: 11-16).

Fotograf makinesinin ortaya ¢ikmasi, sanat eserinin aurasini1 yok ederken, bir
yandan da eserlerin ¢ok sayida insana ulagsmasini saglamistir. Serkan Dora, Biiyiiyen
Fotograf Kiigiilen Sosyoloji (Dora, 2003) isimli eserinde bu durumu su o6rnek ile
aciklamaktadir: “Van Gogh da bazi resimleri fotograflar araciligi ile gormiis ve
anlamlandirmistir. Kardesine yazdig1r mektuplarda, yeniden-liretim resimleri siklikla

ornek gosterir” (Dora, 2003: 123).

Fotograf ve resim arasindaki bir diger sorunsallagtirma ise, verilen maddi

degerdir. Resimlere satis fiyat1 iizerinden bakilmaktadir. Ayni zamanda bu resmin

21



orijinali degil, yeniden iiretilmis olan1 yani fotografi orijinal resmin degerinden

fiyatlandirilmaktadir. Berger bu konuyu su sekilde degerlendirmektedir:

Oyleyse, 6zgiin sanat yapitlarini ¢evreleyen, aslinda onlarin satis degerine bagli olan
bu yalanci dinsellik havasi, fotograf makinasinin resimleri yeniden canlandirilabilir
kilmasindan sonra resimlerin yitirdigi seyin yerini almistir. Bu dinsellik havasinin
islevi 6zlem uyandirmaktir. Oligarsik, demokrasi dis1 bir kiiltiiriin stiregitmekte olan
degerlerinin son bos direnisidir bu. iImge artik biricik, essiz olmasa bile sanat nesnesi
o sey, gizemlilik katilarak biricik ve essiz kilinmalidir (Berger, 2009: 23).

Fotografin sanayinin gelisimiyle birlikte ger¢eklesen gelisimi diisiiniildiigiinde;
fotograftan bir sanayi lriinii olarak bahsetmemiz miimkiindiir. Ciinkii fotograf
makinesi teknik bir aractir. Fotograf, Sanayi Devriminin etkilerinden ayri sekilde
disiiniilememektedir. Gelisen makinelerle birlikte, ressamlarin yanildiklar1 yonlerin
de ortaya ¢ikarildigi goriilmektedir. Tarih¢i Engin Cizgen bu konu hakkinda su 6rnegi
vermektedir: “1856 yilinda Eadweard Muybridge, hazirladigi ¢ok sayida kamera
setiyle atin ayak hareketlerini saptadi. O zamana kadar ressamlar, kosu sirasinda
atlarin dort bacagini1 da gerili bicimde havada tuttugunu varsayarak resmediyorlardi.
Fotograf araciligiyla saptanan gorintiiler ressamlarin yanildiklarini ortaya ¢ikardi”

(Cizgen, 1992: 16).

20. yiizyila girerken diinya ¢ok hizli bir sekilde degisime ugramistir. Somiirgecilik
faaliyetleri biliyilk 6nem kazanmistir. Avrupa iilkelerinin pek cogu ellerindeki
somiirgeleri kaybetmek istememektedir. Hizlanan somiirgecilik faaliyetlerine
“Ingiltere, Fransa ve Hollanda’nin yaninda Almanya, italya, Rusya, ABD ve Japonya
da katilmiglardir” (Sander, 2012: 201). “Tiim bunlarin sonucunda yiiz binlerce insanin
oldiigl iki biiyiik diinya savasi yasanmistir. Bu savaglarda ve sonrasinda fotograf,
farkli ideolojiler dogrultusunda 6nemli 6l¢iide rol oynamaktadir” (Dora, 2003: 129-
130). Fotograf iizerine tartismalarin da bu donemde farkli baglamlarda ¢esitlilik

gosterdigini sOylemek yanlis olmayacaktir.
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4. WALTER BENJAMIN, ROLAND BARTHES VE PIERRE BOURDIEU
UZERINDEN FOTOGRAFIN SOSYOLOJIiK iNCELEMESI

4.1. Walter Benjamin ve Fotograf

Bu calismada temel olarak, Walter Benjamin’in, 1931 yilinda kaleme almis
oldugu Fotografin Kisa Tarihi (Benjamin, 2012) ayn1 zamanda 1936 yilinda yazmis
oldugu Teknik Araclarla Yeniden-Uretim(Cogaltma) Caginda Sanat Eseri (Benjamin,
2021) adli makaleleri odaginda fotograf ile ilgili diislincelerinin incelenmesi
amaclanmaktadir. Hayatinin fotografla kesistigi noktalar1 anlamak fotografa dair

diisiincelerini anlamamiz noktasinda 6nemli ipuclar1 sunacaktir.

4.1.1. Hayati

“Walter Benjamin 1892 yilinda, Berlin’de dogmustur. 26 Eyliil 1940°ta Fransa-
Ispanya sinirinda, kirk sekiz yasinda intihar etmistir” (Benjamin, 2015: 11). Benjamin,
1933°te Almanya’y1 terk ederek Paris’e yerlesmistir. Cesitli dergilerde makale yazdigi
bilinen Benjamin 1939 yilinda, Alman miilteciler tarafindan yayimlanan bir dergide
cikan yazisi nedeniyle Alman vatandasligindan ¢ikarilmistir. “Almanlarin Fransa’y1
isgal etmesi ve Paris’teki evini Gestapo’nun basmasi lizerine 1940’ta Fransa’nin
giineyindeki Port-Bou kentine kagmis; burada polis tarafindan Gestapo’ya teslim

edilecegini 6grenince intihar etmistir” (Benjamin, 2009: 8).

Benjamin’in ¢ocukluk yillarina denk gelen 1900’lii yillarin basinda stiidyolarda
fotograf cektirmek oldukca yaygindir. Benjamin cocukken gotiiriildiigi fotograf
stiidyolarinda hissettiklerini su ciimleyle agiklamaktadir: “Hades!*teki golgeler kurban
edilecek hayvanin kanini nasil arzuluyorsa onlar da benim goriintiimii tipki dyle
arzuluyordu” (Leslie, 2019: 9). Ayni zamanda Benjamin anilarinda fotograf
stiildyolarindan su sekilde soz etmektedir: “iskemleleri ve sehpalari, goblenleri ve
sovalyeleriyle bir yandan boudoir’a®, bir yandan iskence odasina benzeyen o

atolyeler” (Benjamin, 2009: 10).

! “Yunan mitolojisinde oliilere hilkmeden yeralti tanrisidir” (Worldhistory, 2012).
2 “Fransizcada kiiciik, stk hanim odas1” (¢ev. Tevfik Tufan).



Benjamin’in ergenlikten yetiskinlige gecis doneminde, fotografin iiretimi de
artis gostermektedir. Teknolojinin gelisimiyle birlikte, daha pratik ve ucuz fotograf
makineleri liretilmeye baslanmis, ardindan rulo filmler icat edilmistir. “I. Diinya
Savast oncesinde Almanya’da mikroskop tasarimcisi tarafindan Leica fotograf
makinesinin ilk 6rnekleri olusturulmaya baslanmistir. Savag bittikten hemen sonra,
diinya ¢apinda gelistirilen bu 6rneklerle birlikte artik kisa araliklarla 36 poz ¢ekebilen,
hizli makineler iiretilmistir” (Leslie, 2019: 11). Tiim bu teknolojik gelismelerin ve
degismelerin sonucunda fotograf ¢ekmek, artik daha hizli ve pratik hale gelmistir.
Gelistirilen fotograf makineleri sayesinde fotograf¢cinin eskisinden daha az efor sarf

ederek, daha hizli fotograf cekmesi saglanmistir.

“Benjamin fotograf ¢ekmemesine ragmen; fotografi cok c¢esitli yonleriyle
kavrama amacina sadik kalisiyla, i¢inde bulundugu zamani ve mekani yakindan
izlemekteydi” (Leslie, 2019: 12). Fotograflar1 gézlemleyerek, bunlarda yakaladig:

toplumsal ve estetik degisimlerin anlamlarini analiz etmektedir.

4.1.2. Walter Benjamin ve fotografin kisa tarihi

Walter Benjamin, yazmis oldugu Fotografin Kisa Tarihi makalesinde, fotografin
icadindan, gelisen yeni teknolojilerin olanaklarindan, islevlerinden ve fotografin
tarihle olan iligkisinden bahsetmekte ve tiim bunlarin sonuglarin1 degerlendirmektedir.
Fotograf, icadimin ilk yillarindan itibaren mekanik bir ¢ogaltma teknigi olarak
goriilmiistiir. Ayn1 zamanda biiyiik hizla yayilmistir. Benjamin, fotografi hem teknik
boyutuyla hem de tarihsel bir siire¢ olarak degerlendirmektedir. Ayni1 zamanda
fotografin, kuramsal olarak ilk defa W. Benjamin’in Fotografin Kisa Tarihi adl

calismasinda incelendigi goriilmektedir.

Benjamin’e gore fotograf, Leonardo Da Vinci’nin camera obscura ’y1 icadindan
beri, birbirinden bagimsiz pek ¢ok insan tarafindan gelistirilmeye ¢alisiimistir. Niepce
ve Daguerre’in ¢alismalart sonucu goriintii elde edilmistir. Ancak patent yasasiyla
birlikte devlet icada el koymustur. Bununla birlikte hizla ¢ogaltilmanin 6nii agik hale

getirilmistir.

Benjamin resim, fotograf, sinema vb. biitlin sanat eserlerinin ortaya c¢ikisini

tarihsellige baglamaktadir. Ona goére bunlarin hicbirini tek basina degerlendirmek
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mimkiin degildir. Fotograf ve tarih arasindaki baglantilarin ortaya koydugu tiim
sorular, Benjamin’in kaleme aldig1 diger yazilarindaki meselelerle de baglantilidir.
Cadava’ya gore: “Benjamin’in metinlerini 6rdiigii motif ve temalar aginin, tarih
sorunu ile fotografi sorununun kesigsmesini kayda gecirmemizi ve yeniden
diistinmemizi saglayacak bir mercek olusturdugu sdylenebilmektedir” (Cadava, 2008:

20).

Benjamin bu makalesinde, fotografin kaydettigi an1 sonsuza kadar
saklayabilmesinden bahsetmektedir. Ona gore gegmiste gergeklestigi bilinen bir anin,
tarihe konu olmasit miimkiindiir. Bu noktada Benjamin’in fotograf ve tarih

kavramlarinin ayni ¢izgide ilerlemekte oldugundan bahsetmemiz de miimkiindiir.

Benjamin i¢in fotografin ilk on yillik donemi, fotografin tekniginin fotografi
cekilen varlikla uyum i¢inde oldugu déonemdir. Bu agidan bakilacak olursa Benjamin,
bu yeni teknigin resimlerde yakalanamayan biiyiilii bir etki yarattig1 fikrini ortaya
koydugu goriilmektedir. Benjamin Fotografin Kisa Tarihi adli makalesinde bu etkiyi
sOyle aciklamaktadir: “Burada, kameraya baktiginda goriinenin, goze goriinenden
daha farkl1 oldugu bir dogadan bahsedilebilir: Ustelik bu o kadar farkl1 bir dogadir ki,
fotograf karesinde, ‘oradaki’ bir insanin bilingli bir bigimde 6rdiigli bir mekan yerine,
bilingsizce sekillenmis bir mekan goriinecektir” (Benjamin, 2012: 11). Benjamin’in
burada anlatmak istedigi ise, kameraya bakildiginda goriinenle, gozle goriilen goriintii
arasinda biiytik fark oldugudur. Burada Benjamin fotografi ¢ekenin degil, ona bakanin

ne gordiigiinii vurgulamaktadir.

Benjamin yukarida s6z ettigi bu biyiili etkiyi optik bilingdist kavramiyla
acgiklamaktadir.

4.1.3. Optik Bilincdis1 kavram

Benjamin’in ortaya koydugu 6nemli kavramlardan biri olan optik bilingdist
kavrami, “...zaman ve uzamin ara¢ yardimi ile yeniden yapilanmasi ve detaylardaki
fizyonomik zenginlik ile...” (Hepdingler & Ayten, 2011: 482) ifade edilmektedir.
Burada “zaman ve uzam” olarak bahsedilen kavramlar, aslinda fotograf makinesinin
objektifi yardimiyla yakalanan goriintiileri aciklamak i¢in kullanilmistir. Fotografin,

en ince detaylar1 gozler Oniine serdigi tiim dis goriiniis 6zelliklerini de fizyonomik
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zenginlik olarak adlandirmaktadir. Bu kavramla Benjamin, fotografla birlikte
insanlarin saniyeler i¢inde an’i durdurarak kaydetmesinin, insanlarda daha once
deneyimlemedikleri bir farkindalik yarattigini sdylemektedir. Kendisi bu durumu
optik bilingdis1 olarak isimlendirmektedir. Benjamin, optik bilingdist kavramim

psikanalize benzetmektedir:

Kameraya baktiginda goriinenin, géze goriinenden daha farkli oldugu bir dogadan
bahsedilebilir... Insanlarin nasil yiiriidiigiinii -en kaba haliyle bile anlatmak kolayca
mimkiin iken, bir kisinin attig1 her adimda saniye saniye hangi pozisyonda oldugu
konusunda kesin bir sey sdylemek miimkiin degildir. Oysa fotograf, zaman gegisleri
ve mercek biiyiitmeler gibi yollarla bu tiir bir bilginin edilmesini saglayabilir. insan,
nasil psikanaliz vasitasiyla bilingdisinin diirtiileri hakkinda bilgi sahibi olabiliyorsa,
bu yontemler sayesinde de bu gorsel bilingdist hakkinda bilgi edinebilir (Hidiroglu
ve Bugan, 2015: 5).

Benjamin, yeni teknolojilerin kendilerinde var olan potansiyelini agiklarken,
biiyliciilerin ve cerrahlarin ¢alisma bigimlerini 6rnek vermektedir. Kameranin
konumlandig1 noktay1 cerrahin hasta karsisindaki konumuna benzetmektedir. Ayni
sekilde tedavi veren bir biiylicii ile hasta arasinda da dogal bir mesafe bulunmaktadir.
Ancak cerrah ve biiylicii arasinda bir fark vardir. Cerrah, biiyiiciiden farkli olarak
hastaya yalnizca insan olarak degil, nester ile agabilecegi bir viicut olarak bakmaktadir.
“Boylece Benjamin biiyiiciilerin ve cerrahlarin arasindaki iligkinin, ressam ile
kameraman arasindaki iliskiye benzedigini sdylemektedir. Ressam caligmasi sirasinda
verili olgu ile kendisi arasinda dogal bir uzaklik birakir, buna karsilik kameraman,

olgunun dokusunun derinliklerine girer” (Benjamin,2021: 69).

Fotograf makinesi, géziin giigsiizliiglinii agmaktadir. Mikroskop ve teleskop gibi
fotograf makinesi de goziin giigsiizliiglinii asarak ayrintilar1 gosteren cihazlardir. Ayni
zamanda bu ayrintilar, bir yagli boya resmin veremeyecegi ayrintilardir. Ancak
fotograf makinesinin tiim bunlardan farkli olarak goriiniir kildig1 seyler dogaya dair
goriintiilerden ziyade, insanlik sorunlaridir. Savaslar, miilteciler, is¢iler, dogal afetler,
rkeilik, yoksulluk, siddet, somiirii vb. konular1 islemektedir. Benjamin, gelisen yeni

[3

teknolojilerle birlikte: “...maddenin biitiiniiyle yeni yapisal olusumlar1 ortaya
cikmaktadir” demektedir (Benjamin, 2021: 72). Benjamin burada fotograf ve
sosyolojinin ortak noktalarina deginmektedir. Nasil ki sosyoloji insan ve toplum

iliskilerini, toplumsal kurumlarin isleyisini, sosyal davranislari inceliyorsa, fotografta
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klasik anlamda manzara veya portre ¢ekme aract olmaktan ¢ikmistir. Fotograf artik
toplumsal sorunlar1 goriiniir hale getirmeye yardimci bir ara¢ haline gelmistir.
Benjamin toplumsal degisimlerde sanata gorevler yliklemis “fotografa 6zgii {istiin yon,
toplumsal iligkiler agina saplanip kalmis insan 6znesini var etmesidir” (Krauss, 2013:

43) seklinde yorumlamistir.

Benjamin, fotograf makinesinin gdsterdigi her seyin bir ifsa oldugunu
belirtmektedir. Susan Sontag bunu su ciimlesiyle agiklamaktadir: “Fotografik bakisla
bir seyi, herhangi bir seyi gostermek, onun gizli kalmis oldugunu goézler 6niine sermek
demektir” (Sontag, 2008: 144-145). Bir baska ifadeyle sdyleyecek olursak; fotografik

bakis, gosterilenin optik bilingdis1 alanindan ¢ikarilmasi demektir.

Benjamin, optik bilingdisi kavramindan hemen sonra fotografi, Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit: adli makalesinde agikladig

aura kavrami ¢ergevesinde incelemektedir.
4.1.4. Fotograf ve yeniden iiretim ¢caginda sanat eseri

Bu boliimde Benjamin’in Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda
Sanat Yapiti adli makalesinde bahsettigi aura kavrami g¢ergevesinde fotograf ve

yeniden {iretimin eserler lizerindeki etkisi ele alinacaktir.

Icadindan beri fotografin bir sanat olup olmadii konusunda cok sayida
tartigmalar yasanmistir. Lenoir’e goére “Sanat yapiti, icinde dogdugu kosullardan
bagimsiz degildir, dolayisiyla sanat yapitini tarihsel bir ¢oéziimlemenin disinda
anlamaya olanak yoktur. Sanat yapitinin donemlere gore degisen islevini Benjamin,
mekanik bulgulamalara baglarken toplumsal doniigiimleri de goéz ardi etmemistir”
(Lenoir, 2003: 106-113). Fotografin icadiyla birlikte sanat eserinin degerinin ne
sekilde degistirdigini, toplumun sanat eserine bakisini ele alan Benjamin’e gore ise asil
sorun ‘“yeniden iiretimle birlikte fotografin icadinin sanatin biitiin dogasini esastan
degistirip degistirmedigi” (Benjamin, 2012: 48) seklindedir. “Benjamin igin sanat
eserleri, fotograftan 6nce de yeniden {iretilmekteydi. Ancak bu durum, ustalarin
eserlerinin taklit edilmesiyle ger¢eklesmekteydi” (Benjamin, 2021: 21). Bunun
sonucunda ise, resmin ger¢ek sahibi daha fazla taninmaktaydi. Teknik araglarla birlikte

yeniden {iretim yapilarak yeni bir siire¢ baslatilmistir. Bu siire¢ Benjamin i¢in uzun
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siirede gerceklesmis, ancak zaman gectikce yogunlagsmis bir gelisim sergilemistir.
Benjamin Pasajlar (Benjamin, 2021) adli eserinde bu gelisimi “Yunanlilarin sikke
tiretimi sekillerinden yola ¢ikarak aciklamaktadir. Ardindan tahta baski ve litografiyle
birlikte, gelisen baski tekniklerinin gelistirilmesi ve fotograf tekniginin ortaya

cikmasiyla aciklamaktadir” (Benjamin, 2021: 52-53).

