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Tesekkur

Fotograflarin arasturilmasinda yardimei olan Marcus Bohr ve
Layal Frouni'ye tesekkiirii borg bilirim. Ayrica, destekleri ve
aragtirmaya ayirdiklar1 zaman igin Westminster Universite-
sinden Rosie Thomas ve Andy Golding’e; dizinin Berg'deki

editorii Tristan Palmer’a da tesekkiir ederim.
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GIRIS

Fotograf makineleri, beraberinde kullanma kilavuzlari ile ha-
yatimiza girdi. Simdilerde dijital makinelerle birlikte bu kilavuzlar
onceden hazirlanmis “sahne” ayarli bilgisayar ¢ipleri olarak tasar-
lanmaya bagladi. Yakin zamanda aldigim dijital fotograf makinesi,
peyzaj (landscape), portre, gece manzarasi, yemek, parti gibi ¢ekim
modlarina gére ayarlanabiliyor. Kullanma kilavuzlarindaki ve sahne
ayarlarindaki bu gibi yonlendirmeler, daha iyi fotograflar ¢ekme-
mizi saglayacak ipuclar1 da veriyor Bu sayede daha iyi fotograflar
cekmemizi saglayacak kurallar1 6grenmekle kalmiyor ayni zamanda
fotografa 6zgii uylasimlar1 da gériiyoruz. Yeterince ilgili birisi bu
uylagimlarin fotograf tarihindeki yayginligim1 ve siklikla yineleni-
yor olusunu sorgulayabilir.

Kullanma kilavuzu denemeyecek elinizdeki kitap, fotograf-
ciliga giris olarak disiiniilebilir. Ancak fotografciliga 6zgii anahtar
kavramlar i¢in bir rehber gibi degerlendirilebilir. Bu anlamda fotog-
raf¢iliga 6zgii uylasimlarin analizine, yalnizca daha iyi fotograflar
cekebilmek i¢in degil, ayn1 zamanda s6z konusu kullanimlart daha
elestirel bir perspektiften ele alabilmeyi miimkiin kilmak i¢in de
basvuruyor. Boylelikle fotograf ¢aligmak isteyenler ile fotograf ¢ek-
mekle ve fotografin elestirel etkileriyle ilgilenen okuyucu i¢in bir
giris sunmayi amagliyor. Fotografin sosyal ve kiiltiirel kullanimlari
6zelinde giindelik hayat iginde ¢esitli sebeplerle benimsendigi géz
6niinde bulunduruldugunda, ¢alismanin kapsaminin genis olmasi
ka¢imitmazdir.

Fotografeilik farkli bigimlerde tanitilabilir. Fotografi, kulla-
nildig1 baglica kurumlar 6zelinde inceleyerek (reklamlar, gazete ve
haberler, amator fotograflar ve turist fotograflari, moda, sanat ve bel-
gesel, polis ve askeriye ve hatta Internet sitelerindeki kullanimini)
ilerlemek bu yontemlerden birisi olarak benimsenebilir. S6z konusu
kurulusglarin sosyolojik anatomisinin incelenmesi, fotograflarin iire-

n
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tildigi sistemlerin, gii¢ ve karar verme kanallarinin ve fotografeila-
rin beslendikleri yaratici alanin teshisini miimkiin kilabilir. Boyle
bir projeye siddetle ihtiya¢ duyuldugu agik ama benim bu kitaptaki
amaglarim baglaminda degil. Ciinkii bu tarz bir ¢aligma bize ancak
bu kurumlarin islevleri ve onlarin fotografi kullanma bigimleri hak-
kinda bilgi verebilir.

Benzer fotograf kategorileri farkli kurumsal kullanimlariyla
karsimiza gikabilir. Omegin polis, kendisine has bir “portre” tiirii
kullanabilir. Sonrasinda bu fotograf bir gazetede ya da gerektiginde
ilan panolarinda kullanilabilir. Béylelikle her biri kendisine has se-
yirci konumu, sdylemi ve degeri olan en az li¢ kurumsal kullanimla
karsilaginiz: Polis, gazetecilik ve reklam alani. Diger fotograf tiirle-
rinin s6ylemsel 6miirleri ¢ok daha katmanlidir.

Hepimizin bildigi gibi fotograf, diinyanin dort bir yaninda
sayisiz insanin giindelik hayatinin bir par¢asi. Seyahat etmek istedi-
gimde pasaporttaki kimligin dogrulanmasi i¢in yiiziimiin fotografina
ihtiya¢ duyarim, aksi halde yasal bi¢imde seyahat etmem miimkiin
olmaz. Yolculuk sirasinda gidecegim yeri tanitan fotograflara baka-
rim. Bu anlamda milyar dolarlik kiiresel, kitlesel bir endiistri olarak
turizm, triinlerini —tatil giizergdhlarini— tanitmak i¢in ¢ok sayida
fotograf tiiriine bagvuran iyi bir 6mektir. Tatil giizergdhindaki kiil-
tiire 6zgil gidalar, igkileri, vergiden muaf mallari, otantik triinleri
ya da hediyelik esyalar1 natiirmortlar ile gosterirken, giizergahlan
cazip kilmak i¢in peyzaj uylasimlarindan faydalanip, s6z konusu
mekanlarda yasayan (muhtemelen tatilde karsilasacagin) insanlan
tanitmak i¢inse portreleri kullanir.

Fotograf makinesi iireten firmalar, yaygin bigimde kabul gor-
mis ve fotografik uylasimlar arasinda benimsenmis tisluplara bagh
olarak, iyi fotografin —portreler, peyzajlar, yakin planlar ya da na-
tiirmortlar, spor ya da tatil gibi olay fotograflari— ne demek oldugu-
na dair dngoriilerde bulunur. Bu 6ngoériileri sadik, muazzam bi¢imde
uzun 6miirlii ve yinelenebilir fotograflardir. Cesitli kurumsal pratik-
lerin bu 6ngoriilere sadakatini ve kiymet bilirligini fotograf “tiirleri-
nin” karakteristik 6zelliklerini g6z 6niinde bulundurarak agiklayabi-
liriz. Bu dogrultuda kitabin alt bagliklarini olustururken uygulamada
cesitlilige olanak taniyan kategorilere 6ncelik tanimaya galigtim.

12
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Ik iki boliim sirasiyla, fotografa iliskin genel ¢aligmalarla
iliskili olarak “tarih™ ve “kuram™in anahtar kavramlarini inceliyor.
Fotografciliga dair egemen yaklagimlarda kendisine yer bulan “ta-
rih” 6te yandan da fotograflar arasindaki farkliliklar: gérmek konu-
‘sunda zayif kalmistir. Bu anlamda tarih ve fotograf arasindaki ilis-
kinin iki yiizii oldugu sdylenebilir. Fotograf bir yandan, mekanlarin,
uzamlarin, yiizlerin, olaylarin ve seylerin gegmiste kalmig goriintii-
lerini sunarken tarihin {izerinde kendisine has bir iz birakir. Basitge
dis goriiniise aldanmaktansa bu tarz goriintiilerin yeni tarihsel ya-
pintilar (artefact) sagladiklarinin hakkini1 vermek gerekiyor. Ikinci
mesele ise, artan sayida fotografa dair gii¢lii bir meydan okumay1
miimkiin kilacak olan su sorudur: Fotografin kendisine nasil ya da
ne tiir bir tarihsel deger atfediyoruz?

“Kuram”, nesnesi olan fotografa dair ¢esitli kavramsallagtir-
malarinin yetkinlik alani olageldi. Simdilerde “Fotografla ne yapi-
yoruz?” sorusuna da yamt arayan kuram, ideoloji tartigmasini da
kapsiyor. Bu kitap kapsamindaki kuram tartigmasi, fotograf tizerine
diistinmenin farkli diizeylerini goz 6niinde bulundurarak, kismen de
olsa bu diizeylerin sundugu sinirlara ve imkénlara deginiyor.

Fotografin 6nemi her gegen giin artan “kiiresel” etkisine
odaklanan son boliimii disarida birakirsak, kitabin fotografla tiir
baglaminda ilgilendigini soyleyebiliriz. Bir kategori olarak tiiriin
fotograf i¢in “temel kavram” olarak tartismaya dahil edilmesinin
tuhaflig1 g6z 6niinde bulunduruldugunda, bu tercihin ispat1 degilse
bile bir ¢esit agiklamay gerekli kildig1 agiktir.

TUR

Tiir (dal, tiir ya da ¢esit anlaminda kullanilan Fransizca genre
sOzciigll) tartigmalarinin film kurami ve edebiyat baglaminda yay-
ginligr goz oniinde bulunduruldugunda fotograf¢ilikta karsimiza
¢ikmamis olmasi sasirticidir.' Sinema ve edebiyat 6zelinde katego-
rilere ihtiyag duydugumuz fikri anlagilir olmakla beraber tiirlerin,
akademik ¢aligmalarda oldugu kadar DVD ve romanlara ulagabi-

1 Fotograf tartigmasina kavram olarak tiir tartigmasini dahil etmeye ¢ali-
san tek giincel ¢aliyma Paul Frosh’un The Image Factory (Oxford: Berg,
2003) adl kitabidir.

1
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lecegimiz diikkanlarda da islevsel oldugu goz oniinde bulundurul-
malidir.

Film kuramlar1 kapsaminda tiir tartigsmasi iki agidan 6nem
tasiyor. Bunlardan ilki, daha sistematik bir diisiinme bigimine ulas-
mak adina asir1 belirleyici 6znel elestiriyi yerinden ediyor olusuy-
la ilgili. Begenilerin ya da entelektiiel donanimin yetkinliginden
bagimsiz bi¢imde, elestirmenlerin sahsi fikirlerinin ya da gazete-
cilerin kisisel zevklerinin “kuram” i¢in zemin olusturamayacagini
soyleyebiliriz. Onemli ikinci konu ise, tiir kategorisinin “tiirlerin
icra ettigi sosyal ve kiiltiirel islevlerin sorgulanmasi”ni miimkiin
kiliyor olusudur.? Bu, ¢esitli yapitlara 6zgii tiirlerin yapilandirilma-
sinda uylasimlarin devrede oldugu anlamina geliyor.® Boylelikle,
tlirlerin yalnizca ortaya ¢ikan yapitlarin gruplandirilabilecegi bir
zemin sunmakla kalmayarak ayni zamanda seyircilerin “beklenti
ve varsayimlar” alaninin genellestirebilecegi kategoriler de sundu-
gunu goriiriiz.*

Bu asamada, tiir kuraminin fotograf¢iliktaki 6nemini de agi-
ga cikaracak film afislerine (akademik ¢alismalarda ihmal edilmis,
metinlerarasi bir tiir megi) bagvurabiliriz. Herhangi bir film afisi-
ne baktigimizda, bize filmi tanitmakla (adi, oyuncular vs.) kalmadi-
gin1, ayn1 zamanda ne ¢egit bir film izleyecegimize dair zihinsel bir
tasarimi da olanakli kildigin1 goriiriiz. Afisler, filmlerin karakteris-
tik 6zelliklerinin gorsel sunumlaridir. Korku filmi, komedi, dedek-
tif hikdyesi, miizikal gibi tiirlerin her biri farkli gérsel sunumlara
sahiptir. Her durumda, seyircinin film tiiriinii anlamasim kolaylas-
tiracak belli 6zellikler ve birlesimler (figiirler, belli 1s1klandirma,
renkler, grafik, vs.) kullanilir. Bu agiklamanin daha zahmetli goriin-
mesinin yegine sebebinin temelde {izerine diisiinmenin sancil1 bir
hal aldig1 otomatik “okuma” egilimi oldugunu belirtmekte fayda
goriiyorum. Devam edecek olursak afigler, filmlere dair beklenti
uyandirir. Tipk tagidiklar1 muhtemel anlamlara dair beklenti uyan-
diran fotograf tiirleri —portre, manzara, natiirmort, belgesel vs.—

2 Steve Neale, “Questions of Genre”, Screen (Oxford University Press,
volume 31, number 1, spring 1990), s. 45.

3 Steve Neale, Genre (London: BFI, 1980).

4 Neale, “Questions of Genre”, Screen, s. 46.
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gibi. Her tiir, belli anlama bigimlerine dair beklenti uyandirir. Fo-
tografin bu beklentileri tatmin edip etmeyecegi ise ayr1 bir konudur.

Filmlerde, romanlarda ve nihayet fotografeilikta, her tiir ken-
disine 6zgii islevlere sahiptir. Bu amagla, kitabin her boliimii fo-
tografeilikla beraber doniisiime ugrayan belli bir tiirle ilgili olup,
yasanan doniisiimlerin amaglarim ortaya koymay: hedefliyor.

Bu dogrultuda ilerleyen kitap amacina uygun olarak “fotog-
rafeiligin®, ¢ok cesitli kiiltiirlerin kamusal ve 6zel alanlar1 araci-
ligryla kendilerini var eden kiigiik ve belli egilimlerine varincaya
degin parcalanmasi gereken bir soyutlama oldugunu gosteriyor.
(Bugiinlerde agiga ¢ikan fotograf tarihlerinin pek ¢ogu —Afrikali
ve Asyali fotografeilik deneyimleri gibi— Bati1 merkezli fotograf
deneyimlerine 6zgii tiirlerin —portre, peyzaj vb— farkl kiiltiirel ve
yerel kodlamalarla gelistigini gosteriyor.) Portre dmegini ele ala-
cak olursak, ister kisisel (cinsellik, goriiniig, alt-kiiltiir), ister 6zel
ya da sosyal (ailevi, ulusal, dinsel, etnik) isterse kurumsal (mesleki
i§) olsun, her durumda kimlige dair bir s6ylem kuruldugunu gorii-
riiz. Bu kitap, belli fotograf tiirlerine igerden bir bakigin s6z konusu
resimlere verilen tepkilerin gruplandirilmasina ne sekilde yardimei
olacagini gosteriyor.

Bunlara ek olarak, tiirlerin sabit degil degisken oldugunu
belirmekte fayda var. Tiirler, melezlige dogru evrilen, gelisen ya
da degisen siireglerdir. Omegin “belgesel” belli agilardan fotogra-
fa 6zgii bir kesif olarak degerlendirilebilir. Giiniimiizde fazlasiyla
bilindik olmalan sebebiyle kasitli olarak gosterilmedikleri takdirde
fark edilmeyen resim ¢izme kurallarinin ve uylagimlarinin yaraticisi
belgeseldir. Bu anlamda fotografin, fotograf sanatgilarinin galigma
konusu olarak belirledikleri temalan ele alma bigimleri baglaminda
sanat1 etkiledigi soylenebilir. Tiirlerin bigimi i¢erige baglayan anla-
ma dair beklenti tiirlerini igerdigi géz oniinde bulunduruldugunda
bu gibi meselelerin salt bigimsel meseleler olmadig: agiklik kazanir.

Fotografegilarin bagvurdugu diger tiirler, fotograf heniiz icat
edilmemisken resim sanati iginde sekillenmistir. Sanatgilarin bas-
vuracaklarn sdylemsel bigimler olan peyzaj, portre, natiirmort, ev igi
sahneler ve “tarihi resimler”, sanat akademileri tarafindan taninmis

15
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tirlerdir. Bu asamada, resim tarihine dogrudan génderme yapiyor
olusumun fotografi kendi tarihinden (s6z konusu tiirlerin kullanimi
ve yeniden kesfi) kopardigim anlamina gelmedigini belirtmeliyim.
Kisisel olarak fotografi hdlihazirda beslendigi, gegmiste ya da gii-
niimiizde etkilesim iginde oldugu gorsel bigimlerden koparilmamas:
gerektigini diigiiniiyorum. Soylemek istedigim sey temelde fotog-
raflardan olusan bir diinyada yasamadigimiz gerg¢egi. En azindan
giindelik hayati ele aldigimizda, farkli metinlerin, bigimlerin ve
anlamlarin kesisiminden olusan bir medya ile ¢epegevre kusatildi-
gimiz1 goriiriiriiz. Video, sinema, mpeg ve jpeg uzantili goriintiiler,
oldukga yeni ve farkl: bir gérsel ¢evreyi miimkiin kiliyor.

Resim sanatinin tiirii bir ¢esit gorsel argiiman seklinde deger-
lendiren yaklagimina tarihsel olarak yaklastigimizda, on sekizinci
yiizy1l akademi diinyasinda ortaya ¢iktigini ve kati bir hiyerarsiye
tabii kilindigin1 gériiriiz. Fransa 6zelinde ele alacak olursak, en iist
sirada yer alan tarihi resimleri sirasiyla peyzaj, portre, natiirmort ve
nihayet en alt sirada yer alan (kadin ressamlarla 6zdeslesen) ¢igek
resimlerinin takip ettigini goriiriiz. Bugiinden baktigimizda, s6z ko-
nusu portre ve peyzaj tiirlerinin giiniimiiz fotograf¢ilik ortaminda
bir bi¢imde yaygin olarak kullanildigini gériiriiz.

Simdiye kadar degindigimiz konular belli fotograflarda kar-
simiza ¢ikan &zgiinbhikleri gegersiz kilmadigi gibi yapmaya caligti-
gim sey de bu degil. Aksine, 6zgiinliigiin ve kesfin bir tiir i¢inde (ya
da tiiriin sinirlarin1 agmak pahasina) degisim yaratabilmekle ilgili
oldugunu diisiiniiyorum. Bu kitaptaki incelemenin amaglarindan
farklilagan bir yaklasimi gerektiren tiirlerin ¢aligmada kendisine yer
bulamayacag: diisiiniildiigiinde, biitiin tiirleri kapsamak iddiasindan
vazgegmek anlamliydi. Agiklayic1 bir 6mek sunacagi ongoriisiiyle
“aile fotograflari”ni ele alalim. Bu fotograflar bir yandan “sipsak”
fotograflar1 bir yandan da bigimsel olarak diizenlenmis portre bi-
cimlerini kullanarak, belgesel ve portrenin uylagimlarini 6diing al-
makla beraber ikisinden de farklilasir. Aile albiimlerinde sik¢a kar-
simiza ¢ikan diigiin pastalarinin yer aldig: fotograflara baktigimizda
natiirmort tiiriine 6zgii bilesenler goriiriiz. Emniyette ya da askeri
giivenlik birimlerinde kullanilan takip fotograflan ise gorece sabit
bir dikizleme mekanizmasi gibi ya da magazin fotograf¢iligina ait

—
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kodlarla gelistirilen “kaotik™ roéntgenci bakisin sekillendirdigi bel-
gesele has bir alt tiir gibi degerlendirilebilir. Ama nihayetinde bu ki-
tap, dedektifler, aile aragtirmacilari ya da iinliilerin 6zenti hayranlari
i¢in bir kilavuz olmasi i¢in yazilmad.

Fotograf, sanat kurumlar1 ve sanat piyasasi tarafindan benim-
sendik¢e, modemn sanat kategorilerini ya reddetti ya da doniistiirdii.
Bigimcilik gozle goriiliir bigimde tiirler lizerine diisiinmeye donerek
mevzisini degistirdi. Giiniimiiz fotograf sanatgilari portre dizileri,
peyzaj sekanslar: ya da ayriks1 “olay”larin canlandirilmasini yara-
tabiliyorlar. Biitiinsel olarak ele aldigimizda tiir, fotografin islevi
tizerine farkl sosyal kullanimlar1 baglaminda ¢alisabilecegimiz ve
diisiinebilecegimiz bir ¢ergeve sunuyor.

Asla belli bir kurumun kullanim tekelinde olmayan ya da da-
yatilamayan tiir, tam da bu sebeplerle fotograf¢ilik i¢in kullanigh
bir kategori. Bu anlamda tiir, rastgeledir. Ancak yine de kuramsal
bir agirliginin olmasinin sebebi, fotografciyi, seyirciyi ve kurumlari
beklentileri ve anlamlar1 paylasma paydasinda bulusturuyor olusu-
dur. Eger iletisim kosullarinin taninmasindan s6z edebiliyorsak, bu
kosullarda dogacak bilgiye dair bir beklentiden s6z etmek kaginil-
maz bir hal alir. Bu dogrultuda fotografa 6zgii gorsel tiirlerin yalin
bicimde fotograf arsivlerini diizenleme islevini iistlenmekle kalma-
yarak, fotografcinin ve fotografa bakacak seyircinin diisiincelerini
de diizenledigini sdyleyebiliriz. Belli bir tiire 6zgii belli bir fotogra-
fin, fotografcisini ya da izleyicisini tatmin etmesinin baska bir konu
oldugunu eklemekte fayda var. Bu agamada giris yazisini, elinizdeki
kitabin kendisine has yéntemini anlamamizi kolaylastiracak iki yak-
lagima deginerek sonlandirmak istiyorum.

YAKLASIMLAR

Anahtar Kavramlar kitabinin “kuram” iizerine olan alt basli-
g1, fotograflarin yapisimi analiz edebilmek adina yontem olarak se-
miyotigi oneriyor —daha dogrusu yeniden anlatiyor. Semiyotik, son
yillarda fotografin etkileri iizerine diisiinen kesimlerce de benim-
senen ¢agdas bir yaklasim. Medya ¢aligmalarini ele aldigimizda,
“etki” kuramlarinin seyircilerin televizyon programlarini izledikten
ya da ¢esitli medya olaylarini deneyimledikten sonraki tepkilerine
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odaklandigimi goriiriiz. Fotograf elestiri sz konusu oldugunda bu
tarz etkiler her seyden once “bireysel tepkiler” olarak degerlendi-
rilmigtir. Bireysel tepkiler, seyleri deneyimleme bigimlerimizle ilgi-
li olarak agik bigimde gegerliligini korumakla beraber, sosyolojik,
kanit-odakli medya ¢alismalarinin seyirciler iizerinde yaptig: aras-
tirmalarla karsilagtirildiginda, fotografin sistemik etkileri hakkinda
cok az sey soyler ya da ¢ogu zaman higbir sey sdylemezler. Fotog-
rafin farkli uzamlarda var olmasina bagli olarak fotograf elestirmen-
ligi medya ¢aligmalarindan ziyade sanat elestirmenligi alaninda se-
killendi. Yirminci yiizyilin sonlarinda gelisen semiyotik ¢aligmalar
tam da bu baglamda, sadece fotograf ¢aligmalarina dair daha tutarh
bir yaklagim sunmakla kalmayarak, fotografin iletisim alanlarinin
ozgiilliiklerine de isaret eder.

Semiyotigin fotografin etkisini, yarattig1 “hissiyat1” ve psi-
kolojik deneyimini anlamlandirmakta yetersiz kaldigi durumlarda
bagvurulan ikinci yontem ise psikanalizdir. Fotograf elestirisinde
semiyotik ve psikanalizin goz ardi edildigi yakin zamanlarda bu
yontemin bir kez daha degistigini belirtelim. S6z konusu ydntem-
sel unutkanlik, sanat elestirmenligi ya da sanat tarihi i¢inde emsali
olmamasi sebebiyle ayriksi bir 6mek gibi durmaktadir. Yakin za-
manda basilan Art Since 1900 —Amerikal1 sanat 6grencileri igin
standart bir ders kitabi— psikanalizi sanat ¢aligmalarinin anahtar
kavrami olarak tamitan bir boliimle bashyor.® Tam da bu noktada
psikanalizin yegéne ya da temel yontem olmadiginin hakkini teslim
ederek su 6nemli noktanin altim gizmek istiyorum: Ozne sorununu
derinlikle ele alan semiyotik, psikanaliz, sosyoloji, felsefe ve tarih,
tam da bu sebeple pek ¢ok disiplinin ortaklastig zeminde tekrar tek-
rar karsimiza ¢ikmaktadir. Bir bagka deyisle, temel ilkelerine sadik
kalinmak suretiyle bu yontemlere bagvurmak, bu kitaptakilerin de
dahil edilebilecegi gesitli fotograf tiirlerinin gondermelerini anla-
mak agisindan hayati bir 6neme sahip. Bildigimiz iizere fotograf ku-
ramini sanat tarihi ve film kurami arasinda konumlandirma y&niinde
bir egilim var. Elinizdeki kitap daha iyimser bir tercihle, fotografik
goriintiileri her seyin ortasina, merkeze yerlestiriyor. Bir bagka de-

5 Hal Foster ve digerleri, Art Since 1900: Modernism, Antimodernism,
Postmodernism (London: Thames & Hudson, 2004).
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yisle, tam da fotografin merkezde oldugu bu yerden “miicadele” et-
meyi amagliyor. Dahasi, zihnimizde yer eden yukaridaki yéntemler
araciligryla fotograf tiirlerini agmay1 ve s6z konusu yapitlar elesti-
rel olarak anlamay: ve yeni diisiinme bigimlerine ulasmayi deniyor.
Sonug olarak bu yontemleri iligkili olduklar1 béliimlerde agikliga
kavusturmaya g¢aligtim.

Son olarak, baslarken soyledigim gibi, bu yalnizca giris kita-
b1 Fotograf tarihi lizerine yazilmig kitaplar ve belirli ¢alisma alanla-
riyla ilgili arastirma ve uygulama alanlarin1 mercek altina alan diger
kuram ve elestiri metinleriyle birlikte okunmasinda fayda var. Ya da
kisaca, fotografa iliskin “metinler” aginin bir pargasi olarak okun-
mall.

Boliim Ozeti

O Tiirler, temsilin goriintii dﬁnyasmda istikrar1 saglar.

0] Kurumlar iletisimi miimkiin kilmak konusunda tiirlere gii-
venir.

O] Tiir basitge bir fotograf ¢esidi degildir; aym zamanda tire-
ticiyi ve anlam iiretiminin uylagimsal sistemi i¢indeki tiike-
ticiyi de i¢eren bir siiregtir.

0] Tiirtin taninmasi bagli bagina bir iletisim edimidir.

O Tiirler degisken, dinamik ve ¢ok degerliklidir (polyvalent).
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Resim 1.1 William Henry Fox Talbot (1800-77),
Kiitiiphaneden Bir Manzara, V111. Plaka, The Pencil of
Nature (1844-1846 yillar arasinda, alu parga halinde
basilmigtir). Tuzlanmug kdgit baski. National Media
Museum/Science & Society Picture Library.

Talbot, matematikgi, fizik¢i ve dilbilimci olmakla
beraber iiniinii 1835-1839 yillar: arasinda fotograf
iiretiminde bagvurulan negatif/pozitif siiregleri
bulmasina bor¢ludur. Béylelikle, negatif gériintiiniin
ozel bir kgt tizerinde pozitif goriintiiye déniistiigii
Calotype araciliiyla sonsuz sayida bask: yapilabilmistir.
The Pencil of Nature, ilk fotograf kitabidir.
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1. TARIH

“Tarih”i belgelerin, yapintilarin (artefact) ve ilgili materyal-
lerin ge¢misi dile getirmek tizere bir araya getirilmesi olarak diigii-
necek olursak, bu siire¢ i¢inde fotografin roliinii nasil agiklayabi-
liriz? Benzer sekilde fotograf ¢aligmalar1 baglaminda tarihin rolii
nedir? Bu iki soru bir sekilde baglantili olabilir mi?

Konuya dogrudan Sigmund Freud’dan bir alintiyla giris yap-
mak garip goriinebilir, ancak akilda tutulmasi gereken sey Freud’un,
teknolojik kesiflerin insan hayati agisindan tasidigi 6nemi en iyi se-
kilde ag¢iklayan diisiiniirlerden birisi oldugu gergegidir:

Biitiin alet edevatiyla insan gerek hareket, gerekse duyum or-
ganlarin1 mikkemmellestirir ya da verimliliginin 6niindeki setleri
yikar. Motorlar, kaslar gibi istedigi yone yoneltebilecegi devasa
gii¢leri hizmetine sunar; gemi ve ucak, ne su ne de havanin de-
vinimine engel olusturmasina izin verir. Gozliik ile géziindeki
mercegin hatalarim diizeltir, teleskop ile uzak mesafeleri goz-
lemleyebilir, mikroskop ile goziiniin ag tabakasinin gérmeye
koymus oldugu sinirlar1 asar. Fotograf makinesi ile gorsel, gra-
mofon ile isitsel izlenimlerin ucuculugunu sabitler; her ikisi de
ashinda insanmin sahip oldugu animsama yeteneginin, bellegin
maddelegmesi olan araglaridw* (vurgular yazara ait).

S6z konusu “protez” araglar, insanligin diinya tizerinde “hii-
kiimdarligini1” giiglendirmektedir. Freud'un dikkat ¢ektigi bir diger
konuysa fotografin icadinin gbzden ziyade bellege hitap ettigi savi-
dir. Degisen fotograf tiirlerinin 6zgiil islevlerii¢inde bellegin 6nem-
li bir yeri oldugu agik. Bir insanin portresi sz konusu oldugunda
eksikligi telafi etme 6zelligi 6n plana gikarken, peyzajlar daha 6nce
ziyaret edilen mekanlarin fotografgilarmi animsatir. Akilda tutulma-
st elzem konu bellegin bir seyleri kaybetmenin degil elde tutmanin

! Sigmund Freud, “Civilization & Its Discontents” [1930], Civilization,
Society & Religion, Pelican Freud, Volume 12 (Harmondsworth: Pen-
guin, 1989), s. 279. [Uygarhgmn Huzursuzlugu, Cev., Haluk Barigcan,
(Istanbul: Metis, 2009), s. 49-50].
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araci oldugudur. Sipsak, belgesel ya da haber fotograflarini ele ala-
lim. Bu gibi fotograflar izleyicilere daha 6nce hig ziyaret etmedikleri
ya da gormedikleri seyleri (insanlar, yerler ve seyler) gostermekle
gorevlidir. Dahasi, fotograf makinesi mikroskop ya da teleskop gibi
diger teknik aygitlarla bir arada kullanildig1 durumlarda insan 6zne-
nin gorme yetisinin sinirlarin1 agmak suretiyle ¢iplak insan goéziiniin
goremeyecegi seyleri kisinin bellegine kaydedecek bir araca doniisiir.

Nihayetinde Freud hakliysa, fotografin kesfi seyleri, olaylar
ve insanlan hatirlama ya da yeniden bir araya getirme bigimleri-
mize 6zgli deneyimleri igererek anlamlarini degistirmekle kalmayip
“kolektif” ve sosyal bellege 6zgii biitiin sosyal iligkileri tamamen
donistiirmiigtiir. Fotografik goriintiiler, gérsel temsil endiistrisini ve
agini, sinema, televizyon ve yeni medya dagitim sistemleri aracili-
giyla bigimlendirmektedir. Bu tarz bir yeniden bir araya getirmenin
ve bellegin, insanoglunun varligina 6zgii kayitlari biriktirme arag-
lar1 oldugu unutulmamalidir. Fotografik temsil biiyiik 6lgiide mo-
dern kiiltiirlere 6zgii bir temsil alani1 olarak degerlendirilebilir. Bu
durumda, kamusal bellek olarak ele alinabilecek tarih s6z konusu
oldugunda ne gibi sonuglara ulagabiliriz? Bizzat “tarih”i kendisi ile
sorgulamaya baglayalim.

TANIMLAR

Raymond Williams’1n parlak ¢alismasi Anahtar Sozciikler’de
tanimlandig sekliyle “tarih”, yaygin kullanimda “olaylarin anlatisal
biitiinliigii” olarak karsimiza ¢ikar. Ancak bu yalin tanim, terimin
diger kullanimlar tizerine diisiinmeye basladigimiz anda sorgulana-
bilir hale gelir.2 Etimolojik olarak ele alindiginda Ingilizce’de tarih
kelimesinin karsili1 olan history, “ge¢misin diizenlenmis bilgisi”
olarak daha ©6znel ve gayr resmi olan hikdyeden farklilagirken,
Fransizca’da histoire sézcugi tarihi (history) de, hikayeyi (story)
de kapsayacak sekilde kullanilmaktadir. Tarih, tarih olarak ondan
beklenen asli gorev bir yana kendi basina uygarlasma sirecini de
ifade edebilir. (Bu anlamda tarikhin sonu, gelisimin sonu anlamina
gelir.) Avrupa kokenli diller igerisinde Almanca’nin ge¢mise gon-

2 Raymond Williams, Keywords (London: Fontana, 1988) [A4nahtar Séz-
ciikler, Cev., Savas Kilig, (Istanbul: Iletisim, 2011)].

22
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Tarih>1

derme yapan Histoire s6zciigii ile gegmis, simdi ve gelecek zaman
kiplerini igeren Geshichte kelimesi arasinda yaptigi 6zgiil ayrim
ayrica dikkate degerdir. Ciinkii tarihin farkli kavramsallagtirmalar
evrensel tarih ve genel tarihin yani sira belli tarihleri de igerir. Genel
olarak “tarih”ten bahsettigimiz zaman, tartigmayi daha getrefil bir
hale biiriindiiren feminist tarih ve post kolonyal tarihi bu belli bash
tarihler olarak degerlendirebiliriz.

Hayli yaygin oldugunu iddia edebilecegimiz bu karmasayi,
belli bagli fotograf tarihi ¢aligmalarinin bagliklarinda da gorebiliriz:

« Bir Fotograf Tarihi

o Fotograf Tarihi

« Fotografin Kisa Tarihi

o Renkli Fotografin Tarihi

o Fotografin Diinya Tarihi

o Fotografin Yeni Tarihi

o Fotograf: Elestirel Bir Tarih

« Kadin Fotografcilarin Tarihi

« Japon Fotografimn Tarihi®

Uzayip gidebilecek bu listeyle ilgili dikkat ¢ekmek istedigin
konu, s6z konusu kitaplarin her birinin tarihi nesne olarak ele alir-
ken farkli bir seyi kastediyor oluslari. Bu baglamda tarihi “olaylarin
anlatisal biitiinliigii” olarak ele alan yaklasimin yalnizca tarihgilere
6zgii genel bir ¢ergeve sundugu agiktir. Dolayisiyla terim olan tarih,
birbiriyle rekabet halinde farkli tanimlara sahiptir. Dahasi, bu tanim-
lar temelinde yapilan ¢aligmalar1 “6zetleyen” bir yaklasimin, belli

tarihlerden farkli genel bir fotograf tarihinden s6z etmeyi miimkiin
kilacak merkezi 6neme sahip temalarin, kisilerin, imgelerin, fikirle-

3 Su omeklere bakalim: Helmet&Alison Gemsheim, The History of
Photography (London: Oxford University Press, 1955); Jean-Claude
Lemagny&André Rouille, eds., A History of Photography (New York:
Cambridge University Press, 1987); Naomi Rosenblum, 4 World His-
tory of Photography (London: Abbeville, 1984), Michel Frizot, ed.,
A New History of Photography (Cologne: Kénemann, 1998) [1994 in
French); The History of Japanese Photography, Kaneko Ryiiichi et al.
(Houston: Museum of Fine Arts, 2003).
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rin, olaylarin ve siireglerin tekrarlandigini gosterebilecegini akilda
tutmaliyiz.

Omegin belli bir tarih, fotografik goriintiilerin iiretilmesine
ickin fotograf teknolojilerinin gelisiminin gézlenebilecegi teknik ve
bilimsel siireglerle ilgilenebilecegi gibi fotografi icat eden, kulla-
nan ve gelistiren kisilerin 6zel hayatlarina odaklanan biyografilerle
de simirli kalabilir. Peki, s6z konusu tarihler fotografi, neden icat
edildigini ve insanlarin onu ne i¢in kullandigini daha iyi anlama-
miza olanak saglayabilir mi? Ya da bu gibi sorular fotograf tarihi-
nin ¢aligma alanina girer mi? Bu baglamda genel bir tarihe mi belli
bir tarihe mi yoksa biitiin bunlarn igeren yegane fopyekiin biiyiik bir
tarih anlatisina mu ihtiya¢ duyariz? Temelde sorgulanmasi gereken
bir diger konu da farkli toplumlarin degisen kullanimlar 6zelinde
fotograf tarihinde yer almalarinin gerekliligidir. Bir diger deyisle,
s6z konusu tarih anlayisinin tiim bunlari icermesini beklemiyorsak,
kapsami disinda kalacak konular i¢in 6l¢iitii nasil adlandiracagiz?

Hayli moral bozucu (biiyiik ol¢iide ¢eliskili) sorunlar liste-
siyle ya da tarihe odaklanan herkesi alikoyacak engeller dizisiyle
kars1 karsiya kaldigimiz bir noktadayiz. Oysaki amacimiz bu degil-
di. Aksine, oncelikli amacimiz “tarih” kavraminin hayli karmagik
olabilecegini ve tarih¢inin ortaya koyacagi sorulara yadsinamaya-
cak derece bagh olabilecegini gostermek. Temelde tarihginin tari-
hin hedefi olarak konumlandirdig1 (bulmak istedigi) seyin, kurula-
cak tarihsel yapiy1 belirledigi gergegini verili kabul edebiliriz. Bu
anlamda tarihin pratik anlamda “nesnel” oldugunu séylemek hayli
giic. Akilda tutulmasi elzem bir diger sey de, ¢eliski ve ¢atigmanin
elestirel sorgulamanin kurucu 6gesi oldugu ve bu dogrultuda ya-
pilacak gozlemlerin anlamli oldugudur. Tarih, bizzat hayatin ken-
disi gibi karmagikliklarla doludur ve hepimizin deneyimledigi gibi
karmasa kaginilmaz olarak sorun yaratmak durumunda degildir. Bu
minvalde 6nemli olan, bilhassa tarihin karmasik tarihsel siiregleri
anlamlandirmasi gerektigi durumlarda sorunsallastirilan seyle ara-
sinda kurdugu iliskidir. Dolayisiyla tarihten ¢ikarilacak derslerden
birisi s6z konmsu ¢eliskilerin her zaman ¢6ziilemeyebilecegi ve ta-
rihsel arastirma iginde ¢atigmayi fark etmenin hayati 6neme sahip
oldugudur. “Tarihi yapmak” olaylarin anlatilmasiyla ilgili sorunsali
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adlandirmak anlamina gelmekle beraber adlandirilan sorular tarih-
sel sorularin amacna baghdir: Soru, tarihsel aragtirmay1 belirlemek-
tedir.

TARIHSEL PROBLEMLER

Simdiki sorumuz fotograf “tarihi” hakkinda konugsmanin an-
lamina dair. Kadin Fotografgilarin Tarihi (1994) isminde bir kitap
acikca kendinden onceki fotograf tarihlerini elestirmeyi hedefle-
mektedir. Feministlerin hakli miicadelesi ardindan hakliligi kabul
goren bu elestirinin anlami agiktir: Mevcut fotograf tarihgiligi kadin
fotografeilarin ¢alismalarin1 gz ardi etmektedir. Bu sorun, Linda
Nochlin’in “Why Have There Been No Great Women Artist” (“Niye
Biiyiik Kadin Sanatgilarindan S6z Edemiyoruz?”’) makalesinde agik
bi¢imde ifade edildigi gibi sanat tarihinde 1970°1i yillarla 6zdesle-
sen tartigmalar1 animsatiyor.* Nochlin, “biiyiik” kadin sanatgilar lis-
tesi olusturma talebinden kaynaklanan bu tarz sorulara verilen gele-
neksellesmis yanittan sakinip “biiyiik sanat¢i1” kavraminin kendisini
sorguluyor. Bu sorgulama boyunca “erkek dehasim” tanimlarken
siginilan kabulleri agiga ¢ikartan yazar, tarihgilerin bagvurdugu ger-
cevelerin ve sorularin sanat (ya da diger alanlardaki) kavrayisini na-
sil sekillendirdigini gosteriyor. Bu durum yazan bir noktada keyifle
sunu sormaya itiyor: “Neden aristokrasinin biiyiik sanat¢ilar1 yok?”
Sanat tarihi ve fotograf tarihinin efsanevi bireylerden ve “dahiyane”
yapitlardan ibaret oldugu inancinda kaybolan kisilere yoneltilen bu
soruya has ironi, belli ideolojik degerlerin nasil normallestirildigine
isaret etmesi nedeniyle nemli. Ozetle, tarih olarak degerlendirilen
sey esasinda tarihsel takdir olarak karsimiza ¢ikiyor.

TARIHSEL TAKDIR

Sanat eserlerini ya da fotografi takdir olgiitii olarak tarihe
bagvurulmasi pek yaygin degildir. Bunun baslica sebebi, fotografla-
rin ve fotografcilarin kendi gegmisleri diginda her seyden soyutlan-
mis olmalar1 ve ¢ogunlukla nitelikli (bazen de kotii) estetik begeni-

4 Soz konusu makalesi 1971°den beri defalarca yeniden basilmugtir. Baki-
niz, Linda Nochlin, Women, Art,&Power&Other Essays (London: Tha-
mes & Hudson, 1989).
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nin kaynag olarak degerlendirilmis olmalaridir. “Deha”ya 6zgii bir
yapitin belirlenmesinde etkili elestiri paleti bu tarz “tad alma yetisi”
olmugtur. Bu tarz bir takdir edisle ilgili yapisal bir sorun olmamakla
birlikte (zira bir anlamda hepimiz sanat elestirmeniyiz ve tabii ki
hepimizin gézde resimleri var), hayli bireysel olabilecek goriisle-
rin ya da yargilarin “tarih” olarak sunulmasi agik¢a terimin kotiiye
kullanilmas: riski tagiyor. Oyle ki tarih, belirli bir savunuyu des-
teklemenin kosulu ya da gerekli baglami olarak karsimiza ¢ikabilir.
S6z konusu yapitin fotografeisinin miicadele etmek zorunda kaldig:
ve eserine gii¢ katan zorluklar ya da fotografi ortaya ¢ikarmak igin
verilen kahramanca miicadele bu tarz tarih anlayisinin 6rmegi olarak
kullanilabilir. Ancak dogruluk pay: olabilecek bu anlatilarin tarihle
ne derece iligkili olduklan tartigmaya agik bir konudur.

TOPLUMSAL TARIH

Hangi tanim i¢inden bakarsak bakalim tarih, bireyleri kusa-
tan gevreyle ilgili agik bir siiregtir. Bireylerin tarih iginde yer alma
bigimleri bu ¢evreyi karakterize eden yerel sosyal baglamdan, ide-
olojilerden, mevcut sosyolojik, politik ve ekonomik kosullardan,
diisiince diinyasinda hakim entelektiiel y6nelimlerden ya da diger
cercevelerle iligkilerinden bagimsizdir. Bireyler kendileri 6yle his-
setmese de diiz anlamiyla i¢inde yasadiklari zamandadir.

Elestirel tarihgilerin zamanla bu konu iizerinde daha fazla
durmaya baglamasina bagli olarak tarih yaziminda daha dinamik
yontemler gelistirildi. Bu siirecin ilk triinlerinden birisi de foplum-
sal bir tarih iginde boy gosteren bireyler oldu. Oncii isimlerden Karl
Marx, Fransa’daki (1848-1851) devrim girisimini kaleme aldiginda
donemin siyasi partilerinin ¢atigmalarini ve ¢ok boyutlu hirslarini
da gosterdi. Siire¢ olarak tarih fikrine dair farkl: bir resimle kargi
karsiyayiz artik. Marx’in yaptig1 bir anlamda olaylarin kugbakisi
goriiniimiinii sunmak olmustur. I1k bakista ¢ok aktorlii ve gok gruplu
tabloyla resmedilen donem, tek yonli bakan ve bu anlamda tam an-
lamiyla partizan goriislere 6zgii bir kilifa biirtinmiistiir. Bu anlamda
Marx’1n tarihi olaylar1 aktarim bi¢imi mevcut olaylarin karmagik
yapisim bilgece gostermekle kalmayarak mizahi bir yan da barin-
dirmaktadir. Bir grup insanin sik¢a iddia ettiginin aksine Marx’in
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yazmalari ne dedigini bilmeyen “totaliter bir komiinistin” karalama-
larindan ¢ok daha fazlasidir. Tarihsel siireci elestirel olarak ele alan
su boliime bakalim mesela:

Insanlar (b6ylelikle) kendi tarihlerini yaparlar fakat onu yalniz-
ca kendilerini tatmin edecek bi¢imde yapmazlar; kendi belirle-
dikleri kosullar altinda da yapmazlar fakat dogrudan muhatap
olduklar, verili ve ge¢misten gelen kosullar altinda yaparlar.®

Marx, baglangi¢ noktasi olarak bireylerin belirli kosullar i¢in-
de yasadiklar1 kabuliinii alir; ancak bireyin bu kosullarla iligkisinin
basitge tek yonli tanimlanamayacagim belirtir. Bireyler aktif olarak
muhatabi olduklar1 kosullari, kati bigimde tanimlandig1 varsayilan
senaryoyu edimleriyle sekillendiren “oyunculardir”. Fakat kosul-
larin disinda yasamazlar. Yani tarih ve gelenek bireye yiiklenmeyi
stirdiiriir. Marx’1n tarih tizerine kaleme aldigi ve en sik bagvurulan
alintilarindan birisi soyle: “Olii kusaklarin gelenegi, yasayanlarin
beyninde karabasan gibi yer eder.”® Boylelikle Marx, birkag satirda
“tarihsel siirecin” karmagikligim gézler éniine serer. Insanlar mev-
cut gidisata yon vermek i¢in ¢abalamaktadir fakat bu ¢aba ancak
ve ancak toplumun ve (kaginilmasi imkansiz) gegmisin izin verdigi
sinirlarda miimkiin olabilecektir. S6z konusu fotograf tarihi ve bu
tarihi yazacak tarih¢i oldugunda Marx’n “toplumsal tarih”e dair ar-
giimaninin géndermelerinden faydalanmak aydinlatici olabilir.

FOTOGRAFIN TARIHI

Beaumont Newhall’un 1949°dan beri sayisiz baskisi yapilan
The History of Photography (Fotograf Tarihi) kitabindaki fotograf
kavramsallagtirmasiyla baglayalim.” Bu ¢alisma, yazarinin Marx’in

5 Karl Marx, “The Eighteenth Brumaire of Louis Bonaparte’”, Marx/En-
gels: Selected Works (London: Lawrence & Wishart, 1980), s. 96. [Louis
Bonaparte'in On Sekiz Brumaire’i, Cev., Tanil Bora, (Istanbul: Iletigim,
2010)].

¢ Karl Marx, “The Eighteenth Brumaire of Louis Bonaparte”, s. 96.

Kitap 1937 tarihli bir serginin ve s6z konusu sergi Photography adli ka-
talogunun iriinidiir. 1839-1937 yillar1 arasinda New York’ta, Modern
Sanatlar Miizesi’sergilenmistir. Bakiniz, Beaumont Newhall, The His-
tory of Photography: From 1939 to the Present Day (New York: Mu-
seum of Modemn Art, 1964).
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“durumun” 6nemine yaptif1 vurguya yanit olmasi g¢abasi sebebiyle
6nem kazanir. Surasi agik ki, Newhall’'un Modem Sanatlar Miize-
si’nin (Museum of Modern Art/MoMA) bir ¢alisan1 olmasina bagl
olarak History of Photography kitabinda miizenin New York’taki
kurumsal koleksiyondan faydalanilmis olmasi 6zel bir etkiye sahip-
tir. Ancak MoMA’daki koleksiyona odaklanan kitap, hazirlandig
siralarda koleksiyonda yer almamalar1 sebebiyle ¢alismada yer bu-
lamayan, ilging ya da tarihsel olarak 6nemli fotograf¢ilardan mah-
rumdur.

Newhall™un The History of Photography adli kitab, belirli bir
tarihi (The history) anlatma iddiasindaki tarih kitaplarina 6zgii bir
edayla iizerine ¢alisilmasi gereken bir yapitlar “kanonu inga eder.
Sanat miizesinin cazibesi goz Oniinde bulunduruldugunda, New-
hall’un kitabinin agik¢a yoneldigi fotografcilik anlayisinin miizenin
anlayisina sadik kalmasi ve bu suretle en iyiden de iyi olan arayi-
sinda bir tarih sunmas: sasirtici degildir. Elestirel tarih¢i Christop-
her Phillips, MoMA’ nin fotograf boliimiiniin tarihi tizerine kaleme
aldig1 makalesinde, Newhall’un ¢aligmasinin “sanat miizelerinin
uylasimsal amaglanyla [...] tutarli, MoMA’ya 6zgii bir yeniden dii-
zenleme” isi oldugunu aktanr® Bu 6mek Newhall'un MoMA’daki
konumundan kaynaklanan belli tarihsel kosullann belirleyiciligini
ve kitabinin basilmasinin, fotograf tarihinin kurumsal olarak sekil-
lendirilmesi agisindan ne kadar 6nemli oldugunu géstermesi sebe-
biyle dikkate degerdir. Belirleyici olduguna ikna oldugumuz 6zne,
(bir sey yapmak ya da yapmamak anlaminda) tercihleriyle tarihi de
belirlemektedir. Tarihi, tipki Beaumont Newhall’un fotograf tarihi
tizerine yazdig kitapta gordiigiimiiz gibi yaparlar. Elbette, belli basl
isimlerden birisi olan Newhall’un kitabinin yam sira diger fotograf
tarihi kitaplarini ve ortaya ¢iktiklari kosullar da burada ele alabiliriz.

Bir tarih¢i olarak, Newhall®un yaptig tarihsel ¢alismanin
belli eksikliklerine ragmen, giiniimiiz kosullarinda 6nemini korudu-
gunu belirtmek boynumun borcu. Ama 6nemli kadin fotografcilara
pek yer vermedigi gibi fotografa dair belirli bir modemist ideoloji-
nin savunuculugunu iistlendigini not etmek sartiyla. Aslinda fotog-

8 Bakiniz, Christopher Phillips, “The Judgement Seat of Photography”,
The Contest of Meaning, R. Bolton, ed. (London: MIT, 1992), s. 196.
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rafin modern sanat miizelerine girebilmesini saglayan sey, fotografin
biiyiik 6l¢iide yagli boya, heykel ve ¢izim tekniklerinden beslenen
estetik tarihi hakkindaki tartigmalardir. Newhall’un The History of
Photography kitab1 da bu minvalde ilerlemis, ¢ok sayida 6grenciyi
fotografla sanat olarak ilgilenmesi konusunda yiireklendirmistir. Bu
dogrultuda MoMA, yirminci yiizyilda etkili olan fotograf sanatgilar
icin yol gosterici olmakta ve kilit pozisyonda durmaktadir.

Bu noktada temel sorunumuz esere digarida biraktiklar se-
bebiyle mesafeli yaklagan bakis ile bununla ¢atisan ve igeriginin
degerini ve tarihsel onemini tanimak gerektigini sdyleyen bakis agi-
sinin nasil birlestirilecegidir. Burada agik¢a gérdiigiimiiz ¢eliskileri
ve ¢atigmalar1 aktarabilecek ve tartigabilecek tarih anlayiginin ¢ok
daha sofistike olacagi asikar. Her seyden once, Newhall’un ¢alis-
masina getirilen elestiriler ayn1 zamanda ¢aligmanin 6nemini, ka-
zamimlarin, degerini ve etkisini tanimalidir; ¢iinkii ancak bu tarz
bir yaklasim fotografin sanat miizeleriyle iligkisinin genel tarihsel
kosullarini yansitabilir. Unutulmamasi gereken sey fotografin ken-
di tercihlerinin getirdigi kosullara bagli olarak miizelere girmedi-
gidir. Bu durum, konuyla dogrudan iligkili oldugundan simdilerde
kendilerine miizelerde yer bulan —“sanat” adi altinda tamamiyla
farkl: bir kategorideki— fotograflardan ¢ok farkli amaglarla ¢ekilen
fotograflar hakkinda uzun bir tartismayla 6meklenebilir. Ancak bu
tarz bir indirgemeciligin yol agacagi hasar gz oniinde bulundurul-
dugunda, tarihgilerin ¢ok daha dikkatli olmasi gerekir.®

Nihayetinde tiim tarihgiler i¢in s6z konusu olan bir durumdan
bahsedebiliriz: Aragtirmanin gergeklestirildigi kosullar kendi sinir-
larim ve baskisim da beraberinde getirmektedir. Belli bir konuy-
la yapilabilecekler ve ona dair sdylenebilecek seyler, katilimcilar
bilincinde olmasalar bile, belli kosullar, belli durumlar ve bilgiyle
dogrudan ilgilidir. Kuramla ve pratikle ugrasan fotograf¢ilarin, eles-
tirmenlerin ve tarihg¢ilerin hepsi i¢in gegerli bir durumdan s6z edi-
yoruz. Uygulamanin amaci, kapsami ve tutkusu zaman ve mekan-

® Omek olarak Abigail Solomon-Godeau’nun yapitlanm ele alabiliriz.
Ogzellikle, her ikisi de Photography at the Dock (Minneapolis: Minne-
sota Press, 1995) kitabinda yer alan *“Calotypomania” ve “Cannon Fod-
der”.
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la ilgili pratik bilgilerin yan sira entelektiiel, kiiltiirel, toplumsal,
ideolojik, ekonomik, teknolojik ve politik etmenlerle de etkilesim
halindedir. Bu noktalar konusunda bilgilenmemiz elzem oldugu
i¢in lizerinde duruyorum. Temelde sdylemeye ¢alistigim kosullarin
belirleyici oldugu. Sonugta fotograf tarihinin hangi kosullar altinda
ve durumlarda ortaya ¢iktigini ve bizzat tarihini yazan fotograflarin
hangileri oldugunu sorabilecegimiz yere varmis bulunuyoruz.

SOYLEM OLARAK FOTOGRAF

“Cogul sosyal alani1 ve sosyal pratikleri” taniyan bir fotograf
tarihini tartismaya deger buluna baslica yapitlarin fotograf tarihgisi
John Tagg’in ¢aligmalar1 oldugu sylenebilir.!® Tagg, 1980°li yillara
sekil veren yazilarinda, o giine kadar ihmal edilmis polis fotograflar
(on dokuzuncu yiizyila ait suglu fotograflar), “deliligin” tibbi olarak
resmedildigi fotograflar ve hiikiimetler tarafindan yasal olarak kent
planlamasinda kullanilmak tizere ¢ekilen is¢i fotograflarindan olu-
san ¢ok sayida albiim aracilifiyla tarihsel pratikleri vurguluyordu.
Tagg’e gore fotografik deneyimin bahsi gegen 6mekleri, fotografei-
ligin kagimilmaz bigimde iktidar séylemleri igerisinde belirlendigini
ve burada yayildigim gostermekteydi.

John Tagg, Fransiz tarih¢i Michel Foucault’nun ¢aligsmalarin-
dan yola ¢ikarak, fotograf tarihinin, ortaya ¢iktig1 kurumsal uzam-
lar ve sOylemler tarihi i¢inde diigiiniilmesi gerektigini savunur.!!
Bu dogrultuda s6z konusu sdylemlerin 6zgiilliigiinde 1srar etmenin
amaci, fotograflarin tagiyacagi anlamlarin (sanat, merak ya da ko-
leksiyon nesnesi olarak) ¢ogullugunu reddetmekten ziyade fotog-
rafeiligin tarihsel tasarimini tartigmaya agmaktir. Fotograflarin ne
amagla ¢ekildiklerini ve ne igin kullamldiklarini, bir seyi gostermek
i¢cin nasil, kimin i¢in ve nerede diizenlendiklerini sorgulayan tarihsel
projeden s6z ettigimizi not etmekte fayda var. Tagg’in vaka temelli
caligmasi, fotografciligi onlarca farkli kullanimi izerinden kiiltiire

10 John Tagg, The Burden of Representation (Basingstoke: Macmillan,
1988), 5. 118.

1 Bakiniz, Michel Foucault, The Archaeology of Knowledge (London: Ta-
vistock, 1985). [Bilginin Arkeolojisi, Cev., Veli Urhan, (Istanbul: Ayrin-
t1, 2011)].
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dahil etmesi sebebiyle ayrica 6nemlidir. Tagg’in tartigtig1 sey niha-
yetinde soyle ifade edilebilir: “S6z konusu fotograf¢iligin kimligi
yoktur.”'2 Tagg, bir anlamda fotografik gésterenin (fotograf), yal-
nizca onu kullanan gosterge sisteminin ait oldugu sdylem iginde bir
gosterilene (anlam) sahip oldugunu iddia eden semiyotik bir yak-
lagimi benimsemigtir. Temel prensip, anlamlandirmanin séylemsel
bir siire¢ oldugunu ihmal etmemektir. Dolayisiyla tarih, fotografi,
kendisini kullanan séylemle iligkisi baglaminda tartisma isi olarak
karsimiza ¢ikar. Tagg, yapisal olarak seyleri “gérsellestirme” 6zelli-
ginden faydalanmak isteyen “gii¢ istenci’nde odaklarin ve kurumla-
rin elinde fotograf¢iligin kolayca aragsallastigini savunur. Gézetim
ve goriintii, sistematik imgeler yaratmanin endiistriyel yollarindan
birisi olarak degerlendirilebilecek fotografeilik alaninda ortaklasir.
Bu gorsellestirme siirecinin kendisi, toplumu gdrmek isteyen on do-
kuzuncu yiizyil fotografciliginin diirtiilerinin eseridir.

Nihayetinde Tagg’in bagvurdugu 6mekler fotografin “disip-
lin” aygit1 olarak kullanimina (polis, timarhaneler, hiikiimet kurum-
lar1, vb.) odaklanma egilimde olsa da, tartigmasinin 6zgiinliigii ge-
nel bir fotograf tarihi olusturmanin sorunlarini gosteriyor olusunda
yatmaktadir. Bu tarz genel bir tarih, fotograflar: ortaya ¢iktiklari ¢ok
6zel kosullardan ayirma —gii¢ iligkilerinin masumiyetinden hayli
uzak bir edim— ihtimalini riske atmaktadir. Fotografin kendisinin
tarafsiz olamayacagini da tartigmaktan yana olan Tagg, bunu im-
gelerin iiretiminin “anlami kesfetmektense onu canlandiriyor” olu-
suyla a¢iklar.'® Fotograflar basitge tarihin seffaf “kanitlar1” degildir;
daha ziyade, anlamin iiretildigi kosullara dair sorular sorabilecegi-
miz iktidar isaret eden tarihsel nesneler olarak degerlendirilmelidir.

TARIHSEL NESNE OLARAK FOTOGRAF

Fotograf belli bir baglamin iiriiniidiir. En temel diizeyde fo-
tograf¢iy: ele alacak olursak, belirli bir sosyal mekan ve zamanin
igindeki malzemelerle (kamera, bilgisayar, ¢iktilar, vb) ¢alisiyor
olusunun belirleyiciligi goze ¢arpar. Fotograf¢min iizerinde ¢aligti-
g1 malzeme ve tercihleri, (“lizerinde diisiinmek” anlaminda) bilingli

12 Tagg, The Burden of Representation, s. 118.
13 Tagg, The Burden of Representation, s. 119.
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olmasindan bagimsiz olarak imgenin gériiniigiinii diizenlemektedir.
Cogu zaman fotografginin niyetine bagimli oldugu varsayilan “6zne
meselesi”, esasinda toplumsal olarak belirlenmektedir. Hobi olarak,
digiinlerde, dogum giinlerinde, tatilde, reklam 6gesi olarak, gaze-
telerde sanat i¢in, gezi rehberinde, fotograf arsivlerinde, emlak ofi-
sinde, hiikiimet adina, kolluk giiglerince, hastanelerde ya da Internet
sitelerinde kullanilan profesyonel ya da amator fotografiar, fotograf-
¢inin ¢ekim kosullarinca belirlenmektedir. Bu dongiisel mantik i¢in-
de fotografei, ilgisini ¢eken seyi istenen fotografin amacina uygun
bigimde gorsellestirir. S6z konusu amag genel itibariyle belirginles-
tirmeye ihtiyag duymayacak 6l¢iide agiktir. Dolayistyla fotografin
“anlam1” kodladig1 (en-code) sGylenebilir. Nihayetinde vardigimiz
noktada temsilin tarihsel ya da toplumsal, bireysel, estetik, politik
ve ideolojik amaglar baglaminda tasidigi anlami sorgulamamiz ge-
rekiyor. Sorumuz su: Fotograf, tarih hakkinda bize ne soyleyebilir?

TARIHSEL ORNEK

Agiklayic1 bir 6mek olacagini umarak boéliimiin bagindaki
fotografi ele alalim. Fotograf iizerine kaleme alinan ilk kitaplardan
birisinden alinan (Calotype negatiflerinden tuz baskilar) William
Henry Fox Talbot™un The Pencil of Nature (Doganin Kalemi) adli
fotograftan bahsediyoruz. 1844-46 arasinda alt1 agamada da tamam-
lanan kitap, yirmi dort fotograftan olusuyor. Bizim kullanacagimiz
o6mek, rafta dizili iki sira kitab1 gésteren sekizinci fotograf karesine
ait. Fotografa verilen “Kiitiiphaneden Bir Manzara” adi agik¢a bize
gormemiz gereken seyin “kiitiiphaneden bir manzara” oldugunu
soylityor. Her ne kadar elimizdeki fotograf kiitiiphanenin tamamini
gostermese de hissettirdigi ve gosterdigi (gibi goriindiigii) seyin kii-
tiiphane oldugunu biliyorum. Dolayisiyla kitaplarin, fotograf ¢erce-
vesinin digindaki uzamda bir kiitiiphanede oldugundan siiphe duy-
may1 gerektirecek bir durum yok. Oysa kismi bir gériis sunan s6z
konusu fotografta, bir seye (kiitiiphaneye) 6zgii bir par¢ay1 gorii-
yoruz. Elimizdeki fotografta birbirini olumlayacak bigimde isleyen
imge ve alt bagligin buradaki rolii hayli belirleyici. $6yle ki, bashga
taginan ciimleyi yineleyen fotografa, fotografi yineleyen bir baglik
eslik ediyor. Sonugta “Evet, bu kiitiiphaneden bir manzara” diye-
biliyor seyirci. Fotografin kitap manzaras: sunuyor olusuyla ilgili
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bir sorun yok ancak kiitiiphaneyi gérmemizin bir olanagi oldugunu
séyleyemeyiz. Ilk negatif/pozitif fotografik siire¢lerin mucidi olan
Talbot, 6zerk bir nesne olarak bizzat fotografla ve yazili bagligi ara-
ciligryla anlama ulagmay1 bagarmistir.

Su ana kadar yapilan agiklamalar agikligi su gétiirmez bir ol-
guya derinlik kazandirma ¢abasi gibi goriilebilir ancak bu hataya
diismemekte fayda var; ¢iinkii metnin ve imgenin rolleri arasinda
yapilmasi elzem ayrima, aralarindaki iliskiye ve semiyotigin fotog-
rafin retorigi olarak tarif ettigi seye giris i¢in en uygun zemin ancak
boyle inga edilebilir.!* Fotograf i¢in de gegerli olmak iizere retorik,
argiimanlan gegerli kilan anlamlan ifsa eder. “Imgenin Retorigi”
makalesinde Roland Barthes s6yle yaziyor:

Teknoloji, bilginin (ve 6zellikle de goriintiilerin) dagilmasi siire-
cini gelistirdikge, verili anlamin goriiniimii altindaki, inga edil-
mis anlami maskeleyecek daha fazla ara¢ sunar.’

9 el

Barthes’in tanimina gore fotografa 6zgii “verili anlam”, “inga
edilmis anlami” saklamaktadir. Fotografin goriiniirdeki masumiye-
tinin kaynagi, Barthes’in fotografin paradoksu olarak tanimladig,
“kodu olmayan bir mesaj olusturuyormus gibi gériiniiyor” olusudur.'®
Fotografi ikna edici kilan temel unsur ise seyleri, gondergelerin, res-
min i¢indeki seylerin “arkasina” saklama kapasitesidir. Fotografin
saf ideolojik 6zelligi, gordiigiimiiz-seyin dizinsel “dogallig1”dir. Fo-
tografin gériiniisteki “masumiyeti”, beri yandan da retorik giiciiniin
bir pargasidir. Bu sey ayni zamanda fotografin yeniden iiretiminde
her defasinda katlanan, bir seyi “oldugu gibi” gérmemizi miimkiin

~ 9

kilan giice 6zgiidiir. Fotograf, “gerceklige” seffaf erisim yanilsama-

14 Bunun klasik 6rnekleri s6yle siralanabilir: Roland Barthes, “Rhetoric of
the Image”, Image-Music-Text (London: Fontana, 1982); Victor Burgin,
“Art, Commonsense&Photography”, yeniden basim iginde J. Evans,
ed., The Camerawork Essays (London: Rivers Oram, 1997); Judith Wil-
liamson, “A Currency of Signs” iginde Decoding Advertisements: Ide-
ology&Meaning in Advertising (London: Marion Boyars, 1978); Victor
Burgin, “Photographic Practice&Art Theory” ve Allan Sekula, “On The
Invention of Photographic Meaning” i¢inde Thinking Photography (Ba-
singstoke: Macmillan, 1982).

15 Barthes, “Rhetoric of the Image”, Image- Music-Text, s. 46.
16 Barthes, “The Photographic Message”, Image-Music-Text, s. 17.

3
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Fotodraf > Anahtar Kavramlar >> David Bate

sin1 fotografeiligin gergek “dili” araciligiyla yaratmaktadir.

Barthes, imgenin retoriginin onciillerini bir resmin diizan-
lam1 (denotation) ve yananlami (connotation) arasindaki ayrimda
konumlandirir. “Gordiigiimiiz sey” anlamindaki diizanlam basitce
bir resmin i¢inde, “orada” olan seydir. Yananlam ise gercekte resmin
iginde olmayan ama goriilen seyden dogrudan ¢ikarilabilecek kiil-
tirel anlamlardan olugur. Pratikte bu tarz ayrimlara gitmeyi tercih
etmeyisimizin sebebi, fotografin a¢ik 6zellikleri olarak ayni anda ve
bir arada gériiniiyor olmalarindan kaynaklanmaktadir. Talbot 6me-
gine donecek olursak, yananlam fotografin iginde olmadigini daha
once de belirttigimiz “kiitiiphane”ye génderme yapiyorken, diizan-
lam rafta dizilmis iki sira kitaba dairdir. Béylelikle raftaki kitaplara
addedilebilecek diiz anlamin, ayn1 zamanda Barthes’in insa edilmis
(sembolik) anlami —kiitiiphane manzarasi— gizledigini soyledigi
“verili anlam” oldugunu goriiriiz. Dolayisiyla fotografta gosterilen
seyin biitiinii temsil eden bir parga olmasi nedeniyle kiitiiphanenin
metonomisi oldugu s6ylenebilir.

Simdiye kadar genel hatlariyla vermeye ¢alistigim diizan-
lam-yananlam ayrimi, fotografa yiiklenen anlamin (yananlamin)
bir yandan da seyircinin bilgisine bagl oldugunu gosteriyor. S6yle
aciklayayim, fotografin diizanlaminin (raftaki kitaplar) isaret ettigi
seyi (kiitiiphane) anlayabilmem igin kiitiiphanenin ne demek oldu-
guna dair bir fikrimin olmasi gerekiyor. Bir bagka deyisle, elimiz-
deki fotografin kiiltiirel yananlamlarina dair bir fikrimin olabilmesi
i¢in, bir kavram olan kiitiiphaneye (kitaplar ya da diger yapintilar
icin bir depo) dair kiiltiirel bir birikime ihtiya¢ duyarim. Aksi tak-
dirde vahsi ve dilsiz bir “diizanlam”la bag basa kaliriz. Fotograf-
lara yiiklenen anlamlarin izleyicinin kiiltiire] donanimina da bagh
oldugu tezi, fotografin tarihsel kullanimi agisindan hayati 6nem arz
etmektedir. Roland Barthes’in s6yledigi gibi:

Fotograftaki yananlam ilkesi fotograf okumasini tarihsel olmaya
zorlar: Fotograf okumasi, gergek bir dilde [/angue] oldugu gibi
okurun bilgisine baglidir ve bu anlamda sadece isaretleri 6gre-
nen kisi igin anlagilir olabilir.'”

17 Barthes, “The Photographic Message”, Image-Music-Text, s. 28.
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Bu bilgi, herhangi bir fotografin anlaminin ve yananlaminin
sabit olmayacagin1 da gostermektedir. Dahasi, seyircinin fotogra-
fa yansittig1 sdylemsel bilgi, fotografin yananlamlarinin potansiyel
olarak daima ¢ogul oldugu anlamina gelir. Tipk: Barthes’in séyledi-
gi gibt, fotograf cokanlamlidir (polysemic).

Tiim bunlarn {izerine Talbot arsivlerinden yola ¢ikarak fo-
tografi ¢ekilen kitaplarin aslinda bir kiitiiphaneye ait olmadigim
sOylersem fotografin anlami degisecektir.'® Fotograftaki kitaplar,
ev igindeki 151k giigsiiz kaldig igin (Calotype negatifi bol miktar-
da giines 15131na ihtiyag duyuyordu), fotograf¢imin evinin avlusuna
(Lacock Abbey) yerlestirilen bir raf tizerinde diizenlenmistir. Talbot,
fotografin kimyasal igerigine dair olanaklar kullanarak sundugu
imgenin kiitiiphane raflarindaymis gibi gériinmesini saglamistir.

Aslinda Talbot’un diger fotograf ¢aligmalarinda yer alan ki-
taplar da dis mekanda diizenlenmistir. Omegin ¢ay masasi fotografi-
na dikkatle baktigimizda fotografin kenarinda boy gosteren ¢imen-
ler dikkat ¢eker. Bizim fotografimizda, soldaki kitap diizenleme-
sinin rastlantisal olarak saga yatik olmasi, kitaplarin kiitiiphanede
kullanildig1 sonucuna varmamiza sebep olmus olabilir. Biraz 6nce
birkag¢ kitap yerinden alinmig gibi gériinmityor mu?. Kandirildik
mi1? Talbot yarattif1 imgeyle gercek bir kiitiiphanede oldugumuzu
diistinmemizi mi istiyor? Talbot’un yaptig1 sey, birkag ahsap pargasi
ve kitap diizenlemesinin yardimiyla dis mekanlarda “kiitiiphanenin”
yan anlamlarini harfi harfine insa etmek olmustur. Anlamin fotog-
rafla yaratildig: bir 6mekle kars1 karsiyayiz.

Kiitiiphaneden Bir Manzara’min degerine dair dikkate deger ilk
aynnti, 1844 yilinda goriildigii haliyle tarihi bir kiitiiphane fotografi
olmasidir. Siklikla tarihgilerde goérebilecegimiz bu tarz pozitivist bir
bakis agis1, gegmise dair reddedilmesi gereken kabulleri géreve ¢agir-
maktadir. Her ne kadar Talbot 6zelinde durum bu kadar vahim degilse
de (nihayetinde bu kitaplar Talbot’un kiitiiphanesinden) sunu goriiriiz:
Fotograf tarihi ¢aligmalar ve fotografi tarih olarak kullanma ¢abalan

18 Bakimz Larry J. Schaaf, The Photographic Art of William Henry Fox
Talbot (Oxford: Princeton, 2000), s.190; Carol Armstrong, “A Scene in
a Library: An Unsolved Mystery”, History of Photography, Summer
2002.
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i¢in gerekli tarihsel kogullara dair daha fazla bilgiye ihtiyacimiz var.

FOTOGRAFIK BILGI

O zaman Talbot’un amaci hakkinda ne biliyoruz? Ya da bu
fotografin basariya ulasmasi i¢in nasil bir diizenleme yapt1? Bu gibi
sorular1 basitce fotografa bakarak yamitlayabilir miyiz? izleyiciyi al-
datmanin ne kadar kolay oldugunu géstermek i¢in mi ilk fotografki-
taplarindan birisinde kendisine yer bulmustur bu yapit? Fotograf ve
altindaki agiklayici bilgi bizi kandirmay: ne 6lgiide basarir? Fotog-
raf, “kiitiiphaneden bir manzara” gostermeyi hedeflediginde “haki-
ki”” olma iddiasinda bulunabilir mi? Makul bir kiitiiphane manzarasi
sunuyor oldugu agik ancak sorunumuz bundan daha fazlasina isaret
etmektedir; 6megin Talbot’un kendi kiitiiphanesindeki kitaplari, kii-
tiiphanedeymis gibi gorinmesi i¢in yeniden diizenlemesinin nasil
degerlendirilmesi gerektigi gibi. Eger miimkiin olsayd: ve fotografi
kiitiiphanede ¢ekanis olsaydi ¢ok mu farkli goriinecekti géziimiize?
Aradaki farki nasil tarif edebiliriz? Kiitiiphane raflarindaki kitapla-
rin bu sekilde goriinebilecegine dair siiphelerimiz mi var? Peki, Tal-
bot’un fotografini tarihi bir “belge” olarak nasil degerlendirebiliriz?
Ya da diger fotograflarin hakikiligini sorgulamamizi gerektiren bir
durumla mi karg1 karsiyayiz? Tamamen yanlis ya da dogru olmak-
tan ziyade giivenilirliginin sorgulanmasi gereken bir fotograf ve alt
basliktan s6z ettigimiz konusunda uzlasabiliriz.

Bugiinden baktigimizda, uzunca bir siire fotograf iiretimine
egemen olan negatif/pozitif baski siirecinin mucidinin diinyaca iinlii
bir dilbilimci olmasi ironik gériilebilir. Dille kurdugu bilgi ve cazi-
be iligkisinin enginligini sonralar1 6grendigim Talbot’un fotografin
gorsel “diline” sundugu katkiya dayanarak, bu fotografin belki de
bir yazar ve dilbilimci olarak kitaplara duydugu ask: temsil ettigini
sOyleyebiliyorum. Ayrica Talbot’un kitap fotograflarinin bu ¢alis-
mayla sinirli kalmadigini belirtmeliyim.!® Yazar hakkindaki soyle-
me bagli bu gibi biyografik bilgilerden yola ¢iktigimizda fotografa
yansitilan “niyeti” bagka bir “yan anlam”la, daha a¢ik bigimde ki-

19 Larry J. Schaaf, Talbot’un en azindan alt1 tane daha kitap fotografi oldu-
gunu belirtir. Bakiniz, Larry J. Schaaf, The Photographic Art of William
Henry Fox Talbot, s. 190.
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taplara duydugu aski onlar1 resmederek yeniden iiretiyor olusuyla
agiklayabiliriz.

Fotograf tarihgileri ve Talbot hakkinda g¢aligma yapanlarin
6zel olarak tartistig1 konulardan birisi de Talbot’un sanat¢1 m1 yoksa
bilim adamii m1 olarak degerlendirilmesi gerektigidir. Bu sorunun
izlerini fotografin degeri ve kullanimina dair erken dénem tartig-
malarda da gorebilecegimizin altini ¢izelim. Bununla birlikte The
Pencil of Nature’da gordiigiimiiz fotografa eslik eden ciimlelerine
baktigimiz zaman, hem sanati hem de bilimi ilgilendiren bilginin,
Talbot’un gergek tutkusu ve ilgisi oldugu agik bir hal alir:

Giines 15181 bir prizmada kirilip sahneye diistiigii zaman, giines
spektrumu olarak bilinen rengirenk bant ortaya ¢ikar. [...] Uz-
manlar bu spektrumun 1518a duyarl bir kagida yansitiimasi du-
rumunda, mor ucunun temel etkiyi yarattigini kesfettiler ve haki-
katen belirleyici olan, benzer bir etkinin mor rengin 6tesinde yer
alan, spektrumun sinirlarini agan ve varligi kasiflerinin bu uy-
gulamasiyla ispatlanan belli goriinmez 1ginlarla iiretilmesidir. %

Talbot’un uyarilar1 imgeye yonelttigi bilimsel ilgisini gozler
oniine serecek niteliktedir. Isigin, 151k spektrumunun bir ucundaki
mordtesi 1smlan ve diger ucundaki kiziltesi 1sinlar katederek, in-
san goriisiiniin 6tesinde “gériinmez 151nlar”’la gosterme kapasitesini
masaya yatirmistir. Talbot’un fotograflara eslik eden yazili agikla-
malari, gériinenin 6tesinde yer alani gérme ihtimaline dair kendisine
ozgii ¢agrisimlardan miitesekkildir. Talbot’un dil ve arkeoloji ¢alig-
malarinda a¢ik bigimde goriilebilecek bilgi a¢lig1 ve agki, heniiz g6-
remediklerimizi bu kitaplarin “i¢inde” gérme isteginde viicut bulur.

Gorece basit ve kabataslak bir bigimde, bir fotografa 6zgii
muhtemel yananlamlarin ¢esitli soylemler ve bilgiler 1s1ginda na-
sil degisebilecegini gdstermeye calistigimi belirtmeliyim. Kiitiip-
hanenin ne olduguna dair kiiltiirel birikim, Talbot’dan kalan tarihi
belgeler, fotograf¢min biyografisi, kitaplarinda yazdiklan ya da 151k
konusunda yiirittiigi bilimsel ¢alismalardan edinilen farkli bilgiler,

20 W. H. F. Talbot, The Pencil of Nature, sayfa numarast yok (kopyasi
New York: Hans P. Kraus Jr. Inc, 1989). Aym1 zamanda bakiniz, Carol
Armstrong, Scenes in a Library: Reading the Photograph in the Book,
18431875 (London: MIT Press, 1998).
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fotografa yiiklenen yananlamlari degistirecektir. Simdiye kadar ih-
timal dahilinde gérdiigiim biitiin “okumalar1” bir kenara birakip ba-
sitge sunu da soyleyebilirim: Bilgi ile sahici bir iligkisi olan Talbot
gibi egitimli bir adam i¢in 6nemli bir mekan olan kiitiiphaneyi en iyi
sekilde temsil etme gabasi onu avluya yoneltmistir. Her haliikarda,
fotografin tarihsel siire¢lerde kullaniminin kosulu, fotograf aracili-
giyla ulasilabilecek ¢ogul/ anlamlardir.

COGUL ANLAMLAR

John Tagg, fotograflarin anlamim iretildikleri anlar iginde
sabitlemekle ilgilenirken, diger arastirmacilar i¢in anlamlarin ¢o-
gullugu potansiyel olarak iiretken bulunmustur. Kiiltiirel ¢aligmalar
kuramcisi ve tarihgisi Stuart Hall, Karayiplilerin 1950°1i ve 60’11
yillarda Britanya’ya goglerinin haber ajanslarindaki fotograflari-
n1 analiz ettigi makalesinde ikinci kategoride yer aldigini gosterir.
Hall, s6z konusu fotograflarda gé¢menlerin “esik” mekan olarak
degerlendirilebilecek tren istasyonu ile 6zdeslestirerek nasil yeni-
den sunuldugunu analiz etmektedir. Zira bu fotograflar araciligiyla
“Britanya’nin siyahi halkinin” alternatif tarihi yeniden okunabilir.
Hall soyle yazar:

Yorumlama ¢aligmasi [bu nedenle] hatiri sayilir 6lgiide kivraklik
ve tarihsel yargilama yetisi (isin 6ziinde bir okuma siyasetini)
gerektirir. Fotografik metni temsil etmesi beklenen kanit, fotog-
rafik temsilin toplumsal bir pratik olmasina bagli metinlerara-
siliginin yol agtig1, genellikle birbiriyle ¢elisen bagka anlamlar
tarafindan zaten fazlasiyla belirlenip verilmistir.!