Resim ile fotograf sanati arasindaki deger farki, Benjamin i¢in biiyiilk 6nem
tagimaktadir. Benjamin’e gore resim ve fotografi birbirinden ayiran en énemli kosul
biricik olma durumudur. Resim, “biricik olusuyla bu kosulu saglarken; fotograf ¢cok
sayida baskisiyla birlikte artik kitlesel bir ara¢ halini almaktadir” (Benjamin, 2015).
Resimde belirleyici bir rol oynayan orijinal ve silliet ayrimi, fotografta etkili degildir.
Birden fazla kopyanin {retilmesi, fotografin biricik olma durumunu ortadan

kaldirmaktadir.

Benjamin, sanat eserlerini farkli diizlemlerde alimlar ve onlara farklhi
diizlemlerde deger bigmektedir. Benjamin bu degerleri su sekilde ayirmaktadir
“birbirinin zit kutbu olan iki tip 6ne ¢ikar; birincisinde, vurgu serin kiilt degerine
yapilir iken, digerinde eserin sergilenme degeri vurgulanmaktadir (Benjamin, 2012:
58). Benjamin’in kiilt deger olarak vurguladigi sey sudur: sanat eserinin degerini
belirleyen sey onun biricikligidir. Yani bir eserin kopyasi, onun degerini kaybetmesine
neden olmaktadir. Sergileme degeri ise; teknik imkanlarla ¢ogaltilabilir hale gelmis
sanat eserinin kitlelere, farkli yer ve zamanlarda ulastirilabilir olmasidir. Yeni teknik
aracilifiyla hizli ve seri iiretilebilen fotograf, resmin kiilt degerine golge
diistirmektedir. Daha onceleri ayn1 anda yalnizca bir mekanda sergilenen eserler,
fotografin icadiyla birlikte ayn1 anda farkli mekanlarda bulunabilir hale gelmistir. Bu
ylzden Benjamin fotografi, sanat eserlerinin biricikligini yok ettigi yoniinde
elestirmektedir. Benjamin makalesinde fotografin sergileme degerinin, sanat eserinin
kiilt degerini ortadan kaldirmaya ¢alismakta oldugundan bahsetmektedir. Ancak, kiilt
deger kendisini insan ¢ehresinde gostermektedir. Bu noktada Benjamin, fotografin ilk
ortaya c¢iktigi donemde, portre c¢ekimlerine odaklanmis olmasinin tesadiif
olmadigindan bahsetmektedir. Benjamin kiilt deger i¢in “uzakta olan ya da olmiis
bulunan sevilen kisilerin hatiralarinin canli tutulmasi, resmin kiilt degerine son bir

sigmak saglar” demektedir (Benjamin, 2021: 60). Benjamin, teknik araglarla yeniden
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tiretim ¢ag1 sanati, kiilte dayal1 olan temelinden koparmaktadir. Bdylece sanat, “6zerk
olma goriiniimiinii de ebediyen kaybetmis” olmaktadir (Benjamin, 2021: 61).
Benjamin, gozlemledigi bu hizli gelismeler karsisinda, sanat eserinin kopyalanarak
cogaltilmasinda eksik bir taraf gormektedir. Benjamin’e gore biricik olma halini John

Berger su ciimlelerle agiklamaktadir:

Her resmin biricikligi bir zamanlar bulundugu yerin biricik olmasindan
kaynaklaniyordu. Resim bir yerden baska bir yere taginabilirdi. Ama hicbir zaman
ayni anda iki yerde birden goriilemezdi. Fotograf makinesi, resmin fotografini
cekerek resmin imgesinin tasidigr biricikligi ortadan kaldirmis oldu. Bunun
sonucunda resmin anlami degisti. Daha kesin sdylersek resmin anlami ¢ogaldi,
bir¢ok anlama boliindii (Berger, 2009: 19).

Ik fotograf c¢ekildiginde, ortaya ¢ikan goriintii biriciktir. Teknolojinin
gelismesiyle birlikte, tek bir negatiften, ¢cok fazla sayida yeni kopya elde edilmeye
baslanmaktadir. Bu durum da kitlesel fotograf iiretiminin baslangici sayilmaktadir.
Benjamin sanat eserinin bu biricikligini aura kavrami ile agiklamaktadir. Ona gore
auranin tanimi “ne denli yakinimizda bulunursa bulunsun, bir uzakligin biricik
niteligini tagiyan goriingilisii” (Benjamin, 2021: 56) seklindedir. Bir eserin aurasi,
kendisine ne derece yakinlasilirsa yakinlagilmis olsun o esere olan uzakligi
bildirmektedir. Yani aura esere etrafinda olan diger her seyle mesafe koymasina sebep
veren bir alan yaratmaktadir. Bu alanin da her yapit i¢cin kendine has oldugunu
sOylemek miimkiindiir. Boylece aura ile kastedilen seyin “yapitin kendine 6zgi
varlig1, zaman ve mekandaki essizligi, biricikligi ve yapitin hakikiligi” (Yorgun, 2020:

51) oldugu seklinde agiklanmas1 miimkiindiir.

Sanat eserleri ancak ve ancak zamansal ve mekansal olarak biricik olduklarinda
tarihe taniklik etmektedirler. Benjamin i¢in bu biricikligi de saglayan sey auradir.
Benjamin’e gore auranin (halenin) ortadan kalkmas1 “sanat eserinin tarihsizlesmesi
anlamma” gelmektedir (Dora, 2003: 122). Benjamin bunu su ciimlelerle
aciklamaktadir: “Halenin (auranin) ortadan kalkmasi ve yok olmasiyla birlikte, tiim
nesneler tarihsizlesmektedir. Her bakimdan birbirinin aynidir nesneler artik.
Gelenekleri de yoktur, olusamamaktadir; sonucta, yasamin soklara doniigsmesi

karsisinda modern insana yardimci olamamaktadir” (Benjamin, 2015: 152).
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Fotograf makinesi, kopya ile sanat eserlerini ¢ogaltarak onun aurasini yok
etmektedir. Ancak diger taraftan da sanat eserlerinin ¢ok sayida kisi tarafindan
goriilmesine de olanak tanimaktadir. Arastirmaci Serkan Dora’dan edindigimiz bilgiye
gore: “Van Gogh’un da bazi resimleri fotograflar araciligr ile gordiigiini ve
anlamlandirdigini, kardesine yazdigi mektuplarda belirttigini 6rnek gdstermek
miimkiindiir” (Dora, 2003152). Boylece Benjamin’in elestirilerinin aksine yeniden
iiretimin sanat eserlerinin daha fazla sayida insan tarafindan goériilmesine yaradigini,
bu sayede daha fazla deger kazandigini sdylemek miimkiindiir. Benjamin’in 7Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti isimli makalesinde {iretim
tekniklerinin gelisimi ve degisimi ile sanat eserlerine erigilebilirligin yarattig1 sorunlar,

sanat eseri ve ona bakan arasinda gerceklesen iliski aura kavrami ile agiklanmaktadir.

4.1.5. Aura (Hale) kavrami

Walter Benjamin, sanat eserinin sahip oldugu, disa vurdugu enerjiyi aura(hale)
kavramiyla agiklamaktadir. Benjamin aura 'y1 iki sekilde tanimlamaktadir. ilk tanim:
“kutsal tanrilarin egemen oldugu ve mitin gii¢lii bir sekilde kendini hissettirdigi
atmosferin st katmanlarindaki bulut olarak” (Su, 2007: 233) auraya karsilik
gelmektedir. Ikincisinde ise, “nesneleri engelleyip gercekligin yiiziinii gizleyen
yeryiiziindeki sis olarak” tanimlanmaktadir. Benjamin i¢in aura kavrami her zaman
sis, bulut vb. kavramlarla imgelenmektedir. Bu noktada Benjamin, sanatta meydana
gelen degisimi, sadece auranin durumuyla bagl olarak zihninde canlandirmaktadir.
Ona gore aura; biricik, saygin bir nesne etrafinda ¢ogalmaktadir. Aksi takdirde,

nesneden kaldirilmaktadir.

Benjamin i¢in bir sanat eseri, auraya sahip olusuyla birlikte deger
kazanmaktadir. Bu diisiincenin bir sonucu olarak Benjamin, teknik araclarla iiretilen
sanat eserlerinin auraya sahip olmadigin1 ve eksik oldugunu sdylemektedir.
Benjamin’e gore “6zgiin olanda biriciklik ve kalicilik birbirine sik1 sikiya bagliyken,
yeniden {iretilebilen, yani ¢ogaltilabilen fotografta ise gegicilik ve ¢ogaltilabilirlik i¢
ice gecmistir” (Kilig, 2019: 108). Benjamin’in bakis agisina goére modernlesme
caginda her sey siradanlagmaktadir. Endiistri devrimi ve kapitalizmin etkileri, seri

tiretime gegilmesinde biiyiik rol oynamaktadir. Fotograf agisindan iizerinde durmamiz

31



gereken nokta ise, fotografin da yeniden iiretilebilir olusudur. Fotograf da diger tiim
nesneler gibi hizla gelisen tliretim kaynaklar1 ve teknoloji ile birlikte tiiketim nesnesi
haline gelmistir. Istenildigi kadar kopyasi alinabilen fotograf, aliip-satilabilen bir
nesneye doniigmiistiir. Benjamin’e goére bu 0Ozellik, fotografi biriciklikten

uzaklastirmaktadir. Boylece fotograf aurasin1 kaybetmektedir.

Benjamin’e gore, yeniden iiretilmis bir eser, gercek bir sanat eserinin sahip
oldugu auraya sahip degildir. Benjamin bu durumu su ifadeyle agiklamaktadir: “En
etkin diizeydeki yeniden- {iretimde bile eksik olan bir yan vardir. Sanat yapitinin simdi
ve burada’lig1 — bagka deyisle, bulundugu yerde biriciklik niteligini tasiyan varlig1”
(Benjamin, 2021: 45-76). Benjamin’e gore bu sekilde yeniden fiiretilmis bir eser,
gergek bir sanat eserinin sahip oldugu auraya sahip degildir. Ona gore; “Sanat eserini
gercek yapan sey tekil olmasidir. Yani 6zgilin bigimde, tek olarak iiretilen sanat eseri

biricik ve burada olan olacaktir” (Benjamin, 2012: 53).

Teknik Araglarla Yeniden-Uretim (Cogaltma) Caginda Sanat Eseri adli
makalesinde “6zgiin yapitin simdi ve buradali§i, o yapitin hakikiligi kavramini
olusturur” (Benjamin, 2021: 57) diyen Benjamin, zaman ve mekan kavramlarinin,
fotografin hakikati acisindan 6nemini belirtmektedir. Ona gore bir eserin ayni anda

birden fazla yerde bulunmasi, eserin degerini yitirmesine sebep olmaktadir.

Benjamin i¢in sanat eserini yalnizca meta olarak gérmek miimkiin degildir. Ona
gore auray1 “yalnizca biriciklik yoniinden ele almak da” yanlistir (Benjamin, 2012:
52-53). O, bakis ve mesafe gibi kavramlar1 da kullanarak aurayi agiklamaktadir.
Benjamin, sanat eserine bakan kisinin bakisinin nesneye yeni bir bakis agisiyla deger
kazandirabilecegini diistinmektedir. Onun i¢in, sanat eseri ile ona bakan arasinda bir
mesafe varsa, bu durum sanat eserinin aurasi oldugunu gostermektedir. Bu noktada,
bdyle bir eserin, hakiki bir eser oldugu kabul edilmektedir. Dolayisiyla, uzakligin
artmast ya da azalmasi sanat eserinin aqurasinin var olup olmadigini ortaya
koymaktadir. Hizli ve seri iiretim bicimiyle birlikte, bakan ve eser arasindaki bu
mesafe ortadan kalkmistir. Bu durumda, bu tiirden eserler i¢in bir auranin varligindan
s0z etmek miimkiin degildir. Ciinkii, sanat eseri artik biricikligini yitirmis, kitlesel bir

varlik haline gelmistir.
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Sanat eserinin aurasimmin kaybolmasiyla birlikte, sanatin toplumsal islevi
tiimiiyle degisime ugramistir. Sanat, artik gelenekler iizerinde degil, politika temeline
oturtulmaktadir. Ornegin; ge¢miste miizik sadece kiliselerin ayinleri sirasinda
kullanilan eserlerdir. Gelisen teknolojiyle birlikte miizik, yalnizca kiliselerin ayin
sirasinda kullandiklar1 eserler olmaktan kurtulmustur. Artik evlerde de tek diigmeye
basilarak dinlenilir hale gelmistir. Bu baglamda Benjamin i¢in sanat eserinin tekrar
cogaltilmasiyla birlikte daha fazla insana ulagmasi bir tiir demokratiklesme hareketi
olarak nitelendirilmektedir. Ancak tim bu gelismelerle birlikte artik sanat eserleri
biricik ve tek olmadigindan kutsalligin1 kaybetmistir. Kopyayla birlikte, kutsalligini
kaybeden eserler, yalnizca sergilenme degeri kazanmistir. Benjamin bu durumu s6yle
aciklamaktadir: “Artik, eserin kendisi degil, eser ile ona bakan arasindaki iligki
onemlidir. Nicelik, niteliksel doniisiimii getirmistir” (Benjamin, 2021: 144). Daha
onceleri yalnizca belli bir grup insanin ulasabildigi sanat eserleri, ¢ogaltilarak her
gruptan insanin ulasabilecegi bir sey haline gelmistir. Bu bakimdan da toplumdaki

sanat algisinin degisip doniistiiglinii s0ylemek miimkiindiir.

Benjamin, “aurasi olan ve biriciklik niteligi tasiyan kiilt nesneyi gegmiste kalmis
bir olgu olarak konumlandirir; bunun ardindan gergegi sergilemek i¢in auranin erimesi
olgusu gelir” (Su, 2007: 234). Eskiden ¢ogaltilmas1 miimkiin olmayan sanat eserinin,
fotografla birlikte ¢ogaltilmasi ve her an her yerde sergilenebilir olmasi eserde aura

yitimine yol agmaktadir.

4.1.6. Auranin yitimi

Benjamin’e gore, “yeniden liretimi saglayan biitiin teknikler, {iretilen eseri
gelenekten kurtarmaktadir (Benjamin, 2021: 54)”. Gelenegin alanindan kurtulan
eserin biricikligi kaybolmakta ve kitlesel bir anlam kazanmaktadir. Sanat eserinin
yeniden {retilebilirligi, onun algilanis, {iretim vb. bigimlerini degistirmektedir. Bu
degisimlerin sonucu olarak, sanat eserinin kitlelere ulasimi kolaylasmaktadir.
Benjamin, sanat eserinin belirli bir simdilik ve burada’liktan (bagka bir deyisle
“biricik” olma durumundan) kurtulmasiyla birlikte kitleler i¢in ulasilabilir olmasindan
s0z etmektedir. Boylece sanat eseri herkes i¢in erisilebilir hale gelmektedir. Bu da

Benjamin i¢in sanatin demokratiklesmesini ifade etmektedir.
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Sanat eserinin kitlesel bir hale gelmis olmasi, yalnizca tiim insanlarin erigimine
sunulmas1 bakimindan niceliksel olarak degil, ayn1 zamanda nitelik agisindan da bir
degisim meydana getirmektedir. Benjamin i¢in bir auraya sahip olan ve biriciklik
Ozelligi tasiyan sanatin kiilt degeri ge¢miste kalmistir. Ona gore sanat eserinin
sergilenmek amaci gilidiilerek, fotografla c¢ogaltilmas1 auranin eridigini
gostermektedir. Aurast kaybolmus sanat eseri kiilt degerini de yitirmistir. Teknolojinin
gelismesiyle birlikte hizli {iretim yapan makineler icat edilmistir. Bu makinelerle
birlikte insanlarin da algilama bi¢imleri degisiklik gdstermistir. Benjamin’e gore
“modern donem yayginlasan meta fetisizmi ile hayatimizi soklara doniistiirmekte;
geleneksel yagam bigimini yikip yok etmektedir” (Oskay, 2015: 145). Benjamin’e gore
sanat eserinin, geleneksel temelden kopuyor olmasi bir ¢okiise isaret etmektedir.

Benjamin bu durumu auranin yitimi olarak ifade etmektedir.

Benjamin bu ¢okiisii iki nedene dayandirmaktadir: “Birincisi, kitlelerin,
nesneleri mekansal anlamda ve “insani agidan” yakinlastirmaya ydnelik sonsuz
arzusu, ikincisi ise s6z konusu biricikligi ¢ogaltim yoluyla yok etmek konusundaki
istegi” (Benjamin, 2021: 57). Benjamin’e gore auranin en énemli 6zelligi, onun biricik
olusudur. Bundan dolay1 herkes ona ulasamamakta ve o, her an her yerde
sergilenememektedir. Ancak teknik gelismelerle birlikte, kopyalarin artmasi, sanat
eserinin biriciklik 6zelligini elinden almaktadir. Bunun sonucunda aura c¢okiise ve
yitime ugramaktadir. Auranin biriciklik 6zelligi yerini, kitlelere ulasabilmesiyle
birlikte her an ve her yerde bulunabilirlige birakmaktadir. Benjamin auranin yitimini
Tek Yon isimli eserinde “nesnelerdeki sicaklik kayboluyor” (Benjamin, 1999) seklinde
belirtmektedir. Sanat eserlerinin ¢ogaltilmasiyla birlikte biricik olma 6zellikleri yani
eserin aurasi yitip gitmektedir. Benjamin’e gore auranin yitirilmesiyle birlikte, auraya
0zgii olan parlaklik yerini karanliga birakmakta ve yine ona ait olan sicaklik sogumaya

dontismektedir.