Bir kez daha vardigimiz noktada tarihin salt betimleme mese-
lesi olarak ele alinamayacagini gérityoruz. Fotografa dair farkli soy-
lemlere 6zgii ¢eligkileri ve gesitli yananlam sistemlerini birbirine
baglamanin kendisi bizzat tarihsel isin bir par¢asidir; ¢iinkii tarihle
bag etmek, bu séylemlerle miizakere etmek ve onlar1 agan bir yol
se¢mek anlamina gelmektedir. Dolayisiyla tarihgiye diisen, belli bir
tarihsel siraya konulmasi gereken yalin “hakikatleri” bir yana bira-
kip fotograflar1 da dahil ederek belgeleri sunmaktr.

21 Stuart Hall, “Re-construction Work”, Ten. 8 (Volume 2, no 3, 1992), s.
106.
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Her seye ragmen birileri fotografin bagli bagina “agik™ bir
belge oldugu, yani ona baktigimiz zamana gérdiigiimiiz seyden iba-
ret oldugu iddiasinda israrci olabilir. Elbette bir tiiketici ya da “kul-
lanic1” olarak, fotografi nasil degerlendirecegim benim elimdedir.
Fotografi ciddiye almayabilir, onu “okuyabilir” ya da ondan keyif
alabilirim. Her defasinda bir yoruma tabii durumdayimdir. Fotog-
rafin 6nemini anlamak ve fotografin dahil oldugu soylemlerin ve
kurumlarin ¢ogullugunu anlamak i¢in bagvurulacak ugrak tarihtir
(ve de kuram).

Tagg’in fotograf ¢aligmasinin hikmeti, ampirik verilerden
(personel hiyerarsisi, istatistikler, goriigmeler, organizasyonlarin
biirokratik yapilar1 vb.) faydalanan tipik sosyoloji modeli temelinde
sekillenen kurumsal analizden sakinarak, fotografi tarihsel olarak
kurumlar baglaminda analiz ediyor olusudur. Tagg, “kanit” olarak
bagvurulan fotograflarin giiciiniin yani sira zayifligini da gosterir.
Tagg’in yaklasimi, yaygin bigimde kabul géren tekil bir tarihten zi-
yade ¢ogul tarihlerden olusan bir fotograf¢ilik fikrini ortaya ¢ikar-
mustir. Bu tarz bir yaklagimin 6nemli getirilerinden birisi, bilincinde
olunmadan da olsa tarihsel fotograf aragtirmalarin1 atomize ediyor
olusudur. Tarih tarihlere dontigmiistii: Cogul, parcali ve daginik.
Tam anlamiyla postmodem kuramecilarin tarihin “biityiik anlatis1”
olarak adlandirdigi seyden arinmis tarihlerden s6z ettigimizi soyle-
yebiliriz.22 Tarihin biiyiik aynasi tuzla buz olmug bir bigimde yiizeye
yayilmig haldedir artik.

Tagg’in lizerinde durdugu yeganebirlige 6zgiikaynak toplum
ya da bizzat “sosyal formasyon” olup zamanla elestirilere maruz
kalmigtir. Belli bagli toplumsal tarih uzmanlarindan olan Eric Hobs-
bawn, sanat benzeri kiiltiirel formlarin ortaya ¢iktiklar: toplumla-
ra kok salmakla birlikte gelisimleri itibariyle “bir anlamda, giincel
baglamlarindan ayrilabileceklerini” yazar.?® Diisiiniiriin hakliligini
teslim etmeliyiz. Her seyden 6nce, zaten her sey mevcut sylemlerle

22 Jean-Frangois Lyotard’in The Postmodern Condition (Manchester:
Manchester University Press, 1986) [Postmodern Durum, Cev., Ahmet
Cigdem, (Istanbul: Ara, 1990)].

2 Eric Hobsbawm, Age of Extremes: The Short Twentieth Century, 1914—
1991 (London: Penguin, 1994), s. 500. [Kisa 20. Yiizyil 1914-1991 As1-
riliklar Cagi, Cev., Yavuz Alogan, (Istanbul: Everest, 2012)].
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sinirlandirilmig olsayd: yenilikten s6z etmek miimkiin olabilir miy-
di? Fotografin teknik yeniligi ve tartisilmaya agik olmakla birlikte
muhalefet potansiyeli bagka herhangi bir araciya ihtiyag duymak-
sizin potansiyel yeni sdylemler ve bilgi bigimleri iiretir. Kiiltiirel
formlara atfedilen bu gibi bir “géreli 6zerklik”, verili herhangi bir
anda ¢esitli pargalarin birlesmesinin yegane bir biitiinii ya da sosyal
kuramcilarin adlandirdig: gibi bir sosyal “tamlig1” olusturmayaca-
gin1 iddia etmektedir. Bu durumda toplum kavrami ve toplumun
ortaya ¢iktign “toplumsal siire¢”, kendisini belirleyen ¢atigmalar
ve celiskileri igermeli ve benimsemelidir. I¢ savas halinde bir ulus
devlet modelini 6mek olarak ele alalim. S6z konusu savas sirasin-
da bir yandan kitlesel protestolar yasanirken beri yandan niifusun
bir kesiminin hayatinda mevcut durumun izlerine rastlanmayabilir.
Toplumsal siireglere 6zgii igsel ya da digsal, kamusal ya da 6zel tiim
catigmalar, belli olaylarin sonuglarin1 ve yoniini belirleyebilecek
tarihsel bir deger tasimaktadir. Bu gibi bir durumda fotografin top-
lumsal roli, bir ¢atigmaya verilen destegi ya da yoneltilen itirazi
temsil edisinde, kendi bagina tarihsel bir gii¢ olarak karsimiza ¢ikar.

Iste simdi heniiz boliimiin baslarindayken altini ¢izdigimiz
noktaya ve fotografin bellekle iligkisine dikkat ¢eken Freud’un
6nermesine geri donebiliriz. S6z konusu edilen bellege 6zgii fotog-
rafik giiciin etkisini nasil anlamaliy1z? Her giin ¢ekilen ve yeniden
tiretilen fotograflarin sayisal olarak milyarlar1 buldugu g6z oniinde
bulunduruldugunda, fotograf iizerine tarihsel bir ¢aligma yiiriitme-
nin baslica zorlugunun s6z konusu nicelik oldugu agik bir hal alir.
Cok sayida insanin evinde yer alan kigisel (aile ve arkadaglara ait)
fotograf arsivlerini ele alacak olursak sorunu kat etmenin ilk ugrak-
larindan birisi bireysel hatiralar olabilir. Ciinkii, kigisel albiimlerde
karsimiza ¢ikacak 6zel tarihler ve bu fotograflarin ortaya ¢ikardigi
toplumsal baglam kigisel tarihlere (ya da, feministlerin israr ettigi
gibi histories degil de herstories) dair yeni bir gergeklik yaratacaktir.
Bu durum, temsil sisteminde kendisine nadiren yer bulan toplumsal
boyutlara alan agmaktadir. Dahasi, bu gibi kisisel tarihler toplumsal
tarihin ingasinda arag olarak kullanilabilir (W. G. Sebald’in yazma-
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lan ya da Tracey Moffatt, Jo Spence ya da Dinu Li gibi fotograf¢i-
larin igleri bu durumun baslica 6mekleridir), ya da aksi yonde, her-
hangi bir toplumsal ya da genel tarih baglamini1 anlamsiz kilabilir.24

Sonug olarak, fotografin tarihsel misyonu ge¢misi “gérmek”
ise, hatirlatilmasi gereken sey fotografin en bagindan beri dolayli bir
bakis sundugu ve tam da bu sebeple potansiyel olarak ¢ok anlamli
ve ¢ogul bir dolayli yorum iiriinii oldugudur. Tarihi bir yapitta yer
alan tiim belgeler ve fotograflar i¢in gegerli rahatsiz edici hakikat
budur. Fotografik anlam: tarihe sabitleyen sey fotografin kendisi
degil tarih¢idir. Bir diger deyisle, anlamin sabitlenmesi tarihgi s6y-
leme Qzgiidiir.

24 Hollywood sinemasi iizerine yazilari olan Maureen Turin bir bagka 6r-
nekte, “tarihin kisilesmesi’nden sakinan Sergei Eisenstein sinemasi-
nin aksine Hollywood sinemasinin tarihi olaylar: bireysel deneyimler
tizerinden anlattigim belirtirBkz. Maurice Turins, Flashbacks in Film
(Londra, Routledge) s. 103

Baliim Ozeti

[ Tarih, olaylarin anlatisal boyutudur.

O Verili tarihsel olaylanin énemini belirleyecek olan tarih¢inin ama-
cidir.

O Fotograf tarihi tipik bigimde ya genel bir tarih ya da genel tarih tara-
findan ihmal edilen 6zel tarihler olarak kargimiza ¢ikmigtir.

O Sanat miizelerindeki tarihsel fotograf koleksiyonlar, toplumsal
alanlann ve kurumlarin ¢ogullugunu agma amacindaki fotograf¢ilig:
ihmal etmekle birlikte “iyilerin iyisini” segme yonelimli olup fotog-
raf1 estetik bir form olarak degerlendirme egilimindedir.

O Fotograf tarihe dair imgeler yaratir ancak bu imgeleri okuma gabasi
beraberinde karmasik olgularin yorumunu getirir.

1
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Resim 2.1 Count de Montizon (Juan Carlos Maria
Isidro de Borbén, 1822—~87), Regent Parks, Hayvanat
Babgesi’ndeki Hipopotam, Londra, 1852.

Tuzlanmig kagut basky, ift lensin kullanildigy 1slak
kolodyon negatif, anlik poz. Royal Photographic
Society Collection, National Media Museum/Science
& Society Picture Library.
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2. FOTOGRAF KURAMI

“Kuram™a dair ortadan kaldirilmasi gereken ilk mit, onsuz
yapabilecegimiz diisiincesidir. Fotografi anlamanin kuramsal olma-
yan bir yolu yoktur. Her ne kadar kuram kimileri i¢in Avrupali en-
telektiiellerin getrefil makalelerini okumak anlamina gelse de biitiin
pratikler bir kuram varsaymayi gerektirir. “Kuram karsit1” bir pozis-
yon aldiklarini iddia eden kigiler bile ironik bi¢imde esasinda kuram
tizerine kuramsal bir konum (her ne kadar yeni ya da kullanigl ol-
maktan uzak olsa da) inga etmektedir. Kuramin zorlayici olabilecegi
dogrudur fakat bunun buz pateni bilmeyen birisinin acemice kor-
kularindan fark: yoktur. Belli bir disipline 6zgii olmasi kaginilmaz
yeni kelimeler ve kavramlarin pratikle kolaylagmasi gibi kuram da
pratikle bir arada kolaylasir. )

Heniiz baglangi¢ta kimya, geometri ve optik (ve 151k teorisi)
ile ilgili kuramlar olmasaydi, fotograf belki de hi¢ icat edilemeye-
cekti. Bu alanlara dair kuramsal bilgilerin fotografik aygit icerisine
yerlestirildigi goz 6niinde bulunduruldugunda, giiniimiizde fotog-
rafgilikla ilgilenen birisinin bu kuramlar1 “6grenmek” zorunlulugu-
nun ortadan kalktig1 agik. Bunla birlikte, fotograf makinesinin kul-
lanimini bu kuramlar (geometri, 151k ve optik) kapsaminda anlamak,
aygitin kullaniminda belli bir yetkinligi de beraberinde getirecektir.
Isin asli teknik, fotograf araglariyla hangi anlamlar nasil elde ede-
bilecegimizi soyleyen uygulamali kuramdir. Bu durumda kuram,
yalnizca disiinsel bir mesele ya da salt kisisel bir yorum olmaktan
ziyade 6gretilebilecek olandir. Buna bagli olarak fotograf kurami da
nesnesine dair sistematik bir anlayigi miimkiin kilacak anlamlarin ve
yontemin kurami olarak ele alinmalidir. Seyler iizerine diisiinmek
anlaminda kuram, iizerinde ¢alistigimiz ve araciligiyla kendimize
bir ¢ikis yolu buldugumuz seyi sekillendirmemize yardim eder. Bir
an i¢in kedisinin fotografini ¢ekmeye ¢alisan birisini diisiinelim.
Fotografi ¢ekmeye ¢alisanin géremedigi bir sebepten fotografin ¢e-
kilemedigini varsayalim. Bu durumda ¢6ziim i¢in kullanma kilavu-
zuna donmek kaginilmazdir. Olduk¢a yiizeysel bu 6mek, kurama
donisiin kaginilmazhiginin farkli seviyelerdeki tezahiiriinii goster-
mesi agisindan 6nemlidir.
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Cozmemiz gereken bir sorun ya da niifuz edemedigimiz bir
disiince bi¢imi ile kargilastigimizda kurama ihtiya¢ duyariz. Dola-
yisiyla sorulmasi gereken soru kurama neden ihtiya¢ duydugumuz
degil ne tarz bir fotograf kuramina ihtiya¢ duydugumuzdur. Ya da
soyle soralim: Fotograf¢ilik hangi problemlere gebedir? Béliim bo-
yunca strastyla fotografin ne oldugu (kimligi), kiiltiirle nasil etkile-
sime gegtigi (degeri) ve neden bu kadar basarili bir icat oldugu (top-
lumsal amaci) gibi belli bagli argiimanlarin ti¢ odakta toplandigini
gostermeye ¢aligtim.

FOTOGRAF KURAMININ KISA TARIHi

Fotograf¢iliga ickin olan ve ¢esitli kuramlarda gergeklesen
kirilmalarin gézlenebilecegi belli bagl ii¢ donemden bahsedebiliriz.
Ik donem, dogal olarak fotografin icat edildigi 1830’larin sonlarin-
da bagladi. Yirminci yiizyilin baglarinda, 1920’ler ve 30’larda bas
gosteren ikinci donemin ardindan son dénem, 1960’lar ve 70’lerde,
1980’lerde “postmodemizm” adiyla karsimiza ¢ikan akimin 6nce-
sinde karsimiza ¢ikti. Bu ii¢ doneme 6zgii kuramlarin her biri fo-
tografin ¢agdas diisiintisiine kendilerine has getiriler sunmugtur. Her
birisi beraberinde fotograf iizerine yeni diisiinme bigimlerini getir-
mistir. Ama bu dénemlestirmenin diginda kalan zamanlarda dikkate
deger disiincelerin ortaya ¢ikmadigi gibi bir ¢ikarima karsi dikkatli
olmakta fayda var, ¢linkii giiniimiiz diisiiniirleri i¢in kilit pozisyonda
duran fikirlerin bir kisminin kaynagi da s6z konusu zaman dilimleri
olmugtur. Halihazirda bu kuramlarin gélgesinden kurtulmanin en iyi
yolu, onlar giin 15181na ¢ikarmaktir. Bu agamada 6ncelikle bu ii¢ d6-
neme ve bu donemlerde karsimiza ¢ikan sorunlara kisaca deginelim.

VIKTORYEN ESTETIK

Fotograf adini verdigimiz icatla gelen, hem Daguerreoty-
pe’in hem de Talbot’un Calotype’inin etrafinda doéniip durdugu ilk:
soru fotografin seyleri tam olarak kopyalamayi ne derecede bagara-
bilecegiydi. Fotograflara, gosterdikleri seylerin birebir temsiliymis
gibi “giivenebilir” miyiz? Bu tartigmanin koklerine inecek olursak,
Eski Yunan’daki adiyla mimesisle (taklit), diinyay1 —ya da Viktor-
yen donemde karsimiza ¢ikan Dogayr— nasil temsil ettigimiz ve
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gordiigiimiiz sorularina yanit arayan felsefi tartismayla (ontoloji)
bag basa kaliriz. Talbot’un ilk fotograf kitabi taklide i¢ckin bu gerili-
mi 6zetler: Doganin Kalemi (The Pencil of Nature).

Bu déneme 6zgii ikinci mesele ilkiyle baglantili olup, seyleri
kopyalamaktan ibaret fotografin ne olgiide sanat olarak degerlendi-
rilebilecegine odaklanir. Daha genel bir ¢ergevede sanatin taklitle
iliskisine dair bir sorunun fotograf baglaminda kargimiza ¢iktigim
sOyleyebiliriz. Fotograf makinesinin hangi niteliklerinin (hassasiyet
ya da kompozisyon, netlik ya da idealizm, Naturalizm ya da Resim-
sellik) fotografi sanat yapacagi konusunda uzlagamayan bir kesim
fotograf savunucusu yakin zamana kadar fotografi sanat statiisiine
yikseltmek amaciyla fotografa 6zgii bir estetik bigim arayiginday-
d1. “Sanatsal fotografin” degerleri, ilk soruyla birleserek, fotografi
gorsel sanatlar iginde konumlandirma gabasinda bir dizi tartigmanin
belirdigi Viktoryen estetik bigimini olusturmustur. Halbuki gorsel
sanatlar alaninda hakimiyet yagli boya ¢alismalarindaydi. Buna
bagli olarak fotografa dair ilk tepkiler goz ve gormeye dair kuram-
lardan beslenen sanatsal akimlarla (Izlenimcilik gibi) kendisini gos-
termigtir. Su agamada, bu sorular1 fotografin hizla yayilmaya bas-
ladig1 1840’1arda diisiinmenin giiniimiizden bakmaktan hayli farkl
olacagini animsamamizda fayda var.

Fotograf makinesine erisim konusunda bir kisitlamanin ol-
madig1, fotografin goriiniisii izerine modem bir sagduyunun hakim
oldugu giiniimiiz kosullarinda dahi, bu ve benzeri erken dénem fo-
tograf tartigsmalarina rastliyoruz —tabii farkli bir dil i¢inden. Popii-
ler kani, fotograf makinesini seyleri kaydeden otomatik goriis bigi-
mi olarak degerlendirmekte ve “sanat”a doniisebilmesi igin yaratici-
liga ihtiyag duydugunu savunmaktadir. Insan imgeleminin kendine
has yetenegine duyulan daimi Romantik inang, fotograf gibi modem
bir teknoloji s6z konusu oldugunda da “yaraticiliga” ihtiya¢ duyu-
yor. Bir toplumda bilim ve teknoloji ya da teknik-bilim gelistikge,
yaratici imgelemin 6zel vasiflar1 ve teknoloji arasinda gerilim orta-
ya ¢ikar ve kendisini yenilemeye ihtiya¢ duyar. Teknolojiden 6zerk
oldugu varsayilan insan imgelemi, teknolojiyi kullanan fotograf¢ida
hayat bulur. 1930’lara kadar bu tarz 6nermeler (yani fotografik tek-
nolojinin biitiin sanatlar ve kiiltiir izerindeki etkisi) gergek anlamda
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hi¢ sorgulanmamigti. Ta ki fotograf, tiim yaratici imgelem fikrini
degistirmeye baglayincaya kadar.

1920'ler ve 1930'larda KiTLESEL YENIDEN URETIM

Fotografin ve sinemanin modem basin yayin araglari i¢inde
kilit pozisyonda durdugu 1920’lerde ve 1930’larda, kitle demokra-
sisinin ortaya ¢ikisiyla fotografin kitle iletigim araglan igerisinde
yeniden lretimi, birbirine bagh siireglerdi. Sanat¢ilar, fotograf ve
sinemanin yirminci ytizyilin kitlelere hitap eden yeni teknolojileri
oldugunu savunuyordu. Bu dénemde ortaya ¢ikan avangart ve mo-
dem fotograf kuramlari, fotografi farkli yéntemlerle yeni yiizyilda
konumlandirmaya ¢alismislardir. Fotografin teknolojik gelisiminin
hizlandirildig: Birinci Diinya Savagi’nin ardindan, yeni ve degisen
politik alanda hemen her sey miimkiin goriinityordu. Bu dénemde
tiretilen fikirlerin fotograf hakkinda ¢agdas diisiinme bigimleri tize-
rindeki etkileri siirekli olmustur. Dolayisiyla bu fikirlere yeniden
bagvurmak anlamlidir. Montaj tasavvurlari, gergekgilik, bi¢imcilik,
demokratik goriis, modemizm, belgesel, politik fotograf, fiziksel
gercekeilik ve diger kavramlarin hepsi o giiniin avangart manifesto-
larinda (Insacilik, Gelecekgilik, Gergekiistiiciiliik vb), yazarlarin ve
fotografeilarin bireysel ¢abalariyla sekillendirilmisgtir.

Bu alt boliimde manifestolarin hepsini 6zetlemek miimkiin
degil fakat kuramin adeta patladigi o giinlerde kilit pozisyonda du-
ran ve giiniimiizde de etkisini siirdiiren, Alman yazar ve elestirmen
Walter Benjamin’in “Teknigin Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat
Yapit1” (1936) makalesine deginebiliriz. Her ne kadar Benjamin fo-
tograf lizerine ¢ok sayida biiyiileyici makale yazmigs olsa da “Tekni-
gin Olanaklariyla...” makalesi fotografin sanat ve kiiltiir iizerindeki
etkisinin 6nemine egilir. Benjamin, iinlii pasajinda soyle yazar:

Daha 6nce fotografin bir sanat olup olmadig1 sorusuna yanit
bulabilmek i¢in —fotografin bulunmasiyla birlikte sanatin ka-
rakterinin bir biitiin olarak degisip degismedigini bir 6n soru
niteligiyle ortaya atmaksizin— bosuna ¢aba harcanmustir [...].!

! WalterBenjamin,”The Work of Art in the Age of Mechanical Reprodu-
ction”, (London: Fontana, 1973), s. 229. [“Teknigin Olanaklariyla Ye-
niden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti” iginde Pasajlar, Cev., Ahmet
Cemal, (Istanbul: YKY, 2007), s. 61.]
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Benjamin, on dokuzuncu yiizyila damgasini vuran tartigmay1
bir ciimlede kat etmistir. Benjamin’in s6z konusu makalesi, fotog-
rafik iiretimin ve imgelerin kitlesel yeniden iiretiminin; toplumsal
ritiielleri, sanat nesnelerini ve bunlarin halk ve izleyicilerle olan
iliskisini nasil doniistiirdiigiinii sorgulayan tartismalar ve argiiman-
lardan olusur. Adeta esasli diisiincelerden olusan bir altin madeni
gibidir. Benjamin’in argiimanlarindan beslenen ve onun ardih ¢alis-
malardan birisi olan Gorme Bigimleri (John Berger) ilk defa 1972
yilinda basilmis ve biiyiik popiilerlik kazanmigtir.2 Baglangigta bir
televizyon dizisi olmasi tasarlanan kitapta Berger, fotografin yeni
basin yayin tekniklerinin, reklam imgelerinin yiikselisiyle otorite-
sini kaybeden yiiksek sanat iiriinii yagli boyalar1 gérme bigimimizi
degistirmekle kalmayarak, tiim bu imgelerin birbirimizi erkek ve
kadinolarak gérme bigimimizi de inga ettigini gosteriyor. Berger’in
kitabinin degerinin kaynagi bizzat fotograflara gosterdigi ilgidir.
Berger, fotograflarin nasil “islerlik” kazandigini, siireci imgelerin
ardindaki toplumsal amaglarin elestirel analiziyle iliskilendirerek
ortaya koyar. Gorme Bigimleri, fotografi sosyal ¢cevremiz iginde ko-
numlandirir ve fotografik imgelerin anlam baglaminda sahip olduk-
lar1 kitlesel 6nemi ifsa eder. Anlam ve toplumsal baglama yapilan
bu vurgu, fotograf iizerine Fransa’da semiyotik araciligiyla gelis-
tirilmekte olan daha sofistike analitik ¢alismalar i¢in alan agmig ve
zemin sunmustur.

1960'lar ve 70'ler

Siiphesiz, endiistriyel toplumlarda kiiltiirii belirleyen ana fa-
iller; reklamcilik, moda, pazarlama ve sinema gibi iletisim ve med-
ya endiistrilerinde yasanan yiikselis ve biitiinlesmelerdir. Fotografik
imgelerin s6z konusu kiiltiirler baglaminda iistlendigi rol, bu im-
gelerin, anlamini ve 6nemini sorgulayan arastirmalarin 6niinii ag-
mistir. Amerikali sosyolog Barbara Rosenblum, reklamcilik, haber
fotografeiligi ve giizel sanatlar alaninda ¢alisan fotografeilar tize-
rine hazirladig1 Photographers at Work (Fotografgilar [s Baginda)
kitabinda, kurumlarin belirledigi bakisin ve bigemin yapitlara yan-

2 John Berger, Ways of Seeing (London: Penguin, 1990). [Gérme Bigimle-
ri, Cev., Yurdanur Salman, (Istanbul: Metis, 2005)].
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sima bigimlerine dair izleri takip etmistir.® Fransiz sosyolog Pierre
Bourdieu da, orta sinif kiiltiirii igerisinde bir bog zaman aktivitesi
olarak karsimiza ¢ikan fotograf¢iligin roliinii incelediginde 1965
senesinde, kisilerin fotografa yaklagiminin kiigiimseyici olmaktan
uzak oldugunu ve hatta profesyonelligin gerektirdiklerinden daha
azin1 yapmadiklarim gordii. Giiniimiiziin tartigmasiz en etkili fo-
tograf yazarlarindan birisi olan Roland Barthes ise daha 6ncesinde,
1961 ve 1964 yillarinda, Fransiz Communications dergisinde fotog-
raf tizerine iki makale yayinlamist1 bile. Sirasiyla, haber fotografci-
ligina odaklanan “The Photographic Message” (Fotografik Mesaj)
makalesi ve reklam 6zelinde gelistirilen “Rhetoric of the Image”
(Imgenin Retorigi).* Paris toplumu ve kiiltiirii iizerine yeni diisiinme
bi¢imlerinin yarattig1 entelektiiel ve kiiltiirel heyecan (Yapisalcilik
olarak bilinen), dgrenciler araciligiyla 1968 Mayis’inda sokaklara
da tagmigtir. Ayni donemde Amerika’da irk¢ilik temelinde sivil hak-
lar hareketi yiikselise ge¢mis, kadinlarin tabi konumlarina getirilen
itirazin belirleyici oldugu Kadin Hareketi (Women's Movement)
uluslararasi alanda yanki bulmustu.

Fotograf kuramini da igerecek bigimde kuram tartigmalari-
nin tamamina sirayet eden siyasal kirilma, elestirel ve toplumsal
amaglar baglaminda s6z konusu yeni hareketlerle ortiigmiistiir. Kav-
ramsal sanatgilarin giizel sanatlara 6zgii ortodoks yapiy: fotograf
araciligiyla doniistiirme ¢abasi tam da bu baglamda degerlendiril-
melidir. Bu gibi bir kullanim, imgenin olusturulmasinda yetenege
atfedilen degerin anlamin tagiyacagi degeri belirledigi sanat fotog-
raflarinin aksine, belgelenmis edimlerle, yerlestirme ¢aligmalariy-
la, performanslarla ve etkinliklerle ya da sanat eserinin bir par¢asi
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Kavramsal sanatgilarin temelde yap-
t1g1 sey, fotografi aracilifiyla ve yorumuyla geleneksel sanatin is-
levini Walter Benjamin’in 1936 tarihli “Yeniden Uretilebildigi...”
makalesinde soyledigi anlamda déniistiirmektir. Bu alanin en giiglii
ismi, biiyiik ihtimalle, fotografi bizzat kendisine has pratikler i¢in
bir zemin olarak kullanan ve farkh egilimlerinden beslenen Ingi-

3 Barbara Rosenblum, Photographer at Work: A Sociology of Photograp-
hic Styles (New York: Holmes & Meier, 1978).

* Roland Barthes, “The Photographic Message”&‘“Rhetoric of the Ima-
ge”, icinde Image-Music-Text (London: Fontana, 1977).
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liz kavramsal sanat¢1 Victor Burgin’dir. Burgin, Roland Barthes’in
elestirel semiyotik kuramini, kavramsal sanat ¢ergevesinde fotograf
kuramuiyla bir arada kullanmistir. Makalelerinin derlendigi Thinking
Photography (Fotografi Diigiinmek, 1982) kitab1 bu doneme 6zgii
belli bagh kuramsal tartigmalar1 bir arada sunar.® Fotograf, bugiin
bildigimiz anlamiyla sanat kurumlari iginde yaygin bir ¢agdas sa-
nat formu olarak yerini ancak 1980’lerin sonlarina dogru almustir.
Nihayet bugiine geldigimizde, fotografin sanata atfedilen kurumsal
degerin temel bilesenlerinden birisi olarak karsimiza ¢ikmasi ola-
gandir (Bkz. Béliim 7: Sanat Fotograf¢iligi). Bununla birlikte, adi
gecen doneme 6zgii fotograf kurami temel referans noktasi olarak
6nemini koruyor. Dolayisiyla fotografa dair elestirel diisiinme bi-
cimlerine katkisini anlayabilmek i¢in konuya dair daha ayrintili bir
giris yapmak yerinde olur.

TEMSIL KURAMI

Fotografin hayatimizdaki 6nemi iizerine diisiiniiyor muyuz
gergekten? Dort bir yamimizda dolagimda olan milyonlarca fotograf
makinesini diisiindiigiimiizde, sokaktaki insanin reklam panolarin-
da ya da giinliik hayatinin bir pargasi olan gazetelerdeki fotograflar
tizerine atesli tartigmalar yiiriittiiklerini hayal etmek zor. Pek ¢ogu-
muzun fotografik gériintii deneyimi, ise giderken, yol boyunca yii-
riirken, ekrana bakarken ya da bir dergiye goz atarken, yani “gecer-
ken”, kisa bir bakistan ve rastlantisal dalginliktan ibarettir. Ustiine
diistinmenin yaygin oldugu belli basl fotograf dmeklerine ancak sa-
nat galerilerinde ve fotograf kitaplarinda rastlariz. Dolayisiyla, giin-
delik hayata dair kiiltiirel aktivitelerin farkli agamalarinda karsimiza
¢ikmasi olasi fotograflara dair bir bilingten nadiren s6z edebiliriz.
Bu sekilde diisiindiigiimiizde, fotografik goriintiileri kusatan iklimin
toplumsal iligkilerimizi, diinyayi, genel anlamda baska insanlar1 ve
hatta kendimizi gérme bi¢imimizde oynadigi rol hakkinda ne soy-
lebiliriz? Bize ¢epegevre kusatan fotograflar1 gergek anlamda fark
edemiyor olusumuzun sebebi yayilma hizlar1 midir? Peki, burada ne
tarz etkilerden s6z ediyoruz? Ya da, daha temel bir soru olarak, bu
gibi 6mekleri gergek anlamda fotograf olarak mi goriiyoruz?

$  Victor Burgin, ed., Thinking Photography (London: Macmillan, 1982).
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Buzdolabindaki pastérize siit kutularinin iizerinde ineklere
ait fotografik goriintiiler var. Giinesli bir giinde, yesil bir arazide
“canl1” ve “mutlu” gériinen ineklerin, “saglikli” oldugunu diigiin-
mem beklenir. Galerilerde degil de buzdolabinda sergilenen bu tarz
fotograflarin sanatsal anlamlara sahip olmasi beklenemeyecegi gibi,
temel amaglar1 da s6z konusu iiriinii nasil gérmem gerektiginin
Ogretilmesidir. Fotografim1 gordiigiim ineklerin siitiin elde edildigi
inekler olmadigin bilsem de, benzer ineklerin siitiinii igecegimi dii-
stiniiriim. Bu gibi fotograflara 6mek bulmak i¢in etrafimiza bakma-
ya bagladigimizda ise, tiiketicinin arzusunu ve istahini kabartmak
i¢in kullamlan ideallestirilmis fotograf kullanimimin yalnizca gida
sektoriiyle sinirli kalmadigini goriiriiz.

Moda kataloglarini, seyahat rehberlerini, kozmetik triinleri,
miizikal tiriinleri, cep telefonlarini, bilgisayarlari, otomobilleri, in-
sanlar1 ve hatta bizzat fotografi kapsayacak bigimde neredeyse her
sey fotograf araciligiyla ¢ekici kilinabilir. Hiikiimetler, reklamlar
tizerindeki denetimlerinin bir pargasi olarak goérdiikleri fotografik
goriintiilerin giiglii etkisini agik¢a onaylamaktadir. Fotograflarin
glinliik hayatimizda iistlendigi rolii anlamanin en iyi yolu, gérme-
mizde bir sakinca goriilmeyen seyin siyasi bir yargi ve yetkisi top-
lumsal kurumlara verilen bir karar meselesi oldugunu hatirlamaktir.
Her ne kadar ¢ogumuz neredeyse her giin bir y1gin fotografik gériin-
tilye maruz kaliyor olsak da, bu goriintiilerin {izerimizdeki etkisinin
gegici oldugunu séylemek pek gergekei degildir.

Bu tarz goriintiilere dair elestirel bir analiz, kendimizi gor-
me bigimimizi (ve nasil gérmedigimizi), ideolojimizi, yagamimizi
stirdiirmek i¢in inan¢lanimizin ve degerlerimizin belirledigi pratik-
leri giin 15181na ¢ikarabilir. Fransiz filozof Louis Althusser, ideolo-
jinin 6ncelikli olarak tizerine ¢ok diisiinmedigimiz “imgeler, mitler,
fikirler ya da kavramlar” araciligiyla islerlik kazandigin ileri sii-
rer.® Temsiller araciligiyla ortaya ¢ikan bu fikirler, gergek anlamda
tizerlerine diigiinmedigimiz i¢in “bilingsiz”dir (psikanalizin “biling

& LouisAlthusser, “Ideology & Ideological State Apparatuses”, Lenin &
Philosophy & Other Essays, Cev., Ben Brewster (London/New Left Bo-
oks, 1971). [{deoloji ve Devietin Ideolojik Aygitlari, Cev., Alp Tiimerte-
kin, (Istanbul: Ithaki, 2003)]
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oncesi” fikirler dedigi sey). Bu baglamda ideoloji, toplumun kendi
kendisini temsil etme yollariyla, halkin “sagduyu” dedigi seyle ye-
niden-iiretilmektedir. Birileri bu ideolojik degerleri “dogru”, “yan-
lis” ya da basit bir “hata” olarak degerlendirebilir fakat bu degerlen-
dirmelerin higbirisi s6z konusu fikirlerin ¢ogunlukla onlardan higbir
kazanc: olmayan kisiler ve kurumlarca siirdiiriilityor ve destekle-
niyor olusunun sebeplerini agiklamaz. Fotografin ideolojisine dair
sistematik bir kuram gelistirmeye dair ilk adimlardan birisi, 1960’11
yillarda yaygin bigimde Roland Barthes tarafindan savunulan ve
gelistirilen kiiltiirel analiz metodu olan semiyotik lizerine yogunlas-

mak olmustur.

YAPISALCILIK

1960’11 yillarda Fransa’da ortaya ¢ikan “kuram” muazzam
bir heyecan ydratti, bu heyecani paylasan oncii isimlerden biri de
Roland Barthes’t1.” Barthes’in da aralarinda oldugu bu entelektiiel-
ler ilk olarak yapisalcilik terimi altinda bir araya geldiler. Yapisal-
cilik, adindan da anlagilacag lizere, yapilara ve herhangi bir pratigi
olusturan ve destekleyen kurallar sistemine odaklanmis olup, 6nce-
likli olarak dilbilimsel (linguistic) “semiyotigin” (ya da semiyoloji)
genisletilmis yeni kullaniminda temellenmistir. Amag, bigimlerin
dildekine benzer bir bi¢imde “gramerini” bulmakti. Elestirilerden
sakinamayan yapisalcilik, psikanaliz ve yapibozum (decownstru-
ction) ile yeniden sekillendirilerek yeni bir adla giiniimiize kadar
gelmistir: Postyapisalcilik. Yapisalcilik ve postyapisalcilik, bilhassa
edebiyat kuramlarinda, film ¢alismalarinda, medya ¢aligmalarinda,
kiiltiirel ¢aligmalarda, sanat tarihinde ve fotograf kuraminda genel
olarak derin izler birakmustir.

Edebiyat elestirisiyle {inlenen Roland Barthes’in ¢alismalari
hayli genis bir alan1 kapsamaktadir. “Mitolojiler” adim verdigi kav-
ram aracilifiyla sanat, sinema, fotograf, moda, retorik, haz, miizik,

7 Digerkilit isimler ve galigmalar ise, antropolog Claude Levi Strauss, Ja-
cques Durand’in fotograf ¢aligmalari, Jacques Derrida’nin “yaptbozum”
felsefesi, Jacques Lacan’in psikanalize semiyotigi getirmesi, Julia Kris-
teva’nin eserlerinde karsimiza ¢iktig1 sekliyle psikanalizin toplumsal
semiyotige dahil edilmesi ve Michel Foucault’nun tarih kurami tizerine
olan ve i¢inde yer alan ¢aligsmalaridir.
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Japonya ve diger seyleri analiz ettigi yapitlar vermistir. Ozellikle
1950’lerin kiiltiiriine 6zgii giinliik hayat fenomeninin ¢arpici bir
elestirel analizini sunan Mitolojiler kitabinda, ideoloji elestirisi oda-
ginda gelistirdigi deterjan, otomobil, boks, turistik rehber, Tour de
France ve “biftek ve kizartma” analizleri, giincelliginden higbir sey
kaybetmemistir.®

Roland Barthes, parlak kariyeri boyunca fotograf islemleri-
ne duydugu 6zel ilgiyi gosterecek bigimde; haber fotograflarindan
reklam fotograflarina, film karelerinden sok fotograflarina ve sanat
fotograflarindan kendisine ait aile fotograflarina kadar aracin gok
cesitli kullanimlan tizerine yazilar kaleme almaktan geri durmamais-
tir (Barthes’in kendi fotograflarindan olusan, kendisini de “g6sterge
sistemi” olarak ele aldif1 Roland Barthes by Roland Barthes adli
ironik bir kitabi da vardir®). Barthes, fotograf iizerine kaleme aldi-
g1 tiim ¢aligmalarinda, fotografin semiyotigin yontemi ve yaklagimi
ile degerlendirilmesini kendi deneyiminden yola ¢ikarak sinamak
ve gelistirmek suretiyle fotografik anlamin nasil elde edildigini so-
runsallagtirmigtir. Caligmalarinin yazinsal zenginligine ve odagina
fotografin nasi/ kuramsallastirilacagini yerlestirmis olmasina baglh
makaleleri, 61diigii 1980 yilindan giiniimiize varincaya kadar fotog-
raf ogrencileri igin temel metinler olarak kullanilmistir. Bugiinden
baktigimizda fotograf {izerine kaleme aldig1 en tinlii ve anilmasi zo-
runlu son kitabi Camera Lucida, 6nceki ¢alismalarindan ayrilarak
semiyotikten ¢ok, semiyotige dair ¢aligmalarinin da izlerini gériile-
bilecegi; ancak pek ¢ok kisinin ihmal ettigi fenomenolojiye agirlik
vermigtir.©

SEMIYOTIK

Semiyotigin ¢aligma konusu isaret sistemleridir. Erken d6-
nem semiyotik c¢aligmalarinin kaynag dil sistemlerine (ingilizce,

® Roland Barthes, Mythologies (London: Paladin, 1980). [Cagdas Soylen-
ler, Cev., Tahsin Yiicel, (Istanbul: Hiirriyet Vakfi, 1990)].

® Barthes, Roland Barthes by Roland Barthes (Berkeley: University of
California Press, 1994).

10 Barthes, Camera Lucida (London: Fontana, 1984). [Camera Lucida:
Fotograf Uzerine Diisiinceler, Cev., Reha Akgakaya, (Istanbul: Altikirk-
bes, 2011)].
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Fransizca, Rusga vb.) ait dilbilimsel kuramdir, fakat hizla diger
muhtemel “dil sistemleri” hakkinda diisiinme yoniinde gelismistir.
Barthes, Elements of Semiology kitabinda, yiyecekleri, mobilyalar
ya da modayi bir “dil” olarak ele alabilecegimiz fikrini tartismaya
agmustir.!! Projenin amaci, pratigi (parole) [s6z, konusma] miimkiin
kilan temel kurallarin (language), oyuncularin kurallara katildig:
6zel bir satrang oyunu gibi tasarlanmasi olarak tanimlanabilir. Bu
durumda sunu sorabiliriz: Fotograf bir dil midir ve bu anlamda fo-
tografi tanimlayan kurallar var midir? Fotografin semiyotigine dog-
ru yol alabilmek i¢in oncelikle dilin semiyotigine ait zemine odak-
lanmakta fayda var.

Modem semiyotigin kurucu isimlerinden Ferdinand de Sa-
ussure, dili kendimizi kiiltiirel alanda temsil edebilmek i¢in bagvur-
dugumuz (konusmayla ya da yaziyla), diizenlenmis isaretler sistemi
olarak degerlendirir. Bu anlamda bilinmesi gereken dile “sahip”
olmadigimiz, onu kullandigimizdir. Dili isler kilan sey tam olarak
budur. “Ben” dedigimde, herhangi bagka birisinin kullandig1 “Ben”-
den farkli bir sey s6ylemis olmam. Basitge, kelimeyi gegici bir siire
i¢in 6diing alinz.

Saussure dilbilimsel isaretlerin anlamlarini ve 6nemlerini,
adlandirdiklan nesne 6zelinde degil dil sistemi i¢cinde farklilagtik-
lar isaretlerden aldiklarini savunur. Ingiliz dil sistemi iginde temel
yap1 alfabedir. Kelimeleri insa etmek i¢in, her biri farklilik temelin-
de sekillenen harf (“ses™) bilesimleri —6megin “tree/agag”, “cat/
kedi”, “mat/paspas”, “etcetera/vesaire”— kullamilir. Kelimeler ya
da “igaretler” ctimleleri kurmak i¢in “The cat sat on the mat” (Kedi
paspasin iizerine oturdu) 6meginde oldugu gibi belirli bir sirada
kullanilirlar. Cok 6zgiin bir 6mek olmasa da dilin temel yapisini
gosterecek bir sentaksa sahiptir 6megimiz. Anlami insa edebilmek
igin, basit bir degisikligin anlami biiyiik 6l¢iide degistirecegi bel-
li bir siradaki belirli harf birlesimlerine ihtiyag duyariz. Omegin:
The mat sat on the cat (Paspas kedinin iizerine oturdu). Ya da ar
harf 6beginin 6niine ¢ degil de b harfini koydugumda cat yerine bat

' Barthes, Elements of Semiology (New York: Hill & Wang, 1968). [Gds-
tergebilim llkeleri, Cev., B. Vardar & M. Rifat, (Ankara: Kiiltiir Bakan-
lig1 Yaynlan, 1979)].
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(sopa) kelimesi ortaya ¢ikar. Bu da biitiin anlamin ve mantigin de-
gistigi yeni bir cimle olusturur: The bat sat on the mat (Sopa pas-
pasin iizerine oturdu). Neredeyse sa¢gma anlamlar iiretecek olgiide
isaretleri karistirip sentakstan beklenen dizilimi ve olagan manti-
g1 yeniden diizenlemek, dile yabancilagmamiza sebep olacak ya da
dilden bekledigimiz gergeklik hissini bozma etkisi olan siiri ya da

mizahi sahne ¢agirir gibidir.

Bu durumda dilin mantigim1 destekleyen diizenleyici ilkeler
ve kural dizisinden olusan, “gergeklik’le pek de ilgisi olmayan te-
mel bir yapidan so6z edilebilir. Biitiinsel olarak ele alindiginda sis-
tem, temel bilesenler sistemi (alfabe) igindeki terimlerin her biri
araciligiyla islemektedir. Terimlerin tanimlarina, diger terimlerden
Jfarkliliklar: olglisiinde ulasilabilir. Dolayisiyla ¢ harfini, z, e ya da
herhangi bagka bir harf olmadig i¢in ¢’dir. Sistem, “gile” kelime-
sinin “file” kelimesinden degisen bir harf temelinde ayrigmasi or-
neginde oldugu gibi, farkli harflerin bir araya getirilisi temelinde
caligmaktadir. Giinliikk hayatimiz iginde yerlesik bir hal alan, yasam
alanimizin degisime agik yoniine benzeyen dilbilimsel farkliliklar
sistemi bu gibi sonsuz ¢esitlilikte birlesimden olugmaktadir.

Dil ve dilin isaret ettigi nesneler diinyasi arasindaki bosluk,
yalnizca bilmedigimiz bir dille karsilagsma aninda “dogal olmaktan”
uzaklagir. Dilin diinyadaki seyleri adlandirma bigimini birdenbi-
re farkli bir sistemde anlamak durumunda kaliriz. Ingilizce “dog”
(kopek) kelimesiyle adlandirdigimiz hayvan Fransizcada “chien”,
Yunancada “skilos” ve Japoncada “inu” kelimeleriyle anilmaktadir.
Nesneleri ve edimleri adlandirmak igin kullandigimiz kelimeler,
seyleri temsil eden “dogal” 6zelliklerden tiiremekteyse, her dilde
ayni kelimeyle karsilik bulmayisini nasil agiklayabiliriz? Kopek,
tim dillerde ayn1 seye mi isaret etmektedir? Bu canliy1 kendisini
her dilde temsil edecek bir kelimeyle mi anmaliy1z? Bir diger deyis-
le dil dogayi ya da diinyay: yansitmiyor mu? Neden s6z konusu dort
ayakli hayvan, farkh dillerde farkli isaretlerle gosteriliyor? Hangisi
daha dogru?

Yanut, bu isaretlerin —dog, chien vb— yalnizca bu isaretlerin
(ve kullanicilarinin) isledigi belirli bir dilde, kodda ya da sistem-
de bir anlam ifade ediyor olusuyla iliskilidir. ingiliz dili iginde bir
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anlami olamayan “skilos”un, sadece Yunancada gosterilen bir an-
lami vardir. Kisacasi, isaret ve isaret ettigi nesne arasindaki iliski
keyfidir. Bu hayvani “képek” olarak adlandirmamizin, kiiltiirel uyla-
simlar 6tesinde bir gerekgesi yoktur. Etimoloji ¢aligmasi ne boyutta
yapilirsa yapilsin, seyleri adlandirmak i¢in kullandigimiz kelimele-
rin isaret ettikleri nesneler 6zelinde ontolojik bir temeli oldugunu
ispatlayamaz. Saussure, herhangi bir dil i¢indeki isaretlerin keyfi ve
“nedensiz” oldugunu ve kiiltiirel uylagimlar disinda gosterilen nesne
ile 6zel bir iliskisi olmadigim gostermistir.

Saussure biraz daha ileri giderek, isaret ve bilesenlerinin an-
lami nasil insa ettigini par¢alara odaklanarak incelemektedir. Bu
dogrultuda, tizerine galistig1 dilbilimsel isarete ait iki bilesenden s6z
eder: gosteren (signifier) ve gosterilen (signified). Formiil sudur:
gosteren + gosterilen = igaret. GOsteren, bir isaretin maddi karsili-
gidir: bir resim, yazili bir kelime ya da s6zli bir ses (6megin m-a-
s-a). Gosterilen gonderme yapilan zihinsel goriintiidiir, masa kavra-
mi1 ya da fikri. Saussure, gosterilen gorintiiyii s6yle degerlendirir:
“Dudaklarimizi ya da dilimizi hareket ettirmeksizin, kendimizle
konusabilir ya da birka¢ dizeyi zihnimizde ezbere okuyabiliriz.””'2
Gosterilen, bir seyin “kafamizin igindeki” kavrami, psikolojik yan-
simasidir. Dog/chien/skilos dmegine geri donecek olursak, her bir
kelime farkli dillere 6zgii maddi gésterenler olup, gosterilen bir
kavram i¢in (dog) kullanilmaktadir. Gosteren, gdsteren ve gosterile-
nin birlestigi bir dil sistemi iginde, “ses/goriintii / kelime + kavram”
birligi araciligiyla anlam kazanir. Ingiliz dilini bilmiyorsak, bir gos-
teren olarak “dog”, gdsterilen bir anlama karsilik gelmez.

Bu tarz bir diisiimne bigimi, 6niimde duran masanin oldugu-
nu diisiindiigiim sey olmadigini fark ettigim anda oldukg¢a tekinsiz
bir hal alabilir. Saussurecii semiyotikte “masa”, uylasimsal goste-
renlerden (m-a-s-a) olusan dil araciligiyla gonderme yapilan bir
“kavram”dan ibarettir. Saussure, dilin “gergekligi” giivenceye alma
islevini gormiistiir. Bir baska deyisle, dili kullanma aliskanligimizin
cevremizi saran nesnelerle kurdugumuz iliskiyi “dogallastirdigini”

12 Ferdinand de Saussure, Course in General Linguistics (New York: Fon-
tana/Collins, 1981), s. 65. [Genel Dilbilim Dersleri, Cev., Berke Vardar,
Istanbul: Multilingual Yabanci Dil Yaynlan, 2001)].
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tespit etmistir. Bu anlamda diinya, dilin i¢inde kurdugumuz seydir
ve bu sebeple dil ideolojik miicadelenin baglica mevzisi olarak kar-
simiza ¢ikmaktadir. Bomba atan bir kisiye ait fotograftaki goriintii
bir “teroristi” mi “Ozgiirlik savasgisin” mi gostermektedir? Aym
gorsel gosterenler; anlamin diinyanin temsili tizerinden yiiriitiilen
siyasi miicadele odag1 olarak 6nem kazandig: bakis agis1 temelinde
cesitli “cokanlamli” dilbilimsel gdsterilenlere sahiptir. Dil, “gercek
diinyanin” pasif yansimasi degildir. Dil, diinyay1 “ger¢eklik” olarak
gorme ve temsil etme ¢gabamiz i¢in bagvurdugumuz bir aragtir.

Bu durumda, fotografin bir anlama génderme yapabilmesi
temel diizeyde fotografi “okuma” bigimimize ve kullanilan (Ingiliz,
Amerikan, Japon, Ispanyol vs.) dil sistemine bagldir. Ancak her ne
kadar soruldugu zaman bir ¢ok insanin bunu yapamadig: gercegiy-
le karsilasiyor olsak da, géstergenin yalmizca kafamizin iginde yer
alan bir “psikolojik goriintii” olmasinin, gordiigiimiiz seye karsilik
gelen mevcut kelimeleri kullanmamizi gerektimmedigini belirtmeli-
yiz. En basit diizeyde herhangi bir kopege ait bir resim, Ingilizce
konusan kisinin zihninde “dog” kelimesini gosterirken, bir Fransiz
icin “chien”, Yunan i¢in (eger erkekse) “skilos” kelimelerine isaret
edecektir.

Bu noktada dogrudan karsimiza ¢ikan sey, herhangi bir fo-
tografin (ya da baska bir isaretin) gosterilen en temel anlami, 6diing
aldig1 ¢ok ¢esitli kodun ve kiiltiirel birikimin yani sira kismen de
olsa gozlemcinin diline baglhdir. Bir baska deyisle, bize tanidik ge-
len kodlar (Ingiliz dili, dort ayakli hayvanlar, fotograflar vb.) seyir-
cinin anlam genellestirmek i¢in “okudugu” mesajin aktartilmasim
miimkiin kilar. Dolayistyla dilbilimsel kuramin, fotograf kuraminin
gegcerliligi agisinda sunacagi katkiy1 kiiglimsememeliyiz.

FOTOGRAFIK KODLAR

Bir dilin kullanabilmesi i¢in, géndericinin de alicinin da aym
“kod”un nasil kullanilacagini ve anlasilacagini bilmesi gerekir. Fo-
tografeilikta pek ¢ok kod materyallerinin i¢ine, lizerine diisiinme-
mizi gerektirmeyecek bigimde yerlestirilmistir. Omegin perspektif
geometrisi fotograf makinesi ve lenslerin i¢inde yer almaktadir.
Lensler, perspektifin iginde goriintiiyii ortaya ¢ikarabilmek i¢in 1s1-
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gin yiizey alanina diistisiinii diizenlemektedir. Dolayisiyla fotograf
makinesi edinmek, énceden tanimlanmi§ kodlar1 kullanmak anla-
mina gelmektedir. Perspektife bagli kodlar1 bakis agisina (makineyi
hareket ettirerek) bagh olarak ¢esitlendirebilecegimiz gibi, farkl
lensler (genis, normal ya da telefoto) kullanarak sahnenin goriiniigii-
nii degistirebiliriz. Bu kodlan “okuyabilmek” igin Italyan gosterge-
bilimci (ve yazar) Umberto Eco’nun perspektif kodlar: dedigi seye
agina olmamz gerekiyor.”® Cocuklarin perspektifsel goriintiileri
okumay1 6grenebiliyor olmasi bunun hepimizin yapabilecegi dogal
bir sey olarak goriinmesine sebep olur; ancak bundan o kadar da
emin olmamaliyiz. Ciinkii, fotograflara 6zgii gorselligi okumayi 6g-
renmek ile bir dili 6grenmek arasinda ciddi bir farktan s6z edilemez.

Odak, fotografta ve filmde bir seyin dogruluguna ve 6nemine
vurgu yapmak i¢in kullanilir. Odak dis1 bir nesne arka plan 6gesi
olarak degerlendirilirken, odaktaki nesne fotograf i¢in 6nemli bir
konuma sahiptir. Bir seye odaklanilmis olmasi, “sundan” ziyade
“buna bak” demenin bir yoludur. Ya da soyle sdylemek gerekirse,
goz fotografla birlikte sekillendirilmistir. Odak kullanimi, fotograf-
taki etkisi baglaminda diiz anlamda kullanilabilecegi gibi “Konsant-
re ol” demek isteyen birisinin “Odaklan!” derkenki kullanimiyla
mecazi (retorik) olarak da kullamilabilir. Herhangi bir filmi sesini
kisarak izlemek, odagin konusmadaki farkli karakterlere ya da bir
sahnedeki, eylemdeki ya da olaydaki vurguya dikkat “¢cekmek” i¢in
kullanilma bigimlerini gostermesi agisindan &gretici olabilir. Sine-
mada “odak disina” dogru hareket, bir karakterin “uyusturucu al-
misken” ya da “riiyadayken” “bilincini kaybetme” durumuna isaret
etmek i¢in de kullanilir. Benzer sekilde bulaniklik da “hareketi” isa-
ret etmek i¢in kullanilir.*

Farkli fotograf tiirleri, farkli kod birlesimlerini vurgula-
ma egilimindedir. Portre dmeginde tanima kodlar: ¢ok 6nemlidir;
¢linkii yiiz, fotografi ¢ekilen kisinin karakterini anlamak i¢in kilit

13 Bakiniz, Umberto Eco, “Critique of the Image” iginde Thinking Photog-
raphy, ed. Victor Burgin (Basingstoke: Macmillan, 1982), s. 35.

14 Bakiniz, Jean Louis Schefer, “Split Colour/Blur” i¢inde The Enigmatic
Body: Essays on the Arts, Ed.&Cev., Paul Smith (Cambridge: Cambrid-
ge University Press, 1995).
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pozisyonda durmaktadir. Yiiz, “beden dilinin” ya da viicut dilinin
en karmagik gosterge bilesenlerinden birisi olup bu durum yalnizca
fotografa 6zgii degildir. Portrenin kullanimi, yiiz ifadesi uylagimla-
rinin her birinin anlamini bir digerine borglu oldugu kullanimlari-
na da baghdir. “Giiliimseme”, “keder”i ¢agristirmadig: gibi, “catik
kaglar” da “6fke” ya da “mutluluk”, “ac1” ya da “vecd” anlamina
gelmez (Bkz. Boliim 4: Portrelere Bakinak). Bu ruh hallerinin genel
gosterenleri, giindelik hayatta elektronik postalarimizda ya da me-
sajlarimizda yerlesik bir hal almis grafik isaretlerinin diizenlenisin-
de karsimiza su sekillerde ¢ikar:

)

:(

Kelimenin tam anlamiyla soyut olan bu kodlari, “mutlu” ve
“lizgiin” “yiiz ifadelerinin” temel gostergeleri olarak taniriz. Bunlar,
“yiiz”iin ne kadar basit ve karmasik oldugunu, géz ve agzin birlikte-
liginin bir ruh halini ¢agrigtiran “digsavurumlar” olabilecegini goste-
rir. Daha agik bi¢imde séyleyecek olursak, yiizsel kodlarin tamami
portreleri biiyiileyici yapabilecek okunaklilikta degildir.

Isiklandirma da kiiltiirel olarak kodlanmigtir; tiyatroda, sine-
mada, resimde ve giindelik hayatta. Isigin y6niiniin bir anlami var-
dir. Omegin “iist 151k” baska bir diinyaya ait bir varlig: ya da “me-
leklere 6zgii” masumiyeti (Hiristiyan sanatinda tanrisallik mirasi)
isaret edebilir. Isig1 basin arkasina aldiginizda “biiyiilii” bir fotograf
15181 elde ederken, “alt 151k” kullandiginizda ya da ¢enenin altina bir
el feneri koydugunuzda “seytansi” gélgeli bir yiiz elde ederiz. Bu
asamada 1giklandirma koduna ickin verili bir durumdan s6z edile-
bilir. Omegin sokak lambalar1 gece saatlerinde, (bir sug filminde)
karanlik, karamsar bir duyguyu c¢agirabilir. Sokak lambasi 1§1ginin
bir diigiin sahnesini aydinlatmasi uygunsuz olabilecegi gibi fotog-
raf¢inin kodu anlamadigi durumlarda sorun da yaratabilir. Umberto
Eco, fotografta merkezi 6neme sahip bir kod olarak 1s1iklandirmaya
6zel bir géndermede bulunmaz. Belki de isiklandirma, diger pek
¢ok koda igkin oldugu i¢in buna gerek duymamistir. Bu anlamda
1isiklandirmanin en az ii¢ bileseninden s6z edebiliriz: Tonsal kodlar
(tonal), ikonik kodlar (iconic), begeni (taste) ve retoriksel (rhetori-
cal) kodlar.
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Eco, basitlestirilmesi cazip on fotografik kodun gegici bir lis-
tesini sunmaktadir. Fakat bu listede ve fotograf semiyotigi i¢inde
en ¢ok gelisen kod retorik olmustur, ¢ilinkii hepimizin bildigi iizere
fotograflarin kendilerini ortaya koyma bigimlerine dair bir ¢ergeve
sunacak olan disiplin retoriktir.

RETORIK

Fotograf dilinde, kodlarin bir argiiman olusturacak bigimde
diizenlenmesine retorik denir. Retorik, harekete gegirmeyi, mutlu
etmeyi ve talimat vermeyi amaglayan ikna sanatidir. Retorigin tari-
hi, milattan 6nce 350 yil1 civarinda Aristo tarafindan kaleme alinan,
Antik Yunan’da siniflarin egitiminde kullanilan temel ders kitabi
olan meshur Rerorik'ten de 6ncesine dayanmaktadir.'® Bilhassa ka-
musal hayatlarinda etkileyici olmak isteyen insanlar i¢in ikna edici
konugmay1 6grenmek zorunluk olagelmistir. 1960’larda semiyotik
araciligiyla retorik ¢aligmalarina doniisii miimkiin kilan sey ise kitle
iletisim teknolojilerinin yiikselise gegisi ve bu teknolojileri analiz
etme motivasyonudur. Barthes’in bir reklam fotografinin {irettigi
ideolojik anlamlar: retorik analizi araciligiyla yapi-sSkiimiine ugrat-
t181 makalesi “Rhetoric of the Image” (Goriintiiniin Retorigi) bu tarz
bir analizin biitiin fotograflar i¢in gegerli oldugunu sdylemeyi miim-
kiin kilmustir; ¢linkii retorik, biitiin goriintiilerin anlaminin ingasinda
etkiliydi. Victor Burgin’in 1975 yilinda tartigtig tizere anlam, “de-
hayla ilgili”, “sans isi” ya da en basitinden tamamen bireysel bir me-
sele olmayip, “egemen sosyal gerceklerin ve degerlerin tipik temsi-
line dair ortak bilgimiz”le ilgilidir.!®* Bu anlamda belli fotograflarin
“dzgiin” olmasini, “yaratic1” goriinmesini saglayan sey, retoriksel
bigimler deposundaki ¢izimlerden alinmig olmasidir."”

Fotografcilikta kodlar, retorik bir argiiman iiretmek i¢in bir ara-
ya gelmektedir. Bu anlamda dildeki sesler (harfler) gibi, ¢alisan kod-

'S Aristotle, The Art of Rhetoric (London: Penguin Classics, 1991). [Reto-
rik, Cev., Mehmet H. Dogan, 11. Baski, (Istanbul: YKY, 2013)].

18 Victor Burgin, Thinking Photography, s. 41.

17 Retorik, “heniiz dile dékiilmemis ikonik ¢dziimiin uylagimsal hale gel-
mesi aracilifiyla ortaya ¢ikmis ve ardindan iletisim normlar1 ya da mo-
delleri sunmasi amaciylatoplum tarafindan doniigtiiriilmiistiir” Umberto
Eco, “Critique of the Image”, Thinking Photography, s. 37.
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lar, kendi baglarina bir anlam ifade etmezler. Ancak ve ancak belli bi-
lesimlerle bir araya getirilen kodlar, “iyi fotograf”1 ortaya ¢ikarir. Fo-
tograftan ¢ikarilabilecek anlamlar yelpazesini gériintiiniin retoriginin
belirliyor olusu bu kodlarin bilesimlerinin neleri igerdigiyle iligkilidir.

FOTOGRAFIN “DiLi”

Semiyotigin bir nevi itiraz olarak i¢inden ¢1ktig1 ve buna bagl
olarak karsisinda durdugu 1960’11 ve 70’11 yillarda hakim Ortodoks
fotograf kurami gercekgilikti. Gergekgilik, fotografin kendisi ve res-
mettigi gerceklik arasindaki 6zdeslik ya da “benzerlik” temelinde
sekillenen estetik kuram olarak izah edilebilir. Fotografin izleyiciye
sundugu nesnelere ait referanslar1 igerme 6zelligi agik¢a fotografa
6zgii belli bir karakteristik yon tasimakla birlikte, fotograf kurami
icinde 6nemli bir ideolojik mesele olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Sinema 6meginden yardim alacak olursak, gergeke¢i akimin tem-
silcilerinden elestirmen André Bazin, fotografik goriintii ile “mum-
yalama” iglemini karsilagtirmakta bir sakinca gérmemistir.'® Bazin,
bedeni mevcut haliyle koruyarak, 6liimiin ve gegen zamanin tesirini
soguran “mumya kompleksi”nin fotografla elde edilmekte oldugunu
yazar. Bazin’e gore fotograf ve sinema 6zelinde “mesele 6liimden
sonraki hayat olmaktan ¢ikarak daha genis bir baglamda, gergege
benzerligi i¢inde, kendi gegici yazgisiyla ideal bir diinyanin yaratil-
mas1” sorununa déniisiir. Bu, “esasinda benzerligin ya da dilerseniz
gercekeiligin hikayesidir.”*® Dolayisiyla, fotografin dizinsel (indexi-
cal) oldugunu yani gondergelerinden beslendigini savunmaktayiz.
Tipik bir 6mek olarak bagvurabilecegimiz belgesel fotografilari,
fotografin kendisi her seyi sunamazmig gibi siklikla gondergeden
bahsedisleriyle bu pozisyona yaklagirlar (Bkz. Boliim 3: Belgesel
ve Hikaye Anlaticiligi). Son olarak nihayetinde s6z konusu estetik
kuram, 6zgiin nesnenin kendi goriintiisii kargisinda ayricalikli bir
konumu oldugunu olumlamaktadir.

18 André Bazin, “The Ontology of the Photographic Image” iginde Clas-
sic Essays on Photography, ed. A. Trachtenberg (New Haven: Leete’s
Island, 1980), s. 237. [“Fotograf Goriintiisiiniin Varhkbilimi”, i¢inde
Cagdag Sinemann Sorunlar:, Cev., Nijat Ozo6n, (Ankara: Bilgi, 1995),
s. 31-41]

19 Bazin, “The Ontology of the Photographic Image”, s. 238.
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S6z konusu semiyotik oldugundaysa, farkliligin fotografik
gostergelere dahil edilme bi¢imi 6nem kazanmaktadir. Umberto
Eco ve Victor Burgin’in yazilarinda gordiigiimiiz gibi, fotograf ve
sundugu gercek nesne arasindaki benzerlikten ziyade farka odak-
lanmak, fotografin seyirciye sundugu seyi hangi maske altinda
olursa olsun gérmemizi saglayabilir.?’ Bir bagka deyisle, ger¢ekei-
lik gostergenin (mevcut fotograf) gosterilen (“gergeklik™) ile aymi
sey oldugu fikrine odaklanirken, semiyotik bu ikisi arasindaki fark
temelinde ilerlemektedir. Gergekgilik tartigmalar1 gosterenin (fotog-
raf) gosterilen (gonderge) iginde kayboldugunu iddia ederek, tam
da bu sebeple ana fikirle kisitlandigimizi syleyebilir. Bu diisiinme
bi¢imi, gercekgilerin semiyotigin fotografa bunaltici bir etkilesim
ve gereksiz karmaga kattig1 yoniindeki savlarin1 desteklemektedir.
Resmin gercekligi taklit ettigi savinin kokleri mimesis kavraminin
tarihinde yatmaktadir. G6ndergenin hali hazirda ayni gergekgilik
sorunuyla muhatap oldugu “dijital” fotograf¢iligin da dahil oldugu
tiim fotograf kuramlar agisinda merkezi 6neme sahip tarihsel bir
diisiinceden s6z etmekteyiz.

Peki, iki kuram arasinda bir se¢im yapmak zorunda miyiz ya
da birinin digerinden daha iyi oldugunu iddia edebilir miyiz? Ger-
¢ekgilik mi semiyotik mi? Isin asli, fotografciigin farkli yonlerine
dikkat ¢eken her iki kuram da faydalidir. Gergekgilik, insanlarin
fotograf hakkinda ve fotografin gercekle benzerligi hakkinda nasil
diistindiiklerini ifsa eder.?! Semiyotik ise aksine, fotografta gordiigii-
miiz sey ve “6zdes olmayacak bi¢imde” resmettigi mevcut gergeklik
arasindaki farka isaret eder. Gergekgilik algi kodlar: ve insan goriisii
arasindaki analojide benzesime (similitude) 6ncelik verirken, semi-
yotik farkin tiim kodlarda igledigini gosterir.

20 Bakiniz, Victor Burgin, “Art, Commonsense&Photography” yeniden
basim i¢inde The Camerawork Essays, ed. J. Evans; ve Umberto Eco,
“Critique of the Image” i¢inde Thinking Photography, ed. Victor Burgin.

2 André Bazin, en sofistike gergek¢i elestirnenlerden birisidir. “Yanilsa-
ma goriintimleri’nin kendi baslanna ancak “psiidogergekgilik” olabile-
cegini ve bu sebeple “diinyaya anlaml bir ifade” (Bkz. B6liim 3: Bel-
gesel ve Hikdye Anlaticiligi) sunmakla ilgili olan hakiki gergekgilikle
kanigtirilmamasini gerektigini iddia ettigi bir gergek¢ilik kurami gelis-
tirmistir.
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Bir 6mekle devam edelim. Bu béliimiin basindaki Count de
Montizon fotografina bakalim (Resim 2.1). Ne goriiyorsunuz?

BAKIS ACILARI

Oldukga espirili, basit gorsel bir “anektod” var karsgimizda.
Karenin ortasinda insanlarin seyrettigi bir hipopotam yer aliyor.
Pesi sira bagka aynntilar goze ¢arpiyor: Parmakliklarin arkasinda
duran insanlar, havuzun berisinde uzanan hipo ve diger seyler...

Gergekei bakis agisindan, oradaymisim gibi hissettiren bir
dolaysizlik duygusundan soz edilebilir. Tam anlamiyla gordiigiim
seyi gormekteyim. Ancak semiyotik a¢isindan ele alindiginda, mev-
cut “dolaysizlik”, goriis agima paralel alg1 kodlar aracilifiyla ve
belli kiiltiirel bilgilerden (zoolojik numuneler) beslenen tanimlayici
kodlar yardimiyla elde edilmistir. Gergekgilik fotografa baktiginda
gercekte var olan bir sahneyle benzerlik goriirken, semiyotik algisal
bir farka odaklanir. Ciinkii Eco’nun da belirttigi gibi, insan goriisii
en basindan beri alg1 edimi tarafindan kodlanmaktadir. Dolayisiyla,
bir fotografa mu1 yoksa gergek bir olaya mi baktigimi anlayabilir,
ikisi arasindaki farki bilebilirim. Hepimizin bildigi gibi fotograf ma-
kinesinin tek mercekli alg1 kodlan, gérmek i¢in iki géziinii de kul-
lanan insan goriisiinden farklidir. Fotografa bakmak goriis alanimi
tek gozlii bakis agisina indirgememi gerektirir. Fotograf ¢ekilirken
orada olabilseydim hareketi izleyebilir ya da fotograf karesi uzami-
nin sinirlarinin 6tesine bakabilir ve odagimu bir diizlemden digerine
kaydirabilirdim. Soylemek istedigim, “kod icermeyen bir mesaj”-
dan s6z edemeyecegimizdir.

Elbette gercekei, bir fotografa oradaymisim gibi bakiyor
olusumunun tizerine gitmekte haklidir. Beri yandan semiyotik, bu
yaygin gergeklik etkisinin kamerayla (fotograf makinesiyle) imge-
sel 6zdeslemenin orttiigli geometri ve perspektif kodlarinin {iriini
oldugunu séyler. “Ben”in olmadig1 ama kameranin oldugu yerde
“Oradayim” hissi, kameranin konumuyla 6zdeslesmemin tiriiniidiir.
Yani fotograf¢inin yaptigr gergekligi gostermek degil fotograf ma-
kinesi araciligiyla belli 6geleri —diinya iizerindeki seyler— ve hatta
orada olma hissimizi retorik bir argiiman i¢inde diizenlemektir.
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Omegin, bakig agimiz bizi “dogrudan” hipopotama bakiyor-
musuz gibi konumlandirir. Fotografin kendisi dogal, “dogrudan” ve
hatta masum goériinen gériinmez konumumuz ile fotografta yer alip
“disaridan” bakiyormus gibi gériinen insanlar arasinda bir karsitlik
yaratir. Digarida kalan diger insanlarin aksine hipopotamla birlikte
kafesin igindeymisiz gibi goriiniiriiz. (Belki de fotograf¢1 aslinda
kafesin disgindaydi ve fotografi parmakliklarin arkasindan g¢ekiyor-
du. Bu dogru olabilir ancak bizim tartismamiz agisindan 6nemli
olan “bizim” seyirci konumumuzun kafesin iginde olusudur). Hi-
popotama fiziksel yakinligimiz, kafesin diginda olanlarin tam da bu
sebeple kat edemedikleri mesafe ile zithik olusturmaktadir. Bizim
konumumuzu dogallagtiran bu durumun kendisi bagli bagina retorik
bir argiiman sunmaktadir; Fotograftaki diger insanlarla kiyaslandi-
ginda kelimenin tam anlamiyla ayricalikli bir manzaraya sahibizdir.

Bu fotografa baktigimizda bilingli olarak diisiindiigiimiiz ilk
seyin bu seyirci konumu oldugunu hayal bile edemiyorum. Ama bu
durum, elimizdeki 6megin ya da herhangi baska bir fotografin nasil
islerlik kazandigin1 gostermesi agisindan ¢ok 6nemlidir. Bu anlam-
da, resmedilen sahneyi kendi bakis agimizdan gordiigiimiiz yer bi-
lingdisidir. Tipk dilin “sentaks”inda oldugu gibi, giinliik hayat i¢in-
de nadiren diisiindiigiimiiz sey aslinda hep oldugu yerdedir. Anla-
min, belli sdyleyislerle diizenlenme bigimi tam da budur. Ayni seyin
fotograf igin de gegerli oldugunu disiindiigiimiizde, tipk1 konugsma
ve yazi dilinde oldugu gibi gorsel imge kodlarim “okumanin” da
belli bir sirast olmadigini belirtmemiz anlamlidir. Temel fark sudur:
Dilde farkli kodlar zaman iginde ortaya ¢ikarken, fotografta bu kod-
lar ayn1 anda, eg zamanli olarak algilanmak durumundadir.

DUZANLAM — GORSEL GOSTERENLER

Biraz daha ileri gidebiliriz. Fotografin kilit gésterge bilesen-
lerini ve “sentaksina” 6zgii gosterenleri ele alalm. Ilk notum hi-
popotamin herhangi bir insan bedeninden daha biiyiik bir ciisseye
sahip olmasiyla, yani boyutuyla ilgili bir karsitlia génderme yapa-
cak. Hemen ardindan ayakta dikilen insanlarin aksine hipopotamin
yere serildigini goriiriiz, yani resmin iki yarisim diizenleyen dikey
ve yatay diizlemler arasinda da bir karsitlik kurulmustur. Ust yar1
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dikey diizlemi vurgularken, alt kisim yatay diizleme gore yonlendi-
rilmigtir. Dahasi, insanlar ayakta “uyanik” ve “seyir” halindeyken
hipopotam “uyku” ya da “kestirme” halinde. Tiim bu karsitliklar1 bir
arada diistindiigtimiizde, hayvan ve insan arasinda bir dizi karsitliga
ve geliskiye ulagiyoruz:

O Iri / ufak

O Yere uzanmg / ayakta duran
O Uykulu / uyanik

O Iceride / digarida

Elimizdeki fotograf, insan ile bir hayvan tiirii olan hipopotam
arasinda bir dizi kargithik yaratiyor. Dahasi, fotografin retorigi, st
iiste binen bir dizi karsithk ya da aykwilik araciligiyla kuruluyor.
Karsithgin teknik karsilig1 olan antitez, bu fotografta da is bagindadir.

Antitez, retorik c¢aligmalarinda yaygin bigimde karsimiza
¢ikan iddia kurma bigimlerinden birisidir. Giindelik konugmalari-
mizda bu yaygiligin karsiligini rahatlikla gorebilirsiniz. Insan, bir
seyi anlamak adina o seyi bir digeriyle karsithk i¢inde konumlandir-
maya egilimlidir. Iki seyin birbirinden olabildigince farkli oldugu-
nu soylemek i¢in kullanilan “chalk and cheese” (tebesir ve peynir)
deyisinde oldugu gibi. “Bagka insanlar ne derse desin, iyi bir insan
oldugunu diisiiniiyorum” diyen birisi, aslinda bir kaninin antitezin-
den faydalanmaktadir. Reklam piyasasinda, reklami yapilan iiriine
bagli olarak olumlu ya da olumsuz deger atfedilebilecek “yeni” ve
eski arasinda kurulacak olasi karsitliklar, imge iireticileri agisindan
oldukc¢a bereketlidir. Yas hakkindaki antitezleri diisiinmek bile bu
konuda hayli fikir verecektir. Zengin ve fakir arasindaki kargitlik
ise malvarligimin antitezi olarak kullanilir. Retorigin kendi bagina
herhangi bir politik tabiiyeti olamaz ancak bununla beraber “taraf-
sizligin” kendisinin retorigin belirli bir bi¢imi oldugunu iddia ede-
biliriz.22 Antitez 6meginde oldugu gibi, retorik bir aracin fotogra-
fik kodlara 6zgii imgelerde nasil ¢aligtigin1 anlamak, anlamin nasil

22 Roland Barthes’n 6liimii ardindan basilan bir kitap, detayli incelemenin
tarafsizlig fikrinin 6znesi kilindigin1 gostermektedir. Bakiniz, Roland
Barthes, The Neutral, Cev., R. E. Krauss & Denis Hollier (New York:
Columbia University Press, 2005).
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tiiretildigini anlamamiza yardimci olabilir. Tam olarak bu sebeple,
fotografin temel retorik bilesenlerinin bilgisine sahip oldugumuzu
varsayarak, bu bilesenlerin kiiltiirel yananlamlarinin ne oldugu so-
rusuna yonelmemiz gerekir.

YANANLAM — KULTUREL GOSTERILENLER

Omek fotografimizin simdiye kadar bagvurulan gosterenle-
ri, insan ve hayvan arasindaki karsitliklar temelinde diizenlenmisti:
Dikey / yatay, igerisi / disaris1 ve benzeri. Insan ve hayvana dair bu
gosterenlerin, kiiltiiriin ve doganin degeri odaginda sekillenen kiil-
tiirel gostergeler zincirini olusturdugunu iddia edebiliriz. Fotograf-
taki her retorik 6ge, gosterilen anlama kendince katki sunmaktadir.

Omegin, hapiste olmak anlaminda kullanilan deyimi anim-
satircasina “parmakliklar arkasinda” duran insanlarin imgesi, “ha-
piste” olma fikrine dair bir metafor olarak ele alinabilir. A¢ikgasi,
fotograf¢inin bunu gordiigiinii ve “iyi bir kare” yaratacagim fark
ettigini diisiinityorum. Hayvan “tembelce” yatay diizlemde uzanir-
ken, insanlar dikey diizlemde ayaktadir. Burada agik¢a bir yorum-
dan, hatta bu fotografta gordiigiimiiz insan tipine dair ahlaki bir
yargidan s6z edebiliriz. Kendilerini “medenilesmis” kiiltiire hap-
seden insanlarin imgesini gormemiz beklenmektedir ve dahasi bu
okuma, hipopotamin suya yansiyan goriintiisityle pekistirilmigtir.
Kendi yansimasinda yikanan canli, Narkissos benzeri bir varlik du-
rumunda, kendisine bakan insanlarin imrendigi bir konumdadir. Bu
savl1 biraz daha ileri gétiirecek olursak, hipopotamin yiiziinde insana
6zgii alayci bir giilimseme oldugunu gériiriiz. Bu ¢arpik giiliis, do-
gadaki Rousseauvari neseli (cahil) varlik durumuna 6zgii mutlulugu
olumlarcasina hipopotamin “kendini begenmis” gériinmesine sebep
olur. Aslinda, hayvanat bahgesine giden herhangi birisinin hayvan-
lara bakarken kendisini bu diigiinceden alikoyamadigini diigiiniiyo-
rum.? Bu durum, garip bir bigimde kisiyi neden kendimizi dogadan
koparilmis yasam kosullarina tasidigimiz ve kiiltiir “hapishanesi’ne
mahk{(m ettigimiz sorulan iizerine diisiinmeye sevk eder. Tiim bun-

2 Filozof ve egitimci yazar Jean-Jacques Rousseau (1712-78), insanlarin
birbirleriyle, doga durumunda toplumsal bir uyum iginde yagamasi ge-
rektigini savunmustur.
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larin hayvanat bahgesinde gekilen bir fotograf araciligiyla ve dahasi
hayvanin tutuklu oldugu bir diizenegin eseri oldugu diisiiniildiigiin-
de durum hayli ironik bir hal alir. Fakat s6z konusu fotografa dair
tizerinde durulmasi gereken esas sey tam da budur: Hayvanlar degil
insanlardir hapiste olan. Boylelikle, hayvanat bah¢esindeki hayvan-
lara dair genel bakis agis1 tersine ¢evrilmistir.

Keyfi olduk¢a yerinde goriinen memeliyi gormek igin par-
makliklarin arkasinda duran, insandir. Bu antitez araciligiyla, fo-
tografa 6zgii retorik gosterim farkli bir séylem iginden okunabilir.
Darwinci mizah anlayis1 bu fotograftaki “zavalli insanlar1” ¢amurlu
batakliktan heniiz ¢ikmis gegmisin efendi canavari karsisinda agagi
bir konumda tutar. Dahasi, insanlarin bipedipal (dort degil iki ayak-
lan tizerinde yiiriimeleri) olusu baglaminda “dikey diizlemde” ilerle-
yen bu siireg, bir anda insanlarin doga karsisindaki mahkimiyetiyle
sonuglanmistir. Herhangi bir antropolojik séylem nazarinda insan-
larin davramiglar1 hayvanlarinkinden ¢ok daha ilgi ¢ekici olacaktir.

Bu tarz soylemler, hayvanlara dair belli kiiltiirel birikimi,
vahsi hayvanlar ile insanlar arasinda yerlesik bir ayrim ve hayvan-
lan seyretmeye dair belli fikirleri temel almaktadir. Sahneyle 6z-
deslegsmem, baktigim seyin bir fotograf oldugunu unutmama neden
olabilir. Bu sey zihnimde ger¢ek olduguna gore mutlaka olmus ol-
malidir, gercekten vardir diye diistiniiriim. Peki, buna dair kanitim
nedir? Bu konu iizerine diisiinmek, fotograf ile gosterdigi sey ara-
sindaki ortakliklarin diisiindiigiimiizden ¢ok daha az oldugu sonucu-
nu beraberinde getirir. Aslinda, fotografin gergeklikle benzerligin-
den so6z etmek ¢ok da miimkiin degildir zira en temelde fotografin
yass1 nesneleri bizim varligimiza oranla ¢ok daha kiigiiktiir. Dahasi
hayvanin kokusunu duyumsamamiz miimkiin degildir. Halbuki ger-
cekten orada olsaydik herhangi bir hareketini takip etmek i¢in ya da
herhangi bir “aldatmaca” var m1 gormek i¢in basitge bagimizi ¢evi-
rebilirdik. Soylemek istedigim sey temelde gordiigiimiiz seyin ger-
ceklik hakkinda ¢ok az sey soylemedigi. Ya fotograf montaj iriiniiy-
se ve hipopotam bagka bir fotograftan alinmigsa? Hatta kalabalik ve
parmakliklar da bagka bir fotograftan alinip yapistirilmis olabilir.
Pekala, gordiigiimiiz insanlar fotograf¢i tarafindan fotograflarinin
cekilmesi amaciyla tutulan oyuncular olabilir. Ve hatta hipopotamin
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gercekten var oldugunu iddia edebilir miyiz? (Bu fotografin ¢ekil-
digi Viktoryen donem Ingiltere’sinde, Londra’nin popiiler parkla-
rinda bu gibi canlilarin —ve hatta dinozorlarin— birebir taklitleri
yer almaktaydi). Nereden bilebilirim? Fotografta bu olasiliklardan
herhangi birisini ispatlayacak bir sey var mi1? Herhangi bir sekilde
“hakikati” bilebilmem miimkiin mii?

Tarihi arsivlerden bildigim kadariyla, Londra Hayvanat Bah-
cesi’nde kestiren hipopotamin fotografi Agustos 1849’da, Beyaz
Nil’in kiyisinda ¢ekildi ve Misirli Pasa tarafindan Krali¢e Viktor-
ya’ya gonderildi. Ama fotografin bu “ger¢ege” dair bir kanit igerdi-
gini s6ylemek de miimkiin degil. Bu durumda, baska belgeler araci-
ligiyla bir kamt iiretmem gerekiyor.

Gergekei diistintisiin sinirlarinda gegerliligi “unuturuz” ve
kanit aslinda hep bir sekilde bagka metinlerle, dil ile ya da belgeler-
le dolayimlanan bakistan gelir. Fotograf, gercekgiligin gerceklikten
farkli oldugu yerde anlama araci olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

GERCEKCILIK ve GERCEK

Gergeklik var olduguna inandigimiz seyler biitiinii olup, “ger-
cekeilik” bu gercekligi desteklemesi beklenen temsil bigimleridir.
Omegin siiregiden bir savas sirasinda 6len askerleri savasa bizzat
dahil olmadik¢a birebir gérmeyiz, fakat buna ragmen savasa ait bir
fotografta savagin olagan sonuglarindan birisi olarak gosterildiginde
pek de garipsemeyiz. Oysa hiikiimetler “6lii sayilarinin” savas kar-
sithgn yarattigi diisiincesindedirler. Imgenin gergekligi, gerceklige
dair bir 6n yargiya karsilik gelmektedir. “Askerleri alikoyan uzay-
lilar1” gosteren bir fotograf, ne kadar gergekei ya da inanilir oldugu
fark etmeksizin fotograf olarak inanilmazdir; ¢iinkii UFO “‘uzman-
lan1” ve uzaylilara inanan istisnai 6mekler disginda uzaylilarin var-
ligina inanan bir kamudan bahsedemeyiz. Dolayisiyla, vardigimiz
noktada temel mesele fotograflarin diinyaya dair mevcut varsayim-
lar ve bilgiler 1s181inda sinandig1 gergegidir. Bu durumda, herhangi
bir fotografi okumak bu fotografin ne 6l¢iide gegerli ya da akla yat-
kin olduguna bigilen degeri de gésterir. Kismen boyle bir seyin “ina-
nilmaz” olmasi sebebiyle, 11 Eyliil saldirisindan sonra rastladigimiz
“tekrar etme diirtiisii” lizerine diisiinelim. Bagvurulacak kaynagin
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belirsizligi insanlarin ortaya ¢ikan “gerc¢ekligi”” kavramasini zorlas-
tirtyordu. Benzer seyler o giine kadar yalnizca kurmaca Hollywood
filmlerinde izleyici karsisina gikiyordu, gercekte degil.

Reklamlar 6zelinde bir fotograftan inanilmasi gii¢ seyleri
gostermesi beklenebilir (mesela baglarinm1 180 derece dondiirebilen
geng insanlar), fakat insanlarin bunu yapamayacagina inandigimiz
siirece gercekligi kavrama bigimimiz degismez. Bir baska deyisle,
fotografin mevcut gergeklik kavrayisina karsilik gelebilmesi kismen
de olsa halihazirda “gerg¢eklige” dair var olan inanglarla arasindaki
paralellige baghdir. Fotograflar, bizzat algi ediminin kendisi ara-
ciligiyla diinyay: nasil gordiigiimle iliskili olacak bigimde bu gibi
inaniglara karg1 sinanir ve buna goére deger kazanirlar. Totolojik gé-
riilebilecek bu sav, fotografin gercgekgiligi tarafindan 6ne siiriilen
bir savdir. Diinyanin bdyle olmasinin sebebi, boyle goriinmesidir.
Fakat nasil fotograflandigina bagli olarak farkli da gériinebilecegini
biliyoruz.

Kesin olan sey sudur ki, hayvanat bahgesi fotografinin ortaya
¢iktig1 1852 yilinda, Ingiltere’deki pek ¢ok insan, daha 6nce ne bir
hipopotam, ne de bir hipopotam fotografi gormiistii. Bu devasa ve
“egzotik” memelinin fotografinin kendisine o tarihlerde kuskuyla
yaklasildig1 yoniinde bir spekiilasyon yapabiliriz. Parmakliklarin
ardinda yaratiga bakmak i¢in dizilmis “siradan” insanlarin, aristok-
rat fotograf¢1 Count de Montizon’u etkilemesi gibi “bagka bir diin-
ya”ya ya da zamana ait bir seydir. Tartigmal1 bir bigimde bu fotog-
raf, fotografcisini siradan insanlara degil de dogaya (hipopotama)
yakinlagtirmigtir. Bu kameranin bakis agis1 araciligiyla fotografin
izleyicisine sunulan konumdur ayni1 zamanda. Bir anlamda, fotogra-
fin tasarlanmamig (bilingdisi) fikirlerinden birisi, fotograf¢cinin ayni
zamanda “ayricalikli” bir bakis agis1 (dolayimsiz gergeklik) sunma-
s1 olabilir. Bizim dmegimizde bu bir aristokratin, bir kontun bakisi
araciligiyla saglanmigtir. Bu disiince iginde kendimizi yalnizca re-
torik bir konumlandirmada degil ayn1 zamanda ideolojik ve kiiltii-
rel bir konumda buluruz. Dogaya yaklasmakla kalmaz, bir sekilde
“parmakliklarin arkasinda” duran siradan insanlardan daha soylu ve
yiiceltilmis oluruz.
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Fotograf¢ilann kendilerini ayricalikli bir konuma, 6zgiin ba-
kis agilarina sahip gérmelerine hi¢birimiz sasirmayiz. Seyircilerin
bu ayricalik hissini ve de goriilen seye dair bakis agisini1 paylagsmala-
r1, fotografin biiyiilii 6zelliklerinden birisidir. Fotografin iddiasinda
oldugu ve diizenledigi gergeklik hissi, aygita has ideolojik degerler-
den birisi olarak kalir. Ancak bu baglamda fotograflarin hepsinde
kendine has bigimlerde yer alan bir farklihik oldugunu da akilda tut-
mak gerekir. Gergekeinin “gerceklik” olarak giivence altina aldig:
sey, gosterge bilimci nazarinda fotografik soylem ve kodlar aracili-
giyla insa edilmis kabul edilir. Kimi siiphelerin aksine, gérsel semi-
yotik “ger¢ekligin” var oldugunu reddetmez. Aksine, yassi bir kagit
pargasi tizerindeki ¢izgisel isaretlerin “gergekligi” gostermeyi nasil
basardig: {izerine konusmanin yollarini arar. Bunun higbir sekilde
sabit bir izlek sunmadigini belirtelim. Ciinkii anlamlar “hareketsiz
kalmaz”. Bir fotografi burada yapmaya ¢alistigim sekilde agmak,
gegici bir siire i¢in de olsa insanlar arasinda ve toplum iginde siirekli
dolasimda olan anlamlarin akigin1 durdurmaktir.

POSTYAPISALCILIK

Bu béliimde tartistigim fotografa ait gosterilen anlamlar da
gegicidir. Temel gosterge biriminin (fotografin) degismemesine rag-
men bu fotografa eklenmis kiiltiirel yananlamlar zinciri asla sabit-
lenemez. Gegici olan baglamdir ya da séylemdir. Ve s6ylem kendi
bagina bir siirece gonderme yapmaktadir. Dilbilimsel retorik ¢alis-
malarinin sahibi Fransiz psikanalizci Jacques Lacan’in belli bagh iki
retorik figiir olarak metafor ve metonomi kavramlarini segmesinin
sebebi, bu kavramlarin giindelik hayat i¢inde karsimiza ¢ikan “dil
stirgmelerini”, diis mekanizmasin, giindiiz diislerini ve bir sahne-
den digerine sinemasal devinimleri agiklayabilecek potansiyele sa-
hip olmalandir. Daha 6nce tizerinde durdugumuz bir noktaya dén-
memizin gerektigi bir yerdeyiz: Dil, tipki bizim onu ydnettigimiz
gibi, bizi yonetir.

Kisacasi, tam anlamiyla dilin ya da dilin #im géndermeleri-
nin kontroliinde olmamiz s6z konusu degildir. Dolayisiyla dilin ken-
disinden daha az kesinlik tasiyan fotograf s6z konusu oldugunda da
amaglanmamig anlamlann ortaya ¢ikmasi olagandir. Roland Bart-
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hes’in “boguk” (obtuse) anlamlar dedigi sey, fotograf s6z konusu ol-
dugunda “a¢ik” (obvious) anlamlar kadar igler olacaktir.2* Post yapi-
salcilik gérmenin, arzularin ve diirtiilerin ardindaki anlamsizlikla ve
insan giidiisiisiiyle ilgilenmeyi tercih etmistir. Tipk: gizli isaretlerin
dahi takipgisi dedektif Sherlock Holmes gibi gérsel semiyotikgi de
bir nevi psikolog olmak zorundadir, ¢iinkii “giidiiler” ve insan psise
(psyche) gergekligi, kuram heybemizin olmazsa olmazlarindandir.
Gidiilere iliskin sorular, sonraki boliimlerde tekrar karsimiza ¢ika-
cak.

24 Bakimiz, Roland Barthes, “The Third Meaning”, Image-Music-Text, s.
52—-68.
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Boliim Ozeti

O Kuram, her pratigin isteyerek ya da istemeyerek bir “ku-
ram” olusturmasina bagh olarak her anlamda fotograf pra-
tiginin temelinde yer alir.

O Fotograf kuramu, fotografin daha genis bir sosyal baglam-
da kullaniminin déniisiimiine (reklamciligin ve editéryal
fotografeiligin yiikseligi) bagl olarak yeni diigiinme bi-
¢imleri etrafinda gelismistir.

O Semiyotik, fotografik gésteren (fotograf) ve gosterilen

(kavram) arasindaki ayrimdan beslenir. Fotograf, fotog-
rafta gosterilen anlama ulagacak izleyiciye muhtagtir.

O Anlam sabit olmadig1 gibi baglama bagli olarak ¢ok an-
lamli, degisken ve tutarhidir.
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Resim 3.1 Berenice Abbort (1898—1991), Blossom Restoran:;
103 Bowery, 3 Ekim 1935. Jelatin giimiis basku. ilk olarak 1939
yilinda kitap olarak basilan Changing New York (Degisen New
York) kitabindan alinmigtir. Works Progress Administration/
Federal Art Project. Fotograf Koleksiyonu, Miriam and Ira D.
Wallach Division of Art, Prints and Photographs,The New
York Public Library,Astor,Lenox and Tilden Foundations.

Berenice Abbott, en 6nemli eseri olan Changing New York
calismasint 1935 yilinda New York'ta yer alan, Federal Art
Project (FAP) béliimiine borgludur. FAP hiikiimetin kriz
déneminde reklamcilik, grafik tasarimy, gizim, fotograf tabi

ve yayincilik gibi alanlarda uzmanlagmis issiz sanatc1 ve
zanaatkarlara destek olmak i¢in kurdugu bir birimdir. 1923-6
yillarinda Pariste Man Ray’in asistani olarak galisan Abbott, bu
yillarda Eugéne Atget’in yapitlarini unutulmaktan kurtarmug
ve desteklemistir. Atget’in yikimdan énceki eski Paris’i
“belgeleme” tutkusundan etkilenen Abbott Changing New York
calismasinda kendi belgesel yaklagimini gelistirmistir.



3. BELGESEL ve HiKAYE ANLATICILIGI

Resimlerle hikdye anlatmanin tarihi hayli gerilere uzansa da
(kiliselerdeki vitraylar, kilimler, resimli yazmalar gibi), belgesel
fotografciligl bu diisiinceye yeni bir yasam ve sosyal islev kazan-
dirmistir. Belgesel, Birinci Diinya Savagi sonrasinda diger medya
kanallarinda oldugu gibi popiiler bir pratik olarak ortaya ¢ikmis ve
yirminci yiizyll boyunca gelisimini siirdiirmiistiir. Sanatsal dene-
melerden ya da reklamciliktan farklilagsan belgesel, giincel olana ve
hayata dair yaratici egitimi miimkiin kilacak bilginin {izerine gider.
Belgesel, gayri resmi bir bigimde siradan insanlarin hayatlarini di-
ger siradan insanlara gostermeyi amaglamaktadir. Bir grup insanin
“gilinliik hayatin1” bir diger gruba gosterme fikri yirminci yiizyilin
baglarinda hizla popiilerlik kazanmakla birlikte, giiniimiiz modem
kitle iletisim kiiltiiriiniin baglica bilesenlerinden birisi olmay1 basar-
mugtir. Bu anlamda belgeselin modem iglevi, yirminci yiizyila 6zgii
kitle iletisim {irtinlerinden birisi olmaktir.

Belgeselin popiiler bir bigim olarak ortaya ¢ikiginin yaygin
kitle iletisim araglarimin yiikselise gecisiyle, ozellikle 1920’ler,
1930°lar ve Ikinci Diinya Savag: siireci' ile tarihsel bir bagi oldugu
agiktir. Amerika’da Life, Ingiltere’de Picture Post ve Giiney Afri-
ka’da Drum gibi pek ¢ok popiiler fotograf dergisi, 1930’larin ortala-
rindan itibaren ticari dergi pazarlarinda boy gostermeye baglamstir.
Bunun sonucunda, giindelik hayata dair bu dergilerde yer alan yeni
Oykiiler ve fotograflar, belgesel “hikdyelerin” giindelik hayat i¢inde
kesintisiz akigint miimkiin kilmistir. Fotograf sanatg¢isinin, dergile-
rin ve gazetelerin magazin sayfalarin1 dolduracak fotografiari teda-
rik edecek yeni medya ig¢isi olarak tarihteki yerini aldig1 donem tam
olarak budur. Artan talep, liretim siirecine 6zgii rekabet ortaminda
kilit pozisyonda duran foto muhabirleri ve fotograf endiistrisini ha-
rekete gegirmistir. Fotograf ajanslarinin ortaya ¢ikisi, boylesi bir d6-
nemde fotografcilarin ¢ikarlarim temsil etme gerekliligiyle ilgilidir.

1 Bkz. Raymond Williams, “The Growth of the Popular Press”, The Long
Revolution (London: Hogarth Press, 1992), 6zellikle s. 206-9.
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Fotografci, “digarida” durup evin igine taginacak fotograflar1 ¢eken
kisiydi. “Muhabir” ise biiyiiyen pazar i¢in giinliik hayata dair fotog-
raflar1 (bazi durumlarda hikayeleri de) ¢eken kisiydi. Bu zamanlar-
dan beri tanidigimiz iinli belgesel fotograf¢ilarindan bugiin yazar
olarak {inlenen biiyiik bir kisminin ilk isleri bu gibi ¢esitli dergilerde
yaymlanmistir. Bu noktada alti ¢izilmesi gereken ve giincelligini
koruyan bir durum var. Ozgiin fotograf dizilerinin igindeki belli bir
fotografin segilerek sanat galerilerinde sergilenmesi egilimi, “mii-
kemmel” belgesel fotograflarin iiretildigi tarihsel baglamin aginma-
sina yol agmigtir.2 Oysaki yenilik¢i ve yaratici yonleriyle karsimiza
¢ikan fotograflarin ya da resimli (fotografl1) hikdyelerin biiyiik bir
kismu fotograf¢ilarin “dosya” konularina katki sunma ¢abalari sonu-
cunda ortaya ¢ikmig ve dergilerce bu baglamda basilmistir.

Toplumsal belgesel yapitlarinin amaci yalnizca kaydetmek ve
belgelemek degil, ayn1 zamanda aydinlatmak ve yaratic1 bir bigimde
“egitmekti”. “Resimli hikdye” (bir hikayeyi kendi basina, yalnizca
temel, minimal baglamsal yazi par¢alanyla anlatan goriintii dizisi)
anlatan yeni gazetecilerin, “muhabirler”in ve bilgi toplayicilari olan
fotograf¢ilarin katkilan, fotograf gorselliginden beslenen yeni der-
gilerin diinyanin dort bir yaninda yayginlagmasim saglamigstir. Bu
hikayeler diinyayi, “eylem i¢indeki” insanlarin goriintiileriyle belli
bir edimsellik i¢inde ve hayat dolu bir bigimde gostermistir. Gii-
liimserken, kahkaha atarken, is, oyun ya da yolculuk gibi bir sey
“yaparken”, sinirli bigcimde bakarken...

EDITOR KONTROLU

Fotograflarin sayfa iizerindeki diizenlenisi, belli bir hikdyenin
anlatilmasim kolaylastirabilir. Bu diizenleme s6z konusu hikdyenin
aktarilmasinda ¢ok 6nemli bir yerde durabilir de. Tek tek fotograflar
zaman i¢inde agsama kat eden yasanmis olaylara ya da toplumsal
stiregclere dogrudan taniklik etmeseler bile, sz konusu olaylan ya
da siiregleri gostermek igin belli bir bigimde siralanabilirler. Yani
fotograflar tagidiklar1 6neme ve anlama uygun bi¢imde diizenlene-

2 Life dergisi lizerine bir tartisma i¢in, bakimz Carol Squiers, “Looking at
Life”, Illuminations: Women Writing on Photography from the 1850s to
the Present, Liz Heron&Val Williams, eds. (London: I B Tauris, 1996).
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bilir. Merkeze yerlestirilmis biiyiik bir portrenin etrafina dosenmis
cok sayida kiigiik fotograf araciligiyla bir karakterin farkli ruh hal-
leri (mutlu, yalniz, heyecanli vs.) ya da giindelik hayatinin farkli
alanlar1 (is, ev vs.) gosterilebilir. Yukarida bahsettigimiz resimli
makalelerin baslangig itibariyle romanlarin edebi uylagimlarin1 ve
de dizimsel bir mantig1 “terciime ettikleri” sdylenebilir. Ancak pesi
sira, gorsel bir hikayeyi anlatan daha yenilik¢i diizenlemelerin gelis-
tirilmesi ¢ok da zaman almamugtir. Fotograflarin kat1 bir dogrusallik
icinde soldan saga ve yukaridan asagiya okunmasina dair bir kisit-
lama olmadigindan, anlatisal bir etki insa edebilmek igin uzamsal
olarak diizenlenmis, tanitic1 fotograf alt1 yazilari, giris metinleri ve
basliklar kullanilir. Simdilerde ¢okg¢a kullanilan kirpma islemi belli
anlamlar1 vurgulamak i¢in bagvurulan vazgegilmez yontemlerden
birisi olup, bu siirecin bir pargasi olagelmistir.?

Ancak yaratici bir sanat olan sayfa tasariminin pek de fotog-
raf¢cinin kontroliinde oldugunu sdyleyemeyiz. Bagka bir sekilde soy-
lemek gerekirse, fotograflara belli anlamlarin eklenmesi ve fotog-
raflarin anlatilan olayla iliskili olarak yerlestirilmesi fotograf¢cinin
denetiminde olmayabilir. Ilgili fotograflarin segilmesinde, kullanim
diizenlerinin ve bigimlerinin (resim alt1 yazilar1 vs.) belirlenmesin-
de aktif rol oynayanlar genellikle fotograf ya da dergi editorleridir.
Editorler, reklam veren firmalari, seyirciyi, toplumsal begeniyi ve
potansiyel hukuki ve politik sorunlar1 hesaba katan kisilerdir. Alt1
cizilmesi gereken bir diger konu da editér kontrolii ve sansiiriin bir-
birinden bagimsiz diisiiniilemeyecegidir. Fotografcinin fotografin
kontroliinii editore birakmasinin editor lehine yol agtig1 boliinme,
fotografecinin ya da gazetecinin gordiigii sey ile fotografin soyleme-
ye ¢alistig1 sey ve derginin istedigi sey arasindaki ¢ikar ¢atigmasin
isaret eder. En basit diizeyde fotograflarin sayfa tizerindeki sirala-
mas1 anlatilan hikdyeyi radikal bigimde etkileyebilir. Bu baglamda
editor kontroliiniin temel bir soruna isaret ettigini belirtmekte fay-
da var. Ortaya ¢ikan yapitin nerede, nasil ve hangi kosullar altinda
sergilenecegi sorular1 goz 6niinde bulunduruldugunda, fotografin
anlamina dair fotografe1 ve editor arasindaki ¢atigma, giiniimiiz bel-

3 Bu konuya dair klasiklesmis ¢aligma Harold Evans’a aittir, Pictures on
a Page: Photojournalism, Graphics & Editing (London: Pimlico Press,
1997).
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gesel fotografcilar igin de gegerli olan temel bir sorundur. Kontrol
ve anlam meselesi fotograf¢ilanin tutkulanyla birleserek, fotograf
yapitlarinin kitaplarda basiminin 6niinii agmugtr.

AUTEUR FOTOGRAFCILAR

1930’lardan bahsederken akilda tutulmasi gereken bir diger
mesele de, sz konusu yillarda belgesel fotograf¢ilarin “auteur” fo-
tografcilar olduklari, yani islerinde s6z sahibi olduklar ve yapitlar-
n1 fotograf kitaplarinda basabildikleri ger¢egidir.* Brassai’in meshur
Paris du nuit (1933) kitab1 bu doneme ait pek ¢ok 6mekten biridir;
Bill Brandt’in 1938 tarihli A Night in London kitabinin yam sira,
Weegee nin daha sonralar1 yayinlanan gazetecilik yonii agir basan
Naked City (1945) kitab1 da bu akimin ardillarindandir. Bu belgesel
tiirti foto-kitaplardaki fotograflar, kendilerine eslik eden yazilardan
daha fazla 6nem arz ediyordu.

Bir ara ressamlik da yapan Brassai’nin asil meslegi gazeteci-
liktir. Onu fotografeilikla ilgilenmeye iten sey ise fotografin gazete-
cilige sunacag katkilardir. Bugiin Brassai’nin yapitlari i¢erisinde bu
tarz ¢alismalarin 6n plana ¢ikmasi oldukea ironiktir. Fotografeilik,
modemn kitle endiistrisinin teknolojisi olarak yirminci yiizyilin bu
doénemlerinde olgunlagmigtir.

Tiim bunlarin yani sira iizerinde durulmasi gereken bir diger
konu da teknolojik etmenlerdir. Dogrudanlik ve anindalik hissinin
fotografin ve sinemanin iiretim ve tiiketim agsamalarina igkin olusu
(flag, 35mm. film, hizli lensler, Erminox ve Leica marka fotograf
mabkineleri gibi teknik gelismeler bu siireci hizlandirmistir), bu or-
tamlarin esasinda “modern” ve “demokratik™ olarak goriilmelerine
yol agmustir. Sabit ve hareketli fotografik gériintiileri genel anlamda
Birinci Diinya Savasi sonrasinda ortaya ¢ikmaya ¢abalayan yeni ve
farkli bir diinyaya ve “halk”n y6nlendirdigi demokrasiye duyulan
6zlemle de baglantilidir ki s6z konusu politik ve ideolojik.beklenti-
ler 20. yiizy1l boyunca giderek biiyiimiistiir.®

* Bakimz, Gerry Badger&Martin Parr, eds., The Photobook: A History,
Volumes 1&2 (London: Phaidon, 2004&2006).

5 Eric Hobsbawm, Age of Extremes: The Short Twentieth Century (Lon-
don: Penguin, 1994), s. 191.
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DEMOKRATIK GORUS

Belgeselin ticari gelisimini saglayan itici giig, 1917 Rus
Devrimi’nden esinlenen kitlesel demokratik hareketlerin yiikselise
gecisi olmugtur. Sovyetler Birligi’ndeki Uretimcilik, Faktografi ve
Konstriiktivizm gibi devrimci avangart fikirler ve politik olarak na-
sil anlasildigindan bagimsiz olarak siradan insana verilen popiiler
O6nem, Bati1 demokrasilerindeki insanlarin hayatinda (muhtemelen
kolonilerdeki yerli halk i¢in de) kitlesel bir soka yol agmigtir. “Hal-
kin temsili” gelenegi, bu gelenegin ¢ok az oldugu ya da hi¢ olmadigi
Ingiltere gibi iilkelerin toplumlarinda, bilhassa Faktografi fikrinden
ilhamla genis anlamda 6ziimsenmistir.® Diinya yirminci yiizyilin
baslarinda ¢ok sayida belgesel akiminin dogusuna tamiklik etmis-
tir. Birkagindan s6z etmek gerekirse, kendi temsillerini diizenleyen
ya da yapan insan topluluklarina ya da sinemada, fotografcilikta,
yazida ve ses kayitlarinda genis bir kamusallig1 hedefleyenlere de-
ginilebilir. Kitlesel olarak popiiler ve yeni bir eglence araci sunan
sinema da, “halka” ait olan (ya da kisa siire i¢inde ait olacak) diin-
yaya dair iyimser bir his uyandirmistir.” Déneme damgasini vuran
belgesel akimlarinin birgogu, yeni bir gergeklik ve siradan insanla-
rin giindelik hayatlarnin énemli oldugu fikrinin taninmasi talebiyle
sekillenmigtir.

Resimler ve metinler (yazi, insan sesleri, diger sesler), insan
6znenin gergek varolusunun, “gergekliginin” toplumsal ingasina
Ozgi giclii imgeler iiretebilmek i¢in “kaydedilmis” ve birlesti-
rilmistir. Bu anlamda ne kadar ¢ig, sasirtic1 ve banal olursa olsun
“duyum™un gergekligi hissetmek ve bilmek anlamina geldigini vur-
gulamaliy1z. Ekmegin nasil yapildigim gérmek biiyiileyicidir 6me-
gin. Belgesel fotograf¢is1 ya da yénetmen s6z konusu oldugunda
toplumsal hakikat, resim ya da sanat tarihinin yiikiimliiliiklerinden
bagimsiz olarak “belgelemenin” modem teknolojik gelisiminde

& Sovyetlerde, fotografa dair ideolojik tartigmalarin kisa bir 6zeti i¢in ba-
kiniz, Victor Burgin’s “Photograph, Phantasy, Function” iginde Thin-
king Photography (Basingstoke: Macmillan, 1982).

7 Eric Hobsbawm, 1930’larda giinliik gazete alan her Britanyaliya kargin
iki kiginin sinema bileti aldigin1 kaydeder. Bakiniz, Hobsbawm, Age of
Extremes, s.192.
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somutlanmigtir. Sonug olarak belgesel fotograf¢ilik, daha genis bir
toplumsal degisim hareketinin ve liberal egilimlerin araci haline
gelmistir. Amag daha genis bir kitleyi bilgilendirebilmektir. Ya da
“halkin yiizyilinda” halki hayati anlamasi, hayata korkmadan mii-
dahil olmasi ve hayat hakkinda bilgilenmesi konusunda cesaretlen-
dirmektir.? 1930’larin belgesel anlayisinin, daha fazla esitligin vaat
edildigi sosyalist hedefler s6z konusu olmadiginda biiyiik &l¢iide
egitim amaciyla toplumsal ve demokratik bilgilere yoneldigini s6y-
leyebiliriz. S6z konusu zamanlarda kitlesel okuryazarligin hali ha-
zirda bir amag olmaktan 6teye gidemedigini unutmamak gerekiyor.
Bu donemde kitle iletisim araglarinin daha iyi bir diinyaya onciiliik
edecegine dair inancin gii¢lii takipgileri vardi. Bunun en iyi araciysa
egitimdi ¢iinkii egitim toplumsal iyiye giden yolda bagvurulabilecek
ilk siginakt1.

Ikinci Diinya Savasi gercegiyle dagilmamus bu tarz iyimser-
lik, sonralar1 insanliga dair temel bir temenni ¢evresinde sekillen-
migtir. Savas sonrasi egemen belgesel tiirii, Martha Rosler’in “li-
beral belgesel™ dedigi “hiimanist” fotograf¢ilik olmustur (B6liim

8: Kiiresel Fotograf¢ilik baghigi altindaki “Diinya Fotograf¢iligi”na
bkz.).

1930’larda Avrupa’y:1 boydan boya kat eden, 1920’ler Rus-
yasindaki 6meklerden etkilenen “is¢i fotografciligi”, halkin (“is¢i-
ler”) kendisini fotografta temsil etme gerekliligine ve “ortak yasam
kosullarinin” gosterilmesine odaklanmustir.’® Ciinkii kendini temsil
etme, kendini bilme bigimi olarak var olmaktadir. Bu haliyle, diin-
yanin farkli yerlerinde paylasilan ortak deneyimlere gonderme ya-
parak toplumsal iligkileri doniistiirmeyi amaglamaktadir. Enternas-
yonalist bakis agisina sahip organizasyonlarin fotograf¢ilikta yan-
k1 bulan iyimserlikleri, fotografi iletisimin uluslararasi olmasa da

8 Hobsbawm, Age of Extremes, s. 191.

® Martha Rosler, Decoys&Disruptions (London: MIT, 2004), ss 178-9.
Peter Hamilton’un Representation (eds. S. Hall & J. Evans, Open Uni-
versity Press, 1999) isimli kitabindan yer alan bir makale araciligiyla
Fransiz fotografik hiimanizmi iizerine bir vaka ¢aligmasidir.

10 Bakiniz, “The International Worker Photography Movement” iginde
Photography / Politics: One, T. Dennett&]J. Spence, eds. (London: Pho-
tography Workshop, 1980).
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kiiresel araci olarak konumlandirmigtir. Belgeselin radikal anlamda
daha s1g kullanimlan dahi gérsel bilginin etkisi konusunda pozitif
ve iyimserdir. Life (en basarihlarindan birisi) gibi dergiler, “yasak
agk™ konu alan ya da komiinizmin kéklerini saglamlagtirmasinin
ardindan “Vietnam’1 terk eden Fransizlar”a dair resimli hikayeler
yayimlamakta bir beis gérmemistir. Bu hikayelerin 6nemi ya da on-
lara yiiklenen ideolojik anlamlar ne olursa olsun “gergek diinya”dan
besleniyorlardi.

Fotografin bu déneme 6zgiin kullanimlari, toplumsal bel-
gesel olarak tasarlanmisti. Amag¢ ger¢ek diinyanin ve onun iginde
yasayan insanlarin resmedilmesiydi. Ozel ya da kamusal alanda,
iste, evde ya da her nerede olursa... Toplumsal belgeselin toplumsal
deneyimle dogrudan ilgili oldugu su gotiirmez bir gergektir. Ancak
bu, “belge” ya da ipucu olarak fotograf fikrinden hayli uzaklasildig:
gercegini degistirmez. Toplumsal belgesel, fotografin devlet tarafin-
dan “belge” olarak kullanilmasindan tamamen bagimsiz olmamakla
birlikte olduk¢a farkli yonlere de sahiptir. Polis arsivlerinde ya da
toplumsal gozetim mekéanizmalan 6zelinde kanit olarak kullanilan
fotograflar ya da gegerliliklerini onaylama inisiyatifi mahkemede
olmak tizere hukuk / yarg: sistemi iginde kullanilan fotograflar g6z
oniinde bulundurulabilir.!! “Belgesel” fotograf fikri, toplumsal bel-
geseli de de kurumlann kullandigi kamit niteligindeki fotograflan
da dislamaz ancak fotografin mahkemedeki degerini daha kamusal
bir amaci olan toplumsal belgesel fotograflarinin etkileyici degeriyle
kanigtirmak hata olur. Dahas1 bu noktada belgesel fotografi tanimla-
ma sorunu karsimiza ¢ikar.

Belgesel, biitiin fotograflarin “belge” niteliginde olmasina
bagl olarak anlamim yitirecek kadar genis bir kategoriye ya da
toplumsal belgeselin eklektik tarihiyle dahi bas edemeyecek kadar
dar bir kategoriye génderme yapabilir. Daha 1930’larin bagslarinda,
belgesel olarak kabul edilen fotograflarin goriiniimii, yaklagimi ya
da yarattiklar hisler fazlasiyla gesitlilik gésteriyordu. Bu durum-
da toplumsal belgeseli tekil bir bigemle tanimlamak kabul edilebilir

I Devlet destekli fotografeilik iizerine yapilmig klasik ¢aligma igin, ba-
kimiz Tagg, The Burden of Representation (Basingstoke: Macmillan,
1988).
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degildi. Sonug olarak belgesel elestirisi de karmagik bir mesele ha-
line gelmistir. Eger belgesel pratikleri, onlan ortaya ¢ikaran gorsel
araglar kadar ¢esitliyse belgesel fotografi toplumsal bir pratik ola-
rak nasil tamimlayabiliriz? Belirli toplumsal gruplan sorun olarak
tanimlama ve “Otekiler” olarak karsimiza ¢ikan toplumsal lekenin
altin1 oyma arayiginin iiriinii olan yapitlar1 ayrigtirmali m1 yoksa bir-
lestirmeli miyiz? Bu gibi pratiklerin kurban imgeleri yaratip yarat-
madigim nasil sorgulayabiliriz? Toplumsal belgesel isinde gordiigii-
miiz ideolojik ya da siyasal tavri, mizahi bir dil, siyasal elestiri ya da
“gerceklik eglencesi” olarak nasil konumlandirabiliriz?

DiGER YARI NASIL YASIYOR?

Fotografin yirminci yiizyilda popiiler bir tiir olarak kargimi-
za ¢ikmasindan ¢ok 6nce, on dokuzuncu yiizyilda belgesel tarzinda
calisan fotografcilarin izlerine rastlayabiliriz. Belgesele y6nelim,
toplumsal elestirinin bir kanali ya da gazetecilik iiriinii olarak 6nem
kazanmugtir. Genellikle reformcu olarak degerlendirilebilecek ilk
projeler, toplumsal bir sorunun igyiiziinii, yoksullugu, ¢ocuk emegi
sOmiiriisiinii, gériinmez barinma sorununu, diger toplumsal ve siya-
sal adaletsizlikleri sergilemek adina, fotografi yazili metinlerle bir-
likte “gercekleri” gosterecek sekilde diizenlemislerdir. Amerika’da
Matthew Brandy, Jacob A. Riis ve Lewis Hine; Ingiltere’de John
Thomson ve Henry Mayhew gibi on dokuzuncu yiizyil fotograf¢i-
lan1 foto-belgesel tiiriiyle ilgilenen 6ncii isimlerdendir. Her biri fo-
tograf ve ona eslik eden yaz1 araciligiyla bir meseleye dair hakikati
yayginlagtirma, bilgilendirme ve egitme amacinda olmustur. Bu
oncii isimler, savasa, kenar mahallelere, gogmenlere, ¢ocuk emegi-
ne ve sokak iscilerine (sirasiyla) dair ¢ikmazlar belgeleyerek, son-
ralan karsimiza ¢ikacak toplumsal belgesel fotograf¢iliginin etkin-
lik alanin1 ve konulanm ele almislardir. Bu adamlar (erken dénem
kampanya fotograf¢ilani ¢ogunlukla erkekti), gormenin belgeselci
tarzinin bilmenin bir yolu oldugunu ve dahasi bu bilginin insanli-
g1 gelistirebilecegini gostermek istiyorlardi. “Gorme” tizerindeki
vurgu, okuyucuya gii¢lii pedagojik ve hatta yasal ampirik kanitlar
vererek bir seyi dogru olarak gostermekle ilgiliydi. Belgesel “kanit”
sunan fotograf fikri artik dolasimdayd.
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Matthew Brady’nin Amerikan i¢ savasina dair fotografla-
rinda ya da ona mal edilen fotograflarda gordiigiimiiz 6liilerle ku-
satilmig savas sahnelerinin, yikimin ve ¢iiriimenin savas fotografi
tirtinii tanimladigin1 sdyleyebiliriz. Baslarda polis muhabiri olan
Jacob Riis, on dokuzuncu yiizyilin sonlarinin Bati New York’unun
kenar mahallelerini tarihe not diismek i¢in kendisini fotografa adar.
Calismalarinin sansasyonel bir gazetecilik ekseninde sekillendigini
sOylemekte bir sakinca gormiiyorum. Riis, getto manzaralari goste-
rirken ve hatta tasarlayip sahnelerken, orta sinif slayt fotograf seyir-
cisinin ve gazete okuyucusunun endiselerini harekete gegirmektedir.
Pek de iyi bir sohreti olmayan 1890 tarihli How the Other Half Lives
kitabi, sorunlarina ve eksikliklerine ragmen, o giine degin gozlerden
uzak kalan sakl1 diinyalara “fotografik” gériiniirliik kazandirmigtir.'?
Lewis Hine’nin sonraki igi, miicadeleci modem toplumsal yapitlar
icin daha uygun bir 6mektir. Fabrikalarda ¢alisan ¢ocuklari is ba-
sinda titizlikle fotograflamakla kalmayarak tiim detaylar1 not eden
Hine, ayn1 zamanda bu belgeleri dergilerde yayinlayarak ¢ocuk is¢i-
ligine dair yasalara duyulan ihtiyaci belgelemistir. Aktif bir siyasal
isim olan Hine, fotografi toplumsal elestirinin araci olarak ve daha
Ozelde is bagindaki insanlarin temsiline duyulan ihtiya¢ baglaminda
yiiceltmigtir.'"* Hine’nin ¢ocuk fotograflari, Riis’in yapitlarinin ak-
sine gocuk isgileri “sorun” olarak tanimlanmak yerine sémiiriilen
ve korunmaya ihtiya¢ duyan insanlar olarak gostermektedir (Resim
3.2 ve 3.3). John Thomson’in 1870 tarihli, Street Life in London
(Londra’da Sokak Yasami) adiyla basilmis kitabinda yer alan Lond-
ra sokaklarina ait fotograflar ise insanlar1 pazar aligkanliklarina gore
kategorize etmekle kalmayarak, 1930’Iu yillarin ¢aligma kosullarin-
daki hayatlarindan kesitler gordiigiimiiz siradan insanlarin sonraki
belgesel imgelerinde de gorecegimiz nesesine dair bir sonuca ula-
sir.14

12 Jacob A. Riis, How the Other Half Lives (Harmondsworth: Penguin,
1997).

13 Bkz., Lewis Hine’in “Social Documentary” makalesi, yeniden basim
icinde Alan Trachtenberg, ed., Classic Essays on Photography (Newha-
ven: Leete’s Island, 1980).

14 John Thomson (metinler Adolphe Smith tarafindan hazirlanmistir), Stre-
et Life in London (London: Dover Publications [1877], 1994).
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Resim 3.2 Lewis W. Hine (1874-1940), “Sadie Pfeifer, yiiz
yirmi iki santim kadar boyuyla, alt1 ay ¢aligti. Lancaster
Pamuk Atélyesi’nde ¢alisan yiizlerce gocuktan birisiydi. 30
Kasim 1908. Yer: Lancaster, South Carolina.” Ulusal Cocuk
Emegi Komisyonu'nun (National Child Labor Commiiree
(U.S.)) arsivine ait bir fotograf. Library of Congress Prints
and Photographs Division Washington, DC, ABD.



Figure 3.3 Lewis W. Hine (1874-1940), “Fabrikadaki erkek
cocuklarin bazist. Bu gocuklar 6yle kisayd ki, kiyafetleri onarmak
ve bos bobinleri ¢ikarmak igin ip egirme makinelerine tirmanmak
zorunda kaliyorlardi. Yer: Macon, Georgia. 19 January 1909.”
Ulusal Cocuk Emegi Komisyonu'nun (National Child Labor
Committee (U.S.)) arsivine ait bir fotograf. Library of Congress
Prints and Photographs Division Washington, DC, ABD.
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August Sander, 1920’ler Almanya’sinda bu gelenegi sistema-
tik bir fotografik gézetleme yontemi olan “Yeni Nesnellik”in (Neue
Sachlichkeit) bir pargasi olarak gelistirmis ve kusursuzlastirmstir.
Sander, taburede oturan kisinin kimliginin, toplumsal rollerin stan-
dart kosullan ve fotograf teknigi araciligiyla tammlandig (fotograf-
landig1) portre fotograflarina 6zgii bir siniflandirma modeli gelistir-
migstir. Toplumsal ya da siyasal kampanyalarin bir pargas1 olmayan
bu ¢alisma fikir olarak son derece demokratikti. Fotografi ¢ekilen
kisi kim olursa olsun (vasifli ya da vasifsiz, ¢ingene ya da biirokrat,
kasap vs.) aym “gorsel” uygulamaya tabii tutuluyordu. Toplumsal
kimlikleri ne olursa olsun ya da ne anlama gelirse gelsin, herhangi
bir ¢cekince tagimadan belli bir 6zsaygiyla dogrudan kameraya baki-
yorlardi. Caligmalarina siklikla bagvurulan Alman diisiiniir Walter
Benjamin’in bu yapitlar konusundaki yorumu etkileyecidir:

Sander, topraga bagimli is¢ilerden baglayarak seyircisinin, uy-
garlig1 en yiiksek diizeyde temsil eden mesleklerden ahmaklara
varincaya degin tiim katmanlara tamklik etmesini saglar. Yarati-
c1 bu noktaya bir akademisyen olarak, irk¢1 kuramcilarin ya da
toplumsal arastirmacilarinin yonlendirmesiyle degil, yayimcisi-
nin soyledigi gibi “dogrudan deneyim” araciligiyla gelmigtir.'

Sander’in gelistirdigi karsilastirmali teknik (karakter tipoloji-
si), toplumsal belgesel fotografin bir tiirii olmakla birlikte seyircinin
Onyargilarina 6yle kayitsizdi ki, dergilerde toplumsal belgesel telaigi-
ne dair siirdiiriilen iyimser miicadele ile arasinda daglar kadar fark var-
d1. Fotograf¢iligin diger tiirleri Sovyet Konstriiktivizmi’nden, Faktog-
rafi’den ve is¢i katilimi temelli akimlarin kompozisyon telaniklerinden
esinlenmistir. Bu fotograflara 6zgii dinamik a1, yalmzca toplumsal
degisimi temsil eden politik ya da estetik bir metafor olarak diisiiniil-
memelidir ¢linkii aym zamanda (en azindan Alexander Rodchenko
i¢in) kelimenin tam anlamiyla farkl bir diinya gériisiinii temsil etmek-
tedir. Sander’in fotograflarini bu baglamda ele aldigimizda verimli bir
karsilastirma zeminine ulagabiliriz. Sander’in fotograflan, toplumsal
olarak daha durgun ve hatta kimilerine gére toplumsal “degisim”e

15 Walter Benjamin, “A Short History of Photography” [1931], yeniden
basim iginde Alan Trachtenberg, ed., Classic Essays on Photography,
s. 210-11. [Fotografin Kisa Tarihgesi, Cev., Ali Cengizkan. (Istanbul:
YGS, 2002)].
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(sadece Sander tarafindan fotograflan ¢ekilen avangart sanatgilarinin
giysi kodlarinda agik¢a gonderme yapilir) dair en ufak bir isaret tasi-
mayan soniik dmekler olarak goriilmektedir. Sander’in ¢aligmalarinda
karsimiza ¢ikan “tarafsizlik” ve kameraya gosterilen 6zene ragmen
kisilerin yiizlerinden silinmeyen ifade yoksunlugu (bugiin dahi dikkat
¢eken bir durum), dergi odakli toplumsal belgesel islerindeki disavu-
rumcu fotograflarla higbir ortak nokta tasimaz, ¢iinkii bu fotograflar-
da gordiigiimiiz siradan insanlar mutly, tizgiin, sikkin, ya da kirgindu.
Yeni gelen “halkin yiizyil1”, insanlann 6znel ifadelerinin hareket ha-
lindeki bedenleriyle birlikte temsil edilmesini zorunlu kilmigt1.

Bu durumda, 1930’lar itibariyle belgesel fotografeilik fikri i¢in
gegerli iki genel akimdan ya da egilimden s6z edebiliriz. Ikinci Diinya
Savasi sonrasinda Almanya’da Otto Steinart’in 6znel fotograf tezinde
Onerilen bu karst ikili kabaca “nesnel” ve “6znel” olarak adlandinla-
bilir.'

Bu iki egilim ya tarafsiz bir kamera agismi, yani s6zde “nes-
nel” yaklagimi (John Thomson, August Sander ve Parisli Eugene At-
get gibi'?) ya da 6znel amindalik (instantaneity) fiknoni giinliik hayatin
ifadesi olarak ugucu bir anin “yakalanmasi1” anlaminda 6n plana ¢1-
karmaktadir. Teknik olarak ele alindiginda, bu egilimlerin ilki “tripod
fotografciiginit™, bilgilendirme amagh kodlan, lenslerin (alan derinli-
gi) ve filmlerin niteliklerini (gergege sadik bilgilendirmeyi) 6ne ¢ika-
rirken, diger egilim “enstantane” fotograf¢ciligi, kameranin bicemsel
ve ikonografik kodlarini (bulaniklik, kesik kenarlar, hiz1 ve zamam
gosteren insan hareketleri gibi) kullanmaya meyillidir. Her ne kadar
ikincisi 1890’lardan beri biliniyor olsa da 1920’lerle birlikte belge-
selin getirdigi yeniliklerden birisi olarak ele almmis ve rdportaj fikri
icinde gelistirilmistir.

16 QOtto Steinart, Subjective Photography [Subjektive fotografie], iki cilt
(Munich: Bruder Auer, 1955).

7 Eugéne Atget’in iizerine bir yazin olusacak kadar ¢aligma yapilan ese-
rinin bagh bagina bir boliim altinda incelenmesi gerektigi sdylenebilir.
Ozellikle de Paris yapitlarinin kapsamli dogasi goz 6niinde bulundu-
ruldugunda. Atget fotografciligina genel bir giris i¢in, bakimz, Molly
Nesbit, Atget’s Seven Albums (London: Yale University Press, 1992).
Kentlerin, su¢ mahali olarak fotograflanmasi iizerine ise, bakiniz, Peter
Wollen, “Vectors of Melancholy” iginde Scene of the Crime, ed. Ralph
Rugoff (London: MIT, 1997).
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ROPORTA]
Tarihgi Eric Hobsbawm’in s6yledigi gibi:

Fransizca sozliiklerde 1929°da, Ingilizce s6zliiklerde ise 1931°de
karsimiza ¢ikan “réportaj” terimi, 1920’lerde toplumsal elestirel
literatiiriin ve gorsel sunumun kabul gérmiis tiirlerinden birisi
oldu. Bunda, Avrupa solunun halkin afyonu olarak kabul ettigi
pop kiiltiiriine kars1 ger¢egi yiicelten devrimci Rus avangart sa-
natgilarinin etkisi biiyiiktii. '®

Roportaj, kismen “sipsak” fotograf fikrinden tiiremis olmak-
la birlikte 1890’larin amator fotograf¢ilifi icinde yaygin bigimde
kullaniliyordu. Bunun temel sebebi tiire 6zgii yapitlarin daha faz-
la ifade niteligi tasir gibi goriinerek, yapim tarzi ve iirettigi gorsel
yananlamlar baglaminda “6znellik” ima ediyor olusudur. “Nesnel”
fotograf tarziysa, roportaj ve belgeselin toplumsal ilginin fotografik
ifadesine 6zgii genel kavramlar olarak sahneye ¢ikmalarindan gok
once ortaya ¢ikmig yerlesik bir uylasimdir. Kékleri on yedinci yiiz-
yil “betimleyici” Hollanda tablolarina kadar uzanir. $imdiye kadar
gelistirilen tartisma baglaminda sunu belirtmekte fayda var: Nesnel
ve 6znel fotograf arasinda yapilan ayrim faydali gériinse de ancak
belli bir fotografin nasil gériindiigiiyle iligkili olarak anlam kazan-
maktadir. Bir fotografin digerinden daha nesnel olmasi, iki fotograf-
tan birinin savundugu ideolojiyi tarafsizlik ve betimleme retorigiyle
gizlerken digerinin 6znel yonelimine ait kodlar1 agik segik sergile-
digi anlamina gelmektedir. Bu durumda, belgesel 6zelinde iki ¢esit
kurucu yonelimden bahsedebiliriz. Artik nesnel tarzi soguk, 6znel
olani ise sicak olarak tarif etmemiz sasirtici gériinmeyecektir. Bir
diger deyisle, belgeselin “toplumsal hikayeleri” gosterip anlatma
tutkusunun yansitilabilecegi farkl stratejiler kullanilabilir.

Peter Wollen fotograf ve zaman lizerine yazdig: biiyiileyici
makalesi “Fire and Ice”da (Ates ve Buz) ii¢ fotograf kategorisi ara-
sinda net bir ayrim yapar ve bu kategorilerin gosteren olarak tasidik-
lar1 farkli potansiyelleri okuyucuya sunar:

Haber fotograflan olaylarin gosterenleri olarak algilanir. Sanat

'8 Eric Hobsbawm, Age of Extremes, s. 192.
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ve ¢ok sayida belgesel fotografi durumlari gosterir. Kimi belge-
sel fotograflar ve Muybridge’in serisi 6zellikle gosterme stireg-
leri olarak karsimiza ¢ikar. Minimal anlatilar hakkinda bildikle-
rimizden yola ¢ikarak, ideal minimal hikdye bigiminin bir bel-
gesel fotografi, daha sonra bir haber fotografini, sonra da sanat
fotografini igerebilecegini s6yleyebiliriz (sireg, olay, durum).*®
[Vurgular bana ait].

Dolayisiyla Wollen, erken donem anlati sinemasi uylagimla-
rninin kisa hikayeler yaratabilmek igin belli bir imge dizisi i¢inde
—stireg, olay, durum— bu kalibi ne sekilde kullandigini gostermis
olur. Bu ii¢liiniin bizim i¢in 6nemi, toplumsal belgesel tarafindan da
kullaniliyor olusudur. Giinliikk hayata dair hikayeleri fotograf ara-
ciligiyla anlatabilme amacindaki toplumsal belgesel, bu yontemler
arasinda salinir.

Bu béliimiin baginda gordigiiniiz Berenice Abbot’in New
York sokak manzarasi fotografi, fotografcinin 1935-39 yillan ara-
sindaki Federal Sanat Projesi i¢in ¢ektigi “degisen New York” tema-
11 belgesel fotograflarindan birisi (Resim 3.1). Sokagin “kalabalik”
karakterini fotografa yansitabilmek i¢in yazili mesajlarin karmagik-
ligindan faydalanilir. Fotograftaki restoran, berber ve otelin, fotog-
rafi ¢ekilen alanda yapilabilecek en az ii¢ farkl etkinligi gosteren
tabelalar1 vardir. Sokagin nasil goriindiigiinii géstermekle yetinme-
yen fotograf, isaretleri yardimiyla o sokakta karsimiza ¢ikacak top-
lumsal siireci de vurgulamis olur. Merdivenlerden inen adamin ba-
kigtyla karsilagmamiz bir olay teskil eder. Merdivenlerdeki adamin
fotografciya verdigi tepki, adeta bir ¢esit “karar aninda” “bizim”
orada ne isimiz oldugunu sormak suretiyle seyirciye de y6neltilmis-
tir. Seyirciye dogrudan meydan okuyan bakis, boylelikle seyirciyi
sahnenin disina iter (Adamin “Merhaba, i¢eri girmez misiniz?” de-
medigi agiktir). Sahne ve seyirci arasindaki bu konumlandirma bizi
baska bir diinyaya bakarken yakalar ki fotografin basarisinin sebebi
kismen de olsa, budur.

Belgesel fotograflar, toplumsal siiregleri, bu siireglerin ak-
torlerini (olaylar) ve ortaya ¢iktiklari kosullar1 (durum) gosterebilir.

19 peter Wollen, “Fire&lce”, The Photography Reader, Liz Wells, ed.
(London: Routledge, 2003), s. 77-8.
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“Tarafsiz” fotograf bir seyin durumunu, “kosulunu” gosterirken ro-
portaj, yasanmus hikayelere ait “deneyimleri” gosterebilmek adina
hem olaya hem de siirege bagvurur. Belgeselin kendisinin kararsiz
bir kategori olmasinin sebebi de boylece agiga ¢ikar. Ciinkii belge-
sel, pratik tarzlarin1 benimseyip hem sanata, hem habere hem de
gazetecilige ait farkl teknikleri kullanabilir. Belki de seyirciyi daha
elestirel bir konuma tesvik eden sey tam da bu tarz bir eklektizmdir.
Elimizde, sunulacak gergeklerin biraradaligindan daha fazla bir sey
yoktur. Bu, ayni1 zamanda konunun uzmanlar: arasinda “fotograf-
¢ilarin fotograf¢isi” olarak da bilinen Walker Evans gibi isimlerin
popiilerligini de agiklayabilir. Ewans, 1930’larda Tannm Giivenligi
Kurumu’nun belgesel projesi i¢in ¢ektigi oldukea etkili fotograflari-
nin da ispatladigi lizere, fotografi ¢ok farkli yollarla “belge” olarak
one ¢ikarmaktadir (Resim 3.4).

August Sander ve Eugéne Atget isimlerine zaten asina olan
Evans, fotografin “toplumun fotografik kurgusu” olmasi gerektigine
inanmistir.2° Kiiltiirel nesneler ve miisterek siiregler tiim yonleriy-
le Evan’in objektifinin incelemesine konu olur: Nesneler, insanlar,
seyler ve seylerin isaretleri. Bir diger deyisle giindelik hayati olus-
turan her seyden s6z ediyoruz. Bu eklektik konular daha sonra “cep-
heden” de ele alinmistir. Atget ve Sander’in ¢aligmalarinda oldugu
gibi nesneler “dogrudan” (cepheden) fotograflanir ancak bu yon-
tem, sipsak tarzina benzer bi¢imde daha “6znel” bir ¢ergevelemeyle
(yakin plan ya da temanin rastgele kirpilmasi) birlesmistir. Tiim bu
etkilerin bilesimi, par¢alilik duygusu vermeyi ve fotografi heniiz
goriilmemis daha genis bir biitiiniin pargasi olarak sunmay1 saglar.

Belgesel fotografcilik, sanat ve gazetecilik, yaratici isleyis
ve giincellik arasinda salinip durur. Belgesel filmin mucidi John
Grierson’in toplumsal belgeseli tammmlamak i¢in bir araya getirdigi
isabetli terimlerle ifade edecek olursak: belgesel fotografeilik, “giin-
celligin yaratici isleyisidir”.?! Benzer bigimde miiphem bir kavram
olan “roportaj” da, haber niteligi tagiyan olaylarin bildirilmesi ile

20 Walker Evans, “The Reappearance of Photography” iginde Trachten-
berg, Classic Essays on Photography, s. 188.

21 Bakiniz, John Grierson, The Documentary Film Movement: An Antho-
logy, Ian Aitken, ed. (Edinburgh: Edinburgh University Press, 1998).



Resim 3.4 Walker Evans (1903-75), Se/ Magduru
Miilteciler, Arkansas, 1937. Jelatin giimiis baski. Sel
magduru gé¢menlerin ayakkabilarina odaklanarak
ayaklarini gbstermeyi amaglayan bir ayrint: ¢ekimi.
Forrest City, Arkansas. Farm Security Administration,
Schomburg Center for Research in Black Culture/
Photographs and Prints Division, NYPL, ABD.
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toplumsal siireglerin betimlenisi ve halk lizerindeki —bireysel ola-
rak ya da biitiin bir toplumsal grup tizerindeki— etkisi arasinda sa-
linip durur. Bu durumda “belge” olarak fotograf bir durumun ya da
bir seyin kogulunun temsiline gonderme yapmak i¢in kullanilabile-
cekken 1930’larda oldugu iizere “belgesel”, bir siirecin ya da olayin
resmedilmesi anlamina gelmektedir. Her ne kadar nesnel fotografin
(portre, peyzaj vs.) retorik uylasimlan nadiren tarafsizlik ve betim-
leme kodlarina imtiyaz taniyor olsa da, “6znel” fotografin kodlan
“digsavurumcu gergekgilik” olarak eylem ve devinime 6ncelik tani-
maktadir. Toplumsal belgesele ait disavurumcu gergekeiligin kilit
kuramu, en agik ve bilindik bigimde auteur-fotograf¢i Henri Cartier
Bresson’un kavramsallagtirmasinda somutlagsmistir: “Karar an1”.

PERIPATEIA OLARAK “KARAR ANI"

Henri Cartier Bresson’un meshur “karar ani” fikri, sanat tari-
hinde goérdiigiimiiz eski bir kavram (tek bir resimle hikaye anlatici-
l1g1) ile fotograftaki anindalik fikrinin (an1 dondurmak) harmanlani-
sinin iiriiniidiir. Biitiin bir hikdyenin ya da olayin tek bir resimde ne
sekilde resmedilebilecegi sorusu onemli tarihi olaylarin resmedil-
mesiyle ilgilenen “tarihi resim” tiiriinii zorlayan baslica meseleydi.
Tarihi resimler fotografin dogrudanligina sahip degildi ama belli bir
andaki hikayeyi resmetmek suretiyle ayni islevi goriiyordu. Karma-
sik bir olay1 temsil etmenin ideal yolu, on sekizinci yiizyil Alman
dramatisti ve elestirmeni Gotthold Lessing’in ortaya koydugu gibi
“bir bakigta” ge¢cmisin, bugiiniin ve gelecegin hikayesinin goste-
rilebilecegi anda, hikdyenin “gebe aninda” sakliydi?? Dolayisiyla
peripateia (Yunanca, “dramatik an” ya da “talihin dondiigii beklen-
medik an”) olarak da bilinen gebe an, hikayenin geleceginin belirle-
necegi, hikdyenin karar siirecinde karsimiza ¢ikan “kehanet” anidir.

Resim 3.5’te gordiigiimiiz Cartier-Bresson fotografinda yer-
liler [tam anlamuyla), Avrupali (Alman) sémiirge hiikiimetlerinden
geriye kalan agir tablolar1 gorkemli binanin digina tasiyorlar. S6z

22 Bu, Roland Barthes’sin “Diderot, Brecht, Eisenstein” makalesinde tar-
tisilmustir. iginde The Responsibility of Forms (Berkeley: University of
California Press, 1993), s. 93. Ayrica, Victor Burgin’in The End of Art
Theory (London: Macmillan, 1986) icindeki “Diderot, Barthes, Vertigo”
yorumuna bakiniz.
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konusu fotograf, Jakarta’nin (Endonezya) bagimsizliginin Almanya
tarafindan resmen tanindigr Kasim 1949°’unda, bagimsizliktan bir
giin 6nce ¢ekilmis (Dort sene 6nce 27 Agustos 1945°te ilan edilen
bagimsizligin taninmasi i¢in miicadele edilmesi gerekmistir). Aslin-
da bu fotograf, Bagskan’in konagindan (sonralan Istana Merdeka ya
da Ozgiirliik Saray1 olarak amlacak yer) ¢ikanlan (Alman yéneti-
cilere ait) {i¢ yiiz portreden birini gosteriyor sadece. Fotograf, eski
Alman efendilerinin imgesinden kurtulmak i¢in diipediiz tarihin
“agirhgin” tasiyan iki genci, Endonezya’min bagimsizlik hikaye-
sinde “talihin dondiigii” anda gosteriyor. Bu, eylemin gebe anidir:
Bagimsizligin diiz ve sembolik temsili somiirge yasasinin yilgin-
lik veren sonu seklinde resmedilmistir. (Endonezya, dort yillik siire
zarfinda siyasal miicadelenin yam sira biiyikk toplumsal devrimin
sorunlariyla da basa ¢ikmak durumunda kalmigtir.)

Unlii olmadan 6nce, taninmus bir sipsak fotograf¢1 olan Car-
tier-Bresson’un gebe an kavramiyla tanigmasina vesile olan isim, ta-
ninmis bir sanat elestirmeni ve hoca olan, kendi ¢aligmalarinda da
instantanée (anindalik) kavramina yer veren kiibist ressam André
Lhote’dir. Isin asli Henri Carter-Bresson karar am1 kavramini hoca-
sina benzer bigimde formiile etmektedir: “Kompozisyonu ding ve
zengin, icerigi disina 151k sagan, biitiin bir hikdyeyi tek bagina anlatan
yegane bir fotograf”.2® Tek bir ¢ergeveyi “biitiin hikdyeye mal eden
“151k sagan” gorsel anekdot, Cartier Bresson’un kendi fotograf ¢alis-
malarinda etkisini agik bi¢imde kabul ettigi sinemaci Sergei Eisens-
tein’in montaj sinemasi kuraminda karsimiza ¢ikar. Ayag: yere deg-
mek {izere olan figiir, Cartier-Bresson’un fotograflarinda karsimiza
¢ikan belki de en yaygin hiledir. Havada asili kalan ayak, fotografta
gordiiglimiiz seyin tahmin edilebilecegimiz ge¢misi ile sonucunda
ortaya gikacak olayina génderme yapmaktadir. Fotografa bakan kisi,
resmedilen olay aninin 6ncesine ve sonrasina dogru hareket ettirebil-
digi hayal giicii sayesinde hikayeyi olusturan diziyi hayal edebilir ki
bu yalnizca fotografin tek basina ima edebilecegi bir seydir.

2 Henri Cartier-Bresson,”Imagesalasauvette” [1953] (“The Decisive Ima-
ge”); tipkim basim iginde David Campany, ed., The Cinematic Image
(London: Whitechapel/MIT Press, 2007), s. 43.
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Peripateianin kullanimi basarili haber fotograflarinda da ti-
pik bicimde karsimiza ¢ikar. Bilhassa tarihi resimlerin ardili olarak
goriilebilecek savas fotograflarinda ¢ok basarili pek ¢ok 6mekten
s6z edebiliriz. Aslinda #inlii savas fotograflarim1 genel anlamda bu
denli degerli kilan sey, belirli bir tarihsel olayn tiim pargalarini tek
bir imge araciligiyla 6zetleyebilme yeteneklerinde saklidir. Eddie
Adams’in meshur Vietnam fotograflan ya da Abu Ghraib’in Irak
enstantanelerini diisiinelim 6mek olarak. Bu durumda karar ami,
fotografeinin “gergekligi” degil gergekligi gésterecek dramatik am
yakalamak iizere deklansére basmasi gereken andir. Baz1 modem
dijital makinelerde yavas Optiirator hiz1 nedeniyle yapilmasi daha
zor olabilir. Belgesel yapitinin bu tarzinin anlasilmasi i¢in, kame-
ranin tasinabilir tiyatro ya da stiidyo gibi diistiniilmesi daha dogru
bir bakis agis1 saglayacaktir. Ciinkii fotografei, hayatin akisi iginden
bir manzaray1 “sahneler”, yaratir. Fotograf¢i, karakterler jestlerin,
ifadelerin ve eylemlerin dogru birlesimine gore siralandiginda ma-
kinesini kullanir. Bu sahneleme sanati sinema ve tiyatronun ortak
zanaatidir ama ayni zamanda belgesel ve haber fotograf¢iligi i¢in
de hayati bir 6neme sahiptir. Belki de mizansen (mise en scéne)
kavramini film ve tiyatro ¢aligmalarinda oldugu gibi fotograf i¢in
de kullanmaliy1z; ¢iinkii fotograf, herhangi goérsel bir anlamin tire-
timine ickin olan sahneleme ve aracilik islerini de gerektirmektedir.
Gergekcibelgesel elestirisi ile hakikat ve gergeklik iddiasinin fotog-
rafeiyr tehdit etmeye bagladigi yer tam da bu noktadir.

GERCEKLiGi SAHNELEMEK

Fotografeiliga dahil olmasi kaginilmaz goriinen, kameranin
olayin i¢inde ve olaya yonelik olusunu belirleyecek konumuna ve
uzamsal iliskilere dair kararlar igeren dolayim, manzaranin sahne-
lenmesini diizenleyen seydir. “Kompozisyon” burada basitce kaba
malzemenin fotografik kodlara doniistiiriilmesi ya da gergeklik etkisi
yaratabilmek i¢in bagvurulan retorik bir bi¢imdir. Betimleyici fotog-
rafin “tarafsizlik” kipi, nadiren de olsa “tarafsizhigini” goz Oniinde
olus yoluyla elestirilerin 6niinii kesmeye ¢aligir. Ayn1 zamanda bu se-
kilde bir yiizlesme araciligiyla fotografik kodlarin retorigini harekete
gegirmeyi de basarmaktadir. Vardigimiz noktada belgeseli 6telemek-
ten bahsetmedigimizin altini1 ¢izelim. Toplumsal belgeselin saygin
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isimlerinden John Grierson’in derslerinden birinde s6yledigi gibi:

Nihayetinde gegerli olan tek gergeklik derin yorumdur. Yoru-
mun stiidyo kaynakli olmasi ya da belgeselden alinmasi ya da bu
durumda miizik salonundan geliyor olmasi fark etmez. Onemli
olan yorum ve yorumun derinligidir.?4

Grierson i¢in iyi belgesel, gercek hayata ait “durumlari aydin-
latan” iyi bir “yorum” demektir.?® Arag, esasinda su ya da bu bigim-
de veya “sahnelenmis” olup olmamasina bagli olarak yasaklanamaz.
Dolayisiyla belgesel, hakikat ya da nesnellikle degil yorumla ilgili
olmasina bagl olarak ¢ok sayida yaklasimi igerebilir. Bu anlamda,
simdiye kadar tartigilan iki belgesel tiiriiniin toplumsal belgesel yo-
rumunun farkl: alt tiirlerini sundugunu iddia edebiliriz. R6portaj (ve
sipsak), insan katilimini, 6znel ve par¢alanmis bakis agilarinca gev-
relenmis olaylarin hayattaki disavurumunu, nesnel ya da betimsel
fotografi sahneyle daha iliskisiz bir konuma yerlestirerek (nesnel,
mesafeli pozisyon) gostermeyi tercih eder. Oznel ve nesnel yakla-
simlar, olanca farkliliklarina ragmen, “dogrudan fotograf” olan se-
yin ¢esitli kipleri gibi diigiiniilebilir. Ve dahasi, belgesel tiirii i¢in ku-
rucu 6neme sahip olan “hayat1” gézetleme fikriyle baglantilidirlar.

TANIKLIK

Belgeselin amaci seyircisini “tanikliga” ¢agirmak olarak ta-
rif edilebilir. Seyircinin fotografa fotograf¢inin gérdigi seyi “kendi
gozleriyle” gorerek dahil olabilecegini savunan argiiman, fotog-
rafginin gordiigt seyi gorecegimize duyulan giiven lizerine tesis
edilmistir. Fotograf¢i ve seyirci arasindaki bu anlasmanin imgeyi
gordiigiimiiz tim baglamlardan 6zerk oldugu varsayilirken, ayni
zamanda kendi bagina “dogruyu sdylemesi” beklenir. Fotografei,
hakikate karsi sorumlugu nihai ve etik olan “belgeler” iireten bir
hakikat faili olarak karsimiza ¢ikar. Hakikatin i¢inden &nerilen bu
goriise 6zgii ideolojiye hapsolan belgesel, hakikati gozle “gorme-
nin” miimkiin oldugunu iddia etmektedir.

24 JohnGrierson,”Untitled Lecture on Documentary” (1927-33) iginde The
Documentary Film Movement: An Anthology, Ian Aitken, ed., s. 76.

2 John Grierson, The Documentary Film Movement, s. 76.
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Belgesel fotografeilik igerisinde birinci sahis ya da tigiincii
sahis belgeler (disavurumcu-tarafsiz, 6znel-nesnel) olarak gruplan-
dinlabilecek iki egilim, seyirciyi olaylara bagh olarak farkl bigim-
lerde konumlandirir. Tarafsi1z fotograf tamamiyla farksiz ya da iligki-
siz goriinecek kadar sorumluluktan yoksun goriiniirken, 6znel bakis
acis1 olaya igerilmis ve baglanmigtir. Bu durumda “ilgili” fotografe,
hayata baglanmanin retorigi olan roportaji daha gekici bulabilir. S6z
konusu insan odakh bakis agisi, fotografik hakikat ideallerinin ne
Olgiide elestirildiginden ya da ihmal edildiginden bagimsiz olarak,
sipsak fotograflar i¢in tasidig1 6nemin yam sira giiniimiiz dijital ro-
portaj tiirii fotograflanin temel bilesenlerinden birisi olma vasfiyla
da 6nem arz ediyor. Benzer bigimde, ister bir gazete haberinde ister
siradan tatil sipsaklarinda olsun, betimleyici fotograf belli bir bakig
agisinin, 1siklandirmanin ve seylerin, insanlarin, olaylarin segildigi
ya da (giyaben) kullanildig1 ger¢egini yiiziimiize ¢arpar. Fotograflar
gergeklige dair zihnimizde yer alan resimle uygunluk gosterdiginde,
var olduguna inanmaya meyilli oldugumuz seyi gosterir. Beri yan-
dan gorgii tamig1 olmak her zaman belli bir bakis agisin, farkl an-
lamlara gelecek bigimde burada ya da orada durmayi gerektirmekte-
dir. Belgesel fotograf¢iligi da bundan azade degildir ve nihayetinde
toplumsal bir olay ya da siire¢ hakkinda hikayesi olan herhangi bir
gorgii tam@inin bakis agisi olarak da diisiiniilebilir.

x 9

“Hikaye anlaticiligi” temelde hem kurmaca i¢in hem de 6z-
nel anlatimlar i¢in belli bir potansiyel barindirir. Beraber tamiklik et-
tigimiz bir olaya dair hikayelerimizin oldukg¢a farkh olmasi ihtimali
giicliidiir, ¢iinkii aym olay kisinin durdugu yere bagh olarak farkli
bi¢imlerde goriilebilir. Mahkeme salonundaki hakim, yanlis anlama
riskine ragmen, dogru olan seye yarasir bir karar vermeye ¢aligir.
Belgesel seyirci s6z konusu oldugunda kimse verili olanin 6tesine
gecerek “olaylan yargilamasimi” beklemez. Basitge verili olan ya
da zaten bildigi bir sey hakkinda fikir tiretmesi beklenir. Bu manada
belgesel fotograf, fotografin (ya da onu ¢eken fotograf¢inin) kendisi
ne kadar 6znel ya da masum goriiniirse goriinsiin her zaman belli bir
fikre sahiptir. Belgesel fotograf her zaman bir bakis agisina sahiptir.

Omegin Henri Cartier-Bresson’un fotograflarinda génderme
yapilan hikdyelerin hepsi, retorik bi¢imleri imgelerin analiziyle or-
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taya ¢ikarilabilecek kasitli “yorumlar” ve yargilardir. Belirli bir ilig-
kiler yumagini ne sekilde sahnelediklerini “gérmek” bu tarz bir ana-
liz aracilifiyla olanakli hale gelmistir.?® Dahasi, Cartier Bresson’un
insancil yaklagimi belgesel esinli “sokak fotograf¢iligr” okulunun
tamamu i¢in 6gretici olmustur, ¢iinkii toplumsal reform ya da kitle-
sel egitimin amaglar1 konusunda gorece kayitsiz olan tiir giindelik
hayat iizerine bir yargida bulunmanin aracimi sunma potansiyeline
sahipti. Fotograf kitaplar i¢in iyi hazirlanmis yapitlardan s6z et-
mekteyiz. Tipki ticari gazetelerin ve reklam odakli dergilerin dar
cergevelerinde rastlanmasi zor genisletilmis bir tezi, tutarli ve ba-
gimsiz bir makaleyi igerebilecek Cartier Bresson’un savas sonrasi
kitaplarinda (The Decisive Moment, The Europeans, China in Tran-
sition, The Face of Asia, About Russia gibi) goérebilecegimiz gibi.
Cartier-Bresson’un fotokitaplarinda yer alan her fotograf, modem
hayatin tutarli ama pargali resmine eklenebilecek daha biiytik bir
resmin pargasi gibi goriiniir. Neredeyse filmsel olan bu fotografik
bi¢im, Robert Frank’in hareket halinde bir otomobilden gézleniyor-
mus gibi pargal1 ve akigkan hissettiren 1950 tarihli The Americans
kitabinin taslaginda gelistirilmigtir. Bu yéntemin, Frank’in karsisina
¢ikan ilk diismanca tepkilerin ve sonraki basarisinin sebebi oldugu
aciktir: Adeta bir yol filmindeymisgesine gordiigi sey, idealler ve
canlilik imgesi olarak sunulan geng “Amerika”nin faniligiydi.

Bu tarz ¢aligmalari ¢ekici kilan sey esasinda bireyi ve fotog-
rafciy1 6zgiir birakan goriisiin kendisidir. Bireyin ve fotografcinin,
roportajin romantik ama siirekli uyarlamasi olan “karar an1” arayi-
sindaki ortakliklarindan sz etmekteyiz. Herhangi bir gazete igin
caligmayan fotograf¢i kitleden koparilmigtir. Kitlelerin iginde yasar
ama modem bir flaneur gibi isimsizdir. Bu fikir, yalnizca bagimsiz-
lik havasi ve gérme bigimi temelinde degil sundugu yasam bigimiy-
le de gii¢li bir yank1 uyandirmigtir.

26 Omek olarak Ian Walker’ bagvuralim. Walker, Cartier-Bresson’un 1932
tarihli meshur fotografi “La Place de I’Europe™u analiz eder. Walker’in
okumasindaki “kararsizligin ¢orak topragi” fotografin basligina bagla-
nabilir: “Avrupa’nin Yeri” ve boylelikle 1932 senesine ait bir Avrupa
alegorisi ile kars1 karsiya kalinz. Bakiniz, Ian Walker, City Gorged with

Dreams (Manchester: Manchester University Press, 2002), s. 174--5.
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Bunu is olarak yapan, hizli hikayeler ve onlar1 aktarilaca-
g1 kisa zaman dilimleri i¢in sabirsizlanan fotograf¢i i¢in gercege
“yardim eli” uzatip seylerin bir ¢irpida gergeklesmesini saglamak
olmadik sey degildir. Zamanin aleyhine islemedigi bu yontem (pro-
vokasyon fotografi olarak paparazi fikrinin kokleri buradadir) beri
yandan kamusallastirilamamistir da. 1930’lar Paris’inde Brassat,
aym alanda ¢aligan diger pek ¢ok isim gibi “sahne” odakli manza-
ralar ¢ekiyor, insanlara model olmalar: i¢in 6deme yapiyor ya da
gordiigii, tasarladigl senaryolarda yer almalari i¢in arkadaglarindan
destek aliyordu.?” “Sahnelemek” kelimesinin herhangi olumsuz bir
vurgu tagimadigim veya elestiri olarak kullanilmadigini belirtelim.
Tiyatroda “sahneleme” gergekgi, dogalc (natiiralist) ya da anti-re-
alist olabilir. Sahnelemenin (mise en sceéne) benzer sekillerde fotog-
raf¢ilikta da kullanilmamasi igin hi¢bir neden yok. Bir manzaray:
yaratma edimine génderme yapan “sahneleme”, gergekligin yoklu-
guna isaret etmez. Bu anlamda herhangi bir gérsel kompozisyonda
anlam iretimini nadiren onayladigini belirtmeliyiz.