4.2. Roland Barthes

Bu boliimde Roland Barthes’in 1980 yilinda kaleme aldigi Camera Lucida

(Barthes, 2016) adl1 eserinde acikladigi, studium ve punctum kavramlari, fotografin
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tarihselligi ve annesinin 6liimii {izerine inceledigi Kis Bahgesi® adli fotograf {izerine

aciklamalari incelenecektir.

4.2.1. Hayati

Roland Barthes 12 Kasim 1915 yilinda Fransa’da diinyaya gelmistir. Paris
Universitesi’nde dgrenim goren Barthes, “1939 yilinda klasik edebiyat ve 1943 yilinda
ise filoloji diplomasi almistir. 1952-59 yillari arasinda Centre National de la Rechrche
Scintifique’de calismistir ve hemen ardindan Ecole Pratique des Hautes Etudes’e
atanmistir. 1976 yilinda College de France’da gostergebilim kiirsiistine sahip ilk kisi
olmustur” (Britannica, 2022). “Klasik yazin {izerine incelemelerden, gostergebilim
kuramina katkida bulunan yapitlara uzanan ¢ok genis bir alanda {irlinler vermistir.
CNRS’de (Ulusal Arastirmalar Merkezi) arastirmaci olarak bulunmustur” (Barthes,
1996). Cesitli konularda denemeler yazmis, goriisleriyle J.Lacan, M.Focault, Jacques
Derrida gibi 6nemli isimleri etkilemis olan Barthes hakkinda Gostergebilimci Mehmet
Rifat sunlar1 sdylemistir: “Yapitlariyla, konugmalariyla, College de France’daki
dersleriyle, yonettigi seminerlerle, ¢ektirdigi fotograflarla, yazdigi 6nséz ve sunus
yazilariyla, bir filmde oynadig1 ¢ok kisa Tackeray roliiyle, annesine olan tutkusuyla,
cok yonlii, duyarli ve sevecen yaklasimiyla, baska dile ¢evrilmeyi pek istemeyen
anlatimiyla, hem modern hem de klasik olusuyla, yabanci dillere ve yabanci yazarlara
kapaliligtyla, siirekli doniisiim geciren diislince ¢izgisiyle, yazi dil, metin tutkusuyla
ve de 6liimiiyle son kirk yilin yazarlarini, yayincilarini ve okurlarini derinden etkilemis
“benzersiz 6zne” dir Barthes” (Rifat, 2013: 181) “Barthes, kendisine bir otomobilin
carpmasi sonucunda agir yaralanarak, 1980 yilinda, 64 yasinda 6lmiistiir*”

2022).

(Britannica,

4.2.2.Barthes ve fotograf

Barthes, donem olarak kendinden once gelen Walter Benjamin’in aksine,
fotografi agiklamak i¢in teknik ve teknolojik gelismeler yerine, fotografa bakani yani

okuyucuyu merkeze koymaktadir. (Barthes, 2016: 21-25) Roland Barthes, Camera

3 Camera Lucida adl1 eserinde bahsi gegen fotograf.

4 Barthes’1n hayat1 hakkindaki bilgiler https://www.britannica.com/biography/Roland-Gerard-Barthes
adresinden elde edilmis olup, tarafimdan ¢evrilmistir.
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Lucida (Barthes, 2016) adl1 eserinin ilk boliimiinde fotografa olan ilgisinin baglangic

hikayesini su sozleriyle agiklamaktadir:

Uzun zaman Once bir giin, Napolyon’un kii¢lik kardesi Jerome “un 1852°de ¢ekilmis
bir fotografi gegmisti elime. Ve bu giine dek hi¢ dindiremedigim bir sagkinlikla sunu
fark etmistim o zaman: “Ben imparatora bakan gozlere bakiyorum.” Ancak hi¢
kimse paylagir ve anlar goriinmediginden (yasam bu kii¢iik yalnizlik darbelerinden
olusur), unutmustum bunu (Barthes, 2016: 15).

Daha sonralar1 fotografa karsi olan ilgisinin daha kiiltiirel bir yone dondiigiinden
bahseden Barthes i¢in fotograf, bir tutku haline gelmektedir. Ancak bu tutkudan
kastettigi, gelisen teknoloji, hizli liretim ve bununla birlikte fotografin hizli yayilmasi
degildir. Barthes, fotografin kendi i¢inde ne oldugunu, hangi temel 6zelliklere sahip
oldugunu bilmeyi istemektedir. Barthes bu tutkusunu su climleyle agiklamaktadir:
“Fotograf {lizerine yazma tutkumun aciga cikardigi bu karmasa ve ikilem, aslinda
siirekli olarak ¢ektigim bir sikintiyla iliskiliydi: biri anlatimci, digeri elestirel iki dil
arasinda savrulan bir 6zne olmanin sikintis1” (Barthes, 2016). Burada Barthes’in
sikintt olarak anlatmak istedigi sey fotograf hakkinda yazmanin zorlugudur. Barthes
fotografin sadece teknik acidan, tarihi agidan veya sadece toplumbilimsel agidan
incelenmesine karsi ¢ikmaktadir. Tiim bunlarin yaninda onun fotografta aradig: sey;
duygularin1 harekete gecirecek bir seyler yakalamaktir. Bunu yaparken de
toplumbilim, gostergebilim ve psikoloji biliminin inceledigi ruh c¢oziimlemeleri
lizerine yazilmis tezlerden faydalanmaktadir. Ancak biitiin bunlar Barthes i¢in yeterli
degildir. Onun zihnini siirekli olarak “neden bir bicimde, her nesne i¢in yeni bir bilim
olmasm?” (Barthes, 2016: 20) sorusu mesgul etmektedir. Barthes, tiim bu
calismalarinin sonunda kendini “fotograf’ in aracis1 saymaya” (Barthes, 2016: 20)

karar vermistir.

Barthes, fotografik bilginin 6l¢iisiiniin kendisi oldugunu savunmaktadir. Ona
gore fotografi algilamak ancak ve ancak birey olarak miimkiindiir. Bunu “Bedenim
Fotograf hakkinda ne biliyordu? Fotograf’in ii¢ degisik uygulamanin (ya da {i¢ degisik
duygunun, niyetin) nesnesi oldugunu gozlemlemistim: yapmak, maruz kalmak ve
bakmak™ (Barthes, 2016: 16) seklinde ii¢ farkli kategoriye ayirmaktadir. Barthes’in
“yapmak” olarak bahsettigi kategorinin karsiliginda fotograf¢i, yani fotografi ¢eken

kisi bulunmaktadir. ikinci olarak, “maruz kalmak” kategorisini ise izleyici yani
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fotografa bakan kisi olarak agiklamaktadir. Son olarak Barthes, fotografi ¢cekilen nesne
veya canliy1 hedef, gonderge veya Tayf olarak nitelendirmektedir. Barthes’a gore tiim
bu kavramlar nesnenin yaydigi goriintiilerin hepsidir. Camera Lucida’da Barthes, Tayf
sO0zcligiiniin kullanimini “koékeni bakimindan “gériiniim”le iliskili oldugu gibi, ona bir
de Fotograf’ta bulunan korkung bir seyi ekler: “Olmiislerin doniislinii” (Barthes, 2016:

21).

Barthes acikladig1 bu ii¢ uygulamadan biri olan fotografciy1, fotografi isleten
olarak adlandirdigr konuma kendisini koymamaktadir. Ciinkii kendisini fotograf¢i
olarak tanimlamamaktadir. Barthes neden fotograf c¢ekmedigini su sozlerle
aciklamaktadir: “Ben bir fotograf¢r degilim. Amator bile degilim: bunun i¢in ¢ok
sabirsizim: lirettigimi hemen gérmeliyim ben” (Barthes, 2016: 21). Buradan hareketle,
Barthes yalnizca iki kategoriyi deneyimledigini sdylemektedir. Bunlardan biri
gbzlenen, digeri ise gozleyen Oznelerin deneyimleridir. Yani fotografi cekilen ve

fotografa bakan kisi olarak.

Barthes kendisinin fotografta aradigi seyin 6liim oldugunu sdylemektedir.
Kendisi bunu “eninde sonunda benim fotografimda aradigim (ona bakisimi belirleyen
“niyet”) Olim’diir: Oliim, o fotografin eidos’’udur” (Barthes, 2016: 27) seklinde
aciklamaktadir. Ona gore, fotografi ¢ekilen kisi 6zneden nesneye doniismektedir. Bu
dontlistimii bir ¢esit 6liim olarak tanimlayan Barthes icin fotografi ¢ekilen kisi bir
hayalet haline gelmektedir. Barthes fotografi ¢ekilen 6znenin o6lerek, nesne haline
doniisiimiiniin fotografa bakanlar ile miimkiin oldugunu sdylemektedir. Bunu s6yle
aciklar: “biitiin goriintii, yani kisinin Oliim’ii haline geldigimdir; &tekiler -Oteki- beni
benden yoksun birakmaz, beni vahsice bir nesneye doniistiiriirler” (Barthes, 2016: 26).
Barthes bu agiklamasinin hemen ardindan, fotograf¢inin gérmeyi saglayan organinin
gozii degil, deklangore basan oldugunu ve fotograf makinelerinin sesini “zamanin sesi”
(Barthes, 2016: 27) olarak tanimlamaktadir. Barthes zamanin sesi olarak tanimladig:

makine sesini su sozleriyle aciklamaktadir:

Bana kalirsa Fotografci’nin organi gozii degil (ki bu beni korkutur), parmagidir:
makinenin tetigine ve plakalarin metalik hareketine (makinede hala boyle seyler

5 “Eidos kelimesi, Antik Yunanca’da goriintii, goriiniis, sekil, form, bigim bigimlendirici doga, tiir, tip,
idea (fikir, diislince, tasavvur) anlamina gelmektedir” (Peters, 2004: 84).
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varsa eger) bagl olan sey. Poz’un 6ldiiriicti katmanimi yirtiveren bu metalik sesleri
neredeyse sehvetle, Fotograf’ta tutkumun takildigi asil -ve tek- seylermiscesine
seviyorum. Zamanin sesi benim i¢in hiiziinlii degildir: ¢anlari, saatleri severim -
animsadigim kadaniyla fotograf aletleri Onceleri ince marangozluk ve hassas
mekanizma tekniklerine bagliydi: kisacasi fotograf makineleri gérmenin saatleriydi;
kim bilir belki de igimdeki ¢ok yagli biri fotograf mekanizmasinda hala agacin o
yasayan sesini duyuyordur (Barthes, 2016: 27).

Barthes’in fotografta aradigi bu 6liim niyetini aciklamak icin kullandig: iki

kavram vardir: studium ve punctum.

4.2.3. Studium ve Punctum

Barthes’a gore bir fotografin varligindan s6z edebilmemiz igin 6ncelikli olarak,
yasayanin Olerek bir nesne halini almasi gerekmektedir. Barthes, Camera Lucida adli
eserinde bunu soyle acgiklamaktadir: “Fotograf’in sonsuza dek kopyalandigi sey
aslinda yalnizca bir kez olmustur. Var olus acisindan asla yinelenmeyecek olan,
mekanik olarak yineler Fotograf” (Barthes, 2016: 16). Barthes bu 6liim halini su
sozleriyle agiklamaktadir: “fotograf benim ne Ozne ne nesne, ama bir nesneye
doniistiiglinti hisseden 6zne oldugum o gizli an1 temsil eder: o anda 6liimiin (arada
kalan olayin) bir mikro ¢esidini yasarim: tam anlamiyla bir hayalet haline gelirim
(Barthes, 2016: 26). Barthes, fotografa ait bir canliligin bulunmadigii eylemlilik
hakkinin fotografa bakan kiside oldugunu belirtmektedir. Fotografa bakan kisinin, bu

hareketliligi de studium ve punctum kavramlari lizerinden degerlendirilmektedir.

Barthes, Fransizca’da agiklamak istedigi kavrami karsilayan bir kelime
olmadigindan yakinmaktadir. Bu yoklugu, Latince bir kelime olan studium ile
doldurmaktadir. Barthes studium kavramini “...bir seye uygulama, insan i¢in bir tat,
genel, hevesli ama tabii ki 6zel keskinligi olmayan bir tiir kendini verme...” (Barthes,
2016) seklinde tanimlamaktadir. Camera Lucida adli eserinde Barthes studium
kavramini tanimlarken farkli ifadeler kullanmaktadir. Barthes’in kullandig1 ifadeleri

sOyle 6zetlenebilmektedir:

e Bilgi ve kiiltiirlin uzantisi olarak,
e Ayaklanmalar, harap sokaklar, cesetler ve bunlarin neden oldugu
hiiziin,

e Ortalama duygulanimlarin sonucunda hissedilen,
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e Kesinligi olmayan, belirsiz tutarsiz tat ve bu tatla birlikte gelen heves,
e Fotografcinin niyetiyle kars1 karsiya gelip, o niyetleri tartigma;

gorisleri kabul ya da reddedilse bile sonug¢larda uyum iginde olunan,
e Fotografin cekildigi mekanin gergekligini ortaya koyarak izleyiciyi
uzlagmaya tesvik eden bilgilendirme, temsil, gosterme, sasirtma ve

ilgiyi harekete gecirme gibi islevleri olan,

e Fotografa bakanin gergek aci veya sevincinden ziyade, onun duruma

kars1 farkindaligin1 saglamak ve fotografa bakan kisiyi hosnut etmek.
Yukarida siralanan Barthes’in studium tanimlariyla fotograf ve izleyicisi
arasindaki iligki gosterilmektedir. Studium, nesne ile ona bakan arasindaki baglantiy1

aciklamaktadir. Barthes bu baglantidan su sekilde s6z etmektedir:

Studium tam anlamiyla kaygisiz tutkunun, degisken ilginin, tutarsiz tadin o genis
alanidir:  severim/sevmem. Studium asik olma diizeyinde degil, hoslanma
diizeyindedir; yarim bir tutku, yarim bir istek harekete gecirir; ‘idare eder’
buldugumuz insanlara, eglencelere, kitaplara, ya da giysilere karst duydugumuz gibi
belirsiz, kaypak ve sorumsuz bir ilgidir (Barthes, 2016: 41).

Barthes icin studium olarak tanimladigi bu baglantinin, ancak Kkiiltiir, tarih
kavramlart iizerinden kurulmasi miimkiindiir. Barthes bunu soyle agiklamaktadir:
“...clinkii (studium’un geldigi) kiiltiir, yaratanlarla tiiketenler arasinda varilan bir
anlasmadir” (Barthes, 2016: 41). Bu agiklamadan hareketle studium kavraminin

fotograftaki mitleri okumak oldugundan s6z etmemiz miimkiindiir.

Mit kavramini, Tarih¢i John Fiske soyle tanimlamaktadir: “mitler, en temel ifade
ile bir kiltiirlin, gercekligin ya da doganin goriiniimlerini ag¢iklamasin1 ya da
anlamasini saglayan oykiilerdir” (Fiske, 1996: 84). Barthes i¢in fotograf tehlikelidir ve
toplumla barigmasi; ancak bu mitler sayesinde miimkiindiir. Barthes Cagdas
Soylenceler (Barthes, 1996) adli eserinde mit kavramini agiklarken, bir kiiltiirdeki
hicbir mitin evrensel olmadigini sdylemektedir. Dolayisiyla tek basina fotograf,
toplum i¢in tehlikeli bir haldedir. Barthes’a gore: “bu mitler Fotograf’1 toplum ile
baristirmay1 (mit bu ige yarar) amaglar (bu gerekli midir? Evet, tabii: Fotograf
tehlikelidir)” (Barthes, 2016: 41-42). Bu bilgiler dogrultusunda studium kavraminin,
akilsal bir okuma oldugunu ve temelinde kiiltiirel anlamlarin bulundugundan séz

etmemiz miimkiindiir. Barthes, fotografcinin, ¢ektigi fotograf ilizerindeki mitleri
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okurken anlamlarin1 kabul edip etmemekte 6zgiir olduklarindan s6z etmektedir. Cilinkii
yukarida da agikladigimiz gibi, fotografik bilginin 6l¢iitli bireydir. Fotografci istedigi

anlami ¢ikarmakta 6zglrdiir.

Barthes, studium kavramimin tam karsisina punctum kavramimi koymaktadir.
Punctum kavrammi “O halde studium’un bozacak olan bu ikinci 6geye punctum
demeliyim; ¢iinkil punctum ayni zamanda 1sirik, benek, kesik, kiigiik deliktir -ve ayni
zamanda zarin her bir atilisidir. Bir fotografin punctum’u beni delen (ama aym
zamanda beni bereleyen, bana aci veren) o kazadir” seklinde tanimlamaktadir.
(Barthes, 2016: 40) Studium kavrami bir seyi begenip begenmemek gibi bir sey ise,
ona gore punctum fotograftan figkiran, delip gecendir. Barthes punctum kavramini su

sozlerle aciklamaktadir:

Ikinci 6ge studium’u kirar (ya da deler). Bu kez onu arayip bulan (studium alamim
egemen bilincimle inceledigim gibi) ben degilimdir. Bu 6ge sahneden ytikselir, bir
ok gibi disar firlar ve bana saplanir. ...O halde studium’un bozacak olan bu ikinci
0geye punctum demeliyim; ¢iinkii punctum ayni1 zamanda 1sirik, benek, kesik, kiigiik
deliktir -ve ayn1 zamanda zarin her bir atilisidir. Bir fotografin punctum’u beni delen
(ama ayn1 zamanda beni bereleyen, bana aci veren) o kazadir (Barthes, 2016: 40).

Buradan hareketle punctum kavrami i¢in fotograf ile ona bakan arasinda olusan
0zel bir alan oldugundan s6z edilebilecektir. Bu 6zel alani olusturan ise ayrintilardir.
Barthes i¢in punctum kavrami “ayrinti” anlamina gelmektedir. Barthes bu ayrintidan
“Onun biricik varliginin okumami degistirdigini ve goziimde daha yiiksek bir degerle
belirtilmis yeni bir fotografa baktigimi1 hissederim. Bu ayrinti punctum’dur” (Barthes,
2016: 57) seklinde bahsetmektedir. Burada s6z edilen deneyim tamamen 6zneldir.
Barthes’in punctum kavrami “nesne pargasi ya da bir duygunun 6zii olan punctum
bakisin 1srar1 sonucu yinelenen bir ayrintidir; bu yinelemenin tezahiirii olan punctum,
ona baktigimizda baslayan baskalasmada kapladigi alanin 6nemi olmaksizin, kat

edilen boslugun hissine tekabiil eder” (Palali, 2017: 79).

Studium ve punctum arasinda bir iliskiden s6z edilmesi miimkiin degildir. Ciinkii
studium, Kkiiltiirel o0gelerle beslenen ve topluma gore sekillenen bir kavramken,
punctum Ozneldir. Studium ¢ogunluk i¢in ayni duyguyu ifade edebilirken, punctum
kisinin kendisini etkileyen ayrintilardir. Bu durumda bu iki kavrami birbiriyle

iliskilendirmek miimkiin olmamaktadir. Ancak Barthes’in da sdyledigi gibi studium
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ve punctum i¢in “tek sOylenebilecek sey bunun bir kez birlikte bulunma sorunu
oldugudur...” (Barthes, 2016: 64). Fotograf kuramcis1 A. Tufan Palali, Barthes’in
fotograf hakkinda diislincelerini ele aldigi kitabinda bu konuyu su ciimleler ile

acgiklamaktadir:

Studium ile punctum arasinda bir iligki ortaya koyulamaz; bu iliski olsa olsa ‘bir
arada olma hali’ olarak tanimlanabilir. Bu birliktelik diyalektige 6zgii bir ikilik degil,
dialite’ye 6zgii bir ikiliktir. Kald1 ki, punctum (ayrinti1), yaratici bir mantiga uygun
olarak degil, sans eseri ve karsilik beklemeden oradadir. Bir diizenleme s6z konusu
degildir. Studium, uzun uzadrya anlatilabilir; punctum’da tarif kisa ve nettir (Palalz,
2017: 85).

Barthes’a gore punctum 'u algilamak i¢in hicbir ¢6ziimleme ise yaramamaktadir.
(Barthes, 2016: 63-67). Dog. Dr. Ayse Inal’in “Roland Barthes: Bir Avant-garde
Yazar1” isimli makalesinden elde etti§imiz bilgiye gore “studium, kodlanmis olandir,
adlandirabildigimizdir, punctum ise kodlanmamustir” (Inal, 2003). Buradan hareketle,
punctum’u algilamanin yalnizca bellek ile miimkiin oldugundan s6z etmemiz
miimkiindiir. Punctum, goziin gorebildigi goriintiideki ayrintilardan ibarettir. Boylece
bu ayrintilar kisiyi etkileyerek, goriintiiniin degerini yiikseltmektedir. Fotograta bakan
kisinin gordiigli herhangi bir nesne, onu gegmise gotiirerek anilarini canlandirmaya
yarayabilir. Béylece siradan kabul edilen bir goriintiiniin, ona bakan kisinin ge¢misiyle

etkilesime girmesiyle birlikte degerli bir hale gelmesi miimkiindir.

Barthes bu studium ve punctum kavramlan ile birlikte, annesinin Kis Bahgesi
olarak adlandirdigi cocukluk fotografini incelemektedir. Barthes, fotografa her
baktiginda yas siirecini, ge¢miste ve simdiki zamanda onun i¢in neler ifade ettigini ve
Oliimii yeniden hatirlamak gibi etkilerini punctum kavrami lizerinden agiklamaktadir.
Yukarida da belirtildigi iizere punctum kavrami ‘delip gecen’ oOgeler olarak
tanimlanmaktadir. Tiim bunlarin yanm1 sira Barthes, bir baskasinin Kis Bahgesi
fotografina bakisini ise studium {lizerinden degerlendirilebilir oldugundan s6z
etmektedir. Ciinkii Barthes, yukarida belirtildigi lizere studium kavramini, kiiltiiri

yaratanlar ve onu tiiketenler arasinda bir anlagsma olarak géormektedir.

4.2.4. Kis Bahcesi fotografi

Camera Lucida (Barthes, 2016) adli eserinde Barthes, annesinin 6liimiiniin

ardindan  fotograf  albiimlerinde  annesinin  fotograflarin1  incelediginden
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bahsetmektedir. Yine ayn1 eserde Barthes’in bu incelemesinin artik hayatta olmayan
annesini yeniden bulmasi ve onu yeniden canlandirma arzusuyla ilgili oldugunu
sOylemek miimkiindiir. Barthes, annesinin 1898 yilinda ¢ekilmis bir c¢ocukluk
fotografin1 bulur ve fotografi incelemeye baslar. Barthes bu incelemenin sonunda
annesinde gordiigii degisimi su sekilde dile getirmektedir:
Kiigiik kiz1 inceledim ve sonunda annemi yeniden kesfettim. Yiizliniin farkliligi,
ellerinin nahif tavri, kendini ne 6ne ¢ikararak, ne saklayarak uysalca aldig1 yeri ve
son olarak, O’nun tipki lyi ile Kot gibi biiylimiis rolii oynayip aptalca siritan giizel
¢ocuktan ayiran yiiz anlatimi -tiim bunlar egemen bir giinahsizligin (bu s6zcligli
etimolojisine gore, yani “zarar vermem” olarak alirsak) bi¢imini olusturuyor,

fotografik pozu O’nun yine de tliim yasami boyunca siirdiirdiigii o savunulmaz
paradoksa dontistiiriiyordu: bir yumusakligin savunulmasi (Barthes, 2016: 86).

Annesinin fotografinda gordiiklerini referans alarak, bagka fotograflar1 okumaya
girisen Barthes, su yorumu yapmistir: “Fotograf’in biitiiniinii (“dogasin1”’) benim igin
var oldugu kesin olan bu tek fotograftan “cikarmaya” ve onu bir bi¢imde son
arastirmamin kilavuzu olarak almaya karar vermistim” (Barthes, 2016). Fotografin
0ziinli, onu olusturanin ne oldugunu anlamaya calisan Barthes’in, aragtirmasinin
temeline Kis Bahgesi adim verdigi fotografi koydugu goriilmektedir. Barthes,
annesinin Kig Bahgesi adim1 verdigi bu c¢ocukluk fotografin1 higbir yerde
yayimnlamamaktadir. Barthes, fotograf c¢aginda (1839°dan beri) hizla gelisen
teknolojiyle birlikte fotografin bir tiiketim nesnesi halini almakta oldugundan soz
etmektedir. Tam da bu sebeple; annesinin fotografinin tiiketim nesnesi halini almasini
istememektedir. O, annesinin fotografi araciligi ile diisiincelerini ortaya koymakta ve
annesine yaklasma g¢abasinda bulunmaktadir. Barthes, Kis Bahgesi adli fotografi

paylasmamasinin sebebini su sozleriyle agiklamaktadir:

Kis Bahgesi Fotograf’ini cogaltamam. O yalniz benim i¢in vardir. Sizin igin
digerlerinden farksiz bir resim, “siradan” 1n binlerce goriintiisiinden biri olacaktir; o
higbir bigimde bir bilimin gdzle goriiliir nesnesini olusturamaz; sdzciigiin olumlu
anlamiyla bir nesnellik kuramaz, olsa olsa studium’unuzu ilgilendirir: donem,

giysiler, fotojeniklik; ancak onda sizin i¢in yara yoktur (Barthes, 2016: 90).
Bundan dolay1 yalnizca Camera Lucida (Barthes, 2016) adl1 eserde okuyucuya
acikladig1 kadar detay bilinmektedir. Barthes’in bu fotograf hakkinda verdigi detaylar

sOyledir:
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e Eski, solmus, kdseleri albiime sigmasi i¢in kesilmis ve sepya renklidir.

e Fotograf net degildir, ancak iki kii¢iikk cocuk seg¢ilmektedir. Barthes bu
cocuklarin annesi ve annesinin erkek kardesi oldugunu belirtmektedir.

e Fotografin camli bir limonlugun i¢indeki ahsap bir kdpriiniin basinda ¢ekildigi
goriilmektedir. Barthes Kig Bahgesi isminin buradan geldigini belirtmektedir.

e Fotografi kimin ¢ektigi bilinmemektedir. Ancak Barthes, fotografin Fransa’nin
Chennevieres sur M’arne’ de kasabasinda, annesinin dogdugu evde ¢ekildigini
belirttikten sonra, fotografi c¢ekenin kasaba fotografcist oldugunu

diistinmektedir.

Barthes, Kis Bahgesi fotografini “gereksinme duydugum biitiinii, gérmekte
oldugum bedene gotiiren” (Barthes, 2016: 18) seklinde tanimlamaktadir. Ona gore
fotografta oliimii, tam tersi olan yasama doniistiiremeyecegi i¢in diyalektik degildir.
Ciinkii Barthes i¢in fotografin temelinde 6liim temasi yer almaktadir. Barthes bunu

13

sOyle aciklamaktadir: “...eger diyalektik denen sey cliriiyebilir olana hiikkmeden ve
Olimiin yadsinmasini ¢alisma giiciine doniistiiren o diisiince ise, o zaman fotograf
diyalektik  degildir: o, Olimiin  ‘incelenemedigi,” yansitilamadigi  ve
igsellestirilemedigi, dogal 6zelliklerinden uzaklagsmis bir tiyatrodur...” (Barthes, 2016:
108). Buradan hareketle, 6len kisinin fotografina bakan Barthes, zaten fotograftaki
kisinin 6ldiigiinii soylemektedir. Yukaridaki boliimde agikladigimiz lizere, Barthes bu
durumu fotografi c¢ekilen kisinin G6lmesi, yani nesne haline gelmesi seklinde
aciklamaktadir. Barthes, 6lmiis olan sevdigi kisilerin fotograflarina bakarken sahip
oldugu tek diisiincenin “bu ilk 6liimiin sonunda kendi 6liimiimiin de yazili oldugudur;

iki 6liim arasinda beklemekten baska yapacak bir sey yoktur” (Barthes, 2016: 110)
oldugunu belirtmektedir.

Barthes, Kis Bahcesi fotografinda buldugu annesinin goriintiisiine, annesinin
O0lmeden Onceki hasta hali kadar iiziilmektedir. Bu durumu ikinci ve yeniden bir
kaybetme olarak tanimlamaktadir. Barthes bu kaybedisi su climlesiyle a¢iklamaktadir:
“... bu sefer de onu iki kez yitiriyordum: son ¢okiisiinde ve benim i¢in son olan ilk
fotografinda...” (Barthes, 2016: 88). Ilk yitiris, annesi hastalandiginda ona baktig,

ancak annesinin giinden giine giicten diistligli ve annesinin bir daha eskisi gibi

43



olmayacagimi anladiginda gergeklesmektedir. ikincisi ise, hastaligin bir sonucu olarak,
annesinin yliziinde beliren yorgunluk halinin aslinda yeni bir durum olmadigini
anlamastyla birlikte ger¢eklesmektedir. Barthes annesinin bu hasta ve mutsuz halinin

cocukluk fotograflarinda da var oldugunu fark etmektedir.

Barthes annesi ile olan iligkisini karsilikli buyurmak, uzun konugmalarda
bulunmak veya bir seyleri emretmek seklinde degil, sevginin sarip sarmaladig1 bir
iliski olarak tanimlamaktadir. (Barthes, 2016: 79-90) Barthes aralarindaki sevgi bagini
“...dilin ucar1 6nemsizliginin ve havada asil1 kalan goriintiilerin, agkin asil mekan1 ve
miizigi olmasi gerektigini diigiiniirdiik” (Barthes, 2016: 89) seklinde yorumlamaktadir.
Barthes annesinden “...kendi kadar giiclii olan i¢ kanunum ve kiz ¢ocugum olarak
yasamistim” (Barthes, 2016: 89) seklinde bahsetmektedir. Burada annesini kendi
cocugu olarak goren Barthes bu durumda, kendisini diinyaya getirmis olan anneyi
yitirdigini diistinmektedir. Bununla birlikte kendisinin de yeniden dogamayacagini
diistinen Barthes kendisinin yok olma haliyle kars1 karsiya kaldigini belirtmektedir.
Bu yitirilisi Barthes su sozlerle agiklamaktadir:

O bir kez oldiikten sonra benim de kendimi yiice Yasam Kuvveti’nin (irk, tiir)
gelisimine uydurmam i¢in bir neden kalmamisti. Benim tikelligim bir daha kendini
hicbir seyle tiimellestiremeyecekti (iitopik olarak, tasarist bundan boyle yasamimin
tek hedefi haline gelecek olan yazma disinda). Bundan sonra toptan ve diyalektik
dis1 6liimiimii beklemekten bagka yapabilece§im bir sey kalmamisti (Barthes, 2016:
89).

Goriildigu gibi; Roland Barthes, fotografi 6liim temas: lizerinden agiklamaya
calismaktadir. Barthes kendinden onceki donemlerde agiklamalarda bulunan diger
kuramcilarin aksine, fotografa duygular iizerinden yaklagmaktadir. Denilebilir ki;

studium ve punctum kavramlariyla fotografin ne’ligini tartismaya agmaktadir.

4.3. Pierre Bourdieu

Bu boliimde Pierre Bourdieu’nun Photograpy A Middle-brow Art (Fotogafin

Toplumsal Tammi)® (Bourdieu, 1996) isimli makalesi cercevesinde fotograf

6 Pierre Bourdieu’nun Fransizca yazdig1 “Un Art Moyen” Les Editions de Minuit isimli makalesi,
Shaun Whiteside tarafindan Photography A Middle-brow Art olarak Ingilizce, Ozgiir Yaren tarafindan
da Fotografin Toplumsal Tammu olarak Tiirk¢e gevirisi yapilmistir. Bu calismada Ozgiir Yaren’in
gevirisi esas alinacaktir.
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hakkindaki fikirleri ve daha sonra ¢esitli kitaplarina referansla habitus ve alan

kavramlari incelenecektir.

4.3.1. Hayati

Pierre Bourdieu, “elestirel bir ¢ergevede yazilar yazmig, hem g¢agdas Fransiz
toplumbilimcileri arasinda en ¢ok taninan, hem de en iyi taninan sosyologlardan
biridir” (Wolf & Wallace, 2012: 121). “Pierre Bourdieu, 1 Agustos 1930’da Pyrénées-
Atlantiques’teki Denguin’de, Bearn koylii sinifindan gelen ve onceleri tarim isgisi,
daha sonra postaci ve postane miidiirii olarak calisan bir baba ile toprak sahibi bir
aileden gelen bir annenin tek ¢ocugu olarak diinyaya” gelmistir (Jourdin ve Naulin,
2016: 18). “Ortadgretimine Pau’da baglayan Bourdieu, ardinda Paris’teki daha prestijli
bir okula gonderilmistir. Daha sonra Louis Althusser ile tanisacagi Ecole Normal
Supérieure’e kabul edilmistir” (Bourdieu, 2020: 12). “Doktora tezine basladigi sirada
silah altina alinmistir. Yedek subay olmay1 reddettigi i¢in ordunun psikolojik servisine
atanmig, fakat Cezayir savasiyla ilgili yasak bir yayinla yakalaninca ‘“cepheye”,
Cezayir’e siiriilmiistiir” (Bourdieu ve Darbel, 2017: 10). “Bu, Pierre Bourdieu i¢in son
derece miihim bir donemdir, ¢iinkii felsefeden sosyolojiye gegmesine sebep olmustur”
(Jourdain ve Naulin, 2016: 21) “Zorunlu askerlikten sonra Cezayir’de kalip Berberi
halklarindan Ikbayliyen iizerine bir antropoloji tezi yazmistir” (Bourdieu ve Darbel,

2017: 11).

Eserlerinin konu yelpazesi oldukga genistir: Cezayir kdyliileri arasinda yaptigi
etnografi ¢alismalar1 da bulunmakta; 19. ylizyil sanat¢ilari ile yazarlarina, modern
Fransiz toplumunda egitime, dile, tiiketici begenileri ve kiiltiirel begenilere, dine,
bilime dair sosyolojik analizleri bulunmaktadir. Bourdieu, ayn1 zamanda ampirik
arastirma da yapan bir toplum kuramcisidir (Swartz, 2015: 22). “Pierre Bourdieu’nun
sosyolojisine kaynaklik edenlerin baginda temelde Karl Marx, Max Weber ve Emile
Durkheim gelmektedir” (Tekin, 2015: 87). “Cok iiretken bir yazar ve olaganiistii
caligkan bir arastirmact olarak, 1958-1995 yillar1 arasinda 30°dan fazla kitap, 340
makale yaymlamistir” (Swartz, 2015: 25). “Kansere yakalanan Bourdieu, 71
yasindayken Paris’te bir hastane odasinda hayata gozlerini yummustur” (Bourdieu,

2020: 12).
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4.3.2. Bourdieu ve fotograf

Bourdieu, Fotografin Toplumsal Tanimi (Bourdieu, 1996) isimli makalede
fotografin toplumsal kullanimlarin1 ele almaktadir. Fransizca olarak kaleme aldigi
eserine “Un Art moyen [Ortalama Bir Sanat]” (Jourdain ve Naulin, 2016: 84) adinm
vermistir. Bu ismi vermesinin sebebini “arastirmasini gergeklestirdigi donemde,
fotografcilik, her seyden dnce orta sinifa ait bir adetti” (Jourdain ve Naulin, 2016: 84)
seklinde agiklamaktadir. Bourdieu makalenin giris kisminda fotograftan “gergegin en
sadik yeniden {iiretimi” (Bourdieu, 1996) olarak bahsetmektedir. Ciinkii fotograf,
zamandan bir kesiti yakalamakta ve yakaladigi an’t diizleme yansitmaktadir.
Bourdieu, ger¢ege en yakin, en fazla benzeyen bu temsilin “mekanik goz” (Bourdieu,
1996) sayesinde ortaya c¢iktigini belirtmektedir. Bourdieu’nun mekanik gbéz olarak
nitelendirdigi fotograf makinesi, ne kadar otomatikse o kadar gelismistir. Bu
gelismisligin de gercege daha yakin goriintiiler ortaya koydugundan s6z etmemiz

miimkiindiir. Fakat bu noktada Bourdieu soyle bir agiklama yapmaktadir:

Ayni nedenle, fotografik edim her sekilde sanatsal yaratimin cabayi ve lretim
sancisinl igeren popiiler temsiliyle celisir. Sanatcist olmayan bir sanata sanat
diyebilir miyiz? Soylemeye bile gerek yok, fotograf, is¢i sinifinin sanatsal idealini,
gercekei resmin yaptigi gibi taklit idealini, yani roprodiiksiyon iiretimini yerine
getirmez (Bourdieu, 1996).