GERCEKLIK ve TEMSIL

Belgesel hareketinin kurucularinin bildigi lizere belgesel,
gercgeklige dair imgelerin temsilde insasina dayanir. Belgesel pro-
jesinin biitiinsel anlamda temellendigi bu insa, gergek i¢in beslenen
arzunun ifgasi olarak da betimlenebilir. Bu, belgeselin gergek olarak
taninan bir seyi gérme istegi seklinde ortaya ¢iktig1 anlamina gelir.
Bu baglamda belgesel, kokensel olarak politik bir projedir. 1930°lar
Amerikan depresyonunda Farm Security Administration projesinde
(hala Amerika’nin en 6nemli kolektif belgesel projelerinden birisi-
dir®®) gordiigiimiiz gibi yoksullarin gii¢ kosullarinin taninmasi ko-
nusunda ya da savas sirasinda ve sonrasinda ortaya ¢ikan gog patla-
masi, irkeilik, soykirim gibi felaketler tizerine yapilan daha giincel

21 Bakiniz, Marja Warehime, Brassai, Images of Culture and the Surrealist
Observer (London: Louisiana State University Press, 1996), s. 86.

28 Bakiniz, Alan Trachtenberg, “Signifying the Real: Documentary Pho-
tography in the 1930s” i¢inde Alejandro Andreus, Diana L. Linden
& Jonathan Weinberg, eds., The Social&the Real: Political Art of the
1930s in the Western Hemisphere (Pennsylvania: Pennsylvania State
University, 2004).
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caligmalarda kullanilmasi fark etmeksizin belgesel, gerceklik olarak
neyi gordiigiimiiz ve nasil gordiigiimiiz sorulariyla ilgilenir. Kamu-
sal olarak “taninmayan” seylerin (go¢menlerin zorlu yasam kosul-
lan, evsizlik, yoksulluk, diglanan etnik gruplar vs.) gergeklik olarak
taninmasi, bu insanlarin bizzat kendilerinin ve yasama kosullarinin
fotograflarinin ¢ekilmesini gerektirmistir. Bu agamada, gergekligin
taninmasi arzusunun yalmzca fotografla 6zdeglestirilmemesi gerek-
tigini aym1 zamanda seyirciyi de i¢erdigini hatirlamakta fayda var.
Belgesel fotograflar, bir gergekligin var oldugunu —“Suna baksa-
na!”— savunmaya meyillidir ve bu baglamda tartismamiz gereken
sey, belgesel fotograflarin gergeklik temsilinin de birisinin bakis ag1-
sina, gérme arzusuna gore insa ediliyor olusudur.

GORME ARZUSU

Var olduguna inandigimiz (ideolojik olmamasi s6z konusu
degildir) sey olarak tanimlanabilecek “ger¢eklik™, beri yandan ki-
silerin var olmasini diledigi seyi de igermektedir. Yikici yoksulluga
ya da agikga irk¢iliga ait imgeler bu dilege uygunluk goésterme-
yebilir. Izleyicilerin belgesel fotograflarin (aslinda tiim tiirlerde)
kendilerine sundugu bilgileri ne yapacaklar: sorusuyla kars1 kar-
stya kaldiklann ve dolayisiyla gérme politikalarinin sahneye ¢tktigi
noktadayiz. Hatirlamamiz gereken ilk sey, “gercekligin tizerine git-
mek” konusunda insan irkinin pek de bagarili olmadig gercegidir.
Psikanalizin agina oldugu “inkar” ve ret, 6gretmenlerin, 6grenci-
lerin ve bizzat deneyimleyen herkesin iyi bildigi sorunlardir. Bu
anlamda, seyircisinin fikirlerini degistirmek isteyen bir belgeselin
basarili olamamasi ya da tam anlamiyla basarisiz olmasi sasirtici
degildir. Yine de bu, temsil etme isinin beyhude oldugu anlamina
gelmez ¢linkii higbir sey kusursuz degildir.

Tamklik fikri, yasak ve takintili bakig anlamlarina gelen di-
kizleme (voyeurism) kavramim ¢agirmaktadir. Belgesel 6megin-
de gorecegimiz herhangi bir itirazin getirilemeyecegi, toplumsal
olarak kabul edilmis bakis bile biinyesinde dikizci bir 6ge barin-
dirmaktadir. Cogunlukla dikizleyen bakisa eslik eden, koklerini
cinsellikten alan (diger insanlarin bedenlerinin ayrintilarina dair
bebeklikten kalma merak®) sugluluk ve utang duygular, goriilen

2 Bakiniz, Sigmund Freud, Three Essays on Sexuality, Cev., James Stra-
chey, Pelican Freud Library, Vol. 7 (Harmondsworth: Penguin, 1983).
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seyin kontroliindedir. Tipk: fotografa, fotografta gosterilen seye ve
hatta fotograf¢iya duyulan 6fkeyle kendisini disa vuran “bunu bana
gostermeye nasil ciiret edersin” diisiincesinde oldugu gibi. Fotog-
rafik temsillere duyulan nefret ve itiraz, temsilin kendisinin seyirci-
nin gerceklige dair inancina miidahale edebilecegini gosterir. Gor-
menin hakikate es kilindig1 yegane yer seyircinin ¢ikarinin oldugu
mevzidir. Fransiz psikanalizci Jacques Lacan, “What is a Picture?”
(Resim Nedir?) makalesinde bu durumu soyle agiklar:

Gosterme, goziin bakan kisiden yana bir istah1 olmadig1 durum-
da nasil olur da bir seyi tatmin edebilir? Goziin doyurulmasi ge-
reken bu istahi, resim sanatimin hipnotik degerini iireten seydir.
Bana kalirsa bu deger, diistiniildiigiinden daha az yiiceltilmis
bir diizlemde, yani organ olarak géziin hakiki islevine, hirsin
biriidiigii, seytani goze mal edilmelidir.®°

Lacan’in bakisin kiskangliktan beslendigine dair tezi, daha
az soylu bir bakis agis1 sunmaktadir. Oyle ki bakis (gérme istegi),
gormek (bilgi gibi) anlamina gelmeyebilir. Nadiren de olsa gozetle-
me istegi olarak karsimiza gikan bakig, bagkalarinin sende olan bir
seye sahip olmadigindan emin olmanin aracidir. Yalnizca belgesele
0zgii olmayan bu analizler, belgesel tiiriine mal edilen gergeklik
etkisi sebebiyle bizim tartiymamiz baglaminda da gegerliligini ko-
rumaktadir. Haset dolu goz, bakisin sadisttik bileseni araciligiyla
yikimin gériintiisiinden bile hoslanabilir. Kisacas, bilingli olsun ya
da olmasin izleyicinin narsizmi (Freudcu kuramda “narsizm” 6zne-
yi mimbkiin kilan seydir, karaktere dair bir yargi igermez), tanima,
basa ¢ikma ya da “yabanci” mevzularn algilama kapasitesince fo-
tografa dahil edilmigtir. Go6rsel bilginin diger alanlar gibi belge-
sel fotograf da, seyircinin “gérsel hazzi” aracilifiyla s6z konusu
cetrefilli sorunlar asabilir.®' Sugluluk ve utang duygusu uyandiran
bakisin nesnesi olan acikli imgelerin kullanildig: hayirseverlik te-

[Cinsellik Uzerine U¢ Deneme, Gev., S. Budak, (Ankara: Oteki, 1991)].

30 Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of PsychoAnalysis
(Harmondsworth: Penguin, 1979), s. 115.

81 Bakiniz, Laura Mulvey’in klasiklesmig 1975 tarihli makalesi, “Visual
Pleasure&Narrative Cinema” iginde Visual and Other Pleasures (Lon-
don&Basingstoke: Macmillan, 1989). [“Gérsel Haz ve Anlati Sinema-
s1”, Cev., Nilgiin Abisel, 25. Kare, 5, s. 18-21, 1997].
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mali reklamlar, bagislarin yiikseltmesi i¢in ayn1 gorsel haz ekono-
misinden faydalanmaktadir.

Bu bizi kimin, hangi kosullar altinda, nerede, ne zaman, na-
sil ve ne sebeple fotograflara baktif1 sorusuna geri gotiiriir. An-
cak bu agamada, belgeselin ayricalikli seyirciler i¢in sinifsal, et-
nik, toplumsal cinsiyet ve diger toplumsal kategoriler baglaminda
kurbanlar yarattig1 yoniindeki yaygin elestiriye kapilmak gibi bir
hataya diisiilmemelidir. Ote yandan, toplumsal belgesel fotograf-
larinda goériintiilenen 6znenin onurunun, belirli gézlemciler, gor-
me kogullar1 ya da belli imgelerde karsimiza ¢ikan anlamli temel
mecazlar tarafindan korunma altina alindigindan s6z edemiyoruz.
Omegin fotograftaki 6znenin seyirciye hitap eden mesaji, seyirci-
de olusacak acima, empati ya da saygi duygularini garantilemez.
Bu kosullar altinda belgesel kendisini bir kez daha yenilemek ve
seyircinin dikkatini ¢ekmek i¢in farkl: stratejilere uyum gostermek
zorundadir.

Belgeselin gorsel bi¢iminin “modemist” estetikle tanimlan-
masi, belgesel fotografin kendisini ve giindelik hayatin resmedil-
mesine duydugu ilgiyi yenileyebildigi bir yonii canli tutmustur.
Nihayetinde tartismayi bu tarz bir yenilenmenin farkli agilariyla
sonlandirmak anlamlhidir. S6z konusu yenilemenin en 6nemli tasi-
yicist 1980’lerin baslarinda siyah beyaz fotograftan renkli fotogra-
fa gecis olup, daha yakin bir tarihte orta formattaki makineler ve
yiiksek ¢oziintirliiklii dijital makineler araciligiyla goriintii kalitesi-
nin gitgide artmas ile siirmektedir.

RENKLI BELGESEL

Gergekligin “siyah beyaz” fotograflardaki gibi yalmzca
gri renk skalasiyla resmedilebilecegi fikri, 1970’lerin sonlarina
kadar pek ¢ok belgesel ¢alismasina hakim olan kavrayis olmus-
tur. 1980’ler ise belgesel ve sanat ¢alismalarinda renkli fotografin
kullaniminin artigim1 beraberinde getirmistir. Ancak Cartier-Bres-
son’dan sonra, belgeselin ve sanat fotograf¢iliginin 6zel bir tiirii
olan “sokak fotografgilig1” siyah beyaz diinyada kalmakta israrci
olmustur. Monokrom olmasi sebebiyle belgesel, renkli fotograflarin
kullanildigr reklamcilik ve ticari fotografeiliktan ayri tutulmustur.
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Belgesel fotografta oldugu gibi belgesel sinemada da tez, rengin
“kolayc1”, “yapay”, “plastik” ve reklama ¢ok yakin, diger bir de-

s

yisle, acik¢a aldatici oldugudur.

Nihayetinde bu tezler, rengin gazetelerde kullanilan fotog-
raflarda da tercih edilmesiyle birlikte 1980°lerin “yeni gercekligi”-
ne direnememistir.

Bu yer degistirmenin salt teknolojik (renkli malzemeler) ge-
lismeler ile ilgili olmadigim belirtmekte fayda var. Onemli bir di-
ger etmen de siiphesiz bizzat gorsel hazzin kendisiydi, ¢iinkii renk
“yeni” gergeklige katki sunma potansiyeliyle her gecen giin daha da
¢ekici hale geliyordu. Bu durumun aynm1 zamanda estetik bir doniise
de yol agtiginin altim ¢izmeliyiz. Renkli fotograflar, 1960’lardan
gliniimiize amator sipsak fotografeilar tarafindan baskin bigimde
kullamilmigtir.®? Sipsak fotograflarin “naif gercekgilik” anlayisla-
niyla gerceklige daha 6zgiin bir erisim sunuyor oluslari, belgese-
lin gerceklige dogrudan erisim araci olarak kendisini yenilemesine
yardimci olmustur. Renkli sipsaklarin “otantik™ gergekeiligi, bel-
gesel fotografciligin bir tiirii olarak, daha yeni, “amator” sipsak
estetiginin benimsenmesini saglamistir. Odagin, kamusal alandan
hayli kisisel, mahrem ve 6zel alanlara kayis1 yalmzca “eskimis”
kabul edilen belgesel temalarina duyulan ilgiyi canlandirmakla
kalmayarak sanat olarak belgesel fotografa duyulan ilgiyi kelime-
nin ger¢ek anlamiyla yenilemistir. Tamamiyla belgesel sayilmasa
bile Amerika’dan Nan Goldin (T he Ballard of Sexual Dependency /
Cinsel Bagilhgin Ballard") ile birlikte agik bir 6rmek olmasi sebe-
biyle William Eggleston’un (The Democratik Forest | Demokratik
Orman) galigmalarina bagvurabiliriz. Ote yandan Ingiltere’den Ri-
chard Billingham (Ray's a Laugh) ve Ukranya’dan Boris Mikhai-
lov (Case History | Vak’a Tarihi) da ¢aligmalarinda sipsak temelli
bir estetik kullanmiglardir. Eszamanli olarak, 1980’ler itibariyle
orta ve genis formath renkli filmle ¢alisan makineler araciligiyla
daha yeni ve yiiksek ¢oziiniirliiklii renkli belgesel gelenegi orta-
ya ¢ikmistir. Yakin zamanda ise belgesel fotograf¢ilar, diinyanin

32 Bakiniz, Geoffrey Crawley, “Colour Comes to All” iginde The Story of
Popular Photography, ed. Colin Ford (Bradford: National Museum of
Film, Television&Photography, 1989).
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sabitlenmis bir goriintiisiinii elde etmek, belgeseli portre ve pey-
zaj tiirlerini birlestirerek yeniden icat etmek i¢in tripod kullanima
geri dondiiler. Atget ve Sander’in ¢aligmalarinda gordiigiimiiz uy-
lagimlarin burada birkagini sayabilecegimiz Alman sanat fotograf-
¢isinin (Andreas Gursky, Thomas Ruff, Candida Hofer ve Thomas
Struth’un) ¢alismalarinda tashih edilmesi ve gelistirilmesi, bu du-
ruma omek teskil etmektedir.

SOKAKTAKi TABLO

Bu farkli egilimlerin arasinda kalan omeklerden birisi de
Jeff Wall’un “belgeselimsi” olarak adlandirdigy, tarihi resimlerden
bildigimiz peripateia geleneginin, sanat galerilerindeki fotograflar-
da yeniden karsimiza ¢iktig1 fotograflardir. Wall’un imgeleri, rek-
lam afislerini animsatmakla birlikte, tableau’nun (insa edilmis bir
karar ani) tarihsel araglarimi gercekeilik mantig1 ve fotografin anin-
daligiyla birlestirmektedir. Yapitlarinda kullandig: temalar agik bi-
¢imde toplumsal belgesel tiirlerinden birisine ve resim tarihinden
bildigimiz elestirel gergekeilik gelenegine aittir.3?

Yine de, belgeselin iki egemen kipi olan disavurumcu ve be-
timleyici (ya da tartismali olsa da, dznel ve nesnel) tiirler bir arada
yasamay1 siirdiiriiyor ve dahasi ¢agdas toplumsal belgesel fikrini
canli tutmay1 baganyor. Bu, giinliik hayati, siyaseti ve kiiltiirel me-
seleleri “gercek¢i” bir yaklasimla ele alan Internet ag1 (www), “Si-
nir tanimayan Muhabirler”, “vatandas gazeteciler” ve blog yazarla-
r1 gibi yeni yayilma bigimlerinde dahi ifsa edilmis ve dahasi, belge-
sel ve roportajlarla paylasilan yasam deneyimlerine yenilenmis bir
canlilik ve ¢ekicilik vaat etmistir. Kamusal alanda karsimiza ¢ikan
bu pratiklerin pek gogu basitge Internet adresine veri yiiklememizi
gerektirirken, belli bash kurumsal medya kanalinda galiganlar i¢in
bu bolimiin baglarinda tartigtigimiza benzer filtreleme siiregleri
(secim, diizeltme ve kontrol) gegerliligini korumaktadir. Dolayi-
siyla belgesel fotograf¢iligin retorik bigiminin, acimasizca dalga
gecilen miadi dolmus gorsel degerleri bir kenara birakmasi kosu-
luyla varligini siirdiirdiigiinii sdyleyebiliriz. Bu durumda belgesel

33 Bakiniz, Jeff Wall iizerine tartismanin yer aldi1 B6liim 7: Sanat Fotog-
rafcilig,
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gerceklik bizzat sanatin kendisi gibi, ¢agdas medya araglari iginde
farkli bir ses ve yer bulmak durumundadir.

Bolim Ozeti

0 Belgesel yapmak yalnizca fotograf ¢ekmekle ilgili degil-
dir, ayni zamanda biitiinliiklii bir yapit ortaya ¢ikarabilmek
i¢in bir se¢imi (diizeltme) de gerektirir. Bu segme (diizelt-
me) isi, kirpma, baglik ve resim alt1 yazisi kullanimi gibi
genel baglami aktarabilecek kullanimlari da igerebilir.

0 Belgesel fotografin motivasyonu, seyircisini yagamina ve
deneyimine yabanci olabilecegi diger insanlar hakkinda
“yaratict bi¢imde bilgilendirmektir.” Caligmanin amaci,
betimlenen durumu elestirmek, kutsamak, desteklemek ya
da doniistiirmek olabilir.

0] Fotografcilarin gelistirdigi taktikler, farkli seyirci konum-
lar1 yaratan ve genellikle nesnel ya da 6znel “taniklik” po-
zisyonlari olarak algilanan tripod manzaralar ile taginabi-
lir manzaralar (tablo) arasinda salinmaktadir.
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Resim 4.1 ve 4.2 Nadar (Gaspard Félix Tournachon,
1820-1910), Sarah Bernhardz, 1865. Kolodyum negatifinden
basilmigtir. © BNE, départment de la reproduction.

Unlii Fransiz sahne sanatgist Sarah Bernhardt (1844-1923),
fotografcinun stildyosunda pozunu verdiginde yirmi bir
yasindaydi. Bernhardt, fotografcilik alanindaki ilk “iinlii”
portre yildizlarindan birisi ve ayni zamanda erken dénem
(1920-23) sinema yildizlarindandr.



4. PORTRELERE BAKMAK

Bugiin artik hi¢ kimse vesikalik ¢ektirirken gézlerini kirpmi-
yor. Kimlik kartlarimizda ya da pasaportumuzdaki fotograflar sev-
miyor olabiliriz ama fotograflarda “dogru bakmanin” belli durum-
larda tagidig1 6nemi biliyoruz. Diigiinlerde, dogum giinlerinde, dini
torenlerde, tatil gibi toplumsal ritiiellerde ya da Intemet’te insanlarla
tamgirken nasil goriindiigiimiiz 6nemlidir; ¢ilinkii buralarda ¢ekilen
ya da kullandigimiz fotograflarin birbirimizi gérme bigimlerimizin
bir pargasi oldugunu biliriz.

KIMLIK

Fotografik portrenin kisinin kestirmeden resmedilisi olarak
karsimiza ¢iktigi durumda, yagli boya portreler “sadece resim”
olmaktan daha fazla anlam tasir. Ciinkii yagh boya portreler, top-
lumsal kimlik nazarinda semiyotik bir olayin mahalli olan ¢aligma
alanlandir.! Portreler betimleme sanatinin 6zii itibariyle kimligimizi
sabitlemektedir. Portrenin, ister kamusal alanda resmi kimligimizi
dogrulamak i¢in bagvurdugumuz pasaport vesikaliklarinda, ister
6zel hayatlarimizda bolca kullandigimiz sipsaklarda, stiidyo port-
relerinde ya da antropolojik, sanatsal, toplumsal, siyasal, hukuki,
tibbi ve de kurumsal bir toplumsal amag¢ adina kullanilmasi, port-
reyle ilgili temel hakikati degistirmez. Portreler, kisiye “boyle go-
riiniiyorsun” der. Kisilerin gorsel betimlenisi medyadan (televizyon,
film, fotomuhabirligi, Internet siteleri, paparazi vs.), sanata, reklam-
ciliktan turizm sektoriine, askeriyeden emniyete, tibbi kurumlardan
aile albiimlerine varincaya kadar pek ¢ok alanda kullanilmaktadir.
Dahasi, portreler baktigimiz her yerdedir. Fotografik imgenin yeni-
den itiretiminin miimkiin oldugu ilk giinden beri fotografin kitlesel
etkisinin 6ncii dogrudan eserlerinden birisinin portre oldugu gergegi
evrensel olarak kabul gérmiistiir. Nitekim portrelerin degisen kul-
lanimlarn fotograf tarihinin hatir1 sayilir bir kismimi kaplamaktadir.

1 “Kimlik” iizerine, bakiniz Stuart Hall “Introduction: Who Needs Iden-
tity?” icinde Questions of Cultural Identity (London: Sage, 1996).
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Bu anlamda portreye 6zgii modem techizatin, fotografin tarihsel ge-
lisiminin dogrudan bir sonucu olmasi olagandir. Bir baska deyisle
fotograf tarihinin, portre fotografinin on dokuzuncu yiizyil sanayi
devrimi boyunca degerli bir meta haline gelisinin tarihi olarak de-
gerlendirilebilecegini sdyleyebiliriz.

ENDUSTRIYEL PORTRE

Erken dénem fotograf endiistrisi, fotograf stiidyolarinda ¢e-
kilen portre gesitlerinin gelisiminin hakimiyeti altindayd. Insanlar
yeni aygittan portrelerini ya da “benzerleri’ni istiyordu. Baslangigta
yalnizca biiyiik kentlerde ragbet goren portre fotograflar1 zamanla
daha genis bir alanda hizla popiilerlesti. Oyle ki portre talebi 6n-
goriilemez bir noktaya varmisti (Bkz. Boliim 8: Kiiresel Fotograf-
¢ilik). Fotograf tarihi i¢inden bakildiginda bu gelisim hizinin hayli
sasirticl oldugu su gotiirmez. Portrelerini gormek isteyen kitleler,
fotografeilara akin etmekte bir beis gérmemislerdir. Fotograf isleri-
nin hizmetinde olan bu siirecin yagli boya minyatiir portre endiistrisi
tizerindeki etkisi dramatik olmustur. Insanlarin kisa zamanda portre-
lerini edinebilecegi ucuz ve siiratli bir yontem olan fotograf gorece
cok daha az ugras gerektiriyordu. Dahasi, fotografin elde edilmesi
i¢in ihtiya¢ duyulan siire, yagh boya minyatiir portrelerin gerektir-
diginden ¢ok daha kisaydi. Zaman ve yetenek isteyen yagli boyanin
modem rakibi de yetenek istemesine ragmen daha kisa zaman di-
limlerine ihtiya¢ duyuyordu. Teknik gelismelere bagl olarak daha
hizl1 ve ucuz iiretim olanaklarina sahip olan fotograf, portre hazir-
latma piyasasinin iklimini degistirerek siiregleri hizlandirmigtir. Bu-
nun yan sira, fotograf stiidyolarinin elektrik ve yapay 1siklandirma
yardimiyla biitiin insalara agik tiyatro sahnelerine déniismesiyle
birlikte, “insanlarin resmedildigi” bu standart mekanlarin tarihsel
gelisimi reklamcilik ve moda sektorii lehine hizlanmgtir.

Erken donem stiidyo portrelerinin degerinin kékeninde yagh
boya resim gelenegi yer aliyordu. Mekéansal olarak stiidyolarin ter-
cih edilmesi, biiyiik 6l¢iide teknolojinin talep ettigi teknik ve pratik
gerekliliklerle ilgiliydi. Levhalardan yansitilacak iyi diizenlenmis
1518a ihtiya¢ duyan fotografcilar, fotograflan yikayacaklar: karan-
lik odada belli basli kimyasal maddelere de ihtiya¢ duymaktaydi.
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Miisteriler, pratikte pek ¢ok fayda sunan stiidyolara herhangi bir
magazay1 ziyaret ederecesine rahatlikla girebiliyorlardi. Belli bir
mekanda daimi olarak depolanabilen sahne kostiimleri, arka plan-
lar ve giysiler, misterilere ¢esitli segenekler sunmaktaydi. Bir bagka
deyisle, stiidyolar insanlara “gibi gériilnmek istedikleri kisi” olma
sans1 tanimaktaydi. Hangi agidan bakacak olursak olalim, fotograf
stildyolar1 toplumsal kimligin objektif karsisinda bir ¢esit perfor-
mansa doniistiigii yerler olmustur. Portre, emniyette fotografi ¢eki-
len suglulara taninan bir liikks olmaktan ¢ikmisti.

On dokuzuncu yiizy1l portre geleneginin iginde sekillendigi
fotografik devrim yeni bir durumun da 6nciisii olmustur. John Tagg
bu yeni durumu “imgenin demokrasisi” olarak adlandirmistir ¢iinkii
resmedilmek imtiyaz meselesi olmaktan ¢ikmistir. Tagg’in kitabi-
nin adindan da anlasilacagi gibi imge, temsilin yiikii (The Burden
of Representation)® olmustu; ¢iinkii resmedilmek, aile gelenegince
devralinan bir zenginlik gostergesi ya da liikks olmaktan ¢ikmustir
artik. Portre, suglu olduklari i¢in gizlenmeyi tercih eden niifus igin
bile taninmay1 miimkiin kilan bir ara¢ olarak tercih edilir olmustur.
Bu anlamda, portrenin ¢arpic1 yiikselisi yalmzca yagli boya port-
re piyasasimi etkilemekle kalmayarak, kurumlarda karsimiza ¢ikan
gorsel imgeleri yeni toplumsal iliskiler baglaminda giindeme ge-
tirmistir. Tagg’in de tizerinde durdugu gibi, portrenin merkeziligi
“kisiyi betimleyen, toplumsal kimligini tescil eden bir isaret” olma-
sindan kaynaklanmaktadir? Boylelikle, endiistriyel portre kimlikle-
rin gorsel farkliliklar temelinde birbirinden ayrildig1 karmasik bir
gorsel sistem igine girmistir.

KITLESEL PORTRE

Portreye ait uylasimlar, fotograftan ¢ok daha 6nce de vardi.
Fotografin devraldig: ve gelistirdigi bu uylagimlar, Batili sanat tarihi
icinde ilk olarak resimde ve heykelde kullanilmistir. Zamani gelen
fotograf ilk giinden itibaren bu uylagimlardan faydalanmay1 bilmistir.

2 John Tagg, The Burden of Representation (Basingstoke: Macmillan,
1988).

3 John Tagg, The Burden of Representation, s. 37.
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Aaron Scharf, Art and Photography (Sanat ve Fotograf) kita-
binda, fotografa karsi besledikleri yaygin 6fkeye ragmen yagli boya
portrelerde faydalanmak i¢in fotografa bagvurmak zorunda kaldik-
larim ve boylece kendi resimlerindeki durus ve bigem uylagimlarini
degistirmeye basladiklarini yazar.* Omegin, fotografin ilk yillarinda
yiiziin hareket etmesini engellemek i¢in ellerin kullanilmasi, kaygil
ya da disiince dolu bir bakis1 animsatan bir uylasim olarak yagh
boya portrelerde yerini almistir. Fotograf¢ilarin resim sanatindan
6diing aldig1 onlarca teknikle basilmis ¢ok sayida fotograftan s6z
edebiliriz. Omegin Fransiz fotografci (Gaspard Félix Tournachon)
Nadar, geleneksel portre ressaminin islevini iistlenerek, gelecek
nesillerin sayg: duyacag, idealize edilmis bir toplumsal portre is-
teyen kisinin talebine yanit olmustur (Resim 4.1 ve 4.2). Aristokra-
siye 0zgii yagli boya kurallarin1 Daguerreotype’in 6zel becerileriyle
ustaca birlestiren Nadar, hem modem (fotograf) hem geleneksel
(aristokratik durus, bicem ve diizenleme) olmak isteyen yeni bur-
juva 6znenin talebine yanit olmustur. On besinci yiizyilda yasayan
Floransal tiiccarin yeni giysiler alir almaz portre siparisi vermesi
gibi, Viktoryen orta sinifin yeni zenginleri (nouveaux riches) de elde
ettikleri yeni statiilerini belgelemek i¢in modem fotograf stiidyolari-
na akin etmislerdir. André-Adolphe-Eugéne Disdéri’nin 1850°lerde
kartviziti (carte-de-visite) icat edisi, Nadar ve benzerlerinin zengin
miisterilere sundugu imtiyazi daha yoksul (orta sinif) “kitleler” i¢in
de erisilebilir kilmistir (Resim 4.3).

Disdéri’in giiniimiiziin kartvizitlerinin iki kati biiytikligiin-
deki “carte-de-visitei, adindan da anlasilacag gibi, “ziyaret¢i kar-
t1” gibiydi. Cep Olgiilerindeki bu kart1 tagima yiikii olmadig gibi,
levha iizerinde hazirlanan portreyle karsilastinldiginda maliyeti
hayli diigiiktii. Disdéri’in fotograf makineleri, tek bir levhada bir
cok fotografin ¢ekilmesini saglayacak bigimde diizenlenmis ¢ok sa-
yida (dort, alt1 ya da daha fazla) lense sahipti. Her bir levhadan elde
edilecek portre sayisim arttiran bu makineler, kullanilan lens sayisi-
na bagh olarak fotografin maliyetini dortte biri oraninda ya da daha
fazla ucuzlatiyordu. Sonug olarak, ucuz portreler daha fazla miis-

* Aaron Scharf, ArtdPhotography (Harmondsworth: Penguin, 1979), s.
39-76.
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Resim 4.3 Disdéri (André-Adolphe-Eugéne, 1819-
1989), Jeune homme | Geng Adam], 1858/9. © BNE,
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teriye erigsimi miimkiin kiliyordu. Disdéri’in hesaph kesfi olan car-
te-de-visite, burjuva diizeninin kurallarim taklit eden, gozii yiiksekte
siniflarin gururunu okuyan bir tiir olarak diisiiniilmelidir. Bilinen bir
kitap elindeyken resmedilmek ya da gosterisli bir ev fonu 6niinde
fotograflanmak, taburede oturan kisinin nasil olduguyla degil, gibi
gorinmek istedigi seyle ilgilendiginin gostergesidir. Dolayisiyla
carte-de-visite fotograflarin tipik 6zelligini, taburede oturan kisinin
toplumsal arzularim1 6n plana ¢ikarmak becerisi olarak tarif etmek
abes olmayacaktir. “Sosyeteye hitap eden” toplumsal portrelerin,
taburede oturan kisinin nev-i sahsina miinhasir “kisiligini” vurgu-
lamasi bekleniyordu. Ancak higbir sekilde, fakir insanlarin baskin
kisiliklerinin ya da kendilerine has 6zelliklerinin olmadig1 anlami-
na ulagsmamak gerekir. Disdéri’nin kast ettigi sey daha ziyade, “fo-
tografsallik” igin harcanan zaman ve ¢abanin minimalize edilmesi
araciliiyla carte-de-visite’in giicliniin yettiginden daha fazlasina
mal oldugunu isaret etmek olmustur. Herhangi bir 6zenden yoksun
olmasina ragmen kendilerine has 6zellikleri olan ¢ok sayida stiidyo
portresinden bahsettigimizin altin1 ¢izelim. Herhangi bir portreyi
ozel kilan sey, taburede oturan kisinin kameraya bakisiyla, belirli
bir jestiyle ya da pozuyla, yiiriiyiisiiyle ve hatta ¢ok daha anlamsiz
bir ayrintiyla sekillenen agik bir d6gedir. Roland Barthes sonralari
ayan beyan goz oniinde duran bu seyi punctum (Latince, benek ya
da nokta) olarak yeniden adlandirmistir.’ Yeniden adlandirmayla fo-
tograf tartigmasina bir kez daha giren bu olgu, vesikalik fotograflar
gibi oldukgea islevsel toplumsal portrelerin bile kisisel bir 6ge ya da
mahrem bir detayla 6zellestigini hatirlatmaktadir.® Bu tespit, kimlik

$ Roland Barthes, “The Third Meaning” makalesinde (bkz. /mage-Mu-
sic-Text), fotografin agik ve kalin kafali anlamlan arasinda, daha sonra
Camera Lucida iginde studium ve punctum arasinda bir ayrim olarak
karsimiza ¢ikacak olan bir ayrim yapar.

8 Bunun en iyi 6megi Roland Barthes’in gelisigiizel segilen bir fotografin
fenomenolojik etkisini bilingli olarak abarttig1 son kitab1 Camera Luci-
da’dir. Fotograflar ¢ogunlukla portre fotografi olarak karsimizdadir ve
Barthes kitab1 yazarken, bu fotograflarda heniiz kaybettigi annesini ha-
tirlatan belli bir baglama (ayrintilara) odaklandigi fark eder. Fotograflar-
daki annesini diisiindiigii zaman, “gergek annesi”, onun annesi olabile-
cekmigs gibi goriinen tek bir fotograf, annesinin o yaglarni bilemeyecegi
kiigiik bir kiza ait bir fotograf bulur. Bu kitaptan 6grenebilecegimiz di-
ger sey de, “genel ilgimize” mazhar olan bu fotograflarin hepsinde Bart-
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sorunu etrafindaki 6zel hayranligin kaynaginda portrelerde karsi-
miza ¢ikan toplumsal ve 6zel vasiflarin belli bilesimlerin yer aldig:
anlamina gelmektedir .

BUROKRATIK PORTRELER

Fotografin aragsal kullanimina dair bir arayisa giren yeni sa-
nayi toplumunu miimkiin kilan, yeni fotograf endiistrisinin kitleleri
gorece ucuz teknolojiyle resmetme kapasitesi olmustur. Fotografi
portrenin toplumsal tarihi baglaminda analiz ettifimizde, siradan
insanin kendi gerc¢ekliginden kopuk temsiline aracilik ettigini gorii-
riiz. Imge tiretiminin mekaniklesmesiyle birlikte, emniyet birimleri,
askeri kurumlar, ¢esitli bilim okullari, yerel ve resmi ajanslar gibi
¢ok sayida kurulus, kanit olarak kullanilmak iizere fotograf argivleri
olusturmaya yonelmis ve istatistiki arsivlerde “saf kayit”lar olus-
turmugstur. Fotografin mekanik imgelestirme sistemi tipki giiniimiiz
dijital bilgisayar imgeleri gibi istatistiki veri sistemi olarak kullamil-
mugstir. Faydaci ilkelerle toplanan bilgi, ¢esitli “bilimsel” iddialarda
ya da “disiplin” kurallarinda kullanilmak {izere ya da niifusu 6lgme,
niteleme ve degerlendirme adina kayit altina alinmigtir. Fotograf
siiphelilerin ve mimlenmis su¢lularin teshis edilebilecegi “sistema-
tik” bir goriintiileme sistemi sunmasi sebebiyle emniyet kurumlarin-
da yaygin bi¢imde kullamilmistir (Resim 4.4).

Francis Galton, bu baglamda karsimiza ¢ikan teshis fikrini
daha ileriye gotiirmeyi denemistir. Charles Darwin’in kuzeni Gal-
ton insan biyolojisinin “dejenerasyonuyla” ilgilenmekle kalmamus,
Ojeniyi (eugenic) kuramsallagtiran isim olmugtur. Galton’un “bile-
sik bask1” yontemi, seri katil profilinin nasil olmas: gerektigini gos-
termesi beklenen bir portreye farkli suglulara ait ¢ok sayida negatifi
birlestirerek ulasmay1 amaglamistir.” Ayni sugla itham edilen farkli

hes’in studium dedigi seyin yani sira, yer yer fotograf tarafindan kig-
kirtilan farkli bir ilgi kaynaginin, punctumun oldugudur. Punctum, sizi
hedef alan bir oku andiran bir duygudur. Bu, psikanalizin nazar (gaze)
(Jacques Lacan) olarak adlandirdig: seye baglanabilir. Nazar, aslinda ne
olduguna dair bir fikrimiz yokken aldigimiz ama bir sekilde kimligimize
ait bir “mesa;j”dur.

T Bakiniz, Suren Lalvani, Photography, Vision & The Production of Mo-
dern Bodies (Albany, New York: State University Press of New York,
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Resim 4.4 Anon. Tutuklularin fotograflari, Wormwood Scrubs, Londra,
1880. National Media Museum/Science & Society Picture Library.

Sabikalilar, ellerini taninmalarini kolaylastiracak dévme ya da eksik parmak
gibi ayrinularin goriilmesini kolaylastiracak sekilde yukarida tutuyordu.

Sagomuz hizasina yerlestirilen ayna araciligtyla profil fotografi da elde
edilmis oluyordu. Fotograf, nam salmus suglulari kayit alunda tutmak igin
1840’lardan beri agik¢a kullaniliyordu. 1871 itibariyle Ingiltere'de yargilanan
herkesin fotografinin gekilmesi Sugla Miicadele Hareketi (Prevention of
Crimes Act) sayesinde yasalasurilmigtir.
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suglularin portrelerinin bir araya getirilmesiyle ortaya ¢ikacak bu
fotograf araciligiyla katilin yiiz hatlarina ve bir katile ait yiize 6zgii
ortak bir ifadeye ulasilabilecegini iddia etmekteydi. Dolayisiyla
suglu bulmanin yolu, s6z konusu ortak yiiz ifadesine ulagma soru-
nuna doniigmiistiir. Altta yatan diisiince, ruh halleri dig gortiniisleri
ile iligkili olan ve bu sebeple dis goriiniislerinden teshis edilebilecek
bireylerin fiziksel goriiniimlerinin, belli toplumsal tiplerin karakte-
ristik 6zelliklerinin gostergesi olarak ele alinabilecegiydi.? Bu gibi
fikirlerin, toplumun “dejenere olan” gruplarinin sistematik imhasi-
n1 mesru kilmak i¢in Nazilerce gelistirilmis olmasina sagirmamali.
Giiniimiizde hi¢bir sekilde sinanmasina bile gerek duyulmayan bu
fikir, insan psikolojisinin izlerini tagimasi sebebiyle yiiz ifadelerini
okuma ¢abasina yonelmekle aynm1 anlama gelmez. Farkli kiiltiirle-
re 6zgii selamlasma ritiiellerine 6zgii yiiz ifadelerinin degiskenligi
de dikkat ¢ekici bir 6mek alani sunabilir. Karanlik bir bakis ya da
parlak bir giiliis, cenazede, diigiinde ya da mahkeme salonunda ol-
mamiza bagl olarak belli bir duruma daha uygun ya da hepten uy-
gunsuz olabilir. Bu tarz digavurumsal uylasimlar kiiltiirel, toplumsal
ve bireysel uylasimlar olarak kodlanmustiv. S6ylemek istedigim sey,
herhangi bir genetik karakteristik fikriyle ya da kafatas¢1 ideolojiyle
baglantis1 olmadigidir.

I¢inde islerlik kazandign hukuki ya da bireysel séylem ne
olursa olsun ve neyi idealize etmeye, tanimlamaya ya da 6mek-
lemeye ¢alisirsa ¢aligsin, niifusun higbir kesimi ya da hi¢bir sinif,
“okunmak” tizere tasarlanan, toplumsal kimligin goérsel bir imaj
olarak tescil edildigi fotografik portrenin yeni alanlarindan muaf tu-
tulmamugtir. Birbirleriyle ortiisen ya da farklilagan biitiin portrelerde
karsimiza ¢ikacak temel ortaklik, taburede oturan kisinin toplumsal
bir sorun olarak mimlenmesinden ya da olumlu 6zellikleriyle tanin-
masindan bagimsiz bigimde portrenin kisiye kimlik kazandiracak

1996); Robert Sobieszek, Ghost in the Shell: Photography&the Human
Soul, 1850-2000 (Cambridge, MA: MIT Press & Los Angeles County
Museum, 2000).

8 Allan Sekula, Francis Galton iizerine bir tartigmay1 “The Body & The
Archive” makalesinde gelistirir. (igcinde The Contest of Meaning, Ric-
hard Bolton, ed. (London: MIT Press, 1996), s. 342-79.)
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baslica ara¢ oldugu gergegidir.® Bir bagka deyisle, portredeki im-
gelere dair ana hatlar, toplumsal kimlige iliskin sorular ve tanima
siireciyle birlikte dolagima girebilir.

Bu durumda sorulmasi gereken soru, portre tiiriiniin asli uy-
lagimlarinin ve betimleme kodlarini olusturan bilesenlerinin neler
oldugudur. Tiir olarak portrenin temel bilesenlerini siralayabilecegi-
miz noktaya vardigimizi séyleyebiliriz.

PORTRENiN BILESENLERI

Tarihe listiin korii bir bakis bile, biitiin portre fotograflarinin
dort anahtar 6geden olustugunu séylemeyi miimkiin kilar:

@ yiz (yiiz ifadesi ve sag gibi ayrintilar) — kigisel gériiniim
® poz — tavir ve tutum, “terbiye”
8 giyim — toplumsal sinif| cinsiyet, kiiltiirel degerler ve moda

s konum (ya da arka plan diizenlemesi) — fotograftaki kisinin
icinde oldugu toplumsal manzara

Portre ¢esitleri (belki de alt tiir demek daha dogru olacak),
yukarida siralanan bilesenlere yaptiklari vurgu temelinde farklilag-
maktadir. Biitiinsel anlam baglaminda her bilesen bir digerini etki-
lemektedir siiphesiz. Omegin, solgun ve basit fon 6niinde ¢ekilen
pasaport fotograflarinin ana islevinin fotografi ¢ekilen kisinin yiizii-
niin konturlarini agiga ¢ikarmasi oldugu diistiniildiigiinde diizenle-
menin gerekliligi anlagilir bir hal almaktadir. Belli bir “arka plani1”
olmayan fotograf, taburede oturan kisinin toplumsal, cografi, kisi-
sel konumu hakkindaki tiim ¢ikarimlar1 ve dolayisiyla potansiyel
toplumsal yananlamlar1 ortadan kaldirmaktadir. Etki baglaminda
distindiigiimiizde portrenin retorigini kuran sey, bu dort bilesenin
kullanimu (yiiz, poz, giyim, konum) ve bu bilesenlerin birbirleriy-
le iliskileridir. S6z konusu dort bileseni kontrol etmenin belli bagh
araglari, ¢ergeveleme kodlar1 ve lens agilarimin (uzun, orta, kisa),
odagin (s1g, derin, degisken), 1siklandirmanin (yumusak, sert, 151k

® Omek olarak: William A. Ewing, Face: The New Photographic Portrait
(London: Thames & Hudson, 2006) ve Max Kozloff, The Theatre of the
Face: Portrait Photography Since 1900 (London: Phaidon, 2007).
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kaynaginin yonii ve 6l¢iisii) ve makyajin bir arada kullanilma sekil-
leridir. Kisaca bu dort bilesene g6z atalim.

YUz

Bir portrede yer alan yiize ait ifade kritik 6neme sahip olup,
anlam tzerindeki etkisi hafife alinmamalidir. Gézlerin ve dudakla-
rin belli belirsiz hareketi bile ylizde dramatik bir etki yaratabilir.
Dudaklar tebessiimle 1s1ldayabilecegi gibi, lizgiin, sinirli, ifadesiz
ya da biikiilmiis olabilir. Gozler “canli”, “is1l 1511, “bastan ¢ikaric1”
goriinebilir. Sa¢ sekli ise basli bagina bir boliim olabilir. Bagimiza
ve yiiziimiize ait bu gibi bilesenleri, ruh hali ve mizacin yan sira
biiyiik dl¢iide etnik kokenin, cinsiyetin ve yasin belirledigi karakteri
ve fotografi gormesi beklenen muhtemel seyirciyi 6l¢iit alan eday:
da dahil edebilecegimiz “tutumlara” anlam verebilmek igin “oku-
ruz”. Yiiziin fotograf 6zelinde tasidigi anlam, sinemadaki yakin plan
etkisiyle birlikte diisiiniilebilir.

Her ne kadar yagli boya portrelerde kullanilan geleneksel
uzun ve orta Olgekli ¢ekimler (bastan bel hizasina ya da bagtan
omuzlara kadar) sinemada da kullaniyor olsa da, yakin plan teknigi-
ni gelistirilmesi zaman istemistir. Yiiz (ya da insan bedeninin diger
pargalar; eller, ayaklar, gozler vs.) kisinin duygularini géstermek
icin bagvurulan yakin plan odaklandir. Sergei Eisenstein’in kaskati
kesilmis bir yumrugun yakin plan ¢ekimi (yaygin bir uylasim) araci-
ligiyla 6fke halini gosterdigi iinlii sahneyi diisiinelim. Eisenstein’in
yapitlarinda gorebilecegimiz bu gibi metanomik gosterenler, yalniz-
ca bireye degil aynmi sekilde devrimci is¢i govdesiyle 6zdeslestiri-
lebilecek toplumsal gruba ait 6fkenin digavurumu olabilir.!® Rahat-
lamus agik bir el ise pasifligi yani 6liimiin ya da uykunun gostereni
olarak tam aksi yonde yorumlanabilir.

Benzer big¢imde yiiz ifadesi, s6z konusu ifadeyi takinan kisi-
nin olas1 ruh halini gésteren (6fke, hiiziin, hayal kiriklig1, melankoli
vs.) “durumlar” repertuvarina da isaret eder. Bu uylasimlar tiyatro,
televizyon, sinema ve fotograf gibi ¢esitli alanlara 6zgii temsil sis-
temleri iginde sekillendirilmistir. Korku filmlerinden 6mek verecek

10 Bakiniz Roland Barthes, “The Third Meaning”, Image-Music-Text.
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olursak, “teror” ya da “ac1” ¢ogunlukla kurbanin yiiziine kazinmas,
bi¢imi bozulmus bir ifadeyle resmedilir.!* Romantik komediler, er-
kekleri saskin, asir1 6z giivenli, uyanik ya da kaygili gosterirken ka-
dinlar1 aglarken (filmin sonunda giileceklerdir) resmetmektedir. Bu
uylasimlar hayli yaygin ve uylasimsal oldugundan, 6mek bulmak
konusunda higbirimizin zorlanmayacagini diisiiniiyorum. Kahra-
manlar, k6tii adamlar, komedyenler, haber spikerleri ve benzeri pek
¢ok karakter s6z konusu olan gorsel kiiltiirde yinelenen ifade reper-
tuvarlarindan beslenmektedir. Biiyiik trajedileri aktarirken ciddi bir
ifade takinan Ingiliz haber spikerlerinin, pesi sira daha “gamsiz”,
eglenceli hikayeleri anlatirken biiyiilenmis goriinebilmelerini dii-
stinelim. Kisaca, hayata i¢ckin duygularin tamami yiiz aracilifiyla
gosterilebilecek uylagimsal ifadelere sahiptir.

Yakin plan teknigiyle ilgili akilda tutulmasi gereken bir diger
boyut ise, beyaz perdenin yakin plan araciligiyla yildizlan goster-
mesinin temel diizeyde gérmeye ickin bir hazzi doyurdugu gerge-
gidir.'? Sinemaya, yildizlara bakmak, onlara yakin olmak, iinlerini
bor¢lu olduklarn yiizlerine ve hatta bedenlerine uzun uzun bakmak
i¢in gittigimizi savunan ve buna gore hareket eden Hollywood, sine-
manin ilk yillarinda gelistirilen yakin plan teknigini verimli bigimde
kullanmustir. Y 6netmenler, adeta filmin metasi olarak goriilen kadin
yiiziinii yakin plan teknigiyle giizellestirme potansiyelini gérmekte
gecikmemislerdir.’® Moda endiistrisi, bilhassa kozmetik, tiriinlerini
cazip hale getirmek i¢in {inlii isimleri veya tinlii olabilecek model-
leri kullanarak yakin plan fotograf fikrine uyum saglamakta gecik-
memistir. Bir seyi digeri araciligiyla tescil etmenin etkili bir yolu
olarak, iiriinii tinlt bir isimle birlikte sunmak yaratic1 buluslardan

' Michael Powell’in ad1 kétiiye ¢ikmug filmi Peeping Tom (1960), her ne
kadar bu tarz bir korku filmi olmasa da ilging bir 6rektir. Hikaye, ka-
dinlari fotograf makinesinin tripoduyla 6ldiiren ve bu kadinlarn 6liirken
yiizlerindeki korkuyu gérmelerini saglayacak bir ayna diizenegi kulla-
nan bir sine-fotograf¢inin etrafinda sekillenmektedir.

12 Laura Mulvey, “Visual Pleasure&Narrative Cinema”, Visual&Other
Pleasures (London & Basingstoke: Macmillan, 1989).

13 Roland Barthes, “The Face of Garbo”, Mythologies (London: Paladin,
1980); ayrica Laura Mulvey, “Close-ups and Commodities” iginde Fe-
tishism& Curiosity (London: BFI, 1996). [Cagdas Soylenler, Cev., Tah-
sin Yiicel, (Istanbul: Hiirriyet Vakfi, 1990, s. 52-53)].

16



Portrelere Bakmak > 4

birisi olmugtur. Sohret, triine bir y1gin yan anlam yiiklerken, {iriin
de karaktere 6diing verdigi giizelligi, iinii, zenginligi, tutkuyu, ka-
dinlig, erkekligi, seckinligi, giiveni, cazibeyi ya da bu gibi herhangi
baska bir seyi somutlastirmaktadir. Reklamdaki tiriinii giyinen ya da
kullanan model reklami yapilan iiriin araciligiyla seyircisine ken-
disiyle 6zdeslesme sansi1 tamimaktadir. Biri digerine karsilagtirmall
retorik baglaminda giizellik bahsetmektedir.

Bu gibi pratiklerde kullanilan yakin plan “yiiz” ¢ekimleri
¢ok sayida islevi yerine getirmektedir. Seyircisini seyrettigi kisiyle
mahrem bir konuma ¢ekerken, gosterdigi meta (filmin ya da reklami
yapilan iiriiniin “y1ldiz1”’) aracilifiyla, psikolojik 6zdeslesme nokta-
s1 sunar ve boylelikle seylere deger katar, havasini degistirir. Tabii
ki, farkli yiiz tipleri kendi baslarina “cefakarlik”, “uysallik”, “kibar-
lik”, “kabalik” ve “otorite” gibi ¢esitli yananlamlari ¢agirabilir. Bu
mantik, stereotipler ve isaretlerin tipik 6zellikleri sayesinde islerlik
kazanmaktadir. Ciinkii tipki tiirler gibi stereotipler de karaktere dair
beklentilerimizi sekillendirmektedir. Kadin ya da erkek oyuncu bir
role biiriinmeden Once yiiziiniin igaret ettigi toplumsal ve kisisel ka-
rakteristik 6zellikleri goz 6niinde bulundurarak tercihte bulunur.

Stiidyoda ¢ekilen geleneksel portre fotograflarinda fotog-
rafe1, goriiniis ve karakterin birbiriyle ¢elistigi durumlarda kisilige
dair 6zii ortaya ¢ikarmak adina, dogru ya da yanlig, miisterinin dig
goriiniisityle uzlagmayan seyler deneyebilir. Boylelikle “¢irkin” ol-
dugu diisiiniilen bir miisteri, dis goriiniisiinde diizenlenen (ya da ye-
niden diizenlenen diyelim) seylerle (giysiler, durus, poz) kisiliginin
“saf onuru”nun hakkini verecek bigimde daha sempatik gosterile-
bilir. Boylelikle biz de portreye dair yaygin bir sorunsala ulagsmis
oluyoruz. “Yiize ait her ayrint1 degerli” midir? Oyle gériiniiyor ki
yiiz, giivenilmesi gerektigi kadar giivenilmemesi de gereken bir
seydir. Prenses Diana’nin fotograflarinda sikg¢a rastlayabilecegimiz
6ne egik bakislar “sayg1”, “hiiziin”, “tevazu” ya da “cekingenlik”
anlamlarina gelebilir. Bu farkliliklarin, beden dili, yiiz ifadesi ve
beklentilerimiz dogrultusunda zekice ayarlanabileceginin bir gos-
tergesidir. Ister hognutsuz ister giilimseyen, ister mutlu ister iizgiin,
ister sikilmus, ister siradan, isterse de 6fkeli ya da heyecanli olsun,
bunlarin her birinin sadece “ifade” oldugunu ve varlik durumuna sa-
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bitlenmedigini unutmamaliyiz. Tam da bu sebeple portrede gordii-
glimiiz yiizeysel karakteristik ayrintilarin 6tesini okumay1 denemek-
ten ¢ekinmeyiz. Gegici olduklan su gétiirmeyen bu gibi ayrintilar
zaman zaman sadece maske iglevi gorebilir. Tipki 6fkenin arkasina
saklanabilecegi en iyi maske olan hiiziin 6meginde oldugu gibi. Ki-
siyi, portrenin Gtesine gegerek gordigiimiiz seyi, kimliginin 6tesine
derinlikli bir bakis yonelterek gormeye ¢alisabiliriz. Peki nasil? Bu-
nun en iyi yolu gériiniimlerini olusturan farkli 6gelerin bilesimlerine
dair bir hiikiimde bulunmak ve degerlendirmeyi goze almaktir.

POZ

Taburede oturan kisinin verdigi poz, kendi basina gorsel bir
sav, retorik bir formdur. Fotografim gérdiigiimiiz kisinin dik, tabu-
reye ¢akili durusuna, kollarimi kat1 bigimde sabitlemesine ya da bos-
lukta sallamasina ya da “diigiinceli” durusuna bagli olarak bedeninin
aldig1 sekilleri bilesimler iginden “okumay1” deneriz. Bu bilesimleri
goriiniir kilmak ya da yénetmek ve bir arada igaret ettikleri seyi an-
lamak (ya da kontrol etmek mi demeliyiz) portrecinin igidir. Pozun,
belli bir kiiltiirel “kimlige” ait bir 6zelligi (gotik, punk ya da is ada-
m1) ifade etmek i¢in bilingli bigcimde diizenlenmis olabilecegini de
belirtelim.

Poz (pose) ve denge (poise), resmedilen karakterin algiladi-
gimuz kisiligini (zihinsel, fiziksel, toplumsal vs.) tiim agilardan ya-
nanlamlarla kusatmaktadir. Gii¢lii ya da zayif, iktidar sahibi ya da
erk yoksunu, zengin ya da fakir, huzurlu ya da kaygili, lizgiin ya da
ofkeli, saglikli ya da sagliksiz, ahlaksiz, kagamak yanitlar veren ya
da diiriist... Liste boylece uzayip gidebilir, ama 6nemli olan bu tiir
yananlamlarin anlamli olduklan kayd: yakalayabilmektir. “Diizgiin”
bir poz, “diizgiin bir vatandas1” mu isaret eder yoksa basitge kiginin
fotografinin ¢ekildiginin bilincinde oldugunu mu gosterir? Karak-
teristik ozellikler toplumsal olmadiklar1 zamanlarda psikolojiktirler
ve ruh haliyle ya da bunlarin bir aradaliginin bir iiriinii olarak ortaya
¢ikarlar. Poz gdsterir. Iyi bir portrecinin sanati, bir anlamda resmin
retorik anlamim “retorige” dair higbir sey bilmedigi durumda bile
teshis edebilmektir. Yiizde gordiigiimiiz bir ifadenin ruh halinin re-
torigi olarak degerlendirilebilecegini goérmiistiik. Poz ise karakte-
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rin, tutumun ve toplumsal konumun gostergesidir. Kisinin bedenini
nasil tagidigi —durus— ve jestlere aktarma bi¢imi, ruh halini “ci-
simlestirmek” olarak okunabilir. Bu baglamda da toplumsal ya da
sosyolojik bir gruplandirmaya igaret ederek antropolojik (etno-kiil-
tirel) aliskanliklan gosterebilir. Portreler basitge bunlardan birisini
nadiren igerir ve yok denecek kadar az 6mekte tiim bu agilan birles-
tirebilir (bireysel, toplumsal, antropolojik). Unlii isimlerin ve “yil-
dizlarin” portreleri hayli islenmis, sabitlenmis goriiniimlere (ikonik
kodlar) sahiptir ya da boyle olmasi i¢in ¢aba da sarfedilmigtir. Bu
anlamda paparazi fotograf¢ciliginin biitiin bu imgeleri diizenleme
¢abasi olarak degerlendirilmesi olagandir. Unliilerin kimliklerinin
genel itibariyle kamusal imgeleriyle ¢atisan karmasik bir yani oldu-
gu iddiasindaki paparazi, s6z konusu kisilerin kamusal imgelerinin
kisiliklerinin yalnizca bir yiiziinii temsil ettigini gostermek adina
“savunmasiz” yiizlerine yogunlasir ya da bunu destekleyecek pozlar
yakalamaya ¢aligir.

Bilindigi lizere, pasaportlarda kullanilan fotograflar polis fo-
tograflar ile ortaklasarak portreye 6zgii “6znel” hissiyatin tiim izle-
rini silmeye ¢alisir. Pasaport ve polis kimliklerindeki fotograflarin
hepsi, benzer s6zde bilimsel “tarafsiz” kodlara odaklanmaktadir. Bu
amagla, ruh halinin ve karakterin éfesinde tanimlamaya ¢aligtiklari
kimlik araciligiyla insanlar1 olduklar: gibi gormeye ¢alisirlar. Pasa-
port fotograflarmin da parmak izi gibi biricik olmasi temel hedeftir.
Parmak izi gibi tarafsiz, dizinsel ve “nesnel”, ényargidan bagim-
siz olmasindan so6z ediyoruz. Isiklandirma-fotograf makinesi-6zne
diizenlemesine 6zgii mesafenin gerektirdigi standart aydinlatma
ve giiliimsemenin yasak oldugu kosullarin hepimizin kismen sug¢lu
goriinmesine yol agtig1 gergegi bizleri oyun alanina ¢agirmaktadir.
“Oznel” farkliliklan goriinmez kilan ve fotograftaki figiirlerle 6z-
deslesmeyi en aza indiren s6z konusu uylagim, mevcut portre tiirii-
ne dair gelistirilen stratejinin 6nemli bir bilesenidir. Bu durumda,
fotografeiligin popiiler bir uylagimi olarak ortaya ¢ikan (yaglh boya
gelenegi igerisinde nadiren karsimiza ¢ikan) “giilimseme”nin, tabu-
rede oturan, fotografi-cekilecek kisinin goniillii (“mutlu”) oldugunu
gosterme ¢abasiyla ilgili oldugunu séyleyebiliriz.
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GIYSILER

Giysilerin (ya da ¢iplakligin) yani sira miicevher, sapka, eldi-
ven, esarp, burka gibi aksesuarlar da portre retorigine hizmet eden
Ogelerdir. Giysiler, bir kisinin toplumsal kimligi ve bizzat kendi-
sinin (pozlar1 araciligiyla) bu kimlikle iligkisi hakkinda biiyiik bir
uzlagimi igaret etmektedir; tiniformanin, fabrika is¢isini polis me-
murundan, hemgireyi doktordan ayirmamizi kolaylastirma islevi
goriiyor olusu gibi.

Amerikan icad1 kot pantolon resmi bir iiniforma olmamakla
birlikte, “rahat” giysi kodu olarak islemektedir. Ustelik “esitlik” ve
“demokrasi”yi isaret eden uniseks bir giysi kodu olarak yer eden kot
pantolona “evrensel” bir deger (pratik, “uzun 6mirli” is¢i kalitesi)
de atfedilmigstir. Tabii sunu da belirtmekte fayda var, islevsel olarak
her iki cinse de uygun olma iddiasindaki kot, ironik bi¢imde erkek
ve kadin arasindaki goriiniir farklan daha da goriiniir kilmigtir. Kot
giyim tarzina dair “yalin” bir yaklagimin gostergesidir. Kendisini
modanin disinda konumlandiran kot, daha da ileri giderek toplumsal
ingalardan bagimsiz goriilmeyi talep eder. Kot reklamlarinin yaygin
bi¢imde beslendikleri temel tema “6zgiirlitk™tiir ¢linkii kotlardan
beklenen sizi “6zgiir” kilmasidir.!* Dogru olsun ya da olmasin bu
iddia halihazirda kot giyinen insanlar hakkinda énemli bir uzlagim
ifsa etmektedir. Tim giysiler gibi kotlarin da her biri anlamli bir dizi
aynnt1 temelinde farklilasan ¢ok sayida ¢esidinin oldugunu séyle-
meye gerek bile duymuyorum: Bol, dokiimlii, dar, Ispanyol paga,
dar paga, marka olan ya da olmayan. Bildigimiz gibi kumaslarinin
dokusu ve kalinlig1 degisebilen kotlarin olduk¢a pahali 6émekleri
de vardir. Roland Barthes’in Mythologies’inden devsirecek olursak
“Kot, adlandirilmak istemeyen tiniformadir.”!®

Giyim retorigi i¢inde bizzat bedenin kendisi de farklilik
olarak yerini alir. Bedenin hangi b6liimiintin 6rtiildiigii ya da agik

14 Bakiniz, JohnFiske, “The Jeaning of America” iginde Understanding
Popular Culture (London: UnwinHyman, 1989), s. 2-3. [Popiiler Kiil-
tiirti Anlamak, Cev., Silleyman Irvan (Ankara: Ark, 1991)].

1S Barthes: “burjuva, adlandwilmak istemeyen toplumsal simf olarak ta-
mmlamr.” Roland Barthes, “Myth Today” i¢inde Mythologies, s. 138.
[Italikler 6zgiindiir].[Bkz. Cagdas Soylenler, s. 175-176].
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birakildigy, giyindirildigi ya da soyunduruldugu moda baglaminda
kritiktir. Barthes’la devam edecek olursak, moda —erotizm— giy-
silerin bogluklarinda ya da moda olan giyim tarzina sadakatle bede-
nin gosterilen boliimlerinde mevzilenmektedir.'®* Her mevsim ¢ev-
remizi kusatan moda, bizzat deneyimledigimiz tizere bedenin farkli
pargalarini 6n plana ¢ikarmaktadir. Bu sey, rastlantisal olarak bir
sene bacaklar1 diz kapagindan itibaren gosteren “kisa etekler”, diger
sene gogiis ¢atalin1 gostermek igin tasarlanan elbiseler, baska bir
zamansa adeta tagan bir gobek —elbette erkeklerin degil kadinlarin
moda anlayisindan bahsediyorum— olabilir. G6giis ¢atalin1 goste-
ren bir elbisenin isaret ettigi gizlenen sey, gogiislerdir. Gogiis ¢atall,
giysinin gizledigi bu seyin altini ¢izer ya da usulca géren goze anim-
satir. Giysinin 6rtemedigi yuvarlak bir gobek, hamileligin moda ol-
dugunu gostermekle kalmayarak esasinda ardi sira nihai agamasini
gosterdigi cinsel edimi isaret etmektedir. Kilik kiyafette tevazunun
bedeni konusturdugu pek ¢ok toplumsal igaret sistemi bu ¢esit yer
degistirmeler (ya da mefonomi) konusunda uzlagsmaktadir."’

Giysilerin semiyotigi konusunda egitimli olan moda tarihgi-
leri ve tasarimcilar disinda pek ¢ok insan bunu bizzat deneyim i¢in-
den 6grenir. Bilet kontrolciisiinii herhangi bir yolcudan ayirmak igin
yaptigimiz sey temelde giysilerin retorik bilesimini okumaktir. Bii-
yiik ihtimalle hepimiz, insanlara dair kestirme yargilarda bulunma
sucunu oncelikle giysilerini ol¢iit alarak isleriz. “Kirli ve dagimk”
goriinen birisinin iyi bir insan olacagim diisiinmeye meyilli oldugu-
muz sdylenemez.

Giydikleri seyleri umursamadiklarini sdyleyen insanlar bile

16 Moda iizerine klasiklesmis yapisal analiz olan, Roland Barthes’in
The Fashion System kitabina bakiniz, Cev., Matthew Ward&Richard
Howard (New York: Hill & Wang, 1983). John Flugel’in The Psycho-
logy of Clothes (London: Hogarth Press, 1930) kitabi da giyinmenin ve
bedensel siislenmenin iglevlerini ve modasini analiz eden etkileyici bir
caligmadir.

17 Bu agsamada, modanin kadin bedenini ne sekilde temsil dgesi olarak
diizenlendigi sorulabilir. Kadin bedenin toplumsal islevlerinin ardisik
bilesenleri patriyarkal bir bigimde anlatisallagtirilir: Genglik, g¢ekicilik,
adanma, hamilelik, annelik ve kariyer... Kisacasi, kadin bedeninin belli
boliimlerini erotize eden moda dongiiler rastlantisal degildir. “Islevine”
baglh toplumsal talepler tarafindan yonetilmektedir.
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kendileri hakkinda bir sey “soylemektedir”. Iyi giyimli Ingiliz aka-
demisyen stereotipi ya da Hollywood filmlerinde karsimiza diizenli
olarak ¢ikan “catlak profesor” tipi, kendi yaptig: ise herhangi bas-
ka bir sey igin zaman bulamayacak ya da ilgilenemeyecek kadar
odaklanmis kisidir ve 6zensizligini a¢ik edecek en goriiniir konu
giysileridir. Garip bir bicimde tiim bu karakterleri benzer giysiler
iginde goriiriiz: Tozlu tiivit bir ceket ve buna uygun bol pantolonlar
ya da karakterimiz kadinsa uzun bir etek. Bu imgelerin stereotipleri
gosterdigi ve biitiin akademisyenlerin boyle olmasi gibi bir zorun-
lulugun s6z konusu olmadig: agiktir ama “islevsel” ve bilingli ola-
rak modaya uymayan giysi kodlarinin bile benzer seyi isaret etmesi
dikkate degerdir. Oyle gériiniiyor ki, giysilerin tasidig1 anlamlardan
kagisimiz yok. Giyildikleri baglama —konum— bagl olarak kisi-
nin kimligi hakkinda bir seyi gosteren giysiler, fotografi ¢ekilen kisi
hakkinda da bir mesaj igerir.

KONUM / DEKOR

Taburede oturan kisinin stiidyoda ya da giindelik hayata ait i¢
ya da dis mekéanlarda (sokak ya da binanin i¢i) oldugunu gosteren
dekor ya da arka plan, kisiye uzamsal bir “baglam” sunmaktadir. Ta-
burede oturan kisiyi toplumsal bir mekanin iginde konumlandirmak-
la kalmaz buradan yola ¢ikarak onunla ilgili yargilarda da bulunu-
ruz. Moda fotograflarinda, editoryal portrelerde, aile albiimlerinde,
belgeselde ve hatta emniyette gekilen sabika kaydi fotograflarinda
algiladigimiz mekan belirleyicidir. Filmlerde, reklamlarda, moda
sektoriinde ve hatta sanat fotograflarinda kullanilan mekéanlar kes-
fetmek, fotograftaki karakterle dogru baglantiyr kurmayi miimkiin
kilacak yerin ve uzanun tespit edilebilmesi agisindan hayli énemli-
dir. Kentin “arka sokak”lar, kotii adam (ya da evsiz) gibi goriinmesi
istenen karakterle 6zdeslesmis mekanlardir. Moda s6z konusu oldu-
gunda kighk bir palto giyinmeyi gerektirecek kentsel bir mekanin
arkaplan olarak kullanilmasiyla (sizi “bilesenlere” kars1 koruyacak
bir palto) anlamli goriinecek, ayni dekorda yazlik bir elbise ya da
bikini fazla “savunmasiz” hissettirecektir.

Stiidyolarda diizenlenen portreler ya da dekorlar bir dizi bag-
lam1 miimkiin kilmaktadir. Ev (6niinde poz verirken, ev isi yaparken,
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“bos zamanda” rahatlarken, bahge isi yaparken vs.), isyerinde (sa-
nayi, ticaret ya da uzmanhk alanlarinda) “galigirken” gosterilmek,
seyahat etmek (“yabanci” yerlerde, egzotik ya da “hayali” sahneler-
de gosterilmek) ya da zenginlestirilebilecek farkl: tiirden fanteziler
bu baglamlardan bir kagidir. Bunlarin biiyiik bir kismi, insanlarin
belirleyici oldugu farkli fotograf pratikleri (amator, sanatsal, rek-
lam amagli, belgesel, moda, aile, editoryal ve paparazi fotograf¢ihi-
g1) icinde kesfedilmistir. Portreyi ¢evreleyen mekanlarin kullanimu,
onlar igin 6deme yapan kurumlar ve miisterilerin ¢esitliligine bagh
olarak farklilagsmaktadir. Mekan ve oniinde duran figiir her durumda
bir iligkiye, gérme bigimimizin ger¢evesini belirleyecek 6nemde bir
yakinlik bigimi gelistirmemize izin vermektedir.

Dort 6ge ayni anda is basindadir. Giysiler, dekor, poz ve
taburede oturan kisinin yiiz ifadesi, portrenin retorik argiimanina
bagli olarak dengelenmistir (ya da dengesizdir). Modem Hollywo-
od sinemas1 bunun varacagi en ug noktalar1 gérebilecegimiz yerdir:
“Mekanlan gor, yiizleri sat”, uzun ¢ekim (biitiin yerleskenin diizen-
lemesi), aktoriin yakin plan ¢ekimi. Sekanslar, uzun ¢ekimler ve
yakin planlarin yinelenen montajlari araciligiyla sahneye ve aktore
dair iki 6geyi, peyzaj ve portreyi maksimum oranda kullanir. Bu iki-
si arasinda bir kesmeye ihtiyag duymayan portreler tek bir gerceve-
de ikisini birlestirmektedir. Sahneye, figiire, poza ve ifadeye verilen
anlam bir seferde, es zamanli olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Biitiin
bu ogelerin tek bir fotografta yogunlasmasi, izleyicinin fotografi
okurkenki beklentisinin artmasina yol agacak estetik ve retorik bir
form sunmaktadir.

PORTRELERI “OKUMAK"

Resmedilmis bir seyin imgesinin ne dl¢tide “okunabilecegi”
sorusu, kokleri Platon’a ve onun disg goriiniise dair siiphesine da-
yanan hayli eski bir sorudur. Goriiniisiin yalnizca yiizeysel ya da
“plastik™ bir sey oldugu ya da derin ger¢eklik hakkinda bir bilgi
vermedigi diisiincesi, yalmzca reklam endiistrisinin fotograf kulla-
mminin pekistirdigi bir goriistiir. Oyle ki, yiizeyin seyleri istisnasiz
olarak bir ¢esit hileyle gizledigine ya da orttiigiine dair elestirel bir
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stipheyle kars1 karsiya kaliriz.'® Benzer problemler ve bunlara veri-
len yanitlar, gorsellik alaninda neredeyse herkesin bir seyin ya da
kiginin dig goriiniigiiniin iizerine gittigi ger¢egiyle sinirlandinnlmig-
tir. Yazili ek bilgi baglamsal bilgi iiretebilir ya da bu yiizey goriinii-
miine belli anlamlar yiikleyebilir, ama mevcut mesaji okumak ya da
bir yargiya varmak s6z konusu oldugunda yiizeyle bas basa kaliriz.
Dahasi, izleyicinin kasitli oldugu durumlan disarida birakan “dis
goriiniis” ve “gergeklik™ ya da “yiizey” ve “derinlik” tam anlamiyla
dogru soruyu ya da sorunu ifade etmez — kisa bir siire sonra bu
noktaya dénecegim.

TANIMA

Fotografik portreye bakarken tam olarak ne yapanz? Ve ne-
den yapariz? Diiz anlamda insanin geometrik temsiliyle yiizlesmek-
teyizdir. Portrelere yonelttigimiz algisal bakisimiz araciligiyla insan
Ozneyi tamriz. S6z konusu tanima ve teshis etme siireci hazzi da
icermektedir. Dahasi, tanima edimini bir nevi haz olarak deneyimle-
digimiz ¢ok sayida dmekten s6z edebiliriz. Sevdigimiz birisinin fo-
tograftaki goriiniisiinden, sokakta ummadigimz bir kargilagmadan
ya da ¢ok uzun zaman 6nce gordiigiimiiz birisiyle beklenmedik bir
goriismeden alacagimiz hazzi diigiinelim 6mek olarak. Fotografik
portrelere bakma edimi, bu gibi karsilagmalarda duyulan coskulu
haz ile kiyaslanarak hafife alinmamalidir. Bu diigiinme bigimi, fo-
tografin icat edildigi ilk zamanlarda insanlarin —bilhassa Paris’te—
umulmadik ve sira dig1 bir kitlesellikle fotograf ¢ektirmeye yo6nel-
melerinin sebeplerini agiklayabilir. Sirada Charles Baudelaire’in
kitlelerin fotograf ¢ektirmeye dair narsistik istah1 konusundaki uya-
nis1 var: “Igreng toplumumuz, tipki Narcissus gibi metalik levhada
degersiz imgesini gérmek i¢in kosturdu. Yeni giines miiminleri ara-
sinda bir ¢esit cinnet, sira dig1 fanatizm bas gosterdi.”!®

18 Jacques Lacan gibi bir psikanalist igin, hile saklanacak bir seyin oldu-
gudur; goriintiilerin arkasinda aslinda bosluk diginda higbir sey yoktur.
Bakimz, Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-
Analysis (Harmondsworth: Penguin, 1979), s. 112.[Psikanalizin Dort
Temel Kavrami, Cev., N. Erdem. (Istanbul: Metis, 2013)).

13 Charles Baudelaire, “The Modern Public&Photography” i¢inde Classic
Essays on Photography, A. Trachtenberg, ed. (New Haven: Leete’s Is-
land Books, 1980), s. 86-7.
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Tanmima (recognition) teriminin kendisi bilisin (cognition)
tekrarlanmasini, yeniden bilmeyi (re-cognition) gerektirir. Dolayi-
styla bir seyi tamimak, nihayetinde zaten bilinen, daha 6nce dene-
yimlenmis bir hazza gonderme yapar. Sigmund Freud, “tekrar diir-
tiisiinii”, bireylere tekrardaki hazzi sunan bilin¢dis1 bir mekanizma
olarak teshis etmistir.2’ Ve ¢aligmalaniyla yinelemenin sundugu haz-
z1 tekrar tekrar gostermistir. Cocuklarin aynmi oyunlan ve hikayeleri
yinelenmekten nasil keyif aldiklarini diigiinelim. Yetigkinler de ayni
hazlarin (ve hatta takintili davraniglarin) tekrarindan bilinmeyen bir
gii¢ tarafindan yonetilen 6zel bir keyif alirlar. Boylece “taniyarak”,
zaten bilinen bir seyi goriir ve tekrar yeniden kesfederler. Bu hazzi
6zgiin deneyim iizerinde efendiligini siirdiirme istegiyle agiklayan
Freud, zaten bilinen bir seyin tekrannin aym1 zamanda ayniligin gii-
vencesini sunmasi sebebiyle bir ¢esit “kisa devre” diisiiniis hazzi da
sundugunu iddia etmektedir.

Portreler genel anlamda her biri tanimanin farkli anlamlarini
iceren ii¢ tip insanla karsilasmamiza araci olmaktadir. Portrelerde
karsilastigimiz bu insanlarn §6yle gruplandirabiliriz:

8 Tanmdiklarimiz —arkadaslarimiz, ailemiz, bizzat kendimiz,
akrabalarimiz, komgularimiz, tanidiklarimiz, okul arkadas-
larimiz vs.

8 Tammadiklarimiz —yabancilar, turistler vs.

8 Bilindik temsiller —soylemsel bilgiler baglaminda var olan
insanlar. Bu insanlar “temsil” olarak tanidiktir ama gergek
anlamda “bilindik” degildirler. Oncelikle #nlii (sohretler,
yildizlar, politikacilar, kraliyet hanedani vs.) olarak temsil
edildikleri i¢in ya da kot éinki (suglular, teréristler, kotii
insanlar vs.) olduklan i¢in. Kurmaca (James Bond) ya da
gercek (baskan), 6ncelikle dergilerin giinliik haber sayfala-
rinda, web sitelerinde, televizyon kanallarinda, gazetelerde,
zabitlarda, reklam afiglerinde, belli bir séylem (siyaset, eg-
lence, spor vs.) i¢indeki kisiler olarak karsimiza ¢ikmistir.

20 Bakiniz, Sigmund Freud, “Beyond the Pleasure Principle” (Section
V), On Metapsychology, Pelican Freud Library, Volume 11 (Harmon-
dsworth: Penguin, 1983). [“Haz Ilkesinin Otesinde”, i¢inde Haz Ilkesi-
nin Otesinde Ben ve Id, Cev., Ali Babaloglu, (Istanbul: Metis, 2001).]
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Bize tamdik gelen insan imgeleri beri yandan aile albiimle-
rimizde, bilgisayannmizin masaiistiinde ya da cep telefonlanmizda
kisisel bir gergekligin sinirlarinda dolagmaktadir. Oysa bilindik tem-
siller medya ve reklam gibi kanallar araciligiyla kamusal sdylemler
icinde dolasima girmektedir. Bu iki kategori (tamdik ve bilindik),
farkli sekillerde de olsa, zaten “goriintiisii” olan figiirleri yineledik-
leri igin rahatlatic1 goriinebilir. Bu tanidik ve bilindik olani tekrar
tekrar gormede sakli hazzin kaynagidir.

Tammadiklarimiz ise ya temsil edilebilmek i¢in miicadele
halindedir (temsil doviisii) ya da kendilerine dair temsil imgelerine
uygun olmayan ya da karsilik gelmeyen bigimlerde temsil edilmis-
tir. Bu anlamda, temsil edilmemis olan1 mevcut kimlikleriyle ortii-
sen yeni bi¢cimlerde temsil etme bilincindeki fotografcilarin isleri
¢ok daha degerlidir. Ciinkii aym olanin sundugu konfor ekonomisini
sekteye ugratmak suretiyle portreye yenilik¢i miidahalede bulun-
mus olurlar.