Buradan hareketle, Bourdieu’nun resim ve fotografi karsilastirdigini
gormekteyiz. Ona gore, herhangi bir sanatsal ¢aba gerektirmeden tek diigmeye basarak
an1 durdurmak bir sanat eseri yaratmamaktadir. Bourdieu i¢in fotograf is¢i sinifinin
kendini sanat eseri koyma yolunda avutmak i¢in bagvurdugu bir aractir. Ciinkii resim
sanat1, yetenek gerektirmektedir. Oysa fotograf makinesi tek tus ile her seyin
fotografin1 gekmektedir. Bourdieu bunu su ciimleyle agiklamaktadir: “¢cekilemeyecek
ya da neredeyse ¢ekilmis gibi olmayan fotograf yok gibidir ¢linkii kameraya atfedilen,
kisisel olmayan yetenegi ortaya ¢ikarmak tek bir diigmeye basmak kadar kolaydir”
(Bourdieu, 1996). Bourdieu’ya goére bu durum “mekanik yeniden iiretime iliskin
yaklagimlarda birtakim ¢eligkilerin” (Bourdieu, 1996) ortaya c¢ikmasimna neden
olmaktadir. Mekanik yeniden iiretim ile birlikte iiretme gabasi ortadan kalkmaktadir.
Uretim igin sarf edilen ¢abanin ortadan kalkmasiyla birlikte Bourdieu “bizi eksiksiz

bir sanat eseri olmak icin gerekli kriterleri tasidigi diisliniilen yapitin degerinden

46



mahrum etme” (Bourdieu, 1996) riski tasimakta oldugunu belirtmektedir. Bourdieu bu
celiskiyi belirginlestirenin, sanat yapitinin {izerine harcanmis emek ve cabanin
goriinmezligi oldugunu sdylemektedir. Bu baglamda Bourdieu, bu ¢eliskiyi ortadan
kaldirmanin yolunun “sanat¢inin i¢tenligidir, igtenlik sanat¢inin harcadigi ¢abayla ve
katlandig1 fedakarliklarla” (Bourdieu, 1996) miimkiin oldugunu ifade etmektedir.
Giizel sanatlar i¢cindeki konumunun belirsiz oldugunu belirten Bourdieu i¢in fotograf
“hala en yaygin olan estetik ideali gergeklestiren yapitin degeri ile onu {ireten edimin
degeri arasindaki” (Bourdieu, 1996) celiskiye yol agmaktadir. Bourdieu fotografin
sanatsal degerine dair sorularla ortaya ¢ikan bu ¢eliskinin is¢i sinifinin fotografa karsi
duydugu sevgi baginda hi¢bir degisim meydana getirmedigini sdylemektedir. Ancak
Bourdieu’ya gore bu yeni bir meseleyi ortaya ¢ikartmaktadir “bir makineye bagh
olmasina ragmen fotografik sanatin bizim sanatsal yarati olarak algilamaya alistigimiz
bicimde nesnenin (¢irkin ve anlamsiz olsa bile) bicimini degistirmesi meselesi”

(Bourdieu, 1996).

Bourdieu’ya gore “her yoniiyle saf bir estetigin karsisinda yer alan, fotograflarda
ve fotograflar hakkinda yapilan yorumlarda ifade edilen popiiler ‘estetik’ mantikli
olarak fotografa atfedilen toplumsal islevleri ve fotografin her zaman toplumsal bir
islev tasidig1 olgusunu takip eder” (Bourdieu, 1996). Bourdieu nun burada bahsettigi
estetik anlayisin toplumsal normlarla sekillendigidir. Bu normlar1 “giizelligin
deneyimini ve ifadesini asla dislamayan normlardir” (Bourdieu, 1996) seklinde
tanimlamaktadir. Bourdieu verdigi su ornekle estetik anlayisin toplumun disina

cikildiginda normlarin etkisini kaybettigini agiklamaktadir:

Bir normlar sisteminin essizligini ve tutarliligin1 gerektirdiginden boyle estetik bir
koy toplulugunun disinda asla tam anlamiyla doyurucu olamaz. Bdylece, 6regin
fotograf i¢in benimsenen pozun anlami sadece iginde yer aldig1 simgesel sistemle
birlikte anlasilabilir. Bu sistem koylii icin diger insanlarla olan iliskilerinde uygun
tavir ve davraniglar tanimlar. Fotograflar genellikle insanlar1 yiizleri doniik olarak
gosterir, gorlintiiniin merkezindedirler, ayakta, saygili bir uzaklikta, kipirtisiz ve
onurlu bir tavirla durmaktadirlar. Aslinda poz vermek, insanin kendisini “dogal”
olmayan ve olmasi beklenmeyen bir durusta sunmasi demektir. Ayni niyet durusunu
diizeltmekte, en iyi giysilerin giyilmesinde, giindelik is temposu iginde olagan bir
haldeyken poz vermeyi reddetmekte, ortaya ¢ikar. Poz vermek kisinin kendisine
saygt duymast ve saygi beklemesi anlamina gelir (Bourdieu, 1996).
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Bourdieu’ya gore biri 6zneleri “dogal” duruslarint bozmamalar1 i¢in ikna etmeye
girigirse eger Ozneler utanmaktadir. Bunu “fotograflanmaya deger ya da kendi
sozleriyle ‘prezentabl’ olmadiklarimi diisiiniirler” (Bourdieu, 1996) seklinde
aciklamaktadir. Bourdieu kdyliilerin poz verirken biiriindiikleri tavri  sdyle

acgiklamaktadir:

Hayatin i¢inden fotograflar ¢eken fotografcinin davranislan absiird ya da slipheli
goriiliir. Bu nedenle soyle sorular gelir: ‘Bu fotograflar nereye gidecek? Paris’e mi?
Sinema i¢in mi, bari? Ciinkili boyle seyleri yalnizca sinemada goriirsiin! Sinemada
ne olsa gosteriyorlar!” Kdyliiniin goziinde kentli, bir tiir algisal ‘her yola gelir’cilige
mahkim olmustur ve bu egilim ona anlasilmaz goziikkmektedir ¢iinkii koyli sadece
belirli nesnelerin, belirli durumlarda fotograflanmaya deger oldugunu bildiren gayet
acik ve kesin bir fotograf felsefesine dayanmaktadir (Bourdieu, 1996).

Bourdieu “kentlilerin ‘dogal’ olana iligkin begenisini biitiiniiyle kdyliilerin belli
bir iisluba korii koriine bagli begenisi karsisina yerlestirmekten de kaginmaliy1z”
(Bourdieu, 1996) der ve hemen ardindan “bu, toplumsal uylasimlardan bagimsiz bir
estetigin ayricaliklarinin her zaman gergekte oldugundan daha goriiniir olduklari
olgusunu gérmezden gelme anlamia gelir” (Bourdieu, 1996) diye ekler. Burada
Bourdieu tatil fotograflarini 6rnek gostermektedir. Tatil fotograflar1 giindelik yasamin
davraniglarina tesvik etmektedir. Boylece fotografta dogal olanin goriinmesine imkan

vermektedir.

Bourdieu fotografgilarin ve ressamlarin sanat eserini yaratma bigimlerini
birbirlerine benzetmektedir. Ressam resmini ¢izmeden Once modelini segmekte,
pozunu ayarlamakta ve bir ortam hazirlamaktadir. Ayni seyler fotografci igin de

gecerlidir. Bourdieu bunu su climlesiyle agiklamaktadir:

Aslinda ‘sahne’ ¢ogunlukla dnceden kurulur ve eger ressamlara benzetecek olursak
birgok amator fotograf¢r modellerini hesaplanmis, zahmetli poz ve duruslar almalart
icin zorlar ¢iinkii burada da baska herhangi bir yerde oldugu gibi ‘dogal’ olan
yakalanmadan once yaratilmasi gereken kiiltiirel bir idealdir (Bourdieu, 1996).

Bourdieu makalesinde kdylii ve kentli insanlar iizerinden ele aldigi estetik
degerlerin farkliliklarinin temelinde “bireylerin kiiltlirel sermayeleri” (Jourdain ve
Naulin, 2016: 85) oldugunu belirtmektedir. Bu farklili§1, verdigi bir 6rnekte yasli bir
kadinin ellerinin bulundugu bir fotografi farkli kesimlerden insanlara gostermektedir.

Bourdieu, “fotografi farkli kisilere gosterdiginde, aralarinda en az egitim gormiis
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olanlar, nispeten daha basit bir yorumlama teknigi kullanir” (Jourdein ve Naulin, 2016:
85) ve “tamamen nesnenin estetigine dair bir yargi ortaya koymak yerine, 6zneyle
empati kurarlar” (Jourdain ve Naulin, 2016: 85) seklinde agiklamaktadir. Bourdieu
Parisli bir is¢inin verdigi tepkiyi ornek gostererek kiiltiirel farkliligin getirdigi bakis

acisini su sozleriyle agiklamaktadir:

Ah! Suna bakin, kadinin elleri nasil da bozulmus [...]. Bilylikannenin ¢ok ¢aligmasi
gerekmis.” Toplumsal hiyerarside yukar1 ¢ikildik¢a yorumlar gitgide soyutlasir.
Oyle ki iist sinif mensuplari, gdsterilen esere simgesel ve genel bir deger atfederler.
Diger sanat tiirlerine (resim, heykel, edebiyat) atifta bulunarak, fotograf ile daha
genis kategoriler arasinda baglant1 kurma siklig1 da bir o kadar artar” (Jourdein ve
Naulin, 2016: 86).

Bourdieu verdigi baska bir 6rnekte ise fotografa bakan Parisli bir miihendisin
yorumunu aktarmaktadir: “Bu fotografi ¢ok begendim. Bana Flaubert’in yagh
hizmet¢ini animsatti” (Jourdain ve Naulin, 2016: 86). Her iki gruptan insanlarin
fotografi farkli degerlendirmesinin temelinde farkli siniflarda olusu bulunmaktadir.
Fotografa bakan is¢i, kadinin ellerinde onun 1yi bir ¢ift¢i veya hizmet¢i oldugunu,
ellerindeki bozulmalarin ¢alismasi sonucu olusunu diiriistliigliniin, c¢aliskanliginin
gostergesi olarak okumaktadir. Ancak farkli bir sinifa mensup olan miihendis ise aldig1
egitimin sonucunda okumus oldugu bir kitap iizerinden fotografi okumaktadir.
“Kant’in bakis agisina gore, sanati amacin kendisi olarak gorerek begenebilme
kapasitesi, sanat dilinin sifresini, kodunu ¢6zmeye yarayan biligsel araglara, yani
hepimize verilmemis olan bir “kiiltiirel yeterlik” tiirline sahip olduguna isaret eder”
(Jourdain ve Naulin, 2016: 86) seklinde agiklamaktadir. Bourdieu’ya gore, “...gorliniir
diinyanin kusursuz bir kopyasi, ger¢ekei ve nesnel bir kaydi diye diisiiniilen fotografin
bu sekilde anlamlandirilmasinin temel nedeni, gergekci ve nesnel olarak diizenlenmis
toplumsal kullanimla gérevlendirildigi” (Bourdieu, 1996) seklindedir. Yine Bourdieu
icin “fotografin yakaladig1 gerceklik agisi sadece keyfi bir se¢imin, dolayisiyla
¢evirinin bir kopyanin sonucudur” (Bourdieu, 1996). Fotograf bir gorsel sanat olarak,
fotograf¢inin gostermek icin sectigi seyi, gorsel bir anlatima doniistiiriilebilmelidir. Bu
nedenle “fotografin gosterdigi seyi onaylamasi ve taniklik etmesi, o ana ve olaya ve
de kisiye ya da nesneye ahlaki olarak su¢ ortakligi yaptigi anlamina gelmekte, bu
onaylama iglevi ise nesnellik amacini” (Bourdieu, 1996) yeniden iiretmektedir.

Buradan hareketle fotograf i¢in ¢ekilen nesnenin yalnizca belirli bir bakis agisiyla ve
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secilmis belirli bir an1 goriintiiledigini sdylememiz mimkiindiir. Yine ayni sekilde
fotografin 6l¢egini degistirip, onun renkleri ile de oynanmas1 miimkiindiir. Bu baglam
tizerinden Bourdieu fotografi “uzami perspektif yasalarinin terimleriyle, hacimleri ve
renkleri ise siyah ve beyaz arasindaki cesitlemelerle tanimlayan geleneksel bir
sistemdir” (Bourdieu, 1996) seklinde tanimlamaktadir. Buradan hareketle
Bourdieu’nun perspektif iizerinden gercekligi sorguladigi ¢ikarimini yapmamiz
miimkiindiir. Bourdieu bu sorgulamay1 yapmak i¢in “bu muhtesem fotograflar ve
siradan olanlar arasinda, gercekligin bilimi olarak perspektifle ‘sanrilar yaratan bir
teknik’ olarak perspektif arasindaki devasa ugurum yok mudur?” (Bourdieu, 1996)

sorusunu sormaktadir. Bourdieu sordugu bu soruya sdyle cevap vermektedir:

Siradan fotograf¢i diinyayr gordiigli gibi; s6zgelimi, kategorilerini ve kurallarini
gecmisin sanatlarindan 6diing alan bir diinya goriisiiniin mantigina gore alir. Gergek
teknik olanaklarin kullanildigi fotograflar gérmenin mantigina ve siradan
fotografinin akademizminden az da olsa siyrilabilir ve sasirtici bir ilgi goriir. Sadece
goriliniir olanin agik ve anlasilir olmasi nedeniyle her tiirlii toplumsal ¢evreden gelen
Ozneler belirli okuma sistemlerine sigimir. Bunlarin en yaygin olani popiiler
fotograf¢iliga hakim olan gercegin yeniden {iiretimi i¢in diizenlenen kurallar
sistemidir. En sira dis1 fotograflarla yiliz yiize gelinse bile formlar bir fotografik
gelenege ait fotograf sevenler tarafindan desifre edilir. Materyal ¢alismasi ya da 6n
planin yoklugu, formla anlamli bir iliski kurmasi gereken belirgin bir arka planin
eksikligi (6rnegin egzotikligi anlamak icin palmiye agaclari) gibi estetik yasalarinin
ihmali, saf ve basitce reddetmeyi saglamasa bile anlasilmay1 uygunlugu engeller
(Bourdieu, 1996).

Goriildiigii gibi; Bourdieu i¢in fotograf her zaman toplumsal bir islev
tasimaktadir. Bourdieu fotografi, ona verilen toplumsal islevleri ve kiiltiirel yeterlilik
yoniinden ele almaktadir. Bunu da toplumsal yapiy1 agiklamak i¢in kullandig1 habitus

ve alan kavramlari tizerinden aciklamaktadir.

4.3.3. Habitus kavrami ve fotografcilikta simif habitusu

Bourdieu, Pratik Nedenler (Bourdieu, 2015) adl1 eserinde, habitus kavraminin
“gecmiste farkl distiiniirlerde (Hegel, Husserl, Weber, Durkheim veya Mauss) az veya
¢ok metodik sayisiz” kullaniminin mevcut oldugunu belirtmektedir. (Bourdieu, 2020:

45). Habitus kavraminin ¢ikis noktasi, Aristotales’in heksis” kavramidir. Habitus

7 “Hal, durum, karakter, karakteristik ozellik, aliskanlik” (Peters, 2004)
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kavraminin bu ¢ikis noktasi Pierre Bourdieu nun Kurami ve Sosyolojik Kullanimlar

(Jourdein ve Naulin, 2016) isimli eserde sOyle aciklanmaktir:

Esasen habitus kavrami, Aristotales’in heksis kavraminin Saint Thomas d’Aquin
tarafindan terclime edilmesiyle ortaya cikmustir. Aristotales’in heksis’i, egitimle
saglanmis olan ve bireylerin eylem kapasitesinin temelini olusturan fiziksel maharet
ve davraniglar1 (davranis bi¢cimi, beceriklilik...) ifade eder. Saint Thomas d’Aquin,
heksis’i habitus olarak terciime eder ve bu kavramla bir yerden sonra spontane hale
gelen (bilhassa dini) adetlerin 6grenilmis toplumsalligin1 ifade eder. Habitus
kavrami sonralar1 da sik sik kullanilmaya devam edildi, ancak bir kuramin temel
unsuruna doniismedi. Pierre Bourdieu, bu kavrami yeniden yorumlarken
Aristotales’ten, Saint Thomas d’Aquin’den, Emile Durkheim’dan, Norbert
Elias’tan, Marcel Mauss’tan ve Max Weber’den ilham alir” (Jourdein ve Naulin,
2016: 42).

Bourdieu habitus kavramint “kdkeni itibariyle edinilmis olandir” (Bourdieu,
201: 161-162) seklinde agiklarken, ayn1 zamanda “birbirini izleyen kusaklarin tarihsel
isleyisinden c¢ikan toplumsal yapilarin igsellestirilmesinden kaynaklanan pratik
olusum kaliplarinin pratiklerini ve diislincelerini devreye sokan” (Bourdieu, 2015:
162) bir yap1 olarak tanimlamaktadir. Bourdieu, kavramin ¢ogu zaman yorumcular
tarafindan yanlis anlasildigini ve bu yanlis anlasilmadan dolay1 hata yaptiklarini su

sozlerle aciklamaktadir:

Y orumcularin ¢gogu, benim nosyonu kullanma seklim ile benden 6nceki kullanimlari
arasindaki temel farki hi¢ gormiiyorlar. Ozellikle “aliskanlik” (habitude) dememek
icin “habitus” dedim: Yani en gii¢lii anlamiyla pratik hakimiyet, sanat gibi, 6zellikle
ars inveniendi gibi yatkinliklar sisteminde kayitl -yaratict demiyorum ama {iretici-
kapasite. Kisacasi onlar mekanist diislinceye karsi insa edilmis bir nosyonun
mekanist bir tasarimini ortaya koyuyorlar (Bourdieu ve Wacquant, 2016: 111).