Tanimanin sundugu haz, sevdigimiz bir insanin fotografini
yeniden buldugumuzda, éinli ya da kétii nam salmig (sabika kayitla-
rindan tarnan bir suglu) birisini ilk goriiste tanidigimizda ya da ya-
banci yiiziin tekinsiz etkisine maruz kaldigimizda hep is basindadir.
Izleyici taburede oturan kisiyi teshis ederken, bu tamma ve teshis
etme ediminden haz almaktadir. Temelde, dikizleme diirtiisiiniin ya
da gorme isteginin eslik ettigi bir siiregle kars1 karsiyayiz... Peki
nasil?

OZDESLESME

Tanimaya 6zgii yapinin bir yanini, izleyicinin fotograf ma-
kinesinin geometrik konumuyla 6zdeslesmesi araciligiyla agikladik
bile. Izleyici, bu ilksel 6zdeslesme araciligiyla “Iste burada, sahne-
deyim” diyerek fotograf uzamina yansimasim birakmaktadir. Film
endiistrisinde pervasizca kullanilan bu 6zdeslesme tarzimin belli
hazlar sunabilecegi agiktir.?! Kamera, zirveden yere dogru ugarken
ya da kursunun takip ettigi yolu takip ederken “heyecanli” bir bakis

21 Bu konu iizerine daha 6nce yazilmig bir metin i¢in, bakiniz Erwin Pa-
nofsk, “Style and Medium in the Motion Pictures” iginde Three Essays
on Style (London: MIT Press, 1997).

126



Portrelere Bakmak >4

acis1 ¢ekimi sunabilir. Resmedilen nesneyi gérmenin 6n kosulu olan
birincil 6zdeslesmeye ek olarak devreye giren, gorsel hazzin yara-
tildig1 bagka bir 6zdeslesme tiirii daha vardir: Bir kisi ya da sey ile
Ozdeslesme. Bu anlamda, fotografik portre, izleyicinin 6zdeslesebi-
lecegi, onun gibi olmak istedigi bir kiginin imgesini sunabilir. Her
ne kadar bu asla gergeklesemeyecek bir dilek olsa da, 6zdeslesme
fantezisi i¢inde gorsel bir tatmin sagladig asikardir. Burada “fante-
zi” kavramnini, tatmin sanris1 olarak tanimlandigini belirtmeliyim.2?
Bu dogrultuda, portre fotograflara bakma edimiyle iliskili dort farkli
6zdeslesmeden soz edebiliriz:

1. Gozlemci olarak objektifle 6zdeslesme.
2. Fotografi ¢ekilen insana ait 6zdeslesme (tanima).
3. Fotografi ¢ekilen insan (ya da nesne) ile 6zdeslesme.

4. Fotograftaki insan(lar)in ya da diger karakterlerin bize ba-
kg1 ile 6zdeslesme.

Her bir 6zdeslesmeyi 6zenle inceleyebiliriz. Omegin tigiincii
Ozdeslesmede, fotografta 6zdeslesmek istediginiz kisi su anda ol-
dugunuz kisi, olmak istediginiz kisi, gegmisteki siz ya da sizin bir
parganiz olabilir.® Bu sekilde disiiniildiigiinde, bilingli olsun ya da
olmasin bagkalarinin imgesine bakma ediminin izleyicinin kendilik
duygusuna eslik ettigi gorliir.

NARSiZM ve BAKIS

Freud, bakisin sundugu hazzin (dikizcilik / scopophilia),
bebegin kendi bedenini bakigin nesnesi kildig1 kendinde haz ya da
ilksel “otoerotik tatmin” seklinde erken dénemde karsimiza ¢iktigi-
n1 yazar.2* Rontgencilik de, birincil narsizmin “kendisinden baska

22 Bakiniz, Jean Laplanche and Jean Bertrand Pontalis, “Fantasy and the
Origins of Sexuality”, i¢inde C. Kaplan, V. Burgin & J. Donald, eds.,
Formations of Fantasy (London: Methuen, 1986).

2 Bakiniz, Jacqueline Rose, “The Imaginary”, Sexuality in the Field of
Vision (London: Verso, 1986) ozellikle s. 176-7.

24 “Buy, 6znenin kendi bedeninin dikizlemenin nesnesi oldugu ilk asamanin
narsizm kategorisi altinda siniflandirnilmas: gerekmedigi anlamina gelir.
Dolayisiyla edimi narsistik bir olusum olarak tarif etmeliyiz.” Sigmund
Freud, “Instincts and their Vicissitudes” (1915), Cev., James Strachey,
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bir nesne’nin hazzi i¢in geride birakilmasiyla (teshir narsistik yap:
icinde varligini siirdiiriir) ortaya ¢ikmaktadir. Hazzin yoéneltilecegi
kendi disindaki bu nesneler, yemek, cinsel bir nesne ya da baska
bir istah1 doyuracak bir insan gibi seylerin dolayimiyla oto-erotik
bedeni tatmin edici seyler olmaya meyillidir.

Fransiz psikanalist Jacques Lacan, ayna evresinden s6z ettigi
meshur yazisinda bu fikri daha da ileri gotiirmiistiir. Buna gére, be-
begin kendisini “Ben” olarak ya da benden ayn bir “insan” olarak
tanima siireci, aynadaki goriintiisiiyle ya da baska bir insanla (anne
ya da baba) birincil 6zdeslesmesi araciligiyla miimkiin olmaktadir.
Cocugun kimliginin “orada” olan bir imge iizerinden kuruluyor ol-
masi, kimliginin esasinda bir yanlis tanima, kendisi olarak gordiigii
yabancilagmis bir imge temelinde sekillendigi anlamina gelmekte-
dir. Dolayisiyla ister toplumsal ister cinsel ister siyasal baglamlarda
karsimiza ¢iksin, insanin kimligi her zaman i¢in risk arz eden bir
yapidadir. Daha agik bigimde sdylemek gerekirse, “6tekilere” bagl
bir ozdeglegme [siireci]dir. Bu anlamda portrenin sundugu merkezi
doyumun imgesel soruya isaret ettigini gorebiliriz: Bu insan gibi
miyim, degil miyim? Lacan’in tartigtig1 iizere, bebegin kendisine
benzeyen imgesi ya da giilimseyen ebeveynleri karsisindaki “cos-
kulu” hazzi, portrede gordiigii insan yiiziinii tanimanin sundugu haz
araciligiyla yinelenir. Perspektif, fotografin tekrar edebilmesi i¢in
bir model aygit inga etmistir. Kimlik tizerindeki efendilik ve kiginin
kendi bedenini tanimasinin ya da (baskalarinin imgesinde) yanlig-ta-
nimasinin hazzi tekrar tekrar pekistirilmektedir. Portre seyircisi igin
bu tarz 6zdesleme siiregleri ve goérsel haz, merkezi 6neme sahiptir.
Dolayisiyla portre tizerinde 6zdeslesme benzeri dolayimlara sahip
olan yansima fenomeni iizerinde de durmamiz kaginilmazdir.

YANSIMA

“Yansima” soz konusu oldugunda izleyicinin kendiliginden
ya da bagka bir kisi ya da seyle birlikte ortaya ¢ikan rahatsiz edici
duygulardan dem vurusuna tamklik ederiz. Anne ya da babamiza
kars1 besledigimiz bir dizi duygu, giindelik hayatta karsimiza ebe-

icinde On Metapsychology, Pelican Freud Library, Vol. 11 (Harmon-
dsworth: Penguin, 1983), s. 129.
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veynlerimizin temsilcisi gibi ¢ikan igverenlere ve is arkadaslari-
na yansitilir. Ya da benzer bigimde wrk¢1, kendisine ait 6nyargilar
otekinin imgesine yansitarak olumlar. Bu tarz yansimalarin nefret
edilen alic1 “6teki”’ye yonelik diismanlik hissini besledigi dogrudur,
ancak irk¢inin aldigi hazzin gosterimi ve dolayisiyla “Bakin, size
boyle olacagini séylemistim”in keyfi, kendi iginde tam anlamiyla
uzlagsamayacak siirgiin duygularda karsilik bulur.2®* Bu ayn1 zaman-
da pek ¢ok toplumsal grubu ¢epecevre saran stereotiplerin sabit
yapisi gibi sorunlu bir meseleyi aydinlatacak, (dogru ya da yanlis)
belli ideolojik degerlerin “tanindig1” tekrar edimine (ayn1 zamanda
sakalara) 6zgii keyfin manifestosudur. Yansimanin benzer yapisi,
portre fotografin seyrinde de ortaya ¢ikabilir.

Emst Gombrich, 1700’ler Ingiltere’sinin portre ressamlarin-
dan Thomas Gainsborough’a ait belirli portrelerin bagarisini anla-
mak i¢in, yadirganabilecek yansima kavramini sanat tarihine sok-
tu bile. Gombrich’in savinin kaynagi, Kraliyet Akademisi ressami
Joshua Reynolds’mn on sekizinci yiizyilin sonlarinda Akademi’de
resim tizerine verdigi meshur derslerdir. S6z konusu sav, Gainsbo-
rough’un portrelerinde karsimiza ¢ikan “garpici benzerligin”, “gok
sayida 6nemli 6zelligin belirsiz” kilinmasiyla mimkiin oldugunu
iddia etmektedir.?® Reynolds’in Gainsborough’un yagl boyalarin-
da karsimiza ¢ikan “tamamlanmis tarzi”na usti ortiild iltifati, soz
konusu teknigin izleyiciyi eksik ayrintilar1 hayal giiciiyle tamamla-
maya davet ettigini ima etmektedir. Boylelikle, resmedilen insanin
seyircinin zihnindeki tasarimla ortiismesine izin verilmek suretiyle

tabloda verili bilesenlerin 6tesine geg¢ilmis olur.

BOS iFADE

Bilinen en gii¢lii bos ifade eseri, Leonardo da Vinci’nin aym
zamanda en {inlii tarihi portre ¢aligmasi olan 500 yillik Mona Lisa
(1502) tablosudur. Bu tablonun Paris’te Louvre Miizesi’nde kalaba-

25 Bagka bir baglama gegmis olacagiz ama, Roland Barthes’in Camera Lu-
cida (London: Fontana, 1984) kitabindaki puncrum tartigmasi, bir “ige
atma” bi¢imi olarak tartigmaya konu edilebilir.

26 Ermnst Gombrich, “Portrait Painting and Portrait Photography”, 4propos,
no. 3, 1945, s. 5. Aynca bakiniz, “Discourse XIV” iginde Joshua Rey-
nolds, Discourses on Art (London: Yale University Press, 1997).
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lik kitlelerin ilgisini ¢ekmeyi siirdiirdiigiinii biliyoruz. Dengeli ve
belirsiz kompozisyon, resimsel anlamda, arka plan ve figiir, giysi,
poz ve yiiz ifadesi arasindaki dinamik iligki araciligiyla kurulmus-
tur. Portresini gordiigiimiiz kisi hakkinda ipucu vermesi beklenen
eller, kusursuzca 6niinde durmaktadir. Herhangi bir acemilik isare-
tinden s6z etmemiz pek de miimkiin degil. Resimsel giizelligi ya da
fotojeniyi tarif eden yiizdeki simetri uylasimi, belirsizligin peyzaj
ve yiizde bir ugtan digerine korunmasi adina ihlal edilmistir. Mona
Lisa’nin yiizii, 6ncelikle de gozleri ve agzi, yagh boya tekniginden
devsirilen, Leonardo da Vinci’nin yiizdeki ifadeyi agikga “lekele-
digi” bir teknikle “esrarengiz” bir havaya biiriinmektedir. Sfumato
denilen bu teknik, yiiziin kilit bilesenlerini “miiphem” kilmaktadir.??
Emst Gombrich’in de belirttigi gibi, Mona Lisa’nin yiiziine baktigi-
mizda ruh halimize baglh olarak onu giiliimserken ya da asik suratli
bi¢imde gérmemizi saglayan yansimayi miimkiin kilan sfumato tek-
nigidir.?® Resim, seyircisini ironik bigimde gérmek istedigi seyin be-
lirledigi mahremiyete ¢agirmaktadir. Mona Lisa portresinin kalbin-
de yatan mesele tam da budur iistelik: Portre, izleyicinin ona baktigi
zamanki arzusunu yansitmaktadir. Tabloda gordiigiimiiz kadinin ruh
halini anlamaya ¢alistigimiz izlenimi veren resim, aslinda gosterilen
anlami da etkiyi de iiretenin biz oldugumuzu sdylemektedir.

Fotografcilar, aym adla anmilmamakla beraber, Sfumato’ya
benzer bir teknik gelistirmistir. Julia Margaret Cameron ve Edward
Steichen gibi fotografcilar, yiizde yumusak odakli bir bulaniklik
yaratarak, seyircinin duygularimi kolaylikla portreye yansitmasi-
n1 saglayacak yiiz ifadeleri yaratmayi basaran 6ncii isimlerdendir.
Viktoryen dénem elestirmenlerinin “fuzzography” (fotograf olma-
yan) dedikleri bu teknik, agik¢a on yedinci yiizy1l Alman ressam
Rembrant’in yumusak, “ressamsi1” tekniklerini animsatmaktadir.
Omriiniin sonlarina dogru yaptig1 meshur oto portresinde Rembrant,

21 Bakiniz, Emst Gombrich, “Harmony Attained” iginde The Story of Art
(London: Phaidon, 1999), s. 228.

8 Emst Gombrich, “Harmony Attained” iginde The Story of Art, s. 228.
[Sanatin Oykusu Cev., E. Erduran & O. Erduran, (istanbul: Remzi,
2007)]. Ayrica bakiniz, Darian Leader, Stealing the Mona Lisa (Was-
hington DC: Shoemaker & Hoard, 2002). [Mona Lisa Kagirildi: Sanatin
Bizden Gizledikleri, Cev., Handan Akdemir, (istanbul: Ayrinti, 2004).]
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yaslanma siirecini, baskalarinin fotograflarina bakarken hepimizde
uyanan hassasiyet duygusuna dikkat ¢ekecek bigimde (narsist yonii-
miizii) gostermeyi tercih etmistir.

Gainsborough tartigmasini siirdiiren Gombrich, stratejilerin
gercekten miimkiin kildigi seyi, seyircilerin zihinlerindeki altematif
portre okumalar arasindaki salinima bagli olarak artiga gegen anlam
tutkusuyla agiklar. Aym yapi, imgenin ayrintisina erigimin miimkiin
oldugu fotografcilikta ters yonde islemektedir. Biiyiik 6l¢ekli sanat-
sal portre fotograflarinda (Thomas Ruff’in ¢aligmalar gibi), res-
medilen kisiye dair okunabilir bilgi oran1 hayli yiiksektir. Her bir
kirpik, leke ya da kusur bir seyin gosterenidir.?® Fakat doygunluk
ve ayrint1 bollugunun dayattig1 sey tam da bu tiye alinasi gozetim
modelini dayatan detayli incelemedir. Tiim bu “agir1” bilgi ve ger-
¢eklerin asir1 y1g1limy, kisinin neyin gosterildigi, hele ki seyredilen
6znenin neyi diisiindiigii konusunda kararsiz kilmaktadir. Seyirciye,
imgenin iginde ve Otesinde biiyiiyecegi ve ¢liriiyecegi 6zdeslesme
ve yansimalar i¢gin sunulan mekandan s6z etmekteyiz. Seyirci, port-
re imgedeki her jest ya da isaretin bir anlam tehdidi ya da vaadi
oldugu mekanda birakilmistir.

Temelde tartismaya galistigim sey, imgeye dair anlamlarin iz-
leyicilik siiregleri tarafindan daimi olarak yikildig: tezi. Anlam, s6z
konusu portredeki gosteren elemanlarla ona bakan seyirci arasindaki
kisisel iligki aracilifiyla insa edilmektedir. Boylece seyirci dikizle-
meyi tesvik edecek bigimde sahneye ve efendilige itilirken, imgenin
efendisi olmadig: siirece tatminden men edilmektedir. Dolayisiyla,
Leonardo’nun Mona Lisa tablosuna karsi duyulan ilginin canlili-
ginin sebebinin figiiriin yiiziindeki giilimsemenin anlamina hakim
olunamamasiyla ilgili oldugu agiktir (Resim 4.5’e ayrica bkz).

Cesitli portre bigimlerinin kurucu toplumsal kimliklerle ilis-
kili oldugu gergegi, bu imgeleri seyretmenin hazzi ve kendi imge-
sel yatinmimiz iizerine diisiinmeyi de gerektirmektedir. Bakisin ve
psikolojik ve toplumsal kimliklerin sundugu hazzin nasil ve ni¢in
ortaya ¢iktigim1 anlamak istiyorsak, bu kimlikleri ve portreleri bir
araya getiren ezeli sorudan kagamayiz: Biz kimiz?

28 Bakiniz, Thomas Ruff: Portraits, Benjamin Buchloh, ed. (Mosel: Schir-
mer, 1998).
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Bolim Ozeti

0 Portre, fotografin endiistri olarak gecirdigi tarihsel geligim-
de merkezi 6neme sahiptir.

O Portreler, niifusun farkl kesimlerini teghis etmek ve gorii-
niir kilmak i¢in kullanilmstir.

0J Portrenin kamusal ve 6zel amaci ne olursa olsun, belli baglh
semiyotik 6zelliklerini tespit edebiliriz.

0] “Tanima”, portrelere bakmanin sundugu hazza 6zgii bile-
senlerden birisidir.

0] Yansima, izleyicinin kendi hislerini portreden kaynaklani-
yormusgasina fotografa eklemesini miimkon kilabilir.
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Resim 4.5 Gillian Wearing (1963-), Size soylemelerini istediginiz
seyleri soyleyen isaretler ve bagkalarinin size soylenmesini istedigi
seyleri soyleyen Lsaret olmayanlar, UMUTSUZUM, 1992-3. (MP-
WEARG-00198). Courtesy Maureen Paley, Londra. (Asl renklidir.)




Resim 5.1 Tony Ray-Jones (1941-72), Gélyndebourne,
1967. Glyndebourne’daki opera severler. © NMeM —
Tony Ray-Jones.

Glyndebourne’daki geleneksel opera festivali 1934 yilindan
beri diizenlenmektedir. Tony Ray-Jones, 1966-1969 arasi
dénemde herhangi bir isle meggul olan ya da aylaklik eden
Ingilizlere 6zgii imgeler yaratmstir. Ulkeyi boydan boya
kat eden fotografci, kendi insanlarini savunmasiz kaldiklari
anlarda ayriks: ve oldukga bireysel bir tarzda kaydetmistir.



5, PEYZAJDA

Farkli fotografik kullanimlarin “peyzaj” olarak adlandiril-
masinda 6l¢iit nedir? Peyzaj fotograflarinin sanat fotografciliginin
giincel 6meklerinde ve tarihteki farkli kullanimlarinda kesfedilmeyi
ve incelenmeyi bekleyen ¢ok sayida anlatidan s6z edebiliriz. Peyzaj
fotograflarinin en bilinen kullanimlari; tatil brosiirlerinde rastladi-
gimiz, tatilcilerin fotograflarinda gordiigtimiiz ya da kartpostallar-
da karsimiza ¢ikan manzaralarin ve tatil yerlerinin fotograflarindan
miitesekkildir. Sehir planlamacilii, askeri kesif araglari, Google
haritalari, mimari diizenlemeler, savas muhabirligi, bah¢ivanlik ki-
taplar1 ve sit alanlar1 gibi 6meklerin hepsi, ortaya ¢iktiklar1 pratigin
merkezinde peyzaj manzarasina 6zgii bilesenlere sahiptirler

Bu 6meklerden de anlagilabilecegi gibi peyzaji daha soyut
bi¢imde uzamin geometrisi olarak ya da belirli bir bakis agisinin
bir kasabayi, bahgeyi, kenti, iilkeyi, kenar mahalleyi, parki ya da
endiistriyel atik mekanini, vahsi dogayi, kamusal alani, mimariyi,
araziyi ve doga manzarasini diizenleme sekli olarak ele alabiliriz.
Fotograf makinesinin bakis agis1 gece ya da giindiiz fark etmeksizin
tiim bu uzamlarda olan seyi kiiltiirel bir yapintiya, peyzaj manza-
rasina doniistiiriir. Peyzaj manzaralarin giindelik hayatin her anina
sirayet ettigini diisiindiigiimiizde simdiye kadar pek de ileri bir nok-
taya vardigimizi soyleyemeyiz. Fotografin, sinemanin, televizyo-
nun, fiize teknolojisinin, uydudan gériintiilemenin, bilgisayarlarin
ve Intemet’in icadi, peyzaj tasarim bigimlerinin gelisimine devasa
katkilar sunmasa da gelisim siirecini hizlandirdig agiktir. S6z konu-
su teknolojik araglarin her birisi, uzamin gorsel kodlamasini peyzaj
imgeleminin genislemis sinirlarinda kendisine yer bulan “peyzaj
fotografciligr” lehine kendilerine has yontemlerle genisletmistir.
Uzamin gorsel haritalamasi, belli bir toprak parc¢asimi termal olarak
goriintiilenmesinin yani sira bir yerin, hatta simdilerde sonik goriin-
tiileme sayesinde kara ve denizlerin gériinmez sinirlarinin hava ha-
ritasimi ¢ikarabilmesini miimkiin kilarak fotografik gériintiileme ge-
ometrisinin sinirlarin1 agmigtir. Ancak uzami resmetmeye dair tiim
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kesiflere ragmen, peyzaja iliskin temel sorun 6nemini korumaktadir.
Izleyiciye konu edilen uzama ait hangi gériintiiniin sunuldugunu
biliyor muyuz? Dahas1 bu goriintiilerin amaci ne oldugu ya da bu
goriintiilerle neler yapilabilecegini biliyor muyuz? “Fotografik go-
rii”tin belli bir ortamin tarihsel ve ¢agdas bigimlerde resmedilisinin
en 6nemli aracisi olmayi siirdiirmesine bagl olarak fotograf aygiti-
nin herhangi bir goriis teknolojisi tartigmasi baglamindaki merkezi
konumu gegerliligini korumaktadir. Biraz daha ileri gidip, bir seyin
resmedilisinin tarihinin en 6nemli odaginin fotograf oldugunu goniil
rahatligiyla soyleyebiliriz.

Nihayetinde iizerinde durulmasi gereken sey, peyzaj man-
zaralarinin toplumsal bilgiye ve fotografin goriis alanina sundugu
6zgiil katkilardir.

GORUS ve BILGI

Peyzaj fotografinda gosterilen sey nedir? Simdilerde insan
varliginin oldugu kadar, verili kabul edilen herhangi bir varsayim-
sal “doga”nin da tahakkiimii altinda olan ¢evre, peyzaj fotograflarda
daimi olarak yeniden sunulan, (yeniden) temsil edilen (re-presented)
seydir. Boylece, goriilen seyin fotograf araciligiyla kodlandig: anla-
minda bir tespitle ilerliyoruz. Fotografta yer alan malzemenin na-
sil goriindiigii ve resmedilme bigimi, gosterilen seyin kendisi kadar
onem kazanmaktadir. Bu asamada, “fotografik goriis” nosyonunun
peyzaj tablolarinda da izlerini gorebilecegimiz, dahasi resim, sanat
felsefesi ve estetik yargilar iizerindeki etkisi iizerinde diigiinmek,
uzun tartisgmalarin tamamina deginemeyecek olsak da anlamli ola-
caktir. Ressami da fotograf¢iy: da ilgilendiren temel ¢eliski, yagh
boya peyzaj ¢alismalarinin manzarayi géstermekten daha fazlasim
hedefledigi ve hatta belli bir goriis tiiriinii dayatttigidir.

Fotografin yagli boya gelenegine bahsettigi yeni sorun, gorii-
stin “hakikati” ve “giivenilirligi” meselesi olmustur. Kendisi de fo-
tografla ilgilenen Ingiliz estetik elestirmeni John Ruskin, fotografin
“mikroskobik sogurma” potansiyelinden ve “gériis alanin genisligi-
nin bizleri zorunlu olarak giizel hazlardan mahrum birakan abartili
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giiciinden” kaynaklanacak sorunlar konusunda temkinli olmustur.!
Buna gore, fotografik isleme 6zgii mekanizma, “estetik giizellik”ten
mahrum dogay1 ¢irkin ve “giril¢iplak” gostermektedir. Fotograflar
olmasi gerekenden “gok daha fazla”sim1 gostermekteydi.

Bu fikir, sanat elestirmenlerinin ve ressamlarin peyzaja dair
kaygilariyla sekillendirdikleri kategorilere gonderme yapmaktaydi.
Ug temel kategoriden séz ettigimizi belirtelim: Hazzin, goriis alani-
nin ve doganin estetik goriiniisiiniin peyzaj manzaralarindaki islevi.
Elestirmenlerin ve ressamlarin fotograf¢iliga karsi tutumlarini da se-
killendiren bu gibi fikirler, kiiltiirel elitlerin fotografin agik¢a i¢inde
yer aldig1 endiistri devrimine dair goriisleriyle iliskilendirilebilecek
alegorik figiirler de sunmustur. Fotografin sundugu yeni resmetme
sistemi semptomatik olarak “ham” ve incelikten yoksun goriilmiis-
tiir. Bunun en iyi 6megi resmedilen fabrikadaki endiistriyel hayattan
kesitlerin sunuldugu az sayida fotograftir. Yetenegin nesnesi tizerin-
de gii¢li bir hakimiyete sahip oldugu yagl boya yapitlarin aksine,
mekanik ve kimyasal bilesenlere sahip fotografin yeri “endiistriyel”
goris alan1 olmustur. Farkli teknolojiler arasindaki bu iki uglu ihti-
lafi (endiistriyel ya da organik, mekanik ya da el emegi) siirdiirmek-
tense dogrudan bu tartigsmalarin tizerine diisiinmek daha anlamlidir.
Bu agsamada giizel ve peyzaj kavramlar ile gérmenin belli bir bigimi
olarak fotografik “peyzaj”in gelisiminde 6nemli bir yere sahip olan
sanat “felsefesi” tartigmasina giris yapmak istiyorum. Gérecegimiz
tizere, fotografik goriis fikrine dair estetik tartigmalarin etkisi fotog-
rafa dair modem tartigmalar baglaminda da 6énemini korumaktadir.

PEYZAJIN TARIHI

Erken dénem fotograf¢ilarin sanatla iligkisi, yagli boya tiirle-
rinin sekillendirdigi resimsel begini ekseninde gelismistir. Bu bag-
lamda fotograf¢iligin, sanat akademilerinde var oldugu haliyle yagh
boyaya 6zgii begenileri ve tiirleri “yagmaladig1” soylenebilir. Tari-
hi resimlerin saltanatimin siirdiigii Fransa’nin aksine on dokuzun-
cu yiizyil Ingilteresinde riitbesi en yiiksek akademik tiir peyzajdi.
Ingiliz kiiltiirinde ve Ingiltere’de karsimiza gikan bu durum, pito-

! Aaron Scharf, Art&Photography (Harmondsworth: Penguin, 1979), s.
100.
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resk kavrami aracilifiyla peyzajla ayricalikli denebilecek bir iligki
kurmak anlamina gelmekteydi. Bu konu, peyzajin estetik boyutunu
anlamamizi saglayacak olmasi sebebiyle dnemli bir hal alir.

Italyanca kokenli pitoresk ressamin bakis agisina gonder-
me yapan bir kelime olup, kurama 1730 ile 1830 yillar1 arasinda
Ingiltere’de dahil edilmistir.2 En az yagli boya kadar siir bigimini
de kapsayan bir pratige 6zgii bir kuramdan s6z ediyoruz. Italyan
pitoresk kavramina duyulan ilginin kaynagi, on dérdiinci yiizyila
ozgii “Biiyiik Seyahat”lerin bir pargas: olarak Italya’ya seyahatler
diizenleyen ve evlerine Italyan tablolariyla dénen Ingiliz soylulari-
dir. “Yetenekli” Brown gibi bahge tasarimcilari, bu yagli boyalardan
esinlenilen bahge tasarimlariyla sanat¢i payesine erigmistir. Dahasi,
ortaya ¢ikan anitsal yapitlar i¢in fahis fiyatlar talep edilebiliyordu.
Brown’in yetenekli yinelemelerinin giicii, bahgede yiiriiyiise ¢ikan
birinin goéziine takilacak kostebek yuvasimi, “felsefi diigiinceler”
uyandiracak bir daga doniistiirme kabiliyetinde saklidir. Bahgede
“harabe” gibi insa edilmis bir yapi, biiyiik bir medeniyetin (Roma,
Yunan) potansiyel ¢okiisiiniin diisiiniimsel isareti olarak ¢agdas iz-
leyiciyi olas1 geleceklere karsi uyarir gibidir. Bu tarz peyzaj bahge-
leri, sabit bakis agilarina ait manzaralar araciligiyla seyircinin zih-
nindeki diisiinceleri ve “duygular1” (memnuniyet, mutluluk, korku,
ofke ve anksiyete gibi) kiskitmaya odaklanmis felsefi yiiriiyiisler
icin diizenlenmistir. Tutku, agk, savas, giizellik, kamusal hayat, ey-
lem, dostluk, erdem, siyaset ve medeniyetin yikintilar1 ayni1 bahge
manzarasli i¢inde, bir arada diizenlenmistir. Bahgede yiiriiyen kisi
hayat “filozofu”, siirsel bah¢e ise okunmasi gereken kitap olarak
diistiniilmistiir. “Siirsel bahge”, ister yeniden islenmis arazide ister
peyzaj resminde yer aliyor olsun, seyircinin duygularimi ve ente-
lektiiel duyumlarini uyandirmak i¢in tasarlanmis resimsel bir sélen
sunmaktaydi.

Ironik bir bigimde, dogay1 resmetmesi beklenen yagl boya
tablolar araziyi diizenlemek i¢in model alinan “tasarimlar” olmus-
tur. Resimlerin var olan diinyanin ikincil temsili oldugu yoniindeki
yaygin kani boylelikle tersine donmiistiir. Tablodaki goriiniimiine
sadik bigimde sekillendirilen dogadir. On sekizinci yiizyil Ingiliz

2 Mario Praz, The Romantic Agony (London: Fontana, 1966), s. 37-40.

138



Peyzajda>5

pitoreskinin kéklerini bulabilecegimiz Claude Lorrain’e ait tablolari
(onyedinci yiizy1l eserleridir), bu tiir peyzaj tablolarin simgesi ola-
rak degerlendirilebilir.

Peyzaj tablo resimsel bir tiir olarak her ne kadar Nicolas
Poussin (1594-1665) ile 6zdeslestirilse de, gelenegin en iinlii erken
dénem Avrupali temsilcisi ressam Claude Lorrain’dir (1604/57—
1682). Lorraine’in ardili olan Claude Gellée, italya’da egitim almis
Fransiz bir ressamdir. Gellée’niin basarisinin sirr1, Roma ve Napoli
civarindaki giindelik hayatlar1 resmetmekte gosterdigi ustalik ve bu
yerlerin en “iy1” 6zelliklerini bir araya getirmek suretiyle birlesmis
bir tek “sanal” peyzaj elde etmesinde saklidir. Dogadan esinlendigi
manzaralar: ideallestirilmis yegane peyzaj kompozisyonlarina ak-
tarmigtir. Claude’un giiniimiizde yasiyor olsaydi benzer fotograflar
birlestirmek i¢in bilgisayar kullanacagini géz 6éniinde bulundurdu-
gumuzda, belki de ilk “sanal” peyzajlar olarak degerlendirilebile-
cek resimleri bilesik idealler yaratmistir. Bu hayali uzamlar en gok
kutsal sahnelerin resmedilmesinde kullanilmigtir. “Cok uzak” bir
zamanda ve uzamda tasarlanan hikayeler, sicak ve gorkemli giinisi-
ginda yikanmistir adeta. Claude resimleri hayali bir antikiteyi, uzun
golgelerin ve derin ufuklarin eslik ettigi “Arkadya”y1 hatirlatmakta-
dir. Bu tarz betimlemeler ¢agrisimsal olma 6zelliklerini giiniimiizde
de korumaktadir Yiiziiklerin Efendisi: Kralin Déniigii (2003) filmi-
nin kapanis sahnesi bunun en iyi 6émeklerinden birisidir. Claude ve
modem seyircileri i¢in, pastoral sahnelerin ufugundan siiziilen yu-
mugsak giin 15181 alacakaranligin ya da safagin habercisiydi. Bu tarz
bir betimleme ayn1 anda bitimi ve yeni bir baglangici ¢cagristirarak,
hayatin sonsuz dongiisiine gonderme yapmasi amaciyla kullanilmis-
tir. Nostaljik pastoral uzamlara 6zgii “altin utkun” ardinda, bilinme-
yen (sakl) bir gelecege ait bir manzara vaadi vardir .

Claude ile es zamanli olarak bu tarz Arkadyan peyzaj tablo-
lan iizerine ¢alisan Alman ressamlar, “Antikite”nin kaynag olarak
goriilen Roma’ya pastoral manzaralar i¢in ilham verecegini umduk-
lar1 seyahatler diizenlemislerdir. O ressamlardan birisi olan Herman
van Swanevelt, Roma’da Claude ile aym evde kalmistir. Alman
ressamlarin manzaralari ile Claude’un manzaralar1 arasindaki temel
fark, kutsal hikdyelere dogrudan gondermesi olmayan idealize edil-
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mis “basit” kir hayatina yapilan ¢agdas vurgudur. Claude’un yaptigi
sey daha ziyade tablolarinda kullanmak iizere Incil’deki hikayelere
dair ¢izimler yapmakti. Alman ressamlar, Roma topraklarinin res-
medilisini kendi anavatan senaryolarina uyarlamistir. Béylelikle
basit kdy hayati; her ne kadar zaman zaman, biitiin medeniyetlerin
basarisiziginin alegorik gostergesi olan antik hayaletler ve Roma
harabeleri dahi kullaniliyor olsa da, evcimen bir siikiinet ve giiven
cercevesinde resmedilmistir. Bu gibi pastoral sahneler koy hayatinin
gergekligini “oldugu gibi” degil de “olmasi gerektigi gibi” resme-
derek romantize etmistir. Ideallestirilmis insan figiirleri kusursuzca
yerlestirilmistir. Peyzajin igindeki herkes “kendisine ayrilan™ yer-
dedir ve bundan gayet memnundur. John Constable’m (1776-1837)
tablolari, fotografin icat edildigi ilk yillarda Ingiliz kéy manzarala-
rindaki peyzaj geleneginin gelismesine araci olmustur. Henry Peach
Robinson gibi fotograf¢ilar ise bu gelenegin hizlica benimsenmesini
ve gelistirilmesini saglamistir.

Salvator Rosa (1615-73) ya da J. M. W. Tumer (1775-1851)
caligmalarinda goérebilecegimiz gibi pitoresk peyzaj resmin karsit
tiirii “yiice” (sublime) olandi. Kaba, genel ve basitlestirilmis bir ay-
rima bagvurarak John Constable ve William Turner’in ¢aligmalarini
sirastyla pitoresk ve yiice ile iligkilendirerek degerlendirebiliriz. Pi-
toresk ve yiice aracindaki karsithik, peyzaj fotograf¢iliginda giizel
hakkindaki giincel tartigmalar agisindan potansiyel kategoriler sun-
mas1 sebebiyle giiniimiizde de 6nemi korumaktadir.

Buna ragmen, her ne kadar on sekizinci yiizyil pitoresk egili-
min ortak kokeni olarak kabul ediliyor olsa da yagliboya ve pastoral
siir tiirlerinin her ikisine de Antik Yunan’da, Helenistik donemde
rastlayacagimizi not etmekte fayda var. Dolayisiyla, on sekizinci
ylizy1l pitoreski, hali hazirda erken dénem Yunan pitoreskinin ve
Arkadya’nin bir tiirevidir.® S6z konusu tiiriin uzun 6miirliiliigiiniin,
tarihsel yinelemelerinin ve yeniden ortaya ¢ikislarinin, insan diisiin-
cesinin temel siiregleriyle iliskili belirgin bir iglemle alakali oldugu-

3 Yunan yazar Longinus’un, birinci yiizyila ait On the Sublime adindaki
metni, yeniden kesfedilmesinin ardindan 1674 yilinda basilmis ve on
yedinci yiizyi1lin sonlan ile on sekizinci yiizyilin baslarinda yiicenin di-
rilisi lehine anahtar bir konum edinmistir.
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na igaret etmelidir. Dahasi1 “peyzaj” tiirii, kiiltiire, 6zdeslesmeye ve
“uygarlagsmaya” dair diisiincelerin fiziksel olarak doga adi altinda
(herhangi gercek bir doga lizerine bir tez ya da dogrudan ¢evre so-
rusunun kendisi gibi) resmedildigi uzamin sembolik formu iginde
sekillenmektedir.

Burada “peyzaj”in, on dokuzuncu yiizyil tartismalarinda ol-
dugu sekliyle tozler (tugla ve harg, yaprak ve tarla, ¢6l, caddedeki
bir araba, bulutlu ya da giinesli gokyiizii, kirsalda ve varostaki agac-
lar, somut mimari, getto, gece vakti deniz manzarasi, sahil kiyisi,
savastan ¢ikmig bir sehrin savag-sonrasi yikintilari, turistik bir tesis,
endiistriyel uzamlar, igerisi ya da panoramik goriis) i¢in genel bir ad
olarak kullanildigini belirtmeliyiz. “Peyzaj” herkes i¢in her sey de-
mek degildir. “Peyzaj”, uzami temsil etme iddiasinda, farklilagmaya
oldukg¢a agik bir séylemdir.

GUZEL ve YUCE

1757 tarihli A Philosophical Enquiry into the Origin of our
Ideas of the Sublime and the Beautiful (Yiice ve Giizel Kavramla-
rimizin Kaynagi1 Hakkinda Felsefi Bir Sorusturma) kitabiyla giizel
olanin estetik ve duygusal etkilerini kuramsallagtirmaya ¢aligan on
sekizinci ytizy1l diigliniirii Edmund Burke’diir.* Burke’iin sayginli-
ginin kaynagi, kitabinin adindan da anlasilacag: gibi giizel peyzaj
ve yiice peyzaj arasinda yaptig1 ayrimdir. Burke disindaki yazarlar,
pitoresk olana dair genel egilimin (dogadaki “resmedilmeye” layik
peyzaj manzaralan pitoresktir) takipg¢isi olmus ve gelistirmislerdir.
Omegin Papaz William Gilpin, Britanya Adalar’nin.degisik boliim-
lerinin “pitoresk” oldugunu iddia eden kaba ¢izimlerle zenginlesti-
rilmis kitaplar hazirlamistir. Doga, kentli niifus tarafindan tiiketil-
mesi gereken “giizel” olarak konumlandirilmistir. William Gilpin ve
diger gezginlerin yazmalari, s6z konusu metinlerde aktarilan belli
yerleri, uygun resimsel bigem ve kodlamayla giizel doga manzara-
larina doniistiirmek isteyen ressamlar1 da kapsayan takipgileri i¢in

4 Edmund Burke, 4 Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas
of the Sublimed&the Beautiful (London: Routledge&Kegan Paul, 1967
[1757)); [Yiice ve Giizel Kavramlarimizin Kaynag Hakkinda Felsefi Bir
Sorugturma, Cev., M. B. Giimiigbas. Ankara: Bilgesu, 2008].
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rehber olmugtur. Pitoresk tiiriin bu hali, turistlerin kendilerinden
onceki gezginlerin ayak izlerini takip ederek kendi fotografik imge-
leriyle ayni resimsel manzaralar yineledikleri turizm endiistrisinin
modem uylagimlarinin 6nciilii olmasi sebebiyle ayrica dnemlidir.

On sekizinci yiizyila ait tipik pitoresk manzara “riistik™tir.
Rustik tablolari, yaslh bir ¢ift¢i ya da pederin, evin civarinda geng
bir kadinin ve ¢iftlik hayvaninin ipinin baglandig1 yash mese agaci-
nin yer aldig1 sonbahara ait peyzaj manzarasi olarak diisiinebiliriz.
Bu dénemde Alp tipi tepelerin ressamlar i¢in gozde ¢aligma alam
sunuyor olmasina bagli olarak, ressamlar ve yazarlar, 1760’lar bo-
yunca Kuzey Galler’e ve bugiin artik doga mirasi olarak koruma
altina alinan Lake District’e yonelmistir. Neredeyse bir asir sonra
1850’li ve 1860’11 yillarda Roger Fenton, Francis Frith ve kendi yo-
lunda ilerleyen diger fotografeilar, Lake District’e benzer bir sanat-
sal akim daha gerceklestirmistir. Pitoresk peyzaj, endiistrilesmeden
kagis igin bagvurulan tasarruflu bir yanit olmustur. Seyahat etme ko-
sullarindaki diizelme ve endiistriyel hayatin triinii olan yeni “bos”
zamanlar, pitoresk seyahatin rotasim takip etmek isteyen kitlelere
tamamen yeni bir endiistri sunmustur. Nihayetinde bu manzaralarin
pitoresk kalitesini yok edecek bir tehdit 6gesine doniisen de, kitlele-
ri bu yerleri gormeleri konusunda yiireklendiren s6z konusu endiist-
rinin inan1lmaz basarisiydi.

Bu bakis agilarinin vaat ettigi sey, “doga” olarak, dogal olarak
idealize edilmis kir manzaralari olmugtur. Dogaya, zaten gordiigii-
miiz, bildigimiz bir hogluk olarak “giizel”” olan anlaminda modem uy-
lasimsal anlamini veren tiir pitoreskin bu ¢esididir. Bu tiir giiniimiiz-
de fotograf kiitiiphanelerinde, reklam goriintiilerinde (saglik, tatil,
otomobiller vs.), kartpostallarda, turizm ve tarihi miras endiistrilerin-
de, sanat ve fotograf tarihi kiitiiphanelerinde varligini korumaktadir.
Arzulanan pitoresk bir mekan1 ziyaret eden turist Ingilizcede “giizel
manzarali yer” (beauty spot) adiyla anilan, inga edilmis bir manza-
ranin tiiketicisidir. Anlagildig {izere basit bir hazdan s6zetmekteyiz.
Yogun bir giiniin ardindan, manzaranin “takdir edilesi” oldugu giizel
manzarali bir yere gitmeyi tercih ederiz. Giizel manzarali yeri, hali
hazirda her seyin giizeli hissetmeniz ve degerini bilmeniz i¢in diizen-
lendigi mekan olarak diisiiniilebilir. Bir kartpostalda, gezi rehberinde
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ya da brosiirde ayni bakis agisiyla temsil edilmis olan manzaranin
sOyledigi sey agiktir: “Durmamz ve gérmeniz gereken yer burasidir.”
Oysa, belgesel fotografcilann bu fikri bir proje gibi siirdiirmek i¢in
belli turistik yerlerde turistlerin yaptig1 seyleri gozlemleyerek turist-
lerin biiyiik 6l¢iide ideal davraniglarindan uzaklagtiklarmi gésterme-
ye ¢alistiklar1 uzun bir gegmisleri oldugunu biliyoruz.

Yiice ise, aksine, Ingilizlerin “kazaya elverisli yer”leri isaret-
lemek i¢in kullandiklar1 otoban kodu olarak ya da bir gesit “uya-
r1” temsili olarak adlandirilan seye benzeyen bir dizi karakteristik
ozellige sahiptir. Giizel manzarali yerin aksine tehditkar, korku dolu
bir esige gonderme yapan kazaya elverisli yer tehlikelidir. Salvator
Rosa’nin tablolarin1 6mek alacak olursak, kirilmis, sarkan agaglar
ve kayalarla kugatilmis korkutucu “doga”, siikiinetten hayli uzak bir
sey olarak, tam anlamiyla yikici bir gii¢ potansiyeliyle ¢agrilmakta-
dir. Salvator Rosa’nin Londra’daki Ulusal Galeri’de (The National
Gallery) yer alan Witches at Their Incantations (1646) adl1 tablosu,
vahsi ve tehlikeli olarak kodlanan insan figiirlerinin dogasina dair
bir manzara sunma iddiasindadir. Tumer’un yiice anlayigi, dingin
ve huzurlu pitoresk manzaralardan uzak, gazap ve 6tke dolu deniz
manzaralariyla tabloda yer etmistir. Tehdit unsurlariyla dolu firtinali
deniz, ufak botlara asili kiigiik figiirler i¢in kelimenin tam anlamiyla
bogucudur.® Yiice, seni bogmakla tehdit eden ve korkuya yol agan
seydir fakat seyirci i¢in tehdit hos goriillemeyecek bir seviyededir.
Tam anlamiyla yenilmeden, bogulmadan korku deneyiminin sinir-
larim1 6lgmekle, korkuyla bag edebilmek ve onu igermekle ilgili bir
seydir. Bu durum Burke’iin ¢alismasinda agikga ifade edilmistir:

Act ve tehlike fikirlerini uyandirmak igin herhangi bir bi¢im-
de uydurulan her sey, bir bagka deyisle herhangi bir anlamda
korkung olan her sey ya da korkung nesnelere asina olan ya da
dehsete benzer bigimde isleyen her sey yiicenin kaynagi olabilir.
Bu durum, zihnimizin, hissetmeye muktedir oldugumuz en giig-
li duygunun ireticisi oldugu anlamna gelir.®

5 Tumer’in yiice kategorisine dair siyasi bir analiz i¢in, bakimiz Paul
Gilroy, The Black Atlantic: Modernity & Double Consciousness (Lon-
don: Verso, 1993), s. 187-223.

8 Burke, A Philosophical Enquiry, s. 39.
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Bunu modem formlar igerisinde diisiinmek daha kolay ola-
bilir (siiphesiz en iyi 6rmek “korku” tiiriidiir). Izleyen 6znenin ya
da okuyucunun katilimiyla korkutucu sahnelere doniisen daha ¢ok
dehset sahnesini tagima kapasitesini sinayan “maceralar”in yer al-
dig1 romanlar, filmleri diigiinelim. Her ne kadar burada savundu-
gumuz temel sey bu olmasa da, haz ve giizel arasindaki iligkinin
hayli karmagik oldugunun altin1 ¢izelim. Seyircilerin bir gesit haz
almadiklar takdirde bu tarz deneyimler i¢in para 6demeyeceklerini
g6z oniinde bulundurdugumuzda, s6z konusu endiistrilerin korkuyu
bir nevi eglence olarak iiretmesini miimkiin kilan sey anlagilabilir.

Bu tezi yiicenin is baginda oldugu, korku ve koétiiliikle iligki-
lendirilmeye yatkin kent ortamina da aktarabiliriz. Niifusun biiyiik
bir kesimi i¢in kentin daha yaygin bir ortak ¢evre sundugu ve tam
da bu sebeple yiice igin 6ncelikli alanlardan birisi oldugu diisiiniil-
diigiinde, ¢cagdas yiicenin daha tanidik gériinmesi muhtemeldir. Esa-
sinda simdilerde kente yoneltilen tavrin, artik kenti yabani kirsal
alandaki korkuya denk korkular: tetikleyecek tehditlerle dolu bir
mekan olarak konumlandirdigini goriiriiz. Kentli giinahlarin hepsi
anksiyete ve korku i¢in sonsuz sayida potansiyel alan sunmaktadir.
Karanlik sokaklar, kente 6zgii kaos ve bilinmeyenin yarattigi korku
kolayca bu sekilde temsil edilebilir. Ingiltere’nin yoksul mahallele-
rinin fotografini ¢eken Viktoryen fotograf¢ilar, s6z konusu mekan-
larin yikimini megru kilmak i¢in karanlik dar sokaklan kirli ve yiice
tehdit unsuru olarak gostermiglerdir. Yanmis otomobillerin, siipriin-
tit binalarin ve karanlik pasajlarin daha giincel fotograflari ise acima
duygusundan ya da siyasal 6fkeden ziyade korku ve anksiyete yarat-
mak i¢in kullanilmaktadir. Turizm sektorii iginden bakildigindaysa,
yerkiirenin neresinde olursa olsun kent pitoresktir.

Savag fotografciligini, yiicenin 6zel bir kullanim alani olarak
diistinebiliriz. Yukaridaki “korku” filmleri 6meginde oldugu gibi sa-
vas fotograflarinda da siddet ve tehdit, gérme korkusu ve potansiyel
olarak bedensel par¢alanmiglik ile bir arada karsimiza ¢ikmaktadir.
Her ne kadar propaganda fotograflari is basindaki askerleri gére-
ce “pitoresk” gostermeye ¢aligsa da, savas fotograflarinin hakkinda
oldugu sey gercek siddettir. Bu konu iizerine ¢ok sayida ve gesitte
calismaya ihtiya¢ duyuldugu agiktir. Bu ¢aligmalar igerisinde belki
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de en acil olani savas fotograflarina dair izleyici tepkilerine has di-
namikleri incelemektir.

Dogaya (tarlalar, agaglar vs.) ya da kiiltiire (savaslar, sehirler,
ciftlikler vs.) ait ayn1 ogeler pitoresk olani ya da yiice olam gos-
termek icin kullanilabilir. “Doga”, “zarif” (pitoresk) ya da tetikte
bekleyen “ofke™ dolu (yiice) bir bigimde gosterilebilir. “Giizel bir
giinde” hos bulutlarla masmavi iken pitoresk olan gokyiizii, kara
bulutlarla agirlastiginda, yildinm ve simsekle kapandiginda yiice
olur. Sakin ve dingin iken pitoresk olan deniz, vahsi ve firtinali
iken yiicedir. Siddetli sahnelere ya da dingin betimlemelere ait bu
tarz imgeler, farkli ruh hallerini ya da zihinsel durumlar1 géstermek
icin kullanmilmaktadir. Agaglar saglikli olabilir, “canlilig’” ve “ha-
yat dolu” olmay1 gosterebilir ya da burkulmus, “zayif” ve kotii bes-
lenmis olabilir. Tabiatin anlami bir dizi farklilik temelinde diizen-
lenmistir. Bilingli ya da degil, fotograf¢ilar ve ressamlar yaratmak
istedikleri anlamlara ulagsmalarini saglayacak temsil dgeleri lehine
secimlerde bulunurlar. Yeryiizii bile kargit durumlar: gostermek igin
kullanilabilir: Bereketli ya da ¢orak, dogal ya da kirletilmis, bakil-
mis ve ilgilenilmis ya da vahsi ve ihmal edilmis, canli ya da bitkin...

Hayvanlar da yiice ya da pitoresk olabilir. Evcil hayvanlar,
vahsilesmedik¢e ve “kuduz képek™ gibi kontrolden ¢ikmadikg¢a pi-
toresk olarak, “sevimli” ve sarilinasi gosterilirler. Vahsi hayvanlari
gosteren kartpostallar da pitoresk ve sevimli (timsahlar bile giiliim-
serken goriilebilir) olabilir, fakat insanlar i¢in tehdit arz ettikleri en
kiigiik hamlede korku nesnesi olarak bir ¢irpida yiice kategorisine
dahil olurlar. Képekbaliklarn, Damien Hirst’lin tinlii “heykel”indeki
tizgiin numunenin bunun kokensel bir 6zellik olmadigini gésterme-
sine ragmen Yylice korkusunun saf gostergesi olarak mitsel bir konu-
ma sahiptirler. Hayvan haklari savunuculari, iskence edilen hayvan-
larin fotograflarin1 kamusal alanda gostererek yol agacaklar1 anksi-
yete araciligiyla insanlarin hayvanlarin deneyimledigi aciya benzer
bir ac1 hissetmelerini saglamaya ¢aligmaktadir. Hayvansever izleyi-
cinin gorsel olarak aci ¢ekmesi amaglanmaktadir. Benzer bigimde
cevreciler de “ac1 ¢eken” tabiati resmetmektedirler. Bir ¢esit gorsel
aciy1 uyandirmay1 amaglayan kompozisyonlardan bahsediyoruz.

Pitoresk ve yiice terimleri, fotograflardaki farkli 6gelerin kiil-
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tiirel degerler ve hayata ya da ideolojiye dair bir hissiyat i¢in gestalt
bir metafor iiretecek bigimde toplanmasi yollarim ve bu gibi genel
gosterge ekonomilerini anlamamiza yardimci olacak isimler ola-
rak disiiniilmelidir. Pitoresk ve yiice sahneler, izleyicinin resimsel
uzamda konumlanan iki farkli hissiyatiyla ve duygusuyla 6zdesles-
mesi i¢in bir uzam sunmaktadir. Dahasi, “peyzaj” bir dizi toplumsal
ve psikolojik anlami igermektedir. Omegin, hepimizin bildigi gibi
bir oda depresyon, heyecan ve hatta 6fke hissi uyandirabilir. Ciinkii
icindeki nesnelerin yerlestirilme bi¢iminden, 151k ve bu 6gelerle ya-
ratilan uzam duygusundan etkilenmeye meyilliyizdir. Anlam {iret-
mek i¢in 6gelerin kodlanmasindan faydalanan peyzaj, biiyiik 6l¢tide
bu sekilde ilerlemektedir.

Dolayisiyla simdi, pitoresk ve yiice olanin bu iki tarzini ya da
giizel manzarali yeri ve kazaya davetiye ¢ikaran yeri, yeryiiziiniin
“tarafsiz” betimlemesi i¢in en uygun ara¢ oldugunda anlastifimiz
fotografik goriis meselesi ile bir kez daha iliskilendirmemiz gere-
kiyor.

FOTOGRAFiK GORUS

On dokuzuncu yiizyilda, 6zel olarak fotografik goriis fikrin-
den beslenen yeni ve dnemli bir imge kategorisi ortaya ¢ikmugtir.
Ciinki fotografin icadi, mekan1 ve diger 6gelerin “fotografik ola-
rak” incelenebilmesini mimkiin kilmistir. Fotografik goriis, yagh
boya gelenegi igerisindeki giizel/pitoresk ve yiice olanin baskin 61-
¢ciit oldugu estetik “peyzaj” goriisiinden farkhdir. Fotografik goriis
anlayisinda hakimiyet, “saf gerceklik™ ve “insan ruhu”ndan arinms
gorsel betimleme fikrindedir. Ansel Adams (1902-84) tarafindan
1935 yilinda kaleme alinan makalede belirtigi gibi:

Resimsellik, diger grafik araglarin miikemmel taklidi yararina
saf fotografik teknigi ve bakis agisini saf digt birakmaktadir.
Diger sanat bi¢imlerinin yiizeysel taklitlerini benimsemekle bir-
likte, Kamera ve Fotograf aracihigiyla elde edilen estetik tozler
degerlerini diistirecek bir elestirellik ve giizel sanatlar arasinda-
ki konumunun agik¢a reddedilmesini saglamak amaciyla hedef
tahtasinda oturmaktayds.”

T Ansel Adams “The New Photography” iginde Modern Photography,
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Adams temelde fotografciligin dért déneminden s6z etmek-
tedir: Deneysel, Ger¢ege Bagli (factual), Resimsel ve Yeni Fotog-
rafcilik. “Dogrudan fotograf” olarak bilinen son dénem, “saf fotog-
rafa” d6niigiin “Rénesans”in1 temsil etmektedir. Tartigildig1 gibi bu
kategoriye dahil edilmis herhangi estetik bir deger olsaydi, fotograf-
larin gorsel gergeklikleri fotografik goriis igerisinde gosterme kapa-
sitesiyle ilgili olurdu.

“Resimsellik” donemi, 1890°dan 1900’lerin baslan kadar,
fotografin hangi kosullar altinda ve ne sekilde sanat olacagi konu-
sundaki tartigmalarin geneline verilen addir. Bilingli ve genellikle
usandirici bu tartigmalar, “sanatsal” fotografin bilesenleri (yumusak
odak mi1 keskin odak mi) sorunu ¢evresinde sekillenmistir. Yumusak
odak, “yagli boyaya 6zgii” oldugundan ve bu sebeple “fotografik”
olamayacagindan sanatsallik 6l¢iitiiydii (Bkz. Resim 7.2, B6liim 7:
Sanat Fotograf¢uigr). Bu agsamada, fotografciliga dair bu gibi tartig-
malarin, maddi ¢ikardan bagimsiz olamayacagini belirtelim. 2006
senesinde New York’taki miizayedede, Edward Steichen’e ait 1904
tarihli Pond-Moonlight (Gol-Ay 151g1) adl1 eserin baskisinin 2.9 mil-
yon dolara satilmis olmasi bunun gostergesi degil midir? Saf fo-
tografin “gercege bagli” oldugu yoniindeki betimleyici goriis fikri,
sanatsal degerler hakkindaki bu tartigmalarin diginda varligini ko-
rumustur.

Fotograflarin goérsel gergekligi sundugu fikri, modem aygitin
ilk yillarindan itibaren taraftar bulmustur. 1970’li yillarda, Robert
Adams, Lewis Baltz, Stephen Shore, Joe Deal ve diger Amerikali
Yeni Topografi fotografcilari, peyzaj fotograflarinin estetik haz sun-
dugu fikrinden uzaklasarak, eksiksiz “tarafsizlik” gibi bir hedefe
odaklanmistir.? Avrupalilarin somiirgelerine, Amerikalilarin “bilin-
meyen” sinirlarina s6z konusu alanlarin incelenmesi igin diizenle-
dikleri erken donem fotografik seyahatler, topografik goérsel bilgiler
sunmugtur. Bu incelemelerin “estetik” deneyimler olmay1 hedefle-

1934-1935, ed. Geoffrey J. Holme (New York&London: The Studio,
1935), s. 13.

8 New Topographics: Photographs of a Man-Altered Landscape (1975)
yapitinin giris metni, Readings into Photography, Tom Burrow et al.,
eds. (Alburquerque: University of New Mexico Press, 1982) iginde ye-
niden basilmigtir.
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medigini ekleyelim. Ciinkii bu gibi fotograflarin estetik hazla ya da
giizel olanla bir ilgisi yoktur. Hedef, topografik betimleme sunacak
saf betimleme sanatina, uzamin “kaydina” ya da “belgeye” (belge-
sele degil) ulagsmak olmustur.

INCELEME

On dokuzuncu yiizyil seyahatlerinin amaglan, cografi, siyasi
ve bilimsel kaygilar temelinde sekilleniyor olusuna bagl olarak ¢ok
yonlii olmustur. Ilgilenilen yerin fotograflarinin, gorsel gerceklik bag-
laminda “masum” ve “tarafsiz” olduklar iddia edilmekteydi. Dahasi
bu fotograflann ¢ekilme amaglan, askeri rotalarin ve demiryollarinin
planlanmasindan dogal, botanik ve arkeolojik numunelere ulasmayi
miiinkiin kilacak minerallerin kesfine ve hatta hiikiimetlerin emperya-
list projelerinin ihtiya¢ duydugu “etnografik” bilgilerin edinilmesine
varincaya degin genis bir alana yayilmaktaydi.® Kesif amagli geziler,
“fotografik olarak™ asla basit bir “gergege” génderme yapmamustir.
Bu tarz bir kesif hirsinin ve fotograflann sundugu manzaralarin, giig
iliskileri iginde 6nemli konumlar vaat ettigini syleyebiliriz.

Yapmaya ¢alistigim sey, indirgemeci bir basitlikle topogra-
fik fotograflarin somiirgecilik gibi géz 6niinde olan siyasi projelerin
hizmetinde oldugunu savunmak degil. Daha ziyade, tarafsizlik fikri-
nin kendisinin bu fotograflarin ¢esitli kullanimlarinin yanlhs kavran-
masina yol agacagini gostermek istiyorum. Gergege sadik bakisin
ideolojisi, tretilen fotografik goriisii belirlemektedir. Fotograf dii-
zeyinde fotografik anlam baglaminda ele aldigimizda ise, herhan-
gi bir manzaray1 betimleyici olarak diizenleme eylemini belirleyen
sey, estetik olmayan resmetme idealleri olarak karsimiza ¢ikar. Bu
baglamda topografik fotograflar gekmenin yolunu hi¢ de azimsana-
mayacak zorlukta siradisi teknikler ve cografi engeller kesmistir.
Fotografin ilk yillarinda hantal kimyasal kavanozlari, cam plakalari,
karanlik oda ekipmanlarini, agir kameralar1 ve tripodlan ulastira-
caklan diigman topraklara tasimak bu zorluluklarin en belalisiydi.

Fotograf makinesi bir kere manzaraya yerlestirildiginde so-

® Omek olarak bakiniz, Joel Snyder, One/Many: Western American Sur-
vey Photographs by Bell & O ’Sullivan (Chicago: The University of Chi-
cago Press, 2006).
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rumuz suna doniigiir: Fotograf¢i, kompozisyonunda yer alan pito-
resk ve yiiceye ait estetik kategorilerden ne olgiide kagabilir? Bir
bagka deyisle, fotografi ¢ekilen yerin estetik olmayan betimleme-
sine ulagabilir mi? Ulvi amag, fotografciligin “fotografik” olmay1
bagararak ve sanatinin “harfi harfine” betimlemesini yaparak yagl
boya tiirlerinden kurtulmasi ise estetik olmayan peyzaj kompozis-
yonundan kagmak bile ¢ok zor olacaktir. Ve sunu hatirlayalim, ca-
mera obscuranin kokeninde, yalnizca fotografin degil Batili peyzaj
tarihinin de temelleri vardir.

Bu sorunu, on dokuzuncu yiizyilin baglarinda Orta Dogu’yu
gezen Avrupali fotografcilarin yapitlarinda da gorebiliriz. “Dogu”
seyahatleri sirasinda, gittikleri yerleri estetik bir fotografa, daha
sonralari turistin imgelemine doniisecek “peyzaj”a doniistiirmeden
nasil resmedecekleri sorusuna bagli olarak temsile 6zgii ikileme ya-
kalanmiglardir. 1850°1i yillara ait Misir ve Filistin fotograflariyla ta-
ninan Ingiliz fotograf¢1 Francis Frith bilinen ilk isimlerdendir. Frith,
cam plakali negatifler ¢ekmek ve kitaplarda basilmasi amaglanan
albiim baskilar1 yapmak i¢in bir ¢ok kez seyahat etmistir. Bunun-
la birlikte, izleyicinin bir dizi fotografik manzara i¢indeki “gercek”
Misir’1 gormesine ve fotograflar kiiltiirel bilgi ve gorsel betimleme
alaninda konumlandirmasina yardimci olmasi amaciyla kitaplarda-
ki fotograflarina eslik edecek “arkeolojik ve etnografik” notlar da
hazirlamistir. Her ne kadar Frith’le iligskilendirilemese de, fotografik
manzara fikri bir anlamda farklilikta israr ¢abasidir. Peyzaja 6zgii
fotografik goriis, belli bir “ressama 6zgii” estetik etkiden ziyade “bi-
limsel” kayit odakli bir gézlem bigimi olarak ele alinmalidir. Daha-
s1, Frith ¢izimlerinde ve resimlerinde bu topraklar1 gérebilecegimiz
ya da edebi betimlemelerinde okuyabilecegimiz, dolayisiyla bunlar
fotografik olarak temsil eden 6ncii isimlerden birisiydi.?° Frith’in
vaadi, sahibi olunmasi planlanan yeri sémiirgeci biirokratlara “oldu-
gu gibi” gostermekti. Bu bilgiler 15181nda fotograflarinin s6z konusu
“egzotik” yerleri gercekte olduklar1 gibi gosterdigini iddia edebilir
miyiz?

10 Bakiniz, Nissan N. Perez, Focus East: Early Photography in the Near
East, 1839-1885 (New York: Harry N. Abrams, 1988) ve Edward Said,
Orientalism (London: Penguin, 1979). [Sarkiyat¢iik, Cev., Bema Ulner,
(Istanbul: Metis, 1999)].
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Frith’in bagarisi tartisilmazdir. Fotograflar {izerinde sistema-
tik olarak galigilmigtir. Bir sahnenin uzun plan peyzajinin yani sira
daha ayrintili ve yakin gériiniigiinii de sunmug, modem bir gorsel
antropolog gibi 6zenle tarihlendirmis ve cam plakadaki negatifin
kenarina fotografin ayrintilarini not etmistir. “Manzara”ya 6zgii ve
topografi olarak alana has fotografik s6ylemi, fotografin i¢ine dog-
dugu estetik uylasimlardan uzak durmaya ¢aligmistir. Genis (10 % 8
ing) ve ¢ok genis (16 x 20 in¢) 6lgekli makinelerle yapilan ¢ekimler
(sonrasinda stereoskop fotograflar da ¢ekmistir), 6znel meseleler
hakkinda ayrintili pek ¢ok bilgiye dair uzlagimlar sunmustur. Fo-
tografeilik, ayrintryr bilgiden alinan haz olarak kullanarak peyzaj
tiiriine 6zgi yeni bir haz sunmustur. Optik ayrinti, fotografik bilgi-
nin yiiksek ¢oziiniirliiklii ayrintis1 (Walter Benjamin’in fotografin
“optik bilingdis1” dedigi sey’!) bizzat estetik hazzin bir ¢esidi, hatta
fetis olarak karsimizdadir. Frith, Britanya’nin tiim kiyilarini, kasa-
balarini ve tagrasini gosterme kaygisinin sekillendirdigi bir kitlesel
fotografik faillik giidiisii yaratmaya ¢alismistir. Ongoriilebilecegi
gibi pitoresk olan bu fotograflar, yaygin bigimde fotograflardaki
yerleri betimleyen popiiler kitaplarda basiimistir.

BETIMLEMENIN ESTETIGI

Frith tarafindan 1857 yilinda ¢ekilen fotografla devam ede-
lim. Fotografin ad1 Giza Piramitleri (Resim 5.2). Piramitler, ¢ok
genis bir peyzaj kompozisyonunda simetrik olarak karede yer al-
mistir. Ug piramit, birbirleriyle ve onlerinde duran kiigiik piramitle
etkilesim halindedir. Fotograf¢i objektifin konumunu farkli bir nok-
ta olarak belirlemis olsaydi ortaya farkli bir fotografin ¢ikacagindan
siiphemiz yok. Goélgede dogal bir tiimsek maketi gibi goriinen 6n
plandaki yokus, Frith’in objektifindeki devasa piramitlerle kusursuz
bir kargitlik olusturan bir katir ve ii¢ kiigiik figiire ev sahipligi yap-
maktadir. Bu dort 6ge uzaktaki piramitlerin ebatlarina dair bir oran
sunmaktadir (Resim 5.3’teki Martin Parr fotografina da bakin). Bil-
gi konusunda hayli comert olan manzara ayn1 zamanda pitoresktir

11 «“pgikanalizin bizi bilingdis1 diirtiilerle tanigtirmasi gibi objektif de bizi
bilingdig1 optikle tanistirmigtir.” Walter Benjamin, “The Work of Art in
the Age of Mechanical Reproduction”, [lluminations (London: Fontana,
1979), s. 239.
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Resim 5.2 Francis Frith (1822-98), Giiney Bati'dan El-
Gizeh Piramtileri, Misir, 1857. Cam negatif tizerinde
1slak kolodyumdan basilan albiimler. National Media
Museum/SSPL.

Sk S mi
Resim 5.3 Martin Parr (1952-), Piramitler,
Giza, Misir, 1995/2007 © Martin Parr/
Magnum Photos. (Ash renklidir.)
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de. Fotografik dogruluk etkisi ve gorsel bilginin gegerliligi peyzaj
sOyleminin estetigine dahil olmakla beraber, piramitlerin bu goriin-
tiistinde (manzarasinda) bile pitoresk, topografi olarak yerin ger¢ek
kompozisyonunu sunma lehine sekillendirilmistir. Frith, fotografla-
rinin “giivenilirliklerinin” ve “genel ya da sanatsal etkilerden ba-
gimsiz” olduklarinin altin1 ¢izmektedir. Fakat herhangi bir manza-
ray1 pitoresk kilacak ayartmaya direnmek hayli gii¢ olsa gerek. Frith
diger fotografcilara her plakada ellerinden gelenin iyisini yapmalar
yoniinde tavsiyede bulunurken ressamin deneyimine basvurmakta
bir beis gérmez: “Basarili tuvallerin her birine islemis incelikli dii-
siince ve emek lizerine diigtiniin...””*2

Frith, dmriiniin son demlerinde peyzaj ressami olarak eser-
ler vermistir. Fotografindaki simetri ve manzaradaki ustalik, bir
yerin goriintiisiinii “bakmaya deger” bir fotografa doniistiirmiistiir.
Bu noktada, s6z konusu fotografik gériisiin “bilimsel” gergekei-
ligin 6zelliklerine ve dogrudan peyzaj resim geleneginin mevcut
estetik uylagimlarina miidahil olan ama bunlardan tam anlamiyla
hi¢bir zaman kagamayan yeni fotografik bakisa nasil ve ne sekilde
eslik ettigini gérmek kolaydir. Peyzaj kompozisyonun estetik ku-
rallan olarak pitoresk ve yiice ortadan kaybolmaz, fakat fotografin
icadi belli fotografik goriis degerleriyle ortiilmesine yol agmistir.
Bu goriis daimi olarak giizel kategorisinin ve fotograf “kompozis-
yonu” eylemine eslik eden gorsel hazzin 6znesi olmay: siirdiire-
cektir.

SOGUKKANLILIK

Walter Benjamin’in, Paris’te (Fasizm Caligmalar1 Enstitii-
sti’'nde) verdigi 1934 tarihli “Uretici Olarak Yazar” baglikli derste,
fotografin 1930°lardaki gelisimi {izerine bugiin artik ¢ok iinlii olan
konusmasina kulak verelim:

[Fotograf] Oyle modem bir hale geldi ki, bir yikintiy1 ya da ¢op
yiginini yiiceltmeden fotograflama yeteneginden mahrum kaldi.
Bir irmaktan ya da elektrik kablosu iiretilen bir fabrikadan s6z

2 Julia Van Haaften, Egypt and the Holy Land in Historic Photographs
(New York: Dover Books, 1980), s. xvi.
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etmeden, bu fotograflarin Gniinde soylenebilecek tek sey “Ne
kadar giizel” olduklaridir.®

Siiphesiz, ¢irkin ya da “keyif vermekten uzak” bir nesneyi
giizel bir seye doniistiirmek bir diizeyde tireticinin, ¢irkinligi fotog-
raftaki giizel bir seyin goriintiisiiyle bastirma yeteneginin iiriintdiir.
Fakat eger giizele dair siyaseti peyzaj tiirii 6zelinde analiz etmek
istiyorsak, giizellestirme meselesine 6zgii farkli bir bakis a¢isina ih-
tiyag duyariz..

Bu konuyla ilgilenen fotograf¢ilar muhalif sanatlarini diin-
yanin giizel kategorisine indirgenmesine itiraz ederek icra etmeye
caligtilar. Ortaya ¢ikis noktasi ne olursa olsun bu gibi “de-mitolijize
etme” pratikleri, giizelin 6rtiisiinii kaldirmay1 amaglayan, 6znenin
bu sekilde ideallestirilmesinin gergek ¢evreyle sosyal iligkilerimizi
ne sekilde bastirdigini, ihmal ettigini ya da yanlis sundugunu goster-
meyi amaglayan ortak bir projeye hizmet etmistir. Bir bagka deyisle,
giizel ya da keyifli fotograf deneyiminin nasil olup da diinyaya dair
“yanlis biling” ya da yanlis kanaatler iirettigini gostermeye ¢alig-
muslardir. Fakat bu tarz bir elestirellik her zaman belli bir direng-
le karsilasmugtir. Pitoresk imgelere dair goz ardi edilemeyecek ya
da yadsinamayacak olan sey, sunduklar1 hazdir. Ne kadar rasyonel
elestiriler getirilmis olursa olsun ya da bagkalar tarafindan ne ka-
dar kotii, klise, basmakalip ya da “mantiksiz” gériiliirse goriilsiin,
bireyler 1srarla bu ya da o imgenin sundugu hazza tutunmaktadir.
Peyzaj fotograflarin toplumsal, ekonomik ya da politik durumlari
hakkindaki bilingli elestirilere ragmen, giizel olan imgeye duyulan
hayranligin siirdiigiini diisiinityorum. S6z konusu elestiri “kirsal
mitlerin”, hava kirliligini ya da insanlarin doga iizerindeki tahribati-
n1 olumsuzlayan romantize edilmis bir bakisin hizmetinde olsa bile,
seyirci higbir yikimin ya da rasyonel elestirinin erigemeyecegi ve
durduramayacag belli bir hazzin duygusal etkisine tutulmus gibi
goriilmektedir.

Bu haz tutulmasini anlamanin bir yolu, fotografin diizenleme

13 Walter Benjamin, “The Author as Producer”, i¢inde Thinking Photog-
raphy, Victor Burgin, ed., Thinking Photography (Basingstoke: Macmil-
lan, 1982). [“Uretici O.Iarak Yazar”, iginde Brecht’i Anlamak, Cev., H.
Barigcan & G. Isisag. (Istanbul, Metis, 2011).
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bi¢imi ile seyirci arasindaki iliskiyi analiz etmektir. Nesnelerin gii-
zelliklerinin temsili bi¢imleri ¢ogunlukla oran ve simetri ile birlikte
diistiniiliir. Seyircinin gozi gergevenin digina siiriiklendiginde artik
fotografa bakmiyordur. Biitiin fotograf kitaplarinda yer alan ama ya-
zilmayan kural, iyi kompozisyonun seyircinin géziinii ¢er¢eve i¢in
tutma yeterliligiyle ilgili oldugudur.! Seyircinin gozii gergeve igin-
de kaldig: siirece fotografa bakiyordur. Bunu yapmak isteyen man-
zara pargcalar biitiinle uyumlu hale gelmek zorundadir. Pitoresk gii-
zeldeki (6megin Constable tablosundaki) uylasimsal “iyi kompozis-
yon”, seyircinin sahnenin sahne oldugunu fark etmesine izin veriyor
olusudur. Yapiti inga eden biitiinii olusturan sey budur. “Tanimanin”
sundugu bu haz, hafife alinmamalidir. Giizel manzarali yer, izleyici-
ye sahnenin imgesel yonetimini vaat etmektedir ki, gérme eylemine
ickin “hitkmetme dirtiisii”niin, bakisin kilit bilesenlerinden biri-
si oldugu unutulmamalidir. Pitoresk, her seyin “olmasi gerektigi”
yerde oldugu, 6zenle “birlestirildigi” ve kontrol edildigi bi¢imdir.
Yoksul koylii ya da tarim is¢isi, efendisinin tarlasinda ¢alisirken ol-
masi gerektigi o yerdedir, bos bir zamaninda seyahat ederken degil.
Her sey “olmasi gerektigi yerde”dir. Igerik ve bigimin, “uyum” ve
“denge” araciligiyla bir oldugu o noktaya varmig oluruz béylelikle.
Pitoreskin resimsel bigimiyle iliskili iyi bir kompozisyon, izleyiciye
giizel deneyimini sunan belli bir tatmin ve haz verir. “Iyi kompozis-
yon”, seyreden 6znenin sogukkanliligini takdir etmelidir.’®

Freudcu psikanalizde insan 6zneyi daimi bi¢imde diizen-
lemeye ¢alisan ve ayrica diirtii yiginin tutarl bir (imgesel) “kisi”
gibi islemesini miimkiin kilacak sey egodur. Ego, “sogukkanliligin”
yuvasi, denetimin failidir. Bu durumda bir kisinin sogukkanliligi,
¢esitli pargalarin biitiin (yani bilingdis1 ve siiper ego) igerisinde
bastirilmasinin eseri olup bu haliyle fotograf kompozisyonunu an-
dirmaktadir. Yetiskin hayatinin ¢ogunlukla cinsel heyecanlarin yii-
celestirilmis bi¢imlerde igerilmesi ve bu bi¢imlere baglanmasiyla
ilgili oldugu diisiiniildiigiinde, fotografik kompozisyonun heyecam
diizenleme ve igerme araci olarak diisiiniilmesi olanakli hale gelir.

4 Bakimiz Burgin, “Looking at Photographs”, Thinking Photography.

15 Bakiniz Adam Phillips, “On Composure”, On Kissing, Tickling&Being
Bored (London: Faber & Faber, 1993).
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Pitoresk giizel diizenlemesinden edinilen haz, tam olarak egonun
istedigi tutarli (imgesel) “Ben”in birliginin ve diizenlenisinin tanin-
masinda sakli hazdir. Kisi kendisine sunu soyliiyor gibidir: “Fotog-
rafta gordiigiim diizen ve uyum, kendimde gormek istedigim diizen
ve uyumdur.” Fotografin diizenlenisi, insan 6znenin egosunun ilgili
i¢sellestirilmis tatmin duygusuyla 6zdeslestirilmistir: “Nihayet her
seyi birlik igerisinde diizenledim, her sey olmasi gerektigi yerde.”

Insan 6znenin sogukkanlilig1 ve resimsel nesneye ait kompo-
zisyon arasindaki bu yapisal iligki akla yatkin gériinmiiyorsa, basit-
¢e bir kiginin sevdigi bir nesneyi, bir insani ya da seyi kaybettigi za-
man sogukkanliliginin ve 6zsaygisinin nasil pargalandigini ve hasar
gordiigiinii diisiiniin. Kisi sevdigi seyin kaybi1 ardindan kelimenin
gercek anlamiyla “dagilabilir” ve boylelikle sogukkanliligini kay-
bedebilir. Digsal olarak kaybedilen sey, i¢sel karsiligini1 egonun ka-
yip 6zelliginde bulur. Tersini diisiinecek olursak, kotii diizenlenmis
bir fotograf da aciy1 ya da ilgisizligi canlandirabilir ama sogukkanli
bir yer sunmakta basarisiz olur. Ya da pitoresk bir sahne gordiigiin-
de birdenbire aglamaya baglayan kimse bilingsizce de olsa kendi
mahrumiyetinin farkina varmis olabilir. Bu gibi dmeklerin daha
derin incelemeyi gerektirdigi agiktir. Yine de, pitoreskin seyircisi-
ni diizenlenmis sahneye hakim olan efendi ile narsistik 6zdeslesme
vaadiyle ¢agiran bir bigimsel tercih oldugunu sdyleyebiliriz. Pito-
resk, potansiyel “tamlik” i¢in bir imge sunar. Dolayisiyla birisi “Bu
fotograf adeta benim i¢in ¢ekilmis” ya da “Bu fotograf tam bana
gore” dediginde, sahneye baglanarak ya da sahneyle 6zdesleserek
sahnenin diizenlemesi araciligiyla kendisinin farkina varmaktadir.
Bu gibi tezler, elestirmenlerin, pitoresk giizeli “kolayci haz” kay-
nag1 olarak degersizlestirme ve kotiileme bigimlerinde de 6ngoriil-
miistiir. Yiicenin aksine, pitoreski radikal ya da ilging bir bi¢im ola-
rak On plana ¢ikaran ¢agdas kiiltiir elestirmeni bulmak hayli zordur.
Pitoresk tartigmasi ¢ogunlukla negatif baglamda siirdiiriilmektedir
fakat bu durum pitoreskin bir duruma dahil olmay, sogukkanli bir
sahnede yatigmay1 miimkiin kilan ama hi¢bir zaman tam bir tatmin
sunmayan olumlu yonlerinin degerlendirebilecegi baglami gézden
kagirmaktadir.