Kokeninin Aristoteles’e kadar uzandigini bildigimiz habitus kavrami, gliniimiize
kadar gelmis ¢ok eski bir kavramdir. Bourdieu, bu kavram igin “...kavrami bugiin
yeniden aktif hale kullanima soktugumdan, bugiin ¢oklarinin génderme yaptigi
sOzcliglin kokeni perspektifi kavram agisindan bize bir sey katmiyor” (Boudieu ve
Chartier, 2014: 62) diyerek, habitus kavramini yeniden degerlendirerek kullanmaya
basladigini belirtmektedir. Bourdieu, bir kavrami kullanmaya baslamadan 6nce, o
“kavramin daha onceki kullanimlar1 ve 6diing alinan kavramin kullanildig: pratik ve
miimkiin oldugunca da kuramsal bir uzmanlik” (Boudieu ve Chartier, 2014: 62)
gerektirdigini belirtmektedir. Bourdieu’nun “habitus” kavrami “kisinin ya da kisiler

kiimesinin ge¢mis deneyimlerinin iginde biitiinlestigi kalic1 yatkinliklar/elverislilikler
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biitiiniini” (Bourdieu, 2015: 234) belirtmektedir. Bourdieu, habitus kavramiyla
bireylerin toplum i¢inde goOsterdigi bilingli davraniglar yerine, biling dis1

davranislarinin tizerinde durmaktadir. Bourdieu bunu su sézlerle aciklamaktadir:

Davranislar, bilingli olarak amaglarina yonlendirilmeden séz konusu amaglarina
yonelebilirler, bu amaglar tarafindan yonlendirilebilirler. Habitus kavrami bir
anlamda bu paradoksu ¢ozmek icin gelistirildi. Ayn1 sekilde, giindelik hayatin
siradan pratiklerinin farkinda olmadan yapilan bir hesabin veya bir kurala uymanin
sonucu degil de “pratik bir sezgi” nin {iriinii olmasi, usullerin tutarliligini acikliga
kavusturur (Bourdieu, 2020: 42).

Bourdieu i¢in habituslar bireyin yasam sartlarina ve i¢inde bulundugu topluma
gore degisiklik gostermektedir. Ayn1 ekonomik statiiye sahip bir grup insanin yasam
kosullar1 ayniysa bu kisiler kismen ayni habitusa sahiptir. Fakat Bourdieu “herkesin
bireysel olarak ¢izdigi kendi yolu ve sinifi igerisinde belirli konumu olduguna gore,
habitusun, her 6zel habitusun miisterek habituslarin bir tiiri addedilmesine sebep olan
bireysel bir boyutunun” (Jourdein ve Naulin, 2016: 43) mevcut oldugunu da
sOylemektedir. Ona gore sosyoekonomik ¢evrede radikal bir degisim olmadigi siirece
habitusa bagli davranislar degisim gostermemektedir. Bourdieu Sosyoloji
Meseleleri’'nde buna 6rnek olarak, Cervantes’in Don Kisot karakterini vermektedir.
Ciinkii Don Kisot, sovalyeligin kalkmis oldugu bir diinyada hala sovalye gibi
davranmaktadir (Bourdieu, 2016).

Bourdieu’ya gore habitusu meydana getiren Ogeler, ayni zamanda
aktarilabilirdir. Bu aktarim “belirli baglamlarda (mesela ailede veya okulda) elde
edilmis olan egilimlerin baska baglamlara (6rnegin, is hayatina veya sportif
etkinliklere) aktarilabilecegi” (Jourdein ve Naulin, 2016: 43) anlamina gelmektedir.
Bunun sonucunda da birbiriyle karismis, i¢ ice ge¢mis hayat tarzlar1 ortaya

cikmaktadir.

Bourdieu, hem anlamlara eyleyiciler sanki onlarin iiretimini tamamen kontrol
altinda tutuyorlarmis muamelesi yapan kendiliginden aciklamalardan hem de
eyleyicilerin nesnel kosullar1 i¢sellestirmelerini acgiklayacak araglara sahip olmayan
yapisalct agiklamalardan kopmak i¢in Fotografcilik’ta sinif habitusu kavramini
gelistirir (Cegin, vd., 2014: 532). Bourdieu gelistirdigi bu kavrami 1960 yilinda,

Cezayir’de basladigi ilk c¢alismalarinda kullanmaya baglamistir. Bu caligmalar
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“Cezayir toplumunu mercek altina alan ve somiirgeciligin etkilerini vurgulayan
arastirmasi olup, bu arastirmasini “Cezayirliler” (1958/1962), “Cezayir’de Emek ve
Isciler” (1963) ve “Koksiizlesme: Cezayir’de Geleneksel Tarimm Krizi isimleriyle
kitaplastirmistir” (Cegin, vd., 2014: 540) . Bourdieu’nun bu ¢alismalarinin dnemiyse
“fotografi veri toplama araci olarak™ kullanmig olmasidir. Bourdieu’nun gelistirdigi
bu kavram genel olarak “ekonomik ve sosyal evrenin sinirlamalarinin eyleyicinin
giindelik algilar1, zevkleri ve ¢esitli pratikleri lizerindeki bilingdis1 etkilerine” tekabiil
etmektedir (Cegin, vd., 2014: 532). Sanat kuramcisi Christine Frisinghelli,

Bourdieu’nun fotograf ¢alismalarini su s6zleriyle degerlendirmektedir:

Bourdieu’ya gore fotografcilik bilim insaninin  konusuna olan mesafeli
gozlemciligini temsil etmek ve ayni zamanda tam da gozlem olgusunun farkina
varilmasini saglamaktadir. Fotograf goz ardi edilebilecek ya da algilama aninda
derinlemesine kavranilamayacak bazi detaylar1 dolayimsiz olarak ve yakin
mesafeden yakalanmasina yardim etmektedir. Bourdieu’nun ilgilendigi insanlarla
iletisime gecmenin yollarindan biri olma islevi goren fotograflari, kentlerde
basibosluga siiriiklenen ya da bicare diisen ve bu yiizden yerlestirme kamplaria
nakledilen topraksiz koyliiler, kentlerde sefil kosullar altinda yasayip dagilma
noktasina gelmis aileler, bunun yani sira issiz kalmis yoksullar ve koksiizlestirmeye
ugramis kisilerden olugmaktadir. Ancak Bourdieu fotograflar ile ilgili belirtilmesi
gereken en 0nemli nokta ise bilimsel bir calismanin sonucu olarak ortaya ¢ikmalari
ve ayni siirecte yazdigi ve spesifik ve tarihsel bir ¢er¢eveye sahip metinlerle
desteklenmeleridir. Bu nedenle onun fotograflarim1 bu baglamdan koparmamak
gerekmektedir (Frisinghelli, 2007: 58).

Bourdieu i¢in Aabitus kavramindan konusmak “bireysel olanin, kisisel olanin
dahi toplumsal, kolektif” (Bourdieu ve Wacquant, 2016: 116) oldugunu ortaya
koymaktir. Yine Bourdieu’ya gore habitus, “toplumsallasmis bir 6znellik” olarak
aciklanmaktadir (Bourdieu ve Wacquant, 2016: 116). Habitus kavrami igin bireylerin
yasam pratiklerini ve algilarini sekillendirdigini sdylemek miimkiindiir. Ayn1 zamanda
habituslar bireylerin begendiklerini veya begenmedikleri seylere iliskin bir algi
mekanizmasi iiretmektedir. Bununla birlikte bireylerin, diger bireylerden kendilerini
ne sekilde ayirt edebileceklerine yonelik davranislar insa etmesini saglamaktadir.
Ornegin Bourdieu “insanlarmn bir yemegi salt is¢i smifi yemegi baglaminda
degerlendirip yemege iliskin hayranlik ve tiksintilerini disa vurduklarini ancak higbir
sekilde s6z konusu yemegin mantigini anlamaya ¢alismadiklarini ya da yemegi oldugu

gibi kabul etmediklerini” (Bourdieu, 2016: 50) dile getirmektedir. Bu agidan
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baktigimizda Bourdieu i¢in habitusun sinifsal bir konumun ve o sinifin yasam tarzinin

ozelliklerini yansittig1 goriilmektedir.

Bourdieu alan ve habitus arasindaki iki tarafli iliskiyi su sekilde
degerlendirmektedir: “Yapilasmis bir uzay olarak ‘alan’ habitusu yapilandirma
egilimindeyken, habitus da alana iliskin algiy1 yapilandirma egilimindedir” (Bourdieu
ve Wacquant, 2016: 47-48). Buradan hareketle iki kavrami birbirinden ayn
diistinmenin imkani1 olmadigini sdylemek miimkiin olmamaktadir. Her iki kavram da

birbirinin temelini olusturmaktadir.

4.3.4. Alan ve sermaye kavrami

Sosyoloji profesorii Swartz’a gore “alan kavrami Bourdieu’nun eserlerinde
habitusa nazaran daha gec¢” (Swartz, 2015: 168) ortaya ¢ikmistir. Yine Swartz’dan
edindigimiz bilgiye gore: “alan (champ) Bourdieu’nun sosyolojisindeki kilit mekansal
metaforlardan biridir (Swartz, 2015: 167). Bourdieu’ya gore alan kavrami, habitusun
bulundugu toplumsal ortamin yapisini belirlemektedir. Bourdieu alan kavramini sdyle

tanimlamaktadir:

Konumlar arasindaki nesnel iliskiler ag1 ya da konfigiirasyonu. Bu konumlar,
varoluslar1 ve kendilerini iggal eden fail ya da kurumlara dayattiklar1 belirlenimler
cergevesinde, hem alandaki 6zgiil karlara erigmenin bagl oldugu iktidar (ya da
sermaye) tiirlerinin dagilim yapisindaki mevcut ya da potansiyel durumlariyla
(situs), hem de diger konumlarla olan nesnel baglantilariyla (tahakkiim, tabilik,
benzesiklik vs.) nesnel olarak tanimlanirlar (Bourdieu ve Wacquant, 2016: 79-101).

Bourdieu, “alan ¢ergevesinde diisiinmek iligkisel diisiinmektir” (Bourdieu ve
Wacquant, 2016: 96) diyerek, alan kavramini iliskisel akil yiirlitmeye
dayandirmaktadir. Bourdieu’nun, alan kavramini agiklarken kullandig iligkisel akil
ylriitme ise “aragtirmaciyi, ortak duyuya dayali kategorilerde verili olan 6zellikler
yerine, eylemi sekillendiren temel, goriinmez iligkileri aramaya sevk™ (Swartz, 2015:
169) eden mantigina isaret etmektedir. Bourdieu’ya “gore sosyal uzam sanatsal alan,
iktisadi alan, basin alani, siyasi alan, egitim alan1 ve sportif alan gibi pek ¢ok toplumsal
alandan” (Jourdain ve Naulin, 2016: 96) meydana gelmektedir. Alan kavraminin
amaci toplumsal hayatin farkli taraflarinin yapi ve islevlerinin benzerliklerini ortaya

cikartmaktir.

54



Pierre Bourdieu, alanlarin isleyislerini agiklamak i¢in onu oyunlara

benzetmektedir. Bu benzetmeyi su ciimlelerle agiklamaktadir:

Her alan, onun ortodokslugunu belirleyen kendi oyun kurallarini olusturur. Bir
alanin oyun kurallari, alana 6zel olan sermayenin mesru elde edilme ve elde tutulma
mekanizmalarin1 tanimlamaktadir. Bunlar, 6rnegin birinin hangi kosullarda alana
dahil olabilecegini belirleyen katilim kurallari (mesela tiniversite alanina girmek i¢in
tez savunmus olmanin gerekmesi) veya alan i¢indeki konumunu yiikseltmeyi
saglayan kendini ispatlama ritiielleri (mesela bir yazarin edebi bir 6diil almasi)
olabilir (Jourdain ve Naulin, 2016: 123).

Bourdieu’nun alan ve oyun arasinda kurdugu benzetme yukarida agikladigimiz
kadariyla sinirli kalmamaktadir. Ona gore alanin var olmasi i¢in “oyunun varliginin
hem sebebi hem de sonucu olan kolektif katilim” (Jourdain ve Naulin, 2016: 123)
saglanmalidir. Kolektif katilimin saglanmasi iginse, oyuncularin oyuna inanmasi
gerekmektedir. Bourdieu Pratik Nedenler (Bourdieu, 2015) isimli kitabinda bu “oyuna
katilma, oyuna kendini kaptirma, oyunun ucunda biiyiik bir 6dil olduguna inanma
veya daha agik olmak gerekirse, oynanmaya degecegine inanma” (Bourdieu, 2015:
151) haline illusio adim vermektedir. Italyancadaki illusio ifadesinin kokeni “oyun”
anlamina gelen ludus’tur (Jourdain ve Naulin, 2016: 124). Bourdieu’ya gore bir alana
ait illusio’nun igsellestirilmesi, bu alanin habitusunun benimsenmesiyle miimkiin
olmaktadir. Bourdieu bunu “oyunla kurulan bu biiyiilii bag [...] sosyal uzamin nesnel
yapilart ile ontolojik karmasiklik iligkileri arasindaki iliskinin iirinlidiir” (Bourdieu,
2015: 151) seklinde agiklamaktadir. Buradan hareketle habitus kavraminin, alan
kavrammin kurallarinin bilinmesini sagladigini séylemek miimkiindiir. Ornek verecek

olursak;

Egitim alaninda en basarili 6grenciler ailelerinde okulun beklentilerine en iyi sekilde
hazirlanmis olanlardir. Farkinda olmadan, okulda hemen kendilerini ait
hissetmelerini ve basarili olmak i¢in ne yapmalari gerektigini bilmelerini, yani bu
alanda nasil “oynayacaklarini” kendiliginden bilmelerini saglayacak bir habitus elde
etmiglerdir (Jourdain ve Naulin, 2016: 124).

Bu ornekten hareketle, habitus kavrami i¢in bireylerin kendiliginden alanin
beklentilerine uyum sagladigini sdylememiz miimkiindiir. Bourdieu bunu su ciimleyle
aciklamaktadir: “habitus bireylerin 6zellikle bu amag i¢in gelistirmedigi, nesnel bir
bicimde sahiplerinin nesnel ¢ikarlarina uygun olabilecek stratejilerin yaraticisidir”

(Bourdieu, 2016: 119). Her alt-alanin kendi mantig1, kurallar1 ve 6zgiil diizenlilikleri

55



vardir (Bourdieu ve Wacquant, 2016: 89) Bourdieu’ya gore birbirinden farkli sermaye
kaynaklari, orgilitlenme bigimleri mevcut olan alanlarin, yine kendine ait dinamikleri
olan alt-alanlar1 mevcuttur. Miizik alanindan 6rnek verecek olursak eger; rock, caz,
arabesk gibi alt-alana gegmek niteliksel degisimleri meydana getirmektedir. Her bir
tiir farkli bir alt-alan oldugundan farkli begenileri, iligkileri ortaya ¢ikartmaktadir. Her

birinin birbirinden farkli liretim bigimleri mevcuttur.

Bourdieu’nun alan kavraminda hiyerarsik bir durum da mevcuttur. Bu
hiyerarsinin en tepesinde ekonomi alani bulunmaktadir. Bourdieu bunu “Marx’ta
oldugu gibi a priori olarak” (Cegin, vd., 2014: 418) kabul etmemektedir. Ekonomik
alan, diger alanlara goére daha hizli gelismekte oldugundan, Bourdieu igin siirekli
degisiklik géstermesi miimkiindiir. Bu durumun merkezinde, modernlesme siirecinde
ekonomi alaninin daha hizli biiylimesi, gelismesi ve dolayisiyla diger alanlar

karsisinda hakim giic konumunu almasi bulunmaktadir (Cegin, vd., 2014: 418).

Bourdieu, alanlar arasinda kesin olan ve degigsmeyen sinirlar ¢izmemektedir.
Ona gore “mutlak ve degismez sinirlar koymalk, iliskisel diisiiniimiin tersine, pozitivist
tutuculugun yaklasimidir” (Swartz, 2015: 172). Ciinkii “simirlarin kendisi de birer
miicadele nesnesidir” (Swartz, 2015: 173) seklinde agiklamaktadir. Bu siirekli degisim
cercevesinde Bourdieu agisindan, alanlar i¢in bir evrensellikten bahsetmek miimkiin
degildir. Bourdieu “alan, -sadece anlam iliskilerinin degil- gii¢ iliskilerinin ve bu
iliskileri degistirmeyi hedefleyen miicadelelerin yeridir; dolayisiyla siirekli degisim
yeridir” (Bourdieu ve Wacquant, 2016: 89) seklinde aciklamaktadir. Diisiiniimsel Bir
Antropoloji I¢in Cevaplar (Bourdieu ve Wacquant, 2016) isimli eserde alan

kavraminin su sekilde agiklandigi goriilmektedir:

Bazi iktidar (ya da sermaye) bi¢imlerinin i¢inde bulundugu konumlar arasindaki
tarihsel nesnel bagintilar biitiiniinden olusmaktadir. Bir alan, nesnel kuvvetlerin
yapilanmis bir sisteminden meydana gelmekte, buraya dahil olan biitiin eyleyici ve
nesnelere dayatabildigi 6zgiil bir agirlik merkezinden olusmaktadir. Bahsedilen alan
ayni zamanda bir ¢atisma ve rekabet ortami, bir savag alanidir. Bu savasa katilanlar,
alanda etkili olan 6zgiil sermaye bi¢imi iizerine tekel kurma ve iktidar alaninda farkli
otorite bicimlerinin hiyerarsisine karar verme giiclinii ele gecirmek igin
yarismaktadirlar (Bourdieu ve Wacquant, 2016: 26-27).

Bourdieu simiflar arasi1 ¢atigmalart agiklamak i¢in ¢atisma alanlar

belirlemektedir. Bourdieu bu alanlarin “siniflar arasi iligkilerden olustugunu ve giice
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gore sekillendigini” ve bu alanlar agiklamak i¢in “ekonomik, toplumsal, kiiltiirel ve
simgesel sermaye” olmak tizere farkli tanimlamalar kullanmaktadir (Bourdieu ve
Wacquant, 2016: 108). Kiiltiirel sermaye kavramini “gilicii elinde tutanlarin egitim
yoluyla ailelere ve bireylere asiladig1 bir yap1” (Bourdieu ve Wacquant, 2016: 108)
olarak tanimlamaktadir. Ayni zamanda buna bilgi sermayesi de denmektedir. Aileler
icinde bulunduklar1 konumu kiiltiirel sermayeyle yeniden iiretip, cocuklarina aktarip

devamliligin1 saglamaktadirlar (Bourdieu ve Wacquant, 2016: 108).

Bourdieu’ya gore kiiltiirel sermayenin {i¢ hali bulunmaktadir. Bedensellesmis
hali, nesnellesmis hali ve kurumsallagsmis hali. Bourdieu’ya gore bu ii¢ hal sdyle

agiklanmaktadir:

Bedensellesen kiiltiirel sermaye, ¢ocukluktan baslayarak hanenin sosyal konumuna
gore 0grenilen dil aligkanliklar, yazma stili, viicudunun farkli baglamlarda kullanma
tarzlar gibi 6zelliklerle kazanilan esitsizlik etkisini egitim alaninda iireten sermaye
olarak degerlendirilmektedir. Nesnelesen kiiltlirel sermaye ise kitaplar, resimler,
sanat ve bilim eserleri gibi, iiretimi i¢in Ozellesmis kiiltiirel hiinerler gereken
nesnelerin formunda var olmaktadir. Son olarak kurumsallagan kiiltiirel sermaye ise
egitim kurumlar1 arasindaki hiyerarsiden ¢ikan insanlarin ayricalikli ve dezavantajl
mesleki konumlara yerlestirilmesinde sinif hiyerarsilerinin yeniden iiretilmesi, bu
ortiismenin hangi mekanizmalarla miimkiin oldugu tizerine odaklanmaktadir (Cegin,
vd., 2014: 282-283).

Sonug itibariyle Pierre Bourdieu igin fotografin toplumsal bir deger tasidigini
s0ylemek miimkiindiir. Fotograf ve resim sanatini birbiriyle iligskilendiren Bourdieu,
bunu koylii ve kentli insanlarin estetik degerleri iizerinden aciklamaktadir. Ayni
zamanda alan ve habitus kavramlar ve kiiltiirel sermaye ile bireylerin sosyal statiileri

dogrultusunda estetik degerlerinin nasil sekillendigini incelemektedir.
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5. GUNUMUZDE FOTOGRAFIN KULLANIM ALANI OLARAK
INSTAGRAM

Bu boéliimde gelisen teknolojiyle birlikte kullanimi kolaylagsan ve kullanim
alanlar1 degisen fotografin sosyal aglar {izerinde ne sekilde kullanildig1 Instagram
uygulamasi iizerinden incelenecektir. Ayni1 zamanda fotografin Instagram iizerinden
kullanimi, W. Benjamin, R. Barthes ve P. Bourdieu’ nun fotograf kuramlar1

cercevesinde degerlendirilecektir.

5.1. Instagram’in Kisa Tarihi ve Gelisimi

Internetin gelismesiyle birlikte, giindelik yasantimiza her giin bir yenisi daha
eklenen ¢ok sayida sosyal aglar mevcuttur. Kisaca sosyal ag kavramini agiklamak
istersek “bireylerin var olduklarini gostermek ve kendilerini ifade etmek amaciyla
icerigini kendilerinin olusturdugu, yayimladigi, paylasim yaptig1 her tiirlii online
platformun genel adidir” (Saglam, vd., 2020: 167) seklinde ifade etmemiz

13

miimkiindiir. Giiniimiizde yaygin bir sekilde kullanilan sosyal aglarin “...sosyal
iletisimin agirlikla saglandig1 platformlar olmasi ve ag igindeki iiretim ve tiikketim
iliskileri nedeniyle toplumsal hayati doniistiiricii etkisi de kaginilmaz bigimde
onlimiizde durmaktadir” (Karagelik, 2019: 65). Biiyiik kullanict kitlesine sahip bir

sosyal ag olarak Instagram, giiniimiizde tercih edilen popiiler bir uygulamadir.

Instagram, “2010 Ekim’de Kevin Systrom ve Mike Krieger tarafindan ilk olarak
IOS igin gelistirilen, sahip oldugu kaliteli filtreler ve sosyal ag o6zellikleri ile kisa
zamanda oldukea popiiler olan bir fotograf paylasim uygulamasidir” (Yozkat, 2017:
176). Uygulamanin {reticileri Instagram’m kurulus fikrinin esin kaynagini sdyle

acgiklamaktadir:

Cocukken kameralarla oynamay1 severdik. Farkli tiirde eski kameralarin kendilerini
“anlik” olarak pazarlamasina bayildik -bugiin bu izim dogal karsiladigimiz bir sey.
Ayrica, insanlarin ¢ektigi anlik goriintiilerin, tel izerinden bagkalarina génderdikleri
icin bir tiir telgraf gibi oldugunu hissettik -bu yiizden neden ikisini birlestirmeyelim?
Diye diisiindiik” (Instagram, 2014).!

Uygulama basta fotograf paylagimi lizerinden ortaya ¢ikmis olsa da zamanla
gelistirilmis ve fotografin yaninda video da paylasilmaya baslanmistir. Akilli cep

! Metnin Ingilizce’den cevirisi tarafimdan yapilmstir.



telefonlarinin bir internet agina baglanabilme 6zelligiyle uygulama kisa siirede popiiler
hale gelmistir. Ayrica,

Facebook ve Twitter gibi uygulamalarin tersine Instagram’a web {iizerinden
baglanmak daha sonra miimkiin olmustur. Instagram, kullanicilarin kendilerine ait
profil sayfalarinin bulundugu, tiyeligin zorunlu oldugu, kullanicilarin es zamanli ve
es zamansiz fotograf ve video paylasabildigi bir sosyal ag olarak tanimlanmaktadir.
Bu yeni uygulamada, uzun metinlerin yerini hizlica iiretilen ve yine hizlica tiiketilen
fotograflar alir. Fotograf ve videolara eslik eden kisa yazilar da gorselligi
destekleyen unsurlardir (Karagelik, 2019: 68).

Bir baska goriisii belirtmek acgisindan igerik iireticisi A. Millington’a gore

Instagram:

Instagram, gorsel duygusal c¢ekiciligi sayesinde blog, Twitter gibi diger sosyal
aglardan farklilasmaktadir. Burada iizerinde durulmasi gereken nokta Instagram’in
kullanicilarin ~ fotograflarin1  paylasabildigi  bir albiim tammm  icinde
sinirlandirilmasiin yanlishgidir. Kullanict paylastigi, fotograf ve kisa videolarla
ayni zamanda bir anlaticidir. Paylasimlarinda belirli bir biitiinliik s6z konusudur. Her
paylasim kendi i¢inde ayr1 bir hikayedir. Bu baglamda Instagram’mn kullanicilar
tarafindan ilham verici olarak tanimlanmasi, gelecegin sanat galerisi olarak
degerlendirilmesi sasirtic1 degildir (Oztiirk, vd., 2016: 360).

Cep telefonlariyla cekilen fotograflarin kalitesinin artmasiyla birlikte, fotograf
cekmek daha pratik bir hale gelmektedir. Bunun sonucunda ise markalarin “rekabet
amaciyla stirekli farkli uygulamalara yonelmeleri, Instagram’in kullanici sayisini ve
dolayistyla pazar payini diisiirme riskine neden olmustur. Boylelikle 2012 yilinda
fotograf filtreleme ve paylasma yazilimi da olan Instagram, Android isletim sistemleri
icin Google Play Store’da yaymlanmstir” (Karagelik, 2019: 69). Ucretsiz olarak
indirilebilen bu uygulamanin “bir gecede yaklasik 1 milyon kullanici tarafindan”
(Shiftdelete, 2012) kullanilmak tizere indirildigi bilinmektedir. Boylece yalnizca I0S
isletim sisteminde kullanilan Instagram’in, Android isletim sisteminde de kullanima
acilmasiyla elde ettigi bu basari, onun giinlimiiziin en popiiler sosyal aglarindan biri

olmasinin temellerini atmaistir.

5.2. Sosyal Ag Olarak Instagram’in Kullanim Amaclari

Internetin, sosyal medya platformlarmn, akilli mobil cihazlarm kullanimiyla
birlikte sosyal aliskanliklarda da gozle goriiliir degisiklikler meydana gelmektedir. Her
gecen giin artmakta olan ¢evrimigi fotograf paylasimi da fotografin geleneksel olarak

kullanim seklini degistirmektedir. Anlik c¢ekilen fotografi paylasmak temelinde
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olusturulan Instagram uygulamasi da fotograf paylagimina farkli amaglar yiiklenmistir.
Kullanicilar tarafindan Instagram’da fotograflar incelendiginde asagida siraladigimiz

amaclar iizerinden paylasildig1 goriilmektedir:

e Mekan ve kimlik hafizasi olusturmak

e Sanat eseri olarak nitelendirilen eserlerin paylasilmasi

e Reklam olusturup, yayinlamak

e Sosyal statiilerin ilan1

e Duygu ve diisiinceleri fotograf ve video araciligryla paylasmak
e (Cesitli yardim kuruluslarina destek olmak

e Yeni insanlarla tanigmak

e Haber yayim1 yapmak ve arsiv olusturmak

e Propaganda araci olarak kullanmak

Geleneksel yontemlerle elde edilen fotograflarla kullanim amaglar1 benzerlik
gosterse de, Instagram ile birlikte fotograflar fiziksel ortamlardan, mobil cihazlarimiza
transfer edilmistir. Boylece, fotograf yalnizca kisisel albiimlerimizde sakladigimiz
hatira olmaktan veya ziyaret edilen sergilerde goriilebilen bir eser halinde kalmaktan
kurtulmustur. Hatta dijital alanda gerceklesen gelismelerle birlikte NFT? olarak
adlandirilan sistemle fotograflar dijital ortama aktarilarak, sanal bir sergi iizerinden
sergilenmektedir. Ayni zamanda bu sergiler iizerinden fotograflarin satis1 da
gerceklesmektedir. Bu satiglarin “fiziki sanat eseri satisindan farksiz olarak Christie’s
gibi diinyanin en se¢kin miizayede evlerinde de satilabilir hale gelmesi, NFT nin
sanatta edindigi yer” (Yavuz, Yildiz, & Ceylani, 2022: 59) iizerinden de dikkat ¢ektigi

sOylenebilir.

5.3. Walter Benjamin’in Aura Kavram ve Instagram Uzerinde Fotografin
Degeri

Gilintimiizde kullanilan popiiler sosyal aglarin baginda gelen Instagram, kullanim

amaciyla kullanicilarindan siirekli etkilesim halinde olmasini beklemektedir. Bu

2 “Non-FungibleToken olarak agilimi ile “Degistirilemez veya Degismesi Miimkiin Olmayan
jeton/token/para” sistemi olarak ¢evirmek miimkiindiir” (Yavuz, Yildiz, & Ceylani, 2022).
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etkilesim ise, fotograf ve video aracilifiyla gergeklesmektedir. Kullanicilar
sergilenmeye deger gordiikleri her seyin fotografini yaymlamaktadirlar. Kullanici
say1s1 milyonlar1 bulan Instagram uygulamasinda, paylasilan bir fotografin kisa siirede
cok sayida insana ulagsmasi miimkiin hale getirilmistir. Benjamin, Teknik Ara¢laria
Yeniden-Uretim (Cogaltma) Caginda Sanat Eseri (Benjamin, 2021) adli makalesinde
tam da bu hizl iiretim konusunu ele almaktadir. Instagram uygulamasiyla kullanilan
fotografin sanat degerini, gelisen teknolojinin ne yonde etkiledigini Benjamin’in aura
kavram iizerinden degerlendirmemiz miimkiindiir. Ikinci béliimde agikladigimiz
tizere Benjamin i¢in fotografin sanat olarak degerlendirilmesi sorununa yanit
bulabilmek i¢in Oncelikli olarak, fotografla birlikte, genel olarak gorsel sanatlarin ne
yonde degisim gosterdigi veya gostermedigine bakmak gerekmektedir. Bu baglamda
bir eserin yeniden iiretimiyle birlikte ger¢eklesen aura kaybi, ilk olarak sanatg¢inin
izlerini kaybolmasina, ikinci olarak ise eserin sunum seklinin kosullarinin degismesine
sebep olmaktadir. Gelisen teknolojiyle birlikte, fotograf iiretiminde sanat¢inin
izlerinin nasil silindigi ve sunum sartlarinin eserler {izerindeki degisimi iizerine iste bu

sebeple diistiniilmelidir.

Oda biiytikliiglinde makinelerle baslayan fotografin gelisim seriiveni, teknolojik
gelismeler ile birlikte cep telefonlarina girecek kadar ilerlemistir. Fotografin dijital bir
sekilde ilerlermesi, onun kullaniminin yayginlagsmasina sebep olmustur. Film
tabletlerinin yerine artik sensorler kullanilmaktadir. Boylece fotograflar da bilgisayar
kodlarina doniislir hale gelmistir. Bu doniisiimle birlikte fotograf dijital ortama
gecmistir ve daha onceleri daha maliyetli olan iiretim sekli tamamen degismistir. Bu
degisimle birlikte fotograf kullanicilarinin profili de degismistir. Dijital makinelerin
gelismesiyle birlikte fotograf diinya ¢apinda popiiler bir sanat {iretme araci seklini

almaya baglamistr.

Fotograf makinelerinin artik tek tusla sinirsiz goriintii almasi onun sanatsal
degerini, yani Benjamin’in deyisiyle ‘aurasini’ yok etmektedir. ilk ¢iktig1 dénemlerde
yalnizca fotograf makinesini kullanmay1 bilen kisiler tarafindan {iretilen fotograf,
kullanim1 basite indirgenen makineler ile herkesin iirettigi bir sey haline gelmistir.
Bununla birlikte, fotografin sergilendigi alan da onun aurasin etkilemektedir. Ikinci

boliimde belirttigimiz iizere, Benjamin i¢in bir eserin degerini, onun aynmi anda
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yalnizca tek yerde olusu yani biricikligi belirlemektedir. Sanat eseri olarak fotograf,
internetin oldugu her yerde, herkes tarafindan goriilebilir hale gelmistir. Hatta buna
ornek olarak NFT eserleri gostermemiz miimkiindiir. Yukarida agikladigimiz iizere
Benjamin aura kavramini biriciklik odakli tanimlamaktadir. Biricikligin 6lciitii ise,
eserin kopyalanmamis yani ¢cogaltilmamis olmasidir. NFT sanat eserlerinin “yeniden
tiretilebilir olmasina ragmen biricik kalabilmesi” (Bozkanat, 2022: 41) ilgingtir. Bu
acidan baktigimizda NFT eserlerin Benjamin’in bahsettigi bicimde bir aura kaybi
yasadigini soylemek pek miimkiin degildir. Ciinkli bu tip eserlerin dijital ortamda
yalnizca bir sahibi bulunmaktadir. Bunu da yiiksek teknoloji ile iiretilmis olusuna ve
sonsuz kere kopyalanma imkanina sahip olmasina ragmen; biricik olma 6zelliginin

esere geri verildigi seklinde agiklamak miimkiindjir.

Biricikligini yitiren fotograf, Benjamin’e gore aurasini da yitirmektedir. Bir
baska agidan bakacak olursak; kullanicilarin diger kullanicilar ile etkilesime girmek
icin paylastigi fotograflar ona farkli bir deger katmaktadir. Ancak, uygulamanin
kullanici oran1 diisliniildiigiinde ise, paylasilan fotografin bu kadar fazla sayida ekran
lizerinde sergileniyor olmasi, yine Benjamin’e gore onun degerini kaybetmesini
saglamaktadir. Sonug olarak Instagram uygulamasinda paylasilan fotografin aurasim

kaybettigini sdylemek miimkiindiir.

Ikinci boliimde gordiigiimiiz iizere, Benjamin’in yasadig1 donemde goriintiiyii
elde etmenin tek yolu bask1 yoluyla miimkiindiir. Ancak geleneksel yontem olan baski,
giinimiizde fotografin dijital alana ge¢mesiyle birlikte sekil degistirmektedir.
Benjamin’in “mekanik yeniden iiretim ¢aginda solan sey, sanat eserinin aurasidir”
(Benjamin, 2012) soziinti, dijital alana gecen fotograf iizerinden Michael Sankey su

sekilde elestirmektedir:

Artik dijital reprodiiksiyon ¢agiyla birlikte ‘aura’ tamamen yeni ve farkli bir anlam
kazaniyor. Ciinkii burada yeni bir gelenegin devreye girdigi gorildiigiinden, aura
isin kendisinin gizemi i¢inde yer aliyor. Geleneksel fotografin bir ritiieli degil, ama
gelenek kavramini alt iist eden, bunun yerine erisilebilirligi ve kitlesellestirmeyi
tercih eden, biitiinliige veya kiiltiirel mirasa ¢ok az saygi duyan veya hi¢ dnem
vermeyen bir ritiiel (Sankey, 2016: 156).°

3 Metnin Ingilizce *den gevirisi tarafimdan yapilmustir.
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Mobil cihazlarla birlikte diinyanin herhangi bir yerinde ¢ekilmis bir goriintii,
saniyeler i¢inde tiim diinyaya ulasabilmektedir. Bu da fotografin biricikligini,
benzersizligini Benjamin’in ifade ettigi sekilde gizemli olan aurasini yok etmektedir.
Bu hizl1 tiretim ve yayilim, herkesin ayni sekilde esere ulasmasini hem mekansal hem
de insani olarak her seyi birbirine yaklastirmaktadir. Instagram uygulamasiyla birlikte
mekan olarak sergiler de boyut degistirmistir. Artik fiziksel olarak degil, sanal
mecralarda eserler sergilenmektedir. Bununla birlikte isteyen kisi, oturdugu yerden

fotograf galerilerini istedigi zaman, istedigi sekilde izleme imkan1 kazanmaistir.

Sonug olarak, yeniden iiretilebilirligin hizlica gelismesiyle birlikte sanat eseri
olarak fotografin kullanim sekli, degeri, sergilenmesi gibi 6zelliklerinin de boyut
degistirdigini sdylememiz miimkiindiir. Benjamin’in eseri gizemli ve biricik olarak
tanimlayan aura kavrami, bu hizli gelismelerle birlikte yeniden diisiiniilmelidir.
Fotograf, ilk bulundugu yillarda kullanildig1 bi¢cimde biricik ve ulagilamaz halde
degildir. Artik fotograf tek tusla siirsiz goriintii elde eden makineler ve internetin

bulundugu her ortamda ulasilabilen bir ara¢ haline gelmistir.

5.4. Roland Barthes’in Studium ve Punctum Kavramlar1 Uzerinden Instagram

Fotografcilig

Roland Barthes, fotograf hakkinda derledigi diisiincelerinden olusan Camera
Lucida (Barthes, 2016) adl1 eserinde fotografin ne olduguna dair bir arayis i¢indedir.
Ikinci béliimde aktardigimiz iizere Barthes igin fotografin kelimelerle agiklanmasi
miimkiin degildir. Barthes “fotografi her iki yapragini birbirinden ayiramayacagimiz
katmanli nesneler sinifina dahil eder. Pencere ve goriiniim, iyi ve kotii, tutku ve
nesnesi: kavrayabildigimiz ancak algilayamadigimiz ikilikler” (Barthes, 2016: 17)
seklinde tanimlamaktadir. Onun igin fotograf teknik bir aragtan ziyade duygulara hitap
eden bir seydir. Ancak Barthes “anin bir kanit1 olarak tanimlanan fotografi, okuma ve
anlamlandirma big¢imi olarak, tiim bu kategoriler disinda “studium ve punctum’ olarak
iki kavram daha onermektedir” (Isiksal, 2020: 165). Bu iki kavramla birlikte Barthes

Oliim temasini birlestirerek fotografin ne oldugunu agiklamaktadir.