Haz politikalan, milliyet¢i hezeyana, toplumsal diizensizli-
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gin kaynag olarak isaret edilen simif ¢atigmalarina ya da miilkiyet
hakki i¢in siirdiiniilen miicadelelere ait séylemlerle, ¢evreyle ilgili
tartismalarla ve savag halleri gibi belli 6zel durumlarla iligkili olarak
diistiniildiigiinde daha agik ve net bir hal alabilir. Ulusal ve diger
kimliklere 6zgli hayali cemaatlerin ingasinda “topragin kompozis-
yonu” énemli bir konumda durmaktadir.'® Dolayisiyla peyzaj gorii-
niimiiniin en yaygin tarihsel kullanimlarinda, farkl: etnik gruplardan
olusan biitiin bir niifusun degil de belli bir ulusun ya da etnik grubun
“kan1 ve toprag1” olarak herhangi bir kara pargasi isaret edildigi za-
man, 6tekilerin dislanmasiyla elde edilen narsistik birlik duygusun-
dan beslenen bir “sogukkanlilik” fikri ger¢ek bir soruna déniisiir.
Boéylece, insanlarin “gopliiklerinde” dahi istenmedikleri “bulagic1”
6geleri, kendilerine ait “saf” sahneden temizleme 6devini benimse-
digi zorlu siire¢ baslar.

Fotografa “yakismayan” birilerinin ya da bir seylerin oldu-
gunu soyleyen fikrin kendisi, ayn1 zamanda “onun” ya da “bunun”
diglanmasini anlamli kilan “bizin” sogukkanlihiginin “ideal” fotog-
raf olarak kuruldugu yerdir. Ya da “biz”in kimlerden olustuguna ya
da “biz”in neyle tamimlandigina dair herhangi bir toplumsal, kiiltii-
rel “kimlik krizinde”, pitoresk peyzaj “bu fotografin kaybolduguna
inandigimiz seyi temsil ettigi’nin giivencesini verir; bu sey ne olur-
sa olsun (Ingilizlik, Japonluk, Fransizlik ya da Afrikalilik) bu imge
araciligiyla bir kez daha “simdi ve burada” sunulmaktadir. Gegmis-
te kalmig ya da kayip bir seyin 6zleminden tiiretilen bir haz ya da
tatmin sunan peyzajin, siklikla melankolinin dengi bir diigiiniimsel
tarzla iligkilendirilmesinin nedeni de budur. Ve hatta belki de pas-
toral pitoresklerin yiizyillar boyunca uygarligin huzursuzluklarina
bir nevi ¢6ziim sunmasinin nedeni de budur. Huzursuzluk, “dogaya
doniis” tasarilarina aktarilmistir. Nihayetinde “doga”, kag¢inilmaz
olarak kendisine direnen kiiltiirel yapiya hilkkmetme ¢abasi olarak
kavranabilecek biitiinliik talebine verilen isim degil midir?

Yiice tartigmasinda da gérdigiimiiz gibi, sogukkanlilikla ku-
rulan iliski de egonun heyecana dayanma kapasitesini sinama yol-

16 Benedict Anderson’in klasiklesmis galismasi Imagined Communities
(London: Verso, 1989). [Hayali Cemaatler, Cev., Iskender Savagir, (Is-
tanbul: Metis, 1993).]
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larindan birisidir. Arzuyu bastirmaktansa ya da zararsiz hale getir-
mektense kigkirtan farkli bir gesit hazla karsi karsiyayizdir. Pitoresk
form igindeki giizel, 6tkeye kars1 duyarsizken yiice, 6ftkenin tadini
¢ikarir, eglenir ve ac1 ¢ekme kapasitesini sinar. Giizel kategorisi,
siyaseten muhafazakar olan Edmund Burke’{in yazmalarinda “top-
lum” ve toplumsal olana dair fikirlerle iliskilendirilir. Burke, pito-
reskin bireysel tutkularin biitiin (toplum) igerisinde dengelenmesini
sagladigim diisiinmekle birlikte, toplumsala karsi olan ya da asos-
yal duygularla iligkili olan yiicenin, nefsi miidafaa gerektiren korku
dolu durumlarda bireyleri yalnizlastiran tutkulan ¢agirdigini iddia
etmektedir. Bunu, herhangi bir {irliniin sizi ya da ailenizi yiice bir
tehditten (doga, diger insanlar, “kent” vs.) gelebilecek olasi tehlike-
lerden korurken gosterildigi reklamlarla (otomobil reklamlar: gibi)
iligkili olarak ele alalim. Edmund Burke’iin yiice hakkindaki yo-
rumu, tutkularin yiikselisinin erdem olarak degil ahlaksizlik olarak
ya da “duraganlastinlmis toplum” igin potansiyel bir tehdit olarak
goriilmesine sebep olmaktadir. Bu agidan bakildiginda, toplumun
“diigtiniilemez” gordiigii seyi uyandiran avangart sanatin genellikle
yiicenin estetigiyle iligkilendirilme sebebi agik bir hal almaktadir.
Walter Benjamin’in daha 6nce de degindigimiz fotograf temali ma-
kalesinde taglandirilan yapit bu baglamda dikkate degerdir. Ciinkii
Benjamin’in 6mek olarak bagvurdugu John Heartfield’in ¢ogunluk-
la yiiceye ait bir retorigi benimseyen fotomontaj yapitlari, antifagist
bir siyasetten beslenmektedir (Bkz. Boliim 7: Sanat Fotografi, Re-
sim 7.3).

Bununla birlikte, pitoresk ve yiice kategorilerini iyi ya da
kotii seklinde kutuplastirarak “6ze sabitlemek™ yanlis olacaktir,
¢linkil bu bigimlerden tiireyen giizel ya da haz meseleleri yapitin
belirli stratejik hedefleri ile iligkilendirilmelidir. Elbette Benjamin
gibi, fotografecinin yapitindaki “sey”’e dair bir vaadi oldugunu var-
saytyorum.'” Bu agamada 6nemli gérdiigiim bir noktay:1 paylagmak
istiyorum. Cagdasimiz olan ressamlarin ve fotografcilarin yiice ve
giizel kategorileri temelinde sekillendirdikleri yapitlarinin bilingli
olarak olmasa da her iki kategoriye dair varsayimlari alasag ettigini

17 Sanatla iligkili olarak “taahhiit” iizerine bir tartigma igin bakimiz, Jacqu-
es Ranciére, The Politics of Aesthetics, Cev., Gabriel Rockhill (London:
Continuum, 2004), s. 60-6.
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diisiintiyorum. Pitoresk, pitoreski elestirmek igin “alintilanirken”,
yiice ise ¢evreci ya da feminist elestirmenlerin ¢aligmalarinda gore-
cegimiz iizere, kadin cinselliginin temsili ve ekolojik argiimanlarda-
ki dogaci ideoloji ile iligkili olarak kullanilmistir.

Unlii Alman fotograf¢i Andreas Gursky’nin (Resim 5.4) bir
fotografiyla devam edelim. Gursky, fotografik imgelemin ortaya
¢ikarabildigi aynintilarin teknik ustaligini gozler oniine seren genis
Olgekli fotograflariyla tinlenmistir. Engadin (1995) fotografi, he-
pimizin bildigi tatil vadisi olan Isvigre Alpleri’ni gostermektedir.
Gursky’nin fotografinin sundugu bakis agisi tarafsiz ya da dogal gé-
riinmektedir. Uglii bir kompozisyona sahip fotografin en asagisinda,
kar kapli toprak on plandadir. Ortada yer alan dagin zirvesi arka
plan olarak konumlandirilmigtir. En iistteki 6ge ise masmavi gok-
yiiziidiir. Bu ii¢ par¢a neredeyse pitoresk olan bir kompozisyon sun-
maktadir. Ancak dag, fotografin yalmzca dag ile ilgili olmadigini,
On planda siiriinen insan figiirlerinin varligiyla dengesi bozulan bir
manzara oldugunu isaret edercesine merkezi kil pay1 1skalamakta-
dir ve agirlik merkezi agikga saga dogru kaymustir. Insanlarin golge
varlig, sakin bir pitoresk sahne fikrini de sabote etmektedir. Adeta
karinca siiriisii ya da sivrisinek kafilesi gibi gériilen minicik insan
figiirleri, yalnizca dagin devasa biiyiikliigiinii vurgulamakla kalma-
yarak civarindaki insan yogunlugunu da isaret etmektedir. Turistik
brosiirler herhangi bir sey i¢in siraya girmis insanlan gostermeyi
pek tercih etmezler, fakat bu fotograf endiistriyle ve kentin ¢aligma
hayatiyla oldukea ilgili hayli yogun bir insan niifusunu géstermek-
tedir. Oysa havaalani, garaj ve otobiis terminalleri gibi yerlerdeki
uzun kuyruklar ve kalabaliklar, “dogayr” gérme amacindaki uzun
bir kuyruktan ¢ok daha nommal goriilmektedir. Daha yakindan ba-
kacak olursak gorecegimiz sey biraz daha ilgi ¢ekici olabilir. Ciinkii
fotograf tizerindeki figiirler aslinda pist tizerindedir ya da hat boyun-
ca kayak yapan insanlardir.

Gursky’nin fotografinin resmettigi sey bir nevi trajik yiicedir.
Fotografin amaci kitlesel turizmin korkung sonuglarini gostermek-
tedir. Insanlar, aksi takdirde pitoresk kalabilecek doganin felaketi
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olmugtur. Pitoresk ya da yiice olmayan fotograf bu iki kategoriyi
birlestirerek zitliklarindan faydalanmaktadir. Manzara iki kategori
arasinda salinirken tereddiit halindedir. Ta ki, fotografin fotografik
goriis olarak betimleyici degeri, biitiin ayrintilariyla bizi fotografin
gosteren degerlerine dondiiriinceye kadar. Gursky’nin fotografinda-
ki net bilgiler, sectigi bagslikta da (bir yer olarak fotografa basitce
yerlestirilen “Engadin”) yankilanmaktadir. Ger¢ege bagl bu yanan-
lam fotografin bir belge gibi goriinmesini saglamaktadir. Fotografik
bilginin “nesnel” karakteri, “6zne” olarak fotograf kavrayiginin kar-
sisinda kalkan islevi gormektedir. Hikmeden bir bakis araciligiyla
sahnenin tarafsizca kavranmasi fikri, ayni zamanda panoramik man-
zara fikrinde de gelistirilen bir stratejidir.

PANORAMALAR

Amator dijital fotograf makinelerinin yapmasi tasarlanan ilk
seylerden birisinin, on dokuzuncu yiizyil baslarinda fotograf¢ilarin
yapmaya ¢alistig: gibi ¢ok sayida fotografi tek bir panoramik goriin-
tii sunacak bigimde birlestirmek olusu gariptir. William Henry Fox
Talbot 1840’larin ortalar: gibi erken bir tarihte, ressam Calvert Ri-
chard Jones ile birlikte ¢ergeveleri panoramik “birlestiriciler” ya da
kendi tabirleriyle “baglanmig baskilar” (kagit negatiflerden elde edi-
len panoramik manzara) yaratacak bigimde bir araya getirmisgtir.'®
Ozel olarak tasarlanmis panoramik bir fotograf makinesinin 1847
gibi erken bir tarihte icat edilmis olmasi dikkate degerdir. Daguer-
re’in diyoramalarindan bilinen olaganiistii peyzaj manzarasi fikriyle
ortiisen bigim, turistik yerleri ya da tinlii turizm merkezlerini goste-
ren fotografik peyzajin olagan bigimi olmustur.!® Sonralar1 sinema
ile “Panavizyon” sekline biiriinen panoramik goriis, “doganin” sira

18 Alman fotograf¢i Frederich von Martens 150-derece-genisligindeki
“Megaskop-Kamera™y: icat etmistir. Bakiniz, Joel Snyder, “Photograp-
hic Panoramas and Views’, One/Many: Western American Survey Pho-
tographs by Bell & O’Sullivan (Chicago: University of Chicago, 2006),
s. 31.

' Panoramanin genel tarihi i¢in bakiniz, Stephen Oettermann, The Pano-
rama: History of a Mass Media (New York: Zone Books, 1997).
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dis1 bitytikliigiinii ve fotografin kaydetme potansiyeli olan uzamin
en ufak ayrintilarim1 géstermek igin ideal bir aragtir. Olgek ve bilgi
anlaminda yiice olan peyzaj manzaralar1 devasa bir gosteri yaratarak
kendileriyle iligki kuran seyircinin olabildiginde kiigiik hissetmesine
sebep olmakta ve bu anlamda eksilmektedir. Panoramik (panoptik)
goriis, sahnenin ve dolayisiyla bizzat “doga”nin iizerinde bir ¢esit
hakimiyet sunmaktadir. Panorama, hazmedilmesi gii¢ biiyiikliikteki
kekin 6niinde duran kiigiik ¢ocuk 6meginde oldugu gibi, yenilmesi
ve hazmedilmesi imkénsiz olandir. Dolayisiyla, gérmenin amacina
bagli olarak tatmin edicidir ya da degildir. Panorama, sem pitoresk
olarak hem de yiice olarak “muhtesemdir”. Izleyici, temsilin tekno-
lojik basarisina bu bagarinin goriildiigii sahnelere daldig: gibi dal-
mustir. Bu gibi imgelere eslik eden haz ve genellikle kusbakis1 bakis
agisinin sundugu “bedensiz” varolus duygusu, “bedensiz” bir dene-
yimin, uzam iginde tanimlanmanin keyfidir. Simdi artik panoramik
bakis agisini teshis edebiliriz: Panoramik bakis agisi, fotografik go-
riigiin kesin bilgisini, pitoresk ve yiicenin mevcut estetik kategorile-
rine donistiirme kapasitesiyle ilgilidir.

SONUC

Ozetleyecek olursak, giizelin ideal bir nesne ve s6z konusu
nesneyi temsil edecek ideal bir form bulma amaci hi¢bir zaman tam
anlamiyla doyurulamaz. Pitoresk, giizeli “hiikmedilen” nesne ola-
rak sevilebilecek kiliga biiriindiirmek i¢in bastiracak formdur. Yiice
ise, bu bastirmanin imkansizligini1 gosteren ya da bunun tadini gika-
ran formdur. Herhangi bir seyircinin bu egilimlerle iligkisi, sahne-
nin resmedilme ya da “kodlanma” bigimine, goriildikleri kiiltiirel
baglama ve seyircinin sogukkanlilik ya da dehset duygularina dair
mizacina gore belirlenmektedir. Bununla birlikte, “postmodem”
diizenlenis bu kategorilerin derli toplu, kutuplagmis karsitliklarinin
bizzat doniigiime ugrayacagini séylemektedir. Tipk: fotograf tari-
hinde egemen olan peyzajin klasik bigimleri gibi bu postmodem dii-
zenlemeler de doniisiimiin 6zneleridir. Her ne kadar zaman zaman
gelecekei diizenlemeler olarak kodlansalar da, bilgisayar ortaminda

161



Fotograf > Anahtar Kavramlar >> David Bate

kullanilan sanal peyzajlar ve en iddiali bilgisayar oyunlarinda kul-
lanilan seyirci platformlari, peyzaj estetiginin klasik mantiginda da
karsimiza ¢ikan hakimiyet, sogukkanlilik ve korkunun yarattig1 he-
yecan arayislarina 6zgii kodlardan faydalanmaktadir.

Bitirirken belirtilmesi gereken bir diger nokta da, giizel sa-
nat olarak peyzaj fotograf¢iliginin tarihinin estetik olan “fotografik”
betimleme ile estetik olmayan “fotografik” betimleme arasindaki
miicadelenin tarihi olageldigidir. Fotografin, video ve filmin belli
basli aynicaliklarina ragmen fotografik temsil i¢indeki peyzaj tiirii
tizerinde hakimiyet sagladig1 giiniimiiz kosullarinda, tiim bunlarin
sorun olmaktan ¢iktigin diisiinebiliriz. Ancak peyzaj fotografcilari,
basit¢e bir uzami betimlemek istediklerinde bugiin bile s6z konusu
estetik ilkeleri agma zorunluluguyla karsilasirlar.
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Boliim Ozeti

[J “Peyzaj” teriminin kendisi, dogayla iliskili gérsel bir ayri-
mi gerektirmektedir.

[0 Peyzajin, yagh boya gelenegi igerisinde fotograf¢iliktan
6ncesine dayanan uzun bir ge¢misi vardir.

[ Fotograf, bir yerin yiiksek ¢oziiniirliiklii betimlenisini tem-
silin mekanik olarak yeniden tiretildigi resim sistemine dev-
retmigtir.

[0 Peyzaj, toplumsal, siyasal, ekonomik, ideolojik ve hayli
kisisel olabilecek arzu ve beklenti gdstergelerinin yalin bir
manzara gergevesinde aktarildigi ayricalikli bir formdur.

O Fotografin pitoresk ve yiice kategorilerine kars1 gelistirdigi
kategori, ressamin yadsiyacagi “estetik olmayan” gériis an-
lamindaki yeni fotografik goriig idealidir.
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Resim 6.1 Samuel Manners, 1900’lerin ve 1930’larin baglarinda
kullanimda olan daktilonun masa iistiindeyken gésterildigi reklam,
1927. Fotografik siire¢: 3-renkli karbon. RPS Collection at the
National Media Museum/SSPL. (Asl: renklidir.)



6. NATURMORTUN RETORIG

Natiirmort, fotograf tarihinin yani sira sanat tarihinin de en
¢ok ihmal ettigi tiirlerden birisidir. Natiirmort fotograf, kotiilenme-
sine sebep olacak kadar yaygin iiretim ve tiiketim pratikleri disin-
da pek tartigilmamistir. Aslinda sanat tarihgilerinin de bu ihmalkar
ve yok sayan tavirdan sikayet¢i oldugunu séyleyebiliriz. Norman
Bryson’in natiirmort tablolar tizerine hazirladig: kitabinin baslhigin-
da dahi bu konuya isaret edilmektedir: Looking at The Overlooked
(Gozden Kagana Bakmak).! Ustelik, paradoksal bigimde biitiin za-
manlarin en ¢ok begenilen ve yanki uyandiran resimlerinin bir kismi
natiirmort gériintiilerdir. Chardin’in masa iizerinde 6zenle dengelen-
mis yemek manzaralarinin, Cézanne’in post-izlenimci tablolarinin
meshur elmalarinin ya da Vincent van Gogh’un en tinlii disavurumcu
yapit1 olan Aygicekleri’nin resimsel kalitesi tartisilmazdir 6rmegin.
Herkesin adina konusamasak bile ciddi bir niifusun natiirmort re-
simlerden hoslandigini s6yleyebilecegimizi diisiinityorum. Ve hatta,
6zellikle avangart sanat tarihinde gorsel yeniligin ortaya ¢iktig ilk
bi¢imin natiirmort oldugunu diisiinen bir insana itiraz etmeyebiliriz.

Omegin Kiibizm, diisiinme bigimini gelistirmek igin tekrar
tekrar natiirmort bigiminden (gitarlar, vazolar, tabak takimlari vs.)
faydalanmakla kalmayarak nesnelerini, resimsel “gergekgilik” te-
zine Ozgii ii¢ boyutlu derinlik yanilsamasini kirarak tam anlamiyla
pargalara ayirmistir. Tiiriin 6neminin bir kanit1 da felsefi tartigmalar-
da, Martin Heidegger’in “Sanat Eserinin Kokeni” makalesinde sah-
neye ¢ikan miitevazi natiirmort araciligiyla verilmistir. Heidegger,
sanat felsefesi lizerine yogunlagsmak amaciyla Vincent van Gogh’un
iinlii Aygicekleri tablosundan ¢ok daha séniik olan Bir Cift Ayak-
kabi tablosunu kullanmaktadir.2 S6z konusu Van Gogh natiirmortu
hakkindaki tartismalar, Frederic Jameson’un postmodemizm iizeri-

1" Norman Bryson, Looking at the Overlooked (London: Reaktion, 1990).

2 Martin Heidegger, “The Origin of the Work of Art” [1935), Basic Wri-
tings, ed. David Krell Farrell? (London: Routledge, 1994). [Sanat Eseri-
nin Kokeni, Cev., F. Tepebagsili, (Ankara: De Ki, 2007)].
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ne klasiklesmis 1980’lerdeki makalesinde ve Jacques Derrida’nin
kismen Heidegger’e yanit olarak degerlendirilebilecek, tablonun
bir ¢ift ayakkabinin resmi oldugunu yapibozuma ugrattigy Truth in
Painting (Tablodaki Hakikat) kitabinda tekrar canlanmigtir.® Natiir-
mort, nesneleri bir uzamda resmetme olanaginin yani sira, nesnele-
rin elestirisi igin bir uzami resmetme olanagini da sunmaktadir. Bu
noktada garip olan sey, natiirmort resmin sessiz siiregenligi ve var-
ligidir. Kategori olarak natiirmort bir yere gitmez. Sagma bulunarak
dislanmasina ragmen kararli ve sabirl bir iislupla var olmaktadir ve
dahasi yenilikcidir. Bu kisa ve 6z 6mekler araciligiyla, natiirmortun
aslinda sanildigindan ¢ok daha 6nemli oldugu sonucuna varabiliriz.
Natiirmort tarihi iginde tiire karakteristik 6zelligini veren sey masa
tizerinde resmedilen ev i¢i nesneler olmustur. Masanin iizerinde du-
ran yiyeceklerin ya da ¢ic¢eklerin resmedilmesi 6/ii dogaya (natu-
re morte) 6zgii en yaygin sahnelerden birisiydi, fakat fotografeilik
bizzat fotografin kendisinin de dahil oldugu endiistriyel nesnelerin
fotografini da ekleyerek yeni bir sey getirmistir.

Natiirmort tiiriiniin fotograf¢ilik pratigi icinde saltanatini siir-
diirdiigi belirgin endistrilerden biri, reklam fotograf¢iligiyla aym
kapiya ¢ikan “ticari is”lerdir. Ozsel olarak “nesnelere” odaklanan
natiirmort fotograf, kendisini iiriinlerin en iyi bi¢imde resmedilme-
sine adamaktadir. Bu anlamda iiriinlerin temsili 6devini iistlenen
reklamcilik endistrisi i¢in hazir bir uygulama ve islem olarak ¢ok
cabuk gelistirilmistir. Buna ragmen natiirmort, ironik bir bi¢imde
kendisine tayfin en asagisinda, “diisiik tiir” olarak yer bulmaktadir.
Reklam piyasasinda bile, moda yapitlarinin dramatik yapisiyla ya
da egzotik yerlerde g¢ekilen kompleks konumlarla kiyaslandiginda
daha az “heyecan verici” ve “diisiik ilgi” odag1 olarak gériilmekte-
dir. Natiirmort imgeler ev iginde ya da bir tezgahin biitiin dramatik
Ogelerini saglayan bir stiidyoda usulca odaklanilmig olarak goriil-
meye meyillidirler. Seyircilerin, goriintiiye 6zgii teknik ustaligin
farkina varmasi beklenmez.

3 Bakiniz, Fredric Jameson, “Postmodernism of the Cultural Logic of
Late Capitalism”, New Left Review, no 146 (July/August 1984) s. 59 ve
Jacques Derrida, The Truth in Painting (Chicago: University of Chicago
Press, 1987).
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Natiirmortun reklam piyasasindaki kullanim alanlarina kisa
bir gezinti yapmak, ihmal edilmesinin yol agtif1 kayiplar géz 6niin-
de bulunduruldugunda anlamlidir. Ciinkii kendi bagina bu kullanim
alanlar1 fotografik natiirmort kategorisini verimli bir bigimde ge-
listirmis ve kullanmustir. Dahasi, reklam fotograf¢iliginin buradaki
egemenligi, farkliliklarina ragmen belgesel, sanatsal, antropolojik
ve bilimsel diger natiirmort ¢esitlerinin de kendisiyle iliski iginde
okunmasini gerektirmektedir.

REKLAMCILIK

Reklamcilik, belli bagh iiriinleri piyasaya siirmeden once
tasarlanan ticari nesne fotograflariyla sekillenmistir. Natiirmortun
reklamcilik iginde artan 6neminin bir gostergesi, nesneleri betim-
lemek i¢in kendisine 6zgii bir dil gelistirmis olmasidir: Ticari “yiik
cekimi” (pack shot). Yiik ¢ekimi gibi bir terimin zarafet ya da ¢eki-
cilik gibi niteliklerden mahrum olmasinin sebebi s6z konusu fotog-
raflarin reklam piyasasi igerisindeki islevlerine gonderme yapiyor
olmasindan kaynaklanmaktadir. “Yiik” ya da “iirtin ¢ekimi” ismin-
den de anlasilacag gibi, bir iiriiniin ¢ekimidir. Kuse kagida basiimis
herhangi bir dergiyi ya da bir aligveris katalogunu elinize aldig-
nizda, sayfalarin reklam nesnelerini gosteren natiirmort fotograflar-
la kirlendigini géreceksiniz. Ayakkabilari, el ¢antalarini, kozmetik
uiriinleri, takilari, sapkalar, evrak c¢antalarini, saatleri, eldivenleri
gosteren nesne odakli moda dergileri, fotograf dergileri (fotograf
makineleri, lensler, flag vs), aligveris kataloglar1 (mutfak geregleri,
telefon, bilgisayar, lamba, mobilya gibi ev geregleri) ya da hobi der-
gileri (bahge iiriinleri, kaplar, ¢igekler, tohumlar ve ¢igek soganlari)
olanca gekiciliklerine ragmen, adeta natiirmort fotograflarin istila-
sina ugramiglardir. Nesnelerin bu evreni, kendisine 6zgii bir “dile”
sahiptir ¢linkii nesne hi¢bir zaman sadece nesne degildir. Reklam
piyasasinda iiriin kendi basinda ne kadar siradan ve basit olursa ol-
sun kendisini, dahasi “kullanim-degerini” ¢ekici yapacak toplumsal
anlamlara ihtiya¢ duyar. Nesne, canli olmamakla birlikte insani bir
anlam tasir. Resim 6.1°e bakin. Buradaki daktilo reklami, nesnesi-
ni masanin iizerinde, “is basinda” konumlandirmaktadir. Daktilo-
nun civarindaki 1sirilmig elma daktiloyu kullanan kisinin “saglikli”
oldugu, temiz aym zamanda daginik masa ise s6z konusu kisinin

167



Fotograf > Anahtar Kavramlar >> David Bate

“diizenli” oldugu anlamina gelir. Boylelikle s6z konusu nesnelerle
iliski halinde olmasina bagh olarak daktiloya bir deger kazandiril-
mis olur. $imdi de Resim 6.2’ye bakin.

1931 tarihinde ¢ekilen natiirmort fotografta gérdiigiimiiz seb-
zelere verilen anlami bugiinden bakip tam olarak tahmin etmek pek
de kolay degildir. Yine de, hazirlik tahtasindaki sebzeleri kesmek
icin o yonii “isaret eden” bigak, “yemek pisirme hazirligi”na ait bir
sOylemle iligkilendirilebilir. Ama aslinda goérdigimiiz sey, 1931
yilimin “saglikli” diyetlerinden birine génderme yapan basarili bir
fotograftir. Reklam fotograf¢isi, yapitini en basit diizeyde natiirmort
nesnelerin, seylerin fotograflanma bigimi araciligiyla “dogru” anla-
ma ulagabilecegi sekilde diizenlemistir.

Aslinda, piyasa igerisinde reklami yapilan temel iiriin (sabun
cesitleri, kozmetik iiriinler, telefonlar, su vs.) ile reklam imaji ara-
sindaki gergeklik farki azaldik¢a su ya da bu markanin bir nesnesine
atfedilen 6zellik ya da deger daha da 6nem kazanmaktadir. Fotograf
uriind nitelemek, hedef kitlesinin tiikketimi aligkanliklar1 agisindan
kendisini gekici kilan seyin altini ¢izerek tirtine “degisim degerini”
sunmak i¢in kullanilmaktadir. Dolayisiyla, kiigiik ve ince bir tele-
fon erkek kullanicilar1 hedefliyorsa “erilligi” ¢agristiracak bigimde
resmedilirken, kadin kullanicilar s6z konusu oldugunda “disiligi”
cagrigtiracak bigimde resmedilecektir. Masumca piyasanin tipik
6zelliklerinden bahsettigimi belirtmeliyim.

Reklam ajansindaki fotografci, teknik becerilerini genellikle
sanat yonetmeni ya da goriintiilere dair fikirler bulmasi talep edi-
len “yaraticr” kisi tarafindan kendisine “kisaca” sunulan anlamlarin
tiretilmesi yararina kullanmaktadir. Reklam fotografciliginin olduk-
¢a dar bir anlamda “yaratict fotograf” alani olarak goriildiigu yer
burasidir. Reklam piyasasi yaraticiligl, seyirciyi iirtiniin anlami ve
degeri konusunda ikna eden bir ara¢ olarak karsimiza ¢iktig1 fotog-
rafik goriintiilerin tiretimine vakfetmistir. Bilindigi lizere giiniimiiz-
de bussiireg dijital yapim sonrasi siirece bagimlidir. Dolayisiyla, rek-
lam piyasasinin ¢agdas kiiltiir i¢erisinde ¢eliskili bir yeri oldugunu
goriiriiz. Bir yandan “yaratic1” yeniliklerle dolu ilham kaynagi bir
endiistri, “yaratici piyasa” olarak kendisini Michelangelo gibi res-
samlarin damgasini vurdugu Ronesans okullarina baglarken, diger
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yandan elestirmenler tarafindan mekéansal, zamansal ve parasal ¢op-
likk olarak goriilmektedir.

REKLAM ELESTIRiSi

Fransiz sosyolog Jean Baudrillard 1969°da reklam séylemi-
nin “ige yaramaz ve gereksiz bir evren insa ettigi” iddiasi {izerinde
yogunlagmustir.* Baudrillard, tipk: Platon gibi goriintiiler konusunda
hayli siiphecidir. Daha sonralar1 bu siipheciligi destekledigi tartig-
mali fotograflarinin yer aldig bir kitap da yaymlamistir. Baudril-
lard’in reklamlari elestirdigi The System of Objects (Nesneler Siste-
mi) ¢aligmasi, “lriinlerin, cihazlarin ve kiigiik aletlerin nesil dizileri”
olarak adlandirdig1 seyi sorgulamaktadir. Diger elestirmenler, rek-
lamciligin, arkasinda ¢okuluslu, ulusal ve kiiresel sirketlerin saklan-
dig1 hilekar kamusal goriintii endiistrisi igindeki tiiketicilere komplo
kurdugunu s6yleyecek kadar ileri gitmekte bir sakinca gérmemistir.
“Kiiresellesme”, egemen birka¢ marka araciligiyla diinyanin bu tarz
bir doyuma ulastigini ima etmektedir. Reklamin “kamusal yiizii niin
arkasina saklanmak, insanlar fark etmeden iiriinleri onlarin hayatina
sokmak anlamina gelmektedir ve neyin 6nemli oldugu ve “gercekte
ne istedikleri” hakkindaki kamusal fikri doniistiirmektedir.®

Nihayetinde reklam, oldukg¢a yaratici ya da ikna giicii teh-
likeli olabilecek kadar yiiksek bir bigim olarak goériilmektedir. Bu
argiimanlarin birbirleriyle iligkili oldugu ve reklamin her ikisini de
kapsadigi agiktir. Reklamin yaratici yonii, temsilin ikna edici olma-
sin1 miimkiin kilan arag¢ olur. Bir bagka deyisle yaraticilik sonuca
ulagmay1 miimkiin kilan seydir. Reklamda karsimiza ¢ikan bir im-

* Jean Baudrillard, The System of Objects, Cev., James Benedict (London:
Verso, 1996), s. 164. [Nesneler Sistemi, Cev., A. Karamollaoglu & O.
Adanir. (Istanbul: Bogazigi Universitesi Yaynlari, 2011)].

5 Daniel Boorstin’in 1960 tarihli iinlii kitab1 The Image’dan (Harmon-
dsworth: Pelican, 1962), Naomi Klein’in No Logo (London: Flamin-
go, 2000) kitabina, bu konumun destekgisi olan ¢ok sayida kitap var-
dir. Roland Barthes’in 1950 klasigi Mythologies ayn1 zamanda bir 6lgii
metnidir. Barthes’in analizi, semiyotik analizi, iiriinlerin ve iiriinlerin
gorintiilerinin ideolojisine o iiriinleri ortaya ¢ikaran kurumlardan daha
fazla 6nem verir. Ayrica, bir diger klasiklesmis semiyotik elestirel rek-
lam analizi i¢in bakimz: Judith Williamson, Decoding Advertisements:
Ideology and Meaning in Advertising (London: Marion Boyars, 1978).
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genin retorigi ikna kanalinin en yaratici aracidir. Reklamlarin parlak
bulunmasinin nedeni de budur. Reklam, iiriiniin kendisine kiiltiirel
anlamini verecek toplumsal diinyayla kurdugu iliskinin bigimini
gostererek seyircisini sagirtmaktadir. Reklamciligi ideolojinin en
o6nemli araglarindan birisi kilan sey, yaraticiligin bu tarz bir retorik
ikna sanat1 aracilifiyla nasil gérmemiz gerektigini ve modem diin-
yadaki nesnelerle nasil bir iliski kuracagimizi séyliiyor olusudur.

Kiiltiir elestirmeni Raymond Williams, reklami “modem ka-
pitalist toplumun kurumsal sanati” olarak tanimlamaktadir (vurgular
yazara ait).® Reklamlarin 6nemli kamusal alanlarda herkesin gérece-
gi sekilde sergileniyor olusu, Williams’in taniminin dogruluk payini
gorebilecegimiz elverisli bir uzam sunmaktadir. Herkes tarafindan
arzulanmasi i¢in tasarlanan seyi gormek herkes i¢in miimkiindiir.
Degisim halindeki ¢evrenin bir pargasi olan reklam imgeleri, kiil-
tiirlin kamusal ve 6zel alanlarini kat ederek varliklarini korumak-
tadir. Bu imgeler, neredeyse kaginilmaz bigimde hep-hazirmis gibi
ya da mesaj ve anlam yiiklii imgelerin ve metinlerin bize goriiniirde
ozgiir geldikleri siirekli-degisen sergi mekanlariymis gibi deneyim-
lenmektedir. ilan panolarindaki reklamlara bakma tercihi, reklamla-
rin insanlarin giindelik aktivitelerine degisen-oranlarda yakinlagstigi
gercegiyle ortadan kalkmistir. Kitlelerin siklikla kullandiklar sehir
i¢i seyahat giizergahlar, stratejik olarak yerlestirilmis reklam pano-
lanyla bezenmistir. Dergiler, gazeteler, televizyon ve Intemet agla-
r1 da reklam almaktadir. Reklam, yeni hikayeler ve diger haberler
arasina ustaca serpilmistir. Reklam mesaju tistiinkorii goriildiigiinde
bile, giinlitk hayatin bilingdis1 duyusal deneyimlerine dahil olmak-
tadir. Nihayetinde hedef kitlesi olarak gordiigii insanlari, tistiinkorii
sorunlarina dalmigken bir an i¢in beliren iriin hakkinda diisiinmeye
ikna eden sey reklamciligin keskin yanidir. Sigmund Freud’un fo-
tograf ve bellek arasindaki iliskiye dair tespitleri bu agamada 6nemli
bir noktaya isaret etmektedir (Bkz. Bolim 1: Tarih).

Viktoryen dénem Ingiltere’sinde bir grup insan, kamusal yol-
larda ve sehrin sokaklarindaki artan reklam panolarina karsi bir pro-
testo kampanyasi diizenlemisti. Kampanyacilarin 1860’lardan itiba-

& Raymond Williams,”Advertising: The Magic System”, Problems in Ma-
terialism and Culture (London: Verso, 1980), s. 184.
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ren savundugu sey artan reklam panolarinin kamusal peyzaji tahrip
ettigi ve 6zellikle akin ettikleri tasra cografyasina 6zgii topraklarin
“dogal giizelligini” yok ettigiydi.” Sonugta reklam panolarinin nere-
lere yerlestirilebilecegini kontrol eden ve diizenleyen bir yasaya ve
diizenlemeye gidildi. Zorlu miittefikler arasindaki bu sorun simdi
diizene girmis olsa da, bu gibi ayriliklar agik¢a reklam piyasasindaki
yeni kitlesel biiyiimenin semptomlariydi. 1930°lardan itibaren pek
cok belgesel fotografeisi, kiiltiirel degerlere ve ideolojiye ait seyleri
toplumsal alanda is baginda gostermek i¢in reklam panolarini kul-
lanmaya baglamustir.

REKLAM AJANSI

Modem reklam ajanslari, reklam imgelerinin tiretimi, dagi-
tim1 ve sunumuyla ilgilenen piyasadaki biiylimenin diizenlemesine
duyulan ihtiyacin ag¢ik bir hal aldig1 yirminci yiizyila ait fenomenler
olarak ortaya ¢ikmistir. Dahasi kisa zamanda endiistrinin yeni mer-
kezine yerlesmislerdir. Miisterilerin ragbet ettigi ajanslar, fotograf-
¢ilarin igverenleri olmustur. Ancak fotograf¢ilar yalmzca fotograf
cekmekle kalmayarak reklam goriintiileri i¢in metinler, sloganlar ve
mangetler yazmus ve tasarlamistir. Ajanslar, dergilerde, gazetelerde,
reklam panolarinda ve sonralan televizyonlarda (ve internet’te) ya-
yinlanmak tizere belli seyircileri hedef alan reklam “kampanyalar1”
diizenlemis ve planlamiglardir. Reklamcilik sektoriinde deneyimle
6grenilmis inang, piyasanin kamuyu neyin erisilebilir oldugu ko-
nusunda bilgilendirmek igin var oldugunu savunmaktadir. Ustelik
bunu, uyusturucudan kedi mamasina, besin ve hizmet satan 6zel ve
kamusal sirketler, hayir kurumlari, hiikiimetler ve onlarin uzantilari,
polis, ordu ve diger toplumsal servisler gibi ¢ok sayida ve degisken
miisteri kitlesinin ¢ikarini korumak i¢in yapmaktadir. Bilgiye dair
bu tarz bir diisiiniis, tiiketicinin tercihini belirleyecek ikna teknikle-
rini tiriinii miimkiin oldugunda ilgi ¢ekici gosterilmesini saglayacak
elzem bir ara¢ olarak gormektedir.

Reklam goriintiileri, anlamli olduklan hayat tarzlarinin ve

T Bakiniz, John Taylor, “The Alphabetic Universe”, Reading Landscape:
Country-City-Capital, ed. S. Pugh (Manchester: Manchester University
Press, 1990), s. 188-91.
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metalarin satigina kosumlu abartili bir iyimserligi kigkirtirlar. Rek-
lam, depresyonu ya da donemsel acilar1 sonrasinda kisiyi giiclendi-
recek deneyimler olarak sunacak kadar ileri gidebilir. Bunun yolu
herhangi bir iiriiniin destegiyle, daha 6nce oldugundan ¢ok daha iyi
olacagimizin ima edilmesidir. Ayaga kalkip gii¢lendiginiz bu diinya,
acinin olmadig, bas agrisinin adeta onu tedavi edecek ilag gibi res-
medildigi bir uzam yaratmaktadir. Piiriizsiiz, yatigtiric1 deneyimler
gorsel haz yardimiyla sunulmaktadir. Uriiniin resmediligine hiikme-
den sey, dogrudan iiriiniin kendisinden kaynaklanmayan bir keyif
duygusudur. Raymond Williams daha 6nce de degindigimiz ¢alis-
masinda reklamin bu boyutunu, yaratici imge-yapma sanatinin ikna
kaynag olarak hedef tahtasina oturtuldugu “biiyiilii sistem™ olarak
adlandirmaktadir. Ikna, ticaret sanatinin hazla birlesen retorigidir.?

TOPLUMSAL FANTEZI

Reklamcilik, toplumsal yapi ig¢inde kirilmalar, “bosluklar”
yaratmak ve bunlar1 kullanmak amacindaki toplumsal fantezinin
ilgi alanlarindan birisidir. Reklam, halihazirda tamamlanmig birey-
sel goriiglerin pargalarin1 doyurmayi vaat etmektedir. Cevre kirliligi
hakkinda kaygili misiniz? Bu otomobili kullanmay tercih eden ye-
terince “gevrecidir”! Sevgiliniz mi yok? Bu otomobili (biray: ya da
tiras losyonu) alin, “kadinlar size bayilacak” (yani siz de)! Insan 6z-
nenin kurucu eksikligine bagli olarak tatmin daima kisa 6miirliidiir
ve arzu asla doyurulamaz. Ancak arzunun bir seyden digerine ak-
tannmindan s6z edebiliriz ve Jacques Lacan’in bunu “arzunun [son-
suz] metonomisi” olarak tarif etmistir.® Nesneler arzuyu doyurmaz,
yalnizca gegici bir siire i¢in kontrol altina alirlar. Basarili reklamlar,
toplumsal fantezinin bu boyutunu kavramalar1 sebebiyle basarili
olabilmislerdir. Zeki reklamci, bireylerin bosluklarini bir iiriine ait
soylemlerle nasil iggal edebilecegini ve herhangi bir kiiltiir ile birey-

8 Williams,”Advertising: The Magic System”. 1920’lerin sonunda Ameri-

- ka’da karslmlza ¢ikan, sanat ve reklamcilik arasindaki gerilime dair bir
tartisma igin bakmniz: Patricia Johnston, Real Fantasies: Edward Steic-
hen's Advertising Photography (London: University of California Press,
1997),s.3941.

® .. her ne kadar insanlar komik de bulsa, arzu bir metanomidir.” Jacques
Lacan, “Agency of the letter in the Unconscious’, Ecrits (London: Ta-
vistock, 1982), s. 175.
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ler arasinda dolasip duran kisisel, ahlaki ve toplumsal anksiyetele-
riyle iliskili mevcut ilgilerden nasil faydalanacagini ve hatta kulla-
nabilecegini bilir. Bu anlamda reklam pek de yenilik¢i olmadig: gibi
zaten var olan egilimleri yaratici bi¢imde takip etme basansim gos-
termektedir. Toplumsal fantezinin bu boyutu, diger kamusal medya
kurumlarina ait pratiklerde de is basindadir. Bunun en agik 6megi,
toplumsal fantezinin bagka higbir yerde bir kurum amaglarina bu
kadar agik¢a hizmet etmedigi “haber” biiltenleridir. Reklam imge-
lerinin kiiltiirel ¢aligmalar a¢isindan ilgi ¢ekici olmasinin sebebi de
budur. Reklam toplumsal ¢eliskilere ve anksiyetelere ayna tutmakla
kalmaz, fotografik goriintiilerin planli bigimde diizenlenmesi araci-
ligiyla bireysel ve kolektif arzulara ¢6ziim fantezileri sunar.

URUN CEKIMLERI

Biiyiik marketlerdeki gida reyonlari, magazalarin vitrinleri,
elektronik postayla verilen siparisler ve gevrimi¢i kataloglar gibi
¢ok sayida 6mek ve tist sinifa hitap eden kozmetik iiriinlere varinca-
ya kadar pek ¢ok nesne, ideal bir manzaradaki “goriiniis”leriyle su-
nulmaktadir. Deger kazanan {iriin ya da ilgi alani ne olursa olsun bu
sahnelerin hepsinde fotografi ¢ekilmis iiriinii goriiriiz. Omegin ham-
burger ¢ogunlukla {izerinde baska hig¢bir seyin olmadig1 soyut arka
planlar iizerinde temsil edilmektedir. Ticari fast-food markalari, ser-
vis tezgdhinin oniinde yemegini alabildiginiz genis 6l¢ekli, yapay
fotograflariyla oviiniirler. Soylemeye ¢alisilan sey agiktir: “Aldigi-
niz seyi gorebilirsiniz.” Bu fotograflar, gorsel olarak yiyecegi “te-
miz” bir arka planla ve ¢ogunlukla herhangi bir kiiltiirel baglamdan
soyutlanmis olarak gostermektedir. Izleyici yalmzca nesneyi, diriinii
gormektedir; ara sira masamsi bir yiizeyde de gosterilebilirler, fakat
ortada gercek bir masa yoktur. Herhangi bir toplumsal baglamdan
ya da arka plandan bu tarz bir soyutlama, yemege anonim bir nitelik
kazandirmaktadir. S6z konusu sey, hi¢ kimseye ait degildir. Boyle-
likle fotograftaki iiriin seyircisi i¢in genellestirilmigtir: “Senin ola-
bilir!” (“Al onu!”).

Reklam piyasasinda, bu tarz yiik ¢ekimleri ya da natiirmort
fotograflar oldukga yaygindir ve diizenli olarak karsimiza ¢ikmakta-
dir. Ticari iriinlerin stilize edilmis fotograflar1 yaratici bulunmakla
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beraber, daha 6nce yapilmigini bulmamak pek de miimkiin degildir.
Ustelik bir kez daha onlar1 hazirlamasi beklenen stiidyo fotograf-
¢1s1 igin bile “sikic1” bulunmaktadirlar. Uretimlerinin gerektirdigi
sonsuz, dongiisel ve teknik olarak talepkar netlik, reklami yapilacak
tiriiniin kendisi diginda herkes igin usandiricidir. Bu fotograflarin -
biiyiik bir kismi, her zamanki varlik durumlarinda tam anlamiyla ba-
nal ve tekdiize olup, diizenleme anlaminda ¢esitlilikten yoksundur.
Ama beri yandan da agik¢a ¢alismaktadrlar. Bu gibi banalliklerin
istisnalar1 oldugu agiktir. Reklam piyasasinda ¢aligan Irving Penn,
Edward Weston ve Robert Mapplethorpe gibi sanat¢ilarin ¢ok daha
seckin ve {inlii natiirmort fotograflar1 vardir. Ama bunlar piyasaya
6zgii normu degil istisnalan belirlemektedir.’® Genel ve aldatici 61-
¢iide basit olan norm, nesneyi ideal bigiminde ve dolayisiyla miim-
kiin oldugunca etkileyici ve buna bagli olarak déngiisellik i¢inde
gostermektir.

Farkli nesnelerin farkli agilardan gésterildigi dogrudur fakat
tiriinler arasinda bir fark oldugunu iddia etmek pek miimkiin de-
gildir. Neredeyse istisnasiz bigimde, sistematik olarak aym sekilde
fotograflanmaktadirlar. Farkli agilardan sabika kayd: i¢in ¢ekilen
fotograflari animsatircasina nesneler ¢esitli yonlerden gosterilmek-
tedir: Onden, {ig-geyrek ve yan goriiniis. Objektifin yiiksekligi ve
mesafesi 6l¢cege (s6z konusu nesne bir araba, yiyecek, uzun sapl
tencere ya da ayakkabi olabilir) ve nesneyi en iyi bigimde goste-
recek bakis agisina (nesnenin kendisine bagl olarak: telefon, mo-
bilya, kamera vs.) bagl olarak degismektedir. Natiirmortlar az da
olsa portrelere benzemektedir: Bir nesne, herhangi bir arka planinin
Oniinde en uygun agiyla, yukarida, asagida, tarafsiz ya da arkasin-
da duran ufuk ¢izgisine gore ayarlanmig bir kamera agisiyla resme-
dilmektedir. Arka plan, “nesne”ye basit baglamsal bir renk katmak
i¢in, tizerinde durdugu yiizeyin tiiriine bagl olarak ya da agike¢a
odak-disinda yer alan “sosyal duruma” (bahge, igerisi, ¢iftlik vs.)
bagli olarak ¢esitlilik gosterebilir. Sanat yénetmeni tarafindan yapi-
lan bu tercihlerin hepsi, saf bir renk ya da yagam tarzina uygun bir

19 Irving Penn’in natiirmort ve reklam yapitlan iizerine analizine dair bir
calisma i¢in bakiniz, Rosalind E. Krauss “A Note on the Simulacral”
iginde The Critical Image: Essays on Contemporary Photography, Ca-
rol Squiers, ed. (Seattle: Bay Press, 1990).
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manzara olmasindan bagimsiz olarak, nesnenin anlamli olacag bir
baglam inga etmeyi hedeflemektedir. Bunun yani sira, bugiin artik
¢ok yaygin bi¢imde kullanilan “boslukta siiziilme” etkisini yarat-
mak i¢in de sonsuz egriler, aydinlik masalar —alttan aydinlatilan
seffaf bir masa— ve difiizyon gibi ¢ok ¢esitli tekniklere bagvurulur.
Safrenk, siiziilen bosluk ya da somut yiizey seklindeki “soyut” arka
plan tiirlerinden nesnenin arkasina yansitilan sosyal manzara tiirle-
rine kadar kullanilan farkli arka planlar, farkli anlam sozliiklerine
bagl olarak gruplandirlabilir. Se¢im ne olursa olsun, tizerinde ¢ali-
silan reklamin hedefine bagli olarak sekillenecektir.

Tekrarlaylp durdugumuz bu temel formiilleri, yiik ¢ekim
fotografciligina siirekliligini ve basarisini veren temel teknigin ne
oldugunu bulmak i¢in goz 6niinde bulundurmak zorundayiz. Tiim
bu tekniklerin ardinda sakli bir motivasyon mu var yoksa basitce
degisimle ilgili bir meseleyle mi karg1 karsiyayi1z? Vurgulanan “par-
laklik™ etkisini diisiinelim. Onlarca iiriin ¢ekiminde tekrar tekrar
karsimiza ¢ikan bu teknigin, sadece fotograf¢ilar “ise yaradigimi”
bildikleri i¢in tekrar ediyor olsalar bile, daha genel bir islevi oldugu
su gotiirmez.

TEKNIKLER

Yiik ¢ekimi fotografindaki nesne genellikle yalin bir arka
plan renginin 6niinde resmedilmekte ve nesnenin goze garpacagi
ya da en azindan kiymetli goriinecegi bigimde aydinlatilmaktadir.
Bu tarz fotograflarin pratik basanisinin iki ayag vardir. ilk olarak,
basit ya da soyut arka plan kullanimi, kelimenin tam anlamiyla 6n
plandaki nesneye odaklanmay: kolaylastirmaktadir. Ciinkii olagan
baglamindan koparilmis nesnenin duygusal giicii daha fazla ola-
caktir. Nesne iizerinde bu tarz bir odaklanma, beri yandan nesneye
bilgilendirici deger (semiyotikteki diizanlam) yiiklemektedir. Sim-
di sorulmasi gereken soru, bu bilginin nasil tiretildigidir. Nesne ve
arka plani arasindaki dizilim bir ¢esit kargitlik yaratmaktadir. Adeta
fotografta bakilacak bagka bir sey yokmus gibi, ndeki nesne betim-
lenmektedir. Yalin arka plan rengi soyutluga génderme yapmaktadir.
Yalnizca uzmanlar ve az sayida insanin begendigi soyut tablolar,
sanat tartigmalar igerisinde en ¢ok elestirilen resim tiirii olmustur.
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Soyut yapitlara kars: gelisen ortak diismanlik, diinyay: temsil edilen
nesneler olarak gormeye aligkin insanlar tarafindan nadiren de olsa
miisamaha edilen “gorecek bir seyin olmamasi” ya da “bogsluk” so-
runlan baglaminda kargimiza ¢ikmaktadir.

Uriin ve arka plan arasindaki yiik-gekimi iliskisi, bir sey
(meta nesne) ile “higbir sey” (arka plan) arasinda bir antitez yarat-
maktadir. Yiik ¢ekimin temel yapisi bu baglamda karsithgin (anti-
tez) retorigi olarak degerlendirilebilir. Bilme edimine i¢kin olan bu
antitez, bilgilendirici anlam konusunda asalak olan ikinci sembolik
anlam i¢in bir zemin sunmaktadir. Sonug olarak, nesne kendisini
sembolik bosluk 6zelligine sahip bir arka planin karsisinda tanim-
lamaktadir. Nesne kendisini diiz anlamda bagka tiirlii boslugun
kendisi olacak ya da boslugu dolduracak bir sey olarak konumlan-
dinir. Boglugun aksine nesne ve hatta fantezi nesnesi daha anlaml
ve onemlidir. Gosterge bos uzamda siiziilmektedir. Dolayisiyla, nes-
nenin ardindaki bosluk duygusu biiyiidiik¢e, resmedilen nesnenin
yanit olmaya ¢alistig1 tahrik de artacaktir. Nesne, resmin sembolik
kiiltiirel anlamini iggal etmektedir ve nesne, arkasinda kalan boglu-
gu doldurmasi beklenen seydir. Anlamin bilgilendirici ve sembolik
iki diizeyi, herhangi bir imgenin anlik okumasinda birlesmektedir.
Bir diizey betimleyici (diizanlam), digeri ise sembolik (yananlam),
ideolojiktir. S6z konusu iki diizey bir arada tiiketiciye iiriinii sun-
maktadir. Uriiniin teklifini kabul etmedigimiz takdirde fotograf bir
anlamda bosluguyla bizi tehdit edecektir. Bu tehdidin bir sekilde
kontrol edilmesi ve sinirlandirilmas: gerekmektedir. Seyirciyi fazla
huzursuz hissettirmemeli ya da seyirci fotografa bakmay: ret ede-
bilmeliydi. Bu asamada 6nem kazanan baslica olgu hedef kitlenin
Ozgiilliigiidiir. Beri yandan, bu tarz bir bosluk duygusunun yol aga-
cag1 anksiyetenin kontrol edilmesi zorunluluk gibi konumlandirilir.
Soluk ve siradan renklerin arka planda zekice kullanilmasinin sebe-
bi bu kontrol ihtiyacidir.

Arka planlar, erilligin ya da disiligin incelikli géndermeleri
gibi kiiltiirel gostergeleri ima etmek i¢in de kullanilabilir. A¢ik¢a
soylemek gerekirse mavi ve pembe bunun i¢in bigilmis kaftandir;
dahasi bu renkler soguk ya da sicak ortami ya da daha “inisli ¢ikish”
ve “hassas” duygulan igaret edebilir. Renkler, herkesin bildigi gibi
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kiiltiirel anlam baglaminda ¢ok anlamli ve segici olmaktan uzaktir.
Arka planda renk kullaniminin nesne ve arka plan arasinda yarattigi
karsitlik, herhangi bir nesnenin arkasindaki 1ssiz, beyaz arka plana
6zgii “hicbir seyden” daha da incelikli bir kullanimi igaret etmek-
tedir. Nesnenin arka plana uygun bigimde parlak oldugu “kaygan”
fotograflarda ise s6z konusu zitlik nesnenin “nesnesiz” kilinmasiyla
izleyiciye sunulmaktadir. Bunun temel sebebi, parlak nesnelerin ka-
rakteristik 6zelliklerden mahrum olusudur. Toplumsal varligin ola-
gan durusuna bulasacak higbir yasam belirtisi yoktur.

Nesnenin anlamini ayarlamak i¢in kullanilabilecek bagka
teknikler de var. On planda yer alan bir su damlasi ya da odak-di-
sindaki ¢igek, arka planin sadeligini yatistirmak i¢in kullamlabilir
Omegin. Yiyecek (biskiivi, kek, sandvi¢ vs.) gibi miinferit nesneler
kendisinden kopan kirint1 ya da koparilan bir 1sirikla resmedilerek,
tirline daha insani ve “evcil” bir duygu verilebilir. Bu sekliyle, bas-
ka bir insan varligina yakinlagmanin isaretini gosterecek bigimde
tasarlanmig reklamlan gérmiis oluruz. Hamburger imajlarinin nes-
nenin ayriksi tekilligini tamamlayici ya da tatmin edici bigimde ¢ok
anlamlilig1 isaret edecek bigimde ¢oreklerin iizerinde giizelce ay-
dinlatilmis susamla resmedilmesinin nedeni belki de budur. Daha
felsefi bir bigimde soyleyecek olursak, nesne ve arka plan arasindaki
iliskinin retorigi olan natiirmortun i¢sel ¢eliskisi fotografin gercek
boslugu degildir. Gergek bosluk, bakis agisina gére degisen uzamin
yansimasinda, fotografta hi¢bir sekilde gorilmeyecek bu yansima-
nin uzaminin fotografik goériintiiniin tamaminda gézden kayboldugu
noktanin Gtesinde sakhidir.

Ticari kapitalizmin nesnelerinin temsiline —betimlenisine—
adanmis bu taktiklerin bir kismu natiirmort gelenegi igerisinde zaten
gelistirilmistir.

BETIMLEME SANATI

Alman ve Felemenk natiirmort geleneginin altin ¢agini yasa-
dig1 on yedinci yilizyilda, sise, cam esya, yiyecek, ¢atal bigak takimi
ve keten gibi nesneler, yalin arka planlarin 6niinde 6zenle resme-
dilmigtir. Bu tablolarda karsimiza ¢ikan sira dis1 benzerlik, ressam-
larin perspektifleri olusturmasinda, boyayi uygulama tekniklerinde
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renk aracilifiyla kesimin ve bigimin ince elig¢iliginin iiretilmesinde
bilimsel becerilerin kazanimlarin1 gostermektedir. Perspektifin bu
ressamlarca Alman sanat gelenegi i¢inde kullanilma bigimleri, sanat
tarihgisi Svetlana Alpers’e bu tarz bir imgelemi “betimleme sanat1”
olarak adlandirma olanagi sunmustur.!' En tinlii sanatgilar, nesne-
lerin camera obscura’yla resmedilmis gibi gercekle birebir ortiige-
cek bicimde betimlemesini tablolan araciligiyla elde etmislerdir. Bu
baglamda yagl boya tablolarin amaglan bakimindan “fotografik”
oldugunu soyleyebiliriz. Bugiinden baktigimizda fotografcilarin
gerceklige 6zdes bir benzerlige ulagmak i¢in bu tarz miicadelelere
girmeye ihtiya¢ duymadiklan agiktir. Giiniimiizde fotograf maki-
neleri ve lensler, bakis agilar1 degisken goriintiileri ve fotograflarin
derinlik duygusunu otomatik olarak iiretebilecek sekilde tasarlan-
maktadir. Yine de fotograf¢ilarin isiklandirmanin, arka planin ve
nesnelerin diizenlemesinde ve fotografeiligin, imgelerin anlamlari-
nin insasinda bagvurulacak teknolojik sistemlerin kullanilmasinda
ustalagsmak i¢in ¢aligmalar gerekmektedir. Bu, ¢ogu zaman beklen-
diginden daha zor gergeklesen bir amagtir. Fotograf¢ilar on yedinci
yiizyilda ressamlarindan feyiz alarak fotografin retorik boyutunu,
sembolik anlamim kontrol etmek i¢in yeteneklerini kullanmak zo-
rundadirlar.

1600’11 yillarin Alman ve Felemenk natiirmortlarinin da 6n
ve arka planlarda yer alan nesnelerin ayriligina dayanan ayni retorik
karsithiktan faydalandigi oldukga net goriilebilir. Masalar, ressam
Pieter Claesz ile anilan bir teknige uygun olarak arka planin boglu-
guyla karsitlik olusturan nesnelerle “doludur”.!? Tablolar, neredeyse
tekdiize bir bicimde nesnelerle dolu kalabalik masalar ile goriilecek
higbir seyin olmadig: arka planlarin karsitlig: temelinde inga edil-
mistir. Jan Davidsz ve de Heem gibi diger ressamlar, yiyecekler ve
arka plan arasindaki karsithigi goz alici renklerle boyanmig kirmizi
istakozlar ve sar1 limonlar araciligiyla elde etmislerdir. Limonlarin
ve 1stakozlarin yerli olmadig1 ve Alman somiirgesi iilkelerden gel-

' Svetlana Alpers, The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth
Century (Chicago: University of Chicago, 1983).

12 Bakiniz, Hanneke Grootenboer, The Rhetoric of Perspective: Realis-
mdclllusionism in Seventeenth-Century Dutch Still-life Painting (Chica-
go: University of Chicago Press, 2005), s. 64.
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digi diisiiniildiigiinde, s6z konusu egzotik nesnelerin erisilebilirligi
meta bollugunun da gostergesi olmustur.'® Bu tablolarin ayni za-
manda sembolik, alegorik anlamlar1 da vardir. Natiirmort esasinda
mahrumiyet, dokiintiiler, erotik aligkanliklar ve hatta ekonomik ya-
tinmlar hakkinda yorumlarda bulunan dikkate deger bir ahlaki tiir
olup bu baglamda modem reklamlar gibi islev gérmekteydiler.

NATORMORTUN ALT TURLERI

Natiirmort minér tiir olarak varhigim koruyor olsa da, farkli
natiirmort kategorilerinin agik¢a tanimlandigi on yedinci yiizyil na-
tiirmort tablolan ile arasinda sofistike anlamda dikkate deger bir de-
rece farki vardir. Omegin, Yunancadaki rodos (rhopography) terimi
degersiz nesnelerin (“garip ve ug”) resmedilisine gonderme yapar-
ken, xenion terimiyle adlandirilan resimler genellikle bir kilerdeki
ya da servise hazir bir masanin iizerindeki yiyecegin natiirmortuna
(misafirperverlik nisanesi olarak konuklara sunulan bir hediye) gon-
derme yapmaktaydi.!* Bunlar grylloi’den, fantastik sahnelerden ya
da belli bir 6giinii temsil eden “masadaki meni” fotograflarindan
(bunun en belirgin 6zelligi Hiristiyan “Son Aksam Yemegi” sahne-
sidir) ve “¢igek tablolarr’ndan farkli kategorilerdir. Natiirmort nes-
nesi olarak meyve sembolik olarak saglig, erotik niyeti ya da tipki
Adem ve Havva hikdyesindeki elma gibi kotii ahlaki isaret edebilir.

Paul Cézanne tablolarindaki elmalar, daha az gériiniir olacak
sekilde gorsel ayrintilardan ve betimlemeden yoksun bir bigimde
boyanmustir. Ustelik bu teknik, beklenmedik bir sekilde elmalarin
safligin1 yeniden olumlamigtir. Natiirmort imgeler, anlamlarin insa
edildigi bu gibi tekniklerden giiniimiizde de muaf degildir. Cektigi
fotografin sembolik boyutunu ihmal eden fotograf¢1 kendi aleyhine
bir tavir i¢indedir. Cok sayida benzer teknik, farkli fotografcilarin
sezgisel olarak ya da bilerek benzer teknikleri kullanmasina bagh
olarak farkli uglarda olmalarina ragmen, natiirmort fotograf¢ilikta
giincel olarak kullanilmaktadir. Ancak bu noktada, arzulanabilir

13 Alman ve Flemenk natiirmort ressamlarinin en iyi analizini hala Charles
Sterling’in ¢alismasinda buluyoruz, Still Life Painting From Antiquity to
The Present Time (New York: Universe Books, 1959).

14 Sterling, Still Life Painting, from Antiquity to the Present Time, s. 11.
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olarak temsil edilen nesne (reklam) ile bir forografi arzulanabilir
kilacak nesnelerin kullanimi arasindaki belirgin bir ayrimin altini
cizmekte fayda var. Bu baglamda, fotograf¢ilar, halk ve elestirmeler
nazarinda basarnli olan fotograflar ile iiriiniin satig miktarim arttir-
mak konusunda bagarili olan fotograflar arasindaki iliski s6z konusu
oldugunda, reklam piyasasinda siklikla karsilagilan bir kafa kari-
siklig1 vardir 6megin. S6z konusu tatmin konularinin, ticari reklam
imgelerine verilen odiillerin yaptigi gibi birbirine bagimli olmasi
gerekmez. Bir diger deyisle, ajanslar adina yaratici 6diiller kazanan
reklam kampanyalari, 6deme yapan miisteriler agisindan da basarili
kampanyalar olmak zorunda degildir.

MUBALAGA

Modem fotograf¢ilik baglaminda yeni bir efekt olan yakin
plan, temel yiik ¢ekiminin arka planinda “kiiltiirel” olan herhangi
bir seyin yoklugunu goriiniir kilmistir. Arka planda dayanak noktasi
olusturacak herhangi bir seyin olmamasi, seyirciyi nesnenin 6l¢ek-
lendirilmesi duygusundan mahrum birakmaktadir. Olgii anlaminda
olmasa da, fotograftaki nesne bedensizlegmigtir (dis-embodied) ve
izleyicinin zihnindeki imgeleme bagli olarak biiyiik (abartilmis) ya
da kiigiik (oldugundan kiigiik) hal alabilir. Arkeologlarin ve antropo-
loglarin, resmedilen nesnenin fotograf i¢inde belli bir 6lgege sahip
olmasini miimkiin kilacak bigimde fotograflarin kenarlarina cetvel
yerlestirmeleri, bu tarz bir etkiden sakinmak i¢in gelistirilmis bir
tekniktir. Tarihsel olarak ele aldigimizda, burada uzamda-siiziilen
bedensizlesmis nesnenin yirminci yiizyll fotograf¢iliginin bagla-
rinda eserler veren fotograf¢ilar tarafindan gelistirildigini goriiriiz.
Sanatin deneysel gercekligi icinde ortaya ¢ikan “6zgiirce-siiziillen”
nesne, 1920°li ve 30’lu yillarda “yeni fotograf¢iligin” bir pargasi
olarak tasarlanmistir. Tam da bu zaman araliginin reklam piyasa-
sinin s6z konusu fotografik imgenin kullanim tarzini destekledigi
zamanlara karsilik gelmesi ise rastlantisaldir.
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YENi NESNELLIK

“Yeni fotografcilik” fikri, Avrupa, Amerika ve Japonya’daki
teknolojik ve endiistriyel gelismelerin sonucunda ortaya ¢ikmugtir.
1920°li yillar boyunca Alman fotografcilik teknolojisinde gergek-
lesen atilimlar, optik, fotograf makineleri, 1siklandirma ve baski
teknikleri konularinda yeniliklere kap1 aralamistir. Kitle fotograf¢i-
liginin yiikselise gegmesine olanak saglayan bu gibi gelismeler ayni
zamanda endiistriyel tiriinlerin dergilerde, el ilanlarinda ve reklam
panolarindaki temsillerini de yayginlastirmistir. Neue sachlichkeit
(yeni nesnellik) esasen Almanya’daki kiigiik bir grup ressamin 6n-
ciiliik ettigi bir akimdir. Fakat fotografciliga ve nesnelerin temsili-
ne génderme yapmasi igin yeniden gozden geg¢irilmis ve giindeme
getirilmistir. Fotografeiligin yeni-bulunmus kullanimi, “nesnelligi”
temsil etme kabiliyetinde sakliyd:. Ilk defa 1939 yilinda basilan, Lu-
cia Moholy’a ait A Hundred Years of Photography (Fotografciligin
Yiiz Yilh) isimli kitapta s6yle deniyordu:

Yiiksek teknolojik standartlar, metalarin kusursuzlagmasi ve kisa
slire once ortaya ¢ikan bilimsel yéntemler (Hurter ve Driffield,
Vogel, Scheiner vs.), modem nesne fotograf¢iligi i¢in teknik bir
temel sunmugtur. Nesnenin, yirminci yiizyilin tipik bir 6zelli-
gi olarak ticaret ve endiistri baglamlarindaki hakim pozisyonu
isin ideolojik yoniinii desteklemistir. Tonlamanin, dengenin ve
bu siire zarfinda kusursuzluk seviyesine ulagan modem filmin
degerini vurgulayan modem sanatlar, bigimsel olandan yana saf
tutmugtur.'®

Lucia Moholy, s6z konusu yeni fotografciliga eslik eden ii¢
Oge tespit etmistir: Teknik, ideoloji ve bigim. Bu ii¢ gelisim oda-
ginin uzlagimi, “berrakligt” ¢agiran “dogrudan” fotograf olarak
adlandirilmig bir “resimsellik” bigimini, fotografa 6zgii yeni nes-
nelligi desteklemistir. Teknolojide, tecimsel meta endiistrisinde ve
sanat i¢erisinde karsimiza ¢ikan estetik gelismeler, nesnelerin “ge-
rekli olan herhangi bir ebat”a gore genisletilebildigi yeni nesnellige
katkida bulunmustur.!®* Moholy’nin de iddia ettigi gibi, “nesnellige”

1% Lucia Moholy, 4 Hundred Years of Photography (Harmondsworth: Pen-
guin, 1939), s. 165.

!¢ Moholy, A Hundred Years of Photography, s. 165.
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duyulan bu ilgi, bakisa 6zgii yeni alanin tizerindeki ortiiyti kaldir-
mistir: “Insan yiiziiniin sekli, tarifi ya da ifadesiyle sinirh kalmaya-
rak kafatasinin anitsal ayrintilari, teninin dokusu, saglan, timaklarn
ve fotograf iginde 6zneyi ¢ekici kilacak giysiler”'” de goriis alanina
girmistir. Birdenbire mikro-diinyanin kapilar1 sonuna kadar a¢ilmis
ve insan bedeninin parg¢alar1 ¢ok katmanl biiyiikliiklerine bagl ola-
rak kendilerine yetmeye baslamigtir.

Fotograf, bedeni kismi-nesne olarak yeniden-kesfetmistir. Si-
nemanin yakin plan ¢ekimi kesfetmesi gibi (baglarda kadin oyuncu-
larin yiizlerini biiytitmek i¢in kullanilmustir), fotograf¢ilar da yakin
planin nesne-yapma potansiyelini kesfetmislerdir.!® Fotograf ve si-
nemaya 6zgii bu iki tiir yakin planin ortiistiigii tarihsel kavsak yakin
zamanda, 6zellikle tinliilerin fotografik anlamda “nesnelestirilmesi”
baglaminda, analiz edilmistir. Moda imajlarinin yenilikgi ilk isimle-
ri, natiirmort fotografin yakin plan ¢ekimlerinin degerini ¢ok ¢abuk
kavramugtir. Ozellikle Paris’te yagayan Amerikal fotografg1 Man
Ray, eszamanli olarak moda, portre ve avangart Gergekiistiiciiliik
tizerine ¢alismakla beraber, yiiziin ve hatta goziin, boynun ya da sag-
larin ¢agdas yakin plan goriintiilerini kullanan ilk isimlerden birisi
olmustur. Bedenin farkli béliimlerinin yakin plan ¢ekimleri, natiir-
mort fotograf¢iligr yeni ¢alisma alani ve de yeni bir imge tiirii ola-
rak sahnedeki yerini almistir. Cagdas Japon fotograf¢1 Araki, Man
Ray’in nesne-temelli fotograflarinda gelistirilenlere benzer imgeler
tiretmektedir.!® Bu gibi yapitlar, belki de nesnelestirmenin ya da
“fetisizm”in olumsuz yananlamlarina dikkat gektikleri igin giincel
tartigmalarin ve fikir aligverislerinin digina diigmektedir.

“Yeni goriis” agisinda (ya da siklikla séylendigi gibi Yeni
Nesnellik anlayiginda), fotograf¢1 yalnmizea yeni ampuller ve aydin-
latma teknolojileri izin verdigi i¢in degil, ayn1 zamanda fotograf
icin fotograf tartismasinda yeni-kesfedilen yetkinlikler sebebiyle
de netlik, kesinlik ve odak arayigina diismektedir. Fotograf¢iligin

7 Moholy, A Hundred Years of Photography, s. 165.

18 Ornek olarak bakimiz, Laura Mulvey, “Close-ups and Commodities”,
Fetishism & Curiosity (London: BFI, 1998.)

1% Omek olarak bakiniz, Nobuyoshi Araki, Tokyo Still Life (Birmingham:
Ikon Gallery, 2001).
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ve fotografeilarin 6zgiivenleri, yeni yiizyilin ihtiya¢ duydugu yeni
goriis agisinin “fotografik nesnellik” i¢inde kesfedildigi bu siire zar-
finda gelismistir. Fotograf, seyleri temsil etme bigimine bagl olarak
nesne yaratabilecek bir aragtir. Endiistriyel fotograf¢ilar da fotog-
rafeilik i¢in yeni bir konu bulmustur: Endiistriyel nesneler. Endiist-
riyel iiriin, kitleler icin resmedilmesi gereken, bir nevi epik, nesne
olmustur. Yeni endiistriyel ¢agin kutlamalarina siiphesiz Rus Devri-
mi’nin ardindan —Amerika’da da— yasanan endiistriyel biiyiime-
den esinlenen olumlu bir hava hakimdir. Seylerin nesnelligi kendi
basina olumlu bir kavram olarak karsimiza ¢ikmaya bu dénemde
baglamustir. Bu belki de aym1 donemde yiikselise gegen toplumsal
belgesel fotograf¢ilig ile birlikte diistiniilebilir. Ancak kadinin fo-
tografik nesne olarak temsilinin koklerinin de bu dénemde atilmig
olmasini1 da ayni tarih igerisinde okumamiz gerektigini belirtmeli-
yim. Fotograflarda karsimiza ¢ikan “yeni kadin”, fotograflardaki
kadin modeller araciligiyla 6zgiir ve 6zerk olarak temsil edilmekte-
dir. Dogal olarak pesi sira gelen elestiri su olmustur: Kadin bedeni,
endiistriyel nesnelere ait fotograflar1 amimsatircasina belli fotograf-
larin nesnesi olmustur. Yeni Nesnellik fikri, zamanda “nesnellik” id-
diasini yiiceltmesi sebebiyle Almanya’da da elestiri yagmuruna tu-
tulmugtur. Walter Benjamin’in fotograf iizerine iinlii tezleri, reklam
araciligiyla zaten Ortiilen bir imge tiiriine boyun egdigini diisiindiigii
yeni nesnellige yonelttigi elestirileri de igermektedir. Oyle ki, 1931
tarihli “Fotografin Kisa Tarihi” makalesine bu egilime kars1 asir1 6f-
kelidir. Benjamin’in finansal miidahalelerin Avrupa’y1 agir bigimde
yaraladig1 Wall Street krizinden iki sene sonra kaleme aldig1 maka-
leye gore bu tarz fotograflar “yapay”dir. Benjamin, gelismekte olan
bu tiirii agik¢a karalamaktadir:

Lensler artik ilgi ¢ekici dizilim arayigindadir; fotograf¢ilik bir
cesit sanatsal gazetecilige doniigsmekte... Mevcut toplumsal dii-
zenin genis kapsamli krizi bityiidiik¢e, 6liim kalim miicadelesin-
deki insan bilesenleri birbirine daha kat1 bigimde kilitlenmek-
tedir, yaratici (en derin 6ziinde bir centilmen, ¢eliskili bicimde
taklit edilemez) yiiz hatlar1 degisen modanin degisken yansima-
larinda hayat bulan bir fetise dontismektedir. Fotograftaki yara-
tim, modaya sartli olarak bagh olmasidir. Hayat giizeldir —diis-
turu budur. Fotografin bu konudaki maskesiz durusu herhangi
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bir gorba kasesine kozmik 6nem atfedebilir fakat ortaya ¢iktig
insan baglarindan herhangi birisini yakalayamaz. Erigilmesi en
giic Ozneler pazarlanabilirlikle ilgilenirken bile miimkiin de-
gildir bu. Yine de, bu ¢esit fotografik yaraticiligin hakiki yiizii
reklam ya da ortaklik oldugu i¢in, mantiki destekgisi maskesini
diisiirme ya da insa eylemleri olacaktir.?°

Corba kasesinin fotografi, yenildigi ortam hakkinda ya da
tiretimi ya da tiiketimi hakkinda higbir sey sdylemez. Nesne olarak
ideallestirilmigtir basit¢ce. Benjamin’in Andy Warhol’'un yapitlar
ve “Fabrika”s1 hakkindaki fikirlerine donebiliriz bu noktada. War-
hol’un Campbell Corba kaselerinin yeniden tiretildigi mekanikles-
mis senaryosu, bir yandan Campbell Corba’nin goriintiisiinii giizel-
lestirirken beri yandan eszamanli olarak kendisine 6zgii bir tarzda
sanatin endiistriyel tiretim siireci olarak harali standartlastiriimasi
araciligiyla karikatiirize etmektedir.

Benjamin, fotograf yapitinin goriiniimler araciligiyla mit ya-
ratmakla degil, gériiniimlerin “maskesini diigiirmekle” ilgili olma-
st gerektigini savunmaktadir. Bu dogrultuda, toplumsal elestirinin
kaynagi olan belgeselde ve diger yapit tiirlerinde izlerine rastladig:
sey lizerine yazmigtir. Eugene Atget’in Paris fotograflarinda karsi-
miza ¢ikan eski sokaklar, August Sander’a ait Almanya’nin bolgesel
portreleri ya da John Heartfield tarafindan yapilan politik foto-mon-
taj ingalari... Tim bu 6mekler toplumsal gergeklikle ilgilenen asli
pratiklerin yansimalariydi. Benjamin’in favorisi olan yapitlarin hep-
si, fotografin 6zsel pargasiymisgasina toplumsala bagli olmustur.
Benjamin’e gore ister yiiz ifadesi, ister ¢elik plaka lizerinde roman-
tize edilen bir iriin isterse de mitkkemmel dlgeklerde yiiceltilmis bir
nesne olsun, bunlarin higbirisi bir sey ifade etmemektedir. Yalnizca
“cazibe ya da ikna” kaynagi olan diizenlemeler olarak diigiiniilme-
lidirler.?!

Benjamin’in yazmalari, s6z konusu siire zarfinda nefretinin

20 Walter Benjamin, “A Short History of Photography” [1931] One Way
Street&Other Writings, Cev., Edmund Jephcott & Kingsley Shorter
(London: Verso, 1992).

2l Benjamin, “A Short History of Photography” [1931] One Way Stre-
et&Other Writings, s. 255.
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odaginda yer alan reklam fotograf¢iiginin gegirdigi dramatik yiik-
selisi gozler oniine sermektedir. Benjamin, tiiriin sonraki siiregte
devam eden bagarisini analiz ederken bosluk birakmadan ilerle-
mektedir. Kimi takipgileri bu gibi pratikleri bir bi¢imde endiistri
ile ortaklagiyormus gibi analiz etmeyi denemistir, tipki semiyotik
gibi. Boylece elestiriler, 1950°1i yillarda kiiltiirel elestiriyi semiyotik
analiz ile birlestirmeyi tercih eden Roland Barthes gibi yazarlara
yoneltilmistir. Agik¢a antropolojik ¢alismalardan esinlenen ama ya-
zarin kendi kiiltiirel birikimiyle sekillendirdigi Mitolojiler kitabinda
onerilen sey, reklam kampanyalarin1 da kapsayan kiiltiiriin her ala-
nina bulasan “mitleri” pargalara ayiracak bir gdsterge par¢alama
(semio-clasm) yontemini uygulamaya sokmaktir.?? Bununla birlikte
ayni zamanda nasil ¢aligtiklarini ve ideolojik islem tarzlarini goér-
mek i¢in retorik yapiy1 da sokmek gerekiyordu. Barthes, “millet”
ve milliyet mitlerinin turizm sektérii ya da sémiirgeci geri ¢ekilme
icin maddi soylemler saglarken, sabun tozu ve yer temizleme {iriin-
leri reklamlarinin kire kars1 duyulan nevrotik korku pazarinin triinii
oldugunu iddia etmektedir. Barthes’in ¢aligmalari, Benjamin’in ¢ag-
risina yanit vererek reklamciligin “yaratici fotografeilik” endiistrisi
olarak biiytimesinin “maskesini kaldiran ya da insa eden” galigma-
larin baginda gelmistir.

IMGENIN RETORIGi

Roland Barthes’1in gozde reklam analizi, bir Fransiz makama
reklami iizerine dahice yazilmis makalesidir. Panzani, italyan gérii-
nen ama Fransiz isi olan bir makamadr. Barthes, “Imgenin Retorigi”
makalesinde s6z konusu reklam imgesindeki Panzani’nin retorigini,
fotografik imgenin nasil olup da iiriinii farkl séylemlere baglayacak
yananlamlar yarattigini gostermesi amaciyla pargalara ayirr: Jtal-
yanlik (hakiki Italya degil, ona dair turist fantezisi), mutfakta incelik
ve hatta alig verig anlat1s1.2® Bu yananlamlar, ger¢ek iriiniin tadi-
na ya da arzulayan seyircinin mevcut konumuna dair séylemlerin
otesine gegmektedir. Barthes’in gosterdigi sey, reklam imgesine ait

22 Roland Barthes, Mythologies (London: Paladin, 1980).

23 Roland Barthes, “Rhetoric of the Image”, The Responsibili% Forms
(Berkeley: University of California Press, 1991).
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mekanizmalarn rastlantisal ya da gelisigiizel olmadigidir. Aksine,
imgenin yapisi, seyirciyi kendisine baglamaya ¢alisan ¢esitli s6y-
lemlere bagli anlamlan da igermektedir. Her seyin 6tesinde Barthes,
fotografik imgenin iiriinii ve iiriiniin tagidig1 mesaji dogallastirdigini
iddia etmektedir. Fotografin retorigi, fotograf¢iligin nadiren “betim-
ledigi”, nesneler hakkinda bilgi sunan ideolojinin kendisidir. Dogal
goriinen sey (yani fotograf), sembolik anlamin kaynaginin saklan-
masin1 miimkiin kilacak aragtir. Fotografin gostergeleri ve kodlari,
nesnenin ‘“‘kendinde” degerinin ve konumun ortaya ¢iktig1 yananlam
slirecinin tetigini ¢ekmektedir. Bu durumda, reklam fotograflarinin
bizden istedigi sey kisaca sundugu imge aracilifiyla bir nesneye
asik olmamizdir.

NESNE iMGE

Psikanaliz, “nesne”yi, araciligiyla arzunun tatmin olabilecegi
sey olarak tanimlamaktadir.2* S6z konusu nesne bir insan, bir sey-
lerin pargasi (kzsmi-nesne), gercek bir nesne ya da hayali bir nesne
olabilir. Fotografik imge kendisini tiim bu seyler i¢in bir ara¢ olarak
onermektedir ¢linkii fotografin icinde her nesneye sahip olunabi-
lecegini vadetmektedir. Fakat hi¢ kimse her seyi istemez. Nesne,
bir amaca ulagmak i¢in segilen seydir. Her amacin bir kaynag: var-
dir. Psikanaliz, bu kaynagin insan 6znenin, izleyicinin kurulusuna
gomiildiigiinii savunur. Bu tartigmalar bu kitabin gergekliginin ¢ok
o6tesindedir, fakat natiirmort fotografin amacini anlamak konusunda
6nem ihtiva ettikleri i¢in tartigamaya dahil edilmislerdir. Biraz ge-
riye doniip, natiirmort fotografin hangi amacinin fotografin ortaya
¢iktig1 kaynak hakkinda bir s6zii oldugu iizerine diisiinebiliriz.

Ingilizce sozliiklerden birisi “nesnel” kelimesinin “son” ya da
nihai hedef, “bir eylemin nesnesi”’; felsefi bir nesne, “bilincin nesne-
si”; ve nesnellik, “nesnel olmanin niteligi ya da karakteri” anlamina
gelen pek ¢ok anlami oldugunu belirtiyor. Dahasi, Fransizcada nesne
(objective) kelimesi, fotografik lenslerin hem amag¢ hem de nesnellik
durumu olarak ele alinmasini gerekli kilacak bigimde lens anlamina
gelmektedir. Natiirmortun rasyonel “felsefi” baglamini ve nesnede-

24 Bakiniz, Jean Laplanche & Jean-Bertrand Pontalis, The Language of Ps-
ychoanalysis (London: Kamak Books, 1988), s. 273-6.
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ki “nesnellik” roliinii goérebilecegimiz yer burasidir. “Nesnellik” bu
anlamda “gergekgilik™ ile ilgili degildir. Daha ¢ok nesnelere duyu-
lan tutkuyla, daha agik bigimde fetisizm olarak tarif edilen seyle il-
gilidir. Bu anlamda, fotografin nesnelerin idealize edilmesine katki
sagladig1 diisiincesiyle beraber ele alindiginda, fotografciligin amaci
fetigisttir. Artik, fotografin amacinin kaynaginin (fotograf iiretmenin
ya da belli imgelere bakarken alinan hazzin), “nesne” arayisindan
(insanlar, seyler, kismi-nesneler, bedensel-pargalar vs.) tiiredigini
ongorebiliriz. Freud’un bakistan alinan haz olarak uzun zaman 6nce
kullandig dikizcilik, egemenlik iddiasinda bir diirtiidiir. Ideallestir-
meden pek uzaklasmis sayillmayiz. Buradaki efendiligin kaynagi bir
nesne dolayimiyla kendisini var etmektedir. Bu nesnenin, ¢ocukluk
donemine 6zgii hayat deneyimlerinde ya da sonralan ortaya ¢ikacak
digsal bir beden pargasi olmasi muhtemeldir.

Burada anlatmaya ¢alistigim seyin en iyi 6meklerinden biri-
si, Orson Welles imzal1 bir klasik olan Ywrttag Kane (Citize Kane,
1941) filmidir. Filmin 6lim doésegindeki bagkarakteri Kane son
nefesinde “Rosebud” sdzciigiinii mirildandiginda, agik¢a ¢ocuklu-
gunda baglandig1 bir nesneye (kar kizagi) gonderme yapmaktadir.
Freud’a sadik kalacak bigimde, ¢ocuk 6znenin pargasi oldugu nesne
bu kizaktir. Bu, bir nesnenin kaybinin degerinin onu yeniden buldu-
gumuz zamanki keyfin kaynag1 oldugunu gostermektedir. Oliimiin,
orijinal kayip nesneye duyulan nostalji duygusuyla karsilagtirilabi-
lecek higbir seyin olmadigi anda ortaya ¢iktigi yer olan vanitas®
fotograflarindaki alegoride de gorebilecegimiz gibi, yeni nesnelerin
birikmesi anlama goélge diistirecektir. Sonugta, natiirmortun bos arka
planinin yansimasinin tesine ¢agrilan sey 6liimdiir. Oliim, Thomas
Richard Williams tarafindan ¢ekilen stereotipik vanitas natiirmor-
tunda gordiigiimiiz gibi ¢ogunlukla diiz anlamda arkaplanda temsil
edilmektedir (Resim 6.3).

25 On yedinci ve on sekizinci yiizyil natiirmort geleneginin sembolik tiir-
lerinden birisi olan vanitas, Latince “vanity” kelimesinden tiiretilmigtir.
“Vanity”, diinyevi hayatin biitiin zevklerinin anlamini yitirmesi anlami-
na gelmektedir. Bu baglamda tiiriin kullandig: belli bagh imgeler 6liimii
cagristiran kafataslar, diigiigii ¢agrigtiran ¢iiriimiis meyveler, 6liimiin
beklenmedigini animsatan baloncuklar ve yagsamin kisa soluluklugunu
hatirlatacak miizik aletleridir (¢eviren notu).
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Victor Burgin, “gosterisli” fotograflarla biiyiilenmekten bah-
settigi bir pasajda Freud tarafinda tanimlanan fetisizm vakasini (bir
hastasinin parlak bumuna yogunlasan dis giizelligi —glanz) yardi-
ma ¢agirir. Ve goyle devam eder:

Fotografa bakmak ve fetigistin bakig1 arasindaki yapisal benze-
simi gozlemlemek, agir1 bigimde bir imgeye kapilan herkesin
(klinik olarak) fetiist oldugu anlamma gelmemektedir. Uzerin-
de durulmas gereken sey, fotografik temsilin bilginin fetigizmin
karakteristigi olan inangtan ayrilmasinn iistesinden geldigidir.
Fetisizmi imgeye ve de fanteziye baglayan sey, inkdrin yapisal
yayginhigidir.2®

Freud’un da Karl Marx’in da, s6z konusu sey nesnelerin
degeri oldugunda bilgiden koparilmis inancin, “bilyii”niin yapisi-
n1 kesfetmis olmas tesadiif degildir. Natiirmort fotograf endiistrisi
icinde tehlike altinda olan sey, ister rahatlik adina ister elestiri adina,
nesnelerin seylerin yazgisi mertebesine ¢gikarilmasidir.

% Victor Burgin, Thinking Photography, s. 190.

189



Bolim Ozeti

0] Natiirmort, tarih yazininda ihmal edilmis bir “alt” tiirdiir.

0 Reklamecilik, biiyiik lgiide natiirmort fotografin retorigine
bagimlidir.

O “Nesnellik” fikn, nattirmort fotograflarin mantiginda mer-
kezi 6neme sahiptir.

0O 1930°Ilu yillarin Yeni Nesnellik iddiasindaki fotografeilik
anlayis1, zamanla endiistriyel {irtinlerin reklamlarina hizmet
etmistir.

O “Uriin gekimleri”, natiirmort fotografgiliginmn kullanim bi-
¢imlerinin reklamcilik 6zelinde gelismesinin sonucunda or-
taya ¢ikmisti. Ama on yedinci ylizyill Alman ve Felemenk
tablolarinda gordiigiimiiz iizere, natiirmortun tarihsel kulla-
nimlariile de iligkilendirilebilirler.
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Resim 6.3 Thomas Richard Williams (1825—
71), Olii Doga ya da Zamanin Tozu, 1852.
Stereoskopik Daguerreyotip. National Media
Museum/SSPL, RPS Koleksiyonu..



CIMDY SHERMAN

Resim 2.1 Bazi sanat ve elestiri kitaplarina ait kapaklar.



7. SANAT FOTOGRAFCILICI

Fotograf ve sanat baglaminda karsimiza ¢ikan tartigmalarin
temelini olusturan iki sorudan s6z edebiliriz. Biiyiik 6l¢iide ihmal
edilen ilk soru “Sanat nedir?” olup, pesi sira gelen “Fotografin sa-
nata katkisi nedir?” sorusu kolaylikla “Sanatin fotografa katkisi
nedir?” sorusuna doniistiiriilebilir. Bu sorulara verilecek yanitlar,
cagdas sanat fotografiyla ilgili bir dizi tartismaya ve soruna agilan
kapinin esiginde durmaktadir.

SANAT

“Sanat” kelimesi, farkli zamanlarda ve mekanlarda yasayan
farkli insanlar i¢in farkli anlamlara gelebilir. Yemek sanatindan, bah-
¢ivanlik sanatindan ya da kriket sanatindan bahsettigimizde, her ne
kadar ihtimal dahilinde olsa da, kastimiz ilgili yemeklerin, bitkile-
rin ya da oyunlarin biiyiik bir sanat galerisinde sergilenecegi olmaz.
“Sanat” teriminin, “yetenek” anlamina gelen bu kullanimi uzun bir
stire boyunca gegerliligini korumugtur. Tarihsel olarak “sanat”, orta-
¢ag akademi diinyasindaki etkisinden de anlagilabilecegi gibi ¢esitli
doénemlerde ve baglamlarda can alic1 6neme sahip olmustur. Dilbil-
gisi, mantik, retorik, aritmetik, geometri, miizik ve astronomi sek-

9]

linde kategorize edilen “yedi sanat”, “liberal sanatlardi”.

Kendi basina 6zerk bir kurumu isaret eden “Sanat” fikri ve
bu pratigin i¢indeki insani adlandirmak i¢in kullanilan “sanatg¢1”
tabiri gorece yeni fenomenlerdir. Biiyiik ol¢iide, Avrupa’daki “aka-
demiler” ve kurumlar (Kraliyet ya da Sanat) i¢ginde ortaya ¢ikan bu
terimler, Londra’daki Ulusal Galeri henzeri yeni sanat kurumlarina
dair bir dizi gelisim sonucunda gii¢lenmislerdir. Sanat¢inin yaratici
imgelemi ve bilim adaminin akilci deneyleri arasinda yapilan yaygin
ve sorunlu ayrim, sanat¢i ve belli bir el sanatinda usta zanaatkdr ile
bilim adamin ve bilimsel kurumlardan arasindaki iliski 6zelinde de

! Raymond Williams, Keywords (London: Fontana, 1988), s. 40-1.
[Anahtar Sozciikler, Cev., Savas Kilig, (Istanbul: Iletisim, 2011)].
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gegerliligini korumaktadir. Bu gibi karsilagtirma girisimleri, “giizel
sanat” anlamindaki sanat ile on sekizinci ve on dokuzuncu yiizyil-
da sanat kurumlarinin yiikselisine paralel olarak ortaya ¢ikan kiiltiir
terimi arasinda konumlandirilan bir diger ayrima ayna tutmustur.
Dahasi, endiistrilesme siireglerinin toplumun tamamini ilgilendiren
bir boyuta taginmasi sonucunda bu gibi ayrimlar daha da keskin bir
vecheye biiriinmiistiir.

Sanatin ve ait oldugu estetik soylemin zanaatkarin e/ isindeki
ustaliginin endiistriyel tiretimden koparildig1 durumlardaki rolii, za-
naatkarin yetenegiyle degil “kiiltiir” {izerinde etkili olabilecek sanat-
¢1ya Ozgii kapasitenin ve imgelemin ortaya ¢ikartilmasiyla ilgiliydi.
Neredeyse bir asir sonra, 1960’larin etkileyici Amerikan elestirmeni
Clement Greenberg, sanat ve kiiltiiriin radikal bigimde muhalif ol-
malarinin yani sira kiyaslanamaz da olduklarim1 yazmaktaydi. Gre-
enberg, “kiiltiir”’ terimini olasi olumsuz kullamimlarini ¢agristiracak
sekilde kitle kiiltiirii anlaminda kullanmaktadir. Genel olarak sanat
ya da 6zel olarak yagh boya, fotografin da dahil oldugu “kitsch”
(Greenberg boyle goriir) pazar degerleriyle kirletilen kiiltiirden
arinmanin araglan olarak diigiiniilmeliydi? Greenberg bu siirecte
sanati, toplumsal elesti tiirlerinin tamamindan ve hatta fotografcilik
Ozelinde de baskin bigimde kullanilan toplumsal géndermelerden
(tablolardaki perspektif kullanimi) arindirma g¢abasina girmistir.
Greenberg’in sanatin 6zerkligi ile kast ettigi sey, toplumsaldan ka-
¢inmanin bir yolu olarak yagl boya gelenegi araciligiyla sanatsal
pratiklerde formiile edilen estetik 6zelliklerdir. Bunlar tablolardaki
derin yanilsamalardan muaf yiizeyler ve soyutlama lehine sekille-
nen egilimler baglaminda diisiinebiliriz. Greenberg’in toplumdan
koparilmis 6zerklik fikri, sanatin toplumsal boyutuna dair tiim sdy-
lemlerin reddedilmesi fikrine dayanmaktadir. Temelde bu yonelimi
anlamanin en iyi araci igerigin bi¢im sorunu i¢inde eritildigi “Bat1”
bigimciligi tizerine diisiinmekten gecer. Bununla birlikte, sanatin
6zerkligi fikrini anlamanin daha iyimser bagka bir yolu daha oldu-
gunu ekleyeyim. S6z konusu iyimser bakis sanati topluma elegtirel
bir mesafede duran bir uzam seklinde degerlendirmektedir.

2 Clement Greenberg, Art and Culture (Boston: Beacon Press, 1961).
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OZERKLIK

Sanatin ve sanatgilarin, varliklarini on sekizinci yiizyilin
sanat akademilerine ya da antik ¢aglara 6zgii diisiince sistemleri-
ne borglu olmadigi agikdrdir. Bununla birlikte, sanatginin sanati ile
kurdugu toplumsal iligkilerin ¢agimiz modem sanat kurumlarin-
daki yansimasi, kokleri on sekizinci yiizyil akademisine dayanan
Ozgiil bir var olusa sahiptir. Raymond Williams’in, altinci yiizyil
Kelt halk ozanlarinin Galler ya da Irlanda mahkemelerinde “ortaya
ciktigim / inga edildigini” tespit edisi bu durumun en iyi 6mekle-
rinden birisidir.® Sairin buradaki islevi, kendisini yoneten insanla-
rin dogrudan oviildiigii hikayelerdeki olaylarin anlatisini aktanmak
ve yiiceltmekti. Ozerklikten ya da bagimsizliktan s6z etmenin pek
miimkiin olmadig1 bu tarihsellik igerisinde sairin yapitinin agikg¢a
yonetildigi goriliir. Himayenin pazar iliskilerindeki etkisinin daha
yaygin oldugu sonraki dénemlerde Ronesans mahkemelerinde ve
Vatikan’da, uzlagsma i¢in daha fazla alan tanindigini séyleyebiliriz.
Clinkii sanatg1 ve patronu arasindaki maddi ve estetik s6zlesmelere
dayanan goriismelere bagli olarak sanatginin yapiti tizerinde kismen
de olsa s6z hakki oldugunu biliyoruz. Ronesans patronunun sanata
yatinmi dogrudan giiglerinin kudretine bagliydi. Bir baska deyisle,
sanatginin tiretilen yapitin géndermeleri baglaminda belli bir 6zerk-
lige sahip oldugundan s6z edebilsek de son tahlilde mutlak siyasi
erk belirleyici olmustur.

Bu gibi tarihi 6meklere deginmemin nedeni, sanatsal “6zerk-
ligi” ve yaratici “bagimsizlig1” iceren modem sanat kavraminin, ku-
rumlara bagl “sanat¢ilar” ve “sanat” arasindaki diger toplumsal ilig-
kilerden farkli oldugunu géstermektir. Yalnizca birbirlerin ¢ok farkli
bi¢imde diizenlenmis toplumlarda karsimiza ¢ikan bir farkliliktan
s6z etmedigimizin altini ¢izelim. Amag, sanat kurumlarinin mev-
cut olusumunun belli bir toplumun 6zgiil diizenleniginin Gtesinde,
kaginilmaz ya da sabit olmadigini hatirlatmaktir. Sanatgilarin 6zerk-
likten ve “ifade 6zgiirliigii’nden tam anlamiyla mahrum olduklar
totaliter rejimlerdeki, altinci yiizyil Galler mahkemelerinde yargi-
lanan sairlerin konumlarindan pek de farkli olmayan durumlan goz

® Raymond Williams, Culture (London: Fontana, 1981), s. 37. [Kiiltiir,
Cev., Ertugrul Bager, (Istanbul: Iletisim, 1993)].
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6niinde bulunduruldugunda, bu durum agik bir hal almaktadir. Cag-
das sanat kavramu i¢inde insa edilen 6zerkligin ekonomik, ideolojik
ya da estetik anlamlarda toplumsal ve tarihsel giivencesi yoktur.

Hiikiimet ya da devlet fonlarinin modem liberal demokrasi
anlayiglari, sanatin belli bir iktidara karsi dogrudan estetik ya da
siyasi sorumluluk icermeyecek bigimde desteklenmesini savunan
“emsallere uygunluk ilkesi”’ne (“bir kol boyu siyaseti ilkesi”) gore
hareket etmektedir. Sanat kurumlannin, maddi getiriler ya da popii-
lerlik veya galeri ya da miizelerdeki etkinlikler baglaminda seyirci
yogunlugu ve de s6z konusu sergilerin toplumsal etkisi baglaminda
varlik gostermesi beklenebilir. Ancak, sanat¢1 ve kurum hatali “be-
geni” Ol¢iitlerine sahip oldugu iddia edilen durumlar disinda (hatta
bazen bu konuda bile) diledigince elestiride bulunabilir. Sanat eser-
leri, kendilerine sponsor olan toplumsal olusuma 6zgii degerlerden
radikal bigimde uzak savlar insa etmek konusunda potansiyel anla-
minda 6zgiirdiirler. Bununla birlikte, kendisini agik¢a elestiren sa-
nat anlayigina miisamaha gosteren hiikiimetlerin, ticari sirketlerin ve
hatta sponsorlarin kinik tavri liberal demokrasilerin gostereni olarak
islemektedir. Bu baglamda sanatin, toplumun kendisine uyguladig:
biitiin baski ve kisitlamalara ragmen kritik ve elestirel mesafenin
mevzisi oldugunu soyleyebiliriz.

Sanat gevrelerince g¢okg¢a-sevilen inancin kaynaginda yer
alan s6z konusu sanatsal 6zerklik ya da “bagimsizlik”, ¢agdas mii-
zik piyasasinda agikg¢a gorebilecegimiz gibi genellikle katilimin
kisa 6miirlii, seyrek ve riskli olacagi anlamina gelmektedir. Sanat-
¢ilar vardir ve sonra birden ortadan kaybolurlar. Nisan 1917°de R.
Mutt’un (Marcel Duchamp’in sahte ismi) sergilenmek i¢in tasarla-
nan Urinal yapitim reddeden kisilerin de dahil oldugu “Bagimsiz
Sanatgilar Toplulugu” tyelerini hatirlayalim.* Siire¢ ya da edim
olarak sanat, bu gibi bir ekonomi igerisinde kendisini iyi, koti ya
da ilgisiz bi¢imlerde ne anlama geldigini daimi olarak degerlendire-
rek ve yeniden degerlendirerek var etmektedir. Raymond Williams,
sanatin liretiminin sosyolojik boyutunu 1980’de s6yle konumlan-
dirmistir:

4 Bakiniz, Thierry de Duve, Kant After Duchamp (London: MIT, 1996), s.
89-120.
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Bu gibi yapitlar [sanat eserleri], toplumun diizenlenisine 6zgii
derinlikli amaglara hizmet etmektedir. Besin maddelerinden,
barinaktan ya da gereglerden s6z etmedigimizi hatirlayalim.
Halkin, farkli yerlerdeki insanlarin, ¢esitli mekanlarin ve hatta
pratikte paylagilan duyumlarin, giiglerin ve potansiyellerin fev-
kalede ¢esitli kesisimlerini igeren fiziksel evrenlerdeki fiziksel
tiirlerin yeni ve onaylayici igaretlerle “taninmasi” anlaminda bir
derinlikten s6z etmekteyiz.®

Sanata 6zgii mevcut siiregleri ideallestiren ya da fazlasiyla
yararli bulan Williamsg1 bakis agis1 kismen haklidir. “Pratik” higbir
islevi olmayan sanatin “toplumsal fayda”si; “belli mekanlardaki ve
mekan ¢esitlerindeki” insanlarin “taninmasir” konusunda siyasi gii¢
ve deger baglaminda sembolik memnuniyet sunuyor olusudur. Bir
baska deyisle sanat, toplumsal taninma igin bir uzam sunmaktadir.

Sanatin degeri konusunda kimsenin siiphe duymadigi, gére-
ce soyut bu boyutun basglica yiikiimliiligii, kimin (tlizel idarecilerin
mi fabrika is¢ilerinin mi) sembolik degerlerinin émeklendirildigini,
bu degerlerin sanat iginde nas:/ goériindiigiinii ve neden boyle go-
riindiigiinii isaret etmek ya da detaylandirmaktir. Bu gibi temsiller,
sanatsal olmaya ¢alistiklarinda siddetli bir tartigma alani yaratabi-
lirler. Omegin, hangi sembolik degerlerin, nasil, nerede ya da nigin
temsil edilmesi gerektigi lizerine hi¢ ya da ¢ok az uzlasim vardir.
Sanat kurumlarinin ve s6z konusu kurumlarin séylemlerinin yiirii-
tiicii ilkeleri olarak, anahtar bilesenlerin de dahil oldugu bu uzlagma
mahrumiyeti tizerinde durabiliriz. Sanatgilar tarafindan tiretilen fi-
kirlerin yiizlesmek zorunda kaldig kiiratérlerin eylemlerini ve pesi
sira gelen elestirileri diisiinelin. Bu baglamda karsilagacagimiz so-
run, sanat eserleri i¢erisinde uzlagma mahrumiyetine yol agan yapit-
larin hangileri oldugu sorusuna verilecek yanittir. Dahasi, fotografin
sanatsal pratiklerin tarihsel anlatilar1 baglaminda tistlendigi roliin ne
oldugu sorusunu da ekleyebiliriz buraya. Sondan baglayalim.

AYGITLAR

Fotograftan 6nceki sanat tarihi, tirler tarihi olarak degerlen-
dirilebilir. Sanat akademilerindeki yaglh boyalar, ait olduklar1 sdy-

5 Williams, Culture, s. 128-9.
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lemlerin elestirel degerlerine bagh olarak tiirler hiyerarsisine tabii
kilinmisti. Basitge fotograf ¢ekecek aygitin icat edilmesi nedeniyle
degil, aym zamanda endiistrilesmenin kiiltiiriin biitiin imgelerine ve
sanata bakis1 kokten doniistiirmiis olmasi sebebiyle de her sey de-
gismistir.

Fotograf, sanat fikrini Walter Benjamin’in 1930°1larda 6ngor-
diigii gibi kendi lehine doniistiirmiigtiir. Dahasi, fotograf gitgide bii-
yiiyen kitle pazannin ihtiya¢ duydugu endiistriyel goriintiileri tiret-
mesi beklenen pek ¢ok yeni kurum i¢in de can alici 6neme sahiptir.
Fotograf aygiti, gelisen goriintii pazar (reklamcilik, haber biiltenle-
ri, turizm, toplumsal kimlikler —portre) i¢indeki en 6nemli teknolo-
jik ara¢ olmustur. Imajlarin toplum iginde iistlendigi roliin doniisii-
me ugramasinin bir etkisi daha vardir. Bu déniisiim, “sanat tarihini”
devasa fotografik goériintii havuzunda daha az alimin gergeklestigi
6zellesmis bir disipline doniistiirmiistiir. Sanat tarihi uzman bilgisi
gerektiren, daha yeni ve giincel ama aym1 zamanda da rekabet ha-
linde film stiidyolari, televizyon kiiltiirii ve fotograf kurami gibi di-
siplinlerle tiniversitedeki, akademideki ve sanat okullarindaki yerin-
den edilmistir. Bunun en somut 6megi geride biraktifimiz yirminci
ytizy1l tarihidir. Geriye doniip bakacak olursak, fotograf, sinema ve
televizyon kanallarinin modem kesisimi {izerine ¢alisacak yeni pa-
radigmalarin inga edilebilecegi yol arayisinin sekillendirdigi uzun
bir miicadele tarihiyle kars1 karsiya kaliniz. Bu arayigin iiriinii ve en
etkili paradigmalardan birisi olan “iletisim ¢aligmalari”ni, 1960°lar,
70’ler ve 80’ler boyunca gelistirilen “kiiltiirel ¢aligmalar” ve “gorsel
caligmalar” takip etmistir. Ancak miicadele bununla sinirli kalma-
mustir. Bu yeni disiplinleri bekleyen tehlike “aygit temelli” ¢aligma
ile aygitin konumunun goriis agisin1 daha genis bir bakis agisi iginde
korumaya ¢alisan “gorsel kiiltiir” arasindaki gerilim olmustur.

Dolayisiyla fotograf aygitinin sanat iizerindeki (ya da sana-
tin fotograf tizerindeki) etkisi tizerine konusurken, gorsel imgelerin
tiretiminde yasanan toplumsal doniisiimiin genel hatlar1 hatirlanmali
ve Ozenle akilda tutulmalidir. Bu su anlama gelir: Sanat ve fotog-
rafeilik baglaminda yasanan doéniisiim, farkli toplumlarda degisen
fotograf kullanimlarinin ve fotograflarin degisen amaglarinin tari-
hinde yasanan yer degisiminin bir par¢asidir. Sanatsal pratikler i(;in-
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deki bu gibi kaymalary, kiiltiiriin diger boliimlerindeki gérsel medya
egilimlerinden tamamen kopuk olarak ele alamayiz.

YAGLI BOYA VE FOTOGRAF

Fotografin “yagli boya” gelenegini, farkli alanlar1 ve fikir-
leri kesfetmesi anlaminda 6zgiirlestirdigi tezi, fotografin iizerinde
hem fikir olunan sanatsal etkisi olmustur. “Benzerligi” yakalama
tutkusunun bir anlaminin kalmadigi zamanlardan s6z ediyoruz. Je-
an-Frangois Lyotard, fotografin yagli boya gelenegine nasil meydan
okudugunu agagidaki gibi aktarmaktadir:

Meydan okuma zorunlu olarak, fotografik ve sinematografik
stireglerin [tablolardaki] anlatidan ya da resimsel gerceklikten
daha iyi, hizli ve yiiz binlerce kat daha genis bir dongiisellik
icinde gerceklesiyor olusunda karsimiza ¢ikar. Akademiciligin
gercekgilige havale ettigi 6dev budur: Cesitli bilingleri siipheden
korumak. Endiistriyel fotograf ve sinema, amacin gondergeyi
sabitlemek, kendisini bilinebilecek bir anlam ifade edecek bir
bakis agisina gore diizenlemek, goriintiileri ve sekanslar1 hizlica
desifre edecek soz dizimlerini ve dagarcigini yeniden liretmek
ve nihayet Gteki tarafindan da onaylanacak bigimde kolayca
kendi kimliginin bilincine varmak oldugu her durumda, resim-
den ve romandan ¢ok daha iistiin bir konumda olacaktir. Ciinkii
imgelerin ve sekanslarin yapilar hepsi igin gegerli olacak ileti-
sim kodlar inga etmektedir. Gergeklik etkisinin ya da tercihen
gergekeilik fantezilerinin ¢ogalma bigimi budur.®

Bir zamanlar yagli boya geleneginin hitkkmiinde olan tiirlerin
gergekeiliginin tarihi, tiirler daha “fotografik” oldukga biiyiileyici
bir hal almistir. Elinizdeki kitabin diger bolimlerinde bir sekilde
gosterilmeye ¢alisildig1 gibi yalnizca fotograf¢ilarin ve fotografla-
rin katkisindan degil ayni zamanda sonrasinda yagli boya sanatinda
yasanan doniisiimlerin de katki sundugu bir bityiiden s6z ediyoruz.

Lyotard’in bakis a¢iyla, ressamin “bu gibi rahatlatici kulla-
nimlara teslim olmaya direnmesi” ve ¢ogunlukla yapilanin aksine

® Jean-Frangois Lyotard, The Postmodern Condition: A Report on Know-
ledge (Manchester: University of Manchester, 1986), s. 74.
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“resim sanatinin kurallarini sorgulamasi” gerekmektedir.” On do-
kuzuncu yiizyil Izlenimci, Noktaci, Disavurumcu ve hatta Kiibist
ressamlarin daha “6znel” bakis agilari bulmak adina kesif ya da de-
ney arayisina girdigi siralarda fotograf, yagli boyanin gorsel temsil
islevini ve tabii “gercegi” temsil etme siireglerini yerinden etmistir.
Omnegin, portre sanatinin figiiratif sanati hizla fotografik imgelem
endiistrisine doniigmiistiir. Fotograf, gercekgiligin yeni resimsel pa-
radigmasi olmustur.

PARADIGMALAR

Temsilin yagli boya geleneginden fotografa varincaya degin
istlendigi roliin niteliginde yasanan doniisiimler, fotografin sanatsal
s6ylemler iginde de taninmasini geciktirmistir. Fotografik sanat iize-
rinde hiikiim siiren belli paradigmalarin ortaya ¢iktiklar diigtiniis ve
pratik baglaminda kategorize edilebilecegi, islevsel olabilecek bes
donemden bahsedilebilecegini diigtiniiyorum:

m 1870-1910’lar: Resimselcilik

# 1920-1930’lar: Avangart / Modemist [Bigimcilik]

® 1945-1960’1ar: Yeni Gergekgilik / Hiimanist Fotografeilik
# 1960-1979: Minimalizm, Kavramsalcilik / Ge¢ Modernizm
# 1980-1990’1ar: Postmodemizm / Yeni Kavramsalcilik

Bu paradigmalarin hepsini, modern olma hedefinin “yapil-
mas1 gereken”i yapan bigimleri olarak ya da “modemlik” fikrinin
alt-anlatilar1 olarak gorebiliriz. Boylelikle, sanatin ve fotografei-
ligin farkli donemlerinde toplumda mevcut baskin paradigmalara
alternatif olmayi amaglayan, muhalif ve farkli yeni anlatilar inga
etmeye c¢abalayan ¢ogul bir tarih ortaya gikacaktir.® (Resim 7.2 ve
Resim 7.3).

Bu paradigmalarin ve onlara 6zgii sanat fotografi tiirlerinin
her birinden kismen de olsa s6z etimek miimkiin hatta ¢ekici ola-
bilirdi. Ancak bunlar zaten bilinen ya da en azindan fotograf tarihi
igerisinde sekillendirilen ve aktarilan hikdyelerdir: On dokuzuncu

? Lyotard, The Postmodem Condition, s. 74.

8 Burada kullandigimiz anlati kavrami, Lyotard’in “megrulagtimanin bii-
yiik anlatist” ile iliskilidir. The Postmodern Condition, s. 31-2.°
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yiizyilda resimselcilik lizerine siirdiiriilen tartigmalar; Avrupa’daki
ve Sovyetler’deki avangart yapitlar;, “Amerikan” modernist fotog-
rafgiliginin bityiimesi; Ikinci Diinya Savag: sonrasi kiiltiirdeki yeni
gercekeiligi hiimanist fotograf¢ilik iginde tamima miicadelesi (Bkz.
Béliim 8: Kiiresel Fotografcilik), kavramsal sanatin yiikselisi ve
fotografi kullanma bigimleri ve modemizmin gozle goriiliir diisiisii-
niin takipgisi olan “postmodernizm” kategorisi.

Bu paradigmalarin, giincel kosullara ve durumlara 6zgii so-
runlan el degmeden biraktig1 agiktir. Dolayisiyla sanat olarak fo-
tograf tartigmalan iginde sikisip kalmaktansa, eski paradigmalan
elestirel olarak masaya yatirmak i¢in ihtiya¢ duyulan enerjiyi yok
saymamak kaydiyla giincel 6meklere bagvurmak daha faydal ola-
caktir. Ciinkii yirmi birinci yiizyil ¢cagdas sanat fotograf¢iliginin ko-
sullartyla ilgili tarihi tartigmalar tizerinde diisiinmek ancak bu saye-
de miimkiin olabilir.

CAGDAS SANAT BAGLAMINDA FOTOGRAF

Yakin dénem sanat fotografeiliginin, yirminci yiizyilin fotog-
rafeilik tartigmalarina 6zgii herhangi bir iz tasiyip tasimadig tize-
rinde durmay1 hak eden gergek bir sorudur. Biiyiik sanat kurumla-
rinin fotografa dair goriislerinin son yillarda gecirdigi doniisiim de
bu soru ¢er¢evesinde ele alinmalidir. Sanat fotografina dair giincel
sOylemler ve lizerine sdylenen seyler, gecen yiizyilin eskimis para-
digmalarnyla ¢ok az ortaklik icermektedir.

“Fotografi kullanan sanat¢1” ile “sanat eserlerinden esinlenen
fotograf¢1” arasindaki gerilim, yirminci yiizyilin son dénemlerine
damgasini vuran sanat-fotograf ikiligi temelli tartigmalar karakte-
rize etmektedir. Kavramsal sanat olan fotograf ile giizel sanat olan
fotograf arasindaki temel fark da bununla ilgili olmustur; zira giizel
sanat fotografcilify, zanaatkarlik derecesinde el emegi gerektiren
fotograf iiretimini desteklemektedir. Bugiin artik anlamsiz gorii-
nen bu ayrimin neye isaret ettigini dogru anlayabilmek i¢in, Tate
Miizesi’nin 2003 yilindaki ilk fotograf sergisine degin “fotograf”
toplamakla ya da sergilemekle ilgilenmedigini hatirlamakta fayda
var. Kavramsal sanatgilara ait fotograflarin sergilenilmesine gore-
ce erken tarihlerde baglanmigtir; ancak goriildiigii lizere sergilenen
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eserlerin yaraticilar, “fotografgilar” olmamustir. Ingiliz kavramsal
sanatgis1 Keith Amatt, 1982 tarihli “Sausages and Food” (Sos ve
Yemek) baslikli makalesinde, burada karsimiza ¢ikan koleksiyon ve
sergileme politikalan ile iki yaklagim arasindaki yapay farkin man-
tiksiz dogasina igneleyici bir iislupla dikkat ¢ekmektedir:

[Tate Miizesi] fotograflardan ziyade sanatgilarin koleksiyonunu
yaptigini sdylemektedir. Ancak s6z konusu sanatg1 yalnizca fo-
tografik medya ile ilgileniyorsa koleksiyonda kendisine yer bu-
lamamaktadir. Dolayisiyla Tate, fotograf¢: da olan sanatgilarin
koleksiyonlarna kapilarin1 agmustir ancak sanat¢i olan fotograf-
¢ilarla ilgilenmemektedir. Durum buysa, sanatgi-fotograf¢i ile
fotograf¢i-sanat¢i arasinda ¢izilen hattin seffaf oldugundan s6z
edemeyiz.®

Muhtemelen, yeryiiziiniin bir yerlerinde bu ayrimlar temelinde
sekillenen miicadeleler siinnektedir. Fakat uluslararasi sanat diinyasi
agisindan bu 6lii bir tartigmadur. Yine de, seylerin ne kadar degisebile-
cegini ve yalnizca sanat olarak fotografin taniminin degil ayni1 zaman-
da sanatin ne oldugu sorusunun karakterinin de kékensel olarak sabit
olamayacagini (degisken) gostermesi agisindan 6nem arz eder. Ciinkii
kavramsal sanat {izerine diisiinmeyi miimkiin kilacak sey sanatin ne
olabilecegi lizerine girisilen bu tarz bir sorgulamadir.

Fotografin sanat tartigmalan i¢indeki ¢agdas konumu kigkirti-
cidir. Fotograf, her gecen giin belli basli sanat kurumlan ve artan sanat
tiiccarlari tarafindan kitlesel olarak daha gii¢lii bigimde benimsenmek-
tedir. Bu, sanat ve elestiri sdylemlerinin “fotograf¢ilig1” da igermesi
gerektigi anlamina gelir. Cagdas sanat ve fotografcilik temali ya da
sanat olarak fotograf lizerine son ¢eyrek yiizyilda yazilan kitap sayi-
sindaki artig, bu durumun semptomlarindan birisi olarak okunmalidir.
Fotografin tasidig1 merkezi 6nemin yenilik¢i bilesenleri, ¢agdas sa-
natin kuramsallastinlmasinda yagli boyanin biricik hakim konumunu
sarmustir. Fotograf, yagli boyanin etkilesimlerini devralarak, heykel ve
video, performans ya da yerlestirme gibi diger sanat bi¢imleriyle et-
kilesim halinde yapitlar sunmaktadir. 1990’1arn sonlarinda Rosalind
Krauss tarafindan 6nerilen “aygit sonrasi durum” tartigmalari, “bu gibi

® Keith Amatt, “Sausages and Food” [1982], yeniden basim i¢inde Art
and Photography, D. Campany, ed. (London: Phaidon, 2003), s. 228.
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Resim 7.2 Robert Demachy (1859-1936), Vitesse
[Hiz], 1904. Royal Photographic Society Collection/
NMeM/ Science & Society Picture Library.

Motorlu bir araca ait romantik bir imge ile kargt
kargiyayiz. S6z konusu imgenin, modernite ile
6zdeslestirilen hizi ve makineleri karakterize eden
belirgin hatlardan bir eser tagimadigini gériiriiz.
Amatér bir fotografgi olan Demachy, ayni zamanda
ressam ve fotografik siiregler sonunda resimsel
goriintiilerin elde edildigi bir yontem olan gum
bichromate ustasiyd.



L

Das ist das Heil, das sie bringenl
Resim 7.3 John Heartfield (1891-1968),

“Das ist das Heil, das sie bringen!

(“ Getirdikleri kurtulus budur!”], 29 Haziran

1938. © Akademie der Kiinste, Berlin.
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bir aygit”in “tiiretimsel 6zgiilliigii"ne doniisiin 6nemi tizerinde dur-
maktadir.’® Fotograftan kagamazsiniz. Asil sasirtici olan, ¢agdas sanat
fotograf¢iliginin yirminci yiizyll modem resim gelenegi tarafindan
reddedilen bir deger sistemi olan resimsel gercekgilik icerisinde be-
nimseniyor ve deger kazanmiyor olusudur.

RESIMSEL PARADIGMA

“Resimsel” bir paradigma, fotografi zihinsel tasarimlar ola-
rak ele alarak diinya ile arasinda benzerlik iliskisi kurmaya ¢alisir.
Modemizm, bilhassa yagli boya gelenegi uzunca bir siire bu tarz bir
“seffaflik” ideolojisini reddetmistir. Bu sekilde diisiiniildiigiinde sanat
fotografeiliginin, fotografciligin daha énce yerinden ettigi bu tarz bir
egemenlik tiiriine geri dénmesi sasirticidir. Fotograf s6z konusu oldu-
gunda gonderme ve gondergeden kagmak pek de miimkiin degildir
¢linkii. Dahasi, sanat fotografciligi resimsel tiirler hiyerarsisine bag-
It modemizm oOncesi eski degerleri kopyalayacak bir bigimde sanat
tartigmalari i¢inde yerini almigtir. Fotograf agik¢a, bir zamanlar sanat
akademileri tarafindan dikte edilen degerler toplamina uygun davran-
maktadir. Fotografin akademik olarak da onaylanan yagh boya gele-
neginin i¢inde gordiigiimiiz resimsel sanat paradigmasinin estetigiyle
kurdugu iliski, diiz anlamiyla sanat elestirmenlerinin sanat fotografci-
l1g1 tartigmalarinda goriilebilir.

Modemist sanat elestirmeni Michael Fried’in sanat fotograf-
¢il1g1 lizerine yazmasinin baslangi¢ noktasi tam olarak yagl boya ge-
lenegini biraktigi, Fransiz Aydinlanmasi’nin diisiiniirlerinden Denis
Diderot’nun Jean-Baptiste Greuze gibi ressamlara dizdigi methiye-
lerle taglandirilan on sekizinci yiizyil yagh boya fablo gelenegidir.!!
Fried, yakin tarihli Why Photography Matters as Art as Never Before
(Fotograf Neden Daha Once Hi¢ Olmadigi Kadar Sanat) kitabinda,
yagli boyalarda yer alan, imgelerin digina (seyirciden uzaga) bakan
(bunu “i¢ine ¢ekme” olarak adlandinr) resimsel figiirlerle daha 6nceki

10 Rosalind E. Krauss, A Voyage on the North Sea: Art in the Ageof The
Post-Medium Condition (London: Thames & Hudson, 1999), s. 56.

11 Bakimz, Michael Fried, Absorption and Theatricality: Painting and
Beholder in the Age of Diderot (Chicago: University of Chicago Press,
1986).
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ilgisini hatirlatir bigimde, takintili bulunacak 6l¢iide ugrasir. Fried’in
on sekizinci yiizy1l yagl boya tablolarina duydugu ilginin odaginda,
dogrudan giincel fotografik sanat yapitlarinin oldugunu gériiriiz. Co-
gunlukla Jeff Wall, Thomas Struth, Andreas Gursky gibi isimlerin ¢a-
lismalariyla ilgilenen’? Fried’in bu kitabini degerli kilan sey siiphesiz
yazarinin yagl boya lizerine ¢alismalariyla taninan belli basli sanat
elestirmenlerinden birisi olmasidir. Yazarin ¢agdas sanat fotograflari-
na dair tespitleri, tiirii, avangart sanat baglaminda ortadan kalkan re-
simsel temsil gelenegi icerisinde konumlandirmaktadir. Bu anlamda
iddias1, fotografin icadi kadar eski bir tarihe giderek biitiin bir mo-
dem tarihin gerisine sigramaktadir ve ¢agdas sanat fotografi, fotograf
6ncesi bir ¢agda konumlandirmaktadir. Bu atilimin ¢agdas fotograf
baglaminda ne anlama geldigi iizerinde diisiinmeye degerdir. Giincel
sanat fotografciligi ile eskimis yagli boya resim kavramina ait resim-
sel gergekeilik paradigmasi arasindaki baglantilar nelerdir? Bu soruya
verilecek yanitin, simdiye dair bir vaadi oldugu agiktir.

Cagdas sanat fotografinin Fried’in iddiasinda yer etme bigimi-
nin bilhassa tiirlere dair eski toptanci mantikla paralelliklerini gérmek
hayli 6greticidir. Bizzat yaptigim bir egzersizden bahsettigimin altin
¢cizmeme izin verin. Artik ¢agdas fotograf sanat¢ilarinin Fried'in kita-
binda yer alan sanatsal yapitlarinin, Akademi’nin tarihi resim tiirleri
(Fransiz) hiyerarsisi igerisinde oldugu gibi gériiniip gériinmedigine
bakabiliriz:

Tur Sanatgi

“Tarih"Resimleri JeffWall, Thomas Struth, Andreas Gursky, Thomas Ruff.

Andreas Gursky, Hiroshi Sugimoto, Thomas Ruff, Bernd & Hilla Becher,
Peyzaj Thomas Demand, Luc Delahaye, Stephen Shore, Candida Hofer, Jean-
Marc Bustamante.

Thomas Struth, Thomas Ruff, Beat Streuli, Philip-Lorca diCorsa, Cindy

Portre Sherman, Rineke Dijkstra, Luc Delahaye, Hiroshi Sugimoto.

Natirmort Thomas Demand, Wolfgang Tillmans, Jeff Wall.

12 Michael Fried, Why Photography Matters as Art as Never Before (Lon-
don: Yale University Press, 2008).

206



Sanat Fotodrafciligi>7

“Tarih resimleri”, anlatiy: ortaya gikaracak tiirden bir resim-
sel gergekeiligi benimsemis yagli boya tablo bigimi olmasi sebe-
biyle hiyerarsinin en {istiinde yer almaktaydi. Toplumsal 6nem arz
eden anlatilar1 aktarma 6devi ise fotomuhabirlik ve belgesel fotog-
raf¢ilign tarafindan iistlenilmistir (Bkz. B6liim 3: Belgesel ve Hika-
ye Anlaticiligy). “Giinliik hayat”tan alinmig pargalarin hayli sentetik
bigimlerde sunuldugu yapitlariyla taninan Kanadali fotografe1 Jeff
Wall’in diisiinme bi¢imi ve pratikleri, bu yaklagimin sanat igerisin-
de yeniden canlandiginin 6meklerindendir. Erken dénem gercekgi
sanatin “cagdas yasami1” anlamlandirma ¢abasinin fotograf dolayi-
muyla geri dondiigii bir diizlemden s6z etmekteyiz.!® Gergekgilerin
sloganlarindan da anlasilacag: iizere ¢agdas olmak su anlama gelir:
“Il faut étre de son temps” [Kisi, kendi zamaninda yagamalidir!]*

Eski hiyerarsik diizen igerisinde tarih resimlerini takip eden
diger tiirler $oyle siralaniyordu: uzamin ve mekdnin (¢agdas kent
kiiltiriindeki “olmayan-mekanlar”) sanati olan peyzaj, kimlik ve
tanmima sanati olarak portre ve son olarak hala iizerine ¢alisilan nes-
nelerin ve “nesnelligin” alani olan natiirmert. Bununla birlikte pek
¢ok ressamin yapitlarinda izlerini gordiigiimiiz lizere tiirler aracili-
g1yla ¢calismak yaygin bir yontemdi. Fotograf¢iligin s6z konusu tiir
kategorilerinden belli 6l¢iide 6zgiirlestigi yoniindeki argiiman ge-
cerliligini korumaktadir ancak beri yandan ¢agdas sanat fotografci-
1181 hali hazirda bu kategoriler igerisinde ¢aligmaktadir. Endiistriyel
sanat olma vasfina da sahip olan fotografin par excellence zaferi, on
sekizinci ylizy1l tablolarinin ihtisaminin kopyalandig: genis 6lgekli
tablo sahneleridir. Lyotard’in iddia ettigi gibi, resimsel gergekgilik
fotograf araciligiyla sanata geri donmiistiir.

Cagdas “fotografik sanat¢ilar”in yapitlarimi tarihsel muadil-
leriyle benzer bi¢imde degerlendirmek, s6z konusu tarihe uygula-
yacag1 siddet disinda pek de abes olmayacaktir. Dolayisiyla politik
olarak radikal en iinlii Gergek¢i ressam olan Gustave Courbet ve
on dokuzuncu yiizyil Parisinin en “garpic1” ressami Edouard Ma-
net ile devam edebiliriz. Jeff Wall’iin yapitlar1 ile Manet arasindaki

13 Bkz., Linda Nochlin, Realism (Harmondsworth: Penguin, 1978), s. 103~
111.

14 Bakiniz, Nochlin, Realism, s. 28.
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stirekliligi inga etmek i¢in aralarindaki baglar1 goriiniir kilan Mic-
hael Fried’in yaptig1 sey esasinda tam olarak budur. Ruff, Struth ve
Gursky gibi pek ¢ok ismi, toplumsal olarak giincel gercekligi temsil
etme talebine yanit olmaya g¢alisan isimler olmalar1 sebebiyle ben-
zer sekillerde konumlandirmakta agik¢a bir sakinca gérmemistir.!s
Fried bu gelisimin bizleri tuhaf bir bigimde 6zerkligin kendine gén-
derme yapma problemi olarak tanimlanabilecek on sekizinci yiizyil
resimsel gergekeiligi hakkindaki modemist kurama tasidigini iddia
etmektedir. Thomas Struth miizesindeki fotograflarda gergevenin
disina bakan figiirler, Fried’in fotograf tartigmasinda merkezi 6ne-
me sahip on sekizinci yiizyil karakterleri olarak ele alinabilirler. Bu,
fotografin gergekeiligi sorununun bigim elestirisi baglaminda biitiin
bir fotograf tarihini kat edecek bigimde ihmal edildigini s6ylemek
anlamina gelmektedir.

Bu asamada tereddiitsiiz s6ylemeye sabirsizlandigim sey,
Fried’in iddialarimin ¢agdas sanat fotografi igerisinde olup biteni
izah etmenin yegane yolu olmadig1 ger¢egidir. Yakin dénem sanat
fotografi lizerine yazilan diger kitaplar da bunu agik¢a géstermek-
tedir.’® Ustelik Fried’in kitabinda estetik olarak yonlendirilmis bel-
gesel ve “sipsak” fotograflar1 konusunda kabul edilemez bosluklar
vardir. William Eggleston, Nan Goldin, Martha Rosler, Allan Sekula
ve diger pek ¢ok isim digarida birakilmistir. Fried’in bagvurdugu
O6meklerin bir kisminin 1990’lardan ¢ok daha 6ncesine dayandig:
g6z oniinde bulunduruldugunda dislanmalarinin hi¢bir mantig: yok-
tur. Dahasi, Fried “giizel sanat” fotograf¢iliginin ya da fotografin
kavramsal kullanimlarinin tarihine de deginmemektedir. Bu nok-
talar1 Fried’in kurdugu elestiri ¢er¢cevesinde ismi anilan ressamlari
elestirmek i¢in ya da fotografik sanatin sanat diinyasina yasattigi
doniistimleri kiigiimsemek i¢in vurgulamadigimi eklemeliyim. Bu
elestirilerin temel amaci, elestirmen Fried’in kendisinden 6nce ge-

1S Fried, Why Photography Matters as Art as Never Before, s. 340-1.

18 Su 6meklere bakalim: Campany, ed., Ar¢ & Photography,; Charlotte Cot-
ton, The Photograph as Contemporary Art (London: Thames & Hudson,
2004); T. J. Demos, ed., Vitamin Ph: New Perspectives in Photography
(London: Phaidon, 2006); Okwui Enwezor, Snap Judgements: New Po-
sitions in Contemporary African Photography (Gottingen: Steidl, 2006);
Uta Grosenick et al., Photo Art: The New World of Photography (Tha-
mes & Hudson, 2008).
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len Clement Greenberg gibi ¢alisma nesnesini bigim ve bigimsel
ozellikler sorununa indirgedigi elestirelligin sinirlarim gostermek-
tir. Igerik, akil almaz bigimde dislanmistir. Fried’in tezleri kendisine
gonderme yapacak bi¢imde hayli zaman 6nce yok oldugu diistiniilen
modernist elestiri gesitlerinden birisine geri doniisii onermektedir.

Fried’in kitabinda fotografin sanat olarak tanimlandig1 yeni
estetik kurallara dair temel birka¢ noktay1 s6yle dzetleyebiliriz:

# Fotografin sanat olarak tamimlandig1 ve genellestirildigi te-
rimler, “yeni resimsel” ad1 altinda tartisilmigtir. Bu, fotog-
rafciligin yagli boya resim ile miicadelesinin siirdiigii ve
kabul gormek i¢in “izlenimci” degerleri benimsedigi on
dokuzuncu yiizyil resimselcilik geleneginden hayli fark-
lidir (Resim 7.2). Bugiin artik fotograf, resimsel gergekgi-
ligi resmetme yetenegine ve Lyotard’in da sdyledigi gibi
“taninabilecek bir anlam” bagislamak konusundaki basa-
risinin sonucunda sanat olarak ayaklar1 yere basan bir tiir
olmustur.

# Ikinci olarak, sanati toplumsal anlamdan koptugu &lgiide
degerli bulan ve “postmodemizm”den sonra ortadan kal-
kacagini diisiinen modemist elestiri hayattadir ve dahasi
iyi durumdadir (“Bastirilanin geri doniisii”?).

# Son olarak, sanatin ¢agdas fotograf¢ilarin ve iginde ¢alig-
tiklar1 endiistrilerin tasarimlarindaki rolii ve konumu, eski
sanattan ¢ok farklidir. Charlotte Cotton’un 2004 yilinda
yaymlanan yiizyilin doniim noktas:1 olarak fotografeilik
aragtirmasinda gordiigiimiiz tizere: “‘Sanat’1, kendi im-
geleri i¢in tercih edilesi yer yurt olarak tanimlamak gii-
niimiizde pek ¢ok fotografeinin temel motivasyonudur.”?
Bu yaklagim, fotomuhabirligini, reklami ve editéryal fo-
tografcilig: ve hatta fotografik sanat¢ilar olma hedefi olan
bilim insanlarint da fotograf¢iligin ¢aligma alanina dahil
etmektedir.

Bu ne anlama geliyor ve bu noktaya nasil geldik? Bu duru-

17 Cotton, The Photograph as Contemporary Art, s. 1.
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mun 6nemini anlamak i¢in, sanat fotografinin giincel ilgili alani-
nin beslendigi kaynaklara, kendisini 6nceleyen seylere dénmeliyiz.
Bunlar ii¢ alt baslikta degerlendirebiliriz: Kavramsal sanat, sokak
fotografeilig: ve giizel sanat fotografeiligi

KAVRAMSAL SANAT

Son avangart akim olarak degerlendirilebilecek kavramsal
sanat, 1960’11 yillarin hak miicadeleleri gibi yeni dsnemde anlamsiz
ve sorunlu goriinmeye baglayan eski (1950’lere ve 60’lara ait) de-
gerlerle miicadele etmek igin dogmustu.’® Maddi temellerinden ko-
parilmis nesne ve estetik karsit1 strateji, Peter Wollen’in da belirttigi
gibi “bilesimi gosteri diinyasina kagirmay1” amaglamigtir.' “Gorsel
hazzin” estetik karsit1 yikimmnin kendi basina bir haz sundugu su
gotiirmez. Toplumsal bilgiyle donatilmis entelektiiel hazdan s6z et-
mekteyiz. Fotografin ve dilin, modemizmin kendi resminden soyut-
ladig1 ve uzaga ittigi toplumsal diinya ile yeniden irtibata gegmesini
saglayacak araglar olarak ortaya giktiklari baglam budur. Kavramsal
sanat¢1 Victor Burgin, kavramsal sanat 6zelinde fotograf kullanima
karsi gelistirilen iki tutumu s6yle betimlemistir:

Aygit tizerine saf teknolojik terimlerle diisiinebilirsiniz: Fotog-
raf ¢ekmek, ¢ok sayida segenegi (odak yiizeyi, deklangér hizi,
aciklik [diyafram], ¢ergeveleme, a1 ve benzeri) denemek an-
lamina gelir ve yapitin “igerigi” bu secenekler i¢inden yapti-
gz tercih ve s6z konusu segenekleri yapilandirma bigiminiz
olur. Bu tutumun kokleri Greenbergci modemizmdedir. Ya da,
fotografin, objektifin 6niindeki diinyaya dair bir bakis agisimin
yanilsamasini sunmak i¢in icat edildigi ger¢egini kabul ederek
baglayabilirsiniz ki, bu ayni zamanda temsil ve anlati iizerine

diisiinmeye tesvik edecektir. Benim tercihim bu yondedir.?°

Burada 6nemli olan, 6zerklik sorunun ne sekilde ortaya ¢ik-

8 Omek olarak bakiz, 1965-1972 — When Attitudes Became Form
(Cambridge: Kettles Yard, 1984).

19 Kavramsal sanatin en iyi 6zetlerinden birisi de sudur: Peter Wollen, “Glo-
bal Conceptualism and North American Conceptual Art”, iginde Paris
Manhattan: Writings on Art (London: Verso, 2004), s. 29-31.

20 Victor Burgin, “Interview” [1981], yeniden basim i¢inde Art&Photog-
raphy, D. Campany, ed.
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tigidir. Daha 6nce de gordiigiimiiz gibi, sanat tartigmalar igerisinde
bunu anlamanin iki yolu var. Sorun, kendilerine miisamaha gdsteren
toplumun sanata ve sanatgiya ne tiir bir ayriik —o6zerklik— sun-
dugu sorunudur. Ozerklik, topluma sirtini dénmek anlamina mi
gelmektedir? Ya da s6z konusu toplumda biiyiik satis oranlarina
ulagmayi, kazanmay1 saglayan bir arag midir? Sanat¢iy1 toplumsal
yapilardan 6zgiirlestiren 6zerklik ile sanatgiy1 toplumu elestirebile-
cek kisi olarak konumlandiran 6zerklik fikri, miicadele halindeki iki
hakim anlati olan modermizm (toplum i¢in sanat) ile avangart (sanat
i¢in sanat) sanat baglaminda anlagilmalidir. Bu iki egilim, kavram-
sal sanat tartismalan igerisinde de 6nemini korumaktadir. Victor
Burgin’in fotograf kullaniminda da gériilebilecegi gibi, toplumsal
olan, gesitli etnik gruplar, cinsel yonelimler ve kadinin konumu gibi
konulara egilen “toplum i¢in sanat” egilimidir. Burgin, i¢inde ya-
sadig1 donemin toplumsal sorunlarini dogrudan temsil gergevesine
yansitmaktadir. Peter Wollen bu durumu soyle degerlendirir:

Ozelde kavramsal sanat; sanatgilari, sanat ve sanat diinyasi ya
da siyaset ve sanat sosyolojisi hakkinda temel sorular sormaya
tesvik eden yeni bir alan sunmaktadir. Dahasi, tiretim maliyeti
gorece ucuz olan kavramsal sanat taginabilir ve kendisinden on-
ceki modemist hareketlerin dzbilincinde oldugu kahramanliktan
arinmgtir. Kadinlar, kavramsal sanat diinyasinda hizla gériiniir
olmuglardir.!

Feminist hareket, kadinlarin gorsel medya ortamindaki hakim
temsil bigimlerini sanattaki geleneksel temsilleri ile karsilagtirmali
olarak degerlendirmektedir. Fotograf, basitge “temel” birka¢ medya
bi¢imi baglamiyla sinirli kalmayarak diinyanin farkli yerlerindeki
toplumsal temsil bigimleriyle iliskiyi miimkiin kilmasi sebebiyle sa-
natsal “alet kutusu”nun kurucu bileseni olmustur.?? Fotografin kav-
ramsal sanat yapitlar1 6zelinde olaylari, nesneleri, performanslari,
“olan seyleri” belgelemeyibasaran kullanimlar, giindelik hayatin bir
pargasi gibi goriinen diinyevi nesnelere ve seylere odaklanmaktadir.

2 Wollen, Paris Manhattan, s. 30.

22 Omek olarak bakimiz, Rozika Parker ve Griselda Pollock’in klasiklesmis
kitab1, Framing Feminism: Art and the Women's Movement 1970-1985
(London: Pandora, 1987).
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Bu kavramsal ¢ikarlar bir anlamda saf estetik ¢ikarlar olmaktan uzak
olup, beri yandan oldukg¢a farkli seyler arasinda baglanti kurmay:
miimkiin kilacak fikirlerden olusmaktaydi. Bigimsel bir estetik ku-
ramin yoklugu ve fotografin islevsel (¢ogunlukla siyah beyaz) kul-
lanimi, bagli basina kendisine has bir ¢ekiciligi olan yeni bir estetik
tiir, bir “goriiniim karsitlig1” (anti-appearance) yaratmistir.2® Bu kul-
lanimlar, kitle kiiltiirinde 6meklerini ¢ok¢a goérdiigiimiiz gorkemli
yiiksek ¢oziiniirliiklii medya goriintiileriyle kiyaslandiginda, Andy
Warhol’un Fabrikasi’ndaki fotograflar kadar cesurdular. Ancak, fo-
tografin bu kullamimi ile daha “ciddi” bir fotograf pratigini zorlayan
“olagandis1 bakis” arasinda yadsinamayacak bir ortiisme vardi.

SOKAK FOTOGRAFCILIGI

Bugtinler artik yeterince iin kazanan “sokak fotograf¢iligi”,
toplumsal ve g¢ogunlukla elestirel fotografcilan “belgeselimsi” bir
amaca yonlendirmistir. 1880’lerin sonlarindan itibaren taginabilir
kameralarin icadiyla birlikte gelisimi hizlanan sokak fotografciligi,
Magnum Fotograf Ajansi’'nin 1947 yilindaki kurucularindan Henri
Cartier-Bresson’un popiiler yapitlariyla taglanmigtir?* (Bkz. Resim
3.5, Boliim 3: Belgesel ve Hikdye Anlaticiligr).

Sokak fotograf¢iligina dair gergek yenilik ise, 1955/56 yil-
larinda ¢ekilen ama ilk defa 1958 yilinda basilan The Americans
(Amerikalilar, Robert Frank) adli ¢alismayla gelmistir.?® Sipsak es-
tetigiyle desteklenen gevsek ve “konusma diline” daha yakin kulla-
nim yeni bir elestirel bigim sunmustur. Jack Kerouac’in 6zgiin kita-
bina yazdig: 6nsozde belirttigi gibi, “bu fotograflar1 gérdiikten son-
ra, bir miizik kutusu mu daha iizgiin yoksa tabut mu karar verimek
miimkiin degildi.” Frank’in yapitlari, 6nemli 6lgiide stilize edilmis
ne istedigini bilen Henri Cartier-Bresson (The Americans dncesi do-
nemde Frank’in en yakin oldugu isimdir ayni zamanda) “tablola-

23 The Last Picture Show igindeki makalelere bakiniz, Douglas Fogle, ed.
(Minneapolis: Walker Art Centre, 2004).

24 Joel Meyerowitz ve Colin Westerbeck, Bystander: A History of Street
Photography (Boston: Bulfinch Press, 2001).

28 Robert Frank, The Americans [1958] (Géttingen: Steidl/National Gal-
lery of Art, Washington, 2008).
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r1i”’ndan daha ciddiyetsiz ve giindelik gériinmekle beraber, “hareket
halinde” bir nesle hitap etmektedir. Bir baska deyisle, seyleri de-
gistirme telaginda fotograflardir. 1960’11 yillarin hak miicadelelerine
ev sahipligi yapan sokak, yirminci yiizyilin ikinci yansinda elestirel
fotografin oturma odasi1 olmustur. Pesi sira daha fazla yenilik gel-
mistir. Portre, moda ve haber stiidyosu fotograf¢ilan tarafindan ¢ok
sevilen 6x6 formatta kare goriintiileri 1960’larin sokaklarini resmet-
mek i¢in kullanan Diane Arbus; Lee Friedlander, Gary Winogrand,
Martha Rosler, Bill Owens, Allan Sekula ve William Eggleston’un
renkli fotograflar1 (Amerika’da); 1970’lerde Tony Ray Jones, Vic-
tor Burgin ve Martin Parr’in (Bkz. Resim 5.3, Boliim 5: Peyzajda)
ve Paul Graham’in (Ingiltere) 1980’lerde kullandig1 oldukg¢a farkli
“yeni renk” fotografciligi, “sokak™ yapitlarinin ¢arpict gévdesini
yaratan yapitlardan sadece birkagidir. Ardi sira yaganan teknolojik
gelismeler, Fried’in kitabinda da gosterildigi gibi, rengin ve daha
genis olgekli objektiflerin yiiksek ¢oziiniirliik elde edecek bigimde
kullanilmasi lehine sekillenmistir.

Frank’in kitab1 araciligiyla kat edilen yola borg¢lu oldugumuz
en 6nemli seyin, sokak uzamini elestirel paradigmanin bir 6gesi ola-
rak kullanan sonraki pek ¢ok fotografciya onciiliik etmesi oldugunu
diisiiniiyorum. The Americans ¢aligmasinin elestirel basarisi, ken-
disine yoneltilen diismanlig1 bertaraf etmektedir. Kitabin par¢alilik
duygusu, adeta yoldan gegen bir otomobilden ¢ekilmis sipsak Ame-
rika fotograflarina bakiyormusuz gibi gii¢lii, ugucu bir bakis hissi-
yat1 yaratmaktadir. Kotii ve zevksiz mekanlar, etnik ¢esitlilik, kent-
sel yabancilagma, kiigiik cemaatler ve devasa ulusun karmagikligi
bu bakisa takilan belli basli seylerdir. Sokak fotograf¢iligi, fotomu-
habirliginde karsimiza ¢ikan belli 6devlere bagli olagan baskilardan
Ozgiirlestirilmis, kapilabilecegimiz, dogrudan ve 6znel bir yapit pa-
radigmas: sunmustur. Ozerkligin buradaki anlamini belirleyen soru,
nasil isleyecegiydi. Oznel fotograf¢ilik gelenegi, yorum ve elestiri,
betimleme ve ithaf arasinda anlamlarin bizzat degisim halindeymis-
cesine “ugucu” bi¢cimde elde edildigi bir denge kurmustu.

Bu yapit, bir zamanlar Gergekiistiiciilerin de iddia ettigi gibi,
yeryiiziinin klostrofobik i¢ mekanlarindan 6zgiirlesmis, sokakla
karsilagsmanin yaratacag degisime agik gezgin a¢isindan da ¢eki-
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cidir. Sokak odakli fotografcilik ¢ok yakin zamanda bir kez daha
degisime ugramistir. Konu, ¢ok daha klasik bir bigimde gergevele-
meye doniis yapmustir. Sokak kameralari, tripodlarla yer degistir-
mektedir. Bakis agis1 sabit ve dengelidir. Medya ¢aligmalarindaki
en 6nemli etik ve politik meseleler olarak karsimiza gikan denge ve
“tarafsizlik”, objektifin bakis1 diizeyinde fotografcilik baglaminda
da 6nemini korumaktadir. Objektif, betimlemeyi duragan bakisa sa-
dik bigimde konumlandinlmigtir. Ugiincii ve son tiir olan giizel sanat
fotografciligina gececegim baglam tam da burasi.

“GUZEL SANAT" FOTOGRAFCILIGI

Amerika’da hizla gelismekte olan giizel sanat fotografciligi
kavrayisinin sekillenmesindeki baslica dgelerin politik olmadigini
belirterek baglayayim. Alfred Stieglitz gibi fotografcilar ve Stieg-
litz’in Camera Work dergisi ve Galeri 291 civarindaki ¢embere da-
hil olan isimlerin ilgili alanlari daha ziyade Amerikan modem fo-
tograf¢iligina yaragir uygun bigimler bulmak olmustur. Gegmiginde
fotograviir ¢aligmalar1 yapmis olan Stieglitz nazarinda yiiksek ¢6zii-
niirliik, yirminci yiizyi1lin baslarinda giizel sanat olarak diigiiniilen
resimsel fotografin 6ziinii olusturmaktadir. Fotograf, negatiften po-
zitife tiretim siirecinin her agamasinda “dogrudan” ve hilesiz olma-
liydi. Boylece, fotografei tarafindan gériilen imge hakiki kalabilir-
di. Konu sorunundan bagimsiz olarak fotograf siirecinin kendisine
odaklanan Stieglitz, resimsel tiiriin geregleri olan “siisli” teknikleri,
yumusak odak, ortii ve ressam kagitlarini kullanmayi reddetmistir.
Bu kavrayis baglaminda “derin odak”, i¢lerinden Edward Weston’in
da oldugu bir grubun kendisi i¢in segtigi ismi (£64 Grubu) belirle-
yecek kadar énemli olmustur. Ozgiin negatifle ayn1 ebatlarda olan
kontakt baski, 6zgiin “bakisa” sadik kalmak adina tercih edilen fo-
tograf manifestosuydu.

Stieglitz, dogrulugundan siiphe duymadigi resimsel degerleri
(resimselcilik akimina baglh anlaminda degil) savunmus ve etrafin-
daki diger fotograf¢ilan 6zel Amerikan deyisini gelistirmek konu-
sunda yiireklendirmistir. Paul Strand’in eklektik goriisiinde gore-
bilecegimiz yeni ikonografinin kaynagi da burada aranmalidir. Bu
ikonografinin belli bagli 6geleri olan beyaz ¢itler, Amerikan kent-
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leri ve sokaklari, kentli insanlar, Stieglitz’e ait olabildigince soyut
kompozisyonlar araciligiyla yeni “bigimciligi” yaratmustir. Igerik,
bigimlere dair fikirlere indirgenmisti. Edward Weston gibi fotograf-
cilarla fetiglestirilen bu fikirler, giizel sanat fotograf¢iligina hakim
anti-endiistriyel ve anti-tecimsel yonelimi belirlemistir. Giizel sanat
fotografcilari, gogunlukla bizzat fotografcilarinin ellerinden ¢ikan
“nesneler” ve emek yogunluklu zanaat temelli baskilar yapmustir.
Yiiksek kaliteli fotografik bigimler odakli modemizm fikri, ana
akim sanatin hayat damarlarimi ve sokak fotograf¢iliginin canhligi-
n1 keserek ve endiistriyel ticari fotograf¢iliktan uzak durarak kendi
¢ikmazini yaratmigtir. Biitiin bunlara ragmen savundugu degerler,
bilhassa sonraki yillarda New York’taki Modern Sanat Miizesi’nde
ve giizel sanat olarak fotograf fikrine adanmus ilk hakiki miizede
uluslararas1 anlamda takdir toplamasi goz 6niinde bulunduruldu-
gunda hayli etkileyicidir.

Simdi artik, bu ii¢ fotograf¢ilik yoneliminin ¢agdas sanat fo-
tograf¢ihin adi altinda “birlestigini” gorebiliriz. Igerik olarak giinde-
lik hayatin ve sokak uzaminin, kavramsal sanattan devsirilen perfor-
mans, serilik, tekrar, yerlestirme ve setlerin ingasi gibi uylagimlarin
kullanildig1 endiistriyel 6lgekte bile (sanat fotografina 6zgii degerle-
rin iiretiminin yoksul sanat / arte povera oldugundan s6z etmek pek
miimkiin degil) teknik ustalik iddiasindaki teknik kaygilar (giizel
sanat fotograf¢ilig1 baglaminda) kadar merkezi oldugu su gotiirmez
bir gergektir. Yine de bunlarin higbiri, sanatin fotograf araciligiyla
resimsel gergekeilige doniisiinii agiklamaz; ¢iinkii niifuzu kuvvetli
tarihi sanat s6ylemi disinda bagka belirleyici etmenler de vardur.

POSTMODERNIZM

“Postmodernizm”, modemizmin ¢6kiisiine verilen kolektif
addir. Fotograf 6zelinde postmodemnizm, anti-tecimsel bir tutumun
belirleyicisi oldugu degerlerle sekillenmesi beklenen giizel sanat
olarak fotograf idealine dogrudan meydan okumustur. Yapitlarina
bagvurulabilecek Alfred Stieglitz bu konuda en net isimlerden bi-
risi olmugtur. 1970’lerin sonlarinda Cindy Sherman, Richard Prin-
ce, Barbara Kruger, Sherrie Levine, Laurie Simmons gibi sanatgilar
tecimsel fotografin kodlarim ve uylagimlarini onun aleyhine kul-
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lanmaya baglamustir. Dahasi bu durum, yalmzca erkekleri sanatgi
olarak degerlendiren bakisin ¢okiisiiniin habercisi olarak degerlen-
dirilebilecek bir semptomdu. Kadin sanatgilarin fotograf araciligiyla
1980’lerin postmodem ¢agina akin edisinin, hem fotograf séylemi
tizerinde hem de sanat fotografinin ilgilendigi konular {izerinde cid-
di etkisi olmustur. Kadinin sosyal ve 6zel hayatina dair yeni bakis
agilar, bir dizi maske ve ideolojik semsiye altinda sanat galerileri-
ne gimenin yolunu bulmustur.?® Sanat, yalnizca farkl ilgi odaklan
araciligryla degil fakat yeni elemanlariyla igeriden de yenilenmistir
(Bkz. Resim 4.5, Boliim 4: Portrelere Bakmak). Bu yapitlarin gesit-
lerinin ¢ok az1 Michael Fried’in Why Photography Matters as Art as
Never Before kitabinda kendisine yer bulmustur (belki de hi¢birisi).
Ama bu agamada daha 6nemli bir sorunumuz var.

KURESEL ENDUSTRi OLARAK SANAT

Cagdas fotograf sanati, cagdas diinyaya odaklandigindan fo-
tografin diger tarzlarina ve medya uylagimlarina gonderme yapmak-
ta bir sakinca gormemistir. Bu durum beri yandan, Intemet kanali
araciligiyla ¢ekim alam gitgide biiyiiyen gorintiilerin kiiresel fotog-
raf ekonomisi iginde asimle edilmesi anlamina gelmektedir.

Daha 6nceleri karsimiza ¢ikan bir sorunu, fotografin sanati
etkileme bigimini yeni kiiresel kosullar altinda bir kez daha diisiin-
memiz gerektigi fikrindeyim. Basitge “herkes sanat¢i olmak istedi-
gi” ya da yeni bir “kiiresel demokrasi” ile kars1 karsiya oldugumuz
icin degil, sanat kiiresel bir endiistri oldugu igin bu gereklilik kagi-
nilmaz bir hal almaktadir. Istatistikler sendelemektedir. Bianeller,
trianeller, fotograf festivalleri ve sergiler, sehre ya da bolgeye ticari
kazang saglayacak seyler olarak goriilmektedir. Gosteri olarak sanat
ve hatta turizm mecrasi olarak sanat anlayislariyla karsi karsiyayiz.
Bu market ekonomisi iginde, yerel geleneklerin okunabilirligi re-
simsel gergekeiligin “evrensel” dilinin imgesi igerisinde basitles-
mekten muzdariptir. Kiiresellesmenin tehditleri bu baglamda olduk-
¢a agiktir. Yalnizca sanat piyasasinin 6zerkligin potansiyel kaybi
tehlikesiyle degil, ayn1 zamanda parlatilmig sonun ya da yapitin,

26 Charlotte Cotton describes this type of work as ‘Intimate Life’ in The
Photograph as Contemporary Art, pp 137-68.
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degerlerin basitlestirilmesi riskiyle de karsi karsiyayiz. Bu risk sa-
nat1 ayr tutulmasi gereken “medya savurganligi”na giinbegiin ya-
kinlastirmaktadir. Siiphesiz bir takim olanaklar da sunmaktadir. Ne
kadar kiigiik olurlarsa olsunlar, diinyanin dort bir yanindan farkl et-
nisitelerin sanata hiicumu, ¢ok kutuplu kiiresel sanat endiistrisi igin-
de gerekli degisimlere yol agmaktadir. Igerilen ¢ogulculugun, eski
cografi ya da etnik ayrimlardan farkli etmenlerin kontroliinde yer
alan yeni bir marjinallesme bigimine (uyum ya da uyumsuzluk) yol
acip agmayacagini her birlikte gérecegiz. Bir kez daha avangart ha-
reketlerin diisturunu animsayabiliriz. Sanata getirilecek yeniliklerin
Onciileri, “rahatsizligin” sanat diinyasinin iginde ve digindaki kiire-
sel gii¢ iligkilerini yeniden yapilandiracak beklenmedik yoéntemleri
arasindan ¢ikabilir.

Bolim Ozeti

0 Sanat s6zciigii ayriksi ve farkli pek ¢ok anlamda kullan-
labilir. Bir deger bigimi olabilecegi gibi belli kurumlara ya
da kurumsal iligkilere gonderme yapabilir.