Ikinci béliimde Barthes’in yorumuyla detayli olarak agikladigimiz studium ve

punctum kavramlarina kisaca deginilecek olursa; Studium kavrami, fotografi analiz
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etmeye yarayan, fotografin gostergebilimsel olarak okunmasi anlamina gelmektedir.
Bu okuma bigimiyle birlikte ayn1 zamanda fotografin i¢inde barman kiiltiirel, sosyal,
politik veya tarihsel ogeler de incelenmektedir. Yine ikinci boliimde agikladigimiz
tizere, punctum in kelime anlami olarak sivri u¢lu bir nesneyle olusturulmus delik, iz
anlamina geldigi bilinmektedir. Bu anlam {izerinden yola ¢ikan Barthes, punctum
kavramin1 fotografin icinden yiikselmis, insam1 delip gegen bir sey olarak
tanimlamaktadir. Barthes i¢in punctum “bir¢ok zaman bir “ayrint1” ya da bir nesne
parcasidir” (Barthes, 2016: 58). Ozetleyecek olursak bu kavram “bilgi ya da deneyimle
aciklanmayacak olan, her fotografta olmasi gerekmeyen bu kavram, imgeyi
kisisellestirip, tekillestirdigimiz bir detaydir” (Isiksal, 2020: 167). Buradan hareketle
Instagram uygulamasi {izerinden paylasilan fotograflari, studium kavramiyla birlikte
sosyolojik bir bakis agisiyla inceleyip, analiz etmemizin miimkiin oldugunu
sOyleyebiliriz. Gelisen teknoloji ve hizlanan internet aglari sayesinde, insanlarin
cevrimici deneyimleri de degismistir. Boylece artik geleneksel kimlik kavrami da
degisime ugramaktadir. Profesér S.Turkle bu konuda sunlar1t sdylemektedir
“bilgisayar teknolojilerinin insanlarin sosyal yasaminin gercek bir parcasi olarak
goriilmesi gerektigini, ¢linkii insanlarin ¢evreleriyle sosyal olarak iligki kurma yollar
degismistir” (Sankey, 2016: 158). Geleneksel sosyal yasamin, sosyal ag
uygulamalariyla birlikte biliyiik degisime ugradigi goriilmektedir. Fotograf, ortaya
ciktig1 ilk glinden beri bazen portre olarak, bazen biiyiik aile alblimleri olarak kisinin
kimligini olusturan Ogelerden biri olarak kabul gormektedir. Ancak teknolojik
degisimlerle birlikte, artik Instagram’da paylasilan fotograflar, kullanicilarin
kimliklerini yansitan en temel 0geler olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Barthes ise bu
kimlik olusumunu, ikinci boliimde inceledigimiz Kis Bahgesi fotografim1 ornek
gostermekte ve agiklamaktadir. Ona gore, fotograf kimlik olusumu ve hafizanin
stirdiiriilmesi arasindaki baglantiyr olusturmaktadir. Ciinkii Barthes, annesinin Kig
Bahgesi adl1 fotografini incelerken, annesinin nasil bir cocukluk gecirdigi, o an neler
hissetmis olabilecegini, nasil bir ¢evrede yasadigini tahminlerle analiz etmektedir.
Barthes fotografin “orada olma farkindaliini belirlemedigini, daha ziyade kimlik ile
hafizay1 birlestirerek orada bulunmus olmanin farkindaligin1 kurar” (Sankey, 2016:
160) diyerek aciklamaktadir. Bu farkindalik ise Barthes i¢in zamanin akigini yakalayan

ve onu donduran fotografla iliskilidir. Bu agidan degerlendirecek olursak, Instagram
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uygulamasini bir tiir dijital albiim seklinde kabul edebiliriz. Kullanicilarin, profil
sahiplerini Barthes’in studium kavrami tiizerinden kendi bakis agilartyla analiz

ettiklerini ve bu analizlerle birlikte sosyallestiklerini sdylemek miimkiindiir.

Barthes’in fotografi degerlendirdigi bir diger kavram olan punctum ise,
fotografta goriinmez olandir. Yine ikinci boélimde yaptigimiz agiklamadan yola
cikacak olursak, Barthes’in punctum olarak adlandirdigi bu kavramin bizi gercek
anlamda delebilmesi i¢in kendiliginden ortaya ¢ikmasi gerekmektedir. Yani punctum
fotografi ¢ekenin degil, fotografa bakanin hissettikleri, gordiikleri {izerinden
degerlendirilerek ortaya ¢ikmaktadir. Bu acidan Instagram paylasimlarini ele alacak
olursak, paylasilan bir fotografin begeni degerini belirleyen seyin punctum oldugunu
sOylemek miimkiindiir. Gelisigiizel sekilde ¢ekilen ve paylasilan bir fotografin,
tizerinde g¢alisilmis bir fotograftan daha fazla begeni almasi miimkiindiir. Fotografa
bakan kullanici, fotograf¢inin gérmedigi bir 6ge ile derinden bir bag kurmus olabilir.
Kurdugu bu bag, kullanictya geg¢misten gelen bir aniyi, bir kisiyi veya
isimlendiremedigi bir duyguyu cagristirmis olmasi miimkiin olabilmektedir. Ayn
zamanda Instagram uygulamasi iizerinden paylasilan haber fotograflari, belgesel
fotograflari ve reklam fotograflarinin da hizla yayilmasin1i veya begenilip
begenilmesinin sebebini punctum kavrammin kigide biraktigi delip gegme hissiyle
aciklamak miimkiindiir. Cilnkii punctum kavrami fotografa kisinin zihninde
anlamlandirdig1 seyler {izerinden degerlendirmektedir. Kisi Instagram uygulamasi
tizerinden gordiigii bu kategoriden fotograflar1 da punctum kavrami lizerinden
degerlendirmektedir. Kiside olusan o ilk delip ge¢gme hissiyle kullanici begenilerinin
olustugu goriilmektedir. Oliim temas: iizerinden fotografin ne oldugunu arayan
Barthes icin fotografin duygusal olarak agiklanabilen bir sey oldugunu sdyledigimize
gore; Instagram uygulamasindaki fotograf paylasimini diizenleyen algoritmayi
olusturan ogelerin de studium ve punctum kavramlart iizerinden ilerledigini

s0ylememizin miimkiin oldugu goriilmektedir.

Sonug olarak Barthes’in punctum ve studium kavramlari {izerinden Instagram’da
paylasilan fotograflarin degerini belirleyenin, fotografi paylasan kullanicinin degil,
ona bakan kullanicinin belirledigini sdylemek miimkiindiir. Boylece kullanicilarin

paylasimlarin1 kendi bakislariyla degil, onlar1 izleyen kullanicilarin bakislariyla
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olusturduklarini sdylemek miimkiindiir. Bu durum kisiyi popiiler kilarak, toplumda da

goriiniir olmasini saglamaktadir.

5.5. Pierre Bourdieu’nun Alan, Habitus ve Sermaye Kavramlar1 Uzerinden

Instagram Fotograflarn

Fotograf, Bourdieu i¢in bir statii belirleme arac1 olarak kabul edilmektedir. Tkinci
boliimde de agikladigimiz lizere Bourdieu igin fotograf orta sinifin bir gelenegi olarak
goriilmektedir. Cilinkii Bourdieu i¢in sanat degeri olan sey resimdir, ayn1 zamanda
resim yapmak i¢in yetenek ve ¢ok uzun zaman harcanmasi gerekmektedir. Bu noktada
Bourdieu fotografin sanat degeri olmadigin1 belirtmektedir. Ancak fotografin, isci
siifinin sanat ideali olarak kullanildigin1 séylemektedir. Bunun sebebiyse fotograf
cekmenin, resim yapmak kadar zor ve emek isteyen bir sey olmadigi goriisiiyle
aciklamaktadir. Onun igin fotograf yalnizca mekanik goziin gordiigiiniin kagida
aktarilmasidir. Bu aktarim da sanat olarak kabul edilen resmin olusum siirecine ters
diismektedir. Oysa fotograf tek tusa basarak ani durdurmaktan ibarettir. Ancak
Bourdieu fotograf hakkinda yapilan yorumlardan yola ¢ikarak, fotografin her zaman

toplumsal islev tagidigini belirtmektedir.

Bourdieu habitus kavramini  “bireylerin sahip oldugu “nesnel olarak
diizenlenmis ve diizenli olabilecek pratik ve temsillerin iiretilme ve yapilandirilma
ilkesi olarak islemeye egilimli, yapilanmis yapilar” (Bourdieu, 2018: 158) seklinde
tanimlamaktadir. Bourdieu i¢in habitusun varhigimi olusturabilmesi ve devam
ettirebilmesi ¢esitli alanlara sahip olmasiyla miimkiindiir. Gilinimiizde, sinif, begeni
gibi 6geleri belirleyen alan ise sosyal aglardir. Instagram bu alan1 saglayan popiiler
uygulamalardan biridir. Popiiler Instagram kullanicilarinin paylasimlarinin da sinifsal
farkliliklarin {iretiminde biiylik rol oynadigini sdylemek miimkiindiir. Bourdieu
“habitus ve alan kavramlari ile toplumsal mekan1 kavramsallastirarak estetik tercihleri,
tiiketici davranislarini ve hayat tarzlarini agiklamaya calisir” (Ozdemir, 2020: 307).
Bununla birlikte bireyler, bu pratiklerle birlikte sekillenmektedir ve bunun sonucunda
her bireyin habitusu farkli smiflarin temsilini olusturmaktadir. Her habitus “hem
siifin maddi hayat kosullarin1 hem derecelendirilen (yliksek/alt, zengin/yoksul gibi)
simgesel farklilagmalar1 biinyesinde tasir” (Swartz, 2015: 228). Bu farklilagmalar ise
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hayat tarzlarinin begenilerinden olugsmaktadir, ayn1 zamanda sinif habituslarinin temel

Ogelerinden biridir.

Instagram uygulamasini Bourdieu’nun “gii¢ miicadelelerinin sahnelendigi ve
cesitli sermaye birikimlerinin miicadele ettigi” (Ozdemir, 2020: 307) seklinde
tanimladig1 alan kavramiyla iliskilendirmek miimkiindiir. Instagram ile birlikte bu alan
artik dijital bir platform halini almistir. Boylece bu dijital alana hakim olmak, istlinliik
kurmak i¢in bireyler farkl tarzlarda iiretim yaparak paylasima sunmaktadir. Bununla
birlikte Instagram paylasimlar iizerinden “iist siniflarin kendi begeni oOl¢iilerini alt
siif olarak algiladigi kisilerden ayristirildiklarr” sdylenebilir (Olger, 2019: 45). Bu
baglamda Bourdieu’nun siniflar arasindaki agiklamak i¢in kullandig1 begeni yargisi ile
Instagram iizerindeki begeni yargisinin stratejik olarak birbirine benzer 6zellikler
tasidigin1 sdylemek miimkiindiir. Ornek verecek olursak, kendi giindelik yasam
pratiklerini begeni iizerinden sekillendiren bir birey i¢in, Instagram’da paylastigi

fotograflar1 da kendine benzer begeni aliskanliklarina sahip smiflar i¢in iiretmektedir.

Bir bagka taraftan bakacak olursak, sosyal aglar simgesel sermayenin iiretildigi
aymi zamanda habituslarin da bu baglamda doniistiigii bir alan seklinde ortaya
cikmaktadir. Simgesel sermaye kisilerin toplum i¢indeki taninma cabalar1 olarak
aciklanabilir. Bourdieu’ya gore simgesel sermaye “ekonomik veya Kkiiltiirel
sermayenin taninmig, onaylanmis tarafidir ve s6z konusu sosyal alanin yapisini kuran
iktidar iligkilerini pekistirir” (Wolf ve Wallace, 2012: 168). Giydiklerimiz, gittigimiz
mekanlar, kullandigimiz esyalar, sahip oldugumuz statiiler de simgesel sermayenin
birer ogesidir. Instagram uygulamasi lizerinden incelendiginde, profillerini dijital
kiltiriin getirdigi sekilde olusturan kullanicilar bu kiiltiiriin bir pargast halini
almaktadir. Boylece “sanal diinyada yatkinliklarini ve egilimlerini dijital diinyaya gore
tireten kullanicilarin habituslari, ¢evrimici ve ¢evrim dist aktarimlarin saglandig ¢ift
yonlii bir olusuma kaynaklik etmektedir” (Giizel, 2016: 94). Kullanicilarin giindelik
hayatlarinda sahip oldugu bu degerleri sosyal ag profillerine yansimasi ve
kimliklerinin bu dijital kiltliriin degerleriyle sekillenmesi dijital habitus olarak
adlandirilmaktadir (Giizel, 2016: 41-54). Burada karsilikli etkilesim mevcuttur.
Instagram, “habitusu simgesel degerlere gore sekillendiren bir alandir ve bu yoniiyle

kullanicilar1 zamanla iin veya sohret gibi toplum tarafindan kabul géren statiilere
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yiikseltebilmektedir” (Ozdemir, 2020: 307). Bu etkilesimin sonucunda da bireylerin
giindelik yasam pratiklerinin, dijital habitusa gore sekillendigini sdylemek

mumkundiir.

Sonu¢ olarak, Bourdieu’nun kuramina gore fotograf ilizerinden toplumun
kiiltiirel agidan degisimini ve doniisiimiinii izlemek miimkiindiir. Gelisen teknolojiyle
birlikte fotografin dijital alana gecisiyle bu degisimleri gézlemlemek i¢in pek ¢ok
sosyal ag bulunmaktadir. Bunlarin arasinda fotograf paylasim uygulamasi olarak en
popiiler uygulama olan Instagram iizerinden sosyolojik bakis agisiyla toplumu
incelemek miimkiindiir. Bourdieu’nun fotografi inceledigi donem ile giiniimiiz
acisindan bireylerin toplumsal aligkanliklarini degistirdigini s6ylemek miimkiindiir.
Onun déneminde fotografin kullanim sekli ile giiniimiizde kullanim sekli arasinda
farklar gozlenmektedir. Ancak tiim bu farkliliklara ragmen ge¢cmisten giiniimiize dek

gelen sinif ayrimini yine fotograflar tizerinden bir okumayla gérmek miimkiindiir.
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6. SONUC

Insanlar, ilk ¢aglardan giiniimiize kadar yasadiklarini kay1t altina alma ihtiyaci
hissetmislerdir. Yazinin icadindan 6nce bunu magara duvarlarina yaptiklar: resimlerle
miimkiin kilmaktaydilar. Fotograf da an1 yakalayan, belli bir alan1 goéren bir aragtir. Bu
calismada fotografin toplumsal islevleri ve giinlimiizdeki konumu incelenmistir. Bu
inceleme ise Benjamin, Barthes ve Bourdieu’nun kavramlarinin giiniimiizde fotografin

kullanimi iizerinden yorumlanmasi seklinde ger¢eklesmistir.

Walter Benjamin fotografi bir ¢ogaltma araci olarak goérmektedir. Bu sebeple
fotografi sanat olarak degerlendirmemektedir. Benjamin icin bir eserin sanat eseri
niteligi tagimasi i¢in onun biricik olmasi gerekmektedir. Ancak teknik ve teknolojinin
gelismesiyle birlikte, hizli ve seri liretime gegilmesi bir fotografin ayn1 zamanda birden
fazla yerde bulunmasini saglamistir. Bu durum Benjamin icin eserin degerini
belirleyen aurasini ortadan kaldirmaktadir. Giiniimiizdeyse fotografin geleneksel
anlaminin disina ¢iktigr goriilmektedir. Artik baski yerine, dijital fotograflar tercih
edilmektedir. Calismada inceledigimiz sekilde Instagram uygulamasi iizerinden
paylasilan fotografin, Benjamin’in bahsettigi sekilde aurasim1 yok ettigi

goriilmektedir.

Roland Barthes ise fotografin ne olduguna dair bir cevap aramaktadir. Barthes,
Benjamin’den farkli olarak fotografi teknik agidan incelemek yerine, fotografin
zihinde uyandirdiklart yoOniinden ele almaktadir. Bu noktada da fotografi
anlamlandirmay1 studium ve punctum kavramlar: ile yapmaktadir. Studium kavrami
fotografin i¢inde barinan ¢esitli 6geleri agiklarken; punctum kavrami ise fotografin ona
bakan kiside ¢esitli hisler uyandiran, kisiyi delip gecen ogeyi agiklamaktadir.
Calismada Barthes’in bu kavramlarin1 Kis Bahgesi adli fotograf {izerinden
degerlendirdikten sonra, dijital fotograflar {izerinden degerlendirirken su sonuca
varilmistir: Instagram uygulamasi tizerinden olusturulan profili dijital bir albiim olarak
diisiinebiliriz. Bu baglamda burada paylasilan fotograflarla birlikte bir kimlik ve hafiza
arsivi olusturuldugundan s6z etmek miimkiindiir. Yine Barthes’a gore fotograf

zamanin akisint durdurarak, o anda bulunmus olmanin farkindaligini olusturmaktadir.



Instagram profillerinde olusturulan bu arsivlerde bu farkindaliktan s6z etmenin

miimkiin oldugu goriilmektedir.

Son olarak bu ¢alismada Pierre Bourdieu’nun fotografi bir statii araci olarak
kabul ettigini séylemek miimkiindiir. Bourdieu i¢in sanat degeri tasiyan seyin resim
oldugunu belirtilmistir. Ancak resim yapmak yetenek ve zaman gerektirdiginden, orta
siif i¢gin resim yapmak bir hayalden ibarettir. Fotograf makinesiyle birlikte orta sinifin
bu hayali tek diigmeye basarak gerceklesmektedir. Ciinkii Bourdieu’ya gore fotograf
makinesini kullanmak i¢in yetenege ve zamana ihtiya¢c duyulmamaktadir. Boylece
resim sanatini icra edemeyen orta sinif i¢in bu ayrim ortadan kalkmistir. Instagram
uygulamasi i¢in Bourdieu nun alan ve habitus kavramlar iizerinden bakilacak olursa
geleneksel anlamindan koptugunu gérmemiz miimkiindiir. Artik sermayenin de sekil
degistirdigini, sosyal aglarla birlikte habituslarin da dijital alana tasindigi
goriilmektedir. Instagram uygulamasi {izerinde kullanicilarin, giinliik hayatta sahip

olduklar1 yagam pratiklerini dijital habitusa gore sekillendirdikleri goriilmektedir.
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