O Ozerklik, sanatsal 6zgiirliik ve toplumsal sorumluluk bag-
laminda anahtar bir kavramdir.

O Fotografin sanat iizerindeki etkisinin tarihi aym zamanda
sanatin fotograf lizerindeki etkisinin tarihidir. Fotografin
icadim baslangi¢ noktas alarak bu iligkinin farkl tarihsel
agamalarini tanimlayabiliriz.

O Fotograf, ¢agdas sanat tartismalarinda merkezi 6neme
sahiptir.

O “Goriilmeye deger” sey olan fotografik imgeler, sanat
pratigine 6zgii resimsel paradigmaya doniisiin sonucunda
kiiresel sanat pazarinin 6nemli bir béliimiinii olugturmak-
tadir.
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“Postmodemizm”in 6liimii (ya da bitkinligi) baglaminda son
yillarda karsimiza ¢ikan ¢ok sayida yeni terimden birisi de kiiresel-
lesmedir. Postmodemizmin en 6nemli kuramcilarindan birisi olan
Fredric Jameson’un ilk kitabinin adinin The Geopolitical Aesthetic
(Jeopolitik Estetik) olmasi bu anlamda dikkate degerdir.! 1992’de
basilan kitap, okunmasi zor bir metin olup, farkli sinema gelenek-
lerinin yerel estetik anlayiglarini “jeopolitik bilingdigr” baglaminda
kiiresel “diinya sistemi” hakkinda ortaya gikaracaklar seye ulagmak
amaciyla incelemektedir.? “Kiiresellesme” her ne kadar sinema,
medya ve kiiltiirel ¢aligmalar alaninda riigtiinii ispatlamis olsa da,
fotografik ¢caligmalar alaninda geligimini tamamlamis sayilmaz.

Dolayisiyla bu boliim, kiiresellesme ve fotografcilik iliskisi-
ne dair g6z ardi edilen konular inceleyerek basliyor. Fotografin kii-
resel etkisi lizerine diisiinme bi¢imlerinde sasirtici etkileri olan kii-
resellesme, tam da bu sebeple fotograf iizerine diisiinmeyi miimkiin
kilacak yeni bir paradigma 6nermektedir. Fotograf tarihi 6meginde
oldugu gibi, laronolojik olmaktan ziyade uzamsal olan bir hikayeyle
kars1 karsiyayiz.

Dahasi, kismen de olsa imgelerin diinyanin dort bir yanina
dagilmasinin kolaylasmis olmasina bagh olarak kiiresellesmis fo-
tografin uzamsal boyutunun 6nemi her gegen giin artmaktadir. Bu
6zelligin belli yerel kiiltiirler ve daha genel anlamda kiiltiirel deger-
ler tizerindeki etkisine dair sorular da bu noktada ortaya ¢ikmaya
baglar. Elbette yer kiirenin erigilebilir gériintiilere doydugu diigiin-
cesinde hemfikir olan pek ¢ok yargi var. Ekonomik zorluklar, devlet
sansiirii, din, cografya ve siyaset gibi 6gelerin hepsi, modem medya

! Fredric Jameson, The Geopolitical Aesthetic: Cinema&Space in the

World System (London: BFI, 1992). Ayrica bakiniz, Fredric Jameson
ve Masao Miyoshi, eds., The Cultures of Globalization (Durham, N.C:
Duke University Press, 1998).

2 Jameson, The Geopolitical Aesthetic, s. 3. Ayrica bakiniz, Jameson ve
Masao Miyoshi, eds., The Cultures of Globalization.
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teknolojilerine ve bilgilerine erisimin heryerde herkes igin ulasila-
bilir olmasinin gerekli olmadig1 konusunda hemfikirdir. Yine de bu
meseleler 6zelinde ge¢miste olan ve hala siiren muazzam degigik-
likleri kabul etmemek, modemin etkisini ihmal etmek ve fotografin
kiiresel etkisine dair anlayigimzi kisitlamak olur.

Kiiresellesme, halihazirda tam olarak ne anlama geldigi, iyi
bir sey mi kotii bir sey mi oldugu belli olmayan ¢atigmali bir kav-
ram olmakla birlikte, diinyanin her kosesinde yasayan ¢ok sayida
insanin hayatim etkileyen ve doniistiiren bir siireci adlandirmak i¢in
basvurulan kavramdir. Yeryiiziiniin bir yaninda tretilen mallar diger
tarafinda tiiketilmektedir ve bu durumun siirece dahil olan herkesin
hayatinda agik¢a ekonomik, toplumsal, politik, kiiltiirel ve ekono-
mik etkileri vardir. Bizim tartismamiz ag¢isindan sorulmas: elzem
soru ise, fotografeiligin kiiresellesme baglaminda iistlendigi roliin
ne oldugudur. Fotografik goriintiilerin yer kiirenin dort bir yaninda
dolasima girmis olmasi, kiiresellesmeyi ve sonuglarini nasil, hangi
anlamlarda ve ni¢in etkilemektedir? Fotograflarin akiginin etkilerine
dair bir dizi soruya aralanan kapimin esiginde durmaktayiz. Daha
baslarken “kiiresellesmenin fotografik temsili” ve “fotografik tem-
silin kiiresellesmesi” arasinda gerekli ayrimi1 yapmak, bu baglam-
da islevseldir. Bundan sonraki tartigmalar, her ne kadar kiireselin
temsiline geri donecek olsa da, “Diinya Fotografeiligi1” fikri ve yer-
yiiziinii “kiiresel kdy” olarak diisiinen hiimanist tutku araciligiyla
oncelikle fotografik temsilin kiiresel genislemesine odaklanacaktir.

FOTOGRAFIN KURESELLESMESI

Kiiresellesme kuramcilari, kiiresellesmenin nerede ve ne za-
man bagladigi, ne anlama geldigi ve kim i¢in ne ifade ettigi sorular
tizerinde durmaktadir. Ister siyaset, ekonomi, go¢ hareketleri, ileti-
sim sistemleri ister kiiltiirel bigimlerin ve pratiklerin ortaya ¢ikisi
baglaminda ele alalim, bu merakin sebebi kismen de olsa kiiresel-
lesmenin oldukga sira dig1 bir gelisiminin olmasidir. S6z konusu fo-
tografin icad1 oldugunda, gelisimi ii¢ temel asamada izlenebilecek
cok daha 6zgiil bir tarihten s6z etmekteyiz.

1. Fotograf oncesi kosullar—Avrupa Ronesansi déneminde, yag-
1 boya tablolarda perspektifin bilimsel kullanimina bagvu-
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rulmasi ve 1500’ler itibariyle, resim yaparken model olarak
ele alinan camera obscura’nmin 6nemi. Batr'nin resime dair
ana uylasim olarak perspektifi benimsemesi, 1800’lerin he-
niiz baglarinda, camera obscura goriintiilerini kimyasallar
yardimiyla cam plakalar lizerine sabitlenebilmesinin gerekli
kiiltiirel 6n kosulunu saglamigtir.

2. Fotografin Kiiresellesmesi—On dokuzuncu yiizyilin ortalarin-
dan itibaren yerkiirenin dort bir yaninda, fotografin yayilimi,
fotograf teknolojilerinin ve iiretim tekniklerinin erisilebilir-
ligi. Fotografin pratik olarak icadi, Endiistri Devrimi’nin ve
demiryollannin devasa etkisi, gelisen matbaacilik teknoloji-
leriyle biiyiiyen kitle basim teknikleri ve agir sanayi iiretimi-
ni de igeren yeni endiistri siireglerinin tamaminin gelisiminin
bir pargasiydi. Fotograf, her ne kadar Avrupa’da ortaya ¢ik-
mis olsa da yirmi yiizyil boyunca diinyanin farkli yerlerinde
kolayca benimsenmis ve televizyon ve videonun oncesinde
ozellikle basili medya araciligiyla gelismistir.

3. Fotografik Degerlerin Bilgisayar Ortaminda Yeninden Diizenleni-
si— Fotografin bilgisayar teknolojileri iginde yeniden icadini
miimkiin kilan bilgisayar sistemleri araciligiyla fotograflarin
tam anlamyla kiiresellesmesi potansiyeli ve fotografik go-
riintiilerin dijital ortamda yeniden diizenlenmesi. Bu asama-
nin gercek anlamda basladig ve hizla ilerledigi baglam Inter-
net’in ortaya ¢ikigidir.

Kiiresel kullanima dogru ilerleyen fotograf teknolojisiy-

le ilgili ii¢ asama bu sekilde siralanabilir. Her ne kadar fotografin
kiiresellesmesi pratik olarak bes yiiz y1l sonra, on dokuzuncu yiiz-
yilda karsimiza ¢ikiyor olsa da, bu kategorilestirmeye bagl olarak
fotografciligin kuramsal olarak Ronesans déneminde camera ob-
scura’'nin yaygin kullanimi araciligiyla basladigimi soyleyebiliriz.
Fotograf pratigi yayilmaya basladiktan sonra, kuramsal model de
pesi sira giindeme gelmistir. Evrensel imgelem sistemi olarak ya-
nilsamanin geometrisi olan perspektif, s6z konusu modelin adidir.
Perspektif temelli goriintiilerin giiniimiiz diinyasinda hakim norm
haline gelisi bu baglamda kaginilmaz olmustur.
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FOTOGRAFIN AKISI

Fotografin icadindan itibaren bagina gelen en biiyiileyici sey
yayillma hizi olmustur. 1839 Avrupa’sindan (Louis Daguerre, Fran-
sa) yerkiirenin her kosesine yayilmasi yaklagik yirmi y1l stirmiistiir
(1850°1erin ortasi).® Fransa tarafindan satin alinan ve diinyaya ihrag
edilen Daguerreotype kullaniminin 1839°da iicretsiz hale getirilme-
sine bagh olarak en iicra koselere bile birden ve hizlica yayilmasi
miimkiin olmustur. Fotografin Avrupa ticaret yollari iizerindeki belli
basli sehirlere ulagsmasi ise sadece aylar siirmiistiir. Aaron Scharf,
Daguerreotype’in, icadinin ii¢ ay sonrasinda Horaca Vemet tarafin-
dan Iskenderiye’de fotograf gekmek igin kullanildigim belirtmekte-
dir.* Ardindan 1845 senesinde, Bat1 Afrika’da Daguerreotype portre
stiidyolar1 kurulmustur.® Erken donem Ingiliz ve Fransiz fotograf-
¢ilar Orta Dogu, Hindistan, Cin ve Japonya’ya seyahatler diizen-
ledigi sirada, s6z konusu iilkelerde yasayan insanlar fotograf tek-
nolojileriyle tanigmaya ve kullanmaya heniiz baglamist1. Fotografin
icadinin yer kiirenin her kdsesine akil almaz bir hizla yayilmasi, bir
yandan da Avrupa’nin somiirgeci projeleri baglaminda ticari, eko-
nomik, siyasi ve kiiltiirel anlamlarda ne kadar kiiresel oldugunu da
gostermektedir.

Daguerre’in Amerika’daki temsilcisi Frangois Gourand,
1840 yilinda belli bash sehirlere diizenledigi turlar araciligiy-
la Daguerreotype’in icadinin faydalarin1 bizzat siirecin kendisini
gostererek tamitmigtir. 1840 itibariyle Daguerreotype islemininin
nasil ¢alistigini agiklayan kullanma klavuzlan sekiz dilde erisile-
bilir hale gelmis ve fotograf makineleri satmistir. Daguerreotype’in
patent sorunu olamamasi, 6zellikle Amerikan portre endiistrisince
hizlica benimsenmesinin zeminini hazirlamistir. Bu konuda en ¢ok
ilgi uyandiracak sey belki de, s6z konusu yeni teknolojiyi kullana-

3 Talbot’un Calotype negative / pozitif islemi, iki sene sonra 1841°de In-
giltere’de ortaya gikmistir.

4 Aaron Scharf, Art & Photography (Harmondsworth: Penguin, 1979) s.
80.

5 Bakiniz, Ann M. Shumard, 4 Durable Memento: Portraits by Augustus
Washington: African-American Daguerreotypist (Washington, DC: Na-
tional Portrait Gallery/Smithsonian, 1999).
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cak ve ticari fotograf isiyle ugrasacak kesimin, siyasi ve toplumsal
haklardan mahrum ve mevcut kolelik sisteminin magduru siyahi,
Afro-Amerikanlardan olusmasidir. Omegin, yirmi yasindaki “Oz-
giir Zenci” James Presley Ball, 1845 yilinda Cincinnati’de basarili
bir Daguerreotype stiiddyosu agmustir.® Baslangigta en azindan bu
anlamda fotograf¢ilik demokratik bir ara¢ olarak degerlendirilmis-
tir. Fotograf, yeni bir endiistriyel siire¢ olarak profesyonel anlamda
ilgilenen herkes i¢in avantajlar sunan yeni bir teknoloji olmustur.
Resim sanatinin ve “yiiksek sanat” kavraminin tarihsel degerlerinin
sinirlarindan goérece kurtulmus, heniiz niifuz edilemeyen bir nicelik
olup, herkese hitap etmeyen kendisine 6zgii modem auras: ile tarih
sahnesindeki yerini almigtir.

Gorsel temsilin kendisine 6zgii giicli bir kiiltiirel sistemi
olan Cin’e benzeyen Japonya da, eski imparatorun 1868 yilinda 61-
mesinin ardindan “Batililagma” tutkusuna teslim olmugtur.” Batili
teknoloji ve endiistrilesme, Batili kiiltiiriin diger 6zellikleri aracili-
giyla benimsenmigstir. Batili gérsel sanat ve fotografcilik pratikleri
ve bigimleri tizerine ¢alisilmis ve arastirmalar araciligiyla gelistiril-
mistir.® Bu arada, fotograf endiistrisinin gelisimi 6ncelikle Avrupali
fotografeilarin diinyay: dolasma sevdasina bagh olarak, pesi sira
ise s6z konusu yerlerde yasayan yerliler tarafindan desteklenmistir.
Fransiz yonetmen Jjean-Luc Godard’in sinema hakkindaki yorumu-
nun fotograf i¢in de gegerli oldugunu séyleyebiliriz: Fotograf paza-
rin izindedir.®

8 Bakimiz, George Sullivan, Black Artists in Photography, 1840-1940
(NewYork: Cobblehill Books, 1996), s. 39. Ayrica bakiniz: Deborah
Willis-Thomas, Black Photographers, 1840-1940. An Illlustrated Bio-
Bibliography (London: Garland, 1985).

1 Bakniz, Eric Hobsbawm, The Age of Capital 1848—1875 (London: We-
idenfeld & Nicolson, 1975), s. 152. [Sermaye Cag: 1848-1875, Cev., B.
S. Sener (Istanbul: Dost, 2005)].

8 Bu, Batil Kitaplan Kesfetme Kurumu’ndan (/nstitute for the Investi-
gation of Western Books) tiiretilen Kaiseijo Arastirma Enstitiisii’ydii
(Kaiseijo Research Institution). Bakiniz, Kinoshita Maoyuki, “The Ear-
ly Years of Japanese Photography” iginde History of Japanese Photog-
raphy, Anne Wilkes Tucker, Dana Friis-Hansen, Kaneko Ryuichi, eds.
(London: Yale University Press, 2003), s. 22.

® Aslinda Godard soyle demektedir: “Pazar filmlerin izindedir.” Bakiniz,
Colin MacCabe, ed., Jean-Luc Godard, Son + Image, 1974-1991 (New
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Benzer motifler bagka yerlerde de gériilebilir. S6miirge tilkesi
Hindistan 6meginde, ilk kez Kalkiita’da ortaya ¢ikan Daguerreoty-
pe, ardindan tiim iilkeye yayilmigtir.!° Hindistan’in iinlii erken do6-
nem fotografcict Samuel Bourne (Ingiltere’nin ig kentlerinden Not-
tingham’da banka memurudur), Himalaya Daglari’'na sefer diizen-
leyebilecegi Kalkiita’da bir stiidyo kurmugtur. Boumne, on sekiz bin
fit yiikseklikte fotograf ¢ekme serefine nail olan ilk fotograf¢idir.!!
Ticari stiidyolar dort bir yanda portre tiirii iizerine yogunlagmaktay-
ken, Ingiliz sémiirge yonetimi tibbi, cografi haritalama ve arastirma,
toprak topografyasi, askeri kullanim ve “topografik kayitlar” gibi
cesitli amaglarla fotograf kullanimina yonelmistir.

Fotografin yayilma dalgalarina ek olarak, kendi iilkelerinin
kamusal ve 6zel hayat alanlarina “6teki yerlerin” gériintiileriyle d6-
nen gazeteciler ve turistler, bagka tiirlii bir ilgiye alan agmiglardir.
Istenen sey yalmzca gidip s6z konusu yerleri gormek degil, aym
zamanda fotograflamakt: da. Bu ilgi, ¢ogunlukla o yerleri daha 6nce
hi¢ gormemis insanlar tizerinde 6teki kiiltiirlerin ve yerlerin dola-
sima girmis fotograflarinin ikili etkisine yol agmistir ve o yerleri
temsil edecek gercekei bir arag olmasi sebebiyle fotografa duyulan
ilgiyi de arttirmigtir. Fotograflarin ve fotograf¢ilarin merkezden ¢e-
perlere ve ¢eperlerden merkeze dogru akisi biitiin gezegeni kat etme
macerasina bu agamada baglamistir. Bu, fotograflarin ve temsillerin
akiginin diinyanin farkli yerlerindeki kararsiz giig iligkilerini yansit-
tigin1 gostermektedir. Erigilmesi zor ya da “ilgiye mazhar olmayan”
yerler savas zamanlar ve kayitsiz kalinamayacak insanlik dramlari
disinda gorece az ziyaretgiyi agirlamaktayken, turistlerin “eskittigi”’
rotalar ve belli yerlerdeki fotograf¢ilar s6z konusu yerlerin 6tekiler-
den daha fazla fotograflandigini gostermektedir.

“Fotografik benzerlige” duyulan popiiler ilgi ile fotograf ¢cek-
menin gorece hesapli ve teknik uygulanabilirligi (6zellikle otoma-
tik fotograf makinelerinin icadi ile birlikte), fotografin birka¢ on yil

York: Museum of Modem Art, 1992), s. 131.

10 Bakimiz, Christopher Pinney, Camera Indica: The Social Life of Indian
Photographs (London: Reaktion Books, 1997), s. 17.

I Bakiniz, G. Thomas, History of Photography: India, 18401980 (Hyde-
rabad: Andhra Pradesh State Akademi of Photography, 1981), s. 8.
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igerisinde kendi seyahat deneyimlerinin fotograflarina sahip olmak
isteyen herkes i¢in ¢ekici olmasina yol agmistir. S6z konusu mekan-
lar ¢ogunlukla bagkalar tarafindan eskitilmis giizergahlar olsa bile,
bugiin hala pek ¢ok turistin “kendilerine ait fotograflar” edinmek
icin gittikleri yerlerdir. Amatér fotografeilik piyasasi, tiretimin ge-
leneksel tabanina sadik bigimde (tatil donemlerinde fotograf kag-
dinin artan iiretimini 6rmek alalim) bu aligkanliklar temelinde sekil-
lenmistir.

Fotografik imgelemin yayilimi, fotografeiliktaki, ticaretteki,
ulasim sistemlerindeki teknolojik gelismelerle el ele devam etmis,
dahasi savaglar siiresinde de bunu korumustur.’? Yirminci yiizyila
damgasin1 vuran diinya savaslari, fotograf kullanimim ve talebini
cesitli sebeplerle hizlandirmistir. Savaglar yalnizca siyasal idealler
ve stratejiler ¢atigmasi olarak diisiiniilmemelidir. Beri yandan tek-
noloji miicadelesiyle de ilgili olduklar1 akilda tutulmalidir. Hava
kesifleri, propaganda baskilar1 ve gorsel roportajlar, yiizyila dam-
gasim vuran “topyekiin savas” dénemlerinde gelistirilmigtir.!® Yir-
minci yiizyilin ortalar itibariyle, fotografik imgelerin iiretim, dola-
sim, dagitim ve tiiketim Olgekleri diinya tarihinde esi goriilmemis
boyutlara varmisti. Baskin dagitim bigimi olarak dergi fotografeili-
g1, 1950’lerde yinmi yil igerisinde en ¢ok gelismis endiistriyel ulus
devletlerde ve buna bagl olarak yeryiiziiniin her kdsesinde popiiler
tiiketim anlaminda zirvedeydi.

DUNYA FOTOGRAFCILIGI

Kitlesel yikim ardindan Avrupa, Japonya ve Ikinci Diinya Sa-
vagi’nin diger biiyiik taraflar1 giin 15181na géz kirpmaktaydi. Ve asil
6nemlisi insanligin yeni birligine inanan fikirler boyle bir dsnemde

12 Birinci Diinya Savagi sirasinda fotograf kullanimina dair bir tartigma
icin bakiniz, John Taylor, ‘“Photography as a Weapon at the Front”, War
Photography: Realism in the British Press (Manchester: Manchester
University Press, 1991).

13 Bakiniz, Eric Hobsbawm, “The Age of Total War” iginde Age of Ext-
remes: The Short Twentieth Century, 1914— 1991 (London: Penguin,
1994). Fotograf kullanimlar i¢in ayrica bakiniz, Taylor, “Photography
as a Weapon at the Front”, War Photography: Realism in the British
Press.
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ortaya ¢cikmusti. Bu fikir, Sovyetler Birligi ile ABD arasindaki re-
kabete ragmen 1945 yilinda savas karsitligi temelinde birlesen ve
kiiresel uzlas1 ve barisi hedefleyen Birlesmis Milletler Orgiitii’'nde
viicut bulmustur. Bugiin bile 6nemini koruyan ve olabildigince kap-
saml1 bigimde dolagima sokulan fotograf sergisinde (Family of Man
/ Insanhik Ailesi sergisi) kendisini disa vuran s6z konusu uluslararasi
ortaklik fikri, yirminci yiizyilin yarisinda ortaya ¢ikmustir. Bu sergi,
Birlesmis Milletler’in ortaya ¢iktig: kitlesel benzer bir ruh haline
sadakatle, kiiresel cemaat ve baris, “soguk savas” politikalarin1 agan
mutlu biraradalik fikirlerini savunmaktadir.

New York’taki Modem Sanat Miizesi tarafindan diizenlenen
ve 1955 senesinden hazirlanan sergi, Birlesmis Milletler’e bagh
devletlerin (Enformasyon Kurulu) destekledigi fonlar araciligiyla
1962 yilina kadar diinyanin dort bir yaninda sergilenmistir. Ulusla-
rarasi bigimde bir araya getirilmis bes yiiz {i¢ fotografik gériintiiden
olusan sergi, doksan bir sergi ile otuz sekiz iilkede gésterilmisgtir.!*
Diinyanin ¢ok sayida yerine yayilan bu hiimanist proje, fotograf-
¢iliga duyulan biiyiik ilgiyi de kigkirmistir. Isin dogrusu, diinyamin
farkli yerlerinde hala varligim koruyan uzantilan ve yankilanyla
fotografin hakim uylasimlan ve popiiler fikirlerinin sorumlusu The
Family of Man sergisidir. Sagduyu temelli fotograf¢ilik olarak foto-
mubhabirlikten beslenen sergi, buna ragmen ‘“‘sanatsal” bir deneme
olarak degerlendirilmistir. Gazetecilik, elestirellik ya da toplumsal
meselelerle daha az ilgili olan bu fotograf¢ilik tiirti, kamuoyu, popii-
ler aligkanliklar ve sosyal (giin batimi gibi doga olaylar) ritiiellere
ait kliseleri kullanarak “yaraticilik™ etkisini pazarlamis ve kliseleri
estetik anektodlara doniistirmiistiir. ““Yaratic1 fotografeilik™ olarak
fotomuhabirligi fikrinin mirasi1 hayli uzun 6miirlii ve kapsamli ol-
mustur. Fotografeilik hakkinda ¢ok sayida egitici fikre sirayet etmis
bir kullanim alanindan s6z etmekteyiz. Ancak yapisal bir sorunla
kars1 karsiyayizdir da: Bu “yumusak”™ ya da “popiiler hiimanizm”
elestirel bir 6zden mahrumdur. Bizzat The Family of Man sergisinde
yankisini bulan sey temelde bu hakikatttir.

" Bakimiz, Edward Steichen, The Family of Man (NewYork: Museum of
Modem Art, 1955), s. 3 ve Eric J. Sandeen, Picturing an Exhibition:
The Family of Man&1950s America (Alberquerque: University of New
Mexico, 1995), s. 95.
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The Family of Man, kiiresel iletisim fikri i¢in biiyiileyici bir
vaka olarak degerlendirilebilir. Diinyanin dort bir yanina génderile-
rek, “insanlig1” anlatisallastiran bir sergi olmustur. Diinyanin farkl
bolgelerindeki insanlarin hayatlarina ait olaylari, ritiielleri ve hika-
yeleri fotograflamig ve ayrica insan hayatinin anlatisal kronolojisi
bi¢iminde diizenlemistir. Belki de kaginilmaz olarak savas sonrasi
hiimanizme ve 1950’lerin ortasina ait ortak deneyim ideolojisine
doymus bir anlati sunmaktadir. Sergi katalogunun sayfalarini ¢e-
virirken, anlatinin, asik bir ¢iftin, evliligin, hamileligin, dogumun,
genglik coskusunun, aile sevgisinin, isin ve zahmetin, bos zamanin
ve eglencenin, egitimin, “hayata” dair keyifli ugraslarin ve degisen
insani duygularin (dostluk, yalnizlik, acima ve merhamet gibi) ve
son olarak savas ya da barig zamanlarinda 6liimiin {izerindeki 6rtiiyii
kaldirdigini gériiriiz. Katalogun sonlarina dogru, insanligin “gelece-
g1” ve umudu olmasi beklenen ¢ocuklarin gériintiileriyle desteklen-
mis, Birlesmis Milletler konferansina ait bir fotograf yer almaktadir.
Son karede ise kopiiren bir deniz goriiriiz.

Edward Steichen’in, bakis a¢is1 anlaminda uluslararasi oldu-
gu su gétirmeyen The Family of Man yapit1 altmig sekiz tilkeden
iki yiiz yetmis ii¢ fotograf¢inin eserlerini igermektedir.!s Sergi ve
katalog, Ikinci Diinya Savasi boyunca hasar goren insani degerleri
onarma temennisini ve tutkusunu bes yiiz ii¢ fotograf araciligiyla
gostermeyi amaglamigtir. Ayni birlik ve uluslararasicilik dilegi, ken-
di zamaninda bile dogrudan elestirilere maruz kalmistir. Elestirinin
kaynagi, yapitin irk¢ilik, cinsiyet temelli ayrimcilik, sémiirgecilik,
siirgiin ve benzeri gergek farkliliklari ve ¢atigmalari temsil etmekten
kagindig1 gercegidir. Fotograflarin “hakiki olmadigr” ya da yanhs
oldugu kast edilmiyordu. Basitge, serginin insanlig: kiiresel bir ce-
maat olarak ezici bir bigimde ideallestirilmesi elestirilmekteydi. S6z
konusu kiiresel cemaatin, yoksul kuzenler, tuhaf dayilar gibi pat-
riyarkal gondermeleri de igermek suretiyle aile olarak kavranmasi
hedeflenmisti.

15 Steichen, ‘Introduction’, The Family of Man, s. 3.
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EVRENSELCILIGIN ELESTiRisi

Serginin olumlu etkilerinin de savunulabilecegi agiktir. Keyif
halinde ya da egitilen 6teki topluluklarin fotograflarinin yayilmasi
gergekten kotii bir sey degil midir? Sergi, son savasin dehset 6gele-
rini hatirlatacak bilesenleri de icermektedir: Varsova Gettosu, savas
siperi ya da mimari yikintilar igerisinde bir beden.

Sergiyi Paris’te goren Roland Barthes, serginin adinin Fran-
sa’da The Great Family of Man (Insanligin Muhtesem Ailesi) olarak
degistirilmesinden muzdariptir:

[...] zoolojiye ait bir ifadeye ulagmak, yalnizca davranigsal ben-
zerlikleri sahiplenmek ve tiirlerin birligi igin kékensel olarak
geride birakilan seyin kendisi burada fazlasiyla ahlakilestirilmis
ve duygusallastiriimistir. Baglangi¢ta, insanligimizin biiyiik bir
boliimiinii borglu oldugu belirsizinsan “cemaati” mitine yonlen-
dirilmisizdir.'®

Roland Barthes’in Mitolojiler metnindeki kisa ve iinlii ma-
kalesinde Gzetlenen bu elestirel goriis, sergilenen insanlarin hayat
deneyimlerinin gesitliliginden “biiyiilii bigimde iiretilen birlik™ fik-
rine ulagan sergiye sert bir miidahalede bulunur.!” Cogulluk, birlige
indirgenmistir:

[...]insan her yerde ayn1 sekilde dogmakta, ¢calismakta, giilmek-
te ve 6lmektedir. Buna ragmen eylemler i¢inde bir takim etnik
tuhafliklarin kargimiza ¢ikiyor olmasi en azindan, hepsini 6zdes
“doga” olarak ele alan, gesitliliklerinin bigimsel oldugunu soy-
leyen ve ortak kalibin varligiyla ¢elismeyen bir temel oldugunu
gostermektedir.'®

Farkl: iilkelerdeki fotografgilarin bu proje igin ise alindigi
gercegi, nihai sonucu degistirmemistir. Barthes’dan baglamak tizere

16 Roland Barthes, ‘The Great Family of Man’ i¢inde Mythologies (Lon-
don: Paladin, 1980), s. 100.

17 Popiiler hiimanizmin Fransiz kiiltiiriine ne 6l¢iide dahil oldugunu gos-
termenin tek yolu belki de Barthes gibi hiimanizm karsit1 bir elestirelligi
benimsemektir. Ayrica bakiniz, “Truth of The Colonies’”... David Bate,
Photography and Surrealism (London: IB Tauris, 2004).

'8 Barthes, “The Great Family of Man” i¢inde Mythologies, s. 100.
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ozellikle Amerika’da ¢ok sayida elestirmen, tartismada taraf olmus-
tur. Christopher Phillips, Allan Sekula ve digerleri, serginin tarihsel
anlamy, etkisi ve 6nemini kanitlayacak bigimde The Family of Man
sergisi lizerine elestirel beyanlarda bulunmay: siirdirmektedir.'®

Serginin uzun soluklugu ve 6l¢egi, ulastig kitlesel seyirci
orani, fotograf projeleri nazarinda giiciinii ve 6énemini korumakta-
dir. ABD ve Kanada, Japonya (Tokyo ve Hirosima’da), Avustralya,
Avrupa, Afrika (daha ¢ok Giiney Afrika) ve Orta Dogu da igerilecek
bi¢cimde neredeyse her kita dolasilmigtir. Serginin gdosterildigi bir
diger merkez olan Moskova’da, 1959 yilinda yapilan agiligindan iti-
baren alt1 hafta igerisinde iki milyon yedi yiiz bin insan tarafindan
ziyaret edilmistir. Nijeryali geng bir Afrikali olan Theophilus Neo-
konkwo, serginin beyaz Amerikalilar1 ve Avrupali diger topluluklar
asil kiiltiirler (zengin, saglikl: ve bilge) olarak gosterirken Amerika-
11 ve Bat1 Hindistanl1 zencileri, Afrikalilar1 ve Asyalilar1 toplumsal
olarak gorece asagida (hasta, pagavralar i¢inde, yoksul ve fiziksel
olarak uyumsuz) gosterdigini iddia ederek, “cok sayida fotografi
yirtarak” tepkisini gostermistir.2

Dahasi, Cinli bir gocugu ekmek i¢in yalvarirken gosteren Life
dergisi fotografcilarindan George Silk’e ait fotografa Sovyet ev sa-
hipleri de itiraz etmistir. Bugiin artik agik¢a “kurban” tiirii fotograf
olarak degerlendirilebilecek eser, beri yandan yardim kampanyala-
rinda siklikla kullanilmayi siirdiirmektedir.?? Edward Steichen bu
fotografi “agligin ve mahrumiyetin evrensel sembolii” olarak sa-
vunmugstur ancak yine de sergi diizenleyicileri sz konusu fotografi
sergiden kaldirma karar1 almiglardir.?? Goriildiigi tizere “Diinyay1”

¥ Bakimz: Christopher Phillips, “The Judgement Seat of Photography”,
The Contest of Meaning, Richard Bolton, ed. (London: MIT, 1992); Al-
lan Sekula, “Traffic in Photographs” iginde Against the Grain (Nova
Scotia: NSCAD, 1986), Blake Stimson, “Photographic Being and The
Family of Man”, The Pivot of the World: Photographydits Nation (Lon-
don: MIT, 2006).

20 Bakimiz, Sandeen, Picturing an Exhibition, s. 155. (Moskova’da yaga-
nan bu olaya dikkatimi ¢eken Leena Saraste ve Elina Heikka’ya miite-
sekkirim.)

2! fncitici fotograf The Family of Man katalogunda basimstir, s. 153.

22 Sandeen, Picturing an Exhibition, s. 155.
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temsil etmek pek de kolay olmamisti. Burada alinmasi gereken bir
ders vardir.

YEREL OKUMALAR

Kiiresel dagitima giren tium fotograflarin yerel okumalan ve
yerel kimlik politikalar1 vardir. Bu durum “kiiresel” temsilin, bera-
berinde yerellik politikalarim da getirdigini gostermektedir. Seylerin
nasil, nerede, ni¢in ve hangi kosullar altinda temsil edildigi kisilere
baglidir. Aghik i¢indeki Cinli ¢ocuga (Cinli herkes i¢in gegerli olabi-
lecek bir metanomi) dair Sovyet itirazinin, Komiinist Parti miittefiki
olan ve benzer siyasi kurallarla y6netilmesine bagh siyasi ¢ikarlar
oldugu asikardir. Bu gibi yerel itirazlar ve Barthes’in The Family of
Man sergisine yonelik elestirileri, giiniimiizde kiiresellesmeye kars1
gelistirilen itiraz ve elestiri tiirlerinin ilk 6émekleridir. Farklilik hi-
yerarsisine ya da diinyanin kiiresel ayniligi ve homojenligine itiraz
olarak farkli bigimlerde ifade edilen bu elestirellik, yerel anlamlarin,
pratiklerin, kiiltiiriin ve hatta “yerel” uzamin yikimi i¢in bagvurula-
bilecek kiiresellesme potansiyelinde 1srar etmektedir. Kiiresellesme
karsit1 hareketler de bu argiimanlardan faydalanmaktadir.

Barthes tarafindan 6zetlenen kiiresel ¢ogullugun birlik i¢inde
cokiisii tezi, gegerliligini korumanin 6tesinde giintimiizde kiiresel-
lesmenin can alic1 sorunlarindan birisine isaret etmektedir. Ulusla-
rarasi sergilerde gosterilen tiim fotograflan ilgilendiren bir sorudan
bahsediyoruz. Kiiresel kitleleri hedef alan bir mesaj, yalin bir birlik
ugruna ¢egitliligi ne 6lgiide goz ardi edebilir? Yerel kiiresel olabil-
digine gore, kiiresel de yerel olabilir mi? Herhangi bir kiiltiire ya
da topluma ait anlamlarin hangi yikimi ya da yeniden insasi buna
(“kiirel”de oldugu gibi) isaret eder? Birbirine bagh bilgisayar sis-
temlerinin ortaya ¢ikmasiyla beraber bu gibi tartismalar erteleme
sansimiz ortadan kalkmugtir. S6z konusu yeni sistemler, agik¢a ¢ok
daha demokratik ve erigilebilir olan gériintiiler araciligiyla yeni bir
cesit kiiresellesme ve iletisim medyasi yaratmustir. Fotograf artik bir
meta-sistemin, bilgisayarin bir par¢asidir. Bu konum igerisindeki
fotografin diizenlenen, doniistiiriilen ya da baska bir “belge” bilgisi
icinde ortaya ¢ikan diger dosya ¢esitlerinden bir fark: yoktur.
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INTERNET (WWW)

CERN’de (Avrupa Niikleer Arastirmalar Merkezi) ¢alisma-
lar yiiriiten Ingiliz fizik¢i Tim Bumers-Lee, Isvigre’de icat ettigi
ve tasarladigit World Wide Web’i (Diinya Capinda Ag), 12 Kasim
1990 yilinda duyurmustur. Bu ag, belgelerin, seslerin ve goriintiile-
rin Internet araciligiyla paylagilmasini miimkiin kilan bir bilgisayar
“dili” (HTML) kullanmaktadir. 1972 yilinda icat edilen Intemnet,
askeri bilgisayarlarin birbiriyle “konusmasi”m saglamak amaciyla
tasarlanmig ve kullanilmaya elverisli bir sistem haline geldigi 1983
yilinda islevsel kihinmistir2® Bu baglamda Internet, bilgisayarlar
arasinda bilgi aligverisini miimkiin kilmasi amaciyla tasarlanmis bir
sistemdir ve “www” Internet sisteminin kitle kullanimu i¢in demok-
ratik olarak erisilebilir kildig1 baglantilar sunmaktadir. Her ne kadar
“www” kimsenin tekelinde olmasa, belgelerin, goriintiilerin ve ses-
lerin kontroliinii ele gegirmek i¢in savasmasa da hepimiz yeni poli-
tik ve yargisal gii¢ miicadelelerinin bir par¢asi oldugunu biliyoruz.

Mucit Tim Bumners-Lee, “bilgi, ticaret, iletisim ve kolektifan-
lay1s”a 6nciilitk etme amacinda oldugunu ilan eden W3C’nin (World
Wide Web Consortium | Diinya Caginda Ag Konsorsiyum) yoneti-
cisidir.2* Demokratik olarak sekillendirilmis bu forum, www’nin
giincel olarak sundugu olarnaklari desteklemek ve kiiresel uzantilari
korumak ya da diizenlemek amacindadir. Fotograf¢ilik baglaminda
bu durum, 6zellikle kamerali telefonlar gibi taginabilir cihazlardan
olusan merkezi olmayan yeni bir ¢esit ag anlamina gelmektedir.

Bilgisayar sistemi i¢ine perspektifin yerlestirilmesi ve bilgi-
sayarlar1 iglevsel kilan “dijital fotograf¢ilik” adindaki sey, kitlesel
yeni gorsel ve kiiresel yayilimi miimkiin kilmigtir. Eski dagitim
sistemlerinin merkezi degerleri diisiiniildiigiinde, bu alan olduk¢a
farkli goriinmektedir. Bilgisayarlar ve fotografcilikla iliskili iki te-
mel soru ile devam edelim. Bu sorulardan ilki “dijital fotograflarin”
konumuyla ilgili olup, ikincisi ise bu tarz goriintiilerin yayilimin
yaygin araglarinin dnemi hakkindadir.

2 Tim Bumers-Lee,Weaving the Web (NewYork: Harper Collins, 2000).
Ayrnica bakiniz: http://www.w3.org/ People/Bemers-Lee/FAQ

2 http://www.w3.org
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DIi)iTAL FOTOGRAF

Ilk soruya dair sdylenebilecek sey, fotografeiligin bilgisayar
sistemleri igindeki konumunun kimilerinin “post-fotograf¢ilik” du-
rumu dedigi seye olanak tanidigidir. Fotografin “6liimii” ister ana-
log eskime ister fotografin medya kanallarinda yitimi anlamlarina
gelsin, perspektif sisteminin temel ilkeleri bilgisayar sistemlerine
aktarildig1 anda ilan edilmisti. Dahasi, uylasimsal lenslerin kulla-
nimi ve ortaya ¢ikardig: li¢ boyutlu uzam yanilsamasi, bilgisayar
ekranlarinda gordiigiimiiz fotograf cesitlerinde, “yakalanan goriin-
tillerin” tamamina hakim tiir olmay1 siirdiirmektedir. Dizimsel ya
da kimyasal hileler tizerine siiregiden ontolojik tartigmalar, bu a¢ik
gercegi bulandirmaktadir. Kimyasallardan ziyade 151k sensorlerin-
ce, piksel alicilarinca “yakalanan” 1s1k hala alt katmanda yer alan
maddeler iizerine kaydedilmektedir. Esasinda verimsiz olan analog
fotografciliga kars: “dijital” tartigmasinin tamami, pek ¢ok anlamda,
elektronik olarak iiretilmis fotografik goriintiilerin sayisiz budakla-
nisindan kagisa hizmet etmistir ve dahasi sessizce kiiltiir alanina da-
hil olmustur bile.

Bilgisayar meta-sistem olarak ¢esitli fotograf tiirlerini ve hat-
ta kitap, sinema ve miizik gibi diger medya tiirlerini de teknolojik
olarak biinyesinde eritmis olsa da, s6z konusu fotograf ve medya
tiirlerinin kimliklerini bir 6l¢iide korumay1 bagsarmis olmalar sasir-
ticidir. Tiirler, alisilmamis bigimlerde birlestirilebilir. Tiir alagim
1920’ler ve 30’lar sinemasinda, belgesel fotografgilikta ve avan-
gart sanat iginde yaygin bir pratik olup, pek ¢ok web sitesinde de
hdla —hatta yaygin bi¢imde ve gayet olagan bi¢imde— karsimiza
¢ikabilir. Yine de bu durumun medya, tiirler ya da resimsel bigim-
ler arasindaki ayrnimlan yok ettigini séyleyemeyiz. Manipiilasyona,
sahtekarliga ve aldatmaya yonelik pek ¢ok eski hile eski medya bi-
cimlerinden devsirilmigtir. Fakat bu oran, daha 6nce olandan daha
¢ok ya da az degildir. 2® Fotograflarin bilgisayar ortaminda diizenle-
nisinin ne kadar kolay oldugu gz oniinde bulunduruldugu zaman,
hakikate ve fotografik goriintiilerin dogruluguna dair daha biiyiik
bir siipheciligin daha elestirel seyirciler ve okuyucular yaratmasi

25 Bu gibi manipiilasyonlar, teknolojinin kendisindense fotograft kullanan
insanlarin amaglarini daha ¢ok etkilemektedir.
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gerektigi lizerinde durulabilir. Dijital fotograflarin gergeklik etkisini
s6ziim ona “kaybetmis” olmalar1 6nemli bir gedik agmamistir. 2004
yilina ait Ebu Garip Hapishanesi fotograflarinin dijital olmasi haki-
kat degerlerini diisiirmemistir dmegin. Ya da hali hazirda “goriiniir
deger”ine baktigimiz giinliik haber fotograflarini da ele alabiliriz.

Dolayisiyla, bilgisayar siiregleri temelli fotografeilikla ilgili
meselenin “hakikat” ile pek de ilgili olmadig iddia edilebilir. Sorun
daha ziyade, fotografciliga dair dramatik, iki kutuplu iyimserligi ve
kotiimserligi arttiran seri teknolojik degisimlere 6zgii siireglerin yol
acti1 korku ve belirsizlikle iliskilidir. Bu, kayip duygusunun “ger-
ceklik” (biitiin goriintiilerin ilgili oldugu sey temelde budur) ile de-
gil, ortaya ¢ikan farkl (bazilarina gore algak) estetik degerlerle (ra-
hat ¢cergeveleme, hiperrenk ¢esitleri, poz tiirevleri, pikselasyon gibi)
ilgili oldugunu séylemek anlamina gelmektedir ki, dolasimda olan
dijital fotograflarin katisiksiz nitelikleri sebebiyle fotografik este-
tik degerlere dair popiiler uzlasim degismistir. Kéken olarak analog
olsa dahi, bilgisayar siireglerinde sekillenen goriintiiler, fotograf ca-
miasina gitgide daha fazla egemen olmaktadir. Taginabilir kamerah
telefonlar, web kameralan ve kapali devre televizyon kameralari,
araya yerlegtirilmis pikselasyon (gegis kodlari), seyircinin karsisin-
da biiytidiigii analog genislemeden oldukga farkli bicimde anlagilan
ayriksi bir estetik deneyim sunmaktadir. Daha yeni bir “dijital” kod
ve tiilm kosullara uygun bir 1siklandirma kontrasti (filmin duyarlilik
kapasitesinin ¢ok &tesinde bir yontem), esasinda dijital goriintiilerin
daha “gergek” gériinmesini hedeflemistir. Bu gériintiiler, analog fo-
tografin “gercekei” kodlariyla karsitlik i¢in degerlendirilemeyecek-
se, hareket kabiliyeti yiiksek taginabilir kameralarca canlandirilan
alisilmamis fotograf ve bakisagisi potansiyelleri, ortaya ¢ikarilmasi
gereken yeni bir goriintii tayfi oldugu anlamina gelir. Dil, kiiltiir ve
estetik deneyim degismektedir.

IMGENIN YAYILMASI

Bir diger temel mesele, goriintiilerin yayiliminin daha genis
baglamda tasidig1 anlamin 6nemiyle ilgilidir. Bu konu, bilgisayarla-
rin olanak tanidig: farkli dagitim ve yayilim bi¢imlerinin ortaya ¢iki-
sina bagli olup, ayriksi bir kiiltiirel kaymayi isaret etmektedir. Degis
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tokusun ve iletisimin bu yeni sekilleri, metasistemler ya da “multi-
medya” diizlemleri olarak bilgisayarlarin bellek kapasitelerince des-
teklenmektedir. Bu diizlemler kullanicisinin gérintiileri, sesleri ve
dilleri farklh sekillerde bir araya getirmesini miimkiin kilmaktadir.
Her ne kadar higbir anlamda kaginilmaz olmasa da, kiiltiirlerin, belli
toplumlarin ya da toplumsal gruplarin degerlerin, anlamlarin ve pra-
tiklerin degisime yatkin oldugunu kabul ediyorsak, kiiresellesmeyle
birlikte ortaya ¢ikacak sorun kiiltiirii degistirmesiyle degil ne gibi
degisiklik getirecegi ya da onerecegiyle ilgili olacaktir. Bu durumun
olumlu ve olumsuz etkileri vardir.

Asirt derece iyimser ya da kotiimser olmaksizin, fotografik
goriintiilerin Intemet ortaminda kullammuyla iliskili #¢ ana yéne-
limden bahsedebiliriz:

1. Kiiresel bir amaca hizmet eden yerel yigilma.
2. Amac1 ve kullanimi yerel olan kiiresel bir ag.

3. Yerel ya da kiiresel olmayan ama basitge “oyalanma” sek-
linde tanimlanabilecek bir amag.

Bu yo6nelimlerin sonuglarinin fotografin hakim kiiresel pazari
i¢inden degerlendirilmesi anlamhidir.

1. KURESEL BIR AMACI HIZMET EDEN YEREL YIGILMA

Paul Frosh’un da iizerinde durdugu gibi, Corbis ve Getty gibi
“siiper-ajanslar” 1970’lerden beri mevcut fotograf koleksiyonlari-
ni, ajanslarini ve arsivlerini satin alarak muazzam sayida fotografik
goriinti biriktirmekteler.2® Bu biiyiik ajanslar, ¢esitli yerel arsivleri
ve fotograf koleksiyonlarini yeniden merkezilestirerek kiiresel me-
talara doniistiirmektedir. Tarihgiler ve kiiltiir elestirmenleri, kamusal
anilarin telif haklarinin ve miilkiyetlerinin bu gibi ajanslarin elle-
rinde olmasinin ger¢ek anlamda yasal bir politik ve tarihi mesele
olarak gémekte ve bu koleksiyonlarin bir grup insanin tekelinde
merkezilesmesini dehsetle izlemektedir.

Bu ve benzer diger ajanslar, mevcut goriintii koleksiyonlari-
nin birikmesine ek olarak bir zamanlar var olmus ama simdilerde In-

% Bakimiz, Paul Frosh, The Image Factory (Oxford: Berg, 2003).
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ternet araciligiyla goriiniir kilinmalar1 sonucunda ortaya ¢ikan yeni
pazarda, yeni ve genislemis degerleriyle yer alan muazzam sayida
cesitli fotografi da ortaya ¢ikarmistir Bir sekilde yavan olan bu fo-
tograflar, belli bir anlami olmayan “tiire 6zgii” gortintiilerdir. Roland
Barthes’in ad1 kotiiye ¢ikmis semiyotik sloganini zekice tersine ge-
viren Frosh, stok fotografciliginin “mesajdan mahrum bir kod uy-
guladigimi” soyler.?” Pazarlarda, reklamcilikta, editoryal amaglarla,
web sitelerinde ve multimedya endiistrilerinde kullanilan tipik stok
fotograflari, konulanna 6zgii karakteristik 6zellikler ile isaretlen-
mislerdir. Ozsel olarak toptanci bir genelligin stereotiplerini sun-
maktadirlar. Tipik 6mekleri, 6pilisen romantik ¢iftleri, bir kafede
oturan keyifli bir ¢ifti, ise gitmek iizere yola ¢ikmus figiirleri (kadin
ya da erkek) ya da fabrika giysilerini temizlerken gostermektedir.

Belki de fotomuhabirligi esinli sanat fotograf¢ciligi 6megi
olan The Family of Man yapitin1 animsatan bir mirasla monokrom
olan stok fotograflar kentlerin, doganin ve insanlarin stereotipik ¢ok
sayida goriintiisiinii sunmaktadir. Biitiin tiirleri kullanan stok fotog-
raf¢iligl, genel kullanim amacina sadakatle goriintiileri satmak ama-
cina hizmet etmektedir. Aynilik ya da gercekten mahrum bir “ger-
ceklik” korkusunu omekleyecek sekilde, diinyanin farkl yerlerinde
miimkiin oldugunca ¢ok miisteriye ulagsmak hedeflenmistir.

Ayni sekilde, ayricalikli “uluslararasi” otel zincirleri de aym
yavan mimariyi, tiire 6zgii i¢ mekan tasarimlarin1 ve yemek me-
niilerini (uluslararas: otellerde erisilebilir olan televizyon kanallar
gibi) tekrarlayarak uluslararasi is seyahatlerinin yol ag¢tig1 kaygilari
hafifletmektedir. Boylelikle ayni duvar kdgidi ortami ve “tanidik”
deneyim repertuvarinin tekrar1 aracilifiyla seyahat daha rahat bir
hale biiriinmiistiir. Hayat, kendisini tekrar ederek “giivence altina al-
maktadir” ya da bir baska deyisler yerel kiiltiirel farkliliklarin yaba-
ni ¢esitlerinden 6zgiirlestirmektedir. Hizla en 6nemli fotograf pazari
olma yolunda ilerleyen stok fotograf¢iligi, zararsiz, yavan ve bos
gortintiilere (ayniligin bitimsiz tekrar1) adanmais bir endiistriyi tesvik
etmektedir. Stok fotografciligi bankalarinin muazzam biiyiimesi,
bilgisayarlar arasinda gériintii gondermenin ve almanin Internet’te-
ki hiz1 ve kolaylig1 sayesinde gelismistir. Diinyanin her késesinden

%1 Frosh, The Image Factory, s. 74.
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fotograf toplayan stok fotograf¢iliginin, uluslararasi iiretim potansi-
yeli farkl ¢esitlerde, daha karmasik ve daha az “tiire 6zgii” fotograf
tiretmek isteyen fotograf¢ilarin ekonomik pazardaki giiglerini zayif-
latan bir goriintii y1g1lmasina yol agmaktadir. Bu elestiri kisitlayici
olabilir. Dahasu, kiigiik pazarlardaki bireysel fotografgilarin Internet
araciligiyla kendi fotograf arsivlerini pazarlayabileceklerini belirt-
mek gerekir. Her ne kadar deryada kum gibi gériinseler de, oldukg¢a
merkezilesmis gii¢lii ajanslann kargisinda duran bagimsiz fotomu-
habir, paparazi, belgesel fotografcisi, editér fotograf¢1 ya da sanat
fotografcis1 olmasi fark etmeksizin biitiin fotograf¢ilar, potansiyel
anlamda diinya ¢apinda bir kamusalliga “erisim” olanagina sahiptir.
Kiiresel bir tutku, bu y6énelimi ikincisinden ayrimaktadir.

2. AMACI ve KULLANIMI YEREL OLAN KURESEL BIR AG

Flickr (daha simdiden iki milyar fotografi agsmistir), Facebo-
ok ve eBay gibi web sitelerinin basarisi (benzer diger web sitelerinin
tamamina yer vermemek adina bu sitelerle sinirliyorum), yerel kul-
lanimlara “kiiresel” erisimi miimkiin kilmalarinda saklidir. Bu gibi
“topluluk” web siteleri, bagka insanlarla toplumsal, kiiltiirel, kisisel,
ekonomik ve hatta politik iligkiler kurmay1 miimkiin kilmaktadir.®
Zaman gegctikce bu uzamda insa edilebilecek web iliskileri, kiirsel-
lesme ve yerelcilik arasindaki gerilimi korumakla birlikte yerel bir
kiiltiiri tamamlamak adina ¢alismaktadir.

Kiiresele kars1 yerel sorusu, yalnizca erisimin, fotografik go-
riintiiler pazarinin (ilk madde goriildiigii gibi) yerel ekonomik bi-
cimleri baglaminda degil ayn1 zamanda gériintiilerin ve deneyimle-
rin herhangi bir yerelligi tasidig1 ve yansittigi anlamlar, inanglar ve
degerler baglaminda da 6nemlidir. Web sitelerinde goriilen yabanci
yerler ya da seylere dair deneyimler, yerelligin toplumsal, politik ve
kiiltiirel degerleri baglaminda kopukluklar ve gatigmalar yaratabilir.
Gorsel temsillerin etkileri, mevcut gogiin etkileri kadar gergek ola-
bilir. Tipk1 Arjun Appadurai tarafindan kisaca 6zetlendigi gibi:

28 Web aracilipiyla “kiiresellesme karsit1” organizasyonlara dair bir alan
calismasi igin bakiniz, Jeffrey S Juris, “The New Digital Media Activist
Networking with Anti-Corporate Globalization Movements” iginde Jo-
nathan Xavier Inda&Renato Rosaldo, eds., The Anthropology of Globa-
lization: A Reader (Oxford: Blackwell, 2008).
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Aileler ya da ¢ocuklar eski kusaklardan 6nce yeni yerlere ta-
sindiginda ya da yetiskin erkek ve kiz evlatlar diinyanin yaban-
c1 yerlerinde zaman gegirdikten sonra, geri dondiiklerinde aile
iligkileri ugucu bir hal almaktadir. Bu yeni halde, yeni meta bi-
cimleri tartisilmakta, borglar ve yiikiimliiliikler yeniden ayarlan-
makta ve yeni yerlesimle ilgili sdylentiler ve fanteziler bilginin
ve pratigin mevcut repertuvarina diimen kirmaktadir.?®

Postkolonyal kuram, kiiltiirde, gii¢ iligkilerinde, yeni kiiltiirel
ve toplumsal melezlikte ve yeniden hayal edilen cemaatlerde karsi-
miza ¢ikan ¢atigmalarin analizi i¢in kullaniglidir. Bu 6neri, eBay’da
bir kitap ya da goriintii almanin ya da Internet’te satrang oynamanin
basitligi diigtiniildiigiinde hayli zorlama goriinebilir. Fakat bu gibi
kargilagmalarin yaratici ve gatigmali sonuglari, “yerellik” kavramina
anlamli bir doniigiim imkan1 sunmaktadir.*® Diinyanin bir yerindeki
seyin bir diger par¢asini etkileyecegi gercegi bugiin artik ¢ok daha
gegerlidir. Ancak sonuglarinin simdiden kestirilebilen etkilerine dair
bir garanti yoktur.

3. YERELYA DA KURESEL OLMAYAN AMA BASITCE “OYALAN-
MA" SEKLINDE TANIMLANABILECEK BIR AMAC

“Internet’te sorf yapmak”, televizyon kanallar1 arasinda “zap-
lamak™ gibi kolektif bir pratiktir. Web siteleri arasinda dolagmanin
cekiciligi sistem i¢inde inga edilmistir. Diigiinmenin ¢agrisimsal pa-
tikalar1 araciligiyla “birlikte” diigiinme sistemi, Sigmund Freud’un
“giindiiz diisii” dedigi biling durumunu kopyalamaktadir. Diig ha-
lindeki kisi, tam biling haliyle uyku hali arasinda, arada bir yerde
durmaktadir. Kendi fantezilerine ve dileklerine kapilmis kisi, kendi
arzusunun ancak yarim bilincindedir. Bylesi akintiya kapilmig bir
halde, biitiin hareketlerinin belli ticari girisimcilerce 6ngoriildiigi

2 Arjun Appadurai, “Disjuncture and Difference”, The Anthropology of
Globalization, s. 60.

% Slavoj Zizek, Danimarkali karikatiirciiniin Hz. Muhammed ¢izimi etra-
finda dolagima giren ve adeta s6z konusu Miisliiman iilkelerin sinria-
r1 iginde yaymlanmis gibi siddetli tepkileri bu baglamda degerlendirir.
Internet, iilkeler arasindaki cografi mesafeleri “web siteleri’ndeki bir
uzamda eritmistir. Bakiniz, Slavoj Zizek, Violence (London: Profile Bo-
oks, 2008), s. 50.
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prefabrike sitelerde, “diislerinde” sorf yaparak saatler ya da giinler
gegirebilirler. Freud’un ¢ok zaman 6nce isaret ettigi gibi, diislerin
kalbinde diig géren kisinin erotik ve tutkulu dilekleri vardir.®! Cinsel
fantezilerin web temelli kitlesel bir fotograf endiistrisi olan pomog-
rafinin en agik maskesi altinda kapsaml bir bigimde oyuna dahil
edilmesi sasirtic1 degildir. Toplumsal fantezinin bir kurumu olarak
reklamcilik da diis gorme dilegini kullanir, “gokyiiziinde kaleler”
insa eder ve ayn1 zamanda Internet sitelerindeki navigasyon ya da
“taramalar” aracilifiyla eklemeler yapar (ya da yer degistirir). Ero-
tik ya da tutkulu bir dilegi ya da bir fanteziyi her agidan gosteren
¢evrimigi filmler, fotograflar ve canlandirma sahneleri, goriintiilerin
sonsuz akintisinda karsimiza ¢ikmaktadir. Cinsel, toplumsal, siyasi
ve belki de ruhani Intemet gezintilerinin hepsi, diis tarayic1 bir diiz-
lemi miimkiin kilmaktadir. Akintiya kapilmus izleyici, “kullanici”yi
kadiri mutlak konumlandiran oyunlara ya da entelektiiel becerileri
siayan testlere, sonsuz sayida uzman sitesine, haberlere, dedikodu-
lara kapilabilir. Bunlar, ¢evresel olarak deneyimlenen ¢ok ¢esitli go-
riintii bigimlerinin fotografik gériintiilerin kullanimi ¢aligmalarina
dair yeni bir alan1 6ziimsedigini ve olusturdugunu géstermektedir.

“Odaklanilmig yapitin” ve “verimliligin” (kapitalist birikim)
uzun erimli diismani olan oyalanma ya da dikkat daginikligi, 6nemli
bir endiistri olarak durumun keyfini ¢ikarmaktadir. Tasarlanmis web
sitesi yazilimlarindan birisinin adinin Dreamweaver (diis dokuma-
cis1) olmasi tesadiif degildir. Yirminci yiizyilin baglarinda bir za-
manlar sanatgilar tarafindan diinyevi agir yapitlara bir yanit olacak
bicimde avangart bir hile olarak kullanilan sey (Gergekiistiiciiler),
oyalanma ya da dikkatin dagilmasi simdilerde modem teknolojik
deneyim iginde bilesenlerine ayrilmaktadir.® Isin asli, 1920’ler ve
30’lar boyunca karsimiza ¢ikan kitlesel fotografik imgelemin seri
teknolojik doniisiimiine dair elestirel tartismalara doniisiin (ya da
yeniden okumanin) 6gretecegi ¢ok sey var. Giiniimiizden hayli fark-

31 Sigmund Freud, “Creative Writers and Day-Dreaming” [1908], Art and
Literature, Pelican Freud Library Volume 14 (London: Penguin, 1985),
s. 134.

32 Victor Burgin, The Remembered Film (London: Reaktion, 2004) kita-
binda modem oyalanma goriintiilerinin roliine dair miikemmel bir 6rnek
verir. Ozellikle bakimz, s. 7-14.
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I1 olsa da, basit¢e 6ziimseme kapasitesine sahip olmadigimiz, diin-
yanin pek ¢ok farkl yerinden gelen ¢ok sayida goriintiiye ve imgeye
tutulmus olmanin sebep oldugu dikkat dagimikligy, sok ve bas don-
diiriicii etki, ¢ok daha kitlesel ve kiiresel bir 6lgekte kendisini tekrar
etmektedir.

Dahast, goriintiiniin dagitimi ve kullanimina 6zgii bu motifler,
“kiiresellesmis” iletisim ortaminda kullanilan imgelerin miilkiyeti,
etik, telif ve bu imgeler tizerindeki iktidar gibi konularda sorunlar
barindirmaktadir. Giiniimiizde kiiresellesme basitge bir fotografei-
nin kendi yapitlarinin ve yeteneklerinin reklamini yapma bi¢imini
(“kiiresel” diigiin fotografeisi gibi) ya da bir seyin yer kiirenin farkli
niifuslan i¢in neyin, nasil ve ne sekilde temsil edildigi gibi karmagik
bir meseleyi ifade edebilir. Bu durumda duragan fotografik goriintii,
dijital ortama aktarilmig bilgisayar dosyasi seklinde yeniden yapi-
landinlmig bir bigim olarak, taginabilir araglarda uzaktan elde edil-
digi durumlarda bile, modern hayatin kalbindeki yerini korumakta-
dir. Bu 6nemli degisiklikler, fotografik goriintiiler iizerine diisiinme
bi¢imlerimizde bir yenilemeye gitmenin, bu fotograflarin portre,
peyzaj, belgesel ya da natiirmort gibi bigimlerinde 1srar etmekten
daha 6nemsiz olmadigini, aksine ¢ok daha 6nemli oldugunu isaret
etmektedir. Fotografin Internet araciligiyla kiiresellesmesi, sonugla-
rinin tarihi, sosyolojik, semiyotik ve psikokiiltiirel analizini zorunlu
kilmaktadir. Dijital hale getirilmis fotografik goriintiilerin yayilma-
sinn kiiltiirel zaman ve uzama dair yeni kavrayisimiza katkilarini
ancak bu sekilde gorebiliriz. Yine de, ¢ok kutuplu bir diinyada, go-
riintiilerin batmasinin ve akisinin diinyadaki gii¢ odaklarini belirle-
yecek degisimlerin bir pargasi oldugunu gérebiliriz. Fotograf, bir
anlamda bu gibi yapilarin temsil edildigi sey olup, ayni1 zamanda s6z
konusu yapilarin elestirilmesinde basvurulacak araglardan birisidir.
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O Kiiresellegme, fotografin gelisimi ve etkisi tizerine diigiin-
mek i¢in yeni bir paradigma 6nermektedir.

O “Diinya” fotograf¢iligi ya da hiimanist fotografeilik, fotog-
rafik iletigimin kiiresel dilini bulmak amacindadir.”

O Dijital fotograflar, analog temelli fotograflarla siireklilik
iligkisi i¢inde olmay1 ve ayni zamanda farkli olmayi vaat
etmektedir.

O Bilgisayarlar, fotograflarin, hareket eden goriintiilerin, ses-
lerin ve seslerin {iretimini ve dagitimmi miimkiin kilacak
bir “meta-sistem” sunmaktadr.

O Kiiresellesmenin olumlu ve olumsuz etkileri vardr.
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MAKALE CALISMALARI ve DERSLER iCiN
TARTISMA SORULARI

GIRIS

m Tir nedir?

1TARIH

m Fotodraf, tarihsel bir arastirma icin kullanabilecegimiz bir belge midir?
m "Tarih", tarihsel olaylar sireci midir yoksa bu olaylarin temsili midir?
m Fotograf neden icat edilmistir?

m “Fotograf tarihi“nin amaci nedir?

2 FOTOGRAF KURAMI

m Fotograf "kurami” nedir?

m Fotografcilar anlami nasil olusturur?
m Kodlarin ve uylasimlarin 6nemi nedir?

m Bir fotograf secerek potansiyel anlamlarini analiz ediniz.

3 BELGESEL ve HiKAYE ANLATICILIGI
m Belgesel fotodrafi ne anlama gelir?

m “Belge” olarak fotograf ve “toplumsal belgesel” fotograf arasinda bir fark
varmidin?

m Tek bir fotograf, karmasik bir hikaye anlatabilir mi?
m Karar ani, "donuk zaman"la ilgili bir seydir yoksa isaret edilen anlatinin
tetikleyicisi ile mi ilgilidir?

m Belgesel fotograflari ne tir hikayeler anlatir?
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4 PORTRELERE BAKMAK
m Portrelerden ne ogrenebiliriz?

m Portre taburede oturan kisiyi ideallestirir mi, betimler mi yoksa elestirir
mi? Bunu nasil yapar?

m "Poz" bir cesit savunma olabilir mi?
m Portreler neden bu kadar popdlerdir?

m insan yiiz, insan karakteri hakkinda herhangi bir sey gosterir mi? Gorsel
ornekler veriniz.

5 PEYZAJDA

m Peyzajfotograflan her zaman baska bir seyi isaret eden metaforlar midir?
Ornekler vererek tartisiniz.

m Objektif, "dogay” kendinde bir sey olarak mi gorir?
m Pitoresk ve yiice kategorileri arasindaki fark nedir?
m Modern kentin siklikla "ytice" gérinmesinin sebebi nedir?

m Ayniyere ait (kent, kasaba, koy, kara parcas) biri pitoresk digeri yice iki
fotograf cekmeyi deneyiniz.

6 NATURMORTUN RETORIGI

m Fotograf kullanan bir reklam gorintst secerek, retorigini analiz ediniz.
Fotografin Grin hakkindan ne soyledigini, nasil soyledigini tartisarak,
urdnd ne sekilde cekici kilacagini agiklayiniz.

m Jean Baudrillard, sizce neden reklami "yararsiz” ve “gereksiz" bulmakta-
din

m “Reklam, gercek toplumsal meselelereimgesel c6zimler 6nermektedir”
yargisini tartisiniz.

m Sanatcilarin natdrmort kullanimlan, reklamciligin “yik cekimlerin“nden
nasil farkhlasmaktadir?



Makale Calasmalari ve Dersler icin Tartisma Sorulari >

7 SANAT FOTOGRAFCILICI

m Toplumdan koparilmis “sanatin dzerkligi® fikrinin toplumsal génderme-
leri nelerdir?

m Sanatin toplum icindeki rolii nedir? Fotograf bu baglamda hangi rolii alir
ve nasil icerilir?

m Fotodrafin kavramsal sanatta, guizel sanat fotografciliginda ve sokak fo-
tografcihgindaki kullamimlari arasinda herhangi bir fark var midir? Eger
varsa farkliliklar nelerdir ve bu farkliliklar 6nemli midir?

m Cagdas sanat fotografcihg), sanat fotografcihiginin 6nceki bicimlerinden
farkh midir? Farklari agiklayiniz.

8 KURESEL FOTOCRAFCILIK
m Bir fotografin kiiresel bir anlami olabilir mi? Ornekler vererek tartisiniz.

m Fotografik gorintilerin kiiresel yaylimi, diinyanin farkl dlkeleri icin ne
anlama gelmektedir?

mGorintiilerin kiresellesmesi kaciniimaz bir sire¢ midir?

m Kiresellesme iyi ve koti midir? Tartisiniz.
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ILERI OKUMALAR ICIN REHBER

Barthes, Roland, Image-Music-Text, London: Fontana, 1982.

Bu kitap, Barthes'in fotograf, film ve semiyotik kuramu tize-
rine kaleme aldig parlak makalelerden oluguyor. Ingiliz film
kuramcis: Stephen Health tarafindan hazirlanan ve [ingiliz-
ceye] cevrilen kitap, fotograf {izerine en kapsaml kuram ki-
taplarindan birisi olma 6zelligine sahip. Okuyucuyu zaman
zaman zorlasa da, her makalede farkh bir ¢ikis noktasi ve so-
run kiimesiyle ilerleyen Barthes, fotografik gortnti cesitleri
tizerine bir dizi farkll diisiinme modeli sunmaktadir. Gaze-
tecilik, reklamcilik fotograflar ve filmlerden alinmis kareler
halihazirdaki kuramsal tartismanin ve elestirinin 6znesidar.

Barthes, Roland, Camera Lucida, London: Fontana, 1984. [Ca-
mera Lucida: Fotograf Uzerine Diisiinceler, Cev., Reha Akcakaya,

Istanbul: Alukirkbes, 2011.]

Barthes'in tinlti makalesi cogunlukla fotograf tizerine birey-
sel bir deneme olarak degerlendirilse de, esasinda “kuramsal”
sorunlari incelemek i¢in 6znel deneyimden faydalanan felsefi
bir diigiinme bi¢imi olan fenomenolojiden beslenmektedir.
Fotograf kuramina ve elestirisine (agikga tarih degildir) katki-
s1 baglaminda degerlendirildiginde, bu kitabin psikanalist Ja-
cques Lacan’in “nazar” kavramiyla agikladig: seyi merkezine
aldig1 soylenebilir. Jacques Lacan nazan, fotografta yer alan
birisinin ya da bir seyin izleyiciye dogrultulmus imgesel bakis1
olarak tamimlamaktadir. Barthes'in punctum adim verdigi, fo-
tografta yer almasina ragmen yaraticisi olan fotograf¢inin én-
goremedigi bir bicimde 6zneyi “lekeleyen” sey Lacan'in nazar
kavramina ¢ok yakindir. “Third Meaning” makalesi, Camera
Lucida’daki studium ve punctum kavramlarinin habercisi olan
acik (obvious) ve boguk (obtuse) anlam kategorilerini iceren
tamamlayici bir makaledir

Belsey, Catherine, A Very Short Introduction to Poststructuralism,
Oxford: Oxford University Press, 2002.

Bu kitap, yapisalci ve postyapisalc: iddialarin gértintiiler ve
icinde yasadigimiz ya da “ikamet ettigimiz” dil aracihgiyla
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kiilttir analizi tizerindeki etkilerini anlamak ve tizerine du-
stinmek i¢in faydal bir giris vadetmektedir.

Bolton, Richard, ed., The Contest of Meaning: Critical Histories of
Photography, London: MIT Press, 1992.

Cesitli elestirel makalelerin derlemesi olan bu kitap, 1920’]er-
den ilk defa basildig1 1980’lere kadar Avrupa sanat gelenegin-
de ve fotografciligin ABD macerasinda kargimiza gikan avan-
gart ve modern “déntim” noktalarini incelemektedir.

Burgin, Victor, ed., Thinking Photography, Basingstoke: Macmil-
lan, 1982.

Bu derleme iki sebepten ¢ok degerlidir. ilk olarak, semiyoti-
gi sanat ve medya fotograflanndan belgesele ve hatta Sovyet
avangart denemelerine kadar ¢ok sayida fotograf ¢esidine
ozg tartismalara baglayan agik bir kuramsal zemin sunmak-
tadir. Tkinci olarak, tarihsel bir metin olarak 1970’lerin son-
lar1 ve 1980’lerin baglarindaki tartismalarla etkilesim halinde
olan tarihsel bir metin olmasi sebebiyle énemlidir. Her ikisi
de etkili sanatgilar ve kuramcilar olan Victor Burgin ve Allan
Sekula'nin katkilari, kitabin ortaya ¢ikt1g1 zamanda dolasim-
da olan gorsel yapitlariyla birlikte ele alinmalidir. Ayrica, soz
konusu ¢alismanin Alan Trachtenberg'in birazdan deginece-
gim Classic Essays on Photography kitabindan iki y1l sonra ba-
silmis olmas da dikkat degerdir. Ciinkii bu kitaptaki maka-
lelerin bir anlamda Trachtenberg’in kitabinin eksikliklerini
kapattip1 soylenebilir.

Campany, David, ed., The Cinematic Image, London: Whitecha-
pel/MIT Press, 2007.

Bu kitabin yamltuci baghginin gizledigi gercek, icindeki ma-
kalelerinin 6ncelikle “still” fotograf¢ihig1 ve zamanla potansi-
yel olarak farkl iligkileriyle ilgili oldugudur.

Cotton, Charlotte, The Photograph as Contemporary Art, London:
Thames & Hudson, 2004.

Sanat diinyasinin agir agir daha “kiresel” bir sanat perspekti-
fine dogru ilerledigini gosterecek olan sanat fotografcihiginin
yirmi birinci ytizyihn déniim noktasina odaklanan yararl bir
aragtirmadir.



Ileri Okumalar icin Rehber >

Godfrey, Tony, Conceptual Art, London: Phaidon, 1998.

Kavramsal fotografcilann elinden ¢ikms fotograflann kulla-
nildigr bolumler aracilipiyla kavramsal sanata dair yalin ve
genel (elestirel bir degerlendirmeden kaginarak) bir giris ya-
pilabilir.

Frosh, Paul, The Image Factory, Oxford: Berg, 2003.

Sosyolojik bir yaklasim benimseyen bu kitap, “stok fotog-
rafciligi’nin biiyiimesine ve bu biiytimenin toplumsal temsil
alanindaki kilturel roline odaklanmaktadir.

Marien, Mary Warner, Photography: A Cultural History, London:
Lawrence King, 2006.

Fotografin kronolojik tarihine genel giris niteliginde bir ki-
taptir. En ¢ok yararh oldugu konu, fotografin on dokuzuncu
yuzyil ve yirminci ytizyilin baslan itibariyle gecirdigi evrimin
tanuticl betimlemesini sunmasidir.

Newhall, Beaumont, The History of Photography, New York:
MoMA, 1980 [1964].

tyi bir metin olma 6zelligini koruyan bu ¢ahsma, diigtincenin
modernist paradigmas: ig¢inde konumlandirlan tarihsel fo-
tograflan tamtmaktadir. Fotografin bir sanat oldugu fikrinin
coskusuyla ilerleyen kitap, bugiin artik iyice benimsenmis
miuize fotografcihig fikriyle durulmakeadir.

Sontag, Susan, On Photography, Harmondsworth: Penguin,
1977. [Fotograf Uzerine, Cev., Reha Akcakaya, Istanbul: Alukirk-
bes, 1993.]

Fotograf elestirisinin “klasik” ve poptilerligini koruyan giris
metnidir. Genis bir okuyucu kitlesine ulagan ve fotografcilik
ogrencileri i¢in “kurucu metin” olan kitap, fotografa ait este-
tik, toplumsal ve etik meselelere 6zgii sorunlara muidahale
etmektedir. Sontag, ¢ok sayida 6grenciye ve egitmene fotog-
rafqihiga dair elestirel bir bakis kazandirmigtir. Tam anlanuyla
zamaninin (19707lerin fotografik modernizmi) ve mekaninin
(New York) eseri olan bir ¢alismadir. Sontag'n iddialarinin
baglamini anlamak isteyen ¢agdas okuyucu, Sontag'n gon-
derme yaptigt, o zamanlardan beri New York'taki Modern
Sanat Miizesi'nde yer alan goéruntiilere bagvurmahdir. Aynca
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bakiniz, Beaumont Newhall, The History of Photography, New
York, 1980.)

Trachtenberg, Alan, ed., Classic Essays on Photography, Newha-
ven: Leete’s Island, 1980.

Bu kitap, 1980’lere degin ABD’de ve Avrupa'da dolasima gi-
ren fotograf tizerine kaleme alinmis ok sayida temel metnin
kusursuz bir derlemesini sunuyor. Icadinin hemen ardindan
on dokuzuncu yiizyilin baglarinda stiregiden fotograf tartig-
malarina faydali bir giris niteligindeki ilk bolimu, on doku-
zuncu yiizyilin sonlarindaki estetik tartismalar tizerine olan
ikinci boltm takip ediyor. Fotografcilarin genellikle kuramci
da oldugu yirminci ytizy1l baslarinda fotograf¢ilar ve kuram-
cilar tarafindan kaleme alinan temel makalelere degindigi
son iki boltimle birlikte, toplam dort bslimde fotograf tarihi
ozetlenmektedir. Trachtenberg’in ¢alismasi, Victor Burgin'in
Classic Essays on Photography'de bulabilecegimiz iddialarin
can alic1 elestirel ardillarini iceren Thinking Photography (yu-
karida deginmistik) derlemesinden iki yil 6nce basilmistir.

Williams, Raymond, Culture, London: Fontana, 1981. [Kiiltiir,
Gev,, Suavi Aydin, Ankara: Imge, 1993.]

Ingiliz edebiyat tarihgisi Raymond Williams (1921-1988),
kulttirtin tarihsel bir siire¢ olarak analiz edildigi “kiltiirel-
cilik” denilen seye buyiik katkilar sunmustur. Bir anlamda
corak olan bu kitap, treticiler (sanatgilar, fotografcilar vs.)
ile sanatsal hedefler, gii¢ ve amaglar baglamlannda kurumlar
arasindaki farkl iligkileri gayet acik bicimde izah etmektedir.
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Fotograf, iki yiiz yil once ortaya gikisindan gintimiize
kadar, gelisen dijital gortintilleme ve maniptilasyon tek-
nolojilerinin de destegiyle gindelik hayaun bir parcast
haline gelmis; kimlik tespiti, tirtin satslarim destekleme,
gercegi bicimlendirme, haberleri gorsellestirme, kisisel
anlan kaydetme ve aktarma gibi kullammmlarinin yani
sira kendine has bir sanat bigimi olarak giintimiiziin en
erisilebilir ve yaygm medya kanah olmustur,

Fotograf: Anahtar Kavramlar kitabi, fotografin toplum
icindeki konumunun ve ayni zamanda sira dist gesitli-
likteki fotograf tirlerinin anlagilmast icin ideal bir kila-
vuz. Fotograf tarihinin ana hatlarma deginen ve fotograf
kullanmmlarma bagh olarak insa edilen kuram agiklayan
kitap, okuyucusuna; belgesel, portre, peyzaj, natirmort,
sanat fotografi ve kiiresel fotograf tiirlerini inceledigi
boltimlerele elestirel bir degerlendirme yapma olanag
sunmaktadir. Gegmise ve giintimiize ait pek ¢ok goriin-
titye bagvuran kitap, fotografla ilgilenen herkes icin temel
okuma niteliginde.

‘ | ‘T r-.:)
24 9§_E’| 1

BCZ

THG-BCZ 249263
THG-B(Z 250262

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



